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多民族中国的
少数民族非物质文化遗产

李祥林 

摘 要：四川地处中国西南地区，在人称“藏彝走廊”的这方土地上，世代栖居着汉、藏、羌、彝、苗、回、傈僳等

14个民族，多元的族群分布，多样的族群风貌，绘写出了四川地区少数民族文化的丰富色彩。立足四川乃至西南地区，结

合藏、彝、羌，分别从文学、音乐、戏剧切入进行考察民族民间文化，有助于我们了解多民族中国丰富灿烂的非物质文化

遗产。
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中国是多民族的国家，56个民族共同组成了中

华民族大家庭。四川地处中国西南地区，有如

相邻的云南、贵州，向来也是众多民族共居的省份。

在人称“藏彝走廊”的这方土地上，世代栖居着汉、

藏、羌、彝、苗、回、傈僳等14个民族，从川东到川

西，从川南到川北，千姿百态的民族风情，交流融合

的民族文化，让我们目不暇接，也让我们刮目相看。

就在四川，有毗邻西藏的第二大藏区，有中华版图

上最大的彝族聚居区，也有羌族在当今中国的主要

聚居地。多元的族群分布，多样的族群风貌，绘写出

四川地区少数民族文化的绚丽色彩。立足四川乃至

西南地区，结合藏、羌、彝，分别从文学、音乐、戏剧

切入进行考察民族民间文化，有助于我们了解多民

族中国丰富灿烂的非物质文化遗产。

（一）可贵的彝族诗学遗产
先以诗学或文艺理论为例。从多民族文化视角

切入中国文艺或美学史批评史，对少数民族诗学遗

产的深入关注和挖掘，无疑将为当代人书写更完备

的中国文艺批评史或美学史提供不可取代的资源。

以民族生活与民族传统为基础，少数民族诗学

及美学遗产在中国文化史上资源深厚且各具特色，

其中有诗论、文论、画论，有乐论、舞论、剧论，有

工艺论、雕塑论、建筑论，等等，堪称积淀深厚、丰

富多彩，是凝聚着民族智慧、反映着民族文明的宝

贵精神财富。在中国西部，地处云、贵、川区域的彝

族，是拥有悠久历史和发达文明的民族，其不但有

自己的起源古老的文字，而且有诸多文献典籍传世，

其中不乏诗学论著。纵观长城内外、大江南北，比较

可知，中国少数民族文论中，彝族传统诗学是很有代

表性的，既有自成体系的诗歌理论著作，也有即使

放到整个中华文化史上也不逊色的批评家。举奢哲

是彝族古代大经师，也是著名的诗人、思想家、政治

家、史学家和教育家，博古通今，著述多多，他的《彝

族诗文论》是彝族古代诗学的奠基之作。就其时代

言，这位彝族学者大约生活在南北朝至隋朝期间，

跟中国文论史上有口皆碑的《文心雕龙》（刘勰）、

《诗品》（钟嵘）年代相近。举奢哲的这部诗学著作

包括“论历史和诗的写作”、“诗歌和故事的写作”、

“谈工艺制作”等五个部分，立足文艺创作实际，论

述了艺术想象和艺术虚构、作品内容和作品特点、

文艺的审美功能和教化功能等等，不乏深刻之见。

除了大学者举奢哲，还有一位跟他生活时代接近的

著名的女经师、女诗人、思想家、教育家理应重视，

她就是阿买妮。由于这位女性对彝族文化贡献巨

大，彝族民众甚至把她尊奉为传播知识、文化的女

神，顶礼膜拜。在文艺美学方面，《彝语诗律论》是

阿买妮的杰出贡献，影响不小。在这部著作里，阿买

妮从创作美学角度讨论了彝族诗歌的体式和声韵、

作者的学识和修养等等重要问题。

举奢哲和阿买妮在诗学上成就甚高，备受本民

族推崇。纵目世界文艺美学领域，说到“诗”与“史”
的异同，人们会想到亚理斯多德的《诗学》。在这位

古希腊哲人看来，历史描写已然发生的事情，诗歌

描写可能发生的事情，二者遵循不同的规律。在东
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方诗学领域，人称“先师”的举奢哲也从创作实践

出发提醒作者：历史务必真实，诗歌驰骋想象，“所

以历史家，不能靠想象。不象写诗歌，不象写故事。

诗歌和故事，可以是这样：当时情和景，情和景中

人，只要真相象，就可做文章。可以有想象，夸饰也

不妨。”①这位彝族学者尽管生活年代晚于西方古代

哲人，但由于地域和语言的巨大界隔，若套用比较

文学中的“影响研究”来观照二者恐怕很难。在我

看来，从各有其文化发生土壤的角度审视，东西方

这两位诗学家不存在谁影响谁的问题，他们观点相

近实际上是各有所本的“英雄所见”。也就是说，异

邦学说应该尊重，本土理论也不可忽视。翻开阿买

妮的《彝语诗律论》，可以看到“风”、“骨”等范畴

的使用，但其美学含义自具民族特色。如论诗歌之

“骨”云：“诗文要出众，必须有诗骨，骨硬诗便好，

题妙出佳作。”“诗有诗的骨，诗骨如种子，种子各

有样，各样种不同”。“写诗抓主干，主干就是骨，

主骨抓准了，体和韵相称。”不可忽视的是，彝族诗

学有本民族的话语系统及美学涵义（如其诗学中的

“骨”，就基于彝族传统文化的“根骨”意识），对之

若不加分辨地套用汉族诗文理论去解读，难免发生

错位。比如，后世布麦阿钮《论彝诗体例》中的“写

诗要有主，有主才有题”、“题、主各有类，类别广又

多”，其中“主”、“题”两个范畴就不同于人们寻常

所见，前者指主干、主体或主脑，即诗歌中所写的客

观对象或事物（如咏水则水是主，咏鱼则鱼是主），

后者指题旨、题目或题材，即由此对象或事物所生

发出来的情感、意向、行为及情节、意义等（“题由

主所出，骨肉连相紧”）。至于阿买妮讲的“诗有多

种角，诗角分短长”、“韵协声调和，诗角更明朗”，

这“角”就更是有关彝族格律诗的一个独特诗学范

畴。在文化彼此交融的多民族中国，少数民族诗文

论有跟汉族诗文论相通之处，但前者仍有不乏自身
特色的学术理念及表述逻辑，对其异质性特征务必

充分尊重。

传统深厚的彝族诗学以举奢哲、阿买妮为开

端，②经过本民族一代代学人传承，不断发扬光大。

除了二位先哲，彝族诗学家有举娄布陀，他生活的

时期约为唐代，其著有《诗歌写作谈》；有布麦阿

纽，他大约生活在唐宋时期，其著作除了《论彝诗体

例》，尚有《天地论》、《酒礼歌》、《论婚姻的起源》

等；有布阿洪，他著有《彝诗例话》，其生活年代大

致在宋；有漏侯布哲，其生活年代不详，著作有《谈

诗说文》等。

（二）魅力别具的格萨尔藏戏
再来看看本土藏民族的戏剧。藏戏是中国戏剧

文化的重要组成部分之一。说起藏戏，人们会想到

西藏以及甘肃、青海，对四川往往留意不够。20世纪

80年代问世的《中国大百科全书·戏曲曲艺》分卷为

“藏剧”立有专条，云：“藏族戏曲剧种。流行于藏

族地区。藏语称‘阿吉拉姆’（意为仙女大姐），简称

‘拉姆’，亦名‘朗达’。8世纪，藏王赤松德赞（742

—797）请印度高僧莲花生（白玛老本）入藏，修建山

南桑鸢寺，779年举行落成典礼时，采用藏族原始宗

教‘苯波’巫师仪式，并与当地土风舞结合，形成哑

剧性的跳神仪式，以宣扬佛教哲理，此即藏戏的起

源。至15世纪，僧人汤东杰布（1385—？）为募捐造

桥，把民间艺术引入跳神仪式，用来表演民间或佛

经故事，形成载歌载舞的戏剧形式，这种形式被视

为藏戏的开端。到17世纪五世达赖罗桑嘉措（1617

—1682）时，藏剧从寺院宗教仪式中独立出来”，更

趋成熟，也影响日著。不难看出，该条目基本上是

在介绍西藏自治区的藏戏，尽管其中亦说“藏剧的

流行地域，除了西藏外，还有四川、青海、甘肃等省

的藏族地区”，③但仅此而已。前些年有关方面编纂

《中国少数民族戏曲剧种发展史》，组稿之初便将

四川漏掉了，后来是我找上门去主动争取，随后又

由我来组稿和统稿，该书中才有了介绍“四川藏戏”

（以及羌族释比戏）的篇章。④不过，当年由于时间

匆忙，对相关资料掌握有限，入书的文稿中对于格

萨尔戏剧缺少介绍。有鉴于此，下面就着重谈谈格

萨尔藏戏。

《格萨尔》是中国少数民族三大英雄史诗之

一。把英雄史诗搬上藏族戏剧舞台，这是藏戏发展

史上重要篇章。说到格萨尔藏戏，不能不提及四川

藏区的德格和色达。德格印经在藏区有很高的知

名度，德格县还有藏传佛教的五大教派祖寺：藏区

噶举派（白教）祖寺八邦寺，康区萨迦派（花教）祖

寺更庆寺，康区宁玛派（红教）祖寺竹庆寺，康区格

鲁派（黄教）祖寺更沙寺，康区苯波派（黑教）祖寺

丁青寺。其中，创建于1685年、辖分寺200余座的竹

庆寺，跟格萨尔藏戏的由来有密切关系。由宁玛派

主持的竹庆寺又译“竹钦寺”、“佐钦寺”或“竹箐

寺”，是康巴地区十分有名的大寺院。德格为中国藏

区三大文化中心之一，相传藏族英雄史诗《格萨尔》

的主人公就出生在这里，当地老百姓口碑中流传着

有关他的种种神奇故事。作为藏戏中具地方特色的

种类，德格藏戏使用本地方言，戏曲舞步多采用寺

庙跳神身段并参杂有本地民间歌舞舞步。追根溯源，

“竹庆寺在过去由说唱格萨尔转化为演格萨尔方面

开了先河。”⑤格萨尔王作为莲花生大师的化身，为

宁玛教派供奉的主神之一。在藏传佛教寺院乐舞史



62

2013年第8期

上，是竹庆寺率先以寺院羌姆形式演绎史诗《格萨

尔》，为格萨尔文化的传播开辟了新途径。藏语“羌

姆”指跳神，是藏传佛教僧人的一种祭祀舞。寺庙中

的格萨尔藏戏跟传统寺庙乐舞一样，也属于仪式性

演艺。此外，《格萨尔》寺院羌姆表演时要戴面具，

而且面具甚多。格萨尔藏戏的创始人为竹庆寺第五

世活佛土登·曲吉多吉（传说是莲花生大师托梦给

他去完成的），他生于1847年。格萨尔藏戏开编于

1870年，从剧本到曲调、从面具到服装、从戏曲音

乐到身段步法均由土登·曲吉多吉主持确定，最后在

竹庆寺破九节上跳演并流传至今。其表演阵容庞大，

上场角色有100多个，穿插有序，场面壮观。表演内容

主要是格萨尔大王从诞生、降魔、征战、成佛的全过

程。据有关资料，2002年以来，由竹庆寺自行投资，恢

复建立了该寺格萨尔藏戏演出团体。格萨尔是深受

藏族民众喜爱的大英雄，在多康藏区演唱格萨尔的

寺院有不少，据笔者了解，也包括格鲁派的寺院。

戏剧至于藏民族有悠久的历史和古老的传统。

从形式上看，神奇的格萨尔藏戏既有寺院藏戏，也

有舞台藏戏。在四川地区，经过我省专家委员会推

荐，已被列入国家级非物质文化遗产名录的既有德

格藏戏也有色达藏戏。在色达县，“到近代，色达塔

洛活佛在继承传统的基础上结合北派藏戏的艺术风

格创立了藏区独树一帜、很有影响的格萨尔藏戏。

其主要特征是：充分保持了《格萨尔王传》本身的语

言特色，曲多白少，以唱腔渲染剧情，以叙事的诗性

结构，唱词的音乐结构，组合成格萨尔藏戏一种独

特的舞台风格⋯⋯”⑥。值得注意的是，色达格萨尔

藏戏不仅仅是将史诗变成了戏剧，而且进一步将开

放式的广场剧转变成了剧场里的舞台剧，并且根据

人物特点设计了简明生动的对白、富于变化的唱腔

和极具特色的各种服饰，并且将格萨尔说唱以及本

民族歌舞、体育、服饰与风俗融于其中，使之成为生

动活泼、欢快明朗、戏剧性强、适应面广的新型藏

戏，受到大家欢迎。不仅如此，在四川地区多民族

文化交融互渗的背景下，如当地申报材料所言，“色

达格萨尔藏剧是民族文化交流的结晶。它在表演程

式和乐器方面大胆地吸取了京剧、川剧和秦腔的一

些东西，并加以本土化的改造，以丰富其表演艺术。

在色达格萨尔藏剧身上，生动地体现了中华各民族

在文化上‘你中有我，我中有你’的‘多元一体’关系

和藏汉民族长期互相学习、亲密一家的水乳交融关

系。”⑦对此文化特征，研究者也不可忽视。

被称为“藏戏的保护神”的汤东杰布，如研究

格萨尔史诗的西方学者所指出，“他与格萨尔的关

系非常多，如他是来自岭地的喇嘛，并招致了龙母

的降临”，而格萨尔正“是一个叫做岭的地区的国

王”，后者的英雄故事“在整个西藏出现，尤其是出

现在其东部（康区和安多）与西部（拉达克边缘地

带）”。⑧目前，英雄史诗“格萨尔”和“藏戏”作为

中国申报的项目，均已被联合国教科文组织列入人

类口头和非物质文化遗产代表作名录。关于源自四

川藏区的格萨尔藏戏，笔者在《独具特色的川西北

藏羌戏剧文化遗产》⑨中有所介绍，可供读者参阅。

如今，格萨尔藏戏不但在青藏高原东南缘有广泛影

响，而且走出国门，亮相在越来越多的海外观众面

前，赢得好评。

（三）多姿多彩的藏羌多声部民歌
最后，说说川西北的藏羌民歌，这是今天通过

媒体而为许多人所知的。“从民歌看，藏、羌民歌包

括山歌、劳动歌、酒歌、舞蹈歌以及祭祀、丧葬歌五

大类，以及某些特定习俗或用途的民歌（如羌族的

‘出征歌’）。羌族、阿尔麦藏族及部分嘉绒藏族、

白马藏族均有二声部或多声部民歌，如羌族北部地

区的‘古纳’、‘尕罗’（山歌）、‘沙蒙’（劳动歌）

等，阿尔麦藏族的‘纳玛’（酒歌）、‘色娄’（男女

对歌），嘉绒藏族的‘嘛呢’（祭祀歌）。在多声部民

歌分布区，当地羌、藏民族有自己的审美情趣和演

唱习惯，如羌族北部地区喜欢二人或多人形成‘你

高我低，你低我高’的声部配合；阿尔麦藏族则要求

‘两头要唱得平，中间要鼓（凸）起’，并特别喜欢

使用喉头颤音的发声方法‘嘎吾斯嘎果’（意为有波

纹似的唱），此种唱法奇特少见，效果别具，特色鲜

明。”这是2002年底我们在《岷江上游民族民间文

化调研报告》中写下的文字。我们应邀参加的这次

调研由省人大及省文化部门组织，重心放在川西北

地区的藏羌文化上，由本人执笔的调研报告形成后

上报给省委、省政府，“为有关方面的决策提供了参

考的依据”。⑩

近年来，自从松潘的“毕曼组合”在中央电视台

举办的青歌赛上亮相后，来自大山里的羌族多声部

民歌渐渐为世人所知。从分布看，羌族多声部民歌

如今主要存留在阿坝州松潘县小姓乡与镇坪乡的少

数羌族山寨。从地理环境看，这里地处高山峡谷地

带，交通闭塞，往来不便，为保存羌族多声部民歌提

供了有利条件。从曲调看，羌族多声部民歌由二声

部构成，比如宴席中的酒歌或劳动中的牧羊歌，是

以两名歌手按时间先后分别唱出各自独立的高、低

两个声部结合的旋律。根据演唱场合及社会功能的

不同，羌族多声部民歌大体可分为山歌、劳动歌、酒

歌、风俗歌和舞歌五类。11譬如山歌，主要有《哈依

哈拉》和《哈拉哈依》两种。《哈依哈拉》因歌尾所
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用衬词得名，是当地人中传唱最广的山歌，而《哈拉

哈依》则为情歌。山歌的演唱形式为同声合唱或男

女群体对唱，歌词没有具体含义，仅借以抒发内心

情感。音调高亢，旋律进行中常常出现大跳，节奏自

由。又如舞歌，乃是喜事或丧仪时，男前女后围成圆

圈或弧形，边舞边唱的仪式歌曲，其歌唱形式为男

女群体对唱，舞蹈节奏鲜明，歌唱节奏的强弱交替

感明显。再如酒歌，“有酒必歌”是羌族传统习俗，

它是在婚丧喜事及节日聚会中唱的礼仪性或敬酒应

酬的歌曲，一般由男性歌唱，音调激越、粗犷，节奏

较自由。作为藏缅语族少数民族多声部音乐的代表

之一，羌族多声部民歌的旋律多为五声性，两个声部

一般采用领唱先起唱，跟唱声部相隔一拍或数拍与

领唱声部重叠，句尾以同度相合的进行方式。羌族

多声部民歌的二声部频频出现四、五度及大二度音

程的纵向结合，或跟唱声部超越领唱声部，还有别

的地区少见的大幅度慢速颤音唱法，由此形成了自

己的风格特色，成为中国民间多声部音乐花园中的

奇葩。羌是古老的民族，从歌种与曲目的丰富、形态

的稳定、结构的完整、歌唱的成熟和风格的古朴来

看，羌族多声部民歌也无疑有久远的历史。

来自阿坝黑水流域的藏族阿尔麦多声部民歌，

如今在媒体中也出镜率不低。以黑水县东北部的知

木林乡为例，该地的二声部民歌从古老年代流传至

今，是人们喜爱的艺术。二人演唱时，他们要求一个

唱“细”点，一个唱“粗”点，即高音和低音。“要挖

底脚”，此乃当地藏族同胞的说法，是说低声要唱得

宏亮、浑厚，才符合要求。阿尔麦人还认为，演唱时

要求“两头平、中间鼓”，这是指乐曲的开头和结尾。

“平”指的是同一旋律，“中间”指的是乐句，“鼓”

则是指两声部分开，并成反方向行进。这“平”、

“鼓”之说，是阿尔麦人唱歌的行腔原则，是他们祖

祖辈辈的经验总结。阿尔麦多声部民歌的演唱形式

又分为“纳玛”和“热玛”，前者指男声二声部民歌，

后者指女声二声部民歌。他们告诉来客，“忽拐拐(

日阿)玛尔直撤”指男声多声部民歌，“直拐拐(日阿

)玛尔直撒”指女声多声部民歌；还有“若尔波”，则

是专门指男女对唱情歌的多声部民歌。从具体内容

划分，黑水阿尔麦二声部民歌包括抒情山歌、劳动

山歌、男女情歌、出征歌以及伴舞歌，等等。2005年

8月，包括笔者在内的课题组一行人赴黑水考察民间

仪式歌舞“卡斯达温”（铠甲舞），也曾多次有幸聆

听当地民众跳铠甲时的多声部演唱。12在地属雅安

的宝兴县硗碛藏族乡，也有生动的多声部民歌，其形

式多样。比如，在当地一年一度的“抬菩萨”（转经

会）上，成千上万善男信女向菩萨顶礼膜拜祈求平

安时，一路上不停地吟唱，而不断叠加的众声合唱

便形成二声部、三声部、多声部，场面壮观，气势感

人。其声部组合，要么是男领后，男二声部加入，女

三声部加入；要么是女一声部后，女二声部进入，男

声再加入；要么是男领后，男女声部同时进入，并形

成较长时间的二声部，等等。“抬菩萨”的多声部合

唱皆是散板，在同一基调上先后出现并且即兴自由

发挥，给演唱者留下很大空间。对硗碛藏族多声部

民歌，业内人士亦给予了良好评价。

由四川省申报的藏、羌多声部民歌，均已列入

了国家级非物质文化遗产名录，对其独特价值和重

要意义，今天不再有人怀疑。但是，行内人士皆知，

对于中国少数民族多声部民歌这份文化遗产，国内

外学界曾经历较长的认识过程，是20世纪80年代以

来才真正加以关注的。过去，在西化思维定势的制

约下，东西方音乐研究者普遍认为中国没有多声部

民歌，这其实是很大的误解。在多民族文化源远流

长、丰富灿烂的中国，“实际上，在少数民族的民歌

中，有许多民族都保持和发展了原始的和声复调民

歌，形成了精湛独特的民歌体系。处于原始艺术范

畴的多声部民歌与现代音乐创作的和声思维虽有一

定差距，但它有自己特有的逻辑形式，有自己独到的

音乐形象，有自身的规律，它是原始民歌自然发展

的极致，有深厚的历史渊源和民族传统。”13既然如

此，从文化人类学研究的“主位”立场讲，对于这些

扎根民众生活、体现族群文化、具有本土传统根基

的艺术，我们务必予以充分尊重并在此前提下展开

实事求是的研究。
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此，生产不仅为主体产生对象，而且也为对象生产主

体。”[1]正是基于此，民族民间舞蹈在节日活动这种

特殊的环境中，通过人体动态美的表现形式，唤起

了人的审美感情。民族民间舞蹈这种特殊的表现形

式，在节日中最能表现创造主体的感情，也由于它吻

合了人们的心理因素，故能唤起欣赏主体的感情。列

夫托尔斯泰说过：“在自己心里唤起这种感情之后，

用动作、线条、色彩、声音以及言词所表达的形象

来传达出这种感情，使别人也能体验到这同样的感

情——这就是艺术活动”。[2]因而民族民间舞蹈这

种艺术美，唤起欣赏者美好感情的过程，也就是欣

赏者的感情受到陶冶的过程，亦即他的审美能力得

到提高的过程。

其次，节日活动中群体的心理因素，彼此是较

为统一和积极的。这就为审美主体创造了有利的主

观条件。节日期间，当人们在欣赏民族民间舞蹈的表

演时，很自然地产生联想，形成了与欣赏对象相适

应的审美能力。试想、如果让一位外族或外籍的公

民，来参加某一个民族的群体节日活动，他在观看

舞蹈时的情感体验，与本民族的人民所产生的情感

冲动是有差异的。这就是说审美主体欣赏审美对象

的程度、特点，也是与本质力量的性质有关的。从某

种意义上讲，正是这种审美主体的条件因素，使审

美主体较容易形成在一个点上。在节日活动中，审美

主体、客体的关系是相互统一的。因而使舞蹈美得

到了较好的体现。

从另一角度来看，民族民间舞蹈的审美主体、

审美客体是一体的。这是舞蹈所特具的二重性。如

当某一社会个体在观赏舞蹈时，被舞蹈所感染情不

自禁地加入到舞蹈者的行列里，翩翩起舞。何以会

产生如此的冲动？自然归结为民族民间舞蹈美的作

用所致。因为民族民间舞蹈美有其特殊的欣赏价值

——是这一艺术对象创造出懂得艺术和能够欣赏美

的大众。从而使人们意识到它的价值存在，反过来

促进舞蹈的繁荣与发展。

党的十八大指出，要加强重大公共文化工程和

文化项目建设，完善公共文化服务体系，提高服务效

能。如今文化得到空前的重视，节日也被赋予了更深

的文化内涵，民族民间舞蹈将会有更好的发展空间，

我们从事舞蹈这一行的有志者，应抓住节日活动这一

良机，大展宏图，以求得民族民间舞蹈的日新月异。
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