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LỊCH SỬ ÂM NHẠC PHƯƠNG ĐÔNG

1. Mục tiêu và yêu cầu của môn học/HP.

1.1. Mục tiêu tổng quát: 

Âm nhạc phương Đông có tên gọi “Eastam music” (thế kỷ XVIII) hoặc “Oriental music” (thế kỷ XV) có nghĩa là âm nhạc ở phía Đông hoặc âm nhạc của người phương Đông - phong cách phương Đông.

Khái quát âm nhạc châu Á từ cổ đại đến hiện đại trong đó có khái quát đại cương về sự hình thành và phát triển của âm nhạc các nước phương Đông, trong đó có:

+ Âm nhạc dân gian

+ Âm nhạc truyền thống bác học

+ Âm nhạc phổ thông

+ Âm nhạc phương Tây ở phương Đông

+ Âm nhạc dân gian quần chúng

+ Âm nhạc truyền thống

+ Nghiên cứu các thể loại âm nhạc cơ bản ở các nước phương Đông, những đặc trưng cở bản của âm nhạc các nước, các khu vực phương Đông.

- Học phần giới thiệu tiến trình hình thành và phát triển nền âm nhạc phương Đông. 

- Nghiên cứu và tìm hiểu những kiến thức cơ bản liên quan đến lý luận âm nhạc, thành tựu âm nhạc của nền âm nhạc phương Đông.

- Một số tác giả sáng tác và tác phẩm tiêu biểu điển hình cho từng phong cách sáng tác (hình thức, thể loại âm nhạc), trường phái âm nhạc để định vị và nhận dạng quá trình phát triển có tính tích cực của nền âm nhạc phương Đông

- Xu thế phát triển của nền âm nhạc phương Đông nhằm để đáp ứng nhu cầu xã hội hiện nay và tương lai.

- Môn học nhằm giải quyết một số vấn đề về:

+ Khái quát nền âm nhạc châu Á từ thời kỳ Cổ đại đến hiện đại trong đó có khái quát đại cương về sự hình thành và phát triển của âm nhạc các nước phương Đông Đông gồm: Âm nhạc dân gian, âm nhạc truyền thống bác học, âm nhạc phổ thông (Popular), âm nhạc phương Tây ở phương Đông, âm nhạc dân gian quần chúng. 

+ Âm nhạc truyền thống là âm nhạc của một cộng đồng, một Quốc gia (trong âm nhạc truyền thống có âm nhạc dân gian và âm nhạc chuyên nghiệp. 

+ Các thể loại âm nhạc cơ bản ở các nước phương Đông

+ Những đặc trưng cơ bản các nền âm nhạc các nước khác ngoài khu vực phương Đông.

1.2. Mục tiêu cụ thể:

1.2.1 Kiến thức: 

- Học phần giới thiệu tiến trình hình thành và phát triển nền âm nhạc phương Đông. 

- Nghiên cứu và tìm hiểu những kiến thức cơ bản liên quan đến lý luận âm nhạc, thành tựu âm nhạc của nền âm nhạc phương Đông.

- Một số tác giả sáng tác và tác phẩm tiêu biểu điển hình cho từng phong cách sáng tác (hình thức, thể loại âm nhạc), trường phái âm nhạc để định vị và nhận dạng quá trình phát triển có tính tích cực của nền âm nhạc phương Đông

- Xu thế phát triển của nền âm nhạc phương Đông nhằm để đáp ứng nhu cầu xã hội hiện nay và tương lai.

1.2.2 Kỹ năng: Trình bày những kỹ năng cứng và kỹ năng mềm mong muốn sinh viên tích lũy được sau khi hoàn thành học phần.

- Kỹ năng cứng: Sinh viên nhận thức, phân biệt các thể loại, phong cách, nội dung của nghệ thuật âm nhạc phương Đông và so sánh với nền âm nhạc phương Tây và Việt Nam.

- Kỹ năng mềm: Sinh viên nhận thức, phân biệt các thể loại, phong cách, nội dung của nghệ thuật âm nhạc phương Đông và so sánh với nền âm nhạc phương Tây và Việt Nam.    
1.2.3 Thái độ: 

- SV có đủ trình độ, tri thức, kiến thức để có thể đứng lớp giảng dạy bộ môn âm nhạc khối phổ thông, tham gia các chương trình học tập, nghiên cứu âm nhạc trong nước và ngoài nước. 

- SV có thể tự nghiên cứu, luyện tập tham gia các chương trình, cuộc thi âm nhạc trong và ngoài nước.

2. Cấu trúc tổng quát môn học.

Chương 1: Khái lược nền âm nhạc các nước Đông Á và Nam Á.
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3. Tín chỉ số 1: Âm nhạc Đông Á và Nam Á.
3.1. Nội dung bài giảng:

3.1.1. Nội dung bài giảng 1: Khái quát chung
a. Phần mở đầu tiếp cận bài.


Bộ môn Lịch sử âm nhạc trong các nhà trường giảng dạy âm nhạc, các Học viện,… thường gồm có các Học phần Lịch sử âm nhạc phương Tây, Lịch sử âm nhạc phương Đông, Lịch sử âm nhạc Việt Nam. Trong đó, Lịch sử âm nhạc phương Đông là một trong những Học phần tương đối quan trọng trong chương trình đào tạo âm nhạc hiện nay. Các bài học sẽ cung cấp cho người học những mảng kiến thức cần thiết phục vụ chuyên ngành đào tạo.


Bài “Khái quát chung” dùng trang bị những kiến thức cơ bản về quá trình hình thành và phát triển nền âm nhạc phương Đông; về các thể loại, loại hình âm nhạc cơ bản có trong cuộc sống sinh hoạt của người phương Đông đồng thời giới thiệu những đặc trưng, đặc điểm cơ bản của âm nhạc các nước, các khu vực, các dân tộc trong phạm vi phương Đông. 

Do sự khác biệt giữa âm nhạc phương Đông và phương Tây dẫn đến trình tự giới thiệu âm nhạc phương Đông sẽ khác với trình tự giới thiệu âm nhạc phương Đông ở chỗ:

- Âm nhạc phương Tây giới thiệu sự hình thành và phát triển của các khuynh hướng, trường phái âm nhạc với các tác giả, tác phẩm tiêu biểu cho từng khuynh hướng, trường phái.

- Âm nhạc phương Đông giới thiệu lịch sử hình thành và phát triển chung nhất các thể loại âm nhạc của các khu vực, các Quốc gia, các dân tộc,…

Bài học này sẽ giúp cho học sinh hiểu rõ những vấn đề cơ bản về âm nhạc phương Đông qua các đề mục sau:

- Giới thiệu khái quát nền âm nhạc các nước phương Đông.

- Đặc trưng của nền âm nhạc các nước phương Đông.

- Phân nhóm các thể loại, loại hình âm nhạc phương Đông.

- Phân nhóm các loại khí nhạc phương Đông.

- Sinh hoạt âm nhạc khác.

b. Phần kiến thức căn bản: 

Bài 1: Khái quát chung:

1.1. Khái quát về âm nhạc các nước phương Đông.

a. Các khái niệm:

- Âm nhạc phương Đông có tên gọi “Eastam music” (Thế kỷ XVIII) hoặc “Oriental music” (Thế kỷ XV) có nghĩa là âm nhạc ở phía Đông hoặc âm nhạc của người phương Đông - phong cách phương Đông.

- Âm nhạc phương Đông bằng toàn bộ âm nhạc châu Á + Ai cập và Algieri (Bắc Phi)

- Phương Đông và Phương Tây là phạm trù khái niệm dùng để phân chia thế giới thành hai phần để nắm bắt thế giới, đặc biệt là khoa học, kỹ thuật.

	Phương Đông
	Phương Tây

	- Lịch sử hàng ngàn năm

- Eastern music

- Theo tư duy tổng hợp

- Nặng về tình

- Đề cao cộng đồng, tập thể
	- Vài trăm năm 

- Western music

- Theo tư duy phân tích

- Nặng về lý

- Đề cao cá nhân


- Về thưởng thức âm nhạc cũng khác nhau. Phương Tây cho rằng quãng 2 trưởng (2T), quãng 7 thứ (7t) là nghịch thì ở Việt Nam (người H’mông) lại là thuận.

b. Tư liệu sử và phương pháp nghiên cứu:

- Tư liệu sử rất ít và bị mai một do thiên nhiên và chiến tranh tàn phá.

- Sách vở tài liệu viết về âm nhạc Cổ đại rất ít hầu như không có nhiều và có nhiều mối quan hệ với các ngành khác như hội họa, ngôn ngữ, thơ ca,… vì vậy phải nghiên cứu một cách tổng thể.

- Âm nhạc phương Đông thường kết hợp với múa và sân khấu.

- Lịch sử âm nhạc phương Đông không diễn ra như âm nhạc phương Tây mà là lịch sử âm nhạc của các nước, các dân tộc, lịch sử của thời đại, lịch sử của các thể loại âm nhạc.

- Trong quá trình hình thành của lịch sử âm nhạc phương Đông có sự giao lưu giữa các nước phương Đông với nhau và phương Đông với phương Tây do vậy khi nghiên cứu phải tìm ra những yếu tố nội sinh và yếu tố ngoại nhập.

- Lịch sử âm nhạc phương Đông bằng lịch sử của các nước, các dân tộc, các quốc gia, các thể loại âm nhạc của người phương Đông.

- Lịch sử âm nhạc phương Đông chia làm 6 khu vực: Đông Á, Nam Á, Tây Á, Bắc Á, Trung Á, Đông Nam Á.

- Nội dung: Nghiên cứu về Lịch sử âm nhạc, nhạc cụ, điệu thức, các thể loại âm nhạc của người phương Đông.

 Điều làm chúng ta vô cùng ngỡ ngàng là trong năm nền văn hóa, văn minh cổ đại lớn vào bậc nhất thế giới thì ở phương Đông đã chiếm tới 3 nền văn minh (Trung Quốc, Lưỡng Hà, Ấn Độ, chưa kể văn minh Ai Cập). Những nền văn minh này đã chứa đựng một tổng thể các tri thức của nhân loại, trong đó có các cơ tầng văn hóa nghệ thuật và âm nhạc từ thời tiền sử xa xưa.


Như vậy, khi tìm hiểu và nghiên cứu âm nhạc phương Đông chúng ta không thể không quan tâm tới những giá trị của các nền văn minh mà thiên nhiên đã ban tặng cho con người từ hàng vạn năm nay. Và cũng chính con người từ thời tiền sử đến các trạm trung chuyển sau này đã sáng tạo ra các nền văn minh đó, để lại các giá trị trên nhiều lĩnh vực cho đến ngày hôm nay. 

Qua công cuộc khai quật, tìm kiếm những dấu tích khắc trên các bia đá, trên các hiện vật của các nhà khảo cổ học đã cho chúng ta nhận diện một phần nào những cảnh sinh hoạt âm nhạc thời cổ xưa. 

Từ tốp người nguyên thủy nhẩy múa, thổi sáo, đánh trống thổi khèn đến các lối trang phục thời tiền sử đã giúp chúng ta phần nào tìm ra dấu vết của các niên đại đã hình thành các tầng văn hóa nghệ thuật,… Đây có thể được coi là chìa khóa giúp cho con người lần ra những dấu tích đã bị vùi lấp hàng vạn năm nay do những biến thiên của tiến trình lịch sử văn hóa nhân loại. 

Trong quá trình hình thành và phát triển của lịch sử tiến hóa loài người tại các lục địa Âu - Á (Eurasia) đã hình thành hai vùng văn hóa lớn là phương Tây (Occident) và phương Đông (East). Các nền văn minh cổ đại lớn mà nhân loại từng biết đến đều xuất phát từ phương Đông, nền văn minh sớm nhất của phương Tây là Hy Lạp (Hy - La). Văn minh Hy - La cũng có nguồn gốc từ phương Đông, nó được hình thành trên cơ sở tiếp thu những thành tựu của các nền văn hóa Ai Cập và Lưỡng Hà. 

Một đặc điểm khác có chứa đựng những yếu tố của quy luật tự nhiên là các nền văn minh phương Đông đều có khởi nguồn từ những lưu vực ở các con sông lớn có địa hình và khí hậu thuận lợi cho việc chăn nuôi trồng trọt và sản xuất nông nghiệp. 

Những lưu vực của các con sông này đã tạo ra một nền văn hóa châu thổ và cũng chính nơi đây nhiều làn điệu dân ca, dâ vũ của người nguyên thủy được hình thành và phát triển trong quá trình lao động và nhiều thể loại khác nhau để phục vụ cho nhu cầu của xã hội, mỗi tộc người, mỗi vùng miền, mỗi Quốc gia. 

Mặt khác, khi tìm hiểu về các nền văn minh chúng ta cũng cần hiểu rõ những cơ sở lý luận của các khái niệm:

- Văn hóa (Culture): 

+ Chứa đựng cả vật chất và tinh thần.

+ Văn hóa là một hệ thống hữu cơ các giá trị vật chất và tinh thần do con người sáng tạo và tích lũy qua quá trình hoạt động thực tiễn trong sự tương tác giữa con người và môi trường tự nhiên

- Văn minh (Civilisation):


+ Thiên về giá trị vật chất - mỹ thuật.


+ Chỉ trình độ phát triển có tính Quốc tế gắn bó nhiều hơn với phương Tây, đô thị. Phương Tây không có khái niệm văn hiến, văn vật.


- Văn hiến (Civilisation): Thiên về giá trị tinh thần, có bề dầy lịch sử, có tính dân tộc, gắn bó nhiều hơn với phương Đông, nông nghiệp. Việt Nam có khái niệm văn hiến, văn vật, văn hiến thường được hiểu là truyền thống văn hóa lâu đời.

- Văn vật (Chosescultunelles): Thiên về giá trị vật chất. Văn vật là truyền thống văn hóa biểu hiện ở nhiều nhân tài và di tích lịch sử.

- Vùng văn hóa: Aire culturelle

- Tiếp biến văn hóa: Accultunelle

Ngòai vai trò của các nền văn minh phương Đông đối với sự phát triển của văn hóa nghệ thuật và âm nhạc thì tôn giáo (các loại đạo) cũng có ảnh hưởng không nhỏ đến nền âm nhạc các Quốc gia phương Đông. Đa sắc tộc và đa tôn giáo cũng nằm trong hệ thống và nét đặc trưng mà chúng ta cần phải tìm hiểu.

+ Kitô giáo (Catholicism) - Thiên chúa giáo

+ Đông chính giáo (Eastern Orthodoxy)

+ Do thái giáo (Judaim)

+ Phật giáo (Buddhism)

+ Ấn Độ giáo (Hinduism) 

+ Hồi giáo (Islamism)

+ Nho giáo - Đạo giáo (Daosism)

+ Shamann giáo

+ Các tôn giáo khác,…

1.2. Đặc trưng âm nhạc các nước phương Đông.

Những quan niệm của phương Tây nhìn nhận về phương Đông được thể hiện trên nhiều bình diện khác nhau trong đó có cả những yếu tố tiêu cực và tích cực. Từ thế kỷ XVII đến nay những nhà nghiên cứu và phương Đông thật sự mới trở thành cơ sở để xem xét về sự hình thành và phát triển vùng đất đầy tiềm năng này. Trước hết các nhà nghiên cứu mới có điều kiện tìm hiểu và khám phá những tiềm năng còn ẩn chứa trong vùng đất này như khảo cổ học, ngôn ngữ, khoáng sản, tài nguyên, tôn giáo, dân tộc học,… c̣n văn hóa nghệ thuật đặc biệt là ngành dân tộc nhạc học (Ethnomusiccology) thì phải chờ đợi những công trình của các nhà nghiên cứu sau này. 

Cái tên Đông Nam Á (South East Asia) và con người cũng như truyền thống văn hóa ở vùng đất này người ta cũng chỉ mới biết đến vào thời kỳ chiến tranh thế giới lần thứ II. Do ảnh hưởng quá lớn và sâu rộng của văn hóa Trung Hoa vào các Quốc gia phương Đông nên khi nhìn nhận về truyền thống văn hóa nói chung và âm nhạc nói riêng thì các nhà nghiên cứu phương Tây còn tỏ ra dè dặt và có phần phiến diện. Họ chỉ nhìn nhận ở cái khuôn mẫu văn hóa Trung Hoa ảnh hưởng vào các Quốc gia phương Đông mà chưa đánh giá một cách khách quan những yếu tố văn hóa bản địa đã và đang tiềm ẩn trong mỗi Quốc gia từ hàng ngàn năm nay chưa có cơ hội để khai thác và phát triển. 

Sự ảnh hưởng của văn hóa Trung Hoa tới các Quốc gia phương Đông là một quy luật tất yếu của hoàn cảnh lịch sử chiến tranh xâm lược và thôn tính lẫn nhau của các triều đại phong kiến trước đây để lại. Tuy nhiên, mức độ ảnh hưởng này có sự khác biệt giữa các Quốc gia có truyền thống văn hóa bản địa mạnh hay yếu, có khả năng bản địa hóa hay không? Mặt khác, sự ảnh hưởng này cũng tạo ra những kinh nghiệm quý báu để các Quốc gia có thể tiếp thu những tinh hoa của văn hóa Trung Hoa nhằm bồi bổ cho truyền thống văn hóa của dân tộc mình.


Tuy nhiên qua thực tiễn cho thấy nếu Quốc gia nào có truyền thống văn hóa bản địa vững mạnh, nó được trải nghiệm qua các thời kỳ đấu tranh dựng nước và giữ nước mà vẫn không bị mất đi bản sắc văn hóa độc đáo của dân tộc mình thì đây lại là yếu tố tích cực. Ngược lại, nếu Quốc gia nào mà yếu tố văn hóa ngoại lai xâm nhập và đồng hóa thì đây lại là hiện tượng tiêu cực mà ở một số Quốc gia Đông Nam Á đã bị kéo dài cho tới đầu thế kỷ XX.


Trong tiến trình của lịch sử văn hóa nhân loại, sự giao thoa và tiếp cận giữa các nền văn hóa là điều không thể tránh khỏi. Nếu Quốc gia nào biết tiếp thu và xàng lọc những tinh hoa của các nền văn hóa khác để phát triển truyền thống văn hóa của dân tộc mình thì chứng tỏ đất nước đó có cơ sở vững mạnh mang tính nền tảng của truyền thống văn hóa dân tộc.


Từ thời tiền sử xa xưa (Préhistore) người phương Đông đã có nhận thức về việc đặt nền tảng của sự hòa nhã lòng người trong thuyết sinh hóa âm dương, đặt  mục đích giáo hóa lòng người trong luận lý của đạo đức, trong cảm hóa lòng người theo phép ứng xử, đặt nguyên tắc thẩm nhạc trong đạo lý.

1.3. Phân nhóm các thể loại, loại hình âm nhạc phương Đông.


Thời cổ xưa người ta mới đưa ra hai thể loại chính của âm nhạc, đó là Nhã nhạc và Tục nhạc. Trong Nhã nhạc có rất nhiều chủng loại mang tên gọi khác nhau, nhưng về cơ bản vẫn thường xuất hiện hai loại chính là Tế - Lễ và Triều yến. Riêng Tục nhạc (âm nhạc đời thường chốn dân gian) cùng có loại nghi lễ và loại dân gian.


Trong mỗi chủng loại của Lễ nhạc đều có những nghi thức chặt chẽ theo quy cách, những bài văn, vũ điệu và nhạc khí riêng để phụ họa cho cái động của quá trình hành lễ. Những chủng loại tiêu biểu của lễ nhạc theo truyền thống như Tế - Lễ bao gồm:


- Giao nhạc: Là loại nhạc tế trời, xã tắc, thần nông


- Miếu nhạc: Là loại nhạc thờ Liệt tổ, Liệt tông, Tiên vương, Liệt thánh.

- Thần minh nhạc: Là loại âm nhạc sử dụng trong tế thần, tế các vị anh hùng dân tộc. 

Triều yến nhạc bao gồm các loại sau:

- Triều nhạc: Là loại âm nhạc sử dụng trong những ngày lên triều của hoàng đế và các quan lại.

- Yến nhạc: Là loại âm nhạc biểu hiện sự thái bình, Quốc thái dân âm nhạc hoặc ca ngợi sự thịnh trị của triều đại.

- Cung trung nhạc: Là loại âm nhạc biểu diễn trong hoàng cung của nhà vua hoặc của hoàng hậu. Ở đây có sử dụng nhiều điệu hát múa và những bài hát trữ tình.

Những chủng loại âm nhạc trên đều thấy xuất hiện tại các triều đại vua chúa phương Đông với tất cả những yếu tố truyền thống của nó. Tuy nhiên trong quá trình phát triển của dòng lịch sử tùy thuộc vào sự thịnh suy hay những bước thăng trầm của mỗi Quốc gia, mỗi triều đại mà có thể thêm hoặc bớt hay thay đổi tên gọi cũng như cải biên các chủng loại cho phù hợp với hoàn cảnh của đất nước mình.

Sự thay đổi về các chủng loại phụ thuộc vào nhu cầu thực tiễn và nhu cầu về thẩm mỹ thưởng thức của từng thời đại, trong đó có cả hiện tượng tiêu cực và tích cực, bảo thủ và đổi mới.

Tại Việt Nam, đời Lê Thái Tông niên hiệu Thiệu Bình (1434 – 1442) quan bộ lễ Lương Đăng có thêm những loại trên hai tên mới là “Ngũ tự nhạc” và “Cửu nhật nguyệt giao trùng nhạc”. Theo cuốn Minh Mạng Chính Yếu thì “Ngũ tự nhạc” là loại sử dụng trong tế bốn mùa và một kỳ tế trùng hợp, còn “Cửu nhật nguyệt giao trùng nhạc” là nhạc để sử dụng khi có nhật thực hay nguyệt thực đã tính trước, đây là hai vị tinh tú tượng trưng cho âm dương. Đến đời Hồng Đức, đời Nguyễn, Vua Minh Mạng vẫn giữ nguyên chủng loại truyền thống và bỏ “Cửu nhật nguyệt giao trùng nhạc”.

Tại Trung Hoa những chủng loại truyền thống vẫn được duy trì chặt chẽ, nhưng chỉ có thay đổi tên gọi như “Thái bình nhạc”, dùng ở các lễ Giao - Miếu và ở các lăng tẩm hay “Hòang môn cổ súy nhạc dùng trong khi vua ban yến cho các quần thần đời Hán đế (206 - 220) và Minh đế (1368 - 1644). Riêng âm nhạc dùng trong quân ngũ không thuộc về nghi lễ nên đã có sự thay đổi rất nhiều để phù hợp với yêu cầu thực tiễn của Quốc gia.

Ở bất kỳ Quốc gia nào trong thời kỳ tiền sử của phương Đông cũng đều rất phát triển âm nhạc dân gian, đây là loại hình nghệ thuật đầu tiên của con người trong xã hội nguyên thủy xa xưa, nó được bắt nguồn từ cuộc sống lao động nguyên thủy như săn bắn, hái lượm. Các Quốc gia này đã xây dựng nền văn hóa nghệ thuật của mình trên cơ sở của nền âm nhạc dân gian và từ đó nó sẽ phát triển theo dòng lịch sử để đi tới dòng âm nhạc chuyên nghiệp hay âm nhạc nghi lễ và âm nhạc cung đình.

Về chủng loại trong tục nhạc vô cùng phong phú và đa dạng, nhưng có thể tạm thời phân chia thành ba loại như theo cách gọi của người Trung Hoa mà từ thời xa xưa ông cha ta cũng sử dụng cách gọi này như: Ca ngâm, Xướng ưu và Bách hí.

- Ca ngâm: Là loại âm nhạc vừa hát vừa ngâm, có khi còn xen kẽ một vài động tác, điệu bộ để làm điểm nhấn cho câu hát, loại âm nhạc này có sử dụng các làn điệu dân ca theo phong tục (hát Ả đào ở Việt Nam).

- Xướng ưu: Là lối hát của các nghệ nhân, nghệ sỹ khi đã trở thành đào kép nổi tiếng (Hát Chèo, Tuồng, các trò diễn ở Việt Nam), Kinh kịch, Hý kịch Trung Quốc và kịch Nô của Nhật Bản.

- Bách hí: Là lối hát vui vẻ, nô đùa, nhiều khi có pha trộn cả múa hay ảo thuật, tùy theo bản sắc văn hóa riêng của mỗi Quốc gia có thể thêm bớt cho phù hợp với dân tộc mình (hát Trống quân, hát Ví, hát Đúm, hát Xoan).

Tục nhạc là loại âm nhạc chốn dân gian thôn dã, nó mang những đặc tính riêng như truyền khẩu, phi văn bản, không có tên tác giả, tác phẩm,… mà do những người lao động bình dân sáng tạo ra. Bởi vậy, trong sử sách các nhà nghiên cứu cũng như tầng lớp quan lại không ghi chép gì cả mà nó chỉ tồn tại trong dân gian từ đời nay sang đời khác, từ thế hệ này sang thế hệ khác. Trong xã hội phong kiến trước đây, tầng lớp quan lại hủ lậu còn cho rằng thể loại tục nhạc là “Dâm nhạc” nên không ghi chép và lưu truyền.

1.4. Phân nhóm các loại khí nhạc phương Đông.


Đặc điểm chung của âm nhạc phương Đông là lấy ngũ âm làm âm thanh gốc, lấy văn thơ để tạo ra các cung bậc khác nhau theo âm điệu của ngôn ngữ, lấy tính truyền khẩu trong ca hát, lấy truyền ngón trong diễn tấu nhạc cụ làm phương thức truyền thụ, lất tiết tấu làm cơ sở và lấy nhạc khí hợp với bát âm (Kim, Mộc, Thổ, Cách, Trúc, Ty, Bào, Thạch) làm tính truyền thống. Tám chất liệu sẵn có trong thiên nhiên của các Quốc gia phương Đông này đã chế tác ra nhạc cụ theo hệ thống được sắp xếp theo các bộ trong nhã nhạc và tục nhạc.

- Bộ Hơi gồm: Bào, Trúc, Thổ.

- Bộ Gõ gồm: Ki, Thạch, Cách, Mộc.


- Bộ Dây gồm: Ty

Đức Khổng Tử giải thích riêng về âm nhạc như một nghệ thuật âm thanh nhưng vẫn trên tinh thần Nho học nghĩa là: 

- Lấy nguyên lý điều hòa trong quy luật sinh hóa âm dương ngũ hành (mọi biến hóa, thay đổi của vũ trụ đều nằm trong quy luật của âm dương ngũ hành).

- Lấy âm thanh làm nền tảng và nguồn cội của nhạc, lấy sự biểu hiện muôn hình, muôn vẻ của âm thanh là thi ca, coi phần văn hóa của thi ca là sự thể hiện phong phú của ca múa, chính các yếu tố này là sự khác biệt cơ bản đối với phương Tây, đây là những giá trị về thẩm mỹ đạo đức, nhân học mang tính chiều sâu mà người phương Đông đã thể hiện chúng trong sự hình thành, phát triển, sinh tồn của âm nhạc từ bao đời nay. Cũng chính bốn yếu tố này đã tạo ra rất nhiều những yếu tố phụ mà người phương Đông đã hình thành các bộ môn quan trọng cho nghệ thuật âm nhạc sau này như:

+ Dựa trên cơ sở của những nguyên liệu sẵn có của phương Đông để chế tác ra một hệ thống nhạc cụ dân gian vô cùng phong phú đa dạng với nhiều chủng loại khác nhau.

+ Đã định ra cơ sở lý thuyết của âm luật để ứng dụng vào trong tất cả các thể loại âm nhạc ngay từ thời nguyên thủy.

+ Hệ thống nhạc cụ nằm trong các bộ như Hơi, Gõ, Dây được dựa trên cơ sở của bát âm với các chất liệu chế tác khác nhau nằm trong quy luật hòa khí của thuyết âm dương ngũ hành.

+ Nghe nhạc để thẩm định tính cách, phong cách và những giá trị thẩm mỹ trong hòan cảnh thịnh suy của mỗi Quốc gia.

+ Giảng dạy và truyền bá âm nhạc bằng nhiều hình thức khác nhau (truyền khẩu, truyền ngón, truyền nghề) trong dân gian, chốn cung đình là hình thức bảo tồn những giá trị văn hóa phi vật thể của tiền nhân để lại.

Những vấn đề trên đã được trải nghiệm trong thực tiễn, trong tiến trình hình thành và phát triển lịch sử của mỗi Quốc gia đồng thời chúng đã được ghi chép lại trong sách vở và trở thành hệ thống lý thuyết quan trọng của âm nhạc phương Đông. Tuy nhiên, vấn đề này còn phụ thuộc vào trình độ, hòan cảnh lịch sử hình thành và phát triển của mỗi Quốc gia ở nhiều trình độ khác nhau. Dẫu sao đây cũng là một sắc thái riêng biệt đã được trải nghiệm qua nhiều biến cố, qua những bước thăng trầm của từng dân tộc, từng Quốc gia nhằm tạo ra sự khác biệt giữa nền văn hóa nghệ thuật phương Đông và phương Tây.

1.5. Sinh hoạt âm nhạc khác.

- Âm nhạc tôn giáo bình dân:

Từ thời tiền sử, các Quốc gia phương Đông đã hình thành phát triển loại âm nhạc tế các chư vị thánh thần, thành hòang làng hay những thế giới tâm linh siêu hình nào đó. Trong loại âm nhạc này có sự kiêng kỵ (Việt Nam gọi là hèm) rất chặt chẽ và mang yếu tố tâm linh. Đạo phật thì có các lối tụng, ngâm và múa chay đàn, đạo Lão có lối trừ tà ma, phù thủy. Ở Việt Nam có lối hát lên đồng. Các nhà nho rất khắt khe với hình thức tôn giáo bình dân này, chỉ có vào triều đại nhà Lý (1010 - 1225) do phật giáo rất thịnh hành và phát triển nên loại âm nhạc này có phần được quan tâm hơn. Còn đối với Chèo và Tuồng thì quan niệm của các nhà nho rất khắt khe và họ cũng không ngần ngại khi liệt hai thể loại âm nhạc sân khấu này vào hạng “Dâm nhạc”.

Qua thực tiễn nghiên cứu thì lối hát lên đồng hay hát Văn cũng giống như loại hình Shamann giáo ở các tộc người vùng Bắc Á mà các nhà nghiên cứu trên thế giới như Liên Xô, Hungari, Thụy sĩ, và Cộng Hòa Liên Bang Đức đã tìm hiểu ở Xibêri. Ở Việt Nam, thể loại hát chầu văn ít nhiều cũng có nét tương đồng với Shamann giáo, Then của người Tày, Mợi của người Mông, Ma bóng trong hội Chà của người Chăm,…

Theo các nhà nghiên cứu, Shamann giáo Quốc tế trong đó có Harri Houdin thì có hai cách mà qua đó các thầy Shamann có thể lien hệ với thế giới linh hồn của người chết (cõi âm) đó là: 

- Nhập hồn người chết vào thày Shamann

- Thoát hồn của thầy Shamann ra khỏi cơ thể để đi tiếp xúc với thế giới linh hồn người chết. (Hiện tượng này trong hát hầu bóng của người Việt đã có).

Hầu đồng của ông đồng, bà đồng trong nghi thức của người Việt thực chất là hình thức nhập hồn tương tự như lễ Condomble ở Brasil, Vaudor của Haiti, Zar của người Etiopi, Nat của Miến Điện, Waka của người Maori và Haoussa của người Nigieria,… Từ thời tiền sử xa xưa, trong đời sống tâm linh của các Quốc gia phương Đông vẫn coi trời đất, các vị thánh thần là điểm tựa hàng ngày cho cuộc sống nguyên thủy, cuộc sống của họ chủ yếu phụ thuộc vào sự ban tặng của thiên nhiên về vật chất, tinh thần cũng như các tín ngưỡng và tôn giáo.
Tuy nhiên, quan niệm về vũ trụ, thiên nhiên, tín ngưỡng có nhiều mức độ khác nhau ở mỗi Quốc gia, ở mỗi trình độ văn minh và những nhận thức về vũ trụ quan của mỗi thời đại, mỗi dân tộc có sự khác biệt rất rõ rang. Ở những Quốc gia có nền văn minh cổ đại sớm nhất thế giới như Trung Hoa và Ấn Độ thì những nhận thức này đã được biểu hiện thành cơ sở lý luận mang tính hệ thống rõ ràng và sâu sắc.

Thí dụ: Khổng tử (551 - 479.BC) cùng thời với nhà triết học lỗi lạc Pythagoro được coi là vị thánh hiền, nhà triết học nổi tiếng của Đông Á, người khai sáng học thuyết Nho gia đã có những học thuyết về âm nhạc khá nổi tiếng. Những học thuyết về âm nhạc của ông không chỉ có sức lan tỏa ở Đông Á mà nó còn ảnh hưởng tới các Quốc gia phương Đông và thậm chí cả phương Tây. 

Ngoài các cơ sở về lý thuyết âm nhạc, đặc biệt Khổng Tử rất quan tâm tới lễ nhạc. Ông đã đặt lễ nhạc vào mục đích lễ gia và giáo huấn luân thường, đạo lý cho con người, đồng thời lập nên một trật tự xã hội. Chủ trương này đã bao quát phần lớn những sinh hoạt cộng đồng của các Quốc gia phương Đông trong thời kỳ quân chủ. 

Từ thuở trời đất, nền xã tắc, nơi tôn thờ các vị vua và chư vị thánh thần, các công việc triều yến tại cung điện, việc quan, hôn tang, tế trong dân gian dù bất kỳ ở đâu cũng phải có nghi thức - nghĩa là lễ. Trong các nghi thức đó phải có kèm theo các âm thanh được trình tấu bằng tiếng đàn, sáo, kèn, trống,… tức là nhạc. Hai thành phần này luôn đi đi đôi với nhau và có mối quan hệ rất khăng khít để tạo ra lễ nhạc.

Chủ trương này được thực hiện trong bộ sách Lê ký dưới thời nhà Hán (206 - 220) được tập trung những điều giáo huấn của Khổng Tử về lễ nhạc nguyên thủy như sau:

- Lễ là gì? Chữ Lễ trước hết dùng để nói về việc thờ cúng thần linh và nó bao hàm cả ngữ nghĩa cúng tế, sau đó nhìn lễ ở góc độ rộng hơn là lễ giáo. Lễ nghĩa mang tính quy cách, nền nếp, gia phong, đồng thời nó còn đề cập đến những phong tục, tập quán của mọi tầng lớp trong xã hội. Con người cũng đã chấp nhận Quan, Hôn, Tang, Tế,… thì cuối cùng chữ Lễ còn bao gồm cả quyền hành và nhà vua và cách sắp đặt cơ cấu tổ chức xã hội. 

- Nhạc là gì? Trong cuốn Kinh nhạc, Khổng Tử có ghi chép: Nhạc là do âm mà ra, âm được phát sinh từ lòng người có cung bậc cao thấp, trong đục khác nhau mà âm lại chia làm 5 bậc gọi là Ngũ âm. Những tiếng Kim (sắt, đồng), Thạch (đá), Ty (tơ), Trúc (tre), những điệu múa và những khúc ca đều là nhạc.

Như vậy, quan niệm của Khổng Tử về âm nhạc là sự tổng hòa của âm thanh, nhạc cụ, giọng hát, thi ca, vũ điệu của người nghệ sỹ. Nhạc là tạo sự hòa nhã từ tâm hồn con người đến cử chỉ được trang nghiêm mà vẫn dịu dàng, hòa hợp với tình cảm (Nguyễn Trãi đã tiếp thu quan điểm này để soạn lễ nhạc trình lên vua Lê Thái Tổ).

c. Phần thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

* Viện dẫn nhóm luận thuyết cùng hướng: 

Đời sống âm nhạc là tổng thể các hoạt động sáng tạo của con người trong lĩnh vực âm nhạc, với những biểu hiện và hình thái khác nhau, được diễn ra trong một không gian và thời gian nhất định. Đó là những tác phẩm được trình diễn trên sân khấu, trên các phương tiện thông tin đại chúng và được phổ biến rộng rãi trong nhân dân, những ấn phẩm, bài viết về âm nhạc được công chúng tiếp nhận qua tìm nghe, tìm đọc. Ngoài ra, đời sống âm nhạc còn là các xu hướng, trào lưu nghệ thuật, hiện tượng âm nhạc phổ biến hay đột biến.

Theo GS.TS.Phạm Minh Khang: Ở bất kỳ Quốc gia nào trong thời kỳ tiền sử của phương Đông cũng đều rất phát triển âm nhạc dân gian, đây là loại hình nghệ thuật đầu tiên của con người trong xã hội nguyên thủy xa xưa, nó được bắt nguồn từ cuộc sống lao động nguyên thủy như săn bắn, hái lượm. Các Quốc gia này đã xây dựng nền văn hóa nghệ thuật của mình trên cơ sở của nền âm nhạc dân gian và từ đó nó sẽ phát triển theo dòng lịch sử để đi tới dòng âm nhạc chuyên nghiệp hay âm nhạc nghi lễ và âm nhạc cung đình.

Ngoài những thành tựu tiếp thu từ nền âm nhạc phương Tây thể loại và loại hình âm nhạc các nước phương Đông chiếm đa số là các loại hình nghệ thuật dân gian cổ truyền dân tộc.

Các loại khí nhạc của các nước phương Đông là vô cùng phong phú do sự phân chia của nhiều tộc người khác nhau nên sẽ có những khí nhạc đặc trưng của mình nhưng cũng có thể chia thành các nhóm khác nhau như: Nhóm dây kéo, dây gẩy, dây búng, nhóm tự thân vang, nhóm hơi thổi, hơi lùa, nhóm gõ,...Ngoài các sinh hoạt âm nhạc được công bố còn có một số ít các loại hình nghệ thuật âm nhạc mang tính bản địa sinh hoạt nhỏ mang tính tín ngưỡng,...
* Viện dẫn nhóm luận thuyết khác hướng: Không

d. Phần hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn, sáng tạo và làm bài tập:

Như chúng ta đã biết, các nền văn hóa, nghệ thuật Tây, Đông hình thành, tồn tại và phát triển đều dựa trên nguyên tắc kế thừa và tiếp biến. Vì vậy, khi nghiên cứu âm nhạc phương Đông không thể không liên hệ, tìm hiểu mối tương quan giữa các Quốc gia, khu vực, dân tộc,…

Những vấn đề về nghiên cứu, tìm hiểu các nền văn hóa phương Đông của các nhà nghiên cứu, học giả trong nước và Quốc tế đều mang đậm tính bản địa. Đây là một trong những đặc trưng cơ bản nhất khi nghiên cứu văn hóa, nghệ thuật phương Đông bởi tính bản địa dân tộc in đậm trong từng nền văn hóa, văn minh phương Đông.

Việc nghiên cứu tìm hiểu cặn kẽ những đặc điểm, thành tựu chung của nền âm nhạc các nước phương Đông là khó khăn bởi tính vùng miền, khu vực trong âm nhạc dân gian mang tính bản địa là yếu tố quyết định để tìm ra đặc điểm chung. Vì vậy, khi nghiên cứu các vấn đề này SV có thể sử dụng nguồn tư liệu tại chỗ của địa phương thông qua các sinh hoạt văn hóa của địa phương mình sau đó mới kiểm tra, rà soát với kiến thức được trang bị và đúc rút kinh nhgiệm, kiến thức cho bản thân.

Những thông tin về các loại hình sinh hoạt văn hóa của các dân tộc trong nước và thế giới đã được sưu tầm và bảo lưu tuy còn có những điểm mang tính hình thức, đối phó nhưng bản chất thì vẫn được giữ nguyên vẹn như cũ vì vậy khi nghiên cứu các vấn đề này SV phải có cách nhìn tổng quát không xa vào những chi tiết vụn vặt dẫn đến làm sai lạc vấn đề nghiên cứu.

 * Bài tập:

1. Các thể loại âm nhạc điển hình của các nước thuộc khu vực Đông Á?

2. Phân nhóm các loại nhạc cụ các nước khu vực Đông Á, từ đó tìm ra hệ thống bài bản khí nhạc?

3. Nguồn gốc sự ảnh hưởng qua lại về âm nhạc giữa giữa các nước thuộc Đông Á và Nam Á?

4. Hệ thống thang âm, điệu thức được xây dựng trên cơ sở nào? Cho ví dụ?

5. Thống kê hệ thống thang âm điệu thức thường được sử dụng trong nền âm nhạc Trung Quốc?  

* Tài liệu học tập:

- Giáo trình Lịch sử âm nhạc phương Đông (Phần Đông Nam Á - Nguyễn Bình Định Nhạc viện Hà Nội tháng 4/2004. 

- Tập bài giảng của GS,TS Phạm Minh Khang dành cho học viên cao học âm nhạc 2011 Học Viện Âm Nhạc Quốc Gia Việt Nam.

- Trương Nguyệt Anh (1991), Trích giảng âm nhạc Châu Âu nửa cuối thế kỷ XIX, Nhạc Viện Hà Nội.

- Tú Ngọc (1991), Trích giảng âm nhạc Thế giới thế kỷ XX,  Nhạc Viện Hà Nội.

- Nhóm tác giả của Nga (1981), Các thể loại âm nhạc, Người dịch: Lan Hương, NXB Văn hoá - Hà Nội.

- Nguyễn Thị Nhung (1996), Thể loại âm nhạc, NXB Âm nhạc, Nhạc viện Hà Nội.

- Nguyễn Bình Định (1998), Tài liệu  Lịch sử âm nhạc Phương Đông, Nhạc viện Hà Nội.

3.2.2. Nội dung bài giảng 2: Âm nhạc Đông Á.

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.

Bài học cung cấp những thông tin cơ bản về nền âm nhạc các nước thuộc khu vực Đông Á thông qua những thành tựu của người Trung Quốc với các đề mục sau:

- Khái lược về âm nhạc khu vực Đông Á và Trung Quốc.

- Đại cương về lịch sử âm nhạc Trung Quốc.

- Các thể loại cơ bản trong âm nhạc tuyền thống Trung Quốc.

- Khí nhạc cổ điển và dân nhạc Trung Quốc.

- Đặc trưng cơ bản trong âm nhạc truyền thống Trung Quốc.

b. Phần kiến thức căn bản: 

2.1. Khái lược về âm nhạc khu vực Đông Á và Trung Quốc.

Đông Á là khu vực nằm phía đông châu Á, gồm các nước: Trung Quốc, Nhật bản và bán đảo Triều tiên, Mông cổ. Đây là khối các nước sử dụng chữ Hán (là loại chữ tượng hình).

Thế kỷ thứ IX, X Nhật Bản mới sáng tạo ra chữ viết riêng của mình.

Thế kỷ XIII Việt Nam có chữ Nôm (gốc từ chữ Hán).

Thế kỷ XV Triều Tiên có chữ viết riêng

Các nước thuộc khu vực Đông Á chịu ảnh hưởng sâu sắc của văn hóa Trung Quốc về văn học, nghệ thuật, đặc biệt về âm nhạc.

Từ vùng Bắc Trung Quốc các khu vực lịch sử, văn hóa trở nên nhỏ dần theo số dân, vùng này về tổ chức xã hội thì ít có sự khác biệt giữa người du mục thảo nguyên phía Bắc và người Trung Quốc định cư. Ở vùng này có đất nước Trung Quốc được xếp vào là một trong những nền văn minh Cổ đại lớn của nhân loại.

Vùng Đông Á rất phát triển về chăn nuôi gia súc trên các thảo nguyên đặc biệt là nghề dệt và nghề làm gốm rất phát triển. Riêng Trung Quốc là một Quốc Gia đã sáng tạo ra giấy viết, nghề in, thuốc súng, la bàn, bánh lái khoang đuôi tầu và loại xe một trục. Đặc biệt là tơ lụa, gồm và đồng hồ đã sơm có mặt ở thị trường châu Á và châu Âu.

Trong tiềm thức dân gian Trung Quốc coi người thành lập thế giới là Bàn Cổ, người sáng tạo ra con người là Nữ Oa, các nhân vật lịch sử vĩ đại thời Huyền sử của Trung Quốc là Tam Hòang và Ngũ Đế. Tam Hòang gồm Phục Hy (Thế kỷ XXIX BC), Thần Nông (Thế kỷ XXVIII BC) và Hòang Đế (Thế kỷ XXVII BC). Ngũ Đế gồm Thái Hạo, Chuyên Húc, Đế Cốc, Đường Nghiêu, Ngu Thuấn. Nhưng nhìn chung người Trung Hoa coi Thủy tổ dân tộc mình là Hoàng Đế. Vùng lịch sử nguyên thủy của Trung Quốc là vùng phía Bắc Hà Nam ngày nay, tại đây nền canh tác thời kỳ đồ Đá mới phát triển vào khoảng 4.000 năm trước Công Nguyên. 

Triều Tiên bị Trung Quốc thống trị vào thời kỳ nhà Hán đến thế kỷ thứ Tư Triều Tiên độc lập. Trước khi Vương quốc Sinla được thành lập từ ba Vương Quốc Cao Ly, Bách Đế và Tân La, bán đảo Triều Tiên đóng vai trò cầu nối giữa Trung Quốc và Nhật Bản. Triều đại Sinla thống trị từ năm 676 - 936, Triều đại Cao Ly từ năm 936 - 1392. 

Năm 1259 Mông Cổ chiếm Triều Tiên, tuy nhiên Triều Tiên vẫn duy trì bản sắc văn hóa của dân tộc mình trong thời gian khá lâu dài. 

Người Mông Cổ ở thế kỷ thứ III.BC là trung tâm của Đế Quốc Hung nô. Vào thế kỷ XIII Thành Cát Tư Hãn thống nhất các bộ lạc Mông Cổ và đánh bại người Tarta, chinh phục và sát nhập thành công các vùng Trung Á, vịnh Ba Tư và phía Nam Capcazơ.

Ý thức dân tộc Mông Cổ lên cao vào giữa thế kỷ XIX sau khi triều Thanh sụp đổ, năm 1912 các Hòang Tử Mông Cổ được Sa Hoàng giúp đỡ nên tuyên bố độc lập khỏi Trung Quốc.

Nhật Bản bắt đầu có người đến cư trú vào khỏang thời kỳ băng hà cuối cùng khi mực nước biển xuống thấp, hòn đảo Nhật Bản được nối liền với lục địa châu Á. Họ là một trong những người chế tạo ra gốm đầu tiên trên thế giới (khỏang 10.000 năm BC).

Đến thế kỷ thứ VII sau Công Nguyên, các luận thuyết cai trị xã hội của Trung Quốc được phổ biến sang vùng đồng bằng Yamato của Nhật Bản. Sang thế kỷ XII phần lớn quyền lực của Nhật Bản nằm trong tay các địa chủ thủ lĩnh cung các binh đoàn Samurai. Ba thứ lính quân sự là Oda Nobugana (1570-1582), Toyotomi Hideyoshi (1582-1598) và Tokygav Leyasu (1600 - 1616) đã sử dụng vũ lực để phá vỡ nền phong kiến chuyên chế và giành quyền cai trị nước Nhật Bản thống nhất.

Lịch sử hình thành và phát triển của đất nước hoa Anh đào có những giai đoạn sau:

+ Giai đoạn Yayoi (250 BC đến 250 AD).

+ Giai đoạn hầm mộ (250 đến 552).

+ Giai đoạn cải cách (552 đến 710).

+ Giai đoạn Nara (710 - 780).

+ Giai đoạn Heian (785 - 1185).

+ Giai đoạn Kamkura (1185 - 1333).

+ Giai đoạn sau 1850 cho đến nay.

* Vấn đề 2: Đại cương về lịch sử âm nhạc Trung Quốc.

1. Vài nét về Trung Quốc:

- Là nước đông dân nhất thế giới: 1,5 tỷ dân.

- Diện tích 9.597.000 triệu km2 bằng toàn bộ châu Âu.

- Tuổi thọ trung bình:

+ Nam giới: 67 tuổi

+ Nữ giới: 69 tuổi

- Thu nhập bình quân/người 350USD/người/năm

- Tỉ lệ tăng trưởng kinh tế 9,2%

- Có lịch sử lâu đời nhất thế giới: khoảng 10 ngàn năm.

- Có khoảng 56 dân tộc (người Hán chiếm đa số) dẫn đến khu vực này có nền văn hóa đặc sắc, độc đáo.

- Có nhiều di sản văn hóa thế giới.

2. Đại cương lịch sử âm nhạc.

- Hình thành từ khoảng 8.000 năm trước Công nguyên

- Hình thành âm nhạc nguyên thủy

- Có âm nhạc nghi lễ, tôn giáo

- Có âm nhạc của các dòng họ, thị tộc được gọi là Mỗ thị nhạc.

a. Âm nhạc thời Thái cổ, thời Hạ, thời Thương (từ 8.000 năm trước Công nguyên đến thế kỷ thế kỷ XI trước Công nguyên.

- Before christ (trước Công nguyên) viết tắt là BC

- Anno Domini (sau Công nguyên) viết tắt là AD

8.000 năm BC ở Trung Quốc đã có âm nhạc với các sinh hoạt âm nhạc liên quan đến các nghi lễ tín ngưỡng tôn giáo và nghi lễ nông nghiệp. Nội dung âm nhạc thời kỳ này nói về truyền thuyết các dòng họ, bộ tộc, phản ánh cuộc đấu tranh chống thiên tai và các hoạt động sản xuất,...

 - Thời kỳ này xuất hiện các nhạc cụ cổ: còi đất nung (Huân), kèn lá, khánh đá, sáo xương chim, thanh la,…

-Những tiết mục âm nhạc dân gian liên quan đến nghi lễ nông nghiệp như:

+ Thiên thi chi nhạc (lễ cầu mưa).

+ Múa hát trừ tà ma.

- Xuất hiện các nhạc cụ bằng đồng (chuông).

b. Âm nhạc thời Xuân thu chiến quốc,Tây Chu(thế kỷXI.BCđến năm 221).

Thời nhà Chu rất coi trọng âm nhạc. Triều đình đã cử ra những chức quan trông coi âm nhạc và tiến hành sưu tầm dân ca, đề ra những quy định và chế độ lễ nhạc (Lễ nào thì nhạc đó) bao gồm cả nguyên tắc sử dụng bài bản, khúc mục, biên chế dàn nhạc,...

Trong thời kỳ này có quy định về tế nhạc vì vậy âm nhạc cung đình thời nhà Chu được gọi là Nhã nhạc (nhạc cao quí, cao thượng, dùng để chỉ âm nhạc cung đình). Âm nhạc cung đình thời nhà Chu có 5 chủng loại:

1. Lục đại chi nhạc: Âm nhạc của 6 triều đại trước thời nhà Chu.

2. Nhã nhạc: gồm hai loại.

- Đại nhạc: Dùng cho các quan chức lớn, nghi thức lớn.

- Tiểu nhạc: Gần với dân ca (còn gọi là Huyền nhạc) dùng cho quan chức nhỏ hoặc dân thường.

3. Tụng nhạc (ca ngợi cung đình): Dùng trong tế lễ với nghi thức, quy mô của cung đình.

4. Phòng trung nhạc (phục vụ hậu cung).

5. Tứ di chi nhạc (nhạc của 4 nước Tần, Sở, Ngô, Việt). Nước Việt của Việt Vương Câu Tiễn nay là tỉnh Quảng Đông.


Bên cạnh âm nhạc cung đình, âm nhạc dân gian Trung Quốc cũng rất phát triển. Âm nhạc dân gian được gọi là “Trịnh vệ chi nhạc” tức là âm nhạc quê mùa,âm nhạc của nơi thôn dã, trình độ biểu diễn được nâng cao, đã có những nghệ nhân, ca sĩ nổi tiếng như Tần Thanh, Hằng Nga,...


- Có số lượng nhạc cụ tăng lên nhanh chóng, những nhạc cụ mới xuất hiện như đàn Tranh, đàn Cầm, đàn sắt có 25 dây,... Nhạc cụ hơi có Sáo trúc, Tiêu, Sênh (Kèn trúc trong đó có khoảng 20 đến 30 ống trúc gắn vào một cái bầu bằng quả khô hoặc bằng tre, sắt,...). Sênh là một nhạc cụ quan trọng trong dân nhạc.

- Nhạc cụ tự thân vang (Idiophon) có biên Chung, biên Khánh (Bộ Chuông, bộ Khánh).

 + Sáng tạo ra nguyên lý tạo âm “Tam phân tổn ích” (chia 3, bớt 1, lấy 2).

- 12 luật danh - tên gọi của các âm ra đời (12 nửa cung) gồm: 

	Hoàng chung
	Đại từ
	Thái thốc
	Giáp chủy
	Cổ tẩy
	Trọng lữ
	Nhụy tân

	Đô (C)
	Cis, des
	Rê (D)
	Dis, Es
	E
	F
	F

	Lâm trung
	Di tắc
	Nam lữ
	Vô xạ
	ứng chung
	Hòang chung
	

	Fis, Ges
	G
	Gis, As
	A
	Ais
	C
	



+ Xác định được thang âm, điệu thức với các tên gọi lần lượt: Cung, Thương, Dốc, Chủy, Vũ).


+ Sáng tạo cách phân loại nhạc cụ theo nguyên lý “Bát âm” (dựa vào 8 loại chất liệu chế tác để phân loại).

	Kim
	Mộc
	Thổ
	Thạch
	Cách
	Trúc
	Ty
	Bào

	Đồng
	Gỗ
	Đất
	Đá
	Da (Bì)
	Tre, trúc
	Dây tơ
	Vỏ quả bầu


+ Xuất hiện các nhà tư tưởng, triết học lớn có ảnh hưởng đến sự tồn tại và phát triển đến âm nhạc Trung Quốc qua nhiều thời đại. Khổng Tử (551 - 497. BC) sáng tạo đạo Nho và đạo Khổng - cho rằng thế giới chỉ cần Nho và Nhạc. Lão Tử, Trang Tử, Mặc Tử. Theo Khổng Tử, phụ nữ phải  có công, dung, ngôn, hạnh, nam phải  có trung, hiếu, nghĩa, dũng. Lão Tử cho rằng âm nhạc là âm thanh vô tri vô giác. Thế kỷ XX vẫn cho rằng Khổng Tử là đúng: nơi  nào có đạo Nho thì nơi đó có cộng sản, xã hội chủ nghĩa.

d. Âm nhạc thời Tần, Hán, Ngụy, Tấn (221.BC - 589.BC).
- Nhà Tần thống nhất đất nước và các đơn vị tính khác như: văn tự, đơn vị đo lường, đấu gạo, chỉ vàng,...

      
- Tần Thủy Hoàng xây vạn lý trường thành, xây dựng đất nước Trung Quốc giàu mạnh nhất thời đó. Cải cách hành chính mạnh mẽ và đạt nhiều thành tựu (luật vạ lây cả nhà chết theo, luật phạt tội nghèo, Vệ Ưởng giúp Tần Thủy Hòang cải cách hành chính).


- Sử ký Tư Mã Thiêm lần đầu tiên có sách viết về âm nhạc

- Thành lập nhạc phủ (quản lý hoạt động âm nhạc)


- Hòa tấu cổ xúy (hòa tấu kèn trống)


- Lần đầu tiên có sách viết về sử nhạc (sử ký Tư Mã Thiên)


- Thời Hán các nhạc cụ phát triển mạnh, kỹ thuật biểu diễn tương đối cao. Đặc biệt là nghệ thuật biểu diễn đàn cầm (Cầm học).


- Thời kỳ diễn ra những cuộc đấu tranh về tư tưởng âm nhạc giữa những người theo phái Khổng Tử và những người theo phái Trang Tử. Đặc biệt là nhóm người mang tên “Thất hiền trúc lâm” viết luận cương về âm nhạc có tên là “Thanh ai vô lạc luân - những âm thanh không vui, không buồn”. 

e. Âm nhạc thời Tùy, Đường (589-960).
  
- Xã hội Trung Quốc phát triển rất phồn thịnh cả về Kinh tế, xã hội. Nghệ thuật đạt được nhiều thành tựu lớn lao.


- Các lĩnh vực âm nhạc, văn học, thơ ca, kiến trúc, hội họa phát triển chưa từng thấy.


- Nền ca múa nhạc thời nhà Đường được coi là phát triển phong phú nhất so với các thời đại trước đó (Ra đời nhiều kiến trúc nổi tiếng, có nhiều nhà thơ nổi tiếng thế giới).

 
- Nhạc cung đình được gọi là Yến nhạc (nhạc phục vụ nghi thức và yến tiệc cung đình)

 
- Triều đình thành lập 10 ban nhạc khác nhau (gọi là 10 bộ kỹ) làm những nhiệm vụ khác nhau (Khang Quốc kỹ, Sớ lặc kỹ, Thanh hương kỹ,...).


- Âm nhạc cung đình là sự tổng hợp củ âm nhạc dân tộc Hán, âm nhạc Tây Tạng, âm nhạc của một số dân tộc ở các địa phương.


- Hình thức diễn tấu: gồm có hai loại


+ Tọa tấu: Ngồi tấu ở trên đường (Thềm nhà Vua ngự).


+ Lập tấu: Đứng tấu nhạc ở dưới đường.


- Thời nhà Đường xuất hiện nhiều nghệ nhân, nghệ sĩ, tác phẩm và các sách âm nhạc.


- Thời kỳ này còn có sự giao lưu giữa âm nhạc Trung Quốcvới âm nhạc nước ngòai đặc biệt là vùng Tây Á.

g. Âm nhạc thời Tống, Nguyên (960 - 1368)


- Thời kỳ này thủ công nghiệp và thương nghiệp rất phát triển. Đô thị ra đời dẫn đến thị dân trở thành đối tượng chính trong việc bảo tồn và phát triển âm nhạc truyền thống.


- Trung tâm âm nhạc chuyển từ cung đình ra các đô thị.


- Các nhà hát ra đời, các phường hội nghệ nhân xuất hiện.


- Ca khúc thời Tống - Nguyên rất phát triển và đạt nghệ thuật cao gọi là “Từ khúc” với các nhạc sĩ nổi tiếng như: Khương Bạch Thạch, Từ Bạch Thạch (có tập ca khúc “Bạch Thạc Đạo Nhân ca khúc”)

- Thể loại âm nhạc sân khấu ra đời với tạp kịch ở các tỉnh phía Bắc và nam hý ở phía Nam.

+ Tạp kịch: Pha trộn giữa kịch nói với các kỹ xảo leo thang, đội chum,... Âm nhạc thường sử dụng điệu thức7 âm.

+ Nam hý: Dùng điệu thức 5 âm.


- Hòa tấu ti trúc ra đời (đàn dây + sáo trúc)

 
- Xây dựng nền âm nhạc theo lối phục cổ (thời nhà Tống), có sự tiếp thu một số yếu tố lý luận âm nhạc của Mông cổ thời nhà Nguyên (hò, xự, xang, xê, cống). 

h. Âm nhạc thời Minh -Thanh (1368-1911).

 
- Thời kỳ phong kiến cuối cùng của Trung Quốc

- Âm nhạc gồm có 5 loại:

+ Hát nói

+ Kịch truyền thống

+ Dân ca

+ Ca vũ

+ Khí nhạc

- Có triều dài lịch sử tương đương toàn bộ lịch sử âm nhạc phương Tây.

 
- Đây là thời kỳ định hình những khung vóc cơ bản của các thể loại âm nhạc trong âm nhạc truyền thống Trung Quốc.

 
- Thời kỳ xuất hiện loại dân ca mới rất phổ biến gọi là “Tiểu khúc”có giai điệu trữ tình.


- Trong âm nhạc sân khấunổi lên một khúc điệu nổi tiếng gọi là “Côn khúc” (là loại làn điệu hát trong sân khấu lấy từ vùng Côn sơn).


- Trong hát nói có các tiết mục như “Cổ từ” ở phương Bắc và “Đàn từ” ở phương Nam.

- Kinh kịch ra đời (1790) ở Bắc kinh (1788 - 1789) vua Quang Trung đại phá quân Thanh - 1789 Cách mạng Tư sản Pháp - Tuồng Việt Nam học từ kinh kịch).

 
i. Âm nhạc thời cận đại, hiện đại (1840 - 1949).

- Năm 1840, Trung Quốc thất bại trong cuộc chiến tranh “Á phiện” – là cuộc chiến tranh dành thị trường ma túy – nên phải trả Hồng Kông cho Anh (năm1842), cuộc cách mạng giải phóng Trung Quốc bắt đầu.

- Âm nhạc cung đình Trung Quốc bắt đầu suy thoái.

- Xuất hiện các tổ chức âm nhạc chuyên nghiệp (các đoàn văn công chuyên nghiệp ra đời như đoàn Việt Kịch, Quảng Đông, Bình kịch, Hà bắc,...).

- Những trường phái, khuynh hướng sân khấu mới ra đời như:

+ Đàm phái (do họ Đàm đứng đầu).

+ Dư phái  (do họ Dư đứng đầu).

+ Mã phái (do họ Mã đứng đầu).

- Âm nhạc phương Tây cũng đã từng býớc du nhâòp vaÌo Trung Quốc. Lực lượng chủ yếu ðýa âm nhạc phýõng Tây truyền bá chính quy ở Trung Quốc là do các lýu học sinh Trung Quốc tại Nhật Bản trở về nýớc.

- Từ những năm 1920 đến 1930 phong trào Âm nhạc ái quốc phát triển mạnh, từ đó nẩy sinh hàng ngàn ca khúc nhạc phổ thông, trong đó có bài “Nghĩa dũng quân tiến hành khúc” sau này trở thành quốc ca Trung Quốc.

- Có thể nói tất cả các Quốc ca phương Đông đều chịu ảnh hưởng của âm nhạc phương Tây mang phong cách phương Đông.

k. Âm nhạc Trung Quốc đương đại 1949 đến nay.
- Có 2 phương châm:


+ Tìm hết những điểm độc đáo, đặc sắc của âm nhạc truyền thống Trung Quốc.


+ Trung Quốc hóa những yếu tố ngoại lai để làm giàu cho âm nhạc truyền thống của mình.

Có 3 giai đoạn:


+ 1949-1966 phục hưng nền âm nhạc truyền thống


+ 1966-1976 thời đại cách mạng văn hóa dẫn đến việc diễn ra quá trình dung hợp giữa âm nhạc truyền thống và âm nhạc phương Tây.


+ 1976 đến nay xóa bỏ tình trạng bế quan tỏa cảng, mở rộng quan hệ giao lưu quốc tế và đạt được nhiều thành tựu trên mọi lĩnh vực trong đó có sáng tác, biểu diễn,...

- Ban nhạc Đường triều, nghệ sĩ Thôi Kiện đặt nền móng cho nhạc Rock Trung Quốc. 

- Ca sĩ Đặng Lệ Quân được đánh giá là giọng ca vàng châu Á năm 1976. 

- Nghệ sĩ Vân Định, Lang Lang: những ngôi sao Piano nổi tiếng thế giới.

* Vấn đề 3: Các thể loại cơ bản trong âm nhạc truyền thống Trung Quốc.

a. Dân ca Trung Quốc: gồm có ba loại chính
- Dân ca lao động:

Trung Quốc có vốn dân ca lao động rât phong phú trong đó các ngành nghề công nghiệp đều có một loại dân ca riêng. Ngòai ra, mỗi một khu vực, dân tộc lại có một bản sắc riêng.

Dân ca lao động không chỉ có bảo tồn mà còn phát triển, sinh sôi nẩy nở cho đến ngày nay. 

Hình thức diễn xướng dân ca gồm có Độc xướng, đối đáp, đồng ca, trong đó đồng ca là phổ biến hơn cả.

- Sơn ca:

Là loại dân ca của vùng rừng núi, cao nguyên, trung du, bán sơn địa, nơi thảo nguyên đồng cỏ,...

Các bài ca thường có sắc thái lạc quan, vui vẻ, giai điệu mang tính ngâm vịnh.

- Dân ca phương Bắc: sử dụng điệu thức 7 âm với tính chất rắn rỏi, lạc quan (ở các vùng Cao túc, Thanh Hải, Ninh hải).

- Dân ca phương Nam: sử dụng điệu thức 5 âm với âm vực hẹp, mầu sắc mềm mại, trữ tình (ở vùng Quảng Đông, Phúc Kiến).

- Tiểu khúc (tiểu điệu, lý khúc, thời điệu)

Là loại dân ca có trình độ nghệ thuật cao (cấu trúc chặt chẽ, khúc điệu lưu lóat)

Nội dung phong phú thường hay gặp những đề tài nói về những chuỗi sự vật, sự việc.

Ví dụ: Nói về 12 tháng trong năm, bốn mùa, 12 giờ trong ngày, kể tên các lòai hoa (mang tính tự sự). Tùy từng địa phương mà có những điệu thức, cách nhấn nhá giai điệu (chuyển động vàgiai điệu) khác nhau.

b. Thanh nhạc cổ điển:

Thanh nhạc cổ điển Trung Quốc gồm có 2 loại: 

* Hát nói: Ở Trung Quốc hiện nay có 341 kiểu hát nói, trong đó thể loại hát nói được phổ biến nhất là hát nói ở các tỉnh phía Nam Trung Quốc. 341 kiểu hát nói được chia làm 8 loại (Đàn từ, Cổ từ, Bài tử khúc, Ngư cổ, Cầm thư, Tạp khúc, Tẩu xương, Bản tụng).


+ Đàn từ: là loại hát nói ở các tỉnh phương Nam (Đàn từ là người hát kể vừa hát vừa gõ trống tiểu cổ hoặc thái cổ, phách bản). Ngòai ra có đệm bằng đàn tỳ bà hoặc đàn tam huyền. 

+ Cổ từ: là loại hát nói ở các tỉnh phía Bắc (người hát kể vừa hát vừa gõ phách bản và đánh thêm đàn tứ hồ hoặc tỳ bà. Âm nhạc mang tính tế nhị, hoặc ghép một số đọan nhạc có sẵn. Nội dung âm nhạc thường là những câu chuyện về làng nước.

 + Bài tử khúc: là loại hát nói sử dụng thủ cổ (trống nhỏ có cạnh) đệm hoặc nhị, hoặc tam huyền. Phần âm nhạc thường hay ghép những đoạn nhạc có sẵn,...


* Âm nhạc sân khấu:

Người Trung Quốc thường gọi là hý khúc. Là một loại hình nghệ thuật tổng hợp (kịch, hát, múa, võ, văn thơ, hội họa, kiến trúc, ngôn ngữ…)

 
- Âm nhạc sân khấu Trung Quốc có bốn khúc điệu (lối hát), xoang điệu.

+ Giọng cao (cao xoang): Là loại giọng có sử dụng chất liệu dân ca, đặc biệt là dân ca Giang Tây và An Huy.


+ Giọng côn (côn xoang): Là loại giọng lấy chất liệu dân ca vùng Côn sơn tỉnh Giang Tô Trung Quốc, là loại giọng thiên về lối hát trữ tình.


+ Giọng bang tử: Là loại giọng phát triển chất liệu dân ca tỉnh Sơn Tây và Thiển Tây với lối hát kịch tính, sinh động.

+ Giọng bì hoàng: Là loại giọng phát triển chất liệu dân ca Hồ Bắc với tính chất lạc quan, vui vẻ.

- Dàn nhạc được chia làm 2 bộ phận:


+ Văn trường: Bao gồm các nhạc cụ dây và hơi, trong đó nhạc cụ dây là chính, đảm nhiệm phần nhạc trữ tình mềm mại.


+ Võ trường: Bao gồm các nhạc cụ gõ, hơi đảm nhiệm phần nhạc kịch tính, căng thẳng

 
- Sân khấu trang trí chủ yếu màu đỏ (người Trung Quốc quan niệm màu đỏ là màu của sự may mắn).

* Vấn đề 4: Khí nhạc cổ điển và dân nhạc Trung Quốc.


- Là một trong những nước có nhiều nhạc cụ dân tộc nhất thế giới. 

- Số lượng nhiều (hơn 1000 loại) với chủng loại phong phú.

- Có nhiều tên gọi khác nhau (tùy theo từng địa phương, thể loại âm nhạc, chức danh nghề nghiệp, tùy vào kỹ xảo của nhạc cụ).

1. Nhạc cụ dây: 

a. Họ dây gẩy:

- Đàn Cầm (cổ cầm) là loại nhạc cụ dây gẩy với 7 dây tơ theo thứ tự:

	Son
	La
	Đô
	Rê
	Mi
	Son
	La

	G
	A
	c
	d
	e
	g
	a


- Đàn Tranh (16 dây): Dây bằng sắt thuộc bộ dây gẩy có thứ tự dây 

	Rê
	Mi
	Pha thăng
	La
	Si

	d
	e
	fis
	a
	h


- Đàn Tỳ Bà (Pipa): Có 4 dây thuộc bộ dây gẩy có thứ tự dây

	Trung Quốc
	La
	Rê
	Mi
	La

	
	A
	d
	e
	a

	Việt Nam
	Đô
	Pha
	Son
	Đố

	
	c
	f
	g
	c


- Đàn Đại nguyệt có bốn dây thuộc bộ dây gẩy với thứ tự 

	Đô
	Son
	Rê
	La

	c
	g
	d
	a


- Đàn Tam huyền (3 dây): Thuộc bộ dây gẩy

b. Họ dây kéo:

- Nhị hồ, Kinh hồ (đàn có 2 dây). Lên dây theo quãng 5 đúng Rề - La.

- Đàn Tứ hồ: 4 dây

- Lôi cầm: 2 dây 

c. Họ dây gõ:

- Đàn Dương cầm (36 dây - Tam thập lục): Thuộc bộ dây gõ.

d. Nhạc cụ hơi:

- Sênh (kèn trúc).

- Tiêu (Sáo dọc có 5 lỗ phía trước một lỗ phía sau).

- Sáo trúc (Sáo ngang) có 3 loại chính:

+ Sáo trúc phổ thông 

+ Sáo trúc phía Bắc Trung Quốc

+ Sáo trúc phía Nam Trung Quốc (Do việc sử dụng điệu thức khác nhau nên được chia như trên)

- Kèn dăm kép (Suona)

- Quản tử: Là loại kèn gỗ dùng dăm kép

e. Nhạc cụ gõ:

- Nhạc cụ tự thân vang: Thanh la, não bạt, các loại chuông, trống mặt da, trống có một mặt da.

* Chú ý: Hình dáng, số đo các nhạc cụ Trung Quốc đều liên quan đến vũ trụ (triết học, tôn giáo, mỹ học,…)

2. Khí nhạc cổ điển Trung Quốc

 
Trung Quốc có truyền thống về khí nhạc từ rất sớm và phong phú.

a. Các hình thức độc tấu: Tập trung ở ba loại đàn chính gồm: 

- Cổ cầm: 

+ Phát triển mạnh từ thời Tần, Hán với số lượng bài bản phong phú , số lượng lớn.

+ Kỹ thuật diễn tấu cao gọi là “Cầm học” như một môn khoa học, là loại nhạc cụ tiêu biểu của người Hán.

+ Có loại nhạc phổ riêng (105 loại) dành cho đàn Cầm (chủ yếu chỉ ghi độ cao không có tiết tấu hoặc sắc thái).

+ Người đánh đàn Cầm được gọi là nhà trí thức (liễu thu vọng nguyệt).


- Độc tấu đàn Tranh:


+ Đã từng phát triển thành nhiều trường phái (Triết Giang, Sơn Đông, Hồ Châu,...) 

- Độc tấu đàn Tỳ bà: Rất được ưa chuộng và chia thành hai loại tác phẩm: 

+ Văn khúc: Tính chất trữ tình, mềm mại với các kỹ thuật rung, nhấn.

+ Võ khúc: Tính chất sinh động với kỹ thuật Tremollo

b. Các hình thức hòa tấu:

- Hòa tấu ty, trúc (dây và sáo):

+ Hòa tấu Tỳ bà, Tam huyền và sáo trúc (tạo thành phần chính của hòa tấu thính phòng Trung Quốc).

+ Có nhiều trường phái hòa tấu ty - trúc nổi tiếng nhất là Giang Nam ty - trúc.

- Hòa tấu Cổ Súy nhạc = Hòa tấu kèn trống (Cổ - trống, Súy - thổi).

- Hòa tấu nhạc sân khấu: Gồm có Nhị, Sáo trúc, Dương cầm, Tỳ bà, Tam huyền, và một số nhạc cụ gõ chuyên dùng cho nhạc sân khấu.

Hòa tấu dàn nhạc ra đời cuối đời Minh - Thanh. Các hình thức hòa tấu của những người yêu thích âm nhạc chuyên nghiệp đã bắt đầu khoảng từ thế kỷ XX (đây là loại hòa tấu theo kiểu phương Tây).

Hòa tấu các nhạc cụ Trung Quốc do những người không chuyên tổ chức dàn nhạc được bố trí theo tư duy giao hưởng hòa tấu những bản nhạc mới.   

3. Dân ca Trung Quốc

 
a. Dân ca lao động: 

Phản ánh tâm tư, tình cảm của người lao động, tùy theo công việc, nghành nghề đều có bài bản riêng (tiết tấu, nội dung, ca từ…)

  
Nội dung phong phú: tình yêu lao động, đối nhân xử thế

 
- Sơn ca: dân ca ở vùng núi cao, nơi cao nguyên đồng cỏ, miền trung du bán sơn địa.


+ Tính chất: lạc quan phóng khoáng.


+ Nội dung: ca ngợi thiên nhiên, tình yêu quê hương.


+ Có điệu thức riêng, có một số lượng bài lớn.

b. Tiểu khúc: còn gọi là tiểu điệu hoặc lý khúc.


- Là loại dân ca có trình độ nghệ thuật cao.


- Giai điệu phong phú, lưu loát, kết cấu chặt chẽ.


- Nội dung đa dạng, đặc biệt là hay nói về một chuỗi sự vật, sự việc liên quan đến 4 mùa, 12 tháng, 12 giờ, các loài hoa,...

* Vấn đề 5: Đặc trưng cơ bản trong âm nhạc truyền thống Trung Quốc.

Âm nhạc Trung Quốc ưa sự thể hiện trực tiếp, rõ ràng trong đó chủ yếu khai thác loại âm nhạc đơn giai điệu (chiều ngang).

Trong âm nhạc truyền thống Trung Quốc đặc biệt là âm nhạc cung đình có những quy định chặt chẽ về âm luật. Trong lịch sử những quy định đó thể hiện cả quyền lực chính trị (mỗi một thời đại lại có sự thay đổi về âm luật).

a. Về điệu thức: 

- Âm nhạc phương Bắc Trung Quốc (tính chất vui vẻ, lạc quan, rắn rỏi) thường sử dụng điệu thức 7 âm, trong đó 7 âm Thương hay được dùng.

- Âm nhạc phương Nam Trung Quốc (tính chất mềm mại, trữ tình) chủ yếu dùng điệu thức 5 âm, trong đó điệu thức 5 âm Chủy hay được dùng.

b. Tiết tấu và nhịp điệu: gồm có hai loại

- Tiết nhịp, tiết phách rõ ràng với 2 hoặc 4 phách là chủ yếu.

- Tiết nhịp, tiết phách tự do.

c. Hình thức âm nhạc: Có nhiều kiểu cấu trúc khác nhau từ đơn giản đến phức tạp với 2 phương pháp cấu trúc cơ bản.

- Khúc bài thể: Là kiểu liên kết một số khúc nhạc có sẵn với nhau để tạo thành tác phẩm hoàn chỉnh.

- Bản xoang thể: Biến tấu từ một khúc điệu rồi ghép chúng lại thành tác phẩm hoàn chỉnh.

Cả hai phương pháp này hay gặp trong các tác phẩm khí nhạc và âm nhạc sân khấu. 

c. Phần thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

Đời sống âm nhạc là tổng thể các hoạt động sáng tạo của con người trong lĩnh vực âm nhạc, với những biểu hiện và hình thái khác nhau, được diễn ra trong một không gian và thời gian nhất định. Đó là những tác phẩm được trình diễn trên sân khấu, trên các phương tiện thông tin đại chúng và được phổ biến rộng rãi trong nhân dân, những ấn phẩm, bài viết về âm nhạc được công chúng tiếp nhận qua tìm nghe, tìm đọc. Ngoài ra, đời sống âm nhạc còn là các xu hướng, trào lưu nghệ thuật, hiện tượng âm nhạc phổ biến hay đột biến.

Theo GS.TS.Phạm Minh Khang: Ở bất kỳ Quốc gia nào trong thời kỳ tiền sử của phương Đông cũng đều rất phát triển âm nhạc dân gian, đây là loại hình nghệ thuật đầu tiên của con người trong xã hội nguyên thủy xa xưa, nó được bắt nguồn từ cuộc sống lao động nguyên thủy như săn bắn, hái lượm. Các Quốc gia này đã xây dựng nền văn hóa nghệ thuật của mình trên cơ sở của nền âm nhạc dân gian và từ đó nó sẽ phát triển theo dòng lịch sử để đi tới dòng âm nhạc chuyên nghiệp hay âm nhạc nghi lễ và âm nhạc cung đình.

Ngoài những thành tựu tiếp thu từ nền âm nhạc phương Tây thể loại và loại hình âm nhạc các nước phương Đông chiếm đa số là các loại hình nghệ thuật dân gian cổ truyền dân tộc.

Các loại khí nhạc của các nước phương Đông là vô cùng phong phú do sự phân chia của nhiều tộc người khác nhau nên sẽ có những khí nhạc đặc trưng của mình nhưng cũng có thể chia thành các nhóm khác nhau như: Nhóm dây kéo, dây gẩy, dây búng, nhóm tự thân vang, nhóm hơi thổi, hơi lùa, nhóm gõ,...Ngoài các sinh hoạt âm nhạc được công bố còn có một số ít các loại hình nghệ thuật âm nhạc mang tính bản địa sinh hoạt nhỏ mang tính tín ngưỡng,...
d. Phần hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn, sáng tạo và làm bài tập:

* Bài tập:

1. Giới thiệu đại cương về lịch sử âm nhạc Trung Quốc?

2. Tổng hợp các thể loại cơ bản trong âm nhạc tuyền thống Trung Quốc?

3. Trình bày về khí nhạc cổ điển và dân nhạc Trung Quốc.

4. Trình bày về dân nhạc Trung Quốc.

5. Những đặc trưng cơ bản trong âm nhạc truyền thống Trung Quốc?

* Tài liệu học tập:

- Giáo trình Lịch sử âm nhạc phương Đông (Phần Đông Nam Á - Nguyễn Bình Định Nhạc viện Hà Nội tháng 4/2004. 

- Tập bài giảng của GS,TS Phạm Minh Khang dành cho học viên cao học âm nhạc 2011 Học Viện Âm Nhạc Quốc Gia Việt Nam.

- Trương Nguyệt Anh (1991), Trích giảng âm nhạc Châu Âu nửa cuối thế kỷ XIX, Nhạc Viện Hà Nội.

- Tú Ngọc (1991), Trích giảng âm nhạc Thế giới thế kỷ XX,  NVHN.

- Nhóm tác giả của Nga (1981), Các thể loại âm nhạc, Người dịch: Lan Hương, NXB Văn hoá - Hà Nội.

- Nguyễn Thị Nhung (1996), Thể loại âm nhạc, NXB Âm nhạc, NVHN.

- Nguyễn Bình Định (1998), Tài liệu  Lịch sử âm nhạc Phương Đông, Nhạc viện Hà Nội.

3.2.3. Nội dung bài giảng 3: Âm nhạc Bán đảo Triều Tiên.

- Số tiết lên lớp của GV: 
03 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

06 tiết

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.

Bài học cung cấp những thông tin cơ bản về nền âm nhạc các nước thuộc khu vực Nam Á thông qua những thành tựu của người Ấn Độ với các đề mục sau:

- Khái quát chung
- Đại cương lịch sử âm nhạc 
- Nhạc cụ và thể loại khí nhạc
- Thể loại Thanh nhạc
b. Phần kiến thức căn bản: 

* Vấn đề 1: Khái quát chung

- Từ thế kỷ IV về trước chưa có nước Tiều tiên mà được chia thành nhiều khu vực nhỏ gọi là lãnh địa (mỗi lãnh địa có một lãnh chúa). 

 
- Thế kỷ V - VII: hình thành 3 nước Triều tiên (thời tam quốc)


+ Nước Silavi (Bách đế) phía Nam.


+ Nước Silla (Tân la) phía Nam.


+ Nước Kokưri (Cao ly) phía Bắc.

  
- Thế kỷ VII - X: nước Tân la lớn mạnh, nắm quyền thống trị

  
- Thế kỷ X - XIV: nước Cao ly thống trị

  
- Năm 1392 người đầu tiên là Lee Sung Kae thành lập vương triều phong kiến Triều Tiên.

- Từ thế kỷ XV – 1910 là thời kỳ phong kiến của Triều Tiên. Trong suốt thời kỳ này (Triều Tiên) thời phong kiến của Triều Tiên là thời đại vương triều nhà Lý.

- Năm 1910 Triều Tiên bị Nhật Bản chiếm đóng đến năm 1945 (15/8/1945).

- Năm 1945 Mỹ vào phân chia hai miền Nam, Bắc Triều Tiên lấy vĩ tuyến 38 làm ranh giới. Lý Thừa Vãn trở về từ Mỹ và trở thành tổng thống của Đại hàn dân quốc.

- Đến thời Kim Nhật Thành ông xây dựng Triều Tiên thành nước Xã hội chủ nghĩa theo chủ nghĩa chủ thể.

	Nam Triều Tiên (Hàn Quốc)
	Cộng hòa dân chủ nhân dân Triều Tiên

	Diện tích 99.000 km2
	Diện tích 121.000 km2

	Số dân 42 triệu dân
	Số dân 22 triệu dân

	Thu nhập quốc dân 180 tỷ
	Thu nhập quốc dân 25 tỷ

	Tuổi thọ trung bình 

- Nam: 63

- Nữ: 70
	Tuổi thọ trung bình 

- Nam: 65

- Nữ: 72

	Chế độ chính thể cộng hòa, vấn để dân chủ đứng đầu
	Chế độ chính thể cộng hòa dân chủ nhân dân


  
- Tiếp thu ảnh hưởng Trung Hoa sâu sắc về cả bộ máy chính quyền và văn hóa.

  
- Văn hóa nghệ thuật hầu hết tư duy theo kiểu thẩm mỹ nhạc cụ, lý luận âm nhạc, tiếp thu Trung Quốc một cách sâu sắc.


- Từ thời phong kiến Trung kỳ bắt đầu dần dần đề cao yếu tố văn hóa truyền thống, xây dựng một nền văn hóa Triều Tiên có bản sắc riêng. 


- Thời kỳ này hai yếu tố văn hóa Trung Quốc và Triều tiên song song tồn tại trong xã hội.


+ Yếu tố Trung Quốc tồn tại tập trung ở giới thượng lưu, tri thức và đàn ông.


+ Yếu tố Triều Tiên tồn tại tập trung ở giới bình dân và phụ nữ.

* Vấn đề 2: Đại cương lịch sử âm nhạc 


a. Âm nhạc Triều Tiên thời cổ đại (Bán đảo Triều Tiên từ thế kỷ XIV trở về trước hình thành âm nhạc nguyên thủy trong đó có hình thức múa hát liên quan đến nghi lễ).

  
- Trước thế kỷ IV: có sinh hoạt âm nhạc trong các nghi lễ, tế lễ tín ngưỡng và nông nghiệp.

 
VD: Nghinh cổ (lễ rước trống).

+ Đông Minh: Lễ tế dùng trong nông nghiệp (có múa, hát âm nhạc) đặc biệt là các nhạc cụ gõ.

 
- Thế kỷ V - VIII âm nhạc Triều Tiên có sự giao lưu với âm nhạc Trung Quốc (thời Ngụy và Tống).


- Thế kỷ X: Nước Cao ly thống trị, âm nhạc phát triển mạnh mẽ làm nảy sinh nhiều thể loại và nhạc cụ quan trọng được chú ý.


- Các thể loại nhạc lễ, cung đình, nhạc dân gian rất phát triển.


- Các hình thức ca vũ phát triển nhanh và đạt nhiều thành tựu.


- Nhạc cụ Tây Á và Trung Quốc du nhập nhiều vào Triều Tiên. Từ thế kỷ XIV - XV trở đi âm nhạc phong kiến Triều Tiên chuyển sang giai đoạn âm nhạc thời kỳ vương triều.


- Thời Cao ly thành tựu lớn nhất là tạo ra ba luồng âm nhạc: 

+ Hương nhạc (Triều Tiên vốn có).


+ Đường nhạc (thời Đường Trung Quốc).


+ Nhã nhạc (Trung Quốc).

2. Âm nhạc Triều Tiên thời phong kiến (Thế kỷ XIV - 1910).

  
- Giai đoạn Phong kiến tiền kỳ (từ thế kỷ XV).

+ Xây dựng và hoàn chỉnh nhã nhạc theo kiểu Trung Quốc 


+ Chấn hưng hương nhạc


+ Đặt ra những quy định về âm nhạc (nhạc học quy phạm, nhạc lý, nhạc cụ, nhạc phổ)

 
- Giai đoạn Phong kiến trung kỳ (thế kỷ XVI - XVIII).   


+ Hương nhạc phát triển mạnh


+ Kỹ thuật biểu diễn phát triển mạnh mẽ


+ Cuối thời kỳ trung kỳ Đường nhạc bị Hương nhạc hóa


- Giai đoạn hậu kỳ (thế kỷ XVIII – XX).

+ Các thể loại, loại hình truyền thống được chỉnh lý và định hình, các loại nhạc tiếp thu từ Trung Quốc chỉ còn lại âm nhạc ở nơi tôn miếu.

+ Nhiều loại hòa tấu ra đời như: Huyền phong lưu (nhạc cụ dây là chính), Trúc phong lưu (nhạc cụ hơi là chính).


+ Nhiều thể loại nhạc bình dân ra đời và phát triển mạnh (tạp ca, nông nhạc, ponsaly - hát nói, sinawi - hòa tấu nhạc cụ dân tộc)

3. Âm nhạc thời cận đại, hiện đại (1910 đến nay).
  
- 1910 - 1945: Âm nhạc phương Tây và Nhật du nhập vào Triều Tiên qua con đường băng đĩa dẫn đến nhạc cung đình, nhạc truyền thống gặp khó khăn (bị mai một).

  
- 1945: thành lập 2 nước với 2 đường lối âm nhạc khác nhau


+ Âm nhạc Nam Triều Tiên: có đường lối nhất quán trong cách xây dựng và phát triển âm nhạc truyền thống (tăng cường tuyên truyền, phổ cập âm nhạc truyền thống, mở trung tâm đào tạo, nuôi dưỡng nghệ nhân giỏi,…)


+ Những năm 80 tiếp thu nhạc nhẹ Âu - Mỹ, nhạc phổ thông Nam Triều Tiên ra đời và phát triển nhanh.

  
- Âm nhạc Bắc Triều Tiên: tiếp thu ảnh hưởng âm nhạc từ Liên xô và Trung Quốc, chủ trương xây dựng và phát triển nền âm nhạc truyền thống với sự  đổi mới, đặc biệt là cải tiến phát triển nhạc cụ dân tộc


+ Các chủ đề được khai thác nhiều là:

1. Kháng Nhật

2. Kháng Mỹ

3. Ca ngợi lãnh tụ

+ Khoảng những năm 80 tiếp thu ảnh hưởng các nước Xã Hội Chủ Nghĩa, nhạc phổ thông bắt đầu ra đời và phát triển.

 
* Vấn đề 3: Nhạc cụ và thể loại khí nhạc

- Ngoài các nhạc cụ bản địa còn có những nhạc cụ tiếp thu từ Trung Quốc (chủ yếu là các nhạc cụ dây và hơi)

  
a. Các nhạc cụ tiêu biểu:


+ Đàn Kayagưm: 12 dây thuộc hệ thống dây gẩy bằng tơ lụa


+ Trống Changgo: 2 mặt


+ Sáo Taegưm

  
- Tạp ca, Dân ca, Nông nhạc, Pansoly (một loại hát nói), Sinawi (một loại hòa tấu nhạc cụ dân tộc)



b. Các hình thức hòa tấu:

  
- Hòa tấu nhạc tế lễ: có 3 dạng:


+ Tế lễ cung đình: phục vụ các nghi thức tế lễ cung đình.


+ Tế lễ tôn giáo: chủ yếu phục vụ tế lễ của Đạo Nho, Đạo Phật.

+ Nhạc lễ dân gian: phục vụ các nghi thức tế lễ bình dân (thành hoàng giỗ tổ…).


+ Sử dụng sáo trúc đi giai điệu chính+ nhạc cụ dây và gõ.

- Hòa tấu Huyền phong lưu:


+ Sử dụng nhạc cụ dây hoặc đàn tam huyền+nc hơi và gõ

  
- Hòa tấu kèn trống:


+ Thường trình diễn những bản nhạc mang tính hành khúc.

 
- Hòa tấu các nc có độ vang lớn:


+ Phục vụ lễ hội, tế lễ ngoài trời là loại hình hòa tấu ngoài trời rất phát triển.

 
c. Các hình thức độc tấu: có nhiều loại khác nhau nhưng được ưa chuộng nhất là độc tấu đàn Kayagưm và sáo Taegưm.

* Vấn đề 4: Thể loại Thanh nhạc

 Có 3 loại phổ biến nhất:

 
1. Ca khúc cổ điển: có kỹ thuật hát riêng (giao thanh)

 
- Hiện còn 26 bài gọi là Nam xướng (hát cổ điển giọng nam); 15 bài nữ xướng (hát cổ điển giọng nữ)

 
2. Ca từ: đặt lời mới cho những giai điệu có sẵn

  
3. Thời điệu: những tác phẩm thanh nhạc được ưa chuộng trong những giai đoạn lịch sử nhất định và ở những địa phương khác nhau

  
- Hay sử dụng nhịp phân ba

c. Phần thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

Đời sống âm nhạc là tổng thể các hoạt động sáng tạo của con người trong lĩnh vực âm nhạc, với những biểu hiện và hình thái khác nhau, được diễn ra trong một không gian và thời gian nhất định. Đó là những tác phẩm được trình diễn trên sân khấu, trên các phương tiện thông tin đại chúng và được phổ biến rộng rãi trong nhân dân, những ấn phẩm, bài viết về âm nhạc được công chúng tiếp nhận qua tìm nghe, tìm đọc. Ngoài ra, đời sống âm nhạc còn là các xu hướng, trào lưu nghệ thuật, hiện tượng âm nhạc phổ biến hay đột biến.

Theo GS.TS.Phạm Minh Khang: Ở bất kỳ Quốc gia nào trong thời kỳ tiền sử của phương Đông cũng đều rất phát triển âm nhạc dân gian, đây là loại hình nghệ thuật đầu tiên của con người trong xã hội nguyên thủy xa xưa, nó được bắt nguồn từ cuộc sống lao động nguyên thủy như săn bắn, hái lượm. Các Quốc gia này đã xây dựng nền văn hóa nghệ thuật của mình trên cơ sở của nền âm nhạc dân gian và từ đó nó sẽ phát triển theo dòng lịch sử để đi tới dòng âm nhạc chuyên nghiệp hay âm nhạc nghi lễ và âm nhạc cung đình.

Ngoài những thành tựu tiếp thu từ nền âm nhạc phương Tây thể loại và loại hình âm nhạc các nước phương Đông chiếm đa số là các loại hình nghệ thuật dân gian cổ truyền dân tộc.

Các loại khí nhạc của các nước phương Đông là vô cùng phong phú do sự phân chia của nhiều tộc người khác nhau nên sẽ có những khí nhạc đặc trưng của mình nhưng cũng có thể chia thành các nhóm khác nhau như: Nhóm dây kéo, dây gẩy, dây búng, nhóm tự thân vang, nhóm hơi thổi, hơi lùa, nhóm gõ,...Ngoài các sinh hoạt âm nhạc được công bố còn có một số ít các loại hình nghệ thuật âm nhạc mang tính bản địa sinh hoạt nhỏ mang tính tín ngưỡng,...
d. Phần hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn, sáng tạo và làm bài tập:

* Bài tập:

1. Giới thiệu đại cương về lịch sử âm nhạc Nhật Bản?

2. Tổng hợp các thể loại cơ bản trong âm nhạc tuyền thống Nhật Bản?

3. Trình bày về khí nhạc cổ điển và dân nhạc Nhật Bản?

4. Những đặc trưng cơ bản trong âm nhạc truyền thống Nhật Bản?

* Tài liệu học tập:

- Giáo trình Lịch sử âm nhạc phương Đông (Phần Đông Nam Á - Nguyễn Bình Định Nhạc viện Hà Nội tháng 4/2004. 

- Tập bài giảng của GS,TS Phạm Minh Khang dành cho học viên cao học âm nhạc 2011 Học Viện Âm Nhạc Quốc Gia Việt Nam.

- Trương Nguyệt Anh (1991), Trích giảng âm nhạc Châu Âu nửa cuối thế kỷ XIX, Nhạc Viện Hà Nội.

- Tú Ngọc (1991), Trích giảng âm nhạc Thế giới thế kỷ XX, NVHN.

- Nhóm tác giả của Nga (1981), Các thể loại âm nhạc, Người dịch: Lan Hương, NXB Văn hoá - Hà Nội.

- Nguyễn Thị Nhung (1996), Thể loại âm nhạc, NXB Âm nhạc, NVHN.

- Nguyễn Bình Định (1998), giáo trình Lịch sử âm nhạc Phương Đông, Nhạc viện Hà Nội.

3.2.4. Nội dung bài giảng 4: Âm nhạc Nhật Bản.

- Số tiết lên lớp của GV: 
02 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

04 tiết

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.

Bài học cung cấp những thông tin cơ bản về nền âm nhạc các nước thuộc khu vực Đông Á thông qua những thành tựu của người Nhật Bản với các đề mục sau:

- Khái quát chung

- Đại cương về lịch sử âm nhạc

- Âm nhạc cung đình

- Âm nhạc phật giáo
b. Phần kiến thức căn bản: 

* Vấn đề 1: Khái quát chung


- Nhật Bản là một Quốc gia nằm ở phía Đông thế giới, hình thành từ những hòn đảo ghép lại.

- Có 3 tên gọi: 
+ Mặt trời mọc



        

+ Hoa anh đào



        

+ Phù tang

- Dân số 125 triệu dân.

- Diện tích 378 ngàn km2
 
- Thủ đô: Tokyo, 12 triệu dân, thành phố lớn nhất thế giới.

 
- Tên nước đăng ký thế giới: Japan, Nippon (Pháp)

 
- Kinh tế đứng thứ 2 thế giới, thu nhập 35.000 USD/người là con rồng số một châu Á. 

 
- Văn hóa nghệ thuật: tiếp thu yếu tố Trung Quốc và các nước châu Á lục địa + yếu tố phương Tây

 
- Có tuổi thọ trung bình cao nhất thế giới.

 
- Thế kỷ XIII có thay đổi lớn về thể chế như:

 
+ Công nhận quyền sở hữu nhà đất.


+ Tự do kinh doanh (Cá nhân được xuất khẩu hàng ra nước ngoài).


+ Bỏ thừa kế bình quân sang thừa kế tự do (tìm người giỏi để làm lãnh đạo).

- Thế kỷ XVII xuất hiện kinh tế tư bản (tiền - hàng - tiền)


+ Có tầng lớp Samurai (võ sĩ đạo) biểu trưng cho phong cách của đàn ông Nhật Bản.

 
- Thế kỷ XIX (1868) bước vào thời kỳ Minh trị - có chính sách duy tân (tiếp thu khoa học - công nghệ của phương Tây để phát triển kinh tế). Kinh tế Nhật bản = 90% khoa học - công nghệ phương Tây (chủ yếu là Mỹ) + 10% truyền thống Nhật Bản.


+ Cuối Thế kỷ XIX Nhật Bản đạt tư bản thừa đã đi gây chiến tranh.


+ Tháng 8-1945 thua Liên xô+ động đất + núi lửa + 2 quả bom nguyên tử.


+ Năm 1970 kinh tế lớn thứ 2 thế giới (2030 dự định Nhật Bản trả thù Mỹ vì 2 quả bom).

* Vấn đề 2: Đại cương về lịch sử âm nhạc


1. Âm nhạc Nhật Bản thời cổ đại


    
a. Thời kỳ đầu: Thế kỷ VI trở về trước.

  
- Hình thành âm nhạc nguyên thủy.

  
- Xuất hiện một số dân ca cổ: thơ 5, 7 từ.

  
- Xuất hiện một số nhạc cụ cổ: còi đất, đá, các loại chuông, trống, đàn môi, khánh…

  
- Có sinh hoạt âm nhạc trong nghi lễ tín ngưỡng và nông nghiệp

b. Thời hậu kỳ: Thế kỷ VII-X

  
- Tiếp thu ảnh hưởng âm nhạc từ châu Á lục địa: Trung Quốc, Ấn độ, ba nước Triều Tiên (3 Hàn). 

 
- Thế kỷ VIII âm nhạc cung đình ra đời.

 
2. Thời trung thế, cận thế (Thế kỷ XI đến giữa Thế kỷ XIX).

 
- Nhật bản hóa âm nhạc ngoại nhập.

 
- Hình thành nhiều thể loại âm nhạc nhạc quan trọng (cổ điển), nhạc Koto, tỳ bà, Shamisen, Sakưhachi, Kịch Nô,…

3. Thời cận đại, hiện đại (giữa thế kỷ XIX 1868 đến nay).

 
- 1868 - 1912:  Chủ động du nhập âm nhạc phương Tây.

 
- 1912 - 1945: Ra đời 2 loại nhạc mới:

+ Dương nhạc: nhạc Nhật Bản theo kiểu Tây.

+ Tân Nhật Bản âm nhạc: nhạc truyền thống Nhật Bản theo lối mới.

+ Xuất hiện nhiều nhân vật nổi tiếng: Taki Rentaro, Nakayama, Shimpei, Yamada Kasakư (1886-1962) là nghệ sĩ tiền bối.

- 1945 đến nay: Phát triển nghành giáo dục âm nhạc (cuối thế kỷ XIX âm nhạc đã là một môn chính). Ngành sư phạm lương cao nhất.


+ Âm nhạc chuyên nghiệp bác học nở rộ dẫn đến nhiều thành tựu.


+ Ngành sản xuất phương tiện nghe nhìn phát triển mạnh.


+ Những năm gần đây đạt nhiều thành tựu: đào tạo, sáng tác, nghiên cứu, biểu diễn.

* Vấn đề 3: Nhạc cụ và Âm nhạc cung đình.


- Có các nhạc cụ bản địa, tiếp thu Trung Quốc và phương Tây.

- Các nhạc cụ tiêu biểu:


+ Koto: 13 dây bằng tơ lụa, dây gẩy, móng bằng ngà voi.


+ Đàn Shamisen: 3 dây, gẩy, mặt bằng da chó hoặc mèo.


+ Sáo thổi dọc sakuhachi: làm bằng gốc cây tre nhỏ.

- Âm nhạc cung đình (gagakư).

  
- Phục vụ các nghi thức cung đình, có 5 loại:


+ Hòa nhạc: Truyền thống Nhật Bản.


+ Đường nhạc: Tiếp thu Trung Quốc (đời Đường).


+ Kỹ nhạc: Tiếp thu Trung Quốc.


+ Tam Hàn nhạc: Tiếp thu từ Triều Tiên cổ.


+ Lâm ấp nhạc: Tiếp thu từ Ấn độ

   
(Nhạc cung đình Nhật Bản thường có sáo mở đầu).

* Vấn đề 4: Âm nhạc phật giáo.


- Phục vụ các nghi thức Phật giáo.

  
 Hát từ 10 - 200 người trong đó có lĩnh xướng và hợp xướng phụ họa, phần lớn không có nhạc đệm.

  
- Nội dung:


+ Cầu khấn thần Phật.


+ Xám hối.


+ Ca ngợi công đức nhà Phật.


+ Những lời răn dạy của đúc Phật.

- Nhạc Koto: có 2 loại.

  
- Nhạc Koto có lời: hát cùng với đàn Koto.

  
- Nhạc Koto không lời: những tác phẩm khí nhạc cho đàn Koto.

- Nhạc Tỳ bà: có nhiều loại đàn khác nhau (gọi là Biva). Có nhiều kiểu, tỳ bà cho thị dân, võ sĩ đạo, người mù, pháp sư (4, 5 dây).

  
- Có 2 dạng chính:


+ Hát kể cùng với đàn tỳ bà.


+ Khí nhạc cho đàn tỳ bà.

- Nhạc Shakuhachi.

  
- Bản khúc: những tác phẩm cho sáo Shakuhachi.

  
- Ngoại khúc: những tác phẩm chuyển thể.

  
- Nhạc dân ca: dùng sáo Shakưhachi biểu diễn giai điệu dân ca hoặc đệm cho hát dân ca.

- Nhạc Shamisen.

  
- Tổ khúc thanh nhạc đệm shamisen.

  
- Chuyện kể sân khấu trên nền nhạc shamisen.

- Nhạc Shamisen trong sân khấu Kabưky là ca vũ kỹ.                           

- Kịch Nô: là loại kịch đeo mặt nạ, có nhạc cụ riêng và cách đàn hát riêng

- Tam khúc hòa tấu:

 
- Trio: Koto + Shamisen + Shakưhachi.

c. Phần thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

Đời sống âm nhạc là tổng thể các hoạt động sáng tạo của con người trong lĩnh vực âm nhạc, với những biểu hiện và hình thái khác nhau, được diễn ra trong một không gian và thời gian nhất định. Đó là những tác phẩm được trình diễn trên sân khấu, trên các phương tiện thông tin đại chúng và được phổ biến rộng rãi trong nhân dân, những ấn phẩm, bài viết về âm nhạc được công chúng tiếp nhận qua tìm nghe, tìm đọc. Ngoài ra, đời sống âm nhạc còn là các xu hướng, trào lưu nghệ thuật, hiện tượng âm nhạc phổ biến hay đột biến.

Theo GS.TS.Phạm Minh Khang: Ở bất kỳ Quốc gia nào trong thời kỳ tiền sử của phương Đông cũng đều rất phát triển âm nhạc dân gian, đây là loại hình nghệ thuật đầu tiên của con người trong xã hội nguyên thủy xa xưa, nó được bắt nguồn từ cuộc sống lao động nguyên thủy như săn bắn, hái lượm. Các Quốc gia này đã xây dựng nền văn hóa nghệ thuật của mình trên cơ sở của nền âm nhạc dân gian và từ đó nó sẽ phát triển theo dòng lịch sử để đi tới dòng âm nhạc chuyên nghiệp hay âm nhạc nghi lễ và âm nhạc cung đình.

Ngoài những thành tựu tiếp thu từ nền âm nhạc phương Tây thể loại và loại hình âm nhạc các nước phương Đông chiếm đa số là các loại hình nghệ thuật dân gian cổ truyền dân tộc.

Các loại khí nhạc của các nước phương Đông là vô cùng phong phú do sự phân chia của nhiều tộc người khác nhau nên sẽ có những khí nhạc đặc trưng của mình nhưng cũng có thể chia thành các nhóm khác nhau như: Nhóm dây kéo, dây gẩy, dây búng, nhóm tự thân vang, nhóm hơi thổi, hơi lùa, nhóm gõ,...Ngoài các sinh hoạt âm nhạc được công bố còn có một số ít các loại hình nghệ thuật âm nhạc mang tính bản địa sinh hoạt nhỏ mang tính tín ngưỡng,...
d. Phần hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn, sáng tạo và làm bài tập:

* Bài tập:

- Trình bày khái quát nền âm nhạc Nhật Bản?
- Giới thiệu về đại cương về lịch sử âm nhạc Nhật Bản?
- Giới thiệu về âm nhạc cung đình Nhật Bản?
- Giới thiệu về âm nhạc phật giáo Nhật Bản?

* Tài liệu học tập:

- Giáo trình Lịch sử âm nhạc phương Đông (Phần Đông Nam Á - Nguyễn Bình Định Nhạc viện Hà Nội tháng 4/2004. 

- Tập bài giảng của GS,TS Phạm Minh Khang dành cho học viên cao học âm nhạc 2011 Học Viện Âm Nhạc Quốc Gia Việt Nam.

- Trương Nguyệt Anh (1991), Trích giảng âm nhạc Châu Âu nửa cuối thế kỷ XIX, Nhạc Viện Hà Nội.

- Tú Ngọc (1991), Trích giảng âm nhạc Thế giới thế kỷ XX,  Nhạc Viện Hà Nội.

- Nhóm tác giả của Nga (1981), Các thể loại âm nhạc, Người dịch: Lan Hương, NXB Văn hoá - Hà Nội.

- Nguyễn Thị Nhung (1996), Thể loại âm nhạc, NXB Âm nhạc, Nhạc viện Hà Nội.

- Nguyễn Bình Định (1998), Tài liệu  Lịch sử âm nhạc Phương Đông, Nhạc viện Hà Nội.

3.2.5. Nội dung bài giảng 5: Âm nhạc Nam Á.

- Số tiết lên lớp của GV: 
04 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

08 tiết

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.

Bài học cung cấp những thông tin cơ bản về nền âm nhạc các nước thuộc khu vực Nam Á thông qua những thành tựu của người Ấn Độ với các đề mục sau:

- Khái quát chung.

- Đại cương âm nhạc Ấn Độ.

- Nhạc cụ Ấn Độ.

- Các thể loại trong âm nhạc Ấn Độ.

b. Phần kiến thức căn bản: 

* Vấn đề 1: Khái quát chung.

Về thiên nhiên, môi trường vùng Nam Á có dãy Hymalaya ngăn cách với các vùng châu Á khác, nhưng điều này không làm Nam Á bị cô lập mà ngược lại nó còn giúp cho Nam Á hình thành một vùng lịch sử văn hóa rất đặc sắc. Văn minh đô thị ở thung lũng sông Indus phát triển rất phồn vinh vào thế kỷ thứ III.BC và có nhiều nét giống với Văm minh Lưỡng Hà. 


Nam Á có thể được coi là cái nôi của quá trình chuyển hóa từ Vượn thành Người đặc biệt là sự phát triển phong phú và đa dạng của văn hóa Đá mới trên lưu vực song Indus ở thế kỷ thứ IV.BC và thứ III.BC. Cư dân Nam Á sử dụng mô hình thủy lợi nông nghiệp hóa vùng Lưỡng Hà và có khả năng khai thác thung lũng các con song để làm thỷ lợi phục vụ cho nông nghiệp. Chính điềukiện này đã hình thành những làn điệu dân ca, dân vũ của các tộc người thời tiền sử ở những vùng văn hóa thung lũng, văn hóa châu thổ.

I. Vài nét về khu vực Nam Á.

- Nằm ở phía nam châu Á, gồm các nước: Ấn độ, Cộng Hòa Hồi giáo Pakistan, Butan, Népal, Bangladesh, Srilanka, Maldives.


- Người dân nơi đây sinh sống tự túc chủ yếu bằng nghề trồng trọt và thương mại. Vùng này có nhiều thành phố cổ, pháo đài và thành lũy đặc biệt là nghề gốm. Đồ gồm Nam Á có hai loại nổi tiếng như: 

+ Đồ gốm có vẽ hình xúc vật, hình người (cả Nam và Nữ), các Thánh và Tu sĩ. 

+ Đồ gốm bình thường có vẽ hoa và đánh bóng được sản xuất hàng loạt,…

Ngoài các công cụ đồ Đồng thau còn có loại Dao làm từ đá Silic. Điều đáng chú ý ở vùng Nam Á là riêng Ấn Độ được xếp vào hệ thống các nền văn minh của nhân loại. Nền văn hóa nghệ thuật Ấn Độ vì vậy đã có ảnh hưởng nhất định đối với các quốc gia phương Đông và Đông Nam Á. 

1. Vương quốc Butan: Diện tích 47.000km2, dân trí thấp (sống kiểu nguyên thủy).

2. Cộng hòa Bangladesh: ở vị trí bất lợi dẫn đến tình trạng khó phát triển, 94% nông nghiệp, nhiều đầm lầy, sông ngòi nhiều dẫn đến phát triển nhiều nghề nguy hiểm như: săn bắt cá sấu, hổ, rắn.

3. Srilanka: là nước có thu nhập cao nhất Nam Á

4. Mandivo: quần đảo, sống bằng nghề khai thác hải sản và du lịch. Con chuột là con vật may mắn nên người ta đã giết hết mèo.

5. Vương quốc Nepan: nằm giữa Trung Quốc và Ấn độ, có nhiều cảnh thiên nhiên đẹp, đi vào Nepan chỉ có đường hàng không.

6. Cộng Hòa Hồi Giáo Pakistan: 100% dân theo đạo Hồi.

7. Ấn độ: là nước lớn nhất Nam Á, dân số 1,1 tỷ dân, có lịch sử lâu đời nhất Nam Á, văn hóa nghệ thuật Ấn Độ chi phối và ảnh hưởng sâu sắc tới toàn bộ Nam Á và nhiều nước khác trên thế giới.

- Có thể nghiên cứu âm nhạc Nam Á thông qua âm nhạc Ấn Độ.

- Là quê hương của hai tôn giáo lớn trên thế giới: Đạo Phật và đạo Hindu.

* Vấn đề 2: Đại cương âm nhạc Ấn Độ.

1. Âm nhạc Ấn độ thời Veda (Vệ đà) (1800 năm TCN-TK VII TCN).

- Hình thành đạo Hindu (khoảng 2000 năm TCN).

- Âm nhạc trong nghi lễ của đạo Hindu trở thành quan trọng trong âm nhạc Ấn Độ

- Dùng âm nhạc để tụng kinh Vêđa nên gọi là âm nhạc Vêđa.

2. Âm nhạc thời đạo Phật (từ TK VI TCN-TK XI SCN).

- Thế kỷ VI BC đạo Phật ra đời (Ấn độ năm 536, Việt Nam năm 532), âm nhạc trong nghi lễ đạo Phật trở thành không thể thiếu ở Ấn Độ.

- Xuất hiện những sử thi nổi tiếng, trong đó có Ramayana (chuyện nàng Sita) và Mahabharata dẫn tới sự ra đời của sân khấu Ấn độ, đặc biệt và trước hết là sân khấu múa.

3. Ấn Độ thời Islam hóa (TK XI-XV).

- Đạo Hồi du nhập vào ấn đọ(TK XI).

- Từ dó văn hóa, nghệ thuật, xã hội, tôn giáo Ấn Độ chia làm hai vùng với hai phong cách khác nhau, Bắc Ấn Độ và Nam Ấn Độ.

- Âm nhạc Ấn Độ tiếp thu ảnh hưởng của âm nhạc Ba Tư cũ tương đồng với Cộng Hòa Hồi Giáo Iran bây giờ.

4. Âm nhạc Ấn Độ thời cổ điển (TK XVI-XVIII)

- Thanh nhạc phát triển mạnh

- Định hình các điệu thức cơ bản: 

+ Raga (điệu thức 7 âm trong 1 quãng tám chia thành 22 phần không bằng nhau), Siva (điệu thức 5 âm), người Ấn Độ coi trọng và dùng Raga nhiều hơn. Raga được chia theo mùa, mùa nào hát Raga nấy dẫn đến đóng góp lớn với âm nhạc thế giới.

- Định hình các thể loại âm nhạc truyền thống

- Cuối TK XVIII trở thành thuộc địa của Anh nên âm nhạc phương Tây du nhập vào Ấn Độ qua Anh.

5. Âm nhạc Ấn Độ thời cận đại, hiện đại (Thế kỷ XIX-XX).

- Các loại hình âm nhạc chuyên nghiệp bác học phát triển mạnh do có sự tham gia của các nhà khoa học và trí thức, tiêu biểu, nhất là Rabindranath Tagor (1861-1941) là nhà văn, nhà thơ, nhà triết học, toán học. Ông dùng âm nhạc vùng Bengan kết hợp với nhạc phương Tây để tạo ra một loại nhạc mới cho Ấn Độ. Ông là tác giả của quốc ca Ấn Độ.

- Xuất hiện nhiều tên tuổi, tác giả, tác phẩm, nhạc sĩ nổi tiếng

- Những năm 70 nhạc phổ thông ra đời và nhanh chóng phát triển, đặc biệt là âm nhạc trong điện ảnh.

- Những năm gần đây đạt nhiều thành tựu lớn trong các lĩnh vực sáng tác, biểu diễn, nghiên cứu, đào tạo.

* Vấn đề 3: Nhạc cụ Ấn Độ.

- Có nhiều nhạc cụ đa dạng và độc đáo.

- Có phương pháp phân loại riêng.

- Các nhạc cụ tiêu biểu:

+ Đàn Sita: có 7 dây gẩy.

+ Đàn Vina: có 4 dây gẩy.

+ Trống Tabla: 2 mặt, vỗ bằng tay.

+ Kèn Punji.

+ Trống Baya: 1 mặt, vỗ bằng tay.

* Vấn đề 4: Các thể loại trong âm nhạc Ấn Độ.

1. Âm nhạc dân gian Ấn Độ

- Có nền tảng đa dạng, đặc sắc, nhiều chủng loại: giao duyên, hát ru, dân ca lao động , hò, vè,…

- Mỗi vùng, mỗi địa phương có một sắc thái riêng, có một loại dân ca đặc sắc riêng. 

VD: Bengan có “hát chèo thuyền” nổi tiếng. Biha có “hát mừng sinh nhật”. Punjap có “hát sử thi”.

- Ngoài ra còn có những loại dân ca chuyên biệt: những bài hát dân ca của những người hành khất, tu hành. Những bài hát này có quy định về nội dung, hình thức trình diễn, tính chất trong sáng…(tu hành).

- Âm nhạc dân gian Ấn Độ có ảnh hưởng sâu sắc đến các nước Nam Á.

2. Âm nhạc tôn giáo:

- Chủ yếu là âm nhạc trong các nghi lễ của đạo Hindu và đạo Phật:

+ Hindu: Âm nhạc là phương tiện giao tiếp với thần linh. Sử dụng âm nhạc để tụng kinh Vê đa, cầu khẩn thần Siva và các vị thần khác. Hát theo lối ngâm ngợi, tập thể và chủ yếu là không có nhạc đệm.

+ Đạo phật: Tụng 2 kinh của 2 giáo phái. Phái Bắc tông tụng kinh A di đà, Kim cung. Phái Nam tông tụng kinh A hàm. Nội dung cầu khấn, xám hối, ca ngợi công đức nhà Phật, những lời răn dạy của đức Phật. Nhạc cụ đệm chủ yếu là nhạc cụ gõ như chuông, khánh, mõ. Điệu thức phần lớn là 3 âm (trong số 2-6 âm), tiết tấu đồng độ.

3. Âm nhạc cổ điển Ấn Độ.

- Có mối quan hệ mật thiết với triết học và tôn giáo.

- Trong quá trình phát triển có tiếp thu về tư tưởng khoa học, lối tư duy của âm nhạc Hy lạp và Ba Tư cổ đại.

 
- Có kỹ thuật đàn hát riêng.

- Sử dụng điệu thức 7 âm Raga, trong đó có 72 Raga gốc.

- Sử dụng điệu thức Siva (5 âm).

- Giai điệu nhiều luyến láy, trong đó có 36 phương pháp tô điểm khác nhau.

- Phong cách: Miền Bắc nặng về trữ tình mềm mại, Miền Nam mang tính chất lạc quan, vui vẻ.

- Có 3 bộ phận: Miền Bắc, Miền Nam và trong múa cổ điển.

- Âm nhạc trong múa cổ điển là âm nhạc trong 4 điệu múa chính: 

+ Baradanatya, múa đơn nữ (nổi tiếng và phổ biến nhất).

+ Cathacaly.

+ Kodak.

+ Manipri.

- Những tiết mục được ưa thích là:


+ Độc tấu đàn Sita.


+ Hát nói sử thi.


+ Độc tấu trống Tabla.

4. Nhạc phổ thông Ấn Độ.

- Có nhiều loại, tiêu biểu nhất là âm nhạc trong điện ảnh, đặc biệt là ca khúc trong phim.

- Múa hát đóng vai trò quan trọng trong phim (vừa là phong cách, vừa là quy định) dẫn đến âm nhạc trong phim được sáng tác theo chất liệu truyền thống, tuyên truyền cho âm nhạc Ấn Độ.

- Những ca khúc nhạc phổ thông được ưa thích phần lớn là những ca khúc trong phim, ca sĩ phổ thông nổi tiếng thường kiêm diễn viên điện ảnh.

- Ngoài ra còn có nững bài hát phổ thông của những tín đồ đạo Hồi, của những người phía Bắc Ấn Độ: Katwali và 1 kiểu ngâm thơ tự sự: Gajal.

Âm nhạc dân gian Ấn Độ.

- Có nền tảng đa dạng, đặc sắc, nhiều chủng loại: giao duyên, hát ru, dân ca lao động , hò, vè…

- Mỗi vùng, mỗi địa phương có một sắc thái riêng, có một loại dân ca đặc sắc riêng. 

VD: Bengan có “hát chèo thuyền” nổi tiếng. Biha có “hát mừng sinh nhật”. Punjap có “hát sử thi”.

- Ngoài ra còn có những loại dân ca chuyên biệt: những bài hát dân ca của những người hành khất, tu hành. Những bài hát này có quy định về nội dung, hình thức trình diễn, tính chất trong sáng…(tu hành).

- Âm nhạc dân gian Ấn Độ có ảnh hưởng sâu sắc đến các nước Nam Á

Âm nhạc tôn giáo:

- Chủ yếu là âm nhạc trong các nghi lễ của đạo Hindu và đạo Phật:

+ Hindu: Âm nhạc là phương tiện giao tiếp với thần linh. Sử dụng âm nhạc để tụng kinh Vê đa, cầu khẩn thần Siva và các vị thần khác. Hát theo lối ngâm ngợi, tập thể và chủ yếu là không có nhạc đệm.

+ Đạo phật: Tụng 2 kinh của 2 giáo phái. Phái Bắc tông tụng kinh A di đà, Kim cung. Phái Nam tông tụng kinh A hàm. Nội dung cầu khấn, xám hối, ca ngợi công đức nhà Phật, những lời răn dạy của đức Phật. Nhạc cụ đệm chủ yếu là nhạc cụ gõ như chuông, khánh, mõ. Điệu thức phần lớn là 3 âm (trong số 2-6 âm), tiết tấu đồng độ.

Âm nhạc cổ điển Ấn Độ.

- Có mối quan hệ mật thiết với triết học và tôn giáo

- Trong quá trình phát triển có tiếp thu về tư tưởng khoa học, lối tư duy của âm nhạc Hy lạp và Ba Tư cổ đại.

 
- Có kỹ thuật đàn hát riêng

- Sử dụng điệu thức 7 âm Raga, trong đó có 72 Raga gốc

- Sử dụng điệu thức Siva (5 âm)

- Giai điệu nhiều luyến láy, trong đó có 36 phương pháp tô điểm khác nhau

- Phong cách: Miền Bắc nặng về trữ tình mềm mại, Miền Nam mang tính chất lạc quan, vui vẻ

- Có 3 bộ phận: Miền Bắc, Miền Nam và trong múa cổ điển

- Âm nhạc trong múa cổ điển là âm nhạc trong 4 điệu múa chính: 

+ Baradanatya, múa đơn nữ (nổi tiếng và phổ biến nhất)

+ Cathacaly

+ Kodak

+ Manipri

- Những tiết mục được ưa thích là:


+ Độc tấu đàn Sita


+ Hát nói sử thi


+ Độc tấu trống Tabla

Nhạc phổ thông Ấn Độ:

- Có nhiều loại, tiêu biểu nhất là âm nhạc trong điện ảnh, đặc biệt là ca khúc trong phim.

- Múa hát đóng vai trò quan trọng trong phim (vừa là phong cách, vừa là quy định) dẫn đến âm nhạc trong phim được sáng tác theo chất liệu truyền thống, tuyên truyền cho âm nhạc Ấn Độ.

- Những ca khúc nhạc phổ thông được ưa thích phần lớn là những ca khúc trong phim, ca sĩ phổ thông nổi tiếng thường kiêm diễn viên điện ảnh.

- Ngoài ra còn có nững bài hát phổ thông của những tín đồ đạo Hồi, của những người phía Bắc Ấn Độ: Katwali và 1 kiểu ngâm thơ tự sự: Gajal.

c. Phần thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

Đời sống âm nhạc là tổng thể các hoạt động sáng tạo của con người trong lĩnh vực âm nhạc, với những biểu hiện và hình thái khác nhau, được diễn ra trong một không gian và thời gian nhất định. Đó là những tác phẩm được trình diễn trên sân khấu, trên các phương tiện thông tin đại chúng và được phổ biến rộng rãi trong nhân dân, những ấn phẩm, bài viết về âm nhạc được công chúng tiếp nhận qua tìm nghe, tìm đọc. Ngoài ra, đời sống âm nhạc còn là các xu hướng, trào lưu nghệ thuật, hiện tượng âm nhạc phổ biến hay đột biến.

Theo GS.TS.Phạm Minh Khang: Ở bất kỳ Quốc gia nào trong thời kỳ tiền sử của phương Đông cũng đều rất phát triển âm nhạc dân gian, đây là loại hình nghệ thuật đầu tiên của con người trong xã hội nguyên thủy xa xưa, nó được bắt nguồn từ cuộc sống lao động nguyên thủy như săn bắn, hái lượm. Các Quốc gia này đã xây dựng nền văn hóa nghệ thuật của mình trên cơ sở của nền âm nhạc dân gian và từ đó nó sẽ phát triển theo dòng lịch sử để đi tới dòng âm nhạc chuyên nghiệp hay âm nhạc nghi lễ và âm nhạc cung đình.

Ngoài những thành tựu tiếp thu từ nền âm nhạc phương Tây thể loại và loại hình âm nhạc các nước phương Đông chiếm đa số là các loại hình nghệ thuật dân gian cổ truyền dân tộc.

Các loại khí nhạc của các nước phương Đông là vô cùng phong phú do sự phân chia của nhiều tộc người khác nhau nên sẽ có những khí nhạc đặc trưng của mình nhưng cũng có thể chia thành các nhóm khác nhau như: Nhóm dây kéo, dây gẩy, dây búng, nhóm tự thân vang, nhóm hơi thổi, hơi lùa, nhóm gõ,...Ngoài các sinh hoạt âm nhạc được công bố còn có một số ít các loại hình nghệ thuật âm nhạc mang tính bản địa sinh hoạt nhỏ mang tính tín ngưỡng,...
d. Phần hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn, sáng tạo và làm bài tập:

* Bài tập:

- Trình  bày khái quát chung về âm nhạc khu vực Nam Á

- Giới thiệu về đại cương âm nhạc Ấn Độ?

- Phân nhóm các lại nhạc cụ Ấn Độ?

- Giới thiệu các thể loại trong âm nhạc Ấn Độ?

* Tài liệu học tập:

- Giáo trình Lịch sử âm nhạc phương Đông (Phần Đông Nam Á - Nguyễn Bình Định Nhạc viện Hà Nội tháng 4/2004. 

- Tập bài giảng của GS,TS Phạm Minh Khang dành cho học viên cao học âm nhạc 2011 Học Viện Âm Nhạc Quốc Gia Việt Nam.

- Trương Nguyệt Anh (1991), Trích giảng âm nhạc Châu Âu nửa cuối thế kỷ XIX, Nhạc Viện Hà Nội.

- Tú Ngọc (1991), Trích giảng âm nhạc Thế giới thế kỷ XX,  Nhạc Viện Hà Nội.

- Nhóm tác giả của Nga (1981), Các thể loại âm nhạc, Người dịch: Lan Hương, NXB Văn hoá - Hà Nội.

- Nguyễn Thị Nhung (1996), Thể loại âm nhạc, NXB Âm nhạc, Nhạc viện Hà Nội.

- Nguyễn Bình Định (1998), Tài liệu  Lịch sử âm nhạc Phương Đông, Nhạc viện Hà Nội.

3.2.6. Nội dung thảo luận:

1 Đối tượng và phạm vi nghiên cứu Lịch sử âm nhạc phương Đông?

2 Khái quát nền âm nhạc Đông Á thông qua những thành tựu âm nhạc của người Trung Hoa?

3 Khái quát nền âm nhạc Nam Á thông qua những thành tựu âm nhạc của người Ấn Độ?

4. Tín chỉ số 2:  Âm nhạc Đông Nam Á , Tây Á, Trung Á và  Bắc Á 

4.1. Danh mục tên bài:

Bài 1: Âm nhạc Đông Nam Á
- Số tiết lên lớp của GV: 
06 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

12 tiết

Bài 2: Âm nhạc Tây Á 

- Số tiết lên lớp của GV: 
03 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

04 tiết

Bài 3: Âm nhạc Trung Á và Bắc Á 

- Số tiết lên lớp của GV: 
04 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

04 tiết

Bài 4: Các nền văn minh phương Đông. 

- Số tiết lên lớp của GV: 
02 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

04 tiết

Thảo luận và làm bài tập.

- Số tiết lên lớp của GV: 
00 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
03 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

04 tiết

3.2.1. Nội dung bài giảng 1: Âm nhạc Đông Nam Á.

- Số tiết lên lớp của GV: 
06 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

12 tiết

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.

- Học phần giới thiệu tiến trình hình thành và phát triển nền âm nhạc phương Đông thuộc khu vực Đông Nam Á , Tây Á, Trung Á và  Bắc Á. 
- Nghiên cứu và tìm hiểu những kiến thức cơ bản liên quan đến lý luận âm nhạc, thành tựu âm nhạc của nền âm nhạc phương Đông.

- Một số tác giả sáng tác và tác phẩm tiêu biểu điển hình cho từng phong cách sáng tác (hình thức, thể loại âm nhạc), trường phái âm nhạc để định vị và nhận dạng quá trình phát triển có tính tích cực của nền âm nhạc phương Đông

- Xu thế phát triển của nền âm nhạc phương Đông nhằm để đáp ứng nhu cầu xã hội hiện nay và tương lai.

Bài học cung cấp những thông tin cơ bản về nền âm nhạc các nước thuộc khu vực Đông Nam Á với các đề mục sau:

- Khái lược về khu vực Đông Nam Á.

-  Đại cương về lịch sử âm nhạc Đông Nam Á.

- Các loại hình cơ bản trong âm nhạc truyền thống Đông Nam Á..

- Nhạc cụ và những đặc trưng cơ bản trong âm nhạc truyền thống Đông Nam Á.
b. Phần kiến thức căn bản: 

* Vấn đề 1: Khái lược về khu vực Đông Nam Á.

Danh từ Đông Nam Á (South East Asia) xuất hiện lần đầu tiên vào khoảng cuối chiến tranh thế giới lần thứ II. Bắt đầu từ những năm 1970 trở đi, khu vực này đã nhanh chóng đạt được tốc độ phát triển khá tốt, dẫn tới những biến đổi mạnh mẽ, thu hút được sự chú ý của thế giới.
Từ khi “Campuchia” - nước thành viên cuối cùng gia nhập vào hiệp hội các nước Đông Nam Á (ASEAN) thì cộng đồng các nước Đông Nam Á đã được liên kết lại, trở thành một khối thống nhất, dựa vào nhau, đồng tâm hiệp lực xây dựng một khối thịnh vượng chung, cùng nhau phái triển đi lên. Riêng về lĩnh vực văn hoá, mỗi quốc gia, mỗi dân tộc thành viên vừa có nhiệm vụ giữ gìn và phát huy nền vãn hoá truyền thống của mình, vừa phải góp phần làm cho bản sắc văn hoá Đông Nam Á mãi mãi thắm sắc, ngát hương trong đời sống văn hoá của nhân loại.
So với các khu vực khác trên toàn cầu, có thể nói, khu vực Đông Nam Á là một chỉnh thể mang tính đa dạng và có sự phức tạp trên mọi mặt: địa lý, thành phần dân tộc, ngôn ngữ, tôn giáo, lịch sử và văn hoá. Chỉ có thể nắm bắt về mặt văn hoá của khu vực này với tư cách là một khu vực tồn tại trong những mối liên quan tương hỗ và những đặc tính chung mà người ta có thể gọi là “Thế giới Đông Nam Á”.
Đông Nam Á là một khu vực nằm bên bờ Ấn độ dương và Thái bình dương, nó như một chiếc cầu nối giữa châu Á và châu Đại dương; đồng thời, cũng nằm trên đường giao thông hàng hải giữa Châu Á và Châu Âu.
Phần lục địa là một bán đảo lớn, mang tên bán đảo Trung - Ấn, bao gồm các nước: Việt Nam, Lào, Cămpuchia, Mianma, Thái Lan. 
Phần hải đảo gọi chung là quẩn đáo Mã Lai, bao gồm các nước: Malaixia, Inđônêxia, Philippin, Singapore, Brunây.
Về mặt nhân chủng học, Đông Nam Á cũng được coi là một trong những cái nôi của nhân loại, đóng góp vào sự hình thành tổ tiên của loài người. Nơi đây có tới hàng trăm dân tộc như: người Burma ở Mianma, người Thái ở Thái Lan, người Kinh (người Việt) ở Việt Nam, người Khơme ở Cămpuchia, người Mã Lai ở Malaixia, Brunây, người Jawa ở Indonêxia, v.v... Có những quốc gia hơn 100 dân tộc cùng sinh sống, ví dụ như Mianma với 135 dân tộc v.v... Điều đó đã tạo ra sự muôn màu muôn vẻ của bức tranh văn hóa.

Về mặt ngôn ngữ, khu vực Đông Nam Á có 4 ngữ hệ cơ bản: 

1. Ngữ hệ Hán - Tây Tạng, 

2. Ngữ hệ Thái.

3. Ngữ hệ Austro Asia. 

4. Ngữ hệ Austro Nesia. 

Trong đó ngữ hệ Austro Asia và ngữ hệ Ausiro Nesia là phổ biến nhất.
Về mặt khí hậu, Đông Nam Á chủ yếu là có khí hậu nhiệt đới gió mùa, nóng ẩm và mưa nhiều, rất thuận lợi cho động thực vật phát triển mạnh.
Địa hình chủ yếu ở các nước Đông Nam Á lục địa là thường gồm có vùng núi, bình nguyên và đổng bằng; trong khi đó, ở các nước Đông Nam Á hải đảo có rừng nhiệt đới, các đảo núi lửa, đảo san hô và đá ngầm. Hầu hết các nước Đông Nam Á (trừ Lào) đều có bờ biển, đó là con đường giao thông rất tiện lợi cho việc giao lưu, phát triển kinh tế, văn hoá.
So với các nước khu vực khác, kinh tế Đông Nam Á chưa phát triển mạnh, thậm chí còn có phần lạc hậu, trọng tâm của nền kinh tế lấy nông nghiệp là ngành chủ ỵếu. Nghề trồng lúa nước kết hợp với chăn nuôi, làm vườn, đánh cá, đi biển chính là một trong những nét đặc trưng chung trong truyền thống Đông Nam Á. Dù cho khuynh hướng công nghiệp hoá đang tiến triển nhưng cho đến nay, nơi đây vẫn là nơi sản xuất lúa gạo lớn nhất của thế giới.
Thành phần tôn giáo ở Đông Nam Á cũng rất phong phú. Người Mianma, Thái Lan, Lào, Campuchia theo đạo Phật Nam Tông. Người Việt Nam có một số lượng khá đông theo đạo Phật Bắc Tông. Người Malaixia, Brunây, Inđônêxia theo đạo Hồi (đạo Islam), đa số người Philippin theo đạo Thiên chúa. Mặt khác, hầu hết các dân tộc ở Đông Nam Á đều có truyền thống tôn trọng tổ tiên nên thường thờ cúng tổ tiên, ông bà, trời đất. Nhiều dân tộc tin và sợ thần gió, thần mưa, bà thủy, bà hoả. 

Thói quen ở nhà sàn, sử dụng mây tre để làm nhà và sản xuất vật dụng cùng với những tập tục như ăn trầu, nhuộm răng, tôn sùng tín ngưỡng sinh linh cũng đều là những điều thường gặp trong sinh hoại thường nhật và trong tâm linh của cư dân Đông Nam Á.
Từ nhiều thế kỷ trước, sự giao lưu, tiếp xúc giữa các cư dân trong vùng cũng như với các khu vực khác như Đông Á, Nam Á, Tây Á... và với các nước phương Tây đã được xúc tiến một cách mạnh mẽ, điều đó khiến cho tổng thể nền văn hoá Đông Nam Á ngoài cái bề dày truyền thống vốn có, trải qua quá trình tiếp biến, hấp thụ, đồng hoá những yếu tố ngoại lai, nó còn không ngừng được làm giàu lên cả về nội dung và hình thức.
Tất cả những thực tế nêu trên cho thấy, Đông Nam Á là mội khu vực có hình thái về mọi mặt khá phong phú và phức tạp. Do vậy, khi nghiên cứu, tìm hiểu về khu vực này, cần phải có sự xem xét, nhìn nhận cả ở góc độ chi tiết và góc độ tổng thể thì mới có được những kết quả khả quan.
* Vấn đề 2: Đại cương về lịch sử âm nhạc

Ở Đông Nam Á, những tài liệu, sách vở ghi chép về lịch sử âm nhạc, nhất là âm nhạc Đông Nam Á cổ xưa như thế nào thì hầu như không có. Phần lớn người ta phải dựa vào những tư liệu khảo cổ học, sử học... thông qua sự mô tả ở trên các bức phù điêu, các bích hoạ, văn bia, đồ đồng, đồ sắt... cũng có thể nắm được tình hình sinh hoạt âm nhạc trong quá khứ như thế nào. Tuy nhiên, trong đó cũng còn có những vấn đề chưa thể được làm rõ một cách đầy đủ và chính xác.
Sự tàn phá của thiên nhiên và chiến tranh cũng là nguyên nhân dẫn đến hư hỏng, thất thoát tư liệu. Ở đây, có một vấn để cần phải lưu ý rằng, việc thiếu hụt sử liệu về âm nhạc của khu vực này cũng là một khía cạnh nói lên một trong những đặc tính riêng của nó, đó là có một bộ phận lớn đã được lưu truyền bằng phương pháp truyền khẩu. Nói một cách khác, nó đã được lưu giữ truyền dạy bằng trí nhớ từ đời này qua đời khác chứ không phải là bằng sự ghi chép. Ngoài ra, còn có những trường hợp đặc biệt, không được phép ghi chép ra giấy hoặc không được phép phổ biến rộng rãi (Ví dụ như một số bản nhạc trong âm nhạc tôn giáo hoặc trong âm nhạc cung đình,…), do vậy, việc tìm kiếm tư liệu thành văn về nó không phải là dễ dàng.
Trong âm nhạc truyền thống Đông Nam Á, bộ phận gọi là âm nhạc cổ điển bác học phần lớn là được nuôi dưỡng ở cung đình. Vì vậy, nó không chỉ được sử dụng theo những quy định nghiêm ngặt mà còn được bảo vệ một cách chu đáo. Điều đó, cho phép những tư liệu về nó có điều kiện tồn tại một cách thuận lợi hơn những thể loại âm nhạc khác. Còn về âm nhạc thông tục, âm nhạc dân gian thì rất khó có thể tìm được những tư liệu minh chứng một cách rành mạch và chính xác về nguồn gốc và năm tháng ra đời của nó.
Nếu lấy âm nhạc nghệ thuật, âm nhạc cổ điển mà trong đó âm nhạc cung đình chiếm phần quan trọng nhất làm đối tượng trung tâm để diễn giải về lịch sử âm nhạc Đông Nam Á thì tiến trình lịch sử âm nhạc ấy có thể chia thành 5 thời kỳ như sau:
1. Thời kỳ văn hoá cơ tầng (khoảng từ trước hoặc sau công nguyên trở về trước).
Gọi là thời kỳ văn hoá cơ tầng vì về thực chất, có thể coi đây là thời kỳ manh nha, thời kỳ tiền sử của âm nhạc Đông Nam Á.
Trong thời kỳ này, ở Đông Nam Á, có những quốc gia chưa ra đời, có những dân tộc chưa định hình mộl cách đầy đủ. Theo kếl quả nghiên cứu của ngành sử học, dân tộc học: trong số 10 nước thuộc khu vực Đông Nam Á ngày nay, hai nước có lịch sử lâu đời nhất là Inđônêxia và Việt Nam. 

Lịch sử nước Inđônêxia có từ khoảng 2.500 năm trước công nguyên, còn lịch sử Việt Nam thì có từ khoảng cuối thiên niên kỷ thứ III, đầu thiên niên kỷ thứ II trước công nguyên. Như vậy, về mặt lịch sử ta có thể nói rằng: vùng đất Đông Nam Á bắt đầu hình thành từ khoảng 2.500 năm trước công nguyên, tức là cách ngày nay khoảng 4.500 năm.
Thời kỳ văn hoá cơ tầng mới chỉ tạo ra được những yếu tố tiền đề để thời kỳ sau đó sẽ chính thức ra đời những nền âm nhạc với đúng nghĩa của nó. Trong khoảng 2.500 năm trước công nguyên, các nhạc cụ cổ sơ của Đông Nam Á đã bắt đầu xuất hiện. Những nhạc cụ ấy chủ yếu được chế tác từ tre nứa, gỗ, đá và đồng, đó là những đặc sản vốn có của khu vực này. Các nhạc cụ tiêu biểu có thể kể đến là đàn ống tre, sáo trúc, khẩu cầm, nhạc cụ có gắn lưỡi gà, khèn bè, cồng, trống đồng, mộc cầm (đàn phiến gỗ),... 

Trong số các nhạc cụ cổ xưa của Đông Nam Á có những thứ thực ra chỉ là dụng cụ, có khi người ta gọi là tiền nhạc cụ vì cấu tạo của nó còn quá thô sơ, đơn giản hoặc mục đích sử dụng chưa hẳn đã đúng nghĩa là trình diễn âm nhạc (Ví dụ: tù và bằng ốc biển hoặc bằng sừng trâu là dụng cụ dùng khi đi săn, đi rừng, đi biển, đàn T’rưng sử dụng sức gió và sức nước của một số dân tộc ở Tây Nguyên, thực ra, lúc đầu chỉ dùng để đuổi chim trên nương rẫy...). Trong các nhạc cụ dây của Đông Nam Á thời kỳ này, loại nhạc cụ dây gẩy là hay gặp. Sáo trúc có nhiều loại khác nhau, trong đó loại thổi bằng mũi cũng là loại xuất hiện sớm. 

Khẩu cầm là nhạc cụ có hai loại, chế tác bằng tre hoặc bàng kim loại, với thủ pháp diễn tấu để hờ trên miệng rồi dùng ngón tay bật lẫy tạo âm và sau đó điều chỉnh âm thanh bằng khoang miệng. Nhạc cụ này nhỏ, đơn giản, dễ làm nên khá phổ biến trong dân gian, nhất là ở Philippin và Campuchia. Ở vùng Tây Nguyên, Việt Nam có loại đàn môi gọi là Ahtring treng (có lẫy bằng tre) và Ahgting coong (có lẫy bằng đồng). 

Về nhạc cụ có gắn lưỡi gà: có ý kiến cho rằng nó là loại nhạc cụ sinh ra ở miền Nam Trung Quốc. Ngoài loại kèn trúc kiểu như Sênh của Trung Quốc ra, còn có loại gắn lưỡi gà vào ống tre, nứa hoặc sừng trâu. Đại biểu cho loại nhạc cụ có gắn lưỡi gà là khèn bầu, đây chính là một trong những nhạc cụ tiêu biểu của khu vực Đông Nam Á, nó được phổ biến ở những nơi, nhất là ở các nước Đông Nam Á lục địa như Thái Lan, Lào, Việt Nam. Căn cứ vào tư liệu trên các di vật khảo cổ thuộc nền văn hoá Đông Sơn (ví dụ: trống đổng Đông Sơn, trống đồng Ngọc Lũ...) người ta đã xác định được rằng, khèn bầu Đông Nam Á đã có lịch sử từ 3.000 đến 4.000 năm. Nói một cách khác, nó là một nhạc cụ quan trọng của khu vực Đông Nam Á đã ra đời từ thời kỳ văn hoá cơ tầng.
Trong số các nhạc cụ chế tác bằng đồng ra đời trong thời kỳ văn hoá cơ tầng, cồng và trống đồng là hai nhạc cụ quan trọng nhất. Cồng ngoài loại làm bằng đồng, còn có loại làm bằng hợp kim đồng hình ô trầu có nắp đậy, phần lớn cồng Đông Nam Á thường có núm ở giữa. 

Tại các nước Đông Nam Á lục địa (Lào, Thái Lan, Campuchia, Myanma) có hình thức biên chế thành dàn cồng 7 chiếc hoặc 16, 17 chiếc đặt trên giá mây hình tròn
Tại các nước Đông Nam Á hải đảo (Inđônêsia, Malaysia, Philippin) cũng có dàn cồng hình ô trầu có núm, nhưng đặt trên giá gỗ hình hộp chữ nhật. Số lượng cồng trong mỗi dàn ấy có thể là 2, 6, 8 hoặc là 10, 12 chiếc, dùng búa gỗ đầu tròn để gõ.

Cùng với cồng chiêng và trống đồng, trong thời kỳ văn hoá cơ tầng ở Đông Nam Á còn xuất hiện những nhạc cụ gõ khác mang rõ nét bản sắc của khu vực đó là đàn đá và đàn mộc cầm. Riêng ở Việt Nam, tại các tỉnh Đắc Lắc, Lâm Đồng, Phú Khánh, Thuận Hải, Đồng Nai đã lần lượt phát hiện ra nhiều bộ đàn đá với số lượng thanh khác nhau từ 3 - 6, 7 tới 11 - 15 hoặc 21-22 thanh. Theo các nhà nghiên cứu, đàn đá là nhạc cụ có từ thời xa xưa, cách ngày nay khoảng 3.000 đến 4.000 năm.
Sinh hoạt âm nhạc trong thời kỳ văn hoá cơ tầng hầu hết có liên quan đến nghi lễ tín ngưỡng, tôn giáo hoặc nghi lễ nông nghiệp. Ở đó thường có sự kết hợp giữa các nghi thức hành lễ và múa hát. Tuỳ theo nội dung và hình thức của nghi thức tế lễ mà sẽ có các bài bản múa hát khác nhau. Múa hát đã trở thành mội bộ phận không thể thiếu trong các nghi lẻ hiến tế thần nước, lễ cầu mưa, lễ cầu mùa trong những ngày hội làng, những nghi thức, lễ tiết nông nghiệp...
Bên cạnh đó, những hình thức ca hát sơ khai gắn liền với cuộc sống lao động hàng ngày cũng bắt đầu xuất hiện. Một trong những loại hát khá phổ biến ở các nước Đông Nam Á được sinh ra trong thời hày là hình thức hát đối ca nam nữ (còn gọi là hát đối đáp). Loại hát này có khi có đệm và cũng có khi không có đệm, thường được tổ chức vào những đêm trăng sáng, những lúc công việc đồng áng nhàn hạ hoặc vào những dịp lễ tết của mỗi dân tộc để thanh niên nam nữ có dịp gặp nhau. 

Có rất nhiều loại hát đối ca nam nữ mà ngày nay vẫn đang tiếp tục tồn tại ở nhiều nước Đông Nam Á, ví dụ ở Lào có lối hát đối ca giữa hai hàng nam nữ đứng cách nhau 100 mét, sau mỗi câu hát lại tiến lại gần nhau vài bước; ở Campuchia có hái đối đáp giữa hai phường nam nữ kết hợp với ném cầu, ở Philippin có loại hát đối ca gọi là Bali tâu ngày nay vẫn còn được ưa thích và đôi khi người la còn đệm bằng đàn ghi ta,... 

Ở Việt Nam, các nghi thức hát đối ca nam nữ hết sức phong phú, hầu như trên 54 dân tộc đều có hình thức hát này, có thể kể đến các hình thức hát đối ca nam nữ rất quen thuộc như: hát quan họ Bắc Ninh, hát xoan Phú Thọ, hát có tung khăn hoặc bắt cầu của người Thái, người Khơme, hò mái nhì mái đẩy của xứ Huế, hò Sông Mã xứ Thanh, hát ví ở Nghệ Tĩnh, hái ghẹo ở Phú Thọ...
Ngoài ra, trong thời kỳ này, ở Đông Nam Á còn có hình thức hát ngâm vịnh, hát kể sử thi rất phong phú. Các dân tộc Việt Nam, Thái Lan, do ngôn ngữ có thanh điệu phong phú nên đã tạo cơ sở và có ảnh hưởng lớn đến sự hình thành của điệu thức và giai điệu.
Thông qua đồng dao và âm nhạc thông tục, ngày nay người ta vẫn có thể lần tìm ra những yếu tố cổ xưa tàng ẩn ở trong lời ca, điệu thức, nhịp điệu... Cho đến cuối thời kỳ văn hoá cơ tầng (khoảng đầu công nguyên) có thể nói, âm nhạc Đông Nam Á đã bước đầu khơi dựng được một số đường nét mà sau này sẽ chính thức trở thành những đặc trưng cơ bản của nó. Đó là, đã có những loại giai điệu lấy điệu thức 5 âm làm cơ sở và loại nhịp phân đôi là chủ yếu. Trong cấu tạo của tiết tấu, tiết nhịp có những qui luật ngược với phong cách của âm nhạc phương Tây. Cụ thể là, trong tiết nhịp, hạt nhân cơ bản của nó được kết cấu theo lối: phách nhẹ + phách mạnh. Trong các hoà tấu nhạc cụ hoặc hình thức hát cùng với phần đệm bằng nhạc cụ thường thấy một nguyên tắc chung là dựa trên một giai điệu lòng bản.
2. Thời kỳ sinh thành (Khoảng từ thế kỷ I đến thế kỷ X).

Bước vào thế kỷ I, một loạt các vương quốc bị Ấn Độ hoá như Burma(Myanmar), Chăm pa, Jawa (thuộc Indonesia), Thái Lan... đã lần lượt ra đời. Theo các tài liệu sử ở Trung Quốc, Mianma, Nhật Bản,... người ta biết được vào thế kỷ IX, ở Mianma, dân tộc Pyu đã có tới 19 nhạc cụ. Những bức chạm khắc ở khu đền Borobudur, Indonesia cũng cho thấy ở thế kỷ IX, ở Jawa đã có khá nhiều nhạc cụ hệ Ấn Độ. Cũng thời kỳ ấy, ở Thái Lan cũng đã hình thành mội nền âm nhạc dân gian khá phong phú.
Sự tiếp thu ảnh hưởng của Ấn Độ trong âm nhạc Đông Nam Á thời kỳ này có thể nhận ra ở một số nhạc cụ dây, nhạc cụ gõ.
Trong những yếu tố Ấn Độ được truyền tới Đông Nam Á thời kỳ này phải kể tới thủ pháp diễn tấu nhạc cụ tức hứng và những khái niệm về điệu thức theo hơi hướng kiểu như Raga. Bên cạnh đó, những tư duy về chu kỳ tiết tấu kiểu Ấn Độ dần dà cũng có mặt ở khu vực này. Những phương pháp đọc tụng kinh đã được lưu truyền qua các nghi lễ của đạo Hindu và Đạo thờ phật giáo đã có ảnh hưởng tới các hình thức ca xướng và hát nói của khu vực Đông Nam Á. Đặc biệt, đạo Hindu là nơi đã sinh ra nhiều loại múa hát và âm nhạc được trình diễn trong các nghi thức tế lễ có ảnh hưởng tới một số nước Đông Nam Á như Campuchia, Myanmar,...
Cũng trong thời kỳ này, hai thiên sử thi lớn của Ấn Độ là Ramayana và Mahabharata đã ra đời và nhanh chóng được phổ biến ở nhiều nước Đông Nam Á rồi trở thành nguồn đề tài hấp dẫn cho nhiều vở diễn sân khấu xuất hiện.
Trong thập kỷ đầu tiên sau công nguyên, tại các nước Đông Nam Á bắt đầu từng bước hình thành các hình thái hoà tấu mà trong đó nhạc cụ gõ đóng vai trò trung tâm, thường đảm nhiệm giai điệu chính. Trên những bức phù điêu ở ngôi đền Boro buđur thuộc Jawa được xây dựng vào thế kỷ IX có những hình chạm khắc nổi mô tả về kiểu hoà tấu như vậy.
Khoảng thế kỷ thứ IV, những hình thức hoà tấu Gamelan đầu tiên (hình thức hoà tấu các nhạc cụ gõ, trong đó chủ yếu là cồng, chiêng và trống) dã ra đời. Cho đến khoảng thế kỷ X, loại hình sân khấu múa đeo mặt nạ đã xuất hiện và sẽ phát triển mạnh ở thời kỳ tiếp theo.
Nói chung, trong thời kỳ sinh thành, hát dân ca, hát nói và biểu diễn nhạc cụ dây, nhạc cụ hơi là những hình thức chủ yếu trong sinh hoạt âm nhạc ở Đông Nam Á. Gác nhạc cụ như trống lớn mặt đa, thanh la, cồng... thường được dùng làm nhạc cụ đệm, nhưng ít khi đánh đơn chiếc.
3. Thời kỳ phát triển (khoảng từ thế kỷ XI đến thế kỷ XVI).
Trong khoảng từ thế kỷ XI đến thế kỷ XVI, các nước Đông Nam Á bước vào thời kỳ có nhiều biến chuyển cả về thể chế chính trị và kinh tế, văn hoá. Đây là thời kỳ có nhiều vương triều hùng mạnh đã xuất hiện, chẳng hạn như:
Vương triều Pagan ở Mianma (thế kỷ XI - XIII), vương triều Ayuthia ở Thái Lan (thế kỷ XIV - XVIII), vương triều Angcor ở Carnpuchia (Thế kỷ XII - XIII),... Các vương triều ấy đã góp phần quan trọng cho sự phát triển của âm nhạc Đông Nam Á thời kỳ này, đặc biệt là sự định hình của nhiều thể loại âm nhạc cổ điển..
Tại Mianma, dưới sự trị vì của vương triều Pagan, người Burma đã bước lên vũ đài chính trị thay thế vị trí của người Pyu trước đó. Trong những bức bích hoạ đương thời còn lại đến ngày nay, người ta thấy có sự mô tả về đàn Saung (một loại nhạc cụ dây gẩy) và saing Waing (một dàn trống gồm 21 trống lớn nhỏ khác nhau để trên một cái giá hình tròn), đó chính là những nhạc cạ tiêu biểu của Mianma.
Tại Campuchia, quần thể di tích Ăng co vát và Ăng co thom đã ghi lại nhiều tư liệu quan trọng về âm nhạc và múa của vương triều Ăng co (Angkor) thế kỷ XII - XIII. Nổi bật nhất ở trong đó là loại hình hoà tấu mà dàn cồng chiêng để trên giá mây hình tròn đóng vai trò chính. Sự khởi nguồn của dàn cồng chiêng này là ở Campuchia hay ở Jawa, cho đến nay vẫn còn đang là một điều nghi vấn. Tuy vậy, dàn cồng chiêng này kết hợp với kèn Dăm kép đã trở thành hạt nhân chính trong dàn hoà tấu pi phat ở Thái Lan dưới triều đại Skor Thai (thế kỷ XIII - XIV) và sau này, vương triều Ayuthia (thế kỷ XIV - XVIII) lại tiếp tục kế thừa.
Tại Thái Lan, vương triều Skor Thai vào thế kỷ XIII đã thống nhất được đất nước và bắt đầu bước vào xây dựng một quốc gia độc lâp. Vương triều Skor Thai đã tiếp thu âm nhạc cung đình Campuchia (thời Ăngco) để xây dựng âm nhạc cung đình của mình, dàn nhạc Piphat đã được thành lập với nhạc cụ gõ như đàn Ranat, dàn cồng để trên giá mây hình tròn, các loại trống mặt da... làm trung tâm. Dàn nhạc piphát được sử dụng để hoà tấu âm nhạc nghi lễ, âm nhạc trong kịch múa, kịch mặt nạ, kịch nói và nó đã trở thành thành phần chính trong dàn nhạc cung đình Thái Lan. Khoảng giữa thế kỷ XIV (thời Ayuthia) một hình thức hoà tấu thính phòng có tên gọi là Mahori trong đó gồm đàn dây gẩy và đàn dây dùng vĩ kéo là chính... đã ra đời và nhanh chóng được sử dụng rộng rãi.
Muộn hơn so với Thái Lan và Cămpuchia, tại Lào khi vương quốc Lan Xang (thuộc vùng Luông Prabăng ngày nay) được thành lập, đã tiếp thu ảnh hưởng của âm nhạc thời vương triều Ăng co (Cămpuchia) để thành lập âm nhạc cung đình của mình. Tuy nhiên, đối với Lào, những tư liệu về sử nhạc kể từ thế kỷ XIX trở về trước hầu như lưu lại được rất ít cho tới ngày nay, vì vậy, còn nhiều điểm bất minh cần phải tiếp tục làm sáng tỏ.

Trong thời kỳ phát triển âm nhạc ở bốn nước: Lào, Cămpuchia, Mianama, Thái Lan đã tiếp thu những yếu tố trong âm nhạc của thượng toạ phật giáo, thông qua các hình thức đọc tụng kinh, sáng tạo ra những hình thức âm nhạc nghi lễ với các cách đọc tụng mang đặc thù riêng. Ngoài ra, trong âm nhạc của các nước nói trên còn kết hợp cả những yếu tố âm nhạc của đạo Hindu để tạo ra những hình thái âm nhạc nghi lễ, rồi sau đó mới từng bước xác lập những đường nét riêng của mình.

Tại các nước Đông Nam Á hải đảo, khoảng từ thế ký XI trở đi các loại hình sân khấu kịch và hoà tấu đơn giản bắt đầu hình thành. Từ thế kỷ XIII, ở Jawa cùng với sự xác lập của nền văn hoá Jawa - Hinđu, các hình thức hoà tấu Gamelan đã trở nên rất phát đạt. Một số kiểu biên chế dàn nhạc cho sân khấu múa cũng đã ra đời.
Tại Malaysia, khoảng đầu thế kỷ XV, âm nhạc cung đình của vương quốc Malaca đã tiếp thu ảnh hưởng của Tây Á, hình thành hình thức hoà tấu trống kiểu Islam gọi là Nobato. Hình thức hoà tấu này còn được tiếp tục duy trì cho tới mãi sau này vì nó được coi là sự thể hiện của vương quyền.
Khác với các nước Đông Nam Á hải đảo, con đường sử nhạc của Philippin có phần riêng biệt hơn. Phần phía Nam Philigpin chịu ảnh hưởng của đạo Islam, ở đây có một kiểu dàn cồng khá đặc biệt gọi là Kulingtan, gồm 8 chiếc cồng đặt trên giá gỗ. Phần phía tây Philippin có quan hệ mật thiết với Malaysia và Indonesia cho nên âm nhạc mang cả 2 màu sắc đó trước khi tiếp thu ảnh hưởng của âm nhạc phương Tây. Kể từ thế kỷ XVI trở đi, sự đạo nhập văn hoá phương Tây và dưới ảnh hưởng của quá trình Catholic hoá, các sinh hoạt âm nhạc của Philippin trở nên mang khá đậm nét màu sắc phương Tây.
4. Thời kỳ Thành thục (khoảng từ thế kỷ XVII đến hết chiến tranh thế giới II năm 1945).
Trong thời kỳ này, hầu hết các nước Đông Nam Á (trừ Thái Lan) lần lượt trở thành thuộc địa của các nước phương Tây (Hà Lan chiếm Indonesia; Pháp chiếm Việt Nam, Lào, Campuchia; Anh chiếm Mianma, Malaysia; Tây Ban Nha chiếm Philippin,...). Do vậy, âm nhạc Đông Nam Á cũng bước vào thời kỳ phải đương đầu với sự xâm nhập mạnh mẽ của âm nhạc phương Tây. Kể từ đây, bên cạnh những truyền thống vốn có của mình, âm nhạc Đông Nam Á còn tiếp thu những yếu tố mới từ âm nhạc phương Tây trên cả các mặt lý luận lẫn thực hành, trong đó có những yếu tố sẽ gây nên những ảnh hưởng sâu sắc và lâu dài cho tới tận ngày nay. Chẳng hạn như điệu thức trưởng, thứ 7 âm, kiểu hòa tấu dàn nhạc giao hưởng, lối ký âm trên khuông nhạc 5 dòng kẻ... Tuy vậy, có một đặc trưng lớn nổi lên trong thời kỳ này, đó là nền văn hoá dân tộc của các nước Đông Nam Á sẽ bước vào thời kỳ thành thục.
Trong làn sóng xâm nhập mạnh mẽ của văn hóa phương Tây, những ảnh hưởng của âm nhạc phương Tây đã thẩm thấu vào trong dòng âm nhạc Đông Nam Á. Những nét tinh túy của âm nhạc phương Tây đã được chắt lọc, dung nạp để làm phong phú thêm truyền thống âm nhạc vốn có ở đây.


Tại Thái Lan, giai đoạn hậu kỳ của vương triều Ayuthai (thế kỷ XVII - XVIII) đàn mộc cầm Renat đã tham gia vào dàn nhạc cung đình (hòa tấu Pi phát). Ngoài ra còn có một loại hòa tấu khác cũng xuất hiện và nhanh chóng trở nên phổ biến đó là hòa tấu Kruăngsai, trong đó chủ yếu gồm sáo trúc và các nhạc cụ dây. 

Bên cạnh sự trưởng thành của âm nhạc cung đình, thể loại âm nhạc phật giáo ở Thái Lan cũng nở rộ nhiều hình thức phong phú. Cùng với quá trình cận đại hóa nền âm nhạc truyền thống của mình, Thái Lan cũng ngày càng mở rộng việc tiếp thu ảnh hưởng của âm nhạc phương Tây. Từ những năm 1930 trở đi, việc sử dụng lối ghi nhạc trên 5 dòng kẻ trong lĩnh vực âm nhạc truyền thống ở Thái Lan bắt đầu được xúc tiến.

Tại Mianma, sau khi tiếp thu ảnh hưởng của âm nhạc cung đình Thái Lan, nhiều thể loại mới đã ra đời. Ví dụ như Patara (hòa tấu cồng chiêng), múa cung đình Yodaya, kich mặt nạ, các loại ca khúc như Papieu, Yodaga,… Đặc biệt hình thức hòa tấu kèn trống gọi là Saingwaing đã ra đời, đó là lối hòa tấu trong đó đóng vai trò chính là một dàn trống gồm nhiều trống to nhỏ có các cao độ khác nhau đã xuất hiện và nhanh chóng trở nên thịnh hành, nó được đánh giá là một hình thức rất độc đáo.  

Ở Lào, nửa đầu thế kỷ XVIII, từ việc tiếp thu ảnh hưởng của nhạc cung đình Thái Lan, dẫn tới thành lập những hình thức hòa tấu mà trong đó có cả khèn. Từ khoảng nửa sau thế kỷ XIX âm nhạc cung đình của Lào chủ yếu tập trung ở Viên chăn (thủ đô Lào) và cũng đã đạt được sự phát triển một cách thành thục.
Tại Camphuchia, khi vương triều Ăng co suy thoái, việc duy trì nền văn hoá dân tộc trở nên khó khăn. Vào khoảng giữa thế kỷ XIX khi triều đại Ăng đuông bắt đầu thì âm nhạc Campuchia lại trở lại sự phát triển thịnh vượng và tiếp thu cho mình những ảnh hưởng của âm nhạc Thái Lan. Tiếp theo sau đó cho tới thời vua Nôrôđôm, nghệ thuật cung đình mới lại được phục hưng.
Ở một phía khác, tại các nước Đông Nam Á hải đảo, âm nhạc Gamelan trở nên hoàn thiện. Những hình thức hoà tấu quy mô trong âm nhạc cung đình ở Jawa, Bali đã trưởng thành ở trình độ cao hơn và tạo ra sự định hình những phong cách độc lập. Cho đến thế kỷ XVIII, các vùng ở Đông Nam Á hải đảo đã xác lập được những dạng thức âm nhạc riêng của từng địa phương. Trong đó, ở Bali khí nhạc là trung tâm, ở Sun-đa thanh nhạc là trung tâm, còn ở Jawa thì phát triển cả thanh nhạc và khí nhạc. Bước sang thế kỷ XX, những hình thức hoà tấu Gamelan mới đã ra đời như hoà tấu gong kebyar, gong kechya, mở ra những khả năng sáng tạo mới cho âm nhạc ở Indonesia. Từ thế kỷ XIX tiếp thu những yếu tố âm nhạc của Bồ Đào Nha, một dạng nhạc phổ thông Indonesia gọi là Klong chong đã ra đời và nhanh chóng được phổ cập rộng rãi.
Tại Malaysia, âm nhạc Gamelan đã được du nhập vào cung đình Pahan lừ thế kỷ XVIII, sang thế kỷ XIX, dàn Gamelan được sử dụng để đệm cho múa Joget nên gọi là Gamelan Joget. Hình thức này còn được lưu truyền cho tới các thời đại sau đó. Đầu thế kỷ XX trong cung đình Kưlăngtan, loại hình vũ kịch Mac-Yon (xuất hiện từ thế kỷ XVII) đã trở nên rất thịnh đạt trong đó dạng thức thanh nhạc và nhạc cụ của nó chịu ảnh hưởng khá sâu sắc của âm nhạc Tây Á. Ngoài ra trong các thể loại âm nhạc sân khấu của Malaysia còn có những màu sắc rất đa dạng, vì nó đã tiếp thu những yếu tố của âm nhạc Trung Quốc, Ấn Độ, Thái Lan, Indonesia, Tây Á và cả Tây Âu.
Tại Phillipin, từ thế kỷ XVI, qua hơn 300 năm dưới sự đô hộ của Tây ban nha, qua quá trình tây phương hoá, catholic hoá, âm nhạc truyền thống của Philippin dã dung nạp nhiều yếu tố của âm nhạc phương Tây và từ đó sinh ra nhiều loại hình âm nhạc khác nhau. Thể loại hát Misa, thánh ca và các thể loại âm nhạc nghi lễ khác cùng với việc diễn tấu các nhạc cụ trong các nghi lễ thánh đường đã được phát triển một cách mạnh mẽ. Từ thế kỷ XIX trở đi, những hình thức thánh ca và âm nhạc giáo hội kiểu Philippin đã ra đời. Trong âm nhạc thông tục Philippin, yếu tố truyền thống và yếu tố cổ điển phương Tây đã dung hoà với nhau để tạo ra những đặc trưng của nó. Có thể nói, âm nhạc Philippin mang nhiều đường nét của âm nhạc phương tây với các loại nhịp 2 phách và 3 phách cùng với hoà âm của các điệu thức 7 âm trưởng thứ Châu Âu. Từ nửa sau thế kỷ XIX, âm nhạc Philippin đạt được mức độ phát triển nở rộ, nhiều nhạc sĩ có tên tuổi ở trong nước cũng đã xuất hiện.
5. Thời kỳ sáng tạo ra nền âm nhạc mới của các quốc gia Đông Nam Á (từ 1945 đến nay).
Sau chiến tranh thế giới II, các dân tộc ở Đông Nam Á lần lượt dành được độc lập, dòng âm nhạc ở khu vực này nổi lên những hoạt động mới, đặc biệt là việc nhận thức lại di sản văn hoá âm nhạc truyền thống của mình, tiếp thu những tinh hoa trong kho tàng âm nhạc thế giới để sáng tạo ra nền âm nhạc mới vừa mang tính dân tộc, vừa mang tính thời đại.
Trước hết, tại Thái lan, nước Đông Nam Á duy nhất bằng con đường ngoại giao khôn khéo đã giữ được độc lập, tránh được nạn ngoại xâm, họ vừa kế thừa, vừa tiếp tục nỗ lực phát triển nền âm nhạc truyền thống. 

Từ thế kỷ XIX trở đi, Thái Lan vừa tiến hành quá trình cận đại hoá âm nhạc truyền thống, vừa tiếp thu ảnh hưởng của âm nhạc phương Tây một cách từ tốn, chậm rãi. Đặc biệt, những năm gần đây, trong âm nhạc cung đình, dân ca, âm nhạc phổ thông Thái Lan mới dần dần nổi rõ những ảnh hưởng đó. Từ sau phong trào đấu tranh của Thanh niên, học sinh, sinh viên vào năm 1973, vấn đề dân chủ hoá đã được đề xướng và cũng từ đó, loại hình âm nhạc phổ thông của những người theo khuynh hướng xã hội đã ra đời.
Tại Lào, năm 1975 chế độ vương quyền bị bãi bỏ, lập nên chính quyền mới theo khuynh hướng xã hội chủ nghĩa. Trong thời kỳ này, nền văn hoá cung đình Lào có phần bị mai một, quên lãng. Âm nhạc và múa của Lào gặp khó khăn trên con đường phát triển. Mặt khác, họ đã tiếp thu nhiều yếu tố ảnh hưởng từ Trung Quốc, trong đó có cả múa, y phục, thiết bị sân khấu, thậm chí có những đơn vị nghệ thuật gần như là mô phỏng theo mô hình cơ cấu tổ chức của những đoàn ca múa Trung Quốc. Tuy nhiên, hiện nay âm nhạc dân gian và âm nhạc cung đình của Lào đang được tích cực khôi phục để kế thừa và phát huy vốn âm nhạc truyền thống, đồng thời họ cũng cố gắng tiếp nhận có chọn lựa những ảnh hưởng của âm nhạc phương Tây.
Tại Campuchia từ năm 1975 đến năm 1979 dưới chính quyền phản động Pôn Pốt, văn hoá nghệ thuật đứng trước nguy cơ bị huỷ diệt, cho tới nửa sau những năm 1980 trở đi mới được nỗ lực phục hồi, trong đó nhân dân Campuchia cũng đã nhận được sự giúp đỡ chí tình của cộng đồng Quốc tế. Các hoạt động âm nhạc đang được đẩy mạnh, trong đó người ta có thể thấy âm nhạc tôn giáo, âm nhạc nghi lễ tín ngưỡng, nhạc múa, nhạc giải trí, nhạc đại chúng và dân ca lại khởi sắc trở lại.
Tại Mianma, từ khi dành được độc lập đến nay (từ năm 1948), với sự hiện diện của hai đảng phái chính là Đảng Dân tộc thống nhất và Đảng Liên minh dân chủ, cố gắng phấn đấu để xây dựng một đất nước phồn vinh, dân chủ và hoà hợp. Năm 1989 tên nước được đổi từ Burma thành Mianma. Trong suốt quá trình hơn nửa thế kỷ qua, nền âm nhạc truyền thống của dân tộc Burma cùng với 134 dân tộc khác vẫn đang tiếp tục được kế thừa và phát triển. Mặc dù còn phải đối mặt với không ít khó khăn thử thách nhưng ở đó cũng đã hé mở những yếu tố của sự chuyển mình đi lên đáng được ghi nhận.
Tại các nước Đông Nam Á hải đảo, trong thời kỳ này chứng kiến sự ra đời của 2 Quôc gia non trẻ Singapo (1965) và Brunei (1984). Trong nền âm nhạc của đất nước Singapo có sự pha trộn của các yếu tố Trung Quốc, Ấn Độ, Malyasia. Còn trong nền âm nhạc của Brunei, ngoài những bản sắc vốn có trước kia, còn có thêm màu sắc của âm nhạc phương Tây và âm nhạc Mã Lai. Hiện nay, người Brunei sử dụng chủ yếu là vốn ca múa nhạc mang màu sắc Mã Lai.

Tại Indonesia vừa tiến hành bảo tồn, nuôi dưỡng âm nhạc truyền thống, vừa tiếp thu ảnh hưởng của âm nhạc phương Tây. Đặc biệt trong sự phát triển mạnh mẽ của âm nhạc phổ thông Indonesia, người ta có thể dễ dàng tìm thấy những điệu Fox. điệu Rock, những yếu tố Ấn độ, yếu tố Mã Lai đã tạo ra nhiều dạng thức khác nhau.
Tại Philippin, từ những năm 1970, nhạc chuyên nghiệp bác học và nhạc phổ thông đạt được nhiều thành tựu đáng kể. Nhà nước Philippin có những chính sách tích cực để triển khai một cách hợp lý hoạt động của các loại hình âm nhạc bác học cổ điển phương Tây, âm nhạc phổ thông cùng với sự phát triển một hệ thống giáo dục âm nhạc có hiệu quả và sự tăng cường công tác nghiên cứu đang góp phần làm phong phú và tạo thế phát triển đi lên cho âm nhạc Philippin.
Trong khuynh hướng Quốc tế hoá ngày càng cao, các nước Đông Nam Á đã nhanh chóng liên kết lại lập thành một tổ chức thống nhất khu vực đó là khối ASEAN.

Kết hợp nội lực của các dân tộc, các Quốc gia với sức mạnh tổng hợp của khối liên minh trong khu vực, cộng đồng các nước Đông Nam Á đang nỗ lực phái triển kinh tế và xây dựng một nền văn hoá vừa mang bản sắc độc đáo của từng dân tộc, vừa hình thành một tổng thể văn hoá mang những đặc trưng chung của khu vực, nhàm khẳng định và củng cố vị trí và uy tín của khối Đông Nam Á trên trường Quốc tế.
Nhìn toàn diện trên các mặt lý luận cũng như thực tiễn, ta có thể khái quát lại tình hình và khuynh hướng của âm nhạc Đông Nam Á hiện nay qua những điểm sau đây:
Các nước Đông Nam Á đang tích cực thực hiện chính sách văn hoá đa phương diện, trong đó một loạt các hoạt động thiết thực đang được xúc tiến một cách mạnh mẽ. Ví dụ như phát triển du lịch, tăng cường thiết bị cơ sở văn hoá, giáo dục và khích lệ văn hoá truyền thống...
Trên con đường tiến lên công nghiệp hoá, hiện đại hoá, các nước Đông Nam Á vừa tiến hành bảo tồn và phát huy âm nhạc truyền thống, vừa tiếp thu những tinh hoa của âm nhạc thế giới một cách có chọn lọc, tăng cường giáo dục lý luận đi đôi với thực hành, xây dựng ngành âm nhạc giao hưởng, phổ cập hoá lối ghi nhạc trên 5 dòng kẻ trên lĩnh vực âm nhạc truyền thống. Bên cạnh đó việc mở rộng giao lưu trong nội bộ khu vực Đông Nam Á, giữa các đoàn biểu diễn, các ca sĩ, nghệ sĩ, các nhà chỉ huy, các nhà nghiên cứu lý luận, các nhà sư phạm âm nhạc cũng đang được tiến hành ngày một thường xuyên hơn. 

Hơn thế nữa, âm nhạc Đông Nam Á không chỉ liếp thu những tinh hoa của âm nhạc phương Tây làm đa dạng hoá cho âm nhạc truyền thống mà còn kết hợp những yếu tố tinh tuý của âm nhạc phương Tây với âm nhạc truyền thống để tạo ra một dạng âm nhạc mới được sáng tác theo các thủ pháp của âm nhạc phương Tây, nhưng phản ánh hình tượng, tâm hồn, tình cảm của đất nước, của dân tộc. Bộ phận âm nhạc để người ta gọi là âm nhạc hiện đại của các nước Đông Nam Á.
Cùng với sự phát triển nền công nghiệp một cách đáng kể trong thời kỳ hiện đại, các phương tiện công nghệ, kỹ thuật âm thanh tiên tiến đang được phổ cập, rộng rãi, cơ cấu sử dụng và sáng tạo âm nhạc đang có những biến đổi lớn. Nhạc phổ thông của phương Tây đã được đưa vào Đông Nam Á mội khối lượng lớn. Qua sự tiếp thu đó, các thể loại âm nhạc đại chúng của các nước Đông Nam Á đang trưởng thành một cách nhanh chóng.

Âm nhạc truyền thống của các nước Đông Nam Á ngày nay còn đang được kế thừa và tiếp bởi một đội ngũ khá đông những người thuộc cộng đồng của họ đã di cư và đang sinh sống ở hải ngoại, đặc biệt là ở các nước Âu Mỹ.
Dựa trên cơ sở hợp tác cùng tồn tại và phát triển, sự giao lưu văn hoá âm nhạc không chỉ diễn ra trong nội bộ khu vực Đông Nam Á mà còn diễn ra giữa Đông Nam Á với Đông Á, Nam Á, Tây Á. Rõ ràng, nền âm nhạc Đông Nam Á - một thế giới âm nhạc không nhỏ trong nền vân hoá nhân loại đang tiếp tục đạt được những sự trưởng thành mới và chắc chắn đang vươn tới nhiều triển vọng tốt đẹp trong tương lai.

* Vấn đề 3: Các loại hình cơ bản trong âm nhạc truyền thống.

a. Âm nhạc dân gian:

Âm nhạc dân gian các Quốc gia ở khu vực Đông Nam Á hầu hết là các quốc gia đa sắc tộc, do vậy, họ có một nền tảng âm nhạc dân gian rất phong phú; đa dạng; trong đó mỗi dân tộc đều có một sắc thái độc đáo riêng. Vốn âm nhạc dân gian ấy cũng chính là cơ sở tạo dựng và nuôi dưỡng cho âm nhạc chuyên nghiệp bác học tồn tại và phát triển.

Âm nhạc dân gian Đông Nam Á do đông đảo quần chúng lao động sáng tạo ra; nó gắn liền với đời sống của cư dân trong vùng từ lúc sơ sinh đến khi trở về với cát bụi. Nó được bảo tồn và lưu truyền bằng cách truyền miệng, truyền ngón, bắt chước nhau mà đàn hát. Về cơ bản, âm nhạc dân gian Đông Nam Á nặng về thanh nhạc hơn khí nhạc; nó giản dị mộc mạc; sử dụng những thang âm điệu thức, tiết tấu gần với thiên nhiên chứ không kiểu cách, phức tạp. Nhạc cụ dùng trong âm nhac dân gian cũng đơn giản, bình dị hơn trong nhạc chuyên nghiệp cả về hình thức và kỹ thuật diễn tấu, nhưng số lượng rất lớn và có nhiều nhạc cụ rất độc đáo.
Dân ca của các dân tộc ở các nước Đông Nam Á chiếm một tỷ trọng lớn và đóng vai trò chính trong toàn bộ di sản âm nhạc dân gian của họ. Người ta có thể tìm thấy đủ các thể loại đân ca ở Đông Nam Á như: Dân ca lao động, dân ca nghi lễ - phong tục, những bài hát giao duyên, những bài hát trẻ em (đồng dao), hát ru,... Mỗi loại dân ca ấy đều nhằm thực hiện một chức năng xã hội, kinh tế, hoặc tôn giáo và được trình diễn trong những bối cảnh không gian, thời gian nhất định. Chẳng hạn như những bài dân ca lao động thường được hát trong lúc nghỉ tay giữa giờ hoặc trong lúc người lao động đang thực thi công việc (cấy, cày, kéo thuyền, đánh cá, dệt cửi,…), những bài hát giao duyên thường được các nam nữ thanh niên hát trong những ngày lễ hội mùa xuân, trong những đêm trăng sáng. 

Những bài dân ca nghi lễ phong tục thì thường gắn liền với những hoạt động tín ngưỡng nghi lễ nông nghiệp (lễ xuống đồng, lễ cơm mới, lễ cầu mưa, cầu mùa, lễ cúng - tế trời đất, lễ cầu an,…) hoặc có liên quan đến một phong tục, một nghi thức, tôn giáo nào đó (ví dụ tục kết nghĩa, kết bạn trong quan họ Bắc Ninh; múa hát trong các tế lễ thờ thần thành hoàng ở các địa phương,...). Ngoài ra có những dân tộc, những địa phương ở Đông Nam Á đã tạo ra đựơc những loại đân ca mang tính chuyên biệt với sự phất triển đạt tới mức chi tiết trong ý nghĩa sử dụng. Chẳng hạn như hệ thống những bài hát đám cưới ở Cămpuchia (gọi là Phơ - leng Khơ me); những bài hát giã gạo của dân tộc Ting gian ở đảo Luyxông, Philiippin (gồm 3 loại hát khi giã gạo cho đám cưới, khi giã gạo cho đám ma, giã gạo ăn thường ngày) hoặc như dân tộc Boutok ở Philippin có khá nhiều bài hát dùng để chữa bệnh (bài Kapyanan boboy chữa bỏng nước sôi, bài Kapya tingating dùng để cầm máu, bài Kapya nan Hen ao chữa đau bụng,…).
- Hát kể chuyện sử thi: Hầu hết các dân tộc ở Đông Nam Á đều có lối hát kể chuyện sử thi; trong đó, lời ca có thể là văn vần hoặc thơ được viết theo lối văn tự sự. Tùy theo khuynh hướng diễn tả của nội dung mà người ta có thể gọi đó là sử thi trường ca hoặc anh hùng ca. Những tác phẩm được gọi là sử thi thường là những tác phẩm lớn mang tính lịch sử (dạng dã sử) nội dung có thể nói về thuở khai thiên lập địa, sinh ra muôn loài, và con người, việc sử dụng văn hóa, thiết chế xã hội hoặc diễn tả, giải thích sự xuất hiện của một tộc người (ví dụ sử thi “Đẻ đất đẻ nước” của người Mường, sử thi “Cây nến thần” của người Mơ nông (M’nông) ở Việt Nam. Cũng có khi là một câu chuyện trong đó tính cách và sự kiện được phát triển toàn diện trong một giai đoạn trọn vẹn nhất định của cụộc đời nhân vật, mang những nét đặc trưng tiêu biểu của một bộ tộc một cộng đồng hoặc một dòng họ, phản ánh những khía cạnh lịch sử xã hội.
Những tác phẩm được gọi là anh hùng ca thường thể hiện những sự tích anh hùng, mô tả trên quy mô rộng lớn cuộc đấu tranh của nhân dân (chống kẻ thù, chống ngoại xâm, chống thiên tai,...) hoặc hành động, công tích của các cá nhân anh hùng, tập thể anh hùng; những người có công trong công cuộc khai phá xây dựng và bảo vệ quê hương đất nước góp phần tích cực vào sự trường tồn và phát triển của một dân tộc,… Ví dụ như: Anh hùng ca "Trần Chu Quyên Vương" của người Tày - Nùng (Việt Nam) anh hùng ca của dân tộc SamRê (Cămpuchia),…
Trong các trường ca, thường gặp những câu chuyện thơ có ý nghĩa giáo huấn đạo lý làm người, ca ngợi, đề cao những đức tính tốt đẹp như: lòng nhân ái, sự chung thủy, tính cần cù chịu khó, tinh thần dũng cảm, bản chất thật thà, tâm hồn cao thượng,... Chẳng hạn như: Trường ca Đam San, trường ca Xinh nhã ở vùng Tây Nguyên (Việt Nam). Chuyện Chay Sít và Chay Prong (Thái Lan) kể về cuộc đời của hai em bé mồ côi nghèo khổ nhưng thương nhau, chịu khó làm ăn, nên người và giúp ích cho xã hội: hoặc chuyện về ông thuyền trưởng Pô Tang Hok của người Chàm chán ghét cảnh chém giết lẫn nhau nên bỏ đi sống ở trên miền núi cao,…
Trên thực tế có những loại hát kể chuyện mà nội dung vừa mang đặc điểm của sử thi, vừa mang đặc điểm của anh hùng ca, thậm chí là sự kết hợp của cả ba loại Sử thi Anh hùng ca - Trường ca. Ví đụ như ở Philippin có Trường ca - Sử thi “Chuyện đời của Lam Ang”, câu chuyện được viết bằng thơ, gồm 300 đoạn, kể về một cậu bé vừa sinh ra đã biết nói, nghe cha đi đánh giặc, cậu đòi đi giúp sức và cứu cha. Mẹ ngăn cản nhưng cậu vẫn đi. Những mũi tên, mũi lao phóng đến cậu như mưa, cậu dùng tay bắt lao mà không bị thương, cuối cùng phá tan được quân địch. Lớn lên ra đi lập nghiệp, đánh thắng cả người khổng lồ, sắc đẹp cũng không làm anh mềm lòng - về sau, anh cũng tìm được hạnh phúc với người thiếu nữ anh yêu, dù phải trải qua bao khó khăn thử thách.
Thời gian của mỗi cuộc hát kể có thể là vài giờ đồng hồ nhưng cũng có trường hợp tiến hành trong vài đêm mới hết.
Không gian và hình thức của hát kể chuyện Sử thi ở các nước Đông Nam Á cũng rất phong phú, đa dạng; tuỳ theo từng vùng, từng dân tộc mà có những nét riêng. Những cuộc hát kể thường được tổ chức vào các dịp lễ hội hoặc theo yêu cầu của người nghe (bà cori trong bản, đám trẻ trong làng,…). Cuộc hát kể có thể diễn ra vào ban ngày hoặc buổi tối; những cuộc hát kể ban ngày thường dành cho đối tượng người nghe là trẻ em. 
Hình thức có thể là một đám trẻ ngồi xung quanh người kể trên một bãi cỏ hoặc dưới một gốc cây to; cũng có khi là dân làng tụ tập ở một địa điểm nào đó như nhà Rông, nhà Sàn,... họ ngồi xung quanh bếp lửa lắng nghe và thả hồn theo câu chuyện. Người hát kể có thể nằm hoặc ngồi, trình diễn hát kể với giọng điệu lúc trầm lúc bổng, lúc nhanh lúc chậm, chỗ nhỏ chỗ to,... tuỳ theo cảm xúc và tình tiết của câu chuyện,...

- Hát đối ca nam nữ: Là một loại hát rất phổ biến ở Đông Nam Á. Trong đó, có khi chỉ có hát thuần tuý, có khi vừa hát vừa kết hợp với múa hoặc tung khăn, bắt cầu. Người ta thường tổ chức hát đối ca nam nữ vào mùa xuân, vào những đêm trăng sáng hoặc những lúc công việc đồng áng nhàn rỗi, những tháng đặc biệt trong mùa lễ hội của dân tộc để thanh niên nam nữ có dịp gặp nhau, ca hát, trò chuyện và tìm hiểu nhau.
Trong đời sống của những cư dân nông nghiệp, bối cảnh không gian để hát đối ca nam nữ còn có thể diễn ra ngay trong lúc đang làm việc. Chẳng hạn như, ở miền Trung và miền Nam Việt Nam, người ta có thể hát đối đáp ngay trong những buổi cấy, buổi gặt, lúc đang chèo đò, đánh cá,... hoặc trong những đêm xay lúa, giã gạo,…
Có nhiều làn điệu hát đối ca là sản phẩm của những người có cùng một nghề, làm cùng một loại công việc với nhau. Ví dụ như, những người làm ruộng có ví phường cấy, ví phường gặt (Nghệ Tĩnh); những người làm nghề nuôi tằm dệt vải có ví phường vải (Nam Đàn - Nghệ An); có những người dệt chiếu, bán chiếu có ví phường chiếu (Can Lộc - Hà Tĩnh); những người đi nhặt củi có Hò Qua Sông hái củi (Hải Phòng),…
Có những loại hát đối ca ngoài ý nghĩa của một loại hình âm nhạc dân gian, nó còn là nơi bảo tồn, duy trì những phong tục văn hoá truyền thống tốt đẹp của dân tộc. Ví dụ như tục kết nghĩa, kết bạn trong Hát xoan (Phú Thọ), hát Quan họ (Bắc Ninh),…
Về số lượng, chủng loại, bài bản của hát đối ca nam nữ ở Đông Nam Á là vô cùng lớn. Tại Việt Nam, nhiều địa phương có hát đối ca nam nữ rất đặc sắc, không chỉ được phổ biến ở địa phương đó mà nhân dân cả nước cũng đều ưa thích, Ví dụ như: hát Xoan, hát Ghẹo (Phú Thọ), hát Quan họ (Bắc Ninh), hát Ví (Nghệ Tĩnh), hò Sông Mã (Thanh Hoá), hò Giã gạo (Miền Trung), hát hôi Dô (Sơn Tây), hát Sli, hát Lượn (vùng Tây Bắc Việt Nam),…
Thanh niên nam nữ Khơme ở Campuchia thường họp nhau lại vào những đêm trăng trong ba ngày đầu năm sau mùa gặt. Họ chia ra thành hai phường (phường nam và phường nữ) đứng thành hàng một đối diện nhau, cách nhau khoảng 100 mét, mỗi phường có một người hát dẫn để cả phường hát theo. Đôi bên vừa hát vừa tung một quả cầu vải về phía đối phương (quả cầu có thể làm bằng một chiếc khăn choàng buộc lại). Nếu một cô gái bên phía nữ bắt được quả cầu thì người hát dẫn cất tiếng hát và cả đoàn hát theo. Nếu một chàng trai nào bị quả cầu ném trúng mà không bắt được thì phải bước ra múa một điệu cho cô gái đã ném trúng mình, trong khi cả đoàn vỗ tay làm nhịp.

Tại vùng Nương Sinh - Lào, trong cuộc hát đối ca, thanh niên cũng chia thành hai nhóm nam - nữ, đứng cách nhau khoảng 100 mét. Mỗi nhóm xếp thành nhiều hàng, mỗi hàng gồm 3 người, đứng phía sau người hát dẫn, hàng nọ cách hàng kia khoảng hai bước chân. Anh hát dẫn hát hết một câu thì lấy hơi thật dài và hát âm hu ngân dài trong khi đó các hàng ở phía sau lần lượt hát lại câu hát ấy cho đến khi cả nhóm đều hát âm hu thì người hát dẫn tiếp tục hát câu tiếp theo với cách thức như vậy đến hết bài (mỗi bài thường gồm 4 câu thơ). Phía nữ cũng hát trả lời theo cách ấy và sau mỗi bài thì đôi bên lại tiến đến gần nhau thêm vài bước; đến bài cuối cùng thì cũng là lúc đôi bên nam - nữ gặp nhau, mặt đối mặt, tay cầm tay.

Những người sống ở đảo Bohol - Philippin có loại hát đối ca gọi là Ba-li-tâu (Balitaw), có đệm bằng ghita cho đến nay vẫn rất được ưa thích. Một cô gái bước ra chào mọi người rồi hát một điệu Ba-li-tâu; một chàng trai bước tới hỏi thăm, làm quen và muốn được nắm bàn tay cô gái để tỏ tình thương mà chưa cần biết cô đã có chồng hay chưa. Cô gái trả lời rằng, em như nụ hoa chớm nở, muôn chim đều muốn nếm mùi hương, những hoa này không thể hái vì cha mẹ em quí nó như vàng.
Nhìn chung, đối tượng tham gia hát đối ca ở Đông Nam Á thường là thanh niên nam nữ chưa lập gia đình; tuy nhiên, có những trường hợp cả những người đã có gia đình cũng có thể hát đối ca. Ví dụ như trong truyền thống hát quan họ ở Bắc Ninh, hát Trống quân ở các địa phương từ Thanh Hoá trở ra miền Bắc (Việt Nam),...
Phần lớn hát đối ca ở Đông Nam Á là lối hát không dùng nhạc đệm. Tuy nhiên cũng có những trường hợp có sử dụng một hoặc hai nhạc cụ đệm theo. Chẳng hạn như, người Thái (Việt Nam) khi hát điệu Khắp hạn Khuống có Khèn và đàn tính tẩu chơi cùng. Ở Tây Nguyên, khi hát đối ca hỏi thăm nhau có đàn môi đệm theo, ở Philippin trong hát Ba-li-tâu có đệm đàn Ghita,…
Hát đối ca ở Đông Nam Á thường mang tính tập thể (do tập thể trình diễn), tính thi đua (thi giọng hát đẹp, trí nhớ dài, phản ứng nhậy, tức hứng hay,...), tính bán chuyên nghiệp (cũng phải luyện tập, học hỏi mới làm được tốt). Trong mỗi cuộc hát đối ca nam nữ thường chia làm ba giai đoạn.

Giai đoạn thứ nhất: Bắt đầu gặp gỡ, chào hỏi, mời mọc, làm quen. Ví dụ như các điệu hát mời ăn trầu trong hát Trống quân, hát Quan họ, hát chào, hát mừng, hát hỏi trong hát phường Vải, hát Ghẹo,…
Giai đoạn thứ hai: Gồm những bài hát có nội dung khen tặng, đưa ra câu đố và trả lời câu đố hoặc đề xuất ra một vấn đề, một tình huống để phía bên kia phải ứng đối; qua đó mà tìm hiểu nhau, giao lưu tình cảm và thể hiện khả năng, tài trí với nhau. Ví dụ như các điệu hát khen tặng, hát trả lời câu đố trong hát Trống quân; hát giọng vặt, giọng hãm trong hát Quan họ,…
Giai đoạn thứ ba: Hát chia tay, hẹn hò lần sau. Ví dụ nhự hát tiễn trong lối hát Trống quân, ví phường vải, hát ghẹo; hát giã bạn trong lối hát Quan họ,…
Ở mỗi loại hát đối ca không chỉ có những đặc điểm riêng về cách thức trình diễn, thang âm điệu thức, nội dung, sắc thái,… mà sự thể hiện về phong cách địa phương, vùng miền cũng tạo ra những nét khác nhau. Chính điều đó đã khiến cho mỗi thể loại hát đối ca lại có thể bao gồm nhiều chi nhánh nhỏ rất phong phú. 

Ví dụ như: đồng bào Tày, Nùng có rất nhiều loại hát đối ca khác nhau đều gọi là Lượn: Lượn nàng ơi ở Bảo Lộc, lượn then ở Quảng Yên, lượn Slương ở Cao Bằng, lượn Hà lều ở Nùng Lôi, Nùng Inh (Cao Bằng),…
Loại hát Si (hay Sli) của người Nùng cũng có nhiều dạng khác nhau như: Si giang ở Hà Quảng, Trùng Khánh; Si phủ ở Quảng Yên; Si là hôi ở Đông Khê; Siphàn Slình ở Lạng Sơn,…
Hát đối ca nam nữ là loại dân ca có từ lâu đời và được phổ biến dưới nhiều hình thức khác nhau ở các nước Đông Nam Á.
b. Âm nhạc chuyên nghiệp.

Căn cứ vào ngôn ngữ âm nhạc, tính chất, nội dung, phương thức trình diễn, người ta có thể phân chia âm nhạc nghệ thuật, âm nhạc chuyên nghiệp ở Đông Nam Á ra làm 3 loại chính: nhạc lễ, nhạc sân khấu và nhạc thính phòng.

- Nhạc lễ: Là loại âm nhạc dùng cho các nghi lễ, trong đó người ta thường chia thành ba dạng: nghi Iễ;cung đình, nghi lễ dân gian và nghi lễ tôn giáo.
+ Nhạc lễ Cung đình: Có thể nói, âm nhạc Cung đình ở các nước Đông Nam Á thường gồm 2 bộ phận: Bộ phân âm nhạc sử dụng trong các nghi thức triều chính của nhà Vua và Triều đình (ví dụ như: Đại triều, thường triều, các cuộc diễu hành, các nghi thức đón sứ giả nước ngoài,....). 

Bên cạnh đó là bộ phận âm nhạc sử dụng trong các nghi thức tế lễ của Triều đình và Hoàng gia (ví dụ như: Lễ tế Giao - lễ trời đất; tế đền miếu, tế lăng tẩm của Hoàng gia,...).
Về hình thức trình diễn, thường thấy có ba dạng cơ bản:
Hòa tấu khí nhạc thuần tuý.
Hòa tấu khí nhạc kết hợp với múa.
Hòa tấu khí nhạc kết hợp với hát.
Ngoài ra, trong khoảng thời gian từ thế kỷ XIII đến thế kỷ XVIII, ở nhiều nước Đông Nam Á còn có thêm loại hình sân khấu cung đình, chủ yếu phục vụ cho nhu cầu giải trí của nhà Vua, Triều đình và Hoàng gia. Chẳng hạn như: Loại sân khấu kịch múa Wayangorang trong cung đình Indonesia (ra đời vào thế kỷ XIII); các điệu múa cung đình do các vũ nữ Apsara trình diễn trong cung đình Campuchia (khoảng từ thế kỷ IX đến thế kỷ XV); loại kịch múa Lakonnai, múa rối bóng, kịch câm đeo mặt nạ trong cung đình Thái Lan (từ khoảng thế kỷ XV đến thế kỷ XVIII); kịch múa Nat Pwe trong Cung đình Mianmar (ra đời khoảng thế kỷ XVI) loại sân khấu Tuồng trong cung đình Việt Nam.
+ Nhạc lễ dân gian: Là loại âm nhạc sử dụng trong các nghi lễ tôn giáo. Tại Đông Nam Á, các tôn giáo thịnh hành là: Đạo phật, đạo hồi, đạo Hindu, đạo Thiên chúa; trong đó phổ biến nhất là đạo Phật và đạo Hồi. Ngoài ra còn có những tôn giáo nhỏ lẻ khác ở các vùng, các địa phương; ví dụ như đạo Hoà hảo, đạo Cao Đài, đạo Bàlamôn ở Việt Nam; đạo Khổng ở Singapore,… các nước Đông Nam Á lục địa phần lớn là phổ biến đạo Phật (Mianmar, Thái Lan, Lào, Việt Nam), ở các nước Đông Nam Á hải đảo, tín đồ đông nhất thuộc về Hồi giáo (Indonesia, Malaysia....), thậm chí có những nước, đạo Hồi đã trở thành quốc giáo như Brunây. Riêng trường hợp Philippin, do hậu quả của việc, bị ách đô hộ của PhươngTây (Tây Ban Nha) trong vòng 300 năm nên đạo Thiên chúa đã trở thành phổ biến nhất.
Các nghi lễ của đạo Hồi (đạo Islam) ở Đông Nam Á do các tín đồ đạo Hồi Ấn Độ truyền vào chủ yếu là được thực hiện ở địa bàn thuộc các nước Đông Nam Á hải đảo như Indonesia, Brunây, Malaysia... Tại các.nhà thờ đạo Hồi ở đảo Jawa, Su-ma-tơ-ra, Ma-lát-ca (thuộc Indonesia), đảo Min-đa-nao (thuộc Philippin) và nhiều địa phương thuộc Malaysia và đặc biệt là trên toàn lãnh thổ Brunây; các hình thức đọc, tụng kinh Cô-ran (choral) vẫn thường xuyên được tiến hành trong các nghi thức thờ phụng, cầu khấn các vị thánh thần của họ (trong đó vị thánh tối cao là thánh A-la). Mặc dù nó đã được địa phương hoá sovới nguyên gốc ỏ các nước Arập, nhưng nó vẫn giữ được những nét riêng của đạo Hồi. Mỗi nghi lễ có một loại bài bản riêng và vai trò âm nhạc ở đó chính là đã tạo ra những giai điệu dùng để đọc, tụng kinh điển mà thực chất là một thể loại thanh nhạc thuần tuý, không nhạc đệm. Đặc điểm cơ bản của loại âm nhạc nghi lễ này mang tính ngân vịnh, phần lớn ở tốc độ chậm, gồm các trường độ đơn giản, không có tiết tấu phức tạp. Hình thức trình diễn chủ yếu là hát tụng kinh tập thể tại các thánh đường Hồi giáo vào các ngày có tổ chức hành lễ, đặc biệt là trong kỳ lễ hội Ramađan - lễ quan trọng nhất của Hồi giáo thường tổ chức vào tháng 9. Ngoài các nghi lễ chính thờ phụng, cầu khấn thần thánh được tổ chức ở nhà thờ, các tín đồ hổi giáo còn có các nghi lễ khác có sử dụng âm nhạc; chẳnghạn như: lễ tế thần, lễ dâng đồ hiến tế,… Tuỳ theo ở mỗi nước, mỗi vùng mà có những lối múa hát khác nhau; đôi khi có sử đụng cả nhạc cụ gõ (chiêng, trống, chuông) và kèn hơi (kèn dăm kép).
Trong các nghi lễ phật pháp của đạo Phật ở Đông Nam Á, âm nhạc đóng một vai trò không nhỏ, được sử dụng để đọc tụng kinh cùng với một số nhạc cụ đệm theo. Đạo phật ở Đông Nam Á cũng có những dòng khác nhau. Có những nước chủ yếu theo hệ Bắc tông - Đại thừa phật giáo (Việt Nam, Indonexia...), có những nước chủ yếu theo hệ Nam tông - Tiểu thừa Phật giáo (Miến Điện, Thái Lan...). Chính vì vậy, sẽ dẫn đến những điểm khác nhau trong việc sử dụng loại kinh, trình thức nghi lễ và yếu tố âm nhạc trong nghi lễ phạt giáo ở các nước Đông Nam Á. Phần lớn các loại kinh phật giáo ở Đông Nam Á đều được dịch từ tiếng Phạn (nguồn gốc Ấn Độ) và tiếng Hoa (gốc Trung Hoa) sang ngôn ngữ của nước mình, như vậy, từ ngữ, ngữ điệu, dấu giọng đã thay đổi và kéo theo âm nhạc ở đó cũng không thể giống nhau. Nhìn chung, dù ở môn phái nào của đạo phật thì các loại kinh cũng thường gồm 4 nội dung chính:

+ Những lời cầu khấn thần phật. 

+ Kinh xám hối. 

+ Ca ngợi công đức của Đức Phật. 

+ Những lời răn dạy của Đức Phật đối với các phật tử.

Âm nhạc trong nghi lễ phật giáo chủ yếu là thanh nhạc ở dạng xướng tụng hoặc ngâm vịnh. Thành phần âm không nhiều, thường chỉ gồm 2, 3 hoặc 4 âm (loại 3 âm là gặp nhiều nhất). Không dùng những tiết tấu nhanh, tiết tấu phức tạp, thường gặp kiểu tiết tấu đồng độ (trong đó chủ yếu chỉ dùng nốt trắng hoặc nốt đen), tốc độ vừa phải hoặc hơi chậm; cuối mỗi câu thường có dấu lặng và điểm vào đó là những tiếng chuông hoặc mõ. 

Căn cứ vào nội dung và cách thức thể hiện, người ta chia các đạng xướng tụng, ngâm vịnh trong các nghi lễ phật pháp làm 10 loại: tụng, trì, xướng, bạch (vịnh), đọc, sám pháp (hay còn gọi là Đỉnh lễ - những lời cầu khấn thần phật), tán, hô, thỉnh, niệm. 

Các nhạc cụ sử dụng trong âm nhạc nghi lễ phật pháp Đông Nam Á chủ yếu là nhạc cụ gõ, hay gặp nhất là các loại chuông bằng đồng và mõ bằng gỗ. Tuỳ từng nước, từng địa phương, từng loại nghi lễ mà các nhạc cụ gõ ấy có hình dáng và kích thước dài ngắn, to nhỏ khác nhau. Ngoài ra, người ta có thể thêm những nhạc cụ khác như: khánh đồng, khánh đá,…Các nhạc cụ ấy chủ yếu làm nhiệm vụ giữ nhịp, mở đầu, chấm câu, phân đoạn, kết thúc cho các bài kinh. 

Trong các nghi lễ chính thức của phật giáo hầu như không có hòa tấu khí nhạc. Các tăng ni, phật tử thuộc dòng Đại thừa phật giáo thường sử dụng âm nhạc để xướng tụng kinh Diệu pháp liên hoa, kinh Hoa nghiêm, kinh Bát nhã Ba la mật đa, kinh Lăng nghiêm Duy Ma La Cật, Kinh Viên giác, Kinh Kim Cangi kinh Di Đày,…Các tăng ni phật tử thuộc dòng Tiểu thừa phật giáo thường dùng âm nhạc để xướng tụng kinh A Hàm (trong đó gồm trường A Hàm, Trung A Hàm, Tăng Nhất A Hàm, Tiểu A Hàm). 

Phật giáo Việt Nam chủ yếu sử dụng kinh Diệu pháp liên hoa, ngoàỉ ra có kinh A Di Đà, kinh Bát Nhã, Kinh Vu Lan, Kinh Địa Tạng, kinh Lăng Nghiêm ở Đông Nam Á có những trùng tâm phật giáo nổi tiếng, cử hành nghi lễ.

- Nhạc sân khấu

Đông Nam Á được đánh giá là nơi có hoạt động sân khấu rất đa dạng và sinh động ở châu Á. Tính cho đến những năm 1960 có tới 25 hình thức nghệ thuật sân khấu của Đông Nam Á đã có mặt trên sàn diễn. Sân khấu Đông Nam Á được trình diễn ở khắp nơi, trong cung điện nguy nga hay trên bãì đất trống ngoài trời, phục vụ cho mọi tầng lớp xã hội, từ ông Hoàng bà Chúa cho đến những người dân quê mù chữ. Sân khấu được mở ra ở nhiều bối cảnh không gian, thời gian khác nhau: trong những phiên hội chợ phật giáo ở Lào, vào dịp lễ đền ở Ba li, lễ trưởng thành cho tín đồ đạo Hồi mới lớn ở Jawa hoặc lễ hiến sinh cho thần vật ở đất Thái Lan,… Sân khấu Đông Nam Á đã định hình và đi vào hoạt động trong vòng khoảng 1500 năm qua. Từ khoảng thế kỷ XIII trở về trước, nó tiếp thu nhiều ảnh hưởng từ. Ấn Độ; trong đó có những yếu tố tôn giáo (đạo Phật và đạo Hindu); những nội dung đề tài lấy từ sử thi Ẩn Độ, đặc biệt là hai thiên sử thi Ramayana và Mahabharata, cũng như phong cách múa Ấn Độ. Từ thế kỷ XI đến thế kỷ XIII, sân khấu Đông Nam Á đã phát triển rất mạnh mẽ cả trong cung đình lẫn ngoài xã hội bình dân. Đó cũng là thời gian những yếu tố tiếp thu Ấn Độ đã được đồng hóa và hòa nhập với truyền thống bản địa; đồng thời, những phong cách địa phương cũng đươc phát huy phong phú và giao hòa với nhau một cách phức tạp. 

Trong khoảng thời gian từ 1300 đến 1750, sân khấu Đông Nam Á chịu ảnh hưởng từ hai nguồn chính: một từ Trung Hoa và một từ những dân tộc theo đạo Hồi từ phía Tây (Tây Á, Ấn Độ) đưa tới. Tuy nhiên, hai luồng ảnh hưởng ấy không hề chồng chéo lên nhau. Trên thực tế, yếu tố Trung Hoa chủ yếu chỉ gây ảnh hưởng ở bộ phận Đông Nam Á lục địa, còn yếu tố đạo Hồi cũng hầu như chỉ lan tới một số nước ở bộ phận Đông Nam Á hải đảo.
Từ khoảng giữa thế kỷ XVIII đến nay, sân khấu Đông Nam Á lại tiếp tục chịu ảnh hưởng bởi một yếu tố khác từ bên ngoài, đó là văn hóa phương Tây. Có thể nói, ảnh hưởng của phương Tây ngày càng lộ rõ trên sân khấu ở tất cả các nước Đông Nam Á, kể cả Thái Lan - nơi không bị nước ngoài đô hộ; nhất là ở thế kỷ XX. 

Trước sự tấn công của văn hóa phương Tây, của cuộc sống kỹ nghệ và chủ nghĩa thực dụng, sân khấu truyền thống Đông Nam Á bước vào thời kỳ hết sức khó khăn; cho đến những năm chiến tranh thế giới thứ hai (giữa thế kỷ XX), sân khấu cung đình đã trở nên suy tàn do không được bảo trợ, không được chăm sóc; nhiều bộ phận khác cũng bị mai một. Phải chờ đến những thập kỷ cuối thế kỷ XX, sau khi thoát khỏi ách đô hộ củạ thực dân phương Tây, các nước Đông Nam Á mới lại bắt tay vào khôi phục các loại hình sân khấu truyền thống của mình. 

Tuy nhiên nó sẽ không bao giờ trở lại được nguyên trạng như cũ bởi hoàn cảnh xã hội, con người, môi trường cuộc sống,... nay đã khác xưa. Do vậy, các nước Đông Nam Á  đang hướng tới việc xây dựng một nền sân khấu vừa dân tộc vừa thời đại.
Trong thời kỳ thịnh đạt, thành thục của nó, sân khấu truyền thống Đông Nam Á có những loại hình như: sân khấu tổng hợp, trong đó gồm nhạc hát, kịch, múa (ví dụ: loại sân khấu Tuồng ở Việt Nam, sân khấu BangSawan ở Malaysia,…); Kịch múa hay còn gọi là Vũ kịch (ví dụ như: Wayang Orang ở Indonexia, Lakonnai ở Thái Lan, Natpwe ở Mianma,…); múa rối, trong đó có rối cạn (Mianmar), rối nước (Việt Nam), rối bóng (Thái Lan, Indonesia, Malaysia).

Về nội dung đề tài: sân khấu Đông Nam Á thường tập trung vào các mảng chính sau đây: 

+ Rút ra những tích diễn từ sử thi Ấn Độ, chủ yếu là hai thiên sử thi Ramayana và Mahabharata.

+ Những truyền thuyết về kiếp trước của Đức phật thích ca (gọi là các tích Ja-ta-ka).

Những câu chuyện lấy từ các tác phẩm văn học cổ điển Trung Hoa (ví dụ như: Tam Quốc, Tây Du Ký, Thuỷ Hử, Hồng Lâu Mộng,…); Huyền thoại và lịch sử địa phương; Những sự tích hồi giáo; Những đề tài tâm lý xã hội hiện đại,…

Dàn nhạc trong sân khấu Đông Nam Á thường sử dụng ba loại nhạc cụ: nhạc cụ hơi (kèn dăm kép), nhạc cụ gõ (bằng đồng, bằng gỗ, trống mặt da) và nhạc cụ dây (trong đó chủ yếu là nhạc cụ dây kéo và dây gẩy). Khi trình diễn, nhạc cụ gõ đóng vai trò quan trọng nhất (ví dụ: trống Chiến trong sân khấu Tuồng, trống Đế trong sân khấu chèo ở Việt Nam v.v...).

Ở nhiều nước Đông Nam Á, hình thức cơ cấu của dàn nhạc cung đình cũng chính là kiểu biên chế nhạc cụ của dàn nhạc trong sâu khấu, đặc biệt là những loại hình sân khấu, cổ điển. Chẳng hạn như: dàn nhạc Piphát (Thái Lan), dàn nhạc Pinpeat (Campuchia), dàn nhạc Sebnai (Lào), dàn nhạc SaingWaing (Miến Điện), dàn nhạc Gamelan (Indonesia),…

Trong quá trình của một vở diễn, những phần nhạc thể hiện nội dung tính chất mạnh mẽ, kịch tính thường được giao cho nhạc cụ hơi (kèn dăm kép) và nhạc cụ gõ; trái lại, những phần nhạc thể hiện tính chất, .cảm xúc trữ tình, mềm mại thường được giao cho nhạc cụ dây đảm nhiệm giai điệu chính.

Đối với những loại hình sân khấu không có lời thoại, không có hát, âm nhạc chỉ làm nhiệm vụ tạo nền, gợi cảm xúc cho vở diễn. Ví dụ như trong sân khấu múa Lakonnai của Thái Lan, sân khấu rối cạn ở Miến Điện, sân khấu rối bóng ở Thái Lan, Malaysia; kịch câm đeo mặt nạ ở Thái Lan); kịch múa cổ điển ở Campuchia,…

Đối với những loại hình sân khấu có lời thoại, có hát, âm nhạc đã trực tiếp

tham gia vào việc thể hiện tính cách nhân vật, tư tưởng tình cảm và nội dung của vở diễn. Chẳng hạn như trong sân khấu Tuồng, chèo, cải lương (Việt Nam), sân khấu Wayang Orang (Indonesia), sân khấu Bang Sawan (Malaysia),… Trong đó, có những loại sân khấu đã thể thức hóa bộ phận âm nhạc bằng cách định hình những lối hát, những làn điệu sử dụng riêng cho từng loại nhân vật, từng loại cảm xúc, từng loại bối cảnh,… 

Ví dụ như: trong sân khấu Tuồng (Việt Nam) có lối hát Nam, lối hát Khách, trong sân khấu chèo (Việt Nam) có các hệ thống làn điệu như hệ thống sắp, hệ thống Đường trường, hệ thống Sử, hệ thống Hát cách, hệ thống Hề,…

Các đoạn hòa tấu nhạc cụ trong sân khấu truyền thống Đông Nam Á chủ yếu thuộc dạng âm nhạc phức âm (Héterophonie), trong đó là sự kết hợp của những giai điệu đơn tuyến (vận động theo chiều ngang) mà phần lớn đều là sự biến hóa từ một giai điệu chính (lòng bản).

- Nhạc thính phòng:

Âm nhạc thính phòng ở các nước Đông Nam Á có thể phân chia thành hai dạng chính: Hòa tấu thính phòng (khí nhạc) và ca nhạc thính phòng (gồm hát +nhạc); trong đó dạng thứ hai chiếm phần lớn.

Ở mỗi nước lại có những kiểu biên chế dàn nhạc thính phòng riêng. Mỗi dàn nhạc ấy thường gồm khoảng từ 3 đến 5 hoặc 7 nhạc cụ, trong đó phần lớn hay dùng nhạc cụ dây (dây gẩy hoặc dây kéo vĩ) kết hợp với nhạc cụ gõ, đôi khi có thêm một nhạc cụ hơi (sáo, tiêu).

Loại dàn nhạc thính phòng tiêu biểu ở Đông Nam Á là kiểu dàn nhạc Mahori, ở nhiều nước Đông Nam Á lục địa như Lào, Thái Lan, Campuchia,… đều có sử dụng rộng rãi. Thành phần của dàn nhạc này thường bao gồm những loại nhạc cụ sau: 

+ Đàn dây kéo vĩ. Ví dụ như: Đàn So-i, đàn So-U (Lào); đàn Soduang (Thái Lan); đàn Trochey, đàn gáo Tro-U (Campuchia),...

+ Đàn dây gẩy. Ví dụ như: đàn Cha Khê (Thái Lan), đàn'Ta Khê (Cam pu chia),...

+ Nhạc cụ gõ trên phiến gỗ (mộc cầm); ví dụ như: đàn Roneat (Campuchia), đàn Rangnat (Lào), đàn Ranát (Thái Lan).

+ Nhạc cụ gõ bằng đồng; ví dụ chuông, thanh la, não bạt...

+ Trống mặt da; ví dụ: trống Thung (Cămpuchìa), trống Thon (Thái Lan), trống da một mặt tang mỏng Romana (Thái Lan, Campuchia),…

+ Ống tiêu; ví dụ: Phloy (Thái Lan), Khloy (Campuchia).

Âm nhạc thính phòng ở các nước Đông Nam Á phát triển mạnh trong thời kỳ dưới sự trị vì của các vương triều phong kiến (khoảng từ thế kỷ X đến đầu thế kỷ XX. Trong đó nhiều loại đã từng là thú chơi tao nhã, phục vụ nhu cầu thưởng thức, giải trí của tầng lớp trí thức, thượng lưu, quý tộc, những người giàu có. Vì vậy, người ta có thể thấy ở đó những giá trị nghệ thuật rất tinh tế, sâu sắc. Khi có dịp đến với quần chúng nhân dân, nó lập tức được đánh giá cao và được chào đón một cách nồng nhiệt. 

Cho đến tận ngày nay, không ít những thể loại âm nhạc thính phòng đặc sắc của Đông Nam Á vẫn đang tiếp tục được sử dụng, được ưa chuộng. Ví dụ như: hòa tấu Kruăng Sai ở Thái Lan, hát Ca trù, hát Chầu văn, ca nhạc thính phòng Huế ở Việt Nam, hòa tấu nhạc Khlang Phlạng Khek ở Camphuchia,…

- Thang âm điệu thức trong âm nhạc truyền thống Đông Nam Á.

+ Thang âm trong âm nhạc dân gian.

Trong âm nhạc dân gian Đông Nam Á, ta có thể gặp những thang âm có 2 âm (ditonique), 3 âm (tritonique), 4 âm (tétratonique). và thang âm 5 âm (pentatonique). Trong đó, loại thang âm 5 âm không có bán cung là phổ biến nhất. Những bài dân ca sử dụng thang âm 2 âm hoặc 3 âm thượng là những bài thuộc tầng dân ca cổ; ví dụ trong những bài Hát đúm (dân ca Đổng bằng bắc bộ) có thang âm 2 âm tạo thành quãng 5 đúng (xon - rê); Gọi nghé về chuồng (dân ca đồng bằng Bắc Bộ - Việt Nam) có thang âm 2 âm, tạo thành quãng 4 đúng (xon - đô); Đi cấy (dân ca Trung du - Việt Nam) sử dụng thang 3 âm (xon- đô - rê); Hò đò dọc (dân ca Hải Phòng) cũng dùng thang 3 âm (B - Es - F).

Những bài dân ca có thể tìm thấy thang âm 4 âm phần nhiều thuộc dạng dân ca lao động; Ví dụ bài Hò dô huậy (dân ca Quảng Trị - Việt Nam), Giã cá (dân ca vùng Trung du - Việt Nam),… hoặc thuộc loại dân ca nghi lễ, ví dụ như bài hát cảm tạ thần lúa (dân ca Malaysia); bài Hát tế trên thuyền (dân ca Miến Điện),…

Những bài dân ca sử dụng thang âm 5 âm ở nước Đông Nam Á nào cũng chiếm tỷ lệ cao. Ví dụ như các bài: Đắp nấm trồng chanh (dân ca quan họ - Việt Nam), Lý dĩa bánh bò (dân ca Nam Bộ - Việt Nam), Cắt lúa (dân ca Thái Lan); Bốn mùa (dân ca Lào); Hát ru con (dân ca Indonesia) v.v...Từ dân ca Dayak ở đảo Borneo cho đến dân ca vùng núi Sagada (Philippin) cũng đểu dễ dàng tìm thấy những bài dùng điệc thức 5 âm không bán cung.

Trong âm nhạc dân gian ở cắc vùng hải dảo như Jawa, Sun - đa, Ba li có loại thang âm 5 âm gọi là Slendro chia quãng 8 thành 5 phần đều nhau và loại thang âm 7 âm gọi là Pelog, chia quãng 8 thành 7 phần không đều nhau.

Ngoài ra, ở Đông Nam Á còn có những điệu thức đặc biệt khác, ví dụ như: Trong dân ca Thái Lan có sử dụng phổ biến một loại điệu thức 7 âm chia quãng 8 thành 7 phần bằng nhau. Các bậc của nó được hiển thị như sau:
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- Thang âm trong âm nhạc chuyên nghiệp.

Âm nhạc chuyên nghiệp ở vùng Đông Nam Á lục địa thường sử dụng 2 loại thang âm cơ bản là:

Thang âm 5 âm không bán cung, do ảnh hưởng của âm nhạc Trung Hoa.

Thang âm chia quãng 8 thành 7 phần đều nhau, bỏ ra 2 phần, lấy 5 phần. Nếu lấy đơn vị xen (Cent) để đo ta sẽ có giá trị của mỗi cung trong 7 cung đồng đều này là: 1200 cents: 7 = 171 cents.

Như vậy, mỗi cung này nhỏ hơn một cung bình quân là 29 cents. Loại thang âm này rất thông dụng ở Campuchia, Lào, Thái Lan và Miến Điện, (thường gặp trong hoà tấu dàn nhạc Pinpeat (dùng trong nhạc cung đình và nhạc sân khấu Cămpuchia) hoặc dàn nhạc Piphat (dùng trong nhạc cung đình và nhạc sân khấu Thái Lan). Những dàn cồng chiêng và đàn Mộc cầm (nhạc cụ gõ trên các thanh gỗ) ở các nước Đông Nam Á lục địa hầu hết đều dựa theo thang âm nói trên.

Trong âm nhạc chuyên nghiệp các nước Đông Nam Á hải đảo, những thang âm tiêu biểu nhất là: Thang âm Slendro và thang âm pelog.

Thang âm pelog là một loại thang âm 7 âm, chia quãng 8 đúng thành 7 phẩn không đều nhau. Tất nhiên là hoàn toàn khác với thang âm 7 âm trưởng – thứ của phương Tây.

Dưới đây là một dạng thang âm Pelog do nhà nghiên cứu âm nhạc J. Kunst đưa ra trong cuốn "Âm nhạc Jawa" (The Music of Jawa):
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Một dạng thang âm pelog khác theo M.P.Bukofzer đưa ra trong cuốn The Harvard Dictionary of Music như sau:
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Thang âm Slenđro là một loại thang âm 5 âm chia đều quãng tám đúng thành năm phần đều nhau. Khoảng cách giữa các âm là 240 cents. Thang âm này hình thành từ khoảng thế kỷ VIII trên cơ sở rút ra 5 âm từ thang âm 7 âm pelog rồi sắp xếp cho chúng có khoảng cách đều nhau trong một quãng tám đúng. Năm âm của nó có tên gọi là: Bern, Dada, pelog, Nem, Barang.

Theo cách giải thích của người Jawa (Indonesia) thang âm Slendro thuộc về dương hay giống đực, trong khi thang âm pelog thuộc về âm hay giống cái.

Trong âm nhạc cổ điển của các nước Đông Nam Á hải đảo (trừ Philippin) đặc biệl là nhạc cung đình và nhạc sân khấu với sự trình diễn của loại dàn nhạc Gamelan, thường gặp hai điệu thức nói trên.

* Vấn đề 4: Nhạc cụ và những đặc trưng cơ bản trong âm nhạc truyền thống.

1. Về nhạc cụ:

Nhạc cụ truyền thống của khu vực Đông Nam Á rất phong phú, đa dạng cả về số lượng và chủng loại; trong đó có nhiều nhạc cụ được chế tác bằng đồng và bằng tre nứa, dó cũng chính là những nhạc cụ chứa đựng nhiều nét tiêu biểu của khu vực này. Ngoài các nhạc cụ bản địa, ở Đông Nam Á còn có những nhạc cụ tiếp thu anh hưởng từ nhạc cụ Trung Hoa, ví dụ như: đàn Tranh (thập lục), đàn Tam thập lục ở Việt Nam,… Có loại tiếp thu ảnh hưởng từ nhạc cụ Ấn Độ, chẳng hạn như: đàn Saung gauk của Myanmar, trống cơm của Việt Nam,... Cũng có cả những nhạc cụ tiếp thu ảnh hưởng từ các nhạc cụ vùng Tây Á; ví dụ như kèn Zurna - một loại kèn dăm kép ở Thổ Nhĩ Kỳ và các nước A rập; truyền qua Ấn Độ (thành kèn Shanai), qua Trung Quốc (thành kèn Sô - na), rồi đến Đông Nam Á để trở thành kèn H’nê ở Mianmar, kèn Sralay ở Campuchia, kòn Sliaranai ở Chăm Pa, kèn Saroenai ở Malaysiá, kèn Saroene ở Indonesia,…
a. Nhạc cụ tự thân vang (Idiophones).

Vùng Đông Nam Á có rất nhiều nhạc cụ tự thân vạng, chúng được chế tác từ các vật liệu khác nhau như: Kim loại (đồng), đá, gỗ, tre nứa..v.v...

- Nhạc cụ tự thân vang bằng đồng.

Các nhạc cụ tự thân vang được chế tác bằng đồng như: Cồng chiêng, Thanh la, Chũm chọe, não bạt, chuông, quả nhạc,... Có thể ở mỗi nước có một tên gọi riêng nhưng các nhạc cụ ấy có ở hầu hết các nước Đông Nam Á. Bên cạnh đó còn có trống đồng (ở Việt Nam, Thái Lan, Mianmar, Malaysia, Phỉlippin,...); các loại đàn gồm nhiều thanh đồng đặt trên một thùng đàn bằng gỗ như: Ganh - de - apa - nê - rus (gender panerus - gồm 4 thanh đồng), Djê - gốc (diegoc - có 6 thanh đồng), Dju - bờ - lắc (djubiag - có 5 thanh đồng), pẹn - ga - gan (Pengugal - có 10 thanh đồng) (ở Indonesia),... Phần lớn các nhạc cụ ấy thuộc loại nhạc cụ gõ tự thân vang; trong đó có loại chỉ dùng để tạo tiết tấu như cồng chiêng, trống đồng, thanh la, não bạt... Có loại trình diễn được giai diệu như Pengugal, gender panerus, Djublag

Trong các nhạc cụ gõ bằng đồng ở Đông Nam Á, người ta thường chú ý nhiều đến trống đồng vŕ cồng chięng. Trống đồng không chỉ lŕ một nhạc cụ mŕ còn được coi là một vật thiêng; đó là một di vật lịch sử rất quan trọng minh chứng cho nền văn hoá Đông Sơn (thời đồ đồng) đã từng phát triển rực rỡ ở Đông Nam Á mà Việt Nam chính là Trung tâm lớn nhất. Việt Nam không chỉ là nơi tìm thấy nhiều trống đồng nhất (ở Thanh Hoá, Hà Nam, Hà Đông, Hà Nộỉ, Hải Phòng, Hoà Bình, Cao Bằng, Lào Cai, Yên Bái, Sơn Tây, Bắc Ninh, Hải Dương, Nam Định, Nghệ An, Kon Tum,...) mà còn tìm thấy cả dấu tích của những công trường đúc trống đồng. Mục đích sử dụng và kỹ thuật diễn tấu trống đồng ở Đông Nam Á cũng mỗi nơi một khác, ở Myanmar trống đồng được đánh lên trong những dịp hội họp, tế lễ cộng đồng; người ta dùng búa gỗ bọc vải ở đầu gõ vào mặt trống đồng. Còn ở Việt Nam, ngoài cách đánh trống đồng bằng dùi gỗ có mấu hoặc bọc vải, bọc da còn có cách đánh theo kiểu giã gạo bằng chày đứng hoặc thả một bó que nhỏ, dài bằng gỗ hoặc bằng sắt xuống mặt trống,...

Trống đồng được người Việt Nam dùng trong các lễ hội lớn, quan trọng do triều đình hoặc bộ tộc (Mường, Khơ mú, Lô lô) đứng ra tổ chức. Ở thời nhà Lê (Thế kỷ XV) trong tế lễ cầu nhật thực, nguyệt thực, người ta đánh 3 tiếng trống cái rồi 3 tiếng trống đồng đáp lại. Trống đồng; có mặt trong dàn nhạc Đường thượng chi nhạc (dàn nhạc cung đình), dàn nhạc nhã nhạc thế kỷ XV, XVI, dàn nhạc lễ thế kỷ XVIII. Người Mường, người Lô lô đánh trống đồng trong lễ tang, người Khơ mú đánh trống đồng trong nghi thức cúng tế trời đất,...

Cồng chiêng là nhạc cụ tự thân vang bằng đồng được coi là một trong những nhạc cụ tiêu hiểu của vùng Đông Nam Á. Trong đó cồng chiêng ở Đông Nam Á lục địa và cồng chiêng ở Đông Nam Á hải đảo có những điểm khác nhau.

Tại Đông Nam Á lục địa (Thái Lan, Lào, Căm pu chia, Miến điện) có bộ cồng 16 chiếc hình ô trầu đậy nắp, có núm ở  giữa, đặt trên giá mây hình tròn, nhạc công ngồi giữa dùng búa gõ. Người Lào, người Thái Lan gọi là Khong vong, người Campuchia gọi là Khong Thom, Khong Touch, người Miến Điện gọi là Kywaing (bộ cồng gồm 21 chiếc),...

Tại các nước Đông Nam Á hải đảo (Malaysia, Philippin, Indonesia) cũng có cồng hình ô trầu đậy nắp, có núm ở giữa nhưng bộ cồng thường được đặt trên giá gỗ hình chữ nhật, có khi chỉ có 2 chiếc cồng như bộ chanrang (Malaysia), 10 cồng sắp thành 2 hàng như dàn Bonang (Indonesia), 8 cồng sắp thành một hàng như dàn Kiinglan (Phílippin),... Các dân tộc ở Tây Nguyên - Việt Nam có nhiều kiểu dàn cồng khác nhau. Dân tộc Mư - Nông (M’nông) có dàn chiêng gồm 6 chiếc to nhỏ  với tên gọi khác nhau. Dân tộc Gia Rai có 5 kiểu dàn chiêng khác nhau:

+ Cing arap (Chiêng):  Gồm 13 chiếc dùng trong đám ma.

+ Cing, lơ nah (Xinh tơ na): Gồm 9 chiêng, dùng khi uống rượu.

+ Cing Trum: Gồm 3 chiêng đánh cùng 1 trống, dùng khi có đám rước.

+ Cing Kom: Gồm 3 chiêng, dùng trong nghi lễ rước thần lửa.

+ Cing Juor: Gồm 8 chiêng, dùng để đón những người chiến thắng trở về.

- Loại nhạc cụ tự thân vang được chế tác bằng gỗ.

Căn cứ vào chức năng sử dụng của các nhạc cụ tự thân vang được chế tác bằng gỗ ở Đông Nam Á, ta có thể phân chia chúng thành 2 nhóm: Nhóm trình diễn ra giai điệu và trình diễn ra tiết tấu.

Nhóm nhạc cụ tự thân vang trình diễn ra giai điệu gồm các nhạc cụ có cao độ được xác định, trong đó phổ biến nhất ở Đông Nam Á là loại đàn gõ dùng các thanh gỗ đặt hoặc treo bên trên một thùng đàn bằng gỗ hình chiếc thuyền, người ta cũng thường gọi chúng là mộc cầm (Xylophone). Chẳng hạn như: Ranat thum (có 17 thanh gỗ), Ranat ek (có 21 thanh gỗ) ở Thái Lan, Roneat thoong, Roneat touch ở Căm pu chia, đàn Gabbang ở Philippin (có 16 thanh gỗ), đàn Gambang Kayu ở Jawa - Indonesia (có 20 thanh gỗ),... người Êđê và người Mnông ở Việt Nam còn có loại đàn. T’rưng gồm 4-6 khúc gỗ tròn buộc kế tiếp, song song với nhau.

Nhóm nhạc cụ tự thân vang bằng gỗ trình diễn ra tiết tấu gồm có nhạc cụ không có cao độ xác định. Chẳng hạn như: Phách, mõ, đuống (Việt Nam), Kentongan (Bali - Indonesia), Wa (Myanmar),…

- Nhạc cụ tự thân vang bằng tre nứa.

Ở Đông Nam Á có rất nhiều tre nứa, do vậy các nhạc cụ chế tác bằng nứa chính là một trong những loại nhạc cụ chiếm số lượng lớn nhất. Hầu như tất cả các nước Đông Nam Á đều có nhạc cụ bằng tre nứa. Ví dụ như: Đàn T’rưng (Việt Nam), Wa-lethkok (đàn bằng ống tre của Myanmar) Pattala (đàn gồm thanh tre của Myanmar), Gander Wayang (đàn gồm 10 thanh tre đặt trên miệng 10 ống tre làm hộp cộng hưởng, nhạc cụ ở Indonesia), Kenetok (một loại mõ ở Thái Lan), AngKlung (đàn ống tre lắc ở Indonesia)....Đặc biệt Philippin nước có nhiều nhạc cụ bằng tre nứa nhất, chẳng hạn như: Baling bing (nhạc bằng ống nứa, có 8 loại khác nhau), Tongatong (gồm 6 ống tre), Onnạt (khẩu cầm), Kubing (khẩu cầm, có 5 loại khác nhau). Jew’s harp (một lại khẩu cầm),…

- Nhạc cụ tự thân vang được chế tác từ các chất liệu khác.

Ngoài các nhạc cụ tự thân vang được chế tác bằng đồng, báng gỗ, bằng tre nứa; ở Đông Nam Á còn có các nhạc cụ tự thân vang chế tác từ đá, sừng trâu,…Chẳng hạn như: Đàn đá (Lithophone - Việt Nam), Khánh đá (Việt Nam), mõ sừng trâu (Việt Nam, Thái Lan), Kèn lá (Việt Nam, Lào, Thái Lan), Leng Krút (nhạc cụ của người Mạ ở Việt Nam, chế tác từ những vỏ quả bầu già phơi khô),…

- Nhạc cụ màng rung (Membranophones).

Ở Đông Nam Á có nhiều loại trống to nhỏ, cao thấp khác nhau; đó là những nhạc cụ gõ có mặt bịt bằng da của trâu, bò, voi, dê,… Trong đó có loại bịt da hai mặt, có loại chỉ bịt da mội mặt. Cách trình diễn cũng rất đa dạng; có loại đánh bằng dùi gỗ có hoặc không bọc vải, có loại vỗ bằng tay,… Tất cả các nước Đông Nam Á đều có trống mặt da. Ví dụ như: Trống bản, trống cái, trống đế, trống phong yêu, trống cao lan (Việt Nam), trống cơm (Việt Nam, Myanmar), Ozi (trống da một mặt của Myanmar), Sulibao (trống da một mặt của Philippin), Gengdang buru (trống hai mặt của Malaysia), các loại trống hai mặt da của Indonesia như Kendang ageng, Kendang Ketipung, Kengdang batangan; các loại trống cơm khác nhau như: Tapone (Thái Lan), Taphon (Lào), Sampho (Campuchia),… 

Ở một số nước Đông Nam Á lục địa còn có thói quen sử dụng một cặp trống với khái niệm một trống đực, một trống cái; người Thái Lan gọi cặp trống đó là Giong thát, người Lào gọi là Kong thát, người Campuchia gọi là Skor thom, người miền Nam Việt Nam gọi là trống văn, trống võ. Đặc biệt, có những nước còn sử dụng trống mặt da theo bộ gồm nhiều trống to nhỏ khác nhau. Ví dụ, bộ trống Saing Waing của Myanmar gồm 21 trống, bộ Chauk loun pat của Thái Lan gồm 6 trống,…

- Nhạc cụ dây (Chorđophones).

Các nhạc cụ dây của vùng Đông Nam Á có đủ cả ba loại: nhạc cụ dây gẩy, nhạc cụ dây kéo (sử dụng cung vĩ để kéo), nhạc cụ dây gõ. ở đây, ngoài những chất liệu được sử dụng để làm dây vẫn thường gặp như: dây bằng kim loại (sắt), đây bằng tơ (tơ tằm), dây ni lông, còn có những chất liệu khác rất độc đáo, ví dụ như: dây bằng sợi dây mây, dây bằng sợi cật tre (lóp vỏ ngoài có độ dai, cứng của cây tre),…

Nhạc cụ dây gẩy mặc dù số lượng không nhiều nhưng cũng có những loại đàn rất đặc sác về cá tính dân tộc, ví dụ như: đàn Bầu, đàn Đáy (Việt Nam); đàn Celempung, đàn Kachapi, đàn Siter (Indonesia); đàn Gambus, đcin Sambo (Malaysia); đàn Saung Gauk (Myanma); đàn Krajappi, đàn Cha-kê (Thái Lan); đàn Sadev (đàn 1 dây của Cămpuchia); đặc biệt ở Philippin có nhiều kiểu đàn thân bằng ống tre, dây bằng cật tre như: Kulibit, Saludoy, Sarunggandi,…

Nhạc cụ dây kéo ở Đông Nam Á có các loại như: Soduang (Thái Lan); So​-i, So-u (Lào); Trochey (Camphuchia); Rê báp (Indonesia, Malaysia); Rogoi (Malaysia); Sawsam Sai (Thái Lan); đàn Cò (đàn Nhị - Việt Nam),…

Theo các nhà nghiên cứu cho biết một số nhạc cụ dây kéo của vùng Đông Nam Á có tiếp thu ảnh hưởng từ nhạc cụ Tây Á.

- Nhạc cụ hơi (aerophones).

Nhạc cụ hơi ở khu vực Đông Nam Á được chế tác từ nhiều chất liệu khác nhau như: gỗ, tre nứa, sừng trâu, ngà voi, ốc biển, vỏ quả bầu khô, đất nung,… Trong nhóm nhạc hơi lỗ thổi có các loại sáo ngang (sáo thổi ngang) như: Sáo trúc, Pitót (Việt Nam ), Palwei (sáo ngang Myanmar có 5 loại), Khlui (Thái lan),... 

Các loại sáo thổi dọc như: Tiêu (Việt Nam) , Khloy (Thái Lan), Phloy (Campiichia), Suling (Indonesia, có 15 loại khác nhau) đặc biệt ở Philippin, dân tộc Kalinga có loại Sáo thổi dọc bằng mũi có tên gọi là Tongali, có 24 loại khác nhau.

Trong nhóm nhạc cụ hơi dăm (dăm đơn, dăm kép) có các loại như: Hnê (Myanmar), Sralay (Cămpuchia), Saroenai (Malaysia), Saroene (Indonesia), kèn trung, kèn đại, kèn bầu, kèn song hỷ (Việt Nam), Pinai (Thái Lan),…

Trong nhóm nhạc cụ hơi lưỡi gà có các loại như: Khèn bè, Pí pặp, Đinh năm (Việt Nam ), Khèn (Lào, Thái lan), Deodas (Philippin),…

Nhạc cụ hơi môi có thể kể tới các dạng tù và bằng ốc biển, tù và bằng sừng trâu (Việt Nam ), Kui (tù và bằng ngà voi, sừng trâu ở Thái lan),…

2. Những đặc trưng cơ bản trong âm nhạc truyền thống.

Nghiên cứu, tìm hiểu về âm nhạc truyền thống Đông Nam Á, người ta có thể nhận ra những đặc trưng cơ bản như sau:
Các quốc gia Đông Nam Á hầu hết là các quốc gia đa sắc tộc, do vậy âm nhạc truyền thống của họ rất phong phú, đa dạng, trong đó mỗi dân tộc lại có một kiểu cách âm hhạc riêng.
Quá trình hình thành và phát triển của nghệ thuật âm nhạc Đông Nam Á có mối quan hệ chặt chẽ với các ngành văn hoá nghệ thuật khác như văn học, mĩ thuật, sân khấu, thơ ca...
Các tôn giáo, nhất là đạo phật, đạo Islam, đạo Himdu có ảnh hưởng tới sự tồn tại và phát triển âm nhạc Đông Nam Á.
Nhạc cụ và lý luận âm nhạc Ấn Độ và Trung Quốc có nhiều yếu tố gây ảnh hưởng tới âm nhạc truyền thống Đông Nam Á.
Âm nhạc cổ điển bác học Đông Nam Á với âm nhạc cụng đình là hạt nhân Trung tâm, thường có sự kết hợp với sân khấu (trong đó có múa, kịch đeo mặt nạ, kịch con rối....).
Nhiều tác phẩm sân khấu Đông Nam Á đã chịu ảnh hưởng về nội dung đề tài từ các sử thi nổi tiếng của Ân Độ (sử thi Ramayana, sử thi Mahabharata).
Các nhạc cụ chế tác bằng đổng và bằng tre nứa có vị trí quan trọng và chiếm số lượng lớn: đối với nhạc cụ Đông Nam Á, trong đó cồng chiêng và khèn bè được coi là những nhạc cụ tiêu biểu nhất của Đông Nam Á.
Người Đông Nam Á sử dụng nhạc cụ thiên về hoà tấu hơn là độc tấu. Trong các hoà tấu dàn nhạc ở Đông Nam Á, nhạc cụ gõ đóng vai trò quan trọng.
Về thang âm, điệu thức: Các nước Đông Nam Á lục địa chủ yếu sử dụng điệu thức 5 âm không bán cung và điệu thức chia quãng 8 thành 7 phần đều nhau, bớt ra 2 phần dùng 5 phần. Các nước Đông Nam Á hải đảo chủ yếu sử dụng loai điệu thức 5 âm chia quãng 8 thành 5 phần đều nhau (tiêu biểu là điệu thức Slendro) và điệu thức 7 âm chia quãng 8 thành 7 phần không đều nhau (tiêu biểu là điệu thức pelog).
Về tiết nhịp tiết phách, chủ yếu sử dụng loại nhịp phân đôi. Trong đó loại nhịp 2 phách và 4 phách là cơ bản và thường bắt đầu từ phách yếu. Bên cạnh đó còn có loại tiết nhịp tự do.
Trong các hoà tấu nhiều bè của âm nhạc Đông Nam Á cũng tạo thành các lớp nhưng lấy chuyển động chiều ngang là cơ bản, cùng với sự so le tinh tế giữa các bè đã tạo ra loại nhạc phức âm (Heterophonie).
Âm nhạc truyền thống Đông Nam Á chủ yếu được bảo tồn và lưu truyền bằng phương pháp truyền khẩu, truyển ngón, truyền nghề. Tuỳ từng mức độ khác nhau, âm nhạc ở các nước Đông Nam Á đều chịu ảnh hưởng của âm nhạc phương Tây nhất là từ khoảng nửa sau thế kỷ XIX trở đi.
c. Phần thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

Đời sống âm nhạc là tổng thể các hoạt động sáng tạo của con người trong lĩnh vực âm nhạc, với những biểu hiện và hình thái khác nhau, được diễn ra trong một không gian và thời gian nhất định. Đó là những tác phẩm được trình diễn trên sân khấu, trên các phương tiện thông tin đại chúng và được phổ biến rộng rãi trong nhân dân, những ấn phẩm, bài viết về âm nhạc được công chúng tiếp nhận qua tìm nghe, tìm đọc. Ngoài ra, đời sống âm nhạc còn là các xu hướng, trào lưu nghệ thuật, hiện tượng âm nhạc phổ biến hay đột biến.

Theo GS.TS.Phạm Minh Khang: Ở bất kỳ Quốc gia nào trong thời kỳ tiền sử của phương Đông cũng đều rất phát triển âm nhạc dân gian, đây là loại hình nghệ thuật đầu tiên của con người trong xã hội nguyên thủy xa xưa, nó được bắt nguồn từ cuộc sống lao động nguyên thủy như săn bắn, hái lượm. Các Quốc gia này đã xây dựng nền văn hóa nghệ thuật của mình trên cơ sở của nền âm nhạc dân gian và từ đó nó sẽ phát triển theo dòng lịch sử để đi tới dòng âm nhạc chuyên nghiệp hay âm nhạc nghi lễ và âm nhạc cung đình.

Ngoài những thành tựu tiếp thu từ nền âm nhạc phương Tây thể loại và loại hình âm nhạc các nước phương Đông chiếm đa số là các loại hình nghệ thuật dân gian cổ truyền dân tộc.

Các loại khí nhạc của các nước phương Đông là vô cùng phong phú do sự phân chia của nhiều tộc người khác nhau nên sẽ có những khí nhạc đặc trưng của mình nhưng cũng có thể chia thành các nhóm khác nhau như: Nhóm dây kéo, dây gẩy, dây búng, nhóm tự thân vang, nhóm hơi thổi, hơi lùa, nhóm gõ,...Ngoài các sinh hoạt âm nhạc được công bố còn có một số ít các loại hình nghệ thuật âm nhạc mang tính bản địa sinh hoạt nhỏ mang tính tín ngưỡng,...
* Viện dẫn nhóm luận thuyết khác hướng: Không

d. Phần hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn, sáng tạo và làm bài tập:

* Bài tập:

- Giới thiệu khái quát về khu vực Đông Nam Á?

- Trình bày về đại cương về lịch sử âm nhạc Đông Nam Á?

- Trình bày và phân định giữa các loại hình cơ bản trong âm nhạc truyền thống Đông Nam Á?

- Phân loại các nhạc cụ của khu vực Đông Nam Á?

- Trình bày và phân tích những đặc trưng cơ bản trong âm nhạc truyền thống Đông Nam Á?

* Tài liệu học tập:

- Giáo trình Lịch sử âm nhạc phương Đông (Phần Đông Nam Á - Nguyễn Bình Định Nhạc viện Hà Nội tháng 4/2004. 

- Tập bài giảng của GS,TS Phạm Minh Khang dành cho học viên cao học âm nhạc 2011 Học Viện Âm Nhạc Quốc Gia Việt Nam.

- Trương Nguyệt Anh (1991), Trích giảng âm nhạc Châu Âu nửa cuối thế kỷ XIX, Nhạc Viện Hà Nội.

- Tú Ngọc (1991), Trích giảng âm nhạc Thế giới thế kỷ XX,  NVHN.

- Nhóm tác giả của Nga (1981), Các thể loại âm nhạc, Người dịch: Lan Hương, NXB Văn hoá - Hà Nội.

- Nguyễn Thị Nhung (1996), Thể loại âm nhạc, NXB Âm nhạc, NVHN
3.2.2. Nội dung bài giảng 2: Âm nhạc Tây Á.
- Số tiết lên lớp của GV: 
03 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

06 tiết

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.

Bài học cung cấp những thông tin cơ bản về nền âm nhạc các nước thuộc khu vực Tây Á với các đề mục sau:

- Khái lược về khu vực Tây Á.

- Đại cương về lịch sử âm nhạc Tây Á.

- Âm nhạc tôn giáo và âm nhạc dân gian Tây Á. 

- Âm nhạc cổ điển và âm nhạc phổ thông Tây Á.

b. Phần kiến thức căn bản: 

* Vấn đề 1: Khái lược về khu vực Tây Á

- Đây có thể được coi là thánh địa của Hồi giáo, nằm trong khu vực Babilon cổ xưa, vào khoảng năm 1950.BC nơi đây được chia thành hai vùng Sumer ở phía Đông Nam và Akkad ở phía Tây Bắc. Nổi bật nhất là vùng Sumer được coi là chiếc nôi của nền Văn minh Lưỡng Hà nằm ở cực Nam của thung lũng, của hai con sông Tigris và Euphrats (Tigơrơ và Ơphat).

- Nằm phía Tây châu Á

 
- Gọi là Phương Đông cổ (Orient), ngày nay còn gọi là Trung Đông (Middle East).

Các Quốc gia vùng Tây Á gồm các nước: Thổ nhĩ kỳ, Iran, Afghanistan, Israen, các nước A rập ( Côoét, Iraq, Jordani, Arab Saudi, Yemen, Các tiểu Vương quốc A rập thống nhất, Sirya), Ai cập, Algeri ( Bắc Phi)

Từ thời Tiền sử nơi đây được coi là vùng đồng bằng lầy lội, sau này xuất hiện các thành phố đầu tiên trên thế giới với hệ thống tôn giáo phức tạp. 

Ngay từ thời xa xưa, vùng này đã rất phát triển về chăn nuôi và trồng trọt, đặc biệt là thương mại và đồ gốm.

 
- Là quê hương của đạo Hồi và đạo Thiên Chúa (được coi là vùng đất Thánh của thế giới).

- Là trung tâm dầu mỏ thế giới.

- Có nhiều di sản văn hóa thế giới (Kim tự tháp, Babilon, thần thoại,…).

- Năm 1350 tìm thấy kèn Trompette ở Ai cập và đàn Lia.

* Vấn đề 2: Đại cương về lịch sử âm nhạc. 

1. Thời nguyên thủy và cổ đại (Thế kỷ VI trở về trước).

- Thế kỷ XIV.BC có dân ca cổ của nông dân, ngư dân, du mục. Xuất hiện những nhạc cụ cổ.


+ Kèn Trompette, đàn Lia, út, Seta, Canum, trống, sáo.

- Thế kỷ IV.BC có hát Thánh ca Do Thái giáo, hát nói, kể chuyện sử thi.

- Thế kỷ V: Xác định lí luận âm nhạc, thang âm, điệu thức.

- Cuối thế kỷ V đến đầu thế kỷ VI xuất hiện nhiều thi nhân.

2. Thời kì Islam (TK VII-TK XVIII).

- Thế kỷ VII đạo Hồi ra đời và nhanh chóng phổ cập các nước Tây Á, đặc biệt là A rập dẫn đến âm nhạc nghi lễ trở thành quan trọng bậc nhất

- Thế kỷ VIII nhạc cung đình ra đời, bắt đầu từ Bát đa, Ba tư

- Định hình các thể loại âm nhạc.

- Thế kỷ XVI tiếp thu ảnh hưởng từ âm nhạc Ấn Độ.

- Thế kỷ XVII-XVIII xác lập được 3 phong cách tiêu biểu:


+ Âm nhạc cổ điển kiểu Iran.


+ Âm nhạc cổ điển kiểu Arập.


+ Âm nhạc cổ điển kiểu Turky.

3. Âm nhạc cận đại, hiện đại (thế kỷ XIX-XX).

- Diễn ra quá trình giao lưu, dung hợp giữa 3 phong cách theo 2 hướng:


+ Âm nhạc Iran dung hợp với Arập + Turky.


+ Âm nhạc Arập dung hợp với Turky + Iran.

- Nghệ thuật biểu diễn nhạc cụ phát triển mạnh.

- Tiếp thu ảnh hưởng âm nhạc Phương Tây.

- Nhiều tên tuổi nghệ sĩ, nhạc sĩ xuất hiện.

- Cuối những năm 70, nhạc phổ thông xuất hiện và phát triển trên cơ sở có mối quan hệ chặt chẽ với âm nhạc truyền thống.

* Vấn đề 3: Nhạc cụ - Âm nhạc tôn giáo và âm nhạc dân gian. 

- Có nhiều nhạc cụ ảnh hưởng tới các nhạc cụ khác trên thế giới: đàn Lia, đàn Luýt.

- Các nhạc cụ tiêu biểu: đàn Ut, Seta, Santua, Canum, sáo Nây, trống     Đarabưka, Đarroica, kèn Balabang.

1. Âm nhạc dân gian:
- Có nền tảng phong phú và hấp dẫn. Hoạt động âm nhạc dân gian trở thành thường nhật.

- Tại A rập: phổ biến nhất là xướng, vịnh, thơ, tụng, ca.

- Tại Iran: diễn xướng thơ tự sự và kể chuyện sử thi anh hùng ca.

- Turky: những bài ca ngắn (có tiết tấu chu kỳ), những bài dân ca dài (tiết nhịp tự do).

- Có các hình thức trình diễn:


+ Hát không đệm.

+ Múa hát dân gian.


+ Hát có đệm.

+ Độc tấu nhạc cụ.

2. Âm nhạc tôn giáo.

- Chủ yếu trong nghi lễ đạo Hồi:


+ Tụng kinh Azan (tập thể, không đệm).


+ Diễn kịch điển lễ (tích Thánh).


+ Hợp xướng Thánh điển Islam (ngâm ngợi, tập thể, tụng kinh Coran).


+ Hát Aica (bi ca) về những người tử vì đạo.

- Chủ yếu bảo tồn bằng phương pháp truyền khẩu.

* Vấn đề 4: Âm nhạc cổ điển và âm nhạc phổ thông. 

a. Âm nhạc cổ điển: gồm có 3 phong cách.

- Kiểu Iran: sử dụng điệu thức Dastagan (điệu thức 7 âm) với quãng vi phân chia nhỏ ½ cung, ¼ cung.

+ Về thể loại gồm có: Vũ khúc, khúc dạo đầu, đối ca, tức hứng nhạc cụ…

+ Lý luận và nhạc cụ: Có những điểm tương đồng với Arập.

- Kiểu Arập: Chịu ảnh hưởng về tư tưởng khoa học và tư duy lí luận của Hy lạp cổ đại. 

+ Sử dụng điệu thức Makam (7 âm) với quãng vi phân chia nhỏ có thăng hoặc giáng (#, b) 2/10; 3/10; 4/10 cung.

+ Về thể loại gồm có: Hát nói, vũ khúc, hòa tấu, độc tấu nhạc cụ (có tức hứng), độc xướng tức hứng.

- Kiểu Turkey: kết hợp tiếp thu hai phong cách Iran + A rập

+ Sử dụng điệu thức Makam với hệ thống vi phân phức tạp: Thăng, giáng (#, b) 1/9; 4/9; 5/9; 8/9; 9/9 cung.

+ Tiết tấu, tiết nhịp: sử dụng loại nhịp thêm bớt.

Ví dụ:

Nhịp 9 phách = 2+2+2+3. 

Nhịp 8 phách = 3+2+3. 

Cấu tạo tiết phách ngược với Phương Tây, phách mạnh ngắn, phách yếu dài.

- Cấu trúc tác phẩm: Thanh nhạc cổ điển gồm 4 phần, phần 3 thường có chuyển giọng.

b. Nhạc phổ thông.

- Có mối liên hệ chặt chẽ với an truyền thống.


+ Sáng tác dựa theo chất liệu truyền thống.


+ Biểu diễn nhạc phổ thông với nhạc cụ dân tộc, y phục dân tộc, kỹ thuật hát thanh nhạc dân tộc.


+ Phong cách thể hiện truyền thống, mang rõ bản sắc dân tộc của quốc gia và khu vực.

c. Phần thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

Đời sống âm nhạc là tổng thể các hoạt động sáng tạo của con người trong lĩnh vực âm nhạc, với những biểu hiện và hình thái khác nhau, được diễn ra trong một không gian và thời gian nhất định. Đó là những tác phẩm được trình diễn trên sân khấu, trên các phương tiện thông tin đại chúng và được phổ biến rộng rãi trong nhân dân, những ấn phẩm, bài viết về âm nhạc được công chúng tiếp nhận qua tìm nghe, tìm đọc. Ngoài ra, đời sống âm nhạc còn là các xu hướng, trào lưu nghệ thuật, hiện tượng âm nhạc phổ biến hay đột biến.

Theo GS.TS.Phạm Minh Khang: Ở bất kỳ Quốc gia nào trong thời kỳ tiền sử của phương Đông cũng đều rất phát triển âm nhạc dân gian, đây là loại hình nghệ thuật đầu tiên của con người trong xã hội nguyên thủy xa xưa, nó được bắt nguồn từ cuộc sống lao động nguyên thủy như săn bắn, hái lượm. Các Quốc gia này đã xây dựng nền văn hóa nghệ thuật của mình trên cơ sở của nền âm nhạc dân gian và từ đó nó sẽ phát triển theo dòng lịch sử để đi tới dòng âm nhạc chuyên nghiệp hay âm nhạc nghi lễ và âm nhạc cung đình.

Ngoài những thành tựu tiếp thu từ nền âm nhạc phương Tây thể loại và loại hình âm nhạc các nước phương Đông chiếm đa số là các loại hình nghệ thuật dân gian cổ truyền dân tộc.

Các loại khí nhạc của các nước phương Đông là vô cùng phong phú do sự phân chia của nhiều tộc người khác nhau nên sẽ có những khí nhạc đặc trưng của mình nhưng cũng có thể chia thành các nhóm khác nhau như: Nhóm dây kéo, dây gẩy, dây búng, nhóm tự thân vang, nhóm hơi thổi, hơi lùa, nhóm gõ,...Ngoài các sinh hoạt âm nhạc được công bố còn có một số ít các loại hình nghệ thuật âm nhạc mang tính bản địa sinh hoạt nhỏ mang tính tín ngưỡng,...
* Viện dẫn nhóm luận thuyết khác hướng: Không..

d. Phần hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn, sáng tạo và làm bài tập:

* Bài tập:

- Trình bày khái quát về khu vực Tây Á?

- Giới thiệu đại cương về lịch sử âm nhạc khu vực Tây Á? 

- Phân loại các loại nhạc cụ khu vực Tây Á?

- Giới thiệu các thể loại có trong âm nhạc tôn giáo và âm nhạc dân gian Tây Á? 

- Giới thiệu các thể loại có trong âm nhạc cổ điển và âm nhạc phổ thông Tây Á? 

* Tài liệu học tập:

- Giáo trình Lịch sử âm nhạc phương Đông (Phần Đông Nam Á - Nguyễn Bình Định Nhạc viện Hà Nội tháng 4/2004. 

- Tập bài giảng của GS,TS Phạm Minh Khang dành cho học viên cao học âm nhạc 2011 Học Viện Âm Nhạc Quốc Gia Việt Nam.

- Trương Nguyệt Anh (1991), Trích giảng âm nhạc Châu Âu nửa cuối thế kỷ XIX, Nhạc Viện Hà Nội.

- Tú Ngọc (1991), Trích giảng âm nhạc Thế giới thế kỷ XX,  Nhạc Viện Hà Nội.

- Nhóm tác giả của Nga (1981), Các thể loại âm nhạc, Người dịch: Lan Hương, NXB Văn hoá - Hà Nội.

- Nguyễn Thị Nhung (1996), Thể loại âm nhạc, NXB Âm nhạc, Nhạc viện Hà Nội.

- Nguyễn Bình Định (1998), Tài liệu  Lịch sử âm nhạc Phương Đông, Nhạc viện Hà Nội.

3.2.3. Nội dung bài giảng 3: Âm nhạc Trung Á và Bắc Á.

- Số tiết lên lớp của GV: 
04 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

08 tiết

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.

Bài học cung cấp những thông tin cơ bản về nền âm nhạc các nước thuộc khu vực Trung Á và Bắc Á với các đề mục sau:

- Khái quát chung

- Những vấn đề cơ bản về điệu thức

- Tính đa thanh và ảnh hưởng của âm nhạc bác học Tây Á 

- Nhạc cụ và khí nhạc

b. Phần kiến thức căn bản: 

* Vấn đề 1: Khái quát chung

Đây là vùng đất kéo dài từ biển Caspia ở phía Tây đến biên giới Trung Quốc ở phía Đông, từ đường phân thủy Aralirtush ở phía Bắc cho đến biên giới Iran và Apgasnistan ở phía Nam. Qua khảo cổ học, người ta đã tìm thấy di tích người nguyên thủy thời đồ Đá. Trung Á vào cuối thời đại đồ Đá (800 nghìn – 500 nghìn năm BC). Ngay từ thời tiền sử vùng đất này đã rất phát triển ngành trồng trọt và chăn nuôi. Vào thế kỷ thứ VI.BC phần lớn vùng Trung Á bị vua Ba Tư Kir II xâm chiếm và bị sát nhập vào lãnh thổ của triều đại Ba Tư là vua Achemenid. Năm 329 – 327.BC Trung Á bị Alexander đại Đế trinh phục, sau Alexander chết thì Trung Á trở thành một bộ phận của Quốc gia Selevkid.

Trung Á là một vùng chịu ảnh hưởng mạnh mẽ của Ấn Độ giáo, Hồi giáo và văn hóa Trung Hoa đồng thời vùng này cũng có văn hóa Hy Lạp thâm nhập vào Ấn Độ. Còn Phật giáo từ Ấn Độ đã phổ cập qua Trung Á sang vùng Viễn Đông và đến các vùng Đông Nam Á.

Các Bộ tộc Trung Á không có tên gọi chung, về ngôn ngữ học chia thành một số nhóm ngữ hệ như: Thổ Nhĩ Kỳ, nhóm Mongot và nhóm Hung nô. Từ thế kỷ IV đến thế kỷ XII đã diễn ra quá trình hình thành các dân tộc U-giơ-bếch, Tuocmenistan, Tacdichkistan và tiếp đến sau này là các dân tộc Kazaktan, Kirgryzstan.

Từ thế kỷ XVI và XVII các mối quan hệ ngoại giao và thương mại giữa Trung Á và nước Nga được thiết lập. Việc Trung Á gia nhập nước Nga đã có ảnh hưởng tích cực đến sự phát triển của vùng này. Cách mạng tháng 10 Nga đã giải phóng các dân tộc Trung Á khỏi ách thực dân phong kiến. Tháng 11 năm 1917 cho đến tháng 03 năm 1918 dưới sự lãnh đạo của V.Lênin chính quyền Xô Viết đã được thành lập ở phần lớn vùng Trung Á và tiếp đó là lần lượt các nước Cộng Hòa Xã Hội Chủ Nghĩa ra đời. 

Cũng như vùng Tây Á, các dân tộc ở vùng Trung Á bị ảnh hưởng lớn ở tín ngưỡng tôn giáo, sự ảnh hưởng này có liên quan trực tiếp đến sự hình thành và phát triển nền âm nhạc dân gian. Với những luật lệ hà khắc, nhiều khi mang tính bảo thủ đã có ảnh hưởng trực tiếp đến sự hình thành và phát triển dòng âm nhạc dân gian. 

Tuy vậy, hai khu vực này vẫn phát triển mạnh mẽ nền âm nhạc dân gian đa sắc tộc với đầy đủ các yếu tố của nó. Trong ba thể loại âm nhạc dân gian như: Dân ca, Dân nhạc, Dân vũ luôn kết hợp và gắn bó với nhau một cách hữu cơ qua các tiến trình của lịch sử dân tộc. 

Cũng như các Quốc gia phương Đông khác, những dân tộc của hai vùng Tây Á và Trung Á ngay từ thời tiền sử xa xưa, họ đã coi dân vũ như là âm nhạc và khi nói đến âm nhạc thì có nghĩa là Múa. Họ chưa có sự tách biệt giữa nhạc và múa, là hai hiện tượng khác nhau như thời đại sau này, thậm chí kể cả âm nhạc trong cung đình cũng như trong tín ngưỡng tôn giáo. 

Theo các nhà nghiên cứu dân tộc nhạc học phương Đông cũng như vùng Tây Á và Trung Á thì những âm điệu sơ khai của các tộc người tiền sử đã hình thành lối hát một âm, rồi tiến tới hai hay ba âm trong quá trình tiến hành làn điệu. Dần dần do sự phát triển của ngôn ngữ và âm điệu tiếng nói của con người được mở rộng và đã hình thành các làn điệu từ 3 đến 4 rồi 5 âm và hơn nữa,… 

Những lối đệm cho các làn điệu hát cổ xưa thường được đệm bởi các nhạc cụ hơi và nhạc cụ dây kéo với các âm ngân dài để tạo thành những tầng đối vị dân gian. Hệ thống nhạc cụ đã được hình thành khá đầy đủ với ba nhóm (Hơi, Dây, Gõ) với những chất liệu như nhiều nước phương Đông đã có.

Vùng Bắc Á:

Đây là vùng gồm nhiều tộc người sinh sống và có nền văn hóa nghệ thuật khá phong phú, độc đáo và giầu bản sắc. Vùng Bắc Á nằm ở các rải bờ biển phía Bắc, ở đây có nhiều vùng đất thấp đặc biệt là khu rừng lá kim ở Siberi. Trước đây, nền kinh tế cơ bản của các cư dân vùng này là đánh cá, săn bắn các loại thú hoang dã trên đất liền, thú biển và nuôi Tuần Lộc. 

Trình độ tổ chức xã hội và công nghệ còn đơn giản, hiện nay các ngành phát triển là lâm nghiệp và khai khoáng, ngôn ngữ của các cư dân bản địa vùng Bắc Á thuộc 3 nhóm ngữ hệ: Uralic, Altaic và Paleo - Asiatic

- Các dân tộc nói tiếng Uralic gồm Samoyed, Oxtyaca, Vogul và Yukahir, mỗi dân tộc này có khoảng 20 nghìn người.

- Các dân tộc ngữ hệ Altaic gồm các nhánh Tungusic và Thổ Nhĩ Kỳ, trong đó có hai bộ tộc nói tiếng Thổ Nhĩ Kỳ là Yacut và Polgan - Ở đây người Yacut chiếm tỉ lệ đông nhất (30 nghìn người).

- Các bộ tộc ngữ hệ Paleo - Asiatic không hòa trộn với văn hóa các khu vực khác như Trung Á, Đông Á mà là thành viên của vùng Bắc Á và mang bản sắc văn hóa riêng của vùng này. Ở vùng Đông Bắc Siberi có các tộc người Eskimo, Chukchi, Koryka, Kamchadal, trong đó nhóm tộc người Chukchi là đông nhất (12 nghìn người).

Tôn giáo tín ngưỡng của các cư dân vùng Bắc Á phổ biến là Shamann giáo giống như tín ngưỡng lên đồng của người Việt ở vùng châu thổ sông Hồng.

Văn hóa nghệ thuật nói chung và âm nhạc dân gian nói riêng của các cư dân vùng Bắc Á rất phong phú và độc đáo. Nó là mối tiếp nhận dung hòa các thể loại âm nhạc dân gian như: Dân ca, Dân nhạc, Dân vũ của vùng Đông Á và Trung Á.

Từ bao đời nay người Thổ Nhĩ Kỳ cộng cư rất đông đúc ở vùng này và các tộc người khác có sử dụng ngôn ngữ Thổ Nhĩ Kỳ nên sự ảnh hưởng qua lại một số yếu tố văn hóa vùng Tây Á là một quy luật tất yếu. Nổi bật ở vùng này là ba thể loại âm nhạc dân gian như:

- Các làn điệu dân ca trữ tình, dàn trải, thoáng đạt.

- Hệ thống nhạc cụ bản địa với ba nhóm Hơi, Gõ, Dây kết hợp với các nhạc cụ du nhập đã được Bắc Á hóa.

- Các điệu múa cổ xưa mang đậm nét những mô hình tiết tấu độc đáo của dân tộc người vùng Bắc Á này.

Gồm địa bàn rộng: Từ Siberi đến Capcaz - Tân Cương, Tây Tạng - Mông cổ và các nước vùng Trung Á thuộc Liên xô cũ (Azerbaizan, Uzbekistan, Armenia, Kazacstan, Gruzia, Tajikistan, Kirgistan, Mondova).

- Văn hóa có sự pha trộn yếu tố Á - Âu

* Vấn đề 2: Những vấn đề cơ bản về điệu thức

Chủ yếu khai thác điệu thức 5 âm và điệu thức toàn cung (Mông cổ, Azerbaizan, Turmenia…). Những nước sáng tạo ra điệu thức 5 âm là Mông cổ, điệu thức toàn cung là Mondova, Uzbekistan, Afganistan

* Vấn đề 3: Tính đa thanh và ảnh hưởng của âm nhạc bác học Tây Á 

  
 - Âm nhạc truyền thống Trung Á và Bắc Á chủ yếu là âm nhạc đơn tuyến, trong đó có khá nhiều tác phẩm mang tính đa thanh, có sử dụng tư duy quãng và hợp âm nhưng không theo nguyên lý của Phương Tây. Trong hòa tấu nhiều bè, hòa tấu nhạc cụ có quãng 5, quãng 8 song song.

 
- Từ thế kỷ V khúc hát nhiều bè rất phát triển, đặc biệt là 3 bè. Tiêu biểu nhất là hợp xướng giọng nam ở Gruzia (3 loại giọng)

- Âm nhạc khu vực Trung Á và Bắc Á tiếp thu ảnh hưởng từ âm nhạc Tây Á trên các mặt sau: lí luận, nhạc cụ, điệu thức, tiết tấu (vũ khúc), cấu trúc kép,…

* Vấn đề 4: Nhạc cụ và khí nhạc 

* Nhạc cụ: Có các nhạc cụ tiêu biểu sau:

- Đàn Dombara: dây gẩy

- Mã đầu cầm: dây kéo

- Khẩu cầm: Đàn môi (bằng đồng)

- Sáo Ricorder

* Khí nhạc: Có một loại thuần túy (Cui, Kiu) không liên quan đến các thể loại khác. Là một thể loại âm nhạc miêu tả có tiêu đề, nội dung liên quan đến sử thi, truyền thuyết, hình thức ưa chuộng nhất là độc tấu đàn Dombara, hòa tấu nhạc cụ dây kéo và nhạc cụ hơi.

c. Phần thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

Đời sống âm nhạc là tổng thể các hoạt động sáng tạo của con người trong lĩnh vực âm nhạc, với những biểu hiện và hình thái khác nhau, được diễn ra trong một không gian và thời gian nhất định. Đó là những tác phẩm được trình diễn trên sân khấu, trên các phương tiện thông tin đại chúng và được phổ biến rộng rãi trong nhân dân, những ấn phẩm, bài viết về âm nhạc được công chúng tiếp nhận qua tìm nghe, tìm đọc. Ngoài ra, đời sống âm nhạc còn là các xu hướng, trào lưu nghệ thuật, hiện tượng âm nhạc phổ biến hay đột biến.

Theo GS.TS.Phạm Minh Khang: Ở bất kỳ Quốc gia nào trong thời kỳ tiền sử của phương Đông cũng đều rất phát triển âm nhạc dân gian, đây là loại hình nghệ thuật đầu tiên của con người trong xã hội nguyên thủy xa xưa, nó được bắt nguồn từ cuộc sống lao động nguyên thủy như săn bắn, hái lượm. Các Quốc gia này đã xây dựng nền văn hóa nghệ thuật của mình trên cơ sở của nền âm nhạc dân gian và từ đó nó sẽ phát triển theo dòng lịch sử để đi tới dòng âm nhạc chuyên nghiệp hay âm nhạc nghi lễ và âm nhạc cung đình.

Ngoài những thành tựu tiếp thu từ nền âm nhạc phương Tây thể loại và loại hình âm nhạc các nước phương Đông chiếm đa số là các loại hình nghệ thuật dân gian cổ truyền dân tộc.

Các loại khí nhạc của các nước phương Đông là vô cùng phong phú do sự phân chia của nhiều tộc người khác nhau nên sẽ có những khí nhạc đặc trưng của mình nhưng cũng có thể chia thành các nhóm khác nhau như: Nhóm dây kéo, dây gẩy, dây búng, nhóm tự thân vang, nhóm hơi thổi, hơi lùa, nhóm gõ,...Ngoài các sinh hoạt âm nhạc được công bố còn có một số ít các loại hình nghệ thuật âm nhạc mang tính bản địa sinh hoạt nhỏ mang tính tín ngưỡng,...
* Viện dẫn nhóm luận thuyết khác hướng: Không

d. Phần hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn, sáng tạo và làm bài tập:

* Bài tập:

- Trình bày khái quát về khu vực Trung Á và Bắc Á?

- Phân tích và cho ví dụ về những vấn đề cơ bản về điệu thức các nước thuộc khu vực Trung Á và Bắc Á? 

- Giải thích tính đa thanh trong âm nhạc khu vực Trung Á và Bắc Á?

- Phân tích những ảnh hưởng của âm nhạc bác học Tây Á đến khu vực Trung Á và Bắc Á?

- Phân loại nhạc cụ và khí nhạc khu vực Trung Á và Bắc Á?
* Tài liệu học tập:

- Giáo trình Lịch sử âm nhạc phương Đông (Phần Đông Nam Á - Nguyễn Bình Định Nhạc viện Hà Nội tháng 4/2004. 

- Tập bài giảng của GS,TS Phạm Minh Khang dành cho học viên cao học âm nhạc 2011 Học Viện Âm Nhạc Quốc Gia Việt Nam.

- Trương Nguyệt Anh (1991), Trích giảng âm nhạc Châu Âu nửa cuối thế kỷ XIX, Nhạc Viện Hà Nội.

- Tú Ngọc (1991), Trích giảng âm nhạc Thế giới thế kỷ XX,  Nhạc Viện Hà Nội.

- Nhóm tác giả của Nga (1981), Các thể loại âm nhạc, Người dịch: Lan Hương, NXB Văn hoá - Hà Nội.

- Nguyễn Thị Nhung (1996), Thể loại âm nhạc, NXB Âm nhạc, Nhạc viện Hà Nội.

- Nguyễn Bình Định (1998), Tài liệu  Lịch sử âm nhạc Phương Đông, Nhạc viện Hà Nội.

3.2.4. Nội dung bài giảng 4: Các nền văn minh phương Đông:

- Số tiết lên lớp của GV: 
02 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

04 tiết

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.

Bài học cung cấp những thông tin cơ bản về Các nền văn minh phương Đông với các đề mục sau:

- Văn minh Lưỡng Hà

- Văn minh Trung Hoa

- Văn minh Ấn Độ

- Thi ca là nền văn hóa âm nhạc khởi đầu của nhân loại.
b. Phần kiến thức căn bản: 

* Vấn đề 1: Văn minh Lưỡng Hà.

Đây là nền Văn minh hỗn hợp của các bộ tộc từ thời kỳ bình minh của lịch sử nhân loại, là nơi bắt đầu đời sống tinh thần của loài người. Văn minh Lưỡng Hà là kết tinh của sự phát triển chính trị, văn hóa, xã hội của tòan bộ vùng Trung Đông, nó bao hàm một số yếu tố văn hóa Ai Cập và Trung Á. 

Khác với văn minh Ai Cập và Ấn Độ hầu như bị cô lập bởi núi, biển hoặc sa mạc, Lưỡng Hà nằm ở vùng ngã ba giữa châu Á, châu Âu và châu Phi, nó thu hút cácbộ tộc đến định cư trên chặng đường di cư ở vùng Trung Đông. 

Nó được coi là nền văn minh cổ xưa nhất ở vùng tiểu Á, đó là nền văn hóa của các bộ lạc Lưỡng Hà kéo dài 5.000 năm với các Quốc gia nô lệ. Từ 5.000 - 1.000 năm trước Công Nguyên đã xuất hiện các Quốc gia đầu tiên như Sumer, Akkad cổ đại sau đó là Babylon, Mitanhi và Atxini. Nằm trong vùng đồng bằng châu thổ màu mỡ của hai con song Tigrơ và Ơphat, về văn hóa nghệ thuật các Quốc gia trên đều có những nét chung tiêu biểu gọi là Lưỡng Hà. 

Từ 5.000 năm đến 3.000 năm BC nổi bật nhất là nền văn hóa nghệ thuật của Quốc gia Sumer, sau đó từ 2.400 năm đến 2.300 năm BC là Akkad. Cuối thế kỷ XXII.BC Lưỡng Hà được thống nhất lại với thủ phủ ở Urơ và hai Quốc gia của người Akkad và Sumer được mang một tên mới là Babylon.

Văn minh Lưỡng Hà đã đóng góp cho nhân loại chữ viết đầu tiên trên đất sét, nhiều ngành khoa học cũng đạt được những thành tựu to lớn như: Toán học, y học, thiên văn, bánh xe, bộ luật, hệ thống pháp chế và các đô thị đầu tiên được xây dựng tại đây. Ngoài ra, tôn giáo Lưỡng Hà rất đa dạng, trong đó có Do Thái giáo mà sau này đã hình thành nên Thiên chúa giáo (Judaism).

Sau nhiều thế kỷ tồn tại và phát huy ảnh hưởng lâu dài văn minh Lưỡng Hà bị lụi tàn dần, nhưng những đóng góp của nó vẫn tồn tại vĩnh hằng trong nền văn minh của nhân loại.

* Vấn đề 2: Văn minh Ấn Độ.

Nền văn minh Ấn Độ có quan hệ mật thiết với văn minh Ba Tư, nó có sự chuyển dịch của các trung tâm văn minh từ con song này đến con song khác khi có cuộc di cư của những cộng đồng mới. 

Nền văn minh đặc sắc của Ấn Độ là do Quốc gia này có một vùng rất đặc biệt của châu Á - nó vừa mang yếu tố Trung Đông và ảnh hưởng của Hy Lạp - La Mã cũng như có sự ảnh hưởng qua lại với văn minh Trung Hoa. 

Có hai tộc người bản địa chủ yếu xây đắp nền văn minh Ấn Độ và Arya và Draviadia, nền văn minh này được vun đắp qua hai thời kỳ Tiền Hồi giáo và Hậu Hồi giáo với sự phân chia thành hai vùng Bắc Ấn và Nam Ấn. 

Một trong những yếu tố đặc sắc nhất của nền văn minh Ấn Độ là tôn giáo, nó có ảnh hưởng sâu sắc tới lịch sử âm nhạc của Quốc gia này từ thời Cổ đại (âm nhạc Bắc Ấn và Nam Ấn). 

Tại Ấn Độ có hai tôn giáo lớn ra đời là Hindu giáo và Phật giáo với những bộ kinh Vêđa vĩ đại. Khi Hồi giáo và Ấn Độ, các tôn giáo cùng tồn tại trong bầu không khí hòa bình, nhân ái. Cùng một lúc, văn hóa Ấn Độ phải dung hòa các yếu tố Hồi giáo, Phật giáo, Hinđu giáo và nhiều tôn giáo khác như đạo Jarai, đạo thờ Lửa,… cùng với các tôn giáo này, Ấn Độ đã cho ra đời một nền kiến trúc tôn giáo đặc sắc. 

Hệ thống đẳng cấp của xã hội Ấn Độ khá đặc biệt và phức tạp, nền văn minh này đã sớm lan tỏa sang các Quốc gia khác ở vùng Đông Nam Á qua con đường buôn bán (trong đó có Inđônêsia, Malaysia, Lâm ấp, Phù Nam,….).

 Văn hóa Ấn Độ tiếp thu nhiều yếu tố của văn hóa Arập, Thổ Nhĩ Kỳ và bao gồm cả yếu tố nông nghiệp định cư lẫn chăn nuôi du mục. Điều này làm cho văn hóa nghệ thuật Ấn Độ nói chung và âm nhạc nói riêng có những nét khác biệt với nền âm nhạc cổ đại của Đông Á và Đông Nam Á, đặc biệt là tiết tấu, cấu trúc làn điệu, hệ thống thang âm và điệu thức cũng như những quan niệm về cơ sở lý thuyết âm nhạc.

Một đặc điểm khác nhau khá nổi bật trong văn hóa Ấn Độ là khi nền văn chương phát triển thì chính trị ngày càng bị phân tán. 

Sau khi Alexander đại đế tiến đến sông Ấn Hà thì các yếu tố Hy Lạp và Ấn Độ đã tạo thành một thứ văn hóa hỗn hợp Ấn Độ - Hy Lạp, đó là đế chế Bactria, qua đó chúng ta thấy rằng văn hóa Ấn Độ không chỉ truyền xuống phía Nam mà còn sang cả vùng Trung Á.

* Vấn đề 3: Văn minh Trung Hoa.

Cùng thời với văn minh Ai cập, văn minh Trung Hoa được hình thành có sự thay đổi từ lối sống du mục, di cư sang nông nghiệp định cư với sức phát triển của kỹ thuật chế tạo nông cụ đồ Sắt. 

Từ thời Cổ đại Trung Hoa đã có những thành phố lớn vào bậc nhất thế giới, họ đã phát minh ra giấy viết, thuốc sung, la bàn, sách in chữ và tơ lụa,… đặc biệt trong âm nhạc Cổ đại, Trung Hoa là một Quốc gia đã hòan thiện cơ sở lý luận của nhạc luật cũng như hệ thống điệu thức ngũ cung với những cơ sở lý thuyết vững chắc của nó mà nhiều nhà nghiên cứu phương Tây đã gọi là “hệ thống ngũ cung Trung Hoa”.

Vùng phía Nam của đất nước này mang nhiều tính cách của nền văn hóa lúa nước, do ảnh hưởng của lối sống bản địa, của các cuộc di cư, đột nhập của các bộ tộc du mục nên vùng phía Bắc đã mang nhiều yếu tố du mục, điều này sẽ có ảnh hưởng rất lớn đến sự hình thành và phát triển nền dân ca, dân nhạc và dân vũ của Trung Hoa sau này.

Từ vùng sông Hoàng Hà phía Bắc, văn minh lan dần xuống phía Nam đến sông Dương Tử, nó được tồn tại song song với sự phát triển của chế độ nhà nước và các phương thức tổ chức xã hội. 

Sự phát triển của văn hóa cũng là kết quả của quá trình thống nhất lãnh thổ từ hàng trăm tiểu Quốc gia phong kiến thành một nhà nước rộng lớn duy nhất. Ngay từ những thế kỷ trước Công nguyên, các học thuyết tổ chức xã hội, văn hóa nghệ thuật và âm nhạc của Trung Hoa đã hình thành và được hoàn thiện qua các thời kỳ. 

Các ngành khoa học của Trung Hoa mang tính thực tiễn cao, xã hội được phân chia thành nhiều tầng lớp và phát triển có trật tự, các triết gia lớn có công quy định nghi lễ ở triều đình và gia tộc, họ có ảnh hưởng lớn đến các Quốc gia phương Đông và cả phương Tây nữa. 

Nếu văn hóa Ấn Độ thiên về tư duy thần bí, văn hóa Nhật Bản thiên về tình cảm và cái đẹp thì văn hóa Trung Hoa lại thiên về hành động và thực tiễn. Bởi vậy, văn hóa Nhật Bản không có kinh điển và sử thi như Ấn Độ và không có Bách gia chư tử như Trung Hoa. 

Nền văn minh Trung Hoa là sự hội tụ những đóng góp của nhiều dân tộc trong đó tiêu biểu là dân tộc Hán (Chiếm 90% trong tổng số 58 thành phần dân tộc). Văn minh Trung Hoa là sự mở cửa tiếp nhận các yếu tố phía Tây Bắc đồng thời cũng đồng hóa các yếu tố phía Nam.

Các dân tộc phía Bắc khi xâm nhập và Trung Hoa cũng đều mang theo các yếu tố văn hóa đặc sắc của dân tộc mình. Riêng Hồi giáo và Phật giáo đi vào Trung Hoa bằng con đường phía Tây. 

Văn minh Trung Hoa có sức đồng hóa phi thường, một số dân tộc xâm nhập vào Quốc gia này cũng đều dùng chữ viết của Quốc gia đó để thực hiện và duy trì các chính sách của mình. 

Ngoài ra, các yếu tố văn hóa ngoại lai khi vào Trung Hoa đều biến hóa thành những hình thức mới, sự ảnh hưởng của văn minh Trung Hoa đã có tác động mạnh mẽ đến các Quốc gia xung quanh, đặc biệt là vùng Đông Á và Đông Nam Á đã tiếp nhận hình thức tổ chức nhà nước pháp quyền.
* Vấn đề 4: Thi ca là nền văn hóa khởi đầu của nhân loại

a. Ý nghĩa, vai trò của Thi ca:

Thi ca được hình thành và phát triển khi con người bắt đầu có ngôn ngữ, những ngôn ngữ đó được biến đổi trong một quá trình tiến hóa của nhân loại. Ở bất kỳ một dân tộc nào cũng đều luôn trân trọng và quý giá những nền thi ca cổ xưa của dân tộcmình và coi đó làminh chứng cho tính nhân văn, tính thẩm mỹ và trình độ văn minh của dân tộc mình từ dĩ vãng xa xưa. Đó là ngôn ngữ rồi đến thi ca - âm điệu - quãng - nhóm âm điệu - làn điệu - giai điệu,…


Ở Việt Nam có ca dao, đồng dao, các chuyện cổ tích. Ở Trung Hoa có Kinh thi, Nhật Bản có Manyoshu (Vạn điệp tập), Ấn Độ có Rig Vêđa và hai viên ngọc quý là sử thi Mahabharata và Ramayana, Lào có Phạ việt – Sẳn đon – Thạo Hùng, Thạo Chương, Cămpuchia có Riêmkê, Philipin có Maragtas, Indonesia có Srirama,…


Những áng thi ca bất hủ của các Quốc gia nói trên đã tồn tại trong dân gian hàng ngàn năm nay nhờ có tính truyền khẩu từ đời này qua đời khác, từ thế hệ này qua thế hệ khác mà chúng luôn được bảo tồn một cách sống động trong tâm thức con người. Cũng nhờ những áng thi đó được ngân lên, hát lên trong dân gian mà chúng đã trở thành những nét tiêu biểu đặc sắc trong nền văn hóa âm nhạc của mỗi Quốc gia phương Đông.


Mối quan hệ hữu cơ giữa thơ và ca đã tạo ra sự lien kết các cung bậc tới mức nhuần nhuyễn không thể nào tách rời nhau được. Chúng được coi là cặp song sinh trong nền văn hóa âm nhạc với cả một tiến trình lịch sử lâu dài từ khởi đầu cho tới những thời kỳ sau này mà bất kỳ một Quốc gia phương Đông nào cũng phải đi qua chặng đường đó.


b. Mối quan hệ giữa thơ và ca:


Từ thời nguyên thủy xa xưa, khi con người chưa có tiếng nói rồi tiếng nói đã tạo thành một nghệ thuật ngôn ngữ đặc biệt mà sự đặc biệt này đã tạo ra âm điệu của ngôn ngữ, từ âm điệu của ngôn ngữ đã tạo ra những âm điệu của âm nhạc, hai thứ âm điệu này đã mang được tính nghệ thuật cao để hình thành các làn điệu dân ca. 

Những làn điệu dân ca này thể hiện trình độ phát triển của mỗi dân tộc trong từng Quốc gia được hành trình theo niên đại sớm hay muộn, ở trình độ cao hay thấp, đặc biệt là những nét độc đáo trong bản sắc của ngôn ngữ.


Như vậy, trong mối quan hệ mang tính tương hỗ đã hình thành một nền tảng bền chắc giữa âm điệu của tiếng nói và âm điệu của âm nhạc nhằm tạo ra bước khởi đầu cho các làn điệu dân ca mà trước hết là tiếng nói có âm thanh tạo nên. 


Thí dụ: Người Trung Hoa dùng 4 thanh (tứ thanh) trong tiếng nói, người Việt Nam sử dụng 5 dấu (Nặng, sắc, hỏi, ngã, huyền) và có thêm chữ không dấu là sáu thanh. 


Như vậy, dù tiếng nói của con người ở thời tiền sử hay hậu tiền sử vẫn luôn chứa đựng trong đó âm điệu của nhạc dù ở bất cứ cấp độ nào. Khi những tiếng nói đó trở thành câu thơ, ca dao hay đồng dao thì nó lại được bổ sung những yếu tố đặc biệt của số từ (5 từ, 6 từ, 7 từ, 8 từ,…) tạo thành sự phân ngắt theo tính chất nhịp nhàng của tiết tấu trong mối quan hệ lẻ chẵn, chẵn lẻ. 

Trong dân gian con người đã kết hợp giọng nhạc vào các thành phần tiết tấu của thơ làm cho nó có sắc thái trầm bổng, cân đối, khi con người hạ thấp vẫn thơ cho ý nhị thì vần đó đã tạo thành câu ngâm, câu hát. Chính những câu ngâm, câu hát đó đã mang dáng dấp của một làn điệu khi lên khi xuống, khi bổng khi trầm, những làn điệu đó khi hình thành được một số nét đặc trưng chúng sẽ thành “hơi nhạc” những hơi nhạc này ang được dấu ấn của một số sắc thái vùng miền hay thể loại âm nhạc nào đó với những quãng, trục quãng được xê dịch có tính ổn định và không ổn định trong phạm vi tương đối mà chúng sẽ tạo ra điệu (theo cách gọi trong âm nhạc dân gian Việt Nam).


Như vậy, câu hát mộc mạc, giản dị được phát ra từ câu thơ bình dân chính là sự khởi đầu của ca dao, mà ca dao lại là sự khởi nguồn đầu tiên trong tiến trình lịch sử. Mãi sau này, do sự phát triển của ngôn ngữ, của thẩm mỹ và nhu cầu thưởng thức của con người thì ca dao mới tách khỏi thi ca để trở thành những bài hát có chứa đựng nhiều nội dung xã hội khác nhau. 

Bởi vậy, trước khi xem xét những vấn đề trên chúng ta hãy tham khảo các nội dung, hình thức và nghệ thuật đã được đề cập trong cuốn “Kinh thi”. Kinh thi được coi là cuốn sách nói về nguồn gốc lịch sử của những bài hát thời cổ. 

Kinh thi có từ thời nhà Chu (1121 - 221.BC) đã đặt ra chức Thái sử quan để sưu tầm những bài thơ hay trong dân gian để biết được chính trị, phong tục và đời sống của nhân dân trong mỗi Quốc gia. Khổng Tử (người nước Lỗ 551 - 523.BC) sắp đặt lại tất cả đươck 305 bài vừa ca dao chốn dân gian, vừa là nhạc ở triều, miếu thành một bộ sau này gọi là Kinh Thi để ông giảng dạy cho các học trò. Những bài trong Kinh thi được làm trong thời nhà Chu từ thế kỷ XII đến thế kỷ thứ VI.BC.


Người Hy Lạp rất quý trọng hai bộ Iliade và Odysser của Homere; người Pháp quý trọng thiên anh hùng ca Roman du Renard; người Ấn Độ có bộ thánh ca Vêđa; người Nhật có bộ Thiên cổ sự ký (Kojiki) và Vạn điệp tập (Manyô - Shu); người Trung Quốc vô cùng tự hào về Kinh thi - nó không chỉ là những áng thi ca thời cổ mà từ bao đời nay đã trở thành khuôn mẫu cho phần lớn các Quốc gia phương Đông sau này. 

Qua những công trình nghiên cứu của các nhà khảo cổ học đều cho thấy những bài trong Kinh thi trước kia là những bài ca - múa đôi khi có nhạc cụ hoặc không có nhạc cụ hòa theo. Những bàio ca - múa ấy đã phản ánh tâm tư, tình cảm và sắc thái âm nhạc ở mỗi vùng miền của đất nước Trung Hoa cổ xưa. 

Nhiều bài trong Kinh thi đã được phổ biến ở những Quốc gia phương Đông, đặc biệt về âm nhạc thì Kinh thi còn là tài liệu rất cổ tổng hợp các loại thi ca làm khuôn mẫu cho các Quốc gia miền Đông Á.


c. Nội dung và nhạc điệu trong Kinh Thi 


Trong quá trình nghiên cứu và sưu tầm đức Khổng Tử đã tập hợp và chỉnh lý lại 305 bài trong Kinh Thi với những nội dung khác nhau như sau:


- Phong hay Quốc phong:  Là ca dao trong dân gian của các nước gồm có 160 bài.


- Nhã: Là loại âm nhạc chốn cung đình, Nhã còn phân chia thành hai thể loại âm nhạc khác nhau đó là:


+ Tiểu nhã: Là những bài ca thường sử dụng trong yến tiệc tại triều đình.


+ Đại nhã: Là những bài dùng trong trường hợp quan trọng như khi nhà vua hội họp với các nước chư hầu hay tế ở miếu đường.


- Tụng: Là loại âm nhạc của tôn miếu bao gồm những bài hát ca ngợi các vua đời trước đã có công đối với ân, với nước hoặc còn dùng Tụng để hát ở các miếu đường trong lúc tế lễ.


Qua các thể loại thi ca trên ta thấy có chứa đựng đầy đủ cả ba yếu tố chủ yếu, làm khuôn mẫu cho âm nhạc cho các triều đại và cả trong dân gian. 

Nhạc tế lễ  và triều đình thường theokhuôn mẫu của Nhã và Tụng, còn nhạc dân gian là sự tiếp nối của khuôn khổ Quốc phong. Tất cả đều là những bài thơ được xướng lên thành âm điệu khác nhau. 

Với tính chất trang trọng và oai nghiêm trong tế lễ, triều chính và tính chất thiên nhiên, mộc mạc, trữ tình khi nó mô tả những tình cảm của người dân ở các Quốc gia.


- Nhạc điệu: Ngòai 6 điệu nhạc không có lời ca thuộc loại tế lễ, các bài trong Kinh Thi đều là những bài thơ trong đó khỏang hơn 90% thuộc loại thơ 4 chữ được chia ra từng đoạn 3 câu, 4 câu, 5 câu cho đến 8 hoặc 11 và 12 câu. 

Sự phân chia những đoạn theo kiểu như vậy được gọi là chương (tuy nhiên không thể so sánh với lối cấu trúc âm nhạc chương hồi ở những thời kỳ sau này) trong đó mỗi bài thường gồm từ 2 đến 5 chương với những câu văn khác nhau không nhắc lại.


- Nhịp điệu của thơ: Trong các thể thơ thìlối thơ 4 chữ được coi là khởi đầu của thời tiền sử, nó đã tạo ra sự cân đối và hài hòa về nhịp điệu. Với số chẵn của 4 chữ đa tạo ra sự phân ngắt theo chu kỳ tiết tấu 2+2 và sau này do phát triển của thơ ca người ta đã sử dụng loại 3 chữ xen kẽ vào nhằm tạo sự phong phú cho tiết tấu của thơ ca cũng như của các thể loại âm nhạc dân gian.


Thí dụ:

- Loại 4 chữ = 2 chữ  + 2 chữ (Trung Quốc)

- Loại 5 chữ = 3 chữ  + 2 chữ (Trung Quốc) hoặc Loại 2 chữ + 3 chữ (Việt Nam). 

Loại 2 chữ và 3 chữ sử dụng chính trong tụng ca tín ngưỡng dân gian có bổ sung thêm thành thơ 5 chữ.

- Loại 6 chữ = 2 chữ  + 2 chữ + 2 chữ

- Loại 8 chữ
 = 2 chữ  + 2 chữ + 2 chữ + 2 chữ

- Loại 7 chữ
 = 2 chữ  + 2 chữ + 3 chữ 

hoặc 

- Loại 3 chữ  + 2 chữ + 2 chữ,…


Tuy nhiên những mô hình, tiết tấu của thơ ca còn phụ thuộc vào truyền thống và bản sắc của những Quốc gia mang những nét tiêu biểu của dân tộc mình, của âm điệu tiếng nói, âm điệu của thi ca và âm điệu của âm nhạc. 

Những yếu tố khác biệt này là thể hiện sự phong phú, đa dạng và muôn hình, muôn vẻ của nền thi ca của các Quốc gia phương Đông khi có sự kết hợp với phần âm nhạc. 

Đây cũng chính là cội nguồn của những nét đặc sắc và tiêu biểu để chúng ta có cơ sở so sánh tính tương đồng và dị biệt của dân tộc này, Quốc gia này với dân tộc khác và Quốc gia khác trong các tiểu vùng văn hóa, tiểu vùng âm nhạc dân gian.


d. Âm nhạc trong các bài Kinh Thi:


Theo những nhà nghiên cứu của các học giả Trung Quốc thì điệu thức ngũ cung được hình thành và phát triển ở quốc gia này khoảng 8.000 năm nay và đã xây dựng thành một cơ sở lý thuyết vững vàng. 

Thang 12 âm gọi là “Lu” và sự biến hóa các âm trong điệu thức ngũ cung như biến Cung, biến Dốc, biến Chủy, rồi sau đó có xuất hiện cả biến Vũ với âm bậc V được láy lên. Loại điệu thức này không chỉ sử dụng rất phổ biến trong các thể loại âm nhạc của Trung Hoa mà nó còn xuất hiện trong âm nhạc của một số Quốc gia phương Đông ở Tây Á, Trung Á, Nam Á, Đông Nam Á. 

Đây là loại điệu thức xuất hiện rất sớm trong âm nhạc Lâm Ấp - Chiêm Thành từ thời xa xưa và sau này được sử dụng rất phổ biến và trở thành nét độc đáo trong dân ca Nam bộ nói chung và trong Đờn ca tài tử, sân khấu Cải lương nói riêng. 

Một số nhà nghiên cứu về các điệu thức cổ đại như Grube, Kaxtanxki lại cho rằng điệu thức này gần với dạng điệu thức thứ Dorien thiếu âm của hệ thống điệu thức Trung cổ phương Tây.

 
Vào cuối đời nhà Minh (1368 - 1644) ông Chu Tái Dục đã soạn thảo cuốn “Nhạc luật toàn thư” và cho rằng bộ Kinh Thi gồm 300 thiên thi, trong đó có các thiên như:


- Thiên Đại nhã gồm 31 thiên gọi là điệu thức 


Cung

- Thiên Thương tụng gồm 5 thiên đều là điệu thức 


Thương

- Thiên Quốc phong gồm 159 thiên đều là điệu thức 

Dốc

- Thiên Tiểu nhã gồm 74 thiên đều là điệu thức 


Chủy

- Thiên Chu tụng và Lễ tụng gồm 31 thiên đều là điệu thức 
Vũ


Các điệu thức ông Chu Tái Dục liệt kê trên đây chính là hệ thống ngũ cung đã được sử dụng từ lâu đời trong các bản nhạc Kinh Thi. Như vậy, từ xưa luật của thi ca vẫn dựa vào âm điệu ngũ cung để đặt lời cho đến cuối đời nhà Hán (206 - 220) khi mà bài thơ thuần chất tách khỏi bài thơ dùng để át thì ảnh hưởng của ngũ cung mới dần dần chấm dứt.


Như vậy, nam loại điệu thức ngũ cung là: Cung, Thương, Dốc, Chủy, Vũ với hệ thống âm thanh được sắp xếp khác nhau đã được sử dụng để hát cho mỗi thể loại âm nhạc:


- Hệ thống điệu Cung dùng trong Đại Nhã
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- Hệ thống điệu Chủy dùng trong Tiểu Nhã:
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- Hệ thống điệu Vũ dùng trong Chu Tụng và Lễ Tụng:
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- Hệ thống điệu Dốc dùng trong Quốc phong:
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- Hệ thống điệu Thương dùng trong Thương Tụng:
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Ở đây mỗi tiếng Cung, Thương, Dốc, Chủy, Vũ được sử dụng là tiếng khởi đầu cho một hệ thống ngũ âm mà mỗi tiếng ứng với một cao độ nhất định cho ta thấy ngũ âm thời cổ đại có cao độ được quy định. Trong âm nhạc của mỗi Quốc gia phương Đông người ta không coi nghệ thuật Múa là thể loại riêng như các thời kỳ sau này. Người ta gọi múa là âm nhạc “ca múa” nó kết hợp với thi ca và âm điệu trong hệ thống ngũ cung đã tạo ra những đội múa có trình độ điêu luyện phục vụ chốn cung đình cũng như chốn dân gian.  

c. Phần thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

Đời sống âm nhạc là tổng thể các hoạt động sáng tạo của con người trong lĩnh vực âm nhạc, với những biểu hiện và hình thái khác nhau, được diễn ra trong một không gian và thời gian nhất định. Đó là những tác phẩm được trình diễn trên sân khấu, trên các phương tiện thông tin đại chúng và được phổ biến rộng rãi trong nhân dân, những ấn phẩm, bài viết về âm nhạc được công chúng tiếp nhận qua tìm nghe, tìm đọc. Ngoài ra, đời sống âm nhạc còn là các xu hướng, trào lưu nghệ thuật, hiện tượng âm nhạc phổ biến hay đột biến.

Theo GS.TS.Phạm Minh Khang: Ở bất kỳ Quốc gia nào trong thời kỳ tiền sử của phương Đông cũng đều rất phát triển âm nhạc dân gian, đây là loại hình nghệ thuật đầu tiên của con người trong xã hội nguyên thủy xa xưa, nó được bắt nguồn từ cuộc sống lao động nguyên thủy như săn bắn, hái lượm. Các Quốc gia này đã xây dựng nền văn hóa nghệ thuật của mình trên cơ sở của nền âm nhạc dân gian và từ đó nó sẽ phát triển theo dòng lịch sử để đi tới dòng âm nhạc chuyên nghiệp hay âm nhạc nghi lễ và âm nhạc cung đình.

Ngoài những thành tựu tiếp thu từ nền âm nhạc phương Tây thể loại và loại hình âm nhạc các nước phương Đông chiếm đa số là các loại hình nghệ thuật dân gian cổ truyền dân tộc.

Các loại khí nhạc của các nước phương Đông là vô cùng phong phú do sự phân chia của nhiều tộc người khác nhau nên sẽ có những khí nhạc đặc trưng của mình nhưng cũng có thể chia thành các nhóm khác nhau như: Nhóm dây kéo, dây gẩy, dây búng, nhóm tự thân vang, nhóm hơi thổi, hơi lùa, nhóm gõ,...Ngoài các sinh hoạt âm nhạc được công bố còn có một số ít các loại hình nghệ thuật âm nhạc mang tính bản địa sinh hoạt nhỏ mang tính tín ngưỡng,...
d. Phần hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn, sáng tạo và làm bài tập:

* Bài tập:

- Những thành tựu của nền văn minh Lưỡng Hà?

- Những thành tựu của nền văn minh Trung Hoa?

- Những thành tựu của nền văn minh Ấn Độ?

- Tại sao nói “Thi ca là nền văn hóa âm nhạc khởi đầu của nhân loại”?

* Tài liệu học tập:

- Giáo trình Lịch sử âm nhạc phương Đông (Phần Đông Nam Á - Nguyễn Bình Định Nhạc viện Hà Nội tháng 4/2004. 

- Tập bài giảng của GS,TS Phạm Minh Khang dành cho học viên cao học âm nhạc 2011 Học Viện Âm Nhạc Quốc Gia Việt Nam.

- Trương Nguyệt Anh (1991), Trích giảng âm nhạc Châu Âu nửa cuối thế kỷ XIX, Nhạc Viện Hà Nội.

- Tú Ngọc (1991), Trích giảng âm nhạc Thế giới thế kỷ XX,  Nhạc Viện Hà Nội.

- Nhóm tác giả của Nga (1981), Các thể loại âm nhạc, Người dịch: Lan Hương, NXB Văn hoá - Hà Nội.

- Nguyễn Thị Nhung (1996), Thể loại âm nhạc, NXB Âm nhạc, Nhạc viện Hà Nội.

- Nguyễn Bình Định (1998), Tài liệu  Lịch sử âm nhạc Phương Đông, Nhạc viện Hà Nội.

3.2.5. Nội dung thảo luận:
- Các vấn đề về âm nhạc Đông Nam Á. 

- Các vấn đề về âm nhạc Tây Á. 

- Các vấn đề về âm nhạc Trung Á và Bắc Á.

- Hệ thống lý luận âm nhạc cơ bản.

- Các nền văn minh phương Đông.

- Thi ca là nền văn hóa âm nhạc khởi đầu của nhân loại.

5. Tín chỉ số 3: Lược sử âm nhạc Việt Nam

5.1. Danh mục tên bài:

Bài 1: Âm nhạc Việt Nam từ thiên niên kỷ thứ II.BC đến thế kỷ thứ XV.AD.

- Số tiết lên lớp của GV: 
04 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

8 tiết

Bài 2. Âm nhạc trong thời kỳ cực thịnh chuyển sang suy thoái và suy sụp của chế độ phong kiến ở Việt Nam (từ thế kỷ thứ XV đến giữa thế kỷ XIX). 
- Số tiết lên lớp của GV: 
06 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

12 tiết

Bài 3: Khái quát sự phát triển âm nhạc Việt Nam từ 1945 đến nay.
- Số tiết lên lớp của GV: 
05 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

10 tiết

Thảo luận, bài tập

- Số tiết lên lớp của GV: 
00 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

15 tiết

5.2. Nội dung bài giảng 1: Âm nhạc Việt Nam từ thiên niên kỷ thứ II.BC đến thế kỷ thứ XV.AD.

- Số tiết lên lớp của GV: 
04 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

8 tiết

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.
Lịch sử âm nhạc luôn gắn liền với tiến trình phát triển của lịch sử quốc gia. Ở Việt Nam cũng vậy, lịch sửa âm nhạc Việt Nam luôn đồng hành phát triển cùng lịch sử đất nước. Môn học Lịch sử âm nhạc Việt Nam hiện đang được giảng dạy tại các cơ sở đào tạo âm nhạc từ Trung cấp đến Đại học và các Học viện trên cả nước.

Giáo trình giảng dạy môn Lịch sử âm nhạc Việt Nam hiện nay ở nước ta chưa có giáo trình chung, nên các trường đều tự biên tập, hoặc sử dụng cuốn “Lược sử âm nhạc Việt Nam” của Giáo sư, Tiến sĩ Nguyễn Thuỵ Loan biên soạn từ năm 1993 cho bậc Đại học (tài liệu giảng dạy thể nghiệm của Nhạc viện Hà Nội trước đây) làm tài liệu giảng dạy. 

Để có tài liệu giảng dạy và học tập tại trường Đại học Văn hóa, Thể thao và Du lịch Thanh Hóa, chúng tôi đã tổng hợp các tài liệu của những đồng nghiệp đi trước, cộng với những tư liệu sưu tầm và kiến thức tự nghiên cứu của bản thân để biên tập và chỉnh lý cho phù hợp với đối tượng học sinh, sinh viên (HSSV), làm Giáo trình lưu hành nội bộ.

Đây là phần lý luận chung, giúp HSSV nắm được những kiến thức cơ bản và tổng quát về lịch sử âm nhạc Việt Nam từ thời các vua Hùng dựng nước cho đến ngày nay để các em nắm được tiến trình phát triển của lịch sử âm nhạc Việt Nam qua các thời kỳ. Qua đó, giúp các em phân biệt được một số loại nhạc khí phổ thông, một số thể loại âm nhạc và kịch hát truyền thống phổ biến của cha ông ta đã sáng tạo ra.

Ngoài ra, môn học còn là sự kết nối với các môn nghệ thuật học, mỹ học… trong cách tiếp cận đa ngành, góp phần giúp HSSV hiểu biết về những giá trị văn hoá, giá trị lịch sử… của dân tộc ta để nhìn nhận, đánh giá khách quan về truyền thống âm nhạc, giáo dục lòng yêu quê hương, đất nước và có ý thức bảo tồn, gìn giữ những tài sản văn hoá phi vật thể quí báu của dân tộc.  

Như trên đã nói, lịch sử âm nhạc Việt Nam luôn gắn liền với lịch sử dân tộc Việt Nam và nó được chia làm 3 thời kỳ chủ yếu với một số mốc phân chia các giai đoạn trong từng thời kỳ. 

Âm nhạc Việt Nam cũng vậy, do sự tích tụ lâu dài trong nhiều giai đoạn lịch sử, trình độ phát triển xã hội giữa cư dân các vùng ở nước ta, đặc biệt là giữa vùng đồng bằng, trung du với vùng núi có độ chênh khá lớn về trình độ phát triển kinh tế - xã hội, điều này có sự ảnh hưởng nhất định đối với sự phát triển văn hoá nghệ thuật của các cư dân trên đất nước ta. Do vậy, nhìn tổng thể âm nhạc Việt Nam trên mặt cắt đồng đại, chúng ta có thể thấy sự tồn tại đồng thời của những loại hình âm nhạc thuộc nhiều trình độ phát triển khác nhau. Trong kho tàng nhạc khí của các thành phần dân tộc trong gia đình âm nhạc Việt nam hiện nay có thể bắt gặp những nhạc khí cực kỳ thô sơ đã từng xuất hiện như sản phẩm của con người thời nguyên thuỷ bên cạnh những nhạc khí điện tử hiện đại của những xã hội công nghiệp phát triển. Có những nhạc khí còn bộc lộ rừ nguồn gốc sơ khai ít nhiều gắn với những chức năng xã hội khác nhau của chúng - những thứ có thể liệt vào loại "tiền nhạc khí" - và những nhạc khí "đích thực" chuyên dụng cho mục đích âm nhạc...

 Nhìn ngay trong một phạm vi nhở hẹp như một số thể loại sinh hoạt ca nhạc, một số làn điệu dân ca...của một tộc người cũng có thể thấy sự tích đọng những tầng văn hoá thuộc những thời đại khác nhau. Sự tích đọng những tầng lớp khác nhau đó trong nền âm nhạc Việt Nam là điều kiện thuận lợi có thể góp phần soi sáng nhất định đối với việc tìm hiểu quá trình phát triển của nền âm nhạc dân tộc trong lịch sử.  

b. Phần kiến thức căn bản: 

* Vấn đề 1: Âm nhạc thời kỳ Hùng Vương

1.1.  Bối cảnh chung:

Cách đây khoảng bốn ngàn năm, ở vùng đồng bằng và chung di Bắc Bộ và Bắc Trung Bộ có những nhóm tộc người gần gũi nhau về nguồn gốc, ngôn ngữ và văn hóa sinh sống thành từng vùng. Đó là tổ tiên của dân tộc Việt và của các tộc anh em hiện sống ở các miền thượng du miền Bắc nước ta ngày nay như người Mường, người Tày - Thái, các tộc người thuộc ngôn ngữ Môn - Khơme ở Tây Bắc…Họ dần dần quy tụ kết hợp thành một cộng đồng người chặt chẽ để dựng nên một nhà nước đầu tiên trên vùng đất này. Đó là nước Văn Lang với thời đại các vua Hùng. Về sự kiện này, Đại Việt sử lược có chép rằng: “đến thời Trang Vương nhà Chu (698 - 682 trước Công nguyên) ở bộ Gia Ninh có người lạ thường, dùng ảo thuật khuất phục được các bộ lạc, tự xưng là Hùng vương, đóng đô ở Văn Lang, hiệu nước là Văn Lang…truyền được mười tám đời, đều gọi là Hùng Vương”.


Trên thực tế, những phát hiện khảo cổ học ở nước ta cũng cho thấy rằng tại nhiều nơi thuộc vùng đất xưa kia vốn là địa phận của bộ Văn Lang (theo những ghi chép của sử sách) - nơi đóng đô của các vua Hùng, còn giữ lại dấu vết vật chất của một nền văn hóa do một cộng đồng người bắt đầu sống ổn định dáng tạo nền. Nền văn hóa này đã phát triển liên tục qua nhiều giai đoạn khảo cổ kế tiếp nhau với các nền văn hóa khảo cổ Phùng Nguyên, Đông Đậu, Gò Mun (khoảng cuối thiên niên kỷ thứ III - đầu thiên niên kỷ thứ II trước Công nguyên tới khoảng cuối thiên niên kỷ thứ II - đầu thiên niên kỷ thứ I trước Công nguyên) và kéo dài cho tới thời đại đồ sắt ở Việt Nam với nền Văn hóa Đông Sơn rực rỡ (thiên niên kỷ thứ I trước Công nguyên). Giai đoạn muộn củ văn hóa Đông Sơn bao trùm từ cuối thời đại các vua Hùng tới thời kỳ An Dương Vương với sự thành lập nước Âu Lạc và tiếp tục tồn tại tới vài thế kỷ sau Công nguyên.


Thời đại Hùng Vương - theo quan niệm của giới sử học và khảo cổ học - là một khái niệm chỉ toàn bộ thời đại lịch sử kể từ khi xuất hiện nền văn hóa khảo cổ Phùng Nguyên cách đay khoảng bốn ngàn năm cho tới khi nước Âu Lạc rơi vào tay Triệu Đà (năm 180 - 179 trước Công nguyên).


Trong quá trình dựng nước, cư dân thời đại Hùng Vương đã tạo được cho mình một nền văn hóa khá cao. Phong cách văn hóa, nghệ thuật của người Văn Lang - Âu Lạc ngày càng định hình một cách vững chắc và sớm biểu lộ những sắc thái riêng độc đáo. Hiện vật tiêu biểu cho đỉnh cao văn hóa dân tộc trong buổi đầu dựng nước là những trống đồng loại I (theo sự phân loại của Hê - Ghơ) và những thạp đồng nổi tiếng từng khiến nhiều người trầm trồ, kinh ngạc bởi kỹ thuật đúc đồng thau điêu luyện và tài năng sáng tạo nghệ thuật tinh tế của cư dân trên đất nước ta từ thuở xa xưa.

1.2.  Sinh hoạt âm nhạc thời Hùng Vương

Là những người yêu nghệ thuật, cư dân Văn lang - Âu lạc còn là những người say mê âm nhạc. Ca nhạc đã gắn bó với cư dân Văn lang - Âu lạc như một thành tố không thể thiếu được trong cuộc sống tinh thần của họ. Nó theo sát họ trong những sinh hoạt hàng ngày, trong lao động và đặc biệt là trong nghi thức tế lễ, cầu cúng. Đó là niềm vui, là nguồn tăng sức mạnh cho họ trong lao động và trong chiến đấu với thiên nhiên, với kẻ thù, là phương tiện giao tiếp với thế giới thần linh trong trí tưởng tượng của họ… Nhìn những hình ảnh chạm khắc trên các trống đồng và đồ đồng Đông sơn, ta có thể hình dung được phần nào sinh hoạt âm nhạc của tổ tiên ta thời đó, những sinh hoạt còn để lại dấu vết trong cuộc sống của nhiều dân tộc trên đất nước ta ngày nay.


Đương nhiên, cần lưu ý rằng; cũng như nhiều hình thức sinh hoạt âm nhạc dân gian hiện còn tồn tại trong thời đại ngày nay, những hình thức được gọi là “sinh hoạt âm nhạc” ở đây thực chất chưa phải là những sinh hoạt âm nhạc đích thực vì mục đích thuần túy âm nhạc. Chúng mới chỉ là một bộ phận trong tổng thể nguyên hợp của sinh hoạt văn hóa dân gian nói chung.


Ngoài những hình thức hát đơn lẻ hoặc xướng xô gắn bó với cuộc sống hàng ngày như ru con, hát hò dưới hình thức sơ khai khi lên nương làm ruộng, khi đi rừng săn bắn, hái lượm hoặc khi đánh cá trên sông biển…, nhộn nhịp và cuốn hút hơn cả vẫn là những sinh hoạt ca nhạc gắn với những ngày hội làng và những lễ nghi nông nghiệp.


Trên những con thuyền lướt sóng trên sông trong những ngày hội nước cầu mưa, hiến tế người cho thần nước, cư dân Đông sơn thường đem theo trống Đồng, trống da, hoặc cả hai. Âm thanh chắc khởe hoặc âm vang cùng tiết tấu thôi thúc hoặc trang trọng của những chiếc trống đó góp phần quan trọng khiến ngày hội thêm tưng bừng náo nhiệt hoặc linh thiêng. Việc cầu mưa, gọi nước còn được thực hiện cả trên cạn với những dàn trống Đồng từ hai đến bốn chiếc do hai hoặc bốn người đứng hoặc ngồi trên sàn đánh như khi giã gạo bằng chày đứng.


Gắn với tín ngưỡng phồn thực là tục hát giao duyên trai gái trên nhà sàn với sự phụ họa của một người đánh trống con, hoặc bên cối giã gạo, ở đó cối chày đã khéo được lợi dụng thành một “nhạc khí gõ” với những âm trong đục, cao, thấp khác nhau tùy thuộc vào điểm giã và cách giã. Những cuộc hòa Cồng Chiêng náo nhiệt trên nhà sàn cũng là bộ phận của nghi thức lễ tiết nông nghiệp để cầu cho sinh sản đông đúc, mùa màng tốt tươi.


Trong những ngày hội làng, xã hội Việt cổ tràn đầy những tiếng đàn, giọng hát, những điệu Khèn dìu dặt trữ tình xen với những âm thanh ròn rã hùng vĩ của những nhạc khí gõ trong các cuộc múa hát vũ trang và hóa trang. Hình thức hát kể chuyện, theo một số nhà nghiên cứu, có thể đã bắt đầu xuất hiện Hát Mo Mường, Kể Khan Ê để được xem là những ví dụ còn rớt lại của tục hát vừa nêu. Trong những nghi thức cầu cúng, cùng với việc tấu nhạc, những lời cầu khấn thần linh được ngân nga, cách điệu hóa và tiết tấu hóa ít nhiều hình thành những trình thức của một số thể loại dân ca nghi lễ mà ngày nay còn gặp ở người Việt và nhiều tộc ít người khác trên đất nước ta.

1.3. Nhạc khí thời đại Hùng Vương

Căn cứ trên những hình ảnh để lại vad những hiện vật khảo cổ còn tồn tại tới nay của thời đại Hùng Vương, ta thấy nhạc khí thời đó đã khá phong phú và đa dạng. Đã xuất hiện nhạc khí thuộc gần đủ các họ: hơi (khèn bè, khèn bầu, tù và...); tự thân vang (Trống đồng, cồng chiêng, chuông nhạc, sênh...); màng rung (Trống da) và có thể có cả nhạc khí thuộc họ dây hoặc tiền thân của đàn dây. Phong phú và đa dạng nhất là các nhạc khí gõ thuộc loại có màng rung và tự thân vang, thứ đến là các nhạc khí hơi.

1.3.1. Các loại nhạc khí

- Nhạc khí gõ thuộc họ màng rung.


+ Trống da loại lớn tương tự như Trống đại, trống đình của người Việt. Trống được đặt ngang trên một cái giá do một hoặc hai người dùng dùi đánh.


+ Trống da loại nhở, tương tự như trống khẩu (trống ban) hoặc một số loại trống nhở khác của người Việt ngày nay. Trống có giá đỡ, do một người ngồi vỗ bằng hai tay vào một mặt.


-  Nhạc khí gõ thuộc họ tự thân vang.


+ Trống đồng: dùng đơn lẻ hoặc từ hai đến bốn chiếc, mỗi chiếc do một người đánh.


+ Cồng Chiêng: Nếu như sự giải mã của một số nhà nghiên cứu về cả đánh cồng chiêng được đúc trên trống đồng là đúng, cồng chiêng thời đó thường được sắp xếp thành hai dàn, mỗi dàn từ sáu đến tám chiếc, do một người diễn tấu.


+ Chuông nhạc: có hai loại:


+ Loại nhở có quả lắc ở trong, thường dùng từng chùm từ hai đến năm chiếc, kích thước và độc trầm bổng khác nhau, được xâu hoặc mắc vào các vòng đồng hoặc tấm đồng, ta gọi là lục lạc. Âm thanh được tạo bằng cách lắc, rung.


+ Loại lớn không có quả lắc ở trong, hình dáng tương tự cái chuông. Người ta tạo ra âm thanh bằng cách gõ.


+ Sênh: Cũng theo một số nhà nghiên cứu, ở thời đó có thể đã xuất hiện loại nhạc khí gõ bằng tre, nứa hoặc gỗ, tương tự như cái cặp kè hoặc cái Sênh của người Việt hiện nay.


-  Nhạc khí hơi.


+ Khèn bè là loại nhạc khí hơi tiêu biểu và phổ biến nhất thường được thấy trong các di vật khảo cổ thuộc giai đoạn này. Có loại Khèn bàu ngắn, như Khèn của đồng bào Thái. Có loại Khèn bàu có vòi dài như loại Khèn của đồng bào H’mông ở các tỉnh phía Bắc hoặc các loại Đinh năm của đồng bào Êđể, M’buôt của đồng bào Mạ, Nuông buốt của đồng bào Mnông,… trên dọc Trường sơn ngày nay.


+ Sự có mặt của Khèn bè cho phép ta phởng đoán sự hiện diện của của một vài loại nhạc khí cùng họ nhưng đơn giản hơn như loại Đinh pro của người Mnông, Alai của người Bahnar, Đinh tut (hoặc Đinh tuk) của người Êđể, Gié-chiêng, Bahnar,… ngày nay đang sử dụng.


+ Đã có Tù và (bằng ốc biển hoặc sừng trâu) và cũng có thể có kèn lá và một số nhạc khí thổi đơn giản khác.


-  Nhạc khí Dây.


Chưa có cứ liệu chắc chắn về sự có mặt của nhạc khí Dây ở thời đại Hùng Vương. Song những đoạn dây đồng mảnh, nhở đào được ở một số địa điểm khảo cổ thuộc thời kỳ này và hình ảnh còn để lại trên mặt trống Đồng Ngọc Lũ có thể gợi ra cho chúng ta sự liên tưởng tới việc sử dụng của cư dân thời đó một loại đàn dây có hộp cộng hưởng và có cần, tựa như đàn Bro của đồng bào Êđể, Tính tẩu của đồng bào Tày - Nùng, Thái, cái trống quân của người Việt, đàn Gôông rêêng dây tre nứa của một số tộc người ở Tây nguyên cũng là những gợi ý về một số loại đàn dây cổ sơ có thể cũng đã có mặt trong đời sống âm nhạc của cư dân thời Hùng Vương.

Tổ tiên ta ưa thích tiết tấu và các nhạc khí gõ. Biết lựa chọn và sử dụng những âm thanh khác nhau của các loại trống da lớn, nhở làm bằng các chất liệu khác nhau cho phù hợp với môi trường và tính chất của từng hình thức sinh hoạt âm nhạc. Sự có mặt của khèn bàu cho phép dự đoán rằng trong âm nhạc của người Việt cổ không chỉ có nhạc đơn âm mà đã hình thành nhạc đa âm ở dạng đơn giản theo kiểu giai điệu với bè tòng. 

Nhờ ý thực dân tộc sớm định hình và một bản lĩnh vững vàng, tổ tiên ta đã sớm xây dựng được một truyền thống âm nhạc dân tộc có sức bền vững trước sự thăng trầm của mọi thời đại. Nhiều loại nhạc khí như trống đồng, khèn bàu... và vai trò của nhạc khí gõ thời bấy giờ vẫn tồn tại và được giữ lại trong sinh hoạt âm nhạc của các dân tộc Việt Nam cho tới ngày nay.

1.3.2. Một vài nét về các cư dân ở ngoài biên giới phía Nam của nước Văn Lang - Âu Lạc và âm nhạc của họ.

Như chúng ta đã biết, từ thời đại đồ đá trên khắp đất nước ta từ Bắc chí Nam, từ miền đồng bằng, trung du, miền núi cho tới miền ven biển, hải đảo đều có con người sinh sống. Tới thời đại đồ Đồng, trong khi ở Bắc bộ và Bắc trung bộ dần dần hình thành nước Văn Lang với sự xuất hiện nền văn hóa Đông sơn trong thời thịnh đạt nhất của mình, thì ở các tỉnh phía Nam nước Văn Lang- Âu Lạc bấy giờ cũng xuất hiện một nền văn hóa khảo cổ không kém phần rực rỡ. Đó là văn hóa Sa huỳnh. Niên đại của nó được ước đoán từ khoảng nửa sau của Âuthiên niên kỷ thứ I trước công nguyên. Nền văn hóa này, theo những phát hiện khảo cổ học biết được cho tới nay, trải dài từ đèo Hải Vân tới hạ lưu sông Đồng Nai và có những yếu tố “Tiền Sa huỳnh” được thể hiện rõ nét ở cả Bình Trị Thiên.


Mặc dầu có những nét đặc sắc riêng, những kết quả nghiên cứu của các nhà khảo cổ học cho thấy; có những nét tương đồng giữa văn hóa Sa huỳnh và văn hóa Đông sơn, biểu hiện một mối quan hệ giao lưu giữa cư dân hai vùng, thậm chí có thể là mối quan hệ cùng chung một cội nguồn trực tiếp hoặc gián tiếp từ những thời đại xa xưa. Điều này được thể hiện trong mối quan hệ có tính chất cội nguồn giữa văn hóa Sa huỳnh và văn hóa Bàu tró, Hoa lộc ở phía Bắc.


Trong sự gần gũi về văn hóa vật chất nói chung biểu hiện trên các di vật khảo cổ học, về mặt âm nhạc cũng có thể có những nét chung tương đồng giữa âm nhạc của cư dân hai vùng. Sự đồng dạng giữa các nhạc khí của hình thức sinh hoạt âm nhạc được thể hiện qua những hình ảnh để lại trên mặt trống đồng và một số di vật khác của văn hóa Đông sơn thuộc thời đại các vua Hùng với những nhạc khí và phương thức sinh hoạt âm nhạc của nhiều cư dân ở miền Trung và Nam bộ nước ta ngày nay, đặc biệt là các cư dân dọc Trường sơn - Tây nguyên đặt trước chúng ta một giả thiết: Phải chăng đó là một trong những bằng chứng biểu hiện khả năng có thực về sự tồn tại những nét chung tương đồng trong văn hóa âm nhạc của cư dân Văn Lang -Âu Lạc từ thời cổ đại. Nếu vậy thuở đó cư dân ở ngoài biên giới phía Nam của nước Văn Lang -Âu Lạc có thể sử dụng những loại Khèn, Sáo, Tù và, Cồng chiêng,… như cư dân Văn Lang - Âu Lạc.


Riêng trống Đồng ở đây có lẽ không được sử dụng rộng rãi như ở cư dân Văn Lang - Âu lạc. Tuy nhiên, trong văn hóa âm nhạc của các cư dân phía Nam của nước Văn Lang - Âu Lạc có một loại nhạc khí đặc sắc. Đó là loại đàn gõ có phím định âm mà tiêu biểu là những bộ đàn đá có âm thanh trong sáng lanh lảnh tựa nhạc khí bằng kim loại, từng một thời làm chấn động dư luận nước ngoài.


Cho tới nay, bảy tập hợp những thanh đá kêu đã lần lượt được phát hiện ở Đắc Lắc, Lâm Đồng, Phú Khánh, Thuận Hải, Đồng Nai (Từ năm 1949 tới năm 1980) với số lượng thanh khác nhau từ 3-6-7 tới 11-15 hoặc 21-22 thanh.


Về mặt niên đại, căn cứ vào bộ đàn đá tìm được ở Ndut Liêng Krak (Đắc lắc) có một số giả thiết cho rằng đàn đá đã có mặt ở nước ta từ cách đây ba ngàn năm trăm năm cho tới bốn ngàn năm. Song căn cứ điểm chưa đủ sức thuyết phục, cho nên có những ý kiến không đồng tình với những giả thiết này. Tuy nhiên, ý kiến chung về niên đại đàn đá ở Việt Nam đều thống nhất cho rằng những bộ đàn đá ở nước ta có nguồn gốc từ một thời đại xa xưa trong lịch sử. Chúng tiếp tục được chế tác trong nhiều thời kỳ khác nhau, có thể cho đến những thế kỷ gần đây, thậm chí cho đến tận ngày nay. Dẫu sao, việc phát hiện những thanh đá kêu tương tự ở di chỉ khảo cổ học Bình Đa (Đồng Nai) vào tháng 12 năm 1979 trong tầng văn hóa với các loại công cụ đá, đồ gốm cổ xưa cũng cung cấp một số căn cứ tương đối rõ ràng hơn để xác định một mốc trong quá trình chế tác và sử dụng đàn đá. Niên đại ước tính sơ bộ cho những thanh đàn đá tìm được Bình Đa là vào khoảng bốn nghìn cho tới ba nghìn năm cách ngày nay.


Thang âm của những tập hợp đá kêu -theo giả thiết của một số nhà nghiên cứu- có thể thuộc hai hệ thống: có bán âm và không có bán âm. Căn cứ vào một số tư liệu thu thập được và kết quả nghiên cứu về mặt âm nhạc học với sự đo đạc trên các máy móc hiện đại, có thể khẳng định: Những tập hợp thanh đá kêu tìm được ở nước ta thuộc một loại nhạc khí gõ có “phím” định âm.


Đàn đá là một trong những nhạc khí đặc sắc của các dân tộc người ở các tỉnh phía Nam nước ta trong buổi bình minh của lịch sử bên cạnh trống đồng của cư dân Văn Lang - Âu Lạc ở phía Bắc. Nó góp phần làm phong phú thêm cho truyền thống âm nhạc lâu đời của Việt Nam từ những thời đại xa xưa của lịch sử dân tộc.

1.3.3. Đặc trưng âm nhạc thời đại Hùng Vương và ý nghĩa lịch sử của âm nhạc trong giai đoạn bắt đầu dựng nước đối với lịch sử âm nhạc Việt Nam


Sự phát triển đặc biệt phong phú của các nhạc khí gõ so với những loại nhạc khí khác trong hệ thống nhạc khí của cư dân thời đại Hùng Vương bộc lộ một trong những đặc điểm âm nhạc của tổ tiên ta thời xưa; ưa thích tiết tấu và các nhạc khí gõ. Chính từ đây nổi lên vai trò quan trọng –có thể nói là chủ đạo- của bộ gõ trong các sinh hoạt âm nhạc thời bấy giờ. Khả năng thẩm âm của tổ tiên ta thời đó cũng đã khá phát triển. Nó được biểu hiện trong sự kết hợp những mầu âm khác nhau của các loại nhạc khí gõ, trong việc kết hợp chất mềm mại trữ tình của nhạc khí hơi hoặc của giọng hát với chất chắc ròn, khởe khoắn của các loại khạc khí gõ. Khả năng thẩm âm đã phát triển của người Việt cổ còn thể hiện ở chỗ họ đã khéo biết lựa chọn và sử dụng những âm thanh khác nhau của các loại trống lớn nhở, làm bằng những chất liệu khác nhau cho phù hợp với môi trường và tính chất của từng hình thức sinh hoạt âm nhạc: âm thanh đầy đặn, khởe khoắn của những trống da lớn và âm thanh vang dội hùng vĩ của trống đồng sử dụng riêng lẻ hoặc cả dàn phù hợp với không gian bao la rộng rãi và tính chất linh thiêng, trang trọng, đồng thời cũng đầy sôi động của những ngày hội nước, hội làng; âm thanh ròn rã, thanh mảnh của trống da nhở cho một không gian nhở hẹp hơn và tiếng hát giao duyên trai gái, âm thanh rộn rã tưng bừng của “nhạc chày cối” hoặc náo nhiệt của những cuộc hòa cồng chiêng như đánh thức thiên nhiên, thôi thúc sự sinh sôi nảy nở cho mùa màng tốt tươi, thóc lúa đầy kho, con cháu đầy nhà,…


Sự có mặt của Khèn bàu cũng cho phép dự đoàn rằng trong âm nhạc của người Việt cổ không chỉ có nhạc đơn âm, mà đã có hình thức nhạc đa âm ở dạng đơn giản theo kiểu giai điệu với bè trì tục.


Là thời đại mở nước và dựng nước, thời kỳ Văn Lang - Âu Lạc còn gọi chung là thời đại Hùng Vương, có một ý nghĩa lịch sử quan trọng, một ảnh hưởng sâu xa đối với toàn bộ lịch sử dân tộc Việt Nam nói chung cũng như đối với toàn bộ lịch sử âm nhạc Việt Nam nói riêng. Nhờ ý thức dân tộc sớm định hình và một bản lĩnh vững vàng, tổ tiên ta đã sớm xây dựng được một truyền thống âm nhạc dân tộc có sức bền vững trước mọi thăng trầm lịch sử với trăm ngàn thử thách ác liệt của những mưu đồ đồng hóa ráo riết của phong kiến Trung Hoa cũng như của thực dân Pháp sau này. Bởi vậy, cả sau khi nền văn hóa Đông Sơn với thời đại các vua Hùng đã lùi sâu vào dĩ vãng, người ta vẫn tìm thấy dấu ấn của nền văn hóa âm nhạc cổ xưa đó trong phong tục tập quán, trong văn hóa xã hội, trong tín ngưỡng cũng như  trong những hiện vật cụ thể được sử dụng trong đời sống của các thành phần dân tộc ở Việt Nam trong các thời đại về sau, cho tận tới cả ngày nay. Không kể những trống đồng tìm thấy trong lòng đất, theo sử sách, trống đồng vẫn được sử dụng trong các triều đại phong kiến ở nước ta và trong thực tiễn hiện nay, nó vẫn được lưu hành trong đời sống văn hóa xã hội của một số tộc người trên đất nước ta. Khèn bàu vẫn là nhạc khí phổ thông trong đời sống âm nhạc hiện tại của rất nhiều tộc người trên đất nước Việt Nam từ Bắc chí Nam; ở người Thái, người Mường, người H’Mông và nhiều tộc người khác ở Tây nguyên cũng như Nam bộ,…


Vai trò quan trọng của nhạc khí gõ vẫn được giữ lại trong sinh hoạt âm nhạc hiện tại của người Việt cũng như của các tộc khác trên đất nước ta ngày nay. Nhiều tập tục có liên quan tới âm nhạc cùng nhiều hình thức sinh hoạt âm nhạc có nguồn gốc từ thời đại mới dựng nước tiếp tục được lưu truyền trong đời sống của các thành phần dân tộc trên đất nước ta cho đến tận ngày nay,… Sự tiếp nối đó qua suốt chiều dài lịch sử là bằng chứng nói lên tính liên tục lịch sử và tính bản địa của nền văn hóa âm nhạc các tộc người trên đất nước Việt Nam, mà cốt lõi của nó là văn hóa âm nhạc dân gian. Đó là nền móng, là cơ sở vững chắc cho sự phát triển của nền âm nhạc dân tộc nói chung trong những thời đại lịch sử về sau với sự tiếp thu những yếu tố ngoại sinh. Nhờ đó, những bản sắc của nền âm nhạc dân tộc qua nhiều biến thiên lịch sử.

* Vấn đề 2: Âm nhạc thời Bắc thuộc và chống Bắc thuộc:
 2.1.  Khát quát chung:

Sau khi chiếm được nước Âu Lạc do dùng mưu mô xảo quyệt cho con trai sang làm rể để dò la học cách sáng chế và phá nở của người Âu Lạc. Từ đấy đất nước ta bắt đầu chìm đắm trong hơn một ngàn năm đô hộ của giặc phương Bắc. Do vậy việc xây dựng và phát triển nền văn hóa nghệ thuật dân tộc bị vấp phải những trở lực vô cùng lớn lao.   

2.2. Cuộc thử lửa đầu tiên.

2.2.1. Nước Âu lạc diệt vong.

Năm 207 trước Công nguyên một quan lại nhà Tần là Triệu Đà nổi lên cát cứ ở phía Nam Trung Quốc, tự xưng vương, lập nên nước Nam Việt. Ít lâu sau khi nhà Hán lên thay thế nhà Tần, Triều Đà lại quy phục nhà Hán. Sau nhiều lần thất bại trong các cuộc tấn công Âu Lạc, Triệu Đà phải dùng tới mưu mô xảo quyệt, cho con trai sang làm rể bên Âu Lạc, nhân đó do xét tình hình, học phép chế và phá nở của người Âu Lạc rồi chốn về nước. Nhờ vậy khoảng năm 179 trước Công nguyên chúng mới chiếm được Âu Lạc. Từ đây, đất nước ta bắt đầu bước vào một giai đoạn đen tối.

Sau khi bị sáp nhập vào nước Nam Việt của Triệu Đà, năm 111 trước Công nguyên Âu Lạc bị chuyển sang tay nhà Hán khi mà Nam Việt bị nhà Tây Hán diệt. Thời kỳ Bắc thuộc trong lịch sử nước ta bắt đầu từ đó và kéo dài suốt hơn một ngàn năm. Trong đểm dài Bắc thuộc, những thời kỳ giành lại được độc lập chỉ là những thời kỳ xen giữa ngắn ngủi. Việc xây dựng và phát triển văn hóa nghệ thuật dân tộc do đó bị vấp phải những trở lực vô cùng lớn lao.

2.2.2. Những mưu đồ đồng hóa của phong kiến phương Bắc và cuộc đấu tranh của nhân dân ta.

Đặt ách đô hộ trên đất nước ta, các triều đại phong kiến Trung Hoa không ngừng tìm mọi cách đồng hóa dân tộc ta nhằm xóa bở ý thức dân tộc của nhân dân Âu Lạc, hòng biến nước ta thành một quận huyện của chúng. Ách đô hộ và những mưu đồ đồng hóa của phong kiến Trung Hoa trong hơn một ngàn năm là những thử thách đầu tiên dai dẳng và ác liệt đối với sự sống còn của đất nước, của dân tộc ta cũng như của nền văn hóa nghệ thuật, trong đó có âm nhạc dân tộc. Tuy nhiên, với ý thức dân tộc đã định hình vững chắc từ rất sớm, nhân dân ta không chịu khuất phục. Một cuộc đấu tranh bền bỉ và khốc liệt đã được tiến hành, nhằm bảo về lãnh thổ, giành lại nền độc lập tự do cho đất nước cũng như bảo vệ nhưng truyền thống, phong tục tập quán cùng những di sản văn hóa tinh thần của tổ tiên.

Cuộc đấu tranh đó đã để lại dấu ấn không phai mờ không chỉ ở những đền miếu thờ các vị anh hùng dần tộc có công dựng nước, chống xâm lăng, mà còn khắc sâu trong ký ức nhân dân, in dấu sinh động cho nhiều hội làng, hội hát và dân ca phong tục dùng trong cầu tế còn lưu truyền tới ngày nay, bất chấp sự ngăn cản cấm đoán của quân xâm lược: hội đền Hùng để tưởng niệm các vua Hùng có công dựng nước, hội Dóng ca ngợi vị anh hùng làng Phù Đổng phá tan giặc Ân, hội hát Dô ca ngợi kỳ tích của thành Tản Viên, hội hát tàu tượng (hát chèo tàu) có liên quan tới việc thờ Hai Bà Trưng và Triệu Quang Phục, hát Xoan gắn với việc thờ những nữ tướng của Hai Bà...
Tham gia như một yếu tố cấu thành của những lễ hội và những cuộc hát đó, ca nhạc đã trở thành một phương tiện hỗ trợ đắc lực cho việc khắc sâu vào ý thức nhân dân và nuôi dưỡng trong họ những truyền thống tốt đẹp của dân tộc. Mặt khác, cũng chính thông qua những lễ hội và dân ca phong tục đó, nhân dân ta đã bảo lưu được nền văn hóa nghệ thuật dân gian truyền thống của mình, trong đó có âm nhạc.

Nhờ cuộc đấu tranh bền bỉ nói trên, sau cuộc thử lửa đầu tiên của một ngàn năm Bắc thuộc nhân dân ta không bị Hán hóa. Mặc dầu nền văn hóa Đông Sơn dường như bị giải thể, song ý thức dân tộc cùng với tiếng Việt, những phong tục tập quán riêng là những nét đặc sắc trong nền văn hóa nghệ thuật truyền thống từ thời mới dựng nước vẫn được duy trì và lưu hành mãi về sau. 

Đặc biệt, sau ba thể kỷ đương đầu với chính sách đô hộ và đồng hóa của nhà Đường - một đế chế rất thịnh đạt cả về vật chất cũng như văn hóa từng gây ảnh hưởng khắp Viễn Đông, chúng ta tìm thấy trong âm nhạc Việt những thời kỳ sau dấu ấn sâu sắc của âm nhạc nhà Đường như ở một vài nước khác.

Tuy nhiên, nhân dân ta không chỉ kiên tŕ bảo vệ những tinh hoa văn hóa truyền thống, mà còn biết tiếp thu những cái hay, cái đẹp trong các nền văn hóa khác và luôn thích ứng một cách linh hoạt với những xu thế phát triển trong tình hình mới. Nhờ vậy, nền văn hóa âm nhạc nước ta đã không ngừng phát triển ngày càng phong phú trên cơ sở vững chắc của những tinh hoa văn hóa, âm nhạc cổ truyền.

2.3. Những biến chuyển và sự hình thành những yếu tố mới có ảnh hưởng tới sự phát triển âm nhạc

2.3.1. Những yếu tố mới trong lĩnh vực dân tộc học.

a. Sự di cư của những cộng đồng tộc người mới tới Bắc Việt Nam

Những cuộc di cư liên tục của sĩ phu, địa chủ và dân Hán sang Giao Châu từ cuối đời Đông Hán nhất là từ khoảng cuối thế kỷ thứ II đã tạo điều kiện cho người Hán và người Việt sống xen kẽ nhau. Sự giao lưu và ảnh hưởng lẫn nhau giữa hai nền văn hóa Hán-Việt do đó diễn ra tự nhiên và mạnh mẽ hơn bất kỳ biện pháp đồng hóa nào của bọn đô hộ phương Bắc. Nó dẫn tới một quá trình dung hòa và chuyển hóa lẫn nhau dần dần của hai phương thức văn hóa nói trên. Âm nhạc và những nhạc cụ mà người Hán sử dụng qua đó cũng dần dần được truyền sang nước ta. Nhạc khí mới xuất hiện trong những di vật khảo cổ thuộc thời nay là cặp Chũm Chọe.

Ngoài người Hán, trong thời kỳ này còn diễn ra những cuộc di cư của người Thái tới Việt Nam (chủ yếu từ thế kỷ thư VII – XIV hoặc trước đó), của người Hà Nhì, Lô Lô tới Vân Nam Trung Quốc và Tây Bắc Việt Nam (từ trước thế kỷ IX).

Trong quá trình cộng cư với người Việt trên đất nước ta các tộc người này cũng dần dần nhập đại gia đình các dân tộc Việt Nam và làm phong phú thêm cho nên văn hóa nghệ thuật âm nhạc Việt Nam bằng những bản sắc văn hóa nghệ thuật âm nhạc riêng của mình. 

b. Quá trình tách riêng của hai cộng đồng tộc người Việt, Mường và những biến đổi trong ngôn ngữ Việt - Mường:

Trong quá trình sống xen kẽ với những người Hán di cư sang Giao Châu, một bộ phận cư dân Việt cổ có nhiều quan hệ tiếp xúc với văn hóa Hán và ngôn ngữ Hán đồng thời lại sống ở những vùng mà về mặt kinh tế; xã hội và giao lưu văn hóa có nhiều điều kiện phát triển thuận lợi và nhanh hơn. Tình hình đó đã dần tới sự tách ra dần dần của hai khối cộng đồng tộc người Việt và Mường từ một khối cộng đồng Việt – Mường chung. Tiếng Việt cũng như tiếng Mường đã chuyển biến dần theo hướng thanh điệu hóa để trở thành một ngôn ngữ đơn âm tiết và có nhiều thanh điệu. Từ chỗ là ngôn ngữ không có thanh điệu, vào thế kỷ thứ II sau Công nguyên tiếng Việt đã có ba thanh điệu (không dấu, huyền, sắc). Quá trình thanh điệu hóa tiếp tục được đẩy mạnh ở những thế kỷ tiếp sau, dẫn tới sự hình thành sau thanh điệu không lâu sau khi chấm dứt đểm dài Bắc thuộc (khoảng thế kỷ XII).

Sự hình thành các thanh điệu trong tiếng Việt chắc chắn có những ảnh hưởng đáng kể đến phương thức hình thành và phát triển các dân ca người Việt. Dựa trên những tiết tấu giai điệu còn được lưu giữ trong dân ca người Việt ở thời đại chúng ta, có thể giả định một thời kỳ thống trị của những giai điệu có kết cấu ba cao độ trong dân ca người Việt. Thời kỳ đó có thể tương ứng với giai đoạn xuất hiện ba thanh điệu trong tiếng Việt. Những kết cấu giai điệu ba cao độ gắn chặt với quy luật phân bố ba thanh điệu chính trong tiếng Việt sẽ còn đóng vai trò nòng cốt trong sự hình thành các kiểu kết cấu giai điệu phức tạp hơn ở dân ca người Việt rất lâu về sau, kể cả khi trong tiếng Viết đã hình thành vững chắc sáu thanh điệu.

2.3.2. Sự phát triển giao thông buôn bán và những mới giao lưu với nước ngoài, đặc biệt với ấn độ, Nam hải, Trung Á.

Trong thời kỳ Bắc thuộc việc giao thông thủy bộ, trong đó có đường biển, được mởe mang hơn trước. Từ nước ta có những đường thủy bộ nối liền với Trung Hoa, rồi từ đó tới Trung Á, Miến Điện, Ấn Độ. Ở phía Nam cũng có những con đường bộ sang Champa, Lục Chân Lạp, Văn Đan (Lào). Trên mặt biển, đường hàng hải quốc tế qua vùng biển nước ta trơ nên phồn thịnh.

Các nước phương Nam và phương Tây muốn giao thiếp với Trung Hoa “đều phải đi theo con đương giao chỉ”. Thuyền buôn các nước Diệp Điều (Gia - và), Thiện (Miến Điện) Thiên Trúc (Ấn Độ), An Tức (I - Răng), Đại Tần (Đông La Mã), Côn Lôn (Mã Lai) cũng như nhiều lái buôn Ba Tư, Ả Rập … đã cập bến nước ta. Tại những thị trấn lớn ở nước ta bấy giờ như Luy Lâu, Lông Biên (Hà Bắc) … đã có nhiều ngoại kiều tới trú ngụ, buôn bán và truyền giáo. Ngoài người Hán, còn có người Hồ (Ấn Độ, Trung Á), người Khơ Me…

Sự phát triển giao thông buôn bán, đặc biệt là buôn bán với nước ngoài đã tạo điều kiện cho sự nảy nở những mới tiếp xúc văn hóa với các nước xa hơn: Trung Á, đặc biệt là Ấn Độ và các nước Nam Hải. Sự tiếp xúc đó đã để lại những dấu ấn rõ nét trong một số di vật khảo cổ (tượng đèn) thuộc thời kỳ này. Nó cũng sẽ để lại những dấu ấn khá rõ nét trong âm nhạc nước ta ở thời kỳ tiếp sau.

2.3.3.  Sự du nhập các tôn giáo mới.

Từ đời Hán, đạo Khổng, đạo Lão, đạo Phật dần dần du nhập nước ta ngày càng mạnh. Phật giáo từ Ấn Độ và Trung Quốc truyền sang mang theo nhưng tư tương bình đẳng, bác ái phù hợp với tâm hồn người Việt cổ và Đạo giáo Trung Hoa với những phương thuật, ma thuật gần gũi với tín ngưỡng dân gian của dân tộc từ thuở xa xưa được nhân dân ta tiếp thu một cách khá nhanh chóng, thuận lợi ngay từ khoảng thế kỷ I – II đầu Công nguyên. Tư hưởng và tín ngưỡng của Đạo giáo cũng góp một ảnh hưởng tích cực nhất định trong phong tráo giải phóng dân tộc thời Bắc thuộc. Trong khi đó, nho giáo được đô hộ phong kiến phương Bắc đưa mạnh vào nước tan gay từ thời Hán đẻ làm công cụ nô dịch nhân dân ta song hầu như không gây được ảnh hưởng gì đáng kể đối với nhân dân Việt Nam trong suốt thời kỳ Bắc thuộc và cả lâu nữa về sau. sự du nhập của Phật Giáo và đạo Giáo một mặt tạo thêm môi trường cho sự phát triển sáng tạo các hình thức hát thờ cúng vốn có trong nhân dân ta để chuyển tải những nội dung trong kinh sách của Phật giáo và Đạo giáo. Mặt khác, chúng cũng dần gieo những mầm ca nhạc của mình trên đất Việt để từ đó sau này sẽ dần dần hình thành những loại hình ca nhạc tôn giáo mới bên cạnh những loại hình nhạc lễ gắn với các tín ngưỡng dân gian của nhân dân ta từ xưa. Đó là một nguồn góp phần làm phong phú thêm những loại hình ca nhạc thờ cúng của người Việt và một số tộc người khác trên đất nước ta sau này.

2.3.4. Một số biến đổi trong lĩnh vực kinh tế xã hội.

Ách thống trị của phong kiến phương Bắc một mặt kìm hãm tốc độ phát triển của nền kinh tế nước ta, mặt khác - trong khi tăng cường ảnh hưởng của mình và tăng cường bóc lột, vơ vét thành quả lao động của nhân dân ta, kẻ đô hộ vô hình trung đã tạo nên ít nhiều điều kiện khách quan cho kinh tế nước ta phát triển. Việc mở mang giao thông buôn bán giữa các miền trong nước và với nước ngoài có tác dụng kích thích nhất định đối với sự phát triển một số ngành thủ công trong nước (nghề dệt, nghề gốm, nghề làm giấy, chế tạo thủy tinh…).

Bước phát triển tuy chậm chạp của nông nghiệp, nhất là của thủ công nghiệp nước ta trong giai đoạn này với sự hình thành các tổ chức phường hội chắc chắn được phản ánh trong văn nghệ dân gian của nhân dân ta. Do đó, bên cạnh những bài ca phản ánh cuốc sống lao động nông nghiệp bắt đầu xuất hiện dần dần những bài hát phản ánh cuộc sống của những người cùng làm một nghề nghiệp như ví phường cấy, hát phường vải… Ngoài những dân ca “nghề nghiệp” nói trên, những trò diễn dân gian mô tả lại sinh hoạt lao động của nhân dân ta cũng ngày càng phong phú và là một trong ngọn nguồn từ đó nảy sinh nghệ thuật sân khấu dân gian ở nước ta.

2.4. Âm nhạc Phù Nam - Chămpa. 

2.4.1. Về Phù nam - Chân lạp.


a. Vài nét sử liệu:


Theo một số nguồn sử liệu, vương quốc Phù Nam được thành lập vào đầu thế kỷ I sau Công nguyên. Lãnh thổ Phù Nam bao gồm cả miền Nam bán đảo Đông Dương từ vùng hạ lưu sông Cửu Long, vùng Đồng Tháp Mươif và các đất đai sát bờ biển Thái Lan. Vào thế kỷ thứ VI, trong lúc có nhiều cuộc nổi loạn xảy ra, nước chân lạp (tức Kămpuchia) sau khi tuyên bố lập quốc, lấn dần đất đai Phù Nam, chiếm chế độ và sáp nhập đất đai Phù Nam vào nước Chân Lạp.


Từ năm 625 đến cuối thế kỷ thứ VII là thời kỳ của nước Chân Lạp thống nhất. Sau đó sang thế kỷ VIII có sự phân chia Thủy Chân Lạp và lục Chân Lạp. Đất Chân Lạp ở phía Nam (tức là miền Nam Việt Nam ngày nay) là Thủy Chân Lạp… thời kỳ Ăng có trong lịch sử miền Căm pu chia bắt đầu từ thế kỷ thứ IX cho đến tận thế kỷ XV.


Trong những giai đoạn đầu của lịch sử vương quốc Phù Nam - Chân Lạp, dân Phù Nam đã có mới tiếp xúc và quan hệ với Ấn Độ, Trung Hoa, La Mã, Ba Tư. Cư dân Phù Nam - Chân Lạp là những người nói tiếng Môn - Khơme, trong đó tộc đa số là người Khơme. Ngoài những nét riêng bản địa của cư dân Đông Nam Á nói chung, nền văn hóa Phù Nam - Chân Lạp còn mang những ảnh hưởng khá sâu đậm của văn hóa cũng như tín ngưỡng Ấn Độ (Bàlamôn giáo và Phật Giáo).


b. Âm nhạc Phù Nam - Chân Lạp.


Cũng như cư dân các nơi khác ở Đông Dương, trong buổi đầu của lịch sử, cư dân Phù Nam - Chân Lạp đã sáng tạo cho mình một nền ca nhạc dân gian truyền thống với những bài hát ru, những bài hát điệu nhạc ding trong lao động, vui chơi hoặc trong các hội hè và nghi lễ cầu cúng theo phong tục tín ngưỡng của họ. Nghệ thuật múa có lẽ đã sớm trở thành một sinh hoạt phổ cập trong những dịp hội hè, vui chơi của cư dân Phù Nam - Chân Lạp, tương tự như ngày nay chúng ta thấy ở người Khơme Nam Bộ và người Khơme trên đất Kămpuchia. Việc tiếp nhận những tôn giáo Ấn Độ trước hết là Bàlamôn giáo, có những tác dụng nhất định trong việc thúc đẩy sự phát triển của nghệ thuật ca múa nhạc ở sứ này, đặc biệt là trong việc sớm nâng chúng lên mức bác học cổ điển. Theo những văn bia còn lại thuộc thế kỷ VII và những phù điêu những đền đài Ăngco, người ta được biết trong những món quá hiến dâng thần linh có những vũ nữ, ca nữ, ca nam và nhạc công. nhạc khí mà họ sử là những đàn dây (đàn Vi na), nhạc cụ hơi (sáo), gõ (trống một hoặc hai mắt da, Sênh phách, chũm chọe, Cồng…) số lượng nhạc cho những cuộc dâng hiến như vậy có khi lên tới cả trăm người và dàn nhạc cũng gồm nhiều loại hình với chức năng khác nhau. 

2.4.2. Về Lâm ấp Cham - pa


a. Vài nét lịch sử.


Năm 192, vào lúc nhà Hán đang suy yếu, một viên chức người huyện Tương Lâm (một trong năm huyện thuộc quận Nhật Nam, ở vào phía Nam tỉnh Thừa Thiên ngày nay) là khu Liên đã lãnh đạo nhân dân nổi chiếm vùng đất này, xưng vương và lập nên nước Lâm Ấp. Sau đó, trong nhiều thế kỷ tiếp theo người Lâm Ấp không ngừng tấn công lấn chiếm ra phía Bắc. Có những lần người Lâm Ấp - tự mình hoặc liên kết với quân Phù Nam - kéo ra quấy phá tấn Giao Chỉ, khiến quân Trung Hoa mất nhiều công sức mới dẹp yên. Khoảng thế kỷ thứ VII,tên gọi Champa xuất hiện, thay thế cho tên Lâm ấp.


Cư dân chủ yếu của champa là người chăm ,thuộc ngữ hệ Malayô-Polinnêdiêng. Ngoài một số ảnh hưởng của văn hóa nghệ thuật Trung Hoa, nền văn hóa của họ chịu ảnh hưởng đậm nét của văn hóa và tín ngưỡng Ấn Độ ngay từ thời kỳ mới lập quốc. Trong giai đoạn từ khi giành được độc lập cho tới thế kỷ X,cư dân Lâm ấp -sau này là champa- có những mới liên hệ trong liên kết hoặc trong xung đột với người Việt,người Trung Hoa ở phái Bắc và người Phù Nam - Chân Lạp, người Mã Lai… ở phía Nam.


b. Âm nhạc thời kỳ đầu của Champa.


Nhờ sớm giành lại độc lập từ tay bọn phong kiến đô hộ Trung Hoa, cũng như cư dân Phù Nam - Chân Lạp, cư dân Champa có những điều kiện thuận lợi để phát triển nền nghệ thuật âm nhạc của mình từ khá sớm. Theo những sử liệu nước ngoài còn được lưu lại và một số hiện vật khảo cổ tìm được ở Quãng Nam thuộc thê kỷ VII - VIII tới thế kỷ X - XI, chúng ta biết được rằng xưa kia người Champa đã sử dụng nhiều loại nhạc khí khác nhau:nhạc khí dây (đàn thuyền - tựa như đàn thập lục, hoặc loại đàn thuộc họ đàn hácpơ); nhạc khí hơi (sáo ngang, kèn, tù, và); nhạc khí gõ (trống, chũm chọe).


Về ca hát, ngoài những làn điệu ding trong sinh hoạt và lao động như ở nhiều dân tộc người khác, có lẽ ca nhạc dung trong cầu cúng và lễ nghi phong tục của người Champa, tương tự tình hình hiện nay còn được thấy trong đời sống của người Chăm trên đất nước ta.

2.4.3. Vị trí của giai đoạn Bắc thuộc và chống Bắc thuộc.

Trong suốt thời kỳ Bắc thuộc nhân dân ta một mặt vừa kiên trì bảo tồn những tinh hoa van hóa nghệ thuật truyền trống ,chống lại sự đồng hóa của phong kiến Trung Hoa, mặt khác vừa cởi mở đón nhận một số yếu tố văn hóa nghệ thuật Hán và của những nước khác để rồi dần dần dân tộc hóa những yếu tố vay mượn .Việc phát triển giao lưu văn hóa với các nước trong giai đoạn này tác dụng tạo điều kiện cho sự du nhập mạnh mẽ những yếu tố âm nhạc mới và những nhạc khí có nguồn gốc nước ngoài. Nếu như các nhà khảo cổ học và sử học nhận thấy truyền thống cũ kết hợp với tinh thần tạo mới, những yếu tố Việt - Hán - Phương Nam xen kẽ, đan lồng vào nhau là nét đặc sắc của văn hóa Việt Nam  thời Bắc Thuộc, thì quá trình tiếp thu những yếu tố ngoại sinh trong thời kỳ này cũng chính là tiền đề cho sự hình thành những đặc điểm mới với nét nổi bật là sự hòa quện những yếu tố Ấn - Hoa trên nền tảng Việt truyền thống trong văn hóa nghệ thuật cũng như âm nhạc Việt Nam ở thời đại tiếp sau.


Với khoảng thời gian hơn một ngàn năm, giai đoạn Bắc thuộc và chống Bắc thuộc như một bước đệm giữa hai giai đoạn trước và sau đó (tức âm nhạc thời đại Hùng vương và âm nhạc thời kỳ Đại Việt). Nó dẫn tới những biến chuyển rõ nét mà chúng ta sẽ thấy trong một bộ phận âm nhạc quan trong của cư dân đại Việt, trước hết là âm nhạc người Việt, trong giai đoạn sau.

* Vấn đề 3: Âm nhạc trong thời kỳ xây dựng và củng cố quốc gia phong kiến độc lập.
3.1. Tích cực chính quy hóa nền âm nhạc dân tộc, đặc biệt là âm nhạc cung đình

Tháng giêng năm Đinh Tỵ (1447), Lê Thái Tông sai hành khiển Nguyễn Trãi cùng với Lỗ bộ ty giám Lương Đang đốc làm loan giá, nhạc khí, dạy tập nhạc múa. Song, trong khi bàn luận, quy chế do Lương Đăng và Nguyễn Trãi định nhiều chỗ không hợp nhau, lời bàn về khạc khí lớn nhở nặng nhẹ nhiều điều trái nhau, mà tấu cũng không giống nhau, vì thế mà Nguyễn Trãi từ việc. Nhân đấy, Lương Đăng dâng thư đề nghị quy chế mới, theo đó, nhạc trong triều đình gồm nhiều thể loại: nhạc tế giao, nhạc tế miếu, nhạc tế Ngũ tự, nhạc cứu hộ nhật thực nguyệt thực, nhạc đại triều, nhạc đại yến chín lần tấu, nhạc trong cung… Dàn nhạc trong cung đình cũng chia làm hai loại: Đường thượng chi nhạc (nhạc trên đường) và Đường hạ chi nhạc (nhạc dưới đường).

Về cơ bản, những quy chế nhạc mới do Lương Đăng dâng là bắt chước theo quy chế âm nhạc của nhà Minh: từ cấu trúc gian nhạc, các nhạc khí, đến quan niệm bát âm của Trung Hoa.

Đến thời Lê Thánh Tông, âm nhạc cung đình và dân gian được sắp xếp lại. Nhạc cung đình có hai bộ phận: đó là Thực Đồng Văn và Thực Nhã nhạc, do quan Thái Thương trông coi. Còn ca nhạc dân gian thì giao cho Ty giáo phường coi giữ.

Quân nhạc ở đầu thời Lê có bộ kèn trống lính kỵ thuộc về các cơ vệ. Từ thời Lê Trung Hưng về sau mới đặt riêng ra một nhạc hội Bả lịnh do lính trong phủ chúa Trịnh giữ. Mọi việc tang tế trong chốn quan  phủ và ngoài dân gian đều dùng đội Bả lịnh, còn các nhạc công Đông văn nếu không có đặc chỉ thì không được dùng.

Nhìn chung, dưới thời Lê nổi bật lên một số nét đáng lưu ý:

a. Khuynh hướng xây dựng nền âm nhạc dân tộc theo những khuôn mẫu Trung Hoa và cuộc đấu tranh về quan điểm trong nội bộ giai cấp phong kiến.

Trong lịch sử âm nhạc Việt Nam đây là lần đầu tiên người ta thấy ảnh hưởng của âm nhạc Trung Hoa mang dấu ấn đậm nét trong âm nhạc cung đình nước ta: từ những loại nhạc lễ, cấu trúc dàn nhạc trong cung đình với những nhạc khí cung đình phổ biến ở Trung Hoa dưới thời nhà Minh (Chúc, Ngữ, Huân, Trì, Phương hưởng, Không hầu…) được đưa vào dàn nhạc Đại Việt cùng với quan niệm Trung Hoa về bát âm.

Sự bắt chước một cách sống sượng quy chế nước ngoài của Lương Đăng đã vi phạm những truyền thống cổ xưa của dân tộc không khỏi làm tổn hại tới tinh thần tự tôn dân tộc của những viên quan gắn bó và từng tôn thờ, bảo vệ truyền thống dân tộc, đứng đầu là Nguyễn Trãi. Và đấy có lẽ là một trong những nguyên nhân chủ yếu khiến cho ông và những bạn hữu phẫn nộ, cuối cùng dẫn tới việc Nguyễn Trãi từ việc.

Trong sớ dâng vua, Nguyễn Trãi cùng các bạn ông bày tở sự bất bình đối với kẻ “dối vua, lừa dưới” bở cả lệ cũ của tổ tông: “… Nay sai kẻ hoạn quan một mình định lễ nhạc, cả nước chẳng nhục lắm ư? (…) đánh trống là báo giờ chầu sớm, nay nhà vua ra chầu rồi mới đánh trống. Theo quy chế lúc vua ra, bên tả đánh chuông Hoàng Chung rồi năm chuông bên hữu ứng theo, lúc vua vào thì đánh chuông Di Tân, rồi năm chuông cùng ứng theo. Nay vua ra chầu, đánh 108 tiếng chuông, đó là số nhà sư lần tràng hạt (…). Kể ra, làm xe thì đàng trước có diềm, đàng sau mở cửa, nay mở cửa đàng trước, quy chế đời xưa như thế sao? 

Mâu thuẫn giữa Nguyễn Trãi và Lương Đăng phản ánh cuộc đấu tranh tư tưởng trong nội bộ giai cấp phong kiến Việt Nam, giữa phái vọng ngoại - đại diện là Lương Đăng - và phái bảo vệ truyền thống dân tộc - đứng đầu là Nguyễn Trãi. Lúc này, phái vọng ngoại đã tạm thời thắng thế. Việc làm của Lương Đăng cũng báo hiệu trước một bước ngoặt của dòng nhạc cung đình Việt Nam. Từ đây, dòng nhạc cung đình Việt Nam chuyển theo hướng khác hẳn xưa. Nó không còn giữ mới liên hệ bền chặt với dòng nhạc dân gian như trước, mà tự nó dần dần cắt đứt mới liên hệ với nguồn nhạc tươi mát, đầy sức sống ấy.

b. Khuynh hướng tách rời âm nhạc cung đình khỏi âm nhạc dân gian truyền thống và những đổi thay trong quan niệm  đánh giá âm nhạc dân gian cổ truyền.

Như ta đã biết, Nho Giáo, Phật Giáo và Đạo Giáo đều được đưa vào nước ta từ rất sớm. Tuy nhiên trong rất nhiều thế kỷ đầu tiên, Nho giáo không gây được ảnh hưởng gì đáng kể trong đời sống nhân dân cũng như trong xã hội Việt Nam nói chung. Dần dà theo thời gian, giai cấp phong kiến Việt Nam ngày càng tìm thấy trong Tam cương ngũ thường của Nho giáo một chỗ dựa vững chắc đảm bảo cho trật tự xã hội phong kiến. Cho nên một thời gian dài bị tẩy chay nho giáo mới dần dần được tiếp nhận vào những vị trí đáng kể trong xã hội.

Cuối đời Trần, Nho bắt đầu chiếm ưu thế hơn so với Phật giáo trong các giới cầm quyền và văn hóa. Sang đời Hồ, nó đã chiếm ưu thế tuyệt đối trong bộ máy nhà nước. Sau những đóng góp tích cực của giới Nho sĩ trong cuộc kháng chiến cứu nước mà người đại diện là Nguyễn Trãi, Nho giáo chính thức được chính quyền phong kiến Việt Nam tiếp nhận làm quốc giáo. Tống Nho - một thứ lý luận mà về mặt chính trị, xã hội ra sức biện hộ cho chế độ quận chủ chuyên chế, củng cố sự phân biệt đẳng cấp  và các trật tự phong kiến - đã trở thành hệ tư tưởng chính thống của chế độ phong kiến và là mẫu mực cho việc dựng nước, trị dân, là khuôn vàng thước ngọc cho việc xây dựng các thiết chế chính trị, xã hội ở Việt Nam.

Để đảm bảo trật tự phong kiến, củng cố địa vị thống trị của chính quyền phong kiến, nhà Lê khép nếp sống xã hội và mọi quan hệ giữa người với người vào những luật lệ khắt khe, chặt chẽ: từ quyền hạn và trách nhiệm của các chức quan đến quần áo, đồ dùng, nhà ở…

Uy quyền của nhà vua được thần thánh hóa (giống như ở Trung Quốc). Mọi người phải phục tùng tuyệt đối mọi quyền hành tối cao của nhà Vua. Ranh giới giữa vua quan và dân chúng, theo ý muốn của giai cấp phong kiến, phải được phân biệt rạch rời về mọi mặt (như trên đã nói).

Chính đó là nguyên nhân dẫn tới rạn nứt dần của mối quan hệ chan hòa khăng khít và bình đẳng giữa Vua quan và dân chúng từng thấy ở nước ta dưới những triều đại trước. Và tất cả những điều đó đã ảnh hưởng sâu sắc tới sự phát triển nghệ thuật âm nhạc ở nước ta trong thời đại này.

Đầu thế kỷ XV, nghệ thuật thời Lê vẫn còn kế tục những truyền thống thời Lý - Trần, song càng về sau, dưới sự chỉ đạo của chính quyền phong kiến ngày càng bộc lộ rõ xu hướng đưa nghệ thuật vào con đường chính thống, dập theo một số “mẫu mực” của phong kiến phương Bắc, kèm theo đó là sự coi khinh và xa rời dẫn tới chỗ cắt đứt hẳn mối quan hệ với nghệ thuật dân gian truyền thống.

Dưới con mắt của các quan lại nhiễm sâu Nho học trong chính quyền phong kiến, âm nhạc dân gian cổ truyền đã bị nhìn nhận một cách méo mó lệch lạc. Khoảng năm 1437 Lê Thái Tông theo lời nghị của Lương Đăng đã ra lệnh bãi bở trò chơi hát chèo khi vua yết nhà Thái miếu, vì coi đó là thứ nhạc “dâm”.

Đến thời Lê Nhân Tông, năm 1448, khi vua ngự về Lam Kinh, qua Thanh Hóa, nghe lời Đồng Thanh Phát, Thái úy Khả lại cấm hẳn tục hát Rí ren, cho “lối hát ấy là thói dâm tục xấu, không nên cho người hát nhảm ở trước xa giá”. Quá trình tách ra dần những truyền thống dân gian cổ xưa ấy cứ tiếp tục phát triển.

Dưới thời Lê Thánh Tông, nhà vua giao cho Bộ Lễ định quốc nhạc và tộc nhạc, là lễ nghi thông hành ở triều đình và nơi thôn xã, để “nhã nhạc và tục nhạc không hỗn hợp với nhau”.

Âm nhạc, ca xướng dần dần không còn được trân trọng và là sinh hoạt phổ biến ngoài dân gian cũng như trong cung đình như ở những triều đại trước nữa. Nhà nước phong kiến coi những người làm nghề chèo hát như những kẻ nghịch đảng, ngụy quan, những kẻ bất nghĩa, loạn luân và xui nguyên dục bị…, cấm họ và con cháu dẫu có học cũng không được phép ứng thi. Việc ca hát nhiều khi còn bị nhà nước ngăn cản, cấm đoán. Trong 24 huấn điều ban bố thời Hồng Đức, điều thứ nhất là: “Cha mẹ dạy con phải đúng khuôn phép, không được để buông tuồng đắm đuối vào cờ bạc, rượu chè, tập nghề xướng hát, hại đến phong tục”.

Nhà nước phong kiến lại cấm con cái các nhà xướng ca “con giá không được lấy con những nhà quan chức, quyền quý. Điều luật 322 quy định rõ quan chức lấy con gái nhà xướng ca làm vợ hay thiếp thì bị phạt đánh 70 trượng và biếm ba tư; con cháu quan chức lấy con gái nhà xướng ca cũng bị đánh 60 trượng và nhất thiết bắt ly di”.

Tuy nhiên, giống như việc nhồi ép hệ tư tưởng Tông Nho vốn không phù hợp với tư tưởng tình cảm và tập quán suy nghĩ của người Việt Nam, việc áp đặt một số khuôn mẫu Trung Hoa xa lạ với tập quán âm nhạc của dân tộc, nhất là việc lái dòng nhạc cung đình theo hướng cắt đứt liên hệ với dòng nhạc dân gian đã làm đã làm cho dòng nhạc này trở nên khô cằn, cứng nhắc và suy tàn mau chóng.

c) Những thành tựu mới trong công cuộc nghiên cứu, đúc kết và xây dựng lý thuyết âm nhạc.

Trong đà chung của việc cố gắng chính quy hóa nền âm nhạc dân tộc, đặc biệt là âm nhạc cung đình, dưới thời Lê, chính quyền phong kiến đã tạo được một số tác động tích cực cho sự phát triển nền âm nhạc nước nhà. Trong giai đoạn này công cuộc nghiên cứu, đúc kết và xây dựng lý thuyết âm nhạc nói riêng và những nguyên tắc nghệ thuật cho ca múa nhạc nói chung được thúc đẩy thêm một bước. Chính đây là thời kỳ đầu tiên mà lý thuyết âm nhạc Trung Hoa được nghiên cứu khá kỹ lưỡng và có lẽ cũng là lần đầu tiên nhà nước phong kiến Việt Nam quan tâm tới việc cho nghiên cứu, đúc kết và xây dựng thành lý thuyết, nguyên tắc nghệ thuật cho các bộ môn sân khấu ca múa nhạc nói chung và âm nhạc nói riêng.


Theo Phạm Đình Hổ, âm luật năm Hồng Đức có bốn cung, hai luật: cung Hoàng chung, cung Nam, cung Bắc, cung Đại thực, luật Dương kiều, luật Âm kiều.

Đến đầu thế kỷ XVI lại xuất hiện cuốn Hí phường phả lục của Lương Thế Vinh đúc kết thành quy luật những nguyên tắc hát múa, đánh trống. Những luật này về sau vẫn được lưu truyền và áp dụng trong nghệ thuật sân khấu, nhất là sân khấu chèo. Có thể xem đó là những thành tựu mới đáng chú ý trong công tác nghiên cứu lý luận nghệ thuật và âm nhạc.

Cần lưu ý rằng, nếu ở thời Lê Thái Tông, nhờ vào sự nhỏ dại của nhà vua, mà khuynh hướng vọng ngoại có phần mù quáng, nô lệ của phái Lương Đăng đã tạm thời thắng thế, gây phẫn nộ trong các trung thần và làm cho âm nhạc cung đình nước ta mang đậm màu sắc Trung Hoa, thì ở thời Lê Thái Tông, việc học tập, tiếp thu những yếu tố lý thuyết âm nhạc Trung Hoa mang tính chất hoàn toàn khác hẳn. Vì quyền lợi của giai cấp, mà chính quyền phong kiến coi trọng Nho giáo, đưa nó lên địa vị chính thống, nhưng nhà nước phong kiến Việt Nam vẫn đề cao tinh thần độc lập, tự cường dân tộc. Có thể thấy điều này ngay trong việc sử dụng chữ Nôm  - chữ viết của dân tộc. Lê Thánh Tông là vị vua rất coi trọng chữ Nôm. Ông đã lập hội Tao đàn, tự xưng là Tao đàn tránh nguyên súy, tập hợp một số văn thần để cùng nhau sáng tạo và xướng họa thi ca. Bản thân nhà vua từng làm thơ chữ Nôm và khuyến khích triều thần sáng tác thơ văn bằng chữ Nôm. Hồng Đức quốc âm thi tập với 328 bài thơ Nôm của hai tám vị quan văn hay chữ trong hội Tao đàn là một sản phẩm văn hóa tinh thần lớn của thế kỷ XV biểu lộ tinh thần độc lập tự cường và lòng tự hào dân tộc của vua quan thời Lê. 
Việc tiếp thu những yếu tố lý thuyết âm nhạc Trung Hoa dưới thời Lê và việc xây dựng hệ thống nhạc lý năm Hồng Đức chắc chắn khôn mang tinh thần rập khuôn một cách nô lệ như việc Lương Đăng đã làm trước đây. Âm nhạc dân tộc - ngay cả âm nhạc cung đình lúc này - vì vậy vẫn giữ lại những bản sắc riêng của mình bên cạnh những yếu tố mới tiếp thu.

Quả thật, khi xây dựng quy chế tổ chức âm nhạc và nhạc lý, các vị quan đại thần Việt Nam một mặt vừa “kê cứu âm nhạc Trung Hoa”, một mặt lại “hiệp vào quốc âm ta để làm” chứ không bắt chước nguyên xi. Cho nên, có thể nhiều yếu tố Trung Hoa trước khi du nhập nhạc lý Việt Nam đã được sàng lọc ở một mức nhất định qua thói quen và nếp nghĩ của người Việt. 
Nghiên cứu âm nhạc Trung Hoa, các đại thần thời Lê chắc chắn đã biết tới ngũ cung Trung Hoa với: Cung, Thương, Giốc, Chủy, Vũ. Song không lệ thuộc vào đó, họ lại dựng bốn cung với: cung Hoàng chung, cung Nam, cung Bắc và cung Đại Thực. Trong những tên gọi đó, Hoàng chung và Đại thực có mặt trong nhạc lý Trung Hoa. Còn cung Nam và cung Bắc (không thấy trong sách nhạc cổ của Trung Hoa, trừ một tên gọi của chữ Nam: Nam lữ có lẽ là những sáng tạo thuần Việt.

Có lẽ cũng bởi thế, trong quá trình phát triển về sau, các thuật ngữ Hoàng chung, đại thực bị thất truyền dần, trong khi đó, cung Nam, cung Bắc lại có một sức sống lâu bền hơn nhiều. Cho tới ngày nay những thuật ngữ vừa nói vẫn được bảo lưu trong thuật ngữ trong thuật ngữ âm nhạc truyền thống Việt Nam. Chúng được dùng để chỉ hai hệ thống bài bản với hai hệ thống thang âm điệu thức cơ bản làm nền tảng cho nó với sự đối lập về tính chất như bản thân nội hàm của hai thuật ngữ nay tự bộc lộ.

3.2. Bước suy vi của âm nhạc cung đình và sự trỗi dậy của âm nhạc dân gian.
Từ thế kỷ XVI - XVII, hệ tư tưởng nho giáo bắt đầu rạn nứt. Nó còn có hiệu lực và không được độc tôn như trước nữa. Trái lại, hệ tư tưởng phật giáo và đạo giáo đã được nhân dân ta tiếp nhận từ trước, lại có phần được phục hồi. Chế độ phong kiến cũng dần đi vào con đường suy vi. Cùng với sự suy vi đó, âm nhạc cung đình cùng những phép tắc, luật lệ phởng theo Trung Hoa cũng dần dần tan rã.

Phạm Đình Hổ Thuật rằng: Đời Lê Trung Hưng, phép thi rất nghiêm. những con nhà hát xướng không được ra thi. Lộc khê hầu Đào Duy Từ dẫu tài giởi, văn chương hay, thi hội đã chúng cách, chỉ vì là con nhà hát xướng mà phải tước tịch không được đỗ. (…) Về sau có bà Như Kinh, Trương thái phi và bà A lữ Biện Tu Dung đều là nhà con hát mới khởi gia lên, từ bấy giờ mới bở lệ cấm, cho cả con nhà hát xướng được ra thi. Quan thái thường trông coi thực.

Đồng Văn và Thực Nhã nhạc về sau cũng bị thuyên chuyển sang làm chức khác.

Giáo phường thì cho kẻ cai đội trông coi không còn ai sửa lại những chỗ sai lầm được nữa. Không có quan chuyên chức, điển cố không còn giữ được mấy. Từ Năm Quang Hưng (1578), của Lê chỉ là hư vị ngồi suông. Bộ Đồng văn và bộ nhã nhạc chỉ khi nào có lễ tế giao hay có lễ triều hạ lớn thì mới dùng đến. Cho nên con cháu nhà nghề âm nhạc đều thất nghiệp cả. Tấu nhạc ở chốn triều miếu thì chỉ om sòm loạn bậy, không còn thanh ra xoang điệu gì (…). Kẻ nhạc công quen tập những tiếng “dâm thanh”, nên so với xoang điệu chép ở bộ lễ năm Hồng Đức đều không hợp (…). 
Khi ông Nguyễn Công Hãng vào làm tể tướng triều Lê, ông đã đến cả hai bộ nhạc để hỏi xét điển cố, những không thể xét được. Trái với âm nhạc cung đình, nằm trong sự phát triển âm nhạc dân gian nói chung, từ thế kỷ XVI - XVII, với sức sống mãnh liệt được ấp ủ trong lòng nhân dân, âm nhạc dân gian lại ngày càng phát triển mạnh mẽ. Nó thâm nhập trở lại dòng cung đình và có chiều hướng lấn át dòng nhạc này.

Cũng theo Phạm Đình Hổ, từ năm Quang Hưng, “lối tục nhạc ở chốn giáo phường mới lại thịnh hành”. Không những phát triển trong dân gian mà dòng nhạc này còn vươn lên giành lại vị trí xứng đáng trong cung đình tương tự như dưới thời Lý - Trần. 

Xét theo Lịch triều hiến chương loại trí của Phan Huy Chú, thì từ đời Lê Trung Hưng (1533) về sau, rất nhiều lễ nghi trong triều đình, tại cung vua, phủ chúa hay ở nới Thái miếu đều phải mời ty giáo phường tới cùng hòa tấu với hai thực Đồng Văn và Nhã nhạc. Thậm chí có nhiều khi phần nhạc lại do riêng ty giáo phường đảm nhiệm.

Nhạc ở chốn triều đình và nới thôn xã không còn phân chia tách bạch như ý muốn của nhà nước phong kiến. Người ta thấy từ giữa thế kỷ XVI trở về sau “tế giao miếu và lễ triều hạ hay chốn dân gian tế thần, cũng dùng nhạc ấy cả”. Âm nhạc chốn dân gian không còn bị phản chế chặt chẽ như trước nên được phát triển tự do.

Phạm Đình Hổ “thường thấy các con nhà thế da phải dịu lời tươi mặt nịnh nọt các ca công, cầu học lấy giọng hát, bắt chước bộ đi đứng của của họ để khoe với chúng bạn”. Nề nếp, quy chế phong kiến bị phá vỡ, Phường chèo bội vốn phục vụ lễ tế cho các nhà tang gia vào rằm tháng bảy, tới năm Cảnh Hưng mới pha thêm lối tuồng, cũng đóng vai trò vẽ mặt ra múa hát đùa cợt, không khác gì ở hí trường. 
Các nhà tang gia hay đua nhau mượn phường Chèo đóng Tuồng để khoe khoang. Trên thực tế qua nghệ thuật Chèo, nghệ sĩ dân gian đã nói lên tâm tư tình cảm của mình, lên án và chống lại những tôn ty trật tự mà giai cấp phong kiến đang cố ép họ vào. Cho nên ngay từ năm 1465 đã có lệnh “cấm người làm nghề Chèo hát không được diễu cha mẹ và quan trường” và liệt những người làm nghề chèo hát vào hạng “nghịch đảng, ngụy quan có tiếng xấu” với những điều luật khắc nghiệt đối với họ như trên đã thấy.

Song tất cả những luật lệ khắt khe đến mấy cũng không ngăn cản được nghệ thuật này phát triển. Mặc dầu bị nghiêm cấm, đến năm canh tuất (1790), người ta lại thấy dân gian bầy trò hát bội ấy. Các con nhà lương gia tử đệ có người bỏ cả chức nghiệp đi theo học hát, khăn áo dáng bộ như đàn bà, thường khi ở nhà cũng nghêu ngao đi tập chèo, trước mặt khách không thẹn thò gì cả.

Các tổ chức dàn nhạc, bản nhạc và những lý thuyết âm nhạc được xây dựng ở nửa sau thế kỷ XV cũng có nhiều thay đổi và biến cải như chúng ta đã thấy ở dưới.

3.3. Các tổ chức dàn nhạc và khí nhạc

3.3.1. Đường thượng chi nhạc và Đường hạ chi nhạc.

Như trên đã nói, đầu thời Lê, Lương Đăng đã phởng theo âm nhạc Trung Hoa mà xây dựng nên hai tổ chức dàn nhạc cung đình. Đường thượng chi nhạc và Đường hạ chi nhạc (Tức là nhạc trên đường và nhạc dưới đường).

a. Nhạc trên đường (Đường thượng chi nhạc) dàn nhạc này cấu trúc theo bát âm Trung Hoa - Trống treo lớn.

- Khánh chùm (Biên khánh).

- Chuông chùm (Biên chung).

Bộ Khánh và bộ Chuông mỗi thứ đều gồm 16 chiếc treo vào một cái giá. Những Khánh nhở và Chuông nhở này có độ dày mởng khác nhau. Khi đánh tùy theo độ dày mởng mà phát ra âm thanh trong, đục khác nhau.

- Đàn Cầm (Sách xưa cho biết: xưa đàn này có 5 dây, sau thêm 2 dây nữa thành 7 dây). Khi đàn, người ta dùng móng tay gảy theo theo 13 ký hiệu, phát ra 13 âm thanh.

- Đàn Sắt (xưa có 50 dây, sau đổi lại thành 25 dây). Mỗi dây có một cái trụ hoặc dưới để thanh âm phát ra cao thấp, trong đục khác nhau.

- Sinh và Dung: Sinh hoặc Sênh được làm bằng vở quả bàu, có 13 ống để thổi, Còn Dung là cái Chuông lớn.

Khi tấu nhạc, người thổi ống Sinh, người đánh Chuông để thanh âm hòa nhịp với nhau.

Có tài liệu cho biết là các ống Sậy cắm vào quả bầu có thể từ 13 đến 19 ống. Chúng có năm loại dài ngắn khác nhau, sắp xếp thành hình cánh phượng. (Vì thế Sênh này còn có tên là Sênh hoàng, có lẽ nó do Bà Nữ Oa sáng chế ra).

- Quản và Thược: Quản là một nhạc khí xưa nhưng thất truyền từ đời nhà Hán sau này mỗi thuyết nói một khác. Còn Thược thì giống cái sáo nhưng ngắn và nhở hơn.

Có tài liệu khác lại Quản là một nhạc khí thổi làm bằng ống trúc, có 6 hoặc 8 lỗ giống như sáo. Thược là ống trúc có khoét 3 lỗ giống như kèn. Một vài tác giả nước ngoài cho biết Thược là một loại sáo tre có từ 3, 5 hoặc 6 lỗ. Chiều dài của nó là 0,45m, đường kính 0,02m.

- Chúc và Ngữ: Chúc làm bằng gỗ, đóng hình cái đấu vuông, sâu 1 thước 5 tấc cổ –hoặc 1 thước 3 tấc- ba mặt bưng ván gỗ, ở giữa làm lồi lên để đập, gõ. Khi bắt đầu cử nhạc thì phường nhạc gõ cái Chúc ngữ làm bằng gỗ như Chúc song nó mang hình con hổ phục, trên lưng có 27 cái răng bằng kim loại - hoặc 32 tấm phách bằng gỗ cứng - Khi tấu, người ta dùng một miếng gỗ quẹt và thành tiếng nghe lách cách.

- Huân và Trì: Huân là nhạc khí nặn bằng đất, trên thắt, dưới bằng, ở giữa rỗng, hình như quả trứng to. Có 6 lỗ, 4 lỗ mặt trước, 2 lỗ mặt sau. Trên lại có 1 lỗ để thổi. (Có tài liệu cho biết tất cả chỉ có 6 lỗ: 1 lỗ để thổi, 3 lỗ phía trước và 2 lỗ phía sau.

Trì là nhạc khí chế bằng tre. Khi tấu nhạc thì Huân và Trì thổi hòa nhịp với nhau. Một tài liệu cho biết: Trì là loại sáo ngang nguyên thủy, dài khoảng 0,355m, có từ 6 đến 10 lỗ. Theo Hoàng Yến, Trì do Tô Thành Công (Ông vua một nước chư hầu ở dưới thời Bình Vương nhà Châu) sáng chế từ năm 770 trước Công nguyên. Lại có tài liệu cho biết Trì làm bằng Trúc có một lỗ để thổi.

Những nhạc khí này nằm trong bát âm của Trung Hoa, gồm tám loại nhạc khí chế tạo bằng tám loại chất liệu tạo âm khác nhau:

- Mộc: có Chúc, Ngữ

- Thạch có Biên, Khánh

- Thổ có Huân

- Cách có Trống (Có tài liệu gọi là Huyền đại cổ)

- Trúc có Quản, Thược, Trì

- Ti có đàn Cầm, đàn Sắt

- Kim có Biên chung (Bộ Chuông), Dung

- Bào có Sinh hoặc Sênh

b. Nhạc dưới đường (Đường hạ chi nhạc) gồm các nhạc khí sau: 

Phương hưởng: là 16 phiến hình chữ nhật, chế bằng Đồng (hoặc bằng Gang), dày mởng khác nhau. Chúng được treo chung vào một cái giá thành hai tầng. Khi tấu, dùng dùi nhở (Bằng Đồng) để đánh. Tùy theo dung tích dày mởng khác nhau mà âm thanh phát ra cao thấp khác nhau.

- Không Hầu: Tên một cây đàn cổ nhưng thất truyền đã lâu. Có tài liệu cho biết nó giống như đàn Sắt, nhưng nhở hơn, lấy một miếng gỗ để gẩy. Một tác giả khác cho biết rằng đàn Không hầu có 20 dây bằng tơ, giống như đàn Nhị thập huyền trong dàn nữ nhạc ở Trung Hoa đời nhà Minh. Theo Từ Nguyên, thì Không hầu có 23 dây, giống như chiếc Không hầu mà Hoàng Yến đã nhắc tới trong công trình của ông về âm nhạc Huế.

- Tỳ Bà: Theo Từ Nguyên và Từ Hải thì đàn này chế bằng gỗ cây Ngô đồng, cổ dài, mặt phẳng, bụng trên thắt, dưới phình. Nguyên đàn này trước có 4 dây, sau phần nhiều dùng 6 dây.

- Trống

- Quản, Địch,…

Theo một tài liệu cho biết thì Quản, Địch là những nhạc khí được làm bằng trúc, dài 1 thước 8 tấc, có lỗ tức là cái sáo, sáo dọc và sáo ngang.

3.3.2. Thực đồng văn và Thực nhã nhạc

Không rõ những nhạc khí dùng trong bộ Đồng văn và Nhã nhạc dưới thời Lê Thánh Tông có những gì, chỉ biết rằng từ năm Quang Hưng trở về sau –tức là từ nửa cuối thế kỷ XVI trở đi- các khạc khí dùng trong Thực đồng văn và Thực nhã nhạc gồm:

- Trống ngưỡng thiên lớn

- Kèn trúc nạm vàng lớn

- Long sinh

- Long phách

- Các đàn 3 dây, bốn dây hoặc 15 dây

- Ống sáo

- Trống mảnh một mặt, sơn vàng, tang mởng

- Phách sâu tiền

3.3.3. Ty giáo phường

Nhạc khí chốn giáo phường từ nửa cuối thế kỷ XVI có:

- Một cái dịp bằng tre già, hình đẹp, dài độ 3-4 thước, khi đã đủ nhạc công thì có một bà già gõ để giữ nhịp.

- Cái Trúc địch, tục gọi là sáo, thường chỉ dùng để hòa tấu.

- Yêu cổ tức (trống cơm): Tang trống như cái thùng nhỏ mà dài, lúc sắp dùng thì xoa cơm nếp vào hai mặt trống cho ấm tiếng, hai bên ứng hòa với nhau.

- Đới cầm, tục gọi là đàn đáy, cũng giống như đàn tàu 3 dây, nhưng đáy vuông, dọc đàn dài, trên dọc gắn 16 phím.

- Địch cổ- có lẽ là Địch quản, mà tục gọi là Quyển nhị, dùng để hòa với các tiếng âm nhạc hoặc thổi một mình.

Những nhạc khí này do mỗi người quản giáp (kép) cầm một cái. Khi kép ra hát thì lấy dây lưng điều treo đàn đáy ngang lưng để gẩy, cùng với ả đào xướng họa, tùy theo giọng hát lên xuống, mau khoan ứng nhịp với nhau. 
Ngoài ra còn có:

+ Cái Phách, tục gọi là Sinh, do ả đào cầm gõ.

+ Cái Phách quán tiền, tục gọi là Sinh tiền, cùng với cái Sinh, đều dùng đánh để đỡ giọng hát

+ Đan diện cổ, tức là trống mảnh một mặt, tang trống nhở và mỏng, sơn son thiếp vàng, khi ả đào mới lên chiếu hát hoặc múa thì đánh trống ấy, tiếng kêu lung bung, bập bùng rất hay.

3.3.4. Dàn nhạc dùng để đệm cho hát trong cung đình

Cơ cấu dàn nhạc này gồm:

- Cái trúc sinh để cầm nhịp, tục gọi là đàn khô, hình như cái thùng vuông, trên rộng dưới thắt lại, giống như cái mộc trúc (Nhạc khí cổ), trên mặt thùng ken liền từng miếng tre già như bậc thang giường, lấy hai cái dùi gõ nhịp thì tiếng kêu lắc cắc.

- Đàn cầm, thứ căng dây thép dài giống như đàn sắt, hai bên đàn khảm xà cừ hay đồi mồi.

- Đàn chín dây, tục gọi là đàn cửu huyền

- Đàn bảy dây, tục gọi là đàn thất huyền.

- Đàn Tranh 15 dây, gảy bằng móng tay bạc, hoặc lấy cái tăm sậy gõ lên dây, hòa với các thứ tiếng nhạc khác, gọi là bát âm. Song Phạm Đình Hổ đã nhận xét rằng đó kỳ thực không phải tiếng bát âm thời cổ.

3.3.5. Đội Bả Lịnh trong phủ chúa Trịnh

Nhạc khí sử dụng gồm có:

- Trống

- Mõ

- Trống Phong yêu, giống như Trống cơm, nhưng một mặt hơi to, giữa thắt lưng ong, tiếng kêu nhẹ là “Tầm”, nặng là “Bông”, tục gọi là trống “Tầm bông”.

- Cái Xúy quản, tục gọi là Kèn, làm bằng ống sậy, so với Địch quản của giáo phường thì hơi ngắn, ống dọc ở giữa là một đoạn trúc khoét bảy lỗ, thổi thành bẩy tiếng, dưới chắp thêm cái loa bằng đồng hay ghép bằng tre, miệng dưới lo era, gắn sơn.

Theo Phạm Đình Hổ đây là kiểu kèn thượng mã đời cổ.

- Cái Tiểu xúy quản, tục gọi là Kèn tiểu, ống dọc chỉ khoét 5 lỗ, không có miệng loe.

- Cái Trùng quyển xúy quản, tục gọi là kèn tổ sâu, làm bằng ống sậy.

3.4. Vài nhận xét

a. Trống đồng vẫn theo sát cuộc sống của người Việt Nam. Cuối thế kỷ XVII, một nhà sư Trung Hoa sang thăm đàng trong đã nhiều lần chứng kiến việc sử dụng trống đồng để làm hiệu lệnh cho thủy quân hoặc để thúc voi xông trận –hình ảnh dễ khiến ta liên tưởng tới những âm thanh sôi động, hào hùng của trống đồng thuở xưa trong cuộc khởi nghĩa của Hai Bà đầu công nguyên, hoặc trong cuộc kháng chiến vĩ đại chống quân Nguyên ở thời nhà Trần. Sử liệu còn cho biết, trong nhạc cứu nhật nguyệt giao trùng ở thời Lê còn có sự tham gia của “Kim cổ”. Đó có thể cũng chính là trống đồng.

b. Như trên đã thấy, về cuối thời Lê, nhiều nhạc sĩ Trung Hoa mới được áp đạt vào âm nhạc cung đình thời Lê dường như đã bị lãng quên, cho nên chúng không hề được nhắc tới trong bài viết của Phạm Đình Hổ. Những tài liệu khác cũng không cho biết gì hơn về những nhạc cụ này. Đường thượng chi nhạc và Đường hạ chi nhạc cũng không còn được nhắc lại trong sử sách thời Lê…

3.5. Các thể loại ca múa nhạc và bài bản tiết mục

Theo quy định của Bộ lễ năm Hồng Đức, quốc nhạc và tục nhạc thời bấy giờ có những loại sau:

- Làm lễ tế đế vương đời trước và thần kỳ bản xứ gọi là kỳ yên.

- Hát múa trước mặt đế vương gọi là hát chầu (Thị xướng)

- Hát xướng có ý chế giễu người làm cha mẹ, gọi là con hát (xướng nhi).

- Múa hát có ý để bôi nhọ người làm vua quan, gọi là phường Chèo (Xướng ưu).

- Diễn đạt tài năng đủ nghề, gọi là thường ban.

- Cầm giấu vật gì ở trong tay để đánh đố gọi là tàng câu.

Sử sách cũng thường nhắc tới điệu múa Bình Ngô và khúc nhạc Bình Ngô phá trận. Theo sử cũ, điệu múa Bình Ngô là do vua Thái Tông sáng tác để truy nhớ công trước của vua Thái Tổ dùng vũ công định thiên hạ. Tới mùa xuân năm Thái Hòa, triều vua Nhân Tông, khi ban yến cho quần thần, nhà vua cũng cho múa khúc Bình ngô phá trận. Năm Diện Ninh thứ 3 (1456) nhà vua tuần du đến Lam Kinh bái yết lăng miếu, hàng quan văn cũng biểu diễn điệu múa Bình ngô phá trận, hàng quan võ biểu diễn điệu múa Chư hầu lai triều. Tàn tích của những điệu múa, nhạc này theo Vũ Ngọc Khánh, có lẽ còn được lưu lại trong một số hình thức diễn xướng dân gian ở Thanh Hóa, như chèo chải, trò chạy chữ, trò Xuân phả, Đông Anh và rải rác trong những trò Bôn, trò Triềng, trò Chí Cường. Cũng theo tác giả nói trên, người sáng tác Bình ngô phá trận có thể là Nguyễn Trãi chứ không phải Lê Thánh Tông.

Về bài bản ở thời kỳ này có thể kể thêm những điệu hát Hà Nam, Hà Bắc, Bát đoạn cầm, trong đó giáo phường ở thế kỷ XVIII thường gọi lầm Hà Nam là Xà Nam.

Hàng năm, trong các lễ kỳ phước, tế thần bản thổ vào ngày đầu xuân, lễ hạ điền vào mùa hè, tế thượng điền tế thần tiên nông vào mùa thu,…lúc nghinh thần, tống thần đều có đầy đủ âm nhạc. Đó cũng là những dịp để nhân dân hội họp ăn uống. Hát cửa đình lúc này đã hình thành những hình thức hát mang tính chất thính phòng như hát ả đào, hát trong cung, nghệ thuật sân khấu Chèo, Tuồng lúc này đầu có sự phát triển, sẽ được nghiên cứu trong những mục riêng.

3.5.1.  Hát cửa đình và “các nhánh” của nó

Hát cửa đình trước hết gắn liền với cái đình - là địa điểm diễn xướng đã đem lại tên gọi cho hình thức hát thờ thần này. Trong lịch sử nước ta, ngôi đình - với tư cách là một nơi sinh hoạt chính trị, tinh thần và văn hóa của dân chúng trong mỗi làng, theo ý kiến một số nhà nghiên cứu có lẽ xuất hiện sớm nhất là vào khoảng cuối thế kỷ XV dưới thời Lê sơ.

Như vậy, lối hát này có lẽ cũng chỉ có thể xuất hiện vào khoảng thời điểm nói trên và dần dần định hình cùng với quá trình xác lập vị trí của ngôi đình trong đời sống văn hóa tinh thần của người Việt.

Tuy nhiên hát cửa đình vẫn là sản phẩm của sự kế thừa những vốn nghệ thuật ca múa nhạc vốn có của dân tộc từ những thời kỳ trước để lại. Sự tồn tại song song của một số hình thức tín ngưỡng cổ xưa và hình thức hát cửa đình ở một số vùng cũng như sự kết hợp giữa việc thờ thành hoàng làng với việc thờ cúng, tưởng niệm các vị anh hùng có công với đất nước, sự xen kẽ giữa những lời ca chứa đựng một số ngôn ngữ cổ với những câu ca xuất hiện ở những thời kỳ sau có thể là biểu hiện của những điều vừa nói ở trên. Việc bảo lưu điệu múa bài bông có từ thời nhà Trần cũng là một biểu hiện của sự kế thừa những vốn ca múa nhạc cổ xưa trong hình thức hát cửa đình.

Hát cửa đình và hát ả đào có thể xem là cùng một gốc.

Cả hai tên gọi ấy đều không thấy nói tới trong các sách sử từ thế kỷ XVII, XVIII,… trở về trước. Song chúng đều thuộc tục nhạc và nằm trong tổ chức giáo phường, do các đào và kép trình diễn. Có điều, hát cửa đình không thể nói tách rời khỏi môi trường diễn xướng của nó là ngôi đình và việc thờ thần, còn tên gọi hát ả đào có lẽ xuất hiện sau khi các ả đào rời khỏi môi trường cũ là ngôi đình, để đi sâu vào các tư thất phục vụ cho các quan viên nho sĩ. Khi triều đình phong kiến tự cho mình cái quyền đứng trên cả các thần để sắc phong cho các thần và thành hoàng làng, lối hát của các đào kép nơi thôn dã vốn chỉ dành riêng cho các thần cũng hoàn toàn nằm dưới quyền sử dụng và thưởng thức của vua chúa. Tuy nhiên, khi vào trong cung, nó mang tên là hát cửa quyền (Tất nhiên ở các triều đại trước triều Lê trong cung đình đã có những hình thức ca múa nhạc, song như trên đã nói, dưới các triều đại đó “Tập tục hãy còn chất phác”, giữa nguồn nhạc dân gian và dòng nhạc cung đình không có sự cách bức nào đáng kể. Từ thời Lê mới có sự quy định lại “Quốc nhạc và tục nhạc không hỗn hợp với nhau”. Cho nên, hát trong cung tất nhiên phải khác với hát ngoài giáo phường. Điểm lại nhạc khí dùng trong hát cửa quyền, ta thấy chúng khác hẳn những nhạc khí đệm cho hát ả đào ngoài giáo phường. Đó dường như là những nhạc khí thông dụng trong nhạc cung đình thời trước (Đàn tranh, đàn Sắt, đàn Cầm bẩy dây, chín dây,…). “Giọng hát uyển chuyển, dịu dàng, thanh nhã hơn giọng hát ngoài chốn giáo phường”, “nhưng âm luật cũng không khác mấy”. Đó là một yếu tố thể hiện nguồn gốc chung của cả hai loại hát này.

Khi được tổ chức vào trong các giáo phường, các ả đào sống, luyện tập và hành nghề theo một quy chế rất chặt chẽ. Nhờ vào các cuộc hát thi ở cửa đình, nghệ thuật hát của các ả đào ngày càng trở nên điêu luyện.

Trong ngót 1000 năm khi đế vương đô còn đóng ở Thăng Long, cuộc hát ả đào ở miền Bắc rất thịnh. Từ Nghệ Tĩnh trở ra, không huyện nào không tới hai, ba làng có hai ả đào. Ngoài những cuộc hát trong những ngày kỷ niệm tổ sư, ở làng quê, các ả đào thường đi hát thờ, mừng cưới, mừng danh vọng ở các nhà sang. Bổng lộc rất khá, cho nên “họ không cần nguồn thu nhập nào khác ngoài nguồn thu được do nghề hát”. Tất nhiên,không chỉ giới nho sĩ, quan lại ưa thích mà cả các bậc vua chúa cũng rất ưa chuộng. Nhiều ả đào được tuyển vào làm ca kỹ trong nhạc phủ và cung vua.

Cả dưới thời nhà Nguyễn, nhiều ả đào xuất sắc ngoài Bắc vẫn tiếp tục được tuyển chọn vào Kinh đi Huế phục vụ trong cung.

Không những thưởng thức nghệ thuật ca múa của các ả đào, mà nhiều người trong giới nho sĩ, quan lại,.. còn trực tiếp tham gia vào sự phát triển của ngành nghệ thuật này. Đầu thế kỷ XVI, Tiến sĩ Lê Đức Mao, đã làm ba bài hát cho đào nương hát ở cửa đình Đông Ngạc. Chúa Trịnh Cương đã đặt lời cho điệu Kiều Dương trong hát ả đào. Sau này nhiều danh nhân, văn sĩ tiếp tục viết lời cho điệu hát nói làm cho hát cửa đình và hát ả đào càng thêm sức sống phong phú, đồng thời làm cho nghệ thuật này càng thêm đậm chất Bác học.

Trong quá trình phát triển, hát cửa đình và hát ả đào đều có sự thay đổi và biến cải, phát triển. Đến thế kỷ XVIII đã xuất hiện nhiều biến đổi so với năm Hồng Đức. Phạm Đình Hổ nhận xét rằng giáo phường bấy giờ “Theo lối quen đã gọi lầm cung Hoàng Chung là cung Huỳnh, cung Đại thực là Đại Thạch, Dương kiều là Kiều dương, Hà Nam là Xà Nam”. Còn những lối đàn lẩy, hát từng, thét nhạc đều là mới thêm vào. Lúc đọc thơ, đọc phú thì chỉ nhặt nhạnh, tạp nhạp những câu thơ ngũ ngôn, thất ngôn mà đọc, chứ không cứ thứ tự gì. Còn như lối hát xưa, bọn giáo phường vẫn còn truyền được ít nhiều xoang điệu cổ, lúc hát lại xen giọng mới vào. Từ năm Cảnh Hưng trở về trước, hãy còn ít nhiều người biết giọng hát cổ ấy, sau đến cuối đời Lê, chỉ có ả đào già mới hát được; bắt những ả đào non hát thử thì lè lưỡi, xin chịu ngay”. Nhiều tên gọi những cung điệu, bài hát từ thời Lê sau này vẫn tiếp tục được giữ lại trong thuật ngữ và tiết mục biểu của hát cửa đình và hát ả đào ở thế kỷ XX. Lối ngâm Thổng ngày nay ả đào vẫn thường dùng là lối ngâm mới có từ đời Trịnh lưu truyền lại,..

3.5.2. Nghệ thuật sân khấu chèo và tuồng bước vào giai đoạn tác gia và tác phẩm 

Đây là giai đoạn phát triển đặc biệt mạnh mẽ của nghệ thuật sân khấu dân gian; Hát Chèo. Lúc này hát Chèo và sân khấu dân tộc nói chung bắt đầu bước vào giai đoạn các gia, tác phẩm. Sự suy thoái của chế độ phong kiến và của nho giáo không làm cho nghệ thuật dân gian bị ngưng trệ. Trái lại, đó còn là cơ hội cho văn hóa nghệ thuật dân gian phát triển mạnh mẽ hơn. Sự phát triển của kinh tế hàng hóa vào thế kỷ XVI-XVII, sự phồn thịnh của các thành thị cũng góp phần không nhở làm cho nghệ thuật sân khấu phát triển. Sinh hoạt nghệ thuật ở Bắc kỳ vào thế kỷ XVII được X.Ba-rơn (Samuel Baron) mô tả lại như sau: “…Họ không có một rạp hát nào ở thành thị làm nơi biểu diễn, nhưng họ đã có tư thất của các quan và sân các tư gia thay thế. Trong khi đó,  thôn xóm, họ có những nhà công cộng dành cho việc hát do ba hay bốn người đứng ra hưng công xây dựng, đó là nơi họ mở hội, tiệc tùng và hát xướng theo lề lối của họ. Mỗi ngôi đình đó thường mướn ba, bốn hoặc năm diễn viên; diễn suốt một đểm thì được một vạn đồng tiền hoặc một nén Bạc”.

Ngoài ra, những người thưởng thức tối diễn có lòng rộng rãi lại thưởng thêm cho họ mỗi khi họ trổ được một vài ngón trò hay một cách khéo léo. Các diễn viên phần lớn mặc loại hàng mởng địa phương, loại hàng xa-tanh hoặc loại hàng vải gì đó tương tự. Họ chỉ có ít loại bài hát và không quá năm làn điệu khác nhau, nhằm ca ngợi vua quan và xen vào các bài hát đó là những lời tở tình và những trổ thơ tao nhã”, “Chỉ phụ nữ mới múa và người múa thường hát theo múa, sau mỗi trổ hát, người đó lại bị một diễn viên nam đóng vai hề ra cắt ngang.

Vai trò đó là người tài trí bậc nhất mà người ta có thể tìm được quanh vùng và họ có đủ tài làm cho tất cả mọi người xung quanh phải bật cười về các sáng tạo và điều bộ của họ.

Nhạc cụ của họ gồm có trống, thanh la, tiêu, đàn và hai hay ba kiểu đàn kéo. “Múa nhào lộn kéo dài gần nửa tiếng do một phụ nữ trình diễn, trên đầu đội một cái mâm đựng đầy những đèn dầu nhở mà vẫn làm được đủ mọi động tác và kiểu múa, không để sánh một giọt dầu nào ra ngoài, người ấy cứ vùng vẫy một cách nhẹ nhàng khiến khán giả phải trầm trồ chiêm ngưỡng”. Còn “Múa trên dây do các phụ nữ biểu diễn rất duyên dáng”.

Nhà nước phong kiến cũng đã nhân sự phát triển của nghệ thuật sân khấu và tạp kỹ để bóc lột bằng các hình thức thuế khóa đồng thời đặt ra nhiều luật lệ cấm đoán đối với nghệ thuật Chèo. Ở đàng trong hát Tuồng do Đào Duy Từ đem từ miền Bắc vào, được sự chăm sóc của chúa Nguyễn đã phát triển dần để tiến đến một trình độ tinh vi. Sau đó, ảnh hưởng của hát Tuồng từ miền Nam ra miền Bắc lại tạo ra lối hát Bội ở hý trường vào khoảng giữa thế kỷ thứ XVIII.

Văn học và văn nghệ dân gian cũng như văn học viết phát triển là những điều kiện giúp cho nghệ thuật sân khấu Chèo và Tuồng bước vào thời kỳ các gia và tác phẩm với tư cách là những sáng tác có đầu có cuối –mặc dầu còn thô sơ. Kịch bản Chèo xưa nhất hiện nay được biết đến là vở “Huyết Hồ Phú” đề năm Diện Ninh thứ 2 (1455), trong đó nhân vật có hát những điệu Giàng giải, Thiên thai, Dựng,…Một số kịch bản Tuồng ra đời, trong số đó có thể kể Lục súc tranh công, Sãi vãi của Nguyễn Cý Trinh ở thế kỷ XVIII,…

Nghệ thuật diễn viên được đúc kết và tiêu chuẩn hóa trong cuốn “Hí phường phả lục” của Lương Thế Vinh in năm 1501. Cuốn sách đã đưa ra những quy tắc về múa (Tứ tương) và biểu diễn (Luật hô ứng tương sinh và ngũ kỵ). Còn lục tự thì tóm tắt tiêu chuẩn của người diễn viên phải đạt tới. Nghệ thuật đánh trống cũng được quy định trong cuốn sách nói trên. Trong những phép tắc về nghệ thuật đánh trống, ta thấy ngay thời đó người xưa đã rất chú trọng tới sự ăn ý giữa các nhạc cụ gõ với nhau. So với phép đánh trống chầu ngày nay, nhiều quy tắc nêu ra trong cuốn sách vẫn được bảo lưu như những định luật về nghệ thuật.

c. Phần thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

1.Viện dẫn nhóm luận thuyết cùng hướng:

- Nguyễn Thuỵ Loan (1993). Lược sử âm nhạc Việt Nam, Nhạc viện Hà Nội, NXB Âm nhạc. 

- Tú Ngọc, Nguyễn Thị Nhung, Vũ Tự Lân, Ngọc Oánh, Thái Phiên. Âm nhạc mới Việt nam, tiến trình và những thành tựu. Viện âm nhạc, 2000.

- Nguyễn Viêm. Lịch sử âm nhạc dân gian cổ truyền. Viện nghiên cứu âm nhạc, 1996.

2.Viện dẫn nhóm luận thuyết khác hướng:

Theo Lê Mạnh Phát (trên báo điện tử) cho rằng: “Với những tư liệu (lịch sử âm nhạc) trên, ta cũng có thể thấy, công tác nghiên cứu lịch sử nước ta vào những giai đoạn như giai đoạn trước năm 939 đã phải tùy thuộc vào tư liệu Trung Quốc tới mức nào. Chính vì chưa làm một cuộc điều tra toàn diện thứ tư liệu ấy, chúng tôi chỉ coi những trình bày dưới đây như bước đầu tìm hiểu mà thôi và hy vọng những khai thác trong tương lai sẽ bổ túc và hoàn thiện hơn”.
d. Phần hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn, sáng tạo và làm bài tập:

- Liên hệ thực tiễn

+ Đối chiếu với lịch sử âm nhạc thế giới (đặc biệt là âm nhạc phương Đông) để nhận thức, phân biệt các thể loại, phong cách, nội dung của âm nhạc Việt Nam. 

+ So sánh với âm nhạc Trung Quốc, Ấn Độ và một số nước Đông Nam Á để tìm hiểu, so sánh mức độ phát triển của âm nhạc Việt Nam cùng thời điểm đó đang ở mức độ nào, qua đó đánh giá vai trò của âm nhạc trong tiến trình phát triển của lịch sử đất nước.

- Hệ thống câu hỏi 

+ Hãy nêu khái quát âm nhạc Việt Nam thời kỳ Hùng Vương.

+ Hãy nêu Đặc trưng âm nhạc và ý nghĩa lịch sử của âm nhạc trong giai đoạn bắt đầu dựng nước đối với lịch sử âm nhạc Việt Nam.

+ Hãy nêu khái quát  âm nhạc Việt Nam thời Bắc thuộc và chống Bắc thuộc.

+ Hãy nêu đặc điểm âm nhạc Phù Nam - Chămpa.

+ So sánh đặc trưng âm nhạc Việt Nam thời kỳ Hùng Vương với âm nhạc thời Bắc thuộc và chống Bắc thuộc.
- Gợi ý tài liệu học tập

+ Nguyễn Thuỵ Loan (1993). Lược sử âm nhạc Việt Nam, Nhạc viện Hà Nội, NXB Âm nhạc. 

+ Nguyễn Thuỵ Loan. Âm nhạc cổ truyền  Việt Nam.2006. Nhạc Viện Hà Nội; Nhà xuất bản âm nhạc. NXB Đại học sư phạm.

+ Tú Ngọc, Nguyễn Thị Nhung, Vũ Tự Lân, Ngọc Oánh, Thái Phiên. Âm nhạc mới Việt nam, tiến trình và những thành tựu. Viện âm nhạc, 2000.

+ Nguyễn Viêm. Lịch sử âm nhạc dân gian cổ truyền. Viện nghiên cứu âm nhạc, 1996.

5.2.2. Nội dung bài giảng 2. Âm nhạc trong thời kỳ cực thịnh chuyển sang suy thoái và suy sụp của chế độ phong kiến ở Việt Nam (từ thế kỷ thứ XV đến giữa thế kỷ XIX).

- Số tiết lên lớp của GV: 04

- Số tiết SV làm bài, học nhóm tại lớp: 01

- Số tiết SV nghiên cứu ngoài xã hội, tự làm bài tập: 05

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.

Sau mười năm chiến đấu bền bỉ, ngoan cường chống kẻ thù, ngày mùng 3 tháng 1 năm 1428, nghĩa quân Lam Sơn đã quét sạch toàn bộ quân thù xâm lược ra khỏi bờ cõi.

Trong không khí đầy tự hào, Lê Thái Tổ bắt tay vào công cuộc xây dựng lại đất nước, khôi phục văn hóa dân tộc sau những năm bị tàn phá nặng nề: Chính sự được đặt lại, định luật lệ, chế lễ nhạc, mở khoa thi, đặt quan chức, dựng học hiệu… Các thời đại sau tiếp tục sự nghiệp của Lê Thái Tổ, sửa sang chính sự, củng cố chế độ phong kiến tập quyền, phát triển kinh tế và văn hóa.

* Vấn đề 1: Âm nhạc thời Nguyễn.

1. Bối cảnh và tình hình chung về âm nhạc:

Sau nhiều biến cố lớn lao và sau cái chết đột ngột của vua Quang Trung (1792), tháng 7 năm 802 Nguyễn Ánh chiếm được kinh thành Thăng Long, khôi phục chế độ phong kiến phản động.


Họ Nguyễn cố sức lập lại trật tự phong kiến, củng cố địa vị thống trị đang bị lung lay nghiêm trọng của Nho Giáo, hy vọng dựa vào đó mà giữ vững ngai vàng của mình. Chế độ chuyên chế của nhà Mãn Thanh bên Trung Hoa lại được triều Nguyễn lấy làm mẫu mực về mọi mặt. 

Về âm nhạc, trừ quân nhạc và nhã nhạc còn thấy nói tới trong lịch sử thời Nguyễn, các tổ chức âm nhạc khác xây dựng vào thời Lê Thánh Tông (như bộ Đông Văn, ty Giáo Phường) có lẽ cũng đã bị tan giã hoặc xóa bỏ. Thay vào ty Giáo Phường, nhà Nguyễn lại dựng Viện Giáo Phường để lo việc lấy người vào các đội ca nhạc phục vụ cho giai cấp phong kiến. 

Một loạt các tổ chức dàn nhạc mới phục vụ các lễ nghi trong triều xuất hiện thay cho bộ Đồng van và ty Giao phường: Cổ xúy đại nhạc, Ty chung, Ty khánh hai ty chung và ty khánh được đặt từ 1831 để tấu miếu nhạc. Ngoài ra lại có Ti Trúc tấu nhạc (dàn nhạc nhỏ), miếu nhạc và từ năm Minh Mạng thứ 19 (1838) xuất hiện thêm dàn  nhạc huyền - Đó là những dàn nhạc trong cung đình - Trong những dàn nhạc cung đình ở thời này, nhiều nhạc cụ gần như bị bỏ quên trong những thế kỷ trước (dàn chuông, dàn khánh, huân, trì, chúc, ngữ…) lại thấy xuất hiện trong các Ty chung, Ty khánh, và trong dàn nhạc huyền.


Nhiều tiết mục trong chương trình quy định của nhạc lễ cung đình thời Nguyễn có tên gọi giống như những tiết mục trong nhạc lễ Trung Hoa được ghi trong Minh chí. 


Tuy nhiên, dẫu có dập khuôn theo Trung Hoa, cố sức tô vẽ cho ngai vàng của mình thêm lộng lẫy, chính quyền phong kiến chuyên chế nhà Nguyễn cũng không có những cơ sở để xây dựng một đế chế vững mạnh. Các cuộc khởi nghĩa của nông dân vẫn tiếp tục nổ ra với một tần số cao chưa từng thấy.


Hệ tư tưởng Nho giáo mà chính quyền phong kiến cố xây dựng hàng trăm năm và được nhà Nguyễn duy trì, cũng chỉ có “bề rộng” mà không có “bề sâu”. Cho nên thời kỳ này chế độ phong kiến không đủ sức chế ngự phát triển của nghệ thuật dân gian nói chung và âm nhạc dân gian nói riêng. Tiếp tục đề ra những luật lệ, thể chế ngăn cách các giai tầng và duy trì trật tự phong kiến nhưng nó vẫn không thể tạo ra được một sự cách biệt hoàn toàn giữa hai dòng trinh thông và dân gian. Chẳng những thế nó còn buộc phải chấp nhận một sự “dung hòa” nhất định giữa hai dòng nghệ thuật này. Âm nhạc cung đình và dân gian thời Nguyễn tuy có khác nhau, nhưng nhiều loại nhạc cụ trong nhạc cung đình cũng được sử dụng rộng rãi ngoài dân gian, tương tự như dưới thời Trần. Xét cấu trúc phường bát âm dân gian, chúng ta thấy nó chính là cấu trúc một dàn nhạc trong cung ở đầu thế kỷ XIX với sự giảm bớt ba nhạc cụ gõ và một ống quan (sáo đôi). Sự giống nhau này còn mạnh hơn nữa ở thế kỷ XX, khi chế độ phong kiến ngày càng tàn tạ, bất  lực: so với dàn nhạc trong cung, dàn bát âm ngoài dân gian chỉ thiếu hai nhạc cụ gõ.


Nền văn học nghệ thuật nước ta từ thế kỷ XVIII tới nửa đầu thế kỷ XIX đã phát triển rực rỡ chưa từng thấy: Hồ Xuân Hương, Nguyễn Du với truyện Kiều. Truyện thơ dài đặc biệt phát triển. Sang thế kỷ thứ XIX, thể ca trù phát triển thành một thể thơ có giá trị nghệ thuật và khả năng diễn đạt dồi dào. Kiến trúc, điêu khắc, nhất là nghệ thuật tạc tượng đã phát triển tới đỉnh cao từ thế kỷ thứ XVIII với chùa Tây Phương và tượng các vị tổ. 

Khoa học, lịch sử, địa lý, y học cũng phát triển cao với nhiều nhà bác học nổi tiếng: Lê Quý Đôn (1726 - 1783), Phan Huy Chú (1782 - 1840), Nguyễn Hữu Trác, tức Hải Thượng Lan ông(1720 - 1791)… Theo đà phát triển chung của văn hóa nghệ thuật cuối thế kỷ XVIII - đầu thế kỷ XIX, nghệ thuật ca nhạc cũng có những bước phát triển mới đa dạng, phong phú hơn. Nhiều thể loại dân ca ngày càng định hình, có phong cách địa phương rõ nét.

Ca trong cung đình Huế trở nên một thể loại ca hát thính phòng có sắc thái riêng bên cạnh hát cửa đình và hát ả đào ngoài Bắc. Nghệ thuật hát tuồng tiến đến giai đoạn cực thịnh và phát triển thành nhiều loại, nhiều lưu phái… Hát ả đào dần dần thu nhập thêm những điệu mới mượn của xẩm, chèo, hát lý, hát sa mạc… Trong quá trình phát triển dần vào phái Nam, Âm nhạc của người Việt ngày càng phát triển phong phú, nhiều màu sắc hơn.

2. Các tổ chức dàn nhạc và nhạc khí
2.1. Các dàn nhạc cung đình
a) Nhã nhạc, gồm:
- Một bảng cổ (trống một mặt da)

- Một tỳ bà.

- Một đàn nguyệt.

- Một đàn nhị huyền.

- Hai địch (sáo ngang).

- Một tam âm.

- Một phách tiền.


So với dàn nhạc Việt Nam trình diễn trong triều đình Trung Hoathời nhà Thanh, dàn nhạc này chỉ thiếu chiếc đàn huyền tú (đàn ba dây). Cùng với những dàn nhạc khác nó được sử dụng trong lễ tế Nam Giao.


b. Nhạc huyền, bao gồm:

- Một biến cổ 

- Một bác chung (chuông lớn)

- Biên chung mười hai chiếc

- Biên khánh mười hai chiếc

- Một phục phụ (trống hai mặt da, thing trống ở giữa phình)

- Một chúc

- Một cổ (trống)

- Hai cầm (bảy giây)

- Hai sắt (hai mươi lăm dây)

- Hai bài tiêu

- Hai tiêu

- Hai địch

- Hai sênh

- Hai huân

- Hai trì

- Một phách bản.

(Tất cả là hai mươi bốn nhạc cụ).


Dàn nhạc này dùng trong lễ tế Nam Giao và các lễ đại trào, cũng như những lễ lớn (miếu nhạc, ngũ tự nhạc, Đại triều nhạc). Ngoài chiếc thược và ngữ không có mặt trong dần Nhạc huyền, còn lại những nhạc khí khác đều là nhạc khí trong Đường thượng chi nhạc thời Lê sơ.


c. Đại nhạc (còn gọi là cổ xúy đại nhạc) gồm có:

- Hai mươi cổ,

- Tám minh ca (sáo bằng lá sậy),

- Bốn câu giốc (tù và sưng châu),

- Bốn sa la,

- Bốn tiểu sa,

- Ba hải loa (tù và ốc biển).


Cũng như nhạc Huyền, Đại nhạc chỉ được sử dụng trong những dịp lễ lớn: tế nam giao và những lệ đại triều.


d. Tế nhạc (còn gọi là ty trúc tế nhạc): 

Dàn nhạc này gồm có tám nhạc thực, không rõ sử dụng những nhạc cụ gì. Từ năm 1828, nhóm này mang tên là Hòa thanh thực. Tham gia cùng tám nhạc công, trong tế nhạc còn có tám ca sinh. 

e. Ty Trung và Ty Khánh: Gòm sáu nhạc công chơi các nhạc cụ sau:

- Bác trung (chuông lớn), 

- Đặc khánh (khánh đá đơn)

- Biên trung (12 khánh)

- Biên khánh (12 khánh)


Từ 1831 (Minh Mạng thứ 12), Ty trung và Ty khánh được dùng trong Miếu nhạc cùng với ty trúc tế nhạc. Ty trung và Ty khánh được dùng trong nhạc tế Nam giao và Miếu nhạc. 


f. Ty cổ gồm bảy nhạc công phục vụ trong lễ tế Nam giao.


g. Quân nhạc không rõ cấu trúc. 


h. Những tổ chức dàn nhạc khác trong cung đình: Đại Nam hội diễn sử lệ có ghi một dàn nhạc phục vụ trong ngày sinh nhật Hoàng thái hậu tròn 60 tuổi dưới thời Minh Mạng (1827). Dàn nhạc này gồm: 

- Trống bộc (một mặt da)

- Tiểu cổ (trống con)

- Đại cổ

- Phách

- Sinh tiền 

- Tranh Huyền (16 dây)

- Nguyệt cầm

- Tỳ bà

- Tam huyền

- Nhị huyền

- Địch, sáo

- Quản.


Sang đầu thế kỷ XX, người ta còn thấy hai dàn nhạc trong cung đình Huế: một dàn nhạc do G. Knosp mô tả. Theo đó, đây là dàn nhạc của hoàng đế An nam và cấu trúc của nó tương tự tất cả mọi dàn nhạc mà người ta gặp ở Bắc kỳ:

- Một đàn kéo,

- Hai kèn,

- Một sinh tiền,

- Một tam âm la,

- Một cặp phách, 

- Một trống.


Dàn nhạc thứ hai được thấy vào năm 1919, gồm mười nhạc công:

- Một trống bộc,

- Hai sáo,

- Một sinh tiền,

- Một tam âm la,

- Một phách hoặc sanh,

- Một nhị, 

- Một tam, 

- Một nguyệt, 

- Một tỳ bà.


Cấu trúc dàn nhạc này gần giống như dàn nhạc Việt Nam ở triều đình nhà Thanh vào khoảng cuối thế kỷ XVIII có thêm chiếc sinh tiền và cặp Sanh.

1.2. Các dàn nhạc ngoài dân gian.


a. Những dàn nhạc lễ ngoài Bắc:


Ngoài Bắc ta thấy có phường Bát âm. Quan niệm về bát âm xưa kia đã thất tán, mà quan niệm Bát âm Trung Hoa cũng không được giữa lại trong nhân dân. Nghệ sĩ dân gian chỉ quan niệm một cách giản đơn: bát âm là tám thứ tiếng phường bát âm là phường nhạc gồm tám loại đàn, cho tám thứ tiếng khác nhau đó có thể là: 


- Một trống bộc, hoặc:    
- Một bồng bộc,


- Một thiếu cảnh,            
- Một cảnh, 


- Một ống địch,              
- Hai sáo,


- Một nhị   

        
- Một nhị, 


- Một tam,                      
- Một tam,


- Một tỳ bà,                    
- Một Hô,


- Một nguyệt, 
        
- Một nguyệt,


- Một thập lục                
- Một sinh tiền.


Thực ra, dàn nhạc này khá linh động. Nó có thể thay thế một nhạc cụ này bằng một nhạc cụ khác, ví dụ thay chiếc Thiểu Cảnh bằng chiếc Sanh hoặc chiếc Sinh tiền; thậm chí, tùy trường hợp và địa phương có đủ hay thiếu nhạc cụ và nhạc công mà phường bát âm có đủ tám loại nhạc cụ hoặc chỉ còn lại bốn năm loại. 


Nhưng chúng ta thấy những nhạc cụ dùng trong phường Bát âm cũng là những nhạc cụ dùng trong dàn nhạc cung đình đầu thế kỷ XX.


Phường Bát âm có thể được dùng trong đám cưới hoặc những đám ma lớn.


Noài phường Bát âm dùng trong những dịp long trọng, còn có một tổ chức dàn nhạc khác nhở hơn phục vụ cho nhạc lễ, đó là phường kèn. Phương kèn tùy theo từng nơi mà có tổ chức cấu trúc khác nhau. Nó có gồm ba, bốn hoặc năm chiếc kèn. 


b. Dàn nhạc lễ trong Nam.


Thay thế cho phường Bát âm ở ngoài Bắc, ở trong Nam lại phổ biến dàn nhạc  ngũ âm. dàn nhạc này cũng được sử dụng trong các sử và lễ. Đó là một tổ chức dàn nhạc gồm năm nhạc công, tùy theo hoàn cảnh mà có thể sử dụng năm hoặc sáu nhạc cụ. Phường nhạc ngũ âm có thể chơi nhạc của hai phe: phe văn và phe võ. Phe văn có:

· Đàn cò (đàn nhị)

· Đàn cò chi

· Đàn cò gáo tre

· Đàn cò gáo dừa

· Trống nhạc hoặc trong bát cấu và trống cơm.


Đàn Cò có thể thay thế bằng Sáo. 


Phe võ gồm:

· Trống đực và trống cái (hoặc trống văn, trống võ)

· Chập bạt

· Đẩu (có thể thay bằng thanh la)

· Mõ

· Một kèn trung

· Một cái bông. 


Ngoài những dàn nhạc nói trên. Còn nhiều kết cấu dàn nhạc khác dùng trong những thể loại hát thính phòng (như hát cửa đình và ả đào ca Huế. Hát quãng và hát tài từ ở đâu thế kỷ XX) hoặc trong sân khấu ca kịch truyền thống (như chèo, tuồng…) và trong một số thể loại ca nhạc dân gian khác (chầu văn, sắc bùa, hát xẩm…).

3. Một số thể loại ca nhạc bài bản

3.1. Các thể loại ca nhạc cung đình


Ca nhạc cung đình triều Nguyễn bao gồm khá nhiều thể loại: Giao nhạc; Miếu nhạc, Ngũ tự nhạc, Đại triều nhạc, Thường triều nhạc, Nhã nhạc, Yến nhạc, Tế nhạc (Tiểu nhạc), Đạo nghinh nhạc, Cung trung nhạc,… Sơ lược các loại đó như sau:


a. Giao nhạc: Phục vụ cho nó có tất cả các loại dàn nhạc. Nhã nhạc tấu riêng và tấu chung với Đại nhạc và Quân nhạc. Ty Chung và Ty khánh tấu cùng với Ti trúc tế nhạc trong lúc trình diễn những bản nhạc. Ti trúc tế nhạc còn tấu báo hiệu cuộc lễ và khi châm lửa. Cho tới 1828, Cổ xúy đại nhạc vẫn được diễn tấu trong những nghi thức khi đốt lửa  (Phân sài), khi vua lên đàn (Thăng đàn), vua xuống đàn (Giáng đàn) khi chiêm ngưỡng những ngọn đuốc (Vọng liêu) và khi kết thúc cuộc lễ (lễ thành). Từ 1828 trở đi, dàn nhạc này không còn tấu trong lúc nhóm lửa và vọng liêu nữa.


Bên cạnh những điệu múa do 64 vũ sĩ đảm nhiệm, các dàn nhạc tấu chín khúc mang chữ “Thành” trong những giai đoạn lễ khác nhau. Tên của những khúc nhạc này, từ 1851 tới 1848 có những thay đổi và việc dùng chúng trong những của buổi lễ cũng có khác nhau.


b. Miếu nhạc: Được sử dụng trong các buổi tế lễ ở các đền miếu thờ Nguyễn Kim, Nguyễn Hoàng, Gia Long, miếu thờ vua chúa các thời đại khác nhau (Lịch đại đế vương miếu), miếu thờ Khổng Tử và miếu thờ các anh hùng liệt sĩ (Liệt miếu).


Phục vụ loại nhạc này có: Nhã nhạc, Đại nhạc, Tiểu nhạc (Không tấu). Từ 1838 có mặt thêm dàn Nhạc huyền. Riêng Ti Trúc tế nhạc tấu với tám nhạc công và tám ca sinh. Từ 1831 có thêm Ty Chung và Ty Khánh do tám nhạc công cùng biểu diễn. Có 64 vũ sĩ múa trong cuộc lễ và 36 người cùng múa trong cuộc lễ ở đền Khổng Tử.


Trong đền thờ Nguyễn Kim, người ta tấu chín khúc nhạc có chữ “Hòa”. Còn ở đền thờ các vua các thời đại trước là sáu khúc nhạc có chữ “Huy”. Tại đền thờ Khổng Tử là sáu khúc có chữ Văn. Ở miếu thờ các anh hùng liệt sĩ cũng là sáu khúc mang chữ “Hòa”.


c. Ngũ tự nhạc: Thực ra đây là thuật ngữ mượn ở thế kỷ XV để chỉ loại nhạc dùng trong những cuộc tế lễ khác ngoài tế Nam Giao. Đó là lễ tế Xã tắc và tế Tiên nông.


Ở đây có dàn nhạc Huyền để trưng. Còn lại Nhã nhạc và Đại nhạc lần lượt tấu trong những giai đoạn khác nhau của buổi lễ.


Nhạc công và ca sinh thực hiện bảy bản mang chữ “Phong” trong quá trình của buổi lễ.


d. Đại triều nhạc: Dùng cho các dịp nguyên đán, Sóc vọng, Ban sóc và Tiếp xứ. Cho tới 1832 (Minh Mạng thứ 13), dùng trong các lễ đại triều là dàn Đại nhạc và Tế nhạc. Từ 1832 thở đi thì không dùng Tế nhạc nữa và nhóm nhạc Huyền đứng trong điện Đơn trì mà không tấu nhạc. Vào năm 1830 trong các lễ Đại triều, các ca sinh hát năm khúc hát có chữ “Bình”. Khi có mặt xứ nước ngoài trong dịp tết Nguyên đán hoặc dịp sinh nhật nhà vua, người ta tấu khúc Long bình. Lễ mừng thọ nhà vua năm 1830 (Minh Mạng thứ 11) lại dùng bảy khúc hát số khúc hát khác (cũng có chữ Bình) để dùng trong những dịp khác. Đến năm 184 những khúc hát có chữ “Thọ” lại được dùng lại trong lễ mừng thọ vua.


e. Thường triều nhạc: Thường dùng Tế nhạc, 17 bài cơ bản của Tế nhạc sau này còn được dùng tới là: Làn thảm khúc, Khiết giới khúc, Hồ ngạn, Hựu trường, Hồi ba, Vũ ba đăng, Xuân tình điểu ngữ, Ngọa Nam dương, Ngũ đối thượng, Ngũ đối hạ, Long đăng, Long ngâm, Đăng lâu, Tiểu khúc, Bắc xướng tẩu mã, Tam thiên khúc.


f. Yến nhạc: Dùng trong những tiệc lớn vua ban trong dịp mừng thọ của mình. Phục vụ trong dịp này cũng là Tế nhạc. Dưới những triều đại khác nhau, bài bản cũng có sự thay đổi khác nhau; Ví dụ: Dưới thời Gia long dùng năm bài có chữ Thành. Dưới thời Minh Mạng, ngoài một số thay đổi nhở, bài bản về cơ bản cũng vẫn như vậy. Từ 1830 các ca sinh lại hát năm bài có chữ Phúc. Từ 1840 (Minh Mạng) thứ 21) năm khúc ca lại mang chữ Khánh. 1843 dùng lại những khúc của 1822 và 1846 lại là năm bài mang chữ Hỷ.


g. Cung nhạc: Được dùng trong Từ cung (Cung của Hoàng Thái Hậu) hoặc trong các cung thất. Ngoài dàn Nhã nhạc, còn có một đội nữ nhạc, không rõ cấu trúc. Từ 1808 (Gia Long thứ 6) năm khúc hát ở trong cung Hoàng Thái Hậu đều mang chữ Khánh.

3.2. Các bài bản ca nhạc lễ ngoài dân gian


Ở miền Bắc và miền Trung, phường bát âm thường tấu Lưu thủy, Kim tiền. Phường Kèn (Thường rút gọn lại chỉ còn một kèn và một nhị) chơi bài Hạ, Nam ai và Xuân nữ.


Ở miền Nam, trong các cuộc lễ, phe Văn thường tấu các bản Ngũ đối hạ, Nam xuân, Nam ai, Đảo ngũ cung. Ngoài ra phe Văn còn chơi bảy bài Bắc (Bài Thượng, Bài hạ, Long đăng, Tiểu khúc, Long ngâm, Vạn giá, Xàng xê) và bản Xuân nữ sắc thái oán cho những người sành điệu nghe ngoài cuộc lễ. Phe Võ tấu các bản sau đây trong quá trình của cuộc lễ: Đánh thét, Bài lạy, Táng điệu, Táng thích, Tiếp giá, Đánh đàng, Đánh chập được tấu để phục vụ những người nghe. Thường thường trong quá trình làm lễ nhập quan, phe Văn và phe Võ luân phiên nhau tấu các bản nhạc. Khi dâng rượu, phe Võ có thể tấu bản Nhịp bụa.


Trong phường Ngũ âm, người đánh trống đực và trống cái là quan trọng nhất. Họ được xem như người chỉ huy, ra hiệu bắt đầu và chấm dứt mỗi bài. Người này phải mặc áo dài đen, còn những người khác thì được miễn không phải mặc loại áo dùng trong những lễ đám đó.


Dàn Ngũ âm ở miền Nam một mặt vẫn giữ những nét chung giống như nhiều dàn nhạc dùng trong các cuộc cung đình ở nông thôn miền Bắc, mặt khác – do quá trình giao lưu văn hóa với các dân tộc ở miền Nam (như Chàm, Tây nguyên, Khơ-me) – lại mang những yếu tố của những dàn nhạc Đông Nam Á như của dân tộc Chàm, Lào, Cămpuchia, đặc biệt là sự có mặt của cặp trống văn và trống võ. Bản thân tên gọi của phường (Ngũ âm) cũng biểu lộ một sự gần gũi với tên gọi những dàn ngũ âm của người Khơme…

3.3. Ca nhạc thính phòng


a. Hát ả đào.


Vốn thoát thai từ lối hát cửa đình, hát ả đào có sẵn cả một chương trình tiết mục tương đối ổn định với nhiều bài mà tên gọi đã thấy có trong sử sách từ thời xa xưa. Đại khái có thể kể ra những khúc như: Giáo trống, Giáo hương, Thét nhạc (hay Thiết nhạc), đọc thơ, đọc phú, Hát tỳ bà, Hát nói, Bắc phản, Mưỡu, Gửi thư, Chừ khi, cung Huỳnh, Đại thạch, Hát ru, Hãm, Hát truyện, Thổng, múa bài bông, múa bở bộ, đánh đồng thiếp, Bợm gái say, Bợm gái tỉnh, Loan mai hồng hạnh (Nộn mai hồng hạnh)… hầu hết là những điệu hát trong hát cửa đình thờ thần hoặc hát thi ở cửa đình của các đào, kép trong giáo phường. Dần dần để phục vụ cho cuộc hát thính phòng thêm phong phú, một số những điệu Hát lý, Hát xẩm, Hát nhịp một,… được đưa thêm vào, trong nhà hát thường gọi là những cách hát vặt, hát ngoài. Tất nhiên, vào môi trường của hát ả đào, những điệu hát xuất phát từ những lối ca Huế, hát xẩm ả đào khác với lối xẩm chợ. So với xẩm chợ, xẩm ả đào có phần nhã nhặn, thanh tao hơn.


Trống chầu trong hát ả đào vốn là chiếc trống cài treo trên giá trống ở ngoài đình làng, hoặc ở trong cung vua, phủ chúa. Đến đầu thời Nguyễn khi hát ả đào đã trở thành phổ biến ở Hà Nội, các nhà hát đã mọc lên từ phố Hàng Giấy, ấp Thái Hà, Ô Cầu Dền, Vạn thái, Khâm thiên, Kim Mã, Cầu giấy, Vĩnh Hồ, Kim Liên, Chùa Mới,… trống cái không thích hợp với khung cảnh hát cho vui và nhà cửa chật hẹp, nên nó biến thành trống con với kích thước như ngày nay ta thấy, cao khoảng 22cm với đường kính mặt trống 20cm.


Dàn nhạc đệm cho hát ả đào -và có lẽ cả cho hát cửa đình- dần dần cũng giản tiện dần, để cuối cùng chỉ còn “Bộ tứ nhạc khí” của nó là cỗ phách ba lá do ả đào vừa hát vừa gõ tự gõ đệm, đàn đáy, trống chầu của vị quan viên ngồi thưởng thức và chính giọng hát của ả đào. (Vào khoảng cuối thế kỷ XIX, khi các ả đào vừa múa, vừa hát cũng có một dàn nhạc đệm theo. Song khi ả đào hát, có thể chỉ cần hai nhạc cụ: Đàn Nhị và đàn Đáy. Còn sang thế kỷ XX, nếu không kể cỗ phách và chiếc trống chầu, ta chỉ còn thấy có một chiếc đàn đáy).


b. Ca Huế: 


Không rõ đích xác thời điểm xuất hiện của thể loại hát này, song chúng ta biết rằng cuối thế kỷ XVII đến giữa thế kỷ XVIII là giai đoạn yên bình ở đàng Trong, giai đoạn cực thịnh của các chúa Nguyễn. Đây là lúc chúa Nguyễn xưng Vương, cải tổ lại chính quyền theo quy cách một triều đình đế vương, đồng thời sống một cuộc đời rất xa hoa trên sự bóc lột mồ hôi, nước mắt của nhân dân. Nghệ thuật ca nhạc là một trong những thú vui của quý tộc nhà Nguyễn. Có lẽ từ những thú ca cầm này mà ca Huế đã dần nảy mầm. 

Sang thế kỷ XIX, ca Huế thực sự thành hình, với một số bài rút từ Tế nhạc và một số bản sáng tác mới. Có thể ví dụ những bài như: Long ngâm, Ngũ đối thượng, Ngũ đối hạ trong Tế nhạc đã trở nên những bài quen thuộc trong ca nhạc Huế. 

Một số ông Hoàng bà Chúa con cháu Minh Mạng (1820-1841) có tài sáng tác và diễn xướng ca nhạc. Các ông hoàng Trấn Biên, Lãng Biên, các công chúa Ngọc Am, Lại Đức (Tức Mai An), Huệ Phố đều có đặt lời ca Huế. Huệ phố vừa là nhà thơ, vừa giởi xướng ca. Bà có tập hợp một ban nữ nhạc do chính bà tập luyện. Ông hoàng Nam Sách đàn Nguyệt có tiếng. 

Năm 1859, ông đã soạn cuốn Nguyệt cầm Phổ. Cùng vào thời gian ấy, ông hoàng Miên Thẩm soạn cuốn Nam Cầm Phổ. Ông hoàng Miên Bửu cũng nổi danh về đàn Tỳ bà và đạt lời cho nhiều bài ca Huế. Có người cho rằng, bài Tứ đại cảnh xuất hiện vào thời Tự Đức (1848-1882) cũng là sáng tác của chính vua Tự Đức. Năm 1850, ông hoàng Miên Trinh sáng tác một bài thơ đồng thời là một bài ca Huế dài hơi nhan đề Nam cầm khúc viết bằng chữ Hán, để tiễn bạn là Nguyễn Văn Siêu về Bắc. Trong buổi tiệc chia tay, khúc Nam cầm này được ca nhi nổi tiếng là Đẩu nương ca và tự đệm bằng Nam cầm. Được biết rằng, sau khi chế ra Nam cầm, Luân quốc công Nguyễn Phúc Tứ đã dạy cho vợ lẽ của mình và sau đó bà truyền lại cho Đẩu Nương- một danh ca đồng thời là danh cầm được người thời đó rất hâm mộ và nhiều ông hoàng yêu mến.


Ca Huế có lẽ đã đạt tới giai đoạn thịnh đạt của nó vào thời Tự Đức. Hẳn là phải qua một quá trình phát triển, định hình và phổ biến mới có được một tập bài bản ca nhạc Huế tương đối hoàn chỉnh do một nhà soạn giả khuyết danh ghi chép vào năm 1863. Tập này gồm 25 tác phẩm: 10 bản có kèm lời ca và 15 bản nhạc không lời. 

Một số bài bản trong đó có tên gọi giống như những bài bản còn thông dụng trong ca nhạc Huế ngày nay: Lưu thủy, Xuân phong, Long hổ,… Bên bản Kim tiên thời đó, ngày nay có Kim tiền. Chín trong số 10 bài ca trong tập có lời bằng chữ Hán, riêng bài Trường thán có lời Nôm. Hai bản nhạc Nam xuân và Xuân tình điểu ngữ trong tập đó hoàn toàn khác giai điệu hai bản Nam xuân (Ca nhạc Huế) và Xuân tình (Nhạc tài tử) hiện nay. Giai điệu những bản khác như Lưu thủy, Kim tiền, Hồ quãng, Xuân phong,… cũng ít nhiều khác các bài bản cùng tên đang thông dụng ngày nay. 

Một số bài ca Huế như 10 bài ngự (còn gọi 10 bản tầu, mười bài liên hoàn) vừa có lời bằng chữ Hán phổ biến trong cung đình, vừa có lời Nôm thông dụng trong dân gian. Cho nên, có thể bấy giờ ca Huế đã được phổ biến khá rộng rãi cả trong cung đình cũng như ngoài dân gian. Nổi tiếng trong dân gian thời bấy giờ có các nhạc công Biện Nhân, La Văn Đạt, Trần Quang Phổ và ca nhi Đẩu nương đã dẫn trên. 

Ở nửa cuối thế kỷ thứ XIX, sau khi thực dân Pháp đặt gót sắt lên đất nước ta, triều đình Huế ngày càng trở nên hèn yếu, lụn bại và mục nát, ca nhạc Huế đã được các nghệ nhân và nhân dân nuôi dưỡng, bảo vệ. Ca nhạc Huế ngày càng đi sâu vào dân gian, ngày càng được bồi đắp thêm phong phú bằng những nguồn nhạc dân gian giàu mầu sắc và đầy sức sống. Những điệu Hò, điệu lý đặc sắc của Huế dần dần gia nhập chương trình của ca nhạc Huế. 

Những bài bản cổ điển của ca Huế xen kẽ với những giọng Hò mái nhì, Lý tử vi, Lý con sáo… tạo nên một sự giao thoa giữa nguồn nhạc bác học cung đình và nguồn nhạc dân gian. Những công thức: Hò mái nhì xuống Nam ai qua Nam bình, Hò mái nhì xuống Nam bình qua Tứ đại hoặc Lý tử vi xuống Tương tư khúc qua Quả phụ,… được nghệ nhân, nghệ sĩ ca nhạc Huế thực hiện một cách nhuần nhuyễn, lưu loát, tự nhiên. Tỏa rộng ra ngoài dân gian, ca nhạc Huế sẽ lại thành ngọn nguồn của một dòng ca nhạc thính phòng cổ truyền phổ biến ở Miền Nam Trung Bộ và Miền Nam- nơi lưu trữ những gì còn lại của dòng nhạc cung đình, dân gian hóa nó và nơi mà nguồn nhạc cung đình và nguồn nhạc dân gian lại trở lại hòa quyện với nhau trong một khối thống nhất, đảm bảo cho sự tồn tại bền lâu của những tinh hoa âm nhạc cung đình cả sau khi ngai vàng với chế độ phong kiến vĩnh viễn sụp đổ trên đất nước ta.

4. Nghệ thuật sân khấu truyền thống
4.1. Hát bội


Có thể nói, thế kỷ XIX -dưới triều đại nhà Nguyễn- là giai đoạn cực thịnh của loại hình nghệ thuật này.


Sau khi được truyền vào Nam và phát triển thành một lưu phái Tuồng ở Nam Trung Bộ, tuồng Bình Định, sang thế kỷ XIX, được sự chăm sóc đặc biệt của các vua quan triều Nguyễn, nghệ thuật hát Tuồng ở Kinh đô Huế ngày càng được trau chuốt để tạo nên một phong cách riêng. Và một lưu phái mới xuất hiện; đó là Tuồng Kinh.


Ngay từ thời Gia Long, một nhà hát Tuồng đầu tiên đã được xây dựng ở trong cung, dành cho vua, hoàng hậu và các thân vương quan lại xem. Đó là Duyệt thị đường, ở ngay trong hoàng thành Huế, phía đông điện Quang Minh -tại giữa điện Cần tránh và Cần thành. Lại có Đài Thông minh dành riêng cho vua và hoàng hậu xem trong những ngày lễ thánh thọ, Thanh Bình Thực Đường xây năm 1825 dưới thời Minh Mạng, Minh Khiêm Đường lập năm 1864 dưới thời Tự Đức. Nếu kể cả các nhà hát ở ngoài dân gian thì tổng số có đến vài chúc. Từ thời Minh Mạnh đến thời Khải Định, trong triều đình, tại phủ dinh vương hầu và quan lớn, ở đám tiệc các nhà giàu, ngoài đình miếu vào những ngày tế, ngày hội, ngày tết đều có diễn Tuồng. Tương truyền Lê Văn Duyệt có riêng một gánh hát lúc nào về chầu thì đem theo về Kinh để diễn cho vua và triều thần xem. 

Từ thời Tự Đức đến Khải Định, việc nuôi gánh hát bội trong dinh không bị ai coi là việc ăn chơi xa xỉ. Các vương hầu, quan lớn cho đến văn sĩ nhân dân đều đua nhau đặt Tuồng. Kép hát nổi tiếng khắp nơi đều bị tập trung về Kinh thành. Dưới triều Tự Đức, nhà vua đã “Tập hợp khoảng 300 kép hát giởi rút từ các địa phương về chuyên biểu diễn cho vua chúa xem”. 

Nhiều ông hoàng đã cầu kỳ đến mức cho tay chân vào tận đất Đồng nai để lùng tìm con gái đẹp bắt về làm con hát. Để trau dồi nghệ thuật cho các diễn viên, đời Minh Mạng còn mời kép hát nổi tiếng của Trung Quốc là Cang Cương Hầu sang hướng dẫn. Tự Đức lập ra phòng “Hiệu thơ” để cùng các nhà nho danh tiếng Siêu, Quát, Tùng, Tuy xướng họa và soạn tuồng hát. Các quan đại thần như cụ Đào Tấn đã đích thân diễn Tuồng và dạy Tuồng. Bản thân vua Thành Thái cũng đã “nhiều lần nhảy lên đóng trò”.


Thưởng thức Tuồng, soạn Tuồng, diễn Tuồng, vua quan nhà Nguyễn còn rất chú trọng tới việc đào tạo diễn viên, đưa Tuồng vào nền nếp quy củ về mọi mặt. Thanh Bình Thực, Học Bộ Dĩnh là những trường đào tạo diễn viên xuất sắc cho các thế hệ nối tiếp nhau. Các diễn viên được rèn tập một cách công phu nghiêm ngặt. Lối diễn cương bị nghiêm cấm từ đời Tự Đức. Khi trình diễn các diễn viên phải theo những phép tắc, khuôn khổ, định lệ đã đề ra. Ở Đại nội, khi diễn Tuồng, nhiều bà mệnh phụ còn mang theo cả Tuồng bản, dở từng trang, xem từng chữ để coi diễn viên có hát ẩu hay không.


Các chúa Nguyễn trước đó và các vua Nguyễn đều rất lưu tâm đến việc phát triển nghệ thuật Tuồng. Ngoài việc dựng nhà hát, mở trường đào tạo, chăm lo việc soạn vở,… các ban hát vào thế kỷ XIX cũng được tổ chức quy mô. Được giao nhiệm vụ đào tạo diễn viên, chọn Tuồng tích, tổ chức các buổi trình diễn đều là những nghệ nhân có kinh nghiệm lâu năm trong nghề. Họ được phong phẩm hàm, chức tước để yên tâm phục vụ nghề nghiệp.


Nhờ tất cả những điều kiện trên, nghệ thuật Tuồng nói chung, đặc biệt là Tuồng ở Huế ngày càng được nâng cao. Tuồng Huế, đặc biệt là Tuồng cung đình dần tạo dựng được một phong cách riêng, biểu lộ đặc biệt là ở phần hát và vũ đạo. Về mặt kịch bản cũng bắt đầu xuất hiện sự phân biệt Kinh bản và Phường bản. Về mặt thể loại, so với Tuồng bản của những thế kỷ trước còn để lại, Tuồng bản thế kỷ XIX vượt trội hẳn lên vì sự phong phú, đa dạng. Hầu hết các vở Tuồng ngày nay tìm thấy được đều được sáng tác vào thế kỷ này. Chúng gồm có: Tuồng pho, Tuồng thầy, Tuồng trường thiên, Tuồng ngự, Tuồng lịch sử và Tuồng đồ. 

Có ý kiến cho rằng: Tuồng đồ cũng chính là sản phẩm phát sinh từ Huế trong thời gian này. Bên cạnh những vở Tuồng cổ với lối văn trau chuốt hoa mỹ  bác học- có khi còn rơi vào lối sao ngữ- và nặng về chữ Hán, (Đó cũng chính là những Tuồng bản nơi cung đình), ngoài dân gian còn phổ biến những vở Tuồng đồ nặng về chữ Nôm với ngôn ngữ bình dân cụ thể đầy hình ảnh, giản dị, dễ hiểu. 

Nếu giai cấp thống trị thời Nguyễn tìm thấy ở nghệ thuật Tuồng một điểm tựa, một lợi khí để tuyên truyền rộng rãi trong nhân dân và “Nhồi sọ” tư tưởng trung quân và kỷ cương Phong kiến nói chung, lý do khiến cho triều đình nhà Nguyễn đặc biệt chăm sóc và phát triển nghệ thuật này- thì quần chúng nhân dân cũng sử dụng ngay nghệ thuật này để vạch trần sự thối nát của chính quyền phong kiến, hoặc gợi lên những mới hoài nghi đối với trật tự và những nguyên tắc đạo lý mà chính quyền phong kiến ra sức tuyên truyền, giáo dục và áp đặt lên xã hội nước ta. Tiếng nói ấy chủ yếu được phát biểu trong loại Tuồng đồ- loại Tuồng mà bọn phong kiến coi thường, không cho là Tuồng chính thống và thường không muốn diễn những vở ấy, nhưng nhân dân lại rất ưa thích. 

Cho nên ngay trong sự phát triển của một loại hình nghệ thuật ở giai đoạn này, chúng ta cũng thấy sự đấu tranh giữa hai dòng tư tưởng, hai dòng nghệ thuật… Về phương diện làn điệu, trong giai đoạn cực thịnh của nghệ thuật Tuồng- giai đoạn từ thời Tự Đức đến thời Thành Thái (1848-1909)- phần hát được sử dụng nhiều hơn trước. Ngoài thể nói lối là thể chủ yếu dùng để đối đáp trong Tuồng ở những thế kỷ trước, còn có các thể bạch, thán, oán, xướng, ngâm, vịnh và các điệu hát Nam, hát khách…


Dàn nhạc Tuồng nổi lên sự phong phú về các loại trống. Có thể nói: nhạc khí gõ là loại chiếm ưu thế trong dàn nhạc Tuồng. Ngoài ra còn một số nhạc khí hơi (Kèn, sáo) và dây (Nhị, Gáo, Nguyệt, Tam, Sến).

4.2. Hát Chèo


Trong khi nghệ thuật Tuồng được triều đình nhà Nguyễn khơi cho phát triển mạnh mẽ, đặc biệt là từ vùng Huế trở vào, Chèo vẫn tiếp tục phát triển ở ngoài Bắc. Là món ăn tinh thần được yêu thích của nhân dân, Chèo tiếp tục bước phát triển của mình đã nảy nở từ những thế kỷ XVII-XVIII. Và cũng như Tuồng đồ, Chèo đã nói lên tiếng nói của nhân dân lao động, vạch mặt bọn quan lại sâu mọt chuyên đục khoét nhân dân, đả kích thói hư tật xấu và những tầng lớp ăn bám trong xã hội. Sự phản ứng của nhân dân đối với chính quyền phong kiến đã lên tới mức “Bấy giờ có quan quản giáp tên là Hoa Tiến bị tội diễn trò mỉa mai chê chính trị đương thời, bị xử tử”. 

Đến giữa thế kỷ XIX, Tự Đức phải ra lệnh các trấn tập trung các vở diễn về Kinh để kiểm duyệt và ban bố những bản trò mà y đồng ý cho diễn. Tuy vậy, trong nhân dân vẫn lưu hành một loại bản Chèo “Phường” không chịu sự kiểm duyệt và được quần chúng đông đảo che chở.


Trước phong trào tràn lan mạnh mẽ của Tuồng được vua quan nâng đỡ, Chèo cũng chịu ảnh hưởng của loại hình nghệ thuật này. Một số nhân vật Tuồng được du nhập sân khấu Chèo: các vai Vua, Tể tướng,… Trên sân khấu Chèo cũng xuất hiện những cảnh đánh nhau có đao thương, cung kiếm, có cưỡi ngựa, đi kiệu,… Những vai Tuồng được mượn sang cùng với tất cả điệu bộ và trang phục, làn điệu (nói lối, hát Nam, hát khách,…) song mức độ sử dụng còn đơn giản, chưa thành thạo, các vai vua, tướng trong Chèo không giống Tuồng, mà dưới con mắt trào phúng và ngôn ngữ của quần chúng, những đoạn đối đáp nghiêm trang giữa vua chúa và bầy tôi trong Tuồng đã trở thành những đoạn Chèo gây cười, mang tính chất châm biếm. 

Nhờ ảnh hưởng của Tuồng, Chèo cũng có một số tiến bộ về động tác, bài trí, diễn xuất,… Những đoạn nhạc lưu không có nhịp điệu rõ ràng hơn… Tuy nhiên, cũng có nhiều màn, lớp, mượn từ Tuồng sang chưa được “Chèo hóa” tốt đã làm nghệ thuật này bị pha tạp không ít.


Từ sau khi Pháp xâm lược nước ta, chiến tranh và những thay đổi lớn trong đời sống chính trị, văn hóa, xã hội đã gây ra những khó khăn cho sự phát triển của loại hình nghệ thuật sân khấu cổ truyền và chuẩn bị cho những biến đổi của Chèo cũng như của Tuồng ở đầu thế kỷ XX.

* Vấn đề 2: Âm nhạc Việt Nam từ giữa thế kỷ XIX đến đầu thế kỷ XX.

1. Quá trình phát tán và chuyển hóa của âm nhạc cung đình trong dân gian. Tiếp tục chuyển hóa một số yếu tố Trung Hoa du nhập trong những thế kỷ trước.

Cùng chung một số phận của lịch sử đất nước, âm nhạc cung đình từ nửa cuối thế kỷ XIX cũng rơi vào tình trạng bấp bênh, hấp hối, chỉ chờ ngày tan rã hoàn toàn. Các dàn nhạc lễ cung đình dần dần chỉ còn tấu những làn điệu cũ trong các lễ tế Nam Giao. Nhưng, là một vốn văn hóa chung của dân tộc do nhiều thế hệ và tầng lớp nhân dân góp công vun đắp, xây dựng, một bộ phận nhạc cung đình ít nhiều vẫn còn giữ được mới dây liên hệ với âm nhạc ngoài dân gian, cho nên trước nguy cơ diệt vong, bộ phận này cùng lối hát trong cung đình Huế đã được các nghệ nhân duy trì và bảo vệ. 

Theo các nghệ nhân đã có thời bị trưng làm nhạc công, ca công trong cung truyền ra ngoài dân chúng, bộ phận ca nhạc cung đình này dần được bổ sung thêm bằng những điệu hò, lý phong phú, đặc sắc của dân ca Bình Trị Thiên và ngày càng được nhân dân ưa chuộng. Nó đã dần dần phát triển thành lối ca nhạc phổ biến ở Huế mà ngày nay ta gọi là Ca nhạc Huế. Không chỉ dừng lại ở đất Kinh kỳ, ca nhạc Huế được lan truyền khắp Bắc Trung  Nam, trước hết là vào phía Nam –nơi mà nhà Nguyễn đã đưa dân vào khai phá trong những thế kỷ vừa qua. Vào tới Nam trung bộ, ca nhạc Huế biến dạng thành thể loại đờn Quãng. Tới đất Nam bộ loại nhạc này gặp thời cơ, phát triển thành một phong trào đờn ca rất rộng rãi, gọi là phong trào đờn ca tài tử.


Trong quá trình truyền ra ngoài nhân dân, một mặt những tinh hoa của dòng nhạc cung đình được bảo vệ khỏi nguy cơ diệt vong do cuộc xâm lăng của thực dân Pháp gây nên với những đợt sóng nghệ thuật, âm nhạc phương Tây tràn sang vùi dập, mặt khác nó lại được kết hợp với những nguồn âm nhạc dân gian của từng vùng. Nó tạo nên một quá trình dân gian hóa dòng nhạc cung đình, trong đó những yếu tố Trung hoa mà dòng nhạc cung đình trước đây tiếp nhận một cách chưa nhuần nhuyễn dần dần được tư duy dân gian uốn nắn. 

Những yếu tố không phù hợp với thói quen và tập quán âm nhạc của người Việt Nam dần dần bị gạt ra ngoài. Quá trình thanh lọc ấy đã bắt đầu diễn ra từ thế kỷ XVI-XVII, nhưng đến giai đoạn này, khi dòng nhạc cung đình được giải phóng khỏi vòng cương tởa của triều đình phong kiến để sống tự do trong lòng nhân dân, quá trình “thanh lọc” nói trên mới được thực hiện một cách triệt để hơn. Về vấn đề bày có thể sét trên hai lĩnh vựa sau đây:


a. Về độ cao và thang âm trong âm nhạc Việt


Trước đây người Việt vẫn sử dụng các tên gọi viết bằng chữ Hán để chỉ độ cao tương ứng giữa các thang âm. Những tên gọi này bắt nguồn từ lối ký âm Mông cổ – Trung Hoa. Khi du nhập nước ta, lối ký âm này với các tên gọi: Hò, Xự, Y, Xang, Xê, Cống, Phan, Líu, Ú, có thể vẫn ứng với những cao độ cũ trong âm nhạc Trung Hoa, nghĩa là:


+ Ở đầu thế kỷ thứ XIII, dưới thời nhà Nguyên thanh âm gốc Mông Cổ (vốn chỉ gồm 7 âm trong phạm vi một quãng tám) Hò, Xự, Y, Xang, Xê, Cống, Phan, Líu, Ú ứng với Pha, Xon, La, Sib, Đô, Rê, Mi, Pha1, Xon1.


+ Sau đó vì âm Xang “đụng chạm với thói quen Trung Hoa” thường hay sử dụng biến chủy, ứng với Si bình, nên một ký hiệu mới là Cấu được đặt ra để chỉ âm Si tự nhiên. Vì vậy thanh âm Trung Hoa dưới triều Nguyên là: Hò, Xự, Y, Xang, Cấu, Xê, Cống, Phan, Líu, Ú, ứng với Pha, Son, La, Si, Đô, Rê, Mi, Pha1, Xon1.


Trong âm nhạc Huế cuối thế kỷ XIX đầu thế kỷ XX, chúng ta vẫn còn thấy dùng chữ Y trong lối viết Hán tự. Chữ Y ở đây có lẽ vẫn mang ý nghĩa của chữ Y như trong âm nhạc Trung Hoa. 

Về sau, trong nhạc tài tử Nam Bộ, nghệ nhân đã thay chữ Y bằng chữ Xư để chỉ cao độ cách chữ Hò khoảng một quãng 3 trưởng. Tới khi xuất hiện những lối ký âm tắt bằng chữ quốc ngữ, chữ Y mới được sử dụng lại để tránh lầm lẫn giữa các chữ Xự, Xang, Xê, vì những chữ này đều bắt đầu bằng chữ X. Tuy nhiên chữ Y lúc này cũng đã hoàn toàn biến đổi về nội dung cao độ. Nếu lấy Pha làm Hồ thì Y này không phải là La mà là bình thường nó đã bị hạ xuống gần với âm La giáng. Trong một số bản ký âm có dùng chữ Y ta thấy chữ này thường kèm theo cao độ (ghi bằng hệ thống ký âm phương Tây) có quan hệ với chữ Hò một quãng 3 thứ. Chữ Phan Trung Hoa vốn để chỉ âm biến cung, thấp hơn chữ cung (Hò) nửa cung. Song Phan trong nhạc tài tử cũng có cao độ bị “hạ thấp” xuống gần tương ứng với Mi giáng (nếu lấy Pha làm Hò). Hai âm này thường di động, có khi có cả cao độ lơ long giữa La giáng và La bình (Xư hoặc Y Việt Nam) giữa Mi giáng và Mi bình (Chữ Phan Việt Nam), đặc biệt là sự di động của chữ Xư (giữa La giáng và La bình). Như vậy, thang âm cơ bản trong âm nhạc thính phòng của Việt ở giai đoạn này với hệ thống ký hiệu bằng chữ quốc ngữ là: Hò, Xự, Xư, Xang, Xê, Cống, Phan (Oán), Líu, ú ứng với Đô, Rê, Mib, Pha, Xon, La, Xib, Đô, Rế hoặc Xon, La, Xib, Đô, Rê, Mi, Pha, Xon, La (các âm Si giáng và Pha có thể di động trong khoảng 1/4 hoặc 1/2 cung cao hơn).


b. Về Âm luật


Hệ thống 4 cung (Bắc, Nam, Xuân, Oán) hai luật (Dương kiều và Âm kiều) dưới thời Hồng Đức lúc này vẫn còn lưu dấu ở một số thể loại âm nhạc truyền thống nhưng đã có nhiều thay đổi.


Trong hát Ả đào đầu thế kỷ XX, nghệ nhân vẫn còn kể tới các cung: Huỳnh, Bắc, Nam, Pha, Nao, trong đó những tên gọi: Huỳnh, Bắc, Nam là những thuật ngữ đã có mặt trong âm luật năm Hồng Đức. Huỳnh là từ chữ Hoàng chung, do nghệ nhân ngoài giáo phường “theo thói quen gọi lầm” mà ra. Cung Đại thực trong âm luật năm Hồng Đức đã bị nghệ nhân giáo phường ở thế kỷ XVIII gọi lầm thành Đại thạch, đến nay lại trở thành một điệu hát trong hát ả đào. Đó là một khúc hát mà người diễn “vừa hát lại vừa múa, giọng hát thật cao, dịp phách thật mau, cho nên gọi là Dồn Đại thạch. 

Cũng có người cho Đại thạch là Đại thực, nghĩa là múa hát trong khi đại yến”. Còn thuộc về âm luật thì người đời sau chỉ nói tới năm cung: Cung Nam, cung Bắc, cung Nao, cung Pha và cung Huỳnh. Ngoài ra còn hai cung phụ là cung Hãm và cung Trầm. Theo một vài nhà nghiên cứu hiện nay, cung huỳnh có thể vẫn còn ứng với một trong những điệu thức thuộc hệ ngũ cung không bán âm. Song theo sự giải thích của Nguyễn Đôn Phục ở đầu thế kỷ XX, thì không kể các cung khác còn có liên quan tới vấn đề âm điệu và cao độ, cung Huỳnh chỉ được giải thích một cách chung chung là “giọng đọc gíp và mau”.

Trong các thể loại khác như ca nhạc Huế và tài tử Nam bộ các thuật ngữ Hoàng Chung, hoặc Huỳnh cũng như Đại thực hoặc Đại thạch dường như đã hoàn toàn bị “bở rơi”. Tuy nhiên, thuật ngữ Bắc, Nam thì vẫn còn. Đó là tên gọi của hai hệ thống bài bản khác nhau về nhiều mặt. Ngoài ra, những tên gọi này còn nằm trong hệ thống quan niệm về các hơi trong âm nhạc truyền thống: Hơi Bắc, hơi Nam, hơi Xuân, hơi Ai, Oán, Đảo,…Bốn loại hơi trong số đó có liên quan tới bốn hệ thống điệu thức đặc trưng. Đó là hệ thống Bắc, Nam, Xuân, Oán (ứng với các điệu thức Chủy, Vũ, Thương của Trung Hoa, riêng hệ thống Oán là hệ thống đặc biệt: ngũ cung không có bán âm nhưng lại chứa quãng 3 cung: Hò, Xư, Xang, Xê, Cống, Líu tương đương với Đô, Rê, Mib, Son, La, Đô1.

Chúng ta thấy rằng những cung Bắc, Nam từ thời nhà Lê đã có sức sống bền lâu trong âm nhạc cổ truyền Việt Nam. Trải qua bao nhiêu thế kỷ, những thuật ngữ này vẫn còn tồn tại trong nhiều thể loại ca nhạc cổ truyền dân tộc. Sức sống ấy có lẽ bắt nguồn từ chỗ; đó là sự sáng tạo của chính người Việt Nam. Do phù hợp với thực tiến âm nhạc và tập quán âm nhạc của dân tộc ta, nó đã được lưu truyền từ đời này qua đời khác cho tới tận ngày nay. Bốn hệ thống điệu thức đặc trưng tồn tại trong các loại hơi Bắc, Nam, Xuân và Oán của nhạc tài tử Nam bộ có thể chính là di duệ của hệ thống 4 cung thời đại Lê Thánh Tông.

Hai luật Dương kiều và Âm kiều năm Hồng Đức, qua nhiều biến chuyển đã được nhập làm một trong khái niệm về hai hệ thống bài bản, hai hệ thống điệu thức đối lập nhau: một sáng - một tối, một cứng - một mềm. Đó là hệ thống Bắc và hệ thống Nam. Cùng với các “biến thể” khác, chúng tạo nên hai hệ thống thể (tạm gọi tắt là thể hệ): Thể hệ Bắc (màu sắc trưởng) gồm hệ thống điệu thức Bắc và hệ thống điệu thức Xuân. Thể hệ Nam (màu sắc thứ) gồm hệ thống điệu thức Nam và hệ thống điệu thức Oán cùng các biến thể của Oán. Với cấu trúc chặt chẽ, có quy luật, những hệ thống điệu thức đặc trưng này được xây dựng theo lối khác hẳn các điệu thức của người Trung Hoa. Bản thân hệ thống Oán cũng là một hệ thống điệu thức xưa nay chưa thấy lý thuyết âm nhạc Hán tộc nhắc tới.

Nếu như ở thế kỷ XVIII và nửa đầu thế kỷ XIX, nền văn hóa Việt Nam đã đạt đến trình độ sơ kết quá trình phát triển của trí tuệ dân tộc từ trước cho đến lúc đó, thì có lẽ âm nhạc thông thường vẫn đi sau một bước – tới giai đoạn này mới bộc lộ bước “sơ kết” của mình.

2. Ý nghĩa sự lan tràn và phát triển mạnh mẽ những thể loại ca nhạc và kịch hát cổ truyền ở phía Nam nước ta trong giai đoạn này


Sự phát triển cao độ của nghệ thuật Tuồng ở nửa cuối thế kỷ XIX không chỉ bởi sự chăm sóc đặc biệt của giai cấp phong kiến thống trị. Nó cũng không chỉ phát triển trong cung đình, mà còn được rộng rãi nhân dân cùng trong đặc biệt ưa thích. Nhờ đó, Tuồng đã trở thành một món ăn không thể thiếu trong nhiều sinh hoạt văn hóa tinh thần của nhân dân miền Trung và miền Nam. 

Trong bối cảnh lịch sử lúc bấy giờ điều này có một ý nghĩa riêng giống như việc ca nhạc Huế đã phát triển mạnh mẽ trong dân gian vào nửa sau thế kỷ XIX (trong khi ở nửa đầu thế kỷ XIX nó mới chỉ phát triển chủ yếu trong hoàng tộc) và sự hình thành của phong trào đờn ca tài tử ở Nam bộ đúng vào lúc thời buổi loạn ly, nước mất nhà tan,… Tất cả những hiện tượng đó không thể là biểu hiện của một thú ăn chơi hưởng lạc, một sự giải trí trong cảnh nhàn cư. 

Bên cạnh nhiều lý do khác nhau, những hiện tượng trên ít nhiều có liên quan tới phong trào kháng chiến chống xâm lược sôi nổi của nhân dân cùng sĩ phu Trung Nam Bắc và sự hưởng ứng của toàn dân đối với chiếu Cần Vương của vua Hàm Nghi. Sự nở rộ của nghệ thuật ca nhạc cổ truyền ở giai đoạn này đã giúp cho dòng văn hóa nghệ thuật bác học và dòng văn hóa nghệ thuật dân gian có thời cơ thuận lợi để tiếp xúc, hòa hợp với nhau. 

Sự việc ở đây dường như chứa đựng một ý nghĩa thiêng liêng hơn trước vận mệnh một mất một còn của đất nước. Đó là lúc kẻ thù đã gây bao đau thương tang tóc trên đất nước ta, và Nam bộ đang rơi dần vào tay giặc. Đau đớn và căm thù, nhưng đành tạm bó tay vì chưa tìm ra phương kế có hiệu quả để bảo vệ nền độc lập tự do của Tổ quốc, nhân dân ta, đặc biệt là nhân dân và sĩ phu Nam bộ đã tìm đến nguồn văn thơ, nghệ thuật và ca nhạc truyền thống để giãi bày nỗi u hoài, đau đớn của mình cũng như để khích lệ tinh thần yêu nước, ngấm ngầm hun đúc một cuộc chống đối ngoan cường. 

Dưới ảnh hưởng của thời cuộc, giặc giã, biến cố ở triều đình, bọn bất trung, bọn bán nước xuất hiện, khuynh hướng phê phán sự bất lực của vua xuất hiện trong thức giả và trong nhân dân, nội dung Tuồng thời kỳ này đã nghiêng về đánh giặc và dẹp giặc. Với sân khấu Tuồng - phương tiện phát biểu dễ lọt qua lưới kiểm duyệt của bọn thực dân xâm lược, các tác giả và nghệ sĩ có thể lớn tiếng tán dương những trang hào kiệt hy sinh cho vua chúa, mà trung với những vị vua dám từ bở những điện đài nguy nga cùng cuộc sống êm ấm trên nhung lụa để lên núi kháng chiến, thì trung quân cũng gắn với ái quốc. 

Cũng với sân khấu Tuồng, họ có thể lớn tiếng mắng vào mặt bọn phản quốc, đem lại sự hả hê trong lòng khán giả. Cho nên sân khấu Tuồng không đơn thuần là một trò tiêu khiển thanh tao, mà còn là tiếng nói của lòng dân, tiếng nói của những người yêu nước,… Và nhân dân đã yêu mến nó, đã tạo điều kiện cho thứ nghệ thuật mà bọn vua quan hèn nhát, phản động định dùng để bào vệ ngai vàng đang lung lay của chúng trở thành diễn đàn của mình. Những làn điệu ca nhạc cung đình qua ca nhạc Huế và Quãng Nam truyền vào Nam bộ những bài bản nhạc lễ được cải biên và những làn điệu dân ca đã gắn bó với nhân dân ta từ bao đời nay cũng trở thành nơi gửi gắm tâm sự, thành phương tiện gợi nhớ, nhắc nhở nhau giữ vững hồn dân tộc dưới gót sắt của quân thù.


Khi viết về lịch sử cuộc xâm lược Nam kỳ, nhà sử học thực dân Prô-xpê Quyn-t’ruy (Prosper cultru) đã nhận thấy “những người nông dân do ruộng đất, mùa màng mà ở lại trong xứ này (tức vùng bị chiếm ở Nam kỳ) dưới một trạng thái khuất phục bề ngoài chứ hoàn toàn không có một sự khuất phục về tinh thần. 

Sự phát triển mạnh mẽ của nghệ thuật hát bội, của ca nhạc Huế cũng như của phong trào đờn ca tài tử Nam bộ trên đất nước ta lúc này có ý nghĩa như một sự phản kháng bằng nghệ thuật âm nhạc trước thời cuộc, trước bọn xâm lăng, một biểu hiện của “sự không khuất phục về tinh thần” nói trên. Đồng thời, đây cũng là một phản ứng tự vệ trước sự tấn công của một nền văn hóa xa lạ từ phương Tây tràn sang và ngày càng có nguy cơ nhấn chìm nền nghệ thuật, âm nhạc cổ truyền của dân tộc, đặc biệt là ở giai đoạn sắp tới. 

Chính nhờ sự bành trướng của phát triển đờn ca đó mà âm nhạc cổ truyền, nhất là những tinh hoa của âm nhạc cung đình và dân gian Trung và Nam bộ được giữ lại, thậm chí còn tiếp tục được phổ biến trong đời sống văn hóa tình thần của người dân Việt Nam, tạo cơ sở vững chắc cho những phương thức đối phó mới chống lại cuộc tấn công ồ ạt vào lĩnh vực văn hóa tinh thần mà thực dân Pháp sẽ tiến hành, nhằm chinh phục tâm hồn và đồng hóa dân ta.

3. Giai đoạn từ đầu thế kỷ XX đến Cách mạng tháng Tám 1945


Từ sau khi chiếm Đà Nẵng, trước sự yếu hèn và bán nước của triều đình nhà Nguyễn, thực dân Pháp lần lượt mở rộng phạm vi chiếm đóng của chúng vào Nam kỳ, rồi với bàn tay xâm lược ra tận Bắc kỳ. Nhưng dầu đạt được những mục tiêu xâm lược của mình về đất đai, thực dân Pháp luôn luôn phải vất vả được đầu với những làn sóng chống xâm lược liên tiếp, mạnh mẽ và sôi nổi dâng lên ở khắp mọi nơi chúng đặt chân tới. Lúc này tư bản Pháp còn đang non yếu, nên chúng không làm được gì hơn ngoài việc bù đầu lo đối phó về mặt quân sự để giữ vững những vùng mới chiếm và mở rộng đất xâm lăng. 

Vì vậy trong suốt giai đoạn từ 1858 tới cuối thế kỷ XIX, mục tiêu duy nhất của thực dân Pháp chỉ có thể là: xâm lăng và bình định về quân sự. Trên thực tế, mãi tới 1898, sau khi phong trào Cần vương thất bại và sau cuộc đình chiến lần thứ hai của nghĩa quân Đề Thám, giai đoạn bạo lực của chính sách thực dân mới hoàn thành về cơ bản. 

Từ đây, chúng mới tạm rảnh rang để bắt tay vào bước thứ hai –bước chủ yếu trong chính sách thực dân của chúng. Đó là giai đoạn khai thác và bóc lột. Tuy nhiên, đối với bọn thực dân cáo già, thực tế 40 năm mà chúng đã vấp phải ở Việt Nam trong giai đoạn “Bình định về quân sự” đã làm cho chúng nhận ra rằng “Người ta sẽ thất bại, nếu tấn công trực diện vào nền văn minh cổ trên 2000 năm như nền văn minh này…”. 

Với một dân tộc nhỏ, đất không rộng, người không đông, nền kinh tế lại nghèo nàn, lạc hậu hơn chúng gấp bội, song đã từng có một lịch sử dựng nước và giữ nước hàng ngàn năm, một dân tộc có nền văn hóa lâu đời, có truyền thống yêu nước và chống ngoại xâm kiên cường, bất khuất như dân tộc Việt Nam, dùng quân sự để xâm lược không phải là việc dễ. Cho nên bọn thực dân tự hiểu rằng: “Chỉ có chinh phục bằng đất đai thì không đủ” mà còn “Cần phải chinh phục tâm hồn nữa”.

Để phục vụ cho công cuộc khai thác và bóc lột của chúng được dễ dàng, thuận lợi, cần song song tiến hành một cuộc “Bình định về tinh thần”. Giai đoạn này, như vậy chỉ mới chính thức bắt đầu từ cuối thế kỷ XIX, đầu thế kỷ XX. Do đó, mặc dầu chính thức xâm lược Việt Nam bằng vũ lực từ giữa thế kỷ XIX và văn hóa Pháp cùng văn hóa phương Tây đã bắt đầu thâm nhập Việt Nam từ trước, nhưng mãi tới đầu thế kỷ XX chiến dịch “Bình định về tinh thần” của thực dân Pháp mới được tiến hành. Từ đây, văn hóa phương Tây, đặc biệt là văn hóa Pháp bắt đầu thâm nhập Việt Nam một cách mạnh mẽ.


Để đánh lui ảnh hưởng của Nho giáo đã có cơ sở hàng ngàn năm ở nước ta và sau đó sẽ đẩy mạnh việc tuyên truyền cho văn hóa Pháp với hy vọng “Việt Nam sẽ cung cấp cho nước Pháp một trung tâm rất tốt để truyền bá văn minh khắp thế giới”, đồng thời đồng hóa nhân dân Việt Nam với dân tộc Pháp, thực dân Pháp bắt đầu truyền bá rộng rãi nền văn hóa phương Tây, đặc biệt là nền văn hóa thực dân trong nhân dân ta, trước hết là ở các vùng đô thị đang mọc lên khắp nơi. 

Nằm trong chiến dịch xâm nhập về văn hóa đó, âm nhạc Âu Tây đủ loại, trước hết là âm nhạc Pháp cũng xối xả tràn vào nước ta theo nhiều nguồn, nhiều hình thức khác nhau. Từ khắp mọi ngả, với “Người đi tiên phong” là âm nhạc của đạo Thiên chúa, các đội kèn đồng của quân đội viễn chinh cũng như các đạo quân thuộc địa do thực dân Pháp tổ chức và huấn luyện, những giờ dạy hát trong các trường tiểu học Pháp - Việt, phong trào ca hát trong hướng đạo, tới sự truyền bá nghệ thuật âm nhạc Âu - Mỹ qua các phương tiện truyền thanh, máy hát, đĩa hát, màn ảnh, đồng thời qua những tốp nhạc trong các phòng trà, tiệm nhảy, những đoàn nghệ thuật ca múa nhạc hoặc các đoàn tạp kỹ nước ngoài sang Việt Nam biểu diễn, những sách vở dạy nhạc và các lớp huấn luyện âm nhạc tư cũng như công… âm nhạc phương Tây tràn ngập các đô thị lớn nhở của ta, cơ hồ muốn nhận chìm nghệ thuật âm nhạc cổ truyền của dân tộc ta xuống biển sâu.


Quả thật vào đầu thế kỷ XX, cuộc xâm lăng toàn diện của thực dân Pháp ở nước ta đã gây nên những biến động lớn và sâu sắc trong toàn bộ xã hội Việt Nam. Với cuộc khai thác thuộc địa, phương thức sản xuất mới xuất hiện, các cơ sở công nghiệp, khai khoáng cùng nhiều thành phố mọc lên, tạo tiền đề cho các giai cấp mới ra đời. Nỗi trăn trở về nguyên nhân những thất bại trong giai đoạn đầu của cuộc kháng chiến chống thực dân Pháp, việc chứng kiến những đổi mới, những lối sống thị dân của phương Tây đã kết hợp tạo nên một cuộc biến chuyển tư tưởng sâu sắc trong xã hội Việt Nam. 

Cuộc xung đột giữa “Phái cũ” và “Phái mới”, giữa Nho học và Tây học đã diễn ra gay gắt tại các đô thị. Từ trong cuộc xung đột ý thức đó, một phòng trào cầu học nước ngoài được nảy sinh và sôi nổi từ 1904-1908 do Duy tân hội và Đông Kinh nghĩa thục phát động. Nó đã gây nên những ảnh hưởng mạnh mẽ trong mọi tầng lớp nhân dân. Sau chiến tranh thế giới thứ nhất, phong trào cải lương hương chính, hương tục được cổ động rầm rộ trên báo chí. 

Công thương nghiệp phát triển khiến giai cấp tư sản, tiểu tư sản, trí thức ở các thành phố ngày càng đông. Nhu cầu tiếp xúc với văn hóa, học thuật mới ngày càng cấp thiết dẫn tới sự thắng lợi của phái Tây học. Những thị hiếu cảm thụ và thưởng thức văn học nghệ thuật mới bắt đầu nảy sinh. Do nhu cầu của những giai cấp mới và bị cuốn hút bởi cơn lốc của những cuộc vận động cải cách, cải lương xã hội, đồng thời xuất phát từ bản năng tự vệ chống sự cạnh tranh của nghệ thuật phương Tây, một phong trào cải cách nghệ thuật, âm nhạc cũng nảy sinh, đặc biệt mạnh mẽ tại các đô thị. 

Việc “Cải lương hí kịch” được đề xuất một cách tích cực và được hưởng ứng. Lúc này, nghệ thuật đã trở thành một món hàng kinh doanh, cho nên việc “cải lương hí kịch” theo thị hiếu công chúng đô thị trở thành một phương tiện cạnh tranh giữa những gánh hát Tuồng, Chèo và những thứ nghệ thuật khác. Thực dân Pháp đã góp phần cổ vũ cho phong trào này với ý đồ đánh bật những mới liên hệ, ảnh hưởng của văn hóa nghệ thuật Trung hoa cũng như của Nho giáo và của cả chính nền văn hóa cổ truyền của dân tộc trong mọi tầng lớp nhân dân ta, nhằm hướng nền văn hóa nghệ thuật Việt Nam theo phương Tây. 

Tại Nam bộ, người ta hô hào cải lương Hát bội. Ngoài Bắc kỳ song song với việc canh tân sân khấu Tuồng là phong trào cải cách sân khấu Chèo. Riêng ở miền Trung, có lẽ do ảnh hưởng của triều đình cùng hệ tư tưởng bảo thủ của nó còn mạnh, cho nên phong trào này đến chậm hơn các vùng khác. 

Sự phát triển của phong trào cải lương hí kịch nói trên cũng là một trong những nguyên nhân dẫn tới sự xây dựng và hình thành của một số thể loại ca kịch dân tộc mới, dựa trên những vốn nghệ thuật, âm nhạc có sẵn của dân tộc với sự tiếp thu phần nào những yếu tố mới của nghệ thuật âm nhạc và sân khấu Tây phương. Đó là sự ra đời của sân khấu Cải lương, kéo theo đó là kịch ca Huế và sân khấu dân ca kịch bài chòi.


Hát ả đào ở ngoài Bắc chưa kịp xây dựng một lực lượng rộng rãi đủ để đối phó với những biến chuyển mới trong xã hội, cho nên bị bao vây và xuống dốc. Ở một số đô thị lớn, nó bị biến thành một thứ nghệ thuật phục vụ thú tiêu khiển sa đọa của lớp người ăn chơi trong xã hội. Trái lại, ca Huế và đặc biệt là đờn ca tài tử Nam bộ, nhờ tạo được nền móng sâu rộng trong quần chúng, vẫn vươn lên phát triển chẳng những ở nông thôn mà ở cả các đô thị, đủ sức chống cự với những đợt tấn công đầu tiên của âm nhạc phương Tây. Cho tới 10 năm đầu của thế kỷ XX, bài bản nhạc tài tử đã rất phong phú, trở thành cơ sở vững chắc chuẩn bị cho bước phát triển mới trong những giai đoạn đấu tranh quyết liệt sau này và trở thành vốn ca nhạc cơ bản cho sự hình thành của chính sân khấu Cải lương vừa nói ở trên.


Cuối cùng, sự bành trướng mãnh liệt của ca nhạc phương Tây vấp phải tinh thần tự cường dân tộc cũng đã dẫn tới sự ra đời của một loại hình ca nhạc mới sau này thường gọi là nhạc cải cách hay Tân nhạc.

4. Phong trào cách tân sân khấu truyền thống và sự ra đời của những hình thức sân khấu dân tộc


Như trên đã nói bị cơn lốc của những cuộc vận động cải cách và cải lương xã hội cuốn hút, nhất là do nhu cầu của những tầng lớp mới nảy sinh ở các đô thị, một phong trào đòi cải cách nghệ thuật cũng xuất hiện ở nước ta, đặc biệt mạnh mẽ và sâu sắc từ sau đại chiến thế giới 1914-1918. 

Say sưa với những nguyên tắc nghệ thuật mới, những lối xây dựng nghệ thuật, những lối xây dựng nghệ thuật và những quan điểm thưởng thức nghệ thuật theo kiểu phương Tây hấp thụ qua sách vở, điện ảnh và các đoàn nghệ thuật nước ngoài lui tới biểu diễn… Những tầng lớp cấp tiến trong xã hội ta lúc đó bắt đầu vạch ra một số khuyết nhược điểm trong nghệ thuật sân khấu và âm nhạc truyền thống. 

Những bộ môn nghệ thuật vừa nói, lúc này không còn đáp ứng tư tưởng và thị hiếu nghệ thuật của những tầng lớp thị dân mới, mặc dầu do nhu cầu cạnh tranh để sống cũng đang cố vươn lên trong hoàn cảnh bần cùng, túng thiếu. Khoảng từ 1914-1915, bắt đầu có một số người đề xuất việc cải lương nghề hí kịch của ta trên báo chí. Được một số rạp hát và gánh hát hưởng ứng, phong trào cải cách sân khấu truyền thống dấy lên từ đấu và phát triển mạnh mẽ vào khoảng sau đại chiến thế giới lần thứ nhất.


Trong phong trào này, có những người thực sự vì yêu mến và quan tâm tới tiền đồ của nghệ thuật dân tộc, thấy được một số khuyết, nhược điểm trong nghệ thuật sân khấu truyền thống dân tộc mà muốn cải cách để duy trì nó. Tuy nhiên, bên cạnh đó cũng có những kẻ hô hào “Cải lương hí kịch” vì quáng mắt trước văn minh và học thuật “Thái Tây” mà quay trở lại coi thường nghệ thuật dân tộc, chỉ thấy ở đấy sự “Cổ hủ”, “Lạc hậu” và đua đòi theo “Mốt” mới. 


Chính vì xuất phát từ những góc độ và động cơ khác nhau như vậy, lại chưa có người vạch hướng, chỉ đường một cách đúng đắn nên phong trào cải cách sân khấu truyền thống ở nước ta trong nửa đầu thế kỷ XIX không khỏi có cả những mặt tiến bộ cũng như những mặt lệch lạc.

4.1. Sân khấu Chèo: Chèo văn minh và Chèo cải lương

Từ cuối thế kỷ XIX, cùng với sự hình thành và phát triển của các đô thị ở miền Bắc, Chèo- lúc bấy giờ vẫn là một trong những thứ giải trí chủ yếu của khán giả miền Bắc- đã từ những sân đình ở nông thôn chuyển dần về các thị trấn, thành phố. Bên cạnh những gánh Chèo thôn dã vẫn căn bản giữ được phong cách cổ truyền về kịch bản, diễn xuất và âm nhạc, một số gánh Chèo đô thị –chủ yếu là ở các thành phố lớn- đã xuất hiện và hoạt động theo hướng mới. 

Ở những thành phố lớn như: Hà Nội, Hải Phòng, Nam Định, bắt đầu có những rạp cố định, mặc dầu sân khấu vẫn còn rất sơ sài. Cùng với nghệ thuật Tuồng, Chèo lên sân khấu, những gánh hát có tính chất thương mại được thành lập, trong đó diễn viên là những người làm thuê cho các ông chủ gánh hát vốn là những người có tiền, đứng ra lập gánh hát để kinh doanh và cạnh tranh với nhau để sống. Cách biểu diễn của gánh này lúc bấy giờ tuy có trật tự hơn nhưng lớp lang vẫn trình bày một mạch từ đầu đến cuối như Chèo sân đình thuở trước. Các vở diễn thời kỳ này như Trò Kiều, Lục Vân Tiên, Nhị Độ Mai,… đều mang nội dung cổ vũ cho lòng yêu nước, chống ngoại xâm, ca ngợi những cuộc nổi dậy của nông dân,…

Không chỉ vì sự phát triển mạnh mẽ của nghệ thuật Tuồng ở giai đoạn trước, mà có lẽ còn vì đề cập đến những vấn đề mới đòi hỏi những thủ pháp biểu hiện hùng tráng, rắn rởi hơn, Chèo phải vay mượn nhiều thủ pháp biểu diễn và làn điệu của hát Tuồng. Thậm chí, nó còn tiếp thu cả một số cảnh và nhân vật của của Tuồng. Vì vậy, mặc dầu đã “Chèo hóa” những làn điệu và thủ pháp đó, về mặt hình thức, Chèo ở giai đoạn này vẫn có nhiều đoạn gượng ép và sượng, đồng thời thiếu một sự cân đối giữa nội dung khởe mạnh và hình thức pha tạp.


a. Chèo văn minh:


Không thể kéo dài tình trạng nói trên trước những yêu cầu ngày càng phức tạp của khán giả thành thị phần lớn đã chịu ảnh hưởng của văn hóa và lối sống thị dân theo kiểu phương Tây, năm 1907, một số nghệ sĩ Chèo đề xướng Chèo văn minh. Thực ra, công việc của họ chỉ là chắp vá những trò cũ cho có mạch lạc và chọn vào vở những bài hát “Mùi” hơn. Cho tới 1913, Chèo văn minh mới thực sự ra đời với Văn minh ca quán ở Hải Phòng (1913), rồi Sán nhiên đài ở Hà Nội (1914). Lúc này Chèo mới thực sự có sân khấu. Đó là những sân khấu được xây dựng và sắp đặt theo lối Âu Tây; có phong cảnh, có màn kéo lên, buông xuống trước sân khấu,… Phục trang cũng được cải tiến, không chỉ có “mấy cái áo the thâm vai nước dưa hay đở lòe loẹt” như một khán giả đã dè bỉu.


Chèo văn minh đưa lên sân khấu những tích trò mới sáng tác như Mộng Lân, Cao Công, Cao Thanh, Thư quán hội lương duyên,…và những tích chuyển thể từ truyện Nôm sang sân khấu (Phan Trần, Phương Hoa,…). Tư tưởng định mệnh và thuyết nhân quả của đạo Phật gần như quán xuyến toàn bộ các vở. Một số vở cũ cũng được viết lại, cắt bở những đoạn rườm rà lặp lại và thay lời cho hợp với cách nói ở thành thị.


Trong cách diễn, Chèo văn minh bắt đầu xếp thành từng màn, lớp và cảnh. Tuy nhiên, Chèo vẫn giữ lối hát nhắc cương. Các vai trò không cần phải thuộc vở, mà tất cả đều trông cậy vào tài của bác Thơ -người nghĩ ra tích trò, đặt ra câu hát chính, nhắc vở và nhiều khi phải tùy trường hợp mà ứng khẩu để gỡ lại những sai sót của diễn viên ngoài sân khấu.


Về phần âm nhạc, Chèo văn minh là “Một thứ Chèo có cả giọng Tuồng”. Trong biểu mục các làn điệu của Chèo văn minh đã có thêm: hát khách, tấu mã, bắt bài và lối nói pha Tuồng để phục vụ thị hiếu những người Hoa kiều ở Hà Nội. 

Sự thực thì việc thu nhập một số làn điệu tuồng vào trong chèo đã có từ cuối thế kỷ trước, nhưng có lẽ tối giai đoạn này việc “Tuồng hóa” chèo bị đẩy thêm một bước sượng hơn. Bởi vì, vào cái thời các báo đang tích cực cổ động cho Cải lương hí kịch, các rạp Chèo cũng như Tuồng đã trở thành nơi kinh doanh và diễn viên là món hàng thì nhiều rạp Tuồng, Chèo Hà Nội đã đua nhau đi mộ diễn viên có tiếng ở các nơi về diễn ở rạp mình để quảng cáo câu khách. Họ chẳng thèm đếm xỉa đến việc diễn viên đó có chuyên về ngành hát của mình hay không. Cho nên, việc đưa những diễn viên giỏi ở Tuồng sang diễn trên sân khấu Chèo đã làm cho Chèo cổ càng thêm pha tạp. Do việc du nhập làn điệu Tuồng và những nhân vật võ tướng Tầu, dàn nhạc Chèo cũng có một số thay đổi. 

Qua nhiều chặng đường biến chuyển, trước khi lên sân khấu thành thị, dàn nhạc Chèo cổ có: Trống, Mõ, Thanh la, Hồ, Nhị, Sáo. Đến đầu thế kỷ XX khi chuyển vào sân khấu thành thị, dàn nhạc này lại thêm dần vào đàn Tam, đàn Nguyệt và cả đàn Bầu. Song có nhiều nơi, từ cuối thế kỷ XIX và 10 năm đầu thế kỷ XX, dàn nhạc Chèo chỉ có Trống cái, Trống chầu, Trống cơm, Mõ hoặc Phách (Có khi là song loan), Nhị. Đến thời Chèo văn minh có pha giọng Tuồng, dàn nhạc Chèo lại du nhập thêm Kèn Bóp (Kèn Bầu), Sáo và Nguyệt. 


Khi mới ra đời, Chèo văn minh rất được quần chúng hoan nghênh. Một trong những người có công lớn trong việc xây dựng Chèo văn minh là cụ Nguyễn Xuân Đắc ở Hải Phòng. Song những khuyết điểm, lệch lạc của nó chẳng bao lâu cũng bị phơi bày trước con mắt của những khán giả tinh tường.


b. Chèo cải lương:


Cho tới những năm 20, trước sự lan tràn của hình thức nghệ thuật và sân khấu từ miền Trung và Nam tràn ra cũng như từ nước ngoài tràn vào đang thu hút công chúng đô thị miền Bắc một cách mãnh liệt, Chèo văn minh càng lộ rõ thế yếu của mình. Nó không còn đủ sức đáp ứng những yêu cầu nghệ thuật của công chúng, đặc biệt là công chúng thành thị. Để gỡ Chèo khỏi tình trạng cùng quẫn lúc đó, kết hợp với những ý kiến nhận xét và gợi ý của dư luận báo chí, đặc biệt là ý kiến của cụ Đông Châu từ 1916 vẫn nung nấu, năm 1923 cụ Nguyễn Đình Nghị – nghệ sĩ Chèo đồng thời là tác giả của Chèo văn minh thuở đó- có sáng kiến đề xuất một lối Chèo mới: Đó là Chèo Cải lương.


Sáng kiến này được nhiều người tán thưởng. Một đội ngũ tác giả nổi tiếng một thời xuất hiện. Ngoài cụ Nghị còn có Nguyễn Thúc Khiêm, Vũ Hy Tô, Phạm Mỹ Thạch, Nguyễn Đình Hy,… Bên cạnh những vở Chèo cổ được viết lại, nhiều vở mới ra đời với nội dung đề tài mở rộng hơn trước. Qua những vở Chèo cải lương còn để lại, nhiều vở mới ra đời với nội dung, đề tài mở rộng hơn trước. Qua những vở Chèo cải lương còn để lại không kể 20 vở soạn lại, còn 20 vở mới đa số do Nguyễn Đình Nghị viết. 

Các tác giả đã lấy những đề tài trong cuộc sống đương thời nhằm phê phán, đả kích trực tiếp hoặc gián tiếp những hiện tượng “Phong hóa suy đồi”, “Luân thường đảo ngược” và hô hào người quay lại “Giữ gìn lấy nền đạo đức cổ xưa cùng tiến lên con đường canh tân”. Nguyễn Đình Nghị hy vọng “lấy giọng ca, giọng hát và tiếng cười tao nhã (Của Chèo) mà duy trì phong hóa, mà cảnh tỉnh “thế đạo nhân tâm”. Ngoài ra, Nguyễn Đình Nghị còn viết một số vở đề tài tôn giáo và lịch sử, và rất nhiều vở khác được viết theo các truyện cổ.


Về kịch bản, ngoài những đoạn dạo đầu (Kể cả những vở cải biên) đối thoại rườm rà được tước bở, sắp xếp lại, chia thành hồi, lớp như kịch mới để việc biểu diễn thích hợp với sân khấu mới. Ở những vở cải biên, cụ Nghị đã sử dụng một số đoạn vào một số vở nhất định, chứ không dùng tùy tiện như trước. Mỗi nhân vật nay có câu nói, câu hát riêng, không để diễn viên tự do cương theo ý mình như trước nữa.


Về diễn xuất, do ảnh hưởng của điện ảnh, Cải lương và Kịch nói, Nguyễn Đình Nghị bở bớt một số điệu múa dân tộc. Cụ thay những điệu bộ cương mà cụ cho là không hợp thời bằng những điệu bộ tự nhiên của Kịch, đồng thời chủ trương nhân vật hoạt động trên sân khấu như trong đời sống bình thường. Để thể hiện trung thành các thần tích, thánh tích khi viết về đề tài tôn giáo, cụ bở cả các vai hè, lớp hề và tiếng đế.


Phục trang của nam nữ diễn viên cũng được thay đổi theo thời trang thịnh hành với những nhân vật mới xuất hiện trong xã hội thời bấy giờ.


Về âm nhạc, ngoài những làn điệu cổ còn giữ lại được, các tác giả Chèo cải lương còn đưa thêm vào:


- Những làn điệu dân ca phổ biến của vùng đồng bằng Bắc bộ, như bồng mạc, sa mạc, hát ví, trống quân, cò lả, ru em,…


- Một số làn điệu ca Huế như: Hành vân, Kim tiền, Lưu thủy, Tứ đại cảnh, Nam bình, Nam thương, Cổ bản, Ca vọng phu,…


- Đây đó xuất hiện một vài làn điệu bắt nguồn từ những bài bản cũ của Trung Quốc: Ngọc mỹ nhân, Ca phúc kiến. Theo Trương Đình Quang, trong Chèo, Cải lương còn dùng cả những bài hát lời ca theo làn điệu Việt kịch Quảng Đông.


Về sau, người ta đưa cả một số bài hát Tây được thịnh hành thời đó như Tôi có hai mới tình, Ông chú Bắc Kinh,… Người ta dùng La-mác-xây-ie trong lúc mở màn, Nàng Ma-dơ-Lông với các nhân vật khôi hài như anh Quán,…


Theo nhạc sĩ Nguyễn Xuân Khoát, trong Chèo cải lương, những điệu Chèo cổ còn lại ngày càng ít và nếu có thì có khi đã mất cả tính cách bài hát cổ. Đồng thời, theo ông, Chèo cải lương cũng đã bở giọng Tuồng. Song ở một vài vở, vẫn còn thấy xuất hiện lẻ tẻ một vài làn điệu như: Than Tuồng, Vỉa Nam, hát Nam, nói lối, thét lối,…Bên canh đó ta thấy có cả một số làn điệu tiếp thu của Chầu văn, ả đào và một số làn điệu “Pha chế” như Kể kiều lẩy pha kinh thi. Kể kiều lẩy pha đại học,…cùng những điệu mượn của nhà chùa.


Dàn nhạc của Chèo cải lương lúc này chỉ giữ lại bộ gõ, Nhị và Sáo, Kèn bóp và Nguyệt bị thải hồi ra khỏi dàn nhạc Chèo. Theo Trần Việt Ngữ và Hoàng Kiều, dàn nhạc Chèo cải lương của Nguyễn Đình Nghị có giảm đi một số nhạc cụ gõ cho thích hợp với sân khấu rạp hát và thêm Nguyệt, Tứ, Tam thập lục,…


Với những đổi mới đã nêu trong lĩnh vực đề tài, Chèo đã mang được tính hiện thực ở một mức độ nhất định. Với những cải cách về kịch bản, diễn xuất, Chèo cũng đã thu được một số kết quả khi thể hiện những đề tài mới. Mặt khác, cùng với những vở mà đề tài rút trong đời sống xã hội đương thời, một số vở Chèo lịch sử ra đời đã đáp ứng được lòng mong mởi những khán giả yêu nước, đau xót trước cảnh nước mất nhà tan và những cảnh ngang tai chướng mắt, thuần phong suy đồi…. 

Đặc biệt, những vở đề tài lịch sử ra đời giữa lúc phong trào yêu nước nổi lên rầm rộ khắp nơi được trân trọng, hoan nghênh và có tác dụng kích thích thêm lòng yêu nước và lòng tự hào dân tộc trong nhân dân các đô thị. Chính nhờ những ưu điểm trên, cùng với một số cải cách trong lĩnh vực hình thức sân khấu (bài trí, y trang, sử dụng ánh sáng điện,…) Chèo cải lương được công chúng các đô thị miền Bắc nhiệt liệt hoan nghênh. Nhờ đó Chèo đã đương đầu được với các hình thức sân khấu trong một thời gian.


Tuy nhiên, một số cải cách khác trong lĩnh vực diễn xuất, âm nhạc, kể cả y phục,…đã làm cho Chèo bị pha tạp, mất đi phong cách riêng độc đáo của mình. Nếu như trước kia Chèo văn minh bị pha Tuồng quá nhiều, thì Chèo cải lương lại tiếp thu quá nhiều và thiếu chọn lọc những làn điệu ca nhạc của các địa phương khác, nhất là những bài hát Tây, Tầu khó hòa hợp với chất dân gian đậm đà của âm nhạc Chèo cổ. 

Việc bỏ đi quá nhiều đoạn múa, nhiều đoạn hề có nội dung tư tưởng và trình độ nghệ thuật khá cao cũng là những cải cách đáng tiếc, đôi khi làm cho Chèo trở thành “Khập khiễng”. Mặt khác, tàn dư của lối ứng diễn vẫn còn khá đậm. Những mảnh trò ứng diễn ấy hầu như chỉ là những mẩu hề rẻ tiền, không còn ý vị và sắc sảo như xưa.


Chèo cải lương đầu tiên diễn ở rạp Sán nhiên đài, sau chuyển sang cải lương hí viện. ít lâu sau, do không đáp ứng kịp những yêu cầu nghệ thuật của những lớp công chúng thành thị luôn luôn ưa mới chuộng lạ, lại bị điện ảnh và nhất là cải lương Nam kỳ tràn ra quá mạnh, lấn át và cướp đi số đông khán giả thành thị, cho nên Chèo cải lương lâm vào con đường bế tắc, suy sụp dần. Một số gánh Chèo phải diễn thêm Tuồng mới sống nổi.

4.2. Những biến chuyển trên sân khấu Tuồng Bắc - Trung - Nam.


Cùng với Chèo ở miền Bắc, Tuồng vẫn là một bộ môn nghệ thuật chủ yếu, một trong những nguồn giải trí quan trọng trong đời sống tinh thần của nhân dân các vùng đô thị cũng như nông thôn Việt Nam từ Bắc chí Nam. Song song với các rạp Chèo ở Bắc kỳ, các rạp hát Tuồng chuyên nghiệp cũng dần dần hình thành ở các đô thị. Cho tới sau đại chiến thế giới lần thứ nhất, hầu như tất cả các thành phố, thị xã và một số thị trấn đều có rạp Tuồng kinh doanh theo lối tư bản chủ nghĩa.


Trong trào lưu cải cách nghề hát của ta thời đó, những cải cách bước đầu trong lĩnh vực hình thức sân khấu cũng như những thí nghiệm đầu tiên trong việc thay đổi đề tài, nội dung,… dần dần xuất hiện ở các rạp Tuồng thời đó.


Sân khấu được bài trí phức tạp hơn: có phông cảnh, có màn buông trước sân khấu. ánh sáng điện cũng được đưa dần vào để tạo những cảnh huyền ảo, kỳ lạ. Y phục cầu kỳ, xa xỉ hơn,…


Về nội dung, đề tài, do ảnh hưởng của kịch Pháp và xu hướng của một số tác giả ở Trung Quốc bắt đầu đặt những vở Tuồng mới theo lối châu Âu, các soạn giả Việt Nam cũng mạnh dạn mở rộng đề tài của các vở Tuồng. Bên cạnh những vở mượn đề tài của Trung Quốc mà xưa kia Tuồng vẫn chuyên dùng, những đề tài khác rút từ trong sử Việt, trong các chuyện Nôm, điển tích của ta được khai thác ngày càng nhiều. 

Đặc biệt có giá trị về nội dung tư tưởng là những vở phát huy lòng yêu nước, căm thù giặc như: “Thù chồng nợ nước” của Hoàng Tăng Bí, Trưng Vương của Minh Viên và My Sanh, Nguyễn Trãi của Từ Diễn Đồng,… Ngoài những đề tài trên, một số vở Tuồng đề cập đến tới những vấn đề xã hội đương thời cũng bắt đầu ra đời với Tây Nam đắc bằng của Hoàng Cao Khải, Vì nghĩa quên nhà của Lê Quang Liêm (Tức bảy) và Hồ Văn Trung (Tự Biểu Tránh) soạn năm 1917, Pháp Việt nhứt gia, Gia Long tẩu quốc (1918). Những vở này được người ta gọi là Tuồng tân thời, có kết cấu kịch bản giống kịch Pháp. Lối diễn của loại Tuồng này nửa theo hát bội, nửa theo kịch, xiêm y áo giáp thì mượn theo xưa, nhưng diễn tả đã theo tân thời, nói lối suông rõ ràng  cho dễ nghe chứ không hát Nam, hát Khách.

Năm 1918 rạp Quãng lạc (Hà Nội) dựng vở Gia nghì đăng tử, dùng lối nói chuyện thường, ăn mặc khăn áo thường được khán giả hoan nghênh. Loại này xuất hiện khá nhiều ở Hà Nội vào khoảng 1920-1923, rồi phát triển mạnh ở Trung Bộ trong giai đoạn 1930-1935 vơi tên: Tuồng tiểu thuyết. 

Khoảng 1924-1925, Thúc Giạ Thi Ưng Bình tung ra một thí nghiệm mới, đưa kịch thơ cổ điển Pháp vào sân khấu Tuồng với vở Lộ dịch dựa theo kịch Lơ-xít của Coócnây. Nội dung vở kịch nói trên đã được tác giả thay đổi cho hợp với tâm lý xã hội Việt Nam; đề cao trung hiếu, tiết nghĩa và chủ nghĩa tôn quân. Cách sắp xếp tình tiết, màn lớp vẫn y theo vở kịch của Pháp, do đó có khác so với bố cục các vở Tuồng cũ. Có lẽ đây là vở mở đầu cho những loại Tuồng chuyển thể từ các tiểu thuyết, kịch hoặc phim Pháp sau này trên sân khấu Tuồng Bắc-Trung-Nam.


Về âm nhạc, ngoài một vài cải cách nhở trong cách sử dụng làn điệu, hầu như không có sự đổi nào đáng kể ngoài sự thay đổi trong biên chế dàn nhạc. Bị chê là “La thét ầm ĩ” và trống kèn “Đinh tai nhức óc” các loại đàn Nhị và Sáo được tăng lên kèm với việc giảm đi số lượng các nhạc cụ gõ. Trống lớn (Như trống đế, trống chầu), Mã la, Nạo bạt là những nhạc cụ giúp cho tinh thần Tuồng Sài Gòn mạnh mẽ hơn Tuồng Kinh bị bở đi ở nhiều rạp.


Khoảng năm 1930-1935, nhiều đoàn kịch hát Triều Châu, Quãng Đông thường xuyên sang diễn ở Sài Gòn. Bên cạnh hát bội thời đó, sân khấu Nam kỳ còn có 3 đoàn hát thiếu nhi Triều Châu (Gọi là hát Tiều), phần lớn diễn ở nông thôn và các thị trấn nhở có nhiều người Triều Châu buôn bán trong các ngày lễ, ngày hội. Vì vậy, nghệ thuật hát Bội Nam bộ lúc này có một bộ phận cũng chịu ảnh hưởng của Hí khúc Trung Quốc, chủ yếu là của những đoàn kịch hát Triều Châu, Quãng Đông. Phong cách múa Bộ tầu và lối hát giọng mé được du nhập sân khấu hát Bội. Do đó, trong lối hát Tuồng, ngoài lối hát theo điệu Kinh, điệu Sài Gòn, người ta còn nói tới điệu Quãng trong hát Tuồng. 

Tuy nhiên về điệu hát, theo Hoàng Châu Ký, hát Bội không tiếp nhận làn điệu nào mới. Riêng dàn nhạc, để đệm cho múa theo bộ Tầu, người ta cũng phải đánh theo điệu Tầu, các nghệ nhân Tuồng thường gọi là nhạc “Tắc xẻng” (Vì nhạc hay vang lên hai âm “tắc”, “Xẻng”). Loại Tuồng này lúc đầu xuất hiện ở các đô thị, sau lan dần về nông thôn,…


Ngoài loại Tuồng cổ vẫn được một số gánh hát Tuồng ở Lục tỉnh và Sài gòn cố duy trì và loại Tuồng vừa kể trên, trước sự bành trướng mạnh mẽ của nghệ thuật Cải lương lúc đó đã ra đời và phát triển rầm rộ, thu hút khán giả khắp nơi, một số ông chủ gánh Tuồng buộc phải hay đổi nghệ thuật Tuồng cổ để chiều theo những khán giả đang hâm mộ điệu hát này. Nhiều gánh hát Bội pha Cải lương xuất hiện. Trong lối hát của họ có pha giọng Cải lương. Nội dung của nhiều vở được chuyển từ cốt truyện điện ảnh với tính chất phiêu lưu, mạo hiểm, như vở Chàng tạc (Từ phạm Tarzan,…).


Ở Bắc kỳ, vốn hâm mộ Tuồng Sài Gòn từ đầu thế kỷ, từ khi có phong trào cải lương nghề hát Tuồng, Tuồng Kinh với lối hát “Giọng chìm, ăn ống nhị,…, bộ điệu nhiều phép tắc kỹ lưỡng” bị người ta cho là tinh thần ẻo lả, yếu ớt và khổ sở, bộ điệu thiếu tự nhiên đến mức bị coi là “Rợ và dại” càng mau chóng bị đào thải khỏi sân khấu. Nhiều đơn vị Tuồng ngoài Bắc đã bở rơi tuồng Kinh, để chạy theo Tuồng Sài Gòn -loại Tuồng được khen là “Dòn trò” mà tinh thần cũng “Mạnh mẽ, hùng hồn” và “Hoạt bát, tự do” hơn Tuồng Kinh.


Vào thời kỳ đó, nhiều đoàn Hí khúc Hoa Nam của Trung Quốc thỉnh thoảng sang diễn ở Hà Nội, Hải Phòng và một số tỉnh sát biên giới Việt - Trung đã gây những ảnh hưởng nhất định đến hình thức biểu diễn của nghệ thuật Tuồng Bắc.


Trong giai đoạn 1930-1935, loại Tuồng dựa theo tiểu thuyết đương thời ở nước ta vẫn tồn tại ở Bắc cũng như ở Nam kỳ. Nhưng nó không thành một dòng nghệ thuật đáng chú ý. Tuồng cương dựa theo truyện cổ Trung quốc như Tam quốc, Thủy hử, Đông chu liệt quốc, Trinh Đông trinh Tây,… xuất hiện khá nhiều. Trong loại Tuồng này, lời thường được sử dụng nhiều hơn so với yêu cầu bình thường, do lời nói bằng văn xuôi dễ cương hơn lời nói lối.


Riêng ở Trung kỳ (Chủ yếu từ Trị thiên tới Phú yên) đặc biệt là ở đất Huế và Bình định, nghệ thuật truyền thống còn được bảo tồn khá lâu. Ảnh hưởng của những loại Tuồng mới ở Bắc và Nam đến với Tuồng miền Trung khó khăn, chậm chạp hơn. Phải tới khoảng 1930-1945, khi mà bộ môn nghệ thuật cổ truyền vẫn nổi tiếng là một nghệ thuật có nhiều phép tắc tinh vi này không còn được triều đình Huế -lúc bày đã suy tàn- chăm sóc như trước nữa, trong kho đó Cải lương Nam kỳ lan tràn ra miền Trung, một số đoàn nghệ thuật từ Bắc vào, đồng thời Ca kịch Huế cũng phát huy ảnh hưởng khá mạnh ở các đô thị miền Trung, phong trào văn nghệ lãng mạn, đặc biệt là tiểu thuyết của Tự lực văn đoàn, tiểu thuyết thứ bẩy và thơ,… đã chiếm vị trí rất quan trọng trong đời sống tâm hồn của nhiều tầng lớp, thì Tuồng cổ miền Trung mới lung lay và không còn đủ sức chống đỡ các cơn lốc từ nhiều phía ập tới.


Để đối phó với tình trạng bế tắc đang xảy ra đối với nghệ thuật Tuồng cổ, một loại Tuồng mới ra đời ở miền Trung với cái tên: Tuồng tiểu thuyết. Đây là loại Tuồng mang nội dung tư tưởng giống như những tiểu thuyết lãng mạn đương thời với đề tài tình yêu lãng mạn cá nhân là chủ yếu. Bên cạnh đó, có một số vở đi vào đề tài hiện đại. 

Kết cấu kịch bản theo kiểu màn lớp, nhiều vở kết lửng theo kịch phương Tây, diễn biến kịch có nhiều tình tiết éo le, bi thảm. Nghệ thuật biểu diễn của nó cũng ngày càng thay đổi xa dần với truyền thống. Những hình thức đánh dao găm, đeo mặt nạ, nhảy cửa sổ,… được du nhập theo các đoàn nghệ thuật miền Bắc vào diễn. Do kết cấu theo kiểu “kịch tính”, lời đối thoại trong kịch bản nhiều hơn. Để tránh nói lối quá nhiều gây đơn điệu, lê thê trong diễn xuất, các tác giả loại Tuồng này đã sử dụng văn xuôi khá nhiều. Có những nhân vật ra sân khấu nói như kịch nói, thỉnh thoảng mới có hát. 

Nghệ thuật ca diễn của nó chủ yếu dựa trên hơi nhạc Xuân nữ -một bản nhạc buồn não nề, hơi Nam, giọng Oán- thường dùng để đưa hơi cho người hát nói lối Ai. Chính vì vậy, Tuồng miền Trung giai đoạn này còn được mệnh danh là Tuồng Xuân nữ. Thực chất, nó gần giống loại Tuồng pha cải lương của Nam kỳ. Tính hùng tráng của xướng được thay thế bằng tính tình tự của ca, phù hợp với nội dung trữ tình, yếu ớt, ủy mị. 

Những năm sau của giai đoạn này, nhiều diễn viên Tuồng đã hát Nam ai pha hơi vọng cổ của Cải lương. Múa cũng có nhiều đổi mới. Được một số lớp người thời đó ưa thích, Tuồng tiểu thuyết đã gây được vài ảnh hưởng nhở cả với Tuồng cổ lúc này vẫn còn tồn tại rải rác đây đó với một số rất ít gánh hát và những khách riêng của nó. Để “Tranh thủ” người xem, một số nghệ sĩ Tuồng lúc ấy tuy không diễn Tuồng tiểu thuyết, nhưng vẫn dùng kiểu hát Xuân nữ vào trong những tiết mục Tuồng cổ. Ngay cả Tuồng đồ trong giai đoạn này cũng phát triển dưới một dạng mới có nội dung mang tính chất hiện thực phê phán, đả phá những thói hư tật xấu của phong kiến, tư sản. So với Tuồng đồ trước kia, nó gần với kịch nói, dùng nhiều lời nói thường và ít hát hơn.


Tóm lại, dưới ảnh hưởng của những điều kiện xã hội mới và các luồng văn hóa nghệ thuật nước ngoài, đặc biệt là của phương Tây, nghệ thuật Tuồng nước ta ở nửa đầu thế kỷ XX đã có nhiều biến chuyển rõ rệt. Những biến đổi trước tiên là về mặt hình thức:


- Thêm trang trí, phông cảnh, y phục hào nhoáng, sử dụng ánh sáng điện để tạo những pha ly kỳ, hấp dẫn.


- Kết cấu vở theo lớp, cảnh, bỏ bớt những đoạn rườm rà.


Về nội dung, do sự phát triển tâm lý, tư tưởng mới, Tuồng ngày càng đi xa dần –tuy không bỏ rơi hẳn- những đề tài xưa kia chỉ chuyên rút từ các tích cổ của Trung Quốc để đi vào những đề tài mới rút từ lịch sử hoặc truyện cổ Việt Nam, nhất là những vở dựa theo các tiểu thuyết lãng mạn, điện ảnh đương thời và phần nào đã có một số vở đi vào phản ánh cuộc sống đương thời.

Về diễn xuất, tuy có sự chú trọng tới việc đặt vở, soạn vở và luyện tập, tránh cương ẩu hơn trước, nhưng nói chung nghệ thuật biểu diễn truyền thống từng đạt những đỉnh cao trong những giai đoạn cực thịnh của nó, tới nay ngày càng đi vào con đường thoái hóa, pha tạp, lai căng Tây, Tầu.

Chất bi hùng trong âm nhạc Tuồng ngày càng giảm, kèm theo sự giảm đi những nhạc cụ đầu khí thế kêu gọi, chiến đấu trong dàn nhạc Tuồng. Việc dùng nhiều lời gần với văn xuôi để thay thế cho nói lối và xướng cũng làm giảm rõ rệt chất hùng tráng trong ngữ khí của nghệ thuật biểu diễn Tuồng. Trái lại, theo thị hiếu của khán giả thị dân đương thời, chất trữ tình ủy mị vốn không phải là đặc tính của nghệ thuật sân khấu anh hùng của Tuồng cổ được tăng cường với những đề tài về tình yêu lãng mạn, việc tăng số lương các nhạc cụ “êm dịu” (Nhạc cụ dây kéo và hơ) và việc pha trộn những bài ca của Cải lương, pha hơi Vọng cổ vào bản Nam Ai, cũng như việc bản Xuân nữ chiếm lĩnh sân khấu Tuồng miền Trung,…

Sự pha tạp trên sân khấu Tuồng truyền thống cổ truyền bộc lộ trong việc du nhập lối hát giọng mé theo kiểu hí khúc Trung Quốc, dàn nhạc “Tắc xẻng” đệm theo kiểu Tầu cũng như hiện tượng hát bội pha cải lương ở Nam kỳ. Âm nhạc phương Tây bị gán ghép, gượng ép vào sân khấu Tuồng một cách lạc lõng. Đó là chưa kể đến những sự lai ghép sống sượng khác trong lĩnh vực âm nhạc cũng như về y phục, trang trí, diễn xuất,…Tình hình trên không khỏi làm cho những người quan tâm yêu mến bộ môn nghệ thuật cổ truyền này phải lo lắng trước nguy cơ diệt vong của nó.

4.3. Sự hình thành và phát triển của sân khấu Cải lương


a. Cơ sở và điều kiện hình thành


Cuối thế kỷ XIX -đầu thế kỷ XX, âm nhạc cung đình ngày càng suy thoái theo sự tàn tạ của chế độ phong kiến nhà Nguyễn. Nó chỉ còn được dùng trong một số nghi thức tế lễ cùng với một số bài bản của dàn nhạc lễ dân gian (Như phường bát âm và phường kèn ở Bắc bộ và Trung bộ, phường ngũ âm ở Nam bộ). Trong khi đó, ca Huế bắt nguồn từ cung nhạc thế kỷ XVII-XVIII, dần dần chuyển ra ngoài dân gian, nhất là từ đời Tự Đức, đến lúc này ngày càng phát triển rộng rãi. Nó lan dần về phía Nam theo dòng Nam tiến của dân tộc, Ca Huế biến chuyển dần thành phong trào đàn cây ở Nam bộ –tiền thân của phong trào đờn tài tử sau này. Đó là một bộ phận của dàn nhạc lễ tách ra, không dùng trống, kèn và các loại nhạc cụ gõ. Những bài bản của nhạc lễ được sử dụng, có thêm lời ca kèm theo đó là một số bài bản nhã nhạc du nhập từ miền Trung. 

Lối diễn tấu đàn cây thường được dùng trong những dịp tế lễ, ma chay,… Để giải trí cho khách sau những nghi thức tế lễ. Được nhân dân ưa thích, phong trào đàn cây phát triển rộng ra, trở thành phong trào đàn ca tài tử. Song song với sự phát triển xã hội và kinh tế ở những vùng đất mới khi thực dân Pháp sang xâm lược nước ta, phong trào đờn ca tài tử ngày càng phát triển. 

Số người biết đàn, biết ca, cũng như số nghệ nhân rất nhiều, nhất là ở nông thôn. Vào những dịp tiệc tùng, cưới hỏi, vui chơi,… người ta thường mời các nghệ nhân tới đàn ca. Sinh hoạt âm nhạc cũng như trình độ thường thức nhạc cổ của người dân Nam bộ lên rất cao. 

Trước đại chiến thế giới lần thứ nhất, khoảng 1910 ở Nam bộ đã hình thành hai phái miền Đông và miền Tây. Hai phái này tranh đua nhau trau dồi nghệ thuật. Kỹ thuật đàn ca vì vậy phát triển mạnh. Về bài bản, ngoài những bài của nhạc lễ (7 bài lớn, 3 bài Nam) và một số bài tiếp thu từ ca Huế và Quãng, có thêm nhiều bài rút từ các loại hình ca nhạc dân gian địa phương như: Lý, Hò, nói thơ,… Không những thế, một loạt bài bản mới liên tục được sáng tác trong khoảng thời gian trước 1920 và được phổ biến trong giới nhạc tài tử trước khi sân khấu Cải lương thành hình. 

Theo Hoài Ngọc, vào khoảng 1910, ngoài Hò, Lý, ngâm thuộc loại dân ca, cổ nhạc Nam bộ đã có đủ ba Nam, bốn Oán, bảy bài Bắc lớn, tám bào Ngự, mười bài Liên hoàn (Còn gọi là thập thủ liên hoàn). Những bài bản này về sau đều trở thành những bài bản cơ sở của nhạc Cải lương. Phong trào sáng tác bài mới dựa theo cổ nhạc sau này vẫn tiếp tục phát triển trong nhạc tài tử Nam bộ cả khi cải lương đã ra đời và phát triển.


b. Quá trình hình thành


Đầu thế kỷ XX Nam bộ đã nằm dưới quyền cai trị trực tiếp của thực dân Pháp ngót 40 năm. Vùng đất này đã bị tách khỏi mọi ảnh hưởng của triều đình Huế. Chủ nghĩa tư bản Pháp thâm nhập một cách sâu rộng với cả nền văn minh vật chất và văn hóa tinh thần của châu Âu. Nó làm cho đời sống của người dân Nam bộ  bị xáo trộn, thay đổi một cách sâu sắc. Trước những biến đổi lớn lao trong đời sống chính trị, kinh tế, xã hội, nghệ thuật sân khấu cũng như âm nhạc đều trở thành những món hàng kinh doanh. 

Thị hiếu của người dân Nam bộ, nhất là của những tầng lớp thị dân mới ra đời, chịu ảnh hưởng nặng của văn hóa nghệ thuật phương Tây, bị thay đổi nhiều dưới những làn sóng mới từ phương Tây tràn vào. Trong khi đó, nghệ thuật hát Bội Nam bộ –sau một thời gian có vẻ hưng thịnh và bị các nhà sản xuất đĩa hát, các đài phát thanh lợi dụng kiếm lời- ngày càng tỏ ra không đáp ứng những nhu cầu mới của xã hội và sa sút một cách rõ rệt. 

Phong trào tài tử không thể chỉ dừng lại ở sự phát triển bài bản và kỹ thuật đờn ca. Nó cũng phải vươn lên về mặt hình thức trình diễn để theo kịp những biến đổi của xã hội và đáp ứng nhu cầu “nghe” và “xem” của công chúng, đặc biệt là công chúng đô thị.


Từ chỗ chơi theo kiểu “tài tử” (không chuyên), nhiều nghệ sĩ đờn tài tử dần dần tụ họp lại thành từng ban tài tử chuyên đờn ca tại các tư gia. Cho tới 1911, sau khi được chọn đi trình bày cổ nhạc Việt Nam tại cuộc triển lãm ở Pháp về, ban tài tử của ông Nguyễn Tống Triều, người vùng Cái thia, tục gọi là Tư Triều lần đầu tiên đờn ca tài tử lên sân khấu trước đông đảo công chúng. Lối đờn ca trên sân khấu được công chúng hoan nghênh nhiệt liệt nhờ lối ca rất duyên dáng của cô Ba Đắc khi ca bản Tứ đại oán “Bùi Kiệm – Nguyệt Nga” với một giọng như có vấn đáp, mặc dầu lúc đó vẫn chưa có bộ điệu.


Sáng kiến đưa đờn ca tài tử lên sân khấu của ông Tư Triều tiếng vang xa và lan dần tới Sài Gòn cùng nhiều tỉnh khác ở miền Nam. Bài Tứ đại oán “Bùi Kiệm-Nguyệt Nga” mà cô Ba Đắc ca dần được phổ biến ở mấy tỉnh trung tâm của Nam bộ, như Vĩnh Long, Sa Đéc, Mỹ Tho,… Với nội dung mang tính chất đối thoại sẵn có giữa Bùi Ông, Bùi Kiệm và Nguyệt Nga, bài này đã gợi cho ông Tống Hữu Định –tục danh là ông Phó Mười Hai- ở Vĩnh Long sắp đặt cho 3 người thủ vai, đứng trên ván vừa ca vừa ra bộ với những động tác đơn giản, chủ yếu là để minh họa lời ca. Đó là vào khoảng 1915-1916.


Như vậy, là đờn ca tài tử sau khi lên sân khấu lại được đẩy lên thành ca ra bộ và bắt đầu mang thêm yếu tố diễn bên cạnh yếu tố ca đã sẵn có. Đây là một bước ngoặt quan trọng trong quá trình tiến tới sân khấu Cải lương.


Được công chúng hoan nghênh, Ca ra bộ được đưa vào phụ diễn cùng các tiết mục xiếc của đoàn xiếc “Sa-Đéc-a-mi” của thầy Ăng-Đơ-Rê Thận, người Sa-Đéc. Sau đó nó trở thành lối hát chập để rồi chẳng bao lâu nữa sẽ “Chiếm lĩnh sân khấu”. Màn hát “Bùi Kiệm-Nguyệt Nga” được thầy Năm Tú (Châu Văn Tú) ở Mỹ Tho cùng nhà văn Trương Duy Toản phóng tác thành một vở hát mang tên Nguyệt Nga cống Hồ, tức Lục Vân Tiên, diễn trên sân khấu Mỹ Tho.


Gánh hát thày Năm Tú, sau khi ra mắt khán giả năm 1917 với danh hiệu Gánh cải lương Thày Năm Tú đã khai sinh cho danh hiệu của một bộ môn mới trong ca kịch dân tộc, Hát cải lương. Nó cũng đánh dấu sự ra đời của một bộ môn nghệ thuật sân khấu mới có nền tảng âm nhạc là kho bài bản phong phú của nhạc lễ, ca Huế, ca nhạc dân gian Trung và Nam bộ - sân khấu Cải lương.


Cùng với Kim Vân Kiều xuất hiện năm 1918 cũng trên sân khấu thày Năm Tú, Lục Vân Tiên là một trong hai vở hát đầu tiên của sân khấu Cải lương.


c) Quá trình phát triển và phần hóa của Cải lương cho tới trước cách mạng tháng Tám:


Tiếng tăm gánh hát thày Năm Tú nổi lên và vang xa một phần nhờ vào tiếng ca của đào kép trong gánh được thu vào đĩa hát của hãng Pa-tê (Pathé) rồi đem phổ biến khắp Trung, Nam, Bắc. Chẳng bao lâu, phong trào Cải lương lan ra khắp Nam bộ. Nhiều gánh hát quy mô khác lần lượt ra mắt công chúng. Vào khoảng 1920-1921, hát Cải lương đã trở thành một bộ môn sân khấu vững vàng, có nhiều Phường Hội chẳng khác gì các Hội phường Chèo của người xứ Bắc. Các gánh hát Cải lương này lan cả sang các tỉnh Cao Miên, rồi lan dần ra Bắc và Trung bộ vào khoảng những năm 20-30.


Trong những bước đầu chập chững cho tới trước cách mạng tháng Tám, nghệ thuật Cải lương đã trải qua nhiều bước thăng trầm, gian truân trong việc tự tìm cho mình một hướng đi thích hợp với thời đại mới, đồng thời giữ đất sống trước sự cạnh tranh của các hình thức nghệ thuật mới du nhập, đặc biệt là điện ảnh. Sự phát triển của nó trong giai đoạn này mở ra một quá trình phân hóa thành rất nhiều loại Cải lương mà chúng ta sẽ thấy ở dưới đây.


Sau khi ra đời, dường như vì chưa đủ lực lượng soạn giả để tiếp tục dựng những vở theo hướng ban đầu, mặt khác, để đáp ứng kịp thời với nhu cầu của khán giả và đà phát triển quá nhanh của lối hát này, cho nên, bên cạnh những vở thuộc loại trên, nhiều gánh hát đã quay trở lại bám sát hát Bội - một thể loại sân khấu vốn được ưa chuộng ở Nam bộ hàng thế kỷ nay- và dựa vào đó để tồn tại. 

Do đó trên sân khấu Cải lương, người ta cũng thấy xuất hiện những vở lấy tích truyện Trung Quốc với nội dung Chính - Tà - Trung - Nịnh như xưa nay vẫn thường có trên sân khấu hát Bội. Đó là loại Cải lương được mệnh danh Cải lương Tuồng tàu. Dàn nhạc của nó sử dụng là dàn nhạc tài tử kèm theo nhạc cụ gõ và kèn của hát Bội. Riêng về phần bài bản thì người ta bở những lối hát Nam, hát Khách, Xướng, Bạch, Hường, Tán. Riêng nói lối được khai thác. Còn lại là những bài bản tài tử Cải lương.


Sau này có nhiều đoàn Hí khúc Quảng Đông sang diễn ở Sài Gòn và hấp dẫn được khán giả luôn luôn chạy theo cái mới. Cho nên khoảng năm 1935-1936, một số chủ gánh hát đã cho diễn viên theo các đoàn đó học một số làn điệu. Khuynh hướng Cải lương Quảng hình thành, mang rõ nét ảnh hưởng của nghệ thuật Quảng Đông từ bài bản cho đến dàn nhạc. 

Ngoài những làn điệu Trung Quốc được du nhập Cải lương như Xái phỉ, Nhị Hoàng,… nhiều bài bản còn bị Quảng Đông hóa. Dàn nhạc cũng du nhập thêm cây kèn Hồ Quảng của Trung Quốc bên cạnh dàn nhạc cũ của Cải lương Tuồng tầu thời trước. Tuy nhiên khuynh hướng này không tồn tại được lâu trên sân khấu Việt Nam.


Cũng tương tự như Chèo ở miền Bắc trước đây, để đập mạnh vào tính hiếu kỳ của khán giả với những cảnh kỳ ảo, lạ mắt,… và một phần do ảnh hưởng của làn sóng thần bí lan tràn ở Nam bộ từ 1920 trở đi cùng với phong trào chấn hưng Phật giáo và sự ra đời của đạo Cao Đài, một số gánh hát xoay sang diễn Tuồng Phật, Tiên, dựa theo tích phật, hoặc của các chuyện Phong thần, Tây du,… Ngoài nội dung đầy chất mê tín dị đoan, loại này không đem lại điều gì mới ngoài các trò ảo thuật rẻ tiền và thành công nhờ sử dụng điện khí một cách phổ biến.


Trong khi Cải lương Tuồng tầu vẫn còn đang ngự trị trên sân khấu, một phong cách khác vốn có tiền đề từ những cơ rút từ tích truyện Việt Nam tiếp tục tồn tại và song song phát triển. Nó được gọi là Tuồng xã hội, bên cạnh một số vở được mệnh danh Tuồng lịch sử hay dã sử Việt Nam. Những vở này đem ra trình diễn trên sân khấu đã đề cao được tinh thần dân tộc và có một giá trị hiện thực phê phán nhất định. 

Một số đề tài rút từ thực tế xã hội Việt Nam đã mạnh dạn đề cập tới vấn đề xung đột xã hội. Nhiều nhân vật mới của xã hội đương thời xuất hiện trên sân khấu Cải lương. Nhiều đoàn theo khuynh hướng này, đặc biệt là đoàn của Năm Châu, chịu ảnh hưởng của nghệ thuật phương Tây, nhất là kịch Pháp rất đậm nét. Những người theo khuynh hướng đang nói chủ trương chuyển sân khấu Cải lương thành sân khấu kịch nói. Cho nên, bài bản Cải lương được sử dụng rất hạn chế. Mặt khác, với những đề tài hiện đại, họ chủ trương dùng cả một số ca khúc Pháp trên sân khấu Cải lương Việt Nam. 

Nhiều bài như Pu-ê, Ma-ri-ne-la, Tôi có hai mới tình,…được đặt lời Việt. Khuynh hướng Cải lương theo kịch này chỉ thích ứng với một số khán giả thành thị và những bài ca khúc Pháp trên sân khấu Cải lương không sống được lâu do bị quần chúng bác bở. Dàn nhạc của Cải lương xã hội không còn nhạc cụ gõ, kèn, mà chỉ có một số ít nhạc cụ như Tranh, Kìm, Độc huyền, Tiêu, Sáo. Đặc biệt, một nhạc cụ phương Tây đã tham gia vào dàn nhạc Cải lương bên cạnh những nhạc cụ cổ truyền dân tộc: Viôlông. 

Ngoài dàn nhạc trên, dùng để đệm cho ca, còn có một dàn nhạc Jazz ngồi ngoài sân khấu. Nó bao gồm Pianô, Ắc-coóc-đê-ông, Sắc-xô-phôn, T’rômpet, Clarinet, Viôlông, Ghita,… chủ yếu để hòa tấu lúc bở màn và và tấu nhạc khi cần thiết, kịch Pháp hoặc truyện phim nước ngoài. Loại này bắt đầu xuất hiện trên sân khấu Cải lương từ cuối những năm 20 sang 30 trở đi. Sự xuất hiện của loại này –có thể tạm gọi là Tuồng Tây- phản ánh phần nào mức độ xâm nhập của những tư tưởng lãng mạn và cả những tư tưởng đồi trụy do ảnh hưởng của các văn hóa phẩm Âu Tây xâm nhập nước ta trong thế kỷ này. 

Từ cuối những năm 30 sang 40, Cải lương kiếm hiệp phát triển mạnh. Đó là những vở mượn truyện Ấn độ, La Mã,… để nói lên tình cảm của quần chúng thời bấy giờ. Ở loại này, bài bản cải lương được dùng rất ít, chỉ còn: Xàng xê, Vọng cổ, vài bài Bắc, Bài lớn. Đặc biệt lúc đó bài Vọng cổ đã rất thịnh hành trên sân khấu Cải lương. Hầu hết những bài còn lại là những sáng tác mới của Mộng Vân. Hơn 100 bài của Mộng Vân sáng tác tuy khi lai Tây, lai Tầu, khi lai Nhật, nhưng cũng có một số bài được quần chúng tiếp nhận. Trong khoảng 50-60 những bài còn đọng lại được trên sân khấu Cải lương của hai miền ngày nay, có rất nhiều bài được sáng tác để dẫn dắt vào bài Vọng cổ ưa thích của khán giả, trong đó chức đựng sự đối lập về giai điệu và tiết tấu.


Cải lương lan ra Bắc khoảng đầu những năm 20. Nó tạo nên một phong trào hát Cải lương vững vàng ở Bắc vào khoảng 1925-1927, rồi được phổ biến rộng rãi với nhiều gánh hát chuyên nghiệp xứ Bắc vào khoảng 1935-1941. Ở Trung kỳ, Cải lương ăn sâu bén rễ trong những năm từ 1930-1945. ảnh hưởng của Cải lương Nam bộ, không những thế, còn tởa đến cả những bộ môn sân khấu tiền bối như Tuồng, Chèo ở Bắc bộ và những ngành ca nhạc, diễn xướng dân gian khác như Bài chòi, Ca Huế ở miền Trung.


Mặc dầu cố giữ cho mình một phong cách riêng không bị lẫn lộn với những hình thức sân khấu cổ truyền khác trên lĩnh vực diễn xuất âm nhạc, đồng thời cố gắng chống trả những ảnh hưởng ngoại lai nhưng trong giai đoạn đầu còn non nớt chưa vững vàng và cũng chưa tìm được một phương thức chính xác, nhiều lúc Cải lương đã chạy theo những thị hiếu tầm thường của các tầng lớp thị dân, cho nên, khi thì nó Lai Tầu, khi lai Tây, khi pha tạp một cách sống sượng giữa nhiều yếu tố.


Khi Nhật nhẩy vào Đông Dương, văn học nghệ thuật của ta nói chung bị khủng hoẳng trầm trọng, Cải lương cũng rơi vào con đường bế tắc không lối thoát, đầy tính chất bi lụy, sướt mướt và hỗn tạp. Cứ như vậy, nó sống thoi thóp cho tới lúc cách mạng tháng Tám thành công. Sau khi hòa bình được lập lại ở miền Bắc, Cải lương mới hồi sinh và được chấn hưng.


d. Những đóng góp và ý nghĩa của sự ra đời và phát triển của sân khấu Cải lương ở nửa đầu thế kỷ XX.


Đóng góp của Cải lương về mặt âm nhạc là ở chỗ nó đã đưa lên sân khấu nhiều bài bản của âm nhạc thính phòng và cung đình cổ truyền dân tộc, cũng như nhiều làn điệu dân ca địa phương của miền Trung, nhất là của Nam bộ. Bên cạnh đó cũng đã  tiếp thu và Cải lương hóa kha tốt một số làn điệu hí khúc Trung Quốc và vùng Quãng Đông, Triều Châu. Một đóng góp khác đáng mừng là kế tục phong trào sáng tác bài bản mới trong phong trào đờn ca tài tử trước đây, một số nghệ sĩ của phong trào Cải lương cũng sáng tác được nhiều bài bản mới cho Cải lương dựa trên âm điệu nhạc cổ truyền dân tộc. Dĩ nhiên trong số những sáng tác đó cũng có những bài lai Tây, Tàu hoặc Nhật, nhưng đa số các bài do các nhạc sĩ thời đó sáng tác (Như các sáng tác của Trần Quang Qườn, Ba Đại, Tư Chơi, Sáu Lầu, Bẩy nhiêu, Mười Hơn,… và nhiều nhất là của Mộng Vân) đã được quần chúng yêu mến và công nhận bên cạnh những bài cổ truyền của mình. Con số khoảng 50-60 bài sáng tác thời đó còn đọng lại và đứng vững trên sân khấu Cải lương cùng với những bài dân ca nhạc cổ khác là một bằng chứng thể hiện sự thành công nhất định của những sáng tác mới đó.


Những sáng tác mới của phong trào đờn tài tử cũng như của phong trào Cải lương Nam bộ là một bộ phận nằm trong phong trào sáng tác âm nhạc sôi nổi vào đầu thế kỷ XX, chưa từng thấy trước đó trong lịch sử âm nhạc nước nhà. Đó là bộ phận mang phong cách âm nhạc cổ truyền dân tộc, bên cạnh bộ phận sáng tác theo phong cách nhạc Châu Âu sau này trở thành điểm xuất phát của bộ phận nhạc mới trong nền âm nhạc Việt Nam hiện đại.


Quá trình hình thành và lan rộng của sân khấu Cải lương phải chăng là một sự phản ứng tự vệ để tồn tại của nền nghệ thuật và âm nhạc truyền thống dân tộc trước sự lan tràn của những hình thức mới từ phương Tây vừa du nhập và đang gây ra những ảnh hưởng lớn ở nước ta, đặc biệt là ở Nam bộ. Trước sự lúng túng, khủng hoảng của bộ môn sân khấu cổ truyền trong việc thể hiện những nội dung, đề tài mới cũng như trong việc thay đổi phương thức trình diễn theo nhu cầu nghệ thuật mới của các tầng lợp thị dân ngày càng đông đảo.

Cải lương ra đời, một mặt nó vẫn duy trì được vốn âm nhạc cổ truyền dân gian của dân tộc, mặt khác không bị gò bó bởi những khuôn phép trong điệu bộ theo lối tượng trưng, trong lối hóa trang, phục trang và các nguyên tắc múa hát,… đã định hình từ lâu của hát Bội. Cho nên Cải lương có nhiều thuận lời hơn các bộ môn sân khấu cổ truyền như Chèo, Tuồng, trong việc thể hiện những tiết mục mới rút trong tích truyện Việt Nam để rồi tiến tới thể hiện những đề tài mới phản ánh thực trạng xã hội Việt Nam đương thời trên sân khấu -điều mà khán giả đang khao khát- Cải lương cũng dễ dàng đáp ứng với thị hiếu quần chúng về mặt âm nhạc, hình thức và diễn xuất hơn. Âm nhạc êm ái, du dương, đôi khi mang những cung điệu ai oán, buồn nhớ, ru ngủ, thậm chí làm người ta bải hoải (Trong những giai điệu sau) đối lập hẳn với âm nhạc Tuồng đang bị chê là quá ồn ào, om sòm. Nó phù hợp với thị hiếu và tâm lý buồn chán, tiếc nhớ thời kỳ độc lập xưa kia của dân tộc ở một số người, cũng như tâm lý thích của lạ của một số người khác. 

Bài trí, phục trang, hóa trang và diễn xuất của nó có nhiều khuynh hướng nhích sân khấu lại gần cuộc sống tự nhiên ngoài đời hơn. Cải lương dường như dung hòa được ý nguyện của một bên là những khán giả đang bị thu hút bởi lối trình diễn mới của kịch Pháp và một bên là những khán giả cũ của sân khấu cổ truyền Việt Nam quen thưởng thức sân khấu tổng hợp vừa chứa nội dung kịch, vừa có múa, hát, dàn nhạc và diễn xuất như trên sân khấu Tuồng, Chèo xưa kia. Có lẽ vì tất cả những lý do đó, lại thêm tác dụng tuyên truyền, phổ cập của các hãng thu thanh và sản xuất đĩa hát đương thời, cho nên chẳng bao lâu sau khi ra đời, Cải lương đã mau chóng lan rộng và chiếm được trái tim cùng sự ham chuộng của khán giả, đặc biệt là khán giả thành thị.


Chính sự thành công lớn lao và sức bành trướng mãnh liệt của nghệ thuật Cải lương trong giai đoạn cực thịnh của nó thời đó đã như một tấm gương, một động lực thúc đẩy một số loại hình ca nhạc cổ truyền ở các địa phương khác tích cực vươn lên trên con đường trở thành một loại hình sân khấu mới như: Ca kịch Bài chòi ở Liên khu V, hoặc Kịch ca Huế sẽ giới thiệu ở dưới đây.

4.4. Sân khấu Bài chòi


Bài chòi vốn là một trò chơi của nhân dân Bình Định trong những ngày tết mùa xuân, được kết hợp với những điệu dân ca địa phương, đặc biệt là những điệu ngâm thơ, nói vè 4, 5 chữ và các biến thể của nó, để tăng phần hấp dẫn, lý thú cho cuộc chơi. Điệu hô Bài chòi về sau được phát triển và kết hợp với những yếu tố trình diễn. Những người lo việc xóc bài, chia bài và gọi tên con bài -Được gọi là anh hiệu- thường là những người có giọng hát tốt, có tài sáng tác những câu thơ ứng với các con bài. Họ dần dần chuyên nghiệp hóa và sống bằng nghề hô bài chòi trong ngày tết. Hết tết, họ lại tụ họp nhau thành từng nhóm nhở đi hát rong ở các vùng nông thôn. 

Tới hát ở địa phương nào, họ tìm nơi cao ráo, rộng rãi, trải chiều ra ngồi đàn hát. Lối hát của họ lúc đó không còn là độc diễn cả một truyện thơ như những nghệ sĩ hát rong của vùng Nam trung bộ thời trước nữa. Họ chia vai cho nhau, có khi vài ba người đóng nhiều vai. Số lượng bài bản chủ yếu chỉ là điệu hô Bài chòi của Bình Định kết hợp với nói lối và hát Nam của Hát Bội dần dần tăng lên. Nội dung cũng dần dần được thêm thắt phong phú hơn. Nhiều đề tài mới được sáng tác thêm cùng với sự xuất hiện của nhiều nhân vật. 

Hình thức Bài chòi trải chiếu như vậy thường được trình diễn dọc đường cái hoặc cạnh chợ. Phong trào này lan dần ra thành một nghệ thuật dân gian, rồi phát triển mạnh ra ngoài khu vực BQuãngịnh để tới các thị trấn nhở và nông thôn miền Nam trung bộ, đặc biệt là từ vùng Quãng Nam đến Khánh hòa. Ngoài việc đi hát rong hoặc giúp vui đám đánh Bài chòi trong dịp tết, những “Ban hát Bài chòi” còn được bà con làng xóm mời đến trình diễn hát Bội hay Bài chòi khi có việc vào đám giỗ chạp, cưới xin, khao vọng,… gọi là Hát án (Trong chay ngoài bội).


Từ chỗ là nghệ thuật diễn xướng mang tính chất tài tử, tự phát, hát Bài chòi dần trở thành nghệ thuật ca diễn của những nghệ sĩ chuyên nghiệp –có khi là cha truyền con nối. Sau đó, khi những ban hát Chòi đã trở nên phổ biến  với nhân số ngày càng gia tăng kèm với nội dung, tích truyện ngày càng phong phú, phức tạp, nghệ thuật diễn xướng Bài chòi đã tiến đến giai đoạn tiền Ca kịch. Sống ngay giữa vùng Bình Định –quê hương của một trường phái hát Bội nổi tiếng, hát Bài chòi trong khi vươn lên không khỏi không chịu ảnh hưởng của ngoại hình nghệ thuật sân khấu này. 

Đặc biệt khi các gánh Cải lương Nam bộ ra diễn ở Liên khu V thì ảnh hưởng của Cải lương buộc các nghệ sĩ Bài chòi phải suy nghĩ. Trước sự giàu có, hấp dẫn người xem của nghệ thuật Cải lương, sự thô sơ nghèo nàn của loại hình nghệ thuật mà họ dùng để kiếm sống khiến cho cuộc sống của họ trở nên bấp bênh. Vì vậy, trong số họ, đã có những người chạy vạy, đóng góp với nhau một số vốn liếng nho nhở và với lòng yêu nghề tha thiết, họ đã đưa nghệ thuật hô Bài chòi này lên thành một nghệ thuật Ca kịch trên sân khấu.


Vào khoảng nửa đầu thế kỷ XX, nhiều gánh hát Bài chòi với quy mô lớn đã ra đời. Hình thức sân khấu của họ cũng vẫn còn giản dị: một tấm phông hậu, không có cánh gà, không có màn buông xuống, kéo lên. Điệu bộ và trang phục của họ khác với hát Bội. Thường thì kép mặc bộ Bà ba đen viền trắng hoặc áo trắng viền xanh, Đào mặc áo dài, cũng có khi chỉ mặc áo Bà ba. Đôi khi có điều kiện họ dùng đồ phục trang của Hát Bội với những vở có nội dung thích hợp. 

Phương pháp dựng cốt truyện và sáng tác hoàn toàn mang tính chất tập thể. Từng cá nhân dựa vào cốt truyện mà sáng tác cho phần của mình, rồi đến khi biểu diễn thì ráp lại. về sau những tích truyện như Lâm xanh – Xuân Nương, Phạm công – Cúc Hoa,… được dựng và viết lại, tránh được phần nào lối sáng tác chớp nhoáng tại chỗ và cương ẩu trước kia. Nhiều kịch bản Bài chòi được dựng trên cơ sở của kịch bản Hát Bội. 


Trong quá trình giao thoa với nghệ thuật hát Bội và nghệ thuật hát Cải lương, kịch dân ca Bào chòi đã tiếp thu thêm một số làn điệu của hát Bội cũng như một số bài bản Cải lương. Ngoài hai điệu Xuân nữ và Xàng xê, dần dần đã có thêm: Cổ bản, Hát Khách, Hồ Quãng, Kim Tiền, Tây Thi,… Xuân nữ, Xàng xê, Cổ bản và Hồ Quãng thường được xem là 4 điệu chủ chốt của sân khấu Bài chòi.


Nhạc đệm từ chỗ chỉ có chiếc Nhị, Cặp Xanh và chiếc trống con, dần dần hình thành dàn nhạc với nhiều nhạc cụ hơn: Kèn dăm (Sôna), Nhị, Hồ, Trống, Thanh la, Mõ,… 


Tuy nhiên, khoảng trước cách mạng tháng Tám, sân khấu Ca kịch Bài chòi còn rất non yếu. Vì vậy, khoảng giữa 2 cuộc đại chiến thế giới, sân khấu Bài chòi bị lai tạp nhiều. Có khi nửa thì lai Hát Bội, nửa thì lai Cải lương. Tính chất sướt mướt, bi lụy của âm nhạc Ca kịch Cải lương cũng len lởi vào ngành Ca kịch non trẻ này. Điệu Xuân nữ từng chiếm lĩnh Tuồng Xuân nữ ở miền Trung với âm hưởng trữ tình, buồn của nó, cũng là điệu hát chủ chốt của sân khấu Bài chòi.

4.5. Kịch ca Huế


Nghệ thuật Ca kịch Huế xuất hiện cùng với thời gian xuất hiện của nghệ thuật Cải lương. Tuy nhiên, do điều kiện sinh hoạt và môi trường xã hội của mỗi miền có khác nhau, cho nên so với Cải lương, nghệ thuật kịch ca Huế phát triển chậm hơn. Thời kỳ thịnh đạt nhất của Kịch ca Huế là khoảng từ năm 1930-1945. lúc đó có tới 16 đoàn Ca kịch Huế hoặc song song hoặc kế tiếp nhau xuất hiện và hoạt động trên khắp vùng thành thị và nông thôn tại nhiều tỉnh miền Trung nước ta.


Kịch ca Huế được đưa lên sân khấu chủ yếu là những ca khúc hoàn chỉnh trong kho tàng âm nhạc cổ truyền rất phong phú và độc đáo của dân tộc. Nó đã đi từ ca khúc thính phòng mà chuyển dần lên hình thức sân khấu qua những lối Ca bộ, Ca ra bộ tương tự như quá trình hình thành của sân khấu Cải lương. Vở đầu tiên khai sinh cho Kịch ca Huế là Trần Bồ -một vở chuyển thể từ vở Tuồng cùng tên- đã ra mắt khán giả Quãng Ngãi vào năm 1920. 

Những vở hát đầu tiên của Kịch ca Huế chủ yếu dựa trên những chuyện dân gian như: Phạm Công-Cúc Hoa, Thoại Khanh-Châu Tuấn, Lưu Bình- Dương Lễ, hoặc dựa trên truyện Kim Vân Kiều, Kiều Nguyệt Nga,… một số vở khác viết về đề tài xã hội như: Thông Tằm hoặc dựa theo truyện Trinh thám, kiếm hiệp và Phim thời đó: Ba mũi tên thần, Người can đảm,… với nội dung và đề tài như vậy, phần âm nhạc của nó –ngoài những bài bản chủ yếu rút từ dân ca và ca nhạc Huế- cũng không tránh khỏi những sự lai căng như ở các bộ môn nghệ thuật sân khấu khác.

* Vấn đề 3: Âm nhạc Việt Nam giai đoạn đầu thế kỷ XX đến cách mạng tháng Tám 1945.

1. Phong trào sáng tác mới theo phương pháp Âu tây. Sự sự ra đời và phát triển của “Âm nhạc cải cách” 


Nếu như ở Nam bộ phong trào đờn tài tử và sáng tác mới theo phương pháp cổ truyền đã phát triển mạnh mẽ, dẫn tới sự hình thành của sân khấu Cải lương thì một phong trào sáng tác mới theo phương pháp Âu Tây cũng được dấy lên rầm rộ từ Hà Nội, rồi bùng lên khắp 3 kỳ. Nó là nền móng cho bộ phận nhạc mới, đương thời gọi là âm nhạc cải cách –một trong những sự kiện nổi bật đã nảy sinh ở nước ta trong giai đoạn này.

1.1. Quá trình hình thành


a. Sự truyền bá của âm nhạc phương Tây vào Việt Nam và phong trào học nhạc Âu Tây


Như trên đã nói; từ cuối thế kỷ XIX -đầu thế kỷ XX văn hóa nghệ thuật và âm nhạc phương Tây tràn vào Việt Nam ngày càng ồ ạt, mạnh mẽ. âm nhạc của Đạo Thiên chúa cũng như âm nhạc của những đội kèn đồng thuộc các đạo quân thuộc địa và những đạo lính khố xanh, khố đở đã đến với đông đảo dân chúng ở các thành phố lớn: Hà Nội, Hải Phòng, Nam Định, Huế, Sài Gòn,… họ đã dần dần làm quen một cách tự nhiên –trước hết do tò mò- với “Hơi nhạc” và những nhạc cụ mới lạ này. 

Một lớp người Việt Nam cũng được trực tiếp đào tạo trong các trường nhà Chung, Bà phước và những trường thày dòng, cũng như trong những đội kèn Đồng của quân đội, nhằm phục vụ cho những hoạt động của Giáo hội cũng như của quân đội Viễn chinh Pháp. Bên cạnh những loại nhạc vừa nói, một số gánh hát nước ngoài, các đoàn nghệ thuật tạp kỹ, các tốp nhạc công phục vụ trong các tiệm nhảy, phòng trà được mở ra ngày càng nhiều phục vụ cho bọn thực dân lớn nhở và các công chức cao cấp ở xứ thuộc địa, rồi âm nhạc trên màn bạc do các “Tài tử Xi-nê” truyền bá, những chương trình phát thanh âm nhạc thế giới –chủ yếu là phương Tây, những đĩa hát được nhập cảng cùng với máy hát, Rađiô,… đã đem vào Việt Nam đủ loại nhạc của phương Tây: Nhạc Thiên chúa giáo, nhạc cổ điển, lãng mạn phương Tây, nhạc nhẹ, ca nhạc dân gian Âu-Mỹ, các loại nhạc nhà binh, nhạc nhảy và các loại nhạc kịch nhở,… không những thế, việc xây dựng và mở rộng hệ thống các trường tiểu học Pháp-Nhật, sự du nhập và phát triển những hoạt động của các tổ chức hướng đạo còn đưa ca nhạc phương Tây tới Thanh thiếu niên Việt Nam một cách sâu rộng, khiến cho những thế hệ mới ngày càng thẩm nhuần văn hóa, âm nhạc phương Tây. 

Với nhiều phương tiện truyền bá khác nhau như vậy, qua một thời gian, nghệ thuật phương Tây nói chung và âm nhạc phương Tây nói riêng quả đã thu hút được sự ham mê của một số người, đặc biệt là các tầng lớp thanh thiếu niên học sinh mới lớn lên ở các thành phố và đô thị. Họ tìm học loại nhạc này bằng mọi cách,…không ít nhạc sĩ lớp đầu của chúng ta đã tự mày mò để tìm hiểu và học chơi một cây đàn nào đó của phương Tây. Sách vở học nhạc và nhạc cụ lúc này bắt đầu theo các hàng buôn nhập cảng Việt Nam.


Những lớp dạy nhạc tư của một số công chức Pháp hoặc của vợ con họ sẵn sàng đón nhận những ai muốn đến học. Và chính quyền thực dân cũng đỡ đầu để “Nhạc viện Viễn Đông” ra đời theo đề nghị của một người Tây đang chơi đàn Pianô tên Poang-xi-nhông (Poincignon). 

Mặc dầu chưa đầy 3 năm đã bị chết yểu, trường này đã tạo được một lực lượng những người “có học” sau này sẽ đóng góp vào công cuộc xây dựng bộ phận nhạc mới cùng với số người đã hấp thụ âm nhạc phương Tây tại các trường thày dòng, các trường tiểu học Pháp-Việt hoặc thông qua những sinh hoạt của tổ chức hướng đạo “Đơn giản” và “Bình dân” hơn là lối học theo các “Bài hát Xi-nê” hoặc các đĩa hát do các danh ca thời đó trình diễn như Tinôruxi, Giôdêpinbâykơ. 

Từ những năm 20-30 của thế kỷ này thanh niên các đô thị, đặc biệt là tầng lớp học sinh bắt đầu bở rơi dần các nhạc cụ truyền thống như Nguyệt, Nhị, Tỳ bà,… và những bài dân ca nhạc cổ xưa kia vẫn được ưa thích để chạy theo mò mẫm tìm học những thứ đàn mới như Ghita, Băngdô, Măngđôlin,… 


Thiếu thầy, thiếu sách, không có trường lớp chính quy hoặc không đủ tiền để đi học tư, để mua đàn và mua sách,… người ta tìm mọi cách khắc phục: dành dụm tiền cố mua lấy một cây đàn rẻ tiền nhất rồi học hỏi bạn bè, những ai may mắn biết được chút đỉnh về loại nhạc này hoặc tự mò mẫm đánh lại những bài hát, bản nhạc đã nghe quen đến thuộc lòng,… Một số người rất gắn bó với âm nhạc cổ truyền dân tộc cũng dần tìm thấy ở âm nhạc phương Tây những lợi thế mà họ dự kiến sử dụng để phục vụ cho việc bảo tồn nền âm nhạc cổ truyền dân tộc. Phong trào học nhạc Âu Tây cứ như vậy phát triển theo năm tháng,… 


b. Phong trào soạn “Lời Ta theo điệu Tây” và hát “Bài Ta theo điệu Tây.


Cùng với phong trào học đàn, phong trào hát những bài hát được phổ biến trên màn ảnh cũng xuất hiện. Từ chỗ hát nguyên theo lời Pháp, người ta phởng dịch lời Pháp sang lời Việt cho “Phổ thông” hơn. Tiến xa hơn nữa, họ đặt luôn lời Việt cho những “Bài Xi-nê” đương thịnh hành. Trên các trang chiếu bóng hoặc các trang phụ Chương, văn chương của rất nhiều báo thời đó như: Đông Pháp, Ngọ Báo,… đều có một mục dành riêng để đăng những bài hát Ta theo điệu Tây như: Xinhorita, Ramôna, Tôi có hai mới tình,… người ta in những loại bài tương tự cả vào những trang cuối của tiểu thuyết 5 xu như: Đoan hùng, Lệ Hằng phụ thù,… những báo của tổ chức hướng đạo và báo dành cho thiếu nhi cũng tích cực nhập cuộc bằng những bài hát của mình như: Sói gọi đàn, Ru em theo điệu thầy Giắc hoặc những bài đặt lời theo những điệu dân ca, dân nhạc Pháp và các nước khác. Thiên hạ đua nhau đặt lời Việt cho các bài hát Tây đang thịnh hành. Mỗi điệu, vì vậy, có thể có tới vài ba lời ca do một hoặc nhiều người soạn.


Soạn lời và hát những bài Ta theo điệu Tây, trở thành một cái mốt, ai không theo thì bị coi là không tân tiến. Đài phát thanh Sài Gòn được quần chúng thanh niên, trí thức các đô thị rầm rộ hưởng ứng, đã có thời dành hẳn một chương trình chuyên ca những bài lời Ta theo điệu Tây. Các hãng đĩa hát Bêca, Côlômbia, Ôđêông,… lợi dụng phong trào này cũng được dịp làm giầu bằng một loạt đĩa in các bài lời Ta theo điệu Tây do các nghệ sĩ Việt Nam trình bày. 

Những bài hát Ta theo điệu Tây không những thế còn được đưa vào cả những vở kịch, thậm chí hát cả những lúc mở màn, đóng màn xen giữa các buổi diễn Tuồng, Chèo, Cải lương. Tệ hơn nữa là việc cho những nhân vật Tuồng cổ hát những bài hát theo điệu Tây và cho chúng chen vào bên cạnh những làn điệu truyền thống như: Bình bán, Kim tiền, Vọng cổ, hoặc những làn điệu Chèo. Việc làm này đã gây nên nhiều cảnh lố lăng, ngang tai, chướng mắt, lũng đoạn cả âm nhạc sân khấu cổ truyền của chúng ta. Cả đến những người hát xẩm cũng hát những bài hát như: Ông chú Bắc Kinh, Nàng Mađơlông để mua vui cho công chúng,… 

Phong trào hát bài Ta theo điệu Tây cứ thế lan tràn như một trận dịch đáng sợ. Nẩy mầm từ khoảng 1923-1925, được các cơ quan phát thanh, các hãng in đĩa hỗ trợ và nhất là được các đoàn Cải lương truyền bá, phong trào này bành trướng mãnh liệt vào khoảng những năm 1934-1937. Nó trở thành một nguồn truyền bá âm nhạc châu Âu, chủ yếu là nhạc nhẹ Pháp sâu rộng trong các tầng lớp thị dân ta hồi đó, gây nên một ảnh hưởng nguy hại đối với nền âm nhạc cổ truyền của dân tộc. 


Trong một bài báo in năm 1942, ông Mai Văn Lương -một người đương thời- nhận xét rằng: Người ta sợ bị coi là lố bịch, là quê mùa khi ngâm nga những điệu nhạc dân gian An nam,… rất quen thuộc ở nông thôn và cũng rất bị coi thường ở thành phố. Theo ông, “Điện ảnh và âm nhạc Pháp, phong trào hướng đạo với những điệu nhạc rất vui của nó, những bài hát của các nước láng giềng, và cuối cùng, những điệu nhạc mới sáng tác của mình các nghệ sĩ của chúng ta đã phá hủy trong chốc lát những bài hát cổ”. Điều này quả là một hiện thực. Tuy nhiên, ý thức dân tộc không dễ bị dập tắt trong lòng những người dân Việt Nam.


Dù trong hoàn cảnh nào, nhân dân ta cũng biết thích nghi với điều kiện mới và nhanh chóng biến cái bất lợi thành cái thuận lợi cho mình. Những sự kiện tiếp diễn sau đây sẽ cho ta thấy rõ điều này.


c. Những ý đồ ấp ủ và bước đầu nhen nhúm của phong trào sáng tác theo phương pháp Âu Tây.


Từ trong phong trào đặt lời Ta cho điệu Tây, ý đồ tự sáng tác lấy cả lời lẫn nhạc dần dần được lóe lên trong suy nghĩ của một số người. Giữa lúc đó, những đĩa hát Trung Hoa, Nhật Bản được nhập cảng gợi thêm cho thanh niên Việt Nam về dân tộc tính trong âm nhạc, và thúc đẩy họ mạnh dạn đi vào con đường vừa được phát hiện. Công việc sáng tác theo phương pháp Âu Tây thoạt đầu được ngấm ngầm tiến hành ở một số người. Song tâm lý tự tình yêu dân tộc và dư luận khắt khe, châm biếm thời đó khiến cho những người tiến hành công cuộc thí nghiệm này không dám công khai đưa sáng tác của mình ra trước công chúng. Bởi vậy, có người viết rồi không dám đem trình bày, có người lại phải dấu tên, không dám nhận là sáng tác của mình.


Tình hình đó kéo dài tới vài năm kể từ khi phong trào bắt đầu nhen nhóm lên trong bóng tối. Rồi dường như không thể trông cậy được vào sự giúp đỡ, ủng hộ của người ngoài, cũng như không thể chịu đựng được mãi cái cảnh cứ hát những bài Ta theo điệu Tây trong khi mình có thể viết được những bài phù hợp với tâm hồn người Việt Nam hơn, một số nhạc công đã tìm đến những người bạn tâm đầu ý hợp cùng luyện. Họ tập hợp nhau lại, cùng luyện tập và trình bày cho nhau nghe những tác phẩm đầu tay của chính mình. 

Mùa thu 1937, nhóm các nhạc sĩ trẻ gồm Văn Chung, Doãn Mẫn,… tụ tập tại một căn nhà phố Khâm Thiên để trình bày cùng các bạn quen biết mấy nhạc phẩm mới sáng tác như Trên thuyền hoa của Văn Chung, Vườn Xuân của Lê Yên… trước khi đem ra trình bày với dân chúng tại Hội quán Hội khai trí tiến đức. Cuộc hòa nhạc có tính chất nội bộ đó đã đạt kết quả khả quan. Nhưng chương trình hòa nhạc ở Hội Khai trí tiến đức sau đó không thành vì Hội không cho mượn trụ sở.


Cùng năm đó, một nhóm nhạc công gồm 5 người: Vũ Khánh, Dương Thiệu Tước, Thẩm Oánh, Thiện Tơ, Nguyễn Trần Dư do một sự tình cờ cũng tụ họp nhau lại để chơi nhạc. Đó là ban Mi-ô-dô-tix sau này. Mỗi tuần họ tập dượt đôi lần rất đều đặn. Thoạt tiên học chỉ chơi những bài hát thịnh hành thời bấy giờ trong phong trào hát bài Ta theo điệu Tây. Về sau họ cũng bắt đầu tự sáng tác những bài mới và được trong ban hưởng ứng, đồng họa. Rồi theo phong trào tụ họp Xa-lông thỉnh thoảng họ cũng mời các bạn bè tới cùng phiếm luận và nghe nhạc.


Phong trào cứ thế tiệm tiến. Song song với các nhạc sĩ làm việc đơn độc, lẻ loi khác ở khắp Bắc-Trung-Nam, phong trào sáng tác và trình diễn nhạc phẩm mới tự sáng tác dần dần lan ra, nhưng vẫn chỉ bó hẹp trong những căn phòng nhở với những nhóm ít người.


d. Phong trào sáng tác mới ra công khai:


Sự ra đời của “âm nhạc cải cách” 1938. Nhờ có một giọng hát tốt, ông Nguyễn Văn Tuyên bắt đầu nổi tiếng ở Nam kỳ và được thống đốc Pa-gie (Pagès) trợ cấp để tiến hành một chuyến đi tuyên truyền cho âm nhạc Pháp khắp ba Kỳ. Chương trình của ông gồm những bài hát cổ điển Pháp và những bài hát nhạc nhẹ của Pháp. Nhân chuyến đi đó, ông kết hợp làm một việc có ý nghĩa, mà có lẽ ông cũng không ngờ là sẽ có tác động như mồi lửa châm cho phong trào sáng tác nhạc mới Việt Nam bùng lên thành một ngọn lửa lớn, đánh dấu một mốc mới cho lịch sử Việt Nam. Trình bày trước công chúng thính giả những nơi ông dừng lại trên đường kinh lý, ông cho rằng: “những bài hát lai Tây này (ý muốn chỉ những bài hát Ta theo điệu Tây đang thịnh hành tại các đô thị thời đó) không có tính chất dân tộc đối với cả nước Pháp và cả nước chúng tôi”. Ông chủ trương lấy nốt nhạc (Theo lối phương Tây) để chép nhạc, đồng thời sáng tạo những bài bản mới thể hiện được tính chất dân tộc trên cơ sở bám sát tiếng nói Việt Nam vốn đã phong phú về êm điệu. Những ý đồ đó đã được ông thực hiện ngay trong những bản đàn ông sáng tác theo luật âm nhạc phương Tây. 

Theo sự đánh giá của người đương thời, những bài đó đã “tránh được cái giọng buồn bằng phẳng một điệu của đàn xưa mà vẫn giữ được, vẫn diễn đạt được tinh thần và bản lĩnh riêng của đất nước”. Suy nghĩ của Nguyễn Văn Tuyên phù hợp đúng lúc với tâm tư của các nhạc sĩ trẻ Hà Nội bấy lâu nay vẫn ấp ủ. Cho nên mới chỉ được thông báo về cuộc trình bày và diễn thuyết này, “người ta đã sốt sắng đến Hội trí tri như để đón nhận sự thực hiện một điều mà người ta vẫn thiết tha mong mởi” (Thế Lữ, báo ngày nay, 26-6-1938). 

Ở đó, tại số nhà 59 phố Hàng Quạt Hà Nội, ngày 9-6-1938, chương trình diễn thuyết và biểu diễn những bản nhạc cải cách của Nguyễn Văn Tuyên, có lẽ chưa được hoàn mỹ như ý ông muốn, vẫn được công chúng nhiệt liệt vỗ tay hoan nghênh. Sau cuộc diễn thuyết đó, Hà Nội như bừng lên một không khí âm nhạc mới. Trước sự hưởng ứng của giới nhạc Hà Nội, báo Ngày nay tự đứng ra “Nhận lấy cái vinh hạnh đầu tiên công bố những tác phẩm ban đầu của nền âm nhạc đổi mới” với hy vọng “sẽ là một thứ đài triển lãm cho những bài âm nhạc khác, là một diễn đàn để các bạn bày tở ý kiến và là một thính khách phong nhã để các nhạc sĩ các nơi gặp nhau”. 

Mở đầu cho chùm hoa đầu mùa đó trên báo Ngày nay là bản Bình Minh của Nguyễn Xuân Khoát. Tiếp đó là Một kiếp hoa, tức Hoa tàn, lời Nguyễn Văn Cổn, nhạc Nguyễn Văn Tuyên, rồi lần lượt đến Tiếng đàn đểm khuya của Lê Thương, Âm điệu không lời của Nguyễn Văn Tuyên, Đám mây hàng (Lời Phạm Văn Xung, nhạc Phạm Đăng Hình), Khúc yêu đương (Thẩm Oánh),… Như lời bộc bạch của tòa soạn báo Ngày nay: “Sau bài Bình minh của Nguyễn Xuân Khoát liền nhận được bài đàn của mấy bạn ở Hà Nội, và sau bài thứ hai: Hoa tàn của Nguyễn Văn Tuyên, những bản đàn của các bạn các nơi gửi về một cách sốt sắc cảm động”. 

Phong trào sáng tác nhạc mới -đương thời gọi là “âm nhạc cải cách”- từ đây đã chính thức ra đời và được công nhận, mặc dù sau này vẫn có những người còn hoài nghi, thiếu tin tưởng. Từ Hà Nội, phong trào mau chóng lan ra các tỉnh thành ngoài Bắc, rồi được sự hưởng ứng của các bạn trẻ Nam kỳ. Riêng ở miền Trung, cũng như đối với việc cải cách sân khấu Tuồng trước kia, “âm nhạc cải cách” xuất hiện chậm hơn. Phong trào cứ thế lớn mạnh dần, đặt nền móng cho bộ phận nhạc mới –một bộ phận quan trọng bên cạnh bộ phận nhạc cổ truyền trong nền âm nhạc Việt Nam.


e. Ý  nghĩa của sự hình thành “âm nhạc cải cách”.


Sự ra đời của “âm nhạc cải cách” là một trong những sự kiện quan trọng đánh dấu bước ngoặt, bước phát triển mới trong lịch sử âm nhạc nước ta. Cũng như việc canh tân sân khấu cổ truyền, sự ra đời của nhạc mới không phải chỉ do tác động của cuộc xâm lăng văn hóa của thực dân Pháp gây ra, mà còn là một tất yếu lịch sử khi mà quan hệ sản xuất thay đổi, các giai cấp mới hình thành, có nếp nghĩ và cuộc sống khác hẳn xưa. 

Để có những phương tiện thể hiện tâm tư, tình cảm, thỏa mãn những nhu cầu thẩm mỹ mới, những giai cấp này phải tìm đường cách tân những phương thức sẵn có và xây dựng những hình thức mới thích hợp với họ và với thời đại mới. Vì vậy nhạc mới đã ra đời, giống như thơ mới, tiểu thuyết, kịch nói,… đã lần lượt chọn rễ ở nước ta trong nửa đầu thế kỷ XX. 

Mặt khác, việc tiếp thu văn hóa nước ngoài, chọn lấy những cái hay, cái đẹp ở đó làm giàu thêm cho vốn văn nghệ cổ truyền của dân tộc vốn là một truyền thống đã hình thành từ lâu đời của người Việt Nam và đã được kế thừa liên tục qua các thời đại. Do đó việc tiếp thu và Việt hoá văn hóa nghệ thuật phương Tây trước sau cũng sẽ diễn ra như xưa kia đã diễn ra đối với văn hóa nghệ thuật Trung Hoa, Ấn độ.


Sự hình thành và ra đời của “âm nhạc cải cách” trong giai đoạn này (Cũng như sự phát triển của nó trong những giai đoạn sau) còn là biểu hiện của lòng thiết tha yêu nước và tinh thần tự cường dân tộc –nguồn sức mạnh đã tiếp thu cho các nhạc sĩ Việt Nam vượt lên mọi trở ngại để kiên trì theo đuổi ý nguyện xây dựng nền nhạc mới mang linh hồn của dân tộc.


Trong những bước đi ban đầu, âm nhạc cải cách đã gặp nhiều vấp váp và cả những thất bại khó tránh trên con đường học tập, tiếp thu những cái mới -nhất là trong một cuộc tự học đầy gian lao, không thày dạy, không người hướng dẫn chỉ đường. Vì vậy trong “âm nhạc cải cách” của giai đoạn này người ta thấy không ít những bài lai căng, chắp vá, đầu Ngô mình Sở. Song, nếu như dưới thời Lê đã diễn ra một cuộc đấu tranh về quan niệm giữa phái vọng ngoại và phái bảo vệ truyền thống dân tộc, thì ngay trong giai đoạn đầu của “âm nhạc cải cách”, giữa những nhạc sĩ trẻ thuộc phái mới cũng bắt đầu nảy sinh hai khuynh hướng đối lập về quan điểm sáng tác và một cuộc vận động tích cực cho sự tìm tòi nhằm xây dựng và phát triển một thể loại âm nhạc mới mang tính chất dân tộc. 

Ở một phía ta gặp những nhạc sĩ bị tiêm nhiễm tư tưởng “phục Tây”. Họ coi văn minh phương Tây là mẫu mực cao siêu cần cần phải noi theo. Cho nên trong sáng các họ chủ trương soạn bài hát mới theo âm điệu Tây phương. Họ cố ý tạo cho tác phẩm của mình một dáng vẻ “Tây” kể từ cách đặt tên bài cho đến kết cấu, âm điệu,… Trái lại, nhiều nhạc sĩ khác ở phía đối lập lại chủ trương tác phẩm phải đậm mầu sắc dân tộc và mang được cảm hứng và hồn dân tộc. Cho nên họ đã nhắc nhở nhau “…để tâm khảo cứu, sáng tác, biên soạn ra những bài mới không khô khan, không ủy mị, không có cái vui vẻ, êm ái hay mạnh mẽ, nhưng cốt nhất phải có tính cách Việt Nam” (Báo Ngày nay, số 124, ngày 21-8-1938). Trong hoàn cảnh lan tràn của phong trào lai hóa, biết nhắc nhau giữ được lòng quý trọng đối với những tinh hoa dân tộc -dù chỉ về hình thức- lại không nệ cổ một cách mê muội là điều đáng khâm phục.


Một trong những người tận tụy với phương hướng thứ hai vừa nói và có nhiều công đầu trong việc tìm phương thức dân tộc hóa “âm nhạc cải cách”, là nhạc sĩ Nguyễn Xuân Khoát – nhạc công, nhà sáng tác và là một trong những người rất ít ởi đầu tiên của nước ta đi vào nghiên cứu sưu tầm và phổ biến âm nhạc dân gian cổ truyền dân tộc trong giới trí thức mới. 

Nhận thấy “Chỉ có thể soạn được những vở đàn thuần túy Việt Nam- và tự nhiên là như thế, khi nhạc sĩ “cảm” chân thực và mạnh những âm thanh, những nhạc điệu Việt Nam” ông đã lao vào tìm hiểu và học tập âm nhạc cổ truyền, “Trước để rèn luyện thính giác trong các điệu đàn hát của ta. Sau để giữ lại một phần cái gia sản âm nhạc của ông cha trong phạm vi tài lực của mình”. Việc làm của ông ít nhiều đã có tác dụng tốt đối với các nhạc sĩ trẻ đương thời.


Thái Thị Lang, người phụ nữ Việt Nam đầu tiên theo học lối sáng tác phương Tây tại Nhạc viện Pari, cũng đã tuyên bố với phóng viên hãng Ra-đi-ô Sài Gòn: “Nguồn dân ta vô tận đó là một kho báu đối với người sáng tác”. Và, cũng như bao nhạc sĩ khác của thời tiền khởi nghĩa đã đưa âm điệu dân tộc vào sáng tác ca khúc mới, Thái Thị Lang lấy nguồn cảm hứng từ những bài dân ca nhạc cổ để viết nhiều tiểu phẩm cho đàn Pianô -một nhạc cụ mới du nhập vào nước ta từ cuối thế kỷ XIX. Trong số những nhạc phẩm đầu tay của bà có thể kể tới Lý ngựa ô, Bình bán đã được trình diễn trên đài phát thanh Sài Gòn 1943.

1.2. Sự phát triển của âm nhạc cải cách cho tới trước cách mạng tháng Tám


1.2.1. Những hoạt động sôi nổi và đa dạng


Sau khi đưa phong trào sáng tác mới ra công khai, các nhạc sĩ trẻ càng thêm tự tin, không còn lo sợ bị lạc lõng. Phong trào sáng tác, trình diễn ca khúc, nhạc phẩm mới của các nhạc sĩ trẻ Việt Nam ngày càng dâng lên sôi nổi. Chỉ quan sát sự phát triển của “âm nhạc cải cách” ở ngoài Bắc cũng có thể thấy tính chất đa dạng của các hoạt động trong phong trào sáng tác và biểu diễn nhạc mới. 

Ban nhạc Mi-ô-dô-tix do Dương Thiệu Tước và Thẩm Oánh đứng đầu lần đầu tiên được mới ra trình diễn trước đông đảo công chúng trong một buổi chiếu bóng tại rạp Ô-lanh-pi-a (Hà Nội) do hội ánh sáng tổ chức vào tháng 9-1938 với một chương trình gồm toàn những bài do Dương Thiệu Tước và Thẩm Oánh mới soạn. Cuộc hòa nhạc được “thanh niên hiểu nhạc rất hoan nghênh và náo nức đòi hỏi xin nguyên bản để đàn ca”. 

Tiếp đó, cũng trong năm 1938 trong những buổi đại hội giúp quỹ đoàn ánh sáng, kèm theo chiếu bóng cũng như cả âm nhạc. Dần dần âm nhạc trở thành “Cái đinh” của mọi cuộc vui. Không mấy khi nó văng mặt trong những buổi dạ hội được tổ chức thường xuyên để lấy tiền xung quỹ từ thiện. Ban nhạc của Phạm Đăng Hình với một dàn toàn đàn Viôlông cũng ra mắt công chúng trong một buổi khác do đoàn ánh sáng tổ chức. 

Trong một buổi dạ hội của ban kịch Thế Lữ tại nhà hát lớn Hà Nội vào ngày 19-11-1938, những ban nhạc của nhạc sĩ Lê Thương được đem ra giới thiệu với công chúng cùng với vở ông Ký Cóp của Vi Huyền Đắc. Rồi trong một buổi dạ hội khác tổ chức tại hội quán hội Trí Tri (Hàng Quạt, Hà Nội) nhạc sĩ Đặng Thế Phong trình bầy bài Con Thuyền Không Bến… phong trào cứ thế lớn dần và lan rộng ở nhiều thành phố, thị xã. Từ năm 1939 cho tới những năm 40-41 trở về sau, càng có nhiều những ban, những nhóm nghệ sĩ được thành lập và hoạt động hoặc trực tiếp truyền bá và cổ động cho phong trào sáng tác mới, hoặc tạo nên một không khí âm nhạc nghiêm túc, sôi nổi, làm nền tảng nâng đỡ và nuôi dưỡng phong trào kể trên. Trong số các nhóm đó, có thể kể:

- Ban Bình Minh (do Minh Tâm khởi xướng), 

- Ban Tân Thanh.

- Ban Lesjeuns của nhạc sĩ Ngoạn.

- Nhóm Đồng Vọng của Hoàng Quý.

- Các nhóm nhạc công của:

* Quán trà nghệ sĩ, do Nguyễn Văn Giệp đứng đầu,

* Quán Thiên Thai, do Văn Chung dựng.

* Quán Tuyết Sơn, gồm Lương Ngọc Châu, Nguyễn Đình Phúc, Nguyễn Thiện Tơ, các ông Nhị, Cung, Phiệt…

* Nhóm ông Doãn Mẫn chuyên đánh Guitar.

Đó là chưa kể các nhóm chuyên đi đánh nhạc cho các tiệm nhảy như nhóm ông Đô, ông Khoát, ông Văn Chung.

Riêng Hà Nội đã có hàng chục nhóm như thế. Tham gia vào những nhóm này, có những người lấy việc chơi nhạc làm một thú vui tiêu khiển theo cái “Mốt” đương thịnh hành. Cũng có người phải lấy nó làm nguồn sống, đồng thời để hoạt động cho phong trào âm nhạc hoặc thỉnh thoảng giúp vui cho các tổ chức khác nhân những cuộc hội hè, Lạc Quyên,…

Trong các nhóm trên, ngoài nhóm Mi-ô-dô-tix, ban nhạc Phạm Đăng Hình, người ta thường hay nhắc tới Hội khuyến nhạc.

Hội được thành lập vào khoảng năm 1943. Ngoài việc dạy nhạc theo phương pháp Âu Tây cho một số ít học sinh, chủ yếu là các cô cậu con nhà giầu có, quyền thế, Hội khuyến nhạc chưa hoạt động được gì đáng kể lắm.

Tuy nhiên, trong những ngày gần tới cách mạng tháng Tám, Hội cũng có một số đóng góp trong việc cổ động cho phong trào sinh hoạt văn nghệ quần chúng đang lên mạnh. Ban Tricea, do Văn Chung và Lê Yên đứng ra thành lập năm 1939 gồm Doãn Mẫn, Phạm Ngữ, Văn Chung, Lê Yên, cộng tác với một số nhạc công khác, có một số hoạt động khá mạnh dạn và tích cực trong việc cổ động và truyền bá cho nền nhạc cải cách đang lên. Họ dạy nhạc mới cho những ai yêu thích âm nhạc tìm đến học, bán sách vở, tài liệu âm nhạc (Gồm cả bài bản nhạc phương Tây, sáng tác của các nhạc sĩ Việt Nam và sách học nhạc) và trình diễn toàn những bài của các nhạc sĩ trong nhóm sáng tác. Đặc biệt, ban đã cố gắng tổ chức được một cơ sở in Li-tô cũng mang tên Tricea, chuyên xuất bản những bài do các nhạc sĩ trong nhóm sáng tác. Khoảng năm 1939, cơ sở này đã xuất bản được Khúc ca ban chiều của Văn Chung, Vườn Xuân của Lê Yên, Nhớ quê hương của Phạm Ngữ, Gió thu của Doãn Mẫn, Bẽ bàng của Lê Yên. Được khoảng 2 năm, nhóm này không may bị phá sản nên tan rã. Hoạt động tuyên truyền cho phong trào sáng tác mới của nhóm tiếc rằng chỉ mới hạn chế trong phạm vi những sáng tác của các nhạc sĩ trong nhóm. Tuy nhiên, đó cũng là những việc làm tương đối mạnh dạn, đáng quý trong hoàn cảnh đó.

Sau báo Ngày nay một số báo khác như Phong hóa,… và một số nhà xuất bản cũng lục tục in những sáng tác mới của các nhạc sĩ Việt Nam trên báo hoặc in thành những bản rời, đem ra bán bên cạnh những bản nhạc của phương Tây. những bản in đầu tiên của giai đoạn này là Đôi cánh vàng, rồi Khúc ca ban chiều, Biệt ly, Souvernid’un Soir, Tâm hồn anh tìm em,… Đương nhiên những bài vừa nêu tên chưa phải là những sáng tác đầu tiên của người Việt Nam theo phương pháp Âu Tây. 

Trước đó đã có những sáng tác lẻ tẻ của những người vì dư luận khắc nghiệt mà không dám đưa ra hoặc không dám ký tên thật. Vì vậy xác định những bài sáng tác đầu tiên trong thể loại nhạc mới này là việc khó làm. Tuy nhiên có thể ước đoán rằng những bản nhạc sáng tác đầu tiên theo phương pháp Âu Tây đã xuất hiện trong môi trường của đạo Thiên chúa, trong hoạt động cách mạng của các chiến sĩ cộng sản Việt Nam, rồi xuất hiện trong phong trào hướng đạo. Đó là những bước chuẩn bị cần thiết cho phong trào dần thành hình, rồi ra công khai khi thời cơ đã chín mùi.

1.2.2. Các khuynh hướng sáng tác và những bước biến chuyển của chúng.

Sáng tác của các nhạc sĩ mới trong giai đoạn đầu của “âm nhạc cải cách” cho tới trước khi cách mạng tháng Tám thành công không thuần nhất. Theo đà biến chuyển về chính trị và xã hội nước ta, nó có nhiều biến chuyển cả về nội dung lẫn nghệ thuật. 

Căn cứ vào nội dung, các tác phẩm sáng tác trong giai đoạn này có thể chia thành 3 khuynh hướng chính: Khuynh hướng lãng mạn, Khuynh hướng Hùng ca yêu nước và khuynh hướng cách mạng.

KHUYNH HƯỚNG LÃNG MẠN

Năm 1936-1939 là thời kỳ mặt trận dân chủ Đông Dương. Tuy chỉ là tạm thời, song do tình hình kinh tế khá hơn trước, nên bọn thực dân ở thuộc địa có phần nới tay hơn trước. Nhiều bộ phận thuộc giai cấp Tư sản và Tiểu tư sản lớp trên chưa đi theo cách mạng tưởng có thể phát triển được trong khuôn khổ thực dân. Do đó, trong văn học, các loại văn học không cách mạng, không hiện thực, cụ thể là các khuynh hướng văn học lãng mạn có cơ sở tồn tại và phát triển. Đi đôi với tình hình văn học nói trên, trong “âm nhạc cải cách” giai đoạn này các ca khúc lãng mạn cũng chiếm đại bộ phận. Tất nhiên cũng như trong văn học ca khúc lãng mạn ở giai đoạn này bao gồm nhiều thể loại và tính chất khác nhau: Có loại ca khúc lãng mạn viển vông theo kiểu “Mơ theo trăng và vơ vẩn cùng mây”, trốn tránh thực tại. 


Có loại ca khúc nhạc nhẹ có tính chất giải trí -kể cả giải trí rẻ tiền.


Cũng có loại ca khúc lãng mạn mang nội dung sâu sắc hơn, qua đó tác giả gửi gắm tình yêu đất nước, quê hương.


Lại có những ca khúc mang tính chất lãng mạn đồi trụy, kêu gọi thanh niên đắm chìm trong lối sống gấp. Đối với loại này tuy chưa thấy bài nào mang tính chất khiêu dâm như một số tiểu thuyết cùng loại bắt đầu phát triển từ năm 1935 và đặc biệt phổ biến ở thời kỳ 40-41 sau này, song nó cũng góp phần làm cho thanh niên xa rời thực tế hội để chìm đắm trong tình yêu lãng mạn, ủy mị, chí khí rã rời.


Đa số bài khác bộc lộ tâm trạng chán chường bế tắc của những thanh niên chưa tìm ra được lối thoát trong xã hội ngột ngạt thời đó. Dưới đây là một số bài rút trong những sáng tác thuộc các dạng vừa nói.


Chiếm đa số trong thời kỳ đầu của “âm nhạc cải cách”, ca khúc lãng mạn sẽ vẫn tiếp tục phát triển ở các giai đoạn sau khi nó không còn là thể loại “Bao sân” như ở buổi ban đầu. Để đánh giá khuynh hướng lãng mạn nói chung có thể dẫn lời đồng chí Trường Trinh “Những văn nghệ sĩ sống dưới chế độ thực dân phong kiến là những người tri thức bị áp bức, tự mình kiếm sống khá vất vả,…” Vì vậy, trừ một số rất ít tự nguyện làm “vú em” cho phong kiến và thực dân, còn đại bộ phận sớm hiểu sự đau khổ, nhục nhã của người dân mất nước. 

Một mặt họ bị hạn chế về quan điểm, về cách nhận thức sự vật, về tính bấp bênh trong đấu tranh chính trị, nhưng mặt khác họ giàu lòng yêu nước. Ngay trong những quan điểm sai lầm về nghệ thuật (Như “nghệ thuật vị nghệ thuật”) một số cũng muốn tìm “sự phản kháng”, một chỗ được “Tự do” “thể hiện lòng ao ước, niềm hy vọng của mình”. “Các tầng lớp Tư sản và Tiểu Tư sản tri thức Việt Nam tìm thấy trong chủ nghĩa lãng mạn một tiếng thở dài chống chế độ thuộc địa”. 

KHUYNH HƯỚNG HÙNG CA YÊU NƯỚC


Bên cạnh những bài hát thuộc khuynh hướng lãng mạn, ngay từ giai đoạn đầu của “âm nhạc cải cách” cũng đã xuất hiện những ca khúc mang nội dung khởe khoắn, trong sáng. Đó chủ yếu là những bài hát viết cho phong trào hướng đạo của Phạm Văn Xung, Hoàng Quý. Đặc biệt, ngay trong sáng các công khai, lẻ tẻ đã có một vài nhạc sĩ viết được đôi bài hát hướng về cuộc đấu tranh giải phóng dân tộc tương đối rõ rệt. Bài hát Câu lạc bộ học sinh của Lưu Hữu Phước (1939) là một trong những bài thuộc loại đó. 

Tuy vậy những ca khúc này chưa chiếm ưu thế trên diễn đàn của các báo, các nhà xuất bản cũng như trong đa số các tầng lớp thị dân như những ca khúc thuộc khuynh hướng lãng mạn nói trên. Nó mới chỉ được phổ biến trong phong trào hướng đạo sinh hoặc trong một số bạn bè quen thuộc của một số tác giả.


(Bản nhạc này đã dùng diễn trong một vở kịch của hội kịch Bắc kỳ ở Nhà hát Lớn Hà Nội vào 2 ngày 7 và 8 tháng 12 năm 1934. Sau đó được báo Ngày nay công bố trong dịp âm nhạc cải cách bừng phát ở Hà Nội năm 1938).


Cho tới năm 1940 tình trạng nói trên vẫn còn tiếp diễn, song bên cạnh đó bắt đầu xuất hiện thêm những ca khúc của một số nhạc sĩ đã được tiếp xúc với cách mạng và tham gia hoạt động trong các tổ chức do Đảng lãnh đạo. Những bài này có nội dung yêu nước, cách mạng rõ rệt hơn. Tuy nhiên chúng chưa được phổ biến thật rộng rãi. Một số bài chủ yếu mới chỉ phổ biến trong vòng bí mật, như một số bài của Đỗ Nhuận.


Nhóm “Đồng vọng” của Hoàng Quý với tác phẩm của các nhạc sĩ Hoàng Quý, Văn Cao, Lưu Hữu Phước, Phạm Ngữ, với sự tham gia viết lời ca của Hoàng Phú, Hoàng Độ, Đỗ Ích, đã đem đến cho thanh thiếu niên học sinh các đô thị những âm điệu vui tươi lành mạnh, khởe khoắn.

Lời I:

“Khoan dô khoan là khoan dô khoan

Khoan hỡi hò khoan (ứ,ư,ừ)

Khoan rô khoan, khoan hỡi hồ khoan (ứ hồ khoan)

Lướt dòng sóng ngọn Bạch Đằng

Khoan hồ khoan (ứ hồ khoan)

Nghe gió vang đưa xa vời

Khúc ca muôn đời

Khoan hỡi hồ khoan

Anh hùng non nước nhà Nam”


Khuynh hướng này, cùng với sự phát triển của tình hình chính trị xã hội trong nước và thế giới, càng về sau cho tới cách mạng tháng Tám càng phát triển mạnh. 


Từ năm 1941 sau khi đại chiến thứ hai bùng nổ, nước Pháp bị lôi kéo vào cuộc chiến và chịu nhiều tổn thất nặng nề. Chính phủ Pê-tanh chủ trương một công cuộc cải cách và phục hưng nước Pháp trong đó lưu ý nhiều hơn tới việc tổ chức thanh niên. Việc đó có ảnh hưởng cả tới các xứ thuộc địa. Các hoạt động hướng đạo ở nước ta được đẩy mạnh hơn. 

Với các hoạt động này, chính quyền thực dân mong cứu gỡ tình trạng thanh niên ở các đô thị “Đang say đắm vào cái đời sinh hoạt ích kỷ, lãng mạn, cái đồi trụy là cả về vật chất và tinh thần”, thậm chí “dở sống dở chết” vì chìm đắm trong “hố trụy lạc” do các nạn tiểu thuyết, khiêu dâm đồi trụy đã lên tới đỉnh điểm gây ra. Chính phủ Pháp hy vọng “Với những công cuộc tổ chức đó, thanh niên ta tập theo kỷ luật, tinh thần đoàn thể và rèn dũa những đức tính tốt như làm việc, sự điềm đạm, sự táo bạo, sự can đảm, kiên nhẫn,…”. Họ hy vọng nhờ vậy sẽ có thêm những người lính tốt cung cấp cho cuộc chiến tranh của chúng ở châu Âu. 

Năm 1940 sau khi Pháp thất trận và đầu hàng Đức, Nhật ồ ạt kéo vào Đông Dương. Chúng ra sức tuyên truyền cho chủ nghĩa Đại Đông Á và khu vực thịnh vượng chung để lôi kéo những người ghét Pháp nhưng chưa giác ngộ cách mạng, nhằm gây một phong trào thân Nhật. Cấu kết với Pháp để lừa bịp và đàn áp, bóc lột nhân dân ta, phát xít Nhật cũng đã khơi lên phong trào “Khỏe vì nước”. Tất cả những sự kiện đó đều tác động mạnh đến tình hình âm nhạc công khai.


Mặt khác, ở thời kỳ này, mặc dầu đã rút vào bí mật, nhưng Đảng vẫn bám sát nhân dân lãnh đạo cách mạng. Phong trào cách mạng do đó ngày càng dâng cao. Tin tức về cuộc khởi nghĩa liên tiếp nổ ra (Khởi nghĩa Bắc Sơn, Khởi nghĩa Nam kỳ, Khởi nghĩa Đô Lương, từ tháng 9-1940 đến tháng 1-1941) và sự khủng bố cực kỳ man rợ, tàn bạo của thực dân Pháp đối với những phong trào đó thu lượm được qua báo chí hoặc những thư từ vượt lưới kiểm soát của địch đã kích thích mạnh mẽ lòng yêu nước, căm thù giặc của các thanh niên học sinh, sinh viên các đô thị. Đó là những yếu tố làm sôi thêm bầu máu nóng của những nhạc sĩ trẻ –dù chưa được tiếp xúc trực tiếp với cách mạng- tìm đến ngày càng nhiều hơn với những đề tài lịch sử để qua đó gửi gắm lòng yêu nước, chí căm thù giặc. 

Khuynh hướng nhạc yêu nước, trước kia còn mơ hồ, bé nhở nay có thêm động lực và thời cơ để phát triển ngay trong vòng kiểm soát của địch đồng thời ngày càng ngả dần sang những nội dung yêu nước tích cực và cách mạng. Những ca khúc với đề tài tình yêu lãng mạn và những âm điệu ủy mị, ướt át trước đây –lúc này tuy vẫn còn rải rác nhưng đã phải nhường bước trước những xu hướng mới: Xu hướng vui sống, lịch sử và xu hướng yêu nước tích cực, cách mạng đang trên đà phát triển. 

Nhìn vào số lượng, từ năm 1941 những bài thuộc khuynh hướng này đã nhiều lên rõ rệt và có chiều vượt những bài theo khuynh hướng lãng mạn cũ. “Âm nhạc cải cách” chuyển sang thời kỳ của những bản hùng ca còn gọi là thời thanh niên và lịch sử. Nó thổi một luồng gió mới vào mọi tâm hồn mệt mởi “vì quá lãng mạn và nặng trĩu ưu phiền”. 


Một trong những dịp náo nhiệt khơi mào cho sự chuyển hướng mạnh mẽ trong sáng các âm nhạc là kỳ trẩy hội đền hùng vào ngày 10-3-1941 do tờ Việt báo tổ chức. Đó là một dịp để người dân Việt Nam tở lòng ngưỡng mộ đối với tổ tiên, Vua Hùng –những người đã có công mở nước. Bản Đi hội Đền Hùng (Lời ca của Nguyễn Phước Bộ, âm nhạc của Lưu Hữu Phước) được in ra thành 1000 bản để phát không cho những người đi hội đền Hùng năm đó và bài Thanh niên ơi của Thẩm Oánh được hàng ngàn lồng ngực ca vang trong cảnh đồi hùng vĩ.

Lời II: 

“Biết bao đời Tiên Vương nổi lên

Lo chiến tranh đắp lũy xây thành

Biết bao đời Tiên Vương nổi lên

Giữ núi sông trọng thanh danh

Xây nước non với tôi trung thành

Cùng khắc tên trên sử xanh

Hiến thân mình để lo quốc gia

Cho vẻ vang thêm nước non nhà”
        

Lời III:

“Chúng ta cùng vui ca hát lên, 

Ca hát lên trước cảnh huy hoàng

Chúng ta cùng vui ca hát lên,

Lễ tổ tiên, người Văn Lang, 

Ta hát lên khúc ca nhịp nhàng.

Cùng với nhau lên tiếng vang

Chúng ta cùng nhau lên tiếng ca,

Cho vẻ vang thêm nước non nhà”

Thấy công cụ mà mình sử dụng để mê hoặc thanh niên Việt Nam, đẩy họ vào con đường ăn chơi hưởng lạc, xa dời đấu tranh đang dần bị các nhạc sĩ trẻ Việt Nam giầu lòng yêu nước chuyển thành công cụ tuyên truyền vận động và thúc đẩy thanh niên lên đường đấu tranh giải phóng dân tộc, thực dân Pháp bắt đầu siết chặt lưới kiểm duyệt. Năm 1941 lời ca bài Người xưa đâu tá của Lưu Hữu Phước bị cấm, điệp khúc chính của bài Bạch Đằng Giang (Lời của Mai Văn Bộ và Lưu Hữu Phước, Nhạc của Lưu Hữu Phước) bị kiểm duyệt bỏ. Song Bạch Đằng Giang, Ải Chi Lăng và Kinh cầu nguyện (Tức người xưa đâu tá) vượt lưới kiểm duyệt của thực dân, vẫn lưu hành rộng rãi trong giới thanh niên, sinh viên và gây nên một phong trào sôi nổi. 

Cuối năm 1941 đầu 1942, Tiếng gọi sinh viên của Lưu Hữu Phước bắt đầu lan rộng nhanh chóng trong sinh và học sinh, rồi được quần chúng tự động đổi tên là Tiếng gọi thanh niên. Bài hát đã kích thích mạnh mẽ lòng yêu nước, chí quật khởi của các tầng lớp thanh niên, học sinh thời bấy giờ. Tổng hội sinh viên –với một lập trường quốc gia cấp tiến và những đoàn viên trẻ tuổi hăng say - là tổ chức đã có nhiều hoạt động gây tinh thần yêu nước mãnh liệt trong nhân dân, nhất là trong đám học sinh, sinh viên. Đặc biệt chú trọng đến việc dùng tân nhạc trong cuộc đấu tranh chính trị chống Pháp-Nhật, tổng hội sinh viên quảng cáo rầm rộ cho những bản hùng ca của những thời kỳ này, trong đó nổi bật lên những sáng tác của Lưu Hữu Phước. 

* Khi lời ca này bị cấm, lời ca Cầu nguyện Hai Bà được lưu hành thay thế:


Ngàn xưa lưu dấu cửa tướng nở hoa hai đóa

Miền Mê Linh cũ hương thơm ngát qua bao thuở

Liều thân son phấn, tuốt kiếm giết quân Đông Hán,

Nhà đây, nước đó gánh vác hai vai vẹn toàn

Nhớ chiến thắng quân Tô gian ham thua bao thành trì còn chi

Ôi vinh quang! Mê Linh, xưng vương non sông hùng cường lừng uy

Lòng ta luôn tưởng tới khúc vẻ vang lịch sử

Lòng ta luôn nhớ ba năm với Vua Trưng nữ

Lòng ta x in mở đón lấy những tia rực rỡ

Lòng ta tưởng nhớ bóng cũ muôn thu chưa mở

Kìa đâu binh mã sát khí ngất đất, Phục ba đem quân ùa sang

Dù sao cũng quyết đến chết, rót máu tô thêm non sông huy hoàng

Hồ Tây lắng nghe nghìn sóng rền

Vầng trăng sông Hát luôn nhắc đến tấm gương anh thư mãi mãi lưu truyền

Nguyền xin che chở sao cho con cháu không tủi,

Hồi con hoa nở kính cẩn tiến dâng muôn đóa

Hồn con hoa nở kính cẩn dâng lên Hai Bà.

* Lời ca trên đây được soạn vào lúc chuẩn bị cách mạng Tháng Tám. Còn lời ca soạn tháng 4-1941 như sau:

Nào anh em ơi! tiến lên đến ngày giải phóng!

Đồng lòng cùng mau ta đi, sá gì thân sống….

Cùng nhau ta tuốt gươm, cùng nhau ta đứng lên!

Thù kia chưa trả xong thì ta luôn cố bền

Lầm than bao năm, ta đau khổ biết mấy

Vầng đá, gấm vóc, loài muông thú cướp lấy,

Loài nó hút lấy máu đào của chúng ta

Làm ta gian nan, cửa nhà tan rã

Bầu máu, nhắc tới đó, càng thêm nóng sôi

Ta quyết thề phá tan quân dã man rồi…

ĐK:

Vung gươm lên, ta quyết đi đến cùng!

Vung gươm lên, ta thề đem hết lòng!

Tiến lên đồng tiến, sá chi đời sống!

Chớ quên rằng ta là giống Lạc Hồng!


Nắm lấy phong trào thanh niên bên ngoài đang sôi nổi, Ban thường vụ Trung Ương Đảng họp bào tháng 2-1943 ra quyết nghị: phái người vào các đoàn hướng đạo, hội thể dục để hoạt động.


Chính qua đó, nhiều nhạc sĩ trẻ tham gia trong các tổ chức hướng đạo và các hoạt động của thanh niên sinh viên đã chịu ảnh hưởng của cách mạng và sau này họ dễ dàng tự nguyện tham gia hàng ngũ những người chiến sĩ cách mạng đấu tranh giải phóng đất nước khỏi xiềng xích, nô lệ. Trong lớp nhạc sĩ đầu tiên ấy có thể kể tới Đỗ Nhuận, Lưu Hữu Phước, Văn Cao,…


Cũng chính vì vậy, từ 1943 khuynh hướng nhạc yêu nước ngày càng nở rộ gần như lấn át hẳn khuynh hướng lãng mạn, kể cả ở những đô thị. Đây là một lực lượng hùng hậu để bổ sung cho dòng âm nhạc cách mạng đã hình thành và hoạt động chủ yếu trong vòng bí mật. Cho tới sau ngày đảo chính Nhật 9-3-1945, đặc biệt là sau khi cách mạng Tháng Tám thành công, dòng âm nhạc này lớn mạnh vượt bậc và đề bẹp hoàn toàn dòng nhạc lãng mạn.


Ở miền Nam, do nghệ thuật sân khấu Cải lương với bản Vọng cổ - lúc này đã từ nhịp 16 chuyển sang nhịp 32- vẫn đang cuốn hút người nghe, cho nên ca nhạc cải cách chưa có điều kiện phát triển mạnh. Tới năm 1943 tình thế bỗng thay đổi hẳn. Thời kỳ sôi động nhất năm 1943 là tuần lễ hoạt động của Tổng hội sinh viên tại Sài Gòn với vở ca vũ kịch Tụy lục của Lưu Hữu Phước và những bài Ngày xưa của Hoàng Phú, Một ra đi là không trở về của Lương Ngọc Châu… Sau kỳ hoạt động của Tổng hội sinh viên tại Sài Gòn, tuần báo Thanh niên ở đây cũng bắt đầu ủng hộ tân nhạc. Một loạt bài nhận định về phong trào nhạc mới của Lê Thương ra mắt bạn đọc. Báo Thanh niên số 40, ngày 30-9-1944 đăng bản tuyên ngôn về âm nhạc của Lưu Hữu Phước, Trần Văn Khê và Nguyễn Tôn Hoàn. Bản tuyên ngôn xét lại những ý thức nhạc thuật cũ mới Đông Tây và nêu lên tinh thần phục vụ cho âm nhạc thời tranh đấu cho quốc gia, dân tộc và tuyên dương phương pháp cấu nhạc của nhóm. Cùng trong số báo đó còn có các bài Hội nghị Diện Hồng, Thượng lộ tiểu khúc, Gieo ánh sáng, Hờn sông Gianh, Xếp bút nghiên và tiểu ca kịch Con thở ngọc.


Ở Huế các nhạc sĩ Nguyễn Văn Thương, Văn Giảng, Lê Quang Nhạc hoạt động hòa nhạc. Sau khi bài Dưới bóng cờ của Nguyễn Văn Thương ra đời, Ngô Ganh truyền bá nhiều bài nhạc thiếu nhi mới sáng tác.


Ở Đà Nẵng nhóm nhạc sĩ La Hối, Phan Huỳnh Điểu, Dương Minh Ninh cũng chuẩn bị cho những sáng tác mới sắp tới.

KHUYNH HƯỚNG CÁCH MẠNG


Khuynh hướng âm nhạc cách mạng ở nước ta ra đời cùng với cuộc vận động cách mạng dưới sự lãnh đạo của chính Đảng của giai cấp công nhân ở nước ta –khi đó là Đảng Cộng sản Đông Dương. Bằng sự nhạy cảm của mình, những người cộng sản Việt Nam từ rất sớm đã biết vận dụng cả hai phương thức sáng tác -đặt lời cho những bài có sẵn và sáng tác những bài ca mới theo phương pháp Âu Tây.

Ngoài việc soạn những vở Chèo, Cải lương… mang nội dung cách mạng hoặc đặt lời cho những làn điệu cổ truyền như Hành vân, Sa mạc, Bình bán,… các chiến sĩ Cộng sản Việt Nam còn đặt lời mới cho những ca khúc cách mạng nước ngoài như Quốc tế ca, Thanh niên xích vệ, Nhà máy đứng lên mau,… của Pháp, Đức. Nhưng khác hẳn việc đặt lời cho những ca khúc ngoại quốc trong phong trào hát bài hát ta theo điệu Tây đã nói ở trên, các chiến sĩ Cộng sản đã làm công việc này với mục đích cổ vũ tinh thần đấu tranh của các chiến sĩ trên mặt trận cũng như nơi lao tù và vận động nhân dân tham gia cách mạng, giành độc lập tự do cho Tổ quốc. 

Sớm nắm được quy luật phát triển của nghệ thuật âm nhạc nước nhà, họ đã nhanh chóng lợi dụng nó làm vũ khí tuyên truyền cho cuộc đấu tranh chống thực dân xâm lược. Từ trong cao trào Xô viết Nghệ tĩnh năm 1930 một bài hát mới sáng tác theo phương pháp cấu tứ Âu Tây xuất hiện: Cùng nhau đi hồng binh của Đinh Nhu. Bài hát nhanh chóng được phổ biến rộng rãi và có sức lôi cuốn quần chúng siết chặt hàng ngũ trong các cuộc biểu tình đình công hoặc võ trang cướp chính quyền ngày đó. 

Cho tới nay, bài hát nói trên vẫn được coi là sáng tác mới đầu tiên của khuynh hướng âm nhạc cách mạng. Nó mở màn cho những sáng tác cùng loại trong thời kỳ 1930-1931, 1936-1937 và những năm 1940 trở về sau của Trần Văn úc (Tam bình) Vương Gia Khương (Cờ Việt minh), Đỗ Nhuận (Viếng mồ liệt sĩ, Chiều tù, Quãng Châu công xã) và nhiều nhạc sĩ khác:


Sự lãnh đạo ngầm của Đảng trong các tổ chức hướng đạo và các hoạt động của thanh niên -sinh viên từ năm 1943 trở đi được đẩy mạnh. Nó góp phần rất quan trọng trong việc thúc đẩy những mầm mống sáng tác theo khuynh hướng yêu nước tiến bộ trong “âm nhạc cải cách” mau chóng lớn mạnh. Nhờ đó, nhiều nhạc sĩ từng hăng hái sáng tác theo khuynh hướng này về sau đã trở thành những nòng cốt gia nhập đội ngũ nhạc sĩ cách mạng: Lưu Hữu Phước, Văn Cao, Nguyễn Đình Thi,…

Đặc biệt, cũng trong năm 1943 Đề cương Văn hóa của Đảng đã chính thức mở màn cho một cuộc phản công có tổ chức của văn hóa Việt Nam dưới sự lãnh đạo của Đảng Cộng sản Đông Dương chống lại cuộc xâm lược bằng văn hoá của thực dân Pháp. Ánh sáng đường lối của Đề cương văn hóa sau này sẽ tỏa rộng tác dụng trong các tầng lớp văn nghệ sĩ theo cách mạng, giúp họ trở thành lực lượng nòng cốt trong công cuộc xây dựng một nền văn hóa nghệ thuật và âm nhạc cách mạng vừa mang tính dân tộc vừa mang tính hiện đại, phục vụ đông đảo quần chúng theo phương châm Dân tộc-Khoa học-Đại chúng.


Từ 1944, khí thế cách mạng ngày càng dâng cao. Một số nhạc sĩ trẻ ở nội thành đã bắt liên lạc được với cơ sở cách mạng, trở thành một lực lượng đóng góp tích cực cho cuộc đấu tranh sống mái sắp tới bằng thứ vũ khí văn nghệ sắc bén này. Những bài Tiếng gọi thanh niên của Lưu Hữu Phước cùng với những bài ca cách mạng khác như Du kích ca của Đỗ Nhuận, Tiến quân ca Của Văn Cao, Diệt phát xít của Nguyễn Đình Thi đã trở thành những tiếng kèn thôi thúc thanh niên, sinh viên và các tầng lớp nhạc sĩ hăng hái lao vào cuộc khởi nghĩa giành chính quyền Tháng Tám năm 1945 bên cạnh hàng trăm bài hát sôi sục khí thế cách mạng của các tác giả khác.


NHỮNG KHUYNH HƯỚNG KHÁC


Trong đà tiến triển chung của “âm nhạc cải cách” các nhạc sĩ ở khắp nơi xuất hiện ngày càng nhiều. Họ sáng tác theo cảm hứng của mình và đồng thời chịu ảnh hưởng của thời cuộc và các trào lưu chính từ bên ngoài dội tới. Đề tài nói chung vì vậy ở mỗi người cũng rất đa dạng. Khi thì là những đề tài về tình yêu mang tính chất lãng mạn. Khi là những bài hướng về đề tài thanh niên, lịch sử hoặc chiến đấu. 

Khoảng 1944-1945, những đề tài viết về tôn giáo bắt đầu xuất hiện và được phổ biến ngày càng nhiều: A di đà phật của Thẩm Oánh (1942), Sám hối của Nguyễn Hữu Ba, một số bài phật nhạc của Nguyễn Hữu Ba và Văn Giảng, một loạt bài ca khúc giáo đường Thiên chúa giáo nở rộ với Nhạc Đoàn Lê Bảo Tinh gồm Hùng Lân, Tâm Bảo, Thiên Phụng, Hải Linh. Nhóm này sáng tác được hàng trăm bài in trong những tập Cung thánh những năm 1944-1945. Bám sát hơi dân ca; nhạc sĩ Nguyễn Xuân Khoát cũng cho ra đời một số bài có tính chất đồng dao: Con cò, Con voi,… Song nhìn chung, càng gần tới ngày Tổng khởi nghĩa năm 1945 những sáng tác mang nội dung yêu nước, kích thích tinh thần dân tộc, khêu gợi căm thù, thúc đẩy đấu tranh ngày càng nhiều.


1. Một vài nhận xét về ngôn ngữ nghệ thuật và thể loại


Ngôn ngữ nghệ thuật - một số biến chuyển: 
Hoàn toàn không có thày dạy, lại thiếu sách vở, phương tiện học tập, hầu hết các nhạc sĩ của ta -xuất thân từ những nhạc công trong các phòng trà, tiệm nhảy- đều học phương pháp sáng tác theo lối Âu Tây bằng cách tự mò mẫm, nghiên cứu qua những cuốn sách dạy hòa âm, khúc thức đơn giản mà họ kiếm được. Bước đầu tập sáng tác thường là sự “bắt chước” một cách vụng về, đôi khi sống sượng những bài hát, bản nhạc Âu Tây mà họ đã học tới thuộc lòng. Vì vậy, trong giai đoạn mới phát sinh, nhiều bài hát, bản nhạc “cải cách” bị rơi vào tình trạng lai căng. 

Ảnh hưởng của âm nhạc Châu Âu biểu lộ rất rõ rệt trong cả âm điệu cũng như trong kết cấu. Hát những bài đó lên, ta có thể dễ dàng nhận ra những âm điệu trong các bài hát, bản nhạc của Tô-xe-ly, Y-ra-đi-ê, Vanh-Xăng Xcốt-tô, Su-Be… Thang âm bình quân luật với hệ thống hòa âm bẩy bậc trưởng-thứ Châu Âu, khác hẳn những thang âm và điệu thức trong âm nhạc cổ truyền dân tộc trước đây ngự trị toàn bộ nền âm nhạc Việt Nam, ngày càng bám chắc rễ trong tư duy sáng tác của các nhạc sĩ Việt Nam trong phong trào “âm nhạc cải cách” các lối kết cấu một hai ba… đoạn theo kiểu âm nhạc cổ điển, lãng mạn Châu Âu được sử dụng trong các tác phẩm “âm nhạc cải cách”. Phương thức cấu trúc đóng kín bắt đầu chiếm vị trí trong các sáng tác mới bên cạnh phương thức cấu trúc mở của ca nhạc dân gian và bác học cổ truyền dân tộc.


Tuy nhiên, trong số những bản nhạc, bài ca đầu tiên của phong trào “âm nhạc cải cách” chúng ta thấy có một số bản tuy kết cấu biểu lộ ảnh hưởng của phương pháp sáng tác Âu Tây, song âm điệu đã mang màu sắc Ngũ cung rõ nét - dẫu chỉ là một thứ Ngũ cung chung chung, thậm chí có khi là Ngũ cung mang âm hưởng Trung Hoa. Những bài hát mới mang âm điệu Trung Hoa, Nhật Bản xuất hiện khá nhiều trong khoảng thời gian những năm cuối 30 sang những năm đầu 40 trong trào lưu tìm phương thức thoát khỏi sự lai căng theo các âm điệu Âu Mỹ quá xa lạ với âm hưởng ca nhạc dân tộc và khi phong trào thân Nhật xuất hiện.


Càng về sau, những cố gắng tìm tòi sáng tạo những tác phẩm đậm màu sắc dân tộc được các nhạc sĩ Việt Nam kiên trì theo đuổi đã khiến cho số lượng những bài lai căng, chắp vá một cách sống sượng ngày càng giảm đi một cách đáng kể. Ngoài những bài sử dụng hệ thống điệu thức bảy bậc trưởng-thứ theo kiểu Châu Âu, còn có những bài sử dụng những điệu thức năm bậc hoặc xen kẽ sử dụng giữa hai hệ thống điệu thức nói trên. 

Nghệ thuật viết cũng ngày chàng trau chuốt. Nhiều bài không còn dừng lại ở việc ghép lời vào một điệu nhạc sáng tạo một cách ngẫu hứng, hoặc sáng tác nhạc cho một ý lời thiếu sự gắn bó hữu cơ về mặt nghệ thuật mà đã xuất hiện những tác phẩm nghệ thuật khá hoàn chỉnh “Con thuyền không bến” của Đặng Thế Phong thường được xem là một trong những bài đầu tiên thuộc loại đó. 


* Về thể loại: 


Ca khúc: ca khúc chiếm đại bộ phận sáng tác âm nhạc cải cách. Nó bao gồm những bài hát một bè cho đơn ca hoặc đồng ca và một số bài hát hai, ba hoặc nhiều bè cũng dần dần xuất hiện. 


Phù hợp với nội dung lãng mạn ủy mị lưu hành trong giai đoạn đầu, đại đa số là những bài hát trữ tình có âm điệu ướt át, ủy mị hoặc vui vẻ hoặc đượm buồn như những ca khúc lãng mạn nhạc nhẹ Châu Âu.


Nhiều bài được sáng theo các tiết điệu khiêu vũ Âu Tây đang thịnh hành thời đó như Van-xơ, Tang-go…Ngoài ra một số ít bài được viết theo khuôn mẫu những tiểu phẩm cổ điển, lãng mạn Châu Âu, như kiểu Mơ (Rêverie, của Schumann, khúc nhạc chiều (Serenare, của Schubert. Nhạc buồn (tristesse) của Chopin…Sáng tác của các nhạc sĩ trong phong trào hướng đạo lại theo khuôn mẫu những điệu dân ca, dân vũ ngắn gọn của Châu Âu. Thể loại giả hành khúc cũng xuất hiện dưới ảnh hưởng của những bài vui vẻ trẻ trung trong phong trào Hướng đạo cũng như những bài hát cách mạng Pháp (La Marseillaise, La chanson du départ…) Những bài ca cách mạng Trung Hoa và Liên xô (như toàn thế giới sấm đang nổ vang dậy, đại lộ K, bài hát Hoàng phố …).


Ca khúc phổ thơ bắt đầu ra đời với Mầu Thời gian của Nguyễn Xuân Khoát phổ thơ của Đoàn Phú Tứ, Cô hái Mơ của Văn Cao (thơ Nguyễn Bính), các bài lời kỹ nữ  (Thơ Xuân Diệu), Bông hoa rừng (thơ Thế Lữ), Tiếng thùy dương (theo bài thơ Ngậm ngùi của Huy Cận), Lời vũ nữ (thơ Nguyễn Hoàng Tư), Tiếng hát thu (thơ Lưu Trọng Lư) của Lê Phương, Tống biệt của Võ Đức Thu (Thơ Tản Đà)…


* Khí Nhạc:


Ở giai đoạn đầu thể loại khí nhạc mới chỉ lẻ tẻ xuất hiện với một vài sáng tác nhở tương đối đơn giản kiểu Âm giai điệu không lời của Nguyễn Văn Tuyên…dần dần về sau, với ngòi bút của nguyễn xuân khoát Phạm Đặng Hình, Văn Chung, Tạ Phước (ở ngoài Bắc) và Thái Thị Lang, Võ Đức Thu (ở miền Nam)… Nhiều nhạc phẩm độc tấu và hòa tấu đã ra đời góp cho vườn nhạc cải cách thêm phong phú.


* Những thể loại khác: 


Văn Chung có lẽ là một trong những nhạc sĩ đầu tiên nhạc cho múa bên cạnh những ca khúc, tác phẩm nhạc đàn khác. 


Nhạc viết cho kịch cũng bắt đầu xuất hiện. Một loại ca khúc thơ Thế Lữ, nhạc của Nguyễn Xuân Khoát được ra đời, phục vụ cho vở Trầm Hương Đình (của Vi Huyền Đắc): mây cao bay, chào người tìm bóng, chải đầu… 


Phạm Đăng Hình-người nhạc sĩ đã từng du học ở Hồng Kông là người đầu tiên có một ca khúc được dùng trong phim. Đó là Đám mây hằng sáng tác ở Hồng Kông mùa hè năm 1937. Bài này sau được chủ hãng phim Việt Nam mượn để đặt bài Cám dỗ dùng trong phim Trận phong ba quay ở Hồng Kông.


Một số ca cảnh hoặc loại ca kịch nhở (tương tự ô-pê-rét của Châu Âu) bắt đầu cũng được một số nhạc sĩ như Hoàng Quý, Đỗ Nhuận, Lưu Hữu Phước, Lê Yên… thể nghiệm. Thường được nhắc tới là vở Tục Lụy của Khải Hưng mà nhà thơ Thế Lữ và nhạc sĩ Lê Hữu Phước đã chuyển thành vở ca vũ kịch cùng tên và vở con thở ngọc của Lưu Hữu Phước.

2. Một vài nét về những thay đổi và cải biến trong lĩnh vực ký âm và nhạc cụ

Cùng với sự ra đời của chữ quốc ngữ, lối ký âm bằng các chữ Hò, Xự Xang… xưa kia được viết bằng chữ Hán Nôm, cũng được Latinh hóa. Ngoài ra, trong khoảng thế kỷ XX còn xuất hiện một số cải cách trong lối ký âm. chiều hướng của nó là vươn tới sự cụ thể hóa ngày càng cao hơn nữa lối ghi âm cổ truyền dựa trên cơ sở vẫn giữ lối ghi đó. 

Đó là những tìm tòi của Hoàng Yến, Trần Quang Qườn, Nguyễn Văn Bửu và sau này là Nguyễn Hữu Ba… Bằng phương thức riêng của mình, những người nói trên đều có những cố gắng để ghi rõ thêm những chi tiết về cao độ và nhất là tiết tấu, tiết phách, đồng thời bổ sung những ký hiệu về những kỹ thuật diễn tấu. Một số lối ghi khá rườm rà do đó đã xuất hiện. Chúng có thể có phần nào ích lợi cho việc tự học, song lại không cần thiết cho những tay đờn tài tử lành nghề và trong thực tế cũng không phản ánh được đúng bản chất của lối diễn tấu cổ truyền. 

Bên cạnh những tìm tòi cải tiến trên cơ sở lối ghi âm cổ truyền, lối ghi nhạc của Phương Tây trên khuông nhạc năm dòng cũng được du nhập và bắt đầu được sử dụng trong việc nghiên cứu, ghi chép âm nhạc dân gian cổ truyền. Thoạt tiên công việc này được một số người Pháp sử dụng. Dần dần về sau nó được cả người Việt Nam sử dụng để ghi chép âm nhạc dân gian cổ truyền. Cũng như lối kí âm nói trên, lối ghi này cũng có một cũng có một tác dụng tích cực nhất định trong việc tuyên truyền, phổ cập trong giới thanh niên học sinh để những người yếu thích nhạc dân tộc có thể tiếp cận với nó tương đối dễ dàng thuận lợi. Song cũng như lối ghi âm trên, nó gò những làn điều ca nhạc cổ truyền dân tộc vào những khuôn cao độ và tiết tấu cứng nhắc, làm mất đi tính linh hoạt và vẻ đẹp tinh tế của những làn điệu ca nhạc cổ truyền dân tộc.


Tiếp tục truyền thống cải tạo và sáng chế nhạc khí đầu thế kỷ XX nhất là sau đại chiến thế giới lần thứ nhất ở nước ta cũng xuất hiện một loại thí nghiệm canh tân nhạc khí đó là những hoạt động của hội viên khai chí tiến đức ở ngoài Bắc và những tìm tòi của ông Trân Quang Quờn (tức thầy ký Quờn) ở Nam bộ. Với Hội Khai chí tiến đức, đã ra đời những chế tạo thể nghiệm đàn Thận đức cầm, Dương tranh cầm (rộng gấp 2, 3 lần kích thước đàn Tranh), Luyện chúa cầm (hai dây), Phụng Minh Cầm (ba dây) phởng theo dây vĩ cầm song lớn hơn và có phím khoét lõm xuống, Bách thinh cầm, Bằng minh cầm (ba dây) có 12 phím, kéo bằng cung, tổng hợp những đặc tính của đàn Hồ và đàn Nguyệt, Lục ỉ cầm (có 6 dây sắt …). 

Ở Nam bộ, ông Trần Quang Qườn đã phởng theo cây Guita mà chế ra đàn Đại ba tiêu, Tiểu ba tiêu, đàn Song (lớn hơn đàn Nhị), đàn Đại đồng minh (ba dây phối hợp thành đàn ghi ta và đàn tam), đàn Trùng đồng phỏng theo đàn Bầu những có hai dây và thùng lớn…


Một số nhạc cụ Tây Phương có du nhập vào Việt Nam cũng được Việt Hóa  và tham gia những dàn nhạc dân tộc cổ truyền như trường hợp cây ghi-ta lõm phím có thể nhấn nháy như các nhạc cụ cổ truyền khác của dân tộc…

c. Thông tin khoa học liên quan của các nhạc khoa học:

- Viện dẫn nhóm luận thuyết cùng hướng:

+ Nguyễn Thuỵ Loan (1993). Lược sử âm nhạc Việt Nam, Nhạc viện Hà Nội, NXB Âm nhạc. 

+ Tú Ngọc, Nguyễn Thị Nhung, Vũ Tự Lân, Ngọc Oánh, Thái Phiên. Âm nhạc mới Việt nam, tiến trình và những thành tựu. Viện âm nhạc, 2000.

+ Nguyễn Viêm. Lịch sử âm nhạc dân gian cổ truyền. Viện nghiên cứu ÂN, 1996.

+ Theo Lê Mạnh Phát (trên báo điện tử) cho rằng: “Với những tư liệu (lịch sử âm nhạc) trên, ta cũng có thể thấy, công tác nghiên cứu lịch sử nước ta vào những giai đoạn như giai đoạn trước năm 939 đã phải tùy thuộc vào tư liệu Trung Quốc tới mức nào. Chính vì chưa làm một cuộc điều tra toàn diện thứ tư liệu ấy, chúng tôi chỉ coi những trình bày dưới đây như bước đầu tìm hiểu mà thôi và hy vọng những khai thác trong tương lai sẽ bổ túc và hoàn thiện hơn”.

d. Hướng dẫn mở rộng kiến thức cho SV ứng dụng thực tiễn sáng tạo:

- Liên hệ thực tiễn:

+ Đối chiếu với lịch sử âm nhạc thế giới (đặc biệt là âm nhạc phương Đông) để nhận thức, phân biệt các thể loại, phong cách, nội dung của âm nhạc Việt Nam. 

+ So sánh với âm nhạc Trung Quốc, Ấn Độ và một số nước Đông Nam Á để tìm hiểu, so sánh mức độ phát triển của âm nhạc Việt Nam cùng thời điểm đó đang ở mức độ nào, qua đó đánh giá vai trò của âm nhạc trong tiến trình phát triển của lịch sử đất nước.

- Hệ thống câu hỏi: 

+ Đặc trưng âm nhạc và ý nghĩa lịch sử của âm nhạc dân gian, âm nhạc cung đình thời Lý - Trần.

+ Đặc trưng âm nhạc và ý nghĩa lịch sử của âm nhạc dân gian, âm nhạc cung đình- bác học.

+ Hãy nêu khái quát tình hình âm nhạc trong thời đầu xây dựng và củng cố quốc gia Phong kiến độc lập tự chủ

+ Hãy nêu đặc trưng các thể loại ca múa nhạc và bài bản tiết mục gia đoạn này 

- Gợi ý tài liệu học tập

+ Nguyễn Thuỵ Loan (1993). Lược sử âm nhạc Việt Nam, Nhạc viện Hà Nội, NXB Âm nhạc. 

+ Nguyễn Thuỵ Loan. Âm nhạc cổ truyền  Việt Nam.2006. Nhạc Viện Hà Nội; Nhà xuất bản âm nhạc. Nxb Đại học sư phạm.

+ Tú Ngọc, Nguyễn Thị Nhung, Vũ Tự Lân, Ngọc Oánh, Thái Phiên. Âm nhạc mới Việt nam, tiến trình và những thành tựu. Viện âm nhạc, 2000.

+ Nguyễn Viêm. Lịch sử âm nhạc dân gian cổ truyền. Viện nghiên cứu âm nhạc, 1996.

5.2.3. Nội dung bài giảng 3: Khái quát sự phát triển âm nhạc Việt Nam từ 1945 đến nay.

- Số tiết lên lớp của GV: 
05 tiết

- Số tiết thảo luận nhóm:
00 tiết

- Số tiết tự đào tạo:

10 tiết

a. Phần mở đầu tiếp cận bài.

Theo những tài liệu tham khảo hiện có, thời kỳ vàng son của âm nhạc cung đình Đại Việt - Việt Nam - Đại Nam là thịnh thời triều Nguyễn trước khi kinh đô Phú Xuân (Huế ) thất thủ vào năm 1885. Hai tài liệu chủ yếu là Lịch triều hiến chương loại chí của Phan Huy Chú (đầu thế kỉ XIX) và Khâm định Đại Nam hội điển sự lệ của Quốc sử quán (giữa thế kỉ XIX) cho biết: Từ sau khi Gia Long lên ngôi đến khi Tự Đức mất (1883) âm nhạc cung đình Phú Xuân (bây giờ quen gọi là Nhã nhạc cung đình Huế) đã được phục hồi, chấn chỉnh và phát triển mạnh.  

Các loại Giao nhạc, Miếu nhạc, Ngũ tự nhạc, Đại triều nhạc, Thường triều nhạc, Yến nhạc, Cung trung chi nhạc đã ảnh hưởng qua lại nhiều với nhạc cổ điển thính phòng (ca Huế, đờn Huế) và nhạc tuồng cổ điển, cung đình (thanh nhạc và nhạc múa của hát bội Huế). Đáng chú ý là nhiều nhà hát rạp hát lớn nhỏ của vua, đại thần và dân thường được xây dựng làm nơi biểu diễn nhạc cung đình, nhạc cổ điển, hát bội hay nhạc dân gian: Duyệt thị đường trong hoàng thành, Minh Khiêm đường trong lăng Tự Đức, Cửu tư đài trong cung Ninh Thọ, rạp hát ông Hoàng Mười, nhà hát Mai Viên tại tư dinh thượng thư Đào Tấn, đã không loại trừ sự tấp nập của những rạp hát ông Sáu Ớt (Nguyễn Nhơn Từ), rạp hát gia đình họ Đoàn (ở An Cựu), rạp hát bà Tuần (tồn tại đến 1975) v.v...


Thời Gia Long (1802 – 1819), Việt tương đội, một tổ chức âm nhạc cung đình lớn được thành lập với 200 nghệ nhân. Vua lại cho dựng đài Thông minh, một sân khấu ca múa nhạc và hát bội trong cung Ninh Thọ.


Năm 1820 - 1840 vua Minh Mạng cho xây dựng Nhà hát lớn Duyệt thị đường, đổi “Việt tương đội” thành “Thanh bình thự”, lập thêm một Đội nữ nhạc với 50 ca nữ, vũ nữ, lại cho xây dựng Nhà thờ các tổ sư nghệ thuật âm nhạc và hát bội Huế: Thanh bình từ đường (1825). Trước nhà thờ dựng một tấm bia, một sân khấu hát bội và ca vũ nhạc.

Văn bia cho biết vào đời Minh Mạng, nghệ thuật âm nhạc và sân khấu đã phát triển tốt đẹp: "Vũ đài xuân rạng hàng ngũ chỉnh tề, sân khấu mây lồng âm thanh dìu dặt... Khánh chuông ra lệnh xướng hòa, kèn trống nhịp nhàng đánh thổi... Trải mấy triều vương đều khuyến khích, Biết bao âm nhạc thảy dồi dào... Giữa điện đình ca múa, tỏ điềm thái vận nước nhà; Trên lăng miếu xướng hòa, ngưỡng đức cao thâm biển núi ... (bản dịch của Ưng Dự).

Đời Tự Đức (1841 – 188), âm nhạc cổ điển, nhã nhạc cung đình và hát bội cung đình đạt tới đỉnh cao. Nhà hát Minh khiêm đường được xây dựng (1864) trong Khiêm cung (sau khi vua mất sẽ gọi là Khiêm lăng). Tương truyền chính Tự Đức đã sáng tác bản nhạc “Tứ đại cảnh” nổi tiếng. Say mê thơ, nhạc và hát bội hơn chính trị, vua lập nên Hiệu thơ phòng để cùng các danh nho trong triều đình xướng họa thơ văn, thưởng thức âm nhạc, sáng tác hay nhuận sắc các vở hát bội. Nhà thơ và nhà soạn tuồng lỗi lạc thời Tự Đức là Đào Tấn.

b. Phần kiến thức căn bản: 

* Vấn đề 1: Bối cảnh chung.

Chín năm tháng kháng chiến thắng lợi đồng thời cũng đánh dấu thắng lợi của mặt trận văn hóa và âm nhạc cách mạng Việt Nam chống cuộc tấn công văn hóa của thực dân Pháp cùng những ảnh hưởng di hại của nó. Nỗi hoài nghi rằng “Nước Việt Nam có thể có một nền âm nhạc được không?” của V.H. trên tạp chí Thanh Nghị trước kia (1-7-1942) lúc này được trả lời bằng bước đầu trưởng thành của nền âm nhạc mới vừa bao gồm những tinh hoa cổ truyền vừa chứa đựng những yếu tố mới của thời đại và sự lớn mạnh vượt bậc của nền nhạc ấy trong giai đoạn trước sau.

Các bài dân ca, những điệu múa cổ được thu nhập trở thành vốn quý cho việc xây dựng nền nhạc múa dân chủ mới Việt Nam. Âm nhạc dân gian cổ truyền được trả lại chân giá trị được xếp làm thành viên bình đẳng với nhạc mới, hơn thế nữa nó trở thành thành viên nòng cốt, nền tảng của nền âm nhạc mới Việt Nam.

Công việc sưu tầm, bảo vệ vốn cổ dân tộc bắt đầu được tổ chức ngày càng đi vào nền nếp. Những hiện tượng lố lăng, lai căng trên sân khấu ca kịch truyền thống cũng như trong nhạc  mới dần được thanh lọc chính trong cuộc kháng chiến này, nhờ bám sát cuộc sống chiến đấu và tắm mình trong nguồn nhạc dân gian tươi mát mà xưa kia bị bứt xa phương hướng và phương pháp sáng tác của các nhạc sĩ kháng chiến đã thay đổi hẳn. 

Cắm chắc rễ xuống mảnh đất dân gian truyền thống để phát triển, từ khoảng năm 1950, đặc biệt là càng về cuối cuộc kháng chiến chống pháp, âm nhạc cách mạng càng đạt nhiều thành tựu đáng kể trong lĩnh vực ca khúc, không chỉ có nội dung, mà cả trong ngôn ngữ nghệ thuật. những âm điệu lai căng một cách cố ý không có chỗ đứng trong âm nhạc kháng chiến. 

Số bài còn chịu ảnh hưởng âm điệu tây phương rút đi trông thấy, nhường chỗ cho những ca khúc giàu màu sắc dân tộc ngày càng nở rộ không chỉ dừng lại ở những âm điệu ngũ cung chung chung của thời kỳ trước, âm hưởng của âm nhạc dân tộc trong ca khúc kháng chiến đậm đà rõ nét, nhuần nhuyễn và phong phú hơn nhiều. Ngoài những thành công của Văn Cao (Sông Lô), Lê Yên (Bộ đội về làng), Tô Vũ-Quách Vinh (Cấy chiêm), Lê Lôi-Huyền Trâm (Đóng nhanh lúa tốt), Văn Chung (Quê tôi giải phóng)…, những bản Hành quân xa, Chiến thắng Điện Biên (Đỗ Nhuận), Hò kéo pháo (Hoàng Vân),… 

Có thể xem là những điển hình đầu tiên về sự đổi mới khả năng biểu hiện của âm điệu dân tộc với chất hành khúc chiến đấu. Đó là những điển hình đầu tiên về sự Việt hóa thể hành khúc phương Tây và sự kết hợp khá thành công hình thức ca khúc với âm điệu dân tộc để tạo ra ngôn ngữ và nhịp sống thời đại trong âm nhạc Việt Nam.

Tuy nhiên, sau năm 1954 đất nước ta chấm dứt giai đoạn kháng chiến chống Pháp, hòa bình được lập lại, nhưng đất nước còn bị tạm chia làm hai miền. Những cặn bã của văn hóa thực dân ở các vùng Pháp chiếm cũ bị dồn xuống phía Nam. Quá trình phân hóa (bắt đầu từ 1946) để hình thành hai dòng nhạc cách mạng và phản cách mạng lúc này chuyển vào giai đoạn cao điểm của sự đối kháng. 

Cùng với sự đối lập về chế độ xã hội, sự phát triển của hai dòng nhạc chính thống ở mỗi miền ngày càng đi sâu vào sự đối lập về nội dung tư tưởng cũng như về ngôn ngữ hình thức và thể loại.

* Vấn đề 2: Ở miền Bắc.

Âm nhạc cách mạng Việt Nam không ngừng bước tiến lên quy mô, hiện đại và phát triển một cách nhịp nhàng, cân đối, toàn diện hơn bất kỳ thời kỳ nào trong lịch sử âm nhạc nước nhà cho tới lúc đoàn âm  nhạc miền Bắc ngày càng đi sâu vào chuyên nghiệp hóa và chuyên môn hóa. Các khâu đào tạo, sưu tầm, nghiên cứu được chú trọng, đi vào tổ chức chính quy chặt chẽ, hỗ trợ cho sáng tác, biểu diễn vươn lên những thành tựu rực rỡ ngay năm sau hòa bình, các ban nghiên cứu tuồng, chèo, cải lương, âm nhạc, múa… được thành lập góp phần đáng kể trong việc sưu tầm và bảo vệ, nghiên cứu vốn cổ dân tộc. 

Hàng ngàn bài dân ca của các sắc tộc trên đất nước ta được ghi vào băng từ tính. Hàng trăm bài được xuất bản dưới nhiều hình thức khác nhau. Nhiều công trình chuyên khảo về âm nhạc dân gian và sân khấu cổ truyền ra đời. Việc phổ cập âm nhạc truyền thống trong nhân dân, đặc biệt trong các thế hệ trẻ, nhờ đó được đẩy mạnh, nâng cao thêm long yêu mến, quý trong vốn cổ vào việc kế thừa chúng trong sáng các mới. 

Các lớp huấn luyện ngắn hạn trong thời kháng chiến được thay thế bằng các trường nghệ thuật với chương trình giảng dạy dài hạn toàn diện, có hệ thống. Trường âm nhạc Việt Nam (nay là Nhạc Viện Hà Nội) thành lập 1956, trường Nghệ thuật sân khấu (1959) thường xuyên đào tạo diễn viên đủ ngành nghề, đặc biệt là đạo ngũ sáng tác âm nhạc có cơ bản, vững tay nghề, có khả năng viết ca khúc và xây dựng tác phẩm thanh khí nhạc đủ loại. 

Truyền thống tiếp thu tinh hoa âm nhạc nước ngoài được phát huy. Trong thế kỷ này, nhân dân Việt Nam chủ động vươn tới những chân trời xa xôi ngoài biên giới, đón nhận những tinh hoa âm nhạc bốn phương. Những học sinh, sinh viên gửi sang các nước bạn kế tục nhau ra đi và trở về với những kiến thức mới, kinh nghiệm hay, góp phần cùng lực lượng được đào tạo trong nước cùng hoàn thiện dần nền âm nhạc mới của nước nhà. 

Ca khúc tiếp tục được mùa, ngày càng nhuần nhị hơn với các chất liệu âm nhạc dân tộc, già giặn hơn trong việc khai thác các đề tài của cuộc sống mới. Nhiều nhạc sĩ dần hình thành những phong cách riêng. Nhiều thể loại thanh nhạc lớn xuất hiện: thanh xướng kịch Nguyễn Văn Trỗi (Đàm Linh), ca kịch Cô Sao, Người tạc tượng (Đỗ Nhuận), Bên bờ Krông Pa (Nhật Lai)… 

Từ 1954 cũng bắt đầu thời kỳ phát triển khí nhạc mới Việt Nam bao gồm từ các tiểu phẩm và hòa tấu cho nhạc khí phương Tây cũng như nhạc khí dân tộc của các tác giả như Tạ Phước, Huy Du, Huy Thục, Lưu Cầu v.v… cho tới các bản giao hưởng nhiều chương của Hoàng Việt, Nguyễn Đình Tấn, Nguyễn Văn Thương, Nguyễn Xuân Khoát, Hoàng Vân, Phạm Đình Sáu, Chu Minh…

Hai mươi mốt năm từ 1954-1975 đánh dấu sự phát triển với một mức độ chưa từng thấy của âm nhạc cách mạng Việt Nam trong lịch sử âm nhạc nước nhà cho tới bấy giờ.

* Vấn đề 3: Ở miền Nam

Nền âm nhạc miền Nam phát triển chậm chạp bước theo một hướng khác. Tình hình âm nhạc ở đây hoàn toàn không đồng nhất. Bên cạnh dòng âm nhạc phản cách mạng do ngụy quyền nuôi dưỡng và nâng đỡ, song song tồn tại và phát triển dòng yêu nước của nhân dân và dòng cách mạng của những lực lượng tiên tiến. Song sự có mặt của dòng phản cách mạng -lại là dòng chính thống- là trở lực lớn cho sự phát triển âm nhạc dân tộc của vùng này. 

Nhìn vào bề nổi có thể nhận thấy ở âm nhạc miền Nam đương thời bóng dáng của âm nhạc nước ta hồi đầu thế kỷ. Mặc dầu ngụy quyền Sài Gòn cho thành lập hai trường Quốc Gia âm nhạc ở Sài Gòn (1956) và ở Huế (1962) với cả hai hệ tân nhạc và cổ nhạc, âm nhạc dân tộc cổ truyền vẫn không được coi trọng. Do vậy, vẫn là tình trạng “cách biệt sâu đậm giữa giới tân nhạc và giới cổ nhạc”-“hiện tượng lớn nhất (…) đã ảnh hưởng tai hại đến nền âm nhạc nói chung, đến nghệ thuật âm nhạc của dân tộc”, khiến cho giới cổ nhạc phải mang nặng cái “mặc cảm, tự ti của kẻ lỗi thời” (Trương Đình Cử, Bách khoa, Sài Gòn, 15-1-1969). 

Việc sưu tầm và bảo vệ hoàn toàn bị thả nổi cho những ai gắn bó với nền âm nhạc cổ truyền dân tộc. Hai trường nhạc được xây dựng chỉ chú trọng đào tạo nhạc công và ca sĩ. Khâu đào tạo nhạc sĩ sáng tác hoàn toàn trống, như tình trạng của nhạc viện Viễn Đông do thực dân Pháp mở hồi 1927. 

Tân nhạc thì tiếp tục đi vào con đường “nhạc nhẹ hóa” với những tác phẩm lai căng mất gốc, những âm điệu sướt mướt ủy mị hoặc kích động giật gân. Những người trong cuộc đã phải cảm thấy: “chặng đường héo hắt, bệnh tật ấy quá dài và phải nói rằng chúng ta đang ở đoạn cuối; một sự báo nguy về bờ vực thẳm (…) nghèo không tưởng (…) ai cũng chê các tác phẩm yếu ốm ngoại lai, cần phải triệt hạ. Nhưng triệt chúng thì dễ, mà lấy cái gì để thay thế chúng?” (Đường Thiên Lý, Báo Chính Luận, Sài Gòn, ngày 13,14 tháng 3 năm 1966 trước dư luận lên án ngày càng mạnh mẽ tình trạng lai căng mất gốc, phá hoại thuần phong mỹ tục của những loại nhạc đang tràn ngập nhạc trường miền Nam và dưới ảnh hưởng của phong trào giải phóng dân tộc và xu hướng dân tộc trong văn hóa thế giới dội về.

Khoảng năm 1969-1971 ngụy quyền Sài Gòn buộc phải phát động phong trào “phục hưng văn hóa nước nhà” khôi phục vốn dân ca nhạc cổ trên sân khấu đô thị miền Nam trong khi vẫn tiếp tay cho nhạc Mỹ lan tràn với những đại hội nhạc trẻ cuốn hút thanh niên miền Nam vào những cuộc hát cuồng loạn thâu đểm suốt sáng ở một số đô thị lớn, khuyến khích cho căn bệnh lai hóa phát triển. Bởi vậy không có gì thay đổi về bản chất trong cục diện âm nhạc cơ bản của âm nhạc vùng Mỹ - Ngụy kiểm soát. 

Tuy nhiên theo sự phát triển của phong trào cách mạng và phong trào đấu tranh của học sinh, sinh viên miền Nam, âm nhạc cách mạng và yêu nước cũng lớn dần khiến dòng nhạc phản cách mạng bị cô lập và thu hẹp dần địa bàn hoạt động. Từ 1960, sau khi mặt trận dân tộc giải phóng miền Nam Việt Nam thành lập với sự hình thành các khu giải phóng, dòng nhạc cách mạng tách hẳn ra các khu riêng, không chịu sự chi phối của âm nhạc thực dân mới. 

Tại các đô thị do Mỹ-Ngụy kiểm soát, hòa cùng tiến hát át tiếng bom của thanh niên miền Bắc, phong trào hát cho đồng bào tôi nghe và đồng bào ta cùng hát đã cùng thanh niên sinh viên đô thị miền Nam xuống đường đấu tranh, góp phần không nhở vào chiến công đánh bại hai đế quốc lớn trong thời đại ngày nay như tiếng đàn Thạch Sanh xưa từng làm tan giã những đội quân xâm lược đông, mạnh.


1975. Chiến dịch Hồ Chí Minh thắng lợi, nhanh như trận gió cuốn cách mạng Việt Nam toàn thắng. Các thế lực phản động bị đập tan. Dòng nhạc phản cách mạng cùng chung một số phận trên đất nước hòa bình thống nhất lại xuất hiện điểm quy tụ mới trong nền âm nhạc Việt Nam. 

Tất cả những truyền thống tốt đẹp của dân tộc lại được khơi dậy mạnh mẽ trên toàn đất nước. Tiếng trống Đồng hùng vĩ cùng tiếng đàn đá cổ xưa lại ngân vang trang trọng trên sân khấu thủ đô và một số địa phương mừng nước Cộng Hòa Xã Hội Chủ Nghĩa Việt Nam tròn 35 tuổi. 

Sự nghiệp xây dựng và phát triển âm nhạc dân tộc bao gồm hai bộ phận cân đối: nhạc cổ truyền và nhạc mới, tiếp tục vươn lên đạt những thanh tựu mới. Những tinh hoa âm nhạc cổ truyền dân tộc được giới thiệu với đồng bào trong nước và nhân dân thế giới. 

Các công tác đào tạo, nghiên cứu lý luận và sáng tác âm nhạc đều có những bước phát triển mới đáng mừng. Nhiều nghệ sĩ ưu tú tham dự các cuộc thi âm nhạc quốc tế đã đem vinh quang về cho đất nước một trong những thành công rực rỡ nhất là thành tích vang dội của nghệ sĩ Đặng Thái Sơn trong cuộc thi Pianô quốc tế tại Balan năm 1980 làm chấn động dư luận âm nhạc thế giới…


Trong bối cảnh lịch sử mới nhiều vấn đề được nảy sinh đòi hỏi sự giải đáp việc kế thừa và phát huy vốn nghệ thuật dân tộc, đặc biệt là đối với văn hóa cổ truyền, đã và vẫn là vấn đề đòi hỏi nhiều sự tìm tòi sáng tạo. 

Nhiều năm gần đây, không những tác giả chuyên viết cho ca kịch truyền thống, mà cả những nhạc sĩ chuyên viết nhạc mới cũng đang lao mình tìm hiểu và mạnh dạn tiến hành những thể nghiệm những thể nghiệm này. 

Một thể loại kịch hát mới bắt đầu xuất hiện với những tìm tòi thể hiện đầu tiên. Hiệu quả thành công của nó trên một số lĩnh vực đã được thể hiện qua sự đánh giá của công chúng khán giả và những người trong giới. Song thất bại và những vấn đề cần tiếp tục cần nhắc và suy nghĩ tìm tòi cũng không ít…


“Cơn sốt nhạc nhẹ” bột phát do nhu cầu thay đổi món ăn ca nhạc trong thời bình và ảnh hưởng của những tạp phẩm cũ từ miền Nam tràn ra sau 1975 cũng như của những trào lưu bên ngoài dội về từng làm nảy sinh một số khía cạnh không hay về phong cách biểu diễn không hay cũng như về sáng tác - tuy không nhiều - vẫn còn là vấn đề thời sự.


Cơn sốt đó tương tự sự bành trướng của phong trào “Hát bài ta theo điệu Tây” cách đây trên 40 năm. Theo vòng xoáy của lịch sử, những yếu tố xấu trước sau cũng bị loại trừ. 

Bản lĩnh của dân tộc ta trong việc bảo vệ truyền thống dân tộc cũng như tiếp thu và Việt hóa những yếu tố ngoại lai từng được rèn luyện qua nhiều thế kỷ cho phép ta tin ở điều đó - Những kết quả ban đầu trong việc Việt hóa nhạc nhẹ - Hứa hẹn nhiều triển vọng tốt đẹp sẽ nở rộ trong một ngày không xa. 

Trong cuộc đụng độ với văn hóa - âm nhạc thực dân mới lần này, nhạc nhẹ cách mạng Việt Nam, đúng theo nghĩa của nó đang trên đường hình thành và định hình dần sẽ bổ sung cho nền âm nhạc Việt Nam xã hội chủ nghĩa bên cạnh các loại dân nhạc cổ và những thể loại nhạc mới sẽ được xây dựng trong suốt thời gian qua.

* Vấn đề 4: Sự phát triển âm nhạc Việt Nam từ 1975 đến nay.

1. Lĩnh vực sáng tác

Nhằm triển khai thực hiện Nghị quyết Đại hội Đảng lần thứ IV trong lĩnh vực văn hóa, nghệ thuật, từ năm 1977, nhiều đoàn nhạc sĩ đã đi thâm nhập thực tế tại các công, nông trường, thủy lợi... để sáng tác về đề tài công nghiệp, nông nghiệp, phản ánh con người mới trong phong trào lao động, sản xuất, xây dựng đất nước. Bên cạnh đó, để đáp ứng nhu cầu mới về thưởng thức âm nhạc sau chiến tranh, mặc dầu còn bỡ ngỡ trong chuyển đổi bút pháp, các nhạc sĩ miền Bắc đã cố gắng đưa vào đời sống một số tác phẩm trữ tình với nội dung ca ngợi đất nước, ca ngợi cuộc sống mới như: Tiếng hát từ thành phố mang tên Người của Cao Việt Bách, Đất nước trọn niềm vui của Hoàng Hà, Tình ca đất nước của Phan Nhân, Từ ngày hôm nay của Nguyễn Đức Toàn, Đường lên hạnh phúc của Văn An, Cung đàn mùa xuân của Cao Việt Bách. Các nhạc sĩ miền Nam từ chiến khu về hay xuất thân từ phong trào "Hát cho đồng bào tôi nghe" của học sinh, sinh viên.

Tuy nhiên, nhu cầu thưởng thức âm nhạc không chỉ dừng lại ở ca khúc trữ tình, mà còn ở nhiều thể loại khác như ca khúc nhạc nhẹ, âm nhạc giải trí cùng những thể loại thính phòng - giao hưởng, âm nhạc dân gian cổ truyền. Trong bối cảnh của thời đại bùng nổ thông tin, mọi người dễ dàng tiếp nhận nhiều luồng âm nhạc từ nhiều nền văn hóa khác nhau, nếu chúng ta không lấy việc đáp ứng nhu cầu văn hóa đa dạng để xây dựng và phát triển thị hiếu lành mạnh của công chúng, ta sẽ bở rơi trận địa dẫn đến sự du nhập tràn lan của nhiều luồng âm nhạc khác nhau mà trong đó có thể có những luồng gây độc hại, làm xáo trộn đời sống âm nhạc ở trong nước. Đây là một nhu cầu lớn, vì âm nhạc chiếm một vị trí quan trọng trong đời sống tinh thần của nhân dân. Ở thành phố Hồ Chí Minh, theo kết quả một cuộc điều tra tổng hợp thì trong 12 bộ môn nghệ thuật, ca nhạc là loại hình được công chúng yêu thích nhất với tỷ lệ 71,48%. Tại đây, hằng đểm có ngót 50 tụ điểm biểu diễn ca nhạc thu hút hàng tháng tới một triệu rưỡi lượt người nghe. Sinh hoạt ca nhạc còn đưa vào các nhà hàng, mỗi đểm có từ 20 đến 30 nghìn người thưởng thức. Như vậy hằng tháng nhân dân thành phố Hồ Chí Minh dành cho sinh hoạt ca nhạc tới 4 triệu giờ. Đây là sinh hoạt âm nhạc của đòi thường, là hoạt động rảnh rỗi mang tính tích cực, vì phần nào thể hiện được vai trò âm nhạc trong xã hội, góp phần nâng cao nhận thức thẩm mỹ và mang ý nghĩa giáo dục nhất định. Ý nghĩa quan trọng của hoạt động này thay thế và loại trừ dần các hình thức hoạt động rảnh rỗi tiêu cực trước đây mà trong đó có những hình thức mang nội dung sa đọa, trụy lạc.

Nhu cầu mới về thưởng thức âm nhạc là vấn đề không những chỉ nảy sinh sau chiến tranh, mà còn là một đòi hỏi thường xuyên trong đời sống tinh thần của quần chúng khi xã hội phát triển, trình độ dân trí ngày một nâng cao. Vì vậy, trách nhiệm của ngành âm nhạc cần phải đi sâu, đi sát đời sống xã hội để kịp thời nắm bắt nhu cầu mới, thị hiếu mới để đề ra định hướng phát triển, đáp ứng những nhu cầu chính đáng trong đời sống tinh thần của quần chúng và cũng để cho đời sống âm nhạc tương xứng và phù hợp vối từng bước đi lên của từng giai đoạn cách mạng.


Sau hơn hai năm nhân dân ta được chung hưởng cuộc sống hòa bình xây dựng đất nước sau chiến tranh, đến cuối năm 1978, đầu 1979, chúng ta lại bước vào cuộc chiến đấu chống bọn phản động ở biên giới Tây Nam và bọn bành trướng ở biên giới phía Bắc. Như vậy, văn hóa, nghệ thuật của thời kỳ này hoạt động trong hoàn cảnh đất nước vừa có hòa bình, vừa có chiến tranh. Nó phải đáp ứng cả hai mặt, vừa động viên phong trào lao động sản xuất, xây dựng đất nước, vừa cổ vũ tinh thần chiến đấu của quân dân ta trên phòng tuyến biên giối. Hai mặt này được thể hiện khá rõ nét trong đời sống văn hóa, nghệ thuật những năm cuối thập kỷ 80 với trên 1.000 tác phẩm được đưa vào cuộc sống trên các đề tài công, nông, thương nghiệp, giao thông vận tải..., bao gồm nhiều thể loại với chất liệu sử dụng khá phong phú. Nhiều tác phẩm thấm đượm cảm hứng trữ tình và chất thơ, phản ánh hiện thực sôi nổi, hào hùng cùng những nỗi gian truân, vất vả của hiện thực đất nước vừa thoát khỏi chiến tranh lại đương đầu với cuộc chiến mới. Một số tác phẩm về các đề tài nói trên được thể hiện như: Chiều trên bến cảng của Nguyễn Đức Toàn, Tình ca trên công trường mới của Phó Đức Phương, Tình ca Tây Nguyên của Hoàng Vân, Em chọn lối này của An Thuyên... Các nhạc sĩ miền Nam cũng có những tác phẩm như: Mùa xuân từ những giếng dầu, Đường tàu mùa xuân của Phạm Minh Tuấn, Trị An âm vang mùa Xuân của Tôn Thất Lập. Về nông nghiệp, thủy lợi, nổi lên là những bài: Con kênh ta đào, Gửi nắng cho em của Phạm Tuyên...

Một mảng sáng tác khác thể hiện sự nhanh nhẹn, kịp thời của đội ngũ nhạc sĩ bám sát cuộc sống chiến đấu của quân dân ta trên mặt trận biên giới như: Chiến đấu vỉ độc lập tự do của Phạm Tuyên, Việt Nam ơi! ta quyết chiến thắng của Huy Du, Hãy cho tôi lên đường của Hoàng Hiệp, Bài ca biên giới của Trần Chung. Một số bài hát cũng viết về đề tài này nhưng ở dạng châm biếm như: Em dong tên bành trướng của Vũ Trọng HỐI, Bài học này ai dạy cho ai của Đỗ Nhuận... Nhạc sĩ Trần Tiến với phong cách thề hiện mới đã sáng tác bài Những đôi mắt mang hình viên đạn gây được sự chú ý trong công chúng nghệ thuật và được các chiến sĩ trẻ trên các chốt cao điểm trên phòng tuyến biên giới rất ưa thích.

Ngoài ra, các mảng đề tài khác tiếp tục được các nhạc sĩ khai thác như Vào Lăng viếng Bác của Hoàng Hiệp, Bên tượng đài Bác của Lư Nhất Vũ, Đểm nghe hát đò đưa nhớ Bác của An Thuyên. Các ca khúc trữ tình nói về tình yêu đôi lứa tràn đầy tinh thần lạc quan cách mạng như Lá đở của Hoàng Hiệp, Hành khúc ngày và đểm, Sợi nhớ sợi thương, Em ở đầu sông, anh cuối sông của Phan Huỳnh Điểu... là những bài hát được phổ biến trong cả nước ở thời kỳ này.

Bên cạnh những tình ca giàu chất thơ với tình cảm trong sáng cũng thấy xuất hiện một Số tình ca mang cảm xúc ủy mị với ngôn ngữ nghệ thuật cũ kỹ, do đó không có cơ sở tồn tại lâu dài trong đời sống âm nhạc của nhân dân ta.

Bước vào thập kỷ 80, khi cuộc chiến đấu trên mặt trận biên giới chấm dứt, nhân lúc chúng ta đang gặp khó khăn trong đời sống kinh tế - xã hội và những diễn biến chính trị phức tạp ở Đông Âu và Liên Xô cũ, đồng thời về phía chủ quan, do sự buông lởng quản lý và sự chỉ đạo kém nhạy bén của ngành chức năng đã dẫn đến một vài xáo trộn trong đời sống âm nhạc cả nước. Nhạc nhẹ phát triển ồ ạt không có định hướng, các dàn nhạc điện tử khuynh loát và giữ địa vị chủ soái trên sân khấu và bục diễn. Kế đến là những biểu hiện lệch lạc trong phong trào ca khúc chính trị của một số đơn vị nghệ thuật chuyên nghiệp cũng như không chuyên đã gây ô nhiễm môi trường âm nhạc. Tuy ca khúc chính trị là một phong trào được thanh niên hưởng ứng với tính chất năng động, nhạy bén, thể hiện sinh động những vấn đề nóng bỏng của cuộc sống với hình thức gọn nhẹ, đơn giản, nhưng phong trào này đã bị một số kẻ cơ hội lợi dụng làm bình phong để đưa một số bài hát cũ gây độc hại vào trong các chương trình, tiết mục như một biến tướng của nhạc trẻ thời Mỹ - Ngụy.

Đứng trước tình hình này, dư luận công chúng, trong đó có cả các vị lãnh đạo cấp cao, đã lên tiếng trong một số bài báo coi đây là sự bạo loạn. Để lập lại trật tự trong đời sống âm nhạc, các hoạt động sáng tác, biểu diễn được định hướng và được kết hợp giữa "xây và chống", các nhạc sĩ đã cho ra mắt nhiều ca khúc cùng các thể loại khác như độc tấu, hòa tấu nhạc cụ cổ truyền và nước ngoài, vở ca kịch Tiếng hát xanh, kịch bản của Hải Như, âm nhạc của Nguyễn Đình Tấn, do đạo diễn Văn Hà dàn dựng cho Nhà hát Nhạc Vũ Kịch trình diễn trên sân khấu Nhà hát lớn nhân chào mừng Đại hội Đảng toàn quốc lần thứ V họp vào tháng 3 năm 1982. Một số hoạt động trên đây đã góp phần lập lại trật tự trong đời sống âm nhạc, có tác dụng làm dịu cơn sốt nhạc nhẹ được biểu hiện tập trung trong phong trào ca khúc chính trị, góp phần đem lại thế cân bằng trong sự phát triển nền âm nhạc mới Việt Nam.

2. Lĩnh vực biểu diễn

Trước hết phải kể đến cuộc "Tổng hội diễn" được tổ chức ở Sài Gòn chào mừng Đại thắng mùa xuân năm 1975. Đây là cuộc hội tụ của 20 đoàn văn công miền Bắc bao gồm các đơn vị nghệ thuật của trung ương cùng các tỉnh kết nghĩa và 20 đoàn văn công Giải phóng từ chiến khu về. Chỉ trong vài tháng đầu sau ngày 30 tháng 4 năm 1975, các đoàn đã được phân bố biểu diễn ngay tại thành phố Sài Gòn cùng trên 100 địa điểm khác nhau ở trong rạp, ngoài trời ở nhiều thành phố, thị trấn các tỉnh phía Nam, cùng các nhà máy, trường học, các khu lao động..., thu hút hơn 10 triệu lượt người xem. Sự có mặt của văn công miền Bắc ở các tỉnh phía Nam đã bước đầu giới thiệu về tính ưu việt của nền âm nhạc cách mạng và đã làm cho công chúng miền Nam từ chỗ làm quen đi đến khâm phục. Buổi trình diễn của Đoàn Giao hưởng - Hợp xướng tại Nhà hát lớn Sài Gòn với sự có mặt của các tầng lớp trí thức và công chúng nghệ thuật của thành thị cũ miền Nam đã gây ấn tượng sâu sắc qua chương trình giao hưởng, hợp xướng, đơn ca, độc tấu... Tiết mục đơn ca giọng nam cao của nghệ sĩ Trung Kiên với phần đệm của Dàn nhạc giao hưởng trình bày tác phẩm Tình ca của Hoàng Việt đã gây những phút lắng đọng ban đầu để dẫn tới dâng trào tình cảm lạc quan cách mạng trong khán - thính giả.

Đợt hoạt động này mang ý nghĩa chính trị lớn lao, là ngày hội của văn công cách mạng hát mừng đất nước hoàn toàn giải phóng, thổi một luồng sinh khí mới trong đời sống âm nhạc vùng mới giải phóng, đồng thời xua tan những luận điệu tuyên truyền phản động của kẻ địch về miền Bắc xã hội chủ nghĩa, tạo dựng được sự làm quen bước đầu để sau này từng bước xây dựng đời sống văn hóa tinh thần lành mạnh ở các tỉnh phía Nam. Ngoài ra, thông qua hoạt động biểu diễn, các đơn vị nghệ thuật còn thực hiện nghĩa cử đền ơn đáp nghĩa vối nhân dân vùng căn cứ cách mạng, các đơn vị bộ đội đóng trên vùng đất xa xôi, ít được thưởng thức văn nghệ cách mạng.


- Ý thức được tầm quan trọng của hoạt động biểu diễn trong đời sống âm nhạc, ngành ca, múa, nhạc đã có bước phát triển mới, đạt nhiều thành tựu.

Đứng trước nhu cầu mới, công chúng mới, hoạt động biểu diễn cần có sự đổi mới về mặt tổ chức và quản lý để có phương thức hoạt động thích ứng với giai đoạn mới của cách mạng, về mặt tổ chức, một số đoàn nghệ thuật ca múa nhạc ở trung ương đã trở thành nhà hát như Đoàn Ca Múa trung ương nay là Nhà hát Ca Múa Nhạc Việt Nam rồi tách ra thành Nhà hát Ca Múa Nhạc dân tộc và Nhà hát Ca Múa Nhạc nhẹ để có điều kiện đi sâu về hai lĩnh vực này. Đoàn Giao hưởng - Hợp xướng trước đây nay tách ra thành Nhà hát Nhạc Vũ Kịch và Dàn nhạc Giao hưởng quốc gia làm trụ cột cho sự phát triển nền khí nhạc mới và ca, vũ kịch hiện đại của Việt Nam...

Sự thành lập Nhà hát Tuổi trẻ vào năm 1978, trong đó có bộ phận ca múa nhạc, dành cho đối tượng thanh thiếu niên đáp ứng nhu cầu thưởng thức đa dạng của giới trẻ trong cả nước. Ngoài ra, hầu hết các đơn vị nghệ thuật ca múa nhạc ở các địa phương miền Bắc đều chấn chỉnh về mặt tổ chức để thích ứng với tình hình nhiệm vụ mới cũng như đáp ứng nhu cầu văn hóa của địa phương.

Tại các tỉnh phía Nam, nổi bật là sự thành lập hàng loạt các đoàn nghệ thuật ca múa nhạc như Ca Múa Thuận Hải, Nghĩa Bình, Phú Khánh, Đắc Lắc, Bến Tre, Hậu Giang, Tiền Giang...

Tất cả các đơn vị nghệ thuật ca múa nhạc chuyên nghiệp trong cả nước đều dưới sự chỉ đạo nghệ thuật của Cục Âm nhạc và Múa thuộc Bộ Văn hóa - Thông tin cũng như sự quản lý của các cấp chính quyền địa phương. Tính từ thời điểm sau ngày giải phóng miền Nam cho đến năm 1986, cả nước ta đã có 76 đơn vị biểu diễn ca múa nhạc thuộc ngành văn hóa, phát thanh, truyền hình, quân đội, công an. 

Về diễn viên ca múa nhạc, nếu kể cả các nhạc công của hơn 100 đoàn nghệ thuật sân khấu thì số lượng lên tối trên 4.000 người.

Cùng với sự lớn mạnh của đội ngũ, hoạt động biểu diễn đã phát triển mạnh mẽ và đạt nhiều thành tựu. Sau những hoạt động chào mừng miền Nam giải phóng, đất nước thống nhất, gây không khí vui tươi phấn khởi của nhân dân trong lao động sản xuất và hòa bình xây dựng đất nước, các hoạt động biểu diễn đã kịp thời thích ứng với hoàn cảnh đất nước vừa có hòa bình, vừa có chiến tranh. Nhiều tốp biểu diễn của các đơn vị nghệ thuật trong cả nước đã đi về các phòng tuyến biên giới phía Tây Nam và biên giới phía Bắc phục vụ đồng bào và chiến sĩ. Tháng 4 năm 1979, Bộ Văn hóa - Thông tin đã tổ chức 5 đoàn văn hóa - nghệ thuật đi phục vụ bộ đội và nhân dân các tỉnh Lai Châu, Hoàng Liên Sơn, Cao Bằng, Lạng Sơn, Quảng Bình.

Ngoài hoạt động trên sân khấu hay bục diễn, ngành ca múa nhạc còn đóng góp cho các chương trình phát thanh và vô tuyến truyền hình, thu đĩa, thu băng nhạc, băng hình phục vụ hàng chục triệu khán thính giả. Chỉ riêng năm 1985, Đài Tiếng nói Việt Nam đã thu thanh 616 bài hát cùng với 36 bài của Đài Tiếng nói nhân dân thành phố Hồ Chí Minh gửi tặng để phát sóng phục vụ đồng bào cả nước. Đài Truyền hình Việt Nam cũng thu 63 chương trình, Công ty Nghe Nhìn cũng đã sản xuất 15 chương trình ca, múa nhạc...

Xí nghiệp Dihavina sản xuất nhiều băng cát-xét, đĩa hát và phát hành hàng vạn bản nhạc. Tính đến năm 1984, theo bình quân đầu người, số lượng người xem nghệ thuật chuyên nghiệp trong một năm đã đạt 0,96. Điều đáng ghi nhận là nhiều đội, nhiều tốp biểu diễn đã thường xuyên đi về các công trường lớn hoặc phục vụ bà con đi phát triển kinh tế miền núi. Tuy nhiên, đời sống âm nhạc của đồng bào các dân tộc ít người, đặc biệt là những vùng xa xôi, hẻo lánh, hải đảo, còn nghèo nàn, việc đáp ứng nhu cầu thưởng thức nghệ thuật ở các tỉnh miền núi còn rất nhiều hạn chế, có lẽ ngoài phim ảnh của các đội chiếu bóng lưu động đem tới phục vụ đồng bào, còn hầu như vắng bóng các loại hình nghệ thuật chuyên nghiệp khác.

Những thành tựu của hoạt động biểu diễn đã được Nhà nước ghi nhận qua việc phong tặng danh hiệu Nghệ sĩ nhân dân, Nghệ sĩ ưu tú cho nhiều nghệ sĩ ở trung ương cũng như ở các địa phương.

Một hoạt động sôi nổi khác thể hiện tập trung tình hình phát triển của ngành ca múa nhạc là các cuộc liên hoan, hội diễn ca múa nhạc chuyên nghiệp toàn quốc vào những năm 1980, 1981, 1982, 1983 và 1985. Thông qua các chương trình biểu diễn nghệ thuật của các đoàn, ngành âm nhạc có cơ sở để bàn về phương hướng nghệ thuật, đồng thời rút kinh nghiệm về mặt tổ chức hoạt động sao cho sát vối thực tế, hiện thực của đời sống xã hội. 

Vào tháng 6 năm 1980, Hội diễn ca múa nhạc chuyên nghiệp toàn quốc lần thứ nhất (đợt I) được tổ chức tại Hà Nội với sự tham gia của Đoàn Ca Múa Quân khu I, Quân nhạc Trung ương, Ca Múa Thuận Hải, Đắc Lắc, Khơ Me Hậu Giang, Bông Sen, Nhà hát Ca Múa Nhạc Việt Nam, Trường Ảm nhạc Việt Nam, Dàn nhạc Giao hưởng - Hợp xướng với 9 buổi biểu diễn của 9 đơn vị. Khán giả Thủ đô đã được thưởng thức 119 tiết mục trên sâu khấu Nhà hát lớn Hà Nội vối các thể loại ca khúc, hợp xướng, hợp tấu, đơn ca, tốp ca, độc tấu nhạc cụ cổ truyền và nhạc cụ mới. Trong đợt Hội diễn này, Nhà hát Ca Múa Nhạc Việt Nam đã giành được 17 Huy chương vàng.

Liên hoan ca khúc chính trị toàn quốc khai mạc sáng ngày 24-3-1981 tại rạp Hồng Hà do Bộ Văn hóa, ủy ban Phát thanh - Truyền hình phối hợp với Trung ương Đoàn đã được tổ chức thành hai đợt: đợt I tại Hà Nội và đợt II tại thành phố Hồ Chí Minh.

Đây là một hoạt động sôi nổi được giới trẻ nhiệt liệt hưởng ứng. Nhưng do tình hình phát triển của phong trào ca khúc chính trị lan nhanh trong cả nước, nên trong việc quản lý, định hướng cho phong trào chưa có sự chuẩn bị kỹ lưỡng nên cũng phát sinh nhiều biểu hiện tiêu cực. Chính cuộc liên hoan này là dịp đánh giá phong trào, đồng thời uốn nắn những lệch lạc để phát huy mặt tốt, hạn chế mặt xấu, đưa phong trào phát triển đúng hướng.

Liên hoan đơn ca, độc tấu nhạc cụ dân tộc và múa ít người của các đơn vị nghệ thuật chuyên nghiệp được tổ chức thành nhiều đợt tại một số địa bàn trong cả nước. Trên miền Bắc là đợt I với sự tham gia của 51 nghệ sĩ đơn ca với 105 bài hát và 34 tiết mục độc tấu nhạc cụ dân tộc. Đây là ngày hội của các danh ca, danh cầm đua tài đồng thời trao đổi, học tập để nâng cao nghiệp vụ và cống hiến cho thính giả nhiều tác phẩm chọn lọc theo phương hướng dân tộc xã hội chủ nghĩa.

Để kỷ niệm 10 năm giải phóng miền Nam, thống nhất đất nước, Hội diễn Ca Múa Nhạc chuyên nghiệp toàn quốc năm 1985 là sự kiện sôi động trong đời sống âm nhạc cả nước, thể hiện bước phát triển cùng những thành tựu xây dựng nền âm nhạc - múa xã hội chủ nghĩa trong 10 năm qua.

Tham gia Hội diễn này có 57 đơn vị với trên 3.000 cán bộ, diễn viên của khắp mọi miền đất nước với sự trợ giúp của hàng trăm nhạc sĩ, nhà biên đạo, tác giả kịch bản... Hội diễn được tiến hành tại các thành phố lớn như Hà Nội, thành phố Hồ Chí Minh, Quảng Nam, Đà Nẵng và Hải Phòng với 19 chương trình dự thi và chương trình chào mừng của Nhóm nhạc gõ Phù Đổng. Tổng cộng có 680 tiết mục tham dự Hội diễn.

Hội diễn 1985 là hoạt động ca múa nhạc thể hiện sinh động cuộc sống mới, con người mới, có tác dụng phục vụ đời sống tinh thần và nhiệm vụ cách mạng của địa phương cũng như ở các thành thị lớn trong cả nước. Chất lượng nghệ thuật tuy có khác nhau ở từng đơn vị, nhưng nội dung chương trình đều lành mạnh, đáp ứng yêu cầu thẩm mỹ, cổ vũ cái mới trong cuộc sống xây dựng và chiến đấu. Đặc biệt, qua Hội diễn này, ta thấy sự xuất hiện của ba dòng âm nhạc cùng song song tồn tại và phát triển. Đó là những chương trình tiết mục thuộc các dòng dân gian cổ truyền, âm nhạc nghiêm túc bác học và ca nhạc nhẹ.

Hoạt động ca múa nhạc ở các tỉnh phía Nam, ngoài sự tham gia vào phong trào chung của cả nước, còn diễn ra trên một chặng đường tuy gay go, phức tạp, nhưng rất đáng tự hào về những biến chuyển tích cực trong công cuộc xác lập nền văn hóa xã hội chủ nghĩa trên vùng đất nước mới giải phóng, hòa nhập vào đời sống âm nhạc chung trên toàn quốc bằng những hoạt động sáng tạo. Từ năm 1978 đến năm 1985, nhiều hoạt động của các đơn vị nghệ thuật được diễn ra như: Liên hoan các tiết mục nghệ thuật tại các tỉnh phía Nam tổ chức làm ba đợt; Liên hoan ca múa nhạc chuyên nghiệp thành phố Hồ Chí Minh.

Vào tháng 10 năm 1984, với sự tham gia của 131 diễn viên, qua ba vòng liên hoan, các diễn viên đã trình diễn hơn 600 lượt bài hát trước hàng ngàn công chúng với các danh ca như: Cẩm Ỵân, Hồng Vân, Bảo Yến, Sĩ Thanh, Đình Huấn, Quang Bình, Ngọc Ánh...

Tại miền Trung cũng diễn ra Liên hoan nghệ thuật chuyên nghiệp 7 tỉnh miền Trung, nhưng quy mô hơn cả là cuộc Liên hoan đơn ca, độc tấu nhạc cụ dân tộc và múa chuyên nghiệp đợt II vào tháng 2 năm 1982 tại thành phô Hồ Chí Minh nhân kỷ niệm 41 năm Nam Kỳ khởi nghĩa.

Tham gia đợt Liên hoan này có các Đoàn Ca Múa Đắc Lắc, Gia Lai - Kon Tum, Ca Múa Nghĩa Bình, Phú Khánh, Thuận Hải, Bến Tre, An Giang, Đồng Tháp, sinh viên lớp thể nghiệm Đại học về nhạc cụ dân tộc của Viện Nghiên cứu Âm nhạc, Ca Múa Bông Sen cùng các đơn vị nghệ thuật của Quân khu 5, Quân khu 7, Quân khu 9, bộ đội biên phòng. Tất cả gồm 15 đơn vị vối 557 diễn viên nam, nữ. Nhiều tác phẩm độc tấu nhạc cụ thể hiện tính dân tộc - hiện đại đã xuất hiện trong Liên hoan này như tác phẩm Biển của Phương Bảo qua tiếng đàn tranh của chính tác giả; Khát vọng ba-dan, độc tấu đàn đinh-pah của Nguyễn Cưòng qua diễn tấu của Văn Sơn; tác phẩm Chim chơ-rao của Đỗ Lộc do chính tác giả độc tấu đàn T'rưng cải tiến.

Thành tựu sáng tác và biểu diễn của các tỉnh phía Nam sau 10 năm giải phóng mang ý nghĩa quan trọng. Những hoạt động sáng tạo đã góp phần cung cấp cho đời sống tinh thần những thị hiếu lành mạnh, bổ ích, đẩy lùi từng bước thứ âm nhạc ủy mị, đồi trụy, phản động trước đây. Nội dung sinh hoạt ca nhạc của các tỉnh phía Nam, một mặt kế thừa truyền thống văn hóa dân tộc - cách mạng, mặt khác có tiếp thu tinh hoa những yếu tố âm nhạc hiện đại để hòa vào nhịp sống mới của thời đại.

Đời sống âm nhạc cả nước sau 10 năm giải phóng miền Nam tuy đã đạt được những thành tựu, nhưng cũng chưa có được tác phẩm lớn để phản ánh hiện thực đất nước đáp ứng đầy đủ những yêu cầu và nhiệm vụ như Báo cáo chính trị của Đại hội Đảng đề ra.


Đại hội lần thứ VI của Đảng vào tháng 12 năm 1986 là bước ngoặt lịch sử đánh dấu sự chuyển biến quan trọng của đất nước với đường lối đổi mới do Đảng ta khởi xướng.

Sự nghiệp đổi mới đất nước được bắt đầu bằng đổi mới tư duy, tạo nên sự chuyển biến sâu sắc về quan điểm, đã tác động đến các mặt chính trị, kinh tế, xã hội... Sự chuyển đổi từ nền kinh tế kế hoạch tập trung sang nền kinh tế thị trường có sự điều tiết của Nhà nước theo định hướng xã hội chủ nghĩa đã tạo nên sự khởi sắc trong toàn bộ đời sống xã hội, tác động mạnh mẽ đến hoạt động văn hóa - nghệ thuật, tạo nên bước phát triển và đổi mới trong đời sống âm nhạc mà trong đó nổi lên sự hình thành một cơ cấu mới về các loại hình cũng như sự đa dạng, phong phú trong hoạt động biểu diễn của Nhà nước, của các tổ chức mang tính xã hội hoặc của cá nhân, các nhóm nhạc tự đứng ra tổ chức. Sau Đại hội VI của Đảng, Nghị quyết 05 của Bộ Chính trị ngày 28 tháng 11 năm 1987 về "Đổi mới và nâng cao trình độ lãnh đạo, quản lý văn hóa, phát huy khả năng sáng tạo, đưa văn học, nghệ thuật và văn hóa phát triển lên một bước mới". Nghị quyết chỉ rõ: "Văn hóa là nhu cầu thiết yếu trong đời sống tinh thần của xã hội, thể hiện trình độ phát triển chung của một đất nước, một thời đại, là một lĩnh vực sản xuất tinh thần tạo ra những giá trị văn hóa, những công trình nghệ thuật được lưu truyền từ đời này sang đồi khác, làm giàu đẹp thêm cuộc sống con người".


Nghị quyết của Bộ Chính trị về văn hóa - văn nghệ đi vào đời sống đã khơi dậy tiềm năng sáng tạo dồi dào của văn nghệ sĩ, tạo nên bước phát triển mới trong hoạt động văn hóa nghệ thuật. Tuy nhiên, do chưa đánh giá thật đúng về tính phức tạp của hoạt động này, chưa đề ra những biện pháp để hạn chế mặt tiêu cực của cơ chế thị trường đối với văn hóa - nghệ thuật, nên cũng nảy sinh nhiều biểu hiện gây bức xúc trong đời sống xã hội.

Sự hình thành về cơ cấu loại hình ở thời kỳ này, ngoài ba dòng âm nhạc được phát triển song song, còn xuất hiện loại "kịch hát mới" cùng sự phục hồi các bài hát lãng mạn, trữ tình sáng tác từ trước Cách mạng Tháng Tám năm 1945. Tác giả Trần Tiến muốn tham gia vào công cuộc đổi mới tư duy bằng ngôn ngữ nghệ thuật qua việc đấu tranh với các hiện tượng tiêu cực trong xã hội bằng chương trình nhạc "rốc" cùng ban nhạc "Trắng Đen" với các tác phẩm như: Trắng đen, Bài hát vớ vẩn về chiếc đồng hồ, Đóa hoa tôi tìm, Trần trụi 87... Chương trình này ra mắt đầu tiên tại thành phố Hồ Chí Minh, gây xôn xao trong dư luận của một số tầng lớp công chúng khiến cơ quan văn hóa của thành phô phải lưu tâm. Nội dung tác phẩm của chương trình này phản ánh những hiện tượng cá biệt trong đời thường mà chưa trở thành phổ biến, vì vậy nó không có cơ sở tồn tại lâu dài trong đời sống của quần chúng.

Sự phục hồi các bài hát lãng mạn, trữ tình của một thời đã qua cũng được "bung" ra một cách tràn lan, thả nổi, thiếu sự giải thích, hướng dẫn để quần chúng thấy được giá trị cũng như mặt hạn chế của các tác phẩm này. Một số kẻ xấu cũng đã lợi dụng phong trào này để đưa vào các bài hát hải ngoại có nội dung xấu hay các bài hát của thời kỳ địch tạm chiếm miền Nam trước đây như: Hãy ngước mặt nhìn đời của Lê Hựu Hà, Chút quà cho quê hương, Mười năm tình cũ... của bọn phản động tâm lý chiến sống lưu vong tại Mỹ. Để chấn chỉnh các hoạt động này, Bộ Văn hóa - Thông tin đã chỉ thị cho Cục Biểu diễn nghệ thuật soạn thảo các quy chế, văn bản hướng dẫn về hoạt động biểu diễn, xuất bản, truyền bá rộng rãi phải được phép của ngành văn hóa, cấm truyền bá các loại nhạc phản động, đồi trụy, lạc hậu và tạm hoãn sử dụng những bài hát trữ tình, lãng mạn tiêu cực sáng tác trong vùng địch tạm chiếm từ năm 1945 đến 1975.

Sau quy chế này là 5 thông báo hướng dẫn cụ thể, quy định những bài hát được sử dụng và đưa ra định hướng cho hoạt động biểu diễn, truyền bá âm nhạc với quan điểm đổi mới, góp phần uốn nắn lệch lạc để phong trào ca nhạc đi đúng hướng.

Từ đó việc lập lại trật tự trong đời sống âm nhạc dần dần được trở lại với sự phát triển của cơ cấu "ba dòng". Sự phát triển của ba dòng trong nền âm nhạc trong thời kỳ đổi mới được thể hiện trong cuộc thi đơn ca chuyên nghiệp năm 1988 và trong các cuộc Liên hoan, Hội diễn vào những năm 1990, 1995.

Một loại hình khác cũng tái xuất hiện làm phong phú cơ cấu loại hình là sự "bung" ra của thể loại kịch hát mới. Đây là một thể loại mà trước đây cha ông ta đã từng được làm quen qua các kịch chủng truyền thống như tuồng, chèo, cải lương. Hơn nữa, công chúng Việt Nam vốn yêu thích thể loại hát có kèm theo điệu bộ, nên sự xuất hiện của thể loại kịch hát mới đã đáp ứng yêu cầu thưởng thức của đông đảo quần chúng từ miền xuôi đến miền ngược.

Đoàn Ca Múa Hà Nam Ninh sau khi dựng vở Chuyện tình xứ Horasan đã biểu diễn liền 32 buổi trên một điểm diễn. Đoàn Ca Múa Sơn La sau khi dựng Chuyện tình nàng Xanư cũng đã diễn liền 11 đểm ở một tỉnh lỵ miền núi, một hiện tượng hiếm thấy trong hoạt động ca múa nhạc trước đây. Liên hoan kịch hát mới tổ chức năm 1989 đã quy tụ 20 vở kịch hát mới của 15 đơn vị nghệ thuật ở trung ương và địa phương, trong đó có vở Thạch Sanh của Đức Minh được tặng Huy chương vàng. Tiếp theo, vào năm 1990, một cuộc Liên hoan về thể loại này cũng được tổ chức với sự tham gia của 14 đơn vị. Sau những đợt Liên hoan, các vở kịch hát đã được công diễn tại nhiều địa phương trong cả nước góp phần làm phong phú thêm đời sống tinh thần của nhân dân ta.

Bước vào thập kỷ 90, khi cơn sốt nhạc trữ tình, lãng mạn đang từng bước lắng dịu, lại tiếp đến luồng âm nhạc hải ngoại và karaoke du nhập vào nước ta. Nếu như trong sự phục hồi âm nhạc trữ tình, lãng mạn, chúng ta có thể tìm lại được giá trị cũng như một số hạn chế của nó thì âm nhạc hải ngoại chủ yếu là những sản phẩm độc hại, sực mùi tâm lý chiến, gây hận thù dân tộc. Hiện tượng nhạc hải ngọại lan tràn trên đường phố cùng phong trào hát karaoke trong thanh niên làm cho đời sống âm nhạc ở thời kỳ này có phần chao đảo. Âm nhạc dân gian cổ truyền, ca khúc cách mạng hầu nrhư bị lấn át, trật tự âm nhạc bị đảo lộn.

Để khắc phục tình hình này, ngoài những biện pháp của cơ quan có trách nhiệm quản lý việc nhập lậu băng nhạc, băng hình, xuất bản phẩm độc hại, ngành ca múa nhạc đã kiên trì bám trụ cơ cấu ba dòng âm nhạc và nổi lên là hoạt động khí nhạc mới của Hội Nhạc sĩ Việt Nam và Nhạc viện Hà Nội qua các chương trình thính phòng - giao hưởng. Bên cạnh đó, Hội cũng chủ trương đẩy mạnh sáng tác để cung cấp những món ăn tinh thần cho thanh niên, lấy "xây" kết hợp với "chống" và tiếp tục hướng dẫn, giải thích cho quần chúng về những tác hại của luồng nhạc hải ngoại qua các bài viết được đăng tải trên báo chí.

- Về hoạt động khí nhạc những năm đầu của thập kỷ 90, đáng chú ý là cuộc thi Ầm nhạc mùa Thu do Cục Biểu diễn nghệ thuật tổ chức hai năm một lần để tuyển lựa tài năng trẻ. Cuối năm 1991, sau buổi hòa nhạc kỷ niệm 200 năm ngày mất của nhạc sĩ Môda (W.A. Mozart) là cuộc trình diễn 5 tác phẩm giao hưởng viết về đề tài chiến tranh của các tác giả: Đàm Linh, Nguyễn Đình Tấn, Hoàng Vân, Doãn Nho, Trần Trọng Hùng. Mùa Thu 1993, Liên hoan các ban nhạc nhẹ toàn quốc tại Đà Nẵng với sự xuất hiện của các ban nhạc Hoa Sữa, Đen Trắng, Đại Dương, Da Vàng... Qua trình diễn, chúng ta thấy các ban nhạc nhẹ bước đầu tạo dựng được phong cách riêng và mở ra con đường xây dựng nền nhạc nhẹ Việt Nam theo hướng dân tộc - hiện đại. Trong Liên hoan này nghệ sĩ Trần Mạnh Tuấn được bình chọn là người chơi kèn saxô hay nhất.

Một năm hoạt động nhân kỷ niệm 45 năm ngày thành lập Nước Cộng hòa xã hội chủ nghĩa Việt Nam được diễn ra tại thành phố Hồ Chí Minh vào tháng 7 năm 1990 và Hà Nội vào đúng dịp Quổc khánh 2-9 là Hội diễn Ca Múa Nhạc chuyên nghiệp toàn quốc được chia thành hai đợt.


Để chuẩn bị cho Hội diễn này, Cục Nghệ thuật biểu diễn phối hợp với Hội Nhạc sĩ Việt Nam và Đài Phát thanh Tiếng nói Việt Nam, Vô tuyến truyền hình trung ương đã tổ chức cuộc thi sáng tác ca khúc, thu hút gần 500 tác giả chuyên nghiệp và không chuyên nghiệp trên mọi miền đất nước. Các tác phẩm được chọn lựa đã tham gia từ hội diễn cơ sở đến trung ương, gây không khí sôi nổi chào mừng ngày lễ trọng đại của dân tộc.

Diễn đàn âm nhạc châu Á (TMAS) cũng được tổ chức vào tháng 12-1990 tại thành phố Hồ Chí Minh, góp phần khơi dậy niềm tự hào dân tộc và vốn âm nhạc cổ truyền của nhân dân ta, đồng thời giới thiệu với các nước trong khu vực về nền văn hóa - âm nhạc phong phú, độc đáo của đất nước ta. Ngoài ra, còn có các chương trình biểu diễn lớn kỷ niệm 100 năm ngày sinh của Bác như Chương trình Kịch hát mới của Nhà hát Nhạc Vũ Kịch với tác phẩm Kỷ niệm Tháng Năm của Hoài Giao và Hoàng Vân, Chương trình Ca Múa Nhạc tổng hợp với sự tham gia của nhiều đơn vị nghệ thuật, nhiều gương mặt nghệ sĩ.

Hội diễn ca múa nhạc chuyên nghiệp 1995 kỷ niệm 50 năm ngày thành lập Nhà nước Cộng hòa xã hội chủ nghĩa Việt Nam với nội dung đi sâu vào việc khai thác nghệ thuật truyền thống và truyền thống cách mạng của quê hương đã nói lên sự phát triển vững vàng và sự trưởng thành của nghệ thuật dân tộc.

Hoạt động kỷ niệm 6 ngày lễ lớn của năm 1995 khá đồ sộ và mang tính hiệu quả được thể hiện tập trung trong chương trình Hành trình bốn nghìn năm lịch sử diễn ra tại cuộc mít tinh, diễu hành trên Quảng trường Ba Đình ngày 2- 9-1995 trước sự hiện diện của các vị lãnh đạo cấp cao của Đảng và Nhà nước và các đoàn đại biểu quốc tế.

Một hoạt động khác đánh dấu sự hòa nhập giữa nước ta và các nước trong khu vực trên lĩnh vực văn hóa - nghệ thuật là Liên hoan giọng hát vàng nhân hội nghị ASEAN tổ chức tại Hà Nội vào năm 1996 và Liên hoan giọng hát vàng lần thứ hai nhân Hội nghị cấp cao ASEAN VI tổ chức tại Hà Nội vào năm 1998. Những ca sĩ đạt điểm cao và giọng hát vàng là các ca sĩ Thanh Lam, Mỹ Linh của Việt Nam, ca sĩ người Philippin và Brunây...


Đại hội lần thứ VII Ban Chấp hành Trung ương Đảng vào tháng 6 năm 1991 đề ra đường lôi công nghiệp hóa - hiện đại hóa đất nước, đưa công cuộc đổi mới vào thời kỳ phát triển mới vì "sự nghiệp dân giàu, nước mạnh, xã hội công bằng, văn minh”. Sau đó, vào đầu năm 1993, Hội nghị lần thứ 4 Ban Chấp hành Trung ương (khóa VII) ra Nghị quyết về "Một số nhiệm vụ văn hóa, văn nghệ những năm trước mắt” có chỉ rõ: "Nền văn hóa mà Đảng ta lãnh đạo toàn dân xây dựng là nền văn hóa tiên tiến, đậm đà bản sắc dân tộc”.

Tiếp theo, Nghị quyết Trung ương lần thứ 5 (khóa VIII) năm 1998, vấn đề này lại được đặt ra một cách sâu sắc, toàn diện. Đây là Nghị quyết về văn hóa đánh dấu một bước trưởng thành của Đảng trong lãnh đạo cách mạng nói chung và lãnh đạo sự nghiệp văn hóa nói riêng. Nội dung chủ yếu của Nghị quyết là xây dựng và phát triển nền văn hóa tiên tiến, đậm đà bản sắc dân tộc. Tư tưởng mang tính định hướng lâu dài của Nghị quyết là làm cho các giá trị văn hóa thấm sâu vào cuộc sống và hoạt động xã hội, thấm sâu vào mỗi con người trong các cộng đồng tộc người trên đất nước ta.

Nền văn hóa tiên tiến bắt nguồn từ chủ nghĩa yêu nước, ý thức độc lập tự chủ, tự cường và tinh thần đoàn kết xây dựng đất nước với lý tưởng độc lập dân tộc và chủ nghĩa xã hội. Nó phải trở thành động lực đề phát triển kinh tế, xã hội, "thể hiện khát vọng của nhân dân về chân, thiện, mỹ.

Nền văn hóa tiên tiến được biểu hiện ở trình độ phát triển dân trí cao, kế thừa truyền thống văn hóa dân tộc và gắn bó mật thiết với nền văn hóa tiến bộ, với văn minh của nhân loại mà trong đó thấm nhuần chủ nghĩa nhân đạo và tinh thần dân chủ. Như vậy, trong nội hàm của văn hóa tiên tiến bao gồm cả tính hiện đại, có nghĩa là phải tiến kịp và hòa nhập với trình độ phát triển của văn minh nhân loại. Ngoài ra, nó còn được biểu hiện cụ thể trong phẩm chất, trí tuệ, đạo đức, tâm hồn, tình cảm, lối sống và bản lĩnh con người Việt Nam ngang tầm với tiến trình đi lên của công cuộc đổi mới, xây dựng đất nước trên con đường công nghiệp hóa, hiện đại hóa.

Bản sắc dân tộc là sắc thái bao quát những đặc điểm của dân tộc đã được định hình trong quá trình dựng nước và giữ nước để tạo nên diện mạo và dạng hình riêng, không lẫn với dân tộc khác. Đó là những hạt nhân sáng tạo được đúc kết từ lâu đời và được làm giàu thêm bằng những kinh nghiệm sống và sức sáng tạo của các thế hệ nhằm phát huy những đặc điểm của giá trị truyền thống của 54 cộng đồng tộc người cùng sống chung trên dải đất Việt Nam (1 Nghị quyết Hội nghị Trung ương lần thứ 5 (khóa VIII).

Để góp phần xây dựng và phát triển nền văn hóa tiên tiến, đậm đà bản sắc dân tộc, ngành âm nhạc đã và đang nỗ lực dựng nền âm nhạc dân tộc - hiện đại.

Nếu ta hiểu tính dân tộc nói chung là cái cốt cách và tâm hồn của dân tộc mang dấu ấn thời đại thì tính dân tộc trong âm nhạc là thuộc tính tất yếu của nghệ thuật bao gồm những nét độc đáo của nhiều yếu tố trong kho tàng ca nhạc dân gian cổ truyền, trong nhạc cổ chuyên nghiệp. Đó là những yếu tố nằm trong giai điệu, nhịp điệu, tiết tấu, trong thang âm điệu thức, trong cấu trúc, âm sắc, kỹ thuật nhấn, luyến láy của các nhạc cụ dân tộc mà theo một số nhà nghiên cứu âm nhạc nước ngoài, những yếu tố đó đã thể hiện đậm đà bản sắc dân tộc. 

Ngoài ra, đó còn là những nét độc đáo về mặt tâm hồn, tình cảm, bản lĩnh của dân tộc đã ăn sâu vào tiềm thức, cảm nghĩ của con người Việt Nam. Đây là những biểu hiện tốt đẹp mang tính gốc gác của truyền thống đời xưa để rồi lại được phát triển, bổ sung của các thế hệ nối tiếp vào truyền thống cũ, tạo nên những phẩm chất mới mang ý nghĩa thời đại. Trong văn hóa đương truyền người ta chứng kiến sự chuyển hóa của các giá trị cổ truyền cộng với những sáng tạo chưa từng có trên cơ sở bản sắc dân tộc đương thời mà trong lĩnh vực âm nhạc thường được coi là tính hiện đại và được hiểu là tính mang trong mình nó hiện thực cuộc sống và con người thời đại của một xã hội tiên tiến.

Từ tính dân tộc dân chủ nhân dân tiến lên thành tính dân tộc xã hội chủ nghĩa là một bước nhảy vọt trong hoàn cảnh nước ta bở qua giai đoạn phát triển tư bản chủ nghĩa tiến thẳng vào thời kỳ quá độ của chủ nghĩa xã hội. Có được bước nhảy vọt này là do truyền thống cách mạng lâu đời của nhân dân ta được phát huy và nâng cao dưới sự lãnh đạo của Đảng và được sự hỗ trợ, giúp đỡ cả về mặt vật chất và tinh thần cùng những kinh nghiệm của các nước trong phe xã hội chủ nghĩa, đặc biệt là của Liên Xô cũ.

Muốn xây dựng nền âm nhạc dân tộc - hiện đại, trước hết chúng ta cần nắm vững vốn liếng của nền âm nhạc cổ truyền của cha, ông ta để lại, chắt lọc lấy những yếu tố tiến bộ, dân chủ, những đặc điểm của âm nhạc truyền thống để trên cơ sở đó tiếp thu những tinh hoa, những yếu tố hiện đại của âm nhạc nước ngoài nhằm bổ sung, làm giàu cho nền âm nhạc của ta, tức là hiện đại trên cơ sở vốn dân tộc.

Tính dân tộc và tính hiện đại là cặp phạm trù gắn kết vào nhau và không hề có mâu thuẫn. Cái cổ truyền và cái đương truyền được tiếp nối và chuyển tiếp là một quy luật phát triển của nền văn hóa dân tộc, và tất nhiên, cái đương truyền bao giờ cũng có sự tác động của yếu tố nước ngoài, vấn đề là làm thế nào để yếu tố ngoại nhập thích nghi và phù hợp với yếu tố dân tộc để hiện đại hóa ngôn ngữ nghệ thuật mà vẫn giữ được bản sắc riêng của mình.

Từ nhiều năm nay, phương hướng trên đã được áp dụng trong các khâu sáng tác. biểu diễn, đào tạo... và đã đem lại những thành tựu đáng kể.

- Trong lĩnh vực sáng tác, nhiều tác phẩm thanh nhạc và khí nhạc đã sử dụng chất liệu dân gian để xây dựng chủ đề kết hợp với kỹ thuật hiện đại trong cấu trúc tác phẩm cũng như phát triển chủ đề, thể hiện rõ nét trong nhạc đàn dân tộc, trong khí nhạc mới cũng như trong các ca khúc. Những tác phẩm có đời sống trong quần chúng ở các loại hình hầu hết là có âm hưởng dân tộc được kết hợp với những thủ pháp hiện đại.

Đây là một chân trời rộng mở cho sự phát triển nền âm nhạc mới Việt Nam trong xu thế hòa nhập của nước ta với các nước trong khu vực cũng như vối các nước trên thế giới.


Về phong trào ca nhạc quần chúng, với mạng lưới rộng khắp từ trung ương đến cơ sở, hoạt động sáng tạo của quần chúng được thể hiện qua phong trào tự biên, tự diễn, qua sinh hoạt ca hát dân gian, đặc biệt là qua các cuộc liên hoan, hội thi, hội diễn được tiến hành từ cơ sở đến trung ương diễn ra hằng năm của các tỉnh, thành phố cũng như trong các ngành, giới và các lực lượng vũ trang. Tiêu biểu cho những hoạt động này là Liên hoan nghệ thuật quần chúng toàn quốc tiến hành ở 6 khu vực trên cả nước do Bộ Văn hóa - Thông tin tổ chức vào năm 1978-1979 tại Bắc Ninh, Bắc Thái và các tỉnh phía Nam với hàng nghìn diễn viên và hàng trăm tiết mục ca, múa, nhạc được đưa lên trình diễn trên sân khấu, gây không khí sôi động tại các địa phương tổ chức các đợt liên hoan này.

Liên hoan ca khúc chính trị của các lực lượng không chuyên vào cuối năm 1979 đầu năm 1980 cũng được giới trẻ tham gia và hưởng ứng nồng nhiệt. Theo thống kê sơ bộ, phong trào này đã lan rộng trên cả nước, kể cả những vùng núi phía Bắc, nhưng phát triển mạnh ở các thành phố lớn, đặc biệt là thành phố Hồ Chí Minh. Mỗi tỉnh có đến trên dưới 100 tốp ca khúc chính trị được tổ chức và hoạt động tại cơ sở như Thanh Hóa, Nghệ An, Hà Nam Ninh có 300 tốp, thành phố Hồ Chí Minh có 500 tốp ca khúc chính trị hoạt động thường xuyên. Sự phát triển của ca khúc chính trị thông qua sự tuyển lựa tại cơ sở đã đem về liên hoan trong các đợt hàng nghìn diễn viên, hàng trăm tiết mục gọn nhẹ với nhiều phong cách thể hiện đa dạng, nhưng cũng không tránh khỏi sự rập khuôn trong cách biểu hiện về ca khúc chính trị của các nước Đông Âu thông qua các nhóm của một số đơn vị nghệ thuật chuyên nghiệp ở trong nước.

Một bước tiến mới trong phong trào ca nhạc quần chúng được thế hiện trong Hội diễn nghệ thuật quần chúng lần thứ hai vào năm 1985 nhân kỷ niệm những ngày lễ lớn của đất nước.

Đây là cuộc ra quân hùng hậu của các lực lượng văn nghệ quần chúng tại 6 khu vực trong cả nước tổ chức tại Hà Nội, Việt Trì, Vinh, cần Thơ, Nha Trang và kết thúc tại Thủ đô vào giữa tháng 8 năm 1985.

So sánh với Hội diễn nghệ thuật quần chúng lần thứ nhất năm 1977 và hai đợt Liên hoan ca khúc chính trị thì Hội diễn lần này đông đảo về số lượng và đặc sắc về chất lượng vối sự đa dạng về hình thức, thể loại cùng sự góp mặt cuả nhiều khuôn mặt trẻ có tài năng. Hội diễn cho thấy phong trào quần chúng phát triển đúng hướng, các chương trình tiết mục có nội dung thực tiễn, thể hiện những vấn đề nóng hổi của cuộc sống. Hiện tượng tiết mục có nội dung chung chung, xa rời cuộc sống, cách trình diễn lai căng, ủy mị hay kích động như các cuộc liên hoan, hội diễn trước đây không còn xảy ra, đặc biệt là sự tiến bộ của các đơn vị nghệ thuật phía Nam. Ngoài ra, qua hội diễn cơ sở, khu vực để tuyển chọn về hội diễn trung ương, những hoạt động này đã tạo nên không khí sôi nôi, vui tưới, lành mạnh trong đời sống âm nhạc của những địa bàn có đăng ký dự thi. Sự tham gia đông đảo của đội ngũ diễn viên với thái độ hồ hởi, phấn khởi tham dự Hội diễn cũng đóng góp vào không khí tươi trẻ của ngày hội.

3. Lĩnh vực đào tạo


Từ ngày đất nước thống nhất đến nay, lĩnh vực đào tạo có bước phát triển mới và đạt nhiều thành tựu. Trước hết, quy mô đào tạo được mở rộng với ba trường âm nhạc chính quy của Nhà nước đặt tại ba trung tâm văn hóa của ba miền, với số lượng học sinh, sinh viên ngày càng đông đảo và được nâng cao về chất lượng. Hằng năm, các trường tổ chức tuyển sinh tại một số vùng trọng điểm của cả nước để tuyển chọn học sinh có năng khiếu, trong đó có lưu ý đến con em ở các vùng đồng bào dân tộc và nông thôn. Sau những bước chuẩn bị, Nhà nước đã nâng cấp cho Trường Âm nhạc Việt Nam thành Nhạc viện Hà Nội và thành lập Nhạc viện thành phố Hồ Chí Minh, Trường Cao đẳng Âm nhạc Huế. 

Bên cạnh đó, nhiều trường trung cấp được mở thêm hoặc được củng cố tại các địa phương miền Bắc cũng như tại các tỉnh phía Nam như Trường Văn hóa - Nghệ thuật Việt Bắc, Tây Bắc, các trường âm nhạc tại các tỉnh đồng bằng sông cửu Long... Ngoài ra, công tác xã hội hóa trong công tác đào tạo cũng được đặt ra với các trung tâm âm nhạc ngoài giờ, các lớp nhạc từ thiện dành cho người khuyết tật... Hằng năm, các nhạc viện còn tuyển lựa những học sinh xuất sắc cho ra nước ngoài học tập ở lứa tuổi nhở và đào tạo bậc trên đại học, song song với việc đào tạo cao học ở trong nước.

Trong công cuộc đổi mới đất nước, công tác đào tạo âm nhạc đã vươn lên đổi mới phương thức đào tạo qua công tác biên soạn giáo trình cho sát hợp với thực tiễn đời sống âm nhạc ở nước ta, tăng cường khai thác và giảng dạy vốn ca nhạc dân tộc để học sinh, sinh viên tiếp thu truyền thống văn hóa dân tộc đồng thời tiếp thu tinh hoa âm nhạc nước ngoài. Vì vậy, những thành tựu đạt được trong công tác đào tạo đã phát huy tác dụng trong hoạt động sáng tác, biểu diễn trong cả nước, nhiều nhạc sĩ, nghệ sĩ sau khi ra trường đã trở thành những nhà quản lý âm nhạc, những gương mặt nổi tiếng hoặc là những người hoạt động âm nhạc nòng cốt tại các cơ quan văn hóa - âm nhạc trung ương và các địa phương.

4. Lĩnh vực nghiên cứu


- Công tác sưu tầm, nghiên cứu âm nhạc được đẩy mạnh trong 20 năm qua trong điều kiện đất nước đã thu về một mối, địa bàn sưu tầm được mở rộng, đặc biệt tại các tỉnh phía Nam. Chỉ thị 08/CT-TƯ về công tác văn hóa, văn nghệ đã đề ra phương hướng cụ thể cho công tác sưu tầm, nghiên cứu trong tình hình mới: "Cần khẩn trương tiến hành công tác sưu tầm, nghiên cứu, đánh giá một cách khách quan và sâu sắc toàn bộ tài sản văn hóa của các dân tộc trong cả nước, trên cơ sở đó mà phân tích, sắp xếp, chọn lọc và có kế hoạch phổ biến rộng rãi, đồng thời với việc nghiên cứu, giới thiệu có hệ thống những thành tựu văn hóa thế giới cho nhân dân thưởng thức...".

Dưới ánh sáng đường lối văn nghệ của Đảng, từ sau năm 1975, hoạt động sưu tầm, nghiên cứu đã có bước tiến mới.

Ngay sau ngày miền Nam hoàn toàn giải phóng, Ban Nghiên cứu Âm nhạc - Viện Nghệ thuật - Bộ Văn hóa đã cử ngay một đoàn sưu tầm dân ca Chàm và Ra Giai tại Thuận Hải, thu thập được một số làn điệu gốc về dân ca, dân nhạc, hát đồng dao... của các tộc người này. Tiếp đó là đợt sưu tầm dân ca Tây Nguyên thu thập được nhiều tài liệu, hiện vật gốc, góp phần bổ sung, đính chính vốn tư liệu Tây Nguyên mà trước đây ta sưu tầm qua các cán bộ, bộ đội, học sinh tập kết, vì chưa có điều kiện đi điền dã đế tiếp xúc với vùng đất cùng các nghệ nhân tiêu biểu. Tại các tỉnh phía Nam, hoạt động của Viện Nghiên cứu Âm nhạc với các đoàn, các nhóm đi sưu tầm dân ca Nam Bộ tại đồng bằng sông Cửu Long, tại Tây Nguyên cũng đạt được những kết quả đáng khích lệ. 

Chỉ riêng nhóm sưu tầm của nhạc sĩ Lư Nhất Vũ và Lê Giang trong vài năm sưu tầm chuyên đề về các điệu Lý Nam Bộ cũng đã thu lượm được trên 250 bài bản được xuất bản để phổ biến rộng rãi trong cả nước.

Một thành tích đáng ghi nhận và là niềm tự hào về truyền thống văn hóa dân tộc qua việc phát hiện, sưu tầm bộ đàn đá Khánh Sơn, một nhạc cụ tối cổ của dân tộc ta, và sau đó là những bộ đàn đá Bác Ái, Tuy An..., gây không khí chấn động trong đời sống âm nhạc cả nước. Đây là niềm vui lớn và cũng là khát vọng của nhân dân ta từ mấy thập kỷ qua sau khi bộ đàn đá Nud-Liêng - Krat được phát hiện tại Buôn Mê Thuột năm 1947 đã bị một viên cai người Pháp đem về chính quốc, nay đặt tại Viện Bảo tàng Nhân chủng ở Pari.

Sưu tầm qua phương thức nhạc hội cũng được Viện Nghiên cứu Âm nhạc tiến hành trong nhiều năm như Nhạc hội tài tử - cải lương (1976), Nhạc hội Tây Nguyên (1977), Nhạc hội ca nhạc Huế (1978), Nhạc hội đàn bầu (1978). Liên hoan và Hội thảo âm nhạc cồng, chiêng Gia Lai, Kon Tum tổ chức ở Plây Cu vào tháng 3 năm 1985 cũng đã khơi dậy vốn âm nhạc tiềm tàng của các dân tộc Tây Nguyên, cồng, chiêng là một nhạc khí mang ý nghĩa quan trọng trong đời sống tinh thần của các tộc người cao nguyên miền Trung với số lượng và chất lượng phong phú về nhạc khí cùng bài bản của nó.

Để có thể đưa công tác sưu tầm vào kế hoạch và tiến hành trên diện rộng vì tính chất đa dạng, phong phú của hoạt động này, Bộ Văn hóa đã cho thành lập "Ban vận động khai thác, sưu tầm phát huy vốn âm nhạc truyền thống" gọi tắt là KPVAT do Giáo sư Viện sĩ Lưu Hữu Phước làm trưởng ban theo Chỉ thị số 66-VHTT/CT của Bộ Văn hóa - Thông tin. Ban có nhiệm vụ giúp Bộ chỉ đạo toàn ngành trong công tác này.

Theo số liệu thống kê của Viện Âm nhạc và Phân viện Văn hóa - Nghệ thuật thành phố Hồ Chí Minh, cho tới nay đã sưu tầm được 30.000 bài bản dân ca, dân nhạc, nhạc cổ điển của 50 sắc tộc, trong đó có cả vốn âm nhạc chuyên nghiệp.

Ngoài ra, qua hoạt động của Viện Văn hóa dân gian thuộc Úy ban Khoa học xã hội và Nhân văn, Hội Văn nghệ dân gian cũng đã sưu tầm âm nhạc dân gian qua các lễ hội, đã thu thập được trên 10.000 bài bản. Riêng cá nhân ông Hải Liên ở Hội Văn nghệ dân gian Ninh Thuận cũng đã đóng góp vào kho tàng âm nhạc dân gian trên 1.000 bài bản về âm nhạc dân gian của người Chăm.


Công tác nghiên cứu, lý luận, phê bình âm nhạc từ sau năm 1975 đến nay cũng được đẩy mạnh với chất lượng ngày một nâng cao. Nếu như trước đây, số công trình nghiên cứu âm nhạc dân gian chỉ mang tính chất mô tả, đến nay đã có hàng loạt công trình chuyên khảo đúc kết về đặc điểm thể loại và đi sâu phân tích về mặt âm nhạc như các công trình Dân ca Bến Tre, Kiên Giang, Hậu Giang, Sông Bé của Lư Nhất Vũ và Lê Giang, Dân ca người Việt, Hát Xoan của Tú Ngọc, Dân ca Quan họ của Hồng Thao, Dân ca Thái của Tô Ngọc Thanh...

Những công trình về lịch sử, lý thuyết âm nhạc của Minh Tâm, Lê Thương, Thụy Loan cũng được lưu hành và ra mắt bạn đọc như: Lược sử âm nhạc Việt Nam của Thụy Loan; Sức sống của nền âm nhạc truyền thống Việt Nam của Tô Vũ; Suy nghĩ về sức sống Việt Nam qua những chặng đường sử nhạc của Thụy Loan.

Về lý thuyết, có những công trình về thang âm, điệu thức của Lư Nhất Vũ, Vũ Nhật Thăng; Thử dẫn giải về một lý thuyết điệu thức của người Việt qua bài bản tài tử - cải lương của Thụy Loan... Các công trình về nhạc khí dân tộc có: Giới thiệu một số nhạc cụ dân tộc thiểu số Việt Nam của Tô Ngọc Thanh xuất bản cả bằng tiếng Việt và tiếng Anh; Nhạc khí truyền thống của Lê Huy và Minh Hiến; Bộ gõ của Chí Vũ và sau này của Tô Đông Hải và Lê Ngọc Canh. Gần đây, với hoạt động khởi sắc của Viện Âm nhạc, hoạt động sưu tầm, nghiên cứu có sự phát triển mới, nhiều công trình nghiên cứu đã và sẽ ra đời như: Lý Huế của Dương Bích Hà; Khảo sát trò Xuân Phả của Hoàng Anh Nhân - Phạm Minh Khang - Hoàng Hải; Âm nhạc Múa dèn Đông Anh của Nguyễn Liên; Dân ca Quảng Trị của Đặng Nguvễn; Hát ví Nghệ Tĩnh của Đào Việt Hưng; Nhạc khí gõ và trống đế trong nghệ thuật chèo truyền thống của Nguyễn Thị Nhung, v.v...

Để phát huy vốn âm nhạc truyền thống, nhiều cuộc Liên hoan, Hội thảo được tiến hành như Liên hoan văn hóa các dân tộc khu vực Tây Bắc, Tây Nguyên; Liên hoan giọng hát dân ca; Đại hội cồng chiêng và ca múa nhạc dân tộc ở Đắc Lắc; Liên hoan hát ru toàn quốc, v.v...

- Công tác lý luận, phê bình cũng được chú trọng, đáng chú ý là các cuộc Hội thảo về Mười năm âm nhạc thành phố Hồ Chí Minh’, Hội thảo Bốn mươi năm âm nhạc trẻ em; Bốn mươi năm âm nhạc cách mạng và Hội thảo về nhạc nhẹ...

Ngoài ra, trên các tạp chí Ầm nhạc, Nghiên cứu Nghệ thuật, báo Văn hóa, Lao động, Thể thao Văn hóa thường xuyên có bài viết về âm nhạc với số lượng trên 400 bài được đăng tải để giải thích, hướng dẫn quần chúng về một số lệch lạc trong khuynh hướng nhạc trẻ, nhạc trữ tình lãng mạn, nhạc hải ngoại... đồng thời góp phần nâng cao thị hiếu thưởng thức âm nhạc của quần chúng về âm nhạc dân tộc, tinh hoa âm nhạc của nước ngoài.


- Một hoạt động có tác dụng góp phần bảo tồn và phát triển vốn âm nhạc cổ truyền, đẩy mạnh phong trào sáng tác và phát triển giao lưu văn hóa giũa các vùng, miền ở trong nước cũng như giới thiệu với bạn bè quốc tế là hoạt động xuất bản.

Từ khi địa bàn hoạt động được mở rộng, ngành xuất bản đã mở thêm chi nhánh tại thành phố Hồ Chí Minh và từ đó đến nay, hằng năm Nhà xuất bản Văn hóa đã cung cấp nhiều xuất bản phẩm cho đời sống âm nhạc trong cả nước với các dạng bản phổ, băng cát-xét, băng hình, đĩa hát...

Những sản phẩm mà nhà xuất bản cho ra mắt quần chúng là sự phối hợp giữa các nhà sáng tác, các nghệ sĩ biểu diễn cùng sự nỗ lực của những cán bộ biên tập, cán bộ kỹ thuật thu, in đế đem đến những món ăn tinh thần bổ ích và có tính định hướng cho phong trào ca nhạc chuyên nghiệp cũng như nghiệp dư trong cả nước, kích thích hoạt động sáng tác, biểu diễn ngày một phát triển với chất lượng nghệ thuật ngày một nâng cao, đáp ứng nhu cầu thưởng thức ca nhạc của quần chúng tại khắp các vùng, miền của đất nước, góp phần xây dựng nền âm nhạc dân tộc hiện đại Việt Nam.


- Hoạt động giao lưu, trao đổi âm nhạc với, nước ngoài. Thông qua Cục Biểu diễn nghệ thuật - Bộ Văn hóa - Thông tin và Hội Nhạc sĩ Việt Nam, hoạt động giao lưu âm nhạc giữa nước ta và nước ngoài được diễn ra trong bối cảnh "Việt Nam muốn làm bè bạn với các nước trên thế giới" qua chính sách đa phương, đa dạng hóa về mặt ngoại giao của Đảng và Nhà nước ta. Hằng năm, Hội Nhạc sĩ Việt Nam đã cử các nhạc sĩ sáng tác tham gia các trại sáng tác của các hội bạn, nhất là của Hội Nhạc sĩ Liên Xô (cũ) và Cộng hòa dân chủ Đức (cũ). Một số tác phẩm giao hưởng, thính phòng Việt Nam đã được trình diễn hằng năm tại các cuộc liên hoan âm nhạc giao hưởng - thính phòng thế giới tổ chức tại Liên Xô (cũ) và các nước Đông Âu, lẻ tẻ có tác phẩm được Hội bạn xuất bản và in đĩa.

Sự tham gia của các nghệ sĩ biểu diễn với nhiều gương mặt trẻ có tài năng được yêu mến và đánh giá cao ở ngoài nước trong các kỳ thi âm nhạc quốc tế và đoạt giải thưởng cao, đem lại niềm tự hào cho đất nước. 

Nổi bật là nghệ sĩ pianô Đặng Thái Sơn, người châu Á đầu tiên đoạt Giải Nhất kỳ thi âm nhạc thế giới mang tên Sôpanh (F.Chopin) năm 1980. Tiếp đến, nữ nghệ sĩ pianô Tôn Nữ Nguyệt Minh đoạt Giải Ba kỳ thi âm nhạc thế giới mang tên Xmêtana tại Tiệp Khắc cũng vào năm 1980, càng tô đậm thêm niềm tự hào cho ngành âm nhạc và đất nước. Ngoài ra, những gương mặt trẻ khác của ngành biểu diễn, sáng tác cũng đã mang lại nhiều giải thưởng trong các cuộc thi khác với những tên tuổi như: Đỗ Phượng Như, Bùi Công Duy, Nguyệt Thu, Vũ Nhật Tân, Trần Kim Ngọc, Đinh Lãng... về khí nhạc; các cuộc thi đơn ca của nước ngoài tổ chức cũng có sự tham gia của các ca sĩ Việt Nam và đoạt giải thưởng như Ái Vân tại Cộng hòa dân chủ Đức, Lệ Quyên tại Tiệp Khắc, Lê Dung tại Liên Xô, Rơ Chăm Pheng, Quang Thọ tại Triều Tiên, v.v... Nhiều nghệ sĩ độc tấu nhạc cụ cổ truyền và múa dân gian cũng được hoan nghênh tại nhiều nước như Đinh Thìn, Đỗ Lộc, Đoàn Anh Tuấn, Trần Chính, Thúy Quỳnh, Xuân La...

Các tốp, nhóm nhạc dân tộc, hằng năm đều được mời đi biểu diễn nước ngoài như các đoàn: Tre Xanh, Phong Lan, Cây Trúc Xinh, Hương Sen, Tuổi Xanh... Đoàn Phong Lan được giải thưởng lớn trong Liên hoan Ca Múa Nhạc, Nhạc cổ truyền quốc tế tổ chức tại Đigiông (Dijon - Pháp) vào mùa hè năm 1993.

Âm nhạc nước ngoài vào nước ta thông qua các nghệ sĩ biểu diễn của nhiều nước cũng góp phần làm phong phú đời sống âm nhạc ở một số thành phố lớn trong nước như buổi hòa nhạc của nghệ sĩ xenlô người Thụy Sĩ M. Stocker với nghệ sĩ Đặng Thái Sơn vào năm 1980, của nghệ sĩ viôlông tài năng Uto-Oghi. 

Bên cạnh đó, còn có các nhà soạn nhạc, nhà chỉ huy cùng các dàn nhạc thính phòng - giao hưởng đã sang thăm và làm việc với Nhạc viện Hà Nội, Dàn nhạc Giao hưởng Việt Nam, và sau đó, các cuộc trình diễn đã được sự hưởng ứng và cổ vũ của công chúng nghệ thuật tại các sân khấu lớn trong cả nước. Đó là các giáo sư Pháp như M. Bourge, Forestier; các tam tấu và tốp nhạc "Ánh Bạc", "Oui! Oui! Oui!", ngũ tấu kèn Lutétia. Từ Canada, dàn nhạc thính phòng "I musici de Montréal" đã sang biểu diễn tại Việt Nam. Giáo sư Arnim Von Armilf người Cộng hòa Liên bang Đức cùng với tứ tấu Cherubini và tam tấu clarinette đã mang đến cho thính giả Việt Nam chương trình tiết mục hòa tấu thính phòng đặc sắc. 

Ngoài ra còn có các giáo sư và dàn nhạc thính phòng, các nghệ sĩ độc tấu từ Úc, Nhật Bản. Mỹ cũng đã lần lượt sang thăm và biểu diễn tại nước ta với các chương trình "Bầu trời xanh" của Dàn nhạc Giao hitởng Việt Nam dưới sự chỉ huy của nhạc trưởng người Nhật Fukurama, Dàn nhạc Giao hưởng "Long Island" New York... Năm 1992, một số sinh viên Nhạc viện được mời tham gia Dàn nhạc trẻ thê giới, Dàn nhạc trẻ châu Á.

Hoạt động giao lưu, trao đổi văn hóa - âm nhạc giữa ta và bè bạn đã góp phần giới thiệu nền văn hóa dân tộc của ta với các nước trên thế giới cũng như giúp ta nâng cao nghiệp vụ chuyên môn, tiếp thu tinh hoa văn hóa âm nhạc nhân loại và làm phong phú thêm đời sống âm nhạc trong cả nước.


- Hội Nhạc sĩ Việt Nam là một tổ chức đoàn thể mang tính chính trị - xã hội và nghề nghiệp. Từ sau năm 1975, đội ngũ của Hội đã phát triển nhanh chóng với sự hội nhập của lực lượng hội viên Hội Văn nghệ giải phóng và kết nạp các hội viên mới.

Bước vào thời kỳ mới, tiếp tục truyền thống bám sát tình hình và hiện thực đất nước với hai nhiệm vụ chiến lược là xây dựng và bảo vệ Tổ quốc, Hội đã tổ chức nhiều đợt cho các nhạc sĩ đi thâm nhập thực tế tại các địa bàn trọng điểm cũng như các cơ sở công, nông, lâm nghiệp để sáng tạo ra các tác phẩm phản ánh con người mới, cuộc sống mới trên các lĩnh vực trên. Khi xảy ra cuộc chiến đấu bảo vệ biên giới phía Tây Nám và phía Bắc, nhiều tốp, nhiều đoàn nhạc sĩ phối hợp với các nhóm biếu diễn đã đi về các phòng tuyến để sáng tác kịp thời và biếu diễn tại chỗ phục vụ quân và dân ta trên vùng đất nóng bởng này.

Để định hướng và có kế hoạch cho hoạt động sáng tạo trước tình hình mới, ngay từ cuối năm 1977, Hội nghị sáng tác âm nhạc toàn quốc với sự góp mặt của trên 250 nhạc sĩ từ khắp vùng miền của đất nước về tụ họp để kiểm điếm tình hình đội ngũ cũng như hoạt động sáng tác trong thời gian qua, đề ra phương hướng hoạt động trong thời gian tới.

Một hoạt động có ý nghĩa của Hội là đã phối hợp với Nhà xuất bản DIHAVINA cho ra đời 200 bộ gồm sách và băng cátxét của từng tác giả vối kinh phí của Nhà nước. Những xuất bản phẩm được đưa vào đời sống âm nhạc đã cung cấp những món ăn tinh thần cho quần chúng, đồng thời ghi nhận một quá trình sáng tạo của từng tác giả để lại cho đời sau.

Ngoài hoạt động sáng tác, Hội cũng chăm lo đến việc giói thiệu tác phẩm qua những buổi sinh hoạt tại Câu lạc bộ của Hội giới thiệu sáng tác mới, tổ chức các buổi thưởng thức độc tấu, ca nhạc thính phòng của nhiều nghệ sĩ tên tuổi và các nhóm tam, tứ, ngũ tấu ở các đơn vị nghệ thuật là hội viên của Hội. Đặc biệt là các chương trình "Nửa thê kỷ bài hát Việt Nam” tổ chức vào năm 1994 với bốn giai đoạn ca khúc Việt Nam được trình diễn trên sân khấu Nhà hát lớn Hà Nội và được sự hưởng ứng nồng nhiệt của khán, thính giả.

Về công tác lý luận, phê bình, Hội đã tham gia và tổ chức các cuộc Hội thảo về các chủ đề: Vai trò âm nhạc trong giáo dục thanh - thiếu niên; Tác dụng của âm nhạc trong đấu tranh giải phóng dân tộc; Âm nhạc viết cho điện ảnh và sân khấu và cuộc Hội thảo về nhạc nhẹ. Vào thời kỳ 1979-1980, cơn sốt nhạc nhẹ nảy sinh trong đời sống âm nhạc, Hội đã góp phần đấu tranh để bảo vệ trật tự âm nhạc, động viên anh chị em sáng tác để cung cấp món ăn tinh thần cho thanh niên đang có nhu cầu thưởng thức những tác phẩm âm nhạc nhẹ nhàng, mang tính chất giải trí, đồng thời sáng tác những tiết mục tham gia Hội diễn để lấy "xây kết hợp với chống". Vì vậy, những hoạt động này có tác dụng làm lắng dịu"cơn sốt", đưa âm nhạc phát triển theo định hướng.

Tạp chí Âm nhạc, cơ quan lý luận của Hội là đơn vị có đóng góp nhất định trong đời sống âm nhạc ở thời kỳ này.

Hoạt động đối ngoại của Hội với các nước bạn trong khu vực và thế giới cũng được phát triển nhằm mục đích giới thiệu âm nhạc Việt Nam ra nước ngoài, đồng thời giao lưu, trao đổi, học tập tinh hoa nước ngoài để làm phong phú cho nền văn hóa âm nhạc dân tộc của nước ta.

Sau cuộc liên hoan âm nhạc các nước châu Á năm 1995 tại Băng-cốc, với sự tham gia của Dàn nhạc Giao hưởng Hà Nội, qua việc giới thiệu một số tác phẩm khí nhạc mới Việt Nam, Hội Nhạc sĩ Việt Nam đã trở thành thành viên của Hiệp hội các nhạc sĩ châu Á (ACL) và được tặng giải thưởng của ASEAN về thành tích hoạt động văn hóa - thông tin.

Để khuyến khích, động viên các nhạc sĩ, hằng năm Hội tổ chức xét và trao giải thưởng cho các tác phẩm, công trình nghiên cứu âm nhạc. Hội cũng đã đề đạt với Nhà nước tặng Giải thưởng Hồ Chí Minh, Huân chương Độc lập, Huân chương Lao động cho nhiều nhạc sĩ có công lao như: Nguyễn Xuân Khoát, Lưu Hữu Phước, Đỗ Nhuận, Văn Cao, Hoàng Việt, Huy Du, Văn Ký, Nguyễn Tài Tuệ, Xuân Giao, Văn Dung, Tân Huyền, Xuân Khải, Thụy Loan, v.v...

Bên cạnh hoạt động của Hội Nhạc sĩ Việt Nam, từ sau công cuộc đổi mới đất nước, các hoạt động mang tính xã hội cũng được đẩy mạnh, đóng góp đáng kể vào đời sống âm nhạc trong cả nước. Các câu lạc bộ âm nhạc cổ truyền được thành lập như: Câu lạc bộ Âm nhạc truyền thôhg, Câu lạc bộ Ca trù ở Hà Nội; Câu lạc bộ Ca Huế ở thành phố Huế; Câu lạc bộ Hát Bội ở đồng bằng sông cửu Long. Ngoài ra còn có các Câu lạc bộ hát Chèo tầu, Hội Rô (Hà Tây); Hát Xoan - Ghẹo (Vĩnh Phú)...

Câu lạc bộ Sôpanh (Chopin) của Hội Nhạc sĩ Việt Nam thành lập từ năm 1986 với hình thức sinh hoạt đa dạng. Câu lạc bộ Thời gian, Câu lạc bộ Những tài năng trẻ sáng tác và biểu diễn, Câu lạc bộ Bel Canto... và đặc biệt là Câu lạc bộ Kèn hơi và cuộc liên hoan Kèn vào tháng 4-1994 nhân kỷ niệm 40 năm chiến thắng Điện Biên Phủ đã khơi dậy tiềm năng của loại nhạc cụ này với tính quần chúng rộng rãi và gây được tiếng vang lớn trong đời sống âm nhạc.

Ở thành phố Hồ Chí Minh, Câu lạc bộ của Hội Văn nghệ, Câu lạc bộ "Những người bạn" cũng là nơi hội tụ nhiều tài năng của nhiều thế hệ trong lĩnh vực sáng tác, biểu diễn, mà đặc biệt là những gương mặt trẻ.

Những hoạt động mang tính xã hội đã thể hiện đường lối xã hội hóa âm nhạc nhằm tạo điều kiện cho sự phát triến tài năng âm nhạc, đồng thơi làm phong phú cho đời sống âm nhạc của nhân dân ta.

Hình thức sinh hoạt câu lạc bộ âm nhạc đã tạo điều kiện cho các tác giả tiếp xúc với quần chúng, lắng nghe ý kiến để đáp ứng sát với nhu cầu thưởng thức của công chúng nghệ thuật, đồng thời giúp cho tác giả nắm bắt được thị hiếu thẩm mỹ của quần chúng qua từng thời kỳ phát triển của xã hội. Tác động qua lại đó góp phần nâng cao chất lượng tác phẩm và thể hiện mối quan hệ giữa tác giả, tác phẩm và công chúng.

Tuy nhiên, hoạt động này cũng cần được sự quản lý và định hướng của các cơ quan văn hóa - nghệ thuật để hạn chế khuynh hướng chạy theo cơ chế thị trường mang tính chất thương mại, làm phương hại đến việc bảo tồn và phát triển nền văn hóa dân tộc.

Tóm lại, đời sống âm nhạc từ sau 1975 đến nay diễn ra sôi động, có bước phát triển mới và đạt được một số thành tựu quan trọng. Trước hết là sự hòa nhập đời sống âm nhạc giữa hai miền Nam - Bắc, phát huy sức mạnh thống nhất của nền văn hóa xã hội chủ nghĩa. Sự khởi sắc trong hoạt động sáng tác, biểu diễn, sưu tầm, nghiên cứu, lý luận, phê bình và đào tạo... đã tạo thế và lực cho văn hóa nghệ thuật phát triển với sự đa dạng về hình thức thể loại và phong phú về nội dung thể hiện. Vì vậy đã góp phần đáp ứng nhu cầu mới, công chúng mới trong thưởng thức nghệ thuật, cổ vũ nhân dân cả nước thực hiện nhiệm vụ chính trị của từng giai đoạn phát triển của cách mạng. Có được một số thành tựu kể trên, trước hết nhờ sự lãnh đạo của đường lối văn hóa - văn nghệ của Đảng thể hiện trong các Nghị quyết của Đại hội Đảng lần thứ IV, V, VI, VII, VIII, mà đặc biệt là từ sau Đại hội VI đến nay, có thể nói là thời kỳ Đảng quan tâm nhiều nhất đến sự lãnh đạo văn hóa - nghệ thuật.

Tuy nhiên, trong thồi kỳ đổi mới, ngoài những thành tựu cũng còn có những mặt trái do tác động của cơ chế thị trường, sự xuống cấp trong đạo đức, lối sống, môi trường văn hóa,... Trong đời sống âm nhạc, đó là những khuynh hướng thương mại hóa trong hoạt động biểu diễn, sự quá tải trong lĩnh vực sáng tác về đề tài tình yêu đôi lứa, hoặc sự thiếu cân bằng trong phát triển giữa thanh nhạc và khí nhạc, vai trò của dòng âm nhạc dân gian, cổ truyền chưa được phát huy đúng mức để làm cơ sở cho việc xây dựng nền âm nhạc dân tộc - hiện đại. 

Đời sống âm nhạc của đồng bào các dân tộc miền núi, vùng sâu, vùng xa còn rất nghèo nàn, v.v... Để khắc phục tình hình này, vối Nghị quyết Trung ương lần thứ 5 (khóa VIII) về “Xây dựng và phát triển nền văn hóa tiên tiến, đậm đà bản sắc dân tộc”, tin rằng các hoạt động sáng tạo sẽ được phát triển đúng hướng, đáp ứng yêu cầu tình hình, nhiệm vụ mới của cách mạng và đời sống tinh thần ngày một nâng cao của nhân dân cả nước.

c. Thông tin khoa học liên quan của các nhà khoa học:

- Viện dẫn nhóm luận thuyết cùng hướng:

+ Tú Ngọc, Nguyễn Thị Nhung, Vũ Tự Lân, Ngọc Oánh, Thái Phiên. Âm nhạc mới Việt nam, tiến trình và những thành tựu. Viện âm nhạc, 2000.

+ Nguyễn Viêm. Lịch sử âm nhạc dân gian cổ truyền. Viện nghiên cứu âm nhạc, 1996.

d. Hướng dẫn mở rộng kiến thứ cho SV ứng dụng thực tiễn sáng tạo:

- Liên hệ thực tiễn

+ Đối chiếu với lịch sử âm nhạc thế giới (đặc biệt là âm nhạc phương Đông) để nhận thức, phân biệt các thể loại, phong cách, nội dung của âm nhạc Việt Nam. 

+ So sánh với âm nhạc Trung Quốc, Ấn Độ và một số nước Đông Nam Á để tìm hiểu, so sánh mức độ phát triển của âm nhạc Việt Nam cùng thời điểm đó đang ở mức độ nào, qua đó đánh giá vai trò của âm nhạc trong tiến trình phát triển của lịch sử đất nước.

- Hệ thống câu hỏi:

+ Hãy cho biết tại sao thời đầu xây dựng và củng cố quốc gia Phong kiến độc lập tự chủ Việt Nam là bước suy vi của âm nhạc cung đình và sự trỗi dậy của âm nhạc dân gian?

+ Hãy nêu khái quát bối cảnh và tình hình chung về âm nhạc thời Nguyễn

+ Hãy nêu các tổ chức dàn nhạc và nhạc khí thời Nguyễn

+ Hãy nêu khái quát âm nhạc Cung đình, âm nhạc dân gian và ca nhạc thính phòng thời Nguyễn.

- Gợi ý tài liệu học tập

+ Nguyễn Thuỵ Loan (1993). Lược sử âm nhạc Việt Nam, Nhạc viện Hà Nội, NXB Âm nhạc. 

+ Nguyễn Thuỵ Loan. Âm nhạc cổ truyền  Việt Nam.2006. Nhạc Viện Hà Nội; Nhà xuất bản âm nhạc. Đại học sư phạm.

+ Tú Ngọc, Nguyễn Thị Nhung, Vũ Tự Lân, Ngọc Oánh, Thái Phiên. Âm nhạc mới Việt nam, tiến trình và những thành tựu. Viện âm nhạc, 2000.

+ Nguyễn Viêm. Lịch sử âm nhạc dân gian cổ truyền. Viện nghiên cứu âm nhạc.

PHỤ LỤC
Một số hình ảnh tư liệu về âm nhạc phương Đông

Tên gọi 7 âm của Trung Quốc tương ứng với 7 âm Hy Lạp:
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                       Cung     Thương     Giốc     Biến Trủy      Trủy            Vũ      Biến Cung
Ba loại điệu thức 7 âm hay được sử dụng nhiều ở Ấn Độ:
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Bốn điệu thức thường gặp trong âm nhạc Ảrập:
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Đàn Tranh cổ
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Đàn Sitar (Ấn Độ)
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Bà Hồ Thị Hương biểu diễn bài hát “Rừng xanh vang tiếng Ta Lư” bằng đàn Tâm-prảy.

	[image: image15.jpg]




	Điệu múa Chăm
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Nghệ sĩ Hải Phượng trình diễn nhạc cụ dân tộc tại Singapore
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Thu Phương biểu diễn tại sân khấu chợ Đồng Xuân
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Đàn Tỳ bà
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GS - TSKH Trần Văn Khê và nghệ sĩ Hải Phượng trong buổi nói chuyện chuyên đề về nghệ thuật cải lương và đờn ca tài tử tại tư gia.
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	Hát xẩm là môn nghệ thuật âm nhạc dân tộc cần bảo tồn phát triển. Trong ảnh là nghệ nhân hát xẩm Hà Thị Cầu.
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	Giây phút yên bình của Đại tướng bên phu nhân
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Kèn pí lè của người dân tộc Dao
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Đàn Klongput
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Dàn nhạc Ngũ âm (Sóc trăng)
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Hệ thống tên gọi các âm thanh dùng trong âm nhạc 
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	Bộ cồng chiêng đồ sộ trong căn nhà sàn nhỏ.
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Dàn nhạc đệm cho nghệ thuật “Múa rối nước”
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Đàn Đá
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Ảnh: Đội cổ nhạc đồng tế người Hoa – tộc Triều Châu thường xuyên tập luyện tại chùa Bắc Đế, phường Vĩnh Thanh Vân
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Đàn Kanhi
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Thổi kèn Saranai
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	Biểu diễn kèn Saranai - nhạc cụ truyền thống của dân tộc Chăm
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	Độc đáo nét Chăm ở Khánh Hòa 
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Đánh trống Paranưng
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Đánh trống Ghinăng
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Kèn Bầu (Loa)
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Kèn Pí lè của dân tộc Phù Lá
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Các nhạc công người dân tộc Khmer 


Sử thi Tây Nguyên là bộ sử thi đồ sộ bậc nhất của thế giới, có giá trị to lớn trong đời sống sinh hoạt văn hóa và tâm linh của các dân tộc thiểu số Tây Nguyên. Hiện nay, các tỉnh Tây Nguyên đang phối hợp với Bộ Văn hóa-Thể thao và Du lịch lập hồ sơ trình UNESCO công nhận “Nghệ thuật truyền khẩu sử thi Tây Nguyên là Di sản văn hóa phi vật thể của nhân loại”... 
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	Nghê nhân Y Wang không chỉ tích cực truyền dạy sử thi mà còn đam mê nhạc cụ dân tộc.
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	Chiếc đàn môi của người H'Mông
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	Tiếng đàn môi réo rắt gợi nỗi buồn xa thẳm.
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[image: image46.png]Ghé tham lang gdm Bau Tric v6i cor hoi tim hiu cach 1am gém thil céng cia nguoi Cham.
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[image: image48.png]M6t nghé nhén thdi Pi Mun - mét loai sao thGi dém cho thay mo ciing khi lam
18, ¢6 am trdm bbng nhw sao nguoi Méng.
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[image: image50.png]Po Nai la I€ hdi truyén thong cta ngudi Cham duoc t6 chire & nli Cha Bang (Ninh
Thuan), cau mua thuan gié hoa cla nha néng.
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Múa trống đôi – Nét độc đáo của người Chăm H’roi
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Nhã nhạc triều Nguyễn
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Đội nhã nhạc cung đình Huế
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Bộ Biên chung trong tế lễ Nam giao xưa
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[image: image61.png]85 8ién khanh con lai trong B30 tang c6 vat cung dinh HuS
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Bộ biên chung mới được phục chế
