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展覽建構於阿絲特莉達．奈曼尼斯 (astrida neimanis) 的著
作《水體》 (Bodies of Water)中提出的後人類女性主義現
象論述，將現今充斥全球的水生態危機，與沉溺／乾渴︑
融冰／沸騰的生存處境量測，藉由允許邊界的破裂而相接
流通︔並進一步探問對源頭與困局的肯認如何得以賦能於
彼此，進而在乾旱與洪水的近未來 (現在?) 抵達以前，成為
複數的︑孕育的︑混雜未知或超越真實的，棲居於語言及
行動中，調節與抵抗的能量︒

希瑪利．辛格．索恩 (Himali SINGH SOIN) 的《微粒與浪
潮》將作家吳爾芙 (Virginia Woolf) 的《海浪》一書中所有
分號以演算法轉化為音階，呼應其極度內在的意識流文字
︒這場讓無語發聲的調音練習，將微粒般的個人存在包納
在全人類處境的浪潮中，推演著生命在成為 (becoming) 的
過程中影響其身分︑思想與意識形態發展的各種擾動與承
接︒這件相對早期的作品奠定了索恩往後創作的多重性，
並以酷兒的語言強調另類知識︑能量︒《我們相應如是》
則是以女性視角將冰擬人化敘說的一場後人類極地神話，
從尋冰的歷史到無冰的未來，在印度次大陸與兩極間，在
地理與語言的理性對稱之下攪動顛倒︑雜訊與迷航的亂流
，鼓舞著從對性別與環境的壓迫中掙脫的自由想望︒

林安琪 (Ciwas Tahos) 的創作一路尋覓著對於族群與性別的
身分認同，並常以自身身體做為媒介追溯語言與文化的離

散經驗︒《水池中的土地》刻畫泰雅族卡拉社與河流交
纏繞的生命政治，以腿部血管繪畫︑水庫中水的攜帶︑族
人與植物的名字交換等儀式，回應迫遷︑汙染與疾病的歷
史的同時，也作為 透於個體之間的積極召喚與彌合︒此
次亦將與卡塞爾文件展同步展出《她可能來至__社》系列
的最新作品，延續對於神話中靠吹風生育︑能與蜜蜂溝通
的「女人社」的追尋︒藝術家循著水庫上游溯源，在山影
光隙間試圖追蹤並記錄蜜蜂的路徑︒樹洞︑陶笛於是成為
得以讓意念與想像注入的 性空間，守護儲藏著關於消逝
︑歸屬與紀念的未竟與可能︒

作為詮釋性視覺記錄者或秘密守護者，楊季涓創作的細膩
跨媒介藝術實踐與回溯︑保存︑ 過去︑思想︑人物有關︒
通過捕捉︑分享其觀察，創造一種富有人性光輝的洞察性
價值，以及一種異常溫暖的共情發現︒此次藝術家以造訪
台灣極具特色的霧林帶的身體經驗出發，結合與環境中汙
染物質共存的日常感知，打造出最新的現地創作《山雨霧
》︒對比霧林帶在氣候變遷下成為抵擋乾旱，滋養萬物的
重要水源，結合水氣與氣味的微形造景池裝置，猶如異托
邦般將收納自然現象的不可能，與呼吸吐納著毒物的荒謬
並置，療癒與污染，排斥與匯聚同時在體內體外發生，無
止盡地交換循環著︒

的《未來道：乾坤大挪移》則在雲霧中揭露了末日
般的戰地場景，此作源自在新冠狀病毒疫情期間的身體︑
權力和新技術之間，開啟大轉換（The Great Shift）的變
動關係︒以印尼導演迪亞古蘇馬（D.Djajakusuma）1958
年的電影《火鞭》為創作起點，探索群島文化中對於技術
物︑使用者與地方智慧傳統儀式中的時代寓意，對應現今
的社會趨勢，重新建構出新武俠敘事的網路現場︒時空穿
越至今，人類對水源的依賴轉為更多樣的能源，而在歷史
中極為陽剛的武術，也在越趨極端暴力的生命政治情境中
，成為防衛與調停的生存可能，也叩問著我們要守住多少
的傳統智慧與價值，如何運用資源與能量，如何在衝突或
革命中「成為水」(Be Water) ? 

從極地到火山，從實體到虛擬，後人類的境況隨著展覽中
的場景轉換輪番上演，當現實成了最極致的科幻，當感到
無能為力，尋覓不到適當的語言，覺得藝術無用︑美好生
活無望之際，還有那些讓人深愛的真誠文字與思想，讓我
們明瞭自身與集體可得的力量︒除了藉由展出作品提出一
個觀照環境與自身，內外流動開放的世界觀，展覽策畫方
向也深受「引用的政治」 (Politics of Citation) 的概念啟發
，重視學術之外生命經驗的引用，將邊緣的︑未被指認的
︑非人的，得以藉由展覽被訴說︑被看見，更嘗試肯認展
覽生成過程中往往靜默的轉述者─譯者︑報導者，體現充
滿生命能量的對待關係，與更積極深刻的文字書寫價值傳
遞，為天地萬物與其智慧續命︒
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無能為力，尋覓不到適當的語言，覺得藝術無用︑美好生
活無望之際，還有那些讓人深愛的真誠文字與思想，讓我
們明瞭自身與集體可得的力量︒除了藉由展出作品提出一
個觀照環境與自身，內外流動開放的世界觀，展覽策畫方
向也深受「引用的政治」 (Politics of Citation) 的概念啟發
，重視學術之外生命經驗的引用，將邊緣的︑未被指認的
︑非人的，得以藉由展覽被訴說︑被看見，更嘗試肯認展
覽生成過程中往往靜默的轉述者─譯者︑報導者，體現充
滿生命能量的對待關係，與更積極深刻的文字書寫價值傳
遞，為天地萬物與其智慧續命︒
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展覽建構於阿絲特莉達．奈曼尼斯 (astrida neimanis) 的著
作《水體》 (Bodies of Water)中提出的後人類女性主義現
象論述，將現今充斥全球的水生態危機，與沉溺／乾渴︑
融冰／沸騰的生存處境量測，藉由允許邊界的破裂而相接
流通︔並進一步探問對源頭與困局的肯認如何得以賦能於
彼此，進而在乾旱與洪水的近未來 (現在?) 抵達以前，成為
複數的︑孕育的︑混雜未知或超越真實的，棲居於語言及
行動中，調節與抵抗的能量︒

希瑪利．辛格．索恩 (Himali SINGH SOIN) 的《微粒與浪
潮》將作家吳爾芙 (Virginia Woolf) 的《海浪》一書中所有
分號以演算法轉化為音階，呼應其極度內在的意識流文字
︒這場讓無語發聲的調音練習，將微粒般的個人存在包納
在全人類處境的浪潮中，推演著生命在成為 (becoming) 的
過程中影響其身分︑思想與意識形態發展的各種擾動與承
接︒這件相對早期的作品奠定了索恩往後創作的多重性，
並以酷兒的語言強調另類知識︑能量︒《我們相應如是》
則是以女性視角將冰擬人化敘說的一場後人類極地神話，
從尋冰的歷史到無冰的未來，在印度次大陸與兩極間，在
地理與語言的理性對稱之下攪動顛倒︑雜訊與迷航的亂流
，鼓舞著從對性別與環境的壓迫中掙脫的自由想望︒

林安琪 (Ciwas Tahos) 的創作一路尋覓著對於族群與性別的
身分認同，並常以自身身體做為媒介追溯語言與文化的離

散經驗︒《水池中的土地》刻畫泰雅族卡拉社與河流交
纏繞的生命政治，以腿部血管繪畫︑水庫中水的攜帶︑族
人與植物的名字交換等儀式，回應迫遷︑汙染與疾病的歷
史的同時，也作為 透於個體之間的積極召喚與彌合︒此
次亦將與卡塞爾文件展同步展出《她可能來至__社》系列
的最新作品，延續對於神話中靠吹風生育︑能與蜜蜂溝通
的「女人社」的追尋︒藝術家循著水庫上游溯源，在山影
光隙間試圖追蹤並記錄蜜蜂的路徑︒樹洞︑陶笛於是成為
得以讓意念與想像注入的 性空間，守護儲藏著關於消逝
︑歸屬與紀念的未竟與可能︒

作為詮釋性視覺記錄者或秘密守護者，楊季涓創作的細膩
跨媒介藝術實踐與回溯︑保存︑ 過去︑思想︑人物有關︒
通過捕捉︑分享其觀察，創造一種富有人性光輝的洞察性
價值，以及一種異常溫暖的共情發現︒此次藝術家以造訪
台灣極具特色的霧林帶的身體經驗出發，結合與環境中汙
染物質共存的日常感知，打造出最新的現地創作《山雨霧
》︒對比霧林帶在氣候變遷下成為抵擋乾旱，滋養萬物的
重要水源，結合水氣與氣味的微形造景池裝置，猶如異托
邦般將收納自然現象的不可能，與呼吸吐納著毒物的荒謬
並置，療癒與污染，排斥與匯聚同時在體內體外發生，無
止盡地交換循環著︒

的《未來道：乾坤大挪移》則在雲霧中揭露了末日
般的戰地場景，此作源自在新冠狀病毒疫情期間的身體︑
權力和新技術之間，開啟大轉換（The Great Shift）的變
動關係︒以印尼導演迪亞古蘇馬（D.Djajakusuma）1958
年的電影《火鞭》為創作起點，探索群島文化中對於技術
物︑使用者與地方智慧傳統儀式中的時代寓意，對應現今
的社會趨勢，重新建構出新武俠敘事的網路現場︒時空穿
越至今，人類對水源的依賴轉為更多樣的能源，而在歷史
中極為陽剛的武術，也在越趨極端暴力的生命政治情境中
，成為防衛與調停的生存可能，也叩問著我們要守住多少
的傳統智慧與價值，如何運用資源與能量，如何在衝突或
革命中「成為水」(Be Water) ? 

從極地到火山，從實體到虛擬，後人類的境況隨著展覽中
的場景轉換輪番上演，當現實成了最極致的科幻，當感到
無能為力，尋覓不到適當的語言，覺得藝術無用︑美好生
活無望之際，還有那些讓人深愛的真誠文字與思想，讓我
們明瞭自身與集體可得的力量︒除了藉由展出作品提出一
個觀照環境與自身，內外流動開放的世界觀，展覽策畫方
向也深受「引用的政治」 (Politics of Citation) 的概念啟發
，重視學術之外生命經驗的引用，將邊緣的︑未被指認的
︑非人的，得以藉由展覽被訴說︑被看見，更嘗試肯認展
覽生成過程中往往靜默的轉述者─譯者︑報導者，體現充
滿生命能量的對待關係，與更積極深刻的文字書寫價值傳
遞，為天地萬物與其智慧續命︒
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展覽建構於阿絲特莉達．奈曼尼斯 (astrida neimanis) 的著
作《水體》 (Bodies of Water)中提出的後人類女性主義現
象論述，將現今充斥全球的水生態危機，與沉溺／乾渴︑
融冰／沸騰的生存處境量測，藉由允許邊界的破裂而相接
流通︔並進一步探問對源頭與困局的肯認如何得以賦能於
彼此，進而在乾旱與洪水的近未來 (現在?) 抵達以前，成為
複數的︑孕育的︑混雜未知或超越真實的，棲居於語言及
行動中，調節與抵抗的能量︒

希瑪利．辛格．索恩 (Himali SINGH SOIN) 的《微粒與浪
潮》將作家吳爾芙 (Virginia Woolf) 的《海浪》一書中所有
分號以演算法轉化為音階，呼應其極度內在的意識流文字
︒這場讓無語發聲的調音練習，將微粒般的個人存在包納
在全人類處境的浪潮中，推演著生命在成為 (becoming) 的
過程中影響其身分︑思想與意識形態發展的各種擾動與承
接︒這件相對早期的作品奠定了索恩往後創作的多重性，
並以酷兒的語言強調另類知識︑能量︒《我們相應如是》
則是以女性視角將冰擬人化敘說的一場後人類極地神話，
從尋冰的歷史到無冰的未來，在印度次大陸與兩極間，在
地理與語言的理性對稱之下攪動顛倒︑雜訊與迷航的亂流
，鼓舞著從對性別與環境的壓迫中掙脫的自由想望︒

林安琪 (Ciwas Tahos) 的創作一路尋覓著對於族群與性別的
身分認同，並常以自身身體做為媒介追溯語言與文化的離

散經驗︒《水池中的土地》刻畫泰雅族卡拉社與河流交
纏繞的生命政治，以腿部血管繪畫︑水庫中水的攜帶︑族
人與植物的名字交換等儀式，回應迫遷︑汙染與疾病的歷
史的同時，也作為 透於個體之間的積極召喚與彌合︒此
次亦將與卡塞爾文件展同步展出《她可能來至__社》系列
的最新作品，延續對於神話中靠吹風生育︑能與蜜蜂溝通
的「女人社」的追尋︒藝術家循著水庫上游溯源，在山影
光隙間試圖追蹤並記錄蜜蜂的路徑︒樹洞︑陶笛於是成為
得以讓意念與想像注入的 性空間，守護儲藏著關於消逝
︑歸屬與紀念的未竟與可能︒

作為詮釋性視覺記錄者或秘密守護者，楊季涓創作的細膩
跨媒介藝術實踐與回溯︑保存︑ 過去︑思想︑人物有關︒
通過捕捉︑分享其觀察，創造一種富有人性光輝的洞察性
價值，以及一種異常溫暖的共情發現︒此次藝術家以造訪
台灣極具特色的霧林帶的身體經驗出發，結合與環境中汙
染物質共存的日常感知，打造出最新的現地創作《山雨霧
》︒對比霧林帶在氣候變遷下成為抵擋乾旱，滋養萬物的
重要水源，結合水氣與氣味的微形造景池裝置，猶如異托
邦般將收納自然現象的不可能，與呼吸吐納著毒物的荒謬
並置，療癒與污染，排斥與匯聚同時在體內體外發生，無
止盡地交換循環著︒

的《未來道：乾坤大挪移》則在雲霧中揭露了末日
般的戰地場景，此作源自在新冠狀病毒疫情期間的身體︑
權力和新技術之間，開啟大轉換（The Great Shift）的變
動關係︒以印尼導演迪亞古蘇馬（D.Djajakusuma）1958
年的電影《火鞭》為創作起點，探索群島文化中對於技術
物︑使用者與地方智慧傳統儀式中的時代寓意，對應現今
的社會趨勢，重新建構出新武俠敘事的網路現場︒時空穿
越至今，人類對水源的依賴轉為更多樣的能源，而在歷史
中極為陽剛的武術，也在越趨極端暴力的生命政治情境中
，成為防衛與調停的生存可能，也叩問著我們要守住多少
的傳統智慧與價值，如何運用資源與能量，如何在衝突或
革命中「成為水」(Be Water) ? 

從極地到火山，從實體到虛擬，後人類的境況隨著展覽中
的場景轉換輪番上演，當現實成了最極致的科幻，當感到
無能為力，尋覓不到適當的語言，覺得藝術無用︑美好生
活無望之際，還有那些讓人深愛的真誠文字與思想，讓我
們明瞭自身與集體可得的力量︒除了藉由展出作品提出一
個觀照環境與自身，內外流動開放的世界觀，展覽策畫方
向也深受「引用的政治」 (Politics of Citation) 的概念啟發
，重視學術之外生命經驗的引用，將邊緣的︑未被指認的
︑非人的，得以藉由展覽被訴說︑被看見，更嘗試肯認展
覽生成過程中往往靜默的轉述者─譯者︑報導者，體現充
滿生命能量的對待關係，與更積極深刻的文字書寫價值傳
遞，為天地萬物與其智慧續命︒

____
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希瑪利 · 辛格 · 索恩

HIMALI SINGH SOIN



微粒與浪潮  The Particle and the Wave

2015
HD錄像  HD Video
11 分 42 秒  11’42”



倒轉地圖III  Inverted Map III

2019
藝術微噴輸出︑水晶裱︑鋁版裱褙  Giclée, diasec
86 x 48 cm





第一章: 次幸福大陸  
Chapter 1: Subcontinentment

2020
聲音作品  Soundwork
10 分 22 秒  10’22”

第三章: 南極洲是個酷兒派對,直到殖民白種屁前來取締
Chapter 3: Antarctica Was a Queer Rave Before It Got 
Busted by Colonial White Farts

2020
聲音作品  Soundwork
10 分 22 秒  10’22”







展覽專文
ESSAYS

惡水
吳虹霏於本事藝術策劃的群展「作浪」，即是立基於奈曼
尼斯的理論︒藝術家從海潮︑河流︑雲霧到冰山，從極地
︑山林到火山，在白盒子空間之中興風作浪，擾動視覺︑
聲音，乃至語言文字的堅固界線，讓相異的聲色氣味彼此
漫漶︑交融︑濡濕︑侵奪︒

展藝術家與書寫者以不同的型態的水體︑各自歧異的經
驗與表達，重新喚起人們對於「關聯」的意識：我們即是
水體，潮汐在我們的身體之內湧動著，浪的拍擊聲提醒著
這點——即便耳邊的浪聲各不相同，也仍遠遠召喚著身體
裡的潮起潮落︒

「作浪」之所以能掀起浪潮，來自於展出作品對於「水體
」各異的想像︒四位／組藝術家眼中的水，當然早就不是
浪漫主義詩人筆下平靜無波的湖水，而是遭到污染︑破壞
，並且承受著戰爭威脅的惡水，或者亂流般的氣體︑微粒
與雜訊︒惡水不只不復純粹，更載負著複雜的訊息︒這樣
混雜的狀態，或許更近於今日我們所能靠近的水體︒

亂流
印度裔藝術家希瑪利．辛格．索恩 （Himali Singh Soin）
在早期作品〈微粒與浪潮〉中，透過演算法將吳爾芙小說
《海浪》（The Waves）的所有分號一一改成音階，與聲音
藝術家合作轉譯為聲響，讓小說裡的文字變成聲音，如浪
聲在遠方輕輕推動著人的意識︒那些無法被發出聲音︑無
從被放進語音中心主義所理解的標點符號，在藝術家的轉
化下如微粒在浪潮之中運動，傳遞著語言之外︑無法判讀
的雜訊，也讓《海浪》，這部以一戰時期為背景︑敘述秩
序崩解茫然狀態的小說，重新擁有了另一重非人的視角︒

〈我們相應如是〉這組讓希瑪利獲得矚目的系列作品，除
了錄像，也包含2020年出版的藝術家創作書︑三件聲音裝
置︑攝影與現場表演︒藝術家循著虛構的古地圖按圖索驥
，追尋極地的歷史，並且以女性的擬人化形象演出非人的
冰所見證，在印度次大陸與兩極之間，從冰的生成︑到無
冰的未來，這一段長遠的虛構神話︒
希瑪利的聲音裝置作品共分三章，藝術家皆透過錄音，以
非線性的形式述說她想像中南極大陸的歷史︒此次展出的
第一章〈次幸福大陸〉與第三章〈南極洲是個酷兒派對，
直到白種屁前來取締〉即是以聲音作為亂流，對白種中心
的價值階序做出擾動︒藝術家遊走在她稱為「白種」大陸
（“white”continent）的極地，意識到一片白色冰面之間自
己棕色的身體如同入侵者︒她錄下結冰水面石頭的撞擊，
穿插著現場演奏的鼓聲︑電子音樂（EDM）與90年代的銳
舞（Rave），讓荒蕪之地成為虛構之中的酷兒派對，以及
她想像中 以逆寫既有歷史的「南亞未來主義」︒

污池
從〈她可能來自＿＿社︖〉等作以來，林安琪（Ciwas 
Tahos）即以自己的身體作為媒介，在泰雅族「女人社」
的口傳故事中，探索族裔與性別的認同︒最初展出於綠島
人權藝術季的〈水池中的土地〉，同樣承續著這條脈絡，
以自己的身體觸摸自身認同的源流︒她走近水庫︑承裝水
源，並且在腿部以筆墨描出血管︔畫面外她與女性耆老對
談，追溯位於水庫附近的部落遭遇迫遷︑污染︑疾病，乃
至白色恐怖的歷史，並且以族語與植物交換名字︒藝術家
在腿上描下的血管，與她涉入的污水彼此互文——如果受
到污染與迫害的歷史已是族脈的一部分，那麼描述自身認
同的方式，或許就是以見證著這段歷史的污水為名，將曾
經被遺忘之事刻印在自己的身體之上︒

同步於卡塞爾文件展的新作〈Pswagi Temahahoi〉再度回
到「女人社」的神話源頭，溯游到水庫上游，仰躺在山林
之間，試圖重回傳說中靠著風的吹拂即能單性生殖︑又能
與蜜蜂溝通的族裔源頭︒藝術家造出形如肉體的陶笛，並
且畫出如同血管的紅色「樂譜」︒陶笛的空心為想像與意
念留下空間，也猶如「女人」的腔體，等待著風吹拂而過
發出鳴聲，乃至受孕︒

林安琪在女人社的傳說之中，摸索著族裔認同與酷兒認同
間的交 點，女人從風吹受孕︑與蜜蜂溝通，掙脫了異性
戀生殖主義與人類中心主義的捆縛，與泰雅族離散者歸返
的路線錯雜並置，讓藝術家找到另一種敘事空間︒

人造霧
楊季涓此次的新作〈山雨霧〉，是以石造雕塑重現台灣別
具特色的霧林帶景觀︒霧林帶在氣候變遷之時，具有保護
水源的作用，濃重的水氣使河川源頭 以抵抗乾旱︑涵養
水源︒

藝術家保留觀音石︑火山岩與人造石的造型與紋理，造出
假山，在其上種植植物與苔蘚，讓這座假山流洩出霧氣︒
然而這些「山雨霧」，並不如它的造型所暗示的那般自然
純粹︒它實則更像是從精油擴香儀噴出各種植物萃取物的
「人造霧」︒

這也對應著藝術家刻意再造「人造物」的創作脈絡︒人造
霧「不純」︑「不自然」的成分，頗為反諷地為人們提供
了療癒，卻又是建立於污染︒霧林帶的存在，原本能夠涵
養水源地的生態，而存在我們眼前的早已不可能是純粹無
染的山雨霧，而包含著人刻意製造︑揀選的成分︒

成為水
lololo的〈未來道：乾坤大挪移〉，是「未來道（Future 
Tao）」︒由印尼導演亞谷蘇馬（D. Djajakusuma）的電影
《火鞭》（Tjambuk Api）發想︒電影中出現的鞭子，作為
村莊中男女老幼皆可使用的日常工具，既是武器，也是社
會權力的象徵，讓不同村莊的戰士彼此決鬥，或者透過懲
罰儀式驅魔祝禱︑祈求平安︒

藝術家在VR裝置中創造了一個虛擬火山口，搭配著《火鞭
》中如雷電迴響的鞭打聲，呈現出假想中未來末日般惡劣
的場景︒「火鞭」作為一種防禦的工具，也同時是藉以調
停的技術物，使人得以在極端暴力的情境之中，如同人藉
以維生能量與資源，又如藝術家以之設喻的「乾坤大挪移
」心法，讓人得以不斷變換剛柔 陽之氣︑由此發揮內蓄
潛能，在重重危機中，如同水一般不斷變換形態，由此平
息衝突︑持續生存︒

除了VR裝置，lololo也以名為「大轉換」（The Great Shift）
的文字創作，呈現這幕末日場景的劇本︒「大轉換」不斷
地引用拼接巴舍拉（Gaston Bachelard）《火的精神分析》
的︑白南準的展覽簡介︑巴斯卡《沈思錄》的片段，猶如
一本囈語與雜訊的匯輯，彼此干擾︑阻斷，又共同構組出
一段敘事︒敘事者歷盡火山的惡劣環境︑闖入者的威脅，
收結在《莊子・齊物》最末「俄然覺，則蘧蘧然周也︒」
藝術家提示了：人類在末日的生存之道，或者即是「成為
水」（be water），如水一般在虛幻與真實︑沈重與輕盈
之間從善如流變化自如，及至最後，已然不知是周之夢蝶
，或者我們也只不過生存在蝶之夢中︒

壞名單
展覽隱藏著另一重伏線，也即「引用的政治」（Politics of 
Citation）的抵抗策略︒這個概念由酷兒學者莎拉・阿赫米
德（Sarah Ahmed）在《過一種女性主義者的生活》（
Living a Feminist Life, 2017）特別提及，她認為是要去肯
認先於我們來到此處者，以及在迷途之時，為我們指路者
︒阿赫米德所指，是非白人女性主義者，她認為他們不僅
對研究計畫有所貢獻，也拆除了智識工作中的白人父權違
建︒

藉由引用︑肯認︑指名，使曾被忽略者再度被看見，意在
於使論述工作不再只是智識的操演︒這當然不僅是為在展
出資訊中「提及」 與者名單，更是要刻意地指出，被提
及者身上所存在著不見容於處與機構︑學術等體系的特質
，又或者他們如何以非典型的方式對計畫做出貢獻︒「引
用」不僅因此成了女性主義防禦工事的磚瓦，這份「壞名
單」也將成為一份重要的索引，一則一則「引用」與它們
身上攜帶著的差異，隨時裂解意圖將之收編的歷史論述︒
這毋寧是一種深具政治意味的抵抗行動︒

「引用」非典型的 與者，在「作浪」裡於焉也成為一種
興風作浪的重要策略︒在這檔展覽之中被提及者，不僅有
策展人與藝術家這樣典型的「作者」身份，展覽概念發展
前期提供概念，以及在其中翻譯文獻︑報導轉述的「帶路
者」，也以各種姿態出現在展覽之中︒

作為展覽發想階段靈感的提供者，吳礽喻與徐詩雨兩位文
字工作者，在「引用工作坊」中，從她們翻譯與校對的《
水體》一書中，揀選重要的關鍵字，並邀請 與者共同造

詞︑造句︑書寫︑朗讀，在展出作品之外，再一次攪亂水
面，讓意義重被擾動︒

攪動意義並且取消堅固的主體，即是「水體」的運動原則
——沒有名字︑作為雜訊︑作為合成物︑作為混種，乃至
於在虛實之間交替變換，使人們恆常處於不穩定︑不完全
且破碎的「浪感」之中，並且時時可能取消邊界，相濡以
沫或者相忘江湖︒考慮到「水體」本已是從各處包裹著︑
迫近著我們的情境，而不再只是遠方的浪聲，興風作浪或
許已然不只是一種可供選擇的策略，更是近未來，甚至就
是此刻的必然︒

吳爾芙（Virginia Woolf）在〈往日草書〉（A Sketch of 
the Past）裡運用了一個意象，來表現她對生命的記憶：「
假如生命是立於一個基礎之上，假如它是一隻碗，不斷填
滿︑填滿︑又填滿，那麼毫無疑問，我的碗是立於這個回
憶：它是關於在聖艾夫斯的苗圃裡，躺在床上半睡半醒︒
它是關於聽着海浪的拍打聲，一︑二︑一︑二，和海浪灑
落在沙灘之上︒」1

半夢半醒之間的午後浪聲，是吳爾芙生命之中第一段重要
的回憶，她躺在房間裡聽著窗外海浪的拍擊，那似乎與她
毫無關聯，卻構成了她的「生命基礎」︒海水絲毫不受到
她的意志與情緒所牽動，但象徵著生命的︑她內在的那一
隻「碗」，卻受著遠方的海水的牽引——乾涸︑潮濕︑潮
濕︑乾涸︒

與自然節奏直接彼此牽引的身體經驗，使得吳爾芙筆下的
這則回憶，全然無法被嵌合進對立的二元論述——海洋不
只是「外於」人體的他者，不只是地域︑不只是歷史︑不
只是可供分配的資源或者部署戰略，它也存在我們盛裝著
百分之七十水分的身體，乃至於體內隨著月之盈虧漲潮退
潮的腔體與器官︒（子宮︖或者就是那「一隻碗」︖）

讓水淹沒你
如今人類眼前當然不再只是吳爾芙筆下的海潮，而是環伺
在周圍的重重威脅：洪水︑旱災︑氣候異常︒面對危機，
人們所能做的不再是與之相抗，而是，就讓水淹沒你︒淹

沒你於是你必然要與之相關，淹沒你於是必得要受它感染
，甚至於連著體內的水體一並被它填滿，又被它掏空︒

生態女性主義學者阿絲特莉達 · 奈曼尼斯（Astrida Neimanis）
在《水體：後人類的女性現象學》（Bodies of Water: Posthu
man Feminist Phenomenology）作出了如是聲稱：「我們即
是水體（We are bodies of water）︒」是「我們」而不是「
我」，是複數的身體而不只是單數，意味著作為「水體」
的身體，並不是「只能與自己的身體孤獨為伴」的孤絕個
體2，而是與生態無法切分地共存︒若人也已是水體的一
部分，必然將衝破界限，彼此傾注︑彼此匯流，並且隨著
我們未必知曉的環境，變得濕潤或者乾涸︒

毫無疑問地，水牽繫著所有的人︒更難解決的問題或許更
在於，如何在不抹平歧異的前提之下，去思考水體之間的
關聯︖如何在彼此淹沒之際，仍能看見複數水體的差異︖



惡水
吳虹霏於本事藝術策劃的群展「作浪」，即是立基於奈曼
尼斯的理論︒藝術家從海潮︑河流︑雲霧到冰山，從極地
︑山林到火山，在白盒子空間之中興風作浪，擾動視覺︑
聲音，乃至語言文字的堅固界線，讓相異的聲色氣味彼此
漫漶︑交融︑濡濕︑侵奪︒

展藝術家與書寫者以不同的型態的水體︑各自歧異的經
驗與表達，重新喚起人們對於「關聯」的意識：我們即是
水體，潮汐在我們的身體之內湧動著，浪的拍擊聲提醒著
這點——即便耳邊的浪聲各不相同，也仍遠遠召喚著身體
裡的潮起潮落︒

「作浪」之所以能掀起浪潮，來自於展出作品對於「水體
」各異的想像︒四位／組藝術家眼中的水，當然早就不是
浪漫主義詩人筆下平靜無波的湖水，而是遭到污染︑破壞
，並且承受著戰爭威脅的惡水，或者亂流般的氣體︑微粒
與雜訊︒惡水不只不復純粹，更載負著複雜的訊息︒這樣
混雜的狀態，或許更近於今日我們所能靠近的水體︒

亂流
印度裔藝術家希瑪利．辛格．索恩 （Himali Singh Soin）
在早期作品〈微粒與浪潮〉中，透過演算法將吳爾芙小說
《海浪》（The Waves）的所有分號一一改成音階，與聲音
藝術家合作轉譯為聲響，讓小說裡的文字變成聲音，如浪
聲在遠方輕輕推動著人的意識︒那些無法被發出聲音︑無
從被放進語音中心主義所理解的標點符號，在藝術家的轉
化下如微粒在浪潮之中運動，傳遞著語言之外︑無法判讀
的雜訊，也讓《海浪》，這部以一戰時期為背景︑敘述秩
序崩解茫然狀態的小說，重新擁有了另一重非人的視角︒

〈我們相應如是〉這組讓希瑪利獲得矚目的系列作品，除
了錄像，也包含2020年出版的藝術家創作書︑三件聲音裝
置︑攝影與現場表演︒藝術家循著虛構的古地圖按圖索驥
，追尋極地的歷史，並且以女性的擬人化形象演出非人的
冰所見證，在印度次大陸與兩極之間，從冰的生成︑到無
冰的未來，這一段長遠的虛構神話︒
希瑪利的聲音裝置作品共分三章，藝術家皆透過錄音，以
非線性的形式述說她想像中南極大陸的歷史︒此次展出的
第一章〈次幸福大陸〉與第三章〈南極洲是個酷兒派對，
直到白種屁前來取締〉即是以聲音作為亂流，對白種中心
的價值階序做出擾動︒藝術家遊走在她稱為「白種」大陸
（“white”continent）的極地，意識到一片白色冰面之間自
己棕色的身體如同入侵者︒她錄下結冰水面石頭的撞擊，
穿插著現場演奏的鼓聲︑電子音樂（EDM）與90年代的銳
舞（Rave），讓荒蕪之地成為虛構之中的酷兒派對，以及
她想像中 以逆寫既有歷史的「南亞未來主義」︒

污池
從〈她可能來自＿＿社︖〉等作以來，林安琪（Ciwas 
Tahos）即以自己的身體作為媒介，在泰雅族「女人社」
的口傳故事中，探索族裔與性別的認同︒最初展出於綠島
人權藝術季的〈水池中的土地〉，同樣承續著這條脈絡，
以自己的身體觸摸自身認同的源流︒她走近水庫︑承裝水
源，並且在腿部以筆墨描出血管︔畫面外她與女性耆老對
談，追溯位於水庫附近的部落遭遇迫遷︑污染︑疾病，乃
至白色恐怖的歷史，並且以族語與植物交換名字︒藝術家
在腿上描下的血管，與她涉入的污水彼此互文——如果受
到污染與迫害的歷史已是族脈的一部分，那麼描述自身認
同的方式，或許就是以見證著這段歷史的污水為名，將曾
經被遺忘之事刻印在自己的身體之上︒

同步於卡塞爾文件展的新作〈Pswagi Temahahoi〉再度回
到「女人社」的神話源頭，溯游到水庫上游，仰躺在山林
之間，試圖重回傳說中靠著風的吹拂即能單性生殖︑又能
與蜜蜂溝通的族裔源頭︒藝術家造出形如肉體的陶笛，並
且畫出如同血管的紅色「樂譜」︒陶笛的空心為想像與意
念留下空間，也猶如「女人」的腔體，等待著風吹拂而過
發出鳴聲，乃至受孕︒

林安琪在女人社的傳說之中，摸索著族裔認同與酷兒認同
間的交 點，女人從風吹受孕︑與蜜蜂溝通，掙脫了異性
戀生殖主義與人類中心主義的捆縛，與泰雅族離散者歸返
的路線錯雜並置，讓藝術家找到另一種敘事空間︒

人造霧
楊季涓此次的新作〈山雨霧〉，是以石造雕塑重現台灣別
具特色的霧林帶景觀︒霧林帶在氣候變遷之時，具有保護
水源的作用，濃重的水氣使河川源頭 以抵抗乾旱︑涵養
水源︒

藝術家保留觀音石︑火山岩與人造石的造型與紋理，造出
假山，在其上種植植物與苔蘚，讓這座假山流洩出霧氣︒
然而這些「山雨霧」，並不如它的造型所暗示的那般自然
純粹︒它實則更像是從精油擴香儀噴出各種植物萃取物的
「人造霧」︒

這也對應著藝術家刻意再造「人造物」的創作脈絡︒人造
霧「不純」︑「不自然」的成分，頗為反諷地為人們提供
了療癒，卻又是建立於污染︒霧林帶的存在，原本能夠涵
養水源地的生態，而存在我們眼前的早已不可能是純粹無
染的山雨霧，而包含著人刻意製造︑揀選的成分︒

成為水
lololo的〈未來道：乾坤大挪移〉，是「未來道（Future 
Tao）」︒由印尼導演亞谷蘇馬（D. Djajakusuma）的電影
《火鞭》（Tjambuk Api）發想︒電影中出現的鞭子，作為
村莊中男女老幼皆可使用的日常工具，既是武器，也是社
會權力的象徵，讓不同村莊的戰士彼此決鬥，或者透過懲
罰儀式驅魔祝禱︑祈求平安︒

藝術家在VR裝置中創造了一個虛擬火山口，搭配著《火鞭
》中如雷電迴響的鞭打聲，呈現出假想中未來末日般惡劣
的場景︒「火鞭」作為一種防禦的工具，也同時是藉以調
停的技術物，使人得以在極端暴力的情境之中，如同人藉
以維生能量與資源，又如藝術家以之設喻的「乾坤大挪移
」心法，讓人得以不斷變換剛柔 陽之氣︑由此發揮內蓄
潛能，在重重危機中，如同水一般不斷變換形態，由此平
息衝突︑持續生存︒

除了VR裝置，lololo也以名為「大轉換」（The Great Shift）
的文字創作，呈現這幕末日場景的劇本︒「大轉換」不斷
地引用拼接巴舍拉（Gaston Bachelard）《火的精神分析》
的︑白南準的展覽簡介︑巴斯卡《沈思錄》的片段，猶如
一本囈語與雜訊的匯輯，彼此干擾︑阻斷，又共同構組出
一段敘事︒敘事者歷盡火山的惡劣環境︑闖入者的威脅，
收結在《莊子・齊物》最末「俄然覺，則蘧蘧然周也︒」
藝術家提示了：人類在末日的生存之道，或者即是「成為
水」（be water），如水一般在虛幻與真實︑沈重與輕盈
之間從善如流變化自如，及至最後，已然不知是周之夢蝶
，或者我們也只不過生存在蝶之夢中︒

壞名單
展覽隱藏著另一重伏線，也即「引用的政治」（Politics of 
Citation）的抵抗策略︒這個概念由酷兒學者莎拉・阿赫米
德（Sarah Ahmed）在《過一種女性主義者的生活》（
Living a Feminist Life, 2017）特別提及，她認為是要去肯
認先於我們來到此處者，以及在迷途之時，為我們指路者
︒阿赫米德所指，是非白人女性主義者，她認為他們不僅
對研究計畫有所貢獻，也拆除了智識工作中的白人父權違
建︒

藉由引用︑肯認︑指名，使曾被忽略者再度被看見，意在
於使論述工作不再只是智識的操演︒這當然不僅是為在展
出資訊中「提及」 與者名單，更是要刻意地指出，被提
及者身上所存在著不見容於處與機構︑學術等體系的特質
，又或者他們如何以非典型的方式對計畫做出貢獻︒「引
用」不僅因此成了女性主義防禦工事的磚瓦，這份「壞名
單」也將成為一份重要的索引，一則一則「引用」與它們
身上攜帶著的差異，隨時裂解意圖將之收編的歷史論述︒
這毋寧是一種深具政治意味的抵抗行動︒

「引用」非典型的 與者，在「作浪」裡於焉也成為一種
興風作浪的重要策略︒在這檔展覽之中被提及者，不僅有
策展人與藝術家這樣典型的「作者」身份，展覽概念發展
前期提供概念，以及在其中翻譯文獻︑報導轉述的「帶路
者」，也以各種姿態出現在展覽之中︒

作為展覽發想階段靈感的提供者，吳礽喻與徐詩雨兩位文
字工作者，在「引用工作坊」中，從她們翻譯與校對的《
水體》一書中，揀選重要的關鍵字，並邀請 與者共同造

詞︑造句︑書寫︑朗讀，在展出作品之外，再一次攪亂水
面，讓意義重被擾動︒

攪動意義並且取消堅固的主體，即是「水體」的運動原則
——沒有名字︑作為雜訊︑作為合成物︑作為混種，乃至
於在虛實之間交替變換，使人們恆常處於不穩定︑不完全
且破碎的「浪感」之中，並且時時可能取消邊界，相濡以
沫或者相忘江湖︒考慮到「水體」本已是從各處包裹著︑
迫近著我們的情境，而不再只是遠方的浪聲，興風作浪或
許已然不只是一種可供選擇的策略，更是近未來，甚至就
是此刻的必然︒

吳爾芙（Virginia Woolf）在〈往日草書〉（A Sketch of 
the Past）裡運用了一個意象，來表現她對生命的記憶：「
假如生命是立於一個基礎之上，假如它是一隻碗，不斷填
滿︑填滿︑又填滿，那麼毫無疑問，我的碗是立於這個回
憶：它是關於在聖艾夫斯的苗圃裡，躺在床上半睡半醒︒
它是關於聽着海浪的拍打聲，一︑二︑一︑二，和海浪灑
落在沙灘之上︒」1

半夢半醒之間的午後浪聲，是吳爾芙生命之中第一段重要
的回憶，她躺在房間裡聽著窗外海浪的拍擊，那似乎與她
毫無關聯，卻構成了她的「生命基礎」︒海水絲毫不受到
她的意志與情緒所牽動，但象徵著生命的︑她內在的那一
隻「碗」，卻受著遠方的海水的牽引——乾涸︑潮濕︑潮
濕︑乾涸︒

與自然節奏直接彼此牽引的身體經驗，使得吳爾芙筆下的
這則回憶，全然無法被嵌合進對立的二元論述——海洋不
只是「外於」人體的他者，不只是地域︑不只是歷史︑不
只是可供分配的資源或者部署戰略，它也存在我們盛裝著
百分之七十水分的身體，乃至於體內隨著月之盈虧漲潮退
潮的腔體與器官︒（子宮︖或者就是那「一隻碗」︖）

讓水淹沒你
如今人類眼前當然不再只是吳爾芙筆下的海潮，而是環伺
在周圍的重重威脅：洪水︑旱災︑氣候異常︒面對危機，
人們所能做的不再是與之相抗，而是，就讓水淹沒你︒淹

沒你於是你必然要與之相關，淹沒你於是必得要受它感染
，甚至於連著體內的水體一並被它填滿，又被它掏空︒

生態女性主義學者阿絲特莉達 · 奈曼尼斯（Astrida Neimanis）
在《水體：後人類的女性現象學》（Bodies of Water: Posthu
man Feminist Phenomenology）作出了如是聲稱：「我們即
是水體（We are bodies of water）︒」是「我們」而不是「
我」，是複數的身體而不只是單數，意味著作為「水體」
的身體，並不是「只能與自己的身體孤獨為伴」的孤絕個
體2，而是與生態無法切分地共存︒若人也已是水體的一
部分，必然將衝破界限，彼此傾注︑彼此匯流，並且隨著
我們未必知曉的環境，變得濕潤或者乾涸︒

毫無疑問地，水牽繫著所有的人︒更難解決的問題或許更
在於，如何在不抹平歧異的前提之下，去思考水體之間的
關聯︖如何在彼此淹沒之際，仍能看見複數水體的差異︖

It’s all about listening to sounds of the breaking waves
—on the Solid Art exhibition Tides in the Body
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惡水
吳虹霏於本事藝術策劃的群展「作浪」，即是立基於奈曼
尼斯的理論︒藝術家從海潮︑河流︑雲霧到冰山，從極地
︑山林到火山，在白盒子空間之中興風作浪，擾動視覺︑
聲音，乃至語言文字的堅固界線，讓相異的聲色氣味彼此
漫漶︑交融︑濡濕︑侵奪︒

展藝術家與書寫者以不同的型態的水體︑各自歧異的經
驗與表達，重新喚起人們對於「關聯」的意識：我們即是
水體，潮汐在我們的身體之內湧動著，浪的拍擊聲提醒著
這點——即便耳邊的浪聲各不相同，也仍遠遠召喚著身體
裡的潮起潮落︒

「作浪」之所以能掀起浪潮，來自於展出作品對於「水體
」各異的想像︒四位／組藝術家眼中的水，當然早就不是
浪漫主義詩人筆下平靜無波的湖水，而是遭到污染︑破壞
，並且承受著戰爭威脅的惡水，或者亂流般的氣體︑微粒
與雜訊︒惡水不只不復純粹，更載負著複雜的訊息︒這樣
混雜的狀態，或許更近於今日我們所能靠近的水體︒

亂流
印度裔藝術家希瑪利．辛格．索恩 （Himali Singh Soin）
在早期作品〈微粒與浪潮〉中，透過演算法將吳爾芙小說
《海浪》（The Waves）的所有分號一一改成音階，與聲音
藝術家合作轉譯為聲響，讓小說裡的文字變成聲音，如浪
聲在遠方輕輕推動著人的意識︒那些無法被發出聲音︑無
從被放進語音中心主義所理解的標點符號，在藝術家的轉
化下如微粒在浪潮之中運動，傳遞著語言之外︑無法判讀
的雜訊，也讓《海浪》，這部以一戰時期為背景︑敘述秩
序崩解茫然狀態的小說，重新擁有了另一重非人的視角︒

〈我們相應如是〉這組讓希瑪利獲得矚目的系列作品，除
了錄像，也包含2020年出版的藝術家創作書︑三件聲音裝
置︑攝影與現場表演︒藝術家循著虛構的古地圖按圖索驥
，追尋極地的歷史，並且以女性的擬人化形象演出非人的
冰所見證，在印度次大陸與兩極之間，從冰的生成︑到無
冰的未來，這一段長遠的虛構神話︒
希瑪利的聲音裝置作品共分三章，藝術家皆透過錄音，以
非線性的形式述說她想像中南極大陸的歷史︒此次展出的
第一章〈次幸福大陸〉與第三章〈南極洲是個酷兒派對，
直到白種屁前來取締〉即是以聲音作為亂流，對白種中心
的價值階序做出擾動︒藝術家遊走在她稱為「白種」大陸
（“white”continent）的極地，意識到一片白色冰面之間自
己棕色的身體如同入侵者︒她錄下結冰水面石頭的撞擊，
穿插著現場演奏的鼓聲︑電子音樂（EDM）與90年代的銳
舞（Rave），讓荒蕪之地成為虛構之中的酷兒派對，以及
她想像中 以逆寫既有歷史的「南亞未來主義」︒

污池
從〈她可能來自＿＿社︖〉等作以來，林安琪（Ciwas 
Tahos）即以自己的身體作為媒介，在泰雅族「女人社」
的口傳故事中，探索族裔與性別的認同︒最初展出於綠島
人權藝術季的〈水池中的土地〉，同樣承續著這條脈絡，
以自己的身體觸摸自身認同的源流︒她走近水庫︑承裝水
源，並且在腿部以筆墨描出血管︔畫面外她與女性耆老對
談，追溯位於水庫附近的部落遭遇迫遷︑污染︑疾病，乃
至白色恐怖的歷史，並且以族語與植物交換名字︒藝術家
在腿上描下的血管，與她涉入的污水彼此互文——如果受
到污染與迫害的歷史已是族脈的一部分，那麼描述自身認
同的方式，或許就是以見證著這段歷史的污水為名，將曾
經被遺忘之事刻印在自己的身體之上︒

同步於卡塞爾文件展的新作〈Pswagi Temahahoi〉再度回
到「女人社」的神話源頭，溯游到水庫上游，仰躺在山林
之間，試圖重回傳說中靠著風的吹拂即能單性生殖︑又能
與蜜蜂溝通的族裔源頭︒藝術家造出形如肉體的陶笛，並
且畫出如同血管的紅色「樂譜」︒陶笛的空心為想像與意
念留下空間，也猶如「女人」的腔體，等待著風吹拂而過
發出鳴聲，乃至受孕︒

林安琪在女人社的傳說之中，摸索著族裔認同與酷兒認同
間的交 點，女人從風吹受孕︑與蜜蜂溝通，掙脫了異性
戀生殖主義與人類中心主義的捆縛，與泰雅族離散者歸返
的路線錯雜並置，讓藝術家找到另一種敘事空間︒

人造霧
楊季涓此次的新作〈山雨霧〉，是以石造雕塑重現台灣別
具特色的霧林帶景觀︒霧林帶在氣候變遷之時，具有保護
水源的作用，濃重的水氣使河川源頭 以抵抗乾旱︑涵養
水源︒

藝術家保留觀音石︑火山岩與人造石的造型與紋理，造出
假山，在其上種植植物與苔蘚，讓這座假山流洩出霧氣︒
然而這些「山雨霧」，並不如它的造型所暗示的那般自然
純粹︒它實則更像是從精油擴香儀噴出各種植物萃取物的
「人造霧」︒

這也對應著藝術家刻意再造「人造物」的創作脈絡︒人造
霧「不純」︑「不自然」的成分，頗為反諷地為人們提供
了療癒，卻又是建立於污染︒霧林帶的存在，原本能夠涵
養水源地的生態，而存在我們眼前的早已不可能是純粹無
染的山雨霧，而包含著人刻意製造︑揀選的成分︒

成為水
lololo的〈未來道：乾坤大挪移〉，是「未來道（Future 
Tao）」︒由印尼導演亞谷蘇馬（D. Djajakusuma）的電影
《火鞭》（Tjambuk Api）發想︒電影中出現的鞭子，作為
村莊中男女老幼皆可使用的日常工具，既是武器，也是社
會權力的象徵，讓不同村莊的戰士彼此決鬥，或者透過懲
罰儀式驅魔祝禱︑祈求平安︒

藝術家在VR裝置中創造了一個虛擬火山口，搭配著《火鞭
》中如雷電迴響的鞭打聲，呈現出假想中未來末日般惡劣
的場景︒「火鞭」作為一種防禦的工具，也同時是藉以調
停的技術物，使人得以在極端暴力的情境之中，如同人藉
以維生能量與資源，又如藝術家以之設喻的「乾坤大挪移
」心法，讓人得以不斷變換剛柔 陽之氣︑由此發揮內蓄
潛能，在重重危機中，如同水一般不斷變換形態，由此平
息衝突︑持續生存︒

除了VR裝置，lololo也以名為「大轉換」（The Great Shift）
的文字創作，呈現這幕末日場景的劇本︒「大轉換」不斷
地引用拼接巴舍拉（Gaston Bachelard）《火的精神分析》
的︑白南準的展覽簡介︑巴斯卡《沈思錄》的片段，猶如
一本囈語與雜訊的匯輯，彼此干擾︑阻斷，又共同構組出
一段敘事︒敘事者歷盡火山的惡劣環境︑闖入者的威脅，
收結在《莊子・齊物》最末「俄然覺，則蘧蘧然周也︒」
藝術家提示了：人類在末日的生存之道，或者即是「成為
水」（be water），如水一般在虛幻與真實︑沈重與輕盈
之間從善如流變化自如，及至最後，已然不知是周之夢蝶
，或者我們也只不過生存在蝶之夢中︒

壞名單
展覽隱藏著另一重伏線，也即「引用的政治」（Politics of 
Citation）的抵抗策略︒這個概念由酷兒學者莎拉・阿赫米
德（Sarah Ahmed）在《過一種女性主義者的生活》（
Living a Feminist Life, 2017）特別提及，她認為是要去肯
認先於我們來到此處者，以及在迷途之時，為我們指路者
︒阿赫米德所指，是非白人女性主義者，她認為他們不僅
對研究計畫有所貢獻，也拆除了智識工作中的白人父權違
建︒

藉由引用︑肯認︑指名，使曾被忽略者再度被看見，意在
於使論述工作不再只是智識的操演︒這當然不僅是為在展
出資訊中「提及」 與者名單，更是要刻意地指出，被提
及者身上所存在著不見容於處與機構︑學術等體系的特質
，又或者他們如何以非典型的方式對計畫做出貢獻︒「引
用」不僅因此成了女性主義防禦工事的磚瓦，這份「壞名
單」也將成為一份重要的索引，一則一則「引用」與它們
身上攜帶著的差異，隨時裂解意圖將之收編的歷史論述︒
這毋寧是一種深具政治意味的抵抗行動︒

「引用」非典型的 與者，在「作浪」裡於焉也成為一種
興風作浪的重要策略︒在這檔展覽之中被提及者，不僅有
策展人與藝術家這樣典型的「作者」身份，展覽概念發展
前期提供概念，以及在其中翻譯文獻︑報導轉述的「帶路
者」，也以各種姿態出現在展覽之中︒

作為展覽發想階段靈感的提供者，吳礽喻與徐詩雨兩位文
字工作者，在「引用工作坊」中，從她們翻譯與校對的《
水體》一書中，揀選重要的關鍵字，並邀請 與者共同造

詞︑造句︑書寫︑朗讀，在展出作品之外，再一次攪亂水
面，讓意義重被擾動︒

攪動意義並且取消堅固的主體，即是「水體」的運動原則
——沒有名字︑作為雜訊︑作為合成物︑作為混種，乃至
於在虛實之間交替變換，使人們恆常處於不穩定︑不完全
且破碎的「浪感」之中，並且時時可能取消邊界，相濡以
沫或者相忘江湖︒考慮到「水體」本已是從各處包裹著︑
迫近著我們的情境，而不再只是遠方的浪聲，興風作浪或
許已然不只是一種可供選擇的策略，更是近未來，甚至就
是此刻的必然︒

吳爾芙（Virginia Woolf）在〈往日草書〉（A Sketch of 
the Past）裡運用了一個意象，來表現她對生命的記憶：「
假如生命是立於一個基礎之上，假如它是一隻碗，不斷填
滿︑填滿︑又填滿，那麼毫無疑問，我的碗是立於這個回
憶：它是關於在聖艾夫斯的苗圃裡，躺在床上半睡半醒︒
它是關於聽着海浪的拍打聲，一︑二︑一︑二，和海浪灑
落在沙灘之上︒」1

半夢半醒之間的午後浪聲，是吳爾芙生命之中第一段重要
的回憶，她躺在房間裡聽著窗外海浪的拍擊，那似乎與她
毫無關聯，卻構成了她的「生命基礎」︒海水絲毫不受到
她的意志與情緒所牽動，但象徵著生命的︑她內在的那一
隻「碗」，卻受著遠方的海水的牽引——乾涸︑潮濕︑潮
濕︑乾涸︒

與自然節奏直接彼此牽引的身體經驗，使得吳爾芙筆下的
這則回憶，全然無法被嵌合進對立的二元論述——海洋不
只是「外於」人體的他者，不只是地域︑不只是歷史︑不
只是可供分配的資源或者部署戰略，它也存在我們盛裝著
百分之七十水分的身體，乃至於體內隨著月之盈虧漲潮退
潮的腔體與器官︒（子宮︖或者就是那「一隻碗」︖）

讓水淹沒你
如今人類眼前當然不再只是吳爾芙筆下的海潮，而是環伺
在周圍的重重威脅：洪水︑旱災︑氣候異常︒面對危機，
人們所能做的不再是與之相抗，而是，就讓水淹沒你︒淹

沒你於是你必然要與之相關，淹沒你於是必得要受它感染
，甚至於連著體內的水體一並被它填滿，又被它掏空︒

生態女性主義學者阿絲特莉達 · 奈曼尼斯（Astrida Neimanis）
在《水體：後人類的女性現象學》（Bodies of Water: Posthu
man Feminist Phenomenology）作出了如是聲稱：「我們即
是水體（We are bodies of water）︒」是「我們」而不是「
我」，是複數的身體而不只是單數，意味著作為「水體」
的身體，並不是「只能與自己的身體孤獨為伴」的孤絕個
體2，而是與生態無法切分地共存︒若人也已是水體的一
部分，必然將衝破界限，彼此傾注︑彼此匯流，並且隨著
我們未必知曉的環境，變得濕潤或者乾涸︒

毫無疑問地，水牽繫著所有的人︒更難解決的問題或許更
在於，如何在不抹平歧異的前提之下，去思考水體之間的
關聯︖如何在彼此淹沒之際，仍能看見複數水體的差異︖
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Note 1: Virginia Woolf, “A Sketch of the Past,” Moments of Being, New York: 
Harcourt Brace Jovanovich, 1985, p. 64.
Note 2: In the conclusion of Virginia Woolf’s The Voyage Out (1915), the female 
protagonist lies on the sickbed of her father’s seafaring vessel, taking stock of the 
ocean: “the glassy, cool, translucent wave was almost visible before her, curling 
up at the end of the bed, and as it was refreshingly cool she tried to keep her mind 
fixed upon it … She was completely cut off, and unable to communicate with the 
rest of the world, isolated alone with her body.” Towards the end of the novel, 
Rachel passed away, feeling herself entering the depths of the ocean and becom-
ing as one without bounds.
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Citing; Proliferating; Rhizomatic

Imagining Water in the Anthropocene
Prologue/Kwe

The beginning is blue. A rush of water, or wind, or static on 
the audio channel, or another kind of planetary breathing. 
Our eyes are drawn down from the sky to a beach, scattered 
driftwood. A fire combusts in one of the piles. In the water, 
now: a woman is weighted down by wet matter – her soaked 
sweatshirt, jeans, the sopping bedclothes that are the ocean’s 
almost-waves. The water is deceptively strong, and persistent. 
Stumbling, struggling somewhat, she manages to stand. The 
woman is deceptively strong, and persistent. She drags a 
bucket, brimming, out of the dark sea.

She steps across the broken branches and beach debris and the 
sounds of these elemental labours fade. The bucket is heavy. 
Closer. Drawing on a deep well of power, with a grunt, she 
flings the contents of the bucket at you. You might expect 
murky seawater to meet you, but instead a ropy dark red runs 
down the screen. Her silhouette fixes you, as she faces back 
through the membrane that keeps you on this side, mostly dry. 
Maybe, you look at your hands. Are they clean?

Art, too, might be a body of water that we can attune our 
bodies to, and describe. Rebecca Belmore is an Anishinaabe 

performance artist, and Fountain (2005) is a single-channel 
video installation, that continuously loops for around two 
and a half minutes. You can watch it on your computer from 
Belmore’s website, but in the gallery the video is projected 
upon a four by three meter screen that is a wall of running 
water. Originally shown in the Canadian pavilion at the 2005 
Venice Art Biennale, it asks questions about bodies that are 
not separate from the water, where embodiment – here, an 
Indigenous woman’s body – cannot be taken for granted. ‘It 
goes without saying’, writes Richard William Hill (2008: 69), 
‘that this blood will be read as a symbol of the violent history 
of colonial Canada flung in Canada’s face’. But this water-
blood is also a palimpsest: body, upon body, upon body, upon 
body. For Belmore, performance is about her body. She notes: 
‘With my body I can address history, I can address the imme-
diate, I can address political issues.’ For Belmore, although 
‘performance is deeply personal’ (Nanibush 2014: n.p.), her 
body is also riven through with a past, and is a resting place 
and conduit for the politics of coloniality that both precedes 
her, and follows her, and gathers her up. Her embodiment is 
also something more. This (which?) waterblood as a body of 
water, incorporated, over and over again.

– Neimanis, 2017, Bodies of Water: Posthuman Feminist 
Phenomenology, London: Bloomsbury Academic, ch. 4

Wording: renyu
Translating: Shih-yu Hsu We are opening a portal here

As here is a person inspired by Rebecca Belmore.
They used their body as a site to tell the story of hbun Qara 
Atayal, who’s ancestral land is submerged under the Shihmen 
dam, in 1950s.
relocated downstream, a typhoon came, sudden discharge 
from the dam washed away many homes and lives.
relocated again, to a beach far away, cadmium released by a 
chemical factory that provides for plastic industry poisoned 
their land and bodies.
Onslaught of justice, is retold by the body of Ciwas Tahos. 
Their liveliness is like sweet potato leaves, grandmother 
rhizomatic, stretching far and wide across seas. But here, 
they carry a water vessel that spill out, to the land in the 
middle of the pound.
At the corner of a high ceiling room, you can see their work 
on a white wall. There is a video on screen, three colour pho
tographs, one drawing with red smudge, and three ocarinas 
made of yellow clay.
Thanks for FEELed Lab and Feminist Environmental 
Humanities summer school, I honor all the stuggles I inhabit, 
biologically, mentally, relational, grammatically. I acknowl
edge that if I am mostly dead, with the fire you awaken 
within me, they might turn into ocarinas attuned to all terres
trial beings. While water travels on and on and on, from 
bodies to bodies to bodies.

We are opening a portal here, to acknowledge ancestors past, 
present and emerging, that the water today is changing, run
ning towards unknown. We offer our voice and bodies, to 
imagine and live water differently. 知行合一.（epistemologi
cal-ontological inseperatbility）
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body. For Belmore, performance is about her body. She notes: 
‘With my body I can address history, I can address the imme-
diate, I can address political issues.’ For Belmore, although 
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and conduit for the politics of coloniality that both precedes 
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