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MỞ ĐẦU 

 

 
 

1. Lý do chọn đề tài  

Hợp xƣớng có lịch sử từ rất lâu đời. Ngƣời Hy Lạp Cổ đại đã biết dùng hợp 

xƣớng để hát đệm cho những động tác trình diễn trên sân khấu
1
. Đầu thời Trung cổ 

ngƣời Ý dùng những bài hát Bình ca (hay ca khúc Gregorian) để đệm cho các động 

tác phục vụ cho nghi thức tôn giáo (nên họ gọi những ca khúc này là thánh ca 

phụng vụ). Đến thời kỳ Phục hƣng, một loại thánh ca phụng vụ khác ra đời gọi là 

thánh ca đa âm, chiếm lĩnh hầu hết hoạt động sáng tác cho hợp xƣớng trong thời kỳ 

này. Sang thời kỳ Baroque (1600 – 1750), có thể nói, những tác phẩm hợp xƣớng 

mang đề tài tôn giáo thuộc các thể loại cantata, motet, và passion phát triển mạnh 

mẽ đã đƣa nhạc hợp xƣớng bƣớc vào thời hoàng kim. Nhƣng các nhà soạn nhạc thời 

Cổ điển (cuối thế kỷ XVIII) bắt đầu say mê với những khả năng diễn đạt mới của 

âm nhạc giao hƣởng và khí nhạc, nên phần đông đã quay lƣng lại với nhạc hợp 

xƣớng. Sang thế kỷ XIX, trên các sân khấu thế tục phƣơng Tây xuất hiện nhiều tác 

phẩm hợp xƣớng mang đề tài tôn giáo. Những tác phẩm này thƣờng lớn, có kết hợp 

với dàn nhạc và không thích hợp với việc sử dụng trong các nghi thức tôn giáo nhƣ 

trƣớc đây nữa. Bƣớc vào thế kỷ XX, nhạc hợp xƣớng tiếp tục thoái trào, đa số các 

nhà soạn nhạc tiêu biểu đều nghiêng về khí nhạc. Cùng với sự ra đời của nền Tân 

nhạc Việt Nam từ những năm 30 của thế kỷ này, các hình thức hợp xƣớng đơn giản 

nhƣ: tốp ca, đồng ca, hợp ca,… đã có mặt. Tuy nhiên phải đến những thế hệ nhạc sĩ 

đầu tiên của Việt Nam đƣợc đi nƣớc ngoài du học, nhạc hợp xƣớng mới thực sự 

đƣợc hình thành. Từ đầu thế kỷ XXI, nhạc hợp xƣớng bắt đầu có dấu hiệu đƣợc 

phục hồi, phù hợp với xu hƣớng phát triển của lối  sống và làm việc theo tinh thần 

tập thể trong xã hội hiện đại.  

                                                 
1
 Thuật ngữ hợp xƣớng (chorus) ngày nay có nguồn gốc từ chữ “χορός hay khoros” (tiếng Hy Lạp). Trong 

kịch Cổ đại, ngƣời Hy Lạp dùng từ này để chỉ một nhóm diễn viên (thƣờng gồm từ 12 đến 50 ngƣời, có khi 

mang cả mặt nạ) hát đồng âm hoặc nói phần lời dành cho mình để đệm theo các hành động kịch. 
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 Trong quá trình phát triển đó, hợp xƣớng đã tác động mạnh đến xã hội do tính 

chất tập thể, “làm việc theo đội nhóm” và là một phƣơng tiện hữu hiệu để chuyển 

tải những thông điệp đạo đức, nhân bản, chính trị hơn bất cứ hình thức âm nhạc nào 

khác. Cùng với nhạc thính phòng, giao hƣởng, nhạc hợp xƣớng tạo nên nét văn hóa 

tiêu biểu cho một xã hội văn minh, hiện đại; vì thế, chúng ta cần nghiên cứu quá 

trình phát triển (về sáng tác và biểu diễn) hợp xƣớng một cách khoa học. Đó là một 

lý do để chúng tôi chọn đề tài luận án liên quan đến nhạc hợp xƣớng Việt Nam.  

 Trên thế giới, quá trình phát triển hợp xƣớng luôn tồn tại song song hai nền 

nhạc: tôn giáo và thế tục. Có lúc nền nhạc này phát triển thì nền nhạc kia suy thoái. 

Với đặc điểm lịch sử riêng, ngay từ buổi đầu của nền Tân nhạc Việt Nam đến trƣớc 

năm 1975, nhạc hợp xƣớng ở miền Nam nói chung và ở Sài Gòn nói riêng phát triển 

nhiều trong lãnh vực nhà thờ. Sau năm 1975, nhạc hợp xƣớng thế tục phát triển 

mạnh hơn và mang tính chuyên nghiệp cao hơn. Kể từ sau thời kỳ đổi mới, nhạc 

hợp xƣớng nhà thờ phía Nam mới hồi sinh. Và cũng từ đó hai nền âm nhạc hợp 

xƣớng này phát triển song song nhƣ xu hƣớng thế giới. Thành phố Hồ Chí Minh 

không chỉ là trung tâm phát triển về kinh tế của miền Nam mà còn về văn hóa, nghệ 

thuật cũng nhƣ âm nhạc. Đó là lý do để chúng tôi tập trung đề tài của luận án vào 

hoạt động sáng tác và biểu diễn hợp xƣớng tại Tp. Hồ Chí Minh. Ngoài ra, với kinh 

nghiệm cá nhân trong nhiều năm chỉ huy hợp xƣớng và dàn nhạc tại thành phố, 

chúng tôi quyết định thực hiện luận án với đề tài: “Nhạc hợp xướng tại Tp. Hồ Chí 

Minh trước và sau năm 1975”. 

 

2. Lịch sử đề tài 

 Âm nhạc mới Việt Nam bƣớc đi những bƣớc chập chững từ những thập niên 

đầu thế kỷ XX. Theo GS NSND Trọng Bằng, “Ca khúc hợp xƣớng đã xuất hiện 

trong thời gian kháng chiến chống Pháp ở các tác giả Việt Nam nhƣ....” [41, tr.15]. 

Nhƣng cũng có thể cho rằng ca khúc hợp xƣớng đã có nguồn gốc từ thể loại hành 

khúc và ca khúc tập thể trƣớc đó [Sđd, tr.13]. Hoặc nếu xét cả âm nhạc tôn giáo, thì 

chúng ta có thể coi nhạc hợp xƣớng Việt Nam có điểm xuất phát vào khoảng năm 
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1911 với bản thánh ca hợp xƣớng Giáng Sinh “Nửa đêm mừng Chúa ra đời” của 

Linh mục Đoàn Quang Đạt (tức Phao lô Đạt) [149, tr.30]. Đã có một số công trình 

nghiên cứu về tân nhạc Việt Nam từ những buổi đầu nhƣng chỉ đề cập nhiều đến ca 

khúc. Cũng có những nghiên cứu về âm nhạc hợp xƣớng nhƣng đa phần là những 

bài báo, tập trung nhiều vào việc thông tin về hoạt động hợp xƣớng hơn là đề cập 

đến mặt âm nhạc học của công việc sáng tác và biểu diễn. Cho đến nay chúng tôi 

chỉ ghi nhận đƣợc một số khiêm tốn các công trình khoa học, sách và tài liệu nghiên 

cứu về hợp xƣớng Việt Nam. Trong đó, khối lƣợng tài liệu riêng về nhạc hợp xƣớng 

(tôn giáo và thế tục) ở miền Nam nói chung, và thành phố Hồ Chí Minh nói riêng, 

lại càng ít ỏi. Vì mục đích nghiên cứu của luận án nhằm vào các sáng tác và hoạt 

động biểu diễn của hợp xƣớng tại Sài Gòn trƣớc năm 1975 và thành phố Hồ Chí 

Minh sau này nên chúng tôi chia việc tìm hiểu các công trình, bài viết liên quan 

thành hai nhóm tƣơng ứng với hai giai đoạn lịch sử có mốc thời điểm là năm 1975: 

 Trƣớc năm 1975, Tiến Dũng (một linh mục nhạc sĩ Công Giáo tại Sài Gòn, tốt 

nghiệp Tiến sĩ Sáng tác ở Nhạc viện Santa Cecilia
2
 và là giảng viên của Nhạc viện 

thành phố trong 20 năm từ sau 1975) đã cho xuất bản cuốn sách mang tựa đề “Tôi 

viết ca khúc tiếng Việt”
3
. Trong đó tác giả dành 2 chƣơng (XX, XXI) để bàn về việc 

dùng hòa âm, đối âm, và những nhân tố khác để thích ứng bản văn tiếng Việt với 

bài ca nhiều bè. Tài liệu này đƣợc tác giả soạn để giảng dạy tại trƣờng Suối Nhạc và 

Đại học Minh Đức ở Sài Gòn từ cuối thập niên 60 của thế kỷ trƣớc.  

Đề cập gần đến một số vấn đề âm nhạc học trong sáng tác hợp xƣớng tại thành 

phố trƣớc năm 1975 có một nghiên cứu mang tên: “Hải Linh and his music” (Hải 

Linh và âm nhạc của ông) của tác giả Nguyễn Xuân Thảo đƣợc công bố trên mạng 

internet
4
. Trong tài liệu này tác giả đề cập đến cách dùng phức điệu và chủ trƣơng 

                                                 
2
 Roma, Ý. 

3 
Cuốn sách này đƣợc nhà xuất bản TRẺ (Tp. Hồ Chí Minh) tái bản vào năm 2001. 

4
 http://www.hailinhquehuong.net/TuongNiemHaiLinh.htm 

http://www.hailinhquehuong.net/TuongNiemHaiLinh.htm
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dùng hòa âm theo lối “thoáng – mỏng”, cách dùng hợp âm trì tục của nhạc sĩ Hải 

Linh để tạo một nét riêng cho các tác phẩm hợp xƣớng Việt Nam của ông.  

 Năm 1974, Tiến Dũng cùng kết hợp với Trần Văn Tín (một nhạc sĩ ngƣời 

Công giáo, nhạc trƣởng ngành Quân nhạc của chế độ Việt Nam Cộng Hòa) cho ra 

đời cuốn sách “Nghệ thuật chỉ huy” tại Viện đại học Minh Đức (Sài Gòn). Cũng 

trong năm đó, có phổ biến trong giới hợp xƣớng Công giáo một tài liệu mang tên 

“Điều khiển ca đoàn” của tác giả Phạm Hoàng Anh (là bút hiệu của Trần Văn 

Huyến, một nhạc trƣởng Công giáo cũng thuộc ngành Quân nhạc). Tính cho tới thời 

điểm trƣớc năm 1975 chỉ có hai tài liệu này bàn một cách có hệ thống và chuyên 

nghiệp về kỹ thuật hợp xƣớng. Tuy nhiên các tác giả chỉ đề cập chi tiết đến kỹ thuật 

chỉ huy hơn là kỹ thuật biểu diễn hợp xƣớng. Những nội dung liên quan đến hiện 

trạng (về tổ chức, trình độ) của các ban hợp xƣớng, ca đoàn nhà thờ tại Sài Gòn chỉ 

đƣợc nhắc tới một cách rời rạc. Chẳng hạn, từ trang 86 đến 90 của cuốn “Nghệ 

thuật Chỉ huy” (gồm 92 trang) [16], các tác giả đề cập đến những lỗi lầm thƣờng 

mắc phải của các chỉ huy và ban hợp xƣớng tại miền Nam lúc đó. Mặc dù hai tài 

liệu này đƣợc trình bày nhƣ sách giáo khoa chuyên ngành nhƣng có đề cập chút ít 

đến nhạc hợp xƣớng Sài Gòn trong giai đoạn này.    

 Mãi cho đến năm 1999, Linh mục Paul Văn Chi (tức Chu Văn Chi) bảo vệ 

thành công luận văn Thạc sĩ ngành Nghệ thuật âm nhạc tại đại học California State 

University (Hoa kỳ) với đề tài “Catholic Choral Music in Vietnam 1945 - 1975” 

[“Thánh nhạc hợp ca Công giáo Việt Nam 1945 - 1975”]. Luận văn này đã đƣợc 

xuất bản thành sách vào năm 2002 tại Oregon (Úc). Qua đó, tác giả chia quá trình 

phát triển nhạc hợp xƣớng Công giáo Việt Nam thành ba giai đoạn: thành hình 

(1945 - 1955), phát triển (1955 - 1970) và trƣởng thành (1970 - 1975). Về thể loại 

và niên biểu và, do giới hạn của luận văn, việc nghiên cứu chỉ đề cập đến ca khúc 

hợp xƣớng tôn giáo và không nói đến sự phát triển của loại hợp xƣớng này sau năm 

1975. Về không gian, tác giả không tập trung vào sự phát triển hợp xƣớng tôn giáo 

tại Sài Gòn mà là nhìn tổng quát ở miền Nam. Chƣa kể một số chi tiết còn mơ hồ, 

lẫn lộn nhƣ: cho rằng nền thánh nhạc hợp ca Công giáo Việt Nam đƣợc hình thành 
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từ sự ra đời của bài thánh ca “Hang Bê Lem” (của Hải Linh) hay những bài thánh 

ca của Nguyễn Khắc Xuyên đƣợc sáng tác vào năm 1944 [13, tr.56 – 98], sắp xếp 

tác giả Phaolô Đạt và bài thánh ca “Nửa đêm mừng Chúa ra đời” vào giai đoạn 

(1955 - 1970) [Sđd, tr.102]. Phạm vi nghiên cứu của luận văn giới hạn trong nhạc 

hợp xƣớng tôn giáo tại miền Nam trƣớc năm 1975 và mang tính biên niên sử nhiều 

hơn tính âm nhạc học. Tuy rằng, cuối mỗi chƣơng 3, 4, 5 (dành cho 3 giai đoạn phát 

triển) tác giả đều có dành mục “Phân tích yếu tố âm nhạc trong những nhạc phẩm 

chọn lọc” nhƣng các vấn đề đƣợc mô tả theo từng ca khúc trích dẫn chứ không 

đƣợc tổng kết thành những đặc điểm âm nhạc học chung; bên cạnh đó khối lƣợng 

phân tích âm nhạc học chỉ chiếm từ 1/3 đến 1/5 độ dài của chƣơng. Trong giới hạn 

của một luận văn Thạc sĩ chuyên về nhạc hợp xƣớng Công giáo, tài liệu này đƣợc 

coi nhƣ khá đầy đủ về một hoạt động lớn của hợp xƣớng Sài Gòn từ lúc hình thành 

nền tân nhạc Việt Nam đến năm 1975. 

 Ngoài những cuốn sách và công trình nghiên cứu trên đây, chúng tôi không 

ghi nhận đƣợc những tài liệu hay bài báo nào khác nói về nhạc hợp xƣớng của Sài 

Gòn trƣớc năm 1975. Hơn nữa, do kỹ thuật thu âm ở giai đoạn này chƣa đƣợc phát 

triển nhiều và kỹ thuật thu hình thì mới đƣợc khai sinh (vào khoảng năm 1965 – 

1966) nên tài liệu âm thanh và phim ảnh về hợp xƣớng ở Sài Gòn cũng rất ít ỏi. 

 Sự thay đổi về thể chế chính trị sau ngày đất nƣớc thống nhất vào cuối tháng 4 

năm 1975 đã cho thành phố Hồ Chí Minh có cơ hội tiếp nhận nhiều thành quả mới 

về văn hóa nghệ thuật từ miền Bắc, trong đó có nhạc hợp xƣớng. Đặc biệt, từ khi 

hình thành nhạc viện vào năm 1981, với sự trở về của một số chỉ huy hợp xƣớng du 

học ở nƣớc ngoài, tính chuyên nghiệp của hoạt động hợp xƣớng ở thành phố đƣợc 

nâng cao hơn. Tuy vậy, ngoài một số rất ít những bài báo mang tính thông tin về 

các hoạt động hợp xƣớng ở thành phố, gần nhƣ không có những cuốn sách, công 

trình nghiên cứu chuyên sâu nào về nhạc hợp xƣớng của thành phố giai đoạn sau 

năm 1975 đến nay. Cũng có những cuốn sách và công trình nghiên cứu chung liên 

quan đến nghệ thuật hợp xƣớng nhƣ: “Chỉ huy và biểu diễn hợp xướng” (Minh 



6 

 

Cầm
5
, Vụ Đào tạo, Bộ Văn hóa, 1982), “Giáo trình Chỉ huy và dàn dựng hợp 

xướng” (Đoàn Phi, Nxb Đại học Sƣ phạm, 2007), “Nghệ thuật chỉ huy hợp xướng 

và dàn nhạc” (Nguyễn Bách, Nxb Trẻ, 2010), “Hệ thống phương pháp dạy và học 

hát hợp xướng hệ đại học sư phạm âm nhạc” (Lê Vinh Hƣng chủ nhiệm, Đại học 

Sƣ phạm Nghệ thuật Trung Ƣơng, 2011), “Thiết kế nội dung đào tạo môn phối hợp 

xướng cho đại học sư phạm âm nhạc” (Nguyễn Xuân Chiến chủ nhiệm, Đại học Sài 

Gòn, 2011).  

 Trong luận án “Nhạc hợp xướng tại thành phố Hồ Chí Minh trước và sau 

năm 1975” của mình, chúng tôi sẽ tập trung vào việc phân tích và tìm hƣớng giải 

quyết cho những vấn đề còn tồn tại trong kỹ thuật biểu diễn và sáng tác hợp xƣớng 

tại thành phố.  

 

3. Mục đích nghiên cứu 

  Luận án này nhằm tìm ra các nội dung nào của kỹ thuật biểu diễn hợp xƣớng 

cần đƣợc khai thác hoặc làm cho hoàn thiện, tổng kết về đặc điểm âm nhạc trong 

sáng tác hợp xƣớng đƣợc lƣu hành tại thành phố, tạo tiền đề cho những tiếp biến 

sau này trong việc sử dụng ngôn ngữ âm nhạc trong tác phẩm hợp xƣớng cho phù 

hợp với đà phát triển ắt phải tới của thể loại này trong đời sống âm nhạc ở thành 

phố, hệ thống hóa những cách thức đã đƣợc áp dụng để tạo nên nét riêng cho hợp 

xƣớng Việt. Qua việc nghiên cứu một cách có hệ thống về hoạt động sáng tác, biểu 

diễn hợp xƣớng tại thành phố trƣớc và sau 1975 chúng tôi còn muốn góp phần vào 

việc hình thành cơ sở tài liệu tham khảo cho các sinh viên trƣờng nhạc, các nhà 

nghiên cứu khi cần tìm hiểu về nghệ thuật hợp xƣớng của miền Nam (với thành phố 

Hồ Chí Minh là trung tâm quan trọng) cũng nhƣ đƣa ra những giải pháp để phát 

triển nghệ thuật này hiệu quả hơn ở thành phố cũng nhƣ trên cả nƣớc. Mong ƣớc 

                                                 
5
 PGS TS Nguyễn Minh Cầm, bảo vệ luận án tiến sĩ tại Học viện Quốc gia Bulgarie năm 1985 với đề tài 

Някои специфилни проблеми при преработването на Виетнамскте едногласни народни и авторски 

песни за хор а капела (Một số vấn đề đặc biệt khi chuyển dân ca Việt Nam sang hợp xướng không nhạc 

đệm); Bà là một trong số rất ít nữ chỉ huy hợp xƣớng và dàn nhạc của Việt Nam. Bà đã giảng dạy nhiều năm 

tại Nhạc viện Hà Nội trƣớc khi chuyển vào Tp. Hồ Chí Minh từ năm 1990. 
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của chúng tôi là giới thiệu nhạc hợp xƣớng Việt Nam ra với thế giới và thuyết phục 

các cá nhân, tổ chức nhận ra tầm quan trọng của hợp xƣớng trong giáo dục con 

ngƣời cho xã hội. 

 Mục tiêu của luận án này là hệ thống hóa các thành tố tạo nên kỹ thuật biểu 

diễn hợp xƣớng để làm cơ sở âm nhạc học mà khảo sát về kỹ thuật biểu diễn đƣợc 

dùng trong các ban hợp xƣớng và ca đoàn tại thành phố trƣớc và sau năm 1975. 

Ngoài ra, một nhiệm vụ quan trọng khác của luận án là phân tích các tác phẩm hợp 

xƣớng (tôn giáo và thế tục) đƣợc sáng tác hoặc biểu diễn ở thành phố Hồ Chí Minh 

trƣớc và sau năm 1975 để tìm ra và so sánh ngôn ngữ âm nhạc trong những tác 

phẩm hợp xƣớng đƣợc sáng tác hoặc phối âm để biểu diễn tại thành phố, nơi mang 

cùng lúc 2 đặc điểm riêng: sự chuyển đổi về thể chế chính trị và sự phát triển song 

hành của nhạc tôn giáo và nhạc thế tục. Bên cạnh đó, luận án còn tìm hiểu việc phổ 

cập hợp xƣớng ở một số quốc gia để rút ra những việc cần làm, đƣa ra những kiến 

nghị về phát triển giáo dục hợp xƣớng cũng nhƣ đề xuất những giải pháp để phát 

triển nghệ thuật này một cách xứng hợp cho thành phố Hồ Chí Minh tƣơng lai. 

 

4. Đối tƣợng nghiên cứu và đối tƣợng khảo sát  

 Trong phạm vi nghiên cứu đã xác định, chúng tôi xác định cụ thể đối tượng 

nghiên cứu cho luận án là nhạc hợp xƣớng tại Sài Gòn (trƣớc 1975) hay Tp. Hồ 

Chí Minh (sau 1975). Việc nghiên cứu này tập trung vào sự khảo sát kỹ thuật biểu 

diễn của các ca đoàn (tôn giáo) cũng nhƣ các ban hợp xƣớng tại thành phố và giải 

quyết một số vấn đề về âm nhạc học đối với những sáng tác hợp xƣớng đƣợc chọn 

thuộc nhiều thể loại khác nhau. Qua đó, không chỉ nhìn thấy đƣợc những ƣu điểm 

mà còn tìm ra những tồn đọng về mặt kỹ thuật làm cản trở việc phát triển âm nhạc 

hợp xƣớng tại Tp. Hồ Chí Minh để đề nghị những biện pháp giải quyết cần thiết, 

góp phần vào việc đƣa hợp xƣớng trở thành một phƣơng tiện hiệu quả trong việc 

giáo dục nhân bản. 

 Trong khoảng 20 năm từ 1954 đến 1975, miền Nam với thủ đô là Sài Gòn 

sống trong một thể chế chính trị khác với miền Bắc và cũng khác với khoảng thời 
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gian 40 năm kể từ ngày đất nƣớc thống nhất. Bên cạnh đó, do nhiều yếu tố khách 

quan, tốc độ phát triển về chuyên môn hợp xƣớng sau năm 1975 cũng nhanh hơn 

trƣớc. Vì vậy chúng tôi chọn đối tượng khảo sát là “các tác phẩm đƣợc sáng tác 

hoặc biểu diễn tại thành phố”; bên cạnh đó, chúng tôi dự kiến chọn số lƣợng tác 

phẩm đƣợc sáng tác cho hợp xƣớng hoặc đƣợc phối âm thành hợp xƣớng vào trƣớc 

năm 1975 bằng khoảng một nửa số lƣợng sau năm 1975. Đối với những tác phẩm 

có nguyên tác trƣớc năm 1975 và đƣợc chuyển soạn cho hợp xƣớng nhƣng không rõ 

về tác giả cũng nhƣ thời điểm phối âm, chúng tôi tạm sắp vào loại nhạc hợp xƣớng 

trƣớc năm 1975. Ngoài những đặc điểm chung trên đây, chúng tôi chọn tác phẩm để 

khảo sát dựa trên những tiêu chí cụ thể nhƣ: tác giả của tác phẩm đó có ảnh hƣởng 

đến nhiều tác giả khác đƣơng thời hoặc các thế hệ sau; tác phẩm đƣợc biểu diễn 

nhiều lần trong những giai đoạn khác nhau; đối với nhạc hợp xƣớng sau năm 1975, 

ƣu tiên chọn các tác giả đƣợc đào tạo chính quy từ các trƣờng nhạc trong và ngoài 

nƣớc; nếu tác giả không đƣợc đào tạo chính quy nhƣng có nhiều sáng tác hợp 

xƣớng và kinh nghiệm về chỉ huy hợp xƣớng thì cũng có thể chọn tác phẩm tiêu 

biểu của họ; và tác phẩm đƣợc trao giải của thành phố hoặc quốc gia. 

 

5. Phạm vi nghiên cứu 

 Đề tài đƣợc giới hạn trong phạm vi không gian là các tác giả (có tác phẩm 

đƣợc chọn) đã sống và sáng tác hoặc có các tác phẩm đã đƣợc công diễn tại thành 

phố. Về phạm vi thời gian nghiên cứu đƣợc chia thành: trƣớc và sau năm 1975; 

khoảng thời gian trƣớc năm 1975 đƣợc kể từ lúc xuất hiện những bài hợp xƣớng tôn 

giáo đầu tiên ở miền Nam còn khoảng thời gian sau năm 1975 đƣợc tính đến thời 

điểm hiện tại của luận án. Quy mô phạm vi nghiên cứu của luận án đƣợc giới hạn 

trong 51 tác phẩm hợp xƣớng đƣợc chọn [Danh sách ở Phụ lục 4, tr. 220], trong đó 

có 2 tác phẩm kinh điển nƣớc ngoài và 49 tác phẩm hợp xƣớng Việt Nam đƣợc 

chọn theo các tiêu chí về đối tƣợng khảo sát đƣợc nói trong mục trên đây. Việc 

chọn lựa các tác phẩm còn dựa trên quy mô sao cho bao gồm đƣợc nhiều thể loại 

hợp xƣớng nhất đã đƣợc sáng tác và biểu diễn tại thành phố [mục 2.2, tr. 51], từ thể 



9 

 

loại ít đƣợc sáng tác nhƣ a cappella (2 tác phẩm) đến thể loại đƣợc dùng nhiều nhƣ 

ca khúc hợp xƣớng (30 tác phẩm). Trong thể loại ca khúc hợp xƣớng, chúng tôi 

cũng nghiên cứu đến loại hợp xƣớng đƣợc phóng tác từ một ca khúc hay bài dân ca 

nào đó. Vì phần nhạc đệm cũng là một ngôn ngữ âm nhạc cần nghiên cứu nên bên 

cạnh các sáng tác hợp xƣớng mà tác giả không quy định nhạc đệm, chúng tôi chọn 

thêm những bản hợp xƣớng có phần đệm piano hoặc có dàn nhạc. Riêng đối với các 

tác phẩm hợp xƣớng đƣợc sáng tác sau năm 1975, chúng tôi mở rộng phạm vi 

nghiên cứu đến loại hợp xƣớng vốn là thành phần của một tác phẩm lớn hơn nhƣ: 

giao hƣởng hợp xƣớng (3 tác phẩm), hợp xƣớng trích từ giao hƣởng (1 tác phẩm) và 

hợp xƣớng trích từ nhạc kịch (1 tác phẩm). Đối với hợp xƣớng tôn giáo, chúng tôi 

chỉ chọn để phân tích 4 tác phẩm Công giáo và 2 tác phẩm Phật giáo, phần còn lại là 

hợp xƣớng thế tục.  

 

6. Phƣơng pháp nghiên cứu 

 Khi thu thập các thông tin, tài liệu cần thiết cho các mục tiêu của luận án, 

chúng tôi đã áp dụng phƣơng pháp tiếp cận lịch sử để xem xét các dữ liệu hợp 

xƣớng (văn bản, phim, hình ảnh, âm thanh) có trong hai giai đoạn trƣớc và sau năm 

1975 tại thành phố Hồ Chí Minh. Riêng ở chƣơng 2, chúng tôi dùng phƣơng pháp 

tiếp cận phân tích và tổng hợp [18, tr.81 – 82] để rút từ kinh nghiệm thực tế biểu 

diễn của mình mà xác lập những thành tố của kỹ thuật biểu diễn và qua đó có cơ sở 

đánh giá, so sánh về kỹ thuật biểu diễn của các hợp xƣớng ở thành phố trƣớc và sau 

năm 1975 đồng thời đƣa ra một số tiêu chuẩn cần đƣợc xây dựng để góp phần nâng 

tầm hoạt động chuyên môn cho các ban hợp xƣớng của thành phố trong tƣơng lai. 

 Trong quá trình nghiên cứu tài liệu, chúng tôi xử lý các thông tin đã thu thập 

đƣợc bằng các phƣơng pháp: phân tích và so sánh các loại tài liệu (các công trình, 

bài viết, tác phẩm nhạc, bản thu âm, thu hình) về phƣơng diện âm nhạc học nhằm 

tìm ra những ngôn ngữ âm nhạc đặc trƣng của các tác phẩm đƣợc sáng tác trong hai 

giai đoạn thuộc hai thể chế chính trị khác nhau. Quá trình nghiên cứu tài liệu sẽ 

đƣợc đúc kết bằng phương pháp thống kê và tổng hợp các phƣơng tiện diễn tả mà 
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các tác giả thuộc hai thời kỳ đã sử dụng khi sáng tác hợp xƣớng để đƣa ra những đề 

xuất giải quyết các vấn đề liên quan đến ngôn ngữ âm nhạc và một số vấn đề còn 

tồn đọng trong sáng tác hợp xƣớng tiếng Việt. 

 

7. Ý nghĩa khoa học và thực tiễn của đề tài  

 Luận án này góp phần tạo nên một cái nhìn toàn cảnh về nhạc hợp xƣớng ở 

thành phố Hồ Chí Minh từ lúc hình thành trƣớc năm 1975 đến nay, đặc biệt trong 

lĩnh vực biểu diễn và sáng tác, qua đó góp phần khiêm tốn vào những công trình đã 

và đang đƣợc nghiên cứu về lịch sử âm nhạc Việt Nam. Ngoài ra luận án này còn 

làm nổi bật nét riêng của hoạt động hợp xƣớng ở thành phố Hồ Chí Minh so với 

nhiều nơi khác trên cả nƣớc, đó là sự phát triển song hành giữa nhạc hợp xƣớng tôn 

giáo và thế tục. Bên cạnh đó, luận án cũng đƣa ra những dẫn chứng thuyết phục về 

nhu cầu cần phải phát triển việc giáo dục và tổ chức hoạt động hợp xƣớng thành 

một hệ thống trong đời sống xã hội tại thành phố nói riêng và cả nƣớc nói chung. 

Với luận án này, lần đầu tiên vấn đề sáng tác và hoạt động biểu diễn hợp xƣớng 

đƣợc phân tích dƣới góc độ âm nhạc học để tìm ra những hƣớng phát triển loại hình 

này cho phù hợp với điều kiện của ngƣời Việt Nam. Đây là một đóng góp mới mà 

chƣa có công trình nào đƣợc thực hiện trƣớc đây.  

 

8. Bố cục luận án  

 Luận án này dài 150 trang gồm phần Mở đầu (10 trang), Nội dung (128 trang) 

và Kết luận (12 trang). Nội dung đƣợc trình bày trong 3 chƣơng:  

 Chƣơng 1 – Sự hình thành và phát triển nhạc hợp xướng tại  

                                                                                            Thành phố Hồ Chí Minh 

  Chƣơng 2 – Nội dung đề tài, Thể loại, Hình thức và Phối bè 

 Chƣơng 3 – Ngôn ngữ âm nhạc 
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Chương 1:      SỰ HÌNH THÀNH VÀ PHÁT TRIỂN 

NHẠC HỢP XƢỚNG TẠI THÀNH PHỐ HỒ CHÍ MINH 

 

 

 Hợp xƣớng là một nhóm ngƣời cùng hát, hay nói cách khác, là một tổ chức 

gồm các ca sĩ hát chung với nhau trong cùng một nhóm. Theo truyền thống âm nhạc  

phƣơng Tây ngƣời ta phân biệt hai loại hợp xƣớng: hợp xƣớng hát trong nhà thờ 

hay trƣờng học (choir) và hợp xƣớng biểu diễn trong các nhà hát, phòng hòa nhạc 

(chorus). Tuy nhiên sự phân biệt này không rõ ràng vì có những hợp xƣớng vừa hát 

trong nhà thờ, vừa biểu diễn ở các nhà hát. Trong nhạc pop, khoảng từ năm 1935 

đến thập niên 50, ở Mỹ bắt đầu xuất hiện tên gọi vocal group cho hình thức một 

nhóm ngƣời hát bè (có hòa âm) đệm cho một hay nhiều ca sĩ hát chính, ra đời cùng 

lúc với công nghệ thu âm do nhu cầu đệm cho giọng hát. Tại Việt Nam, cũng theo 

truyền thống, ban hợp xƣớng thƣờng đƣợc gọi bằng hai tên khác nhau: ca đoàn 

(danh từ để gọi những ban hợp xƣớng hát trong nhà thờ) và hợp xướng (tên gọi 

chung cho hình thức một nhóm ngƣời cùng hát).  

 Trƣớc khi phân tích về mặt âm nhạc học đối với việc biểu diễn hợp xƣớng tại 

thành phố, chúng ta cần có cái nhìn tổng quan về sự phát triển của loại hình này từ 

giai đoạn đầu đƣợc hình thành, phổ cập trƣớc năm 1975 đến nay. Cũng nhƣ trong 

nhạc phƣơng Tây, hợp xƣớng Sài Gòn trƣớc 1975 và tại thành phố Hồ Chí Minh 

sau 1975 có hai loại tồn tại và phát triển song hành: nhạc tôn giáo và nhạc thế tục 

hay đƣợc gọi nôm na là nhạc đạo và nhạc đời. Đặc điểm này biểu hiện rõ hơn so 

với nhiều thành phố lớn khác trong cả nƣớc. 

 

1.1. NGUỒN GỐC VÀ SỰ PHÁT TRIỂN NHẠC HỢP XƢỚNG TRONG 

        NỀN ÂM NHẠC PHƢƠNG TÂY 

 Cho đến nay nguồn gốc về việc ca hát của con ngƣời vẫn còn mơ hồ, chƣa có 

những dữ liệu chắc chắn. Vào năm 2008, trong hang động Hohle Fels ở thành phố 

Ulm (Đức), các nhà khảo cổ đã tìm ra đƣợc một cây sáo làm bằng xƣơng của một 
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loài kền kền có tuổi thọ cách đây ít nhất 35.000 năm
6
. Nhƣng có thể cho rằng giọng 

ngƣời là nhạc cụ đầu tiên và trƣớc khi nói bằng lời, con ngƣời đã biết dùng giọng để 

bắt chƣớc những âm thanh của tự nhiên. Trong tài liệu về âm nhạc học “Opera và 

Bi kịch” (1852), Richard Wagner đã nói: “Giọng ngƣời là nhạc cụ đẹp nhất, trung 

thực nhất và cổ xƣa nhất, là nền tảng cho âm nhạc của chúng ta”. 

 Qua giai đoạn dài bắt chƣớc âm thanh tự nhiên, khi con ngƣời đã có tiếng nói, 

việc ca hát chủ yếu là đồng âm (unison) cho đến khoảng thế kỷ IX. Lối hát đồng âm 

của thánh ca Gregorian (còn gọi là Bình ca) vẫn đƣợc xem là một trong những 

nguồn gốc chính để ra đời âm nhạc hợp xƣớng. Từ năm 870 xuất hiện kiểu hát ngân 

nga với hai bè cách nhau một quãng nhất định, gọi là organum. Lối hát này có 

nguồn gốc từ nhạc Bình ca trƣớc đó (vốn chỉ có một bè) để hình thành hai rồi nhiều 

bè hơn. Ban đầu là các bè song song cách nhau quãng 8 đúng, quãng 5 đúng, quãng 

4 đúng rồi sau này đến những quãng khác. Vào thời Trung cổ, lối hát cantus firmus
7 

đƣợc phát triển trong nhạc nhà thờ để hình thành hình thức Bộ Lễ (missa) và trong 

nhạc thế tục với ba loại thanh nhạc phức điệu (hay thanh nhạc đa âm) chính là 

clausulae, conductus và motet. Đây là tiền đề cho hợp xƣớng ra đời sau này. 

 Nhiều nhà âm nhạc học nhƣ Percy M.Young
8
 cho rằng lịch sử hợp xƣớng thực 

sự bắt đầu từ thế kỷ XVI [106, tr.7, 15]. Trong thời kỳ Phục Hƣng (giữa thế kỷ XV 

đến hết thế kỷ XVI), nhạc hợp xƣớng nhà thờ là thể loại chính trong nhạc có ký âm 

của Tây Âu. Đã có hàng ngàn tác phẩm hợp xƣớng thuộc các thể loại, do nhiều nhà 

soạn nhạc lừng danh sáng tác nhƣ: Guillaume Dufay, Josquin des Prez, Giovanni da 

                                                 
6 

Vào tháng 6 năm 2009, xƣởng phim tài liệu của đài BBC đã làm một phim tài liệu mang tên “Chuyến du 

hành khó tin của loài người” (Menneskrets store vandring) với lời thuyết minh bằng tiếng Na Uy và phụ đề 

tiếng Anh. Qua đó các nhà nghiên cứu đã công bố về hình ảnh và tái tạo âm thanh của cây sáo đƣợc xem là di 

tích cổ xƣa nhất về nhạc cụ trong lịch sử nhân loại. Phim có thể đƣợc xem tại địa chỉ: 

https://www.youtube.com/watch?v=xn5ZygWxKmw 

 

7
 Tiếng La tinh, nghĩa là “bài hát cố định”. Kiểu hát này có bè Tenor mang giai điệu chính (tƣơng tự giai 

điệu khởi xướng hay bè khởi - proposta trong kỹ thuật đối âm) còn các bè còn lại đƣợc sáng tác bên dƣới 

tƣơng tự nhƣ bè đáp – riposta và bè đối âm – counterpoint. 

8
 (1912 – 2004), nhà âm nhạc học, chỉ huy dàn nhạc ngƣời Anh. 

https://www.youtube.com/watch?v=xn5ZygWxKmw
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Palestrina, Orlando di Lasso, Tomás Luis da Vittoria và William Byrd. Âm nhạc 

hợp xƣớng với thể loại chính là thánh ca đa âm đã tạo nên vầng hào quang rực rỡ 

cho nền âm nhạc Phục Hƣng và bắt đầu lan tỏa ra khỏi phạm vi nhà thờ, trở thành 

nhiều thể loại khác phổ biến ra nhiều nơi trên thế giới ngoài Âu châu.  

 Đến khoảng đầu thế kỷ XVII nổi lên một trong những nhà soạn nhạc lớn đầu 

tiên viết cho hợp xƣớng là Claudio Monteverdi. Ông đóng vai trò gạch nối chuyển 

tiếp từ thời kỳ Phục Hƣng sang Baroque (1600 - 1750) và cùng với Heinrich Schütz 

ông đã cho thấy âm nhạc có thể hỗ trợ và tăng cƣờng các thông điệp của ca từ; một 

việc mà Palestrina đã làm từ nhiều thế hệ trƣớc. Gần một thế kỷ sau, Johann 

Sebastian Bach đã xuất hiện nhƣ một nhà soạn nhạc ƣu tú với một khối lƣợng đồ sộ 

các tác phẩm hợp xƣớng. Âm nhạc hợp xƣớng Baroque dần dần có các thể loại 

thanh khí nhạc tiêu biểu nhƣ: oratorio, cantata, passion. Đỉnh cao của âm nhạc hợp 

xƣớng thời kỳ Baroque là Georg Friedrich Händel và Johann Sebastian Bach. 

 Trong thời kỳ Cổ điển Viên (Vienna, thuộc thời kỳ Cổ điển, 1750 - 1800), khí 

nhạc có phần nổi trội hơn nhƣng thanh nhạc, đặc biệt thanh nhạc hợp xƣớng vẫn giữ 

vai trò cần thiết trong sáng tác của các tác giả trụ cột nhƣ Haydn, Mozart và 

Beethoven. Haydn có các Bộ Lễ và oratorio nổi tiếng nhƣ: Creation (Sự sáng tạo 

thế giới), Seasons (Các mùa). Mozart có Bộ Lễ Cầu hồn (Requiem) và Bộ Lễ đăng 

quang (Coronation); còn Beethoven có Bộ Lễ trọng và Giao hưởng số 9, thể loại 

giao hƣởng có hợp xƣớng đầu tiên của nhân loại.  

 Đến thế kỷ XIX, thánh nhạc thoát ra khỏi không gian nhà thờ để thành âm 

nhạc tôn giáo trình diễn trên sân khấu. Các tác phẩm nhƣ Te Deum (Ngài là Thiên 

Chúa) và Requiem (Bộ Lễ Cầu hồn) của Berlioz, Ein deutsches Requiem (Bộ lễ Cầu 

hồn Đức) của Brahms, Stabat Mater (Mẹ đứng đó) của Rossini đòi hỏi thành phần 

dàn nhạc và hợp xƣớng thật lớn. Trong thời kỳ này (thời Lãng mạn, 1800 – 1860) 

ngƣời ta vẫn tiếp tục sáng tác oratorio với những ảnh hƣởng rõ rệt từ phong cách 

của Händel. L’Enfance du Christ (Thời thơ ấu của Đức Ki tô), Elijah (Tiên tri 

Elijah) và St. Paul (Thánh Phaolô),.. là những tác phẩm thuộc loại này. Các tác giả 

nhƣ Schubert, Mendelssohn và Brahms đều có viết cantata thế tục thay vì cantata 

http://en.wikipedia.org/wiki/Johann_Sebastian_Bach
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tôn giáo nhƣ Bach. Bên cạnh đó, một vài nhà soạn nhạc chuyển sang hƣớng phát 

triển âm nhạc hợp xƣớng a cappella áp dụng kỹ thuật đa âm với thủ pháp đối âm 

của thời Phục Hƣng nhƣng dùng nhiều hòa âm hoa mỹ.  

 Thế kỷ XX là thời đại của những phát kiến, những thử nghiệm mới và thƣờng 

đi ngƣợc lại truyền thống quá khứ. Trong nhạc hợp xƣớng, ngƣời ta bắt đầu đƣa vào 

những yếu tố của nhạc dân gian, thậm chí cả jazz, rock, Broadway và nhạc pop Mỹ. 

Đó là trƣờng hợp của các tác phẩm hợp xƣớng thuộc thể loại gospel
9 

truyền thống 

và gospel đƣơng đại. Trong khi chỉ một số ít nhạc sĩ tập trung vào việc phát triển 

nhạc hợp xƣớng dựa trên truyền thống nhạc Tây Âu, đa số các nhà soạn nhạc nổi 

tiếng nhƣ Richard Strauss và Sergei Rachmaninoff đều tìm cách tạo nên và áp dụng 

những kiểu mẫu mới. Kỹ thuật vô âm thể và hòa âm phi truyền thống cũng ảnh 

hƣởng đến âm nhạc hợp xƣớng thế kỷ XX. Âm nhạc chuỗi đƣợc Arnold Schönberg 

giới thiệu cả trong các tác phẩm hợp xƣớng (nhƣ De Profundis) chứ không chỉ 

trong khí nhạc. Paul Hindemith
 
sử dụng ngôn ngữ điệu thức xa lạ cả trong Bộ Lễ a 

cappella  và liên khúc gồm 6 bài hát (Six Chansons). Các tác giả tiêu biểu và tác 

phẩm hợp xƣớng hiện đại nhƣng vẫn gắn bó cách nào đó với truyền thống gồm có: 

Benjamin Britten với War Requiem (Bộ Lễ Cầu hồn chiến tranh) và Rejoice in the 

Lamb (Hãy vui lên trong Chiên cứu chuộc); Francis Poulenc với Motets pour le 

temps de Noël (Các motet cho Giáng sinh), Gloria, và Mass in G  (Bộ Lễ giọng Sol 

trƣởng); Carl Orff với hợp xƣớng Carmina Burana đƣợc biểu diễn nhiều nơi.  

 Cũng giống nhƣ các thể loại âm nhạc khác, nhạc hợp xƣớng đi vào thế kỷ XXI 

với khá nhiều tìm tòi, phát triển mới. Nổi bật là ảnh hƣởng của giao lƣu văn hóa 

giữa các quốc gia, dân tộc với nhiều tác động đến hợp xƣớng. St. Mark Passion (Bài 

Thƣơng khó theo thánh Marco) của Osvaldo Golijov là một hòa lẫn giữa thể loại 

Passion của Bach với âm nhạc đƣờng phố châu Mỹ La tinh. Các tác phẩm hợp 

xƣớng St. Luca Passion (Bài Thƣơng khó theo thánh Luca), Polish Requiem (Bộ Lễ 

cầu hồn Ba Lan) của Krzysztof Eugeniusz Penderecki mang nhiều dấu ấn của âm 

                                                 
9 

Nhạc thánh ca hợp xƣớng của ngƣời Mỹ gốc Phi châu mang nội dung đề tài Kinh Thánh. 
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nhạc truyền thống Ba Lan.  Việc khai thác yếu tố dân tộc không chỉ xảy ra với nhạc 

hợp xƣớng Tây Âu đầu thế kỷ XXI mà còn có trong nhạc hợp xƣớng châu Á cũng 

nhƣ Việt Nam. Bản cantata Huyền thoại Trung Hoa của Chen Yi pha trộn giữa 

ngôn ngữ vô âm thể với các giai điệu truyền thống Trung Quốc, thậm chí dàn nhạc 

sử dụng nhạc cụ truyền thống Trung Quốc. Trong các tác phẩm hợp xƣớng lớn của 

Việt Nam ở đầu thế kỷ này nhƣ Bài ca tháng Năm (Hoàng Cƣơng, 2005), Khai giác 

(Nguyễn Thiên Đạo, 2008), Hồn thiêng sông núi (Nguyễn Thiên Đạo, 2009) Ngàn 

xuân Thăng Long (Hoàng Cƣơng, 2010) đều mang những nét đặc biệt của âm nhạc 

dân tộc Việt Nam, thậm chí cả màu sắc nhạc Phật giáo.  

 

1.2. NHẠC HỢP XƢỚNG Ở SÀI GÒN TRƢỚC NĂM 1975  

1.2.1. Giai đoạn hình thành (trƣớc năm 1954) 

 Kể từ đầu thế kỷ XVI, đạo Công giáo bắt đầu có mặt tại Việt Nam. Trong nghi 

thức ở các thánh lễ (gọi là phụng vụ) của tôn giáo này, âm nhạc và đặc biệt thanh 

nhạc đóng một vai trò trọng yếu. Đây cũng là nguồn gốc ra đời nhạc hợp xƣớng tại 

Việt Nam nói chung và miền Nam nói riêng. Hợp xƣớng là một loại hình thanh 

nhạc của châu Âu. Theo PGS TS Nguyễn Thị Nhung, âm nhạc tôn giáo là hình thức 

văn hóa đầu tiên của phƣơng Tây xâm nhập vào đất nƣớc ta sớm nhất và “âm nhạc 

trong nhà thờ là một hình thức trong nghi lễ...Một số nhà thờ có ban hát nhạc 

riêng,...” [42, tr.19].  

 Vào thời kỳ phôi thai này, ở những bài thánh ca của tu sĩ Anphong Châu, linh 

mục Phaolô Đạt, linh mục Phaolô Quy (họ đạo Búng, Lái Thiêu)…, lời ca do các 

nhạc sĩ tự sáng tác, giai điệu du dƣơng, lên bổng xuống trầm nhiều hơn, nhƣng vẫn 

còn đậm màu cung đọc
10

. Nhịp điệu có khá hơn nhƣng vẫn chƣa hay. Gần nhƣ chƣa 

có kỹ thuật hòa âm và sáng tác. Tính nghệ thuật tuy chƣa cao nhƣng đã có một số 

sáng tác hợp xƣớng, đặc biệt bản thánh ca hợp xƣớng “Nửa đêm mừng Chúa ra 

đời” của linh mục Phaolô Đạt (thuộc họ đạo Búng, Lái Thiêu) đƣợc nhiều ngƣời coi 

nhƣ sáng tác hợp xƣớng đầu tiên của Việt Nam [149, tr.30]. 

                                                 
10 

Cung giọng để đọc kinh trong các nhà thờ, thƣờng chỉ gồm 3 cao độ nốt nhƣ: Mi, Sol và La. 
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 Nhƣ vậy, hợp xƣớng bắt đầu và phát triển mạnh từ trong nhà thờ và một số 

trƣờng học, đến sau 1954 mới phổ cập nhiều trong âm nhạc thế tục tuy trƣớc đó đã 

có một số ít ca khúc đƣợc hát theo lối hợp xƣớng nhƣ: Cùng nhau đi Hồng binh 

(Đinh Nhu, 1930) đƣợc viết tại Côn Đảo hoặc các bài hát Hƣớng Đạo từ năm 1940 

[42, tr.20]. Tuy nhiên, trƣớc năm 1954, có thể nói không chỉ riêng ở miền Nam mà 

trên cả nƣớc, nhạc hợp xƣớng lúc này vẫn còn đơn giản cả về cấu trúc sáng tác lẫn 

trình diễn, và chỉ tạo tiền đề cho sự phát triển trong giai đoạn sau.  

 

1.2.2. Quá trình phổ cập nhạc hợp xƣớng (1954 - 1975) 

 Sự kiện đất nƣớc bị chia đôi vào năm 1954 đã có ảnh hƣởng lớn, khiến cho 

hai miền Nam và Bắc Việt Nam phải đi theo hai hƣớng phát triển khác nhau về chế 

độ chính trị, đời sống xã hội, văn hóa và nghệ thuật. Vì vậy, chúng tôi chọn thời 

điểm này làm mốc cho sự khảo sát việc phát triển hợp xƣớng nhƣ dƣới đây. 

 Hợp xƣớng tại miền Nam trong giai đoạn này bắt đầu đƣợc phát triển nhiều 

hơn trƣớc, đặc biệt với nhạc hợp xƣớng Công giáo. Ngƣời Tin Lành cũng dùng 

nhiều hợp xƣớng trong nghi lễ tôn giáo tuy hoạt động biểu diễn không đƣợc tổ chức 

quy mô và chỉ tập trung ở nhà thờ hay trong các Hội thánh. Trong khi đó, nhạc hợp 

xƣớng gần nhƣ không có chỗ đứng trong các nghi thức Phật giáo vì nhạc Phật giáo 

là loại thanh nhạc một bè, chủ yếu là tụng và tán [140, thuyết trình của GS TS 

Nguyễn Thuyết Phong]. Tuy nhiên trong lãnh vực âm nhạc thế tục, xét về thủ pháp, 

trình độ, thì nhạc hợp xƣớng miền Nam không đƣợc đa dạng, phong phú nhƣ nghệ 

thuật hợp xƣớng ở miền Bắc cùng thời kỳ. Việc phát triển hợp xƣớng không là một 

nghệ thuật đáp ứng nhu cầu của xã hội, phục vụ xã hội mà chủ yếu trong phạm vi 

học đƣờng và lãnh vực âm nhạc tôn giáo. Các tác phẩm hợp xƣớng thế tục chỉ xuất 

hiện trong các cuộc thi sáng tác âm nhạc chứ không đƣợc dàn dựng trong thực tế 

đời sống xã hội. Trong giai đoạn phổ cập tại miền Nam và cách riêng ở Sài Gòn, âm 

nhạc hợp xƣớng thế tục chủ yếu vẫn là sự phát triển của các tổ chức hợp xƣớng tôn 

giáo ra khỏi phạm vi nhà thờ để tham gia vào xã hội. 

 Về hoạt động biểu diễn hợp xƣớng tại Sài Gòn, chúng tôi khảo sát 2 lĩnh vực:  
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 a). Nhạc tôn giáo 

 Song song với sự phát triển nhạc phụng vụ Công giáo là sự phát triển về sinh 

hoạt và biểu diễn hợp xƣớng của các ca đoàn. Các ca đoàn này chỉ biểu diễn các 

sáng tác hợp xƣớng phụng vụ, ít tham gia những hoạt động âm nhạc thế tục ngoại 

trừ những buổi biểu diễn văn nghệ nhân hai dịp lễ quan trọng hàng năm: Giáng sinh 

và Phục sinh. Trong giai đoạn này, ngoài các ca đoàn ở mỗi giáo xứ, chỉ có một vài 

tổ chức hợp xƣớng Công giáo vừa hoạt động cho phụng vụ vừa thỉnh thoảng có 

trình diễn ngoài phụng vụ nhƣ: Ban hợp ca Hồn Nƣớc
11

 (nhạc trƣởng Hải Linh 

thành lập từ năm 1956) [H.1, Pl.1, tr.167], Ca đoàn Chim Việt (của linh mục Ngô 

Duy Linh), Ban hợp xƣớng Trùng Dƣơng
12

 (1963) [H.2, Pl.1, tr.167]. Hoạt động 

hợp xƣớng Công giáo ở Sài Gòn trƣớc năm 1975 có cơ hội phát triển mạnh qua 

“Đại hội Thánh nhạc Việt Nam lần thứ nhất”

c tổ chức tại trƣờng Lasan Taberd 

(nay là Trần Đại Nghĩa) vào ngày 21/11/1971. Cũng nhƣ Công giáo, Tin Lành có sử 

dụng nhiều hợp xƣớng trong các nghi lễ tôn giáo của mình. Ở giai đoạn này các ca 

đoàn Tin Lành không hoạt động nhiều về nhạc tôn giáo ngoài phụng vụ và chỉ có ít 

ca đoàn nổi bật nhƣ: ca đoàn Cơ Đốc Phục Lâm, ca đoàn Mennonite. Về phía Phật 

giáo, nhƣ đã nói ở trên, hợp xƣớng chƣa đƣợc dùng vào âm nhạc tôn giáo. 

 b). Nhạc thế tục 

 Trong hoạt động hợp xƣớng thế tục thuần túy, có ban hợp ca Thăng Long 

[H.3, Pl.1, tr.168] chỉ với 5 thành viên
13

 đều là những ca sĩ, nghệ sĩ nổi tiếng từ 

trƣớc năm 1954, hoạt động theo hình thức nhƣ các nhóm nhạc barbershop
14

 của Mỹ. 

                                                 
11

 Ra mắt tại rạp Olympic (Sài Gòn) ngày 23/12/  G

.  

12
 Quy tụ một số sinh viên hoạt động trong Liên đoàn sinh viên Công giáo của Viện đại học Sài Gòn.  

13
 Đó là Hoài Bắc (Phạm Đình Chƣơng), Hoài Trung (Phạm Đình Viêm), Thái Thanh (Phạm thị Băng 

Thanh), Thái Hằng và Khánh Ngọc. 

14
 Loại thanh nhạc không nhạc đệm (a cappella) của Mỹ có cấu trúc hòa âm 4 bè, mỗi thành viên đảm nhiệm 

1 bè. Tại Mỹ, các nhóm barbershop đƣợc hồi sinh từ năm 1930 đến nay. 
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Vào năm 1967, theo đề nghị của Đài Truyền hình Việt Nam (tại Sài Gòn), nhạc sĩ 

Hoàng Trọng thành lập một ban nhạc thƣờng trực của đài mang tên Tiếng Tơ đồng 

[H.4, Pl.1, tr.168] với khoảng 40 ca nhạc sĩ đƣợc tổ chức vào ngày 30/8 năm đó. 

Ban Tiếng Tơ Đồng đƣợc coi nhƣ một ban hợp ca và dàn nhạc có giá trị nghệ thuật. 

Năm 1968, với cƣơng vị Trƣởng đoàn văn nghệ sinh viên học sinh Sài Gòn, nhạc 

sĩ Tôn Thất Lập đã cùng với các nhạc sĩ sinh viên khác xây dựng phong trào “Hát 

cho đồng bào tôi nghe”. Phong trào này đã làm nên một dòng nhạc đặc biệt 

trong tân nhạc Việt Nam với hàng trăm ca khúc. Có những ca khúc đƣợc soạn thành 

hợp ca biểu diễn trong giới sinh viên và cả ở những sân khấu chuyên nghiệp.  

 Sự tham gia của các ca đoàn Công giáo vào âm nhạc thế tục chỉ nổi bật với 

Ban hợp ca Hồn Nƣớc cùng nhiều chƣơng trình biểu diễn các tác phẩm hợp xƣớng 

do nhạc trƣởng Hải Linh sáng tác hoặc biên soạn: Đà lạt trăng mờ (thơ: Hàn Mặc 

Tử), Hò Non Nước (thơ: Võ Thanh), Cung đàn bạc mệnh (thơ: trích Truyện Kiều 

của Nguyễn Du), bản Ave Maria (thơ: Hàn Mặc Tử),... Trong lãnh vực này, các ca 

đoàn Tin Lành gần nhƣ không có dấu ấn gì đáng kể ngoài một số hoạt động của 

nhạc trƣởng Lê Văn Khoa vào cuối thời kỳ này trong âm nhạc học đƣờng. Khoảng 

năm 1963, trong âm nhạc Phật giáo xuất hiện hai nhạc sĩ tên tuổi: Hồ Đăng Tín
15

 và 

Phạm Thế Mỹ. Bên cạnh sáng tác ca khúc, Phạm Thế Mỹ  hoạt động để cho ra đời 

Ban hợp xướng Đại học Vạn Hạnh [H.5, Pl.1, tr.169]. Hoạt động của ban hợp 

xƣớng Phật giáo duy nhất này không nhằm phục vụ các nghi thức tôn giáo nhƣng 

cũng gắn liền với những bản hợp xƣớng nổi tiếng nhƣ: Lửa Thiêng (1964), Hàn 

giang dậy sóng (1960), Con đường trước mặt (1967),…đƣợc trình diễn ở các Đài 

Phát thanh, các sân khấu Sài Gòn, Huế.  

 Về tác giả và tác phẩm hợp xƣớng tiêu biểu, có thể nói đây là thời kỳ phát 

triển khởi sắc. Trong nhạc Công giáo, nhiều ngƣời đƣợc đào tạo chính quy hoặc 

trong nƣớc hoặc đi học ở Roma, Pháp về góp phần nâng cao chất lƣợng của âm 

                                                 
15 

Sinh năm 1935, tốt nghiệp Trƣờng Quốc gia Âm nhạc và Kịch nghệ Sài gòn năm 1964 với hai văn bằng về 

“Hòa âm pháp” và “Đối âm pháp”. Ông là nhạc sĩ Phật giáo nhƣng lại sáng tác và phối khí nhiều hợp xƣớng 

Công giáo, là ngƣời tham gia thành lập dàn nhạc giao hƣởng của Đài Tiếng nói Tự Do trƣớc 1975. 

http://vi.wikipedia.org/wiki/1968
http://vi.wikipedia.org/wiki/Nh%E1%BA%A1c_s%C4%A9
http://vi.wikipedia.org/wiki/Nh%E1%BA%A1c_s%C4%A9
http://vi.wikipedia.org/wiki/Nh%E1%BA%A1c_s%C4%A9
http://vi.wikipedia.org/wiki/T%C3%B4n_Th%E1%BA%A5t_L%E1%BA%ADp
http://vi.wikipedia.org/wiki/T%C3%A2n_nh%E1%BA%A1c_Vi%E1%BB%87t_Nam
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nhạc hợp xƣớng trong lãnh vực tôn giáo cũng nhƣ thế tục tại miền Nam. Có thể kể 

đến 
16 

Chỉ hu

Tiến sĩ 

Santa Cecilia (Roma)

-

(năm 1972). Đa phần các 

sáng tác hợp xƣớng tôn giáo của những tác giả trên đây đều thuộc thể loại ca khúc 

hợp xƣớng, không có tác phẩm lớn và chủ yếu là nhạc phụng vụ. Ngoại trừ trƣờng 

hợp của Tiến Dũng với những sáng tác hợp xƣớng lớn ở các thể loại thƣờng gặp 

trong thánh ca đa âm, đặc biệt là 6 Bộ Lễ (Missa) trong đó có “Bộ Lễ thứ ba” 

(Missa Tertia) bằng tiếng La tinh đã đƣợc nhà xuất bản Carrara ở Bergamo (Ý) in 

và phát hành năm 1964. 

 Trong nhạc thế tục, Phạm đình Chƣơng (tác giả của “Hội Trùng Dương”) và 

Phạm Thế Mỹ  là những tác giả chỉ sáng tác hợp xƣớng thế tục. Một số tác giả khác 

vừa có sáng tác hợp xƣớng nhà thờ lẫn thế tục nhƣ: Viết Chung (tác giả của trƣờng 

ca “Sông Hát”
 
và khá nhiều tác phẩm thế tục có chủ đề từ dân ca), Tiến Dũng (với 

bản cantata nhỏ viết với dàn nhạc “Tình một nhà”), Lê Văn Khoa, Hùng Lân, Hải 

Linh, Hồ Đăng Tín (tác giả của bản hợp xƣớng nổi tiếng trƣớc 1975 “Đi cấy, đi 

cầy”). Riêng các tác giả nhƣ: Viết Chung, Tiến Dũng, Hùng Lân, và Hải Linh đều 

đã từng là giảng viên của Trƣờng Quốc Gia Âm nhạc và Kịch nghệ Sài gòn trƣớc 

năm 1975. Cũng có tác giả tuy không có sáng tác phổ biến nhƣng có nhiều bản phối 

hợp xƣớng cho các hành khúc nhƣ: Trần Văn Tín, Vũ Văn Tuynh, Phạm Trọng Cầu 

(phối nhiều bản hợp xƣớng cho phong trào “Hát cho đồng bào tôi nghe”). 

 

                                                 
16

 Ông từng giảng dạy tại Trƣờng Quốc Âm nhạc và Kịch nghệ Sài Gòn (tức Nhạc viện Tp. HCM hiện nay), 

và đến năm 1963 trở thành Hiệu trƣởng của Trƣờng Quốc gia Âm nhạc và Kịch nghệ Huế. 
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1.3. NHẠC HỢP XƢỚNG TẠI THÀNH PHỐ HỒ CHÍ MINH TỪ SAU  

         NĂM 1975 ĐẾN NAY 

1.3.1. Các giai đoạn phát triển 

 Sau biến cố lịch sử năm 1975, Sài Gòn hòa chung vào không khí xây dựng 

mới của một đất nƣớc vừa đƣợc thống nhất. Để trở thành thành phố Hồ Chí Minh 

nhƣ ngày nay, thủ phủ một thời của miền Nam Việt Nam đã phải trải qua nhiều biến 

động với không ít gian lao, thử thách trong quá trình phát triển thăng tiến của đời 

sống xã hội cũng nhƣ văn hóa nghệ thuật. Riêng nhạc hợp xƣớng tại thành phố chịu 

ảnh hƣởng bởi 3 sự kiện mà chúng tôi dựa trên đó để phân định các giai đoạn của 

quá trình phát triển nhạc hợp xƣớng từ sau năm 1975. 

 Trong thập niên đầu tiên sau ngày thống nhất đất nƣớc (1975 – 1985), đời 

sống kinh tế của thành phố cũng nhƣ trên cả nƣớc ngày càng khó khăn tất yếu khiến 

nhạc hợp xƣớng tại thành phố phải dậm chân tại chỗ, vắng bóng các sáng tác và 

hoạt động biểu diễn. Hoạt động âm nhạc Phật giáo gần nhƣ ngừng hẳn. Hoạt động 

biểu diễn hợp xƣớng Công giáo và Tin Lành giới hạn trong việc phục vụ cho các 

nghi thức phụng tự trong thánh lễ ở các nhà thờ và chỉ bao gồm các bài thánh ca 

thuộc thể loại hợp xƣớng ngắn hoặc ca khúc đƣợc soạn lại để hát hợp xƣớng. Trong 

khi đó, âm nhạc thế tục đƣợc khoanh tròn trong các ca khúc chính trị vì hợp xƣớng 

là một thể loại đòi hỏi phải tập trung số ngƣời hát đông, mất nhiều thời gian, công 

sức luyện tập, dàn dựng và cần phải có sự đầu tƣ thích đáng của chính quyền các 

cấp. Ngoài ra, hoạt động hợp xƣớng còn yêu cầu ngƣời tham gia phải có khả năng 

ca hát nhất định trong khi việc huấn luyện chuyên môn về ca hát lúc này gần nhƣ bị 

buông lỏng do biến đổi của thời cuộc. Mãi đến năm 1981, Nhạc viện thành phố mới 

chính thức ra đời trên cơ sở của Trƣờng Quốc gia Âm nhạc và Kịch nghệ Sài Gòn 

cũ. Bên cạnh đó, đề tài của hợp xƣớng thƣờng là ngợi ca, chính luận, hoàn toàn 

tƣơng phản với phong trào ca khúc chính trị (chỉ cần những đơn vị nghệ thuật biên 

chế gọn nhẹ với ban nhạc điện tử, thích hợp với trào lƣu âm nhạc). 

 Công cuộc Đổi mới (từ năm 1986) là sự kiện chính trị, lịch sử thứ hai ảnh 

hƣởng không nhỏ đến sự phát triển hợp xƣớng tại thành phố Hồ Chí Minh. Bên 
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cạnh những thay đổi mang tính toàn diện và xuyên suốt qua 2 chiều: từ trên xuống 

(từ Nhà Nƣớc đến doanh nghiệp tƣ nhân) và ngƣợc lại. Đây còn là lúc có cơ hội 

thực hiện “lần tiếp biến thứ ba giao thoa với âm nhạc phƣơng Tây” (theo cách nói 

của PGS TS Nguyễn Thị Nhung) [42, tr.14].  

 Hoạt động hợp xƣớng dần dần khởi sắc hơn, nhiều sáng tác hợp xƣớng tôn 

giáo và thế tục ra đời cùng với những hoạt động biểu diễn hợp xƣớng nổi bật nhƣ: 

liên hoan Nụ cười hồng (do Hội liên hiệp Thanh niên và Ủy ban Đoàn kết Công 

giáo Tp.HCM kết hợp tổ chức), Liên hoan hợp xướng Tp.HCM (do Trung tâm Văn 

hóa thành phố Hồ Chí Minh tổ chức theo định kỳ 2 năm) đã góp phần đƣa loại hình 

hợp xƣớng đến với đông đảo quần chúng. Sự có mặt của các ca đoàn Công giáo 

trong các cuộc biểu diễn hợp xƣớng này là một nhân tố đáng kể. Các ca đoàn ngày 

càng phát triển về số lƣợng và chất lƣợng. Trong khoảng 200 nhà thờ tại thành phố, 

ít nhất mỗi giáo xứ cũng phải có 1 ca đoàn ngƣời lớn và 1 ca đoàn thiếu nhi. Có 

nhiều nơi số lƣợng ca đoàn lên đến 12 đơn vị (nhƣ ở giáo xứ Đa Minh Ba chuông, 

190 Lê Văn Sỹ, Phú Nhuận), thậm chí mỗi hội đoàn hoặc mỗi giới (trẻ, lão 

thành,…) lại có ca đoàn riêng. Đến lúc này, hoạt động biểu diễn của các ca đoàn 

không chỉ giới hạn trong việc phụng vụ mà còn mở rộng ra ngoài phạm vi nhà thờ 

để thành những buổi "văn nghệ tôn giáo" tại giáo xứ hoặc tham gia với các hoạt 

động biểu diễn hợp xƣớng do thành phố tổ chức. 

 Tuy nhiên do nội dung đề tài và hình thức tổ chức biểu diễn hợp xƣớng vẫn 

chƣa có gì đổi mới so với thời gian trƣớc nên dần dần hợp xƣớng không còn là món 

ăn tinh thần đƣợc quần chúng ƣa thích và chỉ góp phần trong những lễ hội mang 

tính quy mô, hoành tráng, nhƣng không diễn ra thƣờng xuyên. Sau một thời gian dài 

đƣợc phát triển phong phú, hoạt động hợp xƣớng tại thành phố mờ nhạt dần. Bên 

cạnh đó là sự xuất hiện của các loại nhạc thị trƣờng, kết quả của sự du nhập nhiều 

loại âm nhạc thời thƣợng, dễ dãi từ nƣớc ngoài một cách thiếu định hƣớng và chọn 

lọc. Đánh dấu cho sự suy thoái về hoạt động biểu diễn hợp xƣớng của giai đoạn này 

là sự kiện Liên hoan hợp xướng Thành phố  vốn đƣợc tổ chức rất thành công trƣớc 

đây, đã phải tạm ngừng sau lần tổ chức vào năm 2006. Sau thời điểm đó, liên hoan 
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này rút lại chỉ còn trong phạm vi Quận Thủ Đức, nơi vẫn thƣờng đăng cai các kỳ 

liên hoan (với quy mô thành phố) trƣớc. Ở cuối giai đoạn này, hoạt động hợp xƣớng 

tại thành phố lại đi vào một vùng trũng mới. Đây là sự kiện thứ 3 có ảnh hƣởng đến 

quá trình phát triển nhạc hợp xƣớng tại thành phố Hồ Chí Minh. 

 Tuy nhiên, sau 20 năm thực hiện công cuộc đổi mới toàn diện, từ năm 1987 

đến nay đã có nhiều kết quả tích cực trong đời sống kinh tế, xã hội trên cả nƣớc 

cũng nhƣ ở thành phố. Cuộc sống ngày càng ổn định đƣa đến hoạt động văn hóa 

nghệ thuật dần dần phong phú. Trong những năm gần đây tình hình biểu diễn hợp 

xƣớng trên cả nƣớc cũng nhƣ tại thành phố đang từng bƣớc khởi sắc trở lại.  

 Mặc dù không có hình thức hợp xƣớng trong lễ nhạc Phật giáo nhƣng lúc này, 

hợp xƣớng mang màu sắc Phật giáo đã bắt đầu xuất hiện đôi chút trong các chƣơng 

trình văn nghệ phục vụ các đại lễ tôn giáo (trong mùa Phật đản, mùa Vu Lan,…) tại 

thành phố nhƣ: “Hội thi văn nghệ Phật giáo năm 2008”, loạt chƣơng trình “Diệu 

âm hoằng pháp” lần đầu tiên tại sân khấu Lan Anh vào 24/7/2011 đến lần thứ 5 tại 

nhà hát Bến Thành năm 2013 [H.6, Pl.1, tr.169]. Nếu không kể hoạt động biểu diễn 

trong nhà thờ, hợp xƣớng Tin Lành đƣợc phát triển nhƣng cũng chỉ xuất hiện nhƣ 

những yếu tố mở màn, hoặc kết thúc cho các chƣơng trình truyền giảng hay văn 

nghệ tập trung vào hai mùa lễ quan trọng: Giáng sinh và Phục Sinh nhƣ: buổi 

Thánh  Nhạc Giáng Sinh tại sân Tao Đàn vào ngày 12 & 13/12/2008, chƣơng trình 

Thánh nhạc Phục sinh 2009 do Liên hệ phái các Hội thánh Tin lành tại TP.HCM tổ 

chức, Thánh  Nhạc Giáng Sinh tại Quận 12 trong đêm 26/12/2010, chƣơng trình 

Truyền giảng dịp 100 năm Hội thánh Tin Lành Việt Nam tại Tp. Hồ Chí Minh vào 

23, 24/6/2011 (với các ca đoàn Hội thánh Sài Gòn, Khánh Hội, Nguyễn Tri Phƣơng, 

Gia Định) và gần đây nhất là Chương trình giao lưu hợp xướng Cơ Đốc lần thứ I 

đƣợc tổ chức tại hội trƣờng chính của Nhạc viện Tp.HCM ngày 3/12/2014 với sự 

phối hợp 7 ca đoàn Tin Lành [H.7 và 8, Pl.1, tr.170]. Không chỉ góp phần vào các 

buổi văn nghệ trong mùa Giáng Sinh và Phục Sinh nhƣ hợp xƣớng ngoài phụng vụ 

của Tin Lành, các ca đoàn và ban hợp xƣớng Công giáo tại thành phố Hồ Chí Minh 

có nhiều hoạt động biểu diễn ngoài phụng vụ phong phú hơn và thuần túy mang 
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tính văn hóa nghệ thuật tôn giáo. Chỉ xét trong 7 năm trở lại đây, có những hoạt 

động biểu diễn hợp xƣớng đáng kể sau: Vào ngày 25/4/2008, trong nhà thờ Đa 

Minh Ba Chuông đã diễn ra buổi hòa nhạc “Những giai điệu vĩnh hằng” do Ban 

Hợp xƣớng và Dàn nhạc Suối Việt tổ chức [H.9, 10 và 11, Pl.1, tr.171, 172]. Trong 

đó, ngoài những hợp xƣớng trích từ oratorio “Sự Sáng thế” (The Creation) của 

Haydn, lần đầu tiên bản “Requiem” của Mozart đƣợc trình diễn cho khán giả thành 

phố bằng hợp xƣớng và dàn nhạc giao hƣởng. Hơn 4 tháng sau, ngày 4/9/2008, một 

buổi hòa nhạc khác mang tên “Cùng Eva mới 
17

” cũng đƣợc diễn ra tại đây và cũng 

do Suối Việt đảm nhiệm. Còn nhiều buổi biểu diễn hợp xƣớng khác nữa của các ca 

đoàn bên ngoài việc hát trong thánh lễ. Gần đây nhất, ngày 9/8/2013, tại Nhạc viện 

thành phố đã diễn ra buổi hòa nhạc “Ngàn Lần Yêu 2013”. Đây là một chƣơng trình 

trình diễn các tác phẩm viết cho dàn nhạc và hợp xƣớng của Linh mục Tiến Dũng
18

 

nhân kỷ niệm 8 năm ngày mất của ông. Phần hợp xƣớng do ban hợp xƣớng Suối 

Việt cùng các ca đoàn khác đảm nhiệm. Phần dàn nhạc gồm các thành phần nhạc cụ 

đặc biệt mà Tiến Dũng đã chủ trƣơng trƣớc đây với cách gọi: “CTM (Công thức 

mới)” [111]. Tham gia chỉ huy hợp xƣớng và dàn nhạc có các nhạc trƣởng Trần 

Vƣơng Thạch (Giám đốc Nhà hát Giao hƣởng & Vũ kịch Tp. Hồ Chí Minh), 

Nguyễn Bách và Lê Hoàng Khứa. Các chƣơng trình hợp xƣớng ngoài phụng vụ 

nhƣng vẫn diễn ra trong nhà thờ là nét đặc biệt của hoạt động hợp xƣớng Công giáo 

tại thành phố, tƣơng tự những buổi biểu diễn nghệ thuật âm nhạc hàn lâm trong các 

nhà thờ Ki tô giáo của nhiều nƣớc trên thế giới.   

 Hoạt động hợp xƣớng thế tục đƣợc chú trọng hơn, đặc biệt từ sau “Liên hoan 

hợp xướng và Hội thi hợp xướng quốc tế Việt Nam lần thứ nhất” do Bộ Văn hóa - 

Thể thao và Du lịch, Ủy ban Nhân dân tỉnh Quảng Nam và tổ chức Hiệp hội văn 

hóa (Interkultur, Đức) phối hợp tổ chức tại Hội An từ ngày 16/3/2011, tiếp theo là 

Liên hoan hợp xƣớng quốc tế lần thứ 2 tại Huế vào khoảng thời gian từ 12 đến 

                                                 
17 

Một cách mà ngƣời Công giáo gọi tên Đức Mẹ Maria. 

18
 Là giảng viên của Nhạc viện Tp. Hồ Chí Minh từ 1979 đến 1995.
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16/12/2012 và chỉ 6 tháng sau, liên hoan lần thứ 3 đƣợc tổ chức trong hai ngày 20 

và 21/6/2013 tại Hội An. [H.12 và 13, Pl.1, tr.172, 173] Ngoài ra, có nhiều ban hợp 

xƣớng quốc tế đã đến biểu diễn tại thành phố nhƣ: Ban hợp xướng thiếu niên nam 

Vienna (ngày 4/10/2008), Đoàn hợp xướng thiếu nhi Hàn Quốc (ngày 19/8/2011), 

Ban hợp xướng thính phòng Munich (ngày 11/5/2013), Ban hợp xướng Học viện 

Phillips Exeter (ngày 19/3/2015),…Bên cạnh đó, hoạt động biểu diễn hợp xƣớng 

thế tục chuyên nghiệp gần nhƣ chỉ tập trung vào hai đơn vị là: Nhà hát Giao hưởng 

Vũ kịch và Nhạc viện thành phố Hồ Chí Minh. Ban hợp xƣớng Nhà hát Giao hƣởng 

Vũ kịch của thành phố đƣợc tổ chức quy củ với các thành viên đƣợc đào tạo chuyên 

nghiệp và thƣờng góp những tiết mục hợp xƣớng trong các chƣơng trình đƣợc tổ 

chức định kỳ vào mỗi ngày 9, 19 hàng tháng tại Nhà hát Thành phố. Chƣơng trình 

Giai điệu mùa Thu do Nhà hát Giao hƣởng Vũ kịch Tp.HCM tổ chức hàng năm kể 

từ 2005. Đây là một chƣơng trình biểu diễn có chất lƣợng cao bao gồm cả khí nhạc 

lẫn thanh nhạc, trong đó, hợp xƣớng đóng vai trò quan trọng. Chẳng hạn, vào hai 

ngày 8 và 9/5/2013, ban hợp xƣớng của Nhà hát Giao hƣởng Vũ kịch Tp.HCM đã 

có buổi công diễn vở oratorio “The Messiah” của George F. Händel lần đầu tiên tại 

thành phố. Ban hợp xƣớng Nhạc viện Tp.HCM không mang tính thƣờng xuyên, 

không có thành viên nhất định mà quy tụ từ các học sinh, sinh viên năm thứ 1 và 

thứ 2 khoa Thanh nhạc của trƣờng để tập dƣợt cho một số chƣơng trình nội bộ nhƣ: 

dịp kỷ niệm 25 năm thành lập (2006), 30 năm thành lập Nhạc viện (2011),... 

  Khảo sát cả 3 giai đoạn trên đây chúng tôi thấy sự phát triển hợp xƣớng tại 

thành phố sau năm 1975 tuy có mạnh mẽ hơn trƣớc nhƣng không đƣợc đồng bộ 

giữa các khâu: đào tạo, sáng tác, biểu diễn, tiếp biến giao thoa với nƣớc ngoài. Hợp 

xƣớng vẫn còn đƣợc coi nhƣ phong trào, lúc lên lúc xuống, phát triển một cách tự 

nhiên, thiếu định hƣớng và ít đầu tƣ về chuyên môn cũng nhƣ ngân sách phát triển.  

1.3.2. Thực trạng biểu diễn và sáng tác hợp xƣớng  

 Trên đây chúng ta đã có một cái nhìn tổng quan về quá trình phát triển hợp 

xƣớng tại thành phố Hồ Chí Minh. Trong phần tiếp theo, chúng tôi đề cập cụ thể 

hơn đến thực trạng của việc biểu diễn và sáng tác loại hình này.     
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 Đối với ngƣời Công giáo và Tin Lành, hễ có thánh lễ là có hát hợp xƣớng. Do 

mật độ các thánh lễ khá dầy nên có thể nói các ca đoàn có điều kiện biểu diễn hợp 

xƣớng nhiều hơn hẳn các ban hợp xƣớng thế tục. Tuy nhiên cũng vì phải đảm 

nhiệm tốt việc hát thánh lễ thƣờng xuyên mà các ca đoàn không có thời gian để rèn 

luyện về chuyên môn âm nhạc, kỹ thuật biểu diễn hợp xƣớng. Mặc dù ở một số giáo 

xứ vẫn thƣờng tổ chức các lớp nhạc định kỳ, thậm chí thƣờng xuyên, nhƣng vẫn chỉ 

mang tính phong trào, thiếu hẳn bề dày chuyên môn, kỹ thuật cần thiết để phát triển 

nhạc hợp xƣớng. Do đó trên thực tế, việc biểu diễn thƣờng xuyên của các ca đoàn 

chƣa đủ chất lƣợng về chuyên môn để làm hoạt động hợp xƣớng khởi sắc lại. Trong 

nhạc hợp xƣớng tôn giáo tại thành phố cũng có một số ca đoàn và ban hợp xƣớng 

nổi bật, có chất lƣợng chuyên môn cao nhƣ: Ban Hợp xƣớng & Dàn nhạc Suối Việt, 

Ban Hợp xƣớng & Dàn nhạc Piô X, Ca đoàn Quê Hƣơng, Ca đoàn Trùng Dƣơng,... 

 Từ sau năm 1975, việc biểu diễn hợp xƣớng (thế tục) tại thành phố chỉ tồn tại 

ngắn hạn trong những dịp lễ cần tính chất quy mô, hoành tráng chứ không diễn ra 

thƣờng xuyên hoặc có sự đầu tƣ lâu dài. Phong cách trình diễn của các ban hợp 

xƣớng tại thành phố gần nhƣ không có gì thay đổi so với những thập niên 60, 70 

của thế kỷ trƣớc trong nhạc hợp xƣớng miền Bắc. Bên cạnh đó, loại hình hợp xƣớng 

kết hợp với dàn nhạc gần chỉ có trong khu vực nhà nƣớc quản lý nhƣ: Nhà hát giao 

hƣởng vũ kịch Tp.HCM, Nhạc viện Tp.HCM. Mãi đến năm 2004 mới có một hợp 

xƣớng và dàn nhạc tƣ nhân ra đời, đó là: Ban Hợp xƣớng và Dàn nhạc Suối Việt (do 

Nguyễn Bách thành lập, quy tụ những sinh viên của Nhạc viện Tp.HCM và các 

trƣờng âm nhạc khác). 

 Loại nhạc phụng vụ thƣờng không có yêu cầu cao, phức tạp về kỹ thuật sáng 

tác. Vì vậy, tính nghệ thuật của các sáng tác cho hợp xƣớng tôn giáo dùng trong các 

ca đoàn có nhiều hạn chế hơn những tác phẩm hợp xƣớng thế tục. Tại thành phố 

tính cho đến nay, nếu không kể linh mục Tiến Dũng thì gần nhƣ không có tác giả 

Công giáo hay Tin Lành nào có sáng tác hợp xƣớng tôn giáo mang tính nghệ thuật 

cao và với cả phần dàn nhạc nhƣ thƣờng gặp trong âm nhạc kinh điển phƣơng Tây. 

Cũng có một số ít tác giả cho ra đời những tác phẩm đồ sộ, “kỷ lục” về số lƣợng 
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nhƣng lại rất hạn chế về bút pháp, cấu trúc và ngôn ngữ âm nhạc. Thuộc loại này có 

những sáng tác hiếm hoi nhƣ Trường ca ơn cứu độ - Hồng ân Chúa (2009), Bài 

trường ca năm Thánh (2010, Vũ Đình Ân phổ thơ Lê Đình Bảng) và Thánh Nữ 

Đồng trinh Maria (2011, Phạm Đức Huyến và Vũ Đình Ân). Qua đó, ngƣời ta vẫn 

chỉ thấy đƣợc những gì Hải Linh đã làm từ những năm 1950 – 1960 về cách sử 

dụng hòa âm, phổ nhạc cho lời thơ và cấu trúc tác phẩm. Đội ngũ sáng tác nhạc hợp 

xƣớng tôn giáo ở Việt Nam có thể nói là đông nhất, với số lƣợng sáng tác mới nhiều 

nhất so với các nƣớc lân cận tuy nhiên từ sau năm 1975 chƣa có đƣợc một bƣớc 

nhảy vọt đáng kể về chất lƣợng, chuyên môn. Âm nhạc hợp xƣớng tôn giáo cho đến 

nay chỉ dừng lại ở dạng thức một ca khúc ngắn đƣợc hát nhiều bè. 

 Trong nhạc hợp xƣớng thế tục, bên cạnh hoạt động biểu diễn của các ban hợp 

xƣớng, các nhạc sĩ sáng tác, phối âm là những ngƣời đóng góp không nhỏ vào việc 

duy trì và phát triển nhạc hợp xƣớng tại thành phố. Sau năm 1975, sự kiện thống 

nhất đất nƣớc đã đƣa về cho thành phố một số đáng kể các nhạc sĩ sáng tác hợp 

xƣớng từ miền Bắc, nơi đã thực hiện tốt cuộc tiếp biến thứ hai giao thoa với âm 

nhạc phƣơng Tây (1955 – 1975) [42, tr.14] thể hiện qua việc phát triển đồng bộ 

giữa các khâu: đào tạo, sáng tác, biểu diễn, xuất bản..., trao đổi giao lƣu với nƣớc 

ngoài. Chúng ta có thể kể đến: Thế Bảo (Trở lại Trường Sơn), Hoàng Cƣơng (Ngàn 

xuân Thăng Long, Bài ca tháng Năm), Hoàng Hà (Hợp xướng Côn đảo), Quang Hải 

(Chuỗi ngọc biển Đông, Ký ức Hồ Chí Minh), Tô Hải (Tiếng hát biên thùy), Ngô 

Huỳnh (Đất thép), Vĩnh Lai (Bài ca Hồ Chí Minh), Võ Lộc và Tuấn Phong (Ca 

ngợi thành phố Hồ chí Minh), Nguyễn văn Nam (Bài ca Mừng Xuân), Ca Lê Thuần 

(Việt Nam tiếng hát trái tim ta, Người giữ cồn, Âm vang Bình Dương), Hoàng Vân 

(Tuổi lên 10). Số tác giả là ngƣời bản xứ từ trƣớc 1975 có: Vũ Đình Ân (Truyện 

Kiều, Lục Vân Tiên), Nguyễn Bách (Mẹ Quê hương), Viết Chung, Hồ Đăng Tín với 

rất nhiều sáng tác hợp xƣớng và tác phẩm phối âm cho các tác giả khác. 

 Xét theo niên đại, âm nhạc hợp xƣớng Việt Nam hình thành và phát triển cùng 

thời với nhạc hợp xƣớng phƣơng Tây ở thế kỷ XX sang đầu thế kỷ XXI. Nhƣ vậy, 

trên nguyên tắc, tuy trong âm nhạc Việt Nam không có truyền thống về loại thanh 
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nhạc nhiều bè nhƣng chúng ta vẫn rút ngắn đƣợc quá trình hình thành và phát triển 

thể loại này nhờ kế thừa và vận dụng hiệu quả những thành tựu từ nhiều thế kỷ 

trƣớc của nhạc hợp xƣớng phƣơng Tây. Do đặc thù lịch sử, thành phố Hồ Chí Minh 

có đủ yếu tố để phát triển song song hai thể loại nhạc hợp xƣớng: tôn giáo và thế 

tục nhƣ nhiều nƣớc tiên tiến trên thế giới. Tuy nhiên, kể từ khi bản thánh ca hợp 

xƣớng của linh mục Phaolô Đạt ra đời (khoảng năm 1911) đến nay hợp xƣớng Việt 

Nam đã trải qua hơn một thế kỷ phát triển nhƣng vẫn chỉ đƣợc coi là một môn nghệ 

thuật thuần túy mang tính giải trí, nhất thời (đối với hợp xƣớng thế tục) hoặc phụng 

vụ (đối với nhạc hợp xƣớng tôn giáo) chứ chƣa phải là một loại âm nhạc xã hội, 

một phƣơng tiện hiệu quả để giáo dục công dân và cần đƣợc đầu tƣ lâu dài. Từ đó 

những ngƣời hoạt động hợp xƣớng gần nhƣ không chú ý đến việc trau dồi và phát 

triển những yếu tố tạo nên kỹ thuật biểu diễn và sáng tác nhạc cho hợp xƣớng. 

 

1.4. NHỮNG VẤN ĐỀ KỸ THUẬT BIỂU DIỄN HỢP XƢỚNG TẠI  

         THÀNH PHỐ HỒ CHÍ MINH 

 Mặc dù hợp xƣớng là một tổ chức gồm các ca sĩ hát chung với nhau nhƣng 

không phải cứ tập hợp đƣợc các ca sĩ có chất giọng tốt lại là chúng ta có đƣợc một 

ban hợp xƣớng hát hay. Kết quả thƣờng ngƣợc lại, một hợp xƣớng gồm toàn những 

ca sĩ ngôi sao lại thƣờng đƣa đến chất lƣợng kém nếu không đƣợc huấn luyện đủ 

thời gian và đúng cách. Đủ thời gian là đủ thời gian tập dƣợt để các yếu tố này, ở 

từng giọng hát, có thể hòa chung với nhau. Đúng cách là phát triển tốt những yếu tố 

góp phần tạo nên kỹ thuật hợp xƣớng. Kỹ thuật hợp xƣớng đƣợc chia làm hai nhóm: 

kỹ thuật chỉ huy và kỹ thuật biểu diễn. Trong phạm vi giới hạn của luận án, ở phần 

này chúng tôi chỉ đề cập đến kỹ thuật biểu diễn ghi nhận đƣợc nơi các ban hợp 

xƣớng tại thành phố trƣớc và sau năm 1975.  

 Các tài liệu, giáo trình về kỹ thuật hợp xƣớng hiện nay ở nhiều nƣớc vẫn 

thƣờng tập trung vào các vấn đề liên quan đến: nghệ thuật đánh nhịp, cách đọc và 

nghiên cứu tổng phổ, chọn lựa danh mục biểu diễn, cách tổ chức và lên kế hoạch 

tập dƣợt [82, tr. iii – vii, phần Mục lục]. Ngay đến các khóa học về bộ môn này 
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cũng không đi ngoài những nội dung trên
19

. Đó là những vấn đề của kỹ thuật chỉ 

huy. Trong các tài liệu và khóa học này, nếu có nội dung dùng để huấn luyện hợp 

xƣớng viên thì đó thƣờng là các kỹ thuật ca hát
20

, nói chung. Theo kinh nghiệm 

nhiều năm chỉ huy hợp xƣớng và dựa trên những trao đổi chuyên môn với các đồng 

nghiệp (trong thực tế công tác và trên các diễn đàn) chúng tôi thấy có những yếu tố 

ảnh hƣởng trực tiếp đến kết quả trình diễn mà khi khảo sát về biểu diễn hợp xƣớng 

chúng ta không thể bỏ qua. Chúng tôi gọi đó là những yếu tố tạo thành (hay thành 

tố) của kỹ thuật biểu diễn hợp xƣớng, bao gồm: âm thanh hợp xướng; hòa giọng và 

cân bằng bè; phát âm; âm điệu và sự chuẩn xác về tiết tấu, cách thể hiện tác phẩm, 

và sự xuất hiện trên sân khấu.    

 

1.4.1. Âm thanh hợp xƣớng 

 Trong một thời gian khá dài tập dƣợt và tổ chức biểu diễn cho các hợp xƣớng 

khác nhau tại thành phố, chúng tôi nhận thấy rằng để phát ra đƣợc âm thanh hợp 

xƣớng tốt, giọng của mỗi thành viên cần có những phẩm chất nhƣ: năng lƣợng cần 

thiết, độ vang thích hợp, tính uyển chuyển và linh hoạt, kiểm soát tốt và tính đồng 

nhất với các giọng khác. Phối hợp những phẩm chất này sẽ tạo nên đƣợc âm thanh 

hợp xƣớng lý tƣởng là: dễ nghe, vừa có thể vang lên mạnh, vừa vẫn ấm và ngân 

vang (có khí lực) khi hát nhẹ. Phẩm chất của âm thanh hợp xƣớng là một yếu tố 

hàng đầu đƣợc những ngƣời hoạt động hợp xƣớng lƣu tâm đến. Tuy nhiên, sau khi 

phân tích một số bản thu âm hợp ca trƣớc năm 1975 và xem một số đoạn thu hình 

hợp xƣớng trong hơn một thập niên gần đây [từ 151 đến 161], chúng tôi thấy 2 vấn 

                                                 
19

 Xin tham khảo thêm: Chƣơng trình đào tạo “Kỹ thuật và Chất liệu hợp xướng” (Choral Techniques and 

Materials), khóa mùa Thu 2011 của đại học Alabama (Hoa Kỳ) tại trang web: 

https://bama.ua.edu/~melatimerjr/MUE%20525_Fall_11.pdf; Chƣơng trình đào tạo “Kỹ thuật hợp xướng” 

(Choral Techniques), khóa mùa Xuân 2013 của đại học quốc gia Peru tại trang web: 

http://www.peru.edu/artsandsciences/cd/d/Musc321_Ediger.pdf; Chƣơng trình “Khóa tu nghiệp về Kỹ thuật 

và Phương pháp hợp xướng” (Seminar in Choral Techniques and Methods) của đại học quốc gia Winona 

(tiểu bang Minnesota, Hoa Kỳ) 

20 
Trong luận án này, chúng tôi dùng cách gọi “kỹ thuật/ nghệ thuật ca hát”, “học ca hát”,... thay cho “kỹ 

thuật, nghệ thuật thanh nhạc”, “học thanh nhạc”,... 

https://bama.ua.edu/~melatimerjr/MUE%20525_Fall_11.pdf
http://www.peru.edu/artsandsciences/cd/d/Musc321_Ediger.pdf
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đề ảnh hƣởng đến phẩm chất của âm thanh hợp xƣớng là: tính lập thể và việc nên 

hát rung hay không chƣa đƣợc chú ý hoặc có hƣớng giải quyết thích hợp. 

 Về kỹ thuật ca hát, giữa một giọng hát lĩnh xƣớng và một giọng hát trong hợp 

xƣớng có những đặc điểm rất tƣơng đồng. Điểm khác biệt trƣớc tiên là chất lƣợng 

âm thanh đƣợc tạo ra. Chúng ta dễ dàng phân biệt âm thanh đƣợc tạo ra bởi một 

giọng solo (dù tốt, vang khỏe, đầy đặn) với một ban hợp xƣớng (dù yếu kém). Cùng 

một giai điệu nhạc nếu đƣợc hát bởi một tập thể đông ngƣời vẫn tạo nên đƣợc hiệu 

quả đậm nét hơn là do một giọng hát có huấn luyện. Nguyên nhân là âm thanh hợp 

xƣớng lấp đầy không gian (nhƣ khán phòng, hội trƣờng,...) chung quanh ngƣời nghe 

hơn âm thanh do giọng đơn tạo ra. Chúng tôi gọi đó là tính lập thể hay tính bao 

quanh (surround) của âm thanh hợp xƣớng. Đối với thính giả, nghe trong không 

gian [5, tr.54 – 57] là một khả năng của thính giác xác định đƣợc hƣớng truyền của 

âm thanh. Để mô tả sự cảm nhận hƣớng này, chúng tôi dùng hệ thống trục tọa độ 3 

chiều với 3 mặt phẳng bao quanh đầu ngƣời nghe [H.26, Pl.1, tr.179]. 

 Theo âm thanh học, để định vị trong mặt phẳng ngang, thính giác của con 

ngƣời lƣợng định sự sai biệt tối thiểu về thời gian của âm phát ra (không quá 0,6ms 

– mili giây) và về thanh áp (áp suất của âm thanh) giữa hai tai. Khả năng nghe định 

hƣớng của con ngƣời bị giới hạn chính trong mặt phẳng ngang. Khả năng nghe định 

hƣớng trong mặt phẳng đứng lệ thuộc vào âm sắc của nguồn âm. Khi muốn “nghe 

rõ hơn”, chúng ta thƣờng nghiêng đầu một chút để lắng nghe. Đây là một thủ thuật 

để thay đổi về thời gian và thanh áp của nguồn âm, đƣa nguồn âm từ mặt phẳng 

đứng về gần với mặt phẳng ngang để dễ xác định vị trí nguồn âm hơn (tức là dễ 

nghe hơn). Mặt chính diện giúp xác định khoảng cách đến nguồn âm. Do đó, tính 

lập thể là yếu tố cần đƣợc xét đến đối với âm thanh phát ra bởi một ban hợp xƣớng. 

 Ở kỹ thuật phòng thu (studio), ngƣời ta dùng thủ thuật “thu chồng track
21

” [6, 

tr.19 – 22] để tạo ra âm thanh hợp xƣớng (của đông ngƣời hát cùng một lúc) từ 

những giọng đơn lẻ (thu riêng) hoặc dùng phối hợp nhiều micro và bố trí micro theo 

                                                 
21

 track = đường tiếng, là một kênh trên thiết bị (hoặc phần mềm) trộn tiếng (mixer). Thƣờng thƣờng, một 

mixer có từ 2 đến 24 track, hay hơn nữa. 
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các kiểu khác nhau [5, tr.130 – 143]. Các thủ thuật này nhằm làm tăng tính lập thể 

của âm thanh do ban hợp xƣớng tạo ra. Trong thực tế biểu diễn từ trƣớc năm 1975 

đến nay tại thành phố Hồ Chí Minh, các ban hợp xƣớng gần nhƣ chỉ duy trì một 

kiểu trình diễn dàn hàng ngang trên sân khấu. Kết quả của âm thanh phát ra lệ thuộc 

nhiều vào hệ thống âm thanh (micro, máy tăng âm, loa) đƣợc dùng trong buổi diễn. 

Do đó, âm thanh của những bản thu âm hợp xƣớng trƣớc năm 1975 thƣờng mỏng, 

phẳng, không đầy đặn nhƣ âm thanh hợp xƣớng sau này. Tuy tính lập thể của âm 

thanh hợp xƣớng sau năm 1975 rõ nét hơn trƣớc, nhƣng đó chỉ là kết quả của những 

tiến bộ trong công nghệ truyền âm và phát âm chứ không phải là cách giải quyết âm 

nhạc học từ chính ban hợp xƣớng.    

 Hát rung (vibrato) là một trong những kỹ thuật ca hát hoàn toàn tự nhiên hoặc 

do kết quả luyện tập mà có. Nó cũng là một yếu tố cơ bản góp phần tạo nên sức 

sống cho giọng hát đơn cũng nhƣ âm thanh hợp xƣớng. Hát thẳng là kiểu hát không 

rung. Giọng hát thẳng ít sức sống và dễ trở nên trống rỗng, không hấp dẫn khi hát ở 

f hay ff. Dựa vào đặc tính trên, có ngƣời chủ trƣơng không nên dùng giọng hát 

thẳng trong hợp xƣớng trừ khi ngƣời sáng tác yêu cầu không rung (non vibrato). 

Tuy nhiên có một số hợp xƣớng thành công lại dùng giọng hát thẳng. Kiểu hát này 

dựa theo mẫu của tiếng đàn orgue ống (là loại âm thanh không có rung) và do F. 

Melius Christiansen
22

 chủ trƣơng, áp dụng cho ban hợp xƣớng St. Olaf nổi tiếng thế 

giới (của đại học St. Olaf, Minnesota, Hoa Kỳ) vào thập niên đầu của thế kỷ XX.  

 Các ban hợp ca ở Sài Gòn trƣớc đây thƣờng dùng chủ yếu kiểu hát thẳng do 

việc huấn luyện kỹ thuật ca hát cho hợp xƣớng viên chƣa đƣợc thực hiện một cách 

có bài bản, có tổ chức. Ngay cả đối với những ban hợp ca đƣợc coi là chuyên 

nghiệp nhƣ “Thăng Long”, “Tiếng Tơ Đồng”, “Đài Phát thanh Sài Gòn” hay ở ca 

đoàn nổi tiếng nhƣ “Hồn Nƣớc” thì luyện giọng, kỹ thuật ca hát (rung, tremolo...) 

không phải là vấn đề đƣợc quan tâm nhiều [152, 153 và 157]. Kiểu hát thẳng này 

tồn tại từ sau năm 1975 cho đến nay trong lối hát của hầu hết các ca đoàn nhà thờ.    

                                                 
22

 (1871 – 1955), chỉ huy hợp xƣớng ngƣời Mỹ gốc Na Uy. Ông đƣợc coi là ngƣời tiên phong trong việc 

phát triển hợp xƣớng a cappella hiện đại.  
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 Trong việc luyện tập và biểu diễn hợp xƣớng ngày nay ở các nhà thờ cũng nhƣ 

tại những cơ sở thế tục, vấn đề âm thanh hợp xƣớng chƣa đƣợc chú trọng và thƣờng 

bị coi nhẹ hơn việc thuộc và diễn ca từ. Ngƣời ta cố gắng giữ cho hợp xƣớng viên 

hát rõ lời, đúng cao độ mà ít tính toán cho chất lƣợng của âm thanh đƣợc phát ra 

nhƣ thế nào. Thay vì huấn luyện các thành viên để từ các giọng cá nhân tạo nên một 

âm thanh hợp xƣớng tốt thì ngƣời ta chỉ dựa vào thành quả của công nghệ âm thanh 

để đƣa loại âm thanh “máy móc” đến khán thính giả. 

 

1.4.2. Hòa giọng và cân bằng bè 

 Một dấu hiệu khác của ban hợp xƣớng có kỹ thuật biểu diễn tốt là các giọng 

hòa trộn và các bè cân bằng với nhau. Hòa giọng là sự liên kết các giọng khác nhau 

một cách êm ái, mƣợt mà đến mức đồng nhất. Mặt khác, cân bằng bè là sự hòa hợp 

âm thanh giữa các bè giọng sao cho khi đoạn nhạc vang lên không khiến cho ngƣời 

nghe có cảm tƣởng bè này lấn át hay đối chọi với bè kia. Khi luyện tập cho ban hợp 

xƣớng, những ngƣời chỉ huy đƣợc huấn luyện bài bản đều lƣu ý một số yếu tố ảnh 

hƣởng đến sự hòa giọng và cân bằng bè nhƣ: cao độ, nhịp thở, tiết tấu và sự biến 

đổi cƣờng độ. Trong phần dƣới đây chúng tôi chỉ đề cập đến một số vấn đề xảy ra ở 

2 lãnh vực này trong thực tế biểu diễn của các ban hợp xƣớng tại thành phố.  

 Do trách nhiệm hát phụng vụ trong các thánh lễ, các ca đoàn tại thành phố 

thƣờng phải diễn mỗi tuần hoặc ít là mỗi tháng. Lịch tập dƣợt của họ không dƣới 

hai buổi một tuần. Tập quán này đã có trong các nhà thờ Tin Lành và Công giáo từ 

trƣớc 1975 đến nay. Điều đó đem đến kết quả là, mặc dù trình độ chuyên môn của 

từng thành viên có thể không cao nhƣng giọng hát của họ rất hòa hợp với nhau. 

Trong khi đó, nhiều ban hợp xƣớng thế tục hiện nay ở thành phố tuy có thể đƣợc 

huấn luyện bài bản hơn so với trƣớc kia về nghệ thuật ca hát nhƣng khi xem họ 

trình diễn chúng ta có cảm tƣởng nhƣ đang chứng kiến nhiều giọng “tranh giành 

nhau để hát”. Nhƣ vậy, vấn đề hòa giọng không nhất thiết chỉ đạt đƣợc với những 

hợp xƣớng viên đƣợc huấn luyện kỹ thuật ca hát tốt mà thƣờng do việc các hợp 

xƣớng viên đã hát chung với nhau lâu chƣa. Thông thƣờng trong những buổi tập 
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dƣợt, bè nào ngồi theo bè đó, theo một cách sắp xếp đã có từ lâu nhƣ một thói quen. 

Chúng tôi đề nghị thỉnh thoảng nên thay đổi thứ tự các bè; chẳng hạn, cho bè Bass 

nằm sau bè Soprano và Tenor nằm sau Alto thay vì theo lệ thƣờng là: Tenor sau 

Soprano và Bass sau Alto. Khi thay đổi, chúng ta thử nhận xét có sự khác biệt gì 

trong tính đồng nhất giữa các bè không? Cách nào cho ra hiệu quả âm thanh đẹp 

hơn? Cách nào giúp các giọng hòa với nhau hơn? Sự thay đổi cách sắp đặt nhƣ vậy 

có thể kéo dài cả buổi tập hoặc trong nửa buổi tập.  

 Cũng có trƣờng hợp trong cùng một tác phẩm nhƣng có đoạn hợp xƣớng vang 

lên nhƣ có nhiều giọng Nữ hơn Nam, hoặc Alto (A) mạnh hơn Soprano (S), có đoạn 

lại nghe nhƣ có nhiều Nam hơn Nữ hoặc Basso (B) mạnh hơn Tenor (T). Đặc biệt là 

khi tác phẩm hợp xƣớng có phần phức điệu, các bè thay nhau diễn giai điệu chính 

nên dễ làm cho thính giả nghe bè giai điệu lúc rõ lúc mờ. Đó là vấn đề cân bằng bè.   

 Trong lúc ban hợp xƣớng đang biểu diễn, nếu thấy một bè vang lên lấn át bè 

khác (mất cân bằng bè), chúng tôi phải dùng kỹ thuật chỉ huy để điều chỉnh cho các 

bè hát cân bằng lại và hòa giọng với nhau hơn. Còn trong buổi tập, chúng tôi sẽ cho 

ngừng ngay tại chỗ bị mất cân bằng để điều chỉnh lại cho tới khi hợp xƣớng đạt độ 

hòa hợp cần thiết. Sau đó, yêu cầu ban hợp xƣớng hát lại vài lần đoạn nhạc có chỗ 

mất cân bằng đó. Chúng tôi thƣờng áp dụng kinh nghiệm này để hợp xƣớng viên 

chú ý về cân bằng bè khi hát. Ngoài ra, đối với một ban hợp xƣớng gồm nhiều 

giọng chất lƣợng khác nhau, chúng tôi đã thử cách sắp xếp bè xen kẽ nhƣ sau: Chia 

mỗi bè (S, A ,T, B) thành những nhóm nhỏ, gồm 2 loại: nhóm hát mạnh và nhóm 

hát yếu (đƣợc đánh dấu * trong sơ đồ dƣới đây). Đặt những nhóm mạnh và yếu này 

xen kẽ nhau. Kết quả là có đƣợc sự cân bằng bè mong muốn. 

A1 - A2* - A3 - S1 - S2* - S3 

A4 - A5* - A6 - S4 - S5* - S6 

B1 - B2* - B3 - T1 - T2* - T3 

B4 - B5* - B6 - T4 - T5* - T6 

 Thay vì sắp xếp nhƣ trong ví dụ trên đây, chúng ta có thể cho nhóm hát mạnh 

đứng ở giữa và về phiá sau của cả nhóm, bao quanh là những giọng yếu hơn. Nhƣ 
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vậy sẽ tạo thành một lõi trung tâm cho âm thanh hợp xƣớng, làm cho các giọng tập 

trung về một mối. Không có quy luật nào cố định cho cách sắp xếp các bè cả. Chính 

ngƣời chỉ huy quyết định về sự sắp xếp đội hình sao cho đạt đƣợc sự cân bằng bè 

cho ban hợp xƣớng có đặc điểm riêng mà mình đang huấn luyện.  

 Nhạc hợp xƣớng ở Sài Gòn trƣớc năm 1975 thƣờng ít có tác phẩm lớn, đa số 

gồm 2 hoặc 3 bè đƣợc viết theo nhạc chủ điệu, hiếm thấy tác phẩm sử dụng phức 

điệu, nếu có chỉ là canon đơn giản. Do đó, sự cân bằng bè không phải là một vấn đề 

đƣợc chú ý. Các tác phẩm hợp xƣớng thƣờng đƣợc cấu trúc bè theo kiểu: giọng 

bổng diễn giai điệu chính, giọng trầm giữ phần đệm. Sau năm 1975, nhiều tác phẩm 

hợp xƣớng thế tục lớn đƣợc ra đời hoặc dàn dựng tại thành phố. Vấn đề cân bằng bè 

đƣợc các tác giả và ngƣời chỉ huy quan tâm đến hơn. 

 

1.4.3. Phát âm 

 Phát âm (với nghĩa là “nhả chữ”) là một thành tố cơ bản của nghệ thuật hát 

hợp xƣớng. Phát âm quan trọng nhƣ âm điệu (ngữ điệu). Nếu nhả chữ không chính 

xác về phụ âm và nguyên âm có thể làm thính giả khó hiểu hoặc hiểu sai lạc. Phụ 

âm giúp chúng ta “bắt” đƣợc các tiết tấu còn nguyên âm giúp kiểm soát cao độ.  

 Trong hội thoại hằng ngày, ngƣời ta thƣờng nói không rạch ròi lắm nhƣng vẫn 

hiểu đƣợc nhau nhờ vào nội dung, ngữ cảnh. Trong nghệ thuật ca hát, đặc biệt loại 

hình hợp xƣớng, sự phát âm đòi hỏi phải rõ ràng hơn vì ca từ còn bị chi phối bởi 

nhiều yếu tố khác (nhƣ hợp âm, bè đối vị,...). 

 Khi tập hát cho hợp xƣớng chúng tôi nhận ra rằng việc phát âm không rõ còn 

do dùng khẩu hình không đúng (ở nguyên âm) hoặc bật môi hời hợt (đối với phụ 

âm). Vì vậy chúng tôi chủ trƣơng khi hát tác phẩm hợp xƣớng tiếng Việt nên phát 

âm ra phiá trƣớc, dùng cộng hƣởng ở hốc mũi hơn là trong cổ họng nhƣ kiểu hát kỹ 

thuật trong thanh nhạc kinh điển phƣơng Tây. Sau năm 1975, thành phố Hồ Chí 

Minh tiếp nhận ngày càng nhiều những ngƣời có chuyên môn về thanh nhạc đƣợc 

huấn luyện từ nền âm nhạc chính quy của miền Bắc vào và từ nƣớc ngoài trở về nên 

vấn đề luyện thanh cho ban hợp xƣớng đƣợc lƣu ý hơn trƣớc. Tuy nhiên việc lạm 
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dụng kỹ thuật đƣa đến hậu quả là có một số ca đoàn cũng nhƣ ban hợp xƣớng (cả 

trong môi trƣờng chuyên nghiệp) hát khó nghe, khó hiểu nội dung của ca từ.  

  Ngoài ra, tốc độ của tác phẩm cũng ảnh hƣởng không ít đến kết qủa phát âm. 

Trong quá trình phát triển nhạc mới từ những ngày đầu tại miền Nam, cách riêng ở 

Sài Gòn, đến nay, chúng tôi ghi nhận hiện tƣợng các tác phẩm thanh nhạc ngày 

càng đƣợc trình diễn nhanh dần. Việc biểu diễn hợp xƣớng cũng chịu ảnh hƣởng 

này. Nhìn chung, các ban hợp ca trƣớc 1975 thƣờng hát chậm hơn những ban hợp 

xƣớng ngày nay
23 

[154, 155]. Điều đó giúp một cách tích cực đến việc phát âm 

“tròn vành rõ chữ”. Chọn lựa tốc độ thích hợp cho là một trong những yếu tố quan 

trọng để biểu diễn thành công. Tuy nhiên chúng ta vẫn cần lƣu ý sao cho tốc độ góp 

phần giữ đƣợc sự trong sáng cho tiếng Việt. 

 

1.4.4. Âm điệu – Sự chuẩn xác về tiết tấu 

 Hiện tƣợng hát lạc điệu (xuống cung) và sai nhịp trong lúc biểu diễn là điều 

thƣờng gặp không chỉ đối với ban hợp xƣớng nghiệp dƣ. Âm điệu và tiết tấu chuẩn 

xác lại càng dễ bị sai lạc khi ban hợp xƣớng hát a cappella, nhất là lúc diễn từng nốt 

thăng hay giáng hơi quá đi một chút mà không có phần đệm nhạc. Việc hát lạc điệu 

còn là một nguyên nhân đƣa đến hiện tƣợng hát sai nhịp. Ban hợp xƣớng có thể tự 

điều chỉnh lại sự sai lạc đó nếu có đƣợc phần đệm nhạc.  

 Bằng phƣơng pháp tính toán khoa học, Willi Apel
24

 đã chứng minh về hiện 

tƣợng hát xuống cung “tất nhiên phải có” khi muốn ban hợp xƣớng hát các hợp âm 

thuận tai trên thang âm Zarlino
25

 [46, tr. 130 – 131]. Từ đó, PGS TS Vũ Nhật Thăng 

đã có những nghiên cứu sâu để đi đến kết luận, “...nếu hợp xƣớng không đàn đệm 

                                                 
23 

So sánh cách trình diễn khác nhau vào hai thời điểm khác nhau (trƣớc và sau 1975) của cùng một bản hợp 

xƣớng: Mùa hợp tấu (Hùng Lân). Tài liệu âm thanh tham khảo số 154 và 155. 

24
 (1893 – 1988) nhà âm nhạc học ngƣời Mỹ gốc Đức, tác giả biên soạn tự điển âm nhạc nối tiếng “The 

Harvard Dictionary of Music”.  

25
 Gioseffo Zarlino (1517 - 1590), nhà lý thuyết âm nhạc và soạn nhạc Ý thời kỳ Phục hƣng. Sự phát triển 

của ông về “giọng đúng” hay “âm điệu chuẩn” (intonation juste; just intonation) xuất phát từ việc nhận ra 

tính “không hoàn toàn” của các quãng trong hệ thống Pythagore.
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hát đúng với Intonation juste....thì cứ mỗi lần hoàn thành một vòng hòa âm đầy đủ 

(I, IV, II, V, I) giọng của bài lại bị thấp xuống 1 comma đồng điệu” và “chẳng ngạc 

nhiên khi hợp xƣớng không đàn đệm tập rất công phu....vậy mà giọng của bài cứ 

thấp dần...Ở đây, chúng ta chứng kiến một nghịch lý: hát đúng thì sai, hát sai mới 

đúng!” [Sđd, tr. 134 – 135]. Nhƣ vậy việc hát xuống cung của cả ban hợp xƣớng, 

đặc biệt khi hát a cappella, không phải là điều bất thƣờng. Và trong một số tác phẩm 

hợp xƣớng a cappella, các tác giả vẫn soạn thêm phầm đệm organ hoặc piano để 

dùng khi tập cho hợp xƣớng.  

 Nhìn chung, ở Sài Gòn trƣớc 1975 không có ban hợp ca hay ca đoàn nào trình 

diễn với kỹ thuật hát a cappella nên vấn đề luyện tập để hát đúng giọng không đƣợc 

đặt ra. Sau năm 1975, với sự phát triển kỹ thuật luyện giọng và phổ biến rộng rãi 

trong các ban hợp xƣớng ở Tp. Hồ Chí Minh, cách hát không nhạc đệm đƣợc phục 

hồi dần nhƣng vẫn còn yếu do trình độ chuyên môn của các hợp xƣớng viên.  

 Một ban hợp xƣớng có trình độ biểu diễn tốt luôn giữ đƣợc tiết tấu chuẩn xác 

và bình ổn. Nếu có bè nào hát chậm hơn tiết tấu quy định một chút thôi cũng dễ bị 

nhận ra. Một thành viên có thể phá hỏng cả sự biểu diễn của ban hợp xƣớng mặc dù 

đã đƣợc tập luyện công phu. Đối với ngƣời chỉ huy, việc chọn đúng tốc độ và duy 

trì đƣợc tốc độ này trong quá trình diễn tác phẩm là một nhiệm vụ quan trọng hàng 

đầu. Đối với hợp xƣớng viên, hát tiết tấu chuẩn xác là yếu tố đƣợc đặc biệt coi trọng 

để đảm bảo thành công cho buổi diễn. Việc diễn tiết tấu không chuẩn xác và hiện 

tƣợng hát chạy nhịp là điều có thể xảy ra trong bất cứ ban hợp xƣớng nào, không lệ 

thuộc vào thời kỳ âm nhạc (trƣớc hay sau 1975). Để hiện tƣợng này không làm ảnh 

hƣởng tiêu cực đến kỹ thuật biểu diễn thì cả ngƣời chỉ huy lẫn các hợp xƣớng viên 

đều phải có thời gian đƣợc huấn luyện kỹ thuật nhất định chứ không chỉ dựa vào 

năng khiếu tự nhiên của cá nhân. 

 

1.4.5. Cách thể hiện 

 Thể hiện là thuật lại câu chuyện nằm đằng sau tác phẩm hợp xƣớng. Không 

nên chỉ tập trung vào những lãnh vực kỹ thuật hợp xƣớng mà quên chú ý đến đặc 
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tính tình cảm để tạo nên “hồn” cho giọng hát. Mặc dù ban hợp xƣớng có kỹ thuật 

tốt nhƣng trình diễn khô, lạnh lẽo cũng không thể nào làm khán thính giả yêu thích 

buổi diễn đƣợc. Muốn tiếng hát có hồn, diễn cảm cần phải có kỹ thuật diễn tả những 

biến đổi về cƣờng độ, nghệ thuật khai thác các yếu tố tạo sự tƣơng phản.  

 Xét về mặt kỹ thuật, cách diễn cảm cần chú ý nhất trong âm nhạc là crescendo 

(tăng mạnh dần) và decrescendo (giảm nhẹ dần). Chúng tôi gọi đó là những dấu 

biến cường. Trong luyện tập và biểu diễn, khi một ban hợp xƣớng thực hiện các 

biến cƣờng một cách có hiệu quả chính là lúc họ đã tạo nên cái “hồn” cho âm nhạc. 

Theo kinh nghiệm riêng trong tập dƣợt và biểu diễn hợp xƣớng, không phải lúc nào 

chúng tôi cũng để các bè diễn cùng một cƣờng độ giống nhau cho dù trong tổng phổ 

có chỉ định một loại sắc thái chung cho các bè. Luôn luôn phải có một bè nổi bật 

hơn các bè còn lại một chút bởi đó là bè diễn tuyến giai điệu hay bè đối âm. Điều 

này không mâu thuẫn nhƣng bổ túc cho vấn đề cân bằng bè đã đƣợc đề cập đến trên 

đây. Cũng không nhất thiết lúc nào cũng để cho đủ các thành viên ở các bè cùng 

hát. Nếu thấy toàn bộ ban hợp xƣớng hay một bè nào đó chƣa diễn đạt đƣợc sắc thái 

pp chẳng hạn, chúng ta có thể chỉ dùng đến một nửa số lƣợng hợp xƣớng viên để 

thực hiện sắc thái đó. Ngƣợc lại nếu thấy một sắc thái còn quá lớn, chúng ta có thể 

bớt ngƣời hát đoạn nhạc đó lại. Đây là cách tạo biến cƣờng thƣờng gặp trong âm 

nhạc thời kỳ Baroque. Khi hợp xƣớng phụ họa cho lĩnh xƣớng, có thể chúng ta chỉ 

cần dùng một phần hợp xƣớng để thực hiện.  

 Sau năm 1975 tại thành phố Hồ Chí Minh, hình thức hát lĩnh xƣớng trên phần 

phụ họa của hợp xƣớng đƣợc phổ biến khá rộng rãi hơn giai đoạn trƣớc đó. Trong 

thể lệ tham gia của các kỳ thi và liên hoan hợp xƣớng ở thành phố, ban tổ chức 

thƣờng quy định tiết mục hợp xƣớng phải có ngƣời chỉ huy và ngƣời hát lĩnh 

xƣớng. Đó là một trong những lý do khiến hình thức này đƣợc sử dụng nhiều. Tuy 

nhiên trong thực tế biểu diễn, ngƣời lĩnh xƣớng luôn đƣợc giao cho micro riêng làm 

cho âm lƣợng thƣờng lấn át phần hợp xƣớng phụ họa. Lối hát này đã vô hiệu hóa 

việc sử dụng biến đổi cƣờng độ trong diễn cảm tác phẩm hợp xƣớng. Một số thực tế 

khác mà chúng tôi ghi nhận đƣợc về kỹ thuật biểu diễn hợp xƣớng trƣớc và sau năm 
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1975, đó là: ở những nét nhạc đi lên, ban hợp xƣớng thƣờng có khuynh hƣớng diễn 

biến cƣờng thành crescendo và ngƣợc lại, khi đi xuống thƣờng hát thành 

decrescendo; bên cạnh cao trào chính của một tác phẩm còn có những cao trào phụ, 

nên cao trào chính không phải lúc nào cũng có nghĩa là phải diễn mạnh nhất; khi hát 

từ một nốt thấp lên cao, hợp xƣớng viên thƣờng hát nhấn mạnh những nốt cao một 

cách không cần thiết, không chủ đích. 

 Tƣơng phản là một đặc tính mà môn nghệ thuật nào cũng cần phải đạt tới. 

Trong âm nhạc những yếu tố tạo nên sự tƣơng phản nhƣ nhanh – chậm, mạnh – nhẹ, 

vui – buồn,...luôn đƣợc những ngƣời sáng tác, biểu diễn lƣu tâm đến nhằm làm toát 

lên đƣợc cái “hồn” của tác phẩm để tạo đƣợc cảm xúc nơi ngƣời nghe. Đối với nghệ 

thuật hát hợp xƣớng, chúng ta cần chú ý đến các yếu tố tạo nên sự tƣơng phản. 

Chẳng hạn, đối với đảo phách, cách diễn (1) trong ví dụ sau đây rất thƣờng gặp vì 

thuận theo thói quen diễn cảm; chúng tôi thƣờng dùng cách diễn (2) hơn vì đem lại 

tính nghệ thuật cho cách xử lý vì nổi bật yếu tố tƣơng phản. [Ví dụ 1] 

Ví dụ 1. Một cách diễn đảo phách để tạo tính tương phản 

  

 Nhóm nốt luyến (trên hai nốt) rất thƣờng gặp trong sáng tác hợp xƣớng tiếng 

Việt nhƣ là một thủ pháp để diễn dấu giọng (dấu hỏi, ngã,...) cho chính xác. Thông 

thƣờng khi diễn những ca từ đƣợc dệt bằng loại nhóm nốt này, thói quen của ngƣời 

hát là nhấn mạnh nốt sau cùng. Theo chúng tôi, làm nhƣ vậy thiếu tính trau chuốt 

nghệ thuật, ít tƣơng phản và dễ phung phí hơi (thở ra ở nốt sau cùng tức nốt đƣợc 

nhấn mạnh). Chúng tôi thƣờng tập cho ban hợp xƣớng xử lý ngƣợc lại: nhấn mạnh 

nốt đầu tiên của nhóm và buông nhẹ trên những nốt sau đó. [Ví dụ 2] 

Ví dụ 2. Một cách diễn dấu luyến để tạo tính tương phản 
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 Những vấn đề về cách thể hiện của ban hợp xƣớng nhƣ đã đề cập trên đây 

chỉ có hiệu quả thực sự khi các hợp xƣớng viên tập đƣợc thói quen chuyên nghiệp là 

nhìn tay nhịp của ngƣời chỉ huy trong lúc biểu diễn thay vì chỉ chăm chú vào sách 

hát, chú ý đến những ký hiệu quy định sự diễn tả (âm sắc, cƣờng độ,…) trên tổng 

phổ hơn là chỉ nhìn vào nốt nhạc và ca từ. Ngoài ra, nên tìm cách làm mới việc thể 

hiện của ban hợp xƣớng, chẳng hạn tạo cơ hội giao tiếp giữa ban hợp xƣớng với 

khán giả ngay trong lúc trình diễn để họ tham gia một phần vào việc thể hiện tác 

phẩm. Nhƣ vậy khán giả sẽ có thêm trải nghiệm với tác phẩm và việc biểu diễn của 

ban hợp xƣớng thành công hơn. Trong một chƣơng trình hòa nhạc – hợp xƣớng 

mang tên “Màu tình yêu” đƣợc tổ chức tại Nhạc viện thành phố Hồ Chí Minh vào 

hai đêm 18 và 19/9/2009 chúng tôi đã xử lý cho các hợp xƣớng viên rời sân khấu 

xuống các hàng ghế khán giả để cùng diễn với họ [H.20 – 22, Pl.1, tr.176, 177]. 

Đây là cách thể hiện hợp xƣớng chƣa đƣợc thực hiện tại thành phố trƣớc đó. 

1.4.6. Xuất hiện trên sân khấu 

 Một ban hợp xƣớng đƣợc thành lập dù với mục đích nào cũng luôn nhắm tới việc 

biểu diễn, xuất hiện trên sân khấu. Do đó, bên cạnh nỗ lực tìm ra những cách thể hiện 

mới làm phong phú tác phẩm hợp xƣớng thì việc xây dựng phong cách xuất hiện, hình 

thức trình diễn mới cho ban hợp xƣớng là một yếu tố quan trọng của kỹ thuật biểu diễn. 

Cùng với các yếu tố nhƣ: nội dung của chƣơng trình hấp dẫn ngƣời xem; việc xử lý kỹ 

thuật biểu diễn tốt và chính xác, đáp ứng nhu cầu thƣởng thức của thính giả; sự xuất 

hiện trên sân khấu nhƣ thế nào góp phần không nhỏ cho thành công của một buổi biểu 

diễn. Trong quá trình hoạt động hợp xƣớng tại thành phố, chúng tôi đã tìm cách xây 

dựng một số phƣơng thức trình diễn không hoàn toàn theo kiểu sắp xếp truyền 

thống nhằm đáp ứng nhu cầu thƣởng thức luôn cần có đổi mới của khán thính giả. 

Đây là những thử nghiệm đã đem lại một số kết quả nhất định làm cho bộ môn hợp 

xƣớng trở nên hấp dẫn hơn, gần gũi hơn với công chúng thành phố. 

a). Tạo hình sân khấu 

 Trong thực tế biểu diễn, kiểu sắp xếp ban hợp xƣớng “dàn hàng ngang” (nhƣ 

từ trƣớc đến nay) không những không làm tăng tính lập thể cho âm thanh hợp 
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xƣớng nhƣ đã phân tích mà còn dễ làm cho khán giả nhàm chán. Khi dàn dựng cho 

hợp xƣớng, chúng tôi không hoàn toàn theo kiểu dàn ngang nhƣ truyền thống mà 

thƣờng sắp đặt ban hợp xƣớng theo kiểu tạo hình sân khấu nhƣ trong các hình từ 14 

đến 17 ở Phụ lục 1, trang 173 – 175. Trong hình 14, ban hợp xƣớng thiếu nhi đƣợc 

tách thành 3 khối ở những độ cao khác nhau đứng xen lẫn vào dàn nhạc. Cách xử lý 

này không theo sơ đồ truyền thống nhƣng tạo đƣợc tính lập thể cho giọng hát và 

đem lại hiệu quả nhạc khí cho giọng ngƣời (dùng giọng ngƣời nhƣ một thành phần 

của dàn nhạc). Cách tạo hình sân khấu mang tính cố định, nghĩa là ban hợp xƣớng 

đƣợc sắp xếp ở các vị trí không thay đổi trong suốt thời gian tác phẩm đƣợc trình 

diễn. Để kết thúc chƣơng trình nhạc thính phòng hàng năm mang tên “Tiếng Dương 

cầm hát – Piano Sings” vào ngày 16/3/2013 vừa qua tại Nhà hát Tp. Hồ Chí Minh, 

khi trình diễn bản hợp xƣớng “Từ thế giới mới” do chúng tôi biên soạn từ chủ đề 1, 

chƣơng IV, bản giao hƣởng số 9 của Antonín Dvořák, chúng tôi đã áp dụng phƣơng 

thức thay đổi không gian diễn theo một sắp xếp cố định trong suốt thời gian 2 ban 

hợp xƣớng (ngƣời lớn và thiếu nhi) trình diễn. Trên sân khấu là bè Soprano và Alto 

cùng với ban hợp xƣớng thiếu nhi. Bè Nam của ban hợp xƣớng ngƣời lớn đƣợc bố 

trí trong 4 lô ở 2 bên cánh nơi hàng ghế khán giả, gần sân khấu. Bè Bass trong 2 lô 

ghế bên dƣới và bè Tenor ở 2 lô ghế bên trên [H.15 – 17, tr.174, 175]. 

 Việc tạo hình sân khấu nhƣ vậy không chỉ nhằm tìm ra cái mới để thu hút 

ngƣời xem mà còn tạo đƣợc hiệu quả sân khấu, chuyển tải ý đồ nghệ thuật của đạo 

diễn đến khán thính giả và hình thành âm thanh hợp xƣớng đẹp, đáp ứng nhu cầu 

của ngƣời nghe. 

b). Thay đổi không gian diễn 

 Thay đổi không gian diễn là cách khai triển mở rộng của phƣơng thức tạo hình 

sân khấu trên đây. Việc thay đổi có thể đƣợc thực hiện cố định ngay từ đầu hay 

trong một phần nào đó của tác phẩm. Cũng có thể thay đổi không gian diễn một 

cách lƣu động (trong lúc tác phẩm đƣợc trình diễn). Ở hình 18 và 19 [Pl.1, tr.175 và 

176], trong phần đầu của tác phẩm, một phần ban hợp xƣớng từ bên dƣới vừa hát 

vừa di chuyển lên vị trí dƣới chân sân khấu. Tại đó, tác phẩm tiếp tục đƣợc hát lên 
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và cuối cùng nhóm bên dƣới di chuyển lên sân khấu để hợp chung với phần còn lại 

của ban hợp xƣớng ở bên trên và trình diễn bản hợp xƣớng đến lúc kết thúc. Hình 

23 [Pl.1, tr.178] cho thấy hợp xƣớng đƣợc tạo hình sân khấu thay đổi cấu trúc trên 

cơ sở (dàn ngang). Vào chỗ cao trào của tác phẩm, ban hợp xƣớng rời khỏi bục hát 

phía sau mà dâng lên trƣớc nhằm tạo cảm giác gần gũi với khán thính giả, đem âm 

nhạc đến gần với ngƣời nghe hơn. 

 Về mặt âm thanh học, âm thanh có hai loại: tần số cao và tần số thấp. Với âm 

thanh cao, số lần dao động của sóng âm trong một giây sẽ nhiều hơn của âm thanh 

trầm. Sự liên quan giữa bƣớc sóng và tốc độ âm đƣợc biểu hiện qua công thức:    

 

λ = C / F;  trong đó : C – tốc độ âm (m) và F – tần số (Hz). 

 

 

 Nhƣ vậy bƣớc sóng của các tần số thấp lớn hơn bƣớc sóng của các tần số cao 

dẫn đến độ lan tỏa trên mặt đất ít bị cản trở hơn. Khi trình diễn trong buổi hòa nhạc 

đƣợc đề cập trên đây, chúng tôi sắp xếp bè Bass ở 2 lô bên dƣới và bè Tenor ở 2 lô 

bên trên. Trong cách sắp xếp ban hợp xƣớng theo lối truyền thống, giọng Nữ (tần số 

cao) đƣợc đặt bên dƣới giọng Nam (tần số thấp). Điều đó có lợi là bƣớc sóng của 2 

loại giọng này hòa quyện vào nhau và cho ra âm thanh cân đối trong khu vực phía 

trƣớc ban hợp xƣớng, đặc biệt ở khoảng vị trí của ngƣời chỉ huy. Nhƣng ở các khu 

vực bên dƣới khán giả, càng xa sân khấu càng nghe không rõ nếu không sử dụng 

thiết bị khuếch âm.  

 Sự thay đổi không gian diễn một cách lƣu động hoặc cố định vừa giúp giải 

quyết đƣợc vấn đề về âm thanh hợp xƣớng, vừa giúp chúng ta thể hiện đƣợc những 

ý đồ riêng qua việc cho các bè giọng xuất hiện trƣớc khán giả nhƣ thế nào (nhƣ tăng 

cƣờng bè trầm khi bị yếu hay ít ngƣời, khi các bè diễn phức điệu với chủ đề xuất 

hiện trên nhiều bè khác nhau, v.v...).    
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c). Hợp xƣớng thực hiện vũ đạo, diễn xuất 

 Thanh xƣớng kịch (oratorio) là một loại hình hợp xƣớng lớn đƣợc xem nhƣ 

một trong 4 thể loại thanh khí nhạc
26

 đặc trƣng của thời kỳ âm nhạc Baroque. Điểm 

khác nhau cơ bản giữa thanh xƣớng kịch so với nhạc kịch (opera) là thanh xƣớng 

kịch đƣợc ban hợp xƣớng trình diễn không có động tác đi kèm. Trong opera, ban 

hợp xƣớng vừa hát vừa làm động tác hoặc diễn xuất nhƣ nhóm diễn viên. Trên cơ 

sở nghệ thuật đó, tại thành phố đã xuất hiện (tuy chƣa nhiều) một số buổi trình diễn 

hợp xƣớng trong đó, toàn bộ ban hợp xƣớng vừa hát vừa thực hiện vũ đạo và diễn 

xuất. Tuy nhiên cho đến nay vũ đạo vẫn chỉ mang tính minh họa. Yếu tố mới cần có 

ở đây là diễn xuất của ban hợp xƣớng không chỉ đóng vai trò phụ, thêm thắt mà còn 

xuyên suốt cả tác phẩm và phải trở thành một phƣơng tiện hỗ trợ cho ca từ.  

d). Đa hợp xƣớng  

 Khi nhu cầu của tác phẩm cần có số lƣợng thành viên mà một ban hợp xƣớng 

không đáp ứng đủ, ngƣời ta có thể ghép hai hay nhiều ban hợp xƣớng lại. Sự kết 

hợp này chỉ mang tính hình thức, tạo vẻ hoành tráng bên ngoài. Kiểu trình diễn đa 

hợp xƣớng mà chúng tôi đề cập xuất phát từ ý đồ nghệ thuật của ngƣời sáng tác.   

 Khi phối hợp xƣớng cho ca khúc “Thơm ngát ơn Người” (nguyên tác: Từ 

Huy), chúng tôi kết hợp giọng lĩnh xƣớng, hợp xƣớng 4 bè hỗn hợp và hợp xƣớng 

thiếu nhi. Trong đó hai phần hợp xƣớng đƣợc tiến hành giai điệu độc lập, trao đổi vị 

trí lúc thì đảm nhiệm vai trò chính, lúc thì giữ phần đệm [Vd.1, Pl.2, tr.181].  

 Trong mục 3-3, chƣơng 3, “Biển” của tổ khúc dân ca hợp xƣớng “Dòng 

chảy” (Trần Mạnh Hùng), tác giả đã sử dụng hợp xƣớng 4 bè cùng diễn với nhóm 

lĩnh xƣớng 4 giọng (trong các vai: Cô con gái, Bà mẹ, Cậu con trai và Ông bố). 

Kiểu trình diễn đa hợp xƣớng này đã đƣợc thực hiện trên sân khấu Nhà hát Thành 

phố trong chƣơng trình “Giai điệu Mùa thu” vào ngày 16/8/2013 [Vd.2, Pl.2].  

                                                 
26

 Các thể loại kia là opera, cantata và passion. 
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 Các phƣơng thức trình diễn hợp xƣớng trên đây có thể đƣợc áp dụng riêng biệt 

hoặc kết hợp với nhau để tạo nên những yếu tố mới trong hoạt động biểu diễn hợp 

xƣớng và là cơ sở để tổ chức những loại hình hợp xƣớng mới một cách có hệ thống. 

 Kể từ năm 2000, trên sân khấu của Nhạc viện và Nhà hát thành phố bắt đầu 

xuất hiện nhiều đoàn nghệ thuật đến từ nhiều nƣớc trên thế giới. Nghệ sĩ và ngƣời 

dân thành phố dần dần đƣợc tiếp xúc với các khuynh hƣớng mới về biểu diễn âm 

nhạc quốc tế, trong đó có biểu diễn hợp xƣớng. Sau Liên hoan và hội thi hợp xướng 

quốc tế lần thứ nhất đƣợc tổ chức tại Hội An vào năm 2011, bên cạnh niềm vui về 

kết quả đạt đƣợc là sự ngỡ ngàng vì có quá nhiều loại hợp xƣớng khác nhau, mới lạ 

đối với những ngƣời hoạt động biểu diễn hợp xƣớng Việt Nam đƣợc đƣa vào nhiều 

hạng mục tranh tài. Bắt nguồn từ những kinh nghiệm thực tế cá nhân về tổ chức 

biểu diễn hợp xƣớng nhiều năm tại thành phố, chúng tôi muốn đề xuất việc tổ chức 

một số loại hình hợp xƣớng mới để hoạt động biểu diễn hợp xƣớng của thành phố 

sớm hòa nhập đƣợc với dòng phát triển hiện nay trong khu vực và trên thế giới.      

 * Hợp xƣớng phi truyền thống 

 Trong biểu diễn hợp xƣớng ở thành phố Hồ Chí Minh, để đáp ứng với nhu cầu 

thƣởng thức của khán giả và mong muốn thể hiện của nghệ sĩ đƣơng đại cần có 

những ban hợp xƣớng theo các phong cách mới lạ, hiện đại từ danh mục biểu diễn 

đến cách trình diễn trên sân khấu. Chẳng hạn, một ban hợp xƣớng chuyên biểu diễn 

các tác phẩm hợp xƣớng theo phong cách jazz, rock, gospel, dân tộc,… Chúng tôi 

gọi những ban hợp xƣớng mà từ phong cách biểu diễn đến danh mục tác phẩm trình 

diễn đều khác với “lệ thƣờng” của các ban hợp xƣớng trƣớc đây là hợp xƣớng phi 

truyền thống. Dĩ nhiên, cái mới cần phải đƣợc nghiên cứu, thử nghiệm. 

 Ở nhiều nƣớc trên thế giới, ban hợp xƣớng phi truyền thống là loại hình không 

còn mới lạ. Để có phong cách biểu diễn phi truyền thống trƣớc hết cần có những tác 

phẩm hợp xƣớng không theo truyền thống. Vì vậy, các ban hợp xƣớng này phải có 

đội ngũ sáng tác riêng. Trong hợp xƣớng phi truyền thống, ngoài các sáng tác mới 

thích hợp, chúng ta còn phải đƣa vào những phƣơng thức biểu diễn, quan niệm dàn 

dựng sân khấu không theo quy ƣớc, khác với thói quen đã từng có trong nghệ thuật 



43 

 

biểu diễn trƣớc đây. Vấn đề là những cái mới đó phải xuất phát từ yêu cầu nghệ 

thuật trình diễn. Claude Debussy đã nói: “Các tác phẩm nghệ thuật tạo nên quy luật 

chứ không phải quy luật làm nên tác phẩm”.  

 Quan niệm về nghệ thuật phi truyền thống rất rộng và là một vấn đề mở. 

Nhƣng có một xu hƣớng tiêu cực thƣờng xảy ra là sa đà vào việc tìm những phƣơng 

thức trình diễn phức tạp đến quái lạ. Phức tạp quá độ luôn đi ngƣợc với nghệ thuật.  

 * Hợp xƣớng dân ca đƣơng đại 

 Từ nguyên bản, dân ca Việt Nam vốn không có thể loại hợp xƣớng nhiều bè 

mà chỉ có hát nhóm đồng giọng. Đã có nhiều tác giả ở thành phố dựa trên giai điệu 

của các bài dân ca để viết thành ca khúc hợp xƣớng cho nhiều bè giọng. Có thể nói 

khi áp dụng hợp xƣớng nhiều bè cho dân ca chúng ta đã mang yếu tố đƣơng đại vào 

thể loại này rồi. Trong 3 liên hoan hợp xƣớng quốc tế ở Hội An và Huế vừa qua, 

đoàn Việt Nam tham gia chủ yếu và tỏ ra có thế mạnh ở loại hình hợp xƣớng dân ca 

đƣơng đại. Rõ ràng là sự phong phú và đa dạng của văn hóa Việt Nam qua cách kết 

hợp giữa giọng hát và động tác sân khấu trong đó có trang phục đã ảnh hƣởng tốt 

đến các buổi biểu diễn hợp xƣớng và gây ấn tƣợng mạnh cho ban giám khảo cũng 

nhƣ khán thính giả [H.12 và 13, Pl.1, tr. 172 và 173]. Tuy nhiên những động tác 

sân khấu, thậm chí có những phần múa (do hợp xƣớng đảm nhiệm) vẫn đang dừng 

ở mức minh họa. Cần khai thác dân vũ và đƣa những động tác biểu diễn trở thành 

một phần của các sáng tác hợp xƣớng trên chủ đề dân ca.   

 * Hợp xƣớng tài tử 

 Theo cách hiểu phổ thông cho đến nay ở nƣớc ta, từ nghiệp dư vẫn đƣợc dùng 

để gọi chung cho 2 thuật ngữ non professional (không chuyên nghiệp) và amateur
27 

(tạm dịch là “tài tử”). Và cũng theo cách hiểu đó, những gì đƣợc gọi là “nghiệp dƣ” 

thƣờng đƣợc hiểu thiên lệch là kém chất lƣợng hơn, ở một đẳng cấp thấp hơn 

“chuyên nghiệp”. Trong luận án này chúng tôi sử dụng thuật ngữ “hợp xƣớng tài 

                                                 
27

 có nguyên gốc từ “amare” (tiếng Ý) nghĩa là yêu mến. Nhƣ vậy, “amateur” cần đƣợc hiểu là người yêu 

mến (một ngành nghề, bộ môn nào đó) thay vì vẫn thƣờng đƣợc hiểu là “người kém chất lượng, thiếu chuyên 

nghiệp”.  
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tử” để gọi loại hợp xƣớng bao gồm các thành viên là những ngƣời không sống bằng 

nghề ca hát nhƣng yêu thích hoạt động hát tập thể. 

 Trong lời giới thiệu và tuyển mộ thêm thành viên cho ban hợp xƣớng đƣơng 

đại “Rockit” (Canada) của mình nhạc trƣởng J. Douglas Dodd đã nói không úp mở 

về loại hình hợp xƣớng mới: “Nó đƣợc dành cho những ai thích biểu diễn qua việc 

học hỏi, thử nghiệm, phát huy và kết hợp những quan niệm nghệ thuật tiền phong 

(avant-garde) với những quan niệm biểu diễn ở nhà hát đối với những ca khúc 

đƣơng đại đƣợc soạn cho hợp xƣớng. Bạn không cần phải biết đọc nhạc. Đó thực sự 

không phải là vấn đề. Bạn sẽ đƣợc giúp đỡ để nghe tác phẩm rồi thực tập nhiều lần 

để nắm đƣợc tác phẩm ấy”
28

. Rock Choir là một ban hợp xƣớng có nguồn gốc từ 

Vƣơng quốc Anh, đƣợc xem là ban hợp xƣớng tài tử đƣơng đại và lớn nhất thế 

giới
29 

với hơn 16.000 thành viên thƣờng xuyên biểu diễn tại 186 điểm diễn khác 

nhau trong khối Liên hiệp Anh. [H.24, 25, Pl.1, tr.178, 179]. Báo chí tại Anh vào 

năm 2011 đã gọi Rock Choir là “một hiện tượng ca hát cộng đồng phủ khắp cả 

nước”, “một hiện tượng quốc gia”. Đây là một ban hợp xƣớng tài tử có nhiều kinh 

nghiệm của hoạt động hợp xƣớng cộng đồng đi từ phong cách truyền thống kinh 

điển đến biểu diễn đƣơng đại qua việc luyện thanh, tập dƣợt tập thể và huấn luyện 

âm nhạc trực tiếp (không theo trƣờng lớp). Các thành viên ban hợp xƣớng không 

phân biệt về tuổi tác và trình độ kinh nghiệm âm nhạc. Điểm chung của họ chỉ là 

“tình yêu dành cho loại hình hát hợp xƣớng”.  

 Thành phố Hồ Chí Minh hiện đang có rất nhiều ban hợp xƣớng thuộc loại tài 

tử nhƣ vậy nhƣng chƣa đƣợc định hƣớng phát triển từ phiá ngƣời khai sinh, tổ chức 

đến sự quan tâm của chính quyền. 

 

 

 

                                                 
28 

Trích phát biểu trên trang Web của ban hợp xƣớng Rockit http://www.headliners.ca/featured/rockit-chorus/ 

29
 Theo sách kỷ lục thế giới Guinness 2012. 

http://www.headliners.ca/featured/rockit-chorus/


45 

 

Tiểu kết chương 1 

 Qua khảo sát của chƣơng này chúng ta đã thấy sự phát triển song hành của 

nhạc đạo và nhạc đời là đặc điểm chung của quá trình phát triển nhạc hợp xƣớng tại 

thành phố Hồ Chí Minh trong hai giai đoạn trƣớc và sau năm 1975.  

 Nhìn chung, hợp xƣớng thế tục của Sài Gòn trƣớc năm 1975 (hay của miền 

Nam, nói rộng hơn) có thủ pháp, trình độ và nghệ thuật biểu diễn không đa dạng, 

phong phú nhƣ nghệ thuật hợp xƣớng ở miền Bắc vào cùng thời kỳ hoặc nhƣ ở 

thành phố Hồ Chí Minh sau năm 1975 đến nay. Trong giai đoạn đó, sự phát triển 

của hợp xƣớng chủ yếu vẫn là tự phát, thiếu định hƣớng và mang dấu ấn của nhạc 

đạo đi “vào đời” nên vấn đề kỹ thuật biểu diễn của các ban hợp xƣớng còn nhiều 

hạn chế. Kỹ thuật biểu diễn hợp xƣớng là kết quả của một quá trình luyện tập có 

phƣơng pháp và có thời gian. Từ sau năm 1975 đến nay, nhạc hợp xƣớng tại thành 

phố có thêm nhiều nhà chỉ huy đƣợc đào tạo bài bản ở trong nƣớc cũng nhƣ từ nƣớc 

ngoài về. Bên cạnh đó, việc luyện giọng, học hỏi và trau dồi nghệ thuật hợp xƣớng 

ngày càng đƣợc phổ biến hơn. Cho nên không phải là thiên kiến nếu nói, trình độ 

biểu diễn của các ban hợp xƣớng (tôn giáo lẫn thế tục) tại thành phố sau năm 1975 

cao hơn trƣớc kia. Tuy nhiên kỹ thuật biểu diễn của các ban hợp xƣớng ở đây vẫn 

còn một thực tế là: các thành tố vẫn đƣợc phát triển một cách rất tự nhiên, chƣa 

đƣợc hệ thống. Cho đến nay với mật độ hát hợp xƣớng trong phụng vụ ở nhà thờ 

khá dầy, ít có ca đoàn nào chú ý đến việc rèn luyện các thành tố của kỹ thuật biểu 

diễn hợp xƣớng. Giờ tập hát đa phần diễn ra nhƣ một thói quen và phải chạy theo 

cho kịp các yêu cầu của phụng vụ thánh lễ. Do vậy kỹ thuật biểu diễn hợp xƣớng 

vẫn còn là một khái niệm xa lạ với nhiều ban hợp xƣớng tôn giáo. Ngoại trừ ban 

hợp xƣớng của Nhà hát Giao hƣởng Nhạc Vũ Kịch Tp. Hồ Chí Minh ra, các ban 

hợp xƣớng thế tục khác hầu nhƣ chỉ đƣợc quy tụ một cách “thời vụ” khi có chƣơng 

trình nào cần đến. Để hoạt động biểu diễn hợp xƣớng tại thành phố phát triển đúng 

hƣớng nhƣ ở nhiều nƣớc trên thế giới, việc trau dồi, rèn luyện các thành tố của kỹ 

thuật biểu diễn cho ban hợp xƣớng là điều cần phải đƣợc thực hiện nghiêm túc và 

có hệ thống. 
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Chương 2:    

 

NỘI DUNG ĐỀ TÀI, THỂ LOẠI, HÌNH THỨC VÀ PHỐI BÈ 

 

 

  

 Cùng một nội dung đề tài về dân ca Việt Nam nhƣng các tác phẩm hợp xƣớng 

“Trống cơm” (Bình Trang), “Đèn cù” (Viết Chung) và “Dòng chảy” (Trần Mạnh 

Hùng) thuộc về hai thể loại khác nhau: hai tác phẩm đầu là ca khúc hợp xƣớng, còn 

sáng tác sau là một tổ khúc gồm 21 bài dân ca. Cũng nhƣ thế, cùng một hình thức 

rondo nhƣng “Đêm bình an” (Ngô Duy Linh) thuộc thể loại ca khúc hợp xƣớng, 

trong khi Chƣơng III của “Trở về Trường Sơn” (Thế Bảo) nằm trong một tác phẩm 

thuộc thể loại hợp xƣớng với dàn nhạc đệm. Nhƣ vậy, giữa nội dung đề tài, thể loại 

và hình thức âm nhạc có một mối tƣơng quan nhất định: phạm trù này giúp xác 

định, lựa chọn phạm trù kia cho thích hợp. Riêng đối với nhạc hợp xƣớng, cách 

thức phối hợp các bè là một phƣơng tiện hữu hiệu để gắn kết mối tƣơng quan này.  

 Nội dung đề tài thay đổi theo thời đại. Thể loại và hình thức âm nhạc đƣợc tô 

điểm theo trải nghiệm và kiến thức của nhiều thế hệ đi trƣớc để đúc kết thành 

những quy luật và nguyên tắc phát triển mang tính tƣơng đối, có thể thay đổi tùy 

theo không gian và thời gian. Chẳng hạn, theo quan niệm về biến tấu trong nhạc 

phƣơng Tây thì các biến khúc phải đƣợc phát triển dựa trên một (có khi hai) chủ đề. 

Nhƣng khi phân tích các bản hợp xƣớng Việt Nam, chúng tôi thấy sự khác biệt giữa 

chủ đề và các biến tấu thƣờng không rõ ràng. Một trong những nguyên nhân đó là 

giới hạn của phƣơng tiện thể hiện nội dung đề tài: ca từ (dấu giọng, khổ thơ,...). 

 Theo PGS TS Nguyễn Thị Nhung, “Phát hiện nội dung và ý nghĩa nghệ thuật 

của tác phẩm là công việc chính của phân tích” [43, tr. 10]. Vì vậy, công việc trƣớc 

tiên chúng tôi làm để phân tích, tìm hiểu các tác phẩm hợp xƣớng đƣợc chọn trƣớc 
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và sau năm 1975 là khảo sát về nội dung đề tài, thể loại, hình thức và cách phối bè 

đƣợc dùng trong các tác phẩm ấy.  

 

2.1.  NỘI DUNG ĐỀ TÀI 

 Sau khi tham khảo các tài liệu nhƣ:  trang web lớn nhất hiện nay
30

 chuyên lƣu 

trữ các tác phẩm hợp xƣớng trên thế giới qua nhiều thời kỳ và thông cáo về các 

hạng mục trong một số kỳ thi hợp xƣớng quốc tế (gần đây nhất là “Thông cáo về 

cuộc thi hợp xướng quốc tế lần thứ IV”
31

 sẽ đƣợc tổ chức tại Hội An từ ngày 29/4 

đến 03/5/2015), chúng tôi nhận thấy đề tài của các sáng tác hợp xƣớng thƣờng đƣợc 

chia thành các nhóm nhƣ: thánh ca, thế tục và dân ca. Trong quá trình hình thành, 

phát triển để phục vụ cộng đồng, do nhu cầu của biến đổi xã hội, tôn giáo, hợp 

xƣớng tại thành phố Hồ Chí Minh chuyển tải nhiều chủ đề, nội dung đa dạng. Vì 

với ngƣời Việt Nam nhạc hợp xƣớng là một thể loại thanh nhạc trịnh trọng, hoành 

tráng nên các tác giả gửi vào đó nhiều nội dung, chủ đề nhƣ thế. Có chủ đề đƣợc 

khai thác nhiều đến mức tạo nên một nét riêng cho nhạc hợp xƣớng Việt Nam. 

Chúng tôi tạm chia thành ba nhóm sau. 

 

2.1.1. Đề tài liên quan đến tôn giáo 

 Có thể chia các sáng tác hợp xƣớng tôn giáo ra thành hai nhóm đề tài: dùng 

trong phụng vụ và ngoài phụng vụ. Phụng vụ là việc thờ phƣợng mang tính công 

cộng, do một cộng đồng tín hữu của một tôn giáo nào đó thực hiện với Đấng mà họ 

tôn thờ. Âm nhạc đƣợc xem nhƣ một thành phần không thể thiếu trong việc thờ 

phƣợng đó. Theo GS TS Nguyễn Thuyết Phong các nghi lễ Phật giáo, ngƣời ta dùng 

cách gọi “lễ nhạc” thay cho loại âm nhạc phụng vụ
 
[140]. Trong các tôn giáo tại 

thành phố Hồ Chí Minh gần nhƣ chỉ có Công giáo và Tin Lành mới có nhạc hợp 

xƣớng đi kèm các nghi thức phụng vụ.  

                                                 
30

 Choral Public Domain Library (Thƣ viện công cộng về hợp xƣớng), www.cpdl.org 

31
 http://www.hoianworldheritage.org.vn/vi/news/Dai-hoi-hop-xuong/Thong-cao-Hoi-Thi-Hop-xuong-Quoc-

te-tai-Viet-Nam-lan-thu-IV-927.hwh 
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a). Hợp xƣớng dùng trong phụng vụ 

 Những bài thánh ca hợp xƣớng này có đề tài nội dung trích từ Kinh Thánh, các 

Thánh vịnh, Thánh thi đƣợc dùng kèm với nghi thức trong thánh lễ của đạo Công 

giáo và Tin Lành. Trong đạo Công giáo những nghi thức phụng vụ này đƣợc chia 

thành 4 nhóm theo thời gian trong năm, gọi là mùa phụng vụ. Một năm phụng vụ 

bao gồm 5 mùa theo thứ tự: Vọng, Giáng sinh, Chay, Phục Sinh, và Thường niên. 

Mùa Thường niên (hay Quanh năm) gồm 34 tuần lễ nằm xen kẽ giữa các mùa 

Giáng sinh và mùa Chay, giữa mùa Phục sinh và mùa Vọng. Hệ thống lịch Phụng 

vụ còn đƣợc chia thành 3 loại tƣơng ứng với 3 năm khác nhau, gọi là năm A, năm 

B, và năm C. Chủ đề của các thánh lễ đƣợc tiến hành theo lịch phụng vụ và xoay 

vòng theo chu kỳ năm A đến B và C. 

 Trong số những bài đƣợc chọn để phân tích có các ca khúc hợp xƣớng tôn 

giáo dùng trong phụng vụ nhƣ: “Bài ca Truyền tin” (Tiến Dũng), “Đêm bình an” 

(Ngô Duy Linh),...Ngoài ra, các Bộ Lễ (Missa) có thể kể vào loại nhạc hợp xƣớng 

dùng trong phụng vụ. 

b). Hợp xƣớng dùng ngoài phụng vụ 

 Đối với nhạc hợp xƣớng Công giáo, những tác phẩm nào không dùng trong 

phụng vụ thánh lễ nói trên đều đƣợc coi là hợp xướng ngoài phụng vụ. Nhƣ thế, tuy 

chúng có mang đề tài tôn giáo nhƣng không đƣợc sử dụng trong thánh lễ. Trong đạo 

Tin Lành, khái niệm hợp xƣớng bên ngoài phụng vụ không đƣợc phân biệt rõ nhƣ ở 

Công giáo. Tuy không có hình thức hợp xƣớng trong lễ nhạc Phật giáo nhƣng từ sau 

năm 2000, hợp xƣớng mang màu sắc Phật giáo đã bắt đầu xuất hiện đôi chút trong 

những chƣơng trình văn nghệ phục vụ các đại lễ tôn giáo mang các đề tài về Phật 

đản, Vu Lan, v.v...Một số tác phẩm hợp xƣớng ngoài phụng vụ đƣợc chọn để phân 

tích trong luận án này là “Ave Maria” (Hải Linh; thơ: Hàn Mặc Tử), “Đêm Giáng 

sinh” (Kim Long), “Dâng hương” (Hồ Đăng Tín), “Bài ca Hoằng pháp viên” 

(Khánh Vinh),... Nhìn chung, chủ đề văn học của các tác phẩm hợp xƣớng tôn giáo 

thƣờng có giới hạn nhất định. Đặc biệt với loại hợp xƣớng dùng trong phụng vụ 

luôn có nội dung đƣợc quy định cụ thể nhằm phục vụ cho thánh lễ tƣơng ứng.   
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2.1.2. Đề tài về quê hƣơng 

a) Nội dung chính trị, lịch sử 

 Đây là mảng đề tài đƣợc khai thác nhiều nhất trong nhạc hợp xƣớng phổ biến 

tại thành phố nói riêng và trên cả nƣớc nói chung. Các hợp xƣớng thuộc loại này đã 

góp phần tạo nên một đặc điểm riêng cho nhạc hợp xƣớng Việt Nam. Khó tìm thấy 

nƣớc nào trên thế giới có số lƣợng sáng tác hợp xƣớng mang đề tài chính trị và lịch 

sử nhiều nhƣ ở nƣớc ta. Một điều không thể chối cãi là thể loại hợp xƣớng này đã 

góp phần đáng kể trong việc nuôi dƣỡng và phát triển lòng yêu nƣớc, công cuộc 

chống ngoại xâm và nhiệm vụ xây dựng, bảo vệ tổ quốc. Bên cạnh đó có sự trùng 

hợp của thời gian ra đời hợp xƣớng ở nƣớc ta với giai đoạn lịch sử chiến tranh kéo 

dài nhằm giành độc lập cho đất nƣớc.  

 Trải qua những thăng trầm lịch sử, từ giai đoạn chống lại sự thôn tính của 

quân Tầu phƣơng Bắc đến lúc bị thực dân Pháp đô hộ và đế quốc Mỹ xâm lăng, đã 

có nhiều tác phẩm hợp xƣớng ra đời nhƣ những chứng tích về tính anh hùng, không 

chịu khuất phục ngoại bang của ngƣời Việt Nam. Hợp xƣớng là loại hình chuyển tải 

đƣợc nhiều nội dung chính trị, lịch sử nhất, hiệu quả nhất mà không có thể loại nhạc 

nào so sánh đƣợc. Ngày nay, khi đất nƣớc đã hòa bình, “non sông liền một giải”, 

nhiều chủ đề mang tính chính trị (lúc mới đƣợc sáng tác) đã trở thành lịch sử (đối 

với con ngƣời đƣơng đại).  

 Những sáng tác hợp xƣớng thuộc đề tài này đƣợc dùng trong luận án nhƣ: 

 + trƣớc 1975: các tác giả thƣờng đề cập đến những nội dung lịch sử trong 

nhiều thế kỷ trƣớc đó nhƣ:“Sông Hát” (Viết Chung – Nguyễn Tùng); Hải Linh với 

các tác phẩm: Bao chiến sĩ anh hùng, Xuân Bính Tuất, “Nhớ ơn Hùng Vương” 

(Ngô Duy Linh – lời: Viết Chung),“Ải Chi Lăng” và “Bạch Đằng giang” (Trần 

Văn Tín – nguyên tác: Lƣu Hữu Phƣớc), “Xuân Quang Trung” (Vũ Văn Tuynh),... 

 + sau năm 1975: đề tài của hợp xƣớng thiên về giai đoạn lịch sử của thế kỷ 

XX hơn nhƣ: “Trở lại Trường Sơn” (Thế Bảo), “Hành quân đêm” (Minh Cầm – 

nguyên tác: Xuân Hồng), “Ngàn xuân Thăng Long” (Hoàng Cƣơng), “Điện Biên” 

(Trần Mạnh Hùng – nguyên tác: Nguyễn Thụy Kha),... 
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b) Về cảnh quan đất nƣớc, con ngƣời 

 Lòng yêu nƣớc không chỉ thể hiện ở sự đấu tranh mà còn nơi tình yêu dành 

cho đất nƣớc, từ những cảnh thiên nhiên nên thơ hay hùng vĩ đến con ngƣời đã góp 

phần tạo nên cảnh quan ấy. Loại đề tài này cũng đƣợc nhiều tác giả lựa chọn, chỉ 

kém sau đề tài về chính trị, lịch sử. Trong luận án này chúng tôi đã chọn một số 

sáng tác về quê hƣơng, đất nƣớc nhƣ: “Mẹ quê hương” (Nguyễn Bách), “Việt Nam 

minh châu trời Đông” (Nguyễn Bách – nguyên tác: Hùng Lân), “Hội Trùng 

dương” (Trần Chúc – nguyên tác: Phạm Đình Chƣơng), “Tình một nhà” (Tiến 

Dũng), Hương quê (Hải Linh),...Trƣớc năm 1975, đề tài về đến cảnh quan đất nƣớc 

đƣợc các tác giả khai thác nhiều hơn nhƣ: Đà Lạt trăng mờ (Hải Linh – thơ: Hàn 

Mặc Tử), Hoàng hôn (Hải Linh), Hồn quê (Ngô Duy Linh – thơ: Võ Thanh), Cửu 

Long dâng sóng  (Ngô Duy Linh – thơ: Viết Chung). Trong khi đó, các tác giả sau 

năm 1975 chú trọng nhiều đến nội dung con ngƣời, nhân vật cụ thể hơn nhƣ những 

tác phẩm: Hát về Người – Hồ Chí Minh (Khánh Vinh, thơ: Sergei Aphonin), Vầng 

trăng Đồng Lộc (Đào Trọng Minh – thơ: Bùi Mạnh Hảo), Linh cảm (Phạm Minh 

Tuấn – thơ: Phan Trọng Tảo), Tình ca lính đảo xa (Lê Quân),... 

  

2.1.3. Đề tài lấy từ nội dung văn học, dân ca 

 Sáng tác hợp xƣớng tại Sài Gòn trƣớc 1975 thƣờng khai thác đề tài từ văn học, 

thơ ca dân gian hoặc của những nhà thơ nổi tiếng thuộc nhiều thế hệ trƣớc. Chẳng 

hạn, riêng Hải Linh có các tác phẩm nhƣ: “Cóc quân” (lời: Đông Anh), “Đà lạt 

trăng mờ” (thơ: Hàn Mặc Tử), “Duyên kỳ ngộ” (thơ: Hàn Mặc Tử), “Hò Non 

Nước” (thơ: Võ Thanh), “Chinh phụ ngâm khúc” (8 câu đầu Chinh phụ ngâm khúc 

của  Đoàn Thị Điểm), “Cung đàn bạc mệnh” (thơ: trích Truyện Kiều của Nguyễn 

Du), “Ave Maria” (thơ: Hàn Mặc Tử), “Ra đời” (thơ: Hàn Mặc Tử). Viết Chung 

cũng là tác giả có rất nhiều hợp xƣớng thuộc mảng đề tài này nhƣ: “Đây thôn Vỹ 

Dạ” (thơ: Hàn Mặc Tử), “Xuân như ý” (thơ: Hàn Mặc Tử). 

 Sau năm 1975, ít có tác giả khai thác đề tài văn học, thơ ca. Trong số giới hạn 

đó, thƣờng gặp đề tài từ thơ ca đƣơng đại hơn, nhƣ đƣợc dùng trong luận án này có: 
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“Bài ca Hồ Chí Minh” (Vĩnh Lai phổ từ một bài thơ không rõ tác giả đƣợc đăng 

trên báo Nhân Dân năm 1969), “Bài ca Việt Nam” (Ca Lê Thuần; thơ: Lê Anh 

Xuân), “Vầng trăng Đồng Lộc” (Đào Trọng Minh; thơ: Bùi Mạnh Hảo),...  

 Trong mảng đề tài này, có sáng tác chỉ lấy cảm hứng và trích dẫn từ nội dung 

văn học và cũng có những sáng tác giữ gần nhƣ nguyên vẹn các lời thơ gốc (nhƣ 

trƣờng hợp 3 sáng tác của Vũ Đình Ân ra đời liên tiếp trong những năm gần đây: 

“Truyện Kiều”, “Lục Vân Tiên”, “Chinh phụ Ngâm”) làm cho tác phẩm gần với 

kiểu “đọc thơ trên nền nhạc” hơn là một trƣờng ca hợp xƣớng. 

 Giống nhƣ ở nhiều nƣớc trên thế giới, chủ đề đƣợc trích hay mô phỏng từ dân 

ca luôn là mảng sáng tác đáng lƣu ý. Các tác giả ở Sài Gòn trƣớc năm 1975 cũng 

thƣờng viết hợp xƣớng mô phỏng từ các bài dân ca Việt Nam. Trong số đó, Viết 

Chung chiếm ƣu thế với các tác phẩm: từ dân ca Bắc bộ nhƣ “Đèn cù”, “Tát nước 

đầu đình”, “Trống cơm”, “Hát hội xuân hồng”; dân ca miền Trung có: “Ai đi 

đường ấy”; dân ca Nam bộ có: “Ru con”, “Duyên tình ngựa ô”, “Làm mùa”,...Sau 

năm 1975 rất ít tác giả viết hợp xƣớng mô phỏng từ dân ca. Ngoài 2 bản “Trống 

cơm” của Bình Trang (1980) và Nguyễn Bách (2002) thì phải mất một thời gian 

dài, trên sân khấu thành phố mới có tổ khúc dân ca “Dòng chảy” (Trần Mạnh 

Hùng, 2013) gồm 21 bài dân ca thuộc 3 miền và một số dân tộc khác. 

 

2.2.  THỂ LOẠI 

 Tính cho đến nay đã có khá nhiều tác phẩm hợp xƣớng thuộc các thể loại khác 

nhau đƣợc biểu diễn tại thành phố Hồ Chí Minh. Qua phân tích các tác phẩm đƣợc 

chọn, dựa trên cấu trúc và cách thể hiện của tác phẩm chúng tôi tạm chia thành: 

 1/. Ca khúc hợp xướng: Đây là thể loại có số tác phẩm nhiều nhất trong cả 

hai giai đoạn trƣớc và sau năm 1975. Riêng trong nhạc tôn giáo, có thể nói đa phần 

là những ca khúc ngắn đƣợc soạn cho hợp xƣớng hoặc đƣợc trình diễn theo kiểu 

hợp ca. Một số ca khúc hợp xƣớng tôn giáo đƣợc dùng đến trong luận án này nhƣ:  

“Đêm Bình an” (Ngô Duy Linh), “Đêm Giáng sinh” (Kim Long – thơ: Đỗ Xuân 

Quế),“Bài ca Hoằng pháp viên” (Khánh Vinh – ý thơ: Thích Chân Tính), “Dâng 
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hương” (Hồ Đăng Tín),...Những ca khúc hợp xƣớng thế tục có: “Bông sen” (Phạm 

Minh Tuấn – thơ: Phan Trọng Tảo), “Vầng trăng Đồng Lộc” (Đào Trọng Minh – 

thơ: Bùi Mạnh Hảo), “Trống cơm” (Bình Trang), “Đèn cù” (Viết Chung),.... 

 2/. Liên ca khúc hợp xướng: Đó là những bản hợp xƣớng gồm nhiều phần 

và những phần này có thể đƣợc trình diễn độc lập. Trong luận án này chúng tôi sử 

dụng 3 liên ca khúc hợp xƣớng gồm: “Ave Maria” (Hải Linh – thơ: Hàn Mặc Tử), 

“Bài ca mừng xuân” (Nguyễn Văn Nam) và “Hòn Vọng Phu” (Lê Thƣơng – không 

rõ tác giả phối hợp xƣớng). Các liên ca khúc này đều gồm 3 chƣơng và thƣờng 

đƣợc biểu diễn độc lập. Chẳng hạn các phần độc lập đƣợc biểu diễn nhiều nhất 

trong các liên ca khúc ấy là: “Ave Maria – Hợp xướng mở đầu”, “Đi chợ hoa” và 

“Ai xuôi vạn lý” (Hòn vọng phu II). 

 3/. Trường ca hợp xướng: giống liên ca khúc hợp xƣớng nhƣng dài hơn và 

thƣờng không đƣợc trình diễn thành các phần độc lập. Ví dụ: “Cung đàn bạc 

mệnh” (Hải Linh; thơ: Nguyễn Du “Hội Trùng Dương” (Trần Chúc – nguyên tác: 

Phạm Đình Chƣơng), “Mẹ Quê hương” (Nguyễn Bách), “Sông Hát” (Viết Chung – 

Nguyễn Tùng), “Cánh chim Lạc Việt” (Viết Chung), “Truyện Kiều” (Vũ Đình Ân; 

thơ: Nguyễn Du),... 

 4/. Tổ khúc hợp xướng: là một chuỗi những bản hợp xƣớng ngắn, đƣợc sắp 

xếp theo một chủ đề nào đó. Thể loại này lớn hơn liên ca khúc hợp xƣớng. Điển 

hình của loại này là “Dòng chảy” của Trần Mạnh Hùng. Tổ khúc này có 21 bài dân 

ca (các miền) đƣợc chia thành: chƣơng 1 “Suối” với 6 mục, chƣơng 2 “Sông” gồm 

9 mục và chƣơng 3 “Biển” có 3 mục. 

 5/. Hợp xướng không nhạc đệm: Đó là các tác phẩm a cappella: “Bài ca 

Hồ Chí Minh” (Vĩnh Lai) và “Linh cảm” (Phạm Minh Tuấn). 

 6/. Hợp xướng với dàn nhạc đệm: Trong luận án này chúng tôi khảo sát 

các hợp xƣớng với dàn nhạc đệm nhƣ: “Điện Biên” (Trần Mạnh Hùng – nguyên 

tác: Nguyễn Thụy Kha), “Tiếng hát biên thùy” (Tô Hải), “Tình ca lính đảo xa” (Lê 

Quân), “Trở lại Trường Sơn” (Thế Bảo), “Bài ca truyền tin” và “Tình một nhà” 

(Tiến Dũng). 
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 7/. Giao hưởng hợp xướng: Là một giao hƣởng trong đó hợp xƣớng xuất 

hiện vào những lúc khác nhau đóng vai trò nhƣ một loại nhạc cụ. Các đoạn hợp 

xƣớng đó không đƣợc biểu diễn thành một trích đoạn riêng biệt. Đó là những tác 

phẩm: “Bài ca tháng Năm” (Hoàng Cƣơng), “Ngàn xuân Thăng Long” (Hoàng 

Cƣơng) và “Trẻ con Mỹ Lai” (Lê Quang Vũ). 

 8/. Hợp xướng trích từ giao hưởng: Cũng nhƣ loại giao hƣởng hợp xƣớng 

nhƣng ở đây phần hợp xƣớng có thể trích ra để biểu diễn nhƣ một tác phẩm độc lập. 

Ví dụ: bản hợp xƣớng trong chƣơng IV, “Giao hưởng số 8” của Nguyễn Văn Nam. 

  9/. Hợp xướng trích từ nhạc kịch: Giống thể loại trên nhƣng đƣợc trích từ 

nhạc kịch. Trong luận án này chúng tôi sử dụng các hợp xƣớng trích từ nhạc kịch 

“Người giữ cồn” của Ca Lê Thuần. 

 Bên cạnh đó, chúng ta cũng có thể phân chia thể loại theo những tiêu chí khác. 

Chẳng hạn, nếu dựa trên chất liệu âm nhạc, chúng ta có: 

- Hợp xướng có nguyên tác là ca khúc nhƣ: “Việt Nam minh châu trời 

Đông” (Nguyễn Bách – nguyên tác: Hùng Lân), “Hành quân đêm” (Minh Cầm – 

nguyên tác: Xuân Hồng), “Ô, mê ly” (Lê Văn Khoa – nguyên tác: Văn Phụng), 

“Hòn vọng phu” (nguyên tác: Lê Thƣơng)... 

- Hợp xướng phóng tác từ dân ca: là những hợp xƣớng hoặc có chất liệu từ 

một bài dân ca, hoặc đƣợc khai triển, biến tấu trên chủ đề của một hay nhiều bài dân 

ca nào đó nhƣ: “Đèn cù” (Viết Chung), “Trống cơm” (Bình Trang), “Dòng chảy” 

(Trần Mạnh Hùng),... 

 Trong sáng tác hợp xƣớng trƣớc năm 1975, các thể loại nhỏ nhƣ: ca khúc hợp 

xƣớng, liên ca khúc hợp xƣớng đƣợc sử dụng nhiều hơn cả. Đặc biệt, không có sáng 

tác hợp xƣớng a cappella và ít sáng tác hợp xƣớng với dàn nhạc giao hƣởng vì đòi 

hỏi nhiều kỹ thuật cả về sáng tác lẫn biểu diễn. Cũng có những trƣờng ca hợp 

xƣớng nhƣng chỉ là sự kết hợp của nhiều đoạn tác phẩm ngắn chứ không mang tính 

quy mô về ngôn ngữ âm nhạc. Sau năm 1975 các ban hợp xƣớng và dàn nhạc có 

nhiều điều kiện phát triển hơn đƣa đến việc sử dụng nhiều thể loại hợp xƣớng lớn, 

hoặc là tác phẩm độc lập hoặc là thành phần của một tác phẩm quy mô hơn.  



54 

 

2.3.  HÌNH THỨC 

 Hình thức âm nhạc hay kiến trúc âm nhạc đƣợc hiểu nhƣ cấu trúc tổng quan  

hay sơ đồ của một tác phẩm âm nhạc. Nó mô tả cách trình bày, sắp xếp các phần 

khác nhau trong một sáng tác. Theo quan niệm của GS Richard Middleton
32

, hình 

thức âm nhạc là “hình dạng hay cấu trúc của tác phẩm”. Qua phân tích cấu trúc của 

những tác phẩm đã chọn, chúng tôi ghi nhận các tác giả Việt Nam thƣờng sử dụng 

các hình thức đƣợc phân thành 3 nhóm sau: 

2.3.1. Hình thức đoạn đơn 

2.3.1.1.  Hình thức một đoạn 

 Các tác giả Sài Gòn hay dùng hình thức một đoạn đơn cho các ca khúc hợp 

xƣớng phóng tác từ dân ca nhƣ: “Trống cơm” (Bình Trang); các mục 1-4, 1-5, 2-2, 

2-5 trong tổ khúc dân ca “Dòng chảy” (Trần Mạnh Hùng),... 

 Bản hợp xƣớng “Trống cơm” có cấu trúc: Mở đầu -  a  - Coda 

 Mở đầu kéo dài trên 4 nhịp với nhịp 2/4 và bắt đầu chỉ với bè Bass đến Tenor 

rồi Alto. Cả ba bè dùng tiếng đệm “tình bằng, tình tang” để mô tả tiếng trống nhƣng 

giai điệu của bè Bass có đƣờng nét bậc thang đi xuống (xem chƣơng 3, mục 3.1.2. , 

tr. 89, Lối tiến hành giai điệu) bắt đầu bằng quãng nhảy xa (lần đầu là quãng 5 đi 

lên rồi sau đó là quãng 8 lên) trong khi 2 bè Tenor và Alto chuyển động theo dạng 

trung tâm với bƣớc đi liền bậc (quãng 2, quãng 3). Ngoài ra tiếng trống ở bè Bass 

có màu sắc khác tiếng trống ở hai bè còn lại do diễn sắc thái staccato. Các hợp âm 

dùng trong bài đƣợc tạo thành không theo quy luật, liên kết hòa âm nhƣng theo sự 

gặp gỡ ngẫu nhiên giữa các âm trong thang âm Mi, điệu thức I: [Mi – Fa# – La – Si 

– Do#] và thang âm Si Cung: [Si – Do# – Ré# – Fa# – Sol#]. 

 Đoạn a bắt đầu từ nhịp 5, tại đó, ba bè A – T – B vẫn bắt chƣớc tiếng trống để 

chuẩn bị cho bè Soprano khởi tấu giai điệu chính từ cuối nhịp 6 và tiếp tục đến nhịp 

34. Đoạn a là đoạn nhạc có hai câu với cấu trúc không nhắc lại. Câu thứ nhất dài 13 

nhịp (n. 7 – 19) và câu thứ hai dài 15 nhịp (n. 20 – 34). Ở câu thứ nhất, bè Bass và 

                                                 
32 

Giáo sƣ, Tiến sĩ về âm nhạc học, nguyên giảng viên đại học Newcastle (Đông Bắc nƣớc Anh). Năm 2004 

ông đƣợc đề cử làm thành viên của của Viện Hàn Lâm Anh (British Academy). 
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Tenor giữ tiết tấu của điệu trống để đệm theo bằng những chữ đƣợc trích từ bè 

Soprano. Sang câu thứ hai, phần đầu của giai điệu chính (nhịp 20 – 23) đƣợc chia ra 

trên hai bè Bass (“Đôi con mắt”) và Tenor (“ấy mấy lim dim”), tiếp theo là trên bè 

Bass (“Đôi con mắt”) và Alto (“ấy mấy lim dim”) [Ví dụ 3] rồi sau đó 4 bè hợp 

xƣớng tiếp tục câu nhạc với phần giai điệu chính nằm ở bè Soprano (nhịp 24 – 34) 

trong khi các bè còn lại đệm theo mô phỏng nhịp trống. 

Ví dụ 3:  Trống cơm (dân ca Quan Họ, soạn hợp xướng: Bình Trang, nhịp 19 – 23) 

 Đoạn Coda dài 8 nhịp (n.35 – 42) đƣợc tiến hành theo cấu trúc ngƣợc với 

đoạn mở đầu: tiếng đệm mô phỏng điệu trống dứt ở bè Alto, rồi đến bè Bass và cuối 

cùng dừng lại ở bè Bass để 4 bè cùng diễn hợp âm cuối cùng F#m. 

 Trong tác phẩm hợp xƣớng ở Sài Gòn trƣớc 1975, hình thức một đoạn đơn 

còn đƣợc dùng ở một số đoạn của các thể loại lớn nhƣ: trƣờng ca hợp xƣớng, liên ca 

khúc hợp xƣớng, tổ khúc hợp xƣớng, giao hƣởng hợp xƣớng. Ví dụ đoạn 11 - 

Giòng sông lên tiếng hát (giọng d-moll) trích từ trƣờng sử ca “Sông Hát” (Viết 

Chung – Nguyễn Tùng) có cấu trúc:  a  . Đoạn nhạc này có cấu trúc nhắc lại gồm 

hai câu nhạc, mỗi câu 16 nhịp chỉ khác nhau ở 2 nhịp cuối. Câu thứ nhất kết nửa: II 

– I6 – II7 – V và câu thứ hai kết trọn: V7 – I6/4 – IT (kết hợp âm D-Dur). Cùng hình 

thức này có những ví dụ khác nhƣ: phần III, Tấu Lạy Bà của liên ca khúc hợp 

xƣớng “Ave Maria” (Hải Linh), chƣơng III của “Tiếng hát biên thùy” (Tô Hải), 

chƣơng IV – Vẫn vẹn nghĩa tình của “Giao hưởng số 8” (Nguyễn Văn Nam). 
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2.3.1.2. Hình thức hai đoạn 

 Đây là hình thức đƣợc sử dụng khá nhiều trong ca khúc Việt Nam (Theo PGS 

TS Nguyễn Thị Nhung, hình thức hai đoạn đơn bắt nguồn từ những bài dân ca có 

phiên khúc và điệp khúc [43, tr.105]). Đa số các bản hợp xƣớng (tôn giáo lẫn thế 

tục) đƣợc phổ biến tại thành phố thƣờng ở thể loại ca khúc hợp xƣớng. Do đó hình 

thức hai đoạn đơn trong hợp xƣớng cũng đƣợc nhiều tác giả trƣớc và sau năm 1975 

áp dụng hơn cả.  

 Cả 3 phần (có thể trình diễn độc lập): Ngày ra đi, Ai xuôi vạn lý, Người chinh 

phu về trong tác phẩm “Hòn Vọng Phu” (nguyên tác: Lê Thƣơng; phối hợp xướng: 

không rõ tác giả) đều đƣợc viết ở hình thức hai đoạn đơn với cấu trúc đoạn khác 

nhau trong mỗi phần. Phần 1, Ngày ra đi (giọng d-moll), có cấu trúc: Mở đầu – a – 

b – a’ – b’ (hai đoạn a – b đƣợc nhắc lại) 

 Phần Mở đầu gồm 10 nhịp do giọng Soprano hát tiếng đệm “la, la” và kết thúc 

bằng 4 bè diễn hợp âm Dm7 bỏ âm 3 trên trọn nhịp 10. Sau 2 nhịp chuyển tiếp 

(n.11, 12), đoạn a bắt đầu từ nhịp 13 đến 35, gồm 2 câu có cấu trúc không nhắc lại: 

câu thứ nhất từ nhịp 13 đến 22 và câu thứ hai (n.23 – 35). Giai điệu chính trong 

đoạn này do bè Tenor đảm nhiệm trong khi các bè còn lại tạo tiếng đệm của trống. 

Ở câu thứ nhất, giai điệu có đƣờng nét phối hợp giữa dạng dao động và bậc thang đi 

lên đến cuối câu thì nhảy cách bậc quãng 6 lên để vào câu thứ hai. Đƣờng nét giai 

điệu của câu thứ hai bắt đầu bằng dạng “xuống – lên – xuống” rồi cũng nhảy quãng 

6 lên để chuyển sang dạng chữ V (mục 3.1.2., tr.89) [Vd.3, Pl.2, tr.182]. Sau đoạn a 

là một nét nhạc chuyển tiếp (hay épigraphe) thứ hai kéo dài từ nhịp 36 đến hết nhịp 

41. Tiếp theo là đoạn b (n.42 – 69) với cấu trúc nhắc lại: câu nhạc thứ nhất (nhịp 42 

– 55) đƣợc nhắc lại có biến đổi 3 nhịp cuối để thành câu thứ hai (n. 56 – 69). Khi 

đoạn b kết thúc, hợp xƣớng trình diễn lại toàn bộ bản hợp xƣớng một lần nữa 

(tƣơng ứng với lời 2 của ca khúc gốc) nhƣng với phần phối âm khác.  
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Sơ đồ cấu trúc bản hợp xƣớng Ngày ra đi (Hòn Vọng phu 1) 

Mở 

đầu 

Nét nhạc 

chuyển 

tiếp 1 

Đoạn a 

Nét nhạc 

chuyển 

tiếp 2 

Đoạn b 

Lặp lại đoạn a – 

chuyển tiếp – b với 

phần phối âm khác 

(1-10) (11, 12) (13 – 35) (36 – 41) (42 – 69) (70 – 126) 

  I9 – VIItn
sus2

 – I  K6/4 – V7 – I K6/4 – V7 – I 

Giọng d-moll, không có chuyển giọng 

  

 Hình thức hai đoạn đơn còn gặp trong các ca khúc độc lập nhƣ: “Bài ca 

Hoằng pháp viên” (Khánh Vinh – ý thơ: Thƣợng tọa Thích Chân Tính), “Hát lời 

chiêm bao” (Lê Quang Vũ – nguyên tác: Tôn Thất Lập), “Việt Nam minh châu trời 

Đông” (Nguyễn Bách – nguyên tác: Hùng Lân),... Ngoài ra, các tác giả còn sử dụng 

hình thức này để xây dựng các phân đoạn trong những tác phẩm lớn hơn nhƣ trƣờng 

hợp phần hợp xƣớng ở Cảnh một (giọng c-moll, nhịp 4/4, moderato) trong nhạc 

kịch “Người giữ cồn” (Ca Lê Thuần). Sau phần Mở đầu dài 18 nhịp của dàn nhạc, 

Đoạn a gồm 2 câu nhạc có cấu trúc nhắc lại: câu thứ nhất bắt đầu từ phách cuối của 

nhịp 151 đến nhịp 162 do hợp xƣớng giọng Nam trình diễn với kết hòa âm: K6/4 – 

V7 – I; câu thứ hai (n.163 – 174) chỉ nhắc lại 4 nhịp đầu của câu thứ nhất rồi sau đó 

có biến đổi và do hợp xƣớng hỗn hợp đảm nhiệm với kết hòa âm: I6 – V7 – I. Giai 

điệu chính của đoạn này có dạng lƣợn sóng kết hợp với dạng chữ V nên che lấp 

đƣợc phần nào nét hơi mâu thuẫn giữa ca từ “Đứng lên” với nét nhạc quãng 3 

xuống [Vd.4, Pl.2, tr. 183].  

 

Sơ đồ cấu trúc phần hợp xƣớng ở Cảnh Một (Người giữ cồn, Ca Lê Thuần) 

Mở đầu 
Đoạn a Đoạn b 

Câu nhạc 1 Câu nhạc 2 Câu nhạc 1 Câu nhạc 2 

(18 nhịp) (151 – 162) (163 – 174) (175 – 183) (184 – 194) 

 I6/4 – V7 – I I6 – V7 – I IV6/4 – V7 II6 – III6 – I 

Giọng c-moll, không có chuyển giọng 
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 Kiểu xây dựng hình thức hai đoạn đơn nhƣ một phần của tác phẩm lớn hơn 

nhƣ ví dụ trên đây còn gặp ở: các phần Khai xướng, I.3 - Duyên phận nữ nhi và II.7 

- Nữ binh xuất trận của “Sông Hát” (Viết Chung – Nguyễn Tùng); chƣơng II của 

hợp xƣớng với dàn nhạc đệm “Tiếng hát biên thùy” (Tô Hải); phần 2.9-Lý ngựa ô 

và phần 3.3-Lý kéo chài của tổ khúc hợp xƣớng “Dòng chảy” (Trần Mạnh Hùng);...  

 Đoạn thứ hai (b) có thể là đoạn thứ nhất (a) nhƣng biến đổi đôi chút thành 

hình thức đoạn nhắc lại có tính biến tấu: a – a’. Chúng ta có ví dụ ở: phần II.4 - 

Gươm Mê Linh, phần III.9 - Ba năm thanh bình, phần Chung khúc của “Sông Hát” 

(Viết Chung – Nguyễn Tùng); phần 2.5 - Hò ba lý của “Dòng chảy” (Trần Mạnh 

Hùng); “Hành quân đêm” (Minh Cầm – nguyên tác: Xuân Hồng),... 

 Một trong hai đoạn (a, b) có thể đƣợc nhắc lại từng phần nhƣ “Hát về Người, 

Hồ Chí Minh” (Khánh Vinh/ Sergei Aphonin) với cấu trúc: Mở đầu – a –  b .  

 

2.3.1.3. Hình thức ba đoạn 

 Có hai hình thức ba đoạn đơn thƣờng gặp trong các tác phẩm hợp xƣớng tại 

thành phố Hồ Chí Minh trƣớc và sau 1975 đó là: ba đoạn tương phản và ba đoạn 

phát triển. Trong nhạc hợp xƣớng tôn giáo ở thành phố, tác phẩm độc lập hình thức 

ba đoạn tƣơng phản không có nhiều trừ những ca khúc hợp xƣớng bắt đầu bằng 

điệp khúc, chuyển sang phiên khúc và trở về điệp khúc để kết. Phần I của hợp 

xƣớng “Ave Maria” (Hải Linh – thơ: Hàn Mặc Tử) giọng F-Dur có cấu trúc ba 

đoạn đơn tƣơng phản: Mở đầu – a – épigraphe – b – a. Sau 5 nhịp mở đầu ở nhịp 

2/4 của phần nhạc khí, đoạn a (nhịp 3/4) kéo dài trong nhịp 6 - 40. Câu thứ nhất của 

đoạn này (n.6 – 22) có hình tƣợng sóng đƣợc tác giả xây dựng không chỉ ở nét nhạc 

lên xuống của bè giai điệu (Soprano) mà còn do cách khởi xƣớng lần lƣợt và ngƣợc 

chiều nhau của các bè: S – A – T – B (“Nhƣ song lộc triều nguyên”) rồi tiếp ngay là 

B – T – A – S (“Dâng cao dâng thần nhạc sáng hơn trăng”) [Vd.5, Pl.2, tr.184]. 

Giai điệu chính của câu thứ hai (n.23 – 40) đƣợc chia cho giọng Nam đảm nhiệm ở 

3 nhịp đầu, sau đó là bè Soprano trong khi các bè còn lại sử dụng ca từ “Ave Maria” 

làm tiếng đệm. Đoạn a có kết hòa âm: V7 – I. Tiếp theo là nét nhạc chuyển tiếp 
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(n.41 – 48) với sự pha trộn giữa hai loại nhịp 2/4 và 3/4, báo trƣớc cách sử dụng 

nhịp hỗn hợp trong đoạn b sau đó. Đoạn b (n.49 – 65) là câu nhạc đơn do giọng 

Bass solo trên nền phụ họa của 3 bè còn lại. Cuối cùng, đoạn a tái hiện nguyên vẹn. 

 Sơ đồ cấu trúc phần I, hợp xƣớng ở Ave Maria (Hải Linh, thơ: Hàn Mặc Tử) 

Mở 

đầu 

Đoạn a Nét nhạc 

chuyển tiếp 

Đoạn b Đoạn a’ 

Câu nhạc 1 Câu nhạc 2  Câu nhạc 1 Câu nhạc 2 

(5 nhịp) (6 – 22) (23 –40) (41 –48) (49 – 65) (66 – 82) (83 - 100) 

 VI – V V7 – I  II7 – V VI – V V7 – I 

Giọng F-Dur, không có chuyển giọng 

  

 Các tác giả còn thƣờng dùng hình thức ba đoạn tƣơng phản với đoạn thứ ba là 

tái hiện đoạn thứ nhất có thêm biến đổi: a – b – a’. Hình thức này có thể đƣợc dùng 

trong một tác phẩm độc lập nhƣ trƣờng hợp của “Mẹ quê hương” (Nguyễn Bách). 

Đây là một sáng tác có cấu trúc:  

Mở đầu – épigraphe 1 – a – épigraphe 2 – b – épigraphe 3 – a’ – Coda 

 Đoạn mở đầu dài 14 nhịp ở giọng A-Dur do hợp xƣớng hỗn hợp trình bày theo 

phong cách chủ điệu thƣờng gặp trong thể loại chorale
33

 và có kết hòa âm: K6/4 – IV 

– I. Nét nhạc chuyển tiếp (n.15 – 19) ở giọng a-moll để vào đoạn a (n.20 – 68). 

Đoạn a có cấu trúc 3 câu nhạc. Câu thứ nhất (n.20 – 35) có yếu tố nhắc lại: trình 

bày chủ đề ở bè Soprano trên nền phụ họa của 3 bè còn lại; sau đó, từ nhịp 28 đến 

35 bè Alto nhắc lại chủ đề đƣợc phát triển theo kiểu phức điệu với 2 bè Tenor và 

Bass trong khi đó bè Soprano đóng vai trò bè tòng. Câu thứ hai diễn chủ đề 2 với 

thủ pháp canon 2 bè trong giọng C-Dur, là giọng song song của câu thứ nhất. Câu 

thứ ba nhắc lại câu thứ nhất bằng cách giữ nguyên hai bè Soprano và Alto nhƣng 

thay đổi phần đệm của hai giọng Nam theo kiểu hòa âm chủ điệu. Đoạn a kết thúc 

ở: V7 – I trƣớc khi chuyển sang nét nhạc chuyển tiếp thứ hai. Sau bốn nhịp chuyển 

                                                 
33 

Một loại hợp xƣớng tôn giáo 4 bè của Đức, trong đó bè Soprano diễn giai điệu chính trên nền đệm theo 

của 3 bè còn lại và các bè có tiết tấu tƣơng tự nhau, diễn cùng ca từ nhƣ nhau. 
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tiếp (n.69 – 72), đoạn b (n.73 - 116) gồm hai câu nhạc có yếu tố nhắc lại, diễn ra 

với hai yếu tố tƣơng phản là: đổi sang nhịp 3/4 và câu thứ nhất (n.73 – 98) ở giọng 

E-Dur chuyển sang câu thứ hai (n.99 – 116) nhắc lại rút ngắn câu thứ nhất nhƣng ở 

giọng e-moll. Đoạn a’ (n. 122 – 151, giọng a-moll) bắt đầu sau 5 nhịp của nét nhạc 

chuyển tiếp 3 và tái hiện chủ đề 1 và 2 của đoạn a nhƣng rút ngắn chỉ dùng 2 câu 

nhạc với kiểu phối bè khác. Cuối cùng, đoạn Coda kéo dài trên 8 nhịp ở giọng A-

Dur với kết hòa âm: IVhâ – I. [Bảng 1, Sơ đồ cấu trúc của Mẹ quê hương, Pl.3, 

tr.209]. Chúng tôi vẫn coi sáng tác này mang hình thức 3 đoạn đơn bởi mặc dù có 

nhiều chỗ chuyển điệu nhƣng là chuyển về các giọng cùng tên hoặc song song.  

 Hình thức 3 đoạn tƣơng phản cũng đƣợc tìm thấy trong các tác phẩm lớn hơn 

nhƣ: chƣơng II – Đi chợ hoa của “Bài ca mừng xuân” (Nguyễn Văn Nam); chƣơng 

I – Núi rừng hùng vĩ của tổ quốc của “Tiếng hát biên thùy” (Tô Hải),... 

 Ca khúc “Biết ơn chị Võ Thị Sáu” (Nguyễn Đức Toàn) mang hình thức 3 đoạn 

phát triển là điều đã đƣợc biết đến. Khi soạn thành hợp xƣớng, tác giả Bình Trang 

đã dùng kỹ thuật phối âm làm nổi bật đặc tính “phát triển chất liệu của đoạn a để 

xây dựng nên đoạn b” của hình thức này. Đoạn a (n.1 – 10) đƣợc diễn bởi giọng 

Soprano lĩnh xƣớng trên nền phụ họa với âm “hƣm”
34 

do hợp xƣớng hỗn hợp đảm 

nhiệm. Đoạn b bắt đầu bằng việc nâng hai nhịp đầu của đoạn a lên quãng 5 và phát 

triển tiếp. Tính phát triển đƣợc tăng cƣờng mạnh bằng cách cho 4 bè hợp xƣớng 

cùng hát với lĩnh xƣớng; trong đó, 3 bè S, A, T nhảy quãng 4 lên giống nhƣ bè lĩnh 

xƣớng [Vd.6, Pl.2, tr.185]. Trong cả 2 giai đoạn, trƣớc và sau 1975 đều có những 

tác phẩm đƣợc xây dựng với hình thức 3 đoạn phát triển nhƣ: “Một trời sao” (trƣớc 

1975, Ngô Duy Linh – thơ: Viết Chung), “Ca ngợi thành phố Hồ Chí Minh” 

(1981, Võ Lộc – thơ: Tuấn Phong). 

 Ngoài hai hình thức ba đoạn đơn thƣờng gặp trên đây, chúng tôi ghi nhận có 

những hình thức ba đoạn khác nhƣ: hình thức ba đoạn với đoạn 2 nhắc lại có biến 

đổi đoạn 1 (a – a’ – b); hình thức ba đoạn với đoạn 3 nhắc lại có biến đổi đoạn 2: 

                                                 
34 

Kỹ thuật humming (hát ngậm miệng). 
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(a – b – b’) và hình thức 3 đoạn không có yếu tố tái hiện (a – b – c). Các tác phẩm 

nhƣ “Ải Chi Lăng” và “Bạch Đằng giang” (Trần Văn Tín – nguyên tác: Lƣu Hữu 

Phƣớc) mang hình thức ba đoạn với cấu trúc: Mở đầu – a – a’ – b – Coda. Sáng tác 

“Việt Nam Tiếng hát trái tim ta” của Ca Lê Thuần ở hình thức ba đoạn với cấu trúc:  

Mở đầu – a –  b – b’  – épigraphe – a –  b – b’  – Coda 

  

 Đoạn Mở đầu kéo dài trên 19 nhịp 2/4, đƣợc viết cho piano, chuyển giọng từ 

D-Dur hòa âm sang B-Dur rồi g-moll. Đoạn a (n. 20 – 34) ở giọng D-Dur, đƣợc viết 

cho giọng Tenor hát solo trên nền đáp lại của hợp xƣớng hỗn hợp tạo hiệu quả tiếng 

vang [Ví dụ 4 dƣới đây]. Thủ pháp này tƣơng tự với cách dùng hai hợp xƣớng để 

tạo hiệu quả tiếng vang trong “O la! O che bon eccho!” (Ô kìa! Tiếng vang đẹp làm 

sao!) của Orlando di Lasso viết cho 2 hợp xƣớng hát a cappella [Vd. 7, Pl.2, tr.186] 

Ví dụ 4. Hiệu quả tiếng vang (Việt Nam, Tiếng hát trái tim ta – Ca Lê Thuần) 

  

 Tác giả sử dụng nhịp 2 kép (6/8) cho đoạn a để tạo tƣơng phản với nhịp 2 đơn 

của đoạn mở đầu. Đoạn a có dạng đoạn nhạc hai câu: câu thứ nhất (n.20 – 25) kết ở 

hợp âm bậc V và câu thứ hai (n.26 – 34) kết chuyển giọng sang h-moll: II6/5 – V7 – I 

(h-moll) và đổi sang nhịp 2/4 (chuẩn bị cho loại nhịp sẽ đƣợc dùng ở đoạn b).  

 Đoạn b kéo dài từ nhịp 35 đến 54, có dạng hai câu nhắc lại với hai lần đổi từ 

nhịp 2/4 sang 3/4. Yếu tố mới trong đoạn này là việc dùng tiếng đệm phân chia trên 
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các bè, phối hợp với tiết tấu để tạo tiếng trống đem đến không khí lễ hội rộn rã cho 

ngƣời nghe. Trong câu thứ nhất (n.35 – 46), sau 4 nhịp mở đầu, giai điệu chính do 

bè Alto đảm nhiệm và chuyển sang nhịp 3/4 ở cuối câu. Câu thứ hai (47 – 54) có 

giai điệu nằm ở bè Soprano đƣợc phát triển bằng thủ pháp mô phỏng và kết ở hợp 

bậc I (giọng h-moll). Đoạn b’ (n. 55 – 76) nhắc lại rút ngắn đoạn b (bỏ 4 nhịp trống 

mở đầu), với câu thứ nhất do 2 bè Nữ diễn giai điệu chia cắt trên nền đệm của 2 bè 

Nam theo kiểu hát ngậm miệng và câu thứ hai có phần cuối đƣợc diễn bởi cả 4 bè 

hợp xƣớng đi vào kết hòa âm vẫn trong giọng h-moll: K6/4 – V7 – I. 

 Tiếp theo là một đoạn nhạc chuyển tiếp (n.75 – 91) ở nhịp 2/4 đóng vai trò 

đoạn mở đầu cho lần lặp lại cấu trúc a –  b – b’ . Lần lặp lại này có thay đổi về 

cách phối bè hợp xƣớng và phần đệm piano. Tác phẩm kết thúc với phần Coda có 3 

nhịp cuối nhƣ một nét kết về H-Dur, giọng cùng tên với điệu tính gốc của b’. 

 

Sơ đồ cấu trúc của hợp xƣớng Việt Nam Tiếng hát trái tim ta (Ca Lê Thuần) 

Mở 

đầu 
Đoạn a Đoạn b Đoạn b’ 

Nét 

chuyển 

tiếp 

Đoạn a Đoạn b Đoạn b’ Coda 

19 

nhịp 
 (6 –34) 

(35 – 

54) 
(55–76)  (75–91)  (92 – 107) 

(108 – 

127) 
(128 – 147) 

(148 – 

161) 

 II6 – V – 

I  
I 

K6/4 – V7 

– I  
 V7 – I  I 

K6/4 – V7 

– I  
I 

D - 

Dur 

D-Dur -> 

h-moll  
h-moll h-moll  

D-Dur -> 

h-moll  
h-moll h-moll 

H-

Dur 

 

 Ngoài ra, còn có hình thức 3 đoạn không mang yếu tố tái hiện: a – b – c cũng 

thƣờng gặp trong các tác phẩm hợp xƣớng Việt Nam. Ở đây chúng ta có các ví dụ: 

phần II, Dâng lời cảm tạ của hợp xƣớng “Ave Maria” (Hải Linh – thơ: Hàn Mặc 

Tử); “Hội Trùng dương” (Trần Chúc – nguyên tác: Phạm Đình Chƣơng); chƣơng I, 

“Truyện Kiều” (Vũ Đình Ân – thơ: Nguyễn Du), “Đi cấy đi cầy”  và “Dâng 

hương” (Hồ Đăng Tín)... 
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Bài “Dâng hương”
35

 (1962) là một trong số rất ít ỏi nhạc hợp xƣớng mang đề 

tài Phật giáo đƣợc viết trƣớc năm 1975. Sáng tác có cấu trúc: Mở đầu – a – b – c và 

giai điệu phỏng theo điệu Ngũ Đối Thƣợng (của âm nhạc cổ truyền Huế, đƣợc ký 

âm lại bởi nhạc sĩ Nguyễn Hữu Ba), đƣợc đặt trong giọng F-Dur nhƣng kết ở D-

Dur. Sau 4 nhịp mở đầu do hợp xƣớng hỗn hợp trình diễn theo kiểu hát ngậm miệng 

(humming) là câu nhạc thứ nhất của đoạn a (5 – 18) dài 6 nhịp diễn câu kinh “Nam 

mô Bổn Sƣ Thích Ca Mâu Ni Phật”. Câu thứ hai (n.11 – 18) của đoạn này có giai 

điệu đƣợc đƣợc tạo thành bằng thủ pháp mở rộng quãng theo chiều xuống [Ví dụ 5].   

Ví dụ 5. Giai điệu được tạo thành bằng cách mở rộng quãng theo chiều đi xuống 

(Dâng Hương, Hồ Đăng Tín, n.10 – 14) [V
4-3 

, I 
4-3

 hay Vsus4, Isus4]. 

 Đoạn b (n.19 – 32) có cấu trúc cân phƣơng với đoạn a, nghĩa là gồm 2 câu 

nhạc (6+8). Từ sau 4 nhịp đầu của câu 1 với hai bè Nam diễn giai điệu trên nền hát 

ngậm miệng của bè Nữ đến hết đoạn b, tác giả sử dụng thủ pháp thƣờng gặp trong 

các chorale
36

. Đoạn c (n. 33 – 48) mang chất liệu âm nhạc không giống 2 đoạn 

trƣớc và đƣợc kết giọng trƣởng cùng tên với giọng song song của điệu tính chủ. 

Sơ đồ cấu trúc của hợp xƣớng tôn giáo “Dâng hương” (Hồ Đăng Tín) 

                                                 
35 

Tác giả cho biết bài này đã đƣợc trình diễn với dàn kèn hơn 200 nhạc công, nhân dịp Đại lễ Phật giáo 

trong thập niên 1960 tại Công trƣờng Mê Linh (Sài Gòn). 

36
 Xin xem lại chú thích 33, tr. 59. 
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Mở đầu Đoạn a Đoạn b Đoạn c 

4 nhịp (n. 5 – 18) (n. 19 – 32) (n.33 – 48) 

F-Dur F-Dur d-moll tự nhiên D-Dur 

 

2.3.2. Hình thức đoạn phức 

2.3.2.1. Hình thức một đoạn 

 Ca khúc hợp xƣớng đƣợc phóng tác từ dân ca “Đèn cù” của Viết Chung mang 

hình thức đoạn nhạc phức tạp: Mở đầu – A 

 Sau phần Mở đầu (10 nhịp) do hợp xƣớng hỗn hợp đảm nhiệm, đoạn nhạc thứ 

nhất (n. 11 – 36) do giọng lĩnh xƣớng hát giai điệu chính với phần phụ họa của hợp 

xƣớng hỗn hợp. Trong 4 nhịp đầu tiên của đoạn này, bè hợp xƣớng hát từng nhóm 4 

từ theo sau giọng lĩnh xƣớng để tạo hiệu quả tiếng vang nhƣ đã đề cập ở trƣờng hợp 

“Việt Nam Tiếng hát từ trái tim ta”. Sau đó, 2 bè Soprano và Alto hát đồng âm giai 

điệu cho đến hết nhịp 25, tạo thành một canon 2 bè với giọng lĩnh xƣớng. Từ nhịp 

26 trở đi đến cuối đoạn thứ nhất, 4 bè hợp xƣớng lại theo sau giọng lĩnh xƣớng để 

tạo hiệu quả tiếng vang nhƣ trong 4 nhịp đầu và kết ở bậc I. Tiếp theo là một nét 

nhạc chuyển tiếp (n. 37 – 44) do hợp xƣớng hỗn hợp thực hiện trên ca từ “Ơ, đèn cù 

ơi”. Đoạn thứ hai (n.45 – 82) cũng mang nội dung chủ đề giống nhƣ đoạn thứ nhất 

nhƣ không có giọng lĩnh xƣớng và giai điệu đƣợc chia cắt trên các bè hợp xƣớng. 

 Hình thức đoạn phức còn gặp trong các bản hợp xƣớng đƣợc nghiên cứu trong 

luận án này nhƣ: "Linh cảm” (Phạm Minh Tuấn – thơ: Phan Trọng Tảo), “Tình ca 

lính đảo xa” (Lê Quân), chƣơng II – Bọn sát nhân của “Trẻ em Mỹ Lai” (Lê Quang 

Vũ), v.v... 

 

2.3.2.2. Hình thức hai đoạn 

 Hình thức hai đoạn phức (A – B) cũng đƣợc nhiều tác giả Việt Nam sử dụng 

cho tác phẩm của mình, nhất là thanh nhạc, trong đó có hợp xƣớng. Tuy nhiên, khi 

khảo sát một số tác phẩm hợp xƣớng đƣợc sử dụng tại thành phố, chúng tôi nhận 

thấy: do sáng tác tôn giáo không có nhu cầu diễn tả nội dung phức tạp nên các tác 
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giả thƣờng không sử dụng hình thức hai đoạn phức và hình thức này cũng gần nhƣ 

không đƣợc các tác giả trƣớc năm 1975 dùng đến; Sau 1975, hình thức hai đoạn 

phức có khuynh hƣớng đƣợc sử dụng nhƣ một phần của tác phẩm lớn hơn nhƣ: 

chƣơng I – Ngợi ca Trường Sơn của hợp xƣớng với dàn nhạc đệm "Trở lại Trường 

Sơn” (Thế Bảo), cảnh Hai của nhạc kịch “Người giữ cồn” (Ca Lê Thuần). 

   Chƣơng I của "Trở lại Trường Sơn” có cấu trúc: Mở đầu – A – B, ở giọng 

G-Dur. Đoạn Mở đầu do dàn nhạc diễn tấu trên 8 nhịp. Phần A (n. 9 – 42, giọng G-

Dur) là hình thức hai đoạn đơn: a (n. 9 – 26) – b (n. 27 – 42). Đoạn a gồm 2 câu 

nhạc (n. 9 – 18) và (n. 19 – 26) do giọng Baryton lĩnh xƣớng trên nền đệm theo kỹ 

thuật humming với nhóm tiết tấu gồm 4 nốt nhạc. Ở câu 2, bè giai điệu cũng đƣợc 

phân nhóm 4 nốt so le với hai bè Nữ khiến cho cứ mỗi nhóm khi xuất hiện sẽ đƣợc 

đẩy mạnh hơn bởi nhóm 4 nốt đi trƣớc ở bè phụ họa [Ví dụ 6]. Đoạn b đƣợc tiến 

hành theo thủ pháp canon giữa hai nhóm bè Nam – Nữ đuổi nhau để cùng gặp lại từ 

nửa sau của nhịp 35 đến cuối phần A với kết hòa âm: V7 – I.    

Ví dụ 6. Chƣơng I, “Trở lại Trường Sơn” (Thế Bảo) 

  

 Phần B (n. 43 – 77) gồm hai đoạn đơn. Đoạn thứ nhất (n. 43 – 61, giọng d-

moll tự nhiên) dùng thủ pháp phức điệu giữa giọng Soprano lĩnh xƣớng và bè Bass 

trên nền ostinato đi song song quãng 5 của bộ dây. Đoạn thứ hai (n. 62 – 77, giọng 

G-Dur) là đoạn hợp xƣớng canon đơn giản giữa 2 bè Nam và 2 bè Nữ với kết hòa 

âm: IV – V7 – I. Phần đệm của bộ dây đi cùng một âm hình tiết tấu tạo nét tƣơng 

phản với phần đệm trong đoạn 1. 

Sơ đồ cấu trúc của chƣơng I, hợp xƣớng “Trở lại Trường Sơn” (Thế Bảo) 

Mở đầu A B 
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Đoạn a Đoạn b Đoạn a Đoạn b 

8 nhịp (n. 9 – 26) (n. 27 – 42) (n. 43 – 61) (n. 62 – 77) 

G-Dur G-Dur G-Dur d-moll tự nhiên G-Dur 

 

 Cảnh Hai của nhạc kịch “Người giữ cồn” (Ca Lê Thuần) – Cảnh mua bán của 

chợ nổi trên sông đƣợc xây dựng với hình thức hai đoạn phức theo dạng có sự 

tƣơng phản mạnh giữa các phần: A – B – Coda. Sự tƣơng phản này thể hiện ở sự 

khác biệt rõ nét về điệu tính, loại nhịp và thành phần diễn tấu (dàn nhạc, hợp 

xƣớng). Phần A (n. 1 – 34) gồm 2 đoạn đơn: đoạn a dài 14 nhịp ở nhịp 5/4, giọng a-

moll và do dàn nhạc diễn tấu; đoạn b dài 20 nhịp ở nhịp 6/8, giọng e-moll, đƣợc 

hợp xƣớng hỗn hợp đảm nhiệm, đóng vai trò dòng sông trở lại. Phần B (n. 35 – 

112) cũng gồm 2 đoạn đơn nhƣng với cách diễn tấu đảo ngƣợc: hợp xƣớng bắt đầu 

với đoạn a (n. 35 – 77, nhịp 2/4) ở giọng A-Dur, tiếp theo là 5 nhịp chuyển tiếp bởi 

dàn nhạc rồi đến đoạn b (n. 84 – 110, nhịp 6/8) ở giọng h-moll đƣợc diễn bởi song 

ca Soprano và Tenor. Dàn nhạc chấm dứt cảnh hai trong 2 nhịp Coda. 

Sơ đồ cấu trúc của cảnh Hai, nhạc kịch “Người giữ cồn” (Ca Lê Thuần) 

A B Coda 

Đoạn a Đoạn b Đoạn a 

5 nhịp 

chuyển 

tiếp 

Đoạn b 

2 nhịp 

dàn nhạc 

(n. 1 – 14) (n. 15 – 34) (n. 35 – 77) (n. 84 – 110) 

a-moll e-moll A-Dur h-moll 

nhịp 5/4 – Dàn 

nhạc 

nhịp 6/8 – Hợp 

xƣớng 

nhịp 2/4 – 

Hợp xƣớng 

Song ca:  

S, T 

 

 

2.3.2.3. Hình thức ba đoạn 

 Trong số rất ít ca khúc hợp xƣớng tôn giáo viết theo hình thức ba đoạn phức, 

chúng tôi chọn tác phẩm trƣớc năm 1975: “Bài ca Truyền tin” (Tiến Dũng) để 

nghiên cứu ở luận án này.  



67 

 

 “Bài ca Truyền tin” đƣợc viết cho hợp xƣớng hỗn hợp và dàn nhạc
37

. Tác 

phẩm này có cấu trúc: Mở đầu – A – B – épigraphe – A. Đoạn Mở đầu (nhịp 4/4, 

F-Dur) do dàn nhạc đảm nhiệm, kéo dài 10 nhịp, mang tiết tấu nghịch phách. Phần 

A (n. 11 – 65, nhịp 2/4) có hình thức 3 đoạn đơn a – b – a’, chuyển sang giọng d-

moll tự nhiên và có kết hòa âm: I – IV7
6
 – I. Đoạn a (n. 11 – 30) gồm hai câu nhạc 

có cấu trúc nhắc lại, mang cùng đặc điểm là khởi xƣớng các bè theo lối mô phỏng 

theo thứ tự B – T – A – S [Ví dụ 7] nhƣ Haydn đã dùng ở nhiều chỗ trong oratorio 

“The Creation” (Sự Sáng thế) [Vd.8, Pl.2, tr.186]. Đoạn b (31 – 52, giọng D-Dur, 

nhịp 3/4) cũng gồm 2 câu nhắc với cấu trúc nhắc lại có biến đổi phần cuối để 

chuyển về giọng thứ cùng tên, d-moll. Đoạn a’ (53 – 65, nhịp 2/4) nhắc lại rút ngắn 

đoạn a và có bè Bass, Alto mô phỏng xuống quãng 5 còn Tenor và Soprano đƣợc 

mô phỏng xuống quãng 4. 

 Ví dụ 7. Khởi xướng các bè theo lối mô phỏng. (“Bài ca Truyền tin”, Tiến Dũng) 

                                                 
37 

Dàn nhạc CTM (Công Thức Mới, đã nhắc đến ở trang 23 của luận án này) của Linh mục Tiến Dũng đƣợc 

thành lập khoảng năm 1970, có biên chế gồm các nhạc cụ: alto sax, tenor saxo, baryton sax, flute, trumpet, 

guitar điện (bass, lead và rhythm), bộ dây, xylophone, vibraphone, trống cái và mõ Việt Nam.    
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 Phần B (66 – 73, d-moll) là một đoạn nhạc đơn tuy vẫn ở nhịp 2/4 nhƣng có 

đƣờng nét giai điệu hoàn toàn tƣơng phản với phần A, do giọng Soprano lĩnh xƣớng 

trên nền phụ họa của hợp xƣớng hỗn hợp theo kỹ thuật humming và đƣợc lặp lại hai 

lần với thay đổi về quãng nhạc trong nhịp đầu tiên cho hợp với ca từ [Ví dụ 8]. 

Ví dụ 8. Thay đổi quãng cho phù hợp với ca từ. (“Bài ca Truyền tin”, Tiến Dũng) 

 

 Sau phần B là nét nhạc chuyển tiếp (10 nhịp 4/4, a-moll tự nhiên chuyển giọng 

sang D-Dur) trƣớc khi tái hiện nguyên vẹn đoạn A. 

Sơ đồ cấu trúc của “Bài ca Truyền tin” (Tiến Dũng) 

Mở đầu 

A 

B 
Nét nhạc 

chuyển tiếp 
A 

a b a’ 

10 nhịp (11 – 30) (31 – 52) (53 – 65) (66 – 73) (74 – 83) (84 – 138) 

F-Dur 
d-moll tự 

nhiên 
D-Dur 

d-moll tự 

nhiên 
d-moll  

a-moll => D-

Dur 
 

nhịp 4/4 nhịp 2/4 nhịp 3/4 nhịp 2/4 nhịp 2/4 nhịp 4/4  

 

 Có khá nhiều sáng tác hợp xƣớng thế tục sau năm 1975 tại thành phố mang 

hình thức 3 đoạn phức. Để phân tích trong chƣơng này, chúng tôi chọn ra hai tác 

phẩm đại diện cho hai loại hình thức 3 đoạn phức thƣờng đƣợc dùng, đó là: bản hợp 

xƣớng a cappella “Bông sen” (Phạm Minh Tuấn) và bản hợp xƣớng với phần đệm 

piano “Bài ca Việt Nam” (Ca Lê Thuần; thơ: Lê Anh Xuân). 
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 “Bông sen” (c-moll) có cấu trúc:  

Mở đầu – A – épigraphe 1 – B – épigraphe 1 – A’ – Coda. 

 Bốn bè hợp xƣớng hát vocalise “A” trong 4 nhịp mở đầu có kết hòa âm: II
-1

 

(hay N: hợp âm Neapolitan) – V7. Phần A có hình thức hai đoạn đơn: a (n. 5 – 18)  - 

b (n. 19 – 38). Đoạn a ở giọng c-moll, nhịp 4/4 và gồm hai câu nhạc không cân 

phƣơng: câu thứ nhất (n. 5 – 14) do giọng lĩnh xƣớng trên nền hợp xƣớng hỗn hợp 

để diễn hai câu thơ lục bát với kết hòa âm: I – IV – I và câu thứ hai (n. 15 – 18) hát 

vocalise “A” nhƣ cách diễn ở đoạn mở đầu. Đoạn này kết hòa âm về giọng trƣởng 

cùng tên: V6/5 – IT. Đoạn b (n. 19 – 38) chuyển sang nhịp 3/4, kết ở hợp âm bậc IV, 

diễn ca từ là những câu thơ bảy chữ (theo tiết vận thống nhất trong bài: 3 chữ + 4 

chữ) [Ví dụ 9] và cũng gồm hai câu nhạc có yếu tố nhắc lại: câu hai nhắc lại mở 

rộng câu 1 thêm 3 nhịp cuối.  

Ví dụ 9. Nhịp 3/4 với ca từ theo tiết vận 3 + 4. (“Bông sen”, Phạm Minh Tuấn). 

  

 Phần A kết ở hợp âm IV6 rồi chuyển sang nét nhạc chuyển tiếp (n. 39 – 47). 

Phần B (n. 48 – 67) cũng mang hình thức 2 đoạn đơn, trong đó: đoạn a (n. 48 – 57) 

và đoạn b (n. 58 – 67). Câu thứ nhất của đoạn a dài 4 nhịp và câu thứ hai, 6 nhịp. 

Câu thứ nhất của đoạn b (n. 58 – 61) mang chất liệu của câu thứ hai của đoạn b 
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trong phần A. Câu thứ hai của đoạn b (n. 62 – 67) đƣợc kết thúc theo kiểu tạo hiệu 

quả tiếng vang của bè hợp xƣớng đối với giọng lĩnh xƣớng nhƣ trong một số tác 

phẩm đã đƣợc phân tích trên đây. Phần B kết hòa âm ở bậc V6/4 trƣớc khi chuyển 

sang nét nhạc chuyển tiếp thứ hai (n. 68 – 71). Phần A’ nhắc lại có biến đổi phần A 

và chỉ có một đoạn đơn với hai câu nhạc: câu thứ nhất (n. 72 – 83) tái hiện chất liệu 

của câu thứ nhất trong đoạn a của Phần A; câu thứ hai (n. 73 – 91) nhắc lại mở rộng 

nét nhạc chuyển tiếp thứ hai. Đoạn Coda kéo dài trên 5 nhịp cuối và tác phẩm kết 

hòa âm: 
-1

II – V7 – I, có dùng hợp âm Neapolitan nhƣ trong đoạn mở đầu. 

 

Sơ đồ cấu trúc của hợp xƣớng a cappella“Bông sen” (Phạm Minh Tuấn) 

Mở 

đầu 

A Nét 

nhạc 

chuyển 

tiếp 1 

B Nét 

nhạc 

chuyển 

tiếp 

A’ 

Coda 

a b a b a 

4 nhịp (5 – 18) 
(19 – 

38) 

(39 – 

47) 

(48 – 

57) 

(58 – 

67) 

(68 – 

71) 
(84 – 138) 4 nhịp 

c-moll 
c-moll -

> C-Dur 
c-moll C-Dur c-moll  C-Dur 

c-moll -> 

C-Dur 
C-Dur 

nhịp 

4/4 
nhịp 4/4 

nhịp 

3/4 
nhịp 3/4 nhịp 2/4 nhịp 4/4 nhịp 4/4 nhịp 4/4 

 

   “Bài ca Việt Nam” (Ca Lê Thuần) có cấu trúc: Mở đầu – A – B – A’ và ở 

nhịp 4/4, giọng F-Dur. Phần Mở đầu gồm 9 nhịp piano với giai điệu mang nét tƣơng 

phản: 4 nhịp đầu uyển chuyển với dấu vòng cung (legato), 4 nhịp sau diễn dấu nhấn 

mạnh mẽ. Phần A kéo dài trên 30 nhịp (n.10 – 30) với nhịp độ diễn cảm, khoan thai 

(andantino espressivo) làm nhiệm vụ trình bày hình ảnh đất nƣớc, làng quê Việt 

Nam. Phần trình bày này có dạng đoạn nhạc 3 câu: câu thứ nhất (n. 10 – 16) gồm 

nhiều quãng 3 và quãng 6 tạo nên cảm giác vui tƣơi, trong sáng, tình cảm; câu thứ 

hai (n.17 – 25) dùng nhiều đoạn có bè vocalise tạo cảm giác êm đềm; câu thứ ba 
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(n.26 – 30). Đặc biệt, giai điệu này phối hợp với ca từ là thơ lục bát, một thể loại 

thơ riêng của ngƣời Việt. Phần trình bày (A) đƣợc kết ở hợp âm bậc I (F-Dur). Sau 

đó là nét nhạc chuyển tiếp trên 4 nhịp piano.  

 Phần B (n. 33 – 98) là phần giữa của tác phẩm, đƣợc đổi sang nhịp 2/4 với 

tempo nhanh hơn và duyên dáng (Allegretto grazioso), mang hình thức 2 đoạn đơn 

đƣợc nhắc lại: a – b – a’ – b’. Đoạn a (n. 35 – 49) gồm 2 câu nhạc: giai điệu của câu 

thứ nhất (dài 7 nhịp) do 2 bè trầm (Alto, Bass) diễn ca từ trong khi 2 bè cao 

(Soprano, Tenor) diễn vocalise; câu 2 (8 nhịp tiếp theo) đƣợc phối ngƣợc lại: 2 bè 

cao diễn giai điệu còn 2 bè trầm hát vocalise. Đoạn b (n. 50 – 64) cũng gồm 2 câu: 

câu thứ nhất (8 nhịp) có bè Soprano diễn giai điệu chính trên nền vocalise của 3 bè 

còn lại và ở câu thứ hai (7 nhịp tiếp theo), bè Tenor diễn giai điệu trong khi 3 bè kia 

hát vocalise. Từ nhịp 65 đến 79, đoạn nhạc a đƣợc nhắc lại và đoạn b cũng đƣợc 

nhắc lại từ nhịp 80 đến 94 nhƣng cả hai đoạn đều đƣợc phối bè theo phong cách 

chorale. Phần giữa đƣợc kết hòa âm theo công thức: IV – V7 – I trong giọng F-Dur. 

 Sau một nét nhạc chuyển tiếp thứ hai dài 5 nhịp, phần A’ (100 – 128) xuất 

hiện trong vai trò tái hiện, mang hình thức hai đoạn đơn phát triển với đoạn b (n. 

116 – 128) phát triển chất liệu chủ đề của đoạn a (100 – 115) nhƣng rút gọn. Phần 

tái hiện này có thay đổi về cách phân bố bè, giai điệu, phần đệm, cấu trúc so với 

phần thứ nhất (A, trình bày). Cuối cùng là 3 nhịp kết bổ sung: VI – V2 – I – IV – I.  

 

Sơ đồ cấu trúc của bản hợp xƣớng“Bài ca Việt Nam” (Ca Lê Thuần) 

Mở 

đầu 

A 
Chuyển 

tiếp 1 

B 
Chuyển 

tiếp 2 

A’ Kết 

bổ 

sung 
a a - b a’ – b’ a’ b 

9 nhịp (10 - 30) 

(31 – 34) 

(35 – 64) (65 – 94) (95 – 99) 
(100 – 

115) 

(116 – 

128) 

3 

nhịp 

 I IV7 – V7 II – IV – I   I IV 
I – IV 

– I  

F-Dur F-Dur  F-Dur  F-Dur  
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2.3.3. Một số hình thức khác 

2.3.3.1. Hình thức rondo 

 Ca khúc Việt Nam thƣờng gồm: phiên khúc và điệp khúc. Nếu bài hát có đoạn 

điệp khúc đƣợc trình bày trƣớc và có 2 phiên khúc khác nhau, thì bài hát đó có sơ 

đồ cấu trúc mang vẻ dáng nhƣ một rondo (quasi rondo): a – b – a – c – a. Chúng tôi 

ghi nhận hình thức này trong sáng tác độc lập nhƣ “Đêm Bình an” (Ngô Duy Linh, 

hợp xƣớng tôn giáo trƣớc 1975) hay trong một tác phẩm lớn hơn nhƣ chƣơng III 

của “Trở lại Trường Sơn” (Thế Bảo, hợp xƣớng thế tục đƣợc trình diễn tại thành 

phố sau 1975). 

 “Đêm Bình an” có cấu trúc: a – b – a – c – a – Coda. Đoạn a (n. 1 – 40) với 

chức năng của một điệp khúc, đƣợc viết ở nhịp 3/8 với nhịp độ Allegretto, giọng G-

Dur và có dạng 2 câu đều mang yếu tố nhắc lại: câu thứ nhất (n. 1 – 17) kết hòa âm: 

IV – I và câu thứ hai (n. 18 – 40) kết hòa âm: II6 – V7 – I. Câu thứ nhất của đoạn a 

đƣợc xây dựng theo kiểu hát đối đáp thƣờng gặp trong nhạc phụng vụ Công giáo 

[Ví dụ 10]. 

Ví dụ 10. Kiểu hát đối đáp giữa 2 bè Nữ - Nam trong nhạc phụng vụ Công giáo. 

(“Đêm bình an”, Ngô Duy Linh) 

 

 Câu thứ hai của đoạn đƣợc viết theo thủ pháp mô phỏng đơn giản không có bè 

đối âm và kết đoạn ở tiến trình hòa âm: II6 – V7 – I. Đoạn a đƣợc nhắc lại sau mỗi 



73 

 

phiên khúc. Đoạn b (n. 41 – 57) ở giọng e-moll tự nhiên làm nhiệm vụ của phiên 

khúc thứ nhất, với tốc độ chậm hơi khoan thai (Andantino) kết ở I6/ e-moll tự nhiên. 

Đoạn c (n. 58 – 73)  ở giọng g-moll có giai điệu chính do bè Nam đảm nhiệm với 

kiểu lặp lại từng phần của bè Nữ đệm theo sau. Đoạn này kết ở bậc V/ g-moll. Sau 

khi phần a đƣợc lặp lại lần thứ ba, phần Coda xuất hiện (n. 74 – 84) và kết hòa âm 

ở: II6 – V7 – I. 

Sơ đồ cấu trúc của bản hợp xƣớng“Đêm bình an” (Ngô Duy Linh) 

a b a c a Coda 

(1 – 40) (41 – 57) (1 – 40) (58 – 73) (1 – 40) (74 – 84) 

G-Dur 
e-moll  

tự nhiên 
G-Dur g-moll G-Dur G-Dur 

II6 – V7 – I I6 II6 – V7 – I V II6 – V7 – I II6 – V7 – I 

 

 Chƣơng III của “Trở lại Trường Sơn” có cấu trúc:  

Mở đầu – A – B – A – C – épigraphe – A – Coda 

 Sau phần mở đầu dài 8 nhịp của dàn nhạc, đoạn chủ đề (A) mang hình thức 

đoạn nhạc nhắc lại có biến tấu: a – a1. Đoạn a (n. 9 – 27) là sự đối đáp giữa 2 bè Nữ 

và 2 bè Nam, có sử dụng nhiều nốt lặp lại cùng cao độ tạo hiệu quả nhƣ tiếng kèn 

thúc quân hoặc nhƣ tiếng bƣớc chân quân hành [Ví dụ 11].  

 

Ví dụ 11. Hiệu quả của các nốt lặp lại cùng cao độ. (Chương III, “Trở lại Trường 

Sơn”, Thế Bảo) 
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 Đoạn a1 (n. 28 – 45) nhắc lại đoạn a và chỉ biến đổi nhịp cuối và chuyển sang 

giọng e-moll tự nhiên. Đoạn chen 1 (B) cũng ở hình thức đoạn nhạc nhắc lại có biến 

tấu: b (n. 46 – 63) – b1 (n. 64 – 82), trong đó 2 bè giọng Nữ diễn giai điệu chính và 

2 bè giọng Nam chỉ đệm đuổi theo sau nhịp cuối cùng khi bè Nữ hát vocalise “Ơ”. 

Sau đó, đoạn chủ đề đƣợc nhắc lại lần thứ nhất (n. 83 – 117). Đoạn chen 2 (C) ở 

giọng D-Dur (n. 118 – 149) và chỉ là đoạn duo giữa 1 giọng Alto và 1 giọng Tenor 

trên nền dàn nhạc đệm. Nhƣ vậy, cả 2 đoạn chen (B và C) đều mang tính chất riêng 

đối lập với tính tập thể của đoạn chủ đề. Đây là nét đặc biệt của rondo. Trƣớc khi 

nhắc lại đoạn chủ đề lần thứ hai, có 4 nhịp chỉ diễn bằng tiếng vỗ tay. Điều này giúp 

xóa đi hiệu quả (âm thanh) của giọng D-Dur ở đoạn C phiá trƣớc để vào ngay giọng 

G-Dur của đoạn chủ đề sau đó (n. 154 – 188). Đoạn Coda (n. 189 – 197) với nhịp 

độ hoành tráng vừa phải (moderato maestoso) theo phong cách chorale cho toàn bộ 

hợp xƣớng trình diễn và kết ở: V– I.   

 

Sơ đồ cấu trúc của chƣơng III, hợp xƣớng“Trở lại Trường sơn” (Thế Bảo) 

Mở đầu A B A C 
Chuyển 

tiếp 
A Coda 

8 nhịp (9 – 45) (46 – 82) (83 – 117) (118 – 149) 4 nhịp (154 – 188) 9 nhịp 

 V6 – VI V
tn

6 V6 – VI V7 - I Chỉ có 

tiếng vỗ 

tay 

V6 – VI V – I 

 G-Dur 
e-moll  

tự nhiên 
G-Dur D-Dur G-Dur G-Dur 

 

 

2.3.3.2. Hình thức biến tấu 

 Sáng tác hợp xƣớng mang hình thức biến tấu thƣờng là những tác phẩm lớn 

hoặc viết với dàn nhạc. Trong các tác giả ở Sài Gòn trƣớc năm 1975, chúng tôi chỉ 

ghi nhận đƣợc một trƣờng hợp, đó là cantata “Tình một nhà” (Tiến Dũng) viết cho 

hợp xƣớng và dàn nhạc CTM của ông. Sau năm 1975, do điều kiện phát triển về 
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chuyên môn, kỹ thuật sáng tác và biểu diễn cũng nhƣ hoạt động của dàn nhạc phong 

phú hơn nên có nhiều tác phẩm hợp xƣớng lớn với dàn nhạc, trong đó có một số 

đƣợc viết theo hình thức biến tấu nhƣ: “Ngàn xuân Thăng Long” và “Bài ca tháng 

Năm” (Hoàng Cƣơng). 

 “Bài ca tháng Năm” là một giao hƣởng hợp xƣớng giọng Es-Dur ở nhịp 2/4. 

Phần dàn nhạc (dài 85 nhịp) xuất hiện đầu tiên, mang hình thức ba đoạn phức tƣơng 

ứng với 3 nhịp độ: Andante pesante, Moderato ma non troppo, và Andante con brio. 

Phần tiếp theo đó cho đến hết tác phẩm (n. 86 – 265) là một đối thoại giữa hợp 

xƣớng với dàn nhạc đƣợc cấu trúc theo hình thức biến tấu với các đoạn chuyển tiếp 

của dàn nhạc: a – đoạn chuyển tiếp 1 – a1 – đoạn chuyển tiếp 2 – a2 – Coda.  

 Đoạn chủ đề (a, n. 86 – 126) là đoạn nhạc hai câu, cấu trúc không nhắc lại và 

mang tính tƣơng phản: câu thứ nhất (n. 86 – 107; Es-Dur) áp dụng thủ pháp mô 

phỏng đơn giản giữa hai bè Soprano và Alto trên nền đệm theo của hai bè Nam với 

giai điệu gồm những nốt nhạc có trƣờng độ ngắn; câu thứ hai (n. 108 – 126) dùng 

kỹ thuật hòa âm chủ điệu thƣờng gặp ở các chorale 4 bè với giai điệu gồm những 

nốt nhạc có trƣờng độ dài. Đoạn chủ đề kết hòa âm ở V7 – V7
6
 – I. Đoạn nhạc 

chuyển tiếp 1 dài 12 nhịp tiếp theo và chỉ do dàn nhạc đảm nhiệm. Biến khúc 1 (a1, 

n. 139 – 179) lặp lại đoạn chủ đề nhƣng với cách sắp xếp các bè khác: câu thứ nhất 

(n. 139 – 160; Es-Dur) là đoạn mô  phỏng giữa hai bè Tenor – Alto với phần đệm 

của 2 bè Nữ; câu thứ hai (n. 161 – 179) vẫn dùng kỹ thuật hòa âm chủ điệu. Sau đó, 

từ nhịp 180 đến 205 là Đoạn nhạc chuyển tiếp 2 do dàn nhạc đảm nhiệm với sự 

tham gia đầy đủ các bộ, mật độ hòa âm dầy hơn tạo không khí rộn rã, trang trọng để 

chuẩn bị vào biến khúc cuối. Biến khúc 2 (a2, n. 206 – 247) vẫn mang những nét 

giai điệu nhƣ đoạn chủ đề nhƣng ở câu thứ nhất, bè hợp xƣớng tiến hành canon giữa 

2 cặp bè đồng âm (S-T) và (A-B) rồi chuyển sang kiểu hát chorale ở câu thứ hai đến 

cuối bài. Cách sắp xếp bè từ đoạn chủ đề đến biến khúc 2 nhƣ vậy tạo nên hình ảnh 

của một đoàn ngƣời từ các nơi, từ nhiều dân tộc hội tụ lại trong ngày hội thống nhất 

làm nên “Bài ca tháng Năm”. Đoạn Coda từ nhịp 248 đến 259 do hợp xƣớng và dàn 

nhạc cùng diễn, sau đó dàn nhạc kết bổ sung trong 6 nhịp cuối. 
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 Sơ đồ cấu trúc của phần hợp xƣớng và dàn nhạc trong“Bài ca tháng Năm” 

(Hoàng Cƣơng) 

a 

đoạn nhạc 

chuyển tiếp 

1 

a1 

đoạn nhạc 

chuyển tiếp 

2 

a2 Coda 

(86 – 126) (127 – 138) (139 – 179) (180 – 205) (206 – 247) (248 – 265) 

V7 – V7
6
 – I/ 

Es-Dur 
 

V7 – V7
6
 – I/ 

Es-Dur 
 

V7 – V7
6
 – I/ 

Es-Dur 

I – IVhâ – I/ 

Es-Dur 

 

 Trong “Tình một nhà” (Tiến Dũng) viết cho hợp xƣớng và dàn nhạc ở giọng 

a-moll tự nhiên và nhịp 2/4, tác giả phối hợp giữa hình thức biến tấu với hình thức 

hai đoạn phát triển và giữa mỗi phần đều có nét nhạc chuyển tiếp: Mở đầu – A – 

épigraphe 1 – A1 – épigraphe 2 – A2 – épigraphe 3 – B – épigraphe 4 –A3. 

 Sau đoạn mở đầu dài 12 nhịp, phần chủ đề (A) có hình thức hai đoạn đơn 

tƣơng phản: a (n. 13 – 34) và b (n. 35 – 52). Đoạn a gồm 2 câu nhạc, trong đó câu 

thứ hai (n. 21 – 34) nhắc lại mở rộng câu thứ nhất (n. 13 – 20), thêm thành phần dàn 

nhạc nhiều hơn và kết hòa âm: II6/5 – IV7/ I7 (giọng a-moll tự nhiên). Đoạn b mang 

hình thức hai câu nhạc không nhắc lại và có nét tƣơng phản rõ rệt so với đoạn a với 

tiết tấu hành khúc lên đƣờng, đƣợc toàn hợp xƣớng diễn đồng giọng trên nền dàn 

nhạc ở giọng C-Dur nhân tạo (với nốt Si giáng) chuyển về a-moll tự nhiên với kết 

hòa âm: V
tn

7 – I. Nét nhạc chuyển tiếp thứ nhất dài 9 nhịp sau đó. Biến khúc 1 (A1, 

n. 62 – 101) đuợc phối âm khác so với chủ đề: đoạn a (n. 62 – 83) do giọng Soprano 

lĩnh xƣớng trên phần đệm của hợp xƣớng và dàn nhạc, đoạn b (n. 84 – 101) là hợp 

xƣớng a cappella. Nét nhạc chuyển tiếp thứ hai trong 11 nhịp dẫn đến biến khúc 2 

(A2, n. 113 – 148). Biến khúc này có cấu trúc ngƣợc với biến khúc 1: đoạn a (n. 113 

– 126) là hợp xƣớng a cappella còn đoạn b (n. 127 – 148) là hợp xƣớng theo phong 

cách chorale. Tiếp theo là phần dàn nhạc dài đến 35 nhịp đóng vai trò một đoạn 

nhạc chuyển tiếp sang phần B. Phần B (n. 184 – 245) mang hình thức hai đoạn đơn, 

trong đó: đoạn a (n. 184 – 207) có hai câu do bè Nữ và bè Nam hát soli (nhiều 
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giọng lĩnh xƣớng) trên nền dàn nhạc theo kiểu đối – đáp với giai điệu lấy từ bài dân 

ca “Lý chim quyên”; đoạn b (n. 208 – 245) phát triển trên những chất liệu lấy từ 

phần từ chủ đề, gồm hai câu nhạc: câu thứ hai do hợp xƣớng và dàn nhạc nhắc lại 

có thay đổi câu thứ nhất (hợp xƣớng a cappella). Phần B có chuyển giọng từ C-Dur 

về a-moll tự nhiên và kết hòa âm: IV7 – I. Sau 12 nhịp của nét nhạc chuyển tiếp thứ 

ba là biến khúc 3 (A3, n. 258 – 293) gồm 3 nhịp kết bổ sung [Bảng 2, Pl.3, tr.209]. 

 Qua việc phân tích các tác phẩm hợp xƣớng đƣợc chọn từ trƣớc 1975 đến nay 

chúng tôi còn thấy một số sáng tác có cấu trúc đặc biệt ngoài các hình thức điển 

hình trên đây. Sở dĩ một số tác giả dùng những cấu trúc đặc biệt ấy để tạo nên các 

hình thức ngoài quy ƣớc cho sáng tác của mình có thể vì nhu cầu chuyển đạt nội 

dung đề tài nhƣ: bám sát lời và khổ thơ nhƣ trƣờng hợp của “Cung đàn bạc mệnh” 

(Hải Linh) và “Truyện Kiều” (Vũ Đình Ân) với ca từ là những câu thơ lục bát của 

đại thi hào Nguyễn Du hay “Vầng trăng Đồng Lộc” (Đào Trọng Minh) với thơ của 

Bùi Mạnh Hảo; giữ nguyên các ý tƣởng hay mạch văn của những nội dung đã đƣợc 

nhiều ngƣời biết trƣớc đó nhƣ các tác phẩm: “Điện Biên” (Trần Mạnh Hùng – 

nguyên tác: Nguyễn Thụy Kha), “Xuân Quang Trung” (Vũ Văn Tuynh),... 

 Các tác giả hợp xƣớng trƣớc 1975 ít dùng những thể loại lớn do đó cũng ít sử 

dụng hình thức 3 đoạn đơn, 2 đoạn phức, 3 đoạn phức, biến tấu và rondo để xây 

dựng cấu trúc cho các sáng tác của mình. Sau năm 1975, với nhu cầu thể hiện các 

vấn đề đa dạng của xã hội, cuộc sống ở thành phố đồng thời kỹ thuật chuyên môn 

về sáng tác và biểu diễn hợp xƣớng đã đƣợc nâng cao hơn nên các tác giả hợp 

xƣớng thế tục có khuynh hƣớng sử dụng những hình thức phức tạp hơn, có kết hợp 

các hình thức khác loại với nhau. Trong khi đó, sáng tác hợp xƣớng tôn giáo có sự 

thay đổi nhiều về hình thức so với trƣớc năm 1975. 

     

2.4. SỰ PHỐI BÈ  

 Thƣờng thì các bè hợp xƣớng đƣợc phân biệt theo 4 nhóm giọng căn bản: Nữ 

cao (S), Nữ trầm (A), Nam cao (T) và Nam trầm (B). Các giọng khác nhƣ Nữ trung, 

Nam trung đƣợc chú ý đến trong biểu diễn hơn ở tác phẩm. Trong sáng tác hợp 
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xƣớng, cách phối hợp các bè giọng (gọi tắt là phối bè) nhƣ thế nào góp phần quan 

trọng để củng cố và gắn kết các khía cạnh: nội dung đề tài, thể loại và hình thức của 

một tác phẩm. Vì vậy, chúng tôi dành phần cuối của chƣơng này để khảo sát cách 

phối bè của các tác giả có tác phẩm đƣợc sáng tác hoặc biểu diễn tại thành phố. 

 

2.4.1. Âm khu và điểm chuyển giọng 

 Viết sao cho hợp xƣớng có thể hát đƣợc và hát hay, đó là vấn đề quan tâm 

hàng đầu của các tác giả. Đứng trƣớc giới hạn về thể lực và chuyên môn của các 

thành viên, khi xây dựng các bè hợp xƣớng, các tác giả Việt Nam thƣờng chú ý tìm 

cách giải quyết vấn đề âm khu và điểm chuyển giọng của từng bè. 

 Do đặc điểm riêng, ở âm khu cao, giọng Nam thƣờng diễn các phụ âm mạnh 

và rõ nét hơn giọng Nữ. Vì vậy, có kiểu kết hợp giọng Nam ở âm khu cao với giọng 

Nữ ở âm khu trung bình hoặc thấp nhƣ trong ví dụ 12 dƣới đây. Tác giả cho bè 

Tenor (âm khu cao) hát giai điệu gần giống với bè Soprano (âm khu trung bình). 

Ví dụ 12. Kết hợp âm khu cao của Tenor với âm khu trung bình của Soprano. 

(“Hòn Vọng phu 2 – Ai xuôi vạn lý”, tác giả phối hợp xƣớng: không rõ – nguyên 

tác: Lê Thƣơng) 

 

 Khi chọn âm khu cho một giọng nào đó, các tác giả còn để ý đến thể lực của 

ngƣời hát nhất là ở những đoạn dài. Điều này thƣờng gặp trong các tác phẩm lớn 

sau năm 1975. Dƣới đây là một ví dụ đƣợc lấy từ hợp xƣớng ở cảnh Hai của nhạc 
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kịch “Người giữ cồn” (Ca Lê Thuần); trong đó, bè Alto đƣợc viết ở âm khu từ thấp 

đến trung bình để tránh gây mệt cho ngƣời hát. 

Ví dụ 13. Bè Alto ở âm khu từ thấp đến trung bình để tránh gây mệt. (“Người giữ 

cồn, cảnh Hai”, Ca Lê Thuần). 

 Điểm chuyển giọng (passaggio) là chỗ đổi từ giọng ngực sang giọng óc. Mỗi 

loại giọng có điểm chuyển giọng khác nhau. Trong sáng tác hợp xƣớng, các tác giả 

gần nhƣ theo một quy tắc chung: khi cần có thể vƣợt lên một, hai nốt thật cao chứ 

không cho ngân dài hay lặp lại nhất là khi nốt đó gần điểm chuyển giọng. Ở nhịp 69 

trong ví dụ 14, bè Soprano đƣợc đẩy lên cao đến điểm chuyển giọng (thƣờng là nốt 

Re, Mi hay Mi giáng ở quãng 8 thứ hai) bằng một nhóm 5 nốt làm đà và sau đó 

chuyển động xuống liền bậc. Trong khi đó bè Solo Tenor đƣợc chuẩn bị bằng 5 nốt 

trƣớc đó để lên nốt Sol (quãng 8 thứ hai). Tuy nốt này cao hơn điểm chuyển giọng 

(thƣờng là F hay Fis) một chút nhƣng sau đó đƣợc giải quyết xuống ngay.  

Ví dụ 14. Bè Soprano nhảy quãng lên quá điểm chuyển giọng. (“Tình ca lính đảo 

xa”, Lê Quân). 
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 Khi đã khảo sát những vấn đề cần thiết để hình thành từ bè giọng thích hợp, 

chúng ta tìm hiểu những cách phối hợp các bè ấy trong các tác phẩm đƣợc chọn.  

 

2.4.2. Phối hợp các loại giọng khác nhau 

2.4.2.1. Kết hợp các bè cùng chất giọng 

 Đây là kiểu phối bè thƣờng gặp nhất do sự phân loại chất giọng tự nhiên thành 

hai nhóm: Nữ và Nam. Nhƣ vậy, chúng ta có hai trƣờng hợp phối bè Soprano với 

Alto và Tenor với Bass. Các tác giả sử dụng trong một số trƣờng hợp nhƣ: viết theo 

kiểu mô phỏng đơn giản 2 bè [Vd.9, Pl.2, tr.187], đối đáp nhƣ những đoạn lĩnh 

xƣớng tập thể (Soli) [Vd.10, Pl.2] hoặc để tạo một kiểu nhập xƣớng [Vd.11, Pl.2].  

 Ngay từ thời kỳ đầu, các tác giả hợp xƣớng Việt Nam đã thiên về cách phối bè 

nhƣ vậy. Chúng ta có thể tìm thấy đƣợc nhiều ví dụ trong hai chƣơng III và IV của 

hợp xƣớng “Tiếng hát biên thùy” (Tô Hải) và một số tác phẩm khác.Trong kiểu kết 

hợp này, trừ trƣờng hợp cách quãng 8, khoảng cách giữa các bè S – A thƣờng 

không quá quãng 6 và T – B không quá quãng 10. Quãng 3 là thƣờng gặp nhất. 

 

2.4.2.2. Kết hợp các bè khác chất giọng nhưng cùng loại âm vực 

 Các cặp bè Soprano – Tenor và Alto – Bass tuy khác chất giọng (giới tính) 

nhƣng cùng âm vực cao – thấp. Trong ví dụ 15 dƣới đây, bè Soprano đƣợc sử dụng 

làm bè phụ họa cho giọng Tenor thay vì một kiểu kết hợp bình đẳng nhƣ trong các 

ví dụ ở mục trên. Bên cạnh đó, tác giả dùng thêm cƣờng độ khác nhau để bè 

Soprano (p) nhẹ hơn và làm nổi bè Tenor (mp) hơn. 

Ví dụ 15. Kết hợp 2 bè S – T. (“Điện Biên” – Trần Mạnh Hùng, Nguyễn Thụy Kha) 
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 Đối với hai bè Alto và Bass, vì khoảng cách giữa hai bè này thƣờng không lớn 

nên sự kết hợp này là hợp lý, thậm chí tốt hơn cặp S – T. Tuy nhiên, do thói quen, 

sự kết hợp giữa Alto và Bass vẫn còn đƣợc ít tác giả vận dụng. Mở đầu của hợp 

xƣớng “Tiếng hát biên thùy” tác giả đã dùng cách phối bè này [Ví dụ 16]. 

 

Ví dụ 16. Kết hợp 2 bè A – B. (“Tiếng hát biên thùy, phần Mở đầu” – Tô Hải) 

 

2.4.2.3. Phối bè hỗn hợp 

 Đó là cách kết hợp nhiều bè khác nhau về chất giọng hay khác nhau về âm 

vực. Những trƣờng hợp có thể diễn ra nhƣ sau:  

 + Soprano với Bass: Có thể, do tính chất đặc thù của 2 bè cực (bè ngoài cùng) 

của hòa âm và khoảng cách giữa hai bè quá lớn, dễ tạo cảm giác trống rỗng nên các 

tác giả thƣờng tránh phối hai bè S, B với nhau. Chúng tôi ít thấy kiểu kết hợp này 

trong các tác phẩm trƣớc cũng nhƣ sau năm 1975. 

 + Alto với Tenor: Do âm vực của hai giọng này bao trùm lẫn nhau nên dễ hòa 

quyện để cho một kết hợp rất đẹp, đặc biệt khi chuyển động cách nhau quãng 3 nhƣ 

trong ví dụ 17. Tác giả đã phối bè nhƣ vậy trong suốt 32 nhịp. Đây là một cách vận 

dụng ít đƣợc dùng đến tuy có hiệu quả tốt nhƣ đã nói ở trên.  

Ví dụ 17. Kết hợp 2 bè A – T có âm vực bao trùm nhau. (“Trở lại Trường Sơn, 

chương III” – Thế Bảo) 
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 + Kết hợp hai giọng Nữ với một giọng Nam: Trong kiểu kết hợp này, nếu 

không dùng thêm nhạc cụ bổ sung, thì các tác giả thƣờng không để bè Nam cách xa 

bè Soprano quá để tránh cảm giác trống rỗng. Trong ví dụ 18 dƣới đây, tác giả giữ 

khoảng cách giữa 2 bè B – S trong vòng một quãng 8. 

 

Ví dụ 18. Kết hợp 2 bè Nữ với bè Basso, giữ khoảng cách S – B trong vòng một 

quãng 8. (“Người giữ cồn, Mở đầu” – Ca Lê Thuần) 

 

 + Kết hợp một giọng Nữ với hai giọng Nam: Do âm sắc của Soprano và Tenor 

tƣơng tự nhau nên các tác giả thƣờng cho hai giọng này hát chung (có thể là song 

song quãng 3, 6 hay 8) trong khi bè Bass đối đáp bên dƣới. Chúng ta quan sát cách 

phối bè trong ví dụ 19. 

Ví dụ 19. Bè Soprano hát đồng âm với Tenor và kết hợp với bè Bass. (“Một trời 

sao” – Ngô Duy Linh, ý thơ: Viết Chung) 

  

 + Dùng hợp xƣớng đệm cho một bè lĩnh xƣớng: Một cách thƣờng dùng để làm 

nổi bè lĩnh xƣớng là đệm bằng hợp xƣớng, đặc biệt là hợp xƣớng hát theo kiểu trì 

tục, dùng tiếng đệm và đƣợc viết trong âm khu thấp hơn giọng lĩnh xƣớng. Khi phối 
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bè theo kiểu này, các tác giả luôn tránh để cho phần hợp xƣớng che lấp giọng lĩnh 

xƣớng. Trong ví dụ 12 [Phụ lục 2, tr.188] giọng solo Tenor đƣợc sắp xếp ở âm khu 

cao hơn âm khu của bè hợp xƣớng. Nói cách khác, phần hợp xƣớng đƣợc viết trong 

âm khu thấp hoặc trung bình, với những nốt trì tục và kiểu hát ngậm miệng. Giọng 

lĩnh xƣớng đƣợc viết trong âm khu cao hơn nên dễ nổi bật trên nền hợp xƣớng.  

 Đôi khi ngƣời ta dùng những dấu lặng trong phần hợp xƣớng để làm nổi bè 

solo. Ở nhịp 46, 47 của ví dụ 13 [Phụ lục 2], hai bè Nam mang những dấu lặng rất 

cần để làm nổi hai bè Nữ và giọng solo bên trên. 

  + Đọc thơ trên nền đệm theo của hợp xƣớng 

 Đây là sáng tạo đặc biệt của các tác giả Việt Nam nhƣ trong ví dụ 20 đƣợc 

trích từ tác phẩm “Vầng trăng Đồng Lộc” của tác giả Đào Trọng Minh. Trong đó, 

đoạn thơ đƣợc toàn hợp xƣớng đọc trên nền nhạc có sự thay đổi nhịp liên tục, từ 7/4 

đến 6/4, 5/4, 4/4 và 3/4 để thích hợp với âm vận của lời thơ. 

 

Ví dụ 20. Đọc thơ trên nền đệm theo của hợp xướng. (“Vầng trăng Đồng Lộc” – 

Đào Trọng Minh, thơ: Bùi Mạnh Hảo) 
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 Có tác giả để hẳn cả một mục cho việc ngâm thơ phối hợp với đọc nhƣ mục 5, 

“Trăng hờn” (ngâm thơ) và mục 6 “Anh thư huyết cáo” (đọc) trong trƣờng ca hợp 

xƣớng “Sông Hát” (Viết Chung – Nguyễn Tùng). Đây là cách vận dụng sáng tạo 

hình thức hát kể (recitative) và ngâm vịnh (psalmodie) trong nghệ thuật thanh nhạc 

Tây Âu. 

 

Tiểu kết chương 2 

 Trong ba phần đầu của chƣơng này: nội dung đề tài, thể loại và hình thức, 

chúng tôi đã tổng kết và so sánh riêng từng khía cạnh, xem chúng thể hiện nhƣ thế 

nào trong các tác phẩm hợp xƣớng đƣợc sáng tác hoặc biểu diễn tại thành phố Hồ 

Chí Minh trong hai giai đoạn trƣớc và sau năm 1975. Cả ngƣời nghe lẫn ngƣời biểu 

diễn đều thích tìm đến những sáng tác vừa quen thuộc, đồng thời vừa có cái gì đó 

mới. Đây là một thực tế mà các tác giả hợp xƣớng trƣớc và sau năm 1975 có những 

cách tiếp cận giống nhau nhƣng cũng có không ít khác biệt để giải quyết mối tƣơng 

quan giữa nội dung đề tài, thể loại và hình thức.  

 Các nhạc sĩ ở hai thời kỳ đều coi yếu tố nhắc lại là quan trọng để giúp gắn kết 

mối quan hệ giữa các khiá cạnh trên. Hầu hết các tác phẩm đều sử dụng hình thức 

câu, đoạn nhạc mang yếu tố nhắc lại vừa để củng cố cho thể loại vừa giúp chuyển 

tải nội dung đề tài hiệu quả, đặc biệt trong trƣờng hợp nội dung có nguồn gốc từ thi 

ca. Theo PGS TS Vũ Nhật Thăng, “Thời gian, không gian là hình thức tồn tại của 

nghệ thuật âm nhạc….Từ một hình thức tồn tại của âm thanh, thời gian đã trở thành 

một phƣơng tiện biểu hiện…..” [145, tr. 26 – 28]. Một cách cụ thể hơn, thời gian là 

một yếu tố góp phần tạo nên nhịp, hình thức âm nhạc. Các tác giả trƣớc và sau 1975 

đều tìm cách thay đổi những kiểu sắp xếp thời gian (tiết tấu, loại nhịp)  trong sáng 

tác hợp xƣớng của mình cho phù hợp với nội dung và cách thể hiện đề tài (ví dụ 

cách ngắt câu, phân nhóm nhịp tƣơng ứng với các loại thơ lục bát, thơ 7 chữ,...). 

 Thể loại ca khúc hợp xƣớng đƣợc sáng tác trƣớc 1975 ở Sài Gòn gần nhƣ chỉ 

mang hình thức hai đoạn đơn (phiên khúc – điệp khúc). Hình thức này còn đƣợc 

dùng nhƣ cấu trúc duy nhất cho các bài thánh ca hợp xƣớng (tôn giáo) trong cả hai 
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thời kỳ. Trong khi đó, ở các sáng tác sau 1975, ca khúc hợp xƣớng mang nhiều hình 

thức khác hơn, phù hợp với nội dung đề tài ngày càng phong phú. Khi áp dụng các 

thể loại và hình thức điển hình đƣợc khảo sát trên đây, các tác giả sau năm 1975 còn 

chú ý nhiều đến việc phối hợp các bè hợp xƣớng và xem đó nhƣ một phƣơng tiện 

hiệu quả để biểu hiện nội dung đề tài cũng nhƣ tạo nét riêng, làm phong phú cho thể 

loại và hình thức của tác phẩm. Điều này lại ít đƣợc các nhạc sĩ sáng tác hợp xƣớng 

trƣớc 1975 khai thác.    
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   Chương 3:  

NGÔN NGỮ ÂM NHẠC 

 

 

 

 

 

 Độ vang âm của một hợp xƣớng là một đặc tính quan trọng để đánh giá quá 

trình luyện tập và trình độ biểu diễn của một ban hợp xƣớng. Nhƣng muốn có đƣợc 

những tiết mục hợp xƣớng biểu diễn hiệu quả, trƣớc hết cần phải có những sáng tác 

tốt. Chính vì vậy, ngay từ lúc bắt đầu sáng tác một bản hợp xƣớng, nhạc sĩ đã phải 

nghĩ đến những ngôn ngữ âm nhạc nào và cách sử dụng chúng ra sao để đạt đƣợc 

độ vang âm cần thiết khi hợp xƣớng trình diễn. Theo PGS TS Nguyễn Thị Nhung, 

“Việc tìm hiểu nội dung, hình thức của một tác phẩm cần dựa trên các yếu tố, các 

phƣơng pháp diễn tả cơ bản của âm nhạc: giai điệu, hòa âm, tiết tấu, nhịp độ, cƣờng 

độ, âm sắc, cách cấu tạo...” [43, tr.12]. Trong chƣơng này chúng tôi đề cập đến một 

số phƣơng pháp diễn tả cơ bản đƣợc dùng trong các tác phẩm (sáng tác hoặc phối 

lại) cho hợp xƣớng đã đƣợc viết hoặc biểu diễn tại thành phố Hồ Chí Minh từ trƣớc 

năm 1975 đến nay. Khi phân tích nội tại của một số tác phẩm đƣợc chọn chúng tôi 

cũng sẽ kết hợp với phân tích so sánh phƣơng pháp diễn tả mà các tác giả trong hai 

giai đoạn khác nhau đã áp dụng cho tác phẩm hợp xƣớng của mình. Bên cạnh đó, 

chúng tôi cũng chú ý đến hoàn cảnh riêng của thành phố trong khoảng 5 năm đầu 

sau 1975 là: có một số tác giả hợp xƣớng thuộc giai đoạn trƣớc đó nay tạm thời hoạt 

động ẩn danh và vẫn sáng tác theo phong cách cũ. Sự kiện trƣờng Quốc gia Âm 

nhạc và Kịch nghệ Sài Gòn chính thức trở thành Nhạc viện thành phố Hồ Chí Minh 

vào năm 1981 mở đầu cho một giai đoạn mới chính quy hơn.  

 Những vấn đề chính đƣợc đề cập đến trong chƣơng này liên quan đến: giai 

điệu, hòa âm, phức điệu, và phần đệm cho hợp xướng.  
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3.1. GIAI ĐIỆU 

 Richard Wagner coi trọng giai điệu đến nỗi đã nói: “Không có gì nghi ngờ 

nữa, chúng ta phải coi giai điệu nhƣ là hình thức âm nhạc”
38

. Mặc dù đƣợc coi là 

ngƣời đề xƣớng khái niệm “giai điệu vô tận” (nguồn gốc của sự phá bỏ hình thức) 

nhƣng ông vẫn nhấn mạnh trong tiểu luận “Âm nhạc của tương lai”
39

 rằng: “Chúng 

ta hãy khẳng định rằng, giai điệu là hình thức duy nhất của âm nhạc”
40

. Còn PGS 

TS Nguyễn Thị Nhung thì quan niệm “giai điệu giữ vai trò trung tâm, đặc biệt quan 

trọng trong toàn bộ phƣơng pháp diễn tả” [Sđd, tr. 16]. Nhƣ vậy khi khảo sát vấn đề 

phƣơng pháp diễn tả cơ bản trong các tác phẩm hợp xƣớng ở thành phố Hồ Chí 

Minh đƣợc chọn từ trƣớc năm 1975 đến nay, chúng tôi đề cập trƣớc tiên đến yếu tố 

giai điệu. 

 

3.1.1. Một số đặc điểm của giai điệu hợp xƣớng  

 Khi khảo sát bè giai điệu trong một số tác phẩm hợp xƣớng quen thuộc đƣợc 

sáng tác hoặc thƣờng đƣợc chọn để biểu diễn ở thành phố chúng tôi thấy có những 

đặc điểm giống nhƣ bè giai điệu ở những tác phẩm hợp xƣớng nổi tiếng đã đƣợc 

viết bởi các tác giả kinh điển thuộc các thời kỳ âm nhạc khác nhau nhƣ J.S.Bach, 

Hӓ ndel, Haydn, Beethoven, Verdi, Bizet, Carl Off,... 

 Trƣớc tiên, hầu hết những giai điệu hay, dễ lưu lại trong tâm trí người nghe 

thường có giới hạn âm vực (giữa nốt thấp nhất và nốt cao nhất của bè đó ở toàn bộ 

bài hợp xƣớng) trong khoảng một quãng 12. Riêng đối với các tác phẩm hợp xƣớng 

Việt Nam phổ biến tại thành phố thì âm vực của những tác phẩm sau năm 1975 

rộng hơn trƣớc đó [Bảng 3, Pl.3, tr.210]. Theo chúng tôi, đây là kết quả của sự phát 

triển về trình độ chuyên môn, kỹ thuật biểu diễn của các thành viên và các ban hợp 

                                                 
38

 Nguyên văn: “Als die Form der Musik haben wir zweifellos die Melodie zu verstehen” [cuốn sách “Über 

die Bestimmung der Oper (1871) – Về số phận của Nhạc kịch, chƣơng X, trang 147”]. 

39 
“Zukunftmusik” (1860). 

40
 Nguyên văn: “Setzen wir zuerst fest, daß die einzige Form der Musik die Mwlodie ist” [chƣơng VII, trang 

125]. 
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xƣớng sau năm 1975. Bên cạnh đó, có những lý do khác nhƣ: nhu cầu diễn tả của 

ngƣời sáng tác và nội dung đề tài của tác phẩm hợp xƣớng sau năm 1975 phong phú 

hơn để phù hợp với một xã hội chuyển mình từ hiện trạng cũ sang một thể chế 

chính trị hoàn toàn mới. 

    Ngoài ra, trong những giai điệu hay và dễ nhớ này không thể thiếu yếu tố nhắc 

lại. Có khi sự nhắc lại đƣợc kết hợp với thủ pháp thay đổi hòa âm, phối khí làm cho 

phần tái hiện của bản hợp xƣớng mang màu sắc khác với lần trình bày trƣớc đó. 

[Vd.14, Pl.2, tr.189].   

 Một đặc điểm khác mà chúng tôi ghi nhận đƣợc là, những giai điệu hay trong 

các bản hợp xướng được chọn để phân tích thường chuyển động theo bước đi liền 

bậc, thỉnh thoảng có bước nhảy xa và ngược hướng. Đặc biệt, đa số các bản hợp 

xƣớng tôn giáo thƣờng dùng chuyển động liền bậc nên dễ mang vẻ êm ái, thánh 

thiện [Vd.15, Pl.2, tr.190]. Khi nói về giai điệu, PGS TS Nguyễn Thị Nhung cho 

rằng “bƣớc đi liền bậc là dạng chính của sự chuyển động, tạo cho giai điệu nhịp 

nhàng, trôi chảy” [43, tr.17]. Tuy nhiên, mặc dù bƣớc nhảy giúp tạo động lực mới 

cho tác phẩm vẫn cần phải đƣợc thực hiện có cân nhắc vì nhảy cách bậc nhiều quá, 

nhất là với quãng tăng (hay giảm) sẽ làm khó hát. Trong ví dụ 16 ở Phụ lục 2, trang 

191, bè Soprano tuy chuyển động bằng những quãng thông thƣờng nhƣng xa và 

cách bậc liền nhau làm cho khó hát: quãng 3 trƣởng lên – quãng 6 thứ xuống – 

quãng 4 đúng lên – quãng 4 đúng lên. Trong mối tƣơng quan giữa giai điệu và tiết 

tấu, việc thay đổi số chỉ nhịp trên từng nhịp liền nhau lại càng gia tăng độ khó cho 

ngƣời hát: nhịp 2/4 – nhịp 6/4 – nhịp 7/4 – nhịp 6/4 – nhịp 7/4. 

 Qua nghiên cứu các tác phẩm hợp xƣớng ở thành phố từ trƣớc 1975 đến nay 

chúng tôi thấy cách xây dựng cao trào đều giống nhau: những giai điệu hay thường 

có ít nhất một điểm cao trào và sau đó là chuyển động xuống để về kết (kết đoạn 

hay kết bài). Tuy có một số cao trào dễ nhận thấy, trong khi những cao trào khác lại 

khó phát hiện nhƣng đa số là chỗ có nốt nhạc cao nhất cộng thêm các yếu tố nhƣ: 

thƣờng ở phách mạnh, có trƣờng độ dài, mang phần hòa âm quan trọng hoặc phần 

đệm nhạc cụ hỗ trợ thêm, nằm ở khoảng từ giữa đến 3/4 của tác phẩm (GS TS 
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Nguyễn Thị Nhung gọi cấu trúc này là “điểm chia vàng” [Sđd, tr.17]) ,... Đây là 

cách mà các nhà soạn nhạc thời kỳ Cổ điển và Lãng mạn thƣờng sử dụng để sáng 

tác của họ tạo đƣợc hiệu quả mạnh mẽ nơi ngƣời nghe. Theo chúng tôi, cao trào có 

thể đƣợc hiểu và sử dụng theo những cách khác. Đó có thể là chỗ: có nốt nhạc với 

cao độ thấp nhất thay vì cao nhất, ít động lực nhất hoặc tĩnh lặng nhất, ít nhạc cụ 

đệm nhất thay vì đƣợc hỗ trợ bởi phần phối khí. Việc lựa chọn điểm cao trào cao 

hay thấp tùy thuộc vào việc chúng ta muốn tạo cảm xúc nào cho ngƣời nghe. Ở một 

số tác phẩm cao trào lại nằm ngay những nhịp đầu; sau đó cảm xúc âm nhạc dịu đi 

rồi dần dần lắng xuống ở nốt nhạc thấp hơn. Beethoven đã dùng nốt Fa (âm vực 2) 

làm cao trào ngay ở nhịp thứ 7 của bè Soprano (ca từ “Schall”) từ lúc bắt đầu bản 

hợp xƣớng “Die Ehre Gottes aus der Natur, Op.48, No.4” (Vinh quang Thƣợng Đế 

trên vạn vật); sau đó giai điệu chuyển động xuống đến nốt thấp nhất của tác phẩm là 

nốt Mi (quãng 8 thứ nhất, ca từ: “Ihm”) ở phách cuối của nhịp thứ 10, [Vd.17, Pl.2, 

tr.191]. Ngƣợc lại, có tác giả dời điểm cao trào đến tận cuối tác phẩm nhƣ trong 

một số tác phẩm hợp xƣớng với kết hoành tráng sau năm 1975. Những cao trào này 

thƣờng đƣợc hỗ trợ bởi dàn nhạc nhƣ trong hai ví dụ trích từ “Điện Biên” (Nguyễn 

Thụy Kha – Trần Mạnh Hùng) và “Bài ca tháng Năm” (Hoàng Cƣơng). Ở “Điện 

Biên”, đoạn Coda kéo dài trên 9 nhịp cuối của tác phẩm với phần hỗ trợ của dàn 

nhạc để dẫn đến cao trào là nốt Sol (quãng 8 thứ hai) ở bè Soprano [Vd.18, Pl.2]. 

Trong “Bài ca tháng Năm”, tác giả đặt cao trào ở nốt Si (quãng 8 thứ hai) của bè 

Soprano, tại nhịp thứ 5 trƣớc kết (tức nhịp 255) [Vd.19, Pl.2, tr.192]. 

 

3.1.2. Lối tiến hành giai điệu 

Khi phân tích lối tiến hành giai điệu ở các bản hợp xƣớng từ trƣớc 1975 đƣợc 

sử dụng trong luận án này chúng tôi chú ý trƣớc tiên đến giai điệu riêng của từng 

bè, cách riêng bè diễn giai điệu chính (thƣờng là bè Soprano, Alto hoặc Tenor). 

Theo nhà âm nhạc học ngƣời Anh, Philip Tagg (1940), khi khảo sát giai điệu, các 

nhà âm nhạc học đã hệ thống thành các loại hình dạng đƣờng nét giai điệu [143, 

tr.4] nhƣ trong Hình 5 dƣới đây: 
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Hình 5. Các hình dạng đường nét giai điệu 

 

 Dựa trên các loại hình dạng này để khảo sát những bản hợp xƣớng đƣợc chọn 

chúng tôi thấy các tác giả thƣờng xây dựng đƣờng nét giai điệu theo dạng lƣợn sóng 

nhiều nhất, sau đó là các hình dạng: vòng cung, lên – xuống, dốc lên, dốc xuống và 

chữ V.  

 Bên cạnh việc chú ý đến giai điệu riêng của từng bè, chúng tôi quan tâm đặc 

biệt vào quan hệ của bè giai điệu với tuyến bè Bass. Xét về lý thuyết,  chuyển động 

ngƣợc hƣớng của giai điệu đối với bè Bass đƣợc coi là nghệ thuật nhất so với 3 

chuyển động còn lại: chếch hƣớng, cùng hƣớng, và song song. Nhƣng trong sáng 

tác thực tế (ở cả tác phẩm trƣớc hay sau năm 1975), chúng tôi gặp nhiều chuyển 

động cùng hƣớng và song song hơn. Ví dụ 20 [Phụ lục 2, tr. 192] là 6 nhịp cuối của 

một sáng tác tôn giáo (ngoài phụng vụ) trƣớc năm 1975 và ví dụ 21 [tr. 193] đƣợc 

trích từ một tác phẩm sau năm 1975. Nguyên nhân chính là vấn đề giải quyết dấu 

giọng của Tiếng Việt trong ca từ ở các bè.  

 

3.1.3. Chia cắt giai điệu để bố trí trên các bè khác nhau 

 Giai điệu nhạc của một câu thơ, một đoạn ca từ hay có khi của cả một đoạn 

nhạc dài có thể đƣợc phân chia thành những phần nhỏ hơn để bố trí trên các bè khác 

nhau và diễn liền nhau chứ không nhất thiết chỉ do một bè nào đó đảm nhiệm. Ở 

chƣơng 3 – Người chinh phu về của liên ca khúc hợp xƣớng “Hòn Vọng Phu” (Lê 
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Thƣơng), từ nhịp 33 đến 80, tác giả đã chia câu nhạc thành từng phần nhỏ và bố trí 

lần lƣợt trên các bè khác nhau: Giai điệu bắt đầu trên bè Soprano, từ nhịp 33 đến 39 

(ca từ: “Dấn bước.....đưa bóng chàng”); sau đó chuyển sang bè Alto đến nhịp 43 

(ca từ: “Đường về.....rừng rườm rà”); ở cuối nhịp 43, giai điệu lại trở về bè 

Soprano đến hết nhịp 45 (ca từ: “Đường Vạn Xuyên.....như thấm hòa”); từ đó đến 

hết nhịp 51, giai điệu chủ đề nằm ở bè Bass (ca từ: “Đò Vạn Lý.....chưa xóa nhòa”). 

Câu nhạc tiếp theo đƣợc phân chia và tiến hành theo thứ tự: ở bè Soprano (nhịp 52 

– 57)  bè Tenor và Bass đi đồng âm trong 2 nhịp tiếp theo  Bè Soprano và Alto 

đi đồng âm đến hết nhịp 58  Bass (nhịp 59 – 65)  đồng âm Soprano, Alto (nhịp 

66 – 75)  Alto ở 2 nhịp sau đó  Basso nối tiếp 1 nhịp  kết thúc ở bè Soprano 

sau 3 nhịp (đến nhịp 80).  

 Nói cách khác, đây là một kiểu tiến hành giai điệu mà trong đó các giọng thay 

nhau diễn nét nhạc (có ca từ) chính. Thủ pháp này thƣờng gặp trong nhạc hợp 

xƣớng đa âm và hợp xƣớng thời kỳ Baroque. 

 

3.1.4. Tính diễn cảm của quãng nhạc 

 Nếu chia một giai điệu đến lúc không thể chia đƣợc nữa, chúng ta có một 

quãng nhạc. Nói cách khác, quãng là thành phần cơ bản nhất của quan hệ âm nhạc 

và khi chuyển động (theo những chiều hƣớng khác nhau) sẽ tạo nên giai điệu. Đã từ 

lâu ngƣời ta thƣờng chỉ khảo sát quãng trên khía cạnh âm học, với những sự khác 

biệt về tần số giữa các nốt tạo thành quãng. Từ đầu thế kỷ XX, các nhà âm nhạc học 

và khoa học (về âm thanh) đã bắt đầu chú ý, giải thích về những hiệu quả tâm lý, 

cảm xúc khác nhau đƣợc tạo nên qua sự vang lên của những quãng khác nhau. Dĩ 

nhiên, cảm xúc mang tính chủ quan nên mỗi ngƣời có thể biểu cảm hơi khác nhau 

nhƣng tổng quan thì các hiệu quả ấy khá giống nhau. Trong Bảng 4. “Tính diễn cảm 

của quãng nhạc” ở trang 213, Phụ lục 3 chúng tôi tổng hợp chức năng “thuận – 

nghịch” của các quãng đƣợc phân tích theo tự điển âm nhạc Harvard của Willi 

Apel
41 

và chức năng diễn tả của các quãng nhạc theo Deryck Cooke
42

 [134, tr.310] 

                                                 
41 

(1893 – 1988), nhà âm nhạc học ngƣời Mỹ gốc Đức. 
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so sánh với cảm nghiệm riêng của chúng tôi trong khoảng thời gian dài chỉ huy hợp 

xƣớng, đối chiếu với một số tác phẩm hợp xƣớng đã đƣợc sáng tác và biểu diễn tại 

thành phố từ trƣớc 1975 đến nay. Nhà giáo dục âm nhạc ngƣời Bỉ Edgar Willems 

(1890 - 1978) dùng phƣơng pháp quan sát nội quan
43

 để thử sắp xếp ý nghĩa của 

quãng theo 3 nhóm: cảm giác, xúc động và trí tuệ [136, tr.9] nhƣ trong Bảng 5 ở 

Phụ lục 3. Đó là một cách khác trong việc khảo sát tâm lý quãng.  

 Những nghiên cứu trên đây cho thấy quãng nhạc là một phƣơng tiện hiệu quả 

để mô tả tâm lý. Qua khảo sát các sáng tác hợp xƣớng đƣợc chọn chúng tôi thấy 

tâm lý quãng nhạc là một vấn đề vẫn còn ít đƣợc các tác giả trƣớc cũng nhƣ sau 

năm 1975 chú ý khi xây dựng giai điệu. Chẳng hạn: trong ca khúc tôn giáo ngoài 

“Đêm Giáng sinh” (sáng tác truớc 1975), tác giả Kim Long cho các bè chuyển 

động liền bậc quãng 2 để diễn tả ca từ “Đêm Giáng sinh tưng bừng” [Vd.22, Pl.2, 

tr.193]; ở chƣơng I của “Truyện Kiều” (Vũ Đình Ân phổ thơ Nguyễn Du, sáng tác 

sau 1975), để dệt nhạc cho ca từ “gần xa nô nức yến anh” tác giả cho các bè 

chuyển hành đi lên liền bậc quãng 2) [Vd.23, Pl.2]. 

 Ngoài hai khía cạnh của giai điệu đƣợc bàn đến trên đây: lối tiến hành (giải 

quyết mối quan hệ về trƣờng độ) và tính diễn cảm của quãng nhạc (giải quyết về 

cao độ), chúng ta cần chú ý đến sự liên quan giữa giai điệu với các phƣơng pháp 

diễn tả khác nhƣ điệu tính, nhịp điệu, cƣờng độ,... nhất là hòa âm và phức điệu. 

 

3.2. HÒA ÂM 

 Trong sáng tác, hòa âm là ngôn ngữ âm nhạc quan trọng hàng đầu có ảnh 

hƣởng đến giai điệu và mang tính quyết định cho độ vang âm. Do đó, khi khảo sát 

về các phƣơng pháp diễn tả cơ bản trong những tác phẩm hợp xƣớng đã đƣợc sáng 

tác hoặc biểu diễn tại Sài Gòn trƣớc kia và thành phố Hồ Chí Minh ngày nay, chúng 

                                                                                                                                                    
42

 (1919 - 1976) nhạc sĩ, nhà âm nhạc học ngƣời Anh. Tác phẩm nổi tiếng của ông “The language of music” 

(Ngôn ngữ của âm nhạc, 1959) cho thấy các nhà soạn nhạc trong suốt lịch sử đã có khuynh hƣớng chọn cùng 

những câu nhạc để diễn tả các tình trạng cảm xúc hay kịch tính tƣơng tự nhau.  

43
 Introspection, quan sát và mô tả các nội dung tinh thần theo các loại tâm lý. 
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tôi đặt trọng tâm vào thủ pháp hòa âm mà các tác giả đã sử dụng. Khảo sát về hòa 

âm của một tác phẩm âm nhạc, trƣớc hết là nghiên cứu xem tác giả đã sử dụng 

những loại hợp âm nào, tác động của chúng lên giai điệu ra sao, nhằm diễn tả nội 

dung nghệ thuật gì? Dƣới đây là những ghi nhận và tổng hợp của chúng tôi về 

những thủ pháp hòa âm thƣờng đƣợc sử dụng trong các sáng tác và bản phối hợp 

xƣớng đƣợc phổ biến tại thành phố Hồ Chí Minh trong một khoảng thời gian dài từ 

trƣớc năm 1975 đến nay.   

 

3.2.1. Sử dụng hợp âm
44

 và liên kết hòa âm trong hệ thống chức năng 

 Theo PGS TS Phạm Tú Hƣơng và PGS TS Vũ Nhật Thăng, hệ thống chức 

năng các hợp âm đƣợc chia làm 2 loại: diatonic và chromatic. Hệ thống diatonic 

gồm tất cả những hợp âm chính và phụ đƣợc xây dựng trên các âm của các điệu 

thức trƣởng (tự nhiên, hòa âm) hoặc thứ (tự nhiên, hòa âm và giai điệu). Các hợp 

âm diatonic này kết hợp với các hợp âm át phụ và hạ át phụ hình thành hệ thống 

chromatic [24, tr.63 và 104]. Khi khảo sát một tác phẩm hợp xƣớng tôn giáo và thế 

tục đƣợc sáng tác hoặc biểu diễn tại thành phố Hồ Chí Minh từ trƣớc 1975 đến nay, 

chúng tôi nhận thấy các tác giả sử dụng nhiều các hợp âm diatonic dạng 3 nốt (hợp 

âm năm) và 4 nốt (hợp âm bảy); riêng đối với hợp xƣớng thế tục, ngƣời ta có dùng 

thêm (tuy không nhiều) dạng hợp âm 5 nốt (hợp âm chín). 

 

3.2.1.1. Hợp âm năm, hợp âm bảy và hợp âm chín 

 Hợp âm năm và hợp âm bảy thƣờng có trong các tác phẩm đƣợc chọn nhất. 

Riêng hợp âm chín gần nhƣ không đƣợc sử dụng trong các bản hợp xƣớng Công 

giáo dùng trong phụng vụ vì quy định chặt chẽ của tôn giáo này về thánh nhạc 

phụng vụ để tránh những phong cách hòa âm phức tạp, cầu kỳ (thƣờng sử dụng hợp 

âm 9, hợp âm biến hóa, không giải quyết những âm nghịch,...).  

                                                 
44 

còn
 
đƣợc gọi là “hài thanh, hài âm” với ý nghĩa “sự kết hợp các âm thanh khiến tai nghe hài hòa”. Chúng 

tôi không nghĩ rằng âm nhạc chỉ gồm các kết hợp âm thanh hài hòa. Khái niệm hài hòa chỉ mang tính tƣơng 

đối và các kết hợp không hài hòa cũng có những giá trị của chúng. Do đó, trong chuyên đề này chúng tôi 

chọn cách gọi “hợp âm”.  



94 

 

 a). Hợp âm năm 

 Khi sử dụng các hợp âm năm, các tác giả tại Sài Gòn trƣớc năm 1975 sử dụng 

nhiều hợp âm chính (I, IV, V) và thƣờng dùng đầy đủ 3 hợp âm này trong cùng một 

tác phẩm; trong đó, hợp âm chủ vẫn chiếm ƣu thế vƣợt trội, sau đó là hợp âm át 

(bậc V) và hạ át (bậc IV). Đây là kiểu liên kết hòa âm hết sức căn bản, phù hợp với 

giai đoạn đầu của sự phát triển nhạc hợp xƣớng, khi mà tính chuyên môn chƣa cao. 

Nhiều tác giả sử dụng nhƣ vậy để tạo độ vang, cảm giác đầy đặn cho tác phẩm (nhƣ 

trong nhạc châu Âu), che lấp phần nào nhƣợc điểm về âm vực giọng (âm khu thật 

trầm hay thật bổng) của ngƣời Việt Nam. Ngƣợc lại, ở những sáng tác hợp xƣớng 

sau năm 1975 tại thành phố, các tác giả có khuynh hƣớng: dùng bậc I ít đi, thậm chí 

còn bỏ cả âm 3 vì không muốn phân định rõ tính trƣởng – thứ; bỏ hợp âm bậc IV 

trong một tác phẩm hay một phân đoạn. Xét hai bản hợp xƣớng đƣợc biểu diễn khá 

nhiều tại thành phố: “Cung đàn bạc mệnh” (Hải Linh, trƣớc năm 1975) và “Đi chợ 

hoa” (Nguyễn Văn Nam, 1994 – 1995, chƣơng II của hợp xƣớng “Bài ca mừng 

xuân”): ngoài các hợp âm I, IV và V ra, tác giả chỉ dùng hợp âm bậc VI một lần 

trong đoạn F (n.217 – 241, giọng Do thứ) của “Cung đàn bạc mệnh” [Vd.24, Pl.2]; 

ngƣợc lại, trong suốt 188 nhịp của tác phẩm, tác giả của “Đi chợ hoa” chỉ sử dụng 

hợp âm bậc I trong 5 nhịp (đa phần hợp âm “bậc I bỏ âm 3”), không dùng hợp âm 

IV và chỉ dùng hợp âm V bỏ âm 3.   

 Trong điệu thứ tự nhiên và thứ hòa âm, tỷ lệ dùng hợp âm bậc IV vƣợt trội hơn 

hợp âm bậc Vtn. Hợp âm trên bậc V của điệu thứ tự nhiên (Vtn) là một hợp âm thứ 

nên tính át không mạnh, ít tạo cao trào, do đó ít đƣợc các tác giả sử dụng so với hợp 

âm Vhâ. Thậm chí ở một số tác phẩm chỉ dùng điệu thứ tự nhiên, hợp âm bậc Vtn 

cũng đƣợc dùng rất ít nhƣ trong “Hành quân đêm” (dài 127 nhịp, trong đó có 93 

nhịp ở g-moll tự nhiên và 22 nhịp c-moll tự nhiên nhƣng chỉ có 2 nhịp dùng hợp âm 

Vtn, 1,7%), “Hát về Người – Hồ Chí Minh” (68 nhịp ở giọng e-moll tự nhiên, trong 

đó chỉ có 7 nhịp [7,4%] dùng hợp âm Vtn). Các tác giả trƣớc 1975 sử dụng hợp âm 

Vtn trong sáng tác của mình nhiều hơn và họ dùng thêm nhiều hợp âm V
7

tn để tạo sự 

căng thẳng cần có của hợp âm át nhƣ trong đoạn 3 của “Hòn Vọng phu” (gồm 102 
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nhịp ở giọng d-moll tự nhiên, trong đó có 2 nhịp dùng hợp âm Vtn [2%] đƣợc dùng 

chung với 8 nhịp có hợp âm V
7

tn ,7,8%). 

 Các tác giả của 2 giai đoạn khác nhau (ở thành phố) đều sử dụng hợp âm bậc 

VI tƣơng đối ổn định trong các điệu thức khác nhau. Hợp âm này có âm cơ bản 

cách âm chủ một quãng 6, là quãng tạo sắc thái nhiều tình cảm, âu yếm, trong sáng. 

Ngoài ra, tính chất (trƣởng – thứ) của hợp âm VI luôn luôn ngƣợc với hợp âm chủ 

nên tạo sự cân bằng về mức độ diễn cảm.  

 

 b). Hợp âm bảy 

 Qua khảo sát các bản hợp xƣớng đƣợc chọn trƣớc và sau 1975, chúng tôi ghi 

nhận 5 loại hợp âm bảy thƣờng đƣợc sử dụng là: hợp âm bảy trƣởng (7T), bảy thứ – 

giảm (7tgi), bảy thứ (7t), bảy thứ – trƣởng (bảy át, 7tT) và bảy giảm (7gi). Ở mỗi 

giai đoạn (trƣớc và sau 1975) chúng tôi thử chọn 5 tác giả có tác phẩm đƣợc sử 

dụng nhiều hoặc đoạt giải thƣởng (cấp quốc gia) và khảo sát mức độ sử dụng 5 loại 

hợp âm bảy trên đây [Bảng 6, Pl.3, tr.215]. Trong bảng này chúng tôi không kể đến 

những đoạn Intro, Épigraphe và Coda mà chỉ tính đến những nhịp dành cho hợp 

xƣớng. Qua đó, chúng tôi nhận thấy các tác giả sau năm 1975 sử dụng nhiều loại 

hợp âm bảy trong cùng một tác phẩm hơn các tác giả thuộc giai đoạn trƣớc đó; điều 

này đem lại kịch tính, sự căng thẳng cần phải giải quyết trong sáng tác hợp xƣớng 

sau năm 1975 cao hơn. Bên cạnh đó, khi nghiên cứu các tác phẩm đƣợc chọn, 

chúng tôi đúc kết đƣợc những điểm sau đây về cách sử dụng 5 loại hợp âm bảy nói 

trên:    

 

 + Trong sáng tác hợp xƣớng ở thành phố trƣớc 1975, các tác giả rất ít sử dụng 

hợp âm 7T vì tính cứng cỏi của nó (nhất là khi tác phẩm ở điệu trƣởng) mặc dù hợp 

âm này gồm có 4 nốt đều nằm trong thang âm trƣởng có âm chủ là âm cơ bản của 

nó nhƣ trong ví dụ 21 dƣới đây. Trong điệu thứ, hợp âm 7T đƣợc dùng nhiều hơn vì 

nằm trên 2 bậc phụ (III và VI) nên lại cần để củng cố cho điệu thức. 
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Ví dụ 21. Thành phần của hợp âm 7T là các nốt của thang âm trưởng 

 

      + Hợp âm bảy thứ - giảm (7tgi) còn đƣợc gọi là hợp âm bảy bán giảm. Trong 

hòa âm từ nửa sau thế kỷ XX hợp âm này thƣờng đƣợc dùng ở ba chức năng: giảm, 

át, và chuẩn bị cho hợp âm át (tạm gọi là “tiền át”)
45

. Các tác giả Việt Nam thƣờng 

khai thác hợp âm 7tgi dùng trên bậc II của điệu thứ (hòa âm) hơn là trên bậc VII 

của điệu trƣởng vì ở đó chức năng tiền át của hợp âm thể hiện rõ nét nhất qua việc 

dẫn tự nhiên về hợp âm át. Trong phần mở đầu của “Người giữ cồn” (Ca Lê 

Thuần), ở nhịp 124 - 126, tác giả đã dùng liên kết hòa âm có chức năng tiền át: II7 – 

V7 – I [Ví dụ 22]. 

Ví dụ 22. Hợp âm 7tgi với chức năng tiền át (“Người giữ cồn”, Ca Lê Thuần) 

                                                 
45

 Trên lý thuyết, bất cứ hợp âm nào đƣợc giải quyết bình thƣờng về hợp âm át thì đƣợc gọi là “có chức năng 

tiền át” (pre-dominant). Nhƣ vậy, chúng ta có thể kể đến các hợp âm tiền át nhƣ: bậc IV, bậc II, hợp âm sáu 

Neapolitan, hợp âm át phụ (V->V). Theo hai giáo sƣ Christopher Barlette và Steven Laitz của đại học 

Eastman (New York), chức năng hòa âm tiền át là một phần của tiến trình hòa âm căn bản trong nhiều tác 

phẩm kinh điển (“Graduate Review of Tonal Theory - Tạp chí bồi dƣỡng về lý thuyết điệu tính”, Nxb Đại 

học Oxford, tr.73 - 76) [nguồn: http://en.wikipedia.org/wiki/Predominant_chord] 
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 Chúng ta có thể tìm thấy những ví dụ tƣơng tự ở một số tác phẩm khác đƣợc 

sáng tác và biểu diễn sau năm 1975 nhƣ: “Người giữ cồn” (Phần Mở đầu, g-moll, 

nhịp 134, 135), “Bọn sát nhân” (chƣơng II, “Trẻ con Mỹ Lai”, d-moll, n. 47 – 49). 

 + Hợp âm bảy thứ (7t) ở điệu thứ tự nhiên đƣợc các tác giả trong cả 2 giai 

đoạn sử dụng khá nhiều. Theo chúng tôi, hợp âm 7t cân bằng giữa vẻ mềm mại của 

hợp âm (năm) thứ và nét nghịch, cứng cỏi của quãng 7 thứ. Vì vậy, nó thích hợp với 

điệu thứ tự nhiên (là điệu thức không mang rõ tính trƣởng, thứ). 

 + Các tác giả thuộc hai thời kỳ đều sử dụng nhiều hợp âm bảy thứ - trƣởng 

(trên bậc V) trong hai điệu trƣởng và thứ hòa âm để làm chức năng át. Trong điệu 

thứ tự nhiên, hợp âm 7tT xuất hiện trên bậc VII, không mang đặc tính át và cũng 

không có tính “dẫn” (do âm bậc VII cách âm chủ 1 cung thay vì nửa cung 

chromatic) nên chỉ đƣợc dùng làm vai trò dẫn về hợp âm bậc IIItn [Vd.25, Pl.2, 

tr.194]. Trong ví dụ này (giọng d-moll tự nhiên), hợp âm C7 ở nhịp 22 là hợp âm 

7tT trên bậc VII đóng vai trò hợp âm 7 át dẫn về hợp âm F. Ngoài ra cũng có một số 

tác phẩm ở điệu thứ tự nhiên nhƣng không dùng tới hợp âm 7tT trên bậc VII (trong 

“Đèn cù”, “Cung đàn bạc mệnh”,...) hoặc có dùng nhƣng bỏ âm 3 (nhƣ ở “Một 

trời sao”).   

       + Hợp âm bảy giảm (7gi) đƣợc các tác giả dùng nhiều trong điệu thức thứ hơn. 

Hợp âm này thƣờng có chức năng át vì nó chính là hợp âm 9 át bỏ âm nền (ví dụ: 

hợp âm Bdim7 chính là hợp âm G9 bỏ âm Sol). Trong các tác phẩm đƣợc khảo sát, 

chúng tôi thấy hợp âm 7gi thƣờng đƣợc dùng thay thế cho hợp âm bậc V7. 

 

 c). Hợp âm chín 

Nhìn chung, hợp âm 9 đƣợc sử dụng rất ít và các tác giả hợp xƣớng của thành 

phố thƣờng dùng với bậc V hoặc bậc I. Hợp âm chín vẫn đƣợc coi là hợp âm của 

nhạc jazz. Trƣớc năm 1975, loại nhạc phƣơng Tây đƣợc du nhập vào Sài Gòn thiên 

về blues, pop, soul, rock và cả jazz hơn là nhạc kinh điển. Hơn nữa, việc tiếp cận 

với các loại nhạc ấy đƣợc tiến hành một cách cá nhân và tự phát. Trong khi đó, theo 

PGS TS Nguyễn Thị Nhung, ở giai đoạn tiếp biến thứ hai với âm nhạc phƣơng Tây 
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(1955 – 1975) hoạt động âm nhạc miền Bắc đã đƣợc định hƣớng và tiến hành “đồng 

bộ giữa các khâu: đào tạo, sáng tác, biểu diễn, xuất bản,..., sự trao đổi và giao lƣu 

với nƣớc ngoài” [42, 13 – 14]. Sự giao lƣu ấy chủ yếu về âm nhạc kinh điển. Do đó 

khi khảo sát các bản hợp xƣớng đƣợc sáng tác hoặc biểu diễn tại thành phố, chúng 

tôi nhận thấy yếu tố Jazz nhƣ hợp âm 9 đƣợc sử dụng nhiều trong các sáng tác trƣớc 

năm 1975 hơn giai đoạn sau đó. Nếu trong các tác phẩm sau 1975 hợp âm 9 chỉ 

đƣợc dùng một đôi lần và chủ yếu với hai bậc I, V, thì mật độ sử dụng hợp âm 9 ở 

các sáng tác trƣớc 1975 nhiều hơn và với các bậc I, II, IV, V. Ở 169 nhịp của bản 

hợp xƣớng “Đi cấy đi cầy”
46

 (Hồ Đăng Tín) đã có đến 18 nhịp
47

 dùng các hợp âm 9 

trên bậc I, IV và V.   

 

3.2.1.2. Một số kiểu liên kết thường gặp 

 a). Liên kết theo vòng quãng 5 

 Là lối liên kết hòa âm cơ bản của âm nhạc điệu tính, trong đó âm nền của các 

hợp âm chuyển động lên quãng 4 hoặc xuống quãng 5. Trong 39 tác phẩm hợp 

xƣớng mà chúng tôi chọn để khảo sát về vấn đề này chỉ có 14 tác phẩm sử dụng liên 

kết vòng quãng 5. Các tác phẩm này đa phần hoặc là hợp xƣớng đƣợc sáng tác 

trƣớc năm 1975 trở về, hoặc là hợp xƣớng tôn giáo [Bảng 7, Pl.3, tr.217]. Có thể 

nói các tác giả hợp xƣớng sau năm 1975 muốn tìm cách bớt lệ thuộc vào những 

kiểu tiến trình hòa âm kinh điển. 

 b). Vòng phrygian và kết phrygian 

 Đây là một kiểu liên kết hợp âm thƣờng gặp trong các sáng tác thời kỳ 

Baroque. Vòng phrygian diễn ra khi phối hòa âm cho nhóm 4 âm bên trên đi xuống 

của thang âm thứ tự nhiên. Kết phrygian là một loại kết nửa, nhấn mạnh vào chuyển 

động của bè Bass từ âm 3 của hợp âm hạ át ở thể đảo 1 đi xuống nửa cung diatonic 

để về âm cơ bản của hợp âm át ở thể nguyên vị (IV6 – V) ở điệu thức thứ, chứ 

                                                 
46 

Giải thƣởng Quốc gia Văn học Nghệ thuật về Sáng tác (Saì Gòn, 1972). 

47
 Ở các nhịp: 2, 3, 4, 8, 10, 11, 20, 21, 27, 67, 71, 72, 73, 113, 123, 131, 168, và 169. 
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không phải là kiểu tiến hành hòa âm trong điệu thức phrygian. Kiểu kết này thƣờng 

đƣợc dùng để chấm dứt một đoạn nhạc chậm trƣớc khi đổi sang một chuyển động 

nhanh hơn mà không có khoảng dừng lại. 

 Trong các tác phẩm khảo sát, chúng tôi ghi nhận đƣợc một số trƣờng hợp tiến 

hành theo vòng phrygian và kết phrygian nhƣ trong các ví dụ 26 – 28 [Pl.2, tr.195]. 

 Bè Bass chuyển động liền bậc cũng là một kiểu tiến hành hòa âm thƣờng gặp 

trong các sáng tác từ thời Baroque. Tuy việc chuyển động liền bậc ở bè Bass gặp 

nhiều trở ngại từ dấu giọng trong ca từ nhƣng các tác giả Việt Nam cũng khai thác 

nhiều thủ pháp này. Các ví dụ có thể tìm thấy đƣợc trong: “Người giữ cồn” (Ca Lê 

Thuần, hợp xƣớng kết thúc – n.21) “Mẹ Quê hương” (Nguyễn Bách; nhịp 24 – 27; 

n.75 – 77; n.78 - 79), “Bạch Đằng giang” (Lƣu Hữu Phƣớc – Trần Văn Tín; nhịp 

36 – 38; n.90 – 92; n.93 - 94), “Bài ca Truyền tin” (Tiến Dũng; n.12 – 14; n.54 – 

56; n.57 - 59), “Trở lại Trường Sơn” (Thế Bảo; n.36 – 38; n.71 – 73 [chƣơng I]; 

n.303 – 306 trong phần CODA ở chƣơng III). 

 Các loại liên kết hòa âm đƣợc đề cập đến trên đây, về thực chất là những giải 

quyết cho lý thuyết về “tiến trình của âm nền” trong liên kết hòa âm
48

. Bên cạnh lý 

thuyết đó, việc liên kết hòa âm còn dựa trên lý thuyết về công năng (“hòa âm công 

năng”) và bậc thang âm. Lý thuyết bậc thang âm đƣợc đƣa ra bởi Ulrich Vogler 

(1776 - 1848) và Carl Maria von Weber (1786 - 1826). Theo đó, khi liên kết hòa âm 

ngƣời ta cho bè Bass chuyển động bằng những bậc có trong thang âm nhƣng đƣợc 

lựa chọn theo một quy luật nào đó, chẳng hạn chuyển động theo quãng 3 đi xuống 

hoặc đi lên. Chúng tôi ghi nhận một số tác giả Việt Nam đã áp dụng thủ pháp này 

[Các ví dụ 29, 30, Pl. 2, tr.196]. 

 Ngoài những kiểu liên kết cần chú ý trên đây, các tác giả vẫn thƣờng dùng 

những kiểu liên kết hợp âm năm, bảy, chín theo kiểu thƣờng đƣợc đề cập đến trong 

các sách giáo khoa về hòa âm, đặc biệt đối với những tác phẩm tôn giáo hoặc đƣợc 

                                                 
48 

Lý thuyết này có từ thời Rameau (1722), theo Dmitri Tymoczko, “Chuyển động âm nền, Công năng, Bậc 

thang âm: Một ngữ pháp cho hòa âm điệu tính căn bản” (Đại học Princeton, Hoa Kỳ) tr. 3 - 15. 
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sáng tác trƣớc năm 1975 hoặc nhƣ: “Đêm Giáng sinh”, “Bạch Đằng Giang”, “Hội 

Trùng Dương”. 

 

3.2.1.3. Hợp âm át phụ và hợp âm biến âm 

 a). Hợp âm át phụ   

 Hợp âm át phụ là thuật ngữ để gọi những hợp âm át hoặc bảy át đƣợc dùng để 

giải quyết về các bậc không phải âm chủ (bậc I) của thang âm. Khi phân tích các tác 

phẩm đƣợc chọn, chúng tôi thƣờng gặp hợp âm át phụ của át (bậc V, gọi là hợp âm 

át trùng) hơn cả. Các tác giả dùng hợp âm át phụ để tạo thêm màu sắc cho tác phẩm 

vì xuất hiện những âm bị hóa vốn không có trong điệu thức. Ngoài ra, hợp âm này 

khiến cho những âm “không phải âm chủ” sẽ đƣợc “âm chủ hóa” thành “âm chủ giả 

định”, tạo nên những cảm giác chuyển điệu bất ngờ cho dù không nhất thiết một 

hợp âm át phụ phải đƣợc giải quyết về âm chủ giả định của nó. Cách sử dụng hợp 

âm át phụ không tách khỏi quy ƣớc truyền thống về hợp âm át phụ trong âm nhạc 

kinh điển Tây Âu. Theo đó, bất cứ một hợp âm trƣởng hay thứ nào ngoài hợp âm 

chủ (II, III, IV, V, VI trong điệu trƣởng và IV, V, VI trong điệu thứ), cũng nhƣ tất 

cả các hợp âm trƣởng, thứ đƣợc tạo thành do biến hóa (nâng hay hạ một âm) đều có 

thể đƣợc dẫn trƣớc bởi một hợp âm năm (thƣờng là trƣởng, ít khi dùng thứ) hay hợp 

âm bảy
49

. 

 b). Hợp âm biến âm  

 Hợp âm biến âm đƣợc sử dụng khá phổ biến trong những tác phẩm hợp xƣớng 

thế tục của Việt Nam để tạo màu sắc kịch tính, làm phong phú điệu thức, phù hợp 

với việc diễn tả những nội dung phức tạp, đề tài biến động trong xã hội. Theo lý 

thuyết chỉ những âm bậc II, IV và VI của điệu thức là có thể bị biến âm (bị hóa) 

[24, tr. 92]. Phân tích những tác phẩm đã chọn, chúng tôi ghi nhận đƣợc những 

trƣờng hợp sử dụng biến âm của các tác giả Việt Nam nhƣ sau: 

 

                                                 
49

 A concentrated course in Traditional Harmony – Giáo trình tập trung về Hòa âm truyền thống (Paul 

Hindemith), Associated Music Publishers, Inc., USA, 1944, trang 82. 
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+ Biến âm hợp âm hạ át : Các tác giả dùng biến âm trên hợp âm hạ át để có 

đƣợc một trong năm loại hợp âm bảy thƣờng gặp trong nhạc hợp xƣớng Việt Nam 

(mục 3.2.1.1.b “Hợp âm bảy”, tr. 95). Một trong các hợp âm hạ át biến âm thƣờng 

gặp trong hợp xƣớng trƣớc và sau 1975 là hợp âm bảy thứ - trƣởng hạ át (trên bậc II 

của điệu trƣởng và thứ), đƣợc dùng làm hợp âm át trùng (DD7) [Ví dụ 23].  

Ví dụ 23. Tăng âm 3 trên hợp âm II7 để làm chức năng át phụ. (“Đêm Giáng sinh”, 

Kim Long – thơ: Đỗ Xuân Quế) 

  

 Một loại hợp âm hạ át biến âm khác cũng hay đƣợc các tác giả thuộc hai thời 

kỳ sử dụng, đó là hợp âm bảy giảm hạ át. Ví dụ 31 ở trang 197 của Phụ lục 2 đƣợc 

trích từ hợp xƣớng “Điện Biên” (2014, Trần Mạnh Hùng – nguyên tác: Nguyễn 

Thụy Kha) cho thấy âm nền và âm 3 của hợp âm II7 (trong giọng C-Dur) đƣợc tăng 

lên nửa cung trƣớc khi về hợp âm I6 và đƣợc củng cố bằng liên kết IV – I.     

 Mặc dù có cấu trúc nhƣ một hợp âm năm (hợp âm diatonic thuộc hệ thống 

chức năng), hợp âm sáu Neapolitan (hay hợp âm Neapolitan) còn đƣợc coi là một 

loại hợp âm hạ át biến âm (chromatically altered subdominant chord, theo trang 

Web: http://openmusictheory.com/alteredSubdominants.html) đƣợc nhiều tác giả 

Việt Nam sử dụng với chức năng hạ át, chuẩn bị cho hợp âm át. Dƣới đây là một ví 

dụ đƣợc trích từ hợp xƣớng ở phần Mở đầu của vở nhạc kịch “Người giữ cồn”, từ 

nhịp 148 – 149, tác giả Ca Lê Thuần đã dùng hợp âm Neapolitan trong liên kết:  

II6
N
 (hay 

-1
II6) – (VII2 –> V6/4) – I [Ví dụ 24].  
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Ví dụ 24. Hợp âm Neapolitan. (“Người giữ cồn – phần Mở đầu”, Ca Lê Thuần) 

 Ở điệu thứ, hợp âm bảy thứ - trƣởng giảm âm 5 là một loại hợp âm hạ át biến 

âm có nhiều trong tác phẩm hợp xƣớng sau năm 1975 nhƣ ví dụ 32 [Pl.2, tr. 197], 

nhịp 71 – 73 (liên kết này còn gặp lại ở n. 144 – 146) trích từ “Việt Nam tiếng hát 

từ trái tim ta” (Ca Lê Thuần). Cũng trong sáng tác này, tác giả sử dụng một loại 

hợp âm hạ át biến âm ít gặp nhƣng rất hiệu quả, đó là: hợp âm bảy át giả. Ở cuối 

nhịp 154 và 156, tác giả tăng âm nền của hợp âm bậc IV7 và IV6/5 trƣớc khi đi về 

liên kết K6/4 – V7 – I (h-moll). Hợp âm 
+1

IV7 (E
#
 – G – H – D), khi đẳng âm (G – H 

– D – F) sẽ có cấu tạo của một hợp âm bảy át [Vd.33, Pl.2].  

+ Biến âm hợp âm át: Trong chƣơng I giọng G-Dur của “Truyện Kiều” (Vũ 

Đình Ân – thơ: Nguyễn Du), ở nhịp 76, tác giả đã sử dụng hợp âm bậc V tăng âm 5 

(tức âm bậc II của điệu thức trƣởng), đó là hợp âm 
+5

V để giải quyết về hợp âm bậc 

I [Vd.34, Pl.2, tr.198]. Ngƣợc lại, ở nhịp 71 của Bọn sát nhân - “Trẻ con Mỹ Lai”, 

Lê Quang Vũ sử dụng hợp âm V
tn

7 giảm âm 5 (
-5

V
tn

7) chuyển về hợp âm 

Neapolitain (
-1

II6) trƣớc K6/4 ở cuối bài [Vd.35, Pl.2]. Ngoài ra, ở “Hát lời chiêm 

bao” (Lê Quang Vũ – nguyên tác: Tôn Thất Lập) có dùng hợp âm át biến âm đƣợc 

tạo bằng cách tăng âm 3 và âm 5 của hợp âm (tức âm bậc II và bậc IV của điệu 

thức) để có hợp âm 
+5

+3VII [Vd.36, Pl.2]. 

 

3.2.2. Chuyển giọng  

 Chuyển giọng là thủ pháp hòa âm đƣợc nhiều tác giả Việt Nam sử dụng nhất. 

Chúng tôi chỉ kể ra một số trƣờng hợp để có cái nhìn chung về những cách chuyển 

giọng đã đƣợc sử dụng trong nhạc hợp xƣớng trƣớc và sau 1975.  
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3.2.2.1. Chuyển giọng công năng 

 Chúng ta gọi là chuyển giọng công năng khi có hợp âm chung (hợp âm thuận, 

trƣởng hoặc thứ) giữa giọng gốc và giọng chuyển đến; ở hai giọng này hợp âm 

chung thay đổi chức năng. Ký hiệu và sự phân loại về chuyển giọng đƣợc dùng nhƣ 

PGS TS Vũ Nhật Thăng và PGS TS Phạm Tú Hƣơng chủ trƣơng [24, tr. 103 – 132].    

 a). Chuyển sang giọng có quan hệ cấp I: còn gọi là chuyển sang các giọng có 

quan hệ gần bậc nhất, với hợp âm chủ của giọng chuyển đến là một trong những 

hợp âm diatonic của giọng gốc (ở điệu trƣởng hoặc thứ tự nhiên). Ở giọng trƣởng 

còn có thêm giọng (chuyển đến) mà hợp âm chủ của nó là hợp âm bậc IVhâ của 

giọng gốc. Đối với giọng thứ thì có thêm giọng (chuyển đến) mà hợp âm chủ của nó 

là hợp âm bậc Vhâ của giọng gốc. Đây là phƣơng pháp chuyển giọng đƣợc áp dụng 

nhiều nhất trong các sáng tác hợp xƣớng tại thành phố trƣớc cũng nhƣ sau 1975. 

Chúng tôi đƣa ra một số ví dụ sau đây: 

 + Giọng chuyển đến là giọng song song với giọng gốc (I
1
) 

  Trong ví dụ 25, có sự chuyển từ giọng D-Dur đến giọng h-moll với hợp âm 

chung là bậc VI của giọng gốc, đồng thời là hợp âm chủ của giọng chuyển đến: 

Ví dụ 25. Chuyển giọng loại I
1
. (“Việt Nam tiếng hát trái tim ta”, Ca Lê Thuần) 
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 Chuyển giọng cấp I
1
 là một kiểu chuyển giọng thƣờng gặp nhất trong các sáng 

tác hợp xƣớng trƣớc cũng nhƣ sau năm 1975. Có thể tìm thấy ví dụ trong một số tác 

phẩm nhƣ: nhịp 10 trong “Bài ca Truyền tin” (Tiến Dũng); nhịp 37, 45, 139, 146 

của “Mẹ Quê hương” (Nguyễn Bách); nhịp 37 ở “Bài ca Hoằng pháp viên” 

(Khánh Vinh – thơ: Thích Chân Tính),... 

    + Giọng chuyển đến cách giọng gốc một quãng 4 đúng hay quãng 5 đúng, 

kể cả giọng song song của hai giọng này (I
2
)  

  Ở nhịp 68 trong chƣơng I của “Truyện Kiều” (Vũ Đình Ân – thơ: Nguyễn 

Du) có chuyển giọng từ D-Dur sang G-Dur bằng hợp âm chung [IV = I]. Trƣớc đó, 

trong giọng D-Dur, hợp âm bậc IV đƣợc dẫn vào bằng hợp âm bảy át của nó. 

Ví dụ 26. Chuyển giọng công năng loại I
2
. (“Truyện Kiều”, Vũ Đình Ân – thơ: 

Nguyễn Du) 

 Trong chƣơng III của “Trở lại Trường Sơn” (Thế Bảo), ở nhịp 270 cũng có sự 

chuyển điệu từ giọng D-Dur sang giọng G-Dur nhƣng bằng hợp âm chung [I=V] 

với tiến trình hòa âm: [I/D-Dur  = V/G-Dur] – I – V6 – I. 

 + Giọng chuyển đến có hợp âm chủ là bậc IVhâ (nếu giọng gốc là trƣởng) 

và bậc Vhâ (khi giọng gốc là thứ) (I
3
)  

 Ở nhịp 200 của “Cung đàn bạc mệnh” (Hải Linh – thơ: Nguyễn Du), tác giả 

đã dùng hợp âm chung là G-Dur trong chuyển giọng cấp I
3
 đi từ G-Dur sang c-moll 

nhƣ trong ví dụ 27 dƣới đây: 
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Ví dụ 27. Chuyển giọng công năng loại I
3
, hợp âm chủ của giọng mới là bậc IVhâ 

của giọng gốc (“Cung đàn bạc mệnh”, Hải Linh – thơ: Nguyễn Du) 

  

 Với giọng gốc là thứ (a-moll), tác giả của “Mẹ quê hương” (Nguyễn Bách) đã 

thực hiện chuyển giọng cấp I
3
 sang giọng E-Dur (có hợp âm chủ là bậc Vhâ của 

giọng gốc) nhƣ ví dụ 28 đƣợc trích từ nhịp 69 đến 72 của sáng tác này 

 Ví dụ 28. Chuyển giọng công năng loại I
3
, hợp âm chủ của giọng mới là bậc 

Vhâ của giọng gốc (“Mẹ quê hương”, Nguyễn Bách) 

 

 b). Chuyển sang giọng có quan hệ cấp II: 

   Qua khảo sát các tác phẩm hợp xƣớng đã chọn chúng tôi nhận thấy, khi cần 

chuyển đến các giọng cách giọng gốc từ 2 dấu hóa trở lên (quan hệ cấp II), các tác 

giả không thực hiện phƣơng pháp chuyển giọng công năng mà thay vào đó là các  

cách chuyển giọng bất ngờ (mục 3.2.2.2.b dƣới đây). Làm nhƣ vậy, các tác giả đã 

tạo đƣợc những yếu tố “khó đoán trƣớc” khi chuyển giọng xa để thêm màu sắc thay 

đổi cho tác phẩm. Khi không cần gây yếu tố bất ngờ, việc chuyển giọng có quan hệ 

cấp II đƣợc thực hiện theo cách dùng nốt đặc biệt hoặc giai điệu chuyển tiếp (mục 

3.2.2.2.c). 
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3.2.2.2. Chuyển thể và một số kiểu chuyển giọng khác 

  a). Chuyển thể: 

 Chuyển thể hay chuyển điệu thức là kiểu thay đổi điệu thức nhƣng vẫn giữ 

âm chủ. Chuyển thể rất thƣờng đƣợc sử dụng trong các ca khúc hợp xƣớng tôn giáo 

và các sáng tác thế tục trƣớc 1975, nhất là những bản hợp xƣớng mang hình thức 

hai đoạn (phiên khúc – điệp khúc). 

 “Bài ca Truyền tin” (Tiến Dũng) là ca khúc hợp xƣớng tôn giáo ở hình thức 

3 đoạn phức. Phần A có chuyển thể từ d-moll (đoạn a) sang D-Dur (đoạn b). Việc 

chuyển thể xảy ra ở nhịp 30, đƣợc thực hiện nhờ hợp âm chung là hợp âm bậc V có 

trong cả hai giọng này (nhƣ đã phân tích trong mục 2.3.2.3., trang 67). Ở “Cung 

đàn bạc mệnh”, ở nhịp 46 – 47, tác giả cho ngân dài nốt Re (là âm bậc V của cả hai 

điệu thức gốc lẫn ngọn) để làm nốt chung cho việc chuyển thể từ giọng G-Dur trƣớc 

đó sang giọng g-moll. Đây là một kiểu chuyển thể qua nốt chung [Ví dụ 29]. 

Ví dụ 29. Chuyển thể qua nốt chung. (“Cung đàn bạc mệnh”, Hải Linh) 

  

 b). Chuyển giọng bất ngờ: 

 Trong cách chuyển giọng này, các tác giả không dùng sự ràng buộc (bằng việc 

thay đổi chức năng của hợp âm chung hay dùng đẳng âm) giữa giọng gốc và giọng 

chuyển đến mà dựa trên chuyển động của giai điệu. Đây là một thủ pháp thƣờng 

gặp trong sáng tác từ đầu thế kỷ XX. Nhƣ đã nhận xét ở mục 3.2.2.1.b trên đây, 

chuyển giọng bất ngờ cũng là một thủ pháp đƣợc nhiều tác giả Việt Nam sử dụng. 

Có hai trƣờng hợp dùng chuyển giọng bất ngờ: giữa các phần của một tác phẩm lớn, 

nhƣ lúc chuyển sang 5 cảnh của vở nhạc kịch “Người giữ cồn” của Ca Lê Thuần; 
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hoặc trong phạm vi của một phần, nhƣ trong ví dụ 30 dƣới đây đƣợc trích từ cảnh 

Hai của vở nhạc kịch này. Tác giả đã dùng thủ pháp chuyển giọng bất ngờ để thực 

hiện chuyển điệu loại II
1
, từ giọng e-moll sang A-Dur. Việc chuyển giọng với quan 

hệ họ hàng xa có thể làm hợp xƣớng viên phần nào khó hát. Vì vậy, tác giả thực 

hiện chuyển giọng này trong hai nhịp của dàn nhạc để củng cố điệu tính trƣớc khi 

hợp xƣớng bắt đầu đoạn có giọng mới, A-Dur. 

Ví dụ 30. Chuyển giọng bất ngờ. (“Người giữ cồn – cảnh Hai”, Ca Lê Thuần) 

 

 Khi khảo sát các tác phẩm đƣợc chọn, chúng tôi ghi nhận những kiểu chuyển 

giọng bất ngờ khác sau đây: 

+ Từ giọng trƣởng này sang giọng trƣởng khác cách quãng 3 thứ bên trên 

 Chúng ta xem ví dụ 31 dƣới đây, đƣợc trích từ “Bạch Đằng giang” (Trần Văn 

Tín – nguyên tác: Lƣu Hữu Phƣớc). Cách chuyển giọng này ở đây thuộc loại II
2
, 

đƣợc thực hiện bằng cách đi từ giọng trƣởng gốc (G-Dur), bỏ giai đoạn chuyển sang 

giọng thứ cùng tên (g-moll) để chuyển thẳng đến giọng trƣởng song song của giọng 

thứ cùng tên đó (B-Dur). Tuy không dùng mối quan hệ hợp âm chung hay đẳng âm 



108 

 

nhƣng thật ra, cách chuyển điệu “bất ngờ” này vẫn đƣợc chuẩn bị trƣớc bằng cách 

cho xuất hiện nốt Fa bình (là âm bậc V của giọng chuyển đến, B-Dur) trong nhịp 

153. Cách chuyển giọng này cũng đƣợc thực hiện trong “Hội Trùng Dương” (Trần 

Chúc – nguyên tác: Phạm Đình Chƣơng) ở nhịp 173 – 181 để chuyển bất ngờ từ C-

Dur đến Es-Dur. Đây cũng là cách chuyển giọng thƣờng đƣợc các tác giả ở Sài Gòn 

trƣớc năm 1975 sử dụng.  

Ví dụ 31. Chuyển sang giọng trưởng cách quãng 3 thứ bên trên. (“Bạch Đằng 

giang”, Trần Văn Tín – nguyên tác: Lƣu Hữu Phƣớc) 

 

+ Theo cấu trúc của tác phẩm 

 Trong bài thánh ca hợp xƣớng “Đêm Bình an” (Ngô Duy Linh) mang hình 

thức rondo, ở lần trình bày đầu tiên, đoạn a kết thúc ở hợp âm G-Dur rồi sau một 

phách nghỉ, chuyển giọng cấp I
1
 sang giọng thứ song song (đoạn b, giọng e-moll) 

mà không có yếu tố trung gian nào. Đến cuối đoạn a của lần trình bày thứ hai, cũng 

sau một phách nghỉ chuyển điệu bất ngờ sang giọng thứ cùng tên (g-moll).  

 Cách chuyển giọng bất ngờ loại này thƣờng gặp trong các thánh ca hợp xƣớng 

với cấu trúc một điệp khúc có nhiều phiên khúc (giống hoặc khác nhau) nhƣ “Đêm 

Giáng sinh” (Kim Long – thơ: Đỗ Xuân Quế), “Bài ca Truyền tin” (Tiến Dũng). 

 

 c). Chuyển giọng bằng nốt đặc biệt hoặc giai điệu chuyển tiếp 

 Cách chuyển giọng này dựa vào trung gian của một nốt đặc biệt (đối với điệu 

thức gốc) nhƣng báo trƣớc (có thể có trong) điệu thức chuyển đến hoặc xảy ra sau 

một nét nhạc (có thể của nhạc khí đệm) hay một giai điệu, một nét nhạc ngắn (của 
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phần thanh nhạc) chuyển tiếp, trong đó có mang những yếu tố báo trƣớc điệu thức 

mới. 

 Trong “Đêm Giáng Sinh” (Kim Long – thơ: Đỗ Xuân Quế), tác giả dùng nốt 

E
 

ở nét nhạc của bè Nam trong nhịp 49 để chuyển thể từ giọng g-moll vào giọng G-

Dur. Trƣớc đó, ở nhịp 48, tác giả đã kết phần ở giọng g-moll bằng hợp âm D-Dur 

(bậc V). Nốt E
 

là nốt đặc biệt đối với điệu thức gốc nhƣng là âm bậc VI của điệu 

thức chuyển đến (Ví dụ 32). Cũng trong tác phẩm này, ở nhịp 26, tác giả dùng nét 

nhạc chuyển tiếp với cả nốt đặc biệt (nốt H) do phần nhạc cụ đảm nhiệm để thực 

hiện chuyển giọng cấp I
2
 [F-Dur => C-Dur].  

Ví dụ 32. Chuyển thể bằng nốt đặc biệt. (“Đêm Giáng sinh”, Kim Long)  

 Từ nhịp 300 của “Cung đàn bạc mệnh”, tác giả Hải Linh cho bè Nam diễn 

một nét nhạc ngắn gồm các nốt thành phần của hợp âm bảy át để chuyển giọng cấp 

II
1
 từ giọng gốc (g-moll) vào hợp âm chủ của giọng mới (C-Dur) nhƣ ở ví dụ 33. 

Ví dụ 33. Chuyển giọng cấp II
1 
bằng nét nhạc chuyển tiếp. (“Cung đàn bạc mệnh”, 

Hải Linh) 

 

 d). Chuyển giọng tạm (ly điệu) 

 Các tác giả hợp xƣớng ở cả hai thời kỳ đều dùng đến chuyển giọng tạm để tạo 

sự biến đổi màu sắc cho tác phẩm. Khuynh hƣớng chung là chuyển tạm vào giọng 
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mới bằng các hợp âm át phụ trên bậc V và bậc VII. Rất ít thấy trƣờng hợp tác phẩm 

có sử dụng ly điệu bằng hợp âm hạ át phụ. Trong số các tác giả đƣợc khảo sát, 

chúng tôi thấy nhạc sĩ Hồ Đăng Tín (trƣớc 1975) và PGS Ca Lê Thuần (sau 1975) 

thƣờng dùng nhiều ly điệu trong tác phẩm của mình nhất. Trong số 147 nhịp của 

“Việt Nam tiếng hát trái tim ta” (Ca Lê Thuần) có đến 11 lần sử dụng ly điệu bằng 

các hợp âm át phụ bậc V và bậc VII. Trong khi đó, qua 169 nhịp của “Đi cấy đi 

cầy” tác giả Hồ Đăng Tín chỉ sử dụng 3 lần ly điệu loại này. 

 Trên đây là những vấn đề về thủ pháp chung về hòa âm mà các tác giả trƣớc 

và sau năm 1975 đều có dùng trong sáng tác hợp xƣớng của mình. Cách sử dụng ở 

hai giai đoạn này không khác nhau lắm về kỹ thuật, chỉ khác về mật độ ít hay nhiều. 

Trong phần tiếp theo, chúng tôi đề cập đến những thủ pháp hòa âm đƣợc các tác giả 

khai thác theo cách riêng ở hai thời kỳ khảo sát.  

 

3.2.3. Những biến đổi về thủ pháp hòa âm trong nhạc hợp xƣớng ở thành phố  

 Ca từ, hay nói hẹp hơn, dấu giọng của ca từ tiếng Việt cho đến nay vẫn là một 

vấn đề gây nhiều khó khăn cho ngƣời sáng tác hoặc phối âm cho hợp xƣớng Việt 

Nam. Các tác giả đã tìm nhiều cách khác nhau để giải quyết ổn thỏa giữa những quy 

luật hòa âm Tây phƣơng với dấu giọng Việt Nam. Bên cạnh vấn đề cần giải quyết 

đó, âm vực giọng hát của ngƣời Việt cũng là điều đƣợc các tác giả hợp xƣớng quan 

tâm. Tất cả đều nhằm mục đích xây dựng một phong cách hòa âm phù hợp và mang 

nét riêng cho nhạc hợp xƣớng Việt Nam. Ở hai giai đoạn trƣớc và sau năm 1975, 

các tác giả đều coi hòa âm là một phƣơng tiện hữu hiệu để đạt mục đích đó nhƣng 

cách thực hành có khác nhau. Qua khảo sát những tác phẩm đƣợc lựa chọn, chúng 

tôi thử liệt kê một số giải pháp đã đƣợc áp dụng để góp phần tạo nên một phong 

cách hòa âm cho nhạc hợp xƣớng Việt.     

 

3.2.3.1. Hòa âm trong lối viết “thoáng mỏng”  

 Trong giai đoạn trƣớc năm 1975 tại Sài Gòn nói riêng và cả miền Nam nói 

chung, hợp xƣớng vẫn còn chỉ ở mức độ phôi thai. Trong số rất ít nhạc sĩ sáng tác 
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hợp xƣớng của âm nhạc tôn giáo miền Nam, đa số đã trải qua khoảng thời gian dài 

theo học nhạc tại nƣớc ngoài, ít ngƣời có sáng tác và hoạt động hợp xƣớng trong 

nƣớc. Hải Linh thuộc về thiểu số này và đƣợc biết đến nhiều trong sáng tác và chỉ 

huy hợp xƣớng lúc đó. Có ngƣời cho rằng ông thuộc lớp ngƣời “khai phá trong sáng 

tác và hòa âm nhạc đạo cũng nhƣ nhạc đời” [125]. Điều này có thể đúng phần nào 

trong bối cảnh của miền Nam chứ không đúng nếu xét trên cả nƣớc. Để tìm một 

hƣớng đi cho sáng tác hợp xƣớng tiếng Việt, Hải Linh chủ trƣơng một lối viết mới 

gọi là “lối viết thoáng mỏng (đƣợm tính dân tộc)”. Hai nét chính của lối viết này là: 

“trước hết cứ nắn cho giai điệu thật hay, có nhiều âm hưởng dân ca càng tốt. Sau 

đó mới lựa vào hòa âm” [tlđd]. Về hợp âm, trong các sáng tác của mình Hải Linh 

sử dụng chủ yếu ba hợp âm năm chính (I, IV, V) nhƣ các tác giả phƣơng Tây trƣớc 

thời Cổ điển thƣờng dùng. Chúng ta thử so sánh cách dùng ba hợp âm chính này 

trong hai tác phẩm đều mang tính dân tộc của hai tác giả thuộc hai giai đoạn khác 

nhau: “Cung đàn bạc mệnh” (Hải Linh – thơ: Nguyễn Du) và “Đi chợ hoa” 

(Nguyễn Văn Nam). 

 

Tên tác phẩm Cung Đàn Bạc Mệnh 

[248 nhịp viết cho hợp xƣớng] 

Đi Chợ Hoa 

[150 nhịp viết cho hợp xƣớng] Hợp âm bậc 

I 141 nhịp – 56,9% 4 nhịp – 2,7% 

IV 12 nhịp – 6% 1 nhịp – 0,7% 

V 19 nhịp – 7,7% 2 nhịp – 1,3% 

 

 Nhƣ vậy việc ƣu tiên dùng các hợp âm chính (đƣợc coi là các bậc “tốt” trong 

hòa âm phƣơng Tây) tuy có vẻ đơn giản về hòa âm nhƣng lại tạo cảm giác đầy đặn 

chứ không “thoáng mỏng” nhƣ tác giả chủ trƣơng. Tính dân tộc trong những tác 

phẩm hợp xƣớng của Hải Linh nằm ở giai điệu nhiều hơn là ở phần hòa âm.  

 Hải Linh còn chủ trƣơng dùng dàn nhạc hoặc bản đệm đàn để bổ sung những 

gì còn thiếu trong hòa âm của hợp xƣớng. Trong thực tế, tác giả chỉ dùng một số 

nhạc khí thuộc bộ Dây, đàn tranh, nhạc cụ gõ để diễn các đoạn mở đầu, đoạn chen, 
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nét nhạc chuyển tiếp và kết thúc chứ không phải là bản phối dàn nhạc cho hợp 

xƣớng theo cách hiểu thông thƣờng. Đã có nhiều tác giả ở thành phố thuộc thế hệ 

sau chịu ảnh hƣởng nhiều bởi lối viết thoáng mỏng này, thậm chí cả ở những sáng 

tác hợp xƣớng trong thập niên gần đây nhất. Chúng tôi thấy điều này trong những 

tác phẩm nhƣ “Hội Trùng Dương” (Trần Chúc – nguyên tác: Phạm Đình Chƣơng); 

các trƣờng ca hợp xƣớng của Vũ Đình Ân, trong đó có “Truyện Kiều” (thơ: 

Nguyễn Du), v.v...Hiệu quả của hòa âm trong lối viết thoáng mỏng này không hẳn 

mang lại Việt tính cho tác phẩm bởi vẫn đƣợc các tác giả phƣơng Tây sử dụng. Nó 

chỉ giúp cho các giai điệu hợp xƣớng đƣợc dễ phổ biến (tập hát), dễ nhớ. 

 Trong khi đó, các tác giả hợp xƣớng sau năm 1975 có khuynh hƣớng dùng 

nhiều hợp âm thay thế khác (hợp âm bậc phụ, sus4, sus2,...) cho các hợp âm bậc I, 

IV, V. 

 

3.2.3.2. Tạo hợp âm đặc biệt cho phù hợp với điệu thức truyền thống Việt 

 Do cấu tạo đặc thù của thang năm âm nên đối với những tác phẩm hoặc đoạn 

nhạc đƣợc viết ở điệu thức truyền thống, các tác giả không thể tạo hợp âm theo 

nguyên tắc chồng quãng 3 và kết nối chúng theo kỹ thuật của hòa âm phƣơng Tây 

đƣợc. Một trong các cách xử lý mà các tác giả trƣớc 1975 rất hay dùng để có đƣợc 

những hợp âm đặc biệt trong các sáng tác hay giai điệu hợp xƣớng đƣợc viết theo 

điệu thức truyền thống Việt Nam là cứ để các âm (trong điệu thức) nằm ở các bè 

khác nhau “ngẫu nhiên” gặp nhau. Có thể nói đây là bƣớc đầu của việc dùng chồng 

âm (hay chồng quãng) mà chúng ta sẽ đề cập chi tiết hơn trong phần sau. Một số ví 

dụ nhƣ: trong “Đèn cù”, ở nhịp 34, Viết Chung thậm chí đã chồng cả năm âm của 

điệu thức I (còn gọi là điệu Bắc) “C – D – F – G – A” [Vd.37, Pl.2]; hay ở trƣờng 

ca hợp xƣớng “Sông Hát”, tác giả cũng sử dụng lối chồng âm này với các nốt C – 

D – E – G – A (tƣơng đƣơng với điệu Cung) để kết bổ sung cho phần II mặc dù hợp 

âm trƣớc đó đã là hợp âm bậc I (giọng c-moll), tạo nên một bất ngờ thú vị [Vd.38, 

Pl.2, tr. 199]; trong “Hội Trùng dương” (giọng C-Dur), tác giả Trần Chúc khi phối 

âm đã sử dụng hợp âm đặc biệt ít gặp trong hòa âm hợp xƣớng đó là việc dùng thêm 
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âm bậc II trên hợp âm bậc VI thành hợp âm Am
add4

 hay Am
add (D)

 (gồm các nốt: A – 

C – D – E). Theo PGS TS Phạm Phƣơng Hoa, đây là một trong những đặc điểm về 

hòa âm của các tác giả khí nhạc Việt Nam [21, tr.158 – 159].  

 Thủ pháp này có trong nhiều tác phẩm khác nhƣ: “Cung đàn bạc mệnh” [hợp 

âm đƣợc tạo nên từ sự pha trộn giữa 3 điệu: điệu thức III (còn gọi là điệu Xuân, [38, 

tr.132]) “C – D – F – G – B” với điệu thức IV (hay điệu Oán) nguyên thể  “C – Es – 

F – G – A” và điệu thức I “G – A – C – D – E”], “Mẹ Quê hương”  [pha trộn giữa  

điệu thức I “C – D – F – G – A” với điệu thức IV biến thể “C – E – F – G – A”], 

“Đi cấy – Đi cầy” [pha giữa điệu thức III “D – E – G – A – C” với điệu thức II (còn 

gọi là điệu Nam) “D – F – G – A – C”]. 

 Đối với các tác giả hợp xƣớng sau 1975, thủ pháp trên đây cũng đƣợc dùng 

đến nhƣng bên cạnh đó, họ còn áp dụng nhiều cách giải quyết khác (đƣợc bàn đến 

trong phần sau) cho việc sử dụng hòa âm vào điệu thức năm âm chứ không chỉ thiên 

về cách để cho các âm gặp nhau “ngẫu nhiên” nhƣ vậy. 

 

3.2.3.3. Dùng hợp âm năm, hợp âm bảy bỏ âm 3 

 Trong hợp xƣớng Tây Âu thế kỷ XIV đã có việc dùng hợp âm năm bỏ âm 3 

(tạo nên "quãng 5 rỗng"), đặc biệt trong kết. Chúng ta có một ví dụ trích từ bản 

“Credo” (Tôi tin) trong một bộ Lễ (messe) ở thế kỷ XIV của Guillaume de 

Machaut [Vd.39, Pl.2, tr.200]. Ở đây tác giả cố ý bỏ âm 3 để có quãng 5 rỗng trong 

câu nhạc kết mặc dù phải chấp nhận sự chéo bè giữa Alto và Tenor (và cũng để 

tránh quãng 8 song song với bè Bass). Quãng 5 rỗng giữa Tenor và Soprano lại 

thêm thú vị hơn khi đƣợc dẫn vào bằng một quãng 5 tăng (C – Gis) giữa hai bè này 

ở phách trƣớc đó. Ví dụ 40 [Phụ lục 2] là một trƣờng hợp khác trong sáng tác hợp 

xƣớng thế kỷ XV (của Guillaume Dufay) về việc bỏ âm 3 khi kết. 

 Đối với các tác giả hợp xƣớng trƣớc 1975, việc bỏ âm 3 là hệ quả tất nhiên khi 

âm đó không là một bậc của thang năm âm đƣợc dùng cho tác phẩm. Vì vậy, việc 

bỏ âm 3 không phổ biến mà thay vào đó họ dùng các hợp âm sus2, sus4 hoặc hợp 

âm có thêm một âm nào đó (add2, add4,...). Trong khi đó, đối với các nhạc sĩ sau 
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năm 1975, “bỏ âm 3” không chỉ là hệ quả của việc dùng thang âm mà còn là một 

thủ pháp hòa âm đƣợc sử dụng khá nhiều để tránh tính phân biệt rõ ràng của hệ 

thống thang âm “trƣởng – thứ” Tây phƣơng cũng nhƣ để giải quyết vấn đề dấu 

giọng của ca từ. Đó là trƣờng hợp của “Bài ca mừng xuân – chương 2, Đi chợ hoa” 

(Nguyễn Văn Nam) với 56 nhịp đầu tiên dùng liên tục các hợp âm bậc I và bậc V 

bỏ âm 3. 

 

a). Bỏ âm 3 của hợp âm bậc I, IV và bậc V 

 Đây là trƣờng hợp thƣờng gặp nhất trong các tác phẩm hợp xƣớng Việt Nam. 

Ở các hợp âm chính (I, IV, V) âm 3 là các nốt xác định tính chất “trƣởng – thứ” của 

điệu thức (âm định thức). Khi sử dụng hợp âm năm, hợp âm bảy bỏ âm 3, các tác 

giả rõ ràng loại đi yếu tố đặc thù của âm nhạc “trƣởng – thứ” Tây Âu để gần hơn 

với âm nhạc truyền thống Việt Nam. Ngoài ra, khi bỏ âm 3 trên hợp âm bậc V, sức 

hút của âm dẫn không còn, làm giảm bớt tính căng thẳng vốn có của hợp âm này. 

Việc làm đó khiến giai điệu mang màu sắc Á đông, nhiều tính Việt hơn. 

 Chúng tôi ghi nhận những trƣờng hợp bỏ âm 3 trên hợp âm bậc I nhƣ ở nhiều 

chỗ của“Bạch Đằng giang” (Trần Văn Tín – nguyên tác: Lƣu Hữu Phƣớc), “Cung 

đàn bạc mệnh” (Hải Linh – thơ: Nguyễn Du), “Đi cấy – Đi cầy” (Hồ Đăng Tín), 

“Hành quân đêm” (Minh Cầm – nguyên tác: Xuân Hồng),... Việc bỏ âm 3 còn 

đƣợc thực hiện trên hợp âm bậc IV/ IV7, và V/ V7 nhƣ trong 20 nhịp của “Đi chợ 

hoa”, “Cung đàn bạc mệnh”, “Hành quân đêm”, “Người giữ cồn” (Ca Lê Thuần), 

“Sông Hát” (Viết Chung – Nguyễn Tùng),...  

 

b). Bỏ âm 3 của các hợp âm bậc phụ 

 Âm 3 của các hợp âm bậc II, VI, VII cũng đƣợc bỏ ở rải rác trong một số tác 

phẩm. Chẳng hạn, bỏ âm 3 trong hợp âm II hoặc II7 nhƣ ở nhịp 20 và 44 của“Điện 

Biên” (Trần Mạnh Hùng – nguyên tác: Nguyễn Thụy Kha), nhịp 40 và 133 của 

“Vầng trăng Đồng Lộc” (Đào Trọng Minh, thơ: Bùi Mạnh Hảo),... 
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3.2.3.4. Dùng hợp âm có thêm quãng 6 

 Từ thời Rameau đến nay, hợp âm năm (ba nốt) có thêm âm quãng 6, gọi tắt là 

hợp âm thêm quãng 6 (sixte ajoutée) vẫn đƣợc sử dụng nhiều. Chúng ta có thể coi 

nó nhƣ là kết quả của một âm dựa (appoggiatura) [Ví dụ 34 a], âm treo hay thay thế 

âm 5 trong hợp âm 7 át bằng âm quãng 6 [Ví dụ 34 b].  

Ví dụ 34. Hợp âm thêm quãng 6 là kết quả của một âm treo hay âm dựa  

                                (a)                                                     (b) 

 

                                                                              

 

 Do đó, các tác giả Việt Nam thƣờng dùng hợp âm này để thay thế hợp âm bậc 

I hoặc hợp âm bảy át nhằm bớt sự chói tai của quãng 4 tăng có trong hợp âm V7. 

Bên cạnh đó, nhiều tác giả còn sử dụng hợp âm chín thêm quãng 6 (I9
6
) vì bao gồm 

đƣợc cả các âm trong điệu thức ngũ cung. Ví dụ: hợp âm C
6

9 gồm các thành phần: 

C – E – G – A – D. Trong các tác phẩm sau 1975 chúng tôi ghi nhận tần suất dùng 

hợp âm có thêm quãng 6, đặc biệt là hợp âm V
6
 và V7

6
 nhiều hơn trƣớc đó và các 

tác giả không ràng buộc vào cách giải quyết âm 6 theo hòa âm kinh điển. Chỉ có 3 

tác phẩm trƣớc 1975 trong số các tác phẩm đƣợc chọn dùng quãng 6 trên hợp âm át, 

đó là: “Ave Maria” (n.7 và 67), “Đi cấy đi cầy” (n.131), “Hòn Vọng phu” (phần 1, 

n. 19, 21, 29). Một số tác phẩm dùng hợp âm quãng 6 trên hợp âm bậc I nhƣ: “Ave 

Maria” (n.12 và 72), nhịp 41 của “Đèn cù”, “Bài ca Hồ Chí Minh” (n.14, 33, và từ 

nhịp 139 đến 142),...Ngoài hai bậc I và V ra, các tác giả còn thƣờng thêm âm quãng 

6 trên hợp âm bậc IV ở các tác phẩm nhƣ: trƣớc 1975 có “Đi cấy – Đi cầy”, “Bài 

ca Truyền tin”, “Sông Hát” và sau 1975 có “Bài ca Hồ Chí Minh”, “Việt Nam 

tiếng hát trái tim ta”, “Người giữ cồn”, “Bọn sát nhân”,... 

 Âm quãng 6 còn đƣợc thêm trên các hợp âm bậc phụ (II, III, VI) trong các tác 

phẩm trƣớc 1975 nhƣ ở “Hòn Vọng phu”, “Xuân Quang Trung” sau 1975 nhƣ ở  

“Người giữ cồn”, “Bài ca Hồ Chí Minh”,... 
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 Thêm âm quãng 6 là một thủ pháp hòa âm đƣợc các tác giả hợp xƣớng sau 

1975 dùng đến nhƣ một phƣơng tiện để tạo phong cách riêng cho hợp xƣớng Việt 

Nam. Có tác giả dùng liên tiếp nhiều hợp âm thêm quãng 6 tuy vẫn tôn trọng việc 

giải quyết âm 6 theo hƣớng lên hoặc xuống quãng 3 cũng nhƣ hợp âm V
6
 giải quyết 

về hợp âm bậc VI nhƣ trƣờng hợp của Vĩnh Lai trong “Bài ca Hồ Chí Minh” 

[Vd.41, Pl.2, tr.200].  

 

3.2.3.5. Chồng âm và chồng hợp âm  

 Theo PGS TS Phạm Phƣơng Hoa [21, tr.86 – 92], một trong những thủ pháp 

hòa âm đƣợc dùng nhiều trong âm nhạc thế kỷ XX là chồng âm và chồng hợp âm. 

 a). Chồng âm 

 Về cách chồng âm, các tác giả hợp xƣớng sử dụng khá tự do, từ chồng quãng 

2 đến quãng 4, quãng 5 và thậm  chí không theo một quy tắc nhất định nào. Cũng 

theo PGS Phạm Phƣơng Hoa, một trong những lựa chọn hàng đầu của các nhạc sĩ 

Việt Nam để phát triển hòa âm trong các tác phẩm khí nhạc là chồng quãng 4, một 

quãng đƣợc coi là đặc trƣng nhất cho dân ca Việt Nam. Tác giả cũng đƣa ra những 

kết quả khảo sát việc dùng phối hợp quãng 4 với quãng 5 và quãng 4 với quãng 2 

đƣợc dùng nhiều trong tác phẩm khí nhạc Việt Nam [Sđd, 153 – 157].  

 Cho đến nay, hợp âm chồng q.4, q.5 vẫn còn đƣợc dùng rải rác trong một số 

tác phẩm hợp xƣớng và gần nhƣ chỉ gặp trong nhạc hợp xƣớng sau năm 1975. Chƣa 

đến 1/4 tác phẩm đƣợc dùng cho luận án này, trong đó chỉ 1 tác phẩm trƣớc 1975, 

có sử dụng loại hợp âm chồng q.4 và q.5. Trong số đó, đáng chú ý nhất là cách dùng 

rất độc đáo của loại hợp âm này trong “Đi chợ hoa” (Nguyễn Văn Nam): Suốt 37 

nhịp đầu của đoạn A và 22 nhịp đầu của phần tái hiện A’ (kể từ n.119), tác giả cho 

các bè diễn nốt pedal hoặc âm hình trì tục chuyển động song song q.4 chồng lên q.5 

hoặc ngƣợc lại; riêng từ n.17 – 24 và n.44 – 55, bè Bass chuyển động song song 

quãng 5 với Tenor và bè Alto đi q.5 song song với Soprano khiến cho giữa bè Tenor 

và Alto có chuyển động q.4 song song (nói cách khác, chúng ta có hai q.5 và một 

q.4 chồng lên nhau); từ n.69 – 80, hợp âm đƣợc tạo thành từ các q.4 song song giữa 
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Alto với Soprano chồng lên các q.5 song song giữa Tenor với Alto, sau đó ngƣợc 

lại, các q.5 song song giữa Alto với Soprano chồng lên các q.4 song song  giữa 

Tenor với Alto. Tác phẩm thứ hai đáng chú ý về thủ pháp này là “Đi cấy đi cầy” 

(Hồ Đăng Tín, trƣớc 1975). Từ nhịp 81 đến nhịp 99 và n.127 – 130 tác giả sử dụng 

các loại hợp âm: chồng hai quãng 4, chồng ba quãng 4 và chồng một quãng 5 trên 

hai quãng 4. 

 Các quãng 4, 5 có thể đƣợc chồng lên nhau cách một quãng 2 hoặc 3. Chẳng 

hạn, trong nhịp 92 của “Bài ca tháng 5” (Hoàng Cƣơng) hợp âm đƣợc tạo thành 

bằng cách chồng quãng 4 đúng (C – F) trên quãng 4  (F – B), nói cách khác, hai 

quãng 4 này cách nhau một quãng 2 trƣởng (B – C) hay ở nhịp 132 của “Mẹ Quê 

hương” (Nguyễn Bách) hợp âm chồng hai quãng 4 đúng cách nhau một quãng 3 

trƣởng: G – C – E – A.  

 Nếu nhiều tác giả trƣớc 1975 và tác giả hợp xƣớng tôn giáo thiên về lối hòa 

âm “thoáng mỏng” thì việc phát triển cách dùng hợp âm chồng quãng 4 và quãng 5 

đƣợc các tác giả ở thành phố sau 1975 khai thác nhiều vì hai quãng này phù hợp với 

thang âm điệu thức và cách diễn cảm truyền thống của ngƣời Việt [113].  

 

 b). Chồng hợp âm 

 Chồng hợp âm là một cách tạo sự uyển chuyển, thoáng cho việc phát triển hợp 

âm ở các bè hợp xƣớng, đặc biệt vấn đề khó khăn về dấu giọng của tiếng Việt, 

nhƣng đến nay vẫn chƣa đƣợc dùng nhƣ một thủ pháp cần thiết. Trong những tác 

phẩm khảo sát trƣớc 1975, không có tác giả nào sử dụng thủ pháp này. Đối với 

những tác phẩm trong giai đoạn sau đó, chúng tôi chỉ ghi nhận đƣợc ít tác phẩm có 

sử dụng chồng hợp âm, đó là: “Hành quân đêm” (Minh Cầm, nguyên tác: Xuân 

Hồng) ở nhịp 107 (giọng c-moll), hai bè Nữ diễn hợp âm bậc IV chồng lên trên hợp 

âm bậc I do 2 bè Nam đảm nhiệm và ở nhịp 112, hai bè Nữ diễn hợp âm bậc I 

chồng lên trên hợp âm bậc IV do 2 bè Nam đảm nhiệm [Vd.42, Pl.2, tr.201]; “Trở 

lại Trường Sơn” (Thế Bảo), chƣơng III (giọng G-Dur), ở nhịp 126 – 128 và n.144 – 

146 (hợp xƣớng dùng hợp âm VI và VI7, trong khi dàn nhạc dùng I – V9 – I), ở 
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n.230 (hợp xƣớng: VI; dàn nhạc I6), ở n.236 (chuyển sang giọng D-Dur, hợp xƣớng: 

hợp âm bậc VI; dàn nhạc bậc I). 

 Các hợp âm đóng vai trò quan trọng trong hòa âm, vừa để tạo màu sắc cho tác 

phẩm vừa làm nổi bật tính dân tộc của tác phẩm nhờ vào ƣu thế của kết cấu chủ 

điệu làm nền tảng cho giai điệu. Các tác giả Việt Nam đã và đang khai thác, sáng 

tạo nhiều khía cạnh của hòa âm Tây phƣơng để dần hình thành kiểu hòa âm phù 

hợp với giai điệu và điệu thức Việt Nam. Trên đây chúng tôi đã thử liệt kê và tổng 

kết những cách dùng sáng tạo trong lãnh vực hòa âm của các tác giả hợp xƣớng 

miền Nam nói chung và của thành phố Hồ Chí Minh nói riêng. 

 

3.3. PHỨC ĐIỆU 

 Trong sáng tác âm nhạc loại kết cấu đơn giản nhất là nhạc đơn điệu 

(monophony), chỉ diễn ra trên một giọng hay bè không có hòa âm đi kèm. Ở mức 

độ phức tạp hơn một chút, chúng ta có loại nhạc phân điệu (heterophony) gồm hai 

hoặc nhiều bè trong đó chỉ có một bè diễn giai điệu căn bản còn các bè khác cùng 

diễn giai điệu đó nhƣng với những biến tấu khác nhau (về tiết tấu, tốc độ, mức độ 

hoa mỹ,...). Loại nhạc phân điệu thƣờng mang tính ứng tác. Khi bè diễn giai điệu 

căn bản (chính) đƣợc đệm bằng các bè khác theo quy luật hòa âm và các bè đệm 

này đóng vai trò phụ, chúng ta có loại âm nhạc chủ điệu
 
(homophony). Loại kết cấu 

thứ tƣ của âm nhạc kinh điển là: phức điệu
 
(polyphony, còn gọi là đa âm). Tuy 

cũng gồm hai hay nhiều bè nhƣng khác với kết cấu phân điệu ở chỗ: nhạc phân điệu 

dựa trên cùng một giai điệu còn nhạc phức điệu dựa trên kỹ thuật đối âm
50

 

(counterpoint). Một kết cấu đối âm hay phức điệu bao gồm hai hay nhiều giai điệu 

đồng thời, khác biệt nhau về nốt nhạc và tiết tấu.  

 Các tác giả của nhạc hợp xƣớng Việt Nam thƣờng dùng phức điệu nhƣ một thủ 

pháp sáng tác hơn là một kết cấu âm nhạc. Chúng tôi chƣa thấy một tác phẩm hợp 

                                                 
50 

thƣờng đƣợc gọi là “đối vị”. Trong nghiên cứu này, chúng tôi dùng từ “đối âm” vì “counterpoint (Anh), 

contre-point (Pháp)” bắt nguồn từ một thuật ngữ Latin có nghĩa là “nốt đối nốt”.  
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xƣớng nào là tác phẩm phức điệu thuần túy; ngƣợc lại, các nhạc sĩ có khuynh hƣớng 

sử dụng thủ pháp phức điệu trong các tác phẩm hợp xƣớng chủ điệu.  

 

3.3.1. Phức điệu tƣơng phản 

 Âm nhạc phức điệu tự nó đã hàm ý tƣơng phản
51

, đó là sự kết hợp hai hay 

nhiều giai điệu khác và tƣơng phản nhau. Trong loại phức điệu này ý tƣởng âm 

nhạc (motif) của bè này sẽ không tái diễn (hay đƣợc mô phỏng lại) trên bè khác. Vì 

các bè không bao giờ dùng mẫu tiết tấu giống nhau nên kết cấu âm nhạc là đa tiết 

tấu thay vì đơn tiết tấu. Đƣờng nét giai điệu (contour) thƣờng di chuyển ngƣợc 

hƣớng hoặc chếch hƣớng (hay chuyển động xiên, oblique). Kết quả cuối cùng là các 

tuyến bè độc lập. Trong số không nhiều những tác phẩm hợp xƣớng có dùng phức 

điệu, đƣợc sáng tác hoặc phổ biến tại thành phố từ trƣớc 1975 đến nay, chúng tôi 

nhận thấy đa phần các tác giả xây dựng đối âm trên 2 hoặc 3 bè và gần nhƣ không 

có đối âm 4 bè hoặc đƣợc dùng không phân biệt rõ với hòa âm 4 bè.  

 

3.3.1.1. Đối âm 2 bè 

 Đối âm tƣơng phản 2 bè có hai loại: đơn giản và phức tạp. “Nếu sự kết hợp hai 

bè chỉ sử dụng một lần, ngƣời ta gọi đó là đối vị đơn giản” [23, tr.8]. Thủ pháp đối 

âm tƣơng phản 2 bè đơn giản đều đƣợc một số tác giả trƣớc và sau 1975 dùng đến. 

Ở ví dụ 35 dƣới đây (trích từ một sáng tác trƣớc năm 1975), giọng Soprano đƣợc 

chia thành hai bè cách nhau quãng 3 để diễn giai điệu chính với âm hình tiết tấu 

gồm một nốt đen theo sau là một liên ba móc đơn. Giọng Alto cũng đƣợc chia thành 

hai bè đi quãng 3 nhƣng lại có cùng âm hình với Tenor và Bass, đó là những nốt 

trắng tƣơng phản với bè giai điệu. Đối âm 2 bè đơn giản này cũng đƣợc gặp trong 

một số tác phẩm sau 1975 nhƣ ở nhịp 136 – 139 của “Việt Nam tiếng hát trái tim 

ta” (Ca Lê Thuần), nhịp 45 – 52 của “Hành quân đêm” (Minh Cầm – nguyên tác: 

Xuân Hồng). 

                                                 
51

 Vì vậy theo chúng tôi, nếu gọi phức điệu tương phản là phức điệu không mô phỏng (non-imitative) nhƣ 

nhiều quốc gia khác đã gọi thì sẽ làm rõ tính chất của loại phức điệu này hơn. 
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Ví dụ 35. Đối âm 2 bè đơn giản. (“Xuân Quang Trung”, Vũ Văn Tuynh) 

  

 Quan sát các nhịp 26 – 37 trong “Đi cấy đi cầy” (Hồ Đăng Tín) chúng ta thấy, 

ngoại trừ hai nhịp đầu có bè Bass và Tenor mang tiết tấu giống nhau, trong các nhịp 

còn lại bốn bè đều có chuyển động độc lập với tiết tấu và hình nốt không trùng lặp 

nhau. Thay vì áp dụng chặt chẽ các quy tắc phổ biến về đối âm phức tạp nhƣ: đối 

âm chuyển động (gồm “đối âm dọc” hay đối vị đổi chỗ, “đối âm ngang” hay đối vị 

chuyển động ngang và “đối âm dọc – ngang” hay đối vị chuyển động nhị trùng [19, 

tr.41]), đối âm hai bè có thêm bè song song q.3, q.6 (còn gọi là đối vị kèm nốt trùng 

điệp [Sđd] hay đối vị tăng đôi [23, tr.13]), đối âm đảo ảnh (còn gọi là đối vị soi 

gương),...tác giả đã dùng thủ pháp tƣơng phản một cách tự do với một quy tắc 

chung: các bè độc lập về tiết tấu, ƣu tiên cho hai chuyển động chếch hƣớng và 

ngƣợc hƣớng [Vd.44, Pl.2, tr.201]. Một ví dụ khác về phức điệu tƣơng phản tự do 

đƣợc thấy từ nhịp 13 đến 25 của “Đèn cù” (Viết Chung) [Vd.45, Pl.2, tr.202]. 

Khảo sát các tác phẩm hợp xƣớng khác phổ biến tại thành phố chúng tôi không thấy 

trƣờng hợp nào dùng đối âm phức tạp kiểu đảo ảnh mà chỉ có đối âm chuyển động 

và tăng đôi. 

 

 a). Đối âm chuyển động 

 Khi phối hợp xƣớng cho “Việt Nam, minh châu trời Đông” (Hùng Lân), 

chúng tôi dùng thủ pháp theo kiểu đối âm chuyển động nhƣ trong ví dụ 46 [Pl.2]. 

Giai điệu (với ca từ) từ bè Tenor đƣợc đƣa lên bè Soprano trong lần lặp lại. Các bè 

còn lại dùng tiếng đệm với độ dài nốt lớn hơn (yếu tố tƣơng phản). Tuy không hoàn 
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toàn dùng cách đổi chỗ theo quãng nhƣ trong đối âm kép hai bè tƣơng phản nhƣng 

vẫn giữ nguyên tắc dịch đổi âm mà không thay đổi âm điệu.   

 Thủ pháp này rất ít gặp trong các sáng tác hợp xƣớng trƣớc 1975 ngoại trừ một 

số tác phẩm của Hồ Đăng Tín và hợp xƣớng tôn giáo của Tiến Dũng.  

 

 b). Đối âm tăng đôi 

 Trong ví dụ 36 dƣới đây, tác giả phối hợp xƣớng Minh Cầm đã dùng thủ pháp 

đối âm tƣơng phản với bè Bass đi giai điệu chính và Alto là bè đối âm. Bên cạnh 

đó, bè Soprano đi quãng 3 bên trên Alto tạo thành đối âm ba bè có bè song song 

quãng 3 (đối vị tăng đôi, tức tăng thêm quãng 3).    

Ví dụ 36. Đối âm giữa Bass và Alto có tăng thêm Soprano cách quãng 3. (“Hành 

quân đêm”, Minh Cầm – nguyên tác: Xuân Hồng) 

  

 Đoạn nhạc ở ví dụ 47 [Pl.2, tr.203] đƣợc thực hiện với thủ pháp đối âm ba bè 

có bè song song quãng 6. Trong đó, bè Soprano cùng với Alto làm bè chính, Bass là 

bè đối âm còn Tenor là bè song song quãng 6 bên dƣới giọng Nữ. Từ nửa sau của 

nhịp 21, vai trò đƣợc hoán đổi với bè Tenor và Bass hát giai điệu chính và Soprano 

làm bè đối âm và Alto là bè song song quãng 6 bên trên hai giọng Nam. 

 Trong phức điệu, các bè có vai trò quan trọng tƣơng đƣơng nhau tuy có lúc bè 

này chiếm ƣu thế hơn những bè khác. Việc hoán đổi vai trò đảm nhiệm giai điệu 

nhƣ đã đề cập trên đây tạo ra tính độc lập giữa các bè về âm nhạc và giải quyết 

đƣợc khó khăn về dấu giọng của ca từ tiếng Việt.  
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3.3.1.2. Đối âm 3 bè 

  Đối âm tƣơng phản 3 bè ít gặp trong các sáng tác hợp xƣớng tại thành phố 

trƣớc 1975 vì các tác giả không có nhu cầu viết những sáng tác đòi hỏi sự biểu hiện 

nghệ thuật phức tạp. Ngay cả trong những tác phẩm hợp xƣớng dự thi các giải sáng 

tác quốc gia (trƣớc 1975, nhƣ: Sông Hát, Cánh Chim Việt, Đi cấy đi cầy,...) cũng 

không tìm thấy thủ pháp này.  

 Với ba bè, sự tƣơng phản tăng lên rõ rệt, không chỉ giữa từng bè mà còn giữa 

từng cặp bè với nhau [Sđd, tr. 97]. Ví dụ 37 đƣợc trích từ “Nắng cảng nhà Rồng” 

(Ca Lê Thuần – lời: Giang Lam) cho thấy: Bè Soprano diễn giai điệu và có chuyển 

động đối âm của cặp bè Alto – Tenor đi theo tạo thành kiểu đối âm tăng đôi (có 

quãng 6 song song giữa hai bè A và T). Trong khi đó, tuy bè Bass mang âm hình 

giống bè Alto và Tenor nhƣng chuyển động tƣơng phản theo hƣớng ngƣợc lại. 

Ví dụ 37. Đối âm tương phản ba bè. (“Nắng cảng nhà Rồng”, Ca Lê Thuần – lời: 

Giang Lam) 

 Những ví dụ tƣơng tự có thể tìm thấy trong một số tác phẩm sau 1975 khác 

nhƣ: từ nhịp 93 đến 100 của “Hành quân đêm” (Minh Cầm – Xuân Hồng), nhịp 40 

– 44 của chƣơng I – “Bài ca mừng xuân” (Nguyễn Văn Nam),.... 

 

3.3.2. Phức điệu mô phỏng 

 Trong âm nhạc phức điệu, mô phỏng là thủ pháp nhắc lại một giai điệu hay 

một motif luân phiên trên các bè. Nói cách khác, đối âm mô phỏng diễn ra khi một 
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bè lặp lại (bè đáp) hoặc “bắt chƣớc” các mẫu nhạc đã đƣợc trình bày trong bè khác 

(bè khởi). Nếu hai bè này giống hệt nhau thì lúc đó chúng ta có thủ pháp canon. 

Trong canon, việc mô phỏng diễn ra liên tục. Đây là một thủ pháp quan trọng để 

phát triển âm nhạc vì nó tạo đƣợc sự thay đổi trong tính nhất quán. Nhiều tác giả 

Việt Nam đã sử dụng thủ pháp này trong âm nhạc nhiều bè.    

 

3.3.2.1.  Phức điệu mô phỏng đơn giản 

a). Mô phỏng đơn giản có bè đối âm 

 Trong “Việt Nam tiếng hát trái tim ta” (Ca Lê Thuần), từ n.128 – 135, tác giả 

đã dùng bè Bass “bắt chƣớc” lại tiết tấu trong phần đầu của bè Alto ở một quãng 5 

đúng bên dƣới và sau đó bè Tenor cũng lặp lại câu nhạc của bè Soprano ở cách q.5 

đúng trong khi đó hai bè Alto và Bass trở thành bè đối âm tƣơng phản. Kết cấu 

trong 4 nhịp sau (n.132 – 135) là đa tiết tấu vì xuất hiện hai tầng tiết tấu khác biệt: 

một tầng gồm nốt trắng và một tầng gồm nốt móc đơn là chủ yếu, bên cạnh đó là 

nốt đen [Vd.48, Pl.2, tr.203]. Hoàng Cƣơng bắt đầu phần hợp xƣớng của “Bài ca 

tháng Năm” (n.86 - 89) bằng cách dùng Soprano diễn giai điệu khởi xƣớng (bè 

khởi, P - proposta); sau đó cho nhắc lại xuống một q.4 đúng ở giọng Alto (bè đáp, 

R - riposta), bè Bass mang yếu tố đối âm tƣơng phản về tiết tấu (bè đối âm, C - 

counterpoint) và bè Tenor nhắc lại một phần sau của bè Alto nhƣng cũng đƣợc hạ 

xuống một q.4 đúng. Kiểu nhập xƣớng này đƣợc dùng lại ở n.92 – 95. Đến phần tái 

hiện, từ n. 139 – 145, tác giả vẫn dùng thủ pháp với vai trò các bè thay đổi: Tenor là 

bè P, Bass là bè R và Alto là bè C [Vd.49, Pl.2, tr.204]. 

 

b). Mô phỏng đơn giản không có bè đối âm 

 Sau đoạn épigraphe nhƣ một mở đầu dài 10 nhịp, “Bài ca Truyền tin” (Tiến 

Dũng) đƣợc nhập xƣớng theo kiểu mô phỏng đơn giản không dùng bè đối âm (n.11 

– 14): motif bốn nốt trong hai nhịp đầu Bass đƣợc mô phỏng lên q.4 đúng ở Tenor, 

rồi lên q.5 đúng ở Alto và sau cùng Soprano xuất hiện ở một q.4 đúng bên trên bè 

Alto [Vd.50, Pl.2]. Thủ pháp này đƣợc lặp lại từ n.53 – 56 với chút thay đổi là motif 
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bốn nốt của Bass đƣợc mô phỏng lên q.5 đúng ở Tenor, rồi lên q.4 đúng ở Alto và 

cuối cùng lên q.5 đúng để vào bè Soprano. Đây là kiểu tiến hành bè rất thƣờng đƣợc 

các tác giả Việt Nam sử dụng để mở đầu câu nhạc, đoạn nhạc. Chúng ta tìm thấy 

các ví dụ khác trong: “Đêm Bình An” (Ngô Duy Linh, từ n.16 – 39), “Đêm Giáng 

sinh” (Kim Long, n. 4 – 7). Trong các tác phẩm hợp xƣớng tôn giáo, thủ pháp mô 

phỏng này rất thƣờng đƣợc sử dụng. 

 Trong nhạc hợp xƣớng thế tục, ở “Hành quân đêm” (Minh Cầm – nguyên tác: 

Xuân  Hồng), 6 nhịp Coda đƣợc tác giả phối hợp xƣớng áp dụng thủ pháp mô 

phỏng đơn giản không có bè đối âm tạo hiệu quả decrescendo mô tả hình ảnh đoàn 

quân đang đi xa dần [Vd.51, Pl.2, tr.204].  

 

3.3.2.2.  Phức điệu mô phỏng phức tạp (Canon) 

 Loại phức điệu mô phỏng này đƣợc coi là phức tạp hơn vì bè đáp (R) phải 

nhắc lại toàn bộ (về cả tiết tấu lẫn quãng nhạc) bè khởi (P). Kiểu đối âm mô phỏng 

phức tạp này còn đƣợc gọi là canon. Theo PGS Hoàng Đạm canon có thể đƣợc chia 

thành hai loại lớn: canon đơn giản và canon phức tạp [19, tr.91]. 

a). Canon đơn giản 

 Trong sáng tác hợp xƣớng tại thành phố ở cả hai thời kỳ, các tác giả sử dụng 

chủ yếu loại canon đơn giản hoặc mô phỏng kiểu canon. Canon đơn giản về cơ bản 

chính là mô phỏng đơn giản nhƣng nhắc lại nhiều lần hơn.  

 Hai ví dụ sau đây của sáng tác trƣớc 1975. Suốt 14 nhịp, từ n.138 đến 152, của 

“Bạch Đằng Giang” Trần Văn Tín dùng thủ pháp canon đơn giản bằng cách cho 

giọng Nam nhắc lại giọng Nữ gần nhƣ nguyên vẹn (âm nhạc lẫn ca từ). Sau đó, từ 

n. 153 - 165 tác phẩm tiếp tục đƣợc phát triển cũng bằng canon đơn giản [Vd.52, 

Pl.2, tr.205]. Ở “Đèn cù” (Viết Chung), chúng ta cũng gặp thủ pháp mô phỏng kiểu 

canon khi vào đầu đoạn III (n.67). 

 Sau năm 1975 thủ pháp canon đơn giản vẫn đƣợc các tác giả dùng đến nhiều. 

Trong “Mẹ Quê hương” (Nguyễn Bách), từ nhịp 36 – 52, tác giả cũng dùng canon 

đơn giản để bè Nam đuổi theo bè Nữ bằng giai điệu pha lẫn giữa điệu thức I (C – D 
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– F – G – A) với điệu thức IV biến thể (C – E – F – G – A). Mô phỏng kiểu canon 

đƣợc Nguyễn Văn Nam sử dụng từ n.57 – n.68 của “Đi chợ hoa” để khởi xƣớng 

đoạn B. Trong tác phẩm này ông còn dùng mô phỏng kiểu canon nhiều lần ở n. 19 – 

28, n. 95 – 101, n.165 – 171.   

 Canon đơn giản còn đƣợc các tác giả vận dụng một cách biến hóa nhƣ tác giả 

Minh Cầm sử dụng khi phối hợp xƣớng cho “Hành quân đêm”. Ở đó, hai bè 

Soprano đƣợc đuổi bởi hai bè Tenor và Alto đƣợc đuổi bởi bè Bass [Vd.53, Pl.2]. 

 Còn nhiều ví dụ khác về canon đơn giản nhƣ trong “Một trời sao” (nhịp 69 - 

76), “Hòn Vọng Phu, chương 2” (nhịp 45 - 55), “Ải Chi Lăng” (nhịp 81 - 89), 

“Dòng chảy” (chƣơng 2, mục 2-2, nhịp 4 - 12), v.v... 

b). Canon phức tạp 

 Khi có áp dụng thêm thủ pháp đối âm hai trong số các bè phát triển theo thủ 

pháp canon thì chúng ta có canon phức tạp. Thủ pháp này tuy đã đƣợc dùng nhiều 

trong khí nhạc Việt Nam  nhƣng vẫn còn ít đƣợc dùng trong hợp xƣớng. Chúng ta 

quan sát một trƣờng hợp dùng canon phức tạp trong ví dụ 38 dƣới đây.  

Ví dụ 38. Canon phức tạp. (“Mẹ quê hương”, Nguyễn Bách) 

 So với hòa âm, tuy thủ pháp phức điệu ít đƣợc sử dụng trong các sáng tác hợp 

xƣớng đƣợc lƣu hành tại thành phố Hồ Chí Minh nhƣng các tác giả đã vận dụng 

sáng tạo cho phù hợp với yêu cầu của nội dung tác phẩm, đặc biệt trong việc sử 
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dụng để giải quyết những khó khăn của ca từ tiếng Việt. Cũng xuất phát từ nhu cầu 

giải quyết những khó khăn về dấu giọng của ca từ, những quy tắc đối âm thƣờng 

đƣợc các tác giả Việt Nam áp dụng một cách linh hoạt nhƣ: dùng đổi chỗ quãng 4 

bên cạnh kỹ thuật đổi chỗ quãng 8, 10, 12 nhƣ trong nhạc đối âm Tây Âu, sử dụng 

mô phỏng kiểu canon nhiều hơn canon thuần túy (đơn giản hoặc phức tạp), sử dụng 

nốt pedal nhiều nhƣ một phƣơng tiện để tạo tính đa tiết tấu của âm nhạc phức điệu. 

 

3.3.3. Giải quyết phức điệu trƣớc vấn đề dấu giọng 

 Trong mối quan hệ với ca từ, các tác giả đã dùng một số các giải quyết mang 

tính phức điệu nhƣ: 

a). Dùng nguyên âm thay cho từ ngữ 

 Một trong những đặc điểm vƣợt trội của phức điệu so với hòa âm là tính độc 

lập giữa các bè. Các kỹ thuật đối âm của nhạc phức điệu giúp cho các bè tuy có giai 

điệu tƣơng đối khác nhau nhƣng vẫn có mối quan hệ khắng khít với nhau vì bè này 

thƣờng mô phỏng ý nhạc của bè kia. Khi viết ca từ cho một đoạn hợp xƣớng theo 

kiểu phức điệu, ngƣời ta thƣờng để bè mang giai điệu chính (bè khởi-P xuất hiện 

trƣớc tiên) giữ nguyên vẹn bản văn, còn các bè khác chỉ cần giữ lại những chữ căn 

bản nói lên đƣợc ý chính của câu văn, bỏ bớt những từ phụ (trợ từ, thán từ,...) không 

cần thiết và nếu cần thì thay bằng các nguyên âm. Đây là một cách để dễ thích ứng 

dấu giọng của ca từ với phần giai điệu nhạc. Ngoài ra, các tác giả để bè diễn nguyên 

âm mang những nốt có trƣờng độ lớn hơn bè chính (kỹ thuật đối âm) nên bè chính 

lại nổi bật hơn và ngƣời nghe càng dễ nhận ra ca từ hơn. Chúng ta quan sát cách 

dùng này trong ví dụ 54 [Pl.2, tr.206] đƣợc trích từ nhịp 110 – 115 của tác phẩm 

“Đi cấy đi cầy” (Hồ Đăng Tín). Bè Soprano đi giai điệu và giữ nguyên vẹn ca từ; 

trong khi ca từ ở các bè khác đƣợc lƣợc bớt. Nguyên âm “o” trong “Hò” đƣợc dệt 

bằng nốt nhạc có trƣờng độ lớn hơn cả. Nếu cho các bè nhập xƣớng hay kết thúc mà 

không mô phỏng theo quy tắc đối âm, nghĩa là mỗi bè cứ giữ nguyên ý nhạc khác 

nhau với ca từ khác nhau thì không khỏi gây rối cho ngƣời nghe. Việc dùng nguyên 

âm (hoặc từ đơn tận cùng bằng nguyên âm) thay cho từ ngữ phối hợp với quy tắc 
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đối âm trong nhạc phức điệu sẽ giúp giải quyết hiệu quả vấn đề dấu giọng, vốn vẫn 

là khó khăn hàng đầu khi sáng tác nhạc hợp xƣớng tiếng Việt. Khi dùng nguyên âm 

để hát kéo dài trên nhiều nhịp chúng ta có kiểu hát vocalise
52

. 

b). Dùng tiếng đệm bổ sung 

 Tiếng đệm thƣờng là những nguyên âm đƣợc thêm vào để ngân hoặc láy (diễn 

một âm trên một nhóm nhiều nốt). Tiếng Việt có khá nhiều từ tận cùng bằng phụ 

âm. Bên cạnh đó, quy tắc đối âm của nhạc phức điệu đòi hỏi phải ƣu tiên cho 

chuyển động ngƣợc hƣớng nên dấu giọng của bè đáp (R) và bè đối âm (C) dễ bị 

ngƣợc với bè giai điệu chính. Do đó, để thể hiện đƣợc ca từ trên các bè R và C, các 

tác giả thƣờng sử dụng tiếng đệm. Khi sử dụng tiếng đệm, các nhạc sĩ còn phải 

quan tâm tới tính thẩm mỹ, tránh dùng những từ hay nhóm từ xa lạ với truyền thống 

văn học Việt Nam, làm ca từ thêm tối nghĩa. Trong ví dụ 55 [Pl.2], tiếng đệm đƣợc 

dùng không làm sáng thêm ý nghĩa ca từ và cũng không mô tả cụ thể một tiếng 

động hay nhạc cụ nào. Ở chƣơng 2, mục 2-9, nhịp 32 – 36 của tổ khúc dân ca 

“Dòng chảy”, tiếng đệm “lông, lông” đƣợc sử dụng kém thẩm mỹ ví dụ 56 [Pl.2]. 

Mặc dù đã tính đến yếu tố phƣơng ngữ của giọng Huế, ca từ ở các bè vẫn đƣợc phát 

âm sai lạc, khó hiểu thành “Nòn lông i a/ Nón lông lông/ Nón lống phù”.  

c). Vấn đề ngắt chữ và nhắc lại câu thơ trong ca từ 

 Thủ pháp phức điệu, kỹ thuật đối âm đòi hỏi các bè phải có tiết tấu khác nhau. 

Điều này ảnh hƣởng hỗ tƣơng tới việc ngắt chữ của ca từ (thƣờng cũng là của câu 

thơ). Phức điệu giúp cho ngƣời nhạc sĩ có nhiều cơ hội để đƣa ra những giải pháp 

ngắt chữ khác nhau cho câu thơ ca từ. Để phối hợp tốt giữa ngắt chữ với âm nhạc, ta 

có thể tham khảo những kiểu đảo chữ, nhắc lại trong các thể loại thơ khác nhau 

nhƣ: lục bát, thất ngôn bát cú,...Ví dụ, ở thơ lục bát, thƣờng có các kiểu đảo nhƣ:  

 + Đảo bốn từ cuối lên đầu làm thành câu nhạc, sau đó nhắc lại cả câu lục xuôi 

chiều để làm thành câu bát (câu nhạc thứ hai). 

                                                 
52 

phân biệt với kỹ thuật melisma: dùng một âm tiết để dệt cho nhiều nốt nhạc. Tiếng Việt là đơn âm nên 

không dùng kỹ thuật này. 
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 + Đảo cả sáu từ nhƣng chia thành ba nhóm đều nhau. Cứ hai từ thêm tiếng 

đệm để phổ thành một câu nhạc ngắn, sau đó nhắc lại cả sáu từ xuôi chiều; khi đó, 

hai từ đầu có thể đƣợc nâng cao độ, còn bốn từ sau giữ nguyên giai điệu lẫn ca từ. 

Ví dụ, với lời thơ: “Đố ai quét sạch lá rừng”, ca từ đƣợc đảo theo kiểu nói trên sẽ 

là: “Quét sạch iii ấy mấy lá rừng ứ ừ đố ai/  Đố ai quét sạch i i ấy mấy  lá rừng”. 

 Và còn nhiều kiểu đảo chữ khác đối với thơ lục bát cũng nhƣ với các thể loại 

khác. Đối với việc nhắc lại câu thơ cũng có nhiều kiểu thƣờng đƣợc sử dụng nhƣ: 

(lấy trƣờng hợp thơ lục bát) nhắc lại toàn vẹn nhạc và lời của câu lục, nhắc lại bốn 

từ cuối của câu bát nhƣng hạ thấp cao độ và tiết tấu đoạn cuối tƣơng tự nhƣ câu lục 

bên trên,....Ngƣợc với kiểu đảo chữ và nhắc lại là diễn câu nhạc theo trật tự của câu 

thơ nhƣng có thêm tiếng đệm ở đầu, giữa hay cuối câu thơ nếu thấy cần. Đây là kiểu 

xuôi phù hợp với nhiều thể loại thơ khác nhau (4, 5, 6, 7, 8 chữ). Chúng ta có thể 

tìm thấy nhiều ví dụ trong các tác phẩm: “Trống cơm”, “Cung đàn bạc mệnh”, 

“Đèn cù”, “Đi cấy, đi cầy”, ...  

 Một cách giải quyết dấu giọng khác là dùng một phần ca từ khác nhau ở các 

bè. Cách giải quyết này nhằm mục đích đảm bảo sự trong sáng, rõ nghĩa của tiếng 

Việt. Các tác giả thƣờng dùng những từ tƣơng đƣơng trên các bè khác nhau. Ví dụ, 

một bè dùng ca từ “đất nước” trong khi bè khác hát “nước nhà” sao cho dấu giọng 

ca từ và giai điệu tƣơng ứng nhau, không gây ra hiểu lầm. 

 Khi phân tích tác phẩm “Tiếng hát biên thùy” (Tô Hải), chúng tôi thấy tác giả 

có cách giải quyết vấn đề này rất sáng tạo. Đó là, các từ thay thế nhau luôn đƣợc 

chọn sao cho có âm vận tƣơng tự hoặc gần giống nhau. Chẳng hạn, bè Soprano và 

Tenor hát “vang khắp đồi núi” trong khi bè Alto và Bass hát “vang lừng nơi nơi” 

(nhịp 36, 37 của chƣơng II); hay ở nhịp 307 – 308 của chƣơng IV, bè Tenor diễn 

“máy chạy rền vang” trong khi các bè khác hát “nhà máy rộn ràng” [Vd. 57, Pl.2, 

tr.207].  

 Nhìn chung, trong các tác phẩm hợp xƣớng trƣớc và sau 1975 đƣợc sáng tác 

hoặc biểu diễn ở thành phố, phức điệu nhƣ một thủ pháp sáng tác hơn là một thể 

loại âm nhạc nên ngay cả trong âm nhạc nhà thờ (lẽ ra là loại âm nhạc phức điệu 
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hay đa âm) cũng hầu nhƣ không có các tác phẩm hợp xƣớng thiên về phức điệu 

nhƣ: canon, motet, cantata, missa...Phát triển việc sử dụng kỹ thuật đối âm trong các 

sáng tác hợp xƣớng Việt Nam là điều cần thiết và phù hợp với tính “đa dạng, biến 

đổi trong sự nhất quán” của âm nhạc Việt (nhƣ lòng bản trong nhạc truyền thống).  

 

3.4. PHẦN ĐỆM CHO HỢP XƢỚNG  

3.4.1. Hợp xƣớng không nhạc đệm (A cappella) 

 Không phải bất cứ bản hợp xƣớng nào đƣợc hát không có nhạc đệm thì cũng 

thuộc loại sáng tác theo kiểu a cappella. Trong sáng tác loại hợp xƣớng này, tác giả 

luôn sắp xếp sao cho các thành viên hát đƣợc (phát âm) tốt và thính giả nghe thấy 

hay (hiệu quả). Đây là một mục tiêu kép cần đƣợc nhắm đến. Có một số yếu tố ảnh 

hƣởng đến kết quả này. 

 

3.4.1.1. Lựa chọn âm vực  

 Nhƣ đã nói đến ở mục 3.1.1., tr.87, âm vực của các tác phẩm hợp xƣớng sau 

1975 thƣờng rộng hơn trƣớc kia. Khi sáng tác thể loại a cappella, các tác giả không 

chỉ để ý đến tầm cữ đạt đƣợc của mỗi giọng mà còn khai thác phạm vi phát âm 

thoải mái, cho kết quả đẹp, hoặc tìm cách bổ sung cho giọng hát nếu cần vƣợt đến 

giới hạn của âm vực. Chẳng hạn, đối với giọng Soprano, có thể viết thấp ở nốt La 

quãng 8 trầm (dƣới nốt Do trung tâm) nhƣng lúc đó giọng hát sẽ không vang; và, 

nếu yêu cầu tác phẩm đến nốt Sol hay La ở quãng 8 thứ hai thì giọng này có thể 

vƣơn tới đƣợc nhƣng không thể hòa hợp tốt với các giọng khác. Hay đối với giọng 

Bass, cần tính đến thực tế là: khó nghe thấy khi xuống dƣới nốt Sol (quãng 8 cực 

trầm) và dễ thành giọng giả (falsetto) khi vƣơn cao hơn nốt Do trung tâm. 

 Ví dụ 58 [Pl., tr.207] cho thấy tác giả bản hợp xƣớng a cappella này chú ý đến 

âm vực đẹp (phát âm thoải mái) của các giọng, đặc biệt Soprano. Tuy nhiên, khi cần 

cho giọng này vƣợt ngoài phạm vi đó [Vd.59, Pl.2], tác giả làm giảm sự thiếu hòa 

hợp bằng cách sử dụng lối hát vocalise với nguyên âm “ơ” và cho giai điệu chuyển 
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động xuống ngay sau đó. Cách xử lý này đã đƣợc tác giả dùng 4 lần trong tác phẩm, 

ở các nhịp (52 – 53), (58 – 59), (65 – 66) và (69 – 70). 

 

3.4.1.2. Những yếu tố về ngôn ngữ âm nhạc 

 Theo phản ứng tự nhiên, chúng ta dễ hát mạnh ở những nốt cao và hát nhẹ ở 

những nốt thấp. Vì vậy trong sáng tác, khi muốn có cƣờng độ mạnh, tác giả thƣờng 

không sắp xếp giai điệu ở âm khu thấp và ngƣợc lại, không viết trong âm khu cao 

nếu cần cƣờng độ nhẹ. Đối với những giai điệu có nhiều nửa cung, nhất là trong 

chuyển động xuống sẽ dễ làm giọng hát bị lạc đi, các tác giả a cappella thƣờng sắp 

xếp sao cho âm chủ đƣợc xuất hiện nhiều hơn các âm khác. Đó là thủ pháp đƣợc 

Vĩnh Lai khai thác trong hợp xƣớng a cappella “Bài ca Hồ Chí Minh”. Bên cạnh 

yếu tố về cƣờng độ và giai điệu, tác giả còn chú ý đến việc dùng hợp âm ở âm khu 

cao (giọng Nam) và âm khu trung (giọng Nữ) để tránh hiện tƣợng các hợp âm phức 

tạp khi đƣợc dùng ở âm khu thấp thƣờng vang lên mờ, không rõ. 

 

3.4.2. Dùng giọng ngƣời đệm nhƣ nhạc cụ 

 Không chỉ dùng nhạc cụ (piano, dàn nhạc) để đệm cho hợp xƣớng, các tác giả 

còn dùng giọng ngƣời để đệm theo những cách khác nhau nhƣ:  

 a). Diễn ca từ theo kiểu nhạc cụ  

 Trong “Đèn cù” (Viết Chung), cụm từ “khéo xếp” đƣợc hợp xƣớng diễn nhƣ 

tiếng nhạc cụ đệm cho giọng solo (Ví dụ 39).  

Ví dụ 39. Ca từ được diễn như nhạc cụ đệm. (“Đèn cù”, Viết Chung) 
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 Ca từ ở bè Nam trong “Cung đàn bạc mệnh” (Hải Linh), từ nhịp 181 đến 200, 

tác giả họa lại các bậc trong thang năm âm Việt Nam (Hò Xự Xang Xê Cống Líu) để 

đệm cho bè soli Nữ (Ví dụ 40). 

Ví dụ 40. Dùng tên các bậc trong thang 5 âm Việt Nam làm tiếng đệm (“Cung đàn 

bạc mệnh”, Hải Linh) 

 

 b). Dùng cách hát ngậm miệng hoặc mở hé miệng 

 Hát ngậm miệng không chỉ là một trong những phƣơng tiện giao tiếp lâu đời 

và quan trọng nhất của con ngƣời, nó còn là một hình thức ban đầu của âm nhạc. 

Cũng vì quá gần gũi với con ngƣời nên hình thức này thƣờng bị bỏ quên [129]. Ở 

nhiều bản hợp xƣớng, tác giả còn phối hợp cách hát ngậm miệng (dùng từ “Ưm”, 

“Hưm”) với việc dùng cụm từ đệm (ví dụ “tinh, tang”) để đệm cho giọng solo hay 

các bè hợp xƣớng khác. Có tác giả dùng cách hát mở hé miệng để đệm nhƣ những 

tác phẩm có dùng từ “Hu” (loại khẩu hình nhỏ nhất) tạo nên cảm giác sâu lắng, 

trong màn đêm âm u. 

 c). Dùng tiếng động: Tiếng động ấy có thể do giọng ngƣời mô phỏng tiếng 

động hoặc âm thanh nhạc cụ
53

 nhƣ trong các tác phẩm: “Việt Nam tiếng hát trái tim 

ta” (Ca Lê Thuần) (ví dụ 41), “Đi chợ hoa” (Nguyễn Văn Nam) (ví dụ 42). Cũng 

có thể tiếng động không có nguồn gốc từ giọng ngƣời hay nhạc cụ nhƣ trƣờng hợp 

tiếng vỗ tay của toàn ban hợp xƣớng xen kẽ với các đoạn hát, theo tiết tấu của bè 

grosse caisse và timbales trong “Trở lại Trường Sơn” (Thế Bảo). 

 

                                                 
53 

Kỹ thuật này gọi là onomatopée và đã có từ lâu đời. Trong hợp xƣớng 4 bè “La Bataille de Marignan” 

(Trận chiến Marignan) hay “Chant des oiseaux” (Bài ca của chim), Clément Janequin (1485 - 1558, nhà 

soạn nhạc ngƣời Pháp thời Phục Hƣng) đã dùng những tiếng “von, von, pa-ti pa-toc, von”, “pon, pon” để tả 

tiếng đạn réo, đại bác nổ và “tu-ry, tu-ry qui-by”, “tar, tar, tar fouquet”,... mô tả tiếng chim hót. 



132 

 

Ví dụ 41. Giọng người mô phỏng tiếng trống. (“Việt Nam tiếng hát trái tim ta, Ca 

Lê Thuần) 

 

Ví dụ 42. Giọng người mô phỏng tiếng trống. (“Bài ca mừng xuân, chƣơng 2: Đi 

chợ hoa”, Nguyễn Văn Nam) 

 

3.4.3. Hợp xƣớng với phần đệm piano  

 Bản đệm đàn piano có thể đƣợc viết nhƣ một hình thức rút gọn phần hợp 

xƣớng bên trên để dùng khi tập hát (nhất là đối với hợp xƣớng a cappella). Trong 

phần này chúng tôi không trình bày thể loại đó nhƣng muốn đề cập đến loại bản 

đệm đàn piano đƣợc tác giả sáng tác cùng lúc với tác phẩm hợp xƣớng. TS Tiến 

Dũng phân ra hai loại bản đệm đàn piano: biệt lập và thông thường [15].  

 Ở bản đệm đàn biệt lập, phần đệm piano có giai điệu không giống với giai 

điệu của hợp xƣớng. Phần đệm thƣờng làm nhiệm vụ bổ sung cho hợp xƣớng nhƣ 

giữ tiết tấu hoặc đi bè đối âm nhƣ trƣờng hợp các hợp xƣớng của nhạc sĩ Ca Lê 
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Thuần đƣợc dùng trong luận án này (“Việt Nam tiếng hát trái tim ta”, “Nắng cảng 

nhà rồng”, “Bài ca Việt Nam”) và nhiều tác phẩm khác (Ví dụ 43). 

 

Ví dụ 43. Một phần của bản đệm đàn biệt lập (“Bài ca Việt Nam”, Ca Lê Thuần – 

thơ: Lê Anh Xuân) 

  

 Trong bản đệm đàn thông thường có một bè lặp lại giai điệu chính của hợp 

xƣớng. Nó có thể trở thành một tác phẩm biểu diễn riêng nhƣ trƣờng hợp 

cantata“Tình một nhà” (Tiến Dũng) với phiên bản soạn cho piano nhƣ ví dụ 42 

trích dẫn dƣới đây.  

 

Ví dụ 44. Một phần của bản đệm đàn thông thường. (“Tình một nhà”, Tiến Dũng) 

 

 Trong ứng dụng, ngƣời ta có thể pha trộn hai kiểu viết đệm đàn này trong 

cùng một tác phẩm. Thƣờng thì kiểu đệm đàn thông thƣờng đƣợc dùng vào những 

đoạn kết, hay chỗ cần đi lên cao trào hoặc cho toàn bộ tác phẩm. Ví dụ 45 dƣới đây 
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cho thấy đoạn hợp xƣớng có phần đệm đàn biệt lập trích từ “Việt Nam minh châu 

trời Đông” (nguyên tác: Hùng Lân, phối hợp xướng với phần đệm piano: Nguyễn 

Bách). Sau đó, ở những nhịp kết cuối bài, phần đệm piano lại đƣợc viết theo kiểu 

thông thƣờng (ví dụ 46).  

Ví dụ 45. Kiểu viết đệm đàn biệt lập. (“Việt Nam minh châu trời Đông”, Nguyễn 

Bách – nguyên tác: Hùng Lân) 

 

Ví dụ 46. Kiểu viết đệm đàn thông thường. (“Việt Nam minh châu trời Đông”, 

Nguyễn Bách – nguyên tác: Hùng Lân) 

 

3.4.4.  Dàn nhạc đệm cho hợp xƣớng 

 Qua phân tích các tác phẩm giao hƣởng hợp xƣớng, hợp xƣớng trích từ nhạc 

kịch, hợp xƣớng có dàn nhạc đệm, chúng tôi ghi nhận cách mà các tác giả Việt Nam 

đã dùng để giải quyết mối tƣơng quan giữa hợp xƣớng và dàn nhạc nhƣ sau: 
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3.4.4.1. Dàn nhạc và hợp xướng cùng diễn chung hoặc bổ sung giai điệu 

 Đây là trƣờng hợp các tác giả dùng các bè nhạc cụ trong bộ dây, bộ gỗ hay bộ 

đồng của dàn nhạc đi đồng âm hoặc cách quãng 8 với 4 bè hợp xƣớng. Chẳng hạn,  

cho bè Violin I hoặc Flute đi cùng giai điệu với Soprano; bè Violin II hoặc Clarinet 

đi chung với Alto; bè Viola hay Cello đi cùng giai điệu với Tenor,... Cách dùng này 

rất phổ biến, nhằm tăng cƣờng cho hợp xƣớng. Đặc biệt đây là thủ pháp thƣờng 

đƣợc các tác giả Việt Nam sử dụng trong các đoạn mở đầu và kết thúc và những 

chỗ cao trào. Ngay từ trong tác phẩm thuộc thời kỳ đầu của hợp xƣớng Việt Nam 

nhƣ “Tiếng hát biên thùy” (Tô Hải) đến những tác phẩm hợp xƣớng – dàn nhạc gần 

đây nhƣ “Ngàn xuân Thăng Long” (Hoàng Cƣơng) đều có sử dụng thủ pháp này.  

 Khi diễn hợp âm, hợp xƣớng có thể đi hợp âm thiếu và dàn nhạc bổ sung cho 

đủ thành phần. Các âm thƣờng thiếu trong hợp xƣớng là âm 3, âm 5. Đó cũng là 

một cách để giải quyết vấn đề dấu giọng nhƣ đã trình bày ở trên. 

  

3.4.4.2. Hợp xướng và dàn nhạc phát triển riêng nhưng vẫn giữ mối tương quan 

 Hợp xƣớng có thể đảm nhiệm hòa âm, còn dàn nhạc đi một nét nhạc riêng. Ví 

dụ cho cách viết này ở đoạn nhạc từ nhịp 75 đến 80 của bài “Tình ca lính đảo xa” 

(Lê Quân). Phần hợp xƣớng ở đây đảm nhiệm đi bè hòa âm đệm cho giọng solo 

Tenor và dàn nhạc mang nét nhạc riêng đối đáp với hợp xƣớng. Kiểu viết này rất 

thƣờng gặp ở các tác phẩm hợp xƣớng – dàn nhạc Việt Nam. 

 Hợp xƣớng diễn phức điệu và dàn nhạc góp thêm bè độc lập theo kiểu đối vị 

nhƣ ở chƣơng I của hợp xƣớng 3 chƣơng với dàn nhạc đệm “Trở lại Trường Sơn” 

(Thế Bảo). Phần hợp xƣớng đƣợc viết theo kiểu canon đơn giản trong khi bộ dây 

chia thành 2 nhóm tiết tấu khác nhau và khác hẳn tiết tấu của các bè hợp xƣớng. 

Cách viết dàn nhạc nhƣ thế mang dáng dấp của những bè đối vị với toàn bộ hợp 

xƣớng (Ví dụ 47). 
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Ví dụ 47. Dàn nhạc mang dáng dấp của bè đối vị với hợp xướng.  

 Hợp xƣớng cũng có thể đƣợc dùng để đối đáp với dàn nhạc nhƣ trong đoạn L 

của hợp xƣớng với dàn nhạc “Điện Biên” (Trần Mạnh Hùng – nguyên tác: Nguyễn 

Thụy Kha), từ nhịp 137 đến n. 151 có sự đối đáp giữa bè Soprano với bộ Gỗ và bộ 

Đồng; ở đoạn M, nhịp 153 – 159 có những câu đối đáp ngắn giữa hợp xƣớng và bộ 

Gỗ (Ví dụ 48). Ở chƣơng 3 của hợp xƣớng và dàn nhạc giao hƣởng “Tiếng hát biên 

thùy” (Tô Hải), cũng có đoạn đối đáp “tay ba” giữa bè Tenor solo, toàn hợp xƣớng 

với bộ Dây và bộ Gỗ. Có tác giả lại áp dụng hợp xƣớng a cappella đối đáp với dàn 

nhạc nhƣ trong cantata “Tình một nhà” (Tiến Dũng) từ nhịp 83 – 126. 

Ví dụ 48. Đối đáp giữa hợp xướng và bộ Gỗ.  
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Tiểu kết chương 3 

 Giai điệu, Hòa âm, Phức điệu và Phần đệm (hay phối nhạc) là những phƣơng 

pháp diễn tả cơ bản tạo nên đặc điểm ngôn ngữ âm nhạc của tác phẩm hợp xƣớng. 

Trong các phƣơng pháp đó, tuy giai điệu đóng vai trò trung tâm [theo PGS TS 

Nguyễn Thị Nhung, 43, tr.16] nhƣng hòa âm và phức điệu là hai thành tố quan 

trọng hàng đầu và có một mối tƣơng quan khắng khít với giai điệu. Hòa âm và Phức 

điệu tuy tƣơng phản nhƣng lại bổ sung chặt chẽ cho nhau để làm trọn vẹn chức 

năng tạo nên không gian âm nhạc (chiều dọc, chiều ngang). Đối với ai đã quen nghe 

nhạc hòa âm thì nhạc phức điệu có thể xa lạ. Tuy đã có một thời kỳ nhạc phức điệu 

đƣợc phát triển mạnh tại Tây Âu, nhất là trong phạm vi âm nhạc tôn giáo nhƣng cho 

đến nay nó vẫn không trở nên quen thuộc với ngƣời phƣơng Tây bằng nhạc hòa âm. 

Trong khi đó, âm nhạc châu Á nói chung và âm nhạc truyền thống Việt Nam nói 

riêng cho thấy có nhiều yếu tố phức điệu. Đó là một trong những lý do tại sao ngƣời 

phƣơng Tây vẫn còn xa lạ với nhạc châu Á. Tuy vậy, ngày càng có nhiều nhà soạn 

nhạc phƣơng Tây lẫn khán thính giả bình thƣờng tìm đến âm nhạc truyền thống Việt 

Nam và các nền âm nhạc châu Á khác. Nhạc hợp xƣớng của chúng ta nghe còn 

“Tây” quá bởi vì chú trọng nhiều đến hòa âm. Mặc dù đã có nhiều tác giả tìm cách 

tạo nét riêng cho hợp xƣớng Việt nhƣng đó mới chỉ là “chiếc áo kiểu Tây đƣợc may 

bằng vải Việt”.  Để tạo nên một nét riêng bên cạnh việc bảo trì và phát triển nhạc 

hợp xƣớng Việt Nam trong các sáng tác hợp xƣớng, chúng ta nên lƣu tâm đặc biệt 

đến tính phức điệu của nhạc dân tộc Việt và sự cân bằng giữa hòa âm với phức điệu. 

Để mang lại vẻ đẹp lôi cuốn cho một tác phẩm hợp xƣớng chúng ta không thể bỏ 

qua vai trò của phần đệm. Cho dù đó là một tác phẩm hợp xƣớng theo phong cách a 

cappella vẫn cần lƣu ý đến phần đệm. Trong thể loại này, phần đệm đƣợc giải quyết 

trong nội bộ các bè hợp xƣớng với nhau. 

 Tuy trải qua nhiều thăng trầm trong quá trình phát triển nhƣng hợp xƣớng vẫn 

là một thể loại âm nhạc đƣợc ngƣời Việt yêu thích, coi trọng. Tiếc rằng cho đến nay 

sáng tác hợp xƣớng ở nƣớc ta vẫn đƣợc coi là một “nghề tay trái” không chỉ đối với 

các nhạc sĩ mà cả trong các môi trƣờng giáo dục, đào tạo âm nhạc.  
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 Ở các trƣờng nhạc chuyên nghiệp không có môn học riêng về sáng tác hay 

phối nhạc cho hợp xƣớng. Tài liệu, sách nghiên cứu về ngôn ngữ âm nhạc dùng 

trong hợp xƣớng lại càng khan hiếm đến gần nhƣ không có. Các nhạc sĩ đều dựa 

trên nghiên cứu cá nhân và kinh nghiệm của ngƣời đi trƣớc để sáng tác nên những 

bản hợp xƣớng phổ biến cho đến ngày nay. Có ngƣời tìm tòi, thử nghiệm những 

điểm mới trong ngôn ngữ âm nhạc hợp xƣớng cho phù hợp với nội dung, ca từ, góp 

phần tạo nên diện mạo riêng cho hợp xƣớng Việt. Có ngƣời chỉ lo đáp ứng nhu cầu 

chuyển tải các thông điệp xã hội, chính trị hoặc chạy theo số lƣợng nhằm đạt đƣợc 

kỷ lục
54 

này, giải thƣởng nọ để cho ra đời những bản hợp xƣớng không khác nhau, 

những sản phẩm đƣợc làm ra rồi đem cất đi.  

 Trong chƣơng “Ngôn ngữ âm nhạc” này chúng tôi không chỉ góp phần tổng 

kết về đặc điểm âm nhạc trong các tác phẩm hợp xƣớng đã đƣợc sáng tác hay dàn 

dựng tại thành phố mà còn muốn đề cập đến những vấn đề có thể khai thác thêm để 

hợp xƣớng không chỉ là một thể loại nhạc đƣợc ngƣời Việt coi trọng nhƣng còn là 

một nghệ thuật mang nhiều bản sắc Việt và gần gũi với đời sống.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
54

 Đã có kỷ lục trao cho bản hợp xƣớng dài nhất Việt Nam! 
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KẾT LUẬN 

 

 

 Tính từ bản thánh ca hợp xƣớng “Nửa đêm mừng Chúa ra đời” (Linh mục 

Phaolô Đạt, thuộc họ đạo Búng - Lái Thiêu, sáng tác năm 1911) đến nay, hợp 

xƣớng miền Nam nói chung và thành phố Hồ Chí Minh nói riêng đã có một quá 

trình hình thành và phát triển hơn một thế kỷ. Nếu so sánh hiện trạng của nhạc hợp 

xƣớng Việt Nam với sự phát triển của hợp xƣớng Nhật trong 120 năm kể từ khi có 

tổ chức hợp xƣớng đầu tiên, Câu lạc bộ hợp ca Doshisha (Doshisha Glee Club, 

1894) hay với những gì mà nhạc hợp xƣớng Singapore đạt đƣợc trong 50 năm kể từ 

ngày lập quốc (9/8/1965), chúng ta có không ít suy tƣ. Cũng chính vì thế, không ít 

ngƣời (kể cả trong giới chuyên môn) cho rằng, ngƣời Việt có những giới hạn (về thể 

lực, tầm cữ giọng hát,...) nên khó có thể đạt đƣợc một trình độ hợp xƣớng nhƣ của 

nhiều nƣớc trên thế giới. Chúng tôi không nghĩ nhƣ vậy. Trong nền âm nhạc mới 

Việt Nam, hợp xƣớng đã xuất hiện từ những giai đoạn đầu và ngày càng đƣợc phát 

triển tuy còn tiệm tiến nhƣng vẫn có dấu hiệu tích cực. Tại Sài Gòn trƣớc năm 1975 

và nay là thành phố Hồ Chí Minh, hợp xƣớng đã tồn tại và phát triển cùng với lịch 

sử, xã hội, đời sống và sinh hoạt văn hóa nghệ thuật nơi đây. “Nhạc hợp xướng tại 

thành phố Hồ Chí Minh trước và sau năm 1975” là công trình nghiên cứu về mặt 

âm nhạc học của loại hình nghệ thuật này ở thành phố. Qua các chƣơng của luận án, 

chúng tôi đã tổng hợp và phân tích những vấn đề chuyên môn của việc biểu diễn, 

sáng tác để thấy đƣợc những ƣu khuyết điểm, những thuận lợi và giới hạn của 

ngƣời Việt Nam khi bƣớc vào nghệ thuật hợp xƣớng. 

 

1. Tổng kết nội dung nghiên cứu của luận án 

 Ở chƣơng 1, khi đƣa ra một cái nhìn tổng quan về sự hình thành và phát triển 

hợp xƣớng tại thành phố, luận án đã làm rõ nét riêng của nhạc hợp xƣớng ở đây là 

sự phát triển không chỉ song hành mà còn bổ túc lẫn nhau của hai loại hình: tôn giáo 

và thế tục. Trong mối quan hệ hỗ tƣơng đó, các ca đoàn Công giáo đã trở thành 
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nguồn gốc cho hoạt động hợp xƣớng của Sài Gòn trƣớc năm 1975 và tiếp tục là 

động lực phát triển loại hình trong những ngày tháng khó khăn của quá trình xây 

dựng xã hội mới ở thành phố Hồ Chí Minh sau 1975. Một yếu tố quan trọng giúp 

cho hoạt động hợp xƣớng tại thành phố thăng tiến là sự cải thiện và biến đổi về kỹ 

thuật biểu diễn của các ban hợp xƣớng trong quá trình phát triển. Trƣớc khi có 

Công đồng Vatican II
55

, tại các nhà thờ Công giáo chỉ có những nhóm ngƣời 

(thƣờng chỉ là giọng Nam) đƣợc quy tụ lại để hát phụng vụ cho các thánh lễ, gọi là 

hội hát hay ban ca vịnh. Sau Công đồng này mới xuất hiện các tổ chức gọi là ca 

đoàn, từ ban đầu có nhiệm vụ trình diễn những bản thánh ca phụng vụ, diễn ra trong 

các thánh lễ (với nhu cầu biểu diễn đơn giản) đến càng về sau càng mở rộng hoạt 

động ra ngoài xã hội (yêu cầu trình diễn phức tạp hơn). Dần dần có những ban hợp 

xƣớng làm cả 2 nhiệm vụ: tôn giáo và thế tục cùng với trình độ biểu diễn càng về 

sau càng cao hơn. Trong hợp xƣớng thế tục cũng có sự biến đổi về trình độ biểu 

diễn theo thời gian nhƣ thế. Sau năm 1975, các tác phẩm hợp xƣớng có ngôn ngữ 

âm nhạc phức tạp hơn so với trƣớc kia, đòi hỏi các ban hợp xƣớng phải có những 

thay đổi thích hợp về kỹ thuật biểu diễn. Tuy nhiên, cho tới nay, vấn đề kỹ thuật 

biểu diễn hợp xƣớng chƣa đƣợc giải quyết một cách hệ thống mà chỉ đƣợc tiến hành 

theo kinh nghiệm riêng của mỗi ngƣời chỉ huy và hoàn toàn mang tính chủ quan, 

ngẫu nhiên. Từ đó, các hợp xƣớng viên không đƣợc huấn luyện để phát triển các 

thành tố của kỹ thuật biểu diễn hợp xƣớng một cách chuyên nghiệp, đặc biệt là vấn 

đề âm thanh hợp xướng và cách thể hiện. Bên cạnh đó, thành tố về sự xuất hiện trên 

sân khấu gần nhƣ không có thay đổi đáng kể tính từ trƣớc 1975 đến nay. Điều này 

làm cho hoạt động biểu diễn hợp xƣớng trở nên khô cứng, nhàm chán, không có sức 

thu hút nhƣ các loại âm nhạc thời trang (âm nhạc thị trƣờng).   

 Chƣơng 2 của luận án bàn về bốn vấn đề liên quan đến phƣơng pháp diễn tả 

một tác phẩm hợp xƣớng, đó là: nội dung đề tài, thể loại, hình thức và việc phối bè. 

                                                 
55

 Công đồng là một đại hội đồng toàn thế giới (ecumenical council) quy tụ các Giám mục Công giáo từ 

khắp nơi. Công đồng Vatican II (lần thứ 2) kéo dài trong 3 năm, bắt đầu từ 11/10/1962 đến 8/12/1965 và 

gồm 2.344 vị Giám mục về Vatican tham dự. Đây là công đồng lần thứ 21 đƣa đến nhiều cải cách trong Giáo 

hội Công giáo, trong đó có âm nhạc. 
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  Trƣớc năm 1975, các tác giả hợp xƣớng thế tục của Sài Gòn thƣờng khai thác 

đề tài về quê hƣơng với góc nhìn lịch sử của những thế kỷ trƣớc đó (thời kỳ chống 

Pháp, chống đô hộ giặc Tàu) hoặc mô tả cảnh quan thiên nhiên của đất nƣớc với 

tình cảm chung chung. Những sáng tác hợp xƣớng sau năm 1975 cũng khai thác 

nhiều đề tài này nhƣng thiên về lịch sử đƣơng đại (nửa sau thế kỷ XX, cách mạng 

giải phóng dân tộc, chống đế quốc) và con ngƣời nhân vật cụ thể. Trong khi nội 

dung đề tài hợp xƣớng của nhiều nƣớc khác rất rộng và qua đó, ngƣời sáng tác nói 

lên nhân sinh quan, thế giới quan của mình thì đề tài về quê hƣơng - đất nƣớc - con 

ngƣời mang tính trần thuật, mô tả, chiếm đa số đến mức gần nhƣ tạo thành một nét 

riêng cho hợp xƣớng Việt Nam nói chung và cho thành phố nói riêng. Ngoài ra, các 

sáng tác hợp xƣớng thế tục ở thành phố trƣớc 1975 còn lấy đề tài từ các nội dung 

văn học, thi ca phổ thông trong khi những tác giả sau 1975 thƣờng khai thác từ các 

nội dung văn học, thi ca cách mạng.  

   Về thể loại. Nhạc hợp xƣớng tôn giáo ở thành phố trƣớc và sau 1975 đa phần 

là ca khúc hợp xƣớng. Không có tác giả nào viết thể loại hợp xƣớng lớn nhƣ missa 

(bộ Lễ), cantata, v.v... ngoại trừ linh mục Tiến Dũng. Có những tác phẩm tôn giáo 

thuộc thể loại trƣờng ca “theo nghĩa đen”, chỉ dài nhƣng không sâu, không góp 

phần gì đáng kể về mặt chuyên môn cho thể loại này. Nhạc hợp xƣớng thế tục trƣớc 

1975 cũng trong tình trạng đó: chủ yếu là ca khúc hợp xƣớng, một số rất ít là liên ca 

khúc hợp xƣớng và trƣờng ca hợp xƣớng đúng nghĩa. Sau năm 1975, các tác giả 

hợp xƣớng thế tục sử dụng thêm nhiều thể loại khác so với giai đoạn trƣớc nhƣ: a 

cappella, tổ khúc hợp xƣớng, hợp xƣớng với dàn nhạc hoặc giao hƣởng hợp xƣớng. 

Ca khúc hợp xƣớng tôn giáo đa phần đƣợc sáng tác cho mục đích phụng vụ, không 

có nhu cầu diễn tả phức tạp. Vì vậy, hình thức đƣợc sử dụng nhiều nhất là hai đoạn 

(đơn), rồi đến ba đoạn (đơn, phức) và rất ít trƣờng hợp sử dụng hình thức rondo. 

Trong khi đó, sáng tác hợp xƣớng thế tục sau 1975 phục vụ cho những yêu cầu lớn 

hơn, nên hình thức cũng phức tạp hơn nhƣ: ba đoạn phức, rondo, biến tấu.   

 Việc phối bè trong các hợp xƣớng tôn giáo thƣờng không phức tạp và vai trò 

diễn giai điệu thƣờng đƣợc giao cho bè Soprano hoặc Tenor. Các tác giả hợp xƣớng 
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thế tục ở cả hai thời kỳ đều tìm cách sử dụng nhiều kiểu phối bè khác nhau để tạo 

thêm hiệu quả diễn tả ca từ, thậm chí dùng cả kiểu đọc thơ trên nền hợp xƣớng đệm.  

 Ngôn ngữ âm nhạc đƣợc khảo sát trong chƣơng 3 cho thấy có những điểm 

chung nhƣng cũng có không ít khác biệt khi so sánh các tác phẩm hợp xƣớng ở 

thành phố trƣớc và sau 1975.  

 Về giai điệu. Trong các tác phẩm (tôn giáo và thế tục) trƣớc 1975 cũng nhƣ 

trong các hợp xƣớng tôn giáo sau 1975, âm vực thƣờng hẹp hơn so với các hợp 

xƣớng thế tục sau 1975. Nhu cầu diễn tả những nội dung kịch tính khiến các tác giả 

thế tục sau 1975 có khuynh hƣớng dùng những nốt nhạc có cao độ gần với (thậm 

chí vƣợt qua) giới hạn thông thƣờng của một loại giọng (chẳng hạn, nốt La hay Si 

quãng 8 thứ hai đối với giọng Soprano). Giai điệu dễ hát, dễ nhớ là đặc điểm chung 

của hợp xƣớng trƣớc 1975; trong khi đó trong các tác phẩm sau 1975, giai điệu 

đƣợc hình thành với nhiều kỹ thuật hơn khiến ngƣời hát cũng nhƣ khán giả khó 

quen thuộc. Tác giả hợp xƣớng ở cả hai thời kỳ chƣa để ý tới tính diễn cảm của 

quãng nhạc nên thƣờng gặp những giai điệu tạo cảm xúc ngƣợc với nội dung ca từ.  

 Về hòa âm. Nhiều tác giả hợp xƣớng trƣớc năm 1975 theo lối “hòa âm thoáng 

mỏng” (Hải Linh chủ trƣơng) sử dụng đa phần những hợp âm I, IV, V với chủ 

trƣơng để phù hợp với đặc tính thanh tao, nhẹ nhàng của nhạc Việt. Trong thực tế, 

cách làm này không những dẫn tới hiệu quả ngƣợc lại bởi tính chất đầy đặn vốn có 

của các hợp âm bậc tốt trong một điệu thức mà còn làm cho giai điệu của tác phẩm 

thƣờng trở nên “dễ đoán trƣớc đƣợc”. Bên cạnh đó cũng có một số ít tác giả có cách 

sử dụng hợp âm phong phú hơn, hoa mỹ hơn hoặc dùng nhiều hợp âm của nhạc jazz 

cho những sáng tác đƣợc viết trong các thang âm điệu thức truyền thống Việt Nam. 

Trong số các hợp âm át phụ, các tác giả trƣớc 1975 thƣờng sử dụng hợp âm át trùng 

hơn cả. Các hợp âm biến âm (còn đƣợc gọi là hợp âm hoa mỹ) ít có trong sáng tác 

hợp xƣớng thuộc thời kỳ này nên cũng rất ít xảy ra ly điệu. Việc chuyển giọng trong 

tác phẩm trƣớc 1975 thƣờng là: chuyển thể (hay chuyển điệu thức), chuyển giọng 

cấp I (loại I
1
 và I

2
 đƣợc dùng nhiều hơn, ít có I

3
), chuyển giọng bất ngờ từ giọng 

trƣởng này sang một giọng trƣởng khác cách một quãng 3 trên giọng gốc. Ở các tác 
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phẩm hợp xƣớng sau năm 1975 việc sử dụng hợp âm phong phú hơn. Các tác giả 

dùng nhiều hợp âm thay thế cho liên kết công năng truyền thống I – IV – V để tạo 

nên sự biến đổi màu sắc bất ngờ cho tác phẩm. Tuy ít dùng những hợp âm nhạc jazz 

nhƣng thay vào đó, các tác giả sử dụng những loại hợp âm chồng âm (quãng 4Đ, 

quãng 5Đ hay quãng 2), các hợp âm treo (sus2, sus4), hợp âm thêm một âm nào đó 

(add2, add4) hay hợp âm thêm quãng 6, v.v...để hòa âm cho những giai điệu đƣợc 

viết trên các điệu thức truyền thống Việt Nam. Hơn thế nữa, có tác giả còn thử 

nghiệm chồng hợp âm giữa các bè giọng với nhau hoặc giữa phần nhạc đệm với 

phần hợp xƣớng. Sau 1975, các tác giả có khuynh hƣớng tránh tính trƣởng – thứ của 

nhạc Tây Âu bằng cách dùng nhiều “hợp âm bỏ âm 3”. Về chuyển giọng, xuất hiện 

nhiều ly điệu trong tác phẩm hơn trƣớc kia và chuyển giọng đƣợc thực hiện theo 

nhiều cấp loại khác nhau, dùng nhiều cấp loại ít gặp trong sáng tác trƣớc 1975 nhƣ 

I
3
, II

3
,... Nhìn chung, tuy cách thực hiện có khác nhau nhƣng các tác giả thuộc hai 

thời kỳ đều cùng nỗ lực tìm cách hòa âm phù hợp nhất cho tác phẩm Việt Nam.  

 Cho đến nay, trong tác phẩm thuộc hai thời kỳ, phức điệu vẫn chỉ đang ở mức 

đƣợc sử dụng nhƣ một thủ pháp sáng tác. Chƣa có tác phẩm phức điệu nào đƣợc 

biểu diễn tại thành phố. Trong lãnh vực nhạc tôn giáo, chỉ có những sáng tác thánh 

ca đa âm của Linh mục Tiến Dũng nhƣng chƣa đƣợc dàn dựng. 

 Mặc dù a cappella có nghĩa là “theo phong cách nhà thờ” nhƣng cho đến nay 

khó tìm thấy đƣợc một tác phẩm hợp xƣớng tôn giáo ở thành phố đƣợc viết theo 

phong cách này. Trong khi đó, một số tác giả hợp xƣớng thế tục lại có tác phẩm a 

cappella. Trƣớc năm 1975, ít có sáng tác hợp xƣớng đƣợc viết với dàn nhạc hoặc 

phần đệm piano. Ở một số tác phẩm của mình, tác giả Hải Linh có viết phần đệm 

dùng một vài nhạc cụ (violin, cello, trống cái, mõ,...) mang tính chất minh họa 

thêm, đi kèm theo phần chính là hợp xƣớng chứ không mang ngôn ngữ dàn nhạc. 

Chỉ một số ít tác giả trƣớc 1975 nhƣ Tiến Dũng, Hồ Đăng Tín có sáng tác hợp 

xƣớng với phần đệm của dàn nhạc thính phòng. Sau năm 1975, có nhiều tác phẩm 

dùng dàn nhạc giao hƣởng đệm cho hợp xƣớng hoặc hợp xƣớng nhƣ một phần của 

một thể loại lớn hơn trong đó có dùng dàn nhạc.  
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  Qua những nghiên cứu trên đây, chúng tôi thấy rằng sự phát triển hợp xƣớng 

ở thành phố tuy đang đi những bƣớc tiệm tiến nhƣng có đủ yếu tố về chuyên môn 

để phát triển ngang bằng với nhiều nƣớc khác trong khu vực. Vấn đề là làm sao cho 

nhiều ngƣời thấy đƣợc giá trị, lợi ích và sự cần thiết của hợp xƣớng cho đời sống 

của thành phố, đặc biệt trong công cuộc giáo dục con ngƣời cho xã hội. 

 

2. Một số khuyến nghị để phát triển hợp xƣớng tại tp. Hồ Chí Minh 

 Trƣớc khi đƣa ra khuyến nghị, chúng ta cần nhìn lại xem việc phát triển hợp 

xƣớng sẽ đem lại những giá trị và lợi ích gì cho đời sống xã hội ở thành phố.   

 Trong cùng một xã hội nhƣng không phải ai cũng có cơ hội, điều kiện để 

hƣởng đƣợc một nền giáo dục nhƣ nhau. Đó là hệ quả của sự phân cách về mức 

sống của ngƣời dân trong xã hội đó. Tại Sài Gòn trƣớc 1975, ngƣời ta đã chú ý đến 

vấn đề này và tác động không tốt của nó đến xã hội nên đã chủ trƣơng giáo dục căn 

bản cho cộng đồng [37]. Ngày nay, sự phân cách ấy dƣờng nhƣ còn rõ nét hơn trƣớc 

sự phát triển của nền kinh tế thị trƣờng. Gần đây, các nhà giáo dục, xã hội học ngày 

càng quan tâm nhiều đến vấn đề giáo dục nhân bản cho cộng đồng. Khi tham gia 

sinh hoạt trong ban hợp xƣớng, mỗi thành viên có cơ hội sống giao tiếp với nhiều 

ngƣời khác. Hoạt động này giúp nuôi dƣỡng các giá trị nhân bản cho từng thành 

viên và góp phần đáng kể vào nền giáo dục căn bản cho công dân của thành phố. 

 Ca từ trong hợp xƣớng còn có tác động mạnh, góp phần đem lại giá trị tri thức 

cho con ngƣời. Với những bản hợp xƣớng nhƣ “Sông Lô”, “Ải Chi Lăng”, “Hội 

Trùng dương”,v.v... ngƣời nghe có thể chƣa một lần đến những nơi đó nhƣng vẫn 

cảm nhận đƣợc giá trị văn học, lịch sử và tinh thần từ những địa danh ấy. Khi cố 

gắng luyện tập để diễn đạt tốt những thành tố của kỹ thuật biểu diễn, các hợp xƣớng 

viên học đƣợc cách kiểm soát cảm xúc và cách biểu hiện nó đúng mức. Nói cách 

khác, hợp xƣớng phát huy giá trị cảm xúc của mỗi thành viên theo hƣớng tích cực. 

Hát hợp xƣớng là một hoạt động tập thể thỏa mãn đƣợc nhu cầu chia sẻ tƣ duy, tình 

cảm và kinh nghiệm với ngƣời khác, tạo nên những kênh diễn đạt và giao tiếp, giúp 

phát triển những thói quen và kỷ luật tập thể và trật tự xã hội. Trong vũ trụ thu nhỏ 
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của một ban hợp xƣớng, nhờ việc chấp nhận những quyết định của nhóm, tôn trọng 

cá tính của mỗi ngƣời, chấp nhận mình là một phần nhỏ của nhóm, mỗi hợp xƣớng 

viên học đƣợc các giá trị dân chủ và xã hội. Hoạt động hợp xƣớng giúp triệt tiêu 

bệnh “sao”, những định kiến xã hội, phân biệt chủng tộc (trƣờng hợp hợp xƣớng đa 

sắc tộc nhƣ hợp xƣớng quốc tế đã và đang hoạt động nhiều năm nay tại thành phố), 

và bất cứ tình cảm mang tính ƣu việt cá nhân nào. Nói cách khác, hợp xƣớng giúp 

nâng cao giá trị công dân và xã hội.  

 Ngoài ra, hợp xƣớng còn cho ngƣời tham gia có cơ hội chung phần với tác giả 

vào việc sáng tạo tác phẩm. Mozart đã sáng tác “Requiem”, Nguyễn Văn Nam đã 

soạn “Bài ca mừng Xuân” nhƣng phải có hợp xƣớng trình diễn thì những tác phẩm 

đó mới đƣợc vang lên để có đƣợc một “đời sống” thật sự. Có thể nói, từng thành 

viên của ban hợp xƣớng đã trở thành đồng tác giả của một tác phẩm hợp xƣớng 

trong đời sống mới của nó.   

 Với những giá trị và lợi ích trên đây, hoạt động hợp xƣớng sẽ đóng góp đƣợc 

nhiều cho đời sống nghệ thuật, xã hội và cả kinh tế của thành phố Hồ Chí Minh 

trong tƣơng lai. Thành phố chúng ta đã trải qua giai đoạn tiếp nhận, hình thành và 

phát triển bộ môn hợp xƣớng theo cách riêng, phù hợp với nét đặc thù của nền âm 

nhạc truyền thống của dân tộc. Để hợp xƣớng không những trở thành một loại hình 

nghệ thuật tiêu biểu của một thành phố lớn nhƣ ở nhiều nƣớc trên thế giới mà còn 

góp phần cụ thể xây dựng con ngƣời, đời sống xã hội thành phố tốt đẹp hơn, sau 

những nghiên cứu, phân tích và tổng hợp về mặt âm nhạc học của luận án này, 

chúng tôi khuyến nghị phát triển hợp xƣớng tại thành phố Hồ Chí Minh theo một số 

giải pháp sau.  

2.1. Cần có biện pháp cụ thể để duy trì và phát triển hợp xướng như một 

phương tiện giáo dục chứ không tổ chức thành một phong trào như đã từng 

được làm trước đây. Ở thành phố chúng ta, trong khi hợp xƣớng (tôn giáo) tại các 

nhà thờ có truyền thống từ lâu và vẫn đƣợc duy trì, phát triển (tuy còn rất nhiều hạn 

chế về mặt chuyên môn) thì hợp xƣớng (thế tục) trong các trƣờng học gần nhƣ bị bỏ 

lửng. Đã đến lúc chúng ta phải đưa luyện tập hợp xướng vào chương trình giáo dục 
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phổ thông. Theo chuẩn kiến thức, kỹ năng môn âm nhạc đƣợc công bố vào năm 

2010 (dựa trên kế hoạch dạy nhạc trong một năm học đƣợc áp dụng từ năm 2006) 

thì mỗi tuần, các lớp ở bậc Trung học cơ sở chỉ có 1 tiết học nhạc [40, tr. 15]. Con 

số này thật ít ỏi nếu so sánh với thời lƣợng 4 - 5 tiết/ tuần để học nhạc trong một 

trƣờng phổ thông ở Mỹ. Nếu ở nhiều nƣớc Đông Nam Á ngƣời ta đã đƣa âm nhạc 

theo chuẩn biểu diễn (performance-based music) vào trƣờng học để phát triển cùng 

với âm nhạc thƣờng thức (general music) nhƣ tại Mỹ và các nƣớc Tây Âu thì tại 

Việt Nam, âm nhạc vẫn còn nằm ở chuẩn thƣờng thức. Trong khoảng thời gian 

khiêm tốn đó, phải đến tiết 24 ở học kỳ II của lớp 8, học sinh mới đƣợc giới thiệu 

về việc hát bè nhƣ một mục âm nhạc thƣờng thức (nghĩa là chỉ biết về lý thuyết) 

[Sđd, tr.64]. Đây là tiết duy nhất về bƣớc đầu của hợp xƣớng trong tổng số 123 tiết 

học nhạc mà một học sinh sau 3 năm Trung học cơ sở có đƣợc! Có thể nói, hợp 

xƣớng gần nhƣ không có chỗ đứng trong môi trƣờng giáo dục hiện nay tại thành 

phố nói riêng và trên cả nƣớc nói chung. 

2.2. Đưa những hình thức giáo dục hợp xướng phù hợp với các bậc học vào 

môi trường giáo dục ở thành phố. 

 Có ý kiến cho rằng thành phố cần đợi cơ chế giáo dục của cả nƣớc thống nhất 

đƣa hợp xƣớng vào chƣơng trình giảng dạy. Tôn trọng cơ chế là điều cần thiết để 

phát triển bền vững nhƣng nếu tôn trọng một cách máy móc, cơ chế sẽ trở thành vỏ 

ốc cho chúng ta ẩn mình, co rụt lại. Theo bài viết “Tài liệu dạy học so với sách giáo 

khoa: Hấp dẫn, dễ hiểu hơn” đăng trên báo Tuổi Trẻ ngày 24/4/2015 vừa qua thì từ 

năm 2009, Sở Giáo dục – Đào tạo tp. Hồ Chí Minh đã có ý tƣởng làm bộ sách giáo 

khoa riêng (tên gọi chính thức “Bộ tài liệu dạy học”) cho thành phố thay vì chờ đến 

khi cả nƣớc cùng sử dụng một bộ sách giáo khoa. Cho đến nay, việc làm đó đã đem 

lại hiệu quả tốt và đƣợc sự khuyến khích của chính Bộ Giáo dục – Đào tạo. Nhƣ 

vậy, nếu đã thấy tầm quan trọng và lợi ích của hợp xƣớng, những ngƣời có trách 

nhiệm hoàn toàn có thể tạo nét riêng cho công cuộc giáo dục của thành phố bằng 

cách đƣa vào trƣờng học việc luyện tập hợp xƣớng dƣới nhiều dạng thức, từ chia sẻ 

“Kinh nghiệm hát hợp xướng” (dành cho các lớp mẫu giáo, Trung học Phổ thông 
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cấp I) đến môn học “Kỹ thuật hát hợp xướng” (đối với học sinh cấp II, III và sinh 

viên Đại học) nhƣ đã đƣợc làm ở Hoa Kỳ và Đức. Ở Singapore, chƣơng trình hợp 

xƣớng trong các trƣờng cấp II đƣợc phát triển dƣới sự hỗ trợ của bộ phận âm nhạc 

thuộc Trung tâm Nghệ thuật đƣơng đại (CCA, Centre of Contemporary Arts) thay 

vì nằm trong chƣơng trình khung của Bộ Giáo dục. Trung tâm này tổ chức bồi 

dƣỡng nghiệp vụ hợp xƣớng cho các thầy cô, cung cấp giảng viên dạy hợp xƣớng 

cho các trƣờng học. Hoạt động hợp xƣớng ở Indonesia cũng chủ yếu đƣợc phát triển 

từ trƣờng học. Trong khi các trƣờng công bị giới hạn vì thiếu thầy cô dạy hợp 

xƣớng thì ở các trƣờng nhạc tƣ có nhiều tiến bộ hơn nhờ vào lực lƣợng giảng viên 

có nền tảng giáo dục quốc tế và kinh nghiệm nhiều về hợp xƣớng đƣợc mời cộng 

tác. Các thầy cô trong những cơ sở giáo dục âm nhạc tƣ nhân có thể đƣợc coi là 

những ngƣời tiên phong cho nhạc hợp xƣớng Indonesia. 

2.3. Nâng cao khả năng chuyên môn về hợp xướng cho các thầy cô thuộc 

các trường phổ thông, trung học chuyên nghiệp và đại học.  

 Để góp phần phát triển giáo dục hợp xƣớng ngay từ các trƣờng học ở thành 

phố, trƣớc tiên cần phải tiến hành ngay cả với những nhà giáo dục. Chúng ta cần 

trang bị cho các thầy cô trong trƣờng học các cấp những kiến thức cần thiết về kỹ 

thuật (luyện tập, biểu diễn) hợp xƣớng  để họ có thể làm việc hiệu quả với học sinh 

của mình. Việc trang bị này cũng nhƣ việc phát triển giáo dục hợp xƣớng nên đƣợc 

thực hiện một cách hệ thống cả ở các trƣờng trung học chuyên nghiệp và đại học.  

2.4. Dành một phần kinh phí tối thiểu để phát triển hoạt động hợp xướng tại 

thành phố.  

 Nhiều ngƣời cho rằng hoạt động hợp xƣớng cũng nhƣ dàn nhạc là tốn kém (vì 

đông ngƣời) cần phải có ngân sách, đầu tƣ thích hợp. Thực ra không hẳn nhƣ vậy. 

Hát hợp xƣớng là một trong những cách tốt nhất để giáo dục âm nhạc với đầu tƣ ít 

tốn kém hơn cả. Với loại hình nghệ thuật này, ngƣời tham gia dùng chính giọng hát, 

chính cơ thể của mình mà không cần phải mua. Ở hoàn cảnh kinh tế khó khăn, tài 

lực ít ỏi, thì ca hát là ứng dụng khả thi nhất để dạy nhạc trong trƣờng học. Trong 

nhiệm kỳ 2010 – 2015, Hội Nhạc sĩ Việt Nam đã đầu tƣ trên 1 tỷ đồng cho sáng tác 
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thuộc các thể loại âm nhạc trong đó cả ca khúc hợp xƣớng, liên khúc hợp xƣớng và 

tổ khúc hợp xƣớng [127, tr. 35]. Tất nhiên không có một khoản nhỏ nào dành cho 

việc giáo dục hợp xƣớng cả. Muốn nâng cao trình độ biểu diễn cần phải có những 

sáng tác hợp xƣớng tốt; và ngƣợc lại, một tác phẩm hợp xƣớng chỉ có đời sống thật 

sự khi đƣợc trình diễn bởi một ban hợp xƣớng xứng hợp. Đó là một mối quan hệ hỗ 

tƣơng cần đƣợc quan tâm đến cả hai chiều. 

2.5. Đầu tư vào công tác đào tạo, nâng cấp người sáng tác và chỉ huy hợp 

xướng.  

 Trong chƣơng trình đào tạo chuyên ngành Sáng tác tại nhạc viện cũng nhƣ ở 

các trƣờng nhạc công lập và tƣ thục khác ở thành phố Hồ Chí Minh đều thiếu môn 

học chuyên về sáng tác và phối hợp xƣớng. Ngƣời ta giảng dạy môn học “Tính 

năng nhạc cụ”, “Phối dàn nhạc” mà không mấy sinh viên trƣờng nhạc biết đƣợc về 

âm thanh hợp xƣớng và về phối hợp xướng. Nhƣ đã nói ở trên, để hoạt động biểu 

diễn đƣợc phát triển tốt về chuyên môn thì cần phải có những sáng tác phù hợp. 

Muốn có sáng tác đáp ứng yêu cầu trên đây thì không thể duy trì tình trạng viết hợp 

xƣớng theo kinh nghiệm, bản năng, mang tính ngẫu nhiên. 

 Tại nhạc viện thành phố Hồ Chí Minh con số các chỉ huy hợp xƣớng đƣợc đào 

tạo giảm một cách đáng báo động: từ 4 học sinh Trung cấp/ 1 sinh viên Đại học đã 

tốt nghiệp của niên khóa (2008 – 2012) xuống chỉ còn 1 sinh viên Đại học cho niên 

khóa (2011 – 2015). Chƣa kể đến chất lƣợng đào tạo thì số lƣợng ngƣời theo học 

môn chỉ huy hợp xƣớng cũng cho thấy một thực tế bi quan trong việc phát triển giáo 

dục hợp xƣớng tại thành phố. Trong khi đó, ở các nhà thờ, môi trƣờng có hoạt động 

hợp xƣớng phong phú, việc đào tạo ngƣời chỉ huy hợp xƣớng lại càng đáng báo 

động. Các ca trƣởng (ngƣời chỉ huy hợp xƣớng trong nhà thờ) hầu hết đều là những 

ngƣời có nhiệt tình phục vụ hơn là kiến thức chuyên ngành, kỹ năng chuyên môn 

hoặc là những ca viên (thành viên ban hợp xƣớng nhà thờ) “sống lâu lên lão làng”. 

Những ca trƣởng này đa số rơi vào tình trạng “thấy mình không cần phải học thêm 

gì cả”. Cũng có những khóa ca trƣởng (đào tạo chỉ huy hợp xƣớng cho nhà thờ) 

đƣợc tổ chức đây đó nhƣng đó là những khóa học không chính quy và theo kiểu 
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truyền thụ kinh nghiệm, “ngƣời đi trƣớc chỉ ngƣời đi sau”. Hiếm thấy một ca trƣởng 

nhà thờ là ngƣời chỉ huy hợp xƣớng đƣợc đào tạo bài bản, có hệ thống. 

 Vai trò của ngƣời chỉ huy hết sức quan trọng cho sự sống còn của một ban hợp 

xƣớng. Tại thành phố hiện nay, đang thiếu trầm trọng các chỉ huy hợp xƣớng. Bên 

cạnh đó, nội dung đào tạo (giáo dục hợp xƣớng) trong các trƣờng nhạc và các khóa 

ca trƣởng cũng là một vấn đề lớn cần bàn. Tại nhạc viện và các trƣờng nhạc, ngƣời 

học chỉ huy rất mù mờ về môn học kỹ thuật hợp xƣớng. Phần lớn thời gian học 

chuyên môn thƣờng đƣợc dùng vào việc dàn dựng tác phẩm nhƣng là dựng với đàn 

piano thay vì với ban hợp xƣớng! Ngƣời học đƣợc truyền đạt những kinh nghiệm từ 

những tác phẩm hợp xƣớng đƣợc diễn trên đàn chứ không phải với giọng ngƣời. 

2.6. Tổ chức các liên hoan hợp xướng và những cơ hội biểu diễn khác 

là bƣớc tiếp theo không thể thiếu đƣợc sau khi đã tính đến việc giáo dục hợp xƣớng 

cho cộng đồng, việc đào tạo chuyên cho những ngƣời chỉ huy và sáng tác hợp 

xƣớng. Hoạt động biểu diễn hợp xƣớng ở thành phố đang ở trong tình trạng mâu 

thuẫn. Các hợp xƣớng nhà thờ tập dợt đều đặn hơn, có nhiều cơ hội biểu diễn hơn 

các hợp xƣớng thế tục do mục tiêu hoạt động của họ là phục vụ cho các lễ nghi tôn 

giáo đƣợc diễn ra thƣờng xuyên và theo chu kỳ. Tuy nhiên nghệ thuật biểu diễn của 

ca đoàn nhà thờ bị giới hạn do những yếu tố chủ quan (ngƣời sáng tác, ngƣời chỉ 

huy, trình độ luyện giọng của hợp xƣớng viên) và khách quan (hoạt động chủ yếu 

trong nghi thức phụng vụ). Trong khi đó, hợp xƣớng thế tục có chuyên môn cao về 

biểu diễn cũng nhƣ có nhiều tác giả sáng tác có trình độ cao nhƣng hoạt động hợp 

xƣớng lại có ít cơ hội trình diễn. Vì thế, cũng cần chú trọng đến việc xây dựng 

những chƣơng trình biểu diễn định kỳ cho các ban hợp xƣớng chuyên nghiệp.  

2.7. Thành lập hiệp hội và các tổ chức hợp xướng. Thành phố Hồ Chí Minh 

là nơi có nhiều ban hợp xƣớng đang hoạt động nhất trong cả nƣớc. Các ban hợp 

xƣớng Phật giáo và ca đoàn Tin Lành ngày nay đã phát triển đến một con số đáng 

kể. Riêng đối với hợp xƣớng Công giáo, hiện có không dƣới 700 ca đoàn (đó là 

những ban hợp xƣớng tài tử) hoạt động thƣờng xuyên. Có thể nói, số lƣợng ban hợp 

xƣớng của thành phố gấp 1,5 lần số ban hợp xƣớng trên cả nƣớc Ireland và bằng 1,5 
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lần của nƣớc Estonia. Nhƣng cho tới nay, hoạt động biểu diễn hợp xƣớng tôn giáo 

lẫn thế tục vẫn chỉ mang tính cục bộ, tự phát nên phong trào có lúc phát triển ồ ạt, 

có lúc lắng im. Lợi ích của hoạt động hợp xƣớng đối với sự phát triển xã hội là điều 

không khó nhận ra. Hơn lúc nào hết, cần phải có một tổ chức để liên kết và hỗ trợ 

các hoạt động biểu diễn hợp xƣớng nếu muốn phát triển hiệu quả. Nếu ngƣời Đức 

đã có Hiệp hội hợp xƣớng (Deutscher Chorverband) từ năm 1862 thì tại Nhật, nhạc 

sĩ Kosuke Komatsu (1884 - 1966) đã vận động thành lập Hội Âm nhạc Quốc gia 

vào năm 1927. Tổ chức này hiện là Hiệp hội Hợp xướng Nhật Bản, làm nòng cốt 

cho sự phát triển mạnh mẽ của nhạc hợp xƣớng Nhật ngày nay [148]. Chúng ta có 

những tổ chức chuyên môn lâu đời: Hội Nhạc sĩ Việt Nam, Hội Âm nhạc Thành 

phố Hồ Chí Minh và có trƣớc mắt nhu cầu về một hiệp hội hợp xƣớng cho thành 

phố, tạo mối quan hệ hỗ tƣơng giữa các ban hợp xƣớng chuyên nghiệp và tài tử.  

 Hợp xƣớng là hiện thân của hai hình thức biểu hiện mạnh mẽ nhất nơi con 

ngƣời: âm nhạc và ngôn ngữ. Ngay từ những ngày đầu của xã hội loài ngƣời, hai 

hình thức này đã có mầm mống phát triển. Trải qua nhiều thăng trầm lịch sử, âm 

nhạc và ngôn ngữ vẫn tồn tại và thay đổi diện mạo cho phù hợp với cuộc sống, nhu 

cầu diễn đạt của con ngƣời đƣơng đại.  
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