藏传佛教（俗称喇嘛教）的宗教乐舞“羌姆”，是极具艺术特色与思想内涵的宗教文化现象，是一种传统的以驱邪为主旨的面具乐舞形式，亦即傩艺术形式。考察研究“羌姆”必须跋涉于广袤无垠的雪域高原，遍访深居经院的高僧喇嘛，实地考察羌姆的表演，并且需要对藏民族的历史、文化背景、自然环境、生活方式做比较深入的了解和研究。

一、背景概述
    藏族是一个跨界民族（或称跨国民族），其主体部分居住于中国境内，人口为四百五十余万人（1990年大陆第四次人口普查）。部分藏族人口分布于中国周边的印度、尼泊尔、不丹、锡金、巴基斯坦等国，境外的人口总数无精确统计，约为数十万人。
    中国境内的藏族民众生活于平均海拔四千公尺，被称为“世界第三极”的青藏高原上，居住地域十分广阔，包括西藏全境，青海省大部，以及四川、甘肃、云南等省区的部分地区，约占中国全境总面积的四分之一。
    藏族有悠久的历史传统，据各地考古发现，早在旧石器时代，青藏高原已有原始人类生活。藏族先民经与中国西部诸多羌属部族长期融合后而形成今日之藏族。
    藏族地区早期流传萨满教性质的原始信仰本教（或称本波）。本教属自然形式的信仰，崇奉自然信灵与鬼怪，主张万物有灵。本教萌生之源在古代的波斯（今伊朗），传入西藏之后，起先传布于西藏西部象雄地方（即今西藏阿里地区之南部），其后逐渐传播至整个藏区。在公元七世纪吐蕃建国之前，本教即为朝野上下所信奉，本教僧侣已直接参与政事。本教在西藏最初传布的历史尚不可详考，据藏文古籍记载，大约始于吐蕃第一位称王的部落首领聂墀赞普时期，时间约在公元前三世纪或前四世纪。
    公元七世纪佛教南由印度、尼泊尔，北由中原地方传入吐蕃后，与本土原始宗教本教发生激烈的矛盾冲突。本教几经兴废，势力大衰，最后许多寺院被毁或改奉佛教。目前中国大部分藏区，仅在边远荒僻之处，尚残留少量零散的本教寺院，它们在民众间的影响亦较小。为求得自身的生存，本教逐渐吸收了佛教思辩哲学的精义和对宇宙、人生的观点，结合本身的特点，逐渐形成了系统化、理论化的新型本教。对之进行学术性的考察分析，可以看出本教在公元八世纪前属于萨满教类型的宗教 ，八世纪以后的本教逐渐“佛教化”，而进入系统宗教（即人为宗教）的范畴。因此近年来不少中国藏学学者论述藏族宗教时，将本教亦列为藏传佛教流派之一。
    藏传佛教属大乘佛教。佛教传入西藏之后，既与本土原始信仰本教发生激烈的冲突，又相互影响，最终形成具有鲜明地域特色的佛教流派。它在广大藏区民众的精神生活中居于极为崇高的地位。由于藏区政教合一的政治体制，寺院在政治上、经济上均享有至上的权力。藏传佛教作为正式的学术名称是由于此种佛教流派不但广泛传播于藏区，还在我国蒙古族、裕固族、土族、普米族、纳西族等许多少数民族地区传播，为当地民众所信奉。在蒙古族地区藏传佛教曾是传播极为广泛深入的宗教信仰。不仅如此，中国境外的蒙古人民共和国（即过去所称的“外蒙”）、俄罗斯的图瓦共和国（即过去所称的“唐努乌梁海”）、印度北部的拉达克地区、巴基斯坦的巴尔提斯坦地区，以及尼泊尔、不丹、锡金等地，藏传佛教亦有悠久的传统与深刻的影响。
    在藏传佛教传播、发展的历史过程中，先后产生了宁玛派（俗称“红教”）、噶举派（俗称“白教”）、萨迦派（俗称“花教”）、格鲁派（俗称黄教）等教派。格鲁派形成的时期较晚（公元15世纪初），是藏传佛教的改革派，亦称新派。分布于广大藏区的千百所佛寺皆分属以上诸教派。其中，格鲁派的影响最大，属此教派的寺院亦最多。藏传佛教对于经文、教义、仪轨、法器等有严格的规定，各地寺院对本教派之有关规定皆严守不渝。因此各地藏传佛教寺院在寺院建筑、寺院组织方式、宗教生活、宗教文化的许多方面均体现出高度的规范性和统一性。
    过去二十余年间，笔者曾多次前往藏族、蒙古族地区实地考察，先后访问过三十多所藏传佛教寺院，着重于了解藏传佛教的宗教音乐文化，对于独特的羌姆乐舞，笔者一直给予特殊的关注。
    据采访所得资料，藏传佛教寺院的宗教音乐系由诵经音乐、羌姆乐舞音乐与寺院器乐音乐等三部分组成。诵经音乐指僧侣诵念经文咏唱的声乐，以及在诵念经文的段落之间，穿插演奏的间奏性质的器乐音乐。这部分音乐以声乐为主，器乐为辅；羌姆乐舞音乐指寺院举办大型宗教乐舞羌姆时，由寺院乐队演奏的器乐音乐。这部分音乐与舞蹈形式并重；寺院器乐音乐则专指寺院宗教生活中使用的仪式性器乐音乐与信号性质的器乐。这部分是纯粹的音乐形式。本文主要着眼于对羌姆乐舞音乐方面的考察研究，兼及乐舞的源流、内容、程序诸方面。

二、羌姆乐舞的源流及分类
    羌姆是藏传佛教寺院在重要的宗教节日时，由僧侣演出的大型宗教仪式性乐舞。在广大藏区（以及蒙古族等其他民族地区）皆可在特定时日见到僧侣齐集，万众争观羌姆乐舞之盛况。
无论以上释意是否有据可查，由于长期沿用，约定俗成，羌姆已成为藏传佛教宗教乐舞的专用名词。在藏族主要的三大方言区内，羌姆一词在安多方言区青海、甘肃等地发音为“欠”，在康方言区四川、青海（玉树藏族自治州）等地发音为“羌”，在蒙古族地区称为“查玛”，皆为藏语卫藏方言“羌姆”的同词异读。羌姆之汉语称谓有多种，如法舞、神舞、跳神、打鬼、跳布扎、金刚神舞、金刚驱魔神舞等。其中的“金刚驱魔神舞”一词，由于“金刚驱祟”仅表述了部分（是绝大部分）羌姆乐舞表演的内容，（详见下文）因此不宜作为羌姆乐舞的整体代称。“跳神”一词是汉语俗称，极易使人与汉族地区巫师、神婆之巫术活动相混，未能准确地表达羌姆乐舞的内涵与特色。“布扎”是蒙古语“舞蹈”之意。跳布扎的译意亦未能准确表达羌姆的内容。笔者认为在以上多种称谓中，对羌姆比较准(有个别学者释羌姆为“消灭”。(    羌姆，是藏语名词的汉语音译，关于羌姆一词的涵意，经笔者多次调查、探询，据知羌姆无明确的藏文释意。但有些学者泛释羌姆一词为“跳舞”，确的称谓方式，可直接使用藏语语音称为“羌姆”，亦可称为“藏传佛教神舞”或“藏传佛教法舞”。
    羌姆最初产生于西藏, 其起源可追溯到公元八世纪中叶, 西藏第一座佛教寺院桑耶寺落成之时, 来自印度的佛教大师莲花生在开光法会上编创演出的乐舞。据考证, 羌姆是莲花生大师在印度大乘佛教密宗“金钢舞”的基础上, “吸收了西藏本教的拟兽面具舞和鼓舞”创编而成④。至于本教的面具舞和鼓舞, 则是源于藏族古老年代的巫舞。
    桑耶寺开光庆典时演出的宗教乐舞, 表现了驱魔镇邪的内容，其实质反映了佛教传入西藏后与本教斗争并获胜的历史。此最初的寺院乐舞即是后世羌姆乐舞的雏形。自公元八世纪起, 随着藏传佛教之宏扬广大, 藏区各地纷纷兴建佛教寺院, 羌姆亦得到广泛的传播。此后经过一千余年的代代传承, 逐步丰富其表现内容与规范其艺术形式, 终于形成独具特色的大型的系列性的宗教乐舞。
    各教派的羌姆, 初期以训练修行者为目的, 属于密教仪式。古老教派噶举派的羌姆一度曾禁止俗人观看, 后来羌姆逐渐演变成为公开的宗教表演仪式。关于羌姆的类别和流派, 曾有国内外学者按藏传佛教的不同教派将羌姆加以区分。如克里斯托佛、冯•福雷尔等人编写的《西藏的宗教舞蹈》⑤一文, 将本教、宁玛派、萨迦派、噶举派、格鲁派的羌姆分别加以描述； 又如郭净在《藏地佛教寺院羌姆流派》⑥一文中, 认为藏传佛教各教派“大都有自成系统的‘羌姆’仪典”, 已形成不同的“羌姆流派”。但据笔者考察, 各地区不同教派的寺院所演出的羌姆具有以下一些明显的共性特征: 它们都是哑剧式的系列舞蹈, 且大多以驱魔镇邪内容为主旨; 表演者多头戴立体式的大型性格面具; 在表演中, 各种神祗手持多种法器, 如刀、剑、戟、铃、杵、钵等, 身着色彩各异的法衣, 以显示法力和区别身份; 伴奏乐队均为相同的乐器组合方式, 使用的几类吹奏乐器及打击乐器亦基本相同; 演奏的音乐与舞蹈动作皆具相同的或十分相近的风格特色。其主要差异表现于: 在不同寺院羌姆中一部分出场的神祗角色人物不同; 舞蹈表演段落数量不一; 各寺每年举办法会的日期和次数有同有异。如与藏族民俗音乐舞蹈不同乐种、舞种之间的差异程度相较, 各教派、各寺院的宗教乐舞的差别, 大致可等同于某一乐种或舞种的不同曲目或节目, 其共性大于差异。
    目前已见到的对各教派羌姆区分类别、区分流派的研究论文, 着眼点多在各教派羌姆发展的源流历史, 以及在羌姆表演中设置的神祗角色的差异, 笔者认为, 对羌姆乐舞分类或划分流派, 应着重对乐舞艺术形态观察分析。据目前笔者对羌姆音乐、舞蹈的考察研究所得, 认为将羌姆乐舞划分为不同类别或不同流派的论点尚需进一步细致深入地考察、论证, 不宜遽下结论。
    此外, 有一点需在此说明: 羌姆表演除上文所述驱魔除祟的内容之外, 有个别寺院的羌姆和个别地方民间的羌姆, 表现了其他方面的内容, 诸如西藏拉萨的“噶玛厦羌姆”(为降神预言而演)、西藏贡嘎曲德寺的“阿羌姆”(背鼓法舞)、甘肃拉卜楞寺“米拉劝化羌姆”(米拉日巴劝化猎人戒杀生)等, 以及一些十分罕见的民间羌姆表演，如西藏林芝县的“米那羌姆”和西藏洛扎县的“拉康俗人羌姆”等。这些特殊内容的羌姆, 在藏区羌姆乐舞的总体中所占比例甚少。 

三. 羌姆乐舞的程序、内容、角色、面具
    羌姆的正式演出一般都在宗教节日上午开始。演出的地点多在寺院内宽阔的庭院中, 或在寺院正门外的广场上。演出之前由僧人诵经祈祷, 并举行传统的焚香、煨桑等祭礼仪式。演出开始时, 先由寺院鼓吹乐队奏乐作为乐舞表演的前奏, 其后按寺院的节目程序, 各种角色分组陆续登场, 在音乐声中, 按顺时针方向, 绕场表演不同角色的舞蹈。整个演出可分为若干相对独立的段落。在乐舞演出中间, 有的用哑剧方式表演世俗性的短小喜剧段落，(如扎什伦布寺“西莫钦波”羌姆中的老头、老妇表演)有的由僧人表演摔跤、角斗或牦牛舞、雪狮舞等以娱信众。羌姆表演的结尾多集中表现驱魔迎祥的内容, 由护法、神祗用刀剑等兵器斩碎“林噶”(用糌粑或面粉制做的人形物象征仇敌), 然后将“林噶”置之于“朵玛”（具有无比降魔除障威力的施舍物, 形制不一)之内, 送出寺院纵火焚毁, 以示驱邪降魔功业已成, 确保国泰民安，世间太平。
    宗教祭典往往具有多义性的特征, 作为藏传佛教的宗教仪式乐舞, 这一特征也有突出的体现。据宗教学家郭净的考证研究, 羌姆乐舞的主旨包括以下三方面:
    1. 驱邪卫道。在羌姆乐舞中登场的佛祖、护法神和被历代高僧大道降伏的鬼怪, 都与反佛教势力的外敌和危害民众的灾异, 坚持战斗, 制伏异端, 以护持佛法, 佑护众生。
    2. 净化心灵。通过羌姆表演身、语、意三密相应的仪式活动, 征服修行者内心中 “三毒”或“五毒”, 以求去除魔障, 征服内敌。
    3. 作为生命超度的“过关礼仪”。羌姆向生者展现“中阴”⑦境相, 使人们透析生死之念幻妄的本质, 达到对空性的悟证, 而求得自身的解脱⑧。 
    羌姆皆由寺院的僧人表演。表演者扮演众多护法神和多种鸟兽神祗(如牛首金刚、马首金刚、鹿神、鸦面明王等), 以及阎魔、骷髅、鬼怪、弥勒、神童、雪狮、牦牛等。出场表演的角色可达数十人之多。各种角色均着特定的、精致的、色彩鲜艳的服装, 并手持不同的法器，诸如刀、剑、三叉戟、法铃、金刚杵、金刚橛、拂、法钵、警仗、柄鼓等。羌姆的角色除个别不戴面具, 其余皆戴立体式的、大型的套头面具。不同角色的面具有不同的形象造型。其中许多角色如护法神、阎魔王等的面具造型是威猛忿怒的形象, 具有极强烈的震慑力。少数角色如弥勒佛、神童等的面具则是和善可亲的形象。上文所述仅是羌姆演出的一般程序, 藏传佛教各种教派的各个寺院所表演的羌姆, 其节目分段的组成方式与数量可能有所区别, 但其总体结构的轮廓以及主题内涵皆具若干共同特点。本文选用了几个不同地区、不同教派较有代表性的寺院羌姆, 列出其演出的分段顺序和主要内容, 以资参考。
    1. 西藏扎囊县桑耶寺(先属宁玛派, 后属萨迦派)《喇嘛桑堆巴⑨》羌姆
    (1)色紧波哇(意为敬献酒茶), 由十三人表演, 演员头戴黑色大园帽，(此种人物藏语称“夏纳”, 意为“黑帽”, 是历史传说中刺杀藏王朗达玛的武士。因朗达玛崇本灭佛而对其行刺)向神祗奉献, 洁净羌姆演出场地, 驱除魔妖。
    (2)冬颠(意为圣者), 由七人表演, 一父五子及一放牧者。冬颠戴兰色面具,五个儿子戴大头娃娃面具。此段表演妙趣横生, 类似闹剧场面。表演中说话, 不用乐器伴奏。
    (3)仓决(羌姆表演场地的护法神), 由十三人表演。戴狰狞凶恶的面具。
    (4)仅壁(意为“邀请神祗”), 由十三人表演, 手持达玛如(鼗鼓)、止布(法铃)。 表示对各路神祗发出邀请, 前来参加盛会。
    (5)多追达波(简称“多达”或“多追”, 天葬的执行者或守护者)，由四人表演。穿戴骷颅面具与服饰。动作勇猛彪悍。
    (6)冬阿(制裁的处理者, 护法神), 由十三人表演。服饰与仓决相似。冬阿将多追达波抬出的“林噶”(用糌粑或牛皮制作的人形物, 代表魔怪), 用刀支解, 给以惩处。
    (7)措铃(主神“喇嘛桑堆巴”的侍佣, 为级别较低的神祗, 亦称“森布”), 由二十人表演。着大红服装。面具形象恐怖。围圈而舞, 表示吃掉被支解的魔怪尸体。
    (8)梗（意为神的使者）, 由十二个小喇嘛饰演六童男六童女。童男手持带柄小经鼓。动作活泼天真, 表示对《喇嘛桑堆巴》的颂扬。
    (9)欣归(经书的护法神), 由二人表演。以主要护法神“丹增依等”为中心, 
其他护法神围圈跳跃起舞。表示喇嘛桑巴向属下护法神分赐供品。
    (10)哈香(意为“施主”, 亦称“甲那哈香”, 意为“汉地施主”), 头戴大头面具, 面目慈祥和善, 端坐于场中木椅上, 两旁侍立二小童。此场面表示羌姆即将结束, 施主将发放布施。
    (11)色帐(隆重迎请莲花生的仪式), 是整体仪式活动的终曲部分。先由寺庙的喇嘛随莲花生塑像出场绕行, 将塑像送入帐蓬内的宝座, 然后接着举行以下仪式: 
    a. 哈依旺波加勤: 赞颂莲花生的念经仪式。
    b. 由手执小经鼓的五个法行母击鼓而舞, 向地方神祗奉献, 向莲花生及赤松德赞(藏王)礼赞。
    c. 拉旺布节钦神带领二小童向莲花生献舞。
    d. 表演桑耶寺七百多年前创制的“古鲁衬节”羌姆, 表示对莲花生大师的至高崇敬。

    2. 西藏墨竹工卡县亚日岗寺(噶举派)羌姆“噶结本尊神舞”。
    (1)阿扎拉(古印度的修行者), 由二人表演。戴形象特殊的面具。清净场地, 
驱走魔怪。
    (2)鼓舞, 由三十二人表演。其间将降魔的供品“朵玛”供于场上。
    (3)四门神舞。有狼头神、鹰鹫神、乌鸦神、虎头神, 他们将象征佛教之敌和自身内在魔障的化身“林噶”(用糌粑酥油制成人形，内灌牛羊血, 形象丑恶)置于木盘, 放在场地上。
    (4)鹿神、牛神舞，共四人表演。是阎魔王使者的化身，负责看管“林噶”。
    (5)噶结(八本尊神舞), 由八位本尊及八位明妃表演。他们都是被莲花生大
师在西藏降伏并立誓护持佛法的神祗。
    (6)夏纳(黑帽咒师), 由八人表演。
    (7)折羌舞, 由全体演员登场起舞。
    (8)砍杀“林噶”舞, 由八位黑帽咒师表演。
    (9)龙乃搭姆舞, 众神如被狂风吹卷, 旋转舞蹈。
    (10)朵加, 即焚化“朵玛”及”林噶”的仪轨。由喇嘛将“朵玛”抬离寺院, 羌本(羌姆之领导者)念咒作法后, 洒油点火加以焚化。 3、西藏日喀则扎什仑布寺(格鲁派)“西莫钦波”羌姆
    (1)金达哈香(译意为“施主和尚”), 由七人表演。一汉僧率六祥童登场, 皆戴大头和尚面具, 汉僧戴大面具, 祥童边击小鼓, 边表演剪羊毛、缝衣等劳动过程。
    (2)夏吉雅尼(鹿神与牛神), 由二人表演, 右手执金刚橛, 左手持盛血的颅器, 舞蹈矜持徐缓。
    (3)托珠达巴(亦称“多达”, 汉语称“尸托林”, 天葬场的守护神), 由四人表演。穿戴骷髅面具服饰。抬上“林噶”, 动作活跃。
    (4)纠扎尼(花棒舞), 二人表演, 服饰同(3)。手执花棒随乐起舞, 以示吉祥。
    (5)夏纳(黑帽咒神), 由十六人表演。场外僧侣列队焚香诵经, 气氛隆重。此段乐舞庄严徐缓。
    (6)阿扎拉(古印度修行者), 由六人表演。戴面具, 缠白头巾, 服饰、舞姿皆较奇特。
    (7)各玛(门神), 四人表演, 面具形象狞厉, 舞姿矫健雄武。
    (8)叶玛(战神), 二人表演，戴乌鸦、猫头鹰面具。
    (9)金青(护法神及其夫人), 由九人表演。面具形象凶狠恐怖, 舞姿勇猛。
    (10)卡堆嘎那(黑白小鬼), 二人表演。面具如常人面貌。白鬼象征白天、光明，黑鬼象征黑夜、黑暗。二鬼打赌, 白鬼胜，意谓光明取胜。
    (11)格龙卡西(比丘持杖舞), 八人表演。舞步稳重缓慢。
    (12)结巴(勇士舞), 八人表演。身着古代武士盔甲, 手持刀、矛、盾等兵器, 腰系弓箭。舞蹈热烈激昂。
    (13)乔乌•青嘎瓦(白毡帽护法神, 即扎什仑布寺的土地护法神), 共五人表演, 其他四人是大神的明妃、王子、大臣、将军。舞蹈缓慢庄严。
    (14)来格(意为“执行者”, “刀斧手”), 由二人(或四人)表演。面具一红一黑, 容貌凶猛。来格手执铁斧与法绳, 捆住“林噶”并将其砍碎。此段乐舞情绪激烈，节奏快迅。
    (15)夏珠(小鹿), 由一童僧扮演, 戴鹿头面具, 表演各种动作姿态，活泼可爱。小鹿用角将砍碎的“林噶”挑向四方, 表示解脱罪孽, 使之走向幸福之路。
    (16)唐青曲杰(具誓阎王), 表演者共九人, 以唐青曲杰为主神, 与邬摩神女 八人共舞。
    表演结束时, 僧众以护法神八面大旗为前导, 击鼓鸣号, 抬着巨大的“朵玛”, 将其扔进预先搭盖的草屋内, 洒油点火, 在人群的欢呼声中, 将其焚烧。以此象征恶运消除, 幸福普降。4. 北京雍和宫(格鲁派)“祈愿大法会”《金刚驱魔神舞》（亦称“跳布扎”）
   (1) 跳白鬼 (骷髅舞), 由四小喇嘛表演。穿戴骷髅面具、服饰, 与跳蝶神的面具略不同。表示净场驱祟。
   (2) 跳黑鬼 (即“夏纳”, 黑帽咒师舞), 由四人表演, 其后四白鬼亦上场合舞。
   (3) 跳螺神 (即“阿扎拉”, 古印度修行者舞), 由四人表演。其后黑鬼、白鬼再次登场会舞。
    (4) 跳蝶神 (即“多达”, 天葬场守护者), 由八人表演。戴有耳的骷髅面具。耳似蝶翅。其后白鬼、黑鬼、螺神等十二人亦上场合舞。
    (5) 跳金刚 (护法神舞), 由四人表演, 戴狮头、猴头、象头、夜义头面具。表示释迦牟尼派遣金刚驱逐魔祟。
    (6) 跳星神 (护法神舞), 由四人(或多至十人、十二人、二十八人)表演。两人为“文星”, 两人为”武星”, 皆戴狞眉怒目的面具, 与四大金刚同场起舞。
    (7) 跳天王 (各寺天王殿中的四大天王舞), 由四人表演, 戴帚眉、环眼、巨口的狰狞面具。与金刚、星神等同场表演。
    (8) 跳护法神 (“护法金刚”舞), 由十六人(或为八人、十二人)表演。各戴狮、虎、象、豹、狗等动物面具, 面貌森严恐怖。其中为首者是戴牛头面具的“大威德金刚”神(即“具誓法王”)。在护法神表演中, 代表魔祟化身的梅花鹿出场, 金刚、显神、四天王、黑白鬼、螺神、蝶神都出场起舞，将鹿围困在场中, 表示群起而攻之。
    (9) 跳白救度（即“白救度佛母”，是观世音的化身），表演人数不限
，至少是十三人。皆不戴面具。梅花鹿再次出场，为度母神围攻。
    (10) 跳绿救度 (即“绿救度佛母”, 是文殊菩萨的化身), 表演人数与白救度相同。再次围攻梅花鹿。
    (11) 跳弥勒 (即“哈香”。本段俗名”捉鬼”), 由七人表演, 一成年喇嘛饰“弥勒佛”, 其余六童僧饰弟子, 俗称“小弥勒”, 皆戴大头和尚面具, 但弟子所戴面具较小。众弥勒与众护法神、救度佛母等共八十余人, 在本段表演中将梅花鹿捉获, 并用法绳捆绑, 表示终于降伏了魔祟。
    (12) 斩鬼 (俗名“打鬼”)。在鼓乐声中, 全场僧人诵念经文, 两僧人将用香油、面粉做成的人形物(即“林噶”, 代表被降伏的魔怪)抬上场, 由弥勒佛将斧交给金刚(护法神), 金刚以勇武、激烈的舞蹈动作, 砍下面人的头, 使魔王受刑伏诛。
    (13) 送崇。斩完面人, 全场演员在疾骤的乐声中起舞, 庆祝佛法得胜,
并抬出镇锁魔王灵魂的三角架(即“朵玛”), 在雍和宫的昭泰门外广场上用火焚化。
(    “跳布扎”之大典到此虽告一段落, 还需接演次日清晨的“绕寺”活动。绕寺的意义是在驱魔之后清乡安民。由寺院的各种仪仗前导, 其后是寺院乐队与全体神舞演员, 最后是寺院的高僧与众僧侣。列队出寺绕行一周返回寺院之后, 活动方告全部结束。
    以上是过去雍和宫传统的金刚驱魔神舞的表演程序。八十年代初，雍和宫恢复宗教活动，由辽宁省阜新市瑞应寺引入的羌姆表演只表演5段。 

    在前文所列的四个寺院羌姆中, 有些神祗的称谓相同, 如“夏纳”、“阿扎拉”、“哈香”等; 有些则由于地方方言或寺院习惯的差别, 对同样的神祗而称谓各异, 如“多达”、“唐青曲杰”等; 另外还有一些各寺院供奉的不同的尊神, 其名称亦各不相同。因此当我们对照研究时, 可发现四个羌姆的演出段落与角色并不完全一致。但总括而言, 四个羌姆都表达了共同的宏扬佛法、驱魔除祟的主旨, 都具有相近的结构模式与表演方式。据考察, 在各个地区凡保持表演羌姆乐舞传统的藏传佛教寺院, 所表演的羌姆均与以上四个寺院的羌姆有着共同的主旨与相同或相似的艺术形式。(
四、 羌姆乐舞的乐队、乐器及音乐分析

    在广大藏族居住地区, 普遍流传着极为群众喜爱的自娱娱人的艺术形式--民间歌舞。在藏族民俗生活中, 歌唱与舞蹈的关系几乎是密不可分的, 各类民间舞蹈, 诸如果谐、堆谐、囊玛、康谐、谐钦等等, 都是与歌声相伴。单纯使用乐器伴奏, 只舞不歌的舞蹈形式极少, 仅有流行于西藏山南地区和日喀则地区的“卓”(鼓舞)一类。而宗教乐舞羌姆却与民间歌舞相反,在全部表演中皆不用人声演唱, 而只用寺院鼓吹乐队伴奏。
    除了音乐表演形式之差异, 宗教音乐与民间音乐在使用乐队、乐器方面, 也存在明显的区别。寺院的鼓吹乐队除了有时用于藏戏中与宗教生活有关的场面之外, 从不在民俗音乐活动中使用。寺院音乐与民间音乐使用的各类乐器, 也各有自己的使用范围, 在宗教生活中未见使用民间流传的扎木年(六弦弹拨乐器)、比旺(二弦弓弦乐器)、竹笛等乐器。反之亦然。在宗教和民俗生活中兼用的乐器只有长柄鼓(额阿)与大钹(布钦)两种。此种宗教音乐与民俗音乐界限分明的现象, 在国内外皆较罕见。

    1. 羌姆乐队编制与乐器
    各地区、各教派藏传佛教寺院鼓吹乐队的乐器编制方式十分统一, 区别仅是在某些乐器（主要是柄鼓、大钹、大铙)的数量多寡方面。乐队包括的乐器种类及基本数量如下:
    (1)气鸣乐器
    同钦(大铜号或莽号), 1-2对
    冈林(号身略弯的小法号, 铜制或人胫骨制), 1对
    加林(管身较粗大的唢呐), 1对
    董嘎尔(法螺), 1对
    东(中型铜号), 1支(有的乐队未用此乐器)
    (2)膜鸣乐器
    额阿(长柄鼓)，数量不定, 至少2面, 可多至20余面
    达玛如(鼗鼓，木制或人头骨制, 羊皮面)1个
    额钦(大鼓)，1面(有的乐队未用此乐器)
    (3)体鸣乐器
    布钦(大铙), 数量不定, 至少2付, 可多至10余付     司涅(大铙), 数量不定, 有的乐队未用
    止布(法铃、金钢铃), 1个
    (注: 以上乐器数量仅为乐队编制中最低的基本数字, 各寺院情况不一, 各种乐器的数量亦不一。)
    寺院鼓吹乐队在集体诵经、(用于诵经的序奏、间奏与尾奏)羌姆乐舞、迎送仪式等场合都需演奏, 使用乐器亦相同, 但乐器数量不尽相同，使用的鼓、钹数量以羌姆演出时最多, 诵经时次之, 迎送仪式时较少, 有时只用一二对鼓、钹。羌姆乐队使用的柄鼓有时可多达二三十面, 大钹的数量有时与柄鼓相等或相近, 有时约与柄鼓的数量成1:2之比。
    大钹是寺院乐队最重要的乐器, 乐队中的一位钹的演奏者起到乐队指挥的作用。有时由寺院德高望重的活佛领奏大钹。
    同钦也是乐队中十分重要的乐器, 表演羌姆时至少使用一对同钦。(较大的寺院往往保存有三四对同钦)同钦, 藏语意为“大号”, 汉语有“莽号”、“大铜号筒”、“铜罡洞”等多种称谓, 它是一种形制较特殊的巨型低音吹管乐器, 其铜制管身由三节粗细不等、可以收扰和拉出的粗大号管组成。吹奏时, 将管身全部拉出, 最长的可长达三米半。同钦只能奏出位于极低音区的基础音(约为大字1组的F音)和高八度的根音(第1泛音, 大字组F音)、上方五度音(第2泛音, 小字组C音)。基础音发音的音高与音色模糊不清且伴有“扑扑”声, 演奏时很少使用。主要使用的是成五度音程的第1、2泛音。各个寺院使用的同钦并未规定统一音高, 笔者在实测中, 在不同寺院见到不少同钦音高略有不同, 其基础音音高有F1, G1, bB1, B1等。但在每个寺院内使用的所有乐器的调高则是统一的，同钦的音高也是相同的。
    同钦的管身长, 管径粗, 音量宏大, 音色粗壮浓重, 只能奏出较单纯的同音反复、长音和上下五度进行的旋律, 奏出的音乐稳定而强烈。
    除了巨型的同钦, 有的寺院还使用一种较小的中型铜号, 形制与同钦相似, 长约一米五左右。西藏寺院仍称之为“同钦”, 甘肃寺院称之为“东”, 青海寺院称之为“玛日”, 它可以超吹, 并有多种演奏技巧, 如连续的快速的吐音等, 因此它可奏出较复杂的音列和快速的曲调。此种乐器奏出的乐句响亮而泼辣, 可模拟野兽的吼叫声或魔鬼的狰笑声, 笔者曾见其用于羌姆乐舞中“阿扎拉”段落的起始处。（参见谱例4） “加林”是寺院鼓吹乐队中唯一能奏出较复杂旋律的乐器, 其形制与汉族地区流传的唢呐相同, 但管身较粗较长。加林大都制作精美, 有的加林管身饰有银环及兰色松耳石, 喇叭口及哨管用纯银镀金, 形象璀灿夺目, 令人叹为观止。
    加林多用于羌姆乐舞的重要段落, 在乐队合奏中担任主要旋律部分。只有个别乐舞段落只采用两支加林齐奏作为乐舞的伴奏。
    循环换气法是加林常用的演奏技法, 它造成音乐连绵不断的效果。在演奏中常用连续的快速的装饰音, 亦为加林音乐演奏风格之一。
    “额阿”是柄鼓与大鼓的藏语统称, 这两种鼓在藏传佛教寺院都是必备的乐器, 但柄鼓在宗教音乐生活中使用更为频繁, 诵经、羌姆演出、宗教仪式等活动时都必不可少。柄鼓的形制较少见, 它在巨大的鼓身上设置了木质长柄, 鼓面直径一般是50-70公分, 鼓身厚约20-30公分, 木柄长约80公分左右。演出时将鼓柄竖立, 用弯曲的钩状鼓槌击奏, 音量强大。柄鼓经常与大钹一起用于诵经、羌姆演出及宗教仪式, 在羌姆演出时用鼓最多, 有时可有数十面柄鼓在乐队中齐奏, 鼓钹轰鸣, 有震天动地之感。
    “董嘎尔”(法螺), 是具有悠久历史传统的乐器, 用白色大海螺加工而成。它流传于我国许多民族地区。汉语称为螺号、海螺或法螺, 古代汉文文献中有贝、梵贝、蠡等称谓。藏语称董嘎尔、措董、董等。在汉族地区，螺号兼用于民间与佛教寺院, 在藏族地区则仅用于佛教寺院的宗教活动。藏传佛教寺院使用的董嘎尔装饰精美, 在法螺顶端镶制铜(或银)片制成的吹口, 螺身中部至尾部镶着用金属片制作的翅形装饰, 金属片下端缀有彩色绸带, 连同饰物，法螺约长20-30公分。在拉萨布达拉宫珍藏的金饰银翅的特大法螺, 其全长约为57公分。
    法螺不是旋律性乐器, 它仅能奏出一个基本稳定的长音, 用运气的变化可奏出略高或略低的装饰性滑音。据西藏古代文献记载, 在铜制乐器同钦出现之前, 佛教寺院以法螺为主要吹奏乐器, 同钦出现之后逐渐取代了法螺。但直至今日，法螺在寺院的诵经、羌姆乐舞等活动中, 仍保持着重要的地位。     “冈林”, 是质材、形制较特殊的小型号角, 分骨制(人胫骨)及铜制(个别为银制)两种。汉语可统称为“法号”, 也可分别称为“骨号”与“铜号”。藏语“冈”意为“腿”, “林”意为“笛”。由冈林之名称可推论骨制冈林在西藏寺院使用的年代早于铜制冈林。从古代藏文文献的有关记载可以说明冈林已有久远历史。
    据笔者采访, 骨制冈林多是用处女或因生育难产而死的年轻妇女的胫骨制成。外族人对此常错误地理解为“野蛮”、“原始”, 而按藏传佛教信徒的观念, 则视之为个人对信仰的最虔诚而至高的奉献。
    骨制冈林号管上镶铜(或银)环, 其上有镂刻的图案。金属制冈林形近骨制冈林。冈林号管稍弯, 仅设吹口及气孔, 不设音孔。冈林也非旋律性乐器, 它仅可奏出一音及靠气息变化而奏出下方大二度的装饰性滑音。冈林的音量较大, 发音似野兽的叫声。目前在寺院少见骨制冈林, 仅见僧人念“觉”经时或在经师举行天葬仪式时使用。在寺院的宗教活动中多用金属制冈林。
    “达玛如”, 汉语称鼗鼓, 是一种藏族特有的小型打击乐器, 其发音方式与内地使用的拨浪鼓相同, 但形制不同, 它的鼓身由两个半球形的腔体在底部互相连接而成。腔体有硬木制、象牙制或人头骨制数种。据僧侣告知, 头骨多由高僧坐化时自愿献出, 其宗教内涵的观念与前文述及的骨制冈林相同。达玛如鼓面用羊皮制, 染成墨绿色, 演奏时用拇指与食指捏住鼓腔结合部分, 摇动而发声。达玛如有大小之别, 大的多用木制, 鼓面直径约为30公分, 小的用象牙制、木制、人头骨制均有, 鼓面直径约为10公分。达玛如主要用于诵经活动, 表演羌姆时, 有的节目由领舞者持达玛如边奏边舞。
    “止布”, 汉语称法铃、金刚铃或手铃。铃体用铜铸成, 镂刻有精美图案。止布是藏传佛教的重要法器之一, 主要用于诵经活动, 由领经喇嘛或活佛摇奏之。在羌姆演出时, 有时使用此器, 但较少见。
    由以上所述乐器, 可知羌姆乐舞的乐队组成方式十分独特, 在这个乐队中, 
同为低音乐器的同钦、柄鼓、大钹是乐队的主角, 它们的音量大, 数量多, 担任大多数段落的演奏。加林在乐队音域中位于中、高音区, 它虽是唯一的旋律性乐器, 但不在每段音乐中出现, 而只在序奏、段落的引句, 或在乐队全奏的段落中出现。位于中音区的冈林、法螺, 仅在段落的引句中或在全奏中出现, 但它们的声音多被同钦、鼓、钹等淹没。法铃与达玛如在羌姆表演中主要起到法器和仪式的象征物的作用, 从音乐的角度看, 它们只起到有限的色彩性音色的作用, 但从宗教教义的角度看, 它们是十分重要的法器, 起到沟通上天与人间的作用。
    羌姆乐队的音响特征是浓重、强烈与宏大，羌姆乐队奏出的音乐与羌姆乐舞所表现的密宗教法的内容、蔚为壮观的场面、森严恐怖的面具造型，以及原始古拙的舞蹈，融汇成雪域高原上独具特色、具有强烈表现力的宗教艺术形式。2.羌姆乐队的演奏形式
    由多段表演组成的羌姆乐舞，各段内容、角色、舞蹈均有变化与区别，乐队音乐与演奏形式也相应有所变化。总括而言，羌姆乐队的演奏形式可以区分为合奏形式与独奏（包括同类多件乐器的齐奏）形式两类。
    （1）合奏形式：包括乐队的全奏和部分乐器组成的合奏。
    ①乐队全奏，指全部乐器皆参与演奏。此种形式多用于羌姆演出的序奏、尾声，以及演出中主要神祗角色出场表演的段落，或是演出中情绪高昂、动作激烈的段落。
    乐队全奏段落都是由加林演奏主要旋律声部，同钦奏低音区单纯的曲调，二者相呼应，柄鼓、大钹配合奏出强烈的重音，冈林、达玛如与法铃则穿插其间，渲染气氛。
    ②部分乐器的合奏形式有两种组合方式：
    a.柄鼓、大钹、同钦合奏。
    b.柄鼓、大钹合奏。
    此类合奏形式多配合舞蹈，奏出节拍规整、节奏鲜明的音乐。音乐粗犷有力。
    （2）独奏（或多件同类乐器的齐奏）形式
    在羌姆乐队中，除柄鼓、大钹数量较多且数目不固定之外，其他乐器多是成对配置的，演奏时也常用两件乐器齐奏同样的音乐。对此不可一概而论，有些乐器如冈林、法螺、法铃、达玛如，有时以独奏形式出现。
    总的说，羌姆音乐中独奏（或齐奏）形式的完整段落较少见，笔者只见过加林的独奏段、齐奏段和大钹的齐奏段（整段音乐只用大钹演奏）。但在乐曲的局部，如引奏部分，则多次见到过用冈林或加林独奏引子乐句。3.羌姆音乐形态特征
    （1）旋律、调式、音阶
    此方面的特征主要体现于加林演奏的音乐，因加林是羌姆乐队中唯一能奏出音阶和较复杂的旋律的乐器。在羌姆音乐中，加林奏出的多是悠长嘹亮的散板类型的曲调，由于使用循环换气法，旋律连绵不断，经久不息。演奏中频繁地使用装饰音，以及时而使用的上下滑音，使加林音乐具有独特的风格。
    在西藏、四川等藏区，加林音乐多使用有升fa音的六声、七声调式音阶，以羽调式居多；在蒙古族地区和北京的雍和宫羌姆乐舞（传自蒙古族地区），加林音乐多用自然调式的五声、六声音阶。
    同钦仅能奏纯五度音程，构成调式的主音与上五度音。调高与一般加林一致。
    （2）节拍、节奏、速度
羌姆乐舞音乐使用的节拍形式一般较单纯，常见的一种是节拍自由的散板形式，另一种是有板的节拍形式，2/4拍和4/4拍。但打击乐段落的节拍、节奏变化较复杂。（谱例略）由于乐器的性能所限，羌姆音乐的节奏形式也较单纯，较少使用较复杂、细碎的节奏。但多在每段乐曲的不同分段中改变节奏型。
    音乐速度以中速、慢速居多，个别段落的速度较快。中速、慢速段落往往在临近结束前逐渐加快速度而结束乐曲。
    （3）曲式结构
    ①羌姆乐舞的音乐总体与乐舞表演相统一，是由许多相对独立的段落组成的完整的作品。各段音乐由于音乐与乐器配置的变化而形成对比，其中，部分段落的音乐相同或相近，例如序奏音乐与结尾部分的仪式音乐基本相同（或完全相同），形成了全曲音乐的呼应。同时全曲音乐具有统一的风格。
    据此，可判断每一套羌姆音乐总体的曲式结构属于大型的器乐组曲形式。
    至于羌姆乐舞中各段的曲式结构则情况不一。有加林参与演奏的段落，结构多为乐段反复或乐段的变化反复，即一部曲式；由同钦与鼓、钹合奏的段落，或鼓与钹合奏的段落，音乐结构多为同一节奏型多次反复构成的音乐段落，或是由几种节奏型分别构成几部分，依次连续而成的一个整体段落。
    （4）音乐织体
    羌姆乐队的全奏构成立体的多层次的音乐织体。中、高音区的旋律线条由加林承担，法铃、鼗鼓、冈林、法螺在中音区、高音区穿插回旋，时而进入、时而退出；同钦担任低音区的基础长音或简单的五度曲调，它与加林相互呼应配合，二者形成对比复调的声部关系；大鼓、大钹担任节拍、节奏的框架，以强烈的节奏音响烘托气氛。
    羌姆乐队包含的乐器种类有限，乐器的性能也较简单，但羌姆音乐就是在如此的乐队条件下，架构出生动、丰满的音乐织体，创造出震慑人心的音乐形象，这不得不令人赞叹藏传佛教僧人高超的艺术创造力。
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