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7 7 按7 语：敦煌学一度号称“显学”，即“地位显赫的学问”。然时至今日，其地位仍未有实质性改变。概因懂得此门学
问的人屈指可数，其中某些领域的研究更是凤毛麟角。例如敦煌语言文字研究，本该是个热门，但是目前国内外的专门

研究者也就十数人，卓有建树者仅三五人而已。其中原因也许主客观纠葛复杂，但有一条显而易见：敦煌学不在教育部

学科体系之列，属于立体交叉学科。这，也就决定了当代中国敦煌学研究的现实特点，即敦煌学家总在各地星罗棋布，除

了敦煌研究院聚集了一批艺术考古类专家，高校、社科院系统都未能将三位以上的敦煌学家有效编制到一个单位。鉴于

此，多辟些敦煌学阵地，将散落的敦煌学家通过集中发表科研成果的方式联结起来，就尤为必要且具备重要现实意义了。

目前，敦煌学研究的学术科研阵地，主要有敦煌研究院主办的《敦煌研究》、兰州大学主办的《敦煌学辑刊》、南京师

范大学敦煌学研究中心主办的《敦煌学研究》、中国敦煌吐鲁番学会主办的《敦煌吐鲁番研究》、台湾地区敦煌学会主办

的《敦煌学》、北京大学主办的《唐研究》等。这些对于敦煌学的学术科研进展以致学科发展起到了重要作用，但其缺陷

也很明显：周期长，倾向性强，文字、音韵、训诂、校勘等排版困难的考证性论文未能够及时刊发，书法史、写本笔法特征分

析等方面的论文也较难发表。百花齐放，独缺一枝。鉴于此，在中共江苏省委宣传部、江苏省文化厅党组的直接领导和

关心下，艺术百家编辑委员会决定开辟“敦煌学研究”栏目，艺术百家学术委员会委员、南京师范大学特聘教授黄征先生

敢于担当，勇担责任，不仅为该栏目的创办鼓与呼，且不辞辛劳，热情组稿，四处奔走，同时把《艺术百家》、更把中国文化

“百花齐放”的学术精神以及海纳百川的文化气魄、“百家争鸣”的宽广胸襟推向了海外。栏目创设伊始，主要刊发与敦

煌学相关之艺术、民俗、文化、文字、音韵、训诂、校勘等方面的学术成果，以促成敦煌学研究以中国为中心、辐射全球共同

繁荣之局面，从而进一步实现中华文化的大发展大繁荣，以及中华民族的伟大复兴。

敦煌学自 %#"8 年法国汉学家伯希和、江浙学者罗振玉分别发表第一篇论文，至 !""8 年底《艺术百家》创设“敦煌学
研究”专栏，恰为 %"" 周年。时代意义，自不待言。当此之际，编辑部衷心感谢“江浙散人”黄征教授的大力支持、毫无推
脱、热心主持，同时也与黄征教授一道恳请广大学人为本栏目热诚撰稿，企盼支持，共同研讨，共襄盛举。

敦煌变文讲唱的道具及其表演方式
!

于向东

（东南大学 艺术学院，江苏 南京 !%""%8）

7 7 摘7 要：敦煌变文讲唱时，讲与唱有机结合，兼融音乐、表演，声情并茂，图言并用。本文
从讲唱艺术的角度，比较深入地探讨了敦煌变文讲唱时使用的道具及其表演方式。

7 7 关键词：敦煌变文；讲唱艺术；道具；表演方式；艺术创作
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7 7 敦煌变文讲唱时，其讲说的散文与吟咏的韵文交
替进行，将曲折动人的故事情节有效地传达给观众。

作为讲唱艺术的一种类型，敦煌变文讲唱过程中，图

言并用。因此，深入了解敦煌变文讲唱时所使用的基

本道具及其表演方式，对于全面认识敦煌变文具有重

要的意义。

一、敦煌变文的讲唱仪轨

探讨敦煌变文讲唱的道具与表演方式时，首先应

该了解一下它的讲唱仪轨。从题材的角度来看，敦煌

! 基金项目：本论文为国家“!%% 工程”三期“艺术学理论创新与应用研究”项目阶段性成果，以及东南大学优秀青年教师资助计划资助项目
阶段性成果之一。

7 作者简介：于向东（%#:! 4 7 ），男，汉，江苏盐城人，东南大学艺术学博士，东南大学艺术学院副教授，硕士生导师。研究方向：宗教艺术学，
敦煌学，佛教美术史研究。
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变文可以分为佛教变文与世俗变文两种类型，后者的

讲唱仪轨可能是在前者的基础上简化而成。关于变

文讲唱仪轨，文献中几乎没有直接记载。

佛教变文的讲唱与俗讲密切相关。因此，有必要

先了解一下俗讲仪轨。在正统讲经中，除了主讲法

师、都讲外，通常还设有维那、香火、梵呗三职。维那

负责处理事务、维持秩序，香火、梵呗分别是行香、歌

赞等人。俗讲时一般也具有上述五种职责之人，而且

讲经仪轨与正统讲经没有太大区别。俗讲主要包括

如下几个环节：唱诵押座文、唱经题目、诠释经题、讲

唱正文、回向发愿、散场。其间多次穿插念诵佛号之

事。

/0 1234 中有关于俗讲仪式的记载：

夫为俗讲：先作梵了。次念菩萨两声，

说押座了。素旧（唱）《温室经》。法师唱释

经题了。念佛一声了。便说开经了。便说

庄严了。念佛一声，便一一说其经题字了。

便说经本文了。便说十波罗蜜等了。便念

念佛赞了。便发愿了。便又念佛一会了。

便回（向）发愿取散云云。

已后便开《维摩经》。讲《维摩》：先作

梵，次念观世音菩萨三两声。便说押座了。

便素唱经文了。唱日（白）法师自说经题

了。便说开赞了。便庄严了。便念佛一两

声了。法师科三分经文了。念佛一两声，便

一一说其经题名字了。便入经说缘喻了。

便说念佛赞了，便施主各发愿了。便回向发

愿取散。!

(0 3356 所记录的俗讲仪轨与此基本相同。
开讲正文前的作梵、说押座文，目的是安静听众，

庄严道场。孙楷第在谈及“押座文”时，说道：

至押座之义，颇不易解。近世儒者，或

以为其文录置佛座之下因而得名。然押座

文乃开题前所吟，似不必取义于佛座。余今

窃为之说：押者即是镇压之压，座即四座之

座。⋯⋯然则押座之义可释为静摄座下之

听众。开讲之前，心宜专一，故以梵赞镇静

之。"

这种解释应该符合押座文的原意。其后都讲唱经题

目，法师开释经题。/0 1234 文中的“庄严”疑为“发
愿”二字，发愿大概是对于施主的祝愿。俗讲的主体

部分是开讲正文，先由都讲唱经一节，法师接着讲说

吟唱，如此循环下去。

最后是回向取散，法师将此讲经功德回向众生。

/0 1667 即保留了比较完整的回向文，该卷首题“俗讲

庄严回向文”：

第六回向发愿侧声弟子某甲等合道场

人，愿持如上受戒忏悔所生功德，尽将回施

法界众生：未离苦者，愿得离苦；未得乐者，

愿令得乐；未发心者，愿早发心；已发心者，

愿速修习；已修者，当座（坐）道场，证大菩

提，永无退转。愿弟子等现在世中，无诸灾

障；烦恼恶业，念念消除，智慧善牙，运运增

长；行住坐卧，身心安乐；当来世中，同共往

生，兜率天宫，遇弥勒佛，禳佉王世，随佛下

生，三会龙花，闻佛说法，皆得度法界众生，

与诸众生一时成佛。

回向后，取散时还常唱诵解座文，如 /0 1582《解座文》
文中写道：“各自念佛归舍去，来迟莫遣阿婆嗔”，就

是典型的俗讲解座文。

佛教变文的讲唱，继承了上述俗讲仪轨中的一部

分。俗讲中散、韵结合的方式，在变文讲唱中同样得

到充分运用。由于听众以俗众为主，讲唱正文前的押

座文也被保留下来。(0 8337《八相押坐（座）文》，标
题原有，其中写道：

此方日没西方照，莫道西沉日便无。此

方入灭化余方，莫道世尊真灭度。譬如长天

有月，被浮云障翳不出来。身中有佛性甚分

明，被业障覆藏都不现。欲长空月现，先须

要假狂风。欲得身中佛性明，事须勤听大乘

经。纔（残）云被狂风吹散去，月影长空便

出来。在听甚深微妙法，身中佛性甚分明。

一沾两沾三沾雨，灭却衢中多少尘。一句两

句大乘经，灭却身中多少罪。

我拟请佛，恐人坐多时，便拟说经。愿

不愿？愿者检心%（合）掌待。

此《八相变》押座文与一般俗讲的押座文，基本没有

区别，甚至可以说，套用到一般的俗讲前，也未尝不

可#。/0 8526《破魔变》的押座文末尾有“‘欲问若有
如此事’，经题名目唱将来”之语，这正是变文演出套

用俗讲押座文的重要标志。

变文讲唱的结束时，也有发愿取散仪式。譬如

《八相变》的文末写道：

况说如来八相，三秋未尽根原，略以标

名，开题示目。今且日光西下，座（坐）久延

时，盈场并是英奇仁（人），阖郡（群）皆怀云

（文）雅操。众文俊哲，艺晓千端。忽（或）

滞淹藏，后无一出。伏望府主允从，则是光

扬佛日，恩矣恩矣！$
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文中“府主”在敦煌文书中的愿文、讲经文中也比较

常见，大概是指归义军政权的某一执政者。说唱者在

此先夸赞恭维听众，然后恳切奉劝府主等奉行佛法，

这与一般的俗讲结尾没有差别。

《破魔变》押座文后还有发愿回向之语：

已（以）此开赞大乘所生功德，谨奉庄

严我当今皇帝贵位：伏愿长悬舜日，永保尧

年，延凤邑于千秋，保龙图于万岁。伏惟我

府主仆射，神资直气，岳降英灵，怀济物之深

仁，蕴调元之盛业。门传阀阅，抚养黎民；总

邦教之清规，均水土之重位。自临井邑，比

屋如春；皆传善政之歌，共贺升平之化。!

说唱者以“开赞大乘所生功德”进行回向，可见将此

变文讲唱当作了讲经。佛教变文的说唱者可能也会

由俗讲僧人充当，所以在讲唱变文时，自然会袭用一

些俗讲仪轨与术语。这在变文文本的其他方面也可

以看出，譬如文本中常见书写一些小字“佛子”、“观

世音菩萨”等等，它们表示讲唱到此处时，说唱者带

来观众一起念佛名号。这种带有佛教共修法会性质

的活动，昭示了佛教变文讲唱的特殊性，也是其与一

般说唱文学的区别之一。

此外，变文也有提示散场的解座文。变文的解座

文也应是套用了俗讲，一般附于正文之后。关于变文

讲唱的解座文，孙楷第做过比较详尽的论述：

解座文今无单行本。惟今所见变文，正

说后尚多有附颂赞者。如国立北京图书馆

藏潜字八十号失名变文演佛出生成道事者，

正说后有赞二十七行，即解座文。其结末四

句云：“高（适）来和尚说其真，修行弟%莫
因%；%%%%%%%，%%%莫阿婆嗔。”
以缺字甚多，不知其义。然今《三身押座

文》后附书有类似之句，其辞云：“今朝法师

说其真，坐下听众莫因循；念佛急手归舍去，

迟归家中阿婆嗔。”此文末二句文义当同。

言听讲迄当速归舍，若稽留日莫，则“阿婆”

嗔也。“阿婆”者，六朝以来流俗人称年长

妇人之词。"

这一论述比较贴切地解释了解座文。

尽管变文讲唱袭用了不少俗讲常用的仪轨，但两

者之间也有显而易见的一些区别。变文讲唱为了进

一步迎合俗众的趣味，它的讲唱仪轨在俗讲的基础上

作了明显的简化。一般的俗讲中，都讲仍然担任必不

可少的唱经角色，变文讲唱时，则已经不再需要都讲。

其他的角色如维那、香火、梵呗等，有时可能也会被取

消，与此同时，讲唱法师承担了全过程的讲唱任务，因

此，其个人的讲唱技艺受到了越来越多的关注。

二、配合敦煌变文讲唱的基本道具

图画是配合变文讲唱的基本道具。

唐代以后，敦煌变文讲唱风气逐渐盛行，为达到

更好的讲唱效果，讲唱过程中经常采用图画相配合。

《全唐诗》收录吉师老《看蜀女转昭君变》一诗#，不仅

诗题中用了“看”字，而且诗中还有“画卷开时塞外

云”之句，由此可见，讲唱此变文时配合使用了画卷。

此外，敦煌变文卷子还有表示图画单位的“铺”、“立

铺”等。譬如《汉将王陵变》中写道：“二将辞王，便往

斫营处。从此一铺，便是变初。”$又如，34 56!7 尾
题：“汉八年楚灭汉兴王陵变一铺”，而 34 !$$5 中有
“上卷立铺毕，此入下卷”。这些世俗题材的画卷还

不能称为严格意义上的变相。唐宋之际，“铺”是佛

教变相的常用量词，在画史文献中，则很少见到它与

世俗题材图画连用，而世俗变文中却使用了“铺”这

样的佛教变相术语，从这个角度看，世俗变文的讲唱

以及配合使用的图画，都可能受到了佛教变文、变相

直接的影响。

通常在讲唱佛教变文时，才利用佛教变相进行配

合表演。一些佛教变文常有关于图画的提示语，它们

就是利用变相图配合讲唱的标志。譬如北京云字 !8
号《八相变》中，就有“仙人占相处”、“泥神边拔着

处”等。“ 9 9 处”就是说唱者引导听众看图的提示
语。34 8$!8 一面是《降魔变文》的唱词，另一面则是
相应的《降魔变》画卷，它应该是配合变文讲唱的一

幅原作。

讲唱佛教变文时，经常采用图画相配合，相对于

俗讲而言，这也可能是一个较大突破。现存的讲经文

中没有发现关于图画的提示语%，而在佛教变文中这

种提示语比比皆是。佛教变文中主要提示语如下：

%、才登座上，震动魔宫。当尔之时，道
何言语⋯⋯

魔王当时，道何言语⋯⋯

三女当尔之时，道何言语⋯⋯

（《破魔变文》，共 6 处，选录 5 处）

!、遂遣金团太子，“先届凡间，选一奇
方，堪吾降质。”于此之时，有何言语⋯⋯

释迦真身从右胁诞出。当此之时，有何

言语⋯⋯

若也存立人间，必定破家灭国。当尔之

时，有何言语⋯⋯

此时（是）异圣奇仁（人），不同凡类。

当尔之时，有何言语⋯⋯

（《八相变》，共 %6 处，选录 8 处&）
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/、舍利弗共长者商度处。若为⋯⋯
解太子嗔心，免善事之留难处。若为

⋯⋯

二鬼一见，乞命连绵处。若为⋯⋯

外道无地容身，四众一时唱快处。若为

⋯⋯

（《降魔变文》，共 01 处，选录 2 处）

2、看目连深山坐禅之处⋯⋯
且见八九个男子女人，闲闲无事，目连

向前问其事由之处⋯⋯

（《大目乾连冥间救母变文并图一卷并

序》，共 03 处，选录 4 处）

5、作是语已，绕佛三匝，还归天宫处。
若为陈说⋯⋯

（《频婆娑罗王后宫彩女功德意供养塔

生天因缘变》）

3、王郎登时见皇帝，道何言语⋯⋯
以水洒面，良久乃苏，宫人道何言语

⋯⋯

（《金刚丑女因缘》，共 2 处，选录 4 处）

根据以上统计可以发现，变文中的这些“时”、“处”之

类的提示语，是十分常见的。

这些提示语应是说唱者提醒听众看图的标志。

对此，程毅中在其《关于变文的几点探索》一文中，特

别加以解释：

变文里也有类似的套语，如《八相变》

中有“于此之时，有何言语云云”⋯⋯不过

这里的“时”字和图画题榜中的“时”字，用

法并不完全相同。更值得注意的倒是变文

里常用的“处”字。如《李陵变文》里在唱词

之前，有“看李陵共单于火中共战处”、“且

看李陵共兵士别处若为陈说”这样的话，显

然是按图讲唱，很像近代的拉洋片。⋯⋯变

相的标题用“时”字，注意的是故事进行的

时间；而变文里用“处”字，注意的是图画描

绘的空间。互相配合，各有特点。⋯⋯在讲

唱故事时如果不具体指明讲到何“处”，恐

怕听众会弄不清楚，所以每一段唱词都要说

明讲到何处，便于听众按图索骥。这也是变

文与变相密切配合的一个确证。!"#

这种从讲唱艺术角度对图画提示语的解释，有一定道

理，笔者赞同此种看法。

印度看图讲故事的传统（如“帕尔”）中，说唱艺

人也使用类似的提示语，了解这些提示语的用法有助

于我们进一步认识变文讲唱。梅维恒即将印度看图

讲故事的传统与变文进行了比较：

变文韵文前的完整套语是“且看 6 6
6 处，若为陈说？”这种套语有一些变体，绝
大多数是缩略了的。帕尔表演的 789:;< 结
束套语和引用韵文的套语包括了完整的变

文套语的全部三个基本要素：提及“看”；叙

述地点的明显或含蓄的表示；以及一个对以

下将在韵文部分被歌唱的情节起提示作用

的修辞提问。⋯⋯这些韵文引导句子和变

文韵文开始之前的套语之间的相似性是引

人注目的。两者都有极显著的视觉的倾向：

波婆，或更多是他的助手不断地说“且让我

们看吧”（=>?;），即使在问到故事里某个人
听见什么时，也不例外。!"$

梅维恒的研究再次表明，提示听众观看图画是变文中

此类套语的一个重要用处。

变文提示语中，“时”、“处”二字的频繁出现，通

常表示情节、场景的不断转换，它们与壁画榜题中

“时”、“处”的用法尽管有些差别，但两者之间仍有着

一定的关联。壁画榜题中的“时”、“处”二字很早就

开始出现，它们的产生可能与佛经的影响直接有关。

与佛教变文相配合的图画，也许受到了寺院石窟等处

变相的影响，因此，当变文采用变相画卷进行配合讲

唱时，说唱者所说的这些提示语，最初很可能是套用

了变相画卷的相关榜题。

与佛教变文相比，世俗变文的说唱仪轨应该是比

较简单的。世俗变文的说唱内容多种多样。有的是

关于历史人物的传记故事，如《李陵变文》、《汉将王

陵变文》等；有的是关于当时现实生活中的人物故

事，如《张议潮变文》、《张淮深变文》等；也有的是关

于神话传说或民间传说中的人物故事，如《舜子变》、

《董永变文》等。世俗变文的散韵相间的语言表述方

式，主要是模仿了佛教讲经文、变文，说唱过程中的配

图做法，也可能借鉴了佛教变文讲唱。它们中的提示

语，与佛教壁画的榜题、变文中的提示语有较多相似

之处，可以间接说明这一点。

世俗变文中的主要提示语统计如下：

0、看李陵共单于火中共战处⋯⋯
李陵共单于斗战弟（第）三阵处。若为

陈说⋯⋯

诛陵老母妻子处。若为陈说⋯⋯

（《李陵变文》，拟题，共 3处，选录 /处）
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!、明妃遂作遗言，略叙平生，留将死处。
若为陈说⋯⋯

乃哭明妃处。若为陈说⋯⋯

（《王昭君变文》，拟题，共 3 处，选录 !
处）

4、蕃戎胆怯奔南北，汉将雄豪百当千处
⋯⋯

不过五十里之间，煞戮横尸遍野处⋯⋯

（《张议潮变文》，拟题）

5、写表闻天处。若为⋯⋯
尚书捧读诏书，东望帝乡，不觉流涕处。

若为陈说⋯⋯

（《张淮深变文》，拟题，共 5 处，选录 !
处）

$、二将辞王，便往斫营处⋯⋯
二将斫营处。谨为陈说⋯⋯

应是楚将闻者，可不肝肠寸断。若为陈

说⋯⋯

（《汉将王陵变》，共 6 处，选录 4 处）!"#

由此可见，世俗变文的讲唱与佛教变文一样，通常也

有相关的世俗题材图画配合。

三、敦煌变文讲唱的配图表演方式

古代历史文献中，没有留下关于图画如何配合敦

煌变文讲唱的记载。不妨根据几则相关资料，来推测

一下敦煌变文讲唱时使用图画的表演方式。明代马

欢的《瀛涯胜览》“爪哇国”条目记载：

有一等人以纸画人物鸟兽鹰虫之类，如

手卷样，以三尺高二木为画干，止齐一头。

其人蟠膝坐于地。以图画立地。每展出一

段，朝前番语高声解说此段来历。众人环坐

而听之，或笑或哭，便如说平话一般。!"$

这段文字生动描述了一个配图讲唱的场面，它有助于

我们想象唐代变文讲唱的场面。有趣的是，藏族也有

类似讲唱变文的情形，即“喇嘛玛尼”。它是西藏一

种古老的曲艺，曾在藏族民间到处流行。喇嘛玛尼的

说唱者一般是喇嘛，他们在说唱民间故事时经常张挂

布画，画中描绘的即是相关故事情节，久而久之，形成

了“喇嘛玛尼”布画这样一种民间绘画形式。在佛教

化俗目的之外，喇嘛玛尼也具有一定的娱乐功能。喇

嘛玛尼说唱艺术与汉地僧人讲唱变文的性质十分相

近。

梅维恒曾比较详细地考察了印度尼西亚“瓦扬

·贝贝尔”讲唱表演的方式，他的描述使我们了解到

还有一种比较特殊的配图讲唱方式，讲唱者如皮影戏

艺人一样，故意隐藏在画卷后面：

“瓦扬·贝贝尔”通常的道具由上面画

着一系列场景的一套长幅纸卷组成，场景描

绘了保留节目中特定故事的内容。⋯⋯整

套画卷被一起储存在一个长而狭的木箱子

（长约 5 英尺、宽 3 英寸、高 % 英尺）里，表演
期间也使用这个箱子。箱子长的一边（刻

有“达郎”保护神 789: 的头部的粗糙轮廓）
当然面朝观众放置。箱子上是彼此相距约

!; $ 英尺的二对木制把手，放置画卷的细木
棍。合乎这种情况，在“达郎”吟诵他的故

事时，画卷能够从一边卷到另一边。共有两

套洞儿，这样在更换画卷时，“达郎”将不会

暴露在观众视线前面。在他结束第一个画

卷之前，他会在它后面树起另外一个。然后

他取下前面的画卷，并且马上将后面的画卷

移至前面，空出后面的那套洞儿来插置下一

个画卷的棍子。!"%

“瓦扬·贝贝尔”的这种表演方式，对于探讨敦

煌变文讲唱具有比较重要的启迪意义。谭蝉雪在论

述河西地区的宣卷活动时，也提供了重要的相关资

料，并由此推论了其与敦煌变文讲唱的关联。她在

《河西的宝卷》一文中写道：

解放前，河西的念卷分集体和家庭两种

方式。在武威，每年五月为朝莲花山盛会，

由当地的万元会（商会）主持，城内设点四、

五处，每处在墙壁上张挂一幅大布画，其大

小与当地一间土房的墙壁相等，上为天堂、

地狱、轮回之小图。由一人一手拿宝卷，另

一手持一棍（也可作拐杖），站在桌上，连说

带唱，边指点画面。听众自由来往，男女老

少均可，名之曰“讲善书”。此项活动每年

一次，每次一月。这恐怕就是敦煌变文演唱

的遗风吧！!"&

唐宋之际盛行配合图画讲唱变文的情况，大概也

与上述几例有相似之处。《王昭君变文》中有“上卷

立铺毕，此入下卷”之语，孙楷第据此推测：

《昭君变文》，系当时僧侣对众宣讲之

文。其过阶语应云：“上卷讲毕，此入下

卷。”明当时俗讲有图像设备也，讲时有图

像设备，则图像为讲说而设者，此时讲说反

似说明图像，故曰“立铺毕”，不曰“讲毕”
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由“立铺毕”取代“讲毕”，至少说明在变文讲唱时，图

画已经成为一个十分重要的道具。傅芸子还依据

“立铺”推测了图画的使用方式，他说：

但是这种画卷既然说是“立铺”，大概

是将画卷立起，便于给听众观看，好似“看

剧”一般，这图幅是和讲唱纯佛教的变文辅

助用的变相图是同一作用的。可见讲唱变

文需要用图像来作说明，佛教的变文是如

此，非佛教的变文也是如此的。!"$

他的推论有一定的道理。

巫鸿则认为变文讲唱表演的形式有可能受到俗

讲的影响，由此他设想了配图讲唱《降魔变文》的具

体情形：

我们可对“降魔”变文的说唱做如下重

构：两位故事讲述者互相配合，“说者”以散

文的形式讲述一段故事，“唱者”随后吟唱

韵文并展示该段画卷。每段韵文（抄在手

卷背面）唱完后，“唱者”便卷起这段图，并

展开下段场景，而“说者”又继续往下讲述

画中描绘的段落。“!"%

巫鸿的这一推测可能有一定道理。

上述这些学者从不同角度的论述，有助于我们推

想变文讲唱时的表演情形，但是由于研究视角、资料

有一定局限性，所以不利于对变文讲唱的道具及其表

演方式进行全面观照。

本文认为，敦煌变文讲唱时，为了便于说唱者表

演以及听众的观看，使用图画等方面的表演方式可能

是多样的。探讨其配图讲唱的表演方式时，需要注意

如下三个方面：

首先，配图讲唱变文的表演方式不是一成不变

的，它很可能随着时间的推移而发展变化。起初敦煌

变文的讲唱或许会受到俗讲影响，存在“说者”、“唱

者”两位互相配合的情形，其中一人手持画卷向观众

展示相关故事情节。伴随着敦煌变文讲唱在民间的

普及，尤其是一些民间讲唱艺人加入讲唱者行列后，

讲唱的仪轨可能逐渐摆脱佛教俗讲的影响，呈现出日

益简化的趋势，与此同时，配图讲唱的表演方式也可

能产生变化。因此，在变文讲唱的后期阶段，尤其是

在世俗变文的讲唱过程中，可能通常会是一位讲唱者

边讲唱边展示图画。现代日本寺院的僧人，还在以类

似的方式表演看图讲唱故事!&’，除了使用挂轴画卷

外，有时还使用类似 /0 1231 这样的画卷，这种方式似
乎可以溯源到唐代的变文讲唱。

其次，敦煌变文讲唱的表演方式可能会因地制

宜，不拘一格。唐代时，变文讲唱风气一度盛行，还出

现了比较固定的讲唱变文的场所，即“变场”。《酉阳

杂俎》卷五《怪术》记载一则僧人与李秀才的对话之

事：

其僧又言：“不逞之子弟，何所惮！”秀

才忽怒曰：“我与上人素未相识，焉知予不

逞徒也？”僧复大言；“望酒旗，玩变场者，岂

有佳者乎？”!&(

大概因为李秀才初到后的“笑语颇剧”，夹杂着

不少调侃之语，引起了此僧的轻视，乃至将他与“玩

变场”者联系到一起。除了这种相对固定的变场外，

街衢要路、戏场家宅等都可能临时充当讲唱的场所。

固定场所与临时场所中的表演方式可能略有不同，前

者可能会设立相对固定的听众座位，并根据他们的视

线朝向等，设置相对固定的图画展示方式，因此通常

可以将横卷或立铺的一端固定到某个位置。而在临

时场所中，配合变文讲唱的图画使用方式可能更加灵

活，手持展示或固定图画都有可能。

再次，配合敦煌变文讲唱的图画，由于集中表现

了基本故事情节，因而，很可能成为讲唱者随身携带

的基本道具。这种图画主要包括横卷与立铺两种形

式，在材质上，横卷可能多为纸本，立铺或许常采用绢

布。在配合敦煌变文讲唱时，横卷上的画面一般根据

故事情节的发展逐步横向打开，而立铺画面的内容适

合竖向展示，因此，定点悬挂的可能性较大。横卷上

将很多个故事情节进行连续绘制，每一个故事画幅相

对较小，不利于远距离观看，换言之，不适合在听众很

多的情况下进行表演。而一个主题的变文故事可以

绘在多个立铺上，立铺上每一个故事的画幅可能较

大，随着讲唱的进展，这些立铺可以先后悬挂出来，比

较适合远距离观看，在听众较多时也可以展演。

由此看来，敦煌变文讲唱的配图表演方式，还与

道具本身的特点有着比较紧密的关联。

（下转第 451 页） （责任编辑：陈娟娟）

! )! 此文主要依据向达的校录，同时参照了 (0 1145。参见向达《唐
代俗讲考》，载于周绍良、白化文编《敦煌变文论文录》（上册），

上海古籍出版社，4673 年版，第 28 页。
! *! 孙楷第《唐代俗讲轨范与其本之体裁》，载于《敦煌变文论文
录》（上册），上海古籍出版社，4673 年版，第 447 9 446 页。

! +! 此押座文无疑是配合变文讲唱的，对此孙楷第有论述，他在《唐
代俗讲轨范与其本之体裁》一文中，写道：“今以伦敦大英博物

馆藏单行本《八相押座文》，与北京图书馆藏潜字八十号卷子

失名变文前所载押座文相雠，其梵赞三十八句全同。可知此

‘三身’‘八相’二押座文，乃变文前所用之押座文。”参见《敦煌

变文论文录》（上册），上海古籍出版社，4673 年版，第 446 页。
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我们重新对藏于俄罗斯列宁格勒远东博物馆

!/0123 4 !/5067、!/0531 4 !/5365、!/0822、
!/1570 四种韵书残卷进行了系统的研究，某些观点
与前贤时修不尽相同。我们的研究在某些方面可能

比前辈学者严密一些，我们是借鉴了周祖谟先生、上

田正先生、潘重规先生、尉迟治平先生等的成果，运用

了更多的敦煌韵书资料比勘而成。这些先生学术修

养与视野不是我们所能企及的。学术是链，我们年轻

学人只有虚心学习与吸取前辈学者的研究成果，继承

这些学者的严谨学风，才能将中古韵书研究这项事业

传承下去。 （责任编辑：陈娟娟）

! "! 潘重规《瀛涯敦煌韵辑拾补》，引自《新亚学报》第十一卷（上），
0732 年，第 53 9 8: 页。

! #! 上田正《ソ連にある切韻殘卷につぃて》，引自《東方學》第 21
辑，07:0 年，第 ;; 9 2; 页。

! $! 周祖谟《唐五代韵书集成》，台湾学生书局，0778 年版，前附页。
! %! 尉迟治平《韵书残卷 %/0531 4 %/5365 考释》，引自《李新魁教
授纪念文集》，中华书局，077: 年版，第 053 9 082 页。

! &! !/0822 等韵书的考释详见拙作《与蒋藏本〈唐韵〉相关的敦煌
韵书残卷考释》，引自《敦煌研究》，1665 年第 1 期，第 37 9 :1
页。

! ’! 现见《俄藏敦煌文献》（:）（上海古籍出版社、俄罗斯科学出版
社东方文学部，0773 年版）中的本残片比上田正所摹写的本子
要少。
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