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华南早期岩画中的社群集会

（中央民族大学民族学与社会学学院）

华南是我国古代诸多土著民族的重要聚居之

地，自传说时代的苗蛮集团，商周时期的“七闽”、
“八蛮”，直至战国秦汉以来在文献中出现的“百
越”族名。《汉书·地理志》中记载“自交趾至会稽，
七八千里，百粤杂处，各有种姓”①，主要分布于现苏

南和浙江、上海、江西、福建、广东、台湾等省市以及
安徽、湖南、湖北、广西的部分地区②。支系庞杂的百
越族群表现出相似的文化因素，如披发文身、凿齿习
俗、食异物、习用舟楫、干栏建筑、犬祭、崖葬、崇蛇、
鸟等等，在不同支系内也存在一定的差异。
华南沿海地区发现了丰富多样的史前岩画内

容，包括人物、人面像、动物、器物、舟船、建筑等主
题。其中，反映人物活动的岩画为我国南方地区最富
特色的一类岩画主题，该类岩画中的人群多以集会

的形式出现，规模不等，少则几人，多则上百人。这些
岩画展现了华南地区原始居民的生活场景，也以一

种重要的记录形式再现了当时的重要集会活动，透

露出更为深层的“百越”文化内涵。

一. 社群集会类岩画的发现

社群集会类的岩画主要见于福建、台湾、广东、
以及广西地区的岩画中，包括福建仙字潭岩画、台湾
万山孤巴察娥岩画、广东珠海宝镜湾藏宝洞岩画以
及左江流域岩画。各地区的社群集会活动虽有所不
同，但是却在文化因素和内涵上保持了一定的一致

性。
福建地区的社群集会岩画见于华安仙字潭岩

画，1915年对福建华安汰溪仙字潭岩画的考察开近
代岩画研究之先河，至上世纪 80年代共发现六组岩
画③，主题为人物及人面像。人物造型简单、古朴，成
组或成群出现。与人物伴出的还有若干人面像，构图
简单抽象。
台湾岛处于我国东南地区边缘，与福建地区隔

海相望。自 1978年至 1984年高业荣对这一地带共

四次考察，发现孤巴察娥、祖布里里及莎娜奇勒等 3
座岩雕，均位于高雄县浊口溪上游的万头兰山中④。
其中人物类岩画以孤巴察娥岩画为代表，具有极强

的地域性特征。人物造型也与其他地区风格截然不
同，整个画面除人物外，还有夸张的人面以及各种抽

象图形，如圆涡纹、重圆纹、蛇状曲线、圆穴等几何图
形。
广东珠海宝镜湾岩画发现于 1989年⑤，以藏宝

洞岩画内容最为丰富完整，构图复杂。船形和舞蹈人
物为岩画主体。船只的刻划较为写实，均为两头尖
翘，底部平直，船身刻有云雷纹、鱼鳞形花纹。另外，
见有两处干栏式建筑，均为斜坡式屋顶，屋身下设平

座，下有支柱。并有蛇、鸟、鹿等动物。画面周围、多间
以水波纹等各种抽象图案。
左江流域是华南沿海地区岩画最为丰富的地

区，自上世纪 50年代以来，左江流域所发现的岩画
有 70处地点，多达 178处⑥。人物类是岩画的核心主
题且贯穿始末，基本以集会的形式出现，场面宏大热

烈。人物的造型、装饰等内容都很完备，场景表现完
整，类型多样，是对社群集会考察的重要地区。
华南沿海地区岩画中的人物虽然数量众多，但

是在人物造型方面表现出一定的规律性。以左江流
域岩画中的人物造型较为写实，并且相当一部分人

物有丰富的装饰，如羽饰、面具，及武器。岩画中的人
物多成群出现，少见单独个体。大部分社群集会与舟
船、建筑、自然物、器物等组合出现，为集会内容的推
测提供了判断依据。
岩画中社群集会场景多为舞蹈或呈祈祷状的集

会人群，动作整齐划一，极为虔诚，并且大部分集会

中都会有居于画面核心的特殊人物。左江流域社群
集会岩画中伴出一系列诸如铜鼓、羊角纽钟、铃等具
有礼器性质的用具，部分集会中出现的人祭、馘首场
景，显示了集会的严肃性与庄严。人物、人面像及几
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何图形组合画面作为华南沿海地区最具特色的一类

岩画，不仅其中含义难以推测，更为集会的目的蒙上

神秘的色彩。我国南方地区信鬼神崇巫术仪式的风
俗在文献中多有记载，《汉书·郊祀志》有：“粤人俗
鬼,而其祀皆见鬼,数有效”⑦。《魏书·僚传》云：“其俗
畏鬼神，尤尚淫祀”⑧。《五代史》中对岭南风俗的记
载则是“信巫鬼，重瑶祀，病不服药，惟事祀赛。 ”华南

沿海地区岩画中关于社群集会的材料丰富，规模不

一，出于不同的目的，在场景表现上也多有差别。

二. 农耕祭仪场景
在岩画中存在一类特征颇为明显的围绕祈年及

丰收为主题进行的农业性仪式活动，通过祈求神灵

而得到庇佑，保证粮食丰产以及后代繁衍，这也是社

群集会中最为重要的主题。这类活动多以部落为单
位举行，虽规模大小不一，但是大多数以饰羽的主祭

者为活动的核心进行；也有部分祈年仪式缺少主祭

者而自发形成的集会。在几处具有较为显著特征的
岩画中，农耕祭仪中出现频率较高

的元素包括有铜鼓或被埋入地下的

铜鼓、雌性或雄性生殖器官的表现、
交合场景、少量的人祭或馘首及象
征粮食耕作的谷粒。农耕仪式的内
容与农业生产有着密切关联，包括

播种前的祈求丰年———播种之前的
播种仪式———丰收后的祭丰收仪
式，一系列的仪式内容贯穿整个农

耕过程。在播种之前通过举行相关
仪式恢复土地的孕育的能力保证

生产，被有些学者称之为“孕育仪
式”⑨，另外一种为播种仪式的举行
以及祭丰年仪式也被称之为 “报
祭”，三者共同构成了华南沿海地
区岩画中的农耕祭仪的全部内容。

（一）孕育祭仪

孕育祭仪通常通过表现人体性

器官或男女交合来象征繁殖能力，

其中蕴含了对于生殖的崇拜心理，

若将其置于集会场景中便会发现这

已不仅仅是单纯为了表现对于生殖

的崇拜，更是一种传达了保证土地

孕育能力的原始巫术的一种形式。
另外，借助于铜鼓以及贡献牺牲使

整个仪式更加具有神性和虔诚之

意，也使得整个场景的寓意得以凸

显。在左江流域岩画以及仙字潭岩画中有部分的表
现了祈年的孕育祭仪场景，特征较为明显。
宁明花山三区一三组上排以高大的领导人物为

中心，手中高举首级，其左侧为一对男女交合，旁边

一鼓。下面有众多正面舞人（图一，2）。
宁明花山八区六组，饰羽的主祭者位于画面左

端，手持匕首，其下为巨獒。其他人物均集中在右侧，
最上方为一对交合男女，旁边为一面铜鼓。其余众人
侧身做祈祷状，其中一人胯下突出男性生殖器 （图

一，3）。
高山二处二组两位高大的饰羽人物居于中央，

上排者右手提一首级，两边为祈祷状的侧身人物，其

中二人突出生殖器。而下方则对称分布正面人像，曲
臂上举，双腿下蹲（图一，5）。
宁明花山三区一六组岩画中饰羽主祭者其下的

巨獒与通常所见威猛的巨獒有不同，躯体肥大，腹作

空心状，不填色，似有身孕。其上一排侧身祈祷人像，

图一 孕育祭仪

1. 福建仙字潭第一处 2. 宁明花山三区一三组 3. 宁明花山八区六组

4. 宁明花山三区一六组 5. 高山二处二组
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其中一人绘出生殖器，头上方有一鼓（图一，4）。
宁明花山三区二十三组岩画，仪式的主祭者居

于岩画左端，右侧为大量的侧身祈祷人像双臂上举，

有的高举铜鼓。众人中一人突出生殖器，另外有两面
铜鼓埋于地下。
再如福建仙字潭第一处岩画社群集会，人物均

为正面，姿势一致，双臂向下弯曲，半蹲状与左江流

域正面人物姿势相似。人物大多为男性，有的人物胯
下有突出物，画面上端一女性，有突出的胸部，双腿

下有一扁圆（图一，1）。
以上岩画中的人物活动虽略有差异，但是其中

所表达的含义却颇为相似。通过表现男女交合欲使
土地孕育能力提高，禾稼丰产的思想极为普遍。《周
礼·地官》中有：“媒氏掌万民之判。 ……仲春之月，
令会男女，于是时也，奔者不禁；若无故不用令者，罚

之， 司男女之无夫家者而会之”，《易·系辞下》有：
“男女媾精，万物化生”，《春秋繁露·请民止雨》：“四
时皆以庚子之日令更民夫妇皆偶处。凡求雨之大礼，
丈夫欲藏，女子欲和而乐神”。

岩画中所表达的孕育含义与云南石寨山出土的

铜器中表现孕育的活动场面大体相似。铜饰（M13：
239）中干栏式的建筑，屋宇前面正中开一小窗，供
有一人头，似为一梳“拖髻”的女子之首。上层人物
形态不一，有立者、跪者、吹芦笙者，屋宇右侧的柱后
有二人站立交合⑩（图二）。铜饰（M3：64）以及铜饰

（M6：22）也突出表现了有关孕育的思想，不仅在屋
宇的小窗中供有人头，还有烹饪食物及人物舞蹈的

场景輥輯訛。此外，江川李家山出土的青铜器上亦出现几
处男女媾合的图像，甚至出现在人物众多的祭祀场

面中輥輰訛。
在少数民族仪式中体现交媾的孕育思想以更为

隐晦的舞蹈形式得以保留，反映了通过交媾增殖的

思想，这种仪式通常与农业祭祀相融合。壮族的“三
月三”歌圩，壮语称歌圩为“窝墩”、“窝岩”，意为

“出野外”、“出地洞”。据民间传说，它与古代打醮、
祭神有关，由人们唱山歌祈求风调雨顺、五谷丰登、
人畜兴旺逐渐发展而来。节日期间在约定俗成的地
点，参加对歌的人不约而同，人数多在二十至三十人

左右輥輱訛。彝族原始舞蹈大锣笙舞中的交媾舞这种寓意
更为凸显，师公手持魔芋杆为男性生殖器的象征，师

母手持魔芋叶象征女性生殖器，他们边舞边做性交

动作。在其他少数民族传统节祭中多有以交媾促生
殖的思想，或以物含蓄的象征生殖器官，或通过交媾

舞蹈表达土地丰产的愿望。
参与孕育祭仪的群体类型多样，在人物造型及

仪式中的职能、地位均有所差别，大致可分为三类：
第一类为正面人物，其中大部分是没有经过装

饰的人像，与饰羽的正面人物差异较大，在仪式中扮

演的角色也有所不同：

A 型 饰羽者，均见于左江流域岩画中。孕育仪
式似乎都是围绕高大的饰羽者进行，在人群中享有

一定地位。通常腰间佩带环首刀或长剑，姿势保持一
致，均为曲臂上举，双腿为蹲状。有的其下有巨獒，或
手中持有首级。另外，部分仪式场景中有另一部分饰
羽者，但是较前者个体较小些，姿势同上，部分佩武

器，并在下方也有巨獒。
B 型 无装饰的正面人物。这类人群数量较多，

多没有羽饰或武器，左江流域岩画及仙字潭岩画中

均有此类人物。据制作方法分为两式：
Ⅰ式 刻划正面人物，以仙字潭岩画为代表。其

中人物绝大多数为正面形象，仅见一位女性，双臂向

下弯曲，有突出的胸部突出性别。双腿略成蹲状，胯
下有扁圆形。余者多不表现性别，仅个别人物胯下刻
出突出物，似为男性性器官。姿势表现一致，均为双
臂向下弯曲，双腿半蹲。
Ⅱ式 涂绘正面人物。无装饰的正面人群造型

相似，姿势具有规律性。人物头部多呈圆形，少部分
人物梳髻。姿势均为曲臂上举，双腿为蹲状。
第二类人物为侧身人物。这部分人群构成仪式

的主体部分，人数最多。头部多为圆形，少数人物梳
髻。人物基本作祈祷状，或双臂弯曲上举，或伸直斜
上举，有的手举铜鼓。腿部为半蹲状，少量为双腿叉
开站立。大多数人物无性别之分，仅少量人物会有性
器官突出男性特征，突出表现女性的情况较少。仅宁
明花山三区一三组及八区六组中通过交合场景判断

女性，显示了女性在早期仪式中的角色和功能。
第三类为似首级的球形物，为高山三处一组中

高大的饰羽者手持高举。结合岩画中出现的人祭场

图二 云南晋宁石寨山铜饰（M13：239）
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景，推测为向神灵献祭的人物首级以祈求风调雨顺

保证农业生产。
（二）播种祭仪

以农耕为主要生产方式的华南地区，播种是农

耕活动的主要环节，关系到一年的生计，因而显得尤

为重要，而播种仪式作为农耕性祭仪的第二个环节

在岩画中也得到彰显。
宁明花山一区六组完整地再现了为祈求丰年而

进行的稻谷的播种仪式，立于两排象征谷物的点状

物上的男女交合形象居于整个画面的核心位置，其

下方为一侧身人像手举一面铜鼓。左侧饰羽的高大
人物曲双臂上举，半蹲，手持一人献祭，左侧为三面

铜鼓，其下为巨獒，右侧为一面铜鼓。画面右侧为若
干成祈祷状的人物（图三）。

仪式中站立于象征粮食播种的谷粒之上交合的

男女与其下手持铜鼓的舞者成为整个画面的重心，

通过象征生殖的交合行为以诱发庄稼得以丰产，而

土地所具有的孕育能力也与人类的繁衍生息相感

应。而作为仪式主祭者的高大人物则偏居左侧，岩画
结构布局使主题得到突出的同时也体现了此次集会

的目的所在。集会人数虽不多，却突显了仪式的庄严
和虔诚，不仅有用作法器的铜鼓，为了秋收时能够保

证丰盈以及整个族群有粮食的保障，甚至不惜以人

作为牺牲以示诚意。
晋宁石寨山出土的贮贝器（M20：1）以及贮贝

器（M12：2）中的人物活动表达了相似的寓意，但在
表现手法上却截然不同。贮贝器中不仅展现播种、祭
祀仪式的过程同时表现了前往播种仪式的出行场

景。通过对画面中或荷“铜犁”者、或执杖者、或负囊
顶筐者等人物不同的活动判断，冯汉骥认为这“可能

系一前往播种仪式的图景”輥輲訛，因此贮贝器（M20：1）
中的“杀人祭铜鼓”场景则是作为祈年祭祀活动的
另一组成部分出现的。
播种仪式不仅存在于早期社会中，现今在我国

南方地区仍然保留了各种祭田神、谷神的传统祭仪。
举行于栽秧之前以保证风调雨顺，作物生长顺利。广
西壮族南部方言区每年四月初八要驱田中之鬼后才

开始插秧，以保证全年收成；武鸣壮人则要在六月初

六到田头祭祀土地，祈求丰收輥輳訛。同样，台湾鲁凯族都
要举行庄严的农业性祭仪，尤其是在小米播种前及

收割时，并需要遵守一系列的禁忌。如在播种前举行
砍伐仪式，而小米成熟时举行的收获仪式亦如播种

仪式严肃、庄重。“仪式在清晨举行，由家中妇女带着
十片桑叶和百块猪皮丁到小米田， 挑选一块平坦的

石头来铺放祭品的石块， 口中祝祷祈求神灵赐与丰

收， 同时请求神灵宽恕过去一年家人所犯的错误；并

作出向神灵领受祭品的动作，此一动作其实意味着向

神灵领受丰收的小米。 家中若有孕妇，需先由孕妇摘

取一些小米穗， 交在所有参加收割工作的人的手中，
由孕妇手中接过小米穗才可以开始收割”輥輴訛。景颇族每
年春耕播种之前，要在山地里举行“纳破”仪式，即
由一对青年男女首先破土点钟，并跳生殖舞蹈。以祈
求种子能在青年男女旺盛的生殖力象征寓意下茁壮

成长輥輵訛。
播种仪式虽构图简单，且整个集会仅有 12人，

但是内容丰富，完整地再现了左江流域早期农业仪

式的场景。12人中职能、身份却又各有不同，出现在
播种仪式中的参与人群共有三类：

第一类为正面人物，均饰羽。身体对称，曲臂上
举，双腿半蹲状。其中一人高大魁梧，似为主祭者。左
手持人，右侧为三面铜鼓，下为巨獒。另一饰羽者虽
亦饰羽但是个体较小，位于谷粒右侧。
第二类为侧身人物，是播种仪式的主要参与者。

形态、功能不一，可分为三型：
A 型 侧身成祈祷状的人物，占大多数。形态相
似，侧身举双臂，双腿略弯曲。其中位于谷粒下方的
一人手举铜鼓，与其他人有所不同。

B 型 侧身站立交合的男女形象。二人站立于
谷粒上方，位于画面的中心位置，一前一后侧身站立

交合。
C 型 作为牺牲出现的仪式参与者，形象简略，

性别难以区分。成侧身，被主祭者执在手中举起。在
农耕仪式的诸多仪式中不乏类似的场景，可见存在

一类专门作为献祭的牺牲群体。
无论在岩画中还是近现代的民族志中，农耕祭

仪尤其是播种仪式中对于性的突出尤其是对于女性

的突出是非常明显的，似乎女性与农业之间总是保

持着某种内在的联系。华南沿海地区社群集会岩画

图三 宁明花山一区六组“播种仪式”
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中，人物多表现为不着衣亦多为性别之分，但是在少

量岩画中却格外突出性器官或女性形象，这类岩画

所要强调的含义也因此变得与众不同。人物交合以
及表现女性性器官或受孕的形象通常暗示着新生命

的诞生，同时也包含了土地丰产的寓意，因与大地有

着相同的特征，女性甚至成为大地的人格化象征，而

在农耕等涉及丰产的重要仪式中女性也常常扮演着

重要的角色。
（三）丰年祭仪

岩画中的另一类与农业生产相关的集会主题为

丰年祭仪，相较于孕育、播种等祈年仪式，这类集会
并无明显的特殊元素，但是就整个画面的气氛来看

更为热烈、生动，虔诚的同时又似充满喜悦。
规模上看，孕育、播种仪式既有只有两人交合以

祈求丰产的小型仪式，也有多达几十人的较大型仪

式；而丰年祭仪多表现为宏大场面，仪式的参与者通

常在几十人以上，最多者达百余人。皆由领导者主
持，并且甚至在一个仪式中存在多个饰羽的高大人

物，但与居于核心地位的主祭者相比似乎又略显矮

小。参与的人群亦有男有女，女性不仅仅是具有特殊
仪式功能的角色出现，而是作为整个部落群体中的

一员参加仪式，因此，丰年祭仪对于集会参加者来说

更为开放、限制更少。
宁明花山三区二六组仪式参加人数达 65人，中

心位置为高大的饰羽者，左手持环首刀，右手执首

级，腰间佩环首刀，其下为巨獒。其余人分两行排列，
其中二人为正面舞人，余者均做侧身祈祷状，其中有

长辫女性，另外有十余人佩戴羽饰。画面中共出现九
面铜鼓。
宁明花山八区八组共 92人参加，居于核心的仍

然是一位高大的饰羽者，左手提一首级，腰间佩环首

刀。余者分上下两部分，上方均侧身同向作祈祷状，
其中一个绘出突出的生殖器，并有若干饰羽者。下方
人群似围成一圈，将高大的领导者环绕其

中，作祈祷状，有的人高举铜鼓。祈祷人群
中男女皆有。
宁明花山四区九组与宁明花山六区

一五组布局大体相似，以正面舞人为主体

部分成三排分布。其中花山四区九组的主
祭者位于下排，饰羽，腰间佩刀，下为巨

獒。两侧分别为饰羽的正面舞人及侧身祈
祷的人像。其上两排基本为正面舞人，侧
身人像间或其中。正面舞人姿势一致，有
的饰羽，有的梳双髻，其中一人佩戴面具。

花山六区一五组高大的饰羽者位于最上排中心位

置，右手挂有扁茎短剑，腰间佩环首刀。头顶上似为
一只小型犬，其下一只巨獒。左右对称分布正面舞
人，三人佩戴面具及两个侧身长辫女性。并有四个羊
角形纽钟，悬挂于“士”字形的支架上。第二排以四
个高大人物为中心，均饰羽，中间二人腰间佩剑。正
面人物两侧分布若干侧身祈祷状人物，亦大多饰羽，

有的手举铜鼓。最下排大致有七个正面人物，较前两
排更小，饰羽。两侧及下方为正面、侧面人像，均无装
饰物（图四，1）。
龙州花山一四组最为壮观，人物达 108人，分布

有序。高大的饰羽主祭者居于核心位置，左手执一
人，右手举铃。腰间佩剑，下为巨獒。右侧是另一个饰
羽人物，二者中间有两面铜鼓，余者为侧身祈祷人物

成两侧分布。下排以一饰羽者为中心。两侧均为侧身
人像，有一些饰羽，其中一人举鼓。最下排也有一位
核心人物，佩剑。两侧均为正面舞者，佩戴羽饰或角
饰，有的佩戴面具（图四，2）。
在农业生产性仪式中，丰年祭仪与播种祭同等

重要，这既是对神灵的答谢，同时也预示着一个新的

周期的开始，为来年播种顺利，祈祷风调雨顺所作的

准备。丰年祭仪多为规模庞大的大型集会，人数众多

图四 丰年祭仪

1.宁明花山四区九组 2.龙州花山一四组

1

2
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图五 左江流域岩画中的“傩舞”形象

且类型多样，基本代表了整个社会群体层次。依人物
特征将其分为三类：

第一类为正面人物。与其他祭仪有所不同，丰年
祭仪中有众多的正面人物，并且饰羽者以及佩戴其

他装饰物的人物形象也为数众多。但是，从人物形象
的个体大小、造型等方面看仍有不同。

A 型 高大的饰羽者。这类人物形象大体相同，
佩戴羽饰、双臂弯曲上举，双腿半蹲状。丰收祭均由
饰羽的主祭者主持进行，在一个仪式场景中通常有

多个高踞他人的饰羽者。但是较之居于仪式的核心
人物来说其他饰羽者似乎地位更次之，个体形象更

小，似乎以此显示人物在地位上的差别。
仪式主祭者位于画面的中心位置，不仅佩带环

首刀或长剑，下有巨獒。甚至有的手举首级，或持有
作为祭品的人体。《宋史·黎州诸蛮传》中有：“谓主
祭者曰鬼主，故其酋长号都鬼主”及“百蛮都鬼主”輥輶訛；

“大部落则有大鬼主，百家二百家小部落，亦有小鬼

主。 ”由此推测丰年祭仪也极可能为各部落联合共同

举行的大型集会，其他个体较小的饰羽人物为比高

踞他人的主祭者更次一级的部落首领。
B 型 其他正面舞人。丰年祭仪中出现了大量

的正面舞人，姿势均表现为双臂弯曲上举，双腿成蹲

状。这部分人群构成了仪式主体，并有规律地列成一
排或若干排舞蹈。
但是人物在装饰方面多有所不同，大多数正面

人物表现为圆形头，另有相当一部分人物梳双髻，甚

至佩戴羽饰、角饰，并出现了一部分佩戴面具的舞
人，这在其他农业性仪式中也极为少见。
面具多以空白圆圈代替，或点以圆点表示双眼

及嘴（图五）。《辞海》释“傩”为古时腊月驱逐疫鬼

的仪式。文献中记载的“傩”多为驱鬼疫而举行的仪
式，《周礼·夏官·方相氏》中有：“方相氏蒙掌熊皮，
黄金四目，玄朱衣裳，执戈扬盾，帅百隶而时难，以所

室驱疫。 ”《吕氏春秋》载：“傩者，犹言见鬼则大言而
怒斥之，故以驱逐疫鬼谓之傩”；又有“天子居玄堂右

个，……命有司大傩旁磔”，高诱注：“火傩，逐尽阴气

为阳导也，今人腊岁前一日击鼓驱疫，谓之逐除，是

也。 ”《桂海虞衡志·志器·戏面》中记载了“桂林人”
制作面具的方法：“桂林人以木刻人面，穷极工巧，一

枚或值万钱。 輥輷訛”后世的发展中，则形成专门的傩队
且形制各异“桂林傩队，自承平时，名闻名师，曰静江

诸军傩，而所在坊巷村落，又自有百姓傩”輦輮訛。岩画中
的傩舞人数较少尚未形成规模，仅在规模宏大、热烈
的丰收祭时才会出现的仪式性舞蹈。
第二类人物为侧身成祈祷状人物。数量众多，将

整个仪式气氛烘托得庄严、热烈。不仅有部落成员，
似乎也有作为牺牲的人物。

A 型 侧身祈祷状人物。这类人物占仪式的大
多数，姿势一致，个别人物佩戴羽饰或梳髻。人群多
无性别表现，有的人物梳有长辫似为女性或有的突

出表现生殖器官。丰年祭仪中的女性形象与其他农
耕性祭仪中的功能不同，女性的参与并非是为了达

到特定目的而出现，而是作为部落一员出席盛大的

仪式。
B 型 作为献祭的人物形象。龙州花山一四组

中主祭者手中执有一侧身人像，形象简单。似作为献
祭的牺牲，与上述仪式中的特征相同，成为农业性诸

仪式中显著的文化元素。
第三类为人物首级，多成球状物，被主祭者提在

手中。
我国南方地区多有猎首习俗，且多有记载，如

《魏书》及《赤雅》中提到僚人以首级献祭风俗，“得
美须髯者，则剜其面，笼之以竹”以用于“舞祀之以求

福利”輦輯訛、“鼓行而祭，竞以徼福”輦輰訛。另《太平寰宇记》
卷七八六《乌浒》引《南州异物志》中有：“交广之
界，民曰乌浒。 ……春月方田，尤好出索人，贪得之以

祭田神也”。凌纯声先生在对台湾土著猎首习俗的调

查中提到卡瓦与阿美两族有时为要 “得头以祭谷神

或田神，或为酋长之丧必得一人头祭之，因猎首而引

起战争。 輦輱訛”据此，牺牲或作为祭品的首级应该源于
战俘，而以人或首级献祭的目的更是不言而喻。
农业性仪式对于一年的收成起到至关重要的作

用，也是社群集会中最为典型的一类集会。有关农业
性祭祀也得到了相应考古材料的支持，江西吴城商

城遗址，于 1974年所得陶文，第三号陶文经考释为
“入土（社）、材田”，即“祭祀田神，犁翻田地”輦輲訛。南方
地区以农业为主要生计方式，农业祭祀在对于丰产

保证上有重要作用。岩画中的农业性祭仪内容丰富，
不仅参与者众多且类别多样，而且全面地展现了左

江流域早期仪式的内容。在农业性祭仪过程中，表现
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出社会的不同层次构成。而在丰年祭仪中整个部落
群体的人群划分最为完整，部落以及部落联合首领

为仪式的核心领导者，另外有一群专门从事原始仪

式的人群，平民既是仪式的主要参与人群，也是社会

构成的重要群体，另外仪式中的牺牲多以首级代替

或出现以人体献祭，似乎存在一类群体专门作为重

要仪式的祭品。

三. 神灵祭仪
（一）海神祭仪

出海仪式仅见于珠海宝镜湾藏宝洞岩画，在空

间分布上与竞渡相似，可分为海上空间活动及陆地

空间活动，不同空间内的人物活动也多有不同。
藏宝洞岩画以船只为画面中心，处于最显著位

置。首先为一艘“双层”船，下方船略小。两船均为两
头尖翘，上宽下窄。上船船身中刻有“山”字纹，下部
刻有波浪纹及菱形；下船船身刻有水波纹。两船之间
似搭有旋梯或木板，船头有装饰物飘动，可能为羽

饰。左下方为另二船，形制一体相似，但为单层。船身
设有平台，并以双线勾勒，平台上有数人舞蹈。船身
刻有双钩体波浪纹。船只下方为陆地空间，位于中间
的女巫似为整个集会活动的主祭者。其右下方为鼎
镬形状物以及准备献祭的人物形象。画面的右端为
一饰羽、佩戴面具的“觋”与女巫遥相呼应。岩画中
共出现两座干栏式建筑，形制相似。屋基为略伸出的
平台基座，平台上有不规则的网格状花纹，其下有四

五根支柱，屋脊有弧度。海、路之间形状复杂、抽象的
图形布满画面，难以辨识（图六）。

船只中以双层船形制最为特殊，且位于整个画

面最为显著的位置。《说文解字》载：“方，并船也。 ”
《淮南子·毛木训》：“大者以为舟航柱梁。 ” 高诱注

云：“舟，船也。 方两小船，并与共济为航。 ”凌纯声先

生在《中国古代与太平洋区的方舟》一文中将其简
称为“双舟”輦輳訛。岩画制作者在创作过程中以二维平

面表现三维立体图像的一种手法，视觉上则是将其

在平面上呈现出叠压的双层船结构。与左江流域岩
画中适于江中行驶的“刳木舟”所不同，宝镜湾岩画
中的船只形象似为更适于海上航行的海船。
华南沿海地区面向海洋得舟楫渔盐之利，但是

同时由于要面对难以预测的风暴潮涝而对海洋充满

敬畏之情。因此，出海一事尤为重要，出海前的仪式
也成为华南地区海洋生活重要的组成部分，“南方逐

除夜，及将发船，皆杀鸡则骨为卜”輦輴訛。福建地区的出
海仪式也颇为隆重，“出海一事，较普度尤为重要。以

杉板制一船壳，糊以彩纸。船中陈设极为夥，综言之，
凡人世应用之物，无不备具，惟其物皆雏形之模型。

……此船身长约二丈四尺， 宽约四尺二寸。 有帆有

舵，有篷有锚。懂其事者，欲泊船于台中州之大桥下。
同时坛董取木桶二，置于神前，顶礼膜拜，至无量数，
金鼓杂奏，僧道各念其经咒。遂取猪血狗血鸡血牛血

等血，及腐败之肠，臭积之布，种种恶物，投入其中。

……道中如有人触着此桶者，此人必死于疫。故出海

时，行人远观，无有一人敢逼近而观者。既至天桥下，
则置桶于船。时潮方涨足欲退，乃解缆令其随潮出海

而去。 輦輵訛”直至今日，沿海地区海民出海仍要举行祭

海、祭船等一系列的出海仪式以保证出海顺利、人船
平安。
宝镜湾岩画中出海仪式的参与人群较少，但是

场面气氛被渲染得庄重、神秘。构图虽然复杂，内容
丰富，其中人物各司其职，井然有序。人物依形态分
为两类：

第一类人物为正面形象。正面人物装扮特殊，造
型独特。其中一个正面人物位于画面下方的正中位
置，人物的出现划分出海、陆空间的界线。人物为方
形头，左臂弯过顶，右臂曲肘向下。双腿叉开，略下蹲
成弧形。人物跨裆刻有“⊥”形标记，似为女性。右端
为另一个正面人物与之遥相呼应，头顶有羽饰，似面

戴面具。两肘弯曲外翻，两腿分开。
文献中对巫觋多有记载，《楚辞·九歌》：“灵谓

巫也”。《说文》亦载：“巫祝也，女能事无形，以舞降
神者也。 ”《国语·楚语》中有：“古者民神不杂。 民之
精爽不携贰者，而又能齐肃衷正，其智能上下比义，
其圣能光远宣朗，其明能光照之，其聪能听彻之，如

是则明神降之，在男曰觋，在女曰巫”輦輶訛。《春秋公羊
传·隐公四年》：“于锺巫之祭焉，弑隐公也。 ”何休

注：“巫者，事鬼神，祷解以治病请福者也。男曰觋，女

曰巫”輦輷訛。 与左江流域岩画中围绕男性主祭者进行仪

式所不同，宝镜湾出海仪式岩画似更突出女性主祭

图六 珠海宝镜湾“出海仪式”
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图七 宁明花山六区一五组“祖灵祭仪” 图八 台湾万山孤巴察娥岩画
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者的地位和作用，而男性则是作为女巫的辅助者。
第二类人物为侧面人像，无装饰，虽刻划简单但

是人物姿势优美，栩栩如生极具动感。侧面人物均位
于船的平台之上，三人姿势各异，翩翩起舞。其中一
人双臂抬起伸直，脸侧向一边。左腿抬起成弓形，右
腿伸直。第二个人物双臂高举，脸侧亦侧向一边，成
奔跑状。第三人左臂向下折，右臂略向上抬起，脸偏
向一侧。双腿弯曲成蹲状。

（二）祖灵祭仪

南方地区信鬼神、崇尚巫术仪式的风俗多为记
载，而“神灵被认为影响或控制着物质世界的现象和

人的今生和来世的生活， 并且认为神灵和人是相通

的，人的一举一动都可以引起神灵高兴或不悦；于是

对它们存在的信仰就或早或晚地甚至可以说必不可

免地导致它们的实际崇拜或希望得到它们的怜悯”輧輮訛。

岩画中相当一部分的集会活动中出现与生产生活密

切相关的事物，不仅反映出华南先民的神灵观念，并

在此观念的指引下举行一系列仪式等集会活动。
因此，一类以祖灵祭仪为主题的岩画表现得格

外突出，岩画中人物、人面与具有图腾象征意义的动
物形象、各种抽象的几何图形融为一体。以宁明花山
六区一五组岩画以及台湾万山孤巴察娥岩画为代表

的祖灵祭仪岩画无论在形式上，还是所崇拜的对象

都不同。
广西宁明花山六区一五组参加祖灵祭仪的人数

多达 71人，共列成六排，场面壮观。最上方中央为高
大的主祭者，手中挂有匕首，腰间佩环首刀，其下为

巨獒，头立一犬。若干舞人，有的饰羽或梳髻、编发者
围绕其左右。第二排以三个高大的饰羽者为中心，三
人形态相似，均曲举双臂，半蹲，其中二人腰间佩剑。
左右为个体较小的舞人，有的饰羽或梳有发髻。其下
方有两个饰羽的人物，下方有巨獒，其中一人佩剑。
众多舞人簇拥在一起。画面中有数面铜鼓，被举起或
埋入地下，另外有具有礼器

性质的羊角纽钟悬挂于

“士”字型支架上（图七）。
岩画不仅场面宏大，人

物在造型上也十分多样，饰

羽、佩戴面具以及梳髻、编
发人物增多，而且出现了具

有礼器性质的铜鼓和羊角

纽钟，足以说明此次集会具

有的重要性。居于核心地位
的主祭者与其他场合有所

不同，不仅其下有巨獒，而且在头上顶一只小型犬接

受众人膜拜。此类小型犬在文献中多被载为 “短
狗”，如《逸周书》卷七：“正南瓯、邓、桂国、损子、产
里、百濮、九菌，请令以珠玑、玳瑁、文犀、翠羽、菌鹤、
短狗为献”。 在我国湘西、黔东北等地区普遍流传
“神母犬父”的神话，亦十分珍犬，学者多认为盘瓠
是我国南方苗、瑶等族所共有的一种古老图腾崇拜。
岩画中，凡重要的集会中都会出现犬的形象，其中绝

大多数位于主祭者下方，《贵州通志》有“瑶人……
居无常处，所祀之神曰盤瓠”。贵州兴仁 2号墓出土
的汉代铜制摇钱树上，在一个双重的玉壁上，直立着

一只体态肥硕的斑点梅花鹿。鹿背骑着一个怪物：长
鼻张口，形似狗首人身，上身赤裸，下系叶形围裙，跣

足，腰似插匕首，右手持矛靠于肩，矛头有缨饰两节。
研究者认为这便是盘瓠形象輧輯訛。
《岭外代答》及《桂海虞衡志》均对这一苗瑶习
俗有所记载，称其为“踏摇”，“徭人每岁十月旦。 举
峒祭都贝大王。于其庙前会男女之无室家者。男女各

群，连袂而舞，谓之踏摇”輧輰訛；或有“（瑶）本盘瓠之后。

……岁首祭盘瓠，杂揉鱼肉酒饭于木槽，扣槽群号为

礼。十月朔日，各以聚落祭都贝大王。男女各成列，联

袂相携而舞，谓之踏瑶。輧輱訛”宁明花山六区一五组中大

规模的集会中有多位地位较高的首领参加，因此极

可能是部落联合举行的重大“祭祖灵”仪式。
相较前者，台湾万山孤巴察娥岩画人物较少，并

且有大量抽象的几何图形间错其中，更显神秘。画面
中心为一个斜举双臂的人，头上有 9根呈放射状的
线条。面额和全身“X”光透明画法，又似文身。左手
上举外扬，手臂上连有圆涡纹、水波纹，并间以直线、
曲线、小圆点。画面左上侧两个站立人像，躯干部分
处理草率，头上及身上连有圆窝、圆涡纹。右方散布
一些人面，五官突出，杂以圆涡及蛇状曲线（图八）。
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岩画中的蛇形象以单线刻凿轮廓，数量丰富，形

态不一。多有三角形的头部，上身挺直，尾部盘曲；有
的则突出表现蛇头部及夸张的眼，但蛇身不明显。以
蛇形以及由此抽象出来的几何图形作为岩画主题，

不仅存在于福建及台湾地区，更是包括浙江、广东、
香港等广大的华南沿海地区，考古材料中也多见。武
夷山城村汉城出土的铜铎残片，其间刻有蛇头，成三

角形輧輲訛；福建闽侯县黄土仑商周文化遗址出土的印纹

硬陶上的花纹图案，一些学者认为，几何印纹陶上的

纹饰为蛇形的简化，“是蛇状和蛇的斑纹的模拟和演

变”輧輳訛。台湾排湾人多在陶壶等陶器及屏风、祈祷箱等
木质品上雕刻蛇形，蛇体多以锯齿纹、影线三角形连
续纹、菱形连续纹、波纹、竹节纹、席纹等表示輧輴訛，与岩
画中所见蛇形象相似。
蛇多被百越先民视为民族祖先，《说文》中有：

“蛮，南蛮，蛇种。 从虫，亦声”，另有“闽，东南越，蛇

种。 ”《淮南子·原道训》有：“九嶷陆事寡而水事众，
于是民人被发文身，以象鳞虫”。《山海经》中载：“有
人曰苗民……人首蛇身。 ”郭璞注：“三苗民也，衣紫

衣，……名曰维延”。 以蛇为象征的祖灵成为部落保

护神、神话中的祖先，它们是“能够派遣顺风或暴风
雨的神的庇护者”、“蛇在宗教界作为高级的神的化

身、寓所或象征而占有显著的地位”輧輵訛。

林惠祥先生在对台湾“番族”的研究中提到：
“昔有二灵蛇，所产之卵中生出人类，是为我族之祖

先，故对此种蛇不敢杀害。 ……以蛇为祖先之化身，
崇拜甚虔， 在森林中设祖祠以

祀祖 ”。 百步蛇在排湾是 Ka-
mavanan（不假，是原典之意，
也被了解为共生活的朋友）和

Vulung（尊长或长老）輧輶訛，“如派
宛族对于一种毒蛇之崇拜即如

是……派宛族之一支查里先

（Tsarisen）称之为 ‘卡马华兰 ’

（Kamavanan），派宛本族称之为
‘扶仑’（Vurun），咸加以极敬虔
之崇拜，不敢杀害，甚或于酋长

之家屋中特备一小房以为其巢

穴。……屋饰器物常雕蛇形，其

初盖全由于敬虔之念”輧輷訛。 蛇不

仅与祖先共存，而且在一定意

义上蛇就是祖先的化身。在
Tuabare（土阪）部落神特别安
排和祖先一起生活的有百步

蛇、猴子、老鼠，以及大力士。部落里崇拜的一个神灵，
其形体与一般人相似，双手举起，双肩佩有一把刀，居

民称他为milingan，不可以随便将他移动輨輮訛。雕刻于陶
器、木器上以蛇、人头和人像的组合最为常见，与孤
巴察娥岩画组合相一致。
由此观察，万山孤巴察娥岩画内容应为祖灵祭

仪，闽越地区多具有共同的文化内涵。在岩画上也表
现出相似元素，仙字潭岩画第六处集会岩画中不仅

有数量众多的舞人，并出现三具人面，但是其中含义

却很模糊，孤巴察娥岩画的祖灵祭仪这一推测为仙

字潭岩画内容的判断也提供了一定的依据。
宁明花山六区一五组以及台湾万山孤巴察娥岩

画分别代表了两种类型的祖灵祭仪，其参与人群大

致可分为三类：

第一类为正面人物形象。根据岩画制作方法及
人物特点将其分为两型：

A 型 涂绘正面人物形象。在花山六区一五组
中出现了大量的正面人物形象，但是造型及人物地

位表现有所不同，分为两式：

Ⅰ式 高大的饰羽者。这类人物占少数，并多居
于中心位置，表现为一致的举臂半蹲姿势。较其他人
物个体更大，饰羽有的腰间佩有兵器或其下有巨獒。
但是，岩画中存在一位核心人物，位于最显著位置，

头顶一小型犬为祖灵象征并接受众人祈祷、膜拜。
Ⅱ式 其他正面人物。成为祖灵祭仪的主要成

员，个体较小。人物造型丰富，有的饰羽、梳发髻，其
中三四人佩戴面具似表演傩舞。人物姿势一致，为双
臂弯曲上举，半蹲舞状。

B 型 刻凿正面人物形象。万山孤巴察娥岩画
中人物采用“X”光透明法。表现为双臂上举，全身似
有纹饰。头部刻划清晰，顶部有放射性短线，与沧源
岩画中头顶有发光物的具有神力的神祗角色相似，

似为具有神力的祖灵象征。
第二类为侧身人物。仅见于宁明花山岩画，人数

较多，个体较小。或簇拥舞蹈，或分布于正面人物之
间。大部分侧身人物无性别之分亦无装饰，但是少量
人物佩戴羽饰或梳髻、编长辫，有的人物则绘出生殖
器官。人物姿势大体相似，双臂略弯曲上举，双腿叉
开站立或半蹲，有的成跪状。
第三类为人面像。见于万山孤巴察娥岩画，人面

刻划准确细致，呈圆形或椭圆形轮廓，刻划出眉毛、
眼、鼻、口及耳等面部器官，有的人面头顶部有放射
性短线。推测存在一类用以献祭的人群，并以人面表
现作为祭品的首级。图九 人蛇纹神板
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四. 群体娱乐场景
除以上几种特征鲜明的集会形式之外，在华南

沿海地区还存在一类以竞技、舞蹈、杂技等为主题的
娱乐集会类型。竞技、舞蹈等文体活动的产生亦与原
始巫术有着密切联系，但是岩画中此类主题形式并

不丰富，有的场景情节较为单一，其中含义难以推

测；或作为仪式过程的组成形式加以呈现，因此也多

与祭祀仪式关联。
（一）竞渡

竞渡不仅是左江流域岩画社群集会的重要内

容，也是居水海之滨的南方地区一项重要的风俗活

动，历史悠久。竞渡场景主要见于左江流域岩画，其
中大部分竞渡表现的是水面及陆地两个空间的场

景，参与者同步进行活动内容。
高山三处一组竞渡场面左侧为陆地空间，以饰

羽的主祭者为核心，双臂上举，成半蹲状，腰间佩剑。
头部上方为四个侧身人像，双臂斜上举，作祈祷状。
画面右侧为水上竞渡场景，三条船上下依次排开，船

只形象以曲线表示。上面二船上人物姿势相同，为侧
身祈祷状。第二只船头挂有铜鼓。下面船上人物为三
个正面舞人，姿势一致，为曲臂半蹲状（图一○，1）。
宁明花山三区九组场面较为热烈，竞渡船只位

于画面中央，其两侧为陆地活动。中部上下两只船，
上侧一只船上人物均为侧身人像，其中一人举起一

只铜鼓。下侧船只侧身人物或跪状、或蹲，双臂上举。
船只左侧为饰羽的主祭者，曲臂上举，五指叉开，腰

间佩剑。其下为巨獒。两侧分别有若干侧身人像做祈

祷状（图一○，2）。
宁明花山八区九组构图

简单，只有一只船，上有五人

均为侧身。其中一人饰羽，船
上人物姿势一致，似划船又似

祈祷。
岩怀山三洲尾二组竞渡

场面比较宏大，人数众多。画
面中央为水面空间，两侧为陆

地场景。三只船前后竞渡，前
方一船上有三人，动作协调一

致，船下悬一铜鼓。第二只船
上有四人，姿势一致向前，似

为正在追赶。船只两侧人物均
为正面舞人。右侧最上方为高
大的主祭者，手中持剑，下为

巨獒。余者为形体较小的正面
人物，其中几人饰羽、佩剑，甚

至下有巨獒。另外几人并无装饰（图一○，3）。
岩拱山岩画被划分为上下两个空间的场景，下

方为竞渡船只，上有三人，动作一致，双臂向前直伸，

右手掌向上勾，直腰，腿随船势斜立。其中一人腹部
突出。船后一人与船上之人姿势相似。上方为两个正
面人物，下方一人佩戴角饰，腰间佩剑。上方一人无
任何装饰。
渡船山第四组岩画，右侧为一个正面舞人，曲臂

上举，双腿半蹲状。画面左侧为船只形象，上有四人，
姿势一致，面向正面者。双臂伸直，双腿略蹲。
竞渡所用舟船船身细窄，均以弧线表示，线两端

高翘，有的成“V”字似在波浪中起伏、如《岭外代答·
刳木舟》所载：“广西江行小舟，皆刳木为之，有面阔
六、七尺者……钦州竞渡兽舟，亦刳全木为之”輨輯訛。 其

中唯有宁明花山八区第九组中的船只造型颇为独

特，船头为鸟头形并画出双眼。
考古发现的铜鼓中有相当一部分表现的为舟船

竞渡场景，石寨山 M1：58 号鼓、腾冲古永鼓及四川
会理铜鼓等船只纹样，表现出船身平直、首尾不分，
船体仅有简单的线条輨輰訛。櫂者动作整齐协调，梳髻饰
羽，与岩画中大部分舟船形象及竞渡场面极为相似。
广西贵县罗泊湾 M1：11 号铜鼓，有船四条，船形简
单，船头船尾高翘。每条船上平坐二人，双腿前伸，双
臂向前划桨（图一一）。M1：10号铜鼓中有船纹六条，
船身窄长，首尾高翘，上有羽饰，船身中部有 12道横
梁。每条船上有六人，头戴羽冠。在船上前后排成一

图一○ 竞渡场景
1. 高山三处一组 2.宁明花山三区九组 3.岩怀山三洲尾二组

1 2

3

民

族

考

古

98· ·



行，最前一人双手执一根羽杖；后面五人为相同的划

船动作。船头站有衔鱼的鹭鸶或水鸟，表示船行水
中輨輱訛（图一二）。 云南江川李家山 M17：30鼓，胴部饰
四只船。船体细长，呈弧线形，轻巧灵活。船首饰鹢鸟
首纹，船上同向而坐三至四人。双手执桨，奋力划船。
与此相似的还有石寨山 M15：7 号、M11：1 号、M3：3
号铜鼓，宁明花山八区第九组中船头为鸟头形并画

出双眼，似铜鼓中鹢鸟首纹船。
我国南方地区竞渡风俗颇为流行，周处《风土

记》对竞渡的记载为：“仲夏端午……采艾悬户上，
踏百草，竞渡”。《赤雅》卷下《桂林竟渡》中有：“桂
林竟渡，舟长十余丈，左右衣白数人，右麾白旗，左麾

长袖，为郎当舞。 中扮古今名将，各执利兵，傍置弓

弩，遇仇敌，不返兵，胜则枭而悬之。 饶歌合舞，十年

一大会，五年一小会。遇甲戌为之。有司毫不敢诘”輨輲訛。
魏浚的《峤南琐记》中记载广西梧江竞渡“梧江竞渡
龙舟，长十余丈，坐可五十余偶。有衣白数人，分立舟

上。每櫂动则右手麾白旗，左手麾袖。袖甚长，如所谓

郎当舞袖者”輨輳訛。 清代梁廷楠著《南汉书》卷六《后主
纪二》载:“又踵祖父奢酷。 ……城西，浚玉液池，以岁

之五月五日，出宫人竞渡其中。 ”竞渡习俗作为如今

华南地区常见的赛龙舟的原始形态而延续至今，

《民国清远县志》载:“邑人好竞渡，各乡皆然，装为
龙头，龙尾，率以数十人扒之。每于端午节前后举行。
此本荆楚旧风也”輨輴訛，再如贵州清水江的苗族“龙舟
节”、云南洱海的“捞尸会”以及澜沧江傣族泼水节
时都会举行赛龙舟活动。
岩画中的竞渡活动规模有大小之别，少则三至

六人，多达一二十人。小规模的竞渡仅四五人参加，
且无陆地活动场景，如宁明花山八区九组及渡船山

第四组岩画。竞渡的参与者构成简单，饰羽者及无装
饰的櫂者，姿势保持一致，似躬身向前用力。
规模较大的竞渡场面热闹，人数多在一二十人。

画面可以划分为水、陆两个空间，参加集会的人物形
态不一：

水面空间人群主要由櫂者构成，大致有两类：

第一类为正面人物形象。均为双臂弯曲上举，腿
部半蹲，似舞人形象。

第二类为侧身的櫂者，并占大多数。人物多无装
饰，仅宁明花山三区九组中櫂者梳髻插笄。人物姿势
相似，同一船只上的人物动作保持一致，基本为上臂

略弯曲或伸直斜举，有的手举铜鼓。人物上身与船成
顺势略前倾，有的则略后仰重心向下，腿部姿势略有

差异，有的成双腿弯曲状，有的似为跪状。
陆地空间活动的参与者构成更为复杂，集会中

的角色及社会角色差异比较明显。按照人物形态亦
可分为两类：

第一类为正面人物形象，从形态上看似存在三

种类型的人群：

A 型 高大的饰羽者。一部分饰羽者在画面中
形象最为高大，似为集会的主持者。手执或腰间佩有
兵器，其下有巨獒。姿势均为曲臂上举，成蹲状。另有
一部分饰羽者较前者个体形象较小，腰间佩戴兵器，

似从属于高大的饰羽者。
B 型 无装饰的正面人物。这部分正面人物个

体更小，无任何装饰。均成曲臂上举，双腿半蹲姿势，
似为舞人。
第二类为侧面人物形象。几处竞渡场景的岩画

中侧身人物较少，且形态一致。均为双臂上举，身体
略前倾，双腿略蹲。

（二）舞蹈

舞蹈是华南沿海地区岩画中社群集会的主要表

现活动，基本见于岩画的各个地点。舞蹈的形成多与
原始巫术有着密切关联，而在岩画中舞蹈场面多作

为仪式的组成部分出现，而不是作为单纯的娱乐性

活动。
岩画中舞蹈场面众多，但是华南沿海地区岩画

舞蹈元素呈规律性，表现为姿势原始、古朴，仅在珠
海宝镜湾岩画中出现的舞蹈姿势更为灵动、多变，呈
现出地区性差异。根据舞姿的不同可分为两类：
第一类为正面舞姿。舞人在造型和动作上略有

差别，据此将其分为两型：

A型 身体对称的舞姿，整齐划一富有规律性。
表现为双臂向上或向下弯曲，双腿成半蹲式的，由于

舞姿极似蛙状，因此也被称为“蛙姿舞”。这类舞人
普遍见于左江流域岩画以及仙字潭岩画中，占舞人

图一一 贵县罗泊湾 M1：11 号鼓船纹 图一二 贵县罗泊湾 M1：10 号鼓船纹
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图一三 正面舞人形象

1.仙字潭第四处 2.左江岩画 3，4.珠海宝镜湾岩画

的绝大多数（图一三，1、2）。
B 型 舞姿成不对称性，以宝镜湾岩画中的舞

人为代表。其中的女巫形象，舞姿飘逸，双腿叉开略
向内弯曲，左臂举起绕过头顶，右臂弯曲向下。而饰
羽的“觋”，双腿叉开向外撇，双臂弯曲向上（图一

三，3、4）。
第二类为侧面舞姿。也可分为两型：
A 型 为祈祷状的舞姿。主要见于左江流域岩

画及仙字潭岩画中，舞人头部上扬，有的双臂举起，

有的双臂向下，双腿成半蹲状，既似祈祷又似舞蹈

（图一四，1）。
B 型 见于宝镜湾岩画中的舞人表现的更加生

动、灵活，头侧向一方，双臂上举，有的表现为一腿抬
起，另一腿侧伸；有的似奔跑（图一四，2、3）。
岩画中的舞人多成组、成群出现，虽看似杂乱无
章，但是舞蹈在空间布局、舞人的位置安排上表现出
井井有序的特点。有的成排分布，或完全由正面舞人
组成，或由侧面舞人构成，甚至是正面、侧面舞人交
错排列；有的成环形布局，宁明花山第八区八组上为

侧面舞人横列一排，下方的侧面舞人环绕一圈舞蹈，

空间布局协调、自然；有的为簇拥在一起的舞人，如
仙字潭第一处岩画中的群舞场面，舞人簇拥在一起，

气氛十分热烈。
舞蹈的形式虽然简单、粗犷，在艺术表现形式上
有所欠缺，但是强烈的节奏感和充满力量的韵律却

在岩画中凝固，仍然会令人震撼。另外，从空间的排

列及动作的对称性来看，“原始”味十足
的舞蹈仍然是优美的舞蹈造型，其中饱

含的强烈的感情洋溢出喜悦与庄严、虔
诚与神秘的气息也并未被舞蹈的韵律和

节奏所掩盖。正如博厄斯在《原始艺术》
中所提到“我们观察到，所有原始部落表

达感情都有一定的形式。 在这个意义上，
舞蹈作为一种艺术形式可以是纯形式的

东西，即没有任何象征含义。 舞蹈的美学

效果可能是以身体动作的快感为基础的，
而这种效果常常在舞蹈动作所表达的感

情中得到加强。 舞蹈的形式越是完备，单

纯的审美快感就越是强烈， 而感情因素

则与之相反”輨輵訛。

舞人中有的头戴羽饰或佩戴面具，

有的则手执铜鼓，各类道具的使用也为

其增添了扑朔迷离的色彩。左江岩画中
的舞蹈形式无论在造型上还是道具的使

用，都与如今壮族地区广为流行的“师公
舞”这一宗教性质舞蹈颇为相似。“师公舞”流行于
广西壮族地区的祭祀性歌舞，师公佩戴面具、手握宝
剑进行表演，动作刚健有力。舞蹈动作比较简单，有
着较为规范的、舞姿造型及动律。作为基本舞姿的有
“凤凰型”和“蛙型”两种。“凤凰型”舞姿为一手举
于头旁，另一手按于胯部，同时腿部一腿半蹲，另一

脚屈膝点地。而“蛙型”舞姿为双臂曲肘举过头旁，
五指张开，两脚成蹲踏式輨輶訛。舞蹈作为原始巫术的主
要形式，表达了娱神、通神的意图，而保留在当今少
数民族地区的传统舞蹈则对岩画中的舞蹈形式的认

识提供了重要的依据。
（三）杂技

在岩画中出现一例造型特殊的集会场景，龙峡

第三峰西壁中部的一处岩画与左江流域地区常见的

岩画风格截然不

同。画面为三个
正面人像叠立构

成，人物姿势一

致。均为圆头细
颈，曲臂举手，双

腿半蹲。居上者
的下肢与居下者

上肢相连，身躯

比较肥大，胸部

略宽。最下面一

1 2 3 4

图一四 侧面舞人形象

1.左江岩画 2，3.珠海宝镜湾岩画 4.仙字潭岩画第五处

1 2 3 4

图一五 杂技场景

1.广西龙峡第三峰西壁

2.云南沧源岩画第一地点 5 区

1 2
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人下身剥失，推测姿势应与其上者相同。
由于场景单一，难以推测是何内容。云南沧源岩
画中出现与此类似的场景，第一地点 5区中出现比
较完整的杂技画面。其中，有两组共四人的叠立者。
另外，在第一地点 2区、6区以及第四地点 1区、2区
均有类似的叠立人出现輨輷訛。

“初始的杂技，是在生产劳动、战斗、祭祀、游戏

中出现的异常技能活动”輩輮訛，而早期的杂技更多为一

种娱神的表演，有的则通过杂技以显示具有的神力。
叠立是杂技中最为基本的表演动作，而在沧源岩画

中的杂技场景内容丰富，杂技表演的难度也较大。不
仅有杂技中最为常见的叠立表演动作，还有如“弄
丸”等耍弄技艺；龙峡岩画中的杂技表演人数少，场
景和技能表现上都很简单，杂技表演似乎尚未发展

充分。

五. 几点认识
华南沿海地区地处我国南部沿海，其江河众多，

面向海洋。不仅共处相同的自然环境下，且岩画在分
布上也表现出相一致的特征，目前所发现的岩画基

本均位于临水或近水的崖壁之上，且大多数位于河

流转弯处，仅有小部分位于远离河流的崖壁上。相似
的生态环境是华南沿海地区先民生产、生活以及在
此基础上形成的精神信仰的先决因素，各地区在岩

画中表现出的如重舟楫的海洋生活、干栏式建筑、
“断发文身”习俗、万物有灵观念以及原始巫术仪式
等文化内涵上表现出一致性，也使华南沿海地区岩

画成为我国岩画系统中相对独立的一支。
岩画对仪式性的集会活动以静态的场景式方法

记录，虽然无法探知具体活动的过程，但是其中对细

节的表现却淋漓尽致未有遗漏，以不同的视角展现

了华南沿海地区早期独特的文化景观和宗教生活。
我国包括华南地区在内的广大南方地区以稻作

农业以及渔猎采集为主要生计方式，出于对自然的

依赖和敬畏而形成万物有灵的观念。在华南沿海地
区社群集会岩画中无不透露着对自然之物怀有的虔

敬之情，而各种仪式等集会活动亦多在原始观念的

指引下进行。在播种前以及收获时都要敬神灵，或是
掌管雨水的雷神、或是保证禾稼顺利成长的田神、地
神，虽无法从岩画中直接考察，但是在我国南方地区

广泛存在的各种农业性祭仪大可视为早期原始祭仪

的遗留，其目的亦在于祈求风调雨顺、粮食丰产。江
河、海洋是华南地区先民生存的先决条件，集会活动
中有相当一部分内容与河海生活有关。竞渡以及出
海仪式其中蕴含着更为深层对河神、海神的敬虔之

情，故有竞渡以娱神的观点。另外，在岩画中以动物
为图腾与祖灵观念融为一体，百越之地多崇蛇，台湾

高山族更是推崇百步蛇并与其生活融为一体。其中似
乎已远远超越了因有剧毒而产生的敬畏之前，蛇更是

祖先的化身。同样，闽越之地对灵蛇的感情与左江流
域对犬的感情相似，重要仪式中必有巨獒参与。“对于
他们来说，灵物———自然精灵和地神，精灵和死人的

阴魂，恶魔和神———构成了世界生活的个体动因”輩輯訛。

岩画中的一些片段某种程度上反映了先民的时

间观对华南沿海地区仪式活动的影响，这在不同性

质的农耕祭仪中的表现最为显著。从播种到收获一
个周期的循环显示了“自然的节律”，“他的活动和
劳作有着重大的结果， 因为它们在宇宙循环之中展

开，而且因为年、季节、夏天和冬天、播种时间以及收

获时间都渐次形成了自身的基本形式， 每一个活动

本身具有独立自存的意义”輩輰訛。 农业生活与时间的密

切联系，使对节律的感知和各种形式的农业祭仪交

融在一起，仪式中表现出的女性、性器官、裸身、交
合、献祭作为丰产与再生的隐喻而成为仪式中的重
要主题。在播种及收获至关重要的环节都会突出表
现性器官甚至是男女的交合，女性因与大地之间可

繁殖的相似特性以及通过男女交合的人格化过程也

使土地更加富于生殖力。而献祭也不仅仅是作为华
南地区古老的风俗而存在，它广泛存在于世界民族

志之中。除了以人首或个体作为人神交流的最高等
级祭品，农业生产的循环与自然节律之于人的生老

病死与自然节律，因此死亡成为再生的隐喻，新生的

伊始。收割作为农业活动的最后一个环节，同时也象
征着新的周期即将开始。因此，丰年祭既是对神灵的
答谢，更是顺利通过阈限阶段的一个过渡性仪式。以
舞蹈为主要形式的“狂欢”不单纯以娱神为目的，也
是作为仪式的主要形式“为生命的再生作铺垫”輩輱訛。
通过对人物造型及在集会这一场景下所扮演的

角色的分析，可以一窥当时的社会组成。从可判断的
人物场景看，福建仙字潭岩画中人物身份分层现象

尚不明显，而在珠海宝镜湾岩画中，人物虽少，但可

发现有两类人群，即作为仪式主祭者的巫觋及参与

仪式的平民。左江流域岩画中人数众多的宏大场景
较多，其中人物职能、地位明确，完整的仪式中共有
四类人群：居于核心地位的饰羽主祭者，这类人多为

部落首领，甚至是部落联盟的首领。第二类人群亦以
正面形象示人，成组出现，排列整齐，动作整齐划一。
有的则佩戴面具，表演傩舞。这类群体似乎比平民百
姓更为接近仪式的核心，以舞者身份出现。第三类人
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群是为数众多的平民形象，均为侧身举臂，表现出虔

诚的祈祷状。此类人群应不仅是集会的主体成员，更
应是部落的主体成员。第四类人群是作为祭品的战
俘，或被整个献祭，或被割首作为向神灵贡献的祭

品。这类人物并不多见，仅仅是具有重大意义的一系
列仪式中才加以表现，而出现人祭场面的集会亦必

定是对部落生活有重要意义的庄重的仪式。
华南沿海地区社群集会类岩画数量众多，内容

丰富。另外仍有一定数量的岩画由于缺乏典型特征
而难以断定集会目的和内容，仅能做出初步推测；而

另一些岩画则因内容过于复杂抽象而尚无法深入展

开，则有待于进一步的探讨。

注释：

① （汉）班固撰、颜师古注：《汉书》（卷二十八），
中华书局，2000 年。
② 吴绵吉：《百越文化简论》，《中国东南民族考

古文选》，第 99页，中国考古艺术研究中心，2007年。
③、④ 陈兆复：《中国岩画发现史》，上海人民出

版社，1991 年。
⑤ 李世源：《珠海宝镜湾岩画判读》， 珠海出版

社，2006 年。
⑥ 广西壮族自治区文化厅文物处、广西壮族自

治区博物馆编，王克荣等著：《广西左江岩画》，文物
出版社，1998 年。
⑦ （汉）班固撰、颜师古注：《汉书》（卷二十五），

中华书局，2000 年。
⑧ （北齐）魏收著：《魏书》（卷一百一），中华书

局，2000 年。
⑨ 冯汉骥：《云南晋宁石寨山出土铜器研究 》

《云南青铜器论丛》，第 5 页，文物出版社，1981 年。
⑩ 云南省博物馆编：《云南晋宁石寨山古墓群

发掘报告》，第 93 页，文物出版社，1959 年。
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拔牙又称“凿齿”、“打牙”等，主要流行于我国东南沿海夷、越民族文化区，最早见于山东大汶口文化墓葬

中，在新石器时代晚期至古代社会、甚至近现代的华南与东南亚民族文化中，仍延续不断。史前遗址中的拔牙头

骨很早就引起古人类学家的注意，作为一系列特殊的人体异常变形现象（如头骨变形、人体雕刻与文身、拔牙

等）之一，拔牙是一种具有深刻文化含义的人体艺术现象。广西文物考古研究所彭书琳研究员的《岭南古代居民

拔牙习俗的考古发现》一文，首次系统收集、研究了岭南地区考古遗址发现的拔牙头骨，以及大量壮族、瑶族民

族志和历史文献中的拔牙习俗资料，详尽考察了拔牙的不同形态与文化含义，清晰地梳理了岭南民族拔牙文化

的分布与源流，资料翔实，着力深厚，对进一步学习、研究华南民族文化史具有重要的参考价值。

岩画是人类童年的艺术，石器时代的各类岩画、岩刻艺术作品几乎遍布世界各大洲，在青铜、铁器时代的各

地“边缘文化”中还长久延续。岩画是文字出现之前的原始人群、或者文明时代尚未掌握文字的边缘人群的记事

作品，记录了人类社会早期历史的诸多讯息。华南是古代百越先民的活动区，长期游离于华夏文明圈之外，迄今

发现于福建、台湾、广东、广西、云南等地的原始岩画内涵反映了古代百越先民的一些重要的社会文化生活片

段。中央民族大学民族学与社会学学院研究生杜辉的《华南原始岩画中的社群集会》一文，专注华南原始岩画中

的“社群集会”这一重要画面，综合前人的研究成果，在岩画内涵分类、因素分析的基础上，参照华南民族志与历

史文献记载的相关资料，钩沉出华南原始岩画中所“描绘”的一系列社群集会场面，包括史前孕育、播种、丰年等

农耕祭仪活动；海神、祖灵等神灵祭仪；竞技、舞蹈、杂技等群体娱乐活动。 是研究华南土著社会史、文化史的新

尝试。 本文从静观动，历史重建、栩栩如生，论述有据，解读生动，是岩画研究上的一篇成功的民族考古学论著。

也许夏禹巡游江南“裸入吴国”的记载有些夸张的成分，但在上古“衣冠华夏”的视野中，华南越、濮土著确

实是顽固的“化外裸国”。 对广泛存在于自华南“越、濮”到太平洋“南岛”族群的“裸国”社会文化，学术界尚未有

专题关照。 吴春明《“裸国”印象》一文，钩沉汉文史籍的零星记载，佐证于岩画、青铜器和陶俑等考古资料，觅拾

上古华南“裸国”的历史记忆。 同时，广泛搜猎台湾“裸番”、东南亚、太平洋民族志上“裸体不衣”的文化现象，重

建“裸国”这一亚太民族史上重要的文化共同体。并试图以太平洋民族志上欧洲衣冠“文明”与南岛土著“裸以为

俗”的文化冲突事例，阐明文化相对论在民族文化认知上的重要性。

（吴春明）
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