ಸಂಪಾದಕರ ಮಾತು
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಎರಡು ಸಾವಿರ ವರ್ಷಗಳ ಇತಿಹಾಸವಿದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಘನ ಪರಂಪರೆ ಇದೆ. ಜಾಗತೀಕ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೊಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. ಅದು ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತೀಯ ಪ್ರತೀಕ. ಇಂತಹ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಎರಡು ಪದ್ಧತಿಗಳಿವೆ. ಒಂದು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಇನ್ನೊಂದು ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಉತ್ತರಾದಿ ಸಂಗೀತವೆಂದೂ, ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ದಕ್ಷಿಣಾದಿ ಸಂಗೀತವೆಂದೂ ಕರೆಯುವುದುಂಟು. ಮೂಲದಲ್ಲಿ ಒಂದೆಯಾಗಿದ್ದ ‘ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ’ ಎರಡು ಸ್ವತಂತ್ರ ರೂಪ ಪಡೆದುಕೊಂಡದ್ದು ೧೩-೧೪ ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ, ಎರಡೂ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗೆ ಸಮಾನ ಸ್ಥಾನಮಾನ ಕಲ್ಪಿಸಿದ್ದು ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನ ಹಿರಿಮೆ ಎಂಬುದು ಅಭಿಮಾನದ ಸಂಗತಿ.
೧೩ ನೇ ಶತಮಾನದ ನಂತರ ಸ್ವತಂತ್ರ ರೂಪ ಪಡೆದುಕೊಂಡ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದ ಜನಪ್ರಿಯ ಹಾಗೂ ಜಾಗತಿಕ ವ್ಯಾಪ್ತಿ ಪಡೆದ ವಿಶ್ವ ಸಂಗೀತವೆನಿಸಿದೆ. ಭಾರತವನ್ನು ಮೊದಲ್ಗೊಂಡು ವಿಶ್ವದ ಅನೇಕ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಅದು ಜನಾನುರಾಗಿಯಾಗಿದೆ.
ಸಂಗೀತವನ್ನೊಳಗೊಂಡು ಯಾವುದೇ ಕಲೆಯನ್ನು ಆಸ್ವಾದಿಸಲು, ಅದು ಜನಮನವನ್ನು ಸೊರೆಗೊಳ್ಳಲು ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣ ಅದರ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಮತ್ತು ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ಪಕ್ಷ. ಒಂದು ಕ್ರಿಯೆ, ಇನ್ನೊಂದು ಜ್ಞಾನ. ಕ್ರಿಯೆ ಮತ್ತು ಜ್ಞಾನಗಳ ಸಂಗಮ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆಯ ಲಕ್ಷಣ. ಇಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯೆ ಎಂಬುದು ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ (Practical) ಜ್ಞಾನವೆಂದು ಸಿದ್ಧಾಂತ (Theory). ಮೇಲ್ನೋಟಕ್ಕೆ ಅವೆರಡು ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನವೆನಿಸಿದರು ಅವು ಒಂದನ್ನೊಂದು ಮತ್ತು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಪೂರಕವಾದವುಗಳಾಗಿವೆ. ಕ್ರಿಯೆ ಇಲ್ಲದ ಜ್ಞಾನ ನಿಷ್ಪ್ರಯೋಜಕ, ಜ್ಞಾನವಿಲ್ಲದ ಕ್ರಿಯೆ ನಿಷ್ಫಲ. ಅವು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಪೂರಕವಾಗಿ ಸಾಮ್ಯತೆಯಿಂದಿದ್ದಾಗಲೇ ಅಮೂರ್ತವಾದ ಅಲೌಕಿಕ ಆನಂದ ಸಾಕಾರಗೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯ. ಈ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಹಾಗೂ ಸೈದ್ಧಾಂತಿಕ ಎರಡೂ ಭಾಗಗಳು ಸಮಸಮವಾಗಿ ಮುನ್ನಡೆದರೆ ಅದರ ಸರ್ವತೋಮುಖ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯಾಗುವಲ್ಲಿ ಎರಡು ಮಾತಿಲ್ಲ.
ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಬೆಳೆದಷ್ಟು ಸಿದ್ಧಾಂತ ಪಕ್ಷ ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ. ಭಾರತದ ಇತರ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಸಿದ್ಧಾಂತ ಬೆಳೆದಷ್ಟು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವೆಂದರೇನು? ಅದು ಆರಂಭವಾದುದು ಯಾವಾಗ? ಅದರ ವಿಕಾಸ ಹೇಗಾಯಿತು? ಅದರ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳೇನು? ಅದರ ತತ್ವ, ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳಾವವು? ಅದರ ಗಾಯನ, ವಾದನ ಶೈಲಿಗಳೇನು? ಅದರ ಬಾಜ್, ಘರಾಣೆಗಳಾವುವು? ನುಡಿಸುವ ವಾದ್ಯಗಳಾವುವು? ಅದರ ತಂತ್ರಗಾರಿಕೆಗಳೇನು? ಮುಂತಾದ ಅನೇಕ ವಿಷಯಗಳ ಕುರಿತ ವಿವರವಾದ ಮಾಹಿತಿ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ತುಂಬ ವಿರಳ. ಇದ್ದರೆ ಅವು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ, ಪುಸ್ತಕಗಳಲ್ಲಿ, ಅಭಿನಂದನ ಹಾಗೂ ಸ್ಮರಣ ಸಂಚಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಹರಿದು ಹಂಚಿಹೋಗಿವೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಒಂದೆಡೆ ಸಂಗ್ರಹಿಸಿ ಪುಸ್ತಕ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸುವುದು ತೀರ ಅಗತ್ಯವಾಗಿತ್ತು.
ಭಾರತದ ಇತರ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕುರಿತ ಗ್ರಂಥಗಳು ಪ್ರಕಟವಾದುದರ ಕಾಲುಭಾಗದಷ್ಟು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗಿಲ್ಲ. ಪ್ರಕಟಗೊಂಡ ಗ್ರಂಥಗಳ ಕಾಲುಭಾಗದಷ್ಟು ಸಂಗೀತ ಬರಹಗಾರ ಸಂಖ್ಯೆ ಉಂಟು. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಗೊಂಡ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗ್ರಂಥಗಳು ಸಂಗೀತಗಾರರ ಜೀವನ ಚರಿತ್ರೆ ಕುರಿತವುಗಳು. ಸಿದ್ಧಾಂತ ಕುರಿತು ಪ್ರಕಟಗೊಂಡದ್ದು ತೀರ ಕಡಿಮೆ.
ಈ ವಿಷಯದ ಬಗ್ಗೆ ಸದಾ ಚಿಂತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ನನ್ನ ಚಿಂತನೆಗೆ ಇಂಬುಗೊಡುವಂತೆ ಇದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯ ಅಕಾಡೆಮಿಯಿಂದ ನನಗೊಂದು ಪತ್ರ ಬಂದಿತು. ‘ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ಈಗಾಗಲೇ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪುಸ್ತಕಗಳಲ್ಲಿ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಗೊಂಡಿರುವ ಬಿಡಿ ಬಿಡಿ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಹಾಗೂ ಅವಶ್ಯವೆನಿಸಿದಲ್ಲಿ ಅಂಥಹ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಬರೆಯಿಸಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕುರಿತ ಒಂದು ಆಕರ ಗ್ರಂಥ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾದ ಪುಸ್ತಕವೊಂದನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಲು ಅಕಾಡೆಮಿ ಉದ್ದೇಶಿಸಿದ್ದು, ಈ ಪುಸ್ತಕದ ಸಂಪಾದಕರನ್ನಾಗಿ ತಮ್ಮನ್ನು ಅಕಾಡೆಮಿ ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಲಾಗಿದ್ದು, ಕಾರಣ ನೀವು ಕೂಡಲೇ ಇದಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪಿಗೆ ತಿಳಿಸಬೇಕೆಂದು’ ಈ ಪತ್ರದಲ್ಲಿ ವಿನಂತಿಸಲಾಗಿತ್ತು.
ಈ ಪತ್ರವನ್ನು ಓದಿ ಒಂದೆಡೆ ಖುಷಿ; ಇನ್ನೊಂದೆಡೆ ದುಗುಡ ಉಂಟಾಯಿತು. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕುರಿತ ಲೇಖನಗಳ ಅಪರೂಪ ಹಾಗೂ ಮಹತ್ವದ ಗ್ರಂಥ ಅಕಾಡೆಮಿ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿರುವುದು ಖುಷಿ ನೀಡಿದರೆ, ಇಂತಹ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯುತವಾದ ಸಂಪಾದಕೀಯ ಕಾರ್ಯ ನನಗೆ ವಹಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆ ದುಗುಡ – ಹೀಗೆ ಎರಡೂ ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಉಂಟಾದವು. ಈ ವಿಷಯ ಕುರಿತ ನನ್ನ ಚಿಂತನೆ ಹಾಗೂ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಉದ್ದೇಶ ಎರಡೂ ಒಂದೇಯಾಗಿದ್ದುದನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಅಕಾಡೆಮಿ ನನಗೆ ವಹಿಸಿದ ಈ ಕಾರ್ಯ ನನ್ನ ಪಾಲಿನ ಕರ್ತವ್ಯವೆಂದು ಭಾವಿಸಿ ಈ ಕೆಲಸ ಮಾಡಲು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡೆ. ಅದರ ಫಲವೇ ಈ ಗ್ರಂಥ.
ಪ್ರಸ್ತುತ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಒಟ್ಟು ೩೯ ಲೇಖನಗಳಿವೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕುರಿತ ಲೇಖನ ಕೋರಿ ವಿವಿಧ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಅಕಾಡೆಮಿ ಪ್ರಕಟಣೆ ನೀಡಿತು. ಆದಾಗ್ಯೂ ನಿರೀಕ್ಷಿತ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಲೇಖನ ಬರಲಿಲ್ಲ. ನಾಡಿನ ವಿವಿಧ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ, ನಿಯತಕಾಲಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಅಭಿನಂದನ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ, ಸ್ಮರಣ ಸಂಚಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಇದುವರೆಗೆ ಪ್ರಕಟಗೊಂಡ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕುರಿತ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಂಡು, ಅವಶ್ಯವಿದ್ದ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತಗಾರರಿಂದ, ಸಂಗೀತತಜ್ಞರಿಂದ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತಾಸಕ್ತರಿಂದ ಬರೆಯಿಸಿ ಪ್ರಸ್ತುತ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಪ್ರಸ್ತುತ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ನಾಡಿನ ಹೆಸರಾಂತ ಸಂಗೀತತಜ್ಞರಾದ ಡಾ.ರಾ.ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ, ಹೆಸರಾಂತ ಸಂಗೀತ ಬರಹಗಾರರಾದ ಪ್ರೊ.ಸದಾನಂದ ಕನವಳ್ಳಿ, ಹೆಸರಾಂತ ಸಂಗೀತಗಾರರಾದ ಡಾ. ಕಮಲ ರಾಜೀವ ಪುರಂದರೆ, ಡಾ. ಮೀರಾ ಶಿವಶಂಕರ ಗುಂಡಿ, ಸಂಗೀತ ಅಂಕಣಕಾರ ಡಾ. ನಾಗರಾಜರಾವ್ ಹವಾಲ್ದಾರ್ ಹಾಗೂ ದಿವಂಗತರಾದ ಖ್ಯಾತ ಬೀನ್ ವಾದಕ ಡಾ. ಬಿಂದುಮಾಧವ ಪಾಠಕ ಹಾಗೂ ಖ್ಯಾತ ಸಂಗೀತಜ್ಞ ಪ್ರೊ. ಎ.ಯು.ಪಾಟೀಲ ಅವರ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ನಾಡಿನ ಅನೇಕ ಕಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಾಧ್ಯಾಪಕರ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಇದರಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಪ್ರಸ್ತುತ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಸಮಗ್ರ ವಿಷಯಗಳಿಲ್ಲ. ಲಭ್ಯವಿರುವ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಇದರಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇನ್ನು ಅನೇಕ ವಿಷಯಗಳು ಉಳಿದುಕೊಂಡಿವೆ. ಇದು ಆ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಥಮ ಪ್ರಯತ್ನವೆನ್ನಬೇಕು. ಈ ದಿಶೆಯಲ್ಲಿ ಇದು ಪ್ರಥಮ ಸಂಪುಟವೆನ್ನೋಣ. ಉಳಿದಿರುವ ಇತರ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಮುಂದಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಅಕಾಡೆಮಿ ‘ಸಂಗೀತದ ಲೇಖನಗಳ ಎರಡನೇ ಸಂಪುಟ’ ಪ್ರಕಟಿಸಲಿ. ಅದರ ನಂತರ ಮೂರನೇ ಸಂಪುಟ, ನಾಲ್ಕನೇ ಸಂಪುಟ- ಹೀಗೆ ಸಂಪುಟಗಳ ಮಾಲೆ ಹೊರಬರಲೆಂಬುದು ನನ್ನಾಸೆ.
ಇಷ್ಟೊಂದು ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕುರಿತ ಲೇಖನಗಳ ಸಂಪುಟ ಪ್ರಕಟಗೊಂಡಿರುವುದು ಬಹುಶಃ ಇದೇ ಮೊದಲೆಂಬುದು ನನ್ನ ಅನಿಸಿಕೆ. ಇಂತಹ ಅಪರೂಪದ ಮತ್ತು ಮಹತ್ವದ ಕಾರ್ಯ ಅಕಾಡೆಮಿಗಲ್ಲದೆ ಯಾರಿಗೆ ತಾನೇ ಸಾಧ್ಯ? ಈ ದಿಶೆಯಲ್ಲಿ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಕಾರ್ಯ ಶ್ಲಾಘನೀಯ. ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ಅಕಾಡೆಮಿ ನೀಡಿರುವ ಒಂದು ಮಹತ್ತರ ಕೊಡುಗೆ ಎಂಬುದರಲ್ಲಿ ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆ ಏನಿಲ್ಲ. ಈ ಗ್ರಂಥ ಕರ್ನಾಟಕದ ಸುವರ್ಣ ಮಹೋತ್ಸವದ ಶುಭ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವುದು ತುಂಬಾ ಸಂದರ್ಭೋಚಿತ ಹಾಗೂ ಸ್ತುತ್ಯ.
ಇಂತಹ ಮಹತ್ವದ ಹಾಗೂ ಅಪರೂಪದ ಗ್ರಂಥದ ಸಂಪಾದಕೀಯ ಕಾರ್ಯ ಮಾಡುವ ಸದವಕಾಶವನ್ನು ಒದಗಿಸಿದ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಅಧ್ಯಕ್ಷರಾದ ಪಂ. ರಾಜಶೇಖರ ಮನ್ಸೂರ್, ಅಕಾಡೆಮಿಯ ರಿಜಿಸ್ಟ್ರಾರ್‌ರಾದ ಶ್ರೀ ಬಲವಂತರಾವ್ ಪಾಟೀಲ್, ಗ್ರಂಥ ಸಿದ್ಧಗೊಳ್ಳುವಲ್ಲಿ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಸಂಗ್ರಹ ಮಾಡಿ, ಸೂಕ್ತ ಸಲಹೆ ನೀಡಿದ ವಿಶ್ರಾಂತ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಾಧ್ಯಾಪಕರು, ಸಂಗೀತ ಸಂಶೋಧಕ ಮಂಡಳಿಯ ಸದಸ್ಯರೂ ಆದ ಡಾ.ಕಮಲ ರಾಜೀವ ಪುರಂದರೆ, ನಾಡಿನ ಹೆಸರಾಂತ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ ವಾದಕ, ಆಕಾಶವಾಣಿ ನಿಲಯದ ವಿಶ್ರಾಂತ ಕಲಾವಿದ, ಗ್ರಂಥ ಸಂಪಾದಕ ಮಂಡಳಿ ಹಾಗೂ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಸದಸ್ಯರಾದ ಪಂ. ವಸಂತ ಕನಕಾಪೂರ, ಸಂಸ್ಕೃತ ವಿದ್ವಾಂಸ ಹಾಗೂ ಗ್ರಂಥ ಸಂಪಾದಕ ಮಂಡಳಿಯ ಸದಸ್ಯ ಡಾ.ಕೆ ಗಣಪತಿ ಭಟ್ ಅವರಿಗೆ ಕೃತಜ್ಞತಾಪೂರ್ವಕ ವಂದನೆಗಳನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸುವೆನು.
ಗ್ರಂಥಕ್ಕೆ ಉತ್ತಮ ಲೇಖನ ಬರೆದುಕೊಟ್ಟ ಮತ್ತು ಪ್ರಕಟಿತ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸಲು ಅನುಮತಿ ನೀಡಿದ ಎಲ್ಲ ಸಂಗೀತ ಬರಹಗಾರರಿಗೆ ವಂದನೆಗಳು.
ನಾಡಿನ ಸಮಸ್ತ ಸಂಗೀತಗಾರರು, ಸಂಗೀತಜ್ಞರು, ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರು, ಸಂಗೀತ ಅಧ್ಯಯನದಲ್ಲಿ ನಿರತರಾಗಿರುವ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ-ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿನಿಯರು, ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಕರು, ಸಂಗೀತಾಸಕ್ತರು, ಸಂಗೀತ ಕಲಾಪೋಷಕರು ಹಾಗೂ ಪಂಚಕೋಟಿ ಸಹೃದಯಿ ಕನ್ನಡಿಗರು ಈ ಗ್ರಂಥದ ಸದುಪಯೋಗ ಪಡಿಸಿಕೊಂಡರೆ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಸಂಪಾದಕ ಮಂಡಳಿಯ ಹಾಗೂ ಲೇಖಕರ ಶ್ರಮ ಸಾರ್ಥಕವೆಂದು ಭಾವಿಸುವೆ.
ವಿದ್ವಜನ್ಯವಿಧೇಯ
ಪಂ. ಸಿದ್ಧರಾಮಯ್ಯ ಮಠಪತಿ ಗೊರಟಾ
ಅಧ್ಯಕ್ಷರ ನುಡಿ
ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಆರು ಕಲಾ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವೂ ಒಂದು. ಇತರ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಕಾರಗಳಂತೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ವಿಶಿಷ್ಟತೆ ಇದೆ. ಯಾವುದೇ ಕಲೆ ಬೆಳಕಿಗೆ ಬರಬೇಕಾದಲ್ಲಿ ಅದರ ಕ್ರಿಯಾ ಪಕ್ಷ ಹಾಗೂ ಶಾಸ್ತ್ರ ಪಕ್ಷ ಸಮೃದ್ಧವಾಗಿರಬೇಕು. ಈ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯ ಅಕಾಡೆಮಿ ಎರಡೂ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಸಮನಾಗಿ ಗೌರವಿಸುತ್ತ ಬಂದಿದೆ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಅಂಗ ಬೆಳೆದಷ್ಟು ಶಾಸ್ತ್ರ ಅಂಗ ಬೆಳದಿಲ್ಲವೆಂಬುದನ್ನು ಗಮನದಲ್ಲಿರಿಸಿಕೊಂಡ ಅಕಾಡೆಮಿಯು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕುರಿತ ಲೇಖನಗಳ ಗ್ರಂಥವೊಂದನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಲು ನಿರ್ಧರಿಸಿತು. ಈ ಗ್ರಂಥಕ್ಕೆ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಸರ್ವ ಸದಸ್ಯರ ಸರ್ವಾನುಮತದಂತೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಲೇಖನ ಕುರಿತ ಅಪರೂಪದ ಒಂದು ಆಕರ ಗ್ರಂಥದ ಸಂಪಾದಕರನ್ನಾಗಿ ಬಾಗಲಕೋಟೆಯ ಬಸವೇಶ್ವರ ಕಲಾಮಹಾವಿದ್ಯಾಲಯ ಸಂಗೀತ ವಿಭಾಗದ ಮುಖ್ಯಸ್ಥ  ಜನಪ್ರಿಯ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ  ಗಾಯಕ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತಜ್ಞ  ಪ್ರೊ. ಸಿದ್ಧರಾಮಯ್ಯ ಮಠಪತಿ ಗೋರಟಾ ಅವರನ್ನು ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿ, ಈ ಪುಸ್ತಕ ಪ್ರಕಟಣೆಗೆ ಸಹಾಯಕವಾಗಲೆಂದು ಮೂರು ಜನ ಸಂಗೀತಜ್ಞರನ್ನು ಸಂಪಾದಕ ಮಂಡಳಿಯ ಸದಸ್ಯರನ್ನಾಗಿಸಿತು. ಅವರೆಲ್ಲರ ಪರಿಶ್ರಮದ ಫಲವೇ ಈ ಗ್ರಂಥ.
ಅಕಾಡೆಮಿಯ ವಿನಂತಿಯನ್ನು ಮನ್ನಿಸಿ, ಸಂಗೀತದ ವಿವಿಧ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿ, ಅವಶ್ಯವೆನಿಸಿದ ಲೇಖಕರಿಂದ ಬರೆಯಿಸಿ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಪ್ರಕಟಣೆಗೆ ನೀಡಿರುವ ಸಂಪಾದಕ ಪ್ರೊ. ಸಿದ್ಧರಾಮಯ್ಯ ಮಠಪತಿ ಗೊರಟಾ ಹಾಗೂ ಸಂಪಾದಕೀಯ ಮಂಡಳಿಯ ಸದಸ್ಯರಾದ ಪಂ. ವಸಂತ ಕನಕಾಪೂರ, ಡಾ. ಶ್ರೀಮತಿ ಕಮಲ ರಾಜೀವ ಪುರಂದರೆ ಹಾಗೂ ಡಾ.ಕೆ.ಗಣಪತಿ ಭಟ್ ಅವರಿಗೆ ಹಾಗೂ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ವಿವಿಧ ವಿಷಯ ಕುರಿತು ಲೇಖನ ಪ್ರಕಟಿಸಲು ಅನುಮತಿ ನೀಡಿದ ಲೇಖಕರಿಗೆ, ಅಂದವಾಗಿ ಹಾಗೂ ಸಕಾಲದಲ್ಲಿ ಗ್ರಂಥ ಮುದ್ರಿಸಿಕೊಟ್ಟ ಕೃತಿಕ ಪ್ರಿಂಟ್ ಆಯ್ಡ್ ಪ್ರೆಸ್ಸಿನ ಮಾಲಕರಿಗೆ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಅನಂತ ವಂದನೆಗಳು. ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಎಲ್ಲ ಕೆಲಸ ಕಾರ್ಯಗಳನ್ನು ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿರುವ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ರಿಜಿಸ್ಟ್ರಾರ್ ಶ್ರೀ ಬಲವಂತರಾವ್ ಪಾಟೀಲರಿಗೆ ವಂದನೆಗಳು.
ಕರ್ನಾಟಕದ ಸುವರ್ಣ ಮಹೋತ್ಸವದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಈ ಗ್ರಂಥ ಪ್ರಕಟಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವುದು ಸಂತಸದ ಸಂಗತಿ. ಸಂಗೀತಗಾರರು ಹಾಗೂ ಸಮಸ್ತ ಕನ್ನಡಿಗರು ಈ ಗ್ರಂಥದ ಸದುಪಯೋಗ ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುವರೆಂದು ಆಶಿಸುವೆ.
ಪಂ. ರಾಜಶೇಖರ ಮನ್ಸೂರ
ಅಧ್ಯಕ್ಷರು
೧ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ವೈಭವ
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು ಎಲ್ಲ ಜನಮನದಲ್ಲಿ ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿದೆ. ಲೋಕ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಹಿಡಿದು ವೈದಿಕ ಸಂಗೀತ, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಇವುಗಳ ಪಾರಂಪರಿಕ ವಿಕಾಸ, ಪರಿವರ್ತನೆ ಮತ್ತು ಪರಿವರ್ಧನೆ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಆಗಿದೆಯೋ ಅಷ್ಟು ಮಟ್ಟಿಗೆ ಇನ್ನುಳಿದ ಯಾವ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಆದದ್ದು ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಇದು ಭಾರತೀಯರಿಗೆ ಹೆಮ್ಮೆಯ ವಿಷಯ. ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಇತಿಹಾಸ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನವಾಗಿದ್ದು ಇದರ ಮೂಲದ ಕಥೆ ಶೋಧಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ವೇದಗಳಲ್ಲಿ, ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ, ಉಪನಿಷತ್ತುಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗಿನ ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. ಭಾರತೀಯರು ಸಂಗೀತದ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಧರ್ಮದ ಜೊತೆಗೆ ಜೋಡಿಸಿದರು. ಜೀವನದ ನಾಲ್ಕು ಪುರುಷಾರ್ಥಗಳಾದ ಧರ್ಮ, ಅರ್ಥ, ಕಾಮ, ಮೋಕ್ಷ ಇವುಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಸಂಗೀತವೂ ಒಂದು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಮಾಧ್ಯಮ ಎಂದು ಭಾವಿಸಿದರು. ಸಂಗೀತದ ಸಂಬಂಧವು ಧರ್ಮದ ಜೊತೆ ಕಲ್ಪಿಸಿ ಕೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ ನಮ್ಮ ಭಾರತೀಯರ ಸಮಸ್ತ ದೇವದೇವತೆಯರು ಗಾಯನ ವಾದನ ಹಾಗು ನರ್ತನ ಈ ಯಾವುದೇ ಒಂದು ವಿಧದ ಸಂಗೀತದ ಪರಿಣಿತರು ಎಂದು ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಭಾರತೀಯ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಹಿಂದು ಧರ್ಮದ ಮೂಲಗ್ರಂಥವಾದ ವೇದ ಹಾಗೂ ಪುರಾಣಗಳನ್ನೇ ಆಧಾರವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ದೃಷ್ಟಿಕೋನದಿಂದ ಸಂಗೀತದ ಹುಟ್ಟಿನ ಬಗೆಗೆ ಚರ್ಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಆದಿ ವಿಷ್ಣು ತನ್ನ ಮಗನಾದ ಬ್ರಹ್ಮನಿಗೆ, ಅನಂತರ ಬ್ರಹ್ಮನು ಈ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಶಿವನಿಗೂ-ವೀಣಾ ಪುಸ್ತಕಪಾಣಿ ಸರಸ್ವತಿಗೂ ಹೇಳಿಕೊಟ್ಟನು. ಸರಸ್ವತಿಯು ನಾರದನಿಗೆ, ನಾರದನಿಂದ ತುಂಬುರು, ಗಂಧರ್ವರು, ಕಿನ್ನರರು ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರಿಗೆ ಈ ವಿದ್ಯೆ ಲಭಿಸಿತು. ಸ್ವರ್ಗ ಲೋಕದಿಂದ ಭರತ, ಹನುಮಾನ, ನಾರದ ಮುಂತಾದ ಋಷಿಗಳು ಈ ಕಲೆಯ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕಾಗಿ ಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಅವತರಿಸಿದರು ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಸಂಗೀತದ ಹುಟ್ಟು ಮಾನವನ ಕಲ್ಪನಾ ಶಕ್ತಿ ಹಾಗೂ ಉತ್ಪಾದಕ ಶಕ್ತಿಯ ಕೊಡುಗೆ ಆಗಿದೆ ಎಂದು ಪ್ರತಿಪಾದಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಆದಿಮಾನವನು ಸಂಗೀತದ ಧ್ವನಿಯ ಮೂಲಕ ವಿವಿಧ ಮನೋಭಾವಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತ ಪಡಿಸುವ ಕಲೆ ಕಲಿಯಲು ತೊಡಗಿದನು. ಅವನು ಸುಖ ಹಾಗೂ ದುಃಖದ ಅನುಭವಗಳನ್ನು ಮುಖ ವಿಕಾರದಿಂದಲೂ ಹಸ್ತಾದಿ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನವಲನದಿಂದಲೂ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದನು. ಕಾಲಕಳೆದಂತೆ ಅವನಿಗೆ ಅನೇಕ ವಸ್ತುಗಳ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಉಂಟಾಯಿತು. ನೀರಡಿಕೆಯಾದಾಗ ನದಿ ಹಳ್ಳಗಳ ನೀರನ್ನು ಕುಡಿದು, ಹಸಿವೆಯಾದಾಗ ಹಣ್ಣು ಹಂಪಲುಗಳನ್ನು ತಿಂದು ಜೀವಿಸುತ್ತಿದ್ದನು. ನಿಸರ್ಗದ ಬಣ್ಣಬಣ್ಣದ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ ಪಶುಪಕ್ಷಿಗಳ ಧ್ವನಿಗಳು ಅವನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಆಶ್ಚರ್ಯಜನಕ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತಿದ್ದವು. ಮೇಘಗರ್ಜನೆ, ಗಿಡಗಳ ಸಪ್ಪಳ, ಕೋಗಿಲೆ ಹಾಗೂ ನವಿಲಿನಂತಹ ಪಕ್ಷಿಗಳ ಮಧುರ ಧ್ವನಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಕೇಳಿದಾಗ ಅವನು ತನ್ನ ಜೀವನದ ಕಷ್ಟಗಳನ್ನು ಮರೆಯುತ್ತಿದ್ದನು. ನಿಸರ್ಗ ನಿರ್ಮಿತ ಅನೇಕ ಮಧುರ ಧ್ವನಿಗಳನ್ನು ಕೇಳಿದ ಅವನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಅಂತಹ ಧ್ವನಿಗಳ ಅನುಕರಣದಿಂದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಧ್ವನಿಗಳ ಉತ್ಪನ್ನ ಮಾಡುವ ಆಸೆ ಉಂಟಾಯಿತು. ಕಾಲಕ್ರಮೇಣ ಅವನಿಗೆ ಈ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸ್ವರಗಳ ಅನುಕರಣೆ ಮಾಡುವಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ಸು ದೊರೆಯಿತು. ಮುಂದೆ ಅವನು ತನ್ನ ಕಲ್ಪನಾ ಶಕ್ತಿಯ ಬಲದಿಂದ ಅನೇಕ ಮಧುರ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿ ಮಾಡಿರಬಹುದು. ಇದೇ ಸಂಗೀತದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿರಬಹುದು. ಈಶ್ವರ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಸಾಧನವಾಗಬಲ್ಲ ಈ ನಿಯಮಬದ್ಧ ಸಂಗೀತವನ್ನೇ ಭರತಮುನಿಯು ‘ಮಾರ್ಗ’ ಅಥವಾ ‘ಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತ’ ಎಂದು ಕರೆದನು.
ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಎರಡು ವಿಧದಿಂದ ವಿಭಜಿಸಲಾಗಿತ್ತು. ೧. ಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತ, ೨ ದೇಶಿ ಸಂಗೀತ ಅಥವಾ ಗಾನ ಎಂದು. ಪ್ರಾಚೀನ ಋಷಿಮುನಿಗಳ ದೇವಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತವು ಒಂದು ಪ್ರಮುಖ ಸಾಧನವೆಂದು ಭಾವಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಏಕಾಗ್ರ ಮಾಡುವ ಶಕ್ತಿ ಇದೆ ಎಂದು ಅವರು ನಂಬಿದ್ದರು.
ಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಜಾತಿಗಾನ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಈ ಜಾತಿಗಳು ಆ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ, ಸ್ವರಗಳ ರಚನೆಗಳಾಗಿಯೋ ತಾಳಬದ್ಧವಾಗಿಯೋ ಇರುತ್ತಿದ್ದವು. ಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸ್ವರ ರಚನೆಗಳು ಹಾಗೂ ಶಬ್ದತಾಳಗಳು ಕೇವಲ ಈಶ್ವರ ಪ್ರಾಪ್ತಿಗಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದವು. ಇವುಗಳಿಗೆ ‘ಗೀತ’ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದರು. ಭಾಷಾ ವಿಭಾಷಾ ಹಾಗೂ ಅಂತರಭಾಷಾ ಈ ಮೂರು ಗೀತೆಗಳು ಮಾರ್ಗೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿದ್ದವು. ಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ಶುದ್ಧಾ, ಭಿನ್ನಾ, ಗೌಡಿ, ಸಾಧಾರಣಾ, ವೇಸರಾ ಮುಂತಾದ ಪ್ರಕಾರಗಳಿದ್ದವು. ಮತಂಗನು ಶುದ್ಧಾ, ಸಾಧಾರಣಿ, ಭಾಷಾ, ವಿಭಾಷಾ, ರಾಗಗೀತ ಹಾಗೂ ಗೌಡಿ ಮುಂತಾದ ಏಳು ಪ್ರಕಾರದ ಗೀತಗಳ ವರ್ಣನೆ ಮಾಡಿದ್ದಾನೆ.
ಸಂಗೀತವು ಶಿವಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರದ ಒಂದು ಸಾಧನವಾಗಿರುವುದಂತೂ ನಿಜ. ಅದರ ಜೊತೆಗೆ ಅದರಲ್ಲಿ ಮತ್ತೊಂದು ಶಕ್ತಿಯೂ ಹುದುಗಿದೆ. ಅದೇ ಜನಮನ ರಂಜಿಸುವ ಶಕ್ತಿ. ಋಷಿಮುನಿಗಳು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಹುದುಗಿರುವ ಈ ಶಕ್ತಿಯ ಕಡೆಗೂ ಗಮನಕೊಟ್ಟು ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೆ ಅದರ ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟರು. ಇದೇ ‘ದೇಶಿ ಸಂಗೀತ’ ಅಥವಾ ‘ಗಾನ’ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ಬಂತು. ದೇಶಿ ಸಂಗೀತದ ಉದ್ದೇಶ ಕೇವಲ ಜನಮನ ರಂಜನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅದರಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಬದಲಾವಣೆಗಳು ಕಾನಿಸಿಕೊಂಡವು. ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಭಾರತದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪ್ರಾಂತಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ  ಸಂಗೀತ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ದೇಶಿ ಸಂಗೀತವೇ ಸರಿ. ಈಗಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಇದಕ್ಕೆ ‘ಜಾನಪದ ಸಂಗೀತ’ ಅಥವಾ ‘ಲೋಕಗೀತ’ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಜನಾಭಿರುಚಿಯನ್ನೇ ಅವಲಂಬಿಸಿರುವ ಕಾರಣ ದೇಶದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಇದರ ರೂಪ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿದ್ದುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ದೇಶಿ ಸಂಗೀತದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆಯೇ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡಿರುವುದು ಸರ್ವವಿಧಿತವಿದೆ.
ಭಾರತೀಯ ವೈದಿಕ ಯುಗದ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ಸಾಧನೆಯ ಬಗೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ಸಿಗುತ್ತವೆ. ವೇದ, ಬ್ರಾಹ್ಮಣ, ಉಪನಿಷತ್ತು ಹಾಗೂ ಅರಣ್ಯಕ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಆ ಕಾಲದ ಸಂಗೀತದ ಸ್ಥಿತಿ, ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗಿದ್ದ ಜನರ ಮನೋಭಾವನೆ ಮತ್ತು ಆಗ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗೂ ಹಲವಾರು ಅಂಶಗಳು ತಿಳಿದುಬರುತ್ತವೆ. ಋಗ್ವೇದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಅಂಗಗಳಾದ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳ ಪ್ರಚಾರವಿತ್ತೆಂಬುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ.
ಋಗ್ವೇದದಲ್ಲಿ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧದ ಉಲ್ಲೇಖನವನ್ನು ಗೀತ, ಗಾಥಾ, ಗಾಯತ್ರಿ ಹಾಗೂ ಸಮ್ ಎಂಬ ಹೆಸರುಗಳಿಂದ ಗುರುತಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ವೇದದ ಋಕ್ ಅಥವಾ ಋಚೆಗಳು ಉದಾತ್ತ, ಅನುದಾತ ಮತ್ತು ಸ್ವರಿತ ಈ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತಿದ್ದವು. ಋಗ್ವೇದದಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯಗಳ-ಗರ್ಗರೆ, ಶೋಣೆ, ಡವರು, ಭೂಮಿ ದುಂದಭಿ ಮುಂತಾದವುಗಳ ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ಸಿಗುತ್ತವೆ. ಋಗ್ವೇದದಲ್ಲಿ ಗೀತ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯದ ಜೊತೆಗೆ ನೃತ್ಯದ ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರಗಳ ಪ್ರಚಾರ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಇತ್ತು. ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಸಭಾಮಂಟಪಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀ ಪುರುಷರು ಸಮಾನವಾಗಿ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ‘ಸಮನ್’ ಎಂಬ ವಿಶೇಷ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯ ಸಮಾರಂಭ ಋಗ್ವೇದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅತಿ ವಿಜೃಂಭಣೆಯಿಂದ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು.
ವೈದಿಕ ಯುಗದ ಸಂಗೀತದ ಸ್ವರೂಪವು ಸಾಮವೇದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅರಣ್ಯಕ, ಸಂಹಿತಾ ಪೂರ್ವಾರ್ಚಿಕ, ಉತ್ತರಾರ್ಚಿಕ, ಗ್ರಾಮಗೇಯ ಗಾನ, ಅರಣ್ಯಗೇಯಗಾನ, ಸ್ತೋಮ ಮುಂತಾದ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಚಾರವಿತ್ತು. ಸಾಮದೇವ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಏಳು ಸ್ವರಗಳ ವಿಕಾಸವಾಯಿತು. ಎಂಬುದರ ಬಗೆಗೆ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆ. ಸಾಮಸ್ವರಗಳ ವಿಕಾಸವಾಯಿತು. ಎಂಬುದರ ಬಗೆಗೆ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆ. ಸಾಮಸ್ವರಗಳ ವಿಕಾಸವು ಕೇವಲ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳಿಂದಾಗಿ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ ಈ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಅಡಕವಾಗಿದ್ದ ಇನ್ನೂ ನಾಲ್ಕು ಸ್ವರಗಳ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಯಿತು. ಈ ಸ್ವರಗಳಿಗೆ ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಥಮ, ದ್ವಿತೀಯ, ತೃತೀಯ, ಚತುರ್ಥ, ಪಂಚಮ, ಮಂದ್ರಕೃಷ್ಟಿ ಮತ್ತು ಅತಿಸ್ವರ ಎಂಬ ಹೆಸರುಗಳಿಂದ ಗುರುತಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಆಧುನಿಕ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಾಮವೇದದ ಈ ಸ್ವರಗಳು ಕೆಲಮಟ್ಟಿಗೆ ಪರಿವರ್ತನಗೊಂಡಿದ್ದು  ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ.
ವೈದಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಗರ್ಭದಿಂದ ನಾಟಕದ ಉತ್ಪತ್ತಿ ಆಯಿತೆಂದು ಕೇಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ. ಈ ಯುಗದ ನಂತರವೇ ನಾಟಕವು ಸಂಗೀತದಿಂದ ಬೇರ್ಪಟ್ಟಿತು. ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಧಾರ್ಮಿಕ ಸಂಘ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು ಆಸ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿದ್ದವು. ಇಂತಹ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು ಸಂಗೀತ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ ರೂಪದ ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆಸುತ್ತಿದ್ದವು. ಇದರ ಫಲವಾಗಿ ಸಂಗೀತವು ಸಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾಯಿತಲ್ಲದೇ ಇದಕ್ಕೆ ಆಧ್ಯಾತ್ಮದ ನೆರವೂ ಕೂಡಿತು. ವೈದಿಕ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಆತ್ಮಚಿಂತನ, ಬೃಹ್ಮಚಿಂತನ ಹಾಗೂ ಆಧ್ಯಾತ್ಮದ ತತ್ವಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಭಾವವೂ ಸಹ ಕಂಡುಬರುವುದು. ವೈದಿಕಯುಗದ ಜನರು ಸಂಗೀತವು ವಿಕಾಸದ ಒಂದು ಸಾಧನ ಎಂದು ಭಾವಿಸುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಜೀವನದ ವಿಕಾಸದ ಸಾಧನೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು ಒಂದು ಪ್ರಮುಖ ಅಂಗವೆಂದು ಅವರು ಭಾವಿಸಿದ್ದರು. ತಮ್ಮ ಕಲಾತ್ಮಕ ಜೀವನ ಸುಂದರಗೊಳ್ಳಲು ತಮ್ಮ ಚಾರಿತ್ರ್ಯ ಪರಿಶುದ್ಧಗೊಳ್ಳದೆ ಧರ್ಮಕ್ಕೆ ಪಾವಿತ್ರ್ಯ ಉಂಟಾಗಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆಂದು ಅವರು ಅರಿತಿದ್ದವು. ಆದುದರಿಂದಲೇ ಅವರು ಸಂಗೀತವು ಇಂದಿಗೂ ತನ್ನ ಉಚ್ಚಗೌರವವನ್ನು ಕಾಪಾಡಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. ವಿಶ್ವದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಷ್ಟು ಪವಿತ್ರವಾದ ಸಂಗೀತ ಮತ್ತೊಂದಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಧಾರ್ಮಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಇದೆ. ಇದು ಮಾನವನ ಅಧಃಪತನಕ್ಕೆ ಆಸ್ಪದಕೊಡಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಕೆಲಕಾಲದ ನಂತರ ಸಂಗೀತ ಧರ್ಮದಿಂದ ಬೇರ್ಪಟ್ಟಿತು. ಆಗ ಮಾನವನು ತನ್ನ ನೈತಿಕತೆಯಿಂದ ಜಾರಲಾರಂಭಿಸಿದನು. ವೈದಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರದ ವೀಣಾವಾದ್ಯಗಳು ಇದ್ದುದ್ದು ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. ಉದಾ: ಔದುಂಬರಿ, ಸೈರಂದ್ರಿ, ಕೋಕಿಲಾ, ಕಾತ್ಯಾಯಣಿ, ಮಹತಿ, ಪಿನಾಕಿ, ಕಚ್ಛಪಿ ಮುಂತಾದವು. ಈ ಯುಗದಲ್ಲಿ ವೀಣೆಗೆ ‘ವಾಣ’ ಎಂಬ ಹೆಸರೂ ಇತ್ತು. ಇದಕ್ಕೆ ನೂರಾರು ಸ್ವರಗಳಿದ್ದ ಬಗ್ಗೆ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆ. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ವೈದಿಕ ಯುಗದ ವೀಣೆಯು ‘ಯಾಲ’ ಎಂಬ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ‘ವಾಣ’ ಹಾಗೂ ‘ಯಾಲ’ ಏಕರೂಪವಾಗಿದ್ದವು ಎಂದು ಊಹಿಸಲಾಗಿದೆ.
‘ಉಪನಿಷತ್ತುಗಳು’ ಹಾಗೂ ‘ಶತಪಥ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ’ ಮುಂತಾದ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಶಂಸೆ ಮಾಡಿದ್ದು ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತದ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಕುರಿತು ಚರ್ಚಿಸುವಾಗ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳಿಂದ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗುವ ರಸಾನಂದವು ಪರಮಾನಂದ ಅಥವಾ ಬ್ರಹ್ಮಾನಂದದ ಮೂಲ ಎಂದು ಭಾವಿಸಲಾಗಿದೆ. ನಾರದೀಯ ಶಿಕ್ಷಾ ಹಾಗೂ ಪಾಣಿನಿಯ ಶಿಕ್ಷಾ ಮುಂತಾದ ಶಿಕ್ಷಾಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ವಿಶೇಷ ವರ್ಣನೆ ಇದೆ. ಈ ಗ್ರಂಥದ ಕರ್ತೃಗಳು ವೇದಗಳಲ್ಲಿ ವಿಭಿನ್ನ ಸ್ವರೋಚ್ಚಾರಣೆ ಅವುಗಳ ಕಾಲ, ಸ್ಥಾನ ಹಾಗೂ ಉದ್ಭವ ಮುಂತಾದವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಣೆ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. ಈ ವಿವರಣೆಯಿಂದ ವೇದಗಳ ಅರ್ಚಿಕ, ಗಾಧಿಕ ಹಾಗೂ ಸಾಮಿಕ ಸ್ವರಾಂತರಗಳ ಪರಿಚಯ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ ಎಂದು ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ವರ್ಣೋಚ್ಛಾರದ ಮುಖ್ಯ ಸ್ಥಾನಗಳು ಮೂರು. ಉರಸ್, ಕಂಠ ಹಾಗೂ ಶಿರ ಈ ಮೂರು ಸ್ಥಾನಗಳಿಂದ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗುವ ಸ್ವರಗಳಿಗೆ ‘ಸವನ್’ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗಿದೆ. ಉರಸ್‌ನಿಂದ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗುವ ಧ್ವನಿಗೆ ‘ಮಂದ್ರ’ ಎಂದೂ ಕಂಠದಿಂದ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗುವ ಧ್ವನಿಗೆ ಮಧ್ಯ ಅಥವಾ ಮಧ್ಯಮ ಹಾಗೂ ಶಿರಸ್ಸಿನಿಂದ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗುವ ಧ್ವನಿಗೆ ತಾರ, ಉಚ್ಚ ಅಥವಾ ಉತ್ತಮ ಎಂಬ ಸಂಜ್ಞೆ ಕೊಡಲಾಗಿದೆ. ನಾರದೀಯ ಶಿಕ್ಷಾ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಸ್ವರ, ಗ್ರಾಮ, ರಾಗ, ತಾನ ಮುಂತಾದವುಗಳ ವರ್ಣನೆ ಬರುತ್ತವೆ. ಶಿಕ್ಷಾಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ‘ಮೂರ್ಚ್ಛನಾ’ ಮತ್ತು ‘ತಾನ’ ಮುಂತಾದವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಕೇವಲ ಮನೋರಂಜನೆಗೆ ಇರದೆ ಅದು ಅಭ್ಯುದಯ ಹಾಗೂ ಶ್ರೇಯಸ್ಸಿಗೆ ಸಾಧಕವಾಗಿದೆ. ಈ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಷಡ್ಜ, ಮಧ್ಯಮ ಹಾಗೂ ಗಾಂಧಾರ ಎಂಬ ಮೂರು ಗ್ರಾಮಗಳ ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ಇವೆ. ಸ್ವರ ಹಾಗೂ ರಾಗಗಳ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸಂಯೋಜನಕೆ ‘ಗ್ರಾಮರಾಗ’ ಎಂದು ಹೆಸರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಮೂರ್ಛನೆಗಳ ಒಟ್ಟು ಸಂಖ್ಯೆ ೨೧ ಎಂದು ಭಾವಿಸಲಾಗಿದ್ದು ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಏಳರ ಸಂಬಂಧ ದೇವತೆಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಉಳಿದ ಏಳರ ಸಂಬಂಧ ಪಿತೃಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಇನ್ನುಳಿದ ಏಳರ ಸಂಬಂಧ ಋಷಿಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಎಂದು ಸ್ಥಾಪನೆ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಮಧ್ಯಮ ಗ್ರಾಮಗಳ ಮೂರ್ಛನೆಗಳನ್ನು ಕೇವಲ ಯಕ್ಷರು ಷಡ್ಜ ಗ್ರಾಮಗಳ ಮೂರ್ಛನೆಗಳನ್ನು ಋಷಿಗಳು ಹಾಗೂ ಲೌಕಿಕ ಗಾಯಕರು ಮತ್ತು ಗಾಂಧಾರ ಗ್ರಾಮದಲ್ಲಿ ಮೂರ್ಛನೆಗಳ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಗಂಧರ್ವರು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ಶಿಕ್ಷಾಕಾರರು ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ನಾರದೀಯ ಶಿಕ್ಷಾ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಣಿಗಳ ಧ್ವನಿಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಸ್ವರಗಳ ಸಾಮರಸ್ಯವನ್ನು ವಿವೇಚಿಸಲಾಗಿದೆ. ಮಯೂರದ ಧ್ವನಿ ಷಡ್ಜ, ಎತ್ತಿನ ಧ್ವನಿ ವೃಷಭ, ಆಡಿನ ಧ್ವನಿ ಗಾಂಧಾರ, ಕ್ರೌಂಚ ಪಕ್ಷಿಯ ಧ್ವನಿ ಮಧ್ಯಮ, ಕೋಗಿಲೆಯ ಧ್ವನಿ ಪಂಚಮ, ಕುದುರೆಯ ಧ್ವನಿ ಧೈವತ, ಆನೆಯ ಧ್ವನಿ ನಿಷಾಧ ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗಿದೆ.
ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳ ಉತ್ಪತ್ತಿಯ ಬಗೆಗೂ ಶಿಕ್ಷಾಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆ. ಷಡ್ಜದ ಉತ್ಪತ್ತಿ ಕಂಠದಿಂದ, ವೃಷಭದ ಉತ್ಪತ್ತಿ ಶಿರದಿಂದ, ಗಾಂಧಾರ ಹೃದಯದಿಂದ ಮಧ್ಯಮ ಮೂಗಿನಿಂದ, ಪಂಚಮ ಹೃದಯ, ಶಿರ ಹಾಗೂ ಕಂಠದಿಂದ, ಧೈವತ ಲಲಾಟದಿಂದ ಹಾಗೂ ನಿಷಾಧಸ್ವರವು ಶರೀರದ ನಾಭಿಯಿಂದ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗುತ್ತವೆ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗಿನ ಶಿಕ್ಷಾ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ವಿವರಣೆಗಳನ್ನು ಅವಲೋಕಿಸಿದರೆ ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತವು ವೈಭವ ಶಿಖರದಲ್ಲಿ ಇತ್ತೆಂದು ಭಾವಿಸಬಹುದು.
ಪುರಾಣಕಾಲದಲ್ಲಿಯೂ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಚಾರ ವೈಭವದಿಂದ ಸಾಗಿತ್ತು ಎಂದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಬ್ರಹ್ಮಪುರಾಣ, ವಿಷ್ಣು ಪುರಾಣ. ಮಾರ್ಕಂಡೇಯ ಪುರಾಣ, ಹರಿವಂಶ ಪುರಾಣ ಮುಂತಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ವರ್ಣನೆ ಹಾಗೂ ವಿಮರ್ಶೆ ಸಿಗುತ್ತದೆ. ಈ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಮೂಲಕ ಪುರಾಣಯುಗದಲ್ಲಿ ವೇದ ಕಾಲೀನ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿದ್ದ ಏಕಸೂತ್ರತೆ ವಾಯುಭೂತಮಯವಾಗಿದ್ದದ್ದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಚಾರ ವೇದಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಜನಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಇದ್ದುದ್ದು ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಜನ ಸಾಮಾನ್ಯರಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರಸಾರಗೊಳ್ಳಲು ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು. ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತದ ಮನೋರಂಜಕ ತತ್ವ ಜನರಲ್ಲಿ ವಿಕಾಸ ಹೊಂದಲು ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು. ಜನರು ಸಂಗೀತದ ಆಂತರಿಕ ತತ್ವದ ಕಡೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಕೊಡಲಾರಂಬಿಸಿದರು. ವಾಯುಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಅನೇಕ ತತ್ವಗಳ ವರ್ಣನೆ ಇದೆ. ಗ್ರಾಮ ರಾಗ, ಸ್ವರಸ್ಥಾನ, ಮಂದ್ರ, ಮಧ್ಯ ಹಾಗೂ ತಾರ, ನಾಟ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯಾಂತರಗಳ ವರ್ಣನೆಗಳು ಸಿಗುತ್ತವೆ. ಪುರಾಣಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಚಾರಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು ಇದ್ದು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಚಾರವಿದ್ದದ್ದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ರಾಮಾಯಾಣ ಮತ್ತು ಮಹಾಭಾರತ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಸಂಗೀತದ ವರ್ಣನೆ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ.
ಭಾರತದ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವ ಈ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಮೂರು ಅಂಗಗಳಾದ ಗಾಯನವಾದನ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳು ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದುದರ ಬಗೆಗೆ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಸಂಗೀತದ ಕಲಾಪಕ್ಷ ಹಾಗೂ ಶಾಸ್ತ್ರ ಪಕ್ಷ ಇವೆರಡು ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಉನ್ನತ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಮುಟ್ಟಿದ ಬಗ್ಗೆ ವಿಧಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗೆ ರೂಪದ ಹಾಗೂ ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆಗಳು ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಆ ಕಾಲದ ಜನರಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣದ ಬಗೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಅಭಿರುಚಿ ಇದ್ದುದ್ದು ವರ್ಣಿಸಲಾಗಿದೆ. ಬಾಲಕರಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಿಯತೆ ಕಂಡುಬರುತ್ತಿತ್ತು. ರಾವಣನು ಸ್ವತಃ ಸಂಗೀತಜ್ಞನಾಗಿದ್ದನು. ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗೆ ‘ರಾವಣೀಯಂ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥವನ್ನು ಸಹ ಅವನು ರಚಿಸಿದ್ದನೆಂದು ಕೆಲವು ಕಡೆ ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ಸಿಗುತ್ತವೆ.
ಲವ-ಕುಶರಿಗೆ ಸಂಗೀತದ ಶಿಕ್ಷಣವು ವಾಲ್ಮೀಕಿಯ ಆಶ್ರಮದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಪ್ತಿಯಾಯಿತು. ಅವರ ಸ್ವರಮಾಧುರ್ಯ ಹಾಗೂ ಬುದ್ಧಿ ಚಾತುರ್ಯಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಅವರಿಗೆ ಗೇಯರೂಪದ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿಸಲಾಯಿತು. ಶ್ರೀ ರಾಮಚಂದ್ರನ ಹೇಳಿಕೆಯ ಮೇರೆಗೆ ಲವ-ಕುಶರು ರಾಮಾಯಣವನ್ನು ‘ಮಾರ್ಗಸಂಗೀತದ’ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸಿದರು. ಸ್ವರ, ಪದ, ತಾಲ, ಮೂರ್ಛನಾ ಮುಂತಾದ ಸಂಗೀತಾಲಂಕಾರಗಳನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರ ಬದ್ಧವಾಗಿ ಅವರು ಹಾಡಿ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಮನ ತಣಿಸಿದರು ಎಂಬ ವರ್ಣನೆ ಇದೆ. ಸೀತಾ ಸ್ವಯಂವರದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಶಿವಧನಸ್ಸನ್ನು ಮುರಿದನಂತರ ಆಕಾಶದಲ್ಲಿಯೂ ದೇವತೆಗಳು ದುಂದುಬಿ ಮೊಳಗಿಸಿದರು. ಅಪ್ಸರೆಯರು ನರ್ತಿಸಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದರು ಎಂದು ಬಣ್ಣಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಮಹಾಭಾರತದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸಲಾದ ತಾತ್ಕಾಲೀನ ಸಮಾಜ ದರ್ಶನ ಬಹುಮುಖಿಯಾಗಿದ್ದು ಅದಕ್ಕೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಮಹತ್ವವಿದೆ. ಮಹಾಭಾರದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಲಕ್ಷ ಶ್ಲೋಕಗಳಿದ್ದು ಅವೆಲ್ಲವೂ ಸಂಗೀತಮಯವಾಗಿವೆ. ಮಹಾಭಾರತ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ವೈದಿಕ ಹಾಗೂ ಲೌಕಿಕ ಎಂದು ಎರಡು ಪ್ರಕಾರದ ಸಂಗೀತಗಳು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದವು. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಷಡ್ಜ ಮುಂತಾದ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳ ವರ್ಣನೆ ಸಿಗುತ್ತದೆ. ಸ್ವರ, ಪದ, ಸ್ತೋಮ ಮುಂತಾದವುಗಳ ಅಧ್ಯಯನವೂ ಸಹ ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಕಂಠ ಸಂಗೀತದ ಜೊತೆಗೆ ಅನೇಕ ವಾದ್ಯಯಂತ್ರಗಳ ವರ್ಣನೆಯೂ ಸಹ ಮಹಾಭಾರತದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಉದಾ: ವೀಣಾ, ವೇಣು, ಮೃದಂಗ, ಪಣವ, ಬೇರಿ, ಶಂಖ, ದುಂದುಬಿ, ಪುಷ್ಕರ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳಿಂದ ಯುದ್ಧದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಅತೀ ಘೋರವಾದ ಧ್ವನಿ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು.
ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರದ ನೃತ್ಯಗಳು ರೂಡಿಯಲ್ಲಿದ್ದವು. ಪ್ರಾಚೀನಕಾಲದ ‘ಲಾನ್ಸ್’ ಎಂಬ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರವಲ್ಲದೇ ‘ರಾಸಲೀಲಾ ನೃತ್ಯ’ ಎಂಬ ಮತ್ತೊಂದು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು. ರಾಜಸಭೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರಿಗೆ ಗೌರವಪೂರ್ಣ ಸ್ಥಾನವಿತ್ತು.
ಮಹಾಭಾರತದಲ್ಲಿ ಭಗವಾನ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಸಂಗೀತದ ಮಹಾವಿದ್ವಾಂಸನೆಂದು ವರ್ಣಿಸಲಾಗಿದೆ. ಅವನ ಸಂಗೀತದ ಮುಖ್ಯಸ್ಥಳ ‘ಭೃಜಭೂಮಿ’ಯಾಗಿತ್ತು.  ಯಮುನಾ ನದಿಯ ನೃತ್ಯಮಯ ಅಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಗೋಪಿ ಗೋಪಾಲರನ್ನು ತನ್ನ ವೇಣುವಾದನ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯದಿಂದ ಮಂತ್ರಮುಗ್ಧರಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದನೆಂದು ವರ್ಣನೆ ಇದೆ.
ಪಾಂಡು ಪುತ್ರ ಅರ್ಜುನನೂ ಸಹ ಮಹಾನ್ ಸಂಗೀತಜ್ಞನಾಗಿದ್ದನು. ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನ ವೇಣುವಾದನವೂ ಕೂಡಾ ಅದ್ವಿತೀಯವಾಗಿತ್ತು. ಅವನಿಗೆ ನೃತ್ಯ ಕಲೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ಸಾಕಷ್ಟು ಪಾಂಡಿತ್ಯವಿತ್ತು.  ಪಾಂಡವರ ಅಜ್ಞಾತವಾಸದಲ್ಲಿ ಅರ್ಜುನನ್ನು ಬ್ರಹ್ನಳೆಯ ವೇಷ ಧರಿಸಿ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಕನೆಂದು ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದನು.
ವೈದಿಕೋತ್ತರ ಕಾಲದ ನಂತರ ಭಾರತೀಯರ ಸಾಮಾಜಿಕ ಹಾಗೂ ಧಾರ್ಮಿಕ ಕಟ್ಟುಪಾಡುಗಳು ಹೆಚ್ಚಾದವು. ವರ್ಣವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳ ನಿಯಮಗಳ ಹಾಗೂ ಧಾರ್ಮಿಕ ಕರ್ಮಕಾಂಡ ವೃದ್ಧಿಯಾಯಿತು. ಇದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಅವ್ಯವಸ್ಥೆ ಉಂಟಾಯಿತು. ಕರ್ಮಕಾಂಡದಲ್ಲಿ ಪಶುಹತ್ಯೆ ಹಾಗೂ ಅಂಧವಿಶ್ವಾಸ ಮುಂತಾದವುಗಳಿಂದ ಜನರಿಗೆ ಧರ್ಮದ ಮೇಲಿನ ವಿಶ್ವಾಸ ಕಡಿಮೆಯಾಗಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿತು. ಧಾರ್ಮಿಕ ಅವ್ಯವಸ್ಥೆ, ಕರ್ಮಕಾಂಡದಲ್ಲಿ ಹಿಂಸಾತ್ಮಕ ಕೃತ್ಯಗಳು ಮುಂತಾದವುಗಳ ನಿವಾರಣೆಗಳನ್ನು ಗೌತಮಬುದ್ಧ ಹಾಗೂ ಮಹಾವೀರ ಮುಂತಾದ ಮಹಾನ್ ವಿಭೂತಿಗಳು ಮಾಡಿದರು.
ಬೌದ್ಧ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ರಾಜಾಶ್ರಯವಿತ್ತು. ರಾಜಸಭೆಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಗಾಯಕ, ವಾದಕ ಹಾಗೂ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ನೇಮಿಸಲಾಗಿತ್ತು. ತಕ್ಷಶೀಲಾ, ವಿಕ್ರಮಶಿಲಾ, ಹಾಗೂ ನಲಂದ ಮುಂತಾದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಭೋದನೆಯ ಏರ್ಪಾಡಿತ್ತು. ಬೌದ್ಧ ವಾಙ್ಞಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಸಲಕರಣೆಗಳ ಬಗೆಗೆ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಕೊಡಲು ಅತ್ಯಂತ ಸಹಾಯ ನೀಡುತ್ತದೆ. ‘ಥೇಲಿಗಾಥಾ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥವು ಬುದ್ಧ ಯುಗದ ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗಿರುವ ಒಂದು ಉತ್ಕೃಷ್ಟ ರಚನೆಯಾಗಿದೆ. ಈ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಬರುವ ರಾಗ ರಾಗಿಣಿಗಳಿಂದ ಅದರ ರಚನಾಕಾರರಿಗೆ ಸಂಗೀತದ ಪೂರ್ಣಜ್ಞಾನವಿತ್ತೆಂದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ.
ಕುಶಜಾತಕ ಎಂಬ ಬೌದ್ಧ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಮಹಾರಾಜಾ ಕುಶನ ಬಗೆಗೆ ಹಾಗೂ ಅವನ ಸಂಗೀತ ಪ್ರೇಮದ ಬಗೆಗೆ ಹಲವು ವರ್ಣನೆಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ಬುದ್ಧನ ಪೂಜೆ ಹಾಗೂ ಅಸ್ಥಿಪೂಜೆ ಮಾಡುವ ಸಮಯದಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಗೀತದ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಬಗೆಗೆ ‘ದೀಘನಿಕಾಯ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮಾಣ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಬುದ್ಧನ ಮಹಾನಿರ್ಯಾಣದ ನಂತರ ಕುಶನಗರದಲ್ಲಿಯ ಕೆಲವು ನರ್ತಕಿಯರು ಅವನ ಅಂತಿಮ ಸಂಸ್ಕಾರದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಅವನ ಶರೀರದ ಹತ್ತಿರ ನೃತ್ಯ, ಗೀತ ಹಾಗೂ ವಾದನ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ಉಲ್ಲೇಖನ ಸಿಗುತ್ತದೆ.
‘ಸಮಜ್ಜಾ’ ಎಂಬ ಸಂಗೀತ ಸಮಾರಂಭ ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು. ಆದರೆ ಬೌದ್ಧ ಭಿಕ್ಷುಣಿಯರಿಗೆ ಇದರಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸಲು ಅಧಿಕಾರವಿರಲಿಲ್ಲ. ಒಟ್ಟಾರೆ ಬೌದ್ಧ ಭಿಕ್ಷುಣಿಯರಿಗೆ ಇದರಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸಲು ಅಧಿಕಾರವಿರಲಿಲ್ಲ. ಒಟ್ಟಾರೆ ಬೌದ್ಧಯುಗದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ವಿಕಾಸವೂ ಸಮಾಧಾನಕರ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಮುಂದುವರೆದಿತ್ತು ಎಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ.
ಸಾಮೂಹಿಕ ಸಂಗೀತದ ಜೊತೆಗೆ ಸಾಮೂಹಿಕ ಭಜನ ಪದ್ಧತಿಯೂ ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರವಿತ್ತು. ವೇದಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗೆ ಯಾವ ಧಾರ್ಮಿಕ ಭಾವನೆಗಳಿದ್ದವೋ ಅವು ಈ ಜೈನಯುಗದಲ್ಲಿ ದೂರವಾಗಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದವು. ವೇದಕಾಲದಲ್ಲಿಯ ಸಂಗೀತದ ಮೇಲೆ ಉಚ್ಚವರ್ಣೀಯರ ಏಕಮಾತ್ರ ಅಧಿಕಾರವಿತ್ತು. ಆದರೆ ಅದು ಜೈನಯುಗದಲ್ಲಿ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಕೈ ಸೇರಿತು.
ಜೈನ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಜೈನಕಾಲೀನ ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯಗಳ ಉಲ್ಲೇಖ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ವೀಣಾ, ವಿಪಂಚಿ, ವಲ್ಲಕ್ಕಿ, ಮಹತಿ, ಚಿತ್ರವೀಣೆ, ತುಂಬರುವೀಣೆ, ನಕುಲ ಪರಿವಾದನಿ ಮುಂತಾದ ವೀಣೆಗಳ ಉಲ್ಲೇಖ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಸುಷ್ರ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಶಿಂಬ, ವೇಣು ಮುಂತಾದವುಗಳ ಹಾಗೂ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಮೃದಂಗ, ನಂದಿ, ಮೃದಂಗ, ನಂದಿ, ಮೃದಂಗ ಆಡಂಬರ, ಭಂಬಾ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳ ಹೆಸರುಗಳು ಸಿಗುತ್ತವೆ.
ಠಾಣಾಂಗಸುತ್ತಿ ಎಂಬ ಜೈನ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಸ್ವರಗಳ ಉತ್ಪತ್ತಿ, ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳು ಹಾಗೂ ಪ್ರಾಣಿಗಳ ಧ್ವನಿ ಜೊತೆಗೆ ಅವುಗಳ ಸಂಬಂಧ, ಮಾನವ ಸ್ವಭಾವದ ಜೊತೆಗೆ ಸಂಬಂಧ, ಗ್ರಾಮ ಮೂರ್ಛನೆಗಳು. ಗೀತೆಗಳ ಗುಣ ದೋಷಗಳು ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ವಿವೇಚನೆ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ.
ನೃತ್ಯಕಲೆಗಳ ಪ್ರಚಾರವೂ ಸಹ ಆ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಆಯಿತು. ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಸ್ಥಳಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಗಳ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ರಾಜದರ್ಬಾರದಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದವು. ಇಂಥ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ ನಾಗರಿಕರಾದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕುಲದ ಕನ್ಯೆಯರು ಸಹ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದರು.
ಮೊದಲನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಅಚಾರ್ಯರಾದ ಭರತಮುನಿ ಅವರು ಬರೆದ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನು ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುತ್ತಿತ್ತು. ಆದರೆ ೨೮, ೨೯ ಹಾಗೂ ೩೦ ನೇ ಆಧ್ಯಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಬಗೆಗೆ ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ವಿವೇಚನೆ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಒಂದು ಅಪೂರ್ವವಾದ ಗ್ರಂಥವೆಂದು ಈ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನು ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗಿದೆ. ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ರಸ, ಛಂದಸ್ಸು, ಭಾಷೆ, ರಂಗಮಂಚ, ವೇಷ ಭೂಷಣ, ಅಭಿನಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಮೊದಲಾದ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ವಿವೇಚನೆ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಈ ಗ್ರಂಥವು ಭಾರತೀಯ ನಾಟ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೆ ಅಪೂರ್ವ ಕಾಣಿಕೆಯಾಗಿದೆ.
ಗುಪ್ತಕಾಲದಲ್ಲಿ ರಜಪೂತರ ಕಾಲದವರೆಗಿನ ಅವಧಿಯು ‘ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಸುವರ್ಣ ಯುಗ’ ಕರೆಯಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಭಾರತದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕವಿಗಳೊಬ್ಬನಾದ ದತ್ತಿಲನು ಜನಿಸಿದನು. ಇವನು ‘ದತ್ತಿಲಂ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ರಚಿಸಿದನು. ಇದರಲ್ಲಿ ಸ್ವರ, ಜಾತಿ ಮುಂತಾದವುಗಳ ವರ್ಣನೆ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಈ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸಲಾದ ಕೆಲವು ವಿಚಾರದೊಂದಿಗೆ ಸಾಮ್ಯವಾಗಿ ತೋರಿ ಬರುತ್ತದೆ. ದತ್ತಿಲನು ತನ್ನ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಅವನ ಪೂರ್ವಕಾಲೀನ ಲೇಖಕರಾದ ನಾರದ, ಕೋಸಲ ಹಾಗೂ ವಿಶಾಖಿತ ಇವರ ನಾಮೋಲ್ಲೇಖ ಮಾಡಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಗ್ರಂಥವನ್ನು ಗುಪ್ತರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅತಿ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಗ್ರಂಥವೆಂದು ಭಾವಿಸಲಾಗಿತ್ತು.
ಮೊದಲನೆ ಚಂದ್ರಗುಪ್ತನ ನಂತರ ಅವನ ಪುತ್ರನಾದ ಸಮುದ್ರಗುಪ್ತನು ಪಟ್ಟವೇರಿದನು. ಇವರ ಆಳ್ವಿಕೆಯ ಕಾಲ ಕ್ರಿ.ಶ. ೩೩೦-೩೮೦ ರವರೆಗೆ ಎಂದು ಭಾವಿಸಲಾಗಿದೆ. ಸಮುದ್ರಗುಪ್ತನು ಮಹಾನ್ ಸಮ್ರಾಟ ಹಾಗೂ ಮಹಾನ್ ಸಂಗೀತ ತಜ್ಞ ಕವಿಯಾಗಿದ್ದನಲ್ಲದೇ ಶ್ರೇಷ್ಠ ವೀಣಾವದಕನೂ ಆಗಿದ್ದನು. ಇವನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ಹಲವು ಬದಲಾವಣೆಗಳಾಗಿ ಅವರ ಪ್ರಚಾರ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಆಗುತ್ತಿತ್ತು. ನೀರಿನಲ್ಲಿ ಬೆಂಕಿ ಹುಟ್ಟುವುದು, ಸಂಗೀತದ ಮಳೆ ಸುರಿಸುವುದು ಮುಂತಾದ ಚಮತ್ಕಾರ ಹಾಗೂ ಅಪೂರ್ವ ಶಕ್ತಿಯುಳ್ಳ ಸಂಗೀತ ತಜ್ಞರು ಇವನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಬಾಳಿದರು ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಗೌರವವಿತ್ತು ಹಾಗೂ ಅವರ ನೈತಿಕ ಒಲವೂ ಚೆನ್ನಾಗಿತ್ತು. ಜಾನಪದ ಗೀತೆಗಳ ಪ್ರಚಾರವೂ ಗುಪ್ತರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಇತ್ತು ಎಂದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಹಾಗೂ ಅದರ ಹಿರಿಮೆ ಮಾನವ ಜೀವನ, ನಿಸರ್ಗ ಸೌಂದರ್ಯ ಮುಂತಾದ ವಿಷಯಗಳು ಜನಪದ ಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿವೆ. ಗ್ರಾಮ್ಯ ಜೀವಿಗಳು ಸಾಮಾಜಿಕ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಜನಪದ ಗೀತ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಾನಂದದಿಂದ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಸರ್ವತೋಮುಖ ಪ್ರಗತಿ ಆಗಿತ್ತು ಎಂದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ.
ಗುಪ್ತರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಸಾರ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ಆಯಿತೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ವಿಕ್ರಮಾದಿತ್ಯನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ‘ಫಾಹಿಯಾನ’ ಎಂಬ ಚೀನಿ ಪ್ರವಾಸಿಯು ಈ ಬಗೆಗೆ ತನ್ನ ಗ್ರಂಥವೊಂದರಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಇದೇ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸುಪ್ರಸಿದ್ದ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಆಗಿಹೋದರು. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಕಾಳಿದಾಸ ನಾಟಕಕಾರರಾದ ಭಾಸ, ಶೂದ್ರಕ, ಭಾರವಿ, ವಿಶಾಖದತ್ತ ಮುಂತಾದವರ ಹೆಸರುಗಳು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯ. ಇವರ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ತತ್ವಗಳು ಅದರ ಪ್ರಯೋಗ, ಅದರ ಪ್ರಭಾವ ಮುಂತಾದ ಸಂಗತಿಗಳು ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದರೆ ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಜೊತೆಗೆ ಶಿಲ್ಪಕಲೆ, ಚಿತ್ರಕಲೆ, ಕಾವ್ಯ ಮುಂತಾದ ಲಲಿತ ಕಲೆಗಳು ಉಚ್ಚಮಟ್ಟದಲ್ಲಿದ್ದವು ಎಂದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಆ ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯು ರಾಜಮನ್ನಣೆ ಪಡೆದಿತ್ತು. ಮಾಲವಿಕಾ, ಶರ್ಮಿಷ್ಠಾ, ಹಂಸ, ಪದಿಕಾ ಮುಂತಾದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕಲಾವಿದರು ಆಗ ಮನ್ನಣೆ ಪಡೆದರು.
ಸಂಗೀತ ಶಾಲೆಗಳ ಹೊರತಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣದ ಏರ್ಪಾಡು ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ ಪದ್ಧತಿಯೂ ಪ್ರಚಲಿತವಿತ್ತು. ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯ ಆರಾಧ್ಯ ದೇವತೆಯನ್ನು ಪೂಜಿಸುವ ಪದ್ಧತಿ ಇತ್ತು. ಸಂಗೀತ ಶಾಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವರ ವರ್ಣ, ಗೀತೆ, ಮೂರ್ಛನೆ, ತಾನ, ರಾಗ, ವಸ್ತು ಹಾಗೂ ಅಭಿನಯ ಮುಂತಾದ ಸಂಗತಿಗಳ ವಿಧಿವತ್ತಾದ ಶಿಕ್ಷಣ ಕೊಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಸ್ಪರ್ಧೆ, ಸಾಮೂಹಿಕ ಸಂಗೀತ ಸಭೆಗಳು ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ಏರ್ಪಡುತ್ತಿದ್ದವು.
ಗುಪ್ತರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ವಿಕಾಸವಾದಷ್ಟು ಬೇರೆ ಯಾವುದೇ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಆಗಲಿಲ್ಲ. ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯ ಸಂಗೀತದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ ಎಂದರೆ ಅದರ ಸಂರಕ್ಷಣ ಹಾಗೂ ವಿಕಾಸ ಯೋಗ್ಯ ವಿದ್ವಾಂಸರಿಂದ ಕ್ರಮವಾಗಿ ಆಯಿತು. ‘ದೇಶದಲ್ಲಿಯ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯು ಸಹ ಅತ್ಯಂತ ಸುಖಕರವಾಗಿತ್ತು. ಆದ್ದರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯದ ವಿಶೇಷ ಉನ್ನತಿ ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಆಯಿತು.
ರಜಪೂತರು ಎಷ್ಟು ಯುದ್ಧಪ್ರಿಯರಾಗಿದ್ದರೋ ಅಷ್ಟೇ ಸಂಗೀತಪ್ರಿಯರಾಗಿದ್ದರು. ಅವರು ತಮ್ಮ ರಾಜದರ್ಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸಂಗೀತ ತಜ್ಞರಿಗೆ ಆಶ್ರಯ ಕೊಟ್ಟು ಅವರ ಯೋಗಕ್ಷೇಮವನ್ನು ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಆ ಕಾಲದ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯು ಮೌರ್ಯ ಹಾಗೂ ಗುಪ್ತರಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದಂತೆ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿಯ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕತೆಯ ಅಂಶ ಲೋಪವಾಗುತ್ತ ಬಂದು ಅದರ ಹಲವು ಮುಖಗಳ ವಿಕಾಸವು ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತಾ ಬಂತು. ಇದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಸಂಗೀತವು ಅನೇಕ ಮಾರ್ಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಂಚಿಹೋಗಿ ಅದರ ಸಾರ್ವಭೌಮತ್ವ ನಷ್ಟವಾಯಿತು.
ಬೇರೆ ಬೇರೆ ವರ್ಗದ ಜಾತಿಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ವಿಭಜನೆಯಾಗಿದ್ದರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದ ಕಲಾಕಾರರಲ್ಲಿ ಸಂಕುಚಿತ ಮನೋಭಾವನೆ ಮೂಡಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿತು. ಸಂಗೀತಗಾರರು ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಒಂದು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿ ಬೆಳಸಿ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಸಂಗೀತದ ಘರಾಣೆ ಅಥವಾ ಪರಂಪರೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದರು. ಈ ಪ್ರಕಾರ ಒಂದು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆ ಎಂಬ ಶಬ್ದವು ರಜಪೂತರ ಕಾಲದಿಂದಲೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿರಬೇಕು. ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಅನೇಕ ಗ್ರಂಥಗಳು ರಚಿಸಲ್ಪಟ್ಟವು. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ‘ನಾರದೀಯ ಶಿಕ್ಷಾ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥ ವಿಶೇಷ ಉಲ್ಲೇಖನೀಯ, ಈ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ವೈದಿಕ ಹಾಗೂ ಲೌಕಿಕ ಈ ಎರಡು ಪ್ರಕಾರದ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗಳು ಹೇರಳವಾಗಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿವೆ. ತತ್ಕಾಲೀನ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರದ ವಿವರವಾದ ಪರಿಚಯ ನಮಗೆ ಈ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ.
೧೨ ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ರಜಪೂತರ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೇ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪದ್ಧತಿಗಳು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ಬಂದವು. ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ಎಂದು ಹೀಗೆ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಎರಡು ವಿಧದ ಪದ್ಧತಿಗಳು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ಬಂದವು. ಕಾರಣವೇನೆಂದರೆ ೧೧ ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಪಠಾಣರ ಆಗಮನದಿಂದಾಗಿ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ಸಂಗೀತದ ಮೇಲೆ ಮುಸಲ್ಮಾನರ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಭಾವ ಆಯಿತು. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತವು ಇಂತಹ ಅಕ್ರಮಣದಿಂದ ದೂರ ಉಳಿದಿತ್ತು. ಆದ್ದರಿಂದ ಅಲ್ಲಿಯ ಸಂಗೀತದ ಕಲೆ ಹಾಗೂ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿ ಉಳಿಯಿತು. ಇದೇ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಬಂಗಾಲದ ಶ್ರೇಷ್ಠಕವಿ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತಜ್ಞನಾದ ಜಯದೇವ ಕವಿಯು ‘ಗೀತಗೋವಿಂದ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥವನ್ನು ವಿವಿಧ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವಂತೆ ರಚಿಸಿದ್ದನು.
ಕ್ರಿ.ಶ.೧೦೦೦ ವರ್ಷಗಳಿಂದ ೧೨೯೦ ರ ವರೆಗಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಾದ ಮುಸಲ್ಮಾನರ ಆಕ್ರಮಣದಿಂದ ಭಾರತಕ್ಕೆ ತನ್ನ ರಕ್ಷಣೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲ. ಆ ಕಾಲದ ಸಂಗೀತವೂ ಪತನ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ ಸಾಗಿತ್ತು. ಭೋಗ ಪ್ರಧಾನ ಶೃಂಗಾರ ವಾತಾವರಣವು ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಮಾವೇಶವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಇದರಿಂದ ಸಂಗೀತದ ರೂಪ ವಿರೂಪವಾಗಿ ಅದರಲ್ಲಿಯ ಪಾವಿತ್ರ್ಯ ಕಡಿಮೆಯಾಗಲು ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು. ಸಂಗೀತದ ಪರಂಪರೆ ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮಿಶ್ರಿತರೂಪ ಹೊಂದಿತು.
ಭೌಗೋಲಿಕ ಕಾರಣದಿಂದ ಹಾಗೂ ರಾಜನೀತಿ ಕಾರಣದಿಂದಾಗಲೀ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಮುಸಲ್ಮಾನರ ಆಕ್ರಮಣ ವಿಶೇಷವಾಗಲಿಲ್ಲ. ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿಯ ಅಭಿಜಾತಕಲೆಯ ಪತನದ ನಂತರವೂ ದಕ್ಷಿಣ ಭರತದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯ, ಕಲೆ, ಹಾಗೂ ವಿಜ್ಞಾನದ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಯಿತು. ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯ ಸಂಗೀತದ ಸ್ಥಿತಿ ಹಾಗೂ ವಿಕಾಸದ ಬಗ್ಗೆ ಮತ್ತು ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಬರೆದ ಗ್ರಂಥಗಳಿಂದ ನಮಗೆ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ.
೧೩ ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಾ-ಉದ್-ದೀನ್ ಖಿಲ್ಜಿಯ ದರ್ಬಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ಅಮೀರ ಖುಸ್ರು ಎಂಬ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಪಾರ್ಸಿ ಕವಿ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತಜ್ಞನು ಉತ್ತರ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಇರಾಣಿ ಹಾಗೂ ಪಾರ್ಸಿ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಬೀರಿ ಒಂದು ಹೊಸ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿ ಪ್ರಸ್ಥಾಪಿಸಿದನು. ಇದುವೇ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಅಮೀರ ಖುಸ್ರು ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಪ್ರಥಮವಾಗಿ ಖ್ಯಾಲ ಹಾಗೂ ಕವ್ವಾಲಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ತಂದನು. ಅನೇಕ ಹೊಸ ರಾಗಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದನು. ಉದಾ: ಉಷಾ, ಶಾಜಿಗಿರಿ, ಝಿಲಧ್, ಯಮನ್ ಮುಂತಾದವು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯವಾಗಿವೆ. ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ಕ್ರಾಂತಿಕಾರಿ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ಮಾಡಿ, ಸೆಹತಾರ, (ಸಿತಾರ) ತಬಲಾ, ದಿಲ್ ರುಬಾ, ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದನು. ಇದೇ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ‘ದೇವಗಿರಿ’ ಯಲ್ಲಿ ಗೋಪಾಲ ನಾಯಕ ಎಂಬ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಂಗೀತಗಾರನಿದ್ದನು. ಇವನ ಸಮಕಾಲೀನನಾದ ಆಚಾರ್ಯ ಸಾರಂಗ ದೇವನು ‘ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥವನ್ನು ರಚಿಸಿದನು.
ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದ ವಿದ್ವಾಂಸರಾದ ಭರತ, ಮಾತಂಗ, ಸೋಮೇಶ್ವರ ಹಾಗೂ ಹನುಮಾನ ಇವರು ಬರೆದ ಸಂಗೀತ ಗ್ರಂಥಗಳು ತಿಳಿಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದ್ದರಿಂದ ಸಾರಂಗ ದೇವನು ಸಂಗೀತಾಚಾರ್ಯರ ಗ್ರಂಥಗಳ ಮಥನ ಮಾಡಿ ‘ಸಂಗೀತರತ್ನಾಕರ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥ ರಚಿಸಿದನು. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಉಪಲಬ್ಧವಿರುವ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತರತ್ನಾಕರ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥವು ಮುಕುಟ ಮಣಿಯಾಗಿದೆ. ಸಾರಂಗ ದೇವನು ತನ್ನ ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥವನ್ನು ಸ್ವರಾಧ್ಯಾಯ, ರಾಗಧ್ಯಾಯ, ಪ್ರಕ್ರಿಣಾಧ್ಯಾಯ, ತಾಲಾಧ್ಯಾಯ, ವಾದ್ಯಾಧ್ಯಾಯ, ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಾಧ್ಯಾಯ ಎಂಬ ೬ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ವಿಭಜಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದ ಹಾಗೂ ಸಾರಂಗ ದೇವನ ಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದ ಸಂಗೀತ ವರ್ಣನೆ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ.
ಇದೇ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಬರೆಯಲಾದ ಸಂಗೀತದ ಗ್ರಂಥಗಳಾದ ‘ಚಾರುಮತಿ’ ಎಂಬ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಬರೆದ ಗ್ರಂಥ, ಸಂಗೀತರತ್ನಾವಲಿ ಹಾಗೂ ಪಾಶ್ವಕದೇವನ ಸಂಗೀತಸಮಯಸಾರ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥಗಳು ವಿಶೇಷ ಉಲ್ಲೇಖನಿಯವಾಗಿದೆ.
ಮೊಗಲರ ಆಳ್ವಿಕೆಯಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಅಕ್ಬರನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ವಿಶೇಷತಃ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಸಾರ ಭರದಿಂದ ಸಾಗಿತು. ಅಕ್ಬರನು ಮಹಾನ್ ಸಂಗೀತ ಪ್ರೇಮಿಯಾಗಿದ್ದನು, ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಪಾರ್ಸಿ ಇತಿಹಾಸಕಾರನಾದ ‘ಅಬುಲ್ ಫಜಲನು’ ಬರೆದ ‘ಐನೀ ಅಕ್ಬರಿ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಅಕ್ಬರನ ಸಂಗೀತ ಪ್ರೇಮ ಹಾಗೂ ಅವನ ಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದ ಸಂಗೀತಕಾರರು ಹಾಗೂ ಅವನ ಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದ ಸಂಗೀತಕಾರರು ಹಾಗೂ ಅವನ ದರಬಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ಪ್ರಮುಖ ಸಂಗೀತಗಾರರಲ್ಲಿ ‘ಮಿಯಾ ತಾನ ಸೇನ’ ಹಾಗೂ ಬೀನವಾದಕರಾದ ‘ಶಿಹಾಬಜಾನ’ ಬಾಸುರಿವಾದಕರಾದ ಉಸ್ತಮಾನ ಮುಂತಾದವರ ಹೆಸರು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯವಾಗಿದೆ. ಅವನ ನಗಾರ ಖಾನೆಯಲ್ಲಿ ನಕಾರ, ಕರ್ಣಾ, ಸಿಂಗ, ಮಂಚಿತಾ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳು ಉಪಯೋಗಿಸಲ್ಪಡುತ್ತಿದ್ದವು. ಇವರ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೇ ತಾನಸೇನ, ಸ್ವಾಮಿ ಹರಿದಾಸ, ಸೂರದಾಸ, ಮೀರಾಬಾಯಿ ಮುಂತಾದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಆಗಿಹೋದರು ಇದಲ್ಲದೇ ಅಕ್ಬರನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮಂದಿರ ಸಂಗೀತ ಅಥವಾ ಹವೇಲಿ ಸಂಗೀತ ಎಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಸಂಗೀತ ಕೂಡ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು. ಮಂದಿರದಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುವ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ದೇವರ ಭಕ್ತಿಪರ ರಚನೆಗಳು ಮಾತ್ರ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತಿದ್ದವು. ಈ ರಚನೆಗಳು ವಿಷ್ಣುಪದ ಹಾಗೂ ಧ್ರುಪದದಂತಹ ಸಂಗೀತದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತಿದ್ದವು.
೨. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸದ್ರುಚಿ
ಮಾನವನ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಹೆಚ್ಚಲು, ಹೃದಯದ ಕಲ್ಮಶ ಕಳೆದು ಹೋಗಿ, ಸಂವೇದನಾ ಶಕ್ತಿ ಹೆಚ್ಚಲು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರುಚಿ ಅತ್ಯಗತ್ಯ. ಈ ರುಚಿ ಮೂಡದಿದ್ದರೆ ಮಾನವನು ಬಾಲ, ಕೊಂಬುಗಳಿಲ್ಲದ ಪಶುವಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯುತ್ತಾನೆ. ಈ ದೃಷ್ಠಿಯಿಂದ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ‘ಸದ್ರುಚಿ’ಯನ್ನು ಸಂಪಾದಿಸುವುದು ಮಾನವನ ಕರ್ತವ್ಯಗಳಲ್ಲೊಂದು, ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸದ್ರುಚಿಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವ ವಿವಿಧ ಆಯಾಮಗಳು ಸಂಗೀತಾನುಭವದ ಅಂಗಗಳು-ಇವುಗಳೆಲ್ಲದರ ವಿವರಣೆಯೊಂದಿಗೆ ಸದ್ರುಚಿ ಸಂವರ್ಧನೆಗಳು ಈ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ಅಡಕವಾಗಿವೆ.
ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಕೆಲವರು ಹೇಳುವುದುಂಟು; ‘ನನಗೆ ಸಂಗೀತವೆಂದರೆ ಬಲು ಇಷ್ಟ: ಆದರೆ ಆ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಏನೂ ತಿಳಿಯದು’ ಇಂತಹವರಲ್ಲಿ ನೀವೂ ಒಬ್ಬರೇ?
ಈ ಮಾತು ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಂಗೀತ, ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ, ಜನಪದ ಸಂಗೀತ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಬರುವುದಿಲ್ಲ.
ಪ್ರಶ್ನೆ: ಊಟ ಮಾಡಿದ ಮೇಲೆ ಅಡುಗೆ ಚೆನ್ನಾಗಿತ್ತು ಅಥವಾ ಇಲ್ಲ ಎನ್ನಲು ಪಾಕ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪ್ರವೀಣರಾಗಿರಬೇಕೆ? ಹೂ, ಚೆನ್ನಾಗಿದೆ ಎನ್ನಬೇಕಾದರೆ ಅದರ ಬಣ್ಣ, ಪರಿಮಳ ವಿಷಯದ ರಸಾಯನ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಪಾಂಡಿತ್ಯವಿರಬೇಕೆ? ಆಕ್ಷೇಪಣೆ ಹೋಲಿಕೆ ಸರಿಯಾಗಿಲ್ಲ; ನಾಲಗೆಯ ರುಚಿ-ಕೇಲವು ಮಿತಿಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಒಂದೆ; ಒಬ್ಬರಿಗೆ ಉಪ್ಪಾದದು ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಗೆ ಹುಳಿಯಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಹಾಗಲ್ಲ; ಒಬ್ಬೊಬ್ಬರ ರುಚಿ, ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ.
ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಶ್ನೆ ಇದು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಅನುಭವ ಹೆಚ್ಚು ತೃಪ್ತಿಕರ ಎನ್ನಿಸಬೇಕಾದರೆ ಅದರ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರ ಅಗತ್ಯವೇ? ಅಗತ್ಯವಾದರೆ ಎಷ್ಟು? ಅದಿರದಿದ್ದರೆ ಸಂಗೀತಾನುಭವದ ಗುಣ ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತದೆಯೇ? ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಮುಂತಾದವುಗಳಿಗೂ ಈ ಮಾತು ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆಯೆ?
ಒಂದಂತೂ ನಿಜ; ದ್ರಾಕ್ಷಿಯ ರುಚಿಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸಲು ಬೇಕಾಗುವ ಪ್ರಯತ್ನಕ್ಕಿಂತ ಎಳನೀರಿನ, ಬಾದಾಮಿಯ ರುಚಿಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸಲು ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಯತ್ನ ಬೇಕು ಎಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಈಗ ಕೇಳುತ್ತಿರುವ ರಾಗದ ಹೆಸರು ಕಾಂಭೋಜಿ, ಅದರ ಸ್ವರ ಸಂಚಾರಗಳು ಇಂತಹವು; ಈ ತಾಳದ ಹೆಸರು ರೂಪಕ, ಅದರ ಅಂಗ ಹೀಗಿದೆ, ಈ ಹಾಡಿಗೆ ಕೃತಿಯೆಂದು ಹೆಸರು, ಕೃತಿ ಇಂತಹ ವಿಭಾಗಳಿರುತ್ತವೆ; ಇದು ತ್ಯಾಗರಾಜರ ಕೃತಿ, ತ್ಯಾಗರಾಜರ ಜೀವನ….. ಕಾಲ ಇಂತು ಎಂದು ತಿಳಿದುಕೊಂಡು….. ಕೇಳುವ ಸವಿ ಹೆಚ್ಚುವುದಿಲ್ಲ.
ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ ರುಚಿ (ಊಟದಲ್ಲಾಗಲಿ ಕಲೆಯಲ್ಲಾಗಲಿ) ಅನುವಂಶಿಕವಾಗಿ ಅಥವಾ ಆಯಾ ಮಾನವ ಸಮಾಜದ ಸಾಮುದಾಯಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಇತಿಹಾಸಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ಸಾಹಿತ್ಯ, ಚಿತ್ರ, ಶಿಲ್ಪ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದರಲ್ಲಿಯೂ ಒಂದು ಸಮಾಜದ ರುಚಿ ಇನ್ನೊಂದಕ್ಕಿಂತ ಬೇರೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಎರಡನೇಯದಾಗಿ ಆಯಾ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ರುಚಿ ಇಲ್ಲದರಲ್ಲಿಯೂ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಒಂದೇ ಸಮನಾಗಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಅದು ಹೆಚ್ಚಾಗಬೇಕಾದರೆ ಸ್ವಪ್ರಯತ್ನದಿಂದಾಗಬೇಕು. ಇದು ಹೆಚ್ಚಾಗಬೇಕಾದರೆ ಏನು ಪ್ರಯೋಜನ? ಆಗದಿದ್ದರೆ ಏನು ನಷ್ಟ?
ಹೆಚ್ಚಾದರೆ ಮನಸ್ಸಿನ ಸಂಸ್ಕಾರ ಹೆಚ್ಚುತ್ತದೆ. ಕಲ್ಮಶ ಕಳೆದುಹೋಗುತ್ತದೆ. ಹೃದಯದ ಸಂವೇದನಾಶಕ್ತಿ ಹೆಚ್ಚುತ್ತದೆ, ದೃಷ್ಟಿ ವಿಶಾಲವಾಗುತ್ತದೆ ಅನುಭವದ ಆಳ ಅಗಲಗಳು ಹೆಚ್ಚುತ್ತವೆ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರಲ್ಲೂ ಒಳಮುಖ ಒಂದು ಹೊರಮುಖ ಒಂದು ಇರುತ್ತವೆ. ಮೊದಲನೆಯದು ಭಾವ, ರಸ, ಸಂವೇದನೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು, ಎರಡನೆಯದು ಬುದ್ಧಿ, ವಿಚಾರ, ವಿಜ್ಞಾನ, ಜಿಜ್ಞಾಸೆಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು, ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಸಮತೂಕವಿದ್ದರೆ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಸಮರಸ, ಸಮಂಜಸ, ಒಳ್ಳೆಯ ರುಚಿ ಒಳಮುಖದ ಸಾಧನೆ, ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಅಂತರಂಗವನ್ನು ಸಂವರ್ಧಿಸುತ್ತದೆ. ಬಹಿರಂಗದೊಡನೆ ವ್ಯವಹರಿಸುವದಕ್ಕೆ – ಎಂದರೆ ವ್ಯಕ್ತಿಯೂ ಸಮಾಜವೂ ಜೊತೆ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯುವುದಕ್ಕೆ ನೆರವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದು ಪ್ರಯೋಜನ.
ಈ ರುಚಿ ಮೂಡದಿದ್ದರೆ ಮಾನವನು ಬಾಲ, ಕೊಂಬುಗಳಿಲ್ಲದ ಪಶುವಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯುತ್ತಾನೆ; ಇದು ನಷ್ಟ, ಸದ್ರುಚಿಯನ್ನು ಎಲ್ಲರೂ ಸಂಪಾದಿಸಿಕೊಂಡಿರಬೇಕು. ಅದು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಮುಖ್ಯ ಲಕ್ಷಣ.
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಸ್ವರೂಪ
ಸಂಗೀತವು ಸಾಮುದಾಯಿಕ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತ ರೀತಿ; ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಜನಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯ ತೆರನಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಸ್ವರೂಪ ಎಂತಹುದು? ಅದು ಜಗತ್ತಿನ ಇತರೆಲ್ಲ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗಳಿಗಿಂತ ನಾಲ್ಕು ಮೂಲಭೂತ ಕಲ್ಪನೆಗಳಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. ರಾಗ, ತಾಳ, ಪ್ರಬಂಧ (ಹಾಡು) ಮತ್ತು ವಾದ್ಯ, ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಕೇಳಿರುವ ಮತ್ತು ವಾದ್ಯ, ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಕೇಳಿರುವ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ರಾಗದ ಪರಿಚಯವಿರುತ್ತದೆ; ಆದರೆ ಅದನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವುದು ಕಷ್ಟ. ಎರಡು ದುಷ್ಟಾಂತಗಳಿಂದ ಅದನ್ನು ವಿವರಿಸಲು ಯತ್ನಿಸಬಹುದು. ಅಕ್ಷರಗಳ ರಾಶಿಯಿಂದ ಬೇಕಾದವುಗಳನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡು ಪದಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡುವ ವರ್ಡಬಿಲ್ಡಿಂಗ್ ಗೇಮ್ ನಿಮಗೆ ಗೊತ್ತಿರಬಹುದು. ಈ ಆಟವನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಿ ಅಕ್ಷರಗಳಿಂದ ಪದಗಳು, ಪದಗಳಿಂದ ಸಮುಚ್ಚಯಗಳು, ಅವುಗಳಿಂದ ವಾಕ್ಯಗಳು, ವಾಕ್ಯಗಳಿಂದ ಒಂದು ಪ್ರಬಂಧವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದೆ ಎಂದಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳೋಣ. ಇಲ್ಲಿ ಆಟಗಾರನು ಗಾಯಕ/ವಾದಕ ಅಕ್ಷರಗಳು, ಸ್ವರಗಳು, ಪದಗಳು (ಸಂಗೀತದ) ವರ್ಣಾಲಂಕಾರಗಳು ವಾಕ್ಯಗಳು ರಾಗದ ಅವಯವಗಳು ಪ್ರಬಂಧವು ರಾಗ, ಅದಕ್ಕೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ, ಸ್ವಂತವಾದ ಅಥವಾ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಇರುತ್ತದೆ. ಅಥವಾ ಕುಶಲಿಯಾದ ನೇಕಾರನೊಬ್ಬನು ಬಣ್ಣ ಬಣ್ಣಗಳ ನೂಲುಗಳಿಂದ ಸುಂದರವಾದ ಬಿಡಿ ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ನೇಯುತ್ತಾನೆ. ಈ ಮಾದರಿಗಳು ಒಟ್ಟುಗೂಡಿ ಏಕಾರ್ಥವುಳ್ಳ ಸಮಗ್ರವಾದ ಒಂದು ಚಿತ್ರವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಏಕತನವಾದ ಒಂದು ಮುಖ್ಯಭಾವವಿರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ನೇಕಾರನು ಗಾಯಕ/ವಾದಕ; ಬಣ್ಣಗಳು ಸ್ವರಗಳು; ಮಾದರಿಗಳು, ವರ್ಣಾಲಂಕಾರಗಳು, ಛಾಯಗಳು, ಗಮಕಗಳು, ಎಂದರೆ ಸ್ವರದ ಕೊಂಕು, ವಾದರಿಗಳ ಗುಂಪು ರಾಗದ ಅವಯವ (ಸಂಗತಿ); ಚಿತ್ರವು ರಾಗ; ಏಕತಾನವಾದ ಮುಖ್ಯಭಾವವೇ ಆ ರಾಗದ ‘ರಸ’, ಸೌಂದರ್ಯ ಭಾವದ ಮೊತ್ತ.
ರಾಗವನ್ನು ಮಾತಿಲ್ಲದೆ, ತಾಳವಿಲ್ಲದೆ, ಆಶುಸ್ಫೂರ್ತಿಯಿಂದ ವಿಸ್ತರಿಸಿ ಹಾಡಿ ನುಡಿಸಿದರೆ ಅದು ಅಲಾಪನೆ; ಮಾತು, ತಾಳ, ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಿದರೆ. ಅದು ಹಾಡು ಎನ್ನಿಸಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ತಾಲವು ಹಾಡನ್ನಾಗಲಿ ನರ್ತನವನ್ನಾಗಲಿ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅಳೆಯುವ ಸಾಧನ-ಮೀಟರ್ ನಂತೆ. ಅದರ ಅಂಗರಚನೆ ಒಂದೊಂದು ತಾಲದಲ್ಲಿಯೂ ಬೇರೆ. ಹಾಡಿನ/ನರ್ತನದ ಮೊದಲಿನಿಂದ ಕೊನೆಯವರೆಗೆ ಅದು ಪುನಃ ಎಡೆಬಿಡದೆ ಜರುಗುತ್ತದೆ. ಯಾವುದೇ ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಅದು ಅಂಶವನ್ನೂ ಸಾಮ್ಯವನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. ಪ್ರಬಂಧವೆಂದರೆ (ಇಲ್ಲಿ) ಹಾದು; ಉದಾ: ಹಿಂದೂಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ್, ದ್ರುಪದ್; ಠುಮ್ರಿ, ತರಾನಾ ಇತ್ಯಾದಿ. ವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ಉದಾಹರಣೆ ತಂಬೂರಿ, ವೀಣೆ, ಪಿಟೀಲು, ಕೊಳಲು, ಮೃದಂಗ, ಸಿತಾರ್, ಸಾರಂಗಿ, ಸರೋದ್, ತಬಲಾ ಇತ್ಯಾದಿ. ಪಿಟೀಲು ರೂಪದಲ್ಲಿ (ಆಧುನಿಕ ರೂಪದಲ್ಲಿ) ಸ್ಯಾಕ್ಲೊಫೋನ್ ಕ್ಲಾರಿನೆಟ್, ಮ್ಯಾಂಡೋಲಿನ್ ಮೊದಲಾದ ಕೆಲವನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ವಾದ್ಯಗಳು ಭಾರತಕ್ಕೆ ಮೀಸಲು.
ಸಂಗೀತಾನುಭವದ ಅಂಗಗಳು
ಮುಂದಿನ ಪ್ರಶ್ನೆ: ಸಂಗೀತಾನುಭವದ ಅಂಗಗಳು ಯಾವುವು?
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಎರಡು ಅಂಶಗಳಿರುತ್ತವೆ – ಮಾತು, ಧಾತು (ಸ್ವರ-ರಾಗ-ತಾಳ-ಲಯಗಳ ಅಂಶ) ಇವೆರಡನ್ನು ರಚಿಸುವವನಿಗೆ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರ ಎಂದು ಹೆಸರು. ಮಾತುವಿನಲ್ಲಿ (ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ) ಬೌದ್ಧಿಕ ಹಾಗೂ ರಸಾತ್ಮಕ ಸಾಮಾಗ್ರಿಯಿರುತ್ತದೆ. ಇದು ಭಕ್ತಿ, ನೀತಿ, ತತ್ವ ಮೊದಲಾದವುಗಳ ಬೋಧನೆಯನ್ನೋ ಶ್ರಂಗಾರವೀರ ಕರುಣಾದಿ ನವರಸವಳ ಪ್ರತೀರಿಯನ್ನೋ ನಾದ ಲಯಗಳ ಸೌಂದರ್ಯಾಕೃತಿ ಎಂದರೆ ಗೇಯಾರ್ಥವು ಇರುವುದು; ಉದಾ. ರಾಗಾಲಾಪನೆ, ತಾನ, ಸಂಗತಿ. ನೆರವಲು ಕಲ್ಪನಾ ಸ್ವರ, ಸಂಗೀತದ ಸ್ವತಂತ್ರ ಶ್ರದ್ಧಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಿರುವುದು ಧಾತುವಿನಲ್ಲಿಯೇ ಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ ಧಾತು ಮಾತುಗಳ ಮಿಶ್ರಣವೂ ಸಂಕೀರ್ಣಾನುಭವವೂ ಇರುತ್ತವೆ. ಕೆಲವು ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತು ಪ್ರಧಾನ, ಕೆಲವದರಲ್ಲಿ ಧಾತು; ಇತರವುಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡೂ, ಮೊದಲನೆಯದು ಸಾಹಿತ್ಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ, ಎರಡನೆಯದು ಸಂಗೀತದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಮೂರನೆಯದು ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಮುಖ್ಯ.
ಶ್ರೋತೃವಿಗೆ ಸಂಗೀತಾನುಭವವು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ನಾಲ್ಕು ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ.
೧. ದೈಹಿಕ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ : ತಲೆತೂಗುವುದು, ತಾಳ ಹಾಕುವುದು, ಚಪ್ಪಾಳೆ ತಟ್ಟುವುದು, ಸಂತೋಷ, ಮೆಚ್ಚುಗೆಗಳ ಉದ್ಗಾರ ಇತ್ಯಾದಿ
೨. ಮಾನಸಿಕ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ: ಇದು ರಸಾತ್ಮಕ; ಹಾಡಿನ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿರುವ ಶೋಕ, ಕರುಣ, ಶೃಂಗಾರ ಇತ್ಯಾದಿ ರಸಗಳಲ್ಲಿ ಮಗ್ನವಾಗುವುದು.
೩. ಬೌದ್ಧಿಕ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ: ಇದು ವಿಶ್ಲೇಷಣಾತ್ಮಕ; ಧಾತುಮಾತುಗಳಲ್ಲಿರುವ ಸುಖ, ತಂತ್ರ, ಚಮತ್ಕಾರ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಬೌದ್ಧಿಕವಾಗಿ ಗ್ರಹಿಸಿ ಆನಂದಿಸುವುದು.
೪. ಸೌಂದರ್ಯಾನುಭೂತಿ: ಇಡೀ ಸಂಗೀತದ ಅಂತಿಮ ಗುರಿ, ಅತ್ಯುಚ್ಚ, ಪರಿಶುದ್ಧ ಅನುಭವ, ಆದರೆ ಉಳಿದ ಮೂರನ್ನು ದಾಟಿಯೇ ಇದನ್ನು ತಲಪಬೇಕು.
ಶ್ರೋತೃ ವೈವಿಧ್ಯ
ಶ್ರೋತೃಗಳಲ್ಲಿ ಹಲವು ವಿಧ; ೧) ಸಂಗೀತದ ಇಂದ್ರಿಯ ಸುಖದಿಂದಲೆ ತೃಪ್ತಿಯಾಗುವವರು; ಇವರಿಗೆ ನಾದ ಮಾಧುರ್ಯವಿದ್ದರೆ ಸಾಕು ಎಂದರೆ ಇಂಪಾದ ಶಾರೀರ, ನುಣುಪಾದ, ಕಾಂತಿಯುಕ್ತವಾದ, ಪ್ರಸನ್ನ ಲಲಿತವಾದ, ಅನುರಣವುಳ್ಳ ವಾದ್ಯ ಧ್ವನಿಗಳಷ್ಟೇ ಸುಖಪ್ರದ. ಇವರು ಸಂಗೀತದ ಭೌತಿಕ ಅಯಾಮಗಳನ್ನು ದಾಟಿಹೋಗರು. ಬೇಲೂರು ಹಳೆಯಬೀಡು ದೇವಾಲಯಗಳ ಹೊರಗೋಡೆಗಳನ್ನು ನೋಡಿ ಹಿಂತಿರುಗುವಂತೆ.
೨) ಸಂಗೀತವನ್ನು ಲಘುವಾಗಿ ಕಾಣುವವರು; ರೇಡಿಯೋ, ಟೇಪ್ ರಿಕಾರ್ಡರಗಳ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಕೇಳುತ್ತ ಬೇರೆ ಕೆಲಸಗಳಲ್ಲಿ ತೊಡಗುತ್ತಾರೆ ಕೆಲಸದ ನಡುವೆ ಕಾಫಿ, ಚಹಾ, ನಶ್ಯ, ಸಿಗರೇಟುಗಳನ್ನು ಸೇವಿಸುವಂತೆ.
೩) ಸಂಗೀತವನ್ನು ಮನರಂಜನೆಗೆಂದು ಮಾತ್ರ-ಸಿನೆಮಾ ನೋಡುವಂತೆ- ಕೇಳಿ ಬಿಟ್ಟುಬಿಡುವವರು, ಅವರಿಗೆ ಸಂಗೀತವು ಕಾಲಕ್ಷೇಪ ಸಾಧನವಷ್ಟೇ.
೪) ಸಂಗೀತವನ್ನು ಷೋಕಿಗಾಗಿ ಅಥವಾ ಸಾಮಾಜಿಕ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಗಾಗಿ ಕೇಳುವವರು (ಕೇಳುವಂತೆ ನಟಿಸುವವರು)  ಪ್ರಖ್ಯಾತ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರ ಕಛೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಕುಳಿತು, ತಲೆದೂಗಿ, ಚಪ್ಪಾಳೆ ತಟ್ಟಿ, ಜೋರಾಗಿ ಉದ್ಗರಿಸಿ ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ಇತರರ-ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲಿನ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಗಮನಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆಂದು ಖಾತ್ರಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ.
೫) ಮಾತುಗಳ ಅರ್ಥಕ್ಕಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಸಂಗೀತವನ್ನು ‘ಸಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುವವರು. ಇಂತಹವರಿಗೆ ರಾಗಾಲಾಪನೆ ಮುಂತಾದ ಸಂಗೀತ ದೃಷ್ಟಿಯೆಲ್ಲ ‘ಬೋರು’
೬) ಮಾತುಗಳ ಅರ್ಥಕ್ಕಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಮಾತುಗಳನ್ನು ‘ಸಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುವವರು. ಇವರಿಗೆ ‘ದೋಸೆ ತಾರೆ ತಿಂಬೋಕೆ – ಒಂದು, ಎರಡು, ಮೂರು, ನಾಲ್ಕು ಅಥವಾ ‘ತರಿಕೇರೆ’ ಕೆರೆ ಏರಿ ಮೇಲೆ ಎರಡು ಕುರಿಮರಿ (ಓ)ಯ್ತಿತ್ತು’ ಎಂಬ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರೌಢಪಲ್ಲವಿಯನ್ನು ಹಾಡಿದರೂ ಆಕ್ಷೇಪವಿಲ್ಲ.
೭) ಅಂಧಪ್ರೇಮಿಗಳು; ಎಲ್ಲರ ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ನಿಷ್ಪಕ್ಷಪಾತದಿಂದ, ‘ಭಕ್ತಿ’ಯಿಂದ ಕೇಳುವವರು. ಇವರಿಗೆ ರುಚಿಯಿದೆ; ಆದರೆ ಅದು ಸಂಸ್ಕಾರಗೊಂಡಿಲ್ಲ.
೮) ತಮ್ಮ ಮೆಚ್ಚಿನ ಏಕೈಕ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಸಂಗೀತವೇ ಶ್ರೇಷ್ಠ. ಉಳಿದವರೆಲ್ಲ, ಉಳಿದದ್ದೆಲ್ಲ ಕನಿಷ್ಠ ಎನ್ನುವರು. ಒಂದನ್ನು ಮಾತ್ರ ತಿಳಿದವರಿಗೆ ಏನೂ ತಿಳಿದಿಲ್ಲ. ಎಂಬುದು ಅವರಿಗೆ ತಿಳಿದಿಲ್ಲ.
೯) ಸಂಗೀತವನ್ನು ವಿಮರ್ಶಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಆಲಿಸಿ ಗುಣದೋಷಗಳೆರಡನ್ನೂ ಗ್ರಹಿಸುವವರು. ಸಂಗೀತಗಾರರು ಇನ್ನೊಬ್ಬರ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಆಲಿಸುವಾಗ ರಂಧ್ರಾನ್ವೇಷಕರೂ ಇರುವುದುಂಟು. ಮನೆಯ ಕಿಟಕಿ, ಬಾಗಿಲುಗಳನ್ನು ಮುಚ್ಚಿಕೊಂಡು ವಾಸಿಸುವವರು ಇವರು.
೧೦) ಸದ್ದು ಗದ್ದಲ ಮಾಡದೆ ಮೌನದಿಂದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಆಲಿಸಿ ಪ್ರೀತಿಸುವವರು; ಈ ಪ್ರೀತಿ ಅವರಿಗೆ ಉಸಿರನಷ್ಟು ಅವರಿಗೆ ಸಹಜ; ಇದನ್ನು ನೀವು ಹೇಳಿದರೆ ಅವರಿಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವೆನ್ನಿಸಿತು! ಇವರು ತಮ್ಮ ನೆಚ್ಚಿನ ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಸಂಗೀತದ-ನೂರಾರು, ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಸಾವಿರಾರು ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿಕೆಗಳನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯಲ್ಲಿ ಇವರು ಎಲ್ಲಿಯೋ ಅಜ್ಞಾತ ಮೂಲೆಯಲ್ಲಿ ಕುಳಿತಿದ್ದು, ತಾಳ, ಚಪ್ಪಾಳೆ, ಪ್ರಶಂಸೆಗಳನ್ನು ಅಬ್ಬರಿಸದೆ ಆಲಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇವರಿಗೆ ಸಂಗೀತವು ಆರಾಧನಾ ಮಾರ್ಗ, ಆತ್ಮಾನ್ವೇಷಣ ಸಾಧನ, ಆನಂದ ಪರವಶತೆಗೆ ಇನ್ನೊಂದು ವರ್ಗದ ಜನವೂ ಅಪರೂಪವಾಗಿ-ಉಂಟು; ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರುಚಿಯೇ ಇರದ ಅರಸಿಕರು. ಅವರಿಗೆ ಸಂಗೀತವು ನಿರರ್ಥಕವಾದ ಗದ್ದಲ, ಕೂಗಾಟ, ಬೊಬ್ಬೆ.
ಸದ್ರುಚಿ ಸಂವರ್ಧನ ಸಲಹೆಗಳು
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸದ್ರುಚಿಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದರೆ ಏನು ಮಾಡಬೇಕು? ಕೆಲವು ಸಲಹೆಗಳನ್ನು ನೀಡಬಹುದು:
೧) ಅತ್ಯಂತ ಮುಖ್ಯ ಸಲಹೆ; ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕುರಿತ ಪುಸ್ತಕ, ಲೇಖನ, ವಿಮರ್ಶೆ, ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಓದಿದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರುಚಿ ಹುಟ್ಟುವುದಿಲ್ಲ. ಅಥವಾ ಹೆಚ್ಚುವುದಿಲ್ಲ. ಇವು ಅದಕ್ಕೆ ದಿಕ್ಕನ್ನು ಸೂಚಿಸಬಹುದು ಅಷ್ಟೇ.
೨) ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಗಳಿಗೆ ಹೋಗುವುದು, ಬಾನುಲಿ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿಕೆಗಳನ್ನು ಇವುಗಳ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಆಲಿಸುವುದು ಇದನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಿ
೩) ಹೀಗೆ ಕೇಳಿಸಿಕೊಂಡ ಸಂಗೀತದ ದಿನಚರಿಯೊಂದನ್ನು ಆಕರ, ಗಾಯಕ/ವಾದಕ, ಹಾಡಿನ ಮೊದಲ ಮಾತುಗಳು, ರಾಗ, ತಾಳ, ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರು ಎಂಬ ಶೀರ್ಷೀಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಬರೆದಿಡಿ; ಮಕ್ಕಳಲ್ಲೂ ಈ ಹವ್ಯಾಸಗಳನ್ನೂ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸಿ.
೪) ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯ ಸಭಾಮರ್ಯಾದೆಯನ್ನು, ಎಂದರೆ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರು-ಶ್ರೋತೃಗಳು-ವ್ಯವಸ್ಥಾಪಕರು ಇವರುಗಳ ನಡುವಣ ಸಮಾಜಿಕ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿ.
೫) ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯಲ್ಲಿ ಕಲ್ಪಿತ ಸಂಗೀತ (ಬೇರೆಯವರು ಹಿಂದೆಯೇ ರಚಿಸಿರುವ ಸಂಗೀತ) ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸನ ಆಶ್ರುಸೃಷ್ಟಿ, ಪಕ್ಕ ವಾದ್ಯ ವಿದ್ವಾಂಸರು-ಇವಕ್ಕೆ ಎಷ್ಟೆಷ್ಟು ಕಾಲವನ್ನು ವಿನಿಯೋಗಿಸಲಾಗುತ್ತದೆಂಬುದನ್ನು ಗಮನಿಸಿ.
೬) ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯ ಅಂಗರಚನೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿ; ಶ್ರೋತೃವಿನ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಸಂಗೀತದ ವಾತಾವರಣಕ್ಕೆ ಪ್ರವೇಶಗೊಳಿಸಿ, ಪರಾಕಾಷ್ಟೆಗೆ ಒಯ್ದು ನಂತರ ವಿಶ್ರಾಂತಿಗೆ ತರಬೇಕಾದರೆ ಯಾವ ಯಾವ ರಚನೆಗಳನ್ನು ಎಷ್ಟೆಷ್ಟು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ, ಯಾವ ಯಾವ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಎಂಬ ವಿವರಗಳು ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸನ ವಾಸ್ತು ಶಿಲ್ಪ ಕೌಶಲ್ಯವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ.
೭) ತಾಳವನ್ನು ‘ಹಾಕು’ವುದು ತುಂಬಾ ಸುಲಭ; ಬಹು ಬೇಗ ಕಲಿಯಬಹುದು. ಕಚೇರಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸಲಾಗುವ ತಾಳಗಳನ್ನು ಕಲಿತು ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ತಾಳವನ್ನು ಸದ್ದಿಲ್ಲದೆ ಅನುಸರಿಸುವುದನ್ನು ಕಲಿಯಿರಿ.
೮) ರಾಗಗಳನ್ನು ಪರಿಚಯಿಸಿಕೊಳ್ಳೂವುದು ಇಷ್ಟು ಸುಲಭವಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅಸಾಧ್ಯವಲ್ಲ. ನಿಮಗೆ ಇಷ್ಟವಾದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಹಾಡಿನ ಧ್ವನಿ ಮುದ್ರಿಕೆಯನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಂಡು ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಅದನ್ನು ಗಮನವಿಟ್ಟು ಕೇಳಿ. ಇದು ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ನಿಂತ ಮೇಲೆ ಅದೇ ರಾಗದ ಇನ್ನೊಂದು ಕೃತಿಯನ್ನು ಹಾಗೆಯೇ ಕೇಳಿ ಮೊದಲಿನ ಕೃತಿಗೇ ಮರಳಿ ಬನ್ನಿ. ಅದೇ ರಾಗದ ಇನ್ನೊಂದು ಕೃತಿಯನ್ನು ಕೇಳಿದಾಗ ರಾಗವನ್ನು ಗುರುತಿಸಲು ತಕ್ಕ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಮೊದಲು ಇದು ನಿಧಾನ; ನಿಮ್ಮ ರಾಗ ಸಂಗ್ರಹವು ಬೆಳೆದ ಹಾಗೆಲ್ಲ ರಾಗ ಪರಿಚಯದ ವೇಗವೂ ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತದೆ. ನಿರಾಸೆಯಿಂದ ಎದೆಗುಂದಬೇಡಿ.
೯) ಹಾಡಿನ ಪ್ರಕಾರಗಳಾದ ವರ್ಣ, ಕೃತಿ, ಪದ, ಜಾವಳಿ, ತಿಲ್ಲಾನ, ಅಷ್ಟಪದಿ, ದೇವರನಾಮ, ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಲು ಕಲಿತು; ಅವುಗಳ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಖಂಡಗಳು ಎಲ್ಲಿ ಮೊದಲಾಗಿ ಎಲ್ಲಿ ಮುಗಿಯುತ್ತವೆಂಬುದನ್ನು ತಿಳಿಯುವುದು ಬಹು ಸುಲಭ.
ಗಮನವಿಟ್ಟು ಕೇಳಿಸಿಕೊಂಡರೆ ಸಾಕು. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಪುನರುಕ್ತಿಯಾಗುವ, ಮೊದಲು ಬರುವ ಅಂಶಕ್ಕೆ ಪಲ್ಲವಿಯೆಂದು ಹೆಸರು. ಗೀತದೇಹಕೆ ಚರಣ ಅಥವಾ ನುಡಿಯೆಂದು ಹೆಸರು. ಇವುಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸುವ ಮಧ್ಯಭಾಗಕ್ಕೆ ಅನುಪಲ್ಲವಿಯೆಂದು ಹೆಸರು. (ಅಷ್ಟಪಲ್ಲವಿಯೊಂದರಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಎರಡನೆಯ ಖಂಡವು ಪುನರುಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ; ವರ್ಣದ ಎರಡನೆಯ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ಖಂಡವು ಪುನರುಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ; ವರ್ಣದ ಎರಡನೆಯ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ಖಂಡವು ನಂತರವೂ ಚರಣವು ಪುರರುಕ್ತಿಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ) ಚರಣದ ಕೊನೆಯ ಭಾಗವನ್ನು ಮನಸ್ಸಿಟ್ಟು ಕೇಳಿ; ಇದರಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರನ ರಚನೆಯೆಂಬುದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರನ ಶೈಲಿ, ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳನ್ನು ತಿಳಿಯಲು ಅನುಕೂಲಿಸುತ್ತದೆ. (ತುಂಬಾ ಅಪರೂಪವಾಗಿ, ಮುತ್ತುಸ್ವಾಮಿ ದೀಕ್ಷಿತ್‌ರ ರಚನೆಯಲ್ಲಿ ಇರುವುದೂ ಊಂಟು) ಆಯಾ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರನ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಪರಿಚಯಸಿಕೊಂಡರೆ, ಅಂಕಿತವಿಲ್ಲದಿರುವ ಅವನ ಬೇರೆ ಕೃತಿಯನ್ನೂ ಗುರುತಿಸಲು ತಕ್ಕ ಮಟ್ಟಿಗೆ ನೆರವಾಗುತ್ತದೆ.
೧೦) ಪ್ರಮುಖ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರ ಜೀವನ ಸಾಧನಗಳನ್ನು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಪರಿಚಯಿಸಿಕೊಳ್ಳಿ, ಏಕೆಂದರೆ ಅವರ ರಚನೆಗಳಿಗೂ ಅವರ ಉದ್ದೇಶ ಸ್ಪೂರ್ತಿಗಳಿಗೂ ಇದೇ ಉಗಮ ಸ್ಥಾನಗಳು; ನಿಮ್ಮ ಒಳನೋಟ ಇದರಿಂದ ದೃಡವಾಗುತ್ತದೆ.
೧೧) ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸಲಾಗುವ ತಂಬೂರಿ, ವೀಣೆ, ಗೋಟುವಾದ್ಯ, ಪಿಟೀಲು, ಕೊಳಲು, ನಾಗಸ್ವರ, ಮೃದಂಗ, ಕಂಜಿರ, ಘಟ, ಮೋರ್ಸಿಂಗ್, ಸ್ಯಾಕ್ಸೋಫೋನ್, ಮ್ಯಾಂಡೋಲಿನ್ ಗಳ ಸ್ಥೂಲ ಪರಿಚಯವನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಿ.
೧೨) ವೇಳೆ, ಹಣಗಳ ಸೌಕರ್ಯವಿದ್ದರೆ ಸ್ವಲ್ಪವಾದರೂ ಹಾಡುವುದನ್ನು, ಸ್ವರವು ಚೆನ್ನಾಗಿಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ನಿಮಗಿಷ್ಟವಾದ ವಾದ್ಯವೊಂದನ್ನು ನುಡಿಸುವುದನ್ನು ಕಲಿತುಕೊಳ್ಳಿ. ಇದಕ್ಕೆ ಸಂಕೋಚಬೇಡ. ಸಂಗೀತ ಕಲಿಕೆಗೆ ವಯೋಮಿತಿ ಇಲ್ಲ; ಸಣ್ಣ ವಯಸ್ಸಿನ ಮಗುವಿದ್ದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ತಪ್ಪದೆ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಕೆಗೆ ವಯೋಮಿತಿ ಇಲ್ಲ; ಸಣ್ಣ ವಯಸ್ಸಿನ ಮಗುವಿದ್ದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ತಪ್ಪದೆ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣವನ್ನು ಕೊಡಿಸಿ, ಅದರ ಶಿಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ನೀವೂ ಸಕ್ರಿಯವಾಗಿ ಭಾಗವಹಿಸಿ; ಇದರಿಂದ ಮಗುವಿನ, ಉಪಾಧ್ಯಾಯರ ಜವಾಬ್ದಾರಿ, ಶ್ರದ್ಧೆ, ಆಸಕ್ತಿಗಳು ಹೆಚ್ಚುತ್ತವೆ; ನಿಮಗೂ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಭೂತ ಸಂಗತಿಗಳು ಉದಾ. ಶೃತಿ ಸೇರುವುದು ಶೃತಿ ತಪ್ಪುವುದು, ತಾಳ ತಪ್ಪುವುದು, ಅಪಸ್ವರ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಶ್ರಮವಿಲ್ಲದೆ ತಿಳಿಯುತ್ತವೆ.
೧೩) ಬಾನುಲಿ, ದೂರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಾರವಾಗುವ ವಿಶೇಷ ಸಂಗೀತ ರೂಪಕಗಳನ್ನು ತಪ್ಪದೇ ಕೇಳಿ; ಹತ್ತಾರು ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ಓದಿ ತಿಳಿಯುವ ಶ್ರಮ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ.
೧೪) ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವೊಂದನ್ನೇ ಕೇಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅದರ ರುಚಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಹಿಂದೂಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ, ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ಸಂಗೀತ, ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ, ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಂಗೀತ, ಜನಪದ ಸಂಗೀತ ಇವುಗಳನ್ನು ಆಗಾಗ ಕೇಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರಿ; ಇದರಿಂದ ನಿಮ್ಮ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತದ ಅನುಭವವು ಸಮೃದ್ಧವಾಗುತ್ತದೆ.
೧೫) ನಿಮ್ಮ ಇಷ್ಟ, ನಿಮ್ಮ ರುಚಿ, ನಿಮ್ಮ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ನಿಮ್ಮದೇ; ಅವು ನಿಮ್ಮ ಹಕ್ಕು; ಇವನ್ನು ನೀವೇ ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಿ. ಬೇರೆಯವರನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಬೇಡಿ. ಪತ್ರಿಕಾ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶಕರು ನಮ್ಮ ಹಾಗೆಯೇ ಬಿಡಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳು; ಅವರಿಗೂ ಇಷ್ಟ. ಅನಿಷ್ಟ, ಅಭಿಪ್ರಾಯ, ಪೂರ್ವಗ್ರಹ, ಅನಿಸಿಕೆಗಳು ನಿಮ್ಮಂತೆಯೇ ಇರುತ್ತವೆ. ಕೆಲವು ವೇಳೆ ಇವು ಶ್ರೋತೃಗಳ ಸಮುದಾಯಿಕ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿರುವುದೂ ಉಂಟು. ನೀವೇನೂ ಅವರೊಡನೆ ವಾದಿಸಿ ವಿಜಯ ಗಳಿಸಬೇಕಾಗಿಲ್ಲವಲ್ಲ! ಅಲ್ಲದೆ ಮಾತು ಎಲ್ಲಿ ಸೋತು ಮೂಕವಾಗುತ್ತದೋ ಅಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಮೊದಲಾಗುತ್ತದೆ.
ನೀವು ಸದ್ರುಚಿಯನ್ನು ಬೆಳಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಅದು ನಿಮ್ಮ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯೂ ಹೌದು. ಕರ್ತವ್ಯವೂ ಹೌದು. ಏಕೆಂದರೆ, ಸದ್ರುಚಿಯುಳ್ಳ ಶ್ರೋತೃಗಳಿದ್ದರೆ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಜವಾಬ್ದಾರಿ, ಹುರುಪುಗಳಿಂದ ಹಾಡಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅವರಲ್ಲಿ ಅತ್ಯುತ್ತಮವಾಗಿರುವ ಸುಪ್ತಕಲೆ ಹೊರಬರುತ್ತದೆ. ಇದರಿಂದ ಅವರೂ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾರೆ. ನೀವೂ ಬೆಳೆಯುತ್ತೀರಿ. ನಮ್ಮ ಸಂಗೀತವೂ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ.
೩. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಹುಟ್ಟು, ಸಾಧನೆ, ಸಿದ್ಧಿ
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿಂದು ಕರ್ನಾಟಕ ತುತ್ತತುದಿಯಲ್ಲಿದೆ. ಅದನ್ನು ಗೌರವದಿಂದ ಕಾಣಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಶೃತಿ ಶುದ್ದತೆಗಾಗಿ ಇಡಿ ದೇಶ ಕರ್ನಾಟಕದತ್ತ ನೋಡುತ್ತದೆ. ಅನೇಕಾನೇಕ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಶಸ್ತಿಗಳು ನಮ್ಮ ದಿಗ್ಗಜರ ಮಡಿಲಿಗೆ ಬಿದ್ದಿವೆ. ಕಾಳಿದಾಸ ಸಮ್ಮಾನಗಳು, ತಾನಸೇನ ಸಮ್ಮಾನಗಳು, ಪದ್ಮಭೂಷಣಗಳು, ಪದ್ಮವಿಭೂಷಣಗಳನ್ನು ಕರ್ನಾಟಕದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ. ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವ, ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿ, ಸಿತಾರರತ್ನ ರಹಿಮತ್ ಖಾನ, ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ, ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲ, ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ, ಕುಮಾರಗಂಧರ್ವ ಮೊದಲಾದವರು ಘನಮಹಿಮರು.
ಕೇವಲ ಒಂದು ನೂರು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ, ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಲವಲೇಶವೂ ಇರಲಿಲ್ಲವೆಂಬುದನ್ನು ನೋಡಿದಾಗ ಈ ಸಾಧನೆ ಅಚ್ಚರಿ ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಚತುರ್ವಾಹಿನಿಗಳಾದ ಗ್ವಾಲಿಯರ, ಆಗ್ರಾ, ಕಿರಾಣಾ, ಜೈಪುರ ಘರಾಣೆಗಳು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿನಿಧಿತಗೊಂಡಿರುವುದು ಸ್ವಾರಸ್ಯಕರ, ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಹಬ್ಬಲು ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿದುದು ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತದ ಗಂಡುಮೆಟ್ಟಾದ ಮೈಸೂರೆಂಬುದು ಕೌತುಕದಾಯಕ.
ನಾಲ್ವಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜ ಒಡೆಯರಿಗೆ (ಜನನ ೧೮೮೪, ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ ೧೮೯೫, ಆಳ್ವಿಕೆ ೧೯೦೨-೧೯೪೦) ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿ, ಚಿಕ್ಕಂದಿನಲ್ಲಿಯೇ ಗೋಹರಜಾನಳ ಠುಮರಿ ಮತ್ತು ಬರ್ಕತುಲ್ಲಾಖಾನರ ಸಿತಾರ ಆಲಿಸಿ ಮನಸೋತಿದ್ದರು. ಒಮ್ಮೆ ಮುಂಬೈಯಲ್ಲಿ ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ಅಧ್ವರ್ಯ ನತ್ಥನಖಾನರ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಮಾರುಗೋಗಿ ತಮ್ಮ ಆಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಅವರನ್ನು ಕರೆತಂದರು. ಅಂದಿನ ಅಗ್ಗದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅವರಿಗೆ ತಿಂಗಳಿಗೆ ರೂ. ೧೭೫ ಸಂಬಳ. ನತ್ಥನಖಾನರಿಗೆ ಮಹಾರಾಜರು ರತ್ನಖಚಿತ ತೋಡಾ ಉಡುಗೋರೆಯಾಗಿ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದರು. ಒಮ್ಮೆ ಅಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವಾಗ ಅವರ ಕೈಯಲ್ಲಿ ತೋಡಾ ಕಾಣಲಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲರೂ ಹೊರಟುಹೋದ ಮೇಲೆ ಮಹಾರಾಜರು ವಿಚಾರಿಸಿದರು. ನತ್ಥನಖಾನರದು ದೊಡ್ಡ ಸಂಸಾರ. ‘ಮಕ್ಕಳ ಹೊಟ್ಟೆಗೆ ಹೋಯಿತು, ಖಾವಂದರೆ’ ಎಂದರು ನತ್ಥನಖಾನ. ‘ಅಲ್ಲ ಅದು ಗೌರವದ ಸಂಕೇತ. ತಾಪತ್ರಯವಿದ್ದರೆ ನನಗೆ ಹೇಳಬಾರದಾಗಿತ್ತೇ?’ ಎಂದು ಮಹಾರಾಜರು ಮತ್ತೊಂದು ತೋಡಾ ಮಾಡಿಸಿಕೊಟ್ಟರು. ದುಲ್ಲೆಖಾನನೆಂದೆ ಪ್ರೀತಿಪಾತ್ರನಾಗಿದ್ದ ಅವರ ಪುತ್ರ ಅಬ್ದುಲ್ಲಾಖಾನನಿಗೂ ರಾಜಮನ್ನಣೆ. ಮುಂದೆ ದುಲ್ಲೇಖಾನ ಹಲವು ವರ್ಷ ಬಾಗಲಕೋಟೆಯಲ್ಲಿದ್ದು ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ಕಲಿಸಿದರು.
ನತ್ಥನಖಾನರ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ವೀಣೆ ಶೇಷಣ್ಣನವರು ಕೆಲವು ತಿಲ್ಲಾನಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದರು. ೧೯೦೧ ರಲ್ಲಿ ನತ್ಥನಖಾನರು ಮೃತರಾದ ಮೇಲೆ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಯಾರು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಇಲ್ಲದಾಯಿತು. ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯವರೇ ಆದ ಫೈಯಾಜಖಾನರನ್ನು ಮಹಾರಾಜರು ಆಹ್ವಾನಿಸಿದರು. ‘ಮಹಾರಾಜರೆ, ನಾನು ಈಗಾಗಲೇ ಬರೋಡಾ ಸಂಸ್ಥಾನದ ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗಾರನಾಗಿರುವೆ. ಎರಡೆರಡು ಆಸ್ಥಾನಗಳ ಕಲಾವಿದನಾಗುವುದು ಸರಿಯಲ್ಲ. ನೀವು ನತ್ಥನಖಾನರ ಮಗ ವಿಲಾಯತ ಹುಸೇನಖಾನರನ್ನೇಕೆ ಕರೆದೊಯ್ಯಬಾರದು?’ ಎಂದು ಫೈಯಾಜಖಾನರು ಅರಿಕೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡರು. ಮಹಾರಾಜರು ಹಾಗೆಯೇ ಮಾಡಿದರು. ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ಕಲಿತ ಕೆಲವು ಚೂಟಿ ಹುಡುಗರನ್ನು ಮಹಾರಾಜರು ವಿಲಾಯತ ಹುಸೇನಖಾನರಿಗೆ ಒಪ್ಪಿಸಿದರು. ಅವರಲ್ಲಿ ವೀಣೆ ದೊರೆಸ್ವಾಮಿ ಅಯ್ಯಂಗಾರರೂ ಒಬ್ಬರಾಗಿದ್ದರು.
ಜುಲೈ ೧೦, ೧೯೦೪ ರಂದು ಸಿತಾರವಾದಕ ಬರ್ಕತುಲ್ಲಾಖಾನರಿಗೆ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನೀಡಲು ಆಮಂತ್ರಣ. ರೂ.೧೦೦೦ ಸಂಭಾವನೆ, ಖಿಲ್ಲಿತ್ತು, ಪಯಣ ವೆಚ್ಚ. ಜುಲೈ, ೧೫ ೧೯೧೯ ರಂದು ಅಸ್ಥಾನ ಸಿತಾರವಾದಕರಾಗಿ ಬರ್ಕತುಲ್ಲಾಖಾನರ ನೇಮಕ. ತಿಂಗಳಿಗೆ ರೂ.೧೦೦ ವೇತನ. ಬರಹೋಗುವ ಖರ್ಚು, ಬಂದಾಗ ವಸತಿ, ವಾಹನ ಸೌಕರ್ಯ. ಅಕ್ಟೋಬರ ೧೯, ೧೯೧೯ ರಂದು ಬರ್ಕತುಲ್ಲಾಖಾನರಿಗೆ ಆಪ್ಥಾಬೆ ಸಿತಾರ (ಸಿತಾರ ಭಾಸ್ಕರ) ಬಿರುದು ಪ್ರದಾನ. ಮರುವರ್ಷದಿಂದ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿಯೇ ವಾಸ್ತವ್ಯ ಮಾಡಲು ಅಪ್ಪಣೆ. ನಜರಬಾದ ಮೊಹಲ್ಲಾದಲ್ಲಿರುವ ಚಾಮುಂಡಿ ವಿಹಾರದ ಅರಮನೆ ಕಾಟೇಜಿನಲ್ಲಿ ಉಚಿತ ವಸತಿ ಪೀಠೋಪಕರಣಗಳು. ವೇತನ ರೂ. ೨೦೦ ಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಳ. ಲಾವಜಮಾ ದಿನಂಪ್ರತಿ ರೂ. ೨ ರಿಂದ ರೂ. ೩ ಕ್ಕೆ ಏರಿಕೆ. ೧೯೩೦ ರಲ್ಲಿ ಮೃತರಾಗುವವರೆಗೆ ಬರ್ಕತುಲ್ಲಾಖಾನ ಹತ್ತೂವರೆ ವರ್ಷ ಆಸ್ಥಾನ ಸಿತಾರವಾದಕರಾಗಿದ್ದರು.
೧೯೨೭ ರಲ್ಲಿ ವೀಣೆ ಶೇಷಣ್ಣ ಮತ್ತು ಬಿಡಾರಂ ಕೃಷ್ಣಪ್ಪನವರಂಥ ಆಸ್ಥಾನ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ದಿಗ್ಗಜರಿಗೆ ಕೂಡ ಕೇವಲ ರೂ ೧೦೦ ವೇತನ. ಮಿಕ್ಕ ಆಸ್ಥಾನ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೂ ರೂ. ೬೬, ೫೫, ೨೨, ೧೯, ೧೪, ೧೨, ೧೦ ವೇತನವಿತ್ತು. ಇದನ್ನು ನೋಡಿದರೆ ಮಹಾರಾಜರು ಹಿಂದುಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಧಾರಾಳಿತನ ತೋರಿದ್ದು ವೇದ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ೧೯೩೦ ರ ದಸರಾ ಉತ್ಸವಕ್ಕೆ ಕರೆಸಿದ್ದ ಪ್ಯಾರೆಸಾಹೇಬರಿಗೆ ರೂ ೨೩೦೨ ಅಣೆ ೨ (ಪಯಣ ವೆಚ್ಚ ಸೇರಿ ಹೀಗೆ ಅಪೂರ್ಣ ಮೊತ್ತವಾಗಿರಬೇಕು) ಸಂಭಾವನೆ, ರೂ. ೧೯೮ ಬೆಲೆಯುಳ್ಳ ಖಿಲ್ಲಿತ್ತು ನೀಡಿದ್ದಿದೆ. ಅಗಸ್ಟ್ ೧೯೨೮ ರಲ್ಲಿ ಆಸ್ಥಾನ ಗಾಯಕಿಯಾಗಿ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಠುಮರಿ ಗಾಯಕಿ ಗೋಹರಜಾನಳ ನೇಮಕ. ತಿಂಗಳಿಗೆ ರೂ. ೫೦೦ ವೇತನ. ರಾಜ್ಯದ ಅತ್ಯುನ್ನತ ಅಧಿಕಾರಿಗೂ ಎಟುಕದ ಮೊತ್ತವಿದು.
ಆಸ್ಥಾನ ವಿದ್ವಾಂಸರಲ್ಲದೆ ದಸರಾ ವಿದ್ವಾಂಸರಲ್ಲದೆ ದಸರಾ ಮತ್ತು ವರ್ಧಂತಿ ಉತ್ಸವಗಳಿಗೆ ಅನೇಕ ಹಿಂದುಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಅಹ್ವಾನಿಸಿ ಮಹಾರಾಜರು ಅವರ ಕಲೆಗೆ ತಲೆದೂಗಿ ಪುರಸ್ಕರಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಹೀಗೆ ಬಂದವರಲ್ಲಿ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯ ಸಂಸ್ಥಾಪಕ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಮಖಾನರೂ ಒಬ್ಬರು. ಅವರಿಗೆ ಮಹಾರಾಜರು ವೀಣೆ ಶೇಷಣ್ಣನವರ ಹಸ್ತದಿಂದ ಸಂಗೀತರತ್ನ ಬಿರುದು, ಕಂಠೀಹಾರ ತೊಡಿಸಿದರು. ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ಅಧ್ವರ್ಯ ಫೈಯಾಜಖಾನರೆಂದರೆ ಮಹಾರಾಜರಿಗೆ ವಿಶೇಷ ಪ್ರೀತಿ. ೧೯೩೦ ರಲ್ಲಿ ರೂ. ೧೪೦೮ ಆಣೆ ೧೨ ಸಂಭಾವನೆ, ರೂ. ೨೦೦ ಬೆಲೆಯುಳ್ಳ ಖಿಲ್ಲಿತ್ತು. ೧೯೩೧ ರಲ್ಲಿ ರೂ. ೧೫೭೨ ಆಣೆ ೮ ಸಂಭಾವಣೆ. ಅವರನ್ನು ಹತ್ತು ಹಲವು ಬಾರಿ ಕರೆಸಿದ್ದಿದೆ. ಉಳಿದ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ರೂ.೨೦೦-೩೦೦ ಸಂಭಾವನೆ ನೀಡಿದರೆ ಫೈಯಾಜಖಾನರಿಗೆ ರೂ.೭೦೦, ೮೦೦, ೧೫೦೦ ರವರೆಗೆ ಸಂಭಾವನೆ ನೀಡಿದ ದಾಖಲೆಗಳಿವೆ. ೧೯೩೭ ರಲ್ಲಿ ಫೈಯಾಜಖಾನರಿಗೆ ಅನಾರೋಗ್ಯದಿಂದಾಗಿ ಬರಲಾಗದಿದ್ದರೂ ರೂ.೮೦೦ ಕಾಣಿಕೆ ಕಳಿಸಿದ್ದಿದೆ. ಫೈಯಾಜಖಾನರಿಗೆ ಅಫ್ತಾಬೆ ಮೌಸಿಕೀ (ಸಂಗೀತ ಭಾಸ್ಕರ) ಬಿರುದು ನೀಡಿ ಗೌರವಿಸಿದ್ದಿದೆ. ಜೈಪುರ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರತಿಷ್ಟಿತ ಗಾಯಕಿ ಕೇಸರಿಬಾಯಿ ಕೇರಕರರಿಗೆ ರೂ.೧೦೦೦ ಸಂಭಾವನೆ ಇತ್ತದ್ದಿದೆ. ನಾಲ್ವಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜ ಒಡೆಯರು ಮಹಾನ್ ರಸಿಕರಾಗಿದ್ದರಲ್ಲದೆ ಸ್ವತಃ ವೈಣಿಕರೂ ಆಗಿದ್ದರು. ಅವರಿಂದ ಸೈ ಎನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ತಮ್ಮ ಕಲೋತ್ಕೃಷ್ಟತೆಗೆ ತುರಾಯಿಯೆಂದೇ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸುವ ಚುಂಬಕವಾಗಿತ್ತು.
ದಸರಾ ಮತ್ತು ವರ್ಧಂತಿ ಉತ್ಸವಗಳಿಗೆ ನಾಲ್ವಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜ ಒಡೆಯರು ಭಾರತದ ಎಲ್ಲೆಡೆಗಳಿಂದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಆಮಂತ್ರಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಹೀಗೆ ಬಂದವರು ಜೈಪುರದ ಸಿತಾರವಾದಕ ನನ್ನೆಖಾನ, ಲಾಹೋರದ ಗವಾಯಿ ದಿಲೀಪಚಂದ, ಅಲಿಗಡದ ಗವಾಯಿ ಮೊಹಮ್ಮದ ಬಶೀರಖಾನ, ಕೊಲ್ಲಾಪುರದ ಗವಾಯಿ ವಿಶ್ವನಾಥ ಜಾಧವ, ಹೈದರಾಬಾದಿನ ಬಾಬುರಾವ ಮತ್ತು ವಿಮಲಾಬಾಯಿ, ಮುಂಬೈಯ ಸರಸ್ವತಿ ರಾಣೆ ಮತ್ತು ಪದ್ಮಾವತಿ ಸಾಲಿಗ್ರಾಮ, ಕಲಕತ್ತೆಯ ಇಂದುಬಾಲಾ ಮತ್ತು ಕೆ.ಸಿ.ಡೇ, ಕುರಂದವಾಡದ ನಾರಾಯಣ ಬಂಡು ಜೋಶಿ, ಬೆಳಗಾವಿಯ ಕಾಗಲಕರಬುವಾ, ಧಾರವಾಡದ ಕೊಳಲುವಾದಕ ಹೊಂಬಳ ಇತ್ಯಾದಿ, ಇತ್ಯಾದಿ.
ಈ ಕಲಾವಿದರು ಮೈಸೂರಿಗೆ ಹೋಗುವಾಗ, ಅಲ್ಲಿಂದ ಬರುವಾಗ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿ ಧಾರವಾಡದ ರಸಿಕರು ಅವರನ್ನು ಇಳಿಸಿಕೊಂಡು ಕಚೇರಿ ಏರ್ಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಬರಬರುತ್ತಾ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸವಿಯುವ ಆಸಕ್ತಿ ಅದನ್ನು ಕಲಿಯುವ ಹಂಬಲದಲ್ಲಿ ಪರಿವರ್ತಿತಗೊಂಡಿತು. ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯ ಸಂಸ್ಥಾಪಕ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಮಖಾನರು ಕರ್ನಾಟಕದ ತುಂಬ ಸಂಚರಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿ, ಧಾರವಾಡ, ಬೆಳಗಾವಿ ಕುಂದಗೋಳಕ್ಕೆ ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ಬರುತ್ತಿದ್ದರು. ಹೀಗೆ, ಕುಂದಗೋಳ ಬಾಲಕ ರಾಮಚಂದ್ರ ಅವರ ಶಿಷ್ಯನಾಗಿ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರಾಗಿ ಅಮರರಾದರು. ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್, ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರ ಶಿಷ್ಯರಾಗಿ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಭದ್ರವಾಗಿ ಬೇರೂರಲು ಕಾರಣರಾದರು. ಅಬ್ಧುಲ್ ಕರೀಮಖಾನರ ಇನ್ನೋರ್ವ ಶಿಷ್ಯ ಗಣಪತರಾವ ಗುರವ ಜಮಖಂಡಿ ಸಂಸ್ಥಾನದ ಗಾಯಕರಾದರು. ಅವರ ಮಗ ಸಂಗಮೇಶ್ವರ ಗುರವರನ್ನು ತಮ್ಮ ಗರಡಿಯಲ್ಲಿ ಬೆಳಸಿದರು. ಸಂಗಮೇಶ್ವರ ಗುರವರ ಮಗ ಕೈವಲ್ಯಕುಮಾರ ಕಿರಾಣಾ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿದ್ದಾರೆ.
ನತ್ಥನಖಾನರ ಶಿಷ್ಯರೂ ಗ್ವಾಲಿಯರ, ಆಗ್ರಾ, ಜೈಪುರ ಘರಾಣೆಗಳ ತ್ರಿವೇಣಿಯಾಗಿದ್ದ ಭಾಸ್ಕರಬುವಾ ಬಖಲೆ ಧಾರವಾಡದ ಗಂಡು ಮಕ್ಕಳ ಟ್ರೇನಿಂಗ ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ ೧೯೦೮ ರಿಂದ ೧೯೧೬ ರವರೆಗೆ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಕರಾಗಿದ್ದರು. ಭಾಸ್ಕರಬುವಾ ಹಲವು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಕಚೇರಿಗಳನ್ನು ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಏರ್ಪಡಿಸಿದ್ದರು. ಅವರು ಟಿ.ಕೆ. ಪಿತ್ರೆ ವಕೀಲರು ಮೊದಲಾದವರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಸಿದ್ದರು. ಟಿ.ಕೆ.ಪಿತ್ರೆ ವಕೀಲರು ಹಲವರಿಗೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಪಾಠ ಹೇಳಿಕೊಟ್ಟರು.
ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಆಗಲೆ ಪಳಗಿದ್ದ ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿಗಳು ಆಗಾಗಾ ಶಿವಯೋಗಮಂದಿರದಿಂದ (ಬಾದಾಮಿ ತಾಲುಕು, ಬಾಗಲಕೋಟೆ ಜಿಲ್ಲೆ) ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಗೆ ಬಂದು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಗಾಯಕರನ್ನು ಆಲಿಸಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕಲಿಯಬಯಸಿದರು. ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯ ಹಿರಿಯ ಗಾಯಕ ಅಬ್ದುಲ್ ವಹೀದಖಾನರನ್ನು ಶಿವಯೋಗಮಂದಿರಕ್ಕೆ ಕರೆಸಿಕೊಂಡು ೧೯೧೭ ರಿಂದ ೧೯೨೨ ರವೆರೆಗೆ ಕಳಿತರು. ತತ್ಫಲವಾಗಿ ಉಭಯ ಗಾಯನಚಾರ್ಯರಾದರು. ಅನೇಕ ಶಿಷ್ಯರನ್ನು ತಯಾರಿಸಿದರು. ಅವರಲ್ಲಿ ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿ ಮತ್ತು ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಮತ್ತಿಗಟ್ಟಿ, ಸಿದ್ಧರಾಮ ಜಂಬಲದಿನ್ನಿ ಪ್ರಮುಖರು. ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿಗಳ ಹಾಗೂ ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು ಅವರ ಅನೇಕ ಶಿಷ್ಯರು ಈ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತಿರುವರು.
ನೀಲಕಂಠಬುವಾ ಮಿರಜಕರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಪಸರಿಸಲು ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಕಾರಣಕರ್ತರು. ಅವರು ಮೂಲತಃ ಗದಗ ಜಿಲ್ಲೆಯ ಹೊಳೆಆಲೂರಿನವರು. ಅಡ್ಡಹೆಸರು ಆಲೂರಮಠ, ಎರಡು ಮೂರು ತಲೆಮಾರು ಹಿಂದೆ ಮಿರಜಿನಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸಿದ್ದರಿಂದ ಮಿರಜಕರ ಆಯಿತು. ನೀಲಕಂಠಬುವಾ ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆಯ ಬಾಳಕೃಷ್ಣಬುವಾ ಈಚಲಕರಂಜಿಕರ ಶಿಷ್ಯ. ನೀಲಕಂಠಬುವಾ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಗುರುಗಳು. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ, ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿ, ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರುಗಳಿಗೆ ಗುರುಗಳಾದವರು.
ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯ ಸಿದ್ಧಾರೂಢ ಮಠದಲ್ಲಿ ಕಬೀರದಾಸರೆಂಬ ಸಂತರಿದ್ದರು. ಸಿದ್ಧಾರೂಢರ ಶಿಷ್ಯರು. ಅವರು ಎಲ್ಲಿಯವರು, ಯಾವಾಗ ಸಿದ್ಧಾರೂಢಮಠಕ್ಕೆ ಬಂದರು ಎಂಬದೊಂದು ತಿಳಿಯದು. ಅವರು ಜ್ಞಾನಿಗಳು. ಮೇಲಾಗಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು. ಹೀಗಾಗಿ, ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಗೆ ಬರುವ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆಲ್ಲ ಸಿದ್ಧಾರೂಢಮಠ ಪಾದಗಟ್ಟೆಯಾಗಿತ್ತು. ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಮಖಾನರು ಒಮ್ಮೆ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಗೆ ಬಂದಾಗ ನೇರವಾಗಿ ಸಿದ್ದಾರೂಢಮಠಕ್ಕೆ ನಡೆದರು ಭರ್ಜರಿ ಹಾಡಿದರು. ಕಬೀರದಾಸರ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತಿದ್ದ ವ್ಯಕ್ತಿಯೊಂದು ‘ಗಲಾ ಅಚ್ಛಾ ಹೈ’ ಎಂದಿತು. ಭಾರತಾದ್ಯಂತ ಜಯಭೇರಿ ಹೊಡಿದಿದ್ದ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಮಖಾನರ ಗಾಯನದ ಬಗೆಗೆ ಏನೂ ಹೇಳದೆ ಕಂಠ ಮಾತ್ರ ಚೆನ್ನಾಗಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳುವ ಧಾರ್ಷ್ಟ್ಯ ತೋರಿದ ವ್ಯಕ್ತಿ ಯಾರಿರಬೇಕು? ಅವರೇ ಭೂಗಂಧರ್ವ ರೆಹಮತ್ ಖಾನರು.
ರೆಹಮತ್ ಖಾನರು ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆಯ ಆದ್ಯರಾದ ಹದ್ದೂಖಾನರ ಪುತ್ರರು. ಏಶಿಯಾದಲ್ಲಿಯೆ ಪ್ರಥಮ ಸರ್ಕಸ್‌ ಕಂಪನಿ ಕಟ್ಟಿದ ವಿಜಾಪುರದ ವಿಷ್ಣುಪಂತ ಛತ್ರೆ ಸಿದ್ಧಾರೂಢರ ಭಕ್ತರು. ಹದ್ದೂಖಾನರ ಶಿಷ್ಯರು. ರೆಹಮತ್ ಖಾನರ ಗುರುಬಂಧು. ಒಂದು ದಿನ ಬನಾರಸದಲ್ಲಿ ಹುಚ್ಚರಂತೆ ಅಲೆದಾಡುತ್ತಿದ್ದ ರೆಹಮತ್ ಖಾನರನ್ನು ಕಂಡರು. ಎಪ್ಪಾ, ಎಣ್ಣಾ ಅಂದು ಕರೆತಂದು ತಮ್ಮ ಸರ್ಕಸ್‌ ಹುಲಿಗಳೊಂದಿಗೆ ಈ ಸಂಗೀತಹುಲಿಯನ್ನು ತಮ್ಮೊಂದಿಗೆ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡರು. ಔಲಿಯಾರಂತೆಯೆ ಇದ್ದ ರೆಹಮತ್ ಖಾನರಿಗೆ ಕಬೀರದಾಸರ ಸಹವಾಸವೆಂದರೆ ಪಂಚಪ್ರಾಣ ರೆಹಮತ್ ಖಾನರು ತಮಗೆ ಇಷ್ಟವಾದರೆ ಮಾತ್ರ ಹಾಡುವರು. ಎಷ್ಟು ದಮ್ಮಯ್ಯ ಅಂದರೂ ಹಾದುವವರಲ್ಲ. ಯಾರಾದರೂ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಹಾಡಲಾರಂಭಿಸಿ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಬೇಸೂರ ಮಾಡಿದರೆ ಕೈಗೆ ಸಿಕ್ಕಿದ್ದನ್ನು ಅವನತ್ತ ಎಸೆದು ಅಲ್ಲಿಂದ ತಾವು ಗಾಯನ ಮುಂದುವರೆಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಈ ತಂತ್ರ ಬಳಸಿ ಒಮ್ಮೆ ಅವರನ್ನು ಸಿದ್ಧಾರೂಢಮಠದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿಸಿದ್ದುಂಟು. ರಾತ್ರಿ ೧೦ ರಿಂದ ಬೆಳಗಿನ ೨ ರವರೆಗೆ ಒಂದೇ ರಾಗ ಹಾಡಿದ್ದರಂತೆ. ಅಂಥ ಸಮರ್ಥರು.
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆಯ ಗಾಯನದ ರುಚಿ ಹಚ್ಚಿದವರು ರೆಹಮತ್ ಖಾನರಾದರೆ ಅದನ್ನು ಪ್ರಚುರಪಡಿಸಿದವರು ರಾಮಕೃಷ್ಣಬುವಾ ವಝೆ ಅವರು ರೆಹಮತ್ ಖಾನರ ಅಣ್ಣ ನಿಸ್ಸಾರ ಹುಸೇನ ಖಾನರ ಶಿಷ್ಯರು. ವಝೆಬುವಾ ಎಲ್ಲ ಕಡೆ ಸುತ್ತಾಡಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದು ಬೆಳಗಾವಿಯಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದರು. ಅವರ ಶಿಷ್ಯರಲ್ಲೊಬ್ಬರಾದ ಗುರುರಾವ ದೇಶಪಾಂಡೆ ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಶಾಲೆ ಆರಂಭಿಸಿ ಅನೇಕ ವರ್ಷ ವಿದ್ಯಾದಾನ ಮಾಡಿದರು. ಗುರುರಾವರ ಶಿಷ್ಯ ವಿನಾಯಕ ತೊರವಿ ಗುರುಗಳು ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿದ್ದಾರೆ. ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ವಿಲಾಯತ ಹುಸೇನಖಾನರ ಶಿಷ್ಯ ಹನುಮಂತರಾವ ವಾಳ್ವೆಕರರೂ ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಹಲವಾರು ವರ್ಷ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಸಿದರು.
ಈಗ ದೃಶ್ಯ ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಭಾವನಗರದಲ್ಲಿ ಆರಂಭಗೊಂಡು ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಅಂತ್ಯಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೊಬ್ಬ ರಹಿಮತ್ ಖಾನರು-ಸಿತಾರರತ್ನ ರಹಿಮತ್ ಖಾನರು-ಮೈಸೂರು ದರಬಾರದಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನೀಡಲು ಹೋಗುವ ದಾರಿಯಲ್ಲಿ ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ತಂಗಿದ್ದರು. ಧಾರವಾಡದ ಸೃಷ್ಟಿಸೌಂದರ್ಯ, ಪ್ರಶಾಂತ ವಾತಾವರಣಕ್ಕೆ ಮನಸೋತು ೧೯೧೨ರಲ್ಲಿ ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದರು. ರಹಿಮತ್ ಖಾನ ಧಾರವಾಡಕರ ಎಂದೇ ಹೆಮ್ಮೆಯಿಂದ ಕರೆದುಕೊಂಡರು. ವಿಂಧ್ಯದೀಚೆ ಸಿತಾರ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ತಂದ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಅವರದು. ಮೊಮ್ಮಕ್ಕಳಾದ ಉಸ್ಮಾನಖಾನ, ಬಾಲೆಖಾನ, ಹಮೀದಖಾನ, ಛೋಟೆ  ರಹಿಮತ್ ಖಾನ, ಶಫೀಕ ಖಾನ, ರಫೀಕಖಾನ ಅಜ್ಜನ ಭವ್ಯ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿದ್ದಾರೆ. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಇರದಿದ್ದ ಸಿತಾರ ಕಲೆ ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಮಹಾವೃಕ್ಷವಾಗಿ ಬೆಳೆದಿದೆ.
೧೯೫೪ ರಲ್ಲಿ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಒಂದು ರಾತ್ರಿ ರವಿಶಂಕರ-ಅಲಿ ಅಕ್ಬರಖಾನರ ಸಿತಾರ-ಸರೋದ ಜುಗಲಬಂದಿ. ರಾಜೀವ ತಾರಾನಾಥ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲೀಷ ಉಪನ್ಯಾಸಕರು. ರವಿಶಂಕರ ಸಿತಾರ ಕೇಳಲು ಬೆಂಗಳೂರಿಗೆ ಬಂದರು. ಸರೋದದಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿಯಿರಲಿಲ್ಲ. ಕಚೇರಿ ಮುಗಿದ ಮೇಲೆ ಆದುದೇ ಬೇರೆ. ನೌಕರಿಗೆ ಶರಣು ಹೊಡೆದು ಅಲಿ ಅಕಬರಖಾನರ ಬೆನ್ನು ಹತ್ತಿ ಕಲಕತ್ತೆಗೆ ಹೋದರು. ಆರು ವರ್ಷ ಸರೋದ ಅಭ್ಯಾಸಗೈದರು. ಇಂದು ರಾಜೀವ ತಾರಾನಾಥ ಭಾರತದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸರೋದವಾದಕರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರು. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಏಕೈಕ ಸರೋದಿಯಾ. ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ಹುಲಿ ಫೈಯಾಜಖಾನರ ಗಾಯನವನ್ನು ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಕೇಳಿ ಬೆಂಗಳೂರಿನ ರಾಮರಾವ ನಾಯಕ ಉಸ್ತಾದರ ಬೆನ್ನು ಹತ್ತಿ ಬರೋಡಾಕ್ಕೆ ಹೋಗಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಗಾಯನ ಕಲಿತು ಬಂದರು ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯ ದತ್ತೋಪಂಥ ಪಾಠಕ ಬೀನ (ರುದ್ರವೀಣೆ) ಕಾರರು. ಮುರಾದಖಾನ ಬೀನಕಾರರಿಂದ ಕಲಿತವರು. ಅವರ ಮಗ ಬಿಂದುಮಾಧವ ಪಾಠಕ ತಂದೆಯ ಪರಂಪರೆ ಮುಂದುವರೆಸಿದ್ದಾರೆ. ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯ ವಿಠ್ಠಲ ಕೋರೆಗಾಂವಕರ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಮ್ ವಾದಕ ಗೋವಿಂದರಾವ ಟೇಂಬೆಯವರಿಗೆ ಸರಿದೊರೆಯಾಗಿದ್ದವರು. ಇಂದಿನವರಲ್ಲಿ ಗದುಗಿನ ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿ, ಬೆಳಗಾವಿಯ ರಾಮಭಾವು ವಿಜಾಪುರೆ ಹಾಗು ಸುಧಾಂಶು ಕುಲಕರ್ಣಿ, ಧಾರವಾಡದ ವಸಂತ ಕನಕಾಪುರ, ಬೆಂಗಳೂರಿನ ವ್ಯಾಸಮೂರ್ತಿ ಕಟ್ಟಿ ಹಾಗೂ ರವೀಂದ್ರ ಕಾತೋಟಿ ಇದ್ದಾರೆ. ತಬಲಾವಾದಕರಾಗಿರುವಂತೆಯೆ ರಘುನಾಥ ನಾಕೋಡ, ರವೀಂದ್ರ ಯಾವಗಲ್ಲ. ಓಂಕಾರ ಗುಲ್ವಾಡಿ, ಗೌರಂಗ ಕೋಡಿಕಲ್ಲ ಇಂದಿನ ತಲೆಮಾರಿನ ಉತ್ಕೃಷ್ಟ ತಬಲಾವಾದಕರಾಗಿರುವರು.
ಕರ್ನಾಟಕದ ಅನೇಕ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಹೊರನಾಡಿನಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದವರು. ಸಂತ ಸಂಗೀತಗಾರ ದತ್ತಾತ್ರಯ ಪರ್ವತಿಕರರದು ಮೂಲತಃ ಬಾಗಲಕೋಟ ಜಿಲ್ಲೆಯ ಗುಳೇದಗುಡ್ಡದ ಮನೆತನ. ಹೃಷಿಕೇಶದಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದ್ದರು. ದತ್ತವೀಣೆ ಎಂಬ ಹೊಸ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಆವಿಷ್ಕರಿಸಿದರು. ಅದು ವೀಣೆ, ಸಿತಾರ, ಸ್ವರಮಂಡಲಗಳ ಸಮನ್ವಯದಂತಿದೆ. ಅವರು ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದುದು ಅದನ್ನೆ, ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮದೇ ಹಾದಿ ತುಳಿದ ಕುಮಾರಗಂಧರ್ವ ಮಧ್ಯಪ್ರದೇಶದ ದೇವಾಸದಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸಿದ್ದರು. ಮೂಲತಃ ಬೆಳಗಾವಿ ಜಿಲ್ಲೆಯ ಸುಳೆಭಾವಿಯವರು. ನಿಜನಾಮ ಶಿವಪುತ್ರ ಕೊಂಕಾಳಿಮಠ. ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ ಪುಣೆಯಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸಿದ್ದರೆ. ಬಹಳ ಜನ ಮುಂಬೈನಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದವರು. ಪ್ರಭುದೇವ ಸರದಾರ ಸೊಲ್ಲಾಪುರದವರು. ಆಗ್ರ ಘರಾಣೆಯ ಕೆ.ಜಿ. ಗಿಂಡೆ ಬೈಲಹೊಂಗಲದವರು. ದಿನಕರ ಕಾಯ್ಕಿಣಿ, ಎಸ್.ಸಿ.ಆರ್. ಭಟ್, ಲಲಿತಾ ರಾವ್ ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ಗಾಯಕರೆ. ದೇವೆಂದ್ರ ಮುರ್ಡೇಶ್ವರ ಮತ್ತು ನಿತ್ಯಾನಂತ ಹಳದೀಪುರ ಇಬ್ಬರೂ ಬಾಂಸುರಿವಾದಕರು. ಇವರೆಲ್ಲ ಉತ್ತರ ಕನ್ನಡ ಜಿಲ್ಲೆಯವರು. ಅಂತೆಯೇ ಗಾಯಕ-ಸಂಗೀತಜ್ಞ  ರಮೇಶ ನಾಡಕರ್ಣಿ ಮತ್ತು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶಕ  ಮೋಹನ ನಾಡಕರ್ಣಿ.
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ರಸಬಳ್ಳಿ ಹಬ್ಬಲು ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಅಂಶ ಪೋಷಕವಾಗಿತ್ತು. ಬಾಲಗಂಧರ್ವ ಮತ್ತಿತರ ಮರಾಠಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸುತ್ತ ಧನ, ಮಾನ ಗಳಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಕಾಲವದು. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ರುಚಿಯನ್ನು ರಂಗಗೀತೆಗಳ ಮೂಲಕ ಹಚ್ಚಿದ್ದವು. ಅವುಗಳಿಂದ ಪ್ರೇರಿತವಾಗಿ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳೆಲ್ಲ ಸಂಗೀತಮಯವಾದವು. ಕೂತರೆ ಹಾಡು, ನಿಂತರೆ ಹಾಡು, ಬಂದರೆ ಹಾಡು, ಹೋದರೆ ಹಾಡು, ಸಿಟ್ಟು ಬಂದರೆ ಹಾಡು, ದುಃಖವಾದರೆ ಹಾಡು, ಸಂತೋಷವಾದರಂತೂ ಸರಿಯೇ. ಅಷ್ಟೆ ಏಕೆ, ರಣರಂಗದಲ್ಲೂ ಹಾಡು. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಹಾಡೇ ಹಾಡು. ಒಂದೊಂದು ನಾಟಕದಲ್ಲೂ ೪೦, ೫೦, ೬೦, ೭೦, ೮೦ ಹಾಡುಗಳು. ಇದರ ಮೇಲೆ ‘ಒನ್ಸ್ ಮೋರ್’ ಗಳು. ನೋಡುವುದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಸವಿಯಲು ಬರುತ್ತಿದ್ದರು.
ಶಿರಹಟ್ಟಿ ವೆಂಕೋಬರಾಯರ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಶ್ರೇಷ್ಠ ರಂಗಗಾಯಕ ವಾಮನರಾವ ಮಾಸ್ತರ ಇದ್ದರು. ದೀನಾನಾಥ ಮಂಗೇಷ್ವರರ ಶಿಷ್ಯ ಮರೋಳ ರಾಮಣ್ಣ ಇದ್ದರು. ರಾಮಣ್ಣನವರ ತಮ್ಮ ನೀಲಕಂಠಪ್ಪ ಇದ್ದರು. ಮುಂದೆ ಸ್ವಂತ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ ಕಟ್ಟಿದ ವಾಮನರಾವ ಮಾಸ್ತರ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಬಸವರಾಜ ಮನಸೂರ, ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ, ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಗುಳೇದಗುಡ್ಡ ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಇದ್ದರು. ಹಂದಿಗನೂರ ಸಿದ್ಧರಾಮಪ್ಪನವರ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರ ಶಿಷ್ಯ ವೆಂಕಟರಾವ ರಾಮದುರ್ಗ ಇದ್ದರು. ಗರುಡ ಸದಾಶಿವರಾಯರ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರ ಇನ್ನೋರ್ವ ಶಿಷ್ಯ ನೀಲಕಂಠ ಗಾಡಗೋಳಿ ಇದ್ದರು.
ಗರುಡರು ಔಚಿತ್ಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯುಳ್ಳವರು. ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗೂ ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟು. ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿರುವಷ್ಟು ಮಾತ್ರ ಹಾಡು ಇರಬೇಕೆನ್ನುವವರು. ಒಂದು ಹಾಡನ್ನು ಐದು ನಿಮಿಷಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಹಾಡುವಂತಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದರೊಮ್ಮೆ ರಾಮ ಪಾತ್ರಧಾರಿ ನೀಲಕಂಠ ಗಾಡಗೋಳಿ ಒಳ್ಳೆಯ ಮೂಡಿನಲ್ಲಿದ್ದರು. ಐದು ನಿಮಿಷ ಮುಗಿದರೂ ಹಾಡು ಮುಗಿಯಲೊಲ್ಲದು. ಗರುಡರು ವಿಂಗಿನಲ್ಲಿ ನಿಂತುಕೊಂಡು ಸೀಟಿ ಊದಿದರು. ನೀಲಕಂಠರು ಕೇಳಲೊಲ್ಲರು. ಗರುಡರು ಪಡದೆ ಕೆಳಗಿಳಿಸಲು ಸೂಚನೆಯಿತ್ತರು. ನೀಲಕಂಠ ಎರಡು ಹೆಜ್ಜೆ ಮುಂದೆ ಬಂದು ಪಡದೆಯ ಮುಂದುಗಡೆ ನಿಂತು ಹಾಡು ಮುಂದುವರೆಸಿದರು. ಅದಕ್ಕೂ ಮುಂದಿನ ಪಡದೆ ಇಳಿಸಲಾಯಿತು. ನೀಲಕಂಠ ಗಾಡಗೋಳಿ ಅದಕ್ಕೂ ಮುಂದೆ ಬಂದು ಅಡಿದೀಪಗಳ ಬಳಿ ನಿಂತು ಹಾಡು ಮುಂದುವರೆಸಿದರು. ಇನ್ನುಳಿದುದು ರಟ್ಟೆ ಹಿಡಿದು ಎಳೆದೊಯ್ಯುವುದೊಂದೆ. ಗರುಡರ ಕೋಪ ನಗೆಯಲ್ಲಿ ಕೊನೆಗೊಂಡಿತು.
ಕರ್ನಾಟಕದ ಮೊಟ್ಟ ಮೊದಲ ಸ್ತ್ರೀ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ ಕಟ್ಟಿದ ಲಕ್ಷ್ಮೇಶ್ವರದ ಬಚ್ಚಾ ಸಾನಿಯೂ ಒಳ್ಳೆಯ ಗಾಯಕಿಯಾಗಿದ್ದಳು. ಒಮ್ಮೆ ಅನಕೃ ಧಾರವಾಡಕ್ಕೆ ಬಂದಾಗ ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರರ ಜೊತೆಗೂಡಿಕೊಂಡು ಲಕ್ಷ್ಮೇಶ್ವರಕ್ಕೆ ಹೋಗಿ ಬಚ್ಚಾಸಾನಿಯ ಸಂಗೀತ ಕೇಳಿಬಂದರು. ಅಂದಿನ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳು ಕ್ಯಾಂಪ್ ಮಾಡಿದಲ್ಲಿಗೆ ಯಾರಾದರೂ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಗವಾಯಿ ಬಂದರೆ ಸಂಪೂರ್ಣ ರಾಮಾಯಣ ನಾಟಕ ಆಡಿ ಅವರಿಗೆ ರಾಮನ ಪಾತ್ರ ನೀಡಿ ಅವರ ಗಾನಸುಧೆ ಸವಿಯಲು ಅವಕಾಶ ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಇಲ್ಲವೆ, ನಾಟಕ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಅವರ ಬೈಠಕ್ ಏರ್ಪಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಇದೆಲ್ಲದರ ಫಲವಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ವಾತಾವರಣ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡಿತು.
ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಸಲು ಆರಂಭವಾಗಿದೆ. ಅನೇಕ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಕಲಿಯುತ್ತಿರುವರು. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಒಬ್ಬ ತಾನಸೇನನನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿ ಮಾಡಿರದಿದ್ದರೂ ಸಾವಿರಾರು ಕಾನಸೇನರನ್ನಂತೂ (ಕಾನ=ಕಿವಿ; ಕಾನಸೇನರು=ಕೇಳುಗರು) ಸೃಷ್ಟಿಸಿವೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ತಿಳುವಳಿಕೆಯುಳ್ಳ ಶೋತೃವರ್ಗ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡಿದೆ.
ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಏಳು ಜ್ಞಾನಪೀಠ ಪ್ರಶಸ್ತಿಗಳು ಬಂದಿವೆ. ಅದು ಇನ್ನಾವುದೇ ಭಾಷೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಎಂದು ಬೀಗುತ್ತೇವೆ. ತಪ್ಪಲ್ಲ. ಆದರೆ, ನಮ್ಮ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಸಾಧನೆ ಅದಕ್ಕಿಂತ ಮಿಗಿಲಾದದು ಎಂಬುದನ್ನು ಗಮನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಕಾಳಿದಾಸ ಸಮ್ಮಾನ, ತಾನಸೇನ ಸಮ್ಮಾನ, ಪದ್ಮವಿಭೂಷಣ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ಬಂದಿವೆ. ಅದಾವುದೂ ಜ್ಞಾನಪೀಠ ಪ್ರಶಸ್ತಿಗಿಂತ ಕಡಿಮೆಯಾದುದೇನಲ್ಲ. ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು ಅವರಿಗೆ ಪದ್ಮಭೂಷಣ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ಬಂದಿದೆ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ, ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲ, ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ, ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವ ಅವರಿಗೆ ಪದ್ಮವಿಭೂಷಣ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ಬಂದಿದೆ. ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತಿಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚೆಂದರೆ ಒಬ್ಬಿಬ್ಬರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಪದ್ಮವಿಭೂಷಣ ಬಂದಿರಬಹುದು. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ, ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿ, ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವ ಅವರಿಗೆ ಕಾಳಿದಾಸ ಸಮ್ಮಾನ ಬಂದಿದೆ. ಅದು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ ಮೀಸಲಾಗಿರದೆ ಎಲ್ಲ ಪ್ರದರ್ಶಕ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ವರ್ಷಕ್ಕೊಬ್ಬರಿಗೆ ಸಲ್ಲುವ ಪ್ರಶಸ್ತಿ. ಅಷ್ಟೊಂದು ಪೈಪೋಟಿಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಮೂವರು ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಬಂದಿದೆ. ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲ, ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ, ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವ, ಸಂಗಮೇಶ್ವರ ಗುರವ, ರಾಜೀವ ತಾರಾನಾಥರಿಗೆ ಕೇಂದ್ರ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಅಕಾಡೆಮಿ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ಬಂದಿದೆ. ರಾಜೀವ ತಾರಾನಾಥರಿಗೆ ಅಖಿಲ ಭಾರತ ಮಟ್ಟದ ಟಿ.ಚೌಡಯ್ಯ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ಬಂದಿದೆ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ, ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲ, ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿ, ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ, ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವ ಅವರುಗಳಿಗೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ಗೌರವ ಡಾಕ್ಟರೇಟ್ ಬಂದಿವೆ. ಇವರಲ್ಲಿ ಬಹುತೇಕರಿಗೆ ಎರಡು ಮೂರು ಡಾಕ್ಟರೇಟ್ ಬಂದಿವೆ. ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲ ಅವರಿಗೆ ನಾಲ್ಕು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ಗೌರವ ಡಾಕ್ಟರೇಟ್ ಬಂದುದಿದೆ. ಇಂತು, ಮಾನ ಸಮ್ಮಾನಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದರೂ ಕರ್ನಾಟಕದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರದು ಮಿಗಿಲಾದ ಸಾಧನೆ.
ಇನ್ನೂ ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಈ ಮೇರು ಸಾಧನೆಯನ್ನು ನೋಡಬೇಕು. ನಮ್ಮ ಜ್ಞಾನಪೀಠ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ಪುರಸ್ಕೃತರೆಲ್ಲ -ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತರನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ- ಉನ್ನತ ಶಿಕ್ಷಣವನ್ನು ಪಡೆದವರು. ಗುರುಗಳ ಪದತಲದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತು ಲೇಖನವಿದ್ಯೆ ಕಲಿಯಬೇಕಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಮ್ಮ ಸಂಗೀತಗಾರರಾದರೋ ನಿರಕ್ಷರ ಕುಕ್ಷಿಗಳೆ ೪/೫ ಈಯತ್ತೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಕಲಿತವರಲ್ಲ. ಆದರೆ, ಗುರುಗಳ ಪದತಲದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟೋ ವರ್ಷ ಪರಿಶ್ರಮಪಟ್ಟು ಸಂಗೀತವಿದ್ಯೆ ಸಂಪಾದಿಸಿದವರು. ಕಡು ಬಡತನದಲ್ಲಿ ಬೆಂದರೂ ಸಂಗೀತ ನಿಷ್ಠೆಯನ್ನು ಬಿಡದವರು. ಸಂಗೀತವನ್ನೇ ಉಂಡುಟ್ಟುವರು. ಹಾಸಿಕೊಂಡವರು, ಹೊದ್ದುಕೊಂಡವರು, ಸಂಗೀತಸಾಧನೆಯ ತಮ್ಮ ಸೋಕ್ಷ ಮೋಕ್ಷವೆಂದು ನಂಬಿ ಜೀವನವಿಡಿ ಸಾಧನೆಗೈದವರು. ಸಂಗೀತದ ಗೌರಿಶಿಖರವನ್ನೇರಿದವರು.
ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಅಂಶವನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಸಾಹಿತ್ಯ ಕಲೆ ಮೂರ್ತಸ್ವರೂಪದ್ದಾದರೆ ಸಂಗೀತ ಕಲೆ ಅಮೂರ್ತವನ್ನು ಹಿಡಿಯುವುದು, ಪಡೆಯುವುದು. ಅದರಲ್ಲಿ ಶಿಖರಸಾಧನೆ ಮಾಡುವುದು ಬಲು ಕಷ್ಟಸಾಧ್ಯ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮಾತನ್ನು ನೆನಪಿಡಬೇಕು. ಈ ಸಂಗೀತಗಾರರು ನಮ್ಮವರೆಂದು ಅಭಿಮಾನಪಡುವುದು ಸರಿಯೆ. ಆದರೆ, ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಭಾಷೆ, ರಾಜ್ಯ, ದೇಶ ಗಡಿಗಳಿಲ್ಲ.
ಈ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಕೇವಲ ಒಂದು ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಸಾಧಿಸಿದ್ದು ಅತ್ಯದ್ಭುತವಾದದು. ವರ್ಣಿಸಲಸದಳವಾದದು. ಸರಿಸಾಟಿಯಿಲ್ಲದುದು. ಬೇರಾವ ರಾಜ್ಯವು ಈ ಸಾಧನೆಯ ಸಮೀಪಕ್ಕೆ ಬರದಂತಹದು. ಇದನ್ನು ಅರಿವಿಗೆ ತಂದುಕೊಂಡು ಕರ್ನಾಟಕ ಹೆಮ್ಮೆ ಪಡಬೇಕಲ್ಲವೇ?
೪. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಅಥವಾ ಉತ್ತರಾದಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಎಂಬ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಕ್ರಮಗಳನ್ನು ತಿಳಿಯುವ ವಿಚಾರಾಸ್ಪದ ವಿಷಯ ಇದಾಗಿದೆ. ಈ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಪ್ರಬುದ್ಧವಾದ ಶಾಸ್ತ್ರ ಇಲ್ಲ ಎಂಬ ಕೊರಗು ಇದ್ದರೂ ಜನಮನದಲ್ಲಿ ರಸಾಭಿವ್ಯಂಜಕತ್ವಕ್ಕೇನೂ ಕೊರತೆಯಿಲ್ಲ. ಇರುವ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನೇ ಈ ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಹೇಗೆ ಅನ್ವಯಿಸಬೇಕೆಂದು ಪರಿಶ್ರಮ ಆಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ಆ ದಿಶೆಯಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟಿರುವ ಒಂದು ಪ್ರಮುಖ ಹೆಜ್ಜೆ ಇಲ್ಲಿದೆ.
ರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯು ಸಂಗೀತದ ಪರಮಧ್ಯೇಯ ತಾನೇ? ಹಾಗೆಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಅದು ಶಾಸ್ತ್ರದಿಂದ ಸಂಪೂರ್ಣ ಬಾಹಿರವಾಗಿರಬಹುದು ಎಂದರ್ಥವಲ್ಲ. ರಸದ ಮಹತ್ವವು ಸಾಹಿತ್ಯ-ಸಂಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಸಮಾನವಾಗಿದೆ. ರಸಹೀನಗಾಯನವನ್ನು ನೀರಸ ಎಂದೂ ರಸಯುಕ್ತ ಗಾಯನವನ್ನು ಸರಸಗಾಯನ ಎಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.  ಸರಸ ಗಾಯನವು ಜನಮನೋರಂಜಕವಾಗಿ ಆತ್ಮವನ್ನು ಅನಂದಪುಲಕಿತವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ನೀರಸ ಗಾಯನವು ತ್ಯಾಜ್ಯವಾದರೆ ಸರಸಗಾಯನವು ಗ್ರಾಹ್ಯವಾಗಿದೆ. ನೀರಸವಾದ ಹಾಗೂ ತ್ಯಾಯವಾದ ಆ ಗಾಯನದ ಬಗೆಗೆ ವಿಮರ್ಶಿಸುವ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಅಷ್ಟೊಂದಿಲ್ಲ.  ಸರಸಗಾಯನದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ತಿಳಿಯುವ, ತಿಳಿಸುವ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿದೆ.
ಕಲಾಕರನು ಶಬ್ದ, ಸ್ವರ, ರಾಗಗಳೆಂಬ ಸಾಧನಗಳಿಂದ ಉತ್ತಮ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು  ಉತ್ಪನ್ನ ಮಾಡಿ ಸಹೃದಯ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಹೃದಯದಲ್ಲಿ ಭಾವವನ್ನು ಜಾಗೃತ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಯಾವಾಗ ಭಾವವು ನಿರ್ವಿಕಾರವಾಗುತ್ತದೋ ಆದ ರಸ ಅಥವಾ ಆನಂದವು ನಿಷ್ಪತ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾವದ ಸಂಬಂಧವು ಮನಸ್ಸಿಗಾದರೆ, ರಸದ ಸಂಬಂಧವು ಆತ್ಮನಿಗಾಗುತ್ತದೆ. ಯಾವ ಕಲಾಕಾರನ ಕಲೆಯು ಆತ್ಮನಿಗೆ ಸಂಬಂಧವಾಗುತ್ತದೋ ಅದು ಅಲೌಕಿಕ ಆನಂದವನ್ನು ಕೊಡುವಂಥದ್ದಾಗುತ್ತದೆ. ಯಾವ ಗಾಯನದ ಸಂಬಂಧವು ಎಷ್ಟು ಅಧಿಕ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಆತ್ಮನಿಷ್ಠವಾಗುತ್ತದೋ ಅಷ್ಟು ಪ್ರಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಆ ಗಾಯನ.
ಗಾಯಕನು ವಿನಯಸ್ವಭಾವ ಉಳ್ಳವನಾಗಬೇಕು. ಗಾಯನ ಮಾಡುವ ರೀತಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವ ಸಂದರ್ಭ ಒಂದು ಅದ್ಭುತ ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿರುವುದು ನೆನಪಿಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. ತುಂಬುರುನೊಮ್ಮೆ ಉಲೂಕ ರಾಜನ ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ನಿಗರ್ವಿಯಾಗಿ ರಾಗರಸೋಲ್ಲಾಸ ಶರಧಿಯಲ್ಲಿ ಮಿಂದು, ಭಾವನಿಮಗ್ನತೆಯಿಂದ, ನಿರ್ಮಮಕಾರದಿಂದ, ಭಕ್ತಿರಸಭಾವದಿಂದ, ನಿರ್ಮಲಮನೋಭಾವದಿಂದ ಮತ್ತು ತನ್ಮಯತೆಯಿಂದ ಗಾನ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಅದನ್ನು ಕೇಳಿದ ಗಾನ ದೇವತೆಗಳಾದಿಯಾಗಿ ಎಲ್ಲರೂ ಸಂತುಷ್ಟರಾಗುತ್ತಾರೆ.
ಇದರಿಂದ ಅಸೂಯೆಗೊಂಡ ನಾರದನು ತುಂಬುರನಿಗಿಂತ ಉತ್ತಮವಾಗಿ ಹಾಡಬೇಕೆಂದು ಅಹಂಭಾವದ ಅಮಲಿನಲ್ಲಿ ಭಾವವಿವರ್ಜಿತನಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. ಅದನ್ನು ಕೇಳಿದ ಗಾನದೇವತೆಗಳು ವಿಕಲಾಂಗರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಗಾನದೇವತೆಗಳ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯಂತೆ ನಿರಹಂಕಾರನಾಗಿ ಅವನು ಪುನಃ ಹಾಡಿದಾಗ ದೇವತೆಗಳು ಸಂತೃಪ್ತರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಹಾಗೇ, ಗಾಯಕರು ಹಾದುವಾಗ ವಿನೀತರಾಗಿ, ಪ್ರಸನ್ನ ಮುಖರಾಗಿ ಅಹಂಭಾವವನ್ನು ತೊರೆದು ಹಾಡಬೇಕು. ಅದರಿಂದ ಅವರ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಸಾತ್ವಕಗುಣಗಳು ಮೈವೆತ್ತು, ರಸೋತ್ಪಾದನೆಗೆ ಪೂರಕಗಳಾಗುತ್ತವೆ ಎಂಬುದು ಗಮನಾರ್ಹ ಸಂಗತಿ.
ಬಟ್ಟಲನ್ನು ನೀರಿನಲ್ಲಿ ತೇಲಿಬಿಟ್ಟಾಗ ಅದು ಹಾಗೂಮ್ಮೆ ಹೀಗೊಮ್ಮೆ ಒಲೆದೂ ತೊನೆದೂ ಕ್ರಮೇಣ ಬಟ್ಟಲು ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಮುಳುಗುತ್ತದೆಯೋ ಅದರಂತೆ ಗಾಯಕನು ಹಾಡುವಾಗ ರಸಸ್ಥಾನವನ್ನು ಮನಗಂಡು ರಸಸಮುದ್ರದಲ್ಲಿ ಮಗ್ನನಾಗಬೇಕು.
ತಾನು ಆನಂದ ಅನುಭವಿಸುವ ಗಾಯಕನೇ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಮನಸ್ಸಿನ ಮೇಲೂ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಕೇವಲ ಜನಮನೋರಂಜನೆಗಾಗಿ ಹಾಡುವ ಗಾಯಕನನ್ನು, ವಾದಕನನ್ನು ಮರ್ಮಜ್ಞನಾದ ಶ್ರೋತೃವು ಅಷ್ಟೊಂದು ಆದರದಿಂದ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಯಾವ ಗಾಯಕನು ತನ್ನ ಸಾಧನೆಯ ಚರಮಸೀಮೆಯನ್ನು ಯಾವಾಗ ತಲುಪತ್ತಾನೋ, ಆಗ ಸಂಗೀತದ ಗುರಿಯನ್ನು (ಆನಂದವನ್ನು) ಅವನು ಹೊಂದುತ್ತಾನೆ.
ಸಾಧನೆಯೆಂದರೆ ಉತ್ತಮ ಸ್ವರಶ್ರೀ ಸಂಪಾದಿಸುವುದು ಎಂದರ್ಥ. ಸ್ವರಗಳು ತಮ್ಮ ಅಧೀನವಾಗಿ ಯಾವಾಗ ಯಾವ ಸ್ವರವು ಮನಸ್ಸಿನಿಂದ ಅಲೋಚಿಸಲ್ಪಡುತ್ತದೋ ಕೂಡಲೇ ಅದು ಕಂಠದಿಂದ ಹೊರಹೊಮ್ಮುವಂತಿರಬೇಕು. ಸಂಗೀತಗಾರನು ಮುಂಜಾನೆ ಎದ್ದು ಸ್ವರಗಳ (ಆಕಾರಾಧಿ) ಸಾಧನೆಯನ್ನು ಮಾಡಬೇಕು. ಅವನ ನಿರಂತರ ಪರಿಶ್ರಮದ ಆಲಾಪನೆಯ ಫಲವಾಗಿ ಕಂಠನಾದವು ಶುದ್ಧವಾಗಿ ಕಲ್ಮಶಗಳಿಂದ ದೂರವಾಗಿ ನಾದ ಮಾಧುರ್ಯದಿಂದ ಕೋಗಿಲೆಯ ಕೂಜನದಂತೆ ಜನ-ಮನವನ್ನು ಸೂರೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಯೋಗ್ಯವಾದ ಸ್ವರ-ತಾಳ-ಲಯ ಮತ್ತು ಶಬ್ದಗಳ ಪರಸ್ಪರ ಸಂಬಂಧದಿಂದಲೇ ರಸ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗುತ್ತದೆ. ಎಂದರೆ ಹಿಂದೆಂದೂ ಇಲ್ಲದ ಹೊಸದೊಂದು ಪದಾರ್ಥವು ಹುಟ್ಟುತ್ತದೆ. ಎಂದರ್ಥವಲ್ಲ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿಯೇ ಸುಪ್ತವಾಗಿರುವ ಭಾವವನ್ನು ಹೊರಹೊಮ್ಮಿಸಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಎಂದರ್ಥ.
ಸ್ವರ, ತಾಳ, ಲಯ ಮತ್ತು ಶಬ್ದಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದಾದರೊಂದರ ಗೌಣತೆ ಇದ್ದರೂ ರಸೋತ್ಪಾದನೆಯಲ್ಲಿ ನ್ಯೂನ್ಯತೆ ಕಂಡು ಬರಬಹುದು. ಇದಕ್ಕೂ ಅತಿರಿಕ್ತವಾಗಿ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿ ಆಗಬೇಕಾದರೆ ಅತಿಮುಖ್ಯವಾದ ವಸ್ತುವೊಂದಿದೆ. ಅದೇ ಗಾಯಕನ ಗಾನನಿಷ್ಠ ಧ್ವನಿ. ಅದನ್ನೇ ಅವಾಜ್ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗಿದೆ. ಆವಾಜಿನಲ್ಲಿ ಮೂರು ಪ್ರಕಾರಗಳಿವೆ. ೧ ಸುರೇಲಿ, ೨. ರಸೀಲಿ, ೩ ಬೇಸೂರ್ ಎಂದು ಬೇಸೂರ ಸ್ವರವು ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ವರ್ಜ್ಯವಾಗಿದ್ದು ಅದರ ಕುರಿತು ಚರ್ಚೆ ಇಲ್ಲಿ ಅಪ್ರಸ್ತುತ.
ರಸೀಲಿ ಸ್ವರವು ರಸೋತ್ಪಾದನೆಗೆ ಸಮರ್ಥವಾಗಿದೆ. ಯಾರ ಸ್ವರವು ರಸಜವಾಗಿರುತ್ತದೆಯೋ ಅದು ಸುರೇಲಿಯೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಸುರೇಲಿ ಆವಾಜಿನಲ್ಲಿ ರಸೋತ್ಪಾದಕ ಶಕ್ತಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ವಾಸ್ತವ ರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ರಸೀಲಿ ಧ್ವನಿಯ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ.
ಹಿಂದುಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಖಯಾಲ್ ಗಾಯನಪದ್ಧತಿಯು ಅಧಿಕ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ. ಖಯಾಲ್ ಎಂದರೆ ವಿಸ್ತಾರ, ವಿಚಾರ ಎಂದರ್ಥ. ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ನೀಡಲಾಗಿದೆ. ಈ ಗಾನಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಮೂರು ಅಂಗಗಳು. ೧ ಅಲಾಪ, ೨ ಬೋಲತಾನ್ ೩. ತಾನ್. ರಸಾನಂದದ ಉತ್ಪತ್ತಿಗೆ ಆಲಾಪದ ಭಾಗ ಅತಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಹಿರಿಯ ಸಂಗೀತಜ್ಞರಿಂದ ಆಲಾಪಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವ ನೀಡಲಾಗಿದೆ. ಯದ್ಯಪಿ (ಆದಾಗ್ಯೂ). ನವರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಉಳಿದ ಭಾಗಗಳಲ್ಲೂ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಇದೆ. ತಥಾಪಿ ಆನಂದಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಭಾಗವು ಅಲಾಪದಿಂದಲೇ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಸುಘಟಿತ ಅಥವಾ ಜೈನದಾರಿಯ ಗಂಭೀರ ಆಲಾಪವು ಶ್ರೋತೃಗಳನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸುತ್ತದೆ. ಆಲಾಪದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕನು ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಲಯಸಹಿತನಾಗಿ ಏಕಾಗ್ರತೆಯಿಂದ ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಕೇಂದ್ರಿತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಗಮಕ, ಮೀಂಡ್, ಖಟಕೆ, ಮುರ್ಕಿಗಳಿಂದ ಯೋಗ್ಯ ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡುತ್ತಾ ಆಲಾಪದಲ್ಲಿ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾನೆ.
ಎಲ್ಲ ರಾಗಗಳ ಆಲಾಪಗಳನ್ನು ಮಾಡುವಾಗ ಒಂದೇ ರೀತಿಯ ಗಮಕ ಮೀಂಡಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಬರುವುದಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವುದು ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಪ್ರತಿ ರಾಗದ ಪ್ರಕೃತಿಯು ವಿಭಿನ್ನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಕೆಲವು ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮೀಂಡ್ ಆಧಿಕ್ಯವಿದ್ದರೆ ಮತ್ತೆ ಕೇಲವು ರಾಗಳಲ್ಲಿ ಮುರ್ಕಿಯ ಆಧಿಕ್ಯವಿರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಯಾವ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಯಾವುದರ ಪರಿಮಾಣ ಶಾಸ್ತ್ರ ಬದ್ಧವಾಗಿ ಎಷ್ಟಿರುತ್ತದೋ ಅಷ್ಟೇ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಉದಾ: ದರ್ಬಾರಿ ಕಾನಡಾ ರಾಗವು ಗಂಭೀರ ಪ್ರಕೃತಿಯ ರಾಗವಾಗಿದ್ದು ಇದರಲ್ಲಿ ಮೀಂಡ್‌ನ ಪ್ರಯೋಗವು ಅಧಿಕ ಹಿತಕರವಾಗುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಮೀಂಡ್ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ಒಂದು ಸ್ವರದಿಂದ ಮತ್ತೊಂದು ಸ್ವರದ ಸಂಬಂಧವು ಅವಿಕೃತವಾಗಿ ತೋರಿ ಸಂಗೀತ ವಾತಾವರಣವು ಶಾಂತವಾಗುತ್ತದೆ. ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಸ್ನಿಗ್ಧತೆಯೂ ಹೆಚ್ಚುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಚೈನದಾರಿ ಪ್ರಯೋಗದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಇದೆ. ಗಮಕದ ಪ್ರಯೋಗವು ಈ ರಾಗದಲ್ಲಿದೆ; ಚಪಲ (ಚಂಚಲ) ಆಲಾಪಗಳ ಪ್ರಯೋಗವು ಈ ರಾಗದಲ್ಲಿ ವರ್ಜ್ಯವಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇದು ಅತಿಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದರೂ ಸರಿಯಾದ ಮರ್ಮಜ್ಞಗಾಯಕನೇ ನಿಯಮಾನುಸಾರ ಹಾಡಬಲ್ಲನು.
ಭೈರವರಾಗವು ಗಂಭೀರ ಪ್ರಕೃತಿಕ ರಾಗವಾದರೂ ದರ್ಬಾರಿಗಿಂತ ಕಡಿಮೆ ಮೀಂಡ್ ಮತ್ತು ಅಧಿಕ ಗಮಕ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ಕೂಡಿದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಅದು ವೀರ-ರೌದ್ರ ರಸೋತ್ಪಾದಕ ರಾಗವಾಗಿದೆ. ಹೀಗೆ ಆಯಾ ರಾಗದಲ್ಲಿ ವಿಶಿಷ್ಟ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕಾಗಿ ಮತ್ತು ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧ ಗಾನಕ್ಕಾಗಿ ಸರಿಯಾದ ಗುರುಗಳ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅದಿಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಅವನು ತನ್ನ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಆಲಾಪದ ಕ್ಷಮತೆಯನ್ನು ಹೊಂದರೆ ರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸಲು ನಿಷ್ಪಲನಾಗುತ್ತಾನೆ ಅಥವಾ ವಿಮುಖನಾಗುತ್ತಾನೆ.
ಖಯಾಲ್ ಗಾಯನದ ಎರಡನೆ ಭಾಗವೇ ಬೋಲತಾನ್. ಇದರಲ್ಲಿ ಗೀತದ (ಚೀಜ್ ನ) ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವರೋಚ್ಚಾರನೆ ಸಹಿತವಾಗಿ ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ತಾನಗಳ ಸ್ವಲ್ಪ ಪ್ರಯೋಗವಿರುತ್ತದೆ. ಬೋಲತಾನ್ ವಿಸ್ತಾರ ಮಾಡುವಾಗ ಕೆಲವು ಗಾಯಕರು ತಮ್ಮ ಅಭ್ಯಾಸದ ನ್ಯೂನತೆಯಿಂದ ನೀರಸವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತ ಆಲಾಪದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಎಲ್ಲ ಆನಂದವನ್ನು ಹಾಳುಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಗಾಯಕನು ಬೋಲತಾನ್ ಮಾಡುವಾಗ ನೆನಪಿಡಬೇಕಾದ ವಿಷಯವೆಂದರೆ ಲಯಕಾರಿ ಪ್ರಯೋಗ. ಲಯಕಾರಿ ಎಂದರೆ ಸ್ವರ-ಲಯಗಳ ಪೈಪೋಟಿ ಎಂದು ತಿಳಿದಿದ್ದೇ ಆದರೆ ಅದು ತಪ್ಪೆಂದು ಹೇಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಸ್ವರ-ಲಯಗಳ ಸಂತುಲನ ಮಾತ್ರ ಎಂದರ್ಥ. ಗಣಿತದಂಥ ನೀರಸ ವಿಷಯವನ್ನು ಪಳಗಿದ ಅಧ್ಯಾಪಕನೊಬ್ಬನು ಸರಸ-ಸರಳ ಮಾಡುವಂತೆ ಗಾಯಕನು ತನ್ನ ಸಂಗೀತ ಕಛೇರಿಯಲ್ಲಿ ಬೋಲತಾನ್ ಮಾಡುತ್ತ ರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಬೋಲತಾನ್ ಗಾಯಕರ ಪರೀಕ್ಷಾ ಸ್ಥಾನವಾಗಿದೆ.
ಆಲಾಪದಲ್ಲಿ ಗೀತದ ಎಲ್ಲ ಶಬ್ದಗಳ ಸರಿಯಾದ ಜ್ಞಾನ ಆಗದಿದ್ದರೆ ಬೋಲತಾನ್ ಮಾಡುವುದು ಕಷ್ಟಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಶಬ್ದ ಜ್ಞಾನವು ಅಷ್ಟೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದೆ. ಬೋಲತಾನ್ ದಲ್ಲಿ ಆಲಾಪ ಮತ್ತು ತಾನಗಳ ಮಿಶ್ರಣ ಸ್ವಲ್ಪ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಯೋಗ್ಯ ಬೋಲತಾನ್ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಆಕರ್ಷಣೆ ಹೆಚ್ಚುತ್ತದೆ. ಆಲಾಪದಿಂದ ಶ್ರೋತೃವು ರಸಾನಂದತುಂದಿಲನಾದರೆ ಬೋಲ್ ತಾನದಿಂದ ಭಾವಮಗ್ನನಾಗುತ್ತಾನೆ.
ಗಾಯಕನು ಸ್ವಭಾವತಃ ನೀರಸ ಪ್ರಕೃತಿಯವನಾದರೆ ಅವನು ಹಾಡುವ ಗಾನದಲ್ಲೂ ನೀರಸತೆಯು ತೋರುತ್ತದೆ. ಆಲಾಪವು ವಿಲಂಬಿತ ಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ತಾನ್ ದ್ರುತ್ ಲಯದಲ್ಲಿ ಇರುವುದರಿಂದ ಇವೆರಡರ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಬೋಲತಾನ್ ಭಾಗವು ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಆದಕಾರಣ ಇದು ಗಾಯನ ಎಂಬ ಮಾಲೆಗೆ ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಆದಕಾರಣ ಇದು ಗಾಯನ ಎಂಬ ಮಾಲೆಗೆ ಮಧ್ಯಮಣಿಯಂತೆ ಪರಿಶೋಭೆಯನ್ನು ತರುವ ಕೇಂದ್ರ ಬಿಂದುವಾಗಿದೆ.
ಗಾಯನದ ಮೂರನೇ ಭಾಗವು ತಾನ್ ಆಗಿದೆ ಇದು ಬುದ್ಧಿಪ್ರಧಾನವಾದ ಅಂಗ. ವಿವಿಧ ಪ್ರಕಾರದ ತಾನಗಳನ್ನು ಮಾದುತ್ತ ದ್ರುತ್ ಲಯದಲ್ಲಿ ಗಾಯನವು ವಿಕಸಿತ ಬುದ್ಧಿಯ ಪರಿಚಯವನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತದೆ. ಗಮಕದ ತಾನ್ ನಿಂದ ರೌದ್ರ ಮತ್ತು ಭಯಾನಕರಸಗಳೂ ಮಧುರಸ್ವರ ತಾನಗಳಿಂದ ಶೃಂಗಾರ ಕರುಣರಸಗಳೂ ಹಾಗೂ ಸಾಧಾರಣ ತಾನ್ ಶಾಂತರಸಗಳು ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಗುತ್ತವೆ. ಎಲ್ಲ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯೂ ತಾನ್‌ಗಳ ಪ್ರಯೋಗವು ಸರಿಸಮಾನವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ತೋಡಿ, ಯಮನ್ ಮತ್ತು ಮಾಲಕಂಸ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ತಾನ್ ಮತ್ತು ಆಲಾಪಗಳ ಭಾಗವು ಸಮಾನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ದರ್ಬಾರಿ ರಾಗದಲ್ಲಿ ತಾನ್‌ಗಿಂತ ಆಲಾಪ ಹೆಚ್ಚಿರುತ್ತದೆ. ವಿವಿಧ ಭಂಗಿಗಳ ತಾನ್‌ಗಳು ಶ್ರೋತೃಗಳಿಗೆ ಆನಂದದೊಂದಿಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯ ಮತ್ತು ಚಮತ್ಕಾರಗಳನ್ನು ನೀಡುತ್ತವೆ.
ರಸೋತ್ಪಾದನೆಯಲ್ಲಿ ಗಮಕ–ತಾನಗಳ ಮಹತ್ವ
ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯೆಂದರೆ ಕೇವಲ ರಾಗವಲ್ಲ, ಸ್ವರಸ್ಥಾಪನೆ, ಅಲಾಪ, ಬಡಾಖ್ಯಾಲ್, ಛೋಟಾಖ್ಯಾಲ್, ಗಮಕತಾನಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ರಾಗವೊಂದನ್ನು ಉತ್ತಮ ಸಾಹಿತ್ಯದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಿ, ಆನಂದವನ್ನು ಅನುಭವಿಸುವುದು ಎಂದರ್ಥ. ರಾಗ-ಮೂರ್ತಿಯೆಂಬ ಆಕೃತಿಗೆ ತಾನ್ ಮತ್ತು ಗಮಕಗಳೇ ಅಲಂಕಾರಗಳು.
ವೈವಿಧ್ಯದಲ್ಲೂ ಐಕ್ಯವನ್ನು ಕಾಣುವ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಮಜಲುಗಳನ್ನು ಪರಿಚಯಿಸುವಾಗ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಹಿಂದುಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತವೆಂದೇ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಉತ್ತರಾದಿ ಸಂಗೀತವು ಇತ್ತೀಚಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಉತ್ತರತ್ವ ವಿಶೇಷಣವನ್ನು ಕಳಚಿಕೊಂಡು ಭಾವಪ್ರಧಾನ ಸಂಗೀತವೆನಿಸಿಕೊಂಡು ವಿಶ್ವವನ್ನೇ ವ್ಯಾಪಿಸುತ್ತಿರುವುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತಿದೆ. ವಿವಿಧ ಗಾನ ಶೈಲಿಗಳು, ಘರಾಣೆಗಳು ಇದರ ಗರ್ಭವನ್ನು ವ್ಯಾಪಿಸಿವೆ. ಪ್ರದೇಶಭೇದದಿಂದ ಮತ್ತು ಗುರು-ವ್ಯಕ್ತಿಭೇದದಿಂದ ಅಲ್ಪಸ್ವಲ್ಪ, ಬದಲಾವಣೆಗಳಾದರೂ ರಸಸ್ವಾದನೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಪರಿಪೂರ್ಣವೇ ಆಗಿದೆ.
‘ರಸಾಸ್ವಾದ’ ಗಾಯಕ-ವಾದಕರ ಪರಿಶ್ರಮ, ಅದರಲ್ಲೂ ಶಾಸ್ತ್ರ ಬದ್ಧ ಜ್ಞಾನ ಹಾಗೂ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಅರ್ಹತೆಯನ್ನವಲಂಬಿಸಿ ರಸದ ಎಂದರೆ ಆನಂದದ ಅನುಭೂತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನೇ ರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಅತಿ ಮುಖ್ಯ ಅಂಗವಾದ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನ ಪದ್ಧತಿಯು ನಿರೀಕ್ಷೆಯನ್ನು ಮೀರಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿದೆ. ಇದನ್ನೇ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗಿದೆ. ಕಿರಾಣಾ, ಜಯಪುರ, ಗ್ವಾಲಿಯರ್ ಘರಾಣಾ ಎಂಬ ಪ್ರಬೇಧಗಳಲ್ಲೂ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕಿಯ ವ್ಯಾಪ್ತಿ ಹೆಚ್ಚುತ್ತಿದೆ. ಕಲಿಯುವವರ ಸಂಖ್ಯೆಯೂ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿದೆ.
ಅದನ್ನು ವಿಲಂಬಿತ, ಮಧ್ಯಲಯ, ದ್ರುತ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಏಕತಾಲ, ತೀನತಾಲ, ಝಮರಾ, ಝಪತಾಳ ಮುಂತಾದ ತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ರೂಢಿ ಇದೆ.
ಹಿಂದೂಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ರಸಗ್ರಹಣ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗಳು ನಾನಾ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತವೆ. ಆರಂಭದ ಸ್ವರಸ್ಥಾಪನೆ, ರಾಗದ ಆಲಾಪ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ, ಗಮಕ ಮತ್ತು ತಾನಗಳು, ಲಯಕಾರಿ ಹೀಗೆ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಮೇಳೈಸಿ ಒಟ್ಟಾರೆ ರಸಾನುಭವವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆಲ್ಲ ತಬಲಾವಾದಕರ, ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ ವಾದಕರ ಸಹಕಾರವೂ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಗಮಕಗಳು:
‘ಗಮಯತಿ ರಾಗಸೌಂದರ್ಯಂ’ ಎಂಬ ವ್ಯುತ್ಪತ್ತಿಯಿಂದ ಗಮಕ ಶಬ್ದವು ಹುಟ್ಟಿದೆ. ವಿಶೇಷ ಸ್ವರ ಸಮೂಹವನ್ನು ಕ್ರಮಬದ್ಧವಾಗಿ ವೇಗವಾಗಿ ಹಾಡುವುದು ಎಂದರ್ಥ. ತ್ರಿಕಾಂಡ ಅಮರಕೋಶದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದಂತೆ ಗಮಕವೆಂದರೆ ವೇಗ ಅಥವಾ ಶೀಘ್ರತೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥವೂ ಇದೆ. ಈ ಗಮಕದಿಂದಲೇ ತಾನಗಳು ಹುಟ್ಟುತ್ತವೆ. ಕೆಲವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ ಗಮಕಕ್ಕೂ ತಾನಗಳಿಗೂ ವಿಶೇಷ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಆಯಾ ರಾಗದ ನಾದ ದಂಡ ಅಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾಗಬೇಕು. ಕೆಲವರು ಗಮಕ ತಾನಗಳನ್ನು ಹೇಳಿ ತಾನಗಳ ಪ್ರಕಾರವೆಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ.
ಗಮಕವೆಂದರೆ ‘ಕಾವ್ಯವಾಚನ’ ಎಂಬ ಕಲಾಪ್ರಕಾರವೂ ಇವೆ. ಇದನ್ನೇ ಗಮಕವಾಚನ ಎಂದೂ ಕರೆಯುವುದುಂಟು. ಕುಮಾರವ್ಯಾಸಭಾರತ ಮುಂತಾದ ಹಳೆಗನ್ನಡ ಕಾವ್ಯ ಇದರ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ.
ಪ್ರಕೃತ, ಗಮಕ ಶಬ್ದವು ಸ್ವರಸಮೂಹವನ್ನು ಕಂಠನಿಷ್ಠವಾಗಿ ಹಾಡುವುದಾಗಿದೆ. ತಾಲ-ಲಯಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ನಿರಪೇಕ್ಷವಾಗಿಯೂ ಹಾಡುವ ಸಂದರ್ಭವಿದೆ.
ತಾನಗಳು:
ಗಾಯಕನು ತನ್ನ ಕಂಠ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದಿಂದ ರಾಗವನ್ನು ವಿಸ್ತಾರಗೊಳಿಸುವ ಸ್ವರಪುಂಜಗಳೇ ತಾನಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ‘ತನು ವಿಸ್ತಾರೇ’ ಎಂಬ ಧಾತುವಿನಿಂದ ಹುಟ್ಟಿದ್ದೇ ತಾನ ಶಬ್ದ. ವಿವಿಧ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಸ್ವರಗಳ ಗಣಿತ ಸಂಖ್ಯೆಗಳಿಗನುಗುವಾಗಿ ೫೦೪೦ ತಾನಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಇದನ್ನೇ ‘ಸಂಗೀತದಾಮೋದರ’ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳಲಾಗಿದೆ.
ಗಾತಾ ಯಂ ಯಂ ಸ್ವರಂ ಗಚ್ಛೇತ್ ತಂ ವಂಶೇನ ವಿತಾನಯೇತ್|
ವಿಸ್ತೀರ್ಯಂತೇ ಪ್ರಯೋಗಾ ಯೇ ಮೂರ್ಛನಾ ಶೇಷಸಂಶ್ರಿತಾಃ||
ತೇಭ್ಯ ಏವ ಭವಂತ್ಯನ್ಯೇ ಕೂಟತಾನಾಃ ಪೃಥಕ್|
ತೇ ಸ್ಯುಃ ಪಂಚಸಹಪ್ರಾಣಿ ತ್ರಯಸ್ತ್ರಿಂಶತ್ ಶತಾನಿ ಚ||
ವಿಲಂಬಿತ ಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವಾಗಲೂ ಅಥವಾ ರಾಗದ ಛಾಯೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸವಾಗಲೂ ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ತಾನಗಳನ್ನು ಬಳಸುವ ರೀತಿಗೆ ಛೋಟೇತಾನ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.
ತಾನಗಳ ಪ್ರಭೇದ:
ತಾನಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಶುದ್ಧತಾನ ಹಾಗೂ ಕೂಟತಾನಗಳೆಂಬ ಭೇದಗಳಿವೆ. ಶುದ್ಧತಾನವನ್ನು ಸಪಾಟತಾನ, ಸರಳತಾನಗಳೆಂದೂ ಹೇಳುವುದಿದೆ.  ಇದು ಸ್ವರಗಳ ಅರೋಹಣ-ಅವರೋಹಣ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬದ್ಧವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಉದಾ: ಭೂಪರಾಗದಲ್ಲಿ ಸರೆಗ, ರೆಗಪ, ಗಪಧ, ಇತ್ಯಾದಿ.
ಕೂಟತಾನಗಳು ಮಿಶ್ರತಾನಗಳಾಗುವುದು. ಅನಿಯಮಿತ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿದ್ದರೂ ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಗಣಿತದ ವಿಶೇಷ ಪರಿಚಯ ಇರುವವರು ಎಲ್ಲ ತಾನಗಳನ್ನು ಪ್ರಭಾವಯುತವಾಗಿ ಹಾಡಬಲ್ಲರು.
ಬೋಲತಾನ್ :
ಇದು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಮಧ್ಯಸ್ಥಿತಿ. ಇಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯ ಮಣಿನ್ಯಾಯದಂತೆ ಅತಿ ಕುತೂಹಲಕಾರಿಯಾದ ಲಯಕಾರಿಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕನು ವಿಲಂಬಿತ ಚೀಜನ್ನೇ ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ರಾಗ ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದನ್ನೇ ಬೋಲತಾನ್ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
ತಾನಗಳನ್ನು ಮಾಡುವಾಗ ಅದರ ಚಲನೆಯಂತೆ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಹಾಡಿ ಅನಂತರ ತಾನ್ ಗಳನ್ನು ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅಭ್ಯಾಸದ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಇದನ್ನೇ ಮಾಡಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ.
ವಿಭಿನ್ನ ತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಇದರ ಗತಿಯು ವಿವಿಧವಾಗುತ್ತದೆ. ತಾಲಗಳ ಮಾತ್ರೆ, ವೇಗವನ್ನು ಪ್ರತಿಕ್ಷಣದಲ್ಲೂ ಗಮಣದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ತಾನ ಮಾದುವ ಗಾಯಕನೇ ಪ್ರತಿಭಾ ಸಂಪನ್ನನಾಗುತ್ತಾನೆ ಹಾಗೂ ಶ್ರೋತೃಗಳಗೂ ಬಹುವಾಗಿ ಆನಂದವನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ದ್ರುತ್ ಲಯದಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಚೀಜ್ ಗಳು ಹೀಗಿವೆ.
· ತಾನಗಳನ್ನು ಮಾಡುವಾಗ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಆ ರಾಗದ ಮುಖ್ಯಸ್ಥರಗಳಾದ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿಗಳ ಮೇಲೆ ನ್ಯಾಸ ಮಾಡಿ (ನಿಂತು) ಮುಂದುವರಿಸುವ ಪದ್ಧತಿ ಇದೆ.
· ತಾನಗಳನ್ನು ಮಾಡುವಾಗ ಗಾಯಕನು ಆ ಪದ್ಯದ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಜಾಗರೂಕತೆಯಿಂದ ಸ್ಥಾಪಿಸಬೇಕು. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಶಬ್ದವನ್ನು ಮಧ್ಯದಲ್ಲೇ ಒಡೆದು ತಾನ ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅದು ಉತ್ತಮ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಲ್ಲ.
ಉದಾ: ರಾಗ ಜೀವನಪುರ- ಪಾಯಲಕೀ ಝನಕಾರ ಬೈರನಿಯಾ
ಪಯಲಕೀ ಝನ……….ತಾನ……. ಇದು ಸರಿಯಲ್ಲ.
ಪಾಯಲಕೀ………..ತಾನ್ ಇದು ಸರಿ.
· ಅತೀ ಮುಖ್ಯವಾದ ಅಂಶವೆಂದರೆ ಗಾತಕನು ತಾನ ಮಾದುವಾಗ ಮುಖ ವಿಕಾರ ಮಾಡಬಾರದು. ಕೆಲವರು ಹಾಡಿನ ಆರಂಭದಿಂದಲೇ ಮುಖ ವಿಕಾರ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲವನ್ನು ಶಾಙ್ಗ೯ದೇವನು ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕನ ಗುಣ-ದೋಷಾದ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಿದ್ದಾನೆ. ತಾನ ಮಾಡುವಾಗ ಕೆಲವು ಗಾಯಕರು ಅತಿ ಅಸಹ್ಯವಾಗಿ ಮುಖ ವಿಕಾರ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
· ತಾನಗಳ ಗತಿಯು ವಿವಿಧ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ, ವಿವಿಧ ತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಆಗುವುದರಿಂದ ಅದನ್ನು ಪ್ರಾಣಿಗಳ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ್ದೂ ಇದೆ. ಗಜತಾನ (ಗಜವು ಮಂದವಾಗಿ ಚಲಿಸುವುದು), ಮರ್ಕಟತಾನ, ಮಯೂರತಾನ, ಕುಕ್ಕುಟತಾನ, ಅಶ್ವತಾನ ಮುಂತಾಗಿ.
· ಟಪ್ಪಾ ಗಾನ ಶೈಲಿಯೂ ಕುದರೆಯ ಓಟಕ್ಕೆ ಸದೃಶವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಆ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ. ಭಾವಗೀತೆ, ಭಕ್ತಿಗೀತೆ, ಜಾನಪದಗಳ ತಾನ ಮಾಡುವುದು ನಾವಿಂದು ಕೇಳುತ್ತೇವೆ. ಹಾಗೇ ಕರ್ನಾಟಕಿ ಅಥವಾ ದಕ್ಷಿಣಾದಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲೂ ತಾನ್ (ತಿನ್ನಾ) ಗಳನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ.
· ಕೆಲವರು ತಾನಗಳನ್ನು ಕೇವಲ ಅನುನಾಸಿಕದಿಂದಲೇ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದನ್ನು ಮೂಕತಾನ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಪಂ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನ್ಸೂರ ಅವರು ಇದನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಒಂದೆರಡು ಆವೃತ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಇದನ್ನೇ ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತಿದ್ದರು.
· ತಾನ್ ಶಬ್ದದಲ್ಲಿ  ತ-ಆ-ನ ಅಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಹೇಳಿ ಬ್ರಹ್ಮ-ವಿಷ್ಣು-ಮಹೇಶ್ವರರಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿ ಅದಕ್ಕೂ ದೇವತಾತ್ವವನ್ನು ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಚೀನರು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ.
· ಹೊಸದಾಗಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುವ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಬೆಳಗಿನ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ತಾನ್ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಬೇಕು. ಪ್ರಾತಃಕಾಲದಲ್ಲಿ ಗಂಟಲು ಬಿಗಿ ಇರುವುದರಿಂದ ಆ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ತಾನ್ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಉಳಿದ ಎಲ್ಲ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಅನುಕೂಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಯಾವುದಾದರೊಂದು ರಾಗದಲ್ಲಿ ತಾನ್ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿ ಕಂಠಗತ ಆಗಿದ್ದೇ ಆದರೆ ಉಳಿದ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಅದು ತಾನೇ ಸುಲಲಿತವಾಗುತ್ತದೆ.
· ತಾನ್ ಮಾಡುವ ಗಾಯಕನು ಮಾನಸಿಕವಾಗಿ ಅತಿ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ವಿಚಾರ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ತಾನು  ಯಾವ ರಾಗ-ತಾಲ-ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದೇನೆಂದು ಪ್ರತಿಹಂತದಲ್ಲಿ ವಿಚಾರ ಮಾಡಿ ಮಾನಸಿಕ ಸಿದ್ಧತೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅನ್ಯಥಾ ರಾಗಾಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ.
· ಔಡವ, ಷಾಡವ ಮತ್ತು ಸಂಪೂರ್ಣ ಎಂಬ ಮೂರು ಜಾತಿಯ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣ ರಾಗಗಳ ತಾನಗಳನ್ನು ಮಾಡುವುದು ಸುಲಭಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ. ಷಾಡವ ಜಾತಿಯ ಎಂದರೆ ಆರು ಸ್ವರಗಳ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಅದು ಕಷ್ಟಸಾಧ್ಯ. ಐದು ಸ್ವರಗಳ ಔಡವ ಜಾತಿ ಹಾಗೂ ಮಿಶ್ರಜಾತಿಯ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ತಾನಗಳು, ಮಾಡುವುದು ಅತಿಕಷ್ಟಸಾಧ್ಯ. ರಾಗಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುವಾಗ ಜಾಗರೂಕತೆಯಿಂದ ತಾನಗಳನ್ನು ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
· ವಿಶೇಷವಾಗಿ ತಾನ್ ಮಾಡುವವನ ಕಂಠದ ಆರೋಗ್ಯ ಅತ್ಯುತ್ತಮವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಪ್ರಾಣಾಯಾಮದಂತೆ ಶ್ವಾಸವನ್ನು-ವಾಯುವನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ಮಾಡುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಗಾಯಕನು ಹೊಂದುತ್ತಾನೆ. ತಾನ್ ಗಳನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಮಾದಿದ್ದರಿಂದಲೇ ತಾನಸೇನನಿಗೆ ಆ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ ಎಂದು ಗ್ರಂಥವೊಂದರಿಂದ ತಿಳಿದಿದೆ.
· ಕೆಲವು ಗಾಯಕರು ತಮ್ಮ ಗಾಯನವನ್ನು ವಿಲಂಬಿತ ಲಯದಲ್ಲೇ ಹಾಡಿ ಸಮಾಪನಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಶ್ರೋತೃಗಳು/ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಹೆಚ್ಚಿನ ನಿರೀಕ್ಷೆಯಲ್ಲಿ ಇರುವಾಗಲೇ ಅವರು ತಮ್ಮ ಸಂಗೀತ ಕಛೇರಿಯನ್ನು ಮುಗಿಸುವುದಿದೆ. ಆಕಾಶವಾಣಿಯಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಆಗಾಗ ಕೇಳುತ್ತೇವೆ. ಆದರೆ ದ್ರುತ್ ಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿದಾಗ ಪಾಮರರು ಅಂದರೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಏನೂ ತಿಳಿಯದ ಮುಗ್ಧರು ಆನಂದ ಅನುಭವಿಸುತ್ತಾರೆ. ಉತ್ತಮ ತಾನ ಮಾಡಿದಾಗ ಅವರೂ ಅದಕ್ಕೆ ಸ್ಪಂದಿಸುತ್ತಾರೆ.
· ಮೂರು ಸಪ್ತಕಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಕಲಾಕಾರರು ತಾನ್ ಗಳನ್ನು ಮಾಡುವಾಗ ಎಲ್ಲ ಸಪ್ತಕಗಳನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಇಂಥವರ ಸಂಗೀತ ಕಛೇರಿಯಲ್ಲಿ ರಸಸ್ವಾದನೆಯ ಅಂಶಗಳು ಹೆಚ್ಚಿರುತ್ತವೆ.
ಒಟ್ಟಾರೆ ತಾನ್ ಮತ್ತು ಗಮಕ ಎನ್ನುವುದು ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯ ಸೌಂದರ್ಯ ರಾಗ ಸೌಂದರ್ಯ ಮತ್ತು ಗಾಯಕನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ.
ನಮೋ ಗಮಕಾಯ| ನಮಸ್ತಾ ನಾಯ| ನಮೋ ನಾದಸರಸ್ವತ್ಯೈ||
ಪ್ರಕೃತ; ಭರತನು ಹೇಳಿದ ರಸಸೂತ್ರದಂತೆ ಈ ಅಂಗಗಳಿಗೆ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯ ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ವಿಭಾವ-ಅನುಭಾವ-ಸಂಚಾರಿಭಾವ ಸಂಯೋಗದಿಂದ ರಸನಿಷ್ಪತ್ತಿ ಎಂಬ ಸೂತ್ರವನ್ನು ಹೀಗೆ ಸಮನ್ವಯಗೊಳಿಸಬಹುದು. ವಿಭಾವಗಳೆಂದರೆ ಉಳಿದ ತಾನಗಳು. ಈ ಎಲ್ಲ ಭಾವಗಳ ಸಂಯೋಗದಿಂದ ರತ್ಯಾದಿ ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವಗಳಲ್ಲಿ ಶೃಂಗಾರಾಧಿ ರಸಗಳು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾಗಿ, ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ಆನಂದಾನುಭವವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ ಕೂಡಿದ ಕಂಠಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಸಾಹಿತ್ಯ ರಹಿತವಾದ ಸಿತಾರ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಅನ್ವಯಿಸಬಹುದು. ಈ ಕುರಿತು ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ವಿಮರ್ಶೆಯ, ಚರ್ಚೆಯ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇದೆ ಮತ್ತು ಸಮಾನ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಅಂತೂ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ, ಅದರಲ್ಲೂ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಕೆಲವು ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸ್ಥಾನಗಳನ್ನು ಮರ್ಮಗಳನ್ನು ತಿಳಿಸಿ ಈ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಷ್ಟೇ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪಾತ್ರವೂ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ.
ಸಂಗೀತ –ಸಾಹಿತ್ಯಗಳ ಸಂಬಂಧ:
ರಸೋತ್ಪಾದನೆಯ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸಂಬಂಧ ಎಂತಹದ್ದು? ಎಂಬುದು ಅತಿಗಹನ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಕೆಲವರು ಹೇಳುವಂತೆ ರಾಗ-ರಸ, ಪದ ಕಸ ಎಂಬುದು ಸರಿಯೇ? ಈಗ ಯಾವ ರೀತಿಯ ಸಾಹಿತ್ಯವು ಬಳಸಲ್ಪಡುತ್ತಿದೆ? ಹಿಂದೆ ಎಂತಹ ಸಾಹಿತ್ಯ ಇತ್ತು? ಎಂಬುದು ವಿಚಾರಣೀಯ ವಿಷಯ. ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ನಿಷ್ಪಕ್ಷಪಾತವಾಗಿ ಹೇಳಿದರೆ ಕೆಲವು ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಬೇಸರವಾಗಬಹುದು. ಆದರೂ ಸಂಗೀತಭೂಮಿಯ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಗೋಸ್ಕರ ಮತ್ತು ಮುಂದಿನ ಸಂಗೀತ ಪೀಳಿಗೆಗಾಗಿ ಕೆಲವು ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಹೇಳಲೇಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಚರ್ಚಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತ–ಸಾಹಿತ್ಯಗಳು ಸರಸ್ವತಿಯ ಎರಡು ನೇತ್ರಗಳು ಎಂದೆಲ್ಲ ಉಪೋದ್ಘಾತದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದೆ. ಈ ಉಭಯ ಪದಾರ್ಥಗಳು ಪರಸ್ಪರ ಆಶ್ರಯಗಳು. ಅವಿನಾಭಾವ, ಅನ್ಯೋನ್ಯಾಶ್ರಯ ಸಂಬಂಧಗಳು ಇವೆರಡಕ್ಕೂ ಇದೆ. ಒಂದು ನಾಣ್ಯದ ಎರಡು ಮುಖಗಳು. ಸಾಹಿತ್ಯ-ಸಂಗೀತ-ವೆಂಬುದು ಹಾಲು ಸಕ್ಕರೆ ಬೆರೆತಂತೆ ಅಭೇದ ವಿಷಯಗಳು.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರಾಗಗಳನ್ನು ರಸಾನುಗುಣವಾಗಿ ವರ್ಗೀಕರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇಂತಹ ರಾಗಕ್ಕೆ ಇಂತಹ ರಸ, ಇಂತಹ ಸಮಯ ಎಂದು ತಿಳಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಇಲ್ಲಿ ಸ್ಮರಣೆಯಲ್ಲಿಡಬೇಕಾದ ಒಂದು ವಿಷಯವೇನೆಂದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಸ್ವರಗಳಿಗೆ, ತಾನಗಳಿಗೆ, ಅಲಾಪಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಒತ್ತು ಕೊಡಬೇಕೆಂಬುದು ಕೆಲವರ ವಾದವಿದೆ. ಆದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಗಾಯನ-ವಾದನಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ತೋರದಿರಬಹುದು. ವೀಣೆ-ಸಿತಾರ-ಸಾರಂಗಿ ಮುಂತಾದ ತಂತಿ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವಾಗ ಅಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಅದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಗಾಯನಕ್ಕೂ ವಾದನಕ್ಕೂ ಭಿನ್ನತೆ ವ್ಯಕ್ತವಾಗದಿರಬಹುದು. ಹಾಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಕೆಲವು ರಸಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಕಷ್ಟಸಾಧ್ಯವಾದೀತು.
ಈ ಎಲ್ಲ ಅನರ್ಥಗಳನ್ನು ಪರಿಹರಿಸದೇ ನಮ್ಮ ಪೂರ್ವಜರು ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಮಾನ ಸ್ಥಾನಗಳನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾರೆ.
ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭೂಯಿಷ್ಠತೆಯಿಂದ ಕೆಲವು ರಾಗಗಳ ರಸಗಳು ಸ್ವಲ್ಪ ಭಿನ್ನತೆಯನ್ನು ಪಡೆಯಬಹುದು. ರಾಗಗಳು ರಸಾನುಕೂಲವಾಗಿ, ಗೀತಗಳು ಶಬ್ದಾನುಕೂಲವಾಗಿ ಇರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಶೃಂಗಾರರಸದ ಕವಿತೆಯೇ ಇರಬೇಕಾದದ್ದು ನ್ಯಾಯವಾಗಿದೆ. ಅದರಿಂದ ವಾಸ್ತವಿಕ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆ.
ಕರ್ನಾಟಕಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸಂಪತ್ತು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕಿಂತಲೂ ಸಮೃದ್ಧವಾಗಿದೆ ಅಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಎಲ್ಲ ಕಡೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆ ಇದೆ ಎಂದು ತಿಳಿಯಬಾರದು. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಗಾಯಕನ ಅಪ್ರಬುದ್ಧತೆಯಿಂದಲೂ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ ಆಗದಿರಬಹುದು. ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಸಂಸ್ಕೃತ – ಕನ್ನಡ ಪದ್ಯಗಳ ಅರ್ಥ ತಿಳಿಯದೆ ಅಥವಾ ಲಕ್ಷ್ಯ ಕೊಡದೆ ಹಾಡುವುದನ್ನು ನೋಡುತ್ತೇವೆ, ಕೇಳುತ್ತೇವೆ. ಉದಾ: ವಾತಾಪಿ ಗಣಪತಿಂ ಭಜೇ ಎಂದು ಹೇಳಿ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಹಂ ಎಂದು ಮಾತ್ರ ಒತ್ತುಕೊಟ್ಟು ಹೇಳುವುದುಂಟು. ಅಹಂ (ನಾನು) ಎನ್ನುವುದು ಅಲ್ಲಿರುವ ಸರಿಯಾದ ಶಬ್ದ. ಹಾಗೆ ವೈಕುಂಠಪತಿ ಎಂದು ಹೇಳುವ ಬದಲು ಕುಂಠಪತಿ ಎಂದು ಅನಿಷ್ಠ ವಿಗ್ರಹ ಮಾಡಿ ಹೇಳುವಾಗ ಶ್ರೋತ್ರಗಳ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟು ವೇದನೆಯಾಗಬಹುದು? ಇದೇ ರೀತಿ ಮಹಾ ಮಹಾ ಗಾಯಕರೂ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಅಪಭ್ರಂಶವಾಗಿ ಉಚ್ಚರಿಸಿ ಹಾಡಿದ ನೂರಾರು ಉದಾಹರಣೆಗಳು ಇಂದಿಗೂ ಕೇಳಸಿಗುತ್ತವೆ.
ಡಾ. ದ.ರಾ.ಬೇಂದ್ರೆಯವರು ಹೇಳುವಂತೆ ಗಾನದಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯವು ಮುಳುಗಬಾರದು. ತೇಲಬೇಕು. ಇಂಪಾಗಿ, ಮಧುರವಾಗಿ, ತಾಲ-ಲಯ-ಶ್ರುತಿಗಳಿಗೆ ಬದ್ಧವಾಗಿ ಕೇಳುಗರಿಗೆ ಪದ್ಯವು ಅರ್ಥವಾಗುವಂತೆ ಹಾಡಬೇಕು.
ಗಾಯಕನ ಅಥವಾ ಪಾಠಕನ ಸಾಹಿತ್ಯ ಉಚ್ಛಾರಣೆಯು ಹೀಗಿರಬೇಕೆಂದು ಪಾಣನಿಯು ತನ್ನ ಶಿಕ್ಷಾಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳಿರುತ್ತಾನೆ.
ಮಾಧುರ್ಯಂ ಅಕ್ಷರವ್ಯಕ್ತಿಃ ಪದಚ್ಚೇದಸ್ತು ಸುಸ್ವರಃ!
ಧೈರ್ಯಂ ಲಯಸಮರ್ಥಂ ಚ ಷಡತೇ ಪಾಠಕಾ ಗುಣಾಃ||
ಕೇಳಲು ಇಂಪಾಗಿರುವುದು, ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಅಕ್ಷರೋಚ್ಚಾರಣೆ, ಅರ್ಥವಾಗುವಂತೆ ಪದಗಳನ್ನು ವಿಂಗಡಿಸುವುದು. ಸದಸ್ಯರಿಗೆ ಕೇಳುವಷ್ಟು ಗಟ್ಟಿಯಾದ ಧ್ವನಿ, ಸಭಾಕಂಪ ಇಲ್ಲದೆ ಧೈರ್ಯವಾಗಿ ಹಾಗೂ ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ ಉಚ್ಚರಿಸಬೇಕು. ಇದು ವೇದಾಧ್ಯಯನಕ್ಕೂ ಭಾಷಣಕಾರರಿಗೂ ಕಾವ್ಯ ವಾಚನ ಮಾಡುವವರಿಗೂ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೂ ಸಮಾನವಾಗಿ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ.
ಗಾಯಕರು ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿರುವ ಅಲ್ಪಪ್ರಾಣ, ಮಹಾಪ್ರಾಣ ಅಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಉಚ್ಚರಿಸಬೇಕು. ಕೆಲವರು ಪದ್ಯದ ಚರಣಗಳ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಹ್ರಸ್ವಗಳನ್ನು ತಾಲಕ್ಕೆ ಕೂಡಿಸಬೇಕೆಂಬ ಹಂಬಲದಿಂದ ದೀರ್ಘವಾಗಿ ಉಚ್ಚರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಲ್ಪ ಪ್ರಾಣ ಮಹಾಪ್ರಾಣಗಳ ಉಚ್ಚಾರಣೆಯ ಬಗೆಗೆ ಪಾಣಿನಿ ಆಚಾರ್ಯನು ಅದೇ ಶಿಕ್ಷಾಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ನಿರ್ದೇಶಿದ್ದಾನೆ:
ವ್ಯಾಘ್ರೀ ಯಥಾ ಹರೇತ್ ಪುತ್ರಾನ್ ದಂಷ್ಟ್ರಾಭ್ಯಾಂ ನ ಚ ಪೀಡಯೇತ್|
ಭೀತಾ ಪತನಭೇದಾಭ್ಯಾಂ ತದ್ವದ್ ವರ್ಣಾನ್ ಪ್ರಯೋಜಯೇತ್||
ಅರ್ಥ: ಹೆಣ್ಣು ಹುಲಿ ತನ್ನ ಮರಿಗಳನ್ನು ಹಲ್ಲುಗಳಿಂದ ಕಚ್ಚಿ ಹಿಡಿದು ಸಂಚರಿಸುತ್ತದೆ. ಮೆಲ್ಲಗೆ ಕಚ್ಚಿದರೆ ಮರಿಗಳು ಕೆಳಗೆ ಬಿದ್ದು ಹೋಗಬಹುದೆಂಬ ಅಂಜಿಕೆ. ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ ಹಲ್ಲುಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದರೆ ಮರಿಗಳಿಗೆ ಗಾಯವಾಗಬಹುದೆಂಬ ಭಯ. ಆದ್ದರಿಂದ ಒಂದು ಮಧ್ಯಸ್ಥವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಮರಿಗಳನ್ನು ಬಾಯಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದು ಸ್ಥಾನಾಂತರಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆ ಗಾಯಕನು, ಪಾಠಕನು ಅಕ್ಷರಗಳನ್ನು ತೇಲಿಸಲೂಬಾರದು. ಕರ್ಕಶವಾಗಿ ಒತ್ತಿ ಹೇಳಲೂಬಾರದು. ಹಿತಕರವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಉಚ್ಚರಿಸಿ ಹಾಡಬೇಕು.
೪. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ
ಸ್ವರಗಳ ಉಚ್ಛಾರಣೆಯಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗುವ ಧ್ವನಿ ಸಂಸ್ಕಾರ
ಹಾಗೂ ಹಾಡುವಾಗ ಬಳಸುವ ಶ್ವಾಸ (ವಾಯು) ಸಂಸ್ಕಾರಗಳ ರಹಸ್ಯ
ಅಕ್ಷರಗಳ ಉಚ್ಛಾರಣೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಬೇಕಾದ ನಿಯಮಗಳನ್ನು ಆಚಾರ್ಯ ಪಾಣನಿಯು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ
ಸ್ವಸ್ಥ ಕಲಾಕಾರನಾದ ಗಾಯಕನು ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕಾದ ರಾಗದ ಗುಣಧರ್ಮವನ್ನು ಮೊದಲೇ ತಿಳಿದು ಹಾಡಲು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರತಿಕ್ಷಣದಲ್ಲೂ ಆ ರಾಗದ ನಿಯಮಗಳನ್ನು, ಸ್ವರಗಳ ಪರಸ್ಪರ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ವಿಚಾರಿಸುತ್ತ, ಸ್ಪಷ್ಟ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಪಠಿಸುತ್ತ, ಹಾಡನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತ, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಸಮಾಪನಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಗಂಟೆಯವರೆಗೆ ನಡೆಯುವ ಭೌತಿಕ ಹಾಗೂ ಮಾನಸಿಕ ಕ್ರಿಯಾಕಲಾಪವಾದ ಗಾಯನ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅವನ ಅಂತರಂಗದಲ್ಲಿ ಘಟಿಸುವ ಸೂಕ್ಷ್ಮಾತಿಸೂಕ್ಷ್ಮ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಪಾಣಿನಿ ಮತದಿಂದ ಸಮನ್ವಯಗೊಳಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಇದಾಗಿದೆ.
ಆತ್ಮಾ ಬುದ್ಧ್ಯಾ ಸಮೇತ್ಯಾರ್ಥಾನ್, ಮನೋ ಯಂಕ್ತೇ ವಿವಕ್ಷಯಾ|
ಮನಃ ಕಾಯಾಗ್ನಿ ಮಾಹಂತಿ, ಸ ಪ್ರೇರಯತಿ ಮಾರುತಮ್|
ಮಾರುತಸ್ತೂರಸಿ ಚರನ್, ಮಂದ್ರಂ ಜನಯತಿ ಸರಮ್||
ಸಂಕ್ಷೀಪ್ತವಾದ ಈ ಮೂರು ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳಬೇಕಾದದ್ದನ್ನೆಲ್ಲಾ ಪಾಣಿನಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಇದರ ವಿಶದೀಕರಣಕ್ಕಾಗಿ ಅನೇಕ ಪುಟಗಳೇ ಬೇಕಾದೀತು. ಉದಾ: ಒಂದು ಪುಸ್ತಕವನ್ನು ಚಕ್ಷುರಿಂದ್ರಿಯದಿಂದ ನೋಡಿ, ‘ಇದು ಪುಸ್ತಕ’ ಎಂದು ಅದೇ ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಬಾಲಕರಾದಿಯಾಗಿ ವೃದ್ಧರವರೆಗಿನ ಎಲ್ಲರೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಇಂದ್ರಿಯವು ಪದಾರ್ಥದೊಂದಿಗೆ, ಮನಸ್ಸು ಇಂದ್ರಿಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಗೂ ಆತ್ಮವು ಮನಸ್ಸಿನೊಡನೆ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಪಡೆದು ಇದು ಪುಸ್ತಕ ಎಂಬ ಜ್ಞಾನವಾಗುತ್ತದೆ.  ಎಂಬುದು ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ತಿಳುವಳಿಕೆ. ಆದರೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ಜ್ಞಾನ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಬೇರೆಯೇ ಇದೆ.
ಆತ್ಮಾ ಮನಸಾ ಸಂಜಯಜ್ಯತೇ, ಮನಃ ಇಂದ್ರಿಯೇಣ, ಇಂದ್ರಿಯಂ ಅರ್ಥೇನ, ತತಃಪ್ರತ್ಯಕ್ಷಮ್ ಎಂಬುದು ಮುಖ್ಯನಿಯಮ.
ಈ ಹಿಂದೆ ಆತ್ಮವು ಒಂದು ವಸ್ತುವಿನ ಸರಿಯಾದ ಜ್ಞಾನ ಹೊಂದಿದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ಅವನು (ಆತ್ಮವಿಶಿಷ್ಠ ಮನುಷ್ಯನು) ಚಕ್ಷುರಿಂದ್ರಿಯದಿಂದ ನೋಡಿದ ಕೂಡಲೇ ‘ಅದು ವಸ್ತು’ ಎಂದು ನಿರ್ಣಯಿಸಿ ಹೇಳಲು ಶಕ್ತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ‘ಇದು ಇದೇ’ ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗದೇ ‘ಇದು ಏನೋ ಒಂದು’ ಎಂಬ ಜ್ಞಾನ ಮಾತ್ರ ಉದಯಿಸುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಪುಸ್ತಕದ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಈ ಹಿಂದೆ ಪಡೆದಿದ್ದರಿಂದ ಕಣ್ಣಿನಿಂದ ಪುಸ್ತಕವನ್ನು ನೋಡಿದ ಕೂಡಲೇ (ಒಂದೇ ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ) ಆತ್ಮವು ಮನಸ್ಸಿನೊಡನೆ ಸಂಪರ್ಕವನ್ನು ಹೊಂದಿ, ಮನಸ್ಸು ಚಕ್ಷುರಿಂದ್ರಿಯದೊಡನೆ, ಚಕ್ಷುರಿಂದ್ರ್ಯವು ಪುಸ್ತಕದೊಂದಿಗೆ ಸಂಪರ್ಕವನ್ನು ಹೊಂದುತ್ತ, ‘ಇದು ಪುಸ್ತಕ’ ಎಂದು ಸಮಾನ ಸಮಯದಲ್ಲೇ ಪಠಿಸಲು ಅನುಕೂಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಮನೋವ್ಯಾಪಾರವನ್ನು ಕುರಿತು ವಿಶೇಷ ವಿಚಾರ ಮಾಡದಿದ್ದರೆ ಅತಿ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ತಿಳಿಯಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ಅಥವಾ ವಿಪರೀತವಾಗಿ ಅರಿವಾಗಬಹುದು.
ಸಂಗೀತದಲ್ಲೂ ಈ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ಅನ್ವಯಿಸಬಹುದು.
೧. ಆತ್ಮಾ ಬುದ್ಧ್ಯ ಸಮೇತ್ಯರ್ಥಾನ್: ಗಾಯಕನು ಹಾಡುವ ರಾಗದ, ಸ್ವರಗಳ, ತಾಳ-ಲಯಗಳ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಬುದ್ಧಿಯಿಂದ ತಿಳಿಯುತ್ತಾನೆ.
೨. ಮನೋಯುಂಕ್ತೇ ವಿವಕ್ಷಯಾ : ಆತ್ಮನು (ಗಾಯಕನು) ಹಾಡಲು ಇಚ್ಛಿಸಿದ ವಿಚಾರವನ್ನು ತಿಳಿದು ಮನಸ್ಸು ಕಾರ್ಯಪ್ರವೃತ್ತವಾಗುತ್ತದೆ.
೩. ಮನಃ ಕಾಯಾಗ್ನಿ ಮಾಹಂತಿ : ಸಿದ್ಧವಾದ ಮನಸ್ಸು ಆ ರಾಗದ ಸ್ವರ-ಆಲಾಪ-ಸಾಹಿತ್ಯ ಮುಂತಾದ ಧ್ವನಿಗಳನ್ನು ಉತಪತ್ತಿಗೊಳಿಸಲು ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂತೆ ಶರೀರದಲ್ಲಿ ಅಗ್ನಿಯನ್ನು (ಜಠರಾಗ್ನಿ) ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ.
೪. ಸ ಪ್ರೇರಯತಿ ಮಾರುತಮ್: ಆ ಜಠರಾಗ್ನಿಯು ಶ್ವಾಶೋಚ್ಚಾಸದಿಂದ ಶರೀರದ ಒಳಗೆ ಬಂದ ವಾಯುವನ್ನು ಪ್ರೇರೇಪಿಸುತ್ತದೆ.
೫. ಮಾರುತಸ್ತು ಉರಸಿ ಚರನ್: ಸಂಸ್ಕಾರಗೊಂಡ ಆ ವಾಯುವಾದರೋ ಹೃದಯಭಾಗದಲ್ಲಿ ಮೇಲೆ ಮೇಲೆ ಚಲಿಸುತ್ತ.
೬. ಮಂದ್ರಂ ಜನಯತಿ ಸರಮ್ : ಮಂದ್ರ ಸ್ವರವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತ ಅನಂತರ ಬೇಕಾದ ವಿವಿಧ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಉತ್ಪಾದಿಸುತ್ತದೆ.
ಹೀಗೆ ಈ ಆರು ಕ್ರಿಯೆಗಳು ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ನಿರಂತರವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುತ್ತವೆ ಎಂದು ತಿಳಿದಾಗ ಕೆಲವರಿಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಾದಿತು, ಮನುಷ್ಯನ ಏಕಾಗ್ರತೆ ಮನಸ್ಸು ಇದಕ್ಕೆಲ್ಲ ಕಾರಣವೆಂದು ಹೇಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಮನಸ್ಸಿನ ಏಕಾಗ್ರತೆ ಇಲ್ಲದಿದ್ದಾಗ ಗಾಯನವು ಏರುಪೇರಾಗಬಹುದು ಮತ್ತು ಆರೋಗ್ಯ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಇಲ್ಲದಿದ್ದಾಗ ಮನಸ್ಸು ಸುಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದಿದ್ದರೂ ಕಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದೆಲ್ಲ ಧ್ವನಿ ಸಂಸ್ಕಾರದ ವಿಶೇಷತೆಗಳು. ಕಲಾಕಾರನು ಸರ್ವ ರೀತಿಯಲ್ಲೂ ಸರಿಯಾಗಿದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ಹಾಡಿ ತನ್ನನ್ನು ಹಾಗೂ ಶ್ರೋತ್ರಗಳನ್ನು ತೃಪ್ತಿ ಪಡಿಸಬಹುದು ಅನ್ಯಥಾ ವಿವಿಧ ರಸಾಭಾಸಗಳಿಗೆ ಕಾರಣನಾಗುತ್ತಾನೆ.
ಗಾಯಕನು ಅಂಗಾಂಗ ಮುಖ ವಿಕಾರಮಾಡದೆ ಹಾಡಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುತ್ತ ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕನ ಗುಣ-ದೋಷಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಒಂದು ಅಧ್ಯಾಯವನ್ನೇ ಶಾಙ್ಗ೯ದೇವನು ಮೀಸಲಿಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ಅದನ್ನೆಲ್ಲ ತಿಳಿದು ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೆ ರಾಗ ನಿಯಮಕ್ಕೆ ಅಪಚಾರವಾಗದಂತೆ ವಿಹಿತಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ರಂಜಕತೆಯನ್ನು ಮೂಡಿಸಬೇಕು. ಕೇವಲ ಜನ-ಮನೋರಂಜನೆಗಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ರಾಗನಿಯಮವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹಾಡುವುದು ಸರಿಯಾದ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲ. ಅನ್ಯಥಾ ಅದು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವಾಗಲಾರದು.
ಸಂಗೀತ ಪರಿಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಧಾತು ಎಂದೂ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಮಾತು ಎಂದೂ ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಎರಡೂ ಸಾಮಗ್ರಿ ಸಂಪನ್ನನಾದವನಿಗೆ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರನೆಂದು ಹೆಸರಿದೆ.
ಕೆಲವರು ಹೇಳುವಂತೆ ಸಂಗೀತವು ಭಾವಭಾಷೆಯಾಗಿದೆ. ಹಾಗಾದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಅಪೇಕ್ಷೆ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಅದು ಭಾಷೆಯಾಗಬಲ್ಲದೇ? ಎಂಬ ಜಿಜ್ಞಾಸೆಗೆ ಡಾ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ ಅವರು ಹೀಗೆ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ.
‘ಸಂಗೀತವು ವಿಶ್ವಸಾಧಾರಣವಾದ ಭಾಷೆ’ ಎಂಬ ಹೆಳಿಕೆಯನ್ನು ವಿಶೇಷ ಜಾಗರೂಕತೆಯಿಂದ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಅದು ಭಾಷೆಯು ಅಲ್ಲ, ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವೂ ಅಲ್ಲ. ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ ವಾಗರ್ಥ-ಗೇಯಾರ್ಥಗಳೆರಡೂ ಭಿನ್ನವಾದ ಸ್ವರೂಪ, ಪ್ರಕಾರ, ಪ್ರಯೋಜನಗಳನ್ನು ಪಡೆದಿದೆ. ಇವೆರಡನ್ನು ಒಟ್ಟು ಸೇರಿಸಿ ಪರಸ್ಪರ ಪೂರಕಗಾಗುವಂತೆ ಮಾಡಿ ಒಂದರಿಂದ ಇನ್ನೊಂದನ್ನು ಪುಷ್ಟಿಗೊಳಿಸಲು ಅಥವಾ ವಿಸ್ತಾರಗೊಳಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿರುವುದೇನೋ ನಿಜ. ಹಾಡಾಗಲಿ, ಕಾವ್ಯಗಾಯನಗಳಾಗಲಿ ಮಾಡುವುದಾದರೂ ಇದನ್ನೇ. ಆದರೆ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ಅವಲಂಬನೆಯಾಗಲಿ, ಸಂಬಂಧವಾಗಲಿ ಅಂಶಿಕವಾಗಿಯೂ ಇಲ್ಲಾ. ಅರ್ಥವಾಹಕ ಎಂಬ ಸ್ಥೂಲಾರ್ಥದಲ್ಲಿ ವಾಗರ್ಥಕ್ಕೆ ಅದು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವೂ ಆಕರ್ಷಕವೂ ಸರ್ಜನಾತ್ಮಕವೂ ಆಗಿರುವ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಬಲ್ಲದು ಎಂಬ ವಿಶೇಷ ಕಾರಣದಿಂದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬಾಷೆಯೆಂದು ಉಪಚಾರಕ್ಕಾಗಿ ಕರೆದುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಮಾನವನ ಮನೋಭೂಮಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿಯೂ ಸಹಜವಾಗಿಯೂ ಸ್ಫುರಿಸುವ ಬೇರೆ ಅರ್ಥ ಪ್ರಕಾರಗಳೂ ಉಂಟು. ಉದಾ: ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕಾರ್ಥ, ದೈಹಿಕ ಸಂಜ್ಞಾರ್ಥ, ಅನುಭವಾರ್ಥ ಮತ್ತು ಸೌಂದರ್ಯಾರ್ಥಗಳು. ಇವು ಒಂದೇ ನೆಲದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತವೆ ಎಂಬುದೇ ಇವುಗಳಲ್ಲಿರುವ ಸಾಧಾರಣಾಂಶ.
ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಹೀಗೆ ಪರಿಶೀಲಿಸಬಹುದು. ಮಾನವನ ಜ್ಞಾನಕೋಶದಲ್ಲಿರುವುದು ಎರಡು ಬಗೆಯ ಅರ್ಥ. ೧. ಮಾತಿನಿಂದ ಹೇಳುವಂಥದ್ದು, ೨ ಮಾತಿನಿಂದ ಹೇಳಲಾಗದ್ದು ಭಾಷೆ, ಸಾಹಿತ್ಯ, ವಿಜ್ಞಾನ, ಗಣಿತ ಮುಂತಾದ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಮೊದಲನೇ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಪರಿಗಣಿಸಲ್ಪಟ್ಟರೆ, ಕಲೆ, ಧರ್ಮ, ಆಧ್ಯಾತ್ಮಾನುಭವ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಎರಡನೇ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಸೇರುತ್ತವೆ.
ಸಂಗೀತವನ್ನು ‘ಧರ್ಮಾರ್ಥ ಕಾಮಮೋಕ್ಷಾಣಾಂ ಇದಮೇವೃಕಸಾಧನಂ’ ಎಂದು ಹೇಳಿದ ನಮ್ಮ ಹಿರಿಯರು ಸರಸ್ವತಿಯ ಶಕ್ತಿಯನ್ನಾಗಿ ಆರಾಧಿಸುವುದು ಸಮುಚಿತವೇ ಆಗಿದೆ. ಮೇಲಿನ ಎರಡೂ ಅರ್ಥಗಳು ಮನುಕುಲದ ಪ್ರೇರಕಗಳು ಮತ್ತು ಪೂರಕಗಳು, ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವೀರಾದಿರಸಗಳಿವೆಯೆಂದು ಸಾಮಾನ್ಯ ಶ್ರೋತೃವೂ ಹೇಳುವಾಗ ಗಾನಭಾಗದಲ್ಲಿ ಅನ್ವಯಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆಂಬುದು ಅಲ್ಪಾಲೋಚನೆಯಿಂದಲೇ ಸಿದ್ಧವಾಗುತ್ತದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗದಲ್ಲಿರುವ ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವಗಳನ್ನು ಕೆಲವು ವೇಳೆ ಸಂಗೀತವು ಪುಷ್ಟೀಕರಿಸಿ ಪ್ರಕಟಿಸಬಲ್ಲದೆಂಬುದನ್ನು ನೆನಪಿಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇದನ್ನೇ ಸಂಗೀತದ ಪರಮಾರ್ಥ ಎಂದು ಭಾವಿಸಬಾರದು. ಏಕೆಂದರೆ ಹಾಡಿನ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಅಸಂಖ್ಯಾತ ರಸ ಛಾಯೆಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತವು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತ ಪಡಿಸಲಾರದು. ಸಾಹಿತ್ಯವು ವಾಹಕವಾಗಿಯೂ ಪೋಷಕವಾಗಿಯೂ ಇರುವ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ರಾಗಾಲಾಪ ಮುಂತಾದ ಸ್ವತಂತ್ರ ಮನೋಧರ್ಮ ಸೃಷ್ಟಿಗಳಲ್ಲಿ ಗೋಚರವಾಗುವುದೇ ಸಂಗೀತ ರಸ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೂ ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಒಂದು ಮಟ್ಟದ ವರೆಗೆ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಬಹುದು. ಸಾಹಿತ್ಯ ನಿರಪೇಕ್ಷವಾದ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿರುವ ಅಥವಾ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಾಪೇಕ್ಷವಾದ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿರುವ ಏಕರೂಪ ರಸವು ಪರಬ್ರಹ್ಮ ವಸ್ತುವಿನಂತೆ ಅನಿರ್ವಚನೀಯವಾದದು. ಎಂದು ಮಾತ್ರ ಹೇಳಬಹುದು.
ರಸಪೋಷಕ ಕೆಲವು ಪದ್ಯಗಳು:
ಉಭಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರಾಗಗಳ ಅನೇಕ ಶೈಲಿಗಳು ಹೇಳಲ್ಪಟ್ಟಿದ್ದರೂ ಸದ್ಯಃಕಾಲದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ ಶೈಲಿಗಳೂ ಅಷ್ಟೊಂದು ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿಲ್ಲ. ಉದಾ: ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ದ್ರುಪದ ಪದ್ಧತಿಯು ೨೦೦ ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದಿತ್ತು. ಈಗ ಖ್ಯಾಲ ಪದ್ಧತಿಯು ಅಷ್ಟೇ ಪ್ರಸಿದ್ದಿ ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದಿದೆ. ಸಂಗೀತವು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಗಾಯಕರ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದಿಂದ, ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸಂಪತ್ತಿನಿಂದ ಸಮೃದ್ದವಾಗುತ್ತದೆ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತ ಪದ್ಯಗಳು, ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿವೆ ತಮಿಳುನಾಡು, ಆಂಧ್ರಪ್ರದೇಶ, ಕೇರಳ ಹಾಗೂ ಕರ್ನಾಟಕದ ಅರ್ಧಭಾಗದಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕಿ ಸಂಗೀತವು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದೆ.
ಹಾಗೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಬ್ರಜ ಹಾಗೂ ಹಿಂದಿ ಭಾಷೆಯ ಹೆಚ್ಚು ಪದ್ಯಗಳ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳು ಪ್ರಸಿದ್ದವಾಗಿವೆ. ದ್ರುಪದ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತಭೂಯಿಷ್ಠ ಪದ್ಯಗಳಿವೆ. ಖ್ಯಾತಗಾಯಕಿಯ ಪದ್ಯಗಳಿಗೆ ಚೀಜ್ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗಿದೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಎಂದು ಕರೆಯಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮುಖ್ಯಭಾಗವೆಂದರೆ ಖಯಾಲ ಪದ್ಧತಿಯಾಗಿದೆ. ನೂರಾರು ರಾಗಗಳಿಗೆ ವಿವಿಧ ತಾಲ-ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಹಸ್ರಾಧಿಕ ಚೀಜ್ ಗಳು ರಚಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿವೆ. ಪದ್ಯ ರಚನಾ ಕ್ರಮವನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸಿ ಗಾನಶೈಲಿಯು ಭೇದವನ್ನು ಹೊಂದುತ್ತದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಮ್ದು ಗಾಯಶೈಲಿಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ರಚನೆಯು ವಿಭಿನ್ನವಾಗಿಯೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಉದಾ: ಖ್ಯಾಲ ಶೈಲಿಗೆ ರಚಿತವಾದ ಠುಮರಿ ಅಥವಾ ದ್ರುಪದ ಶೈಲಿಗೆ ಅಳವಡಿಸುವುದು ಅಸಾಧ್ಯ, ಆಯೋಗ್ಯ ಮತ್ತು ಅನಿವಾರ್ಯವಲ್ಲ.
ಖ್ಯಾಲ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ, ಅದರಲ್ಲೂ ವಿಲಂಬಿತಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಚೀಜ್ ಗಳ ರಚನಾ ವಿಧಾನಗಳು ಹಾಗೂ ದ್ರುತ್ ಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಚೀಜ್ ಗಳು ಬೇರೆಬೇರೆಯಾಗಿಯೇ ಇರುತ್ತವೆ. ಪಂ. ವಿಷ್ಣು ನಾರಾಯಣ ಭಾತಖಂಡೆಯವರು ತಮ್ಮ ಕ್ರಮಿಕ ಪುಸ್ತಕ ಮಾಲ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ರಾಗಕ್ಕೂ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ, ಸ್ವರ ಲಿಪಿಯೊಂದಿಗೆ ಮುದ್ರಿಸಿ, ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಸಿರಿಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಸಿದ್ದಾರೆ.
ಹೀಗೆ, ಅನೇಕ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಒಂದು ರಾಗಕ್ಕಾಗಿ ರಚಿಸಿದ ಚೀಜ್ ಅಥವಾ ಬಂದಿಶ್‌ಗಳು ಇನ್ನೊಂದು ರಾಗದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಪದ್ಧತಿಯು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟೊಂದು ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ರಸಪೋಷಕ ದೃಷ್ಠಿಯಾಗಿದೆ.
ಗುರುಪರಂಪರೆಯು ಉಭಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವಿಶಿಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಹಿಂದಿನ ಸಂಗೀತ ಗುರುಗಳು ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಒಂದು ರಾಗದಲ್ಲಿ ಕಲಿಸುವಾಗ ನೂರಾರು ಸಲ ಹೇಳಿಸಿ, ಹಾಡಿಸಿ ಅದಕ್ಕೆ ಭದ್ರ ಬುನಾದಿಯನ್ನು ಹಾಕಿಕೊಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಪದ್ಯವು ನೆನಪಾದರೆ ಆ ರಾಗವೂ ನೆನಪಾಗುವಷ್ಟು ಅದು ದೃಡಮೂಲವಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು. ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಯಾವುದೇ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಗಾಯಕನಿಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅಲ್ಲಿ ರಸಪೋಷಣೆಯ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯು ಅವನದ್ದಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಕೇವಲ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ನವರಸಗಳು ತೋರದಿದ್ದರೂ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸಹಕಾರದಿಂದ ಅಥವಾ ಪ್ರಬುದ್ಧತೆಯಿಂದ ನವರಸಗಳನು ತೋರಿಸಬಹುದು. ಅದರಲ್ಲೂ ಕೆಲವು ರಸಗಳು ದೃಶ್ಯಪ್ರಧಾನ ನಾಟ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲೇ ಸ್ಪಷ್ಟತೆಯನ್ನು ಹೊಂದುತ್ತವೆ. ಕೇವಲ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾಗುವ ರಸಗಳೆಂದರೆ ಶೃಂಗಾರ, ವೀರ ಕರುಣ, ರೌದ್ರ, ಶಾಂತ ಎಂಬ ಐದು ರಸಗಳು ಮಾತ್ರ.
ರಾಗಭಾಸ–ರಸಾಭಾಸ ಪ್ರಸಂಗಗಳು:
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಘರಾನೆಗಳು ಇದ್ದುದರಿಂದ ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ನಿರ್ಬಂಧ ಹಾಕಿ ಸಂಗೀತಸಂಗೀತ ಬೋಧನೆ ಮಾಡುವ ಗುರುಗಳು ಹಿಂದಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದರು. ಇದರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ  ಅನುಕೂಲ ಮತ್ತು ಪ್ರತಿಕೂಲಗಳೆರಡೂ ಆಗಿವೆ ಎಂದರೆ ತಪ್ಪಾಗಲಾರದು. ಶಿಷ್ಯರು ಇನ್ನೊಂದು ಘರಾಣೆಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕೇಳಬಾರದು, ಹಾಡಬಾರದೆಂದು ನಿರ್ಬಂಧಿಸಿರುವುದರಿಂದ ಒಂದೇ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಜೀವನಪರ್ಯಂತ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅಂದರೆ ತಲಸ್ಪರ್ಶಿಯಾಗಿ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಲಿ  ಎಂಬ ಕಳಕಳಿಯೂ ಇದಾಗಿದೆ ಎನ್ನಬಹುದು.
ಆದರೆ ವಿಶೇಷ ಅಭ್ಯಾಸ, ಲೋಕಾನುಭವ ಮತ್ತು ಶಾಸ್ತ್ರಾಭ್ಯಾಸದ ಕೊರತೆಯಿಂದ ಕಾಲಕ್ರಮೇಣ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಅಪಭ್ರಂಶತೆ ಕಂಡುಬಂತು. ಗುರುಗಳು ಯಾವುದೋ ಕಾರಣದಿಂದ, ಯಾರೋ ರಚಿಸಿದ ಪದ್ಯವನ್ನು ಅನೇಕ ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ತಪ್ಪಾಗಿ ಪಾಠ ಮಾಡಿದಾಗ ಆ ಶಿಷ್ಯರು ತಮ್ಮ ಶಿಷ್ಯರಿಗೂ ಅದೇ ರೀತಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪರವಹಿಸಿದ್ದರಿಂದ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಅಪಭ್ರಂಶ ಪರಂಪರೆ ಬೆಳೆಯಿತು. ರಾಗದ ರಸಕ್ಕೂ, ಪದ್ಯದ ಭಾವಕ್ಕೂ ವಿರುದ್ಧವಾದ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಬೆಳಕಿಗೆ ಬಂದವು.
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕಿಯ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಜನಮನೋರಂಜನೆಗಾಗಿ, ರಾಜ ರಂಜನೆಗಾಗಿ ಕೆಲವರು ಕೇವಲ ಶೃಂಗಾರರಸಪೂರಿತ ಚೀಜ್‌ಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದರು. ಆದರೆ ಆ ಪದ್ಯಗಳನ್ನೇ ಎಲ್ಲ ರಸಕ್ಕೂ ಅನ್ವಯಿಸಿ ಹಾಡಿದಾಗ ಅದು ರಾಗ-ರಸಭಾಸಕ್ಕೆ  ಕಾರಣವಾಯಿತು. ಒಂದೇ ರಾಗವನ್ನು ಎರಡು ಮೂರು ಗಂಟೆಗಳ ಕಾಲ ಹಾಡುವಾಗ, ಎಲ್ಲ ಲಯದಲ್ಲೂ ಹಾಡುವ ಪದ್ಯಗಳು ಪರಸ್ಪರ ರಸಸಾಮರಸ್ಯದಿಂದ ಅನ್ವಿತವಾಗಬೇಕು. ಆದರೆ ಬಡಖ್ಯಾಲ್ ಶೃಂಗಾರರಸವು ಚೋಟಾಖ್ಯಾಲ್ ನಲ್ಲಿ ಕರುಣರಸವು ಇರುವ ಚೀಜುಗಳನ್ನು ಕೆಲವರು ಈಗಲೂ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಅದು ಅಷ್ಟೊಂದು ಸರಿಯಾಗಿ ತೋರುವುದಿಲ್ಲ.
ಆದರೆ ಈಗ ಘರಾಣೆ ಪದ್ಧತಿ ಅಷ್ಟೊಂದು ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿಲ್ಲ. ಶಾಲೆ ಕಾಲೇಜು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪಠ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಭೋದನೆ ಮಾದುವ ಸೌಲಭ್ಯವು ಒದಗಿಬಂದಿದೆ. ಅದರೊಟ್ಟಿಗೆ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯು ಇಷ್ಟವಾಗಿದ್ದರೂ ರಾಗ ರಸಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಕೂಲವಾದ ಕೆಲವು ಪದ್ಯಗಳು ಇಂದಿಗೂ ಅಪ್ರಿಯವೇ ಆಗಿವೆ.
ಬ್ರಜಭಾಷೆಯ ಪದ್ಯಗಳು ಈಗಿನ ಹಿಂದಿ ಭಾಷೆಯ ಗ್ರಾಮ್ಯದಂತಿದ್ದು, ಅದರ ತಿರಳು ಅರ್ಥವಾಗದೆ ಯೇನ ಕೇನ ಪ್ರಕಾರೇಣ ಹಾಡುವ ರೀತಿಯು ಬೆಳೆದುಬಂತು. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಂತೂ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಗಾಯಕರನೇಕರು ಗುರುಗಳು ಹೇಳಿಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಎಂಬ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಪದ್ಯದ ಅರ್ಥವನ್ನು ತಿಳಿಯದೆ ರಾಗ-ರಸ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಅರಿಯದೆ ಹಾಡುತ್ತಿರುವುದು ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ಕೊಂಚ ತೊಂದರೆಯೇ ಆಗಿದೆ. ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಇಂತಹ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಗಾಯಕರಲ್ಲಿ ಕೇಳಿದರೆ ಕೊಡುವ ಉತ್ತರ ನೀರಸವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಗುರುಗಳು ಹೀಗೆ ಹೇಳಿಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ ಎಂಬ ಉತ್ತರ ಅವರ ನಾಲಿಗೆಯ ತುದಿಯಲ್ಲೇ ಇರುತ್ತದೆ.
ಪಂ. ಸಿ.ಆರ್.ವ್ಯಾಸರಂಥವರು ಇಂತಹ ಅಪ್ರಿಯ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ನಿವಾರಿಸಲು ತಾವೇ ಹಿಂದೀ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಖ್ಯಾಲ್ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಇಂದು ಖ್ಯಾಲ್ ಗಾಯಕಿಯೆಂದರೆ ಕೇವಲ ಸ್ವರ-ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಇರುವ ದೊಂಬರಾಟವೋ ಎಂಬಂತೆ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಗೌಣತ್ವದಿಂದಾಗಿ ರಾಗ ಮಾತ್ರ ರಸವಾಗಿ ಪದವು ಕಸವಾಗಿದೆ.
ಪ್ರಕೃತ, ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯ ಪ್ರಯೋಜನವೆಂದರೆ ಇನ್ನು ಮುಂದಾದರೂ ಗಾಯಕರು ತಾವು ಹಾಡುವ ಪದ್ಯಗಳ ಸಬ್ದಾರ್ಥವನ್ನು ತಿಳಿಯಲು ಅಶಕ್ತರಾದರೂ ನ್ಯೂನಾತಿನ್ಯೂನ ಪದ್ಯದ ಭಾವರ್ಥವನ್ನಾದರೂ ತಿಳಿದು ರಾಗ-ರಸ-ಸಾಹಿತ್ಯಗಳ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಅರಿತು ಹಾಡಿದರೆ ಅದೇ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದ ಉತ್ತಮ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಗೆ ನೀಡುವ ಕೊಡುಗೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ರಾಗ-ರಸ-ಸಾಹಿತ್ಯಗಳ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲದೇ ಕೆಲವು ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಕೊಡಲಾಗಿದೆ.
ರಾಗ: ಬಿಲಾಸಖಾನಿ ತೋಡಿ :
ಅತಿ ಕರುಣರಸ, ಹಾಡುವ ಸಮಯ: ಪ್ರಾತಃಕಾಲ ಪ್ರಕೃತ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿರುವ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಪೂರ್ಣ ಶೃಂಗಾರ ರಸದಿಂದ ಕೂಡಿದೆ.
ಬಡಾಖ್ಯಾಲ-ವಿಲಂಬಿತ ಏಕತಾಲ
ಸ್ಥಾಯಿ: ನೀ ಕೇ ಘೋಂಗರಿಯಾ ಠುಮಕತ ಚಾಲ ಚಲತ ಹೈ ತು ಮತವಾರಿ |
ಅಂತರಾ : ಸುನತ ಸಾಥ ಜಿಯಾ ಬೇಕಲ ಹೋತ ಸದಾರಂಗ ಲೇ ಹೋ ಬಲಯ್ಯ |
ಛೋಟಾ ಖ್ಯಾಲ-ದ್ರುತ ತೀನ್ತಾಲ
ಸ್ಥಾಯಿ
ಬಲಮ ಮೋರೇ ಛೋಡೋ (ವೋ) ಕಲಯ್ಯಾ
ಢಾಕನ ಲಾಗೀ ತಾನ ಮೋರೇ ಛುಡಿಯಾ||
ಅಂತರಾ
ಮೋಹೇ ಪಿಯಾ ಬಿನ ಬೇಕಲ ಹೈ
ಜಾವೋ ಸೌತನಿಯಾ ಅಕೇಲೇ ರಹ ಬಲಯ್ಯಾ ||
ಈ ಎರಡೂ ಪದ್ಯಗಳ ಅರ್ಥವು ಪ್ರಿಯತಮೆಯ ಹತ್ತಿರ ಬರುವ ಪ್ರಿಯತಮನನ್ನು ಸಂಬೋಧಿಸಿ ಏಳುವ ಸಂದರ್ಭವಾಗಿದೆ. ನಾನು ವ್ಯಾಕುಲಳಾಗಿದ್ದೇನೆ. ನೀನು ಎಲ್ಲಿಯಾದರು ಹೋಗು ಎಂದು ಶೃಂಗಾರ ರಸವನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುವ ಪದ್ಯ ಇದಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಈ ರಾಗದ ರಸಕ್ಕೂ ಮತ್ತು ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೂ ಪರಸ್ಪರ ವಿರೋಧ ಕಂಡುಬರುವುದರಿಂದ ಮತ್ತು ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಪದ್ಯಗಳು ರಸಾನುಕೂಲಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಸಿಗುವುದರಿಂದ ಈ ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದಂಥ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಗಾಯಕರು ಹಾಡದಿದ್ದರೆ ಅದೇ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ಅವರು ನೀಡುವ ಹಿರಿಯ ಗೌರವವಾಗಿದೆ.
ಇದೇ ರೀತಿ ಪೂರಿಯಾ ಧನಾಶ್ರೀ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಶ್ರಂಗಾರ ರಸಪ್ರಧಾನ ಪದ್ಯವನ್ನು ಕರುಣರಸಪ್ರಧಾನ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಪದ್ಧತಿಯು ಕಾಣಸಿಗುತ್ತದೆ.
ಸ್ಥಾಯೀ :
ಅಬ ತೋ ಋತಮನೇ ಬೋಲೂಂಗೀ ತುಮ ಸಂಗ ಪ್ಯಾರೀ
ಅಂತರಾ :
ರೈನ ಜಗಾಯೇ, ಪ್ರೇಮ ಪಗಾಯೇ ತುಮ ವಹೀ ಜಾವೋ ಜಿನಕಿ ಮನ ಭಾಯೇ
ಅರ್ಥ:
ಯುವತಿಯೊಬ್ಬಳು ತನ್ನ ಪ್ರೇಮಿಗೆ ಹೇಳುವ ಪದ್ಯವಿದು.
(ಸ್ಥಾಯಿ) ಪ್ರಿಯನೇ, ಈಗ ನನಗೆ ಋತುಕಾಲವಿದೆ (ಋತುಮತಿಯಾಗಿದ್ದೇನೆ) ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದೇನೆ. (ಅಂತರಾ) ರಾತ್ರಿ ಬೆಳಗಲಿ. ಪ್ರೇಮವು ಪರಿಪಕ್ವವಾಗಲಿ, ನಿನ್ನ ಮನಸ್ಸು ಎಲ್ಲಿ ಹೋಗಬೇಕೆನಿಸುತ್ತದೋ ಅಲ್ಲಯವರೆಗೆ ಹೋಗು.
ಈ ಪದ್ಯವನ್ನು ಇಂದು ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ಹುಡಗಿಯರೂ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರಾಯಃ ಹಾಡುವ ಯುವತಿಯರಿಗೆ ಈ ಪದ್ಯದ ಅರ್ಥ ಗೊತ್ತಾದರೆ ಅವರು ಹಾಡುತಾರೆಯೇ? ಖಂಡಿತ ಇಲ್ಲ.
ಇದರ ಅರ್ಥ ಶ್ರೋತೃಗಳಿಗೂ ಗೊತ್ತಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ ಎಂಬ ಧೈರ್ಯದಿಂದ ಈ ಪದ್ಯವನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾರೆ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದೇ? ಅಥವಾ ಈ ಪದ್ಯದ ಅರ್ಥ ಗೊತ್ತಿರುವ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಗಾಯಕರಿಗೆ ಇದನ್ನು ಸೂಚಿಸಬಹುದೇ? ಎಂಬೆಲ್ಲ ವಿಕಲ್ಪಗಳು ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶಕರಿಗೆ ಬರುತ್ತವೆ.
ಪುರುಷರಿಗಂತೂ ಈ ಪದ್ಯದ ಭಾವವು ಸ್ವಲ್ಪವೂ ಸಂಬಂಧಿಸದೆ ಇರುವುದರಿಂದ ಅವರು ಹಾಡುವ ಸಂದರ್ಭವೇ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ರಾಗವನ್ನು ಹಾಡಲು ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಉತ್ತಮ ಪದ್ಯಗಳು ಇದ್ದರೂ ಗುರುಗಳು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆಂಬ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಈಗಿನ ಬಹುಮಾಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಅನಿಷ್ಟ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಬಿಡುವುದೇ ಒಳಿತಾಗುತ್ತದೆ.
೫. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ನೀರೆರೆದ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕ
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ತೊಟ್ಟಿಲು ತೂಗಿದ್ದು ಮೈಸೂರಾದರೂ ಅದು ನಡೆದಾಡಲಾರಂಭಿಸಿ ಓಡಾಡಿ ಬೆಳೆದದ್ದು ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ. ಸಂಗೀತಗಾರರು ಮೈಸೂರಿಗೆ ಹೋಗುವಾಗ, ಅಲ್ಲಿಂದ ಹಿಂತಿರುಗುವಾಗ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿ-ಧಾರವಾಡದ ರಸಿಕರು ಅವರನ್ನು ಇಳಿಸಿಕೊಂಡು ಕಚೇರಿ ಏರ್ಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಬರಬರುತ್ತಾ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸವಿಯುವ ಆಸಕ್ತಿ ಅದನ್ನು ಕಲಿಯುವ ಹಂಬಲದಲ್ಲಿ ಪರಿವರ್ತಿತಗೊಂಡಿತು. ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯ ಸಂಸ್ಥಾಪಕ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಮಖಾನರು ಕರ್ನಾಟಕದ ತುಂಬ ಸಂಚರಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿ, ಧಾರವಾಡ, ಬೆಳಗಾವಿ ಕುಂದಗೋಳಕ್ಕೆ ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ಬರುತ್ತಿದ್ದರು. ಕುಂದಗೊಳದ ಬಾಲಕ ರಾಮಚಂದ್ರ ಅವರ ಶಿಷ್ಯನಾಗಿ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರಾಗಿ ಅಮರರಾದರು. ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್, ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ ಗಂಧರ್ವರ ಶಿಷ್ಯರಾಗಿ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಭದ್ರವಾಗಿ ಬೇರೂರಲು ಕಾರಣರಾದರು. ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಮಖಾನರ ಇನ್ನೋರ್ವ ಶಿಷ್ಯ ಗಣಪತರಾವ ಗುರವ ಜಮಖಂಡಿ ಸಂಸ್ಥಾನದ ಆಸ್ಥಾನ ಗಾಯಕರಾದರು. ಅವರ ಮಗ ಸಂಗಮೇಶ್ವರ ಗುರವರನ್ನು ತಮ್ಮ ಗರಡಿಯಲ್ಲಿ ಪಳಗಿಸಿದರು. ಸಂಗಮೇಶ್ವರರು ತಮ್ಮ ಮಗ ಕೈವಲ್ಯಕುಮಾರರನ್ನು ತರಬೇತುಗೊಳಿಸಿದರು.
ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲರು ತಮ್ಮ ಮಗಳು ಕೃಷ್ಣಾ ಮತ್ತು ನಾಗನಾಥ ಒಡೆಯರನ್ನು ತಯಾರು ಮಾಡಿದರು. ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ ಶ್ರೀಪತಿ ಪಾಡಿಗಾರ, ಮಾಧವ ಗುಡಿ, ವಿನಾಯಕ ತೊರವಿ, ಅನಂತ ತೇರದಾಳ ಮೊದಲಾದವರನ್ನು ತಯಾರು ಮಾಡಿದರು ಇಂತು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಿರಾಣಾ ಪರಂಪರೆ ದಾಂಗುಡಿಯಿಟ್ಟಿದೆ.
ನತ್ಥನಖಾನರ ಶಿಷ್ಯರೂ ಗ್ವಾಲಿಯರ, ಆಗ್ರಾ, ಜೈಪುರ ಘರಾಣೆಗಳ ತ್ರಿವೇಣಿಯಾಗಿದ್ದ ಭಾಸ್ಕರಬುವಾ ಬಖಲೆ ಧಾರವಾಡದ ಗಂಡು ಮಕ್ಕಳ ಟ್ರೇನಿಂಗ ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ ೧೯೦೮ ರಿಂದ ೧೯೧೬ ರವರೆಗೆ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಕರಾಗಿದ್ದರು. ಭಾಸ್ಕರಬುವಾ ಹಲವು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಕಚೇರಿಗಳನ್ನು ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಏರ್ಪಡಿಸಿದ್ದರು. ಟಿ.ಕೆ. ಪಿತ್ರೆ ವಕೀಲ ಮುಂತಾದವರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಸಿದರು. ಟಿ.ಕೆ.ಪಿತ್ರೆ ಹಲವರಿಗೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಪಾಠ ಹೇಳಿಕೊಟ್ಟರು.
ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಆಗಲೆ ಪಳಗಿದ್ದ ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿಗಳು ಆಗಾಗ ಶಿವಯೋಗಮಂದಿರದಿಂದ (ಬಾದಾಮಿ ತಾಲ್ಲೂಕು, ಬಾಗಲಕೋಟ ಜಿಲ್ಲೆ) ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಗೆ ಬಂದು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಆಲಿಸಿ ಅದನ್ನು ಕಲಿಯಬಯಸಿದರು. ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯ ಹಿರಿಯ ಗಾಯಕ ಅಬ್ದುಲ್ ವಹೀದಖಾನರನ್ನು ಶಿವಯೋಗ ಮಂದಿರಕ್ಕೆ ಕರೆಸಿಕೊಂಡು ೧೯೧೭ ರಿಂದ ೧೯೨೨ರವರೆಗೆ ಕಲಿತರು. ತತ್ಪಲವಾಗಿ ಉಭಯ ಗಾಯನಾಚಾರ್ಯರಾದರು. ಅನೇಕ ಶಿಷ್ಯರನ್ನು ತಯಾರಿಸಿದರು. ಅವರಲ್ಲಿ ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿ, ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಮತ್ತಿಗಟ್ಟಿ, ಸಿದ್ದರಾಮ ಜಂಬಲದಿನ್ನಿ ಪ್ರಮುಖರು. ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿಗಳ ಶಿಷ್ಯರಾದ ಎಂ. ವೆಂಕಟೇಶಕುಮಾರ, ಡಿ. ಕುಮಾರದಾಸ ಮತ್ತು ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು ಅವರ ಶಿಷ್ಯರಾದ ಸೋಮನಾಥ ಮರಡೂರ, ಷಣ್ಮುಖ ಗೊಜನೂರ, ಗಣಪತಿ ಭಟ್, ಪರಮೇಶ್ವರ ಹೆಗಡೆ, ಶ್ರೀಪಾದ ಹೆಗಡೆ, ಶಾಂತಾರಾಮ ಹೆಗಡೆ ಮೊದಲಾದವರು ಈ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತಿರುವರು.
ನೀಲಕಂಠಬುವಾ ಮಿರಜಕರ ಮೂಲತಃ ಬಾಗಲಕೋಟ ಜಿಲ್ಲೆಯ ಹೊಳೆ ಆಲೂರಿನವರು. ಅಡ್ಡಹೆಸರು ಆಲೂರಮಠ ಎರಡು ಮೂರು ತಲೆಮಾರು ಹಿಂದೆ ಮಿರಜಿನಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದ್ದರಿಂದ ಮಿರಜಕರ ಆಯಿತು. ನೀಲಕಂಠಬುವಾ ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆಯ ಬಾಳಕೃಷ್ಣಬುವಾ ಈಚಲಕರಂಜಿಕರರ ಶಿಷ್ಯ. ನೀಲಕಂಠಬುವಾ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಗುರುಗಳು. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ, ಪಂಚಾಕ್ಷರಿಗವಾಯಿ, ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು ಅವರಿಗೆ ನೀಲಕಂಠಬುವಾ ಗುರುಗಳಾಗಿದ್ದರು.
ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯ ಸಿದ್ದಾರೂಢ ಮಠದಲ್ಲಿ ಕಬೀರದಾಸರೆಂಬ ಸಂತರಿದ್ದರು. ಸಿದ್ದಾರೂಢರ ಶಿಷ್ಯರು. ಅವರು ಎಲ್ಲಿಯವರು, ಯಾವಾಗ ಸಿದ್ದಾರೂಢಮಠಕ್ಕೆ ಬಂದರು ಎಂಬುದೊಂದು ತಿಳಿಯದು. ಅವರು ಜ್ಞಾನಿಗಳು ಮೇಲಾಗಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು. ಹೀಗಾಗಿ. ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಗೆ ಬರುವ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆಲ್ಲ ಸಿದ್ಧಾರೂಢಮಠ ಪಾದಗಟ್ಟಿಯಾಯಿತು. ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಮ್ ಖಾನರು ಒಮ್ಮೆ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಗೆ ಬಂದಾಗ ನೇರವಾಗಿ ಸಿದ್ಧಾರೂಢಮಠಕ್ಕೆ ನಡೆದರು. ಭರ್ಜರಿ ಹಾಡಿದರು. ಕಬೀರದಾಸರ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತಿದ್ದ ವ್ಯಕ್ತಿಯೊಂದು ‘ಗಲಾ ಅಚ್ಛಾ ಹೈ’ ಎಂದಿತು. ಭಾರತಾದ್ಯಂತ ಜಯಭೇರಿ ಹೊಡಿದಿದ್ದ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಮಖಾನರ ಗಾಯನದ ಬಗೆಗೆ ಏನೂ ಹೇಳದೆ ಕಂಠ ಮಾತ್ರ ಚೆನ್ನಾಗಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳುವ ಧಾರ್ಷ್ಟ್ಯ ತೋರಿದ ವ್ಯಕ್ತಿ ಯಾರಿರಬೇಕು? ಅವರೇ ಭೂಗಂಧರ್ವ ರೆಹಮತ್ ಖಾನರು.
ರೆಹಮತ್ ಖಾನರು ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆಯ ಆದ್ಯರಾದ ಹದ್ದೂಖಾನರ ಪುತ್ರರು. ಏಶಿಯಾದಲ್ಲಿಯೆ ಪ್ರಥಮ ಸರ್ಕಸ ಕಂಪನಿ ಕಟ್ಟಿದ ವಿಜಾಪುರದ ವಿಷ್ಣುಪಂತ ಛತ್ರೆ ಸಿದ್ಧಾರೂಢರ ಭಕ್ತರು. ಹದ್ದೂಖಾನರ ಶಿಷ್ಯರು. ರೆಹಮತ್ ಖಾನರ ಗುರುಬಂಧು. ಒಂದು ದಿನ ಬನಾರಸದಲ್ಲಿ ಹುಚ್ಚರಂತೆ ಅಲೆದಾಡುತ್ತಿದ್ದ ರೆಹಮತ್ ಖಾನರನ್ನು ಕಂಡರು. ಎಪ್ಪಾ, ಎಣ್ಣಾ ಅಂದು ಕರೆತಂದು ತಮ್ಮ ಸರ್ಕಸ್ ಹುಲಿಗಳೊಂದಿಗೆ ಈ ಸಂಗೀತಹುಲಿಯನ್ನು ಸಾಕಿದರು. ರೆಹಮತ್ ಖಾನರು ಕೆಲವರ್ಷ ಸಿದ್ದಾರೂಢ ಮಠದಲ್ಲಿ ಇದ್ದರು. ಜಾಲಿಯಾರಂತೆಯೆ ಇದ್ದ ಅವರಿಗೆ ಕಬೀರದಾಸರ ಸಹವಾಸವೆಂದರೆ ಪಂಚಪ್ರಾಣ. ರೆಹಮತ್ ಖಾನರು ತಮಗೆ ಇಷ್ಟವಾದರೆ ಮಾತ್ರ ಹಾಡುವವರು. ಎಷ್ಟು ದಮ್ಮಯ್ಯ ಅಂದರೂ ಹಾಡುವವರಲ್ಲ. ಯಾರಾದರೂ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಹಾಡಲಾರಂಭಿಸಿ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಬೇಸೂರ ಮಾಡಿದರೆ ಕೈಗೆ ಸಿಕ್ಕಿದ್ದನ್ನು ಅವರತ್ತ ಎಸೆದು ಅಲ್ಲಿಂದ ತಾವು ಗಾಯನ ಮುಂದುವರೆಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಈ ತಂತ್ರ ಬಳಸಿ ಒಮ್ಮೆ ಅವರನ್ನು ಸಿದ್ಧಾರೂಢಮಠದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿಸಿದ್ದುಂಟು. ರಾತ್ರಿ ೧೦ ರಿಂದ ಬೆಳಗಿನ ೨ ರವರೆಗೆ ಒಂದೇ ರಾಗ ಹಾಡಿದ್ದರಂತೆ. ಅಂಥ ಸಮರ್ಥರು.
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆಯ ಗಾಯನದ ರುಚಿ ಹಚ್ಚಿದವರು ರೆಹಮತ್ ಖಾನರಾದರೆ ಅದನ್ನು ಪ್ರಚುರಪಡಿಸಿದವರು ರಾಮಕೃಷ್ಣಬುವಾ ವಝೆ ಅವರು ರೆಹಮತ್ ಖಾನರ ಅಣ್ಣ ನಿಸ್ಸಾರ ಹುಸೇನ ಖಾನರ ಶಿಷ್ಯರು. ವಝೆಬುವಾ ಎಲ್ಲ ಕಡೆ ಸುತ್ತಾಡಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದು ಬೆಳಗಾವಿಯಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದರು. ಅವರ ಶಿಷ್ಯರಲ್ಲೊಬ್ಬರಾದ ಗುರುರಾವ ದೇಶಪಾಂಡೆ ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಶಾಲೆ ಆರಂಭಿಸಿ ಅನೇಕ ವರ್ಷ ವಿದ್ಯಾದಾನ ಮಾಡಿದರು. ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ವಿಲಾಯತ ಹುಸೇನಖಾನರ ಶಿಷ್ಯ ಹನುಮಂತರಾವ ವಾಳ್ವೇಕರರೂ ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಹಲವಾರು ವರ್ಷ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಸಿದರು.
ಈಗ ದೃಶ್ಯ ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಭಾವನಗರದಲ್ಲಿ ಆರಂಭಗೊಂಡು ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಅಂತ್ಯಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೊಬ್ಬ ರಹಿಮತ್ ಖಾನರು ಸಿತಾರರತ್ನ ರಹಿಮತ್ ಖಾನರು ಮೈಸೂರು ದರಬಾರದಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನೀಡಲು ಹೋಗುವ ಮುನ್ನ ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ತಂಗಿದ್ದರು. ಧಾರವಾಡದ ಸೃಷ್ಠಿ ಸೌಂದರ್ಯ, ಪ್ರಶಾಂತ ವಾತಾವರಣಕ್ಕೆ ಮನಸೋತು ೧೯೧೨ ರಲ್ಲಿ ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ನೆಲೆನಿಂತರು. ರಹಿಮತ್ ಖಾನ ಧಾರವಾಡಕರ ಎಂದೇ ತಮ್ಮನ್ನು ಕರೆದುಕೊಂಡರು. ವಿಂಧ್ಯದೀಚೆ ಸಿತಾರ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ತಂದ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಅವರದು. ಮೊಮ್ಮಕ್ಕಳಾದ ಉಸ್ಮಾನ ಖಾನ, ಬಾಲೇಖಾನ, ಹಮೀದ ಖಾನ, ಛೋಟೆ ರಹಿಮತ್ ಖಾನ, ಶಫೀಕ್ ಖಾನ, ರಫೀಕ ಖಾನ ಅಜ್ಜನ ಭವ್ಯ ಸಿತಾರ ಕಲೆ ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಮಹಾವೃಕ್ಷವಾಗಿ ಬೆಳೆದಿದೆ.
ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯ ದಿ.ದತ್ತೋಪಂತ ಪಾಠಕ ಬೀನ್ (ರುದ್ರವೀಣೆ) ವಾದಕರು. ಮುರಾದಖಾನ ಬೀನಕಾರರಿಂದ ಕಲಿತವರು. ದತ್ತೋಪಂತಹ ಮಗ ದಿ.ಬಿಂದುಮಾಧವ ಪಾಠಕ ತಂದೆಯ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಿದ್ದರು ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯ ವಿಠ್ಠಲ ಕೋರೆಗಾಂವಕರ ಶ್ರೆಷ್ಠ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಮ್ ವಾದಕರು. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ಅಮರ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಮ್ ವಾದಕ ಗೋವಿಂದರಾವ ಟೇಂಬೆ ಅವರಿಗೆ ಸರಿಹೊರೆಯಾಗಿದ್ದವರು. ಇಂದಿನವರಲ್ಲಿ ಗದಗಿನ ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿಗಳು. ಬೆಳಗಾವಿಯ ರಾಯಭಾವು ವಿಜಾಪುರೆ, ಸುಧಾಂಶು ಕುಲಕರ್ಣಿ, ರವೀಂದ್ರ ಕಾಟೋಟೆ ಧಾರವಾಡದ ವಸಂತ ಕನಕಾಪುರ ಇದ್ದಾರೆ. ತಬಲಾವಾದನದಲ್ಲಿ ಶೇಷಗಿರಿ ಹಾನಗಲ್ಲ ಮತ್ತು ದಿ.ಬಸವರಾಜ ಬಂಡಿಗೇರಿ ಹಿರಿಯ ತಲೆಮಾರಿನ ಉನ್ನತ ತಬಲಾವಾದಕರಾಗಿರುವಂತೆಯೆ ರಘುನಾಥ ನಾಕೋಡ ಮತ್ತು ರವೀಂದ್ರ ಯಾವಗಲ್ಲ ಇಂದಿನ ತಲೆಮಾರಿನ ಶ್ರೇಷ್ಠ ತಬಲಾವಾದಕರಾಗಿರುವರು.
ನಮ್ಮ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರನೇಕರು ಹೊರನಾಡಿನಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದವರು. ಸಂತ ಸಂಗೀತಗಾರ ದತ್ತಾತ್ರೇಯ ಪರ್ವತಿಕರ ಮೂಲತಃ ಬಾಗಲಕೋಟೆ ಜಿಲ್ಲೆಯ ಗುಳೇದಗುಡ್ಡದವರು. ಹೃಷಿಕೇಶದಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದ್ದರು. ದತ್ತವೀಣೆ ಎಂಬ ಹೊಸ ವಾಧ್ಯವನ್ನು ಆವಿಷ್ಕರಿಸಿದ್ದರು. ಅದು ವೀಣೆ, ಸಿತಾರ, ಸ್ವರಮಂಡಲಗಳ ಸಮನ್ವಯದಂತಿದೆ. ಅವರು ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದದ್ದು ಅದನ್ನೆ. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಹಾದಿ ತುಳಿದ ಕುಮಾರಗಂಧರ್ವ ಮಧ್ಯಪ್ರದೇಶದ ದೇವದಾಸದಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸಿದ್ದರು. ಮೂಲತಃ ಬೆಳಗಾವಿ ಜೆಲ್ಲೆಯ ಸುಳೇಬಾವಿಯವರು. ನಿಜನಾಮ ಶಿವಪುತ್ರ ಕೊಂಕಾಳಿಮಠ. ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ ಗದಗಿನವರು. ಪುಣೆಯುಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿರುವರು. ಪ್ರಭುದೇವ ಸರದಾರ ಸೊಲ್ಲಾಪುರದವರು. ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ಕೆ.ಜಿ.ಗಿಂಡೆ ಬೈಲಹೊಂಗಲದವರು. ದಿನಕರ ಕಾಯ್ಕಿಣಿ, ಎಸ್.ಸಿ.ಆರ್.ಭಟ್ ಕೂಡ ಆಗ್ರ ಘರಾಣೆಯ ಗಾಯಕರೆ. ದೇವೇಂದ್ರ ಮುರ್ಡೇಶ್ವರ ಮತ್ತು ನಿತ್ಯಾನಂದ ಹಳದಿಪುರ ಬಾಂಸುರಿವಾದಕರು. ರಮೇಶ ನಾಡಕರ್ಣಿ ಗಾಯಕ-ಸಂಗೀತಜ್ಞರು. ಮೋಹನ ನಾಡಕರ್ಣಿ ಹೆಸರಾಂತ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶಕರು ಇವರೆಲ್ಲ ಉತ್ತರ ಕನ್ನಡ ಜಿಲ್ಲೆಯವರು. ಮುಂಬೈನಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದ್ದರು/ನೆಲಸಿರುವರು.
೬. ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನ ಹಾಗೂ ಹಿಂದುಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತ
ಕರ್ನಾಟಕ ಇತಿಹಾಸ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಅಲ್ಲಿನ ದೊರೆಗಳಿಗೆ ವಿಶಿಷ್ಟಸ್ಥಾನವಿದೆ. ವಿಜಯನಗರದ ಪತನದ ನಂತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಸೂತ್ರದಾರವನ್ನು ಹಿಡಿದ ರಾಜಮನೆತನಗಳಲ್ಲಿ ಮೈಸೂರರಸರು ಪ್ರಮುಖರು. ಈ ಅರಸು ಮನೆತನ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ನೆಲೆಯೂರಿದ್ದು ೧೬೯೯ರ ಸುಮಾರಿನಲ್ಲಿ ಯದುವಂಶದ ಯದುರಾಯ ಮತ್ತು ಕೃಷ್ಣರಾಯ ಇವರುಗಳು ಈ ವಂಶದ ಮೂಲ ಪುರುಷರೆಂದು, ಅವರು ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಕಡೆಯಿಂದ ಬಂದು ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿದರೆಂಬ ಪ್ರತೀತಿ ಇದೆ.
ಮೈಸೂರು ಅರಸು ಮನೆತನ ನಡೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದ ಅನೇಕ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಿಗೆ ‘ರಾಜ ಒಡೆಯರ್’ ರೇ ಪ್ರವರ್ತಕರೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅವರು ಪಟ್ಟಕ್ಕೆ ಬಂದುದು ೧೫೭೮ರಲ್ಲಿ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ನವರಾತ್ರಿಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ದಸರಾ ಉತ್ಸವವನ್ನು ವಿಜೃಂಭಣೆಯಿಂದ ಆಚರಿಸಲ್ಪಡುತ್ತಿರುವುದು ಇವರ ಕಾಲದಿಂದಲೇ. ಅಂದಿನಿಂದ ‘ಮೈಸೂರು ದಸರಾ ಉತ್ಸವ’ವು ಈ ಅರಸು ಮನೆತನದ ಪ್ರಮುಖ ಆಕರ್ಷಣೆಗಳಲ್ಲೊಂದಾಗಿದೆ. ಈ ಉತ್ಸವದ ಮೂಲಕವೇ ನಾಡಿನ ಕಲೆ, ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳು ವಿಶೇಷ ಸಂವರ್ಧನೆಗೊಂಡಿವೆ. ಮಹೋತ್ಸವದ ಅಂಗವಾಗಿ ಸಂಗೀತ, ನಾಟಕ, ನೃತ್ಯ, ಚಿತ್ರ, ಶಿಲ್ಪ ಮುಂತಾದ ಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿಣಿತಿ ಪಡೆದವರಿಗೆ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ‘ರಾಜಮರ್ಯಾದೆ’ ಸಲ್ಲುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ.
ಮೈಸೂರು ಅರಸರ ಆಳ್ವಿಕೆಯಲ್ಲಿ ನಾಡಿನ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕಲೆಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖ ಸ್ಥಾನ ಕೊಡಲಾಗಿದೆ. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಪ್ರಮುಖ ಗೌರವ ದೊರೆಯುತ್ತಿದ್ದುದು ಸಹಜವಾಗಿತ್ತು. ಇದರೊಟ್ಟಿಗೆ ಅನೇಕ ಜನ ಹೆಸರಾಂತ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಮೈಸೂರಿನ ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಿದ್ದುದು ಒಂದು ವಿಶೇಷವಾಗಿದೆ. ಚಾಮರಾಜ ಒಡೆಯರ ಕಾಲಾವಧಿಯು ಸಂಗೀತ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಚರಿತ್ರೆಯಲ್ಲಿ ‘ಸುವರ್ಣ ಯುಗ’ ವೆಂದು ಹೇಳಬೇಕು.
ವಿಜಯನಗರ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ಪತನದ ನಂತರ ನೂರಾರು ವರ್ಷಗಳ ಕಾಲ ಆಶ್ರಯವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡ ಸಂಗೀತ ಕಲೆ ಮೈಸೂರು ಒಡೆಯರ ಕೃಪಾ ಛತ್ರದಡಿ ಆಶ್ರಯ ಪಡೆಯಿತು. ಮುಮ್ಮಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜ ಮತ್ತು ನಾಲ್ವಡಿ ರಾಜ ಒಡೆಯರರು ಸಂಗೀತ ಕಲೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ನೀಡಿದರು. ಅವರ ಅಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಬಿಡಾರದ ಕೃಷ್ಣಪ್ಪ, ವೀಣೆ ಶೇಷಣ್ಣ, ವ್ಯಾಘ್ರ ವರದಾಚಾರ್ಯ, ಸುಬ್ಬಣ್ಣ, ವಾಸುದೇವಾಚಾರ್ಯ, ದೇವೆಂದ್ರಪ್ಪ, ಚೌಡಯ್ಯ, ಮುತ್ತಯ್ಯ ಭಾಗವತರಂತಹ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತದ ಘಟಾನುಘಟಿಗಳು, ಹಾಗೆಯೇ ನತ್ಥನ ಖಾನ, ವಿಲಾಯತ ಹುಸೇನ ಖಾನ, ದುಲ್ಲೇಖಾನ (ಅಬ್ದುಲ್ಲಾಖಾನ), ಗೋಹರ ಜಾನ ಬಾಯಿ, ಬರ್ಕುತುಲ್ಲಾಖಾನ ಮುಂತಾದ ಹಿಂದುಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಜಟ್ಟಿಗಳು ರಾಜಾಶ್ರಯ ಪಡೆದಿದ್ದರು ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಹಾಗೂ ಹಿಂದುಸ್ಥಾನಿ. ಸಂಗೀತಗಳೆರೆಡರ ‘ಸಂಗಮ’ ದಂತಿತ್ತು. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಮೊಟ್ಟ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ಎರಡು ಸಂಗೀತ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಒಂದೆಡೆ ಸಮಾವೇಶವಾಗಿದ್ದವು.
ನಾಲ್ವಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜ ಒಡೆಯರಿಗೆ ಸಂಗೀತವೆಂದರೆ ಪ್ರಾಣ. ಅದರಲ್ಲೂ ಹಿಂದೂಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವೆಂದರೆ ಅವರಿಗೆ ಬಲು ಪ್ರೀತಿ. ಒಮ್ಮೆ ಅವರು ಸಂಸ್ಥಾನದ ಕೆಲಸಕ್ಕಾಗಿ ಮುಂಬಯಿಗೆ ಹೋದಾಗ ಅಲ್ಲಿ ಅವರಿಗೆ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಂಗೀತಗಾರ ಉಸ್ತಾದ ವಿಲಾಯತ ಹುಸೇನ ಖಾನರ ತಂದೆ ಉಸ್ತಾದ ನತ್ಥನ ಖಾನರ ಸಂಗೀತ ಕೇಳುವ ಅವಕಾಶ ದೊರೆಯಿತು. ಖಾನರ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಮನಸೋತ ಮಹಾರಾಜರು ಅವರನ್ನು ತಮ್ಮ ಆಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಆಮಂತ್ರಿಸಿದರು. ಮಹಾರಾಜರ ಮನವಿ ಮನ್ನಿಸಿಖಾನರು ಮೈಸೂರಿಗೆ ಬಂದರು. ಮಹಾರಾಜರು ಖಾನರನ್ನು ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನಾಗಿ ನೇಮಿಸಿದರು. ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಖಾನರಿಗೆ ತಿಂಗಳಿಗೆ ೧೭೫ ರೂ. ಸಂಭಾವನೆ ಕೊಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು.
ಉಸ್ತಾದ ನತ್ಥನ ಖಾನರು ಬಹುದೊಡ್ಡ ಸಂಗೀತಗಾರರು. ಅವರು ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಆಶ್ರಯ ಪಡೆಯುವದರ ಮೂಲಕ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ತಳವೂರಲು ಕಾರಣರಾದರು. ಅದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಅದುವರೆಗೆ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತವೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಜನಾದರ ಗಳಿಸಿಕೊಳ್ಳತೊಡಗಿತು. ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿದ್ದ ಅನೇಕ ಜನ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಮೇಲೂ ಖಾನರ ಪ್ರಭಾವ ಅಧಿಕವಾಯಿತು. ಫಲವಾಗಿ ವೀಣೆ ಶೇಷಣ್ಣನವರಂತಹ ಪ್ರತಿಭಾಶಲಿಗಳು ತಿಲ್ಲಾನಾಗಳನ್ನು ರಚನೆಮಾಡಿದರು. ಅನೇಕ ಜನ ತರುಣ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಕಲಿಯಲು ಮಹಾರಾಜರೇ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ನೀಡಿದರು. ಅರಮನೆಯ ವಿಶೇಷ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ, ನವರಾತ್ರಿ, ದಸರಾ ಉತ್ಸವಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿ ಸಂತೀತ ಕಚೇರಿಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದವು. ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಅನೇಕ ಹೆಸರಾಂತ ಸಂಗೀತಗಾರರು ದಸರಾ ಉತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಭಗವಹಿಸಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ವಾತಾವರಣ ಬೆಳೆಯಲು ಅನುವು ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟರು. ‘ದಸರಾ ದರ್ಬಾರ’ ಹಾಗೂ ಮಹಾರಾಜರ ವರ್ಧಂತಿ ಉತ್ಸವದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮಹಾರಾಜರು ದೇಶದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಭಾಗಗಳಿಂದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಆಹ್ವಾನಿಸಿ ರಾಜಸಭೆಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಿಸಿ ಸನ್ಮಾನಿಸುತ್ತಿದ್ದರು.
ಕೃಷ್ಣರಾಜ ಒಡೆಯರು ಉಸ್ತಾದ ನತ್ಥನಖಾನರ ಸಂಗೀತ ಮೆಚ್ಚಿ ರತ್ನ ಖಚಿತವಾದ ಚಿನ್ನದ ತೋಡಾವನ್ನು ಬಹುಮಾನವಾಗಿ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದರು. ನತ್ಥನ ಖಾನರ ಮಗ ಅಬ್ದುಲ್ಲಾ ಖೆನರು ತಂದೆಯಂತೆಯೇ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪಳಗಿದವರು. ಅವರಿಗೆ ಎಲ್ಲರೂ ಪ್ರೀತಿಯಿಂದ  ದುಲ್ಲೇಖನ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಿದ್ದರು. ತಂದೆಯೊಡನೆ ಸಾಥಿ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಅಬ್ಬುಲ್ಲಾ ಖಾನರ ಸಂಗೀತ ಕೇಳಿ ಅವನೂ ಒಬ್ಬ ಉಸ್ತಾದನೆಂದೇ ಮನಗಂಡು ಮಹಾರಾಜರು ತಂದೆಗಲ್ಲದೆ ಮಗನಿಗೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಸಂಭಾವನೆ ಕೊಡುತ್ತಿದ್ದರು. ನತ್ಥನ ಖಾನರಿಗೆ ಅಬ್ದುಲ್ಲಾ ಖಾನರಲ್ಲದೆ ವಿಲಾಯತ ಹುಸೇನ ಖಾನ ಮತ್ತು ನತ್ಥೂಖಾನರೆಂಬ ಇಬ್ಬರು ಗಂಡು ಮಕ್ಕಳಿದ್ದು ಅವರೆಲ್ಲರೂ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಹೆಸರು ಪಡೆದವರೇ. ಅಬ್ದುಲ್ಲಾ ಖಾನರು ಮೈಸೂರಿನಿಂದ ಬಾಗಲಕೋಟೆಗೆ ಬಂದು ಅಲ್ಲಿ ಕೆಲದಿನ ಇದ್ದು ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ತಮ್ಮೂರಿಗೆ ಹೋದರು. ಇಬ್ಬರು ಮಕ್ಕಳು ಮುಂಬಯಿಯಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸಿದರು. ಆದರೆ ನತ್ಥನ ಖಾನರು ಮಾತ್ರ ಕೊನೆವರೆಗೂ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿಯೇ ಇದ್ದೂ ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನಲ್ಲೇ ದೇಹಬಿಟ್ಟರು.
ಮಹಾರಾಜರ ಆಮಂತ್ರಣದ ಮೇರೆಗೆ ಮೈಸೂರಿಗೆ ಬಂದು ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿ ನೀಡಿ ರಾಜಮರ್ಯಾದೆ ಪಡೆದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತರಾರರು ಅನೇಕರು. ಅಂಥವರಲ್ಲಿ ಉಸ್ತಾದ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಂ ಖಾನ, ಸೂರಶ್ರೀ ಕೇಸರಿ ಬಾಯಿ ಕೇರಕರ, ಗೋಹರ ಜಾನ, ಉಸ್ತಾದ ಫಯಾಜ ಖಾನ, ಬರ್ಕತುಲ್ಲಾಖಾನ, ಸಿತಾರ ರತ್ನ ರಹಿಮತ ಖಾನ ಮುಂತಾದವರು ವಿಶೇಷ ಉಲ್ಲೇಖನೀಯರು.
ಉಸ್ತಾದ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಂಖಾನರು ಕಿರಾನಾ ಘರಾನಾದ ಅಧ್ಯಯನಗಳು. ಅವರು ಮೂಲತಃ ದೆಹಲಿ ಹತ್ತಿರದ ಕಿರಾನಾ ಎಂಬ ಹಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿದವರು. ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಅನೇಕ ರಾಜಾಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಿ ಗೌರವ ಪಡೆದವರು. ಕಾಲಾನಂತರ ಮಿರಜಕ್ಕೆ ಬಂದು ನೆಲೆನಿಂತರು. ಕರ್ನಾಟಕದ ಉತ್ತರಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ  ಸಂಗೀತದ ಹಾಳಿಯನ್ನು ಬೀಸಿದವರು. ಸಂಗೀತ ಸಾಮ್ರಾಟ್ ಉಸ್ತಾದ ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಖಾನರ ಶಿಷ್ಯೆಯಾದ ಸೂರಶ್ರೀ ಕೇಸರಿಬಾಯಿ ಕೇರಕರ ಅವರು ಮುಂಬೈಯಲ್ಲಿ ವಾಸವಾಗಿದ್ದರು. ಇವರ ಸಂಗೀತ ಕೇಳಿ ಮಹಾರಾಜರು ಮೈಸೂರಿಗೆ ಆಮಂತ್ರಿಸಿ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಅವರ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿ ಏರ್ಪಡಿಸಿ ಅವರಿಗೆ ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮಹಾರಾಜರು ಒಂದು ಸಾವಿರ ರೂಪಾಯಿ ಸಂಭಾವನೆ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದರು. ಇವಳ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಟಿ. ಚೌಡಯ್ಯರಂಥವರೇ ಮಾರುಹೋಗಿದ್ದರು. ಕಲಕತ್ತೆಯ ಪ್ರಸಿದ್ಧ  ಠುಮರಿ ಗಾಯಕಿ ಗೋಹರ ಜಾನಳು ಮೈಸೂರು ಆಸ್ಥಾನದ ವಿದೂಷಿಯಾಗಿದ್ದರು. ಈಕೆಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಮಹಾರಾಜರಾದಿಯಾಗಿ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರು ನಿಬ್ಬೆರಗಾಗಿದ್ದರು. ಉಸ್ತಾದ ಫಯಾಜ ಖಾನರು ಬರೋಡಾ ಸಂಸ್ಥಾನದ  ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಿದ್ದರು. ಮಹಾರಾಜರು ಇವರನ್ನು ಮೈಸೂರಿಗೆ ಆಮಂತ್ರಿಸಿ ಅವರ ಸಂಗೀತ ಕೇಳಿ ಅವರಿಗೆ ‘ಅಫ್ಥಾಬೆ ಮುಸೀಕೀ’ (ಅಂದರೆ ’ಸಂಗೀತ ಸೂರ್ಯ’) ಎಂಬ ಬಿರುದಿತ್ತು ಗೌರವಿಸಿದ್ದರು. ನತ್ಥನ ಖಾನರ ಚರಣದ ನಂತರ ಮಹಾರಾಜರು ಫಯ್ಯಾಜ ಖಾನರನ್ನೇ ತಮ್ಮ ಆಸ್ಥಾನದ ಮಂಗಿತಗಾರರಾಗುವಂತೆ ಕೇಳಿಕೊಂಡರು. ಆದರೆ ಉಸ್ತಾದರು, ತಾವು ಈಗಾಗಲೇ ಬರೋಡಾ ಸಂಸ್ಥಾನದ ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಿದ್ದರಿಂದ ತಮ್ಮ ಬದಲಾಗಿ ನತ್ಥನ ಕಾನರ ಮಗ  ಉಸ್ತಾದ ವಿಲಾಯತ ಹುಸೇನ ಖಾನರನ್ನು ಆಸ್ಥಾನ ಗಾಯಕರನ್ನಾಗಿ ನೇಮಿಸಬೇಕೆಂಬ ಫಯ್ಯಾಜ ಖಾನರ ಸೂಚನೆಯ ಮೇರೆಗೆ ಮಹಾರಾಜರು ವಿಲಾಯತ ಹುಸೇನ ಖಾನರನ್ನ ಮುಂಬೈಯಿಂದ ಕರೆಸಿ ಮೈಸೂರಿನ ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗರರನ್ನಾಗಿ ನೇಮಿಸಿದರು.
ಬರ್ಕತುಲ್ಲಾ ಖಾನರು ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಿತಾರ ವಾದಕರು. ಅವರನ್ನು ಮಹಾರಾಜರು ಆಮಂತ್ರಿಸಿ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿ ನೆರವೇರಿಸಿ ‘ರಾಜ ಮರ್ಯಾದೆ’ ನೀಡಿ ಗೌರವಿಸಿದರು. ಉಸ್ತಾದ ರಹಿಮತ ಖಾನರು ಸಿತರರತ್ನರೆಂದೇ ಖ್ಯಾತಿ ಪಡೆದಿದ್ದರು. ಅವರು ಮೂಲತಃ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಿಂದ ಬಂದು ಮಿರಜದಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸಿದ್ದರು. ಮಹಾರಾಜರ ಆಮಂತ್ರಣದ ಮೇರೆಗೆ ರಹೀಮತ ಖಾನರು ಮೈಸೂರಿಗೆ ಬಂದು ದಸರಾ ಉತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಮಂಗೀತ ಕಛೇರಿ ನೀಡಿ ಮಹಾರಾಜರ ವಿಶೇಷ ಮನ್ನಣೆಗೆ ಪಾತ್ರರಾಗಿದ್ದರು.
ಮೈಸೂರು ಮಹಾರಾಜರ ಆಮಂತ್ರಣದ ಮೇರೆಗೆ ದೆಹಲಿ, ಕಲಕತ್ತಾ, ಬರೋಡಾ, ಆಗ್ರಾ, ಮುಂಬೈ, ಜೈಪುರ, ಬನಾರಸ, ಜಲಂಧರ ಮುಂತಾದೆಡೆಗಳಿಂದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಆಗಮಿಸಿ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನೀಡಿದ ಫಲವಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಗಾಳಿ ಬೀಸಲಾರಂಭಿಸಿತು. ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಮಹಾನ್ ಸಂಗೀತಗಾರರನೇಕರು ದಸರಾ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮೈಸೂರಿಗೆ ಬಂದು ‘ಸಂಗೀತ-ದರ್ಬಾರ’ ನಡೆಸಿಕೊಡುತ್ತ, ಆಸ್ಥಾನ ವಿದ್ವಾಂಸರಾಗುತ್ತ ಹೋದಂತೆ-ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ನೆಲೆಯೂರಲು ಕಾರಣವಾಯಿತು. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಅನೇಕ ಪ್ರಾಂತಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಮೈಸೂರು ಕೇಂದ್ರ ಬಿಂದುವಾಯಿತು.
ಧಾರವಾಡ-ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿ, ಬೆಳಗಾವಿ ಮಾರ್ಗವಾಗಿ ಮೈಸೂರಿಗೆ ಹೋಗಿ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿ ನೀಡಿ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಊರುಗಳಿಗೆ ಹಿಂದಿರುಗುತ್ತಿದ್ದ ಸಂಗೀತಗಾರರನೇಕರನ್ನು ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿ-ಧಾರವಾಡದ ಜನರು ಅವರನ್ನು ತಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇಳಿಸಿಕೊಂಡು ಅವರ ‘ಸಂಗೀತ ಬೈಠಕ್’ ಏರ್ಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಫಲವಾಗಿ ಅದುವರೆಗೆ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತವೇ ಪ್ರಭಾವವಾಗಿದ್ದ  ಈ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಗಾಳಿ ಬೀಸಲಾರಂಭಿಸಿತು. ಅನೇಕ ಜನ ತರುಣರು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಯಲಾರಂಭಿಸಿದರು. ದಿನೇ ದಿನೇ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಅಭಿಮಾನಿಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಬೆಳೆಯಹತ್ತಿತು. ಉಸ್ತಾದ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಂ ಖಾನ, ಭಾಸ್ಕರ ಬುವಾ, ಸಿತಾರರತ್ನ ರಹಿಮತ ಖಾನ ಮುಂತಾದವರ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕದ ಉತ್ತರ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ನೆಲೆ ನಿಂತಿತು. ಮೈಸೂರಿಗೆ ಹೋಗಿ ಧಾರವಾಡ ಮಾರ್ಗವಾಗಿ ಮಿರಜಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದ ಸಿತಾರರತ್ನ  ಉಸ್ತಾದ ರಹಿಮತ ಖಾನರು ಧಾರವಾಡದ ಸೃಷ್ಟಿ ಸೊಬಗಿಗೆ ಮನಸೋತು ಮಿರಜ ಬಿಟ್ಟು ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿಯೇ ನೆಲೆ ನಿಂತರು.
ಅಂದು ಮಹಾರಾಜರು ವಿಶೇಷ ಆಸ್ಥೆ ವಹಿಸಿ ಅನೇಕ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಮೈಸೂರಿಗೆ ಆಮಂತ್ರಿಸಿ, ರಾಜಮನ್ನಣೆ ನೀಡಿ, ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನಾಗಿಸಿದ ಫಲವಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ರೂಪಗೊಳ್ಳಲು ಅವಕಾಶವಾಯಿತು. ಅಖಿಲಭಾರತ ಖ್ಯಾತಿವೆತ್ತ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ  ಸಂಗೀತಗಾರರಲ್ಲಿ ಬಹುಪಾಲು ಕರ್ನಾಟಕದವರಾಗಿರುವುದೇ ಇದಕ್ಕೆ ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ, ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲ, ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ, ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವ ಮುಂತಾದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಘಟಾನುಘಟಿಗಳು ಅಂದು ಮೈಸೂರ ಅರಸರು ನೆಟ್ಟ ಸಸಿ, ಬಿಟ್ಟ ಸಮೃದ್ಧ ಫಲಗಳು ಎನ್ನಬಹುದು.
ಕಾಲಾಂತರದಲ್ಲಿ ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನ ವಿಲೀನವಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಜಾಪ್ರತಿನಿಧಿ ಸರಕಾರ ಅಧಿಕಾರಕ್ಕೆ ಬಂದ ಮೇಲೆ ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಆಕರ್ಷಣೆಯಾದ ನವರಾತ್ರಿಯ ದಸರಾ ಉತ್ಸವ ಎಂದಿನ ಅದ್ಧೂರಿಯಂತೆ-ಮುನ್ನಡೆದಿದೆ. ಕರ್ನಾಟಕ ಸರಕಾರ ವಿಶೇಷ ಆಸ್ಥೆ ವಹಿಸಿ ದಸರಾ ಉತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ವಿಶೇಷ ಗೌರವ ಮನ್ನಣೆ ನೀಡುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ.
೭. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ: ಒಂದು ಅವಲೋಕನ
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಎರಡು ಪ್ರಮುಖ ವಾಹಿನಿಗಳೆಂದರೆ, ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ. ವೇದಗಳ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಪರಂಪರಾಗತವಾಗಿ ಸಾಗಿ ಬಂದದ್ದು ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತ, ಪರ್ಶಿಯನ್ ಹಾಗೂ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತಗಳ ಮಿಲನದಿಂದ ಅವಿರ್ಭವಿಸಿರುವುದು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ. ಭಾರತದ ಉತ್ತರ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಹಿಂದುಸ್ತಾನೀ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಉತ್ತರಾದಿ ಸಂಗೀತವೆಂದೂ, ದಕ್ಷಿಣ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತವನ್ನು ದಕ್ಷಿಣಾದಿ ಸಂಗೀತವೆಂದೂ ಗುರುತಿಸುವ ರೂಢಿಯುಂಟು.
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಉಂಟಾದ ರಾಜಕೀಯ ಪರವರ್ತನೆಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಲಲಿತ ಕಲೆಗಳ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲೂ ಏರುಪೇರುಗಳು ಆಗಿದ್ದು ಸಹಜವೇ ಆಗಿದೆ. ತತ್ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಮುಸ್ಲಿಂ ಹಾಗೂ ಮುಸ್ಲಿಮೇತರ ಅರಸರ ರಾಜಾಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವು ಬೆಳೆದು ಬಂದಿತು. ಅದೇ ರೀತಿ ದಕ್ಷಿಣದಲ್ಲಿ ವಿಜಯನಗರದ, ತಂಜಾವೂರು, ಮೈಸೂರು ಅರಸರ ರಾಜಾಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತವು ಉಳಿದುಕೊಂಡು ಬಂದಿತು. ಹೀಗಾಗಿ ಇಂದಿನ ಸಂಪೂರ್ಣ ಕರ್ನಾಟಕ ಪ್ರದೇಶವೆಲ್ಲವೂ ಕೇವಲ ನೂರೈವತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತದ ತಾಣವಾಗಿತ್ತು. ಕೆಲವು ನಿದರ್ಶನಗಳಿಂದ ಈ ಮಾತು ವೇದ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ೧೮೯೨ರಲ್ಲಿ ಜನಿಸಿದ ಗದುಗಿನ ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿಗಳು ಮೊದಲು ಕಲಿತದ್ದು ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತವನ್ನು. ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ಇದೇ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಆಗಿಹೋದ, ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿದ್ದ ಅನೇಕ ಹರಿದಾಸರ ಕೀರ್ತನೆಗಳು ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತ ನಿಬದ್ಧವಾಗಿದೆ. ಜನಪದ ಸಂಗೀತದ ಬಯಲಾಟ, ಸಣ್ಣಾಟ, ದೊಡ್ಡಾಟಗಳಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳ ಮೂಲವು ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತವಾಗಿದೆ. ಅಷ್ಟೀ ಏಕೆ? ಗಾಯನಗಂಗೆ ಡಾ.ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್‌ರ ತಾಯಿ ಅಂಬಕ್ಕ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತ ವಿದೂಷಿಯಾಗಿದ್ದರು. ಇವೆಲ್ಲ ಸಂಗತಿಗಳು ಕೇವಲ ನೂರೈವತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಈ ನೆಲದಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತವೊಂದೇ ನೆಲೆಸಿತ್ತು ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ನಿದರ್ಶನಗಳಾಗಿವೆ. ಆಗ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಮುಂಬೈ-ಪೂಣೆಗಳಾಚೆ ಇದ್ದಿತೆಂದು, ಕೊಲ್ಲಾಪುರದವರೆಗೆ ಸಾಗಿಬಂದಿತ್ತೆಂದು (ಉಸ್ತಾದ ಅಲ್ಲಾದಿಯಾಖಾನರ ಮೂಲಕ) ಹೇಳಬಹುದು. ಪಂ. ವಿಷ್ಣು ನಾರಾಯಣ ಭಾರತಖಂಡೆ ಹಾಗೂ ಪಂ. ವಿಷ್ಣು ದಿಗಂಬರ ಪಲುಸ್ಕರರಂಥ ನಾದರ್ಷಿಗಳು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕಾಗಿ, ಶಾಸ್ತ್ರ ರಚನೆಗಾಗಿ ವಿಶೇಷ ಶ್ರಮ ಪಟ್ಟು ಅದಕ್ಕೊಂದು ವ್ಯವಸ್ಥಿತವಾದ ರೂಪವನ್ನು ನೀಡಿದರು. ಹೀಗಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕದ ನೆರೆಯ ರಾಜ್ಯವಾದ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ನೆಲೆನಿಂತ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೊಂದು ಭದ್ರವಾದ ನೆಲೆದೊರಕಿತು. ಹೀಗೆ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ನೆಲೆನಿಂತ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವು ನಿಧಾನವಾಗಿ ಕೊಲ್ಲಾಪುರ-ಮೀರಜ್-ಸಾಂಗಲಿಗಳವರೆಗೂ ಬಂದಿತು. ಅಲ್ಲಾದಿಯಾಖಾನರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕೊಲ್ಲಾಪುರವೂ, ಉಸ್ತಾದ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಂಖಾನರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮೀರಜ್ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ನೆಲೆಗಳಾಗಿದ್ದವು.
ಮೈಸೂರಿನ ಒಡೆಯರು ಮುಂಬೈನೊಂದಿಗೆ ನಿಕಟವಾದ ಸಂಪರ್ಕವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದರು. ಮೈಸೂರು ಬ್ರಿಟೀಷರ ಅಧೀನದಲ್ಲಿತ್ತು. ಹಾಗೂ ಮುಂಬೈ ಬ್ರಿಟೀಷರ ಆಡಳಿತ ಕೇಂದ್ರವಾಗಿದ್ದರಿಂದ ಈ ಸಂಪರ್ಕವು ಒದಗಿ ಬಂದಿರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಯಿದೆ. ಮುಂಬೈನೊಂದಿಗೆ ಸಂಪರ್ಕ ಹೊಂದಿದ ಕಲಾ ರಸಿಕರಾದ ಮೈಸೂರಿನ ಒಡೆಯರು ಅಲ್ಲಿನ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಿಂದ  ಆಕರ್ಷಿತವಾದುದು ಸಹಜವೇ ಸರಿ. ನಾಲ್ವಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜ ಒಡೆಯರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವು ಮೈಸೂರನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿತು. ಇವರ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಕೊಲ್ಕತ್ತೆಯ ಗೋಹರಜಾನ ಎಂಬ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಠುಮರಿ ಗಾಯಕಿ ಆಸ್ಥಾನ ಗಾಯಕಿಯಾಗಿದ್ದಳು. ಮೈಸೂರಿನ ಅನೇಕ ಹಿರಿಯ ಸಂಗೀತಗಾರರೆಲ್ಲ ಈಕೆಯ ಹಾಡು ಕೇಳಲು ಹಾತೊರೆಯುತ್ತಿದ್ದರು. ನಂತರ ಜಯ ಚಾಮರಾಜ ಒಡೆಯರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ನತ್ಥನ ಖಾನರು ಮೈಸೂರಿನ ಆಸ್ಥಾನ ಗಾಯಕಯೆಂದು ನೇಮಕಗೊಂಡು ಅಲ್ಲಿಯೇ ನೆಲೆನಿಂತರು. ಅನೇಕ ತರುಣರು ಅವರಿಂದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕಲಿತರು. ನಾಲ್ವಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜ ಒಡೆಯರು ಅನೇಕ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ತಮ್ಮ ಆಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಆಹ್ವಾನಿಸಿ ಅವರ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಗಳನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸಿದರು. ಕೇಸರಬಾಯಿ ಕೇಳ್ಕರ್, ಉಸ್ತಾದ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಂಖಾನ್, ಉಸ್ತಾದ್ ಅಮಾನಲಿ ಖಾನ್ ಭೇಂಡಿಬಜಾರವಾಲೇ, ಪಂ.ಗೋವಿಂದರಾವ್ ಟೇಂಬೆ, ಸಿತಾರಿಯಾ ಉಸ್ತಾದ್ ರೆಹಮತ್ ಖಾನ್, ಪಂ. ಭಾಸ್ಕರಬುವಾ ಬಖಲೆ ಹೀಗೆ ಮೈಸೂರಿನ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಿದ ಕಲಾವಿದರ ಪಟ್ಟಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ.
ವಿಜಯನಗರ ಪತನದ ನಂತರ ನಿರಾಶ್ರಿತವಾಗಿದ್ದ ಲಲಿತ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಮೈಸೂರಿನ ಒಡೆಯರು ಆಶ್ರಯದಾತರೆನಿಸಿದರು. ಇವರ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತದೊಂದಿಗೇ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವು ರಾಜಾಶ್ರಯ ಪಡೆದುದರಿಂದ, ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವು ಪ್ರವೇಶಿಸಲು ಹಾಗೂ ನೆಲನಿಲ್ಲುವುದಕ್ಕೆ ಅನುಕೂಲವಾಯಿತು. ಮೈಸೂರಿನ ದರ್ಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಹಾಡಲು ಉತ್ತರ ಭಾರತದಿಂದ ಸಾಗಿಹೋಗುತ್ತಿದ್ದ, ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಬೆಳಗಾವಿ, ಧಾರವಾಡ ಹಾಗೂ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಗಳು ತಂಗುದಾಣವಾಗಿದ್ದವು. ಪಂ. ಬಖಲೆಯವರು ೧೯೦೮ರಿಂದ ಎಂಟು ವರ್ಷಗಳ ಕಾಲ ಧಾರವಾಡದ ಗಂಡು ಮಕ್ಕಳ ಟ್ರೈನಿಂಗ್ ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಕರಾಗಿ ಸೇವೆ ಸಲ್ಲಸಿದ್ದಾರೆ. ಪಂ.ಬಖಲೆಯವರು ಸಂಗೀತದ ಘನ ವಿದ್ವಾಂಸರಾಗಿದ್ದರು. ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಅವರಿರುವಷ್ಟು ಕಾಲ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪ್ರಚಾರಗೊಳಿಸಿದರು. ಧಾರವಾಡದ ಅನೇಕ ಶಿಷ್ಯರನ್ನು ತಯಾರು ಮಾಡಿದರು. ಶಂಕರ ದೀಕ್ಷಿತ್ ಜಂತ್ಲಿಯವರೂ ಸಹ ಬಖಲೆಯವರ ಶಿಷ್ಯರು.
ಉತ್ತರ ಭಾರತದಿಂದ ಮೈಸೂರಿಗೆ ಸಾಗಿಹೋಗುತ್ತಿದ್ದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಭಾಸ್ಕರಬುವಾ ಅವರಲ್ಲಿ ವಾಸ್ತವ್ಯ ಹೂಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಆಗ ಅವರ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಆಯೋಜಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕೇಳಿದ ಜನತೆ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಅದರತ್ತ ಆಕರ್ಷಿತರಾದರು. ಹೀಗೆ ಧಾರವಾಡ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದೆಡೆಗೆ ವಾಲತೊಡಗಿತು. ಬಖಲೆಯವರು ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದ ಸಾಂಸ್ಕ್ರತಿಕ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನೇ ಬೆಳಗಾವಿಯಲ್ಲಿ ಪಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣಬುವಾ ವಝೆ, ಬಾಗಲಕೋಟೆಯಲ್ಲಿ ನತ್ಥನ ಖಾನರ ಪುತ್ರ ದುಲ್ಲೇಖನವರು ಮಾಡಿದರು. ಕರ್ನಾಟದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ನೆಲೆ ನಿಲ್ಲಲು ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯ ಸಿದ್ಧಾರೂಢಮಠದ ಕಾಣಿಕೆಯೂ ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. ಆಗ ಕರ್ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಿದ್ದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಸಿದ್ಧಾರೂಢದ ಮಠದಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕು ಎಂದು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಇದಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣವೆಂದರೆ, ಸಿದ್ಧಾರೂಢದ ಶಿಷ್ಯರಾದ ಕಬೀರದಾಸರು ಸಂತರು, ಜ್ಞಾನಿಯೂ ಆಗಿದ್ದಲ್ಲದೆ, ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರೂ ಆಗಿದ್ದರು. ಅವರು ಭೇಷ್ ಎಂದರೆ ಮುಗಿಯಿತು. ಗಾಯಕ ಪ್ರಬುದ್ಧನಾಗಿದ್ದಾನೆ ಎಂದು ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ತಿಳಿಯಲ್ಪಡುತ್ತಿತ್ತು. ಈ ಕಬೀರದಾಸರ ನಿಕಟವರ್ತಿಯಾಗಿ ಭೂಗಂಧರ್ವ ರೆಹಮತ್ ಖಾನರು ಇರುತ್ತಿದ್ದರು. (ಸಿತಾರಿಯಾ ರಎಹಮತ್ ಖಾನ್ ಬೇರೆಯವರು) ಸಿದ್ಧಾರೂಢಮಠ ಭಾವಿಕರಿಗೆ ಭಕ್ತಿಯ ನೆಲೆಯಾಗಿದ್ದಂತೆ, ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ತಮ್ಮ ಸಾಧನೆಯನ್ನು ಒರೆಗೆ ಹಚ್ಚುವ ಪರೀಕ್ಷಾ ತಾಣವೂ ಆಗಿತ್ತು.
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಜನಪ್ರಿಯಗೊಳಿಸಲು ನಾಟಕಗಳೂ ಪ್ರಮುಖ ಪಾತ್ರವಹಿಸಿವೆ. ಮರಾಠಿಯ ನಾಟಕಗಳೂ ಆಗ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲೂ ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದವು. ಬಾಲಗಂಧರ್ವ, ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರು ಅಭಿನಯಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ನೋಡಲು ಹಾಗೂ ಆ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕೇಳಿ ಆನಂದಿಸಲು ಜನ ಉತ್ಸುಕತೆಯಿಂದ ಧಾವಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಸಂಗೀತ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಈ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಗಾಯಕರೇ ಪ್ರಧಾನ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸಿದ್ದರು. ಹೀಗಾಗಿ ಪ್ರೌಢ ದರ್ಜೆಯ ಸಂಗೀತ ಆಗಿನ ನಾಟಕಗಳ ಜೀವಾಳವಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು. ಅನೇಕ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಗಾಯಕರ ಭೈಠಕಗಳನ್ನು ಕೂಡ ನಾಟಕದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಏರ್ಪಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಈ ನಾಟಕಗಳ ರಂಗಗೀತೆಗಳು (ಮರಾಠಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಗೀತೆ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ  ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ನಿಬದ್ಧವಾವುಗಳಾಗಿದ್ದವು. ಹೀಗಾಗಿ ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರು ಕೂಡ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದತ್ತ ಹೊರಳುವಂತೆ ಮಾಡುವಲ್ಲಿ ಈ ನಾಟಕಗಳು ಯಶಸ್ವಿಯಾದವು.
ಇಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಸುವುದು ಅವಶ್ಯಕವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಮರಾಠಿಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿನ ರಂಗಗೀತೆ ಅಥವಾ ನಾಟ್ಯಗೀತೆಗಳಿಗೆ  ಮೂಲ ಪ್ರೇರಣೆ ಕರ್ನಾಟಕೀ  ಸಂಗೀತವೇ ಆಗಿದೆ. ಶ್ರೀ ಅಣ್ಣಾರಾವ್ ಕಿರ್ಲೋಸ್ಕರರು ತಮ್ಮ ಮೊದಲ ನಾಟಕ ಶಾಕುಂತಲಾವನ್ನು ಬರೆದಾಗ, ಅದರಲ್ಲಿನ ಗೀತೆಗಳಿಗೆ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತದ ಧಾಟಿ (ಮಟ್ಟು) ಗಳೇ ಪ್ರೇರಣೆಯಾಗಿದ್ದವು. ಅಣ್ಣಾರಾವ್ ಕಿರ್ಲೋಸ್ಕರರು ಹುಟ್ಟದ್ದು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ (ಬೆಳಗಾವಿ ಜಿಲ್ಲೆಯ ಗುರ್ಲಹೊಸೂರು) ಆದ್ದರಿಂದ ಅವರ ಮೇಲೆ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಭಾವವಿರುವುದು ಸ್ವಭಾವಿಕವೇ ಆಗಿದೆ. ಮರಾಠಿಯ ರಂಗಗೀತೆಗಳಿಗೆ ಕರ್ನಾಟಕದ ಹರಿದಾಸರ ಕೀರ್ತನೆಗಳೇ (ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತ) ಮೂಲ ಪ್ರೇರಣೆ ಎಂದು ಮರಾಠಿಯ ರಂಗಗೀತೆಗಳಿಗೆ ಕರ್ನಾಟಕದ ಹರಿದಾಸರ ಕೀರ್ತನೆಗಳೇ (ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತ) ಮೂಲ ಪ್ರೇರಣೆ ಎಂದು ಮರಾಠಿಯ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಗಾಯಕ ಡಾ. ವಸಂತರಾವ್ ದೇಶಪಾಂಡೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆಶ್ವರ್ಯವೆಂದರೆ ಅತ್ತ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಪ್ರೇರಿತವಾದ ನಾಟ್ಯಗೀತೆಗಳು ಜನಪ್ರಿಯವಾಗತೊಡಗಿದ್ದ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೇ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಅಪ್ಪಟ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಜಾಲ (ಧಾಟಿ) ಒಂದನ್ನು ನಾಟಕವೊಂದರಲ್ಲಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿತ್ತು. ಶ್ರೀಮನ್ಮಹಾರಾಜ ಕೃಪಾಪೋಷಿತ ಶ್ರೀ ಚಾಮರಾಜ ಕರ್ನಾಟಕ ನಾಟಕ ಸಭೆಯ ನಾಟಕವೊಂದರಲ್ಲಿ ಕೋಲ್ಕತ್ತೆಯ ಗೋಹರಜಾನಳ ‘ಆನ ಬಾನ ಜಯಾ ಮಿಲಾಯ’ ಧಾಟಿಯನ್ನು ಯಥಾವತ್ತಾಗಿ ಎತ್ತಿಕೊಂಡು ‘ಕೊಳಲನೂದಿ ಕುಣಿವ ಪ್ರಿಯನೆ ಬಾರೋ’ ಎಂದು ಪ್ರಯೋಗಿಸಲಾಯಿತು. ಈ ಗೀತೆ ತುಂಬ ಜನಪ್ರಿಯವೂ ಆಯಿತು. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗುತ್ತಿರುವ ಮೊದಲ ಸಂಗೀತ ಇದಾಗಿತ್ತು ಎನ್ನಬಹುದು.
ಮರಾಠಿ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಲೂ ಮೈಸೂರಿಗೆ ಆಗಮಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಖ್ಯಾತ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಬೈಠಕಗಳಿಂದಲೂ, ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಪ್ರಭಾವ ಬೀರತೊಡಗಿತು. ಸಿತಾರಿಯಾ ರೆಹಮತ್ ಖಾನ್ ರು ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ನೆಲೆ ನಿಂತಿದ್ದು, ಉಸ್ತಾದ್ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಂಖಾನ್ ಸಾಹೇಬರು ಕುಂದಗೋಳದ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಸಿದ್ದು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವು ನೆಲೆನಿಲ್ಲುವಂತೆ ಮಾಡಿದವು. ಮುಂದೆ, ಸ್ವತಃ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ವಿದೂಷಿಯಾದ ಅಂಬಕ್ಕ ತನ್ನ ಮಗಳು (ಡಾ. ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲರು) ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಯಲಿ ಎಂದು ಅಪೇಕ್ಷೆ ಪಡುವಷ್ಟು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಇಲ್ಲಿ ಬೇರೂರಿತು. ಗದುಗಿನ ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿಗಳು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕಲಿತು ಉಭಯಗಾನ ವಿಶಾರದರೆನಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದು, ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಗಟ್ಟಿಗೊಂಡ ಸಂಕೇತವಾಗಿದೆ.
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಮಣ್ಣು ಅತ್ಯಂತ ಸತ್ವಶಾಲಿಯಾದುದ್ದು. ಈ ಮಣ್ಣಿನಿಂದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವೇ ಬೆರಗಾಗಿ ನೋಡುವಂಥ ಪ್ರತಿಭಾವಂತರು ಜನ್ಮತಾಳಿದರು. ಕುಂದಗೋಳದ ರಾಮಭಾವು ಸಂಶಿ (ಪಂ. ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವ) ಉಸ್ತಾದ ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಂಖಾನ್ ರಲ್ಲಿ ಶಿಷ್ಯತ್ವ ವಹಿಸಿ, ತಮ್ಮ ಅವಿರತ ಶ್ರಮಸಾಧನೆಗಳಿಂದ ರಾಷ್ಟ್ರಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಹೆಸರುವಾಸಿಯಾದರು. ನಂತರದ ತಲೇಮಾರಿನ ಗಾಯಕರು ಇನ್ನೂ ಎತ್ತರಕ್ಕೇರಿದರು. ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವ, ಪಂ. ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ, ಪಂ. ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಅಂತರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಹೆಸರುವಾಸಿಯಾದರು. ಕರ್ನಾಟಕದ ಮಟ್ಟಗೆ ಈ ಕಾಲವನ್ನು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಸುವರ್ಣ ಕಾಲವೆಂದು ಕರೆಯಬಹುದು. ಈ ಕಲಾವಿದರಿಂದಾಗಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ನಕ್ಷೆಯಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕದ ಹೆಸರು ಚಿರಸ್ಥಾಯಿಯಾಗಿ ಉಳಿಯಿತು. ಇದೇ ಸಮಯಕ್ಕೆ ಅತ್ತ ದಕ್ಷಿಣದ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಪಂ. ರಾಮರಾವ ನಾಯಕ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪ್ರಚಾರಗೊಳಿಸಿದರು.
ಈಗ ಈ ಐವರು ಕಲಾವಿದರ ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯೇ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಮುಂದೂಣಿಯಲ್ಲಿದೆ, ಪಂ. ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವರ ಶಿಷ್ಯರಾದ ವಸುಂಧರಾ ಕೋಮಕಾಳಿ, ಕಲಾಪಿನಿ,(ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವರ ಮಗಳು) ಸತ್ಯಶೀಲ ದೇಶಪಾಂಡೆ, ಮುಕುಲ (ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವರ ಮಗ) ಮೊದಲಾದವರು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಕುಮಾರರ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿದ್ದಾರೆ. ಪಂ. ರಾಜಶೇಖರ ಮನ್ಸೂರ, ಪಂ. ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಸ್ವಾಮಿ ಮತಿಗಟ್ಟಿ ಶ್ರೀಮತಿ ನೀಲಾ ಎಂ. ಕೊಡ್ಲಿ ಮೊದಲಾದವರು ಪಂ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನ್ಸೂರರ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿದ್ದಾರೆ. ಪಂ. ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿಯವರು, ಪಂ. ಮಾಧವಗುಡಿ, ನಾರಾಯಣ ದೇಶಪಾಂಡೆ, ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಪಟವರ್ಧನ, ಅರವಿಂದ ಹಿಯಿಲಗೋಳ, ಮೊದಲಾದ ಶಿಷ್ಯರನ್ನು ತಯಾರು ಮಾಡಿ ತಮ್ಮ ಪರಂಪರೆಗೆ ಮುಂದಿನ ದಾರಿ ತೋರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅದೇ ರೀತಿ ಡಾ. ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್‌ರವರು ಪಂ.ನಾಗನಾಥ ಒಡೆಯರ್, ಕೃಷ್ಣ ಹಾನಗಲ್, ಸುಲಭಾದತ್ತ ನೀರಲಗಿಯವರಂಥ ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದಾರೆ. ಪಂ. ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು ಇವರ ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ ಇನ್ನು ದೊಡ್ಡದು. ಪಂ. ಗಣಪತಿ ಭಟ್ ಹಾಸಣಗಿ, ಪಂ. ಸೋಮನಾಥ ಮರಡೂರ, ಪಂ. ಶ್ರೀಪಾದ ಹೆಗಡೆ, ಪಂ. ಪರಮೇಶ್ವರ ಹೆಗಡೆ, ಸಂಗೀತಾ ಕಟ್ಟಿ, ರೋಹಿಣಿ ದೇಶಪಾಂಡೆ, ಷಣ್ಮುಖ ಗೋಜನೂರ, ಹೀಗೆ ಪಟ್ಟಿ ಬೆಳೇಯುತ್ತಸಾಗುತ್ತದೆ. ಇದೇ ಕಾಲಕ್ಕೆ ದಿ. ಅರ್ಜುನ ಸಾ ನಾಕೋಡ ಸಹ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಗಣನೀಯ ಸೇವೆಯನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸಿ ತಾವೂ ಒಂದು ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಹುಟ್ಟುಹಾಕಿದರು. ಈ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಪಂ.ಭಾಲಚಂದ್ರ ನಾಕೋಡ, ಪಂ. ರಘುನಾಥ ನಾಕೋಡರು ಗಾಯನ ತಬಲಾ ವಾದನಗಳಲ್ಲಿ ಗಮನಾರ್ಹ ಸಾಧನೆಯನ್ನು ಗೈದಿದ್ದಾರೆ. ಪಂ. ಗಣಪತರಾವ ಗುರವ ಮನೆತನದಲ್ಲಿ ಪಂ. ಸಂಗಮೇಶ್ವರ ಗುರವ, ಕೈವಲ್ಯಕುಮಾರ ಗುರವ ಮೊದಲಾದವರು ಉಲ್ಲೇಖಾರ್ಹರೆನಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪಂ. ಮೃತ್ಯುಂಜಯ ಬುವಾ ಪುರಾಣಿಕ ಮಠ, ಪಂ. ನಾರಾಯಣರಾವ್ ಮಜುಮದಾರ ಕಲಾವಿದರು ಸಹ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಶ್ರಮಿಸುವ ಮೂಲಕ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅದು ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ ನೆಲೆಗೊಳ್ಳಲು ಕಾರಣರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ದಕ್ಷಿಣ ಕರ್ನಾಟಕ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಪಂ. ರಾಮರಾವ್ ನಾಯಕರಂಥ ಕಲಾವಿದರು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕಾಗಿ ಶ್ರಮಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇತ್ತೀಚಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ವಿನಾಯಕ ತೊರವಿ, ನಾಗರಾಜ ಹವಾಲ್ದಾರ, ರವೀಂದ್ರ ಯಾವಗಲ್, ರವೀಂದ್ರ ಕಾತೋಟಿ, ಶ್ರೀಮತಿ ಕುಶಲಾ ಜಗನ್ನಾಥ್ ಮೊದಲಾದವರಿಂದಾಗಿ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲೂ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಕಚೇರಿಗಳು ಜರುಗುತ್ತಿವೆ.
ಮುಂಬರುವ ದಿನಗಳತ್ತ ಒಂದು ನೋಟ ಬೀರಿದಾಗ, ಸಮಕಾಲೀನ ಸಮಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಅರಳುತ್ತಿರುವ ಯುವ ಪ್ರತಿಭೆಗಳು ಆಶಾದಾಯಕ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿವೆ. ಇವರಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖರಾಗಿ ಶ್ರೀಧರ ಕುಲಕರ್ಣಿ, ರವೀಂದ್ರ ಸೋರಗಾವಿ, ಜೆ. ನಿರಂಜನ, ಪ್ರೊ. ಸಿದ್ರಾಮಯ್ಯ ಪಠಪತಿ, ಸ್ಮಿತಾ ಬೆಳ್ಳೂರ, ಮಹೇಶ ಕುಲಕರ್ಣಿ, ರೋಹಿಣಿ ದೇಶಪಾಂಡೆ, ಮಂಜುಳಾ ಜೋಶಿ, ಉಪೇಂದ್ರ ಭಟ್, ರಾಜಪ್ರಭು ಧೋತ್ರೆ ಮೊದಲಾದವರನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಬಹುದು.
ಸುಮಾರು ನೂರೈವತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವೆಂದರೇನೆಂದು ಕೇಳುತ್ತಿದ್ದ ಕರ್ನಾಟಕ, ಈ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶತಕದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಮೂಲ್ಯ ಕೊಡುಗೆಗಳನ್ನು ನೀಡಿರುವುದು ಹೆಮ್ಮೆಯ ಸಂಗತಿ. ಈ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತಲೇ, ಅದನ್ನು ಇನ್ನೂ ಉಚ್ಛ್ರಯಸ್ಥಿತಿಗೆ ಕೊಂಡೊಯ್ಯುವ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಇಂದಿನ ಯುವ ಗಾಯಕರ ಮೇಲಿದೆ. ನಿರಂತರ ಸಾಧನೆ ಮಾತ್ರ ಈ ಜವಾಬ್ದಾರಿಗೆ ಏಕಮೇವ ಮಾರ್ಗವಾಗಿದೆ.
೮. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಲಿಪಿ ಪದ್ಧತಿ: ಒಂದು ನೋಟ
ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಲಿಪಿ ಒಂದೇ ನಾಣ್ಯದ ಎರಡು ಮುಖಗಳು. ಆದಾಗ್ಯೂ ಸಹ ಭಾಷೆಗೆ ಲಿಪಿ ಮುಖ್ಯ. ಲಿಪಿ ಇಲ್ಲದ ಭಾಷೆ ತಾಯಿ ಇಲ್ದ ತಬ್ಬಲಿ. ಆಂತೆಯೇ ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಲಿಪಿ ಒಂದನ್ನೊಂದು ಪೂರಕ ಮತ್ತು ಪೋಷಕ. ಲಿಪಿ ಇಲ್ಲದ ಭಾಷೆಗೆ ಬದುಕಿಲ್ಲ, ಭವಿಷ್ಯವಿಲ್ಲ.
ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಮೂಡುವ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಹಾಗೇ ಹಿಡಿದಿಡದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಅದು ನೆನಪಿನಿಂದ ಮರೆಯಾಗಬಲ್ಲದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು, ಸಂತೋಷದ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು, ಶೌರ್ಯದ ವೀರಗಾಥೆಯನ್ನು ಲಿಪಿಯಲ್ಲಿ ಬರೆದಿಡುವ ಮೂಲಕ ಒಂದು ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಆ ಕಾಲದ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಭವಿಷ್ಯತ್ತಿಗಾಗಿ ಸುಲಭವಾಗಿ ದಾಖಲಿಸಿಡಬಹುದು.
ವೇದಕಾಲದಿಂದಲೂ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಲಿಪಿಯಲ್ಲಿ ಬರೆದಿಡುವ ಪರಂಪರೆ ಇತಿಹಾಸದಿಂದ ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ರಾಜ-ಮಹಾರಾಜರು ತಾವು ರೂಢಿಗೆ ತಂದಿರುವ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ದಾನ-ದತ್ತಿಗಳನ್ನು ನೀಡಿರುವ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ದಾಖಲಿಸಲು ಶಿಲಾಶಾಸನಗಳಲ್ಲಿ ಲಿಪಿಯ ಮೂಲಕ ಬರೆದಿಡುವ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ರೂಢಿಗೆ ತಂದರು. ಕಾಲಕ್ರಮೇಣ ಆ ದಾಖಲೆಗಳು ತಾಡೋಲೆಗಳ ಮೇಲೆ ಮಸಿಯಿಂದ ಲೆಕ್ಕಣಿಕೆಯಿಂದ ಬರೆಯುವುದು ರೂಢಿಗೆ ಬಂದಿತು. ಹೀಗೆ ಭಾಷೆ ಯಾವುದೇ ಇರಲಿ ಅದರ ಲಿಪಿಯನ್ನು ಶಿಲೆಯಲ್ಲಿ, ತಾಡೋಲೆಗಳಲ್ಲಿ ನಂತರ ಆಧುನಿದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಾಳೆಗಳ ಮೇಲೆ ಲೆಕ್ಕಣಿಯ (ಪೆನ್) ಮೂಲಕ ಬರೆಯುವ ಪದ್ಧತಿ ಬೆಳೆದುಬಂದಿತು.
‘ಸಂಗೀತ’ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದ ಕಲಾ ಮಾಧ್ಯಮ. ಅದು ಗುರುಕುಲ ಪದ್ಧತಿಯಿಂದ ಗುರುವಿನ ಸೇವೆ ಮಾಡಿ, ಗುರುಗಳು ಹೇಳಿದ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿ, ಅವರಿಗೆ ವಿಧೇಯರಾಗಿ ನಡೆದುಕೊಂಡು ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯೆ ಪ್ರಾಪ್ತಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಸಂಗೀತ ಗುರು ಮುಖದಿಂದ ಕಲಿಯುವ  ಮಸ್ತಕದ ವಿದ್ಯೆ, ಅದು ಪುಸ್ತಕದ ವಿದ್ಯೆ ಅಲ್ಲ. ಗುರುಗಳು ಹೇಳಿದ ಪಾಠಗಳನ್ನು ಶಿಷ್ಯ ಕಂಠಸ್ತ ಮಾಡಿ ನೆನಪಿನಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಹೇಳಿದ ಸಹಸ್ರಾರು ಪಾಠಗಳೆಲ್ಲ ನೆನಪಿನಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವುದು ಕಾಲಕ್ರಮೇಣ ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ಕಠಿಣವಾಗಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿತು. ಸಂಗೀತವನ್ನು ನೆನಪಿನಲ್ಲಿಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳಲು ಅನುಕೂಲಗವಾಗಲು ಲಿಪಿಯ ಅವಶ್ಯಕತೆಯ ಅಗತ್ಯತೆಯ ಅರಿವಾಗಹತ್ತಿತ್ತು. ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಶಬ್ದಗಳಲ್ಲಿ, ಚಿತ್ರಕಲೆಯನ್ನು ರೇಖೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಗೆಯೇ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸ್ವರ ಚಿನ್ಹೆಗಳ ಮೂಲಕ ಲಿಪಿಗೆ ಅಳವಡಿಸುವ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಸ್ವತಂತ್ರ ಲಿಪಿಯ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಎನಿಸಿತು. ಗಾಯನದ ಮತ್ತು ವಾದ್ಯದ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಬರಹದಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದಿಡುವುದು ಆಗದ ಮಾತೆಂದು ಕೆಲವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಇದು ಕೆಲಮಟ್ಟಿಗೆ ನಿಜವೆನಿಸಿದರೂ ಅದು ಪೂರ್ಣಸತ್ಯವಲ್ಲ. ಅರ್ಧಸತ್ಯ. ಹಾಗೆಂದು ಭ್ರಮಿಸಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಲಿಪಿಯಲ್ಲಿ ದಾಖಲಿಸುವುದು ಅಸಾಧ್ಯವೇನಲ್ಲ. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಸಹ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಲಿಪಿಯಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದಿಡುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು. ಮಿಂಚಿನ ಹೊಳಪು, ಮೋಡಗಳ ಅಬ್ಬರ, ಮಳೆಯ ಭೋರ್ಗರೆವ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಶಬ್ದದಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದಿಡುವುದು ಕಷ್ಟಸಾಧ್ಯವೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು.
ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿ ಪದ್ಧತಿ ಬಹು ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದಲೇ ಆರಂಭವಾಗಿದೆ ಎಂದು ಸಂಗೀತ ಸಂಶೋಧಕರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಸುಮಾರು ಏಳನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿಯಲ್ಲಿ ಶಿಲಾಶಾಸನದಲ್ಲಿ ಕೆತ್ತಿರುವ ದಾಖಲೆಯೊಂದು ಬೆಳಕಿಗೆ ಬಂದಿದೆ. ಆ ತಮಿಳುನಾಡಿನ ಚಿತ್ತೂರಿನ ಜಯಸ್ತೂಪದ ಮೇಲೆ ವಾಸ್ತು ಶಿಲ್ಪ ಶಾಸ್ತ್ರಗಂಥವೊಂದರ ಭಾಗವನ್ನು ಕೆತ್ತಲಾಗಿದೆ. ದೇವಗಡದ ಒಂದು ಶಿಲಾಫಲಕದ ಮೇಲೆ ಹದಿನೆಂಟು ಭಾಷೆಗಣನ್ನು ಅವುಗಳ ಲಿಪಿಮಾದರಿಗಳನ್ನು ಕೆತ್ತಲಾಗಿದೆ. ತಮಿಳುನಾಡಿನ ಪುದುಕೋಟೆಗೆ ಸಮೀಪದಲ್ಲಿರುವ  ’ಕುಡಿಮಿಯಾ ಮಲೈ’ ಎಂದಬ ಬೆಟ್ಟದ ಮೇಲಿನ ಬಂಡೆಯ ಮೇಲ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳ ಲೇಖನ ಶಾಸ್ತ್ರ ಕೆತ್ತಲಾಗಿದೆ. ಇದನ್ನು  ಪ್ರಪಂಚದ ಸ್ವರಪ್ರಸ್ತಾರವಿರುವ ಸಂಗೀತದ ಏಕೈಕ ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿ ಶಾಸನವೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಏಳನೇ ಶತಮಾನದಿಂದಲೇ ಆರಂಭಗೊಂಡಿರಬಹುದಾದ ಸಂಗೀತಲಿಪಿ ಪದ್ಧತಿ ಶಾಸನದಲ್ಲಿ ನಾವು ನೋಡುತ್ತೇವೆ. ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿ ಬಂದ ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿ ಪದ್ಧತಿ ಹತ್ತೊಂಬತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದ ಉತ್ತರಾರ್ಧ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಬ್ರಿಟೀಷರು ಆಡಳಿತ ಸೂತ್ರವನ್ನು ಹಿಡಿದ ನಂತರ ಸಂಸ್ಥಾನಿಕರು ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಅರಸೊತ್ತಿಗೆ ಮಾಡಲಾರಂಭಿಸಿದರು. ಅವರು ಸ್ವತಂತ್ರ ಅರಸರಾಗಿದ್ದರೂ ಸಹ ಬ್ರಿಟೀಷರ ಆಧೀನಕ್ಕೊಳಪಟ್ಟಿದ್ದರು. ಬ್ರಿಟೀಷರಿಂದ ಹಾಳಾಗಿ ಬೀದಿ ಪಾಲಾಗಿದ್ದ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಸಂಸ್ಥಾನಿಕರು ಆಶ್ರಯ ನೀಡಿ ತನ್ಮೂಲಕ ಸಂಗೀತ ಕಲೆಗೆ ಆಶ್ರಯ ನೀಡಿದರು. ಹೀಗೆ ಸಂಗೀತ ಕಲೆ ಹಾಗೂ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಆಶ್ರಯ ನೀಡಿ ಸಂಗೀತ ಕಲೆಗೆ ಪುನರುಜ್ಜೀವನ ನೀಡಿದ ಅರಸರಲ್ಲಿ ಬಡೋದೆಯ ಮಹಾರಜಾ ಸಯ್ಯಾಜಿರಾವ್ ಗಾಯಕವಾಡರು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ಬಡೋದೆಯಲ್ಲಿ (ಗುಜರಾತ) ತಮ್ಮ ಅರಮನೆಯಲ್ಲಿ ೧೮೮೬ರಲ್ಲಿ ’ಗಾಯನ ಶಾಲಾ’ವೆಂಬ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯಾಲಯ ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದರು. ಈ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯಾಲಯ ’ಭಾರತದ ಮೊದಲ ಸಂಗೀತ ಶಾಲೆ’ ಎಂಬ ಅಗ್ಗಳಿಕೆಗೆ ಪಾತ್ರವಾಗಿದೆ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಮಹಾನ್ ಗಾಯಕ ಉಸ್ತಾದ್ ಮೌಲಾಬಕ್ಷ್ ಅವರು ಈ ಸಂಗೀತ ಶಾಲೆಯ ಪ್ರಪ್ರಥಮ ಶಿಕ್ಷಕರು. ಮಹಾರಾಜರು ಅವರಿಗೆ ಸಂಗೀತದ ’ಪ್ರೊಫೆಸರ್’ ಹುದ್ದೆ ನೀಡಿದ್ದರು. ಅವರನ್ನು ಸ್ಥಾಪಕ ಪ್ರಾಚಾರ್ಯರನ್ನಾಗಿಸಿದ್ದರು. ಅಂತೆಯೇ ಉಸ್ತಾದ್ ಮೌಲಾಬಕ್ಷರನ್ನು ‘ಭಾರತದ ಮೊದಲ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರೊಫೆಸರ್ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಗುರುಕುಲ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಗುರುಮಖದಿಂದ ಕಂಠಸ್ತ ಮಾಡುತ್ತ ಬಂದಿದ್ದ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮದ ಮೂಲಕ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ನೀಡಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದ ಉಸ್ತಾದ ಮೌಲಾಬಕ್ಷರು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಲಿಪಿ ಇಲ್ಲದೇ ತುಂಬ ತೊಂದರೆ ಅನುಭವಿಸಿದರು. ಆ ತೊಂದರೆಯನ್ನು ಹೋಗಲಾಡಿಸಲು ಉಸ್ತಾದ ಮೌಲಾಬಕ್ಷರು ತಾವೇ ಒಂದು ಸ್ವತಂತ್ರ ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿಯನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿದರು. ಅದನ್ನು ಅವರು ಮಹಾರಾಜರ ಗಮನಕ್ಕೆ ತಂದರು. ಆ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಮುಂಬೈಯಲ್ಲಿ ವಾಸವಾಗಿದ್ದು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಗತಿ ಕ್ರಾಂತಿಯ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ್ದ ಸಂಗೀತೋದ್ಧಾರಕರೆನಿಸಿದ್ದ ಪಂ. ವಿಷ್ಣುನಾರಾಯಣ ಭಾತಖಂಡೆಯವರನ್ನು ಮಹಾರಾಜರು ತಮ್ಮಲ್ಲಿಗೆ ಆಮಂತ್ರಿಸಿ ಉಸ್ತಾದ ಮೌಲಾಬಕ್ಷರು ಕಂಡುಹಿಡಿದ ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ತೋರಿಸಿದರು. ಈ ಸಂಗೀತ  ಲಿಪಿಯನ್ನು ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ಕಂಡು ಹಿಡಿದ ಉಸ್ತಾದ ಮೌಲಾಬಕ್ಷರ ಪಾಂಡಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಪಂ. ಭಾತಖಂಡೆ ತಲೆದೂಗಿ ಮೆಚ್ಚುಗೆ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದರು. ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿಯನ್ನು ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ಕಂಡು ಹಿಡಿದ ಉಸ್ತಾದ ಮೌಲಾಬಕ್ಷರಿಗೆ ಮಹಾರಾಜರು ‘ಸಂಗೀತ ಲೇಖನ ಪದ್ಧತಿ ಉತ್ಪಾದಕ : ಉಸ್ತಾದ ಮೌಲಾಬಕ್ಷ’ರೆಂದು ಗೌರವಿಸಿದರು. ‘The Late Prof. Mowla Bux Founder of the Musical Notation’ ಎಂಬ ಬರಹ ಬರೋಡಾದ ಮಹಾರಾಜ ಸಯ್ಯಾಜಿರಾವ್ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಸಂಗೀತ ವಿಭಾಗದಲ್ಲಿ ನಾವು ಇಂದಿಗೂ ನೋಡುತ್ತೇವೆ.
ಉಸ್ತಾದ ಮೌಲಾಬಕ್ಷರು ಕಂಡುಹಿಡಿದ ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿಯನ್ನು ಪಂ. ಭಾತಖಂಡೆಯವರು ಪರಿಶೀಲನೆ ಮಾಡಿ ಅದಕ್ಕೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ರೂಪ ನೀಡಿ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ತಂದರು. ಅದರಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಹೊಸ ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ನೀಡಿದ ಪಂ. ಭಾತಖಂಡೆ  ಮತ್ತು ಪಂ. ಪಲುಸ್ಕರರವರು ಸ್ವರಲಿಪಿ ಮತ್ತು ತಾಲಲಿಪಿಗಳಿಗೆ ಚಿನ್ಹೆಗಳನ್ನು ನೀಡಿ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ತಂದರು. ಪಂ. ಭಾತಖಂಡೆ ಹಾಗೂ ಪಂ. ಪಲುಸ್ಕರರು ರೂಢಿಯಲ್ಲಿ ತಂದಿರುವ ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿ ಪದ್ಧತಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಇಂದಿಗೂ ಪ್ರಚಲಿತದಲ್ಲಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿಯ ಸಹಾಯದಿಂದ ಪಂ. ಭಾತಖಂಡೆ  ಮತ್ತು ಪಂ. ಪಲುಸ್ಕರ ಅವರುಗಳು ಖಯಾಲ ಗಾಯನದ ಅನೇಕ ಬಂದಿಶ್‌ಗಳನ್ನು ಸ್ವರಲಿಪಿಯಲ್ಲಿ ದಾಖಲಿಸಿ ಗ್ರಂಥಗಳ ಮೂಲಕ ಅವುಗಳನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಿದರು. ಸಂಗೀತ ಲಿಪಿಯ ಸಹಾಯದಿಂದ ಪಂ. ಭಾತಖಂಡೆಯವರು ಸಹಸ್ರಾರು ಬಂದಿಶಗಳನ್ನು ಗ್ರಂಥಸ್ಥಗೊಳಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅನೇಕ ಸ್ವರಮಾಲಿಕಾ (ಸರಿಗಮ ಗೀತ) ಮತ್ತು ಲಕ್ಷಣ ಗೀತಗಳನ್ನು ತಾವೇ ಸ್ವತಃ ಅನೇಕ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ರಚನೆ ಗ್ರಂಥ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅಸಂಖ್ಯ ಸಂಗೀತಾಭ್ಯಾಸಗಳು ಇವುಗಳನ್ನು ಇಂದಿಗೂ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುತ್ತ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ.
೯. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಘರಾನೆಗಳ ಮಹತ್ವ ಹಾಗೂ ಇಂದು ಅದರ ಅಗತ್ಯತೆ
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಧ್ರುಪದ-ಧಮಾರ, ಟಪ್ಪಾ, ಖ್ಯಾಲ, ಠುಮರಿ ಇತ್ಯಾದಿ. ಈ ಎಲ್ಲ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲೂ ಗಾಯಕ-ವಾದಕರ ವಿಭಿನ್ನ ಘರಾನೆಗಳು ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಕಂಠ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಘರಾನೆ ಎಂದರೇನು ? ಅದರ ಅರ್ಥ ಘರನೆಗಳ ಮಹತ್ವ ಇಂದು ಅದರ ಅಗತ್ಯತೆಯ ಕುರಿತು ವಿವೇಚಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಭಾರತದ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದ ಗೇಯ ಪ್ರಕಾರವಾದ ಪ್ರಬಂಧ ಗಾಯನವೇ ಖ್ಯಾಲದ ತತ್ವಗಳ ಮೂಲ ಸೆಲೆಯಾಗಿದೆ. ಭಾರತೀಯ ಇತಿಹಾಸದ ಮಧ್ಯಯುಗದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ ಶೈಲಿಗಳ, ಕಲೆಗಳ ಸರಳೀಕರಣ ಹಾಗೂ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತೀಕರಣ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯಿಂದಾಗಿ ಪ್ರಬಂಧ ಗಾಯನವೇ ಧ್ರುಪದ ಆಕಾರದಲ್ಲಿ ಉಧ್ಭವಿಸಿ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನವನ್ನೇ ಸರಳೀಕರಣ ಹಾಗೂ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತೀಕರಣಗೊಳಿಸಿ ಖ್ಯಾಲ ಅಂದಾಜಿನಲ್ಲಿ ಹಾಡಲಾರಂಭಿಸಿದರು. ಖ್ಯಾಲ ಪೂರ್ಣ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಾಗಿದೆ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನವು ಆಧುನಿಕ ಯುಗದ ಅತ್ಯಂತ ಜನಪ್ರಿಯ ಗಾಯನ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ. ಇದರ ಸ್ವರೂಪ  ಅತ್ಯಂತ ವಿಸ್ತಾರಪೂರ್ಣವಾಗಿದ್ದು, ಅನನ್ಯವಾಗಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕಾಲದ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಪ್ರಚಾರಕನ ಮೂಲಕ ಖ್ಯಾಲ ನವೀನಗೊಳಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನದ ಫಲ ಸ್ವರೂಪವಾಗಿ ವರ್ತಮಾನ ಖ್ಯಾಲದ ಸ್ವರೂಪ ನಮ್ಮೆದುರಿಗಿದೆ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯವದ ಘರಾನೆಗಳು ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಕೊಡುಗೆ ನೀಡಿವೆ. ಘರಾನಾ ಶಬ್ದದ ಮೂಲ ‘ಘರ’ ಶಬ್ದದಲ್ಲಿದೆ. ಅದನ್ನು ಸಂಸ್ಕೃತದ ‘ಗೃಹ’ ಶಬ್ಷದಿಂದ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ‘ಘರಾನಾ’ ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥ ವಂಶ, ಕುಲ, ಸಂಪ್ರದಾಯ, ಮನೆತನ, ಪರಿವಾರ, ಕುಟುಂಬ, ಪರಂಪರೆ ಎಂದಾಗುತ್ತದೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಘರಾನಾ ಶಬ್ದದ ತಾತ್ಪರ್ಯ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ವಿಭಿನ್ನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಪರಂಪರೆಯೊಂದಿಗೆ ಪಾಲನೆ ಮಾಡುವುದೇ ಆಗಿದೆ. ವಿಭಿನ್ನ ಘರಾನೆಗಳಿಂದ ಭಿನ್ನಭಿನ್ನಶೈಲಿಯನ್ನು ಪಡೆದು ಸಂಗೀತದ ಮಹತ್ವ ಹೆಚ್ಚಿದೆ ಮತ್ತು ‘ಘರಾನಾ’ ಪರಂಪರೆ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಇಂದಿಗೂ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದೆ. ಘರಾನಾ ಶಬ್ದದ ಹಿಂದೆ ‘ಶೈಲಿ’ ಶಬ್ದದ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೆ ಗುರು ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯ ಹಾಗೂ ವಿಶಿಷ್ಟ ಅಂಗದಿಂದ ಹಾಡಬಹುದಾದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಗೆ ‘ಗಾಯಕಿ’ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಯಾವುದೇ ಪ್ರತಿಭಾಶಾಲಿ ಗಾಯಕ ಕಲಾಕಾರರಿಂದ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಗಾಯಕಿಗೆ ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯ ಮೂಲಕ ಒಂದು ಪೀಳಿಗೆಯಿಂದ ಮುಂದಿನ ಪೀಳಿಗೆಗೆ ಸಂರಕ್ಷಿಸಿ ಇಡುವುದು ಇದನ್ನೇ ಘರಾನೆ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಯಾವುದೇ ಕಲೆ ಅಥವಾ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿಡಲು ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯ ಶಿಕ್ಷಣ ಪದ್ಧತಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಗುರು ಶಿಷ್ಯನನ್ನು ತನ್ನ ಎದುರಿಗೆ ಕುಳ್ಳಿರಿಸಿಕೊಂಡು ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ನೀಡುತ್ತಿದ್ದನು. ಯಾವುದೇ ಲಿಖಿತ ಸಾಮಗ್ರಿ ಆಧಾರವಿಲ್ಲದೇ ಪಾಠಾಂತರ ಮೂಲಕ ಹಾಗೂ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ಮೌಖಿಕ ಶಿಕ್ಷಣ ನೀಡುವುದರ ಮೂಲಕ ಕೇವಲ ಸ್ಮರಣ ಶಕ್ತಿಯಿಂದ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯೆ ಕಲಿಸುವ/ಕಲಿಯುವ ಕ್ರಮ ಇರುತ್ತಿತ್ತು. ಘರಾನೆಗೆ ಆಧಾರ ಕೇವಲ ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಅದರಲ್ಲಿ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸೌಂದರ್ಯ ತತ್ವವೂ ಅಡಗಿದೆ. ಆ ಸೌಂದರ್ಯ ತತ್ವದಿಂದ ಕೂಡಿದ  ಗಾಯಕಿಯನ್ನು ಕಲಿಯಲು ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯ ನಿಯಮಗಳನ್ನು ಕಠೋರವಾಗಿ ಪಾಲಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತ ಕಲೆ ಸಂಪೂರ್ಣ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಹಾಗೂ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಹಾಗೂ ಅದರ ಮಾಧ್ಯಮ ಸ್ವರವಾಗಿರುವದರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ಗುರುವಿನ ಮೂಲಕ ಗಾಯನ ವಿದ್ಯೆ ಮತ್ತು ಶಿಷ್ಯನಿಂದ ಅದರ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ಶ್ರವಣವಾಗಿ ಪುನಃ ಶಿಷ್ಯ ಅದರ ಅನುಕರಣೆ ಮಾಡುವುದೇ ನಿಜವಾದ ಶಿಕ್ಷಣ ವಿಧಾನವಾಗಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದವರೆಗೆ ಇದೇ ‘ಗಾಯನ-ಶ್ರವಣ-ಅನುಕರಣೆ-ಗಾಯನ’ ಚಕ್ರ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲದೆ. ಗುರು ಸಂಗೀತವನ್ನು ತನ್ನ ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ನೀಡಿ ಯೋಗ್ಯ ಕಲಾಕಾರರಾಗುವಂತೆ ತಯಾರು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಶಿಷ್ಯ ತನ್ನ ಹೆಸರು ಅಮರವಾಗಿಡುತ್ತಾನೆ, ತನ್ನಿಂದ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದ ‘ಗಾಯಕಿ’ ಮುಂದಿನ ಪೀಳಿಗೆಗೆ ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿಡುತ್ತಾನೆ ಎಂಬ ಭಾವನೆಯಿಂದ ಗುರು ಜನರು ವ್ಯಕ್ತಿಗರ ರೂಪದಿಂದ, ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ನೀಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಶಿಷ್ಯರ ಕಡೆಗೆ ಪೂರ್ಣ ಗಮನ ನೀಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಆವಾಜು ಹಚ್ಚುವಿಕೆ, ಕಂಠ ತಿರುಗುವಿಕೆ, ರಾಗದ ಬಢತ (ವಿಸ್ತಾರ) ಆಲಾಪ ಮಾಡುವ  ರೀತಿ, ತಾನ ಪ್ರಕಾರ ಮುಂತಾದ ಎಲ್ಲಾ ಅಂಶಗಳಿಂದ ಗುರುವಿನ ಗಾಯಕಿಯ ಪ್ರಭಾವ ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ರೂಪದಿಂದ ಶಿಷ್ಯನ ಮೇಲೆ ಆಗುತ್ತಿತ್ತು. ಗುರು ಶಿಷ್ಯನನ್ನು ತನ್ನೊಂದಿಗೆ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಶಿಷ್ಯನಿಂದ ಕಠೋರ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಹೀಗೆ ಒಂದೇ ಪ್ರಕಾರದ ಗಾಯಕಿಯನ್ನು ಕಲಿಯುವ ಹಾಗೂ ಕೇಳುವ ಮತ್ತು ಅದರಲ್ಲೇ ತರಬೇತಿ ಹೊಂದುವುದರಿಂದ ಶಿಷ್ಯ ಪರಿಶ್ರಮ ಪಟ್ಟು ಆ ವಿಶಿಷ್ಟ ಘರಾನೆಯ ಗಾಯಕಿ ಹಾಡುವ ಕಲಾಕಾರರ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸಲ್ಪಡುತ್ತಿದ್ದನು. ಶಿಕ್ಷಣದ ಈ ವಿಧಾನದಿಂದ ಘರಾನಾ ಗಾಯಕಿ ಪರಂಪರೆಯ ಸಂರಕ್ಷಣೆಯಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಸಂಗೀತದ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕ ಪಕ್ಷ ಮತ್ತು ಅದರ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನದ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಒಂದು ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಕಲೆಯಾಗಿದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಕಲಾಕಾರ ತನ್ನ ಘರಾನೆಯ ಮೂಲ ಪ್ರವರ್ತಕರ ಬಗ್ಗೆ ಶ್ರದ್ಧೆ, ಪ್ರೇಮ ಮತ್ತು ಶಿಷ್ಟತೆಯ ಭಾವನೆ, ಅವರ ಘರಾನೆಯ ನಿಯಮಗಳನ್ನು ಅಕ್ಷರಶಃ ಪಾಲಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವ ಯೋಗ್ಯತೆ ಹಾಗೂ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಗೌರವ, ಅಭಿಮಾನದ ಮನೋಭಾವನೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿ ಸತತ ಪರಿಶ್ರಮದಿಂದ ಸಂಗೀತ ಸಾಧನೆ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಶ್ರೇಷ್ಠಮಟ್ಟದ ಕಲಾಕಾರರನ್ನು ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡುವುದಿದ್ದರೆ ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯ ವಿಶೇಷತೆಗಳನ್ನು ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸುವುದು ಅತೀ ಅವಶ್ಯವಾಗಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಗುರುಮುಖಿ ವಿದ್ಯೆಯಾಗಿದ್ದು ಅದರಲ್ಲಿ ಹೆಜ್ಜೆ ಹೆಜ್ಜೆಗೂ ಗುರುವಿನ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ಬಹಳ ಅವಶ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಘರಾನೆ ನಿರ್ಮಾಣ
ಘರಾನೆಗಳ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಲು ಹಲವು ಕಾರಣಗಳಿವೆ. ಘರಾನೆಗಳ ಅಡಿಪಾಯ ೮ ರಿಂದ ೧೨ನೇ ಶತಮಾನದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ರಜಪೂತರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಆಯಿತು ಎಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ. ಈ ಸಂಗೀತಗಾರರಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪಕ್ಷ ಸಂಗೀತಗಾರರು ತಮ್ಮ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಎಷ್ಟೊಂದು ಮುಚ್ಚಿಡುತ್ತಿದ್ದರೆಂದರೆ ತಮ್ಮ ಅತೀ ಸಮೀಪದ ಬಂಧುಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಕಲಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಉಳಿದವರ‍್ಯಾರಿಗೂ ಕಲಿಸುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಈ ಸಂಕುಚಿತ ಮನೋಭಾವನೆಯ ಕಾರಣದಿಂದ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಘರಾನೆಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ರಜಪೂತರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಘರಾನೆಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಒತ್ತು ಸಿಕ್ಕಿ ಆಧುನಿಕ ಘರಾನೆಗಳ ಪೂರ್ಣ ವಿಕಾಸ ಆಂಗಲರ ಕಾಲದಲ್ಲಾಯಿತು. ಮುಸಲ್ಮಾನರ ಆಳ್ವಿಕೆಯ ನಂತರ ಶುದ್ಧ ರೂಪದಿಂದ ಹಿಂದೂ ಎನಿಸಿಕೊಂಡ ಎಲ್ಲ ಭಾರತೀಯ ಕಲೆಗಳ ಮೇಲೆ ಯವನರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಪ್ರಭಾವ ಬೀಳಲಾರಂಭಿಸಿತು. ಮೊಗಲ ಯುಗದ ಕೆಲವು ವ್ಯವಸಾಯಿ ಕಲಾಕಾರರ ಒಂದು ಸಮುದಾಯ ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಬಂದಿತು. ಅವರು ತಮ್ಮ ಕಲಾತ್ಮಕ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಸ್ತುತೀಕರಣದ ಜೊತೆಗೆ ಕೆಲವೊಂದು ತಮ್ಮದನ್ನು ಸೇರಿಸಿದರು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸಮುದಾಯದ ಪ್ರಮುಖ ಕಲಾಕಾರರ ಪ್ರಸ್ತುತೀಕರಣದಲ್ಲಿ ಅವರದೇ ಆದ ನೈಜ ಕೊಡುಗೆ ಇರುತ್ತಿತ್ತು. ಈ ರೀತಿ ಘರಾನಾ ಹಾಗೂ ಘರಾನಾದಾರ ಕಲಾಕಾರರು ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಬಂದರು. ಅಕ್ಬರನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಧ್ರುಪದದ ನಾಲ್ಕು ಬಾನಿಗಳು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿದ್ದವು. ಅದೇ ವ್ಯವಸಾಯೀ ಕಲಾಕಾರರಿಂದ ಮೊಗಲ ಬಾದಷಾಹರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಅದರ ನಂತರ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕಿಯ ಘರಾನೆಗಳ ಅಡಿಪಾಯ ಬೀಳಲಾರಂಭಿಸಿತು. ಅದು ಮೊಗಲ ಯುಗದ ನತರ ಹೆಚ್ಚು ಸಮೃದ್ಧ ಹಾಗೂ ವಿಸ್ತೃತವಾಗಿ ಬೆಳೆಯಿತು. ಹೀಗೆ ಕಳೆದ ೨೫೦-೩೦೦ ವರ್ಷಗಳಿಂದ ಅರ್ಥಾರ್ ೧೮ನೆಯ ಶತಮಾನದ ನಂತರ ಆಧುನಿಕ ಖ್ಯಾಲ ಘರಾನೆ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದಿತು.
ಘರಾನೆಗಳ ನಿಯಮ
ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಘರಾನೆಗಳಲ್ಲಿನ ಪರಸ್ಪರ ಭಿನ್ನತೆಯನ್ನು ಕಂಡು ಕೆಲವು ನಿಯಮಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದರು. ಅವು ಘರಾನೆಯನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗಲು ಅವಶ್ಯಕವೆಂದು ತಿಳಿಯಲಾಯಿತು.
೧. ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಘರಾನೆಗಾಗಿ ಕಡಿಮೆ ಎಂದರೆ ಮೂರು ತಲೆಮಾರಿನ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಘರಾನೆಯ ಅಂತರ್ಗತ ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯ ಅನುಸಾರ ಯಾವುದೇ ಯೋಗ್ಯ ಶಿಷ್ಯನಿಗೆ ಅವನ ಯೋಗ್ಯತೆಯ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ತನ್ನ ಘರಾನೆಗೆ ಸೇರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಹಾಗೂ ತನ್ನದೇ ಮಗ ಮೊಮ್ಮಕ್ಕಳಾದಿ ಕುಟುಂಬದವರಿಗೆ ಒಂದು ಪೀಳಿಗೆಯಿಂದ ಮುಂದಿನ ಪೀಳಿಗೆಗೆ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ನೀಡುವುದು ಮತ್ತು ತಮ್ಮ ಪರಂಪರೆಗನುಸಾರವಾಗಿ ಅದನ್ನು ಬೆಳೆಸುವ ಈ ಎರಡೂ ಅಂಶಗಳಿವೆ.
೨. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಘರಾನೆಯ ಶಿಷ್ಯ ತನ್ನ ಗುರುವಿನ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯ ಅನುಕರಣೆ ಮಾಡುವುದು ಅವಶ್ಯವಾಗಿದೆ.
೩. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಘರಾನೆಯ ಕೆಲವು ಮುಖ್ಯ ರಾಗಗಳು ಮತ್ತು ಬಂದಿಶಗಳು ಇರುತ್ತವೆ. ಅದನ್ನು ಘರಾನೆಯ ಗಾಯಕ ಪ್ರಚಲಿತಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ.
೪. ಘರಾನೆಗಳ ಗಾಯಕಿಯ ಮುಖ್ಯ ಸಿದ್ಧಾಂತ (ತತ್ವ)ಗಳನ್ನು ಪಾಲನೆ ಮಾಡುವುದು ಅವಶ್ಯಕವಾಗಿದೆ.
ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಘರಾನೆಯ ಗಾಯಕಿ (ಶೈಲಿ) ಭಿನ್ನವಾಗಿರುತ್ತವೆ.
ಖ್ಯಾಲ ಘರಾನೆಯ ಗಾಯಕಿ ವಿಶೇಷತೆಗಳು :
೧. ಸ್ವರೋಚ್ಛಾರ ಅಂಗ (ಸ್ವರ-ಲಗಾವ)
೨. ಬಂದಿಶ ಪ್ರಯೋಗ
೩. ರಾಗ ವಿಸ್ತಾರ ಅಂಗ (ಆಲಾಪ)
೪. ತಾನ ಯೋಜನೆಯ ಅಂಗ
೫. ಲಯ ತಾಲ ಅಂಗ
೬. ರಾಗಗಳ ಆಯ್ಕ
೭. ನಿಯಮ ಪಾಲನೆ
ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಅಂಗಗಳ ರಾಗವಿಸ್ತಾರ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಘರಾನೆಗಳಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ರೀತಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಅದೇ ಘರಾನೆಯ ವಿಶೇಷತೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ಪ್ರಮುಖ ಘರಾನೆಗಳು:
ಘರಾನೆಯ ಮೂಲ ಪ್ರವರ್ತಕನ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಅಥವಾ ಅವನು ವಾಸಿಸಿದ ಸ್ಥಳದಿಂದ ಘರಾನೆಯ ನಾಮಕರಣವಾಯಿತು. ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ಘರಾನೆಗಳು ಈ ಕೆಳಗಿನಂತಿವೆ.
೧) ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾನೆ, ೨) ಆಗ್ರಾ ಘರಾನೆ, ೩) ಜಯಪುರ ಘರಾನೆ, ೪) ಕಿರಾನಾ ಘರಾನೆ, ೫) ಪಟಿಯಾಲಾ ಘರಾನೆ.
ಇಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು ಖ್ಯಾಲದಲ್ಲಿ ಕವ್ವಾಲ ಬಚ್ಚಾಗಳ ಘರಾನೆ ಪ್ರಚಲಿತವಿತ್ತು ಮತ್ತು ನಂತರ ಉಳಿದ ಘರಾನೆಗಳು ಬೆಳಕಿಗೆ ಬಂದವು. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಕಾಲಾಂತರದಲ್ಲಿ ಅಪ್ರಚಲಿತವಾದವು. ಆ ಘರಾನೆಗಳು ಈ ಕೆಳಗಿನಂತಿವೆ.
೧) ರಾಮಪುರ ಘರಾನೆ, ೨) ಭೆಂಡಿ ಬಜಾರ ಘರಾನೆ, ೩) ಇಂದೌರ ಘರಾನೆ, ೪) ಮೇವಾತಿ ಘರಾನೆ, ೫) ಸಹಸವಾನ ಘರಾನೆ, ೬) ಖುರ್ಜಾ ಘರಾನೆ, ೭) ಸಹಾರನಪುರ ಘರಾನೆ, ೮) ಮಥುರಾ ಘರಾನೆ, ೯) ಗೋಖಲೆ ಘರಾನೆ, ೧೦) ಫತೇಪುರ ಸಿಕ್ರಿ ಘರಾನೆ, ೧೧) ಸಿಕಂದರಾಬಾದ ಘರಾನೆ ಇತ್ಯಾದಿ.
ಧ್ರುಪದದಿಂದ ಖ್ಯಾಲದ ಕಡೆಗೆ ಘರಾನೆಗಳ ಪಾರಸ್ಪರಿಕ ಸಂಬಂಧ
ಅಗ್ರಾ ಘರಾನೆಯ ಮೂಲ ಪುರುಷರಾದ ಹಾಜಿ ಸುಜಾನ ಖಾನ ಅಕ್ಬರನ ದರಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯಕರಾಗಿದ್ದರು. ನಂತರ ಧರ್ಮ ಪರಿವರ್ತನೆಗೊಂಡು ಮುಸಲ್ಮಾನರಾಗಿ ಹಾಜಿ ಸುಜಾನ ಖಾನರಾದರು. ಅವರ ಮಗ ದಾಯಮ ಖಾನ. ಇದೇ ಕುಟುಂಬದ ಹುಡುಗಿಯನ್ನು ತಾನಸೇನನ ಪರಿವಾರದಲ್ಲಿ ಮದುವೆ ಮಾಡಿಕೊಡಲಾಯಿತು. ಮತ್ತು ಇಲ್ಲಿನ ಗಂಡು ಮಕ್ಕಳ ಮದುವೆ ಅತ್ರೌಲಿ ಅಲಿಘಡದಲ್ಲಾಯಿತು. ಅಲ್ಲಿನ ಸಂಗೀತ ‘ರಂಗೀಲಾ ಘರಾನಾ’ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಯಿತು. ಆಗ್ರಾ ಘರಾನೆಯ ಉಸ್ತಾದ ಫಯಾಜ ಖಾನ ಸಫದರ ಹುಸೇನ ಖಾನರ ಪುತ್ರ ಮಹಮ್ಮದಲಿ ಖಾನರ ಮೊಮ್ಮಗ. ಇವರು ರಂಜಾನ ಖಾನ ರಂಗೀಲೆ ಪರಂಪರೆಯವರು.
ಆಗ್ರಾ ಘರಾನೆಯ ಘಘ್ಗೆ ಖುದಾಬಕ್ಷರು ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾನೆಯ ನಥ್ತನ ಪೀರ ಬಕ್ಷರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ಪಡೆದರು. ನಥ್ತರ ಪೀರ ಬಕ್ಷರು ಆಗ್ರಾ ಘರಾನೆಯ ಖುದಾಬಕ್ಷರ ಪೂರ್ವಜರಾದ ಶ್ಯಾಮರಂಗರಿಂದ ಧ್ರುಪದ ಧಮಾರ ಶಿಕ್ಷಣ ಪಡೆದರು. ಈ ಪ್ರಕಾರ ಎರಡೂ ಘರಾನೆಗಳಲ್ಲಿ ಪಾರಸ್ಪರಿಕ ಸಂಬಂದ ಏರ್ಪಟ್ಟಿತು. ಬಡೇ ಮಹಮ್ಮದ ಖಾನ ಕವ್ವಾಲ ಬಚ್ಚಾ ಘರಾನೆಯವರು ಅದನ್ನು ಲಖನೌ ಘರಾನೆ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಅವರು ಗ್ವಾಲಿಯರ ದರಬಾರಿಗೆ ಬಂದರು. ಅವರ ಗಾಯನದ ಪ್ರಭಾವ ಹದ್ದುಖಾನ ಹಸ್ಸುಖಾನ ಮೇಲೆ ಆಗಿದೆ ಎಂಬುದು ಗಮನಾರ್ಹ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಬಡೇ ಮಹಮ್ಮದ ಖಾನರಿಗೆ ೪ ಜನ ಮಕ್ಕಳು. ಅವರಲ್ಲಿ ಮುಬಾರಕ ಅಲಿ (ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾನೆ) ಪ್ರಸಿದ್ಧರಾಗಿದ್ದರು.
ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಘರಾನೆ (ಜೈಪುರ ಘರಾನೆಯಿಂದ ಕವಲೊಡೆದಿದ್ದು); ಉಸ್ತಾದ ಅಲ್ಲಾದಿ ಖಾನರು ತಮ್ಮ ಗಾಯನವನ್ನು ಜನರು ಪ್ರಶಂಸೆ ಮಾಡಿದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ತಾವು ಮುಬಾರಕ ಅಲಿಖಾನರ (ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾನೆ) ಗಾಯಕಿಯನ್ನು ನೆನಪಿಸುತ್ತಾ ಹಾಡುತ್ತೇನೆ ಎಂದು ಸ್ವತಃ ಉಸ್ತಾದ ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಖಾನರು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಮುಂದೆ ಉಸ್ತಾದ ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಖಾನರು ಜೈಪುರ ಘರಾನೆಯ ಉಪಶಾಖೆಯಾಗಿ ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಘರಾನೆ (ಅತ್ರೌಲಿ ಘರಾನೆ) ಸ್ಥಾಪಿಸಿದರು. ಉಸ್ತಾದ ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಖಾನರ ಪೂರ್ವಜರು ಹಿಂದುಗಳಾಗಿದ್ದು ಗೌಡ ಅಥವಾ ಶಾಂಡಿಲ್ಯ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರಾಗಿದ್ದರು. ಇವರ ವಂಶದ ಮೂಲ ಪುರುಷ ವಿಶ್ವಂಬರ, ತಾನಸೇನನ ಗುರು ಸ್ವಾಮಿ ಹರಿದಾಸರು ಇವರ ಪೂರ್ವಜರಲ್ಲೊಬ್ಬರು. ದಿಲ್ಲಿಯಲ್ಲಿ ತಾನಸೇನನ ಯಾವ ಪರಂಪರೆ ಉಳಿದುಕೊಂಡಿತ್ತೊ ಅದರೊಂದಿಗೆ ಸಹರಾನಪುರ ಘರಾನೆ (ಧ್ರುಪದ) ಸೇರಿಕೊಂಡಿತು ಎಂದೆನಿಸುತ್ತದೆರ. ಈ ಘರಾನೆಯಲ್ಲಿ ಗುಲಾಮ ಝಾಕಿರ, ಬಹರಾಂ ಖಾನ ಮುಂತಾದವರು ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಂಗೀತಜ್ಞರು, ಬಹರಾಂ ಖಾನ ಧ್ರುಪದ, ಖ್ಯಾಲ, ತಂತುವಾದ್ಯದಲ್ಲೂ ನಿಸ್ಸೀಮರು. ಇವರ ಶಿಷ್ಯರಲ್ಲಿ ಅವರ ಮಗ ಅಕ್ಬರ ಖಾನ, ಗಾಯಕಿ ಗೌಕೀಬಾಯಿ, ಅಲ್ಲಾ ಬಂದೇ ಖಾನ, ಬಂದೇ ಅಲಿ ಖಾನ ಮತ್ತು ಮಿಯಾಕಾಲೂ (ಪಟಿಯಾಲಾ ಘರಾನಾ) ಪ್ರಮುಖರು. ಬಹರಾಂ ಖಾನರ ಶಿಷ್ಯ ಬಂದೇ ಅಲಿ ಖಾನ ಇವರು ಗುಲಾಮ ಜಾಕೀರರ ಪುತ್ರರು. ಇವರು ತಮ್ಮ ತಂದೆಯಿಂದ ಹಾಗೂ ಚಿಕ್ಕಪ್ಪನಿಂದ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ಪಡೆದರು. ಇವರು ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಬಿಟ್ಟು ಬೀನವಾದನ ಕಲಿತು ಭಾರತದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಮಟ್ಟದ ಬೀನವಾದಕರಾಗಿ ಹೆಸರು ಪಡೆದರು. ಇದೇ ಬಂದೇ ಅಲಿ ಖಾನರಿಂದ ಮುಂದೆ ಕಿರಾನಾ ಘರಾನ ಉತ್ಪನ್ನವಾಯಿತು. ಬಹರಾಂ ಖಾನರ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಶಿಷ್ಯ ಮಿಯಾ ಕಾಲೂ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಾರಂಗಿ ವಾದಕರಲ್ಲೊಬ್ಬರು. ಇವರ ಇಬ್ಬರು ಪುತ್ರರು ಅಲಿಬಕ್ಷ ಹಾಗೂ ಫತಃ ಅಲಿ (ಅಲಿಯಾ ಫತ್ತೂ ಜೋಡಿ), ಈ ಈರ್ವರು ಸಹೋದರರು ಮೊದಲು ಗೋಕೀಬಾಯಿಯಿಂದ ನಂತಯರ ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾನೆಯ ತಾನರಸ ಖಾನರಿಂದ ಮುಂದೆ ಪಟಿಯಾಲಾ ಘರಾನೆ ಸ್ಥಾಪನೆಯಾಯಿತು. ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾನೆಯ ಹದ್ದೂ ಖಾನರಿಗೆ ಇಬ್ಬರು ಪತ್ನಿಯರು. ಮೊದಲ ಪತ್ನಿಗೆ ಮಹಮ್ಮದ ಖಾನ ಹಾಗೂ ರೆಹಮತ ಖಾನ ಎಂದು ಇಬ್ಬರು ಪುತ್ರರು. ಎರಡನೆ ಪತ್ನಿಗೆ ಇಬ್ಬರು ಹೆಣ್ಣು ಮಕ್ಕಳು. ಒಬ್ಬಳ ವಿವಾಹ ಇನಾಯತ ಖಾನ (ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕ)ರೊಂದಿಗೆ, ಎರಡನೆಯವಳು ಬಂದೇ ಅಲಿಖಾನ (ಬೀನಕಾರ) ರಿಗೆ ವಿವಾಹ ಮಾಡಿಕೊಡಲಾಯಿತು. ಉಲ್ಲೇಖನೀಯವೆಂದರೆ ಇನಾಯತ ಖಾನ ಮುಂದೆ ಸಹಸವಾನ ಘರಾನೆಯ ಆಧಾರಸ್ತಂಭವಾದರು.
ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ಘರಾನೆಗಳು ಪಾರಸ್ಪರಿಕ ಸಂಬಂಧ ಹೊಂದಿ ಕವಲೊಡೆದು ಬಂದು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲನ್ನು ಸಮೃದ್ಧಿಗೊಳಿಸಿವೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಘರಾನೆಗೂ ತನ್ನದೇ ಆದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯತೆ ಇದ್ದು ಘರಾನಾ ಗಾಯಕಿ ತತ್ವಗಳಾದ ಸ್ವರ ಹಚ್ಚುವಿಕೆ (ಸ್ವರ ಲಗಾವ), ಗಾಯಕಿ ಶುದ್ಧತೆ, ರಾಗದ ಬಢತ (ಅಲಾಪ ವಿಸ್ತಾರ), ಬದಿಶ ವಿಶೇಷತೆ – ಸ್ವರ ತಾಲ ಸಂಯೋಜನೆಯೊಂದಿಗೆ ಲಯತಾಲ ಅಂಗ, ತಾನ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಅಂಗ, ರಾಗ ಮತ್ತು ತಾಲ ಚಯನ (ಆಯ್ಕೆ) ನಿಯಮಪಾಲನೆಯನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು ಘರಾನೆಗಳು ತಮ್ಮತನವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿವೆ. ಹಲವಾರು ನದಿಗಳು ಸೇರಿ ಮಹಾಸಾಗರದಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗುವಂತೆ, ಹಲವಾರು ಘರಾನಾ ಗಾಯಕಿ ಸೇರಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸಮೃದ್ಧಗೊಳಿಸಿವೆ.
ಜಾಗತೀಕರಣದಿಂದಾಗಿ ಇಂದಿನ ಜನಜೀವನ ತುಂಬ ಸಂಕೀರ್ಣವಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಜನರಿಗೆ ಯಾವುದೇ ವಿದ್ಯೆ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ತಾಳ್ಮೆಯಿಂದ ಕಲಿಯುವ ಅವಕಾಶ ಕಡಿಮೆಯಾಗಿದೆ. ಇಂದಿನ ಜೀವನ ಶೈಲಿ ಧಾವಂತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಜನರು ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕಲಿತರೆ ಕೇವಲ ಸಂಗೀತದಿಂದಲೇ ಜೀವನ ಸಾಗಿಸುವುದು ಕಷ್ಟವಾದ್ದರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಈ ಹಿಂದಿನಂತೆ ಜೀವನಾಧಾರವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಘರಾನಾ ಪದ್ಧತಿ ಹಿಂದೆಂದಿಗಿಂತಲೂ ಈಗ ಅತೀ ಅವಶ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇಂದು ಆಕಾಶವಾಣಿ, ದೂರದರ್ಶನ, ಟೇಪರೆಕಾರ್ಡರ್, ಕ್ಯಾಸೆಟ್. ಸಿ.ಡಿ. ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಂದ ಸಂಗೀತ ಕೇಳುವ, ಕಲಿಯುವ ಅವಕಾಶ ಇರುವುದರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಯುವವರ ಮನ ಮಸ್ತಿಷ್ಕದಲ್ಲಿ ಸತತ ಒಂದಲ್ಲ ಒಂದು ಗಾಯಕಿಯ ಪ್ರಭಾವ ಬೀಳುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತ ಕಲಿಯುವ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಗುರುವಿನಿಂದ ಕಲಿಯುವುದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಕ್ಯಾಸೆಟ್, ಸಿ. ಡಿ. ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ತಾನು ಇಷ್ಟ ಪಡುವ ಕಲಾಕಾರರ ಸಂಗೀತದ ನಕಲು ಮಾಡುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ನಿರತನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಈ ಒಂದು ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ನಕಲು ಮಾಡುವುದಂತೂ ಜಾರಿಯಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಮುಂದಿನ ಪೀಳಿಗೆಯ ಗಾಯಕ ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಘರಾನಾ ಗಾಯಕಿಯ ನಿಯಮಕ್ಕೊಳಪಟ್ಟು ಶ್ರೇಷ್ಠ ದರ್ಜೆಯ ಗಾಯಕನಾಗಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ.
ಹಿಂದಿನಂತೆ ಇಂದು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ರಾಜಾಶ್ರಯವಿಲ್ಲದ ಕಾರಣ ಗಾಯಕ ಶ್ರೋತೃಗಳನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಇದೆ. ಹಲವು ವರ್ಷಗಳವರೆಗೆ ಒಂದು ಘರಾನೆಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸತತವಾಗಿ ಅಭ್ಯಸಿಸಿ ಆ ಒಂದು ಘರಾನೆಯ ಚೌಕಟ್ಟಿನ ನಿಯಮಪಾಲನೆ ಮಾಡುತ್ತ ನಮ್ಮತನವನ್ನು ಕಾಯ್ದುಕೊಂಡು, ಉಳಿದ ಘರಾನೆಗಳ ಒಳ್ಳೆಯ ಅಂಶವನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿದರೆ ತಪ್ಪೇನಿಲ್ಲ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದನನ್ನು ಅವನ ಘರಾನೆ ಮೂಲಕ ಗುರುತಿಸುವ ಹಾಗೂ ಗೌರವಿಸುವ ಪರಿಪಾಠ ನಮ್ಮಲ್ಲಿದೆ. ಘರಾನೆದಾರ ಗಾಯಕಿಗೆ ಘರಾನೆ ಗುರುತಿಸುವಿಕೆಯಿಂದ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗೌರವ ಅವನಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಪ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಘರಾನೆಗೆ ಬದ್ಧನಾಗದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಆ ಗಾಯಕನಿಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗೌರವ ಪ್ರಾಪ್ತಿಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಶಿಷ್ಯರನ್ನು ತಯಾರು ಮಾಡುವ ಯೋಗ್ಯತೆ ಒಳ್ಳೆಯ ಗುರುಗಳೂ ಹೊಂದಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಒಳ್ಳೆಯ ಗುರುವಿನಂತೆ ಒಳ್ಳೆಯ ಶಿಷ್ಯನ ಮಹತ್ವವಿರುತ್ತದೆ. ಒಳ್ಳೆಯ ಶಿಷ್ಯನಿಂದ ಮಾತ್ರ ಗುರುಪರಂಪರೆಯನ್ನು ವಾಸ್ತವಿಕ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿಡಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ‘ಗುರುಬಿನ ಜ್ಞಾನ ನಹೀಂ’ ಎಂದು ಗುರುವಿನಿಂದ ಪಡೆದ ವಿದ್ಯೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವ ನೀಡಲಾಗಿದೆ. ಗುರುವಿನ ಎದುರಿಗೆ ಕುಳಿತು ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಘರಾನಾ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಯುವಷ್ಟು ಸುಲಭವಾಗಿ ಎಲೆಕ್ಟ್ರಾನಿಕ್ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಕಲಿಯಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಹಾಗೆ ಮಾಡಿದಲ್ಲಿ ಘರಾನಾ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಅಪಚಾರ ಮಾಡಿದಂತಾಗುತ್ತದೆ.
ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದ ಶ್ರೋತ್ರಗಳ ಅಭಿರುಚಿಯಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಆಗಿದೆ. ಇಂದಿನ ತಾಂತ್ರಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ತ್ವರಿತ ಗತಿಯ ಜೀವನದ ಮಧ್ಯೆ ಸಮಯದ ಅಭಾವದಿಂದಾಗಿ, ಹಿಂದೆ ದಿನವಿಡೀ ಕೇಳುತ್ತಿದ್ದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಇಂದು ನಿಗದಿತ ಸಮಯದಲ್ಲಿ, ಅದೂ ಒಂದೇ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಸರ್ವಾಂಗ ಸುಂದರ, ಪರಿಪೂರ್ಣ ಗಾಯನ ಕೇಳಲು ಉತ್ಸುಕರಾಗಿರುತ್ತಾರೆ.
ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕರು ಘರಾನಾ ಗಾಯಕಿಯನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಅಭ್ಯಸಿಸಿ, ಅದನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಅರಗಿಸಿಕೊಂಡು, ಆ ಪರಂಪರೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಸ್ವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಹೊರ ಹೊಮ್ಮಿಸುವ ಗಾಯನವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುವುದು ಕಂಡು ಬರುತ್ತಿದೆ. ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನ ಗಾಯಕಿಯಲ್ಲಿ ಉಚ್ಚ ಮಟ್ಟದ ಸಂಶೋಧನೆ ಹಾಗೂ ಹೊಸದನ್ನು ತೋರಿಸುವಲ್ಲಿ  ಕ್ರಿಯಾಶೀಲರಾಗಿರುತ್ತಾರೆ. ಇಂತಹ ಕಲಾಕಾರರು ಅನೇಕ ಘರಾನೆದಾರ ಗಾಯಕಿ ಕೇಳಿ ನಂತರ ತಮ್ಮ ಸ್ವಂತ ಅವಿರತ ಸಾಧನೆ (ರಿಯಾಜ) ಯಿಂದ ಅವುಗಳ ಸುಂದರ ಸಮ್ಮಿಶ್ರಣ ಮಾಡಿ ಹಾಡಿ, ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯ ಸುಂದರ ಗಾಯನ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸುವಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಉದಾ: ದಿ. ಪಂ. ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವರರು ಮೊದಲು ತಮ್ಮ ತಂದೆಯಿಂದ ನಂತರ ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾನೆಯ ಪ್ರೊ. ಬಿ. ಆರ್. ದೇವಧರರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಕಲಿತರು. ಕೆಲವು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕರ ಪ್ರಭಾವವೂ ಅವರ ಮೇಲೆ ಅಯಿತು. ಹಲವು ಘರಾನಾ ಗಾಯಕಿಗಳ ಸಮ್ಮಿಶ್ರಣ ಅವರ ಗಾಯಕಿಯಲ್ಲಿ ಇದ್ದು ಅದು ಸಂಪೂರ್ಣ ಭಿನ್ನ ರೀತಿಯದ್ದಾಗಿದೆ. ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಗಾಯಕಿಯ ಚಿನ್ಹೆ ಅವರ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಒಂದು ಸ್ವತಂತ್ರ ಗಾಯಕಿಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಆಕಾರ, ಹೊಸ ಕಲ್ಪನೆಗಳು, ಒಂದು ರೀತಿಯ ತಾಜಾತನ ಅವರ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿದೆ.
ದಿ. ಪಂ. ಜಿತೇಂದ್ರ ಅಭಿಷೇಕಿಯವರು ಪಂ. ಜಗನ್ನಾಥ ಬುವಾ ಪುರೋಹಿತ (ಗುಣೀದಾಸ), ಪಂ. ನಿವೃತ್ತಿ ಬುವಾ ಸರನಾಯಕ, ಉಸ್ತಾದ್ ಅಜಮತ ಹುಸೇನರಿಂದ ಜಯಪುರ ಹಾಗೂ ಆಗ್ರಾ ಘರಾನೆಯ ಗಾಯಕಿ ಕಲಿತರು. ಈ ಎಲ್ಲ ಘರಾನಾ ಗಾಯಕಿಯ ಸೌಂದರ್ಯ ತತ್ವಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅವರ ಗಾಯನ ಸ್ವತಂತ್ರ ರೂಪ ಪಡೆದುಕೊಂಡಿದ್ದು, ಅವರು ತಮ್ಮದೇ ಆದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಗಾಯನವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇಂದೋರ ಘರಾನೆಯ ಪ್ರವರ್ತಕ ಉಸ್ತಾದ್ ಅಮೀರಖಾನರು ತಮ್ಮ ತಂದೆ ಉಸ್ತಾದ್ ಶಾಹಮೀರ ಖಾನರಿಂದ ಭೆಂಡಿ ಬಜಾರ ಘರಾನೆಯ ಮೇರುಖಂಡ ಗಾಯಕಿ ಕಲಿತರು. ಕಿರಾನಾ ಘರಾನೆಯ ಉಸ್ತಾದ್ ಅಬ್ದುಲ್ ವಹೀದ ಖಾನರ ಗಾಯನದ ಪ್ರಭಾವ ಅಮೀರ ಖಾನರ ಮೇಲಾಯಿತು. ಕಿರಾನಾ ಘರಾನೆಯ ಸ್ವರದ ತನ್ಮಯತೆ, ಶಾಂತತೆ, ನೆಮ್ಮದಿಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಆಲಾಪ, ಘರಾನೆಯ ಸ್ವರದ ತನ್ಮಯತೆ, ಶಾಂತತೆ, ನೆಮ್ಮದಿಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಆಲಾಪ, ತಾವು ಪರಂಪರಾಗತವಾಗಿ ತಮ್ಮ ತಂದೆಯಿಂದ ಪಡೆದ ಮೇರು ಖಂಡ ಗಾಯಕಿ ಈ ಎರಡರ ಸಮ್ಮಿಶ್ರಣ ಮಾಡಿದ್ದು ಉಸ್ತಾದ್ ಅಮೀರಖಾನರ ಗಾಯಕಿಯಲ್ಲಿ ಸಿಗುತ್ತದೆ.
ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಿತಾರ ವಾದಕ ಉಸ್ತಾದ್ ವಿಲಾಯತ ಖಾನರು ಸಮಕಾಲೀನ ಎಲ್ಲ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕ ವಿದ್ವಜ್ಜನರ ಸಂಗೀತ ಕೇಳಿ ಅವುಗಳಿಂದ ಪ್ರಭಾವ ಹೊಂದಿ, ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಸ್ವಂತ ಪ್ರತಿಭೆಯಿಂದ ‘ಗಾಯಕಿ ಅಂಗದ ಅಥವಾ ಖ್ಯಾಲ ಅಂಗ’ದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುವಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ಉಸ್ತಾದ್ ಅಬ್ದುಲ ಹಲೀಮ ಜಾಫರ ಖಾನರು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಮಟ್ಟದ ಸಿತಾರವಾದಕರು. ಅವರು ಉಸ್ತಾದ್ ಬಾಬು ಹಾಗೂ ಬಂದೇ ಅಲಿಖಾನರ ವಂಶದ ಮೆಹಬೂಬ ಖಾನರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ಪಡೆದರು. ಅಬ್ದುಲ ಹಲೀಮ ಜಾಫರ ಖಾನರು ಸಿತಾರ ವಾದನದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ನಡೆಸಿ, ಅದರಲ್ಲಿ ಪೂರ್ಣರೂಪದಲ್ಲಿ ಸಫಲರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅದನ್ನು ‘ಜಾಫರ ಖಾನಿ’ ಬಾಜ ಎನ್ನಲಾಗುತ್ತದೆ. ಚಕ್ರಧುನ, ಮಾಧ್ಯಮಿ, ಕಲ್ಪನಾ, ಖುಸರೊವಾಣಿ, ಫುಲವನ ಮುಂತಾದ ಸ್ವತಃ ತಾವೇ ರಚಿಸಿದ ರಾಗಗಳ ಮೂಲಕ ಜಾಫರ ಖಾನಿ ಬಾಜನ್ನು ಬೆಳಕಿಗೆ ತಂದಿದ್ದಾರೆ.
ಹೀಗೆ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಘರಾನೆ ಸಂಗೀತ ಕಲಿತು, ಆ ಘರಾನೆಯಿಂದಲೇ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದು, ಗುರುತಿಸಲ್ಪಡುವ ಕಲಾವಿದರು ಸಿಗುವುದು ವಿರಳವಾಗಿದೆ. ಹಾಗೂ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳ ಸರ್ವಾಂಗೀಣ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ರೂಪುಗೊಳ್ಳಲು ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಒತ್ತು ನೀಡಿದ್ದರಿಂದ, ಇಂದು ಶಾಲಾ, ಕಾಲೇಜು, ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಘರಾನೆಗಳ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದರು ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ನೀಡುವುದರಿಂದ ಕೇವಲ ಗಾಯನ / ವಾದನ ಕಲಿಕೆಗೆ ಮಾತ್ರ ಒತ್ತು ನೀಡುವ ಪಠ್ಯಕ್ರಮವಿದೆ.
ಇಂದು ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಹಾಗೂ ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ಸಂಗೀತದ ಸಂಯೋಗದ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಯೋಗ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ಕಾರಣ ಉದಾ: ಮೆಂಡೊಲಿನ, ವಾಯಲಿನ, ಗಿಟಾರ, ಝಾಂಝ್, ಮೃದಂಗ ಮುಂತಾದವುಗಳ ದ್ವಂದ್ವ ವಾದನ, ಈ ರೀತಿ ಘರಾನೆಯ ಮೂಲ ಸ್ವರೂಪವೇ ಗುರುತಿಸಲಾಗದಂತಹ ಸ್ಥಿತಿ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿದೆ.
ಈ ಎಲ್ಲಾ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನ ಪ್ರಣಾಳಿಯ ಪ್ರವರ್ತಕರಿಂದ ರೂಪಗೊಂಡು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಉಳಿಸಿ, ಬೆಳೆಸು ಸಂರಕ್ಷಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗಬೇಕಾದರೆ ‘ಹಿಂದುಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಘರಾನೆಗಳ ಮಹತ್ವ ಹಾಗೂ ಇಂದು ಅದರ ಅಗತ್ಯತೆ’ ಇದೆ.
೧೦. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ನಾಲ್ಕು ಘರಾಣೆಗಳು : ಒಂದು ಪರಿಚಯ
ತೀರಾ ಸರಳವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಂಗೀತ ಮನೆತನಗಳನ್ನು ಘರಾಣಾಗಳೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಗೆ ಕೂಡ ಘರಾಣಾ ಎನ್ನಬಹುದು. ಅನೇಕ ಹೆಸರಾಂಗ ಹಾಗೂ ಪ್ರತಿಭಾ ಸಂಪನ್ನ ಗಾಯಕರಿಂದ ಸಮೃದ್ಧವಾಗಿ ಕನಿಷ್ಠ ಮೂರು ತಲೆಮಾರುಗಳವರೆಗೆ ಒಂದು ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆ ಉಳಿದು ಬಂದರೆ ಅದನ್ನು ಘರಾಣಾ ಎಂದು ಕರೆಯಬಹುದು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಘರಾಣೆಗೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಶೈಲಿ ಹಾಗೂ ವಿಭಿನ್ನ ಗುಣ ವಿಶೇಷಗಳಿರುವುದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ಒಂದು ಘರಾಣೆಯ ಸಂಸ್ಥಾಪಕನ ಧ್ವನಿ ವಿಶೇಷಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಆ ಘರಾಣೆಯ ಸಂಗೀತ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಉಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಸ್ತುತಿಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸ್ವರ, ಲಯಗಳ ಮೇಲೆ ಕಲಾವಿದ ನೀಡುವ ಒತ್ತು ಕೂಡ ಆ ಗಾಯಕ ಯಾವ ಘರಾಣೆಗೆ ಸೇರಿದವ ಎಂಬುದರ ಸೂಚಕವಾಗುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಒತ್ತು ನೀಡಿದರೆ ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆ ಲಯಕ್ಕೆ ಒತ್ತು ನೀಡುತ್ತದೆ. ಘರಾಣೆಗಳನ್ನು ಎರಡು ಪ್ರಕಾರಗಳಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪಾದರಸದಂತೆ ತುಂಬ ಚುರುಕಾದ ಸ್ವರ -ಲಯ ನಿರೂಪಣೆಯುಳ್ಳ ಘರಾಣೆಗಳು ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆಗೆ ಇಂಬುಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ತಾನಗಳ ಬಳಸುವ ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿಯ ವ್ಯತ್ಯಾಸದಿಂದಲೂ ಘರಾಣೆಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಒಂದು ಘರಾಣೆಯ ಒಟ್ಟು ಸೌಂದರ್ಯ ದರ್ಶನ ನೀತಿಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಲಾಗುವ ಧ್ವನಿ ಸೃಷ್ಟಿಯ ತಂತ್ರಗಳು ಕೂಡ ಆ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಮಾನದಂಡವಾಗಬಹುದು. ಹೀಗೆ ಗಾಯನದ ಸೂಕ್ಷ್ಮಾತಿ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂಗತಿಗಳು ಆಯಾ ಘರಾಣೆಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಲು ಸಹಾಯಕವಾಗುತ್ತದೆ.
ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸ್ವರ – ಲಯಗಳ ಸಂಕೀರ್ಣ ನಿರೂಪಣೆಗನುಸಾರವಾಗಿ ಅನೇಕ ಘರಾಣೆಗಳು ಅಸ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿ ಉಳಿದುಬಂದಿವೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಗ್ವಾಲಿಯರ, ಕಿರಾಣಾ, ಅತ್ರೌಲಿ, ಜೈಪುರ, ಆಗ್ರಾ, ಪಾಟಿಯಾಲಾ, ಇಂದೋರ, ದಿಲ್ಲಿ, ಲಖನೌ, ಮೇವತಿ, ರಾಮಪುರ ಸಹಾಸ್ವಾನ, ಭೆಂಡಿ – ಬರವಾ ಘರಾಣೆಗಳು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿವೆ.
೧. ಗ್ವಾಲಿಯರ – ಎಲ್ಲ ಖಯಾಲ ಗಾಕಿ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಹಳೆಯದಾದುದು ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣಿ, ನಥಾನ ಪೀರಭಕ್ಷ ಹಾಗೂ ನಥುಖಾನರು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಮೂಲ ಪುರುಷರು. ನಂತರ ಹದ್ದುಖಾನ ಮತ್ತು ಹಸ್ಸುಖಾನರು ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಜುಗಲಬಂದಿ ಗಾಯಕರಾಗಿ ಈ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಮುನ್ನಡೆಸಿದರು. ಬಡೆ ಮೊಹಮ್ಮದ್ ಖಾನ್ ಇನ್ನೋರ್ವ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಗಾಯಕ. ಖಯಾಲ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿ ತಾನಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ನಂತರ ಬಂದ ರೆಹಮತ್ ಖಾನ ಮತ್ತು ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಗಾಯಕ ವಿರಾತಿ ವಿರಳ ಕಂಠಸಿರಿ ಹೊಂದಿದ್ದನಲ್ಲದೆ ಪರಿಶುದ್ಧ ಸ್ವರಾಲಾಪನೆಯೊಂದಿಗೆ ರಾಗಗಳ ಸ್ವರೂಪದ ಆಳದೃಷ್ಟಿಯುಳ್ಳವನಾಗಿದ್ದ. ಗ್ವಾಲಿಯರ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಪಾರಂಪರಿಕ ಪದ್ಧತಿಯ ಜಡತ್ವದಿಂದ ಮುಕ್ತಗೊಳಿಸಿದ ಖ್ಯಾತಿ ಅವನಿಗಿದೆ.
ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೆಂದರೆ ಅದರ ನಿರೂಪಣೆಯ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ ಹಾಗೂ ಸರಳತೆ. ಈ ಘರಾಣೆಯ ಗಂಭೀರ ನಿಲುವು ಹಾಗೂ ಅತ್ತಿಂದಿತ್ತ ಓಲಾಡುವ ಮಂದಗತಿಯ ಚಲನೆಗಳು ಇದರ ಗುಣ ವಿಶೇಷಗಳಾಗಿವೆ. ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಗೊತ್ತಿರುವ ಜನಪ್ರಿಯ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದು ಕೂಡ ಈ ಶೈಲಿಯ ಸರಳ ಸೂಚಕವಾಗಿದೆ. ಅಡುಯಾ ಬಿಲಾವಲ, ಯಮನ್, ಭೈರವ, ಸಾರಂಗ, ಮುಲ್ತಾನಿ, ಶ್ರೀ, ಭೂಪ, ಕಾಮೋದ, ಹಮೀರ, ಬಸಂತ, ಪರಜ್, ಗೌಡಮಲ್ಹಾರ, ಮಿಯಾ – ಕಿ – ಮಲ್ಹಾರ, ಶಂಕರಾ ಇತ್ಯಾದಿ ಜನಪ್ರಿಯ ರಾಗಗಳು ಈ ಘರಾಣೆಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಿಯವಾದವುಗಳು. ಇದರಿಂದ ಶ್ರೋತೃಗಳಿಗೂ ಕೂಡ ಸಹಜವಾಗಿ ರಾಗದ ಆನಂದಾನುಭವ ಪಡೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಶೈಲಿ ಪಾರಂಪಾರಿಕ ಬಂದಿಶಗಳನ್ನು ಬಳಸುವುದರ ಕಡೆಗೆ ಒಲವು ತೋರಿಸುತ್ತದೆ. ರಾಗ ನಿರೂಪಣೆಗಿಂತ ಬಂದಿಶಗಳಿಗೇ ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯ ನೀಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಬಂದಿಶಗಳೇ ರಾಗವನ್ನು ಹೇಗೆ ನಿರೂಪಿಸಬೇಕೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಮಾರ್ಗದರ್ಶಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ನೂರಾರು ಬಂದಿಶಗಳನ್ನು ಬಾಯಿಪಾಠ ಮಾಡಿದ ಮೇಲೆಯೇ ಗುರುಗಳು ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ಆಲಾಪ ಅಥವಾ ತಾನಗಳನ್ನು ಕಲಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಗ್ವಾಲಿಯರ ಶೈಲಿ ನೇರ ಹಾಗೂ ಸರಳ ತಾನಗಳಿಗಾಗಿ ಹೆಸರಾಗಿದೆ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಆರೋಹಿ – ಅವರೋಹಿ ಸಪಾಟ ತಾನಗಳನ್ನು ಹಾಗೂ ಜೋಡು ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಈ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಧ್ರುಪದ ಶೈಲಿಯ ಖಯಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಮೀಂಡ್ ಹಾಗೂ ಗಮಕಗಳಿಗೆ ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆ ಒತ್ತು ನೀಡುತ್ತದೆ. ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿ ಖಯಾಲ್ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಸ್ವರಗಳ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಕಡಿಮೆ ಅವಕಾಶವಿದ್ದು ಬೋಲತಾನಗಳು ಕೂಡ ಹರಿತವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ಘರಾಣೆಯ ಬಹಳಷ್ಟು ಬಡಾ ಖಯಾಲಗಳು ತಿಲವಾಡ, ಝಮರಾ (೧೪ ಮಾತ್ರಗಳು), ಅಡಾಚೌತಾಲ (೧೪ ಮಾತ್ರೆಗಳು), ಏಕತಾಲಗಳಲ್ಲಿ (೧೨ ಮಾತ್ರೆಗಳು) ನಿಬದ್ಧಗೊಳಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಧ್ರುತ ಬಂದಿಶಗಳು ರೂಢಿಯಂತೆ ತೀನತಾಲ ಹಾಗೂ ಏಕತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ.
ಬಾಲಕೃಷ್ಣ ಬುವಾ ಈಚಲಕರಂಜೀಕರ, ವಿಷ್ಣು ದಿಗಂಬರ ಪಲುಸ್ಕರ, ನಿಸ್ಸಾರ ಹುಸೇನ ಖಾನ, ಶಂಕರರಾವ್ ಪಂಡಿತ, ಕೃಷ್ಣರಾವ್ ಪಂಡಿತ್, ಏಕನಾಥ ಪಂಡಿತ, ಮುಂತಾದವರು ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದ ಕೊನೆಯ ಅವಧಿಯ ಹಾಗೂ ಇಪ್ಪತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದ ಆದಿಕಾಲದ ಗಾಯಕರಲ್ಲಿ ಸರ್ವಶ್ರೇಷ್ಠರಾಗಿದ್ದಾರು.
ಈ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದ ಇನ್ನಿತರ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಗಾಯಕರೆಂದರೆ ಪಂಡಿತ್ ವಿನಾಯಕರಾವ್ ಪಟವರ್ಧನ, ನಾರಾಯಣರಾವ್ ವ್ಯಾಸ್, ದಿಗಂಬರ ವಿಷ್ಣು ಪಲುಸ್ಕರ, ಪಂಡಿತ್ ಓಂಕಾರನಾಥ ಠಾಕೂರ ಹಾಗೂ ಶರತ ಚಂದ್ರ ಆರೋಲ್ಕರ (ಕೃಷ್ಣರಾವ್ ಪಂಡಿತವ ಶಿಷ್ಯ). ಮಾಲಿನಿ ರಾಜೂರಕರ, ವೀಣಾ ಸಹಸ್ರಬುದ್ಧೆ ಈ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸಬಹುದಾದ ಇತರ ಹೆಸರುಗಳಾಗಿವೆ.
ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆಯ ಗಾಯಕರಾಗಿದ್ದ ನೀಲಕಂಠಬುವಾ ಅವರ ಬಳಿ ಪಂಡಿತ್ ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ ಅವರು ಕೆಲಕಾಲ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ಪಡೆದದ್ದನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಸ್ಮರಿಸಬಹುದು. ನಂತರ ಅವರು ಜೈಪುರ – ಅತ್ರೌಲಿ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಬಹುದು. ನಂತರ ಅವರು ಜೈಪುರ – ಅತ್ರೌಲಿ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿದರು. ಈ ಘರಾಣೆಯ ವಿಷ್ಣು ದಿಗಂಬರ ಪಲುಸ್ಕರ ಅವರ ಶಿಷ್ಯರಾಗಿದ್ದ ಬಿ. ಆರ್. ದೇವಧರ ಅವರು ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವರ ಗುರುಗಳಾಗಿದ್ದರು ಎಂಬುದು ಕೂಡ ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವರು ಯಾವುದೇ ಘರಾಣೆಗೆ ಅಂಟಿಕೊಳ್ಳದೇ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಸಂಗೀತಶೈಲಿಯನ್ನು ಹುಟ್ಟುಹಾಕಿದರು.
ಮೇಲೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಲಾದ ಎಲ್ಲ ಗಾಯಕರ ಗಾಯನವನ್ನು ಕೇಳಿ ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆಯ ಗುಣ ವಿಶೇಷಗಳನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಗ್ರಹಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ.
೨. ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣಾ:
ಖಯಾಲ ಗಾಯನದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸ್ವರಾಲಾಪ ಹಾಗೂ ವಿಲಂಬಿತ ಲಯಗಳಿಗೆ ಮಹತ್ವ ನೀಡಿದ್ದು ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾಗಿದೆ. ಕಲಾವಿದನ ಹಾಗೂ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಅಂತರಂಗದ ಭಾವ ಸಂವೇದನೆಗಳನ್ನು ಕುದುರಿಸುವಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಶಮನಗೊಳಿಸುವಲ್ಲಿ ಈ ತಂತ್ರ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿದೆ. ಸ್ವರ ಕಂಪನ ಅಥವಾ ಸ್ವರಾಲೋಂದನ, ಮೀಂಡ್ ಹಾಗೂ ಗಮಕಗಳನ್ನು ಬಳಸುತ್ತ, ಸ್ವರಗುಂಜಾರವದ ನಿರಂತರತೆಯನ್ನು ಕಾಪಾಡುವುದು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಗುಣ ವಿಶೇಷವಾಗಿದೆ. ಇದರಿಂದ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿ ಹಾಡಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಕೇಳುಗರಿಗೂ ಸ್ವರಾನುಭವ ದೊರಕುತ್ತದೆ. ಈ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ರಾಗದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸ್ವರಕ್ಕೂ ಮಹತ್ವ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗಿ ಸ್ವರಾಭ್ಯಾಸ ಅಥವಾ ಸ್ವರ ಸಂಧಾನ ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ಕಣ್ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿ ಮುಖ್ಯ ಸ್ವರದ ರಸಾನಂದ ಹೆಚ್ಚಿಸುವ ಕಲೆಗಾರಿಕೆ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯ ಗಾಯಕರಲ್ಲಿದೆ.
ಸ್ವರ ಮಾಧುರ್ಯಕ್ಕೆ ಹೆಸರಾದ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆ ಕರುಣ ರಸ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದೆ. ಕೆಲವೊಂದು ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡುವಾಗ ತಾನಪುರಾವನ್ನು ನಿಷಾದ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ನಿಬದ್ಧಗೊಳಿಸುವ ಪರಿಪಾಠ ಈ ಶೈಲಿಯ ಗಾಯಕರಲ್ಲಿದೆ. ಇದರಿಂದ ಎಲ್ಲ ಸ್ವರ ಕಂಪನವನ್ನು ಶೃತಿಯ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಕೇಳಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಸ್ವರಾಲಾಪಕ್ಕೆ ಬಹಳಷ್ಟು ಮಹತ್ವ ನೀಡುವುದರಿಂದ ಲಯಸಂಚಿತ ಸ್ವರಾಕೃತಿಗಳ ಸ್ವರಮಾಲಿಕೆಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಲು ಇಲ್ಲಿ ಸುಲಭ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇದನ್ನು ಈ ಶೈಲಿಯ ಕೊರತೆ ಎಂದು ಭಾವಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಈ ಘರಾಣೆಯ ಸಂಸ್ಥಾಪಕರಾದ ಖಾನ ಸಾಹೇಬ ಅಬ್ದುಲ ಕರೀಮ ಕಾನರನ್ನು ‘ಸ್ವರ ಸಾಮ್ರಾಟ್’ ಎಂದು ಸಂಭೋದಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅವರು ಹುಟ್ಟಿದ್ದು ಕುರುಕ್ಷೇತ್ರ ಬಳಿಯ ಕಿರಾಣಾ ಎಂಬ ಗ್ರಾಮದಲ್ಲಿ (೧೮೭೨-೧೯೩೭). ತೀರ ಚಿಕ್ಕ ವಯಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಅವರು ತಮ್ಮ ಹುಟ್ಟೂರು ತೊರೆದು ಆಸ್ಥಾನಗಾಯಕರಾಗಿ ಬರೋಡಕ್ಕೆ ಬಂದರು. ಅಲ್ಲಿಂದ ಮೈಸೂರಿಗೆ ತೆರಳಿದರು. ಅವರ ಈ ಸಂಗೀತ ಯಾತ್ರೆಯ ಫಲವಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕ, ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರ ರಾಜ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅವರ ಕೀರ್ತಿ ವ್ಯಾಪಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ನಂತರ ಅವರ ಹುಟ್ಟೂರಿನ ಹೆಸರು ಅವರ ಘರಾಣೆಗೆ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಯಿತು.
ಅಬ್ದುಲ ಕರೀಮ ಖಾನರು ಸ್ವರಗಳಿಗೆ ಅವುಗಳದೇ ಆದ ಸ್ವಂತ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ತಮ್ಮ ಮಧುರ ಕಂಠದ ಗಾಯನದಿಂದ ಸಾಧಿಸಿ ತೋರಿಸಿದರು. ಅವರು ಮೂಗಿನಿಂದ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದುದರಿಂದ ಅವರ ಧ್ವನಿ ಕೋಮಲವಾಗಿ ಕೇಳುತ್ತಿತ್ತು. ಸ್ವರ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಅದೊಂದು ಪರೋಕ್ಷ ವರದಾನವೇ ಆಗಿತ್ತು. ಅವರು ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತ, ರಾಗದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಕ್ರಮವನ್ನು ಇನ್ನಷ್ಟು ವಿಸ್ತರಿಸಿದರು. ತಮ್ಮ ತಂತಕಾರಿ ಅಂಗದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಿಂದ, ಮೀಂಡ ಹಾಗೂ ಗಮಕಗಳ ಮೂಲಕ ಅವರು ಸ್ವರಗಳ ಆಯಾಮವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿದರು.
ಈ ಘರಾಣೆಯ ಗಾಯಕರು ತಮ್ಮನ್ನು ಬೀನಕಾರ – ದ್ರುಪದಿಯಾ ಪರಂಪರೆಯವರೆಂದು ಕರೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಮೀರ ಅವರು ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡುವಂತೆ ಈ ಘರಾಣೆ ಸಾರಂಗಿಯಾ (ಮಿರಾಸಿಯಾ) ಪರಂಪರೆಗೆ ಸೇರಿದ್ದಾಗಿದೆ. ಆ ಕುಲ್ಕೆ ಆಸ್ಥಾನದ ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ (ತವಾಯಿಫ್ ಗಳಿಗೆ) ಸಾಥ್ ನೀಡುವುದು ಮೀರಾಸಿಗಳ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿತ್ತು. ಹೀಗಾಗಿ ಸಾರಂಗಿಯಾ ಪರಂಪರೆಯವರೆಂದು ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಒಂದು ಬಗೆಯ ಕೀಳರಿಮೆ ಎಂದು ಅವರು ಭಾವಿಸಿದ್ದರು. ಈ ಶೈಲಿಯ ಗಾಯಕರ ಧ್ವನಿ ಸೃಷ್ಟಿ ಹಾಗೂ ತಾನಗಳು ಸಾರಂಗಿಯಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತವಾಗಿದ್ದವು. ಅಲ್ಲದೆ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆ ಬಂದಿಶ್‌ಗಳಿಗೆ ಕಡಿಮೆ ಮಹತ್ವ ನೀಡಿತು. ಸಂವೇದನೆಗಳನ್ನು ಸಾಕಾರಗೊಳಿಸಲು ಶಬ್ದಗಳು ಸೋಲುವಲ್ಲಿ ಸ್ವರಗಳು ಜಯಸಾಧಿಸುತ್ತವೆ ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ಅವರದಾಗಿದೆ. ಸ್ವರಾಲಾಪಕ್ಕೆ ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂತೆ, ಈ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವಾಂಗ ಪ್ರಧಾನ ರಾಗಗಳನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸುವುದನ್ನು ನಾವು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಶುದ್ಧ ಕಲ್ಯಾಣ, ದರ್ಬಾರಿ, ಮಾಲಕೌಂಸ, ಭೀಮಪಲಾಸಿ, ತೋಡಿ, ಜೋಗಿಯಾ ಮುಂತಾದ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಇಲ್ಲಿ ಲಯಕ್ಕಿಂತಲೂ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವ ನೀಡಲಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಸಾಮಾನ್ಯ ಗ್ರಹಿಕೆಯನ್ನು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಗಾಯಕರು ಒಪ್ಪುವುದಿಲ್ಲ. ಸ್ವರ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದರೂ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಅಥವಾ ಸುಪ್ತಲಯ ಸ್ವರಗಳ ಕೈಹಿಡಿದುಕೊಂಡೇ ಸಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಸಂಗತಿಯತ್ತ ಅವರು ಗಮನ ಸೆಳೆಯುತ್ತಾರೆ. ಏನಿದ್ದರೂ ಏಕತಾಲ ಮತ್ತು ತೀನತಾಲಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಇಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ‘ತಾಲ ಗಯಾ ತೊ ಬಾಲ ಗಯಾ ಸೂರ ಗಯಾ ತೊ ಸಿರ ಗಯಾ’ (ತಾಲ ಹೋದರೆ ಕೂದಲಿನ ಎಳೆ ಹೋದಂತೆ, ಸ್ವರ ಹೋದರೆ ತಲೆಯೇ ಹೋದಂತೆ) ಎಂಬುದು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಉಕ್ತಿಯಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಈ ಮಾತು ಮೇಲಿನ ನಿರಾಕರಣೆಗೆ ವ್ಯತಿರಿಕ್ತವಾಗಿದೆ.
ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯ ಮಹಾನ್ ಗಾಯಕರಲ್ಲಿ ಪಂ. ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರು (ರಾಮಭಾವು ಕುಂದಗೋಳಕರ), ಪಂ. ಸುರೇಶ ಬಾಬು ಮಾನೆ, ಪಂ. ಬಾಲಕೃಷ್ಣ ಬುವಾ ಕಪಿಲೇಶ್ವರ, ಶ್ರೀಮತಿ ಹೀರಾಬಾಯಿ, ಬಡೋಡೆಕರ, ಶ್ರೀಮತಿ ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲ, ಪಂ. ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ, ಪಂ. ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಪಂ. ಸಂಗಮೇಶ್ವರ ಗುರವ, ಪಂ. ಫಿರೋಜ ದಸ್ತೂರ, ಶ್ರೀಮತಿ ಸರಸ್ವತಿ ರಾಣಿ, ಶ್ರೀಮತಿ ಮಾನಿಕ ವರ್ಮಾ, ಶ್ರೀಮತಿ ಪ್ರಭಾ ಅತ್ರೆ, ಶ್ರೀಮತಿ ಕೃಷ್ಣಾ ಹಾನಗಲ್ಲ ಮುಂತಾದವರು ಪ್ರಮುಖರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
೩. ಜೈಪುರ – ಅತ್ರೌಲಿ ಘರಾಣಾ:
ಅತ್ಯಂತ ಕಠಿಣ ಲೆಕ್ಕಾಚಾರದ ಹಾಗೂ ಸಂಕೀರ್ಣ ಸ್ವರೂಪದ ಜೈಪುರ – ಅತ್ರೌಲಿ ಘರಾಣೆ ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಖಾನರಿಂದ ಸಂಸ್ಥಾಪಿತವಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಖಾನರ ಪೂರ್ವಜನರು ಅಲಿಗಡ ಹತ್ತಿರದ ಅತ್ರೌಲಿಯವರು ಕೆಲಸಕ್ಕಾಗಿ ಅವರು ಅತ್ರೌಲಿ ತೊರೆದು ಜೈಪುರ ಬಳಿಯ ಉನಿಯಾರಾ ಗ್ರಾಮಕ್ಕೆ ಬಂದು ನೆಲೆಸಿದರು. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಈ ಘರಾಣೆಗೆ ಜೈಪುರ – ಅತ್ರೌಲಿ ಎಂಬ ಹೆಸರು ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗಿದೆ.
ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಖಾನರ ಪೂರ್ವಜರು ದ್ರುಪದ ಗಾಯಕರಾಗಿದ್ದರು. ತಮ್ಮ ಚಿಕ್ಕಪ್ಪ ಜಹಾಂಗೀರ ಖಾನರ ಬಳಿ ಅವರು ದ್ರುಪದ ಹಾಗೂ ಖಯಾಲ ಶೈಲಿಗಳೆರಡನ್ನೂ ಅಭ್ಯಸಿಸಿದರು. ದ್ರುಪದವನ್ನು ಖಯಾಲ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದೇ ಜೈಪುರ ಘರಾಣೆಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾಗಿದೆ ಎಂದು ಪಂ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.
ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಖಾನರನ್ನು ‘ಅವಘಡ ದಾಸ’ (ಕಠಿಣ ಸವಾಲುಗಳ ಆರಾಧಕ) ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಸ್ವರ ನಿಯುಕ್ತ ಲಯ ಅಥವಾ ಲಯ ನಿಯುಕ್ತ ಸ್ವರ ಅಂದರೆ ಸ್ವರ – ಲಯಗಳಿಗೆ ಸಮಾನಾವಕಾಶ ನೀಡುವುದರ ಜೊತೆ ಅವುಗಳ ಮಧ್ಯ ಭಾವೈಕ್ಯತೆ ಸಾಧಿಸುವುದು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಲಕ್ಷಣವಾಗಿದೆ. ಮಂದ ಚಲನೆಯ ಮಧ್ಯೆ ಕೂಡ ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ಬದಲಾಗುವ ಸ್ವರಾಕೃತಿಗಳಿಂದ ಬದ್ಧಲಯ ಬಾಧಿತವಾಗಿ, ಒಂದು ಬಗೆಯ ಅಲೆಯಂಥ ಏರಿಳಿತ ಉಂಟಾಗುವುದು ಈ ಶೈಲಿಯ ಗುಣವಾಗಿದೆ.
ಇಲ್ಲಿಯ ಬಂದಿಶಗಳಿಗೆ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಮಹತ್ವವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅವುಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕ ಗುಣಧರ್ಮವಿದೆ. ಅಂದರೆ  ಇಲ್ಲಿಯ ಶಬ್ದ ಅಥವಾ ಅಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಕೂಡ ಸ್ವರದಂತೆಯೇ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಘರಾಣೆ ಹೊಸ ಹೊಸ ಬಂದಿಶಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸದೆ ಪಾರಂಪರಿಕ ಬಂದಿಶಗಳ ಬಳಕೆಯತ್ತ ಆಸಕ್ತಿ ವಹಿಸುತ್ತದೆ. ರಾಗ – ತಾಲ ತತ್ವಗಳಿಗೆ ಬಂದಿಶಗಳು ಪೂರಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ರಾಗವನ್ನು ತಾಲಕ್ಕೆ ಕಟ್ಟಿ ಹಾಕಿದಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಬಢತ ಹಾಡುವಾಗ ಆಕಾರವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸದೆ ಬಂದಿಶಗಳ ಬೋಲಗಳನ್ನೇ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಬಢತ್ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, ಧ್ರುತ್ ಲಯದಲ್ಲಿ ಮುರ್ಕಿಗಳನ್ನು ಹಾಗೂ ತಾನಗಳನ್ನು ಕುಶಲವಾಗಿ ಬಿಂಬಿಸುತ್ತಾರೆ. ತಾರಸಪ್ತಕ ತಲಪುವವರೆಗೆ ವಿಲಂಬಿತ ಖಯಾಲನ್ನು ಹಂತ ಹಂತವಾಗಿ ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಅಂತರಾ ಹಾಡುವ ಪರಿಪಾಠವಿಲ್ಲ. ವಿಲಂಬಿತ ಖಯಾಲದ ನಂತರ ಧ್ರುತ್ ಬಂದಿಶಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದು ಕೂಡಾ ತುಂಬ ಅಪರೂಪ. ಈ ಶೈಲಿಯ ಸಂಕೀರ್ಣತೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿ ಎಂಬಂತೆ, ಇಲ್ಲಿ ನಾಗಮರಿಣೆಯಂಥ ತಿರುವು ಮುರುವಾದ ವಕ್ರತಾನಗಳ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರಮಾಣದ ಠೇಕಾಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ಕಾರ್ಯ ಪ್ರವೃತ್ತಲಯದ ಬಳಕೆ ಈ ಘರಾಣೆಯ ಕೇಂದ್ರ ತತ್ವವಾಗಿದೆ.
ಪಂಡಿತ್ ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರರು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಗಾಯಕರಾಗಿದ್ದರೂ ಅವರ ಗಾಯನ ಹೊಸತನ ಹಾಗೂ ಸೃಜನಶೀಲವಾಗಿದೆ. ಅವರು ಹಾಡುವಾಗ ಚೀಜನ್ನು ಲಯದೊಡನೆ ಮೇಳೈಸಿ ಸಂಪೂರ್ಣ ಹೊಸತನದಿಂದ, ಸ್ವಂತಿಕೆಯಿಂದ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಚೀಜಗಳ ಪೂರ್ವ – ನಿಯೋಜಿತ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸದೆ, ಉಯ್ಯಾಲೆಯಂಥ ಲಯವಿರಿಸಿಕೊಂಡು, ಯಾರೂ ಭಾವಿಸಿದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ ಸಮ್ ಸಾಧಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಮಾಡುವಾಗ ಮುಖಡಾ ಹಾಗೂ ಬಂದಿಶಗಳಿಗೆ ಬಾಧೆಯಾಗದಂತೆ ಎಚ್ಚರಿಕೆ ವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ತನ್ಮೂಲಕ ಘರಾಣೆ ತತ್ವಗಳಿಗೆ ಬದ್ಧರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಅತ್ಯಂತ ಜಟಿಲ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಜೈಪುರ ಘರಾಣೆಯ ಅನುಯಾಯಿಯಾದ ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರರು, ಈ ಪದ್ಧತಿಯ ಕಠಿಣ ಸ್ವರ – ಲಯ ಕಟ್ಟುಗೆಯನ್ನು ಸವಾಲಾಗಿ ಸ್ವೀಕರಿಸಿ, ಪಾಂಡಿತ್ಯ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಹಾಡಿ, ಶೋತೃಗಳು ರಸೋಲಾಸದಿಂದ ತಲೆದೂಗುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಅವರನ್ನು ‘ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರ ವಿದ್ವಾಂಸ’ ಎಂದು ಗೌರವ ನೀಡಿ ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಜೈಪುರ ಘರಾಣೆಯ ದಿಗ್ಗಜರಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಇನ್ನಿತರ ಪ್ರಮುಖ ಹೆಸರುಗಳೆಂದರೆ ಪಂಡಿತ ಭಾಸ್ಕರ ಬುವಾ ಬಖಲೆ, ಮುಂಜೀಖಾನ, ಭುರ್ಜಿಖಾನ (ಮನಸೂರರ ಗುರುಗಳು) ಕೇಸರಭಾಯಿ ಕೇರಕರ, ಮೇನಕಾಬಾಯಿ ಶಿರೋಡಕರ, ಗಜಾನನರಾವ್ ಜೋಶಿ, ಮೋಘುಬಾಯಿ ಕುರಡೀಕರ, ನಿವೃತ್ತಿ ಬುವಾ ಸರನಾಯಕ, ಕಿಶೋರಿ ಅಮೋನಕರ, ಮಾನಿಕ ಭಿಡೆ, ಅಶ್ವಿನಿ ಭಿಡೆ ದೇಶಪಾಂಡೆ, ರಾಜಶೇಖರ ಮನ್ಸೂರ, ಪದ್ಮಾವತಿ ಶಾಲಿಗ್ರಾಮ ಮುಂತಾದವರು. (ಪದ್ಮಾ ತಲ್ ವಲ್ಕರ್, ಶ್ರುತಿ ಸಾಡೋಲಿಕರ)
೪. ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣಾ:
ಪಾರಂಪರಿಕ ಹಾಗೂ ಜಟಿಲ ಆಗ್ರಾ ಶೈಲಿಗೆ, ತಮ್ಮ ಪ್ರತಿಭಾತ್ಮಕ ವರ್ಣಗಳ ಎರಕ ಹೊಯ್ದು, ಹೊಸ ರೂಪ ನೀಡಿದ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಉಸ್ತಾದ ಪೈಯಾಜ ಖಾನರಿಗೆ ಸಲ್ಲಬೇಕು. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ಸಂಸ್ಥಾಪಕರಾದ ಶಾಮರಂಗ ಹಾಗೂ ಸಾಸರಂಗರು ಮೂಲತಃ ದ್ರುಪದ ಧಮಾರ ಗಾಯಕರಾಗಿದ್ದರು. ೧೯ನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಖಯಾಲ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿದವರು ಘಗ್ಗೇ ಖುದಾಬಕ್ಷ ಅವರು. ಗ್ವಾಲಿಯರ ಘರಾಣೆಯ ಸಥ್ತಾನ ಪೀರಬಕ್ಷ ಅವರಿಂದ ಸಂಗೀತ ತರಬೇತಿ ಪಡೆದ ಘಗ್ಗೇಖುದಾ ಬಕ್ಷ ತಮ್ಮ ಮಗ ಗುಲಾಮ ಅಬ್ಬಾಸರಿಗೆ ಶಿಕ್ಷಣ ನೀಡಿದರು. ಫೈಯಾಜ ಖಾನರು ತಮ್ಮ ಅಜ್ಜನಾಗಿದ್ದ ಗುಲಾಮ ಅಬ್ಬಾಸ ಹಾಗೂ ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ಖ್ಯಾತ ಗಾಯಕರಾಗಿದ್ದ ನಥ್ತನ ಖಾನರ ಬಳಿ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ಪಡೆದರು. ನಂತರ ಫೈಯಾಜ ಖಾನರು ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಯ ಕೆಲವು ಅಂಶಗಳನ್ನು ಆಗ್ರಾ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿದ್ದರಿಂದ ಅದಕ್ಕೆ ಆಗ್ರಾ – ರಂಗೀಲೆ – ಘರಾಣೆ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಯಿತು.
ಆಗ್ರಾದ ಉತ್ತರಕ್ಕೆ ನಾಲ್ಕು ಮೈಲು ದೂರದಲ್ಲಿರುವ ಅಕಬರನ ಸಮಾಧಿ ಸಮೀಪದ ಸಿಕಂದರಿಯಾ ಎಂಬ ಗ್ರಾಮದಲ್ಲಿ ಫೈಯಾಜ ಖಾನರು ಜನಿಸಿದರು (೧೮೮೬-೧೯೫೦). ಅವರಿಗೆ ಅನುಕರಣಿಸುವ ಗುಣವುಳ್ಳ ಧ್ವನಿ ಇತ್ತು. ಆಗ್ರಾ ಶೈಲಿಯ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಅವರ ಧ್ವನಿ ಹೇಳಿ ಮಾಡಿಸಿದಂತಿತ್ತು. ಅತ್ಯಂತ ಸಹಜವಾಗಿ ಅವರು ತಮ್ಮ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಏರಿಳಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಸ್ಫಟಿಕದಷ್ಟು ಪಾರದರ್ಶಕವಾದ ಗರ್ಜಿಸುವ ವೀರದನಿ ಅವರದಾಗಿತ್ತು. ಅವರದು ರಭಸದ ಶೈಲಿಯಾಗಿತ್ತು. ಶ್ರೋತ್ರಗಳಿಗೆಂದೂ ಅವರು ವಿರಾಮ ನೀಡುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಅವರ ಆ ದನಿಗೆ ಅವರೆಲ್ಲ ಬೆಕ್ಕಸ ಬೆರಗಾಗುತ್ತಿದ್ದರು. ಅವರ ಗಾಯನದಿಂದ ಎಲ್ಲೆಡೆ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತ ರೋಮಾಂಚನದ ಸಂಚಾರವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ತಬಲಾ ಬೋಲಗಳ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಸ್ವರದ ಮೇಲೆ ಮೇಲುಗೈ ಪಡೆಯುವ ಲಯಗಾರಿಕೆ, ರಭಸದಿಂದ ಏರಿಳಿಯಲು ಫಿರತಗಳು, ಧ್ವನಿಯ ಮಂದ್ರ, ತಾರಸಪ್ತಕ ಚಲನೆಗಳಿಂದ ಪ್ರದೀಪ್ತವಾದ ಅವರ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಗೆ ಶೋತ್ರಗಳು ಉಸಿರು ಬಿಗಿ ಹಿಡಿದು ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದರು.
ಪೈಯಾಜಖಾನರ ಈ ಧ್ವನಿ ವಿಶೇಷ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಆಗ್ರಾ ಶೈಲಿಯ ಬಹಳಷ್ಟು ಗಾಯಕರು ಅನುಕರಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಫೈಯಾಜ ಖಾನರ ಶೈಲಿಯೇ ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳೆಲ್ಲವನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ ಎನ್ನಬೇಕು.
ಆಗ್ರಾ ಶೈಲಿಯ ಗಾಯನ ಲಯಕಾರಿ ಹೆಸರಾಗಿದೆ. ಸ್ವರಕ್ಕಿಂತ ಇಲ್ಲಿ ಲಯಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯ ನೀಡಲಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ಸ್ವರಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಆಕಾರಕ್ಕಿಂತ ಈ ಕಾರವನ್ನು ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ತುಂಬ ಉದ್ದವಾದ, ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಆಲಾಪಕಾರಿ, ರಭಸದಿಂದ ಬೀಸಿ ಬರುವ ಮೀಂಡ, ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿ ನಿಬಿದ್ಧಿತವಾದ ಬಂದಿಶಗಳು ಈ ಘರಾಣೆಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳಾಗಿವೆ. ಬಂದಿಶಗಳ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಲಯಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವುದು ಅಥವಾ ಶಬ್ದಗಳೊಡನೆ ಚಮತ್ಕಾರಿಕವಾಗಿ ಆಟವಾಡುವುದು ಒಂದು ರೀತಿಯಾದರೆ ನಂತರ ಬರುವ ಬೋಲತಾನ ಹಾಗೂ ತಾನಗಳ ಪ್ರತಿಪಾದನೆ ಮೈನವಿರೇಳಿಸುವಂಥದ್ದು. ತಾಲಸಿದ್ದಿಯಾದವರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಆಗ್ರಾ ಶೈಲಿ ಒದಗಿ ಬರಬಲ್ಲದು.
ಈ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡ ಮಹಾನ ಗಾಯಕರೆಂದರೆ ವಿಲಾಯತ್ ಹುಸೇನ್ ಖಾನ್, ನನ್ಹೆಖಾನ್, ದುರ್ಗಾಬಾಯಿ ಶಿರೋಡಕರ, ಜಗನ್ನಾಥಬುವಾ ಪುರೋಹಿತ, ಸಿ. ಆರ್. ವ್ಯಾಸ, ಜಿತೇಂದ್ರ ಅಭಿಷೇಕ, ಜೋತ್ಸ್ನಾ ಭೋಲೆ, ಶಾಮಲಾ ಮಜಗಾಂವಕರ, ಲಲಿತ ರಾವ್, ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಹಲದನಕರ, ಸಮತಿ ಮುಟಾಟಕರ, ದಿನಕರ ಕೈಕಿನಿ, ವಿಜಯ ಕಿಚಲು, ಗೋವಿಂದರಾವ್ ಅಗ್ನಿ ಮುಂತಾದವರು.
ನಿಜ ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ ಘರಾಣೆಗಳ ಸಂಕೀರ್ಣತೆ ಹಾಗೂ ಮಡಿವಂತಿಕೆಗಳಿಂದಾಗಿ ಘರಾಣಾ ಪರಂಪರೆಯೇ ಕಾಣೆಯಾಗುತ್ತಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳಬೇಕು. ಏಕೆಂದರೆ ರೇಡಿಯೋ, ದೂರದರ್ಶನ, ಕ್ಯಾಸೆಟ್, ಸಿಡಿಗಳ ಮೂಲಕ ಎಲ್ಲ ಶೈಲಿಗಳ ಗಾಯನವನ್ನು ಆಲಿಸಬಹುದಾದ ಇಂದಿನ ಯುವ ಪ್ರತಿಭೆಗಳು ಎಲ್ಲ ಪದ್ಧತಿಗಳ ಸಾರ ಸಂಗ್ರಹಿಸಿ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಇಂಥ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಘರಾಣೆಗಳ ಅಳಿವು – ಉಳಿವಿನ ಪ್ರಶ್ನೆಯಾಗಿದೆ ಎನ್ನಬೇಕು.
೧೧. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ರುದ್ರವೀಣೆಯ ಪರಂಪರೆ ಹಾಗೂ ಅದು ಬೆಳೆದು ಬಂದ ರೀತಿ
 ‘ಇದು ರುದ್ರವೀಣೆ ಶಿವರುದ್ರವೀಣೆ
ಇದಕೆ ಸಮನಿನ್ಯಾವುದು ಕಾಣೆ
ಕಡಲ ಘೋಷದಿ ಗಂಭೀರ ಮರ್ಮರದಿ
ಶಿವತಾಂಡವಕೆ ಅಣಿಗೊಳಿಸಿದ ವೀಣೆ’
ಪ್ರೊ. ಚಂದ್ರಶೇಖರ ವಸ್ತ್ರದ ಅವರು ಬರೆದ ಈ ಪದ್ಯದ ಸಾಲೇ ಹೇಳುವಂತೆ, ‘ರುದ್ರವೀಣೆ’ ಇದೊಂದು ಅಪರೂಪವಾದ, ತನ್ನದೇ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ, ಗಂಭೀರ ಪ್ರಕೃತಿಯ, ಶಿವನಿಂದ ಆವಿಷ್ಕರಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ವೀಣೆ. ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ‘ರುದ್ರವೀಣೆ’ ಈ ಪದ ಅನೇಕ ಗಾಯನದ ಚೀಜ್‌ಗಳಲ್ಲಿ, ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ, ಕವಿತೆಗಳಲ್ಲಿ, ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ್ದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೇ, ಅಜಂತಾ – ಎಲ್ಲೋರಾ, ಬೇಲೂರು – ಹಳೇಬೀಡು, ಹಂಪಿ ಮುಂತಾದ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸ್ಥಳಗಳಲ್ಲಿ, ಶಿಲೆಗಳಲ್ಲಿ ‘ರುದ್ರವೀಣೆ’ ಎನ್ನಬಹುದು. ಅಲ್ಲದೇ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಇತಿಹಾಸದ ಕಡೆಗೆ ಒಂದು ನೋಟ ಹರಿಸಿದಾಗ ಕಂಡುಬರುವ ಅಂಶವೆಂದರೆ ‘ರುದ್ರವೀಣೆ’ ಹಾಗೂ ‘ಸರಸ್ವತೀ ವೀಣೆ’ ಯ ಪ್ರಪ್ರಥಮ ಉಲ್ಲೇಖವು ‘ನಾರದ ಕೃತ ಸಂಗೀತ ಮಕರಂದ’ದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ತದನಂತರ ‘ಸಂಗೀತ ಪಾರಿಜಾತ’ ಮತ್ತು ‘ರಾಧಾ ಗೋವಿಂದ ಸಂಗೀತ ಸಾರ’ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಇದರ ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ಇವೆ.
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ವಿಶಾಲವಾಗಿ ಹರಡಿದ ದಂತಕಥೆಯೊಂದರ ಪ್ರಕಾರ ರುದ್ರವೀಣೆಯು ಶಿವನಿಂದ ಶೋಧಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿತು. ಶಿವನು ಒಂದು ದಿನ ಪಾರ್ವತಿಯು ಶಯನಾವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ಆಕೆಯ ಆಕರ್ಷಕ ನಿದ್ರಾಭಂಗಿಯಿಂದ ಪ್ರೇರಿತನಾಗಿ, ಅದೇ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಒಂದು ಸಂಗೀತ ಸಾಧನವನ್ನು ಹಾಗೂ ದೃಷ್ಟಾಂತವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಲು ನಿರ್ಧರಿಸಿದನು. ಹಾಗೇ ಆವಿಷ್ಕಾರಗೊಂಡು ವೀಣೆಗೆ ‘ಪಾರ್ವತಿವೀಣೆ’ ಎಂದು ಕರೆದನು. ಅಂದರೆ ಕ್ರೈಸ್ತ ಶತಮಾನಗಳಿಗಿಂತ ಸುಮಾರು ೨೦೦೦ ವರ್ಷಗಳಿಗಿಂತ ಹಿಂದೆ ಎನ್ನಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಹೀಗೆ ಶಿವನಿಂದ ಆವಿಷ್ಕಾರಗೊಂಡ ವೀಣೆಯನ್ನೇ ಶಿವನು ತನ್ನ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಮನಾಗಿ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯದಂತೆ ಬಳಸಿಕೊಂಡ ಎನ್ನಲಾಗಿದೆ. ಶಿವನ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯಕ್ಕನುಸಾರವಾಗಿ ವೀಣೆಯಲ್ಲಿ ನಾದನ್ನು ಹೊರಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತೆಂದೂ, ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿನ ರೌದ್ರಾವತೆಗೆ ತಕ್ಕತೆ ವೀಣೆಯಲ್ಲಿನ ನಾದ ಹೊರಹೊಮ್ಮುವುದ ಕಂಡು ಶಿವನು ಅದಕ್ಕೆ ‘ರುದ್ರವೀಣೆ’ ಎಂದೂ ಹೆಸರಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಹಿಂದೂ ಗ್ರಂಥಗಳ ಆಧಾರದ ಪ್ರಕಾರ ದೇವಲೋಕದಲ್ಲಿ ಉದ್ಭವವಾದ ‘ರುದ್ರವೀಣೆ’ಯು ದೇವತೆಗಳಿಂದ ನುಡಿಸಲ್ಪಡುತ್ತಿತ್ತು. ಈ ನಂಬಿಕೆಯ ಪ್ರಕಾರ ಶಿವನು ವೀಣೆ ನುಡಿಸುವ ಕಲೆಯನ್ನು ಸರಸ್ವತಿಗೆ ಕಲಿಸಿದನೆಂದೂ, ಸರಸ್ವತಿಯಿಂದ ನಾರದನಿಗೆ ಬಂದ ಈ ವಿದ್ಯೆ ಮುಂದೆ ನಾರದನಿಂದ ಭೂ ಲೋಕಕ್ಕೆ ಬಂತೆಂದೂ ಈ ಮೂಲಕ ಮಾನವ ಮಾತೃರಲ್ಲಿ ಈ ವೀಣೆಯ ಕಲೆ ಪ್ರಸಾರವಾಯಿತೆಂದೂ ಹೇಳಲಾಗಿದೆ.
ಮುಂದೆ ವೇದಕಾಲದಲ್ಲಿ ಈ ರುದ್ರವೀಣೆಯನ್ನು ಋಷಿಮುನಿಗಳು ಯಾವ ಯಜ್ಞಗಳ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ. ಅವರು ಯಜ್ಞ ಯಾಗಾದಿಗಳನ್ನು ನಡೆಸುವಾಗ ಪಠಿಸುವ ವೇದ ಮಂತ್ರ ಫೋಶಗಳನ್ನು ಈ ರುದ್ರವೀಣೆಯಲ್ಲಿಯೂ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ.
ತದನಂತರ ಇದು ಧ್ರುಪದ – ಧಮಾರ್ ಯುಗಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗ ತೊಡಗಿತು. ರುದ್ರವೀಣೆಯ ನಾದವು ಗಂಭೀರ ಪ್ರಕೃತಿಯುಳ್ಳದ್ದಾದ್ದರಿಂದ ಧ್ರುಪದ ಧಮಾರ್‌ಗಳು ಇದರಲ್ಲಿ ಬಹು ನೈಜತೆಯಿಂದ ಮಾನವನ ಧ್ವನಿಗುಣವಾಗಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ರುದ್ರವೀಣೆಯು ಕೇವಲ ಧ್ರುಪದ ಧಮಾರ್ ಗಳಿಗಷ್ಟೇ ಸೀಮಿತವಾಗಿತ್ತು. ಅಲ್ಲದೇ ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿದ್ದ ತಾಲವಾದ್ಯವಾದ ಪಖವಾಜ್ ಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಮಾತ್ರಿದನ್ನು ನುಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು.
೧೯ನೇ ಹಾಗೂ ೨೦ನೇ ಶತಮಾನದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಉಸ್ತಾದ್ ‘ಬಂದೇ ಅಲಿಖಾನ್’ ಎಂಬುವವರು ರುದ್ರವೀಣೆಯಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲವಾದನ ಆವಿಷ್ಕಾರಕ್ಕೆ ನಾಂದಿ ಹಾಡಿದರು. ಮುಂದೆ ಅವರ ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯವರಾದ ಉಸ್ತಾದ್ ಮುರಾದ ಖಾನ್, ಉಸ್ತಾದ್ ರಜಬ ಅಲಿಖಾನ್, ಪಂ. ದತ್ತೋಪಂಥ ಪಾಠಕ್ ಹಾಗೂ ಡಾ. ಬಿಂದುಮಾಧವ್ ಪಾಠಕ್ ಮುಂತಾದವರು ರುದ್ರವೀಣೆಯಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲವಾದನ ಶೈಲಿಯನ್ನೇ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ತಂದರು. ರುದ್ರವೀಣೆಯಲ್ಲಿನ ಈ ಖ್ಯಾಲ ವಾದನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಶೋಧ ಕಾರ್ಯಗಳಾಗುವ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿದೆ.
ಈ ರುದ್ರ ವೀಣೆಯೇ ಮುಂದೆ ಹೊಸ ಹುಟ್ಟು ಪಡೆದು ಸಿತಾರದ ಆವಿಷ್ಕಾರವಾಯಿತು. ಈಗಿನ ಖ್ಯಾಲ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ್ ವಾದ್ಯವು ಬಹಳ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ. ‘ಸೂರ್ ಬಹರ್’ ಇದೇ ರೀತಿ ಆವಿಷ್ಕಾರವಾದ ವಾದ್ಯವಾದರೂ ಅದರಲ್ಲಿ ದ್ರುಪದ ನುಡಿಸುವ ಪದ್ಧತಿ ಜಾರಿಯಲ್ಲಿದೆ.
ರುದ್ರವೀಣೆಯು ನುಡಿಸುವಲ್ಲಿ, ನುಡಿಯುವಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಸ್ವರೂಪ (ಆಕಾರ)ದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದರಲ್ಲಿ ತನ್ನದೇ ಆದ ಒಂದು ಭಿನ್ನ ಶೈಲಿಯನ್ನೊಳಗೊಂಡಿದೆ. ಇದನ್ನು ತಯಾರಿಸುವವರಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡ ಒಂದು ರೀತಿಯ ವಿಭಿನ್ನತೆ ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತ ಉಪಕರಣಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸುವವರೆಲ್ಲರೂ ರುದ್ರವೀಣೆಯನ್ನು ತಯಾರಿಸಲು ಮುಂದಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಕೆಲವೇ ಕೆಲವರು ವಂಶಪಾರಂಪರ್ಯವಾಗಿ ಇದನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ಕಲ್ಕತ್ತಾದಲ್ಲಿ ಕೆಲವೇ ಕೆಲವರು ಅತ್ಯುತ್ತಮ ರುದ್ರವೀಣಾ ತಯಾರಕರಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಅವರು ತಯಾರಿಸುವಂಥ ರುದ್ರವೀಣೆಯ ಬೆಲೆಯು ನಮ್ಮಂಥ ಸಾಧಾರಣದವರಿಗೆ ಕೈಗಟುಕುವಂಥದ್ದಲ್ಲ. ಅಂದರೆ ಒಂದು ರುದ್ರವೀಣೆಯ ಬೆಲೆ ೫೦,೦೦೦ ರೂಪಾಯಿಗಳಿಗೂ ಮೇಲ್ಪಟ್ಟಿರುತ್ತದೆ. ಮಿರಜದಲ್ಲಿಯೂ ಒಬ್ಬಿಬ್ಬರು ರುದ್ರವೀಣಾ ತಯಾರಕರಿದ್ದಾರಾದರೂ ಕಲ್ಕತ್ತಾದ ರುದ್ರವೀಣೆಯ ಗುಣಮಟ್ಟ ಇಲ್ಲಿಯ ರುದ್ರವೀಣೆಗಿರುವುದಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಬೆಲೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಸ್ವಲ್ಪ ಇಳಿಕೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಕಾರಣ ಇಲ್ಲಿಯ ಕಲಾವಿದರೂ ಮೀರಜದಲ್ಲಿನ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಬಳಸುವುದರಿಂದ ವಾದನದ ಗುಣಮಟ್ಟವನ್ನು  ಕಾಯ್ದುಕೊಂಡು ಹೋಗುವಲ್ಲಿ ಅಡೆತಡೆಯಾಗಿದೆ.
ರುದ್ರವೀಣಾ ತಯಾರಕರು ಸಿತಾರ್ ತಯಾರಕರಿಂದ ಹೆಚ್ಚು ಸಮರ್ಥರಿರಬೇಕು. ರುದ್ರವೀಣೆಯನ್ನು ತಯಾರಿಸುವಾಗ ಆ ವೀಣೆಯನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಕಲಾಕಾರನ ಒಂದು ಕೈಯ ಹೆಬ್ಬೆರಳಿನಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಕೈಯ ಹೆಬ್ಬೆರಳ ತುದಿಯವರೆಗಿನ ಸರಿಯಾದ ಅಳತೆ, ಭುಜದ ಅಳತೆ, ಮತ್ತು ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಎತ್ತರ ಹೀಗೆ ಎಲ್ಲ ಅಳತೆಗಳನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಂಡ ಅದಕ್ಕನುಸಾರವಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವಾಗಿ ತಯಾರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಒಬ್ಬರ ರುದ್ರವೀಣೆಯು ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಗೆ ನುಡಿಸಲು ಸರಿಹೊಂದುವುದಿಲ್ಲ. ನುಡಿಸುವ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಅಳತೆಗೆ ಸರಿಹೊಂದುವ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಅಳತೆಯ ಪೊಳ್ಳು ಕಟ್ಟಿಗೆಗೆ (ಮೊದಲು ಇದಕ್ಕಾಗಿ ಬಿದಿರಿನ ಬಂಬು ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದರು) ಒಂದೇ ಆಕಜಾರ, ಒಂದೇ ಅಳತೆ ಇರುವ ಎರಡು ಕಾಯಿಗಳನ್ನು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಅಂತರದಲ್ಲಿ ಜೋಡಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ಮೇಲಿನ ಪೊಳ್ಳು ಕಟ್ಟಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ಅಂದರೆ ದಾಂಡಿಯ ಮೇಲೆ ಮೇಣದ ಸಹಾಯದಿಂದ ಮೆಟ್ಟಿಲುಗಳನ್ನು (ಕಟ್ಟಿಗೆಯ ಪಡದಾ) ಸ್ವರಗಳಿಗನುಸಾರವಾಗಿ ಜೋಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಿತಾರದಲ್ಲಿಯ ಪಡದಾಗಳಂತೆ ಇವುಗಳನ್ನು ಸರಿಸಲು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಒಟ್ಟೂ ಏಳು ತಂತಿಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಸಿತಾರ್ ಗಿಂತ ದಪ್ಪವಾದ ತಂತಿಗಳನ್ನು ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಇದರ ಬ್ರಿಜ್ ಗಳೂ ಕೂಡ ಸ್ಥಿರ ಆಗಿರುತ್ತವೆ. ಮೀಟಲು ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂತೆ  ಕೈಯ ಮೊದಲ ಎರಡೂ ಬೆರಳುಗಳಿಗೆ ಮಿಜರಾಬ್ (ಸಖೀ)ನ್ನು ಧರಿಸಲು ಪದ್ಧತಿಯೂ ಕೂಡ ಸಿತಾರ್ ಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಮೀಟುವ ಪದ್ಧತಿ, ಬೆರಳುಗಳ ಚಲನಾ ಪದ್ಧತಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸಿತಾರ್‌ನ ಕ್ರಮಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಬಲಗೈಯ ೫ ಬೆರಳುಗಳನ್ನೂ ಕೂಡ ನುಡಿಸುವಾಗ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ರೀತಿಯಿಂದ ಚಾಲನೆಯಲ್ಲಿಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ರುದ್ರವೀಣೆಯನ್ನು ಎಡ ಭುಜದ ಮೇಲೆ ಒಂದು ಕಾಯಿ ಮತ್ತು ಬಲ ತೊಡೆಯ ಮೇಲೆ ಒಂದು ಕಾಯಿ ಬರುವಂತೆ ನುಡಿಸುವವನ ಎದೆಗೆ ಅಡ್ಡವಾಗಿ ಹಿಡಿದುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಭುಜದ ಮೇಲಿನ ಕಾಯಿಗೆ ಎಡಗಿವಿಯನ್ನು ಸಮನಾಗಿ ಒತ್ತಿ ನುಡಿಸಿದಾಗ ಅಲ್ಲಿಂದ ಹೊಮ್ಮುವ ನಾದವನ್ನು ಕಲಾಕಾರನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ತುಂಬಿಕೊಂಡು ತನ್ಮಯತೆಯಿಂದ ನಾದ ಹೊರಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾರಣ, ರುದ್ರವೀಣೆಯ ನಾದ ಕೇಳಲು ಬಹಳ ಸಣ್ಣದಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಕಲಾಕಾರನು ಹಾಗೇ ಕಾಯಿಗೆ ಕಿವಿಗೊಟ್ಟು ನುಡಿಸುವುದು ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅನಿವಾರ್ಯವೂ ಹೌದು. ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ಅಥವಾ ಸಭೆಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವಾಗ ಅದಕ್ಕೆಂದೇ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ‘ಪಿಕ್ ಆಪ್’ ಎಂಬ ಧ್ವನಿ ಇಮ್ಮಡಿಗೊಳಿಸುವಂಥ ಚಿಕ್ಕ ಸಾಧನವನ್ನು ವೀಣೆಯ ದಾಂಡಿಗೆ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಹಿಂದಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಈ ಸೌಕರ್ಯಗಳಿರುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಶ್ರೋತೃಗಳು ನುಡಿಸುವವನ ಅತೀ ಸಮೀಪದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತು ಆಲಿಸುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ.
ರುದ್ರವೀಣೆಯ ಜೊತೆಗೆ (ಸಾಥ-ಸಂಗತ) ಪಕ್ಕವಾದ್ಯವಾಗಿ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ‘ಪಖವಾಜ್’ನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ, ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ‘ಪಖವಾಜ್ ನುಡಿಸುವವರೇ ಇಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ’ (ಇದ್ದರೆ ಅವರ ಬಗ್ಗೆ ಮಾಹಿತಿ ಲಭ್ಯವಿಲ್ಲದ) ರುದ್ರವೀಣಾಕಾರರು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ತಬಲಾ ಜೊತೆಗೆ ನುಡಿಸುವುದನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಯಿತು. ಅಂತೆಯೇ ತಬಲಾದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಲ್ಪಡುವ ಖ್ಯಾಲ್ ತಾಲಗಳಲ್ಲೇ (ತೀನ್ ತಾಲ್ – ರೂಪ್ ತಾಲ್) ಗತ್ ಗಳನ್ನು ರಚಿಸಬೇಕಾಯಿತು. ಹೀಗಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕ ರುದ್ರವೀಣಾಕಾರರು ತಬಲಾವನ್ನು ಪಕ್ಕವಾದ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸುವುದು ರೂಢಿಯಲ್ಲಿ ಬಂದಿತು.
ಇನ್ನು ರುದ್ರವೀಣೆಯಲ್ಲಿ ರಾಗಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವ, ಕ್ರಮಕ್ಕೆ ಬರೋಣ ರುದ್ರವೀಣೆಯಲ್ಲಿ ರಾಗವನ್ನು ನುಡಿಸುವಾಗ ಕಲಾಕಾರನು ನಿರ್ಧಾರಿದ ಸಮಯದ ಮುಕ್ಕಾಲು ಭಾಗವನ್ನು ಆಲಾಪ, ಜೋಡ, ಝಾಲಾ ಹೀಗೆ ಮೂರು ಭಾಗವಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸಿ, ಉಳಿದ ಕಾಲು ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಪಖವಾಜ್ ಅಥವಾ ತಬಲಾದೊಂದಿಗೆ ಧ್ರುಪದ ಬಂದಿಶ ಅಥವಾ ಗತಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಆಲಾಪದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಮಂದ್ರ ಸಪ್ತಕ ಅತೀ ಮಂದ್ರ ಸಪ್ತಕಗಳಲ್ಲೂ ಕೂಡ ರಾಗ ವಿಸ್ತಾರವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಅಲ್ಲದೇ, ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆಯನ್ನೂ ಕೂಡಾ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗಾಗಿ ರುದ್ರವೀಣೆಯು ಬಹುತೇಕವಾಗಿ ಅತೀ ಗಂಭೀರ ಚಲನೆಯಿಂದಲೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ರಾಗ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಅತೀ ಮಂದ್ರದಲ್ಲೂ ಕೂಡಾ ಎಳೆಎಳೆಯಾಗಿ ಬಿಡಿಸಬಲ್ಲ ಏಕೈಕ ವಾದನ ರುದ್ರವೀಣೆ ಎಂದರೆ ತಪ್ಪಿಲ್ಲ. ಇದರಲ್ಲಿ ಆಲಾಪಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ ಇರುವುದರಿಂದ ಸಾಧ್ಯವಾದಷ್ಟು ಮೂರು ಸಪ್ತಕಗಳಲ್ಲೂ ಸಂಚರಿಸಿ, ಆಲಾಪದ ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುವಲ್ಲಿ  ರುದ್ರವೀಣಾಕಾರನು ಬಹಳವೇ ಪ್ರಾವಿಣ್ಯತೆ ಹೊಂದಿರಲೇ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕೇವಲ ಸರಿಯಾದ ಅಭ್ಯಾಸ ಬಲದಿಂದ ಮಾತ್ರ ಇದು ಸಾಧ್ಯ. ಅಲ್ಲದೇ ಆಲಾಪಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಮಯ ಮತ್ತು ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ ಇರುವುದರಿಂದ ನುಡಿಸುವವನಿಗೆ ರಾಗದ ಸಂಪೂರ್ಣ ಸ್ಥೂಲ ಮಾಹಿತಿ ಇರಲೇಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ರಾಗಕ್ಕೆ ಎಲ್ಲಿಯೂ ಚ್ಯುತಿ ಬಾರದಂತೆ ಎಚ್ಚರವಹಿಸಿ, ಒಬ್ಬ ಮಾಂತ್ರಿಕನಂತೆ ಶ್ರೋತೃವನ್ನು ನಿಧಾನವಾಗಿ ಒಂದು ಮಾಯಾ ಲೋಕಕ್ಕೆ ಕೊಂಡೊಯ್ಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆಲಾಪದಲ್ಲಿಯ ಮೂರು ಮೆಟ್ಟಿಲುಗಳಾದ ಆಲಾಪ,ಜೋಡ, ಝಾಲಾ ಮೂರರಲ್ಲೂ ಇದೇ ನಿಯಮ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ. ನಂತರ ಬಂದಿಶ ಅಥವಾ ಗತ್  ಇಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡ ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಒಂದು ಚೌಕಟ್ಟನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದಂತೆ, ರಾಗಕ್ಕೆ ಒಂದು ಲಯಬದ್ಧವಾದ ಗತಿಯನ್ನು ಪಕ್ಕವಾದ್ಯದೊಂದಿಗೆ, ಯಾವುದೇ ಚಂಚಲತೆಗೊಳಗಾಗದೇ ಆಲಾಪದಷ್ಟೇ ಗಂಭೀರವಾಗಿ ದರ್ಪದಿಂದೆಂಬಂತೆ ನುಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸಿತಾರಿನ ಗತ್‌ಗಳಲ್ಲಿರುವಂತೆ ಯಾವುದೇ ಗಿಮಿಕ್ಸಗಳಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಸಿತಾರ್ ನಲ್ಲಿರುವಂತೆ ಖಟಕಾ, ಮುರ್ಖಿಗಳನ್ನು ಇದರಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವಂತಿಲ್ಲ. ಉಧಕ, ಗಮಕ, ಗಳಂಥಾ ಕ್ಲಿಷ್ಟವಾದ ಬೆರಳ ಚಾಲನೆಯನ್ನೊಳಗೊಂಡ ತಾನಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಪಕ್ಕವಾದ್ಯದವರೊಂದಿಗೆ ಸವಾಲ್ ಜವಾಬ್ ಗಳಿಗೆ ಇದರಲ್ಲಿ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. ಇನ್ನು ಪಕ್ಕವಾದ್ಯದವರು ಬಹಳ ನಿಪುಣರಾಗಿದ್ದಲ್ಲಿ  ‘ಲಡಂತ್’ಗಳನ್ನು ಮಾಡಬಹುದು.
ಇವೇ ಮುಂತಾದ ವಿಶಿಷ್ಟತೆಯನ್ನು ರುದ್ರವೀಣೆಯಲ್ಲಿ ಕಾಪಾಡಿಕೊಂಡು ಬರುವುದರಿಂದ ರುದ್ರವೀಣೆ ಒಂದು ಭಿನ್ನ ಶೈಲಿಯ ಗಂಭೀರ ವಾದ್ಯವೆನಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ.
ಇಲ್ಲಿ ಶ್ರೋತೃವು ಕಲಾಕಾರನಷ್ಟೇ ತನ್ಮಯನಾಗಿ, ನುಡಿಸುತ್ತಿರುವ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ತನ್ನ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಕೇಂದ್ರೀಕರಿಸಿ ನುಡಿಸುತ್ತಿರುವಾತನ ಮಾನಸಿಕತೆಯ ಜೊತೆಗೆ ತಾನೂ ಸಂಪೂರ್ಣ ಬೆಸೆದುಕೊಂಡು ಹೋದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಕಲಾಕಾರನ ಭಾಷೆ ಆತನಿಗೆ ಅರ್ಥವಾಗಲು ಸಾಧ್ಯ. ಇದು ಶ್ರೋತೃವಿಗೆ ರುದ್ರವೀಣೆಯ ನುಡಿಸುವಿಕೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಸಂಪೂರ್ಣ ಮಾಹಿತಿ ಇದ್ದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಸಾಧ್ಯ. ಇಲ್ಲವಾದಲ್ಲಿ ಬಗೆ ಬಗೆಯ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳೇಳುವುದು ಸಹಜ.
ಮುಂದೆ ಮುಕ್ತಾಯದ ಹಂತದಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡ ಸಿತಾರ್‌ನಲ್ಲಿರುವಂತೆ ರೋಮಾಂಚನಕಾರಿಯಾದ ಅಂತ್ಯ ಇದಕ್ಕೆ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಇದು ತನ್ನ ಗಾಂಭೀರ್ಯತೆಯನ್ನು ಕೊನೆಯವರೆಗೂ ಬಿಟ್ಟುಕೊಡದೇ ಬಹುತೇಕವಾಗಿ ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದ ಲಯದಲ್ಲೇ ಅಂತ್ಯಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ, ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಹೃದಯ ಬಡಿತದ ಏರುಪೇರಿಗೆ ಇದು ಅವಕಾಶ ಮಾಡಿಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ ಎಂದರೆ ಸಮಂಜಸವಾದೀತು.
ದ್ರುಪದ ಶೈಲಿಯಿಂದ ರುದ್ರವೇಣಿಯನ್ನು ನುಡಿಸುವಾಗ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾದ, ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವಾದ, ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಗಂಭೀರ ಪ್ರಕೃತಿಯುಳ್ಳ ರಾಗಗಳನ್ನೇ ಆಯ್ದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ದ್ರುಪದ ಗಾಯನಕ್ಕೂ ಈ  ನಿಯಮ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ. ಮಾಲಕಾಂಸ, ತೋಡಿ, ಮಾರವಾ, ಭೈರವ, ಕಾನಡಾದ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಬಹಳ ಆನಂದ ಕೊಡುತ್ತದೆ. ದರ್ಬಾರಿ ಕಾನಡಾದಂಥ ರಾಗ ದ್ರುಪದ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಶಕಿತಯುತವಾಗಿ ಕೇಳಿಬಂದಷ್ಟು ಪವರ್ ಫುಲ್ ಖ್ಯಾತ ಗಾಯಕಿಯಲ್ಲಿ ಕೇಳುವುದಿಲ್ಲ.
ಇನ್ನು ದ್ರುಪದದಲ್ಲಿ ಚೌತಾಲ್, ಸೂಲ್ ತಾಲ್, ಮತ್ ತಾಲ್, ತೇವ್ರಾ, ಬ್ರಹ್ಮತಾಲ್, ಧಮಾಲ್ ಮುಂತಾದ ತಾಲಗಳಲ್ಲೇ ಬಂದಿಷ್‌ಗಳಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಬಂದಿಷ್‌ಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಶಿವಸ್ತುತಿಯನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಸಾಹಿತ್ಯವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಇದೇ ಬಂದಿಷ್‌ಗಳನ್ನು ರುದ್ರವೀಣೆಯಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಿದಾಗ ದ್ರುಪದ ಗಾಯಕನ ಧ್ವನಿಯೊಂದಿಗೇ ಮಿಳಿತವಾಗಿ, ತಂತುವಾದ್ಯದ ತನ್ನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಒರೆಗೆ ಹಚ್ಚಿ ಗಾಯಕನೊಂದಿಗೆ ಸ್ಪರ್ಧಿಸುವಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಮಾನವನ ಧ್ವನಿಗೆ ಹತ್ತಿರವಾಗಿ ಸ್ಪಂದಿಸಿ ತಂತು ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಉಚ್ಚಸ್ಥಾನವನ್ನು ಮರೆಯುವಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೇ, ಹಾಗೆ ನುಡಿಸುವುದೂ ರುದ್ರವೀಣಾವಾದನಕಾರನ ಒಂದು ಸಾಮರ್ಥ್ಯದ ಪ್ರಶ್ನೆಯಾಗಿದೆ.
ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನ – ವಾದನ ಶೈಲಿಯು ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕತೆಯನ್ನೊಳಗೊಂಡ, ಗಂಭೀರ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಶೈಲಿಯಾದ್ದರಿಂದ ಇದು ಈಗಿನ ‘ಖ್ಯಾಲ್’ ಎಂಬ ಶೃಂಗಾರ ರಸ ಪ್ರಧಾನ, (ಚಂಚಲ ಪ್ರಕೃತಿಯ) ಯುಗದಲ್ಲಿ, ಜನಸಾಮಾನ್ಯನನ್ನು ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಆಕರ್ಷಿಸುವ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಪೈಪೋಟಿಗಿಳಿಯದೇ, ತನ್ನತನವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳಲಿಚ್ಛಸದೇ ಹಿಂದುಳಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಅಲ್ಲದೇ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನ – ರುದ್ರವೀಣಾ ವಾದನ ಕೇವಲ ಗಂಡಸರ ಸೊತ್ತೆಂಬುದು ಅನಾದಿ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ನಡೆದು ಬಂದ ಪದ್ಧತಿಯಾಗಿದೆ. ಹೆಣ್ಣು ಕಂಠ ಇದಕ್ಕೆ ಹೇಳಿಸಿದ್ದಲ್ಲ. ನಾಭಿಯಿಂದ ಹೊರಡಿಸುವ ಧ್ವನಿ ತರಂಗವನ್ನು ಹೆಣ್ಣು ಧ್ವನಿ ಸೂಕ್ತವಾಗಿ ನಿಭಾಯಿಸದು ಎಂಬ ಹೇಳಿಕೆ – ಇದ್ದರೂ ಕೆಲವೇ ಕೆಲವು ಸ್ತ್ರೀ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯಕಿಯರು ಇದರಲ್ಲಿ ಮಿಂಚಿದ್ದಾರೆ.
ಇನ್ನು ರುದ್ರವೀಣಾ ವಾದನದ ವಿಷಯ ಬಂದಾಗ ರುದ್ರವೀಣೆಯಂಥ ಗಂಡು ವಾದ್ಯವನ್ನು ಹೆಣ್ಣು ತನ್ನ ಶರೀರದ ಮೇಲೆ ಹೊತ್ತುಕೊಂಡು ಅಭ್ಯಸಿಸುವದು ಹೆಣ್ಣಿನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ ಅಸಾಧ್ಯವೆಂಬ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಹೆಂಗಸರು ಇದರತ್ತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಒಲವು ತೋರಿಸಿರಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲ. ಏನೆಂದರೆ ಹೆಣ್ಣು ರುದ್ರವೀಣೆ ನುಡಿಸಿದ್ದೇ ಆದರೆ ಆಕೆ ಬಂಜೆ ಆಗುತ್ತಾಳೆ ಎಂಬುದು. ಆದರೆ ಇದು ಕೇವಲ ಮೂಢನಂಬಿಕೆ ಮಾತ್ರ. ಇದನ್ನು ನುಡಿಸುವಲ್ಲಿ ಗಂಡಸರಿಗಿರುವಷ್ಟೇ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಹೆಣ್ಣಿಗೆ ಬರಬಲ್ಲದು. ಮನಸ್ಸಿದ್ದಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಗ ಎಂಬಂತೆ ಹೆಣ್ಣು ಇದಕ್ಕೆ ಕೈ ಹಾಕಿ ಗಂಡಿನಷ್ಟೇ ಸಮರ್ಥಳೆನಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ.
ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ರುದ್ರವೀಣೆ ಒಂದು ಪ್ರಾಚೀನ ಹಾಗೂ ಅಪ್ರಚಲಿತ ವಾದ್ಯವಾಗಿ, ಹಿಂದೂಸ್ತಾನದ ಸಂಗೀತ ಉಪಕರಣಗಳ ಸಂಗ್ರಹಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಸೇರ್ಪಡೆಯಾಗಿದೆ. ರುದ್ರವೀಣೆ ಕೇವಲ ಮ್ಯೂಸಿಯಂಗಳಲ್ಲಿ ಅಲಂಕಾರಿಕ ವಸ್ತು ಆಗಿರಲು ಬಿಡದೇ ಅದನ್ನು ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ತರುವ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿದೆ. ಈ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ರುದ್ರವೀಣಾ ವಾದಕರು ಬಹಳವಾಗಿ ಶ್ರಮಿಸಬೇಕಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ನಮ್ಮ ಕೇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ರಾಜ್ಯ ಸರ್ಕಾರದ ಸಂಗೀತ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ವತಿಯಿಂದಲೂ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ಸಿಗುವಂತಾಗಬೇಕು. ಅಂದರೆ ಮಾತ್ರ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚು ಆಸಕ್ತ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಇದನ್ನು ಕಲಿಯುವಲ್ಲಿ ಮುಂದಾಗುತ್ತಾರೆ. ಈ ವಾದ್ಯ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ನಶಿಸಿಹೋಗುವಂಥ ಅಪಾಯದ ಅಂಚಿನಲ್ಲಿರುವುದರಿಂದ ಅದಷ್ಟು ಬೇಗ ಉಳಿವಿಗಾಗಿ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುವುದು ಸಂಗೀತಗಾರರಾದ ನಮ್ಮ ನಿಮ್ಮೆಲ್ಲರ ಪ್ರಮುಖ ಕರ್ತವ್ಯವಾಗಿದೆ.
ರುದ್ರವೀಣೆಯ ಪ್ರಚಾರ ಬಳಕೆ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ ಎಂಬ ಹೇಳಿಕೆ ಇದೆಯಾದರೂ ಅಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡಾ ಇದರ ವಾದಕರ ಸಂಖ್ಯೆ ಕೇವಲ ಬೆರಳೆಣಿಕೆಯಷ್ಟು. ಅವರಲ್ಲಿ ದಿಲ್ಲಿಯ ಉಸ್ತಾದ್ ಅಸದ್ ಅಲಿಖಾನ್, ಮುಂಬಯಿಯ ಉಸ್ತಾದ ಬಹಾಉದ್ಧೀನ್ ಡಾಗರ್, ಪುಣೆಯ ಪಂಡಿತ್ ಹಿಂದರಾಜ್ ದಿವೇಕರ್, ಕೊಲ್ಕತ್ತಾದ ಪಂಡಿತ್ ಅಸಿತ್ ಕುಮಾರ್ ಬ್ಯಾನರ್ಜಿ ಮುಂತಾದವರುಗಳ ಹೆಸರು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯವಾಗಿದೆ.
ಧಾರವಾಡದ ‘ಸಿತಾರ್ ರತ್ನ ರಹಿಮತ್ ಖಾನ್’ ಎಂದೇ ಪ್ರಸಿದ್ಧರಾದ ಉಸ್ತಾದ್ ರಹಿಮತ್ ಖಾನ್ರವರು ಕೂಡಾ ಉಸ್ತಾದ್ ಬಂದೇ ಅಲಿಖಾನ್ ರವರಲ್ಲಿ ರುದ್ರವೀಣೆಯನ್ನು ಅಭ್ಯಸಿಸಿದವರು. ರುದ್ರವೀಣೆ ಹಾಗೂ ಸಿತಾರನ್ನು ಅಭ್ಯಸಿಸಿದ ಇವರಿಗೆ ರುದ್ರವೀಣೆಯನ್ನು ಈ ಗಳಿಕೆಯ ಸಾಧನವನ್ನಾಗಿ ಬಳಸಲು ಗುರುವಿನ ಅನುಮತಿ ಇರದ ಕಾರಣ ಮತ್ತು ಜೀವನ ನಿರ್ವಹಣೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸಿತಾರವನ್ನೇ ಪ್ರಮುಖ ವಾದ್ಯವನ್ನಾಗಿ ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಯಿತು. ಮುಂದೆ ಇವರ ಸುಪುತ್ರರಾದ ಉಸ್ತಾದ್ ಕರೀಂ ಖಾನ್ ರವರು ರುದ್ರವೀಣೆಯನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರಾದರೂ ತಂದೆಯ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿಯೇ ಮುಂದುವರಿದು ಈಗಲೂ ಧಾರವಾಡದ ಉಸ್ತಾದ್ ಹಮೀದ್ ಖಾನ್ ರ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಆ ರುದ್ರವೀಣೆ ಇದೆ. ಧಾರವಾಡದ ಕ. ವಿ. ವಿ. ಸಂಗೀತ ಮಹಾವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರಾಚಾರ್ಯರಾದ ಉಸ್ತಾದ್ ಹಮೀದ್ ಖಾನ್ ರವರು ವೃತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ್ ವಾದಕರಾದರೂ ತನ್ನ ಪೂರ್ವಜರಿಂದ ಪರಂಪರಾನುಗತವಾಗಿ ಬಂದ ಈ ರುದ್ರವೀಣೆಯನ್ನು ಬಹಳ ಭಕ್ತಿ, ಶ್ರದ್ಧೆಯಿಂದ ಕಾಪಾಡಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದ್ದಾರೆ.
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ರುದ್ರವೀಣೆಯ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಪೋಷಿಸಿ ಬೆಳೆಸಿದ ಕೀರ್ತಿ ಡಾ. ಬಿಂದುಮಾಧವ್ ಪಾಠಕ್‌ರವರಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಉಸ್ತಾದ್ ರಜಬ ಅಲಿಖಾನ್ ರವರ ಶಿಷ್ಯರಾದ ಇವರು ರುದ್ರವೀಣೆ ಹಾಗೂ ಸಿತಾರ್ ಎರಡು ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪಾಂಡಿತ್ಯವುಳ್ಳವರಾಗಿದ್ದರು. ಇತ್ತ ತಂದೆ ದತ್ತೋಪಂಥ ಪಾಠಕ್‌ರವರಿಂದಲೂ ಬಳುವಳಿಯಾಗಿ ಬಂದ ಈ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಪರಂಪರಾಗತವಾಗಿ ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು, ರುದ್ರವೀಣೆಯಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ್ ವಾದನದ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲೇ ಅಲ್ಲದೇ, ದೇಶದ ತುಂಬೆಲ್ಲ ಹರಡುವಂತೆ ಮಾಡಿದ ಕೀರ್ತಿಗೆ ಪಾತ್ರರಾದವರು. ಡಾ. ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್‌ರವರಿಂದ ಪ್ರೇರಿತವಾಗಿ ಕಿರಾನಾ – ಘರಾನಾ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡ ಇವರು ಸಂಗೀತವನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಯಾವುದೇ ವಿಷಯದ ಬಗ್ಗೆ ಚರ್ಚಿಸಬಲ್ಲ, ಮಾತನಾಡಬಲ್ಲ ಉತ್ತಮ ವಿಮರ್ಶಕಾರರು ಮತ್ತು ಉತ್ತಮ ವಾಗ್ಮೀಯೂ ಆಗಿದ್ದರು. ಅಲ್ಲದೆ, ‘ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಚರಿತ್ರೆ’, ‘ಡಾ. ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗಾವಾಯಿ’ ಎಂಬ ಪುಸ್ತಕವನ್ನು ಬರೆದ ಇವರು ಉತ್ತಮ ಲೇಖಕರೂ ಆಗಿದ್ದರು. ಇವರು ಬರೆದ ಅನೇಕ ಲೇಖನಗಳು ಕೂಡಾ ಪತ್ರಿಕೆ – ಸಂಚಿಕೆ ಸಾಪ್ತಾಹಿಕಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಗೊಂಡಿವೆ. ಅತೀ ಚಿಕ್ಕ ವಯಸ್ಸಿನಲ್ಲಿಯೇ ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ‘ಎ’ ಶ್ರೇಣಿಯ ಕಲಾವಿದರೆಂಬ ಗೌರವಕ್ಕೆ ಪಾತ್ರರಾಗಿದ್ದ ಇವರು ‘ಎ ಟಾಪ್’ ಕಲಾವಿದರಾಗಿಯೂ ಬಹುಕಾಲ ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಕೇಳುಗರ ಮನ ತಣಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ತವರೂರೆನಿಸಿದ ಅವಳೀ ನಗರಗಳಲ್ಲೊಂದಾದ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿ ೧೯೩೫ ಏಪ್ರಿಲ್ ೯ ರಂದು ಜನಿಸಿದ ಡಾ. ಬಿಂದುಮಾಧವ್ ಪಾಠಕ್ ರವರು ತಮ್ಮ ೧೭ನೇ ವಯಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ತಂದೆಯವರಾದ ಪಂಡಿತ್ ದತ್ತೊಪಂಥ ಪಾಠಕ್ ರವರಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಶಿಕ್ಷಣ ನಾಂದಿ ಹಾಡಿದರು. ಮುಂದೆ ಮಧ್ಯಪ್ರದೇಶ ದೇವಾಸ ಉಸ್ತಾದ್ ರಜಬ್ ಅಲಿಖಾನ್ ರವರ ಶಿಷ್ಯತ್ವವನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿದರು.
ಡಾ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನ್ಸೂರ್, ಡಾ. ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್, ಡಾ. ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು ಮುಂತಾದ ಸಂಗೀತ ದಿಗ್ಗಜರ ಮಧ್ಯೆ ಬೆಳೆದ ಇವರಿಗೆ ಸಂಗೀತದ ಒಳ್ಳೆಯ ಸಂಸ್ಕಾರ ದೊರಕಿತೆಂದು ಸದಾ ನೆನೆಯುತ್ತಿದ್ದರು.
ಅನೇಕ ವರ್ಷಗಳ ಕಾಲ ಉತ್ತರ ಕನ್ನಡ ಜಿಲ್ಲೆಯ ಶಿರಸಿಯಲ್ಲಿನ ಎಂ. ಎಂ. ಆರ್ಟ್ಸ್ ಎಂಡ್ ಸೈನ್ಸ್ ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ವಿಭಾಗದ ಮುಖ್ಯಸ್ಥರಾಗಿ ಸೇವೆ ಸಲ್ಲಿಸಿದ ಇವರು ಅಲ್ಲಿಯೂ ಅಪಾರ ಶಿಷ್ಯ ಬಳಗವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದರು. ಮುಂದೆ ಧಾರವಾಡದ ಕರ್ನಾಟಕ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಗೀತ ವಿಭಾಗದ ಮುಖ್ಯಸ್ಥರಾಗಿ ಸೇವೆ ಸಲ್ಲಿಸಿದ್ದಾರಲ್ಲದೇ, ಅನೇಕ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಗರಡಿಯಲ್ಲಿ ಪಳಗಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಡಾಕ್ಟರೇಟ್ ಪದವಿ ಪಡೆದ ಇವರು ಅನೇಕ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಪಿ.ಎಚ್.ಡಿ. ಯ ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕರೂ ಆಗಿದ್ದರು. ತಂತು ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಅತೀ ಕ್ಲಿಷ್ಟವಾದ ಮತ್ತು ಅಪ್ರಚಲಿತವಾದ ‘ರುದ್ರವೀಣೆ’ಯಂತಹ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ತಂದು ಮೂವರು ಶಿಷ್ಯಂದಿರ ಮೂಲಕ ಈ ರುದ್ರವೀಣೆಯ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಜೀವಂತವಾಗಿಡಲು ಶ್ರಮಿಸಿದ ಮಹಾನುಭಾವರಿವರು. ಇವರ ಪುತ್ರರಾದ ಡಾ. ಶ್ರೀಕಾಂತ ಪಾಠಕ್‌ರವರು ಇವರ ಶಿಷ್ಯರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರಾಗಿ ತಂದೆಯವರ ಈ ಆಸ್ತಿಯನ್ನು ಜತನದಿಂದ ಕಾಪಾಡಿ ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಬರುತ್ತಿರುವುದು ಶ್ಲಾಘನೀಯ ಸಂಗತಿ. ಬಹುಭಾಷಾ ಪಾರಂಗತರಾಗಿದ್ದ ಡಾ. ಬಿಂದುಮಾಧವ್ ಪಾಠಕ್‌ರವರು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸ್ನಾತಕೋತ್ತರ ಪದವಿ, ಆಂಗ್ಲಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಸ್ನಾತಕೋತ್ತರ, ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ನಾತಕೋತ್ತರ ಹಾಗೂ ಪಿಎಚ್.ಡಿ. ಪದವಿಒ ಮತ್ತು ಫ್ರೇಂಚ್ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಸರ್ಟಿಫಿಕೇಟ್ ಕೋರ್ಸ್ ಮುಂತಾದ ಪದವಿಗಳ ಸರಮಾಲೆಯನ್ನು ಹೊತ್ತ ಸರದಾರರು. ಇವರು ಒಬ್ಬ ಉತ್ತಮ ವಾದಕ, ಭೋದಕ, ಸಂಶೋಧಕ, ವಿಮರ್ಶಕ ಹಾಗೂ ಉತ್ತಮ ವಾಗ್ಮಿ ಎನಿಸಿಕೊಂಡ ಅಪರೂಪದ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿದ್ದರು.
ಅಂತೆಯೇ ಇವರ ಈ ಸಾಧನೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ೧೯೯೬ರಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕ ಸರಕಾರ ಕರ್ನಾಟಕ ಅತ್ಯುನ್ನತ ಪುರಸ್ಕಾರವಾದ ‘ಶ್ರೀ ಕವಕ ಪುರಂದರ’ ಪ್ರಶಸ್ತಿಯನ್ನು ಇವರಿಗೆ ನೀಡಿ ಗೌರವಿಸಿತು. ಆರ್ಯಭಟ ಸಂಸ್ಥೆಯ ‘ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯಾ ಪ್ರಪೂರ್ಣ’ ಬಿರುದು, ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯ ಅಕಾಡೆಮಿಯಿಂದ ‘ಕರ್ನಾಟಕ ಕಲಾ ತಿಲಕ’ ಬಿರುದು ಪಡೆದ ಇವರು ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯ ಅಕಾಡೆಮಿಯು ಸದಸ್ಯರೂ ಆಗಿದ್ದರು. ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಸಂಗೀತ ಸಮ್ಮೇಳನಗಳಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸಿದ್ದ ಇವರನ್ನು ದೇಶದ ಅನೇಕ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆತರು ಮನಃಪೂರ್ವಕ ಶ್ಲಾಘಿಸಿದ್ದಾರೆ. ದೂರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಇವರ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ಪ್ರಸಾರಗೊಂಡಿವೆ.
ತಾವೂ ಬೆಳೆದು ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೇ ಶಿಷ್ಯಂದಿರನ್ನೂ ಮುಂದೆ ತಂದ ಮಹಾನುಭಾವರಿವರು. ಡಾ. ಬಿಂದುಮಾಧವ್ ಪಾಠಕ್ ರವರ ಈ ಧ್ಯೇಯ, ಆದರ್ಶ ತತ್ವಗಳನ್ನು ಪರಿಪಾಲಿಸುವುದು ಅವರ ಶಿಷ್ಯಂದಿರ ಕರ್ತವ್ಯವಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೇ, ಅವರ ಈ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಉಳಿಸಿ ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವುದು ಕೂಡಾ ಅವರ ಶಿಷ್ಯರಿಂದ ಆದ್ಯ ಕರ್ತವ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಇವರ ಪೂರ್ವಜರನ್ನೊಳಗೊಂಡು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಇಂದಿನ ರುದ್ರವೀಣೆಯ ಕಲಾಕಾರರವರೆಗೂ ಲಭ್ಯವಿರುದ ಒಂದು ನೀಳ ನಕ್ಷೆ ಹೀಗಿದೆ.
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೧೨. ಸಿತಾರ ವಾದ್ಯದ ಉತ್ಪತ್ತಿ ವಿಕಾಸ ಹಾಗೂ ವಾದನ ತಂತ್ರ
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ವಾಹಿನಿಯಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಎರಡು ಶೈಲಿಗಳಿವೆ. ಕರ್ನಾಟಕಿ ಹಾಗೂ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ. ಕರ್ನಾಟಕಿ ಸಂಗೀತವು ಕಾಶ್ಮೀರ, ಪಂಜಾಬ, ಹರಿಯಾಣ, ದಿಲ್ಲಿಯಿಂದ ಹಿಡಿದು ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರ ಹಾಗೂ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ನಿಜಾಮ ಪ್ರಾಂತದ ಕೆಲ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲುಂಟು. ಇದಲ್ಲದೇ ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಿಂದೂಸ್ತಾನದ ಭಾಗಗಳಾದ ಪಾಕೀಸ್ತಾನ ಹಾಗೂ ಬಾಂಗ್ಲಾ ದೇಶದಲ್ಲಿಯೂ ಹಿಂದೂಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಹರಡಿಕೊಂಡಿದೆ. ಹಿಂದೂಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯೇ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರದೇಶವನ್ನು ಆವರಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ.
ಶೈಲಿಗಳು ವಿವಿಧವಾಗಿದ್ದಂತೆ ಆ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವ ವಾದ್ಯಗಳು ವಿಭಿನ್ನವಾಗಿವೆ. ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವೀಣಾ, ಮೃದಂಗ, ಘಟಂ, ನಾಗಸ್ವರ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳಿದ್ದರೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ, ದಿಲ್ ರುಬಾ, ಸರೋದ, ಸಾರಂಗಿ, ತಬಲಾ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳ ಉಪಯೋಗವಾಗುತ್ತದೆ. ಕೊಳಲು, ವಾಯೊಲಿನ್ ಎರಡೂ ಸಂಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಕರ್ನಾಟಕಿ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ವೀಣೆ ಹೇಗೆ ತಂತೆ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖ ಸ್ಥಾನ ಪಡೆದಿದೆಯೋ ಅದೇ ರೀತಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ಪ್ರಮುಖ ಸ್ಥಾನ ಪಡೆದಿದೆ.
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ವೇದ ಹಾಗೂ ಪೌರಾಣಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು. ಸಾಮವೇದದ ಮಂತ್ರಗಳನ್ನು ಸ್ವರಬದ್ಧವಾಗಿ, ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿಯೇ ಅನ್ನಬೇಕಾಗಿತ್ತು.
ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ನಮಗೆ ಮೊದಲನೇ ಮೌಲಿಕ ಗ್ರಂಥ ದೊರೆಯುವದು ಭರತಮುನಿಯ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರ. ಅದರ ನಂತರ ಅಹೋಬಲನ ಸಂಗೀತ ಪಾರಿಜಾತ, ಸಾರಂಗದೇವನ ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ ಮುಂತಾದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಗ್ರಂಥಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಬಗೆಗೆ ಆಳವಾದ ಅಭ್ಯಾಸ ಹಾಗೂ ವಿವರಣೆ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತ ಎಂದರೆ ಎಲ್ಲ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಂತೆ ಗಾಯನ, ವಾದನ ಹಾಗೂ ನರ್ತನ. ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಈ ಮೂರರ ಸಮ್ಮಿಲನವೇ ಸಂಗೀತ ಎನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿತ್ತು.
ಹಿಂದೂ ಧರ್ಮದ ಪ್ರಕಾರ ದೇವಾಧಿದೇವತೆಗಳು ಸಂಗೀತ ಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದರು. ನಾರದನ ಕೈಯಲ್ಲಿ ತಂಬೂರಿ ಇರುತ್ತಿತ್ತು. ತಂಬೂರಿ ಇಲ್ಲದೆ ನಾರದನನ್ನು ಊಹಿಸಿಕೊಳ್ಳುವದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅದೇ ರೀತಿ ಸರಸ್ವತಿಯ ಕೈಯಲ್ಲಿ ವೀಣೆ, ಕೃಷ್ಣನ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಕೊಳಲು, ರುದ್ರನ ಕೈಯಲ್ಲಿ ರುದ್ರವೀಣೆ ವಾದ್ಯಗಳು ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ. ಸಿತಾರ ವಾದ್ಯ ಮಾತ್ರ ಯಾವ ದೇವರ ಕೈಯಲ್ಲಿಯೂ ಕಂಡುಬರುವದಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಪ್ರಾಚೀನ ಪೌರಾಣಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಗಿರಬಹುದು?
ಹೊಸ ವಾದ್ಯ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಗಲು ಏನಾದರು ಕಾರಣವಿರಬೇಕು. ಇದನ್ನು ಹುಡುಕಿ ತೆಗೆಯುವವನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಇದರ ಉಪಯೋಗ ಹಾಗೂ ಅವಶ್ಯಕತೆಯ ಅರಿವು ಮೂಡಿರಬೇಕು.
ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಮೂರು ಭಾಗಗಳಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸಬಹುದು
1) ತತ್ ವಾದ್ಯಗಳು – ತಂತಿಯಿಂದ ನುಡಿಸುವ ವಾದ್ಯಗಳು ವೀಣಾ, ಸಾರಂಗಿ, ಸಿತಾರ, ಸರೋದ,     ವಾಯೊಲಿನ ಮುಂತಾದವು.
2) ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳು – ಬಾಯಿಯಿಂದ ಊದಿ ಬಾರಿಸುವ ವಾದ್ಯಗಳು. ಕೊಳಲು, ಶಹನಾಯಿ ಮುಂತಾದವು.
3) ಚರ್ಮ ವಾದ್ಯಗಳು – ತಬಲಾ, ಪಖವಜ ಮುಂತಾದವು
ಇವಲ್ಲದೆ ಜಾಗಂಟಿ, ಗಂಟೆ, ನಗಾರಿ, ಶಂಖ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳಿಂದ ನಾದ ಹೊರಡಿಸಬಹುದಾದರೂ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ನುಡಿಸಲು ಇವುಗಳ ಉಪಯೋಗವಾಗುವದಿಲ್ಲ.
ಸಿತಾರ ಪೌರಾಣಿಕ ವಾದ್ಯವಲ್ಲ. ಮುಸಲ್ಮಾನ ಅರಸರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅಮೀರ ಖುಸ್ರು ಎಂಬ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸ ಇದನ್ನು ಹುಡುಕಿ ತೆಗೆದ. ಇವನೇ ಮೊದಲು ಸಿತಾರ ವಾದನದ ನಿರ್ಮಾತೃ ಎಂದು ಬಹುಜನ ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಅಮೀರ ಖುಸ್ರುವಿನ ಪರ್ಷಿಯಾ, ಅರಬ್ಬೀ ಭಾಷೆಗಳು ಗೊತ್ತಿದ್ದವು. ಪರ್ಷಿಯನ್ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಸೆಹ್ ಅಂದರೆ ಮೂರು, ತಾರ ಅಂದರೆ ತಂತಿ, ಎರಡು ಕೂಡಿ ಸೆಹ್ತಾರ-ಸಿತಾರ-ಸತಾರ ಎಂದು ತಾನು ಕಂಡುಹಿಡಿದ ವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ನಾಮಕರಣ ಮಾಡಿದ. ಸಿತಾರ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡ ಮೇಲೆ ಈಗಿನ ಹಾಗೆ ಅದು ಸ್ವತಂತ್ರ ವಾದ್ಯವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಗಾಯಕರು ಹಾಡಿ ನಿಂತ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಹೊತ್ತು ಸಿತಾರದ ಸ್ವರಗಳಿಂದ ಭರಾವ್ ಖಾಲಿಯಾದ ಧ್ವನಿರಹಿತ ಸ್ಥಳ ತುಂಬುವದು ಮಾತ್ರ ಆಗಿತ್ತು. ಈ ಪ್ರಕಾರ ಉಪಯೋಗವಾಗುವ ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಮೂರು ತಂತೆ ಹಾಗೂ ಎಂಟು ಪಡದೆಗಳಿದ್ದವು. ಸಿತಾರದ ತಲೆಯ ಭಾಗದ ಈಗಿನ ಕುಂಬಳಕಾಯಿ ಇರುವ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಿಗೆ ಪೊಳ್ಳು ಭಾಗವನ್ನು ಕೂಡ್ರಿಸಿ ಉಪಯೋಗ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಮೊದಲಿನ ತಂತಿಯನ್ನು ಮಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಎರಡನೆದನ್ನು ಪಂಚಮಕ್ಕೆ ಮೂರನೇಯ ತಂತಿಯನ್ನು ಷಡ್ಜಕ್ಕೆ ಜೋಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು.
ಕೆಲ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಸಿತಾರದ ಹುಟ್ಟಿನ ಬಗ್ಗೆ ಭಿನ್ನಾಭಿಪ್ರಾಯ ವ್ಯಕ್ತ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಭಾರತದ ಸುವರ್ಣ ಯುಗ ಎಂದು ಕರೆಯಲ್ಪಡುವ ಮೌರ್ಯರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಗ್ರೀಕ ದೇಶದಿಂದ ಆಗಮಿಸಿದ ಹೆಲಿಓದರ್ ಮತ್ತು ದಿವ್ಹ ಮುಂತಾದವರು ‘ಸಪ್ತಸುರ’ ಎನ್ನುವ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಗ್ರೀಕ ದೇಶಕ್ಕೆ ಒಯ್ದು ಅದರಲ್ಲಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಪರಿವರ್ತನೆ ಮಾಡಿ ಹಾರ್ಪ (Harp) ಎಂಬ ವಾದ್ಯ ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡಿದನು. ಈ ಸಪ್ತಸ್ವರ ಎಂಬ ಮೌರ್ಯರ ಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದ ವಾದ್ಯವೇ ಸಿತಾರ ಇರಬಹುದೆಂದು ಕೆಲ ಜನರು ಸಿತಾರಕ್ಕೆ ಆಕರ್ಷಿತರಾಗಿ ಸ್ಪೇನಕ್ಕೆ ಹೋಗಿ ಅದನ್ನೇ ಗಿಟಾರ್ ಎಂದು ಕರೆದರು.
ಇನ್ನೊಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯದ ಪ್ರಕಾರ ಅಬ್ದು ಅಮೀರ ಅಬ್ದುಲ್ ಅಸಮರಿಂದ ಬರೆಯಲ್ಪಟ್ಟ ‘ಸಜರುಲ್ ಉಕೋಲ್’ ಎಂಬ ಪುಸ್ತಕ ದೊರಕಿದ್ದು ಅದರಲ್ಲಿ ಮಕ್ಕಾದ ಸಾಮಾಜಿಕ ಹಾಗೂ ಮೇಲಾ ಜಾತ್ರೆಯ ವರ್ಣನೆ ಇದ್ದುದು ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹಾಡುವದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಸಿತಾರದಂತೆ ಕಾಣುವ ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಸಿತಾರದ ತೊಂಬಾಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ಆಡಿನ ಚರ್ಮದ ಹೊದಕೆ ಹಾಕಿ ಸಿತಾರದಂತೆ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಇದರಲ್ಲಿ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಇರುವ ಹಾಗೆ ಏಳು ತಂತಿಗಳು ಇರುತ್ತಿದ್ದವು.
ಹಜರತ ಮೊಹಮ್ಮದ ಬಿನತೊಯ ಎನ್ನುವ ಕವಿ, ಗಾಯಕ ತನ್ನ ಒಂದು ಕವಿತೆಯಲ್ಲಿ ರಾಜಾ ವಿಕ್ರಮನ – ಸಮುದ್ರ ಗುಪ್ತನ – ವರ್ಣನೆ ಮಾಡುತ್ತಾ ಅವನ ಕಾಲದ ಶಾಂತಿ ಕಲೆ ಹಾಗೂ ರಾಜವೈಭವವನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಾಜಾ ಧರ್ಮಾತ್ಮ ಪ್ರಜಾಪಾಲಕ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ಬಲ್ಲವನಾಗಿದ್ದನೆಂದು ಅವನು ನುಡಿಸಿದ ಸಿತಾರ ಕೇಳುವದರಿಂದ ಮನಸ್ಸು ಪಫುಲ್ಲಿತ ಆಗುವದೆಂದು ಹೊಗಳಿದ್ದಾನೆ.
ಬಹುಜನ ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದ ಪ್ರಕಾರ ಹಿಂದೂರಾಜರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಈ ವಾದ್ಯ ಹುಟ್ಟಿರಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲ. ಹಿಂದೂ ಜನರು ಸಂಘರ್ಷದಲ್ಲಿಯೇ ತಮ್ಮ ಸಮಯ ಕಳೆಯಬೇಕಾದ್ದರಿಂದ ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತದ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಅವರ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಆಗಲಿಲ್ಲ. ಹಾಗೂ ಸಿತಾರ ವಾದ್ಯ ಕೂಡ ಹಿಂದೂ ರಾಜರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಆವಿರ್ಭಾವ ಆಗಲಿಲ್ಲ. ಹಿಂದೂ ರಾಜರು ಸಂಘರ್ಷಮಯ ಜೀವನ ನಡೆಸಿ ಸ್ವಾತಂತ್ಯ್ರಕ್ಕಾಗಿ ಹೋರಾಡುತ್ತಿರುವಾಗ ಗಾಯನ, ವಾದನ, ನರ್ತನ, ಕವಿತೆ ಇದಾವುದರ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವದಿಲ್ಲ. ಕಲೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಬೇಕಾದರೆ ಸಮಾಜ ಹಾಗೂ ರಾಜ್ಯದಲ್ಲಿ ಶಾಂತಿ ನೆಲೆಸಿದಾಗ ಮಾತ್ರ ಸಾಧ್ಯ.
ಗುಲಾಮ್ ವಂಶದ ಕೊನೆಯ ಬಾದಶಹ ನಾಸಿರುದ್ದೀನನ ಸೇನಾಪತಿ ಬಲ್ಬನ್ನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅಮೀರ ಖುಸ್ರು ಎನ್ನುವವರ ಸಿತಾರ ವಾದನದ ನಿರ್ಮಾತೃ ಎಂಬ ವಾದವನ್ನೇ ಬಹುಜನ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಬೆಂಬಲಿಸುವರು.
ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದ ಸಿತಾರಕ್ಕೂ ಈಗಿನ ಕಾಲದ ಸಿತಾರಕ್ಕೂ ಬಹಳಷ್ಟು ಬದಲಾವಣೆ ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಅದು ಸಿತಾರದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಇತಿಹಾಸದ ಕಡೆಗೆ ಗಮನ ಸೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ಕಾಲಕಾಲಕ್ಕೆ ಬದಲಾವಣೆ ನಡೆದಿದೆ. ಮೊದಲಿನ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಮೂರು ತಂತಿಗಳಿದ್ದರೆ ಈಗ ಮೇಲ್ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಏಳು ಹಾಗೂ ಕೆಳಭಾಗದಲ್ಲಿ ತರಘದ ೧೧ ತಂತಿಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಸಿತಾರದ ಆಕಾರದಲ್ಲಿಯೂ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿಯೂ ನಾವು ಬದಲಾವಣೆ ಗುರ್ತಿಸಬಹುದು. ಇಂದು ಸಿತಾರ ಇಷ್ಟು ಜನಪ್ರಿಯ ವಾದ್ಯವಾಗಿ ಬೆಳೆಯಲು ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಅದನ್ನು ನುಡಿಸಲು ಇರುವ ಅನುಕೂಲತೆಗಳು.
ಗುರುಗಳು ಸಿತಾರವನ್ನು ಶೃತಿ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟ ಮೇಲೆ ಸ್ವರಾಜ್ಞಾನವಾಗಿದ್ದರೂ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸಲು ಆರಂಭಿಸಬಹುದು. ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ಸಿತಾರ ಅತ್ಯಂತ ಹಗುರಾದ ವಾದ್ಯ.
ಮಧುರವಾದ ಧ್ವನಿ ಹಾಗೂ ಗುಂಜಾರವ ಕೇಳಲು ತರಫ ಜೋಡಿಸಿದ್ದರಿಂದ ನಾದ ಬಹಳ ಹೊತ್ತು ಉಳಿಯಬಲ್ಲದು. ತರಫ ಇಲ್ಲದ ಸಿತಾರ ನಮಗೆ ಇಂದು ನೋಡಲು ಕೂಡ ಸಿಗುವದಿಲ್ಲ. ತರಫನ್ನು ರಾಗದಲ್ಲಿರುವ ಸ್ವರಗಳಿಗನುಸಾರವಾಗಿ ಸ ರಿ ಗ ಮ ಪ ದ ನಿ ಸ ಕೂಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಮೇಲಿನ ಎರಡು ತಂತಿಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿನ ಎರಡು ಬಹು ಮುಖ್ಯ. ಮೊದಲಿನ ತಂತೆ ಮುಖ್ಯ ತಂತೆ. ಅದನ್ನು ಮಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ನಂತರದ ತಂತಿಯನ್ನು ಆಧಾರ ಷಡ್ಜಕ್ಕೆ ಕೂಡ್ರಿಸುವರು ಶುದ್ಧ ಮಧ್ಯಮ ಸ್ಟೀಲಿನದು ಆಧಾರ ಷಡ್ಜ ತಾಮ್ರದ್ದು ಇರುತ್ತದೆ. ಮೂರನೇ ತಂತಿ ಖರಜ ಪಂಚಮ ಇರುತ್ತದೆ. ನಾಲ್ಕನೇಯದು ಷಡ್ಜ (ಲರಜ). ಐದನೇಯದನ್ನು ಮಂದ್ರ ಪಂಚಮ್ ಹಾಗೂ ಆರನೇಯದನ್ನು ಮಧ್ಯಸಪ್ತಕ ಷಡ್ಜ ಹಾಗೂ ಏಳನೇಯದನ್ನು ತಾರಸಪ್ತಕ ಷಡ್ಜವನ್ನಾಗಿ ಕೂಡಿಸುವರು.
ಮೊದಲಿನ ಸಿತಾರಕ್ಕೆ ಎಂಟು ಪಡದೆಗಳಿದ್ದವು ಈಗ ಹತ್ತೊಂಭತ್ತು ಪಡದೆಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟುತ್ತಾರೆ. ಕೆಲವರು ೨೩ ಪಡದೆಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ಅಚಲ ಥಾಟದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುವರು. ಆದರೆ ಅಚಲ ಥಾಟ ಅಂದರೆ ೧೯ ಪಡದೆ ಕಟ್ಟಿ ರಾಗಕ್ಕೆ ಅನುಕೂಲ ಆಗುವ ಹಾಗೆ ಕೆಲ ಪಡದೆಗಳನ್ನು ಮೇಲೆ ಕೆಳಗೆ ಸರಿಸುವರು. ಪಡದೆಗಳನ್ನು ಹಿತ್ತಾಳೆಯಿಂದ ಮಾಡಿರುತ್ತಾರೆ. ಸಿತಾರದ ಅಳತೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ೬ ಅಥವಾ ೭ ನಂಬರ ಪಡದೆ ಉಪಯೋಗಿಸುವರು.
ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖ ಅಂದರೆ ಜವಾರಿ ಇದಕ್ಕೆ ಘೋಡಿ ಅಥವಾ ಬ್ರಿಜ್ ಎಂದೂ ಕರೆಯುವರು. ಇದು ಮನುಷ್ಯನ ಹೃದಯವಿದ್ದಂತೆ. ಜವಾರಿಯ ಮೇಲಿಂದ ಹಾಯ್ದು ಹೋಗುವ ತಂತಿಗಳಿಂದಲೇ ಧ್ವನಿಯ ಮಾಧುರ್ಯತೆ ಕೇಳಿಬರುವದು. ಈ ಜವಾರಿಯನ್ನು ಮೊದಲು ಹಸ್ತಿದಂತದಿಂದ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಈಗ ಹಸ್ತಿದಂತ ಅಲಭ್ಯವಾದ್ದರಿಂದ ಚಿಗರೆಯ ಕೋಡಿನಿಂದ ಜವಾರಿ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಬಹುದಿನಗಳವರೆಗಿನ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸಿದ ಮೇಲೆ ಜವಾರಿಯ ಮೇಲೆ ಗೆರೆಗಳು ಬೀಳುತ್ತವೆ. ಮತ್ತೇ ಅದನ್ನು ಪಾಲಿಷ ಕಾಗದದಿಂದ ತಿಕ್ಕಿ ಸರಿ ಮಾಡಲು ನುರಿತ ಕಾರಿಗರನೇ ಬೇಕು. ಜವಾರಿ ತೆಗೆಯುವದೆಂದರೆ ಸಿತಾರಕ್ಕೆ ಪುನಃ ಜೀವ ತುಂಬಿದಂತೆ. ಸಿತಾರಕ್ಕೆ ತಂತಿ ಹಾಕಬಹುದು. ಪಡದೆ ಕಟ್ಟಬಹುದು. ಆದರೆ ಜವಾರಿ ತೆಗೆಯಲು ಪರಣತಿಯನ್ನು ಹೊಂದಲೇಬೇಕು.
ಈ ದೊಡ್ಡ ಜವಾರಿಯ ಮೇಲೆ ೭ ತಂತಿಗಳು ಹಾಯುವವು. ಅವುಗಳನ್ನು ಖೊಂಟಿಯಿಂದ ತಿರುವಿ ಸ್ವರಬದ್ಧಗೊಳಿಸುವರು. ಈ ದೊಡ್ಡ ಜವಾರಿಯ ಕೆಳಗೆ ಒಂದು ಸಣ ಜವಾರಿ ಇದ್ದು ಅದರ ಮೇಲಿಂದ ತರಫದ ೧೧ ತಂತಿಗಳು ಸಣ್ಣ ಖೊಂಟಿಗಳಿಗೇ ಜೋಡಿಸುವರು.
ಸಿತಾರದ ಧ್ವನಿಯು ಆಂತರಿಕ ಸೌಂದರ್ಯ. ಬಾಹಿಕಾರವು ಸುಂದರವಾಗಿ ಕಾಣಲು ಸಿತಾರ ಮೇಕರ್ ಬಹಳ ಶ್ರಮ ಪಡುತ್ತಾನೆ. ಸಿತಾರದ ತಬಲಿಯ ಮೇಲೆ, ದಾಡಿಯ ಸುತ್ತ ಕಾರಿಗರ ಸಲ್ಯುಲೈಡದಿಂದ ನಕ್ಷೆ ತೆಗೆಯುವನು. ಅದರಲ್ಲಿಯೇ ತನ್ನ ಕೌಶಲ್ಯ ತೋರಿಸುವನು. ಇತ್ತೀಗಚೆಗೆ ಸಲ್ಯೂಲೈಡದ ಅಭಾವವಾಗಿರುವದರಿಂದ ಈ ಕೆಲಸವನ್ನು ಪ್ಲಾಸ್ಟಿಕ್‌ದಿಂದ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಸಿತಾರದ ದಾಂಡಿ, ಗಲ, ತಬಲಿ ಹಾಗೂ ತೂಂಬಾ ಜಾಯಿಂಟ ಮಾಡಲು ಮೊದಲು ಮೇನಸರ್ಸ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಈಗ ಫೆವಿಕಾಲ್ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ.
ಈಗಿನ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಎರಡು ತೂಂಬಾಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಒಂದು ಸಣ್ಣದು ಒಂದು ದೊಡ್ಡದು. ಸಣ್ಣದನ್ನು ಗುಂಜಾರವ ಉಂಟಾಗಲು ಹಾಗೂ ಸಮತಲಗೊಳಿಸಲು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಎರಡೂ ತೂಂಬಾದ ಒಳಗೆ ಹುಳು ಹತ್ತಬಾರದೆಂದು  ವಿಷಯುಕ್ತ ಪದಾರ್ಥವನ್ನು ಸವರುತ್ತಾರೆ. ಸಿತಾರಕ್ಕೆ ಪಾಲಿಷ ಮಾಡಿ ಹೊಳೆಯುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಮರಹಮ ಅಥವಾ ಕಪ್ಪು ಬಣ್ಣದ ಸಿತಾರ ತಯಾರ ಮಾಡುವರು. ಹಿಂದೂಸ್ತಾನದಲ್ಲಿ ಮಿರಜ, ಕಲ್ಕತ್ತಾ ಹಾಗೂ ಲಖನೌದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಸಿತಾರ ಮೇಕರ್ಸ ದೊರೆಯುವರು.
ವಿಕಸನ
ಮುಸಲ್ಮಾನ ಅರಸರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ ಬೆಳೆದ ಸಿತಾರ ವಿಕಾಸ ಹೊಂದುತ್ತಾ ಮೂಲರೂಪವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ಬಾಹ್ಯ ಹಾಗೂ ಆಂತರಿಕವಾಗಿ ಬದಲಾವಣೆ ಹೊಂದಿ ಈಗಿನ ರೂಪಕ್ಕೆ ಬಂದು ತಲುಪುತ್ತದೆ. ಸಿತಾರ ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ತಾನಸೇನನ ವಂಶಸ್ಥರಾದ ಇಮ್ರಾತ್ ಸೇನ ಹಾಗೂ ನಿಹಾಲಸೇನ ಬಹಳ ಕೊಡುಗೆ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. ಸಿತಾರಕ್ಕೆ ಎರಡು ತಂತಿಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಜೋಡಿಸಿ ಐದು ತಂತಿಗಳನ್ನು ಹಾಕಿದರು. ಅವುಗಳನ್ನು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಮ…ಸಾ…ಪ (ಖರಜ) ಸಾ…ಸಾ ಜೋಡಿಸಿದರು. ಇದರ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶ ಸರಳ ಬದ್ಧವಾಗಿ ಹೊಂದಿಡಿ ನುಡಿಸುವದಾಗಿತ್ತು. ಒಂದೇ ತೂಂಬಾ ಇದ್ದುದನ್ನು ಇಬ್ಬರು ಸಹೋದರರು ಕೂಡಿ ಎರಡು ತೂಂಬಾ ಜೋಡಿಸಿದರು. ಎರಡನೆ ತೂಬಾ ಮೊದಲನೇ ತೂಂಬಾಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಸಿಯೇ ಬಾರಿಸತೊಡಗಿದರು. (ಎರಡನೇ ತೂಂಬಾ ಈಗಿನ ಹಾಗೆ ವಿರುದ್ಧ ಬದಿಯಲ್ಲಿರಲಿಲ್ಲ) ಎರಡನೇ ತೂಂಬಾ ಚಿಕ್ಕದಾಗಿತ್ತು. ಧ್ವನಿಮಾಧುರ್ಯ ಹೆಚ್ಚಿಸಲು ಗುಂಜನ ವರ್ಧಿಸಲು ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡಿ ನೋಡಿದರು. ಈ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಸಿತಾರ ಸಂಗತ್ ಸಲುವಾಗಿ ಉಪಯೋಗವಾಗುವದನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಸ್ವತಂತ್ರ ವಾದ್ಯವಾಗಿ ಮಾರ್ಪಟ್ಟಿತು.
ಈ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಹೊಂದಿದ ಸಿತಾರ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಲೋಕಪ್ರಿಯ ಮಾಡಿದ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಮಸೀದಖಾನ ಹಾಗೂ ರಜಾ ಖಾನರಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಇವರಿಬ್ಬರೂ ಧೃಪದ, ಧಮಾರ ನುಡಿಸುವ ಪದ್ಧತಿ ತೊರೆದು ‘ಗತ್’ ನುಡಿಸುವ ಪದ್ಧತಿ ಆರಂಭಿಸಿದರು. ಇದೇ ವೇಳೆಗೆ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಖಯಾಲ ಪಾದಾರ್ಪಣ ಮಾಡತೊಡಗಿತು.
ಗತ್ತು ಸಿತಾರಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಂತ ಯೋಗ್ಯವಾಗಿತ್ತು. ಕಲ್ಪನಾ ಮುಖೇನ ಬಾರಿಸಲು ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಅವಕಾಶ ದೊರೆಯತೊಡಗಿತು. ಮಸೀದಖಾನ ಹುಡುಕಿ ತೆಗೆದ ಗತ್ತಿಗೆ ‘ಮಸೀದಖಾನಿ ಗತ್’ (ದಿಲ್ಲಿ ಬಾಜ) ಎಂದೂ ರಜಖಾನ ಹುಡುಕಿ ತೆಗೆದ ಗತ್ತಿಗೆ ‘ರಜಾಖಾನಿ ಗತ್’ (ಪೂರ್ವಿ ಬಾಜ) ಎಂದೂ ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆದವು. ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೇ ಸಿತಾರಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗತೊಡಗಿತು. ೨೩ ಪಡದೆ ಹಾಕಿ ಅಚಲ ಥಾಟದಲ್ಲಿ ಬಾರಿಸತೊಡಗಿದರು ಸಣ್ಣ ತೂಂಬಾ ತೆಗೆದರು. ಗತ್ತುಗಳನ್ನು ಸ್ವತಂತ್ಯ್ರವಾಗಿ ನುಡಿಸಲು ಅನುಕೂಲವಾಗಲೆಂದು ಸುಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ನುಡಿಸುವ ಸಲುವಾಗಿ ೭ ತಂತಿ ಜೋಡಿಸಿದರು. ಅವು ಯಾವವೆಂದರೆ ಮ…ಸಾ…ಸಾ ಪ…ಪ… (ಖರಜ) ಸಾ…ಸಾ (ಒಂದು ಸಪ್ತಕ ಹೆಚ್ಚಿಗೆ) ಈ ಸಹೋದರ ನಂತರ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಬದಲಾವಣೆಯಾಗಲಿಲ್ಲ. ಅದರ ಬದಲಾಗಿ ಸಿತಾರದಂತೆ ಕಾಣುವ ಒಂದು ಹೊಸ ವಾದ್ಯವೇ ಹುಟ್ಟುಕೊಂಡಿತು. ಸಾಹಬ ದಾದಾಖಾನ್ ಈ ಹೊಸ ವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ‘ಸುರ್ ಬಹಾರ್’ ಎಂದು ಕರೆದರು. ಈ ಸುರ್ ಬಹಾರ್ ಆಕಾರದಲ್ಲಿ ದೊಡ್ಡದಾಗಿತ್ತು. ದಪ್ಪ ತಂತಿಗಳನ್ನು ಹಾಕಿ ಗಂಡು ಅವಾಜ ಬರುವಂತೆ ಹಾಗೂ ಧ್ವನಿ ಬಹು ಹೊತ್ತಿನವರೆಗೆ ಇರುವಂತೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳಲಾಯಿತು. ಸಿತಾರಕ್ಕಿಂತ ಒಂದು ತಂತಿ ಹೆಚ್ಚು ಹಾಕಿ ೮ ತಂತಿಯುಳ್ಳದ್ದು ಸುರ್ ಬಹಾರ್ ಎಂದು ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆಯತೊಡಗಿತು. ತಂತಿಗಳನ್ನು ಮ…ಸಾ…ಪ (ಖರಜ) ಸಾ… (ಖರಜ) ಪ…ಸಾ…ಸಾ…ಸಾ (ಒಂದು ಸಪ್ತಕ ಹೆಚ್ಚು) ಸಿತಾರ ಗತ್ತು ಬಾರಿಸುವದಕ್ಕೆ ಉಪಯೋಗವಾದರೆ ಸುರ್ ಬಹಾರ್ ಆಲಾಪ ಮಾಡುವದಕ್ಕೆ ಉಪಯೋಗ ಮಾಡಲಾಯಿತು. ಸುರಬಹಾರದ ಅವಾಜ ಗಂಭೀರ ಹಾಗೂ ಗಡಸಾಗಿತ್ತು. ಈ ವಾದನವನ್ನು ಸಾವಕಾಶ ಹಾಗೂ ಗಂಭೀರ ಪ್ರಕೃತಿಯ ರಾಗಗಳಿಗೆ ಆಲಾಪ ಮಾಡಲು ಯೋಗ್ಯವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲ್ಪಡತೊಡಗಿತು. ಸಿತಾರ ಹಾಗೂ ಸುರಬಹಾರ್ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಪೂರಕ ವಾದ್ಯಗಳಾಗಿ ಕಾಣಿಸಲ್ಪಡತೊಡಗಿದವು. ಸುರ್ ಬಹಾರದಲ್ಲಿ ಆಲಾಪ ಮಾಡಿ ಮುಗಿಸಿದ ಮೇಲೆ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಮಸೀದ ಖಾನಿ ಹಾಗೂ ರಾಜಖಾನಿ ಗತ್ತು ನುಡಿಸಿ ತಾನುಗಳನ್ನು ಬಾರಿಸಿದ ಮೇಲೆ ಝುಲಾ ಬಾರಿಸಿ ಸಮಾಪನಗೊಳಿಸುವ ಪದ್ಧತಿ ಜಾರಿಯಲ್ಲಿ ಬಂದಿತು.
೨೩ ಪಡದೆಗಳನ್ನು ಹಾಕಿ ಅಚಲ ಥಾಟದಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ತಂದವರೂ ಉಸ್ತಾದ ಇಮದಾದ್ ಖಾನರು ಕೇವಲ ೧೯ ಪಡದೆ ಹಾಕಿ ಥಾಟ ಮಾಡಿ ಬೇಕಾದ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಮೀಂಡದಲ್ಲಿ ತೆಗೆಯತೊಡಗಿದರು. ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಸ್ವರಗಳವರೆಗೆ ಮೀಂಡ ತೆಗೆಯಬಹುದಾದರೆ ಸುರ್ ಬಹಾರದಲ್ಲಿ ೭ ಸ್ವರಗಳವರೆಗೆ ಮೀಂಡ ತೆಗೆಯತೊಡಗಿದರು. ಇಮ್ದಾದಖಾನರಿಗಿಂತ ಮೊದಲು ತರಫ ಇನ್ನೂ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದಿರಲಿಲ್ಲ. ಇವರು ತರಫ ಹಾಕಿ ಸವರಗಳ ಗುಂಜನವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿದರು. ಸಿತಾರದ ವ್ಯಾಪಕತೆ ಸಮೃದ್ಧಿ ಹೆಚ್ಚಿ ಕಿವಿಗೆ ಮಧುರವಾಗಿ ಕೇಳತೊಡಗಿತು. ೧೧ ಸ್ವರಗಳ ತರಫ ಹಾಕಿ ರಾಗದಲ್ಲಿರುವ ಸ್ವಗಳಿಗೆ ಅನುಕೂಲ ಆಗುವ ಹಾಗೆ ಪರಿವರ್ತನೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬಹುದಾಗಿತ್ತು. ಇಮ್ದಾದಖಾನರ ಮಗ ಇನಾಯತ್ ಖಾನ ಎರಡನೇ ತೂಂಬಾ (ಚಿಕ್ಕದು) ಕೆಳಬದಿಗೆ ಜೋಡಿಸಿದರು. ಈಗ ನಮ್ಮ ಕಣ್ಣೆದುರಿಗೆ ಕಾಣುವ ಸಿತಾರ ಈ ಪ್ರಕಾರದ್ದು. ಜವಾರಿಯಲ್ಲಿಯೂ ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡಿ ತನಗೆ ಬೇಕಾದ ಧ್ವನಿ ಹೊರಡಲು ಜವಾರಿ ತಿಕ್ಕಬಹುದೆಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸಿಕೊಟ್ಟರು.
ವಿಲಾಯತ್ ಖಾನರು (ಇನಾಯತ ಖಾನರ ಮಗ) ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ತುಂಬಾ, ತಂತಿ, ಪಡದೆ ಮುಂತಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಮಾಡಿ ಈಗಿದ್ದ ರೂಪಕ್ಕೆ ತಂದ ಮನೆತನದಲ್ಲಿಯೇ ಹುಟ್ಟಿದವರು. ಇವರು ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುವ ಕಲಾವಿದರಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖರು. ಇವರೂ ಕೂಡಾ ತಮ್ಮ ಮನೆತನದ ಇತಿಹಾಸಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಮಾಡಿ ‘ಗಾಯಕಿ’ ಅಂಗ ಆರಂಭ ಮಾಡಿದರು. ಖರಜ, ಲರಜ ನುಡಿಯುವ ಎರಡು ತಂತೆ ತೆಗೆದು ಅವುಗಳಿಗೆ ಬದಲಾಗಿ ಸ್ಟೀಲಿನ ತಂತಿ ಜೋಡಿಸಿದರು. ಗಾಯಕಿ ಅಂಗ ಬಾರಿಸುವಾಗ ಖರಜ ಹಾಗೂ ಲರಜ ನುಡಿಸುವ ತಂತಿಗಳ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಕಂಡುಬರಲಿಲ್ಲ. ಹಾಗೂ ಬಂಭೀರಯುಕ್ತ ರಾಗದ ಆಲಾಪನೆಗೆ ಈಗಾಗಲೇ ಸುರ್ ಬಹಾರ್ ಉಪಯೋಗವಾಗತೊಡಗಿದ್ದರಿಂದ ಕೇವಲ ೬ ತಂತಿಯ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸತೊಡಗಿದರು.
ಇದಕ್ಕೆ ತದ್ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ಪಂಡಿತ ರವಿಶಂಕರ ಅವರು ಒಂದು ತಂತಿ ಜೋಡಿಸಿ ದಪ್ಪ ತಂತಿಯಲ್ಲಿ ಖರಜ, ಲರಜ ಸ್ವರಗಳು ಹೊರಡುವಂತೆ ಮಾಡಿ ಒಂದೇ ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ಸುರ್ ಬಹಾರದಂತೆ ಆಲಾಪ ಮಾಡಿ ಗತ್ ಬಾರಿಸಬಹುದೆಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸಿದರು.
ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿದ ಸಿತಾರ್ ವಿಕಾಸ ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಒಂದು ಅಂಶ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಬಹುದು. ಅದೆಂದರೆ ಸಿತಾರ ಹುಟ್ಟಿದಂದಿನಿಂದ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಆದ ವಿಕಾಸ ಕೇವಲ ಮುಸಲ್ಮಾನ ಅರಸರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಮುಸಲ್ಮಾನ ಕಲಾವಿದರಿಂದ ಮಾತ್ರ. ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕೇವಲ ಒಂದೆರಡು ಮನೆತನದವರು ಮಾತ್ರ ಇದರಲ್ಲಿ ವಿಕಾಸ ಹಾಗೂ ಪರಿವರ್ತನೆ ಮಾಡುತ್ತಾ ಹೋದರು. ಮತ್ತು ಆ ಸಿತಾರ ವಾದನ ಕಲೆಯನ್ನು ತಮ್ಮ ಮನೆತನದಲ್ಲಿಯೇ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡರು. ಏಕೆ? ಕಾರಣ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿಯ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳು ಹಾಗಿದ್ದರಿಂದ ಬೇರೆ ಮನೆತನದವರಿಗೆ ಬದಲಾವಣೆ ಮಾಡುವದು ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲ. ಸಿತಾರ ವಾದನದ ಕಲಾಪ್ರದರ್ಶನ ಕೇವಲ ರಾಜನ ಎದುರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಏಕೆಂದರೆ ರಾಜನಿಗೆ ಹಾಗೂ ಅವನ ದರ್ಬಾರದಲ್ಲಿರುವ ಮಂತ್ರಿಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಸಂಗೀತ ಕೇಳಲು ಸಿಗುತ್ತಿತ್ತು. ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಹೊಲದಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ. ರಾಜನ ಪರವಾಗಿ ಅಥವಾ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ಹೋರಾಡುವದು ಇದ್ದುದರಿಂದ ಶ್ರೋತೃ ವರ್ಗ ಈಗಿನಂತೆ ಬೆಳೆಯಲಿಲ್ಲ. ರಾಜನು ಕೂಡ ತನ್ನ ಐಶಾರಾಮಿಗಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಕೇಳುತ್ತಿದ್ದನೇ ಹೊರತು ಒಬ್ಬ ನುರಿತ ಕಲಾರಸಿಕನಾಗಿ ಕೇಳುತ್ತಿದ್ದಿಲ್ಲ. ಅವನಿಗೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಆಸ್ವಾದಿಸುವ ಕಿವಿ ಹಾಗೂ ಹೃದಯವಿರಲಿಲ್ಲ. ಔರಂಗಜೇಬನು ಸಂಗೀತ ವಿರೋಧಿಯಾಗಿದ್ದರಿಂದ ದರ್ಬಾರದ ಕಲಾವಿದರು ಬೇರೆ ಸಣ್ಣ ಪುಟ್ಟ ರಾಜರನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಬೇಕಾಯಿತು.
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ನನಗೆ ತೀವ್ರಗತಿಯ ಬದಲಾವಣೆ ಕಂಡುಬರುವದು ಬ್ರಿಟಿಷರು ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಬಂದು ಆಳತೊಡಗಿದ ಮೇಲೆ. ಬ್ರಿಟಿಷರು ಬಂದ ಮೇಲೆ ಕೆಲ ರಾಜ್ಯಗಳು ಆಳಿದವು ಕೆಲವು ಉಳಿದವು. ಕಲಾವಿದರು ಈ ಪರಿಸ್ಥತಿಯ ಲಾಭ ಪಡೆದರು. ಕಲಾ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ ರಾಜರ ಕಡೆಗೆ ವರ್ಷಕ್ಕೆ ಎರಡು ಮೂರು ಸಲ ಹೋಗತೊಡಗಿದರು. ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರಲ್ಲಿದ್ದ ಕಲಾರಸಿಕರಿಗೂ ತಮ್ಮ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿ ಸಂಗೀತ ಗಾಯನ, ವಾದನ, ನರ್ತನ ಕಲೆ ಉಳಿಸಿದರು, ಬೆಳೆಸಿದರು. ಸಂಗೀತ ‘ಮನೆತನದ’ ಸೀಮೆ ದಾಟಿ ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ ಬೆಳೆಸಿದರು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಉಸ್ತಾದ ವಿಲಾಯತ್ ಖಾನರ ಶಿಷ್ಯ ಅರವಿಂದ ಪಾರಿಖ ಹಾಗೂ ಉಸ್ತಾದ ಅಲ್ಲಾವುದ್ದೀನ ಖಾನರ ಶಿಷ್ಯ ಪಂಡಿತ ರವಿಶಂಕರ ಸಿತಾರ ಕಲಾವಿದರಾಗಿ ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದಾರೆ.
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೈಸೂರು ಅರಸರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಮಹತ್ವ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದರು. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿಯೂ ಹಾಡುವ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯ ನುಡಿಸುವ ಕಲಾವಿದರು ಮೈಸೂರ ಅರಸರ ದರ್ಬಾರದಲ್ಲಿದ್ದರು. ಉಸ್ತಾದ ಬರ್ಖತ್ ಉಲ್ಲಾ ರಾಜರೆದುರಿಗೆ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸಿ ತನ್ನ ಅಪಾರ ಪಾಂಡಿತ್ಯ ತೋರಿಸಿ ರಾಜರಿಂದ ಮೆಚ್ಚುಗೆ ಪಡೆದು ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದ. ಪಂಡಿತ್ ಹುಲಗೂರ ಕೃಷ್ಣಾಚಾರ್ಯರು ಮೈಸೂರಿನ ಆಸ್ಥಾನ ವಿದ್ವಾಂಸರಾಗಿದ್ದರು. ಅವರ ವಾಸ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯಾಗಿದ್ದರೂ ಮೈಸೂರು ಅರಸರ ಆಜ್ಞೆ ಬಂದಾಗ ಹಾಗೂ ದಸರಾ ಉತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡು ಸಿತಾರ ನುಡಿಸಲು ಮೈಸೂರಿಗೆ ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದರು. ಅವರು ಸಿತಾರ ಹಾಗೂ ಕಿನ್ನರಿ ಎರಡೂ ವಾದ್ಯ ನುಡಿಸಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದರು. ಅವರ ಶಿಷ್ಯರಾದ ದಿ!! ಶ್ರೀ ಆರ್.ವ್ಹಿ. ಗುಡಿಹಾಳ ಅವರು ಮದ್ರಾಸದ ಫಿಲ್ಮ ಲ್ಯಾಂಡಿನಲ್ಲಿಯೂ ಧಾರವಾಡ ಆಕಾಶವಾಣಿ ನಿಲಯ ಕಲಾವಿದರಾಗಿಯೂ ಸೇವೆ ಸಲ್ಲಿಸಿ ಅನೇಕ ಶಿಷ್ಯಂದಿರನ್ನು ತಯಾರ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಅವರಂತೆ ಉಸ್ತಾದ ರೆಹಮತ್ ಖಾನ ಪಂಡಿತ್ ರಾಮರಾವ್ ಮುಂತಾದವರು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ಕಲೆ ಬೆಳೆಯಲು ಸಾಕಷ್ಟು ಶ್ರಮಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಗುಡಗೇರಿಯಲ್ಲಿ ಪಂಡಿತ್ ಸೋಮಭಟ್ಟ ಎನ್ನುವವರೊಬ್ಬರೂ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಆ ಊರಿನ ಸುತ್ತಮುತ್ತಲಿನ ಜನ ಅವರು ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುವದನ್ನು ಕೇಳಿದ್ದಾರೆ.
ವಾದನ ತಂತ್ರ
ಆಧುನಿಕ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿ ವಾದ್ಯ. ಎಲ್ಲ ಸಂಗೀತ ಸಮ್ಮೇಳನಗಳಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ಕಲಾವಿದರು ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದ ಈಗಿನವರೆಗೆ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುವ ಕಲೆಯಲ್ಲಿ ಬಹಳಷ್ಟು ಬದಲಾವಣೆಗಳಾಗಿವೆ. ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲೋ ಸಿತಾರ ಕೇವಲ ಗಾಯನಕ್ಕಾಗಿ ಸಾಥಕ್ಕಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಆದರೆ ಈಗ ಅದು ಸ್ವತಂತ್ರ ವಾದ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಬೆಳೆದುದಲ್ಲದೇ ವ್ಯವಸ್ಥಿತವಾಗಿ ನುಡಿಸುವ ಕ್ರಮವನ್ನು ಸಿತಾರ ಕಲಾವಿದರು ಅನುಸರಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ.
ಸಿತಾರವನ್ನು ರಾಗಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಕೂಡಿಸಿದ ಮೇಲೆ ಆಲಾಪದೊಂದಿಗೆ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಆರಂಭ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಆಲಾಪ ವಿಲಂಬಿತ ಗತಿಯಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಅವಿಚ್ಛಿನ್ನವಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತಿರಬೇಕು. ಎಲ್ಲಿಯೂ ಸ್ವರ ಕಟ್ ಆಗಬಾರದು ಆಲಾಪದಲ್ಲಿ ಮೀಂಡನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿ ರಾಗ ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಡುವರು. ಯಾವ ಪಡದೆಯ ಮೇಲೆ ಎಷ್ಟು ಸ್ವರಗಳವರೆಗೆ ಮೇಂಡ ತೆಗೆಯಬೇಕೆಂಬುದನ್ನು ಎಷ್ಟು ಜೋರಿನಿಂದ ನಖಿಯಿಂದ (ಮಿಜರಾಬ) ಆಘಾತ ಮಾಡಬೇಕೆಂಬುದನ್ನು ಅನುಭವದಿಂದಲೇ ಕಲಿಯಬೇಕು. ಆಲಾಪವನ್ನು ವಾದಿ ಸ್ವರದಿಂದ ಅಥವಾ ಮಧ್ಯಸಪ್ತಕ ಷಡ್ಜದಿಂದ ಆರಂಭಮಾಡಿ ಕೇವಲ ತಾರಸಪ್ತಕದ ಷಡ್ಜದ ಅಲ್ಪಸ್ಪರ್ಷ ಮಾಡಿ ಮಧ್ಯಸಪ್ತಕಕ್ಕೆ ಬದು ತಿಯಾ ಮಾಡಿ ಆಲಾಪದ ಮೊದಲಿನ ಭಾಗ ಮುಗಿಸಬೇಕು. ವರ್ಜಿತ ಸ್ವರದ ಪಡದೆಯ ಮೇಲೆ ಮೀಂಡ ತೆಗೆದಾಗ ರಾಗ ಸೌಂದರ್ಯ ಹೆಚ್ಚಾಗುವದಾದರೆ ಅಲ್ಲಿಯೂ ಮೀಂಡ ತೆಗೆಯಬೇಕು. ಆದರೆ ರಾಗ ಹಾನಿಯಾಗದಂತೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು.
ರಾಗಲಾಪದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಯಿ, ಅಂತರಾ, ಸಂಚಾರಿ, ಆಭೋಗ ಎಂದು ನಾಲ್ಕು ಭಾಗಗಳು. ಸ್ಥಾಯಿ ಆಲಾಪ ತಾರಸಪ್ತಕ ಷಡ್ಜ ಕೇವಲ ಅಲ್ಪಸ್ಪರ್ಶ ಮಾಡಿ ಮಧ್ಯಸಪ್ತಕ ಷಡ್ಜಕ್ಕೆ ಬಂದು ತಿಯಾಮಾಡಿ ಮುಗಿಸಿದರೆ ಆಲಾಪದ ಸ್ಥಾಯಿ ಮುಗಿದಂತೆ.
ಇದಾದ ನಂತರ ಅಂತರಾ. ಅಂತರಾದ ಆರಂಭ ಗಾಂಧಾರ, ಮಧ್ಯಮ ಅಥವಾ ಪಂಚಮದಿಂದ ಮಾಡುವರು. ಅಂತರಾದಲ್ಲಿ ತಾರಸಪ್ತಕ ಷಡ್ಜ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಹೊಳೆಯುವದು. ಹೊಸ ಹೊಸ ಸ್ವರ ಸಂಯೋಜನೆ ಮಾಡಿ ತಾರಸಪ್ತಕದಲ್ಲಿ ತಿಯಾ ಷಡ್ಜದ ಜೊತೆಗೆ ಮಾಡಿ ಮತ್ತೇ ಮಧ್ಯಸಪ್ತಕದ ಷಡ್ಜಕ್ಕೆ ಬರುವರು. ಇದಾದ ನಂತರ ಸಂಚಾರಿ ಆಲಾಪ. ಈ ಸಂಚಾರಿ ಆಲಾಪ ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿ ಮಾಡುವರು. ಸಂಚಾರಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಗಮಕ ಹಾಗೂ ಸ್ವರಕಂಪನ ತೋರಿಸುವರು. ಮಧ್ಯ ಹಾಗೂ ಮಂದ್ರ ಸಪ್ತಕದಲ್ಲಿ ಸಂಚಾರಿ ಇರುವದು.
ಆಭೊಗವನ್ನು ಅಂತರಾದ ಪುನರುಕ್ತಿ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ರಾಗದ ಸ್ವಭಾವಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ಎಲ್ಲಾ ಸಪ್ತಕದಲ್ಲಿಯೂ ನುಡಿಬಹುದು.
ಪೂರ್ವಾಂಗವಾದಿ ರಾಗಗಳ ಆಲಾಪ ಷಡ್ಜ ಅಥವಾ ಪಂಚಮ ಅಥವಾ ವಾದಿ ಸ್ವರದಿಂದ ಆರಂಭ ಮಾಡಿ ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಸ್ವರಗುಚ್ಚ ತೋರಿಸಿ ತಿಯಾ ಆಡಿ ಭಾಗಶಃ ಅಥವಾ ಆಲಾಪ ಮುಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಉದಾ: ನಿ ನಿ ರಿ – ಸಾ – ಇದಕ್ಕೆ ಆಲಾಪದ ಸಮ್ ಎಂದು ಕರೆಯುವ ರೂಢಿ ಆಲಾಪದಲ್ಲಿ ದಾಡಾ ದಾಡಾ ಎಂಬ ಬೋಲನ್ನೇ ಉಪಯೋಗಿಸುವರು. ರಾಗಾಲಾಪದಲ್ಲಿಯೇ ಸಿತಾರ ಕಲಾವಿದ ತನ್ನ ಕೌಶಲ್ಯ ತೋರಿಸಿ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಮೇಲೆ ಆಳ ಪ್ರಭಾವ ಬೀರುತ್ತಾನೆ.
ಜೋಡ
ಆಲಾಪ ಮುಗಿಸಿ ಸಮ್‌ಗೆ ಬಂದ ಮೇಲೆ ಜೋಡ ಆರಂಭ. ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸ್ವರ ಸಮುದಾಯಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸಿ ರಾಗದ ಕಲ್ಪನೆ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಮೂಡುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರತಿಸಲವೂ ಸ್ವರ ಸಂಯೋಜನೆ ಹೊಸದೆಂದೆನಿಸಿರಬೇಕು. ಹಾಗೂ ರಾಗ ಹಾನಿಯಾಗವಾರದು. ಆಲಾಪದ ಎರಡನೇ ಮೆಟ್ಟಿಲು ಜೋಡ ಆಲಾಪ. ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿಯೇ ಜೋಡಲಾಪ ನಡೆಯುವದು. ಜೋಡದಲ್ಲಿ ಮೀಂಡದ ಕೆಲಸ ಕಡಿಮೆ. ಆದರೆ ಗಮಕ ಕಂಪನ ಹೆಚ್ಚಾಗಿರುವದರಿಂದ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಹಿತವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುವದು. ಯಾವ ಸ್ವರ ಸಂಯೋಜನೆ ಮಾಡುವುದರಿಂದ ರಾಗದ ಛಾಯೆ ಎದ್ದು ಕಾಣುವದೆಂಬುದು ಅರಿವಿರಬೇಕು. ಗಮಕ ಮಾಡಿ ತೋರಿಸುವಾಗ ಅಪಸ್ವರವಾಗಬಾರದು. ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ರಾಗಪರಿಜ್ಞಾನ ಚೆನ್ನಾಗಿದ್ದರೆ ರಾಗ ಹಾನಿಯಾಗದಂತೆ ಮತ್ತೊಂದು ರಾಗ ಭಾಸವಾಗದಂತೆ ಜೋಡಲಾಪ ಮಾಡಿ ಕಲಾ ನೈಪುಣ್ಯತೆ ತೋರಿಸಬಲ್ಲ. ಮುಖ್ಯ ಮುಖ್ಯ ಸ್ವರಗಳ ಸಂಯೋಜನೆ ಮಾಡಿ ಸಮ್‌ಗೆ ಬರಬೇಕು. ಆದರೆ ಸ್ವರ ಸಂಯೋಜನೆ ‘ಟುಕಡಾ’ ಅಥವಾ ತಾನ ಆಗಿರಬಾರದು. ಒಂದು ಸಲ ತೆಗೆದುಕೊಂಡ ಸ್ವರಗಳ ಗುಂಪನ್ನು ಪುನರಾವರ್ತಿಸಬಾರದು.
ಝಾಲಾ
ಸ್ಪಷ್ಟ ಹಾಗೂ ಮಧುರವಾದ ಸ್ವರ ಸಮೂಹಗಳನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸಮಯಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವದು ಝಾಲಾ ಎನಿಸುವದು. ಝಲಾ ಬಾರಿಸುವಾಗ ಬಲಗೈ ಕಿರುಬೆರಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುವರು. ಝಾಲಾದಲ್ಲಿ ಕೆಲವೊಂದು ಸಲ ಒಂದೇ ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಕೊನೆಯ ಮೂರು ತಂತಿಗಳನ್ನು ಸ್ವರ ಸ್ವರೂಪ ಸುಂದರವಾಗಿ ಕಾಣಲು ತೀವ್ರಗತಿಯಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ ಭಂದೋಬದ್ಧವಾಗಿ ನಿಶ್ಚಿತ. ಝಾಲಾ ಬಾರಿಸಲು ಕಡಿಮೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಮಧ್ಯ ಸಪ್ತಕದಲ್ಲಿ ತಿಯಾ ಮಾಡಿ ಮುಗಿಸಿದಾಗ ಝಾಲಾ ಮುಗಿದಂತೆ.
ಆಲಾಪ ಜೋಡ ಝಾಲಾ ಮುಗಿಸಿದ ನಂತರ ಗತ್ ಬಾರಿಸಬೇಕು. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ವಿಲಂಬಿತ ತೀನತಾಲದಲ್ಲಿ ಮಸೀದಖಾನಿ ಗತ್ ಬಾರಿಸುವರು. ಮಸೀದ ಖಾನಿ ಗತ್ ಬಾರಿಸುವಾಗ ಚೌಗುನ ಅಥವಾ ಅಠಗುನ ಲಯದಲ್ಲಿ ತಾನು ಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಆಗುವದು. ತಾನುಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಯಾವುದೇ ಮಾತ್ರಾದಿಂದ ಆರಂಭ ಮಾಡಬಹುದು.
ಮಸೀದಖಾನಿ ಗತ್ತು ೧೬ ಮಾತ್ರಾದ್ದು ಇದ್ದು ಅದರ ಬೋಲನ್ನು ಮಸೀದ ಖಾನ ಹುಡುಕಿದ್ದರಿಂದ ಅದಕ್ಕೆ ಮಸೀದಖಾನಿ ಗತ್ತು ಎನ್ನುವರು.
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೮ ಮಾತ್ರಾದ ಈ ಬೋಲು ಪುನರಾವೃತ್ತಿ ಮಾಡಿ ೧೬ ರ ಮಾತ್ರಾಯದಲ್ಲಿ ವಿಲಂಬಿತ ಲಯದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ರಾಗ ಬಾರಿಸಲು ಅನುಕೂಲ. ಮಸೀದ ಖಾನನು ಈ ಗತ್ತು ಹುಡುಕುವುದಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ದೃಪದ, ಧಮಾರ ಮಾತ್ರ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು.
ವಿಲಂಬಿತ ಲಯದಲ್ಲಿ ಬಾರಿಸಲು ಅನುಕೂಲ ಆಗುವ ಹಾಗೆ ಮಸೀದ ಖಾನ ಈ ಗತ್ತು ಹುಡುಕಿದ. ರಜಾಖಾನ ಎಂಬುವನು ಧೃತ ಲಯದಲ್ಲಿ ಬಾರಿಸಲು ಹೊಸ ಬೋಲ ಹುಡುಕಿದ. ಅದಕ್ಕೆ ರಜಾಖಾನಿ ಗತ್ತು ಎಂದು ಹೆಸರು. ಇದಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವಿಬಾಜ ಎಂದೂ ಕರೆಯುವರು.
ರಜಾಖಾನಿ ಗತ್ ಬಾರಿಸಿದ ಮೇಲೆ ತಾನುಗಳನ್ನು ಬಾರಿಸುವರು. ತಾನುಗಳು ದುಗುನ್ ಲಯದಲ್ಲಿ ಬಾರಿಸುವರು. ಮೊದಮೊದಲು ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ತಾನುಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಿ ಐದು ಆರು ಆವೃತ್ತಿಯ ತಾನುಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಿ ಆದ ಮೇಲೆ ಝಾಲಾ ಬಾರಿಸಿ ಸಿತಾರ ವಾದನ ಸಮಾಪನಗೊಳಿಸುವರು. ಆದರೆ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಸವಾಲ ಜವಾಬ ಎನ್ನುವ ಒಂದು ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗ ಜಾರಿಯಲ್ಲಿ ಬಂದಿದೆ. ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಯಾವ ಬೋಲುಗಳನ್ನು ಯಾವ ರೀತಿ ನುಡಿಸುವನೋ ಅದೇ ರೀತಿ ತಬಲಾ ವಾದಕ ಕೂಡ ನುಡಿಸಿ ತೋರಿಸುವನು. ಮೊದಲು ಚಿಕ್ಕ ತಾನುಗಳನ್ನು ಅಥವಾ ಮೀಂಡಯುಕ್ತ ತಾನುಗಳನ್ನು ನಂತರ ತೀವ್ರವಾಗಿ ಅತೀ ಚಪ್ಪಾಳೆ ತಟ್ಟುವರು. ಇಡೀ ಸಭಾಗೃಹ ಆನಂದದ ಅಲೆಗಳಿಂದ ತುಂಬಿ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಇದರಿಂದ ರಾಗದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯತೆ ಕಡಿಮೆಯಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಮಂತ್ರಮುಗ್ಧಗೊಳಿಸುವ ಕಲೆಯನ್ನಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ರಾಗದ ಗಂಭೀರತೆ ಕಡಿಮೆಯಾಗಿ ರಸಭಂಗವಾಗುವದೇ ಹೆಚ್ಚು.
ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುವಾಗ ಕೆಲ ಪದ ಪ್ರಯೋಗದ ಜ್ಞಾನವಿದ್ದರೆ ಅನುಕೂಲ
೧. ಲಾಗಡಾಟ: ಎಡಗೈ ತರ್ಜಿನಿ ಬಟ್ಟನ್ನು ಒಂದು ಪಡದೆ ಮೇಲೆ ಇಟ್ಟು ಬಲಗೈ ನಖಿಯಿಂದ ಆಘಾತ ಮಾಡಿ ಎಡಗೈ ಬೆರಳನ್ನು ಇನ್ನೊಂದು ಸ್ವರದವರೆಗೆ ಜಗ್ಗಿದರೆ ಆರಂಭದ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಲಾಗ ಎಂದೂ ಮುಟ್ಟಿದ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಡಾಟ ಎಂದು ಕರೆಯುವರು. ಆರೋಹ ಅಥವಾ ಅವರೋಹದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಆಘಾತ ಮಾಡಿ ಇನ್ನೊಂದು ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಬಂದು ನಿಲ್ಲುವದೇ ಲಾಗಡಾಟ ಅನ್ನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವದು. ಉದಾ: ನಿ….ರಿ ಈ ಪ್ರಕಾರ ಪಡದೆಯ ಮೇಲೆ ಘಸೀಟ ಸಪಾಟ ಆಗಿ ಎಳೆಯುತ್ತಾ ಹೋಗುವದೇ ಲಾಗಡಾಟ.
೨. ಜಮಜಮಾ: ಎಡಗೈಯ ತರ್ಜಿನಿ ಒಂದು ಪಡದೇ ಮೇಲೆ ಇಟ್ಟು ಆಘಾತ ಮಾಡಿ ಇನ್ನಂದು ಸ್ವರಕ್ಕೆ ನಡುಬೆರಳನ್ನು ಇಡಬೇಕು. ಆಗ ಆಘಾತ ಮಾಡಬಾರದು. ಈ ಪ್ರಕಾರ ಎರಡನೇಯ ಸ್ವರವು ಆಘಾತ ಮಾಡದೇ ಇರುವುದರಿಂದ ಕ್ಷೀಣವಾಗಿ ಕೇಳಿಸುವುದು. ಇದಕ್ಕೆ ಜಮಜಮಾ ಅನ್ನುವರು.
ಉದಾ:
ಸಾ…..ರಿ    ರಿ…..ಗ
ದಾ…..     ದಾ….
೩. ಮುರಖಿ: ನಖಿಯಿಂದ ಒದೇ ಆಘಾತದಲ್ಲಿ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವದು ಮುರಖಿ ಅನ್ನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವದು. ರಿಸನಿ ಒಂದೇ ಮಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ಆಘಾತದಲ್ಲಿ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳು ಕೇಳುವವು.
೪. ಗಿಟಕರಿ: ಇದು ಕೂಡಾ ಮುರಖಿ ಹಾಗೆ ಇರುವದು. ಆದರೆ ಇದರಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಸ್ವರಗಳು ನುಡಿಯುವವು. ಮುರಖಿಯ ಹಾಗೆ ಬಾರಿಸಿ ನಡುವಿನ ಬಟ್ಟನ್ನು ಮುಂದಿನ ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟರೆ ಗಿಟಕರಿ ಆಗುವದು. ಉದಾ: ರಿಸಾನಿಸಾ.
೫. ಕಣ:            ಇದಕ್ಕೆ ಸ್ಪರ್ಶ ಎಂದೂ ಹೆಸರು. ಅಜಮಾಸಾಗಿ ತಂತಿಯನ್ನು ಎಳೆದು ಆ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ನಖಿಯಿಂದ ನುಡಿಸಿ ಪಡದೆಯ ಮೇಲೆ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಬಂದರೆ ಅದು ಕಣ ಅನ್ನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವದು. ಉದಾ: ರಿ, ಸಾ, ರಿ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಆಘಾತ ಮಾಡಿ ಸ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ತಂತಿ ದಾ…. ಬಿಡಬೇಕು ಇದಕ್ಕೆ ಷಡ್ಜದ ಮೇಲಿನ ಕಣ ಎಂದು ಹೇಳುವರು. ಆದರೆ ರಿಷಭದಿಂದ ಷಡ್ಜ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಸಾವಕಾಶವಾಗಿ ಬಂದರೆ ಮೀಂಡ ಅನ್ನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವದು.
೬. ಕ್ರಂದನ:      ನಖಿಯಿಂದ ಪಡದೆ ಮೇಲೆ ನಾಲ್ಕೈದು ಸ್ವರಗಳವರೆಗೆ ನುಡಿಸಿದರೆ ಅದಕ್ಕ ಕ್ರಂದನ ಅನ್ನುವರು. ಆಘಾತ ಒಂದೇ ಇರಬೇಕು.
ಆಸನ (ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುವದು ಪದ್ಧತಿ)
ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುವಾಗ ಒಂದೇ ಆಸನದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಮೊದಲು ಎರಡು ಕಾಲು ಎಡಬದಿಗೆ ಹಿಂದೆ ಮಡಚಿ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಈಗ ಯಾರೂ ಹೀಗೆ ಬಾರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ಹಿಡಿತಕ್ಕೆ ಸಿಗುವದಿಲ್ಲ. ಈಗಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಎಡಗಾಲನ್ನು ಮಡಚಿ ಅದರ ಮೇಲೆ ಬಲಗಾಲು ಹಾಕಿ ಸಿತಾರನ್ನು ಬಲಗಾಲ ಮಂಡಿಗೆ ಆನಿಸುವರು. ತೂಂಬಾ ಎಡಗಾಲಿನ ಹದಡದ ಮೇಲೆ ಸ್ಥಿರವಾಗಿ ಕೂಡುವದು. ಬಲಗೈಯ ಹೆಬ್ಬಟ್ಟು ದಾಂಡಿ ಹಾಗೂ ತೂಂಬಾ ಜಾಯಿಂಟ ಆದ ಸ್ಥಳ್ಲದಲಿ ಇಟ್ಟು ತರ್ಜನಿಯಿಂದ ದಾಡಾ ದಾಡಾ ನುಡಿಸಬೇಕು. ಎಡಗೈ ದಾಂಡಿಯ ಮೇಲಿನ ಕೈಯನ್ನು ಮೇಲೆ ಕೆಳಗೆ ಸರಾಗವಾಗಿ ಸರಿದಾಡುವಂತೆ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುವವರ ಶ್ವಾಸೋಚ್ಛಾಸ ಸರಾಗವಾಘಿರಬೇಕು. ಶರೀರ ಬಿಗಿ ಹಿಡಿದು ಬಾರಿಸಬಾರದು. ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುತ್ತಾ ಹೋದಂತೆ ತಲ್ಲೀನವಾಗಿ ಭವನೆಗಳನ್ನು ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ರೂಪಗೊಳ್ಳುವವು.
ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುವ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ಆಲಾಪವೇ ಮುಖ್ಯ. ತನ್ನ ಭಾವನೆಗಳು ಜಾಗೃತಗೊಂಡ ಮೇಲೆ ಸಂಗೀತ ರಸಿಕರ ಕಡೆಗೆ ಅವನ ಲಕ್ಷ್ಯ ಹೋಗುವದು. ಸಿತಾರ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ತಾಳದ ಜ್ಞಾನ ಅವಶ್ಯವಿರಬೇಕು. ಮಸೀದ ಖಾನಿ ಗತ್ ಬಾರಿಸುವಾಗ ೧೨ನೇ ಮಾತ್ರಾ ಎಲ್ಲಿ ಬಂದು, ಸಮ್ ಎಲ್ಲಿ ಬಂತು ಹುಸಿ ಎಲ್ಲಿದೆ ಎಂದು ತಬಲಾದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಹಿಡಿಯುವ ಜ್ಞಾನವಿರಬೇಕು.
ಸಿತಾರ ವಾದ್ಯ ತಂತು ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಅತ್ಯಂತ ಆಕರ್ಷಕ ಹಾಗೂ ಸುಲಭವಾಗಿ ನುಡಿಸಬಲ್ಲ ಉಪಕರಣ. ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ಕಾಣಲು ಸಿತಾರದ ತಬಲಿ ಹಾಗೂ ದಾಂಡಿಯ ಸುತ್ತಲೂ ಕಾರಿಗರ ತನ್ನ ಕೌಸಲದಿಂದ ಚಿತ್ತಾರ ಬರೆದು ನೋಡಲು ಸುಂದರವಾಗಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಇದು ಕೇವಲ ಬಾಹ್ಯ ಸೌಂದರ್ಯ. ಆಂತರಿಕ ಸೌಂದರ್ಯ ಸಿತಾರ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವದು. ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಆಳವಾದಿ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಗಂಭೀರವಾದ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಆಲಾಪ ಹಾಗೂ ಮೀಂಡ ಮುಖಾಂತರ ತೋರಿಸಬಹುದು. ಆದರೆ ಸ್ವರ ಜ್ಞಾನ ಇನ್ನೂ ಆಗದೇ ಇರುವ ಸಾಧಕನಿಗೆ ನುಡಿಸಲು ಪಡದೇ ಇರುವುದರಿಂದ ಬಹುಸುಲಭವಾಗಿ ಸಿತಾರ ಕಲಿಯಬಲ್ಲ. ತಂತು ವಾದ್ಯಗಳಾದ ಸಾರಂಗಿ, ಸರೋದ, ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪಡದೇ ಇರುವದಿಲ್ಲ. ಸ್ವರ ಹುಡುಕುವದು ಕಷ್ಟ. ಇದೇ ಕಾರಣದಿಂದ ಸಾಧಕ ಸ್ವರಜ್ಞಾನ ಪಡೆಯುತ್ತಾ ನುಡಿಸುವ ಕಲೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾ ಹೋಗಬಹುದು. ವಾಯೋಲಿನ್ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಗಾಯನದ ಸಾಥವಾಗಿಯೇ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿದೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ಗಂಭೀರ ಧ್ವನಿ ಹೊರಡಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಸಾರಂಗಿ ಬಹು ಕಠಿಣ ವಾದ್ಯ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅದನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಕಲಾವಿದರು ವಿರಳವಾಗುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಇವರ ಬದಲಾಗಿ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುವ ಕಲಾವಿದರು ಹೆಚ್ಚುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಶ್ರದ್ಧೆಯಿಂದ ಕಲೆಗಾಗಿ ಸಮಯವನ್ನು ಮುಡುಪಾಗಿಟ್ಟು ಸಾಧನೆ ಮಾಡುವವರು ಈಗಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕಡಿಮೆಯೆಂದೇ ಹೇಳಬಹುದು. ಮೊದಲು ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತಿತ್ತು. ಈಗ ಆ ಪರಂಪರೆ ಹೋಗಿ ಹೊಸ ಸ್ವರೂಪದಿಂದ ಸಂಗೀತ ಸಿತಾರ ಶಿಕ್ಷಣ ನಡೆಯಬೇಕಿದೆ.
೧೩. ಸಿತಾರ ನಡೆದು ಬಂದ ದಾರಿ
ಭಾರತೀಯ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಅತ್ಯಂತ ಮಧುರವೂ ಮೋಹಕವೂ ಜನಪ್ರಿಯವೂ ಆದುದೆಂದರೆ ಸಿತಾರ. ಸಿತಾರದ ಹುಟ್ಟು ಪ್ರಾಚೀನತೆಯಲ್ಲಿ ಹುದುಗಿದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಅದರ ಆವಿಷ್ಕಾರವನ್ನು ಅಮೀರ ಖಸ್ರೂಗೆ (೧೨೫೩-೧೩೨೫) ಗೆ ಆರೋಪಿಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಅವನು ಮೂರು ತಂತೆ ಜೋಡಿಸಿ ಸೆಹ್ ತಾರ್ (ಸೆಹ್ = ಮೂರು, ತಾರ್ = ತಂತಿ) ಮಾಡಿದ. ಸೆಹ್ ತಾರದ ಅಪಭ್ರಂಶವೇ ಸಿತಾರ್ ಎಂಬ ವಿಚಾರಸರಣಿ ಇದೆ. ಅಮೀರ ಖುಸ್ರೂ, ಬಹುಮುಖ ಪ್ರತಿಭಾಶಾಲಿಯಾಗಿದ್ದುದು ನಿಜ. ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಮೇಲೆ ಅವನ ಪ್ರಭಾವಮುದ್ರೆ ಅಚ್ಚಳಿಯದೆಂಬುದೂ ನಿಜ. ಅಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಎಲ್ಲವನ್ನೂ ಅವನಿಗೆ ಆರೋಪಿಸುವದು ಸರಿಯೆ? ಹಾಗೆ ಮಾಡುವದು ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿ ಬೆಳೆದುಬಂದಿದೆ.
ತ್ರಿತಂತ್ರಿ (ಮೂರು ತಂತಿಗಳ ವಾದ್ಯ) ಮತ್ತು ಸಪ್ತತಂತ್ರಿ (ಏಳು ತಂತಿಗಳ ವಾದ್ಯ) ಅಮೀರ ಖುಸ್ರೂಗಿಂತ ಹಲವಾರು ಶತಮಾನಗಳ ಮೊದಲೆ ಅಸ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿದ್ದವು. ಸೆಹ್ ತಾರ್ ಎಂಬ ಪದ ಪ್ರಯೋಗ ಕೂಡ ಎಷ್ಟೋ ಹಳೆಯದು. ನಾಲ್ಕನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಜರಹಮ್ ಬಿನತೊಯಿ ಎಂಬ ಕವಿ, ಹಾಡುಗಾರನಿದ್ದನಂತೆ. ಅವನು ಸತತ ಮೂರು ವರ್ಷ ಭಾರತದ ಕವಿ ಸಮ್ಮೇಳನವೊಂದರಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡಿದ್ದನಂತೆ. ಅವನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಿದ ಮೂರು ಕವನಗಳನ್ನು ಮೆಕ್ಕಾದಲ್ಲಿ ಸುವರ್ಣ ಫಲಕದ ಮೇಲೆ ಕೆತ್ತಲಾಗಿದೆ. ಜರಹಮ್ ಬಿನತೊಯಿ ಹೀಗೆ ಬರೆದಿದ್ದಾನೆ: ‘ರಾಜಾ ವಿಕ್ರಮನನ್ನು (ಸಮುದ್ರಗುಪ್ತ) ದೊರೆಯಾಗಿ ಪಡೆದಿರುವ ಭಾರತೀಯರು ಭಾಗ್ಯಶಾಲಿಗಳು. ಅವನು ಉದಾರಿ, ಧಾರ್ಮಿಕ, ಶುದ್ಧಾಂತಃಕರಣಿ ಮತ್ತು ಶ್ರೇಷ್ಟ ಸಂಗೀತಗಾರ ಕೂಡ. ಅವನ ಸೆಹ್ ತಾರ್ ವಾದನ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಹೃದಯಮೊಗ್ಗೆಗಳನ್ನು ಅರಳಿಸುವಂತಹದ್ದು. ವಿದೇಶೀಯರಾದ ನಮ್ಮನ್ನು ಅವನು ಚೆನ್ನಾಗಿ ನೋಡಿಕೊಂಡ. ತನ್ನ ಅನೇಕ ವಿದ್ವಾಂಸರನ್ನು ನಮ್ಮ ದೇಶಕ್ಕೆ ಕಳಿಸಿದ. ಈ ಶ್ರೇಷ್ಠರಿಂದ ನಾವು ಈಶ್ವರ ಜ್ಞಾನ, ಸಂಗೀತ ಜ್ಞಾನ, ಕಾವ್ಯಜ್ಞಾನ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಜ್ಙಾನವಲ್ಲದೆ ಆತ್ಮಾನಂದಕ್ಕಾಗಿ ಸೆಹ್ ತಾರ್ ನುಡಿಸುವುದನ್ನು ಕಲಿತೆವು’. ರಾಜಾ ವಿಕ್ರಮಾದಿತ್ಯ ಪರಿವಾದಿನಿ ಎಂಬ ವಾದ್ಯ ನುಡಿಸುತ್ತಿರುವ ಮುದ್ರೆಯುಳ್ಳ ನಾಣ್ಯಗಳೂ ಲಭ್ಯವಿವೆ.
ಮಹಾಭಾರತದಲ್ಲಿ ಸಪ್ತತಂತಿ (ಸಿತಾರ) ಯನ್ನು ವೀಣೆಯೆಂದು ಕರೆಯಲಾಗಿದೆ. ಇದೆಲ್ಲವನ್ನೂ ನೋಡಿದರೆ ಸಿತಾರ ಬಲು ಪುರಾತನ ಭಾರತೀಯ ವಾದ್ಯವೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಪುಷ್ಟಿ ಒದಗುತ್ತದೆ. ಈ ಬಗೆಗೆ ಖಚಿತತೆಯ ಅಭಾವ ಕಂಡುಬಂದರೂ ಅಮೀರ ಖುಸ್ರೂ ಸಿತಾರದ ಜನಕನೆಂಬುದು ಸಮಂಜಸವೆನಿಸದು. ಆದರೊಂದು ಮಾತು. ಅಮೀರ ಖುಸ್ರೂ ಸಿತಾರಿಗೆ ಉತ್ತೇಜನವಿತ್ತು ಅದನ್ನು ಜನಪ್ರಿಯಗೊಳಿಸಿದನೆಂಬುದು ನಿಜ. ಆದರೆ, ಮಧ್ಯಯುಗದ ಹಿಂದೂ – ಮುಸ್ಲಿಮ್ ಯುದ್ಧಗಳಿಂದಾಗಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಪೆಟ್ಟು ತಗುಲಿತು. ಆ ಸಂಧಿಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪುನರುಜ್ಜೀವನಗೊಳಿಸಿದ ಕೀರ್ತಿ ಅಮೀರ ಖುಸ್ರೂನದು.
ಸಿತಾರದ ತಾಯಿ
ಬೀನ (ವೀಣೆ) ಸಿತಾರದ ತಾಯಿ ಎಂಬುದು ಸರ್ವಸಮ್ಮತ. ಸಿತಾರದ ಪ್ರಾಬಲ್ಯಕ್ಕೆ ಮುಂಚೆ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬೀನ ಮತ್ತು ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಧುಪ್ರದ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ ಪಡೆದಿದ್ದವು. ಅದು ಕಾರಣ, ಬೀನನ್ನು ಧ್ರುಪದ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವದು ವಾಡಿಕೆಯಾಗಿತ್ತು. ಸಿತಾರ ಮುಂಚೂಣಿಗೆ ಬರುವ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಖ್ಯಾಲ ಪದ್ಧತಿಯೂ ತಳವೂರಲಾರಂಭಿಸಿತು. ಸಂಗೀತಗಾರರು ದ್ರುತ್ ಲಯದಲ್ಲಿ ತಾನಗಳು ಮತ್ತು ಲಯಕಾರಿಯ ವಿವಿಧ ರೀತಿಗಳನ್ನು ಮೆಚ್ಚತೊಡಗಿದ್ದರು. ಬೀನದಲ್ಲಿ ‘ದಿರ್’ ಬೋಲ್ ಇರದಿದ್ದುದರಿಂದ ಅದು ಧ್ರುಪದ ಲಯದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಆನಂದ ನೀಡಲಶಕ್ಯವಾಗಿತ್ತು. ಬೀನದ ಗಾಂಭೀರ್ಯವನ್ನು ಕೈಬಿಡದೆ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ‘ದಿರ್’ ಬೋಲ್ ಅಳವಡಿಸಿದಾಗ ಸಿತಾರ ಧ್ರುತ್ ಲಯದಲ್ಲಿಯೂ ಸಮರ್ಪಕ ರಂಜನೆ ನೀಡಿತು. ಈ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಅನೇಕ ವಾದಕರು ಸಿತಾರದತ್ತ ಆಕರ್ಷಿತರಾದರು ಮತ್ತು ಅದನ್ನು ಪರಿಪೂರ್ಣಗೊಳಿಸಿದರು. ಇದರಿಂದಾಗಿ, ಬೀನವಾದನ ಮತ್ತು ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನದಲ್ಲಿನ ಉತ್ತಮಾಂಶಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಕೊಡದೆ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನ ಮತ್ತು ತರಾನಾಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಲಾಯಿತು.
ಪ್ರತಿಭಾವಳಿ
ಶತಮಾನಗಳುದ್ದಕ್ಕೂ ಅನೇಕ ಪ್ರತಿಭಾವಂತರು ಆಕರ್ಷಿತರಾದುದು ಸಿತಾರದ ಭಾಗ್ಯ. ಲಭ್ಯವಿರುವ ಆಧಾರದನ್ವಯ ಅಮೀರ ಖುಸ್ರುರ ವಂಶದ ಫಿರೋಜಖಾನ್ ಪ್ರಥಮ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಿತಾರವಾದಕ. ಚಾರ್ ತಾಲದಲ್ಲಿ ಅವನು ಗತ್ ಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ. ಅದಕ್ಕೆ ಫಿರೋಜಖಾನಿ ಬಾಜ್ ಎಂದು ಹೆಸರು. ಮಸೀದ ಖಾನ್ ತೀನ್ ತಾಲದಲ್ಲಿ ತಬಲಾದೊಂದಿಗೆ ನುಡಿಸುವ ಗತ್ ಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ. ಫಿರೋಜಖಾನಿ ಬಾಜ್ ಮರೆತು ಮಸೀದ್ ಖಾನಿ ಗತ್ ಪ್ರಚಲಿತವಾಯಿತು. ಮಸೀದ ಖಾನಿ ಗತ್ ನ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ ದ್ರುತ್ ಲಯ. ಲಕ್ನೋದ ಗುಲಾಮ ರಝಾಕ್ ನಿಂದ ಅದಕ್ಕೆ ರಝಾಖಾನಿ ಅಥವಾ ಪೂರ್ವಿ ಗತ್ ಎಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ. ಮಸೀದ ಖಾನಿ ಗತ್ ಖ್ಯಾಲದಂತಿದ್ದರೆ ರಝಾಖಾನಿ ಗತ್ ಠುಮರಿಯಂತಿದೆ. ಒಂದು ಘನ ಗಂಭೀರ, ಇನ್ನೊಂದು ಚುರುಕು, ಚಂಚಲ, ಮಸೀದಖಾನಿ ಗತ್ ನಲ್ಲಿ ಮೀಂಡ್, ಗಮಕ್, ಕ್ರಂತನ್, ಜಮಜಮಾ, ಮುರ್ಕಿ ಮೊದಲಾದವುಗಳನ್ನು ರಾಗಗಳ ಸೊಗಸು ಹೆಚ್ಚಿಸಲೋಸುಗ ನುಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ.
ರಹೀಮಸೇನ್ ತಾನಸೇನನ ಎರಡನೆಯ ಮಗನಾದ ಸುರತಸೇನನ ವಂಶಜ. ಅವನು ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಸಿತಾರವಾದನಕ್ಕೆ ತಿರುಗಿದಾಗ ಯಾರೋ ಅವನಿಗೆ ತಮಾಷೆ ಮಾಡಿದರಂತೆ: ‘ನೀನು ಹೀಗೆಯೇ ದಿರ್, ದಿರ್, ದಿರ್, ದಿರ್ ಬಾರಿಸುತ್ತರು’. ಅದಕ್ಕೆ ರಹೀಮಸೇನನ ಸ್ವಾಭಿಮಾನಿ ಉತ್ತರ: ‘ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಧ್ರುಪದ್ ಗೆ ಹೋಲಿಸಿದರೆ ಸಿತಾರ ಏನೂ ಅಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಾನು ಈ ಕಲ್ಲಿನಂತಿರುವ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಮಾಣಿಕ್ಯವನ್ನಾಗಿ ಮಾರ್ಪಡಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ’. ಅವನು ಅದನ್ನು ಸಾಧಿಸಿ ತೋರಿಸಿದ. ಸಿತಾರವಾದನ ತಂತ್ರದಲ್ಲಿ ರಹೀಮಸೇನ್ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಸುಧಾರಣೆ ಮಾಡಿದ.
ಅವನ ಮಗ ಅಮೃತಸೇನ್‌ನನ್ನುಳಿದು ರಹೀಮಸೇನನಿಗೆ ಯಾರೂ ಸರಿಸಾಟಿಯಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಅಮೃತಸೇನ್ (೧೮೧೩-೧೯೮೩) ತಂದೆಗಿಂತ ಎಷ್ಟೊಂದು ಮಿಗಿಲಾಗಿದ್ದನೆಂದರೆ ರಹೀಮಸೇನನೇ ಒಮ್ಮೆ ಹೀಗೆಂದನಂತೆ: ‘ಅಮೃತಸೇನ್ ನನ್ನ ಮಗನಾಗಿರುವದು ಒಳಿತಾಯಿತು. ಅವನು ಬೇರೆ ಮನೆತನದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ ಹೀಗೆ ಅಮೋಘವಾಗಿ ಸಿತಾರ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ನಾನು ವಿಷ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದೆ’.
ಅಮೀರ ಕಾನ್ ಅಮೃತಸೇನನ ಪ್ರಧಾನ ಶಿಷ್ಯ. ಅವನಿಗಿಬ್ಬರು ಶಿಷ್ಯರು: ಬರಕುತುಲ್ಲಾಖಾನ್ ಮತ್ತು ಇಮದಾದ್ ಖಾನ (೧೮೪೮-೧೯೨೦) ಇಮದಾದ್ ಖಾನನ ಮಗ ಇನಾಯತ ಖಾನ್ (೧೮೬೫-೧೯೩೮) ಬಲು ದೊಡ್ಡ ಸಿತಾರ ಕಲಾವಿದನಾಗಿದ್ದ. ಅವನು ಸಿತಾರವಾದನದ ಗುಣಮಟ್ಟ ಎತ್ತರಿಸಿದ್ದಲ್ಲದೆ ಗಾಯಕಿ ಅಂಗ ಅಳವಡಿಸಿದ. ಇನಾಯತಖಾನನ ಮೂವರು ಶಿಷ್ಯೋತ್ತಮರಲ್ಲಿ ಪ್ರಖ್ಯಾತ ಸಿತಾರಪಟುವಾಗಿರುವ ಮಗ ವಿಲಾಯತ್ ಖಾನ್ ಒಬ್ಬರು.
ಸಿತಾರ ರತ್ನ
ಸಿತಾರದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಇನ್ನೊಂದು ಮೈಲುಗಲ್ಲೆಂದರೆ ಸಿತಾರರತ್ನ ರಹಿಮತ್ ಖಾನ್ (೧೮೫೪-೧೯೫೪) (ಗಾಯಕ ಭೂಗಂಧರ್ವ ರಹಿಮತ್ ಖಾನ್ ಬೇರೆ) ರಿಂದ ಖರ್ಜ ಷಡ್ಜ ತಂತಿಯ ಜೋಡಣೆ, ಅದಿಲ್ಲದೆ ಆಲಾಪ ಕುಂಠಿತವಾಗಿತ್ತು. ಬೀನದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಬಹುದಾದ ಆಲಾಪ, ಜೋಡ್, ಬಢತ್, ಝಾಲಾ ಈ ಮೊದಲಿನ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿರಲಿಲ್ಲ. ರಹಿಮತ್ ಖಾನರ ಸಂಶೋಧಕ ಬುದ್ಧಿ ಕಾರ್ಯೋನ್ಮುಖವಾಯಿತು. ಅವರು ಖರ್ಜ ಷಡ್ಜ ತಂತಿ ಜೋಡಿಸಿ ಮಿಕ್ಕ ತಂತಿಗಳನ್ನು ಮರುಹೊಂದಿಸಿದರು. ಇದರಿಂದ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ಅಧಿಕ ಮಾಧುರ್ಯ, ಮೃಧತ್ವ, ವೈವಿಧ್ಯಗಳಿಗೆ ಎಡೆಯಾಯಿತು. ಈಗ ನಾಲ್ಕು ಸಪ್ತಕಗಳಿಂದ ಪರಿಪೂರ್ಣವಾದ ಸಿತಾರ ಬೀನ ಮತ್ತು ಸೊರಬಹಾರ ಮಾಡುವದೆಲ್ಲವನ್ನು ಮಾಡಬಲ್ಲದಾಯಿತು. ಈಗ ನಾಲ್ಕು ಸಪ್ತಕಗಳಿಂದ ಪರಿಪೂರ್ಣವಾದ ಸಿತಾರ ಬೀನ ಮತ್ತು ಸೊರಬಹಾರ ಮಾಡುವದೆಲ್ಲವನ್ನು ಮಾಡಬಲ್ಲದಾಯಿತು. ಧ್ರುಪದ ಮತ್ತು ಖ್ಯಾಲ ಶೈಲಿಗಳೆರಡರಲ್ಲೂ ನುಡಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವುಳ್ಳದ್ದಾಯಿತು. ಮೋಹರಾಗಗಳಿಂದ ಅಲಂಕೃತವಾದ ಗಾಯಕಿ ಅಂಗ ಶೈಲಿ ರಹಿಮತ್ ಖಾನಿ ಬಾಜ್ ಎಂದೇ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆಯಿತು.
ಹಿಂದಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ಪ್ರವೀಣರು ಒಂದೊಂದು ಅಂಶಕ್ಕೆ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ನೀಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಒಬ್ಬ ಖಾನಸಾಹೇಬ ಜೋಡ್ ನುಡಿಸುವಲ್ಲಿ ನಿಷ್ಣಾತನಾಗಿದ್ದರೆ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಗಮಕ್ ಅಥವಾ ಝಾಲಾ ನುಡಿಸುವಲ್ಲಿ, ಇಂದು ಹಾಗಿಲ್ಲ. ಪ್ರತಿ ಸಿತಾರವಾದಕ ಸರ್ವತೋಮುಖ ಪ್ರಾವಿಣ್ಯ ಸಾದಿಸಲೆತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಯಾವುದೊಂದು ಅಂಶ ಕೊರತೆಯಾದರೂ ಅಷ್ಟುಮಟ್ಟಿಗೆ ಅವನ ಕಲೆ ಅಪೂರ್ಣವೆಂದು ಭಾವಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂದು ನಮ್ಮ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ರವಿಶಂಕರ, ವಿಲಾಯತ್ ಖಾನ್, ನಿಖಿಲ್ ಬ್ಯಾನರ್ಜಿ, ಅಬ್ದುಲ್ ಹಾಲಿಮ್ ಜಾಫರ ಖಾ ಮೊದಲಾದ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಸಿತಾರಪಟುಗಲ ಪುಂಜವಿದೆ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರಿಗೂ ಸಿತಾರದ ರುಚಿ ಹಚ್ಚಿದವರು ರವಿಶಂಕರ.
ಸಿತಾರ ಕಲಿಯಲು ಸುಲಭ, ಪ್ರಭುತ್ವ ಸಂಪಾದಿಸಲು ಕಠಿಣ. ಎಷ್ಟು ನುರಿತರೂ ಇನ್ನೂ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತವೇ ಹಾಗೆ, ಅದೊಂದು ಸಾಗರ.
೧೪. ಸಿತಾರ ವಾದನದ ವಿವಿಧ ಘರಾಣೆಗಳು
ಹಿಂದೂಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಗಳಿಗೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. ವಿಶಿಷ್ಟ ಶೈಲಿ, ವಾದನ ವಿಧಿಯ ಮೂಲಕ ಘರಾಣೆಗಳು ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಬಂದಿವೆ. ಹಿಂದೂಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಘರಾಣೆಗಳಿವೆ. ಘರಾಣಗಳಿಗೆ ‘ಬಾಜ್’ ಗಳೆಂದೂ ಕರೆಯುವದುಂಟು. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಗಾಯನ ಘರಾಣೆ, ಸಿತಾರ ಘರಾಣೆ, ತಬಲಾ ಘರಾಣೆ, ಸರೋದ್ ಘರಾಣೆ ಹೀಗೆ ವಿವಿಧ ಪ್ರಕಾರದ ಘರಾಣೆಗಳನ್ನು ನಾವು ನೋಡುತ್ತೇವೆ. ಪ್ರಸ್ತುತ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಲ್ಪಡುವ ಸಿತಾರ ವಾದನದ ವಿವಿಧ ಘರಾಣೆಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ.
‘ಸಿತಾರ’ ವಾದ್ಯ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಒಂದು ತಂತಿವಾದ್ಯ. ಅದನ್ನು ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು, ‘ತತ್ ವಾದ್ಯ’ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ಸೇರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ತಂತುವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖ ಹಾಗೂ ಮನಮೋಹಕ ವಾದ್ಯವೆನಿಸಿದೆ. ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶಿ ವಾದ್ಯವೆನಿಸಿರುವ ಸಿತಾರಕ್ಕೆ ‘ಸಭಿವಾದ್ಯೋಂಖಠ ಸರ್ದಾರ್’ ಎಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಒಂದು ಅಂಬೋಣ. ಅಂದರೆ ವಾದ್ಯ ಸಮೂಹದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ಮೇರುಸದೃಶವಾದುದೆಂಬುದು ಅದರ ತಾತ್ಪರ್ಯ. ಇಂತಹ ನಾಜೂಕು ಮತ್ತು ಕರ್ಣಾನಂದವಾಗಿರುವ ಸಿತಾರ ವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ಉತ್ಕೃಷ್ಟ ಸ್ಥಾನ ಕಲ್ಪಿಸಿದ ಅನೇಕ ಮಹಾನ್ ಸಂಗೀತಗಾರರು ದೇಶದ ಮೂಲೆ ಮೂಲೆಯಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ.
ಆಧುನಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ ವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ವಿಶಿಷ್ಟಸ್ಥಾನ ಕಲ್ಪಿಸಿದವರು ಅನೇಕ ಹೆಸರಾಂತ ಸಿತಾರ ಉಸ್ತಾದರು. ರಹಿಮ್ ಸೇನ್, ಅಮೃತಸೇನ್, ಇಮದಾದಖಾನ್, ಇನಾಯತ್ ಖಾನ್, ವಿಲಾಯತ್ ಖಾನ್, ಮುಂತಾದ ಉಸ್ತಾದರು ಮತ್ತು ಅಂತರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಖ್ಯಾತಿ ಪಡೆದ ಪಂ. ರವಿಶಂಕರ ಮೊದಲಾದ ಸಿತಾರ  ಪಂಡಿತೋತ್ತಮರು. ಮಹಾನ್ ಸಿತಾರವಾದಕರು ನುಡಿಸಿದ ಸಿತಾರವಾದನದ ಭಿನ್ನ ವೈಶಿಷ್ಟದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಮತ್ತು ಆ ಮಹಾನ್ ಕಲಾವಿದರು ವಾಸಿಸುವ ಅಥವಾ ಅಲ್ಲಿ ಜನ್ಮ ಪಡೆದಿರುವ ಸ್ಥಳನಾಮದಿಂದಾಗಿ ಸಿತಾರವಾದನದ ವಿವಿಧ ಘರಾಣೆಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿವೆ.            ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಮಹಮ್ಮದೀಯರ ಆಳ್ವಿಕೆ ಪ್ರಾರಂಭ ಕಾಲದಿಂದ (ಮಧ್ಯಕಾಲ) ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು.
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಇಂದು ಸಿತಾರವಾದನದಲ್ಲಿ ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆ, ಜೈಪೂರ ಘರಾಣೆ, ಬಿಲಾಸಖಾನ್ ಘರಾಣೆ, ಇಟಾವಾ ಘರಾಣೆ, ಮೈಹರ ಘರಾಣೆ, ಇಂದೋರ್ ಘರಾಣೆ, ದರ್ಭಾಂಗ ಘರಾಣೆ, ಲಖನೌ ಘರಾಣೆ, ಕಿರಾನಾ ಘರಾಣೆ ಮತ್ತು ಮಥುರಾ ಘರಾಣೆಗಳೆಂಬ ಹೆಸರಿನ ಒಟ್ಟು ೧೦ ಘರಾಣೆಗಳಿವೆ.
ಸಿತಾರವಾದನದ ಘರಾಣೆಗಳು
೧. ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆ:
ಸಂಗೀತ ಸಾಮ್ರಾಟ ತಾನಸೇನ್ ನ ಮರಣಾನಂತರ ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆ ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಬಂದಿದೆ. ಇದು ಸಿತಾರ ಘರಾಣೆಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಪ್ರಥಮ ಹಾಗೂ ಸಿತಾರ ಘರಾಣಾ ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಭದ್ರಬುನಾದಿ ಹಾಕಿದ ಮಹತ್ವದ ಘರಾಣೆ. ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವ ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆ ಮತ್ತು ಪಶ್ಚಿಮ ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆಗಳೆಂಬ ಎರಡು ಭಾಗಗಳಿವೆ.
ಭಾರತದ ಪೂರ್ವ ಭಾಗದಲ್ಲಿರುವ ಲಖನೌ ಮತ್ತು ಬನಾರಸಗಳಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯರೂಪಕ್ಕೆ ಬಂದಿರುವ ಈ ಘರಾಣೆಗೆ ಪೂರ್ವ ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆಯೆಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಜಾಫರಖಾನ್, ಪ್ಯಾರಖಾನ್ ಮತ್ತು ಬಾಸತಖಾನ್ ಮುಂತಾದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಂಗೀತಜ್ಞರು ಆಗಿಹೋಗಿದ್ದಾರೆ. ರಾಮಪೂರದ ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸೂರಸಿಂಗಾರವಾದಕ ಬಹಾದ್ದೂರ ಹುಸೇನಖಾ, ಅಮೀರ ಖಾ ಅವರಿಂದ ವಿಶೇಷ ಖ್ಯಾತಿ ಪಡೆಯಿತು. ರಾಮಪೂರದ ನವಾಬ ಹಮೀದ್ ಅಲಿಖಾನ್ ಈ ಘರಾಣೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಸ್ಥಾನ ನೀಡಿ ಅದನ್ನು ಸಂರಕ್ಷಿಸಿ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅಮೀರ್ ಖಾನ್ ಅವರ ಮಗ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಬೀನ್ ಕಾರ ವಜೀರ್ ಖಾನ್ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ಭಾರತದ ಪಶ್ಚಿಮ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿರುವ ಜೈಪೂರದಲ್ಲಿ ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆಯ ಮತ್ತೊಂದು ಶಾಖೆ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿದ್ದರಿಂದ ಈ ಘರಾಣೆಗೆ ಪಶ್ಚಿಮ ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ತಾನಸೇನನ ಎರಡನೇ ಮಗ ಸೂರತಸೇನ ವಂಶಜ ರಹೀಮ ಸೇನ ಮತ್ತು ಅವನ ಮಕ್ಕಳಾದ ಅಮೃತಸೇನ ಮತ್ತು ನಇಹಾಲಸೇನ ಇವರ ಪರಿಶ್ರಮದಿಂದಾಗಿ ಪಶ್ಚಿಮ ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆ ವ್ಯಾಪಕ ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆದಿದೆ. ರಹೀಮಸೇನ ಮತ್ತು ಅಮೃತಸೇನ (ತಂದೆ-ಮಗ) ಇವರು ಸಇತಾರವಾದನದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಪ್ರಗತಿ ಸಾಧಿಸಿ ಸೇನಿಯಾ ಘರಾಣೆಗೆ ಸರ್ವೋಚ್ಛ ಸ್ಥಾನ ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ತಂದೆ (ರಹೀಮಸೇನ), ಮಗ (ಅಮೃತಸೇನ) ಇವರು ನುಡಿಸಿದ ಮಸೀತ್ ಖಾನಿ ಶೈಲಿ ಸಿತಾರವಾದನದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಜನಪ್ರೀಯತೆ ಪಡೆದು ಇಂದು ಪ್ರಚಲಿತದಲ್ಲಿದೆ. ಅಮೃತಸೇನನು ತಂದೆಯಂತೆಯೇ ವೀಣಾ, ಧೃಪದ್ ಹಾಗೂ ಖ್ಯಾಲ್ ಗಾಯಕಿ ಅಂಗದೊಂದಿದೆ ನುಡಿಸಿ ಸಿತಾರವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸ್ಥಾನ ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ.
೨. ಜೈಪೂರ ಘರಾಣೆ:
ಜೈಪೂರ ಸಂಸ್ಥಾನದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಿತಾರವಾದಕರು ಹುಟ್ಟುಹಾಕಿರುವ ಸಿತಾರವಾದನಕ್ಕೆ ಜೈಪೂರ ಘರಾಣೆ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಜೈಪೂರ ಘರಾಣೆ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಹೆಸರಾದಂತೆ ಸಿತಾರವಾದನಕ್ಕೂ ಹೆಸರು ಪಡೆದಿದೆ. ಜೈಪೂರ ಸಂಸ್ಥಾನ ಸಿತಾರ ವಾದಕರಿಗೆ ರಾಜಾಶ್ರಯ ನೀಡಿದ್ದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಸಿತಾರ ಘರಾಣೆಯ ಹುಟ್ಟಿಗೂ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಜೈಪೂರ ಸಂಸ್ಥಾನವು ಗಾಯನ ಘರಾಣೆಗೆ ನೀಡಿದಷ್ಟೇ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಸಿತಾರ ಘರಾಣೆಗೂ ನೀಡಿರುವದು ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. ಈ ಘರಾಣೆಯ ಸುಪ್ರಸಿದ್ದ ಸಿತಾರವಾದಕ ಉಸ್ತಾದ್ ರಹೀಮಸೇನನ ಮಕ್ಕಳಾದ ಅಮೃತಸೇನ, ನ್ಯಾಮತಸೇನ, ಲಾಲಸೇನ ಮತ್ತು ಒಬ್ಬ ಮಗಳು ಸಿತಾರವಾದನದಲ್ಲಿ ಅಪಾರ ಸಾಧನೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ರಹೀಮಸೇನರ ಶಿಷ್ಯರಲ್ಲಿ ಜೈಪುರ ಘರಾಣೆಯ ಹುಸೇನಖಾನ್ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಿತಾರವಾದಕರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ಜೈಪುರ ಘರಾಣೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಖ್ಯಾತಿ ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಜೈಪುರ ಘರಾಣೆಯ ಸಿತಾರವಾದಕರಲ್ಲಿ ಹೆಸರಾಂತ ಸಿತಾರ ವಾದಕ ಉಸ್ತಾದ್ ಬರ್ಕತುಲ್ಲಾಖಾರ ಹೆಸರು ವಿಶೇಷ ಉಲ್ಲೇಖನೀಯವಾಗಿದೆ. ಬರ್ಕತುಲ್ಲಾಖಾನರು ಅನೇಕ ವರ್ಷ ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಿ ಕಾರ್ಯಮಾಡಿ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರವಾದ್ಯ ನೆಲೆಗೊಳ್ಳುವಲ್ಲಿ ಕಾರಣರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
೩. ಬಿಲಾಸಖಾ ಘರಾಣೆ:
ತಾನಸೇನನ ಮಗ ಬಿಲಾಸಖಾನ್ ಈತನ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಈ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ತಾನಸೇನ ಮಗನ ವಂಶಜ ಉಸ್ತಾದ್ ಛಜ್ಮುಖಾನ್ ಈತನ ಹೆಸರು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಸಂಗೀತಗಾರರಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಉಲ್ಲೇಖನೀಯವಾಗಿದೆ. ಈತನ ಮಕ್ಕಳು ಹಾಗೂ ಶಿಷ್ಯಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಸಿತಾರವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷ ಸ್ಥಾನ ಲಭಿಸಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಸಿತಾರದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ವಾದನ ಶೈಲಿಯಾಗಿರುವ ‘ಮಸೀತ್ ಖಾನಿಗತ್’ ಶೈಲಿಯ ಪ್ರವರ್ತಕ ಉಸ್ತಾದ್ ಮಸೀತ್ ಖಾ ಮತ್ತು ಅವನ ಮಗ ಬಹಾದ್ದೂರಖಾ ಖ್ಯಾತಿವೆತ್ತ ಸಿತಾರವಾದಕರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಈ ತಂದೆ – ಮಕ್ಕಳು ಬಿಲಾಸಖಾನ್ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಗುಲಾಮಖಾರ ಪುತ್ರ ಛಜ್ಜುಖಾರ ಸಹೋದರರಾದ ಜ್ಞಾನಖಾನ್, ಜೀವನಖಾನ್ ಮತ್ತು ಮಕ್ಕಳಾದ ಜಾಫರಖಾನ್ ಪ್ಯಾರಖಾನ್, ಬಸತಖಾನ್ ಮತ್ತು ಒಬ್ಬ ಮಗಳು ಹೀಗೆ ಇವರೆಲ್ಲರೂ ಈ ಘರಾಣೆಗೆ ವ್ಯಾಪಕತೆ ನೀಡಿ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ತಂದುದರ ಫಲವಾಗಿ ಸಿತಾರವಾದನದ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಈ ಘರಾಣೆಗೆ ವಿಶೇಷಸ್ಥಾನವಿದೆ. ಛಜ್ಜುಖಾರ ಈ ನಾಲ್ಕು ಮಕ್ಕಳು ಸಿತಾರವಾದನದ ಜೊತೆಗೆ ರಬಾಬ ಮತ್ತು ಸೂರಸಿಂಗಾರ ವಾದ್ಯದಲ್ಲೂ ವಿಶೇಷ ಪರಿಣಿತಿ ಪಡೆದಿದ್ದರು. ಈ ಘರಾಣೆಯ ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಪನ್ನಾಲಾಲ ವಾಜಪೇಯಿ, ವೈದ್ಯ ಅರ್ಜುನದಾಸ, ರಾಮಸೇವಕ ಮಿಶ್ರ ಮತ್ತು ಪ್ಯಾರೆಖಾನ್ ಮುಂತಾದವರ ಹೆಸರು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯವಾಗಿವೆ.
೪. ಇಟಾವಾ ಘರಾಣೆ:
ಸಿತಾರವಾದನ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಪರಿಷ್ಕರಣೆಮಾಡಿ, ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತ ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರಕ್ಕೆ ಉಚ್ಚ ಸ್ಥಾನ ನೀಡಿ, ಅದಕ್ಕೆ ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಮತ್ತು ವಾದನೋಪಯೋಗಿ ಮಾಡಿದ ಸಿತಾರ ಘರಾಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಇಟಾವಾ ಘರಾಣೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಗೌರವಸ್ಥಾನವಿದೆ. ಈ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರಾರಂಭ ಇಮದಾದಖಾನರ ಕಾಲಾವಧಿ ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಇಮದಾದಖ ಇವರು ಇಟಾವಾ ನಗರದಲ್ಲಿ ಜನಿಸಿದ್ದರಿಂದ (ಜನನ ೧೯೪೯) ಅವರು ನುಡಿಸುವ ಸಿತಾರವಾದನ ಪದ್ಧತಿಗೆ ‘ಇಟಾವಾ ಘರಾಣೆ’ ಎಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ. ವಿಖ್ಯಾತ ಸಿತಾರವಾದಕ ಉಸ್ತಾದ್ ಇಮದಾದಖಾ ಅವರು ಮನೇತ್ ಖಾನಿಗತ್ ಮತ್ತು ರಾಜಾಖಾನಿಗತ್ ಎರಡನ್ನು ಒಬ್ಬನೇ ಸಿತಾರವಾದಕ ನುಡಿಸಿ ಕಛೇರಿ ನೀಡುವ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ಪ್ರಥಮವಾಗಿ ಹುಟ್ಟು ಹಾಕಿದ್ದರಿಂದ ಇಂದಿಗೂ ಸಹ ಸಂಗೀತಲೋಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಸಿತಾರ ಕಲಾವಿದ ತನ್ನ ಕಚೇರಿಯಲ್ಲಿ ಎರಡೂ ಗತ್‌ಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವುದು ಸರ್ವೇ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿದೆ. ಈ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಉಮದಾದಖಾ ಅವರಿಗೆ ಮತ್ತು ತನ್ಮೂಲಕ ಇಟಾವಾ ಘರಾಣೆಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ೭೨ ವರ್ಷ ಬಾಳಿ ಇಟಾವಾ ಘರಾಣೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಸ್ಥಾನ ಕಲ್ಪಿಸಿದ ಇಮದಾದಖಾ ಅವರು ಸಂಗೀತಲೋಕದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಗೌರವಕ್ಕೆ ಪಾತ್ರರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ಇಮದಾದಖಾ ಅವರ ನಂತರ ಅವರ ಮಗ ಇನಾಯತಖಾ ತಂದೆ ಹಾಕಿಕೊಟ್ಟ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ ಮುನ್ನೆಡೆದು ಅದಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ವಿಶಿಷ್ಠ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಿಂದ ಇಟಾವಾ ಘರಾಣೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಘನತೆ ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಉಸ್ತಾದ್ ಇನಾಯತ್ ಖಾ ಅವರು ಗತ್ ತೋಡಾ ಮತ್ತು ಝಾಲಾದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಪರಿಣತಿ ಪಡೆದು ತಮ್ಮ ವಾದನದ ಮೂಲಕ ಇಟವಾ ಘರಾಣೆಗೆ ಇನ್ನಷ್ಟು ಮಹತ್ವ ತಂದಿದ್ದಾರೆ. ಇವರ ಶಿಷ್ಯರಲ್ಲಿ ಅಮಿಯಕಾಂತ ಭಟ್ಟಾಚಾರ್ಯ, ಕ್ಷೇಮೇಂದ್ರ ಮೋಹನ ಠಾಕೂರ, ಮಿಮಲಕಾಂತರಾಯ ಚೌಧರಿ, ಕಲ್ಯಾಣಿ ಮಲಿಕ ಮತ್ತು ಬಿಪಿನ ಚಂದ್ರದಾಸ ಉಲ್ಲೇಖನೀಯರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಇನಾಯತಖಾ ಅವರ ನಂತರ ಅವರ ಮಗ ವಿಖ್ಯಾತ ಸಿತಾರವಾದಕ ಉಸ್ತಾದ್ ವಿಲಾಯತ್ ಖಾ ವರ್ರ‍ಮಾನದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಿತಾರವಾದಕರೆನಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ತಮ್ಮ ಪಾಂಡಿತ್ಯದಿಂದ ಈ ಘರಾಣೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಗಾಂಭೀರ್ಯ ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಅವರೊಬ್ಬ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಸಿತಾರ ಶಿಕ್ಷಕರಾಗಿದ್ದರು. ಅವರ ಶಿಷ್ಯರಲ್ಲಿ ಇಮರತ್ ಖಾ (ತಮ್ಮ) ರಯಿಸ್ ಖಾ, ಸುಜಾತ ಖಾ (ಮಗ), ಅರವಿಂದ ಫಾರೀಖ, ಕಲ್ಯಾಣಿರಾಯ, ಕಾಶಿನಾಥ ಮುಖರ್ಜಿ ಹಾಗೂ ಬೆಂಜಾಮಿನ್ ಗೋಸ್ವಾಮಿ ಮುಂತಾದವರು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
೫. ಮೈಹರ ಘರಾಣೆ:
‘ಮೈಹರ ಘರಾಣೆ’ ಸಿತಾರ ಘರಾಣೆಗಳಲ್ಲಿ ವಿಶಿಷ್ಟ ಹಾಗೂ ಮಹತ್ತರ ಸ್ಥಾನ ಪಡೆದುಕೊಂಡಿದೆ. ಮೈಹರ ಸಂಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಆಸ್ಥಾನದ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಅದ್ವಿತೀಯ ಸ್ಥಾನ ಪಡೆದ ಉಸ್ತಾದ್ ಅಲ್ಲಾವುದ್ದೀನ್ ಖಾನ್ ಅವರು ನುಡಿಸುವ ವಾದನ ಪದ್ಧತಿಗೆ ‘ಮೈಹರ ಘರಾಣೆ’ ತಂದು ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ. ಉಸ್ತಾದ್ ಅಲ್ಲಾವುದ್ದಿನ್ ಖಾನ್ ಅವರನ್ನು ಬಾಬಾ ಅಲ್ಲಾವುದ್ದೀನ್ ಖಾನ್ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲಾವುದ್ದೀನ್ ಖಾನ್ ಅವರು ಸಿತಾರ ಮೊದಲ್ಗೊಂಡು ರಬಾಬ್, ಸರೋದ್, ಇಸರಾಜ, ಸೊರಬಹಾರ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅಪಾರ ಪಾಂಡಿತ್ಯ ಪಡೆದಿದ್ದರು. ಅವರು ಏಳು ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಅಷ್ಟೇ ಪ್ರಾನಿಣ್ಯತೆಯಿಂದ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಅವರ ಸಂಗೀತ ಪ್ರತಿಭೆ ಗುರುತಿಸಿ ಮೈಹರದ (ಮೇಹರ) ಮಹಾರಾಜ ಅವರನ್ನು ತಮ್ಮ ಸಂಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಆಹ್ವಾನಿಸಿ ಅವರಿಗೆ ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗಾರ ಎಂಬ ಗೌರವ ನೀಡಿ ರಾಜಾಶ್ರಯ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದರು. ಮೈಹರದಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸಿದ ಅಲ್ಲಾವುದ್ದೀನ್ ಖಾನ್ ರ ಸಿತಾರವಾದನದ ಪದ್ಧತಿ ‘ಮೈಹರ ಘರಾಣೆ’ ಎಂದೇ ಹೆಸರು ಪಡೆಯಿತು.
ಉಸ್ತಾದ್ ಅಲ್ಲಾವುದ್ದೀನ್ ಖಾನ್ ಅವರು ಮೈಹರದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ಗುರುಕುಲ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ನೀಡಿ ಸಂಗೀತ ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಅಜರಾಮರವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವಂತಹ ಹೆಸರಾಂತ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ತಯಾರಿಸಿ ಅವರ ಮೂಲಕ ಮೈಹರ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಸಿತಾರದ ಘರಾಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಎದ್ದುಕಾಣುವಂತೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ.
ಉಸ್ತಾದ್ ಅಲ್ಲಾವುದ್ದೀನ್ ಖಾನ್ ಅವರ ಶಿಷ್ಯರು ಇಂದು ದೇಶ ವಿದೇಶದಲ್ಲಿ ಅಪಾರ ಹೆಸರು ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ. ಅಂಥವರಲ್ಲಿ ಶ್ರೀಮತಿ ಅನ್ನಪೂರ್ಣಾದೇವಿ (ಮಗಳು) ಉಸ್ತಾದ್ ಅಲಿಅಕ್ಬರ್ ಖಾ (ಮಗ), ಪಂ. ರವಿಶಂಕರ (ಅಳಿಯ), ಪಂ. ನಿಖಿಲ ಬ್ಯಾನರ್ಜಿ, ದಾಮೋದರಲಾಲ ಕಾಬರಾ, ಶ್ರೀಮತಿ ಶರನ್ ರಾನಿ, ಪಂ. ಕಾರ್ತಿಕಕುಮಾರ, ಪಂ. ದೀಪಕ ಚೌಧರಿ, ಪಂ. ಇಂದ್ರನೀಲ ಭಟ್ಟಾಚಾರ್ಯ, ಜಯಾಬಸು ಮತ್ತು ಪಂ. ಉಮಾಶಂಕರ ಮಿಶ್ರ ಮುಂತಾದವರು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ವಿಖ್ಯಾತ ಕಲಾವಿದರು ಮೈಹರ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಉಳಿಸಿ, ಬೆಳೆಸಿ ಅದಕ್ಕೆ ಮತ್ತಷ್ಟು ಘನತೆ ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ತಾವೇ ಒಂದೊಂದು ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಹುಟ್ಟು ಹಾಕುವಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಬೆಳೆದು ನಿಂತಿದ್ದಾರೆ.
೬. ಬಾಬು ಖಾನ್ (ಇಂದೋರ್ ಘರಾಣೆ)
ಬಾಬು ಖಾನ್ ಅವರ ತಂದೆ ಹಸನ ಖಾನ್ ಅವರು ನರವರ ಸಂಸ್ಥಾನದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಬೀನ್ ಕಾರರಾಗಿದ್ದರು. ತಂದೆಯಂತೆಯೇ ಬಾಬುಖಾನ್ ಅವರು ಬೀನ್ ವಾದನದ ಜೊತೆಗೆ ಸಿತಾರ, ರಬಾಬ್ ಮತ್ತು ಸರೋದ್ ವಾದನದಲ್ಲಿ ಸಿದ್ಧಹಸ್ತರಾಗಿದ್ದರು. ಬಾಬು ಖಾನ್ ಅವರು ಇಂದೋರದಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸಿದ್ದರಿಂದ ಅವರು ನುಡಿಸುವ ಸಿತಾರವಾದನ ಪದ್ಧತಿಗೆ ಬಾಬುಖಾನ್ (ಇಂದೋರ್) ಘರಾಣೆ ಎಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ. ಬಾಬು ಖಾನ್ ಅವರ ಶಿಷ್ಯರಲ್ಲಿ ವರ್ತಮಾನಕಾಲದ ವಿಖ್ಯಾತ ಸಿತಾರವಾದಕ ಮುಂಬೈಯ ಉಸ್ತಾದ್ ಅಬ್ದುಲ್ ಹಲೀಮ್ ಜಾಫರಖಾನ್ ಅಗ್ರಗಣ್ಯರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
೭. ದರಭಾಂಗ ಘರಾಣೆ
ಹೆಸರಾಂತ ಸಿತಾರವಾದಕ ಪಂ. ರಾಜುಕುಮಾರ ಪಾಠಕ ಅವರು ನುಡಿಸುವ ಸಿತಾರವಾದನ ಪದ್ಧತಿಗೆ ದರಬಾಂಗ ಘರಾಣೆ ಎಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ. ರಾಜಕುಮಾರ ಪಾಠಕ ಅವರ ಮಗ ಅಪೂಧ ಪಾಠಕ ಹಾಗೂ ಅವರ ಮೂರು ಜನ ಮಕ್ಕಳಾದ ರಾಮೇಶ್ವರ ಪಾಠಕ, ರಾಮಗೋವಿಂದ ಪಾಠಕ ಮತ್ತು ಗಣೇಶ ಪಾಠಕ ಇವರು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಪರಂಪರೆ ಉಳಿಸಿ ಅದನ್ನು ಲೋಕಪ್ರಿಯಗೊಳಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ರಾಮೇಶ್ವರ ಪಾಠಕ ಅವರು ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಹೆಸರು ಸಂಪಾದಿಸಿದ್ದಾರೆ. ರಾಮೇಶ್ವರ ಪಾಠಕ ಅವರ ಮಗ ಬಲರಾಮ ಪಾಠಕ ಇಂದು ಅಪಾರ ಹೆಸರು ಗಳಿಸಿದ್ದಾರೆ.
೮. ಲಖನೌ ಘರಾಣೆ
ಸಿತಾರದ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಲಖನೌ ಘರಾಣೆ ವಿಶೇಷ ಮಹತ್ವ ಪಡೆದುಕೊಂಡಿದೆ. ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವಿಬಾಜ್ ಶೈಲಿ ವಿಶೇಷ ಮನ್ನಣೆಗೆ ಪಾತ್ರವಾಗಿದೆ. ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಹೆಸರಾಂತ ಸಿತಾರವಾದಕರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅಂತವರಲ್ಲಿ ಮಹಮ್ಮದ ಹುಸೇನ ಖಾನ್ ರಜಾ ಹುಸೇನಖಾನ್ ರಹಮತ ಹುಸೇನ ಖಾನ್, ಬಶರತ ಹುಸೇನ ಖಾನ್ ತಜಮ್ಮುಲಖಾನ್ ನವಾಬ ಹಶಮತ ಜಂಗ, ಕುತುಬ ಅಲಿ, ನವಾಬ ಅಲಿ, ನಕಿಖಾ, ಅಬ್ದುಲಗನಿಖಾನ್, ಯೂಸುಫ್ ಅಲಿಖಾನ್, ಇಸ್ಮಾಯಿಲ್ ಖಾನ್, ಇಲಿಯಾಸ ಖಾನ್, ಪನ್ನಾಲಾಲ ಬಾಜಪೇಯಿ, ಗೋಸ್ವಾಮಿ ಪನ್ನಾಲಾಲ, ವೈದ್ಯ ಅರ್ಜುನದಾಸಖನ್ನಾ ಮುಂತಾದವರು ನಾಮಾಂಕಿತರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
೯. ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆ
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಘರಾಣೆಯಾಗಿರುವಂತೆ ಸಿತಾರವಾದನದಲ್ಲಿ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ಬಂದಿದೆ. ಖ್ಯಾಲಗಾಯನದ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆಯ ಕೆಲವು ಜನ ಸಂಗೀತಗಾರರು ವಾದಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಪರಿಣತಿ ಪಡೆದು ಸಿತಾರವಾದನದಲ್ಲಿ ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆ ಸ್ಥಾಪಿಸುವಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅವರು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದು ‘ಕಿರಾಣಾ ಘರಾಣೆ’ ಸ್ಥಾಪನೆಗೆ ಕಾರಣರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಇವರ ನಂತರ ಬಂದ ಗುಲಾಮ ಮಹಮ್ಮದ ಖಾನ್ ಮತ್ತು ಸಜ್ಜಾದ ಮಹಮ್ಮದ ಖಾನ್ ಈ ತಂದೆ ಮಗರ ಜೋಡಿ ಸೊರಬಹಾರ ಮತ್ತು ಸಿತಾರವಾದನದಲ್ಲಿ ಈ ಘರಾಣೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಘನತೆ ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಅವರ ಶಿಷ್ಯರಲ್ಲಿ ಯೋಗೇಶ ಚಕ್ರವರ್ತಿ, ಭೋಲಾನಾಥ ಚಕ್ರವರ್ತಿ, ಶಂಭು ಗೋಸ್ವಾಮಿ, ಅಶೋಕ ಗೋಸ್ವಾಮಿ, ಪನ್ನಾಲಾಲ ಭಟ್ಟಾಚಾರ್ಯ ಮುಂತಾದವರು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದುಬಂದ ವಿಖ್ಯಾತ ಸಿತಾರವಾದಕರೆನಿಸಿದ್ದಾರೆ.
೧೦. ಮಥುರಾ ಘರಾಣೆ:
ಸಿತಾರವಾದನದ ಘರಾಣೆಗಳಲ್ಲಿ ‘ಮಥುರಾ ಘರಾಣೆ’ ವಿಶೇಷ ಉಲ್ಲೇಕನೀಯವಾಗಿದೆ. ಸಿತಾರವಾದನಕ್ಕೆ ಈ ಘರಾಣೆಯ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಕೊಡುಗೆ ಅಪಾರವಾಗಿದೆ. ಈ ಘರಾಣೆಯ ಹೆಸರಾಂತ ಸಿತಾರವಾದಕರಲ್ಲಿ ಬುಲಾಕಿ ಖಾನ್, ಮೀರಬಕ್ಷ ಖಾನ್, ಇವರ ಮಕ್ಕಳಾದ ನಕೀರ ಖಾನ್, ಕಾಲೇ ಖಾನ್ ಮೊದಲಾದವರು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯರಾಗಿದ್ದಾರೆ, ಇವರಲ್ಲದೆ ಫೈಯಾಜ್ ಖಾನ್ (ಗುಲಾಮ ಹಸನಖಾನ್ ರ ಪುತ್ರ) ಮತ್ತು ಮುನ್ನಾ ಖಾನ್ ಈ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಿತಾರವಾದಕರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ಹೀಗೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಇತರ ಘರಾಣೆಗಳಂತೆ, ಸಿತಾರವಾದನ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದು ಇಂದು ಜನಪ್ರಿಯತೆಯೊಂದಿಗೆ ಲೋಕ ಮಾನ್ಯತೆಗಳಿಸಿದೆ. ಸಿತಾರದ ಘರಾಣೆದಾರ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡು ತಮ್ಮ ವಿಶೇಷ ಪರಿಶ್ರಮದಿಂದ ಸಿತಾರವಾದಕರು ಇಂದು ತಮ್ಮ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿಯೇ ಒಂದೊಂದು ಘರಾಣೆ ಸ್ಥಾಪಿಸುವಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಬೆಳೆದುನಿಂತಿದ್ದಾರೆ. ಪಂ. ರವಿಶಂಕರ, ಉಸ್ತಾದ್ ವಿಲಾಯತ ಖಾನ್, ಉಸ್ತಾದ್ ಅಲಿ ಅಕ್ಬರ ಖಾನ್ ಹಾಗೂ ಶ್ರೀಮತಿ ಅನ್ನಪೂರ್ಣಾದೇವಿ ವರ್ತಮಾನಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅಪಾರ ಸಿದ್ಧಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದು ತಾವೇ ಒಂದು ಘರಾಣೆಯಾಗುವಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಇದು ಬೆಳೆದು ನಿಂತಿದ್ದಾರೆ. ಮುಂದೊಂದು ದಿನ ಸಿತಾರದಲ್ಲಿ ರವಿಶಂಕರ ಘರಾಣೆ, ವಿಲಾಯತ ಖಾನ್ ಘರಾಣೆ, ಅಲಿಅಕ್ಬರ ಖಾನ್ ಘರಾಣೆ ಮತ್ತು ಅನ್ನಪೂರ್ಣಾದೇವಿ ಘರಾಣೆ ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಬಂದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ.
೧೫. ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಉತ್ಪತ್ತಿ, ವಿಕಾಸ ಹಾಗೂ ವಾದನ ತಂತ್ರ
ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಇತಿಹಾಸ
ನೀರಿನ ಜುಳುಜುಳು ಪ್ರವಾಹ, ತಡಸಲಿನ ಮುತ್ತಿಗೆ, ಗಾಳಿಯ ಗಿರುಸುಳಿದಾಟ, ಪಕ್ಷಿಗಳ ಮಂಜುಳ ನಿನಾದ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಪ್ರೇರಕ. ಸಾಮೂಹಿಕ ಹಾಗೂ ವ್ಯಕ್ತಿಗತ ಆನಂದದ ಹಾಗೂ ಉತ್ಸಾಹದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಮಾಧ್ಯಮ ಸಂಗೀತ. ಹೀಗಾಗಿ ಕಂಟಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತ ಎರಡೂ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನ. ಸುಗ್ಗಿಯ ಹಾಡು, ಬೇಟೆಗಾರರ ಹಾಡು, ಮೀನುಗಾರರ ಹಾಡು, ಸಮರಗೀತೆ ಮೊದಲಾದವು ಸಂಗೀತದ ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತವೆ.
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪ್ರಕಾರ ವಾದ್ಯಗಳ ವರ್ಗೀಕರಣವು (ಪ್ರಕಾರಗಳು) ತಂತುವಾದ್ಯ (ತಂತಿಯ), ಸುಷಿರವಾದ್ಯ (ಗಾಳಿಯ), ಅವನದ್ಧ (ಚರ್ಮದ) ಮತ್ತು ಘನವಾದ್ಯ (ಧಾತುವಿನ) ಎಂದು ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ತಬಲಾ ಅವನದ್ಧವಾದ್ಯಗಳ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರುತ್ತದೆ.
ಭರತ ಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಚರಾಚರವಸ್ತು ಭಗವಂತನ ಅನುಗ್ರಹದಿಂದ ಹುಟ್ಟಿತು ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ಇದೆ. ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯಗಳು ಪರಮಾತ್ಮನನ್ನು ಒಲಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು, ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಬಳಸಲಾಗುತ್ತವೆ. ಇವು ಅವನ ಅನುಗ್ರಹದಿಂದ ಮನುಷ್ಯನಿಗೆ ಪ್ರಾಪ್ತವಾದ ಪ್ರಸಾದ ಎಂದು ಪುರಾಣ ಕಥೆಗಳು ಹೇಳುತ್ತವೆ. ವೇದಗಳಲ್ಲಿಯ ಸಾಮಗಾನ, ಆಗಮಗಳಲ್ಲಿಯ ಭಕ್ತಿ ಗೀತೆ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಬೆನ್ನೆಲುಬು.
ವಿವಿಧ ಸಂಗೀತವಾದ್ಯಗಳ ಸೃಷ್ಟಿ (ಹುಟ್ಟು) ಹಾಗೂ ಇತಿಹಾಸ (ಬೆಳವಣಿಗೆ) ಕುತೂಹಲಕಾರಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ನಿರ್ಮಿತಿ ಎಂದಾಯಿತು. ಹೇಗಾಯಿತು ಎಂಬುದು ಒಂದು ಪ್ರಶ್ನೆ. ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಯ ಉತ್ತರವು ಅನೇಕ ದಂತಕಥೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದೆ. ಸಾಕಷ್ಟು ಭಿನ್ನಾಭಿಪ್ರಾಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿ ತಬಲಾವಾದ್ಯದ ಇತಿಹಾಸ, ಕಲ್ಪನೆಗಳ ಅಗರ.
ಪಖವಾಜ್ ಎಂಬ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಇಬ್ಬಾಗಿಸಿದಾಗ ತಬಲಾ ವಾದ್ಯ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಯಿತು ಎಂಬುದು ಒಂದು ಊಹೆ. ಮುಸಲ್ಮಾ ಪರಂಪರೆಯ ತಬಲಾವಾದಕರು ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಉತ್ಪತ್ತಿ ತಮ್ಮ ವಂಶ ಪರಂಪರೆಯಿಂದ ಆಯಿತು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.
ದಿಲ್ಲಿಯ ಸುಲ್ತಾನ – ಅಲ್ಲಾವುದ್ದೀನ್ ಖಿಲ್ಜಿಯ ಆಸ್ಥಾನದ ತುರ್ಕಿ ಕಲಾಕಾರನಾದ ಅಮೀರ್ ಖುಸ್ರು ಎಂಬುವನು ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಜನಕ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಇದು ಇತಿಹಾಸದ ಮೂಲಕ ಸಿದ್ಧವಾಗಿಲ್ಲ. ಆದುದರಿಂದ ಇದೂ ಒಂದು ಅನುಮಾನ. ಇರಾನಿ, ತುರ್ಕಿ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಮಿಶ್ರಮಾಡಿ ಭಾರತೀಯ ವಾದ್ಯಗಳಿಗೆ ಮುಸಲ್ಮಾನ ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಇಟ್ಟು ಭಾರತೀಯ ತಬಲಾವಾದನ ಕಲೆಯನ್ನು ತನ್ನ ಕಲೆ ಎಂಬುದಾಗಿ ಅಮೀರ್ ಖುಸ್ರು ಪ್ರಚಾರ ಮಾಡಿದನು. ತಬಲಾ ಉತ್ಪತ್ತಿಯ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಇದು ಮೊದಲನೆಯ ಊಹೆ. ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಯ ತಬ್ಲ-ತಬ್ಲಾ-ದಿಂದಲೇ ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಉತ್ಪತ್ತಿ ಹಾಗೂ ಬನಾರಸ ಘರಾಣೆಯ ಮೃದಂಗವು ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಉತ್ಪತ್ತಿಯ ಮೂಲ ಎನ್ನುವರು. ಈ ವಾದ್ಯದ ಪ್ರವರ್ತಕರು ‘ಉಸ್ತಾದ ಸಿದ್‌ಆರಖಾನ್’ ಡಾಡಿ (ಸುಧಾರ ಖಾನ್) ಎಂದು ಹೇಳಿದರೆ, ಕೆಲವರು ಅಮೀರ್ ಖುಸ್ರುನೇ ಈ ವಾದ್ಯದ ಜನಕ ಎಂದು ಸಾಧಿಸುತ್ತಾರೆ. ಬನಾರಸ ಘರಾಣೆಗೆ ಪಂಜಾಬವು ತಬಲಾ ವಾದ್ಯ ಜನ್ಮಸ್ಥಾನ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇಂದಿಗೂ ಪಂಜಾಬದಲ್ಲಿ ‘ಡಗ್ಗಾ’ಕ್ಕೆ ಶಾಯಿಯ ಬದಲಾಗಿ ಕಣಕದ (ಗೋದಿಹಿಟ್ಟು) ಶಾಯಿ ಹಾಕಿ ನುಡಿಸುವರು. ಮೃದಂಗವೇ ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಮೂಲವಾದ್ಯ ಎಂದು ಬನಾರದ ಘರಾಣೆಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.
ಉಸ್ತಾದ ಸಿದ್ಧಾರ ಖಾನ್‌ರ ಕಾಲಕ್ಕಿಂತ ಪೂರ್ವದಿಂದಲೂ ತಬಲಾ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಚಾರ ಇತ್ತೋ ಇಲ್ಲವೋ ಎಂಬುದರ ಬಗ್ಗೆಯೂ ನಿಶ್ಚಿತಮತವಿಲ್ಲ. ಉಸ್ತಾದ್ ಸಿದ್ದಾರಖಾನನ ಮೊಮ್ಮಗ – ಮೆದೂಖಾನನ ಮದುವೆಯು ಒಬ್ಬ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ತಬಲಾ ವಾದಕನ ಮಗಳೊಂದಿಗೆ ಆಯಿತು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಈ ತಬಲಾವಾದಕನ ಹೆಸರು ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ವರದಕ್ಷಿಣೆಯಾಗಿ ಅಳಿಯನಿಗೆ ೫೦೦ ಪಂಜಾಬಿಗತ್ತುಗಳನ್ನು ಮಾವ ಉಡುಗೊರೆಯಾಗಿ ಕೊಟ್ಟ ಎಂಬುದು ಒಂದು ದಂತ ಕಥೆ. ಪಂಜಾಬದ ತಬಲಾ ಗತ್ತುಗಳು ಎಂದಿಗೂ ತಬಲಾವಾದನ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿವೆ.
‘ಹುಸೇನ್ ಡೊಲಕ್’ ಎಂಬುವನು ಮೃದಂಗವನ್ನು ಖಡ್ಗದಿಂದ ಇಬ್ಬಾಗವಾಗಿ ಸೀಳಿ ಅವುಗಳನ್ನು ಉದ್ದಾಗಿ ನಿಲ್ಲಿಸಿ ನುಡಿಸಿ ಸಂತೋಷಪಟ್ಟನು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ತಬ್ ಬಿ ಬೋಲಾ (ಆಗಲೂ ನುಡಿಯಿತು) ಎನ್ನುವದೇ ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಹೆಸರಿನ ಉತ್ಪತ್ತಿ ಎನ್ನಲಾಗುತ್ತದೆ. ವಾಸ್ವವಿಕವಾಗಿ ಎದು ಅಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಮತ್ತು ಅಸಂಗತ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಅದೇನೇ ಇದ್ದರೂ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ತಬಲಾ ಎಂಬ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯವು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಮಟ್ಟದ ವಾದ್ಯವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗುತ್ತಿರುವುದು ಸಂತೋಷದ ಸಂಗತಿ.
೧೫ನೇ ಶತಮಾನದ ಹುಮಾಯೂನನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ‘ತಬಲೆ-ಅದಲ್’ ಎಂಬ ಒಂದು ವಾದ್ಯವಿತ್ತು. ಇದರಿಂದ ಮುಸಲ್ಮಾನರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ‘ತಬಲಾ’ ಶಬ್ದವು ಬಂದಿರಬಹುದು ಎಂದು ಊಹೆ. ೧೫ನೇಯ ಶತಮಾನಕ್ಕಿಂತ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ತಬಲೆಯು ‘ನಗಾರಿ’ಯ ರೂಪದಲ್ಲಿತ್ತು ಎಂದು ವಾದ್ಯ ಇತಿಹಾಸದಿಂದ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ.
ಇನ್ನೂ ಕೆಲವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ ದಿಲ್ಲಿಯ ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಕಲಾಕಾರ – ಭಗವಾನ್ ದಾಸ್ ರನ್ನು ಸುಧಾರ್ ಖಾನರು ಪಖವಾಜ ವಾದನದಲ್ಲಿ ಪರಾಭವಗೊಳಿಸಿ ಪಖವಾಜವನ್ನು ಎರಡು ಭಾಗ ಮಾಡಿದಾಗ ತಬಲಾ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಯಿತೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಶ್ರೀ ಚಿರಂಜಿತರ ಪ್ರಕಾರ ಸುಧಾರ ಖಾನರಿಂದಲೇ ತಬಲಾದ ಆವಿಷ್ಕಾರವಾಗಿದೆ. ಕೆಲವರು ತಬಲಾ ವಾದ್ಯವು ಮೃದಂಗದಿಂದ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಗಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳಿದರೆ, ಇನ್ನೂ ಕೆಲವರು ಅದು ಡಮರುವಿನಿಂದ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಗಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳುವುದುಂಟು. ‘ತಬ್ಲಾ’ ಎಂಬ ಪಾರಸಿ ಶಬ್ದದಿಂದ ತಬಲಾ ಮತ್ತು ಡಗ್ಗಾದಿಂದ ಕೂಡಿರುವ ತಬಲಾ ಎಂಬ ಸಂಯುಕ್ತ ವಾದಯ ಈಗ ಸದ್ಯಕ್ಕೆ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ. ಈ ವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ಸುಮಾರು ೪೦೦ ವರ್ಷಗಳಷ್ಟೇ ಪ್ರಾಚೀನತೆ ಇದೆ. ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಇದು ಖ್ಯಾಲಗಾಯಕಿಯ ಮೂಲಕ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದಿರುವ ನವೀನ ವಾದ್ಯ. ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕಿಯ ಅವಿಷ್ಕರಣವಾಗಿರದಿದ್ದರೆ ತಬಲಾ ವಾಧ್ಯದ ಉತ್ಪತ್ತಿ ಆಗುತ್ತತ್ತೋ ಇಲ್ಲವೋ? ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಸಾಥ ಸಂಗತ ಮಾಡುವ ವಾದ್ಯ ತಬಲಾ.
ರಾಮಾಯಣ ಮತ್ತು ಮಹಾಭಾರತದ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೂ ಭೇರಿ, ಪಣವ, ನಗಾರಿ, ಮೃದಂಗ, ಡಮರು ಮುಂತಾದ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳಿದ್ದವು ಎಂಬುದಾಗಿ ಪುರಾಣ ಕಥೆಗಳಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ.
ವೇದ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯ ದುರ್ದರ (ದುರ್ಧರ) ಹಾಗೂ ‘ಅಚಾವಜ’ – (ಅಚಾ=ಮೇಲ್ಬದಿ, ವಜ=ಬಾರಿಸಲಾಗುವ) ವಾದ್ಯಗಳಿಗೆ ತಬಲಾ ವಾದ್ಯ ಹೋಲುತ್ತದೆ ಎಂದೂ ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಾಗ ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಯಾವುದು ಮಿಥ್ಯ ಎಂಬುದು ನಿರ್ಣಯಿಸುವದು ಕಷ್ಟ. ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಅವಲೋಕಿಸಿದಾಗ, ಸುಧಾರ್ ಖಾನ್ ರಿಂದಲೇ ತಬಲಾ ವಾದನ ಕಲೆಯು ಬೆಳಕಿಗೆ ಬಂದಿದೆ ಹಾಗೂ ‘ತಬ್ಲ’ ಎಂಬ ಫಾರಸೀ ಅರಬ್ಬಿ ಶಬ್ದದಿಂದ ತಬಲಾ ರೂಪ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಗಿದೆ ಎಂಬುದು ಖಚಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾಲಿಕಾ ಪುರಾಣದ ಪ್ರಕಾರ – ಕ್ರಿಸ್ತ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿಯೇ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ತಬಲಾವಾದ್ಯ ಮೂರ್ತರೂಪ ಪಡೆದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು ಎಂದು ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. ತಬಲಾ ವಾದ್ಯ ಉತ್ಪತ್ತಿಗೆ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಸಂಬಳ (ಸಂಬಲ) ವಾದ್ಯ ಸ್ಫೂರ್ತಿ ಕೊಟ್ಟಿತು ಎಂದೂ ಕೆಲವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಇದು ಏನೇ ಇದ್ದರೂ, ತಬಲಾ ವಾದ್ಯ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆದಿದ್ದು ಮುಸಲ್ಮಾನರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಎಂಬುದು ಸರ್ವಸಮ್ಮತವಾದ ವಿಷಯ.
ಸುಮಾರು ೧೫೦೦ ರಿಂದ ೧೭೦೦ ರಕಾಲವು ಒಂದು ಹೊಸ ಪ್ರವಾಹದ ಕಾಲ. ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೇ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕಿ ಹಾಗೂ ತಬಲಾ ವಾದನದ ಸಾಥ ಸಂಗತ ಪದ್ಧತಿ ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆದು ಜನಪ್ರಿಯವಾದವು. ತಬ್ಲ ಎಂದರೆ ನಗಾರಿ, ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ನಗಾರಿ ವಾದ್ಯ ನನಾದಿಸುವಂತೆ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನ ಪೀಠದಲ್ಲಿ ಮಧುರವಾದ ತಬಲಾ ವಾದನವು ಶ್ರಾವ್ಯವಾಯಿತು. ತಬಲಾ ವಾದನ ಸ್ವತಂತ್ರ ವಾದಯವಾದನ ಕಲೆಯಾಗಿಯೂ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆ ಪಡೆಯಿತು. ಹೀಗಾಗಿ ತಬಲಾ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಹಾಗೂ ಇತರೆ ಎಲ್ಲಾ ಸಂಗೀತದ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗವಾಗಿ ತನ್ನ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಭದ್ರಪಡಿಸಿಕೊಂಡಿತು. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ತಬಲಾದ ಮೂಲಕವೇ ತೇಜ, ರಂತ, ಶೋಭೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಾಗಲಿ, ತಂತುವಾದ್ಯ ವಾದನವಾಗಲಿ ತಬಲಾದ ಸಾಥ್ ಸಂಗತ ಇರದಿದ್ದರೆ ನಿಸ್ತೇಜವಾಗುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ತಬಲಾ ವಾದನ, ಸಂಗೀತದ ಲಯ ಹಾಗೂ ಕಾಲಗಳ ದಿಕ್ ಸೂಚಿ ಶಾಸ್ತ್ರವಾಗಿದೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಿಯ ಕಲಾ ರಸಿಕರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಸಾಥ್ ಸಂಗತ ಬೇಕೇ ಬೇಕು. ಇದರಿಂದ ಕಚೇರಿಗೆ ರಂಗೇರುವುದು. ಆನಂದ ಪರಿಣಾಮವನ್ನುಂಟು ಮಾಡುವ ತಬಲಾ ವಾದನ ಕಲೆ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಶ್ರಮದಿಂದ ಸಾಧಿಸಬಹುದಾದ ಕಠೀಣವಾದ ಕಲೆ.
ತಬಲಾ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಯಾರು ನೋಡಿಲ್ಲಾ? ತಬಲಾ ನುಡಿಸುವದನ್ನು ಯಾರು ಕೇಳಿಲ್ಲಾ? ಹಾಡುಗಾರನ ಬಲಕ್ಕೆ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುವವನೆ ತಬಲಾ ವಾದಕ. ಹಾಡುಗಾರದ ಕಂಠದ ಅನುಕರಣವನ್ನು ಮಾರ್ಮಿಕವಾಗಿ ಮಾಡಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಶೋಭೆ ತರುವವನೆ ತಬಲಾವಾದಕ. ಆದುದರಿಂದ ತಬಲಾವಾದನ ಎಂಬುದು ಸಾಧನೆಯಿಂದ ಸಾಧಿಸಬೇಕಾದ ಕೌಶಲ್ಯ. ಇದೊಂದು ಜನಪ್ರಿಯ ಲಲಿತ ಕಲೆ.
ವಾದನ ತಂತ್ರ
ತಬಲಾ ವಾದನದಲ್ಲಿಯ ವಾದನ ತಂತ್ರ ಎಂದರೆ ತಬಲಾ ವಾದನ ಶೈಲಿ ಎಂದರ್ಥ. ವಾದನ ಶೈಲಿಯು ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಆಯಾ ಪರಂಪರೆ (ಘರಾಣೆ) ಗಳಲ್ಲಿ ಪರಂಪರಾಗತವಾಗಿ ಬಂದ ವಾದನ ತಂತ್ರ, ತನ್ನದೇ ಆದ ಗೊತ್ತು ಗುರಿ ಹಾಗೂ ವಾದನದ ಪರಿಶುದ್ಧತೆಯಿಂದ ಕೂಡಿರುತ್ತದೆ. ಇದರಿಂದ ಘರಾಣೆಗಳಲ್ಲಿರುವ ವಿಶೇಷತೆ, ಮೆರಗು ಅಲ್ಲದೆ ವಾದನ ತಂತ್ರಗಾರಿಕೆಯ ವೈವಿದ್ಯತೆಯು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. ವಾದನ ತಂತ್ರ ವಿಶೇಷತೆಯನ್ನು ತಿಳಿದಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದಲ್ಲಿ ಮೊದಲು ತಬಲಾದ ಘರಾಣೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳುವದು ಅವಶ್ಯಕ.
ಘರಾಣೆ ಹಾಗೂ ಶೈಲಿಯ ಪರಿಚಯ
ಹಳೆಯ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಭೋದನೆ ಹಾಗೂ ಸಾಧನೆ ಇವು ಪೂರ್ವಜನ್ಮದ ಪುಣ್ಯಾವಶೇಷಗಳು ಎಂದು ಭಾವಿಸಿ, ಹೆಚ್ಚಿನ ಆಸಕ್ತಿಯಿಂದ, ಆತ್ಮ ತೃಪ್ತಿಗಾಗಿ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತಿದ್ದವು. ಗುರು ತನ್ನ ಮಕ್ಕಳಿಗೆ, ಸಹೋದರರಿಗೆ ಅಥವಾ ಪಟ್ಟ ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ವಿದ್ಯಾದಾನ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ. ಹೀಗಾಗಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಮತ್ತು ವಾದ್ಯವಾದನ ಕಲೆ ಮನೆತನದ ಪರಂಪರೆಯಾಗಿ ಕಾಪಾಡಲಾಗುತ್ತಿದ್ದವು.
ಈಗಿನಂತೆ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯಾಲಯ, ಸಂಗೀತ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ, ಸಂಗೀತ ಕಾಲೇಜ್, ಶಾಲೆಗಳ ರೂಢಿ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಶಿಷ್ಯರಿಂದ ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯಾದಾನ ಪರಂಪರೆಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವ ಇತ್ತು. ಗುರುಗಳು ಶಿಷ್ಯವನ್ನು ತಯಾರು ಮಾಡುವದು, ವಿದ್ಯೆಯ ಪರಿಪಕ್ವತೆಗೆ ಲಕ್ಷ್ಯ (ಗಮನ) ಕೊಡುವದು ಹಳೆಯ ರೂಢಿ. ಹೀಗಾಗಿ ಪರಂಪರೆಯ ಶುದ್ಧಿಗೆ ಮಹತ್ನ ಇತ್ತು. ಘರಾಣೆಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೇ ಕಾರಣ.
ತಬಲಾ ವಾದನದಲ್ಲಿ ಅನಾಮಾನ್ಯ ಕರ್ತೃತ್ವ ಪ್ರತಿಭೆಯುಳ್ಳ ಕಲಾವಿದರು ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಸ್ವತಂತ್ಯ್ರ ಶೈಲಿಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದರು. ಶೈಲಿಯ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ‘ಬಂದಿಶ್’ ಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಸಲಾಯಿತು. ಈ ಬಂದಿಶ್ ಗಳ ಆಧಾರದ ಮೇಲಿಂದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಬಹುದು. ತಬಲಾವಾದನ ಘರಾಣೆಗಳಿಗೆ ಮನೆತನ (ಪರಂಪರೆ) ಎಂದು ಕರೆಯುವ ರೂಢಿ ಇದೆ. ‘ಘರಾಣೆ’ ಎಂದರೆ ಪರಂಪರಾಗತವಾಗಿ ಬಂದಿರುವ ಪದ್ಧತಿ ಎಂದು. ‘ಬಾಜ್’ ಎಂದರೆ ಆಯಾ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವ ‘ಶೈಲಿ’ ಅಥವಾ ‘ನುಡಿಸುವ ಪದ್ಧತಿ’ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ‘ಬಾಜ್’ಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪ್ರಕಾರ. ಮೊದಲನೆಯದು ಬಂದ್ ಅಥವಾ ಬಂದಿಶ್ ಬಾಜ್, ಎರಡನೆಯದು ‘ಖುಲ್ಲಾ ಬಾಜ್’.
ಈ ಬಗೆಯ ತಬಲಾ ವಾದನ ಕಲೆಯಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಆರು ಘರಣೆಗಳು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿವೆ. ಅವುಗಳು ಹೀಗಿವೆ.
೧. ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆ
೨. ಲಖನೌ ಅಥವಾ ಪೂರಬ್ ಘರಾಣೆ
೩. ಅಜರಡಾ ಘರಾಣೆ
೪. ಫರೂಕಆಬಾದ ಘರಾಣೆ
೫. ಬನಾರಸ ಘರಾಣೆ ಮತ್ತು
೬. ಪಂಜಾಮ ಘರಾಣೆ
೧. ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆ :
ತಬಲಾ ವಾದನ ಕಲೆಯ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆ (ಬಾಜ್) ಮೊದಲನೆಯದು ಹಾಗೂ ಮಹತ್ವದ್ದು. ಆದುದರಿಂದ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ದಿಲ್ಲಿ ಬಾಜಿನ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ ಹಾಗೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಗಳನ್ನು ಚೆನ್ನಾಗಿ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳುವುದು ಅವಶ್ಯ.
ಈ ವಾದನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯ ಹಾಗೂ ತೋರು ಬೆರಳು (ಬಲಗೈಯ ೨ನೇಯ ಹಾಗೂ ೩ನೇಯ ಬೆರಳು) ಗಳ ಉಪಯೋಗ ಹೆಚ್ಚು. ಕೇವಲ ಈ ಎರಡು ಬೆರಳುಗಳು ಹೆಚ್ಚು ಉಪಯೋಗ ಈ ಶೈಲಿಯ ತಿರುಳು. ತಬಲಾದ ಕಿನಾರೆ (ಚಾಟಿ) ಮೇಲೆ ಬೋಲ್ ಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಶೈಲಿಯ ಮೂಲಕ ಈ ವಾದನ ಕಲೆಗೆ ‘ಕಿನಾರೆ ಬಾಜ್’ ಎಂಬುದಾಗಿಯೂ ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಡಗ್ಗಾ ವಾದನ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆಯೂ ಈ ಶೈಲಿಯ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಲಕ್ಷಣವಾಗಿದೆ. ಧಿಬಾಗಿನಾ, ಧಾತಿಟ, ತಿರಕಿಟ, ಧಾತಿ, ಗಿನತಿಟ, ಕಿಟತಕ, ಧಾತಿ ಧಾಗೆ ಮುಂತಾದ ಬೋಲ್ಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಈ ಶೈಲಿಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ.
ಪೇಶಕಾರ, ಕಾಯ್ದಾ, ರೇಲಾ, ಗತ್, ಮುಕಡಾ ಮುಂತಾದ ಲಯಕಾರಿಯತ್ತ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತ ಬೋಲ್ ಗಳು ವಿಶೇಷ ಢಂಗಿನಿಂದ ನುಡಿಸಲಾಗುತ್ತವೆ. ಪರನ್ ಹಾಗೂ ಉಠಾನ್ ಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಈ ಬಾಜಿನಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುವದಿಲ್ಲ.
ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರವರ್ತಕ – ಉಸ್ತಾದ್ ಸುಧಾರ ಖಾನ್ (ಸಿದ್ದಾರ ಖಾನ್ ಡಾಡಿ) ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಉಸ್ತಾದ್ ಮುನೀರ ಖಾನ್, ಉಸ್ತಾದ್ ಶಮ್ ಸುದ್ದೀನ್ ಖಾನ್ ಮೊದಲಾದವರು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರಮುಖ ತಬಲಾವಾದಕರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಯ ವಿಶೇಷತೆಗಳು:
೧. ಮಧ್ಯ ಮತ್ತು ತೋರು ಬೆರಳುಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಹೆಚ್ಚು
೨. ತಬಲಾದ ಕಿನಾರೆ ಮೇಲೆ ಬೋಲುಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವದು ವಿಶೇಷ. ಇದಕ್ಕೆ ‘ಕಿನಾರೆ ಬಾಜ್‌’ ಎಂದು ಕರೆಯುವರು.
೩. ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ನುಡಿಸುವದರಿಂದ ‘ಮುಲಾಯಮ್ ಬಾಜ್’ ಎಂದು ಸಹ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
೪. ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಚತುಷ್ಟ ಜಾತಿ ಬೋಲುಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಹೆಚ್ಚು.
೫. ಸಾಥ ಸಂಗತಗಿಂದ ಸ್ವತಂತ್ಯ್ರ ವಾದನಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವ ಇದರಲ್ಲಿ ಪೇಶಕಾರ್, ಕಾಯ್ದಾ,                                     ಮುಕಡಾ, ತುಕಡಾಗಳ ಪ್ರಯೋಗ.
೨. ಪೂರಬ್ ಅಥವಾ ಲಖನೌ ಘರಾಣೆ:
ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ದಿಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಅಜರಾಡ ತಬಲಾ ವಾದನ ಶೈಲಿಗಿಂತ ಅಧಿಕವಾಧ ಜೋರ್ ದಾರ್ ಹಾಗೂ ಖುಲ್ಲಾ ಬೋಲ್ ಗಳ ವಾದನದ ರೂಢಿ ಇದೆ. ಕಾಯ್ದಾ ಹಾಗೂ ರೇಲಾಗಳನ್ನು ವಿಶೇಷವಾದ ರೀತಿಯಿಂದ ನುಡಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಲವ (ಮೈದಾನ್) ಹಾಗೂ ಶಾಹಿಗಳ ಮೇಲೆ ಬೋಲ್ ಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಯ ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಈ ಘರಾಣೆ ಒಳಗೊಂಡಿದ್ದರಿಂದ ಇದು ಕೂಸ ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಯ ಒಂದು ಪ್ರಮುಖ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ ಎಂದೇ ಹೇಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ದಿಲ್ಲಿ ಬಾಜಿನಲ್ಲಿರುವ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆ ಪೂರಬ್ ಬಾಜಿನಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲ. ಪಖವಾಜ್ ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವ ಬೋಲ್ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಕಲೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಬೋಲ್ ಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ಪೂರಬ್ ಘರಾಣೆಯ ಬೋಲ್ ಗಳು ರೂಢಿಯಲ್ಲಿವೆ.
ಧಿಟತಿಟ, ಕ್ಡಧಾತಿಟ, ಗದ್ದಿಗನ್, ಕ್ಡಾನ್ ಧ, ಗಿಡನಗ ಧಾಗೆತ್ರಕ್, ಧಿರಧಿರ, ಧಿನತಕ, ಇತ್ಯಾದಿ ಬೋಲ್ ಗಳಿಗೆ ಈ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವವಿದೆ. ಗತ್, ತುಕಡಾ, ಮುಕಡಾ, ಪರಣ, ತಿಪಲ್ಲಿ, ಚೌಪಲ್ಲಿ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಈ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಲಖನೌ ಅಥವಾ ಪೂರಬ್ ಘರಾಣೆಯ ವಿಶೇಷತೆಗಳು
೧. ಲವ ಮತ್ತು ಶಾಯಿಯ ಮೇಲೆ ಬೋಲುಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಹೆಚ್ಚು.
೨. ಗತ್, ತುಕಡಾ, ಪರಣ, ಚಕ್ರದಾರ ಗತ್‌ಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದು, ಖುಲ್ಲಾ ಹಾಗೂ ಜೋರುದಾರಗಳಿಂದ ಕೂಡಿರುತ್ತದೆ.
೩. ಕಿನಾರೆಯ ಬದಲಾಗಿ ಲವದಲ್ಲಿ ಬೋಲುಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನುಡಿಸುವರು.
೪. ಠುಮ್ರಿಯೊಂದಿಗೆ ಸಾಥಸಂಗತ ಮಾಡುವವರ ಸಂಖ್ಯೆ ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕಂಡುಬರುವದು.
೫. ಬನಾರಸ ವಾದನ ಶೈಲಿಯ ಬೋಲುಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕಂಡು ಬರುತ್ತವೆ. ‘ಗತ್’ ಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದು ಇವುಗಳಿಗೆ ದಹೇಜಿ ಗತ್ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
೬. ಲಯಕಾರಿಯುಕ್ತಾ ಕಾಯ್ದಾ, ವಿವಿಧ ಪ್ರಕಾರದ ಚಕ್ರದಾರ ಗತ್‌ಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದು ನಗನಗ ಧಿರಧಿರ, ಧಿಟಧಿಟ, ಘೇತಿಟತಾನ, ತಗನ್ ಮುಂತಾದ ಬೋಲ್ ಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ.
೩. ಅಜರಾಡಾ ಘರಾಣೆ:
ಇದು ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಯ ಶಾಖೆ. ದಿಲ್ಲಿ ಬಾಜಿನ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಅಂಶಗಳೆಂದರೆ ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಅಡಕವಾಗಿದೆ. ದಿಲ್ಲಿ ಬಾಜಿನ ಪೇಶಕಾರ, ಕಾಯ್ದಾ ಹಾಗೂ ರೇಲಾಗಳು ಅಜರಡಾ ವಾದನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿಯೂ ಚಲಾವಣೆಯಲ್ಲಿವೆ. ಡಗ್ಗಾದ ಪ್ರಯೋಗ ಸ್ವಲ್ಪ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ‘ಆಡಿಲಯ’ ಬೋಲ್‌ಗಳನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ನುಡಿಸಲಾಗುತ್ತವೆ. ಆದುದರಿಂದ ಆಡಿಲಯದ ಕಾಯ್ದಾಗಳಿಗೆ ಅಜರಾಡಾ ಕಾಯ್ದಾ ಎಂದೂ ಕರೆಯುವರು. ಧಿಂಗ ಧಿನಾಗಿನಾ, ಧಾಧಾನ, ಗಿಡನಗ, ಧಿಕಿಟ ಧಾಗೆನ, ಧಾಧಾ ಗೆಗೆನಕ, ಕಿಡನಗ ಇತ್ಯಾದಿ ಬೋಲ್ ಗಳಿಗೆ ಅಜರಾಡ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ.
ಮೇರಠ ಜಿಲ್ಲೆಯಲ್ಲಿಯ ‘ಅಜರಾಡ್’ ಎಂಬ ಗ್ರಾಮದಲ್ಲಿ ಈ ಘರಾಣೆಯ ಉದಯವಾಯಿತು. ಉಸ್ತಾದ್ ಕಲ್ಲೂಖಾನ್ ಮತ್ತು ಮೀರೂಖಾನ್ ಇವರೇ ಈ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರವರ್ತಕರು ಉಸ್ತಾದ್ ಶಮ್ಮುಖಾನ್, ಉಸ್ತಾದ್ ಹಬೀಬುದ್ದೀನ್ ಖಾನ್, ರಮ್‌ಜಾನ್ ಮೊದಲಾದವರು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರಖ್ಯಾತ ತಬಲಾವಾದಕರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ಅಜರಾಡಾ ಘರಾಣೆಯ ವಿಶೇಷತೆಗಳು:
೧. ಕಾಯ್ದಾಗಳ ಚಲನೆ ತೀಸ್ರ ಜಾತಿಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಬರುವದು ಈ ಘರಾಣೆ ವಿಶೇಷ.
೨. ಡಗ್ಗಾದ ಪ್ರಯೋಗ ಹಾಗೂ ಅದರಲ್ಲಿ ಸ್ವರ ತೆಗೆಯುವುದು ವಿಶೇಷತೆ.
೩. ಮಧ್ಯ ಮತ್ತು ತೋರು ಬೆರಳುಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ತಬಲಾ ಹಾಗೂ ಡಗ್ಗಾ ಎರಸರಲ್ಲೂ ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ.
೪. ಅನಾಮಿಕ (ಉಂಗುರ ಬೆರಳು) ಬೆರಳಿನ ಪ್ರಯೋಗ ತಬಲಾದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಬರುವ ಅಕ್ಷರಗಳು ಧಿನ್ನಾಗಿನ್ನಾ, ಗಿಡನಗ, ಧಿಗನ, ಘೆನಕ ಮುಂತಾದವುಗಳು.
೪. ಫರೂಕಾಬಾದ್ ಘರಾಣೆ:
ಲಖನೌ ಘರಾಣೆಯ ಉಸ್ತಾದ ಬಕ್ಷುಕಾನ್‌ರು ತಮ್ಮ ಮಗಳ ಮದುವೆಯನ್ನು ಫರೂಕಾಬಾದ್ ನಿವಾಸಿಯಾದ ಉಸ್ತಾದ ವಿಲಾಯತ್ ಅಲೀ ಖಾನ್ (ಹಾಜಿ) ಸಾಹೇಬರೊಂದಿಗೆ ಮಾಡಿದನು. ಅಳಿಯನಿಗೆ ವರದಕ್ಷಿಣೆಗಾಗಿ ಕೆಲವು ಮಹತ್ವದ ಬೋಲ್‌ಗಳನ್ನೇ ದಾನ ಮಾಡಿದನು ಎಂಬ ಒಂದು ರಮಣೀಯವಾದ ದಂತಕಥೆ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ. ಉಸ್ತಾದ್ ವಿಲಾಯತ್ ಅಲೀಖಾನ್ ಇವರಿಂದಲೆ ಫರೂಕಾಬಾದ್ ಘರಾಣಿಯು ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಈ ವಾದನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಲಖನೌ (ಪೂರಬ್) ಘರಾಣೆಯ ಸಾಮ್ಯವನ್ನು ಗುರುತಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ‘ಗತ್’ ‘ತಿಹಾಯಿ’ ಗಳ ರಚನೆ ಈ ವಾದನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಅಧಿಕ. ಪಖವಜ್ ವಾದನ ಶೈಲಿಯಂತೆ ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಖುಲ್ಲಾ ಬೋಲ್ ಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಾದಾನ್ಯವಿದೆ. ಆದುದರಿಂದ ಈ ವಾದನ ಶೈಲಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಅನುಕೂಲ ಕಾಯ್ದಾ, ರೇಲಾ, ಪೇಶಕಾರ್, ತುಕಡಾ ಹಾಗೂ ಮುಕಡಾ, ಪರಣ್ ಮುಂತಾದವುಗಳು ಫರೂಕಾಬಾದ್ ಶೈಲಿಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳಾಗಿವೆ. ನಿರ್ಧಿಷ್ಟವಾದ ತಿಪಲ್ಲಿ, ಚೌಪಲ್ಲಿ, ಪೇಶಕಾರ, ಗತ್ ಗಳು ಪ್ರಮುಖ.
ಧಗತ್ತಕಿಟ, ಧಾತ್ರಕಧಿಕಿಟ, ತಕತಕತಕ, ಧೀನಾಗದ್ದಿಗನ, ಮೊದಲಾದ ಬೋಲ್‌ಗಳ ಬಳಕೆ ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು. ಉಸ್ತಾದ್ ನನ್ನೇಖಾನ್, ಉಸ್ತಾದ್ ಕಮಾಮತುಲ್ಲಾಖಾನ್, ಉಸ್ತಾದ್ ಇಮಮ್ ಬಕ್ಷಿ, ಉಸ್ತಾದ್ ಗುಲಾಮ ಹುಸೇನ್, ಉಸ್ತಾದ್ ಶಮ್ ಸುದೀನ್, ಸ್ತಾದ್ ಅಹಮ್ಮದ್ ಜಾನ್ ತಿರಕವಾ, ಉಸ್ತಾದ್ ಶೇಖದಾವೂದ್ ಖಾನ್, ಪಂ. ಜ್ಞಾನಘೋಷ, ಉಸ್ತಾದ್ ಬಂದೇ ಹುಸೇನ್ ಖಾನ್ ಮುಂತಾದವರು ಫರೂಕಾಬಾದ್ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರಮುಖ ತಬಲಾವಾದರು.
ಫರೂಕಾಬಾದ್ ಘರಾಣೆಯ ವಿಶೇಷತೆಗಳು:
ಈ ಘರಾಣೆಯು ದಿಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಲಖನೌ ಘರಾಣೆಯ ವಾದನ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತದೆ.
೧. ‘ರೇಲಾ’ ಹಾಗೂ ‘ರೌ’ ಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದು ಲಯಕಾರಿಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ವಿವಿಧ ಜಾತಿಯ ಬೋಲ್ ಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವುದು ಈ ಘರಾಣೆಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ.
೨. ಚಾಲ ಅಥವಾ ಚಲನ್ ನುಡಿಸುವ ವಿಶೇಷ. ಸ್ವರಂತ್ರ ವಾದನಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವ ಈ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿದೆ.
೫. ಬನಾರಸ್ ಘರಾಣೆ:
ಲಖನೌ ಘರಾಣೆಯ ಒಂದು ಶಾಖೆ – ಬನಾರಸ್ ಘರಾಣೆ. ಲಖನೌ (ಪೂರಬ್) ಘರಾಣೆಯ ಉಸ್ತಾದ ಮೋದುಖಾನ್‌ರ ಶಿಷ್ಯರಾದ ಬನಾರಸದ ಪಂಡಿತ ರಾಮಸಹಾಯ ಮಿಶ್ರರೆ ಬನಾರಸ್ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರವರ್ತಕರು.
ಕಾಯ್ದಾ, ಉಠಾನ್, ಗತ್, ಪರಣ್, ಮೊಹರಾ, ರೇಲಾ, ಬಾಂಟ್ (ಬಾಂಟಿ) ಲಗ್ಗಿ, ಲಡಿ ಮುಂತಾದ ವಾದನ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ ಬನಾರಸ ಬಾಜಿನದ್ದಾಗಿದೆ. ತಬಲಾದ ಲವ (ಮೈದಾನ) ಮತ್ತು ಶಾಹಿಯ ಮೇಲೆ ಹೆಚ್ಚು ಬೋಲ್‌ಗಳನ್ನು ಬಾಜಿನದ್ದಾಗಿದೆ. ತಬಲಾದ ಲವ (ಮೈದಾನ) ಮತ್ತು ಶಾಹಿಯ ಮೇಲೆ ಹೆಚ್ಚು ಬೋಲ್‌ಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವದು ರೂಢಿ. ಪಖವಾಜ್ ವಾದ್ಯದ ಬೋಲ್‌ಗಳನ್ನೇ ತಬಲಾದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದುದರಿಂದ ಜೋರ್ ದಾರ್ ಮತ್ತು ಖುಲ್ಲಾ ಬೋಲ್ ಗಳ ಬಳಕೆ ಹೆಚ್ಚು.
ತಬಲಾ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನ (ಸೋಲೋ ಪ್ರಾರಂಭದ ಪೇಶಕಾರ್ ದ ಬದಲಾಗಿ ‘ಉಠಾನ್’ ಎಂಬ ಒಂದು ಆಕರ್ಷಕ ಬೋಲ್ ನುಡಿಸುವದು ಬನಾರಸ್ ಬಾಜದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ. ಈ ಘರಾಣೆಯ ತಬಲಾವಾದಕರು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನೃತ್ಯದೊಂದಿಗೆ ಸಾಥ ಸಂಗತ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಪಂಡಿತ ಭೈರವ ಸಹಾಯ, ಪಂಡಿತ ಬಲದೇವ ಸಹಾಯ, ಪಂಡಿತ ಬೀರೂ ಮಿಶ್ರ, ಬಾಜಾ ಮಿಶ್ರಾ, ದುರ್ಗ ಸಹಾಯ, ಕಂಠ ಮಹಾರಾಜ, ಪಂಡಿತ ಜಾನಕಿ ಸಹಾಯ, ನನ್ನೂ ಸಹಾಯ, ಪಂಡಿತ ಸಮತಾ ಪ್ರಸಾದ ಮಿಶ್ರ, ಪಂಡಿತ ಅನೋಕೆಲಾಲ ಮಿಶ್ರ, ಪಂಡಿತ ಕಿಷನ್ ಮಹಾರಾಜ ಮುಂತಾದವರು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರಮುಖ ತಬಲಾವಾದಕರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ಬನಾರಸ್ ಘರಾಣೆಯ ವಿಶೇಷತೆಗಳು:
ಈ ಘರಾಣೆಯು ಲಖನೌ ಘರಾಣೆಯ ಒಂದು ಶಾಖೆಯಾಗಿದೆ.
೧. ತಬಲಾದ ಲವ ಮತ್ತು ಶಾಯಿಯ ಮೇಲೆ ಬೋಲ್ ಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಹೆಚ್ಚು.
೨. ಪಖವಾಜ್ ವಾದ್ಯದ ಖುಲ್ಲಾ ಬೋಲುಗಳನ್ನು ತಬಲಾದ ಮೇಲೆ ನುಡಿಸುವ ಪದ್ಧತಿ.
೩. ತಬಲಾ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನದ ಪ್ರಾರಂಭದ ‘ಪೇಶ್ ಕಾರ್’ ದ ಬದಲಾಗಿ ‘ಉಠಾನ್’ ಎಂಬ ಆಕರ್ಷಕ ಬೋಲ ನುಡಿಸುವುದು ಈ ಘರಾಣೆಯ ವಿಶೇಷ.
೪. ಈ ಘರಾಣೆಯ ವಾದಕರು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನೃತ್ಯದೊಂದಿಗೆ ಸಾಥಸಂಗತ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ತಾಳದ ಠೇಕಾದ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಇದರಲ್ಲಿ ಬರುವ ಬೋಲಗಳ ಅಕ್ಷರಗಳು ಧಿಕ್ ಧಿನ್ನಾ, ಗದಿಗನ, ಕ್ಡಧಾನ್, ಘಿಡಾನ್, ಧಿಟ, ಧಿಟಕತಕ ಮುಂತಾದವುಗಳು ಅತೀ ಧೃತ್ ವಲಯದಲ್ಲಿ ಬೋಲ್‌ಗಳನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ನುಡಿಸುವದು ಈ ಘರಾಣೆಯ ವಿಶೇಷತೆ.
೬. ಪಂಜಾಬ ಘರಾಣೆ:
ಪಂಜಾಬ ಘರಾಣೆಯ ತಬಲಾ ವಾದನ ಪದ್ಧತಿಯು, ಪಖವಾಜ್ ವಾದನವನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿರುವ ವಿಶಿಷ್ಟ ಶೈಲಿ. ಈ ಬಾಜಿನ ಕಲಾವಿದರು ಪಖವಾಜ ಬೋಲುಗಳನ್ನು ‘ಬಂದಿಶ್’ ಮಾಡಿ ತಬಲಾ ಬೋಲ್‌ಗಳಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದರಿಂದ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ನಾದ ಹೊರಹೊಮ್ಮಿಸುವುದೇ ಈ ಘರಾಣೆಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ.
ಪಂಜಾಬ ಘರಾಣಾದಲ್ಲಿ ಕಾಯ್ದಾಗಳು ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಯಂತೆಯೇ ಇದ್ದು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಜೋರದಾರಿಯಿಂದ ಕೂಡಿರುತ್ತವೆ. ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಗತ್, ಚಕ್ರಧಾರ, ಫರಮಾಯಿಷಚಕ್ರಧಾರ ಮತ್ತು ಇವುಗಳಲ್ಲದೆ ಅನೇಕ ಲಯಕಾರಿಯುಕ್ತ ತಿಹಾಯಿಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನುಡಿಸಲಾಗುತ್ತವೆ. ‘ಚೋಪ್’ ಮತ್ತು ‘ತಯಾರಿ’ ಯು ಈ ಬಾಜಿನ ಹೆಗ್ಗುರುತು.
ಧಾತಿನ್ ನಾಡ್, ಕೃಧಾನ್, ಗಿಡತಕ, ಧಿಕ್ ಧಿನ್ನಾ, ಗೇತಕ್ ಗೇತಕ ಧಿನ್ನಾ, ನಗ ಮುಂತಾದ ಬೋಲ್ ಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಪಂಜಾಬ ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಕೇಳಿಬರುತ್ತವೆ. ಉಸ್ತಾದ್ ಫಕೀರ ಭಕ್ಷಖಾನ್ ಈ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರವರ್ತಕರೆಂಬ ಮನ್ನಣೆ ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ. ಉಸ್ತಾದ್ ಕಾದಿರ್ ಭಕ್ಷಖಾನ್, ಉಸ್ತಾದ್ ಕರಾಮಹಿಲಾಯಿ ಖಾನ್, ಉಸ್ತಾದ್ ಅಲ್ಲಾರಖಾ, ಉಸ್ತಾದ್ ಜಾಕೀರ ಹುಸೇನ್ ಮುಂತಾದವರು ಈ ಘರಾಣೆಯ ಪ್ರಖ್ಯಾತ ಕಲಾವಿದರು.
ಪಂಜಾಬ ಘರಾಣೆಯ ವಿಶೇಷತೆಗಳು:
೧. ಈ ಘರಾಣೆಯು ಪಖವಾಜ್ ವಾದನವನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿವೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಪಖವಾಜ್ ಬೋಲ್ ಗಳನ್ನು     ‘ಬಂದೀಶ್’ ಮಾಡಿ, ತಬಲಾ ಬೋಲ್ ಗಳಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
೨. ಕಾಯ್ದಾಗಳು ದಿಲ್ಲಿ ಘರಾಣೆಯಂತೆ ಇದ್ದು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ, ಜೋರದಾರಿನಿಂದ ಕೂಡಿರುತ್ತವೆ.
೩. ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನದಲ್ಲಿ ಬಾಯಿಂದ ಬೋಲ್ ಗಳನ್ನು ಹೇಳುವದು (ಪಂಡಿತ್) ವಿಶೇಷ, ಧಾತಿಧಾಧಾ, ಘಿನ್ನಡಾನ್, ಕ್ಡಧಾನ್ ಮುಂತಾದವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗ.
೧. ತಬಲಾದ ಮೇಲೆ ಕೈ ಇಡುವ ಪದ್ಧತಿ:
ತಬಲಾದ ಮೇಲೆ ಕೈ ಇಡುವಾಗ – ಇಡೀ ದೇಹ ಸಡಿಲುಗೊಳಿಸಿ ಹಾಗೂ ಕೈಯನ್ನು ಬಿಗಿಗೊಳಿಸದೆ ಇಡಬೇಕು. ಅನಾಮಿಕ (೪ನೇ ಬೆರಳು) ಶಾಯಿಯ ಅಂಚಿನಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟು ತೋರುಬೆರಳಿನಿಂದ (೨ನೇ ಬೆರಳು) ಕಿನಾರೆಯ ಮೇಲೆ (ಚಾಟಿ) ಸ್ಪರ್ಷಿಸುತ್ತಿರಬೇಕು. ಮಧ್ಯ ಬೆರಳು (೩ನೇ ಬೆರಳು) ಮೇಲಕ್ಕೆತ್ತಿ ಹೆಬ್ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಯಾವಾಗಲೂ ಇಂಡಿ (ಗಜರೆ) ಯ ಮೇಲೆ ಇರುವಂತೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಕೈಯನ್ನು ತಬಲಾದಿಂದ ತುಂಬಾ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತಲೇಬಾರದು. ಕಿರುಬೆರಳನ್ನು ೪ನೇಯ ಬೆರಳಿನೊಂದಿಗೆ ಹಗುರವಾಗಿ ಇಟ್ಟು, ಹೆಬ್ಬೆರಳು ಇಂಡಿಯ ಮೇಲೆ ಇರಬೇಕು. ಅಥವಾ ಇಂಡಿಯನ್ನು ಸ್ಪರ್ಷಿಸುತ್ತಿರಬೇಕು. ತೋರು ಬೆರಳು ಕಿನಾರೆಯ ಮೇಲೆ ಬಲವಾಗಿ ಆಘಾತ ಮಾಡಬೇಕು. ಈ ಆಘಾತದ ಪೆಟ್ಟು ನಾಅಥವಾ ತಾ ಅಕ್ಷರವನ್ನು ಹೊರಹೊಮ್ಮಿಸುತ್ತದೆ. ಕಿನಾರೆ (ಚಾಟಿ) ಯನ್ನು ಯಾವಾಗ ಜೋರಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತೇವೆಯೋ ಆಗ ಮಧ್ಯ ಬೆರಳು ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತಿರಬೇಕು. ಇದರ ಮೂಲಕ ಕಿನಾರೆ ಸುನಾದವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಪದ್ಧತಿ ಗುರುವಿನ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನದಿಂದ ಮಾತ್ರ ಖಚಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದರ ಅಭ್ಯಾಸವನ್ನು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ತಾಳ್ಮೆಯಿಂದ ಮಾಡಬೇಕು.
ಪ್ರಮುಖ ಆರು ಘರಾಣೆಗಳಲ್ಲಿ ‘ತಿರಕಟ’ ನುಡಿಸುವ ಪದ್ಧತಿಯ ಅವಲೋಕನ
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೨. ಡಗ್ಗಾದ ಮೇಲೆ ಕೈ ಇಡುವ ಪದ್ಧತಿ:
ಡಗ್ಗಾದ ಮುಚ್ಚಿಗೆ (ಪುಡಿ) ಯ ಮೇಲೆ ಎಡಗೈಯನ್ನು ಹಗುರವಾಗಿ ಶಾಹಿಯ ಅಂಚಿನ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಇರಿಸಿ, ಮುಂಗೈಯನ್ನು ಹಾವಿನ ಹೆಡೆಯ ಹಾಗೆ ಎತ್ತಿ, ಮಧ್ಯಬೆರಳು ಹಾಗೂ ತೋರುಬೆರಳಿನಿಂದ (೩ ನೇಯ ಹಾಗೂ ೨ ನೇಯ ಬೆರಳಿನಿಂದ) ಅನುಕ್ರಮವಾಗಿ ಒಂದಾದ ಅನಂತರ ಒಂದರಿಂದ ಶಾಹಿಯ ಮುಂಭಾಗದ ಮೇಲೆ ಜೋರಾಗಿ ಆಘಾತ ಮಾಡಬೇಕು. ಆಗ – ಗ, ಗೇ, ಘ, ಗಿ – ಅಕ್ಷರಗಳು ಹೊರಹೊಮ್ಮುವವು.
ಎಡಗೈಯ ಐದೂ ಬೆರಳು ಪ್ರತಿ ಆಘಾತ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿಯೂ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಹತ್ತಿರವಿದ್ದು ಶಾಹಿಯು ಕಾಣದ ಹಾಗೆ ಮುಚ್ಚಿ ಆಘಾತಿಸಿದಾಗ – ಕ, ಕಾ, ಕಿ, ಕೀ, ಕತ್ – ಅಕ್ಷರಗಳು ಹೊರಹೊಮ್ಮುವಂತೆ ನುಡಿಸಬೇಕು. ಇದಕ್ಕೆ ‘ಚೋಪು’ ಎಂದೂ ಕರೆಯುವರು.
ಡಗ್ಗಾ ತೊಡೆಯಲ್ಲಿರಿಸಿಕೊಂಡು ಅಥವಾ ಡಗ್ಗಾದ ಚರ್ಮವನ್ನು ತಿಕ್ಕುತ್ತ ಬಾರಿಸುವುದು ಸರಿಯಲ್ಲ. ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವೂ ಅಲ್ಲ. ಕೈಯ ನಯಕ್ಕೆ ಇದರಿಂದ ಬಾಧೆ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಅಸ್ತವ್ಯಸ್ತ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುವದು, ತಬಲಾ ಬಾರಿಸುವಾಗ ಮುಖವನ್ನು ವಿರೂಪಗೊಳಿಸುವದು. ಶರೀರವನ್ನು ಬಿಗಿ ಹಿಡಿಯುವುದು ಅಥವಾ ಅತಿ ತೂಗಾಡಿಸುವುದು ಶ್ರೋತಗಳ ಕೇಳಿಕೆಯ ಹದವನ್ನು ಕೆಡಿಸುತ್ತದೆ. ತಬಲಾ ಡಗ್ಗಾದ ಮಾಧುರ್ಯಕ್ಕೆ ಆತಂಕ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಆದುದರಿಂದ ತಬಲಾ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ವಾದನ ಪದ್ಧತಿಯ ಆಸನಾದಿಗಳನ್ನು ಉತ್ತಮ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ರೂಢಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಅವಶ್ಯ.
ಉಗುರುಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಬೆಳೆಸದೆ ಇರುವುದು, ಕೈ ಬೆರಳುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಕಾಳಜಿ ಇವು ತಬಲಾ ವಾದಕನು ಗಮನದಲ್ಲಿಡಬೇಕಾದ ವಿಷಯಗಲಾಗಿವೆ. ತಬಲಾ ಸೋಲೋ ಅಥವಾ ಸಾಥ ಸಂಗತ ಮಾಡುವಾಗ ಗಮನವು ನುಡಿಸಬೇಕಾದ ಅಕ್ಷರ, ಮಾಧುರ್ಯ, ತಾಳ, ಲಯ ಇವುಗಳ ಕಡೆಗೆ ಸ್ಥಿರಗೊಳಿಸಬೇಕು. ತಬಲಾವಾದನ ಅಭ್ಯಾಸದ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಬೋಲ್ ಗಳ ಸ್ಫುಟವಾದ ಸುಮಧುರವಾದ ಹೊರಹೊಮ್ಮಿಕೆಯ ಕಡೆಗೆ ಲಕ್ಷ್ಯವಿರಬೇಕು. ಕಲಾಭ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ಇಚ್ಛೆ ಹಾಗೂ ಅಭಿರುಚಿಗೆ ಪ್ರಧಾನ್ಯವಿರುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತ ಸರಸ್ವತಿಯ ಆರಾಧನೆಯಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಆಸಕ್ತಿ ಹಾಗೂ ಗುರುಗಳ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನದಂತೆ ನಡೆಯುವ ಛಲವಿರಬೇಕು.
ತಬಲಾವಾದಕರು ಅಥವಾ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಪ್ರತಿ ದಿವಸ ಎರಡರಿಂದ ನಾಲ್ಕು ಗಂಟೆ ಸತತವಾಗಿ ತಬಲಾ ನುಡಿಸುವುದನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಅಭ್ಯಾಸದ ಅನಂತರ ಕೆಲವೊಂದು ಪೌಷ್ಠಿಕ ಪದಾರ್ಥಗಳನ್ನು ತಿನ್ನಬೇಕು. ‘ಖೂಬ್ ಖಾನಾ, ಖೂಬ್ ಬಜಾನಾ’ ಎಂದು ಉಸ್ತಾದರು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ.
ತಬಲಾ ವಾದನ ಅಭ್ಯಾಸವನ್ನು ಯಾವಾಗಲೂ ‘ಠಾಯ’ (ಒಂದನೇ ಕಾಲ) ಲಯದಲ್ಲಿ, ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಬೋಲಿನ ವಿಲಂಬಿತ ಲಯದಲ್ಲಿ ಮಾಡಬೇಕು. ಇದರ ಮೂಲಕ ನುಡಿಸುವ ಬೋಲಿನಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ ಸಾಧಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಒಮ್ಮೆ ಕೈ ಕುಳಿತ ಮೇಲೆ ‘ಲಯವನ್ನು’ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಬೆಳೆಸುತ್ತಾ ಹೋಗಬೇಕು. ಇದು ಹಸ್ತ ಸಾಧನೆ. ಇದರಿಂದ ವಾದಕನ ಆತ್ಮಸ್ಥೈರ್ಯ ಬೆಳೆಯಲು ಅನುಕೂಲವಾಗುತ್ತದೆ.
ತಬಲಾ ವಾದಕನ ಕೈ ಬೆರಳುಗಳು ಅತಿಯಾಗಿ ಬೆವರುವದು, ಅಥವಾ ವಿಶೇಷ ಶಕ್ತಿ ಹಾಕಿ ತಬಲಾ ನುಡಿಸುವದು ಯೋಗ್ಯವಲ್ಲ. ದೋಷಗಳ ತ್ಯಾಗ, ಗುಣಗಳ ಸಾಧನೆ – ಇದೇ ವಾದಕನ ಅಂತಿಮ ಗುರಿಯಾಗಿರಬೇಕು.
ಈ ಎಲ್ಲ ವಿಷಯವನ್ನು ಗಮನದಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯು ತಬಲಾ ಅಭ್ಯಾಸವನ್ನು, ಹಸ್ತ ಸಾಧನೆಯನ್ನು ವಿಶೇಷ ಆಸಕ್ತಿಯಿಂದ, ಅಭಿರುಚಿಯಿಂದ, ಆನಂದದಿಂದ ಪ್ರತಿನಿತ್ಯ ಮಾಡುವುದು ಅವಶ್ಯ.
ವಾದನ ತಂತ್ರಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪ್ರಮುಖ ಅಂಶಗಳು ನಮಗೆ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. ಒಂದು ತಬಲಾ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದ (ತಬಲಾ ಸೋಲೋ) ಎರಡನೇದು ತಬಲಾ – ಸಾಥ್ ಸಂಗತ್, ಈ ಎರಡು ವಿಷಯಗಳು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಪೂರಕವಾಗಿದ್ದರೂ ಅನೇಕ ಭಿನ್ನತೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದೆ.
ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನದಲ್ಲಿ ಗುರುಪರಂಪರೆ ಪದ್ಧತಿ, ಬಾಜಿನ ವೈಶಿಷ್ಠ್ಯತೆ, ತಬಲಾ ಬೋಲಿನಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ, ಅದರಲ್ಲಿ ಪೇಶಕಾರ, ಕಾಯ್ದಾ, ರೇಲಾ, ತಿಹಾಯಿ, ಮುಕುಡಾ, ತುಕುಡಾ, ಚಕ್ರದಾರ ಮುಂತಾದ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಗುರುಮುಖೇನ ಕಲಿತು, ಕರಗತ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ತನ್ನದೇ ಆದ ಛಾಪನ್ನು ಮೂಡಿಸುವದು ಒಂದು ತಂತ್ರಗಾರಿಕೆಯಾಗಿದೆ. ಸಾಥ ಸಂಗತ್ ನಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖ ಗಾಯಕ ಅಥವಾ ವಾದಕರಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ, ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ, ಮುಖ್ಯ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ತೊಂದರೆಯಾಗದಂತೆ ನುಡಿಸಿ, ಸಂಗೀತ ಕಛೇರಿಗೆ ಸ್ಪೂರ್ತಿ ಹಾಗೂ ಮೆರಗನ್ನು ತಂದುಕೊಡುವುದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
೧೬. ತಬಲಾದಲ್ಲಿ ಸ್ವತಂತ್ರ (SOLO) ವಾದನ ಮತ್ತು ಸಾಥ ಸಂಗತ
ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನವೆಂದರೆ ಏಕಾಂಗಿಯಾಗಿ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಅಥವಾ ಒಬ್ಬನೇ ಕಲಾವಿದ ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿ ತನ್ನ ಪ್ರತಿಭೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುವದಕ್ಕೆ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನ ಎನ್ನುತ್ತೇವೆ. ಈ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನದಲ್ಲಿ ತಬಲಾ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಎಲ್ಲ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ಸಹಿತ ಕಲಾವಿದರು ತಮ್ಮ ವಾದನವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ ಆದರೆ ಯಾರು ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಆಳವಾಗಿ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿರುತ್ತಾರೆಯೋ ಅವರಿಗೆ ಇದು ಸಾಧ್ಯವಾಗಬಹುದು.
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಒಂದು ನಾಣ್ಣುಡಿ ಇದೆ. ಅದೇನೆಂದರೆ ‘ಸ್ವರಃ ಮಾತಾಲಯಃ ಪಿತಾ’. ಇದರರ್ಥ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ತಾಯಿಯ ಸ್ಥಾನ ನೀಡಿ, ಲಯಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು. ಅಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಲಯಕ್ಕೆ ತಂದೆಯ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ನಮ್ಮ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ನೀಡಿದ್ದಾರೆ.ಲಯ ಇದು ತಬಲಾಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು. ಅನ್ದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಲಯಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯನ್ನು ನಮ್ಮ ಹಿರಿಯರು ನೀಡಿದ್ದಾರೆ ಎಂಬುದು ನಮಗೆ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ನಾವು ಎರಡಕ್ಕೂ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯನ್ನು ನೀಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಮಗುವಿಗೆ ತಾಯಿ ತಂದೆಯರ ಲಾಲನೆ, ಪೋಷಣೆ ಇದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ಮಗು ಪೌಷ್ಟಿಕವಾಗಿ ಬೆಳೆಯಬಹುದೋ ಹಗೆಯೇ ಸಂಗೀತದಲ್ಲೂ ಸಹಿತ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಸ್ವರ ಮತ್ತು ಲಯ ತಾಯಿ ತಂದೆ ಇದ್ದಂತೆ. ಇವೆರಡರ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಅವನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಯಾವುದರಲ್ಲೂ ನಿಷ್ಕಾಳಜಿ ಮಾಡುವಂತಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ಸಹ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಅಭಿಪ್ರಾಯದಲ್ಲಿ ಲಯದ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ.
ತಬಲಾ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನದಲ್ಲಿ ವಾದಕನು ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನ ನುಡಿಸುವಾಗ ಆತ ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ಗಮನದಲ್ಲಿಡಬೇಕಾದ ಕೆಲವು ಅಂಶಗಳನ್ನು ತಿಳಿಯೋಣ. ಸೋಲೋ ನುಡಿಸುವವನು ಅವನು ಸತತವಾಗಿ ಅಭ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ನಿರತನಾಗಿರಬೇಕು. ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಿರುವುದು ಅವಶ್ಯವಾಗಿದೆ. ಅಭ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ನಿರತನಾದಾಗ ಲಯ ಎಷ್ಟೇ ಬೆಳೆಸಿದರೂ ಸಹಿತ ನುಡಿಸುವ ಅಕ್ಷರದ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ ಕಡಿಮೆಯಾಗ ಕೂಡದು. ಕಠಿಣವಾದ ಬೋಲ್‌ಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವಾಗ ಮುಖವನ್ನು ಕೆಟ್ಟದಾಗಿಸಬಾರದು, ದೇಹವನ್ನು ಅತೀ ಹೊರಳಾಡಿಸಬಾರದು, ಅಧೈರ್ಯ ಹೊಂದಬಾರದು, ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಬೋಲ್‌ಗಳ ಸಂಗ್ರಹಣೆಯನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಂಡಿರಬೇಕು.
ತಬಲಾ ವಾದನದಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಘರಾಣೆಯನ್ನು ನಮ್ಮ ಪೊರ್ವಜರು ನಿರ್ಮಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಒಂದೊಂದು ಘರಾಣೆಯ ಬೋಲ್ ಗಳು ಒಂದೊಂದು ವಿಶೇಷತೆಯನ್ನು ಪಡೆದಿವೆ. ಆ ಘರಾಣೆಯ ವಿಶೇಷತೆಯನ್ನು ಗಮನವಿರಿಸಿ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನಾವು ನುಡಿಸುವ ಬಾಜದ ವಿಶೇಷತೆಯನ್ನು ತೋರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇವೆಲ್ಲವುದಕ್ಕಿಂತ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಗುರುವಿನಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಅಭ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ತಾಳ್ಮೆಯ ಗುಣವನ್ನು ಹೊಂದಿರಬೇಕು.
ತಬಲಾ ಸ್ವಾತಂತ್ರ ವಾದನದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಬಹುದಾದ ವಿಶೇಷತೆಗಳೆಂದರೆ ನಾವು ಮೊದಲಿಗೆ ಯಾವ ತಾಲದ ಬಗ್ಗೆ ನುಡಿಸಬಯಸಿರುತ್ತೇವೆಯೋ ಆ ತಾಲದ ಠೇಕಾ ನುಡಿಸಬೇಕು.ನಂತರ ಒಂದೊಂದು ಘರಾಣೆಯಲ್ಲಿ ಅಂದರೆ ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಬನಾರಸ ಬಾಜದಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿಗೆ ಒಂದು ದಮ್ ದಾರ್ ಉಠಾಣ ಬಾರಿಸಿ ನಂತರ ಪೇಶ್ಕಾರ್ ದಿಂದ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನವನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ದಿಲ್ಲಿ ಬಾಜದಲ್ಲಿ ಠೇಕಾ ನುಡಿಸಿದ ನಂತರ ಜಬರದಸ್ತ ಲಯಕಾರಿ ಹೊಂದಿದ ವಿವಿದ ರೀತಿಯ ಪೇಶ್ಕಾರ್ ಬಾರಿಸುವ ಪದ್ದತಿಯಿದೆ. ನಂತರ ಅದೇ ಘರಾಣೆಯ ಕಾಯದಾಗಳು, ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಘರಾಣೆಗಳ ಕಾಯದಾಗಳು, ರೇಲಾ ಕಾಯದಾಗಳು, ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ಲಯಕಾರಿ ಹೊಂದಿದ ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ಪೇಶ್ಕಾರ್ ಬಾರಿಸುವ ಪದ್ದತಿಯಿದೆ. ನಂತರ ಅದೇ ಘರಾಣೆಯ ಕಾಯದಾಗಳು, ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಘರಾಣೆಗಳ ಕಾಯದಾಗಳು, ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ಲಯಕಾರಿ ಹೊಂದಿದ ಕಾಯದಾಗಳು ನಂತರ ದ್ರತ್ ಲಯದಲ್ಲಿ ಚಕ್ರದಾರ್, ಪದಂತ್ ಅಂದರೆ ಬಾಯಿಂದ ಮೊದಲಿಗೆ ಬೋಲ್ ಗಳನ್ನು ಹೇಳಿ ನಂತರ ಅದೇ ಬೋಲ್ ಗಳನ್ನು ತಬಲಾದ ಮೇಲೆ ನುದಿಸಿ ತೋರಿಸುವುದು, ನಂತರ ನವಹಾಕ್ಕಾ ತಿಹಾಯಿ ಅಂದರೆ ಒಂಭತ್ತು ‘ಧಾ:’ ಹೊಂದಿದ ತಿಹಾಯಿ, ವಿವಿಧ ಲಯಕಾರಿ ಹೊಂದಿದ ತುಕಡಾ ಮುಖಡಾಗಳು, ತಿಹಾಯಿಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಿ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನವನ್ನು ಮುಕ್ತಾಯ ಮಾಡುವದು ತಬಲಾ ಸ್ವಾತಂತ್ರವಾದನದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದ ಪದ್ದತಿಯಾಗಿದೆ.
ಸಾಥ ಸಂಗತ :
ಸಾಥ ಸಂಗತ ಎಂದರೆ ಇದು ಗಾಯನ, ವಾದನ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಲಯವನ್ನು ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಮಾಡಿ ನುಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ತಬಲಾ ಪ್ರಮುಖ ಪಾತ್ರವಹಿಸುತ್ತದೆ. ತಬಲಾವಾದಕ ಈ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಹೋಗುವಮೊದಲು ತಿಳಿಯಬೇಕಾದ ವಿಷಯವೆಂದರೆ ತಬಲಾ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟು ವಿಶೇಷತೆ ಇದೆಯೋ ಅದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ವಿಶೇಷತೆ ಸಾಥ ಸಂಗತದಲ್ಲಿ ಇದೆ.ಏಕೆಂದರೆ ಸಾಥ ಸಂಗತದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕ, ವಾದಕ, ನರ್ತನಕಾರರ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ತಬಲಾ ನುಡಿಸುವವರು ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಂಡು ಸಹಕಾರ ಮನೋಭಾವದಿಂದ, ಪ್ರಥಮ ಪ್ರಧಾನ್ಯತೆ ಮುಖ್ಯ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ನೀಡಿ ಎಚ್ಚರವಹಿಸಿ ಸಾಥಿಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕಲಾವಿದರು ನೀಡಿದ ಲಯದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಬೇಕು. ಲಯವನ್ನು ಅವರು ಬೆಳೆಸಿದಾಗ ಮಾತ್ರ ಬೆಳೆಸಬೇಕು. ಎಲ್ಲೆಂದರಲ್ಲಿ ಬೋಲ್ಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಬಾರದು, ಅವರ ಸಂಜ್ಞೆಯ ಮುಖಾಂತರ ಬೋಲ್‌ಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಬೇಕು. ಗಾಯಕನ ಧ್ವನಿಯ ಏರಿಳಿತವನ್ನು ಅರಿತುಕೊಂಡು ನುಡಿಸಬೇಕು. ಒಂದು ಆವರ್ತನ ಮುಗಿಸಿ ಸಮ್ ಗೆ ಬಂದಾಗ ಜೋರಾಗಿ ಅವರಿಗೆ ತಿಳಿಯುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಮ್ ನ್ನು ತೋರಿಸಬೇಕು, ಗಾಯಕರು ವಿಭಿನ್ನ ರೀತಿಯ ತಾನ್‌ಗಳನ್ನು ಹಾಡುವಾಗ ಅದಕ್ಕೆ ಉತ್ತೇಜನ ನೀಡುವಂತೆ, ಪ್ರೇರೇಪಿಸುವಂತೆ ನುಡಿಸಬೇಕು, ಠೇಕಾ ನುಡಿಸುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟತೆಯಿಂದ ಕುಡಿರಬೇಕು. ಇವು ತಬಲಾ ಸಾಥಿದಾರನು ನಿರ್ವಹಿಸಬೇಕಾದ ಕೆಲವು ಕರ್ತವ್ಯಗಳು.
ನಮ್ಮ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಗಾಯನ ಪದ್ದತಿಯಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಶೈಲಿಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಆ ಶೈಲಿಗಳಿಗೆ ಇದೆ ತೆರನಾಗಿ ಸಾಥಿ ಮಾಡಬೇಕೆಂಬ ಕಾಯ್ದೆಗಳನ್ನೂ ಸಹ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ.
ಖಯಾಲ (ಖ್ಯಾಲ) : ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪ್ರಕಾರಗಳುಂಟು. 1. ಬಡಾ ಖ್ಯಾಲ 2. ಛೋಟಾ ಖ್ಯಾಲ.ಬಡಾ ಖ್ಯಾಲನ್ನು ವಿಲಂಬಿತಲಯದಲ್ಲಿ ಅದರಲ್ಲೂ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ವಿಲಂಬಿತ ತೀನತಾಲ, ವಿಲಂಬಿತ ಝುಪ್ತಾಲ, ವಿಲಂಬಿತ ಏಕತಾಲಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಇರುತ್ತದೆ. ಮತ್ತು ಛೋಟಾಖ್ಯಾಲನ್ನು ದ್ರುತ್ ಲಯದಲ್ಲಿ ಇದರಲ್ಲೂ ವಿವಿದ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ದ್ರತ್ ತೀನತಾಲ, ದೃತ್ ಏಕತಾಲದ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ನಾವು ಕಾಣಬಹುದು.
ಠುಮರಿ ಗಾಯನ : ಈ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿಗೆ ದೀಅಚಂದಿ, ಅದ್ದಾ ತೀನತಾಲ, ರೊಪಾ ಈ ತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ವಿಲಂಬಿತ ಗತಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಿ ನಂತರ ಕೆಹರವಾದಲ್ಲಿ ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆಗ ತಬಲಾವಾದಕ ಆಕರ್ಷಣೀಯ ಲಗ್ಗಿಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಿ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಮೆರುಗನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ನಂತರ ಮುಕ್ತಾಯ ಸಮಯಕ್ಕೆ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ವಿಲಂಬಿತಕ್ಕೆ ಹಿಂತಿರುಗಿ ಒಂದು ಆವರ್ತನ ನುಡಿಸಿ ಮುಕ್ತಾಯಗೊಳಿಸುವುದು ಇಲ್ಲಿ ಪದ್ದತಿ ಇದೆ.
ತರಾನಾ ಗಾಯನ: ಈ ಪದತಿಯಲ್ಲಿ ಅರ್ಥವಿಲ್ಲದ ನಿರರ್ಥಕ ಶಬ್ದಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಇದ್ದರೂ ಸಹ ಇದಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ನೀಡಲಾಗಿದೆ. ಕಾರಣ ಇದರಲ್ಲಿ ಸ್ವರಗಳ ಹಾಗೂ ಲಯಗಳ ಜಗಳಾಟವನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಗಂಡ ಹೆಂಡಿರ ಜಗಳದ ಹಾಗೇ, ಎಷ್ಟೇ ಜಗಳವಾಡಿದರೂ ಮತ್ತೆ ಒಂದಾಗುವ ಹಾಗೇ ಈ ತರಾನಾ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಪ್ರಕಾರದ ಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾದಿ ಮರಳಿ ಗಾಯಕ, ವಾದಕರು ತಮ್ಮ ಕಲೆಯನ್ನು ಶ್ರೋತೃಗಳ ಮುಂದೆ ಇಡುತ್ತಾರೆ.
ದೃಪದ ಗಾಯನ: ಈ ಶೈಲಿಯೂ  ಸಹ ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆದಿದೆ. ಇದು ಲಯ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದೆ. ಈ ಪದ್ಧತಿಯು ಗಂಭೀರ ಸ್ವರೂಪದ್ದಾಗಿದ್ದು, ಇದನ್ನು ಚೌತಾಲ, ಧಮಾರ ತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ತಾಲಗಳನ್ನು ಖುಲ್ಲಾ ಬಾಜದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ
ಸುಗಮ ಸಂಗೀತ : ಇಲ್ಲ ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಒತ್ತು ಕೊಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾವಗೀತೆಯಲ್ಲಿ ಮನಸ್ಸಿನ ಭಾವನೆ, ಪ್ರೇಮ ಮತ್ತು ವಿರಹಗೀತೆಗಳು, ಭಕ್ತಿ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಭಕ್ತಿಗೀತೆಗಳು, ಶರಣರ ದಾಸರ ನುಡಿ ಮುತ್ತುಗಳು ಹೀಗೆ ಸುಗಮ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಇನ್ನು ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರದ ಗೀತೆಗಳು ಸಮ್ಮಿಲಿತಗೊಂಡಿವೆ. ಆ ಹಾಡಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಛಂದಸ್ಸನ್ನು ತುಂಬಿ ಶೃಂಗಾರ ಮಾಡುವ ಹೊಣೆಯನ್ನು ತಬಲಾ ವಾದಕನು ನಿರ್ವಹಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆಯೇ ಚಿತ್ರಸಂಗೀತದಲ್ಲೂ ಸಹ ಸಾಥ ಸಂಗತದ ನಿರ್ವಹಣೆಯನ್ನು ಜಗರೂಕತೆಯಿಂದ ಛಂದಸ್ಸನ್ನು ತುಂಬಿ ನಿರ್ವಹಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಅನೇಕ ವಿಧದ ಗಾಯನ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗೆ, ವಾದನ ಶೈಲಿಗಳಿಗೆ ಕಲಶ ಪ್ರಾಯದಂತೆ ಲಯವು ಇರುವುದರಿಂದ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನವಿರಲಿ, ಗಾಯನವಿರಲಿ, ವಾದನವಿರಲಿ ಅವುಗಳ ಪದ್ಧತಿ ಹೇಗೆ ಇರುತ್ತದೆಯೋ ಹಾಗೆಯೇ ಅದನ್ನು ಚಾಚು ತಪ್ಪದೇ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸುವ ಹೊಣೆ ತಬಲಾ ವಾದಕನದ್ದಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಾಥ ಸಂಗತ : ತಬಲಾ ವಾದನದಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಲಯವು ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರುವುದದರಿಂದ ಯಾವ ಬೋಲ್‌ಗಳನ್ನು ತುಕಡಾ, ಮುಖಡಾ ರೂಪದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಒಳ್ಳೆಯ ನೃತ್ಯಗಾರರು ಉತ್ತಮ ಪ್ರದರ್ಶನ ನೀಡಲಿಕ್ಕೆ ಆಡಿ ಲಯದಲ್ಲಿ ಕಠಿಣ ಹಾಗೂ ಆಕರ್ಷಣೀಯ ಬೋಲ್‌ಗಳಿಗೆ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುವುದುಂಟು. ಈ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಾಥ ಸಂಗತದ ಅನುಭವವಿದ್ದ ತಬಲಾ ವಾದಕರನ್ನೇ ನೃತ್ಯ ಕಲಾವಿದರು ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಅವರು ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ ಹಾಕುವ ನೃತ್ಯದ ಬೋಲ್‌ಗಳ ಜೊತೆ ತಬಲಾ ವಾದಕನ ಬೋಲ್ ಗಳು ಹೊಂದಬೇಕು ನಂತರ ನೃತ್ಯದ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಗಾಯಕ ಕಲಾಕಾರರು ಇರುವುದರಿಂದ ತಬಲಾವಾದಕರು ಅವರ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ಹೊಂದಿಕೊಂಡು ಅವರು ಬಾಯಿಂದ ಹೇಳುವಂತಹ ಬೋಲ್ ಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಂಡು ನುಡಿಸುವುದು ತಬಲಾ ವಾದಕನ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ನೃತ್ಯದ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಥಿ ಮಾಡುವ ತಬಲಾ ವಾದಕ ಉತ್ತಮ ತಬಲಾವಾದಕನಾಗಿದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ಉತ್ತಮ ನೃತ್ಯದ ಜೊತೆ ಉತ್ತಮ ಸಾಥಿ ಮಾಡಲು ಸಾದ್ಯವಾಗಬಹುದು.
ಈ ಎಲ್ಲ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ನಾವು ಕೊಲಂಕುಶವಾಗಿ ನೋಡಿದರೆ ಮುಖ್ಯ ಕಲಾವಿದರು ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಯಶಸ್ವಿಗೊಳಿಸಲು, ಶ್ರೋತೃಗಳ ಮನ ತಣಿಸಲು ಅವನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ, ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಎಷ್ಟು ಇರುತ್ತದೋ ಅಷ್ಟೇ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಸಾಥಿ ಮಾಡುವ ಕಲಾವಿದರದ್ದೂ ಇರುತ್ತದೆ. ಕೆಲವು ಕಲಾವಿದರು ಸಾಥಿದಾರರನ್ನು ಸಾಥಿದಾರರೆಂದು ನಿಷ್ಕಾಳಜಿ ಮಾಡುವುದುಂಟು. ಸಾಥಿದಾರರೆಂದರೆ ಮುಖ್ಯ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ಹಾಡಲು ಅಥವಾ ನರ್ತಿಸಲು ಉತ್ತೇಜನ ನೀಡುವ ಹೊಣೆ ಸಾಥಿದಾರನದ್ದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸ್ವತಂತ್ರವಾದನ ಹಾಗೂ ಸಾಥ ಸಂಗತ ಇವೆರಡೂ ಸಹಿತ ತಬಲಾ ವಾದನದಲ್ಲಿ ಇರಬೇಕಾದ ಮುಖ್ಯ ಅಂಶಗಳು.
೧೭. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಲಯಕಾರಿ
ತಾಲದ ಉತ್ಪತ್ತಿ ಕುರಿತು ಕೆಲವರು ಶಿವನ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯದಿಂದ ‘ತಾ’ ಅಕ್ಷರವನ್ನು ಪಾರ್ವತಿಯ ಲಾಸ್ಯ ನೃತ್ಯದಿಂದ ‘ಲ’ ಅಕ್ಷರವನ್ನು ಜೋಡಿಸಿ ‘ತಾಲ’ ವಾಗಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಕೆಲವರು ಫಾರಸಿ ಭಾಷೆಯ ‘ತಬ್ಲ’ ಎಂಬ ಶಬ್ದರಿಂದ ‘ತಾಲ’ ವಾಗಿದೆ ಎಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ.
ಭರತಮುನಿಯ ಪ್ರಕಾರ ಇದು ‘ತಲ್’ ಎಂಬ ಧಾತುವಿನಿಂದ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡಿದೆ ಎನ್ನುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಸಂಗೀತದ ಸಮಯ ಅಳೆಯುವ ಸಾಧನವಾಗಿದೆ ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.
ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ‘ದ ಪ್ರಕಾರ ಗಾಯನ ವಾದನ ಮತ್ತು ನರ್ತನ ಈ ಮೂರು ಕಲೆಗಳಿಗೆ ವ್ಯವಸ್ಥಿತವಾಗಿ ಸ್ಥಿರತೆ ನೀಡುವುದೇ ‘ತಾಲ’ ವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತದ ಮಹಾನ್ ವಿದ್ವಾನ್ ಪಂಡಿತ ಅಮರ ಸಿಂಹರವರು ತಮ್ಮ ‘ಅಮರ ಕೋಶ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ……………….. (ತಾಲ: ಕಾಲ: ಕ್ರಿಯಾಮಾನಮ್) ಅಂದರೆ ಸಂಗೀತದ ಸಮಯ ಅಳೆಯುವ ಸಾಧನವಾಗಿದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ‘ತಾಲ’ ಎಂದಿದ್ದಾರೆ.
ತಾಲದ ಮಹತ್ವ : ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ತಾಲದ ಸ್ಥಾನ ಅಂತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. ಭಾಷೆಗಳ ವ್ಯಾಕರಣವು ಅವಶ್ಯವಾಗಿರುವಂತೆ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ತಾಲವು ಅವಶ್ಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಸ್ವರ ಮತ್ತು ತಾಲಕ್ಕೆ ಇರುವ ಸಂಬಂಧವೆಂದರೆ ಶರೀರ ಮತ್ತು ಆತ್ಮದ ಸಂಬಂಧವಿದ್ದ ಹಾಗೆ ಇದೆ.
ಪ್ರಾಚೀನ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರದ ತಾಲ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಮಾಹಿತಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ರಾಮಯಣ, ಮಹಾಭಾರತದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ದುಂದುಭಿ, ದುರದುರ, ನಗಾರಿ, ವಾನಪಸ್ತಿ, ಡೋಲ-ಡಮರು, ಡೊಳ್ಳು, ತಾಶೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಇದ್ದವು.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ  ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಹಿಂದಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಧ್ರುಪದ, ಧಮಾರ, ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದಾಗ ಪಖವಾಜ್ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಆದರೆ ಮುಂದೆ ಯವನಿಕರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ಪ್ರಚಾರವಾದಾಗ ತಬಲಾ ವಾದ್ಯವು ಪ್ರಚಲಿತವಾಯಿತು. ಇಂದೂ ತಬಲಾದ ಸ್ಥಾನವು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿದೆ.
ಲಯ ಮತ್ತು ಲಯಕಾರಿ: ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಮ ಪ್ರಮಾಣದಿಂದ ನಡೆಯುವ ನಿಯಮಿತಗಳಿಗೆ ‘ಲಯ ’ ಅನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇದರ ಗತಿಗಳ ಬದಲಾವಣೆಯಿಂದ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಮೂರು ಪ್ರಕಾರದ ಲಯಗಳನ್ನು ಗೊತ್ತು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ.
1) ವಿಲಂಬಿತ (ಠಾಯಿ) ಲಯ        2) ಮಧ್ಯಲಯ    3) ಧ್ರುತ್ ಲಯ .
1) ವಿಲಂಬಿತ ಲಯ : ವಿಲಂಬಿತ ಅರ್ಥ ತಡ . ಇದರ ಗತಿಯು ಬಹಳ ಸಾವಾಕಾಶವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಮಾತ್ರದಿಂದ ಮತ್ತೊಂದು ಮಾತ್ರಾ ನುಡಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಬಹಳ ಸಮಯದ ಅಂತರವಿರುತ್ತದೆ. ವಿಲಂಬಿತ ಲಯದ ಸಂಬಂಧ ಈ ಕೆಳತೆ ಹೇಳಿರುತ್ತದೆ.
ಉದಾ : ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿ ಒಂದು ನಿಮಿಷದಲ್ಲಿ ನಲವತ್ತು ಅಂಕಿಗಳನ್ನು ಎಣಿಸಿದರೆ ವಿಲಂಬಿತ ಲಯದಲ್ಲಿ ಇಪ್ಪತ್ತು ಎಣಿಸಬೇಕು. ಅಂದರೆ ದುಗುನ (ಎರಡು ಕಾಲ ) ಸಾವಕಾಶವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ವಿಲಂಬಿತ ಲಯ ಅಥವಾ ಠಾಯಿ ಲಯ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.
2) ಮಧ್ಯಲಯ : ವಿಲಂಬಿತ ಲಯಕ್ಕಿಂತ ವೇಗವಾಗಿ ಹಾಗೂ ದೃತ್ ಲಯಕ್ಕಿಂತ ಸಾವಕಾಶವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಗತಿಗೆ ಮಧ್ಯಲಯ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇದು ಮಧ್ಯಗತಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ.
3) ದೃತ ಲಯ : ಮಧ್ಯಲಯದ ಗತಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚೆಚ್ಚು ವೇಗದಿಂದ ನಡೆಯುವ ಗತಿಗೆ ದೃತ್ ಲಯ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.
ಪಂಡಿತರು ಈ ಮೂರು ಲಯಗಳ ಪಾರಸ್ಪರಿಕ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಈ ರೀತಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ವಿಲಂಬಿತ ಲಯದ ದುಗುನ ಮಧ್ಯಲಯ, ಮಧ್ಯಲಯದ ದುಗುನ ದೃತಲಯ.
ಉದಾ:
	  1
1   2
1  2  3  4
	  2
3   4
5  6  7  8
	= ವಿಲಂಬಿತ ಲಯ
= ಮಧ್ಯಲಯ
= ದೃತ್ ಲಯ


 
ಲಯಕಾರಿ : ಕಲಾವಿದರು ಕೆಲಸಮಯದವರೆಗೆ ಒಂದೇ ಲಯದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಗಾಯನ, ವಾದನ, ನರ್ತನ,ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ನಂತರ ಅದೇ ಲಯದಲ್ಲಿ ದುಗುನ, ತಿಗುನ, ಚೌಗುನ, ಕುವಾಡಿ, ಆಡಿ,ಬಿಯಾಡಿ, ಲಯ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಲಯಾಕಾರಿ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಎರಡು ಪ್ರಕಾರಗಳಿರುತ್ತವೆ.
೧) ಸರಳ ಲಯಕಾರಿ       ೨) ಕಠಿಣ ಲಯಕಾರಿ
1) ಸರಳ ಲಯಕಾರಿ: ಒಂದು ಮಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅಂಕಿಯಿಂದ ಎಂಟು ಅಂಕಿಗಳವರೆಗೆ ಬರೆಯುವುದು ಅಥವಾ ಉಚ್ಚರಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಸರಳ ಲಯಕಾರಿ ಎನ್ನುವರು . ಬರೆಯುವ ವಿಧಾನ:
1. ಠಾಯಿ ಲಯ : ಒಂದು ಮಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅಂಕಿ ಬರೆಯುವುದು.
2. ದುಗುನ್ ಲಯ: ಒಂದು ಮಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಅಂಕಿ ಬರೆಯುವುದು.
	1
	2
	3
	4
	= ಠಾಯಿ ಲಯ

	1,2
	3, 4
	5, 6
	7, 8
	= ದುಗುನ್ ಲಯ


 
3. ತಿಗುನ್ ಲಯ: ಒಂದು ಮಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಮೂ ರು ಅಂಕಿ ಬರೆಯುವುದು.
	1
	2
	3
	= ಠಾಯಿ ಲಯ

	123
	456
	789
	= ತಿಗುನ್ ಲಯ


 
4. ಚೌಗಿನ್ ಲಯ : ಒಂದು ಮಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಅಂಕಿ ಬರೆಯುವುದು.
	1
	2
	3
	= ಠಾಯಿ ಲಯ

	1234
	5678
	9, 0,11,12
	= ತಿಗುನ್ ಲಯ


 
5. ಪಂಚಗುನ್ ಲಯ : ಒಂದು ಮಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಐದು ಅಂಕಿ ಬರೆಯುವುದು.
	1
	2
	3
	= ಠಾಯಿ ಲಯ

	12345
	678810
	11,12,13,14,15
	= ತಿಗುನ್ ಲಯ


 
ಇದೇ ಪ್ರಕಾರ ಉಳಿದ ಲಯಗಳನ್ನು ಬರೆಯುವುದನ್ನು ರೂಢಿಸಬೇಕು.
ತಾಲಗಳನ್ನು ಸರಳ ಲಯದಲ್ಲಿ ಬರೆಯುವುದು:
ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ಠಾಯ್ ಲಯ, ದುಗುನ್ ಲಯ, ತಿಗುನ್ ಲಯ, ಚೌಗುನ್ ಲಯ, ಪಂಚಗುನ್ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ದಾದರಾ ಮತ್ತು ಝುಪತಾಲ್ ಬರೆಯಲಾಗಿದೆ.
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ತಾಳ : ಝಪತಾಲ
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ಸೂಚನೆ : ಇದೇ ರೀತಿಯಾಗಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ತಾಳಗಳನ್ನು ಬರೆಯುವ ಅಬ್ಯಾಸ ಮಾಡಬೇಕು.
ಕಠಿಣ ಲಯಕಾರಿ : ಈ ಲಯಕಾರಿಯಲ್ಲಿ
	1)
	2 ಮಾತ್ರಾಗಳನ್ನು 3 ಮಾತ್ರಾಗಳಲ್ಲಿ  ಬರೆಯುವುದು
	= 2/3

	2)
	3 ಮಾತ್ರಾಗಳನ್ನು 2 ಮಾತ್ರಾಗಳಲ್ಲಿ  ಬರೆಯುವುದು
	= 3/2

	3)
	3 ಮಾತ್ರಾಗಳನ್ನು 4 ಮಾತ್ರಾಗಳಲ್ಲಿ  ಬರೆಯುವುದು
	= 3/4

	4)
	4 ಮಾತ್ರಾಗಳನ್ನು 3 ಮಾತ್ರಾಗಳಲ್ಲಿ  ಬರೆಯುವುದು
	= 4/3

	5)
	4  ಮಾತ್ರಾಗಳನ್ನು 5 ಮಾತ್ರಾಗಳಲ್ಲಿ  ಬರೆಯುವುದು
	= 4/5

	6)
	5 ಮಾತ್ರಾಗಳನ್ನು  4 ಮಾತ್ರಾಗಳಲ್ಲಿ  ಬರೆಯುವುದು
	= 5/4

	7)
	5 ಮಾತ್ರಾಗಳನ್ನು 6 ಮಾತ್ರಾಗಳಲ್ಲಿ   ಬರೆಯುವುದು
	= 5/6

	8)
	6 ಮಾತ್ರಾಗಳನ್ನು 5 ಮಾತ್ರಾಗಳಲ್ಲಿ   ಬರೆಯುವುದು
	= 6/5


ಬರೆಯುವ ವಿಧಾನ :
1) 2/3 ಈ ನಿಮ್ಮ ಕಡೆಗಿರುವ 2/3 ದಲ್ಲಿ 2 ಮೇಲೆ ಮತ್ತು 3 ಕೆಳಗೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಕಾರಣ ಮೇಲಿದ್ದ 2 ಅಂಕಿಗಳನ್ನು ಮೊದಲು ಬರೆಯಬೇಕು. ನಂತರ ಕೆಳಗಿದ್ದ ಅಂಕಿಯಂತೆ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು 5 (ಅವಗ್ರಹ ) ಕೊಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಕೆಳಗಿನ ಸಂಖ್ಯೆಯು ಮೂರು ಆಗಿರುವುದರಿಂದ 1ss, 2ss, ಈ ರೀತಿ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಲಾಯಿತು. ಮೇಲಿನ ಸಂಖ್ಯೆಯು ಎರಡು ಇರುವುದರಿಂದ ಪ್ರತಿ ಎರಡು ಎರಡು ಅಕ್ಷರಗಳಿಗೆ ಅರ್ದ ಚಂದ್ರ ಗುರ್ತು ಹಾಕಬೇಕು.
ಈಗ  ಇದು       1s)1     s2)2     ss)3      ಈ ರೀತಿಯಾಯಿತು ಇದೇ   2/3     ಲಯಕಾರಿ
2) 3/2 ಲಯಕಾರಿ ಅಂದರೆ ಮೂರು ಮಾತ್ರಾಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ಮಾತ್ರಾಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ಮಾತ್ರಾ ಬರೆಯುವುದು. ಇದರಲ್ಲಿ 3 ಮೇಲೆ ಮತ್ತು 2 ಕೆಳಗೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಕಾರಣ ಮೇಲಿದ್ದ ಮೂರು ಅಂಕಿಗಳನ್ನು ಮೊದಲು ಬರೆಯಬೇಕು. ನಂತರ ಕೆಳಗಿದ್ದ ಅಂಕಿಯಂತೆ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಲು ಅವಗ್ರಡ (s) ಕೊಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಕೆಳಗಿನ ಸಂಖ್ಯೆಯು ಎರಡಾಗಿರುವುದರಿಂದ 1s  2s  3s  ಈ ರೀತಿ ಭಾಗಗಳಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಮೇಲಿನ ಸಂಖ್ಯೆ ಮೂರಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಪ್ರತಿ ಮೂರು ಮೂರಕ್ಕೆ ಅರ್ಧ ಚಂದ್ರ ಗುರ್ತು ಹಾಕಬೇಕು.
ಈಗ ಇದು 1s2)1  s3s)2  ಈ ರೀತಿ ಆಯಿತು
ಆಯಿತು ಇದೇ 3/2 ಲಯಕಾರಿಯು .
ಸೂಚನೆ : ಮೇಲೆ ಬರೆದ 2/3 ಮತ್ತು 3/2 ಲಯಕಾರಿ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಂದ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ತಿಳಿಯುವುದೇನೆಂದರೆ ಮೇಲಿದ್ದ ಅಂಕಿಗಳನ್ನು ಮೊದಲು ಬರೆದು ಕೆಳಗಿದ್ದ ಅಂಕಿಯಂತೆ ಅವಗ್ರಡ ಕೊಟ್ಟು ಭಾಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ನಂತರ ಕೆಳಗಿದ್ದ ಅಂಕಿಯಂತೆ ಚಂದ್ರಾಕಾರದ ಗುರ್ತುಹಾಕಿ ಭಾಗಗಳನ್ನು ಬರೆಯಬೇಕು. ಈ ರೀತಿ ಕಠಿಣ ಲಯಕಾರಿ ಸರಳವಾಗಿ ಬರೆಯಲು ರೂಢಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು.
	3)
	3/4 ಲಯಕಾರಿ
	= 1ss)1  s2s)2  s5s)3  sss)4

	4)
	4/3 ಲಯಕಾರಿ
	= 1ss2)1  ss3s)2  s4ss)3

	5)
	4/5 ಲಯಕಾರಿ
	= 1sss)1  s2ss)2  ss3s)3  sss4)4  ssss)5

	6)
	5/4 ಲಯಕಾರಿ
	= 1sss2)1  sss3)2  ss4ss)3  s5sss)4

	7)
	5/6 ಲಯಾಕಾರಿ
	= 1ssss)1 s2sss)2  ss3ss)3  sss4s)4  ssss5)5  sssss)5

	8)
	6/5 ಲಯಕಾರಿ
	= 1ssss2)1  ssss3s)2  sss4ss)3  ss5sss)4  s6ssss)5


೧೮. ಧ್ರುಪದ (ಧ್ರುವಪದ) ಗಾಯನದ ಉತ್ಪತ್ತಿ, ವಿಕಾಸ ಮತ್ತು ವರ್ತಮಾನ ರೂಪ
ಭೂಮಿಕೆ : ನಾದಾತ್ಮಕ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವು ತನ್ನದೇ ಆದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳಿಂದ ವೈವಿಧ್ಯಪೂರ್ಣ ಸ್ಥಾನ ಪಡೆದುಕೊಂಡಿದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲು ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ (ಗಾಯನ) ಶೈಲಿ, ನಂತರ ವಾದನಶೈಲಿ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯಶೈಲಿ. ಈ ಮೂರು ಸಂಗೀತ (ಪದ್ದತಿ ) ಶೈಲಿಗಳು ಪಂಡಿತರಿಂದ ಪಾಮರವರೆಗೆ ಸಂಗೀತದ ಆನಂದ ನೀಡುತ್ತ ಆತ್ಮಾವಲೋಕನದೆಡೆಗೆ ಕರೆದೊಯ್ಯುವ ಏಕೈಕ ಮಾರ್ಗ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ದ್ರುಪದ, ಧಮಾರ -ಹೋರಿ, ಖಯಾಲ (ಖಾಲ) ಠುಮರಿ, ಟಪ್ಪಾ , ಕಜರಿ, ಚೈತಿ, ಚದುರಂಗ, ಕವ್ವಾಲಿ, ಗಜಲ್, ಭಜನ್, ತರಾನಾ, ಸರಿಗಮ, ಗೀತ, ಜಾನಪದ ಗೀತ ಮುಂತಾದ ಗಾನಶೈಲಿಗಳಿವೆ.
ನಾಗರಿಕತೆಯ ವಿಕಾಸದೊಂದಿಗೆ ಸಂಗೀತದ ವಿಕಾಸವೂ ಕೂಡಾ ಆಗುತ್ತ ಬಂದಿದೆ. ಪ್ರಾಚೀನ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಜನರು ದೇವ ಮಂದಿರಗಳಲ್ಲಿ ದೇವರಿಗೆ ಪೊಜೆ ಸಲ್ಲಿಸುವಾಗ ದೇವರ ನಾಮಗಳನ್ನು ಹಾಡುವ ಪದ್ದತಿಯಿತ್ತು ಮತ್ತು ಋಷಿಮುನಿಗಳು ಕೂಡಾ ಸಂಸ್ಕೃತ ಶ್ಲೋಕಗಳನ್ನು ಹಾಡಿ ದೇವರ ಆರಾಧನೆ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಇದು ವೇದಕಾಲದ ಯಜ್ಞ-ಯಾಗಾದಿಗಳು ಮಾಡುವಾಗ ಹೇಳುವ ಸ್ವರಯುಕ್ತ ಮಂತ್ರಗಳಿಂದ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದವರೆಗೂ ಅನೇಕ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ತನ್ನದೇ ಆದ ಅಸ್ತಿತ್ವ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ವಿಕಾಸವಾಗಿ ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆಯುತ್ತ ಬಂದಿರುವುದು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ಸಾಕ್ಷಿ.
ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯ ಉತ್ಪತ್ತಿ ಮತ್ತು ವಿಕಾಸ  :
ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯ ಆವಿಷ್ಕಾರವು ಎಂದು , ಯಾವಾಗ, ಯಾರಿಂದ ಆಯಿತೆಂದು ಖಚಿತವಾಗಿ ಹೇಳುವುದು ಕಷ್ಟಸಾಧ್ಯವಾದುದು. ಆದರೆ ಕೆಲವು ಪಂಡಿತರು ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ 15ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿದ್ದ ಗ್ವಾಲಿಯರನ ರಾಜಾ ಮಾನಸಿಂಹ ತೋಮರನು ಸ್ವಯಂ ಕವಿ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸನಾಗಿದ್ದ. ಇವನು ತನ್ನ ರಾಣಿಯಾದ ಮೃಗನಯನಿಯ ಮನಃತೃಪ್ತಿಗೆ ಕವಿತೆಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಹಾಡುಗಳೇ ದ್ರುಪದಗಳು ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಹೀಗಾಗಿ ರಾಜಾ- ಮಾನಸಿಂಹ ತೋಮರನೇ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಗೆ ಜನ್ಮದಾತನೆಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ.
ರಾಜ ಮಾನಸಿಂಹ ತೋಮರನು ಪ್ರಾಚೀನ ಗೀತೆಗಳು ಹಾಗೂ ಪ್ರಬಂಧಗಳ ಧಾತು ಮತ್ತು ಅಂಗಗಳ ಆಧಾರನು ಮೇಲೆ ಗ್ವಾಲಿಯರ್ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಧ್ರುಪದಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ್ದಾನೆಂಬುದು ರಚಿತ ಧ್ರುಪದಗಳನ್ನು ನೋಡಿದಾಗ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ.
ಪ್ರಬಂದದ ಆರು ಅಂಗಗಳಾದ ಸ್ವರ, ವಿರುದ, ತೇನ, ಪದ, ಪಾಠ ಮತ್ತು ತಾಲ ಇವುಗಳ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ದ್ರುಪದಗಳು ರಚನೆಯಾಗಿದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಪದ ಮತ್ತು ತೇನ ಪ್ರಮುಖ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿವೆ. (ಇವು ಪ್ರಕಾಶವನ್ನು ಕೊಡುವ ನೇತ್ರಗಳಿದ್ದಂತೆ) ವಿರುದ್ಧ ಮತ್ತು ಪಾಠ (ವಿರುದದ ಅರ್ಥ ಯಶ ಎಂದು, ಪಾಠ ಎಂದರೆ ಪಾದಾಕ್ಷರಗಲ ಉತ್ಪತ್ತಿ) ಇವು ಪಾದಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿವೆ. ವಿಭಿನ್ನವಾದ ಸ್ವರ ವಿಶೇಷಣ ಪದಗಳು ಕೂಡ ವಿರುದ, ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಇದರಲ್ಲಿ ಈಶ್ವರ ಸ್ತುತಿ ಮತ್ತು ಮಂಗಲಯುಕ್ತ ಶಬ್ದಗಳಿವೆ. ತ, ನ, ತೊಂ, ಇಂತಹ ನಿರರ್ಥಕ ಅಕ್ಷರಗಳಿಗೆ , ತೇನ ಎಂದು ವಾದ್ಯಾಕ್ಷರಗಳಿವೆ. ಪಾಠ ಎಂದು ಉಳಿದ ಪದ, ಮಂಠ ಮತ್ತು ತಂಕಾಲ ಶಬ್ದಗಳಿಗೆ ತಾಲ ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ.
ಈ ಪ್ರಾಚೀನ ಪ್ರಬಂಧ ಮತ್ತು ಪ್ರಬಂಧದ ಅಂಗಗಳಿಂದ ಧ್ರುಪದ ಅಷ್ಟಪತಿ ಮುಂತಾದ ಗೀತ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ಇವುಗಳ ವ್ಯತ್ಯಾಸ (ಭೇದ) ಗಳು ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳುವ ಸಲುವಾಗಿ ಮೇಲೆ ತಿಳಿಸದ ಅರ್ಥವಿವರಣೆ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದ್ದು ಭಹಳ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ಧ್ರುಪದದ ಆದಿಯಲ್ಲಿ ವರ್ಣ್, ಅರ್ಥಾತ್ ಶಬ್ದಗಳ ಅಲ್ಪತೆಯಿದು, ಸ್ವರಗಳ ವಿಸ್ತಾರವು ಹೆಚ್ಚಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಶಬ್ದಗಳ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿದೆ.
ಸಂಸ್ಕೃತ, ಮಧ್ಯದೇಶಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ರಚನೆಯಾದ ‘ ಅನೂಪ ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ’ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲು ಧ್ರುಪದಗಾಯನದ ಲಕ್ಷ್ಯಣಗಳು ಕುರಿತು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಿದಾರೆ.
ಗೀರ್ವಾಣ ಮಧ್ಯ ದೇಶಿಯ ಭಾಷಾ ಸಾಹಿತ್ಯ ರಾಜಿತಮ್ !
ದ್ವಿಚತುರ್ವಾಕ್ಯ ಸಂಪನ್ನ ನರನಾರಿತಥಾಶ್ರಯಮ್ !!
ಶೃಂಗಾರ ರಸಭಾವಾದ್ಯಂ ರಾಗಾಲಾಪ ಪಾದಾತ್ಮಕಮ್ !
ಪಾದಾಂತುನಾ ಪ್ರಾಸಯುಕ್ತಂ ಪಾದನ ಯುಗರಂಚವಾ !!
ಉದ್ ಗ್ರಹ ದ್ರುವಕಾಭೋಗಾಂತರಂ ದ್ರುವಪದಂ ಸ್ಕೃತಮ್ !!
                                       ‘ಅನೂಪ ಸಣ್ಗೀತ ರತ್ನಾಕರ’
ಅರ್ಥಾತ್ ದ್ರುಪದವು ಗೀರ್ವಾಣ, ಮದ್ಯ ದೇಶಿಯ (ಬ್ರಿಜ್ ) ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಎಂಟೆಂಟು ಸಾಲುಗಳಿವೆ. ಇವು ನರನಾರಿಯರ (ಶೃಂಗಾರ)ಕಥಾ ರಚನೆಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡು ಶೋಭಿಸುತ್ತವೆ ಮತ್ತು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಶೃಂಗಾರ ರಸಬಾವಯುಕ್ತವಾಗಿ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಪದಗಳನ್ನು ಮಾಲೆಯಂತೆ ಪೋಣಿಸಿದ ಧ್ರುಪದಗಳ ರಚನೆಯು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ  ಎರೆಡೆರಡು ಮತ್ತು ನಾಲ್ಕು ನಾಲ್ಕು ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಅಂತ್ಯಪ್ರಾಸ ಹಾಗೂ ಅನುಪ್ರಾಸವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದು, ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪಾದವು ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ನಿಬದ್ದವಾಗಿ ಉದ್ಗ್ರಾಹ, ದ್ರುವಕ, ಆಭೋಗ ಮತ್ತು ಅಂತರಾಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡಿರುತ್ತದೆ.
ಧ್ರುಪದದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಭಾಗಗಳಿವೆ. ಸ್ಥಾಯೀ, ಅಂತರಾ, ಸಂಚಾರಿ ಮತ್ತು ಅಭೋಗ. ಇವು ಮೇಲೆ ತಿಳಿಸಿದ ಉದ್ಗ್ರಾಹ, ದ್ರುವಕ, ಆಭೋಗ ಮತ್ತು ಅಂತರಾಗಳ ಜೊತೆ ಸಾಮ್ಯ ಹೊಂದುತ್ತವೆ. ಈ ನಾಲ್ಕು ಹಂತಗಳು ದ್ರುಪದ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಇವತ್ತಿಗೂ ಕೂಡ ಪ್ರಸ್ತುತವಾಗಿವೆ.
ಧ್ರುಪದದ ಗೇಯಾಂಶದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಯಿಯು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಮಂದ ಮತ್ತು ಮಧ್ಯಮ ಸ್ಥಾನದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧದಲ್ಲಿ  ಬದವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಅಂತರಾದ ಉಠಾಣವು ರಾಗದ ನಿಯಮಾನುಸಾರ ಮದ್ಯದ ಅಥವಾ ಪಂಚಮೈಂಅ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ ತಾರ ಷಡ್ಜದ ಮೇಲೆ ಹೋಗಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಸಮಯ ನಿಂತು ಮತ್ತೆ ಮಧ್ಯಸ್ಥಾನಾ ಉತ್ತರಾರ್ಧ ಹಾಗೂ ತಾರಸ್ಥಾನದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಸ್ವರ-ಸಂಯೋಜನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಸಂಚಾರಿಯು ಮಧ್ಯಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಸಂಚಾರ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಅಭೋಗವು ಅಂತರಾದ ಹಾಗೆಯೇ ಮದ್ಯ ಮತ್ತು ತಾರಸಪ್ತಕಗಳ ಪ್ರಧಾನ ಸ್ವರ ಸಂಯೋಜನೆಯೊಂದಿಗೆ ದ್ರುಪದ ಗಾಯನವು ಪ್ರಾರಂಭಿಕ ನಿಯಮಾನುಸಾರ ಸ್ಥಾಯಿ ಮತ್ತು ಅಂತರಾಗಳನ್ನು ಹಾಡಿದ ನಂತರ ಸ್ಥಾಯಿಯ ಪ್ರಥಮ ಪಂಕ್ತಿಯನ್ನು ಪುನರಾವರ್ತನೆ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಸಂಚಾರಿ ಮತ್ತು ಆಭೋಗದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ಆಗುವುದಿಲ್ಲ. ಮಧ್ಯಸ್ಥಾನದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧ ಅಥವಾ ಷಡ್ವದ ಮೇಲೆ ಸಂಚಾರಿಯು ಸಮಾಪ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ನಂತರ ಅಭೋಗದ ಉಠಾಣವು ಮಧ್ಯಸ್ತಾನದ ಉತ್ತರಾರ್ಧದಿಂದ ತಾರಷಡ್ಜದವರೆಗೆ ಹೋಗುವ ಸ್ವರ – ಸಂಯೋಜನೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಈ ಎರಡು ಖಂಡಗಳು ಬೇರೆ –  ಬೇರೆಯಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ.
ಧ್ರುಪದವು ಅತೀ ವಿಲಂಬಿತದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದಿಲ್ಲ.ಆದರೆ ಮಧ್ಯ ವಿಲಂಬಿತದಲ್ಲಿ ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ದ್ರುಪದ ಬಂದಿಶಗಳಲ್ಲಿ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಲಯ ಮತ್ತು ಮಾತ್ರಾಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ಬಂದಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ಮತ್ತು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಒಂದು ಮಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅಥವಾ ಎರಡು ಸ್ವರಗಳು, ಒಂದೊಂದು ಕಡೆ ಎರಡು ಅಕ್ಷರಗಳು ಬರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. ಈ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಪ್ರಾಕಾರದ ಕ್ಲೀಷ್ಟವಾದ ಲಯಪ್ರಯೋಗದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇದು ಬಹಳ ಅವಶ್ಯಕವಾಗಿದೆ.
ಧ್ರುಪದವು ಒಂದು ಪ್ರಬಂಧ-ವಿಶೇಷವೂ ಹೌದು ಮತ್ತು ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯು ಕೊಡ. ಈ ಎರಡನ್ನೂ ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ ವಿಚಾರ ಮಾಡುವುದು ಬಹಳ ಕಷ್ಟಕರವಾದದ್ದು. ಏಕೆಂದರೆ ಉತ್ತರಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ನಿಬದ್ಧ ಮತ್ತು ಅನಿಬದ್ಧಗಳು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಘನಿಷ್ಠ ರೂಪದಿಂದ ಕೂಡಿಕೊಂಡಿವೆ ಮತ್ತು ಅವಲಂಬಿಸಿವೆ. ಈ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯು ಬೇರೆ ಎಲ್ಲ ವಿದ್ಯೆಗಳಿಗಿಂತಲೂ ಭಿನ್ನ ಮತ್ತು ವಿಶಿಷ್ಟವಾಗಿದೆ.
ಗಾಯನದ ವಿಧಾನ ಮತ್ತು ಕ್ರಮ :
ಗಾಯನ ಪ್ರಾರಂಭದ ಮೊದಲು ನೊಂ, ನರೀ ಮುಂತಾದ ನಿರರ್ಥಕ ಅಕ್ಷರಗಳ ಮೂಲಕ-ಖಂಡಬಧವಾಗಿ ‘ರಾಗಾಲಪ್ತಿ’ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಈ ಅಕ್ಷರಗಳ ಈಶ್ವರ ವಾಚಕ – ‘ಓಂ, ತ್ವಮನಂತ, ಹರಿ’ ಇತ್ಯಾದಿ ವಿಕೃತ ಆವಶೇಷಗಳಿಗೆ ಪ್ರಬಂಧದ ಅಂಗವಾದ ತೇನ ದಲ್ಲಿ ಸ್ವೀಕರಿಸಲಾಗಿದೆ. ನೊಂ, ತೊಂ ಆಲಾಪವು ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಲಯರಹಿತವಾಗಿ ವಿಲಂಬಿತಗತಿಯಲ್ಲಿ ಮೀಂಡ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ನಿಧಾನವಾಗಿ ಲಯವು ಬೆಳೆದಂತೆ ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ ಒನೆಯಲ್ಲಿ ಗಮಕಯುಕ್ತ ದ್ರುತ್ ತಾನಗಳ ರೂಪ ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ತದನಂತರ ದ್ರುಪದದ ಪದಗಳು ಮಧ್ಯ – ವಿಲಂಬಿತ ಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ದ್ರುತ್ ಲಯದ ನೊಂ, ತೊಂ ಆಲಾಪವು ಮುಗಿದ ನಂತರ ತತ್ ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿಯೇ ಮಧ್ಯಲಯ ವಿಲಂಬಿತ ಪದಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಯಾವ ಒಂದು ವೈಪರೇತ್ಯ (ವೈಚಿತ್ರ್ಯ) ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗುತ್ತದೆಯೋ ಅದೇ ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಶ್ರೋತೃವರ್ಗದ ಸಹೃದಯರ ಮನೋವೃತ್ತಿಯ ಮೇಲೆ ಗಾಯನದ ಪ್ರಭಾವವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಒಂದು ಅದ್ಭುತ ವಾತಾವರಣದ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನದ ಪ್ರಾಣ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಯಾಕಂದರೆ ದ್ರುತ್ ಲಯದಿಂದಾ ಚಿತ್ತ ವೃತ್ತಿಯು ‘ಧೃತಿ’ ಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಬಂದನಂತರ ಪದಗಳು ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದರ ಜೊತೆಗೆಯೇ ಚಿತ್ತವು ಪೂರ್ಣ ವಿಶ್ರಾಂತವಾಗಿ ಸ್ಥಿರವಾಗುತ್ತದೆ. ಮತ್ತು ಗಾಯಕನ ಕಂಠದ  ಮೇಲಿನ ಗಂಭೀರತೆ, ಉತ್ಕ್ರಷ್ಟ  ಪದರಚನೆ, ಮಧ್ಯ ವಿಲಂಬಿತಲಯದ ಛಂದ ಮತ್ತು ಪಕ್ವಾಜದ ಸಾತ-ಸಂಗತದಿಂದ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಅಪೂರ್ವ ಆನಂದ ಪ್ರಾಪ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ನಂತರ ಲಯಬಾಂಟ, ಬೋಲಬಾಂಟ್‌ಗಳ ಪ್ರಯೋಗವಾಗುತ್ತದೆ. ಲಯಬಾಂಟ ದಲ್ಲಿ ವಿಭಿನ್ನ ಪ್ರಾಕಾರದ ಸರಳ, ಅಡ್ದಲಯಗಳು ಅಂದರೆ ದುಗುನ್, ತಿಗುನ್, ಚೌಗುನ್ ಆಡಿ, ಉವಾಡಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಲಯಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ವಿಭಿನ್ನ ಸ್ವರ ಮಾಹುರ್ಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ ಮತ್ತು ಗಾಯಕನಿಗೆ ಇಂಥಹ ಲಯದಲ್ಲಿ ಚಾಣಾಕ್ಷತನ, ತರ್ಕಬದ್ದ ಬುದ್ಧಿವಂತಿಕೆ, ಲಯ -ತಾಳಗಳ ಗಟ್ಟಿತನ, ಕಂಠದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಭುತ್ವ ಮತ್ತು ಸ್ಥಿರತೆ ಇವೆಲ್ಲದರ ಮೇಲೆ ಪ್ರಭುತ್ವ ಸಾಧಿಸಬೇಕಾದುದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಬಲ್ಲವರಾಗಿ, ಗಾಯಕರನ್ನು ವ್ಹಾ! ವ್ಹಾ! ಎಂದು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹನೆಯಿಂದ ಗಾಯಕನು ಒಂದು ಅಲೌಕಿಕ ಅದ್ಭುತ ವಾತಾವರಣವೇ ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಬೋಲಬಾಂಟವು ದ್ರುಪದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯ ಅಂತಿಮ ಭಾಗವಾಗಿದೆ. ಭೋಲಬಾಂಟ ಎಂದರೆ ಸ್ವಲ್ಪ ಶಬ್ದಗಳು ಅಥವಾ ಒಂದು ಖಂಡದ ಎಲ್ಲ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ತೆಗೆದು ಕೊಂಡು ವಿಭಿನ್ನ ಪ್ರಕಾರದ ಲಯಕಾರಿಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾ ಗಾಯನ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಅಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಗೀತ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಗೇಯದ ‘ಭಂಜನ’ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಇದನ್ನು ಭಂಜನ ರೂಪಕಾಲಪ್ತಿ‘ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಸ್ವರ-ಲಯಗಳ ವಿವಿಧತೆ ಇರುವ ಕಾರಣ ವಿಶೇಷ ಆನಂದ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಸ್ವರ, ತಾಲ ಮತ್ತು ಪದಗಳ ಉತ್ಕೃಷ್ಟವಾದ ಸಮನ್ವಯತೆ ಮತ್ತು ಸಂತುಲನೆಯ ಸಮರಸವೂ ಈ ವಿಧಾನದಲ್ಲಿದೆ.
ಉಸ್ತಾದ ಜಿಯಾವುದ್ದೀನ್ ಖಾನ್ ಸಹೇಬರ ಧ್ರುಪದ ರಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ನೋಡಬಹುದು.
ಧ್ರುವಪದ (ದೇವಸಾಖ) (ಪು. ಸಂ. 14-15)
ಸ್ಥಾಯಿ:
ನವರೋಜ ಬಹೆಲುವಾ ಶುಭ ಘಡಿ ಶುಭ ಘಡಿ
ಶುಭದಿನ ಬೈಠೆ ತಖ್ತ ಮುಬಾರಕ ಹಜರತ ಅಲಿ!
ಅಂತರಾ :
ಅಲಿ ಬಲಿ ಶಾಹ ದಿನ ಪನಾಹ ಬೈಲೊ ಜಗತಮೆ ಸಬತಮೆ ಸಬಓರ ಆನಂದ !
ಸಂಚಾರಿ :
ಬೈಟೆ ಸಾಹಬ ಸಿರತಾಜ ದೀನದುನಿಕೆ ಭೀ ಜಗತ ಸೋಹಾಯೆ ಆಯೆ ಪಾಯೆ ತನಾಹ !
ಅಭೋಗ :
ನರನಾರಿ ಮಿಲಗಾವೊ ಬಜಾವೋ ಥಪ್ಪಥಪ್ಪಾ ತನಉದಿನಾ ತೋಮ
ತನ ನಾದಿರನಾ ಬಜೋರೆ ಮಧುರಲಾ ಬಾಜ್ !!
ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಪೌರುಷಯುಕ್ತ ಗಾಯನ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಗಾಯನವು ಪುರುಷರಿಗಷ್ಟೇ ಸೀಮಿತವಾಗದೆ ಸಮನ್ವಯತೆಯನ್ನು ಕಾಯ್ದುಕೊಂಡು ಬಂದಿದು ಶೈಲಿಯ ವಿಶೇಷತೆ. ಇದರ ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ಮಹಿಳೆಯರ ಪಾತ್ರವು ಕೂಡ ಅಷ್ಟೇ ಹಿರಿದಾಗಿದೆ. ವರ್ತಮಾನ ಸಮಯದಲ್ಲಿಯು ಕೂಡ ನೇಪಾಳ ದರಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಗಾಯಕಿಯರಿಂದ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇವರ ಜೊತೆ ಪಕ್ವಾಜ ಸಾಥಿದಾರರಾಗಿ ಗುರು-ಸಹೋದರಿಯರು ಇರುತ್ತಾರೆ. ಹಾಗೂ ಇದರಿಂದ ನೃತ್ಯಾಭಿನಯವು ಕೂಡಾ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಸಮನ್ವತೆ ಇವತ್ತಿಗೂ ಕೂಡ ಸಂಗೀತರು ಮತ್ತು ಶ್ರೋತೃವರ್ಗದವರು ನೆನಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತರೆ. ಇಂತಹ ಎಲ್ಲ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಉರಿತು ಸಾರಂಗ ದೇವನು ತನ್ನ ಮೇರು ಕೃತಿ ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರದಲ್ಲಿ ಉಲ್ಗೇಖಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನದ ಚತುರ್ವಾಣಿಗಳು
ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯಕನಿಗೆ ‘ಕಲಾವಂತ’ ನೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಿದರು. ದ್ರುಪದ ಗಾಯಕರು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ವಾಸ ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಮಾತನಾಡುವ ಭಾಷಾ ಶೈಲಿ ಮತ್ತು ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನಗಳನ್ನು ಆಚರಣೆ ಮಾಡುವ ಶೈಲಿ ಹಾಗೂ ವಿವಿಧ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಆಚರಿಸುವುದರಿಂದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶದ ಬಾಷೆ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಗಾಯನವು ಆಯಾ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೊಳಗಾಗಿ ತನ್ನದೆ ಆದ ಶೈಲಿ ಹೊಂದಿರುವುದರಿಂದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ‘ವಾಣಿ’ಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡು ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದ ನಾಲ್ಕು ಪ್ರಕಾರದ ವಾಣಿಗಳು ಈ ಕೆಳಗಿಂತಿವೆ.
1) ಗೋಬರ ಹಾರವಾಣಿ ಅಥವಾಶುದ್ಧವಾಣಿ
2) ಖಂಡಹಾರ ವಾಣಿ
3) ಡಾಗೂರ ವಾಣಿ
4) ನೋಹಾರ ವಾಣಿ
ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ನಾಲ್ಕು ವಾಣಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ‘ಹಕೀಂ ಮಹಮ್ಮದ ಕರಮ ಇಮಾಮ’ರು ತಮ್ಮ ‘ಮಾದಮಲ್ ಮೌಸೀಕ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ವಿವರವಾಗಿ ತಿಳಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅಕ್ಬರ ಬಾದಶಹನ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರಾದ ಸಂಗೀತ ಸಾಮ್ರಾಟ್ ತಾನಸೇನ, ಬ್ರಜಚಂದ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ, ರಾಜಾ ಸುಮೋಖನ ಸಿಂಹ (ವೀಣಾವಾದಕ) ಶ್ರೀ ಚಂದ ರಾಜಪೂತ ಇವರಿಂದ ಈ ಎಲ್ಲ ವಾಣಿಗಳ ಆವಿಷ್ಕಾರವಾಗಿ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದಿವೆ.
ತಾನಸೇನನು ಗೌಡ ಬ್ರಾಹ್ಮಣನಾಗಿದ್ದುದರಿಂದ ಆತನ ವಾಣಿಯನ್ನು ಗೌಡೀಯ ಅಥವಾ ಗೋಬರಹಾರವಾಣಿ ಎಂದು ಕರೆದರು. ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ವೀಣಾವಾದಕನಾದ ಸುಮೋಖನ ಸಿಂಹನು ಖಂಡಾರ ಗ್ರಾಮದ ನಿವಾಸಿಯಾಗಿದ್ದರಿಂದ ಆತನ ವಾಣಿಗೆ ಖಂಡಾರವಾಣಿಯೆಂದು ಕರೆದರು. ಈತನು ಮುಂದೆ ಸಾಮ್ರಾಟ ತಾನಸೇನನ ಮಗಳನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗಿ ನೌಬತ್ ಖಾನ್ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಪ್ರಸಿದ್ದಿ ಪಡೆದನು.
1) ಗೋಬರ ಹಾರವಾಣಿ ಅಥವಾ ಶುದ್ಧವಾಣಿ : ಇದರ ಮುಖ್ಯವಾದ ಲಕ್ಷಣಗಳೆಂದರೆ: ಪ್ರಸಾದಗುಣ, ಶಾಂತರಸ, ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ, ಧೀರಗತಿ ಮತ್ತು ಸ್ವರಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ ಈ ವಾಣಿಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯತೆ ಇರುವುದರಿಂದ ಇದಕ್ಕೆ ‘ಶುದ್ಧವಾಣಿ ’ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
2) ಖಂಡಹಾರ ವಾಣಿ : ಈ ವಾಣಿಯು ವಿಲಾಸ ಪೂರ್ಣವಾಗಿದ್ದು ಐಶ್ವರ್ಯದ ಆಡಂಬರತೆಯ ಪ್ರಕಾಶ ‘ತೀವ್ರ ಭಾವರಸೋದ್ವೀಪಕ’ವಾಗಿದೆ ಮತ್ತು ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಖಂಡ-ಖಾವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿ ಏಕ ಸೂತ್ರತೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿ ತನ್ಮೂಲಕ ರಸಿಕತೆಯ ಸಾಮಿಪ್ಯ ರಸೋಮಯವು ಈ ವಾಣಿಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯತೆಯಾಗಿದೆ. ಈ ವಾಣಿಯಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನ- ಭಿನ್ನ ಸ್ವರಾಲಂಕಾರಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವುದರಿಂದ ಸಂಸ್ಕೃತ ಗ್ರಂಥಕಾರರು ಇದಕ್ಕೆ ‘ಭಿನ್ನಾಗೀತಿ’ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಖಂಡ-ಖಂಡವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವಾಗ ಗಮಕ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆ ಕಂಡುಬರುವುದರಿಂದ ವಾಣಿಯ ವೈಖರಿ, ಮಧುರತೆಯು ತನ್ನಿಂದ ತಾನೆ ಮೂಡಿಬರುತ್ತಎ. ಸೇನಿ, ಪಂಗಡದ ಕಲಾವಿದರು ವೀಣಾವಾದನದಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯ ಮತ್ತು ಹ್ರುತ್ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಖಂಡಾರವಾಣಿಯನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತ ವೈವಿಧ್ಯಪೂರ್ಣ ಗಮಕಾಲಂಕಾರಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾರೆ. ಮತ್ತು ರಬಾಬ್ ವಾದನದ ಮುಖಾಂತರ್ ಶುದ್ಧವಾಣಿಯನ್ನು ನುಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ರಬಾಬ್ ನುಡಿಸುವಾಗ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಲಾಪಾ ಅಂಗವು ವಿಲಂಬಿತ, ಮಧ್ಯ ಮತ್ತು ದೃತ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿಶುದ್ಧತೆಯು ಬೇರೆ ವಾದನದಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ.
3) ಡಾಗೂರ ವಾಣಿ : ಈ ವಾಣಿಯ ಮುಖ್ಯ ಗುಣಗಳೆಂದರೆ, ಸರಳತೆ, ಸೌಂದರ್ಯತೆ, ಗತಿಯಲ್ಲಿ ಸಹಜತೆ ಮತ್ತು ವಕ್ರ ಸ್ವರಗಳ ವಿಶೇಷ ಸೌಂದರ್ಯತೆ ಇರುವುದರಿಂದ ಭಾವನೆಗಳ ಸ್ವಛಂದತೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಇದರಲ್ಲಿದೆ.
4) ನೋಹಾರ ವಾಣಿ : ಶ್ರೀ ಚಂದ ರಾಜಪೂತನ ಗ್ರಾಮದ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಈ ವಾಣಿಯನ್ನು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದು ಸಿಂಹದಂತೆ ಧಿರೋದಾತ್ತ ಗತಿ ಮತ್ತು ಗಂಭೀರತೆ ಹೊಂದಿದ್ದು. ಇದರ ಗತಿಯು ಒಂದು ಸ್ವರದಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿ ಮುಂದಿನ ಎರಡು ಮೂರು ಸ್ವರಗಳನ್ನುಲಂಘಿಸಿ ಪುನಃ ಪ್ರಾರಂಭದ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ ಬಂದು ಸ್ವರಾಂತರಗಳ ವರ್ಣವೈಖರಿಗಳನ್ನು ತೋರಿಸುವುದು ಈ ವಾಣಿಯ ವಿಶೇಷತೆಯಾಗಿದೆ.
ನಾವು ಗಾಯನ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದಕ್ಕೆ ‘ಶುದ್ಧವಾಣಿ’ಯೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತೇವೆಯೋ ಅದು ಕೇವಲ ಗೋಬರವಾಣಿ ಮತ್ತು ಡಾಗೂರ ವಾಣಿಗಳ ರೂಪಾಂತರ ನಾಮವಾಗಿದೆ. ಶುದ್ಧವಾಣಿಯು ಸಂಗೀತದ ಆತ್ಮ ಮತ್ತು ಆನಂದದ ಆಗರವಾಗಿದೆ. ಅಂತೆಯೇ ತಾನಸೇನನ ವಾಣಿಯ ಪರಂಪರೆಯ ಕಲಾವಿದರು ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ವರ ಶುದ್ಧತೆಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ ಕೊಟ್ಟಿರುವುದು ಔಚಿತ್ಯ ಪೂರ್ಣ.
ಸಂಗೀತ ರಸಿಕರು ಗೋಬರವಾಣಿಯನ್ನು ರಾಜನೆಂದು, ಡಾಗೂರ ವಾಣಿಯನ್ನು ಮಂತ್ರಿಯೆಂದು, ಖಂಡಾರವಾಣಿಯನ್ನು  ಸೇನಾಧಿಪತಿಯೆಂದು ಮತ್ತು ನೋಹಾರವಾಣಿಯನ್ನು ಭೃತ್ಯನೆಂದು ಈ ನಾಲ್ಕು ವಾಣಿಗಳ ಗತ್ತು ತಮ್ಮತ್ತುಗಳು, ಸ್ವಭಾವ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯತೆಗಳ ಮೇಲಿಂದ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಉಪಮಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನವು ಗೋಪಾಲ ನಾಯಕ-ಬೈಜು, ಭಕ್ಷು, ಸ್ವಾಮಿ ಹರಿದಾಸ, ತಾನಸೇನ ,ಇಂತಹ ಸಮರ್ಥರಿಂದ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರತಿಭಾನ್ವಿತತೆಯನ್ನು ಪಡೆದು ಅಪ್ರತಿಮ ಸಂಗೀತಜ್ಞರಿಂದ ಪಾಲನೆ-ಘೋಷಣೆ ಪಡೆದು, ಮೇರು ಪರ್ವತವೇ ತಾನದ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನವು ಸುಮಾರು 400 ವರ್ಷಗಳವರೆಗೆ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಸ್ವಯಂ ಪ್ರಕಾಶವುಳ್ಳ ಪ್ರಜ್ಯೋತಿ.
ನಂತರ ಖಯಾಲಗಾಯನವು ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದು ಪ್ರಚುರ ಪಡೆಯಿತು. ಖಯಾಲವು ಎಷ್ಟೆ ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆದು ಪ್ರಸಿದ್ದಿಗೆ ಬಂದರೂ  ಕೂಡ ದ್ರುಪದ ಗಾಯನದ ಮೇಲೆ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಭಾವ ಬೀಳಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಈ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನದ ಪ್ರಚಾರ ಕಡಿಮೆ ಇದ್ದರೂ ಕೂಡ ತನ್ನ ಯಾವುದೇ ಘನ – ಗಾಂಭೀರ್ಯತೆ, ನೀತಿ ನಿಯಮಾವಳಿ ಮತ್ತು ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವಾದ ಸೌಂದರ್ಯಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆ ಬರದಂತೆ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿರುವುದು ಗಾಯನಾ ವಿಶೇಷತೆ.
20ನೇ ಶತಮಾನದ ಸರ್ವಶ್ರೇಷ್ಟ ದ್ರುಪದ ಗಾಯಕರಾದ ದಿ|| ರಾಧಿಕಾ ಮೋಹನ ಗೋಸ್ವಾಮಿ (ಕಲ್ಕತ್ತಾ), ಉಸ್ತಾದ ಕಾಲೇಖಾನ್ (ಬೆತಿಯ), ದಿ|| ನಾರಾಯಣ ಮುಖ್ಯೋಪಾದ್ಯಾಯ (ವಾರನಾಸಿ) , ದಿ|| ಚಂದನ ಚೌಬೆ (ಮಥುರಾ) ಉಸ್ತಾದ್ ನಸಿರುದ್ದೀನ್ ಖಾನ (ಇಂದೋರ) ಉಸ್ತಾದ ಖುರ್ಷಿದ್ ಅಲಿಖಾನ್ (ಲಾನೌ), ಇಂತಹ ಅನೇಕ ಮಹಾನ್ ಕಲಾವಿದರಿಂದ ಹಿಡಿದು ಪಾಠಕ ಬಂಧುಗಳು ಮತ್ತು ಡಾಗೂರ ಬಂದುಗಳು ಇವರು ಎಂತಹ ಕಷ್ಟ-ನಷ್ಟ ಬಂದರೂ ಕೂಡ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಪರಂಪರಾಗತವಾಗಿ ಉಳಿಸಿ ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದು ಮುಂದಿನ ಪೀಳಿಗೆಗೆ ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕರಾದ ಗೌರವ ಇವರಿಗಿದೆ.
ಫಿಲ್ಮಿ, ಪಾಪ್ ಸಂಗೀತದ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯು ತನ್ನದೆ ಆದ ಅಸ್ತಿತ್ವ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹವಾದುದು.
೧೯. ಧಮಾರ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯ ಉಗಮ ಹಾಗೂ ವಿಕಾಸ
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಧಮಾರ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯು ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಷ್ಟೇ ಪ್ರಾಚೀನ ಇತಿಹಾಸ ಹೊಂದಿದೆ. ಈ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯು ತನ್ನದೇ ಆದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯತೆಯೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆದುಕೊಂಡಿದೆ. ಛಂದ, ಅಲಂಖಾರ, ಭಾವ, ಸೌಂದರ್ಯ, ಶೈಲಿ ಹಾಗೂ ಜನಪದೀಯ ಸೊಗಡು, ಭಾಷೆ, ಪ್ರೇಮಭಕ್ತಿಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಧಮಾರ ಗಾಯನವು ರತಿ-ಕಾಮದೇವ ಮತ್ತು ಕೃಷ್ಣ ರಾಧೆಯರ ಕಥಾ ರೂಪದ ಗೀತೆಗಳಿಗೆ ಧಮಾರ ಗಾಯನವೆಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ.
ಉಗಮ:
ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಆಚರಿಸುವಂತಹ ಹಬ್ಬಗಳಲ್ಲಿ ಹೋಳಿ ಹಬ್ಬವು ಒಂದಾಗಿದೆ. ಈ ಹಬ್ಬವು ತಿಂಗಳಪರ್ಯಂತ ಆಚರಿಸಿ ಹುಣ್ಣಿಮೆಯ ದಿವಸ ಕಾಮನನ್ನು ದಹಿಸುವ ಪದ್ದತಿ ಇಂದಿಗೂ ಇದೆ. ಈ ತಿಂಗಳಲ್ಲಿ ದಿನನಿತ್ಯವೂ ಕೂಡ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸಂಸ್ಕೃತಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ನೃತ್ಯ, ನಾಟ್ಯ, ಸಂಗೀತ, ವೇಷಭೂಷಣಗಳು, ರಂಗು ರಂಗಿನ ಬಣ್ಣದಾಟ, ಹಾಡು, ಕುಣಿತ ಹೀಗೆ ವಿವಿಧ ರೀಯಿಯ ಮನರಂಜನಾ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ಕೊನೆಯ ಹುಣ್ಣಿಮೆಯ ದಿನ ಅಂತರಂಗದ ಮನೋವಿಕಾರದ ಕಾಮನೆಗಳ ಪ್ರತೀಕವಾದ ಕಾಮನನ್ನು ಸುಟ್ಟು ಮೌಲ್ಯಾಧಾರಿತ ಬದುಕು ಸಾಗಿಸಬೇಕೆಂದು ಜೀವನ ಸಂದೇಶವೇ ಈ ಹಬ್ಬಾಗಿದೆ.
ಈ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಹೋಳಿ ಹಬ್ಬದಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣ-ರಾಧೆಯರ ಪ್ರೇಮ ಕಥಾ ಗೀತೆ ಹಾಗೂ ಆಮರತಿಯರ ಪ್ರೇಮ ಮತ್ತು ವಿರಹ ಗೀತೆಗೆಳು ನೃತ್ಯ ರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವಂತಹ ‘ ಧಮಾರ ಅಥವಾ ಹೋರಿ’ (ಗೀತ)ಗಾಯನವೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತೇವೆ.
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ತಜ್ಞ ಹಾಗೂ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರು ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯ ಅವಿಷ್ಕಾರಕನಾದ ರಾಜಾ ಮಾನಸಿಂಹತೋಮರನೇ ಧಮಾರ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯ ಅವಿಷ್ಕಾರಕನೆಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಇನ್ನೂ ಕೆಲವರು ಬ್ರಿಜ್ಭಾಷಾ ಕ್ಷೇತ್ರದ ಮಠ, ಮಂದಿರಗಳಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿ ಸಂಪ್ರದಾಯದಿಂದ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿದೆ ಎಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡುತ್ತಾರೆ. ಈ ಎರಡು ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳು ಮಾನ್ಯವಾಗಿವೆ.
ಇದನ್ನು ಶಾಬ್ದಿಕ ಅರ್ಥದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದರೆ ಧಮಾರ, ಧಮಾಲ, ಧಮಾರಿ, ಧಮಾಲಿ, ಹೋರಿ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ಶಬ್ದಗಳ ಮೂಲರೂಪವು ಒಂದೇ ಆಗಿದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ‘ಧರ್’ ಎಂದರೆ ಸರಳವಾದ ಎತ್ತರ ದ್ವನಿ ಅಥವಾ ನಾಭಿಯಿಂದ ದೀರ್ಘವಾದ ಉಸಿರಿನಿಂದ ಎತ್ತರದ ದ್ವನಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಕುವುದು ಎಂದರ್ಥ. ಇದಕ್ಕೆ ‘ಹೋರಿ’ ಎಂದು ಕೊಡಾ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ‘ಹೋರಿ’ ಇದು ಹೋಳಿಯ ಪದದಿಂದ ಬಂದಿದ್ದು. ಹೋಳಿ ಹಬ್ಬದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ‘ಹೋರಿ’ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ‘ಧಮಾರ’ ಎಂಬ ಪದವು ಬಹಳ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಅಂದು ‘ಧಮಾರ’ ಗಾಯನವೆಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ.
ವೈಶಿಷ್ಠ್ಯತೆ:
ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನದಂತೆಯೇ ಧಮಾರ ಗಾಯನದಲ್ಲಿಯೂ ಸ್ಥಾಯಿ, ಅಂತರಾ ಎಂಬ ಎರಡು ಭಾವಗಳಿವೆ. ನೋಂ, ತೋಂ, ತನನನ ಎಂಬ ಪದಗಳಿಂದ ಆಲಾಪ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ, ಮಧ್ಯವಿಲಂಬಿತಲಯ, ಮಧ್ಯಲಯ ಧೃತ್ ಲಯಗದವರೆಗೆ ಬಹಳ ಸೌಂದರ್ಯಯುಕ್ತ ಆಲಾಪ ಮಾಡಿ ಶ್ರೋತೃಗಳನ್ನು ಸ್ವರಲೋಕಕ್ಕೆ ಕರೆದೊಯ್ದು ಮಂತ್ರಮುಗ್ಧರನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿ ಬಂದಿಶ್ ಹಾಡಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ. ಬಂದಿಶ್‌ವು ಕೂಡ 1, 2, 3, 3ನೇ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿ, ಬೋಲಬಾಂಟ, ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ. ಬಂದಿಶ್‌ವು ಊಡ 1, 2, 3, 4ನೇ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿ ಬೋಲಬಾಂಟ, ಲಯಬಾಂಟಗಳ ಲಯಕಾರಿಯನ್ನು ಮಾಡಿ ಗಾಯನ ಸಮಾಪ್ತಿ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಪದಗಳಿಗೆ (ಗೀತಕ್ಕೆ)ಅಷ್ಟೇ ಮಹತ್ವ ಕೊಡಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಧಮಾರ ಗಾಯನವನ್ನು ಧ್ರುಪದದ ನಲ್ಕು ವಾಣಿಗಳ ಗಾಯಕರೂ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನ ಮುಗಿದ ನಂತರ ಧಮಾರ ಗಾಯನ ಮಾಡುವುದು ಧ್ರುಪದ ಗಾಯಕರಿಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂದೇ ಹೇಳಬಹುದು.
ಆದರೆ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯನದಂತೆ ಧಮಾರ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಘನ-ಗಾಂಭೀರ್ಯತೆ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಧ್ರುಪದ ಗಾಐನವು ಭಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಗಂಭೀತ ಪ್ರಧಾನವಾದುದು. ಆದರೆ ಧಮಾರವು ಚಂಚಲ ಹಾಗೂ ಶೃಂಗಾರ ಭಕ್ತಿ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದೆ. ಧಮಾರದಲ್ಲಿ ರಾಸಲೀಲೆಗಳ ವರ್ಣನೆ ಶೃಂಗಾರಮಯ ಪದ ಸಂಯೋಜನೆಯ ಕಾರಣದಿಂದ ಇದು ಮಾಧುರ್ಯತೆ ಹಾಗೂ ಸರಳತೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಲಾಲಿತ್ಯಪೂರ್ಣ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಾಗಿದೆ.
ಧಮಾರ ಗಾಯನವು ‘ಧಮಾರ’ ತಾಲದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ನೇಪಾಳದ ಧ್ರುಪದ ಗಾಯಕರ ಪ್ರಕಾರ ಧಮಾರ ತಾಳವು ೩-೨-೨-೩-೨-೨ = (೧೪) ರಂತೆ ಮಾತ್ರಾಗಳ ವಿಭಜನೆಯಾಗದೇ ೩-೨-೩-೨-೨-೨=(೧೪) ರಂತೆ ಆಗಿದೆ. ಈ ಕಾರಣದಿಂದ ತೀವ್ರಗತಿಯಲ್ಲಿ ಲಯದ ಭೇದ ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಇದು ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಕಠೀಣವಾಗಿದೆ. ಈ ಲಯದ ಗತಿಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಧಮಾರ ಗೀತೆಗಳ ಸಂಗ್ರಹವಿದೆ. ಆದರೆ ಮಧ್ಯಕಾಲದಿಂದ ಧಮಾರ ತಾಲವು ೫-೨-೩-೪=(೧೪)ರಂತೆ ವಿಭಜನೆಗೊಂಡು ಇದೇ ಲಯದಲ್ಲಿ ಗಾಯನ ಛಂದವು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು ಗಾಯನ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಭಕ್ತ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಕೊಡುಗೆ :
ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ ಧಮಾರ ಗಾಯನದ ಉಗಮ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದ ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿ ಆಗಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ.  ರಾಧಾ ಕೃಷ್ಣೋಪಾಸಕ ಸಂತರ ರಚನೆಗಳು ಅಧಿಕವಾಗಿವೆ. ವೈಷ್ಣವ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಕೀರ್ತನಕಾರರು ಮತ್ತು ಸಮಾಜ ಗಾಯಕರ ಪರಂಪರಾಗತ ರಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ಧಮಾರ ಶೈಲಿಗೆ ಪ್ರಮುಖ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. ಮಧ್ಯಕಾಲದಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿ ಆಂದೋಲನದ ಪ್ರಚಾರದ  ಜೊತೆಗೆ ವಿವಿಧ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಅವಿರ್ಭಾವವಾಗಿದೆ.
ಹರಿದಾಸ ಸಂಪ್ರದಾಯ, ಗೌಡಿಯ ಸಂಪ್ರದಾಯ,
ರಾಮಾನುಜ ಸಂಪ್ರದಾಯ, ವಲ್ಲಭ ಸಂಪ್ರದಾಯ,
ರಾಧಾ ವಲ್ಲಭ ಸಂಪ್ರದಾಯ, ನಿಂಬಾರ್ಕ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಇತ್ಯಾದಿ.
ಈ ಎಲ್ಲ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಆಚಾರ್ಯರು ತಮ್ಮ ವಾಣಿಗಳ ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಸ್ವರಚಿತ ಪದಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸೃಜನ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಬಹುಮುಖವಾಗಿ ಬೆಳೆಸಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯಿಗಳ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತ ಪರಿಚಯ ಇಲ್ಲಿದೆ.
ಹರಿದಾಸ ಸಂಪ್ರದಾಯ :
ವಾಣಿಗಳನ್ನು ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪೂಜ್ಯವಾಗಿ ಕಾಣಲಾಗುತ್ತಾದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಗುರುಗಳ ವಾನಿಯೇ ವೇದ. ಹೀಗಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿ, ಭಾವ ಸ್ಥಿರತೆಯು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ. ಇದರ ಪ್ರವರ್ತಕರು ಸ್ವಾಮಿ ಹರಿದಾಸರೆಂದು ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಸಖೀ ಸಂಪ್ರದಾಯವೂ ಕೂಡ ಇದೆ. ಪ್ರವರ್ತಕರು  ಆಚಾರ್ಯ ಲಲಿತಾ ಸಖೀಯರ ಉಪಾಸಕರಾಗಿದ್ದರಿಂದ ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ‘ಸಂಜ್ಞೆ’  ಪ್ರಧಾನವಾದ ‘ಸಖಿ ಸಂಪ್ರದಾಯ’ ವೆಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ.
ವಲ್ಲಭ ಸಂಪ್ರದಾಯ :
ಶ್ರೀವಲ್ಲಭಾಚಾರ್ಯರು ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಪ್ರವರ್ತಕರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಇದರ ಗಾಯನ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ಕೀರ್ತನೆಗಳು ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ವೈಷ್ಣವ ಮಂದಿರಗಳಲ್ಲಿ ರಾಗ, ಭೋಗ, ಶೃಂಗಾರಮಯವಾದ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಶಾಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ಕಲಿತವರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಮಂದಿರಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರವೇಶ ಕೊಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ದಾಶ್ಯಸೇವಾ, ನೃತ್ಯಸೇವಾ, ವಾರ್ಷಿಕ ಸೇವಾ, ವಾತ್ಸಲ್ಯ ಅಥವಾ ಮಾಧುರ್ಯ ಭಕ್ತಿಭಾವಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕೀರ್ತನೆಗಳೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಇದನ್ನು ‘ಕೀರ್ತನ ಸಮಾಜ’ ವೆಂದೇ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಈ ಪರಂಪರೆಯು ಇಂದಿಗೂ ಜೀವಂತವಾಗಿದೆ.
ರಾಧಾ ವಲ್ಲಭ ಸಂಪ್ರದಾಯ :
ಇದು ಶುದ್ಧರಸ, ಮಾರ್ಗೀಯ ಭಕ್ತಿ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿದೆ. ರಾಧಾ ವಲ್ಲಭರೇ ಇದರ ಆರಾಧ್ಯ ದೇವರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಪ್ರೇಮವು ಇದರ ಮೂಲಾಧಾರ. ಪ್ರೇಮ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ ಗೋಸ್ವಾಮಿಜೀಯವರು ಪೂಜೆ, ಅರ್ಚನೆಯ ವಿಧಿ-ವಿಧಾನಗಳಿಂದ ಅಷ್ಟಮಯ ಸೇವಾ, ಉತ್ಸವ ಸೇವಾ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಆಚರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಪರಂಪರಾಗತ ‘ರಸಿಕ ವಾಣಿ’ಗಳಿವೆ. ಪ್ರೇಮಿಗಳ ಸುಂದರ ವರ್ಣನೆಗಳಿವೆ. ಉದಾಹರಣೆಗಾಗಿ ರಾಗ ಬಿಭಾಸದಲ್ಲಿ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಪ್ರೇಮ ಸಿದ್ಧಾಂತದ ಪ್ರತಿಪಾದನೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ.
ಜೋಯಿ ಜೋಯಿ ಪ್ಯಾರೈ ಕರೋ ಸೋಯಿ ಮೋಹಿ ಭಾವೈ |
ಭಾವೈ ಮೋಹಿ ಜೋಯಿ ಸೋಯಿ ಕರೈ ಪ್ಯಾರೈ |
ನಿಂಬಾರ್ಕ ಸಂಪ್ರದಾಯ :
ಶ್ರೀ ನಿಂಬಾರ್ಕಆಚಾರ್ಯರು ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಹುಟ್ಟುಹಾಕಿದ್ದಾರೆ. ನಿಂಬ ಗ್ರಾಮದಲ್ಲಿ ಸಾಲಿಗ್ರಾಮದ ಪೂಜೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರ ಭಕ್ತಿ ಪರಂಪರೆ ಇದೆ. ಎಲ್ಲ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಇದು ಪ್ರಾಚೀನವಾಗಿದೆ ಎಂದು ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ.
ಹೀಗೆ ಧಮಾರ ಗಾಯನವು ಒಂದು ದೇಶಿ ಪರಂಪರೆಯಿಂದ ಬೆಳೆದು ಬಂದರೆ ಇನ್ನೊಂದು ಭಕ್ತಿ ಸಂಪ್ರದಾಯದಿಂದ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿದೆ. ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂದರ್ಭದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಧಮಾರ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯು  ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯವಹರಿಸುವ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಾಗಿವೆ. ಹೀಗೆ ಸಮಾಜ ಗಾನವು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ  ಎರಡು ಅಮೂಲ್ಯ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ನೀಡಿದೆ. ಅವೇ ‘ಧ್ರುಪದ’, ‘ಧಮಾರ’ ಗಳೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದಿವೆ.
ಧಮಾರ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಾತ್ಮಕ ತತ್ವಗಳ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೆ  ಅತ್ಯಂತ ಕರ್ಣಪ್ರಿಯ, ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶಿ, ರಾಗಪ್ರಧಾನ ಹಾಗೂ ಲೋಕ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಧಾನ ತತ್ವಗಳ ಸಮಾವೇಶ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಧ್ರುಪದ ಗಾಯಕರು ತಮ್ಮೆಲ್ಲ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಧಮಾರ ಗಾಯನ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹಾಗೂ ವಿದ್ಯಾಲಯ, ಮಹಾವಿದ್ಯಾಲಯ, ಹಾಗೂ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಧಮಾರ ಗಾಯನದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ವಿಚಾರ ಸಂಕೀರ್ಣಗಳು ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ಇದು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾದರೂ ಇದರಲ್ಲಿ ಮಾಧುರ್ಯ ಭಾವ, ರಸ, ಚಮತ್ಕಾರಿಕೆಗಳು ಕ್ಲಿಷ್ಟತೆಯಿಂದ ಕೂಡಿವೆ. ಈ ಗಾಯಕೀಯ ಪ್ರಕಾರವು ಶಿಕ್ಷಣ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆದುಕೊಂಡು ಬಂದರೆ ಧಮಾರ ಗಾಯನದ ವಾಸ್ತವಿಕ ರೂಪವು ನಿಶ್ಚಿತವಾಗಿ ಉಳಿಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ.
೨೦ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕಿಯ ಉತ್ಪತ್ತಿ, ವಿಕಾಸ, ಸಮಗ್ರ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕಿಯ ಅವಲೋಕನ
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನ ಶೈಲಿ ಭಾರತೀಯ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಉಳಿದ ಎಲ್ಲ ಶೈಲಿಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಜನಪ್ರಿಯ ಶೈಲಿಯಾಗಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸಂಗೀತ ಸಭೆ, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು, ಆಕಾಶವಾಣಿ, ದೂರದರ್ಶನದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು, ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪಠ್ಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲೂ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಪ್ರಮುಖ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. ಹೀಗೆ ಖ್ಯಾಲ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗವಾಗಿದೆ.
‘‘‘ಖ್ಯಾಲ’’’’ ಶಬ್ದ ಫಾರ್ಸಿ ಭಾಷೆಯದು. ಅದರ ಅರ್ಥ ‘‘ಕಲ್ಪನೆ’’ ಎಂದಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಭಾಷಾಶಾಸ್ತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ ಹಲವಾರು ಅರ್ಥಗಳು ಹೊರಹೊಮ್ಮುತ್ತವೆ. ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಹಳೆಯ ವಿಷಯದ ನೆನಪು (ಸ್ಮೃತಿ) ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗುವ ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಹೊಸ ವಿಚಾರ, ಚಿಂತನೆ, ಧ್ಯಾನ, ಕಲ್ಪನೆ ಮತ್ತು ವಿಚಾರ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಹಲವಾರು ಅರ್ಥಗಳು ನಮಗೆ ಸಿಗುತ್ತವೆ.
ಖ್ಯಾಲ ಪರಿಭಾಷೆ : ಯಾವ ಒಂದು ಗೀತ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿ ರಾಗ-ನಿಯಮಗಳ ಪಾಲನೆ ಮಾಡುತ್ತ ಆಲಾಪ, ತಾನ, ಬೋಲತಾನ, ಸರಗಮ್, ಖಟಕಾ, ಮುರ್ಕಿ, ಮುಂತಾದ ವಿಭಿನ್ನ ಅಲಂಕಾರಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಗಾಯಕ ತನ್ನ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಹೊಸ ಹೊಸ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ತಬಲಾದೊಂದಿಗೆ ಸಜ್ಜುಗೊಳಿಸಿ, ಸಿದ್ಧಮಾಡಿ ಇಡುತ್ತಾನೋ, ಆಗ ಅದನ್ನು ‘‘ಖ್ಯಾಲ’’ ಎನ್ನಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ‘‘‘ಕಲ್ಪನೆ’’’ಗೆ ತುಂಬಾ ಮಹತ್ವವಿದೆ.  ನವನವೀನ ಕಲ್ಪನೆಗಳು, ಅಂದರೆ ಹೊಸ ಸ್ವರ ಸಮುದಾಯ ಅಥವಾ ಸ್ವರ-ಸಂಯೋಜನೆ ಮಾಡದೇ ಇದ್ದಾಗ ಗಾಯಕ ಯಾಂತ್ರಿಕನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಗಾಯನ ಸೊರಗುತ್ತದೆ. ಸ್ವರವನ್ನು ಹಚ್ಚುವಿಕೆಯಲ್ಲಿ ರಾಗದ ಆಕರ್ಷಣೆ ಕೇಂದ್ರೀಕೃತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಕೇವಲ ಲೆಕ್ಕಾಚಾರದ ಆಹಾರದ ಮೇಲೆ ಆಲಾಪ, ಬೋಲತಾನ, ತಾನಗಳು ಮುಂತಾದವುಗಳಿಂದ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ಗಾಯಕಿ ತುಂಬಿ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುವಲ್ಲಿ ರಾಗದ ವಿಭಿನ್ನ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ, ಕಲ್ಪನೆಯ ಆಸರೆಯಲ್ಲಿ ಭಾವ ತುಂಬಿ ಹಾಡಿದಾಗಲೇ ಶ್ರೋತೃಗಳಿಗೆ ಹಾಗೂ ಸ್ವತಃ ಗಾಯಕನಿಗೆ ಆತ್ಮಾನಂದದ ಅನುಭೂತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಸ್ವರ, ಲಯ, ಶಬ್ದ, ತಾನಗಳನ್ನು ಸಾರ್ಥಕಗೊಳಿಸಲು ಸಫಲ ಕಲಾ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ ಗಾಯಕನ ಕಲ್ಪನೆಯೇ ಇವೆಲ್ಲದರ ನಡುವೆ ಕೆಲಸ ಮಡುತ್ತದೆ. ಹಾಗೂ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ನವೀನತೆಯ ಭಾವನೆ ಮೂಡಿಸುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತ ಪೂರ್ಣರೂಪದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕ/ವಾದಕ/ನರ್ತಕನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ, ಅನುಭವ, ಬೌದ್ಧಿಕ ಮಟ್ಟ ಹಾಗೂ ಕುಶಲತೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. ಕಲಾಕಾರನೇ  ಶಬ್ದಗಳ, ಭಾವನೆಗಳ ಅನುಸಾರ ಸ್ವರ, ರಾಗ,ತಾಲ ಮುಂತಾದವುಗಳ ಕಲ್ಪನೆ ಮಾಡಿ ಸುಂದರ ಹಾಗೂ ಮನೋರಂಜಕ ಪ್ರಸ್ತುತೀಕರಣದ ಮಾರ್ಗ ಹುಡುಕಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇದೇ ಕಾರಣದಿಂದ ಒಂದೇ ರಾಗವನ್ನು ಹಲವಾರು ಗಾಯಕರು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಿದ್ದರೂ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಅದರದೇ ಆದ ವಿಶೇಷತೆ ಇರುತ್ತದೆ.
‘ಖ್ಯಾಲ’’ ಗಾಯನದ ಉತ್ಪತ್ತಿಯ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ವಿಭಿನ್ನ ಮತಗಳಿವೆ. ಖಾಲ ಗಾಯನದ ಜನ್ಮ ಯಾವಾಗ ಹಾಗೂ ಯಾವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಆಯಿತು ಹಾಗೂ ಖಾಲ ವಿಕಾಸಕ್ಕಾಗಿ ಏನೇನು ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆದವು ಎಂಬ ಬಗ್ಗೆ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮತದ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಎನೆಂದರೆ ಪ್ರಾಚೀನ ಹಾಗೂ ಮಧ್ಯಾಕಾಲೀನ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಖಾಲ ಗಾಯಕಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಯಾವುದೇ ಉಲ್ಲೇಖ ಲಭ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆದಾಗ್ಯೂ ಮಧ್ಯಕಾಲೀನ ಯುಗದಲ್ಲೇ ಖ್ಯಾಲ ಜನ್ಮವಾಯಿತು ಎಂದು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಒಮ್ಮತಕ್ಕೆ ಬಂದಿದಾರೆ.
ಆಧುನಿಕ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನವು ದ್ರುಪದ ಗಾಯನವನ್ನು ಆಧರಿಸಿದ್ದರೂ ದ್ರುಪದ ಗಾಯನದ ನಿಯಮಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿ ತನ್ನ ಗುಣಗಳನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಿ, ತನ್ನ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ.
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಶೈಲಿಯ ಹುಟ್ಟು ತನಗಿಂತ ಮೊದಲು ಇದ್ದ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಆಧರಿಸಿ, ಇಲ್ಲವೇ ಪ್ರಾಚೀನ ಹಾಗೂ ಆಧುನಿಕ ಸಂಗೀತದ ಮಿಶ್ರಣದಿಂದ ಅಥವಾ ಪ್ರಾಚೀನ ಶೈಲಿಗಳ ವಿಕಾಸ ಮಾತ್ರದಿಂದ ಆಗುತ್ತದೆ. ಇದೇ ಪ್ರಕಾರ ಖಾಲ ಶೈಲಿಯ ಉಗಮ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಿದ್ದ ಗೀತಗಳಿಂದ ಆಗಿದೆ. ಕಾಲಾಂತರದಲ್ಲಿ ಪ್ರಬಂಧ ದ್ರುಪದ, ಕವ್ಹಾಲಿ ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ರೂಪ ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತ ಇಂದು ನೆಮ್ಮೆದುರು ಇರುವ ಪ್ರಚಲಿತ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಇದ್ದಂತಿದೆ.
15 ರಿಂದ 18ನೇ ಶತಮಾನದವರೆಗೆ ‘ದ್ರುಪದ’ ಗಾಯನ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು. ಸಮಯ ಕಳೆದಂತೆ ಈ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಪರಿವರ್ತನೆ ತರುವುದು ಅವಶ್ಯವಾಯಿತು. ಆಗ ಒಂದು ಹೊಸ ಪ್ರಕಾರದ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯ ಆವಿಷ್ಕಾರ ಮಾಡಬೇಕೆಂಬ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ನಡೆದವು. ಆಗ ಮೊಗಲಕಾಲದ ‘ದ್ರುಪದ’ವನ್ನೇ ‘ಖ್ಯಾಲ’ ಆಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸಲಾಯಿತು ಎಂದು ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ದ್ರುಪಾದಲ್ಲಿರುವ ಸರಗಮಗಳೇ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಇವೆ, ಖ್ಯಾಲದ ಆವಿಷ್ಕಾರದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಹೊಸ ಕಲ್ಪನೆ ಇಲ್ಲ, ಇನ್ನೂ ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಹೇಳಿಕೆ ಏನೆಂದರೆ ಭರತಮುನಿಯು ಗಾಂಧರ್ವ ಹಾಗೂ ಗಾನಾ ಮೂರು ತತ್ವಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಅವು ಸ್ವರ, ತಾಲ, ಪದಗಳಾಗಿವೆ. ಈ ಮೂರರ ಮಿಶ್ರಣದಿಂದ ಖ್ಯಾಲ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಯಿತು ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.
13ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಅಮೀರ ಖುಸ್ರು ‘ಖ್ಯಾಲ’ದ ಆವಿಷ್ಕಾರ ಮಾಡಿದನೆಂದು ಹಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕೂ ಮೊದಲು ಸಂತ ನಾಮದೇವರ ಕಾವ್ಯ ರಚನೆಯಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲದ ವರ್ಣನೆ ಇದೆ. ಸಂತ ನಾಮದೇವ 13  ನೇ ಶತಾಬ್ದಿಯಲ್ಲಿ ಆಗಿಹೋದವರು. ಅವರು ಅಮೀರ ಋಸ್ರುನ ಸಮಕಾಲೀನವರು. ಆದ್ದರಿಂದ ಖ್ಯಾಲ ಅಮೀರ ಋಸ್ರುಗಿಂತ ಮೊದಲೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿತ್ತು. ಹಾಗೂ ಅದು ಅಮೀರ ಋಸ್ರುನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದವರೆಗೂ ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆದಿತ್ತು ಎಂಬ ಮಾತು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂದು ಎಂದು ಇನ್ನೊಬ್ಬ ವಿದ್ವಾಂಸ ಎಂ.ವಿ.ಧೋಂಡರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ.
ರೂಪಕಲಾಪ್ತಿಯಿಂದ ಖ್ಯಾಲಗಾಯಕಿಯ ನಿರ್ಮಿತ ಆಯಿತೆಂದು ಠಾಕೂರ ಜಯದೇವಸಿಂಹರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ.
ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಹೇಳಿಕೆಯಂತೆ ಕವ್ಹಾಲಿ ಗಾಯನ ಪ್ರಕಾರದಿಂದ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ಉದಯವಾಯಿತು.
ಅಮೀರ ಖುಸ್ರುನಿಂದ ಆವಿಷ್ಕರಿಸಿದ ಖ್ಯಾಲ ಸಂಗೀತ ಮುನ್ನಡೆಯಂತೆ 15ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಔನಪುರದ ಸುಲ್ತಾನ ಹುಸೇನ ಶರ್ಕಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ರಾಗ ತಾಲ ಹಾಗೂ ಕವಿತೆಗಳ ರಚನೆ ಮಾಡಿ ಜನಪ್ರಿಯಗೊಳಿಸಿದನು. ಹೀಗಾಗಿ ಅವನೇ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕಿಯ ಪ್ರವರ್ತಕನೆಂದು ತಿಳಿಯಲಾಗಿದೆ. ಅವನು ಔನಪುರಿ, ತೋಡಿ, ಸಿಂಧುಭೈರವಿ, ಸಿಂಧೂರಾ, ರಸೀಲಿತೋಡಿ ಮುಂತಾದ ಹಲವು ರಾಗಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡಿ ಖ್ಯಾಲದ ಪ್ರಚಾರ, ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡಿದನು ಎಂದೂ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ರಾಜ ಬಾಜ ಬಹದೂರ ಕೂಡ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯೈಯ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಕೊಡುಗೆ ನೀಡಿದಾನೆ. ‘ಬಾಜರ ವಾಣಿ’ ಎಂಬ ಖ್ಯಾಲ ರಾಜಾ ಬಾಜಬಹದ್ದೂರನ ಆವಿಷ್ಕಾರ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.
‘ಸಂಗೀತ’ ಒಂದು ಸದಾ ಪರಿವರ್ತನಶೀಲ ಕಲೆ ಆಗಿದ್ದು. ಇಲ್ಲಿ ಯಾವಗಲೂ ಹೊಸ ಕಲ್ಪನೆಗಳ ಉದಯವಾಗುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಅವು ಕೇಳಲು ಮಧುರ ಸುಂದರ ಹಾಗೂ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಅನೇಕ ಶತಮಾನಗಳಿಂದ ಸಂಗೀತ ನಡೆದು ಬಂದಿದೆ. ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯೈಯ ಇತಿಹಾಸ ಒಂದು ಮೂಲದ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದ ನೋಡಿದರೆ, ವೇದದ ಋಚಗಳಿಂದ ಈ ಗಾಯನ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿದೆ ಎಂದು ತಿಳಿಯಲಾಗಿದೆ. ತದನಂತರ ಮಾರ್ಗೀ ಸಂಗೀತ, ದೇಶಸಂಗೀತ, ಜಾತಿ ಗಾಯನ, ರಾಗಗಾಯನ ನಂತರ ದಕ್ಷಿಣಾದಿ, ಉತ್ತರಾದಿ ಎರಡು ಪದ್ಧತಿಗಳಾದವು. ಉತ್ತರ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹಿಂದೂಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ದಕ್ಷಿಣಾದಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತದ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಗುರ್ತಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಎರಡೂ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲೂ ‘ರಾಗ’ ಗಾಯನವೇ ಇದೆ.
ನಂತರ ದ್ರುಪದ ಗಾಯಕಿಯು ರಾಜದರ್ಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆ ಪಡೆಯಿತು. ಲೆಕ್ಕಾಚಾರದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಇರುವ (ಗಣಿತ)ರಾಗ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಶುದ್ಧ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟಂತಹ, ಹಾಗೂ ರಾಜದರ್ಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಜನರನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸಿದ ಈ ಗಾಯೈ ಕಾಲ ಕ್ರಮೇಣ ಹಿಂದೂಡಲ್ಪಟ್ಟಿತು ಮತ್ತು ಅದರ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ‘ಖ್ಯಾಲ’ ಆಕ್ರಮಿಸಿತು. ಹೀಗೆ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕಿಯ ಉದ್ಯಮದ ವಿಷಯದ ಬಗ್ಗೆ ನಮಗೆ ಇತಿಹಾಸ ಹೇಳುತ್ತದೆ.
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ನೋಡಿದಾಗ ತಿಳಿದು ಬರುವುದೇನೆಂದರೆ ರಾಜ-ಮಹಾರಾಜ ಬಾದಶಾಹಗಳು ಹೀಗೆ ಮುಂತಾದ ಆಶ್ರಯದಾತರ ಉದಾರತೆಯ ಕಾರಣದಿಂದ ಸಂಗೀತದ ಉನ್ನತಿ ಆಯಿತು. ಬಹಳಷ್ಟು ಸಂಗೀತ ಪ್ರೇಮಿ ಬಾದಶಾಹಗಳು ಸಂಗೀತಜ್ಞರಿಗೆ ತಮ್ಮ ದರಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಆಶ್ರಯ ನೀಡಿ, ಪ್ರತಿಷ್ಟೆಯ ಸ್ಥಾನ ನೀಡಿದರು.ಅದೇ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಸಂಗೀತಜ್ಞರು ಅರಬಾರಿನಿಂದ ದೂರವೇ ಉಳಿದು ಸಂಗೀತ ಸಾದನೆ ಮಾಡಿ ಅವರು ಸಂಗೀತವನ್ನು ಈಶ್ವರ ಭಕ್ತಿಯ ಸಾದನವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿದರು. ಕೆಲವು ಸಮಯದ ನಂತರ, ಈಶ್ವರ ಭಕ್ತಿ ಭಗವಂತನ ಆರಾಧನೆಗಾಗಿ ಮೋಕ್ಷಪ್ರಾಪ್ತಿಗಾಗಿ ಹಾಡಲಾಗುವ ಸಂಗೀತದ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶ ದೂರವಾಯಿತು. ಹಾಗೂ ಆಶ್ರಯದಾತರ ಗುಣಗಾನ ಮಾಡುವ ಕಾವ್ಯಗಳ ಮೂಲಕ ಅವನರನು ಹೊಗಳಲಾಯಿತು. ಆದರೂ ಒಂದು ಹೇಳಿಕೆಯ ಪ್ರಕಾರ: ಈ ಪ್ರಕಾರ ಪರಿವರ್ತನೆ ಆದುದರಿಂದ ದರಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಉಚ್ಚಕೋಟಿಯ (ಶ್ರೇಣಿ) ಗಾಯಕ-ಕಲಾವಿದರು ಹಾಗೂ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರು ಮುಂತಾದವರ ಪ್ರವೇಶವಾಯಿತು. ಅವರ ರಚನೆಗಳನ್ನು ಇಂದಿಗೂ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಖ್ಯಾಲ ಉದಯ ಅಮೀರ ಋಸ್ರು,ಸುಲ್ತಾನ ಹುಸೇನ ಶರ್ಕಿ, ರಾಜಾಬಾಜ ಬಹದ್ದೂರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಆಗಿರಬಹುದು ಎಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಜನಮನ್ನಣೆ ರಾಜಮನ್ನಣೆ ಕೊಡಿಸಿದ ಮಹಾನ್ ಕಾರ್ಯ ಮಹಮ್ಮದ ಶಾಹ ರಂಗೀಲೆ ದರಬಾರಿನ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿದ್ದ ಸದಾರಂಗ-ಅದಾರಂಗರಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಅವರು ತಮ್ಮ ಅದ್ವಿತೀಯ ಕಲ್ಪನಾಶಕ್ತಿಯಿಂದ ಖ್ಯಾಲಗೆ ಉಜ್ವಲ, ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಹಾಗೂ ಸುಂದರ ರೂಪ ನೀಡಿದರು. ಹೀಗೆ ಈ ಮೇಲೆ ಮಾಡಿದ ವಿವೇಚನೆಯ ಆಹಾರದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಬಂಧ>ದ್ರುಪದ>ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನ ಶೈಲಿ ಹೀಗೆ ಈ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿ ಈ ವಿಕಾಸದ ಸೋಪಾನ ಹಾಗೂ ಪರಂಪರೆ ನಡೆದು ಬಂದಿದೆ ಎನ್ನಬಹುದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಯಾವುದೇ ಒಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯಿಂದ ಖ್ಯಾಲ ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಯಿತೆಂದು ಹೇಳಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ.
ಅಕ್ಬರನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸೂರ್ಯನ ತೇಜಸ್ಸಿನಿಂದ ಬೆಳಗಿದ ಮೊಗಲ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯ ಔರಂಗಜೇಬನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪತನದತ್ತ ಸಾಗಿತು. ಮಹಮ್ಮದ ಶಾಹ ರಂಗೀಲೆ ಇವನು ರಾಜನೀತಿ ಕ್ಷೇತ್ರವನ್ನು ಅಲಕ್ಷ ಮಾಡಿದ್ದರಿಂದ ಅವನ ಪತನವಾಯಿತು. ಆದರೆ ಸಂಗೀತದ ಏಳ್ಗೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದರೆ ಮಹಮ್ಮದ ಶಾಹ ರಂಗೀಲೆಯ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಕೀರ್ತಿ ತುತ್ತತುದಿಗೇರಿತ್ತು. ಅವನ ದರಬಾರಿನಲ್ಲಿ ನ್ಯಾ,ಮತ ಖಾನ (ಸದಾರಂಗ)ಫಿರೋಜಖಾನ (ಅದಾರಂಗ) ದರಬಾರಿಗಾಯಕರಾಗಿದ್ದು ಅವರಿಬ್ಬರೂ ಅನೇಕ ಖ್ಯಾಲ ರಚನೆ ಮಾಡಿದರು. ಅದರೊಳಗಿನ ನ್ಯೂನ್ಯತೆ ನೀಗಿಸಿ, ವಿಸ್ತಾರಪೂರ್ಣ ಮಾಡಿ ಸೌಂದರ್ಯದಿಂದ ಪರಿಪೂರ್ಣಗೊಳಿಸಿದರು. ಹೀಗೆ ಖ್ಯಾಲವನ್ನು ದ್ರುಪದಗಾಯನದ ಪ್ರತಿಸ್ಪರ್ಧಿಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ, ಖ್ಯಾಲ ದ್ರುಪದಗೆ ಸರಿಸಾಟಿಯಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವಂತೆ ಮಾಡಿದರು. ಕಳೆದ 150 ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲಗಾಯನದ ಪ್ರಚಾರ, ಪ್ರಸಾರವಾಗಿದ್ದು ಅದನ್ನು ಸಾದಾರಂಗ-ಅದಾರಂಗರ ಶಿಷ್ಯಾನುಶಿಷ್ಯರು ಮಾಡಿದರು ಎಂದು ತಿಳಿಯಲಾಗಿದೆ. ಗ್ವಾಲಿಯರ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಗಾಯಕರಾದ ಹದೂಖಾನ -ಹಸ್ಸೂಖಾನ ಇವರ ಪೂರ್ವಜ ನಥ್ತನ ಪೀರಬಕ್ಷರು ತಮ್ಮ ಗುರು ಪರಂಪರೆ ಸದಾರಂಗ- ಅದಾರಂಗ ಪರಂಪರೆ ಎಂದು ಹೇಳಿದಾರೆ. ವಾಸ್ತವದಲ್ಲಿ ‘ಸಾದಾರಂಗ’ ಖ್ಯಾಲದ ನಿರ್ಮಾತೃ ಎಂದು ತಿಳಿಯಲಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಖ್ಯಾಲದ ಉತ್ಪತ್ತಿ ಮಾಡಿದವರು ಸಾದಾರಂಗ – ಅದಾರಂಗ ಎಂದೇ ತಿಳಿಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಈ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಅವರೇ ರಚಿಸಿದ ಖ್ಯಾಲ ಬಂದಿಶಗಳು ವಿಶೇಷ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿವೆ.
ರಾಜಧಾನಿ ದಿಲ್ಲಿಯಲ್ಲಿ ಮುಸ್ಲಿಂ ಸಂತರ ಸಮಾಧಿ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಸಭೆಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದವು. ಅದರಲ್ಲಿ ಬಹಳಷ್ಟು ಗಾಯಕರು, ವಾದಕರು, ನರ್ತಕಿಯರು ಇರುತ್ತಿದರು. ಇಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಕೆಲವೊಂದು ಶ್ರೀಮಂತರ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಉತ್ಸವಗಳಲ್ಲಿ ಗಾಯನ ಸಭೆ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದವು. ಇದೇ ಪ್ರಕಾರ ಸೂಫಿ ಸಂತರಾದ ಹಜರತ ಬಖ್ತಿಯಾರ ಕಾಕಿ, ಹಜರತ ನಿಜಾಮದ್ದೀನ ಔಲಿಯಾ, ಹಜರತ ನಾಜೀರುದ್ದೀನೆ ಚಿರಾಗ ಹಜರತ ಶಾಹ ರಸೂಲನುಮಾ,ಶಾಹೂ ಅಜೀಜುಲ್ಲಾಹರ ಉರೂಸ (ಜಾತ್ರೆ) ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಸಭೆಗಳನ್ನು ಆಯೋಜಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಅದರಲ್ಲಿ ಕವ್ಹಾಲಿ ಹಾಗೂ ಖ್ಯಾಲ ಗಯಾನ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದವು. ವಸಂತೋತ್ಸವದಲ್ಲೂ ಗಾಯನ ವಾದನ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಈ ಪ್ರಕಾರ ಅನೇಕ ಅವಸರಗಳಲ್ಲಿ ಕಲಾಕಾರರು ಕಲೆಯನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಹೀಗೆ ಆಗಾಗ ಒಳ್ಳೇ ಅವಕಾಶ ಸಿಕ್ಕು, ಈ ಕಲೆಗೆ ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಸಿಗುತ್ತ ಹೋಯಿತು. ಕಲಾಕಾರರಿಗೆ ಅಭ್ಯಾಸ (ರಿಯಾಜ) ಮಾಡಲು ಹಾಗೂ ಶಿಷ್ಯರನ್ನು ತಯಾರಿಸಲು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ಸಿಗುತ್ತಲಿತ್ತು. ಇದರ ಮೂಲಕ ಹಾಗೂ ರಾಜಾಶ್ರಯದ ಮೂಲಕ ಮುಂದಿನ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ಕಲಾಕಾರರ ‘ಘರಾನೆ’ ಗಳು ನಿರ್ಮಾಣವಾದವು.
ಸಂಗೀತ ಇತಿಹಾಸ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ 12ನೇ ಶತಮಾನದಿಂದ 18ನೇ ಶತಮಾನ ಮಧ್ಯಕಾಲ ಎಂದು ತಿಳಿಯಲಾಗಿದೆ. ಅದು ಮುಸಲ್ಮಾನ ಶಾಸಕರ ಆಡಳಿತದ ಕಾಲವಾಗಿತ್ತು. ಘರಾನೆಗಳ ಜನ್ಮ ಮಧ್ಯಕಾಲದಲ್ಲಿಯೇ ಆಯಿತೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಸಂಸ್ಕೃತದ ಗೃಹ ಹಿಂದಿಯ ಭಾಷೆಯ ‘ಘರ’ ದಿಂದ ಘರಾನ ಶಬ್ದ ಉತ್ಪತ್ತಿ ಆಯಿತು. ಘರಾನೆ ಎಂದರೆ ವಂಶ, ಕುಲ, ‘ಪರಂಪರೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥ’ ನೀಡುತ್ತದೆ. ಗಾಯನದ ವಿಭಿನ್ನ ಶೈಲಿಗಳ ಎನೊಂದು ಪರಂಪರೆ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿತೊ, ಅದನ್ನೇ  ‘ಘರಾನೆ’ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಯಿತು.
ಘರಾನೆ ಮಹತ್ವ:
ಘರಾನೆ ನಮ್ಮ ಸಂಗೀತ ಗುರು ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಸದೃಢವಾಗಿಡಲು ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿಡಲು, ಅದನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗಲು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ನಿಯಮ ಬದ್ಧತೆ, ಶಿಸ್ತು, ಸಂಯಮ ಕಲಿಯಲು ಗುರು ಪರಂಪರೆಯ ಮೇಲೆ ಶೃದ್ಧೆ ಇಡಲು ಇರುವ ಒಂದು ಶಿಕ್ಷಣವಾಗಿದೆ ಹಾಗೂ ಅದು ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ಘರಾನೆ ಅಸ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿ ಇದ್ದುದರಿಂದ ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಗೀತದ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕ ರೂಪ ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿದೆ.
ಮಧ್ಯಕಾಲಿನ ರಾಜದರಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಗಾಯಕರಿಗೆ ಆಶ್ರಯ, ಅದರ ಸಿಕ್ಕಿದರಿಂದ ಅವರು ಜೀವನವಿಡೀ ಸಂಗೀತ ಅಭ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ನಿರತರಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದರು. ಹಾಗೂ ಶಿಷ್ಯರನ್ನು ತಯಾರು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ರಾಜಾಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಅವರಿಗೆ ಜೀವನ ನಿರ್ವಹಣೆಯ ತೊಂದರೆ ಇರಲಿಲ್ಲ. ರಾಜರು ಅರ್ಥಿಕ ಸಹಾಯ ನೀಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಂಗೀತಜ್ಞರು ಒಂದಲ್ಲ ಒಂದು ರಾಜರ ಆಶ್ರಯ ಪಡೆದು ತಮ್ಮ ಕಲೆಯ ಪರಿವರ್ತನೆ ಮಾಡಿದರು. ಹೀಗೆ ಗ್ವಾಲಿಯರ, ಜೈಪುರ, ದಿಲ್ಲಿ ರಾಮಪುರ ಮುಂತಾದ ರಾಜಾಶ್ರಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಲಾಕಾರರು ತಮ್ಮ ಶಿಷ್ಯರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ನೀಡಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಗುರು ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿದರು. ಅವೇ ‘ಘ್ರಾರಾನೆ’ ಎನಿಸಿಕೊಂಡವು.
ಗಾಯಕಿ ಹಾಗೂ ಅದರ ನಿರ್ಮಾಣ :
ವಿಭಿನ್ನ ಘರಾನೆಗಳ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯನ್ನು ‘ಗಾಯಕಿ’ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯ ವಿಭಿನ್ನತೆಯಿಂದ ಅನೇಕ ಘರಾನೆಗಳ ಜನ್ಮವಾದವು. ಧ್ರುಪದ, ಧಮಾರ, ಟಪ್ಪಾ ಮತ್ತು ಠುಮ್ರಿ ಮುಂತಾದ ಗೀತೆಗಳ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಗಳ ಹೆಸರೇ ಗಾಯಕಿ ಆಗಿದೆ. ಗಾಯಕಿ ನಿರ್ಮಾಣ ವಿಧಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ನಿಶ್ಚಿತ ನಿಯಮ ಇರುತ್ತದೆ. ಆ ನಿಯಮಗಳು ಹೀಗಿವೆ.
1) ಆವಾಜ ಹಚ್ಚುವ ರೀತಿ (ಸ್ವರ ಲಗಾವ)
2) ರಾಗ ವಿಸ್ತಾರ (ಆಲಾಪ ಮಾಡುವಿಕೆ)
3) ತಾನ-ಬೋಲ ತಾನಗಳ ಪ್ರಯೋಗ
4) ತಾಲ ಹಾಗೂ ಲಯಕಾರಿ
5) ರಾಗಗಳ ಆಯ್ಕೆ
6) ಗೀತೆಯ ಬಂದಿಶ
ಸ್ವರ ಹಚ್ಚುವ ರೀತಿ:
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ವರ ಹಚ್ಚುವ ರೀತಿ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ರಾಗ ಪ್ರಸ್ತುತೀಕರಣದಲ್ಲಿ ಯಾವ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಯಾವ ಸ್ವರದೊಂದಿಗೆ ಯಾವ ಇನ್ನೊಂದು ಸ್ವರ ಸಂಯೋಜನೆ ಅತ್ಯಂತ ಮಧುರವಾಗಿರುತ್ತದೆ, ರಂಜಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ ಹಾಗೂ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ? ಈ ಎಲ್ಲ ವಿಚಾರವನ್ನು ಸ್ವರ ಲಗಾವದಲ್ಲಿ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಸ್ವರಲಗಾವದಲ್ಲಿ ರಾಗದ ಲಕ್ಷಣಗಳಾದ ಥಾಲ, ಜಾತಿ, ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿ ಅಲ್ಪತ್ವ ಬಹುತ್ವ ನ್ಯಾಸ ಇತ್ಯಾದಿ ಎಲ್ಲ ಸ್ವರಗಳ ಮೇಲೆ ವಿಶೇಷ ಗಮನ ನೀಡುತ್ತಾರೆ.
ರಾಗ ವಿಸ್ತಾರ :
ಗಾಯಕಿ ನಿರ್ಮಾಣ ವಿಧಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ವರ ವಿಸ್ತಾರಕ್ಕೂ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. ಒಂದೊಂದು ಘರಾನೆಯಲ್ಲಿ ಆಲಾಪ ಮಾಡುವಿಕೆ ಒಂದೊಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಆಲಾಪಾಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗೆ, ಕೆಲವರು ಸ್ವರವನ್ನು ಆಆರದಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟರೆ, ಕೆಲವರು ಬೋಲ-ಅಲಾಪ ಅಂದರೆ ಗೀತೆ (ಬಂದಿಶ)ಯ ಶಬ್ದಗಳ ಮೂಲಕ ಮಾಡಿದರೆ. ಕೆಲವರು ಸರಗಮ್ ಉಚ್ಚಾರಣೆ ಮೂಲಕ ಮಾಡಿದರೆ ಎಲವರು ನೊಂತೋಂ ರೀತಿ ಆಕರ್ಷಕ ಶಬ್ದಗಳ ಮಾಧ್ಯದಿಂದ ಆಲಾಪ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಸುಂದರ ಆಲಾಪನೆಯಿಂದ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಮೀಂಡ, ಗಮನ, ಕಣ ಹಾಗೂ ವಿಭಿನ್ನ ಅಲಂಕಾರಗಳನ್ನು ಉಶಲತೆಯಿಂದ ಸಂಯೋಜಿಸಿ ಸ್ವರ ವಿಸ್ತಾರ ರಾಗದ ಸುಂದರ ವಾತಾವರಣ ನಿರ್ಮಿಸಿ ಗಾಯನ ಆಕರ್ಷಕ ಹಾಗೂ ಪ್ರಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿರುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ.
ತಾನ–ಬೋಲತಾನ ಪ್ರಯೋಗ:
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ಗಾಕಿಯಲ್ಲಿ ತಾನ ಯೋಜನೆಗೂ ವಿಶೇಷ ಮಹತ್ವವಿದೆ. ತಾನದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರಗಳಿವೆ. ಅವು : ಸರಳತಾನ (ಸಪಾಟ), ಕೂಟತಾನ, ರಾಗಾಂಗತಾನ, ಮಿಶ್ರತಾನ, ಅಲಂಕಾರಿಕತಾನ, ವಕ್ರತಾನ, ಫಿರತ್ ತಾನ, ಜಬಡೆಕೀತಾನ, ಮುಖಂಬಂದಿ ತಾನ ಮುಂತಾದ ತಾನಗಳು ವಿಶೇಷ ಉಲ್ಲೇಖನೀಯವಾಗಿದೆ. ಈ ಮೇಲಿನ ತಾನಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಒಂದೆರಡು ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವಕೊಟ್ಟು, ಅದನ್ನೇ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ತಾನದಲ್ಲಿ ಚಮತ್ಕಾರ, ವೈಚಿತ್ರ್ಯತೆಯನ್ನುಂಟು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಘರಾನೆಗಳ ಗಾಯೈ ತತ್ವದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಒಂದು ತತ್ವಕ್ಕೆ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ ನೀಡಿ ಅದರ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿ ರಾಗ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆಗ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಗಾಯಕಿಯ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗುತ್ತದೆ.
ಉದಾ:
	ಕಿರಾಣಾದಲ್ಲಿ
	ಸರಳ ಸಪಾಟತಾನ ಪ್ರಯೋಗ ಇದೆ.

	ಆಗ್ರಾ ಘರಾನೆಯಲ್ಲಿ
	ಗಮಕಯುಕ್ತ, ಜಬಡೇರೆ ತಾನ ವಿಭಿನ್ನ ಲಯಕಾರಿ ಯುಕ್ತ ತಾನ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.

	ಪಟಿಯಾಲಾದಲ್ಲಿ
	ಅಲಂಕಾರಿಕ ವಕ್ರತಾನ

	ಜಯಪುರದಲ್ಲಿ
	ಪೇಂಚದಾರ, ಅತ್ಯಂತ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರತಾನ ಪ್ರಯೋಗ

	ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಘರಾನೆಯಕಲ್ಲಿ
	ಬೋಲತಾನಗಳಿಗೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ವಿಶೇಷತೆ ಇದೆ.


ತಾಲ-ಲಯಕಾರಿ-ಯಾವುದೇ ಗಾಯಕಿಯಲ್ಲಿ ತಾಲ ಸಂಯಮ ಒಂದು ಅತ್ಯಂತ ಅವಶ್ಯಕ ತತ್ವವಾಗಿದೆ. ಇದರಿಂದ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಕಲಾಪಕ್ಷ ಹಾಗೂ ಭಾವಪಕ್ಷ ಎರಡನ್ನೂ ಸೇರಿಸಿ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಹಾಡಬಹುದು, ತಾಲಬದ್ಧ ಆಲಾಪ, ತಾನ ಹಾಗೂ ವಿವಿಧ ಲಯಕಾರಿ ಪ್ರಯೋಗ ಈ ಎಲ್ಲ ಕುಶಲತೆಗೆ ಗಾಯಕನಿಗೆ ತಾಲದ ಮೇಲೆ ಅಧಿಕಾರ (ಪ್ರಬುದ್ಧ) ವಿದ್ದರೆ ಸಾದ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಠಿಣ, ಅಡ್ಡಲಯದ ತಾನ ಲಯಕಾರಿಗಳ ಸಫಲ ಪ್ರದರ್ಶನ ನೀಡಿ ಗಾಯಕ ತನ್ನ ಗಾಯಕಿಯನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಭಾವ ಪೂರ್ಣಗೊಳಿಸಬಹುದು.
ರಾಗಚಯನ:
ಸಂಗೀತದ ಅಭ್ಯಾಸ ಅಧ್ಯಯನದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕ ಅನೇಕ ರಾಗಗಳನ್ನು ಕಲಿತಿರುತ್ತಾನೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಗಾಯಕ ತನಗೆ ಪ್ರಿಯವಾದ ರಾಗಗಳನ್ನು ಪುನಃ ಪುನಃ ಅಭ್ಯಸಿಸುತ್ತಿರಬೇಕಾತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ರಾಗಗಳ ಚಯನ ಮಾಡಿ, ಅದನ್ನು ಪುನಃ ಪುನಃ ಅಭ್ಯಸಿಸಿದರೆ, ಆ ಗಾಯಕಿ ಸಫಲವಾಗುತ್ತದೆ.
ಗೀತೆಯ ಬಂದಿಶ :
‘ಬಂದಿಶ’ದ ಅರ್ಥ ಕಟ್ಟಿರುವ ರಚನೆಗೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ‘ಬಂದಿಶ’ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಅಂದರೆ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಸ್ವರ, ತಾಲ ಪಟಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಸುಬದ್ಧ ಮತ್ತು ಸುನಿಯೋಜಿತ ರಚನೆ ‘ಬಂದಿಶ’ ಆಗಿದೆ. ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಬಂದಿಶ ಮೂಲಕ ಕಾವ್ಯದ ಸಮಾವೇಶವಾಗುತ್ತದೆ. ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ‘ಬಂದಿಶ’ ಮಹತ್ವ ಪೂರ್ಣವಾಗಿದ್ದು, ಅವುಗಳನ್ನು ಆಕರ್ಷಕ ಮಾಡಲು ಕೆಲವು ನಿಯಮಾಪಾಲನೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
1) ಬಂದಿಶ ಮಧುರವಾಗಿರಬೇಕು. ಸೌಂದರ್ಯದಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು ರಂಜಕವಾಗಿರಬೇಕು.
2) ಸ್ವರ, ತಾಲ, ಪದಗಳ ಸುಂದರ ಪ್ರಯೋಗ ಮತ್ತು ವರ್ಣ ಅಲಂಕಾರಗಳಿಂದ ಕೂಡಿರಬೇಕು.
3) ಬಂದಿಶದಲ್ಲಿ ರಾಗ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ ಹಾಗೂ ವೈಚಿತ್ರ್ಯ, ತಾಲಗಳ ವೈವಿಧ್ಯತೆ ಹಾಗೂ ಪದ ಮುಂತಾದವುಗಳ ಸುಂದರ ಸಮನ್ವಯ ಇರಬೇಕು.
4) ಬಂದಿಶ ಮೂಲಕ ರಾಗದ ಸ್ವರೂಪ ತಿಳಿಯಬೇಕು.
5) ಬಂದಿಶದಲ್ಲಿ ರಾಗಲಕ್ಷಣ ರಾಗ ನಿಯಮಗಳು ಒಳಗೊಂಡಿರಬೇಕು. ಉದಾ: ರಾಗದ ಥಾಟ, ಜಾತಿ, ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿ, ಅಲ್ಪತ್ವ, ಬಹುತ್ವ, ನ್ಯಾಸ, ಪ್ರಯೋಗ, ರಾಗದ ಮುಖ್ಯ ಸ್ವರ ಮುಂತಾದ ತತ್ವಗಳಿರಬೇಕು.
6) ಬಂದಿಶದ ಶಬ್ದ ಸಾಹಿತ್ಯ ರಾಗ-ಗಾಯನ ಸಮಯಾನುಸಾರ ಇರಬೇಕು. ರಾಗ ಭೈರವ, ಜಾಗೋ ಮೋಹನ, ಅಥವಾ ಲಲಿತದ ಭೋರ ಹೀ ಆಯೆ.
7) ಬಂದಿಶದ ರಾಗ ಹಾಗೂ ಕಾವ್ಯದ ಭಾವನೆಯಲ್ಲಿ ಏಕರೂಪತೆ ಇರಬೇಕು.
8) ರಾಗದ ಪ್ರಕೃತಿಗನುಸಾರವಾಗಿ ಬಂದಿಶ ಬೋಕಟ್ಟಿದ್ದಿರುತ್ತದೆ.ಉದಾ:ಮಾರ್ವಾ ಪಿಯ ಮೊರೆ ಆನತ ಮಾಯಿ ಮೊಹೆ.
ಭೈರವ: ಬಿನಹರಿ ಕೌನ
ಹೀಗೆ ಖ್ಯಾಲ ಬಂದಿಶಗಳ ಸಾಮನ್ಯ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳು ಇವೆ. ಖ್ಯಾಲದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಯಿ ಮತ್ತು ಅಂತರಾ ಎಂದು ಎರಡು ಭಾಗಗಳಿವೆ. ಖ್ಯಾಲದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಯಿ, ಅಂತರಾ ರಚನೆಯನ್ನಷ್ಟೇ ಬಂದಿಶ ಎನ್ನುತ್ತೇವೆ. ಸ್ಥಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ವರರಚನೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಮಂದ ಮತ್ತು ಮಧ್ಯ ಸಪ್ತಕದ ಸ್ವರ ಹಾಗೂ ಅಂತರದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಮಧ್ಯ ತಾರಸಪ್ತಕದ ಸ್ವರಗಳ ಪ್ರಯೋಗವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಉತ್ತರಾಂಗ ಪ್ರಧಾನರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಯೀಯ ಸ್ವರರಚನೆಯಲ್ಲಿ ತಾರಸಪ್ತಕದ ಸ್ವರಗಳಿರುತ್ತವೆ.
ಖ್ಯಾಲದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪ್ರಾಕಾರಗಳಿವೆ:
1) ಬಡಾಖ್ಯಾಲ
2) ಛೋಟಾ ಖ್ಯಾಲ
ಬಡಾಖ್ಯಾ: ಇದು ವಿಲಂಬಿತ ಅಂದರೆ ನಿಧಾನ ಗತಿಯ ಲಯದಲ್ಲಿ ಇರುತ್ತದೆ.
ಛೋಟಾ ಖ್ಯಾಲ : ಇದು ಮಧ್ಯ ಅಥವಾ ದೃತ (ವೇಗ) ಲಯದಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಬಡಾಖ್ಯಾಲರಿಗೆ ವಿಲಂಬಿತ ಎಂದೂ, ಛೋಟಾ ಖ್ಯಾಲಗೆ ದೃತ ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.
ನ್ಯಾಮತ ಖಾನ ಹಾಗೂ ಫಿರೋಜಖಾನರು ಸದಾರಂಗ, ಅದಾರಂಗ ಉಪನಾಮದಿಂದ ಅನೇಕ ಖ್ಯಾಲ ರಚನೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಇವರ ಹೊರತಾಗಿ ಮನರಂಗ, ಹರರಂಗ, ವಿಲರಂಗ, ರಸರಂಗ, ಇಶ್ಕರಂಗ, ಶೂಕರಂಗ, ಮೊದಲಾದವರು ಖ್ಯಾಲ ರಚನೆಯಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಕೊಡುಗೆ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ.
ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಮಾಪಿಯಾ, ದರಸಪಿಯಾ, ಸಬರಂಗ ಪ್ರಾಣಪಿಯಾ, ಸುಬ್ಹಾನಪಿಯಾ. ಪ. ಓಂಕಾರನಾಥ, ಪಂ.ವಿನಾಯಕರಾವ ಪಟವರ್ಧನ ಗುಣಿದಾಸ, ಶಂಕರರಾವ ವ್ಯಾಸ, ವೀ ಅಮೀರಖಾನ ಮುಂತಾದವರು ಒಳ್ಳೆ  ಖ್ಯಾಲ ರಚನಾಕಾರರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ಖ್ಯಾಲ ರಚನೆಯಲ್ಲಿ ಮುಖಡಾ ತುಂಬ ಮಹತ್ವ ಹೊಂದಿದೆ. ಬಂದಿಶದಲ್ಲಿ  ‘ಸಮ್’ ಗಿಂತ ಮೊದಲು ಏನೊಂದು ರಚನೆ ಇರುತ್ತದೆಯೋ ಅದನ್ನು ‘ಮುಖಡಾ’ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.ಖ್ಯಾಲ ಬಂದಿಶನ ಮುಖಡಾ 5 ಮಾತ್ರೆಯದು, ಛೋಟಾ ಖ್ಯಾಲ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಖಾಲಿಯಿಂದ (9ನೇ ಮಾತ್ರೆ) ಯಿಂದ ,7ನೇ ಮಾತ್ರೆಯಿಂದ, ಕೆಲವು 12ನೇ ಮಾತ್ರೆಯಿಂದ, ಕೆಲವು 1ನೇ ಮಾತ್ರೆಯಿಂದ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತವೆ. ಉದಾ: ಹಮೀರ ಕೈಸೆ ಘರ ಜಾಲಂಗರವಾ ಛಾಯಾನಟ ಝುನನ ಝುನನ.
ರಾಗ ಮತ್ತು ರಸ:
ಖ್ಯಾಲದಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಒಂದು ರಾಗ ಇಂಥದ್ದೇ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಠ ರಸೋತ್ಪಾದನೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ ಎಂದು ಹೇಳುವುದು ಕಷ್ಟ್. ಏಕೆಂದರೆ ರಾಗಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಒಂದು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಿಶಿಷ್ಠ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಒಂದು ರಾಗದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಮುಖ  ಮೋರ ಮೋರ-ಶೃಂಗಾರ ರಸ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮಾಡಿದರೆ, ಭೇರಿ ಬಜೆಸಂಗಾಮ-ವೀರರಸ ಉತ್ಪನ್ನ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಒಂದು ರಾಗದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಬಂದಿಶಗಳಿಂದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ರಸೋತ್ಪಾದನೆ ಆಗುತ್ತದೆ.
ಬಡಾಖ್ಯಾಲ ಹಾಡಲು ಬಳಸುವ ತಾಲಗಳು:
ವಿಲಂಬಿತ ಏಕತಾಲ, ವಿಲಂಬಿತ ತೀನತಾಲ, ಝುಮರಾ ಆಡಾ ಚೌತಾಲ ಮುಂತಾದ ತಾಲಗಳು, ಛೋಟಾಖ್ಯಾಲ ಹಾಡಲು ತೀನತಾಲ, ಏಕತಾಲ, ರೂಪಾ, ಝುಪತಾಲ ಮುಂತಾದ ತಾಲಗಳಿವೆ. ಅತೀ ದ್ರುತಲಯದಲ್ಲಿ ಬಂದಿಶ ಅಥವಾ ತರಾನ ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೆ ತೀನತಾಲ ಏಕತಾಲ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ.
ಖ್ಯಾಲದಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಭಾಷೆ:
ಬ್ರಜ, ಬುಂದೇಲ ಖಂಡ, ಭೋಜಪುರ, ಮಾರವಾಡಿ, ಪಂಜಾಬಿ ಮುಂತಾದ ಪ್ರಮುಖ ಭಾಷೆಗಳಿವೆ. ಕೆಲವು ರಚನೆ ಉರ್ದು ಫಾರ್ಸಿ, ಅರಬೀ ಬಾಷೆಯಲ್ಲೂ ಇವೆ.
ಖ್ಯಾಲ ರಚನೆಯಲ್ಲಿ ಶಬ್ದ ರಚನೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಶೃಂಗಾರ ಆದರೆ ಗಂಭೀರತೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಶಾಂತ ಕರುಣ ರಸ ಮುಂತಾದವು ಇರುತ್ತವೆ.
ಖ್ಯಾಲ ಶೈಲಿಯ ಪ್ರಚಾರ ಇಷ್ಟೊಂದು ಬೆಳೆದಿದೆ ಎಂದರೆ, ಇದರಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪ್ರಚಾರದ ರಸ ಹಾಗೂ ವಿಷಯ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಖ್ಯಾಲ ಶೃಂಗಾರರಸ ಪ್ರಧಾನಗಾಯನ ಎಂದು ಹೇಳಿದರು ಭಕ್ತಿರಸ ಪ್ರಧಾನ ರಚನೆಗಳೂ ಇದರಲ್ಲಿವೆ.
ಖ್ಯಾಲ ರಚನೆಯಲ್ಲಿರುವ ವಿಷಯ :
ಖ್ಯಾಲ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಈಶಸ್ತುತಿ, ಕೃಷ್ಣಲೀಲೆಯ ವರ್ಣನೆ , ಋತುವರ್ಣನೆ,ಸೃಷ್ಟಿ ಸೌಂದರ್ಯ ವರ್ಣನೆ,ಉತ್ಸವ ಪ್ರಸಂಗ, ನಾಯಕ-ನಾಯಿಕಾ ಭೇದ, ವಿರಹಿಣೆ ನಾರಿಯ ವಿರಹ ವೇದನೆ ನನ ಪ್ರಕಾರಗಳು. ಕೆಲವು ಗೀತೆಗಲ್ಲಿ ರಾಜರ ವರ್ಣನೆ ಮುಂತಾದ ವಿಷಯಗಳಿರುತ್ತವೆ.
ಖ್ಯಾಲದ ರಾಗಗಳು   
ಖ್ಯಾಲನ್ನು ಎಲ್ಲ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಉಚ್ಚಕೋಟಿಯ ಗಾಯಕರು ಠುಮರಿ ವಿಶೇಷ ರಾಗಗಳಾದ ಭೈರವಿ, ಪಿಲು, ಪಹಾಡಿ, ಮಾಂಡ, ಕಾಫಿ ಮುಂತಾದ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ ಹಾಡುವುದಿಲ್ಲ.
ಖ್ಯಾಲ ಪ್ರಸ್ತುತೀಕರಣ:
ಮೊದಲಿಗೆ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಾರು ತಂಬೂರಿಯನ್ನು ತಮಗೆ ಬೇಕಾದ ಶೃತಿಯಲ್ಲಿ ಕೂಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹಾರ್ಮೋನೀಯಂ ಅಥವಾ ಸರಂಗಿ ಹಾಗೂ ತಬಲಾ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯವನ್ನಾಗಿರಿಸಿಕೊಂಡು, ಎಲ್ಲ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಶೃತಿ ಬದ್ದಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಸುಸ್ವರದಿಂದ ಕೂಡಿದತಂಬೂರಿಯ ಮಧುರ ಧ್ವನಿಯಿಂದ ಸ್ವರಗಳ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಠ ವಾತಾವರಣ ಹಾಗೂ ಹಿನ್ನೆಲೆ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಆಗ ತಾನಪುರಾದಿಂದ ಹೊರಡುವ ಝೇಂಕಾರದ ಸ್ವರಿತ ಸ್ವರದ ಜೊತೆಗೆ ಗಾಯಕರು ಸ್ವರಿತದ ಗಂಭೀರ, ತಯಾರಿಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಸ್ವರ ಹಚ್ಚುತ್ತಾರೆ. ಇದರ ನಂತರ ತಾವು ಹಾಡುವ ರಾಗದ ಪರಿಚಯಾತ್ಮಕ ಸ್ವರಾವಳಿಯಿಂದ 11/2 ಎರಡು ನಿಮಿಷ ಆಲಾಪ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ನಂತರ ಸ್ಥಾಯಿ, ಅಂತರಾ ಪೂರ್ಣ ಬಂದಿಶ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಪುನಃ ಬಂದಿಶದ ಪ್ರಾರಂಭಿಕ ಶಬ್ಧಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ತಬಲಾದ ‘ಸಮ್’ ನಿರ್ದೇಶನದ ಮೇಲೆ ರಾಗದ ಆಲಾಪ (ಬಹತ್) ಎಂದರೆ ರಾಗ ವಿಸ್ತಾರ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಒಂದೊಂದೇ ಆಲಾಪ ಹಾಡಿದ ನಂತರ ಬಂದಿಶದ ಮುಖಡಾ ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ‘ಸಮ್’ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆಲಾಪ (ರಾಗವಿಸ್ತಾರ)ವನ್ನು ರಾಗ ನಿಯಮಾನುಸಾರವೇ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಗಾಯಕ ವಿವಿಧ ಸೌಂದರ್ಯ ತತ್ವಗಳಾದ ಕಣ, ಮೀಂಡ, ಗಮಕ, ಖಟಕಾ, ಮುರ್ಕಿ, ಸ್ವರ, ಶೃಂಗಾರದ ಅನೇಕ ತತ್ವಗಳ ಸಹಾಯದಿಂದ ರಾಗದ ಶೃಂಗಾರ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಆಲಾಪವನ್ನು ಬೋಲ ಆಲಾಪ ಅಥವಾ ಆಕಾರ ಅಥವಾ ಸರಗಮ ಅಂಗದಿಂದಲೂ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಸ್ಥಾಯಿ ಮತ್ತು ಅಂತರಾದ ಜೊತೆ-ಜೊತೆಗೆ ಮೂರು ಸಪ್ತಕದಲ್ಲಿ ರಾಗನಿಯಮಾನುಸಾರ ಆಲಾಪ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಈ ಆಲಾಪ ಶಬ್ದ, ತಾಲದ ಜೊತೆಗೆ ಅಖಂಡಿತವಾಗಿ, ಪ್ರವಾಹೀ ರೂಪದಲ್ಲಿ ನಿರಂತರ ಮುಂದುವರೆದಿರುತ್ತದೆ. ಸ್ಥಾಯಿ ಆಲಾಪ ಮಧ್ಯ ಷಡ್ಜದ ಮೇಲೂ ಅಂತರಾದ ಆಲಾಪ ತಾರ ಷಡ್ಜದ ಮೇಲೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸಮ ಮತ್ತು ಖಾಲಿಯ ನಿಶ್ಚಿತತೆಯ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಉಳಿದ ಅಂಶವನ್ನು ತಾಲದ ಅಂದಾಜು ಮಾಡುತ್ತಾ ಮುಕ್ತ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದು ಖ್ಯಾಲ ತಂತ್ರವಾಗಿದೆ.
ರಾಗದ ಪರಿಚಯಾತ್ಮಕ ಸ್ವರಾವಳಿ, ಚೀಜ, ಆಲಾಪ, ಲಯಕಾರಿ, ಬೋಲತಾನ ಹಾಗೂ ತಾನ ಇವು ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ಪಂಚಶೀಲಗಳಾಗಿವೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಮುಂದುವರೆದಂತೆ ತಾಲಬದ್ಧತೆಯ ಮಾತ್ರೆ ಹೆಚ್ಚುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ವಿಲಂಬಿತ ಖ್ಯಾಲ ನಂತರ ದ್ರುತ ಖ್ಯಾಲ (ಛೋಟಾಖ್ಯಾಲ) ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಇದರ ಲಯ ಮಧ್ಯಗತಿಯಲ್ಲಿ ಇರುತ್ತದೆ. ಇದರ ಪೂರ್ಣ ಬಂದಿಶ ಹಾಡಿನ ನಂತರ ಕೆಲವು ಚಪಲಗತಿಯ ಆಲಾಪ, ಬೋಲ ಆಲಾಪ, ಲಯಕಾರಿ, ಸರಿಗಮ ಆಲಾಪ, ಬೋಲಬಾಟ, ಬೆಹಲಾವೆ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ನಂತರ ಲಯ ಬೆಳೆಸಿ ಲಯ ವೈವಿಧ್ಯತೆಯ ತಾನಬಾಜ ಮಾಡುತಾರೆ.
ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಮಾತ್ರೆಗಳಿಂದ ತಾನ ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಸಮ್ ದ ಮೇಲೆ ಬರುವುದರಿಂದ ದ್ರುತ ಖ್ಯಾಲ ಸುಂದರ ವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಧ್ರುತ ಖ್ಯಾಲದಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಪ್ರಾಕಾರದ ತಾನ-ಬೋಲತಾನ ಕೇಳಲು ಅತ್ಯಂತ ಮನೋಹರವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕರಿಗೆ ಸಾಥ ಸಂಗತಗೆ ಸಾರಂಗಿ ಅಥವಾ ವಾಯವಿನ ಅಥವಾ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ ಹಾಗೂ ತಬಲಾ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ.
ತಬಲಾ ಸಾಥ ಸಂಗತ:
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ತಬಲಾ ಸಾಥ ಸಂಗತ ಮಾಡುವುದು ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಹಾಗೂ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಕಲೆಯಾಗಿದೆ. ಗಾಯಕರು ಯಾವ ಶೃತಿಗೆ ತಂಬೂರಿ ಕೂಡಿಸುತ್ತಾರೋ ಅದೇ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ತಬಲಾ ಕೂಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಡಗ್ಗಾವನ್ನು ಮಂದ್ರ  ಸ್ವಪ್ತಕದ ಗಂಧಾರಕ್ಕೆ ಕೂಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕೆಲವರು ಡಗ್ಗಾ ಸ್ವರವನ್ನು ಕೂಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ಡಗ್ಗಾ ಕೆಳಗಿನ ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಕೂಡಿಸಿದ್ದಿರುತ್ತದೆ. ಈ ರೀತಿ ತಬಲಾ ಡಗ್ಗಾ ಶೃತಿಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತಾರೆ. ಗಾಯಕ ಆಲಾಪ ಮಾಡುವಾಗ ಸಾಥ ಸಂಗತಗೆ ಸಾಮಾನ್ಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ತಾಲದಲ್ಲಿ ತಾಲದ ಠೇಕಾ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದರಿಂದ ಗಾಯಕನ ಆಲಾಪದ ಸೌಂದರ್ಯ ಎದ್ದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಗಾಯಕನ ಆಲಾಪದ ವಝುನ ಎಷ್ಟಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿದು ಪೂರಾವಾಗಿ ನುಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಗಾಯಕರು ಚೀಜ (ಬಂದಿಶ) ಹೇಳಿ ಸಮ್ ಗೆ ಬರುವ ಮೊದಲೇ ಒಂದು ಚಿಕ್ಕ ತುಕಡಾ ಬೋಲನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಸಮ್ಮಿಗೆ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ.ಈ ಪದ್ದತಿ ಮಾಧುರ್ಯತೆಯನ್ನು ತಂದು ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಗಾಯಕನ ಬಂದಿಶದಲ್ಲಿ ಯಾವ ಅಕ್ಷರದ ಮೇಲೆ ಸಮ್ ಬರುತ್ತದೆ.ಎಂದು ತಕ್ಷಣ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಬೇಕು.ಆ ಮೇಲೆ ಲಯದ ಒಳಗಿನ ಮಾರ್ಗದ ಅಂತರದ ಮೇಲೆ ಠೇಕಾ ನುಡಿಸುತ್ತಾ (ಭರಾವ) ಹೋಗಬೇಕು. ಗಾಯಕನಿಗೆ ಬೇಕಾದ ಲಯ ನೀಡಬೇಕು. ಗಾಯಕ ಲಯ ಬೆಳಸಿದಾಗ ಸಾಥ ಸಂಗೀತಕಾರರೂ ಠೇಕಾದ ಲಯ ಬೆಳೆಸಬೇಕು. ಆಯಾಲಯಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಬೋಲ ಬಾರಿಸಬೇಕು. ಪ್ರತಿ ಸಲ ಗಾಯಕ ಸಮ್ ಗೆ ಬರುವಾಗ ಗೀತೆಯ ಮುಖಡಾ ಉಚ್ಚರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಎಂದಾದರೆ ತಬಲಜಿ ಕೂಡ ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಒಂದರಿಂದ ನಾಲ್ಕು ಮಾತ್ರೆಗಳವರೆಗಿನ ಮುಖಡಾವನ್ನು ತಬಲಾದ ಮೇಲೆ ನುಡಿಸಿ ‘ಸಮ್’ದ ಸೌಂದರ್ಯ ಆಕರ್ಷಣೆ ಹೆಚ್ಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಗಾಯಕ ತಿಹಾಯಿಯುಕ್ತ ತಾನ ಬೋಲ ತಾನ, ಲಯಕಾರಿ ಯುಕ್ತ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವಾಗ ತಬಲಜಿ ಕೆಲವು ದೊಡ್ಡ ಮತ್ತು ತಿಹಾಯಿಯುಕ್ತ ಬೋಲಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಗಾಯಕ ತಿಹಾಯಿಯುಕ್ತ ತಾನ ಮಾಡಿದರೆ ತಬಲಾಜಿ ಕೂಡ ತಿಹಾಯಿಯುಕ್ತ ಬೋಲ ನುಡಿಸಿ ಸಂಗತನ್ನು ಸಾರ್ಥಕಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಗಾಯಕ ಬೋಲ ಬಾಟ ಲಯಕಾರಿ ಯಾವ ವಝುನದಲ್ಲಿ ಮಾಡುತ್ತಾರೋ ಅದೇ ವಝುನದಲ್ಲಿ (ತೂಕ) ತಬಲಾಸಾಥ ನೀಡಬೇಕು. ಆಗ ಮಾತ್ರ ತಬಲಾ ಸಾಥ ಸಂಗತ ಅತೀ ಸುಂದರವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಗಾಯಕನಿಗೆ ಹಾಡುವಾಗ ಎಲ್ಲೂ ತೊಂದರೆ ಆಗದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಥ ಸತತ ಮಾಡುವುದು ಯೋಗ್ಯವಾಗಿದೆ. ಗಾಯಕನೊಂದಿಗೆ ತಾಲಮೇಲ ಇಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ತಬಲಾ ಸಂಗತಗಾರ ಜನರಿಂದ ಒಳ್ಳೆ ಮೆಚ್ಚುಗೆ ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ.
ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯಕನ ಗಾಯನದ ಜೊತೆಗೆ ಸಾಥ ಸಂಗೀತಾಕಾರರ ಕಲೆಯ ಆನಂದವನ್ನು ಶ್ರೋತೃಗಳು ಪಡೆಯುತ್ತಾರೆ.
ಹೀಗೆ ಸಮಗ್ರ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನದ ಸುಂದರ ಪ್ರಸ್ತುತೀಕರಣದಿಂದ ಆನಂದದ ಅನುಭೂತಿಯನ್ನು ಪಡೆಯಬಹುದು.
೨೧. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಠುಮರಿ, ಗಜಲ ಹಾಗೂ ಟಪ್ಪಾ: ಒಂದು ಅವಲೋಕನ
ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಭಾರತೀಯ ಖ್ಯಾಲ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ತಳಹದಿಯ ಮೇಲೆಯೇ ಬೆಳೆದು ಬಂದಂತಹ ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಇದು ಭಾವಪ್ರದಾನವಾದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ. ಶಬ್ದಗಳಿಗೆ ಹಾಗೂ ಅದನ್ನು ಉಚ್ಚರಿಸುವ ರೀತಿಗೆ ಕೂಡ ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನಗಳಿವೆ. ಗೀತೆಯ ಅರ್ಥವನ್ನು ಸ್ವರಗಳ ಮೂಲಕ ಖಟ್ಕ, ಮುರಕಿ ಮುಂತಾದ, ಅಲಂಕಾರಿಕ ಸ್ವರಗಳೊಂದಿಗೆ ಶ್ರೋತೃ ಮನಮುಟ್ಟುವಂತೆ ತಿಳಿಸುವುದೇ ಇದರ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಾಕಾರದ ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವು ಶ್ರೋತೃಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿದ್ದು ತನ್ನದೇ ಆದ ವಿಶೇಷತೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ. ಸಂಗೀತದ ವಿವಿಧ ಪ್ರಕಾರಗಳಾದ ದ್ರುಪದ, ಖ್ಯಾಲ, ಠುಮರಿ, ದಾದ್ರಾ, ಟಪ್ಪಾ, ತರಾನಾ, ಮುಂತಾದವುಗಳು ರಂಜಕತೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದು ಸಂಗೀತ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಉಚ್ಚ ಮಟ್ಟದ ಸ್ಥಾನ-ಮಾನಗಳನ್ನು ಪಡೆದಿವೆ.
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಅಕ್ಷರ ಬಾದಶಹನ ಕಾಲಾಲ್ಲಿ ದೃಪದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ಪ್ರಾಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು. ದ್ರುಪದ ಎಂದರೆ ಧ್ರುವಪದ-ಎಂದರೆ ಪದಗಳನ್ನು ಛೇದಿಸಿ ಲಯವನ್ನು ದುಪ್ಪಟ್ಟು-ನಾಲ್ಕುಪಟ್ಟು ಮಾಡಿ ಹಾಡುವುದು.ಈ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಲೆಕ್ಕಾಚಾರವೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದು, ರಂಜಕತೆಯ ಪ್ರಮಾಣವು ಕಡಿಮೆಯಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು. ದ್ರುಪದ ಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ರಾಜನ ಗುಣಗಾನ, ಶೌರ್ಯದ ವರ್ಣನೆ ಮುಂತಾದವುಗಳು ಇರುತ್ತಿದ್ದವು.
ಔರಂಗಜೇಬನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ರಾಜಾಶ್ರಯ ಕಳೆದುಕೊಂಡ ಕಲಾವಿದರು ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರ ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ ಹಾಡುವ ಪ್ರಸಂಗ ಬಂದಿತು. ದ್ರುಪದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಲೆಕ್ಕಾಚಾರಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರಿಗೆ ತಿಳಿಯುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಇಂತಹ ವಾತವರಣದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿತು. ಖ್ಯಾಲ ಇದರ ಅರ್ಥ-‘ಖಯಾಲ ಸೇ ಗಾನಾ’ ಅಂದರೆ ರಾಗ ವಿಸ್ತಾರವನ್ನು ಸ್ವತಂತ್ರವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವುದು. ರಂಜಕತೆಯ ಖ್ಯಾಲ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ನಂತರ ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ಸಂಗೀತವು ಯಾವುದೇ ಆಗಿರಲಿ, ಅದರ ಮೂಲ ಉದ್ದೇಶ ರಂಜಕತೆ. ರಂಜಕತೆ ಇಲ್ಲದ ಸಂಗೀತವು ಯಾವುದೇ ಇದ್ದರೂ ಅದು ಜನರಿಗೆ ಹಿಡಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಶ್ರೋತೃಗಳ ಮನಮುಟ್ಟುವಂತೆ ಹಾಡುವುದೇ ಕಲಾವಿದನ ಮುಖ್ಯ ಸಾಧನೆ.
ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಣ್ಗೀತ ಎಂದರೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ತಳಹದಿಯ ಮೇಲೆಯೇ ಲಗು ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹಾಡುವದು. ಇದರಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಠುಮರಿ, ದಾದ್ರಾ, ಟಪ್ಪಾ, ಗಝುಲ್, ಮುಂತಾದವುಗಳು ಬರುತ್ತವೆ.
ಠುಮರಿ :
ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ಭಾವ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದು ಶೃಂಗಾರ ರಸ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಾಗಿದೆ. ಹದಿನೇಳನೆಯ ಶತಮಾನದ ರಾಗದರ್ಪನ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ಇತ್ತು ಎಂಬ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆ. 18ನೇಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಲಖನೌ ನವಾಬ ವಾಜೀದಲಿ ಶಹಾ ಅವರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಹಾಗೂ ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಅಲ್ಲದೆ ಕಥಕ ನೃತ್ಯ ಮುಂತಾದ ಲಲಿತ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ದೊರೆಯಿತು.ವಜೀದಲಿ ಶಹಾ ಅವರ ಕಾಲದ್ದಲಿಯೇ ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ವೈಭವದ ಶಿಖರವನ್ನು ಮುಟ್ಟಿತು. ಇವರು ಸ್ವತಃ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರಲ್ಲದೇ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅನುಪಮವಾದ ರಚನೆಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಗೀತದ ವಿಭಿನ್ನ ಶೈಲಿಗಳಿಗೆ ವಾಜೀದಲಿ ಶಹಾ  ಅವರ ದರ್ಬಾರದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಚಾರ ದೊರೆಯಿತು.
ಠುಮರಿ ಹಾಗೂ ಅಥಕ್ ನೃತ್ಯಕ್ಕೂ ಅತ್ಯಂತ ನಿಕಟವಾದ ಸಂಬಂದವಿದೆ.
‘ಗೀತಂ ವಾದ್ಯ ತಥಾ ನೃತ್ಯಂ ತ್ರಯಂ ಸಂಗೀತಮುಚ್ಯತೆ’
ಗೀತ ವಾದ್ಯ ನೃತ್ಯ ಈ ಮೂರು ಸಂಗೀತ ಕಲೆಗಳು ಎನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಪುರಾತನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ದೇವಾದಿದೇವತೆಗಳಿಗೆ ಈ ಮೂರು ಕಲೆಗಳು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರೀತಿಕರವಾಗಿದ್ದವು.
‘ನಾಹಂ ವಸಾಮಿ ವೈಕುಂಠೇ
ನ ಯೋಗಿ ಹೃದಯೇ ರಮೌ
ಮದ್ಭಕ್ತಾ ಯತ್ರ ಗಾಯಂತಿ
ತತ್ರ ತಿಷ್ಟಾಮಿ ನಾರದಾ’
‘ನಾನು ವೈಕುಂಠದಲ್ಲಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಯೋಗಿಗಳ  ಹೃದಯದಲ್ಲಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಸೂರ್ಯ ಮಂಡಲ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ನನ್ನ ಭಕ್ತರು ಎಲ್ಲಿ ಗಾನ ಮಾಡುತ್ತಾರೋ ಅಲ್ಲಿ ನಾನು ಸಿದ್ಧನಾಗಿರುತ್ತೇನೆ’ ಎಂದು ನಾರದರು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಈಶ್ವರನು ಗಾನಪ್ರಿಯನೂ, ತಾಂಡವಪ್ರಿಯನೂ ಆಗಿದ್ದನು.ಆತನ ಕೈಯಲ್ಲಿಯ ಡಮರು ವಾದ್ಯದಿಂದ ತಬಲಾ ವಾದ್ಯದ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿದೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಾಗ ಸಂಗೀತ, ವಾದನ-ನರ್ತನ, ಕಲೆಗಳು ಪುರಾತನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿದ್ದವು ಎಂಬುದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ.
ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಮುಖ್ಯ ಪ್ರಕಾರವಾದ ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ಲಖನೌ ದರಬಾರದ ಗಾಯಕರಾದ ಉಸ್ತಾದ ಸಾದಿಕ್ ಅಲಿ ಅವರಿಂದ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ಬಂದಿತು. ಅವರನ್ನು ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಪ್ರವರ್ತಕರು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಕ್ರಿ.ಶ.1800 ರಲ್ಲಿ ಜನ್ಮವೆತ್ತ ಉಸ್ತಾದ ಸಾದಿ ಅಲಿ ಅವರು ಆಗಿನ ಕಾಲದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಠುಮರಿ ಗಾಯಕರಾಗಿದ್ದರು.ಇವರಲ್ಲದೆ ವಾಜಿದಲಿ ಶಹಾ ಅವರ ದರ್ಬಾರದಲ್ಲಿ ಬಿಂದಾಧೀನ್ ಕದರ ಪಿಯಾ ಮುಂತಾದವರು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಗಾಯಕರಾಗಿದರು. ಇವೆಲ್ಲವನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಾಗ ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವು ಅನೇಕ ವರ್ಷಗಳಿಂದ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿದೆ ಎಂಬುದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ.
ಠುಮರಿ ಎಂಬ ಶಬ್ದವು ಮೂಲತಃ ಹಿಂದೀ ಭಾಷೆಯಾಗಿದ್ದು ಇದರ ಪ್ರಸಾರವು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಉತ್ತರ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಆಗಿದೆ. ಬ್ರಿಜ, ಅವಧಿ, ಭೋಜಪುರಿ ಮುಂತಾದ ಭಾಷೆಗಳು ಹಿಂದಿಯ ಉಪಭಾಷೆಗಳು ಅಲ್ಲಿಯ ಜನರು ಅವುಗಳಿಗೆ ಭಾಷೆ ಎನ್ನದೇ ಬೋಲಿ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಈ ಭಾಷೆಯ ಉಪಯೋಗವು ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇದ್ದುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಭಾವ ಪ್ರದಾನತೆ ಇದ್ದು ಗೀತೆಯ ಶಬ್ದಗಳಿಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವವಾದ ಸ್ಥಾನ ಇರುತ್ತದೆ. ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಭಾವವನ್ನು ಸ್ವರದ ಮುಖಾಂತರ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಮನ ಮುಟ್ಟುವಂತೆ ಹಾಡುವುದೇ ಇದರ ಉದ್ದೇಶ.
ಗೀತ, ವಾದ್ಯ, ನೃತ್ಯ, ಈ ಮೂರು ಕಲೆಗಳು ಸುಂದರ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಮನ್ವಯಗೊಂಡು ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ಕೇಳಿ ಬರುತ್ತದೆ.
ಠುಮರಿ ಈ ಶಬ್ದದ ಉತ್ಪತ್ತಿಯು ಸುಂದರ ಸ್ತ್ರೀಯ ವಿಶಿಷ್ಟ ನಡಿಗೆಯ ಸೂಚಕವಾಗಿದೆ. ಠುಮಕ ಚಲತ ರಾಮಚಂದ್ರ ಎಂಬುದನ್ನು ಹಿಂದೀ ಭಜನ್ ದಲ್ಲಿ ನಾವು ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ಕೇಳುತ್ತೇವೆ. ಇನ್ನೂ ಎಲವು ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಠುಮರಿ ಎಂಬ ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಠುಮ ಮತ್ತು ರೀ ಎಂಬ ಪ್ರಕಾರದಿಂದ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.ಠುಮ್ ಅಂದರೆ ಠುಮಕ ಚಾಲ ಎಂಬ ಅರ್ಥಕೊಟ್ಟು ರೀ ಎಂದರೆ ನಾಯಕಿಯು ತನ್ನ ಅಂತರಂಗದ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ರೀ ಅರೀ ಏರೀ ಮುಂತಾದ ಆಡುಭಾಷೆಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿ ಹೇಳುವುದು. ಶೃಂಗಾರ ರಸದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಎರಡು ರಸಗಳಿವೆ. 1. ಸಂಯೋಗ ರಸ ಹಾಗೂ 2. ವಿಯೋಗ ರಸ. ಈ ಎರಡೂ ರಸಗಳ ಪ್ರಯೋಗವು ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ. ಅತ್ಯಧಿಕವಾಗಿ ಕೇಳಲು ಸಿಗುತ್ತದೆ.
ಲಖನೌ ನವಾಬ ವಾಜಿದಲಿ ಶಹಾ ಅವರ ದರ್ಬಾರದಲ್ಲಿ ಠುಮರಿ ಗಾಯನವು ಹುಟ್ಟಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಚಾರ ಪಡೆಯಿತು. ಆದ್ದರಿಂದ ಲಖನೌ ಅನ್ನು ಠುಮರಿಯ ಜನ್ಮಸ್ಥಳ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಭಾವನೆಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಮ, ಭಕ್ತಿ, ಹರ್ಷ, ನಿರಾಶೆ, ಶೃಂಗಾರ ರಸದೊಡನೆ ಕರುನ ರಸ ಮುಂತಾದವುಗಳು ಇದರಲ್ಲಿ ಹೇರಳವಾಗಿ ಕೇಳಲು ಸಿಗುತ್ತವೆ.
ಲೋಕಗೀತೆಗೂ ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೂ ಅತ್ಯಂತ ನಿಕಟವಾದ ಸಂಬಂಧವಿದೆ. ಲಘುಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಲೋಕಗೀತೆಗಳು ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿವೆ. ಲೋಕಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ರಾಗ, ತಾಳ, ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮ್ಯತೆ ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ. ಎರಡರಲ್ಲಿಯೂ ಕಾಫಿ, ಬರವಾ, ಸಿಂಧೂರಾ, ಪೀಲೂ, ಮಾಂಡ, ಬಿಹಾರಿ, ಪಹಾಡಿ, ಖಮಾಜ, ತಿಲಕಾಮೋದ, ಝಿಂಜೋಟಿ, ಸಿಂಧು ಬೈರವಿ ಮುಂತಾದ ರಾಗಗಳ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ನಾವು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಹಾಗೆಯೇ ದೀಪಚಂದಿ, ಕಹರವಾ, ದಾದರಾ, ರೂಪಕ ಮೊದಲಾದ ತಾಳಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಅಲ್ಲದೇ ಎರಡರಲ್ಲಿಯೂ ಬ್ರಿಜ, ಅವಧಿ, ಬೋಜಪುರಿ, ಭಾಷೆಗಳನ್ನು ಬಳಸುವುದರಿಂದ ಭಾಷಾ ಸಾಮ್ಯತೆ ಇರುವುದು ಸಹ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ.
ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಠುಮರಿಯೊಂದಿಗೂ ಅತ್ಯಂತ ನಿಕಟವಾದ ಸಂಬಂಧವಿದೆ.ಕಥಕ,ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ಅತ್ಯಂತ ನಿಕಟವಾದ ಸಂಬಂದವಿದೆ. ಕಥಕ ಎಂಬ ಶಬ್ದದ ಉತ್ಪತ್ತಿಯು ಸಂಸ್ಕೃತದಿಂದ ಆಗಿದೆ. ‘ ಹಥನ ಕರೆ ಸೋ ಕಥಕ್ ಕಹಿಯೆ’ ಎಂದರೆ ಕಥೆಯನ್ನು ಹೇಳುವುದೇ ಕಥಕ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ನೈಋತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದರು ಠುಮರಿ ಹಾಡುತ್ತಾ ನೃತ್ಯ ಮಾಡುವುದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ. ಠುಮರಿ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ಕಥಕ ನೃತ್ಯ ಎರಡೂ ಲಖನೌದಲ್ಲಿ  ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿವೆ. ಗೀತೆಯಲ್ಲಿ ಅಡಗಿದ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯ ಅಭಿನಯ ಮೂಲಕ ತಿಳಿಸುವುದು ಈ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯ ಉದೇಶ.
ಕಥಕ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪ್ರಾಕಾರಗಳಿವೆ. ಒಂದು ಕುಳಿತುಕೊಂಡು ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯ ಮಾಡುವುದು. ಇನ್ನೊಂದು ನಿಂತು ನೃತ್ಯ ಮಾಡುವುದು. ಕುಳಿತುಕೊಂಡು ಮಾಡುವ ಆಂಗಿಕ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಟುಮರಿಯ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇರುತ್ತದೆ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅಂಉಬರುವ ಘರಾಣಾ ಪದ್ದತಿಯಲ್ಲಿ ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಪೂರಬ ಅಂಗ-ಪಂಜಾಬ ಅಂಗ ಎಂಬ ಎರಡು ಪ್ರಕಾರದಿಂದ ಠುಮರಿ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪೂರಬ ಅಂಗದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ಲಖನೌ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದುಬಂದ ಕಾರಣ ಇದಕ್ಕೆ ಲಖನೌವಿಶೈಲಿ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಪಂಜಾಬ ಅಂಗವು ಬನಾರಸದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದುಬಂದ ಕಾರಣ ಇದಕ್ಕೆ ಬನಾರಸೀ ಶೈಲಿಯ ಠುಮರಿ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
ಪೂರಬ ಅಂಗದ ಶೈಲಿಯ ಪರಂಪರಾಗತವಾಗಿ ಬಂದಿರುವ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಭಾವಪ್ರಧಾನ್ಯತೆ ಹೆಚ್ಚು ಇದಕ್ಕೆ ಬೋಲ್ ಬನಾವ ಠುಮರಿ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ತಾನ್, ಖಟಕಾ ಮುರಕಿಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಕಡಿಮೆ ಇದ್ದು ಗೀತೆ ಶಬ್ದಗಳಿಗೆ ಮಹತ್ವ ಇರುತ್ತದೆ. ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಠುಮರಿ ಗಾಯಕಿಯರಾದ ಸಿದ್ದೇಶ್ವರಿದೇವಿ, ರಸೂಲನ್ ಬಾಯಿ, ಮುಂತಾದವರು ಪೂರಬ ಅಂಗದಿಂದಲೇ ಠುಮರಿ ಗಾಯನ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಬೇಗಂ ಅಖ್ತರ ಅವರು ಠುಮರಿಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಎರಡೂ ಅಂಗಗಳ ಮಿಶ್ರಣ ಮಾಡಿ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರು.
ಪಂಜಾಬ ಅಂಗ: ‘ಬನಾರಸ ಶೈಲಿ’ ಬೋಲ್ ಬಾಟ ಠುಮರಿ 
ಬನಾರಸ ಸುತ್ತಲೂ ಹಾಡಲ್ಪಡುವ ಲೋಕ ಗೀತೆಗಳ ಪ್ರಭಾವವು ಅಲ್ಲದೆ ಚೈತಿ, ಕಜರಿ, ಸಾವನ ಮುಂತಾದ ಗೀತೆಗಳ ಪ್ರಭಾವ ಇದರ ಮೇಲೆ ಆಗಿದೆ. ಇದೊಂದು ಚಂಚಲ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ. ಖಟಾಕಾ, ಮುರಕಿ, ಚಿಕ್ಕಚಿಕ್ಕ ತಾನುಗಳು ಲಯದೊಂದಿಗೆ ಇರುವುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಲಯವು ದೃತ್ ಗತಿಯಲ್ಲಿ ಇರುತ್ತದೆ. ಉದಾ: ದಾದರಾ, ದೀಪಚಂದಿ, ಪಂಜಾಬಿ, ಕಹರವಾ ಮುಂತಾದ ತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಈ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಉಸ್ತಾದ ಬಡೇಗುಲಾಮ ಅಲಿ ಖಾನ ಅವರು ಅಮರವಾದ ಹೆಸರನ್ನು ಗಳಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಸ್ವರದ ವೈಚಿತ್ರ್ಯವನ್ನು ತೋರಿಸುವುದೇ ಈ ಶೈಲಿ ವಿಶೇಷತೆ. ಈ ಎಲ್ಲಾ ವಿಶೇಷತೆಗಳಿಂದ ಪಂಜಾಬ ಶೈಲಿಯ ಠುಮರಿಯು ಹೆಚ್ಚು ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿದೆ.
ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸೌಂದರ್ಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕೆಲವು ಮಹತ್ವದ ಅಂಶಗಳಿಗೆ.
1) ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಹಾಡುವ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ರಂಜಕತೆಗೆ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆ ಇರಬೇಕು.
2) ಠುಮರಿ ಚಪಲ ಲಯಾ ಮುರಕಿ ಪ್ರಧಾನ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಿರಬೇಕು.
3) ಆವಿರ್ಭಾವ,ತಿರೋಭಾವದ ಸ್ವತಂತ್ರ ಉಪಯೋಗ ಬರಬೇಕು.
4) ಶ್ರುತಿ ಮಧುರವಾದ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಬೇಕು.
5) ಒಂದೇ ಆವರ್ತನದಲ್ಲಿ ಆಲಾಪ ಚಿಕ್ಕ ತಾನ ಮುಂತಾದ ಎಲ್ಲ ಅಲಂಕಾರಿಕ ಖಟ್ಕಾ ಮುರ್ಕಿಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹಾಡುವಾಗ ಉಪಯೋಗಿಸಬೇಕು.
6) ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರಧಾನ ಸುಂದರ ಮತ್ತು ಮಧುರ ರಚನೆಗಳನ್ನು ಆಕಷಕವಾಗಿ ಹಾಡಬೇಕು, ಹಾಗೂ
7) ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿ ಭಾವ ಪ್ರಧಾನ ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶಿಯಾಗಿರಬೇಕಲ್ಲದೆ ಅಲಾ ಪೂರ್ಣತೆಯ ರಸದೌತಣ ಆಗಿರಬೇಕು. ಈ ಎಲ್ಲ ಅಂಶಗಳು ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಇದಾಗ ಮಾತ್ರ ಅಂತಹ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಸೌಂದರ್ಯವು ಅಧಿಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಠುಮರಿಯೊಂದಿಗೆ ಇನ್ನೂ ಹಲವಾರು ಪ್ರಕಾರಗಳು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿವೆ. ಆದರೆ ಅವೆಲ್ಲವೂ ಠುಮರಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿವೆ. ಅವುಗಳೆಂದರೆ ಅರಾ, ಹೋರಿ, ಕಜರಿ, ಸಾವನ, ಚೈತಿ, ಟಪ್ಪಾ, ಗಜಲ್ ಮುಂತಾದವುಗಳು.
ಗಜಲ್ :
ಗಜಲ್ ಇದು ಮೂಲತ: ಫಾರ್ಸಿ ಶಬ್ದವಾಗಿದ್ದು, ಇದರ ಅರ್ಥ ಪ್ರಣಯ ಪ್ರಧಾನ ಗೀತೆ ಎಂದಾಗುತ್ತದೆ. ಗಜಲ ಇದರ ಶಾಬ್ದಿಕ ಅರ್ಥವು ಪ್ರೇಮದ ಮಾತುಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವುದು. ಲೌಕಿಕ ಪ್ರೇಮದ ಮಾತುಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಗಜಲ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಶಬ್ದ ಮತ್ತು ಶೃಂಗಾರ ರಸ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆಶುಕೋ ಎಂದರೆ ಪ್ರೇಮಿ ಹಾಗೂ ಮಾಶುಕೋ ಎಂದರೆ ಪ್ರೇಮಿಕಾ. ಇದರಲ್ಲಿಯ ಪ್ರೇಮ ಸಂಭಾಷಣೆ ಗಜಲದ ಮುಖ್ಯ ವಿಷಯ
ಎಲ್ಲ ತರಹದ ಲಲಿತ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಆಶ್ರಯದಾತನಾದ ಹಾಗೂ ಸ್ವತಃ ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿಯ ರಚನೆಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ ಲಖನೌ ನವಾಬ ವಾಜಿದ ಅಲಿ ಶಹಾ ಅವರಿಗೆ ರಾಜ್ಯವನ್ನು ಆಳುವ ಕಡೆಗೆ ಲಕ್ಷ್ಯವಿರಲಿಲ್ಲ. ಸದಾ ಲಲಿತ ಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಮಗ್ನನಾದ ಇವರನ್ನು ಬ್ರಿಟಿಷರು ಸೆರೆ ಹಿಡಿದು ಕಲಕತ್ತಾದ ಸೆರೆಮನೆಯಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟರು. ಲಖನೌದಿಂದ ಕಲಕತ್ತಾಕ್ಕೆ ಸೆರೆ ಹಿಡಿದು ಬರುವಾಗ ವಾಜಿದ ಅಲಿ ಶಹಾ ಅವರು ಈ ಠುಮರಿಯನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾ ಹೋದರು ಎಂಬ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆ. ಬಾಬುಲ ಮೋರಾ ನೈಹರ ಫೋಟೋಹಿ ಚಾಯೆ.
ಇಂತಹ ದುಃಖದ ಸಂಗತಿಯಲ್ಲಿಯೂ ಭೈರವಿ ರಾಗಾ ಅನುಪಮವಾದ ರಚನೆಯನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾ ಹೋದದ್ದನ್ನು ಕಂಡಾಗ ಎಂತಹ ಸಂಗೀತ ಪ್ರೇಮಿಗಳಿದ್ದರೆಂಬುದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ.
ಮದುವೆಯಾಗಿ ಹೋಗುವಾಗ ನನ್ನ ತವರು ಮನೆ ವಾಸ ಮುಗಿಯಿತು. ಇಲ್ಲಿ ಜನರೆಲ್ಲ ನನಗೆ ಬೇರೆಯವರು ಎಂದು ಲಖನೌ ನಗರವು ನನಗೆ ತವರುಮನೆ ಇದ್ದಂತೆ ಎಂಬುದಾಗಿ ಹೋಲಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇಂತಹ ಅನುಪಮವಾದ ರಚನೆಯನ್ನು ಕಲಾವಿದರು ಇಂದಿಗೂ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಟಪ್ಪಾ :
ಶೋರಿಮಿಯಾ ಎಂಬುವರು ಟಪ್ಪಾ ಶೈಲಿಯ ಆವಿಷ್ಕಾರ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಹೀರ ರಾಂಝಾ ಅವರ ಪ್ರಣಯ ಪ್ರಸಂಗದ ವರ್ಣನೆಯು ಇದರಲ್ಲಿ ಅಧಿಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇದೊಂದು ಕ್ಲಿಷ್ಟವಾದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಆಗಿದೆ. ಶಬ್ದಗಳ ನಡುವೆ, ವೇಗವಾದ ತಾನಗಳ ಪ್ರಯೋಗವು ಇದರಲ್ಲಿ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. ಯೋಗ್ಯವಾದ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಪಡೆದು ಕಲಾವಿದರು ಮಾತ್ರ ಟಪ್ಪಾ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಠಮರಿಯನ್ನು ಹಾಡುವ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಎಂದರೆ ಖಾಫಿ, ಭೈರವಿ, ಸಿಂಧೂರಾ, ಖಮಾಜ ಪೀಲೂ ಮುಂತಾದ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಟಪ್ಪಾ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತದೆ.
೨೨. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ‘ಹೋಳಿ’: ಒಂದು ಪರಿಚಯ
ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಹೋಳಿಯ ಆಚರಣೆಗೆ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಮಹತ್ವವಿದೆ. ಹೋಳಿಯ ರಂಗಿನಾಟ ವಸಂತನ ಆಗಮನದ ಮುನ್ಸೂಚನೆಯಾಗಿದೆ. ಕಾಮದಹನ ದುರ್ಗುಣಗಳನ್ನು ಸುಟ್ಟು ಹಾಕುವ ಸಂಕೇತವಾಗಿದೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಹೋಳಿಗೆ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಸ್ಥಾನವಿರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹ. ಹೋಳಿ ಹಬ್ಬದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುವ ಗೀತ ಪ್ರಕಾರವನ್ನೇ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವು ಒಂದು ಪರಂಪರೆಯನ್ನಾಗಿ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ. ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹೋಲಿ ಅಥವಾ ಹೋರಿ ಎಂಬ ಗೀತಪ್ರಕಾರವು ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಾಗಿತ್ತು.
ಈ ಹೋರಿ (ಹೋಳೀ)ಗೀತೆಗಳಿಗೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಇತಿಹಾಸವಿದೆ. ಗುಪ್ತರ ಆಳ್ವಿಕೆಯ ಕೊನೆಯ ಘಟ್ಟದಲ್ಲಿ (ಕ್ರಿ.ಶ.600) ಹೋರಿಗೀತೆಗಳು ತುಂಬ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿದ್ದವು. ಹೋಳಿಹಬ್ಬದ ಆಚರಣೆಯ ಸಂಧರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವಾಗ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳನ್ನು ಹಾಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಇಂಥ ಸಾಮೂಹಿಕ ಗೀತೆಗಳು ಸಂಸ್ಕೃತ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿರುತ್ತಿದ್ದವು. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣನ ರಾಸಲೀಲೆಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಹೋಳಿಹಬ್ಬದಲ್ಲಿ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳ ಉತ್ಸವವೇ ಜರುಗುತ್ತಿತ್ತು.
ಹೋರಿಗೀತೆಗಳಿಗೆ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗಿ 16ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಮಥುರಾ ಬೃಂದಾವನ, ಗೋಕುಲ, ಯಮುನಾತೀರ ಪ್ರದೇಶವೆಲ್ಲ ಸಂಗೀತಮಯವಾಗಿದ್ದ ಕಾಲವದು. 16ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಆಗಿ ಹೋದ ನಿಂಬಾರ್ಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಅನುಯಾಯಿ ಹಾಗೂ ವ್ಯಾಸದೇವರ ಶಿಷ್ಯರಾದ ಘಮಂಡದೇವರು ಹೋರಿ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಪುನರುತ್ಥಾನಗೊಳಿಸಿದರು. ರಾಸಗೀತೆಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ಜನಪ್ರಿಯಗೊಳಿಸಿದರು. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನು ಗೋಪಿಕೆಯರೊಡನೆ ವರ್ಣಲೀಲೆಯಾಡಿದ ವೈಭವ ವರ್ಣಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿತು. ಘಮಡದೇವರು ಜನರ ಆಡು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ್ದು ವಿಶೇಷವಾಗಿತ್ತು. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳು ಜನರಿಗೆ ತೀರ ಹತ್ತಿರವಾಗಿ, ಕ್ರಮೇಣವಾಗಿ ಜನರ ಹಾಡುಗಳಾಗಿ ಜಾನಪದ ಕಲೆಯ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಂಡವು.
ಗೋಸ್ವಾಮಿ ಹಾಗೂ ಸ್ವಾಮಿ ಹರಿದಾಸು ಕೂಡ ಹೋರಿ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಪ್ರಚಾರಗೊಳಿಸುವಲ್ಲಿ ಶ್ರಮಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇವರ ಕಾಲವೂ 15-16ನೆಯ ಶತಮಾನವೇ. ಹೋಳಿ ಹಬ್ಬದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸಾಮೂಹಿಕ ನೃತ್ಯ ಮಾಡಲು ಅನುವಾಗುವಂಥ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳನ್ನು ಇವರು ರಚಿಸಿದರು. ಇವು ಸಹ ತುಂಬ ಜನಪ್ರಿಯವಾದುವು.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಉಪ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಗಾಯನ ಪ್ರಕಾರವೆಂಬ ಸ್ಥಾನಮಾನವನ್ನು ಹೋರಿಗೀತೆಗಳು ಪಡೆಯುವುದಕ್ಕೆ ಇವುಗಳಿಗಿರುವ ವಿಶಿಷ್ಟ ಲಕ್ಷಣಗಳೇ ಕಾರಣವಾಗಿವೆ. ಜಾನಪದ ಹಾಗೂ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಗಳೆರಡರಲ್ಲೂ ಸಲ್ಲುವ ಗುಣ ವಿಶೇಷಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವುದು ಹೋರಿಗೀತೆಗಳ ಹೆಚ್ಚುಗಾರಿಕೆ.
ಹೋರಿಗೀತೆಗಳು ಧಮಾರ ಎಂಬ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ತೀರ ಹತ್ತಿರವಾದವುಗಳು. ಹದಿನಾಲ್ಕು ಮಾತ್ರೆಯ ಧಮಾರಕಾಲಾಲ್ಲಿಯೂ, ದೀಪಚಂದಿ ಎಂಬ ಹದಿನಾಲ್ಕು ಮಾತ್ರೆಯ ಇನ್ನೊಂದು ತಾಲದಲ್ಲಿಯೂ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತವೆ.
ಹಮಾರ ತಾಲಾದಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುವ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಪಕ್ಕಿಹೋರಿ ಎಂತಲೂ, ದೀಪಚಂದಿ ತಾಲದಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುವ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಕಚ್ಚಿಹೋರಿ ಎಂತಲೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
ಲಯ ಚಮತ್ಕಾರ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳ ಇನ್ನೊಂದು ವಿಶಿಷ್ಟತೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾರಂಭಗೊಂಡು ನಂತರ ಲಯವನ್ನು ದುಗುನ (ಎರಡು ಪಟ್ಟು)ತಿಗುನ (ಮೂರುಪಟ್ಟು) ಚೌಗುನಗಳಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಮಧ್ಯಲಯದಿಂದ ದುಗುನ, ತಿಗುನ, ಚೌಗುನಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸುವ ಪರಿ ತುಬ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಹೋರಿಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿನ ಈ ಅಂಶವೇ ಅವುಗಳ ಜೀವಂತಿಕೆಯೂ ಹೌದು. ಸಾಮೂಹಿಕ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಈ ಲಯ ಚಮತ್ಕಾರ ತುಂಬ ಸಹಕಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿಯ ಎಲ್ಲ ರಾಗಗಳಲ್ಲೂ ಹೋರಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುವುದಿಲ್ಲ. ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರಧಾನವಾದ ರಾಗಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಇದಕ್ಕಾಗಿ ಆಯ್ದುಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾಫಿ, ಸಾರಂಗ, ದೇಸ್, ಖಮಾಜ್, ಪೀಲುಗಳಂಥ ಸೌಂದರ್ಯಯುಕ್ತ ರಾಗಗಳು ಮಾತ್ರ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಕೆಯಾಗುತ್ತವೆ. ಅಪರೂಪಕ್ಕೆ ಗೋರರ್ಖ ಕಲ್ಯಾಣ ಹಾಗೂ ಭೀಮ ಪಲಾಸಿಯಂಥ ಗಂಭೀರ ರಾಗಗಳು ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತವೆ.
ಹೋರಿಗೀತೆಗಳನ್ನು ಹಾಡುವ ಶೈಲಿ ತುಂಬ ಸರಳವಾದದ್ದು. ಇಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಮುರ್ಕಿಗಳಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಖಟಕಾದಂಥ ಅಲಂಕಾರಿಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಲಾಗಿದೆ. ತನ್ನೆಲ್ಲ ಆಭರಣಗಳನ್ನು ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಬಿಚ್ಚಿಟ್ಟು ನಿರಾಭರಣ ಸುಂದರಿಯಾಗಿ ಬಣ್ಣದೋಕುಳಿ ಆಡಲು ಬಂದ ಸುಂದರ ಯುವಂತಿಯಂತೆ ಈ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳು ಒಳಗೊಂಡಿಲ್ಲ. ಅಂತೆಯೇ ಇವು ಉಪಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಗಾಯನ ಪ್ರಕಾರಗಳಾಗಿವೆ.
ಅನೇಕರು ಧಮಾರ ಹಾಗೂ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳೆರಡೂ ಒಂದೇ ಎಂದು ಭಾವಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಸಮಂಜಸವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಹೋರಿಗೀತೆಗಳು ಹಮಾರ ತಾಲಾಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಟ್ಟರೂ ದಮಾರಗಳಿಗಿಂತ ವಸ್ತುವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನವಾಗಿವೆ ಹಾಗೂ ಇವು ದೀಪಚಂದಿತಾಲದಲ್ಲಿಯೂ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತವೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಧಮಾರಗೀತೆಗಳ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕೇವಲ ಹೋಳಿಯ ವರ್ಣನೆಗೆ ಸೀಮಿತವಾಗಿಲ್ಲ.
ಹೋರಿಗೀತೆಗಳು ಠುಮರಿ ಎಂಬ ಇನ್ನೊಂದು ಉಪಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಗಾಯನ ಪ್ರಕಾರದ ಉಗಮಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿವೆ. ಠುಮರಿಗಳು 14 ಮಾತ್ರೆಯ ದೀಪಚಂದಿತಾಲದಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತವೆ. ಠುಮರಿಗೂ ಹೋರಿಗೂ ಇರುವ ಪ್ರಮುಖ ವ್ಯತ್ಯಾಸವೆಂದರೆ, ಹೋರಿಗಳು ಬಯಲಿನಲ್ಲಿ ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ನೃತ್ಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಲ್ಪಟ್ಟರೆ, ಠುಮರಿಗಳು ಮನೆಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯೋರ್ವಳ ಕಥಕ್ಕಿನೊಂದಿಗೆ ಇಲ್ಲವೆ ಮೆಹಫಿಲ್‌ನಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರೇ ಕೂತು ಹಾಡಬಲ್ಲವುಗಳಾಗಿವೆ. ಆದರೆ ಅವರೆಡೂ ಗೀತ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದರೂ ಅಶ್ಲೀಲತೆಯಿಂದ ದೂರವಾಗಿವೆ.
ಹೋರಿಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನ ವರ್ಣಲೀಲೆ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಗೋಪಿಕೆಯರೊಡನೆ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನು ಆಡುವ ವರ್ಣದಾಟವನ್ನು ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾಗಿ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸಲಾಗಿದೆ. ಕೃಷ್ಣನಿಂದ ತನಗಾಗಿರುವ ವಿರಹವನ್ನು ತೋಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಗೋಪಿಕೆಯ ಅಳಲು, ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣ ತನ್ನನ್ನು ಮರೆತೇಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾನೆಂದು ಹಲುಬುವ ಗೋಳು ಒಂದೆಡೆಯಾದರೆ, ಅದೇ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನು ತನ್ನನ್ನು ಚುಡಾಯಿಸುವ ಉಪಟಳವನ್ನು ತಾಳಲಾರೆನೆಂದು ದೂರುವ ಗೋಪಿಕೆ ಇನ್ನೊಂದೆಡೆ. ಮತ್ತೆ ಕೆಲವರು ಆತನ ಪ್ರೀತಿಗೆ ಪಾತ್ರಳಾದವಳನ್ನು ಅಭಿನಂದಿಸುವ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ನಿರತರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಇನ್ನು ಕೆಲವರು ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನಿಂದ ಸುರತ ಸುಖವನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದವರಂತೆ ಕನಸು ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಹೀಗೆ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ ಕವಿಗಳು ತಮಗಿರುವ ಸೀಮಿತ ಅವಕಾಶದಲ್ಲಿಯೇ ವೈವಿಧ್ಯತೆಯನ್ನು ತರಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಮಥುರಾ ವೃಂದಾವನ ಹಾಗೂ ಯಮುನಾ ತೀರದ ಜನತೆ ಇಂದಿಗೂ ಹೋರಿ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಹಾಡಿ, ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿ ಆನಂದಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆ ಭಾಗದ ಜನರ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಹೋರಿ ಗೀತೆಗಳು ಇಂದಿಗೂ ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಾಗಿವೆ. ಫಾಲ್ಗುಣ ಚೈತ್ರ ಮಾಸದ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ, ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಹೋಳಿಹುಣ್ಣಿಮೆ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಆ ಭಾಗದ ಜನತೆ ಇವುಗಳನ್ನು ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ಹಾಡಿ ಆನಂದಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಂತೆಯೇ ಹೋರಿಗೀತೆಗಳು ಜಾನಪದಗೀತೆಗಳೆಂದು ಸಹ ಗುರುತಿಸಲ್ಪಡುತ್ತವೆ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕೇವಲ ಹೋರಿಗೀತೆ ಪ್ರಕಾರದ ಮೂಲಕ ಹೋಳಿಯನ್ನು ವೈಭವಿಕರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಅನ್ಯ ಪ್ರಕಾರದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲೂ ಹೋಳಿಯ ವರ್ಣನೆಯಿರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿವೆ.
ಧಮಾರವೆಂಬ ಉಪಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಹೋಲಿಯ ವರ್ಣನೆ ಇದ್ದು, ಅವುಗಳನ್ನು ಪಕ್ಕಿ ಹೋರಿಗಳೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಠುಮಾರಿಯ ಅನೇಕ ಗೀತೆಗಳು ಹೋಳಿಯ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ. ಖಯಾಲ್ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಅನೇಕ ಬಂದಿಶ್‌ಗಳಲ್ಲಿ ಹೋಳಿ ವರ್ಣನೆಯಿರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಕಾಫಿರಾಗದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಗೀತೆಗಳ ಸಾಹಿತ್ಯ ಬಹುತೇಕವಾಗಿ ಹೋಳಿಯ ಪರವಾಗಿದೆ. ಕಾಫಿರಾಗವಲ್ಲದೆ, ಸಾರಂಗ, ದೇಸ್, ಗೋರರ್ಖ, ಕಲ್ಯಾಣ, ಭೀಮಪಲಾಸಿ, ಬಿಹಾಗಡಾಡಳಂಥ ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರಧಾನವಾದ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯ ಅನೇಕ ಬಂದಿಶಗಳು ಹೋಳಿಯನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತವೆ.
೨೩.. ಕಜರಿ ಗಾಯನ ಶೈಲಿ : ಒಂದು ಅವಲೋಕನ
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಒಂದು ಶೈಲಿಯಾಗಿರುವ ‘ಕಜರಿ’ ವರ್ಷಾ ಋತುವಿನಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಒಂದು ಗೀತ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ. ಗ್ರೀಷ್ಮ ಋತು ಕಳೆದು ವರ್ಷಾಋತು ಕಾಲಿಟ್ಟು ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಮಳೆಗಾಲದ ಮುನ್ಸೂಚನೆಯನ್ನು ತರುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕಜರಿ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ.  ಜುಲೈ ತಿಂಗಳ ಆಷಾಢ ಮಾಸದ ನಂತರ ಬರುವ ಆಗಸ್ಟ್ ತಿಂಗಳ ಶ್ರಾವಣ ಮಾಸದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕೃತಿ ದೇವಿ ಹಚ್ಚ ಹಸಿರು ಸೀರೆ ಉಟ್ಟಂತೆ – ಕಂಗೊಳಿಸುವ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಈ ಗೀತ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಪೃಥ್ವಿಯ ಮೇಲೆ ವರ್ಷಾಋತು ಹಚ್ಚಹಸುರಿನ ಹೊದಿಕೆ ಹಾಕಿದಂತೆ ಭಾಸವಾಗುವ ಹಸುರಿನ ರಾಶಿ-ರಾಶಿ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಆನಂದ, ಮನಕ್ಕೆ ಶಾಂತಿ ನೀಡುವ ಆ ಸಂದರ್ಭ ನೋಡಿಯೇ ಆನಂದಿಸಬೇಕು. ಆಕಾಶದಲ್ಲಿ ಕಂದುಬಣ್ಣದ ಮೋಡಗಳ ಹೊಯ್‌ದಾಟ, ಗುಡುಗು, ಸಿಡಿಲಿನ ಆರ್ಭಟ, ತುಂತುರು ಹನಿಗೆ ಮೈಯೊಡ್ಡಿ ನಿಂತ ಗೋವುಗಳು, ಪ್ರಕೃತಿಯ ಈ ಸೊಬಗಿಗೆ ಸೌಂದರ್ಯದ ಸರಮಾಲೆಯನ್ನು ಹೊತ್ತು ತಂದಂತೆ ಚಿಗುರೊಡೆದ ಮಾಂದಳಿರು, ಸೃಷ್ಟಿಯ ಈ ಸೊಬಗನ್ನು ಸವಿಯಲೋ ಅಥವಾ ಆ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಇಮ್ಮಡಿಗೊಳಿಸಲೋ ಎಂಬಂತೆ ಕಾಡಿನ ಮಧ್ಯೆ ಗರಿಬಿಚ್ಚಿ ಕುಣಿದಾಡುವ ನವಿಲು ಹಿಂಡು – ಇವೆಲ್ಲ ವಷಾ ಋತುವಿನ ವೈಭವ. ಇಂಥ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಕುರಿತು ರಚನೆಗೊಂಡ ಶೃಂಗಾರ, ವಿರಹ, ಸಂಯೋಗ, ವಿಯೋಗ ಪರ ಗೀತೆಗಳು ಕಜರಿ ಗಾನಶೈಲಿಯ ಭಂಡಾರದಲ್ಲಿ ಸಮೃದ್ಧವಾಗಿವೆ.
ಒಂದೆಡೆ ಮೋಡಗಳ ಆರ್ಭಟ, ಆ ಮಧ್ಯೆ ಧೋ ಧೋ ಎಂದು ಸುರಿವ ಮಳೆಯ ಗಾಂಭೀರ್ಯ. ಇವುಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ನೋಡುತ್ತ ಮಳೆಯಲ್ಲಿ ಮಿಂದು ಆನಂದವನ್ನು  ತಮ್ಮ ಕಜರಿ ಹಾಡುಗಳ ಮೂಲಕ ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ಸ್ತ್ರೀ – ಪುರುಷರು ಹಾಡುವ ವೃಂದ ಗಾನ ಪ್ರಸ್ತುತ ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ಮೆರಗು ತಂದುಕೊಡುತ್ತದೆ. ವರ್ಷಕಾಲದ ವಿರಹದುರಿಯ ಮತ್ತು ರಾಧಾಕೃಷ್ಣರ ಲೀಲಾ ವಿನೋದ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶೇಷ ವರ್ಣನೆ ಈ ಕಜರಿ ಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ.
‘ಕಜರಿ’ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ‘ಮಿರ್ಜಾಪುರ ಕಜರಿ’ ಮತ್ತು ‘ಬನಾರಸ ಕಜರಿ’ ಎಂಬ ಎರಡು ಪ್ರಕಾರಗಳಿವೆ. ಈ ಗೀತಗಳನ್ನು ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಾ, ಕುಣಿಯುತ್ತಾ ಆನಂದಪಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಸಾವಿರಾರು ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಮಹಿಳೆಯರು, ಮಕ್ಕಳು ಸೇರಿ ‘ಮಿರ್ಜಾಪುರ ಉತ್ಸವ’ದಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸಿ ರಾತ್ರಿಯಿಡೀ ಕಜರಿ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ‘ಮಲ್ಹಾರ ಉತ್ಸವ’ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಶ್ರಾವಣ ಮಾಸದ ವರ್ಷಾಋತು ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕಜರಿ ಗೀತೆಗಳ ಗಾಯನ ನಡೆಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಬೃಜ ಭೂಮಿಯ ‘ಮಲ್ಹಾರ ಉತ್ಸವ’ ಬುಂದೇಲ ಖಂಡದ ‘ದಾದರಾ ಉತ್ಸವ’ ಮತ್ತು ಮಿರ್ಜಾಪೂರ ಮತ್ತು ಬನಾರಸದ ಕಜರಿ ಉತ್ಸವ ಇಂದಿಗೂ ಸಹ ತನ್ನ ಗತವೈಭವದ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದಿವೆ.
ವೇದಕಾಲದಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ಕಜರಿ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆಂಬ ಉಲ್ಲೇಖ ವೈದಿಕ ವಾಙ್ಮಯದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ವೈದಿಕ ಛಂದದ ‘ವಾರ್ಷಿ’ ಅದಕ್ಕೆ ‘ಜಗತಿ’ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಶತಪಥ, ಏಕರೇಯ, ಭವಿಷ್ಯೋತ್ತರ, ಸ್ಕಂದ, ಮಾರ್ಕಂಡೇಯ ಪುರಾಣ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ; ದೇವಿದಾಸ, ಆರ್ಷ, ನಿರ್ಣಯ ಸಿಂಧು ಬೃಹದ್ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಕಜರಿ ಗೀತೆಗಳ ವರ್ಣನೆ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ವಾಲ್ಮೀಕಿ ರಾಮಾಯಣದ ಅಯೋಧ್ಯಾಕಾಂಡದಲ್ಲಿ ‘ನಗಾಡಾ’(ನಗಾರಿ) ವಾದ್ಯ ನುಡಿಸುತ್ತ ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ಕಜರಿ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಹಾಡುವ ಉಲ್ಲೇಖ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ.
ಹಿಂದಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ಲೋಕದಲ್ಲಿ ‘ಕಜರಿ’ ಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯ ತುಂಬ ಸಮೃದ್ಧವಾಗಿದೆ. ಅನೇಕ ಜನ ಹಿಂದಿ, ಬ್ರಿಜ್ ಭಾಷೆಯ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಕಜರಿ ಕುರಿತು ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ಕಜರಿ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಶ್ರೀಮಂತಗೊಳಿಸಿದ್ದಾರೆ.  ಲಾಲ ಖಡಗ ಬಹಾದ್ದೂರ ರವರ ‘ವರ್ಷಾಬಿಂದು’ ಕಿಶೋರಿ ಲಾಲ ಗೋಸ್ವಾಮಿ ಅವರ ‘ರಸೀಲಿ ಕಜರಿ’, ಅಂಬಿಕಾ ದತ್ತ ವ್ಯಾಸ ಅವರ ‘ರಸಮಾತಿ ಕಜರಿ’ ಶ್ರೀಧರ ಪಾಠಕ ಅವರ ಕಜಲಿ, ಕತೂಹಲ, ಮನೋಹರ ದಾಸ ರಸ್ತೋಗಿ ಅವರ ‘ಮಿರ್ಜಾಪುರಿ ಛವಿ’ ವಾಮನಾಚಾರ್ಯ ಗಿರಿ ಅವರ ’ವರ್ಷಾವಿನೋದ’ ಮುಂತಾದ ಕಜರಿ ಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕುರಿತ ಗ್ರಂಥಗಳು ಪ್ರಕಾಶಗೊಂಡಿವೆ. ‘ಭರತೆಂದು’ ಕಾಲಾವಧಿಯನ್ನು ಕಜಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯ – ಸಂಗೀತದ ಸುವರ್ಣ ಉಗವೆಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಪರೇಮಧನ ಅವರು ತಮ್ಮ ಗ್ರಂಥ ‘ಕಜಲಿ-ಕಾದಂಬಿನಿ’ಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸ್ವರಚಿತ ಕಜಲಿ ಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯ ರಚಿಸಿ ಕಜರಿ ಗೀತ ಪ್ರಕಾರದ ಪರಿಭಾಷೆ, ನಾಮಕರಣ, ಉತ್ಪತ್ತಿ, ವರ್ಗೀಕರಣ, ಭೇದೋಪಭೇದ ಮುಂತಾದ ವಿಷಯ ವಿಸ್ತೃತವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಕಜರಿ ಅಥವಾ ಕಜಲಿಯನ್ನು ಸಾವನ, ಸಾವನಿ, ಸೈರ, ಹಿಂಡೋಲಾ ಮುಂತಾದ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಇಂದು ಕರೆಯಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಭೋಜಪುರಿ, ಬ್ರಿಜ್, ಅವಧಿ, ಬುಂದೇಲ ಮತ್ತು ಬಘೇಲಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ಕಜರಿ ಗಾಐನ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುವ ಪರಂಪರೆ ಇದೆ. ಇತ್ತೀಚಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಕಜರಿ ಗೀತಗಳನ್ನು ಹಾಡುವ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಸಂಖ್ಯೆ ಗಣನೀಯ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತಿರುವುದು ಸಂಗೀತ ಲೋಕದ ಕಳವಳಕಾರಿ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಕಜರಿ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ಈ ಗೀತೆಗಳನ್ನು  ಹಾಡುವ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ಕೊಡುವ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ‘ಕಜರಿ ಗೀತ-ಸಂಗೀತದ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಟ್ರಸ್ಟ್’ ಸ್ಥಾಪಿಸಿ ಅದರ ಪುನಶ್ಚೇತನಕ್ಕೆ ಕೇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಸರಕಾರಗಳು ಉತ್ತೇಜನ ನೀಡಬೇಕಾದುದು ಅತ್ಯಗತ್ಯ.
೨೪. ದಾದ್ರಾ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ : ಒಂದು ಅವಲೋಕನ
‘ದಾದ್ರಾ’ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಲಘು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಒಂದು ಗಾನಶೈಲಿ. ಇದು ಉತ್ತರಭಾರತದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಒಂದು ಗಾನಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ. ಈ ಗಾನ ಶೈಲಿಯು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಠುಮ್ರಿ ಮತ್ತು ಗಜಲ್ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ‘ಠುಮರಿ-ದಾದ್ರಾ’ ಎಂದೇ ಸಂಬೋಧಿಸಲಾಗುತ್ತಿದ್ದರೂ ಅವೆರಡರ ಪ್ರಕೃತಿ ಭಿನ್ನವಾಗಿವೆ. ಮೇಲ್ನೋಟಕ್ಕೆ ಭಿನ್ನವಾಗಿ ಕಂಡರೂ ಅವು ಒಂದನ್ನೊಂದು ಪರಸ್ಪರ ಹೋಲುತ್ತವೆ.
ಠುಮ್ರಿ ಮತ್ತು ದಾದ್ರಾಗಳ ಸಂಬಂಧ ಬಡಾಖ್ಯಾಲ ಮತ್ತು ಛೋಟಾ ಖ್ಯಾಲಗಳ ಸಂಬಂಧದಂತಿದೆ ಎಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಠುಮರಿ ಗಾಯಕಿ ಶ್ರೀಮತಿ ನೈನಾದೇವಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಸಂದರ್ಶನವೊಂದರಲ್ಲಿ ಹೇಳಿರುವ ಮಾತು ಮೇಲಿನಕ್ಕೆ ಪುಷ್ಠಿಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಠುಮರಿ ಹಾಡುವ ಕಲಾವಿದರು ದಾದ್ರಾ ಹಾಡಿಯೇ ತಮ್ಮ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯನ್ನು ಮುಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಶೃಂಗಾರ ರಸ ಪ್ರಧಾನ ಈ ಗಾನಶಲಿಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ. ದಾದ್ರಾ ತಾಲದಲ್ಲಿ ಈ ಗಾನಶೈಲಿಯನ್ನು ಹಾಡಲ್ಪಡುವುದರಿಂದ ಇದಕ್ಕೆ ‘ದಾದ್ರಾ’ ಎಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ ಎಂದು ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಆದರೆ, ಬೇರೆ ಬೇರೆ ತಾಲಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ‘ದಾದ್ರಾ’ ಹಾಡುತ್ತಾರೆಂದು ಹಲವರ ವಿಚಾರ.
‘ದಾದ್ರಾ’ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಪೀಲೂ, ಖಮಾಜ, ತಿಲಂಗ, ಗಾರಾ, ಮತ್ತು ಭೈರವಿ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ದಾದರಾ, ದೀಪಚಂದಿ, ಜತ್, ಚಾಚರ ಕೇರವಾ ಮುಂತಾದ ತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ‘ದಾದ್ರಾ’ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ಪಂಜಾಬ, ಬನಾರಸ ಮತ್ತು ಲಖನೌಗಳಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿ ಠುಮರಿ ಹಾಡುವಾಗ ಸಣ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಹರಕತ್‌ಗಳನ್ನು ಮಾಡುವ ಮೂಲಕ ದಾದ್ರಾ ಶೈಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ.
ದೇಶದ ಅನೇಕ ಮಹಾನ್ ಸಂಗೀತಗಾರರು ತಮ್ಮ ಕಂಠ ಸಿರಿಯಿಂದ ಠುಮರಿಯ ಜೊತೆಗೆ ‘ದಾದ್ರಾ’ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯನ್ನು ಹಾಡಿ ಸಂಗೀತಲೋಕದಲ್ಲಿ ದಾದ್ರಾ ಗಾಐನಕ್ಕೆ ವಿಶಿಷ್ಟ ಮೆರಗನ್ನು ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಅಂಥವರಲ್ಲಿ ಉಸ್ತರಾದ್ ಬಡೇಗುಲಾಮ್ ಅಲಿಖಾನ್, ಶ್ರೀಮತಿಯರಾದ ನೈನಾದೇವಿ, ಗಿರಿಜಾದೇವಿ, ಸಿದ್ಧೇಶ್ವರಿ ದೇವಿ, ರಸೂಲನ ಬಾಯಿ, ನಿರ್ಮಲಾ ಅರುಣ, ಲಕ್ಷ್ಮೀಶಂಕರ ಮತ್ತು ಬೇಗಂ ಆಖ್ತರ್ ವಿಶೇಷ ನಾಮಾಂಕಿತರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕೋಲ್ಕತ್ತಾದ ಪಂ. ಅಜಯ ಚಕ್ರವರ್ತಿ ಮತ್ತು ಉಸ್ತಾದ್ ಬಡೇ ಗುಲಾಮ್ ಅಲಿಖಾನ್ ಅವರ ಸುಪುತ್ರ ಉಸ್ತಾದ್ ಬರ್ಕತುಲ್ಲಾ ಖಾನ್‌ರು ದಾದ್ರಾ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಪ್ರಾವಿಣ್ಯತೆಯನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ.
ದಾದ್ರಾ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ಚಂಚಲ, ಕ್ರೀಡಾಶೀಲ ಮತ್ತು ಶೃಂಗಾರಯುಕ್ತ ಕಾವ್ಯವಾಗಿರುವ ಜೊತೆಗೆ ಗತಿಶೀಲ ಖಟ್ಕಾ-ಮುರ್ಕಿ ಸಹಿತ ಸೌಂದರ್ಯಯುಕ್ತ, ಭಾವಮಯ ಗಾನಶೈಲಿಯಾಗಿದೆ. ಭಾವುಕ ಶಬ್ದ ಮತ್ತು ಕೋಂಲ ಕಲ್ಪನಾ ಶಕ್ತಿಯ ಸಾಕಾರ ರೂಪವಾಗಿದೆ. ಇದರ ಗತಿಯು ಮಧ್ಯ ಮತ್ತು ಧೃತ್  ಲಯದಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಶಬ್ದೋಚ್ಛಾರಣೆ, ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶಿ ಸ್ವರಗಳ ಆಲಾಪ ಮತ್ತು ಲಯದ ಭಿನ್ನತೆಯಿಂದಾಗಿ ದಾದ್ರಾ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯು ಠುಮರಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ. ದಾದ್ರಾದ ಶಬ್ದಗಳು ಮಧುರ ಮತ್ತು ಭಾವುಕತೆಯಿಂದ ಕೂಡಿರುತ್ತವೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಚಂಚಲತೆಯ ಭಾವವು ಅಧಿಕವಾಗಿದೆ. ದಾದ್ರಾ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ಲೋಕಗೀತದ ಪ್ರಭಾವ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ. ಲೋಕಸಂಗೀತದ ಕೆಲವು ಧುನ್‌ಗಳನ್ನು ದಾದ್ರಾ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ‘ಆಂಧೇರಿಯಾ ಹೈ ರಾತ, ಸಜನ ರಹಿಹೈ ಜಯಿ ಹೈ’ ! ದಾದ್ರಾದ ಈ ಹಾಡು ಲೋಕಗೀತದ ‘ಝುಮರ’ದಂತಿದೆ.
೨೫. ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ
ಯಾವುದೇ ಒಂದು ನಾಟಕ ಪರಿಪೂರ್ಣ ನಾಟಕವೆನಿಸುವಲ್ಲಿ ಉತ್ತಮ ಕಥಾವಸ್ತು, ಶ್ರೇಷ್ಠ ಅಭಿನಯ, ಆಹ್ಲಾದಕರವಾದ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ಆಕರ್ಷಕ ರಂಗಮಂಚದ ಮೇಲೆ ಅವಲಂಬಿತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದಾದರೊಂದು ಕಳಪೆಯೆನಿಸಿದಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಕಳೆ ಕಟ್ಟುವುದಿಲ್ಲ. ಅಂಥ ನಾಟಕ ಕಳಾಹೀನವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಥಾವಸ್ತು, ಅಭಿನಯ ಮತ್ತು ರಂಗಮಂಚಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಅಷ್ಟೇ ಮಹತ್ವದ ಕಲಾ ಮಾಧ್ಯಮವೆಂದರೆ ಸಂಗೀತ. ನಾಟಕವೆಂದಾಕ್ಷಣ ಅಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಪಾತ್ರ ಗಮನಾರ್ಹ. ಯಾವುದೇ ನಾಟಕ ಸಂಗೀತವಿಲ್ಲದೆ ಪರಿಪೂರ್ಣವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ ನಾಟಕದ ಜೀವನಾಡಿ; ಅದರ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗ.
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಮ್ಮೋಹನ ಶಕ್ತಿಯಿದೆ. ಎಲ್ಲ ವಸ್ತುವನ್ನು ಎಲ್ಲ ಜೀವರಾಶಿಯನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸುವ ಶಕ್ತಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಡಗಿದೆ. ಭಾವನೆಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಸಂಗೀತವು ಪ್ರಬಲ ಮಾಧ್ಯಮವೆನಿಸಿದೆ. ಸಂಗೀತದ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳು ಒಂದು ರಸಭಾವವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತವೆ. ಆ ಕಾರಣದಿಂದಲೆ ನಾಟಕದ ‘ಅಭಿನಯ ಕಲೆ’ ಸಂಗೀತದ ಸಹಾದಿಂದ ಇನ್ನಷ್ಟು ಪ್ರಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಬಲ್ಲದು. ಪಾತ್ರಧಾರಿಯ ವಿವಿಧ ಭಾವನೆಗಳ ಸಂಗೀತದ ಸಹಾಯದಿಂದ ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಪಡೆದು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಮಾತಿಗೆ ನಿಲುಕದ, ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಸಿಗದ ಅನೇಕ ಭಾವನೆಗಳು ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯಿಂದ ಸುಲಭವಾಗಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತವೆ, ಪ್ರತಿಧ್ವನಿಸುತ್ತವೆ. ಅಂತಹ ಸಂಗೀತ ಕಲೆ ನಾಟಕದೊಂದಿಗೆ ಸಮರಸವಾಗಿ ಬೆರೆತುಕೊಂಡಿದೆ. ರಂಗಭೂಮಿ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಅನ್ಯೋನ್ಯವಾಗಿ ಬೆಳೆದುಬಂದಿವೆ. ಅವೆರಡನ್ನೂ ಬೇರ್ಪಡಿಸಲಿಕ್ಕಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಅವೆರಡರಲ್ಲಿ ಒಂದು ಜೀವ, ಇನ್ನೊಂದು ದೇಹ. ಹಾಗಾಗಿ ಅವು ಒಂದನ್ನೊಂದು ಬಿಟ್ಟಿರಲಾರವು.
ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಜಾಣಪದ ರಂಗಭೂಮಿ, ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿ, ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ-ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಕಾರಗಳುಂಟು. ಒಟ್ಟಾರೆ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಒಂದೇ ಇದ್ದರೂ ಸಹ ಅಧ್ಯಯನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ವಿಭಾಗ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತ ಬೇಕೆ ಬೇಕು. ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಸಂಗೀತದ ಸಂಬಂಧ, ಮಹತ್ವ ಸ್ಥಾನಮಾನಗಳನ್ನು ಈ ಮುಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ
ಗ್ರಾಮೀಣ ಪ್ರದೇಶದ ಜನರು ಸುಖ-ಸಂತೋಷದ ಸಂಭ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸುಗ್ಗಿಯ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ತಾವೇ ರಚಿಸಿಕೊಂಡ ತಮ್ಮ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಭಾಷೆಯಿಂದ, ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ವಾದ್ಯಗಳಿಂದ ಸಂಯೋಜಿಸಿದ ಸಂಗೀತದೊಂದಿಗೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲ್ಪಡುವ ನಾಟಕದ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಗೆ ಜನಪದರ ನಾಟಕಗಳು ಅರ್ಥಾತ್ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಹಳ್ಳಿಗಳ ನಾಡಾದ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಅದರಲ್ಲೂ ಕರ್ನಾಟಕದ ವಿವಿಧ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಪ್ರಕಾರದ ಜನಪದ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ನಮ್ಮ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಾಣುತ್ತವೆ. ಸುಗ್ಗಿ ಮುಗಿದು, ಮಳೆಯಾಗುವವರೆಗೆ ದೊರೆಯುವ ವಿಶ್ರಾಂತಿ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಳ್ಳಿಗರು ತಮ್ಮ ಕಲೆಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಾಗಿ, ಇತರ ಹಳ್ಳಿಗರ ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ ಇಂತಹ ಜನಪದ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ರಂಗಕ್ಕೆ ತಂದು ಪ್ರಯೋಗಿಸುವುದುಂಟು.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ಕಲಾವಿದರು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಅನಕ್ಷರಸ್ಥರಾಗಿರುತ್ತಾರೆ. ಆದಾಗ್ಯೂ ಕೂಡಾ ಅವರ ಅನುಭವ ಜನ್ಯವಾದ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಭೆಯಾಘಲಿ, ಕಥಾ ಸಾಹಿತ್ಯವಾಗಲಿ, ನಟನಾ ಕೌಶಲ್ಯವಾಗಲಿ ಕಡಿಮೆ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿರುವುದಿಲ್ಲ. ತಾವೇ ಕಥೆಯನ್ನು ಹೆಣೆದು, ಅದಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ತಾವೇ ರಚನೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಾದಿಯಾಗಿ ಬುದ್ಧಿಜೀವಿಗಳನ್ನು ಸಹ ಸುಲಭವಾಗಿ ಆಕರ್ಷಿಸುವ ಕಲೆಗಾರಿಕೆ ಜನಪದರಲ್ಲಿದೆ.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವೇ ಅದರ ಜೀವಜೀವಾಳ. ಸಂಗೀತವೇ ಪ್ರಧಾನ. ಅಭಿನಯ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಗೌಣವೆನ್ನುವಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಅದರ ಉಪಯುಕ್ತತೆ ವಿಶೇಷವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಜನಪದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ (ಪೇಟಿ ಅಥವಾ ಪೆಟಗಿ) ಮಾಸ್ತರನೇ ನಿರ್ದೇಶಕ. ನಟನೆ, ನಟರ ಆಯ್ಕೆ, ಸಂಗೀತ, ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ, ಒಟ್ಟಾರೆ ನಾಟಕದ ನಿರ್ದೇಶನ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ‘ಸಂಗೀತದ ಮಾಸ್ತರ’ನ ಮೇಲೆಯೇ ಇರುತ್ತದೆ.  ಸಂಗೀತದ ಮಾಸ್ತರನೇ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನ ಪಾತ್ರಧಾರಿ. ನಾಟಕದ ಸೂತ್ರಧಾರ.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರಮುಖ ರಂಗ ಪ್ರಕಾರಗಳಾದ ಪಾರಿಜಾತ, ಯಕ್ಷಗಾನ, ಬಯಲಾಟ – ಮುಂತಾದವುಗಳು ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಯನ್ನೇ ಹೊಂದಿದವುಗಳೆಂಬುದು ಸರ್ವವಿಧಿತ. ಜನಪದ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತು ಮಾತಿಗೂ ಸಂಗೀತ, ಹೆಜ್ಜೆ ಹೆಜ್ಜೆಗೂ ಹಾಡು. ನಾಟಕದ ಆರಂಭದಿಂದ ಅಂತ್ಯದವರೆಗೂ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕದ ಜೀವನಾಡಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತಗಾರನ ನಿರ್ದೇಶನದಂತೆ ಸಹಗಾಯಕರು ಜನಪದರ ವಿಶಿಷ್ಟ ಧಾಟಿಯೊಂದಿಗೆ ನಿರರ್ಗಳವಾಗಿ ರಂಗಗೀತೆಗಳನ್ನು ಹಿಮ್ಮೇಳದಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಾ ರಂಜಿಸುವುದು ಇಲ್ಲಿಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ.
ಜನಪದ ರಂಗಕಲಾವಿದರು ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧ ಸಂಗೀತ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿದವರಲ್ಲ. ಆದರೆ, ಸ್ವರ-ಲಯದ ಗತಿ ಗಮ್ಮತ್ತು ಅವರಿಗೆ ರಕ್ತಗತವಾಗಿಯೇ ಬಂದಿರುತ್ತವೆ. ತಮ್ಮ ಬದುಕಿನ ಕೆಲಸ ಕಾರ್ಯಗಳ ಜೊತೆಗೆ ತಾವೇ ಸಂಯೋಜಿಸಿದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಧಾಟಿಯ ಮೂಲಕ ಜನಪದರೇ ರಚಿಸಿದ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಸರಾಗವಾಗಿ ಹಾಡಿ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಕಳೆ ಕಟ್ಟುತ್ತಾರೆ. ತನ್ಮೂಲಕ ಶ್ರೋತೃಗಳನ್ನು ಮುಗ್ಧರನ್ನಾಗಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಪ್ರಮುಖ ಜನಪದ ರಂಗ ಪ್ರಕಾರವಾದ ‘ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತ’ ದಲ್ಲಿ ಆರಂಭದಿಂದ ಅಂತ್ಯದವರೆಗೆ ಸಂಗೀತ ನಮ್ಮನ್ನು ತೇಲಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವುದು. ಮಾತಿಗಿಂತ ಗೀತವೇ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನ. ಇಲ್ಲಿ ಗೀತ ಮಾತು. ಗೀತೆ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದರೂ ಸಹ ನಾಟಕದ ರಂಜಕತೆಗೆ ಅದು ಯಾವ ಕಾರಣಕ್ಕೂ ಬಾಧೆಯೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಕೇವಲ ಸಂಗೀತದ ಬಲದಿಂದ ಜನಪದ ರಂಗ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಜೀವ ತುಂಬಿವೆ ಎನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆಯೆನಿಲ್ಲ. ಪ್ರತಿ ಕಲಾವಿದನು ಸಂಗೀತದ ತಾಲೀಮು ಪಡೆದಿರುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬನಿಗೆ ಸಹಜವಾದ ಏರುಧ್ವನಿ ಇರುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಪೂರ್ತಿಯಾದ ಪಾರಿಜಾತ ವಿಕ್ಷಿಸಬೇಕಾದಲ್ಲಿ ಮೂರು ರಾತ್ರಿ ನಾಟಕ ನೋಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಮೂರು ರಾತ್ರಿಯುದ್ದಕ್ಕೂ ಶೋತೃಗಳನ್ನು ಸುಲಭವಾಗಿ ಆಕರ್ಷಿಸುವಲ್ಲಿ, ಅದರಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿಯನ್ನು ವೃದ್ಧಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಪಾತ್ರ ಗಮನಾರ್ಹವೆಂಬುದು ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಮಾತು.
ಕರಾವಳಿಯ ಜನಪದ ರಂಗಪ್ರಕಾರವಾದ ‘ಯಕ್ಷಗಾನ’ ಸಂಪೂರ್ಣ ಸಂಗೀತಮಯವಾಗಿದೆಯೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು. ತಾಳಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತಾ ಕುಣಿತವೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಪ್ರದರ್ಶನ ನೀಡುವ ‘ಯಕ್ಷಗಾನ’ ಅಪ್ಪಟ ಜನಪದದ ಜೀವನಾಡಿಯಾಗಿದೆ. ಯಕ್ಷ ಮತ್ತು ಗಾನ ಈ ಎರಡು ಪದಗಳು ಸೇರಿ ಯಕ್ಷಗಾನವಾಗಿರುವ ಈ ಜನಪದ ರಂಗಕಲೆ ‘ಗಾನ’ ದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಪ್ರಕಾರದ ಸಂಗೀತದ ಶಬ್ದವನ್ನು ತನ್ನ ಹೆಸರಿನೊಂದಿಗೆ ಸೇರಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಸಂಗೀತದ ವಿಶೇಷ ಪರಿಣತ ಕಲಾವಿದರ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ, ವಾದ್ಯ ನುಡಿಸುವಿಕೆಯಿಂದಾಗಿ ಯಕ್ಷಗಾನ ಇನ್ನಷ್ಟು ಪ್ರಖರವಾಗಿ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸುವಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ. ವಿವಿಧ ವೇಷಭೂಷಣದೊಂದಿಗೆ, ತಾಳಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತಾ, ವಿಶಿಷ್ಟ ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಟನೆ ಮಾಡುತ್ತಾ, ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪ್ರಚುರಪಡಿಸುವ ಯಕ್ಷಗಾನ ಕಲೆ ಕೇಳಿಯೇ ಆನಂದಿಸಬೇಕು.
ಹೈದ್ರಾಬಾದ ಕರ್ನಾಟಕ ಹಾಗೂ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಕೆಲವು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಾರದಲ್ಲಿರುವ ‘ಬಯಲಾಟ’, ಜನಪದ ರಂಗ ಪ್ರಕಾರದ ಪ್ರಮುಖ ಹಾಗೂ ವಿಶೇಷ ಆಕರ್ಷಣೆಯ ರಂಗ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿದೆ. ಬಯಲಾಟದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಸಣ್ಣಾಟ ಮತ್ತು ದೊಡ್ಡಾಟದ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ಸಂಗೀತವೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರುವ ಅಂಶವನ್ನು ನಾವು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಪ್ರತಿ ಪಾತ್ರವು ಸಂಗೀತಮಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಹಾಡಿನ ಮೂಲಕವೇ ಕಥೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸಹ ಮುಖ್ಯ ಗಾಯಕನೊಂದಿಗೆ ಸಹ ಗಾಯಕರು ವಾದ್ಯ ಸಮೇತರಾಗಿ ಹಿಮ್ಮೇಳದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವರು. ಹಾಡಿನ ಮೂಲಕ ನಾಟಕ ಕಳೆ ಕಟ್ಟುತ್ತದೆ. ಸುಲಭವಾಗಿ ಶ್ರೋತೃಗಳನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸಹ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶಕನೇ ನಾಟಕದ ಸೂತ್ರದಾರ. ಅವನದೇ ಪ್ರಧಾನ ಪಾತ್ರ.
ಜನಪದ ರಂಗ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ವಿಧದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಬಳಸುವುದುಂಟು. ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತದಲ್ಲಿ ಕಾಲಪೆಟಗಿ (ಕಾಲಿನಿಂದ ಭಾರಹಾಕಿ ನುಡಿಸುವ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ) ದಪ್ಪವಾದ ತಾಳ, ಡಗ್ಗಾಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸೂರ್ ಪೆಟ್ಟಿಗಿ, ಮದ್ದಳೆ ಮತ್ತು ತಾಳಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುವುದುಂಟು. ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ, ತಬಲಾಗಳನ್ನು,  ಗೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುವುದುಂಟು. ರಾಧಾ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ ಮತ್ತು ಡಗ್ಗಾಗಳನ್ನು, ಡಪ್ಪಿನಾಟದಲ್ಲಿ ಅದರ ಹೆಸರೇ ಹೇಳುವಂತೆ ‘ಡಪ್ಪು’ (ಚರ್ಮದಿಂದ ಮಾಡಿದ ಒಂದು ಜನಪದ ವಾದ್ಯ) ಇದರ ಸಹಾಯದಿಂದ ಇಡೀ ನಾಟಕವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿಯ ರಂಗ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದರು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎತ್ತರದ ದನಿಯಲ್ಲಿ ಅಂದರೆ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂದ ಬಿಳಿ ನಾಲ್ಕು, ಕರೇ ಮೂರು ಅಥವಾ ಕರೇ ನಾಲ್ಕನೇ  ಪಟ್ಟಿಗೆ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ.  ನಿರರ್ಗಳವಾಗಿ ಮೂರು ರಾತ್ರಿ ಸತತವಾಗಿ ಜನಪದ ರಂಗಕಲಾವಿದರು ಹಾಡುವುದನ್ನು ಕೇಳಿದರೆ ಯಾರಿಗಾದರೂ ಅಚ್ಚರಿಯಾಗದಿರದು. ಆದರೆ, ಅವರ ಧ್ವನಿ ಮಾತ್ರ ಕೊಂಚ ಮಟ್ಟವೂ ಕೊರ್ರ‍್ ಎನ್ನದೇ ನಿರಾಯಾಸವಾಗಿ ಮೂರು ಸಪ್ತಕದಲ್ಲಿ ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ ಹರಿಯುವುದನ್ನು ನೋಡಿದರೆ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಷ್ಟೇ ಏಕೆ ಬಹುದೊಡ್ಡ ಸಂಗೀತವಾದರೂ ಸಹ ಆಶ್ಚರ್ಯ ಪಡಬಲ್ಲರು.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ರಂಗ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ರಂಗದ ಮೇಲೆಯೇ ಸ್ಥಾನವಿರುವುದು ಒಂದು ವಿಶೇಷತೆ ಎನ್ನಬೇಕು. ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಸರಿಸಮಾನವಾಗಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸ್ಥಾನ ಇದೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ನಾವು ಇಲ್ಲಿ ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ನಟ ಹಾಗೂ ಸಹಗಾಯಕ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯ ಸಂಗೀತಗಾರ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯಗಳಿಗೆ ನಮಸ್ಕಾರ ಮಾಡಿಯೇ ರಂಗಕ್ಕೆ ಸಜ್ಜಾಗುತ್ತಾನೆ. ಅದು ಅವರ ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯ ಗೌರವಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿ.
ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿ
ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೂಲಕ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಘನತೆ, ಗೌರವ ಬಂದಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳಬೇಕು. ಗ್ರಾಮೀಣ ಜನರು ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಗ್ರಾಮದಲ್ಲಿ, ಜಾತ್ರೆ ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಜನಪದರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನ ಮಾಡುತ್ತ ತಮ್ಮ  ಗ್ರಾಮಕ್ಕೆ, ಗ್ರಾಮದ ಜನರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಮನರಂಜನೆ ಕೊಡಬಲ್ಲರು. ಆದರೆ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿ ಪ್ರತಿ ಗ್ರಾಮಕ್ಕೆ, ಹಳ್ಳಿ ಹಳ್ಳಿಗೆ, ನಗರ, ಪಟ್ಟಣ, ಪ್ರದೇಶಗಳಿಗೆ ಹೋಗಿ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿ ಜನರಲ್ಲಿ ಕಲಾಭಿರುಚಿ ಹಾಗೂ ಕಲಾವೃದ್ಧಿಗಾಗಿ ತುಂಬ ಮಹತ್ವದ ಕಾರ್ಯ ಮಾಡಿದೆ. ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗವೇ ವೃತ್ತಿಯನ್ನಾಗಿಸಿಕೊಂಡು ಜೀವನ ನಡೆಸುತ್ತ ತನ್ಮೂಲಕ ಕಲಾ ಬದುಕಿಗೆ ತಮ್ಮ ಕಲಾಸೇವೆಯನ್ನು ನೀಡುವ ಮೂಲಕ ವೃತ್ತಿ ನಡೆಸುವ ‘ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ’ ಗಳಿಗೆ ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯೆಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ.
ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಗೂ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ತುಂಬ ನಂಟು. ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಜನಪದ ದಾಟಿಯ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಅಲಂಕೃತವಾಗಿದ್ದರೆ, ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಿಂದ ತುಂಬಿಕೊಂಡುಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ನಾಟಕ ಅದು ಕೇವಲ ನಾಟಕವೆಂದು ಕರೆಯದೆ ‘ಸಂಗೀತನಾಟಕ’ ವೆಂಬ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದವು. ಸಂಗೀತವೇ ಪ್ರಧಾನ ಸ್ಥಾನ ಹೊಂದಿದ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ನಟರೆಲ್ಲ ಗಾಯಕನಟರೆನಿಸಿದ್ದರು.
ವೃತ್ತಿ ರಂಗ (ಕಂಪನಿ ನಾಟಕ) ಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರ ಮಾಡುವ ಪ್ರತಿ ನಟನೂ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಾಥಮಿಕ ಜ್ಞಾನ ಉಳ್ಳವನಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದನು. ಒಳ್ಳೆಯ ಹಾಡಿನ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ರಚಿಸಲು ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಕವಿಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶ ಕೊಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಅವರಿಗೆ ಯೋಗ್ಯ ಮರ್ಯಾದೆ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ನಟರೊಟ್ಟಿಗೆ ಅವರಿಗೂ ಸಹ ಸಂಬಳ ಕೊಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಒಳ್ಳೆಯ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಸಂಯೋಜಿಸಬಲ್ಲ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸನನ್ನು ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಗೌರವಯುತ ಸ್ಥಾನ ನೀಡಿ, ಅವರಿಗೂ ಸಂಬಳ ನೀಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು.
ಹಗಲು ವೇಳೆಯಲ್ಲಿ ನಟರಿಗೆ ಸಂಗೀತದ ತಾಲೀಮು ನೀಡುವುದು, ರಾತ್ರಿ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ ಸಾಥ ನೀಡಿ, ಅವರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ ನೀಡುವುದು, ಸಂಗೀತಗಾರರ ಕೆಲಸವಾಗಿತ್ತು. ಹೆಸರಾಂತ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಹಾಗೂ ಗಾಯಕನಟರ ಹೆಸರಿನಿಂದ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಿಗೆ ವಿಶೇಷ ಗೌರವ ದೊರೆಯುತ್ತಿತ್ತು.
ಕನ್ನಡ ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಒಂದರ್ಥದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಗರಡಿ ಮನೆಯೆನಿಸಿತ್ತು. ಆಗಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಲೆಗೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಅಸ್ತಿತ್ವವಿರಲಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಕಲಾ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಬೆಳೆದಿರಲಿಲ್ಲ. ನಾಟಕ ಕ್ಷೇತ್ರವೇ (ರಂಗಭೂಮಿ) ಸಂಗೀತದ ವೇದಿಕೆಯಾಗಿತ್ತು. ಯೋಗ್ಯ ಸಂಗೀತ ಗುರುವಿನ ಗರಡಿಯಲ್ಲಿ ತಾಲೀಮು ಪಡೆದ ನಟ ಗಾಯಕರು ಉತ್ತಮ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಗಳನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಿದ್ದರು. ನಾಟಕದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಗಾಗಿ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ತಯಾರಿಸಿ ‘ಸಂಗೀತ ಬೈಠಕ್’ ಏರ್ಪಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಕಂಪನಿಯ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಒಂದು-ಒಂದುವರೆ ತಾಸು ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿಯ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದನ ಒಂದು ಸಂಗೀತ ವೇದಿಕೆ ಎನಿಸಿತ್ತು.
ವೃತ್ತಿ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಹಾಡುಗಳು ‘ರಂಗಗೀತೆ’ಗಳು. ಅವುಗಳು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಶ್ತ್ರೀಯ ಖ್ಯಾಲ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಖೋಟಾಖ್ಯಾಲ ಮಾದರಿಯ ಗೀತೆಗಳು. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಆಲಾಪ, ತಾನ, ಬೋಲ್ತಾನ, ಫೀರತ್, ಖಟ್ಕಾ ಮುರ್ಕಿ ಮುಂತಾದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಗಾನ ಪ್ರಕಾರದ ಅಂಶಗಳು ಅದರಲ್ಲಿ ಸಮ್ಮಿಳಿತವಾಗಿವೆ. ರಂಗಗೀತೆಗಳಿಗೆ ನಾಟ್ಯಗೀತೆಗಳೆಂದು ರಂಗ ಸಂಗೀತವೆಂದು ಕರೆಯುವುದುಂಟು.
ರಂಗ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಕೇಳುತ್ತ ಮೈ ಮರೆಯುವ ಶೋತೃ ವರ್ಗ ‘ಒನ್ಸ್ ಮೋರ್’ಗಳ ಸುರಿಮಳೆಗರೆಯುತ್ತಿದ್ದರು. ಶೋತೃಗಳೇ ದೇವರೆಂದು ಭಾವಿಸಿದ್ದ ಅಂದಿನ ಕಲಾವಿದರು ಅವರ ಕೋರಿಕೆಗೆ ಭಂಗ ತರದಂತೆ ಅವರು ಇಷ್ಟಪಟ್ಟ ಹಾಡನ್ನೇ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ರಸಿಕ ಶೋತೃಗಳು ಬಹುಮಾನಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಹಣವನ್ನು ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಕೊಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಶೋತೃಗಳ ಮೇಲೆ ಗಾಢವಾದ ಪರಿಣಾಮ ಬೀಳುವಷ್ಟು ಅವು ಮಧುರತೆಯ ಸಂಗೀತ ಮೋಡಿಯಿಂದ ಕೂಡಿರುತ್ತಿದ್ದವು.
ಹೆಸರಾಂತ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಂದ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗೆ ವಿಶೇಷ ಮನ್ನಣೆ ದೊರೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಕಂಪನಿ ಹೋದ ಹೋದಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ಜಯಭೇರಿ ಮೊಳಗುತ್ತಿತ್ತು. ಆ ಕಂಪನಿ ಆ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದನಿಂದ ಅಧಿಕ ಆದಾಯ ದೊರೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಹಾಗಾಗಿ ಅನೇಕ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ ಮಾಲೀಕರು ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು, ಉಸ್ತಾದರನ್ನು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಅವರಿಗೆ ಸೂಕ್ತ ಉಪಚಾರ, ಯೋಗ್ಯ ಸಂಭಾವನೆ ನೀಡುತ್ತಿದ್ದರು. ‘ಈ ದಿನ ಇಂತಹ ಉಸ್ತಾದ್ (ಸಂಗೀತಗಾರ) ಸಂಗೀತ್ ಬೈಠಕ್ ಇದೆ’ ಎಂಬ ಕಂಪನಿಯ ವಿಶೇಷ ಪ್ರಚಾರದಿಂದ ಅಂದು ಕಂಪನಿಗೆ ಅತ್ಯಧಿಕ ಆದಾಯ ಬರುತ್ತಿತ್ತು.
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕವು ವೃತ್ತಿರಂಗ ಭೂಮಿಯ ತವರು ಮನೆ. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ಬೆಳೆಸಿದ ಕೀರ್ತಿ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಈ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳು ತಲೆಯೆತ್ತಿದ್ದವು. ಆಗಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ದೂರದರ್ಶನ ಮತ್ತು ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಂಗೀತದ ಹಾವಳಿ ಇಲ್ಲದ್ದರಿಂದ ಅಂದಿನ ರಸಿಕ ಜನರಿಗೆ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳೇ ಮನರಂಜನೆಯ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿದ್ದವು.
ಆಗಿನ ಕಾಲದ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಪನಿಯ ಮಾಲೀಕರು ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ತಮ್ಮ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ದರು. ಕಂಪನಿ ಮಾಲೀಕರು ಸ್ವತಃ ಸಂಗೀತಾರಾಧಕರಾಗಿದ್ದರು. ತಮ್ಮ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಆಶ್ರಯ ನೀಡಿ ಅದನ್ನು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯಲು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ನೀಡಿದರು. ಅಂಥವರಲ್ಲಿ ವಾಮನ್ ರಾವ್  ಮಾಸ್ತರರ ‘ವಿಶ್ವಗುಣಾದರ್ಶ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ’ ಹೊಂಬಳ ಶಂಕರಗೌಡರ ‘ಹೊಂಬಳ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ’ಯ ರಾಶಿ ಭೈರಪ್ಪನವರ ‘ವಾಣಿವಿಲಾಸ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ’ ಶಿರಹಟ್ಟಿ ವೆಂಕೋಬರಾಯರ ‘ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ’ ಗಾನಯೋಗಿ ಪಂ. ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿಗಳ ‘ಶ್ರೀ ಕುಮಾರೇಶ್ವರ ಕೃಪಾಪೋಷಿತ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ’, ಸೋನಬಾಯಿ ದೊಡ್ಡಮನಿಯವರ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ, ಏಣಗಿ ಬಾಳಪ್ಪನವರ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ, ಚಿತ್ತರಗಿ ಗಂಗಾಧರ ಶಾಶ್ತ್ರಿಗಳ ‘ಶ್ರೀ ಕುಮಾರ ವಿಜಯ ನಾಟ್ಯ ಸಂಘ’ ಚಿಕ್ಕೋಡಿಯ ಶ್ರೀ ಶಿವಲಿಂಗ ಸ್ವಾಮಿಗಳ  ‘ಶ್ರೀ ಸಿರಸಂಗಿ ಲಿಂಗರಾಜ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ’ ಹಾಗೂ ‘ಶ್ರೀ ಶಿರಸಿ ಮಾರಿಕಾಂಬಾ ಪ್ರಾಸಾದಿಕ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ’, ಹಲಗೇರಿಯ ‘ಶ್ರೀ ಹಾಲಸಿದ್ದೇಶ್ವರ ಪ್ರಾಸಾದಿಕ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ’-ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಗಳು, ಅವೆಲ್ಲವುಗಳು ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಪಾಠಶಾಲೆಗಳಾಗಿದ್ದವು.
ಕನ್ನಡ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳ ಮೇಲೆ ಮರಾಠಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರಭಾವ ಅಧಿಕವಾಗಿದೆ. ಹತ್ತೊಂಭತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದ ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳು ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಪ್ರಮುಖ ಪಟ್ಟಣಗಳೆನಿಸಿದ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿ, ಧಾರವಾಡ, ಗದಗ, ಬೆಳಗಾವಿ, ವಿಜಾಪುರಗಳಲ್ಲಿ ಬೀಡುಬಿಟ್ಟು ನಾಟಕ ಆಡಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದಂದಿನಿಂದಲೇ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ‘ಕನ್ನಡ ನಾಟಕದ ಪ್ರಥಮ ಗುರು’ ಎಂಬ ಅಭಿದಾನಕ್ಕೆ ಪಾತ್ರರಾದ ಶಾಂತಕವಿಗಳು ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಹುಟ್ಟುಹಾಕಿದರು. ಅಂದಿನಿಂದ ಕರ್ನಾಟಕದ ನಾಟಕಕಲಾಪ್ರೇಮಿಗಳು, ಕಲಾಸಕ್ತರು, ಹವ್ಯಾಸಿಗಳು ಮಂಡಳಿಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡು ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿ, ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಕೊಡುಗೆಗಳನ್ನು ನೀಡಿದರು.
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯ ಭದ್ರವಾದ ಅಡಿಪಾಯವನ್ನು ಹಾಕಿದವರೆಂದರೆ ರಾವಬಹಾದ್ದೂರ ಶಿವಮೂರ್ತಿಸ್ವಾಮಿ ಕಣಬರ್ಗಿಮಠ ೧೮೯೯ರಷ್ಟು ಹಿಂದೆಯೇ ಅವರು ‘ಶ್ರೀ ಕಾಡಸಿದ್ದೇಶ್ವರ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ’ಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿ, ಮರಾಠಿಗರ ಆರ್ಭಟದ ಆಹ್ವಾನವನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿ, ಕನ್ನಡ ನಾಟಕ ಕಲೆಯ ಪುನರುದ್ಧಾರಕ್ಕೆ ಟೊಂಕಕಟ್ಟಿ ನಿಂತರು.
ಬಣ್ಣದ ಬದುಕಿಗೆ ಮರುಳಾಗಿ ಜೀವನ ರಂಗವನ್ನು ಅಸಡ್ಡೆಗೆ ಈಡು ಮಾಡಿದ ಕಲಾವಿದರು ಉಂಟು. ಆದರೆ ಆ ಬಣ್ಣದ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿದ್ದುಕೊಂಡು ಬಣ್ಣದ ಬೆಂಕಿಯಲ್ಲಿ ಬೆಂದು ಅಪ್ಪಟ ಚಿನ್ನವಾಗಿ ತಮ್ಮ ಬದುಕನ್ನು ಬಂಗಾರಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡ ಕಲಾವಿದರು ಅನೇಕರಿದ್ದಾರೆ. ಅಂಥ ಸಂಗೀತಕಲಾವಿದರಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಮಹಾನ್ ಗಾಯನಾಚಾರ್ಯರೆನಿಸಿದ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವ, ಪಂ. ನೀಲಕಂಠ ಬುವಾ ಆಲೂರಮಠ (ಮಿರಜ್ಕರ್), ಪಂ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ, ಬಸವರಾಜ ಮನಸೂರ, ಪಂ. ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಗುರುರಾವ ದೇಶಪಾಂಡೆ, ಪಂ. ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ, ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಗುಳೆದಗುಡ್ಡ, ಸೋನುಬಾಯಿ ದೊಡ್ಮನಿ, ಲಿಂಗರಾಜಬುವಾ ಯರಗುಪ್ಪಿ, ಬೇವೂರ  ಬಾದಶಹಾ, ಪಂ.  ಸಿದ್ಧರಾಮ ಜಂಬಲದಿನ್ನಿ, ಪಂ. ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಸ್ವಾಮಿ ಮತ್ತಿಗಟ್ಟಿ, ಅರ್ಜುನಸಾ ನಾಕೋಡ, ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಪುರಾಣಿಕಮಠ, ಗಂಗಾಧರಪ್ಪ ಮುರಗೋಡ ಮತ್ತು ಚನ್ನಬಸಪ್ಪ ಕವಲಿ ಇನ್ನೂ ಅನೇಕರು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದರು ನಾದಕ್ಕೆ ಮನಸೋತು ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ ಸೇರಿ ಶಿಕ್ಷಣ ಪಡೆದು ರಂಗಭೂಮಿ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ಎರಡೂ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ಹೆಸರು ತಂದವರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಇಂದು ಅಖಿಲ ಭಾರತ ಗಾಹೂ ಅಂತರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಖ್ಯಾತಿ ಪಡೆದಿರುವ ಭಾರತದ ಸರ್ವೊತ್ತಮ ಸಂಗೀತಗಾರರೆನಿಸಿದ ಪಂ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜೂನ ಮನ್ಸೂರ, ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವ, ಪಂ. ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಪಂ. ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ, ಪಂ. ಗುರುರಾವ ದೇಶಪಾಂಡೆ ಮುಂತಾದವರೆಲ್ಲ ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಬದುಕಿನ ಅರ್ಧ ಜೀವಮಾನವನ್ನು ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಕಳೆದವರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ನಾಟಕ ಕ್ಷೇತ್ರ ಅವರ ಪಾಲಿಗೆ ಸಂಗೀತದ ಗರಡಿಮನೆ. ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರ ಮಾಡುತ್ತ, ಸಂಗೀತ ಕಲಿಯುತ್ತ ತಮ್ಮ ಬದುಕನ್ನೇ ಕಲೆಗಾಗಿ ಅರ್ಪಿಸಿಕೊಂಡವರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಇಂತಹ ಮಹಾಣ್ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ತಯಾರಿಸಿಕೊಟ್ಟ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಸಂಗೀತ ರಂಗಕ್ಕೆ ಮಹದುಪಕಾರ ಮಾಡಿದೆಯೆಂದು ಹೇಳಬೇಕು. ಆ ಮಹಾನ್ ಕಲಾವಿದರುಗಳೆಲ್ಲ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಅಪಾರ ಖ್ಯಾತಿಯನ್ನು ಪಡೆಯಲು, ಅಸಂಖ್ಯ ರಸಿಕರ ಮನವನ್ನು ಸೂರೆಗೊಳ್ಳಲು ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ರಂಗಭೂಮಿಯೆ.
ಕನ್ನಡದ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿ ಉಚ್ಛ್ರಾಯ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ನೆರೆಯ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವೇ ಪ್ರಧಾನವಾದ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳೇ ತಲೆ ಎತ್ತಿ ನಿಂತಿದ್ದವು. ‘ಬಾಲಗಂಧರ್ವ’ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಖ್ಯಾತನಾಮರೆನಿಸಿದ್ದ ನಾರಾಯಣ ರಾಜಹಂಸ ಅವರು ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಮರಾಠಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸೂಕ್ತ ಸ್ಥಾನ ಕಲ್ಪಿಸಿ ಕ್ರಾಂತಿಯನ್ನೇ ಮಾಡಿದರು. ಬಾಲಗಂಧರ್ವರ ಶರೀರ ಹಾಗೂ ಶರೀರ ಅಷ್ಟೇ ಸಮೃದ್ಧ. ಪುರುಷರೇ ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದ ದಿನಗಳವು. ಆ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವತಃ ಬಾಲಗಂಧರ್ವರು ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಾಗಿ ನಟನೆ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ರೂಪದಲ್ಲಿ, ಕಂಠದಲ್ಲಿ, ಸ್ಪೂರದ್ರೂಪಿ ಮಹಿಳಾ ಕಲಾವಿದೆಯರನ್ನೂ ನಾಚಿಸುವಂತಹ ಪಾತ್ರ ಅವರದಾಗಿತ್ತು. ಸ್ವತಃ ಸಂಗೀತ  ಕಲಾವಿದರಾಗಿದ್ದ ಬಾಲಗಂಧರ್ವ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಕ್ರಾಂತಿಯನ್ನೇ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ.
ಬಾಲಗಂಧರ್ವರ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಹೆಸರಾಂತ ಸಂಗೀತಕಾರರೆನಿಸಿದ್ದ ಗಾಯಕಿ ಶ್ರೀಮತಿ ಹೀರಾಬಾಯಿ ಬಡೋದೆಕರ ಹಾಘೂ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ತಬಲಾವಾದಕ ಉಸ್ತಾದ್ ಅಹಮದ್ ಜಾನ್ ತಿರಖವಾ ಮುಂತಾದವರು ಇದ್ದರು. ಇಂತಹ ಮಹಾನ್ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಉಪಸ್ಥಿತಿ ಹಾಗೂ ಅಭಿನಯ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತಗಳೆರಡರಲ್ಲೂ  ಖ್ಯಾತಿ  ಪಡೆದಿದ್ದ ಬಾಲಗಂಧರ್ವ ಮುಂತಾದವರಿಂದ ಮರಾಠಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಜನಪ್ರಿಯತೆಯ ಉತ್ತುಂಗ ಶಿಖರಕ್ಕೆ ಏರಿತು. ಮಹಾನ್ ಸಂಗೀತಗಾರರೆನಿಸಿದ್ದ ಭಾಸ್ಕರಬುವಾ ಬಖಲೆ, ಮಾಸ್ಟರ್ ದೀನಾನಾಥ ಮಂಗೇಶ್ವರ, ಮಾಸ್ಟರ ಕೃಷ್ಣರಾವ, ಗೋವಿಂದ ರಾವ್ ಟೇಂಬೆ – ಮುಂತಾದ ಮಹಾನ್ ಸಂಗೀತ ರಸ ಋಷಿಗಳ ಸಮಾವೇಶದಿಂದಾಗಿ ಮರಾಠಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಅಪಾರ ಖ್ಯಾತಿ ಗಳಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು.
ಬಾಲಗಂಧರ್ವರು ಮರಾಠಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಗಿಟ್ಟಿಸಿದ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡದ ಖ್ಯಾತ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದ ‘ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವ’ ಎಂಬ ಅಭಿದಾನದಿಂದ ಖ್ಯಾತರಾಗಿದ್ದ ರಾಮಭಾವು ಕುಂದಗೋಳಕರ ಅವರು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ವಿಖ್ಯಾತ ಗಾಯಕರು. ಅವರು ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ಸ್ವತಂತ್ರ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ ಸ್ಥಾಪಿಸಿ ತನ್ಮೂಲಕ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಹಾಗೂ ಮರಾಠಿ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ಕಲಾಪ್ರೇಮಿಗಳಿಂದ ‘ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವ’ ಎಂಬ ಬಿರುದನ್ನು ಪಡೆದದ್ದು ಸಾಮಾನ್ಯ ಮಾತಲ್ಲ. ಈ ಬಿರುದು ಪಡೆದುದು ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಎಂಬುದು ಗಮನಾರ್ಹ. ಎಂತಹ ಅದ್ಭುತ ಗಾಯನ ಕಚೇರಿ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಾಗ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ಕಲಾರಸಿಕರು ರಾಮಭಾವು. ಅವರಿಗೆ ಈ ಬಿರುದು ಕೊಟ್ಟದ್ದನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಲೆಗಿರುವ ಸ್ಥಾನದ ಬಗೆಗೆ ನಮಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ.
ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ರಾಜ್ಯದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡದ ಕಲಾವಿದ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರೀಯರಿಂದಲೇ ಬಿರುದು ಪಡೆದುದು ಸಣ್ಣ ಮಾತೇನಲ್ಲ. ಅಂತಹ ಬಿರುದು ಪ್ರಾಪ್ತಿಗೆ ಕಾರಣವಾದುದು ರಂಗಭೂಮಿಯೇ ಎಂಬುದು ಇಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಮಾತು.
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳ ಮೇಲೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಲು ಕಾರಣವಾದುದು ನೆರೆಯ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ಮರಾಠಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಹಾಗೂ ಮೈಸೂರು ಮಹಾರಾಜರ ಆಸ್ಥಾನ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಿದ್ದ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಂಗೀತಗಾರರಾದ ಆಗ್ರಾ ಘರಾಣೆಯ ಉಸ್ತಾದ್ ನತ್ಥನ್ ಖಾನರ ಪ್ರಭಾವಗಳೆಂದು ಹೇಳಬೇಕು. ಕರ್ನಾಟಕದ ಉತ್ತರದಲ್ಲಿ ಮರಾಠಿ ರಂಗಭೂಮಿ ದಕ್ಷಿಣದಲ್ಲಿ ಮೈಸೂರು ಮಹಾರಾಜರ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಭಾವ – ಇವುಗಳ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿತು.
ಮೂಲದಿಂದ ಕರ್ನಾಟಕದ ಗುರ್ಲಹೊಸೂರಿನವರಾಗಿದ್ದು, ನಿವಾಸದಿಂದ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದವರಾಗಿದ್ದ ಅಣ್ಣಾಸಾಹೇಬ ಕಿರ್ಲೋಸ್ಕರ ಮರಾಠಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಬಹುದೊಡ್ಡ ಹೆಸರು. ರಂಗಭೂಮಿ ಹಾಘೂ ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯ ಬಗೆಗೆ ಅಪಾರ ಪ್ರೀತಿ ಅಭಿಮಾನವುಳ್ಳವರಾಗಿದ್ದ ಅವರು ತಾವೇ ಸ್ವತಃ ‘ಕಿರ್ಲೋಸ್ಕರ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ’ ಸ್ಥಾಪಿಸಿ, ತನ್ಮೂಲಕ ಅನೇಕ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ತಮ್ಮ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಆಶ್ರಯ ನೀಡಿ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ತುಂಬೆಲ್ಲ ಹೆಸರು ಮಾಡಿದರು. ಅವರ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕದ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ ಕನ್ನಡ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಗಾಢ ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿತು. ಸ್ವಾತಂರ್ತ್ಯ ಪೂರ್ವದ ಕನ್ನಡ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ ಹಾಗೂ ನೆರೆಯ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ಮರಾಠಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ವಿಶೇಷ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆಯಿತೆಂದು ಹೇಳಬೇಕು.
ಮೈಸೂರು ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಎ.ವಿ. ವರದಾಚಾರ್ಯರು ತಮ್ಮ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರಿಸಿಕೊಂಡು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬೆಳೆಸಿದರೆ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ವಾಮನ ರಾವ್ ಮಾಸ್ತರ್ ಮೊದಲಾದವರು ತಮ್ಮ ವಿಶ್ವಗುಣಾದರ್ಶ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯ ಮೂಳಕ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ತುಂಬ ಪ್ರಚಾರ ಹಾಗೂ ಪ್ರಸಾರ ನೀಡಿದರು.
ಇಂದಿನ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳು ‘ಪ್ರವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ’ಗಳೆನಿಸಿಬಿಟ್ಟಿವೆ. ಅವುಗಳು ತಮ್ಮ ವೃತ್ತಿಧರ್ಮವನ್ನೇ ಮರೆತು ಪ್ರವೃತ್ತಿಯತ್ತ ದಾಪುಗಾಲಿಡುತ್ತಿರುವುದು ತುಂಬ ಖೇದದಿಂದ ಹೇಳುವ ಮಾತಾಗಿದೆ. ಬದುಕಿನ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವ ಧ್ಯೇಯವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಸಮಾಜದ ಡೊಂಕನ್ನು ಅಭಿನಯದ ಮೂಳಕ ತಿದ್ದುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡು  ಬೆಳೆದು ಬಂದಿದ್ದರೆ, ಇಂದಿನ ವೃತ್ತಿ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳು ಅಶ್ಲೀಲ ಸಾಹಿತ್ಯದ, ಕಳಪೆ ಭಾಷೆಯ, ನಿರಸ ಪ್ರಯೋಗದ ತಾಣವಾಗಿದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಂಗೀತ ಆಕ್ರಮಿಸಿಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಜೀವನದ ಮುಖ್ಯ ಧ್ಯೇಯವೇ ಕಲಾ ಪ್ರಪಂಚಕ್ಕೆ ಮುಡುಪಾಗಿಟ್ಟಿದ್ದ ಅಂದಿನ ನಟರ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಅಸಹ್ಯ ವರ್ತನೆಯ, ಕಲಾಹೀನ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಇಂದಿನ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಆವರಿಸಿಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ.
ಈ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಇಂದಿನ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಆರೋಗ್ಯಕರ ಲಕ್ಷಣವೇನಲ್ಲ. ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮಾನವೀಯ ಮೌಲ್ಯಗಳ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರವನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವ ಧ್ಯೇಯಗಳನ್ನು ಅಂದಿನ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳು ಪಡೆದಿದ್ದರೆ ಇಂದಿನ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳು ಅದಕ್ಕೆ ವ್ಯತಿರಿಕ್ತವಾದ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ನಿರ್ಮಿಸಿರುವುದು ತುಂಬ ಕಳವಳಕಾರಿಯಾದ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆಲ್ಲ ಯಾರು ಕಾರಣರೆಂದು ವೃತ್ತಿನಾಟಕ ಕಂಪನಿ ಹಾಗೂ ಶ್ರೋತೃವರ್ಗವೆಂದು ಹೇಳಬೇಖು. ಶ್ರೋತೃಗಳ ಮನಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸಿ ಮೊದಲಿನ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ತಂದು ಕೊಡುವಲ್ಲಿ ಇಂದಿನ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಿಗೆ ಅಸಾಧ್ಯವೆಂದೇನಿಲ್ಲ. ಆದರೆ, ಅವರು ಮನಸ್ಸು ಮಾಡಬೇಕಷ್ಟೇ.
ಮರಾಠಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಇಂದಿಗೂ ಸಹ ನಾವು ಅಂದಿನ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯ ಶುದ್ಧ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ‘ನಾಟ್ಯ ಸಂಗೀತ’ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ಜನಪ್ರಿಯ ಗಾಯನ ಶೈಲಿಯೆನಿಸಿದೆ. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ‘ತಮಾಶಾ ಕಂಪನಿ’ಗಳು ಇಂದಿಗೂ ಸಹ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲ ಸತ್ವವನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿವೆ. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಜೀವಂತವಾಗಿಡಲು ಸಾಧ್ಯವಿದ್ದರೆ ಕನ್ನಡ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಿಗೇಕೆ ಅದು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ? ಇದರ ಚಿಂತನೆಯತ್ತ ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯ ಕಲಾ ಬಂಧುಗಳು ಗಮನಹರಿಸುವುದು ಅಗತ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗವೆನಿಸಿದ್ದ ‘ರಂಗ ಸಂಗೀತ’ ಇಂದು ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ಕೇಳುವ ಸ್ಥಿತಿ ಬಂದಿರುವುದು ನಿಜಕ್ಕೂ ಶೋಚನೀಯ. ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹೊರದೂಡಿ ಆ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ತಂದುಕೊಂಡು ತನ್ನ ಮನೆಗೆ ತಾನೇ ಅಪಚಾರವೆಸಗಿದಂತಾಗಿದೆ. ಈ ಸ್ಥೀತಿಯನ್ನು ಹೋಗಲಾಡಿಸಿ ಹೊರದೂಡಲ್ಪಟ್ಟ ಮನೆಯ ಮಗನನ್ನು ಮನೆಗೆ ಕರೆತಂದು ಆಶ್ರಯ ನೀಡಿದಲ್ಲಿ  ಮನೆಯ ಮಗ ಮನೆಗೆ ಬಂದ ಸಂತಸ ಆಗುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈ ಕೆಲಸ ಸುಲಭವಾದುದಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇದರತ್ತ ಚಿಂತನೆಯಿದ್ದಲ್ಲಿ ಖಂಡಿತ ಆ ದಿನಗಳು ಬಂದೇ ಬರುತ್ತವೆಂಬುದು ನಿರ್ವಿವಾದ.
ವೃತ್ತಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ, ತಂಬೂರಿ, ಸಾರಂಗಿ, ತಬಲಾ ಹಾಘೂ ಕ್ಲರಿಯೋನಿಟ್ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಬಳಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶಕರು ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯ ವಾದಕರು ವೇದಿಕೆಯ ಮುಂಭಾಗದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಿಗೆ ಮುಖ ಮಾಡಿ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಸ್ಥಾನ ಪಡೆದಿದ್ದ ಸಂಗೀತ ವೃಂದ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗದ ಮುಂದೆ, ಕೆಳಭಾಗದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾನ ಪಡೆದಿರುವುದು ಗಮನಿಸಬೇಖಾದ ಮಾತಾಗಿದೆ.
ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ
ಶಹರದ ಬುದ್ಧಿಜೀವಿಗಳು ತಮ್ಮ ವೃತ್ತಿಯ ಬೇಸರವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳಲು ಅಥವಾ ನಾಲ್ಕು ಜನ ಬುದ್ಧಿಜೀವಿ ಗೆಳೆಯರು ಕೂಡಿಕೊಂಡು ಮನೋರಂಜನೆಗಾಗಿ ಗುಂಪುಕಟ್ಟಿಕೊಂಡು ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶನ ಮಾಡುವುದು ‘ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ’ ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡಿತು. ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ವಿಲಾಸೀ ರಂಗಭೂಮಿ ಎಂದೂ ಕರೆಯುವುದುಂಟು. ಒಂದರ್ಥದಲ್ಲಿ ವಿಲಾಸಿಗಳು ಕೂಡಿಕೊಂಡು ಆಟವಾಡುವ ಗೆಳೆಯರ ಒಂದು ಗುಂಪು ಎಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು. ಇಂದಿನ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ ತುಂಬ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದಿರುವುದು ಅದರ ಜನಪ್ರಿಯತೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ.
ಈಚೀಚೆಗೆ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿ ಒಂದು ಹಂತವನ್ನು ತಲುಪಿ ಅದರ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಸ್ಥಗಿತಗೊಂಡಿದ್ದರೆ, ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಈಚೆಗೆ ಭರದಿಂದ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹ. ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ ತಂತ್ರ, ನೆರಳು-ಬೆಳಕು ಮುಂತಾದ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳಿಂದಾಗಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತಲಿದೆ. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟೇ ಹೊಸ ಮಾರ್ಪಾಡುಗಳಿದ್ದರೂ ಸಹ ಅದು ಸಂಗೀತದಿಂದ ದೂರವಾಗಿ ಉಳಿದಿಲ್ಲವೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು.
ಹೊಸ ಹೊಸ ತಂತ್ರಗಾರಿಕೆ, ಧ್ವನಿವರ್ಧಕದ ವಿಶೇಷತೆ, ನೆರಳು-ಬೆಳಕಿನ ಸಂಯೋಜನೆ ವಿನೂತನ ದೃಶ್ಯಾವಳಿ, ತಿಳಿಹಾಸ್ಯ, ಗಂಭೀರ ರೂಪದ ನಾಟಕದ ಕಥಾವಸ್ತು ಮುಂತಾದ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಂದ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಅಲೆಯನ್ನೇ ಬೀಸಿದರೂ ಸಹ ಅದು ಸಂಗೀತದ ಕಕ್ಷೆಯಿಂದ ದೂರ ಸರಿದಿಲ್ಲವೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು. ಆದರೆ ಮೊದಲಿದ್ದ ಅದರ ಸ್ಥಾನ ಕಡಿಮೆಯಾಗಿದೆ.
ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ಇದ್ದ ಸ್ವಾತಂರ್ತ್ಯ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗದಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ನಿರ್ದೇಶಕನ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನದಂತೆ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಯೋಗಿಸಬೇಕಾಗಿರುವುದು ಇಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷತೆಯೆನಿಸಿದೆ. ನಾಟಕದ ನಿರ್ದೇಶನಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಸಂಗೀತಗಾರ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತ ಇಲ್ಲಿ ಗೌಣವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಅದುವೇ ಪ್ರದಾನವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಹವ್ಯಾಸಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನೆರಳು-ಬೆಳಕಿನ ಪ್ರಭಾವ ಅಧಿಕವಾದರೂ ಸಂಗೀತವೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದ ಹವ್ಯಾಸಿ ನಾಟಕಗಳು ಹಲವಾರು. ಅಂಥವುಗಳಲ್ಲಿ ಸತ್ತವರ ನೆರಳು, ಸಂಗ್ಯಾ-ಬಾಳ್ಯಾ, ದೊಡ್ಡಪ್ಪ, ಮುಂತಾದ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಉಲ್ಲೇಖನೀಯವೆನಿಸಿವೆ. ಕೆಲವು ಹವ್ಯಾಸಿ ನಾಟಕಗಳ ಆಧಾರಸ್ತಂಭವೇ ಸಂಗೀತ ಎನ್ನುವಂತಿದೆ. ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗದ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಗೀತ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಮಕ್ಕಳ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸಬಲ್ಲ ಒಂದು ಸಹಜ ಕಲೆ. ಸಂಗೀತದ ಸಹಾಯದಿಂದ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳು ‘ಬಾಲಜಗತ್ತಿಗೆ’ ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಕೊಡುಗೆ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು.
ರಂಗ ಶಿಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ತರಬೇತಿ ಪಡೆದ ಅನೇಕ ಹವ್ಯಾಸಿ ಕಲಾವಿದರು ಇದು ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಸಂಪದ್ಭರಿತವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿರುವುದು ಸ್ತುತ್ಯಾರ್ಹವಾದ ಸಂಗತಿ. ದೆಹಲಿಯ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆ, ರಂಗಮಂಡಲ, ಹೆಗ್ಗೋಡಿನ ನೀನಾಸಂ ಮುಂತಾದ ರಂಗ ತರಬೇತಿ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು ಉತ್ತಮ ರಂಗ ಕಲಾವಿದರನ್ನು, ರಂಗನಟರನ್ನು, ರಂಗನಿರ್ದೇಶಕರನ್ನು, ರಂಗಕರ್ಮಿಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸುತ್ತಿರುವುದು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಶುಭ ಸಂಕೇತವೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು. ಕಾಲಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಹೊಸ ಹೊಸ ಆಯಾಮ ರಂಗಭೂಮಿ ಹೊಂದಲನುಕೂಲವಾಗಲು ಇಂತಹ ರಂಗ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು ಹಮ್ಮಿಕೊಂಡ ಕಾರ್ಯ ಸ್ತುತ್ಯರ್ಹ. ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ, ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್ ಮುಂತಾದ ಪ್ರಖ್ಯಾತ ರಂಗ ತಜ್ಞರು ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಹೊಸ ಹೊಸ ದಿಸೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತಿರುವುದು ಉತ್ತಮ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಎಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು.
ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಮೇಳದವರು ರಂಗದ ಮೇಲೆಯೇ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಮಂಟಪವನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ಮುಖ್ಯ ಗಾಯಕನ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಸಹಗಾಯಕರಾಗಿ ಸಂಗೀತ ನೀಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ, ತಬಲಾ, ತಂಬೂರಿ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುವುದುಂಟು. ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ, ಹಾಗೂ ಕೊಳಲು ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತಿರುವುದು ರಂಗ ಸಂಗೀತದ ವಿಶೇಷ ಆಕರ್ಷಣೆಯೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಜನಪದ ಸಂಗೀತವಾಗಿ, ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಸ್ಥಾನ ಪಡೆದು, ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಹೊಸತನ ತಳೆದು ಕಾಲ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಬದಲಾವಣೆಯ ಮಾರ್ಗವನ್ನನುಸರಿಸುತ್ತ ಬಂದಿರುವ ಸಂಗೀತ ಕಲೆ ಇಂದಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಿಕೊಂಡು ಒದ್ದಾಡುವ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಬಂದು ನಿಂತಿರುವುದು ಖೇದಕರ. ಒಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಆಶ್ರಯ ನೀಡಿದ ರಂಗಭೂಮಿ ಇಂದು ಸಂಗೀತವನ್ನೇ ಹೊರದೂಡಿ ಚಲನಚಿತ್ರ ಸಂಗೀತದ ಆರ್ಭಟ ಸಪ್ಪಳ, ಅನಗತ್ಯ ವಾದ್ಯ ಬಾರಿಸುವಿಕೆಯಿಂದ ವಿಕಾರ ಮನೋಭೂಮಿಕೆಯನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಂಡಿದೆ. ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿನ ಸ್ಥಿತಿ ಬರಲಿಕ್ಕೆ ಮತ್ತೆಷ್ಟು ದಿನ ಕಾಯಬೇಕೋ ಏನೋ ಹೇಳಲಿಕ್ಕಾಗದು.
ಏನೇ ಇದ್ದರೂ ಸಹ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಯಾವುದೇ ರಂಗ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೂ ಅದರ ಹಿಂದೆ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಭಾವ ಸಂಪೂರ್ಣ ಇದೆ ಎಂಬುದು ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಮಾತು. ಆಧುನಿಕ ಮಾನವನ ಬುದ್ಧಿಶಕ್ತಿ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು ಬೆಳೆದಂತೆಲ್ಲಾ ವೃತ್ತಿ, ಹವ್ಯಾಸಿ, ಜನಪದರಂಗ, ಚಿತ್ರರಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಲವಾರು ಬದಲಾವಣೆಗಳಾದರೂ ಸಹ ಅವು ಸಂಗೀತದ ಪ್ರೇರಣೆಯಿಂದ ಮರೆಯಾಗಿಲ್ಲವೆಂಬುದು ನಿರ್ವಿವಾದ. ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟೋ ಹೊಸ ಹೊಸ ತಂತ್ರ, ಪ್ರಯೋಗಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದರೂ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬಿಡಲಿಕ್ಕಾಗದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಪೂರಕವಾದವುಗಳಾಗಿವೆ.
೨೬. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ‘ವಾದಿ’ : ಒಂದು ಚಿಂತನೆ
ರಾಗದ ಮೊದಲನೆಯ ಮುಖ್ಯ ಸ್ವರವೇ ‘ವಾದಿ’ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ‘ಜೀವಸ್ವರ’ ಎಂದು ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. ವಾದಿ ಸ್ವರ ಪ್ರಯೋಗವಿಲ್ಲದ ರಾಗ ನಿರಸವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಅದು ತನ್ನ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವಾದಿ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನ ನೀಡಲಾಗಿದೆ.
ಸಂಗೀತೋದ್ಧಾರಕ ಪಂ. ವಿಷ್ಣು ನಾರಾಯಣ ಭಾತಖಂಡೆಯವರು ತಮ್ಮ ಕಾಲದ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರನ್ನೊಡಗೂಡಿ ಪ್ರಾಚೀನ, ಮಧ್ಯ ಮತ್ತು ಅರ್ವಾಚೀನ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು  ಪರಿಶೀಲಿಸಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ೪೦ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಅವುಗಳು ಇಂದಿಗೂ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿವೆ. ಅಂತಹ ೪೦ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳಲ್ಲಿ ‘ವಾದಿ’ ಸ್ವರವೂ  ಒಂದಾಗಿದೆ.
ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಕಲ್ಪನೆ ಇದ್ದುದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ವಾದಿ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ‘ಜೀವಸ್ವರ’ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಕರೆದಿರುವುದನ್ನು  ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಭರತನ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ‘ಸಜೀವ ಸ್ವರ ಇತ್ಯುಕ್ತೋಹ್ಯಂ ಸೋವಾ ದೀತಿ ಕಥ್ಯತೇ| ಪ್ರಯೋಗೇ ಬಹುಥಾ ವೃತಃ ಸ್ವರೋ ವಾದಿತಿನಾಮಕಃ || ಅಂದರೆ ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಸಹ ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಬಳಕೆ ಇತ್ತೆಂದು ಮೇಲಿನ ಉಕ್ತಿಯಿಂದ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ.
‘ಸಂಗೀತ ಸಾರಕಲಿಕಾ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ವಾದಿ ಮತ್ತು ವಾದಿತ್ರಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ‘ರಾಗಾನುರಾಗ ಸಂಪತ್ತಿಂ ವಾದಿವದತಿ ರಾಜವತ್| ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಃ ಸಂವಾದಾತ್ ಮಮ್ರತ್ರಿವತ್ ರಾಗ ಸಂಪತ್ತಿಂವದತಿ| ಅನುವಾದ್ವೀತು ಬೃತ್ಯವತ್ ವಿನಂವಾಗಾಯ ರಾಗೇಷು ಶತೃತುಲ್ಯ ವಿವಾದಿನಃ’ ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಅಂದರೆ, ರಾಗವೆಂಬ ರಾಜ್ಯಕ್ಕೆ ‘ವಾದಿ’ ರಾಜನೆಂದು ‘ಸಂವಾದಿ’ ಮಂತ್ರಿಯೆಂದು ‘ಅನುವಾದಿ’ ಸೇವಕರೆಂದು ಮತ್ತು ‘ವಿವಾದಿ’ ಶತೃವೆಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ರಾಗದ ಸೌಂದರ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಶುದ್ಧತೆ ಮತ್ತು ರಾಗದ ರಂಜಕತೆಗಳೆಲ್ಲ ‘ವಾದಿ’ ಸ್ವರಧಾಂತವಾಗಿವೆ. ರಾಗದ ಇತರ ಸ್ವರಗಳಿಗಿಂತ ವಾದಿ ಸ್ವರ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಗಾಯನದಲ್ಲಾಗಲಿ ಅಥವಾ ಯಾವುದೇ ಸ್ವರವಾದ್ಯದಲ್ಲಾಗಲಿ ಕಲಾವಿದರು ರಾಗ ನಿರೂಪಿಸುವಾಗ ವಾದಿ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಇತರ ಸ್ವರಗಳಿಗಿಂತ ವಿಶೇಷ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ ನೀಡುತ್ತಾರೆ. ವಾದಿ ಸ್ವರದಿಂದಲೇ ರಾಗವನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿ ವಾದಿ ಸ್ವರದಿಂದಲೇ ರಾಗ ಮುಕ್ತಾಯಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ರಾಗದ ಭಿನ್ನಸ್ವರಗಳ ಜೊತೆಗೆ ವಾದಿ ಸ್ವರವನ್ನು ಸೇರಿಸಿ, ಚಮತ್ಕಾರಿಕವಾಗಿ ಉಳಿದ ಸ್ವರಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಅನೇಕ  ಬಂದಿಶ್‌ಗಳ ‘ಸಮ್’ ಆಯಾರಾಗದ ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಮೇಲೆಯೇ ಇರುತ್ತದೆ. ವಾದಿ ಸ್ವರ ‘ಸಮ್’ ಮೇಲೆ ಬರುವಂತೆ ಬಂದಿಶ್ ರಚನೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಪ್ರಯೋಗದ ಮೇಲೆಯೇ ರಾಗದ ಗಾನಸಮಯ. ರಾಗದ ರಸಭಾವ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಮಲಕ ರಾಗದ ರಸಭಾವ ನಿಖರವಾಗಿ ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೊಂದು ಉದಾಹರಣೆಯೆಂದರೆ : ಭೈರವಿ ರಾಗದಲ್ಲಿ ವಾದಿ ಸ್ವರವು ಕೋಮಲ ಧೈವತವಾಗಿದ್ದು, ಧೈವತ ಸ್ವರದ ರಸ ಶಾಂತರಸವೆಂದಾದ್ದರಿಂದ ಭೈರವ ರಾಗವು ‘ಶಾಂತರಸ ಪ್ರಧಾನ ರಾಗ’ ವೆಂದು ಕರೆಯಲ್ಪಡುತ್ತವೆ.
ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಮೂಲಕ ‘ರಾಗ ಸಮಯ’ ನಿರ್ಧರಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಯಾವುದೇ ರಾಗದ ವಾದಿ ಸ್ವರವು ಸಪ್ತಕದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧದಲ್ಲಿದ್ದರೆ ಆ ರಾಗಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವಾಂಗವಾದಿ ರಾಗವೆಂದು : ವಾದಿ ಸ್ವರವು ಸಪ್ತಕದ ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿದ್ದರೆ ಆ ರಾಗಕ್ಕೆ ಉತ್ತರಾಂಗವಾದಿ ರಾಗವೆಮದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ.
ರಾಗದ ಸ್ವರಗಳು ಒಂದೇ ತೆರನಾಗಿದ್ದರು ಸಹ ವಾದಿ ಸ್ವರದ ವ್ಯಾಸದಿಂದಾಗಿ ಹೆಸರು, ಥಾಟ ಭಿನ್ನವೆನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಭೂಪ ಮತ್ತು ದೇಶಕಾರ ರಾಗದ ಆರೋಹ ಮತ್ತು ಅವರೋಹದ ಸ್ವರಗಳು ಒಂದೇ ತೆರನಾಗಿದ್ದರೂ ಸಹ ಅವುಗಳ ವಾದಿ ಭಿನ್ನತೆಯಿಂದಾಗಿ ಅವುಗಳ ಹೆಸರು, ಥಾಟ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನವಾಗಿವೆ. ಭೂಪರಾಗದ ವಾದಿ ಸ್ವರವು ಗಾಂಧಾರವಾಗಿದ್ದರೆ ದೇಶಕಾರ ರಾಘದ ವಾದಿಸ್ವರ ಧೈವತವಾಗಿದೆ.
ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಸ್ಥಾನಮಾನದ ಮೇಲೆ ರಾಗದ ಗಾನ ಸಮಯ ನಿರ್ಧರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಯಾವುದೇ ರಾಗದ ವಾದಿ ಸ್ವರವು ಸಪ್ತಕದ ಪೂರ್ವಾಂಗದಲ್ಲಿದ್ದರೆ (ಸಾರೆಗಮಪ) ಆ ರಾಗದ ಸಮಯವು ದಿನದ ಪೂರ್ವಾಂಗ (ಅಂದರೆ ದಿನದ ೧೨ ಗಂಟೆಯಿಂದ ರಾತ್ರಿ ೧೨ ಗಂಟೆಯ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ)ವೆಂದೂ, ಇದಕ್ಕೆ ವ್ಯತಿರಿಕ್ತವಾಗಿ ರಾಗದ ವಾದಿ ಸ್ವರವು (ಮಪಧನಿ) ಸಪ್ತಕದ ಉತರಾಂಗದಲ್ಲಿದ್ದರೆ ಆ ರಾಗದ ಹಾಡತಕ್ಕ ಸಮಯ ದಿನದ ಉತ್ತರಾಂಗ (ಅಂದರೆ, ರಾತ್ರಿಯ ೧೨ ಗಂಟೆಯಿಂದ ದಿನದ ೧೨ ಗಂಟೆಯವರೆಗಿನ ಕಾಲಾವಧಿ)ವೆಂದೂ ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ಬಗೆಯ ಆರೋಹ- ಅವರೋಹಣ ಕ್ರಮವಿದ್ದಾಗಲು ವಾದಿಸ್ವರದ ಭಿನ್ನತೆಯಿಂದ ಒಮದು ರಾಗವು ಇನ್ನೊಂದು ರಾಗದಿಂದ ಪ್ರತ್ಯೇಕಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿದೆ. ಭುಪಾಳಿ, ಧನಾಶ್ರೀ, ಭೀಮಪಲಾಸಿ, ದೇಶಕಾರ, ಇವು ಪ್ರತ್ಯೇಕ ರಾಗಗಳಾಗಿವೆ. …
ಒಂದೇ ಬಗೆಯಾಗಿದ್ದರೂ ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆಯಿಂದಾಗಿ ಅವು ಪ್ರತ್ಯೇಕ ರಾಗಗಳಾಗಿರುವುದು ಸರ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ.
‘ವಾದಿ’ ಸ್ವರದ ಬಗ್ಗೆ ಈ ಕೆಳಗಿನ ಮುಖ್ಯ ಅಂಶಗಳನ್ನು ನೆನಪಿನಲ್ಲಿಡುವುದು ಒಳಿತು.
· ವಾದಿ ಸ್ವರವು ರಾಗದಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನ ಸ್ವರವಾಗಿದ್ದು, ಉಳಿದ ಸ್ವರಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ.
· ವಾದಿ ಸ್ವರದಿಂದ ರಾಗದ ಸೌಂದರ್ಯ ಹೆಚ್ಚುತ್ತದೆ.
· ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಮೂಲಕ ರಾಗದ ಥಾಟ, ಗಾನಸಮಯ, ರಸಭಾವ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ.
· ವಾದಿ ಸ್ವರದಿಂದ ರಾಗ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ ವಾದಿ ಸ್ವರದಿಂದಲೇ ರಾಗ ಮುಕ್ತಾಯವಾಗುತ್ತದೆ.
· ರಾಗದ ಸಮ್  ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಮೇಲೆ ಇರುತ್ತದೆ ಅಥವಾ ಇರಬೇಕು.
· ವಾದಿ ಸ್ವರದ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ರಾಗ ಗುರುತಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ.
೨೭. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತೋತ್ಸವಗಳ ಪಾತ್ರ
ಭಾರತೀಯ ಜನಜೀವನದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಪ್ರಾಣ ಸಂಚಾರದಂತೆ. ಕಾಲಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ನಿರಂತರ ಹರಿದು ಬಂದಿದೆ. ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ ಕೃಷಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ದೈನಿಕ ಜೀವನ ಚಿತ್ರ, ಋತು ವಿಲಾಸ, ಕಾಯಕ ವೈವಿಧ್ಯತೆಗಳ ವೃತನಿಷ್ಠ ಆಚರಣೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಸಂಗೀತವು ಅನುಷಂಗಿಕವಾಗಿ ಬಳಕೆ ಆಗುತ್ತ ಬಂದಿದೆ. ಪಟ್ಟಣದವರ ಜೀವನ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು ಶೋಕಿಯ, ಅಂತಸ್ತಿನ ಕಲಾತ್ಮಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿದೆ. ಈ ನಡುವೆ ಸಂಗೀತವು ಸಂಕೀರ್ಣತೆಗೆ ಜೀವಂತ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ.
ಕ್ರಿ.ಶ. ೨ನೇ ಶತಮಾನದಷ್ಟು ಹಿಂದೆಯೇ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಉಗಮವನ್ನು ಗುರುತಿಸಲಾಗಿದೆ. ಭರತನ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಸಲ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಸಾಂದರ್ಭಿಕವಾಗಿ ಸಂಗೀತದ ಉಪಯೋಗವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಉತ್ತರಭಾರತದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು ಹಿಂದುಸ್ತಾನ ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಯ ರೂಪದಲ್ಲಿಯೂ, ದಕ್ಷಿಣಭಾರತದಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತ ರೂಪದಲ್ಲಿಯೂ  ಸತತ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿರುವುದು ಕುತೂಹಲಕಾರಿಯಾದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಈ ಎರಡೂ ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಗಳು ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆಯಿಂದಲೋ ಭಕ್ತಿಪಂಥದ ಬಳುವಳಿಯಿಂದಲೋ ಸ್ಫೂರ್ತಿ ಪಡೆದಿವೆ. ಸಂಗೀತವು ಕಾಲಾಂತರದಲ್ಲಿ ರಾಜಾಶ್ರಯದಿಂದ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಲೋಕಾಶ್ರಯದತ್ತ ಸಾಗಿರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ.
ಸಂಗೀತದ ಹುಟ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣವೆಂದು ಊಹಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ಸಂಗತಿಗಳು ಜೀವನವನ್ನು ಅರಿಯುವ ಹಾಗೂ ಹೆಚ್ಚು ಸುಂದರಗೊಳಿಸಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸುವ ಯತ್ನಗಳು ಆಗಿವೆ. ಮನುಷ್ಯನನ್ನು ವಾಸ್ತವ ಮತ್ತು ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಜಗತ್ತುಗಳಿಗೆ ಲೌಕಿಕ ಮತ್ತು ಅಲೌಕಿಕ ಸೆಳೆತಗಳಿಂದ ನಂಟು ಬೆಸೆಯುವ ಸಂಕೀರ್ಣವಾದುದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಅರಿಯುವ ಮತ್ತು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸುವ ಕ್ರಮ ಸಮಗ್ರವೂ ಅಂತರ್ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕವೂ ಆಗಿರಬೇಕು. ಮನುಷ್ಯ ಸಮುದಾಯದ ಪಾರಲೌಕಿಕವು ಅಮೂಲ್ಯವೂ ಆದ ಆಶೋತ್ತರಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿದ ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿರುವ ಹಲವು ಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವೂ ಒಂದು ಎಂಬುದು ನಿರ್ವಿವಾದ. ಸಂಗೀತವು ವ್ಯಕ್ತಿಯೋರ್ವನ ವಯಸ್ಸಿನ ಪ್ರತಿಭೆ, ಕಲ್ಪನೆ, ಸೃಜನಶೀಲತೆ ಮತ್ತು ಆದರ್ಶಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿರುವಂತೆ ಒಂದು ಸಮೂಹ ಜೀವನ ಶೈಲಿಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯೂ ಹೌದು. ಸಂಗೀತವು ಒಂದು ಪ್ರದೇಶದ ನಂಬಿಕೆ, ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆ, ರಾಜಕೀಯ ಸ್ಥಿತಿ, ಆರ್ಥಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆ, ವಾಸ್ತುಶಿಲ್ಪ, ದೈನಿಕ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿದೆ.
ಸಂಗೀತದ ಬಹುರೂಪತೆಗೆ ಅದು ಉಳಿದು ಬೆಳೆದು ಬಂದ ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಆಚರಣೆಗಳು ಕಾರಣಗಳಾಗಿವೆ. ಒಂದು ಪ್ರದೇಶದ ವಾಸ್ತುಶಿಲ್ಪಗಳು, ಅಲ್ಲಿ  ವರ್ಷದುದ್ದಕ್ಕೂ ನಡೆಯುವ ಉತ್ಸವಗಳು ವಾರ್ಷಿಕ ಹಬ್ಬಗಳು, ಅಲ್ಲಿಯ ಜನರು ಪ್ರಕೃತಿಯೊಂದಿಗೆ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿರುವ ಜನಪದೀಯ ಸಂಬಂಧ ದುಡಿಮೆಯೊಂದಿಗೆ ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಾಗಿರುವ ಹಾಡುಗಳು, ಊರಿನ ಸಂಪರ್ಕಕ್ಕೆ ಬಂದಿರುವ ಕಲಾವಿದರು, ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ಅಭಿರುಚಿ, ಸಂಗೀತ ಪರಿಚಾರಕರು ಮುಂತಾದ ವಿಷಯಗಳ  ಅಂತರ್ ಸಂಬಂಧ ಜಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿದಾಗ ಅದಕ್ಕೊಂದು ಮಾನವೀಯ ಸ್ವರೂಪ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸಹೃದಯ ಆಶ್ರಯದಾತರು ಬೇಕು. ಮನುಷ್ಯರು ಮಾತಿನ ಮೊದಲು ಸಂಗೀತ ನಿರ್ಮಿತಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದರು. ಅದರ ನಿರ್ಮಿತಿಯ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ ಅದು ನೀಡುವ ಆನಂದ ಹಾಗೂ ಅರ್ಥಗಳನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡರು. ಸಂಗೀತವೇ ನಿರ್ಗಮಿಸಿದರೆ ಜೀವನ ಕ್ರಮದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಬದುಕನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುವ  ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ವಿಧಾನಗಳು ಏನಾಗಬಲ್ಲವು. ಏಕೆಂದರೆ  ಸಂಗೀತವು ಇರುವುದು ಇತರರು ಕೇಳಲು ಮಾತ್ರವೇ ಅಲ್ಲ, ಇದರಲ್ಲಿ ತಾತ್ದವಿಕ ಅಂಗಗಳು ಸೇರಿಕೊಂಡಿವೆ. ಕುತೂಹಲಕಾರಿ ಅಂಶವೆನೆಂದರೆ ಅದೆಷ್ಟೋ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮೊಂದಿಗೆ ನಾವೇ ಮಾತನಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುತ್ತೇವೆ, ಹಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುತ್ತೇವೆ. ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ತತ್ವಜ್ಞಾನಿಗಳು ಅಚ್ಚರಿಪಡುತ್ತಾರೆ. ಸಂಗೀತ ಸೃಷ್ಟಿ ಮುಖಾಂತರ ನಾವು ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಅಸ್ತಿತ್ವದ ಸ್ವರೂಪವೇನು ಎಂದು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಮತ್ತು ನಮ್ಮ ಸುತ್ತಲಿನ ಜಗತ್ತು ನಮ್ಮನ್ನು ಅರಿಯುವಂತೆ ಮಾಡಲು ನಮ್ಮನ್ನು ನಡೆಸುವ ಪ್ರಯತ್ನವೆನ್ನಬಹುದು.
ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಮರೆಸಿ ನಾದಾನುಸಂಧಾನದಿಂದ ಕಲಾವಿದನನ್ನು ಶ್ರೋತೃಗಳನ್ನು ಭಾವನಾ ಪ್ರಪಂಚಕ್ಕೆ ಒಯ್ಯುವ ಸಾದನವಾಗಿದೆ. ಆತ್ಮವಿಕಾಸವನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡುವ ಪರಮಶ್ರೇಷ್ಠ ಮಂತ್ರವೆಂದು ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಸಂಗೀತವನ್ನು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುತ್ತ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ಸತ್ಯಸಾಧನೆಯಿಂದ ಭಾವ ಸಮಾಧಿಗೊಯ್ಯುವ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆಯ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುವ ರಸಗನ್ನಡಿಯಲ್ಲಿ ಇಹಪರ ನೋಟಗಳು ಸಂಗಮಿಸುತ್ತವೆ. ಗಾನಕಲೆ ಜನರ ನಿತ್ಯ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಾಗಿದೆ. ಮಗು ನಿದ್ರೆ ಹೋಗಲು ಗಾನರೂಪದ ಮಧುರ ಜೋಗುಳವೇ ಬೇಕು. ಮದುವೆ ಮುಂತಾದ ಶುಭ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಅಗತ್ಯವಾಗಿದೆ. ಹೀಗೆ ಭಾರತೀಯರ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವಿಲ್ಲದ ಸಮುದಾಯಗಳಲ್ಲಿ, ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ, ಆಧುನಿಕ ಯುಗದ ವೈದ್ಯಕೀಯ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿದೆ. ಇದು ಸಂಗೀತದ ಲೌಕಿಕ ಪ್ರಯೋಜನವಾದರೆ ನಾದೋಪಾಸನೆಯಿಂದ ಜೀವನ್ಮುಕ್ತಿ ಪಡೆಯಲು ಜನತೆಯನ್ನು ಸನ್ಮಾರ್ಗಿಗಳಾಗಿಸಲು ಅನುಸರಿಸುವ ವಿಧಾನವು ಅಲೌಕಿಕವಾಗಿದೆ.
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಬೆಳೆಯಲು ಸಂಗೀತೋತ್ಸವಗಳು ಮಹತ್ತರ ಪಾತ್ರವನ್ನು ವಹಿಸಿವೆ. ಈ ಸಂಗೀತೋತ್ಸವಗಳು  ನಿರಂತರವಾಗಿ ನಡೆಯಲು ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಅನೇಕ ಅಂಶಗಳು ಕಾರ್ಯನಿರ್ವಹಿಸಿವೆ ಹಾಗೂ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿವೆ.  ಉದಾ : ರಂಗಭೂಮಿ, ರಾಜಾಶ್ರಯ, ದೇವಸ್ಥಾನಗಳ ವಾಸ್ತುಶಿಲ್ಪಗಳು, ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆಗಳು, ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಹಬ್ಬಗಳು, ಸಂಗೀತ ಪರಿಚಾರಕರು, ವೈದ್ಯಕೀಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಚಿಕಿತ್ಸೆ, ಪುಣ್ಯತಿಥಿಗಳ ಸಮಾರಂಭ ಮತ್ತು ಕನ್ನಡ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಇಲಾಖೆ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಅಕಾಡೆಮಿಗಳು.
ರಂಗಭೂಮಿ : ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಗಳಲ್ಲಿ ರಸ ಸಂಗೀತವು ಇಂದಿಗೂ ತನ್ನ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಮಹತ್ವದ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸಿದೆ. ಹಿಂದಿನ ಗಾಯಕರಿಗೆ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಆಕರ್ಷಣೆ ಇತ್ತು. ಪ್ರಸಿದ್ಧಗಾಯಕರು ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಇದಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ೩ ಕಾರಣಗಳಿವೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನಾಟಕ ನೋಡಲು ಗಾಯನ ಕೇಳಲೆಂದೇ ಬರುತ್ತಿದ್ದರು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಸಂಗೀತದ ಕುರಿತಾದ ಅಭಿರುಚಿಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಹಾಡುವುದು ಅತ್ಯಂತ ಸಹಜವಾದ ರೂಢಿಯಾಗಿತ್ತು. ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಗಾಯಕರಿಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಸಿಗುತ್ತಿದ್ದರು. ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಗಳು ಸಂಗೀತ ಪ್ರಧಾನವಾದ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದವು. ನಾಟಕದ ಕಥೆ ಪಾತ್ರಗಳ ರಸಾವೇಷಗಳು ಅಭಿನಯ ಎಲ್ಲವೂ ಸಂಗೀತಮಯವಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದವು. ಆದುದರಿಂದ ಗಾಯಕರು ಮಾತ್ರ ನಟರಾಗಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದರು. ಉದಾ : ಡಾ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನ್ಸೂರ,  ಪಂ. ಲಿಂಗರಾಜ ಬುವಾ ಯರಗುಪ್ಪಿ, ಡಾ, ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಪಂ. ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಸ್ವಾಮಿ ಮತ್ತಿಗಟ್ಟಿ, ಸವಾಯಿಗಂಧರ್ವ ಉಲ್ಲೇಖನೀಯರು.
ಗಾಯಕನ ಆರ್ಥಿಕ ಸ್ಥಿತಿ ಸುಧಾರಿಸಲು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಆಶ್ರಯ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿತ್ತು. ಅಂದಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಾದ ಶಿರಹಟ್ಟಿಯ ಲಕ್ಷ್ಮೀ ಪ್ರಾಸಾದಿಕ ಮಂಡಳಿ, ವಾಮನ್ ರಾವ್ ಮಾಸ್ತರ‍್ರ ವಿಶ್ವಗುಣಾದರ್ಶ ಮಂಡಳಿ, ಎರಾಶಿ ಭರಮಪ್ಪನವರ ವಾಣಿವಿಲಾಸ ಕಂಪನಿ, ಗರುಡ ಸದಾಶಿವರಾಯರ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ, ಶಿವಮೂರ್ತಿ ಕಾನಬುರ್ಕಿಮಠ ಅವರ ಕೊಣ್ಣೂರ ಕಾಡಸಿದ್ಧೇಶ್ವರ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ, ಹಲಗೇರಿ ಬೆಟ್ಟಪ್ಪನವರ ಶ್ರಿ ಹಾಲಸಿದ್ಧೇಶ್ವರ ಪ್ರಾಸಾದಿಕ ನಾಟಕ ಮಂಡಳಿ, ಈ ಎಲ್ಲ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಹಲವು ಕುತೂಹಲಕರ ಅಂಶಗಳು ಗೋಚರಿಸುತ್ತವೆ. ಕಂಪನಿ ರಂಗಭೂಮಿಗಳು ಶ್ರೀಮಂತರಿಂದ ಪೋಷಿಸಲ್ಪಟ್ಟು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಹಾಡುಗಾರರಿಂದ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತದ ಕುರಿತು ಅಭಿರುಚಿಯನ್ನು ಹುಟ್ಟುಹಾಕಿತು. ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ ಈ ನಾಟಕಗಳ ಜೀವಾಳ ಸಂಗೀತವಾಯಿತು. ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು  ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ನಡುವೆ ಅನ್ಯೋನ್ಯ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಪೋಷಿಸಿದ ಕೀರ್ತಿ ಶ್ರೀ ಎರಾಶಿ ಭರಮಪ್ಪನವರಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ.
ಕನ್ನಡ ರಂಗಗೀತೆಗಳಾಗಲಿ, ಮರಾಠಿ ನಾಟ್ಯಗೀತೆಗಳಾಗಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ನಿಯಮಗಳನ್ನು ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾಗಿ ಪಾಲಿಸಿರುವುದು ಇರುತ್ತದೆ. ಸಂಗಿತೋತ್ಸವಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಕನ್ನಡ ರಂಗಗೀತೆಗಳಾದ ಅಕ್ಷಯಾಂಬರ ನಾಟಕದ ‘ಶ್ಯಾಮನಿ ಪ್ರೇಮಲೆ’, ಚಿತ್ರಾನಂದ ನಾಟಕದ ‘ಸದಾಪಾಡಲಿ ಅಂಗನಾ ಪ್ರೀಯಗಾನ’, ಹೇಮರಡ್ಡಿ ಮಲ್ಲಮ್ಮ ನಾಟಕದ ‘ಅಹಾ ಮಮತೆ’, ಸತಿ ಸತ್ವ ಪರೀಕ್ಷೆ ನಾಟಕದ ‘ಗೌರಿ ರಮಣ’ ಈ ರಂಗಗೀತೆಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನಸೂರೆಗೊಂಡಿವೆ.
ರಂಗಭೂಮಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಸಂಗೀತ ಬೆಳೆಯಲು ಹಾಗೂ ಕಲಾವಿದರನ್ನು ಪರಿಚಯಿಸಲು ಇದು ಒಂದು ಉತ್ಕೃಷ್ಟವಾದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿದೆ.
ಆಶ್ರಯದಾತರು : ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಆಶ್ರಯ ನೀಡಿದವರೆಂದು ರಾಜಮಹಾರಾಜರು, ಮಾಂಡಲೀಕರು, ಪಾಳೆಗಾರರು.
ಮೈಸೂರಿನ ದೊರೆಗಳು : ಮೈಸೂರ ಆಸ್ಥಾನದ ದೊರೆ ಶ್ರೀ ನಾಲ್ವಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜೇಂದ್ರ ಒಡೆಯರು, ಶ್ರೀ ಜಯಚಾಮರಾಜೇಂದ್ರ ಒಡೆಯರು ಇವರು ಕೇವಲ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾಂಸರಿಗಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ವಿದ್ವಾಂಸರನ್ನೂ ಆಮಂತ್ರಿಸಿ ಸಂಗಿತೋತ್ಸವಗಳನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿಯ ಹೆಸರುವಾಸಿಯಾದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಆಗಾಗ್ಗೆ ಕರ್ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಭೇಟಿಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತಿದ್ದರು. ನಾಲ್ವಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಥನ್ ಖಾನ್, ಮೌಲಾಭಕ್ಷ, ಕೇಶವ ಬುವಾ ಇಂಗಳೆ ಮುಂತಾದ ಗಾಯಕರು ಆಶ್ರಯ ಪಡೆದಿದ್ದರು. ಮೈಸೂರಿನ ಸಂಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಬಹುವರ್ಷಗಳಿಂದ ದಸರಾ ಉತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಆಮಂತ್ರಣವಿರುತ್ತಿತ್ತು. ಈ ಪ್ರಕಾರ ಉತ್ತರಭಾರತದ ಅನೇಕ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ  ವಿದ್ವಾಂಸರು ಮೈಸೂರಿಗೆ ಆಗಮಿಸಿ ತಮ್ಮ ಕಲೆ ಪ್ರದರ್ಶನ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಈ ರೀತಿಯಾಗಿ ಮೈಸೂರಿನ ಸಂಗೀತೋತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನೀಡಿದವರೆಂದರೆ ಉಸ್ತಾದ್  ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಂಖಾನ್. ಇವರ ಪಾಂಡಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಮಾರುಹೋದ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಜನರು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಪಡೆಯಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದರು. ಈ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಿಂದ ಇಂದಿಗೂ ಕೂಡಾ ಜಗತ್ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಮೈಸೂರಿನ ದಸರಾ ಉತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಉತ್ಸವ ಅದ್ಧೂರಿಯಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತಲಿದ್ದ ನಿಮಿತ್ತ ಅನೇಕ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ವೇದಿಕೆ ಕಲ್ಪಿಸುವುದಲ್ಲದೆ, ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಇನ್ನಷ್ಟು ಅಭಿರುಚಿ ಹೆಚ್ಚಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಪ್ರೇರೇಪಿಸುತ್ತದೆ.
ಕುಂದಗೋಳ ನಾಡಿಗೇರ ಮನೆತನ : ಕುಂದಗೋಳ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯ ದಕ್ಷಿಣಕ್ಕೆ ೧೯ ಕಿ.ಮೀ. ದೂರದಲ್ಲಿರುವ ಭೌಗೋಳೀಕವಾಗಿ ಅದು ಚಿಕ್ಕ ಪ್ರದೇಶವಾದರೂ ಭಾರತದ ಸಂಗೀತ ನಕ್ಷೆಯಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತದ ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನವುಂಟು.  ಈ ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗಲು ಸ್ಥಳೀಯ ನಾಡಿಗೇರ ಮನೆತನವು ಬಹಳ ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರ ವಹಿಸಿದೆ. ನಾಡಿಗೇರ ಧನಿಗಳಾದ ರಂಗನಗೌಡರು ನಂತರದ ತಲೆಮಾರಿನ ಧನಿಗಳಾದ ಅತ್ಯಂತ ಸಾಹಸದಿಂದ ಸಂಗೀತ ಯಜ್ಞಕ್ಕೆ ತೊಡಗಿದರು. ತಮಗಿರುವ ಸಂಪತ್ತಿನ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬೆಳೆಯಲು ಬಿಟ್ಟರು. ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಂ ಖಾನ್‌ರನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ಸಂಗೀತದ ತೊಟ್ಟಿಲನ್ನು ತುಗಲು ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಮಾಡಿದವರು ಈ ತೊಟ್ಟಿಲಲ್ಲಿ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರು ಮೊದಲು ಬೆಳೆದರು. ನಂತರ ಡಾ. ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲ, ಪಂ. ಭೀಮಸೇವಜೋಶಿ ಮುಂತಾದವರು ಸಂಗೀತ ಗಂಗೋತ್ರಿಯನ್ನು ಕುಂದಗೋಳದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಕೊಂಡರು.
ಉದಾರ ಪರಂಪರೆಯ ನಾಡಿಗೇರ ಮನೆತನದ ಧನಿಗಳಾದ ನಾನಾ ಬಸಾಬರು ಸ್ವತಃ ಜಮೀನ್‌ದಾರರಾಗಿದ್ದರೂ ಕೂಡಾ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರೀತಿಯಿಂದ ಬಡವ ಶ್ರೀಮಂತ ಭೇದವನ್ನು ದಾಟಿ ಜೀತಕ್ಕಿದ್ದವರನ್ನೂ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸೆಳೆದುಕೊಂಡಿದ್ದು ಮಾನವೀಯ ಪ್ರಸಂಗವಾಗಿದೆ.
ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರ ಚಿರಸ್ಮರಣೀಯ ಅಂಗವಾಗಿ ಕುಂದಗೋಳದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿವರ್ಷವೂ ಸಂಗಿತೋತ್ಸವ ನಡೆಯುವ ಸತ್ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಹಾಕಿದರು. ನಾನಾ ಸಾಹೇಬರು ಸ್ವತಃ ಸಂಗೀತಗಾರರಾಗಿದ್ದ ಅವರು ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಫಕ್ಕೀರಪ್ಪ ಹೂಗಾರ ಇವರಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಿತವರು. ಈ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರ ಪುಣ್ಯತಿಥಿಯನ್ನ ಆಚರಿಸುವದನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದರು. ಇಂಥ ಪರಂಪರೆ ಅವಿರತ ಮುಂದುವರಿಕೆಗಾಗಿ ವಿಶ್ವಸ್ಥ ಮಂಡಳಿಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಲಾಯಿತು. ಇದರಿಂದ ಕುಂದಗೋಳದ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವ ಸಂಗಿತೋತ್ಸವಕ್ಕೆ ದೇಶದ ನಾನಾ ಭಾಗಗಳಿಂದ ಸಂಗೀತ ದಿಗ್ಗಜರು ಆಗಮಿಸಿ ಸಂಗೀತ ಸೇವೆಯನ್ನು ನೀಡಿ ಹೋಗುವಂತಾಯಿತು. ಹೀಗೆ ನಾನಾ ಸಾಹೇಬರಿಂದ ಪೋಷಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ಕುಂದಗೋಳ ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಗೆ ಭಾವೈಕ್ಯತೆ ಅಷ್ಟೇ ಸೇರಿಕೊಳ್ಳುವುದಲ್ಲದೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ದೇಶದ ವಿವಿಧೆಡೆಗೆ ಪ್ರಸಾರವಾಗಲು ಕಾರಣವಾಯಿತು.
ಗದಗ ವೀರೇಶ್ವರ ಪುಣ್ಯಾಶ್ರಮ : ಹಾನಗಲ್ಲ ಕುಮಾರ ಸ್ವಾಮಿಗಳು ೧೯೧೪ರಲ್ಲಿ ಕುಮಾರೇಶ್ವರ ಕೃಪಾಪೋಷಿತ ಸಂಗೀತ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮಹಾವಿದ್ಯಾಲಯ ಸ್ಥಾಪಿಸಿದರು. ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿಗಳನ್ನು ಅದರ ಮುಖ್ಯಸ್ಥರನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿದರು. ಈ ವಿದ್ಯಾಲಯ  ೧೯೩೦ರಲ್ಲಿ ರಜತ ಮಹೋತ್ಸವ ನಡೆಸಿಕೊಂಡಿತು. ಅಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸಂಗೀತಗಾರರು ತಮ್ಮ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನ ರಂಜಿಸಿದರು.
ಪಂ. ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿಗಳ ಲಿಂಗೈಕ್ಯದ ನಂತರ ವೀರೇಶ್ವರ ಪುಣ್ಯಾಶ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅವರ ಗದ್ದುಗೆ ಸ್ಥಾಪಿಸಿ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿವರ್ಷ ಗವಾಯಿಗಳ ಪುಣ್ಯತಿಥಿ ನಿಮಿತ್ತ ಹಿರಿಕಿರಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಗಾನಯೋಗಿಗೆ ನಾದ ಶೃದ್ಧಾಂಜಲಿ ಅರ್ಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಆಸ್ರಮದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಿಂದ ಪಂ. ಪುಟ್ಟರಾಜಗವಾಯಿಗಳು, ಪಂ. ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಮತ್ತುಗಟ್ಟಿ, ಸಿದ್ಧರಾಮ ಚಂಬಲದನ್ನಿ, ಪಂ. ಅರ್ಜುನಸಾ ನಾಕೋಡ ಇಂಥ ಘನ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಈ ನಾಡಿಗೆ ನೀಡಿದೆ.
ಧಾರ್ಮಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಹಾಗೂ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸ್ಥಳಗಳು : ಧಾರ್ಮಿಕ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸಂಗೀತ ಮಹೋತ್ಸವಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಲಿದ್ದು, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಅಲೌಕಿಕ ಅನುಭವಗಳನ್ನು ನೀಡುತ್ತಿವೆ. ಹಬ್ಬ-ಹರಿದಿನಗಳು, ಮದುವೆ-ಮುಂಜಿಗಳು ಇವೆಲ್ಲವೂ ಸಂಗೀತ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿವೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಪ್ರತಿ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದಂತ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಹಾಡುಗಳೊಂದಿಗೆ ಇವೆಲ್ಲವನ್ನು ಆಚರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಗಣೇಶೋತ್ಸವ, ಯುಗಾದಿ, ನವರಾತ್ರಿ ಇಂಥಹ  ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಸಾರ್ವಜನಿಕವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಹಮ್ಮಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತಿದೆ.
ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸ್ಥಳಗಳಾದ ಹಂಪೆ, ಬನವಾಸಿ, ಲಕ್ಕುಂಡಿ, ಪಟ್ಟದಕಲ್ಲು, ನವರಸಪುರ, ಮುಂತಾದ ಸ್ಥಳಗಳಲ್ಲಿ ಸರಕಾರದ ಕನ್ನಡ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಇಲಾಖೆ ಹಾಗು ಸಂಗೀತ ಅಕಾಡೆಮಿಯವರು ಅನೇಕ ಸಂಗಿತೋತ್ಸವಗಳನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸಿ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ವೇದಿಕೆ ಒದಗಿಸಿಕೊಟ್ಟು ಈ ಮೂಲಕ ಕಲಾವಿದರ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಕೆಲಸವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿವೆ.
ಇದರಂತೆ ಕರಾವಲಿ ಉತ್ಸವ ಮತ್ತು ವಿವಿಧ ಸ್ಥಳಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿವೆ. ಉದಾ : ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ರೆಹೆಮತ್ ಖಾನ್ ಅವರ ಪುಣ್ಯತಿಥಿ ಅಂಗವಾಗಿ ಇವರ ಮನೆತನದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಿತಾರವಾದಕರಾದ ಉಸ್ತಾದ್ ಬಾಲೇಖಾನ್  ಸಾಹೇಬರ ನೇತೃತ್ವದಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಥೆಯವರು ಪ್ರತಿವರ್ಷ ಎರಡು ದಿನಗಳ ಅಹೋರಾತ್ರಿ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಹಮ್ಮಿಕೊಂಡು ನಾಡಿನ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಸೇವೆಗೈಯಲು ವೇದಿಕೆ ಕಲ್ಪಿಸಿದೆ. ಬಹುಜನ ಕಲಾವಿದರನ್ನು ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಿರುವದು ಹಾಗೂ ಜನರಿಗೆ ಸಂಗೀತದ ರಸದೌತಣ ಉಣಿಸುವಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರವಹಿಸಿರುವುದು ಶ್ಲಾಘನೀಯ. ಸಂಗೀತ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಿಂದ ಹಮ್ಮಿಕೊಳ್ಳಲಾದ ಸಂಗೀತೋತ್ಸವಗಳಿಂದ ಸಂಗೀತ ಬೆಳೆಯಲು ಅನುಕೂಲಕರವಾಗಿದೆ.
ಇಂಥಹ ಸಂಸ್ಥಗಳಿಂದ ಹಮ್ಮಿಕೊಳ್ಳಲಾದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಯಾವ ಒಂದು ಸ್ಥಾನವಿತ್ತೋ ಈ ಆಧುನಿಕ ಸಂಗೀತದ ನಡುವೆಯೂ ಅದು ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ಮುಂದುವರೆದಿದೆ. ಇದರಿಂದ ನಾಡಿನ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸರೋದ ವಾದಕರಾದ ಪಂ. ರಾಜೀವ ತಾರಾನಾಥ ಅಂಥವರು, ಇಂಗ್ಲೀಷ್ ಪ್ರಾಧ್ಯಾಪಕ ವೃತ್ತಿ ತೊರೆದು ಸರೋದ ವಾದಕರಾಗಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮಲು ಪ್ರೇರೇಪಣೆ ನೀಡಿದೆ. ಇದರಂತೆ ಡಾ. ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ಲ, ಭೀಮಸೇನ ಜೋಷಿ, ಡಾ. ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು, ಪಂ. ಸಂಗಮೇಶ್ವರ ಗುರವ, ಡಾ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನ್ಸೂರ, ಪಂ. ಅರ್ಜುನ ನಾಕೋಡ, ಪಂ. ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಸ್ವಾಮಿ ಮತ್ತಿಗಟ್ಟಿ, ಪಂ. ಪುರಾಣಿಕ ಮಠ, ಪಂ. ಲಿಂಗರಾಜ ಬುವಾ ಯರಗುಪ್ಪಿ ಇವರೆಲ್ಲರೂ ಇಂಥಹ ಸಂಗೀತ ಉತ್ಸವಗಳ ಮೂಲಕ ಚಿರಪರಿಚಿತರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
‘ಹಾಡಿದವನಿಗೆ ಹಾದಿ ಸಿಗಲಿಲ್ಲ, ಓದಿದವನಿಗೆ ಓಣಿ ಸಿಗಲಿಲ್ಲ’ ಎಂಬ ಗಾದೆಮಾತನ್ನು  ಇಂಥಹ ಸಂಗೀತ ಮಹೋತ್ಸವಗಳು ಹುಸಿಗೊಳಿಸಿವೆ.
೨೮. ಯಕ್ಷಗಾನ ಹಾಗೂ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ
ಯಕ್ಷಗಾನವು ಇಂದು ಬಹು ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ಒಂದು ರಂಗಭೂಮಿ ಕಲಾ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದ. ಗಾಯನ, ವಾದನ, ನರ್ತನ, ಮಾತುಗಾರಿಕೆ, ವೇಷಭೂಷಣ, ಮುಖವರ್ಣಿಕೆ ಹೀಗೆ ಬಹು ಕಲಾವಿಶೇಷತೆಗಳನ್ನು ಸಮತೋಲನದಿಂದ ಸಮನ್ವಯಗೊಳಿಸಿ ರಂಗಪ್ರಯೋಗದ ಬಟ್ಟಂದಕ್ಕೆ ಸಹಕಾರಿಯಾಗುವುದು ಯಕ್ಷಗಾನದ ವಿಶೇಷತೆಯಾಗಿದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟಗಳ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪ್ರಕಾರಗಳು ದೊಡ್ಡಾಟ, ಸಣ್ಣಾಟ, ಸೂತ್ರದ ಗೊಂಬೆಯಾಟ, ತೊಗಲುಬೊಂಬೆಯಾಟ ಮುಂತಾದ  ಹೆಸರುಗಳಿಂದ ಕನಾಟಕದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸ್ಥಳಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿವೆ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಕರಾವಳಿ ಜಿಲ್ಲೆಗಳಾದ ಉತ್ತರಕನ್ನಡ ಹಾಗೂ ದಕ್ಷಿಣ ಕನ್ನಡ ಜಿಲ್ಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟ ಹಾಗೂ ತಾಳಮದ್ದಲೆಗಳನ್ನು ಲಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಅದರ ಪ್ರಮುಖ ಅಂಗವಾದ ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ವಿವೇಚಿಸುವುದು ಈ ಲೇಖನದ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿದೆ.
ಯಕ್ಷಗಾನ ಆಟ, ಬಯಲಾಟ, ಮೇಳದಾಟ, ದಶಾವತಾರ ಆಟ, ಭಾಗವತರ ಆಟ ಇತ್ಯಾದಿ ಹೆಸರುಗಳಿದ್ದರೂ ಯಕ್ಷಗಾನ ಇದರ ಮೂಲ ಹೆಸರು. ಇಲ್ಲಿ ಗಾಯನ ಎಂಬುದು ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಶ್ರಿ ಕುಕ್ಕಿಲ ಕೃಷ್ಣಭಟ್ಟರು ತಮ್ಮ ‘ಯಕ್ಷಗಾನ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯತೆ’ ಎಂಬ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದಂತೆ ‘ಯಕ್ಷ’ ಶಬ್ದವು ‘ಗಾನ’ ಶಬ್ದಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷಣವಾಗಿದೆ. ‘ಯಕ್ಷ’ ಧಾತುವಿಗೆ ಪೂಜೆ ಅಥವಾ ಆರಾಧನೆ ಎಂಬರ್ಥವಿದ್ದು, ‘ಯಕ್ಷಗಾನ’ ಸಮಸ್ತ ಪದಕ್ಕೆ ‘ಯಕ್ಷಾರ್ಥಂ ಗಾನಮ್’ ಎಂದರೆ ಪೂಜೆಗಾಗಿ ಇರುವ ಪ್ರಬಂಧ ಎಂಧರ್ಥವಾಗಿದೆ. ಯಕ್ಷ ಎಂದರೆ ಗಂಧರ್ವ ಎಂಬಂತೆ ದೇವತೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ವರ್ಗ. ಅವರು ಕುಬೇರನ ಅನುಯಾಯಿಗಳು. ಶಿವಭಕ್ತರು, ಯಕ್ಷರು ಪೂಜೆಗಾಗಿ ಬಳಸಿದ ಗಾಯನ ಯಕ್ಷಗಾನ ಎಂಬರ್ಥ ಮಾಡಿದವರಿದ್ದಾರೆ.
ನಮ್ಮ ಪುರಾಣ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ವಿಷ್ಣುವನ್ನು ಭಗವಂತ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಭಗವಂತನ ಕಥಾನಕವೇ ಭಾಗವತ. ಭಾಗವತ ಶಬ್ದಕ್ಕೆ ಭವಗಂತನ ಭಕ್ತನೆಂಬ ಅರ್ಥವೂ ಇದ್ದು, ಭಗವದ್ಬಕ್ತರು ಆಡಿಸುವ ಹಾಗೂ ನೋಡುವ ಆಟವಾಗಿ ಇದು ಭಾಗವತರಾಟವಾಗಿದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ನಿರ್ವಹಣೆ ಮಾಡುತ್ತಾ ಕಥಾನಕವನ್ನು ರಂಗಸ್ಥಳದ ಮೇಲೆ ತಂದು ತೋರಿಸುವ ವ್ಯಕ್ತಿಗೂ ಭಾಗವತ ಎಂದು ಹೆಸರಿದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನ ರಂಗಪ್ರಯೋಗವಾಗಲಿ, ತಾಳಮದ್ದಲೆಯಾಗಲಿ ಗಾನ ಪ್ರಯೋಗದುದ್ದಕ್ಕೂ ಪ್ರಮುಖ ಪಾತ್ರವಹಿಸುತ್ತದೆ.
ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತದ ಅಂಗಗಳೆಂದರೆ ಅದರ ಸಾಹಿತ್ಯ ಹಾಗೂ ಹಿಮ್ಮೇಳ, ಸಾಹಿತ್ಯವು ಭಾಗವತರು ಹಾಡುವ ಪದ್ಯಗಳು ಹಾಗೂ ಅದಕ್ಕೆ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ವಿವರಿಸುವ ಗದ್ಯಭಾಗಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. ಹಾಡುವ ಪದ್ಯಗಳು ಕಥಾಭಾಗಕ್ಕನುಸಾರವಾಗಿದ್ದು ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆಗಳಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಪದ್ಯವನ್ನು ಕೇಂದ್ರವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ನೀಡುವ ವಿವರಣೆ ಕಥಾನಕದ ಬಗ್ಗೆ ಅವರಿಗಿರುವ ಜ್ಞಾನ ಭಾಷಾ ಸಂಪತ್ತನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ ಪ್ರತಿಸಲವೂ ಭಿನ್ನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಕಥಾನಕವನ್ನು ಜನರಿಗೆ ಸುಲಭವಾಗಿ ಮನದಟ್ಟು ಮಾಡುವುದು ಯಕ್ಷಗಾನದ ಉದ್ದೇಶ. ಈ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕಾಗಿ ಪದ್ಯರೂಪದಲ್ಲಿ ರಚಿತಗೊಂಡಿರುವ ಕಥನಕಗಳಿಗೆ ಪ್ರಸಂಗ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ೨೦೦ ರಿಂದ ೫೦೦ ವರೆಗೆ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಈ ಕಥಾನಕಗಳು ಸಂಸ್ಕೃತದಿಂದ ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಅನುವಾದಗೊಂಡ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು  ಆಧರಿಸಿದವು. ಯಕ್ಷಗಾನ ಕವಿಗಳು ಭಾಗವತ, ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತ, ಪುರಾಣಗಳಿಂದ ಘಟನೆಯನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಂಡು ಅವುಗಳಿಗೆ ತಮ್ಮ ಪ್ರತಿಭೆಯ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ವಿನೂತನ ರೂಪವನ್ನಿತ್ತು ಸ್ವತಂತ್ರ ಕೃತಿಗಳನ್ನಾಗ ಮಾರ್ಪಡಿಸಿಕೊಂಡರು. ಬಹುತೇಕ ಪ್ರಾಚೀನ ಪ್ರಸಂಗಗಳಿಗೆ ಗದುಗಿನ ಭಾರತ, ಜೈಮಿನಿ ಭಾರತ, ತೊರವೆ ರಾಮಾಯಣಗಳೇ ಆಕರ ಗ್ರಂಥಗಳು. ಹಾಗಾಗಿ ಪೌರಾಣಿಕ ಕಥೆಗಳೇ ಹೆಚ್ಚು ರಂಗದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವಾಗ ಪದ್ಯಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಅಧಿಕವೆನಿಸಿದಾಗ ಸಮಯದ ಮಿತಿಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಭಾಗವತರು ಕೆಲವು ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಬಿಡುವುದುಂಟು.
ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಗಾನ ಮುಖ್ಯ. ಅದೇ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಮೂಲ. ರಂಗದಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಎಲ್ಲ ಕ್ರಿಯೆಗೂ ಅದರಲ್ಲಿರುವ ಗಾನವೇ ಉಗಮಸ್ಥಾನ. ಈ ಗಾನಕ್ಕೆ ಆಧಾರ ಅದರ ಕಾವ್ಯ ಭಾಗ ‘ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯ ಕೇಂದ್ರ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಮುಂದೆ ಅದೇ ಸಂಗೀತದ ಒಂದಿಲ್ಲೊಂದು ಬಗೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಗೀತವಾಗಿ ಮುದ್ರಾದಿಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ನೃತ್ಯವಾಗಿ ಅಭಿನಯವನ್ನು  ಒಳಗೊಂಡ ಪದ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆಯಾಗಿ, ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿ ಮೂರ್ತ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳೆಲ್ಲವೂ ಸೇರಿ ಕಾವ್ಯಭಾಗ ಸೂಚಿಸಿದ ಅಥವಾ ವಿವರಿಸಿದ ನಾಟಖಾಂಶವನ್ನು ಎತ್ತಿ ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತದೆ’. (ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂ. ಶ್ರೀ. ವಿ. ಸೀತಾರಾಮಯ್ಯ ಪು. ೮)
ಹಿಮ್ಮೇಳವಂತೂ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಅತಿ ಪ್ರಮುಖ ಅಂಗವಾಗಿದೆ. ಅದು ರಂಗಕ್ರಿಯೆಯ ಆಧಾರ. ಹಿಮ್ಮೇಳದಲ್ಲಿ ಪದ್ಯ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯನ್ನು ನಿಭಾಯಿಸುವ ಭಾಗವತ ಅಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗುವ ಶೃತಿವಾದ್ಯ, ಲಯವಾದ್ಯಗಳಾದ ಚಂಡೆ, ಮದ್ದಳೆ ಹಾಗೂ ವಾದಕರಿರುತ್ತಾರೆ. ಭಾಗವತ ಕಥಾನಿರೂಪಕನೂ, ನಿರ್ದೇಶಕನೂ ಆಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಕಲಾವಿದರ ತಂಡಕ್ಕೆ ಅವನೇ ನಾಯಕ. ಸೂತ್ರಧಾರ. ಕಥೆಯನ್ನು ಓಡಿಸುವ ಅಥವಾ ಸೀಮಿತಗೊಳಿಸುವ, ಕಥಾ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಕುಣಿಸುವ ಹೀಗೆ ಇಡೀ ರಂಗಕ್ರಿಯೆಯು ಈತನ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆಯನ್ನು ಲಕ್ಷಿಸಿಯೇ ಮೇಳ ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ಭಾಗವತನನ್ನು ಪ್ರಥಮ ವೇಷ ಎಮದು ಕರೆಯಲಾಗಿದೆ. ಹಿಮ್ಮೇಳದ ವಾದ್ಯಗಳು ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೂ, ಕುಣಿತಕ್ಕೂ ಸೂಕ್ತ ಸಹಕಾರವನ್ನು ನೀಡುತ್ತವೆ. ರಂಗದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಕುಣಿದು, ಅಭಿನಯಿಸಿ, ಅರ್ಥೈಸಿ, ವಿವರಿಸಿ, ಹಿಮ್ಮೇಳವನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಮದ್ದಳೆ ಕೇವಲ ಲಯವಾದ್ಯವಾಗಿರದೆ ಪದ್ಯದ ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾದ ಅಭಿನಯ ಚಲನೆಗೆ ಸರಿಹೊಂದುವಂತೆ ನುಡಿಸಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಅಬ್ಬರದ ವಾದ್ಯವಾದ ಚಂಡೆಯನ್ನು ಕೂಡಾ ಸಮಂಜಸವಾಗಿ ಬಳಸುವ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪರಿಭಾಷೆ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತದ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಗುರುತಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತದ ಮುಖ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥವಾದ ಶಾರ್ಙದೇವನ ‘ಸಂಗೀತರತ್ನಾಕರ’ದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ ಸಂಗೀತದ ವ್ಯಾಖ್ಯೆ ‘ಗೀತಂ ವಾದ್ಯಂ ತಥಾ ನೃತ್ಯಂ ತ್ರಯಂ ಸಂಗೀತ ಮುಚ್ಯತೇ’ ಎಂದರೆ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯ ಈ ಮೂರರ ಸಂಗಮವೇ ಸಂಗೀತ. ಇದು ಯಕ್ಷಗಾನಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಅನ್ವಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಗೀತ, ವಾದ್ಯ (ಚಂಡೆ, ಮದ್ದಳೆ, ಶೃತಿವಾದ್ಯ) ಮತ್ತು ನೃತ್ಯ ಈ ಮುಖ್ಯ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಯಕ್ಷಗಾನ ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದರೆ ಒಂದು ಪರಿಫೂರ್ಣ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಾಗಿದೆ.
ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ಎರಡು ಪ್ರಕಾರದ ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ.  ೧) ಮಾರ್ಗೀ ಸಂಗೀತ      ೨) ದೇಶೀ ಸಂಗೀತ
ಮಾರ್ಗೀ ಸಂಗೀತ :
‘ಯೋ ಮಾರ್ಗಿತೊ, ವಿರಿಂಚಾದೈಃ ಪ್ರಯುಕ್ತೋ ಭರತಾದಿಭೀಃ
ದೇವಸ್ಯ ಪ್ರರತಃ ಶಂಭೋರ್ನಿಯ ತಾಭ್ಯುದಯ ಪ್ರದಃ’
ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ
ಎಂದರೆ ಬ್ರಹ್ಮನಿಂದ ಸೃಷ್ಟಿಸಲ್ಪಟ್ಟು, ಭರತಾದಿಗಳಿಂದ ಶಿವನೆದುರು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ಮತ್ತು ಮೋಕ್ಷ ಸಾಧಕ (ಕಲ್ಯಾಣಪ್ರದ)ವಾದದ್ದು ಮಾರ್ಗೀ ಸಂಗೀತ. ಹೀಗೆ ವೈದಿಕ ಋಕ್‌ಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಮತ್ತು ಕಟ್ಟುನಿಟಾದ ಗಾನ ನಿಯಮಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಸಾಮಗಾನ ಅಥವಾ ಮಾರ್ಗೀ ಸಂಗೀತವು ಅನಾದಿಯೂ, ಅಪೌರುಷೇಯವೂ, ಅತ್ಯಂತ ಪವಿತ್ರವೂ ವ್ಯವಸ್ಥಿತ ನಿಯಮಬದ್ಧ ಹಾಗೂ ಅಪರಿವರ್ತನೀಯವೂ ಆಗಿತ್ತು. ಗಂಧರ್ವರು, ಋಷಿಮುನಿಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂದಿಸಿದ ಈ ಮಾರ್ಗೀ ಸಂಗೀತ ಈಗ ಲುಪ್ತವಾಗಿದೆ ಎಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ತಿಳಿಸುತ್ತವೆ. ಇಂದು ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗಳಿಗೆ ಮೂಲವೆಂದರೆ ದೇಶಿ ಸಂಗೀತ. ಪ್ರಥಮಬಾರಿಗೆ ಈ ಸಂಗೀತದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದ ಮತಂಗ ಮುನಿಯ ಬೃಹದ್ದೇಶಿ ಗ್ರಂಥದ ಪ್ರಕಾರ ಮಾರ್ಗೀಯ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಭಿನ್ನವಾಗಿ ಈ ದೇಶಿಯ ಸಂಗೀತದ ಪರಂಪರೆ ಬೆಳೆದುಬಂದಿತು. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಜನಮನರಂಜನೆ ಉದ್ದೇಶವಾಗುಳ್ಳ ಲೋಕರುಚಿಗೆ ಅನುಕೂಲವಾಗಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಜನಪ್ರಿಯಾದ ಲೌಕಿಕ ಸಂಗೀತವಿದು. ಬೃಹದ್ದೇಶೀ ಸಂಗೀತ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದಂತೆ.
‘ಅಬಾಲ ಗೋಪಾಲೈಃ ಕ್ಷಿತಿ ಪಾಲೈರ್ನಿಜೇಚ್ಛಯಾ |
ಗೀಯತೆ ಸಾನುರಾಗೇನ ಸ್ವದೇಶೆ ದೇಶಿರುಚ್ಚತೇ’||
ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕಮಕ್ಕಳು, ದನಗಾಹಿಗಳಿಂದ  ಅರಸನವರೆಗೆ ಎಲ್ಲರೂ ಮುಕ್ತಕಂಠದಿಂದ ತಮ್ಮ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಗೀತ, ಧಾಟಿಯೇ ದೇಶಿ.
ಹೀಗೆ ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರಲ್ಲಿ ಲೋಕಪ್ರಿಯವಾದ ದೇಶಿಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಕಾಲಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಎರಡು ರೂಪಗಳು ದೊರೆತವು.
1) ಶಾಸ್ತ್ರದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಚಲಿತವಾದ ಮತ್ತು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಮತ್ತು ಕಲಾಕಾರರ ಸಾಧನೆಯ ವಿಷಯವಾದ ಶಾಶ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಇದರಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕಿ ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಳೆಂಬ ಎರಡು ಪ್ರಕಾರಗಳಿವೆ.
2) ಕಾಲ ಮತ್ತು ದೇಶದ ಅನುರೂಪ ಪ್ರಕೃತಿಯು ಸ್ವಚ್ಛಂದ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ ವಿಕಸಿತವಾದ ಲೋಕಸಂಗೀತ. (ಜಾನಪದ ಸಂಗೀತ)
ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಮತ್ತು ಜನಪದ ಸಂಗೀತಗಳು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಪೂರಕವಾಗಿಯೇ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಹೊಂದಿವೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವು ಲೋಕ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಅನೇಕ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಗ್ರಹಣ ಮಾಡಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ರೂಪಗೊಳಿಸಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಉದಾಹರಣೆ ಸಿಗುತ್ತದೆ.
ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಂತೆಯೇ ದೇಶೀ ಸಂಗೀತದ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರವೇ ಹೊರತು ಶುದ್ಧ ಜಾನಪದವಲ್ಲ. ಶುದ್ಧ ಜಾನಪದವೆಂದರೆ ಗ್ರಂಥಸ್ಥವಲ್ಲದ ಮತ್ತು ಕೇವಲ ಒಬ್ಬರ ಬಾಯಿಂದ ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಗೆ ಸಾಗಿಸಬಹುದಾದಂತುಹುದು ಎಂದರ್ಥ. ಯಕ್ಷಗಾನವು ಈ ರಿತಿಯ ಶುದ್ಧ ಜಾನಪದವಂತು ಅಲ್ಲ. ಸಂಗೀತಶಾಸ್ತ್ರ ಪ್ರಮಾಣಭೂತರಾದ ತಂಜಾವೂರಿನ ಅರಸರ, ಮೈಸೂರಿನ ಮುಮ್ಮುಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜರು, ಅಳಿಯ ಲಿಂಗರಾಜರು, ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಗಣ್ಯಸ್ಥಾನ ಗಳಿಸಿದ ಮುದ್ದಣಾದಿಗಳು ಇದರಲ್ಲಿ ಆಸ್ಥೆ ವಹಿಸಿ ಕೃಷಿ ಮಾಡಿರುವ ಆಧಾರವಿದೆ.
ಡಾ. ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತರು ಯಕ್ಷಗಾನದ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡುವಾಗ ಜಾನಪದ ಕಲೆ ಎಂಬ ಶಬ್ದ ಬಳಸಿದ್ದರೂ ಕೂಡಾ ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಅದು ಜನಪದ ಪೋಷಣೆಯಿಂದ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿತ್ತು ಎನ್ನುವ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದ ಅಂಗಗಳಾದ ಕುಣಿತ, ಸಂಗೀತ, ಉಡುಗೆ, ಅಲಂಕಾರಗಳು ವಿಶೇಷ ರೀತಿಯ ವಿಕಾಸ ಹೊಂದಿದ್ದು, ದೀರ್ಘಕಾಲದ ಅಭ್ಯಾಸ, ಪರಿಶ್ರಮದಿಂದ ಬರುವಂತವುಗಳಾಗಿವೆ. ಅಂತೆಯೇ ಅವು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಎನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಭರತನಾಟ್ಯದಂಗೆ ಹಾಗೇ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಮತ್ತು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಂತೆ ವಿಕಾಸ ಪಡೆದಿರುವ ಅಂಶಗಳೆಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ.
ಯಕ್ಷಗಾನವು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ನಿಕಟವಾಗಿದೆ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಇನ್ನೂ ಆಧಾರವೆಂದರೆ ಅದರಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗುವ ರಾಗ-ತಾಳಗಳೆಲ್ಲ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದವುಗಳೇ. ೧೫೦ ಕ್ಕೂ ಮಿಕ್ಕಿ ರಾಗಗಳ ಬಳಕೆ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಆಗಿದೆ ಎಂಬ ಉಲ್ಲೇಖವಿದ್ದರೂ ಇಂದು ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿ ಇರುವವು ಕೆಲವು ಮಾತ್ರ. ರಾಗ-ತಾಳಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಇದು ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸಮೀಪವಿದ್ದರೂ ತನ್ನದೇ ಆದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಗಮಕ ಹಾಗೂ ಆಲಾಪನಾ ಕ್ರಮದಿಂದಾಗಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಹಾಗೂ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. ರಾಗ ಸಂಗೀತದಮತೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ಶೃತಿವಾದ್ಯ ಬಳಕೆ ಇದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದ ಛಂದಸ್ಸು, ರಾಗ, ತಾಳ, ಇವಾವೂ ಜಾನಪದವಲ್. ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಹಾಡಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಮಾತುಗಾರಿಕೆಗೆ ಕೂಡಾ ಶೃತಿಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಂಡೇ ಇರುವುದರಿಂದ ಅಲ್ಲಿ ಶೃತಿಯ ಆವರಣಕ್ಕೆ ತುಂಬಾ ಮಹತ್ವವಿದೆ.
ಶ್ರೀ ಶ್ರೀನಿವಾಸ ಉಡುಪ ಅವರು ತಮ್ಮ ‘ಯಕ್ಷಗಾನ ಗಾನ ವಿಧಾನ’ ಎಂಬ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಗಿ ಮತ್ತು ದೇಶಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತ ಯಾವುದೇ ಕಲೆ ಹುಟ್ಟಿನಿಂದಲೇ ಮಾರ್ಗಿ ಪದ್ಧತಿಯಾಗಿರಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅಸಂಸ್ಕೃತ ಮಾನವನೊಂದಿಗೆ ಅಸಂಸ್ಕೃತವಾದಿ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಅವು ಇದ್ದವು. ಜಾನಪದವಾಗಿಯೇ ಇದ್ದವು. ಇವು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ವಿಕಾಸದ ಜೊತೆಗೆ ಬೆಳೆದು ವಿದ್ವಾಂಸರಿಂದ ಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೆ ಅಲವಡಿಸಲ್ಪಟ್ಟವು. ಕಲೆಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರವು ಅಡ್ಡಿಯುಂಟು ಮಾಡಿದಾಗ ಅದು ಶಾಸ್ತ್ರದ ಮೇರೆಯನ್ನು ದಾಟಿ ಸಾಗುವುದು ಮತ್ತೆ ಇವು ಹೊಸ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಡುವುದು. ಹೀಗೆ ಪರಂಪರೆ ಬೆಳೆದು ಬಂದದ್ದು ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.
ಆದ್ದರಿಂದ ತಿರಾ ಹಳೆಯದಾದ, ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲದ ಸಿದ್ಧಾಂತ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ‘ಮಾರ್ಗ’ವೆಂದೂ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿಯೇ ಬದಲಾಗುತ್ತ ಬಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ಇದ್ದುದನ್ನು ‘ದೇಶಿ’ ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಈಗ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಎನ್ನುವುದೆಲ್ಲ ದೇಶೀಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೆ ಬಾರದ ಕೇವಲ ಜನಜೀವನದಲ್ಲೇ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿರುವ ಗ್ರಾಮೀಣ ಕಲೆ, ಸಾಹಿತ್ಯಗಳನ್ನು ಜಾನಪದ ಎನ್ನಲಾಗಿದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ‘ಮಾರ್ಗ’ಕ್ಕೆ ಲಕ್ಷಣ ಮಾತ್ರ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯಕ್ಕೆ ಲಕ್ಷ್ಯ-ಲಕ್ಷಣಗಳೆರಡೂ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಜಾನಪದಕ್ಕೆ ಲಕ್ಷ್ಯ ಮಾತ್ರ ಲಭ್ಯ ಎನ್ನಬಹುದು. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಯಕ್ಷಗಾನವು ಲಕ್ಷ್ಯ-ಲಕ್ಷಣಗಳೆರಡೂ ಇರುವ ದೇಶಿ ಪ್ರಕಾರವೇ ಎಂದು ಹೇಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ಯಕ್ಷಗಾನವು ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗುವ ಮೊದಲು ಒಂದು ಗಾಯನ ವಿಧಾನವಾಗಿತ್ತು ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಆಧಾರಗಳು ಸಿಗುತ್ತವೆ. ‘ಹಲವಾರು ಶತಮಾನಗಳ ಹಿಂದೆ ಅದು ಇಂದಿನ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಮತ್ತು ಕರ್ನಾಟಕಿ ಪದ್ಧತಿಯ ಗಾನ ಶೈಲಿಗಳಂತೆಯೇ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಒಂದು ಗಾನ ಶೈಲಿ ಎನಿಸಿಕೊಂಡಿತ್ತು. ಈ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಬರೆದಂತ ಗೀತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತ ಬಂದರು ಎಂಬ ಕಾರಂತರ ಹೇಳಿಕೆ ಅಲ್ಲದೆ ಅವರು ತಮ್ಮ ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟಗಳು ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ (ಪು.೮) ಹೇಳಿದೆ. ‘ಮೋಹಕವಾದ ಸಂಗೀತ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ಗಂಧರ್ವಗಾನ ಎಂದು ಒಂದು ಸಮಾಜ ಕರೆಯಿತಾದರೆ, ಅದಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ಶೈಲಿಯುಳ್ಳ ಮತ್ತೊಂದು ಗಾನ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಯಕ್ಷಗಾನ ಎಂದು ನಮ್ಮ ನಾಡಿನ ಜನರು ಕರೆದಿರಬೇಕೆಂದು ನನಗನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಅದು ಈ ಪ್ರಾಂತ್ಯದ ಒಂದು ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿ’ ಎಂಬ ಮಾತು ಯಕ್ಷಗಾನವು ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಗಾಯನ ವಿಧಾನವೇ ಆಗಿತ್ತು ಎಂಬುದನ್ನು  ಪುಷ್ಟಿಕರಿಸುತ್ತದೆ.
೧೭ನೇ ಶತಮಾನದಷ್ಟೊತ್ತಿಗೆ ಇದು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಗೌರವ ಪಡೆದುಕೊಂಡಿತ್ತೆಂದು ಹೇಳಲು ತೆಲಗು ಯಕ್ಷಗಾನ ಕವಿಯಾದ ಅದಿಭಟ್ಟ ನಾರಾಯಣ ದಾಸನೆಂಬುವನು ಬರೆದ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಲಕ್ಷಣದ ಬಗೆಗಿನ ಈ ಹೇಳಿಕೆ ಆಧಾರವಾಗಿದೆ.
‘ಯಕ್ಷಗಾನವು ಗೂಡಾವಾಗ್ಗೆಯಕಾರ ಪ್ರಣೀತಮುಲೆ, ಶೃತಿಯಾತ್ಮಕಮೈ
ರಾಗವೈವಿಧ್ಯಮು, ಜಾತಿ, ಮೂರ್ಚನಾಯುತಮೈನ ಸ್ವೆರಲಾಪಮುಗಿಲಿನ ಗೇಯರಚನಾಃ
ಯಕ್ಷಗಾನವು ಕೂಡಾ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರಿಂದ ರಚಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ಮತ್ತು ಜಾತಿಮೂರ್ಚನಾದಿ ಶಾಸ್ತ್ರೋಕ್ತ ಕ್ರಮದ ಸ್ವರೂಪ ಸಹಿತವಾಗಿ ವಿವಿಧ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡತಕ್ಕ ಗೇಯ ರಚನೆ’ ಎಂದು ಇದರ ಅಥ.
ತಂಜಾವೂರಿನ ನಾಯಕರ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿ ಪರಣಿತಾವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದಾಗಿ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. ತಂಜಾವೂರಿನ ರಘುನಾಥ ನಾಯಕನ ಉಪಪತ್ನಿ ರಮಭದ್ರಾಂಬೆ ರಚಿಸಿದ ‘ರಘುನಾಥಾಭ್ಯುದಯ’ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆ ರಘುನಾಥನು ಅಂತಃಪುರಕ್ಕೆ ಭೇಟಿಯಿತ್ತಾಗ ಅಲ್ಲಿ ಯಕ್ಷಗಾನವನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಸ್ತ್ರೀಯರನ್ನು ಕಂಡ ಸಂದರ್ಭವು ವರ್ಣಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿದೆ.
‘ಅನೇಕಧಾರಾವಣಹಸ್ತ ಪೂರ್ವಕ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಯಂತ್ರ ಸ್ವನರಕ್ಕತಿ ಪಾಟವಂ
ಯಥಾಕ್ರಮ ಪ್ರಾಂಚಿತ ಯಕ್ಷಗಾನ ಸತತ್ವದಾದ್ಯದ್ವೀಪದ ಪ್ರಪಮಚಂ|’.
ಅಂದರೆ ದ್ವಿಪದಿಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳನ್ನು ರಾವಣಹಸ್ತವೆಂಬ ವೀಣೆಗೆ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡು ಆ ಸ್ತ್ರೀಯರು ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದುದಾಗಿ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. ಶೃತಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡು ಹಾಡುವ ಕ್ರಮವು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಲಕ್ಷಣವೇ ಎಂಬುದು ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಅಂಶ.
ಯಕ್ಷಗಾನವೆಂದರೆ ಪೂಜಾ ಪ್ರಬಂಧ. ಕುಕ್ಕಿಲ ಕೃಷ್ಣಭಟ್ಟರ ಪ್ರಕಾರ ಯಕ್ಷಗಾನ ಕವಿಗಳು ರಚಿಸಿದ್ದು ಇಂತಹ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನೇ ರಚನೆ ಎಂಬುದು ಕೃತಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿಯೇ ಹೊರತು ಹಾಡುವಿಕೆಗೆ ಅಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೂ ಈ ಹೆಸರನ್ನು ಪ್ರಬಂಧ ವಿಶೇಷವೆಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿಯೇ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ೧೬-೧೭ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ತಂಜಾವೂರನ್ನಾಳಿದ ರಘುನಾಥ ನಾಯಕನ ಆಸ್ಥಾನ ವಿದ್ವಾಂಸನಾಗಿದ್ದ ಗೋವಿಂದ ದಿಕ್ಷಿತನು ‘ಸಂಗೀತ ಸುಧಾ’ ಎಂಬ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ರಘುನಾಥ ನಾಯಕನ ಗ್ರಂಥರಚನೆಗಳನ್ನು ಹೊಗಳುತ್ತ,
‘ಶ್ರೀ ರುಕ್ಮಿಣಿ ಕೃಷ್ಣ ವಿವಾಹ ಯಕ್ಷಗಾನಂ ಪರಬಂಧಾನಪಿ ನೈಕಭೇದಾನ
ನಿರ್ವಾಯ ವಾಗ್ಬಿಃ ಪ್ರಣು ತಾರ್ಥಭಾಗ್ಭಿರ್ವಿದ್ವತ್ ಕವಿನಾಂ ವಿಧದಾಸಿ ಹರ್ಷಂ|’
ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಪ್ರಬಂಧ ರಚನೆಗಳಿಗೆ ರಾಗ-ತಾಳಯುಕ್ತ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಇದ್ದಂತೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ರಾಗ-ತಾಳ ನಿರ್ದೇಶಿತವಾಗಿದ್ದು ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತ ಬಂದಿವೆ.
ಯಕ್ಷಗಾನದ ಇಂತಹ ಪ್ರಬಂಧ ರಚನೆಗಳು ಎಂದಿನಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿರಬೇಕೆಂಬುದನ್ನು ಹೇಳುತ್ತ ಕುಕ್ಕಲ ಭಟ್ಟರು ‘ವಿಜಯನಗರ  ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ಅಭ್ಯುದಯ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ವ್ಯಾಸಕೂಟ-ದಾಸಕೂಟಗಳ ಹಾಗೂ ವೀರಶೈವ-ಹರಿದಾಸ ಕೂಟಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಆಂದ್ರ-ಕರ್ನಾಟಕ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದ ಸಂಗೀತ ನಾಟ್ಯ  ಸೇವೆಗಳು ಸಂಸ್ಕೃತ ಪೂಜಾ ಪ್ರಬಂಧಗಳ ಬದಲು ದೇಶಭಾಷಾ ರಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಉಂಟಾಗಿತ್ತು. ಹಾಗೆ ದೇವರ ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ ನೂತನವಾಗಿ ರಚನೆಗೆ ಬಂದ ಪೂಜಾ ಪ್ರಬಂಧಗಳೇ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು’ ಎಂದು ತಮ್ ‘ಪಾರ್ತಿಸುಬ್ಬನ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು’ (ಪು.೧೬) ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಂತೆಯೇ ೧೫ನೇ ಶತಮಾನದ ಮೊದಲ ಭಾಗದಲ್ಲಿದ್ದವನಾದ ಆಂಧ್ರದ ಮಹಾಕವಿ ಶ್ರೀನಾಥನು ತನ್ನ ಭೀಮೇಶ್ವರ ಪುರಾಣ ಎಂಬ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ‘ದ್ರಾಕ್ಷಾರಾಮ’ ಶಿವಕ್ಷೇತ್ರದ ಭೀಮೇಶ್ವರ ದೇವರ ಮುಂದೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತಾರಾಧನೆ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತೆಂದ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ ಎಂದು ಕುಕ್ಕಿಲ ಕೃಷ್ಣಭಟ್ಟರು ‘ಪಾರ್ವತಿಸುಬ್ಬನ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ್ದಾರೆ. (ಪು.೧೬).
ಈ ಎಲ್ಲ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಯಕ್ಷಗಾನವನ್ನು ಶ್ರೀಮಂತ ಗಾನ ಪರಂಪರೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆದಿತ್ತೆಂದು ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. ‘ಅದು ಬರಿಯ ಗಾನವಾಗಿದ್ದಾಗ ಒಂದೊಂದು ರಾಗವನ್ನು ಇಂದಿನ ಮಾರ್ಗಪದ್ಧತಿ (ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ) ಗಾಯಕರಂತೆ ಚಮತ್ಕಾರಿಕವಾಗಿ ಹಾಡಿ ಮೆರೆಸಿದ ಕಾಲವಿತ್ತೋ ಏನೋ’ ಎಂದು ಕಾರಂತರು ತಮ್ಮ ‘ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟ’ (ಪು.೭೭) ರಲ್ಲಿ ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡುತ್ತಾರೆ. ಹಳೆಯ ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ ಅವು ಹಾಡಲಿಕ್ಕೆಂದೇ ರಚಿಸಿದ ಪದ್ಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿರುವುದು ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲಿ ಗದ್ಯವು ಇಲ್ಲ ರಂಗ ನಿರ್ದೇಶನಗಳೂ ಇಲ್ಲ, ಕೇವಲ ಭಾಗವತರೊಬ್ಬರೇ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಿ ಕಥೆ ಹೇಳುವ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ ಮತ್ತು ಅದು ಸಾಧ್ಯ ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ಅಂತಹ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಪುಷ್ಠಿ ನೀಡುತ್ತವೆ.
ಇಂದು ಯಕ್ಷಗಾನವು ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಉತ್ತರಕನ್ನಡ, ದಕ್ಷಿಣ ಕನ್ನಡ ಜಿಲ್ಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಕಳೆದ ಶತಮಾನದ ಆದಿಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹೀಂದುಸ್ತಾನಿ ಅಥವಾ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಕಚೇರಿ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಆಗ ಹಳ್ಳಿಗಳ ಮನೆಮನೆಗಳಲ್ಲಿ ಪುರಾಣ, ಭಾಗವತ ವಾಚನ, ಯಕ್ಷಗಾನ ಪದಗಳನ್ನು ಬಿಡುವಿನ ವೇಳೆಯಲ್ಲಿ  ಹಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದು ರೂಢಿಯಲ್ಲಿತ್ತು. ಆಗ ಹಳ್ಳಿಯ ವಾದ್ಯಗಾರರೂ ಕೂಡಾ ಯಕ್ಷಗಾನ ಶೈಲಿಯನ್ನೇ ತಮ್ಮ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ರೂಢಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದರು. ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಪಾಠ ಹೇಳಿಕೊಡುತ್ತಿದ್ದ ಊರಿನ ಐಗಳ ಮಠದಲ್ಲಿಯೂ ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಪಠ್ಯಕ್ರಮದ ಅಂಗಗಳಾಗಿದ್ದವು. ಇದರಿಂದ  ಯಕ್ಷಗಾನದ ತನ್ನದೇ ಶೈಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಿತ್ತು. ನಂತರ ಕನ್ನಡ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶನ ನೀಡಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿ ನಂತರ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಹಾಘೂ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಚಾರವಾಯಿತು. ಕಾಲಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತದ ವಿಶಿಷ್ಠ ಗಮಕಗಳ ಮೇಲೆ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗಳ ಪ್ರಭಾವಾಯಿತು ಎಂಬುದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಹೀಗಾಗಿ ತನ್ನದೇ ಆದ ಗೀತ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ ಆಲಾಪ, ಗಮಕಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸ್ವತಂತ್ರ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಯಾಗಿ ಗುರು ಮುಖೇನ ಕಲಿಯುತ್ತಿದ್ದ ಕಾಲ ಬಹಳ ಹಿಂದೆಯೇ ಸಂದಿರಬೇಕೆಂದು ಡಾ. ಕಾರಂತರು ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡುತ್ತಾರೆ.
ಯಕ್ಷಗಾನ  ಕೃತಿಗಳು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳಲು ತೊಡಗಿದ ಮೇಲೆ ಅದರ ಅಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಬದಲಾವಣೆಗಳಾಗಿದ್ದು ಸಹಜ. ಯಕ್ಷಗಾನವು ದೃಶ್ಯ ಶ್ರವ್ಯ ಮಾದ್ಯಮವಾಗಿ ಬೆಳೆದಿದ್ದರಿಂದ ಜನರಿಗೆ ಪ್ರಸಂಗದ ಕಥೆಗಳನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಲು ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಪದ್ಯಗಳಿಗೆ ಮಾತಿನ ಮೂಲಕ ವಿವರಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಅರ್ಥ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯಾಭಿನಯ ಸಹಾಯವಾದವು. ಪೌರಾಣಿಕ ಕಥಾ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಿಗೆ ಪೂರಕವಾದ ವೇಷಭೂಷಣಗಳಿಂದ ನಿರ್ಮಾನವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಅದ್ಭುತ ದೃಶ್ಯ ಓಲಕವು ಜನರಿಗೆ ಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ತಾದಾತ್ಮ್ಯವನ್ನು ಒದಗಿಸಿತು. ಇನ್ನು ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಿಗೆ ಕುಣಿತಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಲಯ-ತಾಲಗಳ ಹಿಡಿತ, ಮಾತುಗಾರಿಕೆ ಬಗೆಗಿನ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಅವಶ್ಯವಾಗಿತ್ತೇ ವಿನಃ ಸ್ವರ, ರಾಗಗಳ ಜ್ಞಾನ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಹೀಗಾಗಿ ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗಿನ ಕಾಳಜಿ ಭಾಗವತನೊಬ್ಬನ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಾಯಿತು. ಆಟಗಳು ಬಯಲಿನಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದುದರಿಂದ ಹಾಗೂ ಧ್ವನಿವರ್ಧಕಗಳಿಲ್ಲದೆ ಭಾಗವತರ ಹಾಡು ದೂರದವರೆಗೆ ಕೇಳಬೇಕಾದ್ದರಿಂದ ಪರಮಾವಧಿ ಧ್ವನಿಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಭಾಗವತನಿಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಯಿತು. ವೀರ, ಅದ್ಭುತ, ರಸಗಳ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯತೆಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ತಾರಸ್ಥಾಯಿ ಸ್ವರಸಮಚಾರ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಯಿತು. ಭಾಗವತರಿಗೆ ಸ್ವರಶುದ್ಧಿ, ಧ್ವನಿ ಮಾಧುರ್ಯ, ರಾಗ ಜ್ಞಾನಕ್ಕಿಮತ ಸ್ವರಸಾಮರ್ಥ್ಯ, ಲಯ, ತಾಲದ ಮೇಲಿನ ಹಿಡಿತ, ಪ್ರಚೋದಕ ಗುಣ, ಕುಣಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವಾದವು. ವಿವಿಧ ರಾಗಗಳ ಸ್ವರಸಂಚಾರವನ್ನು ಉದ್ದೇಶವಿಟ್ಟು ಕಲಿಯುವುದು ಕಡಿಮೆಯಾಗಿ ಕೇವಲ ಅನುಕರಣೆಯಿಂದ ಕಲಿತ ದಾಟಿಗಳೇ ಪ್ರಸಂಗ ನಡೆಸಲು ಸಾಕಾದವು. ಹೀಗಾಘಿ ಅನೇಕ ರಾಗಗಳು ಬಳಕೆಯಿಂದ ದೂರವಾದವು. ಹಾಡನ್ನು ಅರ್ಥವತ್ತಾಗಿ, ಭಾವ ಬಂಧುರವಾಗಿ ಹಾಡುವ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಹಿಂದೆ ಬಿತ್ತು. ಯಕ್ಷಗಾನ ಎಂದರೆ ವೇಷಭೂಷಣ, ಕುಣಿತ ಮತ್ತು ಅರ್ಥಗಾರಿಕೆ ಇವು ಮುಖ್ಯ. ಗಾನವು ಗೌಣ ಎಂಬ ಭಾವನೆ ಬಲಿಯಿತು.
ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಉಂಟಾದ ಇನ್ನೊಂದು ದೋಷವೆಂದರೆ ಭಾಗವತಿಕೆ ಕಲಿಯುವವರು ಮೊದಲು ಕಂಠಸಂಸ್ಕಾರ, ಸ್ವರಜ್ಞಾನ ಸಿದ್ಧಿ, ರಾಗ-ತಾಲಗಳ ಪರಿಚಯವನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳದೆ ನೇರವಾಗಿ ಗುರುಗಳು ಹಾಡುವ ರೀತಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಕಲಿತಿದ್ದರಿಂದ ರಾಗಜ್ಞಾನವು  ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಆಯಿತೇ ವಿನಃ ವಿವಿಧ ರಾಗಗಳ ಸ್ವರ ಸಂಚಾರ ವ್ಯತ್ಯಾಸವು ಅವರಿಗೆ ತಿಳಿಯದಂತಾಯಿತು. ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡುವ ಧಾಟಿಗಳ ಮೂಲಕ ಗುರುತಿಸುವುದು ರೂಢಿಯಾಯಿತು. ಇದರಿಂದ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಖಚಿತತೆ ಕೊರತೆ ಕಂಡುಬಂತು.
ಶ್ರೀನಿವಾಸ ಉಡುಪರು ತಮ್ಮ ‘ಯಕ್ಷಗಾನ-ಗಾನವಿಧಾನ’ ಎಂಬ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ಹೇಳುವಂತೆ ಈ ಮೇಲಿನ ತೊಂದರೆಯನ್ನು ಅರಿತ ಕೆಲವು ಯಕ್ಷಗಾನ ಅಭ್ಯಾಸಿಗರು ಮೊದಲಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಅಬ್ಯಾಸವನ್ನು ಮಾಡಿ ಬಳಿಕ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಕಲಿತರು. ಅವರು ಇದರಿಂದ ರಾಗಶುದ್ಧತೆ, ಭೇದಗಳನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಕಾಣಿಸಲು ಶಕ್ಯವಾದರೂ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ ಅವರ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಯಕ್ಷಗಾನದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಶೈಲಿಯ ಕೊರತೆ ಕಾಣತೊಡಗಿತು.
ಹಾಗಾದರೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತ ಸ್ವರ ರಾಗಗಳ ಪರಿಶುದ್ಧತೆ ಬೇಡವೇ? ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ವಿದ್ವಾಂಸರನ್ನು ಕಾಡಿದ್ದಿದೆ. ಇದು ಅವಶ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕೆಂಬುದೇ ಡಾ. ಕಾರಂತರು, ಶ್ರೀ ಮಹಾಬಲ ಹೆಗಡೆಯವರಾದಿಯಾಗಿ ಬಹಳಷ್ಟು ಭಾಗವತರ ಹಾಗೂ ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ. ಮತ್ತು ಇದು ಸರ್ವ ಸಮ್ಮತವಾಗಬೇಕಾದ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿದೆ. ಇದನ್ನು ಪುಷ್ಟೀಕರಿಸುತ್ತ ಶ್ರೀನಿವಾಸ ಉಡುಪರು ಈ ರೀತಿ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
‘ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತವನ್ನು ರಾಗಶುದ್ಧ-ಸ್ವರಶುದ್ಧವಾಗಿ ಮಾಡಲು ಆ ಶೈಲಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾದ ಅಭ್ಯಾಸಗಳ ರಚನೆಯಾಗಬೇಕು. ಶುದ್ಧ ಶೈಲಿಗಳನ್ನುಳಿಸಲು, ಬೆಳೆಸಲು ಸಹಾಯವಾಗಬಲ್ಲ ಅಭ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಪಾಂಡಿತ್ಯವಿರುವಾತ, ಆದರೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಶೈಲಿಯ ವಿಶೀಷ್ಟತೆ, ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಗಳನ್ನು ಮನಗಂಡಾತ ರಚಿಸಿ ಅವುಗಳನ್ನು ಯಕ್ಷಗಾನ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಪಾಠ ಹೇಳಿ, ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಲಕ್ಷಿಸಿ, ಅವಶ್ಯಕತೆಯಿದ್ದಲ್ಲಿ ತಿದ್ದುಪಡಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿ, ಸಂಸ್ಕರಿಸಬೇಕು. ಆಗ ಮಾತ್ರ ಶೈಲಿಯ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೂ ಉಳಿದೀತು. ಅಭ್ಯಾಸ ಕ್ರಮಕ್ಕೂ ಎಲ್ಲೆಡೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಒಂದೇ ನಿಶ್ಚಿತ ಕ್ರಮ ಒದಗೀತು. ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತ ಕ್ರಮಬದ್ಧವಾಗಿ ಬೆಳೆದೀತು.
ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತವು ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಒಂದು ಭಿನ್ನವಾದ ಶೈಲಿಯಾಗಿ ಬೆಳೆದುಬಂದಂತೆ, ಇಂದು ಕೂಡಾ ತನ್ನ ವಿಶಿಷ್ಟ ಉದ್ದೇಶಗಳಿಂದಾಗಿ ಕಚೇರಿ ಸಂಗೀತ(ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ)ಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿಯೇ ಇದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತವಿರಲಿ, ಅತವಾ ಕರ್ನಾಟಕೀ ಸಂಗೀತವಿರಲಿ, ಅವು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಸ್ವರ ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸುವ ಕಲಾಪ್ರಕಾರಗಳಾಗಿದ್ದು ಅಲ್ಲಿ ಬರುವ ಸಾಹಿತ್ಯವು ಸಹಕಾರಿಯಾಗುವ ಅಂಶವಷ್ಟೇ ಆಗಿದೆ. ಒಬ್ಬ ಸಂಗೀತಗಾರನಿಗೆ ಕೃತಿಯೊಂದನ್ನು ಹಾಡುವಾಗ ರಾಗದ ಸ್ವರ ಸಂಚಾರಕ್ಕೆ, ರಾಗ ವಿಸ್ತಾರಕ್ಕೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶವಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ, ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಈ ಸಾಧ್ಯತೆಯಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯವು ಹೊರಹೊಮ್ಮಿಸಬೇಕಾದ ವಿವಿಧ ರಸಗಳಿಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಗಾನವಿಧಾನವಿರುತ್ತದೆ. ಮತ್ತು ಕುಣಿತಕ್ಕೆ ಒದಗುವಂತಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಯಕ್ಷಗಾನ ಸಂಗೀತವು ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿರುವುದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ.
೨೯. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ
ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ, ಎಂದಾಕ್ಷಣ ನಮ್ಮ ವಿಚಾರಧಾರೆ ಸಹಸ್ರ  ಸಹಸ್ರ ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಸರಿದು ವೇದ ಮತ್ತು ಅದರ ಪೂರ್ವದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಜ್ಞಾನಾರ್ಜನೆಯ ಪದ್ಧತಿಯತ್ತ ಚಿಂತಿಸಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತದೆ. ಅಂದು ಸದಾ ಹಸಿರಿನಿಂದ ತುಂಬಿ ತುಳುಕುವ ವನಗಳು, ತನ್ನ ಜನರಿಗೆ ಕಿಂಚಿತ್ತೂ ತೊಂದರೆ ಕೊಡದೆ ದಡಸೂಸಿ ಹರಿಯುವ ನದಿಗಳು, ನಿರ್ಮಲ ಜಲದಿಂದ ತುಂಬಿ ತುಳುಕುವ ಕೆರೆ, ಸರೋವರಗಳು, ಹಕ್ಕಿಗಳ ಹಾಡು, ಇಡೀ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ನಾದಮಯಗೊಳಿಸಿದ್ದರೆ, ಪರಿಮಳ ತುಂಬಿದ ಕುಸುಮಗಳಿಂದ ಸುವಾಸಿತಗೊಂಡ ಪರಿಶುದ್ಧ ವಾಯುಮಂಡಲ, ತೇಲುವ ಗಾಲಿಯಲ್ಲಿ ಜೀವಸಂಕುಲಕ್ಕೆ ಬೇಕಾಗುವ ಪ್ರಾಣವಿದೆ, ಜ್ಞಾನವಿದೆ. ಸೂರ್ಯನಲ್ಲಿ ತನ್ನ ತಂಪಾದ ಕಿರಣಗಳನ್ನು ಚೆಲ್ಲಿ, ಜೀವಿಗಳಿಗೆ ತೊಂದರೆಯಾಗದಂತೆ ನೋಡಿಕೊಂಡರೆ, ಶಶಿ ಆ ತಂಪನ್ನು ಇಮ್ಮಡಿಗೊಳಿಸಿ ತನ್ನ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ಧನ್ಯತೆಯನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಸುಸಜ್ಜಿತವಾದ ನಿಸರ್ಗದ ಮಡಿಲಲ್ಲಿ ಮಾನವ ತನ್ನ ಅಂತರ್ ಚಕ್ಷು ತೆರೆದು ತನ್ನ ಹಾಗೂ ತನ್ನ ಮೂಲಕ ರಹಸ್ಯವನ್ನರಿಯಲು ಅಹರ್ನಿಶ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ಬೆಳಕು ಕಾಣುವ ಯತ್ನ ಹೀಗೆಯೇ ಅಲ್ಲವೇ ಮೊದಲಗೊಂಡದ್ದು?
ಹೀಗೆ ಯೋಚನಾಲಹರಿ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ಅಲ್ಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ಕಟೀರಗಳು, ಅವುಗಳ ಮುಂದೆ ಯಜ್ಞಕುಂಡಗಳು ಯಾವುದೋ ಪವಿತ್ರ ಕಾರ್ಯ ನೆರವೇರಿಸಲು ಸಿದ್ಧರಾಗಿ ಕಾರ್ಯಪ್ರವೃತ್ತರಾದ ಅಲ್ಲಿನ ನಿವಾಸಿಗಳು ಹಿರಿಯರು, ಯುವಕರು, ಮಕ್ಕಳು, ಸ್ತ್ರೀಯರು, ಗೋವುಗಳು, ಜಿಂಕೆಗಳು, ಮೊಲಗಳು ಹೀಗೆ ಇಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವರ್ಣಿಸಲಸಾಧ್ಯ. ಅವರಲ್ಲಿಯೇ ತುಂಬಾ ವಯಸ್ಕರಂತೆ, ಆದರೆ ಗಂಭೀರ ವದನರಾದ, ಅತ್ಯಂತ ತೇಜೋಮಯರಾದ, ತಪಸ್ವಿಯೊಬ್ಬರು ಕೇಂದ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಕುಳಿತಿರುತ್ತಾರೆ. ಮೃಗದ ಚರ್ಮ ಹಾಸಾಗಿದ್ದರೆ ತ್ಯಾಗ ಸೂಕ ಕಾಷಾಯವಸ್ತ್ರ ಈತನ ಹೊದಿಕೆ. ಈತ ನಿಸರ್ಗವನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಂಡಾತ, ಆತನಿಗೆ ಬಾರದ ವಿದ್ಯೆ ಇಲ್ಲ, ಆ ಸಮಯದ ಬ್ರಹ್ಮಜ್ಞಾನ ಪಡೆಯುವ ಮುಮುಕ್ಷುಗಳು ಈತನ ಶಿಷ್ಯರಾಗಿದ್ದಂತೆ, ಸಾಮ್ರಾಟನ ಮಕ್ಕಳು ಸಕಲ ವಿದ್ಯಾ ಪಾರಂಗತರಾಗಲು ಬಂದವರಾಗಿದ್ದರು. ಬ್ರಾಹ್ಮೀ ಮುಹೂರ್ತದಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ ದಿನಚರ್ಯೆಗೆ ಮುಕ್ತಾಯ ಮಾತಿಲ್ಲ. ಸಾಮಾನ್ಯ ವಟುವಿಗೂ ಅರಸನ ಮಗನಿಗೂ ಇಲ್ಲಿ ತಾರತಮ್ಯವಿಲ್ಲ. ಯಾರು ಇಲ್ಲಿ ಸಾಧಿಸುತ್ದತಾರೋ ಅವರು ಶುದ್ಧರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಸಿದ್ಧರಾಗುತ್ತಾರೆ, ಬುದ್ಧರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಅರಸುಗುವರ ಹಸುವಿನ ಸಗಣಿ ಬಳಿಯುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅದೊಂದು ವಿಶೇಷವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸರ್ವೇ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿತ್ತು. ಕಂದ ಮೂಲಾದಿಗಳೇ ಇವರ ಜೀವರಸವಾಗಿದ್ದವು. ಅಂದರೆ ಭ್ರಾಮಕ ಸುಖಕ್ಕಿಲ್ಲಿ ತಿಲಾಂಜಲಿ ನೀಡಲಾಗಿತ್ತೆನ್ನಬಹುದೇನೋ.
ಇಂತಹ ನಿಸರ್ಗದ ಮಡಿಲಲ್ಲೇ ಕುಳಿತಿಲ್ಲವೆ, ಗುರು ನಮಗೆ, ರಾಮ ಕೃಷ್ಣ, ಬುದ್ಧ, ಜನಕ ಮಹಾರಾಜರಂತಹ ಯುಗ ಪ್ರವರ್ತಕರನ್ನು, ಯೋಗಿಗಳನ್ನು ನೀಡಿದ್ದು, ವಾಯುಮಮಡಲ, ಜಲಮಂಡಲ, ಅಗ್ನಿ ಮಂಡಲ,, ಆಕಾಶ ಮಂಡಲ, ಪೃಥ್ವಿ ಮಂಡಲಗಳ ನಿಸರ್ಗ ಸಂಯೋಜನೆಯ ರಹಸ್ಯ ಭೇದಿಸಿ ಆತ್ಮ ಪರಮಾತ್ಮಗಳ ಯೋಗವನ್ನು ಹೇಳಿದವರು ಇದೇ ನಮ್ಮ ಪೂರ್ವಜರಾದ ವಶಿಷ್ಟ, ವಿಶ್ವಾಮಿತ್ರ, ರಾಮಕೃಷ್ಣ, ಚೇತನ, ತುಳಸೀದಾಸ, ಕಬೀರದಾಸ, ಶಂಕರಾಚಾರ್ಯ, ಮಾಧ್ವಾಚಾರ್ಯ, ರಾಮಾನುಜಾಚಾರ್ಯ, ವಿವೇಕಾನಂದರು ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾ ಹೋದರೆ ಅದು ಮುಗಿಯದ ಕೆಲಸವಾದೀತು. ಇವರು ಮೊದಲು ಶಿಷ್ಯರಾಗಿದ್ದರು, ನಂತರ ಗುರುಗಳಾದರು, ಮೊದಲು ಕಲಿತರು, ನಂತರ ಕಲಿಸಿದರು.
ಈ ಪವಿತ್ರ ಭೂಮಿಯ ಅಂಗುಲಂಗುಲದಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಮಹಾನ್ ಗುರು-ಶಿಷ್ಯರು ಜನ್ಮ ತಾಳಿದ್ದಾರೆ. ಮತ್ತು ಇನ್ನೂ ಜನ್ಮವೆತ್ತುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಇಂತಹದೇ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕೃತಿಯನ್ನು ಸಂಶೋಧಿಸಿ ವೇದಗಳನ್ನು, ಉಪನಿಷತ್ತುಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ಅನೇಕಾನೇಕ ಜ್ಞಾನ ಭಂಡಾರದ ಪವಿತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಮುಂದಿನ ಜನಾಂಗಕ್ಕೆ ನಿಡಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಆತ್ಮ ಪರಮಾತ್ಮರ ಜ್ಞಾನವಿದೆ, ವಿಜ್ಞಾನವಿದೆ, ಕಲೆ ಇದೆ, ಔಷಧಿಗಳ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಇದೆ, ಮಂತ್ರ ತಂತ್ರಗಳ ವಿವರವಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಇದು ಇಲ್ಲವಲ್ಲಾ ಎಂಬ ಕಳವಳ ಪಡಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇಲ್ಲ.
ನಾವು ರಾಮಾಯಣವನ್ನು ನೆನಪಿಸಿಕೊಂಡಾಗ ರಾಮ ಮತ್ತು ಆತನ ಸಹೋದರರಿಗೆ ಗುರುವಾಗಿ ವಶಿಷ್ಠರು, ಮಹಾಭಾರತವನ್ನು ನೆನಪಿಸಿಕೊಂಆಗ ಒಂದೊಂದು ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಕಲಿಸಲು ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಗುರುಗಳ ಹತ್ತಿರ ಕೌರವ ಪಾಂಡವರು ಹೋಗಿದ್ದು ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. ಕರ್ಣ ಪರಶುರಾಮರ ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಸಂಬಂಧದ ಕಥೆಯಂತೂ ಬೆರಳು ಕಚ್ಚುವಂತಹದ್ದು, ಹಾಗೆಯೇ ಶಿಷ್ಯನೆಂದರೆ ಏಕಲವ್ಯನೆಂಬ ಅಡವಿಯ ವೀರನು ನೆನಪು ಬರುತ್ತದೆ. ಆತನಿಗೆ ಬಿಲ್ವಿದ್ಯೆ ಕಲಿಯಲು ತನ್ನ ಗುರುವಾದ ದ್ರೋಣರ ಮೂರ್ತಿಯೊಂದೇ ಸಾಕಿತ್ತೆನ್ನಬಹುದೇನೋ!
ಹಾಗೆಯೇ ತನ್ನ ಸಖನಾದ ಅರ್ಜುನನಿಗೆ ಯುದ್ಧ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಭಗವದ್ಗೀತೆಯನ್ನು ಹೇಳಬೇಕಾದರೆ ಯುದ್ಧ ಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಆ ಧನುರ್ಧಾರಿ ಕೃಷ್ಣನ ಶಿಷ್ಯತ್ವ ಸ್ವೀಕರಿಸಿದ್ದು ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ವಿಶ್ವರೂಪ ದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಅರ್ಜುನನು ಪಾತ್ರನಾಗುತ್ತಿದ್ದನೆ? ಎಂಬ ಯೋಜನೆ ಬರುತ್ತದೆ.
ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಪರಮಹಂಸರು ವಿವೇಕಾನಂದರ ಬರುವಿಕೆಗಾಗಿ ಕಾಯುತ್ತಿದ್ದರು ಎಂಬ ವಿಷಯವನ್ನು ನಾವು ಹಿರಿಯರಿಂದ ಕೇಳಿ ತಿಳಿದಿದ್ದೇವೆ. ಗೋವಿಂದ ಭಟ್ಟ ಹಾಗೂ ಷರೀಫ ಸಾಹೇಬರ ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ನಾವು ಬಲ್ಲೆವು,  ಹೀಗೆ ಈ ತೆರನಾದ ನಿಸರ್ಗದ ಕೆಲಸ ಇಡೀ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಆಯಾ ಕಾಲಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ನಡೆದು ಬಂದಿದೆ. ಏಸುಕ್ರಿಸ್ತ ಹಾಗೂ ಆತನ ಶಿಷ್ಯಗಣ, ಮೊಹಮ್ಮದ್ ಪೈಗಂಬರ್ ಮತ್ತು ಅವರ ಅನುಯಾಯಿಗಳು ಇವೆಲ್ಲ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಅವಲೋಕಿಸಿದಾಗ ನಮಗನಿಸುತ್ತದೆ, ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ ಇಮದು ನಿನ್ನೆಯದಲ್ಲ. ಇದು ಬಹುಕಾಲದಿಂದ ನಡೆದು ಬಂದ ಸಾಮಾಜಿಕ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ. ಇದು ಎಲ್ಲಾ ಜನಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಾ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಡೆದು ಬಂದದ್ದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ.
ಈ ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ  ಕೇವಲ ಕಲೆಯ ಸಂಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ನಾವು ನೋಡಲಿಕ್ಕೆ ಬಾರದು. ಹಿಂದಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಚೌಷಷ್ಠಿ ವಿದ್ಯೆಗಳನ್ನು ಹೇಳಿಕೊಡುವ ಗುರುಗಳು ಇದ್ದರು. ಅಂತಹ ಗುರುವಿನ ಹತ್ತಿರ ಹೋಗಿ ತನ್ನನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅರ್ಪಿಸಿಕೊಂಡ ಶಿಷ್ಯ ಸಕಲ ವಿದ್ಯಾಪಾರಂಗತನಾಗಿ ಸ್ವಯಂ ಗುರುವಾಗಿ ಹೊರಬರುತ್ತಿದ್ದ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಆತ ಏಕಾಗ್ರತೆ, ನಿರಂತರ ಶ್ರಮ ಹಾಗೂ ಸಾಧನೆ ಮಾಡಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಇದು ಸರ್ವಕಾಲಿಕ ಸತ್ಯ. ಈ ಮೂರು ಇಲ್ಲದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಏನನ್ನೂ ಸಾಧಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಈ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ನಮ್ಮ ಪೂರ್ವಜರು ತಮ್ಮ ಮಕ್ಕಳನ್ನು ಗುರುವಿನ ಸಮರ್ಪಿಸಿ ನಿಶ್ಚಿಂತರಾಗುತ್ತಿದ್ದರು.
ಗು = ಅಂಧಕಾರವನ್ನು, ರು = ನಾಶ ಮಾಡುವವನು ಗುರವೆನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತ ಶಿಷ್ಯನೆನ್ನುತ್ತಾನೆ :
ಅಜ್ಞಾನ ತಿಮಿರಾಂಧಸ್ಯ ಜ್ಞಾನಾಂಜನ ಶಲಾಕಾಯ |
ಚಕ್ಷುರುನ್ಮಿಲಿತಂ ಯೇನ್ ತಸ್ಮೈ ಶ್ರೀ ಗುರುವೇ ನಮಃ ||
ಅರ್ಥ :
ನಾನು ಅಜ್ಞಾನಾಂಧಕಾರದಲ್ಲಿ ಜನಿಸಿದ್ದೆ, ನನ್ನ ಗುರು ಜ್ಞಾನಜ್ಯೋತಿಯಿಂದ ಕಣ್ಣು ತೆರೆಸಿದನು, ನಾನು ಅವರಿಗೆ ವಿನೀತನಾಗಿ ನಮಿಸುತ್ತೇನೆ. ಹೀಗೆ ಅಂಧಕಾರದಿಂದ ಬೆಳಕಿನ ಕಡೆಗೆ ಗುರುಶಿಷ್ಯರಿಬ್ಬರು ಪಯಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದೇ ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ.
ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ ಯಾವುದೇ ಸೀಮಿತ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟಿಲ್ಲ. ಅದು ಸಮಾಜದ ಎಲ್ಲಾ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ತನ್ನ ವ್ಯಾಪ್ತಿಯೊಳಕ್ಕೆ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ, ಚಿತ್ರಕಲೆ, ಸಂಗೀತ ಕಲೆ ಮುಂತಾದವುಗಳು. ಇಲ್ಲಿ ನಾವು ನೆನಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವಂತಹ ಅದ್ಭುತ ಸಂಗತಿ ಎಂದರೆ ನಾದವನ್ನು ನಮ್ಮ ಋಷಿಗಳು ಬ್ರಹ್ಮವೆಂದು ಕಂಡು ಹಿಡಿದದ್ದು. ನಾದವನ್ನು ಅವರು ಅಹತ ಮತ್ತು ಅನಾಹರ ನಾದ ಎಂಬುದಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸಿದರು. ಆಹತ ನಾದ ನಮ್ಮ ಸಾಮಾನ್ಯ ಕವಿಗಳಿಗೆ ಕೇಳಿ ಬರುವ ಧ್ವನಿ ಎನ್ನಬಹುದು. ಅನಾಹತ ಎಂದರೆ ಯೋಗಸಾಧನೆಯಿಂದ ಅರಿಯುವಂತಹದು.
‘ಸಂಗೀತ ಅಂದ್ರೆ ಭಾರಿ ಹುಚ್ಚು ಅದಕ್ಕೆ ಬೆನ್ನುಹತ್ತಿದ್ರ ಮುಗ್ದ ಹೋತು’ ಎನ್ನುವ ಒಂದು ವಿಪರೀತಾರ್ಥದ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಲ್ಲಿಯೇ ಅದರ ಪ್ರಶಂಸೆ ಅಡಗಿದೆ. ತನ್ನ ಆತ್ಮ ಸಂಗಾತಿ ಕೃಷ್ಣಗಾಗಿ ಅರಮನೆಯ ಹೊಸ್ತಿಲನ್ನು ದಾಟಿ, ಕೈಯಲ್ಲಿ ತಂಬೂರಿಯನ್ನು ಹಿಡಿದು ಹಾಡುತ್ತ ಹಾಡುತ್ತಾ ತನ್ನನ್ನೇ ಮರೆತ ಮೀರಾನ ಹುಚ್ಚು ಹುಚ್ಚೆ ! …… ಹಾಡುತ್ತಲೇ ಪಡೆಯಲಿಲ್ಲವೇ ಆಕೆ ತನ್ನ ಗುರಿಯನ್ನು.
ನಾದವೆಂಬ ಬ್ರಹ್ಮನ ಪ್ರಾಪ್ತಿಗಾಗಿ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುವುದು ಹುಚ್ಚೆ? ಸಂಗೀತ ಲೋಕದ ಅನುಪಮ ಆನಂದಕ್ಕೆ ಮರುಳಾಗಿ ಎಳೆತನದಲ್ಲಿಯೇ ಮನೆಮಾರುಗಳನ್ನು ತ್ಯಜಿಸಿ ಹೋಗಿ, ಜಗದ್ವಿಖ್ಯಾತರಾಗಿರುವ ಕಲಾವಿದರ ಸಂಖ್ಯೆಗೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಕೊರತೆ ಇದೆಯೇ? ಇಂತಹ ಮಹನೀಯರೇ ಇಂದು ರಾಷ್ಟ್ರದ ಪರಮೋಚ್ಛ ಪದವಿಗಳನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ. ಇದು ಹುಚ್ಚಲ್ಲ, ಸಂಗೀತದ ಮೇಲಿರುವ ಅಧಮ್ಯ ತೃಷೆ. ಈ ತೃಷೆ  ಹಿಂಗಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಗುರುವನ್ನು ಹುಡುಕುತ್ತ ಸಾಧಕ ಎಲ್ಲೆಂದರಲ್ಲಿ ತಿರುಗುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಸಲ ಆತನಿಗೆ ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕ ಸಿಕ್ಕರೆ ಸಾಕು, ಹಗಲು ರಾತ್ರಿಗಳ ಪರಿವೆ ಇಲ್ಲದೆ ನಾದದ ಆಳಕ್ಕಿಳಿದು, ಅಲ್ಲಿರುವ ಅನರ್ಘ್ಯ ಕಲ್ಪನೆಗಳ ಸವಿಯುಣ್ಣುತ್ತ, ಸಾಮಾನ್ಯರ ಅರಿವಿಗೆ ಮೀರಿದ ಪರಮ ಸುಖದಲ್ಲಿ ಲಯವಾಗುತ್ತಾನೆ. ಸಾಧಕನ ಮನಸೆಂಬ ನೈಸರ್ಗಿಕ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಒಂದೇ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ ಹರಿಸಿ ಆತನನ್ನು ನಾದಯೋಗಿಯಾಗಿಸಲು ಗುರು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತಾನೆ.
ಶಿಷ್ಯ ತನಗೆ ಬೇಕಾಗುವ ಗುರುವನ್ನು ತುಂಬಾ ಪರಿಶ್ರಮಪಟ್ಟು ಪಡೆಯಬೇಕಾಗುವುದು. ಯಾಕೆಂದರೆ ಆತನ ಧ್ವನಿ ಗುಣಧರ್ಮಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾದ ಮತ್ತು ಆತನಲ್ಲಡಗಿದ ಅಭಿರುಚಿಯನ್ನು ಅರಿತು ಅವುಗಳಿಗೆ ಆಕಾರ ಕೊಡುವಂತಹ ಶಿಲ್ಪಿಯನ್ನು ಹುಡುಕಿ ಪಡೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇದು ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಕಲಿಯುವ ಅಭಿರುಚಿಯುಳ್ಳವರಿಗೂ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿಗೆ ಮುಗಿಯಲಿಲ್ಲ ಕಲಿಯುವಿಕೆ. ಇದು ಆರಂಭ ಮಾತ್ರ. ‘ಷಡ್ಜ್’ ಸಾದನೆಯಿಂದಲೇ ಕಲಿಯುವ ಮತ್ತು ಕಲಿಸುವವರ ತಾಳ್ಮೆಯ ಪರೀಕ್ಷೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತದೆ. ಅಪಾರ ತಾಳ್ಮೆ, ಸಂಶೋಧನಾತ್ಮಕ ಬುದ್ಧಿ ನಿರಂತರ ‘ರಿಯಾಜ್’ಗಳಿಂದ  ಸಾಧಕನ ಕೆಲಸ ಪ್ರಗತಿಯತ್ತ ಸಾಗುವುದು.
‘ಗುರಿ ತಲುಪುವವರಿಗೆ ವಿಶ್ರಾಂತಿ ಬೇಡ’ ಎಂದು ಈ ಅಂತ್ಯರಹಿತ ಸಾಧನೆ ಮಾಡಿದಾಗ ಒಂದು ತೃಪ್ತಿಕರ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು  ತಲುಪಬಹುದು. ಶಿಷ್ಯನ ತಾಳ್ಮೆ, ವಿಧೇಯತೆ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗಿನ ಆತನ ಅಭಿರುಚಿಯನ್ನು ಕಂಡು ಸಂಪರೀತನಾದ ಗುರು ಮೆಲ್ಲಮೆಲ್ಲನೆ ಆತ, ತನ್ನ ಅಂತರಂಗದ ಅಮೂಲ್ಯ ಸಂಪತ್ತನ್ನು ಹದವರಿತು ಆತನಿಗೆ ಕಲಿಸಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸಂಗೀತದ ಬೆಗಗಿನ ಸಾಹಿತ್ಯ, ರಾಗ-ರಾಗಿಣಿಗಳು, ಸ್ಥಾಯಿ-ಅಂತರಾ, ಸಂಚಾರಿ, ಅಭೋಗಗಳಂತಹವು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟು ಮುಖ್ಯ ಎಂಬುದನ್ನು ಕೂಲಂಕುಷವಾಗಿ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕವಾಗಿ ಧಾರೆ ಎರೆಯುತ್ತಾರೆ.
ರಾಗಗಳನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುವುದು ಹೇಗೆ ? ಅದರ ಕಲ್ಪನೆಗಳು ಭಿನ್ನವಾಗಿದ್ದರೂ  ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಹೆಗೆ ಸಂಬಂಧಪಡುತ್ತವೆ? ಬೆರೆ ಬೇರೆ ಕಲ್ಪನೆಗಳು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಬೆರೆತು ಅಖಂಡ ಸ್ವರೂಪ ಹೆಗೆ ಆಗುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಜೀವನಾಡಿ ಎಲ್ಲಿದೆ? ಅಲಂಕಾರಗಳೆಂದರೇನು? ಮುರ್ಕಿ, ಫಿರತ್, ಲಯಕಾರಿ, ಅಲ್ಲದೆ ಹಲವಾರು ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಪ್ರಕಾರದ ತಾನ್ ಗಳೆಂದರೆ ಏನು? ಮಿಂಡ ಯಾವುದಕ್ಕೆನ್ನುತ್ತಾರೆ? ಭಡತ್ ಎಂದರೇನು? ಹೀಗೆ ರಾಗಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ಹಲವಾರು ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಶಿಷ್ಯಗುರುವಿನಿಂದ ಮಾತ್ರ ಪಡೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಅನ್ಯಥಾ ಇದೆಲ್ಲವನ್ನೂ ಕಲ್ಪನೆ ಮಾಡುವುದು ಅಸಾಧ್ಯ.
ಇಷ್ಟಾದರೆ ಸಾಲದು, ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ಕಲಿವಾತ ಮಾಡಬೇಕಾದ ಕೆಲಸ ಅಪಾರ ಕ್ರಮಿಸಬೇಕಾದ ಹಾದಿ ನಿರಂತರ. ಅದು ಸುಗಮವಾಗಬಹುದೆಂದು ಬೀಗುವಂತಿಲ್ಲ. ಯಾರೋ ಒಬ್ಬ ಶಾಯರ್ ಹೇಳಿರುವಂತೆ.
‘ಸಫರ್ ಮೆ ಧೂಪ ತೊ ಹೋಗಿ ಸಮಲ್ ಸಕೇ ತೊ ಚಲೋ’
ಹೀಗೆ ಈ ಅನಂತದೆಡೆಗಿನ ಪಯಣದಲ್ಲಿ ಗುರುವಿನಿಂದ ಕಲಿತ ಪಾಠವನ್ನು ಅಪಾರ ಶೇದ್ಧೆಯಿಂದ ನಿರಂತರವಾಗಿ ಬೇಸರವಿರದ ‘ರಿಯಾಜ್’ ಮಾಡಿ ಕರಗತ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದುದು ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲಿಯೂ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಚೌಕಟ್ಟನ್ನು ಮೀರುವಂತಿಲ್ಲ. ಗುರು ಹೇಳಿದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಎಚ್ಚರಿಕೆಯನ್ನು ಮರೆಯದೆ ಯಾರು ಸಾಧನೆಯ ಆಳಕ್ಕಿಳಿದು ವೀರಯೋಧರಂತೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತಾರೋ, ಅವರು ಮಾತ್ರ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಬಹುದು.
ಮೀಯಾ ತಾನ್‌ಸೇನ್‌ನಿಂದ ಮೊದಲು ಮಾಡಿ ಇತ್ತೀಚಿನ ಮಹಾಸಂಗೀತಗಾರರೆಲ್ಲ ಈ ಪರಂಪರೆಯ ಸುಧೆಯನ್ನು ಸೇವಿಸಿಯೇ ಅಸಾಧಾರಣರಾದದ್ದು, ಅಮರರಾದದ್ದು. ‘ಗುರುವಿನ ಗುಲಾಮನಾಗುವ ತನಕ ದೊರೆಯದಣ್ಣ ಮುಕುತಿ’ ಎಂಬ ಅಮೃತವಾಣಿ ಕೇವಲ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕಕ್ಕಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಅದು ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಸಾಧನೆಗಳಿಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯ ಎಂಬುದನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹೇಳುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಒಂದು ರಾಗದ ಆರೋಹ, ಅವರೋಹ ಹೇಳಿ, ಇದನ್ನು ಹಾಡು ಎಂದು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗೆ ಹೇಳಿದರೆ ಅದನ್ನು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ ವಿಸ್ತಾರ ಮಾಡಿ ಹಾಡಲಿಕ್ಕಾಗದೆ ಕಂಗಾಲಾಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ರಾಗಜ್ಞಾನ, ಸ್ವರಜ್ಞಾನ, ತಾಳಜ್ಞಾನ ಮತ್ತು ರಾಗದ ಜೀವರಸವನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು ಗುರುವಿನ ಹತ್ತಿರ ವರ್ಷಗಟ್ಟಲೆ ಇದ್ದು ಸಾಧಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲಿ ಕಲ್ಪನೆ ತನ್ನ ಆಳವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುತ್ತದೆ, ಮಾಧುರ್ಯದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಏಕೆ, ನಾದದ ಉಚ್ಚತೆ ಅಥವಾ ನೀಚತೆ ಎಂದರೇನು? ರಾಗದ ಕುಸುರಿ ಕೆಲಸ ಹೇಗೆ? ಹೀಗೆ ರಾಗವನ್ನು ಸರ್ವಾಂಗೀಣವಾಗಿ ಸಹಜವಾಗಿ ಸಾಧಿಸಬೇಕಾದರೆ ಶಿಷ್ಯನಿಗೆ ಗುರುವಿನ ಆಶ್ರಯ ಅನಿವಾರ್ಯ. ಇಲ್ಲಿ ಶಿಷ್ಯ ತನ್ನ ಸಾಧನಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಹೌದು ಅಲ್ಲಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಮರೆತು ತನ್ನನ್ನು ಗುರುವಿನ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅರ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆತನ ಕಲ್ಪನಾವಿಲಾಸದಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿ ತನ್ನನ್ನು ತಾನು ಮರೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ‘ಹರ ಮುನಿಯಲು ಗುರು ಕಾಯುವನು, ಗುರು ಮುನಿಯಲು?’ ಎಂಬ ಆದ್ಯರ ಮಾತು ನೆನಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಗುರು ಕರುಣೆಗಾಗಿ ಗುಲಾಮನಾಗುವುದರಲ್ಲಿ ಏನೂ ತಪ್ಪಿಲ್ಲ ಏಕೆಂದರೆ ‘ಗುರುವಾಗಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮಲು ಗುಲಾಮನಾಗುವುದರಲ್ಲಿ ತಪ್ಪೇನಿಲ್ಲ’?
ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಎಂಬುವವರು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಅಲ್ಲವೇ ಅಲ್ಲ. ಒಬ್ಬರನ್ನಗಲಿ ಒಬ್ಬರಿಲ್ಲ. ಬ್ರಹ್ಮಜ್ಞಾನಿಯಾದ ಗುರುವಿದ್ದಾನೆ ಆದರೆ ಆತನ ಜ್ಞಾನ ಪಡೆಯಲು ಶಿಷ್ಯರೇ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ? ಹಾಗೆಯೇ ಗುರುವಿಲ್ಲದೆ ಶಿಷ್ಯನಿಲ್ಲ. ಕೊಡುವಾತ ಮತ್ತು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವಾತ ಇದ್ದಾಗಲೇ ಈ ಕ್ರಿಯೆಯ ಚಲನೆಗೆ ಅರ್ಥವಿದೆ. ಶರಣ ಆದಯ್ಯನವರ ವಚನ ಹೀಗಿದೆ : ‘ಗುರುವಿನಂತರಂಗದೊಳಗೆ ಶಿಷ್ಯ, ಶಿಷ್ಯನಂತರಂಗದೊಳಗೆ ಗುರು ಈ ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಸಂಬಂಧ ಶರೀರ ಪ್ರಾಣದಂತೆ ಭಿನ್ನವಿಲ್ಲ’ ಎಂದಾಗ ಒಬ್ಬರಿಗೊಬ್ಬರು ಎಷ್ಟೊಂದು ಅನ್ಯೋನ್ಯವಾಗಿ ಒಂದಾಗಿಬಿಡುತ್ತಾರೆ ಎಂದು ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. ಗುರು ತನ್ನ ಜೀವಿತದ ಅತ್ಯಮೂಲ್ಯ ಸಾಧನೆಯನ್ನು ಸತ್ಪಾತ್ರರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಧಾರೆಯೆರೆಯುತ್ತಾನೆ. ಅಪಾತ್ರರಿಗಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ, ತನ್ನ ಹೃದಯಾಂತರಾಳದ ಸಾಧನೆಯ ಫಲವನ್ನುಂಡ ಶಿಷ್ಯ, ತನ್ನಂತೆ ತನ್ನ ಜೀವನವನ್ನು ಸಾರ್ಥಕ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲೆಂದು ತನ್ನ ಅಮೂಲ್ಯ ಸಮಯವನ್ನು ಧಾರೆಯೆರೆದು ಶಿಷ್ಯನಿಗೆ ತನ್ನನ್ನೇ ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ಈ ಅಮೂಲ್ಯ ಕಾರ್ಯ ಕೇವಲ ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಆಗಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಗರು ತನ್ನ ಶಿಷ್ಯನ ಸಾಧನೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ ತೊಡಕು, ರಾಗದ ತೊಡಕು ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಅಮೂಲಾಗ್ರವಾಗಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಿ, ಅಕ್ಕಸಾಲಿಗನೊಬ್ಬ ಆಭರಣಗಳ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆಯನ್ನು ತಿದ್ದಿ ಸಿದ್ಧಗೊಳಿಸುವಂತೆ ಶಿಷ್ಯನಲ್ಲಿರುವ ಓರೆ ಕೋರೆಗಳನ್ನು ತಿದ್ದಿ, ತೀಡಿ ಒಮದು ಹದಕ್ಕೆ ತರುತ್ತಾನೆ. ಸಂಗೀತವನ್ನು ನಾವು ಬ್ರಹ್ಮವಿದ್ಯೆಯೆಂದು ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ಅದರ ಸಾಧನೆಯೂ ಕೂಡ ಅದೇ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ನಡೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅಂದಾಗ ಮಾತ್ರ ಅದನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ.
ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಹಲವಾರು  ಪ್ರಮುಖ ಕೇಂದ್ರಗಳಾದ ಐಟಿಸಿ ಕೋಲಕತ್ತಾ, ಸ್ಪಿಕ್ ಮೈಕೆ ಮತ್ತು ಕರ್ನಾಟಕದ ಹೆಸರಾಂತ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯಾಸಂಸ್ಥೆಯಾದ ಗದುಗಿನ ವೀರೇಶ್ವರ ಪುಣ್ಯಾಶ್ರಮದಲ್ಲಿ ಮಕ್ಕಳನ್ನು ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯಂತೆ ಗಿರಿಯ ಕಲಾವಿದರ ಅಡಿಯಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ನೀಡುವ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ವೀರೇಶ್ವರ ಪುಣ್ಯಾಶ್ರಮವು ಕೂಡಾ ಡಾ. ಪಂಡಿತ್ ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿ ಅವರ ನೇತೃತ್ವದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದು ಇಲ್ಲಿ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿರುವ ಹಲವಾರು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಸುವಿಖ್ಯಾತ ಕಲಾವಿದರಾಗಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮಿದ್ದಾರೆ.
ನಮ್ಮ ಪೂರ್ವಜರು ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಅರಿತು ಅದನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ವ್ಯವಸ್ಥಿತ   ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಮುನ್ನಡೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದ ಕಾರಣ ನಮಗೆ ಸಕಲ ವಿದ್ಯೆಗಳು ಇಂದು ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗಿವೆ. ಇದೊಂದು ಭಾವನಾತ್ಮಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆ. ಇದನ್ನು ವ್ಯಾಪಾರಿಯ ಮನೋಭಾವದಿಂದ ಕಂಡಾಗ ಸರ್ವನಾಶ ಖಂಡಿತ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಸಂಗೀತದ ಗಾಂಭಿರ್ಯ ಅದರ ಆಳ, ಸೂಕ್ಷಮತೆ, ವಿಶಾಲತೆ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿವೆ ಎಂದು ಇಂದಿನ ನಮ್ಮ  ಹಿರಿಯ ಕಲಾವಿದರು ಅತ್ಯಂತ ನೋವಿನಿಂದ ಹೇಳುತ್ತಿರುವುದನ್ನು ನಾವು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಪರಿಗಣಿಸಲೇಬೇಕಾಗಿದೆ. ವ್ಯಾಪಾರಿ ಮನೋಭಾವದಿಂದ ಮುಂಬರಬಹುದಾದ ಅಪಾಯಕಾರಿ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಕೂಡಾ ಕೆಲ ಹಿರಿಯರು ಭವಿಷ್ಯದ ರೂಪದಲ್ಲಿ ನುಡಿದಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಅಪಾಯದ ಘಂಟೆಯನ್ನು ತಿಳಿದು ನಮ್ಮ ಋಷಿ-ಮುನಿಗಳು  ಹಾಕಿದ ನೈಸರ್ಗಿಕ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಉಳಿಸಿ, ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವುದು ಸರಿಯಲ್ಲವೆ?
ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ ಎಷ್ಟೊಂದು ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂದರೆ ಅದೊಂದು ಬಿಡಿಸಲಾಗದ ಸುಭದ್ರ ನಂಟು. ಪ್ರಪಂಚದ ಯಾವ ಧರ್ಮವಿರಲಿ, ಯಾವುದೇ ಜನಾಂಗವಿರಲಿ, ಏಕ ವ್ಯಕ್ತಿರೂಪದಲ್ಲಾಗಲಿ ಅಥವಾ ಸಂಸ್ಥೆಯ ರೂಪದಲ್ಲಾಗಲಿ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ದಾನ ಮಾಡಬೇಕಾದರೆ ಅದರ ಸಂಪೂರ್ಣ ಆಗು-ಹೋಗುಗಳನ್ನು ಗಮನದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಅಮೂಲ್ಯವಾದ ಕಲೆ ನಮ್ಮ ಜಾಗರೂಕತೆಯಿಂದ ಮುಂದಿನ ಜನಾಂಗಕ್ಕಿಲ್ಲದಂತಾಗುವ ಅಪಾಯವಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಉತ್ತಮ ಉದಾಹರಣೆಯೆಂದರೆ ದೃಪದ್-ಧಮಾರ್ ಗಾಯಕಿಯ ಶುದ್ಧವಾದ ಪದ್ಧತಿ ಇಂದು ದೇಶದ ಕೆಲವೇ ಕೆಲವು ಗಾಯಕರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ತಿಳಿದಿದೆ. ಅದರಂತೆ ಸಾರಮಗಿ ವಾದನ, ಪಖಾವಜ್ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಲುಪ್ತವಾಗಿ ಹೋಗುವ ಅಪಾಯಕಾರಿ ಸ್ತಿತಿಯಲ್ಲಿವೆ. ಇದಕ್ಕೆ ನಾವೇ ಕಾರಣರಲ್ಲವೆ? ಇದಕ್ಕೆ ಕಲಿಯುವ ಹಾಗೂ ಕಲಿಸುವವರಿಬ್ಬರೂ ಜವಾಬ್ದಾರರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಅತ್ಯಂತ ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿರುವ ಇತ್ತೀಚಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಸಂಬಂಧಗಳು ಕೇವಲ ವ್ಯವಹಾರಿಕ ಎಂಬುವ ಮಟ್ಟಕಕು ಬಂದಿವೆ. ಇಲ್ಲಿ ಚನ್ನಬಸವಣ್ಣನವರ ಒಂದು ವಚನ ಪ್ರಸ್ತುತವೆನಿಸುತ್ತದೆ.
ಗುರು–ಶಿಷ್ಯ ಸಂಬಂಧವೆನೆಂದುಪಮಿಸುವೆ?
ಜ್ಯೋತಿಯಲೊದಗಿದ ಜ್ಯೋತಿಯಂತಿರಬೇಕು
ದರ್ಪಣದೊಳಡಗಿದ ಪ್ರತಿಬಿಂಬದಂತಿರಬೇಕು
ಸ್ಫಟಿಕದೊಳಗಿರಿಸಿದ ರತ್ನದಂತಿರಬೇಕು
ರೂಪಿನ ನೆಳಲಿನ ಅಂತರಂಗದಂತಿರಬೇಕು
ಕೂಡಲ ಚನ್ನಸಂಗಯ್ಯಾ ಇದು ಕಾರಣ ದರ್ಪಣವು
ದರ್ಪಣಕೆ ತೋರಿದಂತಿರಬೇಕು.
೩೦. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಪಾತ್ರ
ಯಾವುದೇ ಸಂಗೀತ ಶ್ರವಣ ಮಾದ್ಯಮದಿಂದ ಪಸರಿಸುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಪ್ರಮುಖ ಪ್ರಸಾರವಾಹಿನಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯೂ ಹಲವಾರು ದಶಕಗಳಿಂದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡುತ್ತ ಬಂದಿದೆ. Information (ಸುದ್ದಿ ಪ್ರಸಾರ) Entertainment (ಮನರಂಜನೆ) Education (ಬೋಧನೆ) ಈ ಮೂರು ತತ್ವಗಳು ಆಕಾಶವಾಣಿ ಪ್ರಸಾರದ ಮೂಲಭೂತ ಉದ್ದೇಶಗಳು. ಇದರಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕ ಹಾಗೂ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗಳು, ಪ್ರಸಾರದ ಹೆಚ್ಚು ಸಮಯವನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸಿಕೊಂಡಿವೆ. ಇದು ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಹಾಗೂ ಶ್ರೋತೃಗಳಿಗೂ ಇಬ್ಬರಿಗೂ ಹೆಚ್ಚು ಅನುಕೂಲಕರ. ಈ ಕಲಾ ಪ್ರಕಾರಗಳು ದೇಶದ ಮೂಲೆ ಮೂಲೆಗಳು, ಹಳ್ಳಿಯ ಕೇಳುಗನ ಮನೆಯನ್ನು, ಮನವನ್ನು ತಲುಪಲು ಆಕಾಶವಾಣಿಯೇ ಮೂಲ ಕಾರಣ. ಇದು ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಒಂದು ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಪ್ರಸಾರವಾಹಿನಿಯಾಗಿ, ನಮ್ಮ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಆದ್ಯತೆ ನೀಡಿ, ಕಲಾವಿದರನ್ನು, ಶ್ರೋತೃವೃಂದವನ್ನು ಬೆಳೆಸಿ ಪೋಷಿಸುತ್ತಾ ಬಂದಿರುವುದು ಒಂದು ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸತ್ಯ.
ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಎಲ್ಲಾ ರಾಜ್ಯದ ರಾಜಧಾನಿಗಳಲ್ಲೂ ಹಾಗೆಯೇ ಹಲವು ರಾಜ್ಯದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪ್ರಮುಖ ಕೇಂದ್ರಗಳಲ್ಲೂ ಈ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಗಳು ಸ್ಥಾಪಿತವಾಗಿವೆ. ಅಂತೆಯೇ ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶದ ಕಲಾವಿದರು, ಕೇಳುಗರು, ಚಿಂತಕರು, ಜನಪದ ಸಂಗೀತ ಈ ಎಲ್ಲಾ ವರ್ಗಕ್ಕೂ ಇದರಿಂದ ಪ್ರಚಾರ, ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ದೊರೆಯುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ.
ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡುವಲ್ಲಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯು ಮೊದಲಿನಿಂದ ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟಿನ ನಿಯಮಗಳನ್ನು ಪಾಲಿಸುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಅದು ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಗುಣಮಟ್ಟದಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲಿಯ ಸಂಗೀತದ ಆಡಿಷನ್ (ಧ್ವನಿ ಪರೀಕ್ಷೆ) ನೀಡಬೇಕಾದರೆ, ಒಬ್ಬ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಗುರುವಿನಲ್ಲಿ ಅಥವಾ  ಗುರುಗಳಲ್ಲಿ  ಕೆಲಕಾಲ ತರಬೇತಿ ಹೊಂದಿರಬೇಕು. ಆಕಾಶವಾಣಿಯು ನಿಗದಿಪಡಿಸಿದ ೪೦ ರಾಗಗಳ ಪಟ್ಟಿಯಿಂದ ಕನಿಷ್ಠ ೨೫ ರಾಗಗಳು ಅಭ್ಯರ್ಥಿಗೆ ಅಭ್ಯಾಸವಾಗಿರಬೇಕು. ಅವರ ಧ್ವನಿ ಪರೀಕ್ಷೆಗೆ ಮೊದಲನೆಯ ಹಂತವಾಗಿ ಸ್ಥಳೀಯ ಪರೀಕ್ಷಣಾ ಮಂಡಳಿಯ (Local Audition Committee) ಎದುರು ಕಲಾವಿದರು ಹಾಡಬೇಕು. ಇಂತಹ ಮಂಡಳಿಯಲ್ಲಿ ಮಹಾನ್ ಕಲಾವಿದರಾದ ಪಂ|| ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನ್ಸೂರ, ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ ಇಂತಹ ಹಿರಿಯ ಗಾಯಕ, ವಾದಕರು ಸದಸ್ಯರಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದರು. ಮೊದಲನೆಯ ಹಂತದ ಪರೀಕ್ಷೆಯ ಉತ್ತೀರ್ಣರಾದವರ ಧ್ವನಿ  ಮುದ್ರಿಸಿ ದೆಹಲಿಯಲ್ಲಿರುವ ಕೇಂದ್ರೀಯ ಪರೀಕ್ಷಕ ಮಂಡಳಿಯ ಅವಗಾಹನೆಗಾಗಿ ಕಳಿಸುವರು. ಇದರ ಉದ್ದೇಶ ಇಷ್ಟೇ, ಯಾವುದೇ ಸ್ಥಳೀಯ ಒತ್ತಡಗಳಿಂದ ಫಲಿತಾಂಶ ಹೊರತಾಗಿರುವುದು. ಹಗೆ ಇದೊಂದು, ಪರೋಕ್ಷವಾಗಿ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಮಟ್ಟದ ಧ್ವನಿ ಪರೀಕ್ಷೆಗಾಗಿ ಕಲಾವಿದರು ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಟ್ಟದ ಶೃದ್ಧೆ, ಶ್ರಮ, ತಾಲೀಮು ಪಡೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಪಟ್ಟಿಯಿಂದ ಹೊರಗೂ, ಹಲವಾರು ನುರಿತ ಕಲಾವಿದರಾಗಿ ಹೋಗಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಗುಣಮಟ್ಟದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕಲಾವಿದರ ಆಯ್ಕೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಕಾಳಜಿ ವಹಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಉನ್ನತ ಮಟ್ಟದ ಕಲಾವಿದರಿಂದ ಮೊದಲ್ಗೊಂಡು ಯುವ ಪ್ರತಿಭೆ, ಬಾಲ ಪ್ರತಿಭೆವರೆಗೂ, ಸಂಗೀತ ಪ್ರಸಾರದಲ್ಲಿ, ಆಕಾಶವಾನಿಯು ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಗಮನಹರಿಸುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪ್ರಕಾರಗಳಾದ ಧ್ರುಪದ್, ಧಮಾರ್, ಖಯಾಳ್, ಠುಮ್ರಿ, ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತ ಎಲ್ಲವುಗಳಿಗೂ ಆದ್ಯತೆ ನೀಡುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ. ಬೆಳಗಿನ ಪ್ರಸಾರ ಆರಂಭವಾಗುವುದು ಮಂಗಳವಾದ್ಯ ಮೊಳಗುವುದರಿಂದ. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಕೇಂದ್ರಗಳಾದರೆ ‘ನಾದಸ್ವರ’ ವಾದನ, ಉತ್ತರಭಾರತದ ಕೇಂದ್ರಗಳಾದರೆ ‘ಶಹನಾಯಿ’ ವಾದನದಿಂದ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ತವರೂರಾದ ಧಾರವಾಡ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಭೌಗೋಳಿಕವಾಗಿ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲಿದ್ದರೂ; ಮುಂಜಾವಿನಲ್ಲಿ ಮೊದಲು ಬಿಸ್ಮಿಲ್ಲಾಖಾನ್ ಅವರದೇ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿಕೆ.
ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಒಟ್ಟು ಪ್ರಸಾರದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ, ಹಿಂದಿನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ್ದೇ ಸಿಂಹಪಾಲು. (ನನ್ನ ಬಾಲ್ಯದ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕೇಳಿದ್ದೇ ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಮೂಲಕ. ನಮ್ಮೂರಾದ ಹೊಸಪೇಟೆಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಬರುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ.) ಮತ್ತು ಪ್ರತಿ  ಶನಿವಾರ ರಾತ್ರಿ ೯.೩೦ ರಿಂದ ೧೧.೦೦ ಗಂಟೆಯವರೆಗೆ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಬಿತ್ತರಗೊಳ್ಳುತ್ತಿತ್ತು. ದೆಹಲಿಯಿಂದ ಪ್ರಸಾರವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಈ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಇಡೀ ದೇಶದ ಎಲ್ಲಾ ಕೇಂದ್ರಗಳು ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡುತ್ತಿವೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸಲು ‘ಎ’ ಶ್ರೇಣಿ ಹಾಗೂ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗುಣಮಟ್ಟದ ಕಲಾವಿದರನ್ನು ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಯಾವುದೇ ಕಲಾವಿದನ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಈ ಪ್ರಸಾರ ಒಂದು ಮೈಲಿಗಲ್ಲು. ಇದು ರಾಷ್ಟ್ರದ ಮನೆಮನೆಯಲ್ಲೂ ಒಬ್ಬನೇ ಕಲಾವಿದರ ಸಂಗೀತ ಅಂದರೆ ಎಂತಹ ಹೆಮ್ಮೆಯ ವಿಷಯ!!! ಇದಲ್ಲದೆ ಭಾನುವಾರವು ಒಂದು ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಪ್ರಸಾರವಾಗುತ್ತಿತ್ತು.
ಮಂಗಳವಾರದ ಸಂಗೀತ ಸಭೆಯ ಮೂಲಕ ಕೆಲವು ಯುವ ಕಲಾವಿದರಿಗೂ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಅವಕಾಶ ನೀಡಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ನಿಲಯದ ಕಲಾವಿದರು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಮಟ್ಟದ, ನುರಿತ ಕಲಾವಿದರಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದರು. ಹಾಗೂ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನಿರೂಪಕರಾಗಿ ಪಂ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನ್ಸೂರ; ಎಂ.ಆರ್. ಗೌತಮ್, ಉಸ್ತಾದ್ ಹಫೀಜ್ ಅಲಿಖಾನ್, ಡಾ||ಪ್ರಭಾ ಮುಂತಾದ ಹಿರಿಯ ಕಲಾವಿದರು ಸೇವೆ ಸಲ್ಲಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಕಾರಣದಿಮದ ಇಲ್ಲಿಯ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಗುಣಮಟ್ಟ ಕಾಯ್ದುಕೊಳ್ಳುವಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಕಾಳಜಿ ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಆಗಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ‘ರೇಡಿಯೋ ಸ್ಟಾರ್’ ಎನಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಒಂದು ಹೆಮ್ಮೆಯ ವಿಷಯವಾಗಿತ್ತು.
ಈ ಆಡಿಷನ್ ಪದ್ಧತಿ, ಹಾಗೂ ಸಮಯದ ನಿರ್ಬಂಧ, ಈ ತರಹದ ವಿಷಯಗಳು ಕೆಲವು ಸಾರಿ ಹಳೆಯ ತಲೆಮಾರಿನ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಇರುಸು-ಮುರುಸು ಮಾಡಿದ್ದುಂಟು. ಇದನ್ನು ಗಮನಿಸಿದ ಕೆಲ ಅಧಿಕಾರಿಗಳು ಕಾನೂನಿನ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೆ ಕಲಾವಿದರನ್ನು ಆಕಾಶವಾಣಿಗೆ ಕರೆತಂದರು. ‘ಒಂದು ಬಾರಿ ಹಿರಿಯ ಉಸ್ತಾದರಿಗೆ ಆಕಾಶವಾಣಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಲು ಆಮಂತ್ರಣ ಬಂತು. ಉಸ್ತಾದರು ಸಮಯ ಎಷ್ಟು ಎಂದು ಕೇಳಿದಾಗ ಒಂದೂವರೆ ಗಂಟೆ ಎಂದು ಹೇಳಿದರು. ದಯವಿಟ್ಟು ಕ್ಷಮಿಸಬೇಕು; ಅಷ್ಟು ಕಡಿಮೆ ಸಮಯವಾದರೆ ನಾನು ಹಾಡುವುದಿಲ್ಲ ಎಂದರು ಉಸ್ತಾದರು. ಆದರೆ ಅವರ ಖಾನದಾನಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಜನಗಳಿಗೆ ಕೇಳಿಸಲೇಬೇಕೆಂಬ ಹೆಬ್ಬಯಕೆ ನಿಲಯದ ನಿರ್ದೇಶಕರದಾಗಿದ್ದಕಾರನ ಉಸ್ತಾದಜಿ ಅವರ ಹೇಳಿಕೆಗೆ ಒಪ್ಪಿಗೆ ನೀಡಿದರು. ನಿಗದಿತ ದಿನಾಂಕದಂದು ಕಲಾವಿದರನ್ನು ಸ್ಟುಡಿಯೋಗೆ ಆಮಂತ್ರಿಸಲಾಯಿತು. ಉಸ್ತಾದರ ಹಾಡು ನಿಗದಿತ ಸಮಯಕ್ಕಿಂತ ಒಂದುವರೆ ಗಂಟೆ ಮುಂಚೆ ಆರಂಭವಾಯಿತು. ಆದರೆ ಒಂದುವರೆ ಗಂಟೆ ಬಾಕಿ ಇರುವಾಗಲೇ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಕೆಂಪುದೀಪ ಶುರುವಾಯಿತು. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ  ಉಸ್ತಾದರಿಗೆ ಮೂರುಗಂಟೆ ಹಾಡಿದ ಸಮಾಧಾನ. ನಿರ್ದೇಶಕರಿಗೆ ಅವರ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಅರ್ಧ ಮುದ್ರಿಸಿ, ಇನ್ನರ್ಧ ನೇರಪ್ರಸಾರ ಮಾಡಿದ ತೃಪ್ತಿ. (ಈ ಘಟನೆಯನ್ನು ನಾನು ಆಕಾಶವಾಣಿ ಅಧಿಕಾರಿಯಾಗಿ ದೆಹಲಿಗೆ ತರಬೇತಿಗೆ ಹೋದಾಗ ನಮಗೆ ಒಬ್ಬ ರಿಟೈರ್ಡ್ ನಿರ್ದೇಶಕರು ಹೇಳಿದ್ದರು.)
ವರ್ಷಾನುಗಟ್ಟಲೆಯಿಂದ ನಡೆದು ಬಂದಿರುವ ಇನ್ನೊಂದು ಮಹತ್ತರ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಎಂದರೆ ಆಹ್ವಾನಿತ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಸಮ್ಮುಖದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ. ಇದೂ ಸಹ ದೇಶಾದ್ಯಂತ ಎಲ್ಲಾ ಪ್ರಮುಖ ಕೇಂದ್ರಗಳಿಂದ ಏರ್ಪಾಡಾಗುವ ಈ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಲಖನೌ ಮೂಲದ ಕಲಾವಿದರು ಬೆಂಗಳೂರಿಗೆ ಬಂದರೆ ; ಚೆನ್ನೈ ಮೂಲಕ ಕಲಾವಿದರು ಲಖನೌಗೆ ಆಮಂತ್ರಿತರಾಗುತ್ತಿದ್ದರು. ಈ ಮೂಲಕ ಕರ್ನಾಟಕೀ-ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ-ಗಾಯನವಾದನ ಎಲ್ಲಾ  ಕಲಾವಿದನ ಬೇರೆ ಊರುಗಳಲ್ಲಿ, ದೇಶದ ಎಲ್ಲೆಡೆ ಸಂಚರಿಸಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನೀಡುವುದರಿಂದ, ಕೆಲವು ಅಪರೂಪದ, ದೂರ ಪ್ರದೇಶದ ಕಲಾವಿದರನ್ನು ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆಯಾದರೂ ನೋಡುವ ಅವಕಾಶ ಕೇಳುಗರ ಪಾಲಿಗಿರುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆಯೇ ಕಲಾವಿದರ ಮತ್ತು ಶ್ರೋತೃವಿನ ಮಧ್ಯೆ ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಭಾವನಾತ್ಮಕ ಸಂಬಂಧ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಊರಿನ ಸಹಕಲಾವಿದರು ‘ಸಾಥ್ ಸಂಗೀತ್’ ನೀಡುತ್ತಾರೆ. ಉದಾರಣೆಗೆ ಒಮ್ಮೆ ಕಲ್ಕತ್ತಾ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಏರ್ಪಡಿಸಿದ್ದ ಆಮಂತ್ರಿತ  ಶ್ರೋತೃಗಳ ಸಮ್ಮುಖದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಪುಣೆಯ ಡಾ. ಪ್ರಭಾ ಆಪ್ಟೆ ಹಾಡುಗಾರರಾಗಿದ್ದರೆ, ತಬಲಾ ಧಾರವಾಡದ ರಘುನಾಥ ನಾಕೋಡ್ ಬಂದಿದ್ದರು. ಇದರಿಂದ ನಾಡಿನ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಭಾಗದ ಗಾಯಕ-ವಾದಕರ ಮಧ್ಯೆಯೂ, ಸಂಪರ್ಕ, ಪರಿಚಯ, ಸಂಗೀತದ ಬಾಂಧವ್ಯ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದರು ಶ್ರೋತೃಗಳು ಒಂದುಗೂಡಿ ಬೆಸೆಯುವಲ್ಲಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯು ಮಾಡಿದ ಈ ಪ್ರಯತ್ನ ಶ್ಲಾಘನೀಯವಾದುದು.
ಉಸ್ತಾದ್ ಬಡೇ ಗುಲಾಂ ಅಲಿಖಾನ್ ಪಟಿಯಾಲ ಘರಾನಾದ ಮೇರು ಗಾಯಕ. ಭಾರತ-ಪಾಕಿಸ್ತಾನ ವಿಭಜನೆಯಾದಾಗ ಲಾಹೋರ್ ಮೂಲಕ ಪಾಕಿಸ್ತಾನ್ ಹೋಗಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಲಾಹೋರ್ ಆಕಾಶವಾಣಿಯಿಂದ ಉಸ್ತಾದರ ಗಾಯನದ ನೇರ ಪ್ರಸಾರ; ಖಾನ್ ಸಾಹೇಬರು ತೋಡಿ ರಾಗದಲ್ಲಿ ‘ಅಬ ಮೋರೆ ರಾಮ…..’ ಬಂದಿಶ್ ಹಾಡಲು ಸಿದ್ಧತೆ ನಡೆಸಿದ್ದರು.
ಸ್ವತಂತ್ರ ಪಾಕಿಸ್ತಾನದ ವಾರ್ತಾ ಮತ್ತು ಪ್ರಚಾರ ಇಲಾಖೆಯ ಮಂತ್ರಿಗಳು ಜನರಲ್ ಬುಖಾರಿ ಅಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದರಂತೆ. ಖಾನ್ ಸಾಹೇಬರ ಗಾಯನದ ಪೂರ್ವ ಸಿದ್ಧತೆಯನ್ನು ಕೇಳಿ ‘ಉಸ್ತಾದಜೀ, ನೀವೀಗ ಪಾಕಿಸ್ತಾನ ರೇಡಿಯೋದಲ್ಲಿ ಹಾಡ್ತಾ ಇದ್ದೀರಿ; ರಾಮ-ಕೃಷ್ಣನ ಬದಲು ಅಲ್ಲಾನ ಗುಣಗಾನ ಮಾಡಬೇಕು’ ಎಂದರಂತೆ. ಸಂಗೀತವನ್ನೇ ಒಂದು ಧರ್ಮವನ್ನಾಗಿ ಸ್ವಿಕರಿಸಿದ್ದ ಬಡೇ ಗುಲಾಮ್ ಅಲಿ ಅವರು ‘ನಾನು ಹಾಡುವುದು ರಾಮನ ಕುರಿತಾದ ಹಾಡನ್ನೇ; ನೀವು ಬೇಕಾದರೆ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡಿ, ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ನಾನು ಮನೆಗೆ ಹೋಗುತ್ತೇನೆ’ ಎಂದು ಗುಡುಗಿದರು. ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಬಿತ್ತರವಾಯಿತು. ಮರುದಿನವೇ ಖಾನ್ ಸಾಹೇಬರು ಪಾಕಿಸ್ತಾನವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಭಾರತಕ್ಕೆ ವಾಪಸಾದರು. (ನಾನು ಆಕಾಶವಾಣಿಯಲ್ಲಿ ೧೯೮೮ರಿಂದ ೧೯೯೧ರವರೆಗೆ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನಿರ್ವಾಹಕನಾಗಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದ್ದೇನೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಸಾರ ಯಾವುದೇ ಧರ್ಮ, ಪಂಥ, ಜನಾಂಗವನ್ನು ಆಧರಿಸಿಲ್ಲ. ಆಕಾಶವಾಣಿಯು ನಿಜವಾಗಲೂ ಜಾತ್ಯಾತೀತ ಶುದ್ಧ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಚಾರ-ಪ್ರಸಾರಕ್ಕೆ ಬದ್ಧ!)
ಯುವ ಜನಾಂಗದಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರತಿಭೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸಲು ಆಕಾಶವಾಣಿಯು ಪ್ರತಿ ವರ್ಷವೂ ಒಂದು ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಮಟ್ಟದ ಸ್ಪರ್ಧೆಯನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ೧೮ ರಿಂದ ೨೫ ವರ್ಷದ ವಯೋಮಿತಿಯ ಯುವ ಕಲಾವಿದರು ಭಾಗವಹಿಸಬಹುದು. ಈ ಕಲಾವಿದರ ಸ್ಥಳೀಯ ಸ್ಪರ್ಧೆಯ ಫಲಿತಾಂಶದ ನಂತರ, ಆಯ್ಕೆಯಾದ ಅಬ್ಯರ್ಥಿಗಳ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಣವನ್ನು ವಲಯ ಮಟ್ಟಕ್ಕೆ ಕಳುಹಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ದಕ್ಷಿಣ ವಲಯ – ಉತ್ತರ ವಲಯ ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ವಲಯಗಳಿಂದ ಮೊದಲೆರಡು ಸ್ಥಾನಗಳಿಸಿದ ಅಭ್ಯರ್ಥಿಗಳ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿಕೆಯನ್ನು ಬಳಸಿ, ಸ್ಪರ್ಧೆಯಲ್ಲಿ ಗೌಪ್ಯತೆ, ನಿಷ್ಪಕ್ಷಪಾತತೆಯನ್ನು ಕಾಯ್ದುಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಧಮಾರ್, ಧ್ರುಪದ್, ಖ್ಯಾಲ್, ರುದ್ರವೀಣೆ, ಸಿತಾರ್, ಕೊಳಲು, ತಬಲಾ ಹೀಗೆ ಎಲ್ಲಾ ವಿಧವಾದ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ವಾದನ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಪರ್ಧೆ ಏರ್ಪಡಿಸಿ, ಯುವ ಜನಾಂಗದಲ್ಲಿ ಈ ಪರಂಪರಾಗತ ಕಲೆಯನ್ನು ಕಲಿಯುವ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ನೀಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ಅರಿವು, ಆಸಕ್ತಿ, ಪ್ರೀತಿ, ಯುವ ಪೀಳಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯಲು ಆಕಾಶವಾನಿಯ ಕೊಡುಗೆ ಮಹತ್ತರವಾದುದು. ಹೀಗೆ ರಾಷ್ಟ್ರಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಬಹುಮಾನ ಪಡೆದ ಅಭ್ಯರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಆಹ್ವಾನಿಸಿ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಎದುರು ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನಡೆಸಿ, ಹಿರಿಯ ಕಲಾವಿದರ ಕೈಯಿಂದ ಬಹುಮಾನ ಕೊಡಿಸಿ, ನಂತರದ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡಲು ಅಧಿಕೃತ (Approved) ಕಲಾವಿದರೆಂದು ಮಾನ್ಯತೆ  ನೀಡಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ನಿಲಯದ ಕಲಾವಿದರು : ನಿಲಯದ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ರಾಷ್ಟ್ರದ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಉನ್ನತ ಶ್ರೇಣಿಯ ಕಲಾವಿದರ ಸೇವೆ ಸಲ್ಲಿಸುತ್ತಾ ಬಮದಿದ್ದಾರೆ. ಇದರಿಂದ ಸಾರಂಗಿ, ಪಖಾವಜ್ ದಂತಹ ಅಪರೂಪದ ವಾದ್ಯಗಳು, ಕಲಾವಿದರ ಪ್ರತಿಭೆ ನಿರಂತರವಾಗಿ ಬೆಳಕಿಗೆ ಬಂದಿವೆ. ಇದಲ್ಲದೆ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಏರ್ಪಡಿಸುವ ಪರೀಕ್ಷೆ (ಆಡಿಷನ್) ನಲ್ಲಿ ಉತ್ತೀರ್ಣರಾದ ಕಲಾವಿದರೂ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡು, ದಶಕಗಳಿಂದ ಉತ್ತಮ ಮಟ್ಟದ ಸಂಗೀತವೂ ಪ್ರಸಾರ-ಪ್ರಚಾರ ಆಗುವುದರಲ್ಲಿ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಗಳು ನಿರಂತರ ಶ್ರಮಿಸುತ್ತಿವ.
ಹಳೆಯ ಕಾಲದ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡುವುದಲ್ಲದೆ, ಅವರ ‘ಧ್ವನಿಭಂಡಾರ’ (Archives)ನಲ್ಲಿ ಅಪರೂಪದ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಣಗಳನ್ನು ಕಾಯ್ದಿರಿಸಿ ಈ ಸಂಸ್ಥೆಯು ಹಲವಾರು ಹಿರಿಯ ಕಲಾವಿದರ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಅಮರಗೊಳಿಸಿದೆ. ಉಸ್ತಾದ್ ಫಯಾಜ್ ಖಾನ್, ಅಬ್ದುಲ್ ಕರೀಂಖಾನ್, ಓಂಕಾರ್ ನಾಥ ಠಾಕೂರ್ ಇವರೇ ಮೊದಲಾದ ಕಲಾವಿದರುಗಳು ಇಂದಿನ ಯುವ ಪೀಳಿಗೆಗೆ ಕೇಳುವ ಅವಕಾಶ ಇರುವುದಾದರೆ, ಇದರಲ್ಲಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಪಾತ್ರ ಅತಿ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಶ್ರವಣ ವಿದ್ಯೆಯಾಗಿದ್ದರಿಂದ ಪರಂಪರಾಗತ, ಸಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಕಲಾವಿದರ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಕಗಳನ್ನು ಕೇಳಿ, ಮನನ ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಯುವ ಕಲಾವಿದರ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅಂದು-ಇಂದು ಭವಿಷ್ಯಕ್ಕೆ ಕೊಂಡಿಯಾಗಿ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಹೆಚ್ಎಂವಿ ಮುಂತಾದ ಖಾಸಗಿ ಕಂಪನಿಗಳು ವಾಣಿಜ್ಯ ಹಾಗೂ ವ್ಯಾಪಾರ, ಜನಪ್ರಿಯತೆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕಲಾವಿದರ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಧ್ವನಿ ಮುದ್ರಿಸಿದರೆ, ಆಕಾಶವಾಣಿಯು, ಕಲಾವಿದರು – ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ದಾಖಲಿಸಲು, ಅಜರಾಮರಗೊಳಿಸಲು ಧ್ವನಿ ಮುದ್ರಿಸಿವೆ. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಈ ಧ್ವನಿ ಭಂಡಾರದಿಂದ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿಕೆಗಳಿಗೆ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೂ ಮಾರಾಟದ ಮೂಲಕ, ಅತ್ಯಂತ ಕಡಿಮೆ ಬೆಲೆ ಮೂಲಕ ಉಪಲಬ್ಧಗೊಳಿಸಿರುವುದು ಸ್ತುತ್ಯಾರ್ಹ.
ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಪ್ರಮುಖ ವಾಹಿನಿಯಲ್ಲಿ ವಾರ್ತೆ, ಇತರೇ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ, ಸಂಗೀತ ಮುಂತಾದ ವಿಷಯಗಳಿಗೆ ಸಮಯ ಹಂಚಿ ಹೋದಾಗ, ಜನ ಸಾಮಾನ್ಯರ ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯು ವಿವಿಧಭಾರತಿ ಕೇಂದ್ರಗಳನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಲಾಯಿತು. ಬಹುಪಾಲು ಸಿನೆಮಾ ಸಂಗೀತವನ್ನೇ ಅವಲಂಬಿಸಿದ ವಿವಿಧಭಾರತಿಯಲ್ಲೂ ‘ಅನುರಂಜಿನಿ’ ಎನ್ನುವ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಬಿತ್ತರಗೊಳ್ಳತೊಡಗಿತು. ಇದರಲ್ಲಿ ಒಂದು ರಾಗದ ಪರಿಚಯ, ವಾದಿ, ಸಂವಾದಿ, ಪಕ್ಕಡ್, ಮುಂತಾದ ವಿವರಗಳೊಂದಿಗೆ ಒಬ್ಬ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಕಲಾವಿದರು ಹಾಡಿದ ಅಥವಾ ನುಡಿಸಿದ ಬಂದಿಶ್ ಕೂಡಾ ಜನ ಕೇಳುವಂತಾಯಿತು. ಹಾಗೆಯೇ ಆ ದಿನದ ರಾಗಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಚಲನಚಿತ್ರದ ಗೀತೆಯೊಂದನ್ನೂ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡಲಾರಂಭಿಸಿದರು. ಎಷ್ಟೋ ಜನ ಈ ‘ಅನುರಂಜಿನಿ’ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಪ್ರಸಾರದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಧ್ವನಿ ಮುದ್ರಿಸಿಕೊಂಡು ಪುನಃ ಪುನಃ ಕೇಳಿ ರಾಗದ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಮನವರಿಕೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದುಂಟು. ಹಲವಾರು ಕಾರಣಗಳಿಂದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಕಲಾವಿದರು, ಕೇಳುಗರು (ದೇಶದ ಒಟ್ಟು ಜನಸಂಖ್ಯೆಗೆ ಹೋಲಿಸಿದರೆ) ಪ್ರತಿಶತ ಕಡಿಮೆ, ಹೀಗಿರುವಾಗ ಈ ಕಲೆಯನ್ನು ಮನೆ ಮನೆಗೂ ತಲುಪಿಸುವಲ್ಲಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ‘ಅನುರಂಜಿನಿ’ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಶ್ರಮ ಶ್ಲಾಘನೀಯವಾದುದು. ಇದಲ್ಲದೆ ಮಧ್ಯಾಹ್ನದ ಪ್ರಸಾರದಲ್ಲೂ ವಿವಿಧಭಾರತಿಯಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಸಾರವಾಗುತ್ತಿತ್ತು.
ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಮೂಲಕ ಸಂಗೀತ ಪಾಠವೂ ಪ್ರಸಾರಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ. ಸಂಪೂರ್ಣ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಪಾಠಗಳಿಂದ ಕಲಿಯಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವಾದರೂ ಕೆಲವು ಸರಳವಾದ ರಾಗ-ರಚನೆಯನ್ನು ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಕಲಿಯಬಹುದು. ಅನುಭವಿ, ನುರಿತ, ಹಿರಿಯ ಕಲಾವಿದರು; ನಿಲಯದ ಕಲಾವಿದರು ನಡೆಸಿಕೊಡುವ ಈ ಕಾಯ್ಕ್ರಮದಿಂದ ಯಾವುದೇ ಹಣ-ಸಮಯದ ಖರ್ಚಿಲ್ಲದೆ ಕೆಲವು ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಕಲಿಯಬಹುದು.
ಇನ್ನೂ ಕೆಲವು ಪ್ರಮುಖ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಗಳಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯವೃಂದವನ್ನು ರಚಿಸಿ, ಹಲವಾರು ಹಿರಿಯ ಕಲಾವಿದರು ಒಟ್ಟಿಗೇ ನುಡಿಸುವ, ಧುನ್‌ಗಳನ್ನು ರಚಿಸುವ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ನಡೆಸುವಂತೆ ಪ್ರೇರೇಪಿಸಿತು. ಸ್ವಭಾವತಃ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ಅಮಟಿಕೊಳ್ಳುವ ಕಲಾವಿದರು, ಇ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಪ್ರಯತ್ನಕ್ಕೆ ಮನ ತೆರೆದರು. ಯಾವುದೇ ಕಲೆ ನಿಂತ ನೀರಾದರೆ; ಅದರ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಕುಂಠಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ವಾದ್ಯವೃಂದಗಳು ಶಾಸ್ತ್ರ ಅಥವಾ ರಾಗವನ್ನು ಬದಲಿಸದಿದ್ದರೂ, ನಾವು ನೋಡುವ, ಕೇಳುವ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸಿತು.
ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದರ ಬಗ್ಗೆ ಪರಿಚಯಾತ್ಮಕ ಸಂದರ್ಶನಗಳು, ಸಂಗೀತ ರೂಪಕಗಳು, ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶಕರು, ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು, ಕಲಾವಿದರ ಸಂದರ್ಶನಗಳನ್ನಾಧರಿಸಿ ಬಿತ್ತರಗೊಂಡ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು, ಸಂಗೀತ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ಸಮತೋಲಿತ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸುವಲ್ಲಿ ನೆರವಾದವು. ಹಿರಿಯ ಕಲಾವಿದರ ಸ್ಮರಣಾರ್ಥ ನಡೆಯುವ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು, ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವರ ಪುನ್ಯತಿಥಿ, ಕುಂದಗೋಳ, ಉಸ್ತಾದ್ ಅಲ್ಲಾದಿಯಾ ಖಾನ್ ಪುಣ್ಯತಿಥಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಧಾರವಾಡ, ಹೀಗೆ ಹಿರಿಯ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಸ್ಮರಣಾರ್ಥ ರಾಷ್ಟ್ರದ ವಿವಿಧೆಡೆಗೆ ನಡೆಯುವ ಪ್ರಮುಖ ಕಾಯ್ಕ್ರಮಗಳ ನೇರ ಪ್ರಸಾರ, ಆಯ್ದಭಾಗಗಳ ಪ್ರಸಾರ, ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಹಾಗು ಕೇಳುಗರ ಮಧ್ಯೆ ಒಂದು ನಿರಂತರ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ತಮ್ಮ ನಿಲಯದ ಒಳಗೂ-ಹೊರಗೂ ಬೆಳೆಸುವಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ.
ಇಂದಿನ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಕ್ಯಾಸೆಟ್, ಸಿಡಿ, ಎಂಪಿ೩ ಸಿಡಿ, ದೂರದರ್ಶನ, ಎಫ್.ಎಂ ರೇಡಿಯೋ, ನೂರಾರು ಖಾಸಗಿ ಟಿವಿ ಚಾನೆಲ್, ಮನೆಯಲ್ಲೇ ಡಿವಿಡಿ, ವಿಸಿಡಿ, ಇಂಟರ್‌ನೆಟ್ ಇವೆಲ್ಲವುಗಳ ಮೂಲಕ ಸಂಗೀತ ಲಭ್ಯವಿದ್ದಾಗಲು ಆಕಾಶವಾಣಿಯು ಇನ್ನೂ ವರೆಗೂ ತನ್ನ ವಿಶೇಷ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ.
೩೧. ಮಾಧ್ಯಮಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ
ಯಾವುದೇ ಕಲೆಯ ಪ್ರಸಾರದಲ್ಲಿ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಪಾತ್ರ ಹಿರಿದಾದುದು. ಆಧುನಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ ಹೇಳತೀರದು. ಮೊದಲಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಬಾಯಿಂದ ಬಾಯಿಗೆ ಕಲಾಪ್ರಸಾರ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಅಂದು ಪ್ರಪಂಚ ಚಿಕ್ಕದಾಗಿತ್ತು. ಇಂದು ಬೃಹದಾಕಾರವಾಗಿ ಬೆಳೆದಿದೆ. ಹೀಗಾಗಿ, ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಸಹಾಯವಿಲ್ಲದೆ ಕಲೆಗಳ ಬಗೆಗೆ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಜನರಲ್ಲಿ ಮೂಡುವುದು ಸುಲಭವಲ್ಲ. ಒಂದು ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವೋ, ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯೋ, ದೂರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಬಿತ್ತರಗೊಂಡರೆ ಕೋಟಿ ಕೋಟಿ ಜನ ವೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ. ದೇಶಾದ್ಯಂತ ಆ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಗಮನ ಸೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಸಂಘಟಕರಿಗೆ ಕಲಾವಿದರ ಬಗೆಗೆ ತಿಳಿದು ಅವರನ್ನು ಆಹ್ವಾನಿಸಲು ಅನುಕೂಲ ಒದಗುವುದು.
ದೂರದರ್ಶನ ಬರುವ ಮುಂಚೆ ಕೇವಲ ಆಕಾಶವಾಣಿಯೇ ಕಲಾಪ್ರಸಾರವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿತ್ತು. ಒಂದು ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯಲ್ಲಿ ಬಿತ್ತರವಾದಾಗ ಆಸಕ್ತರು ಆಲಿಸಿ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಸಾಧನೆಯನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿಕೊಂಡು ಅವರನ್ನು ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಕಚೇರಿ ನೀಡಲು ಆಹ್ವಾನಿಸಲು ಅವಕಾಶವಿತ್ತು. ಮುಂಬಯಿ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರ ಭಾರತದ ಪ್ರಥಮ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಗಳಲ್ಲೊಂದು. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಬಿತ್ತರಿಸುವಲ್ಲಿ ಹೆಗ್ಗಳಿಕೆ ಸಾಧಿಸಿತ್ತು. ಮುಂಬಯಿ  ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರದಿಂದ ಹಾಡುವುದೆಂದರೆ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯಾಗಿತ್ತು. ಧಾರವಾಡ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರ ಸ್ಥಾಪನೆಗೊಳ್ಳುವ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಹಿರಿಯ ತಲೆಮಾರಿನ ಗಾಯಕರಾದ ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನ್ಸೂರ, ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್, ಬಸವರಾಜ ರಾಜಗುರು ಮೊದಲಾದವರಿಗೆ ಮುಂಬಯಿ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರವೇ ಲಾಂಚಿಂಗ್ ಪ್ಯಾಡ್ ಆಗಿತ್ತು. ಭಾರತದಾದ್ಯಂತ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಾಸಕ್ತರು ಮುಂಬಯಿ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರದಿಂದ ಬಿತ್ತರಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಗಮನವಿಟ್ಟು ಆಲಿಸುತ್ತಿದ್ದರು.
ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ ಅವರಿಗೆ ಮುಂಬಯಿ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರದಲ್ಲಿ ಪ್ರಥಮ ಅವಕಾಶ ದೊರೆತುದೊಂದು ಆಕಸ್ಮಿಕ. ಅವರು ಸಹಜವಾಗಿ ಅಲ್ಲಿಗೆ ಹೋಗಿದ್ದರು. ಅಂದು ಹೀರಾಬಾಯಿ ಬಡೋದೆಕರ ಹಾಡಬೇಕಿತ್ತು. ಅಂದು ಆಗುತ್ತಿದುದು ಸಜೀವ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು. ಇಂದಿನಂತೆ ಮೊದಲೇ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲ. ಕೊನೆಯ ಘಳಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗಬಹುದಾದ ತೊಂದರೆ ನಿವಾರಿಸಲು ಈಗ ಪೂರ್ವಧ್ವನಿಮುದ್ರಿತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ಜಾರಿಯಲ್ಲಿ ಬಂದಿವೆ. ಅಂದು ಹಿರಾಬಾಯಿ ಬಡೋದೆಕರ ಅವರ ಆರೋಗ್ಯ ಕೊನೆಯ ಘಳಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಕೆಟ್ಟಿತು. ಹಾಡುವ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿರಲಿಲ್ಲ. ಏನು ಮಾಡಬೇಕೆಂಬ ದಿಗಿಲು.
ಸರಿಯಾಗಿ ಆ ಸಮಯಕ್ಕೆ ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ ಅಲ್ಲಿಗೆ ಬರಬೇಕೆ? ಹೀರಾಬಾಯಿ ಬಡೋದೆಕರ ಬದಲು ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ ಅವರನ್ನು ಹಾಡಲು ಕೂಡಿಸಿದರು. ಹೇಗೆ ಹಾಡುವರೋ ಗೊತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಗಂಗೂಬಾಯಿಯವರ ಗಾಯನವೃತ್ತಿಗೆ ಆರಂಭಿಕ ಹಂತ. ಇನ್ನೂ ಅಷ್ಟು ಪ್ರಸಿದ್ಧರಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಹಾಗಾಗಿ, ಅವರ ಹೆಸರನ್ನು ಘೋಷಿಸದೆ ಗಾಯನ ಬಿತ್ತರಿಸಿದರು. ಗಾಯನವನ್ನು ಶ್ರೋತೃಗಳು ಎಷ್ಟೊಂದು ಮೆಚ್ಚಿಕೊಂಡರೆಂದರೆ ಹಾಡುತ್ತಿರುವವರು ಯಾರೆಂದು ದೂರವಾಣಿ ಮೂಲಕ ಕರೆಯ ಮಹಾಪೂರವೇ ಹರಿದು ಬಂದಿತು. ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ ಅವರ ಹೆಸರನ್ನು ಗಾಯನ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಘೋಷಿಸಬೇಕಾಯಿತು. ಅಂದು ಅವರ ಸಂಗೀತ ಯಾತ್ರೆಗೆ ನಾಂದಿಯಾಯಿತು. ಸಂಸ್ಥೆಗಳವರು ಅವರಿಗೆ ಕಚೇರಿ ನೀಡಲು ಆಹ್ವಾನಿಸಿದರು. ಇದೊಂದು ಉದಾಹರಣೆ ಮಾತ್ರ.
೧೯೫೦ರಲ್ಲಿ ಧಾರವಾಡ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರ ಸ್ಥಾಪನೆ. ನಿರ್ದೇಶಕರಾದ ಗುಲ್ವಾಡಿ ಪ್ರತಿಭೆಯನ್ನು ಶೋಧಿಸಲು ಬೆಳಗಾವಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಕೂಡಿಸಿ ಧ್ವನಿಪರೀಕ್ಷೆ ನಡೆಸಿದರು. ಸಂಗಮೇಶ್ವರ ಗುರವ ಇನ್ನೂ ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಕಚೇರಿ ನೀಡಿರಲಿಲ್ಲ. ಯುವಕರು, ಗುಲ್ವಾಡಿ ಎಷ್ಟೊಂದು ಮೆಚ್ಚಿಕೊಂಡರೆಂದರೆ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕಚೇರಿ ನೀಡಲು ಆಯ್ಕೆಯಾಗಿರುವುದು ಎಂದು ಸ್ಥಳದಲ್ಲೇ ಹೇಳಿದರು. ಮುಂದೆ ಕಾಂಟ್ರಕ್ಟೂ ಬಂತು. ನಂತರದ ಕೆಲವು ವರ್ಷ ಸಂಗಮೇಶ್ವರ ಗುರವ ಮುಂಬಯಿಯಲ್ಲಿ ಇದ್ದುದರಿಂದ ಕಾಂಟ್ರಾಕ್ಟನ್ನು ಮುಂಬಯಿ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಕ್ಕೆ ವರ್ಗಾಯಿಸಿಕೊಂಡರು. ೧೯೮೨ರಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಧ್ಯಾಪಕರಾಗಿ ಬಂದಾಗ ಕಾಂಟ್ರಾಕ್ಟನ್ನು ಪುನಃ ಧಾರವಾಡ ಆಕಾಶವಾಣಿಗೆ ವರ್ಗಾಂತರಿಸಿಕೊಂಡರು.
ಆಕಾಶವಾಣಿ ಪಾತ್ರದ ಇನ್ನೊಂದು ಅದ್ಭುತ ಪ್ರಸಂಗ. ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ ಆಗ ಉದಯೋನ್ಮುಖ ಗಾಯಕ. ರಾಮಪುರದಿಂದ ಲಕ್ನೋಗೆ ಆಗಮನ. ನೇರವಾಗಿ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಕ್ಕೆ ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶಿ ಗಾಯನ ಬಿತ್ತರಗೊಳ್ಳುತ್ತಿತ್ತು. ಎಲ್ಲೋ ಕೇಳಿದ ಪರಿಚಿತ ಧ್ವನಿ. ಗಾಯನ ಮುಗಿಸಿ ಹೊರಬಂದವರು ಬೇಗಂ ಅಖ್ತರ. ಭಿಮಸೇನ ಜೋಶಿ ಸಾಹಿಬಾರಿಗೆ ಪರಿಚಯಿಸಿಕೊಂಡರು. ‘ಒಂದು ಹಾಡು ಹೇಳು’. ಭೀಮಸೇನರು ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ ಭೈರವಿ ಹಾಡಿದರು. ತಬಲಾ, ಪೇಟಿ ಯಾವುದೂ ಇಲ್ಲ. ಆದರೂ ಬೇಗಂರಿಗೆ ಹಿಡಿಸಿತು. ನಿರ್ದೇಶಕರಿಗೆ ಶಿಫಾರಸು : ‘ಲಡಕಾ ಅಚ್ಛಾ ಗಾತಾ ಹೈ ಇಸಕೊ ಕುಛ್ ಕಾಮ ದೆ ದೋ’. ತಕ್ಷಣ ಭೀಮಸೇನ ಲಕ್ನೋ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರದ ನಿಲಯ ಕಲಾವಿದರಾಗಿ ನೇಮಕಗೊಂಡರು. ಬೇಗಂ ಅಖ್ತರ್ ಮಾತೆಂದರೆ ಅಷ್ಟು ವಚನ. ಒಂದು ಮಾತು ಹೇಳಿದರೆ ತೆಗೆದು ಹಾಕುವಂತಿರಲಿಲ್ಲ. ಅಂಥ ದಿನಗಳವು. ತಿಂಗಳಿಗೆ ರೂ.೩೨ರ ಸಂಬಳ. ಪ್ರತಿವಾರ ಹತ್ತು ಮಿನಿಟುಗಳ ಮೂರು ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ. ಅಲ್ಲಿ ಬಿಸ್ಮಿಲ್ಲಾಖಾನ್ ಸಹೋದ್ಯೋಗಿ. ಎಂಥಾ ಭಾಗ್ಯ!!! ಇಬ್ಬರೂ ಒಂದೇ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ವಾಸ. ಸಂಗೀತಾನುಭವಗಳ ಪರಸ್ಪರ ವಿನಿಮಯ. ಈ ರೀತಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕೇಂದ್ರದಲ್ಲಿ ನಿಲಯ ಕಲಾವಿದರನ್ನು ನೇಮಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು.
ನಮ್ಮ ಶ್ರೇಷ್ಠ ತಬಲಾವಾದಕ ಬಸವರಾಜ ಬೆಂಡೀಗೇರಿ ಅವರದು ಇನ್ನೊಂದ ರೀತಿಯ ಕತೆ. ಅವರ ಗುರುಗಳಾದ ಮೆಹಬೂಬ ಖಾನ ಮಿರಜಕರ್ ತಮ್ಮ ಶಿಷ್ಯನಿಗೆ ಸೋಲೋವಾದನಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶ ಕೊಡಿರೆಂದು ಮುಂಬಯಿ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರದ ನಿರ್ದೇಶಕರನ್ನು ಕೋರಿದರು. ಆಗಿನ್ನೂ ಬಸವರಾಜರಿಗೆ ೧೧ ವರ್ಷ. ಶಿಷ್ಯನ ಪ್ರತಿಭೆಯನ್ನು ಜಗತ್ತಿಗೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ತವಕ ಗುರುಗಳಿಗೆ. ಸರಿ, ಶಿಷ್ಯನನ್ನು ಕರೆದುಕೊಂಡು ಕೇಂದ್ರಕ್ಕೆ ಹೋದರು. ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ತಬಲಾಪಟುಗಳಾದ ಶಮಸುದ್ದೀನ್ ಮತ್ತು ಅಲ್ಲಾರಖಾ ನಿಲಯ ಕಲಾವಿದರು. ಚಿಕ್ಕ ಬಾಲಕ ಬಸವರಾಜ ಬೆಂಡೀಗೇರಿಯನ್ನು ನೋಡಿ ‘ಯಹಾ ತಬಲಾ ಬಜಾಯೆಗಾ?’ ಎಂದು ಹುಬ್ಬೇರಿಸಿದರು. ಮೆಹಬೂಬ ಖಾನರಿಗೆ ನಖಶಿಖಾಂತ ಕೋಪ ‘ಮೇರೆ ಶಾಘಿರ್ದ ಆಜ ಅಚ್ಛಾ ಸೋಲೋ ನಹಿ ಬಜಾಯೆಗಾ ತೊ ಮೈ ತಬಲಾ ಬಜಾನಾ ಛೋಡದುಂಗಾ’ ಎಂದು ಆಹ್ವಾನ ಎಸೆದರು. ಬಾಲಕ ಬಸವರಾಜ ಸೋಲೋ ಬಾರಿಸಿ ಹೊರಬಂದಾಗ ಇಬ್ಬರೂ ನಾಮೀ ತಬಲಾ ಪಟುಗಳು  ತಬ್ಬಿಬ್ಬು. ವಾಹ್,  ವಾಹ್ ಎಂದು ಪ್ರಶಂಸೆ. ಆಕಾಶವಾಣಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಬಿತ್ತರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಅಗ್ರ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದುದಕ್ಕೆ ಈ ಕೆಲವು ನಿದರ್ಶನಗಳು ಸಾಕು.
ಇದೂ ಅಲ್ಲದೆ, ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಸಲಹೆಗಾರರಾಗಿ ನೇಮಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ ೧೯೬೦ರಿಂದ ೧೯೬೯ರ ವರೆಗೆ ಸಲಹೆಗಾರರಾಗಿ ಹಲವು ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಗಳ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳ ಸುಧಾರಣೆಗಾಗಿ ಮಹತ್ತರ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ನೀಡಿದರು. ಈ ನೇಮಕಗಳಿಂದ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಒಂದು ಆರ್ಥಿಕ ಸ್ಥಿರತೆ ಕೂಡ ಒದಗುತ್ತಿತ್ತು.
ಆಕಾಶವಾಣಿ ಚೇನ್ ಬುಕಿಂಗ್ ಮೂಲಕ ಪ್ರವರ್ಧಮಾನಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಿರುವ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಹತ್ತು ಹಲವು ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಗಳಿಂದ ಅವರ ಕಚೇರಿ ಬಿತ್ತರಿಸಿ ಅವರ ಪ್ರತಿಭೆ ಬೆಳಗಲು ಅವಕಾಶ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟು ಅವರನ್ನು ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿ ಪರಿಚಯಿಸಿಕೊಡುತ್ತಿದೆ.
ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಸಾರದಲ್ಲಿ ಆಕಾಶವಾಣಿಯ ಇನ್ನೊಂದು ಮಹತ್ವದ ಹೆಜ್ಜೆಯೆಂದರೆ ಮಂಗಳವಾರ ಮತ್ತು ಶನಿವಾರ ರಾತ್ರಿ ಬಿತ್ತರಿಸುವ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು. ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ಎಲ್ಲ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಗಳಿಂದ ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಬಿತ್ತರವಾಗುವುದರಿಂದ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಇಡೀ ದೇಶಕ್ಕೆ ಪರಿಚಯಿಸಿಕೊಟ್ಟಂತಾಗುತ್ತದೆ.
ಇದೂ ಅಲ್ಲದೆ, ಪ್ರತಿವರ್ಷ ತಿಂಗಳುಗಟ್ಟಲೆ ಜರುಗುವ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಸಂಗೀತ ಸಮ್ಮೇಳನಗಳು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಸಾರದಲ್ಲಿ ಮಹತ್ತರ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತವೆ. ಒಂದು ತಿಂಗಳು ಪ್ರತಿ ರಾತ್ರಿ ಎಲ್ಲಾ ಕೇಂದ್ರಗಳಿಂದ ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಸಮ್ಮೇಳನದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ಬಿತ್ತರಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ದೇಶದ ಬಹುತೇಕ ಸಂಗೀತಗಾರರನ್ನು ಆಲಿಸುವ ಅಹದವಕಾಶ. ಮೇಲಾಗಿ, ಇವೆಲ್ಲ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಕೇಂದ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಆಮಂತ್ರಿತ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಸಮ್ಮುಖದಲ್ಲಿ ಕಚೇರಿ ಏರ್ಪಡಿಸಿ ಸಜೀವವಾಗಿ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿಸಿಕೊಂಡು ಬಿತ್ತರಿಸುವುದಿದೆ. ಇದರಿಂದ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿಯ ರಸಿಕರಿಗೆ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳನ್ನು ನೇರವಾಗಿ ಆಲಿಸಿ ಆನಂದಿಸುವ ಅವಕಾಶ ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗುವುದು.
ಇನ್ನೊಂದು ಕಾರ್ಯವೆಂದರೆ ಹಿರಿಯ ಕಲಾವಿದರ ಗಾಯನ/ವಾದನ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿಸಿಕೊಂಡು ಆಕಾಶವಾಣಿ ತನ್ನ ಸಂಗ್ರಹಾಲಯದಲ್ಲಿ ಸಂರಕ್ಷಿಸಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವುದು. ಇದರಿಂದ ಅಬ್ಯಾಸಿಗಳಿಗೆ ಹಿಂದಿನವರ ಗಾಯನ ಪದ್ಧತಿ ಹೇಗಿತ್ತು, ಹೇಗೆ ಬದಲಾವಣೆಯಾಗುತ್ತ ಬಂದಿವೆ ಎಂಬುದು ಅರಿವಿಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಈ ಮೂಲಕ ವಿರಳ ರಾಗಗಳೂ ಲಭ್ಯವಾಗುತ್ತವೆ.  ಈ ವಿರಳ ರಾಗಗಳನ್ನು ಇವತ್ತು ಯಾರೂ ಹಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನಸೂರ ವಿರಳ ರಾಗಗಳ ನೂರಾರು ತಾಸುಗಳ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿಕೆಗಳನ್ನು ಆಕಾಶವಾಣಿ ಸಂಗ್ರಹಾಲಯಕ್ಕೆ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ,. ಈಗೀಗ ಆಕಾಶವಾಣಿ ತನ್ನ ಸಂಗ್ರಹಾಲಯದಲ್ಲಿದ್ದ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿಕೆಗಳನ್ನು ಕ್ಯಾಸೆಟ್, ಸಿಡಿ, ಮಾಡಿ ಮಾರುಕಟ್ಟೆಗೆ ಬಿಡುಗಡೆ ಮಾಡಿ, ಸಾರ್ವಜನಿಕರಿಗೆ ಲಭಿಸುವಂತೆ ಮಾಡಿದೆ.
ಪತ್ರಿಕೆಗಳೂ ಶಾಶ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಸಾರವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿವೆ. ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಗಳ ವಿಮರ್ಶೆ ಪ್ರಕಟಿಸುವ ಮೂಲಕ, ಸಂಗೀತ ಕುರಿತ ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುವ ಮೂಲಕ ಓದುಗರ ಆಸಕ್ತಿ ಕುದುರಿಸುತ್ತಿವೆ. ಕೆಲವು ಪತ್ರಿಕೆಗಳು ನಿಯತವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶೆ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿವೆ. ಟೈಮ್ಸ್ ಆಫ್ ಈಂಡಿಯಾ ಇದಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷ ಮಹತ್ವ ನೀಡಿದೆ. ನಮ್ಮವರೇ ಆದ ಮೋಹನ ನಾಡಕರ್ಣಿ ಸಾವಿರ ವಿಮರ್ಶೆಗಳ ಸರದಾರ ಎಂಬ ಖ್ಯಾತಿಗೆ ಪಾತ್ರರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ಟೈಮ್ಸ್ ಗ್ರೂಪ್ಸ್ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಸತತವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಗಳ ವಿಮರ್ಶೆಯನ್ನು ಐದಾರು ದಶಕಗಳ ಕಾಲ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ಈ ವಿಮರ್ಶೆಗಳಿಂದ ಸಂಗೀತಗಾರ ತನ್ನ ಹೆಚ್ಚುಗಾರಿಕೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಇತಿಮಿತಿಗಳನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಅದು ಪ್ರಗತಿಗೆ ಸಹಾಯಕ. ಟೈಮ್ಸ್ ಆಫ್ ಇಂಡಿಯಾ ಕೊಟ್ಟಷ್ಟು ಮಹತ್ವ ಬೇರೆ ಯಾವುದೇ ಪತ್ರಿಕೆಗೆ ಕೊಟ್ಟದ್ದನ್ನು ನಾಕಾಣೆ. ಕನ್ನಡ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶೆ ಅಷ್ಟೊಂದು ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ವಿಮರ್ಶಕರ ಕೊರತೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಪತ್ರಿಕೆಗಳ ಅನಾಸಕ್ತಿಯೂ ಸೇರಿಕೊಂಡಿದೆ. ಮರಾಠಿ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ನೀಡಲಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲಿ ಬರೆಯುವವರೂ ಇದ್ದಾರೆ. ಓದುವವರು ಇದ್ದಾರೆ, ಪ್ರಕಟಿಸುವವರೂ ಇದ್ದಾರೆ. ಪುಣೆಯಲ್ಲಿ ಶಿಷ್ಯ ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ ಸಾರಥ್ಯದಲ್ಲಿ ಜರುಗುವ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವ ಸಂಗೀತೋತ್ಸವದ ವಿವರಗಳನ್ನು, ವಿಮರ್ಶೆಯನ್ನು ಅಂತರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಕ್ರಿಕೆಟ್ ಪಂದ್ಯಕ್ಕೆ ನೀಡುವಷ್ಟೇ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆಯಿಂದ ಮರಾಠಿ ಪತ್ರಿಕೆಗಳು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿವೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಬಲ್ಲ ವಿಶೇಷ ವರದಿಗಾರರು ನಿಯೋಜಿತರಾಗಿರುತ್ತಾರೆ. ಚೆನ್ನಾಗಿ ಹಾಡಿದರೆ ಆ ಬಗೆಗೆ ಮುಖಪುಟದಲ್ಲಿ ವಿಮರ್ಶೆ ರಾರಾಜಿಸುತ್ತದೆ. ಕನ್ನಡ ಪತ್ರಿಕೆಗಳು ಇದರಿಂದ ಕಲಿತುಕೊಳ್ಳುವುದು ಸಾಕಷ್ಟಿದೆ.
ಇನ್ನು, ದೂರದರ್ಶನದ ಪಾತ್ರ, ದೂರದರ್ಶನ ನಮ್ಮ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಅಗಾಧ ಬದಲಾವಣೆ ತಂದಿದೆ. ಕುಳಿತಲ್ಲೇ ಗುಂಡಿ ಒತ್ತುವ ಮೂಲಕ ಏನೆಲ್ಲ ಪಡೆಯಬಹುದಾಗಿದೆ. ಅನೇಕಾನೇಕ ಸರಕಾರೀ ವ ಖಾಸಗಿ ಚಾನೆಲ್‌ಗಳಿವೆ. ಆದರೆ, ಅವುಗಳದ್ದು ಮನರಂಜನೆಯ ಮೂಲಕ ಲಾಭ ಗಿಟ್ಟಿಸುವ ದೃಷ್ಟಿ. ಆದುದರಿಂದ, ದೂರದರ್ಶನ ಚಾನೆಲ್‌ಗಳಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ವಿರಳ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟೊಂದಾಗಿ ಪ್ರಾಯೋಜಕರು ಮತ್ತು ಜಾಹೀರಾತುದಾರರು ದೊರೆಯದಿದ್ದುದೇ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಸ್ಟಾರ್‌ಪ್ಲಸ್ ಚಾನಲ್‌ದಲ್ಲಿ ಬೆಳಿಗ್ಗೆ ೬ ರಿಂದ ೬.೩೦ರವರೆಗೆ ಆಲಾಪ ಎನ್ನುವ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಬಿತ್ತರಗೊಳ್ಳುತ್ತಿತ್ತು. ಅನೇಕ ಉದಯೋನ್ಮುಖ ಕಲಾವಿದರಿಗೂ ಅವಕಾಶ ಇದು ನೀಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಆದರೆ, ಈಗೀಗ ಅದು  ಮುಂದುವರೆದಂತಿಲ್ಲ. ಡಿಡಿ ಚಾನೆಲ್ ಗಳಲ್ಲಿ ಆಗಾಗ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳೂ ಬಿತ್ತರವಾಗುತ್ತವೆ. ಡಿಡಿ ಭಾರತಿ ಎಂಬ ಚಾನೆಲ್ ಕಲೆಗಳಿಗಾಗಿಯೇ ಮೀಸಲಾದ ಚಾನೆಲ್ ಆಗಿದೆ. ಅದರಲ್ಲೂ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ಅಷ್ಟೊಂದಾಗಿ ಬರುತ್ತಿಲ್ಲ. ಟಿ.ವಿ. ಚಾನೆಲ್‌ಗಳು ಮನಸ್ಸು ಮಾಡಿದರೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಮನೆಮಾತಾಗಬಲ್ಲದು. ಆದರೆ ಅವರದು ಹೆಚ್ಚು ಜನ ಏನು ವೀಕ್ಷಿಸುವವರೆಂಬುದರ ಮೇಲೆ ಕಣ್ಣು. ಹಾಗಾಗಿ, ಫಿಲ್ಮ ಸಂಗೀತವನ್ನಾಧರಿಸಿದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳೇ ಹೆಚ್ಚು. ಪ್ರೈಂಟೈಮ್‌ನಲ್ಲಿ ಧಾರಾವಾಹಿಗಳ ಹಾವಳಿ. ತೀವ್ರ ಅಪರಾತ್ರಿ ನಿದ್ದೆಗೆಟ್ಟು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಕೇಳುವುದು ಕಷ್ಟ.
ಮೇಲಾಗಿ, ಟಿ.ವಿ.ಯಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಮೂವತ್ತು ನಿಮಿಷಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ಬಿತ್ತರವಾಗದು. ಅದರಲ್ಲು ರಸಭಂಗವಾಗುವಂತೆ  ಎರಡು ಮೂರು ಸಲ ಜಾಹೀರಾತುಗಳ ಪ್ರಕಟಣೆ. ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಿಗಾಗಿ ಜಾಹೀರಾತು ಬದಲಾಗಿ, ಈಗೀಗ ಜಾಹೀರಾತುಗಳಿಗಾಗಿಯೇ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಾಗಿವೆ. ದೂರದರ್ಶನ ವೀಕ್ಷಣೆ ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿದ್ದು ಆಕಾಶವಾಣಿಯನ್ನು ಆಲಿಸುವವರ ಸಂಕ್ಯೆಯೂ  ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತಿರಬಹುದು.
ಒಟ್ಟಂದದಲ್ಲಿ, ಮಾಧ್ಯಮಗಳು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಸಾರದಲ್ಲಿ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಹೊರತುಪಡಿಸಿ, ವಿಶೇಷ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ನೀಡುತ್ತಿಲ್ಲವೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು.
೩೨. ಆಧುನಿಕ ಸಂಗೀತಗಾರರ ಭ್ರಮೆ (ಸಂಗೀತ-ಸಂಶೋಧಕನಿಗೆ ಸವಾಲು)
ಸಂವಾದವು ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಾಣವಾಗಿದೆ. ಸಂವಾದವೆಂದರೇನು? ಎರಡು ಕ್ರಮಾಗತ ಧ್ವನಿಗಳು ಕಿವಿಗೆ ಮಧುರವಾಗಿ ಕೇಳಬೇಕು. ಅಥವಾ ಎರಡು ಧ್ವನಿಗಳು ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ  ಕಿವಿಗೆ ಮಧುರವಾಗಿ ಕೇಳಬೇಕು.
ಷಡ್ಜ ಮತ್ತು ಪಂಚಮ ಸ್ವರಗಳು ಕ್ರಮವಾಗಿಯಾಗಲೀ ಇಲ್ಲವೆ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಾಗಲೀ ಕಿವಿಗೆ ಇಂಪಾಗಿ ಕೇಳುತ್ತವೆ. ಅದರಂತೆ ಷಡ್ಜ ಮತ್ತು ಮಧ್ಯಮ ಸ್ವರಗಳ ಧ್ವನಿಗಳು ಕ್ರಮವಾಗಿಯಾಗಲೀ ಇಲ್ಲವೆ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಾಗಲಿ ಕಿವಿಗೆ ಇಂಪಾಗಿ ಕೇಳುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಷಡ್ಜ – ಪಂಚಮ- ಮತ್ತು ಷಡ್ಜ – ಮಧ್ಯಮ ಸ್ವರಗಳು ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿಗಳಾಗುತ್ತವೆ.
ಪ್ರಚಲಿತ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರಾಗ ಮಾರವಾದ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿಗಳು ಕೋಮಲ ರೆ ಮತ್ತು ಧ ಸ್ವರಗಳಿವೆ. ಅದರಂತೆ ಶ್ರೀರಾಗದ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿಗಳು ಕೋಮಲ ರೆ ಮತ್ತು ಪ, ಸ್ವರಗಳಿವೆ. ಮಾರವಾರ ರೆ – ಧ ಗಳ ಅಂತರ ೧೨ ಶೃತಿ ಮತ್ತು ಶ್ರೀರಾಗದ ರೆ-ಪಗಳ ಅಂತರ ೧೧ ಶೃತಿ ಇದೆ. ಆದರೆ ಸ – ಪ ಮತ್ತು ಸ-ಮ ಗಳ ಅಂತರ ಕ್ರಮವಾಗಿ ೧೩ ಮತ್ತು ೯ ಶೃತಿಗಳಿವೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ರೆ-ಧ ಮತ್ತು ರೆ-ಪಗಳು ಪರಸ್ಪರ ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳಲ್ಲ. ಇದು ಶಾಸ್ತ್ರವಿರೋಧವಿದೆ.
ತಂಬೂರಿಯ ಮೇಲೆ ನಿರಂತರ ಹೊರಡುವ ಧ್ವನಿಗಳಿಗೆ ಪ್ರಚಲಿತ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಷಡ್ಜ-ಪಂಚಮ, ಇಲ್ಲವೆ ಷಡ್-ಮಧ್ಯಮ ಎಂಬ ಸಂಜ್ಞೆಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿರುತ್ತಾರೆ. ನಿರಂತರ ಬರುವ ಧ್ವನಿಗೆ ‘ಸ್ಥಾಯಿ’ ಸ್ವರವೆಂದು ಭರತಾದಿಯವರು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ.  ‘ಸ್ಥಾಯೀ’ ಸ್ವರವೇ ‘ವಾದಿ’ ಸ್ವರ ಇಲ್ಲವೆ ‘ಅಂಶ’ ಸ್ವರವಿರುತ್ತದೆ. ಎಂದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಚಲಿತ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಾಗದ ವಾದಿ ಸ್ವರವು ಷಡ್ಜ (ಸ್ಥಾಯೀ) ಸ್ವರವಿದೆ. ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರವು ಪಂಚಮ ಇಲ್ಲವೆ ಮಧ್ಯಮವಿರುತ್ತದೆ. ರಾಗ ಮಾರವಾ ಅಥವಾ ಶ್ರೀ ಹಾಡುವಾಗ ತಂಬೂರಿಯ ಮೇಲೆ ಹೊರಡುವ ನಿರಂತರ ಧ್ವನಿಗಳಿಗೆ ಷಡ್ಜ-ಪಂಚಮ ಇಲ್ಲವೆ ಷಡ್ಜ-ಮಧ್ಯಮ ಎಂದೇ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
ಆದ್ದರಿಂದ ಮಾರವಾ ಅಥವಾ ಶ್ರೀ ಆಗದ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿಗಲು ರೆ-ಧ, ಇಲ್ಲವೆ  ರೆ-ಪ ಗಳಾಗಲಾರವು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಾಗದ ವಾದಿ ‘ಷಡ್ಜ’ ಸಂವಾದಿ ಪಂಚಮ ಇಲ್ಲವೆ ಮಧ್ಯಮವೆಂದು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಪಂಚಮ ವ್ಯರ್ಜವಿರುವ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯಮ ಸಂವಾದಿಯಾಗಿದೆ. ಪಂಚಮ ಮತ್ತು ಮಧ್ಯಮ ಎರಡೂ ಸ್ವರಗಳು ವರ್ಜ್ಯವಿರುವ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಷಡ್ಜವೇ ವಾದಿ ಮತ್ತು ಸಂವಾದಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. (ಮಾರವಾ ರಾಗದ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿಗಳು ಷಡ್ಜವೇ ಆಗಿದೆ).
ಪ್ರಚಲಿತ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಬರುವ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳ ಅವಸ್ಥೆ ಏನು? ಇದರ ವಿವರ ಯಥಾ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದೆ.
‘ಗ್ರಾಮ-ಸಂಶ್ಲೇಷಣೆ’ ಎಂದರೆ ಮಧ್ಯಮ ಗ್ರಾಮವು ಷಡ್ಜ ಗ್ರಾಮದಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸುವುದು. (ಪ್ರಾಚೀನದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಗ್ರಾಮಗಳಿದ್ದವು) ಷಡ್ಜಗ್ರಾಮದ ೯ ಸ್ವರಗಳು ಇಂತಿವೆ. ಷಡ್ಜ, ಋಷಭ, ಗಾಂಧಾರ, ಅಂತರ ಗಾಂಧಾರ, ಮಧ್ಯಮ, ಪಂಚಮ, ದೈವತ, ನಿಷಾಧ ಮತ್ತು ಕಾಕಲಿ ನಿಷಾಧ ಇದರಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯಮ ಗ್ರಾಮದ ಕಾಕಲಿ ನಿಷಾದ (ಆಧುನಿಕ ತೀವ್ ಮಧ್ಯಮ) ಸೇರಿಸಲು ಒಟ್ಟು ೧೦ ಸ್ವರಗಳಿರುತ್ತವೆ.
ಆಧುನಿಕ ರಾಗಗಳು ಗ್ರಾಮ ಸಂಶ್ಲೇಷಣೆಯಿಂದ ಜನ್ಮ ತಾಳಿವೆ. ಈ ಗ್ರಾಮ ಸಂಶ್ಲಷಣಾ ಕ್ರಿಯೆ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಸಾವಿರಾರು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆಯೇ ಆರಂಬವಾಗಿದೆ. ಗ್ರಾಮದಿಂದ ಜನ್ಮ ತಾಳುವ ಮೂರ್ಛನೆಯಲ್ಲಿ ನಿ, ನಿ, ಗ, ಗ, ಮ, ಮ ಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಹೊಸ ರಾಗಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದರು. ತಮ್ಮ ಥಾಟ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ಬಲಾತ್ಕಾರದಿಮದ ಮೂರ್ಛನಾ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸಿದರು. ಇದರ ಪರಿಣಾಮದಿಂದ ರಾಗ ವಿಶೇಷದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಹೆಸರುಗಳು ಬದಲಾದವು. ಹೊಸ ರಾಗಗಳ ರಸವಿಶೇಷದಲ್ಲಿ ವಿನಿಯುಕ್ತಗೊಳಿಸುವ ಸಿದ್ಧಾಂತದ ಲೋಪವಾಯಿತು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸ್ಥಾಯೀ ಸ್ವರವು ಪ್ರಚಲಿತ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಷಡ್ಜವಾಯಿತು. ಇದರ ಪರಿಣಾಮದಿಂದ ಷಡ್ಜದ ಪರವರ್ತಿ (ಮುಂದಿನ) ಸ್ವರಗಳ ಸಂಜ್ಞೆಗಳು ಬದಲಾದವು. ರುಚಿ ಭೇದಕ್ಕಾಗಿ ಹೊಸ-ಹೊಸ ರಾಗಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ಒಂದು ಸ್ವರದ ಎರಡು ರೂಪ (ನಿ, ನಿ, ಗ, ಗ, ಮ, ಮ)ಗಳು ನಿರಂತರವಾಗಿ ಒಂದು ರಾಗದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದರು.
ಉದಾ :
ಗ ಗ ಮ ಧಮ ನಿ ನಿ ರೆ ಗ ವನ್ನು
ಸ ರೆ ಗ ಮ ಪ ಧ ನಿ ಸ ಎಂದು
ತೋಡಿ (ದಕ್ಷಿಣದ ನಟವರಾಲಿ) ಥಾಟ ಎಂದು ಮಾಡಿದರು. ಪ್ರಸ್ತುತ ಈ ಸ್ವರಾವಲಿ ಸ್ಥಾಯೀ ಸ್ವರ ‘ಗ’ ಇದೆ ಮತ್ತು ಭರತೋಕ್ತ ಕರುಣೆಯ ಅಭಿವ್ಯಂಜಕವಿದೆ.
ಶುದ್ಧ ಸ್ವರ ಸಪ್ತಕ ಯಾವುದು? ಮತ್ತು ಹೇಗಿರುತ್ತದೆ?
ಉತ್ತರ ಹೀಗಿದೆ –
ಸಪ್ತಕದ ಮೂಲ ಧ್ವನಿ ಷಡ್ಜವು ನಾಲ್ಕು ಶೃತಿ ಪಡೆದಿರಬೇಕು. ಋಷಭವು ಮೂರು ಶೃತಿ ಮತ್ತು ಗಾಂಧಾರವು ಷಡ್ಜದಿಂದ ಐದು ಶೃತಿ ಅಂತರದಲ್ಲಿರಬೇಕು. ಎಂದರೆ ಗಾಂಧಾರವು ಋಷಭದಿಂದ ಎರಡು ಶೃತಿ ಅಂತರದಲ್ಲಿರಬೇಕು. ಸ, ರೆ, ಗ, ಗಳು ಪ, ಧ, ನಿ ಗಳೊಡನೆ ಸ-ಪ, ಸಂವಾದ ಭಾವ ಹೊಂದಿರಬೇಕು. ಎಂದರೆ ಸ-ಪ, ರೆ-ಧ ಮತ್ತು ಗ-ನಿ ಗಳು ಷಡ್ಜ-ಪಂಚ ಸಂವಾದ ಭಾವ ಹೊಮದಿರಬೇಕು. ಮಧ್ಯಮ, ಸ್ವರವು ಸಪ್ತಕ (ಎಂದರೆ ಸರೆಗಮಪಧನಿ) ದ ನಟ್ಟನಡುವೆ ಸ್ಥಾಪಿಸಿರಬೇಕು ಮತ್ತು ಷಡ್ಜವು ಸ-ಪ ಮತ್ತು ಸ-ಮ ಭಾವ ಹೊಂದಿರುವ ಎರಡು ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರಬೇಕು.
ಇವು ಷಡ್ಜ ಗ್ರಾಮೀಯ ಸ್ವರಗಳು. ಇವನ್ನು ಹೀಗೆ ಬರೆಯಬಹುದು.
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(ಗ ಮತ್ತು ನಿಗಳು ಅತಿ ಕೋಮಲ ಸ್ವರಗಳೆಂದು ಈಗಿನವರು ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಇವು ಭರತನ ಶುದ್ಧ ಗಾಂಧಾರ ಮತ್ತು ನಿಷಾಧಗಳಿವೆ)
ಉತ್ತರ ಭಾರತೀಯ  ಸರಸ್ವತಿಯ ವೀಣೆಯ ಮೇಲೆ ೧೨ ಅಚಲ ಪರದೆಗಳನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿದ ಪರಿಣಾಮ ಕೋಮ. ರೆ ಮತ್ತು ಕೋಮಲ ಧ ಗಳ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡವು.  ಇವು ಕಾಲ್ಪನಿಕ ಸ್ವರಗಳು ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿರಲಿಲ್ಲ. ಇವು ಮೂರ್ಛನಾ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಸ್ವರ ಸ್ಥಾನ ಪಡೆದಿದ್ದವು. ಆಧುನಿಕ ತೀವ್ರ ಮಧ್ಯಮ ಮ ಇದರಿಂದ ಹೊರತಾಗಿಲ್ಲ.
‘ಅಪನ್ಯಾಸ-ಸ್ವರ’ ಇದು ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಒಂದು ಸ್ವರ. ಈ ಸ್ವರವೇ ಪ್ರಚಲಿತ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರವೆಂದು ಇಂದಿನವರು ಭ್ರಮಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಒಂದು ಉದಾಹರಣೆಯಿಂದ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳುವುದು.
ಅಪನ್ಯಾಸ ಸ್ವರವೆಂದರೆ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿರುವ ಗೀತದ ಸ್ಥಾಯೀ ಇಲ್ಲವೆ ಅಂತರಾದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಆವೃತ್ತಿಯ ನಂತರ ಷಡ್ಜ, ಮಧ್ಯಮ ಮತ್ತು ಪಂಚಮ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಹೊರತುಪಡಿಸಿ ಬೇರೆ ಯಾವುದೇ ಸ್ವರದ ಮೇಲೆ ವಿಶ್ರಾಂತಿ ಪಡೆದರೆ ಆ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಅಪನ್ಯಾಸ ಸ್ವರವೆನ್ನುವರು. ಗೀತದ ಪೂರ್ವಾಂಗದ ಸ್ವರದ ಮೇಲೆ ವಿಶ್ರಾಂತಿ ಪಡೆದರೆ ಆ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ‘ವಾದಿ’ ಸ್ವರವೆಂದೂ ಉತ್ತರಾಂಗ ಸ್ವರದ ಮೇಲೆ ವಿಶ್ರಾಂತಿ ಪಡೆದರೆ ಆ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ‘ಸಂವಾದಿ’ ಸ್ವರವೆಂದೂ ಇಂದಿನವರು ಭ್ರಮಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಪ್ರಚಲಿತ ಯಮನ ರಾಗದ ಯಾವುದೇ ಗೀತವು ಪೂರ್ವಾಂಗದಲ್ಲಿದ್ದರೆ ಇಲ್ಲವೆ ಗ ಸ್ವರದ ಮೇಲೂ ಮತ್ತು ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಧ ಇಲ್ಲವೆ ನಿ ಸ್ವರದ ಮೇಲು ವಿಶ್ರಾಂತಿ ಪಡೆಯಲು ರೆ ಇಲ್ಲವೆ ಗ ಪೂರ್ವಾಂಗದಲ್ಲಿಯೂ ಧ ಇಲ್ಲವೆ ನಿ ಉತ್ತರಾಂಗದಲ್ಲಿಯೂ ಅಪನ್ಯಾಸ ಸ್ವರಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಇವೇ ಸ್ವರಗಳು ಇಂದಿನ ಸಂಗೀತಗಾರರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳಾಗಿವೆ.
ಯಮನ ರಾಗದ ವಾದಿ ಗ ಮತ್ತು ಸಂವಾದಿ ನಿ ಎಂದು ಸರ್ವವಿಧಿತವಿದೆ. ಆದರೆ ಪ್ರಾಚೀನದನ್ವಯ ಇವೆರಡು ಅಪನ್ಯಾಸ ಸ್ವರಗಳಿಗೆ ಯಮನ ರಾಘದ ಸ್ವರಗಳಿಗೆ ಮೂರ್ಛನ ಪದ್ಧತಿಯ ಸ್ವರಗಳ ಹೋಲಿಕೆ ಹೀಗಿದೆ
ಯಮನ ಸ್ವರಗಳು         : ಸ  ರೆ  ಗ  ಮ  ಪ  ಧ  ನಿ  ಸ
ಮೂರ್ಛನಾ ಸ್ವರಗಳು     : ಗ 4  ಮ 4  ಪ 3  ಧ 2  ನಿ 4  ಸ 3  ರೆ 3  ಗ
ಯಮನ ರಾಗದ ಗ, ಮೂರ್ಛನೆಯ ಪ, ಯಮನ ರಾಗದ ನಿ ಮೂರ್ಛನೆಯ ರೆ ಸ್ವರಗಳಾಗಿವೆ. ಇವು ಪ್ರಾಚೀನದ ಅಪನ್ಯಾಸ ಸ್ವರಗಳು. ಇವೇ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಯಮನ ರಾಗದ ವಾದಿ ಮತ್ತು ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳೆಂದು ಇಂದಿನವರು ಭ್ರಮಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಮೇಲ ಪದ್ಧತಿಯ ಅಂತರ್ಗತ ಯಮನ ರಾಗದ ವಾದಿ ಮತ್ತು ಸಂವಾದಿಗಳು ಷಡ್ಜ ಮತ್ತು ಪಮಚಮಗಳಾಗಿವೆ. ಈ ಷಡ್ಜ ಮತ್ತು ಪಂಚಮಗಳು ಮೂರ್ಛನಾ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಗ ಮತ್ತು ನಿ ಇವೆ. ಇವು ಯಮನ ರಾಗ ವಾದಿ-ಸಮವಾದಿಗಳು ಯಮನ ರಾಗದ ತೀವ್ರ ಮ ಮೂರ್ಛನೆಯ ಧ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಈ ಮೂರ್ಛನೆಯ ಸಂಜ್ಞೆಗಳು ಯಮನ ರಾಗದ ವಾಸ್ತವಿಕ ಸಂಜ್ಞೆಗಳಾಗಿವೆ. ಯಮನ ರಾಗವು ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಗೀತದನ್ವಯ ವಿವರಿಸಬೇಕಾದರೆ ಹೀಗೆ ಹೇಳಬೇಕು. ಯಮನ ರಾಗವು ಗಾಂಧಾರಾದಿ ಮೂರ್ಛನೆಯಿಂದ ಜನ್ಮ ತಾಳಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಗ ವು ಸ್ಥಾಯೀ ಸ್ವರವಿದೆ. ಗ ಸ್ಥಾಯೀ ಆಗುವುದರಿಂದ ಕರುಣ ಜನಕ ರಾಗವಿದೆ. ಇದರ ರಚನೆ ಸ-ಪ, ಸಂವಾದ ಭಾವದಿಂದ ಕುಡಿದೆ.
ಪ್ರಚಲಿತ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿರುವ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿಗಳು ಪ್ರಾಚೀನದನ್ವಯ ಅಪನ್ಯಾಸ ಸ್ವರಗಲಿವೆ. ವರ್ತಮಾನ ಸಮಸ್ತರಾಗಗಳ ವಾಸ್ತವಿಕ ಸಂಜ್ಞಗಳನ್ನು ಕಂಡು ಹಿಡಿಯಬೇಕು.  ಮತ್ತು ಯಾರ ರಸವನ್ನುಮಟು ಮಾಡುತ್ತದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಸ್ಥಾಯೀ ಸ್ವರದ ಆಧಾರಂಮದ ಕಂಡು ಹಿಡಿಯಬೇಕು. (ವರ್ತಮಾನ ೧೨ ಸ್ವರಗಳ ಅಂತರಗಳು ಸಂಶೋಧಕನಿಗೆ ಅನುಕೂಲವಾಗಲೆಂದು ವಿವರಿಸಿದೆ. ಸ೨ರೆ೨ರೆ೪ಗ೨ಗ೨ಮ೨ಮ೨ಪ೨ಧ೨ಧ೧ನಿ೨ನಿ೨ಸ)
ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕಲೆಯ ಪ್ರಯೋಜನವು ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತವಿದೆ. ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಾನಖೂಡ ಭಾವನೆಗಳ ಅಭಿವ್ಯಂಜನವಿದೆ. ಭಾಷೆಯ ಸಹಾಯವಿಲ್ಲದೆ ಸಂಗೀತ ಧ್ವನಿಗಳು ಭಾವ ಜಗತ್ತನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಬಲ್ಲವು. ವಾದ್ಯಗಳಿಂದ ಉದ್ಭೂತ ಅನಂತ ಸ್ವರ ಲಹರಿಗಳು ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮಾಣವಾಗಿದೆ. ಸ್ವರಗಳು ಯಾವ ಪರಿಮಾಣ ಮತ್ತು ಯಾವ ಅನುಪಾತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯುಕ್ತವಾಗಿ ಯಾವ ಯಾವ ಭಾವನೆಗಳ ಅಭಿವ್ಯಂಜಕವಾಗುತ್ತವೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಈಗಿನ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಿಗಲಾರದು. ಸ್ಥಾಯೀ ಸ್ವರದ ರಹಸ್ಯವನ್ನರಿತ ಮೇಲೆ ಇದನ್ನು ವಿಶದೀಕರಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ.
ವರ್ತಮಾನ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿರುವ ವಾಸ್ತವಿಕ ಸಂಜ್ಷೆಗಳನ್ನು ಶೋಧಿಸಬೇಕಗಿದೆ. ಮತ್ತು ಈ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಣಪ್ರತಿಷ್ಠಾಪನೆ ಮಾಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ವಾಸ್ತವಿಕ ಶೋಧನೆ ಕಾಯ್ದಲ್ಲಿ ಶ್ರಮ ಮತ್ತು ಆಯಾಸವಿರುತ್ತದೆ.
ಚಿತ್ತು ಅತೀತದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ – ಮುನಿವರ್ಯರು ನಾದ ಸೂಕ್ಷ್ಮತಮ ತತ್ವಗಳ ನಿರೂಪಣೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಜಾತಿ, ಭಾಷಾ, ವಿಭಾಷಾ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಸಂಯೋಗದಿಂದ ಸ್ವರವು ಅನಂತವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂದು ಘೋಷಿಸಿದ್ದಾರೆ. ನಿಷ್ಕಲ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಸ್ವರವು ವ್ಯಾಪಕ ಮತ್ತು ನಿತ್ಯವಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಪೂರ್ವಜರು ಯಾವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಿಂದ ಸ್ವರದ ಅನಂತತೆ ಸಾಧಿಸಿರುವರೋ ಆ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯ ಸಂಶೋಧನೆ ಆಧುನಿಕ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಮಾಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ಮತ್ತು ಮೂರ್ಛನಾ ಪದ್ಧತಿಯಿಂದ ಉಲ್ಲೇಖಿತ ಸಂಗೀತ ಗ್ರಂಥಗಳ ಸಮಪ್ರಮಾಣ ವಿವೇಚನೆ ಮಾಡಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಾಚೀನ ರೂಪವನ್ನು ವಿಶ್ವದ ಸಮ್ಮುಖದಲ್ಲಿಡಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಸ್ವರದ ರಂಜನೆ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಅವಶ್ಯವಿದೆ. ಈ ರಂಜನೆಯ ಸಲುವಾಗಿ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಭಾವಾಭಿವ್ಯಂಜನೆಯ ವ್ಯಾಪಕ ಸನಾತನ ಕಾರಣಗಳಿರಲೇಬೇಕು. ಈ ಕಾರಣಗಳ ಶೋಧವಾಗಿಲ್ಲ. ಭಗವಂತನ ಕೃಪೆಯಿಂದ ಇಂದು ಅನೇಕ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ಸ್ನಾತಕ್ಕೋತ್ತರ ಪರೀಕ್ಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವು ಒಂದು ವಿಷಯವಿದೆ. ಅನೇಕ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ-ವಿಧ್ಯಾರ್ಥಿನಿಯರು ಎಂ.ಎ. ಸರ್ಟಿಫಿಕೇಟ್ ಪಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಮತ್ತು ಪಿ.ಹೆಚ್.ಡಿ. ಪದವಿಯಿಂದ ವಿಭೂಷಿತರಾಗುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಇವೆಲ್ಲವು ಒಳ್ಳೆಯ ಲಕ್ಷಣಗಳೇ ಆಗಿವೆ. ಆದರೆ ಈ ನವ್ಯ ಮತ್ತು ಭಾವೀ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಈ ದಿಶೆಯಲ್ಲಿ ಗಮನಹರಿಸಲು ನಾನು ಆಗ್ರಹಿಸುತ್ತೇನೆ.
ಸಂಗೀತ ಸಂಶೋಧಕರಿಗೆ ಉಪಯುಕ್ತವಾಗುವ ಕೆಲವು ಮಾತುಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಹೇಳುವೆ
1)     ಭರತನ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳಿದೆ – ‘ಹಾಸ್ಯ ಮತ್ತು ಶೃಂಗಾರ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯಮ-ಪಂಚಮಗಳನ್ನು, ಕರುಣ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಗಾಂಧಾರ-ನಿಷಾಧಗಳನ್ನು ವೀರ-ರೌದ್ರ ಮತ್ತು ಅದ್ಭುತ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಷಡ್ಜ-ಋಷಭಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ಭಿಭತ್ಸ ಮತ್ತು ಭಯಾನಕ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಧೈವತವನ್ನೂ ಸ್ಥಾಯೀ ಸತ್ವಗಳಾಗಿ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
2)    ಸಾಮವೇದದಲ್ಲಿ ‘ಮಗರೆಸ’ ಸ್ವರಗಳಿಗೆ ಪ್ರಥಮ ಸ್ವರ, ದ್ವಿತೀಯ ಸ್ವರ, ತೃತೀಯ ಸ್ವರ ಮತ್ತು ಚತುರ್ಥ ಸ್ವರ ಎಂದಿದ್ದಾರೆ. ‘ಧ ವನ್ನು ಪಂಚಮವೆಂದು ನಿಷಾಧವನ್ನು ಛಟಾ ಎಂದು, ಪಂಚಮವನ್ನು ಸಪ್ತಮ ಸ್ವರ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ’.
3)    ಆಧುನಿಕ ಕೋಮಲ ರೆ -ಯು ಮೂರ್ಛನಾದಲ್ಲಿ ನಿ, ಗ, ಅಂತರ-ಗ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ, ಕೋಮಲ ಧ, ಮೂರ್ಛನಾದಲ್ಲಿ ನಿ, ಕಾಕಲಿ-ನಿ, ಗ ಮತ್ತು ಮ ಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ಇರುತ್ತವೆ.
ಪೂರ್ವೋಕ್ತ ಸಾಮಗ್ರಿಯಿಂದ ರಾಗದ ರಚನೆ, ರಾಗದ ವಾಸ್ತವಿಕ ಸಂಜ್ಞೆ, ರಾಗವಿಶೇಷದ ರಸ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಶೋಧಿಸಿ, ಒಂದು ಬೃಹತ್ ಗ್ರಂಥವನ್ನು ರಚಿಸಲು ಸಹಕಾರಿಯಾಗುವುದೆಂದು ಭಾವಿಸುವೆ.
೩೩. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ರಾಗಗಳು ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ಪ್ರಹರ
ನಮ್ಮ ಪುರಾತನ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ರಾಗಗಳನ್ನು ಪ್ರಾತರ್ಗೇಯ, ಸಾಯಂಗೇಯ, ದಿನಗೇಯ ಹಾಗೂ ರಾತ್ರಿಗೇಯ ಎಂದು ನಾಲ್ಕು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ವಿಭಾಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇಂಥ ರಾಗವನ್ನು ಇಂಥ ವೇಳೆಗೇ ಹಾಡಬೇಕೆಂಬುದೇ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಾಗಕ್ಕೂ ಹಾಡತಕ್ಕ ಸಮಯ ನಿರ್ಬಂಧನೆಯಿದ್ದು, ಅದು ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯ ವಾದಿ, ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳ ಮೇಲೂ, ಶುದ್ಧ, ವಿಕೃತ ಸ್ವರಗಳ ಮೇಲೂ ಅವಲಂಬಿಸಿದೆ.
ಸ್ಥೂಲಮಾನವಾಗಿ ರಾಗಗಳ ಹಾಡತಕ್ಕ ಸಮಯವನ್ನು ದಿನದ ೨೪ ಗಂಟೆಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ಭಾಗಗಳನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿ ಹಂಚಿದ್ದಾರೆ. ದಿನದ ೧೨ ಗಂಟೆಯಿಂದ ರಾತ್ರಿಯ ೧೨ರವರೆಗಿನ ಕಾಲಾವಧಿಯನ್ನು ಮೊದಲನೆಯ ಅಥವಾ ಪೂರ್ವಭಾಗವೆಂತಲೂ, ರಾತ್ರಿಯ ೧೨ ರಿಂದ ದಿನದ ೧೨ರವರೆಗಿನ ಕಾಲಾವಧಿಯನ್ನು ಎರಡನೆಯ ಅಥವಾ ಉತ್ತರ ಭಾಗವೆಂತಲೂ ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ದಿನದ ಪೂರ್ವ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹಾಡತಕ್ಕ ರಾಗಗಳಿಗೆ ಪೂರ್ವರಾಗಗಳೆಂದೂ ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ರಾಗದಲ್ಲಿಯ ವಾದಿ ಸ್ವರವು ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತದೆ. ಯಾವುದೇ ರಾಗದಲ್ಲಿಯ ವಾದಿ ಸ್ವರವು ಆ ರಾಗದ ಪೂರ್ವಭಾಗದಲ್ಲಿ ಅಂದರೆ ‘ಸಾರೆಗಮ’ ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದಾದರೂ ಒಂದು ಸ್ವರವು ವಾದಿ ಸ್ವರವಾಗಿದ್ದಲ್ಲಿ, ಅಂಥ ರಾಗವನ್ನು ದಿನದ ಪೂರ್ವಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕೆಂಬ ನಿರ್ಬಂಧವಿದ್ದು, ಅಂಥ ರಾಗವನ್ನು ‘ಪೂರ್ವಾಂಗ ವಾದಿ’ರಾಗವೆಂದೂ ಕರೆಯುವರು. ವಾದಿ ಸ್ವರವು ಉತ್ತರಾಂಗದಲ್ಲಿ  ಅಂದರೆ ‘ಪಧನಿ’ ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದಾದರೊಂದು ಸ್ವರವು ವಾದಿ ಆಗಿದ್ದಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ಉತ್ತರಾಂಗವಾದಿ ರಾಗವೆಂದು ಕರೆಯುವರು. ಹಾಗೂ ಅದನ್ನು ದಿನದ ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕೆಂಬ ನಿಯಮವಿದೆ.
ಈ ಮೊದಲು ಹೇಳಿದಂತೆ, ದಿನದ ೨೪ ಗಂಟೆಗಳ ಕಾಲಾವಧಿಯನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಎರಡು ವಿಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ವಿಂಗಡಿಸಿದಂತೆ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ  ಎರಡು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ವಿಂಗಡಿಸಿ, ದಿನದ ಎರಡು ಭಾಗಗಳಿಗೂ ಹಾಗೂ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳ ಎರಡು ಭಾಗಗಳಿಗೂ  ಪರಸ್ಪರ ಹೊಂದಾಣಿಕೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಹೀಗೆ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳನ್ನು ಎರಡು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ವಿಂಗಡಿಸುವಾಗ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಷಡ್ಜದಿಂದ ಮಧ್ಯಮದವರೆಗೆ ಒಂದು ಭಾಗ, ಹಾಗೂ ಪಂಚಮದಿಂದ ತಾರಷಡ್ಜವರೆಗೆ ಒಂದು ಭಾಗ ಹೀಗೆ ಎರಡು ಭಾಗಗಳನ್ನು ಮಾಡುವುದುಂಟು. ಆದರೆ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳನ್ನು ಷಡ್ಜದಿಂದ ಪಂಚಮದವರೆಗ ಮತ್ತು ಮಧ್ಯಮದಿಂದ ತಾರಷಡ್ಜದವರೆಗೆ  ಹೀಗೆ ಎರಡು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ವಿಂಗಡಿಸುವುದು ಹೆಚ್ಚು ಸಮಂಜಸಕರವೂ ಔಚಿತ್ಯಪೂರ್ಣವೂ ಎನ್ನಿಸುವುದು. ಏಕೆಂದರೆ ಷಡ್ಜ-ಪಂಚಮ ಸ್ವರಗಳು ಎರಡೂ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವವು. ಹಾಗೂ ರಾಗ ನಿಯಮದ ಪ್ರಕಾರ ಈ ಎರಡೂ ಸ್ವರಗಳು ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಎಂದೂ ವರ್ಜಿತ ಸ್ವರಗಳಾಗಲಾರವು. ಆದುದರಿಂದ ಈ ಕೆಳಗೆ ಕಾಣಿಸಿದಂತೆ, ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳನ್ನು ಸರಿಯಾದ ಎರಡು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ವಿಂಗಡಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ.
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ಉತ್ತರಭಾಗ


ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ವಿಭಜನೆಯ ಪ್ರಕಾರ ಎರಡೂ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯ ಮತ್ತು ಪಂಚಮ ಸ್ವರಗಳು ಇದ್ದುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಷಡ್ಜದಿಂದ ಪಂಚಮದವರೆಗಿನ ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದಾದರೂ ಒಂದು ಸ್ವರವು ವಾದಿ ಸ್ವರವಾಗಿದ್ದಲ್ಲಿ ಅಂಥ ರಾಗಕ್ಕೆ ಪೂರ್ವಾಂಗವಾದಿ ರಾಗವೆಂದೂ, ಮತ್ತು ಆ ರಾಗವನ್ನು  ದಿನದ ಪೂರ್ವಭಾಗದಲ್ಲಿ ಅಂದರೆ ದಿನದ ೧೨ ರಿಂದ ರಾತ್ರಿಯ ೧೨ರ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಅದರಂತೆ ಸಪ್ತಕದ ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿಯ ಮಧ್ಯಮದಿಂದ ತಾರಷಡ್ಜದವರೆಗಿನ ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದಾದರೂ ಸ್ವರವು ವಾದಿಸ್ವರವಾಗಿದ್ದಲ್ಲಿ ಆ ರಾಗವನ್ನು ರಾತ್ರಿಯ ೧೨ ಗಂಟೆಯಿಂದ ದಿನದ ೧೨ ಗಂಟೆಯ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಉದಾಹರಣಾರ್ಥವಾಗಿ ಯಮನ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಗಾಂಧಾರ ಸ್ವರವು ವಾದಿ ಸ್ವರವಾಗಿದ್ದು, ಅದು ಸಪ್ತಕದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಬರುವುದರಿಂದ ಈ ರಾಗವನ್ನು ಸ್ಥೂಲಮಾನವಾಗಿ, ದಿನದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಅಂದರೆ ದಿನದ ೧೨ ಗಂಟೆಯಿಂದ ರಾತ್ರಿಯ ೧೨ ಗಂಟೆಯವರೆಗಿನ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಬಿಲಾವಲ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಧೈವತವು ವಾದಿ ಸ್ವರವಾಗಿದ್ದು ಅದು ಸಪ್ತಕದ ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿರುವುದರಿಂದ ಬಲಾವಲ ರಾಗವನ್ನು ದಿನದ ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಅಂದರೆ ರಾತ್ರಿಯ ೧೨ ಗಂಟೆಯಿಂದ ದಿನದ ೧೨ ಗಂಟೆಯ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತದೆ.
ಉದಾಹರಣಾರ್ಥವಾಗಿ ಭೀಮಪಲಾಸ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯಮ ಮತ್ತು ಷಡ್ಜ ಸ್ವರಗಳು ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳಾಗಿದ್ದು, ಎರಡೂ ಸ್ವರಗಳು ಸಪ್ತಕದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ. ಇಲ್ಲಿ ನಾವು ಸಪ್ತಕದ ವಿಭಜನೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ವಿಚಾರಿಸಿದಲ್ಲಿ ಈ ಮೊದಲಿನ ಷಡ್ಜದಿಂದ ಮಧ್ಯಮ ಮತ್ತು ಪಂಚಮದಿಂದ ತಾರಷಡ್ಜ ಹೀಗೆ ಎರಡು ಭಾಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದಲ್ಲಿ ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ಸಮಸ್ಯೆಗೆ ಪರಿಹಾರ ದೊರೆಯದೆ ಅದು ಅಪವಾದಾತ್ಮಕ ಸಂಗತಿಯಾಗಬಹುದಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಸಪ್ತಕದ ವಿಭಜನೆಯನ್ನು ಷಡ್ಜದಿಂದ ಪಂಚಮದವರೆಗೆ ಮತ್ತು ಮಧ್ಯಮದಿಂದ ತಾರ ಷಡ್ಜದವರೆಗೆ ಹೀಗೆ ಎರಡು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ವಿಂಗಡಿಸುವುದರಿಂದ ಭೀಮಪಲಾಸ ರಾಗದಲ್ಲಿಯ ಮಧ್ಯಮವು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ ಸಪ್ತಕದ  ವಿಭಜನೆಯ ಪ್ರಕಾರ ಬಸಂತ ರಾಗದ ಷಡ್ಜ-ಮಧ್ಯಮ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳು ಸಪ್ತಕದ ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಬರುವವು. ಆದರೆ ಸಪ್ತಕದ ಎರಡನೆಯ ವಿಭಜನೆಯ ಪ್ರಕಾರ ಬಸಂತ ರಾದ ವಾದಿ-ಸಮವಾದಿ ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿಯ ಶೃತ್ಯಂತರ ಸಮಸ್ಯೆಯು ತನ್ನಿಂದ ತಾನೇ ಪರಿಹಾರವಾಗುವುದು.
(ಕೆಲವರು ತಾರಷಡ್ಜ ಪಂಚಮ ಸ್ವರಗಳು ಬಸಂತರಾಗದ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳೆಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ).
ಅದರಂತೆ ಭೈರವೀ ರಾಗವು ಕೂಡಾ ಈ ಪೂರ್ವದ ವಿಭಜನೆಗೆ ವ್ಯತಿರಿಕ್ತವಾಗಿದ್ದು, ಎರಡನೆಯ ವಿಭಜನೆಯ ಪ್ರಕಾರ ಅದರ ವಾದಿ ಸಂವಾದಿ ಶೃತ್ಯಂತರ ಸಮಸ್ಯೆಯು ಉದ್ಬವಿಸಲಾರದು. ಆದುದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿ ನಾವು ಈ ಸಪ್ತಕದ ಹೊಸ ವಿಭಜನೆಯ ಔಚಿತ್ಯವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ರಾಗಗಳ ಸಮಯ ವಿಭಜನೆಯು ಸ್ಥೂಲಮಾನವಾಗಿದ್ದು, ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಾಗವನ್ನು ನಿರ್ದಿಷ್ಟಪಡಿಸಿದ ಇಂಥ ವೇಳೆಗೆ ಹಾಡಬೇಕೆಂಬ ನಿಯಮವಿರುತ್ತದೆ. ಆಯಾ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯ ವಿಕೃತಸ್ವರಗಳ ಮೇಲೂ ಹಾಗೂ ಆ ಸ್ವರಗಳ ರಸಭಾವದ ಮೇಲೂ ಅವಲಂಬಿಸಿದುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ.
ಸ್ವರ ಮತ್ತು ಸಮಯದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮೂರು ವರ್ಗಗಳನ್ನು ನಾವು ಮಾಡಬಹುದು.
ಇಂಥ ವೇಳೆಗೆ ಇಂಥದೇ ರಾಗವನ್ನು ಹಾಡಬೇಕೆಂಬ ರಾಗಗಳ ಸಮಯ ಸಿದ್ಧಾಂತವು ಪ್ರಾಚೀನಕಾಲದಿಂದಲೇ ಬಂದಿದೆ. ರಾಗಗಳ ಬಗೆಗಿನ ಈ ಸಮಯ ಸಿದ್ಧಾಂತವು ಆಯಾ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯ ಶುದ್ಧ ಮತ್ತು ವಿಕೃತ ಸ್ವರಗಳನ್ನೇ ಅವಲಂಬಿಸಿದೆ. ಜೊತೆಗೆ ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳ ಸ್ಥಾನಮಾನಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವದ ಸಂಗತಿಗಳಾಗಿವೆ. ಪ್ರಾಚೀನ ಮತ್ತು ಆರ್ವಾಚೀನ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯ ವಿಶೇಷ ಭಿನ್ನತೆಯು ನಮಗೆ ಕಂಡುಬಂದರೂ, ರಾಗಗಳ ಈ ಸಮಯ ಸಿದ್ಧಾಂತವು ಇಂದಿಗೂ ಪಡೆದಿದೆ.
ಹಿಂದೂಸ್ತಾನೀಯ ರಾಗಾಣಾಂ ತ್ರಯೋವರ್ಗಾಃ ಸುನಿಶ್ಚಿತಾ |
ಸ್ವರ ವಿಕೃತ್ಯಧೀನಾಸ್ತೆ ಲಕ್ಷ್ಯ ಲಕ್ಷಣಕೋವಿದೈಃ ||
ಎಂಬ ‘ಶ್ರೀಮಲಕ್ಷ್ಯ ಸಂಗೀತ’ದ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ ಸ್ವರ ಮತ್ತು ಸಮಯದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮೂರು ವರ್ಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದು ಈ ವರ್ಗೀಕರಣವು ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯ ಶುದ್ಧ, ಕೋಮಲ ಮತ್ತು ತೀವ್ರ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿದೆ.
೧) ಕೋಮಲ ರಿಷಭ ಮತ್ತು ಕೋಮಲ ಧೈವತವಿದ್ದ ರಾಗಗಳು
೨) ಶುದ್ಧ ರಿಷಭ ಮತ್ತು  ಶುದ್ಧ ಧೈವತವಿದ್ದ ರಾಗಗಳು
೩) ಕೋಮಲ ಗಾಂಧಾರ ಮತ್ತು ಕೋಮಲ ವಿಷಾಧವಿದ್ದ ರಾಗಗಳು
ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿದ ಮೂರು ವರ್ಗಗಳಲ್ಲಿಯ ಪ್ರಥಮ ವರ್ಗವು ಕೋಮಲ ರಿಷಭ ಮತ್ತು ಕೋಮಲ ಧೈವತ ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಒಳಗೊಂಡಿದ್ದು, ಇವು ಸಂಧೀ ಪ್ರಕಾಶ ರಾಗಗಳ ಮಾಲಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವವು. ಇಲ್ಲಿ ಕೋಮಲ ರಿಷಭ ಮತ್ತು ಕೋಮಲ ಧೈವತಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಗಾಂಧಾರ ಸ್ವರವು ಶುದ್ಧವಾಗಿರುವುದು ಅತ್ಯವಶ್ಯಕವಾಗಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಗಾಂಧಾರವು ಕೋಮಲವಾಗಿದ್ದಲ್ಲಿ ಇದು ಮೂರನೆಯ ವರ್ಗದಲ್ಲಿ ಪರಿಗಣಿಸಲ್ಪಡುತ್ತದೆ.
ಹೀಗೆ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶದ ಸಮಯಾವಕಾಶವಿದ್ದು, ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ
೧) ಪ್ರಾತಃಕಾಲೀನ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶ ರಾಗಗಳು
೨) ಸಾಯಂಕಾಲೀನ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶ ರಾಗಗಳು
ಎಂದು ಎರಡು ಬಗೆಯ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶ ರಾಗಗಳ ವಿಭಜನೆಯು ಬರುತ್ತವೆ. ಪ್ರಾತಃಕಾಲೀನ ಸಂಧಿ ಪ್ರಕಾಶದಲ್ಲಿ ಹಾಡತಕ್ಕ-ನುಡಿಸತಕ್ಕ ರಾಗರಾಗಿಣಿಗಳಿಗೆ ಪ್ರಾತಃಕಾಲೀನ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶ ರಾಗಗಳೆಂತಲೂ, ಸಾಯಂಕಾಲೀನ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶ ರಾಗಗಳೆಂತಲೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಧೈವತವು ತೀವ್ರ ಅಥವಾ ಕೋಮಲವಾಗಿದ್ದರೂ ರಿಷಭ ಸ್ವರವು ಮಾತ್ರ ಕೋಮಲವಾಗಿದ್ದು ಜೊತೆಗೆ ಗಾಂಧಾರ ಮತ್ತು ನಿಷಾಧಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಶುದ್ಧವಾಗಿರುವುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ.  ಭೈರವಿಯಂಥ ರಾಗವು ಈ ಸಾಮಾನ್ಯ ನಿಯಮಕ್ಕೆ ಅಪವಾದವಾಗಿದೆ.
ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯಮ ಸ್ವರವು, ವಿಶೇಷವಾದ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ. ಪ್ರಾತಃಕಾಲೀನ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯಮವು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಕೋಮಲವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಮತ್ತು ಸಾಯಂಕಾಲೀನ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶದ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ತೀವ್ರ ಮಧ್ಯಮದ ಪ್ರಯೋಗವು ವಿಶೇಷ ಹಾಗೂ ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿ ಸ್ವರವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣಾರ್ಥವಾಗಿ ಭೈರವ, ಕಾಲಿಂಗಡಾ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಶುದ್ಧ ಮಧ್ಯಮ ಪ್ರಯೋಗವಿದ್ದು, ಈ ರಾಗಗಳು ಪ್ರಾತಃಕಾಲೀನ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶದ ರಾಗಗಳಾಗಿವೆ. ಅದರಂತೆ ಪೂರ್ವಿ ಮತ್ತು ಮಾರ್ವಾ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ತೀವ್ರ ಮಧ್ಯಮದ ಪ್ರಯೋಗವಿದ್ದು ಇವು ಸಾಯಂಕಾಲೀನ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶದ ರಾಗಗಳಾಗಿವೆ.
೨. ರಿಷಭ ಹಾಗೂ ಧೈವತ ಸ್ವರಗಳು ಶುದ್ಧವಿದ್ದ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡತಕ್ಕ ಸಮಯವು ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶದ ಕಾಲಾವಧಿಯ ನಂತರ ಬರುತ್ತದೆ. ಈ ಮೊದಲು ಹೇಳಿದಂತೆ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶದ ಕಾಲವು ದಿನದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಸಲ ಬರುತ್ತಿದ್ದು ಈ ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡತಕ್ಕ ಸಮಯವು ಕೂಡಾ ದಿನದ ೨೪ ಗಂಟೆಗಳ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡತಕ್ಕ ರಾಗಗಳು, ಕಲ್ಯಾಣ, ಬಿಲಾವಲ, ಹಾಗೂ ಖಮಾಜ ಥಾಟಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ ರಾಗಗಳಾಗಿರುತ್ತವೆ.
ಪ್ರಾತಃಕಾಲೀನ ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯ ಕೋಮಲ, ಶುದ್ಧಸ್ವರಗಳು ದಿನವು ಬಲಿತು ಈ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯ ಕೋಮಲ ರಿಷಭ ಧೈವತ ಸ್ವರಗಳು ಶುದ್ಧ ಸ್ವರಗಳಾಗಿ ಪರಿವರ್ತನೆಗೊಳ್ಳುವವು. ಹೀಗೆ ಪ್ರಾತಃಕಾಲದ ೭ ಗಂಟೆಯಿಂದ ೧೦ ಗಂಟೆಯವರೆಗಿನ ಹಾಗೂ ಸಾಯಂಖಾಲ ಏಳು ಗಂಟೆಯಿಂದ ರಾತ್ರಿಯ ೧೦ ಗಂಟೆಯವರೆಗಿನ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಶುದ್ಧ ರಿಷಭ ಮತ್ತು ಶುದ್ಧ ಧೈವತ ಸ್ವರ  ಪ್ರಧಾನವಾದ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಗಾಂಧಾರವು ಶುದ್ಧವಾಗಿಯೇ ಇರಬೇಕು ಎಂಬುದು ಅತ್ಯಗತ್ಯ. ಇದರ ಜೊತೆಗೆ ಮಧ್ಯಮಸ್ವರದ ಮಹತಿಯನ್ನು ನಾನು ಅಲ್ಲಗಳೆಯುವಂತಿಲ್ಲ.  ಹೀಗೆ ಮುಂಜಾನೆ ಏಳು ಗಂಟೆಯಿಂದ ಹತ್ತು ಗಂಟೆಯವರೆಗಿನ ಕೋಮಲ ಮಧ್ಯಮದ ಪ್ರಭಾವವು ವಿಶೇಷವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಉದಾ: ಬಿಲಾವಲ, ಭೈರವ ಮುಂತಾದವು.
ಸಾಯಂಕಾಲದ ಏಳು ಗಂಟೆಯಿಂದ ರಾತ್ರಿ ೧೦ ಗಂಟೆಯವರೆಗಿನ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿಯ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ತೀವ್ರ ಮಧ್ಯಮವು ವಿಶೇಷ ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಉದಾ : ಯಮನ, ಶುದ್ಧ ಕಲ್ಯಾಣ ತ್ಯಾದಿ.
೩. ಶುದ್ಧ ರಿಷಭ, ಶುದ್ಧ ಧೈವತ ರಾಗಗಳ ನಂತರ ಮೂರನೆಯ ವರ್ಗದ ಅಂದರೆ ಕೋಮಲ ಗಾಂಧಾರ, ಕೋಮಲ ನಿಷಾಧ ಸ್ವರ ಪ್ರಧಾನ ರಾಗಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ಇ ರಾಗಗಳು ದಿನದ ಹತ್ತು ಗಂಟೆಯಿಂದ ಸಾಯಂಕಾಲ ನಾಲ್ಕರವರೆಗೆ ಹಾಗೂ ರಾತ್ರಿಯ ಹತ್ತು ಗಂಟೆಯಿಂದ ಬೆಳಗಿನ ನಾಲ್ಕು ಗಂಟೆಗಳ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಲ್ಪಡುತ್ತವೆ. ಈ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ರಿಷಭ ಧಯವತ ಸ್ವರಗಳು ಶುದ್ಧವಾಗಿರಬಹುದು ಅಥವಾ ಕೋಮಲವಾಗಿರಬಹುದು. ಆದರೆ ಗಾಂಧಾರ ಸ್ವರವು ಮಾತ್ರ ಅತ್ಯವಶ್ಯಕವಾಗಿ ಕೋಮಲ ಸ್ವರವಾಗಿರಲೇಬೇಕು. ಈ ವರ್ಗದ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಾತಃಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅಸಾವರಿ, ಜೀವನಪುರಿ, ಗಾಂಧಾರಿ ಇತ್ಯಾದಿ ರಾಗಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ರಾತ್ರಿಯ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಬಾಗೇಶ್ರೀ, ಜೈಜೈವಂತಿ, ಮಾಲಕಂಸ ಮುಂತಾದ ರಾಗಗಳು ಬರುತ್ತವೆ.
ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸ್ವರಗಳಿಗೂ, ನಿಸರ್ಗದ ಮೂರು ಹೊತ್ತುಗಳಿಗೂ ಹಾಗೂ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಥೀತಿಗೂ ಒಂದು ನಿಕಟವಾದ ಸಂಬಂಧವು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಪ್ರಾತಃಕಾಲದಲ್ಲಿ ವಾತಾವರನವು ಕೋಮಲವಾಗಿದ್ದು ಶಾಂತರಸವನ್ನು, ಸಮಾಧಾನಭಾವವನ್ನು ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುತ್ತದೆ. ದಿನವಿಡಿ ದುಡಿದು ದಣಿದು ಬಂದ ದೇಹ ಮನಸ್ಸುಗಳಿಗೆ ರಾತ್ರಿಯ ವಿಶ್ರಾಂತಿಯು ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸಿಗೊಂದು ಕೋಮಲತೆಯನ್ನು ತಂದುಕೊಡುತ್ತದಲ್ಲದೆ ಶಾಂತರಸವನ್ನೇ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುತ್ತದೆ.
ಹೀಗೆ ಶಾಂತವಾದ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಪ್ರಾತಃಕಾಲದ ಪ್ರಶಾಂತವಾದ ಕೋಮಲ ವಾತಾವರಣಕ್ಕೆ ಒಗ್ಗುವಂತೆ ಕೋಮಲ ಸ್ವರಪ್ರಧಾನವಾದ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡಿದರೇನೇ ಅದು ಶೋಭಿಸುತ್ತದೆ. ಸೂರ್ಯೋದಯವಾಗಿ ಹೊರಗಿನ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿಯ ಕೋಮಲತೆಯು ಬಲಿದಂತೆ, ಮನಸ್ಸಿನ ಕೋಮಲತೆಯು ಅಳಿದು ಅದು ರಾಗದಲ್ಲಿಯ ಶುದ್ಧ ಸ್ವರಗಳತ್ತ ಹರಿದು ಶುದ್ಧ ಸ್ವರ ಪ್ರಧಾನವಾದ ರಾಗಗಳು ಹಾಡಲ್ಪಡುವವು. ಹೊರಗಿನ ವಾತಾವರಣವು ಬಲಿದಂತೆ  ಈ ಶುದ್ಧ ಸ್ವರಗಳು ಬಲಿತು ತೀವ್ರಸ್ವರಗಳಾಗಿ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸೂ ಬಲಿತು, ತೀವ್ರವಾಗಿ, ತೀವ್ರ ಸ್ವರ ಪ್ರಧಾನವಾದ ರಾಗಗಳು ಹಾಡಲ್ಪಡುವವು. ಅದರಂತೆ ಸಾಯಂಕಾಲವಾದಂತೆ, ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿಯ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿಯ ತೀವ್ರತೆಯು ಅಳಿದುಹೋಗಿ, ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯ ತೀವ್ರ ಸ್ವರಗಳು ಕೋಮಲ ಸ್ವರಗಳಾಗಿ ಮಾರ್ಪಟ್ಟು ಸಂಧಿಪ್ರಕಾಶದ ರಾಗಗಳು ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವವು. ಈ ಸಂಧಿ ಪ್ರಕಾಶರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯ ತೀವ್ರ ಮಧ್ಯಮವು ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿಯಾಗಿದ್ದು, ವಾತಾವರಣವು ಅತ್ಯಂತ ಮಾರ್ಮಿಕವಾಗಿರುವುದು.
ಹೀಗೆ ನಿಸರ್ಗಕ್ಕೂ, ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸಿಗೂ ಹಾಗೂ ರಾಗಗಳಿಗೂ ಅನ್ಯೋನ್ಯ ಸಂಬಂಧವಿದ್ದು ಆಯಾ ಸಮಯಕ್ಕೆ ಸರಿಹೊಂದುವ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡಿದರೇನೇ ರಾಗರಸ ಭಾವಕ್ಕೆ ಕಳೆಕಟ್ಟುವುದಲ್ಲದೆ ಅದು ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಣಾಮಕಾರಕವಾಗಿರುವುದು. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅವಲೋಕಿಸಿದರೆ ಕೆಲವು ರಾಗಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಅಪವಾದಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಕಂಡುಬರುವವು. ಉದಾ : ಭೈರವಿ ರಾಗವನ್ನು ಹಾಡತಕ್ಕ ಸಮಯವು ಪ್ರಾತಃಕಾಲವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಈ ರಾಗವನ್ನು ದಿನದ ೨೪ ಗಂಟೆಗಳ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದಾಗ ಹಾಡಬಹುದಾಗಿದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಗಳನ್ನು ಭೈರವಿ ರಾಗವನ್ನು ಹಾಡಿಯೇ ಸಂಪನ್ನಗೊಳಿಸುವುದು ವಾಡಿಕೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನಿಯಮದ ಪ್ರಕಾರ ಈ ರಾಗವನ್ನು ಹಾಡತಕ್ಕ ಸಮಯವು ಪ್ರಾತಃಕಾಲವಾದರೂ ಇದನ್ನು ‘ಸರ್ವಕಾಲಿಕ’ ರಾಗವೆಂದು ಮನ್ನಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಹೀಗೆಯೇ ವರ್ಷದಲ್ಲಿಯ ಆರು ಋತುಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಋತುಮಾನ-ಕಾಲದ ರಾಗ-ರಾಗಿಣಿಗಳನ್ನು ಆಯಾ ರಾಗಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಋತುಮಾನದ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಯಾವಾಗ ಬೇಕಾದರು ಹಾಡಬಹುದಾಗಿದೆ.  ಶಾಸ್ತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ರಾಗಗಳಿಗೆ ಸಮಯ ನಿರ್ಬಂಧವಿದ್ದರೂ ಆ ರಾಗಗಳ ಋತುಮಾನ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಅವುಗಳಿಗೆ ಯಾವ ರೀತಿಯ ಸಮಯ ನಿರ್ಬಂಧವೂ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಉದಾ : ಬಸಂತರಾಗವನ್ನು ಹಾಡತಕ್ಕ ಸಮಯವು ರಾತ್ರಿಯ ಅಮತಿಮ ಪ್ರಹರವಾದರೂ ವಸಂತ ಋತುವಿನಲ್ಲಿ ಇದು ಸರ್ವಕಾಲಿಕ ರಾಗವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲ್ಪಡುವುದು. ಹಾಗೆಯೇ ಗ್ರೀಷ್ಮ ಋತುವಿನಲ್ಲಿ ಭೈರವ, ವರ್ಷಋತುವಿನಲ್ಲಿ ಮೇಘ, ಶರದೃತುವಿನಲ್ಲಿ ಪಂಚಮ, ಹೇಮಂತದಲ್ಲಿ ನಟನಾರಾಯಣ, ಶಿಶಿರದಲ್ಲಿ ಶ್ರೀ ರಾಗಗಳನ್ನು ಸರ್ವಕಾಲಿಕ ರಾಗಗಳೆಂದು ಮನ್ನಿಸಿದ್ದಾರೆ.
೩೪. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿಯ ಆಧುನಿಕ ಸವಾಲುಗಳು
ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದ ವಿಷಯ ಬಹಳ ವಿಶಾಲವಾದದ್ದು ಆಧುನಿಕ ಸವಾಲುಗಳು ಅದಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ಕಾಲಕಾಲಕ್ಕೆ ಜೊತೆಗೂಡುತ್ತಿರುತ್ತವೆ. ಇಂದಿನ ಸವಾಲುಗಳು ಅನೇಕವಿದ್ದರೂ ಮಹತ್ವದ ಕೆಲವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಲು ಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ಈಗ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ವಿಷಯದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಸ್ತುತ ವಿವೇಚನಾ ಕ್ರಮವನ್ನು ಗಮನಿಸುವುದು ಅವಶ್ಯವಾಗಿದೆ.
೧) ಸ್ವರಲಿಪಿ : ಸ್ವರಲಿಪಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಎರಡು ಪ್ರಣಾಲಿಗಳಿವೆ. ೧) ಭಾತಖಂಡೆ ಪ್ರಣಾಲಿ, ೨) ಪಲೂಸ್ಕರ ಪ್ರಣಾಲಿ. ಇವಲ್ಲದೆ ಅನೇಕ ವಿದ್ವಾಂಸರು ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಸ್ವರ ಲಿಪಿ ಪ್ರಣಾಲಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದರೂ ಅವು ಅವರವರ ಮರ್ಯಾದಿತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಪ್ರಯೋಗಿಸಲಾಗುವವು. ಇಂದು ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಪ್ರಗತಿಯಾದಾಗ್ಯೂ ಸರ್ವಸಮ್ಮತಿ ಸುಧಾರಿತ ಸ್ವರಲಿಪಿಯ ಆವಿಷ್ಕಾರವಾಗಿಲ್ಲ. ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ ಎರಡೂ ಪ್ರಣಾಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿಣಿತರಾದಾಗ ಮಾತ್ರ ಎಲ್ಲ ಪುಸ್ತಕಗಳಲ್ಲಿಯ ಸ್ವರಲಿಪಿ ತಿಳಿಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದು ಇದು ಸರಿಯೊ? ಅದು ಸರಿಯೊ? ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ಉಂಟಾಗುವುದು ಸಹಜ. ಸಂಗೀತವು ಆಧುನಿಕ ಯುಗದ ಜೊತೆಗೆ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕಲು ಸ್ವರಲಿಪಿಯು ಏಕರೂಪವಿರುವುದು ಅವಶ್ಯವಾಗಿದೆ. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸ್ವರ-ಲಯ-ತಾಲಯುಕ್ತ ಯಾವುದೇ ಸ್ವರಲಿಪಿ ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಪರಿಪೂರ್ಣವಾಗಬಲ್ಲದು? ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ಇದೆ. ಯಾವುದೇ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಯಾವ ಸ್ವರಲಿಪಿಯೂ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಪರಿಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅಂಕಿತಗೊಳಿಸುವುದು ಅಸಾಧ್ಯ. ಆದಾಗ್ಯೂ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅವುಗಳಲ್ಲಿಯ ನ್ಯೂನತೆಗಳನ್ನು ಕಳೆದು ಸ್ವರಲಿಪಿಯ ಮಾನಕೀಕರೂ ಮಾಡಬೇಕಿದೆ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರ ಸ್ಟಾಫ್ ನೋಟೇಶನ್ ಜಾಗತಿಕ ಸ್ತರದಲ್ಲಿ ಒಮದೇ ರಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದಂತೆ ಸಂಗೀತದ ವಿಕಾಸವನ್ನು ಗತಿಮಾನ ಮಾಡಲು ಈ ದೆಶೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುವುದು ಅವಶ್ಯವಾಗಿದೆ.
೨) ರಾಗ–ಸಮಯ : ರಾಗ-ಸಮಯದ ಸಂಭಂಧದ ಬಗ್ಗೆ ಸಂಕಲ್ಪನೆ ಹೇಗಿರಬೇಕೆಂಬುದೊಂದು ಸವಾಲು. ವಿಶಿಷ್ಟ ರಾಗಗಳ ಗಾಯನ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸಮಯ ಹಾಗೂ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ ಅಧಿಕ ಪ್ರಭಾವಪೂರ್ಣವೆನಿಸುವವು. ಇದರ ಪರಿಣಾಮವೇ ಇಂದು ಪ್ರಚಲಿತ ರಾಗ-ಸಮಯ-ಚಕ್ರದ ಸ್ಥಾಪನೆಯಾಗಿದೆ. ರಾಗ ಸಮಯದ ವಾದ ಒಂದು ಜೊಳ್ಳುವಾದ ಎಂದು ಹೇಳುವವರೂ ಸಹ ಸಂಜೆ ಏಳು ಗಂಟೆ ಬಿಟ್ಟು ಬೆಳಗಿನ ಏಳು ಗಂಟೆಗೆ ಮಾರವಾ ರಾಗವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಲು ಒಪ್ಪಲಾರರು. ಆದಾಗ್ಯೂ ಇದು ಪರೀಕ್ಷೆಯುಗ. ಇಂದು ಪರೀಕ್ಷೆಯ ಪಠ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿದ್ದ ರಾಗಗಳು ಯಾವ ಸಮಯವಾದಾಗ್ಯೂ ಪರೀಕ್ಷೆಯ ವೇಳೆಯಲ್ಲಿ ಅವನ್ನು ಹಾಡಲೇಬೇಕು. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಚಿತ್ರಪಟ ಸಂಗೀತ, ಸುಗಮ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿಯ ಯಾವುದೇ ರಾಗಗಳ ಹಾಡನ್ನು ಯಾವಾಗಬೇಕಾದರೂ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಲಾಗುವುದು. ಆದರೆ ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸುವವರ ಪ್ರತಿಭೆ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ಸಂಯೋಜನೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಅದು ಸುಂದರವಾಗಿ ಕೇಳಿಸುವುದನ್ನು ಅಲ್ಲಗಳೆಯಲಾಗದು. ಅಲ್ಲದೆ ಅಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೂ ಮಹತ್ವವಿರುತ್ತದೆ. ಇಂದು ರಾಗ ಸಮಯವಾದದ ಅಧ್ಯಯನವನ್ನು ಮನೋವಿಜ್ಞಾನ, ಪರಿಸರ ವಿಜ್ಞಾನ, ಭೂಗೋಳ ಇತ್ಯಾದಿ ಸಂಬಂಧಿತ ವಿಷಯಗಳ ಆಧಾರ, ಬದಲಾಗುವ ಪ್ರಹರ, ಸ್ವರ ಸಂವಾದ ಋತುಗಳೊಂದಿಗೆ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ ಸ್ವರಗಳಿಂದಾಗುವ ವ್ಯಕ್ತಿ ಮನಸಿನ ಮೇಲಿನ ಪರಿಣಾಮ ಇವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗದೊಂದಿಗೆ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿ ರಾಗ-ಸಮಯ ನಿರ್ಧರಿಸುವ ಕಾರ್ಯ ಈಗ ಆಗಬೇಕಿದೆ.
೩) ಗುರು–ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆ : ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಹಿಂದಿನ ಹಾಗೂ ಇಂದಿನ ಗುರು-ಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯ ವಿಷಯ ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ಚರ್ಚೆಗೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಗುರುಶಿಷ್ಯ ಪರಂಪರೆಯಿಂದಲೇ ಕಲಿಸುವುದು ಉತ್ತಮವೆಂಬ ವಾಡಿಕೆಯಿದೆ. ಹಿಂದೆ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಯುವುದು ಪೂರ್ವಯೋಜಿತ, ಉದ್ದೇಶವಿರದೆ ತೀವ್ರ ಆಸಕ್ತಿ ಇರುವವರು ಮಾತ್ರ ತಮ್ಮನ್ನೇ ತಾವು ಆ ಕಲೆಗೆ ಅರ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು ಕಲೆಯ ಸಾಧನೆ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಓದು, ಬರಹದ ಮಹತ್ವ ಇದಕ್ಕೆ ಬೇಕಿರಲಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲವನ್ನೂ ಕಂಠಪಾಠ ಹಾಗೂ ಗ್ರಹಣ ಶಕ್ತಿಯಿಂದಲೇ ಸಾಧಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಒಂದು ರಾಗವನ್ನು ಕನಿಷ್ಠ ಒಂದು ವರ್ಷವಾದರೂ ಕಲಿಯುತ್ತಿದ್ದರು. ಇದರಿಂದ ಸಂಪೂರ್ಣ ಗಾಯಕಿ ಆ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಅವಗತವಾಗುತ್ತಿತ್ತು.  ಅಡಿಪಾಯವೂ ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು. ಗುರುವಿನ ಬಗೆಗೆ ಶೃದ್ಧೆ-ಭಕ್ತಿ ಇರುತ್ತಿದ್ದವು. ಶಿಷ್ಯ ಪೂಣ್ಣ ತಯಾರಾಗದೆ ಅವನಿಗೆ ಹೊರಗೆ ಹಾಡುವ ಅನುಮತಿಯೂ ದೊರೆಯುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಗುರುವಿಗೆ ಯಾವ ಪ್ರಶ್ನೆಯನ್ನೂ ಕೇಳುವ ಅವಕಾಶವಿರಲಿಲ್ಲ.
ಇಂದು ಶಾಲೆ ಕಾಲೇಜುಗಳಲ್ಲಿ, ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಅಳವಡಿಸಲಾಗಿದೆ. ಅದರಂತೆ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಸ್ವತಂತ್ರ ಮನೆ ಪಾಠ ಮಾಡುವವರಲ್ಲಿಯೂ ಕಲಿಯುವರು. ಇದು ಪ್ರಮಾಣಪತ್ರಗಳ ಯುಗವೆಂದರೆ ತಪ್ಪಾಗಲಾರದು. ಉಳಿದ ವಿಷಯಗಳಂತೆ ಪಾಠ್ಯಕ್ರಮ, ಸಮಯ ನಿಬ್ಬಂಧ ಸಂಗೀತ ವಿಷಯದಲ್ಲಿಯೂ ಒಳಗೊಂಡಿವೆ. ಗುರು ಒಂದೇ ರಾಗವನ್ನು ೬ ತಿಂಗಳು. ವರ್ಷ ಕಲಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗದು. ಯಾಕೆಂದರೆ ಪಠ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಪರೀಕ್ಷೆಗಾಗಿ ಮುಗಿಸಬೇಕು. ಶಿಷ್ಯನಿಗೂ ಅಷ್ಟೇ, ಒಂದೇ ರಾಗ ವಷ್ಷಗಟ್ಟಲೆ ಕಲಿಯಲು ಬೇಸರ. ಬೇಗ ಬೇಗ ಹೊಸರಾಗ ಕಲಿಯುವ ಬಯಕೆ. ಈಗಂತೂ ೨-೩ ತಿಂಗಳ, ೬ ತಿಂಗಳ, ಕೋರ್ಸ್‌ಗಳೆಂಬ ತಲೆಪಟ್ಟಿಯ ಮೇಲೆ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಸುವರನ್ನೂ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ಇಂದಿನ ತಾಂತ್ರಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಸಮಯವಾದರೂ ಎಲ್ಲಿದೆ? ಗುರುವಿನ ಬಗೆಗೆ ಶ್ರದ್ಧೆ-ಭಕ್ತಿಯೂ ಕಡಿಮೆಯಾಗಿದೆ. ವರ್ಗದಲ್ಲಿ ಗುರು ಕಲಿಸುವಾಗ ಟೇಪ್‌ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವರು. ಹೇಗೂ ಟೇಪ್‌ಆಗಿದೆ ಆಮೇಲೆ ಕಲಿತರಾಯಿತೆಂದು ಅಲಕ್ಷ ಮಾಡುವರು. ಇದರಿಂದ ಗ್ರಹಣ ಶಕ್ತಿ ಹಾಗೂ ತದಾತ್ಮಕ ಭಾವಗಳ ಅಭಾವವುಂಟಾಗುವುದು. ಪ್ರತಿಯೊಂದನ್ನು ಬರೆಯುವುದರಿಂದ ಬೇಗೆ ಕಂಠಪಾಠವೂ ಆಗುವುದಿಲ್ಲ. ಹಿಂದಿನ ಗಾಯಕರಿಗೆ ೧೦೦೦-೨೦೦೦ ಚೀಜುಗು ಕಂಠಪಾಠ ಬರುತ್ತಿದ್ದರವು. ಈಗೆಲ್ಲಾ ನೋಡಿ ಹಾಡಬಹುದೆಂಬ ಲೆಕ್ಕಾಚಾರ. ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಬಂದಿಶ್‌ಗಳು ರಾಗದ ಎಲ್ಲ ಸತ್ವವನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ ರಾಗ ಅರಿಯಲು ಬಂದಿಶ್‌ಗಳು ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆಯೇ ಬರುವುದ ಅವಶ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇಂದಿನ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಸುಶಿಕ್ಷಿತರಿರುವುದರಿಂದ ತುಲನಾತ್ಮಕ ದೃಷ್ಟಿ ಚುರುಕಾಗಿರುವುದು. ಚಿಕಿತ್ಸಕ ಬುದ್ಧಿಯಿರುವುದು. ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾವಿಣ್ಯತೆ ಪಡೆಯಬಹುದು. ಪ್ರಮಾಣ ಪತ್ರ ಹಾಗೂ ವ್ಯವಸಾಯಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕಲಿಯುವವರ ಸಂಖ್ಯೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿರುವುದರಿಂದ ನವಕಲಾಕಾರರು ಕಲೆಯಿಂದ ದೂರಾಗುವ ಸಂಭವವಿದೆ.
೪) ಘರಾನಾ: ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಘರಾನಾಗಳು ಮಹತ್ವದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ವಹಿಸಿವೆ. ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಗಾಯಕರು ತಮ್ಮದೇ ಆದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ ಪೂರ್ಣ ಗಾಯಕಿಯನ್ನು ರೂಪಿಸಿ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿದಾಗ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಘರಾನೆಗಳು ರೂಪುಗೊಂಡವು. ಅಂಥ ಗಾಯಕರಿರುವ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಈ ಗಾಯಕಿಗಳು ಬೆಳೆದು ಬಂದವು. ಹೀಗಾಗಿ ಹಿಂದಿನ ಕಾಲದ ಶಿಷ್ಯರು ಬೇರೆ ಘರಾನೆಯ ಗಾಯಕಿ ಕೇಳುವ ಪ್ರಮೇಯವಿರಲಿಲ್ಲ. ಇಂದು ಪ್ರತಿಯೊದು ಊರಿನಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ ಘರಾನೆಯ ಗಾಯಕರಿರುವುದರಿಂದ ಎಲ್ಲ ಘರಾನೆಯ ಗಾಯಕಿಯೂ ಕೇಳಲು ದೊರಕುವುದು. ಅದರಂತೆ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಸುವಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಬೆರೆ ಘರಾನೆಯ ಗಾಯಕರಿರುವುದರಿಂದ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯ  ಮೇಲೆ ಎಲ್ಲ ಅಂಶಗಳೂ ಅಳವೊಡುವುದು ಸಹಜ. ಶ್ರೋತೃವಿಗೆ ರಂಜಿಸಲು ನವಕಲಾಕಾರ ಎಲ್ಲ ಘರಾನೆಗಳ ಒಳ್ಳೆ ಅಂಶಗಳನ್ನೂ ಗ್ರಹಿಸುವನು. ಇದರಿಂದ ಘರಾನೆಗಳ ಅಳಿವು ಉಳಿವಿನ ಪ್ರಶ್ನೆ ಉಂಟಾಗುವುದು. ಆದರೆ ಘರಾನೆ ಎಂಬುದೇ ಅತ್ಯಂತ ಸುಸಂಬದ್ಧ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ಇರುವುದರಿಂದ ಇದು ಅಳಿಯಲಾರದು. ಬಹುಶಃ ಅವುಗಳ ಮಾರ್ಗ ರೇಖೆಗಳು ಭಿನ್ನವಾಗಬಹುದು. ಹಳೆಯ ಗಾಯಕರು ಒಂದು ಸಿದ್ದಾಂತ ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದರು. ‘ಉತ್ತಮ ಗಾನ, ಮಧ್ಯಮ ಬಜಾನಾ, ನಿಖದ ನಾಚನಾ’ ಕಲಿಯುವುದು ಎಷ್ಟು ಸುಲಭವೋ ಕಲಿಸುವುದು ಅಷ್ಟೇ ಕಠಿಣವಾಗಿದೆ. ಒಳ್ಳೆ ಗಾಯಕಿ ಕಲಿಸುವವರ ಸಂಖ್ಯೆ ಕಡಿಮೆಯಾಗಿದೆ. ಯುವಕಲಾಕಾರರು ಶೀಘ್ರ ಲೋಕಪ್ರಿಯತೆಯ ಭ್ರಮೆಯಲ್ಲಿರುವುದರಿಂದ ಇವರಲ್ಲಿ ವಿಚಕ್ಷಣ ಬುದ್ಧಿ ಕಡಿಮೆಯಿರುವುದು. ಗುರುವಿನ ಬಗೆಯಾಗಿ ಸ್ವಯಂ ನಿರ್ಣಯ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವ ಸಾಹಸ ಅವರಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಘರಾನೆಯ ಸೀಮೋಲ್ಲಂಘನವಾದಾಗ್ಯೂ ಶೈಲಿಗಳ ಸಂಕಿರವಾಗದೇ ಇರದು. ಮುಂಬರುವ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಸಮಗ್ರ ಗಾಯಕಿಯ ಸೌಂದರ್ಯ ತತ್ವ ರಕ್ಷಿಸುವ ಶೈಲಿಯೂ ಬರಬಹುದು.
೫) ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಉಪಕರಣಗಳ ಬಳಕೆ: ಇಂದು ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಉಪಕರಣಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಬಹಳಷ್ಟಾಗಿವೆ. ಧ್ವನಿವರ್ಧಕ, ಧ್ವನಿಸುರಳಿ, ಆಕಾಶವಾಣಿ, ದೂರದರ್ಶನ, ಎಲೆಕ್ಟ್ರಾನಿಕ್ ತಾನಪುರ, ತಾಲಮಾಲ, ಧ್ವನಿ ಮುದ್ರಣ ಯಂತ್ರ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಪರಿಣಾಮ ಸಂಗೀತದ ಮೇಲೆ ಸಾಕಷ್ಟಾಗಿವೆ. ಇವೆಲ್ಲ ಪ್ರಗತಿಯ ದ್ಯೋತಕವಾದಗ್ಯೂ ಇದರಿಂದ ಒಳ್ಳೆಯ ಹಾಗೂ ಕೆಟ್ಟ ಎರಡೂ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಮೊದಲು ಇದರ ದುಷ್ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಅವಲೋಕಿಸೋಣ.
೧. ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಕೆಟ್ಟ ಧ್ವನಿವರ್ಧಕದಿಂದ ಕಲಾಕಾರನ ಮನಸ್ಥಿತಿ ವಿಚಲಿತವಾಗಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಪ್ರಭಾವ ಕಡಿಮೆಯಾಗುವುವು.
೨. ದೃಶ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಮಂಚಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಇಂದು ಅಭಿನಯ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ.
೩. ಆಕಾಶವಾಣಿ, ದೂರದರ್ಶನ ಬಂದುದರಿಂದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಉಪಸ್ಥಿತಿ ಕಡಿಮೆಯಾಗಿದೆ.
೪. ಧ್ವನಿವರ್ಧಕದಿಂದ ಗಾಯಕ ವಾದಕರ ಸಣ್ಣ ತಪ್ಪೂ ಹೆಚ್ಚು ದೊಡ್ಡದಾಗಿ ಕಂಡುಬರುವುದು.
೫. ಎಲೆಕ್ಟ್ರಾನಿಕ್ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪಾರಂಪರಿಕ ವಾದ್ಯಗಳ ಸೀಮಾಮಟ್ಟವು ಕಡಿಮೆಯಿರುವುದು.
೬. ವ್ಯವಹಾರಿಕ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪುಸ್ತಕೀಯ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ನಿರ್ಭರಿಸುವುದನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು.
೭. ಇಂದಿನ ಕಲಾಕಾರ ಅಧಿಕ ವ್ಯವಸಾಯಿಕನಾಗಿ ಕಲಾರರು ಬೇಡುವ ಹಣದ ಮೇಲೆ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಅವರ ದರ್ಜೆ ನಿಶ್ಚಯಿಸುವರು.
೮. ಯುವ ಕಲಾಕಾರ ಕಲಿಯುವ ಮೊದಲು ವ್ಯವಸಾಯಿಕತೆಯ ಮೋಹದಲ್ಲಿ ಬಂಧಿತನಾಗುವನು.
೯. ಗಾಯಕವಾದಕರಿಗೆ ರಿಯಾಜ ಮಾಡಲು ತಬಲಾವಾದಕರ ಕೊರತೆ ತುಂಬಲು ಎಲೆಕ್ಟ್ರಿಕ್ ತಾಲಮಾಲಾ ಇದ್ದಾಗ್ಯೂ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ತಬಲಾ ವಾದಕರೊಡನೆ ಮಾಡುವ ರಿಯಾಜು ಕಲಾಸಾಧನೆಗೆ ಶ್ರೇಷ್ಟವಾಗಿದೆ.
೧೦. ವಿದ್ಯುತ್ ಕೊರತೆಯಿಂದ ಈ ಉಪಕರಣಗಳು ಪ್ರಯೋಜನವಾಗಲಾರವು.
ಇನ್ನು ಸಂಗೀತ ಕಲಾಕ್ಷೇತ್ರದ ಪ್ರಗತಿಯ ದಿಶೆಯಲ್ಲಿ ಇವುಗಳ ಲಾಭ ಎಷ್ಟು ಎಂಬುದನ್ನು ನೋಡುವ.
೧. ಧ್ವನಿವರ್ಧಕದಿಂದ ಕಲಾಕಾರನು ಸಾವಿರಾರು ಶ್ರೋತೃಗಳೆದರು ನಿರಾಯಾಸವಾಗಿ ಹಾಡಬಹುದು.
೨. ಧ್ವನಿವಿಸ್ತಾರದಿಂದ ನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ ಧ್ವನಿವಿನ್ಯಾಸ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಾದ ಯಾವುದೇ ಪರಿವರ್ತನವು ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆಯೇ ಆಗಿದೆ. ಪ್ರಸಾರ ಬೆಳೆದಿದ್ದು. ಮನೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಕುಳಿತು ಕೇಳುವ ಸೌಲಭ್ಯವಿದೆ.
೩. ಧ್ವನಿಮುದ್ರಣದಿಂದ ಗಾಯನ ವಾದನಗಳನ್ನು ಸುರಕ್ಷಿತವಾಗಿಡುವ ಸುಸಂಧಿ ದೊರತಿದೆ.
೪. ಧ್ವನಿವರ್ಧಕದಿಂದ ಕಲಾಕಾರರ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಸುಧಾರಣೆಯಾಗಿದ್ದು ಅವರು ಕಲೆಯ ಬಗೆಗೆ ಸಚೇತರಾಗಿರುವರು.
೫. ಧ್ವನಿಮುದ್ರಣ, ಧ್ವನಿಸುರಳಿಗಳು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಹಾಗೂ ಕಲಾಕಾರ ತನ್ನ ಹಾಡು ತಾನೇ ಕೇಳಿ ಇತರರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಹೇಗೆ ಪ್ರಭಾವಿತಗೊಳಿಸಬೇಕೆಂದು ಯೋಚಿಸಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬಹುದು.
೬. ಎಲೆಕ್ಟ್ರಾನಿಕ್ ತಾನಪೂರಾ, ತಬಲಾಗಳು ರಿಯಾಜಿಗೆ ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿದ್ದು ಗುರು ಕಲಿಸುವ ತಾಲೀಮಿನಲ್ಲಿಯೂ ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿವೆ.
7. ಯಾತಾಯಾತ ಸೌಲಭ್ಯದಿಂದ ದೇಶವಿದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಕಲಾಪ್ರದರ್ಶನ ನೀಡಲು ಅತ್ಯಧಿಕ ಪ್ರಚಾರ-ಪ್ರಸಾರ ಸಿಗುವುದು.
೮ ವೈಜ್ಞಾನಿಕತೆಯ ದೊಡ್ಡ ಉಪಲಬ್ಧಿಯೆಂದರೆ, ಪ್ರಚಾರ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಯಾರನ್ನಾದರೂ ಹೆಸರಾಂತ ಕಲಾಕಾರರ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಕೊಡಿಸುವುದು. ಇಲ್ಲಿ ಸಕಾರಾತ್ಮಕ ಹಾಗೂ ನಕರಾತ್ಮಕ ಎರಡು ಪಕ್ಷಗಳಿವೆ. ನಕಾರಾತ್ಮಕ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಸಾಧಾರಣ ಒಳ್ಳೆಯ ಕಲಾಕಾರನು ಪ್ರಚಾರ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಬಹಳ ಪ್ರಸಿದ್ಧನಾದರೆ, ಇನೊಬ್ಬ ಸಕಲ ಶ್ರೇಷ್ಟ ಕಲಾಕಾರ ತನ್ನನ್ನೆ ತಾನು ಬಹಳ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳದಂಥವ, ಇವನಿಗೆ ಪ್ರಚಾರ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಧ್ಯಮ ದುರ್ಲಭವಾಗಿ ಬಹಳ ಶ್ರೋತೃ ಹಾಗೂ ಪ್ರಶಂಸಕರವರೆಗೆ ಮುಟ್ಟಲು ವಂಚಿತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಸಕಾರಾತ್ಮಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರ ಪ್ರಸಾರಮಾಧ್ಯಮ ದೊರೆತು ಕಲಾಕಾರನಿಗೆ ಮಾನಸಿಕ ಸಂತುಷ್ಟಿ ಹಾಗೂ ಕಲಾತ್ಮಕ ಪ್ರೇರಣೆ ದೊರೆಯುವುದು. ಹೀಗೆ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಪ್ರಗತಿಯಿಂದ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಗತಿಯನ್ನು ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರ ಸಾಧಿಸಿದೆ.
ಇನ್ನು ಮಹತ್ವದ ಸವಾಲೆಂದರೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಮಹತ್ವ ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತಿದೆಯೆ? ಎಂಬುದು.
ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವು ಕಠಿಣ ನಿಯಮಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು ಪರಿಪೂರ್ಣ ಕಲಾಕಾರರಾಗಲು ಹೆಚ್ಚು ಅವಧಿಯವರೆಗೆ ಕಲಿಯಬೇಕಾಗುವುದು. ಇನ್ನು ಶ್ರೋತೃಗಳು ತಾನಸೇನರಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಕಾನಸೇನರಿರುವುದು ಅವಶ್ಯ. ಜನಸಾಮಾನ್ಯರು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಗಾಯಕಿಯನ್ನು ಅರಿಯದೇ ಅದರ ರಸಸ್ವಾದವನ್ನು ಮಾಡಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಚಿತ್ರಪಟ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಚಾರವು ಭರದಿಮ್ದ ಆದಂದಿನಿಂದ ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನತೆಯ ಜೀವನ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಹಂತದಲ್ಲಿ ಲಘು ಸಂಗೀತವು ಪ್ರಸ್ತುತವಾಗಹತ್ತಿತು. ಚಿತ್ರಪಟ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ ಪ್ರಸಾರಿತಗೊಂಡ ಲಘು ಸಂಗೀತ ಇಂದು ಮಾನವನ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವದ ಅಂಗಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದೆ.
ಭಾವಿ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಭವಿಷ್ಯ ಏನಾಗಬಹುದೆಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ಬಂದಾಗ ಲಘು ಸಂಗೀತ ಅಧಿಕ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಮತ್ತು ಲಘು ಸಂಗೀತಗಳ ಸಮನ್ವಯವಾಗಬಹುದು ಎಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು. ಆದರೆ ಇವುಗಳಿಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಆಧಾರ ಬೇಕೆಬೇಕು.
ಆದರೆ ಯಾವ ದೇಶದಲ್ಲಿಯೂ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಸಾಧಾರಣ ಜನತೆಯ ಸ್ವತ್ತಾಗಿಲ್ಲ. ಆಕಾಶವಾಣಿ, ದೂರದರ್ಶನ, ಶಾಲೆ, ಕಾಲೇಜುಗಳ ಮುಖಾಂತರವಾಗಿ ಇಂದು ಜನಸಾಮಾನ್ಯರ ವರೆಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಮುಟ್ಟಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಸಮಾಧಾನಕರವಾಗಿದೆ. ಇದಕ್ಕಾಗಿ ಅನೇಕ ಶಿಷ್ಯವೇತನಗಳನ್ನೂ ಕೇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ರಾಜ್ಯ ಸರ್ಕಾರಗಳಿಂದ ಕೊಡಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಇವು ಯುವ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹದಾಯಕವಾಗಿದ್ದು ಸಾಧನೆಗೆ ಅನುಕೂಲವಾಗಿವೆ.
ಇಂದು ಸಂಗೀತ ಶ್ರವಣವು ಒಂದು ಅತ್ಯಂತ ಸರಳ ಹಾಗೂ ಸುಲಭ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಯಾವುದೇ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಗಾಯಕ ವಾದಕ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಮನೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಕುಳಿತು ನೋಡಿ ಕೇಳಬಹುದು. ಇದು ಆನಂದದಾಯಕವಾದರೂ ಅತಿ ಪರಿಚಯದಿಂದ ಅವಜ್ಞೇಯೂ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿದೆ. ಹರಟೆ ಹೊಡೆಯುವಾಗ, ಕೆಲಸ ಮಾಡುವಾಗ, ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುವಾಗ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಹಚ್ಚುವುದನ್ನು ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ಅದರಂತೆ ಟಿ.ವಿ. ರೇಡಿಯೋಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಯೋಜಿತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಶ್ರೇಷ್ಠ ವಾದಕರ ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿತ ವಾದನ ತುಣುಕುಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವುದರಿಂದ ‘ಸಂತತಗಮಾನತ್ ಆನಾದರೊ ಭವತಿ’ ಎಂಬಂತೆ ‘ಸಂತತ ಶ್ರವಣಾತ ಅನಾದರೋ ಭವತಿ’ ಎಂದೆನಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ವ್ಯಾಪಾರಿ ವಿಭಾಗದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿ ಮಾರುವ ವಸ್ತುವಿಗಿರುವ ಸಂಗೀತದ ಮಾಧ್ಯಮ ನೋಡಿದರೆ ‘ವ್ಯಾಪಾರಿ ಸಂಗೀತ’ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿದೆಯೆಂದರೆ ತಪ್ಪಾಗಲಾರದು. ಜನಾಭಿರುಚಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಹಾಡುವುದೆಂದರೆ ಲೋಕಪ್ರಿಯತೆ, ದ್ರವ್ಯಲೋಭ ಮತ್ತು ಪ್ರಲೋಭನೆಯ ಮೂಲಕ ತಮ್ಮನ್ನು ತಾವು ಮಾರಿಕೊಂಡಂತಾಗುವುದು.
ಯಾವ ಬಗೆಯ ಸಂಗೀತವೇ ಇರಲಿ ಅದರ ಮೂಲ ಸಾಧನ ಸಾಮಗ್ರಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವೇ ಎಂಬುದನ್ನು ಮರೆಯಲಾಗದು. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಭಾವ ಬಳಕೆಯನ್ನೂ ಈಗ ಬಹಳಷ್ಟು ಕಾಣಬಹುದು. ಅದರಂತೆ, ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಯಾವುದೇ ಸಂಗೀತ ಶೈಲಿಗಳು ಬಂದಾಗ್ಯೂ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಬೆಲೆ ಕಡಿಮೆಯಾಗದು. ಆಯಾ ಶೈಲಿಗಳಿಗೆ ಅವುಗಳದೇ ಆದ ಸ್ಥಾನಮಾನಗಳಿವೆ.
ಇಂದು ಸಂಗೀತ ಕಲಿಯುವವರ ಸಂಖ್ಯೆಯೂ ಹೆಚ್ಚಿದೆ. ಶಾಲೆ ಕಾಲೇಜುಗಳಲ್ಲಿ ಪಾಠ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಗಮನಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಅವಕಾಶ ಸಿಗದೆ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ ಕಾಲೇಜುಗಳಲ್ಲಿ ಪಾಠ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಗಮನಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಅವಕಾಶ ಸಿಗದೆ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲವೂ ಗೋವಿಂದ ಎನ್ನುವಂತಾಗುವುದು. ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಈಗ ಸುಸಂಸ್ಕೃತ ವೇದಿಕೆ ದೊರೆತರೂ ಯುವ ಪೀಳಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಪರಿಶ್ರಮದ ಅಂಶ ಬಹಳಷ್ಟು ಕಡಿಮೆಯಾಗಿದೆ. ಇಂದು ಸಂಗೀತ ‘ಕಲೆಗಾಗಿ ಕಲೆ’ ಎಂದುಳಿಯದೆ ಉದರ ಪೋಷಣೆಗಾಗಿ ಕಲೆಯಾಗಿ ಮಾರ್ಪಟ್ಟಿದೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಕೇವಲ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮಾಣಪತ್ರ ದೊರಕಿಸುವವರ ಸಂಖ್ಯೆಯೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ.
ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವು ಜನಾನುರಾಗಕ್ಕೆ ಪಾತ್ರವಾಗಬೇಕಾದರೆ ಕೆಲ ಮಹತ್ವದ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು ಇಂದಿನ ಯುವ ಪೀಳಿಗೆಯ ಕಲಾಕಾರರು ತಮ್ಮ ಸಂಗೀತ-ಸಾಧನೆಯಲ್ಲಿ ಶಿಸ್ತು ಹಾಗೂ ಸಂಯಮ ತಾಳ್ಮೆಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ತಂಬಾಕು, ಅಮಲಿನ ವಸ್ತು ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಸೇವಿಸಿದರೆ ಮಾತ್ರ ಚೆನ್ನಾಗಿ ರಿಯಾಜ್ ಮಾಡಬಹುದೆಂಬ ಹುಚ್ಚು ಕಲ್ಪನೆ ಕೆಲ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಲ್ಲಿರುವುದು. ಆದರೆ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಒಳ್ಳೆ ಗುರು, ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಸಾಧನೆ ಪರಿಶ್ರಮಗಳೇ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕಲಾಕಾರನಾಗಲು ಸೋಪಾನಗಳಾಗಿವೆ. ಎಷ್ಟೋ ಕಲಾಕಾರರು ಅಸಂಬದ್ಧ ಅರ್ಥವಾಗದ ಚೀಜುಗಳನ್ನು ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಹಾಡುವುದರಿಂದ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಅಪಹಾಸ್ಯ ಮಾಡುವುದನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಚೀಜುಗಳ ಅರ್ಥ ತಿಳಿದು ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೂ ಒತ್ತುಕೊಟ್ಟು ಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಹಾಡಬೇಕು. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಸಂಗೀತಗಾರನೂ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಅಧ್ಯಯನವನ್ನು ಮಾಡಲೇಬೇಕು. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಜ್ಞಾನವಿರದೆ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಆವಿಷ್ಕಾರಗಳನ್ನು ಮಾಡಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವು ಸ್ವರಮಾಧುರ್ಯ ಮತ್ತು ತಾಲಗಳ ಅಮರ ನಿಧಿಯಾಗಿದೆ. ಬಹು ಬಗೆಯ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸಲು, ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ ನೀಡಲು, ಸುಗಮ ಸಂಗೀತ, ಚಿತ್ರಕಲೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಹಾಡಲು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಅಡಿಪಾಯವಿರಲೇಬೇಕು. ರಾಗಗಳ ನವ್ಯ ನಿರ್ಮಿತಿ ಹಾಗೂ ಪ್ರಸ್ತುತಿಗೆ ರಾಗ ಭಿನ್ನತೆ ತೋರುವ ಶಾಸ್ತ್ರ ಜ್ಞಾನವಿರುವುದು ಅವಶ್ಯ. ಇಂದು ಬುದ್ಧಿಮತ್ತೆಯ ಸೃಜನಾತ್ಮಕ, ಕಲಾತ್ಮಕ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸುವ ಹೊಣೆಗಾರಿಗೆ ಬೇಕಾಗಿದೆ. ಇಂದು ಅನೇಕ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ಪುರಸ್ಕಾರಗಳು ಕಲಾಕಾರರಿಗೆ ಪ್ರೊತ್ಸಾಹದಾಯಕವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಪ್ರಸಿದ್ದಿ, ಪ್ರಶಸ್ತಿ, ಪುರಸ್ಕಾರಗಳಿಗಾಗಿ ಕೀಳುಮಟ್ಟದ ತಂತ್ರ ಬಳಸಿ ಬೆನ್ನು ಬೀಳದೆ, ಅವಸರವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಪರಿಣಿತಿ ಪಡೆಯುವವರೆಗೆ ಕಲೆಯ ಸಾಧನೆ ಮಾದಿದಲ್ಲಿ ಪರಿಶ್ರಮಕ್ಕೆ ಸತ್ಫಲ ದೊರೆಯುವುದು.
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಸಹ ಅಲ್ಪ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಅಧಿಕ ಮನರಂಜನೆ ಸ್ಸಾಮಾಗ್ರಿಯನ್ನು ಹುಡುಕುವರು. ಆದ್ದರಿಂದ ಕಲಾಕಾರರೂ ಸಹ ದೊರೆತ ಸದವಕಾಶದಲ್ಲಿ ವಿಭಿನ್ನ ಕಲಾತ್ಮಕ ಚಮತ್ಕಾರಗಳನ್ನು ಸಮಾವೇಶಗೊಳಿಸಿ ಜನಮನ ಗೆಲ್ಲಬೇಕು. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವೇ ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಮೂಲಾಧಾರ ಎಂಬ ಮಾತನ್ನು ಎಲ್ಲರೂ ಒಪ್ಪಿದರೂ ಸಹ ಅದೆಷ್ಟು ಜನ ಸಂಗೀತಗಾರರು ಇದರ ವಿಕಾಸಕ್ಕಾಗಿ ಗೋಗುತ್ತಿದ್ದಾರೆ? ಈ ತಮ್ಮ ಸ್ವಾರ್ಥದ ಅಮಲಿನಲ್ಲಿ ಈ ಮಾತಿನ ಸತ್ಯತೆಯ ಅರಿವು ಅದೆಷ್ಟು ಜನ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗಿದೆ? ವಿವಿಧ ರುಚಿ, ಭಿನ್ನ ಮನೋಹಾವನೆಗಳ ಜಾತ್ರೆಯಂತಿರುವ ಈ ವಿಶ್ವದ ಅಗಣಿತ ಹೃದಯ ವೀಣೆಗಳು ಒಂದಾಗಿ ಶೃತಿಗೊಂಡು, ಬಂಧುರವಾಗಿ ತಮ್ಮ ಭಿನ್ನತೆಯನ್ನು ಒಂದು ಕ್ಷಣ ಮರೆಯುವುದು ಸಂಗೀತದ ಸಪ್ತ ಸ್ವರಗಳ ಅಲೆಯಗಳಲ್ಲಿ ತೇಲಿ ತುಳುಕುವಾಗ ಮಾತ್ರ ಅಲ್ಲವೇ? ಯುವ, ನವ ಸಂಗೀತ ಪೀಳಿಗೆ ಗುಣದೋಷಗಳನ್ನುರಿತು ಪ್ರತಿ ಸಾಧಿಸಿಲಿ. ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಅಧಾರವಾಗಿರುವ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಲತೆ ಚಲ್ಲವರಿದು ತನ್ನೆಲ್ಲ ಕುಸುಮಗಳನ್ನು ಮಾನವತೆಯ ಮನೋವಿಕಾಸಕ್ಕಾಗಿ ಹರಡಲಿ ಎಂದು ಹಾರೈಸೋಣ.
೩೫. ಹಿಂದೂಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ
ವೇದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಋಗ್ವೇದದಲ್ಲಿ ಉದಾತ್ತ, ಅನುದಾತ, ಸ್ವಕತ ಎಂಬ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಸರ್ವಸಮ್ಮತವಾಗಿದೆ. ಋಗ್ವೇದ ಅನ್ನುವಾಗ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೇರಿಸಿ, ಕೆಳಗೆ ಇಳಿಸಿ ವೇದ ಮಂತ್ರಗಳನ್ನು ವೃಂದಗಾನದಂತೆ ಅಂದರೆ ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ಅನ್ನುತ್ತಿದ್ದರು. ಮುಂದೇ ಇದೇ ಮಾರ್ಗವು ಸಾಮವೇದವೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ದಿ ಪಡೆಯಿತು. ವೇದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಸಲುವಾಗಿಯೇ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ಇತಿಹಾಸದಿಂದ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತಿದೆ. ನಂತರ ರಾಮಾಯಣ ಮತ್ತು ಮಹಾಭಾರತ ಕಾಲದಲ್ಲೂ ಇದೇ ರೀತಿಯಾಗಿ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಎಂದು ಇತಿಹಾಸದಿಂದ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತಿದೆ. ನಂತರ ರಾಮಾಯಣ ಮತ್ತು ಮಹಾಭಾರತ ಕಾಲದಲ್ಲೂ ಇದೇ ರೀತಿಯಾಗಿ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಮುಂದುವರೆಯಿತು. ಆದರೆ ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಲಂಕಾಧಿಪತಿ ರಾವಣ ಕೂಡ ಸಂಗೀತಜ್ಞನಾಗಿದ್ದು, ವೀಣಾವಾದಕನಾಗಿದ್ದನು. ಹಾಗೂ ವಾಲ್ಮೀಕಿ ಋಷಿಗಳು ರಾಮಾಯಣ ಮಹಾಕಾವ್ಯವನ್ನು ಜಾತಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದನ್ನು ಲವಕುಶರಿಗೆ ಕಲಿಸಿದರು. ಮಹಾಭಾರತ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ರಾಜಕುಮಾರಿಗೆಲ್ಲ ಎಲ್ಲ ವಿದ್ಯೆಗಳ ಜೊತೆ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಕಲಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಹಾಗೂ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನು ವೇಣುವಾದನದಲ್ಲಿ ಪರಿಣಿತನಾಗಿದ್ದು, ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನು ಭಗವದ್ಗೀತೆಯು ಒಂದು ಶ್ರೇಷ್ಠವಾದ ಗ್ರಂಥ. ಮಾನವನ ಜೀವನ ಮಾರ್ಗವನ್ನು ಉತ್ತಮಗೊಳಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನು ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ಗೀತೆಯ ಸಹಾಯ ಪಡೆದನು.
ನಂತರ ಜೈನ ಬೌದ್ಧ ಧರ್ಮ ಸ್ಥಾಪಿತವಾದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ರಾಜಮಹಾರಾಜರ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಉತ್ತಮ ಕಲಾವಿದರನ್ನು ಪೋಷಿಸುವುದು ಅವರ ಹೆಮ್ಮೆಯ ಕಿರೀಟಕ್ಕೆ ಗರಿ ಇದ್ದಂತೆ. ಹಾಗೆ ಸಂಗೀತ  ಕಲೆಯೂ ರಾಜಾಶ್ರಯ ಪಡೆಯಿತು. ಅನೇಕ ಹೆಸರಾಂತ ರಾಜ ಮಹಾರಾಜರು ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯನ್ನು ಪೋಷಿಸಿ ಬೆಳಸಿದರು. ಅವರುಗಳಲ್ಲಿ ಬುಂದೇಲ ಖಂಡ, ರಾಮಪುರ, ವಿಷ್ಣುಪುರ, ಗ್ವಾಲಿಯರ, ಜೈಪುರ ಇತ್ಯಾದಿ ಹಾಗೆ ಸಂಗೀತ ರಾಜಾಶ್ರಯ ಹೊಂದಿದ ಸಂದರ್ಭ. ಸುಮಾರು  ೧೭ ನೇ ಶತಮಾನದಿಂದ ೧೯ ನೇ ಶತಮಾನ, ಆಸುಪಾಸು, ದೆವರ ಸೇವೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿದ್ದ ಸಂಗೀತ ರಾಜಾಶ್ರಯ ಪಡೆದು ರಾಜ ಮಹಾರಾಜ ದರಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಮೂಲಕ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಎರಡನೆಯ ಹಂತ ವಿಕಾಸಗೊಂಡಿತು. ಇಲ್ಲಿ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕೇವಲ ರಾಜ ದರಬಾರಿನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಸಿಮೀತವಾಗಿತ್ತು. ಅಂದರೆ ಕೇವಲ ಕೆಲವೇ ಜನರಿಗೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಆಸ್ವಾದಿಸುವ ಅವಕಾಶವಿತ್ತು. ಪ್ರತಿಭಾನ್ವಿತ ಕಲಾಕಾರರನ್ನು ತಮ್ಮ ಓಲಗದಲ್ಲಿ ಇರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಆಗಿನ ರಾಜರ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆ ಆಗಿತ್ತು. ಹೀಗೆ ರಾಜಾಶ್ರಯ ಪಡೆದ ಸಂಗೀತವು ವಿಕಾಸಗೊಂಡ ಅನೇಕ ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ಉದಾ: ಜೈಪುರ, ಅತ್ರೌಲಿ, ಕಿರಾಣ-ಘರಾಣ, ಗ್ವಾಲಿಯರ್, ಆಗ್ರಾ ಮುಂತಾದವು.
೧೯ ನೇ ಶತಮಾನದ ನಂತರ ಅಂದರೆ ಭಾರತ ಸ್ವತಂತ್ರ್ಯಗೊಂಡ ನಂತರ ಸಂಗೀತವು ರಾಜಾಶ್ರಯ ಕಳೆದುಕೊಂಡಿತು. ತದನಂತರ ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರಿಗೂ ಸಂಗೀತ ಕೇಳುವ ಸುಯೋಗ ದೊರಕಿತಾದರೂ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯೂ ಶೀಥಿಲಗೊಂಡಿತು. ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ಕ್ರಾಂತಿ ಹಾಗೂ ಅದರ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯನ್ನು ಸದೃಢಗೊಳಿಸಲು ಅನೇಕ ಸಂಗೀತಜ್ಞರು ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಹೋರಾಡಿದರು. ಅವರಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖರಾದವರು ಸೈಯಾಜಿ ರಾವ್, ಗಾಯಕವಾಡ, ಊ. ಮೌಲಭಕ್ಷ, ಪಂ.ವಿಷ್ಣು ದಿಗಂಬರ ಪಲುಸ್ಕರ, ಗ್ವಾಲಿಯರಿನ ಪಂ.ಕೃಷ್ಣರಾವ್ ಪಂಡಿತ. ಪಂ.ವಿಷ್ಣು ದಿಗಂಬರ ಭಾತಖಂಡೆ ಗ್ವಾಲಿಯರಿನ ನರೇಶ್ ಮಾಧವರಾವ್ ಸಿಂಧಿಯಾ, ಅನೇಕ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ಹೀಗೆ ಸಂಗೀತ ಸುಶಿಕ್ಷಿತರ ಸ್ವತ್ತಾಗಿ ಪುನರುತ್ತಾನಗೊಂಡಿತು. ಸಂಗೀತ ಸಮಾರೋಹಗಳು, ಸಂಗೀತ ಸಮ್ಮೇಲನ, ವಿಚಾರಗೋಷ್ಠಿಗಳು ಆಯೋಜಿತವಾಗತೊಡಗಿದವು. ಹೀಗೆ ೧೯ ನೇ ಶತಮಾನದ ನಂತರ ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯು ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಪರಿಪೂರ್ಣಹಂತವು ಮಾರ್ಪಟ್ಟಿತು.
ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಅನೇಕ ಸಂಗೀತ ತಜ್ಞರು ತಮ್ಮ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕಲಾವಿದ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರ, ಪೋಷಕ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತವನ್ನು ಆಸ್ವಾದಿಸುವ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಇದರಿಂದ ನಿರ್ಮಿತವಾದ ವೇದಿಕೆಗೆ ‘ಮಂಚ’ ಎಂದು ಕರಿಯುತ್ತೇವೆ. ಶ್ರೋತೃಗಳನ್ನು ಹಾಗೂ ಕಲಾವಿದರನ್ನು ಒಂದು ಗೂಡಿಸುವ ವೇದಿಕೆ ಇದಾಗಿದೆ. ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಶಬ್ಧವು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿದೆ. ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಮಹಿಫಿಲ್, ಸಂಗೀತ ಸಮ್ಮೇಳನ, ಸಂಗೀತ ಗೋಷ್ಟಿ, ಸಂಗೀತ ಸಭೆ, ವಾದ್ಯಗೋಷ್ಟಿ, ಮುಂತಾದ ಹೆಸರುಗಳಿಂದ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ದಕ್ಷೀಣಾದಿ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ‘ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿ’ ಎನ್ನುವ ಪರ್ಯಾಯ ಶಬ್ದವು ಇದೆ, ಪ್ರಾಯಶಃ ಕಚೇರಿ ಎನ್ನುವ ಶಬ್ದವು ಮೊಘಲರ ಆಳ್ವಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಮಾಫಿಯಾಗಿ ಒಂದು ಶಬ್ದವಾಗಿದೆ. ಕಲಾವಿದರು ಹಾಗೂ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಸನದ ಎರಡು ಮುಖಗಳಿದ್ದಂತೆ. ಒಂದು ಮುಖ ತನ್ನತೆಯಿಂದ ತನ್ನ ಭಾವನೆಗಳು ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ವಾದನದ ಮೂಲಕ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದಾಗ ಇನ್ನೊಂದು ಮುಖ ಅಷ್ಟೇ ತನ್ಮಯತೆಯಿಂದ ರಸಾನುಭೂತಿಗೆ ಸ್ಪಂದಿಸಿದರೆ ಅದು ಒಂದು ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು ಇನ್ನು ಸಂಗೀತದ ರಸಸ್ವಾದನೆ ಮಾಡಲು ಸಂಗೀತದ ಜ್ಞಾನವಿರಲೇಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇಲ್ಲ. ವಾಸ್ತವಿಕವಾಗಿ ಒಳ್ಳೆಯ ಸಂಗೀತವು ಮನುಷ್ಯನನ್ನು ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಪಶುಪಕ್ಷಿಗಳನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸುವ ಶಕ್ತಿ ಹೊಂದಿದೆ. ಶ್ರೋತೃಗಳ ಸುಪ್ತ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಜಾಗೃತಗೊಳಿಸಿ ಸಂಗೀತದ ಆಂತರ್ಯವನ್ನು ಅರಿತು ಗಾಯಕ, ವಾದಕ ಹಾಘೂ ನರ್ತನಕಾರರು ಪ್ರದರ್ಶನ ನೀಡಿ ರಂಜಿಸುವುದು ಅವರ ಕರ್ತವ್ಯವಾಗಿದೆ.
‘ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ರಸಾನುಭವ’
‘ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ’ ಕಲಾವಿದ ಹಾಗೂ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಭಾವನೆಗಳ ಸಮ್ಮಿಲನಗಳ ಕೇಂದ್ರ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಸಂಗೀತವು ಭಾವದ ಭಾಷೆಯೆಂದು ಕರೆಯಲ್ಪಟ್ಟಿದೆ ರಾಗ ರಸಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಭಾವವು ಮಹತ್ವದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ಗ್ರಂಥಕಾರರು ಚರ್ವಣ ಮತ್ತು ಆಸ್ವದನ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ರಸದ ಪರ್ಯಾಯವಾದ ಶಬ್ದಗಳೆಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿಯ ಭಾವನೆಯ ಚರ್ವಣದಿಂದ ನಮಗೆ ರಸಸ್ವಾದನೆ ದೊರಕುತ್ತದೆ. ಲೌಕಿಕದಲ್ಲಿ ಭಾವವು ಕೆಲವು ಸಲ ಸುಖಮಯವಾಗಿರಬಹುದು. ಆದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕಲಾ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಅದು ಯಾವಾಗಲೂ ಆನಂದವನ್ನೇ ನೀಡುತ್ತದೆ. ಕರುಣ ರಸವು ಆನಂದವನ್ನೇ ನೀಡುತ್ತದೆ. ಕರುಣ ರಸದ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಕೆಲವು ಸಲ ಕಣ್ಣಲ್ಲಿ ನೀರಾಡಬಹುದು. ಆದರೆ ಅದು ದುಃಖಾಶೃವಾಗಿರದೆ ಆನಂದಾಶೃವಾಗಿದೆ. ಹಾಗೆಯೇ ರತಿಭಾವವು ಚಿಂತೆ, ಕಾತುರತೆ, ಉದ್ವೇಗಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು ಅನೇಕ ಸಲ ಈ ಭಾವವು ಹೃದಯದ ಏರಿಳಿತವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಬಹುದು. ಆದರೆ ಶೃಂಗಾರ ರಸವು ಮಾತ್ರಾ ಯಾವಾಗಲೂ ಆನಂದವನ್ನೇ ಕೊಡುವುದಲ್ಲದೆ ಇದಕ್ಕೆ ವ್ಯತಿರಿಕ್ತವಾದ ಇನ್ನಾವ ರಸಭಾವಕ್ಕೂ ಅಲ್ಲಿ ಆಸ್ಪದವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ಮೇಲಿನ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ನಮ್ಮ ನಿತ್ಯ ಜೀವನವನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಗೂಗಿಸಿ ನೋಡಿದಾಗ ಸಂತೋಷದಿಂದ ಸಂತೋಷ, ದುಃಖದಿಂದ ದುಃಖ ದೊರೆಯುತ್ತದಲ್ಲದೆ, ಸಂತೋಷದಿಂದ, ದುಃಖ, ದುಃಖದಿಂದ ಸಂತೋಷ ಸಿಗುವುದು ವಿರಳ. ಆದರೆ ಕಲಾ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಆನಂದವನ್ನುಳದು ಇನ್ನಾವ ಪ್ರಾಪಂಚಿಕ ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ಅಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾನವಿಲ್ಲ. ದುಃಖ ಸನ್ನಿವೇಶದಿಂದ ಮನಸ್ಸು ನೊಂದುಕೊಂಡು ದುಃಖಗೊಳ್ಳಬಹುದು. ಆದರೆ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿಯ ಕರುಣ ರಸವನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದಾಗ, ನಾವು ಆನಂದ ರಸದಲ್ಲಿ ತೇಲಿ ಹೋಗುತ್ತೇವೆ. ಹಾಗೆ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಕಲಾವಿದ ತನ್ನ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತದ ಮುಖಾಂತರ ಹೊರ ಹೊಮ್ಮಿಸಿ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಸ್ಪಂದಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಲೆಯನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕು. ಅಂದಾಗಲೇ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಸಾರ್ಥಕತೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುವುದು. ಇನ್ನುಳಿದ ಕಲೆಗಳಾದ ಅಂದರೆ ನೃತ್ಯಕಲೆ ಇದರಲ್ಲಿಯ ಅಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನ, ಹಾವಭಾವಗಳಿಂದ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಬಹುದು. ಚಿತ್ರಕಲೆಯಲ್ಲಿ ರೇಖೆಗಳು ಹಾಗೂ ಬಣ್ಣಗಳಿಂದ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಬಹುದು. ಈ ಮೇಲಿನ ಎರಡೂ ಕಲೆಗಳಿಗೂ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಲು ಪೂರಕ ಸಾಧನಗಳಿವೆ. ಆದರೆ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಅಮೂರ್ತ ಸ್ವರೂಪವಾದ ನಾದ (ಧ್ವನಿ) ಮಾತ್ರದಿಂದ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಬೇಕು. ಹೀಗಾಗಿ ಅನೇಕ ಪಂಡಿತರು ‘ಸಂಗೀತ ಭಾವನೆಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಕಲೆ’ ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಪಂ. ರವೀಂದ್ರನಾಥ ಟ್ಯಾಗೋರರು ‘ಸಂಗೀತ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಪ್ರಕಟಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ’ ಎಂದು ತಮ್ಮ ಲೇಖನದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ.
ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದ ವಿವಿಧ ರೂಪಗಳು
ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನವಾಗವ ಕಲೆಯನ್ನು ಭರತನು ಯಜ್ಞವೆಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಮಂಚಪೂಜನ ಮತ್ತು ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ವಿಸ್ತೃತರ್ವನೆಯನ್ನು ನೀಡಲಾಗಿದೆ. ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಎಂಬ ಪವಿತ್ರ ಯಜ್ಞವನ್ನು ಅಪವಿತ್ರಗೊಳಿಸಿದಂತೆ ಪೂರ್ಣ ಅವಧಿಯ ತರಬೇತಿ ಪಡೆದು ಪ್ರಬುದ್ಧನಾಗಿ  ಗುರುಗಳ ಅಪ್ಪಣೆಯ ಮೇರೆಗೆ ಸಂಪೂರ್ಣ ತಯಾರಿಯೊಂದಿಗೆ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಅಣಿಯಾಗಬೇಕಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಸರಸ್ವತಿಯ ಮಂದಿರವೆಂದು ಹಿರಿಯ ಕಲಾವಿದರು ಪೂಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕಾಲಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಬದಲಾಗುತ್ತ ಬಂದಿದೆ. ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಅನುಸಾರವಾಗೆ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶಿಸದ ಸ್ವರೂಪ ನಿರ್ಧರಿಸಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಮದುವೆ, ಮುಂಜಿವೆ, ಹುಟ್ಟುಹಬ್ಬದ ಸಮಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ಬೇರೆ ರೀತಿಯಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಈ ರೀತಿ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಿಗೆ ಯಾವುದೇ ರೀತಿಯ ಕಟ್ಟುಪಾಡುಗಳು ನೀತಿ ನಿಯಮಗಳು ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಮದುವೆ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನಡೆಯುವಾಗ ಅಲ್ಲಿ ನಿರಂತರವಾಗಿ ಬಂದುಹೋಗುವ ಅತಿಥಿಗಳು, ಮಾತನಾಡುವ ಶಬ್ದ, ಭೋಜನಕೂಟ ಮುಂತಾದ ಗಲಾಟೆಗಳಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದನ ಏಕಾಗ್ರತೆ ಭಂಗವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೂ ಧಾರ್ಮಿಕ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಸುವ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಧಾರ್ಮಿಕ ಸ್ವರೂಪವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ರಾಮನವಮಿ, ಗಣೇಶೋತ್ಸವ, ದಸರಾ ಉತ್ಸವ ಮುಂತಾದವುಗಳು. ಇನ್ನು ಟಿಕೇಟ್‌ಗಳ ಮೂಲಕ, ಸದಸ್ಯತ್ವದ ಮೂಲಕ, ಶ್ರೋತೃಗಳ ಭಾಗವಹಿಸುವ ಸಂಗೀತ ಸಭೆಗಳು ಮತ್ತು ಮಹಾನ್ ಸಂಗೀತ ತಜ್ಞರ ಪುಣ್ಯತಿಥಿಯ ಅಥವಾ ಜನ್ಮಜಯಂತಿಯ ಸಂದರ್ಭದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ಬೇರೆ ರೀತಿಯದ್ದಾಗಿರುತ್ತವೆ.
ಸಂಗೀತ ಸಭೆಗಳ ಪ್ರಾಯೋಜಕರು ಸಂಗೀತದ ವಿದ್ವಾನರು, ಏರ್ಪಡಿಸುವ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಶಿಸ್ತು, ಸಂಯಮಗಳು ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ. ಇನ್ನು ಈಗಿನ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸುಗಮ ಸಂಗೀತ, ಗಜಲ್, ಭಜನೆ, ಲೋಕಸಂಗೀತ, ಕವ್ವಾಲಿ, ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿರುವರು. ಕಾಲಕಾಲಕ್ಕೆ ಜನರ ಅಭಿರುಚಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ಸಂಗೀತವು ಪರಿವರ್ತನ ಶೀಲವಾದಾಗ್ಯೂ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಶೈಲಿಗೂ ಅದರದೇ ಆದ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಕಾರ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಮೂಲ ಬೇರು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ. ಇನ್ನು ದೂರದರ್ಶನದ ಸಂಗೀತ ಸಭೆಗಳು ಮತ್ತು ಆಕಾಶವಾಣಿ ಸಂಗೀತ ಸಭೆಗಳು ಸಹ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಅಂಗಗಳಾಗಿವೆ.
ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದ ರಂಗಮಂಟಪಗಳು (ವೇದಿಕೆ)
ಪುರಾತನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ದೇಗುಲಗಳ ಸಭಾಂಗಣದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದವು. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ರಂಗ ಮಂಟಪಗಳು ಇರುತ್ತಿದ್ದವು. ಅನೇಕ ಪುರಾತನ ದೇವಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ರಂಗಮಂಟಪಗಣನ್ನು ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ರಂಗ ಮಂಟಪದ ಮೂರು ಕಡೆ ಜನರಿಗೆ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳವ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಇರುತ್ತಿತ್ತು. ಇಂದಿಗೂ ಸಹ ಕೇರಳದ ಕೊತ್ತಂಬಲಂ ನಾಟ್ಯಗಳು ಈಗಲೂ ದೇವಾಲಯಗಳ ರಂಗ ಮಂಟಪಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ನಂತರ ರಾಜಾಶ್ರಯ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ರಾಜ ದರ್ಬಾರಿನಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ಸಹವಾದ್ಯ ವೃಂದದವರಿಗೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಮಂಚದ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಇರುತ್ತಿತ್ತು. ಅನೇಕ ಇತಿಹಾಸದ ಪುಟಗಳನ್ನು ತಿರುವಿ ನೋಡಿದಾಗ ಚಿತ್ರಣ ಸಹಿತ ರಂಗ ಮಂಟಪಗಳನ್ನು ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಇನ್ನು ಆಧುನಿಕ ರಂಗ ಮಂಟಪಗಳನ್ನು ಸಂಯೋಜಕರು ಅಭಿರುಚಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ವಿವಿಧ ರೂಪ ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. ವಿದ್ಯುತ್ ಶಕ್ತಿ, ಧ್ವನಿವರ್ಧಕಗಳ ವ್ಯವಸ್ಥೆ, ಅಲಂಕಾರಯುತವಾದ ವೇದಿಕೆ, ಇವೆಲ್ಲವನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಚವಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನವಿದ್ದರೆ ದೀಪದ ವಿಶೇಷ ಅಲಂಕಾರ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇನ್ನು ಗಾಯನ ಮತ್ತು ವಾದನ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಿಗೆ ದೀಪದ ಅಲಂಕಾರ ಬೇಕಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಆಧುನಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಧ್ವನಿ ವರ್ಧಕಗಳು, ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಿಗೆ ಅವಶ್ಯಕವಾಗಿ ಬೇಕು. ಧ್ವನಿವರ್ಧಕಗಳು ಒಳ್ಳೆಯ ಗುಣಮಟ್ಟದ್ದಾಗಿರಬೇಕು. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಕರ್ಕಶ ಧ್ವನಿಯಿಂದ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಒಳ್ಳೆಯ ವಾತಾವರಣವನ್ನೇ ಕೆಡಿಸಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಇನ್ನು ಸಹವಾದ್ಯಗಾರರಿಗೂ ಸಹ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಧ್ವನಿವರ್ಧಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಆದುದರಿಂದ ಅವರು ಸಹ ತಮ್ಮ ಕಲಾಕೌಶಲ್ಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬಹುದು. ಇದಕ್ಕನುಸಾರವಾಗಿ ಗಾಯಕನ ಸುತ್ತಲು ಆಸೀನರಾಗಲು ಪಕ್ಕವಾದ್ಯದವರಿಗೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಅವರದೇ ಆಸನಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಗಾಯಕವ ಸ್ವಲ್ಪ ಹಿಂದುಗಡೆ ತಂಬೂರಿ ಸಾಥಿದಾರರು, ಗಾಯಕರ ಎಡಕ್ಕೆ ತಬಲಾವಾದಕರು, ಬಲಕ್ಕೆ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ ಅಥವಾ ಸಾರಂಗಿ ಕೀ ಬೋರ್ಡ್ ಸಾಥಿದಾರರು ಕುಳಿತಿರುತ್ತಾರೆ. ನಂತರ ಇನ್ನುಳಿದ ಸಹ ವಾದ್ಯಗಾರರು, ಗಾಯಕನ ಹಿಂದಕ್ಕೆ ಆಸೀನರಾಗಿರುತ್ತಾರೆ.
ಹೀಗೆ ಆಧುನಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ವೇದಿಕೆಯನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
‘ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಧ್ವನಿ ಸಂಸ್ಕರಣ’
ಹಿಂದಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಶ್ರೋತೃವರ್ಗ ಬಹಳ ಕಡಿಮೆ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿರುತ್ತಿತ್ತು. ಕಲಾಕಾರರು ಖುಲ್ಲಾ ಧ್ವನಿಯಿಂದ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಇಂದಿನ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕನಿಗೆ ಜೋರಾಗಿ ಹಾಡುವ ಪ್ರಮಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಧ್ವನಿವರ್ಧಕ ಯಂತ್ರದ ಸಾಹಾಯದಿಂದ ದೂರದವರೆಗೂ ಕಲಾವಿದನ ಪ್ರಸ್ತುತಿಯನ್ನು ಕೇಳಬಹುದು. ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕೈಗೊಳ್ಳುವ ಕಲಾವಿದನು ತನ್ನ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಹೇಗೆ ಸಂಸ್ಕರಿಸಿ ತರಬೇತಿಗೊಳಿಸಬೇಕೆಂದು ಸಂಗೀತ ಸಾರೋದ್ಧಾರದಲ್ಲಿ ಚೆನ್ನಾಗಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಸರ್ವ ಗಾಸೋಪಯೋಗಿ ತ್ವಾಚ್ಚಾರೀರಂ ಲಕ್ಷ್ಯತ್ಯೇಧುನಾ
ರಾಗಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಶಕ್ತತ್ವ ಮನಭ್ಯಾನೇ ಪ್ಲಿಯದ್ವನೇಃ
ತಚ್ಛಾರೀರ ಮೀತ ಪ್ರೋತ್ತಂ ಶರೀರೇಣ ಸಹೋದ್ಭಾವತ್
ಸಹಜ ಮನುಷ್ಯನ ಕಂಠದಿಂದ ಹೊರಡುವ ಗಾನ-ಯೋಗ್ಯವಾದ ಮೃದು ಮಧುರ ಧ್ವನಿಯನ್ನೇ ಶಾರಿರ (ಧ್ವನಿ) ಎನ್ನುವರು. ರಾಗಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಗಮಕಾದಿಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಭಾವನೆಗಳೊಂದಿಗೆ ಶರೀರದಿಂದಲೇ ಹೊರಹೊಮ್ಮುವುದರಿಂದ ಆ ಧ್ವನಿಯನ್ನೇ ಶಾರೀರ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಗಾಯಕನಿಗೆ ಇದೊಂದು ದೈವದತ್ತವಾದ ಸ್ವಭಾವತಃ ಒಳ್ಳೆಯ ಶಾರೀರ (ಧ್ವನಿ) ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ‘ಅಭ್ಯಾಸ ಸಾರಿಣಿ ವಿದ್ಯಾ’ ಎಂಬಂತೆ ಸತತ ಕಂಥಸಾಧನೆ ಮೂಲ್ಕ ಶಾರೀರದಲ್ಲಿ ಅನೆಕ ಗುಣಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿಕೊಂಡು ಒಳ್ಳೆಯ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ.
ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ ಗಾಯಕರು ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಅಂಶಗಳು
೧) ಕಲಾಕಾರರಿಗೆ ಆಯೋಜಕರು ಹಾಗೂ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಬಗೆಯಾಗಿ ಆತ್ಮೀಯತೆ ಹಾಗೂ ಗೌರವಿಸಬೇಕು.
೨) ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಸಣ್ಣದಿರಲಿ ದೊಡ್ಡದಿರಲಿ ಯಾವುದೇ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ಲಘುವಾಗಿ ಕಾಣಬಾರದು.
೩) ಮುಖ್ಯ ಗಾಯಕನು ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕಿಂತ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ತಯಾರಿ ಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು.
೪) ಪಕ್ಕವಾದ್ಯಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು ಶೃತಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಏಕೆಂದರೆ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನಡೆದಾಗ ಮಧ್ಯ ಮಧ್ಯ ಹಾಡುವುದನ್ನು ನಿಲ್ಲಿಸಿ ಶೃತಿ ಮಾದಿದರೆ ಸಭಾಭಂಗವಾಗುತ್ತದೆ.
೫) ಮಂದ್ರ ಸ್ಥಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಅಲಾಪನೆಗಳನ್ನು ಮಾಡುವಾಗ ಕತ್ತನ್ನು ಕೆಳಗಡೆ ಬಗ್ಗಿಸಬಾರದು. ಇದರಿಂದ ಕಂಠದಿಂದ ನಾದ ಹೊರಬರಲು ಅಡ್ಡಿಯಾಗುತ್ತದೆ
೬) ನಾದದ ಜೊತೆಗೆ ತಾಲ ಮತ್ತು ಲಯದ ಕಡೆಗೆ ಗಮನವಿಟ್ಟು ಹಾಡಬೇಕು.
೭) ಪಕ್ಕವಾದ್ಯದವರೊಂದಿಗೆ ಪರಸ್ಪರ ಸಕಾರಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಹಾಡಬೇಕು.
೮) ವಾದನಕಾರರು ತಮ್ಮ ಕೈ ಬೆರಳುಗಳಿಗೆ ಅಘಾತವಾಗದಂತೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು ಹಾಗೂ ತಮ್ಮ ಕೈ ಬೆರಳುಗಳಿಗೆ ಅಘಾತವಾಗದಂತೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಹಾಗೂ ತಮ್ಮ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಒಂದು ಸ್ಥಾನದಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಒಯ್ಯುವಾಗ ಕಾಳಜಿ ವಹಿಸಬೇಕು.
೯) ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕಿಂತ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಕಲಾಕಾರರು ತಮ್ಮ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಸಮತೋಲನದಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಶಾಂತಚಿತ್ತನಾಗಿ ಪ್ರಶಾಂತ ಮನಸ್ಸಿನಿಂದ ತನ್ನ ಗಾಯನವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪದಿಸಬೇಕು.
೧೦) ಶ್ರೋತೃಗಳ ಆಕಾಂಕ್ಷೆಗಳಿಗೆ ಸ್ಪಂದಿಸಬೇಕು.
೧೧) ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ರಸವೇ ಜೀವಾಳ ರಾಗ ಪ್ರಸ್ತುತಿಯಲ್ಲ. ಮನಃ ಪೂರ್ವಕ ಒಂದಾದಾಗ ಸ್ವರ ಲಯಗಳ ಚಮತ್ಕಾರಿಕ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯಾಗುವಂತೆ ಗಮನವಿರಿಸಿ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸಬೇಕು.
೧೨) ರಾಗ ಶುದ್ಧತೆ, ವಾದಿ-ಸಂವಾದಿಗಳ ಭಾವಗಳನ್ನು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಅರಿತು ರಾಗ ಪ್ರಸ್ತುತಿ ಪಡಿಸಬೇಕು.
೧೩. ಧ್ವನಿವರ್ಧಕ ಮುಖಾಂತರ ಹಾಡುವಾಗ ಅದನ್ನು ತಮ್ಮ ಧ್ವನಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು.
೧೪) ಧ್ವನಿ ಸಂಸ್ಕಾರಣವನ್ನು ಅರಿತಿರಬೇಕು
೧೫) ಲಘು ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಕೊದುವಾಗ ಸಾಹಿತ್ಯ ಲೋಪವಾಗದಂತೆ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸಬೇಕು.
೧೬) ಕಲೆಗಾಗಿ ಕಲೆಯನ್ನು ಬಳಸಬೇಕು.
೧೭) ಗಾಯಕರು ಗಾಯಕನ ಗುಣದೋಷಗಳನ್ನು ಬರೀ ತಿಳಿದಿರುವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು.
೧೮) ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಸಿದ್ಧತೆಯನ್ನು ಪೂರ್ವಯೋಜಿತಗೊಳಿಸಬೇಕು.
೧೯) ಸಂದರ್ಭ ಯೋಜಿತವಾಗಿ ತಮ್ಮ ಗಾಯನವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಬೇಕು. ಅಂದರೆ ಲಘು ಸಂಗೀತ, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಅಥವಾ ಲೋಕಗೀತೆ, ಗಜಲ್, ಠುಮ್ರಿ ಇತ್ಯಾದಿ.
೨೦) ಮಂಚ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ಮತ್ತು ಕೊನೆಗೆ ಮಂಚಕ್ಕೆ ನಮಸ್ಕರಿಸುವುದನ್ನು ಮರೆಯಬಾರದು. ಏಕೆಂದರೆ ಭರತನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದಂತೆ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಸಂಗೀತದ ಯಜ್ಞಮಂಟಪವಿದ್ದಂತೆ ಹಾಗೂ ಶಾರದೆಯ ಪೂಜಾ ಮಂದಿರವಿದ್ದಂತೆ.
ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದ ರೂಪರೇಷೆ
೧) ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಅವಧಿ ಹಾಗೂ ಸಮಯವನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ರಾಗಗಳನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಮೂರು ಗಂಟೆಗಳ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾಲ ಗಾಯನವನ್ನು ಎರಡು ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಿ ಮುಂದೆ ಉಪಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಕಾರದ ಶೈಲಿಯನ್ನು (ಠುಮ್ರಿ, ಟಪ್ಪಾ, ತರಾನಾ, ಚತುರಂಗ) ಹಾಡಿನ ನಂತರ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಅಪೇಕ್ಷೆಯ ಮೇರೆಗೆ ಭಜನೆ, ಭಕ್ತಿಗೀತೆಗಳನ್ನೂ ಹಾಡಿ ಭೈರವಿರಾಗದೊಂದಿಗೆ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಮುಕ್ತಾಯಗೊಳಿಸಬೇಕು.
೨) ಎರಡು ಗಂಟೆಗಳ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸಮಯೋಚಿತ ಒಂದು ರಾಗವನ್ನು ಸಮಗ್ರ ಗಾಯಕಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸಬೇಕು. ನಂತರ ಉಪಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರ, ನಂತರ ಮತ್ತೊಂದು ಯಾವುದೇ ರಾಗದ ಛೋಟಾಖ್ಯಾಲ ಹಾಡಿ ಶ್ರೋತೃಗಳ ಕೋರಿಕೆಯ ರಾಗವೋ ಅಥವಾ ಸುಗಮ ಸಂಗೀತವನ್ನೋ ಹಾಡಿ ಭೈರವಿಯೊಂದಿಗೆ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಮುಗಿಸಬೇಕು.
೩) ಒಂದು ಗಂಟೆಯ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ರಾಗದ ಗಾಯಕಿಯನ್ನು ನಂತರ ಉಪಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಒಂದು ಶೈಲಿಯನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಬೇಕು. ಅಮೇಲೆ ಭಜನೆ ಇಲ್ಲವೆ ಭಕ್ತಿಗೀತೆಯನ್ನೇ ಭೈರವಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸಬೇಕು.
೪) ಕೇವಲ ಹದಿನೈದು ನಿಮಿಷ ಹಾಡಬೇಕಾದಲ್ಲಿ ಒಂದು ರಾಗದ ಛೋಟಾಖ್ಯಾಲನ್ನು ಹಾಡಿ ಭಜನೆ ಇಲ್ಲವೇ ಭಕ್ತಿಗೀತೆ ಹಾಡಬೇಕು.
ಹೀಗೆ ಯಾವುದೇ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ನೀಡಬೇಕಾದರೆ ಕಲಾವಿದನು ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಯಾವ ರಾಗ ಹಾಡಬೇಕು ಎಷ್ಟು ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕು ಎಂಬುದನ್ನು ತಯಾರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಅದಾಗತಿ ಮಾತ್ರ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗುವುದು.
ಆಕಾಶವಾಣಿ ಮತ್ತು ದೂರದರ್ಶನ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು
ಆಕಾಶವಾಣಿಯಿಂದ ಬಿತ್ತರವಾಗುವ ಎಲ್ಲ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳೂ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳೇ ಆಗಿವೆ. ಕಲಾಕಾರರ ಧ್ವನಿ ಪರೀಕ್ಷೆ ಮಾಡಿ ಅವರಿಗೆ ಶ್ರೇಣಿಯನ್ನಿತ್ತು ಉತ್ತಮಗೊಳಿಸಲು ನಿರಂತರವಾಗಿ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ತಂದುಕೊಟ್ಟಿದೆ. ಆಮಂತ್ರಿತ ಶ್ರೋತೃಗಳೆದರು ಅನೇಕ ಸಂಗೀತ ಸಮ್ಮೇಳನಗಳನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸಿ, ಕಲಾಕಾರರಿಗೆ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ನೀಡುತ್ತವೆ.
ಇನ್ನು ದೂರದರ್ಶನವಂತೂ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಕಲಾಕಾರರ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ಆಸ್ವಾದಿಸುವ ಸೌಲಭ್ಯವಿದೆ. ಗಾಯನ, ವಾದನ, ನರ್ತನ, ನಾಟಕ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಕುಳಿತಲ್ಲೇ ನೋಡುವ ಅವಕಾಶ ದೊರತಿದೆ. ಹಣಕೊಟ್ಟು ಮಹಾನ್ ಕಲಾಕಾರರ ಸಂಗೀತ ಕೇಳಲು ಹೋಗಲಾಗದವರೂ ಸಹ ಅವರ ಸಂಗೀತವನ್ನು ದೂರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ನೋಡುತ್ತ ಕೇಳುವ ಅವಕಾಶ ದೊರೆತಿದೆ.
ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಒಳ್ಳೆಯ ಆಯೋಜಕ, ಆಯೋಜಕರಿಗೆ ಒಳ್ಳೆಯ ಕಲಾಕಾರ, ಕಲಾಕಾರರಿಗೆ ಸಹೃದಯ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಇರಬೇಕು. ಅಂದಾಗ ಮಾತ್ರ ಮಂಚ ಪ್ರದರ್ಶನ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗುವುದು.
೩೬. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶೆಗೊಂದು ಪರಾಮರ್ಶೆ
ಸಂಗೀತವೊಂದು ಭಾವಭಾಷೆ. ಪಶು – ಪಕ್ಷಿಗಳಿಗೂ ಮುದನೀಡುವ ಕಲೆ. ಮನುಷ್ಯನ ಆನಂದವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಒಂದು ಆಹಾರ ಎಂಬೆಲ್ಲ ಹೇಳಿಕೆಗಳನ್ನು ವಿಭಿನ್ನ ರುಚಿಯ ಗಾಯಕರು, ವಾದಕರು, ಸಾಹಿತಿಗಳು, ವಿಮರ್ಶಕರು ಹಾಗೂ ಸಹೃದಯ ಶ್ರೋತೃಗಳು ವೇದಿಕೆಯಲ್ಲೋ, ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲೋ, ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲೋ ನೀಡುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತಾರೆ. ಅಷ್ಟೇ ಏಕೆ ‘ಇವರ ಸಂಗೀತ ಅದ್ಭುತವಾಗಿತ್ತು, ರೋಮಾಂಚನವಾಗಿತ್ತು, ವರ್ಣನಾತೀತವಾಗಿತ್ತು’ ಮುಂತಾದ ಮಾತುಗಳನ್ನೂ ಸ್ವಾನುಭವದಿಂದ ಮತ್ತು ಪರಾನುಭವದಿಂದ ಹೇಳುವವರನ್ನು ನೋಡುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಪರಾನುಭದಿಂದ ಎಂದರೆ ಅನ್ಯರನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತ ಮಾಡುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಎಂದರ್ಥ.
ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಕುರಿತು ವಿಮರ್ಶೆ ಮಾಡುವುದರಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ವರದಿ ಮಾಡುವುದರಲ್ಲಿ ಬಹು ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿದೆ. ವಿಮರ್ಶೆ ಮಾಡುವಾಗ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ಸಕಲ ಸಾಮಗ್ರಿಗಳು, ಅರ್ಹತೆಗಳು ಇರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅಂತಹ ಹತ್ತು ಸಲಕರಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದೆರಡು ನ್ಯೂನತೆಯಿದ್ದರೂ ಸಹಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಆದರೆ ಏಳೆಂಟು ಕಡಿಮೆಯಾದರೆ ಹೇಗೆ ತಾನೇ ಸರಿಯಾದೀತು? ಈ ಲೇಖನದ ಆಶಯದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವದ ರಹಸ್ಯವೊಂದಿದೆ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನೀ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಕುರಿತಾಗಿ ಭೂತ, ವರ್ತಮಾನ ಹಾಗೂ ಭವಿಷ್ಯತ್ತುಗಳ ಪರಾಮರ್ಶೆಯೇ ಅದಾಗಿದೆ.
ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಮತ್ತು ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಎಂಬ ಎರಡು ಮುಖಗಳಿವೆ. ಎರಡರಲ್ಲೂ ಪರಿಣಿತರಾದವರಿಗೆ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರ ಅಥವಾ ಪ್ರವರ ಎಂದು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರಯೋಗಕುಶಲರು ಶಾಸ್ತ್ರದ ಕುರಿತು ತಿಳಿದಿದ್ದಾರೆಯೇ? ಹಾಗೆಯೇ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞಾನವಿರುವವರೆಲ್ಲರೂ ಹಾಡಲು ಅರ್ಹರೇ? ಎಂಬ ಪ್ರಾಯಃ ಎಲ್ಲ ಸಂಗೀತ ಚರ್ಚೆಯ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಸುಲಭವಾಗಿ ಉದ್ಭವಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇಬ್ಬರನ್ನೂ ಸಂಗೀತಜ್ಞ ಎಂದೇ ಸಮಾಜ ಗುರುತಿಸುತ್ತದೆ, ಗೌರವಿಸುತ್ತದೆ. ಹೀಗಿರುವಾಗ ಸಾಮಾನ್ಯ ಶ್ರೋತೃಗಳಾಗಲೀ, ಅಭಿಮಾನಿಗಳಾಗಲೀ, ಪತ್ರಿಕಾವರದಿಗಾರರಾಗಲೀ ಕಲಾವಿದರು ಹಾಡಿದ ಗಾನದ ಅಥವಾ ನುಡಿಸಿದ ಸಂಗೀತದ ಕುರಿತು ವಿಮರ್ಶೆ ಮಾಡುವುದೆಂದರೆ ಹಾಸ್ಯಾಸ್ಪದವಾದೀತು.
ಕರ್ನಾಟಕ ಮಾಧ್ಯಮ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಅಧ್ಯಕ್ಷರಾದ ಶ್ರೀ. ವಿ. ಎನ್. ಸುಬ್ಬರಾವ್ ಹೇಳುವಂತೆ ಸಂಗೀತದ ಕುರಿತಾಗಿ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗುವ ಲೇಖನ, ವಿಮರ್ಶೆಗಳು ನಿಜಕ್ಕೂ ಸಮಾಧಾನ ಮತ್ತು ನ್ಯಾಯವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಿಲ್ಲ ಎಂದು ಹೇಳಿದರೆ ಖ್ಯಾತ ಪತ್ರಕರ್ತ ಶ್ರೀ. ಎಂ. ಕೆ. ಭಾಸ್ಕರರಾವ್ ಹೇಳುವಂತೆ ಸದ್ಯ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಹಿಂದುಸ್ತಾನೀ ಸಂಗೀತವು ಶೀಘ್ರಗತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಾರವಾಗುತ್ತಿದ್ದರೂ ವಿಮರ್ಶೆ ಮಾತ್ರ ೩೦ ವರ್ಷಗಳಷ್ಟು ಹಿಂದಿದೆ ಎಂದು. ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ಗಮನಿಸಿದರೆ ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಚೀನರು ಪ್ರಯೋಗ ಮತ್ತು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಿಗೆ ನೀಡಿದ ಸಮಾನತೆ ಈಗ ಉಳಿದಿಲ್ಲ. ಹಿಂದುಸ್ತಾನೀ ಸಂಗೀತ ಹಾಡುವವರ ಅಥವಾ ಕಲಿಯುವವರ ಸಂಖ್ಯೆ ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತಿದ್ದರೂ ಸಂಗೀತವನ್ನು ವಿಮರ್ಶಿಸುವ, ಸರಿಯಾದ ತಿಳಿಯುವವರ ಸಂಖ್ಯೆ ಶೇ. ಒಂದರಷ್ಟೂ ಇಲ್ಲ ಎಂಬುದು ದುಃಖಕರ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ.
ಇತರ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರವನ್ನು ಅವಲೋಕಿಸಿದಾಗ ಹಿಂದುಸ್ತಾನೀ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಈ ರೀತಿಯ ಕೃಷಿ ಮಾಡುವವರ ಸಂಖ್ಯೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಬೇಕೆಂಬುದು ಸಂಗೀತ ಅಭಿಮಾನಿಗಳ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಪ್ರಯೋಗಕುಶಲತೆ ಎಷ್ಟು ಮುಖ್ಯವೋ ಅಷ್ಟೇ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ವಿಮರ್ಶೆಯೂ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. ಸಂಗೀತವನ್ನು ತಿಳಿದವರಷ್ಟೇ ವಿಮರ್ಶೆ ಮಾಡಬಹುದು ಎಂಬುದು ಒಂದು ವಾದವದರೆ, ಅಡುಗೆ ಮಾಡಲಾರದವರೂ ರುಚಿಯನ್ನು ತಿಳಿಯುವಂತೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಹಾಡದ ಮುಗ್ಧ ವ್ಯಕ್ತಿಯೂ ಅದರ ಮಾಧುರ್ಯವನ್ನು ತಿಳಿದು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡಬಹುದು ಎಂಬುದು ಇನ್ನೊಂದು ಮತ. ಈ ಎಲ್ಲ ವಾದಗಳ ಮಧ್ಯ ಸ್ವಲ್ಪ ಗಹನವಾಗಿಯೇ ವಿಚಾರಮಂಥನ ಮಾಡುವ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಮರೆಯುವಂತಿಲ್ಲ.
ಮೂರು ಗಂಟೆಗಳ ಕಾಲ ನಡೆದ ಸಂಗೀತ (ಗಾಯನ – ವಾದನ) ಕಚೇರಿಗಳನ್ನು ಕೇಳಿ, ನೋಡಿ, ಉಂಡು ಅದನ್ನು ಪತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ವರದಿ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸುವುದು ಸುಲಭ. ಅದಕ್ಕಿಂತ ಸುಲಭವೆಂದರೆ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಅನುಭವಿಸದೇ ಯಾರೋ ಹೇಳಿದ ವಿಷಯವನ್ನು ವರದಿರೂಪವಾಗಿ ಪತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಸಚಿತ್ರವಾಗಿ – ವಿಚಿತ್ರವಾಗಿ ಪ್ರಕಟಿಸುವುದು.
ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಗಾಯಕರು ಈ ರಾಗವನ್ನು ಇಷ್ಟು ಗಂಟೆಗಳ ಕಾಲ ಹಾಡಿ ಅನಂತರ ದಾಸರಪದವನ್ನೋ ವಚನವನ್ನೋ ಭಜನೆಯನ್ನೋ ಹಾಡಿ ಭೈರವಿಯೊಂದಿಗೆ ಮುಗಿಸಿದರು. ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಸಂಘಟಿಸಿದ ಇಂತಹ ಸಂಸ್ಥೆಯ ಅಧ್ಯಕ್ಷರು ಸ್ವಾಗತಿಸಿದರು. ಕಾರ್ಯದರ್ಶಿಗಳು ವಂದಿಸಿದರು. ಉಪಾಧ್ಯಕ್ಷರು ನೆನಪಿನ ಕಾಣಿಕೆಯನ್ನು ನೀಡಿದರು. ಕೋಶಾಧ್ಯಕ್ಷರು ಸಂಭಾವನೆ ನೀಡಿದರು. ಇತ್ಯಾದಿ ಸಾಮಾನ್ಯ ವರದಿಗಳು ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತವೆ. ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ಪ್ರಚಾರ ಬೇಕಾದರೆ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಇಂತಹವರು ಪ್ರಯೋಜಿಸಿದರು ಎಂದೂ ಬರೆಯಬಲ್ಲರು. ಇಂತಹ ವರದಿಯನ್ನೇ ಅನೇಕರು ವಿಮರ್ಶೆ ಎಂದೂ ನಂಬುವುದುಂಟು.
ಆದರೆ ಹಾಡಿನ ರಾಗದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಜ್ಞಾನ, ರಾಗದ ಸಮಯಪ್ರಜ್ಞೆ, ವಾದಿ – ಸಂವಾದಿ ಸ್ವರಗಳ ಸರಿಯಾದ ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆಯೇ? ಸಾಹಿತ್ಯ ಶುದ್ಧಿ ಇತ್ತೆ? ತಾಲ – ಲಯಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸುವ ರೀತಿ ಮತ್ತು ಸಹ ವಾದ್ಯಗಾರರ ಜೊತೆಗೆ ಸಾಮರಸ್ಯವಿತ್ತೇ? ಇವೇ ಮುಂತಾದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಕೂಲಂಕುಷವಾಗಿ ವಿಮರ್ಶಿಸಿ ಬರೆಯುವುದು ಅಷ್ಟೊಂದು ಸುಲಭ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಸಮೀಪದ ರಾಗಗಳನ್ನು ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ ಹಾಡುವ ಕಲಾಕೌಶಲವನ್ನು ತಿಳಿದು ವಿಮರ್ಶಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅದರಲ್ಲೂ ನಿಷ್ಪಕ್ಷಪಾತವಾಗಿ ಬರೆಯಬೇಕೆಂದರೆ ಕೆಲವು ತೊಡಕುಗಳು ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಇವರು ಖ್ಯಾತ ಕಲಾವಿದರು, ಇವರ ಬಳಗ ದೊಡ್ಡದು, ಇವರ ಅಭಿಮಾನಿಗಳಿಗೆ ಬೇಸರವಾಗಬಹುದು ಎಂಬ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ವಾಸ್ತವಿಕತೆಯಿಂದ ದೂರ ಸರಿದರೆ ಅದು ವಸ್ತು ನಿಷ್ಠ ವಿಮರ್ಶೆಯಾಗಲಾರದು. ಆಗ್ರಹ ಮತ್ತು ಪೂರ್ವಾಗ್ರಹಗಳಿದ್ದರೆ ವಿಮರ್ಶಿಸುವುದು ಅಸಾಧ್ಯ. ಅದು ವಿವಾದಕ್ಕೆ ಅಥವಾ ದ್ವೇಷಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಬಹುದು.
ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಪತ್ರಿಕೆಯ ಮುಖ್ಯಸ್ಥರೊಬ್ಬರಿಗೆ ಕಲಾವಿದರ ಕುರಿತಾದ ಯಾವುದೋ ಕೆಟ್ಟ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿದ್ದರೆ ಅವರು ತಮ್ಮ ಅಧೀನ ವರದಿಗಾರರನ್ನು ಒತ್ತಾಯಿಸಿ ಅವರಿಂದ ಉದ್ದೇಶಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ದೋಷಪೂರಿತ ವಿಮರ್ಶೆಯೊಂದನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಿದರೆ ಅದು ಸರಿ ಅನಿಸದು. ಹಾಗೆಯೇ ಆ ದಿನ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಹಾಡದ ಖ್ಯಾತ ಗಾಯಕನ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಕುರಿತು ಅತಿಶಯವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿ ಪತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸಿದರೂ ಅದು ತಪ್ಪಾಗುತ್ತದೆ.
ಒಟ್ಟಾರೆ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶೆ ಎಂಬ ವಿಷಯವು ದಿಕ್ಕನ್ನು ತಪ್ಪಿಸುವಷ್ಟು ಪರಿಕರಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ವಿಮರ್ಶಕರನ್ನು ಅತ್ಯುತ್ತಮ, ಉತ್ತಮ ಮತ್ತು ಮಾಧ್ಯಮಎಂದು ಮೂರು ವಿಧವಾಗಿ ವಿಭಾಗಿಸುವುದು ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಉಚಿತವಾದೀತು. ೧. ಉತ್ತಮ ಸಂಗೀತಗಾರನಾಗಿ, ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞಾನ ಸಂಪನ್ನನಾಗಿ, ಲೇಖನಕುಶಲತೆಯನ್ನು ಮೆರೆದು ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯೊಂದನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿದರೆ ಹಾಗೂ ಅದರಿಂದ ಗಾಯಕನಿಗೂ, ವಾದಕನಿಗೋ, ಸಂಘಟಕನಿಗೋ, ಶ್ರೋತೃಗಳಿಗೋ ಉತ್ತಮ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ನೀಡುವಂತಿದ್ದರೆ ಅವನಿಂದ ರೂಪಿತವಾದ ವಿಮರ್ಶೆ ಎನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ೨. ಸಂಗೀತದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಜ್ಞಾನವಿದ್ದರೂ ಪ್ರಯೋಗಕುಶಲತೆಯ ನ್ಯೂನತೆಯಿದ್ದರೆ ಅವನಿಂದ ರೂಪಿತವಾದ ವಿಮರ್ಶೆ ಉತ್ತಮ ಎಂಬ ನಾಮಧೇಯವನ್ನು ಹೊಂದಬಹುದು. ೩.ಪ್ರಯೋಗ ಹಾಗೂ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞಾನವಿಲ್ಲದ ಕೇವಲ ಲೇಖನ ಚಾಪಲ್ಯದಿಂದ ಸಂಗೀತ ಸಮಾರಂಭವೊಂದನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಿದರೆ ಅದು ಮಧ್ಯಮ ವಿಮರ್ಶೆ ಎನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ.
ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ದಿನಪತ್ರಿಕೆಗಳ, ಪಾಕ್ಷಿಕ, ಮಾಸ ಪತ್ರಿಕೆಗಳ ವರದಿಗಾರರಿಗೆ, ಹವ್ಯಾಸಿ ವರದಿಗಾರರಿಗಾಗಿ ಹಾಗೂ ಲೇಖಕರಿಗೆ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಕುರಿತು ಶಿಬಿರವನ್ನೋ ಕಾರ್ಯಾಗಾರವನ್ನೋ ಏರ್ಪಡಿಸುವುದು ಎಷ್ಟು ಸಮಂಜಸವೋ ಅಷ್ಟೇ ಕರ್ತವ್ಯವೆಂದರೆ ವಿಮರ್ಶೆಗೆ ಅನುಕೂಲವಾದ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ಮೂಡಿಸುವ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದರಿಗಾಗಿ ಗೋಷ್ಠಿಯನ್ನು, ಕಾರ್ಯಗಾರವನ್ನು ಹಮ್ಮಿಕೊಳ್ಳುವುದುದಾಗಿ, ಅಪರೂಪವೆಂಬಂತೆ ಇಂತಹ ಸಂದರ್ಭ ೨೦೦೫ ಜೂನ್ ತಿಂಗಳಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ವತಿಯಿಂದ ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ರಸಗ್ರಹಣ ಶಿಬಿರ ಎಂಬ ಶೀರ್ಷಿಕೆಯಡಿಯಲ್ಲಿ ಮೂರು ದಿನಗಳವರೆಗೆ ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಏರ್ಪಟ್ಟಿತ್ತು. ಭಾಗವಹಿಸಿದ ಎಲ್ಲರೂ ಇಂತಹ ಅನೇಕ ವಿಮರ್ಶಾತ್ಮಕ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಂಡರೆಂದು ಭಾವಿಸಿದೆನು. ಇಂತಹ ಕಾರ್ಯಗಾರಗಳು ಪ್ರತಿ ಜಿಲ್ಲೆಯಲ್ಲೂ ಏರ್ಪಟ್ಟರೆ ಹಿಂದುಸ್ತಾನೀ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶಾ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೊಂದು ಹೊಸ ದಾರಿ ತೋರಿಸಿದಂತಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬುದು ಅನೇಕರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗಿತ್ತು.
ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಸಾಧನೆಯ ಪರಿಶ್ರಮವನ್ನು ವಿಚಾರಿಸದೆ ಪತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆಯ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಿದವರ ಕುರಿತು ವಿಮರ್ಶೆ ಅಥವಾ ವರದಿ ಪ್ರಕಟವಾಗುವುದಿದೆ. ಪುಟ್ಟ ಬಾಲಕನೋ, ಅಪ್ರಬುದ್ಧ ಗಾಯಕನೋ, ವಾದಕನೋ ಕಚೇರಿ ನೀಡಿದಾಗ ಇವರ ಸಂಗೀತವು ಸ್ವರ್ಗ ಸುಖದಂತಿತ್ತು. ಗಂಧರ್ವ ಲೋಕಕ್ಕೆ ಒಯ್ಯಿತು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಆನಂದಲೋಕದಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿಸಿತು ಇತ್ಯಾದಿ ಶಿರೋನಾಮೆಗಳ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿಸಿದರೆ ಅದು ಆ ಅಪರಿಪೂರ್ಣ ಗಾಯಕರ ಸಾಧನೆಯನ್ನು ಕುಗ್ಗಿಸಿದಂತಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬುದು ಕೂಡಲೇ ಅರಿವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಹಾಗೆಯೇ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಗಾಯಕರ ಅಥವಾ ವಾದಕರ ಕಚೇರಿಯ ನಂತರ ಕೆಲವೇ ವಾಕ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅಪೂರ್ಣ ಮಾಹಿತಿಯೊಂದಿಗೆ ವರದಿ ಮಾಡುವುದು ಅನ್ಯಾಯ ಮಾಡಿದಂತೆ. ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ದಿಗ್ಗಜರೆನಿಸಿಕೊಂಡವರ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಸಂಘಟಕರು ಬಹಳ ಕಷ್ಟಪಟ್ಟು ಸಂಯೋಜಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಸರಿಯಾಗಿ ಸುದ್ದಿ ಮತ್ತು ವರದಿ ಪ್ರಕಟವಾಗದಿರುವ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಬಹಳಷ್ಟಿವೆ. ಸರಿಯಾಗಿ ಆಮಂತ್ರಣ ನೀಡಿಲ್ಲ ಎಂಬುದು ಪತ್ರಕರ್ತರ ದೂರು ಮತ್ತು ಇಷ್ಟು ದೊಡ್ಡ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಕ್ಕೆ ವರದಿಗಾರರು ತಾವಾಗಿಯೇ ಬರಬೇಕಲ್ಲವೆ? ಎಂಬ ಸಂಘಟಕರ ಹೇಳಿಕೆಗಳು ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಅಂಶ. ವಿಮರ್ಶೆಯಂತೂ ದೂರೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ರಾಜಕೀಯ ಪುಢಾರಿಗಳು ಬಂದಾಗ ವರದಿಗಾರರು ಎಷ್ಟು ಆಸಕ್ತಿಯಿಂದ ತಾವೇ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಕ್ಕೆ ಹೋಗಿ ಕೂಡಲೇ ವರದಿಯನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಇಂತಹ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಕುರಿತು ಅಷ್ಟೊಂದು ಕಾಳಜಿ ವಹಿಸುವುದಿಲ್ಲ ಎಂಬುದು ಕಲಾಸಕ್ತರನೇಕರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿದೆ. ಪತ್ರಿಕೆಯ ಮುಖ್ಯಸ್ಥರು ಕನಿಷ್ಠ ಪಕ್ಷ ೨-೩ ಜಿಲ್ಲೆಗೆ ಒಬ್ಬರನ್ನು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ವಿಮರ್ಶಕರೆಂದು ನೇಮಿಸಿದರೆ ಹೆಚ್ಚು ಅನುಕೂಲವಾಗುತ್ತದೆ. ನೆರೆಯ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ಜಿಲ್ಲೆಗೊಬ್ಬರಂತೆ ಇಂತಹ ವಿಮರ್ಶಕರು ಇದ್ದಾರೆ. ಪ್ರತಿವರ್ಷ ಪುಣೆಯಲ್ಲಿ ಜರುಗುವ ಸವಾಯಿ ಗಂಧರ್ವ ಉತ್ಸವದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ೨೫ಕ್ಕೂ ಹೆಚ್ಚು ವಿಮರ್ಶಕರು ಮುಂಭಾಗದಲ್ಲಿ ಆಶಿನರಾಗಿ ವಿಮರ್ಶಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶೆಗೆ ತೊಡಕಾಗುವುದು ಕಲಾವಿದರಿಂದಲೇ ಎಂಬುದನ್ನು ಮರೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಗಾಯಕರು ಹಾಡುವ ರಾಗದ ಕುರಿತು ವಿಮರ್ಶಕರಿಗೆ ಸರಿಯಾದ ಮಾಹಿತಿ ನೀಡಿದರೆ ಮತ್ತು ಹಾಡುವ ಪದ್ಯ ಅಥವಾ ಚೀಜ್ ಅಥವಾ ಬಂದಿಶಗಳನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ತಿಳಿಸಿದರೆ ಅದು ಉತ್ತಮ ಕಚೇರಿಯಾಗಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮುತ್ತದೆ. ರಾಗವನ್ನು ಬಹುಕಾಲ ಹಾಡಿ ಚೆನ್ನಾಗಿಯೇ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ ಇಲ್ಲದಿದ್ದಾಗ ವಿಮರ್ಶಕರು ಹಾಗೇ ಬರೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅದು ಕೆಲವು ಗಾಯಕರಿಗೆ ಬೇಸರ ತಂದುಕೊಡುತ್ತದೆ. ಆಗ ಅವರು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುವುದೇನೆಂದರೆ ನಾವು (ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು) ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಅಷ್ಟೊಂದು ಮಹತ್ವ ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ನಾವು ಹಾಡುವ ಶೈಲಿ, ಸ್ವರಗಳ, ಅಲಾಪಗಳ ವೈಖರಿಯನ್ನು ನೋಡಿ ಆನಂದಪಡಿಸಿ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಮತ್ತೆ ಕೆಲವರು ಇನ್ನೂ ಮುಂದೆ ಹೋಗಿ ವೇದಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಕುರಿತು ಮಾತನಾಡುವ ಸಂದರ್ಭ ಬಂದಾಗ ತಮ್ಮ ಅಸಾಮಾರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಹೀಗೆ ನಿವಾರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ – ನಾವು ಮಾತನಾಡುವವರಲ್ಲ, ಬೇಕಾದರೆ ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಗಂಟೆ ಹೆಚ್ಚು ಹಾಡಬಲ್ಲೇವು – ಎಂದು.
ವಿಮರ್ಶಕರು ಗಾಯಕರ ಮನೋಧರ್ಮವನ್ನು ಕೂಲಂಕಷವಾಗಿ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಅನ್ಯಾಯವಾಗುವ ಸಂದರ್ಭವಿರುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ೨೦ ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿ ಜರುಗಿದ ಅಹೋರಾತ್ರಿ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾತ ಕಲಾವಿದೆಯೊಬ್ಬರು ಇನ್ನೂ ಐದಾರು ಜನರು ಹಾಡುವವರಿದ್ದರೂ ತನ್ನ ಗಾಯನದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಭೈರವಿ ರಾಗವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಿದರು. ಅನಂತರ ಹಾಡುವ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಗಾಯಕರು ಮುಜುಗತಕ್ಕೊಳಗಾದರು. ವಿಮರ್ಶಕರಿಗೆ ಭೈರವಿ ಹಾಡುವ ಸಮಯ, ಸಂದರ್ಭಗಳು ಸರಿಯಾಗಿ ತಿಳಿದಿದ್ದರೆ ಮೊದಲು ಹಾಡಿದ ಕಲಾಕಾರರು ತಪ್ಪು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ ಎಂದು ಧೈರ್ಯದಿಂದ ಬರೆಯುತ್ತಾರೆ. ೨೦ ವರ್ಷಗಳ ನಂತರ ಅದೇ ವೇದಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಮುಜುಗರಕ್ಕೊಳಗಾದ ಗಾಯಕರ ಶಿಷ್ಯರೊಬ್ಬರು ಹಿಂದೆ ಭೈರವಿ ಹಾಡಿದ ಕಲಾವಿದೆಯ ಗಾಯನ ಅನಂತರವಿರುವಾಗಲೇ ಇವರು ಅವಶ್ಯವಾಗಿ ಭೈರವಿ ರಾಗದಿಂದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಸಮಾಪನಗೊಳಿಸಿದರು. ಇಂತಹ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ವಿಮರ್ಶಕರು ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳದಿದ್ದರೆ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ಮತ್ತು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ.
ಇಷ್ಟೇಲ್ಲದರ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ನನಗೆ ನೆನಪಿರುವಂತೆ ಕುಮಟಾದಲ್ಲಿ ೨೦೦೦ ರಲ್ಲಿ ಜರುಗಿದ ಒಂದು ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಖ್ಯಾತ ಗಾಯಕರೊಬ್ಬರು ತಾವು ಅಂದು ಹಾಡುವ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಹಾಗೂ ಅದರ ಅರ್ಥವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣ ಮಾಹಿತಿಯೊಂದಿಗೆ ಬರೆದು ಕೆಲವು ಪ್ರತಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಸಿ ಪತ್ರಕರ್ತರಿಗೆ ನೀಡಿದ್ದರು. ಅದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಮರುದಿನವೇ ಎಲ್ಲ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಮೂಡಿದ ವರದಿಯ ವಿಮರ್ಶೆತಯಂತೆಯೇ ಇತ್ತು.
ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶೆ ಕೇವಲ ವಿಮರ್ಶಕನ, ವರದಿಗಾರರ ಕೈಯಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಅದು ಕಲಾವಿದರಿಗೂ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟಿದೆ ಎಂದು ಮಾತ್ರ ಹೇಳಬಹುದು. ಇಂದಿಗೂ ಕೆಲವು ಸಂಗೀತಾಭಿಮಾನಿ ವಿಮರ್ಶಕರು ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಿಗೆ ಹೋಗಿ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ರಸಾಸ್ವಾದನೆ ಮಾಡಿ ವಿಮರ್ಶೆಯನ್ನು ಬರೆಯುತ್ತಿದ್ದಾರೆಂಬುದು ಸಂತೋಷದ ವಿಷಯ.
ಸಂಗೀತ ಕಚೇರಿಯ ಸಮಗ್ರ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದರ ನಡವಳಿಕೆಯ ಪೂರ್ವಾಪರ ವಿಷಯವನ್ನು ಅರಿಯಬೇಕೆ? ಅವರ ನಿತ್ಯ ಬದುಕಿನ ಬಗ್ಗೆ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಬೇಕೇ ಅಥವಾ ಕೇವಲ ಅಂದಿನ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ ವಿಮರ್ಶೆಯ ವಿಷಯ ಸೀಮಿತವಾಗಿರಬೇಕೇ ಎಂಬ ಜಿಜ್ಞಾಸೆ ಅನೇಕರಲ್ಲಿದೆ ಮತ್ತು ಇದು ಚರ್ಚೆಗೂ ಗ್ರಾಸವಾಗಿದೆ. ಅನೇಕ ಸಲ ಆ ದಿನ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ಆರೋಗ್ಯ ಅಷ್ಟೊಂದು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಇಲ್ಲದಿದ್ದಾಗ ಕಛೇರಿಯು ನೀರಸವಾಗುವ ಸಂದರ್ಭವಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇಂತಹ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಸಭೆಗೆ ತಿಳಿಸುವುದು ಯೋಗ್ಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಹಾಗೇ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಸಂಘಟಿಸಿದ ಸಂಸ್ಥೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಸಂಗೀತವನ್ನು ಆಲಿಸಲು, ವಿವಿಧ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ನೀಡಲು ಬಂದಿರುವ ಶ್ರೋತೃಗಳ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕುರಿತು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಬರೆಯಲೇ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅವು ಅನುಕೂಲ ಅಥವಾ ಪ್ರತಿಕೂಲ ಸಂಗತಿಗಳು ಇರಬಹುದು. ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಕಡಿಮೆ ವೆಚ್ಚದಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಮಾಡಬೇಕೆಂಬ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಧ್ವನಿವರ್ಧಕ, ಆಸನ ವ್ಯವಸ್ಥೆ, ದೀಪ ಮುಂತಾದ ಅನುಕೂಲಗಳು ಸರಿಯಾಗಿಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಕಲಾವಿದರು ಉತ್ತಮರಾದರೂ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಗುಣಮಟ್ಟ ಕನಿಷ್ಠವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ವಿಮರ್ಶಕರು ಅವಲೋಕಿಸಿ ಬರೆಯುವ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠ ಲೇಖನ ನ್ಯಾಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ನೆನಪಿಡಬೇಕಾದ ಅಂಶವೆಂದರೆ ಉತ್ತಮ ಕಲಾವಿದನು ಕೇವಲ ಸಂಗೀತಜ್ಞನಾಗಿರದೇ ನೈತಿಕವಾಗಿಯೂ ಸಂಪದ್ಭರಿತನಾಗಿ ಸೌಜನ್ಯ ಮೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಇತರರಿಗೆ ಅನುಕರಣೀಯನಾಗಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅವನ ಉತ್ತಮ ಸ್ವಭಾವವು ಮುಂದಿನ ಪೀಳಿಗೆಯ ಗಾಯಕರಿಗೆ ಉತ್ತೇಖನ ನೀಡುವಂತಿರಬೇಕು. ಉದ್ಧಟತನ, ಹಟಸ್ವಭಾವ ಮುಂತಾದವುಗಳು ಅವನಲ್ಲಿರಬಾರದು. ಹಾಡುವ ಅಥವಾ ನುಡಿಸುವ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಸಂಗೀತ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ರಾಗದ ಕುರಿತಾದ ಮಾಹಿತಿಗಳನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ನೀಡಿದ್ದೇ ಆದರೆ ವರದಿಗಾರರಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಅನುಕೂಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಅವನು ಕಲಾಕಾರರಿಂದ ಇಂತಹ ಆಹಾರವನ್ನೇ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಕೆಲವು ವರದಿಗಾರರು, ವಿಮರ್ಶಕರು ಕಚೇರಿಯ ಮೊದಲು ಅಥವಾ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದರನ್ನು ಸಂದರ್ಶಿಸಿ, ಕೆಣಕಿ ಕೆಲವು ಪ್ರಮುಖ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ತಿಳಿಯಲು ಕಷ್ಟಪಡುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಇದು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಕಲಾವಿದರೆ ಮುಜುಗರ ತಂದುಕೊಡುವ ಸಂದರ್ಭವೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಒಟ್ಟಾರೆ, ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶೆಯು ಬಹುಶ್ರಮವನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತದೆ.
ಕಾಲಮಿತಿ – ಒಂದು ಗಾಯನ ಸಮಾರಂಭವು ಜರುಗಿ ಅದೆಷ್ಟೋ ದಿನಗಳಾದರೂ ವಿಮರ್ಶಕನ ಆಲಸ್ಯದಿಂದ ಪ್ರಕಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅನಂತರ ಜರುಗಿದ ವಿವಿಧ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳ ವಿಮರ್ಶೆ, ವರದಿಗಳು ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತವೆ. ಇದನ್ನು ನಿವಾರಿಸಬೇಕು ಮತ್ತು ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಉತ್ತಮ ಭಾವಚಿತ್ರದೊಂದಿಗೆ ಆದಷ್ಟು ಬೇಗ ವಿಮರ್ಶೆ ಪ್ರಕಟವಾಗಬೇಕು.
೩೭. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ಸಮಾಜ
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತವು ಸಮಾಜವನ್ನು ಆಧರಿಸಿಕೊಂಡೇ ಬಂದಿದೆ. ಕಲಾವಿದರು ಮೂಲತಃ ಸಮಾಜ-ಸಂಘ ಜೀವಿಗಳಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸಮಾಜದ ಕೊಡುಗೆ ಏನು? ಹಾಗೆಯೇ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತದ ಕೊಡುಗೆ ಏನು? ಎಂಬುದರ ಬಗೆಗೆ ವಿಚಾರಿಸಿದಾಗ ಸಮಾಜವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಸಂಗೀತವಿಲ್ಲ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತ ಬಹಳ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ಸಮಾಜವೆಂದರೆ ಜನರ ಗುಂಪು, ಈ ಜನರು ತಮ್ಮ ದಿನಿತ್ಯದ ಬದುಕುಗಳನ್ನು ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಜನರು ತಮ್ಮ ಸಾಮಾಜಿಕ ಬದುಕನ್ನು ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ನೆಮ್ಮದಿಯನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವದರ ಮೂಲಕ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಅದು ಹೇಗೆಂದರೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಕಾರಣ ಪೂಜೆ, ಪುನಸ್ಕಾರ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ, ಜಾತ್ರೆ ಉತ್ಸವಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲು ಕಾಣುವದೇ ಸಂಗೀತ ಅವರು (ಇದರಿಂದಲೇ) ಸಂಗೀತದಿಂದಲೇ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲವಾದರೆ ಯಾವುದಾದರೊಂದು ಮಂಗಲ ವಾದ್ಯದ ಮುಖಾಂತರವಾದರೂ ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸಮಾಜವು ಗೌರವ ಪುರ್ಣ ಭಾವನೆಯನ್ನು ನೀಡಿ ಪ್ರೊತ್ಸಾಹಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಸಂಗೀತವು ಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೆ ಒಲಿಯದೆ ಕಠಿಣವಾದ ಪರಿಶ್ರಮದಿಂದ ದೈವಿದತ್ತವಾಗಿ ಬರುವಂಥಹ ಕಲೆಯಾಗಿದೆ. ಇಂತಹ ಕಲೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿರತಕ್ಕಂತಹ ಸಮಾಜದ ಇದರ ಬಗೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಿ ಕುಟುಂಬದೆಲ್ಲ ಸದಸ್ಯರಿಗೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಆಭ್ಯಸಿಸಲು ಅನುಕೂಲ ಮಾಡಿಕೊಡುವದಲ್ಲದೇ ಕಲಿಯಲು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸಬೇಕು. ಕಷ್ಟಕರವಾದ ವಿದ್ಯೆ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಖರ್ಚಿನ ವಿದ್ಯೆಯು ಹೌದು. ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇದು ಬಡ ಕುಟುಂಬದವರಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಉದ್ಭವಿಸುತ್ತಿರುವುದನ್ನು ನಾವು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಈ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಬಾಲ್ಯದಿಂದಲೇ ಅಭ್ಯಾಸವನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಬೇಕು. ಕೇವಲ ಶಾಲಾ ಕಾಲೇಜುಗಳಲ್ಲಿ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿದರೆ ಸಾಲದು. ಇದನ್ನು ಅರಿತ ಕಲಾವಿದರು ತಂದೆ ತಾಯಿಗಲು, ಪೋಷಕರು, ಚೆನ್ನಾಗಿ ಅರಿತಿರಬೇಕು. ಯಾವುದೇ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಮಕ್ಕಳು ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಬೇಕು. ಮಕ್ಕಳಲ್ಲಿ ಚಿಕ್ಕಂದಿನಿಂದಲೇ ಮೂಡಿ ಬರುವ ಒಳ್ಳೆಯ ಗುಣಗಳು ಯೋಗ್ಯ ಕಲಾವಿದನಾಗಲಿಕ್ಕೆ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡಬೇಕು. ಅದಕ್ಕೆ ತಂದೆ ತಾಯಿಗಲು ಸಹಕರಿಸಿ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸಬೇಕು. ತಂದೆ ತಾಯಿಗಳು ಮಗುವಿನ ಆಸಕ್ತಿಯನ್ನು ಕಂಡು ಯೋಗ್ಯ ಗುರುವನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ಅವರಲ್ಲಿ ತರಬೇತಿ ಪಡೆಯಲು ಅವಕಾಶ ಮಾಡಿಕೊಡಬೇಕು. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಅದಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಸಾಮಗ್ರಿಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸಿಕೊಡಬೇಕು. ಮನೆಯೂ, ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರೂ ಅವನಿಗೆ ಸಹಕರಿಸಬೇಕು.
ಜನಪದ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಬೆಳೆದು ಬಂದು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವು ಇಂದು ಅದರ ವಿಸ್ತಾರವು ಬಹು ಕಡೆಯೆಲ್ಲ ವ್ಯಾಪಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರು ಇದನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಬೇಕು ಎನ್ನುವ ಮನೋಭಾವನೆ ಮೂಡಿ ಬರಬೇಕು. ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಈ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಕಲಿಸುವುದರಿಂದ ನಮ್ಮ ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಸಮಾಜದ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರು ಕಡ್ಡಾಯವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಶಿಕ್ಷಣವನ್ನು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸಬೇಕು. ಸಂಗೀತವು ಬರಿ ಹವ್ಯಾಸಸಕ್ಕಾಗಿರದೆ ಇದರಲ್ಲಿಯೇ ರಕ್ತಗತವಾಗಿರಬೇಕು. ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಾಹಿತಿಗಳು ಬರೆದಂತಹ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತ ಸಂಯೋಜನೆ ಮಾಡಿ ಹಾಡುವುದರಿಂದಾಗುವ ಸಂತೋಷಕ್ಕೆ ಬೆಲೆ ಕಟ್ಟಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಇಂತಹ ಒಳ್ಳೆಯ ಕೆಲಸಗಳನ್ನು ನಾವು ನಮ್ಮ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತವು ೨ ಮೋಲದಿಂದ ಹರಿದು ಬಂದಿದೆ. ಒಂದು ಕರ್ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಪದ್ಧತಿ. ಇವೆರಡು ಗಾಯನ ಪದ್ದತಿಗಳು ಮುಖ್ಯವಾದವುಗಳು. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ಕರ್ನಾಟಕ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಕಲಾವಿದರನ್ನು ನಾವು ನೋಡುತ್ತಲಿದ್ದೇವೆ. ಆ ಕಲಾವಿದರ ಉಪಯೋಗವನ್ನು ನಾವು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಹಿಂದಿನ ಕಲಾವಿದರ (ಸಂಗೀತಕಾರರ) ಬಗೆಗೆ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಿದಾಗ ಕಂಡು ಬರುವುದೇನೆಂದರೆ ಅವರು ಶತಾಯುಗಳು, ನಿರೋಗಿಗಳು, ದೇಹದಾರ್ಢ್ಯರು, ಹೃದಯ ಶೀಲವಂತರು ಮತ್ತು ದೇಶ ವಿದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಸಂಗೀತಕ್ಕಾಗಿ ಪ್ರಖ್ಯಾತಿಗೊಳಿಸಿದ ಹಿರಿಮೆ ನಮ್ಮವರದಾಗಿದೆ. ಇದರಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುವ ಮುಖ್ಯವಾದ ವಿಷಯಗಳೇನೆಂದರೆ ಯಾವುದೇ ವಿದ್ಯೆಯಿಂದ ಇವುಗಳನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗದೆ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯೆಯಿಂದ ಮಾತ್ರ ಸಾಧ್ಯವೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಸಂಗೀತ ವಿಜ್ಞಾನವು ಹೌದು, ಕಲಯೂ ಹೌದು. ಯಾವುದೇ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿದರನ್ನು ಆಹ್ವಾನಿಸಿ ಕಾಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸಬೇಕಾದರೆ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ಯಾವ ಸೌಕವನ್ನು ನಾವು ಒದಗಿಸಬೇಕೆಂಬುದರ ಬಗೆಗೆ ಅರಿತುಕೊಂಡಿರಬೇಕು. ಅವರಿ (ಕಲಾವಿದರಿಗೆ) ತಗಲುವ ವೆಚ್ಚವನ್ನು ತುಂಬಿ ಕೊಡುವುದಲ್ಲದೆ ಅವರಿಗೆ ತಕ್ಕ ಹಾಗೆ ಗೌರವ ಧನವನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸಬೇಕು. ಅಂದಾಗ ಅವರು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಒಳ್ಳೆಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ನೀಡಿ, ತೃಪ್ತಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸಿಕೊಡುತ್ತಾರೆ.
ಇತ್ತೀಚಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಈ ವಾತಾವರಣವು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಇರುವುದು ಕಡಿಮೆ. ಇದು ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರು ವಿಚಾರಿಸುವಂಥ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಸಮಾಜದ ಜನರಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವನ್ನು ತಾಸು ಗಟ್ಟಲೆ ಕುಳಿತು ಕೇಳುವಷ್ಟು ವೇಳೆ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಮತ್ತು ಕಲಾವಿದರೂ ಕೂಡಾ ತಾಸುಗಟ್ಟಲೆ ಹಾಡುವ ಪರಿಪಾಠವು ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತಿರುವುದು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ (ವಿಷಾದವೆನಿಸುತ್ತದೆ) ಪೆಟ್ಟು ಬಿದ್ದಂತಾಗಿದೆ. ಕೇವಲ ಅರ್ಧ ತಾಸು ೧೫ ನಿಮಿಷಕ್ಕೆ ಸೀಮಿತವಾಗಿ ಕಛೇರಿ ನೀಡುವದು ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿದೆ. ಒಂದೊಂದು ರಾಗವನ್ನು ಸುಮಾರು ೩ ತಾಸುಗಟ್ಟಲೇ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದು ನಾವು ಕೇಳಿದ್ದ – ಇರುತ್ತದೆ. ಉದಾ: ಪಂ. ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿಗಳು ತಮ್ಮ ಕೊನೆಯ ಗಳಿಗೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನೀಡುವಾಗ ಧಾರವಾಡ ಮುರುಘಾಪಠದಲ್ಲಿ ೩ ೧/೨ ಗಂಟೆಗಳ ಕಾಲ ರಾಗ ಮಿಂಯಾ ಮಲ್ಹಾರ ರಾಗವನ್ನು ಹಾಡಿದ್ದು ಉಲ್ಲೇಖವಿರುತ್ತದೆ. ಇಂಥಹ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟ ವಿದ್ವಾಂಸರಿಂದ ಆದ ಕೊಡುಗೆ ಬಹಳ ಮಹತ್ವದ್ದು. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಕಲಾವಿದರು ಇದನ್ನು ಅನುಕರಿಸಬಹುದೇ ಮತ್ತು ಸಮಾಜ ಇದಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪಿ ಸಹಕರಿಸಬಹುದೇ ಎಂಬುದು ಪ್ರಶ್ನೆ ಹಾಗೆಯೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ.
ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕರು ಅಹೋರಾತ್ರಿಯಾಗಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ನೀಡಿ ಕಷ್ಟ ಪಟ್ಟು. ಅವನ ಕಲೆಗೆ ಯೋಗ್ಯವಾದ ಗೌರವ ಧನವನ್ನು ಕೂಡಾ ನೀಡುವುದಿಲ್ಲ. ಇದು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ದುಃಖದ ಸಂಗತಿ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಏಕೆಂದರೆ ಸಂಗೀತಕಾರರ ಪರಿಸ್ಥತಿ ಮೊದಲೇ ಹೇಳತೀರದು. ಅಂಥವರಲ್ಲಿ ಸಿಗಬೇಕಾದ ಹಣ ಗೌರವಗಳು ಸಿಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಸಂಗೀತ ಪರಂಪರೆಯೂ ಗುರುಮುಖ ಪದ್ಧತಿಯಿಂದ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸವನ್ನು ಕಲಿಸುವುದು ಅಥವಾ ಕಲಿಯುವುದಾಗಲಿ ಒಳ್ಳೆಯದು, ಇದನ್ನು ನಾವು ಮುಂದುವರೆಸಿಕೊಂಡು ಬರಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಬೇಕು. ಈ ಪ್ರಯತ್ನಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತಕಾರರ ಸಹಾಯ ಮತ್ತು ಸಮಾಜದ ಸಹಾಯವು ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಸುಮಾರು ೫೦-೬೦ ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಉದ್ಯೋಗದ ಅವಕಾಶಗಳು ಇರಲಿಲ್ಲ. ಮತ್ತು ಮದುವೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಸಮಯದಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡ ಹೆಣ್ಣು ಕೊಡುವುದಾಗಲಿ ಅಥವಾ ಗಂಡು ಕೊಡುವುದಾಗಲೆ ಈ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಬೆಳೆಸಲಿಕ್ಕೆ ಜನರು ಹಿಂಜರಿಯುತ್ತಿದ್ದರು. ಅಂತಹ ಒಂದು ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ನಾವು ಈಗ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಉನ್ನತವಾದ ಮಾನಗಳು ಸಿಗುತ್ತವೆ. ದೂರದರ್ಶನ, ರೇಡಿಯೋ ಮಾಧ್ಯಮ, ಶಾಲಾ ಕಾಲೇಜುಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬೋಧಿಸಲು ಸರ್ಕಾರವು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಪದವಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ತಮ್ಮ ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸದ ನಂತರ ಶಾಲಾ ಕಾಲೇಜುಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಬೋಧಿಸಲು ಸರ್ಕಾರವು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಪದವಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ತಮ್ಮ ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸದ ನಂತರ ಶಾಲಾ ಕಾಲೇಜುಗಳಲ್ಲಿ, ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ, ಕೇಂದ್ರ ಸರ್ಕಾರದ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಉದ್ಯೋಗದ ಅವಕಾಶಗಳು ದೊರಕುತ್ತುರುವುದು ಒಂದು ಒಳ್ಳೆಯ ಕೆಲಸ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಈಗಾಗಲೇ ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಸಂಶೋಧನೆಗಳು ಸಮಾಜಕ್ಕಾಗಿ ಕೊಡಮಾಡಿದ ಶಾಲೆಯ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ ಜನರಿಗೆ ಸುಗುವಂತಾಗಿದೆ.
ಸಮಾಜದ ಶಾಂತಿಗಾಗಿ ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಗವಾಯಿಗಳು ಪಂ.ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿಗಳು ಸಮಾಜಕ್ಕಾಗಿ ಸಂಗೀತ ಸೇವೆಯನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸುತ್ತಿರುವ ಅಮೋಘವಾದ ಘನ ಕಾವಾಗಿದೆ. ಇವರ ಸಂಗೀತ ಸಾವಿರಾರು ಜನ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳ ಬದುಕು ಹಸನಾಗಿದೆ. ಅವರ ಸಾರ್ಥಕ ಸೇವೆಯು ಸಂಗೀತ ಜನರಿಗೆ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಾದದ ಪುಣ್ಯ. ಇವೆಲ್ಲವು ಸಂಗೀತಕ್ಕಾಗಿ ಅವರು ತಮ್ಮ ಜೀವನವನ್ನೇ ಮುಡುಪಾಗಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಇಂದಿನ ನಮ್ಮ ಹಿಂದುಸ್ಥಾನದ ಮೂಲೆ ಮೂಲೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡಾ ಅವರ ಶಿಷ್ಯರ ಬಳಗವನ್ನು ನಾವು ಕಾಣುತ್ತಾ ಇದ್ದೇವೆ. ಅವರು ದೇಶ ವಿದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಕೂಡಾ ಪ್ರಖ್ಯಾತರಾಗಿ ಗುರುಗಳ ಹೆಸರಿಗೆ ಆಶ್ರಮಕ್ಕೆ ಕೀರ್ತಿ ತಂದ ಹೆಗ್ಗಳಿಕೆಯು ಇದೆ. ಧಾರವಾಡ – ಗದಗಗಳಂಥಹ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯಾ ಕೇಂದ್ರವು ಸಾಕಷ್ಟು ರೀತಿಯ ಅವಕಾಶ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗೆ ಪ್ರಚಾರಗಳನ್ನು ಕೂಡ ಮಾಡುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ. ಇದು ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಈ ಕಲಾವಿದರಿಂದ ಆದ ದೊಡ್ಡ ಕೊಡುಗೆ ಆಗಿದೆ. ಪಂಡಿತ ಪುಟ್ಟರಾಜ ಕವಿ ಗವಾಯಿಗಳು ಸಮಾಜಕ್ಕಾಗಿ ಪಂಚಾಕ್ಷರಿವಾಣಿ ಎಂಬ  ಮಾಸ ಪತ್ರಿಕೆಯನ್ನು ಬಿಡುಗಡೆ ಮಾಡುತ್ತಾ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ಸಾಕಷ್ಟು ಬಂದೀಶಗಳನ್ನು ಕೂಡಾ ಮಾಡಿ ಚೀಜ್ ಗಳಿಗೆ ನೋಟೇಷನ್ ಹಾಗಿ ತ್ರಿಭಾಷಾ ಕವಿ ಎಂದು ಖ್ಯಾತರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಪಂಡಿತ ಡಾ.ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನ್ಸೂರ ಅವರು ಸಂಗೀತದ ಸಮಾಜದ ಸೇವೆಗೆ ತಮ್ಮ ಪ್ರಾಣವನ್ನು ತ್ಯಾಗ ಮಾಡಿದ ಬಹುದೊಡ್ಡ ಕಲಾವಿದರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ಸಂಗೀತಕ್ಕಾಗಿ ಹಗಲಿರುಳು ಎನ್ನದೆ ತಮ್ಮ ಕುಟುಂಬವನ್ನೇ ತ್ಯಜಿಸಿ, ರಾಜ್ಯ ರಾಜ್ಯಗಳಿಗೆ ಹೋಗಿ ದೇಶ-ವಿದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಹಾಗೂ ತಾಯ್ನಾಡಿನ ಕೀರ್ತಿಯನ್ನು ವಿಜಯ ದುಂಧುಭಿ ಮೊಳಗಿಸಿತು. ಪತಾಕೆ ಹಾರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ೧೯೭೬ರಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಸ್ನಾತಕೋತ್ತರ ಸಂಗೀತ ವಿಭಾಗ ಹಾಗೂ ಲಲಿತ ವಿಭಾಗವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿದ ಕೀರ್ತಿಯು ಅವರದು. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಇದನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಸಾಕಷ್ಟು ಜನರಿಗೆ ಅನುಕೂಲ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟಂತ ಗೌರವವು ಕೂಡಾ ಅವರಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತಾ ಇದೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಪಂ.ಡಾ. ಮಲ್ಲಿಕಾರ್ಜುನ ಮನ್ಸೂರ ಅವರು ಸ್ನಾತಕೋತ್ತರ ಸಂಗೀತ ವಿಭಾಗಕ್ಕೆ ನಿರ್ದೇಶಕರಾಗಿಯೂ ೫ ವರ್ಷಗಳ ಕಾಲ ತಮ್ಮ ಸೇವೆಯನ್ನು ಸಾಕಷ್ಟು ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಉಣಬಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇದರ ಜೊತೆಗೆ ಸಂಗೀತ ದಿಗ್ಗಜರುಗಳಾದ ಪಂಡಿತವರು ಆದ ವಿದೂಷಿ ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್, ಪಂ. ಬಸವರಾಜ ಬೆಂಡಿಗೇರಿ, ಪಂ.ಆರ್.ಪಿ. ಹೂಗಾರ, ಪಂ. ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ ಸ್ವಾಮಿ ಮತ್ತಿಗಟ್ಟಿ, ಪಂ. ಸಂಗಮೇಶ್ವರ ಗುರವ, ಪ್ರೊ. ಎ.ಯು. ಪಾಟೀಲ, ಇವರ ಸೇವೆಯು ಕೂಡ ವಿಭಾಗಕ್ಕೆ ಹಾಗೂ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಅಮೋಘವೆನಿಸಿದೆ. ಇಂಥಹ ಸಂಗೀತ ಸೇವೆಯು ಕಲಾವಿದರಿಗಾಗಿ, ಸಮಾಜಕ್ಕಾಗಿ – ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲೂ ಶ್ರಮಿಸಿದ ಡಾ.ಮನಸೂರ ಅವರು ಕೊನೆಗೆ ಸಮಾಜಕ್ಕಾಗೆಯೇ ದುಡಿದವರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ಪಂಡಿತ ಡಾ.ಪುಟ್ಟರಾಜ ಗವಾಯಿಗಳು ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯ, ೨೨ ಪುರಾಣಗಳು ೧೯ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಹಿಂದು ಸಂಸ್ಕೃತ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ೧೮ ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ರಚನೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ೪ ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. ತಾಲ ಪಂಚಾಕ್ಷರಿ, ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರ ಜ್ಞಾನ, ಗಾನಸುಧಾ ಭಾಗ-೧, ಗಾನಸುಧಾ-೨ ಹೀಗೆ ಹತ್ತು ಹಲವು ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಬ್ರೈಲ್ ಲಿಪಿಯಲ್ಲಿ ಭಗವದ್ಗೀತಾ, ಉಪನಿಷತ್, ಶ್ರೀ ರುದ್ರಾ ಶರಧಿ ಬರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಹಂಪಿ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ನಾಡೋಜ ಪ್ರಶಸ್ತಿಯನ್ನು ನೀಡಿ ಗೌರವಿಸಿದೆ. ಕರ್ನಾಟಕ ಸರ್ಕಾರವು ಗಾನಸುಧಾ, ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ನಾಟಕ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ೧೯೭೩ ರಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ವಿದ್ವಾನ್ ಎಂಬ ಪ್ರಶಸ್ತಿಯನ್ನು ನೀಡಿ ಗೌರವಿಸಿದೆ. ಇಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಅವರಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಷು ತುಲಾಭಾರಗಳು ಸಮಾಜದಿಂದ ಅವರನ್ನು ಸನ್ಮಾನಿಸುತ್ತಲಿರುವುದು ಈಗಲೂ ನಾವು ಕಾಣಬಹುದು.
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಮೊದಲು ಮುಸ್ಲಿಮರು, ಅವರ ನಂತರ ಬ್ರಿಟಿಷರು ಆಡಳಿತದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಮೂಲ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯು ಹಾಳಾಗಿ ಅದರ ಸಂಸ್ಕಾರ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಜನರ ಜೀವನ ಏರುಪೇರಾಗಿ ಜನ ಜೀವನ ಅಧೋಗತಿಗೆ ಸಾಗಿತ್ತು. ಈ ಎಲ್ಲಾ ಅಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಸಮಯ ಮುಗಿಯುತ್ತಾ ಬರುವಾಗ ಶಿವಶರಣರ ಉಗಮ ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು. ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಜನರ ಮನಸ್ಥಿತಿ ಅಶಾಂತಿಯಾದುದರಿಂದ – ಶಿವಶರಣರ ಉದಯದ ಮೂಲಕ ಕಲಾವಿದನಾಗಿ ಹಾಗೂ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಉಸಿರು ಬಿಟ್ಟು ನಡೆದಾಡುವಂತಾಯಿತು. ಆದ ನಂತರ ಭಕ್ತಿ ಸಂಗೀತ, ಧರ್ಮ ಸಂಗೀತ, ವಚನ ಸಂಗೀತವು ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು. ತಪ್ಪು ಮಾಡಿದವರ ಬಗೆಗೆ ಸರಿಯಾದ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಹೇಳಿ ಸಮಾಧಾನ ಪಡಿಸಿ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಏರುಪೇರುಗಳನ್ನು ತಿದ್ದಿ, ಕೊಲೆ ಸುಲಿಗೆ, ಮೋಸ, ವಂಚನೆ ಇವುಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ತೊಡೆದು ಹಾಕಿ ಅಹಿಂಸೆಯ, ಅಸತ್ಯದ ಜಾಗದಲ್ಲಿ ಸೌಮ್ಯದ ಬೀಜವನ್ನು ಬಿತ್ತಿ ಕತ್ತಲೆಯಿಂದ ಬೆಳಕಿನೆಡೆಗೆ – ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ಸಮಾಜವನ್ನು ಮುನ್ನುಗ್ಗಿಸಿಕೊಂಡು ನಡೆಯ ಹತ್ತಿದರು. ಸ್ತ್ರೀ ಪುರುಷರಿಗೆ ಸಮಾದಾನವಾದ ಅವಕಾಶ, ಜಾತಿ-ಭೇದ, ಮೇಲು-ಕೀಳಲು, ಸಣ್ಣದು-ದೊಡ್ಡದು ಎಂಬುದನ್ನೆಲ್ಲ ಮರೆತು ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಸಮಾನವಾದ ಅವಕಾಶವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಸಾಗಿಸುತ್ತ ನಡೆದರು.
ಜಗಜ್ಯೋತಿ ಬಸವೇಶ್ವರ, ವೀರ ವೈರಾಗಿಣಿ ಶಿವಶರಣೆ ಅಕ್ಕಮಹಾದೇವಿ, ಡೋಹರಕಕ್ಕಯ್ಯ, ಸಂತ ತುಳಸೀದಾಸ, ಸಂತ ಮೀರಾಬಾಯಿ, ಪುರಂದರದಾಸರು, ಕನಕದಾಸರು, ಷಡಕ್ಷರದೇವರು, ಅಲ್ಲಮ ಪ್ರಭುಗಳು ಸರ್ವಜ್ಞ ಮೂರ್ತಿಯವರು, ಸಂತ ಶಿಶುನಾಳ ಶರೀಫ ಸಾಹೇಬರು, ಮಾದರ ಹರಳಯ್ಯ, ಶಿವಶರಣೆ ನೀಲಾಂಬಿಕೆ, ಗಂಗಾಂಬಿಕೆ ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಸಂತ ಶಿವಶರಣರು ತಮ್ಮ ಅಮೂಲ್ಯವಾದ ಜೀವನವನ್ನು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸಮಾಜ ಸುಧಾರಣೆಯ ಬಗೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪರಿಶ್ರಮವನ್ನು ಪಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಇದಲ್ಲದೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ದುಶ್ಚಟಗಳನ್ನು ದೂರವಾಗಿಟ್ಟು ಹಸನಾದ ಬದುಕಿಗೆ ದಾರಿದೀಪಗಳಾದ ವೀರ ಶರಣರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಆಧಾರವಾಗಲಿ ಹಾಗೂ ಸಮಾಜವು ಸುಧಾರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಿ ಎಂದು ತಮ್ಮ ಜೀವನದ ಅತ್ಯಮೂಲ್ಯವಾದ ಬದುಕನ್ನೇ ಜನರಿಗಾಗಿ ಜನರ ಸೇವೆಗಾಗಿ ತಮ್ಮ ವಚನಗಳ ಮೂಲಕ ಜನರಿಗೆ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಹೇಳಿಕೊಡುವುದು ಆಗಿದೆ. ಸಮಾಜವು ತಪ್ಪು ದಾರಿತುಳಿಯಬಾರದು ಎನ್ನುವ ವಿಚಾರವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ವಚನಗಳನ್ನು ಬರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಜಾತಿ ಬೋಧನ ವಿಷಯದಲ್ಲಿಯೂ ಕೂಡ ಮೇಲ್ಜಾತಿಯ ಹೆಣ್ಣನ್ನು ಕೆಳಜಾತಿಯ ಗಂಡಿಗೆ ಮದುವೆ ಮಾಡಿಸಿ ಎಲ್ಲರೂ ಸಮಾನರು ಎಂದು ತೋರಿಸಿಕೊಡುವ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಸುಧಾರಣೆಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ ಶಿವಶರಣರು ತಮ್ಮ ಅಮೋಘವಾದ ಸೇವೆಯನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಸ್ವಾತಂತ್ಯ್ರ ಹೋರಾಟದ ಸಲುವಾಗಿ ಯುವ ಜನರನ್ನು ಹುರಿದುಂಬಿಸಲು ಹಾಗೂ ಗುಪ್ತವಾಗಿ ಸಂದೇಶಗಳನ್ನು ಒಂದು ಕಡೆಯಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆ ಕಳುಹಿಸಲು ಹಾಡುಗಳ ಮುಖಾಂತರ ರವಾನಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು.
ರಾಜರು ತಮ್ಮ ಆಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ಆಸ್ಥಾನಗಾಯಕರನ್ನು ನೇಮಕ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಸೈನಿಕರಿಗೆ, ಸಂಗೀತ ಸೇವೆಯನ್ನು ಉಣಬಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. (ಶೃಂಗಾರ ರಸ, ಭಯಂಕರ ಭೀಭತ್ಸರಸ ವೀರರಸಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಸಂಭಾಷಣೆ ಇರುಗಳ ಮುಖಾಂತರ ಮನರಂಜನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು.)
ವೀರರು ತಮ್ಮ ಕುಟುಂಬ, ತಂದ-ತಾಯಿ, ಹೆಂಡತಿ ಮಕ್ಕಳನ್ನು ತ್ಯಜಿಸಿ ಸೈನ್ಯದಲ್ಲಿ ತರಬೇತಿಗೆ ಹೋಗಿ ತಮ್ಮ ಸೇವೆಯನ್ನು ದೇಶಕ್ಕಾಗಿ ಅರ್ಪಿಸಲು ಬಂದು ದೇಶದ ಸೈನಿಕರು ಸೈನ್ಯದಲ್ಲಿ ಗೆದ್ದು ಹಿಂದಿರುಗುವಾಗ. ವಿಜಯದ ಸಂಕೇತಕ್ಕಾಗಿ ವಿವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಕಹಳೆಯಿಂದ ಮೊಳಗಿಸಿ ನರ್ತಕಿಯರ ಕರೆತಂದು ನೃತ್ಯ ಮಾಡಿಸಿ, ಕುದುರೆ, ಒಂಟೆ, ಆನೆಗಳ ಮೇಲೆ ಮೆರವಣೆಗೆ ಮಾಡಿ ಸಂಗೀತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳ ಮುಖಾಂತರ ವಿಜೃಂಭಣೆಯಿಂದ ವಿಜಯೋತ್ಸವವನ್ನು ಆಚರಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಇದು ಒಂದು ರೀತಿಯಿಂದ ಸೈನಿಕರಿಗೆ ಮನಸ್ಸು ಹುರಿದುಂಬಿಸುವ ಕಾರ್ಯವಾಗಿತ್ತು. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಕವಿಗಳು ಸೈನಿಕರನ್ನು ಕುರಿತು ಕವನಗಳನ್ನು ರಚಿಸುತ್ತಿದ್ದರು, ಆ ಬರೆದ ಕವನಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸಂಯೋಜನೆ ಮಾಡಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರು.
ಜಾನಪದಗಳು, ವಚನಗಳು, ದಾಸರ ಪದ್ಯಗಳು ಇವುಗಳಿಗೆ ಸಮಾಜವು ಹೆಚ್ಚಿನ ಗೌರವವಿದ್ದ ಇವುಗಳೆಲ್ಲವನ್ನು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಅವಡಿಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತಾರೆ. ಇವೆಲ್ಲವೂ ನಾವು ಗಮನಿಸಲಾಗಿದೆ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತದ ಅಪಾರವಾದ ಗೌರವವಿದೆ. ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸಮಾಜದಿಂದ ಉತ್ತಮ ಸ್ಥಾನಮಾನ ಎಂಬುದನ್ನು ನಾವು ಇಲ್ಲಿ ಗಮನಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ.
೩೮. ಹಿಂದುಸ್ತಾನಿ ಸಂಗೀತ ಹಾಗು ಖಂಡ ಮೇರು ಸ್ವರಪ್ರಸ್ತಾರ
ವರ್ಣ , ಅಲಂಕಾರ, ತಾನ್ ಹಾಗೂ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಕ್ರಿಯೆಗಳು ಸಂಗೀತ ವಿಸ್ತಾರ ತತ್ವಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿವೆ. ಏಳು ಸ್ವರಗಳ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಯಾವ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ ಸಂಗೀತದ ಸೃಷ್ಟಿಯು ಆಗುತ್ತದೆಯೋ ಅದನ್ನು ತಿಳಿಯುವಲ್ಲಿ ಈ ನಾಲ್ಕೂ ಕ್ರಿಯೆಗಳ ಮಹತ್ವವಿದೆ. ಈ ನಾಲ್ಕು ಕ್ರಿಯೆಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರವನ್ನು ಈಗ ವಿಸ್ತೃತ ಗಮನಿಸೋಣ.
ಪ್ರಸ್ತಾರ ಇದು ತಾಲದ ಹತ್ತನೆಯ ಪ್ರಾಣವಾಗಿದೆ. ಪ್ರಸ್ತಾರ ವಿಷಯವು ಶುದ್ಧ ಭಾರತೀಯವಾಗಿದ್ದು, ಬಹಳ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ, ಅಖಂಡಿತವಾಗಿ, ಪರಂಪರಾಗತವಾಗಿ ಹಾಗೂ ನಿರಂತರವಾಗಿ ನಡೆದು ಬಂದಿದೆ. ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಜ್ಞಾನ ಶಾಖೆಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಪ್ರಪಂಚವು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ವಿಧದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತವಾಗಿದೆ. ಪ್ರಾಚೀನ ಛಂದ : ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಲಘು ಗುರುಗಳೆಂದೂ, ದರ್ಶನ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಪಂಚೀಕರಣವೆಂದೂ, ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಸ್ವರ ಮತ್ತು ತಾಲ ಪ್ರಸ್ತಾರವೆಂದೂ ಸೃಷ್ಟಿಕರಣಗೊಳಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವಸ್ತು ನಿಷ್ಠವಾಗಿ ನೋಡಿದಾಗಮ ವಿಸ್ತಾರ ಹೇಗೆ ಮಾಡಬೇಕು ಮತ್ತು ಎಷ್ಟು ಮಾಡಬೇಕು? ತಾನ್ ಹೇಗೆ ರಚಿಸಬೇಕು? ಮತ್ತು ದಾವ ತಾಲದ ಬೋಲ್, ಕಾಯ್ ದೆ, ಪರನ್ ಗಳ ರಚನೆ ಇತ್ಯಾದಿ ವಿಷಯ ಅದರಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟ ಮತ್ತು ಪೂರ್ಣಕ್ರಿಯಾಕ್ಷಮ್ಯ ಎನಿಸುವ ಭಾಗ್ಯವನ್ನು ಸಾಧನೆಯಿಂದ ಸಿದ್ದಮಾಡಿಕೊಂಡರೆ, ಸಂಗೀತದ ಹೃದಯವೇ ಸಿದ್ಧಿಸಿದಂತಾಗುತ್ತದೆ ಎಂದು ನಿಶ್ಚಯವಾಗಿ ಹೇಳಬಹುದು. ಹೀಗೆ ಒಂದೊಂದು ಘಟಕವನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಅಭ್ಯಸಿಸಿದಾಗ ಎಷ್ಟು ಘಟಕಗಳಾಗುತ್ತವೆಯೋ ಅವುಗಳನ್ನು ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ಕ್ರಮದಿಂದ ಪ್ರಸ್ತುತೀಕರಣ ಮಾಡಬಹುದೇ? ಈ ಪ್ರಸ್ತುತೀಕರಣ ಹೇಗೆ ಅಂದರೆ ಅದರ ವಿಶಿಷ್ಟ ಕ್ರಮ ಹೇಗಿರುತ್ತದೆ? ಆ ಪ್ರಸ್ತುತೀಕರಣದ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಘಟಕದ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಕ್ರಮಾಂಕ ಸಂಖ್ಯೆ ಹೇಳಿದರೆ, ಕ್ರಮಾಂಕದ ಘಟಕ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿಶ್ಚಯಿಸುವುದು, ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳ ವಿಚಾರವೇ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ‘ಸಾರೆಗ’ ಇದು ಮೂರು ಸ್ವರಗಳ ಗುಂಪು. ಇದರಲ್ಲಿ ಸ್ವರಗಳ ಕ್ರಮವನ್ನು ಬದಲಿಸಿ (ಹೆಚ್ಚಿಸಿ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಬಳಸದೇ ಪುನರಾವೃತ್ತಿ ಇಲ್ಲದೆ ಹಾಗೂ ಯಾವುದೇ ಸ್ವರವನ್ನು ಬಿಡದೆ) ಈ ಸಾರೆಗ ಸ್ವರ ಸಮುದಾಯದಲ್ಲಿ ನವೀನ ರೂಪ ಸೃಜಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ಅದು ಹೇಗೆಂದರೆ ೧) ಸಾರೆಗ ೨) ರೆಸಾಗ ೩) ಸಾಗರೆ ೪) ಗಸಾರೆ ೫) ರೆಗಸಾ ೬) ಗರೆಸಾ ಎಂದು ಆರು ಪ್ರಕಾರಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಈ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಈ ರೀತಿ ಸ್ವರಗಳ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಈ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ಕ್ರಮ ಸಂಖ್ಯೆ ಗುಣಿತದ (Permutation and Combination) ಸಿದ್ದಾಂತ ಸಹಾಯದಿಂದ ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ.
	1 ನೇ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ –
	1 x 1
	= 01 ಆಗುತ್ತದೆ

	2 ನೇ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ
	2 x 1
	= 02 ಆಗುತ್ತದೆ

	3 ನೇ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ
	3 x 2 x 1
	= 06 ಆಗುತ್ತದೆ

	4 ನೇ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ
	4 x 3 x 2 x 1
	= 24 ಆಗುತ್ತದೆ

	5 ನೇ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ
	5 x 4 x 3 x 2 x 1
	= 120 ಆಗುತ್ತದೆ

	6 ನೇ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ
	6 x 5 x 4 x 3 x 2 x 1
	= 720 ಆಗುತ್ತದೆ

	7 ನೇ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ
	7 x 6 x 5 x 4 x 3 x 2 x 1
	= 5040 ಆಗುತ್ತದೆ


ಇದಲ್ಲದೆ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನು ತಿಳಿಯಲು ಬೀಜಗಣಿತದ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸುವುದು ಉತ್ತಮ ಕ್ರಮವಾಗಿದೆ. A ಸಂಖ್ಯೆಯ ಎಲ್ಲ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಒಂದೇ ಸಲ ಉಪಯೋಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅದರ Permutation ಸಂಖ್ಯೆ: A (A – 1 x A – 2 x A – 3 x  A ………….A ವರೆಗೆ) ನಂತರ ಏಳು ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಒಂದೇ ಸಲ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಲುವುದರಿಂದ Permulation ದ ಸಂಖ್ಯೆ
7 (7 – 1 x 7 -2 x 7 – 3 x 7 – 4 x 7 – 5 x 7 – 6) ಅಂದರೆ
7 x 6 x 5 x 4 x 3 x 2 x 1 = 5040  ಆಯಿತು.
ಈ ರೀತಿ ಸಂಪೂರ್ಣ ಕೂಟ ತಾನದ ಸಂಖ್ಯೆಗಳು 5040 ಆದವು. ಅಪೂರ್ಣ ಕೂಟ ತಾನಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸಲು ಅಂದರೆ ಏಳುಸ್ವರಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳದೇ ಏಳಕ್ಕಿಂತ ಕಡಿಮೆ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು Permutation ದೊಂದಿಗೆ Combination  ಕೂಡ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಏಳು ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡರೆಡು ಸ್ವರಗಳ ಎಷ್ಟು ಸಮೂಹಗಳಾಗುತ್ತವೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಲೆಕ್ಕಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಈ ಸಮೂಹಗಳಿಗೆ Combination ಎನ್ನುವರು.
A ಸಂಖ್ಯೆಯ ವಸ್ತುಗಳಲ್ಲಿ B ಸಂಖ್ಯೆ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಒಂದೊಂದು ಸಲ ತೆಗೆದುಕೊಂಡಾಗ Combination ದ ಸಂಖ್ಯೆ
A x (A – 1 x A – 2 x A – 3 x A……………………….. A – B + 1 ವರೆಗೆ)
B (B – 1) (B – 2) ……………………………………………….. B – (B + 1)
ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಏಳು ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡೆರೆಡು ಸ್ವರಗಳ ಎಷ್ಟು ಸಮೂಹಗಳಾಗುತ್ತವೆ.
A = 7    B = 2
7 (7 – 2 + 1) = 42 = 21
2 x 1  2
ಈ ಪ್ರಕಾರ ಏಳು ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡೆರಡು ಸ್ವರಗಳ ಸಮೂಹ ಒಟ್ಟು ೨೧ ಆಗುತ್ತದೆ. ಈ ವಿಧಾನದಿಂದ ಏಳು ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ ಸಂಖ್ಯೆ ತೆಗೆಯಲಾಗಿ ಈ ಕೆಳಗಿನ ಸಂಖ್ಯೆಗಳು ಸಿಗುತ್ತವೆ.
	ಸ್ವರ ಸಂಖ್ಯೆ
	7
	6
	5
	4
	3
	2
	1

	ಒಟ್ಟು ಸಮೂಹ ಸಂಖ್ಯೆ
	1
	7
	21
	35
	35
	21
	7


ಏಳು ಸ್ವರಗಳ ವಿಭಿನ್ನ ಸಂಖ್ಯೆಗಳ ಸ್ವರ ಸಮೂಹಗಳ ಒಟ್ಟು ಪ್ರಸ್ತಾರ ಸಂಖ್ಯೆ ಈ ಕೆಳಗಿನ ಕೋಷ್ಟಕದಿಂದ ಹೇಳಬಹುದು.
	ಸ್ವರ ಸಂಖ್ಯೆ
	ಸಮೂಹ ಸಂಖ್ಯೆ
	ಒಟ್ಟು ಪ್ರಸ್ತಾರ
	ಸಂಖ್ಯೆ

	1
	2
	7 x 1
	= 7

	2
	21
	21 x 2
	= 42

	3
	35
	35 x 3
	= 21

	4
	35
	35 x 4
	= 840

	5
	21
	21 x 120
	= 2520

	6
	7
	7 x 720
	= 5040

	7
	1
	1 x 5040
	= 5040


ಈ ರೀತಿ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಗಣಿತ ವಿಧಿ ಹಾಗೂ ಸಂಖ್ಯಾ ಕ್ರಮವನ್ನು ನೋಡಿದೆವು. ಈಗ ಪ್ರಶ್ನೆ ಉದ್ಭವಿಸುವುದೇನೆಂದರೆ, ಈ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸುವಾಗ ನಿಶ್ಚಿತ ಕ್ರಮದಂತೆಯೇ ತಯಾರಿಸಬೇಕೆ? ಅಥವಾ ಇಲ್ಲವೆ? ಒಂದು ವೇಳೆ ಪ್ರಸ್ತಾರ ತಯಾರಿಸುವ ಸ್ವಲ್ಪವೇ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡಿದಾಗ ಒಂದು ನಿಶ್ಚಿತ ಕ್ರಮವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೆ, ಮುಂದುವರೆಯುವುದು ಬಹಳ ಕಠಿಣವಾಗುತ್ತೆಯೆಂದು ಎಲ್ಲರಿಗೂ ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಸಲ ತಯಾರಿಸಿ, ಪ್ರಸ್ತಾರ ಪುನರಾವೃತ್ತಿಯಾಗುವ, ಬರಬೇಕಾದ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಬರದೇ ಇರುವ, ತಪ್ಪಾಗುವ ಎಲ್ಲಾ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ಇರುತ್ತವೆ. ಮತ್ತು ಸ್ವರಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಹೆಚ್ಚಾದಂತೆಯೇ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಪೂರ್ಣಗೊಳಿಸುವುದು ಅಸಂಭವವೆನಿಸತೊಡಗುತ್ತದೆ. ಯಾರಾದರೂ ಇದನ್ನು ಸ್ವತಃದ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ತಂದು ಕೊಳ್ಳಬಹುದಾಗಿದೆ. ನಿಶ್ಚಿತ ಕ್ರಮದ ಅನುಭವಸಿದ್ದ ಅವಶ್ಯಕತೆಯನ್ನು ಲಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಈ ಕೆಳಗಿನ ಉಪಯುಕ್ತ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಕೊಡಬಹುದು.
ಒಂದು ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಯಾವುದೇ ಹಿಂದು – ಮುಂದಿನ ಸ್ವರ ಇರದಿದ್ದುದರಿಂದ ಒಂದು ಸ್ವರದಿಂದ ಒಂದೇ ಅಲಂಕಾರ ಆಗುತ್ತದೆ. ಹಿಂದು ಮುಂದು ಮಾಡಲು ಕನಿಷ್ಠ ಎರಡು ಸ್ವರಗಳಾದರೂ ಬೇಕು. ಸಾ ಮತ್ತು ರೆ ಸ್ವರದಿಂದ ಸಾರೆ ಆರೋಹ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ರೆಸಾ ಅವರೋಹ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ಎರಡು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಲಾಗುತ್ತವೆ. ಇದಕ್ಕಿಂತ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳು ಆಗುವದಿಲ್ಲ.
ಈಗ ಮುನ್ನಡೆದು ‘ಸಾರಿಗ’ ಈ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳೋಣ. ಆಗ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಬಹುದು. ಈ ಹಿಂದೆ ಹೇಳಿದಂತೆ ಇದರಿಂದ ಆರು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಬಹುದು. ಆದರೆ ‘ರೆಗಮ’ ಸ್ವರಗಳ ಗುಂಪಿನಿಂದಲೂ ಆರು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಬಹುದು. ಅದರಂತೆ ಗಮಪ, ಮಪದ, ಪದನಿ, ಕೂಡ ಈ ರೀತಿ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳ ಗುಂಪು ಆಗುತ್ತದೆ ಅಂದು ಲೆಖ್ಖಿಸುವುದು ಜಟಿಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದೇ ರೀತಿ ನಾಲ್ಕು, ಐದು, ಆರು, ಏಳು ಸ್ವರಗಳ ಗುಂಪಿಗೂ ಈ ಜಟಿಲತೆ ಗೆಳೆಯುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇದಕ್ಕೆ ಒಂದು ಕ್ರಮವನ್ನು ವಿಧಿಸಿ ಒಂದು ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ತರೋಣ.
ಮೂರು ಸ್ವರಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾರಕ್ಕಾಗಿ
೧. ಎಷ್ಟು ಅಂಶಗಳನ್ನು ಕಾಯಂ ಇಟ್ಟು ಉಳಿದವುಗಳನ್ನುಯ ಬದಲಿಸ ಹೊಸ ಪ್ರಸ್ತಾರ ತಯಾರಿಸಲು ಬರುವುದೋ ಅವುಗಳನ್ನು ಕಾಯಂ ಇಡೋಣ
೨. ಎಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆಯೋ ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಮೊದಲನೆಯ ಸ್ವರಗಳ ಆರೋಹ ಕ್ರಮ ಇಟ್ಟು ನಂತರ ಅವರೋಹ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಇಡಬೇಕು.
೩. ಎರಡನೆಯ ನಿಯಮದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಸ್ತಾರವನ್ನು ಬರೆಯುವಾಗ ಬಲಗಡೆಯ ಅಂಶವನ್ನು ಮೊದಲೇ ಇಡಬೇಕು.
ಇದೇ ರೀತಿ 4, 5, 6 ಮತ್ತು 7 ಸ್ವರಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾರ ತಯಾರಿಸುವ ಕ್ರಮಯುಕ್ತ ಅವಧಿಯನ್ನು ತಿಳಿಯೋಣ.
ಸಾರೆಗಮ:  ಈ ನಾಲ್ಕು ಸ್ವರ ಅಂದರೆ ‘ಮ’ ವನ್ನು ಆರು ಸಲ ಕಾಯಂ ಆಗಿ ಒಂದೇ ಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಇಡಬಹುದಾಗಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಅದಲ್ಲದೆ ನಮಗಮ ಬಳೀ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳಿವೆ. ಮತ್ತು ಆ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳಿಂದ ಆರು ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಮಾಡಬಹುದು. ನಂತರ ಸಾರೆಗಮದಲ್ಲಿ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಎರಡನೇಯ ಸ್ವರ ‘ಗ’ ವನ್ನು ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಆರು ಸಲ ಕಾಯಂ ಇಟ್ಟು ‘ಸಾರೆಮ’ ಈ ಸ್ವರ ಗುಚ್ಛದಿಂದ ಆರು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ಮಾಡಬಹುದು. ನಂತರ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಮೂರನೆಯ ಸ್ವರವಾದ ‘ರೆ’ ಯನ್ನು ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಆರು ಸಲ ಕಾಯಂ ಇಟ್ಟು ‘ಸಾಗಮ’ ದಿಂದ ಆರು ಸ್ರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ಮಾಡಬಹುದು. ನಂತರ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ೪ ನೇ ಸ್ವರವಾದ ‘ಸಾ’ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿಟ್ಟು ‘ರೆಮಪ’ ದಿಂದ ಆರು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ಮಾಡಬಹುದು. ಹೀಗಿ ಒಟ್ಟು ೨೪ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳಾಗುತ್ತವೆ.
ಸಾರೆಗಮಪ: ‘ಪ’ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿಟ್ಟು ‘ಸಾರೆಗಮಪ’ ದಿಂದ ಇಪ್ಪತ್ನಾಲ್ಕು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳು ‘ಮ’ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿಟ್ಟು ‘ಸಾರೆಗಪ’ ದ ಇಪ್ಪತ್ನಾಲ್ಕು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳು ‘ಗ’ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿಟ್ಟು ‘ಸಾರೆಮಪ’ ದ ಇಪ್ಪತ್ನಾಲ್ಕು ಸ್ರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳು ‘ರೆ’ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿಟ್ಟು ‘ಸಾಗಮಪ’ ದ ಇಪ್ಪತ್ನಾಲ್ಕು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳು ‘ಸಾ’ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿಟ್ಟು ‘ರೆಗಮಪ’ ದ ಇಪ್ಪತ್ನಾಲ್ಕು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳು ಹೀಗೆ ಒಂದನೂರಾ ಇಪ್ಪತ್ತು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳಾಗುತ್ತವೆ.
ಸಾರೆಗಮಪದ: ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಾರ ಹಾಕಲಾಗಿ ‘ಸಾರೆಗಮಪದ’ ದಿಂದ ಏಳುನೂರಾ ಇಪ್ಪತ್ತು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳಾಗುತ್ತವೆ.
ಸಾರೆಗಮಪಧನಿ: ಅದೇ ರೀತಿ ಸಾರೆಗಮಪಧನಿ ಸ್ವರಗಳಿಂದ ಐದು ಸಾವಿರದ ನಲವತ್ತು ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳಾಗುತ್ತವೆ.
ಈ ರೀತಿ ಸ್ಥೂಲ ರೂಪವಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತಾರ ತಯಾರಿಸುವ ವಿಧಿ ತಿಳಿದುಕೊಂಡೆವು. ಈ ಕ್ರಮವು ನಮ್ಮ ಪೂರ್ವಹರಿಗೆ ಬಹಳ ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆಯೇ ತಿಳಿದಿತ್ತು.
೧೩ನೇ ಶತಮಾನದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ದೇವಗಿರಿಯ ರಾಜ ಯಾದವ ಸಿಂಘಣದೇವನ ಕಂದಾಯ ಮಂತ್ರಿಯಾಗಿದ್ದ ಸೋಢಳದೇವನ ಪುತ್ರನೂ, ಭಾಸ್ಕರ ದೇವನ ಪೌತ್ರನೂ ಆದ ನಿ:ಶಂಕ ಶಾರ್ಙ್ಮದೇವ ಸೂರಿಯು ‘ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ’ ವೆಂಬ ಗ್ರಂಥವನ್ನು ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ರಚಿಸಿದನು. ಬ್ರಹತ್ತು – ಮಹತ್ತುಗಳಲ್ಲಿ ‘ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ’ ವು ಅಸಾಮಾನ್ಯವಾದುದು. ಸಾಟಿ ಇಲ್ಲದುದು. ಪಂಚಮವೇದವೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ, ವೇದ ವ್ಯಾಸ ಪ್ರಣೀತ ಮಹಾಭಾರತದಂತೆ, ಸಂಗೀತ ವಿಷಯವಾಗಿ, ‘ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ’ ದಲ್ಲಿ ಹೇಳದಿದ್ದುದು ಬೇರೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಇಲ್ಲ. ಬೇರೆಡೆ ಇರುವದೆಲ್ಲ ಇಲ್ಲಿದೆ. ಇದು ವೇದ ಸದೃಸವಾದುದು. ಇಂತಹ ಸಂಗೀತ ಗ್ರಂಥ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೂ ಯಾರಿಂದಲೂ ರಚಿಸಲ್ಪಡಲಿಲ್ಲ.
ಈ ಗ್ರಂಥದ ಪ್ರಥಮ ಅಧ್ಯಾಯವಾದ ಸ್ವರಗತಾಧ್ಯಾಯವ ಪದಾರ್ಥ ಸಂಗ್ರಹವೆಂಬ ಪ್ರಥಮ ಪ್ರಕರಣದ ಮೂವತ್ನಾಲ್ಕನೆಯ ಶ್ಲೋಕದ ಪ್ರಥಮ ಪಂಕ್ತಿ –
ಪ್ರಸ್ತಾರ: ಖಂಡ ಮೇರುಶ್ಚನಷ್ಟೋದಿಷ್ಟ ಪ್ರಭೋದಕ: ಅಂದರೆ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಮತ್ತು ನಷ್ಟ ಉದ್ದಿಷ್ಟಗಳನ್ನು ತಿಳಿಸಿಕೊಡುವಂತಹುದು ಖಂಡಮೇಯ. ಮುಂದುವರೆದು ಸ್ವರಗತಾಧ್ಯಾಯದ ನಾಲ್ಕನೆಯ ಪ್ರಕರಣ ಗ್ರಾಮ ಮೂರ್ಛನ – ಕ್ರಮ – ತಾನ – ಪ್ರಕರಣದಲ್ಲಿ ೬೩ ನೇ ಶ್ಲೋಕದಿಂದ ೯೧ ನೇ ಶ್ಲೋಕದವರೆಗೆ ನಷ್ಟೋದಿಷ್ಟಕ್ರಿಯೆ ಗಳಿಂದೊಡಗೂಡಿದ ಖಂಡಮೇರು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಬಗ್ಗೆ ವಿಷಯವಾಗಿ ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಯಾವುದಾದರೊಂದು ನಿರ್ಧಿಷ್ಟ ಸಂಖ್ಯೆಯ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವ ಎಲ್ಲಾ ಬಗೆಯ ಜೋಡಣೆಗಳನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವದು ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ. ಒಂದರಿಂದ ಏಳರ ವರೆಗೆ ವಿವಿಧ ಸಂಖ್ಯೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾರದಿಂದ ಬರುವ ಸಂಖ್ಯೆಗಳನ್ನು ಕ್ರಮಬದ್ಧವಾಗಿ ಒಂದು ಪಥದಲ್ಲಿ ತೋರಿಸುವುದು ‘ಖಂಡ ಮೇರು’. ಖಂಡ ಮೇರುವಿನಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಂಖ್ಯೆಯ ಸಹಾಯದಿಂದ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅದರ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ರಚನೆಯನ್ನು ಕಂಡು ಹಿಡಿಯುವುದಕ್ಕೆ ‘ನಷ್ಟ’ ಎನ್ನುವರು. ನಿರ್ಧಿಷ್ಟ ಸಂಖ್ಯೆಯ ಸ್ವರಗಳುಳ್ಳ ಯಾವುದೇ ಸಂಖ್ಯೆಯ ಸಮುಚ್ಚಯವನ್ನು ಕೊಟ್ಟರೂ ಖಂಡ ಮೇರುವಿನಲ್ಲಿ ಆ ಸಂಖ್ಯೆ ಸ್ವರಗಳ ಪ್ರಸ್ರಾರವನ್ನು ಕೊಟ್ಟ ಸಮುಚ್ಚಯದ ವ್ಯತ್ಯಯ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನು ಕಂಡು ಹಿಡಿಯುವುದಕ್ಕೆ ‘ಉದ್ದಿಷ್ಟ’ ಎನ್ನುವರು.
ನಷ್ಟೋದ್ದಿಷ್ಟ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ತಿಳಿಯುವುದಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ‘ಖಂಡಮೇರು’ ವಿನ ಬಗ್ಗೆ ಈ ಕೆಳಗಿನ ವಿಷಯ ಲಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿಡಬೇಕು. ಖಂಡ ಮೇರುವಿನ ರಚನೆ ಇದನ್ನು ವಿಭಿನ್ನ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದಲ್ಲಿ ಆಗುವ ವರ್ಗದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ತಯಾರಿಸಲಾಗಿದೆ.
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೨) ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ಪಂಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಎಡಗಡೆಯಿಂದ ಬಲಗಡೆಯ ಕಡೆಗೆ ಮನೆಗಳು ಸ್ವರಗಳ ಸಂಖ್ಯೆಯ ದ್ಯೋತಕವಾಗಿವೆ. ಮತ್ತು ಅದರಿಂದ ಕೆಳಗಿನ ಮನೆಗಳು ವಿಸ್ತಾರ ವರ್ಗದ ದ್ಯೋತಕವಾಗಿವೆ. ಹೇಗೆಂದರೆ ೧ ಸ್ವರದ ಒಂದೇ ಪ್ರಸಾರವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಮೊದಲನೆಯ ಮನೆಯ ಕೆಳಗೆ ಯಾವುದೇ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಎರಡು ಸ್ವರಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾರದ್ದು ಎರಡು ವರ್ಗವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಮೇಲಿನಿಂದ ಕೆಳಗೆ ೨ ಮನೆಗಳಿವೆ. ಮೂರು ಸ್ವರಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ದ್ಯೋತಕವಾಗಿ ಮೂರು ಮನೆಗಳಿವೆ. ಇದೇ ಕ್ರಮದಿಂದ ಮನೆಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಏಳರವರೆಗೆ ಬೆಳೆಸಲಾಗಿದೆ.
೩) ಮೇಲಿನಿಂದ ಕೆಳಗೆ ಮನೆಗಳಲ್ಲಿ ಬರೆದಿರುವ ಸಂಖ್ಯೆಗಳು ಪ್ರಸ್ತಾರ ವರ್ಗದ ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತವೆ. ಮೇಲಿನ ಪಂಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಎಡದಿಂದ ಬಲಗಡೆಗೆ ಮೊದಲನೆಯ ಮನೆಯ ನಂತರ ಎಲ್ಲ ಮನೆಗಳಲ್ಲಿ ಶೂನ್ಯ ಇಡಲಾಗಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೇನೆಂದರೆ, ಒಂದು ಸ್ವರದಿಂದ ಒಂದೇ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಮೊದಲನೆಯ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ೧ ಇಡಲಾಗಿದೆ. ಅದರ ನಂತರ ಎರಡು ಸ್ವರಗಳ ಎರಡು ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳಿವೆ. ಮತ್ತು ಎರಡೇ ಮಾರ್ಗಗಳಿವೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಒಂದು ಸ್ವರ ಒಂದು ಸಲ ಬಲಗಡೆಗೆ ಹಾಗೂ ಇನ್ನೊಂದು ಸಲ ಎಡಗಡೆಗೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಕೆಳಗಡೆಯ ಎರಡನೆಯ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ೧ ಇಡಲಾಗಿದೆ. ಮೊದಲನೆಯ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಶೂನ್ಯವಿಡುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯವೇನೆಂದರೆ, ಯಾವುದೇ ಸಂಖ್ಯೆಗಳ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ವರ್ಗದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟು ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳು ಬರುತ್ತದೆಯೋ ಅವೆಲ್ಲವನ್ನು ಮೊದಲನೆಯ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗಾಗಿ – ಮೂರು ಸ್ವರಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾರದಲ್ಲಿ ೨ – ೨ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳ ಮೂರು ವರ್ಗಗಳಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಲನೆಯ ವರ್ಗದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳು ಪೂರ್ಣವಾದ ನಂತರವೇ ಎರಡನೆಯ ವರ್ಗ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಮೇಲಿನಿಂದ ಮೊದಲನೆಯ ಮನೆಗೆ ಮೊದಲನೇ ವರ್ಗದ ದ್ಯೋತಕವೆಂದು ತಿಳಿದು ಶೂನ್ಯ ಇಡಲಾಗಿದೆ.
೪) ಕೆಳಗಿನ ಕಡೆಗೆ ಎಲ್ಲ ಮನೆಗಳಲ್ಲಿ ಬರೆದಿರುವ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಸಂಖ್ಯೆಗೆ ಎಡಗಡೆಗೆ ಹೊರಳಿಸಿದ ರೇಖೆಯ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೆ ಕೂಡಿಸುತ್ತಾ ಹೋದರೆ, ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಸಂಖ್ಯೆಯ ಸ್ವರಗಳ ಒಟ್ಟು ಪ್ರಸ್ತಾರ ಸಂಖ್ಯೆ ಸಿಗುತ್ತದೆ.
‘ಖಂಡಮೇರು’ವಿನಲ್ಲಿ ‘ನಷ್ಟ’ ಮತ್ತು ಉದ್ದಿಷ್ಟಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಈಗ ಗಮನಿಸೋಣ. ಮೊದಲು ನಷ್ಟವನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳೋಣ.
‘ಸಾ ರೆ ಗ ಮ ಪ’ ಈ ಐದು ಸ್ವರಗಳ ಒಂದು ನೂರಾ ಐದನೆಯ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರವನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿಯಬೇಕು.
ಈಗ ‘ಖಂಡಮೇರು’ ವಿನ ಮೊದಲ ಪಂಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಎಡಗಡೆಯಿಂದ ಬಲಗಡೆಗೆ ಐದನೆಯ ಮನೆಯವರೆಗೆ ಎಣಿಸುವುದು. ಆ ಮನೆಯಿಂದ ಕೆಳಗಡೆ ೧೦೫ ನೇ ಸಂಖ್ಯೆಗಿಂತ ಕಡಿಮೆಯಿದ್ದು, ಆ ಸಂಖ್ಯೆಗೆ ಸಮೀಪ ಇರುವ ಮನೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಈಗ ಒಂದನೇಯ ಸ್ವರದ ಕೆಲಸ ಮುಗಿಯಿತು. ಹಾಗೂ ಗುರುತಿಸಿದ ಮನೆಯ ಸಂಖ್ಯೆ ೯೬ ನ್ನು ೧೦೫ ರಲ್ಲಿ ಕಳೆಯಬೇಕು. ಉಳಿದದ್ದು ೯, ಈಗ ನಾಲ್ಕು ಸ್ವರಗಳ ಕೆಲಸ ಉಳಿಯಿತು. ಮತ್ತ ಮೊದಲನೆಯ ಪಂಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಎಡಗಡೆಯಿಂದ ಬಲಗಡೆಗೆ ನಾಲ್ಕನೆಯ ಮನೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ಅದರಿಂದ ೯ ಸಂಖ್ಯೆಗಿಂತ ಕಡಿಮೆ ಇರುವ ಆದರೆ ೯ ಸಂಖ್ಯೆಗೆ ಸಮೀಪ ಇರುವ ಮನೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಅದು ಇಲ್ಲಿ ೬ ಆಗಿದೆ. ಈಗ ೯ ರಲ್ಲಿ ೬ ನ್ನು ಕಳೆದರು ಸಿಗುವದು ೩. ಇದೇ ರೀತಿ ಉಳಿದ ಮೂರು ಸ್ವರಗಳಿಗೆ ಸಂಖ್ಯಾ ಮನೆಗಳನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿದಾಗ ಸಂಖ್ಯೆಗಳ ಕ್ರಮ ಹೀಗಾಗುತ್ತದೆ.
96 + 6 + 2 + 0 +1 = 105
‘ಸಾ ರೆ ಗ ಮ ಪ’ ಇದು ಮೂಲ ಐದು ಸ್ವರಗಳ ಕ್ರಮ. ಗುರುತಿಸಿದ ಮನೆಗಳ ಕ್ರಮ ಸಂಖ್ಯೆಗಳ ಅನುಸಾರ ಈ ಸ್ವರಗಳ ಕ್ರಮ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಕೂಡಿಸುವುದರಿಂದ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಸ್ವರೂಪ ಸಿಗುತ್ತದೆ. ಹೇಗೆಂದರೆ ‘ಸಾ ರೆ ಗ ಮ ಪ’ ದಲ್ಲಿ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಎಡಗಡೆಗೆ ಮೊದಲು ಗುರುತಿಸಿದ ಮನೆ ೫ನೇಯದ್ದಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಮೂಲ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಎಡಗಡೆಗೆ ೫ನೇ ಸ್ವರ, ಪ್ರಸ್ತಾರದಲ್ಲಿ ಬಲಗಡೆಗೆ ಮೊದಲ ಸ್ವರವಾಗುತ್ತದೆ. xxxx ಸಾ, ಸಾ ರೆ ಗ ಮ ಪ ದಲ್ಲಿ ಸಾ ಹೋದ ನಂತರ ‘ರೆ ಗ ಮ ಪ’ ಮೂಲಕ ೪ ಸ್ವರಗಳ ಕ್ರಮವಾಗುತ್ತದೆ. ಈಗ ಸಂಖ್ಯಾ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಎಡಗಡೆಗೆ ಗುರುತಿಸಿದ ಮನೆ ೨ ನೇಯದ್ದಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಮೂಲ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಎಡಗಡೆಗೆ ೨ ನೇ ಸ್ವರ ‘ಮ’ ಆಗಿದೆ. ಈ ಪ್ರಸ್ತಾರದಲ್ಲಿ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಎಡಗಡೆ ೨ನೇ ಸ್ವರ ‘ಮ’ ಆಯಿತು. ಆದ್ದರಿಂದ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಸ್ವರೂಪ xxx ಮಸಾ ಆಯಿತು. ಈಗ ಉಳಿದ ಸ್ವರಗಳ ಮೂಲಕ್ರಮ ‘ರೆಗಪ’ ಆಯಿತು. ಈಗ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಎಡಗಡೆಗೆ ೨ ಸಂಖ್ಯೆ ಇರುವ ಮನೆ ‘ಗ’ ಸ್ವರವನ್ನು ಕೂಡುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸ್ವರ ಪ್ರಕಾರ xx ಗಮಸಾ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಪಡೆಯಿತು. ಈಗ ಉಳಿದ ಸ್ವರಗಳ ಮೂಲ ಸ್ವರೂಪ ‘ರೆಪ’ ಆಯಿತು. ಈಗ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಎಡಗಡೆಗೆ ‘೦’ ಸಂಖ್ಯೆ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ‘ಪ’ ಇದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ x ಪಗಮಸಾ ಆಯಿತು. ಮತ್ತು ಉಳಿದ ಸ್ವರ ರೆ ಎಡಗಡೆ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸಲಾಗಿ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ‘ರೆಪಗಮಸಾ’ ಸ್ವರೂಪ ಪಡೆಯಿತು.
ಉದ್ದಿಷ್ಟ: ಈಗ ಉದ್ದಿಷ್ಟವನ್ನು ಗಮನಿಸೋಣ.
ಈಗ ‘ಗ ಮ ಪ ರೆ ಸಾ’ ಈ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಕ್ರಮ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿಯೋಣ. ‘ ಗ ಮ ಪ ರೆ ಸಾ’ ಇವರ ಮೂಲ ಕ್ರಮ ‘ಸಾ ರೆ ಗ ಮ ಪ’ ಇದ್ದು ಕಂಡುಹಿಡಿಯಬೇಕಾದ ಸ್ವ ಸಮೂಹದ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಮೂಲ ಕ್ರಮದ ಸ್ವರಗಳೊಂದಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿ ಸಂಖ್ಯೆಗಳನ್ನು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಬರೆದರೆ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಸಂಖ್ಯೆಯು ಸಿಗುತ್ತದೆ. ಅದು ಹೇಗೆಂದರೆ ‘ಖಂಡಮೇರು’ ವಿನ ಮೊದಲ ಪಂಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಎಡಗಡೆಯಿಂದ ಬಲಗಡೆಗೆ ಐದನೇಯ ಮನೆಯವರೆಗೂ ಎಣಿಸಬೇಕು. ಈಗ ಪ್ರಸ್ತಾರದಲ್ಲಿ ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಎಡಗಡೆಗೆ ಹೋಗುತ್ತ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಸ್ವರದ ಮೂಲ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಕ್ರಮಿತ ಸ್ಥಾನ ನೋಡುತ್ತ ಅದಕ್ಕೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ಖಂಡಮೇರುವಿನಲ್ಲಿ ಬಲದಿಂದ ಎಡಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತ ಮೇಲಿನಿಂದ ಕೆಳಗೆ ಗುರುತಿಸುತ್ತ ಹೋಗಬೇಕು. ಕೊನೆಗೆ ಗುರುತಿಸಿದ ಮನೆಗಳ ಸಂಖ್ಯೆಗಳನ್ನು ಸಂಕಲನ ಮಾಡಿದಾಗ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಸಂಖ್ಯೆ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಹೇಗೆಂದರೆ,
ಮೊದಲ ಪಂಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಐದನೇಯ ಮನೆಯಿಂದ ಮೂಲ ಕ್ರಮವಾದ ‘ ಸಾರೆಗಮಪ’ ದಲ್ಲಿ ಎಡಗಡೆಯಿಂದ ಬಲಗಡೆಗೆ ಹೋಗುತ್ತ ‘ಖಂಡಮೇರು’ ವಿನಲ್ಲಿ ಮೇಲಿನಿಂದ ಕೆಳಗೆ ಹೋಗಿ ಐದನೆಯ ಸ್ವರವಾದ ‘ಸಾ’ ಬರುವವರೆಗೆ ಎಣಿಸಿ ಆ ಸಂಖ್ಯೆ ಮನೆಯ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಅದು ಇಲ್ಲಿ ೯೬  ಆಗಿದೆ. ಈಗ ಉಳಿದ ಸ್ವರಗಳ ಕ್ರಮ ‘ ರೆ ಗ ಮ ಪ’ ಕೊಟ್ಟ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ‘ಸಾ’ ತೆಗೆದುಹಾಕಲಾಗಿ ಉಳಿದ ಸ್ವರಗಳು ‘ಗಮಪರೆ’ ಈಗ ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಉಳಿದ ಸ್ವರಗಳಿಗೆ ಮಾಡಿದಾಗ ೧೮,೦,೦ ಹಾಗೂ ೧ ಸಂಖ್ಯೆಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. ಈಗ ಅವುಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಸಂಕಲಿಸೋಣ.
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‘ಗ ಮ ಪ ರೆ ಸಾ’ ಈ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಕ್ರಮ ಸಂಖ್ಯೆ ಉದ್ದಿಷ್ಟ ಕ್ರಿಯೆಯಿಂದ ‘೧೧೫’ ಎಂದು ನಿಖರವಾಗಿ ಹೇಳಬಹುದು.
ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ಲೆಕ್ಕಾಚಾರದಿಂದ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ತಯಾರಿಸುವ ಕ್ರಮ ಬದ್ಧ ಕ್ರಿಯೆಯು ಮತ್ತು ಯಾವುದೇ ಸಂಖ್ಯೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಅಥವಾ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನು ಕಂಡು ಹಿಡಿಯುವ ಕ್ರಮವು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಕ್ರಮಬದ್ಧ ವಿಧಿಗೆ ಮಹತ್ವ ಎಷ್ಟಿದೆಯೋ ಅಷ್ಟು ಮಹತ್ವ ನಷ್ಟೋದಿಷ್ಟ ಗಣಿತ ವಿಧಿಗೆ ಇಲ್ಲ. ಅಲಂಕಾರದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ತಾನ್ ಸಿದ್ಧವಾಗುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಅಲಂಕಾರ, ಸ್ವರಗಳ ಕ್ರಮದ ಗತಿಯನ್ನು ತಿಳಿಸುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ತಾನ್ ಆಕ್ರಮಿತ ಗತಿಗೆ ರಾಗದ ನಿಯಮಾನುಸಾರವಾಗಿ ಉಪಯೋಗದಲ್ಲಿರುವುದರಿಂದ ತಯಾರಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಕ್ಕೆ ಸಹ ತಾನ್ ಕ್ರಿಯೆಯು ಆಧಾರಭೂತ ತುಕಡಾಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ ತಿಳಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗಾಗಿ ‘ಸಾಗರೆ’ ಈ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಯಾವುದೇ ರಾಗದ ನಿಯಮಾನುಸಾರ ತಾನಿಗೆ ರೂಪಾಂತರಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ನಿಗರೆ, ರೆಮಗ, ಗಮಪ, ಇತ್ಯಾದಿ ತುಕಡಾಗಳ ತಾನ್ ತಯಾರಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ರೀತಿಯಂತೆ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ತಯಾರಿಸುವ ಸರಳ ಕ್ರಮ ಸಂಗೀತ ಸಾಧಕರಿಗೆ ತಿಳಿಯುವುದರಿಂದ ತಾನ್, ವಿಸ್ರಾರಗಳ ಕೀಲಿ ಕೈ ಹಸ್ತಗತವಾಗುತ್ತದೆ. ಕೇವಲ ತಾನ್ ಅಷ್ಟೇ ಏಕೆ ಆಲಾಪದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ತುಕುಡಾಗಳನ್ನು ಯಥಾಸ್ಥಾನ ಉಪಯೋಗದಲ್ಲಿ ತರಬಹುದಾಗಿದೆ. ಪ್ರಸ್ತಾರ ಈ ರೀತ ಕರತಲಾಮಲಕ ಆಗುವುದರಿಂದ ವಿಸ್ತಾರದ ಅನಂತ ಭಂಡಾರ ಕೈಗೆಟುಕುತ್ತದೆ. ವಿಭಿನ್ನ ರಾಗಗಳ ಶುದ್ಧ, ವಿಕೃತ ಸ್ವರಗಳ ಯೋಜನೆ, ಆರೋಹ, ಅವರೋಹ, ಅಲ್ಪತ್ವ – ಬಹುತ್ವ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ನಿಯಮ ಲಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಪ್ರಸ್ತಾವಿತ ವಿಧಿಯನ್ನು ಯಥೋಚಿತವಾಗಿ ಆಧರಿಸಿ ಅಭ್ಯಸಿಸುವುದರಿಂದ ವಿಸ್ತಾರಕ್ಕಾಗಿ ಮಾರ್ಗವು ಪ್ರಶಸ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದುವೆ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಸಾಕ್ಷಾತ್ ಉಪಯೋಗ. ಅದರ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಸಂಗೀತ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು, ಸಾಧಕರು ಸದಾ ಲಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿಡಬೇಕು. ಇಲ್ಲಿ ಗಣಿತದ ಉಪಯೋಗ ಕೇವಲ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಜಟಿಲತೆಯನ್ನು ನಿವಾರಿಸಲು ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಪುನರಾವೃತ್ತಿಯಾಗದೆ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಜಟಿಲತೆಯನ್ನು ನಿವಾರಿಸಲು ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಪುನರಾವೃತ್ತಿಯಾಗದೇ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಸ್ತಾರವು ಕನ್ನಡಿಯಂತೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ದೃಷ್ಟಿಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೇಲ್ಕಾಣಿಸಿದ ವಿಷಯವು ಆತ್ಮಗತವಾದರೆ, ಸಂಗೀತದ ಅಭ್ಯಾಸದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ಬರೆದು ಎದುರಿಗೆ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದ ಪ್ರಮೇಯ ಬರುವದಿಲ್ಲ.
ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಹಿಂದು ಮುಂದುಮಾಡಿ ವಿವಿಧತೆಯನ್ನು ತರಲಾಗುವುದೆಂದು ನಂತರ ಸ್ವರಗಲ ಅವಸ್ಥಾಭೇದ, ಅವುಗಳ ಅಂತರಾಳದ ಭೇದ, ಸ್ಥಾನ ಭೇದ, ಉಚ್ಚಾರು – ಭೇದ, ಕಾಕು – ಭೇದ, ಪ್ರಯೋಗ ಭೇದ ಇತ್ಯಾದಿ ಅನೇಕ ತತ್ವಗಳಿಂದ ರಾಗವನಗನು ಸಿದ್ಧಗೊಳಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾವ ಪ್ರಕಟಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಹಾಗೂ ರಸವನ್ನು ಅವಿರ್ಭಾವಗೊಳಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ರಸ ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸಿ ಕೇವಲ ಖಂಡಮೇರುವಿನ ಪ್ಪರಯೋಗವನ್ನು ಸರ್ವಸ್ವವೆಂದು ತಿಳಿದು, ರಸ ಪರಿಪಾಕದಿಂದ ವಂಚಿತರಾಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಮತ್ತು ಅರ್ಥಹೀನ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿ ಸಂಗೀತದ ಆನಂದದಿಂದ ಸ್ವಯಂ ಅಸ್ಪೃಶ್ಯರಾಗಿ ಶೋತೃಗಳನ್ನು ರಸಾಸ್ಪೃಶ್ಯರನ್ನಾಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಗಣಿತ – ಸಿದ್ಧವಾಗಿದ್ದರೂ ಕೂಡ ರಾಗ – ನಿಯಮಾನುಕೂಲತೆ ಮತ್ತು ರಸವಾಭಾವನುಕೂಲತೆಗೆ ತಕ್ಕ ಉಪಯೋಗವೇ ಅಪೇಕ್ಷಿತವು. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಶುಷ್ಕವಾದ ಗಣಿತ ಜನ್ಯ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ನೀರಸ ಮತ್ತು ಯಾಂತ್ರಿಕ ಸ್ವರ ಯೋಜನೆಯ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತದ ರಂಜನೆಯ ಮುಖ ತಿರುಗಿಸಿದಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಇನ್ನಂದು ವಿಷಯವೇನೆಂದರೆ, ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರದ ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದ ತಾನ್ ಗಳ ಮೂಲಕ ತ್ವರಿತಗತಿ ಮತ್ತು ವಿವಿಧ ಸ್ವರ ರಚನೆಗಳನ್ನು ತೋಸುವಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಕಂಠದ ತಯಾರಿ, ಹಿಂದು – ಮುಂದು ತಿರುಗುವಲ್ಲಿ ಕಂಠದ ಪ್ರಭುತ್ವ ಮತ್ತು ಕೆಲವು ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಅದ್ಭುತ ರಸದ ಚಮತ್ಕಾರಿಕ ದರ್ಶನ ಆಗುತ್ತದೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ಗಮಕವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿದಾಗ ಕೆಲವು ಅಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಭಯಾನಕ ರಸದ ನಿಷ್ಪತ್ತಿ ಆಗುತ್ತಲಿದೆಯೆಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅನ್ಯರಸಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ತಾನ್ – ಪ್ರಯೋಗ ಉಪಯೋಗವಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರಗಳನ್ನು ಬೇರೆ – ಬೇರೆ ರೂಪದಿಂದ ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ತುಕಡಾಗಳ ಮೂಲಕ ಆಲಾಪದಲ್ಲಿನ ಯಥಾಸ್ಥಾನ ಭಾವಾನುಕೂಲ ಉಚ್ಛಾರದೊಂದಿಗೆ ಉಪಯೋಗಿಸಬೇಕು. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಸಂಗೀತವು ಕೇವಲ ಕಂಠ ಕಸರತ್ತು ಅಥವಾ ಸರ್ಕಸ್ ಆಗಿ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರತಿ ಆಕರ್ಷಣೆ ಕಡಿಮೆಯಾಗುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತದೆ.
ಈ ‘ಖಂಡ ಮೇರು’ ವಿನಿಂದ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಪದ್ಧತಿಯು ೧೩ನೇ ಶತಮಾನದ ‘ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ’ ದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತವಾಗಿರುವುದು ನಮ್ಮ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಾಚೀನತೆಯ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಈ ಪದ್ಧತಿಯು ೧೩ನೇ ಶತಮಾನಕ್ಕಿಂತ ತುಂಬ ಹಳೆಯದಾಗಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ನಿ:ಶಂಕ ಶಙ್ಗದೇವ ಸೂರಿಯು ಈ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಕ್ಲಿಷ್ಟವಾದ ಸಂಸ್ಕೃತ ಶ್ಲೋಕಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಯಾವುದೇ ವಿಷಯ ಪದ್ಯವಾಗುವುದಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು ಗದ್ಯವಾಗಿ ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು ಅವ್ಯಕ್ತ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. ಅವ್ಯಕ್ತತೆಯಿಂದ ವ್ಯಕ್ತ ರೂಪಕ್ಕೆ ಬಂದು, ಅದು ಕಾವ್ಯ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಪಡೆಯಲು ಬಹಳ ಸಮಯ ಹಿಡಿಯುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ‘ಖಂಡ ಮೇರು’ ಸ್ವರ ಪ್ರಸ್ತಾರ ಪದ್ಧತಿಯ ವಿಷಯವು ಬಹಳ ಪುರಾತನವಾದುದಾಗಿದೆ.
೩೯. ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆ
ಸಂಗೀತಕಲೆ ಸ್ವರ, ರಂಗ, ಭಾವ, ಲಯ, ಹಂಗು ಶೃತಿಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಧ್ವನಿ ಸಮನ್ವಯವಾಗಿದೆ. ಧ್ವನಿಯು ಮಾನವನ ದೈಹಿಕ ಬೌದ್ಧಿಕ ಹಾಗೂ ಮಾನಸಿಕ ಆರೋಗ್ಯದ ಸಮತೋಲನವನ್ನು ಕಾಯ್ದುಕೊಂಡು ಗೋಗುವಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಹಾಗು ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲ್ಲಿ ‘ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆಯು’ ಹೆಚ್ಚು ಜನಪ್ರಿಯವಾಗುತ್ತಿದ್ದು, ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆಗಾಗಿಯೇ ವಿಶೇಷ ಪಠ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ರೂಪಿಸಲಾಗಿದೆ.
‘ರಾಗ ಪದ್ಧತಿ’ಯನ್ನು ಕುರಿತು ೯ ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಮತುಂಗಮುನಿಯು ಹೀಗೆ ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ : ‘ರಾಗವು ಸುಮಧುರವಾದ ಧ್ವನಿಯ ಸಂಯೋಜನೆಯಾಗಿದ್ದು, ಮಾನವನ ಹೃದಯವನ್ನು ಪ್ರಫುಲ್ಲಿತವಾಗಿ ಮಾಡುವ ಶಕ್ತಿ ಹೊಂದಿದೆ. ಒಂದು ರಾಗಕ್ಕೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟಪಡಿಸಿದ ರಾಗವನ್ನು ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ಕೇಳುವುದರಿಂದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ತರಂಗಗಳು ಉತ್ಪತ್ತಿಯಾಗಿ, ರೋಗಪೀಡಿತ ನರಗಳಿಗೆ ಹಾಗೂ ಸ್ನಾಯುಗಳಿಗೆ ವಿಶೇಷ ಸಂವೇದನೆಯನ್ನು ನೀಡಿ ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ರಕ್ತಪರಿಚಲನೆಯನ್ನು ಹಾಗೂ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತದೆ’ ಇದರಿಂದ ಆ ರೋಗಿಯು ತನ್ನಿಂದ ತಾನೇ ಸಹಜವಾಗಿ ಗುಣಮುಖನಾಗುತ್ತಾನೆ.
ವಿದೇಶಿ ಮೂಲಕ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆ:
ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯರಿಗೆ ಅನಾದಿ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ಆರೋಗ್ಯದ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧದ ಬಗೆಗೆ ಅರಿವಿತ್ತು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ: ಗ್ರೀಕರ ಅಪೊಲೊ, ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ಕಲೆಗೆ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ಗುಣಪಡಿಸುವಿಕೆ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಅಧಿದೇವನಾಗಿರುವುದು. ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯರದೇ ಆದ ಪೈಥಾಗೊರಸ್ ತತ್ವಶಾಸ್ತ್ರ ದರ್ಶನವು ಭಾರತೀಯ ‘ಅನಾಹತನಾದ’ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಬಹುಪಾಲು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಅರಿಸ್ಟಾಟಲ್ ಮತ್ತು ಪ್ಲೆಟೋರ ಬರಹಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ಆರೋಗ್ಯದ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂದವನ್ನು ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಆಧುನಿಕ ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಖ್ಯಾತಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದು ಪ್ರಥಮ ಹಾಗೂ ದ್ವಿತೀಯ ಮಹಾಯುದ್ಧಗಳಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸಿ ಮಾನಸಿಕ ಹಾಗೂ ದೈಹಿಕ ತುಮುಲಗಳಿಂದ ಬಾಧೆ ಪಡುತ್ತಿರುವವರಿಗೆ ಪರಿಣಿತೆ ಸಂಗೀತ ತಜ್ಞರಿಂದ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆ ನೀಡಿ ಪದವಿ ಸಮಾಧಾನವನ್ನು ಒದಗಿಸಲಾಯಿತು. ಈ ಹಿನ್ನಲೆಯಲ್ಲಿ ವಿಶ್ವದಲ್ಲಿಯೇ ಪ್ರಪ್ರಥಮ ಬಾರಿಗೆ ೧೯೪೪ ರಲ್ಲಿ ಮಿಚಿಗನ್ ರಾಜ್ಯ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆ ಪದವಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಲಾಯಿತು. ಇಂದು ಅಮೇರಿಕದಲ್ಲಿ ‘ಸರ್ಟಿಫಿಕೇಷನ್ ಬೋರ್ಡ್ ಫಾರ್ ಮ್ಯೂಸಿಕ್ ಥೆರಪಿಸ್ಟ್’ ಸಂಸ್ಥೆಯು ರಾಷ್ಟ್ರಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಪರೀಕ್ಷೆಗಳನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆಯ ಉದ್ದೇಶದಿಂದಲೇ ೧೯೯೮ ರಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ‘ದಿ ಅಮೇರಿಕನ್ ಮ್ಯೂಸಿಕ್ ಥರೆಪಿ ಅಸೋಸಿಯೇಷನ್’ ಸಂಸ್ಥೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆ:
ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ತತ್ವಶಾಸ್ತ್ರ, ಮನಃ ಶಾಸ್ತ್ರ, ಆಧ್ಯಾತ್ಮ ಸೌಂದರ್ಯ ಎಲ್ಲವೂ ಅಡಕಗೊಂಡಿವೆ. ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ರಾಗಗಳು ಸಾಮಗಾನ ರೂಪದಲ್ಲಿದ್ದವು. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರಾಗವನ್ನು ಹಾಡಿದರೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಾಯಿಲೆ ಉಪಶಮನಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಜ್ಞಾನ ಪ್ರಾಚೀನ ಭಾರತದಲ್ಲಿಯೆ ‘ರಾಗ ಚಿಕಿತ್ಸೆ’ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತದಲ್ಲಿತ್ತು. ಇದು ಚೆನ್ನೈನ ‘ನಾವ್ ಸೆಂಟ್’ ನಲ್ಲಿ ನಾದರೋಗವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾಗಿ ಅಭ್ಯಸಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಜನವರಿಯಲ್ಲಿ ಚನ್ನೈನಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆಯ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಸಮ್ಮೇಳನದಲ್ಲಿ ‘ಸುನಾಮಿ ಪೀಡಿತರು ಅನುಭವಿಸುತ್ತಿರುವ ಮಾನಸಿಕ ಒತ್ತಡವನ್ನು ಉಪಶಮಪಗೊಳಿಸಲು ಹಾಗೂ ಅವರಲ್ಲಿ ಸಮಾಧಾನ ನೆಲೆಸುವಂತೆ ಮಾಡಲು ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆಯನ್ನು ಬಳಸಬೇಕು ಎಂಬ ಸಲಹೆಯೂ ಕೇಳಿ ಬಂದಿತು. ಸಂಗೀತವು ಮಾನವನ ದೇಹದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಹಂತದ ಚೇತನಕ್ಕೆ ಸಂಚಲನೆಯನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತದೆ, ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ನಾದಯೋಗದಲ್ಲಿಯ ಈ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಣಾಮ ಬೀರುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ‘ಸ’ ಸ್ವರವು ಅತ್ಯಂತ ಕೆಳಗಿನ ಮೂಲಾಧಾರ ಚಿತ್ರಕ್ಕೆ ಸಂವಾದಿಯವಾಗಿದೆ. ಅಂದರೆ ಸ್ವರದ ಪಠನವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾಗಿ ಅಭ್ಯಸಿಸಿದ್ದೇ ಆದರೆ ಆ ಮುಲಕ ಮೂಲಾಧಾರ ಚಕ್ರವನ್ನು ಚೇತನಗೊಳಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಇದೇ ರೀತಿ ‘ರೆ’ ಸ್ವರವು ಸ್ವಾಧಿಸ್ತಾನ ಚಕ್ರಕ್ಕೆ ‘ಗ’ ವು ಮಣಿಪುರ ಚಕ್ರಕ್ಕೆ ‘ನಿ’ ಯು ಅತ್ಯಂತ ಉನ್ನತಸ್ತರದ ಚಕ್ರವಾದ ಸಹಸ್ತ್ರಾರಕ್ಕೆ ಸಂವಾದಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಆರೋಹ ಮತ್ತು ಅವರೋಹಗಳು ಅದೇ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿ ದಕ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಶಕ್ತಿ ಸಂಚಾರಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗುತ್ತವೆ. ಹೀಗೆ ಅನಾದಿಕಾಲದಿಂದಲೂ ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆ ವಿಶೇಷವಾದ ಮನ್ನಣೆಯನ್ನು ಪಡೆದಿದೆ.
ಇತ್ತಿಚಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆಯನ್ನು ವಿಶ್ವದಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ: ದೆಹಲಿಯ ಅಪೋಲೋ ಆಸ್ಪತ್ರೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆಯದೇ ಒಂದು ವಿಭಾಗವಿದ್ದು ಅಲ್ಲಿ ಅಧಿಕ ರಕ್ತದೊತ್ತಡ, ಉಗ್ಗು, ನೋವು, ಮೈಗ್ರೇನ್, ತಲೆನೋವು ಅರ್ಥೆಟಿಸ ಮೊದಲಾದ ಕಾಯಿಲೆಗಳಿಗೆ ಚಿಕಿತ್ಸೆಯನ್ನು ನೀಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಗುಜರಾತ್ ನ ಬರೋಡ ನಗರದಲ್ಲಿರುವ ಕೆ.ಎಂ.ಶಾಹ್ ದಂತ ವೈದ್ಯ ಕಾಲೇಜು ಮತ್ತು ಆಸ್ಪತ್ರೆಗಳ ವರಾಂಡದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸಾ ವಿಧಾನವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿದ್ದು, ಸರದಿ ಕಾಯುವ ರೋಗಿಗಳು ಈ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಕೇಳುತ್ತಾ ಬೇಜಾರಾಗದೆ ಉಲ್ಲಸಿತರಾಗಿ ಕುಳಿತಿರುತ್ತಾರೆ. ೪೦ – ೫೦ ರ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಪಿಟೀಲು ಚೌಡಯ್ಯನವರು ಸಸ್ಯಗಳು ಮತ್ತು ಬೆಲೆಗಳು ಸಂಗೀತದ ಅಲೆಗಳಿಂದ ಸೊಂಪಾಗಿ ಬೆಲೆಯುತ್ತವೆ ಮತ್ತು ಇಳುವರಿಯಲ್ಲಿ ಗನನೀಯವಾಗಿ ಏರಿಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ ಅಂದು ತಿಳಿಸಿದರು. ಅದರಂತೆ ಚಿತ್ರದುರ್ಗ ಜಿಲ್ಲೆಯ ನಾಯಕನಹಟ್ಟಿಯ ಸುತ್ತ ಮುತ್ತ ಕೆಲ ರೈತರು ಈಗಲೂ ಹೊಲಗಳಲ್ಲಿ ಸಣ್ಣಗಾತ್ರದ ಧ್ವನಿವರ್ಧಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ ಜೋಳ, ರಾಗಿ, ಸೂರ್ಯಕಾಂತಿ ಬೆಳೆಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಇಳುವರಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದಾರೆ ಎಂದು ತಿಳಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಈಚೆಗೆ ‘ಬಿಬಿಸಿ’ ಪುಟಾಣಿಗಳ ಆರೋಗ್ಯ ಕಾಪಾಡುವಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ್ದು ಗಣನೀಯ ಪಾತ್ರ. ಸಂಗೀತ ಮಗುವಿನ ಮೆದುಳಿನ ಸಂಚಲನವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವಿಚಾರಗಳ ಗ್ರಹಿಕೆಗೆ ಅನುಕೂಲ ಮಾಡಿಕೊಡುವದು. ಉತ್ತಮ ಸಂಗೀತ ಮಗುವಿನ ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ಸ್ಪಂದಿಸಿ ಆರೋಗ್ಯಯುತ ಬೆಳವಿಗೆಗೆ ಸಹಕರಿಸುತ್ತದೆ ಅಂಬ ವರದಿಯನ್ನು ಬಿತ್ತ ಮಾಡಿತ್ತು.
೧೯೬೧ ರಲ್ಲಿ ಉಸ್ತಾದ್ ಬಡೇ ಗುಲಾಮ್ ಅಲಿಖಾನರು ಪಾರ್ಶ್ಚವಾಯುವಿಗೆ ತುತ್ತಾದರು. ಆಗ ಅವರ ದೇಹೆ ಉಪಭಾಗ ಸಂಪೂರ್ಣ ನಿಷ್ಕ್ರಿಯವಾಯಿತು. ಮತ್ತು ಮತು ಕೂಡ ನಿಂತು ಹೊಯಿತು. ಆದರೆ ಬಡೇ ಬುಲಾಮ್ ಅಲಿಕಾನರು ಇದನ್ನು ಲೆಕ್ಕಿಸದೇ ಹಾಡಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದರು. ಅವರನ್ನು ನೋಡುವ ವೈದ್ಯರುಗಳು ಹಾಡಿನಿಂದ ನಿಮಗೆ ನೆಚ್ಚಿನ ದಣಿವಾಗುತ್ತದೆ. ನೀವು ಹಾಡಬೇಡಿರಿ ಎಂದು ವಿನಂತಿಸಿಕೊಂಡರು. ಆಗ ಅವರು ‘ನಾನು ಜೀವಂತವಾಗಿರಬೇಕಾದರೆ ನಾನು ಹಾಡಬೇಕು’ ಎಂದು ಹೇಳಿದರು. ಮುಂದೆ ಎರಡೇ ವರ್ಷದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣ ಗುಣಮುಖರಾಗಿ ನಾಡಿನ ವಿಖ್ಯಾತ ಸಂಗೀತ ಕಲಾವಿರಾಗಿ ಹೆಸರುವಾಸಿಯಾದರು. ಹೀಗೆ ಸಂಗೀತವು ವಿವಿಧ ರೋಗಗಳ ಉಪಶಮನಕ್ಕೆ ಸಹಕಾರಿಯಾಗಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳಿದರೆ ತಪ್ಪಾಗಲಾರದು. ಉದಾ: ಸಾವೇರಿ ರಾಗವನ್ನು ಅರ್ಥೈಟಿಸ್ನಿಂದ ಬಳಲುವವರಿಗೆ ಕೇಳಿಸಿದ್ದಾದರೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪರಿಣಾಮ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಅತಿಯಾದ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಭಜನಗಳಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಮಧ್ಯಮಾವತಿಯು ಉತ್ತೇಜಿತ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಶಾಂತಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ಕಫದೋಷಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಖಾಯಿಲೆಗಳಾದ ಅಸ್ತಮಾ, ಕೆಮ್ಮು ಶೀತ, ಕ್ಷಯರೋಗ (ಟೀಬಿ), ಮೊದಲಾದ ಸಮಸ್ಯಗಳನ್ನು ಭೈರವಿ ರಾಗವು ನಿವಾರಿಸಬಲ್ಲದು. ರಾಗ ಮಲ್ಹಾರ ಸಿಟ್ಟು ಒತ್ತಡಗಳಿಗೆ ಮದ್ದಾದರೆ, ರಾಗ ಸೌರವ, ಜೈಜೈವಂತೆ ಮಾನಸಿಕ ಕ್ಲೇಶವನ್ನು ಕಡಿಮೆ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ರಾಗ ಹಿಂಡೋಳವು ಏಕಾಗ್ರತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುತ್ತದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಯಕೃತ ಸಂಬಂಧಿ ಕಾಯಿಲೆಗಳಿಗೆ ಮದ್ದಾಗುತ್ತದೆ. ಇದರಿಂದ ರಾಗಗಳ ಚಿಕಿತ್ಸಕ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಬಹುದು.
ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆಯು ಮಾನವನ ಜೀವನದ ಅನೇಕ ಪ್ರಯೋಜನಗಳಿಗೆ ಈ ರೀತಿಯಾಗಿ ಕಾರಣೀಭೂತವಾಗಿದೆ.
· ಮನಸ್ಸಿನ ಆಹ್ಲಾದತೆಗೆ ಸಹಕಾರಿ
· ದೈಹಿಕ ಹಾಗೂ ಮಾನಸಿಕ ಆರೋಗ್ಯವನ್ನು ವೃದ್ದಿಸುತ್ತದೆ.
· ಒತ್ತಡ ದುರ ಮಾಡುತ್ತದೆ.
· ನೋವನ್ನು ಉಪಶನಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ
· ಎಲ್ಲರ ಜೊತೆ ಸ್ನೇಹ ಸಹಕಾರದಿಂದ ಇರಲು ಸಹಕಾರಿ
· ಸ್ನೇಹಪರ ವಾತಾವರಣದ ಮನೋಭಾವ ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತದೆ.
· ಸಂಗೀತದ ‘ರಿದಂ’ ಮತ್ತು ‘ಸೊಬಗು’ ಮಗುವಿನ ಮೆದುಳಿನ ತರಂಗಾಂತರಗಳನ್ನು ತಲುಪಿ ಸರ್ವತೋಮುಖ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಸಹಾಯ ಮಾಡುತ್ತದೆ.
· ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಬರುವ ರಾಗ, ತಾಳ, ಗತಿ, ನಡೆ, ಸ್ಥಾಯಿ, ಮಕ್ಕಳ ಗಣಿತ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವುದ ನಿಸ್ಸಂಶಯ.
· ನಮ್ಮ ನೆನಪಿನ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ವೃದ್ದಿಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ.
· ಸಂಗೀತದ ಬೆಳಗಿನ ರಾಗಗಳು ದಿನವಿಡೀ ಉಲ್ಲಾಸದಿಂದಿರಲು ಸಹಕರಿಸಿದರೆ ಸಂಜೆಯ ರಾಗಗಳು ದಿನದ ಬಳಲಿಕೆಯನ್ನು ನಿವಾರಿಸಿ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಚೇತೋಹಾರಿಯನ್ನಾಗಿಸುತ್ತದೆ.
· ಉದ್ರೇಕಗೊಂಡ ಮಾಂಸಖಂಡಗಳು ಹಾಗೂ ನರ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಉಪಶಮನಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ.
ಪ್ರತಿ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ದೈಹಿಕ ಹಾಗೂ ಮಾನಸಿಕ ಸ್ಥಿತಿಗತಿಯನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆಯನ್ನು ನೀಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆಧುನಿಕ ಮನೋಭಾವದವರು ‘ರಾಕ್’, ‘ಪಾಪ್’, ‘ಜಾಜ್’ ಇತ್ಯಾದಿ ವಿದೇಶಿ ಸಂಗೀತಗಳನ್ನು ಇಷ್ಟಪಡುವದು ಸಹಜ. ಅವರ ತೀವ್ರ ತಂತ್ರಜ್ಞಾನ ಆಧಾರಿತ ಈ ಸಂಗೀತವಾಗಲಿ, ಸಿಟ್ಟು ಅಥವಾ ಪ್ರತಿಭಟನೆಯ ಸ್ವರೂಪವಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡ ಆರ್ ಅಂಡ್ ಬಿ; ಜಾಜ್, ಬ್ಲೂಸ್ ನಂತಹ ಸಂಗೀತಗಳಾಗಲೀ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ನಮ್ಮೊಳಗೆ ಅನೈಸರ್ಗಿಕ ಹಾಗೂ ನೆಗೆಟಿವ್ ತರಂಗಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತವೆ. ಇಂತಹ ಸಂಗೀತ ಕೇಳುಗರಲ್ಲಿ ಉನ್ಮಾದ, ಆವೇಶ, ಕಾಮೋತ್ಸಾಹಗಳನ್ನು ತುಂಬಬಲ್ಲವು. ಕೆಲಕಾಲದಲ್ಲಿ ಈ ಸಂಗೀತದ ದುಷ್ಪರಿಣಾಮ ಕಿವಿ ತಮಟೆ ಹಾಗೂ ನರಮಂಡಲದ ಮೇಲೆ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ.
ಆಧುನಿಕ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಕೈಗಾರಿಕರಣದಿಂದ, ವ್ಯಾಪಾರೀಕರಣದಿಂದ ಹಾಗೂ ನಗರೀಕರಣದಿಂದ ಅನೇಕ ಹೊಸ ಹೊಸ ಬಗೆಯ ರೋಗಗಳಿಗೆ ಮಾನವನು ತುತ್ತಾಗುತ್ತಿದ್ದಾನೆ ಮತ್ತು ಅವುಗಳಿಂದ ಮುಕ್ತಿ ಪಡೆಯಲು ವೈದ್ಯರು ಹೇಳುವ ದುಬಾರಿ ಬೆಲೆಯ ಔಷಧಿಗಳಿಗೆ ಮೊರೆಹೋಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ವಿಚಾರ ಮಾಡಿದಾಗ ಅತ್ಯಂತ ಸರಳವಾದ, ಯಾವುದೇ ಆರ್ಥಿಕ ಸಹಾಯವಿಲ್ಲದೆ ಕೆಟ್ಟ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಬೀರದೆ ಇರುವ ‘ಸಂಗೀತ ಚಿಕಿತ್ಸೆ’ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ‘ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಚಿಕಿತ್ಸೆ’ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡರೆ ಜನರಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಅನುಕೂಲಕರವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ.

