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第三章 文本分析(一)  虛實交錯與身份變化 

第一節 劇情介紹 

 
這部電影有三個敘事線:五 0年代的蔣碧玉、八 0年代末的梁靜、九 0年代
初的梁靜。戲中戲、戲外戲、想像、現實、扮演，以女主角梁靜，片中以一個女

人的面孔，穿梭在不同身份與時空之間。 
 
九 0年代初的梁靜正在排演一部電影，這部電影取材自四、五 0年代的抗日
青年，鍾浩東與蔣碧玉的故事，背景是他們遠赴中國大陸參加抗日，到返台之後

遭到白色恐怖大逮捕。這場戲中戲中，鍾浩東與蔣碧玉夫婦，懷抱著愛國的理想，

在台灣組織醫療服務隊，到中國參加抗戰。這群人千里迢迢舟車勞頓到了中國廣

東，為了尋找當地的抗日部隊，來到了廣東的惠淡指揮所，但卻因為被當成日諜

而遭到囚禁。一行人被營救出來後，被編派到山區從事組訓工作。在這段時間內，

因為參加革命的緣故，他們必須將在戰地出生的孩子送人撫養。之後，抗戰勝利，

回到台灣，鍾浩東身為基隆中學校長，一面辦學一面辦報，開啟民智，但卻被當

時的台灣政府當成叛亂份子，1949年秋天，這對夫妻被捕入獄，之後，蔣碧玉
出獄，鍾浩東遭到槍決。 

 
在九 0年代台灣當下的梁靜正在排演這部電影，為了要詮釋蔣碧玉，所以在
梁靜的生活中，看著與蔣碧玉同樣年代的電影，唱著同樣年代的歌曲，期盼能融

入過去的情境。但是在現實中，梁靜的生活處於一場混亂，黑道的姐夫、不諒解

她的姐姐、以及流連的酒店生活，梁靜籠罩在權力與資源爭奪的網絡中，自溺而

糜爛。而日記被竊，也使得梁靜受到一連串的騷擾，傳真機傳送著她以前日記的

內容，不知名的電話打來卻不出聲，這一切逼得她不斷的回顧她的過去，那一段

日記所記載的過去，一段與三年前已逝男友的過去。 
 
電影中呈現的回憶，也就是屬於梁靜三年前的過往。在那一段日子中，梁靜

與男友阿威同居，青春歡笑，但由於阿威的黑道身份，使得他意外被仇家槍殺身

亡，而梁靜收下了三百萬的和解金。 
 
梁靜沉浸在她所扮演的蔣碧玉的世界，而過去與阿威的情景又不斷出現在她

的心頭，想像與回憶持續侵擾梁靜的當下。慢慢的，她已經分不清楚她到底是以

怎樣的身份處在怎樣的時空?是愛國青年蔣碧玉還是現實生活的梁靜?是五 0年
代還是三年前的八 0年代末?三條敘事線混在一起，攪和著兩個世代的理想、愛
情、家庭，以及大環境下的壓迫。 
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第二節  一連串的故意的穿幫 

 
這部片是由戲中戲與戲外戲編織而成的，三條線轇轕綿繞，一是九 0年代的
梁靜鎮日閒晃，迷醉在燈紅酒綠處；二是回憶著梁靜的舊日時光，過往與男友的

耳鬢廝磨 ; 三是排練出的戲中戲，五 0年的蔣碧玉因為嫁給左翼青年鍾浩東後，
一同參與革命的過程。前二者是真實，第三者則是演出，只是梁靜與蔣碧玉同樣

都是伊能靜所飾。那麼，影片要如何突顯蔣碧玉的扮演?這一節主要就是處理這
問題，也包括探討《好男好女》的後設型態，也就是電影中的一條主線，演員排

演蔣碧玉生平的這一部份。充滿看似出岔錯的片斷，卻是導演有心安排的細節，

也就是本節標題所說一連串「故意」的穿幫，這些讓人看得生澀打斷電影連貫性

的部份，突顯五 0 年代的歷史虛構性，在戲中戲的部份明顯指涉電影再現的過
程，其中有幾個方式是較為刻意的，像是影片色彩上黑白與彩色的穿插，曝光過

度以致使影像表現蒼白缺乏反差的外景，第四、五個鏡頭的定裝照，第六、四十

二個鏡頭的舞台排戲。在五 0年代這條發展線上，很清楚可看到戲外的演員以全
知觀點的敘述，而後設的部份與敘述互相糾纏，存在著對史實的信任與對電影虛

構的迷惘，故意造就的疏離都是有用意的。五 0年代的部份剛好是侯孝賢最嫻熟
的拍攝方式與主題，遼闊悠寧的自然空間，小人物的生活隨著大歷史變化而變

動，他們堅定卻也宿命地活著。《好男好女》鍾浩東與蔣碧玉的故事拍法，延續

著侯孝賢從《悲情城市》開始，對於過往美好而詩意的懷舊，講述知識青年在政

治壓迫下，依舊追尋夢想的生命韌性，很美也很感人。但就是因為故事感人，所

以後設的存在才特別有意義，因為動人所以容易入戲，而後設的存在才能破解電

影製作慣例，才能對應德悉達以降所謂的歷史不確定性，以及懷特(Hayden white)
所認為的多重歷史(histories)而非單一歷史(History）如此一來，當觀眾在觀看五
0年代左翼份子的熱情時，不會一致緬懷過去，而對九 0年代的的阿威與梁靜過
於不屑與踏伐。在觀看這部片時，保持既融入劇情又抽離幻象的狀態。 

 
(一)    色彩與光影的變化 
 
黑白的是搬演，彩色的是當下，這是畫分兩者最簡單明瞭的方法。一開始音

樂便扮隨著介紹原著、導演、改編等人的字幕了，一直延到第五十八秒影片畫面

出現，黑白的定鏡長拍。一群人唱著歌，聲音遠遠的，遠且小聲的歌聲只能渾沌

聽出幾個字辭，但是辨別不出這是什麼歌，眼睛從螢幕上疊印的部份歌辭約略地

對照著聽覺所感受到語音，聽得最清楚的是一句渾亮拔高的歌辭:「我們為什麼
不歌唱?」。隨著這群人越走越近，音樂淡入，歌辭越來越清楚。這些人排成一列，
因為地面不平，所以他們必須彎彎曲曲地走著，因而費了不少時間，但是觀眾才

能清楚地看出他們的裝扮以及整個場景。克儉克難的竹杖探著高高低低的路面，

布做的包袱橫綁在身上，寬大的斗笠稍稍遮擋了烈日，雖然一直到這裡還不能明
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白判斷出這群男女的身份，但是從他們身上的穿著，背後廣大的空地與低矮漸層

的房子，以及黑白畫面所暗示的過去與類紀實意涵，觀眾的心理會預期著影片的

背景將會回到四、五 0年代左右的中國大陸，而稍微有點相關知識的觀眾會猜
測，或許這是一部有關白色恐怖時代政治犯的故事。〈我們為什麼不歌唱〉是過

去左傾學生慣唱的一首歌1。這一分多鐘的鏡頭透露出訊息，讓人架構對電影背

景的預期，一部關於歷史的電影。之後，演員從畫面右方出鏡，淡入豔紅的片名，

《好男好女》。而第二個鏡頭完全打破了觀眾之前的想望，最先是色彩的變化，

畫面從黑白變到彩色，時空是一個有著冰箱、傳真機與電視機的現代住家，時間

與空間完全與剛才的預期不一樣。觀眾不能只是躺坐在椅子上，吃著爆米花看著

光影流過，因為故事的發展並不符合他們的基模(schema)，預示觀眾必須打直身
子，冷靜而精神地觀看影片，而之後他們腦中建立了另一個故事概要，關於一個

女人藉著跟別的男人做愛懷念已逝男友的故事。 
     
    再者，是光影的問題。在扮演的五 0年代的外景部份，很多都是用強烈打光
或是過度曝光之類的方式，使畫面變得白濛濛得讓人看不清楚，要不就是使用單

一光源加強陰暗對比。蔣碧玉跟鍾浩東結婚後，跟著他與朋友等五人來到惠淡指

揮所，一個建立鏡頭照著指揮所的祠堂建築，但是指揮所像是整個浸在強光下，

只能大概看出外貌輪廓。暗示指揮所(也就是這群熱血青年對祖國的想望象徵)的
遙遠與虛假，永遠都看不清楚，就在懷抱滿腔熱血卻一無所知的情況下，他們就

這樣義無反顧地踏入祖國。在一行人從室外的圓形拱門走進室內過程中，我們看

不出從外面走進來的到底誰是誰，是鍾浩東等人或是帶領他們進來的民兵？指揮

所室內的幽暗與室外的光亮成為巨大的對比，一進到指揮所他們就進入陰暗的所

在。在黑白畫面部分，常為了強調明暗對比，特地使用直射光來製造硬光線。在

五 0年代的部份，充滿了強烈的明亮對比，色調不是過暗就是過亮。像是他們被
關在牢中強行被扣上腳鐐的時候，光只從小小的鐵欄窗透過，除了印在壁上的亮

光區一帶外，每一個人都因為背光只有人形的黑影；蔣碧玉與蕭道應的太太在野

戰醫院外煮紗布，氤氳的水蒸氣蓋住他們的臉，整個畫面白成一片；三姑的管家

代替三姑處理領養孩子事宜，當她站在門檻處迎接著鍾浩東等人時，臉蒼白到五

官像是分布在臉上的點似的。 
 

                                                 
1 這首歌的意義分析，詳請見第四章第一節「音樂的互文與對位」。 
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(圖一) 蔣碧玉在野戰醫院前煮紗布。   (圖二) 蔣碧玉一行人被當成日諜銬起   
                                    來。 
     
由於影片中，九 0年代的梁靜正在參與一場電影演出，她所扮演的是五 0年
代的左翼愛國青年蔣碧玉的故事，所以電影中大量穿插著梁靜的現實世界，以及

她的電影演出，而為了區辨出真實與演出的不同，所以在蔣碧玉部份是以黑白的

色彩呈現，現實生活的梁靜部份以彩色描述，以色彩的一致處理二者的不同。在

蔣碧玉部份，黑白色彩帶來了懷舊意涵，並且以長鏡頭的穩定(與九 0 年代的部
份相比，關於歷史這部份動得較少，也比較穩)，定調觀眾的觀影心態，顯現歷
史的存有，但是卻又用過度曝光與強烈的陰暗對比提醒觀眾，以蔣碧玉為主的五

0年代只是梁靜等人的演出，提醒觀眾再現的不可及性。蔣碧玉的部份是提取了
藍博洲的報導文學《幌馬車之歌》約 15個斷落，這是藍博洲多年搜集白色恐怖
的史料展現。歷史透過文字記載與人物專訪變得有跡可尋，然而人的記憶也是模

糊的，一旦歷史棲身於文字、語言中，就透過了這一個媒體變身，充滿不穩定性，

當我們再依照過去的史料轉拍成電影，它的建構性不言可喻，真實是永遠無法掌

握的。在蔣碧玉的部份，雖然不是全部的鏡頭，但導演特意的提醒，讓某些鏡頭

時而濛瀧時而陰暗，讓人知道燈光怎麼掌握電影的影響效果，表現了戲中戲的不

可信外，也用來暗示蔣碧玉與梁靜的融合2。 
 
在梁靜的部份，也常讓人看不清楚她的臉，包括梁靜的開場戲，光並沒打在

她身上，窗外透過的光也不及她的所在，但觀眾知道她是唯一的焦點，她處在畫

面中央，攝影機跟著她移動，但因為缺少光線，觀眾只能看到她的身形，而她的

臉、她的反應表情都是不清不楚。其實在影片中，梁靜不停地被無聊傳真騷擾，

而她被傳真騷擾時的畫面，身影幾乎是全黑的，但，戲都在她身上。而一直到後

面，觀眾才意識到，不只蔣碧玉是扮演，連梁靜的部份都是扮演，而不同敘事線

                                                 
2 關於蔣碧玉與梁靜的角色扮演身份問題，請參照第三章第三節「異同之間的角色變化與呼應」 
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的光影處理，都暗示了電影只是光點的組合。曖昧不明的影像，亮到讓人看不清

楚，暗到讓人心生疑慮，幽微的光影對照變化下卻處處有戲，蔣碧玉的部份雖有

有史料可尋，但史料的依據也是回憶，歷史跟回憶都是不明的，梁靜的部份雖然

是影片中的真實部份，但她的故事卻連一點根據都沒，才是不折不扣的想像。想

像看似真實，真實只是想像，觀眾只能靠著浮光掠影補捉飄動的訊息。片中借著

光影的變化，指向文本的虛構，也指向歷史的不可靠，也指向文本借假成真的過

程，這就是文本龐大的再塑性 。 
 
(二)   攝影 
 
電影除了是藝術之外，還是工業，在這項工業中分工精細，導演、演員、攝

影、服裝、剪接等，是一個個專才配合起來，才成就一部電影。而電影的收益，

除了電影本身的放映外，相當大的收入來源來自其周邊商品，包括海報、造型玩

具、工作手札、電影原聲帶等，都是電影整體行銷的一環。藉由這些周邊商品，

一方面增加電影的曝光率；一方面延伸電影生命的延續力。讓電影的影像文本，

經過變身後棲息於不同材質上，像是印有主角的衣服或是電影畫面的海報。這些

周邊產品與電影相互對照，使得觀眾對電影的情感與認同所產生的心理渴望，可

以透過對周邊產品的消費而獲得滿足。經過這樣的過程，使得電影的生命除了在

電影院的二小時，也擴展到電影院外的實體世界。《好男好女》巧妙地揭示這一

點，將電影產銷過程中冷漠、制式的一面暴露出來，逼使觀眾意識到文本的存在，

意識到符號操控的事實。 
 
第四、第五個鏡頭(分別是圖一、圖二)是一群人正在拍攝劇照，所指涉的是
梁靜等人的演員身份，畫面中梁靜梳妝打扮成五 0年代的女青年，飾演蔣碧玉，
這個場景講的就是電影中的戲中戲。而《好男好女》就是以戲中戲的劇照拍攝，

暴露電影的工業的一環，以劇照拍攝直接指涉到電影攝製本身，指涉電影的拍攝

怎麼被自然化的這件事，以最明顯的形式使人們反身自省電影製作，提醒歷史的

真相問題。在這些鏡頭中，可以感覺到背景是棚內工作室，背後的幕景與刻意的

打光。蔣碧玉一行人不帶感情地面對著鏡頭，飾演蔣碧玉與蕭道應太太的演員，

在攝影師來來去去的空檔中不耐煩地整理衣服摸著肚子，飾演李南峰的演員無聊

地把手插進口袋，又被旁邊的女演員糾正似地抽出來。導演有意地透露出電影工

業製作過程的機器化與冷漠，演員配合宣傳的無奈與虛假。攝影的介入早在侯孝

賢「台灣三部曲」的第一部《悲情城市》已現端倪，只是到了《好男好女》，攝

影的功用大大的翻轉了。在這裡的攝影，不若《悲情城市》中的攝影，《悲情城

市》的攝影有著代替語言文字記錄歷史的功能，照片記錄了戰爭(林家老三被迫
到南洋參戰)，記錄了一個家殘缺之前的完滿(文清被抓之前的全家福)，而我們不
僅反問《好男好女》中使用攝象這一個媒介進入電影文本，其用意何在?它是否
也記錄了什麼?導演在這裡利用攝影，很確切的告訴我們，觀眾所看到的東西是
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被擺弄的。科技使得電影越來越精緻細微，類型電影一部又一部刻劃人們腦中印

象，而人們的刻板印象又影響了下一部電影。觀眾(人類社會)之於電影，不在是
純然絕對的主、客體之分，電影也是社會文化之一，亦是主體，兩者互為主體

(inter-subjectivity)，彼此影響。 
 
攝影在此既不是表達一個純粹不被介入的藝術，也不是一個想要留下痕跡的

工具，而是用來中止與暴露電影流暢符碼的反符碼手段，讓觀眾去思考電影本身

的建構性與侷限性，攝影師的指指點點讓觀眾意識到他們所看到的都是演員，都

是擺弄出的符號。在導演拍攝電影時，也同時解構了電影(呈現電影工業性、幕
後的一面)，而提醒了觀眾電影是被製造的這件事後，就是希望觀眾的認知系統
被打亂後，能夠面對電影本身，以思考加入文本的生產過程，在觀看中重新塑型

文本，創造更多的可能性。而這種以「攝影」、「照片」提醒觀眾電影虛構本質的 
反身自省(self-reflexivity)意味，也可在《悲情城市》中看到端倪，如同做為攝影
師的林家老四文清例行的修片工作，以及穿插在影片中的照片。在《好男好女》

則以更明顯的後設意涵講述出真實的不可信。當真實遭到質疑，所著重的再也不

是真實的本質性探索，這時暗指的議題變是影像本身的反身、自省，對電影的要

求不是:「什麼才是真實」、「怎樣才能更(逼近)真實」，而是要回過頭來問:「什麼
是電影」、「怎樣讓一部電影變成可能」。這時的攝影不再只是服務於電影，而是

將攝影突顯出來，呈現這個藝術體類的獨特，讓觀眾恍然大悟到電影其實就是眼

前的這一幕，逼真的虛擬。 
 
然而雖然導演加入疏離的因子，但整部電影還是迷人的。拍照的前一個鏡頭

是梁靜與阿威鏡前做愛的戲，畫面浪漫而迷亂；下一個鏡頭是蔣碧玉為了愛情鼓

起勇氣與爸爸商量自己的婚姻大事，表現出蔣碧玉的自主與對愛情的勇氣。前後

剛好是兩個世代最美好值得留戀的時刻，在這些鏡頭中間插入後設型態，除了是

第一次明白提示出戲中戲的扮演外，也讓人迷惑於存在的真實性。 
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     (圖三) 戲中戲宣傳照             (圖四) 戲中戲宣傳照  
     
而用攝影方式來提示虛假，除了直接暴露電影的產銷過程外，這樣的安排也

顯現出強大的反諷性。Barthes認為拍照的目的是要表現人、事、物的曾經存在，
並不是要恢復過去，「照片無法將已逝去的召回…，它對我產生的效果並非要我
去恢復那已被(時間、距離)廢棄掉的，而是補抓住我在照片中所見的，的確存在
過。」3照片中的景象雖然真實但卻已然逝去。電影中亮光一閃，鏡頭停格在那

剎那，蔣碧玉的形象被留下來了，照片的作用就在證明了這個形象的真實存在。

但是這個存在是一個透過想像的扮演，真實的蔣碧玉可能從沒梳過包包頭、穿過

藍色馬褂，照片中的形象是透過對五 0 年代的想像，讓演員進行這種想像的擬
真，而經過擺弄的照片，也就成了蔣碧玉的照片，而日後的人又以這種擺弄過的

形象再想像、再生產，進行不斷的擬真工作。歷史上的鍾浩東等人早已灰飛煙滅，

相片上的鍾浩東也只是電影中的扮像而已。 
 
然而，Barthes所謂「的確存在過」(have been there)的真實意義在哪?照片所

證明的只是物質上曾經存在過的真實，而不是意義的真實。這樣的穿著打扮，滿

足觀眾對五 0年代的想像，演員們正在努力展現的形象是他們希望別人以為的形
象，也就是說他們宣示自我的身份是蔣碧玉、李南峰與鍾浩東等人，但是他們直

視鏡頭的目光與刻意擺弄的做作姿態，卻又清楚地說明他們演員的身份，使得觀

眾可以察覺到虛假而不致於過份沉迷。於此，真實與再現互相交錯在照片中，一

邊滿足觀眾一邊又欺騙觀眾，自以為參與過畫面的人的生活，但沒有人真正參與

過什麼，不管是看的(觀眾)、演的(演員)或是正在攝製的(攝影師，包括整個電影
攝製的工作團隊)。當我們看到停格的照片時，觀看的注意力被框在那四方的天
地中，以為到了某一個世界(過去的台灣?蔣碧玉的故事?或是其他?)，但對那個世
界並沒有更多的連結，訊息太少又太過明確。光光是二張人物照，最明確的只是

                                                 
3 Barthes著，許綺玲譯，1995:82。 
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時間的定調(其實也並不確切)，其他就要仰賴觀眾電影外的相關知識(意即觀眾腦
中產生與電影相關資訊的互文效果)，但另一方面來說，從照片透露的少量訊息
又太過明確，因為就是幾個人站在那裡，直挺挺地站在那裡，它的曖昧性太少，

沒有深度，在照片這明顯的證據中，看不到藏在背後的可能性。在虛假中，這些

劇照並不能召喚出已經死亡的過去，被召換出的記憶只是過往以來的符號演出，

只有搬演的虛擬，而在觀看劇照的過程中，觀者投射他的想像，被電影敘事侷限

住的想像。在這場戲中，看到了拍攝劇照的是如何冷漠的在製作出想像的樣板，

而這樣板式的過往世界(無法再親自接觸的過去的時光與人物)被不斷擺弄、複製
與想像，鈍化了想像的活力，限制了意義的發散。 
 

(三)   舞台排練 
 
舞台排練的地方也是《好男好女》明顯的後設形式。電影中顯示出排練場的

畫面較多，第五、第四十二、第四十五與第五十六個鏡頭，分別是鍾浩東對蔣碧

玉表達心意、鍾浩東與同志的時事討論、睡在排練場的女演員與幫祭弔鍾浩東的

戲。劇場的排演，剛好對應劇中梁靜的旁白:「排戲排了快一個月，電影不知道
會拖到什麼時候才開拍，我感覺到自己都快要變成蔣碧玉了。」雖然越到最後梁

靜與蔣碧玉越有重疊之處，但她還是知道一切都是在演戲，這個旁白是劇中明顯

有角色自覺的意味，告訴觀眾她是在演戲，是一個中介的角色，提醒觀眾，她做

為一個演員，你們眼前所看到的一切只是表演，旁白顯示了這樣的訊息，而影像

的舞台排練就是讓觀眾看到表演這件事。 
 

   
(圖五)舞台排練的求婚戲，前景還有    (圖六)光明報出刊契機，其中的塑膠 
不明人士微微晃動的身影。            地板可看出場景正是舞台排練場。 
 
在第五個鏡頭的地方，是一場很含蓄的求婚戲。舞台上的鍾浩東正在跟蔣碧
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玉說明他將要去大陸參加抗戰(圖五)，除了表明他的理想外，並且暗示跟著他會
很辛苦，所以他問蔣碧玉跟堂華最近怎樣了，是婉轉地探測蔣碧玉的感情生活。

在這一景不管是光影、背景陳設甚至是畫面左下方晃動的人影，都表示這是舞台

排練的場景。第四十二個鏡頭(圖六)是鍾浩東與他學校同志們的時事討論，這是
光明報出刊的契機。在討論時事這場戲中，燈光的幽暗與推軌，使得在一群人中

只有鍾浩東與另一個女老師的臉可以被看到，其他的人雖然存在但似乎不甚重

要，他們是以出聲顯示他們的存在，這場戲雖然看不到舞台外的人影晃動，但如

果注意看，也是看得到舞台的塑膠地板。這兩場戲都表現的非常生澀，尤其是鍾

浩東的部份。前者，不管是刻意打在飾演蔣碧玉的演員身上的聚光燈，或是飾演

鍾浩東的演員在講述他在日本求學時被監視的不安時，望向框外的眼光，都有著

舞台排練的感覺，後來他用日語尋問對方的感情生活時，對比女方的流利，他說

日語的感覺是一個辭一個辭的斷句，跟初學者差不多。這是真實世界中演員的問

題嗎?(意思是這是林強本身的表演問題嗎?)的確，伊能靜本來就會講日語，所以
她的流利是想當然的，如果林強不諳日語，那他的僵硬是無可厚非，但又不是整

場戲都是日語，幾句話硬背要練順暢也不是難事。他的生硬只有一個可能，那就

是這場戲根本不需要順暢流利的日語，斷斷續續的不連貫感，反而突顯了整場戲

還在演練階段，暗示了電影表演就是這樣來來回回的演練。 
 
回過頭來看《戲夢人生》，當中林強挑大樑演出李天祿年輕時代，對比李天

祿說書似的神靈活現，林強是有他木訥與內斂的地方，但他的演技絕不至於那麼

生硬。而在那長達四分四十四秒的時事討論會中，雖然可以大致鋪陳他們對土

地、階級與外來政權的看法，但是每一個人講話都像在盡背詞的義務，聲音平淡

到沒有一點感情，尤其是最後「光明報」的名字抵定時，那種一呼百諾顯得非常

突兀。朱天文曾說《好男好女》只有五十七個鏡頭，差不多是一場戲一個鏡頭，

說故事的方法，省略，節約，前述4。這樣的說法引起了如此的回應:「好像在看
一場又一場的舞台戲。而糟糕的是，有些場景好像是在『排戲』，令人也看得生

澀。」5求婚戲與開會戲，應該就是所謂的「令人看得生澀」的舞台戲。的確，

林強講日語的不連續感、開會時同志之間講述理想的疏離感，真的讓人覺得很生

澀突兀。只是，這可能就是後設所要求的效果，當電影混雜了舞台戲的表演方式，

突顯了演出本身，而攝影機的位置也將觀眾定在某一位置不動，觀眾的視點如同

就看舞台戲一般，不再是遵循動態剪輯、30度視角、180度線等等屬於電影的傳
統規則，不再是自然化電影世界讓觀眾投入後，觀影經驗產生了變化，不連續感、

破碎、不確定，使得電影的完美結構鬆動了。而習慣了傳統電影拍攝規則的觀眾，

心中難免有點蠢動(尤其在進電影院前，心中是預定看一般劇情片的觀眾)，而這
種蠢動不安，才能讓觀眾從某種再現的情境氛中抽離出來。而且畫面明明是在講

這一切都是排戲，生冷疏離難道不是排戲可能會有的效果?排演就是演員要進入

                                                 
4 朱天文，1995:16。 
5 羅頗誠，1995:79 
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想像的真實所付出的努力，一次又一次的修改期望達到美好，也就是暗示著再現

與真實之間的斷層，更何況，這只是排戲而已，當然不可能像是看已是定局的表

演一般，逼近真實。 
 
將觀眾抽出觀影認同就是後設的要求，在此時後設的反身自省性就發生了作

用，將固有的符碼重組、斷裂，演出這個元素的的突顯其實就是反應電影是充滿

許多駁雜的符碼。本來電影透過這些符碼，利用各種技巧，順暢的組合各種元素，

自然化了電影世界。而這個建構的事實被揭發出後，觀者的主體性就出來了，打

斷了原本的認知，也打開了認同中自戀投射的封閉，觀影中的退化認同猛然中

斷。本來應該牽引、制約觀眾的電影敘事技巧被明白的曝露出來，觀眾意識到這

是一個虛構而不同於外在的世界，他們再也不能忽略文本中的世界的虛幻。 
 
侯孝賢電影中，角色涉入歷史已經不是新鮮事了，但是《好男好女》卻是他

電影中第一次把角色變成歷史的主角，我們不知道是不是因為這個原因，使得導

演更為小心，讓電影在外表的真實下(黑白的類記錄片型式、以藍博洲的報導文
學做為藍本)，鋪陳許多翻覆真實的手法。在以歷史事件做為參考而成的電影，
偶會被冠以「不忠於史實」的大帽子，然而我們不是要去追究歷史本身，而是把

重點放在影片的結構、風格、呈現技巧，以及電影想要關心的主題—兩個世代的
男女面對不同時代結構，卻有著類似的掙扎，也就是導演給這些人的評論，如同

片名所說的《好男好女》。真實本質追尋的問題太古老也太飄渺，既然追尋不到

真實，乾脆去呈現真實與歷史多元、異質的部份。這種意圖在前二部「台灣三部

曲」的《悲情城市》、《戲夢人生》早就出現，只是比較隱微一點，但是到了《好

男好女》，以最明顯的後設手法攤開來講。關於歷史事件的電影，也就是一種對

於這個事件的重寫，在文本的組成過程中，有許多差異力量在作用著，而在面對

過往的不確定時，製演的人選擇用什麼角度?援引什麼資料?侯孝賢自己曾說過，
他拍電影的過程，就是重新認識他稱之為家的這個島嶼的歷史文化6，《好男好女》

以暴露電影產銷過程的操弄，去指涉重新認識的資料組成過程，讓瞭解到導演是

怎麼跟這個他要拍演的主體互動的，產生反身指涉後，面對文本，觀眾才能進一

步有意識的跟這個主體互動。 
 
在《戲夢人生》中，侯孝賢就已經解構了劇情片與記錄片的分界，以李天祿

現身說法做為後設敘事，當前一個鏡頭的李天祿在講述他被後母如何苦毒虐待，

下一個鏡頭卻是後母幫小李天祿換褲腰帶，表示兩人的關係已經被綁在一起，電

影前後所說不一，除了李天錄面對鏡頭講話後，也用不同的觀點呈現同樣的事

情，由是，賦予電影另一種詮釋，賦予過去另一種理解。同樣的，在《好男好女》

中，音樂、語言、不同藝術體類嵌入文本，不同意義如海濤翻浪過來，在虛實之

間堆積出真實的厚度。當觀眾看到/聽到不只一個說法時，那觀眾要相信哪一個?
                                                 
6 June Yip著，蘇培凱等人合譯，2000:263。 
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在這種沒有中心點的關係下，歷史的穩定性就被瓦解，解構了關於白色恐怖的歷

史看法，關於真實的樣貌也就曖昧起來，而觀眾在打破一元的封閉性之後，終極

的認同無處可尋也不需追求，就如同 Derrida所說，意義是射出去的箭，不是故
定的，因為符號的流動，意義在觀看過程中也就被建構起來。 

 
在這部片中的後設使用，接承導演一慣的寬厚，我們看不到對於書寫存留下

的歷史有強大的衝擊，少有屬於政治的意圖，多的是美學的藝術建構面。不管是

光影的變化或是其他藝術體類(攝影與舞台排演)的強調，都帶給這部電影多種的
意義折返想像空間，而不是單一的意義。白紙黑字記載的歷史可以給人穩定感，

但其實經過仲介的事實都有經過詮釋變形，所謂的事實是相對而多樣態的。形式

與傳統會有規範的侷限力量，但當導演不侑於此而探試電影語言的界線時，就增

大一件事的詮釋空間，電影也散發出更大的潛能。其實電影本來就是一雜交藝

術，包含其他的藝術，像是音樂、繪畫、攝影等。然而自覺地反省或是加強運用

任何可能內嵌於其中的藝術體類，明白的在電影中曝露不同藝術體類的存在，就

是一種框架的突破，在解框與重新設框中運動著，尋找更多元電影語言的可能

性。像是《戲夢人生》的野臺戲，或是《悲情城市》的攝影照像，不只是殖民時

代變動的前後對比(布袋戲的戲目從中國傳統的《白蛇傳》到為日軍宣傳的《南
洋戰爭》)，或是為逝去的過往做記錄(為李天祿記錄或是為凋零的林家記錄)，也
是在尋求視/聽覺符碼的變化性。在進出不同的文本空間中，在消解的過程中質
疑影像再現的可能性。影像快速流動著，進出不同文本的框架，建立認知後又不

斷摧毀認知。在《好男好女》中，導演利用後設的跨藝術體類，讓觀眾進入一文

本後又拉回來。電影本來就雜交著不同的藝術再現體類，而這些藝術再現體類被

突顯後，其中的框架就顯明了，產生於不同於其他電影的新的閱讀感，在電影的

表現上，展現其自身的哲學觀與美學體認。觀眾在觀看時，也因為不定的符號義

展開多向度的閱讀。 
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第三節 異同之間的角色變化與呼應 

 

既然片名是《好男好女》，那麼影片中講的「好男」與「好女」到底是誰?
是阿威與梁靜?還是鍾浩東與蔣碧玉?那有沒有可能是一開始小津安二郎電影《晚
春》中的典子(原節子飾)與鳩利(笠眾智飾)?這就是這節要處理的問題，也就是《好
男好女》最容易讓觀眾迷惑的地方，關於影片中演員身份的問題，身份的定位與

再定位。雖然歷史可能只是回憶，雖然回憶可能只是想像，但是不管在哪一個空

間，有些最基本的，關於人要面對的問題永遠是不變的，導演透過光影、情節、

畫面調度，將這些問題呈現出來，讓觀眾看到影片中的人物在處理這些事情時的

力氣，方式與心態不同，但都很動人。   
 
《好男好女》是由三條敘事線包裹而成—梁靜的過去、梁靜的現在、演出成
型的蔣碧玉，而層次有三個—屬於蔣碧玉的戲中戲、屬於梁靜的戲外戲、正文外
的另一個真實世界。 

 

 
(圖七) 

 
雖然梁靜與蔣碧玉都是同一個人的肉相，但是兩個角色有著南猿北轍的對

比，電影中以複數書寫策略洋蔥般地塑型文本，明顯表示出兩個時代氛圍下，人

的不同，不同處甚為明顯，甚至可以列表如下: 

 

梁靜 蔣碧玉 

伊能靜所代表的，《好男好女》的拍攝世界 

梁靜的戲外戲 

蔣碧玉的戲中戲 
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今 昔 

肉體感官 精神信仰 

酒家女 革命工作者 

演員 革命工作者 

社會邊緣人 知識份子 

沒有理想 信念堅實 

墮落 美好 

真實 扮演 

(表二)梁靜與蔣碧玉的對照 

 
大體來說，兩個角色各佔著天秤的兩個極端，梁靜 vs.蔣碧玉，肉體墮落 vs
精神升華，如果不加以細查，或許會誤以為侯孝賢是以不同的視角，而對兩個世

代進行批判，表中左方的梁靜就是現在的壞女人，是當下現實的表現負面價值的

一方；表中右方蔣碧玉，是過去歷史(雖然經過扮演)的有著正面價值的一方。其
實賤今崇古的想法四處可見，過去因為不可及而神秘，如今再加上一種世紀末理

想的失落，所以對這種神秘賦予更高更美好的想像。在劇中，因為手法的疏離與

敘事的斷裂，所以觀眾對於梁靜發生了什麼事，她的內心到底在想些什麼，似乎

都有點距離。於是有了這樣的說法，「倒也不是畫面太乾淨了，而是我們只能遠

遠地看著梁靜周遭的混亂，包括她陪著黑社會大哥們談判、她喝醉酒、嗑藥、與

阿威的情慾等，卻無法幫她搞清楚，她的問題在那裡。或者，幫她查出是誰打那

些無聊電話。畫面的冷，卻急死觀眾。」7當觀眾把梁靜的墮落歸因到阿威的死，

那這種墮落就可以被接受，因為這是屬於人性的一部份。人面對生命中親密愛人

的逝去會感到的痛苦，梁靜面對痛苦的方式是逃避它，是以生活的墮落來麻醉自

己。這種緣出於人性的墮落是可以被原諒的。但是當這種墮落沒有升華，延續太

久而找不到其他歸因時(例如理想的幻滅之類，但觀眾又無法從影本中推論梁靜
或其他黑道人物的無理想性是源自何處?)，觀眾就不能認同了。就如同黃建業所
說:「在選擇角色方面，我覺得侯孝賢在道德方面出現了一些問題。我可以認同
《尼羅河女兒》的無理想性，但我就無法同情《好男好女》那群人，儘管他們之

間的故事很動人。」8這樣的看法，似乎認為梁靜的靡爛生活是自甘墮落，而這

                                                 
7 羅頗誠，1995:80。 
8 黃建業於民國 84年 7月 31日於國家電影資料館舉行「好男好女」座談會所言，會議記錄為林
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種向下沉淪是難以救贖的。但我們又不免感到疑惑，導演或許有嘆，但他的視角

是否真的隱藏著負/正的價值判斷?在影片中，雖然跨越了時空，雖然人物的角色
塑造不同，但這兩人似乎有著若顯若隱的幽微宿命，敘事線雖然多，但是情節簡

單，而在簡單的情節中，卻安排了兩個女人鍊在一起，在情節沉浮重覆中，命運、

記憶、夢與現實疊印相融，也分不清楚彼此的身份是什麼了。 
 
以情節分，這兩個女人遇到的重大問題都是愛情，只是情境有點不同。蔣碧

玉追逐著她的愛情與理想，跟父親爭取作主自己的婚姻大事，跟隨丈夫到中國內

地參加革命，以致於在戰地生了孩子，卻因為對革命的奉獻犧牲，勉強將自己的

小孩送給他人。梁靜方面，在第二十五個鏡頭，以四分十八秒的時間，拍阿威與

梁靜的對話，談論他們的愛情、婚姻與孩子，這對兩人來說都是一種盼望，卻有

著現實面的困難。本來梁靜只是輕輕淡淡地說了一句:「我們的小孩應該很漂亮
吧。」但越說卻越激動起來，「耶!你們男人搞不搞得懂阿，什麼叫不是重點!生
小孩要有房子，要有家，你懂不懂!說生就生阿，然後呢，還不是又是我養!誰知
道你還會不會出去玩女人?」阿威應她:「這些東西我都會給你。」同樣在面對愛
情、家庭、理想，這是兩個世代的人都必須面對的，但卻有著不同的態度。蔣碧

玉把鍾浩東的理想轉化成自己的理想，愛情與理想混在一起，變成一種堅定的意

念；梁靜不是，她沒有那麼偉大，她會去顧慮的是現實層面，觀眾可以猜到她跟

阿威在一起的日子應該是飄泊不定，所以在對話中她一直以房子來強調「穩定」

這件事。 
 

  
(圖八)梁靜與阿威訴說她的理想，有小  (圖九)面對騷擾電話，梁靜把不出聲的 
孩、有家，越說越激動，比手畫腳起來。  對方當成阿威。 
      
女人與男人之間的是愛情，蔣碧玉與梁靜追隨著愛情，前者因為理想與愛情

                                                                                                                                            
泰鵬整理(1995:67)。 
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的混合，使她甘願忍受飄泊，並且為了在戰爭中做出更大的犧牲奉獻，把羈絆他

們的親生小孩送人，而這種甘願是因為理想(其中也包含了對鍾浩東的愛情)；後
者雖然忠心於愛情，但是在飄蕩中，她渴求的是物質生活上的穩定。事情的本質

其實是一樣的，雖然在展現上的方式不同，但其實不停重覆，愛情、家庭、理想，

雙雙混合一起(蔣碧玉到戰地去是因為理想還是愛情?梁靜想要一個避風遮雨的
地方是因為想要跟阿威成家還是這就是她的理想?)因為整個大環境不同，人物定
調不同，所以現實上展現的枝枝節節都不同，但她們都花費一樣的力氣在執著一

件事，觀眾看到蔣碧玉獨自一人在戰地醫院產下孩子，梁靜與阿威做不出什麼偉

大的事，他們用最簡單的對話講出他們內心的盼望，重覆說著「生孩子要有家」

與「我只是想看看小阿威什麼樣子」。最後，這兩個女人都面臨自己男人死亡這

件事，蔣碧玉在舞台上哭弔鍾浩東，哭到不能自己，而梁靜面對這純粹而巨大的

痛苦時，她選擇自溺與封閉，所以她瘋狂跟別的男人做愛，借以回憶阿威，並且

妄想能透過自己的肚子將阿威再生出來，但這還不足以治療她自己，因為這種痛

苦太巨大了，巨大到梁靜對著話筒將電話中不出聲的那個人想像成阿威，以幻想

與阿威說話的方式實踐她腦中幻想的阿威的存在，抗拒阿威的死亡。不管處於哪

個時代哪個空間，不管所面對的環境結構造成怎樣的壓迫，愛慾毀傷、生別死離，

梁靜與蔣碧玉都會遇到，都是宿命。 
 

除了情節之外，光影的變化也給人迷眩之感。蔣碧玉部份畫面的強烈反差，

使得觀眾常看不清楚角色的臉，梁靜部份多光源的運用，舞廳暗場的迷亂，也讓

人覺得混亂。音橋的銜接，也使的不同的敘事線交織出更多關連，梁靜還在講日

記被偷的事，畫面已經回到五 0年代的蔣碧玉；梁靜在酒杯光影交錯中，浪蕩上
台唱著〈金包銀〉，而歌勾起了她心中隱藏的痛苦怨嘆，她拱起身子頭往下埋，

觀眾看不到她臉上的表情，但歌聲延到的畫面是阿威被殺倒地；梁靜對著電話唱

〈金包銀〉，希望用歌聲喚回不見了的阿威，哭調的歌聲延到下一個畫面，是警

備總部貼出鍾浩東的槍決告示。除了空間光影的混亂、畫外音的情緒接連、疏離

的運鏡與場面調度，這些都造成觀眾對梁靜與蔣碧玉的身份迷惑，而這部片最考

驗觀眾的是，人物也並不真的存在於他們所認為的，或是我們觀眾所認為的時

空，就如同片中一個鏡頭，梁靜睡在排練的舞台上，形成另一種解讀的可能，因

為說不定這一切只是一個女人在做夢，這個女人的身份又是什麼呢?是梁靜?還是
一個跟影片故事無關的人呢?如果是後者，那麼所有的故事都只是夢，而夢就是
一切。回憶、幻想、真實、歷史其實都是波光瀲影，回憶與夢修複過去與歷史，

並且改造它們的樣貌。時間已經停止，幻化成一段又一段的影像，過去不曾真的

過去，歷史也不是那麼遙遠，它們反反覆覆交織融合出現在梁靜的現在，附身在

她的幻想扮演，以最真實的重量、喘息與隔絕。 
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(圖十)唱〈金包銀〉不可自己的梁靜。   (圖十一)唱在排練場上的演員，使得觀
懷疑整部電影是不是只是個夢? 

演員的肉體在電影中是一個符徵(signifier)，那麼他對應到的符旨(signified)
就是一個身份認同，而在以 Derrida為首的解構主義看來，符徵對應對的符旨不
必然是固定不變的，卻是會隨著時間空間的不同而改變。符徵在時空的延異

(differance)下產生了符旨的流動，只是一個痕跡，真實不能再現，在電影影本中
呈現的不是真實，反而突顯出真實的不在場。而這種延異的戰略無法以有形的概

念訴說之，只能在閱讀的過程中尋找新意，尋找符徵交錯下增生的意義。解構的

延異戰略對於《好男好女》的身份再定位幫助頗大，影片在最後一個鏡頭之前，

這個故事都是梁靜扮演蔣碧玉的故事，一個女人的臉卻有著不同的身份—八 0年
代末的梁靜、九 0年代的梁靜、五 0年代的蔣碧玉。然而，到了最後一個鏡頭卻
更為直接大膽告訴觀眾，連梁靜也不是真的，整個故事拉扯出另一個層次，也就

是伊能靜扮演梁靜扮演蔣碧玉。伊能靜以現聲而現身，告訴觀眾，你們看到的都

是電影，一切一切都是電影。由於關於演員的身份流動，指涉複雜，是以製表說

明之: 

 

符徵� 符旨� / 符徵� 符旨� 

演員 梁靜 蔣碧玉 

演員 伊能靜 ------------ 
    (表三) 梁靜、蔣碧玉、伊能靜的身份置換 
 
剛開始時，觀眾看到梁靜在舞台上排戲，她要指涉的對象是蔣碧玉，但因為
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燈光、色彩、場面調度，觀眾無法忘記這個女人有著梁靜的身份；而一樣是舞台

戲的鏡頭，梁靜飾演的蔣碧玉在舞台上幫覆著白布的鍾浩東燒紙錢，從啜泣到痛

哭到乾嚎，感覺不像在演戲了，雖然畫面的陳設還是舞台的陳設，打在女主角臉

上的光是舞台劇特有的藍色冷光，但是梁靜整個神入(empathy)到蔣碧玉的身份
裡了。畫面越來越靠近梁靜飾演的蔣碧玉，音樂下來，男聲以渾厚但悲傷的聲音，

唱著〈幌馬車之歌〉，梁靜那痛苦的臉龐再加上合唱的男聲，其用力與悲悽，要

造成的效果是入戲而不是疏離了。或許在這一景視覺與聽覺的配合是非常煽情，

但這就是戲的感情所在，將整個情感凝聚突顯，這樣的煽情不致於會落入流俗廉

價，倒是將前面壓抑感情宣洩出來，是從疏離達到最入我的忘情，「每個人的一

生當中總會在某些最為戲劇化的一刻被拋入某種出神忘我的『認同暈眩』(vertigo 
of identity)。」9本來梁靜在排演舞台戲時，就有可能借著演戲發洩情緒舔舐傷口

的功能(阿威的死、鍾浩東的死)，但是到最後卻造成身份替換。這裡再借用伊能
靜的一句話做為真實與虛構相互越界的引證，伊能靜是這樣說的:「我就是不會
演戲，所以只能來真的啊!」10 

 
這場哭弔戲的鏡頭由上而下由遠而近，一開始時，演員身體原本指涉的身份

是梁靜，畫面指涉的是表演這件事(鏡頭的開始是俯角，觀眾遠遠地看到整個舞
台的樣子)，但到後來，身份卻不穩定了，這女人既是梁靜，但也是幻化而成的
蔣碧玉了。九 0年代的梁靜的身份是個演員，觀眾看到的這個女主角指涉的是梁
靜，但因為她正在排演的是蔣碧玉的身份，所以這個肉體也會指涉到蔣碧玉。而

到最後，片中常見的旁白出現了: 「一月十一日，『好男好女』電影外景隊，出
發到廣東出外景，預計要拍三個月。經過羅湖車站，滿滿的都是人潮，從來沒有

看過那麼多的人。出發前一天，蔣碧玉去世，享年七十四歲。可惜她不能在生前

看到這部關於她的電影，『好男好女』。」 
 
一反電影中的旁白敘事主體，此時的發聲主體不是一貫的梁靜，而是伊能

靜，也就是藉著伊能靜之口，表露電影外的世界。旁白所說的「好男好女」就是

觀眾正在看的電影，本來以為蔣碧玉是梁靜飾演的角色，現在連梁靜也只是伊能

靜的演出，經由這個聲音的訴說，觀眾瞭悟，她就是同時扮演梁靜與蔣碧玉的女

人，一切都只是電影，沒人知道梁靜費盡心力要演的電影是否還在排演，但是侯

孝賢的電影《好男好女》已經演完了。此時的旁白代表的就是伊能靜，而不單獨

指涉文本中的任何一人，不管是梁靜還是蔣碧玉。這部戲一直讓觀眾進出入戲與

疏離，在幻覺與真實交插下，在符徵與符旨的不固定對應下，梁靜與蔣碧玉原本

                                                 
9 路況，1992:38-40。此言是路況評論「鏡中之鏡--《阮玲玉》的『戲中戲』與『戲外戲』」，但
本研究認為運用在《好男好女》的評論也很適當。而吳嘉琪所作〈剝離的影子—談《好男好
女》中的歷史與記憶〉一文也引用過路況文中的論點。 

10 伊能靜曾經把拍攝《好男好女》時的心情筆記集結成書，名曰《好女》。此言刊在伊能靜個人
網站 http://www.annieyi.org/lit_book6.htm。 
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分離獨立，但又可以幻化一體，這個身體同時是梁靜與蔣碧玉，而到最後伊能靜

的介入，又讓這個身體既不是梁靜也不是蔣碧玉，身份的不穩定打散了意義的單

一認定，變成一種都是卻又都不是的情況。 

回到這一節剛開始的疑問，因為導演的視角真的隱含著負/正批判嗎?沒有。
若有，電影不會跟著梁靜拍，拍到最後分不出誰是誰。那導演要拍的是什麼呢?
侯孝賢是這樣說的:「我們常說『典型在宿昔』，但那樣對現代人尚有強烈的影響。
如果說我拍電影只展現以前，只會變成一個故事，會過去。但我提供一個對照，

不是單純一個過去。我的看法是，時代會變，但人的本色一樣，生命力和熱情都

一樣，只是目標不同了。」11、「兩代人的奮鬥精神力與生命力是一樣動人。」12

原來這就是導演要拍的，不同時空的人的奮鬥精神與生命力。導演要拍的是他心

中的一種典型，是青春男女的熱情與生命。畫面開頭，引小津安二郎作品「晚春」

中原節子的畫面，就是以原節子當做為他心中的典型呈現。侯孝賢自承這一點:
「我很喜歡《晚春》，很喜歡《原節子》，她就是好男好女。《晚春》及其他小津

電影一樣，題材大同小異，但對人生有一種態度，它提供的不是答案而是反思，

是日本人生活在那個時候的活動狀態，一種滋味，由原點反省自己，人活在世上

是怎麼回事?」13侯孝賢跟小津很像，都以長鏡頭出名，都喜歡拍家庭的人事變

遷，但他們最相像的地方應該是在於，怎樣在看似平淡且重覆的動作情節中，標

記出底層汩汩流動的情意。將小津安二郎多部電影中的原節子當做一個文本，電

影中的原節子，其所飾演的「無論是待嫁女兒、戰爭寡婦或母親，都是表面溫柔、

帶著笑容的可愛女性，但內心卻含蘊著堅強的意志，無論從舉止或言辭，看不到

跋扈，看不到陰謀，看不到損人利己之事，只看到善意親切在深深的底流中流動，

哀傷也含蘊在深層的內部。」14 

伊能靜除了在《好男好女》外，她也演出侯孝賢的《南國再見，南國》中的

小麻花，跟《好男好女》中三年前的梁靜很像，小麻花在酒廳唱〈夜上海〉的樣

子跟站在旅館床上隨音樂擺動身枝的梁靜簡直一模一樣；扁頭(林強飾)載著小麻
花與他們的老大(高捷飾)騎著機車在路上追逐，那種青春歡笑把時間用來玩耍的
樣子，跟梁靜與阿威在溫泉旅館的親愛嬉鬧也很像；而後來梁靜的沉寂自溺跟小

麻花封閉在自己世界的無目標感又是如出一轍。或許這就是侯孝賢對當代都市青

年的看法吧，有著巨大能量的生命力，尋找到目標，那種能量就會化成巨大的力

量向前衝，如果不，那就四處逸散，蓬勃跳動但不知所以。電影中有著對比，卻

沒看到很明確的批判，這不是人的問題，但這問題又該歸罪於誰?或許只能歸究
於時代吧。電影中蔣碧玉與梁靜形成一個對比，梁靜無法體會蔣碧玉擔負的國家

民族之重，但梁靜的情慾愛恨也壓得她喘不過氣。回答這一節開頭的問題，誰是

                                                 
11 出自焦雄屏與侯孝賢的對談，收錄於《台灣電影 90新新浪潮》，焦雄屏，2002:95-106。 
12 出自焦雄屏與侯孝賢的對談，收錄於《台灣電影 90新新浪潮》，焦雄屏，2002:95-106。 

13 出自焦雄屏與侯孝賢的對談，收錄於《台灣電影 90新新浪潮》，焦雄屏，2002:95-106。 
14 李永熾，中國時報，2003.5.24。 
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「好男好女」?都是，蔣碧玉、梁靜、典子都是。看重的不是不同世代的價值觀，
而是在不同時代氛圍下，他們面對現實的擔當，他們脈動的生命力，在時代結構

下面對個自愁苦的生命力。 
 
相差五十年的兩個女人，完全沒有一點相像之處，但兩者都會面臨到:愛情、
理想、家庭，以及至愛的死亡，經過導演的精心對比而兩兩相連，甚至以「表演」

這件事讓梁靜神入蔣碧玉，使得梁靜與蔣碧玉重重疊疊不可分離。本來對表演這

件事還有著自省的梁靜(她拍定裝照的神情指出她正在努力扮演蔣碧玉，她在旁
白說自己快要變成蔣碧玉，其實就是說她意識到扮演的過程就是一種想像模仿。)
但到最後一場哭吊戲，梁靜所扮演的蔣碧玉已經不是她透過史料想像而成蔣碧

玉，因為面對同樣的情感(面對死亡的悲痛)，這個蔣碧玉已經依附著梁靜的色
彩。梁靜飄飄盪盪於自身身份認同，影像與劇情讓難以說清的個人身份認同，曖

昧周旋在是與不是之間，而之後又以伊能靜的出現又打破所有的幻象，表示一切

都只是電影，電影就是一切。在語境的游移過程中，透過梁靜與蔣碧玉的交錯敘

事，透過不同世代的主題呼應(愛情、親情、理想等)，質疑了身份的固定與電影
的擬真扮演。後設的角色的角色扮演，不只是梁靜意識到扮演這件事，伊能靜也

有她的演員自覺(最後的旁白中，伊能靜明顯的點出她意識到蔣碧玉的存在，因
為旁白說:「出發前一天，蔣碧玉去世，享年七十四歲。」)，這種自覺表現出外
於演出的真實自我認同，但是在哭戲中卻明顯的經歷了身份認同危機15，觀眾與

角色同時經歷出戲與入戲，無法對單一角色進行認同與投射。在觀影的過程中，

觀眾不一定會同意酒女的墮落或是熱血青年的犧牲奉獻，卻在電影的鋪陳轉化

間，感受到認同位移。之前的後設帶來的關於真實的批判16，已經轉幻成想像、

回憶、扮演交織作用的出戲疏離與入戲認同，既遠且近既假且真。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
15 侯孝賢曾說過這場戲拍了不只一次，然而就算重覆拍，伊能靜依舊哭的很厲害，其情緒之激
動，超過觀眾在電影畫面上所看到的，然而為了「節制」，所以把一部分剪掉。這番談話出自

侯孝賢於 2003年 12月 20日，在台北光點所舉辦的座談會:「侯孝賢談小津安二郎」。 
16 請參照第三章第二節「一連串故意的穿幫」。 
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第四節  交錯的迷亂時空 

電影中的時間與空間不是真實的時間與空間，只是觀眾的心理狀態的變化。

在幾小時內，電影可以帶領觀眾上下縱橫數千年，從地球的這一端到另一端，從

從幻影到真實，從真實到虛擬，這一切其實只是螢幕上的光影變化，靠的是電影

的敘事手法，用不同的剪接、運鏡、場面調度。 

在一般的電影中，會利用敘事中的一連串小衝突、小轉折，進入高潮，然後

帶領觀眾到結局，而時間與空間都是跟著敘事因果走的。但是「好男好女」的時

空觀卻不是這樣。在這部片中，橫跨五十年，是現代導演向後看與歷史對話。朱

天文說在拍現代人的當下時，「起初美麗的構想，是貼著梁靜意識拍，拍下去，

卻感到貼不緊，何處發生了裂罅，貼不上。越到後期，侯孝賢焦慮起來，拍不到

現代，何處總感覺到虛虛的，不結實。」17然而這部片的當代與過去何止是裂罅

而已?兩個世代的對話彷彿是兩個點隔空遙望，中間其實是斷空的沒有連結的
18，兩個世代的對比在於不同的人在不同的時間下，面對一樣的事情，其中執著

的生命力。電影的旁白都是冷冷的，梁靜因為演戲的需要，所以不斷閱讀史料想

要進入蔣碧玉中，甚至還去探訪還活著的蔣碧玉(梁靜在旁白中說道:「那天去醫
院看蔣碧玉，她說，跟我年輕的時候很像，那時候也很漂亮。」)但閱讀也只是
閱讀罷了，這兩個相像的女子有著太大的不同。梁靜無法知道「台大事件」的重

要性，也無法領悟羅斯福總統下令第七艦隊巡防台灣到底是如何改變歷史的軌

跡，但是她可以知道蔣碧玉在鍾浩東死去時的悲痛，因為這是人性，也是她也經

歷的事，而這種奠基於人類情感的衝擊，才能超越時間、超越歷史。 

現在先將三條主線:四 0 年代的蔣碧玉、過去的梁靜、現在的梁靜，區分出
各自發生什麼事:  

 
A:1940年代的蔣碧玉與鍾浩東          組織醫療團去中國         被當成日奸
入獄          被營救回台          創辦光明報       被補處死。 
 
B:過去的梁靜與阿威的舞女與黑道的愛情        在谷關溫泉的昏暗相親        
討論孩子與婚姻的可能        阿威被殺。 

                                                 
17 朱天文，1995:19。 
18 林文淇曾在〈九 0年代台灣都市電影中的歷史、空間與家/國〉一文中認為九 0年代的台灣電
影中看不到過去與現在的歷史連貫性，並且以《好男好女》為例，認為片中現代與歷史是斷

裂的:「從伊能靜到到梁靜到蔣碧玉，歷史的聯結性只能出現在戲中或是她的想像中，《好男
好女》並沒有失敗，它只是「見證史實」演出了「歷史的真相」，是歷史無法將自己聯結起來。」

(林文淇，2001:275-296) 
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C:現在的梁靜被日記喚醒記憶       回憶過往與阿威的愛情故事       
扮演蔣碧玉          一直被傳真與電話騷擾        在舞廳中與黑道大哥交際         
因為回憶與扮演而弄不清楚自身 

在物理上來說，時間應該是連續的，然而影片裡的時間都是片斷的。在列出

每一條敘事線線發生的事後，可以發現每一個敘事線背後都有一個龐大的故事，

但是戲中取的都是在「事件的激昂處」19，用這些情緒比較高的地方帶出導演要

訴說的要點，然而這三條主線是穿插出現，使得鏡頭與鏡頭間常是不相干的時間

連在一起，在這些時間點上各自發生著某些事。然而這些事有明顯的因果關係嗎?
好像又沒有，它只是幫助觀眾想像這群人是些什麼樣的人，大概又處於什麼樣的

狀態，所塑造的是一種情境、氛圍，只能算是在不同的時間上，兩者的對照。由

於沒有很確切的條理明列，以至於變動似乎一再發生，但又講不出連結貫串的所

以然來。 

畫面上沒演出的東西，又透過梁靜的旁白補進來，畫外音與獨白本來就可以

打亂影片中的時敘，但這些旁白所講述的時間標誌太過明確而將時間變得更為零

碎，而要傳達的訊息又過於簡單、片面且曖昧，對於梁靜的當下，觀眾不瞭解梁

靜與姐夫之間的關係，不瞭解梁靜的工作是酒家女還是演員；而對於蔣碧玉為主

的台灣歷史，觀眾也不會因為看了這部電影，而知道在急劇變化的四 0與五 0年
代台灣發生了什麼事，在這段歷史鍾浩東夫婦到底又是扮演了什麼角色。梁靜的

時間一直被困在過去某些時間點上，而這些時間對梁靜之所以有意義，是因為與

阿威有關:「十月十四日，今天是阿威的祭日，三年前的今天，阿威死了。今天
跟 L做的時候，沒有戴套子… …。」、「十一月六日，天變冷了，……，記得
阿威，常常把我腳放在他的肚子上，搓得暖暖的。」、「十一月十二日，今天在

姐姐店裡，遇到阿威以前的兄弟，說我以前在賭場看阿威打牌，常常抱著阿威睡

著了。」不管發生什麼事，梁靜的記錄方式都是把它與過往的情境相連。天冷，

她想到阿威會幫她取暖；跟別人做愛時，她會想到三年前阿威的死；跟人聊天時，

會聊到她跟阿威相處的情形。 

在 Kristeva 的文章〈女人的時間〉(〈Women’s  Times〉)20中，把時間分成

二種，一種是直線前進的(the time of linear history)，一種是彎曲的(cursive time)。
對克莉斯提娃來說，後者即是屬於女人的時間觀，女人的時間纏繞在某些有記念

意義具有衝擊性的事情的當下，丈量時間的方式不同於男性的直線因果，而容許

重覆、不滅、凍結、爆裂四散21。而從梁靜的「個人歷史」中，我們就可看到這

                                                 
19 朱天文，1995:17。 
20 Kristeva，1986:187-213 
21 Kristeva，1986:190-193。Kristeva講述這種時間觀時，提到精神分析有所謂的「固著的時間」

(obsessional times)，是以相互解釋之。 
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點，看到克莉斯提娃所說的，逝去的時間是如何因為記憶而重生。在對梁靜而言，

過去的意義遠大於當下，過去的時間片片斷斷跳出來騷擾她，現在與過去變成一

團剪不斷理還亂的毛線球。梁靜的過去因為深具意義，本來就難以遺忘，而難忘

的過去又藉著日記的形式，變得不肯被遺忘，梁靜的日記旁白成為一種因為我

寫、我讀、我記得，所以我存在的情況，梁靜就這樣存在於一個以阿威為主的時

空。而梁靜對蔣碧玉的想像則是以年份為畫分單位，像是以時間推進為記錄方式

的記傳體史書:「1945 年，抗戰勝利，鍾浩東夫婦結束了他們在大陸五年的游擊
生活，回到台灣。」、「1948 年秋天，基隆中學開學後，鍾浩東他們開始辦光
明報。」、「1949 年 5 月，國民黨退守台灣。」日記的內容是三年前梁靜真實
存在最好的證據，而旁白也顯示出過去的不在場(absence)。所謂的不在場，有三
種意思:一是指缺席或外出不在現場的狀態，二是指不在場的時間，三是指沒有
的狀態:缺乏22。缺席的事件與時空透過激昂的影像23與聲音平淡的旁白，得以有

一個輪廓出現，但這輪廓其實就是以某一種過程扭曲再現。而在回憶戲中，梁靜

與阿威的對鏡做愛戲，更是明顯的表現出回憶與鏡像、電影與真實，兩者的關係

是不確定、經過中界而變形的。不在場突顯了演出，不管是梁靜的過去或是蔣碧

玉的歷史皆是如此，前者的演出是根據日記與回憶，後者是根據史料與想像。圍

住梁靜的兩個歷史之於梁靜的當下是不存在的，而不存在又特別被突顯，使得在

場的時間向度又混亂起來，觀眾的認知因此被打亂，而不在場又突顯了在場與再

現，界定了梁靜的現在，突顯了記憶與歷史的再現。 
 
在片中，時間與空間本身的意義與劇情相互連繫著，梁靜部份的空間意象又

讓時間的迷亂更進一層。像是舞廳內的燈光折射帶來的迷幻空虛的味道，跟當下

的梁靜十分相配，而她單獨一人在家時，不開燈的客廳只有梁靜一人走來走去，

自己一個人孤獨的反芻自己的情慾。梁靜的空間都在室內，其中最令人印象深刻

的地方，一個是她的公寓，另一個是舞廳。連她跟阿威大白天在溫泉旅館，都要

用水晶燈與彩帶把旅館房間布置得跟酒家舞廳一樣，而之後姐妹吵架後，下一個

鏡頭就她們在舞池共舞和好(不論這鏡頭是表示姐妹的前嫌盡釋或只是梁靜的想
像)。在以梁靜為主線的部份，暗場很多。尤其是舞廳，在舞廳中充滿了燈光的
折射，人影、光影印疊在舞廳，不只是暗，還昏亂迷散，燈光折射的效果跟梁靜

私生活靡爛相關。舞廳的戲是第三十三個鏡頭的旁白延續而至，梁靜的聲音訴說

著她生活的墮落:「十一月八日，昨夜喝得爛醉，今天醒來全身光光的，以為被
輪暴，打電話給姐姐，姐姐說我吐得一蹋糊塗，是她跟彤彤幫我沖洗乾淨的。」

梁靜醉到不知道發生什麼事，好像也不在乎發生什麼事，這種的無感似乎充斥著

她的生活，從過去延續到現在。旁白的聲音延到第三十四個鏡頭，畫面中是舞廳

的包廂，梁靜頹迷的看著她的朋友正在進行黑白兩道的利益輸送，談話中充滿了

                                                 
22 顏忠賢，1998:419-420。 
23 每一場戲都是一個獨特的事件，就如同朱天文所說，《好男好女》的事件截取是取在「事件的
激昂處」。(朱天文，1995:17) 
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金錢與權力的交換。不久，梁靜走出包廂跟別人喝酒划拳，談笑調戲，她的身形

與正在唱歌的姐夫相交相錯，而後，梁靜起身，走到台上，甜蜜妖媚的宣示:「李
哥，李哥，我要唱歌。」梁靜唱起了〈金包銀〉。〈金包銀〉的歌聲又延到了下

一場戲，也就是第三十六個鏡頭，是梁靜與阿威在舞池中共舞，舞廳播的就是〈金

包銀〉，正在跳舞的兩人不停的轉圈拉回，相互凝視，攝影機跟著這兩人移動，

觀眾在銀幕前看著他們的愛情從這端遞了過來又傳了過去。突然，鏡頭跑到左方

空無一物的舞池，槍聲一響，鏡頭快速搖到右邊，梁靜大叫，阿威倒下。快速搖

過的鏡頭、女人的尖叫，本來美麗夢幻的氛圍像被投了炸彈一般，措手不及的荒

亂突然爆開。於是，我們不僅懷疑，在上一場戲中，在台上搖擺不定的梁靜，到

底是因為酒精的關係，或是因為〈金包銀〉讓她想起阿威，而不能自己。而如果

這首歌會逼她重回死亡創傷的那刻，她又為什麼偏偏要唱這首歌?還要在一個跟
阿威死的地方那麼像的舞廳(不論這個舞廳跟那個舞廳是不是同一個，但裝潢布
置的氛圍都差不多。)? 

 
從第三十五個鏡頭的旁白與第三十六個鏡頭的畫面，聽到/看到了梁靜的漠

然無感，但第三十七個鏡頭卻把梁靜失去阿威的驚嚇無助表現出來，再加上梁靜

最後失控到把無聲電話當成身處幽冥的阿威回陽探望，於是我們可以推測梁靜一

直以她的冷漠在壓抑失去阿威的痛，而這種對周遭事物的無感欺騙了梁靜自己，

使她無法很清楚的知道，阿威的死對她的傷害。但是這種痛一直都存在，而且越

壓越清楚，越壓越疼。阿威的死對梁靜造成了創傷24，變成了永恆的生命經驗，

死亡不會固定在三年前的十月十四日的那個舞廳中，死亡的創傷沒有時間與空間

的限制，緊附在梁靜身上，使得她的時空呈現一種錯亂的不穩定狀態。三年過去

了，死亡的畫面卻還在梁靜的時間內不停的重生，而梁靜無力阻止這種循環，努

力以笙歌宿醉麻痺自己，然而過去卻依舊在有意與無意之間現形，在她接電話

時、在看日記時、在唱著〈金包銀〉時，在每一個無法掌控的時空中現形，隨時

入侵。這又再一次印證同 Kristeva說的，女人的時間會因為突如其來的意外傷
害，形成周期性的反覆，妄想縈迴在事件發生的時間點，時間就這樣被冷凍起來。

而畫面原本是貼的緊緊的跟拍，卻在阿威死後就不動了，觀眾的距離被拉得很

遠，再也看不清兩個人。原本該持續下去的哭泣與驚嚎也沒了，此時的平靜變得

有點詭譎，時間似乎停下來了，畫面變成了定鏡長拍，停了二十三秒，不再搖動，

                                                 
24 此處對創傷的看法受到 Chi, Robert〈Getting It on Film:Representing and Understanding History in 

A City of Sandess〉的影響。其曾經借用佛洛依德對於創傷的看法評論過《悲情城市》，認為
二二八事件對於台灣整體與個人都是創傷，這種創傷永遠是存在(present)，不會被遺忘，只
是並不被知道，創傷會潛伏(latency)，越是壓抑越是清楚(Chi，1999:64)。而依據佛洛依德對
創傷的定義:「任何外來的刺激（excitation）﹐如果強大得足以摧毀心理的保護裝置﹐便是創
傷 。」(Chi，1999:95)。阿威的死對梁靜來說具有強烈衝擊，梁靜的心理狀態因而受傷、改
變，是以，本研究視阿威的死對於梁靜而言已經造成了創傷。而在 Freud對創傷的看法中，
認為傷害不會固定也不會消失，而是不斷重生(relived)，相較於 Kristeva所說，屬於女人的時
間會因為瑩繞在某些永恆的生命經驗上，而呈周期反覆(cyclical)與記念狀態(monument)，此
二點有可互相對照、說明之處。 
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彷彿一切都因為那突如其來的死亡而定住，在這個鏡頭，觀眾見證了梁靜的時間

是被凍結起來的過程。 
 
舞廳這種地方，有著特定的裝潢與氛圍，像是一個自成的小宇宙，裡面的時

間好像靜止了一般，沒人知道外頭的世界是晨光初現還是日落黃昏，不知時辰更

不用說日期年份了。在舞廳中永遠是昏黃而又閃爍的燈光，讓人不知道今夕是何

夕，外面的時光匆匆流過，但這對梁靜根本毫無影響，只要她繼續待在舞廳追憶

阿威的死亡，繼續在每一個當下想著阿威，時間就靜止了。梁靜的身子與姐夫唱

歌的臉龐，透過玻璃的折射，雙雙混在一起，迷亂而昏醉。在她唱著〈金包銀〉

的時候，聲音延到與過去跟阿威共舞的畫面，舞台的光一點一點打在梁靜身上，

也一點一點的在她的意識裡跳躍著。她在真實的當下想像不在的過去，想著過去

與阿威共舞，想著阿威的死亡，以致於每個不在都不斷發生在梁靜的現在。這種

想像不在的情形同樣也發生在她與蔣碧玉的連結上，梁靜對著話筒唱著〈金包銀〉

希求阿威回魂，而當聲音還是歌聲的延續時，畫面已經切到另一個死亡情事，鍾

浩東的死亡。在現代化的住家中，梁靜回到了鍾浩東的死亡時間；在當下的舞池

中，梁靜也回到了阿威被槍殺的那一刻。那麼梁靜自己呢?她的時間狀態並沒有
隨著光陰流逝向前，而是在阿威死的那一刻，時間就被凍結起來。她在演繹蔣碧

玉遭受鍾浩東的死亡時的情境，所表現的激動、無助與悲痛，也因著失去阿威的

個人經驗，讓梁靜可以神入到蔣碧玉那一段歷史中，造成身份認同上的重疊。梁

靜到底處在哪一個時空?在曖昧不明中，某一種情感的連繫跨越了虛實(真實的梁
靜、扮演的蔣碧玉)、穿梭了時空(隔了五十年的時代背景)，影片中重重疊印了身
份認同、欲望投射，難捨難分。 

然而在空間中也可以找到多種文本的交涉，尤其是在都市內，這個高度發

展，結合了多種力量的空間，是一個政治、文化、資本等多重意義下架構多義的

文本互涉25。而我們在梁靜不斷受到傳真機與電話的騷擾中，也巧妙的對應到這

點。梁靜在當下去懷想過去的不在，日記與電話形成她與過往時間的橋樑，日記

與電話一方面連結不同的時空(梁靜的三年前與三年後)，另一方面又斷然劃下時
空的距離(當代的梁靜與過去的蔣碧玉)。連在最私秘的家中，都可以看到身在都
市的梁靜怎樣受到現代化與資本化的影響。電話的鈴聲、傳真機傳遞紙張的聲

音、電視傳來四 0年代的電影配樂、女主角哼著舊日上海的流行歌，不同時間的
聲音存在於同一個空間(客廳)，新科技一邊畫下時代的分隔，一邊又被舊日鬼魂
附身，不斷帶來惱人的舊回憶。雖然梁靜不勝其擾，但卻像被制約似的(被現代
化的通訊方式制約?)，是不想也是無力關掉電話與傳真機26。 

                                                 
25 這邊對於都市空間中所存的多重互文性，請見蔡秀枝的《城市文本與空間閱讀》。

(http://www.ncu.edu.tw/~eng/csa/journal/journal_park22.htm#note1) 
26 關於梁靜被網在科技文明的現代社會這點，可參見林文淇的〈九 0年代台灣都市電影中的歷
史、空間與家/國〉(林文淇，2001:275-296) 


