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可否認溪洲部落就是一個完整的原鄉部落，也證明了溪洲部落自稱「都市新原鄉部

落」是有其意義，因為在大臺北地區，沒有比集體自力營造的阿美族部落更有存在

價值的聚落了。（本文節錄並修改自氏作《溪洲部落空間尋根－與原鄉部落的空間模式》，國立臺

灣大學建築與城鄉研究所碩士論文）

註釋

1 傳統家屋亦設有走廊或加長屋簷。

2 我的部落，花蓮縣吉安鄉娜荳蘭部落。是一個原漢混居的部落，部落由宜昌村與南昌村組成。

3 馬太鞍部落的世耕地「塔古漠」，花蓮縣政府將收回土地計畫設置「生技園區」，目前部落青年正著手進行

抗爭活動；另一方面，花蓮縣政府組織「聯合豐年祭」干涉部落豐年祭舉辦的時程，將部落豐年祭視為一發

展觀光的手段，卻漠視部落的底層聲音。

新北市新店區溪洲部落的豐年祭之一景（照片來源／楊士範）
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影•像觀點

如是生活•如是傳統 ——原住民紀錄片中的傳統思考

陳芷凡
曾任北京中國社科院民族文學所訪問學人，現任清華大學臺灣文學所助理教授。研

究領域為族裔文學與文化、臺灣原住民族文獻、十九世紀西人來臺筆記。專著有

《臺灣原住民族一百年影像暨史料特展專刊》（2011）；共同編著有The Anthology of 
Taiwan Indigenous Literature：1951-2014 （2015）。

在
學術場域中，族群「傳統」的詮釋各有層次，展示了不同學科關切的核心價

值。然而，對族人來說，「傳統」是一種生活方式，更是一種面對歷史、思量

未來的重要姿態。因此，如是生活、如是傳統之感發，展現在原住民導演掌握鏡頭

的當下。在臺灣紀錄片的脈絡中，導演一開始採取民族誌的觀察位置，再現原住民

傳統文化，如胡台麗《神祖之靈歸來：排灣族五年祭》（1984）、李道明《永遠的部

落：雲豹民族的故鄉》（1992）。這些影像，提供導演們進一步思索幾個關鍵詞：紀

錄、影像、現代、傳統文化、文化認同……等，豐厚了紀錄片的時代使命與貢獻。

如是紀錄，如是文化復振

不同於文字書寫，影像記錄了當下氛圍。當過往已逝，我們得以透過聲音和

影像的留存，召喚歷史、重溫記憶，歷史與記憶，正是原住民族安頓自我的重

要方式，亦為導演們拍攝的初衷。弗耐 •瓦旦（泰雅族）執導《石壁部落的衣服》

（1997），描繪祖孫三代如何延續泰雅族織布工藝的智慧，紀錄影像不只保存織布工

法，長者對於後繼無人的憂思與感嘆，成為紀

錄片的另一個基調。比令 •亞布（泰雅族）《彩

虹的故事》（1998），將鏡頭面向雪山坑、大安、

泰崗、三叉坑……等泰雅部落的紋面耆老，一

方面記錄紋面消逝的現象，卻也藉此思考文化

復振的課題。潘朝成（木枝•籠爻，噶瑪蘭族）

聚焦一個以為消失的平埔族聚落，如何透過整

建公廨（傳統祭祀場所與集會所）與恢復「牽曲」

潘朝成（左持攝影機）導演在1990年代開
始拍攝西拉雅族相關紀錄。（照片來源／

潘朝成）
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儀式，凝聚平埔族人的身分認

同。這些曲折，呈現在其影像

《代誌大條：「番」親有來沒》

（2001）。
我們不禁思考紀錄影像所

扮演的角色。導演們希冀保存

傳統文化的痕跡，如織布工

藝、紋面細節，讓影像具有史

料檔案的功能，另一方面也藉

此一發個人情志，導演們既感

歎後繼無人，卻同時透過影像

傳達復振傳統文化、凝聚族群

認同的期待，更在公開放映之

後，希望引起觀眾的討論與支持。我們可以從後續關注，察覺這樣的苦口婆心。比

令 •亞布（泰雅族）《走﹗親近祖靈》（2002）紀錄泰雅族祖靈祭變遷的過程，文化流

失與文化復振的張力並呈其中；弗耐 •瓦旦（泰雅族）《祖先的小米》（2003）呈現族

人如何透過儀式復振小米文化；潘朝成（噶瑪蘭族）《收藏的平埔記憶：再現噶瑪蘭

與凱達格蘭聲影」（2011）、《衝擊西拉雅效應：存在與傳承》（2013），透過收集大量

的噶瑪蘭族、凱達格蘭族與西拉雅族文物、錄音唱片、照片和16釐米影片，藉此呈

現平埔族群確實存在的歷史，旁及正名的想望。至此，傳統文化的紀錄與回望，不

只是懷舊之情，更寄存文化復振的期待。

如是紀錄，如是文化認同

導演們注視傳統的同時，發現族人們回顧的步伐不太一致，大家可能討論這樣

的議題：「我們要過的是什麼樣的生活？我們要復振的又是什麼樣的傳統？」「傳統」

在此不是前提，而是一個問題，此發問讓我們思考傳統與現代生活的斷裂與連結。

馬躍 •比吼（阿美族）《親愛的米酒，妳被我打敗了》（1998）描述港口部落年輕世代

與耆老針對年祭的喝酒考驗，有著不同的看法。年輕人認為喝酒考驗的不合時宜，

耆老則宣稱此傳統的核心精神。在喝酒傳統的形式與內涵之間，兩個世代各有堅

潘朝成導演透過收集大量的噶瑪蘭族、凱達格蘭族與西拉雅族文

物、錄音唱片、照片和16釐米影片，藉此呈現平埔族群的歷史。
（照片來源／潘朝成）
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持，投射了二代建構文化認同的殊異路徑。喝酒傳統的神聖性受到挑戰，張淑蘭導

演的任務則更為艱鉅。在達悟族傳統觀念中，族人遭到惡靈附身因此罹患疾病，病

人被視為不祥之人而被隔離，無法獲得完善的醫療照顧。張淑蘭（達悟族）藉由紀

錄影像推動居家護理工作，拍攝《面對惡靈》（2001），希望改變達悟族對於惡靈附

身於病人的概念。影像播出之後，引來族人正反評價。馬躍 •比吼與張淑蘭面對的

「傳統」，在不合時宜以及社會結構變遷的反思下，有了重新討論的空間。

另一個正視「傳統」的視角，則是將傳統文化視為一種創作能量，轉化為作

品的同時，也回應了文化認同之向度。莎瓏 •伊斯哈罕布德（布農族）拍攝《戀戀

Fuzu》（2012），影像中主角辭掉臺北廣告公司的工作，回到故鄉來吉，受過現代美

術教育的她，在鄒族文化基礎上進行創作，並向耆老

學習如何以在地材料完成兼具美觀與實用的作品，開辦

部落教室、舉辦藝術市集更是她戀戀家園的方式。Uki 
Bauki（潘昱帆，噶瑪蘭族）的《太陽之子 alaq na adau》

（2013），則是通過對Boxing拳樂團的追蹤，紀錄這一群

來自屏東縣來義鄉、三地門鄉的排灣族年輕人，如何運

用排灣族語創作流行音樂，讓自己與夥伴朝著音樂夢想

之路邁進。莎瓏 •伊斯哈罕布德與潘昱帆所迎向的「傳

統」，在藝術巧思下，成為夢想的羽翼，「傳統」價值以

另一種新生狀態延續下去。

如是紀錄，如是權力場域

回望、以及正視族群傳統的各種神情，一方面是導演的選擇，卻也呈現當今部

落發展的各種型態，這其中，存在更為幽微的考慮。在此，我們將從一個制高點俯

瞰傳統，問題將會如此開啟：「我們要過這樣的生活嗎？這樣的「傳統」是誰建構

的？」林建銘（西拉雅族）關心台南吉貝耍部落的正名之路，因而拍攝《甘願作番》

（2007），導演一方面肯定族人復振平埔文化的努力，但大家面對資源進入部落的衝

擊、內部派系鬥爭，都使得文化復振這份心意，更為複雜。同樣進行反思的，還有

比令 •亞布（泰雅族）《走過千年》（2009）。2008年由雪霸國家公園出資、陳文彬導

演的《泰雅千年》短片，旨在紀錄古泰雅部落的遷徙過程，在拍攝期間，又同時邀

潘昱帆導演以《太陽之子 alaq 
na adau》讓讀者看見傳統與現
代的交融與扞格。（照片來源

／潘昱帆）
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請了比令 •亞布側拍外來團隊與部落居民的磨合經驗，另完成了《走過千年》這部

極具反思性的紀錄片，影片中呈現了電影團隊、在地部落看待傳統文化與觀光效益

的落差，這些落差，不僅是原漢文化、經濟結構的扞格，也揭示了部落內部的權力

洶湧。而龍男•以撒克•凡亞思（阿美族）以《很久沒有敬我了你》（2011），進一

步辯證：「原住民的音樂必須要在國家音樂廳演出，才可以被認可為是好音樂嗎？」

此命題在悠揚歌聲背後，顯現的是原住民（族群）、歌謠（藝術型態）、國家音樂

廳（場所）、好音樂（評價）的多重張力。我們固然可以單純地讚賞吉貝耍的文化復

振、《泰雅千年》宣傳影像、原住民歌謠樂舞以及其他原住民傳統、文化的再現實

踐，但這些「傳統」再現的當下，圍繞各種喧騰、論述與權力流動的痕跡。如此，

上述紀錄片實則提醒世人「傳統」建構的複雜面。在這樣繁複的情況下，如何保有

那一份初衷？這份回答，成為導演們念茲在茲的心念。

有關原住民傳統文化議題的紀錄片，向度寬廣，漢人導演亦有精彩紀錄與之

對話，目前所及，多半傾向族群傳統在現代社會的思考與回應，如胡台麗「蘭嶼觀

點」（1993）、李道明「末代頭目」（1999）、蔡振良「阿美嘻哈」（2008）、林正盛「海

洋練習曲」（2008）、張文馨「天堂的語言」（2013）……等。在原住民導演的注視

下，回望、正視乃至於俯瞰族群傳統，看似不同的觀看路徑，卻是他們回答自己、

回應族群文化變遷的重要路徑。

蔡振良導演以《阿美嘻

哈》帶領讀者思考都蘭部

落的現代與傳統。（照片

來源／蔡振良）
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文化觀察

一首原住民都市流浪之歌的誕生與傳唱
——〈流浪到臺北〉之傳唱、填詞與接力

楊士範
現為中央研究院臺灣史研究所博士後研究人員。研究興趣為都市原住民、當代原

住民社會變遷、歷史社會學。主要著作有《平和（Piuma）排灣族、城鄉遷移與社會

文化變遷》、《礦坑、海洋與鷹架》、《阿美族都市新家園》、《成為板模師傅》、《聽

見「那魯灣」》，〈長嗣繼承制度與人口差別遷移——一個排灣族和平村城鄉移民的

例子〉、〈當代阿美族都市移工、流動與扎根〉等專書及相關論文多篇。

當
代原住民勞動力人口遷徙越來越頻繁，不論是城鄉遷移或是跨國移民，都能

明顯的觀察到此一現象。在這樣「流動」與「離散」的時代中，我們不難從戰

後原住民的民謠內容中，看出這樣的精神與「歷史性」（historicity）。其中，有一首

原住民戰後的民謠，便訴說了這樣的心情與氛圍。它，就是〈流浪到臺北〉。

〈流浪到臺北〉詞曲作者不可考，屬於原住民集體創作民謠之一，是首流傳於

部落的林班地創作曲。它，從林班地傳唱到部落，再從部落唱到都市，再從臺北唱

回部落。筆者曾聽過排灣族朋友唱過，其又分成族語版及國語版的。據了解，最早

收錄自哈雷有聲出版社排灣族歌謠卡帶。1990年虞戡平導演的電影《兩個油漆匠》，

片中配樂，便是引用〈流浪到臺北〉這首歌。1995年水晶唱片出版的《來自臺灣底

層的聲音（貳）》，也收錄了歌手王富美以國語及排灣族語所唱的這首歌。雖然，王

富美所唱的版本（如下歌詞）與後來的版本有些差異，但還是大同小異。

我的爸爸媽媽叫我去流浪／我一面走一面掉眼淚

流浪流淚流浪到臺北／找不到理想的工作

想起了遠方的心上人／我就馬上掉眼淚

（國語版）

ai  ra  ti  kama  ti  kina 
 爸爸 媽媽

sau  a  riu-ran  aiaing  na  en 
 流浪 告訴 我
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原住民族家喻戶曉的〈流浪到臺北〉，傳達了原住民流浪異鄉打拼的共同心

聲。有人甚至將它形容為原住民的國歌（跟〈我們都是一家人〉同樣受歡迎）。不過

隨著不同人、不同族群的傳唱，往往會依演唱者的心情與需求，隨興將之改編成自

己想唱的歌曲。這跟「ho－hai－yan 、ho－hei－yan或na－lu－wan」虛詞及「親愛的

父老兄弟先生姐妹們，請你們可憐可憐我……」填詞傳唱的手法（修補術），大同

小異。其實，民謠通常沒有固定版本，而是由演唱者隨意及隨情境「加油添醋」。

〈流浪到臺北〉早期便是如此。而這首歌，後來之所以打進臺灣大社會成為流行歌

曲而受歡迎，則有一段故事可以說說。

話說後來，阿美族歌手Panai（巴奈），將〈流浪到臺北〉改編，並加入其他原住

民歌謠元素，而成為〈Panai流浪記〉這首什錦歌（歌詞如下）。〈Panai流浪記〉，包

括下列四個部份的音樂多元組合：「流浪到臺北（我的爸爸媽媽…）＋巴奈創作的

流浪記（我就這樣告別…）＋兩段原住民虛詞吟唱（ho-hai-yan…）＋老實年輕人1

（第一個不要喝酒…）」。這首有趣的歌謠，收錄於2000年巴奈首張唱片《泥娃娃》

專輯之中。

 〈Panai流浪記〉 （作詞／作曲：Panai）

我的爸爸媽媽叫我去流浪／我一面走一面掉眼淚

流浪到哪裡流浪到臺北／找不到我的心上人

我的心裡很難過／找不到我的愛人

我就這樣告別山下的家／我實在不願輕易讓眼淚流下

我以為我並不差不會害怕／我就這樣自己照顧自己長大

我不想因為現實把頭低下／我以為我並不差　能學會虛假

1995年水晶唱片出版的「來自臺灣底層的
聲音（貳）」唱片。（圖片來源／楊士範）

vaivai  aen  sa  gaugaung  a  sema  taihuku 
 走走 我 且 哭泣 往 臺北

mabagenetj   a  ku  suju  la  ijumag  aia 
 想起 我 戀人 在家鄉

mnjulu   a   u   vinarhungan 
 我心

（排灣母語版）
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怎樣才能夠看穿面具裡的謊話／別讓我的真心散的像沙

如果有一天我變得更複雜／還能不能唱出歌聲裡的那幅畫 
怎樣才能夠看穿面具裡的謊話／別讓我的真心散的像沙

如果有一天我變得更複雜／還能不能唱出歌聲裡的puyuma

ho-hai-yan yi-ya naluwan／ho-hai-yan yi-ya naluwan
ho- yi-yo yan yi-ya naluwan／ho- yi-yo yan yi-ya naluwan
ho- ho yi-ho yi-yan／ho-hai-yan ho-hai ho-yan ho-hai-yan
yi-ya ho-hai-yan ho-yan yi-ya yo ho-yan yi-ya ho-hai-yan
ho-hai yo-yan ho-hai-yan
yi-ya ho-hai-yan ho-yan yi-ya yo ho-yan yi-ya yo-hai-yan

第一個不要喝酒／第二個不要吃檳榔

第三個不要抽香菸／老老實實作個年輕人

之後，卑南族歌手紀曉君，也將此歌曲收錄於她的《野火 春風》專輯（2001）
之中（歌名為〈流浪記〉）。只不過，紀曉君唱的是〈Panai流浪記〉中巴奈所創作的

部份，也就是由「我就這樣告別…」起頭。並且，紀曉君所唱〈流浪記〉，在最後一

段則加入卑南族母語（紀曉君外祖母年輕時所創作的〈開門歌〉歌詞）。這，賦與這

首歌謠有著卑南族風格（Ta Twa Li Ku Dya…「請開啟我的心房」）。

〈流浪到臺北〉這一首歌，雖然透過原住民歌手巴奈及紀曉君的專輯出版而進

入「唱片工業」資本主義市場流通，但還是要在之後電視臺歌唱比賽節目「超級星

光大道」中歌手楊宗緯、盧學叡（阿美族）以及梁文音的演唱（魯凱族），才使臺灣

社會與媒體對這首歌有較深刻的印象。當時，梁文音是以〈流浪記〉這首帶有濃厚

鄉愁的歌（及配合她的身世），做為決賽時的演唱歌曲。由此，〈流浪到臺北〉這首

歌，借由〈Panai流浪記〉或〈流浪記〉歌曲，於是很快進入唱片工業流行音樂之列。

事實上，當代原住民民謠依然延續著傳唱填詞及即興創作的特色。 只不過，創

作的民謠已不是完全以母語創作，而是以多種語言所組成。這種多元拼裝及拼貼的

文化混種現象（cultural hybridity），即是戰後原住民與外界互動下的歷史產物。

2000年發行的唱片《Am到天亮》，包括原住民古謠新唱及新歌謠創作，「原音
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社」的這張專輯是角頭音樂的創刊號，意義非凡。專輯由鄭捷任製作，包括三部

分：傳統歌謠吟唱、團員音樂創作（用閩南語唱的〈原住民的心聲〉、模仿竹籃搖

動聲音串成的〈搖籃曲〉、融合卑南歌謠除草歌的〈失落的故鄉〉、異國戀情的〈漂

流之愛〉及在PUB演唱時，常演唱的〈好想回家〉）及〈永遠是原住民〉（在臺大前面

地下道錄製）、〈Am到天亮〉（在海拔1200公尺烏來山上聚會時錄製）兩首現場作品

4。發行人張四十三表示：

Am是吉他指法裡的一個和絃，聽說光是一個Am，就可以唱出很多原住民的歌
謠，一直唱到天亮。於是Am成了他們在都會中情緒的基調，有種想要彈同調
的意味。原音社樂團的成員，分別來自卑南、魯凱、排灣及遠從蘭嶼游泳過來

的達悟⋯等等。這張專輯除了收錄傳統歌謠外，還有許多都會生活的心情寫

照與濃濃鄉愁的創作作品。煽情地說，這是一張讓您聽了會微醺的唱片。

專輯中的〈Am到天亮〉，是 13鐘長的一首原住民各部落流傳歌謠的什錦歌組

曲，與前述巴奈創作的〈Panai流浪記〉有著異曲同工之妙。只不過〈Am到天亮〉更

是原住民集體創作歌謠（作詞作曲者大都已不可考）的大匯流，「裡頭大部份的歌

曲，都是在各部落流傳已久的通俗歌，幾乎人人都能上口。而作者大都無可查起，

算是近代的原住民將流傳下去的新歌謠。」5 這多元拼裝及拼貼的「bricolage」現象，

亦隨演唱者之心情與當時情境改變。（本文摘錄並修改自氏作《聽見「那魯灣」：近五十年臺北

縣都市原住民民謠的形成與流傳文化史》（2009）一書。）

註釋

1 〈老實年輕人〉是一首林班歌，也可說是一首原住民勸世歌，因歌詞俏皮，笑果十足，在救國團的團康營隊

裏廣受歡迎，四處被傳唱。〈老實年輕人〉原音社演唱版本的歌詞，收錄於《AM到天亮》專輯：第一個不要

喝酒／第二個不要吃檳榔／第三個不要抽香菸／老老實實作個年輕人／要交女朋友／不要婚外情／婚外情

是不得了／第一個不要擦口紅／第二個不要穿迷你裙／第三個不要擦面霜／老老實實作我的女朋友／要交

男朋友／交我這一個／這一個是沒有關係／但願你們／能記住我的話／我永遠的愛著你／。引自DJ阿伯碎

碎唸部落格網站，網址如下：http://blog.yam.com/djangosun/article/13752062。

2 這可以用人類學家Levi-Strauss的「修補術」概念加以理解。這種修補術，亦即是一種專司修補工夫的工匠，

他們善於運用身邊隨手可得之事物來完成工作或取得靈感。當代原住民集體即興創作填詞的民謠，也可如

此看待。

4 《Am到天亮》，原音社，1999，臺北市：角頭音樂。

5 同上註。
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〈Bura Bura Yan〉（含苞待放的女孩） 
的催生——訪談「檳榔兄弟」

劉智濬
成功大學臺灣文學博士，中臺科技大學文教所專任副教授，中興大學臺灣文學與

跨國文化研究所兼任副教授。學術專長包括：臺灣文學、臺灣原住民文學與文化、

臺灣電影、臺灣當代歌謠、文化研究等。

2015年12月，筆者於花蓮壽豐水璉部落，訪談阿美族的「檳榔兄弟」：迴谷、

布都。從1996年羅白華（Christopher Roberts）錄製的南島語系跨國專輯《檳

榔兄弟》，談到其中作品多於當年都市工地所寫，進而延伸到2000年專輯《布拉布

拉揚Bura Bura Yan》同名單曲的創作背景，由此勾勒出都市林班歌的生成條件，以

及原住民勞動者1970至1980年代在臺北都會區謀生求存的概況，包括：都市原住民

比原運更早萌芽的文化身分自覺、傳統漁獵文化在都會山邊水邊的實踐、青年公園

中秋晚會上原住民傳統歌謠的傳唱。藉此，我們得以看見催生〈Bura Bura Yan〉（含

苞待放的女孩）的文化場域。（對談代碼：Ａ筆者，Ｂ迴谷，Ｃ王宏恩，Ｄ布都）

Ａ：你剛剛說，這些音樂原來都是工地、工寮的音樂？工寮都在臺北嗎？

Ｂ：對。好多歌都被紅歌星拿去唱，林慧萍的「忘不了你的倩影」（〈倩影〉），都是

我們以前工寮裡面唱出來的。其實這個也不可考了，我記得後面那一段，是我

寫的，加上去的。工作的時候，朋友很喜歡跟我在一起，為什麼？一下班回

去，有酒的時候就唱歌。我很多創作歌曲都是原住民語，國語歌曲很少，因為

我不喜歡唱國語歌曲，我後來創作自己母語的歌曲，還深入到老人家那邊，把

以前古老的歌再拉回來。

Ａ：你從什麼時候開始有這種意識，要回到部落裡面，把老人的歌找回來？

Ｂ：我從年輕就喜歡回來部落，跟老人家唱唱歌，學一些老人家的歌。然後，從這

張《檳榔兄弟》錄音之後，我就已經會意到，我們小孩子已經什麼都沒有了。

Ａ：那天訪談查勞，他也講，他有南島語族的概念，也是聽了這張《檳榔兄弟》以

後。你寫〈Bura Bura Yan〉（含苞待放的女孩），還記得是哪一年嗎？

部落檔案



原住民族文獻 第二十九期58

Ｂ：嗯，我在國立臺灣大學，蓋女生宿舍。年輕人嘛，看到小姐。我用母語，一下

下就把一首歌做完。大家一起來啊！「欸？我剛才唱到哪裡去了？」「欸？不是

這樣喔，你剛才唱是這樣」，本來忘了，又拼拼湊湊，都是朋友嘛，「啊！對

齁，我剛才是這樣寫欸。」就這樣，一首歌幾分鐘就做完了，就在工地裡面。

Ａ：那天下工了以後？

Ｂ：上工！就一直唱啊，邊做邊唱。

Ａ：工地裡面都是Amis嗎？

Ｂ：對啊，就是朋友啦、舅舅啦。我舅舅：「哼！做那種

歌！」（笑）把人家女孩子講到這樣。

Ａ：你寫這首的時候，大概幾歲？

Ｂ：十七、八歲。

Ａ：四十六年次，加上十七、八，（民）六十三年、六十四年，很早欸，2000年才

出專輯，中間隔很久。

Ｃ：根本都快忘記了齁？

Ｂ：對啊！後來想說，哎唷，我還有一首歌，一下下就找回來了，就慢慢玩。

Ａ：後來呢？就不太唱了？

Ｂ：也在唱，但是就腦袋空空，沒有再做其他的歌。我們的工作是最累人的，很少

有那種腦筋去想要做什麼歌。其實我的創作只有幾首歌。後來我都說，與其這

樣，不如把以前老人家的歌拿回來。三百年前的歌我還可以唱，我一定要把它

找回來。

Ａ：你這種把老人家的歌找回來的念頭，什麼時候有的？

Ｂ：當兵退伍之後。

Ａ：你當兵是什麼時候？十八歲？

Ｂ：二十歲。

Ａ：二十，四十六年次，六十六年。

Ｂ：兩年兵。一退伍，去做中正紀念堂，安裝大理石。那

個銅像，倫理、民主、科學那個牆面都是我們做的。

Ｄ：我先進去，後來才拉他的，那時候是榮工處，我踏入社會的第一個工作。

Ａ：那是六十八年，我比你小四歲，那年上大學。那時候還沒有正式的原住民運

動，原權會成立是民國七十三年，但是都市原住民勞動者對於自己文化的想

法，已經開始出現了？

《布拉布拉揚Bura 
Bura Yan》專輯
CD（照片來源／
劉智濬）

1996年《檳榔兄弟》專輯CD
（照片來源／劉智濬）
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Ｂ：已經開始出現。幾乎在工地裡面，我的同事，部落的朋友，已經知道我在唱

了，所以他們也在學，我極力把以前的老歌推給他們。

Ａ：為什麼有這樣的想法？

Ｂ：那時候已經知道，我們的文化再不保住，老的一個一個走了，接手的又那麼

慢，馬上就要斷層了，我就是很擔心這個。

Ｃ：什麼樣的力量讓你們覺得文化很重要，或是原住民意識抬頭？

Ｄ：那個年代，講「番仔」，我們就會打人，不喜歡。

Ｂ：其實，很簡單的一個方式來講，常常被欺壓，會有那種反抗的心理。老是講你

番仔，老是講我們吃草的民族，我們阿美族就是喜歡吃野菜，走到哪裡，視

線都是看野菜。現在漢人都說，喔！這個野菜好啊！對身體多好，以前講我

們……

Ｄ：像牛一樣，在吃草。吃了會死喔，這樣。

Ｂ：所以我們會想說，把自己的文化弄出來。

Ｄ：說實在，我們阿美族的菜，真的是以前老人家的智慧弄出來的。以前小時候，

這裡（水璉）是很封閉的，沒有公路，沒有交通，我們就可以吃到蛔蟲藥，哪

裡來的？海邊來的，那個海草。我父親潛水去採，然後挨家挨戶，誰家小孩子

肚子有蛔蟲，吃了，蛔蟲真的出來了。

Ｂ：我們有野菜文化。阿美族有一句話，平原啊、山，是我們的菜園，海是我們的

冰箱。一個笑話，家境清寒，家徒四壁，吃的都是龍蝦九孔。

Ｂ：我家的狗聞到，哎唷！是龍蝦！離家出走了！小時候，我們有這個本能去拿

嘛，沒有錢買肉，野菜那麼多，海裡面，潛水就有，放網啊，魚啊，都有。

Ｄ：那個時候哪有什麼放網，都嘛是徒手抓的，哪裡買得起網？我們要拿海膽，腳

踩就有了，哇！被刺。

Ｂ：魔鬼海膽。

Ｃ：那種很貴欸。

Ｂ：現在一窩蜂下去，濫捕濫殺，哪裡還有？以前海膽都這麼大粒。

Ａ：透過這個訪談發現，後來做音樂的人，其實在音樂出來之前，就已經感覺到自

己的身份要重新找回來。

Ｂ：我還在國立臺灣大學蓋宿舍的時候，有一次中秋節，我們沒有回來，留在臺

北，聽說青年公園很熱鬧，我們五、六個人就騎摩托車，到了青年公園，哇

賽，那個晚會，幾乎一半以上都是原住民。主持人說：「還有誰要上來唱歌？」
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我毅然決然就上去了，唱的就是原住民的歌。那時候才知道，都市裡面原住民

怎麼那麼多，我就一直唱，唱不完啊！我說停止了，我不唱了，他們還是把我

拉上去。說你再不唱，我們下面的人不知道怎麼學了，他們下面在學習了。那

時候我才意會到，我們族人還喜歡聽這種歌，我以為在都市已經絕響了。

Ｃ：沒辦法回家過節，就像現在那些外勞在臺北火車站。

Ｂ：很奇怪，只要有原住民的地方，不管你是哪一個部落的，會聚在一起，請問你

哪裡的？屏東，還是哪裡，排灣族、布農族，什麼族都有。我就喜歡這樣的，

不要管族群，能夠在一起就好。那時候就感動說，好，我一定要把原住民的歌

唱熟一點，唱多一點，我就是這樣想的。

Ａ：那時候，節日的青年公園，那種空間，那種感覺，會不會跟現實，真正回到工

作的現實，有很大的反差？

Ｂ：一定的。假日的時候，幾乎不約而同，會在那種地方出現。

Ａ：假日大部分往哪裡跑？

Ｂ：有河邊的，有山的，捕魚的捕魚，砍籐心啊，打獵的打獵，設陷阱的設陷阱，

利用閒暇之餘就去設陷阱。尤其我們這個部落，到臺北，不管怎麼樣工作，禮

拜六、禮拜天，大家講好，要去巡視我的獵場，欸？你在臺北工作還有獵場？

哎唷，五、六個人就去，山羌啦，什麼的。

Ｃ：臺北有山羌嗎？

Ａ：你在哪裡設陷阱？

Ｂ：到深山啊，山上啊！

Ｄ：我開砂石，開拖車，我去那邊放陷阱，怎麼會沒有？

本文係科技部計畫「主體性、知 典範與部 發展－當代原住民歌謠的生產與消費 (II) NSC 103-

2420-H-166 -001 -MY2」訪談成果的局部節錄，國家經費支持，謹致謝忱。

訪談中的迴谷（左）與

布都（右）。（照片來

源／劉智濬）
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新書視窗

人與自然的對話
導讀《百年立霧溪：太魯閣橫貫道路開拓史》

翁稷安
嘉義義竹人，生長於臺北。國立臺灣大學歷史學博士，現為中央研究院近代史研究所博士後研究人

員。博士論文討論1920至1930年代南京國民政府對三民主義的推動，未來除希望能在原本領域繼續

深耕外，更期盼能進一步將研究觸角延伸至戰後臺灣。

立
霧溪位於花蓮，因沿岸壯闊的太魯閣峽谷而舉世聞名，海內外旅客絡繹不

絕。當旅客震撼於自然景色的鬼斧神工同時，很少思索這麼驚心動魄的地理

環境，是如何被發現，並開通一條條今日看來仍十分危險的道路；又是如何從少數

人生活其間的世外天地，變成被政府所保護的國家公園。這些成就都仰賴著不同時

空背景下的人們，奮鬥於這險峻的自然舞台上，付出血汗甚至性命，一步一腳印地

辛勤開墾，在和大自然競合的互動中，一起打造出這壯麗的後山風光。這中間的過

程和歷史，動人更勝自然美景，只是一直被時間所掩蓋，靜盼有心人的發掘。金尚

德所著的《百年立霧溪：太魯閣橫貫道路開拓史》，以作者外祖父梁阿標先生所遺

留下的史料影像為基礎，更在蒐集大量日文文獻、進行長期田野訪談之外，親身於

太魯閣高山深谷之中實地考查，還原一條條人跡湮滅的古道，終於讓立霧溪一百年

來的開發經過呈現在世人面前，使歷史不再埋沒，和太魯閣的奇景相互輝映。

本文除前言、結論外，共分為六章，另有附錄〈「合歡越」深勝之旅〉一篇，依

照時序描述著立霧溪的開發。三百多年前，立霧溪還是杳無人跡之處，直到來自

Truku-Tarowna的獵人來到此處，並帶著族人來此新天地發展，建立起以部落為中

心，自給自足的家園。在這空谷幽深的環境裡，「路」扮演著關鍵的角色，不僅交

通聯繫，更是生命和信仰的重要元素。此後，除了太魯閣族人，其他原住民族人也

陸續來到此處，而一海之隔的漢人亦進到了立霧溪流域，在1871年牡丹社事件後，

清廷確立了「開山撫番」政策，對臺灣東部的治理轉而積極。為了修築沿海的防

務，清廷官員羅大春打通了從蘇澳到花蓮的「北路」，然而這也侵入了太魯閣族人

的世界，雙方衝突不斷；雖然竣工，開設營盤，但因帝國統治力有限，加上疾病，
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這條路線和治理據點，最終只是曇花一現。

甲午戰後，臺灣的統治者由清廷換成了日本，在平定各地反抗勢力後，日人開

始東臺灣的經營。1896年日軍由卑南沿陸路進入太魯閣，同年冬天開始，陸續發生

一連串太魯閣族人的反抗事件，日人死傷不斷，但礙於對太魯閣一地的認識有限，

待到二十多年後的大正年間，才戮力於太魯閣的征伐。在完成路線的測量和規劃

後，日軍從東西兩側同時夾擊，包圍太魯閣，太魯閣族人雖奮勇抵抗，終究不抵懸

殊的武力，只能投降於日人的統治。取得勝利的日人，立刻推動基礎行政工程，以

開鑿道路和設置警備機關為主軸，打通了太魯閣族人賴以隔絕外界的天險，自給自

足的小天地不再。日人並以大量的警力，打造了「一等隘勇線」體系，作為統治基

礎，又成立名為「海鼠山守備隊」的蕃地駐軍部隊，以武力控制該地。「蕃地支廳」

的建立，則將該地正式納入日帝國治理臺政的一環，以新城、內太魯閣兩支廳為據

點，揭開了全面統治太魯閣山地的序幕。

新城至內太魯閣、支廳至陶賽、再由支廳至西拉歐卡夫尼等重要據點之間主

要道路的修建，打通了日人在東部治理的血脈；這些道路每條都是人力和自然惡

爭而成。除了硬體設備外，日人也積極推動生活習慣的改變，「蕃界養蠶」政策為

其中一例，希望改變當地原住民族的價值觀，成績斐然，於立霧溪上打造了新絲

路。1920年研海支廳的設立及隘勇制的廢除，開始推動「內地化」政策，以日本為

藍本，將地名、景點改為日本內地式的名稱，遍植日本常見植物，還將日本宗教移

入。此外，也藉由「蕃地合併」、「平地誘致」等政策，用威脅利誘的方式，讓部落

成員遷移出原本居住地，以利管理和推廣農業。如果道路的開築是改變自然地貌，

那麼內地化的推行，則是試圖以教化去改變部落文化。

1927年，具官方背景的《臺灣日日新報》社，發起了「臺灣八景募集」活動，

希望民眾投票選出日本帝國治下的臺灣新景點。太魯閣峽脫穎而出，列為八景之

一；獲得該報社詳細的報導，讓許多此前不為人知的景點，呈現在世人面前，宣佈

了太魯閣觀光時代開啟。因應旅遊所需，開闢了新的道路，並沿途設置了宿泊所、

涼亭等休憩設置。1932年，花蓮一地官民共同組成「東臺灣勝地宣傳協會」，致力推

動太魯閣峽設為國立公園請願運動，提出諸多宣傳和主張，終於在總督府的裁定下

成立了「次高タロコ國立公園」，確立了立霧溪大魯閣一地觀光中心的地位。日人

原本以為對全臺原住民族的治理已然完備，宣佈軍隊的撒出，但1930年霧社事件的
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爆發摧毀了這成功的假象，於是總督府又推動了具報復性質的「集團移住」政策。

分散化的強制遷移，試圖以農業文化，徹底取代原住民族原本的家族、生活習慣和

宗教信仰。

隨著二戰加溫，臺灣進入戰時體制，赴太魯閣登山也成為戰爭宣傳的一部分，

鼓勵人民登山健身，宣揚當年日人征伐當地的功績。總督府並試圖開發立霧溪上游

所蘊藏的金礦，彌補戰時資源的不足；此外，在「工業花蓮、農業臺東」的「南進」

政策下，開始花蓮港區的工業化。「太魯閣產金道路」、「發電道路」，應運而生，也

是日人在東台灣最後的建設，前者甚至無力完工。戰後國民政府接掌臺政，到遷

臺後才開始對太魯閣進行重建的工程，「東西橫貫公路」工程影響最大，也最為險

峻。在美援的支持下，歷時三年十個月艱苦的開鑿，耗資近四億， 牲二一二名工

程人員，終於在1960年完工，促成了立霧溪的新生命。

附錄的〈「合歡越」深勝之旅〉是作者的探查報告，也正說明了本書的成功之

處，唯有透過作者於各式資料之中辛勤勞動，才能還原自然美景所蘊藏的歷史，挖

掘出背後的人文意涵。這趟以「路」為起點，結果勾勒出歷史的旅程，作者依憑著

外祖父所留下的資料，跨世代的合作不僅成就了本書豐富的內容，也在有意無意之

間呼應了太魯閣族人對「路」的重視。唯有在人迹罕至之處，才會讓人們重新體會

到道路的意義和重要。「路」是人和自然的連接，本書以「路」出發，訴說著一條河

的開發，以及過程中人們的悲喜命運，呈現了人和自然交錯共處的歷史。

金尚德《百年立霧溪：太

魯閣橫貫道路開拓史》書

封（圖片來源／玉山社出

版事業股份有限公司）
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尼誕‧達給

伐歷（Nitjan 
Takivalung）
的作品〈孕：

延續生命的

百合〉（照片

來源／原住

民族文化發

展中心）

《傳‧憶》展場一隅（照片來源／原住民族文化發展中心）

《傳‧憶》
—— 臺灣原住民當代藝術典藏作品特展

文／原住民族e文化發展中心

原
住民族委員會原住民族文化發展中心（簡稱原住民族文化發展中心），為豐富

原住民文化藝術之內容及面貌，自2008年辦理藝術工作者駐村計畫至今，收

藏了許多優秀作品，本次從典藏品中歸納出「傳統藝術」、「創意生活」、「錄像」、

「繪畫」、「裝置」等類別。選出各個創作媒材與形式上具指標性意義的25件作品，

17位藝術工作者之經典，代表本中心館藏的廣度與深度，也是六年來蒐藏和二十

多年來籌辦展覽之成果經驗，概屬歷任首長和工作人員共同交出亮麗、絢爛的成績

單。

原住民族文化發展中心將本次主題定為《傳•憶》，「傳」代表著傳統、傳承與

傳達，「憶」則是代表著回憶，過去的記憶、故事，深沉內在的情感，以及代表著

藝術與工藝的「藝」，希望透過展覽讓觀者體會，原住民藝術與工藝背後所想要展

現對生命的情感、對土地的情感，以及對自然的情感與文化延續的重視。創作過程

中，我們反思自我，也許遇到不少的挫折、衝突、矛盾，突破之後豁然開朗，找到

屬於自己的路，但不忘自身文化，結合傳統藝術，及文化內涵不斷的再去創新，並

持續的向前邁進。

文化隨時代不斷改變，但重要的內在意義與態度，卻會在一代一代的提醒中，

時事快遞
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繼如長輩那樣重視及傳承下去。原住民族文化發展中心願擔任引導之角色，促使原

住民重視自身文化母體，透過傳統藝術與文化，不斷的創作、延伸與推廣，及牽引

更多不同原住民藝術層面之結合，並期待觀眾與展品擦出不一樣的火花，享受音像

視覺上的藝術。

原住民族文化發展中心座落於屏東縣瑪家鄉，前身為「原

住民族委員會文化園區管理局」，以「保存、維護原住民固有

文化，提供學術研究及交流，發展社會教育暨配合觀光事業

發展」為機關設置目的，自 1976年的「山地文化村」時期，

始為原住民族文化之續存努力，歷史悠久，成果斐然。本

次《傳•憶》臺灣原住民當代藝術典藏作品特展將展出至今

（105）年度11月27日，敬邀讀者蒞臨觀賞。

參展藝術家雷恩（Kulele Ruladen）的畫作〈Emadi_5〉（照片來源／原住民族文化發展中心）

《傳‧憶》臺灣原住民當代藝

術典藏作品特展海報（圖片

來源／原住民族文化發展中

心）


