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台南市政府文資處 傳統彩繪講座參考資料 

台灣傳統彩繪藝術 

■ 國立成功大學歷史系所教授  蕭瓊瑞 

 

彩繪一詞，主要係指建築彩繪而言。臺灣建築彩繪的最古老起源，固不可考，

但原住民建築，在其石板、木雕橫樑、簷椼上，以色彩塗繪浮雕圖案，應是可以

理解的一種原始的建築彩繪手法。 

俟十七世紀初期，荷蘭傳教士干治士(Geoge Candidius)自印度來臺，以相當

篇幅描述臺灣原住民的建築形式，衷心地讚美說：「福爾摩沙有高大美麗的房子，

我有自信說：在整個印度沒有比這更精緻、美麗的房子。」 

這些形式高大美麗的房子，除了寬敞、明淨，同時在建築外觀也顯然有以色

彩加以精緻妝飾的作為。清初，黃叔璥的《臺海使槎錄》，即謂：新港、目加溜

灣、蕭壟、麻豆、卓猴等社，均在住屋門口兩側，「丹雘采色、燦然可觀」。 

而這樣的建築樣貌，到了十八世紀，仍留存一些形跡，可在巡臺御史六十七

雇託畫工所繪〔番社采風圖〕中，得見一二。 

不過這些在建築上施彩繪作的原住民傳統，顯然在後來的發展中，已經失傳，

不復可見。今天我們所稱謂的「臺灣建築彩繪」，基本上仍以傳自中國大陸的漢

人木構建築彩繪為指渉。 

臺灣的建築彩繪，雖言大體延續自中國大陸的漢人傳統，但由於臺灣特殊的

歷史背景與社會條件，在將近三百多年的發展中，也逐漸走出自我特色與風格成

就。戰後由於社會經濟的發展，與宗教信仰的自由，乃至古蹟保存的需要，彩繪

藝術的發展，也形成一個高峰的表現。 

 

一、彩繪的生成與意義 

就傳統漢人建築彩繪而言，其生成與意義，大抵有如下幾種可能： 

(一)教化功能： 

在壁面、樑枋繪作圖像，以其中之歷史故事、聖賢畫像教化後世子孫，以

達見賢思齊或警惕勸誡的目的。《孔子家語》有載：孔子在周王室祭祀之明

堂，「睹四門墉，堯舜之容、桀紂之象，而各有善惡之狀，興廢之誡焉。又

有周公相成王，抱之，負斧扆，南面以朝諸侯之圖焉。」  



建築彩繪，從門神、壁畫，到樑枋畫，大多以教忠教孝的儒家傳統道德為內

容，無疑如同一座圖像教育場，對一般庶民大眾，進行著終生教育。 

(二)階級意識 

以色彩區別階級。《春秋》〈穀梁傳〉有謂：「楹(柱)，天子丹(紅)、諸侯黝

堊(黑白)、大夫蒼(青)、士黈(黃)。」即是春秋時代以色彩作為體制分別的明證。 

即使到了明清兩代，大明及大清會典中，仍清楚界定官品階級與彩繪形制之

標準。如明循唐宋舊例：「庶民所居房舍不過三間五架，不許用斗拱及彩色妝飾。」

即使大門設色，亦要求：王公府第用「綠油銅環」、諸侯用「金漆錫環」、一、二

品官用「綠油錫環」，三至五品用「黑油錫環」，六至九品用「黑門鐵環」，絲毫

不容踰越。 

(三)宗教觀念 

中國對色彩的使用，深受陰陽五行觀念的影響。陰陽調和，乃是宇宙和諧的

基本前提；屋宇色彩之使用，亦以配合五行之意義為原則。如臺南市北極殿門神

以黑色為底，即為顯例。 

(四)審美觀念 

 基於審美慾求之滿足而進行裝飾彩繪。所謂「山節藻梲」，意在增美建築之

內涵。 

(五)保護作用 

中國式的木構架體系建築，木質遇潮易腐、遇蟲易朽，基於保固需求，除加

高臺基、擴大屋頂挑簷外，亦在木材表面刷塗油漆，以為保護。 

(六)誇耀作用 

臺地建築，早期規制不大，乃在裝飾上著力，謂之「繁飾」。臺民好勝，各

庒頭以廟宇之華美與否爭強，誰也不讓誰專美於前，因此，競相延聘知名畫師，

擅揚競技，也形成臺灣建築彩繪的盛行。1 

 

二、建築彩繪的範圍與類型 

彩繪之作，依宋代李誡《營造法式》卷十四〈彩畫作制度〉所載，謂：「施

之於縑素之類者，謂之畫；佈彩於樑棟斗拱或素像雜物者，謂之裝鑾；以粉朱丹

三色為屋宇門窗之飾者，謂之刷染。」 

                                                
1 參見蕭瓊瑞《府城民間傳統畫師專輯》，臺南：臺南市政府，1996.8。 



對照於臺灣彩繪匠師之實況，應可依其作法構件部位，分成三項六類，分別

為： 

畫 (1) 門神。 
(2) 枋心、堵壁(含灰壁、板壁)、水車堵。 

妝(又稱「彩」) (1) 大構件：通樑、枋楣、束橢、堵頭、中脊衍、藻井等。 
(2) 小構件：雀替、瓜筒、斗座、斗拱等。 

油 (1) 門窗、立柱。 
(2) 附件：匾、聯。 

狹義的「彩繪」藝術，係僅指「妝」(彩)的部份，即各類圖案的繪作，此即

《營造法式》中所謂之「裝鑾」。廣義的「彩繪」，則在圖案繪作外，再包括門神、

壁畫之畫作，即《營造法式》中的「畫」，主其事者，則稱「畫師」。至於門窗「刷

染」的「油漆工」，則簡稱為「油」，一般並不包括在彩繪的範疇之內。 

臺灣目前所謂「建築彩繪」，主要針指畫的部份，依其位置，大概可包括：(一)
門神、(二)壁畫、(三)樑枋畫等部份；另外也包括「妝」的部份。而其作法，則

依藝師擅長，各有所專，均具特色。 

 

三、臺灣建築彩繪源流與風格 

由於木構建築本身的材質特性，和彩繪顏料的保存限制，加上臺地多風多雨

多地震的天候因素，臺灣建築彩繪的保存極其困難，大抵清代晚期以前的作品，

均已不可得見。因此欲釐清臺灣建築彩繪藝師的源流，自有一定的困難。 

不過以近年來學者的調查研究為基礎，大抵可以整理出各地區歷來主要藝師

名姓及其可能的作品存處，自北而南，情形如下： 

(一)臺北地區： 

1.洪寶真(艋舺人)，人稱憨司，1910 年至臺北，參與 1920 年艋舺龍山寺大

修，作品：艋舺清水祖師廟、青山宮──(徒)莊武男(1942-)，後又受教新

竹傅定英，作品：三峽祖師廟、淡水祖師廟、福祐宮、龍山寺、國立歷史

博物館門神。 

2.吳烏棕(艋舺人)，1919 年參與艋舺龍山寺工程──(子)吳阿枝(阿枝司)、(徒)
黃榮貴。  

3.許友(三重人)──許連成(1929-)，作品：臺北保安宮門亭、艋舺龍山寺中

殿、艋舺將軍廟、八里鄉將軍廟門神、桃園壽山巖。 



4.張長茂(新莊人)，名字見於新莊媽祖廟石碑(1874)。 

5.張長春(大龍峒人)，日治初期參與臺北保安宮門神。 

6.江寶(艋舺人)，曾參與北港朝天宮大修，作品：臺北青山宮、龍山寺(均已

重繪迭失)。 

  (二)宜蘭地區： 

    1.顏金鐘──(子)顏文伯，活躍於宜蘭、基隆、北縣山區。 

(三)竹苗地區： 

    1.邱玉坡(粵東大埔人，約 1874-？)，1920 年代初來臺，作品：北埔姜祠、

獅頭山雪霞洞、大溪李騰芳古宅──(子)邱鎮邦(1895-1938)、(子)邱定

邦；作品：八德三元宮、竹北枋寮余宅、獅頭山靈霞洞、海會庵、員樹

林齋明寺──(孫、鎮邦子)邱有連。 

    2.李九時(新竹人)──(子)李金泉、(徒)傅定英──(孫、金泉子)李秋山、(定
英子)傅德川。 

(四) 臺中地區： 

    1.劉沛然(客籍、生於光緒初)，落款「石莊」。 

(五)彰化地區： 

    1.葉成(彰化人)，師承潮州匠派，作品：彰化曇花佛壇正殿內牆屏板──(徒)
陳萬福──(萬福子)陳穎派，作品：彰化孔廟、臺中林氏祖厝、南投

藍田書院、彰化節孝祠。 

    2.郭福蔭(兄)，人稱蔭司；郭柳(弟)，字友梅(1849-1915 )，人稱柳司。生於

咸豐年間，先祖於道光間來臺定居鹿港；友梅作品：神岡呂宅筱雲山莊、

大里林宅、社口林宅大夫弟、霧峰林宅花園頂度厝、潭子林宅摘星山莊、

彰化永靖陳宅餘三館──(福蔭子)郭新林(1898-1973)，作品：鹿港龍山

寺、天后宮、元昌行、臺中林氏祖厝、彰化節孝祠、彰化南瑤宮、嘉義

吳鳳廟；(新林堂兄子)郭佛賜，擅堵頭，作品：艋舺龍山寺、鹿港龍山

寺、淡水燕樓李氏家廟、金瓜石勸濟堂。 

    3.郭啟薰(同屬郭氏匠派)，人稱荃司──(徒)柯煥章(彰化伸港鄉人)，別號笑

雲，作品：鹿港天后宮、和美道東書院、鹿港文關書院、臺南南鯤鯓代

天府。 

    4.郭黎光(同屬郭氏匠派)，作品：臺中張廖家廟正殿拜亭脊桁。 

(六) 臺南地區： 



    1.潘春源(單名科，1891-1972)，人稱科司，創「春源畫室」；作品：臺南縣

關廟山西宮舊廟、臺南縣善化慶安宮。──(子)潘麗水(1914-1995)，字

雲山，作品遍布南北各地，代表作：高雄三鳳宮、臺南市北極殿、臺南

市 法 華寺 、臺 北市 保安 宮 ； (子 )潘 瀛洲 (1916-2002)、 (徒 ) 曾竹 根

(1910-1984)，字雲林、(徒)丁網(1912-1972)，字雲鵬──(麗水子)潘岳

雄(1943-)；作品臺南縣烏山頭保安宮、臺南市五帝廟、高雄旗山竹峰寺；

(麗水徒)薛明勳(1936-2001)，作品：臺南市葯王廟；(麗水徒)蔡龍進

(1948-)，作品：臺南市辜婦媽廟；(麗水徒)王妙舜(1947-)，作品：臺南

市德化堂；(網子)丁清石(1940-2003)、清山、清川。  

2.陳玉峰(1900-1964)，本名延祿，人稱祿司，作品：臺南大天后宮、臺南市

陳德聚堂、澎湖天后宮、北港朝天宮、嘉義水上善德堂──(甥)蔡草如

(1919-)，也是臺灣知名膠彩、水墨畫家，作品：臺南市開元寺、臺南市

和意堂、(子)陳壽彝(1934-)，本名金鐘，作品：臺南市興濟宮、總趕宮、

安平城隍廟、北港朝天宮。 

3.李金順(福建漳州人)──(子)李摘──(孫、摘子)李漢卿(1935-2002)，作品：

學甲慈濟宮、大甲鎮瀾宮、白河大仙寺、佳里金唐殿、南鯤鯓代天府。 

4.柳德裕(1898-)，臺南麻豆人，作品：南鯤鯓代天府。 

5.方阿昌(清末至 1950 年代)，浙江溫州人，曾與李摘合作，擅西洋畫法，作

品：麻豆林宅、將軍鄉武廟。 

6.洪華 

7.黃矮 

(七)澎湖地區： 

1.朱澍傳(兄)、朱錫甘(弟)，大正年間自潮州來澎，擅擂金畫。錫甘作品：馬

公天后宮。 

(八)金門地區：  

1.黃飛騰，宣統年間自泉州至金門山后，作品：金門王氏祠堂。 

2.陳英宗，泉州匠師，擅花鳥人物。 

綜合臺灣各地區畫司源流，就其風格分析，應可以鹿港郭家及臺南潘、陳二

家為主要代表。鹿港郭家代表的是一種延襲中國大陸造型傳統，講究古樸、威嚴

的儀態，設色典雅、形態誇張；人物多鳳眼、寬鼻、大嘴、肌肉扭曲。而臺南潘、

陳二家，則從西方寫生入手，人物體態比例均整，強調典麗、華美的韻味，設色

多彩、構圖穩健，人物較具現實感、講究明暗、衣冠裝飾細膩，屬於本地自生發

展的代表類型。這種分別，我們只需對照中國內地壁畫或門神造型，即可清楚分



辨。造成這種分別的主要原因，自然和郭氏家族係自內地遷移來臺，而世世相傳；

臺南潘、陳二家則係日治中期之後，春源和玉峰二人以自學方式，受西洋炭精人

像畫影響，投入彩繪創作的成學方式有關。 

 

四、府城民間傳統畫師源流 

    早期府城民間傳統畫師，都是來自中國大陸，尤其是潮汕地區的「唐山師父」。

這些畫師接受此地寺廟之聘，來台工作；工作完畢後，即返回大陸，未聞有留下

定居者。同時，可能是基於技術不外傳的原則，也可能是為了保障大陸師父得以

繼續受聘來台工作的機會，這些渡海來台的畫師，始終不曾在此地正式收徒授藝。

因此，儘管自明末漢人開台以來，廟宇興建始終不斷，但屬於本地土生土長的民

間畫師，就府城一地而言，卻遲未出現。 

 

    依目前所知：最早活躍於台南府城的畫師有來自福建同安的莊敬夫，活動時

間約在乾隆年間。莊氏號「桂園」，來台後，居當時台灣縣西定坊，約卒於嘉慶

初年。其傳世之作，多為松鹿圖，筆法粗勁狂野，頗具勁道。史載莊氏曾應台南

寺廟之請，製作壁畫，唯作品均已佚失。至於本地出生之畫師，大約要到了道光

年間（1821─1849），才有嘉義人林覺，遊走於台南、新竹之間，留下不少壁畫

作品，被日本學者尾崎秀真在〈清朝時代之台灣文化〉一文中，稱許為「....

過去三百年間，唯一台灣出生的畫家。」光緒年間（1875─1907），又有台南人

謝彬（一作謝斌），承襲林覺人物畫系統，擅作廟宇中之八仙等人物。此外，又

有黃雲峰者，字云奇，亦台南府治人，活動於清道光、咸豐年間，以工筆宗教人

物及山水知名。 

 

    唯上提諸家，目前可知資料頗為有限，且他們是否涉及傳統畫師最具代表性

的工作──門神繪製，尚不可考。就現存可信資料顯示：1891 及 1900 年出生的

潘春源、陳玉峰二人，或可謂為府城本土第一代民間傳統畫師，並因其傳人的傑

出表現，而形成兩大畫師家族。 

 

    潘春源（1891-1972）生於日人據台前四年，陳玉峰（1900-1964）小潘氏九

歲；均為台南府城人氏。 

 

    1909 年，潘氏年僅十八歲，即於府城三官廟旁（今忠義路），開設「春源畫

室」，正式掛牌為人繪製畫作。而 1915 年左右，年僅十餘歲的陳玉峰，也以為鄰

里鄉人繪製陰宅墓地的風水圖象而知名。 

 

    據二氏的後人表示：在廟畫方面，尤其是門神畫作，他們的父祖，均未曾正



式拜師學藝，往往是趁唐山師父來台工作時，悄悄從旁觀察，默記於心，返家後

再迅速筆記寫下，描成圖形。這種「偷學」的工作，基本上因為是犯忌諱的，因

此總是背著唐山師父進行。 

 

    除了現場觀摩唐山師父的運筆、用彩，以及施作過程外，遍佈府城大街小巷

的上百座廟宇，其間的廟畫作品，也是這些有心的本地畫師，觀察學習、描繪揣

摩的最好教材。 

 

    1920 年左右，大陸畫家呂璧松客居台南，前後約三年時間，潘、陳二氏得

有機會問學於呂氏。呂氏係福建泉州人士，1872 年（同治 11）生。曾祖一度遷

居台南。呂璧松乃一水墨畫家，而非民間畫師，但他擅長南宗畫法，無論山水、

花鳥、人物、走獸，均頗為專精，史載其曾有門人許春山、鄭清奇二人，皆有聲

於時；唯二人資料，目前已不可考。 

 

    呂璧松客居台南時，年近五十，正是藝事精熟、聲名卓著之際；時潘春源廿

九歲，陳玉峰廿歲，乃先後請益於呂氏。其中潘、呂二人關係實乃介於師友之間，

而無正式師徒名份。一般人將潘、陳二氏，視為同門師兄弟，似乎只是一種方便

的說法。 

 

    據潘氏後人包括其子潘瀛洲、其孫潘岳雄表示：其父祖在世時，從來不曾聽

聞他提及「拜師呂璧松」之事；潘春源過世時，由府城耆老楊乃胡為其所撰事略、

生平年表，也均未提及此事。 

 

    不過潘、陳二人師出同門的說法，是府城老一輩人士共同的認識，如果此事

不去輕易推翻，那麼潘氏後人的說法，似亦正顯示潘春源與呂璧松間關係的淡薄。

又據陳氏後人表示：呂璧松於離台返回大陸時，曾將部份畫稿贈送給陳玉峰，則

更進一步證明了呂、陳關係之更為密切；二人正式的師徒關係，殆無疑問。 

 

    潘、陳二人同時問學於呂氏，而有如此關係淡密之分別，捨棄人事上的問題

不論，似乎藝術的走向，也是值得留意的關鍵。呂璧松係一水墨畫家，潘、陳二

人自以請益水墨之事為主要內容；唯據日後的表現觀，潘春源在水墨之餘，亦從

事膠彩寫生的創作，並因而多次入選當時台灣最具權威的「台灣美術展覽會」（簡

稱「台展」），這是自日本傳入的一種中國古代丹青畫法，這種走向，似乎也有可

能拉遠了呂、潘二人藝術見解上的距離。陳玉峰對水墨的堅持，一方面使他始終

未列名當時以「膠彩」為主流的「台展」，二方面也影響了他所製作的門神，畫

面呈顯出強烈的「繪畫性」，有別於潘氏較富「裝飾性」的風格。 

 

    潘春源與陳玉峰二人的個人風格，大體決定了府城畫師風格的二大系統。 



 

    1909 年，潘春源設立「春源畫室」以來，事實上已擁有一定的社會尊崇與

肯定，可以想見當時潘氏已受聘從事一些寺廟的繪圖工作。因此當他遇見呂璧松

時，以近卅歲的年紀與聲名，再加上已經結婚生子的家累，自不同於年僅廿歲的

陳玉峰，能毫無牽制的全心投入學習。這種情形，造成他與呂氏之間情感的疏淡，

也是可以理解之事。 

 

    陳玉峰在問學於呂氏之後，旋即赴大陸潮汕等地遊學，並在 1922 年，參與

桃園景福宮三川殿的門神製作，並於 1925 年，以廿五歲之年紀，和潮汕匠師朱

鍚甘合作澎湖天后宮，負責三川殿的部份。此時的陳玉峰顯然已確立其畫師的地

位與聲名。 

 

    1924 年，潘春源也在克服家庭的羈絆之後，赴大陸短期留學，於廣東汕頭

集美美術學校學習，前後約三個月；1926 年二度赴大陸，遊學各地。 

 

    1928 年，另有一位傑出的大陸匠師來台，即廣東汕頭的剪黏名師何金龍。

何氏，字翔雲，生於 1878 年，1945 年去世。1928 年，何氏年約五十，以名氣鼎

盛之際，受聘前來台南縣市等地，從事廟宇屋頂的剪黏工作，除知名的學甲慈鎮

宮、佳里金唐殿外，台南竹溪寺也留下了他的作品。 

 

    何金龍除擅長剪黏人物，水墨人物亦稱一絕。就目前存留在他的弟子──佳

里王石發後人宅中的何氏之作而觀，其人物畫，體態修長，氣宇軒昂，富京劇人

物之動態。何氏滯留府城之際，住今「東市場」附近，與住於嶽帝廟的陳玉峰相

近，因此陳玉峰亦曾問學於何金龍，其後人甚至仍保存有何氏之畫稿。陳氏日後

之觸及泥塑佛像，或與此一機緣有關。 

 

    1920、30 年代，是府城寺廟興修的全盛時期。台灣社會在淪入日本之手以

降，歷經慘烈的武裝抗爭，此時已漸趨平靜。就台灣人而言，深知「武裝抗日」

之不成，乃逐漸走向「文化抗日」的路徑；就統治者而言，第一任文官總督田健

治郎，也在 1919 年上任，結束此前的武治階段，開始文治的紀元。 

 

    台灣社會在政治、經濟穩定之餘，宗教、文化活動也趨於活絡；寺廟興修正

是在這種背景下，出現了空前興盛的景況。 

 

    此時，即使仍有像何金龍這樣的大陸名師受聘來台，但整體而言，自日據以

來，台灣與大陸分屬不同國家，無形中也阻絕了大部份匠師，包括傳統畫師，來

台工作的意願與管道。這種情形，正提供了潘春源、陳玉峰這些本土畫師興起的

機會。 



 

    1920、30 年代的寺廟興修工程，帶給潘、陳等畫師較豐富的工作機會，也

因工作上的需要，讓他們培養了下一代的承繼者。 

 

    其中潘春源系統，長子潘麗水在 1934 年已能獨當一面，另有曾竹根、丁網

等人，先後從學；春源司分別為他們取號雲山、雲林、與雲鵬。至於潘瀛洲為春

源次子，也一度投入寺廟畫師工作，但日後則轉向戲劇發展，為日據末期、戰後

初期，府城重要的新劇導演兼作者。 

 

    潘麗水是春源系統最主要的繼承者，曾竹根後來以膠彩畫創作，成為戰後「全

省美展」中的知名畫家；丁網則較偏重彩繪系統，包攬廟宇的油漆工程，傳至其

子丁清石、清山、清川，及族人丁介斌等人，成為府城最主要的彩繪師父系統，

其中丁清石，則亦參與畫師工作。 

 

    陳玉峰傳人，在日據末期，主要以其外甥蔡草如為主。1937 年，當時原名

錦添的草如，至玉峰處學習，並參與了一些廟宇工程，唯在實際畫作風格上，所

受影響較為有限。1943 年，草如轉赴日本川端畫學校留學，當時玉峰獨子壽彝

年方十歲。 

 

    1920、30 年代之交形成的寺廟興修熱潮，在 1930 年代後期，又見消沈。其

原因一方面固然是中日戰爭的影響，二方面更是 1938 年以降，日本殖民政府在

台灣推動的皇民化運動下，一連串「寺廟整理運動」、「鋤佛運動」、「正廳改善運

動」等措施的影響，這些措施的目的原在打壓台灣傳統信仰，但也直接影響到依

附著這些信仰而發展的民間藝術。 

 

    這一波低潮，對甫剛出頭的第二代畫師頗為不利，如潘麗水等人，迫於生計，

紛紛轉往戲院發展，為電影繪製宣傳廣告、看板。 

 

    戰後的台灣社會在 1950 年代初期，又見復甦契機。潘麗水在 1954 年，結束

戲院廣告工作，重回廟宇畫師崗位；同時，這一波熱潮，又培養了潘家系統的第

三代接班人，包括年甫十餘歲的長子岳雄，以及年紀較長的薛明勳、蔡龍進，和

較年少的王妙舜等人，紛紛從學。這些人至今仍在工作崗位上，其中蔡龍進遷居

北部，也成為北部寺廟爭相聘請的重要畫師。潘岳雄、薛明勳、王妙舜則留在府

城，繼續培養了一些傳人。 

 

    陳玉峰於戰後亦先後培養了一些相當優秀的傳人，包括其子壽彝，以及姻親

宋森山，和較早的鄭文淡、謝平祥等人；可惜其中在廟畫工作有所表現者，只有

蔡草如及陳壽彝二人。而他們兩人又因有感於寺廟畫作的不易保存，逐漸減少廟



畫工作，轉向紙本畫作及純粹的水墨創作。 

 

    蔡草如以其戰後府城畫壇的先輩角色，對府城水墨畫發展頗有影響，在民俗

繪畫方面，也指導了一些出色的傳人，如其子蔡國偉，及一些未正式拜師，但時

常問學於他的洪英傑、胡明宏、柯武鐘等人。不過這些屬於第三代的傳人，主要

工作偏重於民俗畫及神佛畫像的製作，旁及水墨、膠彩的純粹創作。就嚴格的角

度言，他們不再受託繪製寺廟壁畫及門神，已非真正的傳統畫師角色了。 

 

    綜合而言，由於陳玉峰系統的逐漸淡出畫師工作，府城目前持續工作的傳統

畫師，乃是以潘氏的第三代傳人，如潘岳雄、王妙舜，以及部份由原來彩繪系統

轉入的丁清石、潘義明（為彩繪匠師蔡祺安傳人）為主流。 

 

五、傳統畫師的困境與生機 

    傳統畫師在全台的傑出表現與地位，是無庸置疑的事實。然而這個具有優良

傳統的工作，近年來，正面臨著一些挑戰與困境；值得有心人士的共同關懷與思

考。 

 

（一）「創作」觀念的興起，貶抑了傳統畫師的地位。 

 

    自日據中期「新美術運動」以來，從日本傳進來強調「寫生」、講求「創作」

的觀念，便對傳統的藝術，包括：文人與民間的藝術，造成了相當的衝擊。潘春

源會以膠彩參與「台展」競賽以求取認同，便是一例。 

 

    儘管這種來自西歐的美學理念，吸引走了一批有志藝術的新生人才，但像潘

春源、陳玉峰等人，在那樣的時代，仍能堅持原本的藝術理念，自我突破、自求

精進，乃至有成，實值得肯定。 

 

    然而這種「純藝術」理念所造成的文化分裂，在二代畫師的身上，已開始產

生無法逃避的壓力，像蔡草如、陳壽彝等人，一方面固然鑑於廟畫保持的不易，

自覺心血白費，以至逐漸淡出廟畫領域；另方面，實則更因「創作」觀念的制約，

使他們意圖自「畫尪仔」的工藝性、技藝性領域中掙出，以追求更具藝術價值的

表現。尤其在獲獎以至受聘為官辦美展評審的競賽體制中，他們似乎更能找到自

我肯定的憑藉。 

 

    無形中，做為「畫家」總是比做為「畫師」更具尊嚴的想法，也左右了社會

一般大眾和畫師本人。 

 



    此一困境，是一種文化衝突的問題，自然也應在文化的調適中獲得解決。 

 

    在一種世界性的「人類學的美學詮釋」思潮逐漸興起以來，以往被西方強勢

文化主導的地域文化，也普遍開始反省：「什麼是藝術？」「『創作』是否是藝術

的唯一標準？」 

 

    許多地域或國家的文化人士，也開始回頭在自己的文化中找尋自己的藝術定

義。 

 

    台灣在這一波的文化反省浪潮中，剛好遇上政治的本土化運動，一度流失的

文化成果，開始得到較多的注目和研究。民間畫師的研究正是一種基於文化反省

而有的行動，對畫師面臨的困境，也進行一些必要的面對與思考。 

 

    畫師所面臨的定位困境，基本上也是整個文化面臨的困境。 

 

（二）商業性的運作體系取代了藝匠的運作體系。 

 

    目前畫師面臨最大的難題，不在工作機會的缺乏，反而是在工作機會過剩所

形成的大量人力投入，進而造成價格的競爭與品質的低落。 

 

    簡單地說，以往的畫師作業方式，是在一種相當封閉性的運作體系中進行。 

 

    有限的寺廟興修工程，維繫了有限的藝匠人口；畫師在此一藝匠體系中，獲

得一定的工作機會。畫師可以在工作之餘，還有時間自我進修、自我磨練。然而

在社會急遽變遷後，尤其是台灣大型寺廟的快速興修，需要相當數量的廟畫人才，

這種需要，吸引了一批並非來自傳統畫師養成體系的人口投入；其中良莠不齊，

寺廟在缺乏藝術認知的情形下，只能以競標的方式擇定畫師。原有傳統體系出身

的畫師，在此一衝擊下，為求生存，只得降價競標；降價競標的結果是：畫師必

須爭取更多的工作機會，才能達到和以往相同的生活水準；更多工作機會的獲得

之後，便是趕工的情形出現。以往以作品水準來維持自我招牌形象的觀念，到 

此完全崩解。廟畫水準的日漸低落，連畫師本人都承認。 

 

（三）傳承制度的崩解，後續人才的斷層。 

 

    傳統的畫師養成教育，是一種學徒制。在長期的共同生活中，一點一滴的學

習、磨練。這種學徒的傳承制度，當然不是一種有效率的教育制度；但是當學徒

制度崩解之後，新的傳承制度並未建立起來，整個後續人才的斷層，幾乎是所有

傳統文化的共同困境，而非畫師界的單獨現象。 



 

    目前府城的知名畫師，其實都還有一些學徒，作為助手，幫忙工作。但這些

助手式的學徒，大多抱持上班、打工的心態。在這項極重品質的廟畫工作中，「品

質」的觀念根本不存在的時候，也就是這項藝術走向死亡的時刻。 

 

    據府城的畫師表示：現在的學徒，一下工，連筆也不洗，東西一丟，人就走

了。晚上繁華的夜生活，也使得他們第二天根本沒有精神工作，更談不上利用夜

間磨練技巧、讀書求長進了。至於真正能讀書的青年，則不屑走上廟畫的老路；

府城的潘、陳二大畫師家族，都同樣面臨這樣的傳承困境。 

 

（四）廟畫表現形式的多樣化，打擊了原有的傳統形式。 

 

    最明顯的例子是：許多寺廟在經濟充裕後，開始以浮雕、或玻璃纖維的方式

製作門神、壁畫，傳統在筆墨、色彩的平面形式中展現功夫的畫法，也逐漸流失

一些工作的機會。 

 

    統合而言，傳統民間畫師在社會變遷、價值轉型、競爭激烈、商業掛帥的情

形下，的確面臨前所未有的發展困境；然而，有困境即有生機，在面對這些現有

的困境中，不管是研究者，或實際從事工作的畫師，都有義務為這項頗具特色的

傳統藝術形式，尋得一些可能的生機。 

 

    首先應透過研究的成果，重建傳統藝術的價值。在思考「何謂藝術？」的過

程中，應從歷史的發展歷程，尋求自我文化藝術的真正精神與價值所在。西方傳

進來的「創作」理念，應是充實我們既有的藝術形式，而非完全的取代。 

 

    其次，在商業的競爭中，政府應建立藝師的分級制度，保障某些技藝精湛的

畫師，得以在政府的古蹟修護過程中，獲得一定的參與機會。否則誠如一位老匠

師所說的：如何教一個大學生和幼稚園生來比價格？ 

 

    分級制度也可提供民間廟宇興修時擇定畫師的依循準則，在凡事講求盡善盡

美的廟宇營建工程中，知名的畫師本身便成為廟宇聘求的對象。 

 

    第三，加強學校中的傳統藝術課程，包括一般學校中的欣賞課程，以及專業

學校中的實作課程。一種屬於民族共有的視覺圖像，不見得要保持他原有的宗教

功能；有一天，中正機場的大門、國家劇院的大門、五星級大飯店的正廳，都有

這些色彩華美的門神、壁畫時，那應是教育所帶來的自我文化認同的結果。 

 

    最後是對各種可能的創新形式的容忍與討論。門神的走向立體化，基本上不



是對門神藝術的否定；傳統的形式可以保留，新的形式也應該開發。台灣的門神，

本身便是一個集合歷代畫師不斷自我形塑的文化成果。 

 

六、結語 

    從文化的觀點看，傳統畫師在台灣的社會中，扮演一個溝通大傳統與小傳統

的積極角色。他們是一群為民眾的精神文化造像的心靈工程師。 

 

    台灣傳統畫師有優良的傳統與豐美的成果，只有當這個社會有了足夠的能力，

對自我的文化成果，抱持欣賞、肯定的態度，這個社會才有了持續發展的堅實基

礎；文化的成果，也才不致凋零，而成為我們繼續前進的養分。 

……………………………………………………………………………………….. 
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