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第二章第二章第二章第二章  台台台台灣藝閣的起源灣藝閣的起源灣藝閣的起源灣藝閣的起源 

 

目前在台灣，每當廟宇舉辦迎神賽會或慶典活動時，除了能見到

各色各樣的神轎與藝陣表演之外，有些地方還能看見裝飾華麗、燈光

絢麗的藝閣，出現在迎神賽會的活動之中。而「藝閣」就是由小孩子

扮演成各種神話、戲劇的人物，立坐於美侖美奐的閣台上，藉此以呈

現民間傳說或小說戲曲中的故事情節，供人觀賞。而在台灣西南沿海

部份地區，在神明遶境出巡的藝陣中，更特別出現一列長長的隊伍，

上面坐滿數十位裝扮成歷史人物的小孩，在兩旁大人的扶持下，以人

力扛抬或裝輪推行的方式前進，因為行走時有如百足的蜈蚣爬行，所

以民間將其稱為「百足真人」的「蜈蚣陣」，相傳百足真人是王爺的

開路部將。藝閣與蜈蚣陣，這兩種節慶展演，時常出現於台灣民間的

迎神賽會活動之中，事實上，特殊展演項目都是最初隨著閩南漳、泉

移民傳入台灣的。其最初之功能，主要是在迎神賽會或慶典活動之中 

，來表達人們對神明的虔誠之心與增加熱鬧喜慶氣氛。發展至今，兩

者所呈現的性質，似乎有些類似之處，但又有明顯的差異，不免讓人

好奇兩者的由來與彼此之間的關連性。 

 

 

第一節第一節第一節第一節  藝閣藝閣藝閣藝閣的由來的由來的由來的由來 
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藝閣是一種設置著各種佈景、人物的閣臺，基本上屬於「民間遊

藝民俗」的一項展演活動。而所謂的民間遊藝民俗主要以流行于民間

的群眾文化娛樂活動為內容，以普通民眾所喜聞樂見或自發參與表演

的形式為標誌。
1
依照目前所見文獻的記載，藝閣是在台灣才有的稱呼 

，中國大陸一般都稱為「臺閣」。在《中國民間美術全集（14）游藝篇

社火燈彩卷》中，呂品田曾提到臺閣是社火2的一種表現型式： 

 

臺閣，也稱「妝扮故事」，是一種遊行展示裝扮人物造型或佈 

置道具、彩幡繡旗之實物造型的社火活動類型。臺閣藝術流行 

於全國各地，它以生動活潑、花枝招展的動態造型，深受大眾 

的喜愛。作為社火的一種活動類型，臺閣在民間有著豐富的表 

現形態。就其一般形態而言，多用桌子或木板為臺，上面布景 

裝飾，或由俊俏少兒妝扮成各種故事角色坐立其上，或以善唱 

者分坐其中，旁伴笙簫鼓吹，由眾人扛抬著巡遊於街市。除人 

力扛抬的方式外，藉舟車、牛馬負載妝扮人物或器物造型，也 

是臺閣巡遊的常見方式。
3
 

 

 

                                                 
1潘魯生，《民藝學論綱》，北京：工藝美術出版社，1998，頁 184。 
2社火，原是指民俗節日民間迎神賽會所扮演的雜戲、雜耍，後用以統稱民俗節日（廟

會、集會）民間舉辦的各種遊樂演藝活動。 
3王朝聞、鄧福星等編，《中國民間美術全集（14）游藝篇社火燈彩卷》，台北：華一

書局，1994，頁 5。 
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而「臺閣」一詞，早在宋代已有文獻上記載，如《武林舊事》卷

三〈迎新〉： 

 

戶部點檢十三酒庫，例於四月初開煮，九月初開清。先至提領 

所呈樣品嘗，然後迎引至諸所隸官府而散。每庫各用布匹書庫 

名高品，以長竿懸之，謂之「布牌」。 以木床鐵擎為仙佛鬼神 

之類，駕空飛動，謂之「臺閣」。 雜劇百戲諸藝之外，又為漁 

夫習間、竹馬出獵、八仙故事。
4
 

 

    在宋代官方酒庫迎新開煮活動中，已明確描繪出「臺閣」的型態，

即為用木床或鐵架高舉仙佛鬼神等妝扮人物，駕空飛動。而且此時臺

閣所表演的型態，也可能已有故事的情節，如《西湖老人繁勝錄》〈開

煮迎酒候所〉一文： 

 

有十三庫、十馬、上馬。每庫有行首二人，戴特髻，著乾紅大

袖；選像生有顏色者三四十人，戴冠子花朵，著豔色衫子；稍

年高者，都著紅背子，特髻。每庫各用ㄚ鬟五十餘人，執勸盃

之類。或用臺閣故事一段；或用群仙，隨時裝變大公。
5
 

 

                                                 
4宋．孟元老等著，《東京夢華錄外四種》，台北：大立出版社，1980，頁 378-379。 
5宋．孟元老等著，《東京夢華錄外四種》，台北：大立出版社，1980，頁 114。 
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宋代的臺閣活動，除了出現在官方的慶典活動外，也會出現在民

間廟會神明聖誕的迎神賽會之中，如《夢梁錄》卷二〈三月佑聖真君

誕辰〉： 

 

三月三日上巳之辰，兼之此日正遇北極佑聖真君聖誕之日。… 

…諸宮道宇，俱設醮事，上祈國慶，下佑民安。諸軍寨及殿司 

衙奉侍香火者，皆安排社會，結縛臺閣，迎列於道，觀睹者紛 

紛。
6
 

 

  又如《夢梁錄》卷十九〈社會〉： 

 

每遇神聖誕日，諸行市戶，俱有社會迎獻不一。如府第內官， 

以馬為社，七寶行獻七寶玩具為社。又有錦體社、臺閣社、窮 

富賭錢社、遏雲社、女童清音社、蘇家巷傀儡社、青果行獻時 

果社、東西馬塍獻異松怪檜奇花社、魚兒活行以異樣龜魚呈獻 

、豪富子弟緋綠清音社，十閒等社。
7
 

 

由上文可知，臺閣為廟會神誕中「社會」之一。而社會，則是指

由同一行業的「諸行市戶」所組成的團體，當然其中也有一些是由同 

                                                 
6宋．孟元老等著，《東京夢華錄外四種》，台北：大立出版社，1980，頁 146。 
7宋．孟元老等著，《東京夢華錄外四種》，台北：大立出版社，1980，頁 299。 
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樣喜好或技藝的人所組成，如青果行的時果社、七寶行的七寶玩具社

等。通常在各種神誕日，慶典遊行時迎獻。臺閣社也出現其中，雖然

我們無法確知臺閣社組織成員的身份，究竟是職業藝人，還是業餘愛

好者。但綜合宋代歷史文獻，如《武林舊事》、《夢梁錄》、《西湖老人

繁勝錄》等記載可知，臺閣早在宋代已是百戲遊藝隊伍中的一支，人 

們用木床或鐵架來高舉各種角色人物，並結縛成各種小說故事中的情

節景象以進行展演。
8 

從上述的內容可知，藝閣發展到了宋代已漸趨成型。至於宋代的

「臺閣」前身究竟是什麼呢？目前仍無法從文獻資料上找到確切的答

案，或許是因臺閣，只是人民為了酬謝神恩所準備的活動，早期並不

沒有特別受到重視。目前在台灣對於藝閣由來的研究，有兩大起源說 

。一是陳正之在《樂韻泥香—台灣的傳統藝陣》一書中，主張藝閣應

起源自漢代佛教的「點燈」，自東漢明帝為弘揚佛法，下令正月十五

日夜（上元）「燃燈表佛」，點燈之風俗經後代仿效，逐漸成為民間

的傳統習俗。到了唐代道教盛行，皇帝們都認為「點燈」始於道教，

故定每年的上元為燈節。因為皇帝喜歡，底下的大臣們自然會迎合皇

帝的喜好。所以唐代每年的元宵節，都非常熱鬧，甚至還會出現高百

尺的燈山「山棚 」，如《雍洛靈異小錄》中提到唐代燈節的情況： 

 

                                                 
8蔡欣欣，〈從藝閣的發展興衰看民間傳統文化的變遷〉，《休閒與大眾文化研討會論 
文集》，1991，頁 90 -91。 
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  唐朝，正月十五日，許三夜夜行，其寺觀街巷，燈明若晝，山

棚高百餘尺，神龍以後更加嚴飾，士女無不夜遊，車馬塞路，

有足不躡地，浮行數十步者。
9
 

 

此外，又從靜態的燈山「山棚」發展出另一種動態的展演，即有 

人妝扮神仙故事來作表演的「鰲山」。詩人尚子湮，在其詩中曾寫到：

「紫禁煙花一萬里，鰲山宮闕隱晴空，玉皇高扶雲霄上，人物嬉遊陸

海中。」
10
 從這些的展演，我們可以看出當時元宵節花燈的氣派、豪

華與種類的多彩多姿，不過這兩者都還是屬於靜態定點的表現，後來

到了唐肅宗時，又發展成可以移動的「山車」與「陸船」，而所謂

的「山車」，是在車上搭棚閣，加以彩繪，做成山林之狀，並有裝扮

神仙的故事在其中; 而「陸船」是用竹縛成船形，裝飾彩繪，人就在

其中扛著行走。這兩種都可以活動自如，並有樂工演唱彈奏配樂，其 

樣式及表現方式，與今日藝閣相似。 

    另一是蔡欣欣在《台灣地區現存雜技考述》一文中，主張藝閣應

是起源自宋代的「肉傀儡」與「訝鼓戲」之綜合。而所謂的「肉傀儡」 

在《都城紀勝》一書中，耐得翁將其解釋為「小兒後生輩為之」，一

般都認為是幼童在大人的托舉下表演各種的技藝。因此學者常任俠認 

                                                 
9陳正之，《樂韻泥香—台灣的傳統藝陣》，台中市：台灣省政府新聞處，1995，頁

194。 
10陳正之，《樂韻泥香—台灣的傳統藝陣》，台中市：台灣省政府新聞處，1995，頁

195。 
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為臺閣類似於宋代的「肉傀儡」，由小兒妝扮成故事，身體不動，有

如傀儡，取其體輕，易于抬行。
11
 並以其故鄉安徽穎上每逢舊曆十月

一日祭祀城隍神為例，指出在迎神賽會活動的隊伍中，出現類似「肉

傀儡」演出的「肘哥」、「抬哥」、「悠哥」三種，其人數多則五六人，

少則二三人。而「肘哥」是一個大力者肘舉小兒而行; 「抬哥」是作

一亭臺，數人抬之而行;「悠哥」與「抬哥」相似，不過上面可以轉動，

前面擊鼓為導。其表現的形式，也類似於宋代的「訝鼓戲」。
12
此外，

另一學者周貽白也認為在民間迎神賽會中的「抬閣」， 都是由白皙小

兒扮為戲劇故事人物，或坐或立，裝以木座，由人肩抬而行，也可視

為「肉傀儡」。
13 

    至於「訝鼓戲」究竟是什麼呢？在宋《續墨客揮犀》卷七〈教軍

士為訝鼓〉有云： 

 

王子醇初平熙河邊陲，寧靜講武之暇，因教軍為訝鼓戲，數年

間遂盛行于世，其舉動舞按之節與優人之詞，皆子醇初製也。 

或云子醇嘗與西人對陣，兵未交，子醇命軍士百餘人裝為訝鼓

隊，統出軍前，虜見皆愕，貽進兵，奮擊大破之。
14
 

 

                                                 
11常任俠，《東方藝術叢談》，上海：文藝出版社，1984，頁 77。 
12常任俠，《東方藝術叢談》，上海：文藝出版社，1984，頁 77。 
13蔡欣欣，《台灣地區現存雜技考述》，政治大學中文研究所碩士論文，1989，頁 126。 
14蔡欣欣，《台灣地區現存雜技考述》，政治大學中文研究所碩士論文，1989，頁 127。 



 17

 

由此可知，「訝鼓戲」的出現，不管是利用操兵的閒暇或用來對 

付西人的戰術，都是由王子醇所創作與教導軍士的。然而有關「訝鼓

戲」表演的形式與內容為何，在文中並未說明之。惟在《朱子語錄》

卷一百三十九中有云：「如舞訝鼓，然其間男子、女人、僧道、雜色，

無所不有。」
15
 

「訝鼓戲」的表演方式，可能是由人們裝扮成各種角色來作表演 

。其表演方式，也與臺閣相似。再加上常任俠指出「訝鼓」的名稱，

目前還存在於福建的漳州與泉州間，俗字作「迎閣」或「閣棚」，有

可能是「訝鼓」的轉音。
16
 綜合藝閣的兩大起源說，我們可以推測藝

閣發展，在宋代已漸具成型。到了明清時代，藝閣發展更為蓬勃，如

晚明文人張岱在其《陶庵夢憶》卷四〈楊神廟台閣〉中提到：     

 

      楓橋楊神廟，九月迎台閣。十年前迎台閣，台閣而已。自駱氏

兄弟主之，一以思緻文理為之。扮馬上故事二三十騎，扮傳奇 

一本，年年換，三日亦三換之。其人與傳奇中人必酷肖方用，

全在未扮時一指點為某似某，非人人絕倒者不之用。迎後，如 

扮胡槤者，直呼為胡槤，遂無不胡槤之，而此人反失其姓。人 

定，然後議扮法，必裂繒為之。果其人其袍鎧須某色、某緞、 

某花樣，雖匹錦數十金不惜也。一冠一履，主人全副精神在焉。 

                                                 
15蔡欣欣，〈從藝閣的發展興衰看民間傳統文化的變遷〉，《休閒與大眾文化研討會論

文集》，1991，頁 89。 
16常任俠，《東方藝術叢談》，上海：文藝出版社，1984，頁 78。 
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諸友中有能生造刻畫者，一月前禮聘至，匠意為之，唯其使。

裝束備，先期扮演，非百口叫絕又不用。故一人一騎，其中思

緻文理，如玩古董名畫，一勾一勒不得放過焉。
17
 

 

    從上可知，主事者駱氏兄弟對於臺閣活動的用心，考慮到體力負

荷與路程遠近的因素，改以一人一騎的「馬上故事」來取代以往人力

扛抬或用人體為行動載體的表演方式。此外，對於妝扮的主題、人物、

服飾也十分講究，即使花費昂貴也在所不惜。主事者也希望妝扮的人

物在演出時能達到維妙維肖的效果，最好是民眾在觀賞迎神賽會之後 

，只記得劇中人物的稱謂，而忘記妝扮者的真實姓名，期待自己這樣

的用心能達到當時臺閣的理想審美標準。 

而張岱所處時代對於臺閣審美的標準為何呢? 我們可從《陶庵夢

憶》卷七〈及時雨〉的內容中找到答案： 

 

      壬申七月，村村禱雨，日日扮潮神海鬼，爭唾之。余里中扮《水

滸》，且曰：《水滸》者，龍眠、松雪近章侯，總不如施耐庵， 

但如其面勿黛，如其髭勿鬛，如其兜鍪勿紙，如其刀杖勿樹， 

如其傳勿杜撰，勿戈陽腔，則十得八九矣。於是分頭四出，尋 

黑矮漢，尋梢長大漢……用重價聘之，得三十六人。梁山泊好

漢，個個呵活，臻臻至至，人馬稱娖而行，觀者兜截遮攔，直 

欲看殺玠。五雪叔歸自廣陵，多購法錦宮緞，從以台閣者八：

                                                 
17明．張岱，《陶庵夢憶》，濟南：山東畫報出版社，2006，頁 70。 
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雷部八，大士一，龍宮一，華重美都，見者目奪氣亦奪。蓋自

有台閣，有其華無其重，有其美無其都，有其華重美都，無其

思緻，無其文理。
18
 

 

由此，我們可看出當時的人民對於臺閣活動的熱衷與用心，希望

自己的臺閣能夠符合當時的理想審美標準，即「華重美都」與「文理

細緻」。此外，如明代于侗《帝京景物略》〈弘仁橋〉一文中，提到

臺閣的外在形式： 

 

      歲四月十八日弘仁橋元君誕辰，都士女進香。……又夸環者，

為臺閣。鐵竿數丈，曲折成勢，飾樓閣，崖木，雲煙形，層置

四五兒嬰，扮如劇演。其法環鐵約兒腰，平承兒尻，衣綵掩其

外，杆暗從衣物錯亂中傳。下所見雲梢煙縷處，空坐一兒，或 

兒跨像馬，蹬空飄飄。道傍動色危嘆，而兒坐實無少苦。人複 

長杆掇餅餌，頻頻啖之。路遠，日風喧拂，兒則熟眠。
19
 

 

從文中可看出，此時臺閣的閣臺上已運用鐵枝彎曲來折成各種不 

同形狀來作變化，也看出當時妝扮的人數與年紀。孩童妝扮成各種人 

物，坐在鐵環上，再用巧妙的方式將鐵枝藏住，如以長衣下垂來遮住

鐵枝，讓看到的人覺得孩童彷彿像神仙一樣飄在空中。事實上，孩童

                                                 
18明．張岱，《陶庵夢憶》，濟南：山東畫報出版社，2006，頁 135。 
19明．于侗，《帝京景物略》，上海：上海遠東出版社，1996，頁 205。 
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坐在鐵環上，也是非常辛苦的，既要忍受風吹日曬，還得保持姿勢，

不可隨意亂動，為了讓孩童不覺得辛苦，所以也會拿餅乾給孩童吃。 

這些的表現方式，已很類似現在台灣的藝閣活動。如台灣藝閣的

閣臺上，時常運用鐵枝能彎曲的特性來作造型的變化，早期多作「活

枝」，而所謂的「活枝」即指藝閣裝置架構較活潑有變化。譬如主幹

上坐一人，再由主幹延伸出副支，主幹那人左右各拉一人，並且配合

假手及服飾來掩飾枝幹架構，以便塑造各種造形（圖 2-1-1~2-1-3）。
20
 

而且早期的藝師(製作藝閣的人)也非常注重鐵枝的作法，幾乎竭盡所

能用各種方法來隱藏鐵枝，盡量不讓觀眾看到。如葉榮鐘在〈記落地

掃與詩意藝閣〉一文中提到： 

 

……匠人絞腦汁的地方並不在這些，他們的心計在於如何表現

詩意，尤其是傾注全力去搞那枝鐵枝。譬如標題『環珮空歸月

夜魂 』，這是表現王昭君的故事，閣棚上裝一個美人抱琵琶騎

在馬上。馬當然是紙糊的，架在雙瞪鐙上的三寸金蓮當然是假

足，那末真足收在那裡呢？使觀眾莫名其妙，就是他們苦心孤

詣的所在……
21
 

 

此外，以餅乾來慰勞妝扮的孩童，讓他們不覺得辛苦的方式，也

在台灣發展成妝扮的孩童向觀賞者擲平安糖的方式，多了宗教與趣味

                                                 
20陳彥仲等編著，《台灣的藝陣》，台北：遠足文化出版社，2003，頁 14。 
21葉榮鐘，〈記落地掃與詩意藝閣〉，《台灣風物》，第 17 卷第 4 期，1967，頁 13。 
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的意義。由此可知，台灣藝閣的表現方式在明代時，就可看出一些端

倪了。 

 

  圖 2-1-1  活枝作法：以蜘蛛為主幹，向外延伸 

            

    

                  

                  資料來源：1978 年魯班公會的藝閣， 

 

 

 

資料來源：七股藝師金國銓先生提供（2006.5.27） 

 

圖 2-1-2 坐在鐵枝上的孩童      圖 2-1-3  用外衣來掩飾鐵枝 

  資料來源：筆者自攝（2006.4.16） 
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又如清翟灝《通俗編》卷三十一〈俳優〉一文中，提到臺閣在清

代的發展，其敘述為：「 武林舊事，迎新引酒有以木床鐵擎，為仙佛

鬼神之類，駕空飛動，謂之臺閣。今江浙間迎神賽會者猶多效之。」

22
 由此可知，臺閣到了清代，已普遍出現在中國各地的迎神賽會之中 

，除了江浙地區外，在福建的地方縣志中，也有相關的記載，如《平

和縣志》：「立春，前一日，有司備儀節，迎春於東郊。民間結采架，

選童男靚妝立架上，扮為故事，數人肩之以行，先詣縣庭，謂之呈春 

。」，又如《上杭縣志》：「凡春祈，每坊各推祈首，率樂戶迎神。一 

歲中遇諸神誕日，各坊裝臺閣故事，排儀杖鼓樂，迎神遊街，即貧戶

亦竭力從事。」
23
 

綜合上述有關臺閣的文獻資料可知，臺閣展演到了明清時代已普

遍出現在民間迎神賽會之中，而且其名稱與表現的形式也隨著地域的

差異開始出現多樣的變化。如蔡欣欣〈台灣藝閣名義與日治時妝扮景

觀初探〉一文中，曾提到臺閣在中國大陸有著各色各樣的名稱，如背

閣、背棍、背肘、背裝、背垛、背歌、背芯、托閣、肘閣、扛閣、擡

閣、重閣、馬閣、撓閣、水車閣、蜈蚣閣、龍閣、鳳閣、垛子、平垛、

抬芯、鐵枝、鐵棍、擡杆子、桌子戲、彩臺、彩架、山車、亭子、節

節高、扮景、扛妝、抬妝、高抬、裝人、高妝、小兒扮戲、托裝、鬧

裝、擡妝、春架、肩頭坪、水色、飄色、馬色與馬上故事……等。
24
 由

                                                 
22翟灝，《通俗編—四》，臺北：廣文書局，1969，頁 14。 
23蔡欣欣，《台灣地區現存雜技考述》，政治大學中文研究所碩士論文，1989，頁

132-133。 
24蔡欣欣，〈台灣藝閣名義與日治時妝扮景觀初探〉，《台灣文學學報》，第 8 期，2006，

頁 186。 
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此可知，臺閣之名雖首見於宋代文獻，但經過長時間的發展變遷，其

內涵已更加豐富與多元化。此外臺閣也可說是民間民俗文化的表徵，

在歷史傳承中不斷的變異，又在變異之中穩定地傳習，反映出每一個

時代人民的心理特質，審美標準與價值觀念。 

 

 

第二節第二節第二節第二節        藝閣的入藝閣的入藝閣的入藝閣的入台台台台 

    

有較多漢人來台墾殖，大約開始於荷蘭東印度公司的招募。在這

之前，已有中國商人、漁民和海盜進入台灣活動，只是人數不多。後

來在荷蘭東印度公司的鼓勵之下，漢人人口大量增加，到了荷蘭統治

末期，台灣的漢人人口可能已有三萬五千人到五萬人之間。
25
 後來鄭

成功驅逐荷蘭人，以台灣為反清復明的基地，建立台灣歷史上第一個

漢人政權。鄭氏政權不只帶來龐大的軍隊，也致力於招徠人口，其移

墾的範圍雖以承天府(台南市)為中心，主要集中於今日高屏溪和濁水

溪之間，但零星分布最北可達雞籠、滬尾(基隆、淡水)，最南亦擴展

至琅嶠(恆春)。鄭氏時期台灣的漢人人口約有十二萬，雖然後來鄭氏

政權降清，有部份的人口被遣回大陸，漢人人數一度減少，但清領時 

代無論渡台禁令之有無、鬆嚴，移民仍舊不斷，至乾隆末期，全台漢

人已過百萬，割臺前夕，約有兩百五十餘萬。台灣的漢人主要來自福

建與廣東兩省，其中又以泉州人、漳州人與客家人最多，論及各籍地

                                                 
25周婉窈，《台灣歷史圖說》，台北市：聯經出版社，1998，頁 61。 
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率，大概漳、泉之民約占十分之七八，而客家人僅占十分之二三。 

福建自唐宋以降即以「信巫尚鬼，好淫祠」而著稱于世，粵東客

家人對鬼神祭祀的重視，亦相去不遠。到了明清，這種習氣未嘗稍改，

如明謝肇浙《五雜俎》云：「今之巫覡，江南為盛，而江南又閩、廣

為甚。」
26
 閩粵社會風氣既然如此，相對地隨著各種歲時節慶或寺廟

道觀神佛聖誕，產生出各種不同的祭祀儀典、迎神賽會的活動，進而

成為福建、廣東兩省人民生活很重要的一部份。藝閣亦屬於廟宇迎神

賽會的活動之一，因妝扮藝閣的費用頗高，非一人之力所能及，必須

集資方可能進行。所以藝閣妝扮大多會依附於廟宇所舉辦迎神賽會活

動之中，尚未興建廟宇的地方，是不太容易能見到藝閣身影的。如明

萬曆陳懋仁《泉南雜志》中即提到： 

 

   迎神賽會莫勝於泉，游閒子弟每遇神聖誕期，以方丈木板搭成

抬案，索綯綺繒週翼扶欄，置几於中加幔於上，而以姣童妝扮

故事，衣以飛綃設以古玩，如大士手提筐筥之屬，悉以金珠為

之。旗鼓雜沓貴賤混并，不但靡費錢物恆有鬥奇角勝之禍。
27
 

 

    文中所敘述的「以方丈木板搭成几案，案索綯綺繒周翼扶欄，置

几於中加幔於上，而以姣童妝扮故事」， 指得應該就是藝閣，而其出

現的時間也是在廟宇因神佛聖誕所舉行的迎神賽會活動之中。所以，

                                                 
26方寶璋，《閩台民間習俗》，福州：福建人民出版社，2005，頁 310。  
27引自蔡欣欣，〈台灣藝閣名義與日治時妝扮景觀初探〉，《台灣文學學報》，第 8 期，

2006，頁 187。 
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藝閣活動與廟宇迎神賽會之間有著密切的關係，事實上，藝閣也是人

們為了酬謝神佑所準備的民間遊藝展演活動。台灣早期的漢人移民，

也主要來自福建與廣東兩省，尤其是漳、泉兩地，自然也會將當地的

風俗習慣，如藝閣這項民俗文化帶來台灣，最初傳入的類型有「裝台

閣」和「蜈蚣閣」，正如謝金鸞《續修臺灣縣誌》中所描述的： 

 

   居臺灣者，皆內地人，故風俗與內地無異。正月元日慶新歲，

上元燈節，二月春社……卒歲臘先祖及諸神祠，皆與內地無異 

。婚喪沿俗，禮以貧富為豐歉，悉類內地。俗信巫鬼，病者乞

藥於神，輕生喜鬥，善聚黨，亦皆漳、泉舊俗。
28  

 

 至於藝閣，何時隨漢人移民來到台灣，在文獻上並沒有詳細的記

載，只能從相關的資料來做推論。在目前有關於台灣藝閣的史料中， 

以康熙年間陳逸〈艋舺竹枝詞〉與劉其灼〈元宵竹枝詞〉為最早的記 

載。其竹枝詞內容分別為：「 誰家閨秀墮金釵，藝閣妖嬌履塞街。車

鼓逢逢南復北，通宵難得幾場諧。」
29
 與「鰲山藝閣簇青雲，車鼓喧

鬧十里聞。東去西來如水湧，儘多冠蓋庇釵裙。」
30
  

而陳逸與劉其灼兩人，為康熙三十三年（1694）與康熙五十四年

（1715）台灣府的貢生。雖然在竹枝詞中有提到藝閣，但對於藝閣的

描繪過於簡略，並未對藝閣之意作詳盡的解釋。陳逸只用「妖嬌」一

                                                 
28謝金鑾，《續修臺灣縣誌》，台北：台銀文叢 140種，1962，頁 51。 
29 陳香，《臺灣竹枝詞選集》，台北：商務印書館，1983，頁 168。 
30 陳香，《臺灣竹枝詞選集》，台北：商務印書館，1983，頁 258。 
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詞來形容藝閣妝扮者所表現出來的感覺，劉其灼也只用「簇青雲」一

詞來形容藝閣高聳的妝扮樣式，此外，劉其灼在竹枝詞中所提到的鰲

山，即是指有人妝扮神仙故事來作展演，和藝閣的意思相近。 

後來到了清乾隆年間，曾擔任台灣海防同知的朱景英所撰的《海

東札記》裡，也提到： 

 

俗喜迎神賽會，如天后誕辰、中元普渡，輒醵金境內，備極鋪

排，導從列杖，華侈異常。又出金傭人家垂髫女子，裝扮故事，

舁遊於市，謂之「擡閣」，靡靡甚矣。
31
 

 

由此推論可知，藝閣出現在台灣的迎神賽會的時間，最晚可能為 

康熙中葉。在《海東札記》中提到的「擡閣」，應該就是今天的藝閣。

從上文的敘述可知，當時台灣民間對於迎神活動是十分熱衷的，即使

花費昂貴也在所不惜。在迎神賽會的隊伍中，也時常出現由年幼的女

子妝扮故事來舁遊街市的「擡閣」這項民間遊藝展演活動，其寫成「擡

閣」二字，或許是想表達其人力扛抬的特點。 

又如清道光二十七年（1847）秋渡來臺的丁紹儀在其《東瀛識略》

中所描述的： 

 

又有擇童男女之美秀者，飾為故事，名曰臺擱。數架、十數架

無定，每架四人舁之，先以鼓吹，遊歷街市，及署而止，官乃

                                                 
31 朱景英，《海東札記》，台北：台銀文叢 19 種，1958，頁 28-29。 
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賚以銀牌。
32
 

 

在這段文字的敘述中，提到臺擱二字，此二字宜作「臺閣」才對。

雖然無法了解此臺閣妝扮是由誰主辦的?但我們可以推知當時的臺閣

是由四人扛抬前進，妝扮人物的條件必須是美秀的童男童女，比賽結

束之後，官署會給予銀牌以作鼓勵，此臺閣表演的模式已與今日相近。 

此外，咸豐二年（1852）劉家謀的《海音詩》中，也提到「倪旦

棚」這個名稱： 

 

山邱零落黯然歸，薤上方嗟露易唏;歌哭驟驚聲錯雜，紅裙翠 

袖映麻衣。賽神，以妓裝臺閣，曰「倪旦棚」;今乃用之送葬。 

始作佣於某班頭;至衣冠之家亦效之，可概也夫！
33
 

 

上文中提到「以妓裝臺閣，曰『倪旦棚』」，若從字面上來思考，

「棚」應該是指妝扮故事人物的棚架，與「閣」的意思一樣，而「倪

旦」二字應是指妓女的意思，若再以閩南方言念之，則與指稱台灣妓

女的「藝旦」相似。
34
 而倪旦棚出現於喪葬出殯的場合，最初是因妓

女們基於同業的情誼而妝扮相送，事實上這是中國情義精神的一種展

                                                 
32丁紹儀，《東瀛識略》，台北：台銀文叢 2 種，1957，頁 35-36。 
33王凱泰、馬清樞、何徵、劉家謀，《臺灣雜詠合刻》，台北：台銀文叢 28 種，1958，

頁 12。 
34蔡欣欣，〈台灣藝閣名義與日治時妝扮景觀初探〉，《台灣文學學報》，第 8 期，2006，

頁 195。 
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現，在台灣民間的南管子弟或舞龍社團都有這樣的習俗。
35
 只是後來

卻發展成為部份喪家為突顯身份地位，競相邀請來誇耀排場聲勢，使

其原本的涵意受到曲解。然而我們從《海音詩》的內容亦可知，臺閣

傳入台灣之後，就連喪葬出殯的場合都可見到其身影，此種情形也可

從清光緒十七年（1891）奉調來台的台南知府唐贊袞《臺陽集》一書

中看到，如「臺俗：賽會、出喪，常招妓裝扮雜劇，名為『臺閣』;

冶容誨淫，敗壞風俗，余力禁之。」
36
，而這樣禁止的情形，在其《臺

陽見聞錄》一書中，更有詳細的記載： 

 

臺南郡城好尚鬼神。遇有神佛誕期，斂費浪用。當賽會之時，

往往招攜妓女，裝扮雜劇，鬥豔爭妍。迎春大典也，而府縣各

書差亦或招妓裝劇，騎而前驅，殊屬不成事體。他如民間出殯， 

亦喪禮也;正喪主哀痛迫切之時，而親友輒有招妓為之送殯者。 

種種冶容誨淫，敗壞風俗。余蒞府任後，即出示嚴禁。如有妓

女膽敢裝扮游街者，或經訪聞，或各段籤首指名稟送，立准將

該妓女拏辦;其妓館查封，招妓之家並分別提究，此風漸息。
37
 

 

    從文中的敘述中可知，光緒時期的台灣，除了神佛誕期的迎神賽 

會、歲時節慶之外，就連喪葬出殯的場合，都可看到妓女妝扮於閣臺

                                                 
35蔡欣欣，〈台灣藝閣名義與日治時妝扮景觀初探〉，《台灣文學學報》，第 8 期，2006，

頁 195。  
36唐贊袞，《臺灣關係文獻集零—十六臺陽集》，台北：台銀文叢 309種，1972，頁

173。 
37唐贊袞，《臺陽見聞錄》，台北：台銀文叢 30 種，1958，頁 145。  
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上，參與遊行的景象。但當時的台南知府唐贊袞對此情形不表贊同，

認為這樣是會敗壞風俗的，尤其喪葬出殯的場合最不適合，因為喪葬

出殯應該是肅穆哀戚的，不該出現濃妝豔抹、裝模作樣的妓女來妝扮

故事。喪家這樣的作法，將使得哀悼之情蕩然無存。對此不良的風俗，

唐贊袞力主嚴禁之。 

從上文可知，藝閣出現在台灣的迎神賽會的時間，最晚應為康熙

中葉。而有關於何地是臺閣傳入的起源地，亦因資料的不足，只能作

相關的推論。若從台灣歷史的開發過程來作思考，台南可說是漢人移

民最早開發的據點，所以台南有可能是藝閣傳入的起源地。在清代有

關於藝閣的文獻記載，如朱景英《海東札記》中有提到「擡閣」的敘

述，又如唐贊袞在其《臺陽見聞錄》與《臺陽集》中，對於台灣藝閣

活動，也有詳細的描述。兩人文中所提藝閣情形，可能就其於台灣府

城所見而加以記載。由此可知，台南地區很有可能是藝閣傳入的起源

地，然後再逐漸傳布全台，成為台灣迎神賽會中遊藝展演的活動之一。 

至於臺閣傳入台灣之後，何時開始出現「藝閣」這個名稱，因相

關的歷史文獻都沒有提及，已很難從文獻資料中找到答案。雖然康熙

年間陳逸與劉其灼兩人有提到藝閣，但並未對藝閣之意作解釋，因而

目前有關於藝閣之意的解釋並無定論。據蔡欣欣的研究，以往臺閣的

演出，多半由妓人來妝扮，不知是否是基於以「妓藝者」來妝扮「獻

藝」38，而出現「藝閣」這個名稱。此外，前文提到劉家謀《海音詩》

                                                 
38蔡欣欣，《台灣地區現存雜技考述》，政治大學中文研究所碩士論文，1989，頁 136。 
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中的「倪旦」二字，若以閩南語念之，與「藝旦」相似。
39
 然而在台

灣民間也有將藝閣稱為「藝旦閣」的說法，如在雲林北港有關於藝閣

的鄉土教材內容中，對於「藝閣」之涵意，其定義為：「藝」是指以

南管樂器彈唱的藝旦；「閣」乃是架子上置放食物的木板。
40
 因此，

藝閣的「藝」字，或許是因為妝扮者的身份為藝旦而得名。但值得思

考的是在台灣社會裡，何時開始將妓女稱為「藝旦」呢？綜觀目前學

界對於藝旦的研究，都是用來稱謂具有才藝或才能的妓女。如連雅堂

在〈藝旦考釋〉中對「藝旦」詞源的考釋： 

 

按《說文》：「藝，穜也。」，《詩‧楚茨》：「我藝黍稷。」引伸 

為才藝。所謂「藝旦」，謂其有彈唱之藝也。「旦」字雖見於元 

曲，顧此尚非語源，《晉書‧樂志》曰：「但歌四曲，自漢世無 

絃節，作妓最先唱，一人唱，三人和。是但歌不被管絃，凡能 

但歌者即謂之『但』。」《淮南子‧說林訓》：「使但吹竽」，註： 

「但，古不知吹人，以徒歌，故云不知吹。」此則「但」之本 

義也。元人創戲劇，棄「人」留「旦」，與生相偶，則所謂「戲 

旦」也。章太炎《新方言》：「今傳奇有云『旦』者，起自元曲，

則所謂『作伎最先唱』者，本是「但」字，直稱其人為「但」，

猶云使「但」吹竽矣。古語流傳，訖元猶在，相承至今。」夫

「旦」本歌妓之名，臺灣以稱妓女，而加之以藝，風雅典贍，

                                                 
39蔡欣欣，〈台灣藝閣名義與日治時妝扮景觀初探〉，《台灣文學學報》，第 8 期，2006，

頁 195。 
40顏昭武等編撰，《從笨港到北港》，雲林：雲林縣政府，2002，頁 3-40。 
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有非他處所能及者矣。
41
 

   

由上可知，「旦」字原是一種清唱形式的描摩，後來用來指稱清

唱者，即歌伎，台灣則稱為妓女，再加上一個「藝」字，賦予藝旦一

定的內涵，藉此表達台灣藝旦優於他處的緣故。此外，藝旦又可稱為

「藝妲」，學者呂訴上也為「藝妲」釋義，進一步詮釋「藝」即「才」，

剛好印證了傳統文人對「藝」的看法： 

 

藝妲的字義解釋云：「藝者，才能也。《禮記》云：『月以為量 

故功有藝也』」又在周禮云：「會其什伍而教之以道藝，藝是禮、 

樂、射、御、書、數也」42 

 

而台灣藝旦出現的背景，應該與清康熙對台灣墾殖移民所頒布的

「不准攜帶家眷」的禁令有關。雖然此禁令在光緒元年（1875）正式 

廢除，但已造成台灣社會出現男多女少不平均的現象，也促使買賣貧 

家女子的娼業因應而生。到了道光年間，「一府二鹿三艋舺 」等通商

要港，因商業繁榮也帶動妓院酒樓的興起，入夜之後燈火輝煌，絃歌

盈耳。
43
 所以在咸豐年間劉家謀《海音詩》中，所提到倪旦，很有可

能就是藝旦。雖然學者邱旭伶曾指出，台灣出現藝妲的時間是在清末

                                                 
41連雅堂，《雅堂文集》，台北：台銀文叢 208種，1964，頁 27。  
42江寶釵，〈日治時期臺灣藝旦養成教育之書寫研究以「三六九小報花系列」為觀察

場域〉，《中正大學中文學術年刊》，第 6 期，2004，頁 35。 
43王一剛，〈萬華遊里滄桑錄〉，《臺北文物》，第 2 卷第 1 期，1952，頁 52。 
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同治年間到台灣光復前後，
44
 但不知其根據的原因為何。 

若依照上述的史料作判斷，藝旦之名很有可能在咸豐時就已出現 

，就算上推到道光年間，也距離康熙時陳逸〈艋舺竹枝詞〉與劉其灼

〈元宵竹枝詞〉甚遠。因此他們竹枝詞中所出現的藝閣之藝，應該不

是指藝旦，其藝可能是在突顯臺閣裝置樣式的藝術性與藝術價值，其

意應為藝術之閣。總括來說，雖然我們無法從歷史文獻上明確的找出 

，台灣何時開始出現「藝閣」這個名稱與「藝閣」之「藝」所代表的

意涵究竟為何。但可以絕對肯定的，當時所謂的「藝閣」確實是台灣

「民間遊藝民俗」的一項展演活動。                     

綜合上文可知，雖然臺閣傳入之後，在名稱上出現了變化，如「藝

閣」、「倪旦棚」等，但其展演的形式還是以「妝扮故事」為主體，由

童男童女或妓女來擔任閣臺上的人物，前進的動力還是以人力扛抬為

主。而清代臺閣出現的時機，除了歲時節慶、迎神賽會外，就連喪葬

場合都可見到其身影。由此可知，臺閣這項民俗文化來到台灣之後，

經過長時間的發展演變，除了傳承之外，也有變化的一面。而其傳承

與變化的原因，正如尹建中先生所認為的，一是以「演化變遷」的方

式，即自身的改革與創新；另一是受到外來文化的刺激與影響，而產

生「異化變遷」的現象。
45
  

                                                 
44江寶釵，〈日治時期臺灣藝旦養成教育之書寫研究以「三六九小報花系列」為觀察 

場域〉，《中正大學中文學術年刊》，第 6 期，2004，頁 60。 
45尹建中，《中國民間傳統教學之研究》，國立台灣大學考古人類學專刊第 9 種，1987 
，頁 170-171。 
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