
如果我们把艺术视为人类精神和人格的一种根

本性的创新和拓展
,

那么 以艺术的名义
,

不同文化之

间的交流
、

碰撞
、

交流
、

吸纳和融合
,

会彼此之间互

相激发更多的灵感
。

在对现代艺术的诸多讨论中
,

如

果能够引入一种象东巴文化这样一种新奇的但又是古

典的要素
,

对于今天的艺术探索
,

会具有一种独特的

激励
。

笔者向艺术界推介东巴文化的目的
,

不是从民

俗研究或民族学的角度探讨东巴文化
“

是什么
”

的问

题
,

而是尝试建议更多的同行
,

参与探索东巴文化对

当前社会文化建设—
包括当代艺术发展— 的可能

的启迪
。

一
、

作为族群主体精神的东巴文化

东巴文化
,

是中国纳西族古典文化 ( lC
a s is c

c川 ut er )的主要载体和核心
,

近年来出于发展旅游等

等的原因
,

已经广为宣传和展示
,

但这种比较表面

化
、

展示化
、

表演化的外在形式
,

其实并不是东巴文

化的全部
,

也不是东巴文化存在的全部
“

意义
”

之所

在
。

纳西族作为一个历史悠久
、

文化昌盛的族群
,

其

古典文化具有相当深邃的内涵
。

纳西人的宗教体验和

人生感悟
,

具有一种相当深沉的特点
,

如果人们有机

会真正深入纳西人基层村落的日常生活
,

就会体会到

这种并非溢于言表的内向性的特征
。

笔者田野调查的

体会是
,

纳西人是一个沉稳而刚健的族群
,

他们实际

拥有的
,

要比一般公众常见的
、

外在表现出来的要多

很多
。

东巴文化作为纳西族族群精神文明的主体
,

它

首先是代表着一种深层的宇宙观和人生观
,

这些基本

价值
,

构成了纳西族精神和人格力量的基础
,

体现在

每一个真正被
“

文化化
”

(
e u lt u r e d ) 的纳西人身上

,

这种颇具力度的精神和人格特质
,

在外表上常常是看

不见摸不着的
,

也不是完全可以通过语言文字来表达

和传递的
。

事实上
,

要体会这种文化感受
,

就要具体

深入地融入到纳西族人的生存共同体中
,

真正成为纳

西社会的一部分
,

通过一种从
“

客位
”

向
“

主位
”

的

转变
,

用纳西人的视角来认识和感受世界
,

在人们生

产生活的日常具体的感觉
、

态度
、

信仰
、

交往
、

仪式

等等实践中
,

找到这种文化体验
。

纳西文化不是一种侧重于外在张扬的文化
,

如

果说存在着一种
“

东巴精神
”

的话
,

它在很大程度上

是一种深沉的精神体验
、

淡泊的人生态度和超越时

空
、

通达人神的崇高境界
,

它本来是无需透过世俗的

追捧而自我实现的
。

在外部世界全球化
、

市场化等等

力量强烈介入之前
,

纳西人的种种
“

文化
” ,

本来就

是纳西社会日常的各种生活方式和仪式活动本身
,

就
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文化遗产

是纳西人的
` ,

人生
” ,

纳西人自己本来不会
、

也没有

必要用一个现代意义的
“

文化
”

的概念
,

把它概括出

来
。

这种
“

文化
”

的标定
,

本身就具有强烈的
“

他称
”

的色彩
,

而不是主体自然而然的感受
。

即使作为其形

而上的宗教形式的东巴教
,

也主要是人们各种祭祀活

动的精神指南
,

是针对
“

本地人
”

(l
。 c ial yt ) 的各种

关照而服务的
,

他本来没有一种对纳西族之外的
“

外

人
”

( 。 tU is d er s
) 展示的功能

,

这种状态下
,

文化是
“

人们
”

精神和物质生活最
“

平常
”

最
“

正常
”

的组

成部分
,

这是一种具有高度主体意识和自觉性的民族

文化
。

纳西族是中国诸多民族中一个比较特殊的族群
,

据今天学术界一般的共识
,

纳西族古代曾经是西北黄

河
、

徨水地区古羌人的一支
,

后来向南迁徙到眠江上

游
,

又向西南
,

到雅碧江流域
,

最后西迁到今天的金

沙江流域
。

在这种漫长颠沛的史诗般的长征中
,

纳西

人也经历了一个艰难沧桑的心灵与精神之旅
。

这种动

态的民族集体记忆和历史意识
,

并非任何族群都能体

会到
。

在不断的迁徙之中
,

纳西族的族群自身主体意

识不但没有被消熔
,

反而不断升华
,

成为自身文化构

建和重构的一种重要的机制
,

这是纳西族一个卓越的

优势
,

套用一位著名人类学家的用语
,

可以叫
“

漂泊

中的永恒” 这种品质
,

不正是今天动荡
、

迷茫的世

界中必须具有的一种品质么? 我们当代不管是艺术
、

文化
、

信仰的拓展
,

都需要这样一种持久的
、

韧性的
、

机敏的主体性
,

永远不能迷失自己独立的判断和价

值
。

在纳西族的历史上
,

7世纪到 11 世纪
,

是一个

比较重要的时期
,

当时纳西族的先人 ( 么些人 )
,

处

于吐蕃
、

唐和南诏三大势力之间
,

曾经被南诏击败
,

后来南诏在吐蕃和唐之间摇摆
,

直到吐蕃和唐两大帝

国相继瓦解
,

群雄并起
,

西南地区各民族各区域社会

急剧动荡变迁
,

发生了翻天覆地的变化
,

纳西人也经

受来自各方面的
、

不同文明中心的强大军事
、

政治
、

经济和文化势力的冲击
,

但即使在这种激荡冲突的格

局中
,

纳西先人顽强地适应周围环境
,

保存了自身民

族文化的延续
,

没有被其他文化同化或吞并
。

事实

上
,

正是在这一时期
,

纳西族吸收了苯教文化
,

把古

纳西文化发展为东巴教的雏形 ; 在此基础上
,

到 11

世纪
,

中甸白地乡的阿明什罗等人
,

开始利用象形文

字写经传教
,

同时大量吸收藏传佛教
、

汉地佛教
、

道

教等
,

形成系统的东巴教
。

纳西族作为一个人数相对

比较少的族群
,

在波澜壮阔的历史变局中
,

坚守本族

渊源
,

拒绝随波逐流
,

博采众家之长
,

但不失本体精

神
,

反而使自己的民族文化获得了极大的滋养和提

升
,

为后来纳西族的发展奠定了坚实的基础
。

二
、

神与神性

作为东亚文明的一部分
,

纳西族的文化之源
,

也

基本上属于东亚
“

萨满文化
”

或
“

巫文化
”

的范围内
,

其基本特点
,

就是一种基于万物有灵论和泛神论的多

神教
。

东巴教在这方面
,

和西藏原来的苯教
、

汉地的

道教
、

通古斯的萨满教
,

都有相近特征
,

在这方面
,

碑



近年学术界已经有诸多论述 ;但是
,

很多论者把这种

关联性
,

集中在苯教
、

道教对东巴教的
“

影响
”

上
,

这种观点固然不是不对
,

但它似乎忽视了另一个更为

重要的文明体系和基础方面的问题
,

那就是事实上
,

东亚地区的绝大部分本土的原始宗教
,

本来就具有共

同的文明基础
,

这种基础
,

被著名人类学家张光直称

之为
“

玛雅— 中国文化连续体
” ,

它存在一个共同

的
“

巫教的底层
”

( 张光直 )
,

所以事实上不管是哪一

个民族的原始宗教
,

其实本身就具有很多共性
,

它不

一定都是后来已经定型之后互相
“

影响
”

的
,

而是原

来更早期的时候
,

就已经具有共同的基础
,

后来在更

大程度上
,

是分化和多样化甚至走向某种程度的异质

化的过程
。

东巴文化的一个重要的特点
,

就是所有教义
、

仪

式和意义
,

都是围绕着万物有灵
、

多神以及人神关系

进行的
,

它首先基于一个庞大的神灵体系
,

这是一个

不同于凡人的另一个世界
。

按照纳西族学者白庚胜先

生的观点
,

东巴中的神灵体系
,

大概可以分为三个系

统
:
旧神

、

新神
、

最新神
,

另外还存在一个
“

人
”

的

系统
:

1
、

旧神系统
,

主要体现在《崇搬图从又译为《创

世纪》 )等古代文献中
,

包括自然神 ( 天
、

地
、

风
、

火
、

电
、

日
、

月
、

雷
、

雨等 )
、

创造神 ( 创造天
、

地
、

日
、

月
、

山 J ll
、

树木以及文字
、

武器
、

工具等 )
、

生产神

( 狩猎
、

畜牧
、

农业等 )
、

生活神 (长寿
、

快乐
、

灶神
、

家神
、

村神
、

门神
、

道祖神等 )
、

始祖神 ( 不同民族
、

动植物等等 )五大类
,

这些神是来自古老的信仰和生

产生活
,

其中主神是
“

董
”

神
,

也是创造之神
,

他与
“

色
”

神 ( 有的说是兄妹
,

有的说是父女 ) 共同创造

和发明了很多基本的存在物
。

2
、

新神系统
,

分为善恶两系
,

主要包括在 《崇

搬图》 中诞生于黑蛋和白蛋的神鬼系统
,

有很多神
,

它们的特点是善恶分明
、

分工具体
、

空间固定
,

这些

神中的所有善神
,

均统一于英格阿格
,

一切恶神
,

则

统一于英格鼎那
。

3
、

最新神系统
,

主要是从外来宗教引进的神
,

这

些神数量众多
,

大体上分为天界
、

地界
、

地下界三个

层次
, “

神灵
”

在天界
, “

人
”

与
’ “

署
”

在地界
,

地下

界为
“

鬼怪
”

的范围
。

所谓
“

署
” ,

是掌管自然空间

的神灵
,

与
“

人
”

是同父异母兄弟
, “

署
”

主自然
,

人

主社会
,

两者互相依存
,

又有冲突
。

署大多为两种动

物或人与动物的混合体
,

但基本上总是有蛇的形象
。

在这三个层次中
,

鬼怪常常闯入地界害人
,

天界神灵

下凡拯救人类
,

在这种互动中
,

东巴担当一种+ 分重

要的角色
,

代人祈神
,

代神镇鬼
,

也借神力调节人与

署的关系
。

东巴的沟通人神的作用
,

在这里集中体现

出来
。

其中天界的神灵
,

包括一个
“

至尊神
”

的群体
,

包括创造者董神
、

色神
,

也包括东巴教主东巴什罗
。

此外
,

还有一个庞大的
“

战神
”

系统
,

分人体
、

兽体
、

禽体三类
。

而神灵的乘骑也很重要
,

包括大象
、

狮子

等
。

署神名目繁多
,

完全按照人类社会的结构组织起

来
,

它不同于一般的血缘结构
,

而是一种社会结构
,
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1
、 “

永远的过渡性
”

纳西族的文字
,

一共有两种
,

一种是纳西象形文

字
,

另一种是
“

哥巴文
”

(它是一种音节文字 )
。

哥巴文

的渊源学术界尚有争论
,

这种文字流行范围不大
,

文

献也不多
。

我们通常说的
“

东巴文
” ,

主要是指前者
,

即纳西象形文字
,

这种文字
,

主要是东巴们掌握
,

用

来书写经书等
,

一般民众不认识
,

东巴文化的一个重

要的方面
,

就是用东巴象形文字书写的大量经书和文

献
。

这种文字
,

在过去 10 0 多年
,

受到国内外很多学

者的关注
,

成为学术界一个专门的研究领域
。

按照纳西学者和志武先生的研究
,

东巴文是一

种介于图画文字和表意文字之间的原始象形文字
,

它

不同于纯粹的图画记事 比如美洲土著人中大科达人

的图画字 )
,

也不同于典型的表意文字 ( 比如甲骨文
、

金文等 )
,

它大概具备几个特点
:

1 ) 象形符号为基础

东巴文很多符号
,

是简化了的固定图形
,

比如有

些表示动物的符号
,

仅画一个头
,

有些物品名词
,

仅

画其轮廓或几根粗线条
,

这些符号
,

已经和语言单位

有了固定的联系
。

同时
,

已经出现了两个或两个以上

形象符号组成一个新字的形式
,

包括两个完整形象合

成一字
、

一个完整形象附加一个简单符号
、

两个以上

简单符号等三种形式
。

东巴文中也有
“

合体字
” ,

就

是两个或两个以上符号合成一个词组或短语
。

此外
,

转意字也发展出来
,

一个词的含义
,

发生改变
,

变成

跟本义有关的另一个含义
,

包括抽象化
、

概括化等
,

内涵外延发生变化
。

2 ) 发展了标音符号

东巴文字具有很多借字标音的符号
,

就是
“

假借

字
” ,

借它字之形
、

音为此字之形
、

音
,

也就是同音

和近音的替代
,

这种假借字
,

约四五十个 ; 而一半表

义
、

一半表音的
“

形声字气 约有 10 0 多个
,

3 ) 附加符号和字形变化表意法

东巴文中
,

有一类不能单独成字的重要笔划
,

被

称为
“

附加符号
” ,

主要有 5 种
,

包括以一些点点表

示
“

繁多
”

和
“

杂色
” 、

以黑点表示
“

大
”

或有别意
、

以单线表示声音
、

以多条线表示各种
“

光
”

和
“

声
”

等
。

应该指出
,

由于东巴教没有统一的寺庙或宗教组

织
,

只有分散在各地各家的自给自足的东巴
,

而这种

文字的适用范围又很小
,

没有统一的规范文字的社会

基础
,

所以很多东巴经书在传抄过程中出现一些误差

和差异
、

前后不一致等
,

这种符号尤其不稳定
。

另一

类是以一个基本的象形符号为核心
,

附加一些笔划或

字形
,

稍加变化后
,

就变成与基本字有联系的新字
,

读音和词义都有差别
。

其他变化还包括倒置
、

倾斜
、

萝

折断
、

无睛
、

削减等
,

可以构成新字
,

也有一字多种

写法
,

来源不同
,

但读音词义相同的
,

以及异体字等
。

在上述各种构字法中
,

值得注意的是
,

东巴文字

对于人们视觉形象的抽象化
,

与东亚其他族群古代文

字符号的抽象化
,

具有很大的相似性
,

比如
,

东巴文

和仰韶文化
、

大汝口 文化等出土的图形相比
,

具有很

多相似性
,

同样
,

跟汉族古文化原始记号相比
,

也有

很多相通之处
,

所以一些学者认为
,

这种相似性
,

表

明人类认知结构的普遍性和一致性
。

不管这种结论是

否合理
,

但它为我们汲取东巴文字的审美意义
,

提供

了可能性
。

从艺术审美角度来看
,

东巴文字作为一种从具

象形象到抽象认知的符号系统
,

其重要特点
,

在于克

服了汉字等文字体系过于
“

早熟
” 、

过早固化而造成

的思维和审美的某些失缺
,

也不同于使用音素文字的

民族那种文字过早脱离绘画性
、

而美术完全基于写实

性的审美取向
。

东巴文字是一种典型的
“

适度文化
” ,

它不是一味地沿着一个方向无限制地
“

前进
” ,

而是
“

停止
”

在某一个最佳的适度的演化状态上
,

既达到

了抽象化的作用
,

又保留了具象形象中某些不该轻易

流失的意义
,
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2
、

写与读
:

主体互动的创造

东巴文字最大的特点
,

不在于其构成
,

而在于其

实际的使用方式
。

东巴文实际书写和阅读不是我们通

常文字逐字逐句确定性的书写阅读的方式
,

而是一种
“

看图说话
”

的创造性的方式
,

因为随机性太强
,

所

以又需要一套具体细化的操作方法
,

根据纳西族学者

方国瑜教授编纂的 《纳西象形文字谱》
,

这种大体分

3 类
:

1) 以字记忆
,

启发音读
:

这种方式是图画式的
,

比如在 《崇搬图》中
,

有

一段 13 个字
,

要代表 2 7 句话
、

1 83 个音节
,

平均每

个字代表两句话
、

14 个音节
。

2) 以字代句
,

帮助音读
:

这种方式
,

文字多一些
,

但仍然不是每个音节都

有文字
,

所以称为
“

省略词语表意法
” ,

比如某一段

经文
,

15 个字代表 10 句话
、

6 4 个音节
,

这种方式
,

是东巴经文的主要方式
,

占据东巴经文绝大多数
。

这

种方式仍然不是完整的读音纪录
,

所以一个人仅仅认

识文字还不能阅读
,

必须经过特别的学习
,

也因此
,

东巴文化必须言传身教才能传承
。

3) 以字代词
,

逐词标音
:

这种方式跟一般的表意文字一样
,

但在东巴经

文中很少
,

仅有几本
,

这种方式
,

多用在占 卜书
、

记

事
、

通信
、

协议等方面
,

始终不是东巴文的主流
。

具体写法上
,

东巴文字一律横写
,

从左到右
,

从

上到下
,

每页三个横格
,

用直线分段隔开
,

语言段落

不一定协调
,

字序词序也不一定一致
。

东巴文字
,

就是这样一个一半靠规范
、

一半靠联

想和想象来使用的连接人与神的符号体系
,

它的想象

的部分
,

同时也就是一种
“

再创造
”

的过程
,

这种书

写和阅读过程中不断的创造和再创造活动本身
,

构成

了东巴们精神世界和思辨活动的一部分
。

这样一个精

神王国
,

是由所有参与者共同不断地创造出来的
,

是

一个活的
、

有生命的不断制造
“

意义
”

的文化行为
,

而不是一种
“

结果
”

和
“

成果
” 。

事实上
,

东巴文字

不是由一个特定的
“

作者
”

单方面具有霸权性的撰

写
、

再由一个特定的接受性的
“

读者
”

来阅读的符号
,

而是一种由所有具有
“

主体性
”

( su bj ec vtj iyt ) 的参

与者— 东巴们
-

共同
“

参与
” 、 “

共享
”

的意义解

读和创造过程
,

这种方式
,

反而很大程度地体现了当

代 人 文研 究 领域所探讨的 一种
“

互 为 主体
”

( in t e r s u b j e e t iv ity ) 的理念
,

那就是
,

每一个人
,

不

管你是什么身份
,

研究者
、

演讲者
、

执政者
、

管理者

等等
,

你和
“

对象
”

的互动
,

是一种主体和主体的关

系
,

而不是主体和客体的关系
,

在文化艺术领域
,

意

义的制造
,

是在这种主体之间的互动中形成的
,

现代

艺术的审美意涵
,

就是在自由意志的艺术家和自由意

志的欣赏者之间
,

通过精神
、

文化
、

心理和情感的互

动
,

来共同构建的
。

我们说东巴文字是人类自然形成

的
、

又持久延续的一种最典型地表达这种主体互动关

系的符号体系
,

实不为过
。

四
、

祭祀道场的解读

纳西族东巴文化中一个十分重要的方面
,

就是

各种做法道场活动
,

这类活动
,

既是一种社会化了的

宗教活动
,

也是一种宗教化了的社会活动
。

它体现了

中国和东亚
“

巫文化
”

中宗教信仰基于社会生活
、

服

务于社会生活的属性
,

是一种信仰与社会融会贯通的

实用性的仪式
。

东巴教共有大小道场四五十种之多
,

其规模也各不相同
,

大的要进行 3到 7天
,

杀猪宰羊
,

甚至杀牛献牲
,

小的则只需要半天或一夜
,

用一只鸡

或一个鸡蛋贡献
。

参加大小做法道场的人数
,

多的 6

到 12 人
,

小的只需要 1
、

2 人
。

做法道场的主要活

动之一
,

是诵经
,

东巴经文
,

分 8 个大类
,

主要包括
:

1
、

祭风经 ( 小祭风经
、

情死祭风经
、

恶亡祭风

经
、

绝后祭风经
、

大祭风经 )

2
、

消灾经 ( 21
、
消灾经

、

大消灾经 )

3
、

开丧经 ( 开路 )

4
、

超荐经 ( 什罗超荐经
、

老姆超荐经
、

男长寿

者超荐经
、

女长寿者超荐经
、

官员超荐经
、

官娘超荐

经
、

武官超荐经
、

铁匠超荐经
、

麻风病人超荐经
、

夫

妻超荐经 )

5
、

祭山神龙王经 (小祭龙王经
、

大祭龙王经 )

6
、

除秽经 ( 大除秽经
、

小除秽经 )

7
、

求寿经

闷



8
、

灵杂经
,

也叫
“

儿女经
”

( 祭天经
、

小祭天经
、

祭祖经
、

小祭祖经
、

祭家神经
、

祭谷畜神经
、

祭战神

经
、

祭星神经
、

求子女经
、

祭村寨部落神经
、

祭牛神

经
、

抵天灾经
、

祭木蟠经
、

祭桑多北岳神经
、

祭山神

经
、

祭城陛经
、

退口舌是非经
、

送鬼经
、

赶恶鬼经
、

赶火鬼经
、

大秽鬼经
、

送倒霉鬼经
、

祭水鬼经
、

截死

门经
、

送瘟神经
、

祭猎神经
、

赶不育鬼经 )o

以上 8 大类经中
,

念前 7 类经的道场
,

一般比

较大
,

3 到 5 天
,

4 到 5 个以上东巴共同作道场
,

而

最后一类灵杂经的道场比较小
,

通常 1名东巴
,

1 天

或 1 夜就完成
。

道场本身
,

是一种重要的场景
,

在这种场景的定

义下
,

每一项活动的意义
,

都被特殊构建出来了
。

比

如
,

所有的诵经活动
,

并不是单纯的
“

阅读
” ,

而是

一种
“

行动
” ,

在这种活动中
,

这种语言本身
,

是具

有力量和能量的
,

它是祈求
、

命令
、

指导
、

昭示和承

诺
,

是一种
“

意志
”

( W lI le )
,

尤其是一种
“

本质意志
”

( Wes en iwl le )的范畴
。

它的基本审美价值
,

在于
“

意

志
”

和
“

力量
” ,

而不是一般的
“

赏心悦 目
”

之类的

娱乐或观赏 ; 这种具有
“

力度
”

的审美
,

是人类传统

审美— 特别是萨满文化审美的一种重要的属性
,

东

巴文化在此具有重要的代表性
。

在今天现代
、

后现代

社会文化场景中
,

这种能量和力度 ( 所谓
“

法力
”

)构

成的审美价值
,

往往受到若明若暗的否定
,

而代之以

各种以
“

欲望
”

为基础的审美取向
,

这种趋势
,

值得

我们反思和再评价
。

重温古老的东巴祭祀活动
,

根据

这种具有指向性的
“

法力审美
” ,

也许可以激发我们

重新发现人类审美的另一些发生和扩展的维度
。

在各种祭祀活动中
,

舞蹈是一个重要的方面
,

跟

跳神相关的各种舞蹈
,

是宗教活动的一部分
,

这些舞

蹈
,

并不是今天意义的娱乐表演的
“

舞蹈
” ,

而是一

种
“

仪式
”

( irt u al )
,

它也同样意味着一种
“

行动
” ,

是

东巴与神鬼互动
、

沟通
、

较量的现实过程
,

因此会跳

舞的东巴
,

被视为比不会跳舞的法力强
、

地位高
。

东

巴的舞蹈
,

根据活动规模大小
,

有七八人
、

十几人参

加的
,

也有几十人参加的
。

总的来说
,

越到近世
,

随

着祭祀活动的演变
,

大规模的舞蹈趋于减少
,

一般都

是一二人
、

三五人同时舞蹈
,

目前最常见的
,

是东巴

独舞
、

双人舞
、

三人舞
。

具体内容
,

大给分为几类
:

1) 神舞 ( 祭龙王舞
、

某些鬼的动作等 )

2 ) 鸟兽虫舞 ( 坐骑或神豢养动物
、

具有特殊含

义的动物
、

娱乐性表演 )

3 )器物舞 ( 乐器
、

法器
、

日常用具等 )
,

这些动

作
,

都直接用东巴象形文直接描绘出来
。

4 ) 战争舞 《刀舞和叉舞
,

剑舞与弓弩舞
、

护法

神舞等 )
,

也叫胜利舞
。

5 ) 踢脚舞

东巴跳舞的时候
,

用鼓
、

铃
、

锣等伴奏
,

形成一

种简单的节奏
,

一般是 2 4/ 拍子
,

节奏比较慢
,

根据

各种舞蹈的含义和功能不同
,

也有一些变化
。

这种舞

蹈在造型和动作方面
,

首先是体现宗教信仰的主题
,

在特定的信仰定义下
,

各种舞蹈动作都具有特定的功

能性的内涵
,

包括东巴自身状态的表达
、

神鬼的模

拟
、

祭祀任务的执行
、

情绪的抒发
、

气氛的营造等等
,

比如驱鬼的舞蹈
,

也就是东巴驱鬼的程序和方式
,

这

种动作本身
,

也就是驱鬼的
“

行动
”

本身
,

因此
,

东

巴舞蹈的审美取向
,

更多地是为了达到一种宗教活动

所需要的
“

行为
” ,

而不是简单的
“

表演
” 。

在各种东巴道场中
,

最隆重的是祭天
,

纳西语
“

美布
” 。

祭天是纳西族一种十分重要的活动
,

甚至作

为民族象征
,

纳西族有所谓
“

纳西美布丁
”

(纳西重

祭天 ) 和
“

纳西美布若
”

( 纳西祭天人 ) 的说法
。

纳

西族的祭天活动
,

是以纪念先祖为核心
,

由东巴咏诵

祭天经文
,

伴之以各种仪式化的动作
。

这种仪式在组

织形式上也体现纳西族内部 氏族的分化
,

它是按照
“

祭天群体
”

为基本单位分别举行的
。

纳西族古代
“

术
、

麦
、

禾
、

尤
”
四个氏族群体

,

逐步演化形成几

个祭天群体
,

分别为
“

普杜
” 、 “

古许
” 、 “

古展
” 、 “

古

禅
” 、 “

阿余
”

等群体
,

祭天仪式就以这种群体为单位

进行
,

近代以后也有单独家庭祭天的
,

但人们观念

中
,

仍然具有这种群体的强烈意识
。

不管怎样
,

祭天

都要由东巴主持
。

祭天仪式的整个过程和相关的活

动
,

蕴含着纳西族民族文化的很多最基本的要素
,

实

际上成为纳西族传承文化和族群认同的主要方式之

一
。

在祭天活动中
,

东巴的人神中介的角色
,

得到充

分的体现
。

在这种背景下
,

东巴的语言
、

服饰
、

舞蹈
、

造型艺术等
,

都代表了一种超越世俗人间的更为宏大

的审美主题
,

它首先不是娱乐性或观赏性的
,

而是功

能性的
。

由于东巴是沟通和代理人与神的一种特殊的

媒介
,

它既不简单属于人的感受
,

也不简单属于神的

感受
,

这种独特性
,

要求东巴文化的各种仪式
,

在审

阿
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美方面
,

也必须具有
“

超越
”

人神鬼各界的一种极为

特殊的境界
,

任何简单意义的媚俗或迎合公众品味
,

都会偏离东巴这种游走干人神之际的特殊的
“

超然
”

状态
。

五
、

绘画和色彩

东巴文化中
,

直接跟狭义的
“

美术
”

相关联的
,

一个是东巴绘画
,

另一个就是东巴文化的色彩观念
。

东巴文字作为一种象形文字
,

看似绘画
,

但其主要功

能在于文字
,

我们不作为绘画来探讨
,

在东巴文化

中
,

还有属于真正意义的
“

绘画
” :

竹笔画
,

纳西语叫
“

本画
” ,

主要指东巴经书的

封面装帧
、

题图
、

插图
、

各种图画符号和画稿
,

以及

一些用于祭祀和巫术中的纸牌画
,

这种画
,

是由竹片

削成笔尖
,

蘸自制的松烟墨汁
,

画在树皮制成的硬纸

上
,

包括白描和彩色
,

其中最具有代表性的
,

属于东

巴经书中的画稿部分
,

叫
“

东木
” ,

这是纳西族自身

古老绘画的风格
。

竹笔画也有一些实用的范本和画谱

等
,

内容繁多
,

这些画
,

一般都出自东巴之手
。

木牌画
,

纳西语叫
“

课牌
” ,

它是东巴进行各种

宗教活动的时候配合使用的一种特殊绘画形式
,

大概

分两类
,

一类是尖头彩色的木牌
,

一类是平头的木

牌
,

不上色
。

这种画是用毛笔
,

画在砍平了的木板上
,

先用粗矿的黑线
,

然后再敷以色彩
。

这些木牌画
,

造

型特异
,

画法粗放
,

具有非常强烈的民族风格和文化

内涵
。

卷轴画
,

这是纳西族吸收周边其他民族— 藏

族
、

汉族等绘画艺术而形成的一种绘画形式
,

由长卷
、

多幅
、

独幅等多种
,

早期用麻布
,

后来用土白布
,

也

有用纸画的
。

内容多涉及解释宗教故事或民间信仰
。

东巴绘画中
,

也有用毛笔绘制的纸牌画
,

也有一

种水墨画
,

学者认为
,

这些很可能是受汉族绘画影响

的产物
。

东巴绘画
,

是一种具体的美术作品 而它背后所

依托的色彩方面的取向和旨趣
,

具体浓缩了纳西族更

为广义的审美观念和价值
。

纳西族的色彩文化
,

一直

引起多方面专家学者的重视
,

因为它不仅反映了纳西

族文化在审美方面的基本特征
,

而且隐含着纳西族族

群和东巴文化曲折
、

丰富的历史演化过程
。

比如
,

纳西族的一种基本的色彩倾向
,

是对于
“

黑
”

和
“

白
”

的界定
。

事实上
,

纳西族的观念中
, “

黑
” 、

“

白
”

是一种二分的世界观范畴
,

它构成了一个基本

的认知分类体系
, “

白
”

一般代表神灵的
、

阳性的
、

好

的
、

善的
、

美的
、

光明的
、

正面的等等
,

而
“

黑
”

正

相反
,

代表鬼怪
、

阴性的
、

坏的
、

恶的
、

丑的
、

黑暗

的
、

负面的等等
。

这种观念
,

在神话史诗 《黑白战争》

中集中体现出来
,

也成为今天纳西族日常生活和认知

的基本范畴
。

但是
,

我们不能因为当下纳西族这种普

遍习俗
,

就视之为天经地义理所当然的东西
,

忽视了

这一现象背后复杂的可能性空间
。

事实上
,

种种迹象

表明
,

纳西族本来并不是褒白贬黑的
,

而是正相反
,

古代纳西族
,

是崇尚黑色的 ! 今天纳西族的审美
,

是

一个历史过程的终端
,

是一个完全翻转过来的结果
。

事实上
,

纳西族自称的族名
“

纳西
” ,

就是
“

黑族
”

的

意思
, “

黑
”

是纳西族的自称 ! 在纳西族语言中
, “

黑
”

至今仍然含有大
、

强等含义
,

在地名
、

服饰
、

建筑等

等方面
,

都遗留着崇尚黑色的习俗
,

这种复杂的多重

的色彩观念
,

引起学术界广泛的讨论
,

很多问题至今

没有定论
。

不过
,

如果综合各种说法
,

大体上说
,

纳西族的

色彩取向的这种黑白置换的转变
,

是跟纳西族族源和

东巴文化的形成过程有着密切的关系
,

随着纳西先民

从西北向横断山脉迁徙的过程而进行的
,

也跟纳西族

不断吸收各种外来宗教文化
,

逐步确立东巴教的过程

有关
。

纳西族的北方族源— 游牧的古羌人
,

是崇尚

黑色的
,

有学者认为这可能跟耗牛崇拜等有关系
,

也

跟西藏苯教的崇尚黑色相符合 后来随着这些先民向

横断山区迁徙
,

逐步与当地土著农耕民族融合
,

出现

了色彩观念的转变
,

而同时
,

藏区佛教取代苯教
,

也

可能是纳西族色彩观念发生变化的原因之一
。

纳西族
“

黑
” 、 “

白
”

观念的这种复杂的审美演化

过程
,

从最粗浅的意义上
,

也可以丰富我们对于诸如
“

黑
” 、 “

白
”

这一类简单色彩的文化涵义的想象
,

至

少它可以给我们习以为常的最简单的
“

黑
” 、 “

白
”

颜

色
,

赋予如此众多的一个民族历史兴衰的
“

意义
” 。

当

人们已经获得了这些知识的时候
,

再见到或欣赏
“

黑
” 、 “

白
”

颜色的时候
,

就会怀有一种不同的感受

月



了
,

这种感觉的扩展
,

对于我们今天艺术创作活动中

如何理解和开掘色彩丰富意义和历史社会内涵
,

具有

很强的支持作用
。

除了作为基本世界分类体系的黑白颜色之外
,

纳西族也有着丰富的一般色彩审美观念
,

它包括了命

名
、

文字
、

礼仪
、

服饰
、

建筑
、

占卜
、

鬼神形象等诸

多维度
。

这些色彩审美有一个重要的特点
,

就是
“

色

彩
”

与现实事物
,

保持着密切的关联性
,

比如每一种

色彩
,

都自然地链接着某一种具体的事物 ; 在语言中

和认知中
,

色彩总是与某种具体存在物浑然一体的
。

这种认知倾向
,

是一种抽象化过程的中间状态
,

就像

象形文字的
“

适度
”

原则一样
,

色彩的不完全抽象
,

极大地保持了人们在认识现实事物过程中信息的鲜

活
、

丰富和多种可能性
,

不会因为一种不必要的
“

概

化
”

或
“

抽象化
”

而屈从于一些常规化的从俗的删减
。

因为常规化的抽象化
,

不但不能保持色彩概念脱离实

物而抽象化带来的
“

自由
” ,

反而极容易陷入一种熟

视无睹
、

随波逐流的陷阱
。

具体而言
,

比如
,

灰色在

纳西族观念中
,

是跟
“

大火燃尽之后灰烬
”

这种意象

的颜色相联系的
,

它的内涵中包含了
“

烧
”

的成分
,

而灰色介于
“

黑
” 、 “

白
”

两色之间的特点
,

仿佛是沟

通协调了两个极端之间的力量
,

在纳西文化中又被理

解为
“

和谐
” 、 “

巧妙
”

的涵义
,

是人们非常喜欢的一

种优美的境界
。

但在今天一般汉族主流民众的认知

中
,

灰色主要的不是跟
“

灰烬
”

有关
,

而是
“

黯淡
”

或
“

严肃
”

的意象
,

更很少有
“

巧妙
” 、 “

和谐
”

的感

觉
。

在今天的某些社会方言中
,

灰色位于黑白中间的

状态
,

是沿着另一个方向解读
,

成为
“

不明
” 、 “

不确

定
”

的意思
,

如
“

灰色收入
” 、 “

灰色地带
”

等
。

然而
,

从审美和艺术创造的角度
,

并不存在某一个语义就比

另一个语义更
“

优越
”

的问题
。

尽管
“

现代化
”

和
“

进

步
”

的话语霸权
,

会把
“

灰色收入
”

的灰色概念
,

作

为
“

更现代
”

的词语而置于更优越的地位
,

仿佛高于
“

灰烬
”

的意象
,

但在艺术面前
,

很可能情况正好相

反
, “

灰烬
”

的意象
,

比
“

灰色收入
”

具有更高的审

美和艺术价值
。

从这个意义上说
,

研究纳西族这种传

统审美
,

至少对我们是一个重要的提醒
,

那就是要在

不受各种
“

常规
”

概括方式左右的情况下
,

更自由地

构建我们现代艺术的审美意象和语义
。

激活我们思想的
“

超越
” 。

作为现代性的受益者同时

也是牺牲品
,

现代人的人文生存状态
,

不断唤起我们

对自身文化生态的反省
,

也促动我们对时间
、

空间上

的
“

他者
”

人文状况的眺望
,

这种冲动
,

也就是所谓
“

文化自觉
”

(费孝通 )
。

从理论上说
,

文化自觉是可

以以任何文化进行比照的
,

并不一定要拘泥于某一个

特定的族群文化
,

但在现实中
,

东巴文化这样一种规

模不大
、

容量丰富
、

颇具历史纵深和明确族群载体的

文化形式
,

是某种程度的历史偶然性造就的一种难得

的契机
,

面对东巴文化这样一种
“

天赐良机
” ,

我们

无法无动于衷
。

笔者在此仅仅选择和简单推介了东巴

文化在民族性
、

神话
、

文字
、

祭祀和色彩等方面的一

些片断和评论
,

旨在向艺术界提供一个最基本的影

像
,

希望以此建议人们从
“

当代意义
”

的视角
,

关注

东巴文化
,

把一种古老的精神
,

变成新时代的一个新

的梦想
。

六
、

总结
:

文化自觉的契机

纳西族的东巴文化是一个博大精深的宝库
,

它

作为一种历史
,

又是一种现实
,

这种跨越时间的存

在
,

对现代社会所谓
“

当下状况
” ,

构成一种鲜明的
“

比照
”

(
e o n t ra s t ) 和

“

提示
”

(
s u g g e s t}o n

)
,
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