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成果之一。

当代舞蹈作为一种艺术实践以及一个舞蹈种类
在国内一直面目不清，无论是国内舞蹈学术界还是
教育以及创作圈子都莫衷一是。这种含混主要表现
在两方面:一是对当代舞与现代舞这两个概念的混
用，国内学者们很少尝试厘清，不少艺术家也随意使
用这两个概念;另一个现象是，国内目前从事当代舞

蹈创作实际上有几个圈子，每个圈子对当代舞蹈的
理解也不尽相同。活动在体制外的舞蹈艺术家，当
中的多数都参与当代剧场的创作，与国际上当代舞
蹈的探索以及与当代戏剧、当代视觉艺术的探索交
叉同步。对主流舞蹈界而言，当代舞的概念被限定
为大赛的舞蹈种类，主要指技术上无法界定的舞蹈，
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包括军旅题材的舞蹈作品。舞蹈大赛所设定的现代
舞这个类别在主流舞蹈界眼里，却似乎比当代舞更
具有实验性，承担着主流舞蹈界所期待的艺术实验
和探索;此外，20 世纪 80 年代由杨美琦老师在广东
发起并创建的现代舞班以及广东实验现代舞团延续
和发展而来的另一圈子，可以说处于主流和非主流
之间。一方面它本身是体制内的产物，是当年广东
省政府支持成立的艺术机构，进而影响到北京舞蹈
学院在 20 世纪 90 年代初开始进行的现代舞专业人
才培养。另一方面，它又是体制内的另类，因为现代
舞也许从根上就无法适应一个以技术风格而非艺术
创造来分类的学院体制，这导致了现代舞身份的尴
尬。或许这也正是主流舞蹈界依然将现代舞视为舞
蹈前沿探索的一个主要原因。还有一个值得提出的
问题，如果根据现代舞这个专业在广东创办的时间
来推算，这个时间在欧美舞蹈的发展进程里，现代舞
已成为一个过去式，一个历史概念。即使是后现代
舞蹈在那个时间节点上也即将成为一个历史标签。
为何一个创建于 20 世纪 80 年代末 90 年代初的舞
蹈专业，当时会在国内被称为现代舞而非后现代舞
蹈甚至当代舞? 其原因或许在于，国际舞蹈学界需
要一个时间上的延迟来沉淀和梳理当时层出不穷、
让人眼花缭乱的各种舞蹈现象。当时并没有出现一
个如今被大家普遍接受的当代舞的说法，或者也由
于传播上的差异，这个话题不在本文的探讨范围之
内。本文首先探讨和解决的问题是: 现代舞与当代
舞究竟如何界分? 进而追问究竟如何理解当代舞蹈
以及思考当代舞的前提。

一、西方语境中现代舞和当代舞的区别
事实上，有两点构成了西方舞蹈学界关于现代

舞的基本共识:现代舞首先指的是舞蹈发展的一个
历史阶段，从 19 世纪末期到“二战”结束; 其次，现
代舞具有相对固定的几种舞蹈风格和技术体系。这
几个技术体系主要是由玛莎·格莱姆、多丽丝·韩芙
莉、玛丽·魏格曼，还有霍金斯等人创建的，并在美国
和德国产生过重要影响且广为传播。这几种动作技
术理论以及根据这些技术理论创作出来的具有特定
审美和编舞原理的舞蹈作品都属于现代舞的范畴。
这些现代舞蹈家在抗拒芭蕾对人的身体和审美控制
的同时，却不自觉地因循了与芭蕾同样的思路，即通
过建立新的身体训练技术体系和理论来为身体重新
编码。也就是说，现代舞打开了实验的大门，也有渴

望自由和解放的美好愿景，因为这些现代舞大师的
初衷都是想挣脱芭蕾的束缚，都希望有自己的表达
并期望找到符合当代人精神以及符合人体自然运动
规律的动作方式。然而就建立动作训练体系的思路
而言，现代舞事实上不自觉地封闭了自身。因为从
技术体系的思路出发来理解舞蹈动作，并赋予这套
动作技术以某种神秘的或者貌似科学解释的舞蹈理
论，或许都在某种程度上封闭了自身。

玛莎·格莱姆就是最好的例子之一。她声称自己
的舞蹈是“当代的”，她希望找寻到反映同时代人精
神的舞蹈。然而她创建的“收缩”和“放松”的技术
理论在找到一种动作发生原理的同时，也会屏蔽其
他动作发生和运动机制的可能。或者说她的技术如
同芭蕾一样，重新给身体创建了一套完整的符码。
所以，现代舞因为这种思路和因之而来的动作理论
和风格定型，使其在西方舞蹈史上终结了自身。但
这种终结并不意味着它从此消亡。相反，作为舞蹈
的技术资源和理论资源，这些现代舞技术还依然存
在并产生着影响，只是它的存在意义发生了变化。
现代舞不再作为当下意义上的创造，而是作为对动
作和身体的某种认识理论和训练技巧而存在，或者
作为舞蹈史的遗产而存在。比如玛莎的技术，现在
依然是很多舞者学习的现代舞技术。简言之，现代
舞作为一个舞蹈种类在欧美语境中是一个过去式。
然而，现代舞作为一种人文精神遗产，它的价值或许
比技术还要闪耀，因为它代表了人对舞蹈这个媒介
本身的一次反省和创造，也代表了舞蹈与人和时代
关系的一次重新缔结。更重要的是，现代舞所打开
的实验大门没有因为这些技术的存在而再次关上，
这为当代舞蹈的全面实验奠定了基础。

西方舞蹈界对当代舞蹈的理解比起对现代舞的
理解更要复杂和宽泛得多。无论学者还是艺术家，
对当代舞蹈的理解分歧很大，很难找到一致的界定。
有人甚至提出，当代舞蹈拒绝被定义，因为只有不被
定义才能保持当代舞蹈不断的实验性。这种看法非
常有道理，也符合当代舞蹈的现状。美国的华裔学
者关姗姗就当代舞蹈实践的整体情况提出了探讨当
代舞蹈的三个语境:当代艺术舞蹈，当代商业舞蹈以
及当代世界舞蹈( 指非欧美世界的当代舞蹈) 。她
认为这三个语境之间虽有交叉，但又分别独立，是关
注当代舞蹈不容忽视的领域，这个划分可以说是以
时间意义上的‘当下’来划分的。这种划分方式的价
值在于，指出了当代舞蹈的复杂多样性，尤其提出了
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如何理解非西方当代舞蹈与欧美当代舞蹈之间的混
杂性问题。本文所要探讨并主张的当代舞蹈，主要
指发生在专业舞蹈范畴内的实验性舞蹈，包括关姗
姗提出的第一类欧美当代艺术舞蹈，以及她所提出
的当代世界舞蹈语境中与欧美舞蹈相沟通的实验性
艺术舞蹈。本文认为，只有这一类舞蹈才称得上是
当代舞蹈。因为从艺术自身的发展逻辑上看，这一
类舞蹈代表了舞蹈作为一门艺术本身的当下发展，
代表了舞蹈发展到当下的最前沿探索，代表了舞蹈
对自己作为艺术媒介以及对舞蹈与当下世界里不同
地域文化对人的境况等关系的最新思考。这个可以
看作是对当代舞蹈的一种界定。

即便如此，本文认同的这个当代舞蹈，其起始
时间也依然存有争议。一些人认为当代舞蹈可以从
战后开始算起，包括了美国 20 世纪 60 年代到 80 年
代的后现代舞蹈，还包括日本舞踏，20 世纪 80 年代
以来的舞蹈剧场，90 年代至今的观念舞蹈以及世界
范围内的各种实验性舞蹈创作［1］。一些人仅将 20
世纪 90 年代至今，欧美舞台上的各种舞蹈实验，尤
其是观念舞蹈看作当代舞蹈［2］。

这种情况表面上似乎告诉我们，当代舞蹈难以
被解释，但这并不意味着不可以被讨论和把握。我
们至少可以针对其在艺术上所处的前沿位置提问，
现代舞提出了关于“动作”的理论和技术，并根据美
国舞蹈评论家约翰·马丁针对现代舞的说法，确立了
舞蹈作为一门艺术形式的自主性，即以动作为媒介
的艺术自主性，那么当代舞蹈在自己的时代语境中
又分别提出了怎样的问题? 在舞蹈媒介观念上有何
推进? 又是在怎样的立场上保持了开放? 如果西方
语境中的研究者也都认可当代舞蹈在范式上实现了
转换，那么如何解释并理解这个范式上的变化?

二、当代舞蹈的范式转移及
其三个基本特点

如果从“二战”以来整体舞蹈发展面貌来看，上
述关于当代舞蹈的时间和地域上的不同理解并不存
在根本性冲突。因为在根本意义上，当代舞蹈的智
力化，对媒介的反思，从动作到身体的参照系的转
换，都已经实现了对舞蹈实验的全面开放，人的主体
性在这里已经充分凸显。换言之，当代舞蹈的实验
性和开放性在当下已经全面展开，这必然使得当代
舞蹈成为一个复数的概念。如果站在这个前沿制高
点上再来看西方学者对当代舞蹈的表述，就会对当

代舞蹈有所把握，从而不会产生太大的困扰。这个
局面正如美国一个学者德博拉·朱亿特 ( Deborah
Jowitt) 所说“当代舞蹈是基于个人对当代性的理解
而创作的舞蹈。”［3］16

美国学者萨利·贝恩( Sally Barnes) 在自己有关
后现代舞蹈的专著里，指出了现代舞固定的风格以
及固定的作品结构 ( 比如 aba 的作品结构方式) 。
她看到了后现代舞蹈无论作为概念还是实践，对现
代舞蹈边界的突破、对其他运动方式的吸收和包容
以及对舞蹈媒介本身所做的重要探索。借用桑塔格
所提倡的“反对阐释”以及“重要的是重新发现我们
的感觉”这句名言，萨利·贝恩认为后现代舞蹈使得
身体而非动作成为舞蹈的出发点。这样，身体的“物
质性”包括特异性作为话题和实验内容就出现了，
这是当代舞蹈的一个重要突破或者舞蹈的一个重要
转向。舞蹈不仅仅是为了表达，舞蹈也可以不表达。
因此，之前不属于舞蹈的游戏、运动等项目也进入后
现代舞蹈的视野之中，并借此探索身体以及运动的
多种可能性。关于身体的民主性也因此在后现代舞
蹈的探索中展开，这个民主性既包括普通人、业余舞
者可以跳舞，也包括不同的身体部位得到平等对待
和重视。后现代舞蹈以自己的各种探索实验重新诠
释了“什么是舞蹈”，并极大拓宽了舞蹈的边界，甚
至是开放了这个边界［4］。

另一位重要的西方学者安德烈·赖派基( Andre
Lepecki) 提出了当代舞蹈的五大基本特点，用来解
释为什么如今西方当代美术馆纷纷把当代舞蹈和身
体艺术纳入展览中，并以此来标志美术馆系统的实
验性和开放性，以及为什么当代舞蹈有能力赋予当
代视觉艺术新的发展可能。这五大特点分别是瞬间
性、肉体性、不安感、编创性和表演行动性。他认为
这五大特点给予了当代艺术新的实验角度和实验方
向。具体而言，瞬间性是舞蹈转瞬即逝的特点，这种
瞬间性特征构成了对商品流通和交换系统的挑战，
也就是说这种瞬间性对物质交换系统产生了抵制;
肉体性则是舞者的身体所体现的超越日常的各种潜
在主体性，这可以为当代艺术提供新的探索方向。
不安感在物质层面可以是舞蹈自身的不安，以及在
社会层面艺术行业分类中舞蹈的从属地位的不安，
甚至是新自由主义经济所带来的人人自危的不安
感;而舞蹈的编创性则体现了对身体驾驭和把控的
机制，以及编导和舞者之间的权利关系。在舞蹈作
为一个艺术形式的构成中，编导首先是让舞者身体
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服从编导意志。而表演行动则体现了在重复演出过
程中，舞者的表演实际无法完全与编导意志一致的
潜在的政治性。这五点在他的眼里构成了当代舞蹈
在整个当代艺术范畴内的优势，也可以说是对当代
舞蹈特点的一种当下把握。因此，赖派基提出了当
代舞蹈是“一种与身体进行开放性交换的体系。”［5］

这一观点与萨利·贝恩对后现代舞蹈针对身体而非
动作的实验，以及在舞蹈边界上的突破是相呼应的。
在这样的开放性中，身体的观念、理论、哲学上的潜
力都会对当代艺术的观念和发展带来灵感，激发改
变，尤其是舞蹈可以在关于“人的主体性”构成方面
有超越的能力。

关姗姗也在其文章的第一个艺术语境里，概括了
当代舞蹈的几个特点。从技术上看，当代舞蹈是包容
的，包括了放松技术，即兴技术，地面技术以及各种各
样的现代舞蹈技巧还有芭蕾( 这里可以看到现代舞是
当代舞蹈的技术资源) 。她也指出，当代舞蹈吸收了
非西方的舞蹈以及街舞的形式。舞者的身体因为掌
握了多种技术成为了苏姗·福斯特( Susan Foster) 所
说的“被雇佣的身体。”［3］40从舞台呈现上看，关姗姗
指出当代舞蹈混杂了说话、多媒体、虚拟现实等元素。
它既可以是观念性的，也可以是反景观的;既可以是
反戏剧或表达的，也可以是非常形式化或者日常的。
她还指出，当代舞蹈重视过程胜于成品，重视非传统
的空间和观演关系等。她还引用了另外一位学者的
观点，强调当代舞蹈对于“偶然性以及关系”的重视。
而这种对偶然性和关联性的强调，在这个学者的眼里
是“让当代舞蹈成为当代的原因，不是历史意义上的，
不是时间上的同步，而是‘超出或者平行历史’的意
义上。”［3］41关姗姗指出，这种此在与偶然性也恰好说
明了当代舞蹈里“当代”二字的复杂性。

通过以上几位学者对当代舞蹈的独到阐释，我
们一方面可以清楚地看到现代舞与当代舞蹈的不
同，并且了解到现代舞已经成为当代舞蹈训练的技
术资源。另一方面，我们也可以大致概括出当代舞
蹈的三个基本框架，也就是当代舞蹈所谓范式转移
的三个基本特点。首先，当代舞蹈跨越了现代舞的
技术体系限制，将发展和研究动作技术直接变为对
身体和人的研究。因此，当代舞蹈的着眼点不再是
动作技术体系，而是身体本身以及与身体相关的人
本身。也就是说，身体作为一个基点或者所在的出
现，是当代舞可以被探讨的出发点之一。也因为身
体的出场，理论因此介入，使得当代舞蹈体现出前所

未有的思想性和观念性，理论也因此显示出前所未
有的实践品性和活力，这是所谓当代舞蹈范式转换
最核心的一点。其次，是当代舞蹈在空间上的开放。
在后现代舞蹈开拓者默斯·坎宁汉眼里，就舞台空间
而言，古典芭蕾提供的是舞台空间的线性空间，而现
代舞则突出了一种团块式的空间，却并没有体现出
基于现代生活的空间性质。坎宁汉认为，在现代生
活中，以往那种跟随古典音乐结构进行重复、反复、
发展式的结构已然不复存在了。空间可以是各种时
间序列的同时存在，因此音乐和舞蹈的关系也成了
彼此独立的关系，舞蹈因此成为“以物理形式展开
的心灵活动。”［3］28这是舞蹈舞台空间观念的改变。
如今，舞蹈走向美术馆以及其他公共空间或者具体
场景的作品突破了镜框式空间，体现了舞蹈对空间
的进一步开放和探索，甚至形成了哪里有身体，哪里
就有舞蹈的可能。第三个可以探讨的框架就是当代
舞蹈在媒介上的开放，对媒介间性的探索，这更多地
体现在当代剧场的作品里。

当下国内体制外的舞蹈实践以及当代剧场的实
践基本上都是在这三个框架下展开。在这样的开放
中，我们事实上已经看到了舞蹈、戏剧或者视觉艺术，
包括马戏等不同艺术形式之间边界的打开和交融。
然而，这几个框架或者特点还不足以解释为什么当代
舞蹈有这样的突围和拓展，或者说，既有的边界已经
无法帮助我们把握当代舞蹈不断生发变异的趋势。

三、当代理论对理解当代舞
及其前提的启示

以上我们指出了现当代舞蹈的不同，并且在当
代舞蹈拒绝定义的情况下，我们所提出的一种看待
当代舞蹈的主张，以及如何把握或认识当代舞蹈的
范式转移及其三个特点。这包括由现代舞对动作的
研究转变为当代舞对身体的研究、空间的开放以及
媒介的开放。同时，我们也看到了当代舞蹈全面实
验的状况。但有一个问题需要解决，为什么会产生
现代舞蹈到当代舞蹈这样一个巨大的全面实验和不
断突破的变化?

这首先来自科技进步，信息传播所带来的后现
代社会转向。这是现代艺术转向当代艺术的外部条
件。如前所述，现代舞所主张的实验性，作为一种人
文精神始终贯穿在当代舞蹈的实践当中。这也解释
了为什么不少学者会将现代舞作为当代舞蹈源头进
行考察的原因。现代舞在这个精神基因上与当代舞
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是一致的，也与整个西方现代性求新求异的艺术逻
辑相呼应。

这里借用法国当代哲学家雅克·朗西埃
( Jacques Ｒancière) 提出的艺术制式，进一步认识现
代舞和当代舞蹈之间的关系以加深对当代性的理
解。朗西埃在某种程度上解决了艺术史上关于现代
性和所谓后现代性的各种争辩，至少他本人是这样
认为的。他指出，以现代性的角度来探讨艺术，事实
上不仅遮蔽了艺术自身的发展逻辑，其次也混淆了
艺术自身脉络中所产生的与过去决裂的原因。尤其
是美学现代性这个提法遮蔽了艺术自身的特异性，
遮蔽了艺术自身生产和实践的各种方法的特殊
关联。［6］20

朗西埃的这个说法必须回到他所提出的艺术的
三种制式的解释中才可以理解。朗西埃将艺术分为
三种制式:艺术的伦理制式、诗性或者再现性制式、美
学制式。他指出，第一种制式是柏拉图对于艺术的理
解，这个艺术不具有自主性，而是用于对共同体精神
进行塑造，是对知识和社会主体的生产;而诗性 /再现
性范式则来自亚里士多德，他给艺术留出了一块自留
地，一个模仿的领域。这是从日常生活中分割开来的
艺术领地，是对理念的模仿。模仿本身因此成为这一
范式自身的规范性原则，也因此区分出与真实相对应
的不同的艺术分类和等级秩序以及鉴别和品评艺术
好坏的各种标准和方法。这个制式体现了艺术的自
主性，同时也将其与生产和制作作为职业纳入到社会
机制中。艺术类别彼此之间的等级也由于其主题，言
说方式和能力的不同进入了社会等级体系。［6］22

而朗西埃所提出的美学制式，则是艺术自身机制
的一个巨大转变。这个制式与之前的很大不同在于，
不再通过不同的生产和制作方式的不同来区分，而是
以艺术制品不同的感性存在模式来区分。“这里的美
学不指感觉、品味以及业余艺术爱好者的愉悦。它指
的是艺术领域内各种具体的存在模式，指的是艺术品
存在的模式。在美学制式中，艺术现象依附于一种可
感的制式，这种可感性由一种异质性的力量所主导，
是与日常关系的一种链接，一种与思想陌生的思想形
式:一种非生产性的产品，非知识的知识，非目的性的
目的等。这种感性制式是与自己陌生，与思想陌生的
轨迹，这是识别那些构建了美学制式的艺术中一开始
就确立的不可变的核心要素。”［6］22 － 23

朗西埃的第三种制式对应着现当代艺术的创
作，也就是说有关现当代艺术的讨论可以在这个制

式里展开。朗西埃认为，他所提出的三种艺术制式
的划分，首先解决的是艺术史上所谓现代性和后现
代性的冲突。他从艺术内部找到了一条一致的线
索，找到了特异性这条艺术自身发展的逻辑主线。
这样，现代性以及后现代不过是这条主线在时代进
程中所遭遇的不同语境或者社会环境。我们可以在
这个意义上借用他提出的这个制式来理解现当代舞
蹈的关联，但我们也无法忽视现代性和后现代性之
间的断裂所带来的艺术整体状态的转型。也就是
说，现当代舞蹈不过是艺术自身在面临时代巨变时，
呈现出自身整体面貌的某种突变而已，或者是人类
面对巨变所产生的情感结构或者感知结构的改变，
以及所带来的艺术上的某种集体转型。这个转型不
与特异性这个艺术自身的逻辑相抵触。特异性是艺
术自身的逻辑，转型是一个时代的结果。因此我们
可以说，现当代舞蹈这两个种类是我们试图把握舞
蹈在社会条件改变的整体发展面貌时，所界分出来
的两种概括性的种类。我们更应该思考的是特异性
这个艺术本身的逻辑。朗西埃指出，事实上，在艺术
自身的发展中，在文艺复兴以来人的主体意识苏醒
之后，特异性就成为了主导艺术自身的一个逻辑。
这让我们看到了现代舞蹈和当代舞蹈这两者内部的
一致性，而这个深刻的一致性就是艺术实验的无止境
以及背后个人主体性的不断生成。这个不断生成的
个人主体性，是造成当代艺术全面推进，当代舞蹈无
法被界定的前提。我们甚至可以说，如果现代舞的技
术是一部分艺术家对身体动作重新编码的话，那么当
代舞蹈则更多地不再盲从大师，并带着个人主体性去
探索和认识身体，是对身体各种既有编码的探索甚至
解构，这构成了当代舞蹈成为复数的前提。

舞蹈当代性的问题在这个意义上已经涉及对整
个当代艺术的理解，因为当代舞蹈以及当代艺术的
实验已经迫使舞蹈与其他传统的艺术媒介都处于开
放和交叉的状态，媒介间性的问题更加凸显。因此，
在探讨当代舞何以当代的问题上，我们已经无法仅
仅局限于传统的舞蹈领域本身，而是要在整个当代
艺术的范畴内思考。朗西埃的“美学制式”对特异
性的强调以及当代舞蹈实践对实验和创造的兴趣，
是理解这种开放性的理论工具。也正因为此，他让
我们看到，艺术更紧密地和每一个艺术家主体联系
在一起。也就是说，只有艺术家成为真正意义上的
当代人，才具有创造当代舞蹈的可能性，才能够实践
这种特异性。
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这样，我们就从对现当代舞蹈的认识问题推进
到了对现当代人的探讨。约翰·马丁在提出现代舞
蹈因为动作获得了艺术自主性的同时，还提出现代
舞的个体主义核心价值。对比他和后来德博拉对当
代舞蹈的定义，我们看到的恰恰是二者对个人主体
性的充分强调。这让我们意识到，现代舞蹈阶段其
实并没有真正实现约翰·马丁的美好理想，而这个理
想在当代却取得了全面推进。人的主体性不断增
强，尤其是各种理论话语对舞者的影响，使得舞蹈从
业者不会像在现代舞蹈时期那样盲从大师，而是回
归真正的自我思考，自我实践。人的多样主体性的
产生成就了当代舞蹈的多样探索。

那么，多样的主体性来自哪里? 如何产生? 对
这个问题的回答，一方面要看到西方现代性进程中，
个体主义的核心价值对个人主体性的生产; 另一方
面则要看到文化或艺术现代性对技术理性的现代性
不断进行反思和批判的主体性。这两点为理解什么
是当代人提供了社会学意义上的理论基础。意大利
哲学家阿甘本在他关于“什么是当代人”一文中给
予了更为深刻的解释。阿甘本在借鉴尼采和罗兰·
巴特关于当代人是“不合时宜”的说法之上，给出了
更为具体的两个界定: “当代性是一个人与自己时
代的特异关系，既依附于时代，同时又与时代保持着
距离。更具体的说，是一种通过脱节和不合时宜与
时代关联的关系。那些与时代同步，在任何方面都
与时代完美呼应的人不是当代人，确切地说是因为
他们无法让自己去看到这个时代，不能保有自己观
察这个时代的眼光。”［7］

阿甘本的第二个界定是: “当代的人是一个坚
守他对自身时代之凝视的人，他坚守这种凝视不是
为了察觉时代的光明，而是为了察觉时代的黑
暗。”［7］阿甘本强调，做这样的当代人是需要有勇气
的，因为只有很少的人才能成为真正的当代人。

这里，我们也可以从法国哲学家米歇尔·福柯的
观点来看待或者理解阿甘本所说的当代人。福柯终
其一生都在琢磨人作为主体是如何被知识和权力所
建构这个问题。到了他的生命晚期，他更关注的是
个体如何反建构，即自我创造如何可能的问题。因
为在他整个关于真理和知识的研究中，他看到的是
宗教对人的精神牧领，当代资本主义的官僚制度对
人的规训。也就是说，所谓个体的人实际上都是被
规范化、被体制化的个体，都受到话语、技术和各种
权力关系的控制和生产，谈不上真正的主体性。于

是他回到希腊时期，研究希腊人的自我技术以及与
城邦的关系。他在那里找到了人自我关怀的可能
性。福科关注知识、真理与主体的关系，就是希望探
讨一种独立自我的可能，探讨一种抗拒成为规范化
个体的路径，他的自我技术正是在这个意义上的探
索。所以福柯所研究的自我技术，也可以理解为一
个什么是真正当代人的问题。

主体的充分自觉意味着艺术家首先要是有能力
发现问题、有能力提问、有能力表达的独立个体。其
实在朗西埃的第三种制式里，他指出的恰恰就是这种
能力，就是艺术家在创造的时候，首先构成的一种与
历史和过去的关系。这个关系的体现是艺术家能够
不断追问“什么是艺术”这个问题。而这个提问的能
力既有历史的向度，同时也有当下社会的、哲学和文
化的向度。

那么回到舞蹈上，约翰·马丁当年对现代舞的定
义依然贯穿在当代舞中。正如前面所指出的，只有在
这里，现代舞和当代舞是一个延续的关系。那就是
马丁提出的以“个人”为核心的舞蹈创造，这个核心
是舞蹈当代化的前提。而这个前提在国内舞蹈界还
没有引起重视。但是只有在这个意义上，我们才能
理解什么是阿甘本所表述并倡导的当代人，我们也
才能理解什么是真正的当代舞蹈。
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