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论民间艺术表演场域的要素与特征〔∗〕

———以孔尚任«平阳竹枝词»为分析文本
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(蚌埠学院　 淮河文化研究中心ꎬ 安徽　 蚌埠　 ２３３０３０)

〔摘　 要〕表演场域的要素与特征分析是科学定性民间艺术表演风格、文化特质进

而对其合理归类的重要依据ꎮ 孔尚任«平阳竹枝词»(凤阳少女踏春阳)表演场域即以

建构主体的自主性、空间形构的开放性、精神指向的共荣性、艺术风格的飘逸性等有别

于黄河流域歌舞的沉着庄重之美ꎬ又与淮河流域“娱他”型的“凤阳花鼓”大相异趣ꎬ而
莹然可鉴的是汉民族民间广场歌舞“花鼓灯”的表演场域特征ꎮ 因此ꎬ“凤阳少女”展演

的既不是“平阳府”及其周边民间艺术ꎬ也不是“凤阳花鼓”ꎬ而是“花鼓灯”艺术ꎮ 民间

艺术表演场域研究是对当代空间研究热点论域的积极呼应ꎬ有利于民间艺术空间研究

维度的系统性建构ꎮ
〔关键词〕民间艺术ꎻ表演场域ꎻ要素ꎻ特征ꎻ«平阳竹枝词»(凤阳少女踏春阳)

时值空间崛起时代〔１〕ꎬ空间研究已渐成当代学界热点论域ꎮ 然而ꎬ受传统

二元对立视角的影响ꎬ人文社会学科研究从实践探索到理论研究都缺失一种时

间与空间相互融通的致思理路ꎮ 其中ꎬ注重时间而忽视空间、立足局部而不及整

体等问题比较突出ꎮ 这一点在民间艺术研究上表现得尤为明显ꎮ 一方面ꎬ高端

的空间理论研究对草根性很强的民间艺术本来就鲜有关注(目前仅见 Ｂｕｎ ｊａｎ￣
ｐｅｃｈꎬＰｏｒｎｔｅｐꎻＳｏｍｔｒａｋｏｏｌꎬＫｌａꎻＫａｅｗｓｅｔꎬＰｒａｒｏｐ 等人关于泰国穆斯林民间艺术

“Ｍａｋ ｙｏｎｇ”的空间研究〔２〕ꎬ实属凤毛麟角)ꎮ 另一方面ꎬ民间艺术空间研究维度
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的系统性建构难度较大:从理论上讲ꎬ国内尚无人文社会科学成熟的空间研究理

论可资借鉴ꎬ而西学中用的本土化建构进而推演到民间艺术显然需要一个相当

长的过程ꎻ从实践层面看ꎬ民间艺术空间研究也面临许多复杂问题———既要考察

民间艺术的在场空间(文化播布区)ꎬ还需审思民众(包括表演主体的“艺人”和
欣赏群体的“观众”)的思维空间(思维传承场)ꎬ更应当考量其动态的出场空间

(表演场域)ꎮ 因此ꎬ民间艺术空间研究问题有相当大的难度ꎮ 笔者认为ꎬ解决

理论问题须从决定空间研究学科知识边界与理论架构的基本要素入手ꎻ而把握

实践问题的关键显然在表演场域———既密切联系民众思维传承场的历史记忆ꎬ
又直接影响文化播布区的空间演替ꎮ 为此ꎬ锚定表演场域的要素与特征开展研

究是艺术空间研究维度系统性建构首选也是最基本的切入点ꎮ 当然ꎬ民间艺术

有其活态传承性ꎬ表演场域的要素分析又必须借助某一“凝固的瞬间”———艺术

文本才能将研究引向深入ꎮ 下面即以场域理论为指导ꎬ以孔尚任«平阳竹枝词»
(凤阳少女踏春阳)为具体文本ꎬ对民间艺术表演场域的基本要素与特征等问题

作些探索ꎮ

一、民间艺术表演场域的要素与特征

皮埃尔布迪厄曾对“场域”概念作这样的界说:“我将一个场域定义为位

置间客观关系的一网络或一个形构ꎬ这些位置是经过客观限定的ꎮ” 〔３〕 的确ꎬ民
间艺术的出场与在场空间“经过客观限定”后都以一定的“形构”呈现于众ꎮ 在

场空间称为文化播布区ꎬ指的是某种民间艺术物理性的分布空间ꎬ通常可以用图

示和数据方式表明ꎬ其“形构”相对固定ꎬ也较易把握ꎮ 比如ꎬ汉民族民间艺术花

鼓灯已经“形成了以安徽蚌埠、淮南、阜阳等为中心ꎬ辐射淮河中游河南、安徽、
山东、江苏四省二十多个县、市的播布区”(«中国非物质文化遗产名录数据库系

统»)ꎮ 而出场空间即为表演场域ꎬ是民间艺人思维传承场关于民间艺术的历史

记忆外化于行的空间ꎮ 它以感性的动态的方式呈现于众ꎬ但表演模式受民间艺

人集体记忆和历史记忆的制约ꎬ在特定的历史时期仍有其稳定的空间“形构”ꎮ
从这个角度讲ꎬ“场域”被释读为“历史造就的方位ꎬ更是带有立场与价值向度的

‘哲学视阈’” 〔４〕是切中肯綮的ꎮ 藉此ꎬ民间艺术表演场域的要素则主要包括了

“位置间关系”“形构”与“历史”“造就”“方位”“立场”“价值”“哲学视阈”等等ꎮ
其中ꎬ场域主体(“限定”者或“造就”者ꎬ即“艺人”和“观众”)、空间形构(“方
位”“位置间关系”)、文化积淀(“历史造就”)、精神指向(“价值向度”等)为最

基本的要素ꎮ 围绕这些要素ꎬ可以看出不同民间艺术的表演场域特征不尽相同ꎮ
场域主体———不同民间艺术表演场域中主体的自主程度不同ꎮ 一方面ꎬ艺

人的自主能力有很大差别ꎮ 比如ꎬ民间广场艺术与民间舞台艺术艺人的自主能

力就多有不同ꎬ前者的表演场域较为自由ꎬ艺人往往在自得其乐的氛围中出场ꎬ
进而与“他者”互动达成“自娱”到“娱他”ꎬ艺人具有建构表演场域的自主性特

征ꎮ 而民间舞台艺术表演却有许多规定性———受程式化、虚拟性等舞台表演特
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征的制约ꎬ艺人自主建构表演场域的自由度不大、灵活性不强ꎬ比民间广场艺术

表演主体的自主地位要低得多ꎮ 另一方面ꎬ观众的直接参与度也不尽相同ꎮ 仍

以民间广场艺术与民间舞台艺术作比较ꎬ民间广场艺术因观众的文化认同度更

高而参与度更广ꎬ有时能达到艺人与观众不分———“兼具观众 /表演者的双重身

份” 〔５〕的程度ꎮ 这对民间舞台艺术是不可想象的ꎮ 因此ꎬ与民间舞台艺术不同ꎬ
民间广场艺术的表演场域主体的自主性特征鲜明ꎮ

空间形构———不同民间艺术表演场域的“位置间关系”有别ꎮ 具体地说ꎬ民
间广场艺术表演场域空间“形构”是开放性的———“广场民间舞的空间ꎬ是一个

观众与演员共有的空间、共享的空间ꎬ是一个表演与观赏在心里上融合无间、在
成分上相互随时转化(如观众即兴而舞、演员退而观赏)的空间ꎮ” 〔６〕与艺人与观

众身份不分相一致ꎬ民间广场艺术出场空间不仅有内在表演机制上的灵活性ꎬ而
在对外“位置间关系”上又突破了观众参与其间的空间阻隔ꎬ表现出更强的开放

性ꎮ 而民间舞台艺术的表演场域则大不相同ꎮ 舞台表演的虚拟化等导致其出场

空间“形构”明显地存在着“第四堵墙” 〔７〕———在大多数情况下ꎬ观众只能隔

“墙”而观ꎬ与艺人活动的彼此空间相对独立ꎬ场域空间“形构”的封闭性特征十

分鲜明ꎮ 所以ꎬ就空间形构而言ꎬ民间广场艺术表演场域的开放性迥异于民间舞

台艺术的封闭性ꎮ
精神指向———不同民间艺术表演场域的“价值向度”相左ꎮ 从“哲学视阈”

看ꎬ不同民间艺术表演场域的文化诉求也不尽相同ꎮ 自主而开放的民间广场艺

术往往是文化认同度较高、民众参与更为广泛的精神文化产品ꎬ其“族群乃至民

族的自我认同并集合群体的作用” 〔８〕 十分显著ꎬ建构的表演场域也以播布区广

大民众的“集体狂欢”为旨归ꎮ 而表演场域带有被动性、封闭性特征的民间舞台

艺术ꎬ则难以凸显民间广场艺术那种全方位传播的“亲社会行为模式〔９〕ꎮ 因此ꎬ
“自娱”—“娱他”—“共享”—“共荣”而达成“集体狂欢”是民间舞台艺术不具备

的ꎮ 从精神文化指向上讲ꎬ民间舞台艺术两种类型最为常见:一是“娱他”型ꎬ以
换取某种“物质”所需为目的ꎬ“凤阳花鼓”为代表ꎮ 二是以“娱神”型ꎬ以祭祀敬

神为前提ꎬ福建“酬神戏”是典型ꎮ “自娱”又“娱他”最终形成“集体狂欢”的民

间舞台艺术则绝无仅有ꎮ 因此ꎬ民间广场艺术表演场域的精神文化指向与民间

舞台艺术相比可谓大相径庭ꎮ
文化积淀———不同民间艺术表演场域的“历史”文化成因存异ꎮ 从“共时

性”和“历时性”角度审思其表演场域ꎬ有助于定性不同民间艺术的文化特质ꎮ
“历时性”考察有两个视角:首先ꎬ从起源看ꎬ重点考察民间艺术的“原生态”ꎬ即ꎬ
从其源始出场形态、文化原点来解读其所从由来ꎻ其次ꎬ从流变上讲ꎬ主要审视民

间艺术的“原生态”ꎬ注重其艺术形态的演替与文化演进ꎬ探究不同时代民间艺

术表演场域的发展变化〔１０〕ꎮ 而不同于“历时性”考察视角的侧重点放在文化濡

化与代际传承上ꎬ“共时性”多以某一特定时间段民间艺术受到异质文化的影响

为切入点ꎬ重点分析它对异文化采借、吸纳、融合等文化涵化现象〔１１〕ꎮ 当然ꎬ民
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间艺术的表演场域与民间艺术文本的表演场域多有不同ꎮ 前者是活态的ꎬ而后

者却是这种活态形态的物态化形式ꎮ 因此ꎬ文本是一个“凝固的瞬间”ꎬ为文化

成因“共时性”和“历时性”分析提供了具体参照ꎮ

二、民间艺术表演场域的文本分析

据上可知ꎬ从场域主体、空间形构、精神指向和文化成因等要素入手有利于

深入考察、严格区别不同民间艺术的场域特征、审美风格和文化特质ꎬ为科学归

类民间艺术提供充分依据ꎮ 比如ꎬ以孔尚任«平阳竹枝词» (凤阳少女踏春阳)
(系«平阳竹枝词»五十首中的«踏歌词其一»ꎬ下文简称“«平阳竹枝词凤阳

少女»”ꎻ“平阳”ꎬ今山西省临汾市)为文本而展开场域特征分析ꎬ即可发现“凤
阳少女”已经突破“凤阳花鼓”艺人那种“丐者”的刻板印象〔１２〕ꎬ进而认定此处表

演的是“花鼓灯”而不是“凤阳花鼓”ꎮ «平阳竹枝词凤阳少女»全诗如下:
凤阳少女踏春阳ꎬ踏到平阳胜故乡ꎮ
舞袖弓腰都未忘ꎬ街西勾断路人肠ꎮ〔１３〕

“舞袖弓腰都未忘”的典源是著名唐传奇作家段成式的作品«酉阳杂俎诺

皋记»ꎮ 小说描绘了“古屏上妇人”从画屏中翩然而下在“士人”床前踏歌ꎬ又表

演“弓腰”舞技的生动情节ꎮ 其歌云:“长安女儿踏春阳ꎬ无处春阳不断肠ꎮ 舞袖

弓腰浑忘却ꎬ蛾眉空带九秋霜”ꎮ 在孔尚任看来ꎬ“凤阳少女”的精彩表演绝不压

于“古屏上妇人”“舞袖弓腰”“腰势如规”等高超演技ꎬ而精神状态却有别于“蛾
眉空带九秋霜”ꎬ表现出更多的自主、自信和自得其乐ꎮ 这种乐在其中的情状为

“花鼓灯”表演场域的常态而非“凤阳花鼓”之所长ꎮ 对比孔尚任«燕九竹枝词»
(秧歌忽被金吾革)(以下简称«燕九竹枝词凤阳乞婆»)中“凤阳花鼓”表演当

更加明了ꎮ
秧歌忽被金吾革ꎬ袖手游春真可惜ꎮ
留得凤阳旧乞婆ꎬ 漫锣紧鼓拦游客ꎮ〔１４〕

“留得凤阳旧乞婆ꎬ漫锣紧鼓拦游客”是孔尚任对北京“燕九”节上“凤阳花

鼓”表演的文人记忆ꎬ“锣”之“漫”“鼓”之“紧”以及“拦”游客的动作描写ꎬ活化

出“凤阳乞婆”献技乞讨的具体情境ꎮ 显然ꎬ与«平阳竹枝词凤阳少女»比较ꎬ
“凤阳乞婆”缺失“凤阳少女”那种乐在其中、乐此不疲的自主与自信ꎮ 实际上ꎬ
«平阳竹枝词凤阳少女»在表演主体自主性、场域形构开放性和精神指向共荣

性等方面都与«燕九竹枝词凤阳乞婆»存在一定的差异ꎮ
(一)«平阳竹枝词凤阳少女»表演主体的自主性

从表演主体上看ꎬ«平阳竹枝词凤阳少女»场域建构的自主能力很强、自
信程度很高ꎬ“凤阳少女”表演的更像是“花鼓灯”ꎮ 传统的“凤阳花鼓”为姑嫂

二人击鼓敲锣的“卖唱”方式ꎻ而原生态“花鼓灯”则是“歌” (灯歌)、“舞” (舞
蹈)、“乐”(锣鼓)、“戏”(后场小戏)兼备而舞蹈表演颇具特色的民间广场艺术ꎮ
因此ꎬ“花鼓灯”进入非物质文化遗产目录不像“凤阳花鼓”那样属于“曲艺艺
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术”而归类于“民间舞蹈”ꎮ 仔细踹味«平阳竹枝词凤阳少女»ꎬ虽然名之为

“踏歌”ꎬ而实际上展示的重点却是舞技(间或有歌有舞)ꎮ 孔尚任正是惊叹“凤
阳少女”舞艺精湛才以“古屏上妇人”“舞袖弓腰”之美来作为衬托的! 从这个角

度看ꎬ认为«平阳竹枝词凤阳少女»描写的是“花鼓灯”表演有一定的可信性ꎮ
当然ꎬ更为关键的还是“凤阳少女”具备了有别于“凤阳乞婆”表演的自主性、自
信性特征ꎮ 这是归类«平阳竹枝词凤阳少女»叙写了“花鼓灯”而不是“凤阳花

鼓”的重要标尺ꎮ 必须承认ꎬ“凤阳少女”到“平阳府”也不排除是“卖艺”行为ꎬ
但即便如此(“花鼓灯”通常只以“走灯”称之却从不言“卖艺”)ꎬ也与“凤阳乞

婆”的演出有很大差别ꎮ 一般而言ꎬ“花鼓灯”“走灯”都须灯头与所到地方的乡

绅接洽ꎬ还要带领灯班去当地庙里敬神、焚香ꎬ了解当地风俗民情ꎬ然后即景、即
人、即事、即兴表演ꎬ最后由灯头交涉、获取一定的物质资助ꎮ 亦即ꎬ灯班是以独

立的文化表演主体出现在异地他乡的ꎮ 艺人们自由、自主地表演绝不会轻易改

变ꎮ 而传统的“凤阳花鼓”则以“唱门子”“拦游客”等为“行乞”方法ꎬ大多数情

况下是“低首人前唱悲歌”ꎮ 显然ꎬ“凤阳乞婆”符合“凤阳花鼓”艺人的“卖唱”
惯例ꎬ而“凤阳少女”更像花鼓灯艺人“走灯”的表演常态ꎮ 尽管«平阳竹枝词
凤阳少女»并未叙及花鼓灯灯班“走灯”“平阳府”的接洽事宜、敬神行为ꎬ等等ꎬ
但是ꎬ“凤阳少女”不在故乡胜似故乡(“踏到平阳胜故乡”)的自主、自信是“凤
阳乞婆”不具备的ꎬ将之等同于“凤阳花鼓”艺人“丐者”刻板印象是不可取的ꎮ

(二)«平阳竹枝词凤阳少女»场域形构的开放性

从空间形构上讲ꎬ«平阳竹枝词凤阳少女»表演场域具有开放性特征ꎬ归
类为“花鼓灯”表演理所当然ꎮ 与“凤阳花鼓”不同ꎬ“花鼓灯”是汉民族民间广

场艺术的典范ꎮ 艺人们不仅在自愿、自主、自信的背景下参与表演ꎬ而且能够即

兴而舞(歌)、也可退而观赏ꎬ这样ꎬ表演场域就建构了“观众—演员”的互为开

放、角色互换和空间共享的表演机制ꎬ无论在乡间表演还是到集市展示(即“花
鼓灯”的“踩街”)都突破了舞台式民间艺术表演“第四堵墙”存在的空间形构ꎬ
灵活性、开放性特征得以充分凸显ꎮ 而“凤阳花鼓”的表演场域则不同ꎬ“卖唱

者”与“观赏者”角色不可能互换ꎬ“观众—演员”只能隔“墙” (“第四堵墙”)互
动ꎮ 因此ꎬ传统的“凤阳花鼓”表演场域的空间形构具有封闭性特点ꎮ 对比«平
阳竹枝词凤阳少女»与«燕九竹枝词凤阳乞婆»的表演场域可以看出ꎬ“凤阳

少女”在“平阳府”表演颇具“花鼓灯”艺人“踩街”的风范ꎬ与“街西路人”直接互

动程度(“街西勾断路人肠”)也比“凤阳乞婆”居然“拦游客” (“漫锣紧鼓拦游

客”)要高许多ꎮ 尽管“凤阳少女”与“街西路人”的互动程度与“花鼓灯”文化播

布区“观众—演员”的角色互换等互动方式不可同日而语(在“平阳”这个不是

“花鼓灯”文化播布区的地方ꎬ人们接受它有个过程ꎬ参与其间直接表演当然要

有更长时间———笔者注)ꎮ 但这并不能完全遮蔽«平阳竹枝词凤阳少女»表演

场域在空间形构上的灵活与开放ꎬ这是“凤阳少女”表演了民间广场艺术“花鼓

灯”的极好证明ꎮ
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(三)«平阳竹枝词凤阳少女»精神指向的共荣性

从精神指向上说ꎬ«平阳竹枝词凤阳少女»表演场域的共荣性特征成为进

一步界定“凤阳少女”展演了“花鼓灯”的重要依据ꎮ 对比“凤阳花鼓”与“花鼓

灯”ꎬ前者的精神文化指向于“娱他”而后者却指向“共荣”ꎮ 汉民族民间广场艺

术“花鼓灯”是“玩”的艺术ꎮ 表面看ꎬ它的表演似乎是为了“自娱”ꎬ而实际结果

却以和谐、共荣为旨归ꎮ 艺人们往往从“自娱自乐”的审美态度出发ꎬ在开放的

表演场域中充分互动而转向“娱他”ꎬ表演过程即成了淮畔民众的“集体狂欢”ꎮ
因此ꎬ从审美效应上看ꎬ“花鼓灯”表演场域的精神指向具有十分突出的共荣性

特征ꎮ 然而ꎬ处于同一文化播布区的“凤阳花鼓”就不同了ꎮ 在绝大多数情况

下ꎬ其表演过程只有得到“观赏者”认可才能获得物质资助ꎬ是“娱他”型的民间

艺术ꎮ 所以ꎬ“花鼓灯”艺人向来以满足“自娱”、达成共荣为基本的精神文化指

向ꎮ 即使是“走灯”表演ꎬ获取资助是灯头的事ꎬ“花鼓灯”艺人们仍专注于乐在

其中、乐此不彼的狂欢展演之中ꎮ 以此审视«平阳竹枝词凤阳少女»ꎬ其表演

场域明显带有“花鼓灯”共荣性特征ꎮ 这主要体现在两个方面ꎮ 其一ꎬ“踏到平

阳”的“凤阳少女”置身于融融春日ꎬ情绪上愉快、精神上振奋ꎮ 远离家乡千里之

遥却“不是故乡胜似故乡”ꎬ完全融入了“平阳府”热闹的市井生活ꎬ那种自主、自
足与自信既为“峨眉空带九秋霜”的“古屏上妇人”望尘莫及ꎬ更为“漫锣紧鼓拦

游客”的“凤阳旧乞婆”瞠乎其后ꎮ 其二ꎬ«平阳竹枝词凤阳少女»表演场域

“勾”(“街西勾断路人肠”)的效果大不同于«燕九竹枝词凤阳乞婆» “拦”
(“漫锣紧鼓拦游客”)的情状ꎮ “凤阳少女”专注于表演(“舞袖弓腰都未忘”)、
乐在其中ꎬ而且演出效果到达了“勾”魂的程度ꎬ引发了“街西路人”的互动与共

鸣ꎮ 这与“凤阳乞婆”“拦游客”那勉为其难的举动形成鲜明对比ꎮ 因此ꎬ“凤阳

少女”大不同于“凤阳花鼓”艺人的“丐者”刻板印象ꎬ其表演场域也明显带有

“花鼓灯”艺术和谐性、共荣性特征ꎬ认定“凤阳少女”表演了“花鼓灯”而不是

“凤阳花鼓”是大体可信的ꎮ

三、民间艺术表演场域的文化特质

当然ꎬ对表演场域特征的考察ꎬ还有一个不可或缺的要素是文化成因分析即

“历史”研究维度ꎮ 事实上ꎬ社会空间理论在超越时间与空间二元对立传统哲学

观念的同时ꎬ对时间研究及其成果从未采取视而不见的态度ꎮ 从上文可见ꎬ场域

学说也是如此ꎮ 它能够“历史”地看待问题ꎬ以“共时性” “历时性”为基本的研

究视角ꎬ从而建构了“空间―社会―历史”的研究范式〔１５〕ꎬ对认清不同民间艺术

文化成因大有裨益ꎮ 正如新历史主义学者朱丽娅克里斯蒂娃所言ꎬ不同的文

本可以作为对方的镜子ꎬ相互嵌入和相互映照ꎬ彼此相互吸收、相互转化ꎬ从而形

成一个从历时态和共时态两个维度向文本不断生成的开放网络〔１６〕ꎮ 虽然ꎬ朱丽

娅克里斯蒂娃仅从文本分析角度来看问题ꎬ但立足于“相互嵌入和相互映照ꎬ
彼此相互吸收、相互转化”的“历时态和共时态”研究视角还是便于将问题引向
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深入ꎮ 对于«平阳竹枝词凤阳少女»表演场域的文化特质研究更是如此ꎮ
共时性 “共时性”研究既要考察特定文化语境中背景信息对文本创作的影

响ꎻ要审思同时代有关民间艺术文本间相互“嵌入” “映照”与“转化”关系ꎮ 对

于前者ꎬ«平阳竹枝词»(五十首)本来就是康熙年间“平阳府”春日社火、市井生

活等时代风貌的感性呈现———康熙四十六年(公元 １７０７ 年)秋ꎬ孔尚任应知府

刘棨“为制乐器ꎬ教以雅奏”并“茸«府志»”之约ꎬ千里迢迢从山东来到“平阳”ꎬ
于次年二月底返回曲阜ꎮ «平阳竹枝词» (五十首)就是他逗留“平阳” (为时三

个多月)期间制器、修«志»事余的睹物揽胜之作ꎮ 因此ꎬ作品彰显出创作背景中

诸多文化信息ꎬ见证了康熙时期“平阳府”社会经济文化的兴盛以及“凤阳少女”
表演的是“花鼓灯”的史实ꎬ进而凸显了非物质文化遗产的“证史功能” 〔１７〕ꎮ 至

于后者ꎬ同时代艺术文本之间的互相“嵌入”“映照”关系对表演场域文化沉淀的

分析也有非常重要的价值ꎮ 比如ꎬ将«平阳竹枝词凤阳少女»对举«平阳竹枝

词»(五十首)中«舞肩词» (其三) (以下简称«平阳竹枝词一双红袖»)进行

“嵌入”式的互文比析ꎬ便不难发现康熙年间“凤阳少女”等“淮河人”对“平阳

府”民间文艺活动作出不小的贡献ꎬ而且表演了高难度的“花鼓灯”舞技ꎮ «平阳

竹枝词一双红袖»全文如下:
一双红袖舞纷纷ꎬ 软似花枝乱似云ꎮ
自是擎身无妙手ꎬ肩头掌上有何分ꎮ〔１８〕

“肩头掌上有何分”是借古代舞人“张净琬”的高妙舞技以反衬“平阳府”中
“舞肩”表演的高超水平(«南史羊侃传»载:“舞人张净琬ꎬ腰围一尺六寸ꎬ时
人咸推能掌上舞ꎮ”)ꎮ 当然ꎬ这里的“舞肩”技巧是不是“凤阳少女”在表演还有

待深入探索ꎮ 但结合«平阳竹枝词凤阳少女»作“嵌入”式互文释读却很值得

揣味:“凤阳少女”似乎在“平阳”不仅尽兴地“踏歌”(花鼓灯灯歌)过ꎬ而且又表

演了独具魅力的“花鼓灯”舞蹈!
的确ꎬ«平阳竹枝词一双红袖»表演的不是“平阳府”及其周边地区的艺术

种类ꎮ 康熙年间ꎬ“平阳府”“肩舞”技巧实为罕见ꎮ 目前史料仅见的“平阳”“肩
舞”是“节节高”ꎬ为大人顶起小孩的一种舞蹈表演ꎮ 然而ꎬ这个舞种追求的是

“高”而不是“软”和“乱”ꎬ绝无孔尚任笔下的“软似花枝乱似云”的轻捷飘逸风

格ꎮ 山西本土研究人士郭士星等解释“自是擎身无妙手”时ꎬ竟然认为是“男青

年用身体扛着长杆ꎬ并不是用奇妙的手去托” 〔１９〕ꎮ 这显然是拘泥于“节节高”等
当地舞种的错误释读ꎬ实难契合“乱似云”“舞纷纷”等轻盈灵动之美! 因此ꎬ视
«平阳竹枝词一双红袖»为康熙“平阳府”的民间艺术表演是不太恰当的ꎮ 那

么ꎬ«平阳竹枝词一双红袖»会不会是“平阳府”周边地区的民间舞蹈表演呢?
回答也是否定的ꎮ 事实上ꎬ不仅康熙年间“平阳府”及其周边尚无“软似花枝乱

似云”的舞蹈表演ꎬ到目前为止仍是难得一见ꎮ 关于后者将在“历时性”研究中

作进一步讨论ꎮ
历时性“历时性”文本比较可以通过“嵌入”“映照”而提供不同时代的文化
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信息ꎬ对文化沉淀研究同样十分重要ꎮ 尽管“共时性”研究还有一个与其它地区

民间艺术包括“花鼓灯”文本“映照”与“转化”问题ꎮ 但是ꎬ由于民间艺术的活

态传承性ꎬ实难找到、找准康熙年间淮畔民众自娱自乐的“花鼓灯”艺术文本与

«平阳竹枝词一双红袖»作对比分析ꎮ 然而ꎬ从“历时性”角度“嵌入” “花鼓

灯”相关文本与之比较研究就容易很多ꎮ 实际上ꎬ“花鼓灯”是特别注重诸如“上
盘鼓”“中盘鼓”“地盘鼓”等舞蹈技巧的汉民族民间广场艺术ꎮ 比如“上盘鼓”
(女角“兰花”在男角“鼓架子”肩上或腰部搭摆成各种姿态的舞技表演)就是集

武术、杂技于一体的“花鼓灯” “站肩”和“站腰”舞蹈技巧ꎬ其动作难度大、观赏

性强ꎬ至今仍是“玩灯”揽众的重要技巧之一! “花鼓灯”灯歌唱得好:
一要高来二伸腰ꎬ 三要平来四要飘ꎬ
五要大家齐出力ꎬ 六要头尾领得巧ꎮ〔２０〕

这是对“花鼓灯” “上盘鼓”表演特点的高度概括ꎮ 显然ꎬ将之“嵌入” “映
照”«平阳竹枝词一双红袖»赏析即可发现ꎬ风格轻捷飘逸的«平阳竹枝词一

双红袖»与“上盘鼓”表演方式有惊人相似之处ꎮ 的确ꎬ«平阳竹枝词一双红

袖»与«平阳竹枝词凤阳少女»彼此就是“对方的镜子”ꎬ两相对举作“嵌入”
“映照”式的互文释读ꎬ可以看出“凤阳少女”既然到了“平阳府”“街西”作“花鼓

灯”表演ꎬ那么表演“上盘鼓”的高超舞蹈技巧是完全可能的! 进而言之ꎬ“历时

性”看山西与其周边地区的舞蹈表演ꎬ则向来以沉着庄重为美而不擅长“肩舞”
技巧ꎮ 山西舞蹈一贯注重“俯首、含胸、弯腰、屈膝”自不待言ꎬ周边地区如陕西

舞蹈在“扭、摆、走、跳”动作中也以重心下移见长〔２１〕ꎮ 这些风格与“软似花枝乱

似云”的灵动飘逸之美都大相径庭ꎮ 因此ꎬ«平阳竹枝词一双红袖»也不可能

是山西及其周边地区的“舞肩”表演ꎮ 所以ꎬ基于“历时性”和“共时性”视角的

文本分析ꎬ特别是«平阳竹枝词凤阳少女»与«平阳竹枝词一双红袖»对举分

析、互文释读ꎬ可进一步认定孔尚任有感而发的是不仅包括了“凤阳少女”的“花
鼓灯灯歌”艺术展示ꎬ还有“上盘鼓”的高超舞技ꎮ 这对大多数人错误地认为此

处是“凤阳花鼓”表演〔２２〕作了拨正ꎬ从而凸显了«平阳竹枝词»(五十首)作为非

物质文化遗产具有“纠正历史偏谬过程中所呈现出来的某种独特价值”即“正史

作用” 〔２３〕ꎮ
上文主要结合«平阳竹枝词»(凤阳少女踏春阳)对民间艺术表演场域的要

素与特征作了简要分析:立足于表演主体的自主性、空间形构的开放性、精神指

向的共荣性等特征ꎬ可以认定“凤阳少女”表演的绝非“凤阳花鼓”而是“花鼓

灯”ꎻ而从时间维度与文化特质上看ꎬ“凤阳少女”表演的既有“灯歌”又有“上盘

鼓”等舞蹈技巧ꎬ较为全面地展演了“花鼓灯”艺术ꎬ成为康熙年间“平阳府”的春

日社火一道靓丽风景ꎮ 应当看到ꎬ民间艺术表演场域研究不仅是甄别“凤阳少

女”表演了何种艺术的一种尝试ꎬ而是力求客体与主体、个体与整体、空间与时

间相统一的全局性问题ꎬ对定性民间艺术的表演风格、文化特质进而作出科学的

归类都有积极作用ꎮ 仍以孔尚任为例ꎬ他的著名历史剧«桃花扇»就涉及对民间
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艺术是何种类判断不准的问题ꎮ 其中ꎬ第二十五出«选优»很是典型ꎮ 试看下文:
(小生起介)我们君臣同乐ꎬ打一回十番何如? (副净)领旨ꎮ
(小生)寡人善於打鼓ꎬ你们各认乐器ꎮ (众打雨夹雪一套ꎬ完介)
(小生大笑介)十分忧愁消去九分了ꎮ (唤介)长侍斟酒ꎬ再庆三杯ꎮ
(杂进酒ꎬ小生饮介)

以上是描写皇帝(“小生”)逐舞征歌场面ꎮ 但«桃花扇»称ꎬ这里表演的“打
鼓”是“十番”中的“雨夹雪一套”ꎮ 而清代李斗在«扬州画舫录虹桥录下»对
其注解却是:“如雨夹雪、大开门、七五三ꎬ乃锣鼓ꎬ非十番鼓也ꎮ”仔细推敲ꎬ孔尚

任将«选优»中本属“锣鼓”的“雨夹雪一套”归类为“十番鼓”是有待商榷的ꎮ 像

孔尚任这样有史学和文学深厚功底的人尚且如此ꎬ其他人可想而知ꎮ 因此ꎬ加大

表演场域的研究力度ꎬ对推进民间艺术向纵深拓展ꎬ促进民间艺术空间研究维度

的系统性建构是大有裨益的ꎮ

注释:
〔１〕夏铸九:«空间的文化形式与社会理论读本»ꎬ台湾明文书局ꎬ１９８８ 年ꎬ第 ２２５ 页ꎮ
〔２〕Ｂｕｎ ｊａｎｐｅｃｈ Ｐｏｒｎｔｅｐａｎｄ Ｓｏｍｔｒａｋｏｏｌ Ｋｌａａｎｄ Ｋａｅｗｓｅｔ ＰｒａｒｏｐꎬＴｈｅ Ｄｅｖｅｌｏｐｍｅｎｔ ｏｆ Ｃｏｓｔｕｍｅｓ ｆｏｒ Ｔｈａｉ －
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