
 163

ÂM NHẠC TÀI TỬ NAM BỘ 
MỘT LỐI TƯ DUY ÂM NHẠC CỦA NGƯỜI PHƯƠNG NAM 

  
Gisa Jähnichen 

 

Giống như loại hình âm nhạc giải trí khác, âm nhạc Tài tử của người Việt ở Nam Bộ cũng có 

nguồn gốc từ một phần trong âm nhạc nghi lễ của người Việt và vì thế nó có liên quan đến sự 

phát triển của các nhạc cụ hòa tấu và những kỹ thuật diễn tấu cụ thể.   

Về cơ bản, nhạc nghi thức trong âm nhạc cung đình Việt Nam, nhạc tế trong các đình làng 

cũng như loại nhạc nghi thức được chơi trong đám cưới hay đám tang, tất cả thường được 

chia thành hai nhóm chính: nhóm phe văn và nhóm phe võ.  

 

 

Hình 1: Các nhóm nhạc cụ hòa tấu trong đình làng (nhóm phe văn và nhóm phe võ)  

 
 

Hình 2: Các nhóm nhạc cụ hòa tấu trong âm nhạc nghi thức của Âm nhạc cung đình Việt Nam 
từ đầu thế ký XIX đến đầu thế kỷ XX; phía bên trái là dàn đại nhạc (thuộc phe võ), phía bên 
phải là dàn nhã nhạc (thuộc phe văn)  

Việc phân chia của các nhóm nhạc cụ hòa tấu như các hình vẽ trên đã được chụp lại một cách 

chi tiết trong dàn nhạc cung đình ở Huế từ đầu thế kỷ XIX và nguồn gốc của nó đã được tìm 

thấy trong các quy luật của nhiều nghi thức cúng đình tại các làng xã của người Việt ở Bắc 

Bộ từ nhiều thế kỷ trước đây1. Sau này có những dàn nhạc hòa tấu mà hầu hết do người dân 

                                                           

1 So sánh: Jähnichen, Gisa: Truyền thống hát thi và triết học thông tin hiện nay tại Việt Nam [The tradition of 
musical competitions and the actual media philosophy in Vietnam]. Trong: Kỷ yếu Hội thảo quốc tế về Bảo tồn 
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trình diễn đã được đưa vào trong các dàn nhạc cung đình lớn mà ở đó hầu hết các nhạc công 

đều có thể chơi các nhạc cụ ở dàn đại nhạc và tiểu nhạc cho dù các nhạc cụ ở hai dàn này có 

khác nhau. 

Thông thường, âm nhạc nghi thức của người Việt ở Nam Bộ cũng bao gồm hai phần. Trong 

các nghi lễ nhỏ hơn, phần trình diễn của những người dân thường được diễn ra ở cuối buổi lễ, 

kết hợp với phần giải trí, mà chính phần này thường được tổ chức qui mô hơn là phần nghi lễ 

chính thức.  

Ở các nghi thức lớn hơn như trong đám tang của những người có chức sắc, các nghệ sĩ và các 

nhạc công trong sân khấu truyền thống hát bội thường được mời đến để trình diễn một vài 

cảnh trích đoạn chọn lọc. Mặc dù vẫn phải tuân theo vai diễn nhưng ở đây ta cũng thấy có sự 

phân chia những vai thuộc phe văn và những vai thuộc phe võ.  

Trong cả hai trường hợp này, một vài nhạc công đã đổi nhạc cụ: ví dụ như người chơi đàn nhị 

có thể chuyển sang thổi sáo. Điều này có nghĩa rằng, một người nhạc công giỏi có thể chơi 

trống ở phe võ và chơi các nhạc cụ dây như đàn tỳ bà, đàn tam, đàn tranh, đàn bầu hay thổi 

sáo, thổi tiêu – các nhạc cụ thuộc phe văn.  

 

 

Hình 3: Dàn nhạc nghi lễ ngũ âm của người Việt ở Nam Bộ, phía bên trái là các nhạc cụ dùng 
để trình diễn các bài bản mang tính chất chúc mừng, vui vẻ và phía bên phải là các nhạc cụ 
dùng để trình diễn các bài bản mang tính chất buồn  

Vào nửa cuối thế kỷ XIX, đã xuất hiện các nhóm nhạc Tài tử và các nhóm nhạc này do một 

hoặc hai nhạc công có kinh nghiệm dẫn dắt.  

Nhạc cụ ở trong nhóm nhạc Tài tử này không đầy đủ như trong dàn nhạc nhã nhạc cung đình 

Huế và nó cũng khác với chính dàn nhạc thuộc nhóm phe văn trong âm nhạc nghi thức của 

người Việt ở Nam Bộ. Tất cả những người mà có thể chơi một nhạc cụ dây đều được mởi vào 

tham gia chơi luân phiên trong vòng chơi mới này. Các bài bản với tuổi đời xấp xỉ khoảng 

100 năm và chủ yếu là các bài bản trong âm nhạc quí tộc của Huế đã được đưa vào trong âm 

nhạc Tài tử mà đôi khi người ta gọi đó là “âm nhạc Tài tử”, còn chính những bài bản của âm 

nhạc Huế ấy đã không được biết đến ở phía Nam nữa. 

                                                                                                                                                                                     
và phát triển các bài hát dân ca trong xã hội đương đại, 29 – 31 tháng 3, Viện Văn hóa và Thông tin, Hà Nội 
2006.  
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Hình 4: Các nhạc cụ của âm nhạc tài tử của Huế; 3 nhạc cụ đầu và phác là các nhạc cụ bắt 
buộc, các nhạc cụ khác có thể lần lượt được thêm vào sau.  

Vì thế, những bài bản có cùng tên gọi lại không thể liên kết trực tiếp với nhau. Chúng có thể 

có cùng gốc trong hệ thống bài bản của nhạc cung đình, nơi mà những người dân đã lưu 

truyền từ đời này sang đời khác, không chỉ để kiếm thêm thu nhập mà họ cũng chính là 

những người đem các bài bản đó vào phương Nam, một vùng đất mà ở đó người dân có 

những điều kiện sống tốt hơn. Ngay từ thời kỳ đầu, hầu hết các bản nhạc này đều có nguồn 

gốc từ nhạc nghi lễ ngũ âm của người Việt phía Nam 2. Vẫn còn hai thành phần cơ bản trong 

âm nhạc ở đây cho dù chúng không còn được gọi là nhạc phe văn hay phe võ nữa, nhưng 

chúng được hòa tấu để chơi những bản nhạc vui hay những bản nhạc buồn.  

Trong khi hát những bản nhạc vui, ta thấy dường như âm hưởng của nhạc phe võ không được 

chấp nhận, còn khi hát những bản nhạc buồn, mọi người đều cảm nhận được, chính vì thế 

nhiều nhạc công nghiễm nhiên đã trở thành những nhà thơ. 

Sự phổ biến các bài hát mới tăng nhanh với những lời ca đơn giản mà không cần theo cấu 

trúc cụ thể nào hoặc theo thể thơ nào. Hành động canh tân mới nhất đã hình thành một thể 

loại âm nhạc mới và không chỉ mới ở phần lời ca mà kể từ đó dường như nó đã trở thành một 

loại hình âm nhạc giải trí của người Việt. Âm nhạc và âm thanh của nhạc cụ đã ngày càng trở 

nên quan trọng hơn và chỉ sau một thời gian ngắn, loại hình âm nhạc mới đời thường này đã 

trở thành một lối âm nhạc “tư duy theo kiểu nhạc cụ”.  

Một sự khác biệt quan trọng khác đó là sự tự do, không cố định về số lượng nhạc cụ và điều 

này đã mang lại thêm nhiều ý nghĩa mới khác trong loại hình âm nhạc này. Cho đến bây giờ, 

trong loại hình âm nhạc này dường như người ta chỉ chấp nhận có 3 nhạc cụ chính đó là đàn 

kìm, đàn cò và đàn tranh; còn các nhạc cụ khác chỉ là sự thêm thắt vào mà thôi. Quan điểm 

này cần phải được nhận định lại. Bây giờ chúng ta đều biết rằng, 3 nhạc cụ này đã trở thành 

các nhạc cụ cơ bản không trước năm 1915. Trong thời gian đó, sau một thời gian dài phát 
                                                           

2 Ngũ âm có nghĩa là có 5 nhạc công hòa tấu, mỗi người chơi luôn phiên các loại nhạc cụ đa dạng khác nhau.  
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triển một cách tự tin, một vài nhóm nhạc từ Huế đã lưu diễn từ miền Đông sang miền Tây 

Nam Bộ. Nhân vật trong thơ và các nhạc cụ được sắp xếp còn rất gần với nghi lễ thờ cúng đã 

gây ấn tượng đặc biệt với khối Tài tử miền Tây.3 Sau quá trình di cư đó, khối Tài tử miền Tây 

đã bị coi là khối Tài tử không được đào tạo căn bản để học một nhạc cụ bất kỳ nào đó.  

Chủ nghĩa dân tộc mới nổi này đã được kéo dài cho đến khi một loại hình sân khấu mới có 

tên gọi là “cải lương” ra đời. Một loại hình nghệ thuật cao trong việc “thể hiện bản than 

mình” trong một khúc hát mà cần một hơi hát dài tới nửa giờ đã nhanh chóng chuyển thành 

một khúc hát dung hòa hơn bằng cách nối một chuỗi của các câu hát ngắn với nhau. Các câu 

hát này thường đơn giản nhưng với một nhịp độ và một trí tưởng tượng tuyệt vời mà có thể 

dễ dàng đua tài với các nghệ sĩ vi-ô-lông thính phòng Pháp hoặc các nghệ sĩ ghi-ta 

Philippine. Mỗi một vở diễn đó đều được sáng tác cho những buổi trình diễn cụ thể và các vở 

diễn ấy có thể được diễn nhanh hơn hoặc rút ngắn lại. Một số ít các khúc nhạc có nguồn gốc 

từ những vở sáng tác ban đầu cho sân khấu cải lương cũng đã tìm thấy được chỗ đứng tiếp 

theo của mình trong các vòng ngẫu hứng của âm nhạc Tài tử khi chính bản than chúng tự tách 

mình ra khỏi âm nhạc sân khấu thuần túy. Chúng cảm thấy rằng chính sự điêu luyện quá sẽ là 

mất đi những đặc tính cơ bản của âm nhạc.4 Một trong những yếu tố bắt buộc trong hệ thống 

điệu thức của người Việt Nam Bộ là nhịp điệu mà nhịp điệu ấy chỉ được “lơi” đôi chút. Sự 

điêu luyện được hiểu theo thuật ngữ của người Âu châu sẽ làm hạn chế khi hiểu về sự khác 

biệt của chất lượng âm thanh và sự chuyển đổi hệ thống điệu thức trong một bối cảnh âm 

nhạc hoàn toàn khác biệt này.  

 

Thẩm mỹ âm thanh 

Để thấy được bước tiến xa hơn trong sự phát triển của họ, các nhạc công trong giới Tài tử đã 

thực hiện những thử nghiệm với việc hòa tấu âm thanh: trước tiên họ bắt đầu giống như trong 

lịch sử của nhạc cụ truyền thống người Việt Nam Bộ đó là các phiên bản độc tấu nhạc cụ, sau 

đó họ mở rộng ra để hòa tấu, họ đã cải biến các kỹ thuật của các nhạc cụ truyền thống 5, mặc 

dù những cải tiến nhạc cụ mới có sự trải nghiệm ngắn6, cũng như nhiều khía cạnh tương phản 

và hài hòa trong các nhạc cụ đã được sử dụng trước khi chúng được chuẩn hóa để hòa tấu và 

                                                           
3 Khối Tài tử miền Tây do Trần Quang Quờn sáng lập được cho là có ảnh hưởng rõ nét hơn cả từ âm nhạc 
Huế, có thể thấy từ cách sử dụng nhạc cụ cũng như cấu trúc nhịp điệu trong âm nhạc của họ. 
4 So sánh: Jähnichen, Gisa: Extensive Ornamenierung - Notizen zu einem Entwicklungs-phänomen in der 
traditionellen vietnamesischen Musikpraxis. Trong: Các nghiên cứu trong Âm nhạc dân tộc học, (Studies in 
Ethnomusicology), hrsg. von Jürgen Elsner und Gisa Jähnichen, 2. Oriental Music, Humboldt Universität, 
Berlin, 1992: 2-106, đặc biệt từ các trang 10-15. 
5 Đặc biệt là cách lên dây, điều chỉnh các phím đàn và các chức năng của chúng được thể hiện ở trong một vài 
ký hiệu cụ thể hoặc trong những âm tiết mà chúng không dịch giọng trực tiếp như là một điệu thức hoàn chỉnh 
và kích cỡ của thân đàn.  
6 So sánh: Jähnichen, Gisa: Studien zu traditionellen vietnamesischen Instrumentalpraktiken des hát ả đào und 
des ca vọng cổ, tập 2. Trong: Schriften und Dokumente zur Politik, Wirtschaft und Kultur Vietnams, Nr. 7, 
Berlin 1997, tập.1: 35-39. 
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chúng đã có những đóng góp đáng kể trong việc hình thành  nên những kỹ thuật chơi điển 

hình và các dạng điệu thức.  

Dựa trên những chức năng chủ yếu nhất đó là sự hiểu biết một cách toàn diện về thẩm mỹ của 

âm thanh hòa tấu, yếu tố nhịp điệu, nét giai điệu căn bản và độ vang, sau đây là sự phân loại 

cơ bản của các nhạc cụ hòa tấu chính: 

1. Đàn kìm (nhạc cụ hai dây, có cần dài) là nhạc cụ đảm nhiệm chức năng giữ nhịp (báo 

hiệu khi chuyển sang một cấu trúc nhịp điệu khác). Đàn kìm được chơi ở âm khu 

trung và có khả năng thể hiện nhiều âm thanh đặc biệt do phím bấm của đàn nguyệt 

cao và ngoài ra còn do cả vị trí của các phím bấm đó nữa.7 Chuỗi âm thanh vang lên 

từ dây đàn nguyệt tắt đi một cách nhanh chóng, tạo nên một âm thanh có màu sắc tối 

và mỏng. Hầu hết người chơi đàn kìm còn chịu trách nhiệm chơi cả song lang (một 

nhạc cụ gõ nhỏ). Nói chung, người chơi đàn kìm là người nhạc công có nhiều kinh 

nghiệm nhất. Các tiết mục do các nghệ sĩ đàn kìm biên soạn đã cho thấy họ là những 

người hiểu về bài bản, kỹ thuật diễn tấu cổ truyền tốt nhất, và điều này cũng được thể 

hiện qua cách điều chỉnh phím đàn trên chính nhạc cụ của họ. Trong trường hợp mà 

người chơi đàn kìm phải đổi nhạc cụ trong khi hòa tấu, anh ta thường sử dụng song 

lang, và điều này đã thể hiện tính liên kết chung của nhạc cụ này. Tuy nhiên, mỗi 

thành viên trong ban nhạc hòa tấu đều biết chơi song lang đúng kiểu, song với một số 

nhạc công khả năng vừa chơi song lang, vừa chơi nhạc cụ của mình dường như không 

thuần thục bằng nếu đem so sánh với khả năng của người nhạc công chơi đàn kìm. 

2. Đàn cò (nhạc cụ cung kéo 2 dây) có chức năng đảm nhiệm phần giai điệu. Đàn cò 

được chơi ở âm khu cao và cần đàn là nơi điều chỉnh các cao độ nên nó có thể đáp 

ứng được việc chơi các điệu thức phức tạp. Âm thanh của đàn cò sáng và sắc nét, 

được phát ra liên tục khi kéo vào các dây đàn. 

3. Đàn tranh (đàn16 dây) chắc chắn phù hợp với lối hòa tấu và nhanh chóng được sử 

dụng rộng rãi vì âm thanh phát ra của nó. Kỹ thuật chơi một tay nhấn trên dây đàn còn 

tay kia dịch chuyển ngựa đàn và tương tự như các nhạc cụ dây khác, đàn tranh phù 

hợp với cấu trúc của điệu thức. Âm thanh của đàn tranh vuốt xuống từ từ và âm thanh 

của tiếng kim loại với những âm bồi phát ra sau khi gảy.  

Tất cả các nhạc cụ khác8 có thể có những tính chất tương tự - với một vài hạn chế - đối với 

những chức năng này. Một vài nhạc cụ có thể cho thấy một xu hướng nhất định nào đó để thể 

                                                           
7 Những “khuôn” âm thanh trong cấu trúc điệu thức của người Việt Nam bộ đòi hỏi một cao độ biến đổi tăng lên 
theo quãng 4 khi dây đàn được kéo hoặc gảy. Ngoài ra, đối với các nhạc cụ có cần đàn dọc, một số dạng vuốt 
tiếng xuống được thấy khi dây đàn được kéo hoặc nhấn. Khi sử dụng với các nhạc cụ có cần đàn nằm ngang, các 
kỹ thuật lại được thực hiện trên các phím đàn nên các nhạc cụ này có thể không mang lại một hiệu quả âm thanh 
sinh động.   
8 Các mô tả chi tiết trong: Jähnichen, Gisa: Studien zu traditionellen vietnamesischen Instrumentalpraktiken des 
hát ả đào und des ca vọng cổ, tập 2. Trong: Schriften und Dokumente zur Politik, Wirtschaft und Kultur 
Vietnams, Nr. 7, Berlin 1997, tập.2: 54-59. 
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hiện được nhiều chức năng hơn trong khi hòa tấu qua việc khai thác các kỹ thuật diễn tấu 

khác nhau.1 

 

Hình 5: Tất cả các nhạc cụ được sử dụng trong âm nhạc Tài tử Nam Bộ với các nhóm chức 
năng riêng. Nhóm chuẩn mực là 3 nhạc cụ thuộc nhóm 1 
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Các kỹ thuật diễn tấu và phương pháp truyền dạy  

Kỹ thuật diễn tấu trong các bài bản độc tấu đã được phát triển vào những năm 1940. Do đó 

chức năng đơn lẻ cụ thể của các nhạc cụ đã có khả năng thích ứng hoặc ít nhất có thể chỉ ra 

được những yếu tố “lạ”. Các bài bản độc tấu cho một nhạc cụ chủ yếu rất khác với các bài 

bản hòa tấu cho chính nhạc cụ cùng tên đó. Mặt khác các kỹ thuật độc tấu không thích hợp để 

hòa tấu. Kỹ thuật độc tấu thường cầu kỳ, khó đoán trước và ít có sự giao lưu. Các sinh viên 

được đào tạo tại Nhạc Viện thành phố Hồ Chí Minh đa phần chỉ biết độc tấu nhạc cụ mà họ 

học và rất ít người có thể chơi trong ban nhạc hòa tấu truyền thống vì họ không quen với việc 

chia sẻ chức năng mà âm thanh nhạc cụ của mình có và hơn nữa họ không thể thoát ra khỏi 

thói quen độc tấu để cùng hòa tấu với nhau. 

Các nhạc cụ mà không được dùng để chơi các bản nhạc độc tấu lại liên kết chặt chẽ các tính 

chất âm thanh với nhau. Chúng có hiệu quả trong khi hòa tấu ví dụ như đàn bầu, sáo và tiêu, 

đàn tam, đàn đoản (đàn dây gảy cần ngắn), đàn sến (cần dài) hoặc đàn gáo. Đặc điểm chung 

của tất cả các nhạc cụ này là sự hạn chế của chúng trong việc đáp ứng các nhu cầu của các 

cấu trúc điệu thức người Việt Nam bộ. Bằng cách này hay cách khác, vấn đề này dường như 

quá khó để phù hợp với các chức năng rất phức tạp và đáp ứng sự kết nối liên tiếp của âm 

thanh. Đó chưa phải là dấu hiệu của việc các nhạc cụ đó phải chấp nhận ở một vị trí thấp hơn. 

Các nhạc cụ này chỉ cần một môi trường phù hợp để hòa tấu và để thích ứng với điều này 

chúng đã thêm những màu sắc thú vị của âm thanh vào và vì thế chúng đã làm nổi bật lên đặc 

tính âm nhạc. Hầu hết các nhạc cụ đều không trình diễn liên tục từ đầu đến cuối tác phẩm mà 

chúng trình diễn theo kiểu luân phiên hoặc chúng được trình diễn chen vào ở những đoạn 

cuối của tác phẩm nhằm tạo nên một sự chú ý đặc biệt. Cách sử dụng các nhạc cụ đó ở đây 

tạo nên cao trào mạnh mẽ cho tác phẩm.   

Việc thu thanh toàn bộ bài bản từ năm 1998 đến năm 1999 đã là một việc làm then chốt để trả 

lời rất nhiều câu hỏi đã được đặt ra liên quan tới lịch sử hòa tấu và nguyên tắc âm nhạc căn 

bản của đa âm. Những nỗ lực của chúng tôi đó là nằm bảo tồn hệ bài bản và toàn bộ công 

việc này do Bộ Ngoại Giao của Cộng hòa Liên bang Đức tài trợ, Tổ chức hợp tác Đức – Việt 

tại Berlin, Hội Nhạc sĩ ở thành phố Hồ Chí Minh. Dự án này do Vũy Chỗ, tôi và Kiều Tấn 

thực hiện. Những bản thu thanh đã được xử lý để đưa vào truy cập tại thư viện âm nhạc của 

Hội Nhạc sĩ thành phố Hồ Chí Minh cũng như ở kho lưu trữ của Phòng Âm nhạc dân tộc học 

tại Bảo tàng Dân tộc học ở Berlin. Việc ký âm bằng chữ nhạc truyền thống các bài bản đã 

từng được các nhạc công sử dụng và các dị bản lời ca khác nhau cũng đã được chỉnh lý để 

phù hợp với phần nhạc.9   

                                                           
9 So sánh: Jähnichen, Gisa, Bảo tồn Âm nhạc truyền thống Việt Nam ở vùng Nam Bộ - Bản báo cáo Hợp tác 
Việt – Đức, trong: Bảo tồn Âm nhạc truyền thống, Báo cáo Chương trình Tập huấn Á – Âu, Bắc Kinh: Học viên 
Nghệ Thuật Trung Quốc/Quỹ Á – Âu/Trung tâm Tộc người và Văn học dân gian và Phát triển Nghệ thuật, 
2005: 131-138. 
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Công việc thực hiện của chúng tôi đem lại kết quả đó là đã ký âm lại các bài bản truyền thống 

cùng với các dị bản khác nhau và xác định chính xác các nhạc cụ, bao gồm tất cả các thông 

tin cần thiết và cả những thông tin ngắn gọn về các mẫu nhạc cụ theo cách nhìn này hoặc 

cách nhìn khác. 

Kết quả chính của các nghiên cứu được kết nối cùng với chương trình bảo tồn đã mang lại 

một hiệu quả là từ những kỹ năng đọc nhạc truyền thống – một lối kỹ năng “động” để qua đó 

phục hồi lại những thông tin căn bản cần thiết. Vấn đề căn bản toàn diện mà chúng tôi có 

được đó là bao gồm những dị bản của các bài bản nhạc cụ khác nhau, khung cảnh trình diễn 

và dị bản của các lời hát, màu sắc của giọng hát và các thang âm, tất cả những yếu tố đó đã có 

thể mang đến những điều kiện tiên quyết cần thiết.  

Chữ nhạc do các nhạc công đưa ra thể hiện được một phần nhất định nào đó nhưng lại không 

nêu được chính xác về mặt nhịp điệu. Các khía cạnh liên quan đến nhịp điệu được hiểu như là 

yếu tố tương phản hay hài hòa, đi theo nhịp tư và trong một bài luôn luôn có trường độ giống 

nhau.  

 
  1 -- là hò la tồn -- la tồn la xang 
  2 líu xự xang xang hò -- xự xang xê tồn cống xê xang 
  3 -- xê xang xang xê – xê xang hò 
  4 tồn tang tịch tồn hò -- xê xang hò tồn hò xự xang 
  5 tồn xang xang tồn xê cống líu -- xê xang xự 
  6 tồn xê -- xang xự -- xê xang hò tồn hò xự xang 
  7 tồn xang xang tồn xê cống líu -- xê xang xự 
  8 tồn xê -- xang xự -- xê xang u ủ u liu cộng 
  9 tồn u xế xáng -- u liu cộng       <<<<<   
10 tồn tang tịch tồn cộng -- cống líu xê xang xê líu xự 
11 líu xự xang líu -- xự xang xê 
12 tồn tang tịch tồn xê -- cộng liu xề cộng tồn liu. 

 

Hình 6: Ví dụ phần chữ nhạc của 12 câu nhạc đầu trong bản “Lưu thủy trường (vĩ), nhịp tư). 
Những chữ có gạch chân ở dưới là những âm kết thúc câu nhạc có liên quan tới tiếng gõ của 
song lang. Câu thứ 9 đã được đánh dấu. 
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Hình 7: Dòng nhạc tương ứng với câu “ tồn U xế xáng  u liu CỘNG” từ bản nhạc “Lưu thủy 
trường (vĩ), nhịp tư”, được chuyển thể theo các cách giải thích khác nhau thông qua lối chơi đàn 
tranh của Vũy Chỗ, 20 tháng 2 năm 1998 tại thành phố Hồ Chí Minh. 

Hơn nữa, cao độ trung bình của các âm không cố định, và kể cả đường tuyến giai điệu được 

hình thành ở trong thể loại này cũng không cố định. Những đặc tính ấy đã tạo nên một tính 

chất riêng cho thể loại. Tất cả các nhạc cụ khi trình diễn với nhau cần có sự sáng tạo và tạo sự 

tương phản với nhau càng nhiều càng tốt. Sự nối tiếp âm thanh một cách ăn ý còn quan trọng 

hơn các cao độ chính xác. Đây là thuộc tính quan trọng nhất để xác định một bản nhạc. 

Mặt khác, các cao độ trung bình không bao hàm các ý nghĩa tương tự về điệu thức. Dạng điệu 

thức của bất kỳ một âm nào cũng đều có thể làm thay đổi tính chất cấu trúc của điệu thức đó. 

Vì thế, ví dụ như trên cùng “các nốt” được ký âm ra lại có thể có những ý nghĩa hoàn toàn 

khác nhau, các nốt đó có thể là một phần của một hình thái âm phức tạp hoặc chúng có thể là 

kết quả của một tác động vi mô độc lập.  

Một ví dụ điển hình là cách giải thích sau đây vượt xa cách hiểu của chúng ta về một biến tấu 

chính từ một dòng nhạc đã được ghi lại là “ tồn U xế xáng  u liu CỘNG”, do cùng một 

người nhạc công chơi trên cùng một nhạc cụ là đàn tranh và chơi cùng một ngày.10 

Toàn bộ những đặc tính vừa nêu dựa trên hệ thống đa âm của lối thực hành âm nhạc này, và 

lối thực hành ấy được kết nối cộng sinh với lối phát triển hòa tấu và qua đó lối thực hành âm 

nhạc ấy đã được phát triển.  

 

                                                           
10 Các khuông nhạc ký âm tương ứng với các dòng nhạc 9, 13, 17, 21 và 25 của bài “Lưu thủy trường (vĩ), nhịp 
tư“, cách ký âm dựa theo cách giải thích của Vũy Chỗ, 20 tháng 2, 1998, TP.HCM. So sánh: Jähnichen, Gisa, 
Studien zu traditionellen vietnamesischen Instrumentalpraktiken des hát ả đào und des ca vọng cổ, tập 2. Trong: 
Schriften und Dokumente zur Politik, Wirtschaft und Kultur Vietnams, Nr. 7, Berlin 1997, tập 1: 198-275. 
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Lời kết 

Ví dụ về thể loại Âm nhạc Tài Tử Nam Bộ chỉ ra một cách khá rõ ràng, trong đó phương diện 

phát triển bài bản, nhạc cụ, kỹ thuật diễn tấu và cuối cùng là các quy luật căn bản để hình 

thành nên thể loại âm nhạc này đã được liên kết với nhau. Những kết nối này không xuất hiện 

một cách tự nhiên hoặc tương tự đơn giản mà đôi khi trái ngược nhau; tuy nhiên, những lối 

kết nối này vẫn trung hòa giữa truyền thống và đổi mới, giữa chi tiết kỹ thuật và hiểu biết xã 

hội, giữa lịch sử và kinh nghiệm cá nhân.  

Việc giảm thiểu số lượng bài bản đã ảnh hưởng đến nhạc cụ bị chuẩn hóa và các kỹ thuật 

diễn tấu bị thiếu đi chất tinh tế. Ngày nay, việc phục hồi lại những phần lãng quên trong hệ 

thống bài bản dẫn đến việc khám phá lại tiềm năng của âm thanh và để có ý thức hơn, hiểu 

biết một cách hợp lý về các kinh nghiệm lịch sử. 

Việc nghiên cứu chuyên sâu, mạnh mẽ vào cuối những năm 1990 có thể đã mang đến cho 

Âm nhạc Tài Tử một đời sống thứ hai. Vì vậy, chúng ta hãy hy vọng rằng Âm nhạc Tài Tử sẽ 

có cơ hội để tồn tại và truyền cảm hứng đến cho các thế hệ tương lai.  
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1 Theo nhóm đầu tiên, chúng ta thấy có đàn tỳ bà (4 dây), đàn sến cần dài, đàn đoản cần ngắn và đàn 
tam (3 dây).  
 

 

 

 
Hình 8: Các nhạc cụ cơ bản của âm nhạc tài tử Nam bộ: Út Tỵ, Ba Tu vàVũy Chỗ đang chuẩn 
bị thu thanh vào năm 1999.  
 

Đàn tỳ bà có tầm âm rộng hơn đàn kìm, tuy nhiên, vị trí của các phím đàn này và độ cao của các phím 
ít thuận lợi cho việc diễn tấu. Chức năng của nó dễ được nhận ra thông qua việc chơi các âm rải, hiệu 
quả của dây buông và chơi các quãng tám. Đàn sến cũng có điểm hạn chế giống như đàn tỳ bà vì cách 
đặt vị trí của các phím và phím bấm bé, âm thanh không tối. Đàn sến được sử dụng thay thế đàn kìm 
khi chơi các bài bản vui. Tương tự như đàn sến, đàn đoản (đàn gảy cần ngắn) được chơi ở âm khu 
cao. Âm thanh của đàn đoản sáng và mỏng. Trong một vài trường hợp, đàn đoản phác thảo giai điệu, 
sau đó gảy đi gảy lại các nốt đơn lẻ trong một khoảng thời gian dài. Một nhạc cụ khác cần đề cập tới 
là đàn tam. Âm thanh từ dây đàn tam tắt đi rất nhanh, âm thanh của nó rất nhẹ và cực kỳ buồn. Các 
chuỗi âm thanh hỗn hợp có thể được tạo ra từ việc chuyển động ngang dọc trên cần đàn và do đó các 
chuyển động nhanh khó thực hiện được.  

Nhóm thứ hai bao gồm đàn gáo (2 dây kéo), đàn bầu (1 dây), sáo trúc thổi ngang và tiêu thổi dọc.  
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Hình 9: Quang Dũng chơi “những khúc nhạc buồn” trên đàn bầu  

 

Đàn gáo có âm thanh trầm và to hơn nên âm thanh của nó dễ bao trùm lên âm thanh của các nhạc cụ 
khác. Âm thanh của đàn bầu không tăng dần lên ở các âm khu khác nhau. Âm thanh của đàn bầu 
mang tính chất kim loại, phong phú bởi âm bồi và dễ làm cho người nghe rung cảm. Sáo ngang được 
chơi ở âm khu trung và cao với một âm thanh khác. Tính chất âm thanh của sáo rè ở âm khu thấp và 
chói ở âm khu cao. Tiêu được chơi ở âm khu thấp và âm khu trung với sự hạn chế về tính liên tục của 
âm thanh và âm lượng.  

Liên quan đến một số chức năng của các nhạc cụ ta thấy chỉ có hai nhạc cụ rất đặc biệt mà có vẻ như 
là chúng không nằm cố định trong một nhóm nhạc cụ nào. Chúng xuất hiện ở nhiều phần trong các 
bài bản trình diễn khác nhau. Vì thế chúng là các nhạc cụ có thâm niên lâu hơn và chúng cũng không 
bị giảm biên khi tham gia vào các chương trình sân khấu sau này. Sự phân chia ấy đã được mô phỏng 
theo sự khác nhau của nghi lễ giữa các bản nhạc buồn và bản nhạc vui. Theo cách đó thì các nhạc cụ ít 
tương phản có thể vẫn trình diễn cùng nhau ví dụ như đàn cò và đàn bầu chơi các bản nhạc buồn hoặc 
tỳ bà và đàn tam chơi các bản nhạc vui, mà các nhạc cụ đó phải được trình diễn theo một cách tương 
phản có chủ ý của cá nhân thông qua nhịp điệu và lòng bản giai điệu chung. Loại “trình diễn cùng 
nhau” là một trong những sáng tạo mới trong âm nhạc Tài tử Việt Nam. Nhìn lại quan điểm trước đây, 
lối trình diễn này dường như là một đóng góp chung vào trong các thể loại âm nhạc truyền thống của 
người Việt Nam Bộ.1 Các nghiên cứu so sánh giữa các bản thu thanh Âm nhạc Tài tử Nam bộ với 
nhạc nghi lễ cung đình Huế từ những năm 1930 ta thấy rõ ràng rằng lối chơi thể hiện kỹ thuật cá nhân 
và tư duy sáng tạo đã được hỗ trợ. Dựa vào thể loại nhã nhạc cung đình, ta thấy không chỉ sự tương 
phản âm thanh chính là quan trọng mà còn có cả sự tương phản trong các phong cách chơi để đến mức 
dẫn đến sự thay đổi các vai trò chức năng trong hòa tấu. 

Các kỹ thuật trình diễn trong thể loại này không chỉ là tiền đề cho các bài bản độc tấu sau này mà các 
kỹ thuật đó cũng giải thích cho việc giới thiệu thành công và việc chuyển đổi của các nhạc cụ châu 
Âu, mà đã được khởi xướng bởi các nhạc công hòa tấu luân phiên và phản ánh mục tiêu cho tất cả 
chức năng. Ý kiến này cho rằng thông qua việc giới thiệu các nhạc cụ của châu Âu, chức năng của các 
âm thanh mới được tạo ra đã không được chứng minh. Các nhạc cụ kỳ lạ này đã được thâm nhập một 
cách nhẹ nhàng vào trong ba loại hình chức năng cơ bản vẫn đang tồn tại. Chúng hoàn toàn đã cải 
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thiện được các kỹ thuật diễn tấu mà có ý nghĩa liên quan tới chức năng hòa tấu của chúng bằng việc 
đưa thêm các kỹ thuật diễn tấu mang tính chức năng đơn lẻ vào trong một nhạc cụ có một thành phần 
đa chức năng. Đó cũng chính là một nét hấp dẫn kỳ lạ của các nhạc cụ phương Tây.  

Trước tiên đàn violon được sử dụng với việc chấp nhận lối lên dây theo 4 dây đàn của violon. Đàn 
violon có thể thay thế đàn cò và đàn gáo; hơn nữa âm thanh và âm bồi của đàn violon phong phú hơn. 
Hạn chế của nó là cần đàn buộc phải nằm ngang theo một phương thức cố định và không đáp ứng 
được đầy đủ các yếu tố.  

Các nhạc cụ tiếp theo trong nhóm đàn kìm là măng đô lin, đàn ghi ta phím lõm – một loại đoàn ghi ta 
được “Việt Nam hóa” bằng cách khoét lõm giữa các phím đàn, và đàn ghi ta Ha-oai với lối lên dây 
thích ứng theo kiểu truyền thống. Đàn măng đô lin được chơi trong một khoảng thời gian rất ngắn vì 
các phím bấm của chúng rất bất tiện cho dù âm thanh của nó hay và vang.  

 

 

Hình 10: Kiều Tấn độc tấu đàn ghita phím lõm  

Đàn ghi ta phím lõm là một nhạc cụ đã phát huy được nhiều mặt trong khi hòa tấu cũng như dùng để 
độc tấu. Xuất hiện từ lâu trong lịch sử và sự chuyển đổi của nó đã tạo ra 12 cách lên dây khác nhau 
tùy theo các bài bản khác nhau và những khác biệt hơn nữa có liên quan đến việc gắn các phím và vị 
trí của dây đàn. Đàn ghi ta phím lõm đã trở thành một trong những nhạc cụ có hiệu quả nhất đối với 
thể loại âm nhạc này. Đàn ghi ta phím lõm có thể được trình diễn ở tất cả các môi trường chức năng.  

Đàn ghi ta Haoai được sử dụng muộn hơn với âm thanh khuếch đại điện tử và nó đã có xu hướng 
giống như chức năng của đàn tranh và đàn cò vì âm thanh của nó phát ra liên tục ở trên tất cả các âm 
vực. 
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