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一九九○年代以來的文化生產特色：以舞蹈藝術為例 

陳吟合 

 

壹、前言 

台灣的舞蹈發展不到百年的時間，但卻因為受到殖民統治、政權轉移、西方思潮等

影響，而呈現出多元的風格。以戰後到國民黨撤台前的期間，日本政府藉由舞蹈來傳遞

思想，而熱愛舞蹈的人士，也紛紛赴日學習，返台後更致力於創作，內容大多充滿了對

於台灣本土的關懷。 

長久以來，台灣舞蹈的創作與教育一直是並肩而行的，舞蹈家們為了發表舞作而培

育專業舞者，私人的舞蹈學校因此而蓬勃發展，在教育體制尚未重視舞蹈的年代之中，

民間舞蹈社便成為舞蹈教育的主流，並肩負起培育專業舞者的重責大任。 

一九四九年後，台灣的舞蹈面貌，有了更多樣化的表現，除了緣自於日本所承接的

俄系芭蕾、德國表現主義的現代舞蹈、中國傳統的古典舞與民間舞、少數民族舞蹈之外，

台灣原住民歌舞也逐漸嶄露頭角。儘管自一九六○年代以來，現代舞逐漸興盛，但綜觀

台灣舞蹈史，多元藝術形式與創作素材，是串聯整個台灣舞蹈發展的重要因素，而近年

來，不少的創作者也努力思考身體及風格的突破，並適時運用新科技於舞作之中，不但

豐富了舞蹈的內容，也豐富了觀者在視覺上的享受。 

本文試圖從「文化生產的社會學思考」及「東方身體思潮」二個面向切入，並以一

九九○年代以來舞蹈藝術創作者的生產狀況和動態為研究對象，作一初步的探討。 

 

貳、文化生產的社會學思考 

一、文化生產與社會 

「文化」不僅意指人類心智方面的努力，它甚至包括了人類社會的全部生活方式。

時至今日，「文化」一詞的種種意義與用法，依然以不同的樣式存在著。在《文化經濟學》
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一書中，將「文化」區分為雙重定義。第一個定義是在人類學及社會學架構下經常用到

的，即用來描述任何群體（group）所共有的態度、信仰、習慣、風俗、價值、規範等。

而第二個定義是比較實用導向的，它標示著人類從事的某種活動，而這些活動的產物與

人類生活的知識、道德與藝術層面有關。15 

過去，有關文化生產者／創作者的研究，大致上可以區分出二種不同的立場，簡述

如下： 

（一）結構主義 

1.馬克思主義 

部分化約馬克思主義立場的學者，認為文化生產者／創作者受制於文化工業的經濟

結構，其生產出來的作品，是反映經濟結構。 

2.語言結構 

從此觀點切入的學者，認為是既有的語言通過文化生產者／創作者被說出，換句話

說，既有的社會關係被再生產。 

（二）作者論 

這種觀點，賦予文化生產者／創作者「天縱英明」的特質，能見人所不能見、言人

所不能言，故能生產出曠世鉅作。有一個關於宗教的聯想是這樣說的：「藝術家是至高權

力的管道，創作是神的禮物，想像力是神聖的火花。」16 

而這二個論點似乎都無法恰當地掌握文化生產／創作的複雜過程。前者將外在於行

動者的結構力量視為焦點，卻對行動者的能動性，或行動者與結構之間的互動關係視而

不見；後者則過於強調文化生產者／創作者的獨特性與能動性，但卻將其獨立於生產／

創作的社會條件之外。17 

 

                                                 
15 David Throsby，張維倫 譯，2003，《文化經濟學》，台北：典藏，頁 5-6。 
16 David Throsby，張維倫 譯，2003，《文化經濟學》，台北：典藏，頁 119。 
17 魏玓，〈文化全球化與文化生產之辯證：以全球時代華語電視創作為例〉。 
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正如布狄厄（Pierre Bourdieu, 1930~2002）指出，創作者進行創作計畫時，是存在許多

可能性，但是選擇其中的一個可能性時，一方面必須根據他們根植於個人成長歷程中所

形成的習性（habitus），另一方面也必須根據當時他們在文化場域（field）中所處位置的

最有利考量。儘管現代社會中的不同場域具有相對獨立的自足性和競爭規則，但不同的

場域之間存在著可以相互參照的同型性。18例如：芭蕾舞相對於貴族，民間舞相對於平民。 

 
二、台灣舞蹈發展與社會之關係 

舞蹈是一種社會活動，因為舞蹈活動一直是沿著社會政治、文化脈絡而進行變革的

人為產物。然而，舞蹈研究在台灣卻習於以編舞家及舞蹈作品為核心議題，並針對形式

與風格、動機與表現作分析。而這樣的研究重心，無疑地是接受了歐洲文藝復興以來的

「天才說」，認為天才具備了傑作的充分且必要的條件，但卻未曾進一步探究養成「天才」

與「傑作」的原因。 

台灣的舞蹈，除了原住民的歌舞文化之外，大都是由外地輸入的，從早期的中國、

日本，演變到後來的美國文化，其改變是緩慢而有跡可尋的。而就是因為在這樣多變的

政治變遷中，台灣的舞蹈難以深刻的認同進而演變成歷史，但卻也因此能夠呈現出多樣

的形貌。 

台灣的舞蹈表演一直都背負著傳遞某種意義而存在。從日本為了以文化來同化台

灣，引進西方舞蹈；至 1952 年國民政府開始以推行民族舞蹈作為凝聚國人民族意識、用

文化和中共政權對抗的時代；並採取改變原住民舞蹈、對於芭蕾舞與現代舞提出消極的

表演政策，來對台灣的舞蹈文化進行控制；到後來國際情勢改變，時代的轉換使得台灣

開始與外界接觸，於是，台灣的舞蹈界才吸收了現代舞，並重新接納芭蕾舞。這些現象

都說明了台灣舞蹈與社會的息息相關，舞蹈承載著傳遞部分文化的任務，亦可是早從日

治時期開始，台灣的舞蹈就一直圍繞在「舞」以載道的局面，並透過舞蹈來表達各式訊

息。 

                                                 
18 魏玓，〈文化全球化與文化生產之辯證：以全球時代華語電視創作為例〉。 
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由台灣的舞蹈多數是自外地傳入的情形看來，芭蕾舞學習自西方文化、民族舞學習

自中國文化，雖然現代舞的技巧仍然是西方發展出來的，但是，在長時間的演變之下，

現代舞呈現出更多不同的樣貌，在東方身體思潮的流行之後，中國文化的內涵也融入其

中，使得台灣的現代舞反而創造出自己的一片新天地。而且，現代舞講求與時代環境結

合，現實生活中的任何場景皆可入舞，由此之故，現代舞在台灣大放異彩。 

 

參、東方身體思潮 

一、東方身體的探源 

在文化生產的領域內，唯有考量經濟狀況時，我們才能了解創作在真實世界中的表

現方式。19但是，創作過程在本質上是一種有意識或無意識的非理性形態，沒有任何東西

可以把它架構出來。 

被譽為後現代舞大師的黛柏拉‧黑（Deborah Hay）強調舞蹈可以讓人與人「真的」

分享，並認為東方舞蹈或戲劇中經常有的靜止畫面，正是西方舞蹈世界中忽略已久，而

且也不知如何妥善處理的重要舞蹈元素。而台灣的表演藝術界，一直以來都以尋找東方

人的身體，或者更精確地說是台灣人的身體為要務，事實上，東方文化所傳遞的安靜與

簡單氣質，以及想要融入大自然的情感，早已受到西方舞蹈世界的長期注意了。 

藝術與生活的密不可分，是大多數東方藝術家的普遍通則。從大自然／宇宙和生活

／生命中擷取靈感進行創作，近十幾年來也持續地出現在台灣舞蹈界的舞台上，包括了

「太古踏舞團」的林秀偉、「光環舞集」的劉紹爐、「無垢舞蹈劇場舞團」的林麗珍、「雲

門舞集」的林懷民等人，可以說是這股東方身體思潮中的主要創作者20。同時，經過多年

的研習與探究，並透過田野採集的方式，積極地學習車鼓、跳鼓、宋江陣等民俗藝陣的

身體律動，更將學習與研究的成果，轉化為舞蹈表演，亦獲得了不小的迴響。 

 

                                                 
19 David Throsby，張維倫 譯，2003，《文化經濟學》，台北：典藏，頁 134。 
20 李立亨，2000，《我的看舞隨身書》，台北：天下文化，頁 155。 
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因此，由創作者或表演者獨佔鰲頭的態勢不再，新興創作和表演者都能有機會站上

舞台，傳達自我獨特的理念，這使得作品的風貌更為多元。從官方到民間，舞蹈藝術不

再侷限於過去的政治、歷史，在全球化和地球村的概念之下，回歸身體本質，科技與藝

術的結合，找到台灣舞蹈美學定位，是舞蹈家們所要面對的重要目標。 

近年來，東西方都流行著一股身心靈養生保健的風潮，除了傳統的部分功法仍為人

所青睞之外，各種新興的身心技法21與養生功法紛陳而出，舉凡氣功、太極拳、瑜伽、皮

拉提斯、元極舞等，都受到了社會大眾的歡迎。而太極導引在這股風潮中，除了由創始

人熊衛的中華民國太極導引文化研究會的積極推廣之外，其弟子們紛設道場開班授課，

或撰文出書、演講示範，使它成為異軍突起的養生功法。而且，還回過頭來影響台灣的

舞蹈創作。 

二、太極導引在舞蹈上的運用 

台灣表演藝術界在多年的東方身體探源歷程中，除了找到本土的身體律動，如：車

鼓、跳鼓、宋江陣等作為舞作的素材之外，太極拳與太極導引22的身體形式更是過去十幾

年來，編舞者據以編選取材、融入舞作的首選。 

但是，一直要到若干表演藝術團體以太極導引作為表演者的身心訓練，以及舞作發

展的動作元素，才真正開花結果、大放異彩。例如：雲門舞集、台北民族舞團，以及優

劇場、金枝演社、極體劇團、身聲演繹社等，皆透過太極導引的方式，轉化表演者的身

心質地，而太極導引也逐漸地成為劇場界鍛鍊身心的法門之一。一時之間，以導引為名

之功法，如雨後春筍般地竄發生機。 

林懷民在 1984 年編創的《流雲》中，將太極拳的基本招式轉化為舞蹈語彙，舞者在

綿延流暢的位移中形成如流雲般的軌跡；而蔡麗華也在 1995 年時，運用楊家太極拳而編

                                                 
21 以身體為出發點，探究人體動作現象的身技巧，源自於個人為了解決自己身體上的一些問題、疼痛或疾

病，或是對身體現象的好奇；在對自我身體的重新探索與體悟過程中，發展出許多不同的方法，達到調

整與治療的效果。劉美珠，2003，〈身心動作療法〉，《舞蹈與動作療法研習會研習手冊》，頁 18-19。 
22 太極拳與太極導引的關係就像母子一般，太極導引汲取了太極拳的精華，省卻繁複的動作招式，而成為

一種活潑的身體功法，它傳承了中國自易經太極陰陽觀念以降的太極拳血緣，卻又獨立成為可塑性極大

的身體形式，此身體形式不僅成為編舞家入舞的素材，其內在精神更遙相呼應道家的哲學思維。李為仁，

2004，〈太極導引與太極拳關聯之探微〉，《2005 全國研究生舞蹈學術研討會論文集》，頁 9.14。 
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創出《無極圖》，呈現的是一種融合於天地之間的自在安然。在這些舞作中，可以明顯地

看出編舞家企圖在太極拳的外在形式中，尋求新的表達方式。 

然而，相關的身體運用能有更進一步的突破，當屬雲門舞集以太極導引的動作元素

發想而成的舞作《水月》，蔣勳曾針對此一表演藝術形式之關鍵性突破，於聯合副刊中提

出詮釋23： 

 
和《流雲》相比；這次林懷民的新作《水月》，放棄了形式上的美，卻

從更根本的人的身體去尋找吐納呼吸的關係，尋找舞台上一個舞蹈自己與

自己的對話，尋找舞台上兩個人之間，或一組人之間彼此身體的牽動，尋

找空與有、虛與實之間的關係，回到了太極的本質，也回到東方哲學一貫

尋索的本質。 

 

無論是找到身體動力的源頭或體現內在心靈的真情，太極導引的訓練確實提供舞者

一種身心連結的管道；無論是現代舞或民族舞蹈，太極導引可以自然地滲透與融入其他

的舞蹈形式，並進而轉化出特殊的身體質地，表演者不僅因而更加理解和感應到自己體

內精力的流轉，更得以將心念回歸到自己的身體當中，體驗和感知內在深層的情感。藝

術史學家蘇珊‧朗格（Suzan Longe）曾表示：「看舞的時候，你並不是看到肢體在你面前

的呈現。人們不只是在奔跑或扭動他們的身軀，你所看到的是內在力量的一種呈現。」

換句話說，表演藝術家在舞蹈上所呈現的時間、空間與演出的對話，雖然可能不真實，

但卻真實地提醒我們回頭去看自己的內心。 

 

肆、結語 

二十世紀劇場當中最引領風騷的創作者，相信大家都會同意，「導演」和「編舞家」

幾乎是最貼切的答案。換言之，一九九○年代以來的舞蹈藝術，強調的是一種「天縱英

明」的特質。該意識形勢賦予藝術品一種神奇的轉化力量，能夠喚醒潛藏在少數受檢選

者心中的潛能；此意識形態也將對於藝術品的真實體驗當作是內心的「感動」或本能的

                                                 
23 蔣勳，1998.12.4，聯合報，聯合副刊。 
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直接啟蒙，因此忽略調潛藏在這種「體驗」底下的社會、文化條件，同時，把經由漫長

熟習過程或施行有計畫訓練，而獲致的興趣技能當作是天賦權利。24 

而布狄厄亦強調，儘管現代社會中的不同場域具有相對獨立的自足性和競爭規則，

但不同的場域之間存在著可以相互參照的同型性。所以，一方面，熊衛憑藉著自己多年

來學習各家門派之太極拳，並發展出屬於自己的身體語彙；另一方面，雲門舞集也因探

尋太極拳的本質而與熊衛有所接觸，而進一步成為其門下弟子，並大量運用太極導引的

元素在其作品中，觀者因一再地感受相似風格的作品，而形成一種無意識的內化過程，

將那些支配此作品生產之法則加以吸收，在透過這樣的機緣之下，由熊衛所發展出的太

極導引，便成為了時下最為盛行的養生／身功法與創作素材。 

從太極的觀念到導引術、太極拳以及太極導引的發展，乃至太極導引在舞蹈上的運

用，就如同布狄厄所認為的，創作者是依據其習性與所處場域創作出新的產物，在中國

身體文化的傳承脈絡中，太極導引顯然是熊衛融會貫通下的時代性產物。事實上，最近

十餘年來最受爭議或最受歡迎的舞蹈演出，出現了不少多媒體和複合表演形式同台競演

的創作者，他們的出現，代表了舞蹈大家族新成員的誕生，他們的持續創作，則讓二十

一世紀的舞台呈現更豐富。25 

當我們看到西方舞蹈世界有越來越多的創作，正朝向我們傳統身體功法之路前進

時，實在有必要開始思考東方身體語彙的相關問題。 
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