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伦敦社区舞蹈中移民群体的身体实践与身份塑造

郑雨霏

[摘　要] 在城市化与全球化深刻重塑当代生活方式的背景下，部分移民群体在迁入地社会中面临边缘化处境。社区舞蹈作为一种独特
的文化实践形式，正在为弥合社会距离、促进社群融入提供潜在路径。伦敦作为语言与信仰高度多元化的移民城市，成为观察这一过
程的重要场域。研究深入伦敦城市肌理的社区中心，观察当地社区开展的巴洛克舞蹈与斯洛伐克舞蹈。社区舞蹈不仅成为移民群体表
达身份认同与情感的媒介，也构成了一个理解当代城市社会关系再生产的重要文化场域。
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a英国的社区艺术运动源于对主流艺术精英化和机构化的批判，其核心主张是“文化民主”，坚信艺术创作是每个人的基本权利，强调社区

应成为艺术创作的主体而非被动观众。

b保罗 · 弗莱德提出了“对话式教育”，强调教育不是知识的“存储”，而是师生批判性认识世界、追求解放的实践，为社区艺术奠定了基石。

他将艺术视为一种激发批判意识、推动社区成员反思并采取行动的“实践”。

c奥古斯托·博阿尔受到弗莱雷启发，将教育学原理转化为具体的剧场方法，创造了“观演者”概念，即打破观演界限，使观众随时能介入演出。

这种剧场方法被广泛应用于社区赋能、社会运动和教育项目中。

d本研究将“后移民时代”界定为跨国移民完成初步定居后，其文化实践与身份认同进入持续性协商、重构与再生产的阶段。

e 1965 年，罗宾 · 霍德华在伦敦成立了现代舞研习班，在固定场所上课。1966 年，以此为基础，在“当代舞蹈信托基金”的支持下，正式创

立了伦敦当代舞蹈学校。

英国社区艺术运动 a 兴起于 20 世纪 60 年代末至

70 年代初，艺术家群体开始认识到艺术在社区组织、

民众赋权以及公民权利倡导中所蕴含的潜能，逐渐将

创作目标转向对社会平等与正义的追求。该运动的历

史渊源最早可追溯至 20 世纪 30 年代美国的“联邦艺

术项目”。该项目在经济大萧条时期雇佣了数千名艺

术家，推动面向公众的创作，在当时起到了文化普及

与经济振兴的作用。随着社区艺术实践在全球范围拓

展，保罗 · 弗莱雷（Paulo Freire）的《被压迫者教育

学》（1970）b和奥古斯托·博阿尔（Augusto Boal） 的《被

压迫者剧场》（1979）c 等著述成为早期重要的理论源

泉，为社区艺术将“对话”与“赋能”置于核心位置

提供了根本支撑，并被广泛借鉴。[1] 自 20 世纪 70 年

代起，社区舞蹈（community dance）作为社区艺术

的重要实践形态逐步兴起，增强了社区内部的联结和

沟通。2006 年一项面向社区舞蹈工作者的调查进一步

明确其定位：[2] 社区舞蹈鼓励公众，特别是非专业群

体参与身体表达，致力于打破因性别、民族、宗教等

因素造成的壁垒。由此，社区舞蹈不仅挑战了传统意

义上对“舞蹈”和“舞者”的界定，也为个体在艺术

表现、自我发展与身份认同等方面的探索，构建出一

个具有包容性和开放性的艺术空间。

本文基于伦敦社区的艺术实践，聚焦具有典型

“非本土”特征的两种社区舞蹈：作为斯洛伐克民族

身体标识的斯洛伐克舞蹈（Slovak Dance），与起源于

法国宫廷表演传统的巴洛克舞蹈（Baroque Dance）。

正是两种社区舞蹈的“外来”属性，为理解移民在英

国的文化适应与身份建构过程，提供了关键路径。本

研究共纳入 35 位参与者，其中 97% 为定居伦敦的跨

国移民，重点考察后移民时代 d 背景下，舞蹈作为一

种具身性展演媒介，如何在跨文化语境中促成族群表

达、文化调试与社会边界的动态再建构。

一、从“舞台”到社区：英国舞蹈公共性
的构建与转向

尽管鲁道夫 · 拉班（Rudolf Von Laban）所倡导的

“现代舞蹈教育”在 20 世纪 40 至 50 年代的英国学校

舞蹈教育中占主导地位，但英国社区舞蹈的兴起与现

代舞在本土的发展密切相关。1966 年，艺术推动者罗

宾 · 霍德华（Robin Howard）在玛莎 · 格雷姆（Martha 
Graham）体系的影响下，正式创办了伦敦当代舞蹈

学校 e（London Contemporary Dance School）；1976 年，
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伦敦当代舞蹈剧院 a（London Contemporary Dance 
■eatre）成立，它们的建立标志着英国舞蹈文化进入

了重要的转型期。当时，为了培养现代舞的观众，学

校组织“讲座示范小组”到各大学校推广这一新兴的

艺术形式。这类活动在当时虽未被明确界定为“社区

舞蹈”，却首次将舞蹈以“参与式”形态呈现在公众

面前。其中，伦敦当代舞蹈剧院的建团成员塔玛拉·马
克洛洛（Tamara Mclorg）指出，[3] 社区舞蹈兴起的关

键动因在于，主导工作坊的舞者逐渐意识到观众不仅

期待观看表演，更希望亲身参与其中。因此，舞蹈工

作坊的功能逐渐由面向公众的展示场所，转向为公众

可直接参与的身体表达空间。1974 年，英国艺术委员

会（Arts Council England） 发布了《社区艺术工作报

告》，这份报告首次以官方名义定义并支持了“社区

艺术”，并为其提供资金支持。[4]

1976 年，古尔本基安基金会（Gulbenkian Foun-
dation）为英国设立了首个社区舞蹈专职岗位，并在卡

迪夫（Cardiff）和斯温顿（Swindon）同步建立了社区

舞蹈实践点，这标志着社区舞蹈在英国正式得到制度

性支持。然而，这一时期英国社区舞蹈的发展仍然局

限在本土脉络上，直到众多移民艺术家定居英国，情

况才开始发生变化。同时，针对“少数民族艺术”的

专项资助对社区舞蹈的发展产生了深远影响。当时，

随着巴基斯坦、波兰、乌克兰等移民群体在英国定居，

部分移民艺术家开始自主租赁场地开展艺术实践，但

在当时缺乏广泛的支持和认可。而这种制度性忽视，

恰恰凸显了建立包容性艺术体系的紧迫性。其中，纳

西姆 · 汗（Naseem Khan） 发表了具有里程碑意义的

报告——《被英国忽视的艺术》（■e Arts Britain Ig-
nores），系统地揭示了地区艺术协会及文化机构对少数

民族艺术社群的忽视，阻碍了移民群体更好地融入英

国社会。报告强调，英国必须从制度层面支持多元艺

术实践的生长空间，才可能真正实现其所宣称的多元

文化社会的愿景。[5] 作为政策回应，英国政府成立了

“少数民族艺术咨询服务”（■e Minority Arts Advisory 
Service），协助少数民族艺术团体进行组织建设与项

目资助申请，并将服务范围扩展至社区层面。到 1986
年，国家舞蹈与默剧表演协会（简称 NADMA）b（后

更名为“社区舞蹈基金会”）正式成立，[6] 在资金支

持与制度保障下，不同文化背景的艺术家得以通过创

a 1967 年，学校的艺术指导罗伯特·科汗，以学校学生和舞者为班底，组建了“伦敦当代舞蹈团”并进行首演。1969 年，舞团正式更名为“伦

敦当代舞蹈剧院”，并与学校一起共同驻入英国伦敦公爵路 17 号，这个地方后来被命名为“■e Place”，成为一个集教学、创作和演出为一体

的综合性艺术机构。

b创立之初，其名称为“国家舞蹈与默剧表演协会”（■e National Association of Dance and Mime Animateurs，简称 NADMA），到 1990 年代初，

先后更名为“社区舞蹈与默剧基金会”( ■e Community and Mime Foundation） 和“社区舞蹈基金会”（■e Foundation for Community Dance），

是英国社区舞蹈领域持续发展的国家级领导机构。

c圣约翰社区中心是北伍尔维奇与西尔韦敦毗邻的圣约翰教堂教区的一部分，该中心为不同年龄段的居民提供丰富的艺术活动，是当地社区

生活的重要枢纽。

d菲利帕师从英国著名巴洛克舞蹈家温迪 · 希尔顿，现任伯明翰程城市大学表演学院及卡迪夫皇家威尔士音乐与戏剧学院古典舞客座教师，同时

担任巴洛克舞团艺术总监，负责编创具有巴洛克风格的舞蹈作品，并在多个国家进行教学、表演和学术讲座。

作、教学与社区项目展开实践，推动英国社区舞蹈走

向体系化与专业化发展。

因此，巴洛克舞蹈和斯洛伐克舞蹈在伦敦社区的

扎根与发展，并非偶然的文化移植。其深层动因，正

是英国社区艺术从专业舞台走向公共社区的制度化进

程。这一历程重构了艺术生产的场域，为不同背景的

移民艺术家提供了关键的文化实践土壤。

二、习得的优雅：巴洛克舞蹈中的身体
技术、品味与自我形塑

巴洛克舞蹈在 17 世纪中后期的法国宫廷，特别

是在路易十四统治时期，逐渐发展成为一种高度程式

化的艺术形式。在法语中称为“La Belle Danse”，即

“高贵的舞蹈”，最初服务于法国上流社会，既作为

贵族的社交活动，也作为政治交往的媒介，后于查理

二世时期传入英国。在当代伦敦，圣约翰社区中心 c

（St John’s Community Centre）开设了面向普通公众

的巴洛克舞蹈课程，每周二晚上七点至八点三十分开

展教学，由巴洛克舞者菲利帕·韦特 d（Phillipa Waite）
担任指导。

该课程吸引了不同背景的国际参与者，除两名英

国本地人外，其余来自法、美、挪威、希腊等国，年

龄跨度为 18 岁至 72 岁，职业多样，约九成学员无舞

蹈经验。教学场所设于社区中心一间可容纳几十人的

宽敞教室，日常训练中不要求穿着华丽的巴洛克服饰，

仅在年度演出时着装登场，伴奏选用巴洛克经典音乐。

每年春季，菲利帕会为学员组织公开演出，届时学员

可以穿上巴洛克服装进行登台表演。其中，梅吉 · 斯
威尼 · 史密斯（Meggi Sweeney Smith）在《我们这个

时代优雅的巴洛克社交舞蹈》（■e Elegance of Baroque 
Social Dance In Our Time）中指出，巴洛克舞蹈的练

习被视为一种塑造“贵族美德”的文化实践。[7] 回溯

其历史，巴洛克舞蹈在路易十四时期就被系统地建构

为一种贵族修养的核心要素，据记载，皮埃尔 · 杜尚

（Pierre Duchamp）每日教授路易十四（Louis XIV）舞

蹈，使其能在小提琴伴奏中掌握多样舞步。路易十四

年仅四岁半便已戴上面具为父亲表演舞蹈。[8] 贵族自

幼就接受舞蹈训练，不仅参与宫廷舞会，更将舞蹈能

力视为衡量其是否具备“贵族美德”的重要标尺。当

时的观念认为，一位绅士若舞姿不佳，则被视为内在
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美德不足的外在体现。温迪 · 希尔顿（Wendy Hilton）

在《宫廷与戏剧中的舞蹈和音乐》（Dance and Music 
of Court and ■eater）中进一步指出，其身体技术的

精髓，正是在看似自然而不刻意的动作中传达出深厚

的修养。[9] 这种身体技术不仅使学员得以体验“贵族

舞蹈”的象征秩序，更在观众层面唤起了“美德”的

审美共鸣。梅雷迪恩 · 利特尔（Meredith Little）和娜

塔丽 · 珍妮（Natalie Jenne）在《巴赫的舞蹈和音乐》

（Dance and the Music of JS Bach）中对巴洛克舞蹈进行

了这样的描述：“巴洛克舞蹈通过眼神、手势和体态

的力量传递情感，舞者以身体表达灵魂的起伏，时而

以慵懒的节奏投出深情目光，时而转目掩饰内心的激

情；忽而以急促的节奏展现激情，忽而又以柔和的动

作唤起甜蜜。”[10] 这种高度符号化的身体表达，不仅

在历史上受到推崇，也在当代社区舞蹈课程中重构了

一种具身化的文化想象。从学员的职业构成及其课程

选择倾向上，巴洛克舞蹈显然与其阶层品味高度契合。

参与者职业涵盖律师、建筑师、教师及政府退休人员

等，若以社会阶层划分，90% 属于中产阶级。该课程

按次收费，每次 20 英镑（约合人民币 190 元），价格

显著高于斯洛伐克舞蹈课程的 8 英镑（约 76 元人民

币）。在解释选择巴洛克舞蹈的动机时，学员强调其

与“优雅”“贵族”的文化符号相关联，并表达出通

过学习巴洛克舞蹈提升自身气质与修养的明确意图。

可见，巴洛克舞蹈借助其历史符号，重新联结了过去

与现在、社会结构与身体实践之间的关系。这种对“优

雅”的追求，实质上是其阶层文化品味的一种具身性

实践，更是跨国移民与本地中产者，共同通过一种程

式化的“贵族身体技术”，主动进行自我形塑、追寻

文化品味与身份认同的生动过程。巴洛克舞蹈的历史

基因被重新激活，这种身体性展演成为了参与者连接

历史象征与当代理想自我的桥梁。

此外，巴洛克舞蹈的“整体和谐”并非仅停留于

外在的“优雅”形态，更延伸至其内在的训练逻辑，

在当代社会中仍然具有重要的训练价值与社会功能。

通过访谈，学员们普遍认为巴洛克舞蹈动作幅度适

中，结构清晰，易于入门，使得该课程在伦敦社区普

遍面临学员流动性高、固定参与率低的背景下，展现

出显著的稳定性。在技术层面，舞者需同步强化脚背

与小腿力量，同时保持手臂呈水平姿势轻微摆动。手

腕、肘部与肩膀的运动须与脚踝、膝盖和臀部协调一

致，形成全身系统的运动控制。不同的巴洛克舞蹈形

式，如小步舞曲（Minuet）、阿勒曼德舞曲（Allemando）

皆具备独特的动作语汇与风格性特征。从展示浓郁力

量的男子独舞 Entreé Appolon（1704）到轻快节奏的双

人舞 Gigue a deux（1709），都呈现出巴洛克舞蹈所追

求的“微观世界和谐”。因此，巴洛克舞蹈不仅外显

a塞西尔 ·夏普艺术中心是一座世界级的民间艺术中心，初建于 1929 年，于 1930 年 6 月 7 日对外开放。它不仅是英国民间舞蹈与歌曲协会的

总部，更是为了纪念塞西尔 · 夏普在乡村歌曲和舞蹈遗产方面作出的贡献。该地常年举办各类艺术活动，是英国民间艺术的实践中心。

为一种优雅的身体形态，其内在的运动系统也构建出

一种秩序与协调的身体哲学。这种从内到外的空间秩

序，正是其独特气质在当代社区舞蹈实践中的延续与

再现。

三“传统”的边界：斯洛伐克舞蹈
与族群认同

位于伦敦卡姆登区的塞西尔 · 夏普艺术中心 a

（Cecil Sharp House）是一座世界级的民间艺术中心，

它倡导非专业舞者的参与，并致力于推动民间艺术成

为英国文化的一部分。在其开设的各类别社区舞蹈课

程中，有英国当地的剑舞（Sword Dance）、莫里斯舞

蹈（Morris Dance）及流行的莎莎舞（Salsa Dance），

还设有斯洛伐克民间舞蹈。虽然参与者都为跨国移民，

斯洛伐克社区舞蹈却呈现了截然不同的图景：它形成

了一个高度封闭且边界清晰的族群空间。

该课程由 2001 年成立于伦敦的斯洛伐克民间舞

蹈团“莫瑞娜舞团”（Morina Dance Company）负责

教学，意在培养充满活力、富有气质和非同寻常的身

体。课程于每周一晚七点到八点三十分进行，共有 18
名参与者，男女各半，年龄介于 30 至 45 岁之间，均

为定居在伦敦的斯洛伐克裔移民。与巴洛克舞蹈教室

相比，斯洛伐克舞蹈空间相对局促，仅能容纳 20 人

左右。课程组织者安德里亚（Andrea）是一名 40 岁

的男性舞者，他在课堂中几乎完全使用斯洛伐克语进

行指导。教学过程中，安德里亚通常只简要说明当日

舞曲，演示基本步伐后即播放音乐组织集体表演。舞

蹈风格欢快明亮，女舞者需要快速地完成跳跃与旋转，

男舞者则频繁地进行高难度托举，双人舞蹈的大幅度

抛接动作和脚下快速转换的步伐，让观者目不暇接。

值得注意的是，尽管有观众现场观看，但其高超的舞

蹈技术门槛、单一的语言环境及教师有限的对外交流

意愿，都让这些观者望而却步。课程未设置基础教学

环节，更进一步强化了其封闭性，如果学员没有一定

的舞蹈基础及双人舞技术的磨合，融入斯洛伐克舞蹈

当中几乎是不太可能的事情，这从舞团所强调的“非

同寻常的身体”当中，似乎就能窥见对参与者身体能

力的特定期待。这些因素共同构成了一道无形的边界，

将非斯洛伐克裔的观者自然地阻隔在外，无法与教师

或学员进行有效互动。

对于参与者而言，这个空间却意义非凡。根据

弗雷德里克 · 巴斯（Frederick Barth）的族群边界理

论（Ethnic Boundary ■eory），族性恰恰是在定期接

触的族群之间才会高度显现，族群延续的关键在于成

员的自我归属及其边界的维持，而对族群文化表征的

诠释和判断则是边界划分的基本方式。[11] 显然，斯

洛伐克舞蹈课程正是一个边界清晰的族群空间，让定
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居在伦敦的斯洛伐克裔移民有机会重新联结在一起。

女舞者卡瑟琳（Kathrine）在访谈中提道：“斯洛伐

克舞蹈早已融入我们的血液。”她将每周的舞蹈课视

为“属于我们自己的聚会”。在这一空间里，与本民

族的人一起跳本民族的舞蹈，用本民族的语言进行对

话，成为其情感寄托与身份认同的重要途径。在斯洛

伐克舞蹈的特定场域中，似乎已经明显地分隔成了两

个区域：“跳舞”的斯洛伐克区和“不跳舞”的观众区。

组织者安德里亚未给“外来者”预留参与通道，这进

一步强化了族群的内部凝聚力与外部边界。鲍麦斯特

（Baumeister）与莱瑞（Leary）在《归属需求：作为

人类基本动机的人际依恋欲望》（■e Need to Belong: 
Desire for Interpersonal Attachment as a Fundamental Hu-
man Motivation）[12] 中指出，民族认同的强调有助于

满足个体的归属需求，群体成员身份不仅能带来人际

亲密感与社会接纳。至关重要的是，一个人族群成员

身份相关的归属感可能会作为缓冲，抵御来自其他社

会群体的排斥，比如来自占主导地位的多数民族的排

斥。[13] 因此，在移民生活中，这个每周一次的舞蹈

聚会成为他们抵御文化疏离、维系民族身份连续性的

重要资源。

再进一步来说，斯洛伐克舞蹈所展现出的“内在

同质化”，正是在与族群相关的传统中进行的。群体

成员在移民国通过界定“我们不是谁”，来明确“我

们是谁”，这反映了关系自我在族群认同建构中的关

键作用。卡尔曼（Kalkman）在《印裔加拿大人和南

亚人的个体意义》（Personal Meaning Among Indocana-
dians and South Asians）中提道，族群的自我认同可以

通过个人参与民族的节日、音乐、舞蹈等来表现，这

提供了一种世代延续的感觉。[14] 在这一特定场域，个

人的身份属性从英国社会处于文化离散状态的个体，

转向了由“共同遗产”与“血缘”联结的集体成员。

这为族群成员提供了过去、现在和未来之间的心理联

系。[15] 传统构成了将一个民族的过去、现在和未来联

系在一起的“共同线索”，使成员能够在当下表达“族

群意识”，并对持续的民族身份感到自豪。在斯洛伐

克舞蹈中，与个人民族身份相关的“不可变”传统增

强了其身份的连续性，进而通过维护这种“传统”的

边界来强化自身的族群认同。因此，成员们在族群身

份中努力保持跨越时间和空间的兼容性和连续性。[16]

事实上，斯洛伐克群体成员希望外部以积极的眼光

来看待其内部群体，进而延伸到他们自己对内部群

体的看待，这有助于增强自身在移民国家的自尊和自

豪感。[17]

四、社区舞蹈作为跨文化空间的
共享与共建

在伦敦跨文化的语境中，两种社区舞蹈呈现出

了截然不同的社会文化路径。当代舞蹈通常以身体技

术形成潜在的筛选机制，而巴洛克舞蹈旨在激活普通

社区成员的身体表达能力，其核心并非追求技术的卓

越，在于接纳不以舞蹈为职业目标的普通社区成员，

并以此为基础，与社区成员共建一种包容性的身体实

践。[18] 学员理查德（Richard）在访谈中坦言，此前

他缺乏系统的舞蹈训练背景，很难真正融入各类社区

舞蹈课程当中。选择参与巴洛克舞蹈，不仅因其承载

的宫廷历史文化，更为他提供了一种前所未有的、以

愉悦身心为核心的身体经验。克里斯 · 汤姆森（Chris 
■omson）曾指出，舞蹈是每个人与生俱来的权利，

而这种基本的人类活动在以理性和语言为中心的现代

文化中常被低估和边缘化。社区舞蹈蕴含巨大潜力，

我们需要重新平衡舞蹈在社区文化中的位置，把舞蹈

带回我们文化的主流当中。[19] 查理斯·罗伯特（Charles 
Roberts）进一步强调，舞蹈之所以具有强大的社会联

结力，正因其能够跨越文化背景，连接世界各地的人

们，并在国家文化治理与社会维系中发挥积极作用。[20]

巴洛克舞蹈成为不同族群在同一地理空间中互嵌共生

的文化媒介。它跨越年龄和国籍，将多样个体融入新

的国家文化图景，在特定场域中促成族性的跨越与交

融，从而构建出一个可持续的共享舞蹈空间。

而在斯洛伐克舞蹈中，外部观众的在场会显著触

发一种强化族群边界的身体展演。舞者们不仅增加了

斯洛伐克语的使用频率，在音乐响起后，其身体表达

呈现出更为饱满的展演姿态。尽管观众在语言上存在

隔阂，但他们所流露出的积极情绪能够被舞者敏锐地

捕捉，并转化为更富激情的表演动力。正是通过这种

自我定位，斯洛伐克成员开始自觉意识到其与伦敦当

地人及其他移民群体之间的文化差异。换句话来说，

他们正是通过建立“斯洛伐克舞蹈空间”来确立并

维系族群边界，并以不接纳族群以外的成员方式来界

定在群体中“本民族”的身份归属。通过强调“传统

身体语言”作为民族身份标志的重要性，不断强调自

身的文化真实性。这种社会表征的接受和再生产，使

个人能够凭借其对传统舞蹈的掌握，确认自身在族群

中的成员资格，从而对族群认同产生正向影响，并体

现出内在同质化的倾向。在此过程中，族群内部的自

尊和自豪感进一步强化了彼此之间的归属原则，让成

员们在斯洛伐克社区舞蹈中重新构建了一套属于自己

的“标准”，以此实现内部群体的融合与认同。所以，

当斯洛伐克裔成员以“集体身份”共同展演时，社区

舞蹈则展现出了另一种社会文化意义：它不仅形成、

确立并强化了族群边界，也在这一过程中实现了对某

些传统元素的消解、重构与再造。其成员跨越国家边

界，在异国共享属于自己本民族的舞蹈，以此重塑族

群意识、缓解移民情绪，获得归属感。

结　语

伦敦作为一座“世界都市”，其民族、国籍、信

仰、语言与身份都呈现出高度的文化异质性。斯洛伐

克舞蹈和巴洛克舞蹈在社区实践中呈现出两种功能迥
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异的身体文化范式：一者强化族群内部的认同与凝聚，

一者则致力于促进跨文化的对话与联结。它们既能够

成为构建社会连接的“黏合剂”，亦参与着文化边界

的再生产。家庭、部落、宗教与国家所带来的归属感，

在不同群体中被赋予了差异化的诠释路径。作为一种

持续演进的具身性文化实践，社区舞蹈正在以超越我

们想象的方式发展，在各种文化背景下回应着人类的

多样性。

在后移民时代与全球化场景中，各民族与族群从

来都不是完全隔离和孤立的存在，而是在持续的流动

与互动中不断重塑自身。正如阿帕杜莱（Appadurai）
指出，在各民族流动性（mobility）日益加强的时代，

当代族性的塑造更多地表现为一种消散的现代性。[21]

它既非纯粹的主观投射，也非客观条件的简单聚合，

而是主体与客体在互动中不断转化的动态过程。当社

区舞蹈向所有人开放，并致力于将人们聚集在一起时，

它所释放出的社会变革力潜力是惊人的。尽管路径不

同，巴洛克舞蹈与斯洛伐克舞蹈都揭示出，舞蹈具有

改变个体和群体的独特力量。社区舞蹈作为一种根植

于人类内在需求的文化实践，其存在本身即是对尊重

人权与机会平等的理想社会的身体性诉求。它不仅致

力于个体潜力与创造力的激发，更在根本上体现了对

个人价值的尊重。通过具身化的舞蹈实践，参与者得

以感受到被“赋权”的过程，从而获得为自我、他人

乃至整个社群发声的意愿与能力。在当前的社会文化

语境下，社区舞蹈或许比以往任何时候都更具有现实

意义。它极大地拓展了社会互动与文化交往的可能性，

以其独特的身体范式，塑造了一种可感知的社区幸福

感与凝聚感。这种实践已超越了对文化差异的简单

包容，迈向一种更为积极的、面向共同未来的社会性

建构。
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