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贺兰山岩画的存在论分析

王毓红 冯少波 （集美大学文学院）

摘要：贺兰山岩画是视觉语言的具体表述，在这一表述形式之外，它是无法存在的。这
一表述形式本身具有生存论和存在论上的价值。无论是从被视知觉感觉到或经验到的意义和
物体或现象来看，还是就贺兰山岩画自身生存的具体语境而言，整个贺兰山岩画视觉语言系

统都可以被区分为独体岩画和合体岩画两个子系统。前者指内部有着一定结构关系的、相对
独立存在的、意义相对完满自足的单个岩画形式，后者指由两个或两个以上独体岩画形式结
构的、相对独立存在的岩画形式。贺兰山岩画里绝大多数是合体岩画形式。
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存在这样一个不容置疑、不容忽视的事实：
贺兰山岩画是一种视觉图像。这是贺兰山岩画在
现实中存在的形式。事实上，贺兰山岩画只能是
视觉语言的具体表述，在这一表述形式之外，贺

兰山岩画是无法存在的。这一表述形式本身具有
生存论和存在论上的价值。尽管对贺兰山岩画的
研究可以一般地属于考古、美术领域，而且随着
研究角度的变化，可以对它作出多种阐释：人类

学、历史学、民族学、文化学，等等，可以采用
多种方法对它进行研究［1］。这些研究和阐释在学
理和阐释学上也许都是合理的，但问题在于：它

们是否是在存在论上源始地得出？美术、史学等
其他种种解释同存在论上的解释虽然不互相排

斥，但也并不完全等同。美术、史学等其他各种
解释总是毫无例外地从美术、史学等其他学科出
发进行解释。而存在论上解释则要求我们直接面
对贺兰山岩画视觉形式存在本身，面对视觉语言

事实。唯当我们从贺兰山岩画自身出发，制定研
究目标，借以把这种岩画的基本构成，具体特征

和具体价值及其生成过程和运作方式等问题清理

出来，贺兰山岩画的研究工作才会在生存论、存
在论意义上言之成理。
至此，视觉形式或者准确地说视觉言语将被

展示出来，作为贺兰山岩画这种存在者的存在意

义。因为贺兰山岩画是一种特殊的视觉言语事
实，这是贺兰山岩画最本真的存在状态，对贺兰

山岩画的生存具有组建作用。因此，在我们领会
和解释贺兰山岩画问题时，视觉形式是我们最基

本的出发点。我们必须首先正视并准确地描述贺
兰山岩画的言语事实，并从这一视觉言语性出发

阐释视觉言语是贺兰山岩画的一种存在式样。于
是，贺兰山岩画研究工作中的一项基础任务就是

清理贺兰山岩画视觉言语的客观状态，只有如

此，才可能为贺兰山岩画的意义问题提供一个具

体而微的答复。
作为一种视觉言语事实，贺兰山岩画的客观

存在状态即是一种图形，一种被人类想象并构造

出的形式。这种具有指称性、功能性价值的形式
是可以直接感觉到的能指与可推知和理解的所指

的统一体。点、线、面（尤其是线） 是结构贺兰
山岩画的基本形式元素，贺兰山岩画视觉语言各

形式元素及其之间的关系和差别都是在横组合关

系和纵聚合关系两个不同的范围内展开的（如图

1所示［2］）。前者以岩画图形自身空间排列组合为
支柱，后者则属于每个人的视觉语言内部宝藏的

一部分。贺兰山岩画视觉语言中的横组合关系和
纵聚合关系涉及面很广，具有无比的丰富多样

性。它不仅适用于某一个图形，而且适用于图形
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的组合，适用于各式各样的复杂单位。因此，为
了全面系统深入地了解贺兰山岩画，有必要从岩

画存在的实际情况出发，首先对整个贺兰山岩画

视觉言语系统进行最基础的分类研究。
一切科学研究始于对事物的分类。“所谓分

类，是指人们把事物、事件以及有关世界的事实
划分成类和种，使之各有归属，并确定它们的包

含关系或排斥关系的过程”［3］。而要对贺兰山岩
画进行分门别类，首先就要把它们置于贺兰山岩

画这个宏大的视觉语言系统中，考察各个岩画之

间的关系，寻找出使它们相互有别、彼此之间明
确的界限。众所周知：岩画是一种现实的客观物
质存在。因此，我们所说的“岩画”是指岩画的
视觉系统，是眼睛里看到的、实际中相对独立存
在的一幅相对完整的图画。这就是说:对有意识
的人来说，我们视知觉经验中的贺兰山岩画常常

为一个整体。你看见的岩画，总是一个有轮廓的
形式而非一系列的点、线；总是统一的整体，而
不仅仅是某个部分,或者某一部分的一系列组成

要素。例如，若把我们看到的图 1 这个贺兰口岩
画视作一个相对完整的视觉系统的话，那么，在

这个相对封闭的视觉场（field） 内，也即一个相

对完整的整体内，我们的视知觉所能经验到的内

容总的来说包括两个部分，即图形 （figure） 和

背景 （ground）。尤其是图形，最引我们注目，
它是我们视觉注意的中心，它看起来似乎是被一

个轮廓（contour） 包围着，具有物体的性质。这
就是说它看起来像是一个物体，一个整体性的物

体。除此之外，目睹图 1 我们视知觉经验到的就
是背景。它往往处于我们视知觉注意力的边缘，
因为它看上去比图形离得远一些。我们注意到：
这个背景上有很深的坑状和线状的天然断裂纹，

但是，与其左右两个岩画形式相比（这是两个圆

形式样结构），它缺乏一个完满的、相对完整统
一的，也即相对封闭的、强固而美好的轮廓。或

者说就整个图 1 这个视觉场而言，两个有着封闭

的圆形轮廓图形最突出，它们首先会俘虏我们的

视线。我们的视知觉经验即以此方式把图 1 诉诸
我们，表现为两个有意义的结构形式———象圆圈
形式样结构。这种不必有待于论证，而是我们直
接感觉中的，准确地说我们视知觉经验中的相对

完满的整体形式，用格式塔心理学（Gestalt psy-

chology）［4］的德语术语来说就是“格式塔”
（Gestalt）［5］，意即指形式（form） 或形状（shape），

或更广泛的指方式 （manner），或甚至于实质

（essence）。英文里运用得十分广泛的同义词是
“最高的形式” （in top form）、“完美的形式”
（in good shape）。因此，若以我们视知觉经验中
的、一个相对封闭的、独立完整的图形为单位，
采用我们中国传统制字里“独体为文，合体为
字”［6］的说法，我们可以把整个贺兰山岩画视觉
语言系统划分为两大子系统：独体岩画系统与合

体岩画系统（为行文方便起见，我们简称为独体

岩画和合体岩画）。凡是在我们的视觉场内，为
我们所知觉到的、一个个相对独立完整的轮廓，
也即一个关闭的图形 （closed form） 就是一个自

足的独体岩画。如图 1 里就包含着两个这样的独
体岩画形式，也即每一个圆圈形式样结构都是一

个独体岩画。而由两个以上独体岩画所共同结构
出来的一个在视觉空间上相对独立完整自足的图

形或式样结构就是一个合体岩画。如我们把整个
图 2称之为合体岩画，具体言之，就是四重合体

岩画形式或图形，也即由四个相对独立完整的独

体岩画形式（即两个象羊之形的形式、一个象射
手之形的形式和一个抽象的图案形式） 所结构的

岩画形式。
我们这里所说的独体岩画形式，指的是一种

内部有着一定结构关系的图形。这种图形往往具

图 1

图 2
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备不依赖其他因素而相对独立存在、意义相对完

满自足等特点。诸如 、 、 、 、

、 、 、 、 、 ［7］等形式。

它们可以以象人或动物之形的形式出现，也可以

以各种抽象的符号形式出现。因此，若以一个相
对自足完整的岩画形式为单位，那么，贺兰山独

体岩画可以像 、 和 一样，只有一

个岩画形式或者成分［8］，可以有两个岩画成分，

如 和 ，也可以有两个以上的岩画

成分，如 和 。只要这个或这些岩画成

分在实际空间中是相对独立存在的、在视觉上是
一个完整的整体。尽管有的岩画里有许多相对完

整的形式，如 里有三个（即两个象人之形的

形式和一个象马之形的形式）， 里的圈状形

式几乎多得不可数。但只要它们之间通过一定的
关系紧密联结在一起，也即形成结构 （strucu-

ures），成为一个有结构的整体，我们就把它们统

称之为独体岩画或独体符号。
而一个合体岩画里则至少要有两个相对独立

完整的岩画形式或成分。这就是它可以有两个成

分，如 和 ），可以有三、

四个成分 （如图 2），甚至可以有几十个成分

（如图 3） 只要这些岩画成分相对独立（在形式

层面，它们各个之间没有联系） 共同按照一定的

次序存在于一个更大的岩画形式里。而这个因此
有着自己的结构（strucuures） 的更大的岩画形式

就是合体岩画（这个岩画在实际空间中也是相对

独立存在的、在视觉上也是一个完整、自足的整
体）。如从外在形式上来看，图 3 里的象圆点之
形的各形式之间和折线形式之间，以及圆点、折
线形式之间都存在着明显的间隙，也即它们之间

并不是紧密联结在一起的，而是相对独立存在

的。因此，图 3 是众多象圆点之形的形式和折线
形式的集合，一个由它们借助于一定的结构关系

组合的一个复杂的合体岩画形式。
就整个贺兰山岩画视觉语言系统而言，绝大

多数是合体岩画形式，也即有两个或两个以上相

对独立的岩画形式构成的复合岩画形式。它们是
贺兰山岩画的主体。其数量和类型以及结构都十
分浩繁。仅从组成成分的数量上来说，有二重组
合（也即同一个岩画形式里有两个独立存在的形

式或组成成分，以下依次类推）、三重、四重、
五重、六重、七重组合，也有八重以上甚至多得
数不清的组合。依据每一个形式里组成成分（它
可以是任何类型的岩画形式，只要它相对完整独

立地存在） 的数量及其在整个贺兰山岩画里的数

目［9］，我们以八为标准，把整个贺兰山合体岩画

大致划分为两大部分，即八个以下和八个以上。
前者指二至八重合体岩画形式，后者指八个以上

的合体岩画形式。在这些合体岩画形式里，同一
个岩画形式里两个或两个以上各种形式的岩画或

者说组成成分依据多种关系被合并在一个视觉空

间里。
从视知觉经验出发，以一个相对独立完整的

整体为单位，这只是我们区别独体、合体岩画的
第一步。事实上，正是以被视知觉感觉到或经验
到的意义和物体（meanings And Objects）或现象［10］

为出发点，我们发现：与区别任何理论术语不

同，贺兰山岩画存在于现实生活中，存在于物质

化的贺兰山里的岩石上，存在于观察者直接的视

知觉经验中。因此，在具体判断哪一个岩画是独
体岩画，哪一个岩画是合体岩画时，我们的参照

系往往更多地是依靠我们视知觉场内的背景（也

即岩画具体分布的位置），所有岩画就位于这些

背景之上。如图 4 所示：这是一个有限的视知觉
场或背景，场内或背景上有很多岩画。从一个物
体转移到另一个物体的知觉中，我们看见物体的

图 3
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大致轮廓，从而知道是什么图形。位于最中心位
置的是一片排列紧密的长方形形状的轮廓，其右

边则有两个圆圈形形式，下面是一个小的钩状形

式。整个图 4 是大麦地岩画，它位于岩脉上，这
就是说它的左右还有其他岩画。所以，假如把图
4 置放在它实际生存的广袤的语境中，我们可以

把它视作一个视觉场内的、一个相对完整独立的
统一岩画，也即合体岩画。但是，我们随即又发
现我们的界定过于简单。图 4 这个视知觉场或背
景本身并不是一块完整的岩石，而是四块相对独

立完整的岩石的自然堆积。我们直接的视知觉经
验告诉我们，背景有时起着决定性的作用。我们
在阳光下和半黑暗语境中所看到的同一个物体的

反差往往非常巨大。因此，若我们同时考虑到背
景，也即岩画自身生存的环境，那么，从岩石自

然存在的状态，也即一个相对独立完整的岩石出

发，我们就会把图 4 这个视觉场内的所有岩画视

作四个相对独立完整的部分，即最上面的一大

片、最下面的一个钩状物体或形式以及最右边上
下两个圈圈状物体或形式。这样，图 4 其实包括
一个合体岩画和三个独体岩画，也即相对独立完

整存在着的一个岩画形式。这里，同一个视知觉
场内岩石自然的断裂也是我们之所以把图 4 里的

两个圆圈状形式视作两个相对独立完整的独体岩

画的一个重要原因。

整个贺兰山岩画生存的具体语境也强有力地

证明了我们上述判断的正确性。不论形状的大
小，不论数量的多少，也不论其所处位置的高低

远近，一个我们视知觉能直接感觉到的、相对独
立完整的贺兰山岩画，一般总是位于某个相对独

立完整而平坦的一块岩石上。从这个意义上说，

每一个贺兰山岩画通常都是孤立地存在着，它们

或者位于完全不同的地点，或者位于同一地点的

不同岩石块上（以其自然断裂为依据），或者与

其他岩画位于同一块大的岩石上，但借助于明显

拉大的距离而彼此区分开。这里所说的岩画，既
指独体岩画，也指合体岩画。这就是说不论这个
岩画形式本身有多大（一个独体岩画形式也可能

很大），这个岩画形式里有多少组成成分（有些

合体岩画形式里的成分几乎是不可数的），只要

它是我们视知觉能直接经验到的、相对独立完整
地存在着的一个整体形式，我们就把它统称为一

个岩画或者岩画形式。如图 5 是一处大麦地岩画
具体分布的实际情景。在这个视知觉场内，我们
能直接知觉到的、相对独立完整存在的就是三个
岩画形式。它们分别位于整个视知觉场内最突出
的三块较大的黑色石头上：最前面一块大致呈三

角形，中间一块呈长方形，其后一块呈不规则形

的上面有两小部分已经剥落。三块石头整体呈前
后分布。第一块与第二块之间有一段距离，第二
块和第三块一上一下，呈台阶状分布。因此，不
同形状、不同位置的这三块石头之间的天然界线
是很明显的。这种界限决定了我们在这个视知觉
场内所能直接经验到的三个岩画形式。更进一
步，我们会看到这三个岩画里，各自又有一些相

对独立完整的成分。很显然，它们都是合体岩画
形式。
因此，与其说独体岩画与合体岩画是我们人

为区分的结果，毋宁说是贺兰山岩画自身呈现给

我们的一种客观存在。事实上，独体岩画（一个

图 4

图 5
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独立的图形就是一幅岩画） 是我们在贺兰山上所

能找到（准确地说是看到） 的、相对独立的、实
际“存在”的、最小的岩画或者说岩画形式。如
图 6所示：它的确是我们视知觉所能直接知觉到

的最小的形式单位。这是贺兰口岩画，它位于一
堆乱石中间的一块相对平整的石头上。虽然它周
围也还存在着许多比较平坦的、可以用来刻制岩
画的石块，但是，它们的上面都没有岩画。而
且，我们看到：图 6 这个岩画所处的位置也很奇

特。它不是位于我们的视知觉所最容易感知到的
地方。事实上，当我们目睹这个视觉形式时，首
先映入我们眼帘的就是一块横置在整个视觉空间

中的一块大石头。象羊之形的岩画则位于这块石
头的最底部。若不仔细寻找，我们很难看到它。

这就是说它实际上是位于这块石头很隐蔽的地

方。显然，贺兰山岩画的制作者并不是因石而
刻，也即依照天然石面是否相对平坦以及其面积

的大小而刻制岩画。而是根据自己的意愿而刻。
正是根据自己的需要，他既没有把这个象羊之形

的岩画刻在这块石头比较醒目的地方，也没有再

在这块石头的其他部分，刻制其他任何形式的岩

画。事实上，假如我们现在看到的这个岩画所处
的位置，就是当时贺兰山岩画制作者刻制它时所

处的位置的话，那么，显然易见：在岩石的最部

这个部位刻制一个岩画形式要比在它的中间或上

面困难得多。然而，在整个贺兰山岩画里，像这
样傲然独立存在的、相对完整的独体岩画形式很
多。只不过它们在位置、式样结构、形状、方
向、大小等等方面有着程度不同的差异。如就实
际存在的地理位置而言，图 7 这个视觉空间中的

岩画形式位于图 6 这个独体岩画形式的最北边，

彼此之间的距离大致约两米左右。与图 6 相比，
图 7这个岩画形式的整体轮廓形状要大得多。它
被刻制在一大块相对平坦的岩石上，周围都是一

些相对较小的、没有刻制任何形式的岩石块。这
是一个合体岩画吗？它那相对完整独立的轮廓形

式告诉我们它不是。它是一个独体岩画。用以结
构它的所有形式要素都彼此紧密联结在一起，不

可分开。
当然，独体岩画也好，合体岩画也罢，我们

的上述划分都不是绝对的，而是相对的。譬如：
若根据岩画所处石头或石块天然存在的语境，面

对图 4最右边的两个圆圈状形式，我们可以说它

们是两个独立存在的独体岩画形式，因为它们分

别位于两个不同的石头上（注意：两个石头中间

有着一条天然的断裂，此断裂一直延伸到岩石的

底部，显然这是两块岩石）。但是，若完全从视
知觉感觉到或经验到的一个相对独立完整的视觉

形式的角度出发，我们也有理由把图 4 最右边的

两个圆圈状形式，视作一个统一的形式，也即由

两个圆圈状形式或成分上下结构而成的一个合体

岩画。因为与同处于一个相对完整统一的、视觉
空间中的图 2 里的两个圆圈状独体岩画形式相

比，图 4 里的两个圆圈状形式之间的距离非常

短。其实只是一条断裂缝而已（上面岩石的左上
角缺了一块），以致于当我们初次注视图 4 这个

视觉空间的最右边时，我们可能忽略它的存在，

而把图 4这个视觉空间的最右边视作一个相对完

整统一的形式，即两个圆圈状形式上下组合的一

个合体岩画。

图 6

图 7

贺兰山岩画的存在论分析

80



四川文物 2010年第 4期

然而，有时我们在判断一个岩画是否是合体

岩画形式时，即使两块岩石之间的间隙比较大，

我们也会忽略不计。如图 8 所示：我们眼前所注
目的一块石壁上也有一道深深的天然断裂痕。以
此为界：它的上面似乎有五个相对完整的形式

（其中有一个象马之形的根本形式），它的下面则

有两个不同形式元素结构的象马之形的形式。显
然，若依据天然的断裂痕，这是两个合体岩画形

式。但是，当整个图 8 进入我们视知觉场中时，
我们却会把它视作一个统一的、纵向排列组合的
整体形式，也即一个大的合体岩画。因为里面所
有图形之间存在着某种联系。我们看到：最下面
一个大的象马之形的形式的上面，紧紧依附着一

个小的象马之形的形式，这个马形式向上倾斜排

列着，其头部形式几乎挨着断裂痕。而断裂痕上
面最下面的两个形式也距离断裂痕不远。这种排
列似乎表明：断裂痕只是拉大了其中两个成分之

间的距离，并没有从本质上影响图 8 所呈现给我

们的这个整体的视觉空间。或者说，图 8 里的所
有组成成分只不过是被刻制在一块不太完整、平
坦的石壁上。因为不管是位于断裂痕上面也好，
下面也罢，它们都是处于同一个背景之上的、彼
此之间有着一定联系的、相对完整的视觉形式。
而“一个知觉野有组织起来的趋势”，即呈现为

图形 11，一个相对完整统一的有机整体。从这
个意义上看，图 8 这个视觉形式的确给我们呈现

出了一个相对完整统一的总体轮廓，即一个纵向

排列的组合。因此，在具体判定哪个岩画是独体
岩画形式，哪个岩画是合体岩画形式时，我们一

方面要充分考虑到岩画处的自然地理背景，另一

方面，也要从格式塔心理学的视域，关心一个特

定的视觉场，一个动力的整体。尤其关注视觉场
内各个成分之间的关系。如果各个成分发生变化
而关系保持不变，则整个图形或岩画形式也保持

不变。总之，对贺兰山岩画，我们所作的独体、
合体的分类是相对性（relativity） 的。然而，我
们却必须要对其进行这种存在论意义上的分

类———如果我们想理解它的话。其实，在整个贺
兰山岩画里，像图 4、图 8 这样的情形并不多
见。我们所能见到的绝大部分岩画都是作为一个
相对独立、完整统一的意义单位而存在的，不管
是就其实际存在的地理位置，还是就其自身内在

结构存在的相对完整性而言都是如此。因此，在
生存论存在论意义上，我们必须充分考虑到贺兰

山岩画符号存在的实际情况，以详尽描述分析独

体岩画形式和合体岩画形式为我们研究工作的切

入点。

（此论文为国家社会科学基金艺术学项目“贺兰山岩
画研究”阶段性成果之一。立项批准号：05BF04）

注释：

［1］关于此，作者已有专论，兹不赘述。参见拙作“贺兰
山岩画研究话语形态评析”,《宁夏师范学院学报》 2007 年第 4
期。本文所说的贺兰山岩画指分布在北起贺兰山端头的麦如井、
翻石沟，南至濒临腾格里沙漠的卫宁北山的苦井沟、大麦地一
带的岩画。
［2］本文中凡摄影贺兰山岩画均为作者拍摄、收集并制作。
图 1、图 8 都是分布在宁夏贺兰县西侧 50 公里的贺兰山中部的
贺兰口岩画。前者位于沟口的东壁，距沟底 8.2 米，面南，面积
高 0.44、宽 0.48 米；后者位于贺兰口沟口南面石壁的底部，距
离沟底约 1 米左右。由于自然风化剥落，有些形式我们已经分
辨不出来了。图 2、图 4都是分布在苦井沟以西地区的大麦地岩
画。前者位于苦井沟西侧 5 公里处的沟梁上，面东南，面积高
0.32、宽 0.44 米；后者面东南，面积高 0.64、宽 1.04 米。图 3
分布于贺兰口沟口外河滩边上，面积宽约 0.56、长约 0.67 米。
［3］法国学者爱弥尔·涂尔干、马塞尔·莫斯语，见其《原
始分类》第 2页，上海世纪出版集团 2005 年版。
［4］格式塔心理学兴起于 20 世纪 20 年代的德国，它以整图 8
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体与现象为主要研究对象。这里说的整体指的是见于经验中的
整体，现象是指那些我们的感觉直接经验到的不必有待于推论

过程的，一切意义，一切物体和一切说明。代表人物是惠太海
默、苛勒和考夫卡。
［5］“格式塔”这个最早为德国心理学者所使用的德语语
境中的术语。据美国实验心理学家 E.G.波林描述分析：这个术
语后来为很多学者所阐发并试图用英文里的语词代指它。如斯
皮尔曼称它为形的心理学（shape psychology,1925），铁钦纳称它

为完形主义（configurationism，1925） ,或构造心理学（Structural

psychology，1925），然而，这些名称似乎都不能准确地表达出德

语“Gestalt”的所指内涵。E.G.波林认为假如人们用 whole psy-
chology （全心理学） 代指，则不免奇怪而滑稽了。而简·斯马次
的 holism(整体说，1926)，一词虽有正确的意义，但源出希腊文，

绝难流行。因此，Gestalt 一词现在可被永久纳入英文之中，有
时甚至连它的第一个字母都不大写了。详见其 《实验心理学
史》，商务印书馆 1981 年版，第 670 页。
［6］如元代郑杓《衍极》书要篇引郑樵《通志·七音》云：

“《七音》叙曰：‘汉人课籀隶，始为字书，以通文字之学，江
左竞风骚，始为韵书，以通声音之学。’然汉儒识文字而不识子
母，则失制字之旨；江左之儒识四声而不识七音，则失立韵之

源。独体为文，合体为字，汉儒知有《说文解字》而不知文有

子母，生子为母，从母为子，子母不失，所以失制字之旨”。见
《四库全书》本。
［7］本论文所有复制图引自《贺兰山岩画》，许成、卫忠编
著，文物出版社 1993 年版。
［8］为了与一个相对独立的岩画形式相区别，今后凡是在

谈到一个岩画形式里的次要形式单位时，本论文都把“岩画形
式”（form） 称为“岩画成分”(constituent)或者“成员”（com-
ponent） 以示区别。
［9］我们之所以把整个合体岩画分为八个以下和八个以上

是因为同一岩画形式里有八个以下组成成分的比较多，至于九

个、十个、十一个的也有，但是它们的数目很少，构不成一类。
［10］这里所说的“现象”是格式塔心理学上所使用的现象
概念。格式塔心理学从现象学借来这一概念，把他们的基本观
察的材料即资料（givens） 称之为现象。在他们看来，经验中的
资料就是现象的经验（phenomenal experience）。这样做虽不免武
断，但对现象一词作了有用的和历史上有效的正确说明。格式
塔心理学家们从现象学家那里借用此词，借以指中立的经验，

也就是不偏不倚，毫无约束的经验本身（per se）。参见美国实验
心理学家 E·G 波林对格式塔心理学中“现象”一术语的解说，
见（美） E·G 波林著《实验心理学史》，第 675 页,商务印书馆
1981 年。
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（上接第45页）

“北五”是商都北部的居民。古以南为尊，
北为卑。征调“北五”出征，如同《史记·陈涉
世家》所云：“二世元年七月，发闾左戌渔阳。”
古代交通不便，自中原至长江流域，千里迢迢，
实在是十分艰难。关于古代用兵南方的情况，先
秦文献中有生动的记载，《诗经·江汉》云：
江汉浮浮，武夫滔滔，匪安匪游，淮夷来求，

既出我车，既设我旟，匪安匪舒，淮夷来铺。
“江汉汤汤，武夫洸洸，经营四方，告成于
王，四方既平，王国庶定，时靡有争，王心载
宁。”
归国最终灭亡的时间是春秋时期。归又作

夔。《水经注·江水》引《乐纬宋注》云：“归
即夔，归乡盖夔乡矣。”《左传·僖公廿六年》云：
夔子不祀祝融，与鬻熊，楚人让之。对曰：
我先熊挚有疾，鬼神弗救，而自竄于夔，吾是以
失楚，又何祀焉。
杜预注：“熊挚，楚嫡子，有疾，不得嗣

位，故别封为夔子。”这一年秋天，楚国派成得
臣，斗宜申帅师灭夔，俘夔子，其国亡。
夔又见于西周青铜器铭文。西周昭王时代的

《中方鼎》铭文云：
“唯王令南宫伐反虎方之年。王令中先省南
国，贯行，艺王居。在夔 ，负山。中乎归生凤

于王，艺于宝彝。”
即 字异体。《一切经音义》卷十四云：

“罅，古文 二形。” 《鬼谷子·抵巇》 云：
“罅者，涧也。”《释名·释水》云：“山夹水曰
涧。涧，间也。言在两山之间也。”这与秭归的
地理环境全合。涧即峡， 《淮南子·原道》 云：
“仿洋于山峡之旁。”高诱注：“两山之间曰峡。”
秭归正位于三峡之中，背山面水。
古代巴人以虎为图胜，故虎方即巴国。《荀
子·强国》记秦西有巴、戎。杨倞注：“巴在西
南，戎在西皆隶属。” 《山海经·海内经》 云：
“西南有巴国。”郭璞注：“巴国，今三巴是。”
殷墟卜辞中有：
贞令望乘暨舆害虎方。十一月。
贞令舆其害虎方，告于大甲。十一月。
贞令舆其害虎方，告于丁。十一月。
贞令舆其害虎方，告于祖乙。十一月。
害，读为割。 《广雅·释诂四》 云：“割，
截也。”《诗经·长发》云：“相土烈烈，海外有
截。” 《诗经·常武》 云：“截彼淮浦。”毛传：
“截，治也。”

注释：
［1］拙稿《殷墟卜辞中的四戈与四巫》，《殷都学刊》 2008
年第 4期。
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