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Hát Văn (hay còn gọi là hát Chầu văn) lâu nay đã
được coi là sản phẩm đặc biệt của văn hóa tâm linh
Việt. Mỗi khi nói đến hát Văn, dường như nhiều
người coi đây là một loại/hình thức sinh hoạt văn
hóa nghệ thuật khởi phát/gắn với tục thờ Mẫu,
thông qua hoạt động hầu đồng của người Việt ở
đồng bằng châu thổ Bắc Bộ. Quan niệm như vậy,
thực ra là vô tình làm bó hẹp ngữ nghĩa nội hàm
khái niệm, dễ có nguy cơ đồng nhất cội nguồn của
nghệ thuật và nghi lễ hát Văn với sự ra đời của tín
ngưỡng thờ Mẫu trong lịch sử văn hóa Việt.

Thực ra, trong đời sống tâm linh người Việt cổ,
hát Văn (nhìn theo chặng sơ khai sáng tạo ban đầu)
vốn đã là sinh hoạt diễn xướng dân gian, khởi thủy
chủ yếu được lưu hành trong các nghi lễ thờ cúng
tại không gian văn hóa tâm linh gắn với tín ngưỡng
nguyên thủy, thờ các vị thần tự nhiên nhuốm màu
huyền thoại (thần cây, thần đất, thần nước) mà đại
diện thường là các nữ thần, sau được tôn lên thành
các bà mẹ có sức mạnh tối linh, ngự trị trên các
thềm/vùng đất cao thuộc trung du và miền núi (mẹ
Trời, mẹ Đất, mẹ Nước, mẹ Rừng), để rồi tiếp biến
với văn hóa bản địa mà trở thành các biểu tượng
Mẫu sơ khai, mang danh Mẫu Thượng ngàn, Mẫu
Thủy/Thoải, Mẫu Địa. Cùng với sự phát triển mở
mang bờ cõi, sức sống của tín ngưỡng dân gian lan
tỏa theo các thềm sông, tràn xuống đồng bằng.
Tâm thức thờ Mẫu, từ đó - theo “dòng chảy” tự
nhiên của văn hóa, được nhân lên mang dấu ấn lịch
sử hóa, kéo theo các hình thức diễn xướng nghệ
thuật ca hát dân gian là hát Chầu văn, quy tụ quanh

các “thế lực” đủ sức giao tiếp với thần linh, đại diện
là các ông đồng, bà đồng, tại các không gian thiêng
thờ Mẫu, như đền, miếu, phủ, chùa ở hầu khắp các
làng quê châu thổ Bắc Bộ, tạo dựng nên trục chính
của tín ngưỡng dân gian Việt cổ, đủ sức đối trọng
tâm linh với các tôn giáo, tín ngưỡng ngoại lai, góp
phần xây cất và bồi đắp bản sắc văn hóa Việt1.
Không phải ngẫu nhiên mà trong các cuộc hầu
bóng tái hiện chân dung bà chúa Thượng ngàn
(Mẫu Thượng ngàn), bà chúa nước (Mẫu Thoải),
trang phục của các ông đồng, bà đồng nhập vai
này bắt buộc phải giống hình ảnh người Dao hoặc
người Tày - Nùng; và đi kèm theo đó là những bài
hát Văn có nội dung miêu tả quá trình lập nghiệp
tại non ngàn của các mẫu bên cạnh các hành động
diễn xướng/múa theo hình thức cách điệu, do
người nhập đồng thực hiện, có ý nghĩa tái sinh và
khắc họa tính cách, vị trí của từng thánh Mẫu2.

Như vậy, muốn lần tìm về ngọn nguồn của hình
thức sinh hoạt dân nhạc, dân ca và dân vũ độc đáo
như hát Văn/hát Chầu văn, đương nhiên vẫn phải
hướng về “bệ đỡ” văn hóa là các hình thức diễn
xướng gắn với nghi lễ tâm linh của Shaman giáo
(Chamanism) trên tiến trình lịch sử văn hóa Việt3.

Nhìn theo bình diện nhân loại, dường như ở
hầu khắp các dân tộc trên thế giới, đi kèm theo các
sinh hoạt tín ngưỡng nguyên thủy, thường bao
giờ cũng thông qua các hành vi, động tác diễn
xướng mang tính nghệ thuật mô phỏng mối
thông giao giữa đại diện của cộng đồng với thế
lực siêu nhiên vốn đang ngự trị vô hình, được tin là
có sức mạnh chi phối sự hiện tồn của thế giới
người. Chính vì thế, các hình thức Shaman giáo
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chứa đựng niềm tin về sự
nhập thần, xuất thần đó
đã như mang dáng dấp
của hiện tượng lên đồng
với sự hỗ trợ đa diện của
hình thức diễn xướng
dân ca nghi lễ đặc biệt.
Không phải ngẫu nhiên
mà, tại khá nhiều dân
tộc, tộc người thiểu số cư
trú tại các miền núi cao,
trải hàng nghìn năm vẫn
trao truyền những hình
thức giao lưu giữa các
thày cúng (thày Mo, thày
Tào, thày Then, thày
Pựt,…) với các thần linh,
thông qua các hành vi
nhảy múa và ca hát tại
mỗi cuộc thực hành một
chặng nào đó của nghi lễ vòng đời người một
cách mãnh liệt, bền chặt, cuốn hút niềm tin tuyệt
đối của cộng đồng. Trải nghiệm tại các không gian
thiêng tùy theo từng nhu cầu thực hành nghi lễ,
không khó để nhận thấy, các bài ca nghi lễ luôn
thể hiện sự tương hỗ với “chân dung” các vị thần
linh, từ phong cách, hành vi đến cách thức độ trì
cho nhân vật - đối tượng có vị thế và nhu cầu tiếp
nhận sức mạnh tâm linh tại mỗi cuộc hành lễ.
Những nguồn tư liệu khảo tả của nhà dân tộc học
danh tiếng G. Condominas về Shaman giáo và
nhập thần của các dân tộc, tộc người ở Tây
Nguyên và một số dân tộc miền núi phía bắc Việt
Nam (công bố trên tập san Asemi - Đông Nam Á
và vùng hải đảo) là những minh chứng rõ nét cho
hình thức Shaman - lên đồng này4.

Bóng dáng dân vũ, dân ca gắn với Shaman giáo
của người Việt Cổ đã được khoa học về thời đại
Hùng Vương chỉ ra khá cụ thể, thông qua các hiện
vật khảo cổ được đào lên từ lòng đất vùng Nghĩa
Lĩnh và đặc biệt là các hình phù điêu chạm khắc
trên tang trống đồng Đông Sơn. Những cảnh trang
trí lông chim quanh người đang nhảy múa và các
động tác đâm đuống, đánh trống cho phép tái hiện
phần nào về những hình thức sinh hoạt ca hát nghi
lễ thời các vua Hùng trong không gian thiêng giao
tiếp giữa con người với thần linh, cầu cho mưa
thuận gió hòa, mùa màng tươi tốt,…5.

Đã có đủ dữ liệu khoa học để nhận biết rằng,
vào những thế kỷ đầu Công nguyên, khi Phật Giáo
và Đạo giáo truyền bá đến Việt Nam, các hình thức
sinh hoạt dân ca, dân vũ gắn với tín ngưỡng dân
gian Việt - Mường (vốn đã được hình thành và phát
triển qua hàng nghìn năm thời Hùng Vương) một
mặt, trở thành sức hút (để tiếp biến và nương tựa)
cho những thành tố văn hóa của Phật giáo và Đạo
giáo; mặt khác, chính các hình thức sinh hoạt tín
ngưỡng bản địa lại có sự (tự nguyện) hội nhập, tiếp
nhận một cách chủ động nhiều yếu tố Phật giáo và
Đạo giáo, từ đó hợp lực, nâng lên thành xung lực
hai chiều, tạo ra chặng tiếp biến văn hóa đặc biệt
trong sinh hoạt văn hóa nghi lễ Việt nói riêng và
văn hóa dân tộc, tộc người trong cộng đồng quốc
gia nói chung. Cũng nhờ đó, từ chặng tiếp biến văn
hóa tự nguyện này, tín ngưỡng bản địa hút nhập
trên những bình diện, mức độ và cấp độ khác nhau
các hình thức thực hành nghi lễ của Phật giáo
(hướng theo lớp lang các chủ điện thờ) với mục
đích thiêng hóa, để củng cố, bồi đắp tín ngưỡng
thờ nữ thần, mà đại diện là Man Nương của mình
bên cạnh sự cắm chốt song hành của những Pháp
Vân, Pháp Vũ, Pháp Lôi, Pháp Điện. Và, tương sinh
vào đó là sự thâm nhập nhanh chóng của Đạo giáo
phù thủy, với tín ngưỡng ma thuật cổ truyền, góp
phần tạo ra nhiều sự thay đổi/biến hóa về mặt hình
thức thực hành của các tín ngưỡng bản địa. Điều
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đó thực sự thể hiện rõ nét khi tín ngưỡng bản địa
Việt hình thành nên tín ngưỡng thờ Mẫu và hoàn
thiện thành một kiểu “Đạo Mẫu” bản địa, đi kèm
những hình thức hoạt động nhảy múa, nhập hồn,
bùa chú và chứa nhiều hành vi phù thủy được tiếp
biến từ Đạo giáo/Đạo thần tiên sau này6. 

Xuất phát từ quá trình tiếp biến văn hóa nhiều
thế kỷ đó, tín ngưỡng dân gian phụng thờ các Mẫu
bản địa (Tam phủ) đã dần mở rộng thành việc
phụng thờ các vị thần linh đạo Tứ phủ (các Mẫu
cùng các vị Thánh hàng quan, các Ông Hoàng, các
vị Chầu Bà, Cô, Cậu), thông qua sự hiện diện thực
hành của các ông đồng, bà đồng giữa môi trường
hoạt động tín ngưỡng mang tính diễn xướng linh
thiêng. Chính vì thế, sự tồn tại của âm nhạc, hát Văn
và múa thiêng đã trở thành những thành tố bắt
buộc phải có, tạo ra không khí và nền cảnh cho các
nghi lễ tín ngưỡng, định hình nên một loại “sân
khấu” tâm linh, có vị thế của loại hình sân khấu đặc
thù mang tính nguyên hợp, góp phần tái hiện chân
dung và đời sống các vị Thánh. Từ thực tiễn đã nhận
diện, có thể nói, nơi nào xuất hiện việc hầu đồng là
nơi đó có sự hiện tồn của hát Văn đi kèm, tạo ra một
hiện tượng văn hóa dân gian tổng thể, hòa hợp các
yếu tố tín ngưỡng và nghệ thuật để đáp ứng nhu
cầu tâm linh của cộng đồng.

Lần tìm những tư liệu ghi chép về tín ngưỡng
gắn với việc hầu đồng và múa hát nghi lễ, có lẽ
sách Thiền uyển tập anh được coi là xưa nhất ghi
về chuyện “đồng bóng” thời Lý Thần Tông, thể hiện
trong đoạn ghi chép về Tăng thống Khánh Hỷ
(1067 - 1142), người huyện Hoài Đức, trụ trì chùa
Chúc Thánh, khi cùng theo Tịch (thày) đến cúng ở
một nhà thí chủ. Trên đường đi, Khánh Hỷ hỏi: Cái
gì là ý chính Thiền tôn của các Tổ? Gặp lúc nghe
nhà dân đang đánh trống lên đồng, Tịch trả lời: Ấy
chẳng phải là thứ lời đồng bóng, đang triệu thỉnh
quỷ thần đó sao?! Điều đó chứng tỏ, hiện tượng
lên đồng, có trống phách đệm cho múa hát đã có
từ thời Lý7. 

Cũng từ thời Lý (xem ghi chép về Lý Thánh Tôn
và Lý Cao Tông trong Khâm định Việt sử chính biên),
đã có sự quan hệ qua lại về văn hóa nói chung và
múa hát nghi lễ nói riêng giữa người Việt với người
Chăm. Nhiều công trình nghiên cứu sau này đã chỉ
rõ những tương đồng (qua sự giao lưu qua lại) về
âm nhạc, vũ điệu, dân ca của hai dân tộc Việt -
Chăm, trong đó đã nêu ra những âm điệu Chăm

chứa trong Quan họ Bắc Ninh và sự giống nhau về
các nhạc cụ, điệu múa và lời ca trong quá trình hầu
bóng của người Việt (từ đồng bằng Bắc Bộ đến
miền Trung và miền Nam), đặc biệt là từ thời
Nguyễn trở lại. Theo Dương Quảng Hàm trong sách
Việt Nam văn học sử yếu, khi chép về nguồn gốc các
lối ca Huế, ông nêu rõ: “Năm 1044 (Thiên Cảm
Thánh Vũ nguyên niên), vua Lý Thái Tôn đi đánh
Chiêm Thành (…), rồi vào thành Phật Thệ (nay ở xã
Nguyệt Biều, huyện Hương Thủy, Tỉnh Thừa Thiên),
bắt vợ, thiếp cùng cung nữ của vua Chiêm biết múa
hát khúc Tây Thiên về. Khi về, ngài sai làm cung
riêng cho các cung nữ ấy ở8. Theo sách Đại Việt sử
lược, bộ sử vào loại cổ nhất còn lại, cho biết: “Mùa
đông, tháng Mười, vua đi chơi ở hành cung Hải
Thanh. Ở đây đêm nào cũng sai nhạc công khảy
đàn Bà Lỗ, xướng điệu hát phỏng theo nhạc khúc
Chiêm Thành…”9. Đối chiếu, so sánh các bài múa
hát nghi lễ của người Chăm với các bài hát Văn và
nhạc cụ sử dụng đi kèm, các công trình nghiên cứu
đã phát hiện nhiều sự tương đồng, do có sự tiếp
biến trong âm nhạc giữa hai dân tộc. Thực tế đó
cho thấy, quá trình tiếp biến văn hóa đã góp phần
dần hoàn thiện hình thức hát Văn/hát Hầu đồng
của người Việt từ thế kỷ XIV cho đến các thế kỷ sau
này, đặc biệt là từ triều Nguyễn. 

Trên con đường vận hành, tiếp biến văn hóa
theo tiến trình lịch sử phát triển dân tộc, hát Văn
gắn với tục thờ Mẫu, lên đồng ở đồng bằng Bắc bộ
đã một mặt hút thêm những nét văn hóa - nghệ
thuật phù hợp để ngày một hoàn thiện nhu cầu
thực hành hát Văn trong tâm linh Việt; mặt khác, nó
thể hiện sự ảnh hưởng rõ rệt với vai trò và thế chủ
đạo đến các hình thức múa bóng, hát Văn, hát Chầu
văn trong tục thờ Mẫu miền Trung và miền Nam,
bên cạnh những tiếp biến, ảnh hưởng (qua lại) đến
hát múa bóng trong tục thờ Mẹ Xứ Sở của người
Chăm từ các tỉnh Nam Trung Bộ đến miền Đông và
Tây Nam Bộ nhiều trăm năm qua.

Lần tìm ngọn nguồn hình thành của thể hát
Văn/hát Chầu văn trong sinh hoạt tâm linh Việt,
cũng cần nhận thức song hành với con đường hình
thành và phát triển của tục thờ Mẫu trên tiến trình
lịch sử văn hóa dân tộc. Một điều rõ ràng là, sự ra
đời của hát Văn được xuất phát và bồi đắp theo cả
một hành trình lịch sử văn hóa lâu dài, có thu nạp
và tiếp biến để định hình các lớp lang văn hóa, các
phương tiện âm nhạc (nhạc cụ) và giai điệu, ca từ
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cho câu hát. Về vấn đề này, đã có hàng chục tiểu
luận khoa học công bố tại các cuộc hội thảo khoa
học quốc tế về đạo Mẫu ở trong và ngoài nước. Chỉ
tính từ đầu thế kỷ XXI trở lại đây, sẽ thấy, chẳng hạn,
Hội thảo khoa học quốc tế về đạo Mẫu và các hình
thức Shaman ở Việt Nam và châu Á (2001) tại Hà
Nội; Hội thảo Việt Nam trong thế kỷ XXI - Những
cuộc hành trình trong đời sống thực trong tâm
tưởng (2003) tại Bảo tàng Lịch sử tự nhiên Hoa Kỳ,
New York; Hội thảo đạo Mẫu và lên đồng ở Việt
Nam thời hiện tại (2004) tại Đại học California…

Điều cần nhấn mạnh ở đây là, theo dòng chảy
của lịch sử văn hóa Việt, tín ngưỡng thờ Mẫu đã
được khởi hành từ khi con người còn cư trú ở rừng
núi với sự sáng tạo ra tín ngưỡng thờ cây và tín
ngưỡng thờ nữ thần, đại diện là hình ảnh mẫu
Thượng Ngàn, mẫu Sơn Lâm. Thực hành tại các
nghi lễ thờ phụng này chủ yếu là các thày cúng, các
Shaman đại diện cho cộng đồng, có khả năng “giao
tiếp với thế giới thần linh” thông qua việc để các
thần linh nhập vào mình và tự thân nhảy múa, ca
hát cùng tiếng đàn trong một không gian thiêng,
nhằm cầu xin các Mẫu phù trợ hoặc bày tỏ lòng tri
ân tới các thần linh (trong đó chủ yếu là các nữ
thần). Rồi trên con đường mở mang cộng đồng lan
xuống đồng bằng - chủ yếu bằng đường thủy, con
người lại bám vào các địa thế ven sông để lập nên
các không gian thiêng là các miếu, đền làm nơi thờ
tự các nữ thần và dần nâng cấp lên thành các Mẫu.
Hàng loạt dấu tích, di tích phụng thờ các Mẫu/Mẫu
Thoải - những lực lượng phù trợ từ nước ấy đại diện
cho những thần núi, thần sông, thần đất nơi sở tại)
trở thành chủ điện thờ tại các ngã ba sông hoặc
những đoạn sông lớn có vị trí trọng yếu/xung yếu
(sông Hồng, sông Lô, sông Thao, sông Đà,…), qua
tâm thức dân gian, hóa thân thành những Bà Mẹ
tâm linh trợ giúp con người làm ăn và tồn tại. Chỉ
đến khi cộng đồng lan tỏa xuống đồng bằng, định
cư sinh tồn bằng nghề trồng lúa nước, chài lưới ven
sông, tâm thức thờ Mẫu mới mở rộng và có sự kết
hợp, tiếp biến thành những biểu tượng Mẫu mới.
Đó là cả quá trình biến đổi tâm thức để sáng tạo lại
và sáng tạo nên những Mẫu Thượng Ngàn, Mẫu
Thượng Thiên, Mẫu Thoải, Mẫu Địa. Và, trên nền
tảng của tín ngưỡng tâm linh đó, khi Phật giáo và
Đạo giáo đồng thời tràn vào thì tín ngưỡng dân
gian đã nhào nặn ra sự hỗn dung giữa tín ngưỡng
thờ Man Nương với những Pháp Vân, Pháp Vũ,

Pháp Lôi, Pháp Điện để biểu hiện ra những chủ
điện thờ chủ chốt là Mẫu Thượng Ngàn, Mẫu
Thượng Thiên, Mẫu Thủy/Thoải và Mẫu Địa, làm
linh hồn cho sự hình thành tín ngưỡng Tứ phủ, vượt
qua sự cấm đoán của thế lực thống trị mà bảo tồn
thành các Vương Mẫu, Quốc Mẫu và Thánh Mẫu
trong tâm thức dân gian. Và, đương nhiên, song
hành để gắn kết với quá trình hình thành và phát
triển tín ngưỡng thờ Mẫu đa chiều này, các hình
thức ca - múa - nhạc của các Shaman tại từng cuộc
thực hành nghi lễ nhập đồng cũng được “tái cấu
trúc” và bồi đắp thêm các lớp văn hóa, các thành tố
văn hóa mới nhờ sự tiếp biến và sáng tạo của cộng
đồng qua từng thời điểm, địa điểm ứng xử với tự
nhiên và sự phát triển của xã hội. 

Có thể nói, đây cũng là quá trình bồi đắp, tiếp
biến đa chiều của các cuộc hát nghi lễ phục vụ
nhiệm vụ tạo không gian thiêng - nơi hiện diện của
những vật thờ thiêng, hành vi thiêng, lời nói/hát
thiêng và phối kết cho quá trình tái hiện đời sống
các Mẫu hoặc các thần linh, cho các cuộc nhập
đồng, thông giao với thần linh và các Mẫu của các
Shaman (thày cúng có khả năng nhập hồn, ông
đồng, bà đồng) tại các vùng quê châu thổ Bắc bộ.
Sự bồi đắp và tiếp biến đó có thể tạm nhận diện
theo sự riêng rẽ tạm thời của 4 hướng sau đây:

Một là, sự dung hợp và tiếp biến chắt lọc từ các
hình thức ca - múa - nhạc dân gian do cộng đồng
sáng tạo ra, như chèo, ca trù và các hình thức sinh
hoạt dân ca khác, như ví, đúm, quan họ,… Không
phải ngẫu nhiên mà các nhà nghiên cứu âm nhạc
dân tộc học đã nhận thấy và chỉ ra một cách cụ thể
những nét tương đồng về đạo cụ, cung bậc, giai
điệu và lời ca giữa hát Văn với Chèo cổ, Quan họ và
Ca trù ở đồng bằng Bắc Bộ. Có thể nói, chính vùng
văn hóa châu thổ Bắc Bộ đã là mảnh đất phù sa văn
hóa dung dưỡng và nâng cấp các hình thức sinh
hoạt tín ngưỡng thờ Nữ thần thành tín ngưỡng thờ
Mẫu như một thứ tôn giáo bản địa cùng các hình
thức hát Thờ, hát Chầu, hát Văn của loại hình
Shaman đương thời.

Hai là, sự tiếp nhận và tiếp biến các hình thức
sinh hoạt ca - múa - nhạc từ phương Bắc, trải qua
những trăm năm Bắc thuộc và xâm chiếm với mục
đích thống trị và đồng hóa văn hóa của các triều
đại Tống, Nguyên, Minh, Thanh. Không phải ngẫu
nhiên mà các nhà nghiên cứu đã nhận thấy, trong
hát Văn/Chầu văn có dấu ấn rõ nét các từ khúc của
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Bắc phương, chẳng hạn các làn điệu Cổ bản, Kim
tiền, Phú lục, Lưu thủy, Hành vân,…

Ba là, sự tiếp nhận và tiếp biến từ các hình thức
sinh hoạt văn hóa - nghệ thuật cung đình, do các
triều đình phong kiến hoặc là tạo dựng ra, hoặc
chuyển tiếp để kế thừa và phát triển từ các hình
thức ca - múa - nhạc người Chăm, gây ra sự tác
động (vừa cưỡng bức, vừa tự nguyện) đến sinh
hoạt văn hóa tín ngưỡng người Việt, trong đó có
những hình thức ca hát, nhảy múa phục vụ nghi lễ
thờ Nữ thần và thờ Mẫu.

Bốn là, cùng với công cuộc mở mang bờ cõi vào
phía Nam của các thế lực triều chính và cư dân, văn
hóa châu thổ Bắc Bộ - trong đó có tín ngưỡng thờ
Mẫu và sinh hoạt nghi lễ hát Văn trong Hầu đồng
của người Việt, đã đồng thời có những cuộc thiên
di theo đó, hòa nhập và tiếp biến với văn hóa các
vùng miền từ Nam Trung Bộ trở vào, dần dần tạo ra
sự hỗn dung, tiếp biến qua lại giữa văn hóa Việt với
văn hóa Chăm, văn hóa Việt - Chăm với văn hóa
Khơ Me, từ đó làm cho các hình thức sinh hoạt tín
ngưỡng thờ Mẫu và các nghi thức ca - múa - nhạc
phục vụ hầu đồng, hầu bóng của các cộng đồng
cư dân trở nên đa dạng, phong phú và mang thêm
những bản sắc mới. Cũng từ đó, sức mạnh của quá
trình hợp dung và tiếp biến đó, theo những mối
quan hệ cư dân khác nhau (huyết thống, lợi ích
hoặc các hình thức trao đổi kinh tế - văn hóa khác),
đã tác động dội ngược lại môi trường sinh hoạt văn
hóa châu thổ Bắc Bộ, làm cho sự tu chỉnh và bồi
đắp của tín ngưỡng thờ Mẫu và các hình thức sinh
hoạt hát Văn/hát Chầu văn trong các cuộc hầu
đồng/hầu bóng ở các đền, chùa, miếu, phủ được
nâng cao và hoàn thiện hơn./.
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