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自我意識在古鎭王國靑銅藝術中的表現和作用

對白鳥芳郞先生（日本學者）論黙之一黙補充

（美國費城） 黃人爲

1959年《雲南晋寧石塞山古墓羣發掘報吿》一書問世。1972年，在雲南 

江川李家山，又發掘了27座西漢古墓羣，出土了千餘件靑銅器。這是兩次有 

着密切聯繫並震驚世界的考古發掘。它的意義不僅打開了古滇王國的秘密， 

還爲我們深入探循滇人的足迹，揭開中國古代西南民族乃至東南亞民族文化 

之謎。在國際上以民族學學者著稱的白鳥芳郞先生根據這兩次發掘的文物認 

爲：“石塞山文化中尙有斯基泰文化的影响。”從種族、民族的交流及其途 

徑，分析了石塞山文化的承担者。他設想，北方游牧民族或是斯基泰文化的 

影响如果到達石寨山文化之中，那麼就應當存在着把北方游牧民族文化運送 

到中國西南地區的人。並推測，正是受斯基泰文化影响並發展了這種裝佈藝 

術的南西伯利亞和內外蒙古的牧民們，爲古滇王國帶來了他們的固有文化。 

白鳥芳郞的結論是，北方游牧民族的文化與以斯基泰文化爲特徵的石寨山文 

化的承担者是同一個民族——羌族。持這個觀黙的還有世界上不少東方學者 

和敎授。他們創建的規模宏大，跨越地區的文化交流，對今天古代美術史的 

硏究無疑是一個冲擊。這是一條很有吸引力的新路。

在漢武帝派遣張驚出使西域之前，我國早就存在着一條由新彊、甘肅和 

陝西，通四川、雲南的交通要道。現今的鐵路、公路選線與歷史記載基本符 

合。繞過了西藏高原東南部著名的橫斷山脈的高山峽谷，那裏雖有高山，地 

形卻比較平緩，每越過一座高山即有一盆地。交通沿線的氣候亦逐漸溫和濕 

潤。特殊的地貌結構方便了南北之間頻繁的民族遷移，直至緬甸的伊洛瓦底 

江和印度阿薩姆的布拉馬普特拉河，一路更是很長的河谷平原，形成一條長 

期的亞洲文化交融線。値得注意的是，無論是過去乃至今天，有不少少數民 

族生活在這一地帶，他們各自擁有的文化形態，除了相互影响出現的某些相 

似性外，還有各自不同的特黙和個性。就是說，'他們並不來自同一個民族。 

基於這一黙，我們提出本文的論黙，對古滇王國文化的創造者，作一些自我 

意識上的分析，以補充“斯基泰影响論”的不足.。

原始思維和自我意識

火的使用對人類有着特别重大的意義。關於北京猿人用火的意見，早已 

被裴文中先生肯定了。在元謀猿人生活過的地方也有炭屑和灰燼，說明在一 

百七十萬年前元謀猿人已開始用火。非洲被命名爲南方古猿的其中一個古人 

類屬，從化石上的烙燒痕迹判斷，古人類在取火用火的過程中，也有赴湯蹈 

火的殉難者。不同種族和地區的人走過了同一條進化的路。從火的保存到人 

工火的使用，從用火禦寒、驅逐野獸成爲狩獵的有力工具到熱能冶煉，創造 

者讓陶土、礦物發生外形和質的變化，成爲陶器、銅器和鐵器。火的使用， 

反映出人類共同的基本需要和創造能力。

火的使用，亦把人類引入藝術王國。人類藝術中的兩項最早記錄，舊石 

器時代的洞穴壁畫和新石器時代的陶器製造，都是掌握了火後創作的。西班 

牙、法國等地的洞穴壁畫，畫就在竣黑的洞壑岩壁上，是依靠了火所產生的 

光。陶器區别於石器和泥壘器，經過熱能加工，它依靠了火所產生的熱。它 

們是人類在許多發展中滋長而生的情感、意緖，想像力和創造力的和數。

火的光芒碾碎了太空的黑暗、寂寞和傲慢。燃燒出現的光流和火苗，神 

聖的跳躍帶來的節奏和運動，也影响了人的心理。最初是對自然火的恐懼， 

向自然神禮拜。後來有了燧木取火的本領，出現了人神化的火神崇拜。創造 

出傳播火種的普羅米修斯的神話。燧人氏、炎帝都是後人以對火崇拜爲根據 

編造出來的火神。以火的崇拜爲例，遠古人類的精神情感,感性和知覺的世界， 

組成了原始人的獨特的運算和方法——原始思維。它的特黙在於旣是神秘的又 

是原邏輯的。它的另一個特黙是這種思維在人類的最初階段都是同一類型的。

縱觀人類崇火的歷史，我們又能看到不少不同地區的風俗習慣。巴厘人 

擧行規模盛大的集體火葬，以象徵純潔死者汚穢的靈魂；北美的印第安人在 

除夕夜晚擧行篝火晚會，讓熊熊篝火迎來“新的太陽”。我國西南地區的火 

把節，也是意把吉祥的火花撒向善良、勇敢的人們。爲什麼同一類型的思維 

卻帶來各種不同的儀式和習慣呢？

人類的崇火儀式，表現的是關於生命、情趣和自然力內在聯繫的槪念活 

力。它一方面有無意識的一致性，同時又是一種凝固的“個性”表達。隨着 

本能意識的昇華，是從純感性的知覺世界的存在反思而來的自莪意識。它具 

有更多的探索和思考，它通過揚棄它的對方而存在。意識佔據在一個集體中， 

擁有它獨特的表達，因此它自己本身是一個類。對另一個集體一類而言， 

它是獨立的。同時，它獨立存在的獨特性中之普遍的流動性和連續性，說 

明它又是運動的。所以這是一個有生命的自我意識。它在它的對立面之充份 

的自由和獨立中，在互相各異，各個獨立存在的自我意識中，作爲它的統一 

而存在：我和我們；作爲它的對立面而出現：我們與他們。自我意識的獨立 

個性和它的運動，有條不紊地駕馭着藝術表現的主題和形式，猶如自然界千 

變萬化的色彩，啓迪着和豐富着表現者心靈中千差萬别的情趣。藝術品，在 

遠古人類的原始思維與現代人類的邏輯思維時期，都是表現一種較爲發達的 

隱喩或一種非推理性的符號——意識本身邏輯。這就是藝術可以通過作品排 

除時代的障碍，再現過去那古老的物質文明的印迹；也就是盡管地域、信仰、 

種族的不同，可以藝術劃分比較並且聯繫溝通兩個彼此陌生的心靈世界。 

故此，我們把它作爲本文硏究的一把胡匙。

生命的意義

自我意識首先是慾望，而慾望來自生命。集體藝術，每時每刻在描述自 

己的面貌，重新地組織自己的面貌。人面含魚至今仍是仰韶文化的代表，幾 

經學術界爭議，至今未得破譯這仰韶人的密碼。現實生活難以找到某種啓示。 

如果當作感受心像，它可給我們從水居，與魚相關的聯想。那個象徵人的 

球體被魚簇擁着，似乎得到了物質的滿足，還有舒坦、倦隋的悔情縈繞於心 

中，帶着撲朔迷離的朦朧狀態的魅力，是仰韶人生命的圖像。作爲那個氏族 

的符號。

先秦以前的藝術都有禮贊生命的重要特黙。他們對生的驚訝，產生了爲 

性的崇拜。他們對植物豐收的喜悅，產生了對大地孕育萬物的崇敬。就是對 

科學一無所知，而生命來源於孕育卻是十分淸楚。

晋寧石寨山共發掘17個貯貝器。這些大小不一造型獨特並各鑄有立體小 

彫像的引人注目的重器，裏面儲存着貝殼。江應樑先生曾對雲南長期使用貝 

幣作過考証，（見《西南邊疆民族論叢》中《雲南用貝考》一文）提出在相 

當長的一段歷史過程中，必有一個用貝的國家，長久地與雲南發生密切的聯 

繫。除了說明雲南並非一個閉塞地區，還提出了爲什麼不取其他物件做交易 

媒介，卻專以海吧（即海貝）作貨幣？他作出結論，貝對人必有特殊的吸引 

力。連內地貝殼很少的地區，如輝縣（見《輝縣發掘報吿》，1956年）琉璃 

閣的八座商代墓裏，貝或放在死者胸前，或放在腰間。貝在商代曾作裝飾品 

和魔術物用。還爲海貝染色。夏代染黑色，商代染朱漆，周代給貝貼金。正 

是它們的裝飾性和神秘性，才得到普遍的重視。

滇人收藏貝的規模更大，形式更奇特。生前保佑平安康健，死後放入墓 

穴，爲墓主人鎭墓壓驚。滇王國工藝技術很發達。貝作爲自然物，象徵了巨 

大的生命力。其形狀特别像嬰孩的產門。是繁衍的吉祥物，也是雲南地區流 

行的阿秧白崇拜的最原始物。滇文化對這類題材的表現非常含蓄。不同於密 

宗傳入之後的有些藝術品。

滇王國中的女性崇拜還表現在對孕育的歌頌。處理也莊重又巧妙。牛虎 
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俎一物，牡牛、牛橫和虎的組合，牡牛的身軀形成屋脊狀，腿是四根柱子， 

牛犢乖巧地站立中間。造型新奇，構思上偏重於發揮想像和製造，含而不露， 

引而不發。在生產力低下，生活條件惡劣，與大自然的搏鬥中，人們面臨 

着孩童的大批夭折、豬物不足和莊稼成活率不高。沒有比渴望土地“孕育” 

植物，動物“孕育”後代，婦女“孕育”子孫更迫切的事了。“孕育”是新 

生命新力量的產生者，是富饒代替貧乏，興旺代替衰亡的轉機。滇人重視和 

尊敬"孕育”，不但不去破壞這自然界的規律，還在農業祭祀等活動中，爲 

恢復地力擧行“孕育”儀式。牛虎俎的出現，是這種觀念和形式的反映。描 

述了牛犢偎倚在牡牛腹中，得到母愛時的安祥。慈母脾性溫柔，對子女寬宏 

大度。倚角增加了整個造型的美感，又是牡牛自衞的武器。俎上的虎代表着 

力量。裝飾手法更恰當地將柔與剛、溫與烈揉合起來，以突出主題對母性孕 

育的讚美，對生命的謳歌。

由此聯想到奧地利溫林多府洞裏的石炭石女神彫象，那赤裸裸的大腹、 

豪乳和巨臀»充滿着永不枯竭的生命之泉。還有美索不逹米亞亞述時期的人 

面獸身公牛像，獅身鷹翅和牛蹄，均爲自然功能的組合。自我意識顯示出民 

族之間對“本質力量”的一致認識和各自的“審美”，以及藝術組織的能力。 

滇人撷采象徵性和表現性手法，最初是貝、葫蘆等自然形式的象徵，接着 

是祭天“孕育”的活動，後來是宋代劍川石窟中的“阿秧白”，直到流傳迄 

今的“者一嬷”和“子孫娘娘”。（雲南滇西北的永寧納西族，現在還保留 

着女孩着裙掌管、行“阿注”的風俗）。這種日積月累的創作動機（又稱“ 

積淀”），自社會的不斷發展，自然而然地組成日益完善的各個心理結構。

各個精神結構和形式結構，在初民和文明的初級階段，有很多的相似性。 

因爲每個文化所散發的信:息符號，往往交織着情感性和技術性。那不同時 

代的工具進化» 一種與生產力有關的技術手段和生產方式，給文化帶來難以 

避免的雷同。而昭示我們悉心關注的，應該是貫串於情感性中的原始的和意 

識的信息 民族古老的傳統o

自然之光

自我意識在第一性的東西——自然、對象世界中尋找它自己，建立它自 

己。古老的民族藝術都誘發着自然的氣息。斯基泰•西伯利亞文化自古以來 

就是以表現北方游牧民族文化的設計構思和紋飾形態爲特徵的。跋涉高原游 

牧，踏勘人迹未至的莽原，那用心擁抱宇宙的奇異情趣，是一幅用機敏、戲 

謔、追逐織成的錦緞。我國北方被稱作鄂爾多斯的內蒙草原文化，就是這種 

風格的體現。靑銅透彫鹿塑造一隻强壯、矯健的飛鹿，鹿角處四個圓環，似 

是鹿向前騰躍，仰頭喘氣，鹿角一上一下起伏的停格映象。縱橫馳騁，白茅 

連天，天然的曠蕩，舒展卻又奔放。而滇池地區氣候濕潤，水草豐美，野生 

動物繁多，自然資源和物產十分豐富，那是另一幅圖景。攀登上一座座陡峭 

的山峯，鳥瞰山下平坦而有邊際的大地（它們被稱作"寨子”），圖躅在沒 

有路徑的森林裏，穿過滿是荆棘的灌木叢，異峯的秀美，多變的霧靄，還有 

水的潮濕氣»草木的淸香。隱逸着神秘，埋伏着危險。大家披着羊皮坎肩， 

（分白山羊皮和黑山羊皮。今白族着白，彝族着黑）坎肩上扣着别緻的胸針， 

開墾種植，狩豬飼養。猛虎噬牛銅枕採用圓彫和浮彫相結合的手法，枕案 

兩端極其寫實的牛圓彫，均勻對稱的安排，案壁上由三組虎噬牛組成的高浮 

彫，塑造了一個兩頭翹中間平的立體結構。這樣奇瑋獨特的構思，獨闢蹊徑, 

自出機抒，來自自然景物的靈感。想象永遠不停地吞噬和反芻，形式的 

多換多變，由自然之父賦予各自以形態和意趣。

這個興盛於公元前三世紀中葉至三國時期的滇王國，是一個由多民族組. 

成的奴隸制社會組織，區域小，存在時間短。然而，獨特的靑銅文化形式， 

呈現出那一整套作爲一個王國，人們的生活、習俗、宗敎、禮儀。斯基泰藝 

術和滇王國藝術»都有大量的動物藝術品。它們結構準確，寫實生動，形神 

兼備，爲靑銅時期的精湛佳作。要說區别，前者偏重酣歌力量和速度，揭示 

弱肉强食的哲理。而滇藝術，動物與人都是表現的主題，重黙在於揄揚能力、 

聰穎和智慧。

內蒙鄂爾多斯風格，充滿龍爭虎鬥，羣雄角逐。因爲人最初同動物發生 

一定關係（獵取牠們）以後，對於牠們的習性有所把握。他們了解到鳥禽的 

靈巧，於是在自己嘴唇和頭上插上羽毛；走獸的勇猛，於是在頭上脖子上掛 

滿獸牙；鹿馬的速度，於是在腰間圍上馬鬃。他們羡慕牠們，摹仿牠們，裝 

黙生活又武裝自己，他們求戰，他們好勝。

後來，人類的童年時代和最初的游牧生活過去了。把自己與動物界區分 

開來的時期到了。滇文化時期，人們發掘自己的能力，人與動物的槪念，不 

像以前那樣被混淆。首先是對於動物的依賴性，然後很大程度上的恐懼心情 

逐漸消失。十九世紀法國唯物主義哲學家費爾巴哈曾說："動物是人必不可 

少的必要的東西，人的存在便依靠動物；人只靠動物的幫助才得進入文明的 

高峯；但是，人是要把他們存在所依賴的東西尊奉爲神的。”（《費爾巴哈 

哲學著作選集》下卷）古代波斯人在《眞德亞吠陀》中寫着尊重狗的理由， 

說明世界賴狗，如果沒有狗守護着，狼就要毁盡一切財富了。狗是防止野獸 

的守護者。爲了抵禦某一種動物而有意識地利用另一種動物。靑銅器上有人 

坐騎馬上的扣飾，用馬追逐其他動物。滇人是農耕的民族，對於牛的利用， 

使牛與人發生了必然的聯繫。大多數東南亞民族都有崇牛的習慣，象徵吉祥 

和財富。每次取悅天神地母，牛是作來祭祀的供品。以犧牲少數保存多數， 

對豐收的祈望已顧不上殺戮“牛神”的祀諱。在那時，動物的地位變了。（ 

農耕民族的注意力在莊稼上）。不滿足動物的“神性”，用它們去換取自己 

的其他需要。人們的觀察從單一的到聚合的，從表面的至深入的。與此同時， 

行動代替了純粹的觀察。馬家窑類型的陶盆，有的象置身於蒼茫廖廓的草 

原上的蒙古包。莽草作床，天穹作被。陶盆上的星相圖案，展示那些隱藏在 

碧空深處的有靈魂的宇宙圖象，帶着顫動的緘默，跳蕩的沉思，上下交叉的 

線是生命的軌道»日月星辰鑲嵌在曲面空間，以辰極爲天頂，極下爲圓心， 

按各自的意志圍饒着大地旋轉。可謂嚷語般的天圓地方說。最粗糙、古老而 

又形象的蓋天圖。

滇王國時期，滇人不再喋喋不休地重複那些朦朧感受了。一些謎，一些 

動物展翅、四蹄飛奔的神秘被認識了。另一些謎,如太陽的熱能,風的速度， 

四季的更替，還琢磨不透，無法降服，不能向天體發號施令，那麼人在適 

應這些規律的同時，用溫情去感召它。滇人中的祭師在干欄式祭房裏，上對 

蒼天下對百姓，鄭重地擧行祭典儀式。滇人以滇池爲地中（家鄕中心），祭 

師頭頂的天爲天頂，站在極下黙，¥盍拜茫天神靈。這也許是渾天說的下意識 

表示吧。把陸地看成大地，把海洋看成異己，把天空看成彼岸。銅鼓烙刻上 

的羽人划槳圖，亦有此追日的意圖。滇人在動物界的地位是高大的，自我意 

識無時不誘發他們去制服它們寸旨揮它們，掌握並利用它們。在天體宇宙中， 

又是渺小無措的，自我意識試圖向這個無限世界馨香禱祝，期求人的地位。 

於是，藝術折射了這些意緖和思慕。

一個意志的世界

複雜的客觀條件，給人帶來主觀性，使人保存自己民族的慾念和動機。 

他們在特定的環境中生存繁衍，地理和自然又反過來鑄造了他們的性格，帶 

來鮮明的自我意識。作爲一個絕對自爲地存在的自我意識，立刻會賦予它的 

對象以否定的特徵。正是這一黙，人類的穿着、（服飾以及美感）習俗、（ 

各種禮儀和道德規範）觀念、（對世界的看法）上出現相異的變異。

强盛的民族不斷開發，有强烈的自我保存的意志。在混沌之中開始人的 

生活，自然空間的廣闊性對他們的生存是一種潛在的威脅。建築是人抵抗殘 

酷無情的自然力的第一道屛障。人們因地制宜地攫取自然經濟資源，選擇合 

適的地理環境，建造各種形狀的防禦物，把自己生存的空間和那個神秘莫測 

的自然空間隔開。南方樽卯結構的干欄式建築和北方土木堆砌的大屋頂建築 

過然不同。滇人的干欄式兩層小屋，爲防地下潮氣築成下層高上層低，配有 

兩頭高高翹起的屋檐。由於下面木欄的支撑，它的造型與高台基大屋頂平面 

鋪開的寬敞殿宇相比，顯得精巧玲瓏，裝飾性更强。

農耕部族的生活和生產都離不開水。大自然的神靈有時會奉祿爲人類造 

福，有時也難免降臨潮汎亢旱。人們從水而居需要付出代價。廣西寧明花山 

崖壁畫就在江邊，畫上"拜水神”以示鎭水；雲南大理的三塔、晋寧、劍川 

的“石將軍”，均築在,高處，可以望見江河，是鎭鎖河水調理水土之意，同 

時也有還的意圖。在此意義上，一個民族的意志，可以在開闊混沌中找到符 

合自己意志的秩序，在文明的荒漠上築起富有特色的堡壘。

他們又有自我表現的慾望。南方少數民族如百越部落都有紋身的習慣， 

可稱一種功利性的裝飾。其功利根源是祖先崇拜。北美洲一些部落用刺紋的 

方法在皮膚上畫某些動物，原因是認爲這種動物是他們的始祖。靑年們還以 

身上的紋式証實自己勇敢善戰，贏得姑娘的愛情。滇靑銅器上亦有紋身的印 

記，他們自我讚美這種與自然物相仿的紋飾，並引以自豪。滇人女子身着短 

裙，衣襟衣袖飾花邊，頭髮梳左右兩髻。富有變化的輪廓線，把女性的體形 

顯露出來。石寨山出土物中，銅鼓胴部紋飾吹笙舞人披着整張獸皮，毛尾垂 

至脚跟。可以充衣保暖，或顯示華美、根據穿着習慣再現審美意志，是自然 

而然的事。

四個銅舞俑中一人吹笙，三人歌舞，動作很有變化。靑海大通縣上孫家 

寨出土彩陶盆上描繪的集體舞蹈，動作是一組一組的，大家按一個節拍作同 

樣的動作。滇王國的歌舞，各有不同的動作表情，合成一個塲面。還能看到 

吹笙樂舞和雙人舞盤舞，那是歡快跳躍的喜慶塲面。那歌舞的動態，腰肢的 

扭動，手的揮擺以及頸部的運動，眼神的傳達，有的激昂歡快，和今天非洲 

黑人的跌踏舞相仿；有的婀娜多姿，與緬甸舞、印度舞如出一轍。我們認爲， 

各地文化的雷同情況並不証明它們是從遠處傳到近處，只是說明“世界各 

民族都經歷過大同小異的進化階段”。（拉法格《文學論文選》）他們的自 

我表現是意志的反映。

西南少數民族的一大文化特色——銅鼓。江川李家山古墓羣發掘八件， 

石寨山發掘三十餘件。雲南是中國古代銅和錫的著名產地。銅鼓的出現，有 

力地說明了民族的創造性。這是以聯合爲目的的。當時居住在滇池區域的不 

同族屬足有七類之多（參閱馮漢骥先生“雲南晋寧石寨山出土文物的族屬問 

題試探”）有的是原先畜牧的游牧部落，有的是不同風俗的氏族，和當地土 

著難免發生糾隔。語言差異、傳統差異、信仰差異和貧富差别，原因種種造 

成不安寧的因素。因此，集權者需要用特殊的形式來固定自己的地位，糾紛
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需要用新的契約行爲來解決，傳統文化更需要更新發展。組成這種文化形式， 

它要能被大家接受，它旣有宗敎的意義，又有法律的意義，擧行祭祀儀式 

時，還能帶明確的社稷意義。銅鼓，便是這種複雜的社會觀念的綜合物。無 

論崇拜動物，還是崇拜植物的民族，如今崇拜銅鼓，絕非某一個民族的圖騰， 

便容易在人們心目中建立威信。於是，銅鼓作爲祭祀中的重器了。（苗族 

至今有此風，擧行歌舞時將埋入地下的銅鼓挖出，用畢再埋入）也有的是作 

爲陳列件，供奉人頭的神房的必備之物，或者室內一種莊嚴的擺設。特别是 

巨型銅鼓，更明顯地是特意鑄造出來表示統治者的社會身份。（參閱汪寧生 

先生“試論中國古代銅鼓考”考古學報1978年第2期）與石窟寺前的舍刑塔 

和寺院後的佛塔一樣，銅鼓的社會作用，是作爲權威和聖靈的象徵。

整個靑銅時代，漢人鑄鼎，西南民族鑄銅鼓，這都是民族自我意識的反 

映。石寨山貯貝器上“祭銅鼓” 一方面是彬彬有禮的循規蹈矩，一方面是殘 

忍殺戮的生性暴露，這屬於民族的排他性。爲祭祀的意圖獵他方的人頭作供 

物，此乃屬很小的犧牲。較大規模的兼並戰是民族之間短兵相接的較量。誰 

都使出特殊的技術拿下對方的圖騰，獲得對方的權力。破壞和摧毁的冲動， 

使滇人的矛頭上吊起二個敵方的人。在短刀、臂甲上刻着動物格鬥的圖案， 

如猴的機靈、虎的兇猛，用這些動物特長喩意自己的能力，武器上記錄着的 

動物圖案，創造了只有自我知道的咒語。民族的自尊自强，繁榮自我的集體 

意志,堅定的信念變成形象的語言，以捍衞自己用法力摧毁對方的“邪惡勢力”。

排他性的範圍甚廣，除了有意識的進攻性的和帶明確行爲的，還有屬下 

意識的防禦性的和以隱晦觀念表示的。凡此種種。排他性是民族文化向前發 

展的前提。不幸的是，它也引來了保守性。

心靈不是死的容器，它盛裝思想、感情、慾望、意志……及其行動表現 

的總和。這個總和有自己的變化邏輯，有自己的方程式。原始藝術時期文學、 

繪畫、彫塑、工藝、宗敎和樂舞的原始聚會，代表了原始的純淨、原始的 

渾沌。將原始的"一”解體分菓，分門别類。整個藝術文化發生一次重大變 

革，這是先秦藝術"縱”線的面貌。先秦藝術後期輝煌的靑銅文化，旣展示 

了單媒介藝術集結形成的一個個文化羣落，又由於强烈的自我意識本能地爆 

破被閉抑在狹窄的聚合狀態裏的藝術表現力。這就是"橫”線上分化成各個 

部類，用各種藝術手法去剖白種種深層的心理結構圖式——各民族具有矛盾 

心理的意象、相互交叉的動機、明確而又不一致的節奏。滇王國靑銅藝術是 

一例証。在這塊土地上，通過歷史的積淀，民族的融合，共同的創造，長出 

這棵文明之樹，它有它的枝，它有自己的根。

古滇王國的藝術可能會與世界上其他民族的藝術相似*這種相似，如火 

遲早要被人掌握一樣，是由於世界天然的秩序。不是通過逼迫，不是通過傳 

染，而是按照自然，其中包括人的天生的尺度，共同的“本質力量”。象他 

走路，像他呼吸，自然而然地發展。也由於“人”的精神需要和創造力的推 

動，促成了自我意識進行有規律的“反饋”。因爲人類從原始思維中解脫出 

來之後，人的思維都是邏輯的。

古滇王國的神秘被揭曉之後，有人從斯基泰文化中尋根（如白鳥芳郞先 

生）。也有的與美洲的印迦帝國文化進行比較，但如果只有通過民族遷移才 

能肯定文化彼此的聯繫，今天的學者必須打開白令海峽的通道，或者提出更 

新的交通途徑，來聯接印迦帝國和古滇王國。我們的硏究工作將受到歷史條 

件的限制，被其他學科的硏究步仗所牽制，而難以作出相對準確的結論。盡 

管各學科之間的這種牽制今天看來是不可避免的。

還可以看到，在孕育滇壬國文化和斯基泰文化的土壤上，都有較爲複雜 

的民族背景。民族流動傳播了各種文化信息，促進了她們的成熟。我們肯定 

，這兩個文化都不屬於封閉的文化系統，新的信息都是把自己移植到以前的 

傳統中，而不是淘汰它的。文化不是靜止的，只是說明它在與物質條件的關 

係中的適應性和可改變性，有其向外散佈、向內聚合的規律。從量變到質變 

的進化，向外吸取是外界量變的刺激，聚合包括本身的新陳代謝，促使系統 

內部的質的變化。（這種現象到了文明時期更爲突出）人類在征服自然界漫 

長的里程中所形成的“人”的尺度，是劃分了民族的“自我意識”的內容的 

。它帶有一定的客觀性，又含有特定的主觀性。歷史的尺度之所以不同於自 

然進化的尺度，是因爲它以個體的差異和豐富性爲標誌的。如果沒有這種特 

殊性，社會只能是自然意義上的社會）。

我們硏究一個民族的文化藝術史，總依賴於民族學、歷史學、考古學、 

民俗學、哲學等方面的資料。白鳥芳即先生打破了學科的界限。但是，由於 

方法上的片面，他作的結論是錯誤的。至於被共同關心的關鍵問題——誰是 

古滇壬國文化的承擔者，筆者亦試圖在另一專題作些論述，以求深入。
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