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這份報告是國藝會「表演藝術追求卓越專案」與「表演藝術新人新視野創作專案」

兩案的觀察與分析。 

 

「表演藝術追求卓越專案」是 2003 年啟動的專案。在此之前，成立於 1996 年的

國藝會，七年來主要工作是（常態）補助與獎項，也就是我們熟知的文學、表演

藝術、視覺藝術補助等等，以及一年一度的國家文藝獎遴選與頒獎。2003 年，

國藝會啟動多項專案，包括「表演藝術追求卓越專案－表演藝術製作發表補助計

畫」、「歌仔戲製作及發表專案補助計畫」、「藝教於樂專案」，隔年又啟動「長篇

小說創作發表專案補助計畫」、「表演藝術精華再現專案」、「行銷平台」、「科技藝

術創作發表專案補助計畫」、「視覺藝術策展專案補助計畫」等等。 

 

就策略面而言，國藝會此舉顯然希望以主動企畫執行與行銷推廣角色，對藝術生

態產生更積極影響。從類別來看，國藝會也針對各常態項目不足內容或缺憾，予

以填補，比如「表演藝術追求卓越專案」，從限定名額、提高補助金額、兩年製

作期的規範，可以看出國藝會希望針對體質較健全、具有穩定創作實力的團體，

給予較充裕的經費支援，鼓勵團體提出較長期製作計畫，在經費一定保證之下，

生產出更優質創作，以提升國人創作與製作質量。 

 

但這些專案的緣起背景為何？其實牽涉的是經費與生態兩個面向。就表演藝術領

域來看，眾所周知，即使到了今天，表演藝術團隊能爭取到的補助額度，多數僅

占預估成本的 20-30%，對製作成本來說，根本不孚所需，而票房收入亦不足弭

平支出。幾無票房與成本壓力的，多屬能提出預算保證且擁有自製經費的自製節

目單位，如兩廳院、城市舞台。（以及近年來亦大力企畫國人創作的台北藝術節）

「表演藝術追求卓越專案」設計的目的，不無填補此經費落差的美意。但另一個

更實質的原因則是，從 2000 年開始，國藝會的母金孳息大幅減少，直接影響了

可供分配的補助額度。 

 

從網路蒐尋 2003 年前後政府文化預算概況，文建會預算於 2000 年達高峰，當年

編列預算達 76.46 億（參考數據：1999 年文建算預算為 39.85 億），這個水準基本

維持至 2008 年政黨輪替前（例如，2003 年編列 51.23 億，但追加至 71.6 億；2008

年編列 76 億）。政黨輪替後，文建會預算再次攀升，2009 年 75.35 億元，2010

年 86.6 億元，2011 年 113.1 億元（含建國百年一次性預算 17.88 億元），到目

前升格文化部 2013 年預算為 161 億元。這些經驗告訴我們，政黨輪替有利人民



百姓，因為競爭、吸取選票，政黨總是必須釋出一些利多才能杜悠悠之口。 

 
同一時間國藝會的資源也於2000年之後產生一些變化，60億母金於2003年到位，

但同時，受 1997 年金融風暴影響，利率水準下降，國藝會從母金孳息所得的可

用經費卻一再短缺，2002 年補助經費縮減為 8,000 萬元，許多項目補助金額下

降達 1/3，隨著團隊數增加，患寡又患不均情況更形嚴重。2003 年，接手擔任

國藝會董事長的林曼麗發揮人脈，推動藝企合作，拉攏企業界加入國藝會，開始

推出上述多項專案；隨後兩任董事長也積極為孳息不足解套，並繼續增加專案數

量。截至目前為止，國藝會孳息金額仍未回升，自籌母金也未到位，但企業界贊

助的專案已成常態，成為掖助常態補助金額不足的解套方式之一。（雖然還未達

冠名權的高額作為） 

 

誠然，危機就是轉機，2003 年起的專案企劃帶動國藝會開拓資金活路。相同的

例子還有，2008 年起文建會大幅爭取預算調升，提出扶植團隊升級制、活化地

方文化中心、媒合空間等，或也是得幸於政黨輪替後執政者思變以求表現，短期

必然出現的活化現象。 

 

回到生態面。卓越專案既然願意提高額度，又希望與常態補助區隔，因此設計了

兩年以上製作期的中長期計畫，這也是鼓勵團隊提前規畫，並且在確認較大金額

的情形下，能放手全力創作。國藝會的立意是好的，但從第一屆名單來看，洋洋

灑灑 14 團名單，多數均承接各團已定創作脈絡，並無太令人意外的驚喜，顯然

剛起步之時，專案與常態補助差別只在補助金額多寡，關於「追求卓越」的認定，

空有美意，卻未產生效應。 

 

這種「一個卓越，各自解釋」的情況，到了二、三屆才有轉變。第一屆（2003-2006）

入選團隊包括 1980 年代成立的表坊、朱宗慶打擊樂團、舞蹈空間、優人劇團、

舞鈴，1990 年代成立的金枝演社、創作社、唐美雲歌仔戲、十方樂集，21 世紀

初成立的外表坊、台南人、如果，以及老字號的亦宛然；第二屆（2006-2009）

除了優人劇團之外，已全數為 1990 年代團體取代；第三屆（2009-2011）新增

21世紀初登場的骉、RS傳唱，以及從歌仔戲製作專案崛起的外台歌仔戲班秀琴；

迄今第四屆，稻草人、創作社、黑眼睛、樂興之時，已經都是新舊世紀之交誕生

的中小型團隊。因此，此專案第一個明顯的效應是，隨著獲選團隊「團齡」逐年

下降的現象，補助金額刺激了中青代團隊「轉大人」的效應已經產生。 

 

中青代團隊出線當然與評審共識有關。就資源分配來看，資深大團獲有扶植團隊

高額補助，市場接受度高，遴選委員可能傾向毋須錦上添花；但另一個原因是不

是跟團隊提出的企畫案內容，如今已不得而知。總之，在競爭之後，年輕、中小

型劇場規模團隊勝出。從金額來看，卓越專案每案獲補助額度，第一屆 70-100



萬元，第二屆 80-200 萬元，第三屆 150-250 萬元，第四屆 200-420 萬元，金額不

僅遠高於常態補助，甚至已直追官方委辦的製作規模。這不僅有利團隊製作較大

規模的創意創作，也激勵團隊挑戰、嘗試提升製作難度的企圖，比如第二屆稻草

人《月亮上的人─安徒生》首次與團外的青年編舞家周書毅合作，這後來形成了

稻草人近年編創方向之一；金枝演社《山海經》挑戰神話經典與戶外環境劇場，

看過此戲的觀眾應該都對其製作規模印象深刻，這大概也是促成金枝與淡水合作

《西仔反》的肇因；采風樂坊器樂劇場第二部《西遊記》，找來李小平導演，讓

人耳目一新。（李小平導演後來接了很多音樂劇場的案子不知跟此案是否有關）

第三屆骉《繼承者》、秀琴《歌仔新調--安平追想曲》、金枝《黃金海賊王》在座

應該都還記憶猶新，無一不是大型製作，無一不超越各團歷年規模，邁向「卓越」。 

 

卓越效應不僅可從作品檢驗，也可從團隊體質來後驗。以後見之明來看，第一屆

金枝演社提出《浮浪貢》首部曲，試探台語歌舞劇，首演於紅樓，第二屆因應創

團十五周年提出《山海經》戶外劇場，獲 200 萬最高額度補助（2008 年首演），

接著就進入了國家劇院（《大國民進行曲》2010 年首演），名副其實「轉大人」。

經營劇團與影視工作兩頭忙的唐美雲歌仔戲團，第一屆提出《人間盜》直取國家

劇院，一役即攻下山頭，後來四年成為國家劇院戲曲節目邀演共製唯一對象，讓

許多團隊羡慕又欽佩。莎妹們的《李小龍的阿砸一聲》雖被兩廳院奪愛，但這只

證明莎妹或王嘉明早非池中之龍，在《李》劇之前，2008 年《膚色時光》已成

功將莎妹品牌化、明星化，王嘉明的台灣記年史多部曲計畫因而更受矚目。 

 

但也有反作用力效應。骉舞團 2011 年的《繼承者》採跨國合作超大規模，在華

山廠房空間裡，光是聲音與裝置的布置就所費驚人；但票房無法打平，對骉的營

運造成不小影響。秀琴《安平追想曲》預算規模超過團隊預期，讓平日只靠外台

演出營生的團隊備感壓力，製作方向對團隊也未產生轉型效應。 

 

製作升級，票房壓力升級，是否也形成了「追求卓越」的迴圈魔咒？團隊經營規

模是否需相應成長？是否針對中長期製作條件調整經營步驟與方針？團隊能否

保證較充裕的製作期，作品成熟度提升？上述提問，答案不一而足。作品完成度

繫於創作者與製作群合作，評價可待公評；經營與行銷的刺激，對團隊卻不見得

百分之百利多，究其因，仍在市場。作品規模大，投資成本提高，即使國藝會提

出專案補助，市場風險、票房壓力仍在，甚且更高，但台灣市場卻是有限與侷限

的。在歷屆獲選團隊中，不再提出大型製作計畫的團隊所在多有，極端例子如優

人劇團，不堪長期創作與經營壓力，選擇退出政府扶植行列，也可視為表演藝術

懸盪於創作與市場天平，處境難為的例證。 

 

整體來看，已執行長達 10 年的「表演藝術追求卓越專案」，未來將繼續追求什麼

「卓越」標的呢？是追求好品牌的好作品？還是小品牌的大作品？「卓越」的比



較對象是什麼？是自我超越，還是領先群雄？ 

 

檢討焦點或可聚焦於「表演藝術追求卓越專案」如何與國內現有各項補助區隔，

同時，反省生態發展的演變，調整補助方針。目前，文化部團隊扶植計畫金額已

增至 3 億元（品牌團隊 1 億+分級團隊 2 億），各縣市文化局、藝術節風起雲湧，

兩廳院自製邀演、台北藝術節都有穩定委製策略，未來加上台北藝術中心、衛武

營藝術中心完工啟動，團隊可發揮「製作」與「展演」的舞台多而廣，（還有民

間單位如廣藝基金會的投入，數位科技方面的資源等等）任何團隊想完成創作欲

望都不是難事，國藝會的獨特性以及必要性因此有必要繼續思考釐清。 

 

近日大家應該都看到網路鄉民整理的2014年可期待戲劇演出表，開宗名義就說，

兩大劇團表坊、屏風幾乎已退出台灣市場，接下來綠光、台南人、人力飛行、創

作…被歸納為中劇場。大中小劇場的認定似乎仍停留在上個世紀，難道莎妹們、

台南人近年開出的市場紅盤還不算大劇場？綠光「人間條件」系列依舊不能取代

表坊「相聲」系列、屏風「風屏」系列？這是既定印象作祟，還是市場結構的改

變，昔日光景己一去不復返？ 

 

我相信，市場結構改變是很重要因素，觀眾─品牌印象的形成更與傳播效應關連，

昔日大眾媒體的形塑力與今天網絡分散、分眾化社會的整合不可同日而語。昔日

劇場工作者藉劇場與觀眾溝通的手法、目的，跟今天更嫻熟於各種技術層面，擁

有更多專業素養的中青代創作好手，與觀眾對話的方向與內容，是否不同？就目

前來看，劇場被納為文化商品之一，劇場不得不向市場靠攏的傾向愈發難以突圍。

市場，並不意味著品味必定通俗或藝術成分低，相反地，藝術技法上的成熟開拓

了市場受眾層面，整體而言吸引了更多觀眾走入劇場，為大眾謀了不少福利。但

文化商品日新月異，只要是商品就必須向大眾市場靠攏，這似乎不是藝術工作者

首要謹記的生存原則；藝術如果只停留於描摹人生，複製人生的喜怒哀樂，也與

影視娛樂並無多大區別，其再現能力也不能超越新媒介。那麼劇場還能表現什麼？

存在的特質是什麼？我仍認為劇場很重要的特質在「溝通」，因為，劇場是面對

面的藝術，直接接觸，彼時的經驗與溝通無從複製。在這密集的幾小時內，你想

聽到真話還是謊話？想「看見」什麼，還是只是過了一段時間？我們都強調劇場

是分享，是對話，因此，說什麼話很重要，當然，怎麼說，說了什麼，也取決於

創作者，這是選擇的自由，但作為觀眾，走進劇場的必要性，我們（觀眾）也有

選擇權。 

 

（我並非在說教）過去，「卓越專案」多少予人大製作的既成印象，但事實證明，

過多的業績導向並無益於創新及創造，可能還會讓團隊疲於奔命，效果曇花一現。

今年選出的四個個案，其中兩個顯示了不同思考方向，樂興之時提出以培訓為核

心的巴洛克音樂計畫，不以一次性展演為目標，黑眼睛跨劇團提出聯展計畫，以



策展概念將資源分配三個團體，鋪造一個創意與發表平台，豐富創意內容。今年

四個入選企畫分別獲得 200-420 萬元高額補助，額度已直追官方委託製作經費水

準，未來，這個額度應該不會降低，這筆不小的額度如能由團隊善加運用，自由

發揮創意，也許在許許多多官方主導的創意計畫之外，我們可以看見更多的民間

自由創意。 

 

接下來談「新人新視野」。「新人新視野專案」起於 2008 年，旨在發掘新世代人

才，鋪造創作與市場銜接的橋梁，目的與卓越專案一部分雷同，都是填補空缺，

藉徵集人才灌注創作源頭，希望台灣的表演藝術不致生成「斷層」。 

 

「斷層說」大約起於新舊世紀之交。2003 年民生報有篇報導標題為「表演藝術

人才斷層」，指出三十五歲以下的戲劇或舞蹈創作者屈指可數，報導提到「雲門

舞集非正式調查…」，並提到國藝會林曼麗董事長針對人才斷層問題準備「推動

專案，協助三十歲以下的工作者有機會創作與發表…」。從雲門舞集拋出的議題，

顯示了藝文圈一直不願面對的「下一個林懷民」的隱性焦慮正式浮上檯面。 

 

接下來更全面性的醱酵，始於表演藝術聯盟於 2005 年舉辦的年度文化論壇，以

「由台灣表演藝術創作力斷層檢視台灣藝術與生態環境」為題，邀集創作者、評

論、教育者、公部門，分四場四個面向，全面檢視人才斷層問題。這次論壇動作

相當大，座談內容可於網路蒐尋閱讀，有沒有引起迴響暫且不論，但有趣的是，

這個議題還引逗了一個反命題：何謂斷層？有人才斷層嗎？會上創作者鴻鴻、評

論者陳正熙，以及容淑華等多位教育者多持反對意見，認為人才就在那裡，藝術

科系畢業生愈來愈多並沒有減少，學生於學校內的創作表現更不輸五十歲以上的

前輩；因此，問題在環境與結構，包括缺少發表管道、補助機制互為因果、難以

被看見（觀眾飽和、缺乏論述、媒體減少並且不感興趣）等等。 

 

2007 年，國藝會辦了「表演藝術創作論壇」，回顧 2006-2007 國人戲劇（曲）、

音樂、舞蹈創作，試圖以評論方式，回顧表演藝術近年創作表現，深化人才／創

作力斷層或開創性的問題。（這次論壇內容亦可以於網路上蒐尋閱讀）2010 年

PAR 表演藝術雜誌也以「尋找大師接班人」作為回顧廿一世紀前十年的焦點議

題。 

 

人才到底有沒有斷層？來到 2013 年的今天，應該可以直接回答了。（我的答案

是…）或者這麼說，台灣現當代表演藝術從 1970 年代展開，執牛耳者是 1940-50

年代戰後出生的第一代，他們於 70 年代開拓，而後成為舞台核心注目焦點，整

整跨越兩個世紀直到今天。1960 至 1970 年代出生的二、三代，夾於戒嚴解嚴兩

個極端社會狀況之間，五年級生 80 年代展開創作，衝撞體制是他們集體面貌裡

的最大特色，但面對不完備的生態環境，存續率不高（最低）；1970 年代出生的



六年級生，於 1990 年代投入創作，環境已漸趨完備（國藝會已運作），大小眾市

場雖定位有別，政府與民間提供的資源足以讓團隊衝鋒陷陣，造成 1990 年代冒

出的團體為數最多，包括中生代藝術家亦投入組團行列，美學語言亦於這個年代

產生變化，跨文化、跨界、符號性、儀式性成為顯學。接著就到了 1980 年代七

年級生，也就是我們今天在舞台上看見最大一群新生代，他們於各式各樣展演場

所、各個藝術節，以各種獨立、聯合、團體方式，端出讓人應接不暇的作品。應

該這麼說，十年前產官學所尋找的「三十五歲以下」的新人，正是現今四十歲至

三十歲，創作力最旺盛的一群中青代，當年的隱而不彰，今天環境整備豐富，個

個大顯身手。只是，處於新富與新貧崛起的 21 世紀全球性泛濫成災的消費世代，

六、七年級生的生產動力強，市場也有旺盛需求，但如何創造自己的舞台，要不

要就業、如何就業，是必須面對的社會關卡。無論如何，人數眾多、能見度高，

是當前生態與前世代最大的不同，源源不絕的學校生產供應，社會環境的接納與

共識，使得表演藝術的階級門檻降低，社會氛圍與心理狀態的改變，讓新世代採

取不同語言與社會大眾進行溝通。 

 

劇評人于善祿在前述國藝會「表演藝術創作論壇」發表的文章指出，現當代表演

藝術四十年前面對了「劇場現代性焦慮」，二十年前面對了「劇場批判性焦慮」，

如今面對的是已然轉化的「劇場消費性焦慮」。這焦慮不分世代差異，不分傳統

或當代表演類型；消費，也不盡然是負面指涉。或者應該說，表演藝術已經被容

納於某種制式的生產結構，也就是「文化消費」的商品概念與模式，這不僅是市

場態度，也是國家政策施政作為的內在意識型態──當文化成為國家績效指標，

文化成為國家服務與治理對象之後，文化「商品化」、「政治化」的現象已是無可

轄免難題。（前述卓越專案已經提到這些問題）。 

 

「新人新視野」的結構因素是，創作者進入政府補助、遴選機制，必須面對評選

辦法、評選委員、創作顧問、演出考核等過程。（也包括我今天的報告，必須被

檢討）這些新人是被挑選的，如何被挑選？在「新人新視野」之前是什麼，學校？

藝穗節？街頭？他們是如何被事先看見？評選委員根據企畫書、學校背景，或

者…來遴選？由於「新人新視野」的補助對象限定「畢業五年內之表演藝術創作

青年」，卻沒有載明「不限表演藝術相關科系」，從 2008 年迄今六年內，參與發

表的 36 位青年，無一例外都具有國內外專業科系背景，這也就隱然形成銜接政

府的教育投資與市場就業的橋梁的設計目的。（事實上，國藝會真的擔任了保母、

監工、行銷人員角色）就政府角色來看，提供年輕人就業管道，創造市場效應，

建制出對國人有利的運作機制，是必要的工作，各行各業都可提出相對需求；只

是，表演藝術科系有必要如此加以保護?或者，補助對象可不可以開放更多社會

大眾，只要限定是「新人」，不限畢業資格、年齡、業別，是不是可以產生更多

不同結果？（腦海浮現「海選」兩字…） 

 



當然，任何一項制度不可能盡善盡美，也不可能包羅萬象，如果「新人新視野」

決定限定為學校與社會架接橋梁，限定畢業生才有資格，這也是其特性之一。接

下去要問的只有，非學校科系的新人，是否同樣得到相同補助與提攜──因為這

涉及國家創作力的全面關照，要多方挖掘人才，而非僅侷限於學校科系。目前來

看，國藝會常態補助競爭激烈，文化部剛設立的 「《我的第一個舞台》─藝術新

秀創作發表補助計畫」2013 年編列 1300 萬元，每人最高 30 萬，但必須與文學、

表演、音樂、視覺、動漫、影視媒體一齊競爭；相對之下，「新人新視野」過去

每案 12-15 萬元（今年因含二場巡演，提高補助至 37-45 萬元），補助金額高，

競爭對手相對有限，的確是畢業生優質選項之一。 

 

從過去六屆入選創作人與作品來看，創作者多數均未成團，個人特質因而成為「新

人新視野」展現的最強烈特質，也是最可貴的收穫。從學校背景來看，台北藝術

大學占了二分之一以上，北部（台北）學校更占了九成以上，這說明什麼？以創

作為主教學目標的台北藝術大學成為台灣最主要的人才供應庫，並不意外，但其

它學府以及台北以外地區，究竟是缺乏實力，還是消息管道不靈通，亦或者是遴

選標準的某種美學取向，決定了「中心觀點」？亦或者，目前的戲劇、舞蹈、音

樂分類過於僵化，無法涵蓋更多表演型態的可能，也侷限了表演的定義與開創展

演的可能？我相信，愈深入思考「新人」、「新視野」的定義，不論國藝會、評選

委員、參與投案的創作人，都會產生更多提問與好奇。目前，「新人新視野」給

予外界的形象並非是競爭型的擂台賽，而是輔導型的展演，因為，透過遴選已確

保了一定品質與形象，國藝會的角色與其說是遴選，倒不如說是對大眾行銷、推

介具有潛力的優質創作者。 

 

從六年的成果來看，九成以上的入選者是 1980 年次的七年級生，最年輕的創作

者 25 歲，其餘多在三十五歲以下。這完全回答了 2003 年「人才斷層」的焦慮。

從作品呈現內容來看，舞蹈創作人多發抒個人思緒，這與舞蹈的抽象性特質有關；

戲劇創作者關照了更多面向，個人成長、自我認同、社會議題、舊文本新詮…，

與戲劇的寫實性特質相符；音樂則不約而同都選擇了加入劇場元素，藉以豐富聽

覺的舞台魅力。 

 

一個明確的共同性是，創作者的技巧都相當成熟完備。台灣舞蹈教育成果在國際

舞壇上有口皆碑，舞者身體技巧圓熟，表達能力也充滿人文特質。戲劇編導技巧

亦不見生澀，更可見善用近來流行的多媒體、符號學、本土題材。音樂我只觀賞

了今年的洪于雯，雖然劇場手法有點畫蛇添足，但洪于雯的擊樂演奏技巧與作曲

能力令人刮目相看，不少音樂專業人士都給予相當好的評價。 

 

獲選的新人們，如今都不是表演舞台上初生之犢，相反地，都擁有極佳的評價，

成為許多團隊固定邀演對象、合作班底，乃至國外藝術節邀演人選。這再次說明，



「新人新視野」提供的不是海選的舞台，而是行銷與推介平台，藉著此一專案提

供的機會，已經可被視為新秀的創作者，累積再次面對公眾的經驗，公眾也得以

認識新人擁有的獨立特質。 

 

跟卓越專案一樣，「新人新視野」也必須面對與其它資源區隔與界定的問題。同

時，過了六年之後，我們還有多少待發掘的新人，是取之不盡嗎？還是會再出現

另一次老面孔輪迴？是不是我們要離開台北，刻意拉開台北觀點與距離，尋找更

多不被目前補助辦法侷限的隱藏人口？並且，鼓勵更多跨領域、跨類型的創作者，

投入這個「新視野」的未來性的舞台。 

 


