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[bookmark: _Toc236078914]1. Lý do lựa chọn đề tài
Ý thức hệ phát triển giúp con người dần có những nhận thức về thế giới. Cùng với sự thay đổi trong việc nâng cao đời sống vật chất thì đời sống tinh thần, đặc biệt là nhận thức về những khái niệm tâm linh cũng hình thành. Con người bắt đầu nhìn nhận về các thực thể siêu hình hoặc tôn thờ những cái hiện hữu nhằm mục đích ghi công, cầu nguyện và truyền lại cho thế hệ sau. Chính sự truyền lại của hệ ý thức này đã tạo ra trật tự về mặt đạo đức nhất định trong xã hội.
Trong tiến trình phát triển của đời sống tinh thần người Việt, các hình thức tín ngưỡng dân gian đóng vai trò quan trọng trong việc phản ánh và điều tiết hệ giá trị văn hoá – đạo đức cộng đồng. Từ nhu cầu tri ân và tôn vinh các lực lượng siêu nhiên, hệ thống nghi lễ dân gian phong phú đã hình thành, trong đó Đạo Mẫu giữ vị trí đặc biệt với tư cách là một hiện tượng tín ngưỡng tiêu biểu của người Việt.
Sự ra đời của Đạo Mẫu trong tập hợp các tôn giáo, tín ngưỡng tại Việt Nam kéo theo sự ra đời của những người hành nghề đi cúng và các hoạt động cúng bái. Từ đây, với những bài cúng của các thầy cúng dân gian, cùng với sự sáng tạo và phát triển về mặt ngôn ngữ và hình thức trình diễn, hát chầu văn (hay hát cung văn, hát văn) ra đời. Hát chầu văn ban đầu là những văn bản dùng để khấn/cúng thần, thánh, thể hiện ước mong của con người. Người cúng sẽ đọc văn cúng bằng thơ lục bát mang tính hát nói. Sau này, cùng với sự phát triển của Đạo Mẫu, chầu văn dần mang tính chuyên nghiệp hơn và được sử dụng trong các nghi lễ dân gian khác như hầu bóng, diễn xướng. Chính sự phát triển trong hình thức sử dụng chầu văn đã phần nào phản ánh sâu sắc thế giới quan, nhân sinh quan và mỹ cảm của người Việt.
Trong nghiên cứu văn học Việt Nam, nghiên cứu về tính văn học của chầu văn chưa thực sự có những công trình riêng biệt, thể loại này thường được nghiên cứu chủ yếu từ góc độ văn hoá – tín ngưỡng hoặc âm nhạc học, tập trung vào hình thức diễn xướng, làn điệu, nhịp phách, gần như chưa có nhiều nghiên cứu chuyên biệt xem xét chầu văn như một hiện tượng văn học. Các công trình của Bùi Hùng Thắng (2016) hay Lê Y Linh (2024) đã đóng góp lớn trong việc sưu tầm và chú giải văn bản, song yếu tố “văn học” – với tư cách là ngôn ngữ nghệ thuật, hình tượng thẩm mỹ và cấu trúc thi pháp – vẫn chỉ xuất hiện như yếu tố phụ trợ trong các nghiên cứu này.
Chầu văn ban đầu xuất phát là văn bản văn học, là yếu tố không thể thiếu gắn liền với các hoạt động tín ngưỡng của Đạo Mẫu. Chúng tôi nhận thấy sự phát triển và tiếp nhận chầu văn dưới hình thức là văn bản văn học đã có sự biến đổi thành các loại hình nghệ thuật khác như hát nói, diễn xướng, sân khấu,... đặc biệt là gắn liền với hoạt động tín ngưỡng hầu bóng đã được UNESCO công nhận là di sản văn hóa phi vật thể. Thế nhưng yếu tố văn học của văn bản chầu văn chưa hoàn toàn được để ý nhiều như khi đã chuyển thành các loại hình nghệ thuật khác. Trong khi đó, lời chầu văn vốn là văn bản ngôn từ nghệ thuật, phản ánh cách người Việt tri nhận, tôn vinh và kiến tạo thế giới thiêng qua ngôn ngữ thi ca. Việc khảo sát chầu văn dưới góc nhìn văn học học không chỉ giúp nhận diện đặc điểm thi pháp, hình tượng và giá trị thẩm mỹ của thể loại, mà còn góp phần khẳng định vị trí của văn học nghi lễ trong hệ thống văn học dân gian Việt Nam.
Dù đã có một vài công trình nghiên cứu về chầu văn, song những nghiên cứu riêng đề cập đến tính văn học của chầu văn vẫn còn rất ít. Xuất phát từ khoảng trống đó, luận văn lựa chọn đề tài “Tiếp cận nguồn tư liệu và bước đầu tìm hiểu giá trị văn học của lời bài hát trong làn điệu chầu văn” với mong muốn tiếp cận chầu văn như một thể loại văn học nghi lễ có văn bản riêng biệt – mang cấu trúc thi pháp, hệ hình tượng và giá trị thẩm mỹ riêng. Qua đó, luận văn hướng tới việc làm rõ vai trò, ý nghĩa và đóng góp của chầu văn đối với kho tàng văn học dân gian Việt Nam, đồng thời bổ sung một hướng nghiên cứu mới cho lĩnh vực văn học nghi lễ. 
[bookmark: _Toc236078915]2. Lịch sử nghiên cứu
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Những văn bản chầu văn không phải hiếm có trong đời sống tín ngưỡng Việt Nam, các văn bản này xuất hiện ở hầu hết các buổi hầu bóng và được sở hữu bởi hầu hết các cung văn, thanh đồng ở nhiều vùng miền. Tuy nhiên, phần lớn văn bản hầu hết được sưu tầm lại, lưu truyền nội bộ hoặc mang tính truyền khẩu, sao chép nên khó có thể xác định được độ chính xác, từ đó việc tìm hiểu về niên đại, tác giả, độ xác tín và dị bản vẫn là một vẫn đề cần thận trọng và lưu tâm. Bên cạnh đó, với sự biến đổi của Đạo Mẫu, nghi lễ hầu bóng và thờ cúng thần thánh, chầu văn cũng ít nhiều có sự thay đổi. Đó là lí do vì sao chúng ta hay thấy có sự phân biệt giữa văn cổ và văn hiện đại (được sử dụng phổ biến hơn ngày nay).
Công trình Tín ngưỡng Tam Tứ phủ và thờ Thánh tại Việt Nam do Bùi Hùng Thắng biên soạn (NXB Văn hóa Thông tin, 2016) là một trong những tập hợp tư liệu sớm có giá trị hệ thống, bao gồm nhiều văn bản cúng, văn thỉnh, văn chầu tiêu biểu như “Văn thỉnh Tam tòa Thánh Mẫu”, “Văn Ngũ vị tôn quan”, “Văn Tứ phủ Thánh cô”. Sách vừa mang tính sưu tầm, vừa có chú giải về xuất xứ và cấu trúc nghi lễ, cung cấp nền tảng quan trọng cho việc khảo cứu văn bản chầu văn.
Ngoài ra, công trình Phạm Văn Kiêm và trăm năm Hầu bóng – Nhạc – Văn của Lê Y Linh (NXB Hội Nhà văn, 2024) đã công bố hơn một trăm bản văn do cố nghệ nhân Phạm Văn Kiêm – bậc đại thụ của cung văn Hà Nội sưu tầm và được chú giải bởi học trò của mình, ông Ngô Nhật Tăng, đồng thời phân loại theo làn điệu, nhịp phách và chức năng nghi lễ. Đây là nguồn tư liệu có giá trị đặc biệt để tiếp cận chầu văn từ góc nhìn văn bản học và thi pháp học.
Đặc biệt, việc UNESCO công nhận “Thực hành tín ngưỡng thờ Mẫu Tam phủ của người Việt” là di sản văn hóa phi vật thể đại diện của nhân loại (2016) đã mở ra hướng tư liệu mới: các báo cáo quốc tế, hồ sơ bảo tồn và ghi chép thực hành đều có phần mô tả văn bản chầu văn như một hình thức “diễn ngôn văn học – âm nhạc” kết nối giữa thần linh và cộng đồng. Những tư liệu này mang giá trị xác tín và có thể dùng để đối chiếu với nguồn dân gian truyền khẩu.
Như vậy, ở phương diện tư liệu, các nguồn hiện nay khá phong phú nhưng chưa được khai thác theo hướng “văn học học” – đây chính là khoảng trống mà luận văn này hướng đến bổ khuyết.
[bookmark: _Toc236078917]2.2. Nghiên cứu về giá trị văn học của chầu văn
Trong hơn hai thập niên trở lại đây, chầu văn đã được nhìn nhận không chỉ như một hiện tượng tín ngưỡng mà còn là một đối tượng văn hóa – nghệ thuật tổng hợp (nguyên hợp). Tuy nhiên, các công trình tập trung trực tiếp vào “giá trị văn học” của lời chầu vẫn còn ít, chưa được khai thác nhiều. Nói về văn, Lê Y Linh trong Phạm Văn Kiêm và trăm năm hầu bóng – nhạc – văn đã có một vài nghiên cứu bước đầu so sánh văn hầu với văn cúng: “nội dung các đoạn thơ hầu khác hẳn văn bản thờ” hay “trước đây có văn thờ và văn thi, nay không còn ai hát nữa” [13]. Tác giả chỉ ra rằng trong văn hầu, chất thơ được thể hiện qua nhịp phách, nhịp thơ lục bát xen hát nói, và lời văn hướng mạnh tới tính biểu cảm và tái hiện huyền thoại. Tuy vậy, như tác giả thừa nhận, phần lớn nghiên cứu của chị vẫn nghiêng về âm nhạc học và cấu trúc nhịp điệu hơn là phân tích giá trị ngôn từ.
Trong nghiên cứu của mình, Lê Y Linh phân tích sự khác biệt giữa văn hầu và văn thờ nếu xét trên khía cạnh nghiên cứu phần “văn”, còn lại, tác giả đi sâu vào các yếu tố nhạc: “Làn điệu văn thờ được quy định rõ ràng khác với những làn điệu đặc trưng của văn hầu, mà cơ sở là bốn điệu phú, dọc, cờn, xá”, “trong văn thờ, hệ thống làn điệu trên một văn bản thờ đã được chỉ định và không thay đổi (bỉ, miễu, thổng, phú, phú dàn,...)” [13]. Mặc dù Lê Y Linh cũng có những mục riêng để nói về văn nhưng chủ yếu trong sự tương quan với âm nhạc. 
Trong các nghiên cứu trước, Ngô Đức Thịnh (2022, Đạo Mẫu Việt Nam, Nxb Tri thức) đã nhấn mạnh mối quan hệ giữa tín ngưỡng Mẫu và văn học dân gian, xem lời chầu như “dấu tích thiêng hóa của ngôn ngữ dân gian” [30]. Đây là một gợi mở quan trọng, giúp định vị chầu văn trong phổ văn học nghi lễ và xác lập nền tảng lý thuyết cho cách tiếp cận văn học.
Ở hướng tiếp cận liên ngành giữa văn hóa học, âm nhạc học và diễn xướng học, có thể xem chầu văn không chỉ là hệ thống lời ca độc lập mà còn là một thành tố vận hành trong chỉnh thể nghi lễ. Hồ Thị Hồng Dung trong luận án tiến sĩ Âm nhạc hát văn hầu ở Hà Nội (2017) đã khảo sát hát văn hầu trong môi trường diễn xướng gắn với nghi thức hầu bóng, đồng thời đối chiếu với hát văn thờ và hát văn thi để làm rõ đặc điểm của âm nhạc hát văn. Cách tiếp cận này cho thấy lời văn, làn điệu, nhịp phách, động tác trình diễn và không gian nghi lễ có quan hệ gắn bó với nhau, cùng tham gia kiến tạo hiệu quả thẩm mỹ và hiệu lực tâm linh của chầu văn. Từ đó, luận văn có thể kế thừa hướng nhìn chầu văn như một văn bản diễn xướng, tức là một chỉnh thể ngôn từ – âm nhạc – hành động nghi lễ, để tiếp tục phân tích ở Chương 3.
Gần đây, Trần Hải Minh (2018) trong luận án tiến sĩ Biến đổi của diễn xướng nghi lễ lên đồng (qua nghiên cứu trường hợp tỉnh Nam Định) (Trường Đại học Văn hóa Hà Nội) cũng bàn tới sự vận động của diễn xướng nghi lễ lên đồng trong không gian thực hành đương đại, qua đó gián tiếp phản ánh sự chuyển hóa của chầu văn trong quan hệ với nghi lễ và môi trường diễn xướng [16].
Ngoài ra, trong bài viết Một số vấn đề trong tuyên truyền giá trị văn hóa của tín ngưỡng thờ Mẫu ở nước ta đăng trên Tạp chí Cộng sản điện tử, Lê Khánh Ly đã nhấn mạnh những giá trị văn hóa, đạo đức và thẩm mỹ của tín ngưỡng thờ Mẫu [14]. Từ gợi ý này, có thể nhìn nhận chầu văn như một thành tố nghệ thuật nghi lễ góp phần kết nối niềm tin, ý thức tri ân và đời sống tinh thần của cộng đồng.
Tuy các công trình nói trên đã khơi gợi nhiều hướng tiếp cận, nhưng vẫn còn thiếu một nghiên cứu chuyên biệt tập trung vào giá trị văn học của lời chầu: cách cấu trúc hình tượng, tổ chức ngôn từ, biểu hiện xúc cảm thẩm mỹ và ý thức nghệ thuật trong các văn bản.
[bookmark: _Toc236078918]2.3. Các hướng nghiên cứu liên quan: thi pháp, diễn xướng – giá trị xã hội
Từ các nghiên cứu thiên về giá trị văn học, nhiều học giả tiếp tục mở rộng hướng phân tích sang các yếu tố cấu trúc hình thức, thi pháp và diễn xướng – những yếu tố giúp soi rõ hơn bản chất nguyên hợp của chầu văn.
Ở phương diện thi pháp và âm nhạc, việc nghiên cứu chầu văn cần đặt lời văn trong quan hệ hữu cơ với làn điệu, nhịp phách và môi trường diễn xướng nghi lễ. Hồ Thị Hồng Dung trong công trình Âm nhạc hát văn hầu ở Hà Nội đã khảo sát hát văn hầu từ môi trường diễn xướng gắn với nghi thức hầu bóng đến hệ thống làn điệu, bố cục làn điệu trong mỗi giá đồng, kết cấu trổ hát, dàn nhạc và sự phối hợp giữa nhạc hát với nhạc đàn [6]. Từ hướng tiếp cận này có thể thấy lời chầu văn không tồn tại như một văn bản ngôn từ tách biệt, mà được “kích hoạt” thông qua âm nhạc, tiết tấu và trình tự diễn xướng. Do đó, khi phân tích thi pháp chầu văn, cần chú ý đồng thời đến cấu trúc lời thơ, nhạc tính, nhịp điệu và chức năng nghi lễ của văn bản.
Những công trình này có thể xem là tiền đề cho việc nghiên cứu thi pháp lời bài hát trong luận văn hiện tại, nhất là khi xem xét thể lục bát và biến thể hát nói trong quan hệ với nhạc tính và ngữ nghĩa.
Trong bài viết Một số vấn đề trong tuyên truyền giá trị văn hóa của tín ngưỡng thờ Mẫu ở nước ta, Lê Khánh Ly nhấn mạnh tín ngưỡng thờ Mẫu là một thực hành văn hóa – tâm linh chứa đựng nhiều giá trị đạo đức, thẩm mỹ và cộng đồng cần được bảo tồn, phát huy [14]. Từ gợi ý này, có thể nhìn nhận chầu văn không chỉ như lời hát nghi lễ, mà còn như phương tiện biểu đạt tri ân, cầu an và kết nối tâm linh trong đời sống cộng đồng người Việt.
Ở bình diện văn học, luận văn kế thừa quan điểm này để làm rõ: lời văn chầu văn không chỉ là “ngôn từ nghi lễ” mà còn chứa đựng tư tưởng thẩm mỹ, cảm hứng nhân văn, và chức năng duy trì đạo lý cộng đồng – tức là giá trị nội dung và hình tượng trong văn bản.

Tổng kết: 
Có thể thấy, việc nghiên cứu chầu văn đã trải qua ba giai đoạn:
1. Giai đoạn sưu tầm – chú giải (trước 2000): tập trung vào ghi chép văn bản, phân loại làn điệu, ví dụ Tín ngưỡng Tam Tứ phủ và thờ Thánh, Âm nhạc dân gian Việt Nam…
2. Giai đoạn tiếp cận văn hóa – diễn xướng (2000 – 2015): khai thác mối quan hệ giữa chầu văn và thực hành tín ngưỡng, tiêu biểu là các nghiên cứu về Đạo Mẫu, hát văn và diễn xướng nghi lễ.
3. Giai đoạn tiếp cận văn học – giá trị thẩm mỹ (2015 đến nay): hướng về phân tích văn bản, thi pháp, hình tượng và giá trị nghệ thuật, thể hiện qua một số công trình của Lê Y Linh, Hồ Thị Hồng Dung, Trần Hải Minh và các nghiên cứu gần đây về hát văn, hầu đồng.
Từ đây, chúng tôi nhận định mặc dù nghiên cứu về chầu văn không quá hiếm, tuy nhiên các công trình nghiên cứu giá trị văn học của chầu văn trên các khía cạnh về tính nguyên hợp và nội dung văn học vẫn còn hạn chế, các nghiên cứu chủ yếu không đi sâu vào giá trị văn học của lời bài hát mà sẽ đặt trên khía cạnh tương quan với âm nhạc, diễn xướng,...
Bên cạnh đó, quan sát từ các công trình ngoài Việt Nam cũng từng nhắc tới chầu văn. Một số báo cáo của UNESCO (2016) và các bài trình bày tại Hội nghị ICHCAP khu vực châu Á – Thái Bình Dương (2018) cũng nhắc tới chầu văn như minh chứng cho tính sáng tạo dân gian trong thực hành Đạo Mẫu, song chưa đi sâu vào phương diện văn bản học. Sở dĩ các công trình ngoài Việt Nam còn hạn chế bởi Đạo Mẫu với hệ thống thờ thần thánh chủ yếu chỉ tồn tại ở Việt Nam, là kết quả từ sự biến đổi và kết hợp từ nhiều tôn giáo, tín ngưỡng khác nhau nên việc có những nghiên cứu quan sát từ bên ngoài Việt Nam rất hiếm có và khó khăn, bởi không dễ để tìm hiểu sâu về quan niệm đối với thần, thánh của người dân Việt Nam, nhất là khi hầu hết các vị được thờ trong hệ thống Tam Tứ phủ đều xuất phát tại Việt Nam. Bên cạnh đó, yếu tố văn học truyền thống của Việt Nam (thể thơ, vần điệu, nhân vật,...) cũng rất khó để những nhà nghiên cứu ngoài Việt Nam nắm rõ, vậy nên hầu như chưa thể tìm thấy nghiên cứu nào về giá trị văn học của chầu văn từ các quan sát ngoài Việt Nam.
Chính vì vậy, với việc kế thừa tư liệu và phương pháp của các hướng nghiên cứu trước, đồng thời bổ sung cách nhìn văn học học, chúng tôi thực hiện luận văn này với mong muốn sẽ dùng nghiên cứu của mình để bổ sung rõ hơn nữa về giá trị văn học của chầu văn – một loại văn cổ trong văn học Việt Nam, hướng đến việc tiếp cận chầu văn như một thể loại văn học nghi lễ có văn bản riêng biệt (có cấu trúc thi pháp, hệ hình tượng và giá trị thẩm mỹ riêng), chứ không chỉ là phương tiện nghi lễ. Từ đó góp phần nhận diện một khía cạnh thú vị và còn chưa được nhiều người biết tới ở chầu văn – thể loại văn học được sử dụng rất phổ biến trong các hoạt động tôn giáo, tín ngưỡng gắn liền với Đạo Mẫu tại Việt Nam.
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Đối tượng nghiên cứu: giá trị văn học của lời bài hát trong làn điệu chầu văn từ các nguồn tư liệu đã sưu tầm được.
Phạm vi nghiên cứu: Phạm Văn Kiêm và trăm năm Hầu bóng – nhạc – văn của Lê Y Linh, Tín ngưỡng tam tứ phủ và thờ Thánh (nhiều tác giả) do Bùi Hùng Thắng biên soạn và các tư liệu thu thập được trong quá trình điền dã.
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Luận văn tập trung nghiên cứu về tính văn học của các văn bản chầu văn thông qua tiếp cận nguồn tư liệu. Bên cạnh đó, luận văn cũng giới thuyết chầu văn trong thể nguyên hợp và diện mạo của chầu văn trên các phương diện về thể loại, hình thức trình diễn.
Để thực hiện mục đích này luận văn trước hết đi vào giới thuyết chầu văn trong tổng thể các thể thức và làn điệu của văn học nghi lễ ở Đồng bằng Bắc Bộ, phần này chủ yếu sẽ tìm hiểu những phương diện chung về nội dung và chầu văn trong thể nguyên hợp. Việc đi sâu vào nội dung cũng như thể nguyên hợp sẽ cho người đọc có nhìn bao quát và dễ hiểu nhất về chầu văn, mục đích sử dụng chầu văn từ xưa đến nay cũng như vị trí của chầu văn trong Đạo Mẫu tại Việt Nam.
Từ việc cung cấp cái nhìn bao quát về chầu văn, luận văn sẽ tập trung nghiên cứu giá trị văn học của văn bản chầu văn trên các phương diện về hình thức, thẩm mĩ và diễn xướng – một yếu tố chưa thực được quan tâm nhiều trong các công trình nghiên cứu về chầu văn trước đó. Từ đây, người đọc sẽ có thêm một góc nhìn cụ thể hơn về chầu văn trên khía cạnh là một văn bản văn học ngoài biết tới chầu văn như một phần của nghi thức hầu bóng.
Cuối cùng, bởi chầu văn là một đề tài còn cần khai thác thêm rất nhiều yếu tố khác nên luận văn sẽ đưa ra những mô tả và định hướng về các dự định nghiên cứu tiếp theo trong tương lai đối với loại văn chương nghi lễ này. Thông qua đó, luận văn đạt được một mục đích khác: mô tả chầu văn với giá trị riêng biệt trên nhiều khía cạnh chứ không chỉ được biết tới như một phần nhỏ trong văn chương nghi lễ nói chung và Đạo Mẫu nói riêng. 
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Luận văn sử dụng hướng tiếp cận chủ đề nghiên cứu từ góc độ lịch sử, văn hóa để tiếp cận nội dung của chầu văn.
Luận văn sử dụng các phương pháp nghiên cứu: liên ngành văn học – văn hóa, liên ngành văn học – diễn xướng (sân khấu); chuyên ngành thi pháp học, phương pháp kí hiệu học văn hóa, phương pháp phê bình không gian và phương pháp điền dã để giới thuyết chầu văn trong thể nguyên hợp, tìm hiểu nội dung văn học và diện mạo của văn bản chầu văn dưới nhiều hình thức thể hiện khác nhau.
Kết hợp với các thao tác: phân tích, so sánh đối chiếu, tổng hợp, chứng minh, giải thích.
[bookmark: _Toc236078922]6. Bố cục của luận văn
Ngoài phần mở đầu, kết luận và danh mục tài liệu tham khảo, khóa luận gồm ba chương:
CHƯƠNG 1: Giới thuyết chầu văn trong tổng thể các thể thức và làn điệu của văn học nghi lễ ở đồng bằng bắc bộ.
CHƯƠNG 2: Nội dung văn học và các hình tượng nghệ thuật trong văn bản chầu văn.
CHƯƠNG 3: Quan sát chầu văn từ phương diện thể thơ, lối hát, diễn xướng và những định hướng. 
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[bookmark: _Toc236078924]CHƯƠNG 1: GIỚI THUYẾT CHẦU VĂN TRONG TỔNG THỂ CÁC THỂ THỨC VÀ LÀN ĐIỆU CỦA VĂN HỌC NGHI LỄ Ở ĐỒNG BẰNG BẮC BỘ
Chầu văn là một hiện tượng văn học – tín ngưỡng – diễn xướng đặc thù trong đời sống văn hóa của người Việt, đặc biệt trong không gian tín ngưỡng thờ Mẫu Tam phủ – Tứ phủ ở đồng bằng Bắc Bộ. Khác với những văn bản văn học được sáng tác chủ yếu để đọc, thưởng ngoạn hoặc lưu truyền như một chỉnh thể ngôn từ độc lập, lời chầu văn sinh thành và tồn tại trong môi trường nghi lễ. Nó được hát lên, được phối hợp với nhịp phách, đàn nguyệt, động tác của thanh đồng, sắc phục, không gian đền phủ và sự tham dự của cộng đồng. Vì vậy, khi tiếp cận chầu văn từ góc nhìn văn học, vấn đề đặt ra không chỉ là nội dung được biểu đạt trong văn bản, mà còn là điều kiện văn hóa – nghi lễ làm cho văn bản ấy có đời sống, chức năng và giá trị thẩm mỹ riêng.
Trong tiến trình hình thành và phát triển, chầu văn gắn chặt với sự phát triển của Đạo Mẫu, đồng thời chịu tác động của nhiều lớp sinh hoạt văn hóa dân gian, tín ngưỡng, âm nhạc và diễn xướng. Các công trình sưu tầm và nghiên cứu của Bùi Đình Thảo, Bùi Hùng Thắng, Lê Y Linh, Ngô Đức Thịnh, Hồ Thị Hồng Dung cùng hồ sơ di sản của UNESCO đều cho thấy chầu văn không thể được nhìn nhận như một hiện tượng đơn tuyến. Nguồn gốc của chầu văn được lý giải qua nhiều giả thuyết khác nhau: từ sinh hoạt thờ Đức Thánh Trần, thờ Thánh Mẫu Liễu Hạnh, lối hát nhà chùa, sinh hoạt ca nhạc trong cung đình và quá trình cải biên của dân gian. Chính sự đa dạng trong các giả thuyết ấy cho thấy chầu văn là kết quả của một quá trình tích hợp văn hóa lâu dài, trong đó các yếu tố thờ cúng, kể tích, ca tụng công đức, cầu đảo và diễn xướng dần kết tinh thành một hình thức văn chương nghi lễ có diện mạo riêng.
Từ bình diện nội dung, chầu văn chủ yếu hướng tới việc thỉnh mời, xưng danh, ca ngợi và tái hiện các vị thánh trong hệ thống Tam phủ – Tứ phủ. Lời văn thường giới thiệu nguồn gốc, địa vị, nơi ngự, phạm vi cai quản, công trạng, quyền năng và sự linh ứng của thần thánh; đồng thời thể hiện ước vọng cầu an, cầu phúc, cầu lộc, cầu tài và niềm tin của cộng đồng vào sự che chở của thế giới thiêng. Tuy nhiên, những nội dung ấy không được trình bày dưới dạng diễn ngôn tôn giáo khô cứng, mà được tổ chức bằng thể thơ, nhạc tính, hình ảnh, giọng điệu và những mô thức biểu đạt giàu tính thẩm mỹ. Đây là cơ sở quan trọng để xác định lời chầu văn không chỉ là lời khấn hay lời hát phụ trợ cho nghi lễ, mà còn là một hệ thống văn bản có khả năng tạo dựng hình tượng nghệ thuật.
Đặc điểm nổi bật của chầu văn nằm ở tính nguyên hợp. Trong không gian thờ cúng và hầu đồng, lời văn, âm nhạc, nhịp điệu, động tác, không gian thiêng và chức năng tín ngưỡng không tách rời nhau. Lời chầu vừa kể tích, tán tụng, cầu đảo, vừa dẫn dắt diễn xướng, xác lập trật tự thiêng và giúp cộng đồng nhận diện vị thánh đang được hầu. Vì thế, tiếp cận chầu văn trong thể nguyên hợp không làm mờ đi tư cách văn bản của lời chầu; trái lại, nó giúp nhận diện đầy đủ hơn điều kiện tồn tại và cơ chế vận hành của văn bản ấy trong đời sống văn hóa. Đặt chầu văn trong tương quan với diễn ca, kể hạnh và chèo cũng cho thấy loại hình này có những điểm gặp với các hình thức văn học – nghệ thuật truyền thống khác, nhưng vẫn giữ đặc thù riêng: chầu văn không chỉ kể như diễn ca, không chỉ giáo hóa như kể hạnh, không chỉ trình diễn như chèo, mà còn trực tiếp tham gia vào hành vi thỉnh mời, tán tụng và trình hiện thần linh. 
Việc giới thuyết chầu văn trong chương này vì vậy cần được hiểu như thao tác định vị đối tượng nghiên cứu trong một chỉnh thể văn hóa rộng hơn. Chầu văn vừa thuộc phạm vi văn học dân gian, vừa gắn với thực hành tín ngưỡng thờ Mẫu; vừa có đời sống văn bản, vừa có đời sống diễn xướng; vừa bảo lưu thần tích, vừa biểu đạt mỹ cảm và niềm tin cộng đồng. Từ nền tảng đó, chầu văn hiện ra như một hình thức văn học nghi lễ đặc thù của người Việt, nơi ngôn từ, âm nhạc, niềm tin và thực hành cộng đồng gắn bó hữu cơ, tạo nên tiền đề cần thiết cho việc khảo sát giá trị văn học của lời chầu.

[bookmark: _Toc236078925]1.1. Chầu văn – một thể loại văn chương nghi lễ trong đạo Mẫu
Chầu văn là một loại hình nghệ thuật dân gian đặc thù của người Việt, gắn bó chặt chẽ với thực hành nghi lễ của tín ngưỡng thờ Mẫu Tam phủ – Tứ phủ. Với sự kết hợp hài hoà giữa lời ca, nhạc cụ và diễn xướng, chầu văn đóng vai trò vừa là phương tiện dẫn truyền cảm xúc thẩm mỹ, vừa là cầu nối giữa con người với thế giới thần linh trong các giá đồng.
Trải qua quá trình hình thành và phát triển lâu dài, chầu văn đã định hình được một hệ thống văn bản tương đối ổn định, bao gồm những bài văn thỉnh, văn cúng, văn chầu, văn hầu được sáng tác, biến đổi và truyền tụng qua nhiều thế hệ cung văn. Không chỉ mang chức năng nghi lễ, chầu văn còn phản ánh các lớp trầm tích văn hoá, lịch sử, tín ngưỡng và mỹ cảm dân gian của cộng đồng. Chính sự kết hợp giữa yếu tố linh thiêng và yếu tố nghệ thuật đã tạo nên tính chất “nguyên hợp” độc đáo của loại hình này.
Trong bối cảnh chầu văn được xem như “ngôn ngữ nghệ thuật” của nghi lễ thờ Mẫu, việc khảo sát nguồn gốc hình thành, chức năng tín ngưỡng và đặc điểm văn bản của loại hình này là cơ sở cần thiết để tiếp cận giá trị văn học của lời chầu. Chầu văn vì thế cần được đặt trong quan hệ với lịch sử phát triển của Đạo Mẫu, không gian thực hành tín ngưỡng, chức năng thỉnh mời – tán tụng – cầu đảo và quá trình lưu truyền qua các thế hệ cung văn, thanh đồng. Cách đặt vấn đề này giúp nhận diện chầu văn như một thể loại văn chương nghi lễ vừa có đời sống văn bản, vừa có đời sống thực hành trong cộng đồng.
[bookmark: _Toc236078926]1.1.1. Lịch sử hình thành và phát triển của chầu văn
Chầu văn là một thể loại văn học nghi lễ gắn liền với tín ngưỡng thờ Tam, Tứ phủ tại Việt Nam. Quá trình hình thành và phát triển của thể loại này không tách rời, ngược lại còn gắn bó mật thiết với quá trình hình thành và phát triển của Đạo Mẫu. Theo thời gian, dù hát chầu đã được đưa lên sân khấu biểu diễn ngày một phổ biến, có sự biến đổi về lối hát, lời hát và kết hợp với các hình thức diễn xướng (biểu diễn sân khấu, hầu bóng...) song nghệ thuật hát văn vẫn giữ nguyên vẹn chức năng thực hành xã hội khởi thủy của nó [26]. 
Cũng theo tài liệu trên, Bùi Hùng Thắng cho rằng có nhiều giả thiết được đưa ra về sự ra đời của chầu văn. Có ý kiến cho rằng hát văn bắt nguồn từ các con nhang đệ tử, các thủ nhang đồng đền hoặc các thầy cúng chuyên khấn những bài khấn tứ phủ, và để cho dễ nhớ, dễ hát, họ đã khấn theo lối hát của thể lục bát, sau này trở thành lời ca trong làn điệu chầu văn. Cũng có một vài giả thiết cho rằng hát văn khởi nguồn từ việc thờ Thánh Mẫu Liễu Hạnh. 
Hát văn ra đời chủ yếu để phục vụ hoạt động hầu bóng trong tín ngưỡng thờ Mẫu Tam, Tứ phủ. Các hoạt động này thường thực hiện trong kỳ lễ hội nên theo một số ý kiến mà Bùi Hùng Thắng đã sưu tập được trong Tín ngưỡng Tam Tứ phủ có trích: “Chầu văn, lên đồng mang tính chất diễn xướng nhiều hơn và ban đầu để phục vụ hoạt động hội hè, vui chơi, giải trí của dân gian, sau này mới được tôn giáo hóa” [26]. Tuy nội dung của các bản văn hầu (thường ca ngợi các vị thánh hoặc thỉnh) không thực phù hợp với hoạt động vui chơi, giải trí, hội hè trong ý kiến, tuy nhiên vì những khó khăn trong việc tìm kiếm tài liệu chứng minh nguồn gốc hình thành của chầu văn nên tạm thời chúng tôi không đồng tình hay phủ nhận nhận định này.  
Theo cuốn Hát chầu văn do Bùi Đình Thảo chủ biên có nhắc tới việc Lê Quý Đôn từng viết trong Kiến văn tiểu lục: “Thời Trần, có lối hát trước mặt đế vương gọi là hát văn chầu...”. Tài liệu đưa ra nhận định có thể lối hát này có trước, sau đó được vận dụng trong nghi lễ thờ cúng, cuối cùng khi kết hợp với hình thức hầu bóng thì được gọi là chầu văn [24, tr. 7].
Nhìn chung, từ lúc hình thành cho đến khi định hình về lời, nhạc, lề lối diễn xướng, chầu văn đã trải qua một quá trình biến đổi, không ngừng thay đổi và bổ sung, chịu tác động qua lại của các văn hóa dân gian khác. Vậy nên cuốn Hát chầu văn cũng khẳng định: “thật khó để xác định được một thời điểm cụ thể về sự ra đời của một loại hình nghệ thuật cổ truyền, hay của các loại diễn xướng, ca hát dân gian trong tổng thể folklore nói chung” [24]. Vậy nên để xác định một cách chính xác thời điểm lịch sử ra đời của chầu văn ở thời điểm hiện tại vẫn là một công cuộc khó khăn. Bởi lẽ cho dù có tìm đến các bài văn cổ còn lưu truyền thì cũng khó tránh khỏi hiện tượng “tam sao thất bản”, đó là sự thêm thắt, bổ sung trong dân gian.
Văn chầu đã hình thành, lưu truyền từ lâu đời, trải qua nhiều thời kỳ lịch sử và có sự giao thoa với các loại hình nghệ thuật, ca nhạc cổ truyền khác đã khiến Bùi Đình Thảo nhận định đây là một dạng thái “nghệ thuật động”. Từ việc hát chầu đến sử dụng trong các hình thức tâm linh (cúng bái), lễ hội và sau này là diễn xướng. Có thể nói chầu văn luôn không ngừng thay đổi, bổ sung các bài văn, lời văn, lối hát, nghi thức trình diễn,... do nhu cầu về phản ánh, thưởng thức.
Để tìm hiểu phần nào về “gốc gác” của văn chầu, Bùi Đình Thảo cho rằng có lẽ nên khảo từ các truyền thuyết.  Bởi theo tác giả, “mỗi truyền thuyết đều “cố gắng” gắn liền sự ra đời của tục hát chầu văn với tên tuổi, lai lịch của một “ông hoàng, bà chúa” nào đó và địa danh của từng địa phương nhất định. Ví dụ trong văn cô Chín đền Sòng viết:
“Nguyên xưa giá ngự Đền Sòng,
Quyền cai chín giếng hầu trong tám tòa.
Gỗ cây sung cô lấy làm nhà,
Cây doi mắc võng trông ra cửa đền.
Thanh Hoa cảnh trí vô biên,
Vua sai dân lập ngôi đền xưa nay [...]” [13]
Vì khó để xác định thời gian ra đời cụ thể của văn chầu, nên khi nghiên cứu về nguồn gốc của chầu văn, có không ít người đã tìm đến truyền thuyết và các giả thuyết để tìm hiểu về loại hình văn học dân gian lâu đời này. Chúng tôi cũng thông qua việc nghiên cứu các tài liệu sưu tầm và khảo cổ để liệt kê một số truyền thuyết và giả thuyết tiêu biểu về nguồn gốc của văn chầu.
Giả thuyết thứ nhất là loại hình hát chầu văn ra đời từ việc thờ Đức Thánh Trần (tức Hưng Đạo Đại Vương Trần Quốc Tuấn). Cuốn Hát chầu văn có nhắc đến truyền thuyết Đức Thánh Trần là một người thông minh tài giỏi, khôi ngô tuấn tú, lên sáu đã biết bày trận lạ, sau này ông soạn Binh thư pháp dâng lên vua rồi được phong thành tướng nhà Trần. Sau khi lập công lớn trong ba lần đánh quân Nguyên, Ngài được phong tước hiệu Đại vương. Suốt cả đời có công với nước, với vua, với dân, sau khi về trời, Ngài vẫn luôn phù hộ con cháu, tiếp sức cho muôn dân trong các cơn giặc giã binh đao, thiên tai hạn hán. [24]
Vì vậy nên ở những nơi thờ cúng, nhất là đền Bảo Lộc, vào các dịp lễ hội, nhân dân thường hay ngồi đồng để mong ngài hiện diện ở thế gian, để ca ngợi công đức của ngài. Bên cạnh việc cúng lễ, để phục vụ cho mục đích ngợi ca, người xưa đã soạn ra một lối hát chầu trước bàn thờ để hầu bóng Ngài. Và có thể bước đầu nhận định đó là lối hát chầu văn [24, tr. 10].
Giả thuyết phổ biến thứ hai, đó là hát chầu văn ra đời từ khi có tục thờ Liễu Hạnh công chúa (Thánh Mẫu Liễu Hạnh).
Một số truyền thuyết được lưu truyền về lai lịch, tiểu sử của Liễu Hạnh khi còn sống và sau khi qua đời có thể tóm gọm lại trong một vài ý như sau:
Bà Liễu Hạnh vốn là tiên trên trời, vì không may làm vỡ chén ngọc nên bị giáng xuống trần thế để trị tội. Sau lại được Ngọc Hoàng cho đầu thai vào gia đình Lê Thái Công hiền hậu, chất phác sống vào thời Hậu Lê. Lớn lên, Liễu Hạnh gả cho Đào Lang, con trai nuôi của vợ cồng Trần Công và sinh được hai con. Cuộc sống gia đình đang êm ấm thì đột nhiên nàng mất ở tuổi 21. Sau khi quay về trời, Ngọc Hoàng thấy nàng vẫn còn mong nhớ chồng con nên lại cho nàng tiếp tục giáng trần để tiếp mối nhân duyên. Thế nhưng đến hạn, tiên chúa vẫn phải quay về trời. 
Truyền thuyết kể rằng sau khi hết hạn trần gian, tiên chúa đã ẩn hiện khôn lường, du ngoạn khắp nơi, trừng phạt kẻ giám giở thói trăng hoa, bớt cợt với nàng, còn âm phù cho vua Lê đánh tan giặc Chiêm Thành. Người ta sợ oai tiên chúa nên lập đền thờ, sau lại được vua Lê phong làm “Liễu Hạnh công chúa”, đến thời Nguyễn, bà được phong là “mẫu nghi thiên hạ”. [25, tr. 16]
Từ đây, để nói đến uy danh của tiên chúa và thỉnh người về phù hộ cho con nhang đệ tử, người ta đàn hát những giá văn chầu, cùng với đó là người hầu bóng làm đẹp lòng thánh mẫu, nên từ đó hát chầu văn ra đời.
Một giả thuyết tiếp theo có thể kể đến (được nhắc tới trong cuốn Tìm hiểu nghệ thuật hát chầu văn của Bùi Đình Thảo, 2012) là lối hát văn chầu là từ lối hát của nhà chùa mà ra. Nếu theo giả thuyết này, thì chầu văn xuất phát điểm không phải dùng để ngợi ca các ông hoàng, bà chúa. 
Theo Bùi Đình Thảo, một số nghệ nhân hát văn cho biết họ được nghe truyền lại rằng từ lâu đời trong các chùa ở vùng Xuân Trường, Giao Thủy trước kia và nhiều nơi khác, vào những dịp lễ Phật, làm chay thường có những lối hát: kể hạnh, kể văn, chạy đàn... tác giả cho biết, có những chùa như chùa Keo ở Hành Thiện, Xuân Thủy trước kia thường không có nhà sư, chỉ có các ông tự, bà tự, ông thống là những người chuyên cúng bái và làm sớ. Đi cùng với việc cúng bái, nhiều thầy cúng còn đàn hát văn để hành lễ, nội dung chủ yếu nói về lòng từ bi của Đức Phật và uy linh, công đức của cac chư vị thần thánh theo tín ngưỡng dân gian. Từ đó một số thầy cúng trở thành cung văn. Khoảng thời Hậu Lê, khi có hội phủ Giày và hội Đền Trần, các thầy cúng kiêm nghề cung văn đã vận dụng lối hát nhà chùa, cùng với đó là cải biên nhạc điệu và đặt lời văn phù hợp với việc chầu các ông hoàng, bà chúa, vì vậy nên mới có lối hát văn như ngày nay. [25, tr. 18]
Một giả thuyết nữa được đưa ra từ truyền thuyết về Thượng Ngàn công chúa (Mẫu Thượng Ngàn). Rằng bà là con gái của thần núi Tản Viên, vì yêu thích cỏ cây trăng gió nên được Ngọc Hoàng cho cai quản “tám mươi mốt cửa rừng trong cõi Nam Giao”, từ đó dân gian tôn bà làm Mẫu Thượng Ngàn. Bà thường ngao du khắp nơi, cất tiếng hát mê lòng người, nhân dân nghe thấy mến phục nên đã học những điệu hát ấy, thêm thắt vào đó những âm điệu thiên nhiên phong phú dựa theo những cảm nhận về phong khí núi sông. Từ đây những bài hát ca ngợi chúa tiên ra đời, sau này dùng để hầu chư thánh và điệu hát ấy được truyền mãi về sau gọi là hát chầu văn. [25]
Giả thuyết cuối cùng mà chúng tôi muốn kể đến ở đây là hát chầu văn hình thành từ cách thưởng thức ca nhạc của các vương tôn công tử và các quan. Đây cũng là một giả thuyết quan trọng, bởi nó không chỉ nằm trong khuôn khổ của mục đích ca ngợi tiên thánh. Theo cuốn Hát chầu văn, từ thời Lý, Trần, Lê, trong cung rất thịnh hành việc xây dựng và thưởng thức âm nhạc. Loại nhạc thường được sử dụng trong cung đình gọi là đại nhạc, trong dân gian thì thường phổ biến những dàn nhã nhạc, tiểu nhạc,... [24]
Khi ấy, các vương tôn công tử ngoài việc học hành, ngâm thơ xướng họa thì có rất nhiều thời gian rảnh rỗi. Những lúc quần tụ với nhau, họ muốn có một thứ âm nhạc để giải trí. Đại nhạc thì không đem lại cảm giác vừa ý say mê bởi đây là nhạc nghi lễ, vậy nên trong tư dinh, hình thức ca nhạc nhỏ nhẹ với một vài người đàn hát là cách phù hợp hơn cả.
Có thể ban đầu chỉ là đàn hát, sau này thêm một vài cách thức miêu tả lại hành vi, diện mạo những cuộc dạo chơi hoặc những lời phán bảo của các ông hoàng, bà chúa. Cách tổ chức âm nhạc này sau được đưa vào đền, miếu, phủ và lưu truyền đến nay, gồm cả hát, nhạc, múa và lên đồng, được gọi là hát chầu văn [24, tr. 15]
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	Hát văn là một trong những loại hình nghệ thuật truyền thống của người Việt, là thành tố quan trọng tạo nên di sản văn hóa phi vật thể Thực hành tín ngưỡng thờ Mẫu Tam phủ của người Việt được UNESCO công nhận (2016). 
	Theo lý giải trong cuốn Hát chầu văn Hà Nội do Phòng Quản lý Di sản văn hóa – Sở Văn hóa và Thể thao Hà Nội thực hiện, “chầu có nghĩa là chầu trực, cung kính; văn là văn chương, văn tự” [20, tr. 3]. Vì vậy có thể hiểu đại khái chầu văn có nghĩa là cung kính dâng câu từ, văn chương để ca ngợi công đức của các vị Thánh, các vị anh hùng dân tộc có công với Việt Nam. 
	Chầu văn cổ không được in thành sách, cũng không phổ biến trong dân gian mà chủ yếu được lưu truyền qua các đời nghệ nhân và cung văn chuyên nghiệp theo con đường truyền khẩu. Bởi vậy, khi khảo sát các bản văn chầu, không thể tránh khỏi tính dị bản (sự khác biệt trong câu, từ,...) hay sự khác biệt trong điệu nhạc do cách ứng tác riêng của mỗi nghệ nhân. Vì vậy, nếu để xét đâu là bản gốc hay nguyên tác thì vẫn còn là một công việc khó khăn. 
	Về số lượng, các bài văn chầu rất đa dạng, phong phú, có khoảng năm mươi đến sáu mươi giá văn (chưa phải thống kê hoàn toàn chính xác do một vài bản văn có thể bị thất lạc trong quá tình lưu truyền) tương ứng với các nhân vật như: Thánh Mẫu, Tứ phủ chầu bà, Ngũ vị Tôn ông. Bên cạnh đó, cũng có nhiều địa phương gọi các thành hoàng làng là “ông hoàng, bà chúa”. Vì vậy, bên cạnh việc thờ cũng, có sẽ có những bài chầu văn dành riêng cho những thành hoàng làng này. Về sau, cùng với sự đổi mới và phát triển của chầu văn, những bài văn mới ra đời để ca ngợi Bác Hồ, ca ngợi các Thánh trong lễ hội hoặc trong đời sống thường ngày, ca ngợi quê hương đất nước cũng theo đó mà nhiều lên, không chỉ còn nằm trong phạm vi ngợi ca các vị Thánh trong tín ngưỡng Tam, Tứ phủ. 
	Nếu khảo sát các bản văn chầu được sử dụng phổ biến trong nghi lễ Hầu đồng, có thể kể tới văn chầu Đức Thánh Trần, văn chầu Thánh Mẫu Liễu Hạnh, văn chầu Ngũ vị Tôn ông, văn chầu bà Lê Mải Chúa tiên (có người gọi là Mại), bà Chúa Thác Bờ, Cô Bé Suối Ngang, cô Chín Đền Sòng, cô Đôi Thượng Ngàn, cậu Bé,... Ngoài ra vẫn còn rất nhiều các bản văn khác được sáng tác nhằm mục đích ngợi ca chư vị tiên thánh trong tín ngưỡng Tam, Tứ phủ tại Việt Nam. 
	Hầu hết các bản văn chầu được sáng tác theo thể lục bát hoặc song thất lục bát. Đây là những thể thơ dễ viết, đậm chất trữ tình, sắc thái mượt mà nhưng lại có thể sôi động, bay bổng. Vì vậy có thể nói, đây là hai thể thơ hoàn toàn phù hợp và thuận lợi đối với nội dung “diễn ca” của chầu văn. 
	Chầu văn cổ tuy không ngừng được các nghệ nhân ứng tác, chế tác và sổ sung thêm qua nhiều thế hệ với nội dung ngợi ca thần thánh để phục vụ các hoạt động tín ngưỡng, song mỗi bài văn vẫn sẽ giữ được một số phần nội dung không thay đổi. Do văn còn kết hợp với diễn xướng và các nghi thức lên đồng, nên ở một khía cạnh nhất định, có thể nói văn chầu ở một mức độ nào đó có thể đóng vai trò như một kịch bản, làm cơ sở để các thanh đồng thể hiện sắc thái, hành vi, diện mạo... của các vị thần thánh. 
	Cũng vì một phần mục đích của văn chầu ra đời nhằm phục vụ các hoạt động tín ngưỡng hay ngợi ca, nên phần văn thường sử dụng yếu tố mô tả là chính. Nội dung văn bản ngoài giới thiệu xuất thân, phẩm chất, tính cách, công trạng... của các vị tiên thánh thì còn miêu tả thiên nhiên, sinh hoạt, chân dung nhân vật với âm hưởng sôi động, cởi mở hoặc túc mục, trang nghiêm. Bên cạnh đó là sự biết ơn và cầu đảo của quần chúng nhân dân với công ơn các vị. Chúng tôi xin trích dẫn văn chầu Cậu Nhất Lê Sơn tham khảo trong Phạm Văn Kiêm và Trăm năm hầu bóng – nhạc – văn làm ví dụ: 
“Lê Sơn cảnh trí hữu tình,
Thánh Cậu Đệ Nhất giáng sinh cõi trần.
Đường mây cử bộ thanh vân,
Tây Nguyên một dải hoa xuân đón chào.
Cậu nay đội lệnh Thiên Tào,
Trời Nam ứng hiện anh hào phúc tinh.
Thiều quang sáng tỏ điềm lành,
Tháng Hai mười bảy giáng sinh cõi đời.
Gặp cơn binh lửa tơi bời,
Tay gươm búa sắt vì đời ra tay.
Cờ đào phấp phới tung bay,
Vâng lời Thánh Mẫu trấn ngay biên thùy.
Ngựa hồng thét gió ra đi,
Nguyện vì dân tộc sá gì gian lao.
Giặc tan trở lại Thiên Tào,
Sắc phong Thánh Cậu, anh hào không hai.
Nhớ ngày cậu trở về trời,
Nhân dân kỷ niệm nhớ người vì dân.
Tôn hương phụng sự ân cần,
Cậu về trắc giáng ban ân tiếp tài.
Thương người bật núi xẻ đồi,
Cày sâu cuốc bẫm cho đời ấm no.
Thương người rắc đậu trồng ngô,
Xót người cùng khổ bốn mùa ăn đong.
Giận người bạc chảy tiền ròng,
Thấy người cùng khổ đem lòng thờ ơ.
Thương người hiếu kính mẹ cha,
Thương người vì nước, vì nhà, vì dân.
Thương người mộ đạo ân cần,
Thương người có đức có nhân có tài.
Giận phường lừa lọc dơn sai,
Miệng thời niệm Phật, bụng thời gươm đao.
Tiếng chuông cảnh tỉnh sớm chiều,
Sắc không hai chữ nguyện siêu nghiệp trần.
Xin vua ngự chỉ ra ân,
Thương người, nhớ cảnh, đằng vân ngự về.
Treo bầu chắt nước suối khe,
Một bầu tiên phép trở về cứu dân.
Dù ai bệnh hoạn khó khăn,
Kêu cậu Đệ Nhất đằng vân trở về.
Phù linh phép nghiệm tiên tri,
Cậu về mách bảo đường đi rõ ràng.
Miền xuôi, miền thượng, rừng Ngang,
Tiếng đồn Thánh Cậu trên ngàn dưới sông.
Cậu về giá ngự thung dung,
Tay tiên chuốc chén rượu nồng Hoàng Hoa.
Quỳnh tương chuốc chén tử hà,
Chúc người xuân lại mặn mà thêm xuân.
Khói hương tẩy sạch lòng trần,
Hoa tươi quả tốt kính dâng lên Người.
Thiện nam, tín nữ¹ ai ai,
Qua cơn bệnh hoạn đời đời vui tươi.
Khói thời tạ lễ Phật - Trời,
Công đồng Tứ Phủ các ngôi các tòa.
Giàu thời lễ vật nguy nga,
Nghèo thời bát nước, bông hoa chẳng nề.
Cứu người cậu xá kể chi,
Người đằng ngựa tía cũng thì đổi roi.
Ngựa hồng cậu dạo quanh đồi,
Biên cương an trấn dẹp loài xâm lăng.” [13]
Từ đây có thể bước đầu nhận xét, hầu hết nội dung của văn chầu sẽ triển khai theo bố cục bao gồm các yếu tố chính như sau (lưu ý tùy từng văn bản văn chầu sẽ có thể có thay đổi trong phần nội dung, đây chỉ là minh họa phần lớn nội dung các bản văn chầu):
(1) Giới thiệu nguồn gốc/địa vị của thánh.
(2) Xác lập phạm vi cai quản và thánh tích gắn với địa danh.
(3) Kể về công trạng hoặc linh ứng.
(4) Kết thúc bằng lời tán dương hướng tới chức năng cầu đảo – ban phúc.
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Chầu văn là một hiện tượng văn hóa – nghệ thuật đặc thù, có đời sống tồn tại đồng thời trên hai bình diện: bình diện văn bản, với lời ca có cấu trúc, hình tượng và ngôn ngữ nghệ thuật; và bình diện thực hành, với việc lời văn được hát, đàn, diễn trong không gian nghi lễ. Chính sự tồn tại hai mặt ấy khiến chầu văn không thể chỉ được hiểu như một văn bản thơ ca tách biệt, mà cần được đặt trong chỉnh thể sinh hoạt tín ngưỡng đã sản sinh và nuôi dưỡng nó. Trong thể nguyên hợp, lời chầu không chỉ mang nội dung kể tích hay tôn vinh thần thánh, mà còn vận hành như một thành tố của nghi lễ, được “kích hoạt” thông qua làn điệu, nhịp phách, cách thức xướng hát và toàn bộ quy trình hành lễ.
Khái niệm “nguyên hợp” trong nghiên cứu văn học dân gian thường dùng để chỉ những loại hình nghệ thuật mà các yếu tố ngôn từ – âm nhạc – động tác – không gian – chức năng xã hội đan cài chặt chẽ, chưa tách thành các bộ môn độc lập. Ở chầu văn, lời văn không chỉ mang nội dung kể tích hay tôn vinh thần thánh, mà còn vận hành như một thành tố của nghi lễ: nó được “kích hoạt” thông qua làn điệu, nhịp phách, cách thức xướng hát và toàn bộ quy trình hành lễ. Tuy nhiên, nhìn từ góc độ văn học, hệ thống lời chầu vẫn có thể được đọc và tiếp nhận như một văn bản nghệ thuật, bởi trong chính văn bản đã chứa cấu trúc hình tượng, cảm hứng thẩm mỹ và những mô thức biểu đạt đặc thù. Nói cách khác, tiếp cận theo thể nguyên hợp không nhằm phủ định tư cách văn bản, mà giúp nhận diện đầy đủ hơn điều kiện tồn tại và cơ chế vận hành của văn bản ấy trong đời sống văn hóa.
Trong hệ thống nghi lễ thờ Mẫu, chầu văn giữ vai trò quan trọng trong việc thỉnh mời, xưng danh, tôn vinh và tái hiện các vị thánh thuộc Tam phủ – Tứ phủ, qua đó góp phần xác lập “trật tự thiêng” của buổi lễ. Ở bình diện này, chầu văn vừa là lời ca ngợi, vừa là phương tiện nghi lễ, giúp kết nối niềm tin cộng đồng với thế giới thần linh. Bước vào không gian hầu đồng, tính nguyên hợp của chầu văn càng bộc lộ rõ: lời văn, âm nhạc và diễn xướng tương ứng với từng giá đồng, dẫn dắt nhịp độ nghi thức, tạo bầu không khí linh thiêng và hỗ trợ cộng đồng nhận diện hình tượng thần linh đang được “trình hiện” qua thanh đồng. Như vậy, chầu văn không chỉ “đi kèm” nghi lễ mà tham gia trực tiếp vào việc tổ chức nghi lễ, làm nên hiệu lực biểu tượng và cảm xúc của thực hành tín ngưỡng.
Bên cạnh đó, chầu văn còn hiện diện trong các sinh hoạt lễ hội và một số hoạt động liên quan đến đời sống đền phủ. Dù ở môi trường nghi lễ truyền thống hay trong các không gian trình diễn rộng hơn, dấu vết chức năng tín ngưỡng vẫn chi phối cách thức tổ chức lời ca, lựa chọn hình tượng và quy ước diễn xướng. Vì thế, việc giới thuyết chầu văn trong thể nguyên hợp giúp luận văn xác định rõ: chầu văn là một chỉnh thể văn hóa – nghệ thuật gắn với thực hành tín ngưỡng, đồng thời cũng là một hệ thống văn bản có thể được khảo sát độc lập trên phương diện văn học.
Từ góc nhìn này, chầu văn hiện ra như một chỉnh thể văn hóa – nghệ thuật gắn với thực hành tín ngưỡng thờ Mẫu, đồng thời vẫn là một hệ thống văn bản có thể được khảo sát trên phương diện văn học. Lời chầu vừa tham gia tổ chức nghi lễ thờ cúng, vừa giữ vai trò dẫn dắt trong hầu đồng, vừa chịu sự chi phối của hệ thống thần điện Đạo Mẫu. Chính sự đan cài giữa văn bản, nghi lễ và tín ngưỡng tạo nên nền tảng để nhận diện giá trị văn học của chầu văn mà không tách rời môi trường sinh thành của nó.
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Trong chỉnh thể tín ngưỡng thờ Mẫu, chầu văn hiện diện trước hết như một thành tố của hoạt động thờ cúng ở đền, phủ, điện thờ: từ thờ tự thường nhật đến các kỳ lễ tiết và lễ hội. Hồ sơ di sản UNESCO khi giới thiệu thực hành thờ Mẫu nhấn mạnh rằng đời sống tín ngưỡng bao gồm thờ tự hằng ngày và tham gia các nghi lễ – lễ hội tại các đền thờ Mẫu, trong đó các yếu tố như trang phục truyền thống, âm nhạc và múa góp phần cấu thành diện mạo thực hành. Ở đây, chầu văn có thể được xem như “ngôn ngữ nghệ thuật” hỗ trợ cho việc thỉnh mời, tôn vinh và giao tiếp với thế giới thiêng; đồng thời, nó góp phần tổ chức không khí tâm linh và điều tiết nhịp điệu nghi lễ của buổi thờ cúng.
Xét theo bình diện chức năng, chầu văn trong thờ cúng đảm nhiệm ba nhóm vai trò cơ bản. Thứ nhất là vai trò thỉnh mời và xưng danh: lời văn xác lập đối tượng thờ tự (Mẫu, các hàng Quan – Chầu – Cô – Cậu…) và mở ra trật tự thiêng của không gian thờ. Thứ hai là vai trò ca ngợi – tán dương – kể tích, thông qua đó cộng đồng tái hiện công đức, sự linh ứng, và phẩm hạnh của thần linh, đồng thời củng cố hệ giá trị đạo lý gắn với tín ngưỡng (tri ân, cầu an, cầu phúc). Thứ ba là vai trò cầu đảo và tạ lễ, nơi lời văn chuyển tải những ước nguyện cụ thể của người hành lễ và cộng đồng, nhưng được “thẩm mỹ hóa” bằng ngôn ngữ vần điệu, biểu tượng và giọng điệu kính cẩn đặc trưng của văn bản nghi lễ. Những vai trò này cho thấy: trong thờ cúng, chầu văn không chỉ là “bài hát” mà còn là hành vi nghi lễ bằng ngôn từ, làm nền cho toàn bộ hoạt động giao tiếp thiêng.
Từ góc độ “thể nguyên hợp”, điểm cần nhấn mạnh là: trong thờ cúng, chầu văn thường tồn tại như một tổ hợp lời – nhạc – nhịp – cung cách hành lễ. Lời văn có thể được xướng/ hát theo những quy ước nhất định, đi kèm bộ gõ (phách, trống) và đàn nguyệt, tạo thành một dạng “nghi thức âm thanh” mang tính trang nghiêm. Hồ Thị Hồng Dung trong luận án tiến sĩ với đề tài: “Âm nhạc hát văn hầu ở Hà Nội” có nêu điểm phân biệt đáng chú ý giữa hát văn thờ và hát văn hầu: hát văn thờ có bố cục làn điệu “lề lối” chặt chẽ (mở đầu bằng các điệu Bỉ – Miễu – Thổng, kết thúc bằng Dồn), khác với lối mở đầu/kết thúc của hát văn hầu; đồng thời có khác biệt nhất định về nhạc cụ gõ và cấu trúc nhịp. Những gợi ý này giúp nhận diện đặc trưng thờ cúng: nhạc thức và trình tự được quy định nghiêm hơn, nhấn vào tính lễ nghi và sự ổn định. [6]
Một điểm quan trọng khác là: nghi lễ thờ cúng không đồng nhất với nghi lễ hầu đồng, dù cùng nằm trong hệ thống thực hành thờ Mẫu. Trong nhiều trường hợp, hoạt động thờ cúng có thể diễn ra như những buổi lễ thỉnh – dâng văn – tạ lễ ở cửa đền/phủ mà không có nhập đồng; chầu văn khi ấy phát huy chức năng nghi lễ chủ yếu qua lời ca và âm nhạc mang sắc thái kính lễ, tạo không khí trang nghiêm và “dẫn lễ”. Khi có hầu đồng, chầu văn chuyển sang chế độ vận hành khác: lời – nhạc – diễn xướng gắn trực tiếp với từng giá đồng và tương tác mạnh với động tác, trang phục, hành vi trình hiện của thanh đồng. Như vậy, việc giới thuyết chầu văn trong thờ cúng ở đây nhằm nhấn mạnh “nền nghi lễ”: chầu văn là một phương thức tổ chức không gian thiêng ngay cả khi chưa bước vào cấu trúc của một buổi lên đồng.
Trong bối cảnh lễ hội và sinh hoạt cộng đồng, chầu văn còn có thể xuất hiện dưới dạng hát văn thi (thi tài cung văn), thường diễn ra vào các dịp lễ hội lớn, góp phần khẳng định tay nghề cung văn, duy trì và lan truyền hệ bài bản trong cộng đồng thực hành. Đoàn Thị Thanh Vân trong bài viết Hát văn Phủ Dày được đăng trên Tạp chí Văn hoá Nghệ thuật (2019) mô tả hát văn thi ở lễ hội Phủ Dầy như một hoạt động “đua tài” trong không khí lễ hội, qua đó thúc đẩy việc thuộc bài bản, nắm lề lối làn điệu và nâng cao tay nghề. Về bản chất, hình thức này cho thấy chầu văn vừa mang chức năng phục vụ thờ cúng – lễ hội, vừa bước sang một cơ chế bảo lưu và truyền dạy trong cộng đồng nghề nghiệp (cung văn), làm tăng tính bền vững của hệ thống văn bản và làn điệu. [33]
Nhìn tổng thể, chầu văn trong nghi lễ thờ cúng có thể được khái quát bằng ba đặc trưng. Một là, chầu văn đứng ở vị trí trung gian giữa niềm tin và biểu đạt nghệ thuật: nó chuyển hóa nhu cầu thờ phụng thành một hình thức ngôn từ – âm nhạc có quy ước. Hai là, chầu văn tạo “khung nghi lễ” cho hoạt động thờ tự: từ thỉnh mời đến tôn vinh, cầu đảo và tạ lễ, tất cả được dẫn dắt bằng lời ca và nhạc thức. Ba là, chầu văn tạo cơ sở cho sự tiếp nhận kép: trong khi vận hành như một thành tố nghi lễ (nguyên hợp), lời chầu vẫn có thể được tiếp nhận như văn bản văn học có cấu trúc và hình tượng trên bình diện nội dung và hình tượng. Việc xác lập vị trí của chầu văn trong thờ cúng vì thế là bước đệm cần thiết để chuyển tiếp sang việc khảo sát chầu văn trong hầu đồng (1.2.2) và vai trò chi phối của hệ thống Đạo Mẫu trong cấu trúc văn bản (1.2.3).
[bookmark: _Toc236078930]1.2.2. Chầu văn trong tín ngưỡng hầu đồng
Trong thực hành tín ngưỡng thờ Mẫu Tam phủ – Tứ phủ, hầu đồng (lên đồng) là nghi thức trung tâm, nơi diễn ra sự “trình hiện” của các vị thánh thông qua thanh đồng. Hồ sơ UNESCO về “Practices related to the Viet beliefs in the Mother Goddesses of Three Realms” mô tả thực hành thờ Mẫu bao gồm thờ tự thường nhật và tham gia các nghi lễ như lên đồng/mediumship, đồng thời nhấn mạnh vai trò của các yếu tố truyền thống như âm nhạc, múa, trang phục trong đời sống nghi lễ [40]. Trong cấu trúc đó, chầu văn là thành tố giúp nghi thức vận hành một cách trọn vẹn, vừa đảm nhiệm chức năng nghi lễ, vừa tổ chức phương diện thẩm mỹ – cảm xúc của buổi hầu.
Nếu trong nghi lễ thờ cúng, chầu văn chủ yếu phát huy vai trò thỉnh mời – tôn vinh – cầu đảo – tạ lễ trong khuôn thức trang nghiêm, thì trong hầu đồng, chầu văn vận hành như “trục điều phối” của toàn bộ trình tự nghi lễ. Nghi thức hầu đồng diễn ra theo chuỗi các giá tương ứng với hệ thống thần linh; mỗi giá là một tổ hợp hành vi bao gồm: thay khăn áo, thực hiện động tác nghi lễ, phát lộc, giao tiếp với cộng đồng… và đặc biệt là phần hát văn do cung văn đảm nhiệm để “mở” và “dẫn” giá. Nói cách khác, trong hầu đồng, chầu văn không chỉ “đi kèm” nghi lễ mà tham gia trực tiếp vào việc tổ chức nghi lễ theo thời gian, làm cho các giá nối tiếp nhau có quy luật, nhịp độ và cao trào.
Ở bình diện của thể nguyên hợp, chầu văn trong hầu đồng biểu hiện rõ nhất ở sự gắn kết hữu cơ giữa bốn yếu tố: (1) lời văn – (2) âm nhạc/nhịp phách – (3) diễn xướng/thân thể – (4) chức năng nghi lễ. Lời chầu không chỉ truyền đạt nội dung ca ngợi, kể tích, xưng danh… mà còn là tín hiệu để cộng đồng nhận diện “ai đang giáng”, “giá nào đang mở”, đồng thời giúp thanh đồng “nhập vai” vào hệ hình tượng thần linh. Âm nhạc và nhịp phách tạo ra dòng chảy cảm xúc, dẫn dắt trạng thái nghi lễ; diễn xướng (động tác, dáng điệu, thao tác phát lộc, tương tác) cụ thể hóa hình tượng thánh; còn chức năng nghi lễ giúp toàn bộ trình diễn có hiệu lực thiêng trong tâm thức cộng đồng. Những thành tố này nếu tách rời sẽ khó giữ được hiệu lực của nghi thức; vì thế hầu đồng chính là không gian mà tính nguyên hợp của chầu văn được “kích hoạt” mạnh nhất.
Sự khác biệt giữa hát văn thờ và hát văn hầu cũng được ghi nhận trong các nghiên cứu âm nhạc học chuyên ngành. Luận án tiến sĩ Âm nhạc hát văn hầu ở Hà Nội (Học viện Âm nhạc Quốc gia Việt Nam) của Hồ Thị Hồng Dung đã nghiên cứu nhạc hát văn hầu trong môi trường diễn xướng gắn với nghi thức hầu bóng, đồng thời so sánh với hát văn thờ và hát văn thi nhằm làm rõ đặc điểm âm nhạc hát văn nói chung. Điểm gợi mở ở đây là: cùng một hệ lời văn, khi đặt vào hầu đồng, âm nhạc – nhịp phách – bố cục làn điệu và cách tổ chức trình diễn có thể vận hành theo logic khác với thờ cúng, bởi mục tiêu không chỉ là “dâng văn” mà còn là dẫn giá và phối hợp chặt với diễn xướng của thanh đồng. [6]
Điểm khác về “logic vận hành” có thể thấy rất rõ nếu đặt chầu văn vào đúng hai ngữ cảnh thờ cúng và hầu đồng: trong thờ cúng, lời chầu thiên về kính lễ – thỉnh mời – tán dương để thiết lập không gian thiêng và thực hiện hành vi dâng lễ; vì thế ngôn ngữ thường mở theo hướng cung kính thỉnh rước, như câu: “Cung thỉnh tam tòa Tiên Thánh hội công đồng/Mẫu giáng đàn duyên”. Ngược lại, trong hầu đồng, cùng hệ lời văn ấy không chỉ “dâng” lên thánh mà còn phải dẫn giá (tức điều phối tiến trình nghi lễ theo từng giá), nên lời văn đồng thời trở thành “tín hiệu hành động” để mở giá – định danh giá – dẫn nhịp diễn xướng của thanh đồng và cộng đồng. Ví dụ trong văn Cô Chín, ngay câu mở đã mang tính định vị giá và khơi mở bối cảnh để “trình hiện” thánh: “Nguyên xưa giá ngự Đền Sòng/Quyền cai chín giếng hầu trong tám tòa”. Khi bước vào hầu đồng, vì mục tiêu là dẫn giá và phối hợp chặt chẽ với diễn xướng, âm nhạc – nhịp phách – bố cục làn điệu phải linh hoạt theo các pha nghi lễ (mở giá/nhập giá/cao trào/kết – chuyển giá), khác với khuôn thức thờ cúng vốn ổn định hơn.
Từ góc nhìn xã hội – cộng đồng, chầu văn trong hầu đồng còn giữ vai trò trung gian giao tiếp giữa ba chủ thể: cung văn – thanh đồng – cộng đồng dự lễ. Cung văn bằng tiếng hát và nhịp đàn vừa “dâng” lời lên thánh, vừa “tường minh hóa” hình tượng thánh cho cộng đồng; thanh đồng thông qua hành vi diễn xướng thể hiện quyền năng và phong thái của giá thánh; cộng đồng vừa là người chứng kiến, vừa tham dự vào nghi lễ qua phản hồi cảm xúc, lễ bái, nhận lộc. UNESCO cũng nhấn mạnh rằng các hoạt động thực hành thờ Mẫu tạo nền tảng cho quan hệ xã hội, kết nối cộng đồng và duy trì một phần di sản văn hoá [40]. Trong cấu trúc kết nối ấy, chầu văn vừa là chất liệu nghệ thuật, vừa là phương thức “tổ chức cộng đồng” trong không gian thiêng.
Để phân biệt rõ, có thể khái quát sự khác nhau giữa chầu văn trong thờ cúng và trong hầu đồng trên ba điểm. Thứ nhất, về mục đích nghi lễ: thờ cúng thiên về dâng lễ và thỉnh mời – tôn vinh, trong khi hầu đồng thiên về trình hiện các giá thánh và vận hành chuỗi nghi thức nhập đồng. Thứ hai, về cơ chế vận hành: trong thờ cúng, lời văn chủ yếu thực thi chức năng nghi lễ qua diễn ngôn kính lễ; trong hầu đồng, lời văn đồng thời thực thi chức năng “đạo diễn” nghi lễ – dẫn nhịp – chuyển cảnh – tạo cao trào cho từng giá. Thứ ba, về mức độ nguyên hợp: thờ cúng có thể có hát dâng văn với nhạc thức trang nghiêm, nhưng hầu đồng là không gian mà tính nguyên hợp biểu hiện trọn vẹn nhất vì lời – nhạc – diễn gắn trực tiếp vào sự trình diện của thanh đồng và tương tác cộng đồng.
Tuy vậy, việc nhấn mạnh tính nguyên hợp không đồng nghĩa phủ định tư cách văn bản của chầu văn. Trái lại, chính vì trong hầu đồng, lời chầu phải đảm nhiệm đồng thời chức năng kể tích – tôn vinh – dẫn giá – tổ chức cảm xúc, nên hệ thống lời văn thường có cấu trúc tương đối chặt chẽ, giàu hình tượng và giàu tính nhạc. Điều này tạo cơ sở để luận văn ở các chương sau tiếp tục quan sát chầu văn như một văn bản văn học, phân tích hệ hình tượng, nội dung và thẩm mỹ, nhưng vẫn đặt trong điều kiện sinh thành của nó là môi trường nghi lễ.
[bookmark: _Toc236078931]1.2.3. Vị trí của đạo Mẫu trong văn bản chầu văn
Tín ngưỡng thờ Mẫu Tam phủ – Tứ phủ (thường gọi là Đạo Mẫu) là một tín ngưỡng bản địa quan trọng của người Việt, được hình thành trên nền tảng thờ Nữ thần và quan niệm tôn vinh “người Mẹ” với quyền năng sinh sôi, che chở và bảo trợ đời sống. Ở cấp độ hệ thống, thực hành thờ Mẫu Tam phủ hướng tới việc tôn thờ các Mẫu cai quản ba miền “trời – sông nước – rừng núi” (Thiên, Nhạc, Thoải), đồng thời thờ Thánh Mẫu Liễu Hạnh và các nhân vật lịch sử hoặc huyền thoại có công với dân với nước; đây cũng là những lớp nội dung nền làm nên thế giới thiêng của tín ngưỡng (Cục Di sản văn hoá, 2016). Việc UNESCO ghi danh “Practices related to the Viet beliefs in the Mother Goddesses of Three Realms” (2016) cũng cho thấy thực hành thờ Mẫu tồn tại trong đời sống cộng đồng qua thờ tự thường nhật và tham gia nghi lễ/lễ hội, trong đó có nghi thức lên đồng; thực hành này gắn với các yếu tố truyền thống như trang phục, âm nhạc và múa [40]. Nhìn từ tiến trình vận động của tín ngưỡng cho đến hiện tại, có thể khái quát rằng tín ngưỡng thờ Mẫu phát triển theo hướng ngày càng hệ thống hóa (Tam phủ/Tứ phủ), mở rộng phạm vi thực hành trong cộng đồng, và trong thời kỳ đương đại, bước vào bối cảnh “di sản hoá” với sự quan tâm ngày càng gia tăng trên các phương diện bảo tồn – nghiên cứu – truyền thông.
Trong chỉnh thể ấy, Đạo Mẫu là một trong những điều kiện nền tảng để chầu văn xuất hiện với nhiều bản văn đa dạng. Theo bài phỏng vấn với PGS.TS Nguyễn Thị Hiền (Viện Văn hóa, Nghệ thuật, Thể thao và Du lịch Việt Nam) đăng trên báo Vietnamnet (2016) có thể rút ra một vài nhận định như sau: Lý do trước hết nằm ở chỗ Đạo Mẫu kiến tạo một hệ thống thần linh nhiều tầng bậc (các Mẫu và các hàng Quan – Chầu – Ông Hoàng – Cô – Cậu…), đồng thời gắn mỗi “thánh” với những tích truyện, địa danh linh thiêng, phong thái và quyền năng riêng. Khi hệ thống thần linh càng phong phú, nhu cầu “gọi tên – thỉnh mời – ca ngợi – kể tích – định danh phong thái” của từng vị càng lớn; từ đó hình thành một kho lời văn nghi lễ tương ứng. Nói cách khác, mạng lưới thần linh của Đạo Mẫu vừa là “đề tài”, vừa là “cấu trúc” chi phối việc sản sinh văn bản chầu văn: mỗi giá thánh cần một lớp lời phù hợp để cộng đồng nhận diện và thực hành. Đây cũng là lý do trong các nghiên cứu về thờ Mẫu, hát văn/chầu văn thường được xác định như một thành tố gắn bó mật thiết với thực hành thờ Mẫu, đặc biệt trong bối cảnh nghi lễ lên đồng.
Mặt khác, Đạo Mẫu vừa là tiền đề để chầu văn ra đời, vừa là động lực để chầu văn phát triển theo sự phát triển của chính tín ngưỡng này. Ở bình diện tiền đề, chầu văn hình thành và vận hành như một phương tiện nghi lễ trong thực hành thờ Mẫu: nó giúp thỉnh mời thần linh, tạo lập bầu không khí thiêng, và hỗ trợ cộng đồng thực hành đức tin. Khi nghi lễ lên đồng trở thành trung tâm của không gian thực hành, chầu văn cũng bước vào cơ chế nguyên hợp rõ nét nhất: lời văn không chỉ “nói” mà “làm”, tức không chỉ biểu đạt nội dung ca ngợi/thỉnh mời mà còn tổ chức nhịp điệu, hỗ trợ trình tự và cao trào của nghi lễ. Chính môi trường thực hành do Đạo Mẫu tạo lập đã làm cho chầu văn không chỉ tồn tại như văn bản, mà còn như một hình thức diễn xướng có chức năng xã hội – tín ngưỡng cụ thể.
[bookmark: _Toc236078932]1.2.4. Giới thuyết chầu văn trong tổng thể các thể thức và làn điệu của văn học nghi lễ: trường hợp so sánh diễn ca, kể hạnh, chèo
Trong quá trình nhận diện chầu văn như một đối tượng nghiên cứu văn học, cần đặt loại hình này trong tổng thể các thể thức văn học – nghệ thuật nghi lễ có tính nguyên hợp của người Việt. Chầu văn không tồn tại đơn thuần như một văn bản ngôn từ để đọc, cũng không chỉ là một hình thức hát dùng để phụ trợ nghi lễ. Đời sống thực tế của chầu văn cho thấy lời văn, làn điệu, nhịp phách, không gian đền phủ, động tác của thanh đồng, vai trò của cung văn và sự tham dự của cộng đồng luôn gắn bó với nhau. Chính sự kết hợp ấy làm cho chầu văn trở thành một hiện tượng văn học – tín ngưỡng – diễn xướng, trong đó văn bản chỉ bộc lộ đầy đủ giá trị khi được đặt trong môi trường thực hành.
Từ góc độ quan sát văn học dân gian, đặc điểm này không phải là hiện tượng cá biệt. Nhiều hình thức văn học truyền thống của Việt Nam cũng tồn tại trong quan hệ mật thiết giữa lời văn và hoạt động trình diễn, giữa ngôn từ và chức năng xã hội. Chèo, kể hạnh, diễn ca là những trường hợp có thể đặt trong quan hệ so sánh với chầu văn. Các loại hình này tuy khác nhau về môi trường tồn tại và mục đích sử dụng, nhưng đều cho thấy văn bản không hoàn toàn tách khỏi cộng đồng tiếp nhận. Chèo gắn với sân khấu dân gian; kể hạnh gắn với môi trường Phật giáo và chức năng giáo hóa; diễn ca gắn với việc kể lại, diễn giải hoặc phổ biến tri thức, lịch sử, đạo lý bằng văn vần. Đặt chầu văn cạnh các hình thức này giúp xác định rõ hơn vị trí của nó trong hệ thống văn học nghi lễ: chầu văn vừa có đặc điểm chung của văn học nghi lễ, vừa có đặc trưng riêng do gắn trực tiếp với thần điện Tam phủ – Tứ phủ và nghi lễ hầu đồng.
Vì vậy, mục đích của việc so sánh không phải để đồng nhất chầu văn với chèo, kể hạnh hay diễn ca, mà để chỉ ra giới hạn và đặc thù của từng loại hình. Chầu văn có tính trình diễn như chèo, có màu sắc tôn giáo như kể hạnh, có khả năng sử dụng văn vần để truyền tải nội dung như diễn ca. Tuy nhiên, chầu văn khác các hình thức đó ở chỗ lời văn không chỉ kể, dạy hay diễn, mà còn trực tiếp tham gia vào hành vi thỉnh mời, tán tụng, dẫn giá và trình hiện thần linh. Đây là cơ sở để xem chầu văn như một dạng văn học nghi lễ có tính đặc thù trong hệ thống văn học dân gian Việt Nam nói chung và văn học nghi lễ của Việt Nam nói riêng.
Chầu văn và chèo: từ tính trình diễn sân khấu đến tính trình diễn nghi lễ: Trong các loại hình nghệ thuật truyền thống có thể đặt trong tương quan với chầu văn, chèo là trường hợp tiêu biểu nhất cho phương diện diễn xướng. Nếu diễn ca giúp nhận diện khả năng kể và phổ biến nội dung bằng văn vần, kể hạnh giúp làm rõ quan hệ giữa văn bản và môi trường tôn giáo, thì chèo cho thấy rõ hơn tính chất nguyên hợp của văn bản khi bước vào trình diễn. Chèo không phải là văn bản kịch bản theo nghĩa tách rời sân khấu, mà là một hình thức sân khấu dân gian trong đó lời thoại, lời hát, làn điệu, động tác, nhân vật, đạo cụ, không gian diễn và sự tương tác với công chúng cùng tham gia tạo nghĩa. Chính đặc điểm này tạo ra điểm gặp quan trọng giữa chèo và chầu văn: cả hai đều là những hình thức trong đó lời văn chỉ có thể được hiểu đầy đủ khi đặt trong môi trường diễn xướng.
Theo các nghiên cứu về nghệ thuật chèo, đặc biệt là công trình của Trần Bảng, chèo cổ có cội nguồn sâu trong sinh hoạt làng xã vùng đồng bằng Bắc Bộ, gắn với sân đình, hội làng, tiếng cười dân gian và đời sống tinh thần của người nông dân. Những vở chèo cổ như Quan Âm Thị Kính, Lưu Bình Dương Lễ, Trương Viên, Kim Nham không chỉ tồn tại như văn bản lời trò, mà còn sống trong sự kết hợp giữa hát, múa, diễn, kể, ứng khẩu và tiếp nhận cộng đồng [1]. Lê Tuấn Cường khi khái quát về lịch sử chèo cũng xác định chèo là loại hình nghệ thuật diễn xướng dân gian cổ truyền, bắt nguồn từ âm nhạc, múa truyền thống và trò nhại; đồng thời nhấn mạnh chèo là kết quả sáng tạo nghệ thuật của người nông dân vùng đồng bằng Bắc Bộ cho đến Nghệ An, Hà Tĩnh [3]. Như vậy, ngay từ nguồn gốc, chèo đã là một hình thức nghệ thuật có tính cộng đồng và tính trình diễn rõ rệt.
Điểm cần chú ý là chèo không chỉ “diễn” một câu chuyện, mà còn tổ chức một quan hệ thẩm mĩ đặc thù giữa người diễn và người xem. Trong chèo sân đình, khoảng cách giữa sân khấu và công chúng không bị đóng kín như sân khấu hiện đại. Người diễn có thể đối thoại, đưa đẩy, ứng khẩu, sử dụng tiếng cười, trò nhại, vai hề, làn điệu và động tác ước lệ để tạo ra một không gian giao tiếp linh hoạt. Lời văn trong chèo vì thế không chỉ có chức năng thông báo nội dung truyện, mà còn góp phần tạo nhịp diễn, xây dựng tính cách nhân vật, gây cười, bộc lộ thái độ phê phán xã hội hoặc khơi gợi cảm xúc trữ tình. Chẳng hạn, trong các lớp trò gắn với nhân vật hề, lời nói và lời hát thường có khả năng phá vỡ sự trang nghiêm của cốt truyện để đưa vào đó tiếng cười dân gian, sự giễu nhại và cái nhìn bình dân đối với trật tự xã hội. Đây là phương diện mà các nghiên cứu của Hà Văn Cầu về chèo cổ cần được khai thác để chỉ ra đặc điểm văn bản chèo như một văn bản sống trong trình diễn, chứ không phải văn bản đọc độc lập.
Từ bình diện ấy, có thể thấy chầu văn có điểm gần với chèo ở tính chất nguyên hợp. Lời chầu cũng không tồn tại như văn bản tĩnh. Trong một buổi hầu đồng, lời văn được hát lên bởi cung văn, đi cùng nhịp phách, đàn nguyệt, trống... đồng thời gắn với sự thay đổi trang phục, động tác, đạo cụ và phong thái của thanh đồng. Nếu chỉ đọc một bản văn chầu trên giấy, có thể nhận ra thể thơ, hình ảnh, vần điệu, cấu trúc tán tụng; nhưng khi đặt vào nghi lễ, những yếu tố ấy được kích hoạt thành một tiến trình diễn xướng có chức năng thỉnh mời, dẫn giá và trình hiện hình tượng thánh. Nói cách khác, cũng như chèo, chầu văn cho thấy lời văn có đời sống vượt ra ngoài trang viết.
Tuy nhiên, sự tương đồng ở phương diện diễn xướng không đồng nghĩa với sự tương đồng về bản chất loại hình. Chèo là diễn xướng sân khấu dân gian; chầu văn là diễn xướng nghi lễ. Ở chèo, diễn viên nhập vai để tái hiện nhân vật trong một tích truyện. Nhân vật chèo được đặt trong quan hệ tự sự, xung đột và tình huống sân khấu. Thị Kính, Thị Mầu, Súy Vân, Lưu Bình, Dương Lễ hay những vai hề đều là những nhân vật được xây dựng để người xem theo dõi câu chuyện, nhận diện tính cách, chia sẻ cảm xúc hoặc rút ra ý nghĩa đạo đức – xã hội. Lời hát chèo vì thế tham gia vào quá trình hình tượng hóa nhân vật sân khấu: nhân vật nói, hát, than, giễu, đối đáp, kể lể, qua đó bộc lộ thân phận và tính cách.
Trong chầu văn, cơ chế hình tượng hóa khác hẳn. Thanh đồng không đóng vai một nhân vật sân khấu theo nghĩa thông thường, mà thực hành việc hầu thánh trong một không gian tín ngưỡng. Hình tượng thánh không được triển khai qua xung đột kịch tính như nhân vật chèo, mà được gọi ra qua danh xưng, nơi ngự, sắc phục, quyền năng, công trạng, tính cách và sự linh ứng. Văn Cô Chín Đền Sòng, văn Cậu Nhất Lê Sơn, văn Chúa Lục hay các bản văn về Quan, Chầu, Ông Hoàng, Cô, Cậu thường không xây dựng cốt truyện theo kiểu mở đầu – phát triển – cao trào – kết thúc, mà tổ chức hình tượng theo logic nghi lễ: xưng danh, thỉnh mời, tán tụng, miêu tả cảnh giới, nhắc công trạng và cầu đảo. Vì vậy, nếu chèo làm sống dậy nhân vật trong một thế giới sân khấu, thì chầu văn làm cho hình tượng thánh được nhận diện và cảm nhận trong một thế giới thiêng.
Sự khác biệt ấy còn thể hiện ở quan hệ giữa người diễn và cộng đồng tiếp nhận. Trong chèo, công chúng là người xem, người nghe và người thưởng thức. Họ có thể đồng cảm, phê phán, cười, khóc hoặc suy ngẫm trước số phận nhân vật. Trong chầu văn, cộng đồng dự lễ không chỉ là người xem theo nghĩa thẩm mĩ, mà còn là người tham dự vào một thực hành tín ngưỡng. Họ dâng lễ, khấn nguyện, chờ lộc, tiếp nhận lời hát và hành vi của thanh đồng như một phần của quan hệ với thần linh. Vì vậy, hiệu quả của chầu văn không chỉ là hiệu quả nghệ thuật, mà còn là hiệu quả tâm linh – nghi lễ. Lời chầu vừa làm đẹp cho buổi hầu, vừa góp phần xác lập cảm giác linh thiêng và sự hiện diện của thánh.
Từ góc độ chức năng văn bản, có thể thấy chèo và chầu văn đều sử dụng ngôn từ giàu nhạc tính, nhưng mục đích sử dụng khác nhau. Lời hát trong chèo thường gắn với phát triển tình huống sân khấu, biểu hiện tâm trạng nhân vật và tạo nhịp cho hành động. Một lớp chèo có thể chuyển từ nói sang hát, từ hát sang múa, từ tự sự sang trữ tình hoặc hài hước để phục vụ diễn biến câu chuyện. Trái lại, lời chầu văn vận hành theo trật tự của giá đồng. Từng đoạn văn, từng làn điệu, từng nhịp phách phải phù hợp với vị thánh được hầu, với sắc thái của giá, với thao tác thay khăn áo, múa quạt, múa kiếm, chèo thuyền, phát lộc hoặc chứng lễ. Do đó, nếu lời chèo tổ chức nhịp sân khấu, thì lời chầu tổ chức nhịp nghi lễ.
Có thể lấy trường hợp văn Chúa Lục để thấy rõ đặc điểm này:
“Đã biết phép Lục Cung Công chúa,
Phép sơn trang Đức Tổ ban truyền.
Phép tiên biến lá làm thuyền,
Mười hai cô Thổ đôi bên cầm chèo.
Tiếng nhịp đẩy hò reo bát lái,
Chúa tới đâu cảnh lại thêm tươi.
Hoa thơm cỏ ngọt trên đồi,
Ban công thưởng lộc cho người nhất tâm.”
Đoạn văn chầu trên có những hình ảnh giàu tính hành động như “biến lá làm thuyền”, “cầm chèo”, “hò reo bát lái”. Nếu đặt cạnh chèo, có thể thấy cùng là ngôn từ gợi chuyển động và dễ chuyển hóa thành diễn xuất. Tuy nhiên, chức năng của đoạn văn không phải dựng một lớp trò sân khấu, mà là miêu tả quyền năng và phong thái của Chúa Lục trong không gian hầu bóng. Những hình ảnh ấy hỗ trợ thanh đồng trình hiện giá thánh, tạo nhịp cho động tác và làm cho người dự lễ cảm nhận được cảnh giới sơn trang, quyền phép và sự vui tươi khi thánh giáng. Như vậy, cùng là ngôn từ có khả năng diễn xướng, nhưng ở chèo nó phục vụ hành động sân khấu, còn ở chầu văn nó phục vụ sự hiển lộ của hình tượng thiêng.
Ở phương diện xã hội, chèo và chầu văn cũng cùng gắn với đời sống dân gian nhưng biểu hiện theo hai hướng khác nhau. Chèo phản ánh đời sống làng xã, đạo lý bình dân, ước vọng công bằng và tiếng cười phê phán của người nông dân. Lê Tuấn Cường khi so sánh chèo với tuồng đã lưu ý rằng tuồng thường ca tụng hành động anh hùng của giới quý tộc, còn chèo quan tâm nhiều hơn đến đời sống thường nhật, bình dị của người nông dân trong làng xã. Đây là điểm quan trọng, bởi nó cho thấy chèo là sân khấu của cộng đồng nông dân, nơi những vấn đề đạo đức, gia đình, thân phận và bất công xã hội được trình bày bằng hình thức nghệ thuật dân gian. Chầu văn cũng gắn với đời sống nhân dân, nhưng không theo hướng phản ánh xung đột xã hội bằng cốt truyện, mà theo hướng thiêng hóa nhu cầu tinh thần của cộng đồng: cầu an, cầu lộc, cầu phúc, tri ân thánh Mẫu, tưởng nhớ công trạng các vị thánh và tìm kiếm sự che chở trong đời sống.
Từ đó, có thể xác định sự khác biệt căn bản giữa hai loại hình. Chèo đưa đời sống dân gian lên sân khấu bằng tích truyện, nhân vật, tiếng cười và xung đột; chầu văn đưa đời sống tín ngưỡng vào lời hát bằng thánh tích, địa danh, quyền năng và nghi lễ. Chèo dân gian hóa sân khấu; chầu văn dân gian hóa thế giới thiêng. Chèo làm cho câu chuyện trở nên gần gũi với người xem; chầu văn làm cho thần linh trở nên gần gũi với người thực hành tín ngưỡng. Vì vậy, so sánh chầu văn với chèo không chỉ nhằm chỉ ra điểm giống ở tính trình diễn, mà còn giúp thấy rõ bản chất riêng của chầu văn: đó là một hình thức văn học nghi lễ, nơi lời văn không dừng lại ở biểu diễn nghệ thuật mà tham gia trực tiếp vào việc kiến tạo quan hệ giữa con người và thần linh.
Tóm lại, chèo và chầu văn đều thuộc khu vực văn học – nghệ thuật dân gian có tính nguyên hợp, đều cho thấy lời văn chỉ phát huy đầy đủ giá trị trong diễn xướng. Tuy nhiên, chèo là loại hình sân khấu dân gian, lấy nhân vật và tích truyện làm trung tâm; chầu văn là loại hình văn học nghi lễ, lấy thần linh và hành vi thờ phụng làm trung tâm. Nếu trong chèo, diễn viên làm sống dậy nhân vật trước công chúng, thì trong chầu văn, cung văn và thanh đồng cùng làm cho hình tượng thánh được gọi tên, tán tụng và cảm nhận trong không gian thiêng. Đây chính là điểm cần nhấn mạnh khi đặt chầu văn trong tương quan với chèo: chầu văn có tính trình diễn, nhưng tính trình diễn ấy không thuộc phạm vi sân khấu thuần túy, mà thuộc về cơ chế vận hành của nghi lễ thờ Mẫu.
Chầu văn và kể hạnh: từ hành trạng tôn giáo đến sự trình hiện thần linh: Nếu chèo giúp làm rõ phương diện diễn xướng sân khấu của văn bản dân gian, thì kể hạnh là trường hợp có ý nghĩa trong việc nhận diện quan hệ giữa văn bản, tôn giáo và chức năng giáo hóa. Trong truyền thống văn học Phật giáo Việt Nam, kể hạnh thường hướng tới việc thuật lại hành trạng, công đức, quá trình tu tập hoặc sự chứng ngộ của các nhân vật tôn giáo. Văn bản kể hạnh không chỉ ghi lại tiểu sử một nhân vật, mà còn xác lập một mẫu hình đạo hạnh để cộng đồng tiếp nhận, kính ngưỡng và noi theo. Vì vậy, kể hạnh vừa có chức năng tự sự, vừa có chức năng tôn giáo – giáo hóa.
Trường hợp Thiền tông bản hạnh của Thiền sư Chân Nguyên là một ví dụ tiêu biểu. Theo các nghiên cứu về tác phẩm này, Thiền tông bản hạnh được biên soạn vào đầu thế kỷ XVIII, thuộc mạch văn học Phật giáo Nôm, sử dụng chữ Nôm và thể thơ lục bát để trình bày lịch sử, công hạnh và hành trạng của các vị vua, thiền sư gắn với Thiền phái Trúc Lâm. Tác phẩm không chỉ ghi lại một tuyến truyền thừa Phật giáo, mà còn làm sáng rõ trí tuệ, công đức, tinh thần tu tập và ý nghĩa nhập thế của các bậc tiền nhân. Ở đây, kể hạnh bộc lộ tính nguyên hợp ở một cấp độ riêng: văn bản vừa là thơ chữ Nôm theo thể lục bát, vừa là lời diễn giải tôn giáo, vừa là phương tiện bảo lưu ký ức Phật giáo trong cộng đồng [2].
Ở phương diện hình thức, kể hạnh có điểm gần với chầu văn. Cả hai đều sử dụng lời văn có vần nhịp, dễ nhớ, dễ truyền; đều xây dựng hình tượng nhân vật thiêng; đều gắn với môi trường niềm tin của cộng đồng. Nếu kể hạnh đưa hành trạng của các bậc tu hành vào hình thức văn vần để giáo hóa người nghe, thì chầu văn cũng đưa thần tích, công trạng và quyền năng của các vị thánh vào lời ca để cộng đồng ghi nhớ, tôn vinh và thực hành trong nghi lễ. Tuy nhiên, sự tương đồng này không làm mất đi khác biệt căn bản giữa hai loại hình.
Kể hạnh thường hướng tới việc thuật lại một hành trạng đã hoàn tất. Nhân vật trong kể hạnh hiện ra như bậc tu hành, bậc chứng ngộ hoặc bậc tiền nhân có công với đạo pháp và dân tộc. Lời kể vì vậy thường triển khai theo hướng truy nguyên, thuật sự và nêu gương: nhân vật từ đời sống trần thế đi vào con đường đạo, trải qua tu tập, chứng ngộ, để lại công hạnh cho đời sau. Cấu trúc ấy làm cho kể hạnh thiên về chiều thời gian quá khứ: kể lại điều đã xảy ra để người đời sau hiểu, kính trọng và học theo.
Có thể thấy điều này qua những câu thơ trong Thiền tông bản hạnh khi văn bản trình bày quan niệm Phật tại tâm:
“Trần trần sát sát Như Lai,
Chúng sinh mỗi người mỗi có hoa sen.”
Hai câu thơ diễn đạt một tư tưởng Phật giáo quan trọng: Phật tính không nằm ở một thế giới hoàn toàn xa cách, mà hiện hữu trong từng chúng sinh. Lối diễn đạt bằng thơ lục bát giúp một quan niệm thiền học vốn trừu tượng trở nên gần gũi, dễ nhớ và dễ truyền. Chức năng của lời thơ ở đây không phải thỉnh mời một nhân vật thiêng về trong nghi lễ, mà là diễn giải giáo lý để người đọc/người nghe hướng vào sự tu tập và nhận thức nội tâm.
Một đoạn khác trong tác phẩm nhắc tới tích “niêm hoa vi tiếu” của Thiền tông:
“Thuở xưa hội cả Kỳ Viên,
Bụt cầm một đóa hoa sen giơ bày.
Ca Diếp trí tuệ khôn thay,
Liễu ngộ tự tính bằng nay mỉm cười.”
Đoạn thơ kể lại một sự kiện tôn giáo bằng lời lục bát, vừa có tính tự sự, vừa có tính giải thích giáo lý. Nhân vật Ca Diếp được khắc họa qua khả năng “liễu ngộ tự tính”, tức là hiểu được ý chỉ sâu xa của Đức Phật qua sự truyền tâm. Như vậy, văn bản kể lại một tích truyện nhằm làm sáng rõ ý nghĩa giác ngộ và truyền thừa. Cái đích của lời thơ là hướng người tiếp nhận đến nhận thức, tu tập và kính ngưỡng đạo pháp.
Khi đặt cạnh chầu văn, có thể thấy cả hai cùng dùng văn vần để làm cho thế giới thiêng trở nên dễ tiếp nhận bằng cảm xúc và trí nhớ cộng đồng. Tuy nhiên, trong chầu văn, nhân vật thiêng không chỉ được kể lại như một tấm gương quá khứ. Các vị thánh được gọi tên, tán tụng và mời về trong không gian nghi lễ. Lời chầu thường mở ra bằng danh xưng, nơi ngự, cảnh giới, quyền năng và quan hệ bảo trợ của vị thánh đối với dân chúng. Chẳng hạn, trong văn Cô Chín Đền Sòng viết:
“Nguyên xưa giá ngự Đền Sòng,
Quyền cai chín giếng hầu trong tám tòa.
Gỗ cây sung cô lấy làm nhà,
Cây doi mắc võng trông ra cửa đền.”
Ở đoạn này, lời chầu cũng có yếu tố kể, nhưng cách kể không nhằm thuật lại một quá trình tu hành hay chứng ngộ. Văn bản xác lập không gian linh thiêng của vị thánh qua “Đền Sòng”, “chín giếng”, “tám tòa”, “cây sung”, “cây doi”, “cửa đền”. Những chi tiết ấy làm cho Cô Chín hiện ra như một hình tượng có nơi ngự, có cảnh giới và có dấu hiệu nhận diện trong trí nhớ tín ngưỡng của cộng đồng. Nếu đoạn thơ trong Thiền tông bản hạnh hướng người nghe vào giáo lý và ý nghĩa giác ngộ, thì đoạn văn Cô Chín hướng cộng đồng vào việc nhận diện giá thánh và chuẩn bị cho sự trình hiện của thánh trong nghi lễ.
Sự khác biệt này còn thể hiện ở quan hệ giữa nhân vật thiêng và cộng đồng. Trong kể hạnh, nhân vật thiêng thường được đặt ở vị trí mẫu mực đạo đức – tôn giáo; người nghe hướng về nhân vật bằng thái độ kính ngưỡng và học theo. Trong chầu văn, vị thánh không chỉ là mẫu hình để noi theo, mà còn là đối tượng có thể giao tiếp trong nghi lễ: được thỉnh mời, được hầu, được cầu đảo và được cảm nhận như lực lượng bảo trợ cụ thể đối với đời sống con người.
Có thể thấy rõ hơn qua văn Cậu Nhất Lê Sơn:
“Thương người bật núi xẻ đồi,
Cày sâu cuốc bẫm cho đời ấm no.
Thương người rắc đậu trồng ngô,
Xót người cùng khổ bốn mùa ăn đong.
Giận người bạc chảy tiền ròng,
Thấy người cùng khổ đem lòng thờ ơ.”
Những câu thơ này cho thấy lời chầu không chỉ kể về quyền năng của vị thánh, mà còn đặt vị thánh trong quan hệ trực tiếp với đời sống lao động và đạo lý xã hội. Cậu Nhất thương người lao động, người nghèo khó, đồng thời phê phán kẻ giàu có mà vô cảm. Ở điểm này, chầu văn gặp kể hạnh ở chức năng khuyến thiện. Tuy nhiên, sự khuyến thiện trong chầu văn không tách khỏi quan hệ cầu đảo – ban phúc. Vị thánh vừa là hình tượng đạo lý, vừa là lực lượng linh thiêng có khả năng cứu dân, ban ân, phù hộ. Do đó, đạo lý trong chầu văn không chỉ được nêu ra như bài học, mà được đặt trong quan hệ tín ngưỡng giữa người cầu xin và thánh bảo trợ.
Nhìn từ cấu trúc thời gian và không gian, kể hạnh thường tổ chức theo logic hành trạng: sinh ra, tu tập, gặp đạo, chứng ngộ, để lại công đức hoặc truyền thừa. Không gian của kể hạnh gắn với chùa chiền, pháp hội, truyền thống giáo pháp và cộng đồng Phật tử. Ngược lại, chầu văn tổ chức theo logic nghi lễ. Văn bản có thể nhắc đến lai lịch và công trạng, nhưng mục đích sau cùng là đưa vị thánh vào hiện tại của buổi hầu. Không gian của chầu văn là đền, phủ, điện thờ, hầu đồng, hương khói, khăn áo, nhạc phách, động tác, phát lộc và sự tham dự trực tiếp của con nhang đệ tử. Chính không gian ấy làm cho lời chầu không chỉ là lời kể về thánh, mà là lời hát làm cho hình tượng thánh hiện diện trong một chỉnh thể âm thanh – hình ảnh – hành vi.
Từ việc đối chiếu trên, có thể khái quát: kể hạnh và chầu văn đều thuộc phạm vi văn học có màu sắc tôn giáo, đều sử dụng văn vần để đưa nhân vật thiêng và giá trị đạo lý vào trí nhớ cộng đồng. Tuy nhiên, kể hạnh thiên về thuật lại công hạnh và giáo hóa; chầu văn thiên về thỉnh mời, tán tụng và trình hiện. Kể hạnh tổ chức văn bản theo logic hành trạng; chầu văn tổ chức văn bản theo logic giá đồng. Kể hạnh đưa người nghe vào con đường đạo; chầu văn đưa cộng đồng vào quan hệ giao tiếp thiêng với thần linh.
Do đó, khi đặt chầu văn bên cạnh kể hạnh, có thể nhận diện rõ hơn đặc trưng riêng của chầu văn trong hệ thống văn học nghi lễ Việt Nam. Chầu văn không chỉ là lời kể về các vị thánh, cũng không chỉ là văn bản khuyến thiện. Nó là lời ca nghi lễ có khả năng biến thần tích thành sự hiện diện, biến lời tán tụng thành hành vi thờ phụng, biến ký ức cộng đồng về thánh thành trải nghiệm trực tiếp trong buổi hầu. Chính điểm này làm cho chầu văn khác với kể hạnh, đồng thời cho thấy tư cách đặc thù của chầu văn: một văn bản văn học nghi lễ vận hành trong chỉnh thể Đạo Mẫu, nơi ngôn từ, âm nhạc, diễn xướng và niềm tin cộng đồng gắn bó không thể tách rời.
Chầu văn và diễn ca: từ kể – truyền bá đến thỉnh – hầu – tán tụng: Diễn ca là một hình thức quan trọng trong tiến trình phát triển của văn học Nôm và văn học trung đại Việt Nam. Theo các nghiên cứu về diễn ca lịch sử Nôm, đặc biệt là công trình của Hoàng Thị Ngọ, diễn ca thường sử dụng văn vần, phổ biến là lục bát hoặc song thất lục bát, để kể lại lịch sử, diễn giải sự kiện, phổ biến tri thức hoặc truyền đạt đạo lý đến người đọc/người nghe, bên cạnh đó còn có thể đề cập đến các vấn đề quốc gia trọng đại hoặc tuyên truyền chủ trương, đường lối. Đặc điểm nổi bật của diễn ca là khả năng chuyển hóa những nội dung vốn có thể khô khan, bác học hoặc khó nhớ thành lời thơ dễ thuộc, dễ truyền tụng [17]. Có thể trích một đoạn trong diễn ca Lịch sử nước ta của Hồ Chí Minh để so sánh, đối chiếu với văn chầu:
“Dân ta phải biết sử ta,
Cho tường gốc tích nước nhà Việt Nam.
Kể năm hơn bốn ngàn năm,
Tổ tiên rực rỡ, anh em thuận hoà.

Hồng Bàng là tổ nước ta.
Nước ta lúc ấy gọi là Văn Lang.
Thiếu niên ta rất vẻ vang,
Trẻ con Phù Đổng tiếng vang muôn đời.
Tuổi tuy chưa đến chín mươi,
Ra tay cứu nước dẹp loài vô lương.
An Dương Vương thế Hùng Vương,
Quốc danh Âu Lạc cầm quyền trị dân.
Triệu Đà là vị hiền quân,
Quốc danh Nam Việt trị dân năm đời.
Nước Tàu cậy thế đông người,
Kéo quân áp bức giống nòi Việt Nam.
Quân Tàu nhiều kẻ tham lam,
Dân ta há dễ chịu làm tôi người?
Hai Bà Trưng có đại tài,
Phất cờ khởi nghĩa giết người tà gian,
Ra tay khôi phục giang san,
Tiếng thơm dài tạc đá vàng nước ta.
Tỉnh Thanh Hoá có một bà,
Tên là Triệu Ẩu tuổi vừa đôi mươi,
Tài năng dõng cảm hơn người,
Khởi binh cứu nước muôn đời lưu phương.
Phụ nữ ta chẳng tầm thường,
Đánh Đông, dẹp Bắc làm gương để đời” [15]
Qua đoạn trích, có thể thấy diễn ca là thể loại tự sự bằng thơ, sử dụng chủ yếu thể lục bát để kể lại các sự kiện lịch sử hoặc truyền thuyết theo trình tự thời gian, kết hợp giữa kể chuyện và bình luận nhằm giáo dục đạo đức, lòng yêu nước và ý thức dân tộc. Chính chức năng tự sự, tính phổ cập của ngôn ngữ và mục đích giáo huấn đã tạo nên sự khác biệt của diễn ca so với các thể loại văn học nghi lễ khác như chầu văn, vốn thiên về ca ngợi, thỉnh mời và trình hiện thần linh trong không gian tín ngưỡng
Chầu văn gần với diễn ca ở việc sử dụng văn vần để tổ chức nội dung. Nhiều bản chầu cũng triển khai theo mạch kể: giới thiệu lai lịch vị thánh, xác lập không gian ngự, nêu công trạng, nhắc sự linh ứng, rồi chuyển sang lời tán tụng và cầu đảo. Chẳng hạn, trong văn Cậu Nhất Lê Sơn, phần mở đầu viết:
“Lê Sơn cảnh trí hữu tình,
Thánh Cậu Đệ Nhất giáng sinh cõi trần.
Đường mây cử bộ thanh vân,
Tây Nguyên một dải hoa xuân đón chào.”
Đoạn thơ này cho thấy lời chầu cũng có khả năng kể và dựng cảnh như diễn ca. Văn bản mở ra bằng địa danh “Lê Sơn”, tiếp đó xác định nhân vật “Thánh Cậu Đệ Nhất”, rồi đặt nhân vật vào một không gian thiêng có “đường mây”, “thanh vân”, “hoa xuân”. Nhờ cấu trúc văn vần, nội dung về vị thánh được tổ chức thành lời ca dễ nhớ, dễ hát và có khả năng tạo cảm xúc.
Tuy nhiên, chức năng của chầu văn không trùng với diễn ca. Diễn ca chủ yếu hướng tới việc kể lại hoặc diễn giải một nội dung để phổ biến rộng rãi. Chầu văn tuy cũng kể tích, nhưng việc kể ấy luôn gắn với hành vi nghi lễ. Trong hầu đồng, những câu thơ về nơi ngự, quyền năng, sắc thái của vị thánh không chỉ cung cấp thông tin, mà còn có tác dụng định danh giá thánh, dẫn dắt cung văn và thanh đồng, đồng thời giúp cộng đồng nhận diện vị thánh đang được trình hiện. Vì vậy, chầu văn không chỉ “diễn ca” về thần tích, mà còn biến thần tích thành lời hát có hiệu lực nghi lễ.
Từ đây có thể rút ra điểm khác biệt căn bản: diễn ca thiên về kể – truyền bá – giáo huấn; chầu văn thiên về thỉnh – hầu – tán tụng – trình hiện. Diễn ca làm cho nội dung trở nên dễ nhớ; chầu văn làm cho hình tượng thánh trở nên có thể cảm nhận trong không gian thiêng. Đây là một trong những đặc điểm làm nên vị trí riêng của chầu văn trong văn học nghi lễ.
Đặt chầu văn cạnh diễn ca, kể hạnh và chèo cũng cho phép nhìn rõ một chuyển động lớn hơn của văn học Việt Nam: quá trình dân tộc hóa các hình thức biểu đạt. Trong thời kì trung đại, văn học Việt Nam chịu ảnh hưởng sâu sắc của chữ Hán, thể loại Hán văn và hệ thống tư tưởng từ Trung Hoa. Tuy nhiên, cùng với sự phát triển của chữ Nôm và tiếng Việt, nhiều hình thức gắn với đời sống dân gian, tôn giáo, tín ngưỡng và trình diễn đã phát triển mạnh. Diễn ca, kể hạnh, chèo và chầu văn đều có thể được đặt trong tiến trình đó.
Điểm chung của các loại hình này là khả năng đưa chữ Nôm, tiếng Việt và các thể thơ dân tộc vào những không gian vốn không chỉ dành cho văn chương thưởng ngoạn. Diễn ca đưa lịch sử, kinh điển, đạo lý vào lời thơ Nôm; kể hạnh đưa hành trạng Phật giáo vào lời kể có vần nhịp; chèo đưa tích truyện, nhân vật và tiếng nói dân gian lên sân khấu; chầu văn đưa thần tích, địa danh, công trạng và niềm tin thờ Mẫu vào lời hát nghi lễ. Sự phát triển của các hình thức ấy cho thấy văn học không chỉ vận hành trong môi trường bác học, mà từng bước mở rộng tới sinh hoạt cộng đồng.
Đối với chầu văn, quá trình dân tộc hóa thể hiện đặc biệt rõ ở ngôn ngữ và hình tượng. Lời chầu sử dụng tiếng Việt, thể lục bát, song thất lục bát và những biến thể linh hoạt; đồng thời đưa vào văn bản các địa danh bản địa, cảnh sắc Việt Nam, truyền thuyết dân gian và hệ thống thần linh của tín ngưỡng thờ Mẫu. Nhờ đó, chầu văn không chỉ là lời hát tôn giáo, mà còn là nơi lưu giữ cách người Việt hình dung về thế giới thiêng bằng chính ngôn ngữ, thể thơ và ký ức văn hóa của mình.
Một đặc điểm quan trọng của các hình thức văn học nghi lễ và diễn xướng là sự mở rộng chủ thể sáng tác, truyền lưu và tiếp nhận. Nếu văn học bác học thường gắn với tầng lớp nhà nho và hệ thống văn tự chính thống, thì diễn ca, kể hạnh, chèo và chầu văn lại có sự tham gia của nhiều nhóm chủ thể khác nhau. Đó có thể là nhà nho, nhà sư, nghệ nhân, thầy cúng, cung văn, thanh đồng hoặc cộng đồng thực hành tín ngưỡng. Chính sự tham gia của các chủ thể này làm cho văn bản vừa có yếu tố ngữ nghĩa, vừa có tính dân gian và khả năng biến đổi trong quá trình lưu truyền.
Ở kể hạnh, chủ thể sáng tác thường gắn với môi trường nhà chùa và giới tăng sĩ. Ở diễn ca, người sáng tác có thể là trí thức Hán Nôm, nhưng văn bản lại hướng tới việc phổ biến nội dung cho đối tượng tiếp nhận rộng hơn. Ở chèo, nghệ nhân và phường diễn giữ vai trò quan trọng trong việc bảo lưu, biến đổi, làm sống lại tích trò qua từng lần diễn. Chầu văn cũng có cơ chế tương tự nhưng đặc thù hơn: cung văn vừa là người hát, vừa là người giữ lề lối, làn điệu, nhịp phách và nhiều khi cũng tham gia vào quá trình sửa đổi, bổ sung, truyền dạy lời văn.
Thanh đồng và cộng đồng dự lễ cũng góp phần làm cho chầu văn trở thành một văn bản sống. Thanh đồng không tạo ra lời văn theo nghĩa trực tiếp, nhưng thông qua trang phục, động tác, dáng vẻ và hành vi nghi lễ, thanh đồng làm cho nội dung lời chầu trở nên hữu hình. Cộng đồng dự lễ không chỉ nghe, mà còn tham gia bằng lễ bái, tiếp nhận lộc, phản hồi cảm xúc và ghi nhớ các giá đồng. Do đó, chầu văn không phải sản phẩm của một tác giả cá nhân theo nghĩa hiện đại, mà là kết quả của quá trình sáng tạo, truyền lưu và tái tạo lâu dài trong cộng đồng thực hành.
Trong quá trình giới thuyết chầu văn, cũng cần đặt tín ngưỡng thờ Mẫu trong tương quan với một số hệ thống tôn giáo – tín ngưỡng có ảnh hưởng đến đời sống văn hóa Việt Nam, trong đó có Đạo giáo. Đạo giáo Trung Quốc có một hệ thống thần điện phức tạp, thường gắn với vũ trụ quan, các tầng trời, thần tiên, chân nhân, đạo sĩ và nghi lễ. Những vị như Tam Thanh, Ngọc Hoàng, Thái Thượng Lão Quân,... thường được đặt trong một trật tự thần linh có tính tầng bậc và quan liêu hóa.
Trong khi đó, điện thần thờ Mẫu Tam phủ – Tứ phủ ở Việt Nam cũng có trật tự thứ bậc nhưng mang sắc thái dân gian và bản địa rõ hơn. Hệ thống này gồm các hàng Thánh Mẫu, Ngũ vị Tôn ông, Tứ phủ Chầu bà, các Ông Hoàng, các Cô, các Cậu… Nhiều vị thánh gắn với địa danh, truyền thuyết và ký ức cộng đồng: Mẫu Liễu Hạnh gắn với Phủ Dầy; Chầu Thác Bờ gắn với vùng sông nước Hòa Bình; Ông Hoàng Bảy gắn với Bảo Hà; Ông Hoàng Mười gắn với Nghệ An; Cô Chín gắn với Đền Sòng; Cô Bé Suối Ngang gắn với cảnh sắc suối rừng. Những hình tượng này cho thấy thần linh trong Đạo Mẫu không hoàn toàn xa cách, mà được bản địa hóa qua đất đai, sông núi, đền phủ và đời sống dân gian, được nhân dân quan sát, tiếp nhận và cảm phục.
Chính đặc điểm của thần điện thờ Mẫu tạo điều kiện cho chầu văn phát triển hệ thống hình tượng phong phú. Trong văn Cô Chín Đền Sòng, lời văn viết:
“Nguyên xưa giá ngự Đền Sòng,
Quyền cai chín giếng hầu trong tám tòa.
Gỗ cây sung cô lấy làm nhà,
Cây doi mắc võng trông ra cửa đền.”
Ở đây, hình tượng Cô Chín không được xây dựng bằng khái niệm siêu hình, mà bằng địa danh và cảnh vật cụ thể. Các chi tiết “Đền Sòng”, “chín giếng”, “tám tòa”, “cây sung”, “cây doi” làm cho vị thánh có nơi ngự, có cảnh giới, có dấu hiệu nhận diện trong trí nhớ dân gian. Đây là điểm khác biệt quan trọng so với mô hình thần điện thiên về vũ trụ luận: chầu văn đưa thần linh về gần với cảnh quan và đời sống cộng đồng.
Từ đây có thể bước đầu đưa ra một nhận định quan trọng: chầu văn như biểu hiện của căn tính dân tộc và quá trình thoát ly dần ảnh hưởng Trung Hoa.
Từ những đối chiếu trên, có thể thấy chầu văn phản ánh quá trình tiếp nhận và biến đổi các ảnh hưởng văn hóa bên ngoài theo hướng Việt hóa. Tín ngưỡng thờ Mẫu không hoàn toàn tách khỏi các lớp ảnh hưởng của Đạo giáo, Phật giáo hay văn hóa Trung Hoa, nhưng cũng không sao chép nguyên dạng bất kỳ mô hình nào. Trong quá trình thực hành, người Việt đã lựa chọn và biến đổi các yếu tố thần linh, nghi lễ, biểu tượng để phù hợp với kinh nghiệm lịch sử, địa lý, đạo lý và nhu cầu tinh thần của cộng đồng mình.
Ở chầu văn, yếu tố Việt hóa thể hiện trước hết ở ngôn ngữ. Lời chầu dùng tiếng Việt, dùng thể thơ dân tộc, dùng địa danh Việt Nam và cách cảm nhận rất gần với đời sống dân gian. Sự Việt hóa còn thể hiện ở hệ thống nhân vật: các vị thánh không chỉ là thần linh ở cõi xa, mà là những hình tượng gắn với vùng đất, công lao, truyền thuyết, sự linh ứng và quan hệ bảo trợ đối với nhân dân. Sự Việt hóa ấy cũng thể hiện trong môi trường diễn xướng: chầu văn không vận hành qua hệ thống đạo sĩ, pháp sư như trong Đạo giáo, mà qua cung văn, thanh đồng, con nhang đệ tử và cộng đồng dự lễ.
Vì vậy, có thể xem chầu văn như một biểu hiện của căn tính dân tộc trong văn học nghi lễ Việt Nam. Nó không phủ nhận ảnh hưởng văn hóa khu vực, nhưng cho thấy khả năng chuyển hóa những ảnh hưởng đó thành một hình thức riêng. Thế giới thiêng trong chầu văn là thế giới được nói bằng tiếng Việt, được hát theo làn điệu Việt, được gắn với đền phủ, sông núi, địa danh và ký ức của người Việt. Đây chính là cơ sở để khẳng định chầu văn góp phần thể hiện sự thoát ly dần khỏi ảnh hưởng một chiều từ Trung Hoa, đồng thời khẳng định một mô hình văn học nghi lễ mang bản sắc dân tộc.
[bookmark: _Toc236078933]1.3. Diện mạo chầu văn với tư cách là văn bản văn học
	Những nghiên cứu và tài liệu tham khảo về chầu văn không hiếm, dù quan sát từ các nghiên cứu trong nước hay ngoài nước đều có thể tìm thấy nhiều tư liệu có giá trị rất lớn. Song, các nghiên cứu hoặc tài liệu chủ yếu quan sát chầu văn trên phương diện âm nhạc học, hoặc coi chầu văn như một thành tố trong một buổi hầu bóng, hoạt động nghi lễ thờ cúng khác hoặc trích dẫn, chú giải những bản văn chầu.
	Trong quá trình tìm kiếm tư liệu, chúng tôi nhận định rằng mặc dù các quan sát về chầu văn đã có nhiều, tuy nhiên những tài liệu coi chầu văn như một đối tượng văn học để nghiên cứu vẫn còn hạn chế. Đến từ mong muốn quan sát chầu văn dưới tư cách là một văn bản văn học, mục 1.3 sẽ liệt kê nguồn gốc các tư liệu mà chúng tôi đã tìm kiếm và sưu tầm được, cũng như những tư liệu có giá trị sử dụng mà luận văn sẽ tham khảo để phục vụ cho mục đích nghiên cứu đề tài này. 
[bookmark: _Toc236078934]1.3.1. Nguồn gốc những tư liệu đã có về chầu văn
	Chầu văn là một loại hình văn học nghi lễ cổ đã xuất hiện từ nhiều năm trước, gắn liền với tín ngưỡng thờ Thần, Thánh tại Việt Nam. Trong quá trình hình thành và phát triển, chầu văn đã không ngừng thay đổi về cả nội dung và câu từ, bổ sung những vị xuất hiện trong hệ thống văn bản này do yếu tố biến đổi của tín ngưỡng thờ Thần, Thánh và thờ Mẫu tại Việt Nam.
	Trong quá trình đó, chầu văn đã bị thất lạc hoặc sản sinh ra nhiều dị bản. Bên cạnh đó, loại hình văn học nghi lễ này cũng không quá thông dụng và phổ biến ở thời điểm hiện tại, mà chủ yếu lưu truyền trong cộng đồng các cung văn hoặc những người quan tâm tới tín ngưỡng thờ Mẫu. Chính vì vậy, việc tìm kiếm tư liệu có giá trị tham khảo là không dễ dàng. Để phục vụ mục đích nghiên cứu, chúng tôi chủ yếu tìm kiếm các nghiên cứu có liên quan tới chầu văn đã được công bố cả trong và ngoài nước, các bài báo đăng tải trên trang chính thống và sách đã được xuất bản (trong đó chủ yếu là những cuốn không bán hoặc không phổ biến rộng rãi, chủ yếu được cho mượn tại các thư viện trên lãnh thổ quốc gia Việt Nam)
	Một vài cuốn mà luận văn sử dụng tham khảo như Tín ngưỡng Tam Tứ Phủ và thờ Thánh tại Việt Nam do Bùi Hùng Thắng biên soạn, Văn chầu – Các bài văn chầu đủ các vị hay Hát chầu văn do Bùi Đình Thảo chủ biên được tìm kiếm tại thư viện Quốc gia Việt Nam, hay cuốn Phạm Văn Kiêm và trăm năm hầu bóng, nhạc, văn của Lê Y Linh cũng được chúng tôi sưu tầm trong quá trình tìm kiếm tài liệu.
	Bởi chầu văn là loại hình văn học dân gian nghi lễ lâu đời, nên trong các đền, phủ hoặc cộng đồng cung văn cũng truyền tay lưu truyền nhiều văn bản (có thể từ các thầy của cung văn). Vì vậy, trong quá trình kìm kiếm tài liệu, việc hiểu rõ tính chất của loại hình văn học này cũng chỉ ra rằng nguồn tư liệu không chỉ nằm trong sách, báo, nghiên cứu... mà còn cần thu thập từ dân gian. Vì vậy chúng tôi cũng sử dụng phương pháp nghiên cứu điền dã để sưu tầm thêm các văn bản đang có trong đền, phủ hoặc cộng đồng cung văn để phục vụ mục đích nghiên cứu. Tuy nhiên những tư liệu đó vẫn còn cần được xem xét và xác thực thêm do tính chất dị bản của văn học dân gian.
	Trong các tư liệu (trường hợp sách) mà chúng tôi tham khảo và sưu tầm được, chầu văn chủ yếu xuất hiện với tư cách và diện mạo của một văn bản văn học. Các bài văn chầu được viết chủ yếu bằng thể thơ lục bát hoặc song thất lục bát, nhằm kể tích, kể công, miêu tả và ngợi ca các vị trong hệ thống thờ thần, thánh và tam, tứ phủ tại Việt Nam như Đức Thánh Mẫu, Ngũ vị Tôn Quan, ông Hoàng, bà Chúa, các Thánh Cô, Thánh Cậu...
	Chầu văn phần lớn sử dụng ngôn ngữ gần gũi, dễ hiểu với quần chúng nhân dân, song vẫn mang tính ước lệ đặc trưng. Trong quá trình khảo sát, chúng tôi nhận thấy những sách cổ sưu tầm chầu văn phần lớn chưa có nhiều chú giải. Để lấp đầy khoảng trống đó, cuốn Phạm Văn Kiêm và trăm năm hầu bóng, nhạc, văn của Lê Y Linh, có sự tham gia của ông Ngô Nhật Tăng – học trò cụ Phạm Văn Kiêm – đã bổ sung thêm nhiều chú giải trong các văn bản chầu cổ, góp phần đưa chầu văn hiện ra với diện mạo dễ hiểu và gần gũi hơn với độc giả.
[bookmark: _Toc236078935]1.3.2. Những tư liệu đã có và những tư liệu sẽ sử dụng trong luận văn
Khi tiếp cận chầu văn như một văn bản văn học, vấn đề tư liệu có ý nghĩa đặc biệt quan trọng. Khác với những tác phẩm văn học viết có tác giả, niên đại và bản in tương đối ổn định, văn bản chầu văn phần lớn được hình thành, lưu truyền và biến đổi trong môi trường sinh hoạt tín ngưỡng. Nhiều bài văn tồn tại qua truyền khẩu, qua bản chép tay của cung văn, thanh đồng, thủ nhang, hoặc được sưu tầm, biên soạn lại trong các công trình nghiên cứu, sách nghi lễ và tài liệu thực hành. Vì vậy, việc xác định hệ thống tư liệu để khảo sát không chỉ là thao tác thu thập văn bản, mà còn là bước định vị phạm vi nghiên cứu, mức độ tin cậy và hướng tiếp cận của luận văn.
Nhìn chung, các tư liệu hiện có về chầu văn có thể chia thành một số nhóm chính. Nhóm thứ nhất là các công trình sưu tầm, biên soạn văn bản chầu văn. Đây là nhóm tư liệu cung cấp trực tiếp lời văn, gồm các bài văn thỉnh, văn cúng, văn thờ, văn hầu, văn thi hoặc các bản văn gắn với từng hàng thánh trong hệ thống Tam phủ – Tứ phủ. Trong nhóm này, có thể kể đến Tín ngưỡng Tam Tứ phủ và thờ Thánh tại Việt Nam do Bùi Hùng Thắng biên soạn, các công trình Hát chầu văn, Tìm hiểu nghệ thuật hát Chầu văn do Bùi Đình Thảo chủ biên, và đặc biệt là Phạm Văn Kiêm và trăm năm Hầu bóng – Nhạc – Văn của Lê Y Linh. Những tư liệu này có vai trò quan trọng vì cung cấp hệ thống văn bản tương đối phong phú, giúp người nghiên cứu có cơ sở khảo sát lời chầu như một chỉnh thể ngôn từ.
Nhóm thứ hai là các công trình nghiên cứu về tín ngưỡng thờ Mẫu, Đạo Mẫu và nghi lễ hầu đồng. Các công trình của Ngô Đức Thịnh, Bùi Hùng Thắng, Nguyễn Thị Hiền, Phạm Quỳnh Phương, Kirsten W. Endres, Olga Dror, Philip Taylor… không phải lúc nào cũng đặt trọng tâm vào phân tích lời văn chầu như một văn bản văn học, nhưng cung cấp bối cảnh cần thiết để hiểu môi trường tín ngưỡng đã sản sinh, nuôi dưỡng và duy trì chầu văn. Thông qua nhóm tư liệu này, có thể nhận diện vị trí của lời chầu trong cấu trúc nghi lễ, trong hệ thống thần linh, trong quan hệ giữa con người với thế giới thiêng và trong đời sống tinh thần của cộng đồng.
Nhóm thứ ba là các công trình nghiên cứu về âm nhạc, lối hát và diễn xướng chầu văn. Tiêu biểu có thể kể đến luận án Âm nhạc hát văn hầu ở Hà Nội của Hồ Thị Hồng Dung, các công trình của Bùi Đình Thảo, cũng như những nghiên cứu về diễn xướng nghi lễ lên đồng của Trần Hải Minh. Nhóm tư liệu này giúp luận văn không tách lời chầu khỏi môi trường hát và trình diễn. Bởi chầu văn không chỉ tồn tại như văn bản để đọc, mà chủ yếu được thực hành trong nghi lễ thông qua giọng hát cung văn, làn điệu, nhịp phách, nhạc cụ, động tác của thanh đồng và sự tham dự của cộng đồng. Do đó, khi nghiên cứu giá trị văn học của chầu văn, không thể bỏ qua bình diện diễn xướng.
Nhóm thứ tư là các tài liệu lý luận liên quan đến văn học dân gian, thi pháp học và văn học nghi lễ. Những công trình của Trần Đình Sử, Chu Xuân Diên, Đinh Gia Khánh – Chu Xuân Diên – Võ Quang Nhơn, Cao Huy Đỉnh… là cơ sở phương pháp luận để tiếp cận chầu văn từ góc độ văn học. Từ các hướng gợi mở này, luận văn có thể xem xét văn bản chầu văn trên các phương diện: thể thơ, kết cấu, mô-típ, hệ thống hình tượng, giọng điệu, ngôn ngữ tán tụng, quan hệ giữa văn bản và môi trường diễn xướng. Đây là nền tảng quan trọng để luận văn không chỉ mô tả chầu văn như hiện tượng tín ngưỡng, mà còn nhận diện nó như một hình thức văn học nghi lễ.
Trong phạm vi luận văn này, tư liệu được sử dụng theo hướng chọn lọc, tập trung vào những nguồn có khả năng phục vụ trực tiếp cho việc khảo sát giá trị văn học của lời chầu. Trước hết, luận văn sử dụng các văn bản chầu văn được sưu tầm trong Tín ngưỡng Tam Tứ phủ và thờ Thánh tại Việt Nam và Phạm Văn Kiêm và trăm năm Hầu bóng – Nhạc – Văn như nguồn văn bản chính. Đây là những tư liệu giúp luận văn khảo sát nội dung lời chầu, hệ thống nhân vật, thánh tích, công trạng, cảnh giới, lời cầu đảo và các mô thức tán tụng. Các văn bản như văn thỉnh Mẫu, văn Cô Chín, văn Cậu Nhất Lê Sơn, văn Chúa Lục… được sử dụng như những ví dụ tiêu biểu để phân tích cách lời chầu xây dựng hình tượng, tổ chức câu chuyện và biểu đạt niềm tin cộng đồng.
Bên cạnh đó, luận văn sử dụng các công trình của Bùi Đình Thảo, Hồ Thị Hồng Dung và Lê Y Linh để làm rõ phương diện thể thơ, lối hát và diễn xướng. Nếu các bản văn cung cấp chất liệu ngôn từ, thì các nghiên cứu về làn điệu, nhịp phách, văn thờ, văn hầu, văn thi và vai trò của cung văn giúp luận văn nhận diện cách văn bản vận hành trong thực hành nghi lễ. Nhờ đó, chầu văn không bị nhìn nhận như một văn bản tĩnh trên trang giấy, mà được đặt trong quan hệ với âm nhạc, trình tự giá đồng, thân thể thanh đồng và không gian hầu đồng.
Các tài liệu về Đạo Mẫu và tín ngưỡng thờ Mẫu được sử dụng nhằm cung cấp nền tảng cho Chương 1 và Chương 2. Những tư liệu này giúp giải thích vì sao lời chầu thường gắn với hệ thống Tam phủ – Tứ phủ, vì sao nhân vật trong văn chầu chủ yếu là các vị thánh có địa vị, quyền năng, nơi ngự và công trạng cụ thể, đồng thời làm rõ mối liên hệ giữa văn bản chầu văn với niềm tin, căn tính văn hóa và đời sống tinh thần của cộng đồng. Các tài liệu lý luận về văn học dân gian, thi pháp học và diễn xướng được dùng để định hướng cách đọc văn bản chầu văn như một cấu trúc nghệ thuật có hình tượng, giọng điệu, vần nhịp và khả năng tạo xúc cảm thẩm mĩ.
Tuy vậy, cần nhấn mạnh rằng hệ thống tư liệu chầu văn vẫn còn nhiều vấn đề cần thận trọng. Do đặc điểm truyền khẩu và sao chép qua nhiều thế hệ, cùng một bài văn có thể tồn tại nhiều dị bản. Sự khác biệt giữa các dị bản có thể xuất hiện ở câu chữ, trật tự đoạn, danh xưng, địa danh, thánh tích, lời cầu đảo hoặc cách kết thúc văn bản. Bên cạnh đó, không phải bản văn nào cũng xác định được rõ tác giả, niên đại, nơi lưu truyền và hoàn cảnh sử dụng. Vì thế, trong quá trình phân tích, luận văn không đặt mục tiêu xác lập một “bản gốc” tuyệt đối của chầu văn, mà chủ yếu tiếp cận các bản văn như những tư liệu tiêu biểu đã được sưu tầm, ghi chép và sử dụng trong đời sống thực hành.
Từ cách xác định tư liệu như trên, việc nghiên cứu chầu văn được đặt trên ba bình diện có quan hệ chặt chẽ với nhau: bình diện lịch sử – tín ngưỡng, bình diện văn bản – hình tượng và bình diện thi pháp – diễn xướng. Các tài liệu về Đạo Mẫu, tín ngưỡng thờ Mẫu và thực hành hầu đồng giúp làm rõ môi trường sinh thành của lời chầu. Các văn bản chầu văn đã được sưu tầm, biên soạn hoặc ghi nhận từ thực hành cung cấp chất liệu để phân tích nội dung, nhân vật, hình tượng và giá trị tinh thần. Trong khi đó, những công trình về âm nhạc, thể thơ, diễn xướng và văn học dân gian tạo cơ sở để nhận diện lời chầu như một văn bản nghệ thuật có đời sống nguyên hợp.
Như vậy, những tư liệu được sử dụng trong luận văn không chỉ nhằm chứng minh sự tồn tại phong phú của chầu văn, mà còn phục vụ cho mục tiêu chính: bước đầu nhận diện giá trị văn học của lời chầu. Từ hệ thống tư liệu ấy, có thể thấy chầu văn vừa là lời ca nghi lễ, vừa là văn bản ngôn từ có cấu trúc, hình tượng và giọng điệu riêng; vừa thuộc đời sống tín ngưỡng, vừa có khả năng được khảo sát như một bộ phận của văn học dân gian Việt Nam. Đây cũng là cơ sở để các chương tiếp theo đi sâu phân tích chầu văn trên các phương diện nội dung, hình tượng, thi pháp và diễn xướng.
TIỂU KẾT
Chương 1 đã trình bày những vấn đề khái quát nhằm đặt nền tảng cho việc tiếp cận chầu văn như một thể loại văn học nghi lễ. Từ việc khảo sát lịch sử hình thành, nội dung chính và mối quan hệ giữa chầu văn với tín ngưỡng thờ Mẫu Tam phủ – Tứ phủ, có thể thấy chầu văn không chỉ là một hình thức hát phục vụ nghi lễ, mà còn là hệ thống văn bản ngôn từ có cấu trúc, hình tượng và giá trị biểu đạt riêng. Trong môi trường thờ cúng và hầu đồng, lời chầu giữ vai trò thỉnh mời, xưng danh, tán tụng, kể tích và cầu đảo, đồng thời góp phần kết nối con người với thế giới thần linh.
Chương này cũng làm rõ tính nguyên hợp của chầu văn thông qua sự kết hợp giữa lời văn, âm nhạc, nhịp phách, diễn xướng và không gian tín ngưỡng. Chính đặc điểm đó cho thấy việc nghiên cứu chầu văn không thể tách rời bối cảnh Đạo Mẫu và thực hành nghi lễ. Tuy nhiên, tiếp cận chầu văn trong thể nguyên hợp không có nghĩa là phủ nhận tư cách văn bản của lời chầu; ngược lại, nó giúp nhận diện đầy đủ hơn điều kiện tồn tại và cơ chế vận hành của văn bản trong đời sống văn hóa.
Từ việc đặt chầu văn trong tương quan với chèo, kể hạnh, diễn ca và một số hệ thống thần điện có ảnh hưởng đến đời sống tín ngưỡng Việt Nam, có thể thấy chầu văn vừa thuộc nhóm văn học – nghệ thuật nghi lễ có tính nguyên hợp, vừa có đặc trưng riêng. Chầu văn giống chèo ở chỗ lời văn gắn với trình diễn, giống kể hạnh ở màu sắc tôn giáo, giống diễn ca ở việc sử dụng văn vần để truyền tải nội dung; nhưng chầu văn không trùng với bất kỳ hình thức nào trong số đó. Điểm riêng của chầu văn là lời văn trực tiếp tham gia vào nghi lễ thờ Mẫu: thỉnh mời, tán tụng, dẫn giá, cầu đảo và trình hiện thần linh.
Do đó, chầu văn cần được nghiên cứu như một văn bản văn học nghi lễ, chứ không chỉ như tư liệu phụ trợ cho âm nhạc hoặc hầu đồng. Giá trị của chầu văn nằm ở sự kết hợp giữa ngôn từ và diễn xướng, giữa thần tích và địa danh, giữa niềm tin và cảm xúc thẩm mĩ, giữa mô thức nghi lễ và căn tính dân tộc. Đây là cơ sở để các phần sau của luận văn tiếp tục khảo sát chầu văn trên các phương diện nội dung, hình tượng, thể thơ, lối hát và diễn xướng.
Bên cạnh đó, chương 1 đã bước đầu xác định hệ thống tư liệu sử dụng trong luận văn, bao gồm các công trình sưu tầm văn bản, nghiên cứu về tín ngưỡng thờ Mẫu, âm nhạc – diễn xướng và lý luận văn học dân gian. Từ những tiền đề trên, chầu văn có thể được nhìn nhận như một thể loại văn học nghi lễ đặc thù trong đời sống văn hóa Việt Nam. Giá trị của nó không chỉ nằm ở chức năng thờ phụng hay ở môi trường diễn xướng, mà còn ở khả năng tổ chức ngôn từ, kiến tạo hình tượng thần linh, lưu giữ ký ức cộng đồng và biểu đạt mỹ cảm dân gian. Cách định vị này cho phép việc nghiên cứu chầu văn đi sâu vào các bình diện nội dung, hình tượng, thể thơ, lối hát và diễn xướng mà vẫn bảo toàn mối quan hệ hữu cơ giữa văn bản và nghi lễ.








[bookmark: _Toc236078936]CHƯƠNG 2: NỘI DUNG VĂN HỌC VÀ CÁC HÌNH TƯỢNG NGHỆ THUẬT TRONG VĂN BẢN CHẦU VĂN
Giá trị văn học của chầu văn trước hết được nhận diện qua khả năng tổ chức nội dung và xây dựng hình tượng. Tuy sinh thành trong môi trường thờ Mẫu và hầu đồng, song lời chầu văn không chỉ thực hiện chức năng nghi lễ. Trong chính lớp ngôn từ ấy, có thể nhận ra hệ thống nhân vật, mô thức tự sự, hình ảnh biểu tượng, giọng điệu tán tụng và những xúc cảm thẩm mỹ đặc thù. Chầu văn vì vậy cần được khảo sát như một văn bản ngôn từ có đời sống nghệ thuật riêng, đồng thời vẫn phải được đặt trong môi trường tín ngưỡng đã sản sinh và duy trì nó.
Trong văn bản chầu văn, nhân vật trung tâm chủ yếu là hệ thống các vị thánh thuộc thần điện Tam phủ – Tứ phủ. Các vị thánh không chỉ xuất hiện như tên gọi trong tín ngưỡng, mà được hình tượng hóa bằng lai lịch, địa vị, cảnh giới, công trạng, quyền năng, phẩm chất và quan hệ với con người. Lời chầu thường mở ra bằng việc xác lập danh xưng hoặc nơi ngự của thánh, sau đó triển khai các lớp miêu tả về phong phạm, thánh tích, công lao và sự linh ứng. Nhờ cách tổ chức ấy, thần linh trong chầu văn không còn là khái niệm siêu hình xa cách, mà trở thành những hình tượng nghệ thuật có diện mạo, sắc thái và không gian gắn với trí nhớ văn hóa của cộng đồng. Những hình tượng như Thánh Mẫu, Quan Lớn, Chầu Bà, Ông Hoàng, Cô, Cậu vừa thuộc trật tự thần điện, vừa được dân gian hóa qua địa danh, cảnh vật, màu sắc, hành động và quan hệ bảo trợ đối với nhân dân.
Bên cạnh hình tượng các vị thánh, chầu văn còn đặt ra vấn đề về hình tượng thanh đồng trong quá trình thể hiện nội dung văn bản. Trong nghi lễ hầu đồng, thanh đồng không đơn thuần là người biểu diễn, cũng không thể được hiểu như diễn viên sân khấu theo nghĩa thông thường. Thanh đồng là chủ thể trung gian làm cho lời chầu chuyển từ văn bản ngôn từ sang hình tượng sống trong không gian nghi lễ. Qua khăn áo, động tác, dáng vẻ, đạo cụ, cách phát lộc, tương tác với người dự lễ và sự phối hợp với cung văn, hình tượng thánh được cụ thể hóa trước cộng đồng. Từ đó, lời chầu không chỉ “kể” về thánh, mà còn tham gia tạo dựng cảm giác thánh đang hiện diện. Đây là điểm then chốt cho thấy giá trị văn học của chầu văn không chỉ nằm trong câu chữ, mà còn mở rộng sang khả năng hình tượng hóa qua diễn xướng.
Nội dung văn học của chầu văn cũng được biểu hiện qua hệ thống câu chuyện và mô thức tự sự. Nhiều bản văn chầu triển khai theo một trật tự tương đối ổn định: giới thiệu nguồn gốc hoặc địa vị của vị thánh, xác lập không gian cai quản, nhắc đến công trạng hoặc sự linh ứng, rồi hướng tới lời tán dương và cầu đảo. Cấu trúc này không tạo thành cốt truyện kịch tính như trong truyện kể hay sân khấu, nhưng vẫn có khả năng tổ chức một “tiểu sử thiêng” của nhân vật. Trong những văn bản tiêu biểu, các lớp nội dung về chiến công, bảo quốc hộ dân, cứu khổ, ban phúc, trấn giữ biên cương, che chở người lao động hoặc phù hộ người thành tâm đã góp phần tạo nên chiều sâu đạo lý của lời chầu. Nhờ đó, chầu văn vừa lưu giữ thần tích, vừa chuyển tải các giá trị cộng đồng như tri ân, nhớ nguồn, hướng thiện, hiếu kính, lòng nhân ái và ý thức gắn bó với quê hương, đất nước.
Ở bình diện rộng hơn, chầu văn có thể được nhìn nhận như một diễn ngôn về niềm tin, căn tính dân tộc và đời sống tinh thần của cộng đồng. Lời chầu biểu đạt niềm tin vào thế giới thiêng, nhưng thế giới ấy không tách khỏi địa danh Việt Nam, cảnh quan Việt Nam, ký ức lịch sử và nhu cầu tinh thần của người Việt. Những địa danh như Đền Sòng, Phủ Dầy, Bảo Hà, Thác Bờ, Nghệ An, miền thượng, miền xuôi, biên cương, sông núi… khi đi vào lời chầu đã góp phần bản địa hóa thần linh và làm cho tín ngưỡng thờ Mẫu mang sắc thái dân tộc rõ nét. Vì vậy, chầu văn không chỉ phản ánh một hệ thống thờ phụng, mà còn cho thấy cách cộng đồng kiến tạo thế giới thiêng bằng ngôn ngữ thi ca, bằng trí nhớ dân gian và bằng kinh nghiệm sống.
Từ các phương diện đó, nội dung văn học của chầu văn hiện ra trong sự kết hợp giữa nhân vật thiêng, câu chuyện thiêng và cảm xúc thẩm mỹ của cộng đồng. Lời chầu không chỉ ca ngợi thần thánh, mà còn tạo dựng hình tượng, tổ chức tự sự, biểu đạt niềm tin và chuyển tải những giá trị tinh thần bền vững. Chính sự kết hợp giữa chức năng nghi lễ và năng lực nghệ thuật của ngôn từ đã làm nên đóng góp riêng của chầu văn đối với văn học nghi lễ: một hình thức văn học dân gian đặc biệt, nơi thế giới thiêng được hình tượng hóa bằng tiếng Việt, thể thơ dân tộc và mỹ cảm cộng đồng.
[bookmark: _Toc236078937]2.1. Diện mạo văn bản trong hình tượng hóa nhân vật
	Có thể nói, phần lớn văn bản chầu ra đời trong sự gắn kết chặt chẽ với tín ngưỡng thờ Mẫu tại Việt Nam. Nếu không tính đến một vài giả thiết về nguồn gốc của chầu văn được sáng tác với mục đích ngợi ca các vị khác (ngoài tín ngưỡng thờ Mẫu) và ca ngợi quê hương, đất nước, thiên nhiên... sau này, thì phần lớn các văn bản chầu được gắn với một tích truyện về nhân vật “thần, thánh” trong tín ngưỡng của người Việt, điều này khiến cho nội dung của chầu văn mang tính hình tượng hóa nhân vật rất lớn (không chỉ kể tích, tôn vinh, ngợi ca mà còn mô tả ngoại hình, thần thái, trang phục, động tác... của các vị thần, thánh).
	Với sự gắn kết chặt chẽ giữa tín ngưỡng thờ Mẫu, văn bản chầu văn và nghi lễ hầu bóng, hình tượng các vị thánh không chỉ được nhận diện qua lời ca mà còn được cụ thể hóa trong quá trình trình hiện của thanh đồng. Văn bản chầu văn vì thế có khả năng tạo dựng một thế giới hình tượng đặc thù: vừa thuộc hệ thống thần điện, vừa gắn với trí nhớ văn hóa, địa danh, thánh tích và cảm thức thẩm mỹ của cộng đồng. Từ bình diện này, chầu văn cho thấy rõ hơn tư cách của một diễn ngôn về niềm tin, căn tính dân tộc và đời sống tinh thần người Việt, đồng thời bộc lộ những xúc cảm thẩm mỹ riêng của một thể loại văn học nghi lễ. 
[bookmark: _Toc236078938]2.1.1. Hình tượng các vị thánh được tái hiện trong văn bản 
Trong mối liên hệ giữa tín ngưỡng thờ mẫu với chầu văn, mỗi vị thánh đều có văn bản và lời văn của riêng mình. Theo Lê Y Linh trong Phạm Văn Kiêm và trăm năm Hầu bóng – nhạc – văn, “Cung văn hát cùng đàn bản văn của vị thánh đó với ứng tác và sáng tác lời thơ trên bốn làn điệu cơ bản: phú, dọc, cờn, xá” [13], khi đó những lời hát được cung văn gọi là văn hầu, sẽ hát trong khi làm lễ. Tuy nhiên, ngoài việc giúp người nghe, người xem nhận biết các vị thánh qua lời hát, thì trong một buổi hầu bóng, một trong những vị trí trung tâm và quan trọng không kém là các thanh đồng. Thanh đồng là người trực tiếp tái hiện hình tượng các vị thánh, giao tiếp với người dự lễ và đưa ra lời phán truyền khi được thánh “sang tai”.
Để mô tả rõ phong phạm của thánh, các thanh đồng sẽ dựa vào việc lên khăn áo, mô tả lại hành động, thần thái... của các ngài, kết hợp với văn chầu được các cung văn hát để kể, tả, từ đây hình tượng các vị thánh được hiện rõ trước mắt người dự. Đa phần trong một buổi hầu bóng, người đến dự xem không phải vì thanh đồng có thể “diễn” giống các thánh, mà chủ yếu người dự là những người nhất tâm sở cậy, hoặc tin vào việc thanh đồng là “con nhà ngài”, khi đứng trên sạp hầu được các ngài “giáng bóng”. Khi ấy hành động và lời nói của thanh đồng không phải “diễn”, mà là được thánh chỉ điểm, chấm chọn làm người nhà thánh, thay thánh làm việc, họ giống như một cầu nối giữa con người với thế giới thiêng, trở thành người phán truyền, người dẫn dắt. Vì vậy, trong chầu văn nói riêng và một buổi hầu bóng nói chung, nhân vật thần, thánh vẫn là nhân vật trung tâm, còn thanh đồng (người có đồng, người có căn số) “được coi là một “ghế” để bóng các thánh nhập vào” [13]. Tuy rằng Lê Y Linh trong tác phẩm nói trên nhận định “nhân vật trung tâm của mọi sự chú ý là người có đồng”, song chúng tôi cho rằng sở dĩ họ được quan tâm vì họ được coi là “người thánh chấm chọn”. Nên trên thực tế, nhân vật chính thực sự được quan tâm là bản thân các vị thánh thần.
Trong chầu văn, nhân vật thần, thánh là nhân vật trung tâm. Văn kể tích, miêu tả ngoại hình, kể công và ngợi ca các vị, chúng tôi sẽ trích một đoạn trong Cửu Trùng công chúa văn in trong Các bài văn chầu đủ các vị (1929) để minh họa. 
Giáng hạ trời Nam chúa Liễu Cung,
Vua ban sắc lệnh tại gia phong;
Nhất niệm kính thành cầu như ý, 
Bách phúc tương lai giáng điện trung.
Vận bốn mùa âm dương tuyết thảo,
Lòng chi thành cầu đảo bình an;
Đăng trà quả thực dâng lên,
Lòng tin thỉnh đức Chúa-liên Cửu-trùng.
Ngự long-cung cửu-tiêu chính vị, 
Ở trên trời sửa trị bốn phương; 
Lòng Chầu trong sạch như gương, 
Thần thông biến hóa sửa-sang cõi trời. 
Mặt hoa mày liễu tốt tươi, 
Hình-dung yểu-diệu, miệng cười nở hoa. 
Lưng ong tóc phượng già-già, 
Áo xông hương xạ hài hoa sẵn bày. 
Cửu-trùng ngự chín lần mây, 
Quản cai các bộ Tiên nay Thượng-đình. 
Có phen Chầu mặc áo xanh, 
Ra chơi Đông-điện đàn tranh quyển trầm. 
Dập-dìu hầu-hạ dư trăm, 
Kẻ nâng túi vóc, người cầm hương xông. 
Áo xanh thay đổi áo hồng, 
Cung Nam Thánh ngự xe rồng đỉnh-đang, 
Tay đeo trăm chuỗi hạt vàng, 
Miệng cười trăm sức vẻ vang thay là. 
Ngự thôi Chầu mới bước ra, 
Áo lượt quần là ngự chốn Tây-cung. 
Bầu trời cảnh phật đứng trông, 
Trường-sinh tiên-dược tiến trong đan-trì. 
Lại sai các bộ Tiên-phi, 
Cờ đào thẳng trỏ kéo đi dần-dần. 
Tiếng đồn cung Bắc thanh tân, 
Chén nước sái tĩnh tẩy trần như ly. 
Chầu lên ngự đó một khi, 
Màn che chướng phủ gối kề tay chân. 
Cô hầu sửa túi nâng khăn, 
Hương hoa phấn sáp đầy ngăn hộp dầu. 
Lược ngà Thành lấy chải đầu, 
Áo vàng Thành mặc gương tầu cầm tay. [22]
Thông thường, trong một bản văn, các yếu tố chính được giới thiệu, miêu tả bao gồm: xuất thân, công lao, ngoại hình, tài phép của các vị thánh. Bên cạnh đó, văn cũng mô tả phong thái, cử chỉ, nét mặt hoặc tính cách của các vị, và đây cũng là một trong những đặc điểm được thanh đồng tái hiện trong một vấn hầu. Ngoài ra nếu các ngài “giáng trần” nhiều lần, văn cũng sẽ nhắc đến mỗi lần vị đó giáng trần (ở đâu, bối cảnh gia đình,...). Bên cảnh đó, văn cũng sẽ giới thiệu tên, vị trí của vị thánh đó trong tam/tứ phủ (thuộc phủ nào trong thiên, địa, nhạc, thoải; thuộc hàng nào trong mẫu, chầu, quan, chúa, cô, cậu,...) và lời ngợi ca của nhân dân dành cho công lao của vị thánh đó.
Trong quá trình điền dã phục vụ cho nghiên cứu, chúng tôi có điều kiện tham dự một vài vấn hầu và trò chuyện với các thanh đồng tại Hà Nội, điều này mang lại một góc nhìn trực quan hơn khi nói về hình tượng các vị thánh được tái hiện qua thanh đồng. 
Thứ nhất, về thuật ngữ “giáng bóng”, nhiều người cho rằng đây là hiện tượng khi bóng thánh giáng trần và nhập hồn vào thân xác thanh đồng, thông qua thanh đồng để “hiện thân” trước mặt “người phàm”. Song khi chúng tôi trò chuyện với các thanh đồng trong quá trình điền dã, hầu hết đều cho rằng cách hiểu này không hoàn toàn chính xác, bởi lẽ khi các thanh đồng nhảy, múa, tái hiện hình tượng thánh, hầu hết đều là “đồng tỉnh” chứ không phải “đồng mê”. Điều đó có nghĩa là khi hầu thánh, các thanh đồng hoàn toàn tỉnh táo và nhận thức rõ môi trường xung quanh cũng như hành động, cử chỉ của bản thân mà không bị chi phối bởi sự “nhập hồn” của bất kì vị nào. 
Trao đổi riêng với chị Nguyễn Vân Phương, một thanh đồng mà chúng tôi có cơ hội trò chuyện trong quá trình điền dã, thì việc thánh nhập vào thanh đồng để tự thể hiện phong thái, điệu bộ là không đúng. Bởi trong quan niệm của nhiều thanh đồng, cơ thể người trần không đủ “sạch sẽ”, vẫn còn nhiều mưu toan, mong cầu,... nên thánh sẽ không “nhập thể”. Tuy nhiên đây cũng chỉ là một trong số các trường hợp, quan điểm, không đại diện cho tất cả các thanh đồng.
Khi một vấn hầu diễn ra, các thanh đồng sẽ ngồi quay mặt về phía ban thờ (thường là ban công đồng), đối diện vị trí ngồi của thanh đồng sẽ được đặt một tấm gương mà theo như chúng tôi tìm hiểu thì sẽ để các đồng tự soi và xem xét bản thân đã “ứng bóng” hay chưa. “Ứng bóng” ở đây có thể hiểu là mức độ “đúng phong phạm” (thần thái, động tác, dáng điệu, lời lối) mà cộng đồng kỳ vọng ở giá thánh. Đây chính là điểm nối trực tiếp giữa văn bản và trình hiện: thanh đồng điều chỉnh bản thân để “khớp” với hình tượng thánh đã được văn bản – truyền thống quy định. Với mỗi giá hầu, thanh đồng sẽ có (thường là hai) người hỗ trợ lên khăn áo, búi tóc, cài trâm và chuẩn bị sẵn đạo cụ để hầu giá thánh (quạt, mái chèo, kiếm, mồi lửa, bó hương...). Sau khi lên khăn áo, nhan diện của thanh đồng (có thể) sẽ thay đổi dựa trên đặc trưng của vị thánh được mô tả trong bản văn, tiếp theo là một chuỗi các động tác được thực hiện nhằm mô phỏng phong thái, tính cách hoặc nghề nghiệp/công lao các thánh từng làm khi còn ở nhân gian. Trong suốt thời gian đó, thường các cung văn sẽ duy trì liên tục việc hát văn chầu cho phù hợp với “giá thánh” mà thanh đồng chuẩn bị “hầu bóng”. Điều này cũng được nhắc đến trong cuốn Phạm Văn Kiêm và trăm năm Hầu bóng – Nhạc – Văn: “Trong vòng bốn, năm tiếng đồng hồ, cung văn phải đàn và hát không ngững nghỉ. Trong nhiều trường hợp, họ phải biết biến tấu và xuất khẩu thành thơ để có thể hát” [13]
Trong nghi lễ, thanh đồng không chỉ “đóng vai” mà thực hiện một hành vi tín ngưỡng mang tính quy ước cộng đồng: thông qua thay khăn áo, sử dụng đạo cụ, thực hiện động tác và tương tác nghi lễ, thanh đồng làm cho hình tượng thánh trở nên khả kiến và khả cảm đối với người dự lễ. Ở bình diện nghiên cứu, có thể coi thanh đồng là “phương tiện trình hiện” (medium of presentation) của hình tượng thánh: hình tượng vốn được kiến tạo trong lời chầu văn sẽ được “đưa ra trước mắt” cộng đồng bằng các dấu hiệu thẩm mỹ – nghi lễ.
[image: ]Giữa văn chầu và hình tượng thánh được các thanh đồng thể hiện có một mối liên hệ sâu sắc. Từ nhan diện, phong thái, màu sắc quần áo, đặc trưng khăn đội đầu, áo trong, ngoài, trang sức hay dụng cụ cầm tay trong lúc hầu (quạt, chèo, kiếm...) đều dựa theo những lời mô tả xuất hiện trong văn bản, từ đó các thanh đồng học hỏi, nắm bắt và mô phỏng theo. 
Chúng tôi sẽ trích dẫn một số bản văn chầu và hình ảnh sưu tầm được trong quá trình điền dã để nói rõ hơn về hình tượng thánh được trình hiện qua thanh đồng.


* Văn Hoàng Ba Thoải
“[...] Biến trên mặt nước lạ lùng,
Rõ ràng Hoàng Thoải chân dung khác thường.
Hoàng Ba Thoải đường đường dung mạo,
Mặt nhường gương tiết tháo oai phong.
Thanh xuân một đấng anh hùng,
Toàn tài văn võ, làu thông mọi đường.
Sáng tựa gương trần ai chẳng bụi,
Bầu rượu tiên thơ túi xênh xang.
Khăn thêu áo trắng đai vàng,
Võ hài chân dận vai mang đôi hèo. [13]”
Trong bản văn chầu, ông Hoàng Ba Thoải được mô tả là có “chân dung khác thường, đường đường dung mạo, tiết tháo oai phong, toàn tài văn võ, thơ túi xênh xang...”. Những mô tả này cho chúng ta cảm nhận về phong thái của ngài với nét mặt uy nghiêm nhưng không hung dữ, vừa có cốt cách anh hùng nhưng cũng thưởng rượu, làm thơ với tinh thần phóng khoáng. Từ đây, dù không cần đọc kĩ về tích truyện, cũng không khó để mỗi người có cho mình sự mường tượng về phong phạm của thánh. 
	Có thể nói, văn chầu như một “văn bản tham khảo” cho thanh đồng để tái hiện phong phạm, cốt cách các thánh. Bởi như đã nói, hầu hết các thanh đồng khi hầu bóng sẽ trong trạng thánh đồng tỉnh, vì vậy diện mạo của thánh không phải do chính thánh nhập thể mà ra, mà là do thanh đồng đọc, nghe, hiểu và từ đó thể hiện sự “ứng bóng” với vị mình đang hầu qua nét mặt, hành động...
	Trong trình hiện, một trong những yếu tố quan trọng để người dự nhận biết được sắp tới chuẩn bị hoặc đang trong giá nào, là trang phục. Bên cạnh việc nghe văn, người xem cũng sẽ nhìn vào khăn áo mà thanh đồng diện để đoán biết vị thánh sắp giáng bóng. Trong văn bản chầu đã trích ở trên, ông Hoàng Ba Thoải được miêu tả là “khăn thêu áo trắng đai vàng”, vì vậy khi hầu giá ngài, thanh đồng (ảnh minh họa) sử dụng khăn thêu và phục trang màu trắng, đai áo màu vàng. Từ đây có thể khẳng định, văn bản chầu có thể được coi là một tư liệu tham khảo quan trọng trong việc để các “ghế”, các đệ tử của Tam/Tứ phủ hiểu và trình hiện diện mạo của thánh trước công chúng.
	Khi tham dự một vấn hầu, chúng tôi nhận thấy trong phần lớn các giá, thanh đồng sẽ kết hợp giữa việc nhảy múa với sử dụng dụng cụ hỗ trợ để mô tả phong phạm thánh. Trong ảnh minh họa bên trên, thanh đồng đang hầu giá của ông Hoàng Ba Thoải (thuộc Thoải phủ) đang cầm một mái chèo để minh họa cho việc chèo thuyền, trong phần khác của văn chầu cũng đã xuất hiện những câu thơ để miêu tả hành động này:
[image: ]“Trước bệ ngọc, Hoàng liền tấu đối,
Lên cõi trần mở hội phúc duyên.
Khâm ban, Hoàng kíp bảng miền,
Phong lôi một trận bước lên cõi phàm.
Bạn tiên nữ sắp hàng rong đuổi,
Cá kình nghê thẳng lối tiễn đưa.
Quân Ông dưỡng dục lên bờ,
Trống giong cờ mở thật là nghiêm trang.
Sắp hai hàng tán vàng tán tía,
Kiệu vàng son nghi vệ bát âm.
Tuần vương dừng gót nghỉ chân,
Họa thơ Lý - Đỗ ca ngâm, đọ cờ.
Tiệc xong lại chèo đưa bẻ lái,
Giong về thuyền về Bát Hải vui chơi.
Quỳnh Côi, Phượng Dực mấy nơi,
Sông Thao, sông Cả, qua chơi Lục Đầu.
Chơi khắp hết sông Cầu, sông Mã,
Truyền ba quân các ngả thi đua.”  [13]
	Từ đây có thể nhận định rằng, một số dụng cụ thanh đồng sử dụng khi hầu bóng để mô tả đặc trưng của từng vị thánh, phần lớn sẽ dựa trên mô tả của tích truyện hoặc văn chầu. Nhưng cũng có khi vật cầm tay sẽ dựa trên lý giải riêng của thanh đồng về vị thánh đó (ví dụ như trong văn ông Hoàng Ba Thoải không nhắc đến chi tiết cầm quạt, nhưng một số thanh đồng sẽ cầm thêm để diễn tả phong thái khoan thai của ông khi giong thuyền vui chơi).
	Một yếu tố nữa để người xem nhận biết thanh đồng đã “ứng bóng” thánh chưa, và cũng đã được một số thanh đồng xác nhận, đó là sự thay đổi của nhan diện. Nhan diện có thể hiểu là nét mặt, thần thái của vị thánh khi giáng bóng. Thông thường mỗi vị (hoặc nhiều vị cùng hàng) sẽ có biểu cảm, thần thái khác nhau. Thông qua tìm hiểu, chúng tôi được nghe chia sẻ từ các thanh đồng, ví dụ khi hầu giá quan nét mặt sẽ uy nghiêm, nhưng khi hầu giá các chúa, thánh cô thì nét mặt có thể vui tươi hơn. 
[image: ]Dưới đây là đoạn trích văn của Quan lớn Đệ Nhất và Cô Bé suối Ngang cũng như ảnh minh họa để nhìn nhận trực quan về cách thanh đồng hiểu và thể hiện nhan diện của thánh qua miêu tả của văn chầu.
Ảnh minh họa (bên trái) là hình ảnh chúng tôi sưu tầm được trong một vấn hầu trong quá trình điền dã. Dù cùng một thanh đồng trong cùng một vấn hầu nhưng qua hai ảnh có thể thấy sự khác biệt rõ nét về nhan diện của Quan Đệ Nhất (áo đỏ) với cô Bé Suối Ngang (áo đen). Để hiểu được lý do cũng như cách diễn giải của thanh đồng khi “ứng bóng” về nhan diện, cần phải đối chiếu với bản văn chầu của hai vị bên cạnh những lưu ý mà thanh đồng được “dạy” trước khi trình đồng.
Trích đoạn trong văn chầu Quan lớn Đệ Nhất:
“Bách quan vọng bái cửu trùng
Châu phê long bút sắc phong thái hoàng
Trên thượng giới tôn quan giáng thế
Vàng sắc trời cứu thế độ dân
Sắc vua phong Thượng đẳng linh thần
Khắp hoà thiên hạ muôn dân đảo cầu.
Trong tám cõi cửu châu vọng bái
Độ nước Nam quốc thái dân an
Khâm thừa sắc lệnh vua ban
Sổ sinh, sổ tử liệt hàng châu phê
Đủ mọi bề tài kiêm văn võ
Trong bách thần nào có nhường ai
Lược thao văn võ toàn tài
Đình thần tứ phủ nào ai dám bì
Đức dung nghi bẩm sinh tài thánh
Biến lạ thường đức tính tinh anh
Uy gia khắp hết thiên đình
Làm mưa làm gió mở thành, khai sông
Chuyển trời đất mưa tuôn chớp lói
Nổi cơn giông cây cối đổ xô
Mưa tuôn gió thổi mịt mù
Muôn loài quỷ mị lâm cho rụng rời
Vang tiếng sét Ông sai lôi giáng
Quỷ cùng tà phách tán hồn bay
Tôn quan vạn phép ai tày
Sông Ngân cũng vượt bể dày cũng qua” [13]
Trong đoạn trích văn chầu Quan Đệ Nhất, có thể nhận diện vị trí được tôn kính của ngài trong cộng đồng tiên thánh qua một số hình ảnh: “bách quan vọng bái”, “sắc phong thái hoàng”, “tôn quan giáng thế”, “vua phong Thượng đẳng linh thần”, “muôn dân đảo cầu”, “uy gia khắp hết thiên đình”, “Tôn quan vạn phép ai tày”. Đây là lớp ngôn ngữ mang tính “định vị”: nhân vật được đặt vào không gian biểu tượng của quyền lực trung tâm (cửu trùng, long bút), qua đó tạo hiệu ứng uy nghi, “thượng đẳng”. Đồng thời, cụm “Thượng đẳng linh thần” và mệnh đề “khắp hoà thiên hạ muôn dân đảo cầu” tiếp tục củng cố phong thái của “đấng chủ trị”: Quan vừa ở vị trí cao nhất trong trật tự thiêng, vừa là đối tượng để cộng đồng hướng vọng cầu đảo.
[image: ]Về phong phạm, diện mạo, khác với lối tả dung mạo cụ thể, văn chầu Quan Lớn Đệ Nhất chủ yếu cung cấp nhan diện biểu tượng, tức là nhận diện nhân vật bằng các chỉ dấu mang tính khái quát (màu sắc, nguồn gốc trời, chức năng cứu độ). Màu vàng trong văn chầu “vàng sắc trời cứu thế độ dân” và màu đỏ (kết hợp thêu rồng vàng) trong y phục khi thanh đồng hầu quan đều gắn với “thượng giới, triều nghi” hoặc một vị mang sức mạnh, quyền uy tối thượng, đức cao vọng trọng. 
Về sức mạnh, tài phép, quan được mô tả có thể “làm mưa làm gió mở thành, khải sông”, “chuyển trời đất mưa tuôn chớp lói”, “nổi cơn giông”, “sông Ngân cũng vượt bể dày cũng qua”. Ngoài ra, tài phép của tôn ông còn gắn với chức năng tâm linh trừ tà diệt ác, với quyền năng trấn áp ma quỷ để “hộ quốc – an dân”: “Muôn loài quỷ mị lâm cho rụng rời”, “Quỷ cùng tà phách tán hồn bay”, “độ nước Nam quốc thái dân an”.
Từ hình tượng “văn võ toàn tài” vừa “tinh anh” vừa “tài thánh”, quan Đệ Nhất trong chầu văn hiện lên với phong thái uy nghiêm, bệ vệ, trang nghiêm và đầy quyền uy. Chính vị vậy, khi hầu các giá quan, thanh đồng thường sẽ đứng nghiêm trang, ngồi hút thuốc hoặc múa kiếm, cầm mái chèo chứ ít khi nhảy múa, tung lộc hay vui cười, “sang tai” trực tiếp cho khách dự lễ. Thanh đồng để cho phù hợp với hình tượng của quan Đệ Nhất, sẽ cần điều chỉnh nét mặt, cử chỉ, phong thái nghiêm túc, uy nghi, cung văn khi đàn, hát cũng sẽ không sử dụng các âm sắc mang tính vui tươi, thoải mái. Điều này không chỉ thể hiện hiểu biết, cách nhìn nhận của thanh đồng về thánh, mà còn giúp người dự lễ đoán biết được vị chuẩn bị giáng bóng là ai và trong khi hầu, thanh đồng đó có ứng bóng hay không. 
Khác với giá quan, giá thánh cô hoặc các chúa thường sẽ có nét vui tươi, gần gũi, thoải mái và sôi động hơn.
Trích đoạn trong văn chầu Cô Bé Suối Ngang:
“Đồn vui náo nức tưng bừng,
Rủ nhau bái yết cảnh rừng Suối Ngang.
Suối trong, nước bạc, rừng vàng,
Non xanh giải bóng trăng ngàn thông reo.
Đỉnh non thác giối lưng đèo,
Có cô Bé Suối sớm chiều vào ra.
Suối Ngang chính quán quê nhà,
Danh lam cổ tích một tòa Sơn trang.
Trước lầu cây táo vắt ngang,
Có đường dẫn tới bản làng đông vui.
Cơm lam, lúa mạch, sắn đồi,
Tay cô giáo hóa cho đời ấm no.
Nhân dân lập miếu lên thờ,
Nhớ tiên cô Bé nghìn xưa còn truyền.
Non cao in dấu cờ tiên,
Trăng thanh gió mát đưa thuyền chèo bơi.
Quanh co thuyền ngược bè xuôi,
Khi lên phố Vị, khi chơi đồi Nhè.
Men đồi bên suối, bên khe,
Chèo lên Đồng Mỏ, chèo về Chín Tư.
Suối Lân, Quan Giám, các tòa,
Khi lên xứ Lạng chơi chùa Tam Thanh.
Chùa Tiên cho chí Chùa Thành,
Kiệt Cùng cổ tích anh linh muôn đời.
Đồng Đăng hoa quả tốt tươi,
Lên vùng biên giới dẹp loài xâm lăng.
Cứu người vì nước vì dân,
Giận phường tham nhũng, giận quân lọc lừa.
Giận phường xảo trá điêu ngoa,
Dối trẻ lừa già, nghĩ chuyện đảo điên.
Thương ai hiếu thuận thảo hiền,
Thương người hữu đức, hữu duyên, hữu tình.
Nhớ Người nhớ cả rừng xanh,
Nhớ cây táo ngọt, nhớ cành vắt ngang.
Người đi dưới bóng trăng ngàn,
Lẵng hoa đủng đỉnh bên sườn túi dao.
Người đi cô đón hoa chào,
Người về bách điểu sớm chiều ca vang.
Người khơi bể bạc rừng vàng,
Đem cho trăm họ giàu sang đời đời.
Thế gian ghi nhớ ơn Người,
Nhớ Cô Bé Suối miệng cười xinh xinh.
Gà rừng điểm mỏ tụng kinh,
Nai chầu, hổ phục, rắn linh khấu đầu.
Hổ lang bách điểu quy chầu,
Vượn dâng trái ngọt hồng đào ngát hương.
Nghe lời đồng khấn cô thương,
Cô đi tấu đối sơn trang các tòa.
Nhớ cô quẩy lẵng hái trà,
Nhớ Cô quẩy lẵng hái hoa trên đồi.
Nhớ cô hái quả đeo gùi,
Nhớ cô hái thuốc cứu người trần gian.” [13]
Khác với diễn ngôn quyền uy của quan Đệ Nhất, văn chầu cô Bé Suối Ngang có sự dịch chuyển sang diễn ngôn sơn trang, lễ hội.
	Những hình ảnh “náo nức tưng bừng”, “ rủ nhau bái yết”, “bản làng đông vui” mở ra một không gian cộng đồng. Từ đây, cô Bé Suối Ngang hiện lên mang nét gần gũi, thân thuộc hơn với cộng đồng nhân dân. 
	Về xuất thân, nhan diện, tính cách và phong thái bề ngoài, cô được mô tả là quê nhà ở Suối Ngang, thích “đưa thuyền chèo bơi” khắc các địa danh “Đồng Mỏ”, “Chín Tư”, “Suối Lân”, “chùa Tam Thanh”... Cô “giận phường xảo trá điêu ngoa/dối trẻ lừa già, nghĩ chuyện đảo điên”, cô “thương ai hiếu thảo thuận hiền/thương người hữu đức, hữu duyên, hữu tình”, cô có “miệng cười xinh xinh”, thích hái hoa, hái quả, hái trà, sống giữa miền sơn trang phong thủy hữu tình, xóm làng được cô bảo vệ hạnh phúc, ấm no. Từ đây, cô Bé Suối Ngang qua những biểu tượng đó hiện lên là một vị thánh cô gần gũi, niềm nở, đoan trang, linh hoạt chứ không bị đóng khung trong nét “uy nghi tĩnh tại”.
	Đây là một dạng “nhan diện thực hành”: chỉ cần đạo cụ và dáng đi (đủng đỉnh) đã định hình phong thái và căn tính sơn trang của nhân vật, giúp cộng đồng nhận diện giá ngay khi trình hiện. Tính cách Cô Bé Suối Ngang được cấu trúc như một kết hợp hai mặt:
Mặt ban phúc – giáo hóa – chăm dân sinh: “Tay cô giáo hóa cho đời ấm no”, “Đem cho trăm họ giàu sang đời đời” đặt nhân vật vào mô thức “cứu độ” nhưng theo hướng đời sống dân sinh (ấm no, giàu sang), khác với Quan vốn nhấn vào quốc thái dân an và quyền sinh tử. 
Mặt cương trực – trừng trị gian tà: đoạn liệt kê “Giận phường tham nhũng... lọc lừa... xảo trá điêu ngoa/Dối trẻ lừa già...” tạo nên năng lực đạo lý: Cô không chỉ “hiền vui”, mà còn có quyền lực phán xét cái xấu trong cộng đồng. Lớp “tình cảm – đức hạnh” được khép lại bằng “Thương ai hiếu thuận thảo hiền / Thương người hữu đức, hữu duyên, hữu tình” , cho thấy tính cách Cô vừa nghiêng về từ ái, vừa có chuẩn mực luân lý rõ rệt.
Tuy nhiên, để trình hiện phong thái và đặc trưng sơn trang rõ nét của thánh cô, thanh đồng còn lựa chọn một cách dễ nhất để người xem nhận diện, đó là trang phục và hành động, nét mặt.
Về trang phục, thanh đồng thể hiện hình ảnh cô Bé Suối Ngang gắn với sơn trang bằng một y phục màu đen (đất, đá, núi), bên trên thêu rất nhiều hoa (vì trong văn chầu cũng mô tả chi tiết cảnh sắc thiên nhiên đầy hoa thơm cỏ lạ ở nơi cô sống). Một số thanh đồng có thể lựa chọn cài hoa thay vì cài trâm, cầm quạt xanh lá (cây cối, núi rừng) và một bó hoa trên tay để khắc họa hình ảnh cô Bé gắn liền với vẻ đẹp non nước hữu tình.
Về nét mặt, hành động, thanh đồng trong giá hầu cô Bé Suối Ngang luôn nở nụ cười vui vẻ, gần gũi, động tác nhảy múa linh hoạt, kết hợp với âm nhạc mang nhịp điệu nhanh, vui tươi. Bên cạnh đó, vì cô “đem cho trăm họ giàu sang đời đời” nên giá cô thường sẽ có hành động tung tiền lẻ (thanh đồng cầm một tập tiền lẻ và tung lên, người dự hầu sẽ nhận những đồng tiền lẻ đó với ngụ ý cảm tạ thánh cô ban cho lộc giàu sang).
Một yếu tố nữa là chúng tôi cũng muốn đề cập tới khi nghiên cứu về hình tượng các vị thánh được thể hiện qua thanh đồng, đó là lời phán truyền (có thể cho tập thể hoặc cá nhân). Lời phán truyền hay “sang tai” được hiểu là những chỉ dặn, tiên tri của thánh được thanh đồng truyền lại cho cộng đồng nhân dân. 
Trong một buổi hầu, ở một vài giá thánh, thanh đồng có thể đưa ra lời phán truyền chung cho mọi người hoặc chỉ đích danh một người dự lễ để “sang tai” lời thánh, người được chọn thường không phải đã đăng kí trước hoặc có thỏa thuận, mà là thanh đồng “nghe” được lời căn dặn của thánh dành riêng cho người dự đó, từ đó gọi lên để phán riêng. Những lời phán đó có thể dặn dò về tai ương, sức khỏe, tiền bạc hoặc gợi ý một cách thức, con đường để người đó cầu phúc, an, lộc,... Trong trường hợp này, thanh đồng không phải người phán, mà chỉ là người kết nối hai thế giới, người truyền đạt lại những căn dặn mà tiên thánh ban xuống cho dân.
Cùng với đó, nếu trong giá hầu nào mà gia chủ có mong muốn xin lộc (thường mỗi vị thánh sẽ ban lộc khác nhau) thì cũng có thể lên xin lộc và nhận sự “ban lộc” của thánh. Việc lựa chọn giá hầu để xin lộc một phần cũng dựa trên tài phép của các vị thánh được nhắc đến trong văn chầu. Ví dụ trong văn chầu có nhắc đến cô Bé Suối Ngang “đem cho trăm họ giàu sang đời đời”, “nhớ cô hái thuốc cứu người trần gian”, “tay cô giáo hóa cho đời ấm no”. Chính vì vậy, trong giá thánh cô, người dự hầu có thể lên xin lộc buôn bán hoặc lộc sức khỏe.
[image: ]Trong ảnh minh họa (bên trái), Cô Bé Suối Ngang chuẩn bị “ban lộc” cho người dự hầu bằng cách tung hoa quả (lộc của ban Sơn Trang), điều này cũng một phần dựa trên xuất thân, nơi sống và vị trí của cô trong Tam/Tứ phủ. Trong văn hầu của thánh cô có nhiều hình ảnh nhắc tới sự trù phú của thiên nhiên: “táo ngọt”, “suối trong, nước bạc, rừng vàng”, “cơm lam, lúa mạch, sắn đồi”, “hoa quả tốt tươi”, cùng với đó, Sơn Trang cũng là bên nổi tiếng với rừng vàng, núi bạc, vì vậy khi hầu thánh cô, hoặc các vị khác thuộc sơn trang, các thanh đồng khi trình hiện thánh cho thể ban lễ bằng tiền, hoa quả để thể hiện đặc trưng của vị thánh đó nói riêng và bên Sơn Trang nói chung. Đây cũng là một cách thức để người dự thông qua đó phần nào hiểu được về vị trí của vị thánh đó trong cộng đồng Tam/Tứ phủ cũng như tài phép, biến hóa mang đặc trưng riêng của tiên thánh và lộc ban mà các bên (thiên, địa, thoải, nhạc) ban cho người trần. Hành động ban lộc trong giá hầu không chỉ dựa vào nội dung văn chầu để trình hiện, mà còn thể hiện góc nhìn, quan niệm và ước mong của nhân dân về tài phép mà các vị tiên thánh trong tín ngưỡng đem lại sẽ bảo hộ bình an, ấm no cho cuộc sống của họ. Điều này thể hiện diễn ngôn về niềm tin của người dân Việt Nam nói riêng và những người tin vào tín ngưỡng thờ Tam/Tứ phủ nói chung.
Tóm lại, mục 2.1.1 đã xác lập một điểm nhìn then chốt: trong chầu văn, hình tượng các vị thánh không chỉ tồn tại ở bình diện văn bản mà còn được “hiện hình” trong nghi lễ thông qua thanh đồng, trong một cơ chế nguyên hợp kết hợp giữa lời văn – âm nhạc – trình diễn và bối cảnh tín ngưỡng. Ở bình diện văn bản, lời chầu đảm nhiệm chức năng định danh và tạo “khung hình tượng” cho thánh bằng các lớp thông tin ổn định như danh xưng/ngôi vị trong điện thần, thánh tích–địa danh gắn với sự tích, phẩm chất – quyền năng, cùng hệ dấu hiệu phong phạm (oai nghi, uy linh, tươi trẻ, gần gũi…) và các chỉ dấu vật chất (màu sắc, đạo cụ…). 
Khi đi vào thực hành nghi lễ, chính thanh đồng là chủ thể chuyển hoá “khung hình tượng” ấy thành phong phạm khả kiến: thông qua khăn áo, thần thái, động tác, đạo cụ và cách tương tác nghi lễ, thanh đồng làm cho hình tượng thánh trở nên nhận diện được đối với cộng đồng dự lễ. Do đó, “tái hiện” trong trường hợp này không đồng nhất với diễn xuất sân khấu thuần tuý, mà là một cơ chế trình hiện mang tính quy ước, gắn với niềm tin và chuẩn mực thực hành của cộng đồng. Việc phân tích các trích đoạn văn chầu trong mục này cho thấy văn bản không chỉ miêu tả thánh như đối tượng tôn vinh, mà còn cung cấp các “mã” để thanh đồng dựa vào đó thực hành và để người dự lễ nhận ra “đúng giá”, “đúng phong phạm”. 
Trên nền tảng ấy, mục 2.1.2 sẽ tiếp tục triển khai hình tượng thanh đồng như chủ thể thực hành trung tâm, làm rõ tiêu chí cộng đồng đánh giá mức độ “ứng bóng” và vai trò của thanh đồng trong việc tổ chức, truyền tải nội dung chầu văn trong nghi lễ.
[bookmark: _Toc236078939]2.1.2. Hình tượng những thanh đồng trong việc thể hiện nội dung chầu văn 
Nếu ở mục 2.1.1, luận văn tập trung vào hình tượng các vị thánh như trung tâm của văn bản chầu văn, thì ở mục 2.1.2, trọng tâm chuyển sang hình tượng thanh đồng – chủ thể thực hành giúp “nội dung chầu văn” được kích hoạt trong nghi lễ. Trong định nghĩa của cơ quan quản lý di sản, nghi lễ chầu văn là một hình thức biểu đạt văn hoá – tín ngưỡng phức hợp, trong đó thanh đồng (ông/bà đồng) cùng cung văn và những người phụ lễ tiến hành nghi lễ trước các ban thờ tại đền/điện/phủ... Đặt trong cấu trúc này, “hình tượng thanh đồng” không chỉ là chân dung xã hội của một cá nhân, mà là hình tượng của một vai trò nghi lễ: người đảm nhiệm việc trình hiện, giao tiếp và làm cho thế giới thiêng trở thành khả cảm đối với cộng đồng.
Có thể nói, Thanh đồng như “điểm nối” giữa văn bản và thực hành: thể hiện nội dung bằng phong phạm và hành vi nghi lễ. Trong chầu văn, “thể hiện nội dung” không chỉ là nhắc lại lời văn, mà là phác hoạ được phong phạm và nhan diện của thánh như văn chầu đã thiết lập, thông qua một tổ hợp dấu hiệu: thần thái, nét mặt, cử chỉ, tư thế, nhịp chuyển động, cách sử dụng đạo cụ, cách tương tác với người dự lễ. Ở đây, thanh đồng đóng vai trò như một “bộ chuyển đổi” từ văn bản sang trình hiện: lời chầu tạo mô thức nội dung – hình tượng, còn thanh đồng triển khai mô thức ấy thành hành vi nghi lễ. UNESCO khi mô tả thực hành thờ Mẫu Tam phủ nhấn mạnh nghi lễ “spirit possession/mediumship” và sự tham dự của các yếu tố truyền thống như trang phục, âm nhạc và múa; chính cấu trúc này tạo điều kiện để văn bản được vận hành như một thực hành sống. [40]
Nói cách khác, hình tượng thanh đồng trong nghi lễ vừa là chủ thể hành động, vừa là phương tiện biểu đạt: nội dung chầu văn (kể tích, tán thán, định vị quyền năng, phong thái…) sẽ trở nên “thấy được” khi thanh đồng đưa vào cơ thể, trang phục, động tác và nghi thức. Do đó, khi phân tích hình tượng thanh đồng, luận văn không đánh giá theo tiêu chí “diễn xuất giống/không giống”, mà khảo sát theo tiêu chí phù hợp với quy ước nghi lễ và sự tiếp nhận cộng đồng.
Đối với người dự lễ, người xem (hoặc đôi khi là cả những người trong bản hội của thanh đồng) của một vấn hầu, việc thanh đồng có “ứng bóng” hay không giống như một tiêu chí để tiếp nhận và đánh giá xem thanh đồng đó “đạt hay chưa đạt”.
Trong cộng đồng thực hành, người dự lễ thường đánh giá thanh đồng “ứng bóng” hay “chưa ứng bóng” thông qua một tổ hợp dấu hiệu có tính quy ước: phong thái có “đúng giá” không, động tác có khớp với giá, cách đi đứng – ra lộc – giao tiếp có đúng phong phạm, và liệu người xem có “nhận ra” giá thánh đang trình hiện hay không. Về mặt nghiên cứu, có thể hiểu “ứng bóng” như mức độ mà thanh đồng làm cho hình tượng thánh (đã được văn chầu và truyền thống nghi lễ quy định) trở thành khả tín và khả cảm trong mắt cộng đồng.
Chính vì vậy, “thể hiện tốt” trong trường hợp này là: tái hiện được phong phạm thánh tương thích với mô thức văn bản và quy ước nghi lễ; biết sử dụng các dấu hiệu thẩm mỹ – vật chất (khăn áo, đạo cụ) như một hệ mã nhận diện; điều tiết được nhịp độ nghi lễ và cảm xúc cộng đồng trong tương tác. Ngược lại, “chưa ứng bóng” thường gắn với các dấu hiệu lệch chuẩn: thần thái không đổi hoặc không phù hợp giá, động tác sai/mơ hồ, tương tác thô bạo hoặc thiếu kiểm soát, làm gián đoạn “mạch thiêng” mà nghi lễ cần phải duy trì.
Điểm đáng lưu ý là: cách đánh giá này mang tính tiếp nhận cộng đồng nhiều hơn là phán đoán nội tâm của người thực hành. Từ đây, việc thanh đồng “ứng bóng” hay không vừa là thước đo hiệu quả trình hiện, vừa phản ánh cơ chế cộng đồng “xác nhận” tính thiêng của nghi lễ.
Tuy nhiên, như đã nói ở trên, khi thanh đồng “hầu bóng”, phần lớn đều là đồng tỉnh chứ không phải đồng mê, nên việc trình hiện hình tượng thánh ra sao hoàn toàn phụ thuộc vào những điều thanh đồng được nghe, xem, học, tập và cách lý giải riêng của mỗi người về vị thánh đó. Vậy nên dù có nét tương đồng, các thanh đồng cũng sẽ không hoàn toàn đồng nhất về cách mà họ trình hiện, hầu bóng thánh trong vấn hầu của mình.
Năng lực trình hiện không tự nhiên mà có; nó hình thành qua quá trình học hỏi, xã hội hoá và tích luỹ thực hành. Nghiên cứu của Nguyễn Thị Hiền về việc “trở thành một spirit medium” nhấn mạnh rằng người thực hành đi vào con đường mediumship với những động lực và ràng buộc xã hội nhất định; họ trở thành những “seats for spirits to sit upon” – tức đảm nhiệm một vai trò nghi lễ lâu dài [37]. Tuy bài viết đặt trong khung nhân học, nhưng nó cung cấp một gợi ý quan trọng: “hình tượng thanh đồng” vừa là hình tượng cá nhân, vừa là hình tượng của một vai trò xã hội – tín ngưỡng được cộng đồng nhận diện và đặt kỳ vọng.
Ở bình diện kỹ năng, thanh đồng học để “thể hiện” thường đi theo nhiều kênh: học qua người đi trước (thầy/đồng thầy), học qua quan sát thực hành, học qua lặp lại các khuôn mẫu đã quen thuộc trong cộng đồng, và học qua tương tác thực tế trong nghi lễ. Ở phía âm nhạc – diễn xướng, nghiên cứu âm nhạc học về hát văn hầu cũng khẳng định môi trường diễn xướng gắn với nghi thức hầu bóng là điều kiện quan trọng để hình thành hệ thống làn điệu, bố cục trong mỗi giá, cũng như cơ chế phối hợp giữa nhạc hát và nhạc đàn [6]. Điều này cho thấy: khả năng “thể hiện” của thanh đồng không thể tách khỏi việc nắm được “nhịp nghi lễ” và cơ chế phối hợp với cung văn – tức nắm được logic vận hành của giá đồng.
Tóm lại, ở mục này luận văn đề cập đến hai yếu tố sau:
1. Thanh đồng là đối tượng thể hiện nội dung chầu văn ở phương diện làm rõ hình tượng các vị tiên thánh.
	Ở phương diện này , chúng tôi nhấn mạnh việc mỗi người thể hiện hình tượng thánh không hoàn toàn khác biệt do hầu hết các thanh đồng sẽ được chỉ dạy (động tác, phong thái) từ người thầy hoặc thanh đồng khác, tuy nhiên cũng sẽ không hoàn toàn đồng nhất bởi mỗi người đều có cách lý giải khác nhau về vị thánh mà mình hầu dâng nên khi hầu thánh, về nhiều yếu tố các thanh đồng cũng sẽ trình hiện không hoàn toàn đồng nhất.
	Ở bình diện thực hành, thanh đồng là chủ thể làm cho “nội dung chầu văn” trở thành một hình tượng khả kiến trong nghi lễ. Nội dung chầu văn, vốn được tổ chức bằng hệ mô tả về danh xưng, thánh tích, phong thái, tính cách và công trạng của các vị thánh, khi đi vào nghi lễ sẽ được thanh đồng “dịch” sang hệ dấu hiệu trình hiện: nhan diện, thần thái, động tác, đạo cụ, nhịp điệu và tương tác. Văn bản đã mô tả cụ thể cơ chế này: trong vấn hầu, thanh đồng ngồi đối diện ban thờ; trước mặt đặt gương để tự quan sát mức độ “ứng bóng”; mỗi giá có người hỗ trợ lên khăn áo, chuẩn bị đạo cụ; sau khi lên khăn áo, nhan diện có thể thay đổi theo “đặc trưng của vị thánh được mô tả trong bản văn”, tiếp đến là chuỗi động tác nhằm mô phỏng “phong thái, tính cách hoặc nghề nghiệp/công lao” của thánh khi còn ở nhân gian.
Tuy nhiên, sự trình hiện này không hoàn toàn đồng nhất giữa các thanh đồng mà có sự dịch chuyển dựa trên hai yếu tố: tính quy phạm – truyền dạy: đa số thanh đồng được chỉ dạy động tác và phong thái từ thầy/đồng thầy hoặc những người đi trước và tính dị biệt cá nhân: do mỗi người có cách lý giải khác nhau về vị thánh mình hầu dâng, nên nhiều yếu tố trong trình hiện “không hoàn toàn đồng nhất”. Nói cách khác, hình tượng thánh trong nghi lễ vừa mang tính “chuẩn mực cộng đồng” vừa mang tính “biến thể thực hành”. Đây là điểm quan trọng để luận văn tiếp cận thanh đồng như một “tác nhân” làm phong phú đời sống hình tượng: cùng một văn bản có thể được triển khai thành những sắc thái phong phạm khác nhau, nhưng vẫn phải nằm trong giới hạn cộng đồng thừa nhận là “đúng giá”.
Trong chỉnh thể nguyên hợp, việc thanh đồng thể hiện nội dung còn phụ thuộc chặt chẽ vào nhịp độ do cung văn duy trì. Văn bản đã dẫn lại một nhận định trong Phạm Văn Kiêm và trăm năm Hầu bóng – Nhạc – Văn: “Trong vòng bốn, năm tiếng đồng hồ, cung văn phải đàn và hát không ngừng nghỉ. Trong nhiều trường hợp, họ phải biết biến tấu và xuất khẩu thành thơ để có thể hát”. Chi tiết này cho thấy: trình hiện của thanh đồng không tách rời dòng lời – nhạc; ngược lại, chính “dòng diễn ngôn bằng âm nhạc” tạo điều kiện để thanh đồng chuyển trạng thái, giữ nhịp giá và làm nổi bật các điểm nhấn của hình tượng thánh (oai phong/uy linh; tươi trẻ/linh hoạt; hiền từ/cương trực…). [13]
2. Bên cạnh những thanh đồng ứng bóng, vẫn sẽ có những thanh đồng chưa thực sự ứng bóng và việc đánh giá phần nhiều dựa vào người dự xem
Với vấn đề này, nguyên nhân có thể đến từ nhiều lý do, do chính thanh đồng chưa có nhiều kinh nghiệm nên động tác, nét mặt còn chưa nhuần nhuyễn, do cách lý giải của thanh đồng với vị thánh mình hầu dâng chưa thực sự tốt (chưa hiểu rõ) hoặc bản thân thanh đồng có những hành động trái với quan niệm của người dự xem về việc ứng bóng. Ở mục này, chúng tôi chủ yếu chia sẻ kinh nghiệm và hiểu biết từ quá trình điền dã (trò chuyện và tìm hiểu trực tiếp từ thanh đồng và người dự xem) bởi không có nhiều tài liệu quy định chính xác về việc “ứng bóng”. Từ đây phần nào khẳng định việc có “ứng bóng” hay không đôi khi phần nhiều sẽ dựa vào sự đánh giá của những người dự xem hơn là chính thanh đồng – người biểu hiện hình tượng thánh.
Ở bình diện tiếp nhận, “ứng bóng” trong được giải thích như mức độ “đúng phong phạm” (thần thái, động tác, dáng điệu, lời lối) mà cộng đồng kỳ vọng ở giá thánh; vì thế, đây là điểm nối trực tiếp giữa văn bản – truyền thống và trình hiện: thanh đồng tự điều chỉnh để “khớp” với hình tượng thánh vốn đã được văn bản và kinh nghiệm nghi lễ quy định. Tuy vậy chúng tôi cũng cần nhấn mạnh: gần như không có nhiều tài liệu “quy định chính xác” thế nào là ứng bóng; vì vậy, kết luận về ứng bóng/không ứng bóng trong thực tế thường dựa đáng kể vào đánh giá của người dự xem (đặc biệt là những người có kinh nghiệm dự lễ), hơn là vào tuyên bố chủ quan của chính thanh đồng.
Từ quan sát trong quá trình điền dã, có thể hệ thống hóa các nguyên nhân chính dẫn tới “chưa ứng bóng” theo ba nhóm: (1) thiếu kinh nghiệm thực hành, khiến động tác, nét mặt và cách chuyển trạng thái chưa nhuần nhuyễn; (2) cách lý giải về thánh chưa thỏa đáng, tức thanh đồng chưa hiểu rõ phong phạm và đặc trưng của vị thánh mình hầu dâng, dẫn đến trình hiện mơ hồ hoặc lệch chuẩn so với mã nhận diện cộng đồng quen thuộc; (3) hành vi trái với quan niệm người dự xem về ứng bóng, chẳng hạn một số cách ứng xử hoặc thái độ trong tương tác nghi lễ làm cộng đồng cảm thấy “không đúng phong phạm”, dù người thực hành vẫn tỉnh táo và có ý thức (quát mắng người dự hầu, cư xử không đúng mực với người lên xin lộc...).
Qua quá trình tìm hiểu, chúng tôi ghi nhận cơ chế “tự kiểm” của thanh đồng qua việc soi gương (thường đặt đối diện thanh đồng) trong vấn hầu: gương không đơn thuần là vật dụng, mà là một công cụ giúp thanh đồng kiểm soát mức độ khớp giữa nhan diện – thần thái – động tác với phong phạm thánh. Từ đó có thể rút ra một luận điểm phương pháp: đánh giá “ứng bóng” là sự gặp nhau của ba yếu tố: (1) chuẩn mực văn bản và truyền thống (mã hình tượng), (2) kỹ năng – bản lĩnh thực hành (năng lực trình hiện), và (3) cơ chế tiếp nhận cộng đồng (thừa nhận phong phạm). Khi một trong ba yếu tố này bị lệch, khả năng “chưa ứng bóng” sẽ được cộng đồng nhận diện ngay trong không gian nghi lễ.
[bookmark: _Toc236078940]2.2. Diện mạo văn bản chầu văn trên phương diện nội dung và những giá trị của thể loại trong đời sống tinh thần cộng đồng
Trong cấu trúc văn bản chầu văn, nội dung được tổ chức theo quy ước của văn bản nghi lễ: xác lập đối tượng thờ phụng, trình bày sự tích, công trạng và quyền năng của thần thánh, đồng thời biểu đạt các nhu cầu cầu khấn của cộng đồng trong khuôn thức kính lễ. Nếu mục 2.1 đã phân tích cơ chế hình tượng hóa nhân vật trong quan hệ với thực hành hầu đồng, thì mục 2.2 chuyển sang bình diện nội dung để xác định các thành phần nội dung cơ bản của văn bản chầu văn và nguyên tắc tổ chức của chúng. Trên thực tế, văn bản chầu văn thường bao gồm các nhóm nội dung sau: (1) định danh ngôi vị và vị trí của nhân vật trong hệ thống Tam phủ – Tứ phủ; (2) tóm lược hoặc triển khai sự tích gắn với thánh tích và địa danh; (3) ca ngợi công đức, phẩm chất và quyền năng phù trợ; (4) mô tả không gian thiêng và các dấu hiệu nhận diện phong phạm; (5) phần cầu đảo, cầu an, cầu phúc, cầu tài và tạ lễ. Các nhóm nội dung này không tồn tại rời rạc mà liên kết theo logic của nghi lễ và theo trình tự phục vụ nhận diện giá thánh trong thực hành. Trên cơ sở đó, mục 2.2 sẽ lần lượt khảo sát hệ thống nhân vật và câu chuyện trong văn bản chầu văn, và phân tích chầu văn như một hình thức diễn ngôn tín ngưỡng phản ánh niềm tin, căn tính dân tộc và đời sống tinh thần của cộng đồng 
[bookmark: _Toc236078941]2.2.1. Nhân vật và câu chuyện trong các văn bản chầu văn
Ở phương diện nội dung, chầu văn triển khai nhân vật chủ yếu theo logic của điện thần Tam phủ – Tứ phủ. Các bài văn chầu thường được tổ chức nhằm kể tích, kể công, miêu tả và ngợi ca các bậc thần, thánh như Đức Thánh Mẫu, Ngũ vị Tôn Quan, các Ông Hoàng, Bà Chúa, Thánh Cô, Thánh Cậu…; do đó, hệ nhân vật mang tính phân tầng rõ rệt và gắn chặt với trật tự tín ngưỡng. Trong nhiều trường hợp, nhân vật không được xây dựng theo hướng cá thể hoá tâm lý, mà theo hướng điển hình hoá: mỗi nhân vật được nhận diện bằng danh xưng – ngôi vị, không gian thánh tích, công trạng/quyền năng và phong phạm. Cách tổ chức này gắn với mục đích sử dụng văn bản: vừa đáp ứng yêu cầu thỉnh mời – tôn vinh trong nghi lễ, vừa cung cấp căn cứ để cộng đồng nhận diện đúng đối tượng thờ phụng trong thực hành.
Trong chầu văn, hệ thống nhân vật thần thánh kết hợp hai trục: trục cảnh giới (phủ) và trục thứ bậc (hàng). Tài liệu của Bùi Hùng Thắng dành một phần riêng để hệ thống hóa các lớp thờ tự và trình bày các nhóm nhân vật trung tâm, cho phép xác định khá rõ “khung nhân vật” mà chầu văn quy chiếu tới: từ lớp Phật – Bồ Tát (phối thờ), Công đồng Tam/Tứ phủ, Đức Vua Cha theo các phủ, hệ Thánh Mẫu theo các phủ, cho đến các hàng Quan, Chầu, Ông Hoàng, Sơn Trang, Thánh Cô – Thánh Cậu, các nhóm Chúa/Bà Chúa địa phương và Hạ ban.
Ở phương diện nhân vật, luận văn sẽ làm một bảng liệt kê (phần lớn) các vị thần thánh trong hệ thống Tam/Tứ phủ gắn với văn chầu, từ đó cung cấp thêm một cái nhìn toàn diện về hệ thống nhân vật cũng chính là trung tâm của văn chầu. Bảng dưới đây chủ yếu tham khảo từ tài liệu của Lê Y Linh, Bùi Hùng Thắng và Ngô Đức Thịnh cũng như sưu tầm thêm của chúng tôi qua quá trình điền dã. Vì nhiều vị chưa xác định chính xác về trục “phủ”, nên bảng chỉ liệt kê tên và trục “hàng”.
	Tên vị
	Hàng

	Quan Thế Âm Bồ Tát
	Phật/Bồ Tát

	Ngọc Hoàng Thượng Đế
	Vua cha

	Vua cha Bát Hải Động Đình
	Vua cha

	Đức Thánh Tản (Tản Viên Sơn Thánh)
	Vua cha

	Vua cha Địa Phủ
	Vua cha

	Mẫu Đệ Nhất Thiên Tiên (Thanh Vân công chúa)
	Thánh Mẫu

	Mẫu Đệ Nhị Thiên Tiên (Liễu Hạnh công chúa)
	Thánh Mẫu

	Mẫu Thượng Ngàn La Bình
	Thánh Mẫu

	Mẫu Thượng Ngàn Mỵ Nương Quế Hoa
	Thánh Mẫu

	Quỳnh Hoa công chúa
	Công chúa

	Quế Hoa công chúa
	Công chúa

	Quan lớn Đệ Nhất
	Quan

	Quan lớn Đệ Nhị
	Quan

	Quan Đệ Tam
	Quan

	Quan Đệ Tứ
	Quan

	Quan Đệ Ngũ
	Quan

	Quan Đệ Lục
	Quan

	Quan Đệ Thất (Quan Điều Thất)
	Quan

	Quan Lớn Đệ Thập Triệu Tường
	Quan

	Quan Nam Tào
	Quan

	Quan Bắc Đẩu
	Quan

	Chầu Đệ Nhất Thượng Tiên
	Chầu Bà

	Chầu Đệ Nhị Thượng Ngàn
	Chầu Bà

	Chầu Đệ Tam Thoải phủ
	Chầu Bà

	Chầu Đệ Tứ Khâm Sai
	Chầu Bà

	Chầu Năm suối Lân
	Chầu Bà

	Chầu Lục Cung Nương
	Chầu Bà

	Chầu Bảy Kim Giao
	Chầu Bà

	Chầu Tám Bát Nàn
	Chầu Bà

	Chầu Bé Bắc Lệ
	Chầu Bà

	Chầu Bản Đền
	Chầu Bà

	Ông Hoàng Cả
	Ông Hoàng

	Ông Hoàng Đôi
	Ông Hoàng

	Ông Hoàng Bơ
	Ông Hoàng

	Ông Hoàng Tư
	Ông Hoàng

	Ông Hoàng Năm
	Ông Hoàng

	Ông Hoàng Lục
	Ông Hoàng

	Quan Hoàng Lục Thanh Hà
	Ông Hoàng

	Quan Hoàng Lục An Biên
	Ông Hoàng

	Ông Hoàng Bảy Bảo Hà
	Ông Hoàng

	Ông Hoàng Báo
	Ông Hoàng

	Cô Đệ Nhất Thượng Tiên
	Thánh Cô

	Cô Đôi Thượng
	Thánh Cô

	Cô Bơ (Cô Bơ Bông/Cô Bơ chèo đò)
	Thánh Cô

	Cô Tư Tây Hồ
	Thánh Cô

	Cô Cả Núi Dùm
	Thánh Cô

	Cô Đôi Bắc Lệ
	Thánh Cô

	Cô Bơ Thượng Ngàn
	Thánh Cô

	Cô Tư Ỷ La
	Thánh Cô

	Cô Năm Đồng Tiền
	Thánh Cô

	Cô Sáu Đồi Ngang
	Thánh Cô

	Cô Bảy Tuyên Quang
	Thánh Cô

	Cô Tám Thượng Ngàn
	Thánh Cô

	Cô Chín Thượng Ngàn
	Thánh Cô

	Cô Mười Suối Ngang
	Thánh Cô

	Cô Mười Một Đồng Nhân
	Thánh Cô

	Cô Mười Hai Thượng Ngàn
	Thánh Cô

	Cậu Hoàng Cả
	Thánh Cậu

	Cậu Hoàng Đôi
	Thánh Cậu

	Cậu Hoàng Bơ
	Thánh Cậu

	Cậu Hoàng Tư
	Thánh Cậu

	Cậu Quận Đồi Ngang
	Thánh Cậu

	Cậu Bé Bản Đền
	Thánh Cậu

	Quan Ngũ Hổ
	Hạ ban

	Xà Thần
	Hạ ban

	Chúa Ba Nàng
	Chúa/Bà Chúa

	Bà Chúa tộc Mọi
	Chúa/Bà Chúa

	Chúa Bà Ngũ Phương
	Chúa/Bà Chúa

	Chúa Bà Đá Đen
	Chúa/Bà Chúa



Trong văn bản chầu văn, hệ thống thần thánh được tổ chức theo mô hình điện thần của tín ngưỡng thờ Mẫu Tam/Tứ phủ, kết hợp đồng thời hai trục: trục cảnh giới/phủ (Thiên phủ, Thoải phủ, Nhạc phủ, Địa phủ) và trục thứ bậc/hàng (Phật – Bồ Tát phối thờ; Đức Vua Cha theo các phủ; hệ Thánh Mẫu; các hàng Quan, Chầu, Ông Hoàng, Thánh Cô, Thánh Cậu; cùng Hạ ban và một số nhóm Chúa/Bà Chúa địa phương). 
Cách tổ chức này cho thấy tín ngưỡng thờ Tam/Tứ phủ không chỉ là “thờ Mẫu” theo nghĩa hẹp, mà là một cấu trúc thờ tự đa tầng với sự hiện diện cân đối của cả nam thần và nữ thần; thậm chí, trong một số cách lý giải, Thánh Mẫu không nhất thiết được đặt ở vị trí tối cao duy nhất trong toàn bộ hệ thống, bởi còn có các lớp thần linh mang tính chủ tọa khác như Vua Cha theo phủ và các hàng quan trong trật tự nghi lễ. Đồng thời, sự đa dạng của điện thần phản ánh năng lực dung hợp và thích ứng mạnh mẽ của tín ngưỡng: vừa có lớp phối thờ Phật – Bồ Tát, vừa có cơ chế hội nhập các thần tích địa phương và các nhân vật lịch sử được thiêng hóa, từ đó làm phong phú các nhóm nhân vật và mở rộng phạm vi văn bản chầu theo thánh tích và nhu cầu thực hành. 
Ở bình diện tư liệu, không phải mọi nhân vật trong điện thần đều có “văn chầu” theo một nghĩa duy nhất; một số vị có văn bản định danh rõ (văn thờ, văn công đồng, văn chầu/hầu), trong khi một số đối tượng phối thờ hoặc hạ ban thường xuất hiện dưới dạng sự tích, quan tán hay bảo cáo, khác với văn hầu vận hành theo giá đồng. Tuy vậy, chính cấu trúc điện thần nhiều tầng và cơ chế phối thờ – hội nhập đã tạo điều kiện để chầu văn hình thành một kho văn bản đa dạng, với các tuyến văn bản khác nhau nhằm phục vụ định danh, thỉnh mời, tôn vinh và tổ chức thực hành nghi lễ trong cộng đồng.
Tuy nhiên chúng tôi cũng phải nhấn mạnh, với sự phát triển và không ngừng biến đổi, sáng tác thêm của chầu văn cũng như sự phát triển của tiến trình lịch sử, hệ thống nhân vật trong văn chầu (đặc biệt là các bài sáng tác thêm, sáng tác sau này) sẽ có sự bổ sung liên tục chứ không chỉ dừng lại ở các vị trong tín ngưỡng thờ Tam/Tứ phủ. Bởi như đã đề cập, tuy chầu văn có sự gắn kết chặt chẽ với tín ngưỡng thờ Tam/Tứ phủ, thờ Mẫu song cũng là một thể loại văn học nghi lễ, chính vì vậy nhân vật sẽ không đóng khung và dừng lại, mà luôn tiếp tục biến đổi cũng như có sự bổ sung thêm sau này. 
Từ hệ nhân vật, chầu văn hình thành các “câu chuyện” theo mô hình tự sự đặc trưng của văn bản nghi lễ. Thay vì phát triển xung đột và cốt truyện theo kiểu truyện kể thông thường, văn bản chầu văn thường triển khai các cụm sự kiện ổn định: (1) giới thiệu nguồn gốc/địa vị của thánh; (2) xác lập phạm vi cai quản và thánh tích gắn với địa danh; (3) kể công trạng hoặc linh ứng; (4) kết thúc bằng tán dương và hướng tới chức năng cầu đảo – ban phúc. Chẳng hạn, khi Bùi Đình Thảo bàn về việc tìm “gốc gác” văn chầu qua truyền thuyết, tác giả nhấn mạnh rằng nhiều truyền thuyết cố gắng gắn tục hát chầu văn với tên tuổi một “ông hoàng, bà chúa” và địa danh địa phương; ví dụ văn Cô Chín Đền Sòng mở ra bằng các câu định vị rõ không gian thánh tích và quyền cai quản: “Nguyên xưa giá ngự Đền Sòng/Quyền cai chín giếng hầu trong tám tòa…”, kèm các chi tiết về cảnh trí và việc lập đền. Ở đây, câu chuyện không nhằm tạo hấp dẫn theo kiểu biến cố, mà nhằm hợp thức hóa sự hiện diện của nhân vật trong điện thần bằng thánh tích – địa danh – quyền năng, đồng thời tạo cơ sở để nghi lễ nhận diện và thỉnh mời. [25]
Chúng tôi sẽ lấy ví dụ chi tiết về “câu chuyện” mà chầu văn thể hiện qua bản văn Cô Chín và văn Chúa Lục.
Văn Cô Chín:
“Bóng gương nga soi miền Nam Việt,
Gặp bạn hiền ai biết cùng ai.
Có cô Thần nữ đan đài,
Quản cai chín giếng nơi ngoài Sòng Sơn.
So bề tài sắc ai hơn,
Tuyết thua mặt ngọc liễu hờn màu châu.
Cung quế cô ngự long lâu,
Dạo chơi khắp hết đâu đâu bốn mùa.
Động Đình Thủy phủ ngao du,
Khi hồ Thanh Đảo khi hồ Đoan Dương.
Ngũ hồ thú vị lạ nhường,
Cô đả dạo khắp bốn phương xa gần.
Phép cô giả võ đằng vân,
Cứu người cõi Bắc làm thần cõi Nam.
Dấu đồng cô để trong am,
Cây xi đánh dấu nghìn năm thánh chồi.
Nền son liệt truyện hẳn hoi,
Ngũ hồ bát quái luân hồi đồ thư.
Phép hay biến hiện thần cơ,
Nhờ tay cô Chín đã dư thế thần.
Cô hay cứu trợ người trần,
Ai ai nhủ bảo biết thân giữ gìn.
Vâng lời mẫu nhủ cô lên,
Nhờ tay tạo hoá được nên Châu Trần.
Muốn nhờ gặp chốn thanh tân,
Nhường xa bạn học nhường gần bạn tiên.
Ba trăng đã ước mười nguyền,
Miếu thờ cô lập thạch bàn cây si.
Sòng sơn rừng suối đi về,
Một màu hương lửa tư bề gió giăng.
Thanh tân lịch sự ai bằng,
Lấy cây làm tán, lấy giăng làm đèn.
Thiếu chi cổ thụ cam tuyền.
Một mầu hương khói bốn bề suối rừng.
Đàn thông phách suối vang lừng,
Chim dâng quả cùng vượn dâng hoa hầu.
Tiếng đồn khắp hết đâu đâu,
Kẻ xin phép nghiệm người cầu bùa thiêng.
Nén nhang bát nước khấn nguyền,
Lễ kêu cô Chín dâng lên tam toà.
Tàn nhang nước thải ban ra,
Uống vào bệnh đỡ cửa nhà bình yên.
Xin cô giáng hạ điện tiền,
Cây si giữa giếng là nền dấu xưa.
Đồng cô hương khói phụng thờ,
Mấy người đã dễ được nhờ lộc vinh.
Trần gian lễ bạc tâm thành,
Cô lên cô tấu thiên đình thánh cung.
Tai trừ lộc hưởng thiên chung,
Bát thiên thu hưởng bát thiên xuân thọ trường.” 
(Nguyên bản in trong sách dạy chầu văn chư vị Thánh Mẫu, 1934)
	Văn Chúa Lục:
“Ai lên tới chín tư châu Thổ,
Thăm cảnh rừng thác đổ suối reo.
Giở trang tích cũ Lê triều,
Lục Cung Công chúa mỹ kiều diễm hương.
Nét đoan trang vẻ nhường ngọc tuyết,
Đôi mày ngài nửa khuyết vành trăng.
Trâm cài soi nước long lanh,
Gót tiên hài sáo cánh rừng thênh thang.
Hoa đua nở đầy ngàn tay hái,
Gùi trên vai nặng trĩu trái thơm.
Rung rinh quẩy gánh dầu non,
Vẳng nghe chim khướu véo von trên cành.
Động lá rừng chim oanh gọi bạn,
Nhác trông lên cánh nhạn chập chờn.
Cuốc kêu gọi cảnh chiều hôm,
Tiếng chim gõ kiến nỗi buồn bâng khuâng.
Tiếng hổ gầm vang trong hang động,
Đàn báo hoa dạo kiếm tìm mồi.
Hươu nai ngơ ngác chân đồi,
Hang sâu thăm thẳm núi đồi thêm ghê.
Con suối nhỏ trôi về Hữu Lũng,
Đàn cá vàng lơ lửng dưới khe.
Đêm đêm hổ báo chầu về,
Lung linh màu sắc đua khoe trước đền.
Con suối nhỏ đôi bên nhịp bắc,
Sau lưng đền đá xếp trập trùng.
Phép tiên biến hóa thần thông,
Mẫu sai Chầu trấn cánh rừng Suối Lân.
Thương dân bản đêm khuya biến hiện,
Áo xanh chàm thêu lượn nét hoa.
Nửa đêm gà gáy canh tà,
Cất cao tiếng hú hiện ra giữa rừng.
Hô thần chú bỗng dưng núi chuyển,
Các cửa ngàn bật tiếng muông kêu.
Tà ma phách tán hồn xiêu,
Những loài ác thú thấy đều ẩn thân.
Đã biết phép Lục Cung Công chúa,
Phép sơn trang Đức Tổ ban truyền.
Phép tiên biến lá làm thuyền,
Mười hai cô Thổ đôi bên cầm chèo.
Tiếng nhịp đẩy hò reo bát lái,
Chúa tới đâu cảnh lại thêm tươi.
Hoa thơm cỏ ngọt trên đồi,
Ban công thưởng lộc cho người nhất tâm.
Hôm nay chầu giáng điện chung,
Điều lành, điều dữ phán cùng trần gian.
Thương ai tài lộc chầu ban,
Lỗi lầm chầu quở, khôn van được nào.
Chữ “nhất” biến thành chữ “thiên”,
Phù khuông đệ tử thiên niên thọ trường. [13]
	Hai văn bản Văn Cô Chín và Văn Chúa Lục đều triển khai “câu chuyện” của nhân vật thần thánh theo lối tự sự – tán dương đặc trưng của chầu văn: xác lập danh xưng, không gian thánh tích, quyền năng và chức năng phù trợ để hợp thức hóa vị trí của thần linh trong hệ thống thờ Tam/Tứ phủ. Ở Văn Cô Chín, câu chuyện được tổ chức xoay quanh trục địa danh – thánh tích (Sòng Sơn) và mô thức linh ứng: nhân vật được giới thiệu như vị thánh “trấn” một miền thiêng, nắm quyền cai quản (biểu hiện qua hình tượng “chín giếng”) và có năng lực giải hạn, ban phúc, độ trì. Tuyến truyện nhấn vào không gian thủy giới (Ngũ Hồ, Động Đình, Thủy phủ…) và năng lực “giải hạn – chữa bệnh – ban phúc” của Cô; các chi tiết như “tan nhang”, “nước thải ban ra” xuất hiện như những yếu tố gắn trực tiếp với thực hành nghi lễ (lấy nước, tắm/giải uế, làm phép), qua đó xác lập Cô Chín như một vị thánh có quyền năng can thiệp vào sức khỏe và vận hạn của con người. Cấu trúc kể chuyện ở đây tương đối điển hình: giới thiệu xuất xứ, mô tả quyền năng, nêu địa danh/đền phủ liên quan, rồi chuyển sang lời cầu và cam kết “lễ bạc tâm thành” như điều kiện tương tác giữa người thờ và thần linh. Cách kể này làm nổi bật chức năng xã hội – tín ngưỡng của nhân vật: Cô Chín hiện lên như một điểm tựa thiêng cho nhu cầu cầu tài, cầu bình an của cộng đồng, đồng thời tạo “dấu hiệu nhận diện” để người thực hành nghi lễ gọi thỉnh đúng vị trong trình hiện hoặc thờ phụng.
	Trong khi đó, Văn Chúa Lục triển khai tuyến truyện theo không gian sơn lâm: rừng núi – suối thác – muông thú, nhấn mạnh chức năng “trấn giữ”, “trừ tà”, “bảo hộ” và ban lộc của Chúa trong miền Sơn Trang/Nhạc phủ. Hệ chi tiết “hươu nai, chim muông, cây rừng, thác suối” không đơn thuần là mô tả phong cảnh mà là các dấu hiệu biểu trưng cho phạm vi cai quản và thẩm quyền của vị thánh; đồng thời chúng giúp người nghe nhận diện “phủ” của nhân vật trong hệ thống điện thần.
Cũng cần lưu ý rằng câu chuyện thần thánh trong chầu văn thường nằm ở ranh giới giữa truyền thuyết – huyền thoại và nhân vật lịch sử. Một mặt, nhiều nhân vật được gắn với sự tích linh thiêng, cảnh giới và quyền năng siêu nhiên (các hàng Thánh Mẫu, Quan, Chầu...); mặt khác, một số nhân vật mang dấu ấn nhân thần (có công với nước, với dân) được “thiêng hoá” trong diễn ngôn văn chầu (một vài Thánh Cô, Thánh Cậu, Thánh nhà Trần...). Đặc điểm này phù hợp với mô tả về thực hành thờ Tam/Tứ phủ, thờ Mẫu như một hệ thống nghi lễ gắn với nhiều lớp nhân vật, nhiều không gian thờ tự và các hình thức diễn xướng khác nhau, trong đó văn bản chầu văn đảm nhiệm chức năng định danh, thỉnh mời, tán dương và cầu đảo. Như vậy, xét ở bình diện nội dung, chầu văn không chỉ cung cấp tri thức về điện thần và sự tích thánh, mà còn tổ chức các mô-típ nội dung theo mục đích thực hành: làm rõ quyền cai quản, công đức và khả năng phù trợ của thần thánh đối với cộng đồng tín đồ.
Cuối cùng, hệ nhân vật và tuyến tự sự của chầu văn chịu tác động trực tiếp từ cơ chế lưu hành và thực hành. Do văn bản có thể lưu truyền theo đường truyền khẩu, sao chép và sử dụng linh hoạt theo nghi lễ, cùng một nhân vật có thể có nhiều dị bản về chi tiết thánh tích, công trạng hay cách tán dương; tuy nhiên, các hạt nhân nhận diện thường được duy trì tương đối ổn định (danh xưng, vị trí trong điện thần, địa danh trung tâm, quyền năng chủ đạo). Những nhận xét về nguồn bản văn, dị bản và cách sưu tầm – chú giải trong công trình của Lê Y Linh là cơ sở quan trọng để luận văn thận trọng khi sử dụng văn bản chầu như tư liệu phân tích nội dung.
[bookmark: _Toc236078942]2.2.2. Chầu văn như một diễn ngôn về niềm tin, căn tính dân tộc và đời sống tinh thần của cộng đồng
Từ những quan sát trên, luận văn đã tập trung làm rõ hệ nhân vật và các câu chuyện được kể trong văn bản, từ đó, có thể tiếp tục xem xét những câu chuyện ấy trong một bình diện rộng hơn: chầu văn như một diễn ngôn văn học – nghi lễ, qua đó cộng đồng biểu đạt niềm tin, xác lập cảm thức căn tính và duy trì đời sống tinh thần. Ở đây, khái niệm diễn ngôn không được hiểu theo nghĩa một lời nói rời rạc, mà là một hệ thống phát ngôn có quy tắc, được lặp lại trong không gian tín ngưỡng, có khả năng tổ chức cách cộng đồng hình dung về thế giới thiêng, về trật tự đạo lý và về mối quan hệ giữa con người với thần linh. Với đặc điểm ấy, lời chầu văn không chỉ kể về các vị thánh, mà còn kiến tạo một hình thức tri nhận văn hóa: con người nhìn thế giới qua các biểu tượng: thánh, phủ, thánh tích, công trạng, lộc, phúc, tai qua nạn khỏi và sự che chở của các lực lượng thiêng.
Trước hết, chầu văn là diễn ngôn về niềm tin. Trong văn bản chầu văn, niềm tin không được trình bày như một hệ thống giáo lý trừu tượng, mà được cụ thể hóa bằng hình tượng, địa danh, thánh tích và những mô-típ linh ứng. Các vị thánh trong chầu văn thường được định danh bằng ngôi vị, phủ, nơi ngự, quyền cai quản và năng lực phù trợ. Cách tổ chức này làm cho thế giới thần linh trở nên có trật tự và có thể nhận diện được trong tâm thức cộng đồng. Con người không chỉ tin vào sự tồn tại của thần thánh một cách chung chung, mà tin vào từng vị thánh với danh xưng, lai lịch, quyền năng và phạm vi bảo trợ cụ thể. Vì vậy, lời chầu văn vừa có chức năng tán dương, vừa có chức năng xác nhận niềm tin: mỗi lần văn bản được cất lên trong nghi lễ, hệ thống thần linh lại được tái hiện, củng cố và thừa nhận bởi cộng đồng tham dự.
Niềm tin trong chầu văn còn được biểu hiện thông qua quan hệ cầu đảo và ban phúc. Nhiều văn bản chầu không chỉ kể tích hoặc ngợi ca công đức, mà còn hướng về những nhu cầu thiết thân của đời sống: cầu bình an, sức khỏe, tài lộc, mùa màng, việc làm, gia đạo, sự vượt qua bệnh tật và tai ương. Điểm đáng chú ý là những nhu cầu đời thường ấy khi đi vào văn bản chầu văn đã được đặt trong một trật tự thiêng. Lời cầu xin không phải là sự van vỉ cá nhân đơn lẻ, mà được diễn đạt bằng ngôn ngữ nghi lễ, trong quan hệ giữa con nhang đệ tử với các bậc thần thánh. Chính vì vậy, văn bản chầu văn cho thấy một đặc điểm quan trọng của tín ngưỡng dân gian: đời sống tâm linh không tách khỏi đời sống xã hội, mà tham gia vào việc lý giải, an ủi và điều tiết những bất an của con người trong hiện thực.
Từ bình diện niềm tin, chầu văn đồng thời mở ra bình diện căn tính dân tộc. Trong nhiều văn bản, các vị thánh không chỉ là lực lượng siêu nhiên, mà còn gắn với lịch sử, địa danh, lãnh thổ và ký ức cộng đồng. Hệ thống Tam phủ – Tứ phủ với Thiên phủ, Thoải phủ, Nhạc phủ, Địa phủ tạo nên một hình dung bao quát về vũ trụ, nhưng đồng thời cũng đặt thế giới ấy trong những không gian rất Việt Nam: đền, phủ, sông, núi, rừng, biên cương, làng xã, vùng miền. Những địa danh xuất hiện trong văn chầu không đơn thuần là phông nền miêu tả, mà là dấu chỉ văn hóa giúp gắn vị thánh với một không gian thờ phụng cụ thể. Qua đó, văn bản chầu văn góp phần nối kết niềm tin tôn giáo với ký ức địa phương và cảm thức về đất nước.
Đặc biệt, nhiều nhân vật trong chầu văn là những nhân thần hoặc các vị thánh được dân gian lịch sử hóa, gắn với công lao bảo hộ cộng đồng, giúp dân, cứu nước, trấn giữ biên cương, mở mang đất đai hoặc che chở đời sống an sinh của nhân dân. Đây là điểm làm cho chầu văn không chỉ là lời ca tôn giáo, mà còn là một hình thức lưu giữ ký ức văn hóa. Khi một vị thánh được kể bằng công trạng, địa danh và sự linh ứng, văn bản đã tham gia vào quá trình đưa nhân vật ấy vào hệ giá trị chung của cộng đồng. Từ đó, chầu văn góp phần hình thành cảm thức căn tính: cộng đồng nhận ra mình trong những biểu tượng chung về Mẹ, Cha, về quê hương, về người có công, về đạo lý tri ân và về sự bảo trợ của thế giới thiêng đối với đời sống người Việt.
Ở phương diện này, có thể liên hệ chầu văn với các nghiên cứu về Đạo Mẫu và căn tính Việt Nam. Ngô Đức Thịnh khi nghiên cứu tín ngưỡng dân gian và Đạo Mẫu đã nhấn mạnh vai trò của hệ thống thờ Mẫu trong đời sống văn hóa Việt, đặc biệt ở khả năng dung hợp các lớp tín ngưỡng, thần linh và sinh hoạt cộng đồng. Phạm Quỳnh Phương và Chris Eipper khi bàn về tôn giáo, giới và căn tính dân tộc Việt Nam cũng cho thấy biểu tượng Mẹ và Cha trong đời sống tín ngưỡng không chỉ thuộc lĩnh vực tôn giáo, mà còn liên quan tới cách cộng đồng hình dung về dân tộc, nguồn cội và quan hệ xã hội. Các nghiên cứu của Olga Dror về Liễu Hạnh, Philip Taylor về hành hương và tôn giáo đại chúng, hay Kirsten W. Endres về lên đồng trong bối cảnh đô thị hiện đại cũng gợi mở rằng thực hành tín ngưỡng không chỉ bảo lưu niềm tin truyền thống, mà còn là nơi các biểu tượng văn hóa được tái diễn giải trong từng bối cảnh lịch sử – xã hội cụ thể.
Tuy nhiên, khi vận dụng các nghiên cứu trên vào luận văn này, cần nhấn mạnh rằng đối tượng khảo sát trực tiếp vẫn là văn bản chầu văn. Các công trình về Đạo Mẫu, căn tính và thực hành nghi lễ chỉ giữ vai trò nền tảng để giải thích vì sao lời chầu có khả năng vượt ra ngoài chức năng ca hát thông thường. Từ góc nhìn văn học, điều quan trọng cần nhấn mạnh là: chầu văn chuyển hóa các yếu tố niềm tin, lịch sử, địa danh và ký ức cộng đồng thành cấu trúc ngôn từ có tính nghệ thuật. Những yếu tố như xưng danh, kể tích, tán thánh, miêu tả cảnh giới, miêu tả phong phạm và cầu đảo đều không tồn tại rời rạc, mà được tổ chức thành một hình thức diễn đạt có vần điệu, nhịp điệu và cảm hứng thẩm mỹ. Nhờ vậy, văn bản chầu văn vừa là lời nghi lễ, vừa là văn bản văn học mang chức năng biểu đạt đời sống tinh thần.
Chầu văn cũng là diễn ngôn về đời sống tinh thần cộng đồng bởi nó tạo ra một không gian giao tiếp chung giữa thần linh, người thực hành nghi lễ và người tham dự. Trong không gian ấy, lời văn không chỉ được nghe như một văn bản, mà còn được tiếp nhận bằng cảm xúc tập thể. Người dự lễ có thể nhận diện vị thánh qua lời hát, nhớ lại thánh tích qua câu chuyện, bày tỏ niềm tin qua hành vi lễ bái, và tham gia vào không khí cộng cảm của buổi hầu. Chính sự tiếp nhận cộng đồng này làm cho chầu văn khác với nhiều văn bản thơ ca được đọc trong không gian cá nhân. Văn bản chầu văn tồn tại mạnh nhất khi nó được đặt vào môi trường diễn xướng, nơi lời ca, âm nhạc, hình tượng thánh và niềm tin cộng đồng cùng vận hành.
Đời sống tinh thần cộng đồng trong chầu văn còn thể hiện ở hệ giá trị đạo lý mà văn bản duy trì. Nhiều bài văn chầu đề cao lòng hiếu kính, sự tri ân người có công, lòng hướng thiện, tinh thần bảo hộ dân sinh, sự cảm thông với người nghèo khổ, bệnh tật hoặc gặp tai ương. Những giá trị này cho thấy chầu văn không chỉ hướng con người về thế giới thần linh, mà còn điều chỉnh cách con người nhìn nhận đời sống xã hội. Thông qua hình tượng các vị thánh biết thương dân, cứu dân, trừng phạt cái ác và ban phúc cho người có lòng thành, văn bản chầu văn góp phần củng cố một quan niệm đạo đức dân gian: sống có nhân, có nghĩa, có hiếu, có đức thì sẽ được chở che; điều ác, sự gian dối và vô ơn sẽ bị phê phán. Đây là phương diện làm cho chầu văn có giá trị giáo hóa mềm, không thông qua lý luận trực tiếp mà thông qua hình tượng, cảm xúc và niềm tin.
Có thể thấy, chầu văn với tư cách là diễn ngôn về niềm tin, căn tính dân tộc và đời sống tinh thần cộng đồng không chỉ phản ánh thế giới tín ngưỡng đã có, mà còn tham gia vào việc duy trì và tái tạo thế giới ấy. Mỗi văn bản chầu văn là một đơn vị ngôn từ nghệ thuật, nhưng đồng thời cũng là một mắt xích trong hệ thống ký ức, nghi lễ và cảm xúc tập thể. Nhờ đó, chầu văn góp phần làm cho Đạo Mẫu và tín ngưỡng dân gian không chỉ tồn tại trong đền phủ hay trong hành vi thờ cúng, mà còn tồn tại trong lời ca, nhịp thơ, hình tượng và ký ức văn học của cộng đồng. Đây chính là cơ sở để khẳng định rằng giá trị nội dung của chầu văn không nằm riêng ở việc kể chuyện thần thánh, mà còn ở khả năng biểu đạt và tổ chức một thế giới tinh thần của người Việt thông qua ngôn ngữ văn học nghi lễ.
[bookmark: _Toc236078943]2.3. Xúc cảm thẩm mĩ của chầu văn qua góc độ thể loại
Trong việc tiếp cận chầu văn như một hiện tượng văn học nghi lễ, phương diện nội dung không chỉ dừng lại ở hệ nhân vật, câu chuyện hay các lớp ý nghĩa tín ngưỡng – cộng đồng, mà còn cần được xem xét ở khả năng tạo lập xúc cảm thẩm mĩ của văn bản. Chính khả năng này cho phép lời chầu vượt ra khỏi chức năng thông báo, thỉnh mời hay tán tụng thông thường để trở thành một hình thức biểu đạt nghệ thuật có cấu trúc, giọng điệu và hiệu quả cảm xúc riêng. Ở bình diện văn học, chầu văn tạo nên xúc cảm thẩm mĩ thông qua nhịp thơ, hình ảnh, ngôn ngữ miêu tả, âm hưởng tán tụng và sự kết hợp giữa yếu tố tự sự, trữ tình, nghi lễ.
Xúc cảm thẩm mĩ trong chầu văn không tách rời môi trường tín ngưỡng đã sản sinh ra nó, nhưng cũng không hoàn toàn bị quy giản vào chức năng nghi lễ. Trong quá trình kể tích, xưng danh, ca ngợi công trạng, miêu tả cảnh giới và bộc lộ niềm tin, lời chầu đã tổ chức nên một thế giới nghệ thuật mang sắc thái vừa trang nghiêm, thành kính, vừa giàu cảm xúc dân gian. Vì vậy, phần tiếp theo luận văn sẽ tập trung đánh giá chầu văn trên phương diện thể loại và làm rõ những đóng góp của nó đối với văn học nghi lễ Việt Nam.
[bookmark: _Toc236078944]2.3.1. Đánh giá về mặt thể loại
Khi đánh giá chầu văn trên phương diện thể loại, trước hết cần đặt nó trong đặc trưng của văn học nghi lễ. Chầu văn không phải là thơ ca dân gian tồn tại độc lập trong môi trường đọc – ngâm thông thường, cũng không chỉ là một bộ phận phụ trợ của âm nhạc hay diễn xướng. Đây là một dạng văn bản nguyên hợp, trong đó lời văn, nhạc điệu, nhịp phách, động tác nghi lễ và môi trường tín ngưỡng liên kết chặt chẽ với nhau. Tư cách thể loại của chầu văn vì vậy cần được nhìn nhận trong quan hệ kép: một mặt, nó là văn bản ngôn từ có cấu trúc, hình tượng, giọng điệu và cảm xúc thẩm mĩ; mặt khác, nó là lời nghi lễ được vận hành trong không gian thờ cúng và hầu đồng. Chính tính chất kép này làm cho chầu văn trở thành một hiện tượng khó xếp hoàn toàn vào một thể loại văn học đơn nhất.
Trên bình diện văn bản, chầu văn có nhiều đặc điểm gần với thơ ca dân gian. Phần lớn các bản văn được tổ chức bằng thể lục bát, song thất lục bát hoặc những biến thể có khả năng phối hợp với hát nói, tạo nên nhịp điệu linh hoạt, dễ nhớ, dễ truyền tụng và thuận lợi cho diễn xướng. Việc sử dụng lục bát và các dạng thơ có vần không chỉ đáp ứng yêu cầu nhạc tính, mà còn giúp lời chầu tạo được âm hưởng trữ tình, trang trọng và giàu sức gợi. Trong phần giới thuyết về chầu văn, luận văn đã dẫn cách lý giải của Hát chầu văn Hà Nội: “chầu” gắn với ý nghĩa chầu trực, cung kính; “văn” gắn với văn chương, văn tự [20, tr. 3]. Cách lý giải này cho thấy ngay trong tên gọi, chầu văn đã bao hàm quan hệ giữa thái độ nghi lễ và hình thức ngôn từ. Nói cách khác, đây là thứ “văn” được dâng lên trong tư thế “chầu”, tức ngôn từ nghệ thuật được đặt trong trật tự thờ phụng.
Tuy nhiên, nếu chỉ xem chầu văn như thơ ca thì chưa đủ. Điểm quan trọng của thể loại này là nó luôn gắn với hành vi nghi lễ. Trong các bản văn chầu, lời văn thường đảm nhiệm nhiều chức năng đồng thời: xưng danh vị thánh, xác lập ngôi vị và phủ hệ, kể thánh tích, tán dương công trạng, miêu tả cảnh giới, cầu đảo và ban phúc. Những chức năng ấy khiến chầu văn khác với một bài thơ trữ tình thuần túy. Nó không chỉ biểu hiện cảm xúc cá nhân, mà còn thực hiện một hành vi văn hóa – tín ngưỡng của cộng đồng. Bùi Đình Thảo khi bàn về nguồn gốc và sự lưu truyền của hát chầu văn đã lưu ý rằng việc tìm “gốc gác” của văn chầu thường phải khảo từ truyền thuyết, bởi nhiều truyền thuyết gắn sự ra đời của tục hát chầu văn với tên tuổi, lai lịch của một “ông hoàng, bà chúa” và địa danh cụ thể. Nhận định này cho thấy văn chầu có quan hệ chặt chẽ với truyền thuyết, thánh tích và địa danh thờ phụng; vì vậy, nó mang trong mình cả yếu tố tự sự dân gian lẫn chức năng định danh nghi lễ.
Xét về cấu trúc diễn ngôn, chầu văn là sự kết hợp giữa tự sự, trữ tình, tán tụng và cầu đảo. Yếu tố tự sự thể hiện ở việc kể lai lịch, sự tích, hành trạng hoặc công đức của các vị thánh. Yếu tố trữ tình thể hiện qua giọng điệu thành kính, ngợi ca, cảm thương và tin tưởng của cộng đồng đối với lực lượng thiêng. Yếu tố tán tụng thể hiện qua hệ thống mỹ từ, danh xưng, hình ảnh phóng đại và lối miêu tả trang trọng nhằm khẳng định quyền năng, phẩm chất và địa vị của thần thánh. Yếu tố cầu đảo lại đưa văn bản trở về chức năng nghi lễ: lời văn không chỉ kể và ca ngợi, mà còn hướng đến mong cầu bình an, tài lộc, sức khỏe, giải hạn, độ trì cho con nhang đệ tử. Sự đan xen ấy làm cho chầu văn trở thành một thể loại hỗn hợp về phương thức biểu đạt, nhưng có tính thống nhất về mục đích: thiết lập quan hệ giữa con người và thế giới thiêng thông qua ngôn từ nghệ thuật.
Ở phương diện này, chầu văn cũng cần được phân biệt với một số dạng văn bản nghi lễ khác như văn khấn, văn cúng hoặc lời cầu nguyện thông thường. Văn khấn và văn cúng thường thiên về trình bày lễ thức, xưng lễ, thỉnh mời và cầu xin theo khuôn thức tương đối ổn định. 
Chầu văn, trong khi vẫn giữ chức năng nghi lễ, lại phát triển mạnh hơn ở phương diện hình tượng và cảm xúc thẩm mĩ. Lời chầu không chỉ gọi tên vị thánh mà còn dựng lên chân dung, cảnh giới, hành trạng và quyền năng của vị thánh ấy bằng các phương tiện thi ca. Chẳng hạn, trong các bản văn về Thánh Cô, Ông Hoàng, Chầu Bà hay Cậu Hoàng, nhân vật thường xuất hiện cùng không gian núi rừng, sông nước, đền phủ, biên cương, lễ hội, trang phục, màu sắc và động tác. Những yếu tố đó làm cho văn bản có khả năng tạo hình, gợi cảm và dẫn dắt cảm xúc người tiếp nhận. Đây chính là căn cứ để xem chầu văn không chỉ là lời nghi lễ, mà còn là văn bản văn học có tổ chức nghệ thuật.
Mặt khác, tính thể loại của chầu văn còn được xác lập trong môi trường diễn xướng. Các nghiên cứu về hát văn hầu đều cho thấy lời văn khi đi vào nghi lễ không tồn tại như văn bản “tĩnh”, mà được kích hoạt bằng làn điệu, nhịp phách, giọng hát và sự phối hợp với thanh đồng. Công trình của Lê Y Linh khi phân biệt văn thờ, văn hầu và văn thi đã gợi ra một điểm quan trọng: cùng thuộc hệ thống hát văn, nhưng mỗi loại văn lại có ngữ cảnh sử dụng, lề lối và mức độ linh hoạt khác nhau [13]. Điều này cho thấy không thể đánh giá chầu văn chỉ bằng tiêu chí văn bản viết. Với chầu văn, thể loại không chỉ nằm ở câu chữ, mà còn nằm ở cách câu chữ ấy được đưa vào nghi lễ, được hát lên, được biến đổi theo nhịp điệu và được tiếp nhận trong không gian cộng đồng.
Chính vì vậy, có thể xem chầu văn là một thể loại văn học nghi lễ có tính nguyên hợp cao. Tính nguyên hợp không làm giảm giá trị văn học của chầu văn, mà ngược lại, cho thấy một kiểu tồn tại đặc thù của văn học dân gian: văn bản không tách khỏi âm nhạc, thân thể, nghi thức và niềm tin. Nếu thơ ca viết hiện đại chủ yếu tồn tại qua văn bản chữ, thì chầu văn tồn tại qua cả văn bản được ghi chép và văn bản được diễn xướng. Nếu truyện dân gian chủ yếu lưu giữ cốt truyện và mô - típ, thì chầu văn vừa lưu giữ thánh tích, vừa tạo ra cảm xúc nghi lễ bằng nhịp thơ và âm hưởng tán tụng. Nếu văn khấn chủ yếu hướng đến hành vi thỉnh cầu, thì chầu văn còn tạo dựng hình tượng thẩm mĩ của thần thánh và thế giới thiêng.
Từ những đặc điểm trên, có thể đánh giá chầu văn là một thể loại nằm ở giao điểm giữa thơ ca dân gian, văn bản nghi lễ và diễn xướng tín ngưỡng. Đặc trưng thể loại của nó không phải là sự thuần nhất, mà là khả năng dung hợp nhiều phương thức biểu đạt trong một cấu trúc văn hóa – nghệ thuật thống nhất. Chính nhờ đặc điểm này, chầu văn vừa đáp ứng yêu cầu thực hành tín ngưỡng, vừa tạo nên giá trị thẩm mĩ riêng của lời ca dân gian. Việc nhìn nhận chầu văn như một thể loại văn học nghi lễ vì thế có ý nghĩa quan trọng: nó giúp mở rộng cách hiểu về văn học dân gian Việt Nam, đồng thời khẳng định rằng trong đời sống truyền thống, văn học không chỉ tồn tại như tác phẩm để đọc, mà còn như lời nói nghệ thuật được hát lên, được thực hành và được cộng đồng tiếp nhận trong những không gian thiêng.
[bookmark: _Toc236078945]2.3.2. Những đóng góp của chầu văn cho văn học nghi lễ
Từ việc đánh giá chầu văn như một thể loại văn học nghi lễ có tính nguyên hợp, có thể tiếp tục xác định những đóng góp của chầu văn đối với văn học nghi lễ Việt Nam. Trước hết, chầu văn góp phần bảo lưu một hệ thống văn bản gắn với thực hành tín ngưỡng thờ Mẫu Tam phủ – Tứ phủ. Trong quá trình lưu truyền, nhiều bản văn chầu được ghi chép, sao lục, truyền khẩu, ứng tác và bổ sung qua các thế hệ cung văn, thanh đồng và cộng đồng thực hành. Chính vì vậy, chầu văn không chỉ là sản phẩm của một cá nhân sáng tác, mà là kết quả của một quá trình tích lũy văn hóa lâu dài. Những công trình sưu tầm như Tín ngưỡng Tam Tứ phủ và thờ Thánh tại Việt Nam của Bùi Hùng Thắng hay Phạm Văn Kiêm và trăm năm Hầu bóng – Nhạc – Văn của Lê Y Linh cho thấy văn chầu tồn tại với số lượng phong phú, bao gồm các văn bản thỉnh, văn chầu, văn hầu, văn công đồng, văn về các hàng Mẫu, Quan, Chầu, Hoàng, Cô, Cậu… Đây là nguồn tư liệu quan trọng giúp nhận diện một bộ phận văn học nghi lễ vốn có đời sống chủ yếu trong thực hành, ít khi được nghiên cứu như văn bản văn học độc lập.
Đóng góp thứ hai của chầu văn là ở khả năng tổ chức hệ thống hình tượng thần linh bằng ngôn ngữ thi ca. Trong các văn bản chầu, thần thánh không hiện lên như khái niệm trừu tượng mà được cụ thể hóa qua danh xưng, ngôi vị, phủ hệ, địa danh, cảnh giới, trang phục, phong phạm, công trạng và quyền năng. Lời chầu vì vậy vừa định danh đối tượng thờ phụng, vừa tạo dựng một thế giới hình tượng có khả năng gợi cảm. Các vị thánh trong văn chầu thường được đặt vào những không gian giàu tính biểu tượng như núi rừng, sông nước, đền phủ, biên cương, cung tiên, động ngọc...; đồng thời được miêu tả qua các phẩm chất như uy linh, nhân từ, cứu dân, ban phúc, trừ tai, độ thế. Cách tổ chức ấy làm cho văn bản chầu văn vượt khỏi chức năng gọi tên hay thỉnh mời thông thường, trở thành phương tiện kiến tạo hình tượng nghệ thuật về thế giới thiêng. Đây là một đóng góp đáng chú ý của chầu văn đối với văn học nghi lễ: thông qua lời văn, các vị thần thánh trong tín ngưỡng thờ Tam phủ/Tứ phủ không chỉ được nhắc đến như đối tượng thờ phụng, mà còn được tái hiện như những nhân vật của văn bản: có danh xưng, lai lịch, không gian ngự, quyền năng, công trạng, phong phạm cụ thể và quan hệ với cộng đồng tín đồ. Nhờ đó, hệ thống điện thần vốn thuộc đời sống tín ngưỡng được chuyển hóa thành một hệ thống hình tượng nghệ thuật, có khả năng gợi cảm xúc thẩm mĩ cho người nghe/người đọc.
Chầu văn còn đóng góp vào văn học nghi lễ ở phương diện lưu giữ và tái hiện ký ức cộng đồng thông qua việc tổ chức các truyền thuyết, thánh tích, địa danh và công trạng của nhân vật được thờ thành lời ca có vần nhịp, hình ảnh và giọng điệu tán tụng. Nhiều bản văn không chỉ kể về quyền năng siêu nhiên, mà còn nhắc đến công lao của các nhân thần, các vị có công với dân, với nước, những địa danh thờ phụng và những dấu tích lịch sử – truyền thuyết gắn với cộng đồng địa phương. Trong văn chầu, ký ức ấy không được trình bày như sử liệu theo nghĩa chặt chẽ, mà được thiêng hóa và thẩm mĩ hóa qua lối kể dân gian. Nhờ đó, các câu chuyện về thần thánh, anh hùng, người có công, vị thánh địa phương hay các nhân vật được cộng đồng tôn thờ tiếp tục được lưu truyền trong hình thức lời ca. Chầu văn vì vậy góp phần nối kết văn học nghi lễ với truyền thuyết, thần tích, địa chí văn hóa và ký ức dân gian. Đây cũng là điểm làm cho văn bản chầu văn vừa có giá trị văn học, vừa có giá trị tư liệu đối với việc nghiên cứu đời sống tín ngưỡng và tâm thức cộng đồng.
Một đóng góp khác của chầu văn là khả năng dung hợp nhiều phương thức biểu đạt trong một chỉnh thể nghệ thuật. Trong cùng một văn bản, có thể bắt gặp yếu tố tự sự khi lời chầu kể lai lịch, giáng sinh, hành trạng hoặc công trạng của vị thánh; yếu tố trữ tình khi bộc lộ niềm thành kính, sự ngưỡng vọng, lòng biết ơn và niềm tin của con nhang đệ tử; yếu tố tán tụng khi sử dụng mỹ từ, danh hiệu, hình ảnh trang trọng để khẳng định quyền năng thần thánh; và yếu tố cầu đảo khi văn bản hướng tới mong cầu bình an, tài lộc, sức khỏe, giải hạn, độ trì. Sự kết hợp này tạo cho chầu văn một cấu trúc biểu đạt đặc biệt: vừa kể, vừa ca, vừa khấn, vừa ngợi. Vì thế, nếu chỉ xếp chầu văn vào thơ ca, văn khấn hay lời hát nghi lễ riêng rẽ thì đều chưa đủ. Đóng góp của chầu văn nằm ở chỗ nó mở rộng cách hiểu về văn học nghi lễ như một khu vực văn học có khả năng dung hợp nhiều chức năng và nhiều hình thức biểu đạt.
Ở phương diện ngôn ngữ, chầu văn góp phần bảo lưu và phát triển một kiểu lời thơ nghi lễ giàu nhạc tính. Phần lớn các bản văn được tổ chức theo thể lục bát, song thất lục bát hoặc các biến thể có thể phối hợp với nhịp hát, phách, đàn và lối diễn xướng. Cấu trúc vần điệu giúp lời chầu dễ nhớ, dễ truyền tụng, đồng thời tạo ra âm hưởng trang trọng, mềm mại hoặc sôi nổi tùy từng giá văn và ngữ cảnh nghi lễ. Chính nhạc tính của ngôn từ khiến lời chầu có khả năng tác động mạnh đến cảm xúc người nghe. Người tiếp nhận không chỉ hiểu nội dung được kể, mà còn bị dẫn dắt bởi nhịp điệu, giọng điệu, sự lặp lại, các lớp hình ảnh và âm hưởng tán tụng. Ở điểm này, chầu văn cho thấy một đặc trưng quan trọng của văn học dân gian: giá trị văn học không chỉ nằm ở văn bản được ghi chép, mà còn nằm trong khả năng được hát lên, được ghi nhớ và được cộng đồng tiếp nhận bằng cảm xúc tập thể.
Bên cạnh đó, chầu văn góp phần duy trì một hình thức thẩm mĩ gắn với đời sống nghi lễ. Trong nhiều thể loại văn học, cái đẹp được cảm nhận chủ yếu qua hình tượng, ngôn ngữ và kết cấu văn bản. Với chầu văn, cái đẹp còn được cảm nhận trong quan hệ với không gian thiêng, với hành vi thờ phụng và với sự cộng hưởng giữa lời ca, âm nhạc, trang phục, động tác, hương khói, đền phủ và tâm thế người dự lễ. Tuy nhiên, điều đó không làm mất đi giá trị văn học của lời chầu; ngược lại, nó cho thấy một kiểu thẩm mĩ đặc thù của văn học nghi lễ, trong đó ngôn từ nghệ thuật luôn gắn với hoàn cảnh thực hành. Chầu văn vì vậy giúp mở rộng phạm vi nghiên cứu văn học: văn học không chỉ là tác phẩm tồn tại trên trang giấy, mà còn là lời nói nghệ thuật được thực hành trong đời sống cộng đồng.
Đặc biệt, chầu văn còn có đóng góp trong việc làm phong phú quan niệm về nhân vật trong văn học dân gian. Nhân vật của chầu văn không được xây dựng theo kiểu phát triển tâm lý như trong văn học viết hiện đại, nhưng lại có đặc điểm riêng: được nhận diện qua danh xưng, lai lịch, quyền năng, công trạng, địa danh thờ phụng và quan hệ với cộng đồng tín ngưỡng. Nhân vật trong chầu văn vừa là hình tượng nghệ thuật, vừa là đối tượng thờ phụng; vừa thuộc thế giới thiêng, vừa gắn với nhu cầu đời sống của con người. Chính sự giao thoa này tạo nên kiểu nhân vật đặc biệt của văn học nghi lễ: nhân vật không chỉ để kể về, mà còn để thỉnh mời, tôn vinh, cầu đảo và giao tiếp. Đó là đóng góp riêng của chầu văn đối với việc nhận diện các dạng thức nhân vật trong văn học dân gian Việt Nam.
Từ những phương diện trên, có thể khẳng định chầu văn góp phần quan trọng vào việc xác lập diện mạo của văn học nghi lễ Việt Nam. Nó bảo lưu một hệ thống văn bản phong phú; tổ chức hình tượng thần linh bằng ngôn ngữ thi ca; lưu giữ ký ức cộng đồng trong hình thức lời ca; dung hợp tự sự, trữ tình, tán tụng và cầu đảo; đồng thời tạo nên một kiểu xúc cảm thẩm mĩ gắn với thực hành tín ngưỡng. Giá trị của chầu văn vì vậy không chỉ nằm ở chức năng phục vụ nghi lễ thờ Mẫu, mà còn ở khả năng mở rộng biên độ của văn học dân gian: từ văn bản để đọc sang văn bản để hát, từ hình tượng để thưởng thức sang hình tượng để thờ phụng, từ cảm xúc cá nhân sang cảm xúc cộng đồng. Đây chính là cơ sở để xem chầu văn như một bộ phận đặc sắc của văn học nghi lễ, đồng thời là một hướng nghiên cứu cần tiếp tục được khai thác trong văn học Việt Nam.
TIỂU KẾT
Chương 2 đã tập trung khảo sát nội dung văn học và các hình tượng nghệ thuật trong văn bản chầu văn, qua đó bước đầu làm rõ giá trị của lời chầu với tư cách là một hình thức văn học nghi lễ. Từ việc phân tích diện mạo văn bản trong quá trình hình tượng hóa nhân vật, có thể thấy chầu văn không chỉ gọi tên hay thỉnh mời các vị thánh trong hệ thống tín ngưỡng Tam phủ – Tứ phủ, mà còn tái hiện các vị thánh ấy bằng hệ thống ngôn từ giàu tính miêu tả, tán tụng và biểu cảm. Hình tượng thần thánh trong chầu văn thường được nhận diện qua danh xưng, ngôi vị, địa danh, cảnh giới, công trạng, quyền năng và quan hệ với cộng đồng tín đồ. Nhờ đó, các nhân vật tín ngưỡng bước vào văn bản như những hình tượng nghệ thuật có sắc thái riêng, vừa mang tính linh thiêng, vừa có khả năng gợi cảm xúc thẩm mĩ.
Bên cạnh hình tượng các vị thánh, chương này cũng cho thấy vai trò của thanh đồng trong việc thể hiện nội dung chầu văn. Trong không gian hầu đồng, thanh đồng không phải là nhân vật văn học theo nghĩa thông thường, nhưng là chủ thể trình hiện hình tượng thánh thông qua trang phục, động tác, dáng điệu, sắc thái ứng xử và sự phối hợp với lời hát của cung văn. Vì vậy, nội dung văn bản chầu văn không chỉ tồn tại trên bình diện chữ nghĩa, mà còn được mở rộng trong hoạt động diễn xướng. Chính sự kết hợp giữa lời văn, âm nhạc và thân thể nghi lễ làm cho hình tượng trong chầu văn có đời sống kép: vừa là hình tượng được kiến tạo bằng ngôn từ, vừa là hình tượng được trình hiện trong thực hành tín ngưỡng.
Ở phương diện nội dung, chầu văn triển khai một hệ thống câu chuyện phong phú về thần thánh, thánh tích, công trạng, quyền năng và sự linh ứng. Những câu chuyện ấy thường không phát triển theo kiểu cốt truyện có xung đột phức tạp, mà được tổ chức theo logic nghi lễ: định danh nhân vật, xác lập địa vị, nêu lai lịch hoặc nơi ngự, kể công trạng, tán dương quyền năng và hướng tới cầu đảo – ban phúc. Qua cách tổ chức đó, chầu văn vừa cung cấp tri thức tín ngưỡng cho cộng đồng, vừa góp phần duy trì các mô-típ văn học dân gian gắn với truyền thuyết, thần tích và ký ức địa phương.
Chầu văn cũng có thể được nhìn nhận như một diễn ngôn về niềm tin, căn tính dân tộc và đời sống tinh thần của cộng đồng. Lời chầu không chỉ biểu đạt niềm tin vào thế giới thần linh, mà còn phản ánh những giá trị đạo lý như tri ân, hiếu kính, hướng thiện, nhớ nguồn, cầu an và mong muốn được che chở trong đời sống hiện thực. Các biểu tượng Mẫu, các hàng thánh, các địa danh thờ phụng, các nhân vật có công với dân, với nước khi đi vào văn bản chầu văn đã góp phần nối kết tín ngưỡng với ký ức văn hóa của người Việt. Do đó, nội dung chầu văn không chỉ mang ý nghĩa tôn giáo – tín ngưỡng, mà còn có giá trị xã hội và văn hóa rõ nét.
Từ góc độ thẩm mĩ, chương 2 đã bước đầu khẳng định chầu văn là một thể loại văn học nghi lễ có tính nguyên hợp. Chầu văn vừa có yếu tố tự sự, vừa có yếu tố trữ tình, tán tụng và cầu đảo; vừa là văn bản ngôn từ, vừa là lời hát được thực hành trong không gian nghi lễ. Xúc cảm thẩm mĩ của chầu văn được tạo nên từ nhịp thơ, vần điệu, hình ảnh, giọng điệu thành kính, sự lặp lại của các mô-típ tán dương và khả năng gợi ra một thế giới thiêng bằng ngôn ngữ thi ca. Chính những yếu tố này làm cho lời chầu vượt khỏi chức năng nghi lễ đơn thuần để trở thành một hình thức biểu đạt nghệ thuật.
Có thể thấy, đóng góp của chầu văn đối với văn học nghi lễ nằm ở khả năng bảo lưu hệ thống văn bản thờ phụng, tổ chức hình tượng thần linh bằng ngôn ngữ nghệ thuật, lưu giữ truyền thuyết – thánh tích – địa danh trong hình thức lời ca, đồng thời tạo nên một kiểu tiếp nhận đặc biệt, nơi văn bản được cảm nhận trong sự cộng hưởng giữa niềm tin, âm nhạc, diễn xướng và cảm xúc cộng đồng. Chầu văn vì vậy không chỉ là phương tiện phục vụ nghi lễ thờ Mẫu, mà còn là một bộ phận đáng chú ý của văn học dân gian Việt Nam, góp phần mở rộng cách nhìn về văn học nghi lễ như một khu vực văn học có đời sống riêng, giá trị thẩm mĩ riêng và cơ chế tồn tại gắn bó mật thiết với thực hành văn hóa của cộng đồng.




















[bookmark: _Toc236078946]CHƯƠNG 3: QUAN SÁT CHẦU VĂN TỪ PHƯƠNG DIỆN THỂ THƠ, LỐI HÁT, DIỄN XƯỚNG VÀ NHỮNG ĐỊNH HƯỚNG
Hình thức nghệ thuật của chầu văn là một bộ phận quan trọng trong cơ chế tạo nghĩa của văn bản. Một bản chầu văn không chỉ có nhân vật, thánh tích, địa danh, công trạng hay lời cầu đảo; nó còn được tổ chức bằng thể thơ, vần nhịp, làn điệu, nhạc tính, cách xướng hát và trình tự diễn xướng. Những yếu tố hình thức này trực tiếp tham gia vào việc hình thành hiệu quả thẩm mỹ và hiệu lực nghi lễ của lời chầu. Do đó, việc khảo sát thể thơ, lối hát và diễn xướng cho phép nhận diện đầy đủ hơn chầu văn như một chỉnh thể văn học – âm nhạc – nghi lễ.
Về thể thơ, chầu văn sử dụng phổ biến thể lục bát, song thất lục bát và những biến thể linh hoạt có khả năng kết hợp với hát nói. Đây là các hình thức quen thuộc trong văn học dân gian và văn học trung đại Việt Nam, có ưu thế về nhạc tính, khả năng truyền khẩu và khả năng biểu đạt cảm xúc. Trong chầu văn, lục bát không chỉ tạo nên sự mềm mại, uyển chuyển cho lời ca, mà còn phù hợp với mạch kể tích, tán tụng và cầu đảo. Song thất lục bát lại có khả năng tạo sắc thái trang trọng, ngân vang, phù hợp với những đoạn thỉnh, đoạn tán hoặc những phần cần nhấn mạnh không khí linh thiêng. Sự đan xen giữa các thể thơ và biến thể nhịp điệu cho thấy lời chầu không bị đóng khung trong một mô thức cố định, mà có độ linh hoạt cao để thích ứng với từng giá đồng, từng vị thánh và từng sắc thái nghi lễ.
Tuy nhiên, thể thơ trong chầu văn không thể được hiểu tách rời khỏi lối hát. Lời chầu được sáng tác và lưu truyền trong môi trường âm nhạc, nên vần nhịp của văn bản luôn có quan hệ với làn điệu, nhịp phách, cách lấy hơi, luyến láy và sự điều phối của cung văn. Các nghiên cứu về hát văn hầu cho thấy lời văn, nhạc hát, nhạc đàn, tiết tấu và trình tự diễn xướng có quan hệ chặt chẽ trong mỗi giá đồng. Từ đó có thể thấy, cấu trúc hình thức của chầu văn không chỉ nằm ở bình diện văn tự, mà còn ở cách lời văn được cất lên, được kéo dài, nhấn mạnh, chuyển nhịp hoặc hòa vào động tác nghi lễ. Khi được hát, lời chầu không chỉ truyền đạt nội dung mà còn tạo không khí thiêng, dẫn dắt cảm xúc và hỗ trợ cộng đồng nhận diện sự chuyển động của nghi lễ.
Phương diện đối thoại và diễn xướng tiếp tục làm rõ bản chất đặc thù của chầu văn. Trong nghi lễ hầu đồng, lời chầu không chỉ là độc thoại ca ngợi thần thánh, mà còn tổ chức một trường giao tiếp phức hợp giữa cung văn, thanh đồng, thần linh và cộng đồng dự lễ. Cung văn bằng tiếng hát và nhịp đàn vừa dâng lời lên thánh, vừa dẫn dắt diễn trình nghi lễ; thanh đồng thông qua thân thể, trang phục và động tác làm cho hình tượng thánh trở nên hữu hình; cộng đồng tiếp nhận lời ca không như người đọc văn bản, mà như người tham dự vào một quá trình giao tiếp thiêng. Chính quan hệ này làm cho chầu văn khác với văn bản thơ ca thông thường: lời văn không khép lại trên trang giấy, mà tiếp tục vận động trong âm thanh, thân thể, hành vi và niềm tin cộng đồng.
Sự phân biệt giữa văn thờ, văn thỉnh và văn hầu cũng cho thấy chầu văn là một loại hình có cơ chế vận hành đa dạng. Văn thờ và văn thỉnh thường thiên về sắc thái trang nghiêm, ổn định, gắn với hành vi dâng lễ, thỉnh mời và cầu xin sự chứng giám. Văn hầu lại gắn trực tiếp với từng giá đồng, có tính linh hoạt rõ hơn, vừa kể tích, tán tụng, miêu tả phong thái vị thánh, vừa phối hợp với động tác của thanh đồng và nhịp độ của buổi hầu. Sự khác biệt ấy chứng minh rằng lời chầu không chỉ được phân loại theo nội dung, mà còn theo chức năng sử dụng và môi trường trình diễn. Đây là cơ sở quan trọng để nhận diện chầu văn như một văn bản “sống”, luôn được tái tạo trong quá trình thực hành.
Từ phương diện thi pháp và diễn xướng, có thể thấy giá trị văn học của chầu văn không chỉ nằm ở những yếu tố có thể đọc bằng mắt như thể thơ, hình ảnh, từ ngữ, kết cấu hay giọng điệu. Giá trị ấy còn được hoàn thiện trong quá trình lời văn được hát lên và tham gia vào nghi lễ. Chính môi trường diễn xướng làm cho ngôn từ chầu văn có khả năng chuyển hóa: từ lời kể thành lời thỉnh, từ lời tán tụng thành hành vi thờ phụng, từ ký ức về thần linh thành trải nghiệm hiện diện trong buổi hầu. Điều này cho thấy nghiên cứu chầu văn cần kết hợp văn bản học, thi pháp học, diễn xướng học và tiếp cận văn hóa để tránh giản lược đối tượng vào một phương diện duy nhất.
Đời sống tư liệu của chầu văn còn phức tạp do tính truyền khẩu, dị bản, sự khác biệt giữa các dòng cung văn, vùng thực hành và môi trường trình diễn. Việc khảo sát sâu hơn hệ thống văn bản, so sánh dị bản, ghi nhận thực hành đương đại, nghiên cứu vai trò của cung văn – thanh đồng – cộng đồng, cũng như phân tích mối quan hệ giữa lời văn, âm nhạc, nghi lễ và căn tính văn hóa vẫn là những vấn đề cần tiếp tục triển khai. Nhìn từ phương diện này, chầu văn không chỉ là đối tượng của một khảo sát văn bản đơn lẻ, mà là một trường nghiên cứu mở, có khả năng kết nối văn học dân gian, văn hóa tín ngưỡng, âm nhạc học, diễn xướng học và nghiên cứu di sản.
[bookmark: _Toc236078947]3.1. Diện mạo văn bản trên phương diện hình thức
Trên cơ sở những phân tích về nội dung văn học và hệ thống hình tượng nghệ thuật ở Chương 2, Chương 3 tiếp tục khảo sát chầu văn từ phương diện thi pháp và diễn xướng nhằm làm rõ cơ chế tổ chức hình thức của văn bản trong môi trường nghi lễ. Ở bình diện nội dung, chầu văn đã cho thấy khả năng tái hiện thế giới thần linh, hệ thống nhân vật, thánh tích, địa danh và những giá trị tinh thần của cộng đồng. Tuy nhiên, những giá trị ấy chỉ có thể được nhận diện đầy đủ khi đặt trong cách thức lời chầu được cấu tạo, được hát lên và được vận hành trong không gian thực hành tín ngưỡng. Vì vậy, việc nghiên cứu chầu văn ở chương này không dừng lại ở việc xem xét văn bản như một chỉnh thể ngôn từ, mà còn hướng đến mối quan hệ giữa văn bản, âm nhạc, thân thể diễn xướng và cộng đồng tham dự.
Việc tiếp cận chầu văn từ phương diện thi pháp trước hết xuất phát từ đặc điểm của chính đối tượng nghiên cứu. Chầu văn không chỉ là lời ca dùng trong nghi lễ thờ Mẫu, mà còn là một hệ thống văn bản có tổ chức hình thức tương đối ổn định, thể hiện qua thể thơ, vần nhịp, giọng điệu, mô-típ, kết cấu tán tụng và cách xây dựng hình tượng. Những vấn đề này có thể được soi chiếu từ hướng nghiên cứu thi pháp học, trong đó thi pháp không chỉ được hiểu là hình thức bên ngoài của tác phẩm, mà còn là phương thức tổ chức thế giới nghệ thuật bằng ngôn ngữ. Đặt trong phạm vi văn học dân gian, việc nghiên cứu thi pháp chầu văn cũng cần chú ý đến môi trường lưu truyền, tính truyền khẩu, tính cộng đồng và khả năng biến đổi của văn bản.
Tuy nhiên, chầu văn không thể được khảo sát như một văn bản thơ ca tách rời khỏi thực hành. Khác với nhiều văn bản văn học viết, lời chầu tồn tại trong quan hệ chặt chẽ với âm nhạc, nhịp phách, lối hát, động tác, trang phục, thanh đồng, cung văn và cộng đồng dự lễ. Các công trình nghiên cứu về hát chầu văn, hát văn hầu và nghi lễ lên đồng đều cho thấy lời văn chỉ thực sự phát huy đầy đủ chức năng khi được đặt trong môi trường diễn xướng cụ thể. Vì vậy, nghiên cứu thi pháp chầu văn cần được đặt trong mối quan hệ với diễn xướng, bởi chính diễn xướng là môi trường làm cho văn bản từ lời thơ trở thành lời hát, từ lời tán tụng trở thành hành vi nghi lễ, từ hình tượng được kể thành hình tượng được trình hiện.
Từ hướng tiếp cận đó, Chương 3 tập trung vào hai nhóm vấn đề chính. Thứ nhất, chương khảo sát diện mạo văn bản chầu văn trên phương diện hình thức, đặc biệt là thể thơ, lối hát, nhịp điệu và khả năng phối hợp giữa lời văn với âm nhạc nghi lễ. Thứ hai, chương xem xét tính đối thoại và diễn xướng của chầu văn, trong đó lời chầu được đặt trong quan hệ giữa cung văn, thanh đồng và cộng đồng tham dự. Ở bình diện này, chầu văn không chỉ là văn bản được hát lên, mà còn là phương tiện tổ chức giao tiếp nghi lễ, góp phần làm hiện diện hình tượng thần thánh trong không gian hầu đồng.
Đồng thời, đời sống tư liệu của chầu văn cho thấy đây là một đối tượng nghiên cứu còn mở. Nhiều văn bản tồn tại qua truyền khẩu, dị bản, dòng cung văn, vùng thực hành và những bối cảnh nghi lễ khác nhau. Vì vậy, việc nghiên cứu chầu văn không thể khép lại trong một khảo sát đơn lẻ, mà cần tiếp tục được mở rộng theo hướng văn bản học, thi pháp học, diễn xướng học và nghiên cứu biến đổi thực hành trong đời sống đương đại. Cách tiếp cận này giúp nhận diện chầu văn không chỉ như lời hát nghi lễ, mà còn như một bộ phận đặc sắc của văn học nghi lễ Việt Nam.
[bookmark: _Toc236078948]3.1.1. Thể thơ và lối hát của chầu văn
Khi khảo sát chầu văn từ phương diện hình thức, thể thơ và lối hát là hai yếu tố cần được đặt trong quan hệ chặt chẽ với nhau. Chầu văn trước hết là văn bản ngôn từ, nhưng đó không phải là loại văn bản được sáng tác chỉ để đọc bằng mắt hoặc ngâm theo lối thông thường. Lời chầu được tổ chức để hát, để hòa vào nhạc cụ, nhịp phách và các động tác nghi lễ. Vì vậy, thể thơ trong chầu văn không chỉ là hình thức nghệ thuật của văn bản, mà còn là cơ sở để văn bản có thể vận hành trong môi trường diễn xướng. Nói cách khác, hình thức thơ của chầu văn vừa phục vụ chức năng ghi nhớ, kể tích, tán tụng, vừa tạo điều kiện cho cung văn triển khai làn điệu, chuyển nhịp, dẫn giá và phối hợp với thanh đồng trong không gian nghi lễ.
Về thể thơ, các văn bản chầu văn thường sử dụng lục bát, song thất lục bát và một số biến thể có khả năng kết hợp với hát nói. Đây là những thể thơ quen thuộc của văn học dân gian và văn học trung đại Việt Nam, có ưu thế về nhạc tính, khả năng truyền khẩu và khả năng diễn đạt cảm xúc. Trong đó, lục bát giữ vai trò đặc biệt quan trọng. Với cấu trúc câu sáu – câu tám, hệ thống vần lưng và vần chân mềm mại, lục bát tạo nên dòng lời đều đặn, dễ nhớ, dễ hát và dễ tiếp nhận. Sự luân phiên giữa câu sáu và câu tám cũng giúp lời chầu có độ ngân nga, uyển chuyển, phù hợp với giọng điệu tán tụng, kể tích và cầu đảo. Ở bình diện văn bản, lục bát giúp tổ chức nội dung thành những đơn vị lời ca có nhịp điệu rõ ràng; ở bình diện diễn xướng, lục bát tạo nền thuận lợi để cung văn kéo dài, nhấn nhá, luyến láy hoặc chuyển sang các làn điệu khác nhau tùy từng giá đồng.
Để làm rõ hơn đặc trưng thể thơ trong chầu văn, có thể đối chiếu một số đoạn văn bản tiêu biểu. Trước hết, thể lục bát được sử dụng khá phổ biến vì có nhịp điệu mềm mại, dễ nhớ, dễ hát và phù hợp với lối kể – tán – cầu đảo của văn chầu. Chẳng hạn, trong văn chầu Cậu Nhất Lê Sơn, lời văn triển khai theo từng cặp sáu – tám tương đối đều đặn:
“Lê Sơn cảnh trí hữu tình,
Thánh Cậu Đệ Nhất giáng sinh cõi trần.
Đường mây cử bộ thanh vân,
Tây Nguyên một dải hoa xuân đón chào.
Cậu nay đội lệnh Thiên Tào,
Trời Nam ứng hiện anh hào phúc tinh.
Thiều quang sáng tỏ điềm lành,
Tháng Hai mười bảy giáng sinh cõi đời.” [13]
Đoạn thơ trên cho thấy ưu thế của lục bát trong việc mở đầu văn bản bằng lối giới thiệu địa danh, lai lịch và tính chất linh thiêng của nhân vật. Nhịp sáu – tám tạo dòng kể tương đối mềm mại, phù hợp với việc dẫn nhập vào thế giới thiêng; đồng thời hệ thống vần nối giữa các câu giúp lời văn dễ hát và dễ ghi nhớ. Ở đây, thể lục bát không chỉ làm nhiệm vụ tổ chức câu chữ, mà còn tạo nên âm hưởng trang trọng, mềm mại, thuận lợi cho cung văn triển khai làn điệu trong diễn xướng.
Song thất lục bát cũng là thể thơ phù hợp với chầu văn, nhất là khi văn bản cần tạo âm hưởng trang trọng, dồn nén hoặc giàu tính tự sự hơn. Cấu trúc hai câu bảy chữ đi trước, sau đó chuyển sang cặp lục bát, tạo nên sự thay đổi về nhịp và âm hưởng. Hai câu bảy chữ thường có khả năng mở rộng biên độ miêu tả, tăng sắc thái trang nghiêm hoặc tạo điểm nhấn cho việc xưng danh, ca ngợi, kể công trạng của các vị thánh. Khi chuyển sang lục bát, lời văn lại trở về mạch điệu mềm mại, gần gũi, dễ hát. Chính sự phối hợp này làm cho song thất lục bát phù hợp với những đoạn cần vừa kể, vừa tán, vừa bộc lộ cảm xúc thành kính. Trong môi trường diễn xướng, thể thơ này cũng tạo điều kiện cho cung văn thay đổi tiết tấu, làm cho lời hát không bị đơn điệu, đồng thời hỗ trợ việc tạo cao trào hoặc chuyển sắc thái trong một giá hầu:
“Ai lên tới chín tư châu Thổ,
Thăm cảnh rừng thác đổ suối reo.
Giở trang tích cũ Lê triều,
Lục Cung Công chúa mỹ kiều diễm hương.
Nét đoan trang vẻ nhường ngọc tuyết,
Đôi mày ngài nửa khuyết vành trăng.
Trâm cài soi nước long lanh,
Gót tiên hài sáo cánh rừng thênh thang.” [13]
Đoạn thơ có sự đan xen giữa cặp câu bảy chữ và cặp câu lục bát, tạo nên nhịp điệu vừa trang trọng, vừa giàu tính miêu tả. Hai câu bảy chữ thường tạo cảm giác mở rộng, phù hợp với việc dẫn cảnh, giới thiệu không gian hoặc khắc họa vẻ đẹp của nhân vật. Khi chuyển sang lục bát, lời văn trở nên mềm mại hơn, dễ ngân nga hơn, tạo sự cân bằng giữa tính tự sự và tính trữ tình. Vì vậy, song thất lục bát trong chầu văn có khả năng hỗ trợ tốt cho những đoạn cần miêu tả cảnh giới, chân dung hoặc công trạng của các vị thánh. 
Bên cạnh lục bát và song thất lục bát, chầu văn còn có những đoạn mang tính hát nói hoặc có sự co giãn về số chữ, nhịp ngắt và cách gieo vần. Đặc điểm này phản ánh tính linh hoạt của văn bản chầu văn trong thực hành. Do lời chầu gắn với nghi lễ sống động, cung văn không phải lúc nào cũng hát theo một khuôn cố định tuyệt đối, mà có thể điều chỉnh lời, nhịp, cách ngân, cách lặp hoặc cách nối câu để phù hợp với diễn biến của giá đồng. Vì vậy, nếu nhìn chầu văn như văn bản viết, có thể thấy những chỗ không hoàn toàn đều đặn về số chữ; nhưng nếu đặt trong môi trường hát, những biến thể ấy lại có chức năng nghệ thuật rõ rệt. Chúng giúp lời văn thích ứng với tiết tấu âm nhạc, với động tác của thanh đồng và với nhịp cảm xúc của buổi lễ. Cũng trong văn Chúa Lục, có thể thấy những câu thơ vừa giữ vần điệu của thơ truyền thống, vừa tạo cảm giác linh hoạt về tiết tấu:
“Đã biết phép Lục Cung Công chúa,
Phép sơn trang Đức Tổ ban truyền.
Phép tiên biến lá làm thuyền,
Mười hai cô Thổ đôi bên cầm chèo.
Tiếng nhịp đẩy hò reo bát lái,
Chúa tới đâu cảnh lại thêm tươi.
Hoa thơm cỏ ngọt trên đồi,
Ban công thưởng lộc cho người nhất tâm.” [13]
Ở đoạn này, sự phối hợp giữa các câu bảy chữ và lục bát không chỉ phục vụ miêu tả quyền năng của nhân vật, mà còn tạo nhịp chuyển động rõ rệt. Các hình ảnh “biến lá làm thuyền”, “cầm chèo”, “hò reo bát lái” gợi một không khí diễn xướng linh hoạt, có khả năng hỗ trợ cho nhịp hát và động tác trình hiện trong giá hầu. Như vậy, biến thể trong chầu văn không nên chỉ được hiểu như sự phá vỡ quy tắc thơ, mà còn là biểu hiện của khả năng thích ứng giữa văn bản và lối hát. Chính sự co giãn ấy giúp lời chầu vừa giữ được vần điệu, vừa đáp ứng yêu cầu thay đổi nhịp độ, sắc thái và cao trào trong diễn xướng.
Tính phù hợp của lục bát và song thất lục bát trong chầu văn có thể được nhận diện ở nhiều phương diện. 
Trước hết, đây là những thể thơ có tính dân tộc rõ nét, gần gũi với trí nhớ và thói quen tiếp nhận của cộng đồng. Chầu văn vốn lưu truyền lâu dài qua truyền khẩu, qua các thế hệ cung văn, thanh đồng và người thực hành tín ngưỡng; vì vậy một thể thơ giàu vần điệu, dễ thuộc, dễ truyền là điều kiện quan trọng để văn bản có thể tồn tại bền vững. Nhờ vần nhịp ổn định, lời chầu có thể được ghi nhớ ngay cả khi không có bản chép cố định. Điều này đặc biệt quan trọng trong bối cảnh chầu văn có nhiều dị bản, nhiều cách hát và nhiều môi trường thực hành khác nhau.
Thứ hai, các thể thơ này phù hợp với chức năng kể tích và tán tụng của chầu văn. Như đã phân tích ở Chương 2, một bản văn chầu thường triển khai theo trình tự: giới thiệu lai lịch hoặc địa vị của thánh, xác lập không gian ngự và phạm vi cai quản, kể công trạng hoặc sự linh ứng, sau đó kết thúc bằng lời tán dương, cầu đảo, ban phúc. Lục bát và song thất lục bát đều có khả năng thể hiện trình tự ấy một cách linh hoạt. Lục bát thích hợp với lối kể mềm mại, liên tục, giàu chất trữ tình; song thất lục bát thích hợp với những đoạn cần nhấn mạnh sự trang trọng, linh thiêng hoặc tính chất công trạng. Vì vậy, thể thơ trong chầu văn không phải là hình thức ngẫu nhiên, mà gắn với nhu cầu biểu đạt của văn bản nghi lễ.
Vấn đề này có thể được nhìn rõ hơn khi đặt lời chầu trong quan hệ với các hình thức hát văn (lối hát) khác nhau. Trong hệ thống chầu văn, văn thờ và văn hầu là hai hình thức có quan hệ gần gũi nhưng không đồng nhất. Điểm khác biệt căn bản giữa hai hình thức này nằm ở chức năng nghi lễ, đối tượng hướng tới, kết cấu bài bản và phương thức tổ chức âm nhạc. Nếu văn thờ chủ yếu được sử dụng trong không gian thờ phụng, nhằm tụng ca công đức, lai lịch và sự tích của các vị thần linh, thì văn hầu lại gắn trực tiếp với nghi lễ hầu đồng, phục vụ cho từng giá đồng cụ thể. Do đó, văn thờ thiên về tính trang nghiêm, tự sự và quy phạm; trong khi văn hầu thiên về tính diễn xướng, linh hoạt và tương tác trực tiếp với hành động nghi lễ.
Khi bàn về sự khác biệt giữa văn thờ và văn hầu, Lê Y Linh trong Phạm Văn Kiêm và trăm năm hầu bóng – nhạc - văn cho rằng: “làn điệu văn thờ được quy định rõ ràng khác với những làn điệu đặc trưng của văn hầu, mà cơ sở là bốn điệu phú, dọc, cờn, xá”. Tác giả cũng nhấn mạnh: “trong văn thờ, hệ thống làn điệu trên một văn bản thờ đã được chỉ định và không thay đổi (bỉ, miễu, thổng, phú, phú dàn,...)” [13]. Những nhận xét này cho thấy lời chầu không tồn tại như một văn bản thơ độc lập, mà luôn được đặt trong một hệ thống làn điệu có quy ước. Bốn điệu phú, dọc, cờn, xá được Lê Y Linh nhắc đến như cơ sở của làn điệu văn hầu cho thấy hát văn hầu không vận hành theo một trình tự cố định tuyệt đối như văn thờ, mà có khả năng thay đổi theo tính chất của từng giá. Những giá mang sắc thái trang nghiêm thường cần lối hát chắc, chậm, nhấn vào danh xưng và quyền năng; những giá mang sắc thái tươi vui, trẻ trung hoặc linh hoạt lại có thể sử dụng nhịp điệu nhanh hơn, giàu chuyển động hơn. Vì thế, lối hát văn hầu không chỉ biểu hiện nội dung văn bản, mà còn trực tiếp tham gia vào quá trình trình hiện hình tượng thánh. Thể thơ vì vậy phải đáp ứng yêu cầu kép: vừa bảo đảm khả năng biểu đạt của lời văn, vừa phù hợp với cách hát và trình tự nghi lễ.
Từ gợi ý trên, có thể thấy sự khác nhau giữa văn thờ và văn hầu cũng làm nổi bật tính linh hoạt của thể thơ trong chầu văn. Nếu văn thờ thiên về tính ổn định, trang nghiêm, hệ thống làn điệu được quy định chặt chẽ, thì văn hầu lại đòi hỏi khả năng biến đổi cao hơn để phối hợp với từng giá đồng, từng trạng thái diễn xướng và từng sắc thái của nhân vật được thờ. Đây là lý do lục bát, song thất lục bát và các biến thể hát nói có vị trí quan trọng: chúng đủ ổn định để giữ mạch văn bản, nhưng cũng đủ mềm dẻo để cung văn có thể ngân, luyến, nhấn, lặp hoặc chuyển nhịp khi hát. Nói cách khác, thể thơ trong chầu văn không chỉ là hình thức văn chương, mà còn là cấu trúc có khả năng thích ứng với âm nhạc nghi lễ. 
Nhận xét này cũng phù hợp với hướng nghiên cứu của Hồ Thị Hồng Dung trong luận án Âm nhạc hát văn hầu ở Hà Nội. Khi phân biệt hát văn thờ và hát văn hầu, tác giả chú ý đến bố cục làn điệu, lề lối hát, nhạc cụ gõ và cấu trúc nhịp. Theo Hồ Thị Hồng Dung, trong hát văn thờ, bài bản thường được gọi là văn sự tích, có chức năng kể lại sự tích và ca ngợi công đức của các vị Thánh ở vị trí cao trong điện thần như Thánh Mẫu, Vua Cha. Ngược lại, trong hát văn hầu, bài bản thường được gọi là văn chầu, gắn với từng giá hầu và thường tập trung khắc họa chân dung, quyền năng, tính cách, sắc phục, không gian ngự trị và hành trạng của các vị Thánh từ hàng Quan trở xuống. Sự khác biệt này cho thấy văn thờ hướng nhiều hơn tới việc xác lập tính thiêng và trật tự thần điện, còn văn hầu hướng tới việc hiện diện hóa vị Thánh trong không gian nghi lễ thông qua lời ca, âm nhạc, động tác và trang phục. [6]
Sự khác biệt giữa văn thờ và văn hầu còn thể hiện rõ ở bố cục làn điệu. Hát văn thờ thường mở đầu bằng những làn điệu lề lối như Bỉ, Miễu, Thổng và kết thúc bằng làn điệu Dồn. Cách tổ chức này tạo nên sắc thái trang trọng, ổn định, phù hợp với chức năng tụng ca và thờ phụng. Trong khi đó, hát văn hầu thường mở đầu bằng làn điệu Kiều bóng, nhằm tạo không khí cho quá trình nhập đồng và mở ra không gian diễn xướng của một giá hầu. Khi kết thúc giá đồng, làn điệu có thể được hát nhanh hơn, hoặc sử dụng những làn điệu như Bỏ bộ trong một số giá Hoàng, Cậu, Cô để phù hợp với diễn biến của động tác múa, ban lộc và thăng đồng. Như vậy, nếu kết cấu của văn thờ mang tính quy phạm và tương đối ổn định thì kết cấu của văn hầu có tính linh hoạt cao hơn, chịu sự chi phối trực tiếp của tiến trình hầu đồng. [6]
Về phương diện âm nhạc, sự khác biệt giữa hai hình thức này càng trở nên rõ nét. Hồ Thị Hồng Dung cho biết “hát văn thờ và hát văn thi có khoảng 14 làn điệu, trong khi hát văn hầu có gần 40 làn điệu” [6]. Điều này cho thấy hệ thống làn điệu của văn hầu phong phú và mở rộng hơn đáng kể so với văn thờ. Tuy nhiên, văn hầu không tách rời hoàn toàn khỏi văn thờ, bởi một số làn điệu của hát văn thờ và hát văn thi vẫn được vận dụng trong hát văn hầu. Có thể xem hát văn thờ là một trong những nền tảng âm nhạc quan trọng của hát văn nói chung, còn hát văn hầu là hình thức phát triển giàu tính diễn xướng hơn, tiếp nhận thêm nhiều làn điệu và chất liệu âm nhạc dân gian để đáp ứng yêu cầu của nghi lễ hầu đồng.
Một điểm đáng chú ý là nhiều làn điệu trong hát văn hầu không xuất hiện trong hát văn thờ và hát văn thi. Đó thường là các làn điệu hát trên nhịp một như nhóm làn điệu: Xá, Bỏ bộ, Bắn chim thước, Lý tam thất, Chèo đò; bên cạnh đó còn có một số làn điệu khác như Kiều bóng, Sai, Tỳ bà hành [6]. Sự xuất hiện của những làn điệu này phản ánh nhu cầu biểu hiện đa dạng của văn hầu. Trong mỗi giá đồng, âm nhạc không chỉ giữ vai trò phụ họa cho lời ca mà còn tham gia trực tiếp vào việc kiến tạo không khí thiêng, dẫn dắt nhịp điệu diễn xướng và hỗ trợ các động tác của thanh đồng. Vì vậy, văn hầu cần một hệ thống làn điệu phong phú hơn để tương ứng với sự khác nhau về tính cách, cấp bậc, miền phủ, sắc phục và động tác của từng vị Thánh.
Sự khác biệt về nhịp cũng góp phần làm rõ đặc trưng của hai hình thức này. Hát văn thờ và hát văn thi chủ yếu sử dụng các kiểu nhịp đôi, nhịp ba và nhịp dồn phách, phù hợp với tính chất trang nghiêm, tự sự và ca tụng. Trong khi đó, hát văn hầu ngoài việc kế thừa những kiểu nhịp này còn sử dụng thêm nhịp một. Nhịp một tạo điều kiện cho âm nhạc trở nên linh hoạt, rộn ràng và dễ thích ứng với động tác múa, điệu bộ, quá trình phát lộc hoặc chuyển đoạn trong giá đồng. Đây là cơ sở để thấy rằng văn hầu không chỉ là lời ca về Thánh, mà còn là một chỉnh thể diễn xướng trong đó âm nhạc, lời văn, thân thể, trang phục và nghi lễ kết hợp chặt chẽ với nhau.
Từ những điểm trên có thể khẳng định: văn thờ và văn hầu cùng thuộc hệ thống chầu văn nhưng đảm nhiệm hai chức năng khác nhau. Văn thờ hướng tới việc thờ phụng, tụng ca, kể sự tích và xác lập tính thiêng của thần điện; văn hầu hướng tới việc phục vụ quá trình giáng đồng và biểu hiện sự hiện diện của vị Thánh trong từng giá hầu. Nếu văn thờ nổi bật ở tính trang nghiêm, ổn định và quy phạm thì văn hầu nổi bật ở tính linh hoạt, sinh động và giàu khả năng trình diễn. Sự khác biệt này không chỉ nằm ở nội dung lời văn mà còn thể hiện sâu sắc trong cấu trúc làn điệu, cách tổ chức nhịp, tốc độ, sắc thái âm nhạc và mối quan hệ giữa âm nhạc với hành động nghi lễ. Có thể quan sát trực tiếp sự khác biệt này khi so sánh một vài ví dụ dưới đây:
Với văn thờ hoặc văn thỉnh, phần mở đầu thường mang tính công thức nghi lễ rõ hơn: lời văn hướng tới việc dâng lễ, thỉnh mời và thiết lập không gian linh thiêng chung. Chẳng hạn, trong “Văn Thỉnh Mẫu – Bản 1” trích từ công trình của Bùi Hùng Thắng có phần mở đầu như sau:
“Tiết lương thiện tâm thành khấu đảo
Thỉnh tam toà Mẫu đáo đàn duyên
Nhang một triền đức lòng dâng tiến
Khói ngạt ngào thấu đến cửa thiêng
Thỉnh mời Đệ Nhất Thiên Tiên
Thanh Vân Công Chúa Thượng Thiên ngự về” [26]
Có thể thấy đoạn mở đầu này không nhằm trình hiện một giá đồng cụ thể, mà hướng tới nghi thức thỉnh mời các Thánh Mẫu về đàn lễ. Những cụm từ như “tâm thành khấu đảo”, “đáo đàn duyên”, “dâng tiến”, “thấu đến cửa thiêng”, “thỉnh mời” cho thấy tính chất nghi lễ của văn bản. Ở đây, lời văn trước hết làm nhiệm vụ kính cáo, dâng lễ và mời thánh, do đó sắc thái trang trọng, cung kính và quy phạm nổi bật hơn sắc thái trình hiện cá thể của một giá hầu.
Phần kết của văn thờ cũng thường hướng tới ý nghĩa tạ lễ, cầu xin sự chứng giám, cứu độ và phù trợ. Cũng trong “Văn Thỉnh Mẫu – Bản 1”, đoạn cuối viết:
“Dốc một lòng chí thành chí kính
Lập đền thờ Tiên thánh sớm khuya
Ơn bà cứu khổ phù nguy
Nhất tội nhất xá độ trì chứng minh” [26]
Đoạn kết này cho thấy văn thờ/thỉnh khép lại bằng lời bày tỏ lòng thành, nhắc đến việc phụng thờ và cầu mong sự chứng giám, cứu khổ, phù nguy. Như vậy, cả phần mở và phần kết của văn thờ đều nghiêng về quan hệ giữa người hành lễ với đối tượng được thờ: dâng lễ – thỉnh mời – cầu xin – chứng giám. Văn bản ít nhấn vào thao tác “mở giá” hay việc trình hiện phong thái riêng của một vị thánh qua thanh đồng.
Trong khi đó, văn hầu thường gắn trực tiếp với một giá đồng cụ thể, nên phần mở đầu có xu hướng định danh vị thánh, nơi ngự, quyền cai quản hoặc dấu tích liên quan đến vị thánh ấy. Chẳng hạn, trong văn Cô Chín Đền Sòng, phần mở đầu viết:
“Nguyên xưa giá ngự Đền Sòng,
Quyền cai chín giếng hầu trong tám tòa.
Gỗ cây sung cô lấy làm nhà,
Cây doi mắc võng trông ra cửa đền.” [13]
Ở đoạn này, lời văn không mở bằng công thức dâng lễ chung, mà trực tiếp xác lập giá thánh: Cô Chín gắn với Đền Sòng, chín giếng, tám tòa và không gian cửa đền. Các chi tiết ấy giúp cộng đồng dự lễ nhận diện vị thánh đang được hầu, đồng thời tạo cơ sở để thanh đồng trình hiện phong thái của giá Cô Chín trong nghi lễ.
Tương tự, trong văn Cậu Nhất Lê Sơn, phần mở đầu cũng định vị ngay nhân vật và không gian linh thiêng:
“Lê Sơn cảnh trí hữu tình,
Thánh Cậu Đệ Nhất giáng sinh cõi trần.
Đường mây cử bộ thanh vân,
Tây Nguyên một dải hoa xuân đón chào.” [13]
Nếu văn thờ mở đầu bằng thao tác thỉnh mời và dâng lễ, thì văn hầu mở đầu bằng việc gọi ra nhân vật của giá hầu, đặt nhân vật ấy trong địa danh, cảnh giới và lai lịch riêng. Điều này cho thấy văn hầu có tính trình hiện rõ hơn: lời văn không chỉ hướng lên thần thánh, mà còn giúp thần thánh được “nhận diện” trong không gian diễn xướng.
Sự khác biệt cũng thể hiện ở phần kết thúc. Trong văn hầu, đoạn kết thường nhấn mạnh quyền năng, sự linh ứng, ban phúc hoặc công năng cứu độ của vị thánh cụ thể. Cuối văn Cậu Nhất Lê Sơn có đoạn:
“Giàu thời lễ vật nguy nga,
Nghèo thời bát nước, bông hoa chẳng nề.
Cứu người cậu xá kể chi,
Người đằng ngựa tía cũng thì đổi roi.
Ngựa hồng cậu dạo quanh đồi,
Biên cương an trấn dẹp loài xâm lăng.” [13]
Đoạn kết này không chỉ cầu xin chứng giám theo công thức chung, mà tiếp tục khắc họa phẩm chất và quyền năng của Cậu Nhất: không nệ lễ vật giàu nghèo, cứu giúp người phụng thờ và trấn giữ biên cương. Như vậy, phần kết của văn hầu vừa khép lại lời ca, vừa củng cố hình tượng riêng của vị thánh trong giá hầu.
Từ sự đối chiếu trên, có thể thấy văn thờ và văn hầu khác nhau ở cơ chế tổ chức lời văn. Văn thờ/thỉnh thiên về khuôn thức nghi lễ: mở bằng dâng lễ, thỉnh mời, cung kính; kết bằng tạ lễ, cầu xin, chứng giám. Văn hầu thiên về trình hiện giá đồng: mở bằng định danh vị thánh, nơi ngự, lai lịch, quyền cai quản; kết bằng tán tụng quyền năng, ban phúc, cứu độ hoặc linh ứng của vị thánh ấy. Chính sự khác biệt này cho thấy thể thơ trong chầu văn không chỉ phục vụ yêu cầu vần nhịp của văn bản, mà còn phải thích ứng với mục đích sử dụng: văn thờ cần sự trang nghiêm, ổn định; văn hầu cần sự linh hoạt để cung văn dẫn giá và thanh đồng trình hiện hình tượng thánh trong diễn xướng.
Từ những phân tích trên, có thể thấy thể thơ và lối hát là hai phương diện không thể tách rời trong việc nhận diện hình thức nghệ thuật của chầu văn. Các thể lục bát, song thất lục bát và những biến thể linh hoạt không chỉ tạo nên nhạc tính, khả năng ghi nhớ và vẻ đẹp ngôn từ cho văn bản, mà còn tạo nền cho việc triển khai làn điệu, nhịp phách và diễn xướng trong nghi lễ. Sự khác biệt giữa văn thờ/thỉnh và văn hầu cũng cho thấy lời chầu luôn biến đổi theo chức năng sử dụng: khi cần trang nghiêm, ổn định để dâng lễ, thỉnh mời; khi cần linh hoạt, sinh động để dẫn giá và trình hiện hình tượng thánh. Vì vậy, thể thơ và lối hát chính là cơ sở quan trọng làm nên tính nguyên hợp của chầu văn, đồng thời cho thấy giá trị văn học của lời chầu luôn được phát huy trong quan hệ mật thiết với âm nhạc và thực hành nghi lễ.
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Từ những quan sát trên, thể thơ và lối hát cho thấy phương diện hình thức cơ bản của văn bản chầu văn, thì ở mục này, chầu văn cần được tiếp tục quan sát trong môi trường diễn xướng cụ thể. Chầu văn không chỉ tồn tại như văn bản để đọc, mà chủ yếu được thực hành như lời hát trong không gian nghi lễ. Vì vậy, tính văn học của chầu văn không chỉ nằm ở câu chữ, vần điệu hay hình tượng được ghi chép, mà còn được bộc lộ trong quá trình lời văn được hát lên, được tiếp nhận, được thanh đồng trình hiện và được cộng đồng tham dự cảm nhận. Đây là điểm làm cho chầu văn khác với nhiều dạng văn bản thơ ca thông thường: giá trị của lời chầu không dừng ở văn bản tĩnh, mà được hoàn tất trong hành vi diễn xướng. Bởi có thể nói rằng, một trong những yếu tố quan trọng thể hiện tính văn học của tác phẩm văn học, đó là khả năng tạo ra những xúc cảm cho người đọc/người nghe.
Trong cấu trúc diễn xướng của chầu văn, có thể nhận thấy sự hiện diện của ba chủ thể cơ bản: cung văn, thanh đồng và cộng đồng dự lễ. Cung văn là người trực tiếp hát, đàn, giữ nhịp và điều phối phần âm nhạc – lời ca của buổi lễ. Thanh đồng là chủ thể trình hiện hình tượng thánh thông qua phục trang, động tác, sắc thái, điệu bộ và các hành vi nghi lễ. Cộng đồng dự lễ là những người nghe, chứng kiến, tham dự, dâng lễ, nhận lộc và góp phần tạo nên không khí linh thiêng của buổi hầu. Ba chủ thể này không tồn tại tách rời, mà liên tục tương tác với nhau thông qua lời chầu. Vì vậy, có thể nói chầu văn vận hành như một hình thức giao tiếp nghi lễ bằng ngôn từ nghệ thuật.
Tính đối thoại của chầu văn trước hết thể hiện ở quan hệ giữa con người và thế giới thần linh. Trong văn thờ hoặc văn thỉnh, lời văn thường được tổ chức theo hướng dâng lễ, thỉnh mời, khấu đảo và cầu xin sự chứng giám. Chẳng hạn, trong “Văn Thỉnh Mẫu – Bản 1”, phần mở đầu viết:
“Tiết lương thiện tâm thành khấu đảo
Thỉnh tam toà Mẫu đáo đàn duyên
Nhang một triền đức lòng dâng tiến
Khói ngạt ngào thấu đến cửa thiêng
Thỉnh mời Đệ Nhất Thiên Tiên
Thanh Vân Công Chúa Thượng Thiên ngự về” [26]
Đoạn văn trên cho thấy lời chầu là một lời hướng thượng: người hành lễ bày tỏ lòng thành, dâng hương, thỉnh mời thần linh “đáo đàn duyên” và mong sự chứng giám. Đây là hình thức đối thoại nghi lễ theo chiều từ con người đến thần thánh. Lời văn không chỉ chuyển tải nội dung cầu xin, mà còn tạo nên giọng điệu trang nghiêm, cung kính, trong đó mỗi động tác tín ngưỡng đều được thẩm mĩ hóa bằng ngôn ngữ có vần nhịp. Chính vì vậy, ngay cả ở chức năng nghi lễ, chầu văn vẫn mang tính văn học: lời khấn cầu được tổ chức thành lời thơ, có hình ảnh, nhạc tính và giọng điệu.
Ở văn hầu, tính đối thoại diễn ra phức tạp hơn vì lời chầu không chỉ thỉnh mời mà còn tham gia trực tiếp vào việc trình hiện từng giá đồng. Khi cung văn hát về một vị thánh cụ thể, lời văn đồng thời thực hiện nhiều chức năng: định danh giá thánh, kể lai lịch, gợi không gian ngự, tán tụng quyền năng và dẫn dắt động tác của thanh đồng. Chẳng hạn, trong văn Cô Chín Đền Sòng:
“Nguyên xưa giá ngự Đền Sòng,
Quyền cai chín giếng hầu trong tám tòa.
Gỗ cây sung cô lấy làm nhà,
Cây doi mắc võng trông ra cửa đền.” [13]
Đoạn mở đầu này cho thấy lời văn không chỉ kể về Cô Chín, mà còn tạo ra bối cảnh để Cô Chín được nhận diện trong nghi lễ. Địa danh Đền Sòng, hình ảnh chín giếng, tám tòa, cây sung, cây doi, cửa đền đều là những dấu hiệu văn bản giúp người nghe xác định vị thánh đang được hầu. Khi được hát lên trong giá đồng, những câu thơ ấy trở thành tín hiệu diễn xướng: cung văn xác lập hệ thống dấu hiệu nhận diện của vị thánh; thanh đồng dựa vào đó để thể hiện dáng vẻ, phong thái và hành vi ứng với giá; cộng đồng dự lễ nhận diện và tham gia bằng lễ bái, cảm xúc, sự tán thưởng hoặc tiếp nhận lộc thánh.
Như vậy, đối thoại trong chầu văn không chỉ là đối thoại bằng lời nói trực tiếp. Đó là một kiểu đối thoại đặc biệt, trong đó lời hát của cung văn, thân thể trình hiện của thanh đồng và sự đáp ứng của cộng đồng cùng tạo nên nghĩa của văn bản. Cung văn hát “về” vị thánh, nhưng trong nghi lễ, lời hát ấy cũng được hiểu như lời “thỉnh” vị thánh về. Thanh đồng không trực tiếp sáng tác lời văn, nhưng thông qua động tác, trang phục, dáng đi, ánh mắt, cách phát lộc, cách múa hoặc cách tương tác với người dự lễ, thanh đồng làm cho hình tượng trong lời văn trở nên hữu hình. Cộng đồng không chỉ là người nghe thụ động, mà là thành phần tham dự vào quá trình hoàn tất ý nghĩa của diễn xướng. Chính sự tương tác đó làm cho chầu văn trở thành một “văn bản sống”, tồn tại trong hành vi thực hành chứ không chỉ trong bản chép.
Tính diễn xướng của chầu văn còn thể hiện rõ ở mối quan hệ giữa lời văn và thân thể nghi lễ. Trong hầu đồng, mỗi giá thánh thường được nhận diện qua màu sắc trang phục, đạo cụ, động tác và sắc thái riêng. Lời văn cung cấp những dấu hiệu ngôn từ để gợi ra các đặc điểm ấy; còn thanh đồng cụ thể hóa chúng trong không gian thực hành. Ví dụ, khi văn bản nhắc tới địa danh, quyền cai quản, công trạng hoặc phong thái của một vị thánh, những yếu tố đó có thể được biểu hiện qua động tác múa, cách cầm đạo cụ, cách đi đứng, cách ban lộc hay cách giao tiếp với con nhang đệ tử. Vì vậy, lời chầu không chỉ là phần “nền” cho diễn xướng, mà còn là kịch bản ngôn từ định hướng cho quá trình trình hiện hình tượng thánh.
Từ góc độ văn học, điểm đáng chú ý là trong quá trình diễn xướng, hình tượng nghệ thuật của chầu văn được mở rộng từ ngôn từ sang hành động. Khi đọc một bản văn chầu trên trang giấy, người đọc có thể nhận ra hình tượng thánh qua tên gọi, lai lịch, công trạng, cảnh giới và quyền năng. Nhưng khi văn bản ấy được hát trong giá đồng, hình tượng đó không chỉ được tưởng tượng mà còn được “hiện ra” qua âm thanh, nhịp phách, trang phục và thân thể thanh đồng. Điều này cho thấy tính văn học của chầu văn không bị mất đi khi bước vào nghi lễ; ngược lại, chính diễn xướng làm cho hình tượng văn học có thêm chiều kích cảm giác và thị giác.
Ở phương diện giọng điệu, chầu văn cũng cho thấy rõ khả năng chuyển đổi linh hoạt theo từng ngữ cảnh diễn xướng. Những đoạn thỉnh mời, khấu đảo thường có giọng trang nghiêm, cung kính; những đoạn kể tích có giọng tự sự; những đoạn miêu tả cảnh giới có giọng trữ tình; những đoạn tán tụng quyền năng có giọng ngợi ca; còn những đoạn ban phúc, cầu đảo thường có giọng gần gũi với nhu cầu đời sống của cộng đồng. Sự thay đổi giọng điệu này không chỉ nằm trong câu chữ, mà còn được cung văn thể hiện qua cách hát, nhịp đàn, độ nhanh chậm, cách nhấn chữ và luyến láy. Do đó, khi nghiên cứu chầu văn, cần nhìn giọng điệu như một yếu tố vừa thuộc thi pháp văn bản, vừa thuộc nghệ thuật diễn xướng.
Có thể thấy rõ điều này trong văn Cậu Nhất Lê Sơn. Phần đầu văn bản mở ra bằng giọng kể – tán tụng:
“Lê Sơn cảnh trí hữu tình,
Thánh Cậu Đệ Nhất giáng sinh cõi trần.
Đường mây cử bộ thanh vân,
Tây Nguyên một dải hoa xuân đón chào.” [13]
Nhưng ở những đoạn sau, giọng điệu chuyển sang sắc thái đạo lý và cầu đảo:
“Thương người hiếu kính mẹ cha,
Thương người vì nước, vì nhà, vì dân.
Thương người mộ đạo ân cần,
Thương người có đức có nhân có tài.” [13]
Sự lặp lại của cụm từ “thương người” tạo nhịp điệu biểu cảm, đồng thời nhấn mạnh phẩm chất cứu độ và lòng nhân từ của vị thánh. Khi được hát lên, cấu trúc lặp này có khả năng tạo hiệu quả cộng hưởng: người nghe không chỉ tiếp nhận thông tin về quyền năng của Cậu, mà còn cảm nhận được một giọng điệu gần gũi, hướng thiện và có sức lay động. Đây là một ví dụ cho thấy yếu tố văn học của chầu văn không tách rời khả năng tác động cảm xúc trong diễn xướng.
Bên cạnh đó, chầu văn còn có tính đối thoại trong quan hệ giữa văn bản cố định và sự ứng tác của người thực hành. Do đặc điểm truyền khẩu và môi trường nghi lễ, văn chầu thường tồn tại dưới nhiều dị bản; cung văn có thể gia giảm, lặp lại, kéo dài hoặc thay đổi một số đoạn cho phù hợp với từng buổi lễ, từng thanh đồng và từng không khí diễn xướng. Tuy nhiên, sự linh hoạt ấy không làm mất đi cấu trúc cơ bản của văn bản, bởi lời chầu vẫn phải giữ được những yếu tố cốt lõi như danh xưng, lai lịch, quyền năng, nơi ngự và chức năng tán tụng – cầu đảo. Đây chính là đặc điểm của một loại văn bản dân gian sống trong thực hành: vừa có tính ổn định của truyền thống, vừa có khả năng biến đổi theo ngữ cảnh.
Tính linh hoạt này xuất phát từ bản chất của văn hầu là loại hình âm nhạc phục vụ nghi lễ hầu đồng. Trong mỗi giá đồng, lời hát không chỉ có chức năng kể lại sự tích hay ca ngợi vị Thánh, mà còn phải phối hợp với các hành động nghi lễ như thay khăn áo, khai quang, múa, ban lộc, chứng lễ và thăng đồng. Vì vậy, người cung văn phải quan sát trực tiếp trạng thái của thanh đồng, tốc độ diễn tiến của giá hầu, không khí của buổi lễ và sự tham gia của cộng đồng để lựa chọn cách hát phù hợp. Khi thanh đồng múa lâu hơn, cung văn có thể kéo dài đoạn hát, lặp lại một số câu, chuyển sang làn điệu có tiết tấu phù hợp hoặc đẩy nhanh nhịp để nâng cao không khí. Ngược lại, khi giá đồng diễn ra ngắn, phần lời có thể được lược bớt, chỉ giữ lại những câu then chốt nhằm nhận diện vị Thánh và duy trì tính thiêng của nghi lễ.
Do đó, văn hầu cần được nhìn nhận như một văn bản diễn xướng hơn là một văn bản ngôn từ thuần túy. Ở đây, “văn bản” không chỉ bao gồm lời ca được ghi chép thành chữ, mà còn bao gồm âm nhạc, nhịp phách, động tác của thanh đồng, sự phối hợp của dàn nhạc, phản ứng của người tham dự và toàn bộ không gian nghi lễ. Chính trong quá trình diễn xướng ấy, bài văn chầu có thể được tái tạo linh hoạt qua giọng hát, cách nhả chữ, cách ngân nga, tốc độ, luyến láy và sự chuyển đổi làn điệu của cung văn. Nói cách khác, văn hầu không chỉ được “đọc” hay “hát lại” theo một văn bản có trước, mà còn được “thực hiện” và “tái sinh” trong từng giá đồng cụ thể.
Điều này cũng cho thấy vai trò đặc biệt của cung văn trong nghi lễ hầu đồng. Cung văn không đơn thuần là người hát lại lời văn có sẵn, mà là chủ thể tham gia kiến tạo không khí thiêng của buổi lễ. Họ phải nắm vững hệ thống văn chầu, làn điệu, nhịp phách và trình tự nghi lễ, đồng thời có khả năng ứng biến để đáp ứng những biến đổi tức thời trong diễn xướng. Sự ứng tác ở đây không có nghĩa là phá vỡ hoàn toàn quy tắc hay tùy tiện thay đổi nội dung thờ phụng, mà là sự linh hoạt trong khuôn khổ truyền thống. Người cung văn vẫn phải bảo đảm đúng vị Thánh, đúng sắc thái của giá hầu, đúng tính chất nghi lễ, nhưng có thể điều chỉnh dung lượng lời ca, cách lặp câu, cách chuyển điệu và nhịp độ để phù hợp với từng tình huống.
Từ góc độ thi pháp diễn xướng, đặc điểm này cho thấy văn chầu là một dạng văn bản có tính mở. Trước hết, lời văn chầu vẫn tồn tại như một cấu trúc ngôn từ tương đối ổn định, lưu giữ thánh tích, hình tượng, mô thức xưng tụng và hệ thống biểu tượng gắn với từng vị thánh. Tuy nhiên, trong thực hành hầu đồng, ý nghĩa của văn bản không chỉ được xác lập qua lớp ngôn từ đã ghi chép, mà còn được kích hoạt và mở rộng thông qua âm nhạc, nhịp phách, giọng hát của cung văn, động tác của thanh đồng, trang phục, đạo cụ, không gian thờ tự và sự tham dự của cộng đồng. Vì vậy, cùng một bản văn chầu có thể tạo nên những sắc thái biểu đạt khác nhau khi được thực hiện trong những giá đồng, hoàn cảnh nghi lễ và lối hát khác nhau.
Sự khác biệt giữa các lần diễn xướng không nên được nhìn nhận như sự lệch chuẩn khỏi văn bản, mà cần được xem là biểu hiện của đặc trưng sống động trong nghệ thuật dân gian nghi lễ. Văn hầu vừa có tính ổn định do kế thừa hệ thống lời ca, hình tượng và làn điệu đã được định hình trong truyền thống; vừa có tính linh hoạt do luôn được điều chỉnh trong quan hệ với thanh đồng, cung văn, người tham dự và không khí cụ thể của từng vấn hầu. Chính sự kết hợp giữa nền tảng văn bản và khả năng tái tạo trong diễn xướng đã làm nên giá trị đặc thù của văn chầu. Do đó, khi nghiên cứu chầu văn, cần xem xét đồng thời hai phương diện: văn bản như một cấu trúc ngôn từ mang giá trị văn học – tín ngưỡng, và môi trường diễn xướng như nơi văn bản được cụ thể hóa thành một chỉnh thể nghệ thuật tổng hợp.
Như vậy, khi quan sát chầu văn trên phương diện hình thức, có thể thấy văn bản chầu văn không chỉ được tổ chức bằng thể thơ, vần điệu và hệ thống hình ảnh, mà còn được hoàn thiện trong mối quan hệ với lối hát và diễn xướng. Thể lục bát, song thất lục bát và các biến thể hát nói tạo nên nền tảng nhạc tính cho lời chầu, giúp văn bản vừa dễ ghi nhớ, dễ lưu truyền, vừa thuận lợi cho việc triển khai làn điệu trong nghi lễ. Đồng thời, môi trường hầu đồng làm cho lời văn được mở rộng qua âm nhạc, nhịp phách, thân thể thanh đồng và sự tham dự của cộng đồng. Vì vậy, hình thức của chầu văn không thể tách rời chức năng diễn xướng; chính sự gắn bó giữa văn bản và thực hành đã làm nên diện mạo thi pháp đặc thù của loại hình văn học nghi lễ này.
[bookmark: _Toc236078950]3.2. Những định hướng tiếp nối nghiên cứu
Từ việc khảo sát chầu văn trên các phương diện nội dung, hình tượng, thể thơ, lối hát và diễn xướng, có thể thấy đây là một đối tượng nghiên cứu có phạm vi rộng, đời sống tư liệu phức tạp và khả năng tiếp cận liên ngành rõ rệt. Trong khuôn khổ luận văn này, việc tiếp cận chầu văn mới dừng lại ở bước đầu nhận diện giá trị văn học của lời văn chầu thông qua một số nguồn tư liệu tiêu biểu. Do chầu văn tồn tại đồng thời dưới dạng văn bản ghi chép, văn bản truyền khẩu và văn bản được hiện thực hóa trong diễn xướng, việc nghiên cứu loại hình này cần được tiếp tục mở rộng theo hướng khảo cứu văn bản, thi pháp, diễn xướng và sự biến đổi của chầu văn trong đời sống tín ngưỡng đương đại.
[bookmark: _Toc236078951]3.2.1. Định hướng nghiên cứu dài hạn
Việc nghiên cứu chầu văn, đặc biệt là nghiên cứu giá trị văn học của lời văn chầu, không thể được xem như một công việc có thể hoàn tất trong phạm vi của một khảo sát ngắn hạn. Bản thân chầu văn là một đối tượng phức hợp, vừa thuộc đời sống văn học dân gian, vừa gắn với tín ngưỡng, âm nhạc, nghi lễ và diễn xướng. Lời văn chầu có thể được tiếp cận như văn bản ngôn từ, nhưng văn bản ấy lại không tồn tại độc lập khỏi môi trường sinh hoạt đã sản sinh và duy trì nó. Chính đặc điểm này khiến việc nghiên cứu chầu văn đòi hỏi một quá trình lâu dài, liên tục mở rộng tư liệu, đối chiếu dị bản, quan sát thực hành và kết hợp nhiều phương pháp nghiên cứu khác nhau.
Trước hết, nghiên cứu chầu văn là một công việc dài hạn vì đời sống tư liệu của nó rất phức tạp. Khác với nhiều văn bản văn học viết có tác giả, niên đại và bản in tương đối ổn định, nhiều bản văn chầu được lưu truyền qua con đường truyền khẩu, qua ghi chép cá nhân của cung văn, thanh đồng hoặc qua những bản sao chép trong nội bộ các đền, phủ, điện thờ. Vì vậy, cùng một giá văn có thể tồn tại nhiều dị bản khác nhau về câu chữ, cách sắp xếp đoạn, cách gọi danh xưng, địa danh, thánh tích hoặc lời cầu đảo. Sự khác biệt này không nhất thiết làm mất giá trị của văn bản, nhưng đặt ra yêu cầu phải khảo sát, phân loại và đối chiếu tư liệu một cách thận trọng. Nếu chỉ dựa vào một bản chép đơn lẻ, người nghiên cứu khó có thể nhận diện đầy đủ diện mạo của một văn bản chầu văn trong quá trình lưu truyền.
Các công trình sưu tầm và nghiên cứu hiện có như Tín ngưỡng Tam Tứ phủ và thờ Thánh tại Việt Nam do Bùi Hùng Thắng biên soạn, Hát chầu văn, Tìm hiểu nghệ thuật hát Chầu văn của Bùi Đình Thảo, hay Phạm Văn Kiêm và trăm năm Hầu bóng – Nhạc – Văn của Lê Y Linh đã cung cấp những nguồn tư liệu quan trọng cho việc tiếp cận chầu văn. Tuy nhiên, những công trình này cũng cho thấy bản thân tư liệu chầu văn vẫn còn là một hệ thống đang cần được tiếp tục bổ sung, kiểm chứng và sắp xếp. Có những văn bản được ghi lại từ nghệ nhân, có những văn bản được sao lục, có những văn bản gắn với một địa phương, một dòng cung văn hoặc một không gian thờ tự nhất định. Do đó, nghiên cứu chầu văn không chỉ là việc đọc và phân tích một số bản văn đã in, mà còn cần tiếp tục mở rộng sang việc khảo sát các nguồn bản chép, bản hát, bản ghi âm, bản ghi hình và tư liệu điền dã.
Thứ hai, tính dài hạn của nghiên cứu chầu văn còn xuất phát từ quan hệ giữa văn bản và diễn xướng. Như đã phân tích ở các phần trên, lời chầu không chỉ tồn tại như một văn bản được ghi chép, mà còn được hiện thực hóa trong các không gian thực hành cụ thể. Cùng một bản văn, khi được hát trong những giá đồng khác nhau, bởi những cung văn khác nhau, trong những hoàn cảnh nghi lễ khác nhau, có thể tạo ra những sắc thái biểu đạt khác nhau. Điều này cho thấy việc nghiên cứu chầu văn nếu chỉ dừng ở văn bản viết sẽ chưa đủ. Người nghiên cứu cần quan sát cách lời văn được hát lên, cách cung văn xử lý làn điệu, nhịp phách, cách thanh đồng trình hiện hình tượng thánh và cách cộng đồng tham dự tiếp nhận lời chầu. Nói cách khác, nghiên cứu chầu văn cần kết hợp giữa phân tích văn bản và quan sát diễn xướng.
Thứ ba, nghiên cứu chầu văn là một công việc dài hạn vì đây là loại hình vẫn đang sống trong đời sống tín ngưỡng đương đại. Chầu văn không phải là một di sản chỉ còn tồn tại trong sách vở hoặc ký ức quá khứ. Nó vẫn được thực hành trong các đền, phủ, điện thờ, trong các vấn hầu, lễ hội và cả trong một số không gian trình diễn sân khấu hóa. Chính sự tồn tại sống động này làm cho chầu văn không ngừng có những biến đổi về lời văn, lối hát, hình thức diễn xướng và cách tiếp nhận. Sự biến đổi ấy vừa mở ra khả năng thích ứng của chầu văn với đời sống hiện đại, vừa đặt ra những vấn đề cần tiếp tục nghiên cứu: đâu là yếu tố truyền thống cần được bảo lưu, đâu là yếu tố biến đổi do nhu cầu thực hành, và những biến đổi ấy tác động như thế nào đến giá trị văn học của lời chầu.
Thứ tư, nghiên cứu chầu văn đòi hỏi sự phối hợp liên ngành. Nếu tiếp cận từ văn học, người nghiên cứu có thể làm rõ thể thơ, kết cấu, ngôn ngữ, hình tượng, mô-típ và giọng điệu của văn bản. Nếu tiếp cận từ âm nhạc học, có thể nhận diện làn điệu, nhịp phách, cấu trúc hát, vai trò của nhạc cụ và kỹ thuật của cung văn. Nếu tiếp cận từ văn hóa học hoặc nhân học, có thể làm rõ chức năng nghi lễ, quan hệ cộng đồng, niềm tin và bối cảnh thực hành. Những hướng tiếp cận này không loại trừ nhau, mà bổ sung cho nhau để nhận diện đầy đủ hơn bản chất nguyên hợp của chầu văn. Chính vì vậy, một nghiên cứu về chầu văn nếu muốn đi sâu không thể chỉ đóng khung trong một phương diện duy nhất, mà cần có quá trình tích lũy tư liệu và phương pháp lâu dài.
Trong phạm vi luận văn này, việc khảo sát chầu văn chủ yếu tập trung vào bước đầu nhận diện giá trị văn học của lời chầu trên một số phương diện cơ bản: nội dung, hình tượng, thể thơ, lối hát và diễn xướng. Cách tiếp cận này có ý nghĩa đặt nền móng, nhưng chưa thể bao quát toàn bộ hệ thống văn bản chầu văn cũng như toàn bộ đời sống thực hành của nó. Những vấn đề như lịch sử hình thành của từng bản văn, quan hệ giữa các dị bản, sự khác biệt vùng miền, vai trò của từng dòng cung văn, sự biến đổi của lời chầu trong thực hành hiện nay, hay mối quan hệ giữa văn bản cổ và văn bản mới vẫn cần được tiếp tục nghiên cứu trong những công trình sau.
Do đó, việc xác định chầu văn là một đối tượng nghiên cứu dài hạn không nhằm phủ nhận kết quả của luận văn, mà nhằm đặt kết quả ấy vào đúng phạm vi của nó. Luận văn này chỉ là một bước tiếp cận ban đầu, góp phần khẳng định rằng lời chầu văn có thể và cần được nghiên cứu như một hiện tượng văn học nghi lễ. Từ nền tảng đó, những nghiên cứu tiếp theo có thể tiếp tục mở rộng tư liệu, bổ sung phương pháp, đi sâu vào văn bản học, thi pháp học, diễn xướng học và nghiên cứu biến đổi văn hóa. Chỉ khi được khảo sát trong một quá trình lâu dài như vậy, giá trị văn học, tín ngưỡng và nghệ thuật của chầu văn mới có thể được nhận diện đầy đủ và thuyết phục hơn.
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Từ việc xác định chầu văn là một đối tượng nghiên cứu dài hạn, có thể đề xuất một số định hướng tiếp nối nhằm mở rộng việc khảo sát giá trị văn học của lời văn chầu trong những công trình sau. Các định hướng này không tách rời kết quả bước đầu của luận văn, mà được hình thành trên cơ sở những giới hạn còn tồn tại trong quá trình tiếp cận tư liệu, phân tích văn bản và quan sát diễn xướng. Nếu luận văn này chủ yếu tập trung nhận diện chầu văn như một loại hình văn học nghi lễ thông qua một số văn bản tiêu biểu, thì các nghiên cứu tiếp theo có thể đi sâu hơn vào văn bản học, thi pháp học, diễn xướng học và sự biến đổi của chầu văn trong đời sống đương đại.
Trước hết, một hướng nghiên cứu có thể cân nhắc là là sưu tầm, hệ thống hóa và đối chiếu dị bản văn chầu. Như đã trình bày, văn chầu tồn tại trong nhiều dạng thức khác nhau: bản in, bản chép tay, bản truyền khẩu, bản do cung văn lưu giữ, bản được sử dụng trong từng đền, phủ, điện thờ hoặc từng dòng thực hành cụ thể. Sự phong phú ấy vừa là giá trị, vừa là thách thức đối với người nghiên cứu. Vì vậy, trong tương lai, cần có những công trình tập hợp văn bản theo từng nhóm: văn thờ, văn thỉnh, văn hầu, văn thi.
Trên cơ sở đó, người nghiên cứu có thể so sánh sự khác nhau giữa các dị bản về danh xưng, địa danh, thánh tích, công trạng, lời cầu đảo, cách mở đầu và kết thúc văn bản. Việc đối chiếu dị bản không chỉ giúp xác định độ phổ biến của từng bản văn, mà còn góp phần làm rõ quá trình lưu truyền, biến đổi và bổ sung của chầu văn trong đời sống dân gian.
Thứ hai, cần tiếp tục nghiên cứu chầu văn từ phương diện thi pháp văn bản. Đây là hướng tiếp cận trực tiếp phục vụ mục tiêu nhận diện giá trị văn học của lời chầu. Những vấn đề như thể thơ, vần nhịp, kết cấu, mô-típ, hệ thống hình ảnh, ngôn ngữ tán tụng, giọng điệu cầu đảo, cách xây dựng hình tượng thánh vẫn còn nhiều khả năng khai thác. Chẳng hạn, có thể khảo sát riêng thi pháp của văn Thánh Mẫu, thi pháp của văn các Quan, văn các Chầu, văn các Cô, các Cậu để xem mỗi nhóm nhân vật có cách tổ chức ngôn từ và hình tượng khác nhau như thế nào. Những giá thánh mang sắc thái uy nghi, trấn giữ thường có thể gắn với giọng điệu trang trọng, mạnh mẽ; trong khi các giá Cô, Cậu có thể nghiêng về sắc thái tươi sáng, linh hoạt, giàu chất trữ tình hoặc sinh hoạt. Khi đi sâu theo hướng này, chầu văn sẽ được nhận diện rõ hơn không chỉ như lời hát nghi lễ, mà còn như một hệ thống văn bản có cấu trúc thi pháp riêng.
Thứ ba, cần mở rộng nghiên cứu mối quan hệ giữa văn bản và diễn xướng. Đây là phương diện đặc biệt quan trọng vì lời văn chầu không chỉ tồn tại trong bản chép, mà luôn được kích hoạt trong môi trường thực hành. Một nghiên cứu tiếp nối có thể lựa chọn một số vấn hầu cụ thể để quan sát cách cùng một bản văn được hát bởi các cung văn khác nhau, trong những không gian nghi lễ khác nhau, với sự tham gia của các thanh đồng khác nhau. Từ đó, có thể làm rõ sự khác biệt giữa văn bản ghi chép và văn bản được hát lên; giữa lời văn ổn định và sự linh hoạt trong diễn xướng; giữa hình tượng thánh trong ngôn từ và hình tượng thánh được trình hiện bằng thân thể, trang phục, đạo cụ, âm nhạc và hành vi nghi lễ. Hướng nghiên cứu này sẽ giúp tránh cách nhìn giản lược chầu văn như một văn bản tĩnh, đồng thời làm rõ bản chất nguyên hợp của loại hình văn học nghi lễ này.
Thứ tư, cần quan tâm đến vai trò của cung văn như chủ thể bảo lưu và tái tạo văn bản. Trong thực hành chầu văn, cung văn không chỉ là người hát lại lời văn đã có, mà còn là người nắm giữ lề lối, làn điệu, nhịp phách, cách xử lý câu chữ và khả năng ứng biến trong từng giá hầu, thậm chí có thể là người sáng tác và làm giàu thêm số lượng của chầu văn (ví dụ như cụ Phạm Văn Kiêm trong công trình của Lê Y Linh được sử dụng để tham khảo xuyên suốt luận văn). Mỗi cung văn có thể mang theo vốn văn bản, cách hát, cách nhấn nhá và kinh nghiệm nghề nghiệp riêng. Vì vậy, nghiên cứu chầu văn trong tương lai nên kết hợp phỏng vấn cung văn, ghi âm, ghi hình, đối chiếu bản hát với bản chép để hiểu rõ hơn quá trình một văn bản được truyền dạy, ghi nhớ, biến đổi và thể hiện. Hướng nghiên cứu này đặc biệt có ý nghĩa trong bối cảnh nhiều nghệ nhân cao tuổi đang dần ít tham gia thực hành, trong khi lớp cung văn trẻ tiếp nhận chầu văn qua cả truyền nghề trực tiếp và các phương tiện truyền thông hiện đại.
Thứ năm, cần nghiên cứu sự biến đổi của chầu văn trong đời sống đương đại. Sau khi thực hành tín ngưỡng thờ Mẫu Tam phủ/Tứ phủ của người Việt được ghi danh là di sản văn hóa phi vật thể đại diện của nhân loại, các hoạt động liên quan đến tín ngưỡng thờ Mẫu và chầu văn ngày càng được chú ý trong đời sống văn hóa. Chầu văn không chỉ tồn tại trong đền, phủ, điện thờ, mà còn xuất hiện trong lễ hội, chương trình biểu diễn, sân khấu, truyền thông số và các không gian giới thiệu di sản. Sự mở rộng không gian tồn tại này làm thay đổi phần nào cách tiếp nhận chầu văn: từ lời hát nghi lễ trong cộng đồng tín ngưỡng sang một hình thức nghệ thuật được công chúng rộng rãi quan sát và đánh giá. Vì vậy, cần tiếp tục nghiên cứu sự biến đổi của lời văn, lối hát, nhịp phách, trang phục, hành vi trình diễn và chức năng tiếp nhận trong bối cảnh đương đại. Câu hỏi đặt ra là: khi chầu văn bước ra khỏi môi trường nghi lễ truyền thống, giá trị văn học và giá trị tín ngưỡng của lời chầu được bảo lưu, điều chỉnh hay tái nghĩa như thế nào?
Thứ sáu, cần xây dựng hướng nghiên cứu so sánh chầu văn với một số loại hình văn học nghi lễ khác của Việt Nam. Chầu văn có thể được đặt trong quan hệ với hát then, mo, văn tế, hát cửa đình, các hình thức khấn tụng hoặc các loại hình diễn xướng dân gian có sự kết hợp giữa lời văn, âm nhạc và nghi lễ. Việc so sánh này không nhằm đồng nhất các loại hình, mà để nhận diện rõ hơn đặc trưng riêng của chầu văn trong hệ thống văn học nghi lễ Việt Nam. Chẳng hạn, so với văn tế, chầu văn có tính hát và tính trình hiện rõ hơn; so với một số hình thức khấn tụng, chầu văn có cấu trúc hình tượng phong phú hơn; so với những loại hình diễn xướng dân gian khác, chầu văn gắn chặt hơn với hệ thống thần linh Tam phủ – Tứ phủ và nghi lễ hầu đồng. Hướng so sánh này sẽ góp phần xác lập vị trí của chầu văn trong bức tranh rộng hơn của văn học dân gian và văn học nghi lễ.
Như vậy, các định hướng tiếp nối không chỉ nhằm mở rộng phạm vi tư liệu, mà còn góp phần xác lập một cách tiếp cận phù hợp hơn đối với chầu văn. Nghiên cứu chầu văn cần đi từ văn bản đến diễn xướng, từ lời ca đến môi trường thực hành, từ giá trị tín ngưỡng đến giá trị văn học. Chỉ trên cơ sở đó, lời văn chầu mới được nhận diện đầy đủ như một bộ phận của văn học dân gian Việt Nam, đồng thời như một thành tố quan trọng trong đời sống tinh thần và thực hành tín ngưỡng của cộng đồng.
TIỂU KẾT
Chương 3 đã tập trung quan sát chầu văn từ phương diện thi pháp, diễn xướng và những định hướng nghiên cứu tiếp nối. Trên cơ sở kế thừa các phân tích về nội dung và hình tượng ở Chương 2, chương này cho thấy hình thức nghệ thuật của chầu văn không chỉ nằm ở lớp ngôn từ được ghi chép, mà còn được thể hiện thông qua thể thơ, lối hát, làn điệu, nhịp phách và môi trường thực hành nghi lễ. Các thể thơ như lục bát, song thất lục bát cùng những biến thể linh hoạt đã tạo nên nền tảng vần nhịp quan trọng cho lời chầu, giúp văn bản vừa dễ ghi nhớ, dễ lưu truyền, vừa thuận lợi cho việc hát, dẫn giá và phối hợp với diễn xướng trong hầu đồng.
Ở phương diện lối hát, chương này đã chỉ ra sự khác biệt giữa văn thờ/thỉnh và văn hầu. Văn thờ, văn thỉnh thường thiên về khuôn thức nghi lễ, gắn với hành vi dâng lễ, thỉnh mời, khấu đảo và cầu xin sự chứng giám; trong khi đó, văn hầu gắn trực tiếp với từng giá đồng cụ thể, có chức năng định danh vị thánh, gợi không gian ngự, tán tụng quyền năng và dẫn dắt quá trình trình hiện của thanh đồng. Sự khác biệt này cho thấy lời văn chầu luôn vận hành trong quan hệ mật thiết với mục đích sử dụng: khi cần sự trang nghiêm, ổn định của thờ cúng; khi cần sự linh hoạt, sinh động của diễn xướng hầu đồng.
Chương 3 cũng làm rõ tính đối thoại và diễn xướng của chầu văn. Trong không gian nghi lễ, lời chầu là phương tiện giao tiếp giữa con người với thần linh, giữa cung văn với thanh đồng và giữa nghi lễ với cộng đồng tham dự. Khi được hát lên, văn bản không chỉ truyền tải thánh tích, công trạng hay lời cầu đảo, mà còn trở thành tín hiệu diễn xướng, góp phần làm cho hình tượng thánh được nhận diện và cụ thể hóa qua âm nhạc, trang phục, động tác, đạo cụ và cảm xúc tập thể. Vì vậy, chầu văn có thể được xem như một dạng văn bản có tính mở: vừa có cấu trúc ngôn từ tương đối ổn định, vừa được kích hoạt và mở rộng trong từng hoàn cảnh diễn xướng cụ thể.
Từ những phân tích đó, luận văn khẳng định rằng việc nghiên cứu chầu văn cần được triển khai như một công trình dài hạn. Đời sống tư liệu của chầu văn còn phức tạp, nhiều văn bản tồn tại dưới dạng truyền khẩu, bản chép tay, bản in, bản hát hoặc tư liệu điền dã; cùng một giá văn có thể có nhiều dị bản khác nhau. Bên cạnh đó, chầu văn vẫn đang tiếp tục vận động trong đời sống tín ngưỡng đương đại, trong lễ hội, sân khấu, truyền thông và các không gian giới thiệu di sản. Do đó, các hướng nghiên cứu tiếp nối cần chú trọng đến việc sưu tầm, hệ thống hóa, đối chiếu dị bản, nghiên cứu thi pháp văn bản, khảo sát diễn xướng, vai trò của cung văn, sự biến đổi đương đại và khả năng xây dựng cơ sở dữ liệu tư liệu chầu văn.
Nhìn chung, Chương 3 góp phần làm rõ một đặc điểm quan trọng của chầu văn: đây là một loại hình văn học nghi lễ có đời sống hình thức đặc thù, trong đó văn bản và diễn xướng không tách rời nhau. Giá trị văn học của lời chầu không chỉ được xác lập qua câu chữ, hình ảnh, vần nhịp và giọng điệu, mà còn được hoàn thiện trong quá trình lời văn được hát, được diễn, được tin và được cộng đồng cùng tham dự cảm nhận. Chính sự gắn bó giữa thi pháp văn bản và môi trường thực hành đã làm nên diện mạo riêng của chầu văn trong hệ thống văn học dân gian và văn học nghi lễ Việt Nam.
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Chầu văn là một loại hình văn học dân gian đặc thù của người Việt, gắn bó mật thiết với tín ngưỡng thờ Mẫu Tam phủ – Tứ phủ và các thực hành nghi lễ trong đời sống cộng đồng. Trong quá trình tồn tại và phát triển, chầu văn không chỉ được biết đến như một hình thức hát phục vụ nghi lễ, mà còn là một hệ thống lời văn có cấu trúc, hình tượng, giọng điệu và giá trị thẩm mĩ riêng. Xuất phát từ nhận thức đó, luận văn lựa chọn hướng tiếp cận chầu văn từ phương diện văn học, cụ thể là bước đầu tìm hiểu giá trị văn học của lời bài hát trong làn điệu chầu văn. Đây là hướng tiếp cận nhằm bổ sung cho các nghiên cứu vốn thiên nhiều về tín ngưỡng, âm nhạc, nghi lễ và diễn xướng, đồng thời góp phần nhận diện rõ hơn vị trí của chầu văn trong hệ thống văn học dân gian và văn học nghi lễ Việt Nam.
Trên cơ sở khảo sát các nguồn tư liệu hiện có, luận văn trước hết đã giới thuyết chầu văn trong tổng thể các thể thức và làn điệu của văn học nghi lễ ở đồng bằng Bắc Bộ. Chầu văn được nhìn nhận như một hiện tượng có lịch sử hình thành và phát triển phức tạp, gắn với nhiều giả thuyết về nguồn gốc, với quá trình lưu truyền qua truyền khẩu, bản chép, bản hát và thực hành của các thế hệ cung văn. Dù khó xác định một thời điểm ra đời chính xác, có thể thấy chầu văn đã định hình như một hình thức văn chương nghi lễ, nơi lời ca, âm nhạc, nhịp phách, không gian thờ tự và hành vi diễn xướng đan cài với nhau. Từ đó, luận văn xác định chầu văn là một hiện tượng mang tính nguyên hợp: vừa là văn bản ngôn từ có thể khảo sát trên bình diện văn học, vừa là thành tố của nghi lễ, được hiện thực hóa trong thờ cúng và hầu đồng.
Ở Chương 1, luận văn cũng làm rõ vị trí của chầu văn trong tín ngưỡng thờ Mẫu. Trong nghi lễ thờ cúng, chầu văn giữ vai trò thỉnh mời, xưng danh, tán tụng, cầu đảo và tạ lễ; trong hầu đồng, chầu văn tham gia trực tiếp vào việc dẫn giá, nhận diện vị thánh, tạo không khí thiêng và phối hợp với diễn xướng của thanh đồng. Như vậy, chầu văn không chỉ “đi kèm” nghi lễ, mà là một phương thức tổ chức nghi lễ bằng ngôn từ nghệ thuật. Việc xác định hệ thống tư liệu sử dụng trong luận văn cũng cho thấy đời sống văn bản của chầu văn rất phong phú nhưng phức tạp: có văn bản đã được sưu tầm, biên soạn, in ấn; có văn bản tồn tại qua truyền khẩu, bản chép, bản hát và thực hành tại các đền, phủ, điện thờ. Đây vừa là cơ sở để nghiên cứu, vừa đặt ra yêu cầu thận trọng trong quá trình tiếp cận.
Trên nền tảng đó, Chương 2 tập trung phân tích nội dung văn học và các hình tượng nghệ thuật trong văn bản chầu văn. Qua việc khảo sát một số văn bản tiêu biểu, có thể thấy chầu văn thường tổ chức nội dung theo các mô thức tương đối ổn định: giới thiệu danh xưng, nguồn gốc hoặc địa vị của vị thánh; xác lập không gian ngự và phạm vi cai quản; kể công trạng, thánh tích hoặc sự linh ứng; cuối cùng hướng tới lời tán tụng, cầu đảo, ban phúc. Cách tổ chức này cho thấy lời chầu không chỉ có chức năng nghi lễ, mà còn có khả năng kiến tạo một thế giới nghệ thuật riêng, trong đó các vị thánh được tái hiện bằng ngôn ngữ giàu hình ảnh, âm hưởng tán tụng và sắc thái linh thiêng.
Một đóng góp quan trọng của chầu văn nằm ở việc hình tượng hóa hệ thống thần linh của tín ngưỡng thờ Mẫu. Trong văn bản chầu văn, các vị thánh không chỉ được gọi tên như đối tượng thờ phụng, mà còn được tái hiện với lai lịch, địa vị, cảnh giới, quyền năng, phẩm chất và quan hệ với cộng đồng. Nhờ đó, hình tượng thần thánh vừa giữ ý nghĩa tín ngưỡng, vừa mang phẩm chất nghệ thuật. Bên cạnh hình tượng các vị thánh, luận văn cũng chỉ ra vai trò của thanh đồng trong việc thể hiện nội dung chầu văn. Thanh đồng không phải là nhân vật văn học theo nghĩa thông thường, nhưng trong diễn xướng hầu đồng, thanh đồng là chủ thể làm cho hình tượng thánh từ lời văn trở nên hữu hình thông qua trang phục, động tác, dáng điệu, đạo cụ và hành vi nghi lễ. Vì vậy, hình tượng trong chầu văn có đời sống kép: vừa tồn tại trong ngôn từ, vừa được trình hiện trong không gian thực hành.
Chầu văn còn có giá trị như một diễn ngôn về niềm tin, căn tính văn hóa và đời sống tinh thần cộng đồng. Lời chầu biểu đạt niềm tin vào thế giới thiêng, nhưng đồng thời cũng phản ánh những giá trị đạo lý quen thuộc của người Việt như tri ân, nhớ nguồn, hiếu kính, hướng thiện, cầu an, cầu phúc và mong muốn được che chở trong đời sống hiện thực. Các thánh tích, địa danh, công trạng, hình ảnh thiên nhiên và sinh hoạt cộng đồng khi đi vào văn bản chầu văn đã góp phần kết nối tín ngưỡng với ký ức văn hóa dân gian. Từ đó, có thể khẳng định giá trị của chầu văn không chỉ nằm ở việc phục vụ nghi lễ, mà còn ở khả năng lưu giữ, tái hiện và thẩm mĩ hóa những lớp ký ức, niềm tin và kinh nghiệm sống của cộng đồng.
Ở Chương 3, luận văn tiếp tục khảo sát chầu văn từ phương diện thi pháp và diễn xướng. Về hình thức, chầu văn sử dụng phổ biến các thể thơ như lục bát, song thất lục bát và những biến thể linh hoạt. Các thể thơ này tạo nền tảng vần nhịp cho lời chầu, giúp văn bản dễ ghi nhớ, dễ lưu truyền, đồng thời thuận lợi cho việc hát, ngân, luyến, nhấn, lặp và phối hợp với nhịp phách trong nghi lễ. Tuy nhiên, hình thức của chầu văn không thể chỉ được nhìn nhận trên trang giấy, bởi lời chầu chủ yếu phát huy đầy đủ giá trị khi được hát lên. Chính vì vậy, luận văn đã đặt thể thơ trong quan hệ với lối hát, làn điệu, nhịp phách và môi trường diễn xướng.
Sự phân biệt giữa văn thờ/thỉnh và văn hầu cho thấy chầu văn luôn vận hành tùy theo mục đích sử dụng. Văn thờ, văn thỉnh thiên về sự trang nghiêm, ổn định, gắn với hành vi dâng lễ, thỉnh mời và cầu xin sự chứng giám. Trong khi đó, văn hầu gắn trực tiếp với từng giá đồng, có tính linh hoạt hơn, vừa định danh vị thánh, vừa gợi không gian ngự, tán tụng quyền năng và dẫn dắt sự trình hiện của thanh đồng. Từ góc độ thi pháp diễn xướng, văn chầu có thể được xem là một dạng văn bản có tính mở: lời văn vẫn có cấu trúc ngôn từ tương đối ổn định, nhưng ý nghĩa của nó được kích hoạt và mở rộng qua âm nhạc, giọng hát cung văn, động tác thanh đồng, trang phục, đạo cụ, không gian thờ tự và sự tham dự của cộng đồng.
Từ những phân tích trên, luận văn khẳng định rằng giá trị văn học của chầu văn không chỉ nằm ở câu chữ, hình ảnh, thể thơ hay giọng điệu, mà còn được hoàn thiện trong môi trường diễn xướng. Khi được hát lên, lời chầu trở thành phương tiện giao tiếp giữa con người với thần linh, giữa cung văn với thanh đồng, giữa nghi lễ với cộng đồng. Hình tượng thánh trong văn bản không chỉ được người nghe tưởng tượng, mà còn được cụ thể hóa bằng âm thanh, thân thể, màu sắc, động tác và cảm xúc tập thể. Chính sự gắn bó giữa văn bản và diễn xướng đã làm nên diện mạo riêng của chầu văn trong hệ thống văn học nghi lễ.
Bên cạnh những kết quả bước đầu, luận văn cũng nhận thấy việc nghiên cứu chầu văn cần được triển khai như một công việc dài hạn. Đời sống tư liệu của chầu văn còn nhiều vấn đề phức tạp: dị bản, bản chép tay, bản hát, bản truyền khẩu, sự khác biệt giữa các dòng cung văn, các không gian thờ tự và các hình thức thực hành đương đại. Trong phạm vi luận văn, việc khảo sát mới dừng lại ở một số nguồn tư liệu và văn bản tiêu biểu, chưa thể bao quát toàn bộ hệ thống văn chầu. Vì vậy, các hướng nghiên cứu tiếp nối cần chú trọng đến việc sưu tầm, hệ thống hóa, đối chiếu dị bản, nghiên cứu thi pháp từng nhóm văn bản, khảo sát vai trò của cung văn, quan sát diễn xướng thực tế và xây dựng cơ sở dữ liệu tư liệu chầu văn.
Tóm lại, luận văn đã bước đầu khẳng định chầu văn là một loại hình văn học nghi lễ có giá trị riêng. Lời chầu vừa là phương tiện thờ phụng, thỉnh mời và tán tụng trong tín ngưỡng thờ Mẫu, vừa là văn bản ngôn từ có khả năng xây dựng hình tượng, tổ chức câu chuyện, tạo nhạc tính, biểu đạt xúc cảm thẩm mĩ và phản ánh đời sống tinh thần của cộng đồng. Việc tiếp cận chầu văn từ góc độ văn học không nhằm tách nó khỏi tín ngưỡng, âm nhạc và diễn xướng, mà nhằm nhận diện đầy đủ hơn một phương diện vốn chưa được quan tâm tương xứng: giá trị văn học của lời chầu. Chính trong sự kết hợp giữa văn bản và thực hành, giữa niềm tin và nghệ thuật, giữa ngôn từ và diễn xướng, chầu văn cho thấy vị trí đáng chú ý của mình trong kho tàng văn học dân gian Việt Nam.
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