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摘要

觀眾互動是否為兒童劇場不可或缺的元素，向來有不同的看法。有

人認為孩童天性好動、不耐久坐、注意力集中時間短暫，劇場裡的

互動能吸引孩童的注意力，滿足好動的需求，因此視為必要。但也

有人認為觀眾參與會中斷故事節奏、甚至干擾演出而不樂見。然

而，兒童劇場顧名思義是以兒童為主的劇場演出，兒童的特質與需

求應為創作的重要考量。不過劇場作為一種藝術表達形式，其獨特

的美感經驗似亦不應為了滿足兒童的需求而大打折扣，重點於兩者

之間如何取得平衡？兒童的發展特質如何為劇場美感經驗加分而非

成為創作的阻力？本劇場評論以2016年香港話劇團《「戲有益」兒

童劇場節》的兩齣作品為例，結合兒童行為特徵與認知發展理論，

以及相關兒童劇場互動的論述，分析劇中的互動活動設計與觀眾反

應，藉以探究兒童劇場良好互動的要素與呈現形式，提供兒童劇場

創作與賞析之參考。
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壹、引言

近代教育思想不再認為兒童是縮小版的成人，轉而視其為社會脈絡
中的獨立個體，關注孩童特有的先天傾向、發展過程與學習方式。以孩童
為主體的兒童觀不只是抽象的哲理思辨，對於教育、政治、經濟、學術研
究、文藝創作、親子互動皆有實質影響。舉例來說，在學術研究方面，兒
童已扭轉過往研究客體的被動角色，轉變成為研究場域中主動的「社會研
究者」（林慧絢，2015）。以文藝創作而言，兒童文學不但在文學領域
中具有一席之地，也有越來越多的呼聲主張兒童劇場的獨立地位，英國
資深兒童劇作家 David Wood（2012）即於 Theatre for Young Audiences: A 

Critical Handbook 書中前言語氣堅定的宣稱：「兒童青少年劇場是一種藝術
形式。就這樣。」1（頁 vii）兒童劇場應奠基於兒童發展與童年研究理論之
上，而非只由好的成人劇場裡萃取精華。Schonmann（2006）亦強調，如
同兒童文學中的繪本，兒童劇場必須發展屬於自己的特色、美學語言、以
及創造意義與樂趣的藝術形式。兒童並非大人的縮小版，兒童劇場也不該
是小型的成人劇場，必須同時考量戲劇美學元素、文化連結、兒童心理與
教育需求的交互影響。

互動是兒童劇場的特色，打破隔離演員和觀眾之間隱形第四面
牆的互動演出形式，在成人劇場是二十世紀中才開始的嘗試，但早在
二十世紀上半兒童劇場發展伊始，觀眾的主動參與已是兒童劇場的演
出形式之一（Schonmann，2006）。從劇場作為「社交的藝術形式」
（social art form）角度觀之，劇場除了是參與其中的藝術家的「集體創
造力」（collective creativity），更是演員和觀眾之間的「交互作用」
（interplay）的結果（Wartemann，2009），此亦為劇場有別於電影、
電視等媒體的特色。然而共同創作的藝術家處於平等的地位，劇場演
出中演員和觀眾之間卻存在著「制度化的不對等」（institutionalised 
asymmetry），演員處於較高的主導位置，而觀眾則為被動接收的一方，
造成觀╱演雙方不對等的訊息溝通關係。而在兒童劇場中，由於演員、製
作人（成年人）和觀眾（兒童）間的年齡差距，更形成了「雙重的不對
等」（double asymmetry）現象（Kuhn，2008）。為了平衡觀╱演間的
不對等狀態，邀請觀眾經由互動實際參與成為共同演出者，已是現代劇場
尤其是兒童劇場常用的手法。
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英國專業兒童劇場導演兼戲劇教育家 Brian Way 於1981年以專書 
Audience Participation: Theatre for Young People，詳盡介紹如何創作以兒童
觀眾為主體的參與式劇場。美國戲劇教育學者 Nellie McCaslin（1981）
於該書前言指出，社會中常見的參與通常僅限於心智、情感和精神上的回
應，但若被允許的話，孩童是會加入口語及肢體反應的（頁vi）。因此，
Way 主張盡可能的讓孩童完全投入，透過自發的對話與即興的行為，鼓勵
孩童對演員提供建議和協助。

時至今日，兒童劇場的互動有了豐富多元的樣貌，觀眾參與的程度形
成一個由淺至深的光譜，從簡單的問答、肢體應和，到上台成為角色與演
員共同經歷戲劇情境，甚至可以決定結局的走向。例如：成立於1981年的
英國 Oily Cart 劇團，針對幼兒及多重學習障礙的孩童，發展出結合多重
感官知能的創新高互動劇場演出形式。在丹麥，兒童被視為具有獨立藝術
經驗和能力的「完整的人」 （human beings），而非需要學習和了解藝術
之「有待完成的人」 （human becoming） （Afolabi，2015）。如此強調
孩童表達需求的觀念，促使丹麥在過去三、四十年來，發展出極為重視觀
演雙向互動的劇場形式，稱之為「平視劇場」（eye-level theatre）。「平
視」有雙重意涵，其一是指演出通常不在傳統劇場空間，而是在孩童日常
生活環境，如圖書館、教室、幼兒園等的地板上，讓演員可與小規模人數
觀眾平視、互動。其二是，兒童劇場工作者認為孩童是與成人平等的公
民，因此須將劇場營造成孩童與成人經驗交流和對話的空間。希望能讓每
位孩童於觀看演出時和演出後，都有該演出因其在場而成為獨一無二的存
在之感受（Manscher & Jankovic，2010，頁41）。

然而，互動是否為兒童劇場的必要元素卻有著見仁見智的看法。在
一場由中華戲劇學會舉辦的「兒童劇場面面觀」座談會中，與會的台灣兒
童劇場工作者與學者以兒童劇場的互動為題分享不同的經驗，並提出值得
省思的問題，例如：「互動」設計不當會不會變成「暴動」？是「帶互
動」抑或「做活動」？互動是為了吸引兒童的注意力還是滿足家長的要
求？（劉慧芬、于善祿，2007）此外，長期關注兒童劇發展的劇評人謝鴻
文（2015）在〈互動是必然或迷思？《伊索寓言》〉一文中指出，許多成
人創作兒童劇時，擔心孩童專注力不夠無法久坐，於是「想方設法一定要
塞幾個互動到戲裡」，常用的手法如演員跟小朋友問答、帶動唱、或藉故
到觀眾席假裝找物品。久而久之，觀眾容易因此產生兒童劇如果沒有互動
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就不好看、孩童會感到無趣的印象；這樣的現象對於有心致力提升兒童劇
美學層次的創作者而言，是不小的挑戰。但謝鴻文亦強調，他並非主張兒
童劇完全不要有互動，而應了解兒童真正的需求，加以「適當運用」，他
提醒：「最好的互動是可以引發五感與想像力、創造力運作」。Wood 與
Grant （1997/2009）對於觀眾參與也持開放但謹慎的態度，認為兒童樂於
參與互動，在兒童劇中提供參與的機會可以是一種表演創造力的方式，但
須經導演的精心設計，而不是「簡單地激起觀眾進入一種瘋狂的歇斯底里
的狀態」（頁5-37）。

綜上所述可知，兒童劇的觀眾參與不該是為了互動而互動，Fletcher-
Watson（2015）歸納出兒童劇場中的互動具有以下目的：（1）透過結合
主動的肢體動能探索與較為典型被動的視覺、口語、聽覺呈現，增進孩童
對動作感知的理解；（2）讓兒童對於演出或空間擁有某種程度的掌控權，
為其增能；（3）回應兒童想投入玩樂場景的自然衝動。創作者須對兒童觀
眾的身心發展有充分的瞭解，方能在戲劇的想像世界裡，讓兒童透過參與
審思規劃後的互動活動，體驗屬於劇場專有的美感與魔力。

貳、劇場中的兒童

兒童也常被稱作「小」孩，小孩或許個頭小，但認知、感受的能力
卻不容小覷。他們看起來小小的身子和腦子裡已具備了相當複雜的運思與
感知系統。根據皮亞傑的認知發展階段，2至7歲（前運思期）的孩童已能
運用符號思考，藉由文字、圖像理解周遭的人事物，懂得如何進行想像、
假扮遊戲。還在成長中的身體好動、坐不住，喜歡動手嘗試，透過五感知
覺探索。正在快速發展的腦袋則對世界充滿強烈好奇，致使他們不會被動
接受刺激，而是主動積極的學習者。因此，皮亞傑不認同兒童靜坐課桌前
被灌輸知識的教育方式，主張兒童的知識建構來自與環境的直接互動，強
調積極參與對兒童學習的重要，尤其年紀越小越該從做中學（Schaffer，
2003/2006）。

社會建構論學者維果茨基同意皮亞傑關於孩童會主動建構知識的主
張，但不認為兒童有能力獨自完成任務，他視孩童為「社會整體」的一部
份，須與他人互動方能促進思考、發展解決問題的能力。在其獨自能完成
的任務與經由他人協助可達到的目標之間所存在的差距稱為近側發展區。

Li-yu Chang



57The Journal of Drama and Theatre Education in Asia 亞洲戲劇教育學刊 

近側發展區的大小因人而異，但成人或是有較高能力的同儕，若能在此區
間搭建適當的學習鷹架，將任務拆解成孩童能逐步完成的工作，便能助其
展現比原本更高的能力。互動是近側發展區內激發孩童潛能的重要關鍵，
如同 Schaffer（2003/2006）所言，除了維果茨基最常論及的直接對話指
導外，其他隨意的非正式互動如遊戲、閒聊，也都具有提升孩童能力的作
用。重要的是，互動過程中，成人需敏於察覺孩童所發出的需求信號，據
以修正協助的方式與時機。

一齣好的兒童劇須考量不同年齡層兒童的身心發展與興趣。對於兒童
理解力過高或過低的評估，將可能導致孩童無法專注、感到無趣、困惑。
Davis 與 Evans （1987）認為兒童劇場工作者應對兒童發展有充分的瞭
解，於 Theatre, Children, and Youth 書中綜合行為主義、新行為主義、發展
心理學、社會學習論、弗洛伊德心理學的延伸理論，將4至15歲觀眾分為四
個階段（4至5歲、6至8歲、9至12歲、13至15歲），詳細羅列各階段兒童青
少年的認知、空間、情緒、道德發展特點、並與其觀賞戲劇的能力、感興
趣的主題以及可能產生的反應對照連結。作者提醒書中所描述的各年齡層
之特質和能力雖非絕對，但有助於劇場工作者瞭解孩童的階段能力，作為
創作時的參考。Goldberg（2006）亦表示，由於兒童觀眾的反應有較高的
不可預測性，因此劇場工作者必須瞭解兒童心智運作的可能方式，對兒童
發展階段的特質有越高的掌握，越能瞭解美感經驗如何發生，也越有助於
預測兒童對於演出的反應，而藉由仔細觀察其觀演時的反應，能更進一步
加深對兒童觀眾的認識（頁72）。

孩童好奇、好動、喜歡實際操作、樂於與人互動而且充滿想像力。這
些發展階段的特質讓他們在成為劇場觀眾時，會有不同於已將劇場潛規則
內化的成人觀眾之表現。孩童一進到劇場空間即已開始主動觀察，包含舞
台、觀眾席等環境中的一切。個性活潑的孩童會四處遊走探索，比較害羞
的孩童即使緊緊依偎在家長身旁，仍會忍不住好奇張望。觀看演出時，兒
童會毫不掩飾對於演出的身體反應和情感表達，像是眼見滑稽的動作便哈
哈大笑、出現驚奇的場景忍不住掩嘴驚呼、受了驚嚇馬上嚎啕大哭、聽到
動感音樂自然聞聲起舞、遇到困惑之處立即開口詢問。誠如 Schonmann
（2006）指出，兒童觀眾從坐下等待開演即已做好主動回應的準備，他們
對於演出的理解與直覺反應顯現於參與的行為模式中，例如：期待、沈
默、噓聲、喊叫、跑動、接受演員邀請上台。孩童的主動反應方式和透過
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肢體溝通的需求有別於成人觀眾，但卻是增進對孩童劇場經驗了解相當重
要的一環。尤其在具有互動的兒童劇場中，觀眾的語言、非語言和肢體回
應不受阻於第四面牆的屏障，會直接與演員產生即興的交互作用，成為演
出的一部份，亦即前述 Wartemann（2009）所稱的集體創造力，為兒童青
少年劇場的重要特色之一。

兒童劇場裡的互動有豐富的樣貌與多元的觀察視角，上述討論試圖建
立兒童發展與劇場互動的連結，接下來將以香港話劇團《「戲有益」兒童
劇場節》的兩齣演出劇目為例，進一步探析打破第四面牆的觀眾參與可以
如何貼近兒童的發展需求、並兼顧劇場美感經驗。

参、香港話劇團《「戲有益」兒童劇場節》

成立於1977年的香港話劇團是當地歷史最悠久、規模最大的專業劇
團，近四十年來已搬演超過三百齣作品，除了不斷創作主劇場與黑盒劇場
的演出外，亦積極推廣往下紮根的戲劇教育。香港話劇團於成立35週年之
際，撥出480萬港幣，針對學前教育推出名為「戲有益」的四年長期大型
戲劇發展計畫，共計有446所學校、逾860位教師參與戲劇應用於教學的課
程培訓。為了實踐讓兒童能親自在劇場中感受戲劇藝術之美的使命，香港
話劇團於2016年二月舉行首屆《「戲有益」兒童劇場節》，為「戲有益」
計畫劃下圓滿句點作為總結。演出劇目分別為香港話劇團《小郯子「鹿」
險之旅》（適合4至6歲兒童觀賞）、香港五感感知教育劇場《左一半、右
一半》（適合3至6歲兒童觀賞）與小不點創作《他是敵人》（適合8至12歲
兒童觀賞）。三齣劇作之演出題材與呈現手法能符合兒童觀眾的心理與發
展需求，並且具現劇場美學。《他是敵人》是關於戰場上兩位小士兵的故
事，以無互動的鏡框式劇場為呈現方式，故不在本文討論範圍內。《小郯
子「鹿」險之旅》（以下簡稱《郯》）與《左一半、右一半》（以下簡稱
《左》）則結合許多精心設計的觀眾參與活動，因此本文將以此兩齣劇作
為例，探析兒童劇場的互動。

一、小郯子「鹿」險之旅

《郯》編導周昭倫有感於香港專為兒童演出的戲劇不多，也較娛樂取
向，希望能揉合教育意涵，為兒童劇注入新的演出元素，開闊大眾對兒童
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劇的認知。其所謂的教育意涵是指維果茨基倡導的社會建構論，強調成人
與孩童間互動與對話的合作關係。《郯》劇改編自《二十四孝》中《鹿奶
奉親》的故事，周昭倫保留原故事孝順的精神，但藉由因愛子心切而過於
保護小郯子的母親角色，反映現今社會的親子教養問題，賦予故事新的時
代意涵。劇中，平日備受呵護的小郯子為了失明的母親，鼓起勇氣踏上尋
醫治母的歷險之旅。旅途上，小郯子遭遇不少困難與挑戰，編導巧妙融入
觀眾參與的親子互動，讓小朋友齊心協助小郯子一步一步克服難關。

為良好的互動做準備

雖說孩童天性好動、好奇，但劇場並非孩童平常熟悉的生活空間，陌
生環境容易引起孩童的焦慮與不安，Fletcher-Watson（2015）提醒，尤其
對幼童而言，缺乏足夠的互動準備會令其心生參與互動的恐懼，導致無法
理解參與的方式，甚至完全不想加入；恐懼也會抑制孩童的好奇心，特別
是在戲劇的虛幻場景中。也就是說，孩童需足夠的安全感方能自在互動與
表達。

《郯》劇中穿插許多需要觀眾參與的體驗活動，為了拉近距離、營造
輕鬆愉悅的互動氣氛，開演前演員便跟場上席地而坐的孩童親切打招呼、
閒聊。邀請孩童給演員指令，讓演員做出指令動作，並一一詢問做出的動
作是否符合他們的想像，使孩童感覺自己的發言受到重視。此外，4至5歲
孩童情緒發展特徵為容易心生畏懼，因此黑暗的劇場、迷路或被孤立的角
色以及突如其來的聲響和閃光、會造成孩童的分離焦慮和驚恐（Davis & 
Evans，1987）。為減少孩童在觀演時因突受驚嚇引發的激烈情緒反應，
《郯》劇演員於演出前先行介紹角色、預演可能會讓孩童感到害怕的燈
光、聲音特效，例如：燈暗、風聲、雷聲等。但即使已事先預警，情緒掌
控能力尚在發展中的孩童實際面對這些場景時，仍可能會有驚懼的反射
反應，因此引導孩童找到面對恐懼的方法，不但有益於接下來戲劇情境
中互動的順利進行，也能幫助孩童在離開劇場回到真實生活時有所應用。
《郯》劇演員先是在閃光、雷聲的舞台特效中，做出受驚的模樣，逗得孩
童哈哈大笑，產生情緒疏離的效果，接著向觀眾求助，詢問害怕時可以怎
麼做才不害怕，讓孩童主動思考解決問題的方法。最後大家以相互擊掌、
互道：「給你膽量」的方式給予彼此支持的力量（圖1），這個打氣的動
作也順勢成為小郯子在尋醫過程中遭遇險境、受到驚嚇時與觀眾互動的默
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契，使得孩童在集體陪伴、鼓勵的互動氛圍中，不但感同身受小郯子的不
安與害怕，更體會到如何以積極的態度面對恐懼。

圖1：兒童觀眾和小郯子擊掌、為他打氣（照片來源：香港話劇團）。

統整以上《郯》劇開演前為良好互動所做的準備活動步驟如下：
• 演員以親密的近距離與先到場的幼兒觀眾閒聊
• 演員鼓勵幼兒與其一同玩耍，邀請幼兒給指令讓演員照著做
• 大部分觀眾進場後，演員向全部觀眾打招呼，並自我介紹
• 請幼兒學兩組四字詞語，並配合動作說出
• 練習適應燈光、聲效及兩者配合的劇場效果 
• 利用服裝轉換，介紹劇中人物
• 邀請幼兒觀眾合力搬運道具，佈置演出場地
• 演出正式開始

整個互動準備過程歷時十五分鐘，由演出時孩童的熱烈參與狀況觀
之，如此為孩童設想的前置活動有其必要。

啟動肢體的親子互動

兒童劇場通常有兩群觀眾──孩童和陪同的成人。如何滿足此兩群

Li-yu Chang
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年齡差距極大的觀眾之需求，不因妥協而減損戲劇應有的美感與質感，向
來是兒童劇場創作的重要課題。由於擔心陪同觀賞兒童劇場的成人感到無
聊，有些編導會在劇中刻意置入只有大人才懂的笑梗，此舉非但不尊重兒
童觀眾，也忽略了孩童專注於觀演時的神情和反應所帶給家長的滿足感。
孩童與成人的共同點在於擁有好玩的童心，好的兒童劇應能觸動成人的童
心，在戲劇情境中跟孩童一起享受發揮想像力的愉悅感受。

《郯》劇中有一個場景是小郯子即將啟程尋醫，他請小朋友幫忙看地
圖找路（圖2），小朋友隨著小郯子列隊走出演出場地，在觀眾席外一起研
究地圖上的景物，此時場內的成人觀眾在另一位演員的引導下，依照小郯子
和小朋友在場外的對話內容，用身體集體建構出聽到的地圖場景，例如：六
位觀眾分兩排面對面伸直雙腿席地而坐，同時兩手向前平伸上下擺動做出水
流的樣子，形成一條河流；四位觀眾兩兩一組用手搭成山的形狀；三位觀眾
錯落坐在台階上模仿花朵的模樣；五位觀眾站成一排伸出雙手搖擺身體假裝
是恐怖森林。場景設置好後，小郯子帶著小朋友走回劇場中。小朋友看到空
間中的變化，紛紛露出不可置信的驚喜表情。他們跟著小郯子一步一步小心
翼翼跨過河流、穿山越嶺、朝醫生的家前進。這個充滿歡笑的歷險過程引發
了成人好玩的童心，產生許多有趣的互動畫面，他們在小朋友經過時會發出
水流聲、風聲等逼真的音效；用手輕拂小朋友像是輕濺在他們身上的流水。
有的小朋友繞經花朵時，還會湊向前聞花香，讓扮演花朵的成人忍不住笑了
出來。這樣的互動不但提供了成人和孩童在戲劇的情境裡一起假裝、一起玩
的機會，也讓觀眾成為參與演出者（圖3）。

此外，如同 Goldberg（2006）所言，藝術是對於不存在的事物假
裝存在，並有所回應，允許想像力和情緒主導我們的行為，而非只是旁
觀或疏離，也就是所謂的「自願終止懷疑」（the willing suspension of 
disbelief）。《郯》劇舞台上實際存在的是觀眾伸展的身體姿態與模仿的
大自然聲音，並非真正的山、河、花朵、樹林，但透過大家的想像，所有
肢體建構的場景彷彿歷歷在目。觀眾用肢體集體建構場景開啟彼此的想像
空間，成為劇場美感經驗的一部份。

感同身受的心靈互動

互動的建立始於心有所感，而戲劇觸動人心的往往是故事中的角色。
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圖2：小郯子請兒童觀眾幫忙一起看地圖找尋醫生的住所（照片來源：香港話劇團）

圖3：小郯子帶著兒童觀眾穿越由成人觀眾用肢體建構的地圖場景（照片來源：香港話劇團）

Goldberg（2006）強調所有好的戲劇演出都是參與式的，其所謂的
「參與」意指觀眾須能主動對角色產生移情作用，在劇中危急的當下感受到
身體的緊張、於成功解決問題的喜劇時刻覺得快樂、當悲劇英雄落敗時心生
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憐憫。這些觀眾參與的能量台上演員也應能感受得到。對喜歡使用身體表情
達意的兒童觀眾來說，想要以實際行動表達對產生移情角色的感受，是很自
然的反應。認為互動是兒童劇必要元素的《郯》劇演員徐靈芝表示：

透過互動參與者不是單單坐在座位上靜靜的欣賞，而能參與其
中，讓他們更專注和投入在情境裏，重要的是讓他們參與群體，
一起協作，體驗和選擇，想出解難的方法，從而讓參與者獲得更
多。（張麗玉，電子郵件，2016年8月26日）

但在戲劇的世界裡，孩童必須學習如何穿梭於真實與想像並存的空間
中，戲劇的互動便成了幫助孩童熟悉劇場慣例的平台。有豐富參與式劇場
製作經驗的 Goldberg（2006）發現，讓孩童在某些關鍵時刻參與戲劇、某
些關鍵時刻只是旁觀，會幫助他們學會如何以帶著距離的審美方式參與戲
劇，而非原先無法區分真實和想像的全然主動投入。Oily Cart 的編導 Webb
（2012）指出，大多數五歲以下的孩童會漠視第四面牆的存在，只要對演出
感到興趣，便想起身跟演員說話、幫角色解決問題。因此他會把觀眾納入戲
劇中，提供他們機會跟角色說話，對於故事發展有發言權。他認為，角色對
觀眾提出開放式問題很重要，所獲得的各種答案不僅能打開推進故事發展的
即興可能，也能維持五歲以下孩童觀眾的注意力達一小時之久。

以心理觀點探析童話意涵的 Cashdan（1999/2001）提到，童話故事的
主角多為身處弱勢地位的普通小孩，容易引起孩童的認同。為克服內心對
於未知的恐懼，小主人翁必須鼓起冒險的勇氣，經歷一趟四階段的自我探
索之旅，方能獲得情感洗滌、心理成長與自我肯定。首先，小主人翁會離
開熟悉的環境，「跨越」到一個陌生的地方，接著「遭遇」邪惡的對手，
然後與之搏鬥「征服」對方，最後「歡慶」勝利的成果，與家人團聚過著
幸福快樂的日子。孩童或多或少聽過童話故事，《郯》劇有類似童話故事
的結構，能讓孩童在熟悉的故事脈絡中感到自信、安全與認同。《郯》劇
以同為孩童身分的小郯子為主角，吻合孩童樂見小人物立大功的心理投
射。此外，也由於演員對於小郯子與母親角色如實真摯的詮釋（圖4），讓
觀眾感受到母子間的情感交流，以及小郯子面對未知挑戰的不安，因此在
小郯子尋醫之旅，願意主動陪伴他歷險、設法解決問題、克服重重關卡。
劇中提供不少互動機會讓兒童觀眾參與戲劇、推動情節進展，例如：齊聲
大喊幫忙叫醒愛睡的醫生，協助小郯子完成醫生交付分類藥草和煮草藥的
工作（圖5）、扮成小鹿（圖6）跟小郯子一起用咒語嚇走獵人（圖7）、請
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小朋友為受挫的小郯子打氣、提供各種取得鹿奶的方法。也在適當的關鍵
時刻，讓孩童脫離主動涉入的角色，回到座位以旁觀者的角度觀賞戲劇。

圖4：郯母與小郯子之間的真情流露（照片來源：香港話劇團）

圖5：兒童觀眾幫忙醫生煮草藥（照片來源：香港話劇團）
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圖6：兒童觀眾用雙手在頭上做出鹿角、假扮成小鹿（照片來源：香港話劇團）

圖7：觀眾一起跟小郯子大喊咒語試圖嚇跑獵人（照片來源：香港話劇團）

《郯》劇的互動不只有動身體的實際參與樂趣，還能引發動腦的批判
思考。醫生告訴小郯子需要鹿奶才能治他母親的眼疾，於是小郯子再度踏
上歷險之途找尋鹿奶，途中遭遇恐怖獵人的威脅。經過一番對抗，小朋友
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與小郯子齊力戰勝獵人，小郯子請求以販售鹿奶維生的獵人給他鹿奶為母
親治病，獵人卻要求小郯子以金幣交換。身無分文的小郯子想以身上僅有
的糖果代替，愛吃糖的獵人心有所動，但希望有更多的糖才要考慮是否答
應。小郯子轉而向小朋友求助，詢問大家是否願意把之前幫忙醫生整理藥
草獲贈的糖果捐出來救治他的母親。為了尊重孩童的自主思考，劇組讓小
朋友一個一個輪流走到佈景樹後的隱密空間，自行決定是否要捐出糖果。
願意的話，就把糖果放進樹後的布袋中，不願意的就把糖果留在自己的口
袋，像是民主選舉的不記名秘密投票過程。

尊重兒童是兒童劇創作相當重要的核心要素，Pullman（2004）即
表示，最好的兒童劇是由懂得如何為孩童演出的人所呈現，不會以高高
在上的態度對孩童說話、亂開玩笑、或無視於他們腦袋的存在。Davis 與 
Evans（1987）強調，對孩童的尊重應該是讓劇本的深層意義成為故事和
角色不可或缺的一部份，而非無故成為道德說教。孩童捐不捐糖對成人而
言，可能等同於道德上的選擇，因此有些家長擔心孩子會因為不懂得分享
與助人的道理而拒絕交出糖果。不過，從孩童的角度來看，決定捐不捐糖
背後有許多不同的原因，捐糖的可能是由於怕吃糖會蛀牙或是看到觀眾席
上家長的暗示，就捐了出去，不見得是出於想幫助郯母的心理。不捐的也
不代表以後在真實生活中不會對有難之人伸出援手。

Klein（2005）認為，觀戲的孩童不是空白的石板，等著讓戲劇在他
們的心靈鑄印新思維，而是具有五花八門的劇場和生活經驗與知識的獨立
個體，他們也還在學習推斷因果關係；因此，在觀戲時學習到的道德行為
表現能否轉化成未來的行為實踐並非絕對相關。《郯》劇這個尊重孩童選
擇的互動過程不是非黑即白的道德勸說，更重要的作用在於衝擊家長的思
維、讓孩子感受到自己能做決定的自我增能力量。該劇編導周昭倫說明：

小朋友作捐糖決定時，我特意不讓家長看的，也不讓小朋友互相
看大家，以免產生朋輩壓力。讓小朋友獨立決定，像是投暗票
般，沒有人知道他們會做甚麼，純粹自己做一個負責任的決定，
捐亦可，不捐也行。這對家長來說也是一項挑戰，因為家長看不
到決定，換句話說，他們會看到「捐╱不捐」以外的東西，他們
會了解到小朋友的思考過程，或作出決定的原因。如果選擇「不
捐」家長會如何與小朋友討論，選擇「捐」的話又會如何肯定
他？其實這就是迫使家長去做其他事情。（阿米高，2016，頁35）
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孩童是能主動建構意義的獨立個體，在接收戲劇傳遞種種訊息的同
時，也正運用認知、感受與想像與之互動。如 Reason（2010）所言，兒童
劇應該尊重觀眾，讓他們的想像力能對演出有所貢獻，並藉此使其思考、
感受，且包含多元的情感和感官知覺，而不是提供所有答案或讓事情變得
單一或簡化。

二、左一半‧右一半

人類與生俱來的五感能力是外在認知和人際交流的基礎共通的切入
點，因此，導演黃育德希望在劇場中運用靈活多變的藝術元素，刺激並提
升孩童的感官知覺，加上豐富的非語言肢體表達形式，讓孩童發揮想像
力，詮釋戲劇演出所隱含的訊息，並於充滿趣味和驚喜的劇場互動裡，增
進人際交流與分享。

《左》劇主角為兩位每天一起生活的小孩。與一般孩童無異，他們喜
歡在日常生活裡相互比較、爭奪物品，但大多能找到方法和平解決。直到
有一天，出現了一樣他們無法共同分享的神奇物品，因而展開了一段與觀
眾共同經歷的夢幻旅程。全劇以非線性故事的默劇形式演出，長度約為45
分鐘，包含序場和尾場共有八個分場。從主角日常生活情境出發，例如：
尋找鬧鐘、分享食物，分類彩色小球，然後因為爭奪一顆魔幻的大汽球產
生爭執，而進入了冷熱交織、充滿五感知覺的想像世界，接著跟隨大汽球
的帶領來到了海底世界，讓觀眾一起與海洋生物遨遊於大海中。之後主角
為了分一把雨傘玩，產生了各種有趣的肢體互動。最後主角終能共享大汽
球並與觀眾共同玩耍。

從日常生活、感官知覺出發的幻想之旅

學齡前兒童處於皮亞傑所稱的前運思期階段，雖然未能以抽象符號進
行合理思考，但喜歡觀察生活裡具體、細微的事物，擅於以想像力賦予物
品本身用途以外的功能。對於這群仍處於自我為中心的孩童來說，生活中
熟悉的事物是與新經驗連結的最好起點。Webb（2012）根據多年來的兒
童劇場創作經驗指出，孩童想像力的最佳跳板是真實的日常生活，因此其
創作總是由日常生活場景出發，然後逐漸引導觀眾進入幻想的世界，希望
藉由起頭營造的熟悉感，建立孩童接下來跟隨演員一起在戲劇之旅暢遊的
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信心。《左》劇亦運用相似的手法，一開始由大家熟悉的鬧鐘鈴聲揭開序
幕，接著兩位演員四處尋找鬧鐘，還拿起塑膠槌子，把觀眾的身體和物品
當作鬧鐘敲，逗趣的肢體動作引來陣陣歡笑聲，迅速拉近與觀眾的距離，
奠定之後與觀眾自然互動的基礎（圖8）。

圖8：《左》劇演員生動的表情與豐富的肢體動作（照片來源：香港話劇團）

Li-yu Chang

孩童具有天馬行空的想像力，玩扮家家酒的幼兒拿起筆就可以當醫生
看診的聽筒、披上布便成為飛天的超人、雙腿跨騎的掃把可以是馳騁的駿
馬。孩童的想像力需要滋養，而充滿象徵符號的劇場提供了孩童結合生活
經驗發揮想像力的舞台。《左》劇中有許多富有想像力的戲劇動作，為日
常生活中看似平凡的事物帶來驚奇的效果，例如用兩端被拉起晃動的大長
條絲布代表波浪起伏的海洋（圖9），以靈活的手部動作模仿魚類、螃蟹、
貝殼、水母等海洋生物（圖10）。這樣的劇場互動與共同想像，不但成為
驚喜連連的藝術美感體驗，也能讓孩童回到現實生活激發更多的想像力與
創意。

感官知覺是孩童藉以探索自我、連結外在環境重要的媒介，能刺激孩
童五感知覺的事物自然會吸引其注意力。劇場與電視、電影不同之處即在
於臨場感。《郯》劇演員徐靈芝也有類似的觀察：

現今的兒童成長在資訊發達的年代，人與人間的交流和溝通都放
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在電子產品上。想說的手動一動就能表達，想看的就看一看動
畫。但是劇場的魅力是奇妙的。是人與人間的交流，可即時溝
通，可看到有血有肉的表情，並透過互動體驗過程參與者的獲得
是不可取代的個人經驗。（張麗玉，電子郵件，2016年8月26日）

圖9：《左》劇演員拉起藍絲布上下搖擺像是大海起伏的波浪（照片來源：香港話劇團）

圖10：《左》劇演員用手模仿魚兒在海中悠游的模樣與觀眾互動（照片來源：香港話劇團）
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孩童與演員和其他觀眾共處於黑盒子劇場空間裡，得以將注意力集
中在與人的即時互動中，啟動全部的感官知覺接收刺激與訊息，與舊經驗
統整調節，內化成自己認知、情感的一部份。《左》劇中有一個橋段是兩
位小主人翁在雨天互相爭奪一把雨傘，演員用噴水瓶對著觀眾噴水，像
是從天而降的雨滴，大小觀眾興奮不已，紛紛發出驚呼聲，伸長雙手感
受水滴灑在肌膚的觸感，甚至有孩童起身仰頭張大了嘴伸出舌頭想要舔
「雨水」！另一個跟溫度知覺有關的橋段中，先是藉由轉成紅橙暖色調
的燈光暗示溫度升高，演員接著不斷用雙手在臉頰兩旁搧風，讓觀眾也覺
得彷彿熱了起來，然後用肢體動作邀請觀眾跟著一起舉手揮動，對自己和
別人搧風，大家用力揮手產生的氣流在彼此的毛孔上產生了奇妙又熟悉的
感官知覺。在下個橋段裡，轉成冷色調的燈光搭配呼嘯的風聲特效，讓整
個空間有如進入冷冽的寒冬，演員先是對著僵硬的雙手哈氣取暖，然後互
相搓手、手心貼手心傳遞溫暖（圖11），接著走進觀眾席邀請觀眾模仿搓
手、貼手心的動作。就這樣，觀眾開始轉身跟自己的孩子搓手、貼手心，
也鼓勵孩子跟別的小朋友同樣互動。有位小朋友看到演員很冷的模樣，還
主動走向前，把披在肩上的外套給她，想為她保暖。這樣具有豐富感知的
「體」驗讓觀演不僅是被動的靜坐，而是能拉近人際距離、留下深刻身體
與情感記憶的互動經驗。如 Wood 與 Grant（1997/2009）所言：「一場動
作戲即使沒有對話，也能發出比說話還大的聲音，一場不說話的戲，也可
藉此激發觀眾透過動作仔細領會和詮釋劇情」（頁2-33）。

圖11：《左》劇演員和兒童觀眾手貼手傳遞溫暖（照片來源：香港話劇團）

Li-yu Chang
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認真的玩、玩得很真

《左》劇充滿玩趣，不論是兩位演員在台上像是孩童般彼此玩在一
起，或是邀請兒童觀眾在台上、台下一起玩。玩乃孩童之天性，遊戲中的
專注投入是自發的行為，但對長期受到社會規範的成人而言，要能完全放
下矜持去玩不見得是容易的事。不過，孩童對人的感受相當敏銳，能覺察
與之互動的人是否真誠與專注，倘若感覺到互動中的虛假，便會明顯表現
懷疑的態度。因此 Wood（2005）提醒，當兒童觀眾察覺到演出裡有任何
嘲諷的跡象，他們不會只是坐著想說演員不真誠，而會直接拒絕對演出
有所反應（頁112）。導演黃育德闡述創作理念表示：「每個人都有幼兒
的初心，若我創作的劇場能夠成功服務幼兒的話，它必定能夠成功感染
所有人」（張麗玉，電子郵件，2016年8月20日）。幼兒的初心也就是赤
子之心，要能觸動觀眾的赤子之心，演員的態度是關鍵。Wood 與 Grant
（1997/2009）強調：

演員若能保有一顆赤子之心，那將會是有利的條件。就這點而
言，我的意思不是說他們的心智應該處於未成熟狀態，或者他們
從未真正長大。我的意思是演員應該能夠和觀眾分享在故事中所
呈現的真誠的快樂，以及在幻想和魔術中所發現真正的歡愉。它
能夠使演員暫停懷疑的態度，走入這齣戲劇的心靈深處，彷彿像
一個孩子般。這樣的演員，幾乎會自動轉化成玩「真的」，沒有
譏諷的言詞，所找回的是一份坦率真誠的表演。（頁6-7）

《左》劇演員所展現的聲音表情與肢體動作能讓觀眾感受到發自內心
的真摯，吸引大小觀眾願意跟她們一起互動玩樂。演員陳欣提到：

既然是為了兒童做演出，就會切合他們的需要。學習接收、反
應、互動，跟人聯繫都是孩童本能及發展的需要。演出中互動的
情境都是經過反覆討論和試驗得來的，結合了眾人的經驗和想
像。我自己會以演員的「第三隻眼」觀看自己在排練的畫面，把
自己的「童心」投射裡面，想像可能出現的情況為自己的心理做
準備。（張麗玉，電子郵件，2016年8月26日）

亦如 Davis 與 Evans（1987）所強調，演員不僅需準備為觀眾演出
（play for），也須能與觀眾一起玩（play with），而唯有足夠的背景知識
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方能讓演員在台上成功執行此雙重任務。

肆、結語

俄國著名戲劇和表演理論家 Konstantin Stanislavski 曾被問及成人劇
場與兒童劇場的區別為何，他回答，唯一重要的差別在於，給孩童看的劇
場應該要更好（McCaslin，1987，轉引自 Schonmann，2006，頁9）。所
謂的「更好」，可以涉及的層面很廣，不論是編劇、演技、導演手法、演
出形式、舞台技術等等，但必須納入考量的共同因素是——兒童劇場的主
要觀眾為兒童。要能為孩童製作優質的戲劇作品，除具備足夠的劇場藝術
創作能力外，更須充分瞭解孩童的生理、心理、認知、情感、道德發展，
並不時思索自身看待兒童的角度與態度。兒童劇場的互動在華人地區雖已
是不少劇團慣用的劇場習式，但能如同前述英國或丹麥兒童劇團，以孩童
學習和發展需求為核心，視孩童為完整的獨立個體、揉合多元感官體驗，
讓觀╱演雙方透過互動共同創造出獨一無二的劇場美感與認知經驗者仍屬
少數。《郯》《左》兩劇以一連串的互動活動為鷹架，引領兒童觀眾由生
活經驗出發，在具有安全感的氛圍中，逐步進入集體建構的想像世界裡共
同探索、從做中學。演出結束後，孩童能帶著戲劇中的體驗與發現回到真
實生活中加以運用。演出過程中，成人與兒童觀眾的專注投入和主動參
與，也顯示了兩齣劇作寓教於樂的效果。

本文旨在藉由《郯》《左》兩劇之互動活動設計、編導理念與演員省
思，探析兒童劇場互動的要素與呈現形式，未來研究方向則可納入兒童觀
眾的觀點，使其成為共同研究者，拓廣研究面向的視野，以更進一步瞭解
劇場中的互動對於兒童發展與劇場美感經驗的影響。

注釋

1 作者自譯，原文為： “Theatre for children and young people is an art form. Full 
stop.” 

Li-yu Chang
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Audience Participation in Children’s 
Theatre: Why and How

Li-yu Chang
Department of Drama Creation and Application, National University of Tainan • Taiwan

Abstract

Opinions are diverse as to whether audience participation is an essential 
element in children’s theatre. Some think that as young children are 
naturally active, unable to sit still for long periods of time, due to their 
short attention span, audience participation is indispensable for it can 
capture their attention while meeting their needs of being physically 
active. Others consider that audience participation may interrupt the 
flow of the story or disturb the performance, so they would rather see 
less participation from the audience. Nevertheless, children’s theatre, 
as its name indicates, means drama productions staged specifically 
for young children; the characteristics of children and their needs, 
presumably, should be taken into account in the devising process. That 
said, theatre, as an art form having its own unique aesthetics, should 
not be compromised solely to satisfy children’s demands. The key 
may lie in maintaining a delicate balance between these two views. 
How can the features of children’s development be considered a plus 
instead of a minus in terms of theatrical aesthetics? Based on children’s 
behavioural characteristics, theories of child development and audience 
participation, this article explores and analyses the crucial factors and 
the presentation forms of audience participation in two children’s plays 
staged in the 2016 HKREP Children’s Theatre Festival. The findings of 
the study are expected to serve as reference for the production and 
appreciation of children’s theatre. 

Keywords: children’s theatre, participation, children’s 
development
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