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近年来学界对“人工生命”（artificial life）这
一概 念 进行了广泛的讨 论。生命可以存在于身体之
外这一想象，对许多人的常识来说是非常具有冲击
性的。“人工生命”这一概念开启了现代 人类“后生
物”（post-biological）或“超身体生命”（extra-
bodily life）的视野。然而，这个观念在古代中国并
不陌生，因为中国古人 对于生命 的理 解 并不以“身
体”为中心。对于中国古人来说，生命的本质不在肉
体，而是存在于“气”中。“气”是贯穿宇宙和人体的
终极生命力。气聚则生，气散则亡。因此，“人造”和
“自然”之间的界线在古代中国是模糊的。后文我们
会进一步论述这种对生命和宇宙的看法是如何影响
了壶的本质的。

在中国所有的器皿中，壶的使 用历史 最 长 。然
而，因为其在古代祭祀中的重要性不如三足鼎，壶一
直没有得到太多研究者的关注。在众多的青铜器皿
中，壶与爵或斝相比，确实出现年代较晚，但因为其
器型在更古老的陶器中早已存在，显然值得更多的研
究。一个令我们深思的问题是：为什么壶器能够如此
经久不衰？

壶的形态特征一般是是长颈，腹部鼓出，两肩上
有一对鋬。它的截面可以是圆形/椭圆形或者方形/长
方形的。这些基本的形态特征将壶与其它的器皿区
别开来。不过虽然其形状一直相对稳定，但其表面的
装饰纹样却随着时代变迁而变化丰富。例如，早期的
壶上多装饰有盘旋的龙纹，与更晚时代的壶器上表现
人类采桑、射箭和攻战的装饰纹形成了鲜明的对比。
这些变化反映了不同时代的品味和需求。然而，尽管
其表面装饰纹多种多样，壶仍然是壶，其形状和器型
保留了壶的本质。

壶中天地：生气与宇宙之器 
汪悦进/文 方慧/译

青铜器之所以可以成为一种独特的艺术形式，部
分原因就在于其同时具有相对稳定的形状和变化多样
的表面装饰。无论铸就的是一对龙还是攻战场景，它
们都要服从于壶器的本质。如果我们同意这个假设，
我们就需要考察龙、采桑和攻战场景之间有什么共通
之处，而不能只看表面。如果我们去究问壶到底是做
什么的，就会惊讶地发现盘旋的龙纹和攻战的场景实
际上是在讲述同一件事情。而这个深层的共性正是壶
的本质。

壶器是一个谜。中国有一句俗语：“葫芦里卖的
什么药？”形容人不明（容器内的）内情。事实上，容
器里装的液体，不管是酒还是水，都可以被装在其它
容器里，并不具有绝对的独特性。真正的信息还是存
在于容器本身，存在于其形式设计中。

研究方法
我们应该如何去理解壶的本质呢？仅仅排列记录

各种壶器显然是不够的。这样做只会得出一个一般
的，说明壶器的装饰如何随着时代而变化的描述，最
终无法超越这种基于观察的报告。事实上，在公元前
的几个世纪里就已经出现了这种类型的文字记载。但
因为这些文献记载本身就是复杂难解的文物，需要许
多研究的功夫，并不能对我们的研究问题提供直接的
帮助。此外，对于具有历史意识的当代学者而言，用较
晚的文字记载来解释更早期的文物的做法，首先从方
法论上来说就是有问题的。

综上所述，方法论上的调整显然势在必行。其中
一种可行的策略是充分利用公元前4世纪以来丰富的
文物资源。这些文物为了解壶器的意义提供了新的途

内容提要：随著智能与生物科学的发展，近年来国际学界对“人工生命”(artificial life)的探讨不断深化。生命是否囿

于肉身之类匪夷所思的问题也被提出。此类探索在古代中国并不陌生。古人对壶的想象塑造便是一例。在古代认知经

纬中，壶为何物？这是本文要回答的问题。过去研究通常几种路径，一是考古的器型学考察；二是艺术史纹饰研究或

铜壶漆壶的媒介研究；三是史家从文学轶事里从壶中天地的描述中究其奥妙。如此这般，难免窥豹一斑。本文将出

土东周铜壶数例与马王堆三号墓非衣帛画对读，并参照文献印证，以求重构古壶的“本体论”。马王堆非衣帛画尤被关

注。其中壶的序列演示了构成生命的阴阳之气的聚散过程和“人工生命”如何发生的奧妙。

关键词：马王堆；曲沃晋侯8号墓；莲鹤方壶；百花潭战国铜壶；壶中天地
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径，它们可以帮助我们挖掘出几千
年来支撑 和维系壶器文化的深层
次的动力。通过这一视角，我们可
以更加深刻地理解早期壶器上的
装饰图案。也许在其迥异的外表之
下，上文中提到的双龙和攻战场景
之间有着许多我们没有想到的共
通点。

商与西周时期的壶器上的龙纹
我们先 从 龙 纹 说 起 。学 界普

遍 接受的观 点 是，虽然青 铜壶 器
在商代（公元前约1600-1046年）
就已出现，但它真正成为一个成熟
的青铜器亚类型应该是在西周时期
（公元前1046-771年）。西周时期
的早期壶器设计又在东周时期（公
元前770-256年）得到了进一步的
发展。随着青铜时代的结束，壶器
器型又被用于其它材质之上，以诸
如漆器和陶器的形式继续演化发
展。对于壶器研究而言，商代青铜
器并不是一个理想的研究起点，这

图 1、2 方壶（对壶），西周晚期（公元前 877-771 年），青铜，高 60.5cm，慎斋收藏

图 3  壶，西周晚期（约公元前 800 年），青铜，高 68.8cm，山西省临汾市曲沃县北赵村晋侯墓地 8 号墓（晋献侯墓）出土，山西省博物馆藏

图 3-a  壶（壶盖表面细节图），西周晚期（约公元前 800 年），青铜，山西省临汾市曲沃县北赵村晋侯墓地 8 号墓（晋献侯墓）出土，山西省博物馆藏

不是因为它们质量差，而是其绝对
数量和相关信息太少。而从西周青
铜器开始，我们有比较多的信息可
供研究。

以慎斋收 藏中的一对蟠螭 纹
壶器（图1和图2）为例。此对壶的
断代可以参考一件1992年于山西
曲沃晋侯8号墓葬出土的西周晚期
（约公元前800年） 壶（图3）。
后代许多著名壶器上的设计特征，
在这一对壶上都可见其端倪。其中
最值得注意的是壶身上的盘龙相
互交织 形成的交 龙纹 。这种青 铜
器上的纹样装饰是划时代的。公元
前9世纪以前，青铜器上的装饰图
案以分层对称为主要原则。而铸于
公元前9世纪的“大克鼎”（图4）
上的波浪状 龙纹 则标 示了一种新
的风尚。早期青铜器是在范的基础
上制作铸件组合而成的，这种铸造
方法可以很容易地将 装饰设计融
入范中。然而，“大克鼎”的设计者
不再遵从这一规则，而让此鼎表面
起伏交织的龙纹形成多方连续的
纹样，不再受限于范的边界。这种

连续的波浪状龙纹因此也就不再
遵从此前青铜器上普遍采用的对
称设计。事实上，“大克鼎”的颈部
的饕餮纹仍遵循着早期的对称原
则，与腹部两方连续的波浪状龙纹
形成鲜明的对比。

图1至图3中的交龙纹壶器显
然具有与大克鼎相同的美学精神。
两者都无视范的边界，其上都有龙
纹装饰（ 大 克 鼎上的龙 纹 见于鼎
耳），且两者的龙纹都是连续的。
这种新设计开创了一代新风尚。在
随后几个世纪所铸造的青铜器上，
连续的波浪状纹样成为了一种主导
设计。如果我们将图1图2中公元前
9 世 纪 末的壶 器 与图5中公元前8
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世纪的壶器（图5）相比较，[1]可以
明显观察到器身上具象的交龙纹
逐渐抽象化的趋势。

交龙纹壶器上交织的龙纹显

“椟”器的至尊地位。
这个故事中“椟”所起到的作

用让我们联想起与其对应的其它
物品。后人对于“椟”字的释义常
让人联想到宫闱中精美的模 型车
舆, 故而一件西周铜椟（图6）在山
东莒县的出土也就毫不让人惊讶
了。此铜椟以六裸人为器足，顶上
一对裸体男女相对而坐，男子的阳
具直 指 女子阴部 。这 对男女形 象
应该是象征着生育，表现了此铜椟
寓意生殖繁衍的意义。和前文“二
神龙”故事相似的，这对男女的赤
身裸体和“椟”本身都是其中重要
的 视 觉 线 索或 故事元 素，而这件
铜椟则具体地展示了容器“存生”
的力量。

在理解了容器“存生”的功用
以及上文“龙漦”传说的前提下，
我们就能够更好地理解图1和图2
中交龙纹壶器的意义：显然，此壶
上的一对龙相交盘绕的场景，与莒
县铜方椟上更为直接的裸体男女
塑像一样，都象征着生育与繁衍。

壶器作为“助生”之物：长沙马王堆三号墓中的非衣帛画
图1-2中的交龙纹壶器开启了

后世交龙纹的传统，也让我们去特
别关注交龙纹和壶器之间相辅相
成的互动。这一悠久的传统在长沙
马王堆三号墓出土的非衣帛画（公
元前约168年，图7）中得到了淋漓
尽致的体现。和交龙纹壶器一样，
此帛画的底部也绘有一对交缠的
龙，展现了壶器在助长生机中起到
的作用。在交龙纹壶器的例子中，
对龙的形象仅仅是简单地出现在
壶器的表面；而马王堆出土的这幅
帛画则不同，它着重表现的是对龙
在整个天地宇宙中的位置，而帛画
下部描绘的一件壶器，则象征着一
切的起点。

这幅帛图从底部到顶部，将生
死描绘成四季循环的不同阶段。换

然是主导性的。它们不仅可以覆盖
整个壶腹表面（如图3中的 壶），
还交缠出现在壶盖装饰上。图3a
所示的壶盖上有四条龙相交缠，
形成连续的波状纹样，呈“波涛汹
涌”之势。为什么龙在西周青铜器
装饰中 如此 重 要呢？虽然 对此问
题 至今还没有西方学 者做出过解
释，一份公元前2世纪的文献资料
为我们提供了一些线索。在此引用
如下：

昔自夏后氏之衰也，有二神龙止

于夏帝庭而言曰：“余，褒之二君。”夏

帝卜杀之与去之与止之，莫吉。卜请其

漦而藏之，乃吉。於是布币而策告之，

龙亡而漦在，椟而去之。夏亡，传此

器殷。殷亡，又传此器周。比三代，莫

敢发之，至厉王之末，发而观之。漦

流于庭，不可除。厉王使妇人裸而噪

之。漦化为玄鼋，以入王后宫。后宫之

童妾既龀而遭之，既笄而孕，无夫而

生子，惧而弃之。宣王之时童女谣曰：

“厌弧箕服，实亡周国。”于是宣王闻

之，有夫妇卖是器者，宣王使执而戮

之。逃於道，而见乡者后宫童妾所弃

妖子出于路者，闻其夜啼，哀而收之，

夫妇遂亡，奔于褒。褒人有罪，请入童

妾所弃女子者于王以赎罪。弃女子出

於褒，是为褒姒。[2]

这 段 文 字 中 有 几 点 值 得 注
意 。首先，“二神 龙”的出现被认
为是“吉”象 。其次，这两条龙以
一对的形式出现，这暗示了它们与
繁衍 有关 。这一点在 接 下来 的 故
事中也得到了证实：正是这些龙的
“漦” （唾液）让“后宫之童妾”
受孕。与本 文 更 加 相关的是故事
中“椟”的作用。两条神龙的漦被
保 存 在一 个 称 为“ 椟 ”的 木 质 容
器中，代代 相传。神奇的是，尽管
历经几个世 纪，这 些 龙 漦 仍 然保
持了其法力，竟使年轻女子受孕。
此 外，将这个 故 事置 于皇宫 的 背
景下，更 是暗示了这个“存生”的

图 4a  大克鼎（细节图）

图 4  大克鼎，西周中期，周孝王（约公元前891-886 年在位）时代，青铜，高 93.1cm，陕西扶风县出土，上海博物馆藏

图 5  方壶（一对壶中的一件），西周晚期（公元前 877-771 年），青铜，高 39cm，慎 斋收藏

图 6  裸人铜方椟，西周，青铜，高 7.5cm，山东莒县出土，山东博物馆藏
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句话说，生死被描绘成一种同时在
人体内和和宇宙间展 开的自然 过
程。因此，这些看似描绘四季的场
景实际上并不是关于四季本身，而
是有关于生命的循环往复。

马王堆非衣帛画：冬
冬 季 是 万物 之 起 始 阶段，是

生命周期的低谷，因此位于帛画的
底部。因为此非衣帛画是整个葬仪
中的一部分，它也就隐晦地承认了
墓主人的死亡。在画面中，死亡的
状态通 过一系列相互呼应的概念
来展现：冬季、玄黑、寒冷、潮湿、
水、玄冥，等等。然而，在古人的思
维中，没有什么是固定不变的。死
亡也不是永恒不变的状态，死亡中
会孕育新的生命。这种宇宙观为我
们 对这幅帛画的理 解 提 供了一 个
很好的线索。固然，死亡与寒冬相
关，但我们的联想不能止步于此。
寒冬与北方和水有关，尽管冬季的
漫漫黑夜常被认为是缺乏生机，
水却不是如此。水中有鱼，水是生
命开始的地方。

非衣帛画底部描绘的正是 这
样一个场景。画面中有一对正在交

底，又能翱翔天空的生物。它的存
在不是为了满足某种奇观的需求，
而是为了标志和代表万物生发，介
于“鱼”和“鸟”之间的春季。这正
是 这 幅帛画所描 绘 的内 容：在 经
历了沉睡死寂的“龟”的状态后，
“鱼”象征着生命在水中孕育，生
机继续聚集，最终腾飞为“龙”，升
入半空。

马王堆非衣帛画：壶器
这幅帛画中的两个元素促成了

上文所描述的生命力演化的过程。
第一个元素就是那个位于交尾对
鱼下方的、兀然出现的壶。这样一
个人造的器皿是如何与这个充满了
动物形象的“自然”图景叙事融为
一体呢？事实上，这个容器的形象
并不是关于容器本身，而是关于其
中所装载的内容，即“龙息”。

关于 这个壶 器的形 象有几 点
值得特别注意。首先，它被置于帛
画的最低点，这个位置暗示了气散
阴盛的死亡状 态，而重 生 必 须 从
对于这种状态的扭转开始。如果气
散意味着死亡，气聚则引发新生。
而图中的壶就 是在 这 里 发 挥了其
关键的作用：它装载了孕育新生命
所需的能量。它不受自然生物时钟
的限制，能（或者至少在人类的想
象中能）将漫长的死生循环压缩为
一个至关重要的时刻，瞬间加速，
实现这个质变的过程。这个壶就像
一个压力锅，一个能量凝聚器，在
一瞬间复死为生。

壶器不能开口说话，并不能自
我解释，因此必须借助其它事物来
将这层意思表达出来。马王堆三号
墓的非衣帛画就是这样一个精彩
的例子，画中通过对于生命演化过
程的具象描写，将壶“助生”的方
式描绘了出来。从位于帛画底部交
尾对鱼下方的壶器开始，随着我们
的视线向上移动，画面中依次出现
了一系列壶的形状：在半空中飞翔
交缠的双龙形成了两个“壶形”的
叠加（上面的壶形壶口朝下，下面

图 7  非衣帛画，西汉，233×141cm，湖南长沙马王堆 3 号墓出土，湖南省博物馆藏（图片来源：湖南省博物馆）

尾的鱼，它们四周有四组相关的图
像与之相邻互动，使整幅画面更加
意味深长。它们包括：(1) 对鱼下方
的一件壶器；(2) 对鱼两侧的一对
龟；(3) 一个大腹便便驾于交尾对
鱼上的裸人，以及(4) 一红一浅蓝
两条龙。

马王堆非衣帛画：龟、鱼、龙
让 我们 将 壶 器置 于 一边，先

着重考察以下三组生物。在早期中
国艺 术中，动 物 形 象多用来将 某
种状态或条件具象化。由于人们认
为现 实是不断变化的，动 物 形 象
也就成为标识不同变化阶段的标
志。了解了这一点，我们可以将龟、
鱼和龙的形象看作是 生命力演化
的不同阶段 的象征 。龟一 般代 表
着玄冥、冬季、北方和寒冷，标志
着生命 最 为静止死 寂 的低 点 。随
着生机的回升，生命力演化进入下
一个“鱼”的阶段：如图中的盘绕
交 尾 的 鱼 所 示 ，万 物 开 始 有了生
气，新的生命正在孕育之中。随着
生“气”的进一步聚集，万物继续
生长发展，直至演化到“龙”的阶
段。

中华文明中的龙与西方 想象
中口吐火焰、凶狠邪恶的龙截然不
同。中国的龙是早期文明中人们为
了填补其“万物相通”的宇宙观中
的逻辑空白而创造出来的一种生
物。这种 宇宙观将不同的概 念 和
知识领域 相互类比 连 接。其中一
个基本的观点是，空间中的实有之
物可以与自然之四季一一对应：龟
与寒冬、玄冥和水紧密相连，而鸟
则与炎夏、天极和火相关联。如何
表现春季这个介于玄冥和天极 之
间的中间阶段则成为了一个问题，
因为在自然 界中并没有一 个可以
直接与之匹配的生物。但为了形成
一个完整的宇宙观，这一缺失的环
节又 必 须 要补 齐。龙的概 念 就 是
在这样的需求中被创造出来的。
虽然仅仅存在于想象之中，龙是远
古世界观中唯一一个既可深潜 水
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的壶形壶口上仰，图7）。口朝下的壶形可以被理解为
从冬到春的转换；而口朝上的壶形则标志着从秋到冬
的转换。

马王堆非衣帛画：大腹裸人和“祭奠”场景
在讨论了“壶”之后，让我们来考察画面中第二

个促成生命演化的关键因素，驾于交尾对鱼上的大腹
裸人（图8）。尽管这个裸人看来憨态可掬，但其大腹
便便的形象并不是为了制造某种滑稽的效果，而是为
了在视觉上与画中的一系列“壶形”相呼应。学界对
于这个裸人的身份一直存在争议。事实上，并没有必
要非要将其辨认为早期文字记载中的某个具体的神
话人物，而应该更多地去关注这个人物在整幅画面中
扮演了什么角色，以及他是如何与整幅画所表现的生
命演化过程相关联的。从位置上来说，裸人刚好位于
从鱼到鸟的演化之间，他的形象可能是代表了促使阴
阳交合的“助生”之力，或是象征了其下对鱼交尾后
新生命的萌发。他还可能代表《周礼》中“五物”（羽
物、臝物、鳞物、毛物、介物）中的“臝物”。[3]这点
从其在画中所处的位 置 上 来看也解释得通：在“五
物”演变的理论中，“臝物”正好处于“羽物”和“鳞
物”之间。总之，此大腹裸人在全图中要么是一个起
到“助生”（enabler）作用的人形神仙，要么是图中
新生命萌发的结果。

对这幅帛画中“壶”元素的讨论至此还并没有结
束。裸人驾鱼形象之上绘有一个平台，作为冥界之终
点，人间之起点（图９）。学者一般认为这里描绘的是
一个祭奠场景。但这个说法是有问题的。马王堆三号
轪侯公子墓中的非衣帛画中，在祭奠场面中出场的是
八名女性，而一号轪侯或轪侯夫人墓中出土的帛画的
祭奠场面中却是清一色八名男性。这种性别的区别耐
人寻味。在至今我们掌握的文献中，并没有任何资料
表明男性的葬礼是专属于女性的活动，反之亦然。因
此，这两幅帛画中的这个场景都不可能是对祭奠活动
的描绘，而更可能是对于冥界阴阳交合变化的描绘。

在这个祭奠场景中，画面中间的四只壶是需要关
注的焦点。壶内应该装的是亡者的气。坐于壶左右的
两排女性很可能是墓主人在冥界的妻妾。她们不仅
陪伴着墓主人，还代表着与男性墓主的阳气相调和
的阴气。壶右侧的一排四个女性皆身着白袍，表示阴
气极盛，象征着寒冬与生气的至衰。而壶左侧赤白交
替的四个女子形象则标志着情况的改善。在这一侧，
阳气（赤袍）上升，形成了阴阳交错的状态。整个场景
由此表现了了从严冬（死）到春夏（生）的转变，将四
只壶内的内容（亡者的气）外化了出来。换言之，四
只壶左右两侧各四人的两排女性具象地表现了四只
壶内的变化过程。此外，此图还微妙地暗示了时间的

流逝。壶左侧的四名女性较之右侧的女性身材更为高
大，并且与右侧女性不同的是，她们每个人都戴着发
簪。古代女性十五岁称为“及笈”，可以盘发后带上发
簪（笈），此为成人礼，表示到了可以出嫁的年龄。理
解了这几层象征性的意思，我们就能够理解这个庄重
肃穆的场景实际上是表现了时间的流逝。在这个过程
内，亡者的消散的气重新聚合，重获新生。在此，壶器
再次发挥了“助生”的功能。

左侧四名女性长袍颜色红白交替，表现了阴阳的

图 10  非衣帛画（墓主人形象）（图片来源：湖南省博物馆；绘图：梁以伊、林朵朵）

图 8  非衣帛画（底部细节）（图片来源：湖南省博物馆；绘图：梁以伊、林朵朵）

图 9  非衣帛画（“壶”细节）（图片来源：湖南省博物馆；绘图：梁以伊、林朵朵）
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交合，并与此场景上方悬挂的一块巨大的玉璧，以及
交织穿梭其间的红白二龙相呼应。至此，阴阳交合达
到了顶点，可用盛夏比附。再往上便是收获的秋季，
在此场景中墓主人轪侯公子的形象出现（图10）。在
这个点安排轪侯公子形象出场应该是经过深思熟虑
的。在这个点亡者仍然以消散的气的状态存在，其魂
尚未成形。因此，装载了精气的壶的形象就成为了此
阶段最恰当的表现亡者的魂的方式。

在壶的助力下，阴阳之气聚集交合，将先前的消
散的气压缩凝聚成了人形的轮廓，虽然它在此阶段仍
然只能算作是反映了轪侯公子样貌的一种化身（图
10）。

同时出现在祭奠场景中的其它几个人物陪伴着
这个亡者的化身。在此，左右两侧再一次出现了两排
各四名女性形象，但其所表现的内容显然已与下方不
同。立于右侧的四名女子显然长高了。她们身着以青

黑为主色调，领口和袖口上点缀有红边的长袍。如果
我们将这四名女子的形象理解为对抽象的气或生机
的具象描绘，一切就可以解释得通了。长袍的暗色调，
以及四名女子增长的身高暗示了墓主人的气已进入阴
盛而阳衰的状态。不出意外的是，与下方以壶为中心
的场景一样，站立在轪侯公子左侧的四名女子也比右
侧的看起来得更为年长。

马王堆非衣帛画：用色彩表达阴阳之气
我们应该如何理解画面的中心人物，即墓主人轪

侯公子往生后的化身与左右两排四人一组的女性形
象的关系呢？紧跟在墓主人身后的两个人（其中一人
举着华盖）又是谁？这些图中的元素显然与阴阳平衡
有关：公子的魂为阳，而八位女子则代表与其相对应
的阴。然而需要注意的是，阴阳之别并不绝对等同于
男女之别；相反，任何一个生命个体都受到不断变化
的阴阳循环的影响。相应的，这些女子形象通过其长
袍的颜色变化展示了阴阳比例的变化。在整个图像序
列中，长袍的颜色从以阴为主导的组合开始，逐渐变
成阴阳平衡，然后又重回到阴主导的组合。在这个过
程中，伴随着墓主人的四名女子一步步长大、成熟，
最终走向衰老。换言之，这四名女子的状况映射了墓
主人的状况。在画面中，轪侯公子身着棕色长袍。长袍
的领口和袖口上点缀有红色，整体的颜色组合指向金
秋。在赋予轪侯公子至阳的基调的同时，画家用他身
旁反复出现的四位女子的形象来暗示即将来临的冬
天和死亡。总体来说，整幅画面传达出一个明确的信
号：生命正走向黑暗的冬天（图11）。

整幅帛画中飞龙色彩的变化也传达着相同的意思
（图11）。在帛画底部，对等的红白二龙象征着阴阳
的势均力敌（图8）。愈往上它们的身体愈强壮，最终
在玉璧处交合穿璧而过（图7）。从这个点开始，红龙
的色调逐渐暗淡下来，龙头颜色更是褪为了苍白。盛
阳在此转变为阴，生命转向了死亡（图11）。

从 此处再往 上，帛画试图给死亡 注入积极的调
子，冥界 被描绘为壮丽的日月交辉景象（图11）。按
照四季循环，这里描绘的又是一个冬景，不太可能由
一对鱼来暗示。虽然绘于日月之间的双鱼飞腾看似突
兀，却不无道理。其内在逻辑在于冬/水（鱼）的呼应
中，进而也延伸到冬季/玄冥/死亡之间的联系。这里
飞腾的对鱼（图12）因此也就与帛画底部的对鱼遥相
呼应。然而，与底部的一红一白交尾的对鱼不同，这两
条鱼整体色调肃穆暗沉，只有右侧的鱼头上保留了一
圈红色（象征着阳气的残留）。显然，此处细节暗示着
这里是一个寒冬玄冥的状态，即冥界。

马王堆非衣帛画：日月交辉 
帛画的顶部用极其戏剧化的方式呈现了天地和

图 11  非衣帛画（上部“冬景 / 天界”细节）（图片来源：湖南省博物馆；绘图：梁以伊、林朵朵）

图 12  非衣帛画（上部“容器 - 对鱼”细节）（图片来源：湖南省博物馆；绘图：梁以伊、林朵朵）

图 13  非衣帛画（上部“八只仙鹤”细节）（图片来源：湖南省博物馆；绘图：梁以伊、林朵朵）



028 美术研究  〉ART  RESEARCH   〉2024.3

生命的起源，将整幅画面的叙事推
向了高潮。

在中华文明的创世神话中，万
物肇始于混沌。有些早期文献将这
种混沌的状态描绘为一个囊括一
切的容器。《庄子·应帝王》讲的创
世寓言中，想要报答“混沌”款待
之 恩的“倏”和“忽”试 着为“混
沌”凿开七窍，不料弄巧成拙，反
而把“混沌”害死了。其原因在于
“混沌”纯净简单，就应该是浑然
一体而无窍的。图12中就描绘了这
么一个容器。在早期文献中，宇宙
最初的 状 态 就 是混沌，混沌 生阴
阳，阴阳各自演化为伏羲和女娲，
最终创造了人。在这幅帛画里，伏
羲女娲被描绘成半人半蛇的形象，
正与早 期文献中所描述的远古人
类的形象一致。[4]

这部分的画面就 是早 期中华
文明中对于死亡与时 空关 系的理
解的视觉化：回到生命的起源意味
着与远古的祖先会合。新亡者与远
古的 祖 先 居住在同一 个空间。由
于他们时间远近并不相同，将其理
解为在同一个空间共居就意味着
抹去了时间上的差异，古今再无分
别，空间也不再有时间的维度。显
然，帛画的创作者并不满足于这种
绝对的无差别，而试图在其创作设
计中美化死亡。

其中一个美化途 径就是将永
恒的日月这两个元 素引入 画面之
中，将冥界描绘成一种永生。古人
渴望长寿和永生，通常用“与日月
同伍”来表达这种愿望和祝福。[5]
引入日月的元素还有第二层意义：
日月带来生命，因为它们是阳（太
阳）和阴（月亮）的源头。

总体来说，马王堆三号墓的这
幅帛画处理了一个看似自相矛盾的
问题：如何在同一幅画面中既承认
墓主 人的死亡又暗 示其生命？古
人认 为气散 后人就 失 去了对于身
体的掌控，即为死亡。因此，在帛
画中从下 到上 呈现的几个 表 现 墓

映了当时已然 存在的一个 悠久传
统 。那么 这个 传 统 的历史 到底 有
多久远呢？我们可能会感到惊讶，
它在河南新郑出土的一件春秋时
代（公元前7- 6世 纪）的莲鹤方壶
（图14）上就已经出现端倪。不论
是以什么标准来衡量，此莲鹤方壶
都是 一 件 杰出的 艺 术作品，成 功
地在一 件静止的器 物上表 现了各
种生机 盎 然的动 植物形 象 。当代
艺术史家苏芳淑（Jenny F. So）
曾这样描述这件珍宝：“这件方壶
看 起 来 是 如此的生动：腹 部四角
圈足下侧首吐舌的伏 虎似乎正在
负 重 爬 行，甚 至 壶体 表面的纹饰
也是 如此活泼而充满 动感 。”[6]
壶体 表面上交 织的蟠 龙 纹，和壶
底的两只伏 虎都为原本静止不动
的器皿添加了栩栩生气。立于壶冠
莲 瓣中心展 翅欲飞的仙 鹤更 是将
整 件 作品的视觉冲击力推入了高
潮。[7]

实现这种贯穿整体的动感是
有 其 方 法 的。壶 颈 上 腾飞 的对 龙
与壶冠 上展翅欲飞的仙鹤所 形成
的一个视觉的连续，与马王堆三号
墓非衣帛画的设计有着一种结 构
上的 相 似性 。如果 仅仅单 独考察

图 14  莲鹤方壶，春秋中期（公元前 7 世纪晚期 - 公元前 6 世纪），青铜，高 118cm，河南省新郑市出土，故宫博物院藏

主人的气的状态阶段中，亡者的形
象只出现在秋景中。在此阶段之前
（即秋景以下部分），他死后消散
的气 还不足以 聚 集 形成 人 形；秋
之后（秋景往上部分）又进入另一
个冬的阶段（死亡），亡者再次失
去人形，重新变回消散的气。帛画
顶部就表现了这个状态，轪侯公子
的形象也因此未再出现。

帛画的顶部 描绘了八 只 头 戴
冠帽的仙鹤随着天乐翩翩起舞的
场景（图13）。在西汉的语境中，
天 籁 之音 通常 被 形 容为“八 风 和
鸣”，而此场景中的八只引颈高歌
的仙鹤很可能就是八方之风的具
象化 。西汉中央朝 廷 非常 重 视音
乐，曾专门设立乐府，以管理和推
广宫廷音乐，以备朝廷祭祀时演奏
之用。在此画面中，这八只头戴冠
帽的仙鹤让人联想起头戴官帽的
官员，象征着仙乐在天庭的抑扬回
荡。

通观整幅非衣帛画，其画面从
下往上，以一种积极的基调展现了
一个完整的生死循环过程（图7）。
新近发生的墓主人的死亡被比喻
为玄冥或寒冬（图8）。以此往上，
生命在阴阳交合中重新生发。在经
历了一整个四季循环后，又再一次
进入另一个黑暗的寒冬（图11）。
然而，与画面底 部 对 寒 冬 的表 现
不同，这第二个寒冬阶段被表现为
日月交辉、仙乐翩翩的场景。在这
整个过程中，画面中由下至上出现
的一系列容器为整 个转换 过程注
入能量：从画面底部水中的壶（图
8）开始，到画面顶部日月八鹤（图
13）之间的容器结束（图12）。作为
“气”的载体，一对交缠的龙纵穿
画面始终，引导着这整个过程。

生死循环：新郑莲鹤方壶
出土于马王堆 三号墓的这幅

非 衣帛画 创 作 于公 元前 2 世 纪 ，
其中的 设 计不是 偶 然，而应该 反
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此壶上的对龙和仙鹤，我们并不能知道它们所代表
的意义，但马王堆三号墓中非衣帛画上对生死循环的
系统性描绘却可以为我们理解莲鹤方壶上的这两组
意象提供一个大的框架。换言之，帛画可以被视作此
框架的完整版本，而新郑出土的莲鹤方壶上的装饰
则是此框架的简缩版。

前例：晋献侯墓中的 壶
新郑出土的莲鹤方壶应该算作介于更古老的此

类设计与马王堆三号墓非衣帛画（公元前2世纪）之
间的一个过渡环节。此设计的最古老的例子是前文
提到的晋献侯（公元前822-812年在位）墓中出土的

壶（图3），其上花冠状的壶冠设计可以被视为新郑
莲鹤方壶的先驱。而其中最引人注目的是此壶壶身上
交织的龙纹。在后来壶器的装饰中，这种交织的龙纹
似乎成为了一种固定的装饰元素。此外，此壶壶盖上
更是装饰有八条体躯交缠的吐舌龙纹。如果我们将上
文褒姒故事中的二神龙与马王堆三号墓的非衣帛画
中的龙联系起来考察，就可以理解这些双龙的意象在
这些早期文献和图像中并不象征皇权—— 将龙与皇权
关联起来的思想出现于数世纪以后—— 而是阴阳之
气的化身。双龙代表的阴阳之气促成了从玄冥到天极
的转化，而这种超能力是任何自然界中的生物都不具
备的。 壶盖内的铸铭也表达了这一意义：“唯九月
初吉庚午，晋侯 作尊壶，用享于文祖皇考，万亿永宝
用。”

从字面意义上来理解这段铸铭的话，这个壶器是
用于供奉祖先的，但实际上它更多是面向未来，祈愿
它能被“万亿永宝用”。在之前提到的褒姒故事中，一
个关键的点是一件容器可以保存龙漦（唾液），而龙
漦可以让“后宫之童妾”受孕。褒姒的故事发生在公
元前9世纪，与 壶的制作年代大致吻合。这也许是
一个巧合，但也有可能反映了一个历史事实。[8]

玄冥-天极与寒冬-炎夏：一个不断变化的宇宙
将本文讨 论的这几个 例子（ 壶、新郑 莲鹤方

壶、褒姒与二神龙的故事以及马王堆三号墓出土的非
衣帛画）放在一起来考量，我们可以有不少发现。这
些例子反映的不仅是一个由简单到复杂的演化过程，
它们还突显出了反映了壶器本质的一些重要的设计特
征：比如在这四个例子中均有出现的“双龙升腾”的
形象。这一形象背后的逻辑是跨越了不同领域的演化
过程，在空间上可以表达为玄冥-天极或寒冬-炎夏。

从最早的 壶到最晚的马王堆帛画，遵循着一种清晰
的逻辑，不断地有新的视觉元素被加入进来。不管是
在二维的帛画还是三维的器皿上，每个例子的顶端都
绘/塑有某种鸟的形象，与腾龙并列，成为整件器物视
觉叙事的高潮。鸟形象的出现并不仅仅是为了制造更
加戏剧化的视觉效果，还同时象征着此时空间上已经
进入了天界。

追溯这几件器物所反映的演化过程，认识它们是
如何从一个较为简单的原型逐步发展丰富为马王堆帛
画中的成熟形式是很有意义的。首先，其上某些母题
能够跨越数世纪的而保持其连续性。例如，新郑莲鹤
方壶的壶冠上盛开的莲瓣（图14），与马王堆帛画顶
部的仙鹤（图13）为什么都恰好是八片/只。这个八是
巧合吗？如果帛画上的八只仙鹤象征着八风，那么是
否莲鹤方壶上环绕着仙鹤的八片莲瓣也有类似的象
征意义呢？虽然囿于材料的不足，我们无法完全肯定
这一猜想，但通过对于马王堆帛画整体叙事的理解，
我们还是能从一个侧面更好地去理解出现在其它物件
（如莲鹤方壶）上的某些成组的视觉元素。

另一个在这些器物上重复出现的元素是龙蛇状
的装饰纹样。在更早期的 壶（图3）上，它们看起来
更加写实，而到新郑莲鹤方壶（图14）上则变得更加
抽象化风格化。这种演化是有其特殊意义的。莲鹤方
壶上的装饰中既有写实的动物形象（壶底的伏虎、壶
耳的龙和壶顶的鹤），也有强烈风格化、扁平化了的
呈几何图案的交织的蛇纹。这两者之间强烈的对比似
乎是设计者有意用视觉化的手段来传达某种古老的
原则。写实的动物形象（壶底的伏虎、壶耳的龙，和
壶顶的鹤）各自标示着从冥界到天界的不同领域，但
同时它们并不是绝对地被固定或绝对静止的。与此同
时，天地中无处不在的气赋予万物以生机，而器物上
那些扁平的纹理就是这种气的视觉化呈现。归根结
底，天地宇宙永远在不断地流动和变化。例如，在这
两件壶器上，处在上下不同位置的龙头上龙角的变化
就反映了一种生长和成熟的过程。

成都百花潭战国铜壶 
我们是否是在刻意选择某些更有利于现有的解

释架构的事实和细节呢？沿着以上这些思路，我们该
如何认识对新郑莲鹤方壶器腹四面的两对小兽呢（图
14）？让人意外的是，在一件主要描绘了人类采桑、春
射、音乐演奏和攻占场面等活动的战国壶器上，我们
又再次看到了这些小兽的身影。出土于成都百花潭的
战国铜壶是一件以嵌 错工艺装饰的壶器，制作于约
公元前500年（图15）。此壶从上到下有若干层不同
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主题的图像，含有动物形象的场景只出现在壶盖和圈足上。
迄今为止，对于这件铜壶上描绘的人类各种活动场面的理解大多

停留在表面意思上。装饰中桑树的形象被看作当时蚕丝业存在的证据，
钟磬被视作宫廷典仪的图像记录，而攻战的场面则被视作对于战争的记
录。如果只看到这一层意思，这类壶器似乎看来与我们在本文中讨论过
的，从 壶到马王堆帛画的图像传统完全不同。但接下来我要论证的是，
这件装饰有攻战场面的战国铜壶事实上也从属于这一壶器装饰传统。

成都百花潭战国铜壶：春
整体来看，这件战国铜壶的装饰展现了一个四季循环。从壶口开始

（暂将壶盖部分不论），第一层纹饰描绘了一片春季的桑林（同时，白描
图中桑林左侧的春射场面也进一步加强了这一印象）。有意思的是，图
中两名张弓欲射的人物站立于一个建筑物之中，考虑到“射”为贵族“六
艺”之一，此形象也许暗示了此活动的宫廷色彩。这二人下方立有一排
共五人，他们步伐整齐，都面向右侧的桑林，有的双臂前伸，有的手持弓
箭。这五人的脚下有一个三足鼎。我们应该如何将桑林、春射、三足鼎这
三个元素联系在一起理解呢？《吕氏春秋·仲春纪》中一段对春季祭祀高
禖的描述或许可以为我们提供一些线索：

是月也，玄鸟至。至之日，以太牢祀于高禖。天子亲往，后妃率九嫔御，乃

礼天子所御，带以弓韣，授以弓矢于高禖之前。[9]

这段话解释了此战国铜壶装饰纹样第一层的内容。首先，它解释了其
中出现的鼎。在祭祀典礼中，鼎用来盛贮用来祭祀的肉（牛、羊或猪），即
“太牢”。在这个祭祀中，祭祀的对象“高禖”是自然中的生育之神。其祠
在郊，故又称“郊禖”。因上古桑树多与生殖崇拜紧密相关，高禖祭祀多
设在桑林之中。

图 15  成都百花潭战国铜壶线描图，战国早期（公元前 5 世纪），青铜，高 39.9cm，四川省成都市出土，四川省博物馆藏
图 16  战国铜壶线描图，战国早期（公元前 5世纪），青铜，高 34.2cm，上海博物馆藏

类似的装饰纹样也出现在藏
于上海博物馆的另一战国镶嵌画
像纹壶上（图16）。在白描图中可
见，一名手持弓箭的男子单膝跪立
于桑林之中。与此同时，此场景中
男子身旁的一群女子，以及其张弓
欲射的形象还让我们联想到古代
贵族男子练习射艺与“射精”（性
行 为）的 联 系 。而 上 文《 吕氏 春
秋》中祭祀高禖的仪式中，后宫妃
嫔被“授以弓矢”则更是直接地阐
明了这一点。总而言之，图中桑林
和春射的仪式共同构成了此战国
铜壶第一层的春季场景。

成都百花潭战国铜壶：夏
此 壶的壶 盖 上布满了动物的

形象，它们抑或为大小相等的一对
（交配 关系），抑或 为成年兽 -幼
崽的一双（哺育关系）。图16中上
博战国铜壶壶盖上类似的动物场
景为我们理解这个壶盖上的装饰
提供了一些线索。在上博铜壶壶盖
的装饰中，不仅出现了成对的动物
形象，还出现了若干持剑的人（图
16）。《吕氏春秋·仲夏纪》中记载
了以下这条当时官方夏季的月令：
“ 游 牝 别 其 群，则 絷 腾 驹，班马
正。”[10]由此判断，上博铜壶壶盖
上持 剑的人物应该是掌管马政的
官员，他们挥舞着手中的剑，将怀
孕的母马（其马背上有花蕾子房形
象，内中显示胚胎）与“腾驹”（公
马）分 开。由此推断，成都百花潭
出土的战国铜壶壶盖上描绘的应
该也为夏景。

成都百花潭战国铜壶：冬
既 然壶身的最 上层展现了春

景，壶盖展现了夏景，以此类推，
其它的几层应该表现了秋 景和冬
景。因含有动物的场景分别出现在
壶的顶端和底部，让我们先来考察
一下壶底圈足上的装饰。这里的动
物形象以两对为一组，卷缩待发于
心形的花蕾子房之中，各自参考上
文反复提及的玄冥-冬的关联性，
此处圈足上的装饰应该表现的是
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冬景（图15）。鉴于《吕氏春秋》中
的月令已经为我们理 解壶上的春
夏两季场景提供了线索，此壶的设
计应该是遵循月令展开的。据《吕
氏春秋·仲冬纪》，在冬季应该“无
发 盖 藏 ”，以 防“地气 且泄”。此
外，冬季 也是“虎始交”的季节。
[11]这 些 文 字片段可以帮助 我们
解释为什么在 此铜壶壶底出现了
作交 尾状的双兽（虎？）。此月令
还 进一步规定了季冬时节天子需
“赋之牺牲，以供皇天上帝社稷之
享”，[12]解释了交尾的双兽之上
描绘的一圈繁忙的场面（图15）。

成都百花潭战国铜壶：秋
我们 已 经 对春 、夏和 冬三季

的场景做出了阐释，那么秋景呢？
乍看来，圈足冬景上方的 攻 战 场
景（图15）似乎在 这 四 季 循 环 的
主 题中似乎显得 突 兀 。但恰 恰相
反，这个场 景 也 是有 其 道 理 的。
《吕氏春秋·孟秋纪》中记载的官
方月令再一次 为 我们 提 供了相应
的线索：

天子乃命将帅，选士厉兵，简练

桀俊；专任有功，以征不义；诘诛暴

慢，以明好恶；巡彼远方。[13]

成 都 百 花 潭 战 国 铜 壶：壶 身
中部

至此我们对此战国铜壶上描
绘的整个四季循环做出了阐释。壶
身最 上面一层和壶盖分别表现了
春季和夏季，从上往下第三层和底
部圈足一层表现了秋季和冬季。唯
一尚未解读的是壶身中部从 上往
下数第二层。仔细观察可见，这一
层被左右对称地分为春季和秋季
两个场景。右侧人们在户外射礼弋
射的场景为春季，而左侧描绘宫廷
内钟磬齐鸣的场景则是标准的秋
飨之景（图15）。由此，我们可以将
整 个 铜壶上的装饰按照自上而下
的顺序排列如下：

夏（ 壶 盖 ）- 春 - 春 / 秋- 秋- 冬

上部，暗示后者可以扭转前者。
在“天气”-“地气”这个解释

框 架 之 外，还 有一种 描 述 这一复
杂 过 程 的 框 架 。首先 ，将 两 种 能
量称为“天气”和“地气”实际上
是不完 全准 确 的，因为 这 样做可
能会误导人们将这二者理 解为两
种固定 的、截 然不同且不 变 的实
体 。一 个更 好 的理 解这一早 期中
华文明宇宙观的框架是将“天气”
和“地气”视为两种可以相互转变
的存在。在死气沉沉的冬季之后，
“地气”逐渐上升，慢慢转变形成
了“天气”。一旦它达到了顶峰，就
只能往下走，逐渐下降变成了“地
气”。因此，更合适的描述这种变
化 过程的 方 式 是将其描述为“少
阳转盛阳”和“少阴转盛阴”。春
季万物复 苏，阳气 从 之前以 阴气
为主导的自然中开始上升。随着阳
气的上升，其在天地中所占的比例
不断增加，直至达到顶峰。

“滋生”阴阳能量的壶器
慎斋收 藏的壶也遵循着同样

的逻辑（图17）。覆盖壶身的装饰

（圈足）
特别值得注意的是，这个顺序

并不遵循自然的四季循环的顺序，
而呈现 为 截 然 相反 的两极：从 壶
中间开始，以春至夏的顺序上升，
以秋 至冬的顺 序下沉 。我们该 如
何解释这个奇怪的结构安排呢？
实际上，从早期中华文明动态的宇
宙观来看，这个安排是完全说得通
的。在这个宇宙观中，上为天，下为
地，但天和地并不是固定的、截然
两分的空间实体，而是与“天气”
和“地气”在宇宙空间中生生不息
而形成的大致形态。那么这个战国
铜壶上的装饰是如何将这两种气
的“上天”“入地”倾向表现出来的
呢？一方面，它需要表现这两种气
的背道而驰；另一方面也要表现它
们的聚汇融合。前者与冬季相连，
而后 者则与春 季 相关 。农 历十月
（初冬），天和地的气一者向上一
者向下：“天气上腾，地气下降，天
地不通，闭而成冬。”[14]而春季则
相反：“天气下降，地气上腾，天地
和同。”[15]这两个截然相反的情
景显然不可能在同一个场景中被
呈现 。此战国铜壶 上的巧妙设计
成功地克服了这一挑战，完成了这
看似不可能的任务。

这种 设计的巧妙之处 就在于
将四季循环表现成一种天地二气
分离时分（即初冬时节）的状态。
与此同时，这种设计还创造了一个
特别的区间，在这个区间中“天气”
（万物升腾的春）和“地气”（万
物 衰 败 的 秋 ）恰 好相 遇 。换句 话
说，此壶器同时囊括表现了两种相
互竞争的自然过程：一种是天地之
气的分离，而另一种是它们的相遇
相融。前者与初冬季节相关联，而
后者则与初春时分相关。前者与衰
败死亡相关，而后者则是死而复生
的过程。显然，整个设计更强调的
是“生”的一面，因此其设计将表现
“分离”的秋-冬置于壶底，而将表
现“相遇相融”的春 -夏 置于壶身 图 17 壶，战国早期（公元前 5 世纪），青铜，高 36.5cm，慎斋收藏（图片来源：慎斋收藏）
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图像可分为五层，三层在上，两层在下，壶身中部最
宽处由一层抽象图案将上下区域分隔 开。壶底最下
层 描绘了“鹤踏 蛇 ”的形 象，让人联 想 起与冬 季 相
关的 玄冥。“玄冥- 冬”这一层的上方一层 是春景，
描绘了人们弯弓射箭和句芒（一种鸟首人身的春神）
起舞的场景。因此，此壶底部两层表现的是地气在
降至至低点之后的回升。壶上半部分的最高一层描
绘了“鸟啣蛇“的场景，表现了阳气至盛的夏季。从
上往下数 第三层 描绘了人们狩猎 猛兽，宰 牛 祭祀的
场面，表现的是晚秋季节。据《吕氏春秋·季秋纪》：
“是 月也 ，天 子乃 教于 田 猎，以习五 戎 。…… 命 主
祠，祭禽于四方。”[16]第二层夹于其上的夏景和其
下的秋景之间，应该是表现了晚夏。这一层里出现了
一个引人注目的头上有角的羽人形象，其身赤裸，与
夏季相呼应。

此壶整体的设计表现了两种能量的交汇。壶上
部的三个层从夏到秋，表现了在达到至高点之后逐渐
下降的天气；壶下部两层从冬到春，则呈现了地气的
上升。天地二气在壶身中部相遇。尽管上升的阳气和
上升的阴气本质上是相互斥离的，壶身中部却表现了
它们的结合。这种结合抵消了从生（春）到死（冬）的
自然循环，创造了新的生机。

以 这种巧妙的安排，此壶上的装饰充分展示了
其象征 功 能 。整 体来看，它可以被 视作一 个宇宙 模
型，其顶部代表天，底部代表地。然而，其中的天地
二分却并非固定不变的，而是处在生生不息的流变之
中，天地之气一直在不断地上升和下降。此壶器的核
心作用，就是促成了天地二气的相遇，即阴阳二气的
升降。

合阴阳是大量中国古代器物设计的背后逻辑。
至汉代，它通常以青龙（代表东方、春季和阳气）白虎
（代表西方、秋季和阴气）的组合来呈现。在马王堆
三号墓出土的非衣帛画中，画家尽可能地利用了绘画
这一媒介能够给予的想象空间的自由，将阴阳二气表
现为图中两条从画面最底部的玄冥-冬中腾飞上升的
龙（图7）。而此帛画中出现的壶器则推动着这一从死
到生，又从生到往生的转化过程。这个过程在壶内展
开，从这个意义上说，壶器成为了宇宙本身。

这种乾坤生机转换是由阴阳二气（在图中具像化
为双龙）的协同作用所促成的，而这也就是壶器所发
挥的关键的“助生”作用。理解了这一点，本文前半部
分所引用的褒姒与二神龙的故事，以及 壶上出现的
两条龙的内涵就不辩自明了。虽然本文提到的几个战
国铜壶装饰了看似截然不同的图像，但我们也不应被
其表面上的图像变化所干扰。在这些表面的图像变化
之下，其根本的逻辑是一致的，即其表现的最终还是

阴阳二气的上升结合而“创生”的叙事。壶器一方面
作为阴阳二气的容器，一方面作为“助生”之器物，成
为了一个合阴阳的”滋生”神器。
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