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FROM THE EDITOR 

 
    It gives me immense pleasure to share that in the academic year 2021-22, the Department of 

Music had organized a two days International Webinar on 'Ever Vibrant Facets of Consonance Based 

on Indian Music’ from 24th to 25th March 2021.  

 

Consonance, as technical musicological term, is an important principle that governs most of 

the musical activities. However, at Macro level, Consonance i.e. agreement, communication and 

coexistence plays varied functions in Indian Music or other genres of Music. It is experienced 

between different aspects of Music. Indian Music, like all other genres, also tends to establish 

consonance with varied aspects internally and externally. This seminar aims to showcase numerous 

fields of music practice and scholastic pursuit that have served to emulated the original essence of 

Indian Music based on consonance. Thus, this Webinar was an attempt to comprehensively study the 

multiple approaches of consonance in Music. The technical and aesthetic approaches towards music 

introduce novel dimensions in the theoretical and practical study of music. Also, varied 

interdisciplinary approaches such as sociological, psychological, philosophical approach towards 

music have opened up several new ways to establish the research potential of Music. Thus this 

webinar aimed at examining the aspects in the contemporary times in the field of music focusing on 

the concept of Consonance and provide a forum for exchange of ideas on Historical, Aesthetical, 

Pedagogical facets and changing trends in literature of various forms of Indian Music among the 

researchers, performing artists, learners and to seek opportunities for collaboration among the 

participants.  

 

We were blessed with the warm wishes by former Hon'ble Vice Chancellor Prof. Suhas 

Pednekar, Former Hon, ble Pro-Vice Chancellor, Prof. Pro.Ravindra Kulkarni and Hon,ble Pro-Vice 

chancellor Prof. Bhamare of University of Mumbai. The constant support received from this dynamic  

working committee of the University in multiple areas has had a big role to play in the success of 

this Webinar.  

 

 We were fortunate to have world renowned eminent artists as Keynote speaker like Pt. Ronu 

Muzumdar and Chief Guest like Padmashri Pt. Suresh Talwalkar. We were obliged to have renowned 

artists as resource persons like Padmashri Pt. Suresh Talwalkar, Shri Kedar Naphade (US), who gave 

their valuable inputs, their knowledge and thoughts at the webinar and for this, the Department will 

always be obliged. We are also thankful to Smt. Mita Nag (Renowned Sitarist) and Smt. Uma Dogra 

(Renowned exponent of Kathak) and Dr. Shailesh Shrivastav for their valuable sessions. 

 

The presentation of the selected research papers was held in four groups. The senior faculty 

members of the department chaired the sessions. The participation of the faculty & research scholars 

of various universities resulted in a meaningful dialogue across the music research fraternity in India. 

Such a scholarly discussion brought the best out of the research scholars and all the paper presenters 

in the form of novel ideas in their paper. It was indeed enriching for this Webinar and can be counted 

as measure of success to receive a set of well-thought and quality research papers.  The outcome of 

this activity was lauded by all the attendees.   

 

We have also received research papers and wishes for the proceeding book from all over 

India and abroad. We extended a hearty welcome to all the scholars and faculty members of the 

music fraternity who had attended the seminar and we are thankful to each and every one contributor. 

 

I extend a hearty congratulations and I am thankful to all the Teaching and Non-Teaching 

Staff for organizing the webinar successfully. My sincere thanks to all the members of the Organizing 

Committee for their efforts to make this event a great success.  My Sincere thanks to the editorial 

board to make this publication a great success. I am sure that this Journal will be very beneficial for 
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the students, scholars and performers for exchange of ideas, sharing the experiences and focus on 

the effervescent facets of consonance in Music with reference to performance as well as theory. 

 

 

Date : 6th February 2023 Prof. Chetna Pathak 

                                                                                                                                    Head 

Department of Music 

University of Mumbai 

 

 

 

**** 
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ABOUT THE DEPARTMENT....... 

The University of Mumbai is one of the oldest and first Universities founded in India in 1857 which 

has distinguished history of exemplary achievements in various streams of education and training 

and has significantly contributed towards the nation building and continues to do so. The University 

is accredited A++ grade in 2021 by NAAC. At national level it has excelled in sports, cultural and 

outreach activities.  

The history of the education of performing arts of Music and Dance in Universities is not very old. 

Great musicians, musicologists, reformers who pioneered the modern trends in music in India were 

Vishnu Digambar Paluskar and Vishnu Narayan Bhatkhande. Both these stalwarts researched and 

restructured music education on performance and education from 19th century. They researched and 

restructured music education on modern scientific lines and established leading music institutions to 

impart training on these lines. 

Independence in 1947 brought renewal of our cultural traditions and subjects of Indian Culture began 

getting included for study at various stages of excellence in the University curricula. The study of 

music, its education and performance started in the University of Mumbai in 1969. The Music Centre 

was established in this year and a two-year Diploma Course in Hindustani Vocal Classical Music 

was started. From the very beginning the effort and the emphasis of the course taught here has been 

on the excellence in performing. With this objective in view the leading performers of different 

schools or traditions in vocal music called "Gharanas" have been invited as the faculty of the Music 

Centre to impart training and performance skills to aspiring and promising students of music. The 

teaching methods and pattern here are based on the age-old and time tested "Gur Shishya Parampara". 

In 1978, the Music Centre in the University of Mumbai was converted into the regular Department 

of Music and a three-year Degree Course in vocal music - Bachelor of Fine Arts (Music Vocal) was 

added to existing two-year Diploma Course in Music H.V.C. In 1985, two-year Diploma Course in 

Music Hindustani Instrumental Classical -Sitar and Hindustani Vocal Light were started. In 1988 

two-year Diploma Course in Music Hindustani Instrumental Classical - Tabla and in 1989 two- year 

Post-graduate Course in Vocal Music Master of Fine Arts (Music Vocal) were started in the 

Department of Music. Three Year Degree Courses (B.F.A.) in Hindustani Instrumental Classical - 

Sitar and Tabla were started in 1991. 

The Faculty in the Department of Music consists of Reader and Lecturer in Vocal Music, posts of 

Honorary Music Instructors on which leading and renowned performers belonging to various 

traditions have been appointed. Apart from this regular staff on Faculty, many renowned scholars, 

experts, music performers are invited as Visiting Lecturers to give lecturers, demonstrations and 

exhibit performance excellence and teach theory syllabus to the students of the Department. 

The interdisciplinary studies like Music and Psychology, Sociology, Philosophy and Religion along 

with the study of music Aesthetics, Music and Education, Research Methodology have been 

introduced at the M.Mus, level. The aim is to broaden the perspective of the students towards the 

study of music in relation to other related subjects. It must be noted here that all along these courses 

the central focus of all attention and related studies is on developing the ability for the good 

performance of music. The collective endeavor of all theory and practical study topics is to enrich 

the thinking, understanding and physical mechanism towards better performance of music. 
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The objective of the music training and education imparted in the department of Music is to make 

the student all-round musician and performer, aware of the various concepts and issues involved, 

capable of the study of related subjects which develop the sunlight in music and all contributing to 

making a good, intelligent and impressive musician. 

Activities of the Department – 

• Gurupornima Utsav  

• Ashok Da Ranade Lecture Series  

• Bhajan Sandhya Programme at Gateway of India on Gandhi Jayanti 

• Workshops on various genres of Indian Music. 

• Cultural Exchange Programme with other Universities, Colleges and Music Organizations 

• National /International Seminar. 

• Amchi Maifil Programs   

• Foundation Day Celebration of the Department 

• Collaboration Programs with other Musical Institutes/ Bodies/Universities.  

 

Contact- 

Department of Music 

2nd Floor, Sanskrutik Bhavan 

Opp. North Gate of University Campus 

Hans Bhugra Road,Santacruz [East], Mumbai- 400055 

Email id- udmusic01@gmail.com  

Contact No. :-9702048665/ 8422818995 
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KEYNOTE ADDRESS 

-Pt. Ronu Majumdar 

                                                                                                                                         (Flute Exponent) 

                                                                                                                                                                                                                     Mumbai 

                                                          

 

 Folk Music: Folk is the origin of classical music. Classical music is structured music and it’s not 

automatically generated by nature. Nature created the "folk music”. Therefore, lots of Rishi munis 

and musicologist, they structured the raaga format or taal format and any other thing from folk music. 

Folk music is very old music. 

Jazz musician Miles Davis said that, there is no space between “Sa to Sa”. If you want to create 

another note. You don’t have space. “It does mean that God has given a Particular space in which 

you can work.” 

The conversation (samvad) in Indian music: Conversation is very important in performing arts. 

Before moving towards the importance of conversation in Indian music, let have a look on Harmony 

and Harmonics. 

• Harmony- It's a combination of three notes played together, and when you use these three 

notes together with melody that's called harmony.  

• Harmonics - When you tune the tanpura, you get "Gandhar from the Kharaj" that is the 

harmonics, that is not a existing note but that is overheard, that’s over tone. We can produce 

harmonics in few percussion instruments as well as in blowing instruments. 

Conversation ( Samvad ) While performing if you do not continuously keep conversation with your 

soul, with your audience with your co-artist then what happens is you play your music and the tabla 

player plays his theka and audience is thinking about something else. The connectivity and the 

conversation are called “untold process”.  

 Untold process ( Samvad ) The samvad which is felt, which binds us, which can't be seen but still 

happening. Like, the tabla player doesn’t ask the main artist what will you play now? But still the 

untold process (samvad) goes on with the melody instrument. 

• Someone who doesn't know about music, when he comes to listen to your music as a audience he 

will not able to explain that if you’re playing in tune or not. But if you have worked on "swar" and 

if you have “swar siddhi” then your music touches everyone's heart. It Doesn’t matter that the person 

is ridiculous listener or a normal person or someone who is has a stall on road, pan stall etc. " you 

will start conversation with them, if you have “swar siddhi”. 

 If you play far God everyone will listen but if you play for yourself no one will listen. That's why 

you must keep conversation with God. 

• Conversation (samvad) is very important – 

1. Samvad with yourself  

2. Samvad with accompanist 

3. Samvad between unseen power “God” generated on the stage which affects the audience and 

binds them. 

You are not talking with audience but still the "untold samvad" is going on.  

 Samvad between audience means: -  
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Your material, ingredients, power of music has to reach to the last row of the auditorium.  

Collaboration ( Jugalbandi ) While doing jugalbandi oneness of mind between artists is very 

important. For jugalbandi, it is very important to release the mind. We have to come to an 

understanding platform to render a wonderful jugalbandi. 

• Before playing anything, bring it to your mind, then bring it to your tongue and then play it. Because 

we can’t play what we can’t recite.  

• when you compete with the co-artist in jugalbandi, you also instill a sense of competition in the 

mind of the audience. Then the audience also start listening to that performance as competition. 

That’s why “Don’t compete, go contrast”. 

Our conversation (samvad), over loving atmosphere, our non-competitive attitude on the stage is our 

biggest strength. Because when you aren't afraid of failure, scared of something, that insecurity is 

our biggest enemy and that spoils many collaborations. “Learn to sacrifice in any process and you 

will be the winner.”  

 

 

 

 

 

**** 
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गायन, वादन, नतृ्य की सगंत में सवंाद 

-प.ं सरुेश तलवलकर 
(तबला वादक) 

ममु्बई 
 

 हर वाद्य का अपना ध्ववन स्थान होता ह,ै उन ध्ववन स्थानों को विों द्वारा सबंोवधत वकया जाता ह ैजसै े(ता, धा, वतट, ना, डा रा, 
वदर ई.)। इन विों स ेशब्द बनता ह,ै शब्दों स ेवाक्य, जो आग ेचलकर रचना और अतंतः बवंदश का स्वरूप लेती ह।ै इन बवंदशों के भी 
अलग अलग प्रकार होत ेहैं वजनको वभन्न वभन्न शवैलयों में ववभक्त वकया जाता ह।ै  

तालों का सबंधं ताली तथा मािा के ववभागों स ेहैं, और यह ताल जब वाद्यों पर बजाए जात ेहैं तब इस ेहम ठेका कहत ेहैं। इसवलए 
ठेका यह ताल की पहली बवंदश ह।ै ठेका कभी कभी तालों के वनयम को भी मानता नहीं, उदाहरि के वलए, तीनताल की १ली मािा भी धा 
ह ैऔर ५वीं मािा भी धा ह ैऔर ९वीं मािा जहा ंपर खाली ह ैवहा ंता या वतन होना चावहए, अथागत बदं शब्द होना चावहए, बाया ंखलुा नहीं 
होना चावहए, लेवकन वहा ंपर भी धा ही ह,ै इतना ही नही १३वीं मािा जहा ंताली लगती ह ैऔर जो धा वहा ंअपवेक्षत वहा ंता ह,ै अब १४वीं 
मािा के वधन को वजन ना दें तो एक भी बवंदश अच्छी नहीं लग सकती, य ेजो वजन १४वीं मािा पर ह ैयह परूे ताल में कहीं नहीं ह।ै और 
दखेन ेस ेपता चलता ह ैय ेऐसा क्यों ह,ै जब धा वतन वतन ता | विक धीं धीं धा | धा…जब कहत ेहैं तब सम के आन ेका आभास तरंुत होता 
ह।ै अतः यह सम पर आन ेके वलए यह( विक धीं धीं धा) एक मखुडा ह,ै यह भी कह सकत ेहैं, सम पर आन ेका एक प्रकार ह ै।  

इसवलए ठेका यह एक बोलीभाषा ह,ै जसै ेहर २०० वकमी के बाद बोलीभाष बदलती ह ैवसै ेही यह ठेके भी अलग बजत ेजात ेह।ै 
जसै ेकी पजंाब के धमार का ठेका अलग ह।ै ठेका अथा गत एक चाल, जसै ेकी हम कहत ेहैं, "आज तमुन ेक्या ठेका वलया"? आज तमु्हारा 
ठेका क्या ह,ै यह हम सागंीवतक बोल चाल की भाषा में रोज़ाना प्रयोग करत ेहैं। इसवलए ठेका यह आवत गन पतू गता करन ेकी कोष्ठ बवंदश मानी 
जाती ह।ै इस प्रकार ताल में कई वववभन्न शवैलया ंहैं जसै,े ठेका भरी, पशेकर, कायदा, रलेा, रव, लग्गी, लग्गीलाडा, प्रस्तार, गत, परन, 
टुकडा, वतहाई, चिधार इस प्रकार के कुल २७ स े२८ प्रकार मान ेगए हैं, और इनमें भी अनके बवंदशें ह,ै और उनके अगवित ववस्तार ह ै। 
इसवलए यह लयताल शास्त्र में वसद्ध शवैलया ंआज तक मानी गई हैं तथा तबल ेऔर पखावज की परंपरा में आज तक प्रचवलत हैं। इन लय 
ताल शास्त्र की अपनी यह भाषा ह ैऔर ठेके की इसी भाषा के कारि हमें मािा वगनन ेकी आवश्यकता महससू नहीं होती। इसवलए भारतीय 
सगंीत में ठेके को, कानों सनुकर उसके आवत गन के परूा होन ेका आभास सलुभता स ेहो जाता ह।ै वहीं दूसरी ओर ताल विया अथा गत ताली 
द्वारा ताल वनदवेशत करत ेसमय कौन सी ताली वकस मािा की ह ैयह सनुकर बताना अत्यतं कवठन ह,ै क्योंवक हर ताली एक जसैी ही सनुाई 
दतेी ह।ै इसवलए ताल विया यह बौवद्धक विया ह ैपरंत ुठेका विया यह सनुन ेकी विया ह ैइसमें गिना करन ेकी आवश्यकता नहीं पडती । 
और इसी के कारि जब हम साथ और सगंत की बात करत ेहैं तब यह दोनों कैस ेवभन्न ह ैइसका पता चलता ह।ै जहा ंएक ओर सगंत का 
तात्पय ग ह ैहाथ में हाथ डालकर चलना अथा गत गायक/वादक के साथ ताल विया साथ चलती ह,ै वहीं दूसरी ओर साथ का अथ ग ह ैमखु्य 
कलाकार के पीछे पीछे उसका अनसुरि करना। इसवलए ध्रपुद यह ताल प्रधान शलैी तथा ख़्याल यह ठेका प्रधान शलैी ह ैऐसा कहा जा 
सकता ह,ै कारि की ध्रपुद की सगंत होती ह ैऔर ख्याल का साथ होता ह,ै यह मलूभतू अतंर ह।ै  

इस प्रकार जब हम वाद्यों में आत ेहैं, वायवलन, सारंगी, बासंरुी इत्यावद में ख्याल बजाया जा सकता ह ैपरंत ुततं ुवाद्य में जो ध्रपुद 
धमार का अगं ह ैवह गत अगं में बजाया जा सकता ह,ै जो आग ेचलकर और खलु गया और गतागं कहलाया जान ेलगा और यह ताल 
प्रधान होता ह।ै जब हम ध्रपुद धमार गायकों के सगंत करत ेहैं तब अवनबध्द गायन (नोम तोम, जोड ई.) होन ेके बाद जब बवंदश शरुू की 
जाती ह ैतब सगंत और गायक/वादक साथ में वलपट कर प्रस्तवुत करत ेहैं, क्योंवक बवंदश स्वय ंताल का आधार रखती ह,ै ध्रपुद गायक हाथ 
में ताल रख कर बवंदश कहता ह,ै परंत ुख्याल गायक कभी ताल रखकर गायन प्रस्ततु नहीं करता । अतः ठेके और ताल के इसी अतंर के 
कारि दोनों शवैलया ंपरस्पर वभन्न हैं । इसवलए ख्याल ठेका प्रधान होन ेके कारि साथ करत ेसमय तबला वादक को सही सही शदु्ध ठेका 
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बजाना अत्यतं आवश्यक ह ैअन्यथा ठेके में बजन ेवाला वतरवकट और भरा हुआ वतरवकट दोनों में अतंर कर पाना कवठन हो जाता ह,ै और 
उसको ढंूढन ेकी नौबत आ जाती ह।ै  

हम प्रायः दखेत ेहैं ध्रपुद धमार की बवंदश ताल प्रधान गायकी होन ेके कारि ध्रपुद गायक तबला या पखावज के सगंत के वबना 
भी हाथ ताल रखकर अपना गायन प्रस्ततु कर सकता ह ैजो वक ख्याल गायकी में सभंव नहीं ह।ै "करीम नाम तरेो" इस बवंदश में परंपरा के 
आधार पर हमें पता ह ैकी तरेो पर सम ह ैलेवकन कोई इस ेएकताल पर तो कोई झमुरा और कोई वतलवाडा पर भी गात ेहैं, कारि ख्याल की 
बवंदश ताल नहीं बताती, बवंदश आवत गन अवश्य बताती ह,ै अथागत तालावत गन का सबंधं अवश्य रखती ह ैलेवकन मािा का गवितीय सबंधं 
नहीं रखती। यह दोनों गायकी का मलूभतू अतंर ह।ै इसी अतंर को समझत ेहुए हमें यह पता चलता ह ैकहा ंक्या बजाना ह ैऔर कहा ंक्या 
नहीं बजाना ह।ै साथ सगंत कैसी करनी ह ैकी कहा ंसाथ करनी कहा सगंत इसकी समझ होनी चावहए और यह परंपरा द्वारा हमको अवगत 
हुआ ह।ै अगर ख्याल के पहले आवत गन में लय वसद्ध होन ेस ेपहले ही अगर पहलेी मािा स ेतबला वादक टुकडा बजान ेलग ेतो वह सही 
समझा नहीं जाता। ख्याल गायन में ताल आवत गन होन ेके बाद एक दो आवत गन क्यों लेत ेहैं क्योंवक पहला आवत गन लय का अदंाजा लेन ेके 
वलए होता ह।ै उसस ेलय वसद्ध होन ेका समय वमलता ह ैऔर ख्याल बधंा हुआ आता ह,ै नहीं तो अगर तबला वादक को उस बवंदश की लय 
पता हो पहले आवत गन में ही गायक की स्थाई अच्छी तरह स ेव्यक्त हो सकती ह।ै और इसी महत्वपिू ग और मलूभतू लय ताल के अतंर के 
कारि ध्रपुद गायन, ख्याल स ेअलग हो गई ह ैऔर तबला वादक हो यह समझना अत्यतं आवश्यक ह,ै अन्यथा हमारी साथ सगंत गलत 
हो सकती ह।ै खास करके गायकी के सदंभ ग में मरेा ववचार ह,ै ध्रपुद गायक जसै ेकी उदय भवालकर, ग ुडंचेा बधं ुइनके साथ सगंत करत े
समय, पहलेी मािा स ेही हम वलपट के आग ेबढ़त ेहैं, और इसका यही कारि ह ैकी उनकी गायकी ही ताल प्रधान ह।ै यह तल धात ुसबंधं 
रखती ह ैइसवलए  ताली स ेवनदवेशत होती ह।ै इसवलए ध्रपुद धमार में अगर केवल ठेका बजाया जाए शरुू स ेआवखर तक तो कहा जायगेा 
इस ेबजाना आता नहीं वहीं दूसरी ओर ख्याल में शरुू स ेही अवधक रूप में बजान ेलगेंग ेतो बजान ेकी तमीज़ नहीं ह ैऐसा भी कहा जाता 
ह।ै इसवलए हर शलैी के अनसुार लय ताल का सही सतंलुन और साथ सगंत का अदंाज़ होना आवश्यक ह।ै  

यवद हम वववभन्न घरानों के गायकों के साथ मरेे सगंत का अतंर बताऊं तो इस सबंधं में मरेा अनभुव कुछ इस प्रकार का ह ैकी, 
ग्वावलयर घरान ेके गायकी अवधक चढ़ी हुई लय में होती थी। हमारे गरुु जी के भी गरुु जी पवंडत आनदं मनोहर जोशी जी चढ़ी हुई लय में 
गात ेथ ेउनके ही सपुिु हमारे गरुुजी पवंडत गजानन राव जोशी जी उनस ेभी कम लय में गात ेथ ेऔर आज पवंडत उल्हास कशालकर उसस े
भी कम लय में गात ेहैं। य ेपवरवत गन समय के अनसुार या स्वास्थ्य की ववृद्ध के कारि आ गया ह ैऐसा कहा जा सकता ह।ै पर उसी ज़मान े
में वकरान ेघरान ेमें बहुत ववलंवबत लय में गात ेथ ेपरंत ुउस्ताद अमीर खा ंसाहब न ेउसस ेभी कम लय रखी। वहीं जयपरु घरान ेमें भी लय 
कािी ठाह रखी जाती ह।ै  

मरेे अनभुव और मान्यता के अनसुार वकसी भी ताल के ठेके में जब "वतरवकत" आता ह ैतो उसका उपयोग कैस ेकरना ह ैयह 
जानना बहुत आवश्यक ह।ै "वतरवकट" यह एक मािा ह ैतो हमें स्वय ंलगना चावहए की यह एक मािा काल में बजाई जा रही ह ैऔर इसका 
अनभुव पहले आतंवरक होना चावहए। अगर यह ४ मािा लग,े ऐसा अगर बज ेतो यह गलत ह।ै इसवलए एक मािा को चार मािा काल जसैा 
बजाया जाता ह ैतो यह मािा प्रधान गायकी हो रही ह ैऐसा लगता ह।ै तबला वादक को कोई भी ताल ववलंवबत बजात ेसमय ऐसा न हो की 
वह ताल ४ गनुा धीमी लय में बज रहा ह ैजसै े१२ मािा के एकताल ४८ मािा जसैा न सनुाई द।े इसवलए ववलंवबत में भी ताल की आकृवत 
वदखाई द ेऐसा वादन होना चावहए। जसै ेहम दु्रत का ठेका दते ेहैं तो कुछ लोग मानत ेहैं वक तीनताल की ८ मािा ह,ै ऐसा गधंव ग महाववद्यालय 
के पलुस्कर जी की वलवप में ८ मािा में तीन ताल बताया गया ह।ै विर एककल, चतषु्कल, वद्वकल य ेताल के स्वरूप जो शास्त्र में कह ेगए हैं 
उसके साथ इसका सबंधं ह।ै लेवकन मझु ेय ेकहना ह ैवक ताल यह विया जसै ेहम राग विया कहत ेहैं, की राग की धनु बननी चावहए, उसी 
प्रकार ताल का छंद बनना चावहए और वो छंद कम लय में भी हो सकता ह ै। इसवलए ववलंवबत में भी ताल का रूप, प्रकृवत सामन ेआ जाए, 
य ेकोवशश होनी चावहए, इसवलए ताल की केवल मािा हम दने ेलगें और उसका छंद बनना कवठन हो जाएगा। राग में जसै ेहमन ेकहा वक 
उसकी धनु बननी चावहए अथा गत राग वकतना भी कवठन क्यों न हो उसम ेकैस ेजाना ह ैकैस ेआना ह ैय ेधनु बनान ेस ेनसैर्गगक जसै ेबनती ह ै
वसै ेही ताल का ऐसा छंद ऐसा बनना चावहए की ताल की मािा वगनन ेकी आवश्यकता ही ना हो। ऐसा ताल आवत गन हमारे वदमाग में बस 
जाना चावहए। इसवलए ताल में बजन ेवाले ठेके के एक जसै ेबोल एक स ेसनुाई दें तो ताल का स्वरूप खडा होना मवुश्कल हो जाएगा। 
इसवलए बाए ंकी वजह स ेजो हर मािा का वजन ताल के अनसुार कम ज्यादा वकया जाता ह,ै उसस ेताल का स्वरूप सामन ेआता ह।ै यह 
सकू्ष्म अतंर वसखाया नहीं जाता न वलखा जाता ह,ै बवि इसका ससं्कार होता ह ैजो परंपरा के अनसुार चला आ रहा ह।ै  और य ेभारतीय 
सगंीत की सकू्ष्मता न वसखाई जा सकती ह ैन बताई जा सकती ह,ै इसका केवल ससं्कार ही वकया जा सकता ह,ै ऐसा मरेा मानना ह।ै  
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मझु ेऐसा लगता ह;ै लय और स्वर नसैर्गगक विया ह ैपरंत ुराग-ताल य ेबनाए हैं, और य ेहमारे भारतीय सगंीत की ववशषेता ह।ै 
य ेराग ताल परंपरा में एक सरु सही लगान ेस,े या सही नहीं लगन ेस ेभी लोगों को पता चलता ह,ै उदाहरि के वलए कोई गायक, गायन 
शरुू करन ेस ेपहले तानपरुे वमलता ह ैऔर जब वह सही नहीं लगता तो अपन ेशारीवरक भाषा अपनी प्रवतविया व्यक्त करता ह।ै यह प्रवतविया 
वसिग  यह नहीं दशा गता की तानपरुा या उसका साज़ सही स्वर में नहीं वमला, बवि सही स्वर कौन सा लगना चावहए यह भी दशा गता ह।ै यही 
सकू्ष्मता को बतान ेवाली ह ैहमारे भारतीय सगंीत के ससं्कार की परंपरा।  

हमारा सगंीत ठेका प्रधान ज़रूर ह,ै पर ठेका कैसा बजाना चावहए इसपर भी ववचार करना आवश्यक ह।ै इसवलए एक आदशग ठेका कैसा 
होना चावहए उसपर मरेे ववचार कुछ इस प्रकार हैं वक:  

● शदु्ध बोलों स ेबनना चावहए  
● वजनदार होना चावहए  
● सरुीला हो शोर मचान ेवाला न हो  
● रूहदार हो 
● लयदार हो 
● ताल की आकृवत बतान ेवाला ठेका हो 

जसै ेकेवल भपू के स्वर लगान ेस ेभपू राग नहीं व्यक्त हो सकता,  अन्यथा आग ेचलकर ऐसा न हो की वह दशेकार सनुाई दने ेलग,े उसी 
प्रकार ताल की आकृवत बनान ेवाले ताल के सकू्ष्म अगं हैं, उन्ह ेसमझना भी अत्यतं आवश्यक ह ै। और य ेसकू्ष्मता बाहर व्यक्त होन ेस ेपहले 
उसका अनभुव पहले मन में होना बहुत आवश्यक ह।ै वकसी कलाकार का सरु सही रूप में लगता ह ैतो लगन ेस ेपहले वह स्वर उस 
कलाकार के सामन ेआ जाता ह,ै वक कौन सा स्वर लगाना ह ैयही बात ताल के साथ भी ह।ै  इसवलए केवल लय की शदु्धता नहीं, बवि ठेके 
के बोलों में व्याप्त सकू्ष्म अतंर, उसकी आकृवत को स्पि करन ेमें सहायक ह,ै वह भी समझना बहुत आवश्यक ह।ै  

मरेे अनसुार लय ताल की ३ अवस्था मानी जाती ह ैवजसमें पहले ह ैलयदार अवस्था, वजस लय में हमन ेवादन शरुू वकया कुछ 
समय पश्चात भी वही लय कायम ह ैऔर उसमें वबना इच्छा वकए कोई पवरवत गन नहीं हुआ ऐसी वस्थवत को लयदार वस्थवत कहत ेहैं, और लय 
को वभन्न वभन्न आकृवत दनेा इस ेलयकार अवस्था कहत ेहैं। और वजस बवंदश में ताल वदखाई द ेउस ेतावलया कहत ेहैं।   

वाद्यों के साथ, साथ करत ेसमय, प्रमखुतः गतागं के वाद्य जसै ेवसतार, सरोद, सतंरू इत्यावद को साथ करत ेसमय एकल वादन 
करन ेकी क्षमता के स्तर की तयैारी होनी चावहए। इसका अथ ग य ेनहीं वक एकल वादन जसैा ही साथ करना ह।ै हाथ और बवुद्ध दोनों की 
तयैारी होनी आवश्यक ह।ै क्योंवक हमारा परूा सगंीत यह शरीर, बवुद्ध, मन, आत्मा इन चारों दृवि स ेववकवसत होता ह।ै इसवलए ऐसा भी नहीं 
लगना चावहए की बहुत तयैारी स,े बडी गवत स ेबजा रह ेहैं, लेवकन अपन ेमन स ेउसी समय उपज अगं स ेकोई वतहाई कहना नहीं आ रहा 
ह ैतो इसपर भी ववचार करना चावहए। कभी कभी ऐस ेलोगों को साथ सगंत करना पडता ह ैकी वो अप्रचवलत ताल में शरुू हो गए, वि ताल 
में प्रस्तवुत करन ेलग ेतो उसके अनसुार हमारी तयैारी भी उसी स्तर की हो, ऐसा मरेा मानना ह।ै उस्ताद शावहद परवज़े जी की अगर बात 
करंू तो कुछ तबला वादक उनके साथ तीनताल बजान ेमें भी डरत ेहैं। क्योंवक तीनताल में भी वो इतना कवठन काम करत ेहैं। मैं ऐसा भी 
नहीं कहना चाहता की साथ सगंत करत ेसमय मखु्य कलाकार की केवल नकल करनी ह,ै ना की जो वतहाई वो ले रह ेहैं वही हमें भी लेनी 
चावहए लेवकन वजस स्तर का काम वो कर रह ेहैं उस स्तर का तबले पर काम होना चवहए। एकदम वहसाबी लयकारी नहीं तो कम स ेकम 
वजगरी लयकारी तो वदखनी चावहए और जो लय का प्रवाह मखु्य कलाकार द्वारा वकया गया ह,ै उस ेमले करता हुआ काम होना चावहए मरेा 
ऐसा मानना ह,ै नहीं तो दोनों को घर स ेकाम करके आना होगा तभी वो मले कर सकें ग।े इसवलए तबला वादक को सगंत करत ेसमय  बवुद्ध 
का उपयोग हो ऐसा काम करना चावहए, अन्यथा आग ेचलकर ऐसा महससू होता होता ह ैकी इस पक्ष पर काम करना शषे रह गया ह,ै और 
ऐसा अनभुव नहीं होता तो, होना चावहए। सगंत में पता नही वकसके साथ वकस तरह का सबंधं होगा, कैसा बजाना होगा, लोगों को कैसा 
लगगेा, लोग प्रशसंा करेंग ेया नहीं इन हबदुओ ंपर ववचार करना चावहए। इसवलए लय ताल पक्ष में अनके तालों का, अनके लयों में उस 
ताल को कहना आना चावहए, कम स ेकम कोवशश तो होनी चावहए।  

मरेे ख़्याल स ेसगंत में हम मखु्य कलाकार के साथ वाकई चल रह ेहैं हाथ में हाथ पकड कर चल रह ेह,ै या पीछे पड रह ेहैं। 
हमारे गरुुजी प.ं गजानन राव जोशी के साथ वायवलन पर कभी गतागं स ेनहीं बजात ेथ,े व ेहमशेा गायकी अगं का मखुडा ही रखत ेथ े
लेवकन बोल बाटं अगं स ेहमशेा वनकलत ेथ,े बोल बाटं में उनका बजाना अवधक था और जब ववलंवबत का काम हो जाता था और बोल बाटं 

http://www.shreeprakashan.com/
mailto:imej2011@gmail.com


International Multidisciplinary e-Journal. 22774262. SJIF: 8.244 (01-247) 
 

www.shreeprakashan.com  imej2011@gmail.com, Vol-11, Issue-02, Feb - 2023. Page 19 

पर आत ेथ ेतब तबले वाले को साथ में वनकलन ेका सकेंत करत ेथ ेऔर विर ३ स े४ आवत गन के बाद सम पर आत ेथ ेतो महविल में सन्नाटा 
छा जाता था। समझन ेवालों की जबरदस्त दाद आती थी और सभी को आश्चयग के साथ साथ आनदं भी होता था, खास तौर पर हमारे गरुु 
जी और वथरकवा खा ंसाहब। इसी प्रकार श्रीधर पारसकेर और अल्ला रक्खा खा ंसाहब वो भी इसी प्रकार साथ में वनकल पडत ेथ।े और रवव 
शकंर जी और अली अकबर खा ंसाहब और बाबा अलाउद्दीन खा ंसाहब इस घरान ेके लोग गतागं में भी तबला वादक साथ में बजाए ऐसा 
एक अगं आता ही था जो की आज कल कम सनुाई दतेा ह।ै आजकल पहले वसतार वादक वनकलता ह ैविर तबला वादक को मौका दतेा ह ै
वो अपना बजा लते ेहैं, लेवकन सगंत के समय मझु ेऐसा लगता ह ैतबला वादक भले ही अपन ेमन की चीज़ बजाए लेवकन वो मखु्य कलाकार 
के बाज़ के साथ मले करे, ऐसा मझु ेलगता ह।ै कभी एकाद बार तबले की भी बात रह ेतो कोई हज ग नहीं, क्योंवक तबले की भी स ुदंर बात रखन े
वाले भी लोग रह ेहैं। एक ज़मान ेमें पवंडत अनोखलेाल जी, पवंडत सामता प्रसाद जी, इनकी जब साथ सगंत होती थी तब एकल सदृश होती 
थी। इसमें कोई बरुाई या अच्छाई ह ैऐसा मरेा मत नहीं ह,ै लेवकन साथ सगंत के प्रकार कैस ेहोत ेथ ेउसकी ही बात मैं करना चाहता हं। 
उन्हीं के समय में उस्ताद अल्ला रक्खा खा ंसाहब न ेपवंडत रवव शकंर जी की साथ सगंत करत ेसमय बवुद्ध का एक सोचा हुआ अगं साथ 
सगंत के समय एकदम खबूसरूती स ेसामन ेलाया। दातं और होंठ दबाकर मवुश्कल समझ ेजान ेवाली वतहाई कहन ेवाले लोग भी मैंन ेदखेा 
ह।ै उसी ज़मान ेमें अल्ला रक्खा जी डढे़ मािा में वही वतहाई बडी ही सरलता स ेकहत ेथ,े और उस ेप्रचवलत भी कर दी। लय ताल का ऐसा 
वहसाब उस्ताद अल्ला रक्खा खा ंसाहब न ेप्रस्ततु वकया की वो आकष गि अभी भी ह,ै इसवलए उनका योगदान भी ह।ै  

ऐस ेबहुत कम कलाकार होत ेहैं जो सगंतकार को प्ररेिा द,े कुछ कलाकारों में शावहद भाई, पवंडत रवव शकंर इस तरह का काम 
करत ेथ।े वशव जी भी इस तरह का काम कर सकत ेहैं। खास करके वशव जी की लय ताल की तीनों अवस्था वदखाई दतेी ह ैऔर उनको 
सनुत ेहुए मझु ेबहुत आनदं वमलता ह,ै झपताल बजात ेबजात ेरूपक में चले जात ेथ ेऔर एक क्षि में विर स ेझपताल में बजान ेलगत ेवो 
भी एकदम सहजता स।े उनको दखे कर ऐसा मझु ेलगता ह ैकी एक कलाकार को वकतना ववकट बजाना चावहए, ऐसा लोग पछूत ेहैं मझु ेतो 
मैं कहता हं, मझु ेलगता वकतना भी ववकट बजाओ अपनी यथाशवक्त अनसुार परंत ुबजात ेसमय कलाकार की अवस्था ववकट नहीं होनी 
चावहए। इसवलए लयकारी वजतनी विि करना हो करो लेवकन उसकी अवस्था एकदम सहज होनी चावहए।   

नतृ्य(कथक) के साथ सगंत करत ेसमय सबस ेपहले वकसी न वकसी वकसी का अनकुरि करना आना चावहए, की वकसी कलाकार 
न ेकोई टुकडा वकस प्रकार बजाया ह ैउसका ज्ञान होना आवश्यक ह।ै कथक नतृ्य की बवंदशों का अभ्यास अत्यतं आवश्यक ह।ै इसवलए 
बोलों को पहले समझना और उसको अपन ेवाद्य द्वारा व्यक्त करना कवठन बात ह ैइसवलए उसका अभ्यास जरूरी ह,ै अन्यथा नतृ्य की सगंत 
करना  बडी कवठन बात ह।ै गायक के साथ सगंत करन ेवाला वकसी वादक के साथ सगंत कर सकता ह ैलेवकन नतृ्य के साथ ऐसा सभंव नहीं 
ह।ै इसवलए कुछ न कुछ नतृ्य अगं स ेबजाना आवश्यक ह।ै बहुत कम ऐस ेनतृ्य के कलाकार ह ैजो ठेके के साथ वनभा लेत ेहैं, क्योंवक उतना 
अभ्यास करन ेवाली हमारी परंपरा कम ह।ै लेवकन मरेे पास जो सीखत ेहैं उनके साथ मैं यह प्रयोग करता हं, क्योंवक ठेके के साथ नतृ्य करना 
आ जाए तो तबला वादक के साथ करना आसान हो जायगेा, बशत ेवादक की लय ठीक हो। तो कथक की जो कववता होती ह ैकथक की 
जसै,े परमलेू इत्यावद इसको वकस तरह तबले पर कैस ेकह सकत ेहैं वो बवंदश के अगं के अनसुार उसको व्यक्त करन ेकी क्षमता आवश्यक 
ह।ै  

वो ताडंव नतृ्य पक्ष बतान ेवाला ह ैया लास्य पक्ष बतान ेवाला ह ैउसके अनसुार आपकी सगंत होनी चावहए। इसवलए भाव को 
समझ के ही उस ेतबले की भाषा में ढालना चावहए । कभी कभी यवद आपको कोई बवंदश नहीं पता, नत गक एकदम स ेकुछ व्यक्त कर रहा ह ै
और तीन चार आवत गन का चिदार वतहाई ह,ै तो वतहाई स ेचिदार कहा ंखत्म होन ेवाला ह ैउतना अभ्यास हमारे अचतेन मन को होना 
चावहए। इसवलए वतहाई और चिदार का अभ्यास एक वादक के वलए अत्यतं आवश्यक ह।ै नत गन की शरुुआत वकस अगं स ेहो रही ह ैऔर 
मखुड ेपर वकस तरह आ रहा ह,ै कम स ेकम इन चीज़ों के साथ मले करती हुई सगंत हो इतनी क्षमता तबला वादक को होनी चावहए। ऐसा 
नहीं की सारी बवंदश याद हो ही, कभी कभी हम भलू भी सकत ेहैं लेवकन भलून ेके बावजदू इस चीज़ को समझना चावहए की बवंदश की 
शरुुवात और अतं कैसी ह,ै और विर उसको पकडना आना चावहए।   

तालयािा प्रयोग के बारे में अगर मैं बात करंू, तो गीत, वाद्य और नतृ्य इन तीनों का समावशे इसमें होता ह।ै जसै ेहम कहत ेहैं 
गायक स ेतान वनकलती ह,ै वही चीज़ तबले द्वारा व्यक्त होती ह ैऔर वही नत गक/नत गकी स े वनकलती ह।ै तो इस प्रयोग द्वारा इन तीनों 
ववधाओ ंका एक साथ समन्वय हो सकता ह ैय ेधारिा मैंन ेतालयाि में रखी। इसवलए वाद्य कोई भी हो, दसेी या ववदशेी सगंत वकसी भी 
वाद्य का वकसी भी वाद्य स ेवकया जा सकता ह।ै बस इतना ख्याल रखा जाए की वाद्य में कहा ंस ेखलुी आवाज आती ह ैऔर कहा ंस ेबदं 
आवाज आती ह।ै जसै ेतबले में दाया ंय ेटे्रबल नोट ह ैऔर बाए ंय ेबसे नोट है, बसे नोट यह आवत गन समाप्त करन ेमें सहायक होता ह।ै 
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इसवलए वाद्य की खलुी और बदं ध्ववन का ज्ञान हो जाए तो क्या सीखना ह,ै यह स्पि हो जात विर उस वाद्य के अनसुार उसम ेताल विया 
दशा गई जा सकती ह।ै मानवीय जो र्श्ास उछवास विया ह,ै वनकालना और खत्म होना, सम पर आना। विर कैस ेसम पर आना ह ैय ेबतान े
वाली विया मखुडा कहलाती ह।ै इसवलए सम उच्चतम बौवद्धक और भावनात्मक हबदु ह ैऐसा मरेा मानना ह।ै  

हमारी भारतीय ससृं्कवत में ताल पक्ष न े५ चीजें दी हैं  

1. दायरा (मािा स्वरूप) 
2. अनशुासन (खडं और लय स्वरूप में) 
3. आवतगन विया (पनुरावत गन वजसके द्वारा छंद बनता ह)ै 
4. मखुडा (अवत गन में उत्साह, प्ररेिा और जीवतं करन ेवाले आखरी दो पक्ष ह।ै) 
5. सम 

यह ताल पक्ष के गिु अगर हम समझन ेलगेंग ेतो वकसी भी पश्चात वाद्य को राग ताल परंपरा अनसुार वनदवेशत करन ेमें समथ ग रहेंग ेऐसा 
मरेा दृढ़ मत ह।ै जसै ेताल सगंीत में सम ह ैउसी प्रकार राग सगंीत में राग को पिू ग करन ेका काय ग षडज द्वारा होता ह।ै वजस प्रकार सम्पिू ग 
राग गा कर सा पर न्यास वकया जाता ह ैतो राग समाप्त हुआ, ऐसा अनभुव होता ह।ै इसी प्रकार ताल सगंीत में सम न ेभी यही अवस्था प्राप्त 
की ह।ै और इसी के कारि, ताल यािा में यह तीनों कलाए ं( गीत वाद्य नतृ्य ) अलग नहीं अवपत ुएक ही हैं ऐसा मझु ेलगता ह।ै  

 

 

 

**** 
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CONVERSATION IN THE PERFORMANCE AND PURSUIT OF 

MUSIC 
-Kedar Naphade 

(Harmonium Exponent) 

US 

 
Namaskar everybody, as I said it is truly an honor for me to be speaking with you all today. 

Greatly accomplished and eminent personalities and luminaries like Suresh dada, Pandit Ronu 

Majumdar are speaking at this conference. And in comparison, to every single one of them I am probably 

several lifetimes behind them in my journey as a student of music. 

So, I am very humbled that Mumbai university, dept of music has considered me worthy of speaking to 

all of you. Sincerely like to thank Dr. Chetna Pathak and the entire organizing committee for providing 

these opportunities. 

The theme of this concert is samvaad and this term encompasses very broad set of concepts 

beyond just the samvaad or consonance between the shrutis. It encompasses the broad concepts of 

communication, conversation, agreement, relationship, and harmonious co-existence. 

In the pursuit of music in addition of the samvaad the notes or shrutis, the samvaad between the different 

artists on stage and the samvaad between the artists and audience, there is also the samvaad between the 

student and teacher in the pursuit of music. 

And the samvaad between the co performers, other peers in the broader music fraternities, like the 

conversation that we are having today. Today in the audience I have been told that it is a very august 

audience of researchers, students, professors, performers, musicologists. I am neither an academician or 

a researcher, so there are many others who are more qualified to talk more about the technical aspects 

of shruti samvaad and raag samvaad.  

A thought that came to my mind is that I would like to share some of the key conversations and 

samvaad that I have had in my journey so far as a student which has shaped my thinking, which have 

inspired me to progress forward in my journey as a student. 

I certainly don’t have the adhikaar on any of the topics that I will speak today but I will share experiences 

as a fellow student. 

I will broadly talk about 3 topics:  

1. Accompaniment and saath sangat: conversation that happen on stage. 

2. conversations that happen between student s and teacher. 

3. conversation that as an artist and as a performer you have with yourself. With your tradition as you 

tap into your taleem, and your knowledge to create what us a creative and improvised experience when 

you perform.  
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So let me begin My first set of thoughts around accompaniment. As I am a harmonium player, naturally 

I will speak about the melodic accompaniment. I have been truly privileged to have two legendary artists 

as my gurus in my formative years: late Smt. Padmavati Shaligram who was the diva of the Atrauli 

Jaipur gharana and late Pt Tulsidas Borkar, arguably India’s greatest harmonium maestro of our times. 

Naturally when it comes to accompaniment, I learnt a lot from both. 

My intense taleem from Padmavati ji was for about 5 or 6 years around my high school and 

college years and this was all accompaniments. Every Saturday or Sunday for about 5 hours each, I used 

to go to Borivali and accompany her and her students in the taleem sessions. However, with Borkar 

guruji, the taleem was much more extensive from my age of 9 to 46, that I continued to have on going 

taleem. We are talking about samvaad, lot of conversation with him and frankly even today, while he is 

not with us in physical form, I still have conversation with him but that is a topic for another day. 

So, growing up as a student of music in Mumbai as some of you are, in my college days, I already 

had had about 9 or 10 years of rigorous training from Borkar guruji and akka Padmatai ji and I had 

started accompanying vocalists at concerts in Mumbai. As we all know, the world of classical music is 

very small so often, the vocalists that I had accompanied, or other artists’ audience members would call 

Borkar guruji to give him a review of how his student had performed and one of the first thing that guruji 

would ask was: disturb nahi kela na kedar ne. trans: Kedar did not disturb the vocalist right? 

So right since the beginning, one of the key sanskaars that was embedded in us was that of humility. The 

role of accompanist, one of the cardinal rules, was to not disturb the vocalist. 

There is a sentence if I remember right is a dialogue form the play Pandit Raj Jagannath written 

by pandit Vidyadhar Gokhale from the 1960: aisi jagah baithna ki koi na bole uth. Aur aisi baat bolna 

ki koi na bole chup. So, as an accompanist, when you are having a conversation with the main artist that 

is the first rule: aisi baat karna ki koi na bole chup. 

And I think there are two parts to it: aisi baat karna koi na bole chup, so obviously there are some very 

easy examples of that. You better know the structure of the raag, you don’t want to violate them, we just 

heard Suresh dada sing Gaud Sarang. (Demonstrates gaud sarang) So the structures of the raag must be 

known to you, the gayaki of the singer must be known to you, and if you insert something that is violating 

either of them, you may or may not get a visual cue from the artists, but you have brought down the level 

of the performance. 

So that is one, but I think in: aisi baat karna koi na bole chup. There is a second deeper message also 

which is: baat aisi karna.  

It is not just what you are saying., but also how you are saying it. So as a harmonium player 

when you are accompanying a vocalist it is not just enough to reproduce the right notes with the right 

raag structure in the manner that is consistent with the gayaki of the singer. It is also very important to 

have a very keen focus on emulating or imitating the accent whether a mind was used, whether a gamak 

was used, where was a khatka or murki was used. How are you having the conversation in the same 

language, in the same accent of the vocalist. I remembered that play, this stuck with me even 30 years 

later: aisi jagah…. 

When it comes to melodic accompaniment, the protocols in Carnatic music and Hindustani are different. 

For those of you who have studied Carnatic music, will know, there is much clarity, there is fixed parts 

of the performance where the accompanists have dedicated parts to demonstrate and contribute their 

thoughts and skills. That is not necessarily true in Hindustani music. The interactions between the 

vocalists and accompanists are much more informal and extempore. 
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So, when we think of the different modes of accompaniment, for melodic accompaniment harmonium, 

sarangi, violin etc., I think there are 5 or 6 modes, I will talk about the conversation that happens through 

each of these modes and present some thoughts and opinions on what I think is superior accompaniment 

and what does it mean to be an accompanist. 

Suresh dada spoke about accompaniment and “saath sangat”. He differentiated between saath 

and sangat. For melodic accompaniment, both things happen. We are in a genre where music is highly 

improvised, so for most of the concert that you may not know exactly what the vocalist is going to sing 

and utter before the vocalist utters the phrase. Given that, for most of the time as a melodic accompanist 

you are shadowing the musician, and even the shadowing is a very energizing process for me as an 

accompanist. Because when you think about it, you are absorbing the music through the ear, digesting 

it with the body mind and it is coming out of the fingers, you are reliving the entire music in that instant. 

And you are almost the first member of the audience, and you are shadowing the main artist as closely 

as possible. 

So that is one mode. Second mode is when you are playing together. And that happens is when 

you know the composition that is being sung, so that you can play it together with the vocalist. 

The third mode of accompaniment is reproduction. If the vocalist sand a phrase you have a 

couple of seconds to gauge that there is going to be a pause and you reproduce that phrase. 

The phrase needs to be a perfect reproduction, as far as possible. Baat aisi karna koi na bole 

chup. The force with which the vocalist has sung, the place with relation to the taal or the laghu from 

which the vocalist has launched off. The laya in which they have launches off. So, all this need to be 

considered if you want to perfectly reproduce a short phrase. So those are short spurts that occur in a 

performance. 

Then there is longer reproduction whereas you work with the vocalist, you develop a good 

understanding that at what point in the recital would it be appropriate to for a short or a longer 

reproduction/ contribution as an accompanist. Sometimes it may contain some reproduction and some 

of your own thoughts. Sometimes this may earn you applause if you fill the avartan and come to the 

sum. Even if you reproduce something exactly like the vocalist did, you are giving the audience the 

opportunity or the joy, a second time. If the vocalist sang a phrase very beautifully and if you reproduce 

it perfectly, it is like as a first member of the audience, it is your    appreciation to the vocalist and for 

the members of the audience it is also their repeated enjoyment. And so, some of these things will earn 

as an accompanist a daad or an applause. In my opinion, while getting appreciation from the singer and 

audience, it is certainly good, it helps you engage the audience more in the conversation, it boosts your 

ego, but I think there are more superior instances of accompaniment than just those of appreciation. 

The first one: is one where you can finish the sentence that the main singer has begun. Imagine 

an avartan, either in vilambit or drut, the singer has started expanding: certain rhythmic play or taan, a 

certain pattern has emerged and now you are a few beats away from the Sum, and based on your 

knowledge of the raag based on your prior melding of minds and experience, with the vocalist form prior 

interaction, you are at the point in the avartan that you see the Sum away from the sun and you see how 

the pattern has been designed and the you know there is only one way in which you will be able to close 

that pattern and come to the sum. And if you can detect that join instead of shadowing, playing 

simultaneously. So, you go from saath to sangat, both of you are completing the sentence and coming to 

together on the sum. 
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As Suresh dada said sum is the highest point of emotion in raag sangeet and both you and the main artists 

coming together on the sum, is a true moment of joy. 

Both have surrendered to the raag and taal, pattern. There is no choice for either of us, there is only one 

logical way to come to the sum. You might get applause here too.  

Next level or even more superior instance of accompaniment is when you as an accompanist are 

provided an opportunity to contribute and what you end up doing is you pick up the theme, pattern or 

the content from where the vocalist has left off and you start reproducing and expanding on that and if 

you have good immersion and knowledge on the overall gayaki of the vocalist, is you may start getting 

new ideas, which the vocalist has not yet introduced, but which are part of the gayaki. And if that next 

set of thoughts is consistent with his image and picture the vocalist is trying to create, the vocalist might 

pick it from you and start singing that concept of gayaki. If this happens, sometimes, people who have 

listened to Carnatic music, they have asked me that why does this happen? You started playing 

something, why did the vocalist interrupt? 

 Some people think it is jarring, sometimes if you are playing something which is not at the same 

level/same direction of the music of the vocalist, they may pick up a different thought.  But if the vocalist 

picks up the thoughts that you are introducing into the concert, they may not even realize that they have 

picked up your thought, they may not even realize that they have interrupted you, but it is the flow of 

the music that is guiding both of you. They pick up your thought, expand it and finish the avartan, the 

audience may not even realize that, except for the learned people. that the thought that the vocalist 

pocked up was one that the accompanist introduced. There may be no applause for the accompanist, but 

I think that that is a truly superior instance of conversation during accompanying because now you are 

transcending saath and sangat and are shaping where the concert is going. And you are further elevating 

the level of the performance. 

Finally, the last instance of superior accompaniment and samvaad that I would recall is very 

paradoxical. That is when you decide just to enjoy the beauty of the pause. You are in the middle of a 

concert and the vocalist has done something beautiful, and there is a pause. It may be well within your 

capability to reproduce that piece of music or to expand on it. But the aesthetic of the moment is such 

that I find myself sometimes restraining and curbing the urge to repeat what the vocalist just said. And 

instead, just letting that phrase just sustain, through the pause, in the minds of the audience, it is like 

letting the fragrance of the music dwell. I have had several instances with some of the greatest vocalists 

of our times when they did something so beautiful that I could not bring myself to respond to that through 

my instrument. My response was through silence through enjoying the pause. And those pauses are 

incredible moments of joy. They say that music happens in the pauses.  And it is in those pauses that the 

notes and rhythms settle in and have time to reverberate in our heart. So those were some if my thoughts 

that I wanted to share when it comes to the conversation you have as an accompanist as part of the 

performance. 

Next, I will move to talking about the convo that happens between you and your guru. A teacher-student 

relationship which I have been fortunate, it has spanned most of my lifetime. 

Sant Kabir has famously said: sab dharti kagaz karu, lekhani sab ban ray, saat samundar ki masi karu, 

guru gun likha na jay.   

Meaning: I could convert the entire area of earth into paper, and all the trees from the forests as pencil, 

use all the ocean waters as ink. Even if I exhaust all these still, I would not be able to fully describe the 

qualities of the guru. 
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I find myself in the same boat. In have been fortunate to have such great gurus, that I could talk all day 

and night about them but tin the limited time we have, I will share a few anecdotes and some 

conversations that have inspired me, and I hope they will inspire you too, 

Borkar guruji came into my life when I was about 9 years old’s. Padmatai also came around at the same 

time, she used to teach my cousin. After my first 6 or 7 years of education, I was able to accompany 

Padmatai’s students. So more intense engagement with Padmatai started little later. 

But in these years, I have had so many different conversations with both my gurus and then many more 

so with Borkar guruji which I vividly remember. I will share some of them today. 

Our topic is samvaad, in the age-old guru shishya Parampara- the ability for a teacher to strike 

samvaad with the student and vice versa. This is a very delicate relationship, and it is done well if the 

samvaad is struck well. It is very rewarding, life changing transformational relationship especially for 

the students. Lot of you have the opportunities to experience that in your pursuit, I hope. 

In the age-old guru shishya Parampara, there has been a lot of focus on obedience, on doing what 

the guru tells you to do, because they said so. In fact, in Borkar guruji’s own initial months of training, 

he used to learn from Pandit Vishnupant Vashta, he used to tell us, in his first few months, Vashta Guruji 

used to wake him up at 5 am and force him to practice in all the different scales, in all 10 thaat- aroh and 

avroh. For the first several months, for 8 – 10 hours a day. That’s how Borkar Guruji’s training was. 

Paradoxically, he never did that with us, at least not with me. He had a unique way of establishing 

samvaad with the students. He had a very calm and peaceful presence, and he had a very charming 

manner about him. His focus was on getting the student engaged and attracted to the music. Getting the 

samvaad going between the student and the MUSIC. Every time he used to do a taleem session with me, 

he just introduced techniques and concepts that were just within my abilities. Of course, a student learns 

new things every lesson, but at the end of every session, I used to feel not just that I have learned 

something new, I have been exposed to this great concept of music, but during the session itself I used 

to feel like I have acquired something new- a feeling of accomplishment. It was a joyful learning process. 

I felt comfort and confidence. Now there is of course a risk that in such teaching, that the student might 

grow overconfident and become shallow, because if in every session you feel that you have learnt what 

was to be learnt. And yet in the years that Borkar guruji taught us, the values of humility, the values of 

inadequacy, the values of incompleteness to this day continue to be deeply felt by all of us.  

So how did he manage that? I remember that in my early years of training, the initial things he 

taught me was raags like Todi, Yaman, Bhimpalas, Lalit, Puriya Kalyan, Bihag and he also taught a 

couple of natyasangeet- narawara krishna samaan from sangeet swayamvar a 1916 music by the great 

Bhaskarbua Bakhle. And after the lesson was over, I usually felt like I had mastered it. He taught me for 

that for two sessions, and then I knew the song and 6 months later I had also performed it at Guru 

Purnima and then and then 3 months later when we were back in a taleem session and I am waiting for 

something new to be taught to me – a new raag, a new dhun or a new thumri or Natya sangeet. But he 

said let’s do Navara krishna samaan again. Initially I used to be disappointed. Look at it from the 

perspective of a child- wait a minute, I just played it three months ago; I know it already. I played it and 

everybody clapped too (Kedar ji laughs). I did a great job so why are you saying I should do it again? 

And then he used to introduce a few more variations, a few more refinements, extra alaaps, more thinking 

about the raag structure. And that used to start opening that doubt – oh I thought I knew this, how is it 

that I don’t know this. He used to correct when I played a certain variation, but accent was not right; and 

the murki or khatka wasn’t played the way, executed the way it was supposed to be executed. I think he 

was ahead of his times. Today in the digital age of e-learning what I observe is there is a great deal of 

emphasis in teaching based on learning outcomes. After every session, it is like an antithesis of what we 

learn in our spiritual philosophy- you dedicate yourself to the process and the outcomes will take care 
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of itself. Yet in the modern digital e-learning community, there is more emphasis on learning outcomes. 

We talk about it today, but I think Borkar Guruji did that all his life 50 years ago teaching students. That 

was his way of getting them engaged in the learning process. 

That was some of the aspects of developing the guru shishya samvaad in the early stage of 

learning. Then about 10 years later, your conversations with the guru changes. I learnt form him in 

person for 12 years form my age of 9 to 21. After that I came to the US for higher studies and settled 

down here and we used to talk on the phone quite often, stayed here with us for 3 or 4 months and then 

I used to visit India every year and spend a week or two, every time I was there. And then imagine late 

20’s early 30’s I am going back after 1 year of being away from the guru, you get to spend 1 week with 

him, and you are anxious what new raag pr what new composition is he going to teach me. Because you 

haven’t been with him, he has composed new things, he has performed in 10 different places and then 

he used to say- come sit, play Todi. Show me what you have thought about Todi. Todi, I have learnt for 

the last 20 years, why are you telling me to play Todi? And he used to make me play Todi, Yaman. All 

of the great artists- bhimsenji, Mallikarjun mansur, Amir khan sahab. He said, big artists have never left 

Todi, Yaman. Of course, they sang many rare, new ragas, new ideas but they never left, through their 

entire life the pursuit of ragas like Todi, Yaman.  Guruji taught us what is important is not how many 

different ragas you know, whether you learnt 100 ragas, but what is important is can you unfold Yaman 

in 100 different ways? Can you explore the depths of Todi in 100 different ways? 

So that was an anecdote maybe in the middle of the journey with him. Now I share with you one last 

anecdote relating to how the samvaad between the teacher and student evolves over decades.  

Guruji had come to the US twice, and each time there was a solo concert tour that we were on. 

And there was one such concert that I remember in Washington DC, the capital of the country. I think I 

had played brief solo first and then it was Guruji’s solo. And I remember that year, I am talking maybe 

2022, I had played raag Jaijaiwanti in that concert. And Jaijaiwanti was something that guruji had not 

formally taught me. I had learnt it from Padmatai Shaligram, and I also received some compositions 

from Dr Milind Malshe who is a disciple of late Pt Ratnakar Pai. And so, I practiced it, played- the 

concert went well, and everything went well.  Time moved on, 2 – 4 years later, 2007, I was back on 

India one day and I went to guruji and my guru bandhu Sudhir Naik was also there. And my aunt who 

is the daughter of the great music composer Dinkar rao Amembal she was also with us on that music 

session. The taleem session ended and she told guruji to play something for us. So guruji was just openly 

thinking and she said can you play Jaijaiwanti and guruji immediately said, I don’t think Jaijaiwanti is 

suitable for playing on the harmonium because of the structure and the gayaki. I asked Guruji, 5 years 

ago, we were together for 3 months. You watched me practice this raag for hours. I even played it in the 

concert in front of you. And 5 years later you are telling me you don’t think this raag is suitable for this 

instrument. What he replied was mind-blowing to me. He said, Kedar, I saw how much effort you were 

putting into it, how much you were thinking about the raag, the structure, about the bandish, 

improvisation, how much consistent hard work you were putting into that recital. Then he said this to 

me- What right do I have to tell you not to play?? 

So, you know, that was a mind-blowing statement, because humility is a virtue all of us aspire 

for. There are many people who are humble in manner but not necessarily humble within. For him to 

say that to me after what 30 years of being my guru, showed the deep humility in him. Maybe he had 

not found the inspiration for performance through the medium of that raag. But he did not think he had 

the right to stop me in my exploration of that inspiration. That was another amazing instance of samvaad 

between guru and shishya that I am now apply to my students 

Here I am teaching students who are born and brought up in the US and Canada. And it is a very different 

approach that I take.  
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Our music is embedded in the language, the culture. So, students who are Americans or of Indian descent 

but born and brought, they may not necessarily be fluent with our Indian languages. They are growing 

up in a very different environment, outside in India. So, the two things that I find I have to work hard on 

to establish the samvaad: 

One is, whatever I am teaching them, I have to take extra effort to explain it to them. 

The last few weeks, I have been teaching some students this famous Tulsidas bhajan, Thumak Chalat 

Ram Chandra. 

And how can they relate? How can they perform that? When I learnt this bhajan, nobody had to explain 

to me at least what the overall concept was. But if someone doesn’t know the language, at least not to a 

level, you have to help them visualize that beautiful scene that is being described in that bhajan. Kilaki 

kilaki uthat dhaay, girat bhumi latptaya……. Imagine a little kid, running, skipping, stumbles and 

rolls…and the mother’s heart is scared, runs to him and picks him up in her lap. That was not something 

anyone bothered to explain to me when I learnt this. Because I was from the culture. So making the 

linguistic, cultural aspects come alive for students in this country is important part of seeking that 

samvaad. 

Second important component, I will give you an example, a few years ago, a new student started form 

me, about 9 years old, very prodigious. He started basic techniques, 10 Thaats, aroh avroh. He worked 

on that for 1 or 2 months. After 1 or 2 months, he had good fluency in that and he was enjoying, even 

the practice sessions. I could see something different about him. And typically, after that I would with 

most other students, I would start with Yaman or Todi…or something like that as a first raag. I don’t 

know why I felt that I asked him a question- You learnt all these raags, which one do you like? 

Sometimes I ask these types of questions, and most of my students haven’t really thought about it. They 

have just done it mechanically; they don’t really have an answer. But his answer was ready. He said I 

like Poorvi. I was shocked that how instantly he knew which one he liked. So, I was amazed at the speed 

with which he gave that instant answer. I asked him why? I thought he wouldn’t be able to articulate 

why- I just like it. Even for that he had answer. He said I think it is very regal. That was another amazing 

answer. I said alright and started with puriya dhanashree in that thaat. But what did I learn from this 

experience, in terms of samvaad with students. One is, get into their minds allow them to express 

themselves.  

The times when I first learnt music, the era, the culture, the people I learnt from, the society where I 

grew up in was remarkably different from the env in which my students are growing up in- Get into their 

minds, figure out how they are going to be able to seek samvaad… 

The second thing I learnt is: cast off your preconceived notions and biases. To me, purvi, sandhikaleen 

raag is about virah, anxiousness, separation, anxiety. If you ask me what raag is regal, I will say 

malkauns, darbari kanhada. But what does that 9-year-old kid, how is that kid even going identify with 

emotion of separation and pain, which he may have never felt? 

Who are we to say it is wrong? As a innocent, naïve human being if that 9 year old thinks that the biggest 

emotion coming from Puriya dhanashree is of regal royalty, who are we to say that is wrong? 

So that was some of the learnings from guru shishya conversation and both things I have learnt from my 

guru and implement the learnings from my students. I will take a pause here to see if there are any 

questions. 

I now proceed to my last set of thoughts. So, what we perform is improvised music. Raag sangeet is 

improvised music. For the most part. There can be a debate about how much can be improvised, is it 
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structured improvisations, are we just learning the taans and executing them. Sure, there is structured 

improvisations, sure all of us have content in our libraries that we should bring out in our performance, 

but it is still improvised. It is creativity. It is composition in the moment. And that is difficult. In 2 

different dimensions. As a performing artist, I find it very difficult, I am still struggling. How do you 

find inspiration and tap into creativity every single time you perform? 

If you are going to perform, let’s say a week from now we know there is concert. You could take the 

approach that you’re going to curate your performance, practice over and over again what your guru has 

taught you, you execute it during the performance flawlessly. I’m going to do this first, and then do this, 

then I will play this tihaai and that chakradaar and then I will go to drut. And this jhala, you plan the 

whole thing entirely and practice it, for 3 hours every day and for 2 weeks before your concert. I have 

made all these mistakes by the way, I’m sharing from experience. (Kedar ji laughs) And the result of 

that is you probably execute a good concert. Maybe the audience will also enjoy. But you are not inspired 

anymore. And the second time you execute, it appears so packaged and artificial that you don’t get joy 

from it and your audience won’t get joy from it. On the other hand, if you don’t do anything at all and 

say I’m going to just play anything that comes to my kind, then the risk it.  Nothing comes to your mind 

because you sit on stage and you’re in minute 10 of your concert and you’re at a loss for ideas. And that 

is the other extreme to go without any thought process. The second dimension of this is, as you are 

growing up as a student of music, you learn a lot from your gurus, but you also have a myriad of different 

influences, from other gharanas, from your peers, from other musicians, both in terms of content of 

gayaki. So, if you just deliver what you’ve been taught by your gurus, then you will become a replica of 

your guru. There are artists who are like that and We see that they often are subject to that criticism that 

there are no new thoughts, no originality that this so and so person is bringing.  

So, on one hand, you want to not be a replica of your guru, however much you are inspired by your guru, 

just repeating the guru’s music will be an uninspiring performance. On the other hand, with all the other 

influences, if you are not playing the music of your guru, you are playing the music of somebody else. 

Through all the influences that have, the sanskaars that you have grown up with, that you’ve heard, if 

you just sake something, you know one pattern you liked from one style, another tihai from somewhere 

else, a bandish you liked from third person and patch it together, it is not going to be authentic, it is 

going to be khichdi, which is also going to be uninspired. 

So how do you balance these things as a performer?? In my humble opinion, in overcoming these 

challenges, the sadhana, the concept of sadhana, which a very large topic, which I admit, I am not even 

qualified to speak on, but I would venture some experiences and thoughts. Sadhana- the samvaad with 

oneself., exploration of yourself is what is incredibly important. When I was a child, in the times of 

India, on the editorial page, I had read this quote: the ultimate purpose of all high art is simplicity. Suresh 

ji said, raag ki dhun banna. And in this aspect, the artist that I enjoy the most, and my guru also enjoyed 

a lot – the music of Ustad Bismillah Khan sahab. When you listen to Ustad Bismillah Khan sahab, it 

feels like it is a child who is playing! A childlike innocence, very simple patterns, very simple tihais. It 

is like he is playing a music a child would dance around to in a yard. I once asked my guruji how is this 

possible? Why is this so simple yet why is it so deep, so effective, so emotive. I didn’t think gururji 

would have an answer, but he did. He said, because his music is highly ‘distilled’.  

So, it is simple not because it is simple starting out, it is simple, original both, it has contemplated all of 

the complexities. In the sadhana, all the myriad of different influences, different complex layakari, raag 

structures has been practices for hours and hours, decades, and decades. And the simplicity that has 

arisen is based on having fully digested all the complexities and what emerges is music that is most 

natural to the person who is playing. more truly aligned with that person thought process, that persons 

swabhaav. The purity of that music emerges with ease and with effortless brilliance. For this, the process 

of external explorations needs to be married with process of internalizations which is solitary. So, I think 
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in one of his interviews, I heard, Suresh ji also mentioned this in his talk on sadhana. Sadhana is not 

something that oh I have a concert 3 weeks from now and I will rehearse for 8 hours a day because I 

must perform, that is not sadhana. Sadhana is sadhana for the sake of sadhana. You will digest multiple 

new things. You will practice things you have learnt over and over again. You practice and you forget. 

You practice and you forget. And 10 – 20 years later in some concert, in some moment, what you 

practiced 20 years ago, which has become a deep-seated part of body-mind, it will arise in the moment 

of inspiration.  

So many people say that for artists it is also important to have a spiritual guru. My guruji also considered 

himself a disciple of Gondhavlekar Maharaj from satara. I am still at the beginning of thew journey. The 

teachings of Vedanta philosophy, sufi philosophy, the practice of yoga, meditation is very very 

synergistic and compatible with the journey of a musician. There is a famous ghazal by the great Mirza 

Ghalib: 

रवहए अब ऐसी जगह चल कर जहााँ कोई न हो 
हम-सखुन कोई न हो और हम-ज़बााँ कोई न हो 
ब-ेदर-ओ-दीवार सा इक घर बनाया चावहए 
कोई हम-साया न हो और पासबााँ कोई न हो 

So, he says that he wants to go away to some place where there is no one else. There is no one who 

speaks my language whose wavelength matches with me. No one who understands me.  

I want a house without walls and roofs. There is no neighbor and no security guard. Some people 

interpret this as, he is fed up with society and he wants to run away from all the pain. I think it is not that 

at all. he wants to withdraw internally. He wants to have conversation with himself. Without limitations, 

creative artistry without limitations. 

I think recently, Prabha Tai said, that when we say shastriya sangeet, we should wisely take shastra out 

of shastriya sangeet. I am certainly not advocating discarding shastra at all., but through the sadhana, 

where are the places where you are allowing yourself complete freedom to create and immense, that is 

not constrained by what you have learnt. There are no external thoughts, there are no neighbors to 

influence you.  

One last incident, an anecdote about the journey of the lifetime student of music. 

Just like I spoke about humility, it is a fashion to say you should be lifelong student. But it is really for 

all of us to question that, are we truly lifelong students? 

And no surprise, I will share my last musical conversation with Borkar guruji in this regard. He passed 

away in September 2018, in March 2018 I was in India for a couple for weeks, there was a concert, 

guruji had played solo and I had spent a week with him before that concert. And as I shared, both of 

Bismillah Khan sahib. Guruji has composed several dhuns along the style of Bismillah Khans Sahab. I 

used to and still listen to bismillah khan sahad, I play some of his dhuns; so, there is one of his dhuns 

that guruji has liked, always which I had never played, because it hadn’t digested it, it hadn’t called out 

to me. But in 2018, the last time I met guruji, I was at a point where I felt like playing that dhun, so I 

played it for him at his home. It was Mishra gara kafi, (Kedar ji sings) And in that dhun, typically 

Bismillah Khan sahab goes into this last section of jhala. In fact, they say that his initial jhala technique 

was influenced by harmonium by Bhaiyya Ganpatrao from Gwalior (Kedar ji demonstrates)  

So, it is beautiful music and I played it for guruji. And he liked it. After listening to it he said let’s go 

back to the beginning. Tell me how you started, how you entered this topic. I told him this is how 
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Bismillah Khan sahab does it. (Kedar ji demonstrates). He, my guruji, said OK. And then, we finished 

the session, he taught me something else, we moved on. 2 months later we were speaking on the phone 

in around May. He was hospitalized in July and august and after that in sept he passed away with a lot 

of respiratory problems. This conversation that I had on phone maybe in May 2018 was my last musical 

conversation. And what he told me was, just out of nowhere- (speaks in Marathi) 

Trans: You know that thing that you taught me, with that pattern, I am practicing that, I am starting to 

get it.  

He had that joy of having learnt something new. So, I don’t have a better example of what it means to 

be a lifelong student.  

So, I will stop here, I hope that have done justice to this opportunity.  

 

 

 

**** 
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नतृ्य, कववता और सगंीत के बीच अतंसबंधं  

- उमा डोगरा 
( कथक नतृ्यागंना) 

ममु्बई 
 

नतृ्य, सावहत्य तथा सगंीत का अपन ेआप म ेएक अवस्तत्व ह ैपरन्त ुजब य ेतीनो कलायें वमलती ह ैतो अवधक प्रभावशाली होती 
ह।ै ससृं्कत में एक वप्रसध्द श्लोक ह,ै वजस ेनत गक अपन ेवकताब के मखु्य पषृ्ठ प ेवलखत ेह,ै '' गीत ंवाद्य ंतथा नतृ्य ंिय ंसगंीतमचु्यत।े '' अथागत 
गायन, वादन तथा नतृ्य तीनों के वबना सगंीत की उत्पवत  नहीं हो सकती। सगंीत सभी कलायों स ेवमलकर बनता ह।ै नतृ्य, सावहत्य तथा 
सगंीत तीनो  कलाय ेअपन ेआप म ेपवरपिू ग ह ैपरन्त ुतीनो एक साथ  जब वमलती ह ैतो आनदं की एक वववभन्न शाखा उत्पन्न होती ह।ै नतृ्य 
आत्म अवभव्यवक्त ह,ै वजसम ेसौंदय ग तथा आनदं का वप्रतपादन होता ह।ै जो केवल दशगको के वलए नहीं, अवपत ुआत्म अवभव्यवक्त के वलए भी 
ह।ै हम प्रयः शब्दों द्वारा अपनी कल्पना अवभव्यक्त करत ेहैं। सावहत्य के वववभन्न आयाम ह,ै वकसी सावहत्यकार के एक लेख के वववभन्न मायन े
हो सकत ेह,ै इसी प्रकार नत गक एक सावहत्य के वववभन्न आयामो को प्रदर्गशत करता ह।ै तथा इसके बाद नत गक की सावहत्य को लकेर एक 
अपनी आत्म अवभव्यवक्त भी होती ह,ै क्योंवक प्रत्यके कलाकार की वकसी भी ववषय के वप्रत अपनी सोच होती ह।ै एक ही सावहत्य को वववभन्न 
कलाकार अलग-अलग ढंग स ेप्रस्ततृ कर सकत ेह।ै उसी सावहत्य को एक गायक अलग ढंग स ेगा सकता ह।ै और उसी वक्त उस नतृ्य, 
सावहत्य तथा सगंीत स ेवमलकर एक रस की उत्पवत होती ह,ै वजस ेकहत ेहैं ''आनदं''। वकसी भी कला में जब तक आनदं की उत्पवत नही 
होती वह कला रस ववहीन ह।ै उस रस की उत्पवत दशगक तथा कलाकार दोनों म ेहोनी चावहए। उदाहरि स्वरुप 'नमस्त'े करन ेके काकू प्रयोग 
म ेहमारा भाव छुपा हुआ होता ह।ै इस प्रकार जब सगंीत, सावहत्य तथा नतृ्य एक साथ वमलत ेह,ै तो उसका आनदं ववशषे होता ह।ै सावहत्य 
आपके बवुध्दमता को प्रदर्गशत करता ह,ै नतृ्य आपके सघुडता या आपके शारीरीक स्वास्थ्य को प्रदर्गशत करता ह,ै लोच को प्रदर्गशत करता 
ह।ै तथा सगंीत आत्मा का भोजन ह।ै इसवलए शास्त्रो में गायन को सवगश्रषे्ठ बताया गया ह।ै सगंीत जो रस उत्पन्न होता ह,ै वह कलाकार के 
आतंवरक भाव को उजागर करता ह।ै वकसी सावहत्य  को सगंीत के वबना प्रदर्गशत करना कवठि हो जाता ह।ै इस प्रकार सावहत्य, सगंीत तथा 
नतृ्य तीनों आपस ेमें जडु ेहुए ह।ै वकसी भी मचं कलाकार के वलए सावहत्य स ेजोडना बहुत आवश्यक ह,ै उसके वबना पिू ग कलाकार बनना 
असभंव ह,ै जब तीनों ववधाओकंो साथ लकेर चलत ेह,ै तो कलाकार पिू ग होता ह।ै  

 ‘कथक' शब्द की उत्पवत ससृं्कत शब्द 'कथ' स ेहुई ह,ै वजसका अथ ग ह ैकहना। प्रायः यह कहा जाता ह,ै 'कथा कह ेसो कथक 
कवहए' अथागत जो व्यवक्त कथा कहता ह ैवही कथक नत गक ह।ै कथक नत गक को कथाकार ही कहा जाता था।  हहदुस्तान की वजतनी भी कलायें 
ह ैव ेमवंदरों स ेही वनकली ह,ै वो गायन, वादन, नतृ्य या सावहत्य कोई भी कलायें हो।  जसै ेहम आज ववर्श् ववद्यालयों म ेअध्ययन करत ेह,ै 
परुान ेसमय में अध्ययन का एक ही ज़वरया होता था, मवंदरों म ेजाकर  वदे, परुािो, उपवनषदो की कहावनयााँ सनुकर। एक ववशषे वग ग के लोग 
होत ेथ ेजो य ेकहावनयााँ सनुात ेथ,े व ेगायन, नतृ्य तथा सावहत्य सभी कलाओमं ेपारंगत होत ेथ।े व ेसभी शास्त्रो के ज्ञाता होत ेथ।े उन्हें 
कथाकार कहत ेथ।े आज भी नत गक को तभी पिू ग माना जाता ह,ै जब उस ेसगंीत का थोडा ज्ञान होता ह।ै जो कथाकार होत ेथ ेव ेतीनो 
कलाओमं ेवनपिु होत ेथ।े वबना सावहत्य सगंीत के नत गक अपिू ग ह।ै वकसी भी कलाकार को अपन ेमवस्तष्क को समधृ्द करना बहुत आवश्यक 
ह।ै उदाहरि स्वरुप रामचवरत की हर चौपाई तथा दोहा छंद म ेवलखी गई ह।ै आज के समय म ेभी सावहत्यकार को कोई भी सावहत्य छंद म े
वदखत ेह।ै जसै ेमहादवेी वमा ग की एक कववता ह,ै '' इतंजार'', इस कववता के पीछ ेएक नतृ्य वछपा हुआ ह।ै  

नतृ्य के दो भाग होत ेह,ै तकनीकी भाग तथा अवभनय भाग। अवभनय भाग वो ह ैजहााँ आप अपन ेभावों को प्रदर्गशत करत ेह,ै 
सगंीत,सावहत्य तथा नतृ्य तीनों वमलत ेह ैतो उसका असर ऐसा ह,ै मानो अमतृ पीआ हो। जो वकसी भी आनदं स ेबढ़कर होता ह।ै नतृ्य क्या 
ह?ै कहत ेह ै–    
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''यतो हस्तो, तथो दृवि जतो दृवि तथो मना।        
  यतो मना तथो भावा, जतो भावा, तथो रसा।। 

अथागत जब तब रस की उत्पवत नही होती ह ैतब तक नतृ्य पिू ग नही ह।ै कथक एक ऐसी नतृ्य ववधा ह,ै वजसम ेकलाकार लय का 
उतना ही ज्ञाता होता ह,ै वजतना नतृ्य का। नतृ्य केवल लयबध्द नमनुा नहीं ह,ै अवपत ुनतृ्य की अपनी एक गवत ह,ै वजसका अपना आनदं 
ह।ै नतृ्य की अपनी एक लोच ह,ै अपनी एक खनक ह।ै नतृ्य को सगंीत के सरुों वपरों दते ेह,ै अलग-अलग सरु स ेउठकर उसकी सावंगवतक 
वतहाईयााँ बनात ेह।ै  

 सगंीत गवित नही हैं, यद्यवप सभी रचनाएाँ छंदबध्द होती ह।ै जसै ेझपताल, वशखरताल इत्यादी परंत ुउसी समय उसका नगमा 
बजता ह।ै जो एक सावंगवतक अनभुवूत कराता ह,ै वजसपर नत गक नतृ्य करता ह।ै विर उस नगम ेको शब्दों म ेवपरो दते ेह,ै तो उसका आनदं 
अलग होता ह।ै नत गक अवभनय भी करत ेह।ै लय को भी वदखात ेह ैऔर गान ेका अाानदं भी उठात ेहैं, य ेपरुान ेजमान ेका एक तरीका हुआ 
करता था। कथक म ेकववत्थ वलए जात ेह,ै जो नत गक खदु वलखत ेह,ै य ेकववयों की रचनाएाँ नही बवि गरुुओकंी रचनाएाँ होती ह।ै जसै-े 
तवकट तक तक तवकट... 

 य ेजो कववत हैं, य ेलय में भी वलख ेगय ेह,ै सावंगवतक तरीको स ेभी वलख ेगय ेह,ै और इस पर नतृ्य भी होता ह।ै  नत गक तब तक 
पिू ग नहीं ह,ै जब तक उस ेसावहत्य तथा सगंीत का आनदं लेना नही आता, कोई भी सगंीतकार पिू ग नहीं ह,ै जब तक वह सावहत्य के साथ 
न्याय नही करता ह,ै उसके भावों को गायन के जवरए प्रदर्गशत नही करता ह।ै भाव अवभनय ह ैऔर अवभनय नतृ्य ह।ै नतृ्य केवल शारीवरक 
गवतवववध नही ह,ै अवपत ुउसमें एक लोच ह,ै एक नशा ह,ै तथा एक आनदं ह ैप्रकृवत स ेजडुना वकसी भी कलाकार के वलए बहुत महत्वपिू ग 
ह।ै वकसी अगं्रजेी सावहत्यकार न ेकहााँ ह-ै  

 "The life and essence of Art whether it is dance, music, poetry, painting, lies in expressing through a 
well spirit of emotions and universal realm of the human spirits that is what the great art reaches out 
beyond ethnic and national barrier to move people all over the world". 

 

 

 

**** 
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CONSONANCE IN TUNING AND AESTHETIC VALUE ADDITION 

IN PERFORMANCE OF NON-PERCUSSION MUSIC 

-Dr. Mita Nag 

(Sitar Exponent) 

Kolkata 
 

  I have been very privileged to play at many wonderful concerts with very eminent and 

scholarly Tabla Players. This is because of my father, i.e., Pt. Manilal Nag, with whom I have been 

a supporting musician in many of our duet presentations in the city, in the country and overseas. 

Firstly, I would say that the best non-percussion instrument in which we could demonstrate the tuning 

appropriately is Veena. This is because the Veena doesn’t have the tarabh strings and on a sitar, 

depending on the raga that we are playing we have to tune the tarabh strings according to the notes 

played in the raga. But in a Veena, the privilege is that when you don’t have the tarabh strings you 

can distinctly touch all the microtones, the shruti, without any other shruti coming in between.  For 

today’s demonstration I have chosen to tune all my tarabh strings in the Bilawal scale i.e., Sa Re Ga 

Ma Pa Dha Ni Sa, all shuddha swaras. I may have to demonstrate the komal swaras where the 

shuddha tarabh swaras may not resent. That is why I have kept the tanpura or the drone playing 

which will compensate all the swaras that are not being resonating when I’m playing certain raga. 

To begin with, let us imagine that we are sitting on this planet under the sun. For me, the swara Sa 

is the Sun. The sun, we know, has seven colors, the vibgyor. Like the seven colours of the Sun we 

have seven notes. But these are actually the distinct colours. When we draw pictures, we paint in so 

many different shades of colours. Not vibgyor colours only. Likewise, in music all the tones, the 

overtones, the microtones blend and dissolve into that Sa, the shadaj. So, the Sa gives us that final 

piece where all the swaras dissolve themselves. And that is why Sa is the achal swara, along with 

Pa. As we know, Pa is a consonant note with Sa.  So, Sa and Pa are the basic two notes when we 

play some ragas which are mostly based on the shadaj gram. The ragas which have Sa and Pa as the 

consonant notes there the tanpura is tuned as Pa Sa Sa Sa. As a sitarist I’m using a five string Tanpura, 

Pa Sa Sa Sa Sa (Kharaj). 

When we play a madhyam based raga where the consonant notes are Sa and Ma, like raga Malkauns, 

raga Bageshri, we tune the drone as Ma Sa Sa Sa. Unlike the Western consonance and resonance 

system which is basically a linear progression, our consonance and resonance system primarily 

works on the raga system. So, what is a raga, actually ‘ranjayati iti ragaha’. So, a raga is something 

that has the colour of the note and it appeals to our auditory sensation. It is pleasing to the ears. So, 

what is pleasing? The vibrations that are in harmony with each other are pleasing. May be when I 

am playing a sitar and I hear something like a horn blowing outside, or a cracker bursting, so those 

vibrations are in disharmony with the frequencies in which the notes are vibrating in my raga. So 

that becomes dissonant. It is a dissonant sound as it is not in consonance with what I am playing.  

Basically, I am not a theoretic scholar because whatever I am going to tell you or demonstrate is 

from my own experience as a musician. In theory, our scholars and students have demonstrated many 

interesting points, examples of consonance. Like a scholarly presentation just now heard on the 

prayog of pancham in the madhyam dominant ragas. Likewise, we have many other ragas where I 

am going to show you the prayog of certain notes very rarely used but how they add into the aesthetic 

beauty of the raga. Since it is afternoon time, I will begin with raga Bhimpalasi. In raga Bhimpalasi, 

we have consonant notes, Sa Ma, Ga Ni and in addition we have a nyaas on Ma. This is very 
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interesting combination of the raga. How every note vibrates with every other note and how the 

microtones play a very important role here is something that I would try to explore through my Sitar.  

In Sitar, since we have a fixed kind of tuning, the baaj taar is tuned in the low octave Sa. With 

reference to this Sa, we have the main string i.e., Ma. Thus, Sa and Ma are in consonance. The 

tanpura which is playing Sa is continuously giving us a backup and helping to dissolve any other 

overtone when we hit the Sa. There is one Sa but along-with that there are many other overtones. 

When Sa from the tarabh resonates and stabilizes, it allows us to tune the Sa along with tanpura. We 

just have to hit the string and wait for the string to stabilize and only then start tuning. 

The other thing about tuning is that when we are tuning an instrument, many learners of sitar start 

tuning by screwing the string and it snaps. The string has a certain tension which fluctuates according 

to the weather and humidity.  While tuning, the first important thing to remember is to unscrew, 

make it loose, let it vibrate at a lower frequency and then gradually one should listen and slowly 

increase the frequency. This should be done for each and every string; for the tarabh strings as well. 

Otherwise, due to sudden tension the string might snap. This is a kind of problem that most of the 

learners, especially the beginners face.  

Very often, the string loosens and frequency decreases. This happens because of not implying the 

right method of tuning. While tuning an instrument, one should always put pressure towards gravity. 

When we are tuning any string, we have to rest our Sitar on the ground with strings side upwards. 

Following which we have to put the vertical pressure using our hand and then tune the string.  

Similarly, when we are tuning the lateral khuntis, we have to place the Sitar sideways on our knees 

and the pressure should be vertical and then tune. This is when we find that the string does not move 

and the frequency does not change. For the main string also, it is very difficult to tune. If the main 

string snaps it goes on lengthening and the frequency changes. To fix the main string, we have to 

first wait and allow the string to just stretch. After stretching, this string will stabilize at a certain 

point of time. Then we have to pull it from different positions and check whether the tune is now 

stable. This is the basic rule when we are tuning. 

About the consonance, with Ma, we have the Pa string. For Sa, Sa and Pa are consonant to each 

other. For the baaj string, its Sa and Ma. For the madhyam scale ragas we have to tune down Pa to 

Ma. For example, Raga Malkauns. 

In the three and a half octaves, obviously, on every octave Sa will be consonant to Sa of the other 

octave; i.e., low octave Sa will be consonant to the middle octave Sa and the higher octave Sa which 

is called double frequency. When we are tuning correctly, while hitting the Kharaj Pancham, the 

middle string Sa is also going to vibrate. While tuning the kharaj, as we hit the string, we have to 

wait for the frequencies to eliminate and till the string stabilizes and we get the Sa. 

Nowadays we, of course, have a pitch pipe or a tuner in front of us and it has become very easy and 

scientific to tune the instruments. But when we learnt how to tune the instruments, it was based on 

listening, with the inner sense of frequencies. Training of ears is very important in Indian Music. 

During performance the tuning might change and then we don’t have any tuner to help us every time 

if some note is just not in consonance. In that case our tuner has to be our ear. Training of the ear is 

of utmost importance, without which it is difficult to play any Indian instrument, non-percussion or 

percussion instrument. This is because these are natural instruments and depending on the weather 

the strings are prone to expanding or contracting. It often happens with us that before playing in an 

auditorium we are not in A/C but as we reach the auditorium the instrument is exposed to A/C all 

the strings just get dissonant. To bring them back in consonance, we have to carefully and attentively 

listen to the Tanpura. Listening to the tanpura, we have to first tune the judi, then the Kharaj, the baaj 

and finally the chikari strings. It is not an easy task to do the tuning right when you are performing. 

This is because our all focus is on what we are going to play and then if we have to tune the Sitar or 

any other instrument, it is very hard unless our ear is very well trained. Also, the spotlights and 

halogen lights are on us. At this time, we find that when we are playing a gamak or meend suddenly 
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the tuning changes. We find there’s some disharmony. Here we have the menkas at the bottom. We 

should always keep the menkas in the middle and not stretch them too low. If they are pushed too 

far, for the minor tuning on stage, we cannot push them further. Thus, the menkas should be kept in 

a middle position so that for the minor tune shifts we can just move the menkas. Usually for sitar, 

the tune goes down, it decreases. Here we can push the menkas little by little and again adjust the 

strings marking the consonance with Sa. So, the Ma and the Sa are consonant with each other. The 

tanpura is important with respect to tuning as it eliminates all the unwanted frequencies and 

constantly gives Sa and Pa which are the achal swaras. 

In Raga Bhimpalasi, we theoretically know which are the consonant notes like Sa and Ma, Ga and 

Ni, Sa and Pa. Here comes the question that how will we arrange the notes with so many varieties of 

other notes aesthetically. Every raga has a form which has been prepared by our ancient scholars. 

This is known as the Raga bhav and Raga roop which we have to maintain while we are improvising. 

Whatever improvisation we are doing are just arrangements from permutations and combinations of 

the notes, the application of the microtones or the shrutis and the application of the nyas swaras and 

also the control of the volume of the notes for the aesthetic effect. If we are playing at the same level 

without controlling the volume then we cannot express mood.  

We arrive at consonance also with the help of sparsh swaras. The swaras which are not consonant 

notes theoretically like Re and Ga or Ni and Re but for the sake of the raga it is the consonance of 

the notes in a raga. That is meant when we are mentioning ever vibrant consonance. So, it is not 

always the consonance between fixed notes but these are clusters of notes that form the consonance. 

When we take the meend from Sa to Ma, they are consonant. But the sparsh swara Ga is also 

consonant which accompanies Ma. The theory does not mention the consonance between Ga and 

Ma. But the beauty of the mood of loneliness, sadness, nostalgia comes out through the relation 

between Ma and Ga. Similarly, Ni and Ga are consonant notes but in Bhimpalasi, Re and Ni also 

establish consonance with the balance of Sa. Here, the Sa acts as a mediator which dissolves the 

dissonance between Re and Ni.  

Normally we know that Re and Dha are consonant notes. But in Bhimpalasi, Re and Dha are not in 

consonance which is an interesting fact. Whereas we find that Ga-Ni and Sa-Ma are consonant and 

where there is non-consonance, we are resolving through Pa and Sa.  

In raga Patdeep, the consonant note with komal Ga is the shuddha Ni with the Pa and Dha 

intervening. Thus, we always need help of the Sa and Pa to resolve any kind of note where it is not 

in direct consonance with the other notes of the raga. This is something that I have just realized while 

playing that we have to take the help of the Pa, Sa or Ma (in some ragas) to arrange the non-consonant 

notes. 

We need Pa to highlight the colour, the tint of Patdeep. 

We have ragas Marwa, Puriya and Sohini which have the same notes but difference in consonance 

distinguishes one raga from the other aesthetically. 

In raga Puriya, the focus is on Ni and Ga. We touch certain shrutis when we play Re from Ga. Here, 

Ni Re Ga are in consonance. Also, the teevra Ma i.e., first shruti of pancham is consonant.  

Whereas in raga Marwa, shuddha Dha and Re are in consonance. Also, on the Sitar, we are 

continuously storming the Sa and the chikari to give the tanpura-like resonance, vibrations 

continuously. This means we are not playing single notes but playing notes always in consonance 

with the Sa and Pa or with the Ma because we are continuously striking the particular strings when 

we are playing. The swaras Dha, Re, Ni are all in mutual consonance.                

In raga Sohini, so Ga and Ni are consonant with the help of Teevra Ma and Dha which are in 

consonance.  
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Thus, if we study Raga by raga, it is really very interesting that whatever may be the theory of 

consonance according to the shastra, in our experience they are all mutually consonant notes in the 

raga music. As artistry what one should remember is how to arrange the notes and how to resolve 

them so that we do not 'move away from the form of the raga but we can present an aesthetically 

pleasing performance. There remains a lot to say about rasa and bhava which needs to be studied as 

per each raga and requires a very long time. 

But I think, I have been able to give you, more or less, a summarized impression of what we mean 

by consonance when we are presenting and tuning.   

 

 

 
**** 
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शास्त्रीय सगंीत एव ंलोक सगंीत में अतंसबंधं 
-डॉ. शलेैश श्रीवास्तव 
(लोक सगंीत ववशषेज्ञ) 

ममु्बई 
 

जब कुछ भी नहीं था, तो लोक स ेही  ’‘शास्त्रीय’’  आया।  जसै-ेजसै ेहम पवरषृ्कत होत ेगय,े वचन्तन-मनन करत ेगय,े वसै-ेवसै े
हमें प्रहर के अनरुूप राग- रावगवनयााँ सझूी। वमली और सझुाय ेगय ेरास्त ेपर एक स्ट्रक्चर में ख़्याल गावयकी को स्वरों के द्वारा वपरोया गया 
। वसै,े जसै ेवक वकसी स्ट्रक्चर में इन्टीवरयर डकेोरेशन करत ेहैं, लकडी पर कारहवग करत ेसमय। उसी तरह स ेआप अपन ेज्ञान स,े उपज 
स,े हचतन म ेवरयाज । साधना, स ेख्याल को सजात ेहैं भावपिू ग तरीके स ेउस ेमनोरम - रोचक बनान ेहते ु। 

इस सम्बन्ध में मझु ेववर्श्नाथ ओक जी की एक बात, याद आती ह ैवक, ‘‘जगंल में एक लडका वमला जब वकसी को और वह जब 
उस ेबाहर लाय ेविर वजस तरह स ेवह उसको वनखारत ेगय,े सवंारत ेगय ेवो, वसै ेही जन्म हुआ ‘‘उपशास्त्रीय सगंीत‘‘ का ‘गावयकी’ का, 
वजसको लोक सगंीत म ेवलया गया ह।ै’’ 

हमारे अनके ताल और राग भी लोक सगंीत  स ेउदृ्धत, हैं। इस बात को भारत रत्न पवंडत रववषकंर जी और पवंडत कुमार गन्धवग 
जी न ेभी स्वीकारा ह।ै प.ं कुमार गन्धवग जी न ेतो मालवा के लोक सगंीत का अपन ेभजन में इतना खबूसरूत प्रयोग वकया पद गायकी शलैी 
में उस ेसमावहत वकया वजस ेलोगों न ेबहुत ही सराहा और आज भी उनकी गायकी का कोई पया गय ह ैही नहीं। यह लोक सगंीत की शवक्त को 
दशा गता ह।ै मरे ेगरुु जी पद्म भषूि पवंडत राजन-साजन वमश्रा जी कहत ेहैं वक, ‘‘गाना गाओ तो ऐस ेगाओ वक जो गा रह ेहो,  वह लोगों के 
वदलों तक पहुच ेअन्यथा गान ेका कोई मायन ेनहीं ह।ै 

हमारे प्रचवलत माध्यमो में यवद आप जायेंग ेतो दखेेंग ेवक विल्म सगंीत में भी हमारे लोक सगंीत को बहुत ही वलया ह ैआज की 
तारीख में जो भी गान ेलोकवप्रय ह ैवह कहीं ना कहीं, वकसी ना वकसी रूप के लोक सगंीत हैं। लोक सगंीत हमारा इतना वहृद ह ैवक उसस े
वकतन ेरागों का जन्म हुआ ह ै ‘‘पहाडी’’, ‘‘सारंग’’, ‘‘पीलू’’, ‘‘गारा’’, ‘‘आरवभ’’, ‘‘मारू वबहाग’’, ‘‘माडं” लोक सगंीत जवनत राग 
हैं।लोक को हम एक मौवखक ववर्श्ववद्यालय ‘‘The food of soul’’ कहत ेह ैक्योंवक जब कुछ भी नही था तब उनके पास यानी मानव के 
पास जो ससंाधन उपलब्ध थ ेउसी में स ेउन्होंन ेअपन ेमनोरंजन को ढूाँढा तलाशा और तरासा । 

यवद ववैदक काल  म ेजाय ेतो आप पायेंग े वक वहााँ  गीवतकायें गाती थी वो भी उसी शलैी म ेगाती थी सवंगे स्वरों में और हम जो 
प्रकृवत स ेजडु ेहुय ेलोग हैं, हमारा शरीर भी पाचं तत्वों स ेबना ह।ै तब आप पायेंगें वक प्रकृवत में सतत ् अलग तरह की आवाज (Sound) 
चलती रहती ह ैकभी महससू कर पात ेह ैतो कभी नहीं भी। हम सभी जानत ेहैं वक “शावंत अपन ेआप म ेही एक नाद ह ैऔर प्रिुवत म ेऐस े
अनके नाद ह ैजो कभी हम ेसनुाइ दते ेह ैतो कभी नही”.  

हमारे ऋवषयों न ेउस ेअपन ेअन्दर अनभुतू वकया महसमू वकया वजस ेहम सभी अनहद नादस्वरुप, मानत,े जानत ेहैं। यही कारि 
ह ैवक सगंीत को ईष्वर तक पहुाँचन ेका एक सलुभ माध्यम हमारे यहााँ माना गया ह,ै कहा गया ह ै

हमारा दशे दवेखय ेवकतना वववचि ह ैजहााँ हमन ेपश ुपवक्षयों स ेबहुत स्वर वलय ेहैं, आप सभी को यह ज्ञात होगा वजस बात को मैं 
आप सभी तक पहुाँचाना चाह रही हं वक हमन ेमोर,‘‘मयरू’’ स े‘‘सा’’ वलया ह,ै ’’ ‘‘बलै’’स े‘‘ऋशभ’’ वलया गया ह।ै बकरी, स े‘गान्धार’’, 
‘िौंच पक्षी स े‘‘मध्यम वलया ह,ै ‘‘कोयल’’ स े‘‘पचंम’’ स्वर, ‘‘अर्श्’’ स े‘‘ धवैत’’ और हाथी स े‘‘ वनशाद स्वर वलया गया ह।ै बात ह ैवक 
यवद आप दवेखए वकतनी वकतनी वववचि इनके परैों को वमलाकर, वगनेंग,े तो यह सारे बाईस (22) होत ेहैं और हमारे शास्त्रीय सगंीत को २२ 
(बाईस) श्रवुतयााँ भी होती हैं। 

मैं उनको प्रिाम करती हाँ वजन्होंन ेअपन ेहचतन मनन स ेहमें इतना कुछ अभ्यास उपयकु्त उपलब्ध कराया । भगवान वशव-शकंर 
वजन्हें हम ‘‘शब्द’’ ‘‘स्वर’’ ‘‘ताल‘‘ का जनक मानत ेहैं, उनके शरीर को हम ‘‘ नाद का स्थान‘‘ कहत ेहैं तो ऐसा दशे हम ेकहीं नहीं वमलगेा। 
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महाराष्ट्र की धरती वह धरती ह ैवजसन ेहमें एक स ेबढ़कर एक गिुी ववद्वान वदया ह।ै म ैपनुः एक बार एक आभारी हाँ आज आप सभी की 
आपन ेमझु ेयह अवसर वदया वक मैं अपनी बात ववचार स्वरूप आप तक पहुाँचा सकी। 

मैंन ेइन बातों का उले्लख अपनी पसु्तक ‘‘भोजपरुी ससं्कार गीत और प्रसार माध्यम’’ में भी वकया ह ैवक  ‘‘दादरा’’ ‘‘ चाचर’’ 
‘‘खमेटा’’ ‘‘धमार’’, ‘‘सलूताल’’ एव ं‘‘कहरवा’’ ताल लोक सगंीत स ेआय ेहुय ेहैं। कुछ राग वजनका नाम पहले वलया भी ह ैउपषास्त्री 
गावयकी के गावयकाओ ंन ेगाया ह।ै दादरा, चतैी, कजरी, झलूा, होरी को कैस ेकम स ेरागववध में ख्याल के छोटे स्वरूप को  रसास्वादन स े
भरकर श्रोताओ ंको आनदं वमल सके और वह उस रसधारा में डूबकर उसका रसास्वादन ले सके।  

पहले लोग सगंीत सनुन ेजात ेथ ेतो भोर म ेलौटकर आत ेथ ेतो क्योंवक वह ‘‘कन्सटग’’ चलता ही ऐस ेथा परन्त ुआज सभी को 
जल्दी ह,ै सब कुछ तरंुत चावहए वजसका प्रवतिल ह ैकी  आज  ऐस े ‘‘कन्सटग’’ दखेन ेसनुन ेको नही वमलत।े  

सगंीत एक साव गभौवमक  भाशा ह।ै जसैा वक रोन ूमजमूदार जी न ेकहााँ वक हमारे ‘महाराष्ट्र‘‘ का लोक सगंीत ‘‘जार्गजया’’ के सगंीत में पाया 
जाता ह,ै वमलता ह ैऔर मैं बताना चाहाँगी वक ‘‘राजस्थान’’ के वकतन ेलोकसगंीत ‘‘ग्रीक’’ के सगंीत स ेवमलत ेहैं तो हम यह कह सकत ेहैं 
वक ‘‘सरहद’’के उस पार भी हमारा सगंीत हैं। कहीं ना कहीं कुछ तो ह ैजो हमें, हमारे वदल को, हमारे मनोभावों को छू जाता ह।ै ‘‘लुभा’’ 
जाता ह।ै जब कभी हम अपन ेहचतन स ेअपन ेववचार प्रिीया स ेजो भी हम गात ेहैं आग ेवकस तरह स ेआपको आनदं का अनभुव करा सके। 
वही हम करन ेऔर कहन ेकी कोवशश करत ेहैं। 

शास्त्रीय सगंीत और लोक सगंीत  का बडा गहरा नाता ह।ै यह जो हमारा लोक सगंीत ह ैइसम ेकोई रोक टोक नहीं ह,ै कहीं स े
कहीं तक की सीमाओ ंपर पहुाँच जाता ह।ै 

हम इसको शदु्ध नहीं कह सकत ेहैं ववशषेकर वकसी राग के पवरप्रके्ष  में  वक यह शदु्ध रूप स ेइस राग में  वनबध्द ह।ै इस गावयकी 
में  राग की बस झलक नीवहत रहती ह।ै ठीक उसी तरह स ेजसै ेकी हम भोजन बनात ेसमय मसालो में थोडा य ेथोडा वो वमला दते ेह ैउसस े 
व्यजंन में स्वाद बढ़ जाता ह ैचटपटा लगन ेलगता ह।ै 

हमारी कजरी, झलूा इतन ेरोचक लगत ेहैं, ऋतगुीत में प्रकृवत के रूप का दष गन वमलता ह ैहमारी  भावनायें आवद वजसम ेहम इनम े
सहज स्वरूप जडु जात ेहैं। जसैा मौसम होता ह ैवसैा ही हमारा वमज़ाज होता ह।ै यही कारि ह ैवक हमार ेबडेे़ बजु ुगगों न ेजों भी राग बनाए 
ह ैइन सभी बातों का ध्यान रखकर ही उनके स्वरों का रख रखाव बरता ह।ै  

जसै ेसबुह-सबुह यवद कोई सरु लगायगेा तो वह कैस?े कौन स ेस्वर लगायगेा उसमें कोमल स्वर ह ैतो भरैव राग और भरैवी 
रावगनी ही हो। ऐसा नहीं वक सवरे ेसवरे ेप्रातः आप वकसी को खबू वचल्लाकर जगायेंग।े विर वह सहजता स ेजग जायगेा। इसी तरह स े
हमारे उपशास्त्रीय या सगुम सगंीत हमारे म्यवूजक की वो शाखाए हैं लोक सगंीत स ेप्रभाववत वजस ेहम सभी आज भी पसन्द करत ेहैं और 
गाकर सनुकर आनन्द ववभोर हो उठत ेहैं क्योंवक यह हमारी वमट्टी का सगंीत ह ैमाटी की सोंधी- सौंधी सगुन्ध स,े गूाँथी - सनी। 

परुान ेज़मान ेमें उदू ग नाटक में एक बनु्दलेखण्डी  दादरा गाया जाता था वक ‘‘हमार कही मानों राजा जी’’ अब इसी को उपशास्त्रीय 
गायकी में गाया गया ‘‘अरे  हमार कही मानों हो राजा जी,  सौतन के लम्ब-ेलम्ब ेबाल हो राजा जी हााँ अर ेउलझ मत जाना राजा जी।’’ 
तो अभी इसमें जसैा वक रोन ूदादा कर रह ेथ ेवक तबले वाले और गवयै ेका सवंाद चााँटी-लग्गी के साथ चलता था। उसके पश्चात गायक / 
गावयका एक शरे पढ़ेंग ेवक ‘‘प्रीत की बरैी ह ैय ेदुवनया, कभी वकसी को प्रवत न करन ेद ेतो अ सरुवितता ह ै। उनको वह जान रही ह ैवक वो 
कहीं जायेंग ेऔर वकसी पर उनका वदल आ गया तब तो वह विर हमारी तरि दखेेंग ेही नहीं । 

दवेखय ेयह भी एक सम्वादात्मक गीत ह।ै तो हमन ेयह जाना वक हमारी जो य ेभाषा ह ैभोजपरुी उत्तर प्रदशे की अवधकता 
उपशास्त्रीय सगंीत की गायकी में रचनायें उन्हीं में नीवहत होती ह।ै  

एक मरेा दादरा ह ैजो आज भी बहुत प्रचवलत ह।ै लोकवप्रय ह ैउसम ेयह बताया गया ह ैवक जो वक लोक का वमथ ह ैसौदया गत्मक 
ह ैवह यह ह ैवक आज भी जब कोई अवतवथ आपके घर आन ेवाला होता ह ैतब आपके म ुडंरे यावन बालकनी पर ‘‘कागा’’, ‘‘कौआ’’ बोलता 
ह ैयह एक मान्यता ह;ै वक कोई ना कोई आपके दवा गज़ ेपर आयगेा और य ेसच ह ैक्योवक यह पश-ुपक्षी जो हैं वह प्रकृवत म ेबहुत वनकट होत े
हैं। कई बार हम वबसर जात ेहैं वक ‘प्रकृवत‘ को वक अरे यह क्या होती ह ैयह कुछ नहीं, कुछ नहीं होता ह।ै आप दवेखय ेवचवडयााँ सबुह - सबुह 
बोलती ह ैइसका मतलब ह ैवक उसको मालूम ह ैवक अब सयू ग उदय होन ेको जा रह ेहैं और अब बोलना ह ैपरन्त ुहम इस पल को भलू जात े
हैं सयू ग को दखेत ेभी नहीं और अपन ेकामों में लग ेरहत ेहैं। जबवक सरूज / सयू ग कभी नहीं भलूत ेहैं। चकूत ेहैं ना ही उगना (उदय होना) 
और ना ही डूबना (अस्त होना) । यह दोनों ही िम हमें वनत इस बात का अहसास / अनभुव करवात ेहैं वक जो आया ह ैवह जायगेा भी। 
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तब आप दखेें वक प्रकृवत हमें वकतना कुछ परोक्ष -अपरोक्ष रूप में हमें वसखाती ह।ै हम आप जो महामारी  के समय-काल स ेगजुर रह ेह ैवह 
इसी का, प्रवतिल / कारि ह,ै प्रकृवत न ेहम ेबताया दोबारा स ेवक पहले आप हमारा सम्मान कवरय ेभई तभी हम आपके साथ रहेंग ेऔर 
आप हमारे साथ रह सकत ेहैं ।  

मरेा एक दादरा ह ैजो आपको अच्छा लगगेा ‘‘म ुडंोवा कागा काह ेबोलें  का जानी के आव ेवाला, अरे तवनकों भरम ना खोलें।’’ 
म ुडंरेवा कागा ....। लोक सगंीत  वाले ऐस ेगायेंग,े अब उपशास्त्रीय  वाले गायक / गावयका उस ेअलग गायेंग ेक्योंवक व ेसीख ेहुय ेहैं तो वह 
हर एक स्वर टच करत ेहुय ेराग तक पहुाँचन ेकी कोवशश करेंग।े तो आप दवेखय ेवक इसमें कहीं आपको वमश्र पीलू, गारा सनुाई दगेा क्योंवक 
हम उपशास्त्रीय वाले शास्त्रीय सगंीत स ेअगर कुछ लेत ेहैं तो उस ेवमश्र कहकर प्रस्ततु करत ेह ैक्योंवक वह पिू गरूप में शास्त्रीय सगंीत बद्ध 
नहीं होता। उसमें यह कोवशश की जाती ह ैवक जो गीत के शब्दों का भाव उसको हम अपनी गायकी की अदाकरी स ेआप तक प्रवेषत कर 
सकें । बनारस ‘‘जो वक रस स ेबना हुआ शहर ह ैतो मैं वहााँ स ेआती हाँ और मरेे गरुुजी भी वहीं के वनवासी हैं। मरेे गरुूजी यह ही वसखात े
थ ेवक सगंीत में ववराम का वकतना खास मतलब होता ह ैऔर उसके चलत ेजो उसका भावाथ ग ह-ै उसका वकतना मतलब ह।ै क्या कहना 
चाहती हैं आप उसके द्वारा। 

विल्म में दवेखय ेएक गाना आया था राग ‘‘गारा’’ का हमन ेवजि वकया ‘‘मोह ेपनघट प ेनन्दलाल छेड गयो रे। विल्म सगंीत 
की अपनी कुछ मााँग होती ह ैतो उसको उसी के अनरुूप लेकर चलत ेहैं। इसी के चलत ेयहााँ इसका स्वरूप बदल जायगेा। परन्त ुयवद इसी 
गीत को कोई शास्त्रीय सगंीत वाली गावयका प्रस्ततु करेंगी तो इसका स्वरूप बदल जायगेा। ऐस ेही ऋत ुगीत बताया मैंन ेआपको ‘‘झलूा’’ 
ह ै‘‘कजरी’’ ह ैइस ेभी लोग अलग करके गात ेहैं। जसै ेएक झलूा ह-ै ‘‘बदवरया बरस ेरे गईुयााँ, झलूा धीर,े झलू ह ेसवंवरया, लरज ेवजयरा 
पेंग ना मारो, हााँ, रसवरया तडके र ेगईुयााँ झलूा धीरे झलू र ेसाँववरया।  

इस ेही शास्त्रीय या उपशास्त्रीय वाले अलग ढंग  में गायेंग ेऔर वहीं दूसरी ओर घर में गान ेवाली ढ़ोलक पर इस ेअपनी ढोलक 
के ताल के अनरुूप गायेंगी यही िकग  ह ै‘‘िोक’’ में और ‘‘उपशास्त्रीय’’ गायन में क्योंवक इसमें परूा िावसकल राग नहीं होता।  

एक और बहुत पॉपलुर दादरा ह ैवजस ेआप सभी न ेसनुा होगा राग मारू ववहाग में ‘‘नजरीया लाग,े नहीं कहीं और तमु तो सईया 
तारों में चदंा, मैं तमु्हरी चकोर, नजरीया । ‘‘इसको भी समेी िावसकल और विल्म सगंीत दोनों में अलग तरीके स ेगायेंग ेऔर हमारे यहााँ 
िोक को विल्म में भी वलया गया ह।ै जसै ेवक गीत ह ै

नजर लागी राजा तोरे बगंले पर। 

जो मैं होती राजा बन की कोयवलया ।। 

कुहुक रहती राजा तोरे बगंले पर । 

बहुत प्रचवलत पॉपलुर िोक ह,ै इस ेसमेीिावसकल के लोग भी गात ेहैं इसका और ववस्तार करके । अभी आन ेवाले महीन ेमें 
आप सभी का पव ग आ रहा ह ै‘‘गडुी पाडवा’’ वठक उसी समय हमारा नवराि शरुू हो जायगेा चिै का महीना तो उसमें हम लोग चतैी गात े
हैं उत्तर प्रदषे के  लोग। चतैी के भी कई प्रकार ह,ै चईंता भी होता हयै ‘‘चईता’’ के तो पहले दगंल हुआ करत ेथ ेपर आज वह नहीं होत ेहैं। 
एक चैंती ह ैजो वबलावल के ही सारे प्रकार में स ेएक ह ैआप सबको तो मालूम ही होगा ‘‘कुकुभ वबलावल’’ में, ह-ै  

‘‘सवेजया स ेसईयााँ रूस गईल,े हो रामा कोयल तोरी बोवलया ।  

रोज त ूबोलेलु कोयल सझंवा सबरेवा ।। 

आज काह ेबोलेलु आधी रवतया ंहो रामा, कोयल -- यह भाव ह ैऔर वो ही विर स ेकहंगी वक सम्वाद ह,ै एक दूसरे में क्योंवक वबना 
कन्वरसशेन - सवंाद के वबना हमारा जीवन ही कुछ नहीं ह ैतो विर गायकी कहााँ स ेहोगी ? आज पवरवार टूट रह ेहैं, एक साथ लोग रहत े
नहीं ह,ै पहले औरतें घर में एक साथ रहा करती रहीं।  घर में जात ेस ेअनाज, दाल, गहंे पीसती थीं 

उसी पीसन ेके समय औरतें अपनी व्यथा एक दूसरे स ेकह वलया करती थी । आज, तो वह भी मयस्सर नहीं ह।ै वजसस ेलोकगीतों 
में भी तो बात नहीं रही ह,ै वजसम ेहम ‘आत्मा के स्वर’’ या ‘‘भावनाओ ंके स्वर’’ कहाँ। पहले इसमें कोई वमलावट या बनावट नहीं हुआ 
करती थी । 
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आज हम इसस ेदूर होत ेजा रहें हैं वजसका नतीजा यह ह ैवक हम विपषेन जसैी वबमावरयों और अन्य समस्याओ ंस ेजझू रहें ह ै। 
सगंीत‘ तो वहीं ह ैवजसमें ‘गवत’ ह ैइसके वबना हमारा वजवन कुछ भी नहीं ह।ै सगंीत की कोई भी ववधा हो उपशास्त्रीय हो, लोक सगंीत हो 
सब बहुत ही रस स ेभरी हुई ह।ै  वजतना आनदं लेकर उसके सावहत्य को समझकर हम कहेंग ेऔर अपन ेगरुु के समक्ष बठैकर अपन ेभाव 
के साथ गाऐगं ेतब वह अवष्य ही लोगों  तक पहुाँचगेा । क्योंवक म्यवूजक आल ओवर वल्र्ड एक यवूनवस गल लागं्वजे ह,ै लोगों को कनके्ट 
करन ेके वलय ेऔर यनूाईटेड करनाेे के वलय े। 

सवंाद यही ह ैजसै ेआप दवेखय ेभरैवी वजस ेहम  ‘‘सदा सहुागन’’ कहत ेहैं उस ेसभी गात ेहैं, बजात ेहैं चाह ेवह लाईट म्यवूजवशयन 
हो, िोक वाले हों या चाह ेषास्त्रीय वाले। पहले एक दूसरे के घरों  के छत एक दूसरे स ेजडु ेहोत ेथ ेतब वह कहती ह ैवक अगर आप उपर आ 
जायेंग ेतो हम एक दूसर ेका दीदार कर लेंगें। एक दुसर ेको दखे लेंग ेमतलब उस समय प्रमे भी वकतना हसीन था सॉविरीटकेटेड सा वक 
आाँखों म ेहम दखे लें  तब माुुहब्बत हो जाया करती रही। उसी समय का एक परुाना गीत ह-ै 

‘‘हमरी अटवरया प ेआ जा साँववरया दखेा दवेख दवेख तवनक होई जाई,  

जनम जनम क जवन बा झगडा, दूई भर में दुई भर में कसवरया परूी होई जाई । हमरी... 

इसमें दवेखय ेवकतन ेप्रमे स े प्राथ गना की जा रही ह।ै पहले लोग इतन ेअननुय-ववनय के  साथ अपन ेप्रमेी स ेकहती थी । आज के 
जसैा नही वक ‘‘ए  आओ  नहीं तो मैं चली । 

तो आज के गानों में भी वही वदखता ह ै। क्योंवक जसैा आप जीत ेहैं,वही परोसतें ह ैऔर यह जो हमारा अक्षिु सम्पदा ह ैइसको 
हम वजतना पढ़त ेहैं, वजतना बोलत ेह,ै वजतना गात ेहैं उतना ही आनन्द, आज भी हमें आता ह ैक्योंवक यह  कभी खत्म होन ेवाली चीज नहीं 
हैं। जब तक हम रहेंग ेहमारी सवंदेनायें, हमारी भावनायें हैं तो यह रहगेा ही और यही हमें हजदा, जीववत रखगेा हम ेजीवन्तता प्रदान करेगा 
।  

पहाड का भी अपना एक सगंीत ह ैजो बहुत ही मधरु ह ैऔर उसका भी भरपरू  उपयोग वकया गया ह ै। एक पहाड स ेदूसरे पहाड 
तक भी वो गात ेहैं उस े ‘‘गगंी’’ कहत ेहैं और कुछ दूसरे गीत हैं उनके बारे में मैं आपको बता रही हाँ। 

बाडुाुव ेमगुाडुव ेत ूकजो झाकं दी 

दो हथ िूल मले आया िूल मू ं

गल्ला होइ बीवतयााँ । 

बाडुव.े... 

दो हथ बटुि ेले आया, िूलम ू

गल्ला होइ बीवतयााँ।  

य ेहमारे पहाड का जो सगंीत ह,ै उसको अनके ववद्वान गिुी गायकों, वादकों न ेअपन-ेअपन ेतरीके स ेअलग - अलग ढंग स े
प्रयोग वकया ह।ै अगर हम राजस्थान की ओर नजर डालें  तो पायेंग ेवक वहााँ का ंप्रवसद्ध ‘‘मााँड’’ ह ैवजस ेअलग-अलग ढंग स ेगाया जाता 
ह,ै उसमें ‘‘केसरीया बालम आवो नी पधारो म्हार ेदसे’’ अत्यवधक पॉपलुर लोकवप्रय ह।ै ऐस ेही गजुरात का ‘‘भवई‘ ह ैहमार ेमहाराष्ट्र की 
अनके ऐसी शवैलयााँ हैं लोक की वजसका प्रयोग विल्म सगंीत, में अलग- अलग सगंीतकारों न ेवकया ह।ै वह अपन ेआप में बहुत ज्यादा 
एन गजटीक वकया ह।ै  

हमारे खते के भी बहुत सारे गीत हैं जो बहुत अच्छ ेहोत ेहैं जसै ेश्रम गीत आवद। जहााँ ‘‘रोक ह ैना टोक सब िोक ही िोक ह ै।’’ 

दवेखय ेसबस ेपहला जो सगंीत ह,ै ईर्श्र द्वारा प्रदत्त हमारी सााँस,े चो सतत ् चलती रहती हैं और यह जो ‘‘पल्स’’ रेट ह ैअगर य े
वहली तवनक खराब हुई तो हमें दुवनया भर की बीमारी लग जाती ह।ै तो ईर्श्र न ेही हमें गढ़ कर भजेा ह ैऔर मााँ जो लोरी सनुाती ह ैवशश ु
को ‘‘शब्द-स्वर’’ का प्रथम स्पशग जो आज खत्म हो गया ह ै। ‘‘अब बच्चों को नींद सहुानी नहीं आती, क्योंवक मााँ को लोरी सनुानी नहीं 
आती। 
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 मझु ेपवंडत वबरज ूमहाराज जी के साथ गान ेका अवसर वमला ह।ै उनकी होली बड ेही अलग शलैी की रही उसके बोल दखेें- 

कान्हा खलेी कहााँ ऐसी होली गईुंया।ं 

वकन चोटी ग ुथंाई, वकन मागं भराई वकन मखु प ेलाल लगाई॥ 

एक ऐसा गीत मझु ेवरसच ग में वमला वक ! जसै ेतालाब ह ैऔर उसका ऐसा वमजाज ह ैवक वो गागर पानी नहीं भरन ेदतेा ह ैवो गाती 
हैं- ऐसा वमजाजी तलबवा की, ह ैगगवरया डूबत नाहीं । हमारे िोक में आप दखेेंग ेतो पायेंग ेवक व्यवक्त के व्यवक्तत्व को उभार दतेी ह।ै चाह े
वह पढ़ी वलखी नही हैं, विर भी यह िोक लोक की ही शवक्त वजसमें पढ़ी-वलखी ऐसी अवभव्यवक्त कर पाना सम्भव ह।ै 
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Abstract -Art, music and literature have a special contribution in keeping the Indian culture intact. 

Music is such an art in which, there is expression of emotion through voice, emotion, word and 

rhythm. In which the artist exhibits his art according to his talent and the audience feels happy. 

During the performance of the art of music, the artist communicates with the audience through 

his/her art and what kind of conversational response the audience has on that. How the artist 

interacts with his co-artists through his art. Various aspects of this mutual musical dialogue have 

been presented in this research paper through the medium of singing, playing and dancing. 

Key words- presentation, audience, dialogue, co-star, association 

Introduction- Art, music and literature are the basic heritage of society and human life, which is the 

product of human culture. This is because the base of all three is the same, all three are mutually 

combined. All these three are like a string of pearls laced in a single thread in the tradition, which 

are practically ingrained in human life in such a way that they cannot be separated from the tradition. 

Art of music includes songs, instruments and dance. All three have developed from their 

respective traditions and specialties. Literally; Without a dialogue in art, expression is impossible. 

Music expresses human emotions through tone, language and rhythm. 'Dialogue' becomes the 

medium of this emotional exchange. Music is a performing art in which presentation is the only 

medium through which dialogue is established between art, artist and audience. By strengthening the 

specific aspects of musical art through practice, the medium of communication becomes more 

capable and stronger. 

Literally; the word 'Samvad' is formed by adding the prefix ‘Sam’ to the word 'Vada', Sam 

means equal and Vada means to speak. Its literal meaning is 'to speak or talk'. If we look at the history 

of the word dialogue, then we find the use of this word from the Vedic period itself.  In the Vedas, 

if we talk about Rigveda, there is a reference to the hymns of dialogue. Like- Yama-Yami dialogue, 

Indra-Agastya dialogue, Purvara-Urvashi dialogue etc. From the point of view of classical music, 

the short meaning of dialogue is the mutual co-ordination of two voices, but today in the language 

of common people, a conversation or conversation between two people is also called dialogue. The 

word communication is used for dialogue in Latin language which is also used in the context of 

music. 

Literally; Dialogue is a natural law which pervades every particle of nature, that is, each 

stimulus is operated by each other's action and reaction. The principle of "action and reaction" in the 

mystical sense of dialogue can be seen in every creation of nature - like- when the black clouds cover 

the sky in the rainy season, the peacock dances around to woo the peahen. In the rainy season, seeing 

the pouring clouds of papiha or in the spring season, the cuckoo coos, etc., these indicate the natural 

dialogue. 
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   Generally, two modes of communication have been considered by the scholars – verbal 

communication and non-verbal communication. The meaning of both types of dialogues has been 

taken in the music. In Verbal communication, any information or dialogue is transmitted in the form 

of words to the recipient. For example, it involves talking, reciting poetry, singing a song, etc. to 

convey your message to others. In Non-verbal communication, one person provides information to 

another person non-verbally, that is, through signs and symbols, the message can be understood by 

the person in front by his reaction. In this type, communication is transmitted through body language, 

musical tunes, etc. Mutual communication through music also takes place in the same way and 

expression in music is impossible without dialogue. 

Now if we look at the dialogue in another way, then it can be of two types. First personal 

communication – which is carried out from one person to another. And the second is Collective 

dialogue – The dialogue which is done in two or more people i.e., group. literally; Music is such a 

fine art which is completely based on the latter communication process. The origin of music depends 

on the dialogue, whether it is through the voice of the singer while singing, the instrumentalist while 

playing an instrument, or through the rhythm of the dancer. Singing is a matter of verbal 

communication whereas playing and dancing come under non-verbal category. Singing, playing and 

dancing all three can become the subject of individual dialogue and group dialogue. 

Dialogue in fact; is a process related to mind and brain which is based on sensibility and 

music is very closely related to both mind and brain. Psychologically, due to difference of 

intelligence, thoughts and feelings of each person, his behavior and reactions are also different. 

Music is a language in itself which is exchanged from one person to another through feeling. Where 

the limit of literal language ends, the scope of music just begins. It is a powerful medium of 

expression. For the success of an artist in expressing his or her feelings, it is necessary that the person 

who receives that expression, means that the audience, is available. Thus, both the artist and the 

audience are important links in the expression of art, which are two important stages of the beauty 

of any art. One is the creator of beauty and the other is the recipient of it. 

In music, the method of creation of 'Bhav' by 'Ras' has been explained. Pandit Bharatmuni, 

the author of Natya Shastra, writes about Rasa – ‘Vibhavanubhavvyabhichari Sanyog 

Darshanishpatti means Rasa is generated by the combination of Vibhava Anubhav and Sanchari 

Bhava. In this, the "feeling" is an important factor of the dialogue such as the response of the 

audience. Anubhav means what changes take place in the body of the listeners when they feel the 

emotion. Like - increased heart rate, or high blood pressure, or fast or slow breathing, tears in the 

eyes, etc. We often see that listening to devotional songs, kirtans, qawwalis, how the listeners get 

involved and start dancing and tears start flowing from their eyes after listening to the music. In any 

presentation of music, this type of dialogue has been seen between the audience and the artist. 

Music is not related only to the heart, but to the whole body, no matter what genre it is. When 

music plays or someone sings, then the hands of the listeners naturally start clapping or feet start 

tapping or the dancer expresses his feelings through dance. Different actions are operated by body 

parts during dance. Due to which the expressions get a concrete form, through these postures and 

expressions, the ground of dialogue between the dancer and the audience is prepared. In this way a 

dialogue is also established between music and dance. In the presentation of classical dance, there is 

a continuous dialogue between the movements of the dance artist, with the lyrics of the tabla and 

with its accompaniment. This dialogue is seen many times in the form of question and answer or in 

the form of reading. Which creates artistry in the presentation. 

The interaction between the artist and the audience in Indian music from the perspective of 

presentation- In the presentation of any art and to understand its aesthetic artwork, it is important 

for the aesthetically analyses his or her music through various aspects. Music is a performing art 

therefore; this platform is a powerful medium to establish a direct connection between the artist and 

the audience. In today's scientific era, there are many means of making music accessible to the public, 

in which stage performance is most important because in this it is possible to have direct 
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communication between the listener and the artist. The main purpose of the artist installed on the 

stage is to express his emotions through the art of music. The artist communicates the emotions 

hidden in the infinite depths of the human mind and heart to the listeners through the tunes of 

different ragas and songs, as a result of which the listeners experience various emotions and jump in 

a wave of joy. In classical music, we often get the following examples in the form of conversational 

response of the listeners- 

1) Many listeners reach a state of deep meditation by listening to ragas of a serious nature, and tears 

start flowing from their eyes automatically. 

2) If many listeners get pleasure from listening to a certain vocal composition, then they say Wow 

Ustad! Or else, Kya baat hai! Like words express the joy they experience. 

3) On listening to any complex or rhythmic variations played by the main artist, the audience shows 

their respect to the artist by clapping. 

4) Many a times, listening to a tihai, the audience start shaking their heads curiously to see the main 

artist coming aptly on the mukhda or sam. 

The message of the musician's songs reaches directly to the inner self of the listeners, as a 

response to which their body starts stirring. If we look at the scientific reasons for this, according to 

the research of Dr. Alan Harvey - when a person listens to his favorite song, the amount of oxytocin 

hormone in his body increases. At the same time, by listening to favorite music, the flow of a 

chemical named dopamine in the body increases rapidly and for the same reason man feels pleasure. 

In today's era, it is very important for music to be appreciated. To appreciate music, it is not 

as much important to understand its language, complexity and technique as it is to understand its 

emotion. Actually, appreciating music, trying to understand its feelings is also an art. Whatever be 

the type of music, one should know how to appreciate it. 

If we talk about easy music, then the word easy or popular music is predominant, which 

touches the mind and brain of the listeners through words along with the tune. In this music too, 

there is a fascinating dialogue going on between the words and the musical notes. In easy music, the 

words of the song, after getting a combination of voice and rhythm, become vocal with more clarity 

in their expressions. Many words are found in the songs, which, while communicating with the 

voices and rhythm, feel contextually and logically clear, such as if there is a word in the morning, 

then the harmony appears in ascending order and if there is a word in the evening the assonance 

appears to be used in descending order. Along with this, the musician also indicates these words 

through the vocal groups of the morning and evening ragas. Apart from this, there is such harmony 

in composing the words that while listening to the song, the listener feels the exact meaning of the 

words. For example, Kishore Kumar's song 'Teri Duniyaan Se Main Bahut Door Chala......' in the 

film Pavitra Paapi [1970], in which the word door which means far is sung higher and longer. This 

is how composer Prem Dhawan Ji has given proper justice to the word far. Many such examples 

have been seen in songs given by good musicians. 

According to the theme of the song or the emotion that is clear in the words, the dialogue is 

also visible in the ragas selected for that particular song, such as in the songs with words like 

Mausam, Faza etc., mostly the use of Gaud Malhar, Miyan Malhar or Bahar raga is seen. For 

example, the song Bole re Papihara is composed in Raag Miya Malhar which describes the scene in 

rainy season. Apart from this, in the songs which describe the morning or indicate dawn, morning 

ragas such as Raga Bhairav or Ahir Bhairav are used, e.g., Jaago Mohan Pyare, Puchho na kaise 

maine rain bitai etc. and evening ragas are used for the evening. The experiment can be seen in many 

songs. 

Ghazal is a type of song that comes under easy music. Ghazal singing is considered to be 

extremely sensitive and painstaking. The purpose of singing Ghazal is to embody the essence and 
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meaning of Ghazal by connecting it with emotional tune. The purpose of the song is to present the 

deep feelings within the two lines of Sher in a very lively and interesting manner. Especially after 

elaborating the Misra-e-Ula in various ways, creating a sense of mystery and excitement, the mystery 

of the lion is unveiled in a wonderful way in the Misra-e-Sani. Especially in Kaafiya, the harmony 

is created, where the veil of mystery inherent in the lion is lifted and here the feeling reaches its 

climax and from the mouth of the audience, wow! very nice!! sound appears. This sound depends on 

the neutrality of the emotional and intellectual dialogue between the artist and the listener, which 

proves the significance of Ghazal singing. 

  If we talk about folk music, then the musical expression of all the emotions and feelings 

related to the culture, speech, customs, lifestyle, Teej-festivals etc. of different regions of India is 

done exclusively through folk music. Its scope appears to be much wider. Folk music is very 

important on various social occasions and festivals, such as marriages, birthdays, etc. There are songs 

related to special occasions, through which an emotional dialogue with the people of that particular 

festival is established. 

If we think about dialogue from the point of view of the artist's art and the science of his 

inner self, then it is known that during the presentation, the dialogue goes on continuously in the 

heart of the artist. It can be understood by the name of positive dialogue or negative dialogue - like 

when a dissonant or wrong tone is played, the artist feels in his mind that this thing did not play well! 

Just like this, when a good tone is played, he gets joy from the heart. And wow and aah are expressed 

spontaneously. If we understand from the experience of other artistes, while singing or playing a 

raga, many times there is a dialogue in the mind and the dialogue in the mind gives inspiration to 

play a certain vocal accompaniment. As if that vocal accompaniment starts playing in his mind from 

before. While discussing the Dialogue in the context of Raga-Music, connoisseurs say that only that 

raga is pure which has better balance because dialogue is hidden only in the better balance of raga. 

This means that the octave is divided into two parts, Purvanga and Uttarang. During the singing and 

playing of ragas, many times the artists use such vocal accompaniment with a certain rhythm, 

listening to which it seems that there is a continuous dialogue between the vocal accompaniments as 

well. Which can also be understood in the form of question and answer. As in Raga Shyam Kalyan 

–  

1) nlisrs a 
        Mpdp   
2) nlsrnls  

        MpdMpa 
In modern times, the public prefers that artist who gives them maximum pleasure in the least amount 

of time. The success of musical events depends on the co-operation and harmony between the 

performer and the accompanist. Sangat's only goal is to increase the beauty in art and the artist should 

keep trying to create something new in his art presentation. 
Dialogue with the accompanist - Without any verbal dialogue, the musician or singer has a 

continuous dialogue with the tabla accompanist. Many times, this dialogue goes on even by looking 

at the vocal accompaniment of the singer or instrumentalist and also by looking at their gestures. 

Some examples of communication with the accompanist- It is common in Hindustani music that the 

musician communicates to the accompanist by hand or other gestures to increase or decrease the 
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tempo of the tabla. Many times, after listening to the artist's tihai, taan etc., the tabla player himself 

starts communicating with him by playing the tabla accordingly with the same rhythm. To increase 

the curiosity of the audience, many times the main artist and co-artist resort to question and answer, 

it seems as if the instruments of the artists are having a conversation with each other. 

To make any program successful, it is very important that there should be mutual co-

ordination and intimate dialogue between the main artist and the supporting artists from beginning 

to end. It is very important for the associate artist to understand when we, the main artist, need what 

kind of accompaniment. When should there be association of jugalbandi, when and what kind of 

accompaniment does he want? There is no written and universally accepted rule of an absolutely 

ideal accompaniment. It has to be developed with mutual co-ordination or understanding and the 

artist's art presentation is done with mutual understanding and harmony. 

In fact, the best accompanists are considered the best tabla players. Hence; Accompanists also have 

to introduce their art by seeing the appropriate opportunity, such as the alap portion is such that it 

seems appropriate not to be answered by the tabla, whereas some tantra kari portion or rhythmic 

presentation can be answered by a tukda or a tihai which adds to its beauty. 

A talented singer who has the ability to create a unique composition, who is the knower of 

Satyam, Shivam, Sundaram, is an artist. Human development, progress and life are all based on art. 

It is expected from the artist that he should be educated, knowledgeable, with a completely developed 

personality and a creative tendency. The performance or presentation of any art is done through 

thoughts, its knowledge and its training is very important. Riyaz or practice is resorted to provide 

stability to the training. As the continuity of the course takes stability, the process of thinking starts. 

Literally; To provide a desired platform to any training, it is necessary to have creativity. 

In conclusion, it can be said that in the origin of the birth, development and experiments of 

all genres of music, all lyrical types, etc., there is an important role of various expressions and 

interactive experiments. This emerges in front of music as a powerful interactive medium. Music is 

the language of the mind, in which, under different genres, in presentation is carried out between 

artist and listeners, co-artists, even on the basis of sensory dialogue. This is how the presentation of 

art builds, which in turn gives immense pleasure to the connoisseurs and listeners.  

 

Bibliography-  

1- Atre, Prabha. (2016) Enlightening the listeners. Delhi: B.R. Rhythms. 

2- Garg, Lakshmi Narayan. (2003). Nibandh Sangeet. Hathras: Sangeet Karyalay. 

3- Kumar, Ashok. (2007). Sangeet Aur Samvad. Delhi: Kanishka Publishers & Distributors. 

4- Mishra, Vijay Shankar. (2009). New Dimensions of Indian Music. New Delhi: Kanishka Publishers and 

Distributors. 

5-Mishra,Vijayshankar.(2004).Antarnaad:Sur aur Saaz.New Delhi: Kanishka Publishers& Distributors 

 

  

 

 
**** 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://www.shreeprakashan.com/
mailto:imej2011@gmail.com


International Multidisciplinary e-Journal. 22774262. SJIF: 8.244 (01-247) 
 

www.shreeprakashan.com  imej2011@gmail.com, Vol-11, Issue-02, Feb - 2023. Page 47 

 

 

HARMONICS, CONSONANCE & RESONANCE IN VOCAL 

MUSIC 

-Dr. Maneesha Kulkarni 
Associate Professor 

Department of Music 

University of Mumbai 

 

 

Abstract:-  Music is an art that involves Physics and mathematics as an existential entity. Being an 

art first, the aesthetical appeal is of foremost importance. Consonance, termed as ‘Bhaav’ in Indian 

Musicology is an important universal aesthetic principle in Music. This principle has its basis in a 

mathematical phenomenon of ‘Harmonic series’. The aesthetic articulation and richness of vocal 

music is result of an amalgamation of harmonics, consonance, and resonance. This paper is an 

attempt to bring forward the said relationship.  

Key words: Consonance, fundamental frequency, harmonic series, musical scales, resonance, vocal 

tract 

It is marvelous to see how harmonics can cause a simple pluck of the string to create richness, depth 

and complexity in the instruments like Sitar, Tanpura etc. Harmonics also referred to as overtones, 

are resonant frequencies which are arranged in a Universal mathematical relationship called the 

harmonic series. This relationship is universal whether the sound comes from Sitar, or flute, or it is 

the human voice itself. Harmonics are generated from a fundamental frequency or what we call pitch. 

To understand the relationship between fundamental frequency and harmonics, let’s understand what 

the fundamental frequency is.   

Fundamental frequency and Harmonics- The fundamental frequency, say of Tanpura string, is the 

vibration that occurs when the whole of an instrument resonates.  The fundamental frequency of a 

Tanpura string is produced when an entire string oscillates up and down.  The frequency of this 

particular vibration is the dominant pitch.  But when the string is plucked it does not vibrate only at 

one place. It also vibrates in halves, thirds and fourths etc. all at once. These resultant vibrations 

produce the frequencies that are termed as harmonics. If the fundamental frequency is 200Hz:  

meaning that it vibrates 200 times per second, then the second harmonic we found at 400 Hz: twice 

the fundamental.  The third harmonic 600 will be three times the fundamental. The fourth harmonic 

800 will be four times the fundamental etc. 

Our minds and ears do not perceive the harmonics individually; rather the strength and quantity of 

the harmonics of fundamental frequency comes across as timbre or tone colour. It is what makes a 

sound Shehenai brassy and Dagga or Baya go thump. Harmonic series is basis of Saptak or Octave   

where pitches appear in a predictable harmonic frequency. If our fundamental frequency is C4 (say 

sa), then second harmonic will appear at octave high C5 (sa’). The following harmonic introduces a 

new note, G (Pa’).The fourth harmonic produces another C (Sa”). The fifth harmonic is an E (Ga”). 

If we continue up to the eighth harmonic and we have C (sa), D (re), E(Ga), G(Pa), A (dha). These 

are the notes of major pentatonic scale, one of the most foundational and widely used scales all over 

the world. If we keep going up through the notes of the harmonic series, we encounter all 12 notes 

of the scale and many notes that are not found in our system at all. 

The harmonic series not only explains the nature of vibration in pitched instruments, it also a 

governing phenomenon of the structure and composition of the music itself. A pure sound wave, or 

a sine wave, devoid of harmonics would neither make music audible or tangible. This enables us to 
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distinguish the voice of one person from another or timbre of one instrument from another. Since 

harmonic series is universal and natural phenomenon, humans are enticed to it since the beginning 

of musical expression itself.  It is so functional that our musical perceptions and consequently 

creations are accustomed to this ratio.  

Harmonics and Consonance-The harmonic series is the reason why certain notes sound good 

together, i.e. consonance.1The sounds that sound pleasant together were organized and then termed 

as Gram / scale/octave/Saptak.It was not like someone in the past decided the notes on a scale that 

they like and then we agreed to it and now use it out of habit. It is that the universal law of Physics 

i.e. Harmonic Series decides the relation of these notes and consequently the notes in a saptak. Thus, 

the basis of Octave / Saptak is consonance. Indian Musicologists have proposed the theory of Shruti 

to expound the principle of consonance and its role in Saptak formation.2 The consonance being a 

natural phenomenon has always existed from the beginning of human musical expression. A sound 

produced by any resonating body vibrating at a consistent frequency is called pitch. This pitch will 

also include harmonics that will include the integer multiple that of base frequencies. Since they are 

in a particular relation to fundamental frequency as per the harmonic series, they sound more 

agreeable, pleasant which is known as consonance. As mentioned before consonance in harmonic 

series is universal and natural phenomenon and hence humans are enticed to it since the beginning 

of musical expression itself. This pleasantness is inherent quality of consonance and thus consonance 

adds an aesthetic value in Music. It is the degree of ability to perceive and reproduce the consonance 

decides the tunefulness of an artist be it singer or instrumentalist. The principle of consonance in 

tunefulness is the key to expression or Ras nirmitee in Music. This is the very reason why consonance 

was termed as ‘Bhav’ in Indian Music e.g. Shadj-Pachambhav and so on.  

Consonance is the reason why tuneful artists sometimes sound off tune in tempered scale tuning. It 

is the reason why some scales or modes are more popular in some cultures than others. It is the very 

reason behind the following structural principal of Raga Sangeet e.g. Raga must employ full range 

of octave and so must cover both the tetrachords, it must not take both the sharps and flats of the 

same note consecutively.3The distance between Vadi and Samvadi must be of at least 9 shrutis etc. 

One can clearly see the underlying principle of Consonance in all the above structural principles of 

Raga formation.  

Harmonics in human voice- In human voice, the musical sound source is the vibration of the vocal 

folds (vocal cords). When the vocal folds come together and air begins to pass through them. The 

vocal folds then vibrate very rapidly, which chops the exiting air into little puffs. This in turn creates 

a buzzing sound.4 The buzzing sound is a complex tone made up of multiple frequencies, which we 

call harmonics. The lowermost harmonic of the sound produced at any given instance is also called 

the fundamental frequency.  And it is also called the first harmonic. It being the loudest one, it is 

perceive as pitch. The harmonic series plays an essential role in singing and the resonance of singing. 

Variations in the strength of specific harmonics in the harmonic series are the reason why no two 

voices sound alike, even if they are singing the same pitches."5Thus the harmonics are basically the 

frequencies that are formed at vocal folds.  

Harmonics, consonance& resonance in vocal music- Before exploring the relationship between 

harmonics, consonance & resonance in human voice, first briefly discuss what resonance is. 

Resonance is the sound produced in an object by sound of a similar frequency from another object. 

As a result, the sound produced by original object is intensified and enriched. In human voice, when 

the harmonics produced at vocal folds (vocal cord) induce the similar frequencies in the other parts 

or cavities of body, the voice is resonated. Thus, it is not merely that the vocal folds (cords) that are 

forming frequencies. The vocal tract too resonates and forms frequencies. When the harmonics of 

any given fundamental frequency produced at vocal tract are in close proximity to the resonant 

frequencies of the vocal tract, the sound levels of those harmonics are boosted, making the overall 

sound levels louder. This is resonance in voice.  

The vocal tract has a unique structure unlike a simple straight pipe. The Vocal tract extends from the 

top of the vocal folds in the larynx to the edge of the lips or the nasal pores open at the nostrils. It is 
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not of uniform shape or size and it is highly manoeuvrable. It can be manoeuvred by adjusting the 

positions and shapes and actions of our articulators. The tongue, the jaw, the mouth or lips, the soft 

palate, the pharynx, and the larynx are the articulators. Moreover, our vocal tract has a bend, and a 

side branch where the nasal port open and has nooks and cavities. Some of these cavities are 

resonators in and of themselves. They are capable of resonating at their own frequencies. So this 

means that our vocal tract is capable of resonating at multiple frequencies which are called formants. 

The formants occur naturally in the oral cavity and pharynx and interact with the harmonic series of 

the fundamental frequency being sung."6 

 Thus, vocal resonance is the result of the interactions between voice source, the vibrator, harmonics 

and the vocal tract formants, the tube resonances."7 Essentially, there is an interaction between the 

source and the tube that the source then must travel through. In this case, the vocal tract can either 

benefit or enhance the source harmonic or equally, it can detract from the resonance of the source 

harmonic. And therefore, the singers emphasize on vocal tract shapes such as tongue placement and 

pharyngeal space to develop the resonance in voice.   

The interaction between vocal tract formants and source harmonics at vocal fold decide the tone of 

the vowel. While articulating EE vowel, for example, jaw drops a little, tongue tip is down and 

forward; while the top front of the tongue arches towards the roof of the mouth. The corners of the 

lips pull out. Additionally, since the upper and lower rows of teeth are nearly touching each other, 

there is a little space in the oral cavity for resonance. At the same time, the high and forward tongue 

allows ample space in the pharynx for resonance. The larger space in larynx aids the resonance of 

lower frequency as well. Therefore, both the low pitched and high-pitched notes resonate better on 

EE vowel. Each of the vowels has unique tongue, jaw and lips position and hence it resonates vocal 

tract and harmonics at source vocal folds uniquely. This helps listener to distinguish between vowels 

with their aural characteristics that are formed with the unique vocal tract and articulator’s settings 

foreach vowel. 

Musical compositions or performances comprise of variations in pitch i.e. fundamental frequencies. 

Every time the pitch goes up or down, the harmonics (the rest of the harmonics in the series) move 

up or down with it. So, this means that singer needs to continually readjust his/her resonator tracts 

in order to match those harmonic frequencies and give the voices that powerful acoustic boost i.e. 

resonance. Thus, for resonant vowel production, singers need to make subtle adjustments in vocal 

tracts / resonator tracts. Here the singer’s acquaintance with voice culture, his experience, awareness 

and experimentations play significant role.  

Conclusion:  The principle of consonance is a key to expression in Music or Ras nirmitee. This is 

the very reason why consonance was termed as ‘Bhav’ in Indian Music.  The principle working 

behind the consonance is natural or physical law of harmonic series.  The consonance in harmonic 

series is universal and natural phenomenon and hence humans are enticed to it since the beginning 

of musical expression itself. This pleasantness is inherent quality of consonance and hence 

consonance adds an aesthetic value in Music.  It is the degree of ability to perceive and reproduce 

the consonance decides the tunefulness of an artist be it singer or instrumentalist which plays 

important role in Ras Nirmitee. The harmonics of consonant pitches produced at vocal folds are 

further resonated in vocal tract. By sustaining the tone and very subtly moving things around, making 

small adjustments in articulators and being aware about what ultimately produces the best sound, 

results in resonant human voice.  
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Abstract--  In Indian Music, one of the most important and centralized concepts is Raga. In both 

Hindustani and Carnatic music Raga is regarded as the prominent feature used as a medium 

expression. Our ancient treatises have led us a lot of information about the Raga. From the similar 

sources we also learn that Raga has been associated with time which is regarded as its traditional 

norm.  

In this paper on Raga Theory in Indian Music attempt has been made to analyze the 

importance and significance of the relation between raga and time. It throws light on this relation 

by giving very convincing examples of the human behavior at different time and occasions. We see 

different kind of behavior of the same human being in a particular situation at different times. Thus, 

emphasizing the impact of time on human behavior, here is an attempt to analyze importance of time 

in raga theory. 

Key words: - Swara, Raga, Tala, Hindustani music, Carnatic music 

As is well known, Indian music is developed in conjunction with natural notes adding new 

ones on the basis of consonants, which has led to the development of the Raga and Tala system. 

Music all over the world has its own notes and combinations as well as a combination of rhythm and 

rhythm that rarely detects the accuracy of songs based on Raga and Tala. Raga is Jati's latest name 

as K. Vasudeo Shastri states in his book, Sangeet Shastra; the development of Jati-s was the result 

of ancient Sam-Gana, which according to Naaradiya Shiksha has a thousand types of singing. 

Indian scholars plunged deep into the ocean of music to come up with rare pearls of cultivated 

sound. To understand Raga, one has to be acquainted with all the constituents that accord it a living 

personality. It would be a superficial attempt to define a Raga by its ascension and descension; it is 

the traditional movement of small phrases that gives a clue to its identity. In using a note, one should 

know the value of stopping at or passing through the note. I am certain that the reader would be 

acquainted with all other essentials and therefore I shall move on to the relation of Raga with Time. 

Even for the traditional performer, it has been a complicated issue. The musicians of the Hindustani 

music system are rigidly trained to observe the time of the singing of a Raga. It has been 

communicated to me by several of my Carnatic musician and musicologist friends that this is not a 

mere traditional belief but, in some Raga, it is an observable fact, and this should be observed in the 

Carnatic system also. On the other hand, several Hindustani and Carnatic artists and musicologists 

even today doubt the existence of the relationship between time and Raga. 

Before I continue with my commitment, I would like to put some ideas in order to consider 

your empathy. 

Have you ever noticed the change in human behaviour from dawn to dusk, from summer to 

winter, and rains to autumn? Sometimes the effect of time on the individual is so deep that the same 

person, who acts as a serious, peaceful, tolerant individual at a given moment of the day, becomes 

angry, annoyed, and irritant at another. Sometimes he acts dissociated while at other times he shows 
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genuine interest in every bit of his surroundings. Several reasons might betree01.jpg (4895 bytes) 

assigned for this change depending on particular circumstances, but on a holistic level, the effect of 

natural changes cannot be denied. 

Have you ever observed your nature minutely? How and why do you like soft sound, soft 

light, and soft color in the mornings and late night at while you do not mind the bright colour and 

loud noises during the daytime? How at some given instant you get annoyed with the shouts and 

laughter of children playing in the street, while at other moments you feel like joining them in their 

fun and making noise yourself? Why do you like to walk slow and talk little at one time and do just 

the opposite at another? 

Have you tried to feel the effect of a single musical note and then several soft and 

comparatively harsh combinations of notes? 

If you have gone through these experiences, have the habit of observing the effects derived 

from nature – from sound, light colour – I am sure you will agree at least on this point that a particular 

note or a certain combination of notes creates a kind of effect on our mind which is best suited at a 

particular time of the day to the outside nature as well as to our nature than at any other time. The 

Indian notes can please and entertain everybody and are called Swara-s. Swatah ranjayati iti swaraah. 

However, it would be a more fit and refined study if we can also find which Swara would produce 

the most expected effect and at what time and under which conditions. I have purposefully added the 

word condition because manipulation of conditions may change the effect of time. Hence to study 

the effects of a particular note at a certain time will also require the natural condition of time. It 

comes as a pleasant surprise to realize that the effect of notes was experienced by musicians even in 

the Vedic times. Thus is that the singing of notes and pitch and place differ in Sama-gan from 

morning to noon to evening. After due consideration, the use of a specific Jati for a particular 

situation in the drama was approved. Music is often defined as the language of emotions. If this is 

treated as axiomatic then the relation between musical notes and emotion is established. As 

mentioned earlier, the nature and intensity of emotions undergo a continuous change from dawn to 

dusk. It is thus by the principle of consonance to establish all arts resting on human feelings, in direct 

relation to emotions. Dr. Deva of Central Sangeet Natak Academy is working to establish the Raga-

time relationship by examining the effects on musically untrained ears and I do not doubt that the 

results obtained by him are encouraging. 

I have considered this aspect of music more naturally and uncovered that there are certain 

sets of Raga-s that observably reflect the feel and time of day. For example, Jogia is played at the 

break of dawn and then comes to Bhairav, Kalinga, and Bhairavi. With the young sun gradually 

maturing, the sets of Asavari, Jaunpuri, Gandhari, Deogandhar, etc. follow, displaying the strength 

of notes by changing Komal Rishabh into Shuddha Rishabh. By noon, the softness of Komal Nishad 

and Komal Dhaivat has also been driven away; the notes become plain (Shuddha) in the group of 

Sarang. With the arrival of evening, sharp (Teevra) Madhyam is introduced which gradually attains 

prominence in Raga-s like Yaman, Shree, Marwa, Purvi, etc. Komal Gandhar brings joy, happiness, 

and lively feeling until and unless it is manipulated from a different angle to produce the feeling of 

pathos. After a full day’s labor, the later evening is a time for revelry and rejoicing. This mood is 

sincerely created by the group of Kafi, Bageshri, Sindura, etc. 

It might be stating an obvious fact but to get the correct feeling and effect thereon of a Raga, 

one has to listen with taste and tradition of musical expression through the ear. This taste is not to be 

confused with taste and expression produced and felt on my tongue, eye, nose, and skin. 

There are some other groups of Raga-s, the reasons for the placement of which is a particular 

time slot I am not in a position to substantiate. For example, Bilawal is a group of morning Raga-s 

rich in Shuddha notes while the group of Malkauns and Kanhara with Komal Dhaivat are placed 

between nine and eleven in the evening. A reason that comes to mind is that man holds both 

sympathetic and antagonistic positions with nature. I have earlier admitted that manipulation of 
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conditions may change the effect of time and at times it may be the requirement to dissociate oneself 

to regain and assert one’s individuality. 

During the medieval period in India under the patronage of Muslim rulers, musicians created 

certain new Raga-s and applied their logic in deciding their time relationships. To explain the Mishra 

or mixed Raga-s tree02.jpg (9539 bytes) I take the example of Raga Bahar to show how it has been 

mixed with other Raga-s, morning, evening, or some other time. Bahar being a seasonal Raga can be 

sung at almost any time during its season but traditionally it is sung between nine and eleven in the 

evening. Mixed with a morning Raga like Bhairav or Hindol it can be sung in the mornings as Bhairo 

Bahar or Hindol Bahar; mixed with evening Raga-s it can be sung then, like Basant Bahar and 

Bageshri Bahar. There are about seven ways of mixing two or more Raga-s but for fixing time the 

principle above has been largely accepted. 

Pandit Bhatkhande has dealt with the principle of fixing the time of a Raga. Looking to the 

present-day needs of musicians and scholars alike, I would suggest that expert musicians and 

musicologists of our country should meet for reassessing the reasons and logic behind the Time-

Raga relationship and also re-examine the time already prescribed to Raga-s. If it is felt necessary, 

to suit the natural relations between Raga and the emotional feeling of modern man, a new revised 

timetable of Raga should be created. 
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Abstract-  Hindi film song has its specific musical form which has evolved through the years. Right 

from the Golden Era of Music, the Hindi Film Song has undergone may changes. The basic urge to 

communicate, to interact and to grow simultaneously is seen in every artistic expression which has 

human element involved. Music consists of a very important and significant factor called 

consonance, without which the music would hardly exist. Film song is also not exception. In film 

song it is interesting to know how the element of consonance is applied creatively and how it 

enhances the effectiveness of the same.   

Key words: Song Aesthetics, consonance in compositions, Hindi film song, song structure, sign 

line, cross line, stanza linking consonance, lyrical consonance, compositional consonance, 

instrumental consonance, vocal consonance 

Introduction- Hindi film song form has its roots in past. A 1935 Film ;DhoopChhanv had India’s 

first playback song. ,Mai khush hona chahu ,( sung by K. C Dey ,Harimati, Parul Ghosh and Suprova 

Sarkar.) Music was composed by R C Boral. The form is evolving continuously since then.  Hindi 

film song has particular structural existence. The form is accepted and appreciated by large number 

of audiences. There are many reasons why this form is so popular and inseparable part of socio- 

cultural life of the Indian population. Every Indian has an emotional attachment and personal 

associations with Hindi Film Songs.  Consonance in compositions is one of the reasons due to which 

this form is so successful, and long lasting. 

Consonance in Hindi film songs- In classical music ,Shadja Pancham Bhav Vadi Samvadi,Sam –

Kaal  concepts are based on consonance. In film music, consonance comes in a different form. 

Basically, film music is a music of mass. It is supposed to be easy to understand, at the same time it 

demands for loyalty to the story. Music director (most of the times) composes the lyrics in hand 

considering the poetic meaning of the text and the situation on the screen. He has to knit the song 

with the help of different musical phrases. Thoughtful sequence of phrases carry forward the musical 

thought. In such manner the consonance is established on lyrical and musical ground. Instrumental 

arrangement also plays important role in overall consonance created within the song. Its like a design 

drawn on a fabric, in which there needs to be some relation between the motifs, which finally turns 

into a theme. Similarly mere alignment of the musical phrases doesn’t lead to a ‘composition’, the 

sequence and consonance matter a lot. Individual aesthetic presence of a phrase and its relation to 

the previous and next one creates a desired tone of particular composition. Consonance in Hindi Film 

Songs can be found in its structural elements. To know this aspect, first we will have to study the 

structure of a Hindi Film Song. 

Structure Of ‘Hindi Film Song - Every artistic expression needs a structure.  
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Human mind, particularly Indian psyche needs to experience stable, compact and secured listening 

experience.  The Bandish form gives this security. It  is accepted and liked for many years. It was in 

Dhrupad and we have it in Khayal too. There has to be a frame which will give specific contours 

within which the creative phrases are woven. The articulation is achieved and the thought is 

expressed within this territory.  

Hindi film song has a typical song structure which is followed for years together with some 

alterations and experimentation. 

Typical Structure Hindi Film Song  

Introduction piece – instrumental piece in the beginning 

Refrain -Sign line- First line of the song  

Cross line- Second line of the song 

Music 1- First interlude 

Stanza 1 First stanza ( Antara ) 

Sign line -Repeating the sign again 

Music 2 - Second Interlude 

Stanza 2 -Second stanza (Antara ) 

Coda – A concluding instrumental piece  

 

We can see that there is a frame in which song is developed. There has to be a connection, interaction 

and most importantly ‘Consonance’ within the various elements of a song. Interestingly it is found 

that there are many ways  to achieve a consonance in song structure. Let us discuss with the help of 

examples.  

Introduction Piece and Consonance- Introduction piece is an instrumental opening of the song. 

However, in some songs vocal Alap is also used as introduction of the song.  Introduction piece, 

largely known as intro piece creates the background for the song. It announces the tone, direction 

and makes way for the particular emotional content ahead. One can make out that song is of serious, 

romantic,sad,comedy  mood ,merely by listening to the introduction piece. For example. 

Example 1 Introduction piece of Song  Aa ja sanam madhur chandani me hum (Film: Chori Chori,   

Hasrat Jaipuri ,Shankar Jaikishan , Lata Mangeshkar, Manna Dey ) 

The intro piece is designed and played on accordion, the phrases, and the style of playing creates 

romantic atmosphere.  

Example 2  Alaap in the song Aaj phir jeene ki tamanna hai ( Guide, Shailendra ,S D Burman, Lata 

Mangeshkar) .The vocal alaap before the song is composed and sung in such a manner that it reflects 

the rebellion mood of a character.   

Refrain (Sign Line - First line of the song) and consonance- The first line of the song is called as 

Sign Line in conversational language.  It is also called ‘Mukhda’ (literary meaning: ‘The Face’). As 

the name suggests it is the first part of any composition which comes on forefront. Listener first 

listens to this portion, that’s why many composers struggle hard to reach attractive Mukhda to catch 

the attention of a listener. It is also believed that if a composer creates attractive Mukhda, half work 

is done. Mood of the song has an impact over the phrasing of Mukhda to a large extent. Broadly 

speaking, the low feeling, despair, pathos is expressed through the  lower key descending phrases. 

(With some exceptions) for example  

Mujhko is raat ki tanhaai me awaaj na do - Dil bhi tera hum bhi tere -Shamim Jaipuri,Kalyanji 

Anandji,Mukesh  
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Consonance regarding the sign line occurs in two ways.  

A. Consonance between Introduction piece and sign line - This refers to the previous aspect. In 

some cases, the introductory Alaap is composed in view to open the song. Such Alaap creates the 

ground for forthcoming song. This part can be a vocal liberal (free from rhythm)    

B. Consonance between sign line and cross line ( second line of the Mukhda) 

There is a consonance between sign and cross lines in terms of text and tune. There are two types of 

cross line.Lets discuss it  with the help of examples . 

Type a: It repeats the tune of sign line though the text is different. 

Tu pyar kare ya thukraaye hum to haoi tere deevano me  

Chahe tu hame apna na bana lekin na samajh begaano me  

In this song there is same tune for both the lines however the poetry is different. There is poetic 

consonance between these two lines. The intensity of emotions is increased. in first line it is accepted 

that even if you reject me I will continue to be loving you. This thought is further taken forward in 

second line, which   says that ‘no offence if you don’t accept me ,please do not consider me as a 

stranger.’ So in this way we can observe the consonance in two lines of type a cross line.   

Type b: It has different tune ,the text is also different. . 

Example - Yu hasaraton ke daag muhabbat me dho liye  

             Khud dil se dil ki baat kahi aur ro liye  

In this ghazal, the second line has different composition and it establishes the consonance in a 

particular way. The intensity of grief can be sensed through the  poetry as well as the ascending notes 

going from lower to higher. Khud dil se dil ki baat on low notes and aur ro liye going on highest 

notes. 

Interludes and consonance- Interludes have a relation with the content expressed in the lyrics. The 

interludes need to have link which will lead to stanza with a musical logic. This is a clear example 

of consonance.  Sometimes the interlude consists of chorus instead of instruments .in such cases the 

chorus play important role in establishing consonance between the interlude and stanza.  

Example 1: Instrumental piece leading to the stanza 

Lag ja gale (Madan Mohan ) : Mandolin followed by strings  

Example 2: chorus leading to stanza 

Jago mohan pyare  (Salil Choudhary ) 

Instrumental fillers and consonance- Song arrangement is structured in a particular way. However, 

in view of some ornamentation small instrumental fillers are included to enhance the poetic content 

as well as the musical enrichment. 

Example :Jane kya toone kahi  

 Julf shaane pe mudi  

ek Khushboo si udi --musical filler leading to  

“ khul gaye raaj kain “ 

This flute filler provides the gap and background for a revealing love. This filler ends on. komal 

dhaivat, which is a perfect linking note leading to next line.   
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Stanza composition and consonance- Stanza formation is extremely important procedure in 

composing activity. Stanza, being a part of song, has an individual existence too.  It is observed that 

like a bandish, if the refrain (Dhruvpad) is resting on Shadj, the Antara (stanza) is little higher, either 

revolving around Pancham.,or upper Shadja. We can experience Shadja Pancham Bhaav.  Many 

compositions start from Gandhar and in antara , the composition develops around Pancham. In Alla 

tero naam, a very popular song based on Raag Gaud Sarang, by Jaidev ji, refrain notes are sa ga re 

ma ga ,and in Antara we get same structure , by keeping Madhyam as Sa. ( Ma Nii Dha Sa Ni)  

Consonance can be seen within the stanza too. 

There is a musical logic within the stanza. Such logic enhances the beauty of the song and creates a 

aesthetical relief.   

Example:  Is mod se jaate hain ( Aandhi, R D Burman, Gulzar, Lata Mangeshkar Kishore Kumar ) 

Refrain: On Pancham  

 Stanza first line : Andhi ki tarah udkar  on Taar Shadja and Taar  Gandhar  Sharmaati hui koi on  

Madhya Pancham ,and Gandhar, 

 In reshmi ..hai   lands on Shadja.  

In this way, the smooth, logical development of stanza leads to a musical relief.  

Linking the stanza to Mukhda (Refrain)- Composition is a structure, where the aesthetical balance 

plays an important role. The musical line of stanza joining to the refrain is a bridge which connects 

the stanza to refrain. let’s see how the consonance is seen in this part.  

Tim tim taaron ke deep jale  (Vasant Desai ) 

Linking line: Chand kiranonki dali pe hai jhoomta Chandni le rahi dekho angdaaiyan  

This musical sentence descends from higher notes to lower notes in such a beautiful way that it easily 

brings out the poetic meaning.   

Consonance between the song and Conclusive Piece- Some songs conclude with the instrumental 

piece. this portion helps to give a final tone to the entire building of a song.  Here the consonance 

can be observed between the song content, (refrain and stanzas) and a conclusive instrumental piece. 

Example:  Concluding piece of Hoto me aisi baat  (Jewel Thief,S D Burman) 

This piece expresses the turbulence going on the screen and takes the song to its climax.    

Conclusion: In this way the consonance can be observed in Hindi Film Songs. it reflects in its 

introduction pieces, Starting Alaps, Refrain, interludes, within the stanza, linking sentences from 

stanza to refrain and finally in conclusive instrumental pieces. This consonance is helpful in building 

a musically logical structure of a song in aesthetical way.   
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सवंादात्मक प्रविया में वाद्यों की उपयोवगता 

-डॉ.अहतद्र सरवडीकर 
सहायक प्राध्यापक 

सगंीत ववभाग, म ुबंई ववर्श्ववद्यालय म ुबंई 
 

साराशं-    गायन की भााँवत वादन के भी सगंीतात्मक मलू आधार स्वर व लय ह,ै जो नाद एव ंगवत के पवरषृ्कत रूप ह।ै वाद्यों के महत्व  का 
अत्यन्त ही वववशि पक्ष ह ैउनके माध्यम स ेवकए जान े वाले सागंीवतक अनसुधंान । य ेअनसुधंान वाद्यों स ेअब तक परंपरावादी अथवा 
वजै्ञावनक रूप स ेस्वरों की उत्पवत्त, स्वरस्थान, स्वर अतंरालों, ग्राम, मचू्छगना , जाती सम्बवन्धत परीक्षिों का माध्यम वभन्न-वभन्न वाद्य ही रह े
हैं । दवैनक जीवन और यदुध के समय सागंीवतक वाद्य के प्रयोग का प्रचलन पौराविक काल में उन्नत अवस्था में रहा ह।ै अनके मगंल 
प्रसगंोपर वववशि वाद्य आज भी बजाय ेजात ेह।ै  वाद्यों का प्रयोग यदुूध के समय सवैनकों के साथ सवंाद बनाए रखन ेहतै ुवकया जाता था। 
इन वादों में पटह, मदृगंम, कोन्च और घण्टा आवद आत ेहैं जो सवैनकों का उत्साहवध गन का काय ग करत ेथ।े कुल वमलाकर सागंीवतक तथा 
मनषु्य जीवन स ेसवंादात्मक प्रविया में वाद्योंका अनन्यसाधारि योगदान ह ैऐसा अनभुव होता ह।ै इस आलेख में इसी ववषय पर ववचार 
प्रस्ततु वकय ेह।ै   

वववशि शब्द: तत, ववतत, अवनद्ध, घन, सवुषर, तरंग 

वाद्य शब्द ‘वद’ धात ुस ेबना ह ैवजसको अथ ग ह-ैवजस ेबलुवाया जा सके । मानक हहदी कोश, वहन्दी शब्द सागर, भाषा शब्द कोश 
सब में वाद ्य’ का अथ ग बाजा वदया गया ह।ै‘1 परन्त ु‘ज्ञान शब्द कोश’ में वाद्य’ का अथ ग बाजा के अवतवरक्त ‘कथन’ और “भाषि’ भी वदया 
गया ह।ै ‘2 प्राचीन ससृं्कत सावहत्य में वाद्य’ के पया गय वमलत ेहैं-वावदि, आतोध। सगंीतात्मक ध्ववन तथा गवत को प्रकट करन ेके उपकरि 
को ‘वाद्य’ कहा जाता ह।ै‘ 3 आध्यावत्मक पवरपशे्य में श्रीकृष्ण का वशंी स,े दवेी सरस्वती का वीिा स,े भगवान वशव का डमरू स ेजो सम्बन्ध 
ह ैवह स्वयमंवे वाद्य को प्रकावशत करता ह।ै ‘वादन’ सगंीत का वह पक्ष ह ैजो पिू गतः आन्तवरक नहीं ह,ै वरन ्  बाहय उपकरिों की अपके्षा 
रखता ह।ै‘4 इस दृवि स ेसगंीत में प्रयकु्त उपकरिों को दो वगों में ववभक्त वकया जा सकता ह ैएक बाहय और दूसरा अभ्यन्तर । बाहय 
उपकरि के रूप में ‘वाद्य सगंीत और अभ्यन्तर के रूप में कण्ठ सगंीत को वलया जा सकता ह।ै महान ्  ववद्वानों में, भरतमवुन न ेभी कण्ठ-
ध्ववन को वादों के चतरु्गवक वगीकरि के अन्तगगत रखकर पचं महाध्ववनयों का विगन वकया ह।ै‘5 इन पाचंों ध्ववनयों की उत्पवत्त के सम्बन्ध 
में नारदीय वशक्षा में कहा गया ह-ै  

“एक ईर्श्र वनर्गमत नसैर्गगकम ्  अन्यतरु्गवद मनषु्य वनर्गमत चवेत पचं प्रकारा महावाद्यानाम”: *८ (नारदीय वशक्षा, प्र. सगंीत चडूामवि, बडौदा 
): दूवारा हुआ ह।ै गायन की भााँवत वादन के भी सगंीतात्मक मलू आधार स्वर व लय की नाद एव ंगवत के पवरषृ्कत रूप ह।ै  

. जावत का न आवद ह ैन अन्त। आकाश का गिु शब्द ह ैऔर  वाय,ु जल, अवि तथा पथृ्वी का रूप धारिकर पचं तत्व स ेही समस्त सवृि 
वियाशील ही ह।ै ‘6 

अतः यह सवृि नाद व गवत का रूप अलग ह ैऔर नाद व गवत के रूप ही सगंीत को अवस्तत्व प्रदान करत ेहैं, जो जगत को मोवहत कर दने े
की क्षमता रखता ह।ै उपरोक्त वर्गित पााँच वजन चार ध्ववनयों को मानव वनर्गमत माना गया ह ैउनके प्रयोगात्मक रूप के आधार पर सगंीत के 
उपकरि तीन प्रकार के मान ेगए हैं-  
1 - मलू ढाचंा  
2 - कवम्पत पदाथ ग  
3 - प्ररेक पदाथ ग वाद्य के वनमा गि के वलए प्रकृवत प्रदत्त वस्तएुाँ जसै ेवमट्टी,बॉस, पीतल, लोहा, चााँदी आवद का प्रयोग कालिम के ववकास के 
अनरुूप पवरवर्गतत होता रहा ह ैह।ै घन वाद्य में झनुझनुा, घूाँघरू आवद को छोडकर अन्य घन वाद्य ठोस होत ेहैं, वजन्हें परस्पर एक दूसरे स े
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टकराकर ध्ववन उत्पन्न की जाती ह ै। कवम्पत पदाथ ग स ेअवभप्राय वववशि ढााँच ेस ेस्वरोत्पवत्त के वलए लगाई गई वस्त ुह ैह ैजसै ेतानपरूे या 
वसतार में तार तथा तबला या ढोलक आवद में चमडा । सवुषर वाद्य में कवम्पत पदाथ ग का प्रयोग अलग स ेनहीं वकया जाता । कालिमानसुार 
इन कवम्पत पदाथों के वनमा गि में िवमक अन्तर पवरलवक्षत होता ह।ै उदाहरिस्वरूप ववैदक यगु में दुवा ग या मूजं के तारों का प्रयोग वकया 
जाता था, उसके पश्चात ्  चमड ेया तााँत की तारों का प्रयोग वकया जान ेलगा । तत्पश्चात ्  धातओु ंके तारों का प्रयोग प्रारम्भ हुआ | ‘7 

हम प्ररेक पदाथ ग स ेअवभप्रायः उस वस्त ुववशषे स ेह ैवजसके दूवारा वाद्य को बजाया जाता ह।ै उदाहरिस्वरूप वसतार के वलए 
वमज़राब, सारंगी या वदलरूबा आवद के वलए गज, नगाड ेके वलए शकूं आवद। वाद्य ध्ववन उत्पनन करन ेके वलए दो प्रकार के प्ररेक पदाथों 
का प्रयोग वकया गया। एक व ेवजनके दूवारा आघात शवक्त एक सी प्रदान की जा सकती ह ैऔर दूसरी व ेवजनमें यह आघात शवक्त खवण्डत 
होकर चलती ह।ै उदाहरिस्वरूप गज़ के द्वारा वायवलन, वाय ुके वगे स ेहारमोवनयम जसै ेवादयों में अखवण्डत रूप स ेकाय गरत रहती ह ै
जबवक सरोद तथा वीिावद वा ंमें यह शवक्त वनरंतर खवण्डत रहकर ही वियाशील रहती ह ै। प्ररेक पदाथ ग में प्रयकु्त धात ुया प्लाविक डा आवद 
के प्रयोग स ेनाद की जावत में अन्तर पड जाता ह।ै अतः नात की ध्वन्यात्कता के आकष गि की दृवि स ेप्ररेक पदाथ ग का तथा कवम्पत पदाथ ग ! 
चयन वनतान्त आवश्यक ह।ै वाद्य का वनमा गि कौशल कौशल उनके दारा अवभव्यक्त अवभव्यजंना की उतृ्किता अवधक महत्वपिू ग भवूमका 
वनभाता ह ैकोमा क्योंवक सगंीत के द्वारा उतृ्कि अवभव्यजंना का वजतना ववस्तार वाद्य सगंीत में ह ैमें ह ैउतना गायन एव ंनतृ्य में नहीं । 
क्योंवक गान में काव्य का प्रयोग उस ेसाव गभौवमक तो बना दतेा ह,ै परन्त ुअपन ेप्रथम चरि में शब्दों की दक्षता के कारि बौवद्धक रूप स े
प्रथमतः ग्राहम भी बना दतेा ह ैतत्पश्चात ्  उस काव्य में वनवहत भाव सकू्ष्म एव ंपरोक्ष बनकर सगंीत के स्वर व लय की अजस धारा परप्रवतवष्ठत 
होकर तरल पदाथ ग के रूप में ग्राहम बनत ेहैं । 

 वाद्य सगंीत में तावत्वक रूप स ेभावात्मक प्रवाह स्वर व लय के ध्ववनत होत ेही प्रारम्भ हो जाता ह।ै यद्यवप यह प्रारवम्भक अवस्था 
कुछ अवनवश्चतता वलए होती ह,ै परन्त ुविर भी स्वर के वववभन् न सवन्नवशे वभन्न-वभन्न अथों में भावों को वभन्न-वभन्न रूप सहृदय के वलए सकू्ष्मरूप 
स ेग्राहम बना दते ेहैं। वाद्य सगंीत में दूसरी महत्त्वपिू ग वस्त ुह ैउसका प्रयोग ववस्तार । कण्ठ सगंीत में अपनी सवंादात्मकता एव ंसवंगेात्मकता 
के वलए यवद कण्ठ सगंीत, काव्य को समायोवजत रखता ह ैतो नतृ्य अवभनय व वाद्य को तथा प्रदशगन की दृवि स ेवकन्हीं अन्य कलाओ ंकी भी 
वॉछनीयता रखता ह ै। परन्त ुवाद्य सगंीत इस दृविस ेस्वतन्त्र हैं। प्राचीन ववद्वानों न ेयवद गायन, वादन, नतृ्य में स ेगायन को उत्तम, वादन 
को मध्यम तथा नतृ्य को अधम कहा था तो वह सम्भवतः उपकरिों की स्थलूता को ध्यान में रखत ेहुए तथा कण्ठ सगंीत को प्राि वाय ुस े
सीधा सम्बन्ध होन ेआवद पक्षों की दृवि स ेअपना ववशषे महत्त्व रखता था।‘8 परन्त ुभावात्मक ग्राव्यता की दूवट स ेयवद ववचार वकया जाए तो 
सम्भवतः वादन का क्षिे अवधक स्वच्छन्द वदखाई पडता ह।ै तावत्वक रूप स ेयवद शास्त्रीय सगंीत व सरल सगंीत की पवरक्षाषा पर ववचार 
वकया जाए तो स्पि हो जाता ह।ै जब शब्दों का महत्त्व घट जाता ह ैतो वह शास्त्रीय तथा शब्दों का महत्त्व बढ़ जाता ह।ै वह सगुम सगंीत 
की ओर उन्मखु हो जाता ह।ै यह िम ख्याल, ठुमरी, भजन और ग़ज़ल आवद में दखेा जा सकता ह।ै उपरोक्त गान शवैलयों में शब्दों का 
प्रयोग होता ह ैवकन्त ुउनकी प्रयोग मािा में अन्तर ह ैख्याल में जहााँ सगंीत की प्रमखुता एव ंकाव्य  की गौिता होती ह ैपरन्त ुइसके साथ ही 
- ध्रपुद, धमार तथा उसके पवू ग प्रचवलत प्रबन्ध आवद ववधाएाँ वववचेन के क्षिे में प्रववि हो जाती ह ैक्योंवक शास्त्रीय सगंीत की उन ववधाओ ंमें 
ववद्वानों दूवारा पद का एक महत्त्वपिू ग स्थान वनधा गवरत वकया गया ह ै। एक प्रकार स ेइन ववधाओ ंमें वजतना महत्त्व स्वर का रहा ह ैउतना ही 
पद व ताल का। इसवलए स्वर की प्रयोगात्मकता की दृवि स ेस्वरावश्रतगीवतयों का तथा वववशि गये ववधा में पद के रख-रखाव व वववशि 
व्यवस्था को वनदवेशत करन ेके वलए पदावश्रतगीवतयों का वनदशे वदया गया।‘9 यहीं कारि ह ैवक उपरोक्त ववधाओ ंमें कण्ठ सगंीत के सम्पिू ग 
चतथु ग व कलात्मक कौशल को दशवन के वलए तथा कण्ठ सगंीत में काव्य की प्रयोजनीयता की सम्भावना होन ेके कारि यवद स्वर व लय के 
आश्रय में वववशि राग की प्रकृवत, रस व भाव के अनकूुल काव्यात्मक सचंार सगंीत का एक अवनवाय ग अगं बनकर उभरता था तो दूसरी ओर 
काव्य में भावों की सकू्ष्मता को स्वरात्मक व लयात्मक सचंार करत ेहुए रसावस्था तक पहुाँचाना सगंीतज्ञ का लक्ष्य होता   था। इस दृवि स े
काव्य व सगंीत   एक दूसरे का परूक बन कर उभरत ेथ।े परन्त ुमध्यकाल में मवुिम आिान्ताओ ंके   भारत में प्रववि हो जान ेस ेमकुाम 
पद्धवत, कौल, कलवाना, तराना आवद के गायन में समाववि हो जान ेस ेतथा वकन्हीं अन्य राजनवैतक व सामावजक कारिों भाषा की अनवभज्ञता 
भारतीय शास्त्रीय सगंीत में अध्ययन अध्यापक के अभाव बना खयाल शलैी की लोकवप्रयता के साथ ही शास्त्रीय सगंीत में काव्य का महत्व 
कम होन ेलगा और सामान्यतः शास्त्रीय सगंीत के स्वर व लय प्रवाह, स्वर लावलत्य, कला चातयु ग आवद प्रबल होत ेचले गए जबवक काव्य 
का बाहुल्य सगुम सगंीत पर आवश्रत हो गया। वाद्य सगंीत इस वववचेन के क्षिे में पदा गपि नहीं करता क्योंवक वाद्य में काव्य प्रयोग का कोई 
अवसर ही नहीं ह।ै यद्यवप वववशि आघातों एव ंप्ररेक पदाथों के प्रहार के माध्यम स ेकुछ वनरध गक बोलों की कल्पना करत ेहुए लयात्मक छंदों 
बध्धता के रूप में समवन्वत कर वाद्य में वववभन् न वाद्यों के माध्यम स ेरसोद्वीपन उत्पन्न करन ेकी क्षमता होती ह ैतो सवुषर वादों व तन्त्री वाद्यों 
में सकू्ष्म स्वर सवन्नवशे स ेरागअवस्था को प्राप्त करन ेमें समथ ग होती ह ैऔर इस प्रविया म ेअवनद्ध तथा घन वादों के समायोजन की वववशि 
भवूमका रहती ह,ै इस बात को नकारा नहीं जा सकता ।“10 अग्रवलवखत कथन वादयों के सवंादात्मक प्रयोजनीयता के महत्त्व को इवंगत करता 
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ह।ै कण्ठ सगंीत की जावतयों के अनकुरि में अथवा राग, ताल वनयमों के पवरपालक-अपवरपालन के कारि बाव सगंीत में यदवप “शास्त्रीय 
एव ं“सरल सगंीत” जसै ेशब्दों का प्रयोग वकया जाता ह ैवकन्त ुसगंीत के तत्वों की दृवि स ेउनमें न कोई कमी आती ह ैऔर न ही वमलावट 
वदखती ह।ै इसप्रकार   सगंीत में वाद्य की महत्ता सवा गवधक हो जाती ह ै।” वजसप्रकार शरीर की मनोहावरता में ववृद्ध के वलए अलंकार आवद 
धारि वकए जात ेहैं, कण्ठ की मघुरुता को ववस्तार दने ेके   वलए वादयों की सहायता ली जाती ह।ै‘11   स्वरों के ज्ञान तथा वसवद्ध का आधार 
भी वाद्य ह।ै स्वर साधना करत ेसमय श्रवुत के वलए तानपरूे की व लय-ताल के साकार रूप हते ुताल वाद्य की आवश्यकता वाद्यों के महत्त्व 
को गान विया के सन्दभग में भी स्पि करती ह।ै वकस भी ववषय वस्त ुके प्रवतपादन में अवभनव गपु्त न ेवाद्य ही प्रामाण्य माना ह,ै क्योंवक कण्ठ 
वस्थर नहीं ह।ै कण्ठ पर वकतना ही अवधकार क्यों न हो लेवकन उसमें ध्ववनिम वनरपके्ष । वाद्यों के समान उसका अवभधात व अनरुिन स्पि 
नहीं ह।ै वाद्य में श्रवुत, वक का सवंदेन कैस ेहो सकता ह,ै उस ेसनुा जा सकता ह ै।‘12 वाद्यों सवंादात्मक क्षमता का अनभुव करके ही भरत न े
नाटक में वाद्य का ववधान माना और नाटक के रसभाव   के अनकूुल ही उनका प्रयोग वकया 

 “नावस्त हकवचदनायो ज्यमातो य ंदशरूपके रसभाव (व)े प्रयोग त ुज्ञात्वा योज्॑य ववधानतः |”13  केवल नाटक में या स्वतन्त्र 
सगंीतात्मक प्रस्तवुत के रूप में ही नहीं जीवन के महत्वपिू ग ससं्कारों एव ंउत्सवों आवद के अवसर पर भी भरत न ेवाद्य वादन के महत्त्व   को 
प्रवतपावदत वकया   इसी दृवि स ेदृवि स ेजीवन के वकसी भी शभु्षकाय ग के अवसर पर वाद्यवादन महत्त्व बहुत अवधक माना गया हैं। वाद्यों का 
एक महत्त्वपिू ग पक्ष उनकी प्रतीकात्मकता ह ैपरम्परागत रूप स ेभारतीय ससृं्कवत में झाझं मजंीरे घण्टा आवद को मवन्दरों में हो रही पजूा के 
प्रतीक के रूप में, शहनाई, ढोल शखं, आवद को वववाह आवद मगंल कायों के तथा दुन्दुवक, नगाडा, आवद वाद्य को रि क्षिे के प्रतीक स्वरूप 
स्वीकृत वकया गया हैं। बदुूध महाभारत” के “शावन्तपवग' (00, 46) में कुछ ऐस ेवाद्य “कशबडेा' शा वकलवकल' आवद का प्रयोग वमलता ह ै
जो सवैनकों को उत्साहवध गन करके उन्हें यदुूध के वलए के प्रवेरत करन ेहते ुप्रयकु्त वकए जात ेथ।े वदेों में इस बात का सन्दभग वमलता ह ैवक   
यदुध के समय वादूयों का प्रयोग होता था। इस समय दुन्दुवभ और आदम्बर वाद्य मखु्यरूप स े  यदुध में प्रयकु्त होत ेथ।े 'दुन्दुवभ' वाद्य एक 
गोलाकार और चमड ेस ेमढ़ ेमखुवाला वाद्यह ै वजसका प्रयोग यदुध और शावन्त दोनों वस्थवतयों में वकया जाता था। ववैदक सावहत्य के 
अवतवरक्त बाद के सावहत्य में भी इस वाद्य का विगन वमलता ह।ै भवूम दुन्दुवभ, दुन्दुवभ का ही एक प्रकार हैं वजसको भवूम में गडढा खोदकर 
उसके मखु पर चमडा मढ़कर बजाया जाता था। इस वाद्य को लम्बी छवडयों स ेबजाया जाता था एव ंइसका प्रयोग महाव्रत समारोह के 
अवसर पर वकया जाता रहा ह।ै “आदम्बर’ भी ठोल नामक वाद्य के आकार-प्रकार का एक अन्य वाद्य ह।ै “सवंहताओ’ं में “आदम्बर घण्टा’ 
नामक वाद का विगन प्राप्त होता ह।ै “आधघाती’ एक अन्य प्रकार का वाद्य ह ैवजसका प्रयोग नतृ्य की सगंत के वलए वकया जाता था वजसका 
विगन “ऋग्वदे’ और अथ गवद दोनों में वमलता ह।ै“ दवैनक जीवन और यदुध के समय सागंीवतक वाद्य के प्रयोग का प्रचलन पौराविक काल 
में उन्नत अवस्था में रहा ह।ै “माकगण्डये परुाि में यह विगन वमलता ह।ै‘14 वक वाद्यों का प्रयोग यदुूध के समय सवैनकों के साथ सवंाद बनाए 
रखन ेहतै ुवकया जाता था। इन वादों में पटह, मदृगंम, कोन्च और घण्टा आवद आत ेहैं जो सवैनकों का उत्साहवध गन का काय ग करत ेथ।े इन 
वाद्यों की गहरी और प्रभावशाली ध्ववन सवैनकों को यदुूध के वलए तयैार करन ेमें बहुत सहयोगी हुआ करती थी।*+ महाभारत की. के इवतहास 
में यदुूध के विगन बहुतायत मािा में वमलत ेहैं और यदुूध के वाद्य के प्रयोग का विगन वमलता ह।ै “सवैनकों की वदनचया ग, उनके तयू ग, भरेी, 
पिव और कोन्च आवद वादयों की ध्ववनयों के द्वारा वनदवेशत होती थी lभरेी, मदृगं तथा कोन्च आवद वाद्यों का जोर-जोर स ेवादन वकया 
भीष्मपवग' में भी  भरेी, पिव और मदृगं आवद वाद्यों के प्रयोग ह।ै “भीष्म पवग' में वलखा ह ैयदु्ध के वलए अस्त्रों-शस्त्रों स ेतयैार व कोन्च आवद 
वाद्य का वादन जोरदार अवाज में वकया जाता था ।   प्राचीन काल के यदु्ध के वदनों में वडमवडम' नामक वाद्य का वादन प्रतीक होता था वक 
यदु्ध शरुू हो  गया ह।ै  कुछ समय बाद इसका स्थान भरेी न ेले वलया यह कहा गया ह ैरिभरेी वादन अथ ग के वलए होता था। महाभारत के 
“भीष्मपवग' में सामान्य स ेचार गनुा बडी रिभरेी का विगन वमलता ह।ै इसप्रकार भरेी चार प्रकार कीह-ै कुमदुकी, सागं्रामकी,द्रमवुतका, एवशवो 
पशावमनी    कोन्च यावन शखं यदु्ध की दृवि स ेदूसरा महत्त्वपिू ग वाद्य ह।ै “गीता' के   प्रथम अध्याय में वलखा ह ैवक साधारि सवैनक ही नहीं 
बवि उच्च वरीयता प्राप्त सवैनक भी  अपना शखं रखत ेथ ेश्री कृष्ण के शखं का  नाम पान्चजन्य, अज ुगन का दवेदत्त  , यवुधवष्ठर का अनतं 
ववजय नकुल का सघुोष और सहदवे के शखं का नाम मविपषु्पका था। ण्क अन्य महत्वपिू ग बात और ह,ै ऐसा ही नहीं ह ैवक सागंीवतक वाद्यों 
का प्रयोग केवल सवैनकों में दशेभवक्त व वीरता आवद का सन्दशे दने ेके वलए वकया जाता हो बवि कई प्रकार के सकेंत, सचूना या यदु्ध रोकन े
सम्बन्धी आदशे के वलए इनका प्रयोग वकया जाता था। महाभारत के समय यदु्ध की घोषिा करन ेके वलए इन वाद्यों की ध्ववनयों का सहारा 
वलया जाता था। सनेानायक आवद की मतृ्य ुहो जान ेपर ववशषे प्रकार के वाद्य ववशषे शलैी में बजाए जात ेथ े।‘आज भी वकसी सवैनक या 
राष्ट्रनतेा की मतृ्य ुपर सनेा के बणै्ड को ववशषे प्रकार की कैली में बजाकर श्रद्धाजंवल दी जाती ह।ै अन्य प्रकार की सचूनाओ ंका प्रसारि भी 
वाद्यों द्वारा वकया जाता ह।ै बािभट्ट की पसु्तक “हष ग चवरत' में इस बात का उले्लख वमलता ह,ै श्रगं, वीिा और ढोल आवद वादों की ध्ववन 
लोगों को इस बात का सकेंत दतेी थी वक राजा हष गवध गन स्नान करन ेहते स्नानागार की ओर जा रह ेह।ै'”1  वाद्यों के महत्व  का अत्यन्त ही 
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वववशि पक्ष ह ैउनके माध्यम स ेवकए जान े वाले सागंीवतक अनसुधंान । य ेअनसुधंान वाद्यों स ेअब तक परंपरावादी अथवा वजै्ञावनक रूप स े
स्वरों की उत्पवत्त, स्वरस्थान, स्वर अतंरालों, ग्राम, मचू्छगना , जाती सम्बवन्धत परीक्षिों का माध्यम वभन्न-वभन्न वाद्य ही रह ेहैं । 

 दखेा जाए तो सगंीतपयोगी नाद की तीन ववशषेताओ ं-तारता, तीव्रता तथा जावत या गिु आवद का ववस्तार ही सगंीत वाधों का 
ववस्तार क्षिे कहा जा सकता ह,ै वजनको अवधक स ेअवधक सकू्ष्म एव ंसौन्दया गत्मक रूप में प्रस्ततु करन ेहते ुवकए गए परीक्षि ही समय-समय 
पर नवीन वाद्यों के जन्म का कारि बन ेहैं। सम्भवतः वजै्ञावनक ट्रविकोिों स ेपाश्चात्य दशेों में अवधक सम्भावनाएाँ होन ेके कारि वाद्य सम्बन्धी 
परीक्षि ववदशेों में अवधक हुए हैं और शायद इसीवलए पाश्चात्य ससंकृवत में गायन की अपके्षा वाद्य वादन या वनृ्द वादन के रूप में हाम गनी 
यकु्त सगंीत का क्षिे अवधक ववस्ततृ ह ैजबवक भारत में मलैोडी प्रधान सगंीत का। वनृ्दावन का उले्लख यद्यवप भरतमवुन न े“कुतप” के रूप 
में नाट्य प्रयोगों की दृवि स ेवकया ह।ै परन्त ुववदवेशयों के आिमिों के कारि ससृं्कत नाटक का धीर ेधीरे िमशः ह्वास होता  चलागया और 
धीरे-धीरे भारतीय वनृ्दावन नाटक प्रथा क्षीि होती चली गई । यद्यवप आधवुनककाल में वनृ्दावन को पनुः  प्रश्रय वमला वक और दशे-ववदशे 
में इसकी लोकवप्रयता भी बढ़ी ह ै 

 वाद्य यिंों का मानवीय  मन स ेभी सबंधं ह ै सगंीत के रसस्वादन स ेमानवीय अन्तःकरि झकृंत हो उठता ह।ै यहााँ अन्तःकरि 
की तलुना एक वीिा स ेकी गई ह।ै भावकु हदय के वलए वीिा सदा गहरी भावनाओ ंका वचिि करती ह।ै 'कावलदास' न े'रघवुशंम' के आठवें 
अध्याय में वलखा ह ैवक “इन्दुमवत” की गोद में उस ेमतृ पवत का शरीर इसप्रकार रख वदया, मानों सगंीतकार की गोद में वीिा रख दी गई 
हो , वसै ेही  वशंी  भी पववि भावनाओ ंको सवंावदत करती ह ैतो वीिा दो प्रवेमयों के सयंोग अथवा ववयोग को भली-भााँवत वचवित करन ेमें 
सक्षम ह।ै महादवेी वमा ग न ेअपन ेकाव्य में सयंोग-ववयोग का विगन इन्हीं  वाद्यों के साथ तलुना करके वकया ह।ै यथा-  

“आज हटा तार मरेी, वीिा का आघात स ेआज कुम्हलाया कुसमु मरेा, अवधक बरसात स॥े”” एव ं “वकसी वनम गम कर का आघात छडेता 
जब वीिा के तार अवनल के चल पखंों के साथ दूर जो उड जाती झकंार।””  

सन्त कवव कबीर न ेअपन ेपद में वचरह वदेना को रबाब के साथ इसप्रकार वचवित वकया ह-ै  

“सब रंग ततं रबाब, तान ववरहा बजाव ेवनत । और ना कोए सनु सके, के साईं के वचत्त।” 

सामान्यरूप स ेभी दवैनक जीवन में हृदय की प्रसन्नता अथवा सखुावह वस्थवत को दूसरों के साथ बॉटन ेके वलए भी वाद्यों का सहारा 
ले वलया जाता ह,ै जसै ेबच्च ेअपन ेवमिों अथवा माता-वपता के साथ अपनी प्रसन्नता को व्यक्त करन ेके वलए पडे के पत्तों स ेबनाई गई वपपनी, 
सीटी या झनुझनु ेआवद अथवा वकसी अन्य वखलौन ेका आश्रय ले लते ेहैं इसीप्रकार घर-पवरवार में वववाहावद के अवसर पर शहनाई वादन, 
नौबत या नगाडा वादन और आधवुनक समय में बणै्ड का बजाना भी वववशि ससं्कार के अवसर पर होन ेवाली हष ग की भावनाओ ंकी 
अवभव्यवक्त को ही सवूचत करत ेहैं। जबवक दूसरी ओर वकसी राष्ट्रीय नतेा या वववशि व्यवक्त की मतृ्य ुपर राष्ट्रीय शोक को प्रकट करन ेके वलए 
सारंगी तथा वायवलन आवद जसै ेवाद्यों की वववशि ध्ववन सम्पिूग जनसमदुाय को शोकाकुल कर दतेी ह।ै यहााँ य ेबात ध्यानाकष गक ह ैवक वाद्यों 
की 'ध्वन्यात्मक प्रकृवत को कुछ सीमा तक वववशि भावों की अनकूुलता स ेसम्बद्ध होती ह।ै“16 

तावत्वक रूप स ेवाद्य कला के दो पहलुओ ंभावपक्ष व कलापक्ष को पवरपिु करन ेमें महत्त्वपिू ग भवूमका वनभाती हैं मध्यकाल के 
उपरान्त स्वतन्त्र वादन के रूप में सगंीत के भाव पक्ष की अपके्षा कला पक्ष प्रबल होता चला गया और रागों, तालों,, स्वर सवन्नवशेों, बवन्दशों, 
लयकावरयों, दरुततानों तथा आलाप आवद में ववैचिय चमत्कार तथा सगंीतात्मक लावलत्य को अवधक महत्त्व वमलन ेलगा। इस दृवि स ेयवद 
ववचार वकया जाए तो आज भी ऐसा प्रतीत होता ह ैवक कलाकारों का व्यवक्तगत प्रदशगन अवधकतर कला पक्ष स ेप्रभाववत रहता ह।ै जबवक 
वनृ्दावन, नतृ्य नावटकाओ,ं चलवचिों में प्रयकु्त वादन, पार्श् ग सगंीत तथा वचिपट सगंीत आवद में प्रयकु्त वाद्य वादन में भाव पक्ष की प्रधानता 
रहती ह।ै बीत ेसमय में जो स्थान नाट्यकला का रहा ह,ै वही स्थान वत गमान में विल्मों न ेग्रहि वकया हुआ ह।ै यवद वचिपट सगंीत स ेवाद्य 
पथृक कर वदए जाए तो वह नीरस हो जाएगा। पार्श् सगंीत मकू दृश्यों और घटनाओ ंके भावात्मक ववचारों को दशा गता ह।ै वचिपट सगंीत 
में वाद्यवनृ्द की रचना भावनाओ ंका प्रवतवनवधत्व करती ह।ै वादयवनृ्द का प्रयोग मकू द्शश्यों को भी प्रभावी बनाकर उसमें वनवहत भावों का 
स्पिीकरि करता ह।ै मी विल्मों के मकू यगु में भी भावना के ववकास एव ंप्रभाव के वलए वाद्यों के द्वारा बाह्य सगंीत वदया जाता था। वत गमान 
में तो सगंीत चल-वचि की आत्मा ही बन गया ह।ै अनके वाद्यों स ेसजी धनुें और पवरवस्थवत के अनसुार उनका प्रयोग सनुन ेवालों को 
अनायास ही आकर्गषत कर लेत ेहैं। प्रत्यके हृदय के साथ वाद्यों की समयोवजत धनुें मानव रुवच को पवरषृ्कत करती ह।ै सगंीत कथानक को 
प्रवाह प्रदान करता ह,ै यही कारि ह ैवक विल्म के प्रभावपिू ग प्रदशगन के वलए 
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सगंीत आवश्यक हो गया ह।ै सगंीत वनदशेन विल्म की कथा के मलूभावों का अध्ययन करके उसी की वाछंनीयता के अनरुूप ही 
उपयकु्त सगंीत की का प्रबन्ध करता ह।ै अनकूुल गीतों को वह कथा की भावनानसुार  ध्ववन दतेा ह।ै इसस ेवसद्ध हो जाता हैं वक वाद्यों की 
अपनी प्रतीकात्मक एव ंसगंीतात्मक महत्ता होती ह ैववशषे  भावना या रस का सचंार करन ेमें अन्य ववकल्प की आवश्यकता नहीं होती यहााँ 
तक वक भाव या रस की सवंादात्मक प्रविया में वाद्य, गायन और नतृ्य को प्रोत्सावहत करन ेमें भी महत्त्वपिू ग वसद्ध होत ेहैं l 

ववैदककाल स ेलकेर भरत के पवू ग तक वाद्यों को कोई वनवश्चत वगीकरि प्राप्त नहीं होता। वदेों में कई स्थानों पर अनके वाद्यों का 
उले्लख वमलता ह।ै उस समय वीिा' तन्त ुवाद्य के वलए सामान्य सजं्ञा थी। *ऋ्ग्वदे' के शाट्यशायन ब्राह्मि के अनसुार-एक-बार असरुों न े
कण्व मवुन को कोठरी में बन्द कर वदया और उनस ेकहा गया वक वह वबना आाँख खोल ेही प्रातःकाल होन ेकी सचूना द ेऔर इसी आधार 
अर अपन ेब्राह्मित्व को स्थावपत करें। अर्श्नी दवेता न ेवीिा वादन करके उन्हें उषा  के आन ेकी सचूना दी । कण्व मवुन न ेवीिा वादन 
सनुकर प्रातःकाल होन ेकी सचूना  असरुों को दी ह,ै वजन पर अस॒रों न ेउन्हें मकु्त कर वदया यह घटना उस समय की महत्वपिू ग घटना थी l 

यजवुदे के अनसुार अनसुार-यज्ञों अनषु्ठानों आवद के अवसरों .पर मनोरंजन एव ंगाथा  की दृवि  के अनसुार तिंी वाद्यों एव ंसवुषर 
वाद्यों का प्रयोग वकया जाता  अतः वाद्यों का अपना ववशषे महत्त्व ह।ै 

सामगान में वाद्यों का समायोजन भी महत्त्वपिू ग था । इसके साथ ही रामायि एव ंमहाभारत काल में भी स्थान-स्थान पर वाधों 
का महत्त्व उभर कर सामन ेआता ह।ै इसके अवतवरक्त ससृं्कत नाटकों ववशषेकर कावलदास एव ंव्यास के नाटकों में भी सगंीत स ेसम्बवन्धत 
ववषयों का उले्लख वमलता ह।ै आचाय ग भरत न ेनाटयशास्त्र में नाट्य स ेजडु ेसभी वसद्धान्तों का वजस प्रकार प्रवतपादन वकया ह,ै उसका 
रंगमचंीय माप नाटकों में पवरलवक्षत होता ह।ै 'नाट्य' प्रारम्भ होन ेस ेपवू ग वाथ वादन के रूप में 'कुतपु' का विगन नाट्यशास्त्र में उपलब्ध ह।ै 
अतः स्पि ह ैभरत न ेनाट्य में वाद्यों के प्रचरु महत्त्व को दृविगत रखत ेहुए इस वगीकरि को वनम्नरूप में प्रस्ततु वकया ह-ै  

तत ंचवैावनद्ध ......... च घन ंसवुषरमवे च। चत ुंववध॑ त ुववज्ञयेमातोय ंलक्षिवत्वतम॥ु‘' 

वाद्यों के वगीकरि के वलए सभी शास्त्रकारों व वजै्ञावनकों की यही मान्यता रही ह ैवक धात ुके टुकडों के परस्पर आघात स ेकवम्पत ध्ववन के 
आधार पर घन वाद्यों का वनमा गि हुआ। वकसी खोखली वस्त ुपर चमड ेको मढ़कर बनान ेस ेअवनद्ध वाद्यों का और बासं की नवलका के 
आधार पर सवुषर वादों का वनमा गि हुआ ह।ै इसके पश्चात ्  तत ्  वाद्यों का ववकास हुआ। भारत में ही नहीं ववदशेों में भी वाद्यों का वगीकरि 
लगभग एक समान ही वमलता ह ै। इन्हें ऑटोिोन्स, इवण्डयोिोन्स, ममे्ब्रनेोिोन्स, िोडोिोन्स तथा एइरोिोन्स नामों की सजं्ञा प्राप्त ह।ै 
लगभग सभी वाद्य इन चार वगों के अन्तगगत आ जात ेहैं लेवकन कुछ वाद जसे ेतबला-तरंग, उन्हें ना ही तो अवनद्ध ना ही घन वाद्य कह 
सकत ेहैं। इसवलए प.ं लालमवि वमश्र न ेभारतीय वादों के छः वग ग वनधा गवरत वकए हैं- तत,ु ववतत,ु अवनद्ध, घन, सवुषर तथा तरंग । 
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भारतीय सगंीत  वाद्य  वृदं  में  मलेोडी ‐ हारमोनी  और सवंाद 
डॉ. सनुीता श्रीमाली 

   एसोवसएट प्रोिेसर गायन (सगंीत) 
राजस्थान सगंीत ससं्थान 

      राजकीय स्नातकोत्तर महाववद्याल, जयपरु राजस्थान 
 

प्रस्तावना-  भारतीय सगंीत में वाद्य वृदं का उले्लख अनके प्राचीन ग्रथंों में वमलता ह।ै हकत ुवह भारतीय ससृं्कवत में प्राचीन काल स ेववद्यमान 
रहत ेहुए भी लुप्तप्राय सा ही रहा। पाश्चात्य ससृं्कवत में इसका कािी ववकास हुआ । इसी समय अववध में अगं्रजेों के भारत में पिू ग रूप स े
स्थावपत हो जान ेके कारि पाश्चात्य ससृं्कवत व सगंीत का भी भारतीय सगंीत पर  प्रभाव पडा । वाद्य वृदं एक सवुनवश्चत एव ंसतंवुलत वादक 
समदुाय के रूप में 18वीं शताब्दी में उभरकर सामन ेआया   हकत ुयवद पाश्चात्य ढंग की हारमनी भारतीय सगंीत में प्रयोग की जाती तो 
भारतीय सगंीत की ववशषेता ही समाप्त हो जाती ह ै। 22 श्रवुत सजक  की परंपरा को बरकरार रखत ेहुए भारतीय  सगंीत में हारमोनी ‐
मलेोडी एव ंवववभन्न स्वर-सवंाद माध्यम स ेभारतीय सगंीत वाद्य  वृदं नामक प्रयोगात्मक सगंीत प्रकार को पनुजीववत एव ंनवीन ववकवसत 
रूप प्रदान वकया गया और ऐसा करन ेमें भारतीय शास्त्रीय सगंीत के महान सगंीतकारों न ेअहम भवूमका अदा की ।पवरिाम स्वरूप पवरषृ्कत 
रूप में आज भारतीय सगंीत में  वाद्य वृदं वववभन्न अवसरों,प्रमखु समारोह, विल्म सगंीत,आवद  में  बहुतायत स ेप्रयोग वकया जाताह।ै 
मखु्य शब्द :  वाद्य वृदं भारतीय सगंीत ,मलेडी ,हारमोनी, सवंाद 
वाद्यवृदं का अथग एव ंपवरभाषाए ाँ:   
                 वाद्यवृदं, वाद्य तथा वृदं इन दो शब्दों स े वमलकर बना ह।ै वाद्य शब्द स्वय ंमें ही बहुत ववस्ततृ ह।ै वाद्य शब्द की व्याख्या 
आाेंकारनाथ ठाकुर अनसुार ‘‘वाद्य शब्द का अथ ग केवल बाजा नही ह।ै ‘वद’् धात ुका अथ ग ह,ै बोलना। इसका अथ ग यह हुआ वक वजसस े
बलुवाया जाय,े जो कुछ बलुवाया जाय,े जसै ेबलुवाया जाय,े य ेतीनों वाद्य ह।ै वाद्य का एक पया गयवाची शब्द ‘आतोद्य’ भी ह ैवकन्त ुउसका 
केवल एक ही अथ ग ह ै- बाजा।’डाा . लालमवि वमश्र के अनसुार - ‘‘सगंीत के मलू तत्त्वों की दृवि में वाद्य कला यथा गथ गतः सगंीत की पिू गरूपिे 
प्रवतवनवध कला ह।ै वृदं शब्द का अथ ग ह-ैसमहू। जब एक साथ समहू में गाया जाय ेतो उस ेवृदंगान कहत ेहैं और जब कई वादक एक साथ 
बजात ेहैं तो वह वाद्यवृदं कहलाता ह।ै वृदंवादन, सगंीत मले एव ंआकेस्ट्रा य ेसभी वाद्यवृदं शब्द के ही पया गयवाची हैं।  भारतीय सगंीत में 
भरत के नाट्यशास्त्र के पश्चात वाद्यवृदं की स्वतिं और स्पि व्याख्या मध्यकालीन ग्रन्थ शारंगदवे कृत ‘सगंीत रत्नाकर’ आवद अन्य ग्रन्थों में 
इस प्रकार प्राप्त होती ह-ै जब स ेगायक अथवा बादक वमलकर गीत को गात ेअथवा बजात ेह ैतो उस ेवनृ्द कहत ेहैं अथवा गायकों और 
वादकों के समहू को ‘वनृ्द  कहत ेहैं। अन्य शब्दों में जब सामवूहक रूप स ेगीत अथवा वाद्य का प्रस्तवुतकरि हो तो वह वाद्यवृदं अथवा 
वदृगान कहलाता ह।ै 
यद्यवप कुछ ग्रन्थकारों न ेभरतकालीन ‘कुतपु’ को ही वनृ्द के रूप में पवरभावषत वकया ह।ै जबवक दोनों में तावत्त्वक अन्तर ह ैएव ंइन दोनों का 
पवरवशे और उद्दशे्य भी वभन्न रहा ह।ै  भरत मवुन न ेकुतपु शब्द की व्याख्या न कर सीध ेउसके भदेों का विगन वकया ह।ै कुतपु की व्याख्या 
अवभनव गपु्त न ेअपनी टीका में इस प्रकार की ह-ै कुत ंशब्दपंावत, कुच रङं्गच तपत्यजु्वलयतीवत कुतपुः। अथागत ् जो नाट्य की रक्षा कर ेएव ं
उस ेउज्जवल करे, वह कुतप कहलाता ह।ै कुतप का सम्बन्ध नाट्य में वनपिु पािों स ेह।ै  
आधवुनककालीन भारतीय सगंीतज्ञों अनसुार आकेस्ट्रा की वनम्नवलवखत पवरभाषाएाँ दी हःै-‘डॉ. नारायि मनेन के अनसुार आकेस्ट्रा वादकों 
का एक ऐसा वनृ्द हैं वजसमें वादकों में परस्पर एक प्रकार का मान्य और समवुचत सन्तलुन हो। वह एक ऐसा समदुाय ह ैवजसके अलग-
अलग समवते रूप में एक सयंकु्त और सवंश्लि वाद्ययिं के समान हो सकत ेहैं। श्री ववष्णदुास वशराली के अनसुार- वनृ्दीकरि की पवरभाषा 
इस प्रकार ह-ै"Orchestration means instrumental sounds of various timbers and tones blended in 
characteristic combinations to produce a variety of tone colours" 
उपरोक्त पवरभाषाओ ंस ेस्पि होता ह ैवक वाद्यवृदं एक पवू ग वनवश्चत तथा पिू ग रूप स ेववचारा हुआ प्रदशगन ह ैजो वनमा गता की योग्यता का प्रदशगन 
करता ह ैवजसमें सतंवुलत वाद्यों का प्रयोग होता ह।ै आकेस्ट्रा शब्द ववदशेी होत ेहुए भी भारत में व्यापक स्तर पर प्रयकु्त होन ेलगा ह।ै भारत 
में आकेस्ट्रा अब इतना प्रचवलत हो चकुा ह ैवक सगंीतज्ञ इसी शब्द का आमतौर पर अवधक प्रयोग करत ेहैं। 

 

http://www.shreeprakashan.com/
mailto:imej2011@gmail.com


International Multidisciplinary e-Journal. 22774262. SJIF: 8.244 (01-247) 
 

www.shreeprakashan.com  imej2011@gmail.com, Vol-11, Issue-02, Feb - 2023. Page 66 

 वाद्यवृदं का पवू ग स्वरूप  
प्राचीन काल में ववैदक सावहत्य स ेज्ञात होता ह ैवक वीिा और पषु्कर का प्रयोग नाच तथा गानों में होता था और सब वाद्यों का 

सवम्मवलत प्रयोग वाद्यवनृ्द कहा जाता था।‘‘तयू ग’ शब्द का प्रयोग रामायि में वाद्यों के सामवूहक वादन के वलए वकया गया। तयू ग में शखं, 
दुन्दुवभ तथा अनके बासंरुी जसै ेवाद्यों का प्रचलन रामायि काल में था। इस समय तक तयू ग में पााँच प्रकार के वाद्यों का प्रयोग होता था। 
जसै-ेनगाडा या पटह, तन्त्री, झाझं, तरुही तथा शखं। पचं शब्द का प्रयोग वववभन्न अवसरों पर अथवा यदु्ध के पवू ग अथवा सनेा के प्रस्थान के 
पवू ग वकया जाता था।  
भारतीय सगंीत में यह वववदत ह ैवक सवगप्रथम वाद्यवृदं की व्याख्या भरतकृत नाट्यशास्त्र में उपलब्ध ह।ै 28वें अध्याय के प्रारम्भ में भरत न े
नाटक के सन्दभग में वाद्यवृदं (कुतप) बनान ेके वलए वववभन्न वाद्यव्यवस्था की चचाग की ह।ै वाद्यवृदं के वलए उन्होंन ेकुतप शब्द का प्रयोग वकया 
ह।ै यह शब्द दो अथों में प्रयकु्त हुआ-पहला, वववभन्न वाद्यों के वलए तथा दूसरा नाट्य में प्रयकु्त वाद्यवृदं के वलए। वीिा, विे ुपषु्कर य ेवाद्य 
कुतप के वलए ही मखु्य मान ेगय ेथ।े इस सम्बन्ध में कुछ आधवुनक सगंीतज्ञों का मत ह ैवक ‘कुतप’’ और ‘वाद्यवृदं’ में कई दृवियों स ेपया गप्त 
भदे था। इसका उले्लख वाद्यवृदं की पवरभाषा के अन्तगगत वकया जा चकुा ह।ै इन सगंीतज्ञों न ेभरतकालीन ‘कुतप’ की तलुना आधवुनक 
कालीन चलवचि या पाश्र्वसगंीत स ेकी ह।ै 
शारंगदवे न ेसगंीत रत्नाकर ग्रन्थ के प्रकीिग अध्याय में वृदं के तीनों भदेों-उत्तम, मध्यम और कवनष्ठ पर ववस्तारपवू गक चचाग की ह।ै  
वृदं 
ि.स.ं वृदं के भदे मखु्य गायक सम गायक गावयकाएाँ वशंी-वादक मदृगं-वादक कुल सगंीतज्ञ 
1. उत्तम 4 8 12 4 4 32 
2. मध्य 2 4 6 2 2 16 
3. कवनष्ठ 1 3 4 2 2 12 

 
मगुलकाल के बाद लगभग 18वीं शताब्दी के उत्तराद्धग में अगं्रजेों के भारत आगमन स ेभारतीय सगंीत व ससृं्कवत में एक िावंतकारी 

पवरवत गन आना शरुू हो गया।‘भारतीय ससृं्कवत का वजतना ह्रास इस काल में हुआ उतना अन्य काल में नहीं। धीरे-धीरे नाटक भी प्रदर्गशत 
होन ेलग ेअथागत ् रंगमचं का पनुः प्रादुभा गव हुआ। नाटक के इस नय ेप्रचार-प्रसार के वलए वृदं-वादन की आवश्यकता हुई। नाटक कम्पवनयााँ 
वनर्गमत हुई तो उनके अन्तगगत वृदं वादन का रूप उभरकर सामन ेआया। अब इसमें ववदशेी वाद्यों की सखं्या अवधक थी जसै-ेहारमोवनयम, 
िावरयोनटे, ट्रम्पटे, वॉयवलन आवद। इनका प्रयोग भारतीय वाद्यों के साथ वमलकर होन ेलगा। इसके अवतवरक्त राग सगंीत के साथ ववदशेी 
धनुें भी प्रयोग होन ेलगीं।इसके अवतवरक्त वब्रवटश काल में ही कुछ दशेी शासकों न ेववदशेी यािाएाँ कीं। वाद्यवृदं स ेप्रभाववत हुए उन लोगों न े
दरबारी सगंीतज्ञों को आदशे वदया वक व ेववदशेी तजग के आकेस्ट्रा बनायें। 

इस प्रकार आकेस्ट्रा के सम्बन्ध में 18वीं शताब्दी में यह मान्यता प्राप्त हो गई वक आकेस्ट्रा वादकों का ऐसा वृदं ह ैवजनमें एक प्रकार 
की पारस्पवरक, मान्यता समवुचत सन्तलुन एव ंवजनके अलग-अलग रंग एक सयंकु्त एव ंसवंश्लि वाद्ययिं के समान होत ेहैं। पाश्चात्य सगंीत 
में आकेस्ट्रा का पिू गतः ववकास हुआ। वाद्यवृदं एक सवुनवश्चत एव ंसतंवुलत वादक समदुाय के रूप में 18वीं शताब्दी में उभरकर सामन े
आया।’’पाश्चात्य ससृं्कवत के िावसकल काल में (जोवक 18वीं शताब्दी के उत्तराद्धग का समय था। मोजाटग न ेसन ् 1756 स े1791 तक तीन 
दशक तक अनकेों रचनाएाँ कीं। िावसकल काल में ही बीथोबन (सन ् 1770 स े1827 तक) एक नवीन प्रयोगरत थ।े यह प्रयोग था-िावसकल 
और रोमोवन्टक काल का सगंीत सते।ु बीथोबन न े9 वसम्फनी की महत्वपिू ग रचना की जो हाइडन एव ंमोजाटग की वसम्फनी स ेकािी बडी 
थी। इसी काल में ही फ्रें ग सवूटग सन ् 1797 स े1828 तक काय गरत रह।े इन्होंन ेभी कई सखं्या में वसम्फनी सवृजत की।  

यह बात स्पि हो जाती ह ैवक वाद्यवृदं भारतीय ससृं्कवत में प्राचीन काल स ेववद्यमान रहत ेहुए भी लुप्त प्रायः सा रहा परन्त ुपाश्चात्य 
ससृं्कवत में वाद्यवृदं का आकेस्ट्रा के रूप में पया गप्त रूप स ेकािी ववकास हुआ। ववशषेतः 18वीं शताब्दी के उत्तराद्धग में आकेस्ट्रा में अनके 
प्रयोग व पवरवत गन वकय ेगय।े इसी समयाववध में अगं्रजेों के भारत में पिू ग रूप स ेस्थावपत हो जान ेके कारि पाश्चात्य ससृं्कवत व सगंीत का 
भी भारतीय सगंीत पर व्यापक प्रभाव पडा। पवरिामस्वरूप भारत में भी आधवुनक आकेस्ट्रा की नींव पडन ेलगी।कालातंर में भारत के कुछ 
प्रवसद्ध सगंीतज्ञों को ववदशे भ्रमि का मौका वमला। उन्होंन ेवहााँ के आकेस्ट्रा सनु।े इसके पश्चात ् उन्होंन ेभारत लौटकर वृदंवादन की गन्वषेिा 
की और जनता के समक्ष प्रदशगन की व्यवस्था की। इन लोगों में प.ं रववशकंर, उ. अलाउद्दीन खााँ, श्री उदयशकंर, प.ं ववलायत खााँ, उ. जावकर 
हुसनै, श्री वतवमर वरन, श्री ववष्णदुास वशराली, उ. अली अकबर, श्री पी. साम्बमरू्गत, डॉ. नारायि मनेन, जवुबन महेता, अवनल ववर्श्ास आवद 
प्रमखु हैं। 
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वाद्यवृदं का आधवुनक वत गमानकालीन स्वरूप- 
पाश्चात्य आधवुनक आकेस्ट्रा का प्रारम्भ 18वीं सदी के अन्त स ेमाना गया ह ैवजसका अथ ग एक ऐस ेसमहू स ेवलया गया वजसमें 

वववभन्न वाद्यों का तालमले हो। ‘‘भारतीय आधवुनक आकेस्ट्रा की नींव आज स ेलगभग 130 वष ग पवू ग बगंाल में पडी। सरुने्द्र मोहन टैगोर न े
इस पद्धवत पर कई प्रयास वकए। श्री जोवतन्द्र मोहन और सरुने्द्र मोहन टैगोर के सहयोग स ेक्षिे मोहन गोस्वामी न ेसन ् 1859 में पहला 
भारतीय वृदंवादन स्वतिं रूप स ेरंगमचं पर प्रस्ततु वकया। इस समय स्वतिं वनृ्दवादन बहुत ही नगण्य था। भारतीय गायन तथा वादन के 
उस्तादों न ेवजन वनृ्दवादनों का वनमा गि वकया व ेकेवल गीत के आधार पर वववभन्न वाद्यों में कोई धनु प्रारम्भ करना और स्थायी अन्तरा के 
पश्चात ् वववभन्न प्रकार की तानों को बजा दनेा | आकेस्ट्रा शब्द का प्रयोग भारत में वपछल े60 स े70 साल के पहले शरुू हुआ। स्व. मौला 
बि जो बडौदा िेट के थ,े शायद सबस ेपहले उन्होंन ेही भारतीय सगंीत में वनृ्दीकरि का प्रयास वकया। उसी समय प.ं ववष्ण ुवदगम्बर 
पलुस्कर न ेअपन ेवशष्यों के साथ गाधंव ग महाववद्यालय मडंल की सहायता स ेसावगजवनक रूप स ेभारतीय आकेस्ट्रा का प्रदशगन प्रारम्भ वकया।  

यद्यवप भारतीय सगंीत में आकेस्ट्रा का वनमा गि बहुत कवठन काय ग ह।ै सवगप्रथम समस्या 22 श्रवुत सजक की परम्परा को बरकरार 
रखन ेकी थी जोवक पाश्चात्य सगंीत के टेम्पडग से्कल स ेवभन्न थी। आकेस्ट्रा वनमा गि की दूसरी समस्या हामा गनी प्रयोग की थी। इसके प्रयोग के 
वबना आकेस्ट्रा वनमा गि सम्भव नहीं। दूसर ेयवद पाश्चात्य ् ढंग की हामा गाेनी भारतीय सगंीत में प्रयोग की जाती ह ैतो भारतीय सगंीत की 
ववशषेता ही समाप्त हो जाती ह।ै इसके अवतवरक्त आकेस्ट्रा को समझन ेके वलए एक उपयकु्त स्वरवलवप का भी महत्त्वपिू ग योगदान रहता ह ै
परन्त ुभारतीय सगंीत में वजतनी भी स्वरवलवपयााँ हैं, उनके अन्तगगत आकेस्ट्रा को समझना एक अन्य समस्या बन जाती ह।ै यह स्वरवलवप 
पद्धवत ऐसी होनी चावहए जो वववभन्न श्रवुत प्रयोग तथा स्वरों के ठहराव आवद को व्यक्त कर सके।  

इन समस्याओ ंके बाद भी भारतीय सगंीत में आधवुनक आकेस्ट्रा के वनमा गि का प्रयास वकया गया।  
इस सम्बन्ध में सबस ेपहला प्रश्न उठता ह ैहामा गनी का। भारतीय सगंीत में स्वरों की खडी व्यवस्था जब तक नहीं होगी आकेस्ट्रा 

बनाना सम्भव नहीं लेवकन पिू गतया पवश्चम के हामोनी को नहीं अपना सकत।े ववष्णदुास वशराली अनसुार बडा अच्छा तरीका प्रस्ततु वकया 
ह,ै यथा- मलैोडी के द्वारा भी अच्छा प्रयास हो सकता ह।ै वववभन्न वाद्य-समहू की सहायता स ेमलैोडी के टुकडों को काउन्टर पोएन्ट के रूप 
में लेत ेहुए हामा गाेनी बनाई जा सकती ह।ै एक प्रमखु मलैोडी को कायम रखत ेहुए वववभन्न छोटी-छोटी अनके मलैोडी का प्रयोग वकया जा 
सकता ह ैवजसमें प्रमखु मलैोडी की ववशषेता भी दखेन ेको वमले तथा छोटी मलैोडी की वनजी ववशषेता भी बनी रह।े इनके अवतवरक्त आकेस्ट्रा 
में जो भाग बनाए जा सकत ेहैं, जसै-ेस्थाई, अन्तरा, सचंारी तथा आभोग।  
1. प्रकरि सम्बन्धीः- प्रकरि सम्बन्धी रचनाओ ंमें प्राकृवतक सौन्दयग का विगन हो या वकसी कववता के आधार पर रचना रची गई हो। इस 
प्रकार की रचना में एक या एक स ेअवधक थीम हो सकत ेहैं या एक स ेअवधक साधारि रागों में भी रचनाएाँ बनाई जा सकती हैं। 
2. रागों पर आधावरत ववस्ततृ रचनाएाँ: य ेरचनाएाँ पिू गतः- शास्त्रीय रागों पर आधावरत हैं। इनमें रागों का चनुाव बडी सावधानी स ेवकया 
जाएगा वजनमें श्रवुतयों का ठीक स ेप्रयोग हो सके। वादक कलाकार टुकडों को पवरवर्गतत कर कल्पना स ेबजा सके। 
3. लोक सगंीत पर आधावरत रचनाएाँ: - वकन्हीं रचनाओ ंको केवल लोक धाराओ ंपर आधावरत मानकर बना वदया जाय,े इनमें कथावस्त ुहो 
भी सकती या उनके वबना भी य ेरचनाएाँ बन सकती हैं। लेवकन इनमें शास्त्रीय सगंीत वबलकुल अछूता रहगेा। 
4. लय पर आधावरत रचानाएाँ :- रचनाओ ंमें केवल लय वाद्य ही होंग ेवजनमें केवल िम तथा परकशन वाद्यों की ववववधता होगी, प्रभावपिू ग 
वरदम होगा। यह वरदम उपज (पउ्चतवअपेंजपवद) के साथ बजाया जाय ेतो वही रचना ववर्श् में अवद्वतीय स्थान प्राप्त कर सकती ह।ै’’ 

भारतीय प्रवसद्ध व महान सगंीतज्ञों न ेअपनी कुशलता, प्रवतभा एव ंअनसुधंान के प्रवत वनष्ठा की भावना स ेवाद्यवृदं शलैी ववकवसत 
करन ेका अथक प्रयास वकया और अनके रचनाएाँ सवृजत कीं। भावना स ेवाद्यवृदं शलैी ववकवसत करन ेका अथक प्रयास वकया और अनके 
रचनाएाँ सवृजत की। उदयशकंर न ेअपन ेनतृ्य में वजस सगंीत को प्रस्ततु वकया वह भारतीय आकेस्ट्रा की पषृ्ठभवूम कही जा सकती ह।ै वास्तव 
में इनके नतृ्य दल में वजन सगंीतज्ञों न ेकाम वकया आग ेचलकर सभी न ेस्वतिं आकेस्ट्रा पद्धवत पर अनके रचनाएाँ वनर्गमत कीं। इन सगंीतज्ञों 
में अल्लाउद्दीन खााँ, वतवमर वरन, ववष्णदुास वशराली, जवुबन महेता, प.ं रववशकंर, लालमवि वमश्र, अवनल ववर्श्ास आवद प्रमखु ह।ै 

 
 सपु्रवसद्ध वृदं सगंीतज्ञ एव ंउनकी रचनाए-ं 

आधवुनक काल में भारतीय सगंीत वाद्यवृदं (व्तबीमजेत)ं नामक प्रयोगात्मक सगंीत प्रकार को पनुजीववत करन ेएव ंनवीन ववकवसत 
रूप प्रदान करन ेमें भारतीय शास्त्रीय सगंीत के कई महान सगंीतकारों न ेअहम ् भवूमका अदा की ह।ै इन भारतीय सगंीतज्ञों में प.ं उदयशकंर, 
उ. अली अकबर खााँ, उ. अलाउद्दीन खााँ, प.ं रववशकंर, श्री ववष्णदुास वशराली, श्री वतवमर वरन, श्री पी. साम्बमरू्गत, श्री लालमवि वमश्र, 
जवुबन महेता, डॉ. नारायि मनेन आवद प्रमखु हैं। यही वह भारतीय सगंीतकार हैं वजन्होंन ेपाश्चात्य ् आकेस्ट्रा के आधार पर भारतीय वृदं 
(व्तबीमजेत)ं सगंीत में नवीन प्रयोगों को जन्म वदया।  
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उदयशकंर- उन्होंन ेअपनी नतृ्य नावटकाओ ंमें सगंीत रचना के वलए अलाउद्दीन खााँ, रववशकंर, वतवमर वरन, ववष्णदुास वशराली, लालमवि 
वमश्र जसै प्रवतभ्ज्ञाओ ंको सवम्मवलत वकया और नतृ्यों में वववभन्न आकेस्ट्रा का प्रयोग वकया जो अनखुा था। वशव जी आवाज बतान ेके वलए 
पााँच मदृगंों का प्रयोग वकया। उदयशकंर में वाद्यों के माध्यम स ेनतृ्य प्रस्ततु करन ेकी असीम क्षमता थीं। 
उ. अलाउद्दीन खााँ- उ. अलाउद्दीन खााँ का जन्म एक मतानसुार सन ् 1862 में विपरुा वजले के वशवपरु ग्राम के एक सगंीत पवरवार में हुआ। 
दूसर ेमतानसुार कािी खोजबीन करन ेके बाद ववमलकातं चौधरी न ेयह प्रमावित वकया ह ैवक इनका जन्म सन ् 1881 में हुआ  "सन ् 1911 
में इन्होंन ेसावगजवनक समारोहों में अपन ेकाय गिम दने ेप्रारम्भ वकए। वाद्यवृदं वनमा गि की नींव वस्ततुः उनमें हाब ूदत्त स ेवायवलन वशक्षा"सन ् 
1911 में इन्होंन ेसावगजवनक समारोहों में अपन ेकाय गिम दने ेप्रारम्भ वकए। वाद्यवृदं वनमा गि की नींव वस्ततुः उनमें हाब ूदत्त स ेवायवलन 
वशक्षा इस वाद्यवृदं में वसतार, सरोद, वसतार-बैंजो, बााँसरुी, कलाे्वरनटे, नलतरंग, जलतरंग, वायवलत, चलेो, तबला और हारमोवनयम आवद 
वाद्यों का प्रयोग वकया जाता था। बाबा न ेइस हते ु250 रचनाएाँ कीं। वह इनमें गायक भी रखत ेथ।े’’वत गमान में यह आकेस्ट्रा मध्यप्रदशे 
शासन के अन्तगगत महैर में ही वस्थत ह।ै 
अलाउद्दीन खााँ की वाद्यवृदं रचनाएाँ :-  उ. अलाउद्दीन खााँ न ेमहेर वाद्यवृदं के वलए अनके प्रकार की रचनाएाँ कीं वजनहें मखु्यतः चार भागों 
में बााँटा जा सकता ह-ै (1) शास्त्रीय रागों पर आधावरत रचनाएाँ तथा (2) सरल स्थानीय रचनाएाँि ् (3) लोक धनुों पर आधावरत रचनाएाँ तथा 
(4) अगं्रजेी धनु पर आधावरत रचनाएाँ। इनमें स ेअवधकत रचनाएाँ शास्त्रीय रागों पर ही आधावरत ह।ै वजनमें कुछ तो ध ुर्पद का ही पवरवर्गतत 
रूप ह।ैएक ही राग में अनके रचनाएाँ भी बताई गई हैं। जसै-ेराग यमन के अन्तगगत वकसी रचना में ग-वन स्वर को उभारा गया ह ैतो वकसी 
में मध्यम को, वकसी में पचंम को तो वकसी में धवैत को | 
प.ं रववशकंर- भारतीय शास्त्रीय सगंीत के क्षिे में प.ं रववशकंर उन महान सगंीतज्ञों में स ेसवोच्च कोवट के हैं वजन्होंन ेभारतीय शास्त्रीय सगंीत 
की मया गदा को ध्यान में रखत ेहुए अनके नवीन प्रयोगों को जन्म वदया ह,ै विर चाहें वह फ्यजून सगंीत हो, जगुलबदंी सगंीत हो तो या विर 
वाद्यवृदं सगंीत।सन ् 1950 में इन्होंन ेएक आकेष्ट्रा:मलैोडी और वरदम (Melody and Rhytm) की रचना की वजसमें वाद्य तथा कंठ 
सगंीत दोनों का प्रयोग वकया गया। आकेस्ट्रा में शास्त्रीय शलैी तथा लोकश ् शलैी भी प्रस्ततु हुई भजन तथा ततकलीन प्रवसद्ध गानों कोा ेभी 
शावमल वकया गया। यह आकेस्ट्रा पिू गरूपि े भारतीय सगंीत की सिल प्रस्तवुत का उदाहरि ह।ै विर पाश्चात्य सगंीत के सहारे इन्होंन े
अपनी रचनाओ ंमें वीिा, बााँसरुी, सरोद, िेवरनटे, सारंगी, काष्ठ तरंग, वसतार, इसराज, दवक्षिी वीिा वचक्की, हारमोवनयम, स्वरमडंल, 
वायवलतन पवरवार (वायलेा, सलैो तथा डबल बास), तबला, मदृगं, घटम, तबला तरंग तथा खजंरी आवद वाद्यों का प्रयोग वकया।प.ं रववशकंर 
अन्तरा गष्ट्रीय सगंीत जगत में एक महान ् एकल वादन और रचनाकार के रूप में ही जान ेजात ेहैं। इन्होंन ेवाद्यवृदं रचना की उतृ्किता हते ुनए-
नए प्रयोग वकए। इन्होंन ेपाश्चात्य दशेों की हामोनी को न अपनात ेहुए भारतीय स्वर-सवंाद का प्रयोग वकया, वजसस ेरचना की सनु्दरता में 
अवधक ववृद्ध हुई। इन्होंन ेकला के साथ कलाकार की कला पर नवीन प्रयोग वकए हैं। सन ् 1984 में वदल्ली में उदयशकंर की याद में रसरंग' 
वाद्यवृदं का आयोजन वकया गया था । इस रचना में भारत की वववभन्न नतृ्य शवैलयों की स्पि झलक समझ में आती थी तथा इसमें कंठ 
सगंीत के 'आ' उच्चारि में जो प्रयोग वकया वह प्रभावोत्पादक एव ंआकषगक था। इसी प्रकार उन्होंन ेवववभन्न वाद्यों पर भी प्रयोग वकए।लंदन 
में आयोवजत भारत समारोह में उन्होंन ेजवुबन महेता के साथ सयंकु्त रूप स ेवाद्यवृदं का वनदशेन वकया था। उनकी वाद्यवृदं रचना में भारतीय 
सगंीत के मलू तत्त्वों को स्पि दखेा जा सकता ह।ै वाद्यवृदंों का आधार भी भारतीय सगंीत ही रखा इनकी रचनाएाँ राग पर या भारतीय लोक 
धनुों पर आधावरत रहीं। इनकी वाद्यवृदं रचनाओ ंका सकंलन रववशकंर के आकेस्ट्रा नामक पसु्तक में ह।ै इन्होंन ेराष्ट्रीय वाद्यवृदं आकाशवािी 
वदल्ली का भी वनदशेन वकया। इन्हें सन ् 1966 तथा 1972 में ग्रमेी अवाडग वदया गया।  
प.ं रववशकंर की वाद्यवृदं रचनाएाँः 
प.ं रववशकंर की आकेस्ट्रा रचनाओ ंको चार भागों में बााँटा जा सकता ह-ै 
1. शास्त्रीय रागों पर आधावरत रचनओ ंमें धपु्रद, धमार पर आधावरत रचनाएाँ, तरान ेपर आधावरत रचनाएाँ तथा शास्त्रीय वादन शलैी पर 
आधावरत रचनाएाँ शावमल हैं। 
2. उपशास्त्रीय तथा ठुमरी अगं के रागों पर आधावरत रचनाओ ंमें अवधकतर ठुमरी अगं के राग हैं। जसै-ेखामजा, कािी, हझझोटी, पीलू 
तथा भरैवी राग। 
3. कहानी पर आधावरत तथा भाव-प्रधान रचनाओ ंमें ‘गााँव की गोरीं, कारवााँ, ‘वनझ गर, ‘काली बदवरया’ शीष गक रह ेहैं। 
4.  लोकसगंीत पर आधावरत रचनाओ ंके अनतग गत वकसी भी राज्य की लोक धनुों पर आधावरत रचनाएाँ शावमल हैं। 
 वनष्कष ग  :   
आधवुनक काल में भारतीय सगंीत वाद्यवृदं को पनुजीववत करन ेएव ंनवीन ववकवसत रूप प्रदान करन ेमें भारतीय शास्त्रीय सगंीत के कई 
महान सगंीतकारों न ेअहम ् भवूमका अदा की ह।ै भारतीय सगंीत जगत में प्रवसद्ध सगंीतज्ञों न ेवाद्यवृदं रचना की उतृ्किता हते ुनए-नए प्रयोग 
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वकए। पाश्चात्य दशेों की हामोनी को न अपनात ेहुए भारतीय स्वर-सवंाद का प्रयोग वकया, वजसस ेरचना की सनु्दरता में अवधक ववृद्ध हुई। 
सवगप्रथम 22 श्रवुत सजक की परम्परा को बरकरार रख ,कला के साथ कलाकार की कला पर नवीन प्रयोग वकए । एक प्रमखु मलैोडी को 
कायम  रखत ेहुए वववभन्न छोटी-छोटी अनके मलैोडी का प्रयोग वकया वजसमें प्रमखु मलैोडी की ववशषेता भी दखेन ेको वमले तथा छोटी 
मलैोडी की वनजी ववशषेता भी बनी रह।े वववभन्न वाद्य-समहू की सहायता स ेमलैोडी के टुकडों को काउन्टर पोएन्ट के रूप में लेत ेहुए हाम गनी 
बनाई | इसी प्रकार वववभन्न वाद्यों पर भी प्रयोग वकए। वाद्यवृदंों का आधार भी भारतीय सगंीत ही रखा  लंदन में आयोवजत भारत समारोह 
में जवुबन महेता के साथ सयंकु्त रूप स ेवाद्यवृदं रचना में भारतीय सगंीत के मलू तत्त्वों को स्पि दखेा जा सकता ह।ै इस प्रकार प्रवसद्ध 
सगंीतज्ञों के उपय ुगकत विगन स ेस्प्ष्ि ह ैवक इन सगंीतज्ञों  न ेअपनी वभन्न ववषयों पर आधावरत नवीन सगंीत रचनाओ ंके माध्यम स ेवाद्यवनृ्द 
के ववकास में महत्वपिू ग भवूमका वनभाई ह ैऔर वाद्यवनृ्द को एक नया रूप प्रदान वकया ह।ै 
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Abstract- Beyond the facets of grammar and syntax, Karnatik rāgas signify a deeper ontology of 

idiosyncratic rāga experience. Every rāga has a flavor to its musicality: an essence or its musical 

identity. Through training and practice, Karnatik singers achieve the goal of personifying the rāga 

essence by embodying not only the sonic structural characteristics, but also a notion of rasa (an 

underlying sense of emotion of a rāga). Scholars have acknowledged that the spirit of a rāga 

performance depends on the unique and dynamic qualities of its musical units: svāras (the scale 

degrees) and gamakas (ornamentations) (Pearson 2016), the context of the flow within the 

performance and the embodiment of musicality and gestures (Weidman 2012). Reflecting on the 

epistemology of rāga theory, particularly its smaller entities of svaras (musical notes), and gamakas 

(ornamentations), this paper will discuss the notion of rāga-rasa and its agency within a Karnatik 

vocal performance. In this paper, I wish to illustrate that the gamaka plays a significant role in 

creating this empirical experience of rasa in Karnatik rāga. Subsequently, the entity rāga itself acts 

as an agency in stimulating the nature of gamaka(s) used on its svarasthana(s) (the pitch position). 

 

Key words:  Rasa, Rāga, Rāga-rasa, Karnatak music. 

Introduction: The Sanskrit word rasa literally means “juice” or “essence,” something that is tasted, 

or savored. According to the scholarship of Indian aesthetic philosophy, rasa is an embodied 

aesthetic, experienced through art. Reflecting on the epistemology of rāga theory, particularly its 

smaller entities of svaras (musical notes), and gamakas (ornamentations), this paper will discuss the 

notion of rāga-rasa and its agency within a Karnatik vocal performance. In this paper, I wish to 

illustrate that the gamaka plays a significant role in creating this empirical experience of rasa in 

Karnatik rāga. Subsequently, the entity rāga itself acts as an agency in stimulating the nature of 

gamaka(s) used on its svarasthana(s) (the pitch position). 

Rāga, Svara and Gamakas: In Indian music system, rāga is a melodic template, represented through 

musical notes that foster the creation of a certain musical character. Rāga is a unified entity of 

structure and essence that opens a world of experience. Every rāga embodies a special kind of essence 

to its musical structures; a flavor to its musicality, an emotion, an identity, which comes to life at the 

time of performance. Therefore, even though, theoretically, rāga is described as a melodic template, 

represented through ascending and descending order of musical notes, characteristic phrases, and 

relationships between notes, rāga performance signifies an ontological meaning to experience its 

embodied essence, rāga-rasa. Here, the literal meaning of the word rāga-rasa is the taste, or the 

essence of a rāga, experienced or relished from its performance. Rather than the popular notion of 

nine emotions, the definition of rasa that is referred to in this paper is “a musical way of being in the 

world.” 

 

While rāga is theoretically defined with a set of rules, boundaries, and pre-defined phrases or melodic 

motifs that foster the creation of its musical identity, svara(s) can be contemplated as individual 

building blocks that come together to form a rāga. Svaras can be considered as smaller entities of 

expression within a rāga. These svaras within a rāga can be either static pitch positions or can aligning 

to certain characteristic tonal oscillations fostering to the rāga’s character. These movements of 

svaras, that defines its identity is called as gamaka. In the South Indian classical music system 
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gamaka is a comprehensive term used to identify different types of subtle tonal oscillations of svaras. 

The unique character of gamaka movements is one of the basic building blocks in producing a 

Karnatik melody.  

 

Therefore, a svara is not a mere pitch position in a rāga. It is not a literal translation of the Western 

“note.” “When a gamaka ornaments the svarasthana, it crafts a standalone artifact of a unique 

character, which contributes to the personality of the larger experiential entity, which is the rāga” 

(1972:148). It is an integrated entity of the pitch position and all its melodic movements.  

Svarasthana + Gamaka = Svara.  Here, all the three entities are considered in the context of a rāga 

and not as an individual identity. Hence, a “gamaka” has an essential role in creating the individuality 

of both a svara and a rāga.  

 

Gamaka and its Lakshanas- For a better understanding of the role of gamaka in the unified 

experience of a rāga, it is important to look at the gamaka(s) from close quarters within the rāga. 

Drawing from Aristotle’s concept of telos, gamaka(s) are the building blocks in achieving the aim 

of experiencing a rāga. Indian concepts of “lakshya” (aim) and “lakshana” (character) is a parallel 

analogy to the telos theory. From the perspective of a performer, lakshya is the “essence of the rāga” 

which is achieved through the lakshanas. The lakshana(s) of a rāga becomes the material base for 

the existence of its lakshya. The performer naturally uses the lakshana to achieve the lakshya. 

Nonetheless, the relationship between lakshana and lakshya within a rāga is not limited to the telos 

theory. The subject (rāga) binds the lakshana and lakshya to foster its existence. There is a reflexivity 

between the lakshana and lakshya, which are complementary to each other. 

 

Let us consider the example of gandhara (the third note ‘ga’) of the rāga todi (as followed 

in Karnatik music). Todi is one of the most popular and celebrated Karnatik rāgas. It is a rāga that 

extensively practices kampita gamaka(s) (one of the most prominent gamaka of Karnatak music) on 

its svaras. In this example, I will demonstrate how the gamaka on the gandhara of todi changes with 

the progression of the rāga. The arohana of todi is represented in the below notation with ‘sa’ 

(adhara sadja) as the note C (tonic).  

 
 

One of the most important characteristics of this rāga is the sound of gandhara. Different 

types of gamaka(s), like kampita, jaru (sliding from the note above) and many more are encountered 

on gandhara svara of todi within the framework of the rāga.  

When the rāga flows through the svara(s), ri > ga > ma, the gamaka on ga will be kampita 

that moves between svara(s) ma and ga.  

     
 

(This symbol is a representation of kampita gamaka used in the treatise Sangita Sampradaya 

Pradarsini, 1904).  

When the flow of rāga is ri> ga> ri, though the gamaka on ga remains kampita, the frequency of 

kampita gamaka reduces and the highest sonic point of the gamaka lies at place which is little above 

the svara ga, unlike the former case in which it was closer to the svara ma.  

Similarly, when ga is approached from the tara sadja (Sa of the subsequent octave), there 

will be a gliding sonic movement between the two svara(s) sa and ga, which is called a jaru.  
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This was an example of how the svara transforms its structure by adapting different gamaka(s) to 

create the rāga essence.  

Points to infer from the above example:  

• The moment a gamaka clothes the swarasthana, the svara is quickened into life.  

• For both the singe and audience, though the gamaka(s) are not a standalone character, but, they are 

extremely significant in creating the “experience” in the rāga-rasa.  

In other words, svara structures itself in a way to contribute to the larger picture of the rāga, 

perhaps its rasa. The svara encounters the specific type of gamaka, which can vary from one context 

to another depending on the preceding and succeeding svara(s), flow of the rāga and the emotions 

of the rāga. Consequently, the rāga gains agency in detailing and crafting the gamaka(s) on its 

svarastana(s). The intentionality of the rāga decides the type of gamaka that comes into life. As 

aforementioned, these gamaka(s) are subjected to the flow of the rāga itself, and is not constant in 

every similar situation. Hence, rāga incidentally becomes the architect in delineating the gamaka(s).    

Rāga as an experience - Rāga’s musical identity is a product of its lakshyas (rules or technicalities). 

But these rules are not adequate to create a rāga; there is more to it. One of the most sought-after 

music scholars and critics in India, Dr. Raghava R. Menon says that, “These so-called rules and 

prescriptions of the rāga are in actual fact some characteristics of the rāga’s nature, merely 

recognizable feature like Cyrano’s nose or Chaplin’s walk. But its soul lies in the singer” (1998, 45). 

There is a tangible relationship that exists between an artist and his or her rāga creation, which is 

manifested through the musical versatility s/he creates. Rāga can be understood as an artist’s child. 

Like a mother, an artist creates a life and nurtures it with all the love and care. Like a mother-child 

relationship, the bond between an artist and his rāga is elusive for a verbal description.  

For example, in the Indian pedagogical system, the process of understanding a rāga doesn’t 

end with gathering factual knowledge, which is, of course, necessary, but it is about becoming 

intimate with the pulse of that rāga and its inherent movements. An artist gets closer and closer to 

the vibrations of a rāga through a constant association with it by various means, such as listening to 

it over and again, learning more compositions in those rāgas, or by actually playing or singing it. It 

is this vibration, perhaps the essence, that makes one’s experience of a rāga felt and memorable for 

both the performers and the listeners. This is a boundless and timeless process. It is a journey towards 

the rāga while exploring and experiencing the processes of realizing the rāga. A true artist’s quest 

for embracing the unexplored vibrations of a rāga intensifies with time.  Therefore, a true artist 

doesn’t merely create a technically correct musical entity. His rāga is meant to be a passionate 

emotional creation, beyond the conceptions of knowledge. In other words, an artist doesn’t think of 

technicalities when he crafts his improvisations. Instead, the technical details of the rāga is the tool 

through which the performer enters a mode, a mode of that rāga, where the characteristics of the 

rāga blends with the artist’s emotions and imagination, creating the “essence” or “mood” of the rāga. 

Although, terms like “mood”, “feeling”, “flavor” and so on imply a very subjective connotation, I 

refer to the embodied intersubjective feeling of the rāga. Here, the rāga is considered as an entity by 

itself; it has agency. When an accomplished artist performs a rāga, he creates and recreates his 

conception of this “rāga-rasa” without consciously thinking in terms of svara(s), gamaka(s) or any 

other human feelings. He is creating the “mood” of the rāga itself.  

 

Rāga being an entity by itself is also positioned by the virtue of temporality. Unlike a stagnant 

reservoir, it is a flowing river, with a definite starting and ending points. Though a rāga “lives” at 

that moment of its realization, it is a product of its past and future horizons. It is a temporal 

phenomenon which comes to life through an insight of past experiences and future anticipations of 

the creator. Here, the essence and the structure integrally grows into a complete formation of the 

temporality.  

 

Rāga is inherently cohesive. The structural entities of a rāga do not grow sequentially. Like the 

human body in which the organs are often referred to as being inside the body, while it is neither 

inside nor outside it (Menon 1998, 44). The body is not created successively part- by-part. The inner 

organs are not put inside from an outer world. It was born instantaneously and grows organically as 
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a single formation. Hence, we can say rāga animates a living being, having a life of its own, beyond 

limitation and is experienced by the world around. The form and the essence do not come across as 

separate entities; they coherently grow as a single object forming the “rāga”. 

 

To draw a parallel from Merleau-Ponty’s mind-body dichotomy, the body itself, as a body, is an 

existence and therefore of a subjective nature. The subjective character of the body is not derived 

from a principle distinct from itself when the body itself is a subject (Kwant 1963, 15). Applying the 

concept of body-subject to a rāga, it is a living being, which has a mode of being of its own, by the 

unified virtue of its “form” and its “essence.” It cannot be defined by the principle of the outer world.  

Conclusion: - Within a rāga performance, the smaller entities of svaras and gamakas are inseparable, 

and are essential characters signifying the existential meaning of a rāga performance. For performers 

they are both a musical expression that gives a way to unfold the embedded rāga-rasa and a way to 

be rāga-rasa through their unique dispositions. Hence, while the existential characteristics of gamaka 

is the indispensable character in delineating the experiences of rāga-rasa, the embodied rāga-rasa of 

a performance itself becomes instrumental in crafting the sole nature of gamaka that comes into life.    

 

Mikel Dufrenne (1973) writes that, “from the nonexistence to the existence of an art”, an artist’s 

“works proceed from him, but they point to that within him which is not himself.” The artist becomes 

an instrument “who feels a desire which answers to a call: something wants to come into being, 

something on which he has reflected for a long time as a craftsman” (31, 1973). Dufrenne’s words 

reflect the relationship between gamaka, rāga and rāga-rasa in an artist’s performance. The performer 

is an instrument who through perpetual variations of the smaller entities of gamakas and svaras, 

explores the very meaning of rāga, opening the world of rāga-rasa. Here, the very call, rāga-rasa 

coming into being, something on which he/she has reflected on for a long time as a craftsman is itself 

the agency in delineating the individuality of each gamaka and svara of every possible manifestation 

within rāga. To paraphrase Dufrenne, for the embodiment of rāga in us, we exist in the rāga, we 

submit to the rāga, an outward movement into a musical way of being. 
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राग गायन में सवंाद तत्व की महत्ता एव ंआवश्यकता 
डॉ. हनमुान प्रसाद गपु्ता 
सहायक आचाय ग 

सगंीत गायन ववभाग, वसतं मवहला महाववद्यालय 
राजघाट, वारािासी 

                                
 
साराशं-  सवंाद शब्द में स ंउपसग ग तथा वद ्धात ुमें घञ ् प्रत्यय ह ैवजसका अथ ग ह ैबोलना। दो मनषु्यों या दो समहूों में सवंाद का अथ ग ह ै
मधरु सम्बन्ध। सगंीत में सवंाद का अथ ग ह ैदो ध्ववनयों को एक साथ सनुन ेमें कानों को मधरु लगना।।सवंाद साव गभौवमक हैं। इन्हें दशेकाल 
बावधत या प्रभाववत नहीं करता। प्राचीन काल में भरत आवद मनीवषयों न ेसवंाद के वलए नौ व तरेह श्रवुतयों के अन्तर वाले दो स्वरों में िमशः 
षड्ज-मध्यम और षड्ज-पचंम सवंाद कह ेहैं | आन्दोलन सखं्या के आधार पर षड्ज 240, मध्यम 320 और पचंम 360 आन्दोलन-सखं्या के 
स्वर हैं। वजनका पारस्पवरक सम्बन्ध षड्ज-मध्यम सवंाद के वलए 4/3 और षड्ज-पञ्चम सवंाद के वलए 3/2 होता ह,ै यही सवंाद के वभन्नाकं 
हुए। वीिा के तार पर षड्ज 36 इचं पर तथा मध्यम 27 इचं पर ह ैवजसका वभन्नाकं 36/27 अथा गत 4/3 हुआ इसी तरह षड्ज 36 और पचंम 
24 इचं पर ह ैवजसका वभन्नाकं 36/24 या 3/2 हुआ। इसवलए सभी सगंीत-पद्धवतयों में षड्ज, मध्यम और पचंम समान ही हैं अतः इनके 
सम्बन्ध में कहीं भी वववाद नहीं ह।ै चाह ेउत्तर भारत का सगंीत हो या दवक्षिी-भारत का, पवश्चम का सगंीत हो या पवू ग का, सभी में य ेतीन 
स्वर समान रूप स ेमान ेजात ेहैं क्योंवक य ेस्वर सीध ेकानों को मधरु लगत ेहैं।राग गायन में भी षडज- मध्यम एव ंषडज -पचंम सवंाद भाव 
आवश्यक मान ेगए हैं |इसी सवंाद भाव के आधार पर वादी- सवंादी स्वरों की रचना की गई ह ै|भरतमवुन कृत "नाट्य शास्त्र" में भी  षड्ज ग्राम 
के अतंग गत षड्ज- पचंम सवंाद एव ंमध्यम ग्राम में षडज- मध्यम सवंाद की वसवद्ध सारिा चतिुई के माध्यम स ेवसद्ध करके बताई गई ह।ै 
ववशषे शब्द :- सवंाद,वववाद, सवंध प्रकाश राग, परमले प्रवशेक राग 
ववषय वस्त-ु यह सवग वववदत ह ैवक वहन्दुस्तानी सगंीत में आजकल राग-गायन का प्रचार ह।ै इसके पवू ग राग-रावगनी, ग्राम-राग, राग-उपराग, 
ववभाषा, जावत आवद का प्रचार था। यहााँ पर राग का सकुंवचत अथ ग नहीं वलया गया ह,ै बवि राग का यह ववस्ततृ अथ ग स्वर और विग स े
ववभवूषत रचना वजसस ेजन मन रंजन हो वलया गया ह।ै राग के इस ववस्ततृ अथ ग में जावत, ग्राम-राग, ववभाषा,अन्तभागषा आवद सभी आ 
जायेंग।े 
अवभनव राग मजंरी में पवण्डत भातखण्ड ेन ेराग की पवरभाषा इस प्रकार दी ह ै:- 

योऽय ंध्ववनववशषेस्त ुस्वर विग ववभवूषतः । 
रंजको जनवचत्ताना ंस राग, कवथतो बधुःै ।। 

राग का प्राचीनतम रूप जावत वमलता ह ैवजसका उले्लख भरतकृत नाट्य शास्त्र में हुआ ह।ै अब जावत-गायन का प्रचार नहीं ह ै
और अब जावत शब्द का अथ ग प्राचीन काल स ेवभन्न, राग में प्रयोग वकय ेजान ेवाले स्वरों की सखं्या स ेवलया जाता ह।ै अध्ययन और व्यवहार 
की सवुवधा के वलय ेप्राचीन काल स ेही ‘स्वर-विग स ेववभवूषत किग-वप्रय रचना को कुछ भागों में बााँटा जाता रहा ह।ै महर्गष भरत न ेजावतयों 
को शदु्ध और ववकृत वगों के अन्तगगत और पवंडत शारंगदवे न ेभाषा, ववभाषा, अतंभा गषा, ग्राम-राग, राग, उपराग, रागागं, भाषागं, वियागं 
और उपागं, इन दस वगो के अन्तगगत बाटंा ह।ै अन्य ववद्वानों न ेशदु्ध, छायालग और सकंीि ग, राग-रावगनी, मले, रागागं, थाट-उपथाट पद्धवत 
आवद वगों के अन्तगगत रागों को बााँटन ेका प्रयत्न वकया गया ह।ै राग के इन वगीकरिों का जन्म हुआ और कुछ वदनों के बाद धीरे-धीर े
उनका प्रचलन समाप्त हो गया। अन्त में पवण्डत भातखण्ड ेन ेदस थाटों के अन्तगगत सभी रागों को ववभावजत वकया। आजकल थाट-राग 
वगीकरि का ही अवधकतम प्रचार ह।ै रागों को कई अन्य दृवियों स ेभी ववभावजत वकया गया ह ैजसै ेपवू ग राग, उत्तर राग, सवंधप्रकाश राग, 
परमलेप्रवशेक राग, र ेध कोमल, रे ध शदु्ध और ग रे नी कोमल वाले राग, ओडव, षाडव और सम्पिूग आवद। 

सवंाद शब्द में स ंउपसग ग तथा वद ्धात ुमें घञ ् प्रत्यय ह ैवजसका अथ ग ह ैमधरु बोलना। बाद में वव उपसग ग लगान ेस ेवववाद शब्द 
बनता ह ैवजसका अथ ग हुआ कटु बोलना। दो मनषु्यों या दो समहूों में सवंाद का अथ ग ह ैमधरु सम्बन्ध और वववाद का अथ ग ह ैकटु सम्बन्ध। 
सगंीत में सवंाद का अथ ग ह ैदो ध्ववनयों को एक साथ सनुन ेमें कानों को मधरु लगना और इसके ववपरीत दो ध्ववनयों का सनुन ेमें कटु लगना 
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वववाद ह।ै सवंाद-वववाद साव गभौवमक हैं। इन्हें दशेकाल बावधत या प्रभाववत नहीं करता। स्वर सवंाद का सबंधं मनषु्य की कलात्मक प्रववृत्त 
स ेह ै| प्रत्यके ज्ञानेंवद्रय सखु चाहती ह ै|आखंें स ुदंर-स ुदंर वस्तओु ंको दखेना चाहती हैं तो नाक महकत ेहुए िूलों का सपंकग  चाहता ह ै| इसी 
प्रकार कान मधरु स्वर सनुना चाहता ह ै| स्वर में सदवै स्वभावतः मधरुता रहती ह,ै हकत ुकभी-कभी कर ककगशता का अशं बढ़ जाता ह ै| 
मधरुता का आधार स्वर- सवंाद ह ै| उत्तर भारतीय सगंीत में ही नहीं, वरन दुवनया के प्रत्यके सगंीत में स्वर- सवंाद आवश्यक ह ै| यह 
वजतना व्यापक ह,ै उतना ही प्राचीन ह ै| सगंीत के आचाय ग भरत न ेभी इसकी चचा ग की ह ैग्रीस के प्रवसद्ध दाशगवनक एव ंसगंीतज्ञ पाइथागोरस 
न ेभी इसी ह ैके आधार पर उन्होंन ेसातों स्वरों की आदंोलन सखं्या वनकाली ह ै|साधारितः सम्वाद का अवभप्राय, मले या परस्पर मधरु 
सम्बन्ध ह।ै सगंीत में सम्वाद का तात्पय ग, सगंीत में काम आन ेवाले सात स्वरों सा, रे, ग, म, प, ध, नी का आपसी मधरु सम्बन्ध । अथा गत ् 
सप्तक के सातों स्वरों का परस्पर मधरु सम्बन्ध स्वर-सम्वाद कहलाता ह।ै चाह ेप्राचीन सगंीत का षडज ग्राम हो चाह ेआधवुनक वहन्दुस्तानी 
सगंीत का सप्तक और चाह ेपाश्चात्य सगंीत का से्कल हो, सभी में सातों स्वरों का आपसी मधरु सम्वाद होन ेके कारि ही य ेसे्कल स्वाभाववक 
रूप स ेसरल, सहज और प्राकृवतक रूप स ेमधरु मान ेगए हैं। स्वरों की इसी मधरुता का नाम स्वर सम्वाद ह।ै अतएव सम्वाद सगंीत का 
एक महत्त्वपिू ग तत्त्व ह।ै स्वरों का यही ‘सम्वाद ववर्श्भर के सगंीत सप्तकों की आधारवशला ह।ै 
सगंीत की मधरुता और सौन्दय ग इसी सम्वाद पर आवश्रत ह ैऔर इसीवलए सगंीत का पहला पाठ सम्वादात्मक स्वर-सप्तक स ेशरुु करवाया 
जाता ह।ै 

स्वरों के य ेसम्वाद या मले दो प्रकार के होत ेहैं—(1) जब दो स्वरों या दो ध्ववनयों की सवम्मवलत आवाज सनुन ेमें मधरु और 
किगवप्रय हो, तो उस ेसम्वाद भाव या इि स्वर कहा जाता ह,ै वजस ेपाश्चात्य सगंीत में कोन्सोननै्स (consonance) की सजं्ञा दी गई ह।ै 
(2) इसी प्रकार जब दो स्वरों की सवम्मवलत ध्ववन या आवाज सनुन ेमें किग-कटु या अवप्रय प्रतीत हो, तो उस ेववसम्वाद कहा गया ह ैवजस े
पाश्चात्य सगंीत में dissonance अथागत ् अवनि स्वर के नाम स ेजाना जाता ह।ै 
स्वरों में ‘सम्वाद तत्व कोई आधवुनक ववषय नहीं ह,ै बवि प्राचीन ववैदक काल स ेही सगंीत के स्वरों में सम्वाद तत्व की प्रधानता रही ह।ै 
स्व० ठाकुर जयदवे हसहजी न ेवलखा ह,ै “सम्वाद तत्त्व भारतीय सगंीत की आधारवशला ह।ै ववैदक काल में ही सम्वाद तत्त्व के द्वारा ग्राम या 
सप्तक के स्वर वस्थत हो चकेु हैं। क्योंवक सगंीत का मलू उद्दशे्य ही लावलत्य और माधयु ग भाव (melody) ह।ै इस लावलत्य और melody 
के वलए ही सप्तक के सभी स्वर, सम्वाद भाव स ेजडु ेरहत ेहैं। इसी कारि natural या प्राकृवतक स्वर सप्तक में सातों स्वरों का सम्वाद-भाव 
स ेव्यववस्थत होना आवश्यक ह।ै जसैा डॉ० पराजंपजेी न ेवलखा ह,ै ध्ववन ववज्ञान के अनसुार वकसी भी सगंीत प्रिाली का स्वर-सप्तक, सम्वाद 
भाव या सम्वादी स्वरों स ेबनाया जाता ह।ै” अथागत ् ध्ववन ववज्ञान की दृवि स ेएक प्राकृवतक सप्तक में सभी स्वरों का सम्वाद रूप स ेव्यववस्थत 
हों यह आवश्यक ह।ै इस प्रकार सप्तक के वनमा गि में सम्वाद ्का महत्त्वपिू ग स्थान ह।ै 
वत गमान सगंीत में (vibrations) आन्दोलन सखं्या जसैी पाश्चात्य टेक्नीक और पवंडत अहोवल के वीिा की तन्त्री की नाप-जोख के आधार 
पर सम्वावदत स्वरों के सम्वाद वनकाले गए हैं। जसै ेषडज-मध्यम (स-म) सम्वाद,् षडज-पचंम (स-प) सम्वाद, षडज-गन्धार (स-ग) और 
षडज-तार षडज (स-स)ं सम्वादों की मान्यता ह।ै इन सभी सम्वादों में मध्य और तार षडज यानी (स-स)ं सम्वाद और षडज-पचंम (स-प) 
सम्वाद सवा गवधक पिू ग सम्वाद मान ेगय ेहैं। वजन्हें पाश्चात्य सगंीत में (perfect consonance) अती इि स्वर सम्वाद कहा गया ह,ै वजनका 
परस्पर सम्बन्ध 1: 2 और 2: 3 का ह।ै इसके बाद स-म और स-ग सम्वाद हैं वजनका सम्बन्ध िमशः 3 : 4 और 4: 5 ह।ै य ेसभी सम्वाद 
आन्दोलन सखं्या और प्राचीन काल में भरत आवद मनीवषयों न ेसवंाद के वलए नौ व तरेह श्रवुतयों के अन्तर वाले दो स्वरों में िमशः षड्ज-
मध्यम और षड्ज-पचंम सवंाद कह ेहैं और दो या बीस श्रवुतयों के अन्तराल वाले दो स्वरों को वववादी स्वर कहा ह।ै आन्दोलन सखं्या के 
आधार पर षड्ज 240, मध्यम 320 और पचंम 360 आन्दोलन-सखं्या के स्वर हैं। वजनका पारस्पवरक सम्बन्ध षड्ज-मध्यम सवंाद के वलए 
4/3 और षड्ज-पञ्चम सवंाद के वलए 3/2 होता ह,ै यही सवंाद के वभन्नाकं हुए। वीिा के तार पर षड्ज 36 इचं पर तथा मध्यम 27 इचं पर ह ै
वजसका वभन्नाकं 36/27 अथागत 4/3 हुआ इसी तरह षड्ज 36 और पचंम 24 इचं पर ह ैवजसका वभन्नाकं 36/24 या 3/2 हुआ। इसवलए 
सभी सगंीत-पद्धवतयों में षड्ज, मध्यम और मधरु लगत ेहैं। पचंम समान ही हैं अतः इनके सम्बन्ध में कहीं भी वववाद नहीं ह।ै चाह ेउत्तर 
भारत का सगंीत हो या दवक्षिी-भारत का, पवश्चम का सगंीत हो या पवू ग का, सभी में य ेतीन स्वर समान रूप स ेमान ेजात ेहैं क्योंवक य ेस्वर 
सीध ेकानों को ठीक इसी प्रकार वववादी-स्वर भी कान को समान रूप स ेकटु लगत ेहैं अतः इनमें भी मतभदे नहीं ह।ै दो श्रवुत का स्वर हो या 
अद्धग स्वर, उसका गवितीय मान 16/15 ही माना जाता ह।ै यवद वववादी-स्वर को गवित की भाषा में वसद्ध करना हो तो, मध्यम और गान्धार 
में दो श्रवुतयों का अन्तर ह ैवबलावल के स्वरों में मध्यम की आन्दोलन-सखं्या 320 और गान्धार की 300 ह ैवजसका सकं्षपे वकया जाए तो 
16/15 ही ह।ै यही स्वरान्तर षड्ज ग्राम के स्वरों में ग-रे और वन-ध में ह।ै 

भारतीय स्वर -सवंाद वसद्धातं के अनसुार षड्ज- पचंम भाव और षड्ज -मध्यम भाव के आधार पर स्वरों में सवंाद होता ह ै|षड्ज-पचंम 
भाव का प्रयोग षड्ज ग्राम में और षड्ज- मध्यम भाव का प्रयोग मध्यमग्राम में वकया जाता ह ै| षड्ज- पचंम भाव में 13 श्रवुतयो के अतंर पर तथा 
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षड्ज- मध्यम भाव में नौ श्रवुतयो के अतंर पर सवंाद होता ह ै| षड्ज-पचंम भाव की स्वर जोवडया ंहैं सा प, रे ध, ग नी, म सा ंऔर षड्ज- मध्यम 
भाव की स्वर जोवडया ंहैं सा म, रे प, ग ध, म नी, प सा ं| उपय ुगक्त दोनों भावों की स्वर जोवडयों में िमशः 13 और 9 श्रवुतयों के अतंर पर 
परस्पर स्वर सवंाद होता हैं |अवधकाशं रागों में षड्ज- पचंम भाव तथा षड्ज- मध्यम भाव की स्वर जोवडया ंवादी सवंादी के रूप में ग्रहि की 
जाती हैं |हकत ुबहुत स ेराग ऐस ेभी हैं वजनके वादी सवंादी स्वर में 13 या 9 श्रवुतयों का अतंर नहीं वमलता | उदाहरि स्वरूप श्री राग का 
वादी स्वर कोमल ऋषभ और सवंादी स्वर पचंम ह ै |इनका श्रतु्यतंर 10 ह ै| इसी प्रकार मारवा राग का वादी स्वर ह ैकोमल ऋषभ और 
सवंादी स्वर ह ैशदु्ध धवैत ह ैइनका श्रतु्यतंर 14 ह ै| उपय ुगक्त वनयम के अनसुार इन रागों के वादी- सवंादी उपयकु्त नहीं ह ैतथावप सगंीत 
पवंडतों न ेउनकी उपयोवगता एव ंआवश्यकता स्वीकार की ह ै| वस्ततुः सवंाद तत्व दो प्रकार का होता ह ै | 1- स्वर सवंाद, 2- राग सवंाद,  
श्री राग तथा मारवा आवद रागों में यद्यवप स्वर सवंाद नहीं ह ैतथावप राग सवंाद पाया जाता ह ै|म नी में 9 श्रतु्यतंर पर तथा नी म में 13 
श्रतु्यन्तर पर सवंाद होता ह,ै हकत ुइन दोनों जोवडयों में राग सवंाद नहीं होता ह ै| ग नी में 13 श्रतु्यतंर पर स्वर सवंाद और राग सवंाद दोनों 
पाए जात ेहैं | वन ग में 9 श्रवुतयों पर सवंाद ह ैहकत ुराग सवंाद नहीं ह ै| म वन,वन म, वन ग िमशः वकसी भी राग के वादी सवंादी नहीं होत े
हैं | मारवा और श्रीराग की प्रकृवत ऐसी ह ैवक उनके वादी सवंादी स्वरों की सगंवत मधरु और आकष गक प्रतीत होती ह ै| यवद कोमल ऋषभ 
तथा पचंम को और कोमल ऋषभ तथा शदु्ध धवैत को स्वतिं रूप स ेअलग-अलग गाया बजाया जाए तो वनसदंहे इन ध्ववनयों में मधरु सवंाद 
नहीं होगा, हकत ुउपय ुगक्त वादी सवंादी स्वरों स ेवनकली हुई ध्ववन के आधार पर ही यवद वकसी राग ववशषे का वनमा गि वकया जाएगा तो उस 
राग का वह वादी- सवंादी उपयकु्त माना जाएगा |इसीवलए कवतपय सगंीताचायों न ेश्री तथा मारवा आवद रागो के वादी -सवंादी स्वरों में 
सवंाद स्वीकार वकया ह ै| 
वनष्कष ग -  राग गायन करत ेसमय सवंाद भाव का ववशषे ध्यान रखत ेहैं  | राग सवंाद का इतना महत्व ह ैवक स्वर सवंाद गौि हो जाता ह ै
|वत गमान समय में इस ववषय पर गहन हचतन एव ंअध्ययन वकया जा रहा ह ैइसके पवरिाम स्वरूप ही तानपरुा िॉयड (Tanpura Droid) 
एव ंआई शाला (I shalla) एप्स का तजेी स ेप्रचलन बढ़ गया ह ै|राग गजु गरी तोडी गात ेसमय आजकल कुछ गायक राग सवंाद के आधार 
पर तानपरुे के पहले तार को कोमल धवैत में वमलात ेहैं यवद कोमल धवैत को सा माना जाए तो इसके कारि कोमल ऋषभ एव ंकोमल गधंार 
िमशः सा म एव ंसा प स्वर सवंाद उत्पन्न करत ेहैं |जोवक अत्यतं किग वप्रय लगता ह ै|इसी प्रकार मारवा गात ेसमय यवद तानपरुे के पहले 
तार को शदु्ध धवैत में वमला वदया जाए  और शदु्ध धवैत को सा मान वलया जाए तो कोमल ऋषभ के साथ सा ग का स्वर सवंाद हो जाएगा 
जोवक अत्यतं किगवप्रय लगता ह ै| 
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Abstract-     Consonance is a universal concept which has its roots in many branches of study. Music from 

any part of the world revolves around this concept in a significant manner. The intention of ‘Music’ is to pour 
out different emotions and communicate sensible facts which can be effectively conveyed through musical 

notes and their interaction. Indian music is unique in terms of its improvisational aspects, Manodharma 
Sangeeth.  The crux of this branch of Indian music is to present the abstractness in as much emotive way as 

possible using the creativity of the individual musicians. Every musician speaks out his/her heart through this 

manodharma, as it is rightly named. Consonance is the final output of such communication. Whether it is 
South Indian or North Indian classical music, the ultimate output from music is to bring out this Consonance. 

Through various facets of Manodharma Sangeeth, this phenomenon gets executed in multi colors. The role of 
Consonance in each of the aspects of Manodharma Sangeeth and the interplay of musical ideas to generate 

consonance is an interesting observation. Through this paper we make an attempt to study this game between 

Consonance and manodharma sangeeth.  

Keywords: Consonance, manodharma, neraval, pallavi, ragalapana, swara kalpana, tanam 

Indian music is known for its improvisation. The term ‘Manodharma’ is well indicative of its very 

nature which is, music with individual expression, that comes right from the ‘manas’. Consonance is that 

‘dharma’ of the manas that spills out by churning the swaras. Consonance in music, in its general sense is the 

compatibility between the musical notes in a harmonious way. This compatibility can be found between the 

notes or between the phrases  (Subramanian M,2010). The vadi –samvadi relation of the notes defines the 

concept of consonance in Indian music.  

 

In Indian music, the idea of manodharma sangeeth is to present the Raga in different formats. The 

consonance between the swaras defines the Raga and the consonance between the phrases leads to proper 

Raga bhava. It is interesting to see that the consonance between the notes leads to the consonance between the 

phrases in many cases. Sometimes the consonance applies among the same phrases in different octaves. In 

some cases, the purvanga of the Raga would be in perfect consonance to the uttaranga of the Raga. This is 

consonance within the octave. In many instances, the notes which are samvadi to each other would be playing 

an important role in the Raga in terms of being nyasa swaras. In some Ragas, the consonant phrases themselves 

become the characteristic phrases of the Raga. So it is this consonance between the swaras, between the 

phrases, within the octave and across the octaves that make the Raga, the most appealing and dynamic 

structure.  

Consonance – Ragalapana- Ragalapana is the elaboration of the Raga in its pure form, ‘ranjayati iti 

raagaha’,(Hema Hirlekar,2010) one that appeals to the listeners is raga. Raga alapana ( P.Sambamurthy 

,1998) is also referred as Raga vistara. If we observe the kind of phrases that decorate a Raga, we can try to 

categorize some of them as symmetric phrases, ascent phrases, descent phrases, phrases with dhatu (jump) 

swaras. So in an alapana, there is always an attempt to build consonance with such phrases.  

If we take the example of symmetric phrases, mgr, ṡnd, ṁġṙ, is the characteristic phrase structure for 

Arabhi Raga. This also can be categorized as consonance between the phrases which have a descent pattern 

in them but moving in an ascent progression. 

ggrsr, nndpd, in Carnatic Darbar Raga, is an example of symmetric consonance within the octave whereas 

ggrsr, ġġṙṡṙ, is an example of consonance across the octaves. 

In some Ragas, even two notes which are part of a phrase, would be consonant in nature and would be defining 
the character of that Raga. 

Like sṇp,̣ r, is the characteristic phrase in the Raga Dwijavanti where 'p' and 'r' are mutual samvadis. Similarly, 

in Saranga Raga, ssp,,,,,m is the characteristic phrase where 's' and 'p' are mutual samvadis. 
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Also in ragas like Arabhi, ‘r’ and ‘d’ which are samvadis to each other, hold the prominent place as nyasa 

swaras around which the phrases would be woven. 

Like in the Raga Hindola, the dhatu combinations sm, gd, mn, would be making a great deal in the alapana 

where each pair is consonant in nature. 

Consonance – Tanam:Tanam is elaboration of a raga in patterns which have rhythmic sense in them. This is 

the most lively and attractive way of presenting a Raga ( P Sambamurty, 2004).Usually Tanam begins on the 

most important note of that Raga. We can assume that note as one of the vadi swaras of the Raga. Here the 

above said variety of phrases like symmetric, dhatu, ascent, descent come in patterns of 3’s, 4’s, 5’s …. Every 

section in the Tanam gets completed on the eligible nyasa swaras of the Raga, which mostly would be 

consonant among themselves. The consonance across the octaves would be the main attraction in Tanam, 

particularly when played on instruments.   

Consonance – Neraval- Neraval ( P Sambamurty, 2004) is the peculiar aspect of manodharma which is bound 

to so many restrictions. It has to be within the framework of the arrangement in the original composition. Here 

also the nyasa swaras play a major role and the samvaditva between the specific nyasa swaras generates a nice 

flow in neraval exposition. In the instances where we stand on a note and expand around, usually we look for 

the connections with the consonant notes of the standing note. Like for example in kalyani, if the standing 

note is gandhara in tara sthayi, the natural favorable phrases would be ġṙ,ġ,,,,,    dnṙġ,,  dġṙġ,,,, where ‘dha’ 

and ‘ga’ have a beautiful consonance between them.  

Consonance – Swarakalpana- Swarakalpana ( P Sambamurty, 2004) is the only manodharma aspect where 

we explicitly sing the swaras for some meaningful line of the composition. It is that aspect of manodharma 

where we see the role of consonance to the maximum. In many instances we see phrases like spṡ, rdṙ, gnġ 

taking the main hand in the weaving of kalpana swaras. Swarakalpana is all about various ways of approaching 

and reaching the selected line from the composition through swaras. This includes maximum creativity. Also 

swarakalpana involves lot of arithmetic. This is where consonance gets interspersed with the arithmetic in 

generating the most creative combinations, Example for Vatapiganapathim in hamsadhvani, the beginning 

phrase is g,,r,rsn. The swarakalpana approaches this phrase in every turn. Ending the kalpana swaram with 

p,,s,sns    n,, r,r, sr// is a consonant ending which merges with the beginning phrase g,, r,r sn in order. Other 

variety is when kalpana swaras go in cycles around a resting note. In this case, variety can be brought in by 

taking the consonant note of the resting note in one cycle and the resting note in another cycle. For example, 

in Bilahari, if we decide to do cycles around the note gandhara, then it could be exchanged in alternate cycles 

with dhaivatha. The combination of ga and dha in alternate cycles is a consonance that gives excitement and 

challenge. The combination of ascent and descent phrases as a pattern involves consonance in the phrases like 

rgm-ṡnd,  gmp-ṙṡn, pdn-ġṙṡ. Even in Hindustani swarprastar, in many ragas, consonant phrases like ggg nnn 

ġġġ and rrr ddd  ṙṙṙ are very common and they sound so aesthetic.  

Consonance-Pallavi- Pallavi (P Chaitanya Deva, 2015) encompasses all the aspects of manodharma. This is 

the most challenging concept in the whole system of Carnatic music. The three letters in the word pallavi 

indicate padam, laya and vinyasam(words, rhythm and technique). Consonance can make the vinyasam aspect 

reach its peak. It opens the doors for the heights of creativity. Consonance can be applied in various ways in 

the very structure of Pallavis. A pallavi in Behag raga, Trisra triputa tala can have a structure ṇ,s  m,p   n,ṡ  

d,m/p,,,,, ṇs   mp   nṡ    dpmp// 

Here each phrase is consonant to the other 'ṇs’to 'mp’ and 'mp' to 'nṡ'  

All the above varieties of consonance discussed in various aspects of manodharma are an obvious part of 

Pallavi rendition. 

Consonance gets applied in the same way in different aspects of manodharma in Hindustani music too. Be it 

alap, taan, swarvistaar. In some ragas, consonance is seen in the movements of swaras, what we call as 

gamakas. For example in Bhairavi of Carnatic music, there is a consonance even in the gamakas of gandhara 

and nishada. In the Hindustani raga Bhairav which is equivalent scale to Carnatic mayamalavagoula, the 

movement on rishabha and on dhaivatha have a consonant relation.  

Conclusion:   

The focus of this paper is to highlight the role of consonance as an integral part of each and every aspect of 

manodharma sangeetha of Indian music. Through this study, we have observed variety in terms of consonance. 

This is a beautiful relation that exists between different pairs of notes, carries on to the phrases, links the 

octaves, builds symmetry, generates patterns and finally contributes to the aesthetics. It is quite engaging to 

see how consonance also led to the discovery of new scales, like, Raga Ganapati, a three note raga, designed 

by Dr.Mangalampalli Balamurali Krishna where each of these notes is consonant to the other. Even the three 

note song by Sri Ilayaraja, turns out to be a complete structure with the play of consonance across the octaves. 
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These experimental works are nothing but the manodharma of the composers. Thus manodharma in its literal 

sense is the creative element in the vaggeyakara’s works. We can see how consonance acts as a vital element 

in different musical forms with almost the same variety analyzed in this paper. Thus consonance is the prime 

concept in giving meaning to the ragas, which are presented in varied formats be it kalpita sangitam or 

manodharma sangitam.  
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भारतीय अवभजात सगंीत आवि वनसग ग यातंील सवंादात्मकता  :एक वधे  प्रसार माध्यम एव ं
सगंीत में अन्तःसम्बन्ध 

- मघेना कुमार 
गायन ववभाग 

सगंीत एव ंमचं कला सकंाय 
काशी वहन्दू ववर्श्ववद्यालय,वारािसी 

 
 
शोध सार --- प्रसार माध्यमों न ेमानव जीवन को ववशषे रूप स ेप्रभाववत वकया ह|ै इन माध्यमों की उपवस्थवत स ेसचूनाओ ंके सचंार में 
ववशषे मदद वमलती ह|ैवकसी भी आवश्यक सचुना को कम समय में अवधक स्थानों तक पहुचंाना सलुभ हो गया ह|ै इन माध्यमों के होन ेस े
शासकीय तथा गरै शासकीय तिंों की काय ग शलैी में तीव्रता दखेी जा सकती ह|ैसगंीत के सन्दभग में प्रसार माध्यमों की भवूमका उले्लखनीय 
ह|ैसगंीत के ववववध कलाकारों की पहुाँच प्रसार माध्यमों के कारि अपन ेअनके आभासी श्रोताओ ंतक हुई ह|ैअनके प्रकार के सगंीत जसै े
जनजातीय सगंीत, लोक सगंीत आवद के कुछ तत्व अपन ेअवस्तत्व को खो रह ेथ ेऐस ेमें प्रसार माध्यमों स ेइन सभी को अनपु्रावित वकया 
जाना सम्भाव्य ह|ैप्रसार के ववववध माध्यमों स ेश्रोता तथा प्रस्तोता को एक दूसर ेकी आवश्यकतानरुूप उपवस्थवत सरल हुई ह|ैप्रसार माध्यमों 
की उपवस्थवत स ेधन तथा श्रम के अल्प व्यय स ेसगंीत की प्रस्तवुत और श्रवि लाभ वलया जा सकता ह|ै 
सचूक शब्द :-प्रसार, सम्प्रषेि, सचुना, सचंरि, भवूमका 

उद्दशे्य :- प्रस्ततु ववषय पर शोध पि लेखन का उद्दशे्य प्रसार माध्यम तथा सगंीत के अन्तःसम्बन्ध को गहराई स ेसमझना ह|ै 

शोध ववषय :-प्रसार के माध्यमों का मखु्य काय ग सचूनाओ ंको एक स्थान स ेदुसर ेस्थान तक पहुचंाना ह|ैमानव के सभ्य होन ेके बाद स ेही 
ववववध सचूनाओ ंके आदान प्रदान का वशलवशला आरम्भ हो गया|डॉ. रूवच गपु्ता का, सचंार तथा सचंार माध्यम के सम्बन्ध में कथन ह ै- 
‘सचुनाओ,ं ववचारों एव ंभावनाओ ंको वलवखत, मौवखक या दृश्य-श्राव्य माध्यमों के जवरय ेसिलता पवू गक एक जगह स ेदूसरी जगह पहुचंाना 
ही सचंार ह|ैसचंार के माध्यमों स ेआशय ह-ै व ेउपकरि या साधन जो हमारे सन्दशे को पहुचंात ेहैं यथा- समाचार पि, पविकाएाँ, रेवडयो, 
टेलीववजन, टेलीिोन, चलवचि, इटंरनटे इत्यावद| एक समय ऐसा भी रहा ह,ै जब सचंार का माध्यम कबतूर था|सचूनाओ ंके सचंरि के 
इवतहास में मानव के द्वारा ध ुआं कर के सचूनाओ ंके सम्प्रषेि की परम्परा रही ह|ैमानव सभ्य होन ेके बाद धीर ेधीरे तकनीकी साधनों के 
ववकास की ओर बढन ेलगा|इस ओर बढ़त ेहुए सचूनाओ ंके तीव्र सचंरि के वलए भी वववभन्न तकनीवकयों का सजृन वकया|पहले आकाशवािी 
तथा दूरदशगन तथा इसके बाद इटंरनटे द्वारा सचंावलत इन्िाग्राम, िेसबकु, यटू्यबू, िेसबकु इत्यावद माध्यमों के उद्भव न ेसचुना सचंरि में 
तीव्रता ला कर िावन्त ही ला दी l 

प्रसार माध्यम की उपवस्थवत न ेमानव के ववववध तिंों को प्रभाववत वकया ह|ैसचुनाओ ंके तीव्र सम्प्रषेि स ेमानवी जीवन शलैी 
में सहजता आई ह|ैसचूनाओ ंके सम्प्रषेि में प्रमाविकता तथा तीव्र गवत न ेशासन को आम जन तक पहुाँचन ेमें ववशषे सहायता की ह|ैववववध 
प्रवतकूल पवरवस्थवतयों में शासन द्वारा सवियता पवू गक सकारात्मक वनिगय लेन ेमें प्रसार माध्यमों का ववशषे भवूमका रही ह|ैसनै्य गवतवववधयों 
में प्रमावित सचुना के सचंरि स ेअपवेक्षत लक्ष्य की सिलता की सम्भावना में ववृद्ध हो जाती ह|ैहालावंक सनेा के सचंार का अपना माध्यम 
ह|ै सचूनाओ ंके तीव्र सचंरि स ेशासन के कायों में भी तीव्रता दखेी जा सकती ह|ै 

प्रसार माध्यमों का मानव जीवन पर ववशषे प्रभाव वदखता ह|ैप्रसार के वववभन्न माध्यमों की उपवस्थवत न ेमानव के अतंम गन के 
उद्गारों को व्यक्त करन ेके वलए एक सलुभ मचं उपवस्थत वकया ह|ैप्रसार माध्यमों न ेसचूनाओ ंके आदान-प्रदान को भी सलुभ बनाया ह|ैइन 
माध्यमों की उपवस्थवत न ेजीवन की शलैी को अत्यतं प्रभाववत वकया ह|ैकम समय में सही सचूनाओ ंके सम्प्रषेि के वलए इन माध्यमों की 
भवूमका अत्यतं सराहनीय ह ैl 
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सगंीत के सदंभ ग में प्रसार माध्यमों की भवूमका उले्लखनीय ह|ैप्रसार माध्यमों के होन ेस ेसगंीत के प्रचार में भी सलुभता आई 
ह|ैइन माध्यमों के होन ेस ेसगंीत के कलाकारों को अवधक स ेअवधक श्रोताओ ंतक पहुचंना सलुभ हो गया ह|ैनवीन कलाकार जो की अपनी 
साधना को एक सीमा तक परूा कर लेत ेहैं उसके बाद उनके सामन ेसबस ेबडी चनुौती मचं प्राप्त करन ेकी होती ह|ैप्रसार माध्यमों की 
उपवस्थवत में नवोवदत कलाकार अपनी कला का प्रदशगन करन ेके वलए सहजता स ेसज्ज हो सकत ेहैं l 

सचंार माध्यम जसै ेआकाशवािी एव ंदूरदशगन न ेसगंीत को घर घर तक पहुचंाया|इन सचंार माध्यमों में इटंरनटे के आगमन 
के बाद तो िावन्त ही हो गयी|इटंरनटे के सहयोग स ेसचंार माध्यमों का ववस्तार हुआ वजसस ेसगंीत के प्रचार और प्रसार में भी सलुभता 
आई|वत गमान समय में यटू्यबू, िेसबकु, इन्िाग्राम इत्यावद के माध्यम स ेसम्प्रषेि प्रत्यके व्यवक्त तक सम्भाव्य ह|ैआकाशवािी तथा दूरदशगन 
के समय सचूनाओ ंको प्रत्यके घर तक पहुचंाना सम्भव था, इटंरनटे के आगमन स ेउन सचूनाओ ंकी पहुाँच अब प्रत्यके व्यवक्त तक हो गयी 
ह|ैइस प्रकार वववभन्न सचूनाओ ंके साथ सगंीत भी इटंरनटे की सहायता स ेसवगसलुभ हो गया ह|ैलोक सगंीत का श्रोता हो अथवा शास्त्रीय 
सगंीत का, सभी न ेइटंरनटे को माध्यम बना कर सहजता स ेअपनी श्रवि वपपासा को शातं वकया है|वकसी भी काय गिम के आयोजन हते ु
धन, श्रम तथा समय का व्यय होना स्वाभाववक ही ह|ैवकन्त ुप्रसार माध्यमों की उपवस्थवत स ेअल्प व्यय में ही उत्तम सगंीत का श्रवि सलुभ 
ह|ैसचंार माध्यमों की उपवस्थवत स ेवकसी सगंीत के सनुन ेके वलए समय, स्थान आवद का बधंन नहीं होता ह|ैश्रोताओ ंके इच्छा अनरुूप 
कलाकार का गायन तत्क्षि आरम्भ हो सकता ह|ैप्रसार माध्यम श्रोताओ ंके साथ ही प्रस्तोताओ ंके वलए भी अनके सलुभता उपवस्थत कराता 
ह|ैवकसी कलाकार के वलए एक काय गिम श्रोताओ ंके उपवस्थवत एक वनवश्चत सीमा तक हो सकती ह|ैवकन्त ुप्रसार माध्यम के उपवस्थवत, 
श्रोताओ ंकी उपवस्थवत की सीमा की सभी दीवार को तोड दतेी ह|ैप्रसार माध्यम स ेएक कलाकार एक स्थान पर बठै कर ववर्श् में अलग अलग 
स्थान पर उपवस्थत श्रोताओ ंको एक समय में एक साथ अपना सगंीत सभी को सनुा सकता ह|ैइस की उपवस्थवत में श्रोता तथा प्रस्तोता एक 
दुसर ेके सम्मखु आभासी रूप स ेववद्यमान हो सकत ेहैं| 

प्रसार माध्यम का आना सगंीत के प्रसार एव ंप्रचार के वलए बहुत सहायक हो गया ह|ैइस माध्यम के होन ेस ेलुप्त होता सगंीत का 
कोई अगं अपन ेअवस्तत्व को सरुवक्षत रख सकता ह|ैसगंीत के ववववध अगंों के सचंयन, सकंलन तथा प्रचलन में प्रसार माध्यम अपनी 
सराहनीय भवूमका में वदख रह ेहैं|इन ववववध भवूमकाओ ंके साथ ही प्रसार माध्यमों न ेसगंीत के वशक्षि के वलए एक नयी भवूमका में अपनी 
उपवस्थवत की अनभुवूत सशक्त रूप स ेकराई ह ैlडॉ. मधबुाला सक्सनेा जी का मत ह ै-‘हमें यह समझना होगा वक समय सदवै स ेपवरवत गनशील 
रहा ह|ैइसवलए कोई भी परम्परा जो प्राचीन काल में थी, उसका स्वरूप आज भी वसैा का वसैा ही हो यह अवनवाय ग नहीं हैं|क्योंवक लोक 
रूवच के अनसुार परम्परा तथा मलू्य बदलत ेरहत ेहैं वकन्त ुहमारी जडें वही रहती हैं l 

बीत ेसमय में कोरोना महामारी में जब दशे सम्पिू ग लॉकडाउन में था|महामारी स ेजीवन की सरुक्षा के वलए सभी तरह की 
गवतवववधयााँ परूी तरह स ेबदं हो गई थीं|ऐस ेसमय में वशक्षा भी प्रभाववत हुई थी|डााँo वीरेंद्र हसह यादव के अनसुार- ‘वशक्षा मानव ववकास 
का मलू साधन ह|ैवशक्षा द्वारा मनषु्य की जन्मजात शवक्तयों का ववकास उसके ज्ञान एव ंकला कौशल में ववृद्ध तथा व्यवहार में पवरवत गन वकया 
जाता ह ैऔर सभ्य ससुसृं्कत तथा योग्य नागवरक बनाया जाता ह ैl अतः शकै्षविक गवतवववधयों को अवधक वदनों तक अवरुद्ध रहना उवचत 
नहीं था|ऐस ेसमय में शकै्षविक गवतवववधयों के सचंालन के वलए प्रसार माध्यमों को अपनाया गया|प्रसार के माध्यमों न ेदूरस्थ वशक्षा में 
ववद्यार्गथयों तथा वशक्षकों के मध्य सते ुका काय ग वकया|प्रसार माध्यम की मध्यस्तता स ेववववध प्रकार की शकै्षविक गवतवववधयों का सचंालन 
शरुू हो गया|कक्षाओ ंके सचंालन के वलए िेसबकु (Facebook), इन्िाग्राम (Instagram), यटू्यबू (Youtube), स्काईप (Skype), 
गगूलमीट (Google meet), गगूल ड्यओू (Google Duo), झमू (Zoom), वोट्सएप (Whatsapp) इत्यावद एप्लीकेशन न ेसराहनीय 
भवूमका का वनव गहन वकया|उच्च वशक्षा में प्रसार के माध्यमों की सहायता स ेही सवेमनारों का आयोजन आरम्भ हुआ|इन सवेमनारों को ववेबनार 
नाम वदया गया|प्रसार माध्यमों की मध्यस्तता स े राष्ट्रीय तथा अतंरा गष्ट्रीय स्तर के सवेमनारों के सचंालन में सलुभता दवेख गयी|ववववध 
सागंीवतक गवतववधीयों का अवलोकन करत ेहुए कहा जा सकता ह ैवक सचंार के ववववध माध्यमों के आन ेस ेभारतीय शास्त्रीय सगंीत का 
वरै्श्ीकरि हुआ ह|ैदशे के ववववध सगंीत के कलाकार तथा ववदशे के सगंीत के कलाकार एव ंहचतकों के ववचार का अवधक स ेअवधक लोगों 
तक पहुचंना प्रसार के माध्यमों स ेही सलुभ हो सका ह|ै 

सगंीत के वशक्षि के क्षिे में प्रसार के माध्यमों की उपवस्थवत न ेअनके अनसलुझ ेप्रश्नों का हल प्रस्ततु वकया ह|ैइन माध्यमों स े
छोटे बच्चों को सरुवक्षत पवरवशे में सागंीवतक वशक्षा प्राप्त करन ेका सअुवसर वमलेगा|इन के साथ ही औरतों तथा लडवकयों को भी अपनी 
वशक्षा के वलए सरुवक्षत पवरवशे प्राप्त होगा|वदृ्धजन वजनके अतंम गन में सागंीवतक वशक्षा प्राप्त करन ेकी लालसा थी, वकन्त ुआवागमन की 
कवठनाइया,ं स्वास्थ्य सम्बन्धी प्रवतकूलता इत्यावद वववभन्न कारिों स ेयह लालसा मन में ही रह गयी थी उन लोगों के वलए भी प्रसार माध्यमों 
स ेसागंीवतक वशक्षा न ेएक अवसर उपलब्ध कराया ह|ैवजन लोगों न ेअपनी सागंीवतक वशक्षा को वकसी कारिवश बीच में ही छोड वदया था 
उन लोगों के वलए भी प्रसार माध्यम स ेअपनी सगंीत कीवशक्षा को परूा करन ेका सअुवसर उपलब्ध हुआ ह|ैप्रसार माध्यम स ेसागंीवतक 
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वशक्षा के सचंालन स ेयािा के दौरान होन ेवाले धन तथा श्रम के व्यय की बचत होगी|सगंीत के वशक्षि में प्रसार माध्यमों के आन ेस ेअनके 
सकारात्मकता के साथ कुछ नकारात्मक प्रभाव भी पड ेहैं|सबस ेबडा नकारात्मक प्रभाव तो यही ह ैवक इस तरह शास्त्रीय सगंीत अपनी मलू 
अवस्था में वशक्षक स ेवशक्षाथी तक पहुचंगेा इसमें सदंहे ह|ैसगंीत की वशक्षा के वलए वशष्य को गरुु के सम्मखु आवश्यक रूप स ेउपवस्थत 
होना पडता ह|ैक्योंवक सगंीत के तत्व अवत सकू्ष्म हैं वजन्हें वबना गरुु के सम्मखु उपवस्थत हुए समझा नहीं जा सकता ह|ैपवंडत सरुेश तलवलकर 
जी का मत ह ै– “गरुु वशष्य परम्परा में जब गरुु के सावनध्य में वशष्य का प्रवसन होता ह ैऐस ेसमय में अनके बारीवकया ंवबना बताए ही 
व्यवहार के माध्यम स ेवशष्य के अदंर उतर जाती हैं|इस पद्धवत में गरुु अपन ेवशष्य को केवल सगंीत नहीं वसखाता ह ैबवि सगंीत के ससं्कार 
भी वसखाता ह ैl  प्रसार के माध्यम स ेसगंीत की वशक्षा होन ेस ेवशक्षाथी में सागंीवतक ससं्कारों का अभाव वदखगेा| 

लोक अथा गत जनसामान्य में प्रचवलत लोकसगंीत के प्रचार में भी प्रसार माध्यमों न ेअपनी सकारात्मक भवूमका दशा गयी ह|ै‘हमारा 
दशे लोकगीतों का दशे ह|ैवभन्नता में एकता के दशगन केवल भारत में ही हो सकत ेहैं|वववभन्न ससृं्कवतयों के दप गि व वभन्न-वभन्न रागों की छटा 
वबखरेत ेलोक गीत ही भारत की पहचान मान ेजात ेहैं|वास्तव में भारतीय सासृं्कवतक जीवन का तो जन्म स ेले कर मरि तक के कोई क्षिे 
ऐस ेनहीं हैं, जो गीतों स ेदूर हों|जहााँ सावन भर कजवरया ंगई जाती हैं उसी तरह िागनु भर िाग की धमू रहती ह|ै ववववध मौसमों तथा 
अवसरों के वलए सरस गीत सगंीत प्रस्ततु करन ेवाला हमारा समदृ्ध लोक सगंीत भी प्रसार माध्यमों स ेप्रभाववत ह|ै 

कहन ेका तात्पय ग ह ैवक प्रसार माध्यमों न ेसगंीत को ववशषे रूप स ेप्रभाववत वकया ह|ैसगंीत में गायन, वादन, नतृ्य सगंीत हो 
अथवा लोक, उपशास्त्रीय अथवा शास्त्रीय सगंीत हो सगंीत की प्रस्तवुत हो अथवा सगंीत की वशक्षा या सागंीवतक वचन्तन, प्रसार माध्यमों न े
प्रत्यके स्थर पर अपनी भवूमका में उपवस्थत ह ैतथा इस का प्रत्यक्ष प्रभाव दखेा जा सकता ह|ै 
वनष्कष ग :-प्रसार माध्यमों का उद्भव मानव के वलए एक सखुद घटना ह|ैप्रसार के ववववध माध्यमों स ेमानव न ेअनके कायों में सहजता तथा 
सिलता प्राप्त की ह|ैशासकीय तथा गरै शासकीय तिं प्रसार के माध्यमों का उपयोग अनके कायों के शीघ्र वियान्वयन के वलए कर रह े
हैं|सागंीवतक सन्दभग में भी इन माध्यमों न ेअपनी सराहनीय भवूमका प्रस्ततु की ह|ैसगंीत के ववववध प्रकारों के सचंयन, सम्वध गन एव ंप्रचार 
के वलए इन माध्यमों का उले्लख होता ही ह|ैवत गमान समय में सगंीत के वकसी भी काय ग में प्रसार के माध्यम वकसी न वकसी रूप में अपनी 
उपवस्थती की अनभुवूत करा दते ेहैं| 
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भारतीय अवभजात सगंीत आवि वनसग ग यातंील सवंादात्मकता:  एक वधे   

-डॉ. ववनोद वव. ठाकुर दसेाई 
सहाय्यक प्राध्यापक, 

सगंीत व नाट्यशास्त्र ववभाग, 
वशवाजी ववद्यापीठ, कोल्हापरू . 

 
 
साराशं-   -भारतीय सगंीत ह ेसवंादतत्वावर आधावरत सगंीत आहे  .ही  सवंादात्मकता स्वर आवि राग याचंा लयतत्वाच्या माध्यमातनू 
वनसगा गशी होिार् या सवंादात वदसनू यते े  .लयतत्व ह ेवनसगा गन ेकलानंा वदलेली दिेगी आहे .याच्यातनूच आकृती , आकार, घाट ही पवरमाि े
अवस्तत्वात आली  .मानवाच्या प्रत्यके घटना व घटकावंर वनसगा गचा मोठा प्रभाव आहे . हकबहुना वनसगा गच्या  अवस्तत्वावशवाय कोितीही 
घटना हकवा कलाकृती मानवी जीवनात घडत नाही   .भारतीय सगंीत सोडून जगातील इतर दशेाचं्या सगंीताला नसैर्गगक अगं जर कोिती  

प्राप्त झाली असतील तर ती म्हिज ेस्वरागं  आवि लयागं .पि भारतीय सगंीताला या दोन अगंाबंरोबर आिखी एक  अगं प्राप्त झालं आह े
आवि त ेम्हिज ेरागागं  .राग हा भारतीय सगंीताचा आत्मा आहे .रागसगंीतामध्य ेसवा गत महत्वाच ेघटक म्हिज ेस्वर  आवि लय .हकबहुना  

स्वरापंके्षा महत्वाचा घटक जर कोिता असले तर लय .यालाच लयतत्व अस ेम्हितात .ह्या लयतत्वावरच स्वरसौंदय ग अवलंबनू असते .  
रागसौंदय ग सदु्धा लयतत्वावर अवलंबनू असत े .‘लय’ ही अखडं चालिारी प्रविया आहे  .त े वनसगा गच ेमहत्वाच ेतत्व आह ेआवि व्यक्त  

होण्याच ेमाध्यम आहे .वनसग ग हा लयतत्वाच्या माध्यमातनू सातत्यान ेव्यक्त होत असतो .या व्यक्त होण्याच्या प्रवियतेनू अवभजात सगंीतात  
म्हिजाे रागसगंीताच े सौंदय ग वाढवविारे अनके घटक आले  .न जारी झाली असली तर मळुात तीकडूमानवाह ेसव ग घटकाचंी वनर्गमती  

नसैर्गगक प्ररेितेनू झाली आहे .प्रस्ततु शोधवनबधंात  ‘अवभजात सगंीतातील लयतत्व आवि वनसग ग, अवभजात सगंीताच्या परंपरेच े
वनसगा गशी असलेले नात,े वनसगा गतील प्रत्यके प्रहरी होिारे बदल व रागव्यवस्था, स्वरभाव, सगंीतातील वनर्गमती व्यवस्था आवि वनसग ग तसचे 
भारतीय उत्सवी जीवनव्यवस्था,ऋत ुआवि सगंीत तसचे वनसगा गशी सवंाद साधिारी सगंीत साधना याववषयींची माडंिी केली आह े. 
महत्वाच ेशब्द ( Keywords) - रागसमयचि, ऋतचुि, सवंादतत्व, सगंीत साधना  

सशंोधनाची उवद्दि े- 

१  (वनसग ग आवि अवभजात सगंीत याचं्यातील सवंादात्मकता समजनू घिे ेव ववववध घटकाचं्या माध्यमातनू वधे घिे े .  

२  ( घटना यातंील नात ेसमजनू घिे ेराग सगंीतातील ववववध प्रविया आवि वनसगा गतील दनैवंदन घडिार् या  

 सशंोधन पद्धती -प्रस्ततु सशंोधन ह े वद्वतीय तथ्य सकंलनावर आधारलेले आहे  .यासाठी ववववध ग्रथंाचंा वापर केला आहे .तसचे एकूि  
अवभजात सगंीताववषयीच्या हचतनाचा उपयोग केला आहे .  

 वनसग ग आवि सवंादतत्व -सवंाद हा दोन घटकामंध्य ेहोत असतो  .तत्व आहे सगंीतात सवंाद तत्व ह ेखपू महत्वाच े .वाद ाी सवंादी मधील 
सवंाद म्हिज ेदोन स्वरामंधील सवंाद होय  . शब्दात वादीह्या दोन स्वरामंध्य ेअतंर ह ेनऊ हकवा तरेा श्रतुींच ेआवश्यक आह ेहकवा दुसर् या  
असा अपवाद का आह?े असा जर ववचार केला तर या वठकािी सगंीतावर वनसगा गचा प्रभाव वदसतो  .मारवा हा वदवसाच्या चौथ्या प्रहरी  

म्हिज ेकातरवळेी गायला जातो .वनसगा गच ेज ेदनैवंदन चि चालू आह ेत्यात कातरवळे ही मानवी जीवनातील महत्वाची वळे आहे .ह्या  
वळेी मािसाच्याा मनाचा ववचार केला तर त्याला वाटिारी हचता, काळजी, हुरहर ही या वळेी इतर प्रहराचं्या तलुनते अवधक असत े.

मारवा रागातील रीषभ-धवैत सगंती  ही सवंाद वनयमानंा अपवाद असिारी जरी असली तरी कातरवळेचा भाव पवरिामकारक व्यक्त  
करिारी जोडी आहे .शवेटी भारतीय अवभजात सगंीत हे वनसगा गशी सवंाद साधिार ेसगंीत आह े. 

 रागसमयचि व वनसग ग -प्राचीन ग्रथंामंध्य ेराग -रावगण्यानंा दवेतास्वरूप मानले आहे .प्रात :काल , माध्यान्ह, सायकंाल आवि मध्यराि अश्या 
वगेवगेळ्या वळेा तसचे वगेवगेळ्या ऋत ुचंा मानवी मन :च पवरिाम होत असतोवस्थवत वर नक्की .राग-राग वाण्याचं ेयोग्य समयी गायन 
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न झाल्यास राग -रावगण्या ह्या अप्रसन्न होतात असा रूढ समज आहे .पि याचं ेगायन जर योग्य समयी झाले तर राग-रावगण्या प्रसन्न  
सगंीताशी वनगडीत वसद्धातं आहे  .या समय वसद्धातंाच ेपालन करून ठराववक वळेी ठराववक राग सादर केले जातात .समय वसद्धातंामध्ये  

वदवस व राि अस ेचौवीस तासाचं ेदोन भाग करून तीन तीन तासाचं ेआठ प्रहर मानल ेआहते .ना जोडिारी जीयामध्य ेवदवस व राि यां  
वळे आह ेत्याला सधंीकाल म्हितात.३ त्यामळेु प्रात .कालीन सधंीप्रकाश व सायकंालीन सधंीप्रकाश अस ेसधंीप्रकाशाच ेदोन भाग आहते :
अिौप्रहरातील सायकंालीन  सधंीप्रकाश राग म्हिनू  ‘मारवा हा राग ओळखला जातो  .या प्रहराचं ेआवि वनसगा गच ेवगेळे नात ेआहे .ह्या  
प्रहरामंध्य ेवनसगा गमध्य ेजे  दनैवंदन बदल घडत असतात त्याचा िमही वनवश्चत आहे  .ह्या वनवश्चत िमालाही एक लय आहे .ह्याचा पवरिाम  
हकवा वनसगा गच्या लयबद्धतचेा, वनवश्चततचेा ववचार रागगायनामध्य ेझाल्याच ेवदसनू यते े  .दोन्ही सधंीप्रकाशाचंा ववचार केला तर सायकंालीन  
सधंीप्रकाशसमयी मनाची अवस्था व  प्रात  :कालीन सधंीप्रकाशसमयी मनाची अवस्था ही वभन्न वभन्न असते .त्यामळेु मारवा व सोहोनी  

रागाच ेस्वर सारख ेअसनूही सोहोनी राग प्रात :कालीन सधंीप्रकाशसमयी गायला जातो .त्यामळेु सोहोनी मध्य ेचचंलता व गती वदसते .
हाटेची प्रासावदकताललत रागामध्य ेवदसिारी प , भरैव रागातील वरषभ व धवैतावरील आदंोलन, तोडी रागातील कोमल वरषभाचा खडा 

लगाव, सारंग रागाच ेअवरोही चलन, मालकौंस हकवा दरबारी कानडा रागातील धीरगभंीरता  ही वनसगा गशी होिार् या मानवी मनाच्या 
सवंादातनूच आलेली आहे  .आहे मळुात मानव हा वनसगा गचाच एक भाग .वनसगा गत जश्या घटना वनश्च  वत िमान ेघडतात तश्या प्रत्यक्ष 
सजीव मानवी शरीरातही घडत असतात  .र्श्ासोच्छवासाची ठराववक गती , हृदयाची धडधड, नाडीच े ठोके, मानवाच ेचालि,े बोलि,े 
योग्यवळेी आहार घिे,े वनद्रा घिे ेया सवग घटना िमान ेव वनवश्चतपिान ेघडत असता  . बदलानंा एकया दनैवंदन घडिार् या वववशि अशी लय 
आहे  . सवंादातनूच मानवी शरीरात हकवा जीवनात घटना घडत असतात्यामळेु वनसगा गशी सातत्यान े होिार् या .अशाच प्रकारच्या  

ऋतचुि आवि वनसग ग - दनैवंदन ठराववक वळेी गायल्या जािार् या रागाबंरोबरच ऋतकुालीन गायल्या जािार् या रागाचं ेमहत्वही भारतीय 
सगंीतात आहे  . सवंादाचाच भाग आहेऋत ुचं्या आगमनातील ठराववकपिा हा सदु्धा वनसगा गशी होिार् या.  भारतीय ससृं्कतीमध्य ेवषा गतील 
सहा ऋत ुचं े आगमन हा आनदंसोहळा असतो  .प्रत्यके ऋतचुा कालावधी हा दोन मवहन्यां चा असतो  .बसतं  )चिै +वशैाख( , ग्रीष्म 
(आषाढ+ज्यषे्ठ), वषा ग (भाद्रपद+श्रावि), शरद (कार्गतक+अवर्श्न), हमेतं (पौष+माग गशीष ग),  वशवशर (िाल्गनु+माघ)४ अशी ही सहा ऋत ुचंी 
बारा मवहन्यामंध्य ेववभागिी वदसनू यते े  .सवग ऋत ुचंा राजा समजला जािारा ऋत ुम्हिजे ‘बसतं’! 

‘य ेनबीके दरबार, सब वमल गावो, 
बसतं ऋत की मबुारकी’ 

हकवा 
अब नाही बसतं सहुावत री | 

जबत ेपरदसे गय ेश्याम पलहं मन चनै न पावत री | ५ 
   ह्या बसतं रागातील बदंीशींतनू वनसगा गशी साधलेला सवंाद वदसतो  .बसतं ऋत ुहा सपंन्नता , प्रसन्नता व आनदं याचंी उधळि 
करिारा ऋत ुआहे  .सृ िी मध्य ेआनदंोत्सव साजरा होत असतो  . शब्दाचं्यास्वराचं्या व बसतं ऋतचु ेविगन करिार् यात्यामळेु बसतं रागातील   

माध्यमातनू वनसगा गशी सवंाद साधला जातो .बसतं ऋतनुतंर यतेो तो  ‘ग्रीष्म’ ऋत ु  !ज्यषे्ठ आवि आषाढ मवहन्याच्या कालावधीत या ऋतचु े  
आगमन होत े .धरिी तापलेली  असते  .सवगि तप्त वातावरि असते .पावसाची यिेारी सर आवि अशाच वळेी आषाढातील पवहल्या  

त्यामळेु मातीचा यिेारा सगुधं, ह ेमन मोहवनू टाकिार े दृश्य असते  .सजृनशील व प्रवतभावतं कलाकाराच्या मनावर वनसगा गतील या  
घटना नहेमीच पवरिाम करत असतात .आपल्या कलेच्या माध्यमातनू वन सगा गशी सवंाद साधताना कलाकाराच्या हातनू नववनर्गमती होत े.

आपल्या कलाकृतीच्या माध्यमातनू वनसगा गमध्य ेसाम्य शोधत असतो तो .हा शोध म्हिजचे वनसगा गशी साधलेला एक प्रकारचा सवंाद होय .  
बादरवा बरसन को आयो 
नन्ही नन्ही ब ुदंन, गरज गरज 
चह ओर वबजली चमकत || 

ह ेजरी वषा ग ऋतचू ेविगन असले तरी ज्यावळेी कलाकार राग माडंतो त्यावळेी त्याचा, त्यान ेपावहलेल्या वनसगा गतील घटनाशंी 
सवंाद होत असतो  .कधी तो स्वराचं्या हकवा लयीच्या माध्यमातनू ढगाचंा गडगडाट , तानचे्या तकुड्यातनू ववजचे ेचमकि,े तालाच्या हकवा 
सरुाचं्या अवकाशाचा वापर करून पावसाच्या थेंबाचंा आववष्कार आपल्या गायन वादनातनू करत असतो .‘आयी बहार सकल बन िुली’ 
हकवा ‘बोल रे पपीहरा’, ‘कोयवलया बोले अबंवुा के डाल पर, ऋत ुबसतं की दते सदंसेवा’ अशा अनके बवंदशींमध्य ेऋत ुचं ेविगन वदसनू यते े.
भारतीय जीवनामध्य ेसिानंा खपू महत्व आहे  .आहेसि आवि उत्सवाचंा दशे म्हिनू भारतीय समाजजीवनाची ओळख सवग जगाला  .
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सि, उत्सव ह े  मानवी मनाला आनदं दिेारे वातावरि असते  .अश्या प्रसगंी भारतीय जनजीवनातं गायन , वादन व नतृ्य या कलानंा 
आववष्कार हकवा व्यक्त होण्याच ेमाध्यम म्हिनू खपू महत्व यते े  .बसतं , बहार, वमयााँ मल्हार, गौड मल्हार, हहडोल अश्या अनके राग रचना 
या वनसगा गशी मानवी मनाच्या होिार् या सवंादातनूच झाल्या आहते  .पं.वशवकुमार शमा ग आवि पं.हवरप्रसाद चौरावसया याचंा ‘कॉल ऑि द 
व्ह्याली’ या अल्बम मध्य ेसदु्धा डोंगर आवि दरी याचंा सवंाद ह्याचंा स ुदंर व अभतूपवू ग आववष्कार झालेला वदसनू यतेो  .ह्या वादनाच्या  

ल दोन घटकामंधील सवंाद हा सगंीताच्या माध्यमातनू उभा केला आहेमाध्यमातनू वनसगा गती .माघ-िाल्गनु मध्य ेयिेारा वशवशर ऋत ु  
म्हिज ेरगीबरंेगी वातावरि असलेला ऋत ु . ‘रंग ना डारो श्यामजी’,  ‘अबीर गलुाल ले आयी’ अश्या बवंदशींच्या माध्यमातनू रंगिारा 
होळीचा सि तसचे शरद, हमेतं ऋततुील नवरािी, कोजावगरी अस ेसि म्हिज ेवनसगा गतील आनदं आवि मानवी मनातील आनदं आवि 
उत्साहाच ेजि ूवमलनच असत े. 

सगंीत साधना व वनसग ग - भारतीय अवभजात सगंीतामध्य ेसाधनलेा खपू महत्व आहे  .सगंीताचा आरंभ अव्यक्त ध्वनी हकवा अनाहत नादातनू  
झाली अस ेमानतात .म्हिज ेॐकार आहेसिृीतील आवद ध्वनी  .यातील अतंभू गत असिारी अध गमािा ही अनाहत नाद आहे .ॐकाराची  

साधना ही सगंीतातील महत्वाची साधना आहे .ही साधना म्हिज ेगायकाचा सिृीतील हकवा वनसगा गच ् या गभंीर, शातं अश्या रूपाशी 
होिारा सवंाद आह.े  

 
वनष्कष ग - 
1 ( अवभजात सगंीतामध्य े वनसगा गशी होिारा गायक हकवा वादकाचा सवंाद हा वगेवगेळ्या माध्यमातनू होत असतो  .कधी त्याच्या 
जाविवचेा उपयोग कलाकार आपली कला सादर करताना करतो .  

2 ( वनसगा गतील प्रत्यके घटना घडण्यामधील वनवश्चतता आवि अमतू ग लयीशी होिार् या सवंादातनू आवि जाविवतेनूच तालाचंी वनर्गमती 
झाली  .कारि वनसगा गच्या अमतू ग लयीला मतू ग रूप दे ण्याच ेकाम ताल करतात  . सवंादातनूच स्वराचंी वनर्गमतीवनसगा गतील ध्वहनशी होिार् या  

झाली .स्वरानंा जवे्हा लयीची साथ वमळाली आवि स्वराचं ेरूपातंर धनु ेमध्य ेझाले .या धनुानंा शास्त्रीय वनयमाचं्या चौकटीत बाधंले त्यावळेी  
‘राग’ तयार झाले  .परंत ुया सवग प्रवियते न वासगा गशी होिारा सवंाद महत्वाचा आह े. 
3 ( वनसगा गतील प्रत्यके वळेेचा, समयचिाचा पवरिाम हा रागाच्या भावावर होतो  .ऋत ुचंा पवरिाम रागाच्या लयीवर , सादरीकरिावर होतो  . 
4 ( भारतीय अवभजात सगंीतामध्य ेप्राचीन काळापासनू वनसगा गशी होिारा सवंाद हा सहज आवि अगंभतू आह े .वनसगा गशी होिार् या 
सवंादावशवाय भारतीय सगंीत ह ेव्यक्त होऊ शकत नाही . 
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वनसग ग आवि सगंीत 
-प्रा. वदलीप साहबे राव दोडके 

)सहाय्यक प्राध्यापक(  
डॉ .सौ.इं.भा .पाठक मवहला कला 
महाववद्यालय  ,औरंगाबाद .  

 
 
प्रस्तावना- वनसग ग, सगंीत आवि मानव याचं ेअतटू नात ेआह.े मानव आपल्या भावना वनसगा गतील गोिीच्या आधारान े व सगंीताच्या 
माध्यमातनू सहज व प्रभावीपि ेव्यक्त करु शकतो. सगंीताच्या उत्पत्तीचा काळ खपू प्राचीन असनू त्याच्या सशंोधनाच्या आधारे हा काळ 
मानव रानटी अवस्थते असतानंा वकवा आवदमानवाच्या कालखडंा पयंत याच ेधागदेोरे आढळतात.  
    मानव ज्या कालखडंात रानटी अवस्थते होता, तवे्हा त्याला अन्न,वस्त्र आवि वनवारा या मलुभतू गरजाचंी सदु्धा जाि नव्हती. 
जगंलात विरि,े प्राण्याचंी वशकार करून भकू भागवि ेव गहुते वनवास करि ेअसा त्याचा जीवन प्रवास होता. माि इतर प्राण्यापंके्षा मानवाचा 
मेंदू हा जास्त तल्लख असल्यान ेत्यान ेवनसगा गतील अनके गोिी वशकत आपला ववकास घडवला. 
     सगंीतही त्याला अपवाद नाही. मानवाला शब्द सापडल्यावर आधी तो आपल्या हष ग, खदे, दु:ख ई. भावना हुकंारातनू व्यक्त करीत 
अस.े जगंलातनू वशकार करतानंा कानावर पडिाऱ्या पश ुपक्ष्याचं्या ववववध ध्वनींची हुबहेब नक्कल करण्याच्या सहज प्रयत्नातनू, काही वववशष्ठ 
ध्वनींच ेआकष गि तत्कालीन मानवाला वाटले व त ेध्वनी तो आपल्या मखुावाटे सहज उच्चारू लागला. अस ेमोजके तीन-चार ध्वनी उच्चारान े
व त्या द्वारे आपल्या भावना प्रकट करि ेया वियतेनू सगंीतातील स्वर वनर्गमती झाली असावी अस ेएक सशंोधन आह.े 
स्वराचंी उत्पत्ती-   स्वराचंी उत्पत्ती प्राण्याचं्या आवाजातनू झाली आह े अस े मानण्यातयते.ेजस े की मोराचा-षड्ज, चातकाचा-वरषभ, 
बकऱ्याचा-गाधंार, कावळ्याचा-मध्यम, कोवकळेचा-पचंम, बडेकाचा-धवैत व हत्तीचा-वनषाद अशा प्रकार ेस्वराचंी उत्पत्ती प्राचीन सगंीत 
ग्रथंात नोंदवलेली आह.े 
     वनसगा गतील ववववध आवाजाचं े ह े लगाव लोकगीतामंधनू प्रवतहबवबत झालेले आह.े पव गतीय प्रदशेातील पकुार, समदु्राच्या 
लाटाचं्या गाजचे्या पार्श् गभमूीवर कोळी गीतामंधील टीपचेी िेक यातनू नसैर्गगक वातावरि व आवाजाचं ेनसैर्गगक लगाव याचंा जवळचा 
सबंधं जािवतो. व बरचेस ेराग पि लोकगीतामंधनू आलेले आहते. 
समयचिानसुार राग गायन-   हहदुस्तानी शास्त्रीय सगंीतातील राग म्हिज ेबारा स्वरापंकैी काही वनवडक स्वर घऊेन त्याचंी सरुेल अशी 
रचना करून केलेले गायन स्वराचं ेकमी-अवधक महत्व व त्याचंी वळि ेयावर रागाची ओळख ठरत.े रागातील कोमल-तीव्र स्वराचं्या 
आधारावर राग कधी गायचा ह ेठरववण्याचा एक वसद्धातं आह.े त्याला रागसमय वसद्धातं म्हितात. व शास्त्रीय सगंीतात तो काटेकोरपि े
पाळला जातो. भरैव, तोडी सकाळी तर यमन, भपूाली सधं्याकाळी अशा प्रकारे रागाचं ेगायन मवैिलीमध्य ेआजही वदसनू यते.े  
    सयूोदय व सयूा गस्तापासनू तीन-तीन तासाचंा प्रहर माननू वदवसाबरोबर रागही आठ प्रहरात ववभागले आहते. वर वर पाहता 
सगंीत व वदनमान याचंा थटे सबंधं नाही परंत ुउगवत्या सयूा गच्या सोबतीन ेवदवसाची रचना केली की व्यक्तीची मन:वस्थती व वदनमान याचंा 
सबंधं आपोआप जळुतो. शातंपि ेसरुु झालेली सकाळ नतंर जसा वदवस चढत जातो तशी व्यक्तीच्या वदनिमाची गतीही वाढत जात.े 
वदवसभर शारीवरक, मानवसक, बौवद्धक कि केल्यावर मावळत्या सयूा गबरोबर व्यक्तीचाही वदवस सपंतो. सयू ग मावळला की उजडे सपंनू अधंार 
उरतो. उजडे सपंिार या कल्पनने ेहुरहर वाटत.ेअदृश्याची भीती वाटत.े सयू ग चदं्र आकाशात असतातच पि िक्त ठराववक वळेीच त े
आपल्याला वदसतात. ह ेवजै्ञावनक सत्य सागंनू पवरवलन व पवरभ्रमि या सकंल्पनानंी मानवी मनाच ेप्रश्न सटुत नाहीत. मानवी जािीवतेलाही 
उजडे-अधंाराची बाज ूसगंीतान ेजोपासली आह.े  
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ॠत ूआवि राग - भारतात व जगात उन्हाळा, वहवाळा व पावसाळा अस ेॠतचूि आह.े यालाच ग्रीष्म ,वषा ग, शरद, हमेतं, वशवशर, वसतं 
अस ेसहा ॠत ूमानले आहते. या सवग ॠतमूधील वनसग ग वगेळा असतो वषा ग ॠतचूा मल्हार राग, वसतंातील वसतं राग, हमेतं राग अस े
मोसमी राग आहते. वसतंात वनसग ग सवा गथा गन ेिुललेला व उत्साही असतो. चढत्या स्वराचं्या आरोही चलनाच्या उत्तरागंप्रधान बहार रागातनू 
हा उत्साह ओसडंत असतो. मोहर यिे,े पानगळ होि ेकडक उन्हात लालभडक ज्वाळेसारखी पळसिुले बहरि,े वहवाळ्यात सगुधंी िुलानंा 
बहर यिे ेया गोिीना सगंीत तज्ञानी हरेले, बवंदशी व गीतामंध्य ेत्याचं ेउले्लख केला गलेा आह.े जषे्ठ मवहन्याच्या अखरेीस आभाळ भरून 
यते.े मग “आषाढस्य प्रथम वदवस”े ला मघे गज गत-बरसतात. श्राविात क्षिात पावसाच ेसर-सर शीरव ेव क्षिात ऊन पडत.े प्रकाश व 
ध्वनीच्या वगेातील िरक म्हिज ेआधी लखलखाट व नतंर गडगडाट अश्या शास्त्रीय सकंल्पनानंीही पाऊस समजावता यतेो. माि शास्त्रीय 
अथा ग इतकाच हा भाववनक अथ ग सगंीततज्ञाप्रमािचे मानवी मनालाही जवळचा वाटतो. शास्त्रीय वनयम स्थलकालानसुार बदलतात माि 
भाववनक अथ ग व्यक्तीगविक बदलतात.  
वनसग ग आवि कलाचं े वसद्धातं--- वनसग ग व कलाचं े वसद्धातं याचं े खोलवर सबंधं आहते. सयूोदयाला ताबंड े िुटि,े सयूा गस्ताच्या वळेी 
आकाशातील लालीमा, वनरभ्र आकाशातील वनलीमा, पावसाळ्यातील धरिीचा वहरवागार शालू, वसतंातील िुलाचंी सप्तरंगी उधळि 
अनभुवायला वनसगा गच्या जवळ जायला हव.े सगंीताच्या माध्यमातनू त ेसाध्य करता यते.े 
   सगंीताच्या राग समयचिाच्या वसद्धातंा प्रमािचे राग आवि ॠत ूयाचंा सबंधं प्राचीन सगंीता मध्य ेसापडतो. यालाच आपि ॠत ूवसद्धातं 
म्हटल्यास वावग ेठरिार नाही.  
    अनके लोकगीत आवि लोकधनू या शास्त्रीय सगंीतामध्य ेआलेल्या आहते. त्यामळेु शास्त्रीय सगंीतामध्य ेराग ह ेॠत ूनसुार गायले अथवा 
वाजवले जातात. 

वास्तववक पाहता गीतातील गीताच ेशब्द, त्यातनू होिारा भाव, सामावजक पवरवस्थती ह ेसवग एकमकेाशी वनगडीत आह.े पिु 
प्राप्तीच्या वळेी शभुचे्छापर गीत ेगायली जातात तर वनधनाच्या वळेी शोकगीत गायले जात.े एवढचे नव्ह ेतर एखादी नामावंकत व्यक्ती जवे्हा 
वनधन पावत ेतवे्हा वाद्यावर काही ठराववक शोकधनू वाजवली जात.े 
    याच प्रमाि ेकडक उन्हाळ्यामध्य ेवकवा माघ पौंष मवहन्यातील वहवाळ्यामध्य ेमयरू नतृ्याची कल्पना पि कोिी करू शकत 
नाही. वषा ग ॠतमूध्य ेमल्हार रागातील गीत ेगायली जातात तर होळीच्या उत्सवात वसतं अथवा बहार रागातील गीतचे समप गक वाटतात. 
एवढचे नव्ह ेतर वदे काळातील सगंीतामध्य ेसामगायन ह ेॠतनूसुार केले जाई. 
   प.ं शारंगदवेाचं्या सगंीत रत्नाकर या ग्रथंामध्य ेराग आवि ॠत ूयाचंा परस्पर सबंधं दाखवताना ग्रीष्म ॠतमूध्य ेगौडपचंम, हमेतं ॠतमूध्य े
वभन्नषड्ज, वसतं ॠतमूध्य ेहहडोल अश्या प्रकार ेरागाचंा उले्लख केलेला आह.े 
वनष्कष ग--  वनसग ग व सगंीत याचंा सबंधं शोधण्यासाठी वनसगा गशी असलेले मािसाच ेनात ेजपण्याची व ओळखण्याची गरज आह.े वनसगा गच े
लगाम आपल्या हातात घऊेन त्यावर ववजय वमळवण्याची भाषा बोलिारा मािसू वनसगा गचा प्रकोप झाला की एका िटकाऱ्यावनशी िेकला 
जातो. वनसग ग चिात स्वतःला सवसेवा ग मानिाऱ्या मानवाला वनसगा गतील प्रलयानंी चोख प्रत्यतु्तर वमळत.े  
   कला वनसगा गवर स्वार होण्यास वशकवत नाही उलट वनसगा गला दवे माननू त्याच ेववभ्रम न्याहाळायला वशकवत.े म्हिनूच सगंीतातील 
वनसग गष्ठ सदंभ ग न्याहळन ेआनदंदायी आह.े व अशा प्रकारे वनसग ग व सगंीत याचं्या वमलािान ेएका वगेळ्या कलाकृतीची अनभुतूी मानवास 
वमळत.े 
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सगंीत के उपयोवजत शास्त्र, सौंदय ग शास्त्र एव ंमानस शास्त्र में सवंाद तत्व 
-लोकेश कुमार जोशी 
सहायक प्राध्यापक 

रयात बहारा बाहरा कॉलेज ऑि एजकेुशन 
होवशयारपरु )पजंाब(  

 

साराशं-   मानव के मन में सौंदय ग के प्रवत वजज्ञासा आरंभ स ेही रही ह।ै सौंदय ग के प्रवत सवंदेनशीलता या सौंदय ग बोध मानव मन में जन्म स े
ही होता ह।ै कभी  -कभी वकसी करुि रस प्रधान कववता अथवा धनु को सनुकर मानव की आाँख ेछ्लक उठती ह ैया स ुदंर वचि या कलाकृवत  
को दखे कर मानव मन का मिं मगु्ध हो जाना या वकसी मधरु ध्ववन को सनुकर मानव मन का िडक उठना सौंदय ग के प्रवत सवंदेनशीलता 
का प्रमाि ह।ै अतं हम कह सकत ेह ैवक वकसी मधरु ध्ववन को सनुकर या वकसी कलाकृवत को दखे कर आनदं की अनभुवूत होन ेको ‘सौंदय ग 
बोध’ कहत ेहैं। जब वकसी मधरु ध्ववन या वकसी कलाकृवत के सौंदय ग को इवंद्रयों तथा आत्मा के माध्यम स ेग्रहि करके मानव आनदं प्राप्त 
करता ह ैतब उस ेसौंदया गनभुवूत कहा जाता ह।ै सौंदय ग आनदं प्रदान अनभुवूत ह,ै वजसका स्त्रोत इवंद्रय सवंदेना ह।ै अगं्रजेी भाषा में सौंदय ग को 
‘ब्यवुट’ (Beauty) कहा जाता ह।ै ‘ब्यवुट’ (Beauty) का अथ ग ह ैवह गिु जो इवंद्रयों को तीव्र आनदं प्रदान करें। 

वत गमान यगु में सौंदय ग शास्त्र एक स्वतिं शाखा के रूप में ववकवसत हुआ ह।ै इस शाखा का उदशे्य सौंदय ग का अध्यन एव ंमलू्याकन 
करना हैं। अगं्रजेी भाषा में सौंदय ग शास्त्र को ऐस्थवेटक्स )Aesthetics) कहा जाता ह।ै सौंदय ग शास्त्र वत गमान समय में चचा ग का ववषय बना 
हुआ ह।ै ऐस्थवेटक्स )Aesthetics) का शावब्दक अथ ग ह ै– कला व प्रकृवत के सौंदय ग का ववज्ञान या शास्त्र )The Science of the 
beauty in art and nature.)। कुछ लोगों न ेइस शब्द की व्याख्या ‘लवलत कला का ववज्ञान और दशगन )Science of Fine Art) 
के रूप में की ह।ै सौंदय ग शास्त्र परंपरानसुार भी दशगन की एक शाखा माना जाता ह।ै १८ वीं शताब्दी में जम गन दाशगवनक बामगाटगन 
(Baumgarten) इस ेएक स्वतिं ववषय के रूप में लाए। पाश्चात्य दशेों में भी सौंदय ग तत्व का वववचेन होता रहा ह।ै आज के वत गमान यगु 
में सौंदय ग शास्त्र सभी लवलत कलाओ ंके वववचेन का क्षिे ह।ै      

भारत में ‘दशगन’ शब्द का अथ ग ह ै– ‘वकसी ववषय को दखेन ेका ढंग’। इस अथ ग के अनसुार वकसी भी कलाकृवत की प्रशसंा वकए 
जान ेके कारिों या तत्वों की खोज करत ेहुए वकन्हीं वववशि दृविकोि की स्थापना एव ंवववशि दृविकोि के अतंग गत कलाकृवत का अवलोकन 
करना ही सौंदय ग शास्त्र ह।ै  

‘सौंदय ग बोध’ मलूत  :पाश्चात्य ववचारधारा ह।ै भारतीय ववचारधारा में इस े  ‘रस’ कहा जाता ह।ै भारतीय ससृं्कवत में प्राचीन काल 
स ेही ‘सत्य ंवशव ंस ुदंरं’ शब्द को सौंदय ग या स ुदंर के साथ जोडा गया ह।ै ‘आनदंवध गन’ और ‘पवंडत राज जगन्नाथ’ न ेरस को लावनण्य, 
मनोहरता, रमिीयता, चमत्कार और रोमाचं के अथों में प्रयकु्त वकया ह।ै नाट्य शास्त्र में भावों के माध्यम स ेरस वनष्पवत और प्रके्षक के 
माध्यम स ेअनभुवूत होना सौंदय ग का स्वरूप माना गया ह।ै ‘काव्य और कला’ में जय शकंर प्रसाद जी न ेवलखा ह ै– मानव को सौंदय ग बोध 
के माध्यम स ेही ईर्श्र के अवस्तत्व का बोध होता ह।ै प्लटेो (Plato) और हीगल (Hegel) की भी यही धारिा रही ह।ै वकसी मधरु ध्ववन 
को सनुकर या वकसी कलाकृवत को दखे कर जब हमें ‘सौंदय ग बोध’ का अनभुव होता ह ैतो हम ब्रह्म के समीप हो जात ेह।ै भारतीय दशगन में 
सौंदय ग को ‘ब्रह्मानन्द साहोदर’ कहा गया ह ैअथा गत वकसी वस्त ुको दखेकर या मधरु ध्ववन को सनुकर हम उसमें इतन ेमि हो जात ेह ैवक 
अपना अवस्तत्व खो बठैत ेह ैऔर ब्रह्म में एकाकार हो कर उसका आस्वाद लेन ेलगत ेह।ै भरत न ेवलखा ह ै– ‘आनदं ब्रह्मतेी’ अथा गत ब्रह्म 
ही आनदं ह।ै 

सौंदय ग ग्रहि करन ेके वलए तीन पक्ष होत ेह ैया होन ेआवश्यक ह ै–  )१ (कलाकार ,  )२ (कला रवसक , और  )३ (कलाकृवत।  
इसमें कलाकार तथा कला रवसक के सौंदय ग बोध का स्तर एक होना अवतआवश्यक ह।ै सौंदय ग के रसपान के वलए सबस ेपहले मन में प्रमे की  
भावना होनी चावहए।   
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पाचंों लवलत कलाओ ंमें सगंीत ही एक ऐसी लवलत कला ह ैवजस ेसभी लवलत कलाओ ंमें प्रथम स्थान पर रखा गया ह।ै सगंीत 
का प्राि रस ह।ै कलाकार और श्रोताओ ंमें जो सबंधं स्थावपत होता ह ैउसका आधार रस ही ह।ै जहााँ सगंीत ह ैवहााँ ईर्श्र का वास माना 
जाता ह।ै भगवान श्री कृष्ण न ेकहा ह ै– ‘वदेना ंसामवदेोऽवि’ अथा गत ‘वदेों में सामवदे मैं ही हाँ।” मानव के मन में स्थाई भाव सदा ही 
ववरावजत होत ेह।ै उन स्थाई भावों स ेही रस उत्पन्न होता ह ैऔर उस रस स ेही कलाजन्य सौंदय ग की अवभव्यवक्त होती ह।ै इसी को अगंजेी 
भाषा में ऐस्थवेटक वले्य ुऑि आटग )Aesthetic Value of Art) कहत ेह।ै सगंीत की सौंदय ग शवक्त के माध्यम स ेमानव के स्थायी भावों 
को जगाकर उस,े रसमि कर दनेा कलाकार का लक्ष्य होता ह।ै सौंदय गबोध की दृवि स ेवकसी श्रोता का सगंीत मम गज्ञ होना आवश्यक नहीं। 
सगंीत समझन ेकी नहीं अवपत ुअनभुव करन ेकी वस्त ुह।ै 

भारतीय शास्त्रीय सगंीत में स्वर, ताल व पद – इन तीनों के वमलन स ेही सगंीत की उत्पवत होती ह।ै शब्द का अथ ग समय पवरवत गन के साथ -
थ बदलता रहता ह ैपर स्वर अपना स्वभाव नही बदलता। काकु प्रयोग स ेएक ही शब्द को अनके भावों में व्यक्त वकया जाता हैसा , जसै े– 

हठ, ववनय, आग्रह, आज्ञा आवद। स्वरों को गमक, खटके, कि, मकुी और मीड के वववभन्न प्रयोगों स ेअवधक प्रभावशाली बनाया जा सकता 
ह।ै   

  सगंीत का सौंदय ग, नाद और लय के सकू्षम तत्वों पर आधावरत ह।ै नाद वह आधारभतू तत्व ह ैवजसस ेसगंीत का सम्पिू ग ढाचंा 
बना ह।ै वववभन्न स्वरों और श्रवुतयों में अनिुम, तारतम्य तथा समन्वय स्थावपत कर सगंीतकार रागों की सवृि करता ह।ै राग ही वास्तव में 
उसकी कालकृवत ह।ै वकसी स्वर को छोडना, स्पशग करना, स्पि प्रयोग करना, राग वनयमों के अनसुार वववशि स्वर का प्रयोग करना, 
आरोहात्मक या अवरोहात्मक स्वरूप को प्रधानता दनेा, प्रमखु स्वर  -सगंवतयों को प्रकावशत करना , अपन ेपवू गज्ञान व नवीनीकरि का उवचत 
सामजंस्य कर पाना कलाकार की व्यवक्तगत कुशलता में ही वनवहत ह।ै सगंीत का सौंदय ग राग, ताल, लय और गीत पर वनभ गर करता ह ैऔर 
काकु भदे भी उसका महत्वपिू ग अगं ह।ै प्रस्ततु लेख के माध्यम स ेभारतीय शास्त्रीय सगंीत में सौंदय ग बौध के महत्व के बारे में और सगंीत में 
सौंदया गनभुवूत के तत्वों के बारे में ववस्तार स ेबताया गया ह।ै  

सौंदय ग की पवरभाषा 

वकसी दाशगवनक न ेकहा हैं – वकसी भी आय ुमें सभी मनषु्यों के सतंोष का सजृन ही सच्चा सौंदय ग ह।ै (True beauty is the 
creation of satisfaction of all men is all ages.) । सौंदय ग की कल्पना पाश्चात्य और भारतीय दोनों पवरप्रके्ष्य में हुई ह।ै   

पाश्चात्य पवरप्रके्ष्य 
१ प्रोिेसर ब्रीड ले )Prof. Bread Lay)  :  कला का आधार ही सौंदय ग ह।ै 
२ िोश े)Croche: ( सौंदय गनभुवूत आतंवरक अनभुवूत ह।ै 
३ वरचड्स ग )Richards)  :  मानव की भावनात्मक सतंवुि का नाम ही सौंदय ग ह।ै 
४ कॉहलगवडु )Collingwood) : सौंदय ग आतंवरक होता ह।ै 
५ एमस गन (Emerson) : चरम सीमा की मध्यवती वस्थवत में सौंदय ग वनवास करता ह।ै  
६ सातंायना (Santayana) : आनदं का मतू ग रूप सौंदय ग ह।ै 
७ समै्यअूल(Samuel) : स ुदंर भ्रामक होता ह।ै वह जड चतेन तत्वों के पारस्पवरक समन्वय स ेप्रकट होता ह।ै 
भारतीय पवरप्रके्ष्य 
१ शकु्नीवतसार )Shuknitisaar)  :  अनपुात का सामजंस्य सौंदय ग उत्पन्न करता ह।ै 
२ भारतीय सावहत्य और दशगन )Indian Literature and Philosophy)  :  सौंदय ग की व्याख्या अलंकार, ध्ववन, रस, गिु, औवचत्य 
आवद अनकेानके रूपों में हुई ह।ै 
३ डॉ  .नगने्द्र  ) Dr. Nagendre) :  भाव  -तत्व और कला-तत्व की अनभुवूत ही सौंदया गनभुवूत या रस ह।ै  
४ कावंतचन्द्र पाडं े(Kantichandra Pandey)  : लवलत कला इवंद्रय पवरवशे में अनतं सता को प्रस्ततु करती ह ैऔर भारतीय सौंदय ग दृवि 
में काव्य, सगंीत और वास्त ुही कला हैं। रंगमचं को ही सौंदया गनभुवूत का पववि स्थल माना जाता ह।ै  
 
सौंदय ग के स्वरूप के वभन्नवभन्न दृविकोि - 
कई दाशगवनकों के सौंदय ग के स्वरूप के बारे में वभन्न - वभन्न ववचार रह ेह।ै जो वनम्नवलवखत है -  
१ आध्यावत्मक दृविकोि – आध्यावत्मक दृविकोि में सौंदय ग को ईर्श्र का ही रूप माना जाता ह।ै इस मत के समथ गक प्लटेो (Plato), प्लावटन्स 
(Plotinus), हीगल (Hegel) के अनसुार समस्त सवृि का सौंदय ग भगवान ही ह।ै सौंदय ग को अपनी मन की आाँखों स ेदखेा जा सकता ह।ै 
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भारत में प्राचीन काल स ेही ‘सत्य ंवशव ंस ुदंरं’ शब्द को सौंदय ग या स ुदंर के साथ जोडा गया ह।ै इस मत को मानन ेवाले सौंदय ग को ही परम 
सत्य और ईर्श्र मानत ेह ैअथा गत जो सत्य ह ैवो ही ईर्श्र ह।ै सौंदय ग भौवतक रूप स ेनहीं बवि आध्यावत्मक सतंवुि स ेप्राप्त होता ह।ै 
२ मवस्तष्कवादी दृविकोि - इस मत के समथ गक सैंट थामस (St Thomas), लॉक (Lock) और काटं (Kant) के अनसुार सौंदय ग वकसी 
पदाथ ग एव ंवस्त ुमें वनवहत नही ह ैबवि सौंदय ग मवस्तष्क का गिु ह।ै सौंदय ग का सबंधं भौवतक अवस्तत्व स ेनहीं बवि रवसक के मवस्तष्क स े
ह।ै जब मवस्तष्क सौंदया गनभुवूत करता ह ैतो सौंदय ग को केवल मवस्तष्क और ववचार की कसौटी पर ही परखा जाता ह ैन की रूप और रंग की 
ववशषेता पर। यह सौंदय ग वमवश्रत ववचारों स ेउत्पन्न होता ह।ै  
३ रूपवादी दृविकोि  - इस मत के समथ गक अरस्त,ू वववलयम टामसन (William Thomson) और पाकग र (Parker) आवद ववचारक 
सौंदय ग का अवस्तत्व रूपगत ववशषेताओ ंके अनरुूप मानत ेह।ै जो वस्त ुअपनी आकृवत, रंग, रूप में सवु्यववस्थत होती ह,ै वो ही सौंदय ग की 
धारिा में आती ह।ै  
४ उपयोवगतावादी दृविकोि  - इस मत के समथ गक सकुरात (Aristotle) ह ैजो सौंदय ग का अवस्तत्व उसकी उपयोवगता में दखेत ेह।ै अथा गत 
अगर कोई भी मानव जीवन में उपयोगी ह ैतो वह स ुदंर ह।ै चाह ेवो वकतना भी करूप क्यों न हो। सौंदय ग वकसी भी वस्त ुका बाहरी गिु न हो 
कर, उसकी उपयोवगता में वनवहत ह।ै 
५ भाववादी दृविकोि  - इस मत के समथ गक टालिाय (Tolstoy), रोजर फ्राई (Roger Fry), कैवरट(Carrot), हरमन लात्ज 
(Harman) के अनसुार जब कोई भी कलाकार अपन ेमन के उठन ेवाले भावों को वकसी रंग, शब्द, ध्ववन आवद के माध्यम स ेरवसकों तक 
पहुचंान ेमें समथ ग हो जाता ह,ै तो तभी वह कला सौंदय ग की श्रिेी में आती ह।ै सगंीत में इसी दृविकोि का प्रयोग होता ह।ै  
६ मलू्यवादी दृविकोि – इस मत के समथ गक वकसी मलू्य को ही सौंदय ग मानत ेह।ै मलू्य हर समय एक समान नहीं होता ह।ै प्रत्यके दशे में 
उस दशे की पवरवस्थवत एव ंकाल के अनसुार दशे के लोगों के मलू्य वनधावरत होत ेह।ै मलू्य का सबंधं हमारी मलूभतू प्रववृतयों स ेहोता ह।ै 
य ेप्रववृतया ंदशे  -काल के अनसुार वभन्न-वभन्न होती या बदलती रहती ह।ै वकसी वस्त ुका सौंदय ग उसके मलू्य में वनवहत होता ह।ै  
जवैरट न ेमलू्यों के तीन भदे बताए ह ै– साधनात्मक मलू्य, आतंवरक मलू्य और परंपरागत मलू्य। जब कोई वस्त ुवकसी लक्ष्य प्रावप्त में सहायक 
हो तो वह साधनात्मक मलू्य ह।ै जो स्वय ंमें प्रसन्नता दने ेकी क्षमता रखती हो तो वह आतंवरक मलू्य में आती ह ैऔर जो वस्त ुवकसी ववशषे 
मानव को वकसी ववशषे वस्त ुका आस्वादन करवा सकें , वह परंपरागत मलू्य में आती ह।ै 
७ साहचाय गवादी दृविकोि – इस मत के समथ गक सौंदय ग को मानव के ससं्कार एव ंव्यवहार स ेसबंवन्धत मानत ेह।ै मानव समाज में रहत ेहुए 
वजन ससं्कारों, व्यवहारों को ग्रहि करता ह।ै अगर उन्हीं के अनरुूप मानव को कोई वस्त ुवदखाई द ेतो वह उसकी सौंदय ग की धारिा बन 
जाती ह ैअथा गत मानव अपन ेमन में वजन ससं्कारों का सजृन करता ह ैऔर व्यावहावरक रूप स ेसमाज उन्हीं ससं्कारों की सराहना करता ह,ै 
तब उन ससं्कारों के अनरुूप आन ेवाली वस्त ुउस मानव ववशषे के वलए स ुदंर हो जाती ह।ै 

सौंदय ग और सगंीत -रस को ही आनदं उत्पवत का प्रमखु स्त्रोत माना जाता ह।ै रस वनष्पवत के वलए सवंगेनात्मक प्रभाव उत्पन्न करन ेमें सगंीत 
की प्रमखु भवूमका रही ह।ै सौंदया गनभुवूत का वनमा गि करन ेमें जो सवंगेनात्मक गिु सहायक ह ैउनमें माधयु ग -वमठास , कोमलता व प्रमे की 
भावना स ेहदय को भरन ेवाला, ओज, वीरता व शरूता की भावना को उत्पन्न करन ेवाला, स्पि, शातं वचत की भावना को प्रकट करन ेवाला 
ही प्रधान ह।ै सगंीत में एक कलाकार की कल्पना और उसके भाव वनमा गि की क्षमता, रंजकता, सकू्ष्म स ेसकू्षम लय का प्रयोग, भावयकु्त 
आलाप, चमत्कावरक तानें, अलंकार आवद का प्रयोग ही महत्वपिू ग रहता ह।ै सगंीत के बाहरी आकार को ही वभन्न -वभन्न अलंकारों स े 

ससुवज्जत न करके उसके आतंवरक स्वरूप को उभरना व श्रोताओ ंको सागंीवतक स्वर-लहवरयों के सागर में डूबकी लगवाना ही यवद  
सगंीतकार का लक्ष्य हो तो वह उसमें सिल होता ह,ै तभी सगंीत कला सौंदय ग शास्त्र की दृवि स ेउतृ्कि कला कही जा सकती ह।ै इसमें यवद 
कलाकार के भावकु हदय के साथ -साथ श्रोता भी रवसक हदय वाला हो तब तो ‘सोन ेप ेसहुागा’ ही हो जाए।  

सागंीवतक सौंदय ग शास्त्र में अवभव्यवक्त के स्वरूप के ववषय में दो ववचारधराए ंबतलाई गई ह ै–  

.1(.  स्वायत्ता या वनरपके्षता (Autonomy/ऑटोनोमी ( 

)भावनात्मक अवभव्यवक्त २ ) Heteronomy/हटेेरोनोमी  

स्वायत्ता या वनरपके्षता (१) (Autonomy/ऑटोनोमी( – ऑटोनोमी का अथ ग ह ै– स्वायत्ता या वनरपके्षता। सगंीत में वकसी ववचार, घटना, 
या पवरवस्थवत की प्रधानता न हो कर स्वर  -सवन्नवशे , स्वर -सौिव व तकनीक की रंजकता ही प्रधान रहती ह।ै इस ववचारधारा में केवल वकसी  
मधरु धनु की ही स्वायतता होती ह।ै इस ववचारधारा में पद रवहत सगंीत होन ेके कारि वाद्य सगंीत ही उनका आदशग ह।ै वबना शब्दों के 
कंठ -सगंीत  भी इसी श्रिेी में आ सकता ह।ै परंत ुवनरपके्ष सगंीत को भी ‘अनतं’ या ‘वदव्यात्मक’ होना चावहए।  
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)२ (भावनात्मक अवभव्यवक्त  ) Heteronomy/हटेेरोनोमी( - हटेेरोनोमी में सागंीवतक सौंदय ग के अवतवरक्त वकन्हीं वववशि भावों की ही  
अवभव्यवक्त होती ह।ै हटेेरोनोमी ववचारधारा में स ुदंर धनु या रचना का ही महत्व न हो कर भावनात्मक अनभुवूत का ववशषे महत्व माना जाता 
ह।ै 

आधवुनक सौंदय ग ववज्ञान- आधवुनक सौंदय ग ववज्ञान के चार तत्व मान ेगए :-  

१ सापके्षता (Proportion)  
२ समता (Symmetry) 
३ सगंवत (Harmony) 
४ सतंलुन (Balance) 
१ सापके्षता (Proportion)  – प्रत्यके खडं दूसर ेखडं स ेसबंद्ध और सापके्ष होता ह।ै राग में लगन ेवाले स्वरों का अल्पत्व, बहुत्व और 
वित्व स्वरों की सापके्षता का पवरिाम ह।ै सगंीत में अपन ेगिुों ( षड्ज – पचंम, षडज- मध्यम, षडज- गधंार भाव ) स ेआल्हाद उत्पन्न करत े
ह ै।   

२ समता (Symmetry) – स्वरों का लगाव, न्यास व अपन्यास, वादी -सवंादी स्वरों का उवचत प्रयोग , पवूांग -उतरागं में लगन ेवाले स्वर  
तालों का रूप भी इसी समता पर आधावरत रहतातथा राग की बढ़त इत्यावद में सापके्षता और समता के गिुों के रूप सरुूप हो उठता ह।ै   

ह।ै तीन ताल, दादरा, झप ताल आवद प्रचवलत तालों में जो ताल के ववभाग या मािाओ ंका िम खाली स ेपवू ग ह,ै वही ज्यों का त्यों खाली  
के बाद आता ह।ै 

३ सगंवत (Harmony)  – ‘सगंवत’ का अथ ग ह ैववरोध का अभाव। इि स्वरों के प्रयोग स ेराग में प्रभाव उत्पन्न वकया जा सकता ह।ै तालों 
की रचना में वतहाइयााँ, चिदार नतृ्य की परनें व वववभन्न प्रकार की लयकावरयााँ करन ेके उपरातं ‘सम’ स्थान पर आना ववरोध के अभाव 
अथा गत सगंवत के कारि ही होता ह।ै 

४ सतंलुन (Balance) - सगंीत में रागालाप, गीत, तानें अथा गत प्रस्ततु करन ेवाले प्रत्यके अगं का सतंलुन प्रदशगन ही ‘रूप’ को सौंदय ग 
प्रदान करन ेमें सहायक ह।ै राग -प्रस्ततुीकरि में स्वर और लय नामक जो तत्व है , इन्हीं में सौंदय ग ह।ै  

सगंीत में सौंदया गनभुवूत के तत्व 

सौंदय ग -शास्त्र के आवश्यक तत्वों में सम्मािा  (Symmetry), सवु्यस्था (Order), ववववधता (Varity), एकरुपता 
(Uniformity), औवचत्य (Propriery), जवटलता (Intricacy), सगंवत (Harmony), सयंम (Moderation), कोमलता 
(Tenderness), व्यजंना (Suggestion), स्पिता (Simplicity), मसिृता (Smoothness), प्रमािता (Proportion) आवद को 
महत्वपिू ग माना गया ह।ै भारतीय रागों में तीन सौंदय ग -वबन्दु मान ेजात ेहै  –  )१ (श्रोताओ ंमें उतं्कठा का वनमा गि करना ,  )२ (अपवेक्षत अवस्था  
तक बढ़ाना, और )३ (उतं्कठा का ववसज गन। इसी को  ‘तनाव और सकंल्प’ (tension and resolution) के वसद्धान्त  के माध्यम स े
समझाया जाता ह।ै सौंदय ग के तीनों रूप इन तीन वस्थवतयों में अलग -अलग आकार बनात ेहैं।  

रागों में आलापों के माध्यम स ेउतं्कठा का वनमा गि वकया जाता ह।ै मखुडा ले कर जब सम पर आत ेह,ै तब उतं्कठा का ववसज गन 
होता ह।ै यही अपवू ग सौंदय ग -स्थल ह।ै आलापों में कौन सा स्वर या स्वर-सगंवत वकस प्रकार उतं्कठा जगाती है , यही सौंदय ग हबदु ह।ै श्री 
रानड ेके अनसुार, ‘सा’, ‘म’, ‘प’ राग की उतं्कठा के ववसज गन के सौंदय ग  -स्वर उतं्कठा जाग्रत ् करन ेकेस्थल ह ैऔर इन स्वरों के वनकटवती   

सौंदय ग-स्थल ह।ै राग श्याम -कल्याि में तीव्र मध्यम का न्यास भी इसी प्रकार का सौंदय ग हबदु ह।ै राग मारवा में क ाोमल ॠषभ का 
अवरोहात्मक न्यास भी उतं्कठा जगान ेका सौंदय ग -में कोई ववषम विया स्थल ह।ै लय और ताल में भी सौंदय ग के य ेरूप स्पि होत ेह।ै लय  
उतं्कठा जाग्रत ् करती ह।ै विर मलू लय का प्रयोग सकंल्प का वनमा गि करता ह।ै वतहाइयों का प्रयोग भी उतं्कठा का वनमा गि जागा्रत ् करता 
ह,ै विर सम पर आना भी एक अपवू ग सौंदय ग का रूप साकार कर दतेा ह।ै ‘मीड’ की समावप्त भी सौंदय ग - स्थल ह।ै आरोहात्मकववसजगन का सकू्ष्म  

रूप उतं्कठा को जाग्रत ् करता ह ैऔर अवरोहात्मक रूप उसका ववसज गन करता ह।ै राग की मखु्य स्वर-सगंवतयों की पनुराववृत में भ ाी सौंदय ग 
मतू ग होता ह।ै   

राग में सौंदय ग -ववृत भी आवश्यक ह।ै केवलअवभव्यवक्त समानता और ववषमता के सतंलुन में वनवहत ह।ै ववषमता के बीच में पनुरा  
पनुराववृत स ेभी सौंदय ग का उवचत रूप प्रकट नहीं हो सकता। इस सौंदय ग -तत्व के आधार पर भी घरानों का रूप सामन ेआया ह।ै  दशे पाडं े
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के अनसुार, ‘वकराना घरान’े में पवरवत गन कम और पनुराववृत अवधक ह।ै इसस ेअवधक ‘आगरा घरान’े में सचूनात्मक सौंदय ग ह ैऔर सबस े
अवधक समानता व ववषमता में सतंलुन ‘जयपरु घरान’े में पाया जाता ह।ै 

सगंीत का सौंदय ग नाद और लय के सकू्षम तत्वों पर आधावरत ह।ै य ेतत्व सगंीत में प्राि की प्रवतष्ठा करत ेह।ै श्रवुत को स्वर, स्वर 
को राग और राग को रस में पवरित करके प्रावियों में उत्साह, ववनोद, मादकता, करुिा, हचता एव ंउत्सकुता आवद को उभार कर उनको 
आनवंदत कर दतेा ह।ै जब सगंीत के माध्यम स ेप्रािी माि के स्थाई भाव जागतृ होत ेह ैतो वो भाव मानव की सौंदय ग -चतेना को प्रकट कर  
के समाप्त होन ेपर अतं  :करि के सत्व गिु को उभार कर चतेना ववशषे में पवरवित कर दतेा  ह ैऔर उन क्षिों में प्रािी काम, िोध, शोक, 
लोभ तथा हचता स ेमवुक्त पाकर ब्रह्मानदं -सहोदर सगंीत आनदं में डूब जाता ह।ै   

भारतीय शास्त्रीय सगंीत के स्वरों में रस सचंार करन ेकी अद्भतु क्षमता हैं जो की सौंदया गनभुवूत करवान ेमें सहायक ह।ै भारतीय शास्त्रीय 
सगंीत के स्वरों में स ेकौन -  वदए गए हैंकौन स ेरसों की उत्पवत होती ह ैवो नीच े :-   
स्थाई स्वर रस                                  स्थाई भाव  
षड्ज – वीर, अद्भतु, रौद्र                      उत्साह, वविय, िोध 
ऋषभ  - वीर, अद्भतु, रौद्र                   उत्साह, वविय, िोध 
गाधंार – करूि                                    शोक  
मध्यम – क्षृगंार,हास्य                             रवत, हास 
पचंम – क्षृगंार, हास्य                             रवत, हास 
धवैत – बीभत्स, भयानक                       भय, जगुपु्सा 
वनषाद – करूि                                    शोक 
१ राग – सगंीत का सौंदय ग वास्तव में राग का सौंदय ग वसद्धातं ह।ै राग में भारतीय सगंीत की सौंदय ग धारिाए ंसमा गई ह।ै राग प्रस्ततुीकरि 
एक कलाकृवत ह ैऔर रागानभुवूत श्रोता के माध्यम स ेप्राप्त आस्वाद ह।ै राग की पवरभाषा में उसके सरंचनात्मक तथा सौंदया गनात्मक पहलू 
आत ेह ै- 
            योऽय ंध्ववन ववशषेस्त ुस्वर वि ग ववभवूषत : 
            रंजकों जन ववतना ंस राग  :कवथतो बधु ै :।  
अथा गत – राग का अथ ग ऐसी ववशषे ध्ववन स ेह ैजो मन को रंजकता प्रदान करें और वववभन्न प्रकार के भावों एव ंमानवसक दृश्यों को उभारती 
ह।ै रागों के नादमय स्वरूप की रचना करन ेएव ंभावों को प्रदर्गशत करन ेवाले प्रमखु तत्व नाद, श्रवुत, स्वर, विग, अलंकार, स्थाय, गमक, 
मीड, खटका, मरुकी कि, तान, काकु आवद ह।ै   
सौंदय ग बोध के वलए रागों का चयन उसकी प्रकृवत तथा समय के अनकूुल ही होना चावहए। रागों की प्रकृवत की उपके्षा नही होनी चावहए। 
रागों का उवचत िम स ेववस्तार होना चावहए। राग प्रधान होन ेके कारि ही भारतीय सगंीत को रागदारी सगंीत भी कहा जाता ह।ै  
२ स्वर – 
           ‘स्वय ंराजन्त ेइवत स्वरा :’।  
अथा गत – जो श्रोताओ ंके मन का अनरंुजन करता ह,ै वह ही स्वर ह।ै स्वरों स ेही रागों का वनमा गि होता ह।ै स्वर राग के अगं - प्रत्यगं ह।ै  
वह श्रवुत या मधरु ध्ववन जो वस्थर, गूजंदार, स्पि और मधरु हो ‘स्वर’ कहलाती ह।ै    
सौंदय ग बोध के वलए स्वरों का स्पि, मधरु व सही उच्चारि होना चावहए। वकसी भी राग का स्वरूप आलाप में ही वदखाया जाता ह।ै आलापचारी 
में स्वरों का वववशि लगाव, श्रवुतयों की छाया व स्पशग, गमक, ठहराव, ववश्रावंत, भावकुता, कोमलता आवद सौंदय ग बोध के वलए महत्वपिू ग 
तत्व ह।ै स्वर सौंदय ग का रूप वनवश्चत तारता में ह।ै प्रत्यके स्वर के चारों और जो सौंदय ग स्थल ह ैउन्हें ‘हॉल’  ) Hall) कहा जाता ह।ै वकस 
स्वर पर ‘कि’ लगा हैं, ऊपर या नीच ेका कि लगा, गमक स ेवलया गया, वकस को ‘मींड’ स ेवलया गया, तोडी का ‘ग’ मलु्तानी के ‘ग’ स े
कैस ेअलग हो गया। यह सौंदय ग का सकू्षम रूप स्वर के ‘हॉल’  ) Hall) के अवलोकन पर वनभ गर करता ह।ै अशं और न्यास स्वर, अल्पत्व-
हुत्वब , वतरोभाव -आववभाव की विया सौंदय ग के प्रतीक ह।ै  
३ लय – भाव के अनकूुल शब्दों की प्रकृवत जान कर उवचत लय का प्रयोग सगंीत के सौंदय ग को बढ़ान ेके कारि होता ह।ै इस वलए करुि 
रस के वलए ‘ववलंवबत लय’, हास्य और क्षृगंार रस के वलए ‘मध्य लय’ तथा वीर, रौद्र, अदू्भत व वीभत्स रस के वलए ‘दु्रत लय’ का प्रयोग 
प्रभावशाली सावबत होता ह।ै सगंीतज्ञों की सकू्षम सौंदय ग चतेना व प्रवतभा स ेलयकारी का चमत्कार श्रोताओ ंको आनदं प्रदान करता ह।ै 

http://www.shreeprakashan.com/
mailto:imej2011@gmail.com


International Multidisciplinary e-Journal. 22774262. SJIF: 8.244 (01-247) 
 

www.shreeprakashan.com  imej2011@gmail.com, Vol-11, Issue-02, Feb - 2023. Page 93 

४ ताल  - सगंीत सौंदय ग में ताल का महत्वपिू ग स्थान ह।ै सगंीत की गायन, वादन, नतृ्य की ववधा में तालों के माध्यम स ेसौंदया गनभुवूत की 
उत्पवत होती ह।ै तालों के मकु्त वादन और सगंत पक्ष दोनों का अपना -अपना सौंदय ग ववधान ह ैजो सगं ाीत का एक महत्वपिू ग अगं ह।ै भरत 
मवुन के अनसुार सगंीत में काल नापन ेके साधन को ताल कहत ेह।ै सगंीत में वववभन्न स्वरों के मध्य जो अतंराल होता ह,ै उसको नापन ेके 
वलए ताल की विया आरंभ होती ह।ै लय को काल तथा विया स ेवनयवंित करन ेपर ताल का उद्भव होता ह।ै लय अपन ेआप में एक अखवंडत 
तथा व्यापक विया ह।ै इसी को वावंछत अतंराल में बाधं कर विया स ेप्रकट करना ही ताल ह।ै  
५ बवंदश – गीत सौंदय ग यदा -कदा उस के बवंदश के सौंदय ग में वनवहत रहता  ह।ै सौंदय ग बोध की दृवि स ेबवंदश कभी अधरूी नही गानी चावहए। 
रचना आकष गक होनी चावहए तथा साथ ही साथ गीत के शब्दों में गयेता होनी चावहए, शब्दों की भरमार नहीं होनी चावहए, राग प्रकाशक 
स्वरों का प्रयोग, उवचत स्थान पर सम, स्थायी अतंरे का उवचत सबंधं, बवंदश में उपज अगं, आलाप -तान , लयकारी के बाद सम का प्रदशगन 
प्रभावकारी होना चावहए।  
६ काकु – काकु प्रयोग सगंीत की रस वनष्पवत में अत्यतं प्रबल तत्व ह।ै काकु मनोभावों को प्रदर्गशत करन ेका एक साधन ह।ै एक ही बात को 
अलग -अलग ढंग स ेकहना काकु ह।ै काकु का अथ ग मलूत :ढ़ाव स ेह।ै सगंीत में भावोत्पवत के वलए जब स्वरों कोध्ववन के उतार च  
आवश्यकता अनसुार उतारा याा चढ़ाया जाए, आवाज़ को मधरु, ककगश या तीव्र बनाया जाए तो उस प्रविया को काकु कहत ेह।ै 
७ बवहरंग पक्ष तथा अतंरंग पक्ष - सगंीत के सौंदय ग बोध का वववचेन सगंीत कला के बवहरंग पक्ष तथा अतंरंग पक्षों को लकेर भी वकया जाता 
ह।ै बवहरंग धम ग में सगंीत के विग, अलंकार आवद गिुों का समावशे ह,ै वजस कारि सगंीत का स्वरूप आकष गक बन जाता ह।ै सगंीत का 
अतंरंग पक्ष उसकी भाव वनमा गि क्षमता में वनवहत ह।ै सगंीत के इस अतंरंग के वलए अभ्यास और प्रवतभा दोनों का समान महत्व ह।ै इनमें 
स ेवकसी एक का अभाव भी सौंदय ग बोध में घातक होता ह।ै 

वनष्कष ग 

सगंीत का सौंदय ग बोध स्वर की उत्पवत, स्वर की ववशषेता, स्वर के प्रकार, समय, जावत, घनत्व, लय एव ंगिु पर आधावरत ह।ै हमारे प्राचीन 
आचायो न ेइस ववषय पर बडा पवरश्रम और अनसुधंान वकया ह ैवक रस वक प्रावप्त के वलए वकस स्वर का प्रयोग आधार स्वर के रूप में कब 
और कहााँ करना चावहए।  

सौंदय ग बोध के वलए कुछ अन्य बातें भी होनी अवतआवश्यक ह ैजसै ेगायकों का सरल व मधरु कंठ, कला के प्रदशगन स ेपहले वाद्य का सही 
वमला होना, प्रदशगन करत ेसमय राग का वववधवत ढंग स ेआरंभ करना, प्रदशगन करत ेसमय कलाकार का मचं पर बठैन ेका सही ढंग, गायकों 
व वादकों की परस्पर अनकूुलता, गीत की रसमयता, छंद और ताल का उवचत सामजंस्य, स्वर और लय की रसानवुर्गतता, प्रदशगन के समय 
कलाकार की वशेभषूा और सबस ेबडी बात कलाकार और श्रोताओ ंके वलए उवचत वातावरि का वनमा गि करना तावक वो दोनों आनदं प्राप्त 
कर सकें । 
राग सौंदय ग अनतं ह,ै असीम ह।ै कभी सौंदय ग -तरंग ेस्वर स ेसु्फवटत होती है , कभी लय में स ेऔर कभी गभंीर हो जाती ह,ै कभी चचंल, कभी 
वि, तो कभी सरल। राग  -सौंदय ग एक महासागर की तरह ह ैऔर श्रोता उसका तट ह।ै   
अतं में गटेे (Gate) का सौंदय ग सबंधंी मत दनेा चाहंगा, गटेे के अनसुार, "सौंदय ग वक व्याख्या करना करना असभंव ह।ै यह तरल, भगंरु या 
अमतू ग एव ंभासात्मक छाया सा ह।ै"  
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Abstract---  Music with its instantaneous pleasing effect are often a solution to misery. It is a sort of art that's 
easily accessible anytime and anywhere. This article gives a summary of music therapy practiced in ancient 

India, its influence on emotion and mind, and speculates its possible clinical applications within the era based 
on the available scientific literature. Through music, human consciousness can be elevated to a degree which 

allows one to understand the eternal essence of the universe. Meditation is a state of mind to distress from 

external affairs and getting in line with the inner peace. The music and meditation both aligned can do 
wonders for human body in terms of healing. By making use of rhythms of music to get surrounding ready for 

meditation is a modern art. Nowadays fusion of music to attain meditation is a topic of research for the 

scientists. This paper gives brief introduction of how music and meditation gets side by side to help human 

body and their healing. 

Keywords- Carnatic, hindustani, music, meditation, therapy, veda 

Introduction-Indian genre features a much long-accumulated heritage of centuries. The ancient literature of 

our country, just like the Vedas, Agamas, Upanishad, Vayu Sanskrit literature, Brihaddharma Sanskrit 

literature, Ramayana, Mahabharatum, Bhagavata, Shiksha granthas et al. contain priceless references to the 

fundamental principles of musical style like – seven swaras, 3 gramas, twenty one murchanas, 3 layas (speeds), 

nine rasas, 3 thayis (octaves), srutis, etc. The origin of Indian music will be derived back to almost 2 thousand 

years past. It’s unarguably believed that the sage Narada introduced the art of music to the world, conjointly 

it's aforesaid that the sound that pervades the entire universe, i.e., Nadabrahma, itself represents divinity. 

Scientifically structured Indian music owes its origin to the Samaveda. The Vedic literature scriptures describe 

all the seven notes of the raga karaharpriya in down order that could be a favorite analysis topic theory and 

writing writers to explore, however the core sound ‘Om’ gave rise to the assorted notes. 1st|the primary} 

evidentiary relevancy music dates to five hundred before Christ by Panini and also the first relevancy musical 

theory dates to four hundred before Christ found in Rikpratisakhya. Bharata’s Natya Shastra dating fourth 

Century AD contains many chapters on music. This can be the primary renowned work that clearly careful the 

octave of its structured characteristics for numerous applications. There’s a nonstop statement concerning the 

history of Indian Music that "classical Indian music comes from the Vedas". Though nobody will say that this 

statement is fake, it's deceivingly oversimplified, once discussing the relevancy of Music in religious text 

Traditions and modern context. The music of India includes multiple forms of people, popular, pop, genre, 

and R&B. India's genre tradition, together with Carnatic and Hindustani music, features a history spanning 

millennia and developed over many eras. It remains basic to the lives of Indians these days as sources of 

religious inspiration, cultural expression, and pure amusement. India is formed of many dozen ethnic teams, 

speaking their own languages and dialects, having distinct cultural traditions. 

The Hindustani or North Indian form of music developed once the landmass was invaded by the 

Moguls from the thirteenth century forrader. Within the empire, cultures derived from Persia et al. incorporate 

with native traditions. The native music of India, with its tangled systems of ragas and talas, continued 

uninterrupted and has become the Carnatic or South Indian vogue, dominant within the areas not conquered 

by the Moguls. Originally, all Indian music was sung in Indic. however once the 2 systems divided, Hindustani 
music was targeted around Hindi and its non-standard speech Braja bhasha, whereas the Carnatic system was 

principally influenced by Telegu in addition as by Kannadese and Tamil. 
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A raaga may be a permutation-combination of a minimum 5|of 5} to seven notes out of a complete of 

twelve - seven pure (shuddh) and five changed (vikrita) notes. In any raaga the foremost oft used note is named 

the vaadi svara whereas the note that is employed abundant oftentimes however but that of vaadi svara is that 

the samvaadi svara. All different notes of a raaga are referred to as anuvaadi svara. Where a variety is 

mentioned within the table(s) within the coming back sections, it means that the given frequency matches at 

some shruti-sthaan among the given vary. There are practices of making use of varied shruti-sthaan for 

changed notes in several raagas e.g. raaga Darbaari use changed gaandhaara of flat third shruti whereas raaga 

Bhairava has changed gaandhaara of flat second shruti. 

Music of any kind can be used as a healing to the human emotions which gets damaged or 

hurt by actions and reactions to any kind of situations caused by self or other person’s actions. Previous studies 

have shown that the process of music aesthetic feeling involves the dimensional measure of each the 

psychological and also the behavioural phenomena. Neuroscientific proof shows that music evokes 

complicated emotions on the far side pleasant/unpleasant or happy/sad dichotomies. The process of music 

aesthetic feeling is closely associated with the emotional response, aesthetic judgment, and aesthetic 

preference of a private whereas paying attention to music. 

If we see larger perspective of the situation then music and meditation does not seem to be 

related to each other but in the hindsight both music and meditation are the two sides of a coin. There are 

certain kinds of music genres which cannot be aligned with the meditation but soulful music are one of the 

helping tools to attain the meditation state. There are researches going on to study the topic of Healing through 

Indian music. 

We hear integrated sound of various musical notes. This integration additionally includes some 

irregular and ugly atmospherical noises. We tend consciously ignore and target the pleasant, regular and sleek 

sounds too fancy the music. This collective sound impact influences our mind and generates vibrations within 

the body fluids which ends in either disturbance or healing within the body. Ears solely don't seem to be to 

blame for listening/hearing rather the entire material body gets influenced by sounds. The experiments have 

shown that even deaf persons fancy the musical sounds as a result of the skin and bones area unit equally 

sensitive to the noises although ears dominate the method. The air vibrations created by sounds bit the skin 

and different body elements that activate brain by generating waves within the body fluids. That’s why the 

sound of temples, churches etc. calms United States whereas the rowdy music of pubs energizes at first 

however become complete finally. Shardaatanaya relates seven musical notes with seven main constituents of 

the body. Shadja (Sa) with semen, Rishabha (Re) with marrow, Gaandhaara (Ga) with bones, Madhyama (Ma) 

with fats, Panchama (Pa) with flesh, Dhaivata (Dha) with skin, and Nishaada (Ni) with blood. Some versions 

of literature relate Dhaivata (Dha) to skin, and Nishaada to Shrotra. no matter be the case, this association, 

additionally to info of Table II, could also be suggestive some cure for a number of bodily disorders. 

Meditation is may be a observe within which a personal uses a method – like mindfulness, or focusing the 

mind on a specific object, thought, or activity – to coach attention and awareness, and come through a mentally 

clear and showing emotion calm and stable state. 

 Mindfulness meditation, as a state, trait, or clinical intervention, has been wide utilized in feeling 

regulation, attention, psychotherapy, and clinical medication, among different fields. it's brought several 

positive effects to individuals, like regulated negative emotions, increased consciousness, improved well-

being, increased psychological perform, and reduced stress symptoms, and improved psychological feature 

recovery. Previous studies have shown a precise relationship between attentiveness meditation and specific 

music activities. Mindfulness-based music listening will increase listening sensitivity and pleasure, improve 

well-being, enhance body awareness and listening experiences, and reduce psychological stress and anxiety 

symptoms. Specific musical activities, like taking note of attentiveness. Music, chorus coaching, music 

performance, and music creation, might induce a state of attentiveness meditation that moderates the 

absorption of musical stimuli by the participants and affects their emotional experiences. 

When we say music therapy, can we mean solely the sound effects? If it's so, then why a similar seven 

notes have an effect on us otherwise in several situations? Occasionally the musical sounds create us calm and 

composed however on the opposite time they create us happy or unhappy. The background music of 

theatre/films might produce horrific atmosphere while not being actual horror gift. The musical sounds side 

to a death-scene might convincingly generate associate feeling of unhappiness to the extent that sentimental 

people get frantic with the instant and become teary. One could say the rationale lies within the chosen 
permutation or combination of the notes however once {more} there's a matter then why a similar raaga 

performed by musician ‘A’ has more wizard result as compared to the musician ‘B’? Once Megha Malhaara 

was sung by the great Taansena might originate the rain however today nobody has that wizard ability! 
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It is a long gone conclusion that for meditation we need complete silence in the surrounding and any 

kind of noise tend to disturb the focus and concentration of the one’s meditation state. Now neuroscience study 

has shown that the listening to the music has same kind of effects as one can achieve by meditation process. 

It is but should be taken into the account that a specific kind or genre of music should help in meditating and 

not all the genres will have same amount of inclination as of meditation. 

From mood improvement and relaxation to full-blown in distinguishability with the cosmos, music 

has the power to powerfully shift our state of mind. Meditation isn't that totally different. Meditation lowers 

the strain endocrine hydrocortisone, helps us sleep deeper, and rewires the brain with a bunch of positive 

emotional qualities. Making an attempt to meditate in a very club might not be high on the list of counseled 

practices for monks and yogis, however perhaps it ought to be: once you’re absolutely lost in music, you’re 

obtaining a style of nirvana with none of the rigorous coaching. Music forces one to attain a present-centered 

perspective on reality so as to have interaction with it. Whether or not it’s Claude Debussey or deep house, so 

as to understand a musical piece we've got to follow every beat or note because it happens in real time. This 

sense of being gift feels good; not being present will even build us sad. 

Conclusion- Music is commonly the scene to our lives from car radios to picture soundtracks. Music will 

remodel our psychological state and transport us to alternative places, each from our reminiscences and even 

to imaginary alternative worlds. Vedic mantras are ancient, sacred sounds with undulation effects once heard, 

spoken, or thought of that enable your mind to dissolve and repose. Exceptional music with mantras is their 

undulation qualities and influence  

on our physiology and mental well-being. Singing these ancient sounds usually in the middle of varied 

instrumentation may be a tool for meditation. Combining both music and meditation can be helpful and simple 

stress buster practice for many. Both of them can deepen the benefits of positivity and bring greater relive and 

joy. Music meditation can feel simpler and have larger impact than any other techniques or methods used for 

meditation. 
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Abstract--  Consonance in music is a pleasing sound. In Indian music, this term gets translated as Samvaditva. 

• In a language, we have vowels, the pranas and consonants, the pranis. The consonants attain their 

shape from the vowels. 

• In music, swaras become self -entertaining entities, based on the sruti-s. 
A vowel – consonant relation can be seen between sruthi and swara. This relation is a Prana-Prani relation. 

‘Samvada’ is a thorough discussion, a conversation, an agreement and it centers around ‘Vada’. If Vada is 
an argument or a discussion, then Samvada would be an agreeable argument or a harmonious discussion, the 

consonance. Vadi, Samvadi, Anuvadi, Vivadi are the characteristics given to swaras according to their 

behavior, relationship, with each other as to how they communicate and bring out meanings, aesthetics from 
the musical concepts. After all, music is the sensible phenomena that communicates and generates aesthetics 

from sound. ‘Art’ is something that strives to re-create reality and establish harmony. ‘Music’ as one such 

form of art, has its effective impact on the world through the medium of sound. On a general note, consonance 
is that harmony that every art form intends to bring in. Indian music, which is unique in the music systems of 

the world, has its own fabulous technique of playing with consonance. This paper intends to study consonance 

in multiple contexts of music, by exploring Prana-Prani relation around it and entwine them in establishing 

harmony.  

Key words- Consonance, Indian music, Harmony, Prana, Prani, Samvaditwa, Samvadi, Vadi 

Introduction- Art is the phenomenon that strives incessantly to achieve harmony in the world. Every art form 

has its interiors and exteriors play and interact to finally bestow that harmony. The interplay of time and space 

in art brings in consonance. Consonance, as such is the very disclosure of any art form, the intended result. In 

music, it is intriguing to see how this result called consonance becomes the cause too. Consonance as the 

cause, manifests as the root for the concepts. Consonance as result is the harmony, the ultimate goal.  

Technically consonance can be termed as Samvaditva in Indian music. Different lakshanagrandhas 

defined this concept with slight differences in perception. Swaras that have antaras of 9 sruthies and 13 sruthies 

are mutually samvadis (Ramanathan,N 1983). These are consonant notes. Is this term ‘consonant’ same as 

‘consonance’? In the context of swara - sruthi alignment it is true. But consonance is a much bigger idea that 

encapsulates many things. In Western system of music, two consonant notes go together in producing 

harmony, which is one of the prime concepts of the system (Bernstein Martin, Picker Martin 1972). The 

swaras that are samvadis to each other produce harmony in when sounded together. This is the general idea of 

consonance that lead to the concepts like vadi, samvadi swaras in Hindustani ragas, the first and second 

important notes (Hema Hirlekar, 2010). In Indian music notes move subsequently and not simultaneously. 

Interpretations: 

Consonance in the adhara shadja of Indian music- It is quite absorbing to bring in a different perspective 

to consonance in Indian music. In any language vowels are ‘pranas’ and consonants are ‘pranis’, that depend 

on ‘prana’. Indian music has been revolving around the swara ‘shadja’ as adhara swara, base note for many 

centuries. And in this system Tanpura acts as a drone instrument in providing this tonic in the combination of 

shadja and panchama. These two notes are obvious samvadis to each other. As we understand from the modern 

approach, the twenty-two sruthies were derived from the cycle of fifths and cycle of fourths where the fifth 
(pa) and the fourth(ma) are consonant to shadja.  If we try to bring in a prana-prani relation here, our adhara 

shadja is the prana and rest six swaras derived from it are the pranis. Indian music being entwined with Shadja 

as sruthi in the sense of tonic, any melodic phrase is always celebrated in its fullest form along with this tonic 

from the tanpura. Hence shadja as prana always backs all other swaras, the pranis, irrespective of the samvada 
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relation as defined in the lakshanagranthas. Hence shadja is the Vadi which builds a strong relation (samvada) 

with any other swara. As such there is always a consonance between shadja and any other swara from the 

context of tonic. The combination of shadja and any other swara is not taken in the sense of harmony of 

western music. But the sound of shadja behind any swara builds the strong consonance. The consonance here 

is the prana-prani relation. But this is not the same relation that led to the twenty-two sruthies by sa- pa as 

prana- prani and sa- ma as well. Here, it is interesting to study the idea of consonance implying prana – prani 

relation in two different ways. 

Consonance in the concept of raga- The second context attributed to consonance is in the definition of Raga 

from the musical treatises, right from Brhaddesi where the concept is defined exclusively for the first time.  

“Yo sau dhvani viseshastu swara varna vibhushithaha 

Ranjako jana chittanam sa ragaha kadhito budhaihi” (Sambamurthy P 1994) 

The very term ‘dhvani’ in this definition is the consonance. This refers to that sound which is the 

sound of the raga. The samvada between various swaras with their respective raga specific behavior brings 

out the sound of the raga which is the consonance. This sound is what we call as the ragabhava. Even those 

not trained in music identify the ragas from this very sound, the consonance. The literal meaning of raga, 

colour, is contributed by the consonant conversations of the swaras among themselves. The phrase “Ranjako 

jana chittanam” meaning – that which is appealing to people, gets its meaning from the ‘dhvani’, the 

consonance 

Consonance in the concept of swara: 

There is Consonance in the very definition of the concept ‘swara’.  

‘swatho ranjayathi srothu chittam suswara uchyathe’ (Satyanarayanamurthy Aripirala 1979) 

Swara means that which is self-pleasing, self- entertaining, aesthetic by nature. Anything pleasing is consonant 

in nature and thus swaras themselves are consonant entities. 

Consonance in a compositional form- In Indian music, sahitya plays a vital role. Much to mention, Carnatic 

music gives equal place to the lyrics along with the melodic, rhythmic and improvisational aspects. A song, 

be it any compositional form turns out to be a consonant work with the appropriate confluence of text, melody 

and rhythm. That means there is an ideal conversation and interaction between these elements to create 

consonance. Samvada, the flawless communication leads to Samvaditwa, the consonance. The different 

sections of the musical composition pallavi, anupallavi, charanam are like vadi, anuvadi, samvadi. Here vada 
is the point of discussion, anuvada is the way it gets translated and samvada is the discussion that leads to 

conclusion, the consonance. Pallavam means sprout and the section pallavi of a composition is indicative of 

the birth of an idea, be it poetic or melodic or rhythmic. Anupallavi is the section where the born idea gets 

translated into the next level and Charanam is where it gets elaborated with a conclusion. Unless and until 

these stages interact in perfect conversation, ultimate consonance is not derived. We can clearly see the prana 

- prani relationship here where pallavi is the prana and the other sections are pranis. This vada-anuvada-

samvada results in samvaditwa. 

Consonance between music and language- The concept of swarakshara is a fascinating feature where the 

swara and textual syllable coincide (Sambamurthy P 1994). This feature excites us when identified. Otherwise 

it does not cater to any special effect. The idea of swarakshara can also be ascribed as consonance. The swaras 

sa, ri, ga, ma, pa, dha, ni, represent 12 melodic frequencies in music. When these same letters, as a part of 

words sound with the same melodic frequency they represent in music, they create a certain amusement which 

can be termed as consonance. The letters sa, ri, ga, ma, pa, dha, ni are pranas and the melodic frequencies they 

represent in music are pranis in case of swaraksharas, not otherwise. This imputed relation between the letter 

of language and its musical frequency is a form of consonance.  

This co-relation of the syllable and the music frequency associated to it, has led to a new idea of 

giving music identity to the names of individuals. The concept is ‘Music in your name’. By defining a 

relationship between every letter of the language and musical swara, every name becomes a tune. This refers 

to the letters of Devanagari script which are common to almost all Indian languages. Though this defined 

relation is not totally logical, it matches closely to the phonetic aspect of the letters and swaras, where from 

they are produced inside the mouth. For example, the letters aa, cha, chha, ja, jha, ya, ha will be mapped to 
‘sa’ following the close phonetic relation. Similarly, ka, kha, ga, gha, ha map to ‘ga’ and so on. This mapping 

with all the letters of Devanagari to the seven swaras gives a sound signature to our names. This is an 

interesting experiment where the mapping itself is seen as consonance. 
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Below is the defined mapping of the letters of the language to sapta swaras along with some more rules 

necessary to give a sound identity to the names.  

Vowels: 

A Sa 

I Ri 

U Ga 

E Ma 

Ai Pa 

O Da 

Au Ni 

 

Consonants: 

ka, kha, ga, gha, ha Ga 

cha, chha, ja, jha, ya, śa, sha, sa, ksha Sa 

ṭa, ṭha, ḍa, ḍha, ta, tha, da, dha, la, ḷa Da 

pa, pha, ba, bha, va Pa 

jna, na, ṇa Ni 

Ma Ma 

Ra Ri 

 

Letters with conjunct- 

 Sva       :          sa   and   pa with increased speed (tempo increase) 

Double letters: 

Lla       :           da and da   with two varieties  śuddha  , cạtuśrti 

                        ( Komal, śuddh ) 

Sounds like sam, vam : 

Sam   :            sa  and  pratimadhyama(tivra ‘ma’) 

Vam   :           pa   and pratimadhyama (tivra ‘ma’) 

For uniformity sake swaras of Sankarabharanam are suggested. 

Notation for some names where all the above defined cases appear: 

sarōja                                  sr,s 

vaiṣṇav                               p, sn p,  ( underline indicates slight speed in rendition) 

madhurima                       mdrm 

śivāmś                                s, p,m s (prathimadhyamam) 

narasimhācạ̄ryulu            nrsm g, s, rs d (pratimadhyamam) 

mallanna                            m dd  nn  (both d2, d1  and n2,n1) 

iiit hyderābād                    pppd gdr,p,d 

Consonance in an Indian music concert- The regular ensemble of artists in a concert is a consonant 

phenomenon. A vocalist singing to the accompaniment of a violin and a mridangam is a consonant journey. 

The idea of consonance being conceptualized as harmonies in western music is also inclusive in this Indian 
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concert happening. The regular accompaniment violin in Carnatic music projects the concept of harmonies by 

playing in a different octave to the vocals. This is the very consonance in the form of harmony seen in Western 

music. Even in duo concerts of Indian classical music, harmony has become a common feature. 

Consonance in the time theory of Hindustani ragas- In Hindustani music, ragas are time specific. They 

have relevance to different hours among the 24 hours of the day. The 24 hours are divided into eight prahars 

and every raga is related to some prahar of the day so that we have morning ragas, noon ragas, evening ragas, 

night ragas etc.  There used to be a strict adherence to perform the ragas only in their respective time zones. If 

we try to investigate into this theory, consonance would be guiding us towards the reason. It might be that the 

atmosphere has a natural sound in different segments of the day and when the sound of the raga builds in a 

consonant relation with the sound of the atmosphere at specific time, it attains the qualification as that time 

based raga. The consonance in between the nature sound and the sound of the raga must be the base for the 

time adherence behind ragas. Thus the theory of consonance gives us a clue towards the time theory of ragas. 

As the world today has changed so much with no more relevance to the sound of nature in specific hours of 

the day, the time theory of ragas might not hold much significance in today’s practice, as it used to be few 

centuries ago.   

Consonance in the concept of Nada- ‘Nada’, the union of Prana(na) and Agni(da) is the ultimate truth that 

ascertains harmony in the world. It is the causal sound and causal music. This is how and why the Supreme is 

regarded as ‘nadamaya’, ‘nadaroopa’, ‘nada brahman’. Even ‘Pranava’ is portrayed as the primary ‘nada’, 

‘the para vak.’(Suresh Chandra Dey 1990). That is why vaggeyakaras like saint Tyagaraja explained the 

importance of Nada in kritis like Mokshamu galada from the lines, “Prana anala samyogamu valana pranava 

naadamu saptha swaramulai parage” which means saptha swaras emanated from Pranava which is the 

resultant of the collusion of Prana and Anala. Like how vadi and samvadi swaras interact together to spread 

out harmony, prana (air) and agni (fire) collude to generate Nada, the consonance. Nada is itself the cause and 

effect in music. 

Conclusion- The paper attempted to entwine many primary concepts of music, with consonance to establish 

the massiveness and majesty of consonance as a vibrant and core concept which is universal in nature. Music 

is an exclusive form of art that travels in time through the medium of sound. The sonic nature of this art attains 

consonance because of the consonant combination of its varied features. The idea called consonance plays 

numerous roles as cause sometimes, effect sometimes, a connection between concepts sometimes thus 

contributing to the aesthetics of the system. This paper tried to study consonance from newer angles to 

establish its grandeur and magnanimity. The focus of the paper is on the varied interpretations that could be 

weaved around the concept with emphasis on Consonance in Indian music. The multi layered consonance is 

finally marked as the flawless output of the work of art that generates the aesthetics, which in turn gets 

embodied as harmony. 
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भारतीय सगंीत के ववकास में सवंाद तत्व (स्वर, ग्राम, श्रवुत, थाट, राग, वादी  सवंादी आवद।)            
 

-डॉ. उज्जवल 
अवसिेंट प्रोिेसर 
(सगंीत गायन) 

एमडीएसडी गल्स ग कॉलेज, अबंाला वसटी 
 
 
साराशं –   भारतीय सगंीत का ववकास मानव जावत के ववकास के साथ ही जडुा हुआ ह।ै इसीवलए सगंीत का इवतहास भी उतना ही प्राचीन 
ह,ै वजतना की मानव सभ्यता का इवतहास ह।ै मानव सभ्यता के ववकास के साथ- साथ ही सगंीत का ववकास भी होता चला गया। प्राचीन 
काल स ेलेकर आधवुनक काल तक सगंीत के ववकास में मधरुता तथा भाव पक्ष का अत्यवधक महत्व रहा ह।ै मधरुता सगंीत का स्वाभाववक 
गिु ह,ै और यह मधरुता सगंीत में स्वर- सवंाद के कारि उत्पन्न होती ह।ै स्वर- सवंाद का सबंधं मनषु्य की कलात्मक एव ंज्ञानात्मक प्रववृत्त 
स ेह।ै मनषु्य की प्रत्यके ज्ञानेंवद्रय सखू चाहती हैं। आखंें  स ुदंर-स ुदंर वस्तओु ंको दखेना चाहती हैं, तथा नाक महकत ेहुए िूलों की सगुधं 
को महससू करना चाहती ह,ै इसी प्रकार कान मधरु स्वरों को सनुना चाहत ेहैं। ववर्श्में व्याप्त सभी सगंीत का आधार स्वर- सवंाद  ही ह।ै 
उत्तर भारतीय सगंीत में दो सवंाद प्रमखु मान ेगए हैं। सडज- पचंम और सडज- मध्यम सवंाद। इनके अलावा और भी सवंाद हो सकत ेहैं, 
वजनकी मान्यता शास्त्र में नहीं ह।ै व्यवहार में अवश्य हैं। पाश्चात्य सगंीत में सा-गा सवंाद को भी मान्यता वमली ह।ै 

दो स्वरों की सगंवत को सवंाद कहत ेहैं वजन दो स्वरों की सगंवत कानों को वप्रय लगती ह,ै उसके भाव को शभु स्वर- सवंाद और 
वजन दो स्वरों स ेअवप्रय भाव उत्पन्न होता ह,ै उस ेवववाद कहत ेहैं। यहा ंपर  स्वर - सवंाद स ेहमारा तात्पय ग शभु स्वर - सवंाद स ेह।ै सवंाद 
अथवा वववाद केवल दो स्वरों के साथ-साथ उच्चारि में ही नहीं उत्पन्न होता बवि एक के बाद एक तरंुत दूसर ेस्वर के उच्चारि में भी उत्पन्न 
होता ह।ै जो कानों को अनभुव होता ह।ै भारतीय सगंीत का ववकास वजन चरिों स ेहोकर गजुरा ह ैउनमें प्राचीन काल स ेलेकर आधवुनक 
काल तक श्रवुत, स्वर, ग्राम, थाट, राग, वादी, सवंादी इत्यावद सवंाद तत्वों का अत्यवधक महत्व रहा ह।ै 

Keywords 1)भारतीय सगंीत का ववकास 2)  स्वर सवंाद 3) महत्वपिू ग सवंाद तत्व 

भारतीय सगंीत के ववकास में महत्वपिू ग सवंाद तत्वों का वि गनः- 

स्वर- स्वर सगंीत की आत्मा ह।ै स्वर ही राग का जनक ह,ै और आत्मा की अवभव्यवक्त का साधन ह।ै स्वर की उत्पवत्त श्रवुतयों स ेही मानी 
जाती ह।ै जो स्वय ंप्रकावशत हों वह स्वर हैं, स्वर वह नाद ह ैजो रंजक हो और वजसका अन्य नादों के मध्य वववशि स्थान हो। केवल नाद के 
रंजक होन ेस ेवह नाद स्वर नहीं बन सकता। स्वग कहलान ेके वलए उसका श्रवुतयों स ेसबंधं होना अवनवाय ग ह।ै हमारे सगंीत ववद्वानों न े22 
श्रवुतयों में स े12 स्वरों को सगंीत काय ग के वलए उपयकु्त माना ह।ै  12 स्वरों में स ेशदु्ध स्वर केवल सात हैं, और ववकृत स्वर पाचं वनधा गवरत 
वकए गए हैं। जो स्वर अपन ेवनवश्चत स्थान पर वस्थत रहत ेहैं वह शदु्ध स्वर कहलात ेहैं, और जो स्वर अपन ेवनवश्चत स्थान स ेहट जात ेहैं वह 
ववकृत स्वर कहलात ेहैं। जब हम एक स्वर स ेदूसरे स्वर पर जात ेहैं तो एक मधरु भाव उत्पन्न होता ह ैवह मधरु भाव ही सवंाद कहलाता ह।ै 
सा-मा तथा सा-पा स्वरों में जो श्रवुत अतंराल ह,ै उन श्रवुत अतंरालों में वजतन ेभी स्वर आत ेहैं व ेसभी स्वर- सवंाद के अतंग गत ही मान ेगए 
हैं। 

 ग्राम- ग्राम एक समहूवाचक शब्द ह।ै सात स्वरों की मलूभतू व्यवस्था को ग्राम कहा जाता ह।ै साधारि भाषा में ग्राम शब्द का अथ ग ह ै
‘‘गावं‘‘ वजस प्रकार कई व्यवक्तयों स ेवमलकर पवरवार तथा कई पवरवारों स ेवमलकर गावं बनता ह,ै उसी प्रकार सगंीत क्षिे में स्वरों के समहू 
स ेग्राम बनता ह।ै ग्राम तीन प्रकार के मान ेगए हैं- 1)षडज ग्राम 2)मध्यमग्राम 3)गधंार ग्राम । 
  षडज ग्राम - इस ग्राम में सा स्वर प्रधान माना जाता ह।ै और इस ग्राम का प्रारंभ भी सा स्वर स ेही होता ह।ै षडज ग्राम में सात 
स्वर सा रे गा मा पा धा वन िमशः 4-3-2-4-4-3-2 की श्रवुत अतंरों पर स्थावपत होता ह।ै इस ग्राम में यवद कोई स्वर अपनी श्रवुत बदल 
लेता ह ैतो वह षडज ग्राम में नहीं रहता। 
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मध्यमग्राम - षडज ग्राम की भावंत मध्यमग्राम में मा स्वर ही प्रमखु माना गया ह।ै मध्यमग्राम के सात स्वग  सा रे गा मा पा धा वन 
िमशः 4-3-2-4-3-4-2 के श्रवुत अतंराल पर स्थावपत रहत ेहैं। इस श्रवुत स्वर स्थापना के अनसुार मध्यमग्राम का पचंम एक श्रवुत नीच ेहो 
जाता ह।ै अथा गत 16 वीं श्रवुत पर स्थावपत होता ह।ै इस आधार पर षडज ग्राम और मध्यमग्राम में मखु्य यही अतंर माना गया ह।ै षडज 
ग्राम का पचंम स्वर चतशु्रवुतक ह,ै तथा मध्यम ग्राम में पचंम विश्रवुतक माना गया ह।ै 
गधंार ग्राम-  सगंीत ववद्वानों न ेगधंार ग्राम को स्वग ग लोक में वस्थत बताया ह।ै इस आधार पर यह कहा जा सकता ह ैवक गधंार ग्राम लुप्त हो 
चकुा ह।ैअतः ग्राम स्वरों का स्वरों का समहू ह,ै इसी कारि इसमें सवंाद तत्व ववद्यमान ह।ै 
श्रवुत- वह सकू्ष्म स ेसकू्ष्म ध्ववन जो एक दूसरे स ेवभन्न स्पि सनुाई द ेश्रवुत कहलाती ह।ै श्रवुत शब्द की उत्पवत्त "श्र"ु धात ुस ेमानी ह।ै श्र ुका 
अथ ग सनुना अथा गत जो सनुाई द ेवह श्रवुत ह।ै शास्त्रकारों के अनसुार श्रवुत की पवरभाषा इस प्रकार ह-ै "श्रयुत ेइवत श्रवुतः" अथागत जो आवाज 
सनुाई द ेवह श्रवुत ह।ै परंत ुकानों को सनुाई दने ेवाली हर आवाज श्रवुत नहीं हो सकती इसवलए श्रवुत को इस प्रकार भी पवरभावषत वकया जा 
सकता ह,ै वक सगंीत प्रयोगी ध्ववन अथवा नाद जो कानों को स्पि रूप स ेसनुाई द ेसके श्रवुत कहलाती ह।ै श्रवुत को पवरभावषत करत ेहुए यह 
भी कहा जा सकता ह ैवक जो ध्ववन स्पि सनुी जा सके समझी जा सके और वकन्ही दो ध्ववनयों के बीच का अतंर बता सके वह श्रवुत कहलाती 
ह।ै सगंीत ववद्वानों न ेश्रवुतयों की सखं्या 22 मानी ह,ै और इन 22 श्रवुतयों में स े12  श्रवुतया ंचनुकर उन पर 12 स्वरों की स्थापना की गई 
ह।ै इस प्रकार 12 स्वरों के मध्य जो श्रवुत अतंराल ह ैवहा ंपर भी सवंाद ववद्यमान रहता ह।ै 

थाट- थाट का अथ ग ह ैजन्मदाता अथा गत जन्म दने ेवाला। हहदुस्तानी शास्त्रीय सगंीत में कुल 10 थाट मान ेगए हैं। इन 10 थाटों के अतंग गत 
ही हमारे सभी राग आत ेहैं। लेवकन थॉट में राग की तरह आरोह तथा अवरोह दोनों का होना आवश्यक नहीं ह।ै थॉट में केवल सात स्वरों 
का आरोह होता ह।ै थाट में रंजकता का होना भी आवश्यक नहीं ह ैक्योंवक थाट गाए बजाए नहीं जात।े 

राग- राग का अथ ग ह ैरंजन करन ेवाला। राग की उत्पवत्त "रंज" धात ुस ेहुई ह।ै वजसका अथ ग ह ैमन को रंजकता स ेभरन ेवाला।  राग में 
आरोह तथा अवरोह दोनों का होना आवश्यक ह।ै राग में कम स ेकम 5 तथा अवधक स ेअवधक 7 स्वर हो सकत ेहैं। राग में रंजकता का 
होना अवत आवश्यक ह,ै क्योंवक राग गाय ेबजाए जात ेहैं। राग में लगन ेवाले स्वरों स ेजो मधरुता का भाव उत्पन्न होता ह ैवही सवंाद ह।ै 
हर राग का अपना एक अलग स्वरूप होता ह,ै वजसस ेउस राग की पहचान होती ह।ै 

वादी-सवंादी  
राग में लगन ेवाला मखु्य स्वर वजसस ेराग की पहचान होती ह,ै वह "वादी" स्वर कहलाता ह।ै वादी स्वर पर बार-बार ठहराव 

वकया जाता ह।ै वादी स्वर को राजा स्वर भी कहत ेहैं। वादी स्वर के बाद वजस स्वर पर ठहराव वकया जाता ह,ै वह "सवंादी" स्वर कहलाता 
ह।ै सवंादी स्वर को मिंी भी कहा जाता ह।ै 
 
वनष्कष ग-  
         वनष्कष ग तौर पर हम यह कह सकत ेहैं, वक स्वर, ग्राम, श्रवुत, थाट, राग तथा वादी- सवंादी इत्यावद का भारतीय सगंीत के ववकास में 
महत्वपिू ग स्थान रहा ह।ै इन सभी सवंाद तत्वों स ेवमलकर ही भारतीय सगंीत सपंिू ग होता ह।ै सबस ेपहले नाद अथवा ध्ववन की उत्पवत्त 
मानी जाती ह,ै तथा सगंीत में नाद को व्यववस्थत रूप दकेर 22 श्रवुतयों में ववभावजत वकया गया तथा उन 22 श्रवुतयों पर 12 स्वरों की 
स्थापना की गई। इसी प्रकार राग, थाट, ग्राम इत्यावद के परस्पर सवंाद स ेही भारतीय सगंीत ववकास के हर पडाव को पार कर पाया ह।ै 
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ग़ज़ल गायकी में शब्द एव ंस्वरों का सहसवंाद  
-पजूा पाण्डये 

शोधाथी, ममु्बई ववर्श्ववद्यालय 
 

 साराशं-   ग़ज़ल गायकी सावहत्य और सगंीत का एक समवंवत रूप ह।ै सावहत्य, शब्दों की ऐसी सौंदय गयकु्त रचना ह ैवजसके अथ गबोध स े
एक श्रोता अथवा पाठक आनदं की अनभुवूत करता ह।ै वहीं सगंीत, एक ऐसा ववषय ह ैवजसके सकु्ष्म तत्वों की जानकारी न रखन ेवाला 
व्यवक्त भी इसके वकसी न वकसी रूप स ेरसानवंदत अवश्य होता ह।ै मलूत: ग़ज़ल एक सावहवत्यक रचना ह ैजो वक आज सगंीत के साथ 
सगंवठत होकर भारतीय सगंीत की एक वववशि शलैी बन गयी ह।ै 

ग़ज़ल के शब्दों के साथ स्वर, ताल, लय इत्यावद के समायोजन के िलस्वरूप ग़ज़ल का सौंदय ग और अवधक वनखरा ह।ै अत: इस 
गायकी में शब्दों व स्वरों के समायोजन व इनके सवंाद स ेग़ज़ल का प्रस्तवुतकरि, अदायगी एव ंउसके प्रभाव में वकस प्रकार अवद्वतीय मोड 
आता ह ैजो शब्दों के अनसुार स्वरों के प्रस्तवुतकरि के महत्व को उजागर करता ह।ै इसी सदंभ ग में इस शोध पि में चचा ग की गयी ह।ै    

Keywords- अदायगी, अवभव्यवक्त,  ग़ज़ल गायन, सहसवंाद  

प्रस्तावना-   ग़ज़ल भारतीय सगंीत की एक ऐसी ववधा ह ैवजसमें शब्द और सगंीत दोनों का रूप, सौंदय ग, लावण्य व अनरंुजकता एक साथ 
एक स्थान पर ववद्यमान रहती ह।ै इसमें वजतनी नज़ाक़त- नफ़ासत और सकू्ष्मता के साथ शब्दों की अवभव्यवक्त होती ह,ै उतनी ही सकू्ष्मता 
और गहराई वलय ेहुए सगंीत भी जडुा रहता ह।ै भारतीय सगंीत में वत गमान काल तक ववकवसत होन ेवाली ववधाओ ंको तीन भागों में बाटंा 
गया ह-ै पहली शास्त्रीय सगंीत ववधा दूसरी उपशास्त्रीय सगंीत ववधा तथा तीसरी सगुम सगंीत ववधा। शास्त्रीय सगंीत के अतंग गत सगंीत की 
उन शवैलयों को स्वीकारा जाता ह ैजो कुछ वनधा गवरत वनयमों में बद्ध हैं तथा उन वनयमों के अतंग गत रहत ेहुए ही उनकी प्रस्तवुत स्वीकारी 
जाती ह ैलेवकन शास्त्रीय सगंीत ववधा की वनयमबद्धता स ेकुछ दूर रहत ेहुए भारतीय सगंीत की दूसरी ववधा उपशास्त्रीय सगंीत ववकवसत 
हुई। इसके अवतवरक्त तीसरी सगंीत ववधा वजसमें भारतीय सगंीत के सभी तत्व वनवहत रहत ेहुए भी उनके वनयमों के प्रवत कठोरता नहीं 
बरती जाती ह,ै ऐसी वनयमबद्धता रवहत सगंीत की सगुम ववधा में ग़ज़ल गायन शलैी प्रमखु ह।ै ग़ज़ल मलूत: एक काव्यात्मक सावहवत्यक 
रचना ह ैजो वक आज सगंीत के साथ सगंवठत होकर सगंीत की एक वववशष्ठ शलैी बन गई ह ैऔर इस शलैी न ेकाव्य और सगंीत, दोनों पर 
ही अपना पिू ग आवधपत्य जमा वलया ह।ै 

ग़ज़ल और सगंीत का समवंयन- 

वस्ततु: ग़ज़ल पढ़न ेकी चीज़ ह,ै शायर इस ेतरन्नमु में पढ़त ेहैं। “मशुायरों में तरन्नमु में ग़ज़ल पढ़न ेके प्रमाि क़रीब चार-पााँच 
सौ साल परुान ेभी वमलत ेहैं”1। प्राय: दखेा जाता ह ैवक कुछ शायर मशुायरों में गज़ल को, उसकी बहर/छंदों के अनसुार भावनात्मक स्वर 
(अक्सर मदं्र स्वर में) तथा लफ़्ज़ों के उच्चारि पर गभंीर ज़ोर दते ेहुए पढ़ा करत ेहैं तथा कुछ शायर ग़ज़लों को तरन्नमु में पढ़त ेहैं। तरन्नमु 
का अथ ग ह ैस्वर माधयु ग, ग ुजंन या हिा गाना। यह न तो परूा गाना होता ह ैऔर न ही केवल  पाठ। यह पढ़न ेऔर गान ेकी एक मध्यवती 
शलैी ह।ै इस शलैी में शायर अथवा प्रस्ततुकता ग ग़ज़ल को अपनी व्यवक्तगत शलैी व अपनी बनाई धनु में श्रोताओ ंको सनुाता ह।ै तरन्नमु 
शलैी में उच्चारि की स्पिता और इसके ग ुजंन की आकष गक अपील, श्रोता के वदल पर गहरी छाप छोडती ह।ै परंत ुयह कहा जा सकता ह ै
वक तरन्नमु में पढ़न ेकी अपके्षा जब ग़ज़ल स्वरबद्ध होकर वकसी गायक के मधरु कंठ स ेवनकलती ह ैतब उसके आनदं में असीम ववृद्ध हो जाती 
ह ैक्योंवक काव्यात्मक अवभव्यवक्त का गीतात्मक स्वरूप अवधक प्रभावकारी होता ह।ै यही कारि ह ैवक बडे-बड ेशायरों की भी वसिग  वही 
ग़ज़लें जनमानस को अवधक गहराई तक छू सकी हैं, वजन ग़ज़लों को गायकों न ेस्वर, ताल तथा लय में बााँधकर लोगों तक अपनी आवाज़ 
के ज़वरय ेपहुाँचाया ह।ै सगंीत के बगरै ग़ज़ल केवल सावहवत्यक अवभव्यवक्त के रूप में वकताबों में वसमट कर रह जाती ह ैतथा उसकी पहुाँच 
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सीवमत रहती ह ैपरंत ुजब उस ेस्वरों का आधार वमल जाता ह ैतो वह वकताबों के दायरे स ेबाहर वनकल कर जन-जन की ज़बान की अवभव्यवक्त 
और अनभुवूत बन जाती ह।ै 

यूाँ तो सगंीत की समस्त ववधाओ ंका प्रयोजन मानव को परम आनदं की अनभुवूत तथा सासंावरक हचताओ ंस ेदब ेहुए या थके हुए मानव को 
उन हचताओ ंस ेमकु्त कराकर, अलौवकक सखु की प्रावप्त कराना ह ैलेवकन केवल दो वमसरों में जीवन के वकसी भी सत्य को हृदय की गहराई 
तक आभास करा दने ेकी वजतनी क्षमता ‘ग़ज़ल’ में ह,ै उतनी वकसी अन्य ववधा में नहीं। ग़ज़ल की ववषयवस्त ुमें वनवहत भावों को उसके रस 
के अनरुूप श्रोताओ ंतक पहुाँचान ेमें ग़ज़ल गायकी पया गप्त सीमा तक सिल हुई ह।ै 

आज इस ज़मान ेतक ग़ज़ल अपनी गायकी के दायरे को ववस्ततृ करती आ रही ह ैतथा इस ववस्ततृ होत ेहुए दायरे में नय ेलहज,े 
नय ेतज़ ग व नयी शवैलयााँ सामन ेआई हैं। आज प्रत्यके गायक ग़ज़ल की सावहवत्यक रचना का सहारा लेकर उसमें अपनी गायकी को समावहत 
कर ग़ज़ल में वनवहत शब्दों के भावों को अपनी आवाज़ और स्वर-सयंोजनों के माध्यम स ेएक वववशि सागंीवतक अथ ग प्रदान करन ेका प्रयास 
करता वदखाई दतेा ह।ै भाव प्रदशगन में ग़ज़ल गायक अपन ेहृदयगत भावों पर आवश्रत रहता ह ैअथा गत वह अपन ेहृदय में उठत ेभावों को 
अपनी कल्पना शवक्त द्वारा शब्दों एव ंस्वरों के माध्यम स ेइस प्रकार व्यक्त करता ह ैवक श्रोता को ग़ज़ल में अपनी दास्तााँ सनुाई दने ेलगती 
ह।ै यही कारि ह ैवक ग़ज़ल जनसाधारि की ज़बान पर चढ़कर बोलती ह।ै इस ववषय में ग़ज़ल गायक डॉ. प्रमे भडंारी जी भी अपनी पसु्तक 
‘हहदुस्तानी सगंीत में ग़ज़ल गायकी’ में वलखत ेहैं वक “हंगामा ह ैक्यूाँ बरपा’ तथा ‘चपुके-चपुके रात वदन’ जसैी ग़ज़लें जो कभी गमुनामी के 
अधंरेे में पडी हुई थी उन्हें ग़लुाम अली न ेअपन ेस्वर-ताल और आवाज़ बख्शी तो वो चादं और सरूज की तरह ग़ज़लों के आकाश पर 
चमकन ेलगी और सभी तरि अपनी शोहरत वबखरेन ेलगी”2 । 

ग़ज़ल गायकी में शब्दानकूुल स्वर-सयंोजन का असर-  

ग़लुाम अली द्वारा गाई गई ग़ज़लों में शब्दों की भावावभव्यवक्त बहुत ही सशक्त ढंग स ेहुई ह।ै “वदल में एक लहर सी उठी ह ै
अभी”3 नावसर क़ाज़मी की इस ग़ज़ल में ग़लुाम अली न े‘लहर’ शब्द को अपनी गायकी द्वारा सजीव करन ेकी बडी कामयाब कोवशश की 
ह ैउन्होनें 6 प्रकार के अलग-अलग स्वर सयंोजनों के माध्यम स े‘लहर’ शब्द को लहर जसैा आभास वदया ह।ै एक अन्य ग़ज़ल वजसका 
मतला ह-ै “अपनी तस्वीर को आखंों स ेलगाता क्या ह,ै इक नज़र मरेी तरि दखे तरेा जाता क्या ह4ै”, शह्ज़ाद अहमद की इस ग़ज़ल में 
ग़लुाम अली द्वारा की गई ‘क्या’ शब्द की अदायगी माि स ेही इस मतल ेमें जो बचेनैी, व्याकुलता, अधीरता का भाव ह ैवो स्पि छलक आता 
ह।ै इस ग़ज़ल के एक -एक लफ़्ज़ को ग़लुाम अली न ेइस कदर प्रस्ततु वकया ह ैवक जसै ेउन लफ़्ज़ों के अथ ग मतू ग रूप ग्रहि कर सामन ेखड े
हो रह ेहों। इस ग़ज़ल का एक शरे ‘पास रहकर भी ना पहचान सका त ूमझुको, दूर स ेदखे के अब हाथ वहलाता क्या ह’ै इस शरे में ‘दूर’ और 
‘वहलाता’ शब्द को वववशि भाव प्रदान वकया गया ह।ै ‘दूर’ शब्द को, (गसा.ं.) इस प्रकार गधंार स्वर का कि लेत ेहुए मींड की तरह तार सा ं
पर छोडा ह।ै इन स्वरों की पारस्पवरक दूरी के कारि ‘दूर’ शब्द में ‘दूरी’ का बखबूी अहसास होता ह ैतथा ‘वहलाता’ शब्द में केवल दो सरुों 
(मग मग मग म..) द्वारा ही हाथ को वहलान ेकी अद्भतु अनभुवूत कराई ह।ै इसी प्रकार एक अन्य ग़ज़ल “जब तसव्वरु मरेा चपुके स ेतझु ेछू 
आय5े” में ‘छू’ शब्द को, वकसी चीज़ को केवल छूकर आन ेजसैा आभास वदया ह।ै 

अमीर वमनाई की एक ग़ज़ल “सरकती जाए ह ैरूख स ेनक़ाब आवहस्ता-आवहस्ता6” जो वक मशहर ग़ज़ल गायक जगजीत हसह 
द्वारा गाई गई ह।ै जगजीत हसह के स्वर पाकर यह बहेद मशहर हुई ह।ै इस शरे के पहले वमसरे में ही उन्होनें छोटी-छोटी तानों और मरु्गकयों 
के प्रयोग स ेनक़ाब के सरकन ेका आभास बडी कुशलता स ेकराया ह।ै इन्हीं की एक अन्य ग़ज़ल “उम्र जलवों में बसर हो य ेज़रूरी तो नहीं, 
हर शब-ए-ग़म की सहर हो य ेज़रूरी तो नहीं7” इस ग़ज़ल में एक शरे ह ैवजसका पहला वमसरा इस तरह ह ैवक ‘शखे करता तो ह ैमवस्प्षजद 
में खदुा को सजद,े उसके सजदों में असर हो य ेज़रूरी तो नहीं’ इस शरे में सजद ेको वबिुल उसी अदंाज़ में पशे वकया ह ैवजन स्वरों में 
नमाज़ पढ़ी जाती ह।ै जगजीत हसह न ेइस शरे को शब्दों के अनरुूप स्वर-सगंवतयों स ेतथा अपनी आवाज़ की ववववधता का प्रयोग कर इस 
प्रकार प्रस्ततु वकया ह ैजसै ेखदुा स ेदुआ मागंी जाती ह,ै याचना की जाती ह।ै इस शरे को सनुकर इसके भाव का एक वचि सा आखंों में हखच 
जाता ह।ै इस प्रकार स ेगायकों द्वारा ग़ज़ल में शब्दों और स्वरों के माध्यम स ेऐस ेभावनात्मक प्रभाव उत्पन्न वकय ेजात ेहैं वक श्रोता उसके 
प्रभाव में जल्दी स ेबह जाता ह।ै 
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इसी प्रकार बग़ेम अख़्तर जो वक ग़ज़लों की दुवनयााँ में मवल्लका-ए-ग़ज़ल कहलाती हैं। उनके भी ‘पकुार’ लेन ेका तरीक़ा बहुत ही आकष गक 
प्रतीत होता ह।ै जसै-े “दुवनयााँ के वसतम याद ना अपनी ही वफ़ा याद8” इस ग़ज़ल में उनके द्वारा अनके स्थानों पर ‘पकुार’ का प्रयोग बहुत 
सहजता स ेवकया गया ह।ै एक अन्य ग़ज़ल “दायम पडा हुआ तरेे दर पर नही हाँ मैं9” के दूसर ेशरे के पहले वमसरे के बोल हैं- ‘या रब 
ज़माना मझुको वमटाता ह ैवकसवलय’े इसमें (या रब) शब्द तथा इसी ग़ज़ल के तीसरे शरे ‘हद चावहय ेसदा में उक़ूबत के वास्त’े में (सदा) 
शब्द में एक ‘हक’ अथवा ‘पकुार’ का इस प्रकार वनव गहन वकया गया ह ैमानो उनकी हृदय की वदेना मखुवरत हो रही हो। उनके स्वरों का 
लगाव तथा सरुों की सच्चाई उनके गायन में एक असर पदैा करती ह।ै व ेअपनी आवाज़ और गायकी के ज़वरय ेशब्दों को भाव प्रदान करन े
की कोवशश में रहती थी।  

ग़ज़ल गायकी के क्षिे में शहंशाह-ए-ग़ज़ल कहलाए जान ेवाले गायक मेंहदी हसन भी शब्दों को भावों का जामा पहनान ेमें खबू 
मावहर रह ेहैं। एक ही शब्द को कई-कई स्वर सयंोजनों के साथ गान ेमें उन्हें कमाल हावसल ह।ै शब्दों को कहााँ थोडा रुककर बोलना ह,ै 
कहााँ पर ज़ोर स,े कहााँ हिा बोलना ह,ै य ेखबू जानत ेहैं। मेंहदी हसन अवधकतर बोल आलापों के माध्यम स ेशब्दों में वनवहत भावों को 
उजागर करन ेका प्रयास वकया करत ेवदखाई दते ेहैं। मेंहदी हसन की एक ग़ज़ल, “बात करनी मझु ेमवुश्कल कभी ऐसी तो ना थी10” में एक 
शरे ह ैवजसका पहला वमसरा ‘ले गया छीन के कौन तरेा सब्र-ओ-क़रार’ इसमें उन्होनें ‘ले गया छीन के कौन’ इन बोलों को लकेर कहरवा 
ताल के 12 आवत गन तक आलाप वकया ह ैउसके बाद एक बार मखुडा लेकर पनु: 7 आवत गन तक बोल-आलाप वकया ह।ै इसी प्रकार अन्य 
अतंरों में भी यह विया की गई ह।ै उनकी गाई अन्य ग़ज़लों में भी इसी तरह की खवूबयााँ दखेी जा सकती ह।ै इस प्रकार की ग़ज़लों को 
सनुकर यही आभास होता ह ैवक यह कोई पहले स ेलय में बाँधी हुई चीज़ें नहीं होती बवि गायक अपनी क्षमता व कल्पनाशीलता तथा 
श्रोतावग ग की समझ के आधार पर अपनी प्रस्तवुत में सगंीत के इन तत्वों को उकेरता ह।ै  

इसके अवतवरक्त वववभन्न कलाकारों द्वारा ग़ज़ल की सगंीत रचना करत ेसमय उसके सावहत्य के अनसुार ही रागों का भी चयन कर 
ग़ज़ल में सौंदय ग डालन ेका प्रयास वकया हुआ वदखाई दतेा ह।ै जसै-े जगजीत हसह द्वारा गाई “कोई पास आया सवरेे-सवरेे, मझु ेआज़माया 
सवरेे-सवरेे11” इस ग़ज़ल में सवरेे-सवरेे शब्द की पनुराववृत्त ह।ै यवद इसकी सगंीत रचना सनुें तो सबुह के समय का बखबूी अहसास होता 
ह ैक्योंवक शब्दों के अनसुार राग लवलत का प्रयोग इस ग़ज़ल में वकया गया ह ैजो वक सबुह का राग माना जाता ह।ै एक अन्य ग़ज़ल “िूल 
ही िूल वखल उठे मरेे पमैान ेमें, आप क्या आए बहार आ गई मखैान ेमें12” मेंहदी हसन द्वारा गाई यह ग़ज़ल यूाँ तो राग मल्हार में बाधंी गई 
ह ैलेवकन ‘बहार’ शब्द में बडी खबूी स ेराग बहार की छाया वदखाई गई ह ैजो सनुन ेमें वप्रय लगता ह ैतथा बहार शब्द की यथाथ गता की पवुि 
करता ह।ै शब्द एवम भाव के अनसुार कभी-कभी वर्गजत अथवा वववावद स्वर के प्रयोग द्वारा भी प्रस्तवुत में चपलता, गम्भीरता, मधरुता 
इत्यावद लान ेका प्रयास वकया जाता ह।ै इस प्रकार के प्रयोगों स ेग़ज़ल में रंजकता की  अवभववृद्ध ही होती ह।ै 

कुछ सावहत्यकारों का कहना ह ैवक ग़ज़लों में सावहत्य की प्रधानता बनी रहनी चावहय ेऔर सगंीत का रूप बहुत सरल होना चावहय े
परंत ुवनष्पक्ष होकर हम यवद ग़ज़ल शलैी को सनुें तो हमें अनभुव होगा वक सावहत्य इतना सगंीतमय हो जाता ह ैवक दोनों को अलग करना 
असम्भव ह ैयह सवम्मवलत प्रभाव ही ग़ज़ल गायकी का प्राि ह।ै  

वनष्कष गत: ऐसा कहा जा सकता ह ैवक ग़ज़ल गायकी में भावावभव्यवक्त एव ंरसानभुवूत के वलय ेग़ज़ल के शब्दों के अनसुार स्वर की सत्ता तय 
होनी चावहय ेतभी उसका आशय श्रोता के कानों स ेगज़ुर कर उसके हृदय की गहराइयों को छूता ह।ै इस कथन को वववभन्न ग़ज़ल गायकों न े
अपनी गायकी के ज़वरय ेप्रमावित भी वकया ह।ै ग़ज़ल के शायर, सौंदय ग और प्रमे की शलैी में दुवनयााँ भर की बातें ग़ज़ल के माध्यम स ेकह 
दते ेहैं तथा गयक, ग़ज़ल के शब्दों की प्रस्तवुत स्वरों की उपज के माध्यम स ेकरत ेहैं। शब्दों और स्वरों  के इसी सवंाद के िलस्वरूप ग़ज़ल 
अपन ेभावों में मखुवरत होती हुई श्रोताओ ंके वदल और वदमाग तक बडी आसानी स ेपहुचं जाती ह।ै  
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ख्याल की रचनाओ ंमें भाव सम्वाद 

दीप्ती शमा ग (शोधाथी) 
सगंीत ववभाग, ममु्बई ववर्श्ववद्यालय 
शोध वनदवेशका - प्रो. चतेना पाठक 
सगंीत ववभाग, ममु्बई ववर्श्ववद्यालय 

 
 
साराशं-   सगंीत, सावहत्य तथा भाव (रस) तीनों ही अलग-अलग होत ेहुय ेभी परस्पर एक दूसर ेके साथ घवनि सम्बधं रखत ेह,ै सावहत्य की 
स ुदंर भाषा सगंीत को प्रभावोत्पादक बनान ेमें सहायता करती ह ैतो वहीं  सागंीवतक स्वर, लय में बधंा सावहत्य अत्यवधक प्रभावी व किगवप्रय 
लगता ह ैतथा साथ ही सावहत्य व सगंीत के स ुदंर समन्वय स ेमधरु तथा ह्र्दयस्पशी रसों की वनष्पवत्त होती ह।ै मानव जावत के अन्त:करि 
में वास करन ेवाली वववशि भावनाओ ंके परमोत्कष ग को ही ‘रस’ कहत ेह।ै रसावभव्यवक्त व भावावभव्यवक्त के वलय ेस्वर व शब्द दोनों में उवचत 
सवंाद आवश्यक व महत्वपिू ग होता ह ैजहा ंतक सम्भव हो स्वर व शब्द का ऐसा सतंलुन होना चावहय ेवजसस ेगीत व राग को  शदु्ध रूप स े
अवभव्यक्त वकया जा सके। सगंीत में स्वर, ताल, पद के बद्धरूप को शास्त्रीय गायन के अतंग गत ‘बवंदश’/रचना कहा जाता ह।ै शास्त्रीय सगंीत 
में रागों की प्रस्तवुत का अधार ह-ैबवंदश। बवंदश में रागबद्ध स्वर रचना, सावहत्य एव ् ंताल की सयुोजना होती ह।ै प्रत्यके रचना कुछ अथ ग 
रखती ह ैऔर वकसी ना वकसी भाव अथवा रस की सवंाहक होती ह।ै सगंीत में प्रत्यके गायन शलैी की रचनाओ ंका अपना एक अलग भाव 
सम्वाद होता ह ैइसी प्रकार ख्याल की रचनाओ ंमें श्रृगंार, ववरह, भवक्त, वात्सल्य आवद रसों स ेउत्पन्न भावों की बहुलता होती ह ैअथा गत एक 
प्रकार का भाव सवंाद रहता ह ै वजसकी चचा ग  मरेे द्वारा शोध प्रपि में की गयी ह।ै  
Keywords -नायक- रचना का महान परुूष पाि, नावयका- रचना की मखु्य मवहला पाि, भावावभव्यवक्त- भावों का प्रकट होना, रचना- 

ख्याल की बवंदश, रसावभव्यवक्त- रसों का प्रकट होना। 
प्रस्तावना- ख्याल गायन शलैी का उदगम कब, कहा ंऔर कैस ेहुआ? इन प्रश्नों का कोई भी प्रमावित व सवगमान्य उत्तर पाना असभंव सा 
प्रतीत होता ह ैक्योंवक इस ववषय में सगंीत- ववद्वान एक मत नहीं ह।ै वकसी भी गायन शलैी का उदगम या तो वकसी प्राचीन शलैी के आधार 
पर अथवा प्राचीन तथा आधवुनक शलैी के वमश्रि स ेया विर प्राचीन शवैलयों के िवमक ववकास व स्वभाववक उन्नवत द्वारा हो सकता ह।ै 
ख्याल गायन शलैी का उद्भव मध्यकाल स ेमाना जाता ह।ै ऐसा समझ जाता ह ैवक पहले छंद, प्रबधं, ध्रपुद व कव्वाली आवद गायन प्रकार 
प्रचवलत थ ेऔर इन्हीं का प्रभाव ख्याल पर पडा अथवा यह भी कहा जा सकता ह ैवक इन्हीं के िवमक ववकास स ेख्याल की उत्पवत्त हुई। 
कुछ ववद्वानों का कहना ह ैवक ख्याल की उत्पवत्त ध्रपुद स ेही जबवक कुछ ववद्वान ध्रपुद व कव्वाली स ेख्याल की उत्पवत्त मानत ेह ैव साथ ही 
कुछ ववद्वान साधारि गीवत को इसका जन्मदाता बतात ेह।ै इस प्रकार अनके ववद्वानों के अनके मत ह।ै ख्याल का मलू और कािी हद तक 
स्वरूप भी सगंीत रत्नाकर की रूपकालवप्त में ह।ै “वववभन्न शब्द कोषों में ख्याल शब्द का अथ ग मखु्य रूप स ेववचार, कल्पना, ध्यान, िवृत 
आवद ही बताया गया ह"ै।  “मानक हहदी कोश( IV)में –बाधंन ेकी विया या भाव , कववता के चरिों ,वाक्यों आवद में होन ेवाली शब्द 
योजना, रचना, प्रबधं।् “उदूग हहदी शब्दकोष में –ग्रथं, गाठं, वगरीह, रोक, रूकावट, प्रवतबधं, बाधंन ेका काम आवद।  अनकेानके शावब्दक 
अथों के अध्ययन के पश्चात  हम इस वनष्कष ग पर पहुचंत ेह ैवक ख्याल शलैी का गायन ववस्तार आवद ख्याल के ‘िपना’ अथ ग को वजसस े
ववचार ध्यान, भावना, अनमुान, खले आवद शब्द अप्रत्यक्ष रूप स ेसम्बधं रखत ेह ैसाथ गक करता ह।ै इसमें भी यवद कल्पना को ख्याल का 
समानाथी कहा जाए तो सम्भवत: कुछ अनवुचत ना होगा क्योवक कलाकार सगंीत के मखु्य वनयमों को ध्यान में रखकर अपन ेख्यालों अथा गत 
कल्पनाओ ंको श्रोताओ ंके समक्ष स ुदंर रूप में प्रस्ततु करन ेका प्रयत्न करता ह ैअथा गत ‘कल्पना’ पर ही यह गायन शलैी आधावरत रहती ह ै
 

रसावभव्यवक्त व भावावभव्यवक्त के वलय ेस्वर व शब्द दोनों को ही आवश्यक व महत्वपिू ग माना जाना चावहय ेजहा ंतक सम्भव हो 
स्वर व शब्द का ऐसा सतंलुन बनाना चावहय ेवक वजसस ेगीत को भी और राग को भी शदु्ध रूप स ेअवभव्यक्त वकया जा सके। सगंीत में 
स्वर,ताल,पद के बद्धरूप को शास्त्रीय गायन के अतंग गत ‘बवंदश’कहा जाता ह।ै शास्त्रीय सगंीत में रागों की प्रस्तवुत का अधार ह-ैबवंदश। यह 
वनग ुगि ब्रह्मा के सद्रश्य ह,ै वजस प्रकार वनग ुगि ब्रह्मा की उपासना सवगसाधारि के वलय ेसभंव ना होन ेके कारि ईर्श्र को सहज रूप में 
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पहचानन ेऔर जानन ेके वलय ेसगिु  ब्रह्मा की उपासना का माग ग अपनाया गया उसी प्रकार लय और स्वर स ेसतंवुलत सगंीत के सहज 
आनदं को प्राप्त करन ेके वलय ेसगंीत में सगिु ब्रह्मा के सद्र्श रचना (बवंदश) की सवृि की गई होगी। “हपगलशास्त्र  के अनसुार वजस प्रकार 
‘लयरवहत’ वकसी भी रचना को छंद अथवा काव्य नही कह सकत ेउसी प्रकार रचनारवहत वकसी भी प्रकार के सगंीत को पिू ग सगंीत नही कहा 
जा सकता। सगंीत को पिू गत्व प्रदान करन ेके वलय ेसगंीत की रचनाए ंएक आवश्यक सामग्री ही नही वरन सगंीत रूपी शरीर में प्रािवाय ुके 
सद्र्श्य ह।ै“  सगंीत में राग में प्रयकु्त स्वर- सगंवतयों एव ंकाव्य के शब्दों का उपयकु्त ताल में बाधंन ेपर ‘बवंदश’ बनती ह ैदूसर ेशब्दों में 
‘ताल के प्रथम हबदु स ेआवत गन के अवंतम हबदु तक जो रचना धनषुाकार बाधंी जाय े वजसमें कोई वढलाई ना हो बवि कसाव हो बवंदश 
कहलायगेी। बवंदश का शावब्दक अथ ग ह ैरोक या प्रवतबधं। साधारि अथ ग में जो गीत अथवा रचना स्वर एव ंछंद में समान भाव स ेमनोमगु्धकारी 
हो उस ेही बवंदश अथवा रचना कहा जाता ह।ै 

बवंदश में रागबद्ध स्वर रचना, सावहत्य एव ् ंताल की सयुोजना होती ह।ै प्रत्यके रचना कुछ अथ ग रखती ह ैऔर वकसी ना वकसी भाव 
अथवा रस की सवंाहक होती ह।ै रस को हम सकू्ष्म रूप में इस प्रकार समझ सकत ेह-ै ववभाव, अनभुाव और सचंारी भाव के सयंोग स े‘रवत’ 
स्थायी भाव ही ‘श्रृगंार रस’ में पवरित होता ह।ै“श्रृगंार रस के आलम्बन ववभाव के रूप में नायक-नावयका, उद्दीपन के रूप में सखा, वन, 
मसु्कान, हाव-भाव आवद होत ेह।ै इसके दो भदे ह-ै १. सयंोग श्रृगंार ्२. ववयोग श्रृगंार । नायक-नावयका जब परस्पर वमलत ेह ैतो उस ेसयंोग 
श्रृगंार कहत ेह ैवही दूसरी ओर वप्रय-वप्रयतम के ववछोह हो जान ेपर उस ेववयोग-श्रृगंार कहत ेह।ै“  सगंीत में प्रत्यके गायन शलैी का अपना 
एक अलग भाव व रस होता ह।ै जसै-े ध्रपुद- शातं, गम्भीर, वीर, रौद्र आवद रसों की अवभव्यवक्त करता ह,ै तो ठुमरी अवधकतर श्रृगंार रस 
प्रधान होती ह,ै इसी प्रकार ख्याल में श्रृगंार, ववरह, भवक्त, वात्सल्य आवद रसों की बहुलता होती ह ैजसै ेयवद हम श्रृगंार रस (रवत) की बवंदश 
की बात करें तो वनम्न बवंदश को दखे सकत ेह ैजसै ेराग मालकौंस की आज मोर ेघर आईल बलमा आवद। करूि (ववरह) की बवंदशों का एक 
ऐसा रस ह ैवजसमें सवा गवधक बवंदशें प्राप्त होती ह ैजसै-ेगिुकरी की ‘मोरा तमु वबन लाग ेना वजया’  राग जसै-े यमन की ‘अरी ए री आली 
वपया वबन, राग पवूरया कल्याि की वपयरवा आजा आजा रे, जान ेना दूगंी, राग बागशे्री की तारे वगनत रही रनैा, बलमा मोरी तोरे सगं 
लागली प्रीत आवद । भवक्त भी ऐसा रस ह ैवजसकी बवंदशों की अवधकता हम ख्याल में दखे सकत ेह ैजसै-े गजू गरी तोडी की अब मोरी नईया 
पार करो तमु, राग भरैव की धन -धन मरूत कृष्ण मरुारी, मरेो अल्लाह महरवान, वात्सल्य सम्बवंधत बवंदशें भी आसानी स ेदखेन ेको वमल 
जाती ह ैजसै-े राग असावरी (ववलवम्बत) ह ेमा ंकौन जोगी आए नजर जो लागी, मरेा तो कान्हा घर रोव,े राग दशेकार (एकताल, ववलवम्बत) 
वचवरया ंच ुचंवुानी चकवा की सनु बानी, कहत यशोदा रानी जागो मोरे लाला। ख्याल की बवंदशों पर यवद सकू्ष्म दृवि डाली जाय ेतो यह स्पि 
होता ह ैवक हर काल में बवंदशें वनर्गमत हुई हैं।                                

बवंदशों में प्रचवलत भाषा-वशेभषूा ववचार, रीवत-वरवाज, राजा–महाराजा की स्तवुत, ईर्श्र की स्तवुत, गरुू सम्बवंधत, राधा-कृष्ण 
लीला विगन, मीरा ववरह, दाशगवनक भाव और साथ ही नारी की मनोदशा (िोध, प्रमे, ववरह, ईष्या, प्रतीक्षा, शगंार आवद ) स्पि वदखाई दतेी 
ह।ै मवुिम शासकों के आगमन के पश्चात सगंीत आवत्मक उत्थान के वलय ेन होकर केवल मनोरंजन का साधन माि ही रह गया था क्यों 
वक इस समय के शासक, नवाब, जमींदार आवद सगंीतज्ञों को उपावधया ंया परुुस्कार आवद दने ेलग ेथ।े िलत: सगंीतज्ञों को सगंीत के प्रवत 
लगाव न रहकर इनाम के प्रवत लगाव रह गया था। सगंीतज्ञों न ेभगवान की वदंना को भलूकर शासकों की प्रशसंा में उनके गिुगान स ेयकु्त 
रचनायें प्रारम्भ कर दी थी। तत्कालीन नरेशों की श्रृगंावरक अवभरुवच की तवृप्त में ख्याल–शलैी सक्षम थी अथा गत ख्याल शलैी में श्नगंावरक 
रचनायें होना स्वभाववक था। इस प्रकार ख्याल एक ऐसी गायन शलैी ह ैवजसकी रचनाओ ंद्वारा व्याप्त सामावजक पहलुओ ंको राग वनयमानसुार 
बडी स ुदंरता स ेप्रस्ततु वकया जाता रहा ह ैख्याल रचनाओ ंमें प्रयकु्त कववत्त को हम वनम्न प्रकार भी समझ सकत ेह ै - 
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अत: ख्याल गायन में उपरोक्त वर्गित ववषयों की रचनायें दखेन ेको वमलती ह ैतथा ख्याल की बवंदशों के ववषयानसुार  सभी प्रकार 

के भावों का सम्वाद हमें दखेन ेको वमलता ह ैरस वनष्पवत्त का प्रथम सोपान भाव ह ैतथा स्थायी भाव ऐसी मनोवजै्ञावनक दशा ह ै जो ख्याल 
की बवंदशों में स्वभावत: ववद्यमान रहती ह ैइन सभी भावों में यवद हम सवा गवधक व्याप्त भाव की चचा ग करें तो सवा गवधक भावावभव्यवक्त नावयका 
मन की दखेन ेको वमलती ह ैजसै-े  

• “ वप्रय ववयोग जन्य वदेना या वप्रय-वमलन के उल्लास की अवभव्यवक्त 
• पायल, घ ुघंरू, वबछुआ आवद आभषूि की रंुनझनुों के कारि रावि में नावयका  का वप्रयतम  के पास जान ेमें असवुवधा प्रतीत 

होना। 
• वप्रय-वमलन में सास-ननद द्वारा उपवस्थत व्यवधान 
• सौतों के कारि उपवस्थत बाधा। 
• सवखयों स ेवप्रय वमलन की उवक्तया ंपछूना 
• वप्रय को वनमोही होन ेका या अन्य स्त्री पर अनरुक्त होन ेका उपालम्भ दनेा 
• प्रकृवत के उद्दीपनकारी प्रभाव का उले्लख करना आवद ववषय प्रमखु रह ेह”ै  
उपरोक्त वलवखत नारी सम्बवंधत ववषयों में अवधकतर रवत, शोक, िोध, भय आवद भावों की बहुलता ह ैवजसमें भी रवत, शोक ख्याल की 

बवंदशों में अन्य भावों की अपके्षा अवधक दृविगोचर होत ेह।ै प्रवेमका, पत्नी, सौतन, नावयका के प्रमखु ऐस ेरूप ह ै वजनकी प्रमेी, पवत की 
अनपुवस्थवत में ववरहावस्था साथ ही वप्रय वमलन के उपरातं प्रसन्नता, रवत िीडा जसै ेमनोभावों की व्याख्या ही ख्याल गायन की बवंदशों में 
प्रभतुा बनाय ेहुय ेह ैयह नावयका के वभन्न-वभन्न रूप ह ैवजसमें कभी वह वप्रयतम के आन ेका समाचार सनु उत्साह स ेभरी बाबरी भयी वववभन्न 
तयैावरया करती घमूती ह ैतथा मालवनया स ेवववभन्न प्रकार के हरवा व िूल चनुन ेका आग्रह करती ह ैजहॉ रवत भाव वदखाई दतेा ह ैतो कभी 
वप्रयतम के ना आन ेपर वह ववरह में डूबी शोकाकुल अवस्था में रहती ह,ैकभी वप्रय के परदसे गमन पर उसके ववरह में वभन्न-वभन्न माध्यमों 
स ेउस तक अपना सदंसे पहुचंान ेको व्याकुल वदखाई दतेी ह ैतथा एक प्रकार के भय स ेयकु्त रहती ह ैवक कहीं उसका वप्रयतम उस ेभलू तो 
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नही गया ह ैइसी के साथ वनवश्चत स्थान पर वप्रयतम को ना पाकर नावयका का वविय भाव दखेा जा सकता ह ैसाथ ही नावयका का सौतन 
रूप बवंदशों में अवधक ही वर्गित रहता ह ैवजसमें पत्नी अपन ेपवत के शरीर पर अन्य स्त्री/परस्त्री के वचन्ह पाकर उत्कवण्ठत होती हुयी वर्गित 
होती ह ैवजसमें  उसका िोध भाव स्पि वदखाई दतेा ह ैइसी के साथ सास-ननद वर्गित बवंदशें भी हम आसानी स ेदखे सकत ेह ैवजसमें पत्नी 
अपन ेपवत स ेवमलन ेके बहुत स ेप्रयत्न करती ह ैपरंत ुसास-ननद के भय स ेउसके प्रयास वविल हो जात ेह ैया सास-ननद के सामन ेलज्जावश 
वह वप्रयतम स ेवमलन ेमें असमथ ग रहती ह।ै सौतन व ववरवहिी ख्याल बवंदशों के ऐस ेववषय ह ैवजनकी उपवस्थवत अन्य सभी ववषयों स ेकहीं 
अवधक दृविगोचर होती आयी ह ैइनस ेसम्बवंधत बवंदशों स ेहमारा ख्याल गायन का सावहत्य भरा पडा ह।ै नावयका के इन्हीं सभी मनोभावों 
व दशाओ ंका सवम्मवलत रूप हमें अष्ट्नावयकाओ ंमें दखेन ेको वमलता ह ैवजसमें वह वप्रयतम के वमलन पर आनवंदत, ववरह स ेव्याकुल, 
सौतन के कारि कुवण्ठत, वप्रयतम के वनयत स्थान पर ना वमलन ेस ेिोवधत स्वयं लज्जा त्यागकर वप्रयतम स ेवमलन ेजान ेको आतरु आवद 
रूपों में दखेी जाती रही ह।ै 

वनष्कष गत: ख्याल की रचनाओ ंमें हमें सभी प्रकार के भावों का सम्वाद (रवत, ह्रास, िोध, शोक, भय, उत्साह) दखेन ेको वमलत ेह ै
अवधकतर सयंोग-ववयोग रसों स ेउत्पन्न भाव की अवभव्यवक्त दखेी जा सकती ह।ै विर चाह ेयह सयंोग-ववयोग नायक-नावयका अथा गत प्रमेी-
प्रवेमका का हो या जीवात्मा का परमात्मा स े हो अथा गत ख्याल की वभन्न- वभन्न रचनाओ ंमें वभन्न-वभन्न भाव सम्वाद सदवै रहता  ह।ै                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                               
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Abstract-   Primarily samvada tatva is associated with shruti samvada which takes place between swaras 
placed at nine or thirteen shrutis interval from each other. But the presence of samvada tatva can be traced 

long back to the Vedic period. Back then it was employed to determine the position of swaras of the gramas. 
Samvada tatva is thus called the adhar shila of Hindustani music by Thakur Jaidev Singh. The word samvada 

can be related to ideas of consonance, correspondence, balance and harmony existing between two or more 

swaras or components of Hindustani raga sangeet. Raganga paddhati is a method of identifying unique 
phrases of swaras in a ragawhich consist ofalankarasand sangatis.  Narayan Moreswar Khare is credited for 

advocating the ragangapaddhati as a method of classification based on predominant angas in a raga. Studying 

ragas through Bhatkhande's perspective, however, informs that he too was aware of this concept and though 
both used different techniques for classifying ragas, both agreed on the importance of anga identification for 

the classification of ragas. Samvada can be observed in ragasangeet with the application of angas or ragangas 
by recognizing consonance between phrases of swaras, angas andswarasangatis and by identifying phrasal 

correspondences between ragas of the same or different thatas. The concept of raganga can create consonance 

between the structure of the raga and the aesthetic emotion or rasa that is associated with the raga as well. 

Keywords- angsha swara, consonance, correspondence, Hindustani music, raga, raganga, samvada tatva, 

samvadi swara, shadaj-madhyam bhava, shadaj-pancham bhava, swara sangati, vadi swara 

Introduction- Hindustani music or raga sangeet as an art form, has a practical function. But the theoretical 

science working underneath, has a crucial role in maintaining and supporting the classicism of its 

performancepractice. Musicologyupholds, analyses and informs this theoretical premiseby contributingto the 

critical discourse on this subject. Notably, concepts like samvadaorragangaplay both, functional i.e., practical 

and conceptual i.e., theoreticalroles forraga sangeet. This paper intends to highlight howthese concepts 

integrally connect toeach other in Hindustaniraga sangeet, orrag-dari musicin an attempt to explore further 

avenues for research. 

Concept of Samvada- Primarily,samvada tatva is associated with shruti samvada which takes place between 

swaras placed at an interval of nine or thirteen shrutis from each other. Thesamvada or consonance that takes 

place between swaras placed at such intervals is often known as the shadaj-madhyambhava or the shadaj-

pancham bhavarespectively. For example, when the shadajswaraof madhya saptak is taken as a point of 

reference, then thepanchamswara of the madhyasaptak is located at a distance of thirteen shrutis from 

shadajand themadhyamswara of this saptakcomes at a distance of nine shrutisfrom shadaj. It is interesting to 

note that,though the madhyamswara of the madhyasaptak is located at a distance of nine shrutis from shadaj, 

the madhyam of the mandra saptak is again found at a distance of thirteen shrutisfrom the shadaj of the 

madhyasaptak. This phenomenon placesthe shadaj-panchambhavaasthe principal consonance 

orsamvadaamong all other types ofsamvadas which are found between swarasin theragas. 

Historical study of Samvada- The phenomenon of samvada is perhaps as old as the history of Indian music 

itself. The presence of samvada tatva can be traced long back to the Vedic period when it was employed to 

fix the position of swaras of theswara- saptak of the SamaVeda. The saptaka of the Vedic period was known 

as the suddha saptak till the time of Sarangadev.The swarasofimportance, namely, thevadi, samvadi, 
anuvadiand vivadiwere also placedwithin a melodic structure in adherence to the theory of samvada. One 

comes to know that Abhinavagupta considered the vadi swaraas the “swami” or the lord, because it was 

considered as a particularly special musical note. Subsequently, the samvadiswarawas compared to the 

“mantri” or minister, because it matched itself to the vadi note.1Abhinavagupta compared theanuvadiswaras 
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to servants because they were more like followers of the vadi and the samvadiswaras and matched with the 

vadi swara, in particular, to a lesser degree. Thevivadiswara was compared to an enemy who had very little 

utility. 

Bharatahas discussed in detail about the angsha swara of jatis after classifying the 

jatisemergingoutofthe gramas. Jaydev Singhhas translated theangsha swara as the “key note” in a jati.2One 

learns that, the jati established itself on the basis of the angsha swara. Itfurther concretised its establishment 

on the basis of the samvadi swara of that angsha swara.The samvadi swaraswerealways present in Jati gaan. 

The value bestowed uponsamvadatatva with respect to jati, in Bharata’s timegets evident through such 

observations. The Samvada tatvais still manifested through the vadi, samvadianuvadi and vivadiswaras in 

ragasangeet.At present, theangsha swarais referred to as the vadi swaraof a raga.The samvadi swara is 

located either in the purvanga or the uttaranga of raga. 

Concept of Raga- Matangahas stated that the term raga is supposed to produce “ranjanai.e., have a pleasant 

charm”.3Ranadeon the other hand, broadens the scope of this definition when he calls raga, "a result of 

processing the basic scale to create melodic frameworks that are foundational and generative".4Matanga’s 

statement concentrates on the effect that aragahas,in creating the pleasantness or charm. Ranade’s observation 

however, focuses more on the process which contributes to theeffect or end result and is therefore, more 

helpful in accommodating the concepts of samvada and ragangawithin its purview. As concepts, samvada 

and raganga canthen be considered as foundational and generative mechanisms supporting the process of the 

construction and presentation of araga. 

Some of the important characteristics of a ragahighlighted by Bhatkhande include that a raga cannot omitboth 

madhyamand panchamswarasat the same time.5It is also true that araga cannot exist without the shadajswara 

in it. Additionally, araganeeds to adhere to all therules applicable for the vadiswara which isthe principal note 

of a raga. 

The aforementioned characteristics portraythe significant roles played bythe swaras likeshadaj, 
madhyam and panchamin supporting the basic structure of any raga. Theprincipalrole assigned to the 

vadiswaraalso re-emphasizes its significance in comparison to all the other swarasused in a particularragain 

the creation of samvada within the constitutional nature of araga. 

Historical Study of the Evolution of Raga- As far as the evolution of raga sangeetis concerned, it is 

necessary to understand and clarify its origin, as to whether jati gayan or grama ragas have been its ancestral 

source. Jaydev Singh repeatedly mentions the importance ofsamvadiswarasfor both,jati and raga.Gautam 

suggests that “the concept of jati being the matrix of the raga may have to be revised and substituted by grama 

raga” because itis easier “to trace an unbroken stream” for thegrama ragasince the time of Narada whose 

treatise is dated around 150 BC.6 He states that even though scholars before him have found the grama-

murchhana- jati system as a superior approach, this systemdid not last after Bharata’s time. However, the 

grama-raga system managed to grow consistently from the time of Matanga till the time of 

Sarangadeva.According toGautam, the development of thebhasa,vibhasa and antarbhasa during Matanga’s 

time,indicated that the grama- raga system had emerged as a replacement of the jatis. The author also informs 

that the raga-raginipaddhati which was a method of classification of ragaspredominantly in the medieval 

period,emanated out of the grama-raga system.7 

It is interesting to note that while trying to define jati, Abhinavagupta has usedtwo characteristics of 

Jatigayan which become markedly similar and comparable to the characteristics of ragasangeet of the present 

times. One of them being the term vishistasannivesawhich Singh has explained as a special way of coming 

together of the swaras, a specific form, an arrangement which brings them into close associations. He calls 

them "a pattern" or "design". He states that when swaras are kept in integral cohesion, the structure of the jati 

is born. The second characteristic of jati mentioned by Abhinavagupta is known as, rakti, a word in 

Sanskrit,referring tothe quality of "ranjakta" in Hindi and pleasantness in English.8 

The term vishista sannivesa as a characteristic of jati, is comparable to the concept of anga or raganga 

of modern-day raga sangeet which too is often characterized by a unique combination of swaras, a particular 

pattern or design in the combinational phrases, enunciated in a particularly special way. Theangas or phrasal 

combinations which structure a raga also embellish it, making the ragasound harmoniously consonant to the 

ears of the listeners. This pleasantness ofconsonance is again ascribable to the quality ofrakti, which relates 

itself to ranjaktai.e., charm or pleasantness. 

Historical studiesdemonstrate that Hindustani ragasangeet has had several names, usage and many 

phases of development until it reached its current stage of evolution. It can be said that in the course of time, 

Hindustani music has filtered out some of its structural and functional features while retaining some of its 

http://www.shreeprakashan.com/
mailto:imej2011@gmail.com


International Multidisciplinary e-Journal. 22774262. SJIF: 8.244 (01-247) 
 

www.shreeprakashan.com  imej2011@gmail.com, Vol-11, Issue-02, Feb - 2023. Page 113 

fundamental qualities from jati and gramaraga. This processhas ledto a systematicevolution of this art in the 

form of ragasangeet. 

The present approach towards Raga- Bhatkhande and other musicologists of the modern period began to 

realize that there was a substantial difference between systems and forms of ragas and raginis which were 

practiced in the ancient and medieval times and the ragaswhich werebeing practiced in the modern period at 

different locations spread across the country. This is when the need for the present forms of thataand raganga 

systems of classification of ragas emerged. Nevertheless, the scientific theory of samvada in ragaremained 

unalteredat any point of time in the history of raga sangeet. In fact, in his attempt to define a characteristic of 

shuddha raga out of the shuddha, chhayalag, sankirna categorisation of ragas,Omkarnath Thakur firmly 

putsthat the purity of ragasrequires that rules of samvada are followed in them.9 

Concept of Anga or Raganga in Raga Sangeet- By raganga one refers to specific group of swaras which 

are ragavachaki.e.,a group or phrase of noteswhich characterize araga. Narayan Moreswar Khare who was a 

disciple of Vishnu Digambar Paluskar, is credited for advocating the ragangapaddhati as a method of 

classification based on predominant angas in a raga. Omkarnath Thakur clarifies that this raganga 

paddhatiwhich is being followed in Hindustani ragasangeetis particularly different from Sarangadeva’s 

concept of raganga, which related to one of the types of desi ragas.10Raganga lends clarity to the structure 

and character of a particular raga and helps to distinguish it from other ragas. Often, under ragangasystem of 

classification,the ragas consisting of identifiable phrasesare kept under one single category. For example, ‘G 

M R S’ is an integral anga or ragavachak phrase of Kanada. All ragas consisting of this angaare placed under 

one single group or category,which are referred to asragas of Kanadaanga. Ragangasas unique phrases of 

ragas are expressed with the help of alankaraslike meend, andolan,kanetc.and sangatis or combinational 

associations of swaras.  Whenragasare studied through Bhatkhande’s perspective, one comes to learnthat 

while classifying all ragas under ten prime thatas, Bhatkhande has not only considered thesuddha and vikrut 

forms of swaraspresent in aragabut has also studied theragasaccording totheir respective ragangas. He did 

this in order to make the classification as effective as possible, by accommodating the nature and character of 

the ragas along with their style of progression as well, for this purpose. It can therefore be observedthat though 

Khare and Bhatkhande have used separate techniques for classifying ragas, both agreed on the importance of 

anga identification for classification. 

Anga Identification and Samvada in a Raga- The angaidentification can be specificallyrelated tosamvada 

tatva when one follows Ranade’s definition of samvada, where he distinctively speaksabout the attainment of 

"constructional correspondences" within "larger melodic structure".11This statement is particularly true in the 

context of a raga, when we consider ragavachak phrases of theragain the purvanga i.e.,from shadaj to 

madhyam, and raga vachak phrases in the uttarangai.e.,from pancham to taarshadaj, in a raganga raga. A 

raganga ragais ascribed as one which is pure, withoutthe influences of any other raga into it.Due to its purity, 

theraganga ragabecomes capable of forming new ragas through its unique raga vachak anga or raganga. 

While discussing raganga ragaBhairav,Jhaobserves that every ragangaragahas two raganga vachak unique 

phrases of swaras.These two phrases aid in the exposition of the ragas in the purvanga and the uttaranga.12To 

prove his statement,he has shown the raganga vachak swaras in ragaBhairav in the purvanga, which has ‘G 

M P G M R, R,R S’, and the uttaranga, which has ‘M P DhDh N Ṡ N DhDh P’. In the purvanga andthe 

uttaranga, Rishabhand dhaivatcome as the vadi and the samvadi swarasrespectively, while 

creatingmanifoldsamvadaon the level ofthe shrutis, swaras andbetweenpurvanga and uttaranga through 

shadaj-panchambhava. 

Onelearns that unique phrasal correspondences can be created by mixing a uniqueraganga vachak 

phrase with the basic form of a raganga raga to give birth to a new kind of raga under that particular 

raganga.In supportof this argument,the example ofragaPrabhat Bhairavand raga Ramkali can be 

considered,where the anga of Lalit through the use of both forms of madhyamswara in the purvangaand a 

phrase like ‘M P DhNDh P’ comeinto the basic form of ragaBhairav, to create the new ragas respectively. 

Another example of samvada within raga can be demonstrated through the example of raganga raga Todi. 

The raganga vachak phrase in the purvanga of ragaTodi is as follows: 

S RRG, RRGR S. 

This raganga vachak phrase RGR S from the purvanga of raga Todi can create a melodic relationship when 

mixed with the form of BhairavP G M Rand create ragas like Shivmat Bhairav when arranged as P G M R, 

RGRS.13 
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Thisshows that raganga is capable of creating different dynamics within a raga along withthe creation 

of unique relationships between combinational phrases or angas of different ragas. If raganga can be 

perceived as a tool of expressing samvada, then the prospects for the exploration of the samvadatatva through 

ragas only grow. 

Samvada between Ragas- Samvadacan exist between two ragas belonging to two distinctthatasas well. This 

statement can be demonstratedby considering the examples of raga Deshkar and Bhupali. While Deshkar 

belonged to the Bilawalthata,Bhupali belonged to the Kalyanthata. The ragas incidentally have similar 

arohanas S R G P DhṠ and avrohanas Ṡ Dh P G R S and yet they differ in terms of pronunciation and a “shift 

of emphasis”. 14Deshkar emphasises on dhaivat and Bhupali ongandharswara.The shift of emphasiscreates a 

contrast between the tworagasmaking them consonant to each other in another unique dimension. 

Swara sangatis and Samvada- In a raga,in order to form close associational bond, to demonstrate the 

character of a raga, when swaras come together by skipping a few of them in- between, they are referred to 

as swara-sangatis.Particularly there are a few swara sangatis which act as identifiers of ragas and are known 

as anga vachak swara sangatis like MR P for ragasof Malhar anga and P- R for ragaChayanat. Such 

sangatiscan also be referred to as anga vachak swara sangatis. One learns that the swara sangatis with 

shadaja-madhyambhavain the ascending order are used abundantly and are considered most appropriate for 

expressingthe aesthetic appeal of a raga.One of the predominant principles of finding effective swara sangatis 

include that they should have samvada. Ramshankarexplains samvada as “samyak” which can mean ‘sweet’, 

‘balanced’, ‘in harmony’, ‘analogous’, etc.15 

Swara sangatiscan range between the most consonant ones, referred to as Ati Ishta, to the least consonant 

ones,Ati Anishta: 

1. Ati Ishta Samvada: 

S- P sharingthirteen shrutis between each other, in 3/2 ratio. 

More pairs having shadaj- pancham bhava are— 

R- Dh 

R- Dh 

G-N 

G-N 

M-Ṡ 

S-M sharing nine shrutis between each other, in 4/3 ratio. More pairs having shadaj- madhyambhava 

are— 

R-P 

G-Dh 

G-Dh 

M-N 

P- Ṡ 

2. IshtaSamvada: 

S-G sharingseven shrutis between each other, in 5/4 ratio 

R-M havingShadajantarbhava and other pairs like this are as follows— 

G-P 

M-Dh 

P-N 

S –Dh 

3. AlpaIshtaSamvada: 

S-G sharing six shrutis between each other, in 6/5 ratio 

S- Dh sharingsix shrutis between each other, in 8/5 ratio 

4. Anishtasamvada: 

S-R, in ratio6/8, laghuswara 10/9 

5. AtiAnishta: 

S- R, in ratio 16/15 ardhaswara16 

Exceptions to the rules of samvada within swarasangatis can be found through examples like that of ragaShree 

which has angavachakswarasangatis like P-R, R-P, not adhering to the rules mentioned above because the 

tendency of komalrisabh always lies in making an opposing relationship or visangati with the panchamswar. 
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Samvadaand Aesthetic Emotion (rasa) of Raga 

Anga or raganga helps to create consonance between the structure of the raga and the aesthetic 

emotions associated with the raga as well. The form of ragangaragaBhairavfor example, has been completely 

based on shadaj- panchambhava of its swaras. The raga is filled with beauty and sweetness and is thus, 

capable of accommodating rasas like vairagya, bhakti and shanta.16 

When new ragas are created, they require aesthetic and scientific soundness.  The quality of 

soundness in a melodic presentation is a result of a structural and scientificarrangement of swaras within the 

raga. The shrutisamvada,swarasamvada,angasamvadaand swarasangatisindicatetowards this scientific 

arrangementwithinragasestablishing consonance in multiple layers through the samvadatatva. 

Conclusion 

The discussion holdsthus, that Hindustani music, consisting of a melodic arrangement, has qualities 

from both jati gayan and grama raga. The ragasangeet of the present, is based onthe principle 

ofsamvadatatvastarting at the level of shrutistothe level of angas or ragangas, on the level of swara sangatis, 

between the structure of a raga and the aesthetic emotions accompanying it.Hence, the firm foundations laid 

by samvadatatva has gifted Hindustani music with a structural soundnesssupporting its functionality 

throughout the past and the present. Nevertheless, there remains ample scope for in-depth research on the 

melodic associations existing in-betweenragasthrough exhaustive and careful analyses of the 

theoryandpracticeofHindustanimusic.Samvada tatvahas thus, been rightlyreferred to as the adhar shila of 

Hindustani music.17 
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भारतीय सगंीत के प्रस्ततुीकरि में सवंाद 
-अकुंश (शोध ववद्याथी) 

शोध वनदवेशका:- प्रो. आरती भट्ट तलंेग 
सगंीत ववभाग,राजस्थान ववर्श्ववध्यालय,जयपरु(राजस्थान) 

 

साराशं-    सवंाद के बारे में बात करत ेही हमार ेमन में एक ववचार आता ह ैकी असल में सवंाद क्या ह?ै सवंाद वसिग  सगंीत में ही नहीं मानव 
जीवन के हर पहलु स ेजडुा हुआ ह|ै सवंाद की अनके पवरभाषाओ को वलया जाय ेतो सवंाद का अथ ग ह ैएक एसी वववध वजसके द्वारा हम वकसी 
भी माध्यम स ेअपन ेआतवंरक  भावो, सवंगेों, ववचारो,ज्ञान,अथवा वकन्ही ववशषे तथ्य को वकसी दुसरे तक पहुचात ेह ैतथा दुसरे की प्रवतविया 
ग्रहि करत ेह|ै असल में ववचारो का आदान-प्रदान ही सवंाद ह|ै सवंाद तो जीवन के हर पहलु स ेजडुा ह ैचाह ेवो वकसी स ेबात करना हो 
या वकसी का ध्यान अपनी और आकर्गषत करना हो| सगंीत और सवंाद की बात की जाय ेतो जब सवंाद जीवन के हर क्षिे स ेजडुा ह ैतो 
सगंीत में य ेकैस ेपीछे रह सकता ह,ै क्योंवक सगंीत ही एक ऐसी कला ह ैवजसस ेआप अपन ेभावो को श्रोताओ तक स्पि रूप स ेपहंुचा सकत े
ह|ै जब कलाकार अपनी कला को श्रोताओ  के सामन ेप्रस्ततु करता ह ैतो कलाकार तथा श्रोता में एक सवंाद स्थावपत हो जाता ह|ै मरेे इस 
शोध पि को चनुन ेका उद्दशे्य भारतीय सगंीत का प्रस्ततुीकरि तथा प्रस्ततुीकरि में वस्थत सवंादात्मक तत्वों को उजागर करना ह|ै    

की-वड्स ग- कलाकार , ख्याल, प्रस्ततुीकरि, राग, सगंीत, सवंाद 

पवरचय:- सवंाद जीवन की हर शलैी स ेजडुा ह ैक्यवूक जीवन स ेलेकर मतृ्य ुतक और जागन ेस ेलेकर सोन ेतक वकसी ना वकसी रूप में 
प्रत्यके प्रािी का सबंधं दुसरे के साथ बना रहता ह ैऔर इस सबंधं का आधार ह ैही सवंाद| एक अनमुान के अनसुार हमारे दवैनक जीवन का 
७०% भाग दुसरो के साथ सम्भाषि में व्यतीत होता ह ै| भारतीय सगंीत की प्रस्ततुी का अथ ग होता ह ैश्रोताओ ंके सामन ेअपनी कला का 
पवरचय दतेा ह ैतो कलाकर तथा श्रोताओ ंके बीच में एक सवंाद बन जाता ह|ै सवंाद मखु्यत दो श्रिेीओ ंमें बाटंा गया ह:ै- 

1.सामवूहक सवंाद  

2.व्यवक्तगत सवंाद  

व्यवक्तगत सवंाद वह ह ैवजसम ेएक व्यवक्त अपन ेमन के भाव सामन ेवाले व्यवक्त तक पहुचातंा ह ै|कलाकार तथा श्रोताओ ंके मध्य 
का सवंाद सामवूहक सवंाद के अतंग गत आता ह ै| सामवूहक सवंाद एक समहू को प्रदर्गशत करता ह ैएक ही कलाकार कई सारे श्रोताओ ंस े
सवंाद स्थावपत करता ह ै| अपनी पवरकल्पना तथा भावो के माध्यम स ेसवंाद स्थावपत करता ह ै| शास्त्रीय तथा उपशास्त्रीय सगंीत के अतंग गत 
वनम्नवलखत ववधाए ंआती ह ैजसै ेमसीतखानी गत  [बडा ख्याल],दु्रतगत[छोटाख्याल],ध्रपुद,धमार,टप्पा,ठुमरी,दादरा तथा वाद्य सगंीत जसै े
तबलावादन, वसतारवादन, शास्त्रीय नतृ्य इत्यावद | इन सभी सागंीवतक ववधाओ ंका मलू तत्व सवंाद ह ै| इन सभी ववधाओ ंके प्रस्ततुीकरि 
में वनवहत सवंादात्मक तत्वों को हम आग ेके पषृ्ठों में ववस्तार स ेसमझेंग े|   

भारतीय सगंीत की प्रस्ततुीकरि में सवंाद:-भारतीय सगंीत एक धरहोर के रूप में आज परु ेववर्श् भर में उभरा ह ैवजसमें भारतीय सगंीत के 
कलाकारों का अतलुनीय योगदान रहा ह ैवजन्होंन ेअपनी कला व प्रस्ततुीकिग के माध्यम स ेदशे ही नहीं बवि ववदशे में भी अपनी कला स े
श्रोताओ ंको मिंमगु्ध तथा शास्त्रीय सगंीत की तरि अमखु वकया ह ै| इया शास्त्रीय सगंीत अपन ेआप में इतना समदृ्ध ह ैवक ववदशे में भी 
लोग अपन ेदशे के सगंीत स ेज्यादा भारतीय शास्त्रीय सगंीत को सनुना पसदं करत ेह ै| 

         अब हम सागंीवतक प्रस्ततुीकिग में सवंाद को समझेंग े| कलाकार जब अपन ेगायन की प्रस्ततुी करता ह ैतो प्रस्ततुीकिग के वभन्न वभन्न 
चरिों में वह श्रोता स े वभन्न वभन्न प्रकार स े सवंाद स्थावपत करता ह ै | जब कलाकार ववलंवबत ख्याल पशे करता ह ै तो ख्याल में 
अलाप्चारी,सरगम,बोल-तान,तानो के छोटे छोटे टुकड ेतथा आकर की तानो को पशे करता ह ै| 
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भारतीय शास्त्रीय सगंीत के प्रस्ततुीकिग में सवंाद तत्व का आधार भाव ह ैजो श्रोता तथा कलाकार को जोड ेरखता ह|ै मनषु्य के 
मन में वस्थत कल्पना/चतेना का नाम ही भाव ह ैवजस ेवह दुसरो के सामन ेव्यक्त करता ह ै| सवगप्रथम महर्गष भरत न ेअपन ेग्रन्थ नाट्यशास्त्र 
में सागंीवतक दृवि स ेभाव को परभावषत वकया ह-ै 

“भाव इवत किात,कीं भवगवन्ततः,कीं वा भाव्यन्तीवतभावा||” 

अथागत भाव की उत्पवत्त वकस प्रकार की जाए, जो होत ेहैं  व  भाव ह ैअथवा जो भाववत करत ेहैं व ेभाव ह|ै  

भरत के भाव वववचेना स ेस्पि ह,ै वक जो रस का  भावन करें व ेभाव ह|ै  अथागत भाव स ेउनका अवभप्राय रस व्यजंक सामग्री स े
ह ैवजसके अतंग गत  स्थाई  सचंारी भाव के साथ  अनभुव भी आत ेह ै  |भाव का सामान्य अथ ग ह ैवक जो चतेना को व्याप्त करें वह भाव है|   

भाव को समझान ेके बाद हम सवंाद पर बात करत ेहैं | सवंाद मानव के भावो तथा सवंगेो   की अवभव्यवक्त  तथा ववचारों का 
आदान  -प्रदान है  | सवंाद का सीधा सबंधं अवभव्यवक्त स ेह ै मनषु्य द्वारा  की गई हर विया कहीं ना कहीं अपन ेभावों की अवभव्यवक्त कर दूसर े
व्यवक्त तक पहुचंान ेके प्रयत्न स े जडुी हुई ह ै इन सभी वियाओ ंको भरत न ेकला का नाम वदया ह ै| ववद्वानों न े64 प्रकार की लवलत कला 
मानी ह ैइनमें स ेमखु्य लवलत कलाए ंपाचं ही हैं -मरू्गतकला  , काव्य कला  ,सगंीत कला,  वास्तकुला तथा वचिकला | कला का अथ ग ह ैवकसी 
भी काय ग को पिू ग कुशलता स ेकरना, इसी तरह शास्त्रीय गायक जब अपना गाना प्रस्ततु करता ह ैतो वह परूे भाव स ेउस गान ेको पशे करता 
ह ैक्योंवक कला ह ैही भाव  प्रकाशन| 

ख्याल गायन की  प्रस्ततुीकरि में जब कलाकार बड ेख्याल में आलाप  प्रस्ततु करता ह ैतो वह आलाप को  इस तरह स ेप्रस्ततु 
करता ह ैकी आलापचारी के माध्यम स ेश्रोता और कलाकार के मध्य सवंाद बना रहे | इस ेएक उदाहरि स ेसमझत ेहैं | गायक राग पवुरया 
प्रस्ततु कर रहा ह ैतो वह हर आलाप में पवुरया का  वह  मखु्य अगं वदखाएगा  जो वक राग पवूरया को दशा गता ह ैजसै ेपवूरया का मखु्य अगं 
ह-ै “वे़न)मन्द्र (ध)न्द्रम (वन  )मन्द्र ,( वन )मदं्र(---रे ॒सा ,ग म ेध ग म ेग| ”  

अच्छा कलाकार वह ह ैजो  राग  के प्रारंभ स ेही राग में  ऐसा स्वर समहू लगाए जो रात को  एकदम स ेश्रोताओ ंके सामन ेखडा 
कर द,े आलाप करत ेसमय  पवूरया में  ग  तीव्र म  तथा वनषाद पर उस ेइस तरह वनहास करना पडगेा  वक हर समय पवूरया की छाया  श्रोताओ ं
पर बनी रह े राग मारवा और सोहनी  इसके समकक्ष राग हैं इनके वसिग  स्वर समान हैं  प्रकृवत तीनों रागों की एक दूसरे स ेवभन्न ह ै उपयकु्त 
उदाहरि को वनम्नवलवखत सारिी स ेस्पि समझा जा सकता है : -  

राग  मारवा  पवूरया  सोवहनी 

स्वर  -सगंवतयााँ   SA. ,N re ,N ,D 

,N ,D SA ,N re 

SA (SA) ,N ,D ,N ,N 
re G 

G M D NI S’. 

D N D N S’ r’ S’ 

वादी -सवंादी     ध-रे     ग -वन     ध -ग    

न्यास के स्वर     रेध-  ग  ,म ,वन     ग -ध   

 

राग का आलाप करत ेसमय जब कलाकार तथा श्रोताओ ंके  बीच में एक शातं  माहौल बना होता ह ैतब कलाकार एकदम स ेसम 
आन ेस ेपहले कुछ ऐसी वतहाई स ेया वकसी एक तान स ेमाहौल पिू गतया पवरवर्गतत कर दतेा ह ैतो श्रोता  अचानक ही कलाकार स ेजडु जाता 
ह|ै राग प्रस्ततुीकरि का सही अथ ग  वही ह ैजब राग पानी की तरह वनरंतर बहेतर ह ै वजसमें श्रोता वह कलाकार दोनों उस सगंीत की गहराई 
का आनदं प्राप्त करें, क्योंवक मनषु्य हर समय कुछ नए की तलाश में रहता ह ैइसवलए आलाप चलत ेसमय थोडी सी भी वववभन्नता श्रोताओ ं
को अपनी और आकर्गषत करती ह|ै   आलाप के बाद  गायक राग में अपन ेबड ेख्याल का अतंरा लेन ेस ेपहले तार षडज  को इस तरह 
जमाता ह ै वक  मानो तानपरुा तथा  गायक का गला  एक  सा हो गया हो, क्योंवक  तब दोनों में  कोई वभन्नता वदखाई नहीं दतेी ह|ै इस 
तरह  गायक तार षडज  को  वटकाकर  अतंर ेकी तरि बढ़ता ह ैतथा अतंरे  के बोल गाकर गायक तार सप्तक में राग के स्वरूप के वहसाब 
स ेअलाप करता ह ै  |इसके अवतवरक्त गायक जब अपन ेप्रस्तवुतकरि में छोटी छोटी सरगमे ,तान े ,बोल-अलाप इत्यावद का प्रयोग करता है  
तो इस प्रकार की वववभन्नता श्रोता को राग स ेतथा कलाकार स ेजोड ेरखती है|  
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             हर घरान ेकी अपनी गायकी  ,अपनी ववशषेताएाँ होती है |ववशषेताओ ंके कारि घरान ेकी अपनी वववशि पहचान गायकी की इन्ही  
बनती ह ैजो कलाकार की गायकी को प्रभाववत करती है |वभन्न-वभन्न गायकी का श्रोता पर वभन्न-वभन्न प्रभाव पडता है |  

इसी प्रकार जब गायक छोटा ख्याल शरुू करता ह ैतो बवंदश का सावहत्य  ,अलग ही प्रभावदु्रत लय इत्यावद का श्रोताओ ंपर एक   
दखेन ेको वमलता है |उदाहरि के तौर पर राग यमन की बवंदश के बोल वनम्न प्रकार है: -  

“ वछप जरी चादंनी रात मोर ेवपया अजहाँ न आय े” 

गायक जब इस बवंदश के सावहत्य को वववभन्न स्वर -लहर वायों स ेसजाएगा तो गायक का यह भाव सम्प्रषेि  ,श्रोता व कलाकार  
लग ही सवंाद स्थावपत करेगाके मध्य एक अ |इसी प्रकार काय गिम के अतं में जब गायक ठुमरी ,दादरा इत्यावद  प्रस्ततु करेगा तो उसका  

करेगा प्रभाव वनवश्चत ही गायक व श्रोता के मध्य सवंाद  स्थावपत |  

इसी प्रकार शास्त्रीय नतृ्य में सहगायक ,स्ततुीकिग के समय दृविगत होता हैसह्वाद्शक तथा मखु्य नतृक के मध्य भी सवंाद प्र |तब  
यहााँ मचं पर उपवस्थत सभी कलाकारों की सामवूहक प्रस्तवुतकरि स ेजो भाव उत्पन्न होगा उसस ेश्रोता अनायास ही जडु जायगेा तब यहााँ  
हम सवंाद भाव को स्पि दाखे सकेग े   | 

   नतृ्य की प्रस्तवुतकिग के दोरान तालवादक के वाद्य के बोल तथा उन बोलो के अनसुार नतृक के परैो का सचंालन ,नतृक व वादक  
के मध्य सवंाद को स्थावपत करता है |उदाहरि के वलए नतृ्य स्तवुत के बोल तथा उस पर तबले के बोल वनमवंलवखत है: -  

“स्तवुत के बोल- राम ध  श्याम धा राधा कृष्ण 

तबले के बोल -  तागंड धा वदगडं धा हदहद वकडधा  

गोहवद धा मरुलीऽ धरधा मोहन धा ता आ 

हदगड धा वकटतक तडधा दींगड धा ता आ 

राम धाश्या ऽमधा राधा कृष्णा गोववन्द धामा धवधा 

तागंड धाऽहद गडधा हदहद कृधा हदगड धाता गडधा 

मरुलीऽ धरधा मोहन धा  ,रा ऽमधा  श्याम 

वकटतक तडधा हदगड धाता गडधा हदगड” 

यह १४ मािा की धमार ताल के वलए उपयकु्त ह|ै 

वनष्कष ग- अतः उपय ुगक्त उदाहरिों स ेस्पि ह ैकी शास्त्रीय सगंीत के हर पक्ष में सवंाद तत्व ववध्यमान है  ,चाह ेवह शास्त्रीय गायन हो ,वादन  
हो अथवा नतृ्य ,सवंाद तत्व सगंीत के  हर पहलु का मखु्य अगं है  |अतः इस शोध-सकत ेह ैकी सागंीवतकपि के वनष्करिाथ ग हम कह   

प्रस्ततुीकरि में सवंाद पिू ग रूप स ेवस्थत है|  
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सगंीत तथा अन्य लवलत कलाओ ंमें सवंाद 
-आयषु जनै (शोधाथी) 

शोध वनदवेशक- प्रो. आरती भट्ट तलंेग 
सगंीत ववभाग,राजस्थान यवूनवर्गसटी ,जयपरु राजस्थान 

 

साराशं-  “सवंाद” शब्द “वाद” शब्द में “सम” उपसग ग लगाकर बना ह,ैवजसका शावब्दक अथ ग ह-ै बोलना,बातचीत,वाद-वववाद,चचा ग 
इत्यावद| लवैटन भाषा में सवंाद को “कम्यवुनकेशन” कहा गया ह ैजो की “कम्यवुनश” शब्द स ेसम्बवंधत ह,ै वजसका शावब्दक अथ ग ह-ै 
हस्तानातंवरत करना| अतः सवंाद का सामान्य अथ ग ह ैअपनी बात अथवा भाव दुसरे तक प्रवेषत करना| सवंाद सपंिू ग जगत का आधार तथा 
सगंीत का अवभन्न अगं ह|ै इस ेसगंीत का मलू तत्व कहना गलत नहीं होगा| सागंीवतक-स्वरों, सगंीत शास्त्र तथा सगंीत की वववभन्न ववधाओ 
में सवंाद ववध्यमान ह|ै साथ ही सवंाद वचिकला,मरू्गतकला,काव्यकला तथा अन्य -लवलत कलाओ ंमें भी अपना महत्वपिू ग स्थान रखता ह|ै 
सवंाद ही वह तत्व ह ैजो सपंिू ग लवलत कलाओ ंका आपस में सबंधं स्थावपत करता ह|ै जसै ेकोई मरू्गतकार अथवा वशल्पी वकसी नतृ्य ववधा 
को मतू ग रूप दतेा ह ैअथवा जब कोई कवव अपना काव्य पाठ सगंीत के स्वरों का सहारा लकेर करता ह ैअथवा जब वचिकार वकसी कलाकार 
की प्रस्तवुत का या वकसी राग का सौंदय ग अपनी वचिकारी में दशा गता ह ैतो हम ेकलाओ ंका आपसी सवंाद स्पि वदखाई पडता ह|ै अतः हम 
कह सकत ेह ैकी कला के हर पक्ष में सवंाद पया गप्त रूप स ेवस्थत ह|ैइस शोध पि को वलखन ेमरेा उद्दशे्य सगंीत तथा अन्य लवलत कलाओ ं
में वस्थत सवंाद को प्रदर्गशत करना ह|ै  

की-वड्स ग- कला, वचिकला, मरू्गतकला, लवलतकला, सगंीत, सवंाद 

पवरचय-भारत एक कला समदृ्ध दशे ह ैजहााँ की कलाओ ंमें भारतीय ससृं्कवत की स्पि झलक वदखाई दतेी ह|ै प्राचीन काल स ेही हमारी 
ससृं्कवत में कलाओ ंका वववशि स्थान रहा ह|ै ववद्वानों न ेकला की वभन्न-वभन्न पवरभाषाएाँ दी ह ैतथा इस ेवगीकृत भी वकया ह|ै कलाए ंमखु्य 
2 प्रकार की होती ह-ै                 

1.उपयोगीकलाए ं 2. लवलत कलाए ं                                                

  वात्सयायन कृत “कामसिू” में 64 प्रकार की लवलत कलाओ ंका वगीकरि प्राप्त होता ह|ै 64 कलाओ ंमें भी ववद्वानों न े5 को 
मखु्य माना ह ैजो की सगंीत, काव्यकला,मरू्गतकला,वचिकला, तथा वास्तकुला ह|ै कलाओ ंको मखु्यतः 2 भागो में उनकी प्रकृवत के आधार 
पर बाटंा गया ह ैवजनम ेमरू्गतकला,वचिकला तथा वास्तकुला दृश्य-कलाए ंह,ै वही काव्यकला व सगंीत, श्रव्यकलाए ंह|ै इन मखु्य 5 कलाओ ं
में भी ववद्वानों न ेसगंीत को सवोपवर माना ह|ै  

  अब सवंाद की बात की जाय ेतो सामान्य शब्दों में सवंाद वह प्रविया ह ै वजसम ेएक व्यवक्त अपन ेमन के भावों को दुसर ेतक 
पहुचंाता ह ैतथा सामन ेवाले व्यवक्त के भाव ग्रहि करता ह ैवही सवंाद ह|ै कलाओ ंमें सवंाद का महत्वपिू ग स्थान ह|ै कला आत्मावभव्यवक्त 
तथा अपन ेसमय स ेसवंाद ह|ैकला ही वह माध्यम ह ैवजसस ेमनषु्य अपन ेह्रदय में वस्थत भावो का सरलता स ेआदान-प्रदान कर सकता 
ह|ैह्रदय वस्थत भावों अथवा ववचारो का आदान-प्रदान ही सवंाद ह|ै अतः हम कह सकत ेह ैकी कलाओ ंमें अच्छे भाव-सम्प्रषेि के वलए 
सवंादात्मक तत्वों का होना आवश्यक ह|ै  एक उत्तम वाता गलाप के वलए वजन सवंादी तत्वों का होना आवश्यक ह ैव ेवनम्न ह:ै- वाता गलाप के 
समय व्यवक्त के शब्द स्पि हो,वह उसी भाषा का प्रयोग करे वजस ेसामन ेवाला व्यवक्त सरलता स ेसमझ सके तथा वाक्यों का चनुाव इस प्रकार 
हो की व ेसरलता स ेग्राह्य हो इत्यावद| इस प्रकार इन तत्वों का सहारा लकेर व्यवक्त बहेतर सवंाद स्थावपत कर सकता ह|ै     

सवंाद जीवन के हर पहलु में वस्थत ह ैतथा कलाओ ंका अवभन्न अगं ह|ै सवंाद ही वह आधार ह ै वजसस ेकलाओ ंमें आपसी 
समन्वय स्थावपत होता ह|ैप्रत्यके कला आपस में एक-दुसरे स ेसम्बवंधत होती ह ैया यूाँ कह ेकी अन्य कला का सहारा लेकर ही स्वय ंको पिू ग 
स्थावपत करती ह|ै  
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सगंीत तथा अन्य लवलत कलाओ ंमें सवंाद - समस्त लवलत कलाओ ंमें सगंीत को सवोपवर माना गया ह|ै “सवु्यववस्थत, मधरु ध्ववनयों का 
वववशि वनयमो के अनसुार वनवश्चत लय में होन े वाला प्रसु्फटन जो रस वनष्पवत्त करे,वह  सगंीत ह|ै” ववद्वानों न े सगंीत के अतंग गत 
गायन,वादन,नतृ्य तीनो का समावशे वकया ह|ै जसैा की शारंगदवेकृत “सगंीतरत्नाकर” में कहा गया ह:ै- 

“गीत ंवाद्य ंतथा नतृ्य ंिय ंसगंीतमचु्यत|े|” 

 वसे ेतो य ेतीनो कलाए ंअपना स्वतन्त्र अवस्तत्व रखती ह,ै परन्त ुतीनो में गायन की प्रधानता होन ेके कारि सगंीत के अतंग गत ही इनका 
समावशे वकया गया ह|ै 

सवंाद,सगंीत के हर पहलु में व्याप्त ह ैचाह ेवह सगंीत-शास्त्र हो या प्रस्ततुीकरि| सगंीत-शास्त्र में सवगप्रथम महर्गष भरत न ेअपन े
ग्रन्थ “नाट्यशास्त्र” में स्वरों में वस्थत सवंाद को बताया| वजन्होंन ेमलू रूप स ेदो सवंाद भाव, षडज-पचंम तथा षडज-मध्यम को पिू ग रूप 
स ेस्पि वकया जो की षडजग्राम व मध्यमग्राम का आधार थ|े  

   सप्तक में षडज-पचंम सवंाद:- सा-प, रे-ध, ग-वन, म-सा ं  

   सप्तक में षडज-मध्यम सवंाद:- सा-म, रे-प, ग-ध, म-वन॒, प-सा ं

यहााँ ध्यान दनेा आवश्यक ह ैकी “सा-प” तथा “सा-म” सवंाद िमशः 13 व 9 श्रवुत का होता ह,ै परन्त ुआधवुनक काल में स्व.प. 
ओकंारनाथ ठाकुर जी न ेअपनी पसु्तक “प्रिव भारती” में िमशः 7 व 6 श्रवुत का भी सवंाद बताया ह ैजो की “सा-ग” तथा “सा-ग॒” सवंाद 
ह|ै 

प्राचीन कालीन जावत, ग्राम, मछूगना, गीवत इत्यावद में तो सवंाद तत्व मलू रूप स ेववध्यमान था ही, परन्त ुसवंाद आधवुनक राग 
पद्धवत का भी प्राि ह|ै वजसके वबना राग के स्वरुप की कल्पना करना भी सभंव नही ह|ै राग में सवंादी तत्व वादी-सवंादी स्वरों में प्रदर्गशत 
होता ह,ैउसी स ेमलू राग की स्थापना होती ह|ै इन सवंादी स्वरों में पवरवत गन माि स ेही नए राग उत्पन्न हो जात ेह ैउदाहरि के वलए यवद 
“राग भपूाली” के वादी-सवंादी स्वर “ग-ध” को पवरवर्गतत कर “ध-ग” कर वदया जाय ेतो यह “राग दशेकर” बन जायगेा| अतः हम कह 
सकत ेह ैकी स्वरों का पारस्पवरक सवंाद हमारे सगंीत का प्राि ह|ै  

अब सगंीत प्रस्ततुीकरि की बात की जाय ेतो, प्रस्ततुीकरि भी एक प्रकार का सवंाद ह|ै वजसम ेकलाकार राग के स्वर स्वरुप व 
बवंदश के सावहत्य का सहारा लेकर अपन ेह्रदय वस्थत भावों को श्रोताओ ंतक पहुचंाता ह|ै यह सवंाद ही ह ैवजसस ेकलाकार व श्रोता के बीच 
एक अटूट सबंधं स्थावपत हो जाता ह|ै चाह ेवह गायन कला हो अथवा वादन अथवा नतृ्य, तीनो ववधाओ के प्रस्ततुीकरि का आधार स्तम्भ 
सवंाद ह|ै अब सगंीत की भावंत अन्य लवलत कलाओ ंमें भी सवंाद को समझत ेह|ै वचिकला की बात की जाय ेतो यह एक दृश्यकला ह,ैवजसम े
कलाकार अपन ेमन में वस्थत भावों को रंगों के माध्यम स ेएक आकर दतेा ह ैतथा अपनी कल्पना का सजीव वचिि श्रोताओ ंके सामन ेरखता 
ह|ै इसी प्रकार मरू्गतकला में मरू्गतकार एक वनजीव पत्थर में अपन ेभाव उकेर दतेा ह ैतो हम ेउस मरू्गत में हम ेकलाकार के भावों का सजीव 
वचिि प्रदर्गशत होता ह|ै                              

      सगंीत तथा वचिकला का आपसी सवंाद हम े“रागमाला पेंहटग्स” में दखेन ेको वमलता ह|ै रागमाला पेंहटग्स का आधार “राग-
रावगनी पद्धवत” ह|ै 17वीं तथा 18वीं शताब्दी में वचिकारों न ेअमतू ग राग को मतू ग रूप दने ेके दृविकोि स,े राग-रावगनीयों के वचिि की 
पवरकल्पना राग के स्वरुप के आधार पर की जो आज हम ेरागमाला पेंहटग्स में दखेन ेको वमलता ह|ै उदाहरि के वलए कुछ रागों के 
वचिि(रागमाला पेंहटग्स) प्रदर्गशत ह:ै-     
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1.                                            2.                                                  3. 
1. प्रथम वचि “राग वहण्डोल” का ह ैवजसम ेनायक-नावयका को एक झलेू/वहण्डोला पर बठैा वदखाया गया ह,ै वजसके दोनों 

और दावसया उपवस्थत ह|ै 
2. वद्वतीय वचि में “राग मघे” का विगन ह ैवजसम ेराधा-कृष्ण व दावसयों के नतृ्य व हषोल्लास का विगन ह ैतथा वषा ग हो रही 

ह|ै 
3. तीसरे वचि में “राग दीपक” वजसम ेराजा-रानी को एक तख़्त पर बठैा वदखाया गया ह,ै वजनके सामन ेदीपक स्तम्भ में 7 

दीपक जल रह ेह ैतथा सामन ेबठैा व्यवक्त वाद्य वादन कर रहा ह|ै   

रागमाला पेंहटग्स का आधार “राग-ध्यान” ह|ै कववयों न ेराग-रावगवनयों के स्वरुप को पद्धयबद्ध कर काव्य का रूप वदया, वजन्हें 
सगंीत ववद्वानों न े“राग- ध्यान” की सजं्ञा दी| राग-ध्यान,काव्य तथा सगंीत कला के परस्पर समन्वय का स्पि उदाहरि ह|ै इसके अवतवरक्त 
काव्यपाठ में भी सगंीत महत्वपिू ग ह|ै कवव जब अपना काव्यपाठ सागंीवतक स्वरों के माध्यम स ेकरता ह ैतो वह काव्य श्रोताओ ंपर अवधक 
प्रभावी होता ह|ै अतः हम कह सकत ेह ैकी काव्यकला व सगंीत दोनों में सवंाद ववध्यमान ह|ै प.ं दामोदर-कृत “सगंीत दप गि” में बताया 
गया राग भरैव का ध्यान वनम्न प्रकार ह:ै- 

“गगंाधरः शवशकला वतलकवस्त्रनिः 
सपौववभवुषतनगुज गकृवतवासाः| 
भास्वविशलूकर एष नमृणु्डधारी 

शभु्राम्बरो ज्यवत भरैवः आवद रागः||” 

      नतृ्य, भारतीय ससृं्कवत में प्राचीनकाल स ेही दवैीय शवक्तयों के प्रवतवनवधत्व के रूप में प्रदर्गशत हुआ ह ैवजसका स्पि उदाहरि ह-ै   
भगवान वशव की नटराज प्रवतमा वजसम ेमरू्गतकला  व सगंीत का स्पि सवंाद वदखाई दतेा ह|ै इसके अलावा सगंीत कला की स्पि झलक हम े
भारतीय प्राचीन मवंदरों की स्थापत्य कला में दखेन ेको वमलती ह|ै इन मरू्गतयों में नक्काशी के तौर पर उकेरी गयी मरू्गतयों में वाध्य-वनृ्द, वाध्य 
वादन तथा नतृ्य की वववभन्न ववधाओ,ं जसै ेभरतनाट्यम इत्यावद का वचिि वदखाई पडता ह|ै यह कलाओ ंका परस्पर सवंाद ही ह ैजो एक ही 
कला में वभन्न-वभन्न कलाओ ंका वचिि हम ेदृविगत होता ह|ै  

स्थापत्य कला में, सगंीत कला के कुछ उदाहरिो का सवचि विगन वनम्न ह:ै-  
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1.                                           2.                                                  3. 

1 प्रथम तथा वद्वतीय वचि मध्यप्रदशे के खजरुाहो में वस्थत प्रवसद्द प्राचीन मवंदरों का ह ैवजसम ेउकेरी गयी मरू्गतयों में सगंीत कला को दशा गया 
गया ह|ै 

2 ततृीय वचि किा गटक के बलेुर वस्थत “चने्नाकेशवा मवंदर” का ह,ै वजसम ेएक व्यवक्त वाध्य  वादन करता हुआ वदखाया गया ह|ै  

अतः साधारि शब्दों में कह ेतो सवंाद कला के हर पहलु में व्याप्त ह,ै जो की प्रत्यके कला के आपसी समन्वय में हम ेवदखाई दतेा ह|ै   

वनष्कष ग- एक उदाहरि स ेसमझत ेह:ै-“एक परुान ेकथानक के अनसुार एक वजज्ञास ुराजा न ेएक बार एक ववद्वान साध ुस ेमरू्गतकला का अथ ग 
जानना चाहा, तो साध ुन ेकहा की मरू्गतकला को जानन ेके वलए पहले वचिकला की जानकारी आवश्यक ह|ै अब साध ुन ेकहा की 
वचिकारी जानन ेके वलए पहले नतृ्यकला की जानकारी आवश्यक ह|ै विर साध ुकहता ह ैकी नतृ्य वादन पर तथा वादन गायन पर 
आधवरत ह|ै अतः मरू्गत कला का अथ ग जानन ेके वलए पहले सगंीत को समझना आवश्यक ह|ै” 

अतः उपय ुगक्त उदाहरि स ेवसद्ध होता ह ैकी प्रत्यके कला एक दुसर ेपर आवश्रत ह ैतथा एक दुसर ेके वबना अपिू ग भी ह|ै इस प्रकार हम कह 
सकत ेह ैकी कलाओ ंका यह पारस्पवरक समन्वय और कुछ नही सवंाद ही ह ैजो एक कला को दुसरे स ेसम्बवंधत करता ह|ै  
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Abstract-   Classical music of the West and of India, both have understood the concept of consonance 
ingeniously in their own way. The former looks for consonance in harmony and the latter looks for consonance 

in melody. These differences have given rise to certain principles of Compositions in the Western Orchestra 
and also rules for creativity in Indian Raagdari Sangeet. In Western music, the underlying harmony in 

compositions pave way for the melodic sections that are juxtaposed over it. This highlights the fact that 

singular notes are never consonant or dissonant, rather the intervals between them are. These intervals are 
prominent in harmonies where notes are played together. Therefore the idea of consonance and dissonance 

differ in both music forms and is the main reason why the music of west and of India is so diverse. What 
appears to the west as a dissonant chord, can in fact sound consonant in an Indian Raga with the same notes 

of the chord, for the sole reason that each note is given a unique treatment while performing it. This paper 

will discuss the origin of consonance from harmonic waves, the importance of the root note and corresponding 
intervals between notes,  how the intervals are used in producing chords in west and how the Indian samvaad 

tavta is derived from it. A comparison will be done between the consonance maintained between various 

instruments and vocals in an orchestra and in an Indian Classical performance. Finally, we will see how in 

both the music forms, consonance sets the scope as well as the limits of creativity. 

Keywords- Consonance, Dissonance , Harmonic Waves, Melody, Harmony, Chord, Unison, Cadence, Nyasa 

swar, Orchestration, Symphony 

Introduction- The word consonance has a plethora of meanings, depending upon the context in which it is 

being used. The peaceful existence of two diverse , agreeably different things, is called consonance. 

Music arises from the spectrum of frequencies that a human ear can grasp. Consonance in music is the sense 

of ‘co-existence and co-dependence’ that certain frequencies exhibit when heard together or alongside each 

other which ends up captivating the auditory senses of the listener. 

This characteristic, is the building block of the aesthetics of music and what differentiates music from other 

worldly sounds. 

Origin of Consonance- The idea of consonance finds its origin in the concept of Harmonic waves. Vibrations 

created in a finite or bounded medium, give rise to Standing Waves. The waves appear to be still because of 

its own reflection from the edge or rim of the bounded medium. 

Strings of a Veena or guitar, the column of air in a flute or clarinet, the surface of a Tabla or drum which is 

bound by the circular rim or even the vocal cords of a human in their larynx, provide a bound medium, which 

helps form a standing wave setup. 

The thing that makes any given frequency seem ‘musical’ is not just that particular frequency, but 

also the unique and distinctive mix of ‘higher, quieter’ frequencies that always accompany the root or 

fundamental frequency. These higher frequencies are called overtones or harmonics and are produced in any 

arrangement where there are standing waves involved. 

The root frequency is always a plain sine wave with no flavour. With just that, there would be no 

difference in the C# played by a Veena or a C# played by the Flute. Why does the Veena sound shriller, sharper 

and trebly, in contrast to the fullness and roundedness of the Flute? How are the two instruments so easily 

distinguishable despite emanating the same note of C#? The answer to this lies in the unique combinations of 

the overtones of the two instruments. 
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The string of the veena provides a one-dimensional medium for the standing wave system. On the contrary, 

the air column of the flute provides a three-dimensional space. This nature of sound is called timber. It is the 

unique arrangement of overtones that give any sound its timber. 

Consonance is already present in nature. Identifying it and accentuating it, makes up the process of 

creating music. It is not by chance that the Tanpura was chosen to be tuned in Pa , Sa’ , Sa’ , Sa  of a given 

scale. These notes, are in fact the first four, most prominent harmonics of that fundamental frequency. The 

constant highlighting of these harmonics by Indian classical musicians by plucking the strings of the tanpura, 

is one of the many examples how we can use the consonance found in nature to our benefit.    

Idea of consonance in the west and Indian subcontinent- It is a well-known fact that the west has always 

looked at music in terms of harmony. A group of notes that sound consonant together, form a ‘chord’ , and 

progressions of these chords, make up musical base. Be it western classical, where there is a symphony of 

orchestra build on certain prime chords progressions or be it contemporary mainstream music like pop and 

rock songs. Music in the west is spoken in the language of chords. They do have melodic sections, but it is 

always the harmony that drives the mood of the composition. 

Because chords involve notes being played together , simultaneously, the intervals between the notes 

become more pronounced. Therefore, consonance in harmony is hugely different from consonance in melody. 

The following chart compares the intervals of the west and Indian music. 

 

We can see that, most of the commonly used chords in western music have been formed by the consonant 

intervals. ‘Augmented’ or ‘diminished’ chords which use certain dissonant intervals are rarely used, as an 

element of surprise and intrigue.  

If we compare the same with Indian music, each interval has been adopted by one of the other Ragas as the 

prime note combination. The tritone interval can be seen in Raag Shree, where the interval between Komal Re 

and Pa is the same as Sa and Teevra Ma. While presenting Raag Shree, this interval no longer seems dissonant, 

as the treatment of the notes is such that there is ‘consonance in dissonance’.  

Here the main thing to be noted is that, in Indian melody based music, as notes are not played together and 

rather played consecutively, the intervals between notes are perceived differently by the ears. Tanpura, which 

is continuously anchoring the audience to the root note Sa, prompts us to see every note with respect to it. 

Along with this, the unique way of treating a note in every raag makes even the most dissonant interval, sound 

pleasant and natural to the ear. 
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Consonance of notes - Their usage in Western and India classical performances 

The importance of the perfect fundamental note ‘Sa’:Unison is the same note or frequency produced by 

different voices or frequencies. It is the the art of establishing the ‘Sa’ of the performance. The more prominent 

the Sa, the more consonant the other intervals seem. 

In Indian Classical Music, the ‘Sa’ is beautifully explored in every aspect. 

Irrespective of a vocal or instrumental recital, before the artist begins to perform, the aiding instruments like 

the Tanpura and Swarmandal are meticulously tuned at the fundamental note and repeatedly struck to assert 

the Sa into the ears of the audience.  

The vibrations of the Sa are made to fill up the air and penetrate deep into the consciousness of everyone 

present in the venue. 

Next come the accompanying instruments like the Tabla, Harmonium, Sarangi etc that are many a times tuned 

right in front of the audience. The constant effort of the artists to match their instruments to that perfect 

frequency, the perfect Sa , further helps assert it into the atmosphere. 

The audience are subtly and implicitly notified beforehand that this particular frequency , the perfect 

Sa, is the one that will form the base of the upcoming performance. 

Even ears that are not musically trained, get the sense of beginning and end with the Sa because we must not 

forget that consonance is in fact a phenomenon of nature.  

Only when the resonance of the fundamental note is established thoroughly, the artist is satisfied enough to 

begin the performance. 

Ironically, the first note sung/played in an Indian Classical ‘Raagdaari’  concert, need not be Sa. A singer will 

most likely begin Raag Yaman with a Ni of the lower octave, or perhaps Raag Marwa with a komal Re. 

However this is done only when the fundamental Sa has been established enough beforehand. The subtle dip 

for Ni or the rise for Re may be deemed as ‘dissonant’ by western musicians but it is welcome , due to it’s 

capability to point to ‘Sa’. 

In Western music , this can be seen in the concept of the Fundamental Bass. In Rameau’s Treatise of Harmony, 

it is clearly stated under the ‘Principles of Compostions’ that : 

“The essence of composition, for harmony as well as melody, lies principally, especially at present, in that 

bass we call fundamental.”  

Fundamental bass is the root note of the musical chord. In western staff notation, there are clefs, which 

determine the pitch of a particular melody or harmony. In a given composition, there is always a bass clef 

present, in which the fundamental ‘Do’ is played, and is followed by consonant intervals or the  harmonics. 

These intervals need to be present in either an ascending format or descending, depending upon the melody of 

the treble clef above it. 

This shows that the establishing the root note is equally important in both Indian Classical music and Western 

Music. 

Unison during performance in West and India- In Western Classical Music, there may be a section in a 

composition where all or a group of instruments are required to play the same melodic line together in the 

same pitch or in octaves, depending upon the register of the interment. This is considered as a powerful part 

in the composition where there is volume and a sense of unity that is heard. The same sense of fulfilment can 

be obtained in an Indian Classical music performance where during the development of the Raag, the vocalist 

or the main instrumentalist takes a melodic phrase and the accompanying musician closely follows them, 

recreating the same melody. As Indian Raagdaari music is more about improvisations and ad-libbing, the two 

artists will not be in sync in real time, but it will be pleasurable all the same to hear them closely follow each 

other. 

Similarities between Cadence and Nyasa Swar- Cadence in western music is the two-chord progression that 

ends a musical phrase. And nyasa swar is its melodic counterpart, used in Indian music. Nyasa swar can be 

called as a careful, thoughtful pause in Raagdaari music which heightens or alters the mood of the Raag. 

Depending upon the feeling of completion that they provide, there are four types of cadences in western music 

namely: Authentic, Half, Plagal and Deceptive Cadence. Authentic or Plagal Cadence is when from chord V  

or chord IV (which is built on Pa) we come back to chord I (built on Sa). This gives the complete sense of 

ending. In contrast to this If a phrase ends with any chord going to V, a half cadence (HC) occurs. If a phrase 
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ends with any chord going to V, an imperfect cadence occurs. The sense of completion and finality is played 

with, just as the techniques of langhan/alanghan , abhyas/anabhyas are used in certain places to skip notes and 

hit them when the yearning for a closure is heightened in the ears of the audience. An example of this is the 

presentation of Raag Yaman, where Sa is skipped while singing the signature ‘Ni Re Ga’ phrase and is hit 

only at the completion of the phrase which makes it sound very appeasing. 

This Nyasa swar or the landing note can be corelated with authentic and half cadences. Having nyasa on Sa is 

like a perfect cadence where as in raagas like Rageshri, Ma is also one of the nyasa swars, making it similar 

to a half cadence. 

Consonance of instruments in western classical compositions- In the world of western classical music, an 

orchestra is a large ensemble of instrumentalists and vocalists even, playing together in one of four ‘families’. 

Orchestral families are the groups of instruments and comprise of: strings, woodwind, brass and percussion.  

Woodwind instruments usually include flutes, oboes, clarinets, bassoons etc. Horns , trumpets, trombones 

form up brass instruments, Violins, cellos and double bass are the most common string instruments and finally 

we have bass drum, side drum, cymbals and triangles for percussion. 

There are various types of orchestra and each have varied number of instruments. Symphony orchestra can 

have a total of 70-100 players in the composition whereas  

Theatre, Chamber and String Orchestra are less elaborate with just over 30 instruments. 

With so many instruments involved, consonance between them becomes an important factor that composers 

keep in mind while writing and arranging sections for each of them.  

Each of these instruments has its own range or compass within which it must operate. Knowing the tonality 

of the instruments is a must for writing impressive pieces for the orchestra.  For example, the clarinet sounds 

dry and piercing to the ear in high registers, whereas the flute and piccolo sound brilliant. Hence, a smaller 

clarinet and piccolo can be used to extend the range of the other wood wind instruments.  

Nikolay-Rimsky-Korsakov in his book ‘Principles of Orchestration’, gives many rules of compositions. 

Full scores of compositions usually see to it that:  

1) Each pair of woodwind instruments is written on the same stave. 

2) Each principal group (woodwind, brass, string) is arranged as far as possible in order of pitch, to help 

the audience distinguish the sounds of the instruments better. 

3) Combination of woodwind and brass produces a much more complex and better sound than each 

alone 

4) String and woodwind groupings are avoided as strings tend to overpower woodwind instruments. 

5) String and brass instruments do not give a consonant sound while playing in unison. Hence their 

sections are deliberately kept away from each other in terms of pitch and time. 

Even with respect to the seating arrangements of the instrument players, a balanced stereo effect is desired. 

Composers often write two independent violin lines for an orchestra, with the first usually being slightly more 

challenging. To ensure that the two violin sections maintain clarity and rather than sounding muddled, 

1st violins tend to sit on the left of the conducter while the second violins sit on the right. The violas, cellos 

and basses are usually in the middle and move from left to right in order of highest pitch. They are placed near 

to the string part they frequently double. Percussionists are traditionally placed at the very back due to their 

volume and function as the rhythm section. 

Melody: In an orchestra, there are melodic sections written in which, a group of instruments stand out from 

the other harmonizing instruments. This section should be easily distinguishable from the rest of the orchestra, 

in terms or either tonality or accentuated dynamic shades while playing it. The melody should be detached 

from the underlying harmony. Melody planned in the upper parts of the register stands out more compared to 

the lower parts. 

Violin- soprano -alto 

Viola- tenor-alto 

Cello/double basses- tenor-bass 
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Even vocal sections are written, taking into consideration the natural register range of the vocalists, keeping 

male and female chorus different and giving apt portions to each singer. 

Conclusion- Dissonance is a subjective term. The note combinations that the west calls as a ‘discord’ is in 

reality not true dissonance. The continual usage of ‘Sa- Ati komal Rishabh- Ati komal gandhar’ may be 

sound very strange to western musicians because of the close placement of the notes, but for Indian ears, 

these notes are the main mood setters for the sombre Raag Todi. Todi builds up the feel in such a way that 

no longer sounds dissonant. Our ears are accustomed to certain notes so much that we relate the discomfort 

it brings to an emotion and that emotion becomes the face of that Raag. Raagas like Puriya, Marwa, Purvi, 

Lalit and lot others thrive on dissonant intervals and yet are favourites among artists and audience alike.  

Culture has a very big role to play in this. For Indian ears, dissonance might be felt when an prohibited or 

varjit swar is taken in a Raag which mars the mood it has set. But at the same time, breaking the rules by 

taking vivaadi swars is also permitted if done thoughtfully.   

Indian music has its unique way of extracting the flavours of every note and presenting it with utmost beauty.  

With this we can conclude that notes are never consonant and dissonant, intervals are. And harmonies 

accentuate the intervals, which make the consonance or dissonance more prominent. This could be the reason 

why the west has not explored music in the way we have. These two different takes on music has opened and 

closed certain doors of creativity in both forms of music. 
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सागंीवतक दृवि स ेवरकार्डडग तकनीक में सवंाद का प्रयोग एव ंमहत्व 
-प्रिुल्ल कुमार शमा ग (शोधाथी) 
डॉ. अनया थत्त े(शोध वनदवेशका ) 

सहायक अध्यावपका, ममु्बई ववर्श्ववध्यालय 
 

 

साराशं-   जब वकसी स्वर की वकसी अन्य स्वर के साथ सगंती की जाए तथा वह सगंती किगवप्रय हो, तब हम इस ेउन दोनों स्वरों का परस्पर 
सवंाद कहेंग,े इसके ववपवरत जब यह मले ककगश हो तब हम इस ेवववाद कहत ेहैं। सगंीत में सवंाद तत्त्व का सबंधं प्राचीन काल स ेही चला 
आ रहा ह,ै विर चाह ेवह सप्तक की रचना का वसद्धातं हो या राग की वनर्गमती के वनयम । सवंाद का प्रयोग और  उसका प्रभाव वकसी न वकसी 
रूप में भारतीय सगंीत में हमें वदखाई ही दतेा ह।ै वहन्दुस्तानी सगंीत में, पाश्चात्य सगंीत तथा उनकी तकनीक के बढ़त ेप्रभाव के साथ, और 
जब स ेसगंीत का ध्ववन मदु्रि सभंव हुआ तब स ेउसके वववभन्न पहलुओ ंमें सवंाद का प्रयोग होता रहा ह,ै  ऐसा दखेन ेमें आता ह ै। परंत ु
यह वकतना महत्वपिू ग ह,ै और वकतनी मािा और स्तर में प्रयोग हुआ ह ैइसपर ववचार वकया जाना चावहए । इसवलए प्रस्ततु शोध पि में 
सागंीवतक ध्ववन की ववशषेता, सवंाद का वसद्धातं, ववस्पदंन के कारि, स्वरातंर के वनयम, हाम गनी का वसद्धातं एव ंप्रयोग, कॉडग रचना के वसद्धातं 
और प्रयोग तथा वरकार्डडग तकनीक क्या ह,ै इसके वववभन्न घटक कौन स ेहैं, तथा वरकॉर्डडग में धनु बनान ेस ेलेकर, अरेंजमेंट करत ेसमय 
वववभन्न वाद्यों के प्रयोग के वलए सवंाद का क्या आधार ह?ै, वमहक्सग- मािहरग के समय सवंाद का महत्व, तथा इस सब में माइिोिोन का 
प्रयोग आवद पक्षों में सवंाद की कोई भवूमका ह ैया नहीं इसपर ववचार वकया जाएगा । साथ ही कुछ प्रचवलत गानों में, और प्रवसद्ध सगंीतकारों 
न ेसवंाद का प्रयोग वकस प्रकार वकया गया ह,ै उदाहरि द्वारा स्पि वकया जायगेा।  

की वड्स ग  :-  सवंाद - वववाद, वरकार्डडग तकनीक, वमहक्सग - मािहरग, अरेंजरमेंट, हाम गनी। ध्ववन, नाद, श्रवुत, स्वर और सप्तक में सबंधं 
और सवंाद का आधार।  

हमारे आस पास के वातावरि में जो कुछ भी हमें सनुाई दतेा ह ैउसको हम ध्ववन कह सकत ेहैं । ध्ववन को सगंीत में दो भागों में बाटंा गया 
ह ैजो प्रायः  

१. सागंीवतक और  

२. असगंीवतक  

इन दो सजं्ञाओ ंस ेजाना जाता ह।ै  

जब ध्ववन की कंपन सखं्या वनयवमत एव ंवस्थर रूप ले लतेी ह ैतब वह कानों को मधरु और आकषगक लगती ह ैइसी ध्ववन को 
"नाद" कहत ेहैं। वजस ेहम सगंीत की वनर्गमती में उपयोग करत ेहैं। इसी ध्ववन का अवधक सकू्ष्म रूप जो हमें सनुाई दतेा ह ैतथा पथृक आभास 
होता ह,ै उस ेश्रवुत कहत ेहैं। और श्रवुत का ही वस्थर रूप स्वर कहलाता ह।ै जो की हमें सनुाई भी दतेा ह ैऔर प्रयोग करन ेमें अवधक सहज 
और सहायक होता ह।ै इस तरह अगर दखेा जाए तो एक सप्तक में असखं्य नाद होत ेहैं, इन असखं्य नादों में स े२२ स्थान या हबदु प्राचीन 
काल स ेभारतीय सगंीतज्ञ श्रवुत के रूप में उपयोग करत ेआ रह ेहैं। इन २२ हबदुओ ंमें स े१२ हबदु को हम नसैर्गगक सप्तक वनमा गि करन ेके 
वलए उपयोग करत ेहैं, वजसको हम स्वर कहत ेहैं। दूसरे शब्दों के कहें तो, जो नाद सगंीतोपयोगी हो उस ेश्रवुत और श्रवुत के दीघ ग स्वरूप को 
स्वर कहत ेहैं।    

  इसके ववपवरत जब ध्ववन के कंपनाकं अव्यववस्थत और अवस्थर हों तो ऐसी ध्ववन शोर या कोलाहल की श्रिेी में आता ह।ै परंत ु
भाषा के प्रयोग के रूप में असावंगवतक ध्ववन का ही उपयोग होता ह।ै  
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सवंाद की दृिी स ेदखेा जाए तो सप्तक के वनमा गि का आधार स्वरों का आपसी सामजंस्य ही ह।ै अथागत, श्रवुतयों का जो स्थान 
हमारे भारतीय सगंीत में वस्थत ह ैवह एक स ुदंर सवंाद का उत्तम उदाहरि ह।ै जो हमें सागंीवतक सवंाद का आधार दतेा ह।ै  

इसी प्रकार पाश्चात्य सगंीत में भी सप्तक के वनमा गि के अनके प्रयत्न वकए गए और आज वहा ंसमानातंरीय सप्तक का प्रयोग अपन ेसगंीत में 
कर रह ेहैं, जो की सवंादात्मक सगंीत के वनमा गि में महत्वपिू ग भवूमका वनभात ेहैं।     

इिता, अवनिता के आधार पर स्वर सवंाद सम्बन्ध- जब दो स्वरों को एक साथ बजाया जाए और वह सनुन ेमें ठीक और मधरु लग ेतो ऐसी 
सगंती ‘इि' कहलाती ह ैइसके ववपवरत यवद इन दोनो स्वरों की परस्पर सगंती अवप्रय और ककगश लग ेतो इस ेहम ‘अवनि’ कह सकत ेहैं।  

इसके दो प्रकार हैं- सामान्य इिता वजस ेसगंीत की भाषा में अनवुाद और 'परम इिता' वजसको  ’सवंाद’ भी कहा जाता ह।ै इसी तरह स े
परम अवनिता' को 'वववाद' कहा जाए तो तकग  सगंत होगा । 

'सवंाद' का अथ ग ह ै'सम्यक ्+ वाद' या 'भली भााँवत बोलना' ह।ै षड्ज और पचंम के साथ-साथ वछडन ेपर अथवा षड्ज और मध्यम 
के साथ साथ वछडन ेपर वजस इिता को प्रावप्त होती ह,ै उस े'स्वर सवंाद' कहत ेहैं। अतः, वजन दो स्वरों में षड्ज-पचंम अथवा षड्ज-मध्यम के 
बराबर अन्तर हो, उनमें परस्पर 'स्वर सवंाद होता ह।ै इसी तरह षड्ज तथा अन्तर गाधंार वजस ेस्वयभं ूगधंार भी कहा जाता ह,ै इनका 
पारस्पवरक इि और प्राकृवतक अन्तर एक ववशषे इिता ह,ै वजसका पवरमाि 'सवंाद' की अपके्षा कम और अनवुाद की अपके्षा अवधक प्रतीत 
होता ह ै। बहृकदशेी के रचवयता मतगंमवुन न ेमध्यम-ग्राम में इस अन्तर को भी 'सवंाद' की श्रिेी में रखा ह।ै 

वववादी - वजन दो स्वरों को िमपवू गक छेडन ेमें उस समय कानों को अच्छा न लग,े जबवक उन दोनों में स ेकोई एक अशं स्वर ( प्रधान स्वर 
या keynote ) हो, तो उन दोनों का पारस्पवरक अतंराल 'वववादी' कहलाता ह।ै अथागत ् 'वववाद' दो स्वरों में पाए जान ेवाले अवनि अतंराल 
का द्योतक ह।ै स्वरों का पारस्पवरक 'वववाद' सम्बन्ध अत्यन्त अवनि कहलाता ह।ै जसै-े'रे-ग, 'ध-वन', ग-म और 'वन-स'ं अतंराल को 'वववाद' 
कहा गया ह।ै 

तीन, चार, छह, सात, नौ और तरेह श्रवुतयों के अन्तर पर वस्थत स्वर परस्पर ‘इि’ होत ेहैं और पााँच, आठ तथा दस श्रवुतयों का अन्तर 
'अवनि' कहा गया ह।ै 

स्वर सवंाद और स्वर सघंात- जसैा की हम दखे चकेु हैं वक जब दो स्वरों की सगंवत वप्रय होती ह ैतो उस एक स्वर का दूसर ेस्वर के साथ 
सवंाद होना कहा जाता ह।ै जब दोनों ध्ववनयााँ अवप्रय वसद्ध होती हैं तो उन्हें वववाद सम्बन्ध नाम स ेजाना जाता ह।ै 

महर्गष भरत न ेस-प और स-म अथागत ् षड्ज पचंम और षड्ज मध्यम सवंाद की चचाग की ह।ै इसकी जााँच के वलए तानपरूा के दो तारों 
को एक स्वर में वमला लीवजए। अब एक तार को जरा-सा चढ़ाइए तो दोनों तारों की ध्ववन को एक साथ छेडन ेपर व ेबसेरुी प्रतीत होंगी। जब 
दोनों स्वरों का अतंराल एक अद्धग स्वर होता ह ैतो बसेरुापन सबस ेअवधक हो जाता ह।ै तार को िमश: और चढ़ाया जाय तो बमेरुापन घटता 
जाता ह ैओर कोमल ग (६/५) पर प्राय: लुप्त हो जाता ह ै। शदु्ध ग (५/४) पर पहुाँचकर सगंवत सरुीली हो जाती ह।ै तार को उसके बाद भी 
चढ़ाएाँ तो विर बसेरुापन बढ़गेा और म (४/३) पर विर सगंवत सरुीली हो जाती ह।ै इस प्रकार तानपरू ेके दोनों तारों के स्वरों की सगंवत या 
सम्बन्ध बसेरुा हो-होकर प (३/२), ध (५/३) पर सरुीला हो जाता ह।ै अतं में वन पर बसेरुा होकर पनुः परूी तरह सरुीला हो जाता ह।ै इसस े
स्पि ह ैवक स-प, स म के अलावा कुछ और सम्बाद भी ग्राम में मौजदू हैं। वजन स्वरों का स या षड्ज स ेसम्वाद ह ैउन्हें ) 'इि स्वर' और 
वजनका वववाद ह ैउन्हें 'अवनि स्वर' कह वदया जाता ह।ै 

ववदशेी शदु्ध सप्तक की सारिी दखेन ेस ेपता चलता ह ैवक वजन स्वरों का षड्ज स ेअतंराल सरल ह ैअथागत ् छोटी-छोटी सखं्याओ ंस े
प्रकट वकया गया ह ैव ेतो इि स्वर हैं और वजनका अतंराल बडी सखं्याओ ंस ेप्रकट वकया गया ह ैव ेअवनि हैं। इि और अवनि स्वरों के बीच 
की सीमा का अकं आठ ह ै। अकं के छोटेपन पर ही इिता की मािा वनभ गर करती ह,ै वजसका उदाहरि इस प्रकार ह:ै 

षड्ज के अतंर द्वारा प्राप्त आदंोलन सखं्या का अनपुात : 

● अवत इि- प (३/२), म(४/३) 

● इि - ध (५/३), ग(५/४) 

● अल्प इि - ग (६/५)   ध(८/५) 

● अवनि  र े(९/८) लघ ुस्वर (१०/९) 
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● अवत अवनि - र(े१६/१५) 

ववस्पदंन (डोल), पवरिामी स्वर और सवंाद पर उनका प्रभाव- वववाद का प्रमखु आधार ववस्पदंन अथागत डोल ही ह।ै इस ेइस प्रकार समझा 
जा सकता ह,ै जब दो स्वरों की आववृत्त में थोडा भी अतंर हो तब हमें यह डोल स्पि रूप स ेसनुाई दतेा ह ैऔर जब यह आववृत्त परस्पर वमल 
जाती ह ैतब यह डोल या ववस्पदंन सनुाई दनेा बदं हो जाता ह,ै और स्वर की तीव्रता बढ़ जाती ह।ै इसका अनभुव हमें तानपरुा वमलान ेके 
समय प्रायः होता ह।ै जसै ेजसै ेस्वर को धीरे धीरे दूसरे स्वर में वमलाया जाता ह ैतब डोल की गवत तीव्र होती ह ैजसै-ेजसै ेव ेस्वर एक दूसर े
के वनकट आत ेजात ेहैं डोल की गवत धीमी हो जाती ह ैऔर एक अवस्था ऐसी आती ह ैजहा ंआपको डोल सनुाई नहीं दतेा। दो स्वरों की 
आववृत्त में वजतना अतंर होता ह ैप्रवत सकेें ड उतन ेडोल सनुाई दते ेहैं। सागंीवतक दृिी स े२३ डोल प्रवत सकेें ड अत्यवधक अवनि मानी जाती 
ह।ै  

यवद दो स्वरों की आववृत्त में ज्यादा अतंर हो तो सामान्य कानों द्वारा उस ेपकडना कवठन हो जाता ह,ै ऐसी वस्थवत में हमें उन दोनों 
स्वरों की आववृत्तयों के अतंर स ेप्राप्त एक तीसरा स्वर भी सनुाई दतेा ह ैवजस े"शवैषक स्वर" भी कहत ेहैं, वजसका पता सबस ेपहल ेवडसोजी 
और बाद में टार्गटनो न ेलगाया था। उदहारि स्वरूप यवद एक स्वर की आववृत्त २०० और दूसरे की ३०० तो १०० आववृत्त की एक तीसरा 
स्वर सनुाई दगेा जो डोल के आग ेकी वस्थती ह।ै इस प्रकार पहले के वजै्ञावनकों के अनसुार डोल की सखं्या में ववृद्ध ही शवैषक स्वर को जन्म 
दतेा ह।ै बाद में हले्महोज न ेऐस ेस्वर का भी पता लगाया जो दोनो स्वरों के जोड पर आधावरत होती ह।ै वजसको उन्होंन े"योवगक स्वर" 
कहा। ऊपर वदए गए उदाहरि द्वारा प्राप्त योवगक स्वर की आववृत्त ५०० होगी। यह दोनो ही स्वर अत्यतं तयैार कानों द्वारा ही सनु ेजा सकत े
हैं परंत ुप्रायः यह सनुना कवठन ही होता ह।ै शवैषक और योवगक स्वर के वलए व्यवहार में "पवरिामी स्वर" की सजं्ञा का प्रयोग होता ह।ै   

हले्महोज के अनसुार पवरिामी स्वरों की उत्पवत्त स्वरों की तीव्रता पर वनभ गर होती ह,ै और यह वसद्ध वकया की दोनों पवरिामी स्वर 
वास्तववक हैं न की कानों का कोई ववकार ।  

बाद में यह पता लगा वक सामान्य तीव्रता पर भी पवरिामी स्वर सनुाई दते ेहैं और वनष्कष ग यह वनकला वक यह स्वर कानों में ही 
पदैा होत ेहैं वकसी बाहरी माध्यम में नहीं और यह स्वसवंदे्य होत ेहैं। इसको ही आग ेले जात ेहुए वाइजमान न ेबताया वक यवद वकसी वस्त ु
का कंपन दोनो वदशाओ ंमें एक जसैा न हो, तो भी पवरिामी स्वर उत्पन्न हो सकत ेहैं, तथा चमड ेके पद ेद्वारा यह बात वसद्ध की। क्योंवक कान 
की बनावट भी इसी प्रकार होती ह ैवजसम ेएक ओर हवा और दूसरी ओर हड्डी होती ह,ै वजसके कारि थोडी तीव्रता पर भी कंपन की ववषम 
गवत पदैा होकर पवरिामी स्वर पदैा हो जात ेह।ै  

पवरिामी स्वर केवल मौवलक स्वर नहीं अवपत ुउनके आवंशक स्वरों द्वारा भी उत्पन्न होत ेहैं, परंत ुय ेइतन ेसकू्ष्म होत ेहैं की केवल 
कानों में ही पदैा होत ेहैं। सागंीवतक आधार स ेदखेा जाए तो, इन पवरिामी स्वरों का स्वरों के सवंाद - वववाद पर बहुत प्रभाव पडता ह।ै अतः 
यह बहुत महत्व रखती हैं।  

सवंाद के वववभन्न पहलुओ ंको दखेन ेके बाद अब हम दखेत ेहैं की, कैस ेवरकार्डडग के वववभन्न आयामों में सवंाद का प्रयोग होता ह,ै 
और वो वकस तरह सगंीत को प्रत्यक्ष अप्रत्यक्ष रुप स ेप्रभाववत करत ेहैं।  

सबस ेपहले यह जानना आवश्यक ह ैकी वरकॉर्डडग तकनीक क्या ह।ै  

यह ध्ववन तरंगों का एक ववद्यतु, यावंिक, इलेक्ट्ट्रॉवनक, या वडवजटल वशलालेख द्वारा पनु: वनमा गि या सचंय ह।ै इसका उपयोग 
वववभन्न तरह को ध्ववनयों को वरकॉडग करन ेमें वकया जाता ह,ै जसै ेभाषि, गायन, वाद्य सगंीत, या ध्ववन प्रभाव(Sound Effect)।   

ध्ववन वरकॉर्डडग तकनीक के दो मखु्य प्रकार एनालॉग वरकॉर्डडग और वडवजटल वरकॉर्डडग हैं। इनम ेस ेआज हम वडवजटल पद्धवत 
द्वारा ध्ववन को सवंचत करत ेहैं।  

सगंीत के ध्ववन मदु्रि में वववभन्न घटक हैं, जो एक दूसरे स ेजडु ेहुए ह ैतथा परस्पर प्रभाववत करत ेहैं, वकसी भी गान ेकी वरकार्डडग 
के शरुू स ेलकेर अतं तक की प्रविया में प्रायः वनम्नवलवखत ६ अगं होत ेहैं:- 

1. धनु वनर्गमती(Composing) 

2. गीत (Lyrics) 

3. सयंोजन (Arrangement) 
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4. ध्ववनमदु्रि (Recording/Dubbing) 

5. ध्ववन वमश्रि (Mixing) 

6. ध्ववन सतंलुन (Mastering)  

इसमें १ली और २री प्रविया का िम बदल सकता ह,ै कभी कभी धनु पहले बन जाती ह ैऔर उसके अनरुूप गीत वलखा जाता ह,ै 
यह कलाकार की अपनी क्षमता और प्ररेिा पर वनभ गर करता ह।ै  

आइए इन वववभन्न घटकों को थोड ेववस्तार स ेसमझत ेहैं : 

धनु वनर्गमती (Composing)- यह, एक लवैटन शब्द स ेव्यतु्पन्न ह,ै वजसका अथ ग ह ै"जो एक साथ रखता ह,ै" एक सगंीतकार बस यही 
करता ह ै। वह सगंीत के वववभन्न घटकों जसै,े धनु, हाम गनी, लय, सामजंस्य, सरंचना, गवतशीलता, सवंदनेशीलता, को जोडकर एक मौवलक 
रचना को स्पि रूप प्रदान करता ह।ै  

इसस ेयह स्पि ह ैकी इन सभी घटकों का आपसी सवंाद अत्यतं महत्त्वपिू ग ह,ै जब यह विया पिू गतः सवंादात्मक और अपन ेचरम 
पर होगी तभी एक अच्छी धनु का सजृन होना सभंव ह।ै कौन सी धनु के वलए वकस गायक/गावयका का चयन करना चावहए इसका वनिगय 
करन ेके वलए भी एक वववशि धनु के साथ एक वववशि गायक के आवाज़ के सवंाद का होना भी अत्यतं आवश्यक ह,ै अन्यथा उस धनु को 
पिू गतया न्याय नहीं वमल पाएगा। यही कारि ह ैवक प्रत्यके कम्पोजर अपन ेगान ेके अनरुूप ही गायक/गावयका का चयन करता ह,ै तावक 
गाना हर दृवि स ेसनुन ेमें मधरु अथागत सवंादात्मक प्रतीत हो।  

उदाहरिाथ ग, गाइड विल्म में सवचन दवे बम गन द्वारा सगंीत वनदवेशत अवधकतर गभंीर भाव के गान ेरिी द्वारा गाए गए ह,ै परंत ु
"गाता रह ेमरेा वदल" इस गान ेको वकशोर जी स ेही गवाया ह,ै इसका यह कारि हो सकता ह ैवक, विल्म की वस्तवुस्थवत के अनसुार खलुी 
और साहसी आवाज़ की आवश्यकता थी जो वकशोर दा की आवाज़ लाना सभंव था।   

इसी प्रकार धनु बनात ेसमय सवंाद का प्रयोग कैस ेहोता ह ैइस गान ेद्वारा समझना आसान हो सकता ह,ै "लग जा गल"े में मखुडा एक 
सयंवमत भाव स ेबनाया गया ह ैजो मदं्र पचंम तक जाता ह ैपरंत ुइसकी दूसरी पवंक्त में (शायद विर इस जनम में मलुाकात हो ना हो) भावना 
की बढ़ती हुई तीव्रता के अनसुार यह मध्य धवैत तक आता ह,ै और साथ ही आवाज में डायनावमक्स का बहुत बखबूी प्रयोग वकया ह ै।   

गीत (Lyrics)- यह काय ग एक कुशल गीतकार करता ह,ै जो वदए गए धनु या वस्थवत अनसुार काव्यात्मक बोलों की रचना करता ह।ै एक 
अच्छा गीतकार वही ह ैजो धनु के भावानसुार शब्दों की रचना करता ह,ै और धनु के अनसुार ध्वन्यात्मक बोलों द्वारा गान ेकी मधरुता में 
ववृद्ध करता ह।ै    

यहा ंपर धनु और शब्दों का परस्पर ध्वन्यात्मक सवंाद अत्यतं आवश्यक ह।ै  

प्रवसद्ध गीतकार जावदे अख्तर के अनसुार," धनु वकसी भी गान ेका चहेरा ह ैऔर गीत उसका चवरि ह ै। वजस प्रकार हम वकसी 
के चहेरे को दखे के तरंुत आकर्गषत तो हो जात ेह,ै परंत ुउस व्यवक्त के चवरि द्वारा ही, हमारा सबंध उसके साथ वकतन ेसमय तक रहगेा, 
वनधा गवरत होता ह।ै अतः इन दोनों का सगंीवतक और काव्यात्मक दृवि स ेसवंाद अत्यतं महत्वपिू ग हो जाता ह।ै  

उदाहरि के वलए, शलैेंद्र द्वारा वलवखत गीत, "आहा वरमवझम के य ेप्यारे प्यार ेगीत"  धनु के अनसुार ध्वन्यात्मक बोलों द्वारा 
अत्यतं कुशलता स ेसजाए गए हैं और इसके द्वारा वषा ग ऋत ुका माहौल वनमा गि करन ेका सिल प्रयत्न वकया ह।ै  

Arrangement (सयंोजन)- सवंाद का पवरप्रके्ष्य अपन ेआप में बहुत ववस्ततृ ह,ै अथागत ् यह वकसी भी काय ग की सिलता का एक महत्वपिू ग 
अगं ह।ै जसै ेयवद वकसी व्यवक्त के ग्रह आपस में सही सामजंस्य, अथागत सवंाद स्थावपत ना रख ेतो उसके भौवतक जीवन को वह बहुत हद 
तक प्रभाववत करत ेहैं। इसी प्रकार केवल सगंीत ही नहीं परंत ुजीवन के वववभन्न पहलुओ ंमें सवंाद आवश्यक ह।ै वरकार्डडग तकनीक में 
अरेंजमेंट की  दृवि स ेववचार करें तो सवंाद का उपयोग और महत्व वकतना ह ैयह जानना भी अत्यतं आवश्यक ह।ै  

अरेंजमेंट का शावब्दक अथ ग ह ैआयोजन, व्यवस्था, सयंोजन, अथागत वववभन्न तत्वों को सचुारू रूप स ेसचंावलत करान ेकी प्रवकया। सगंीत 
की वनर्गमती में अरेंजमेंट का बहुत ही महत्वपिू ग स्थान ह।ै  

गान ेमें स्थाई और अतंरे की धनु के अवतवरक्त जो कुछ भी हमें सनुाई दतेा ह ैवह सब अरेंजमेंट का वहस्सा ह।ै आज कल अरेंजर और प्रोग्रामर 
य ेदो शब्द पया गय के रूप में प्रयोग वकए जात ेह।ै वसै ेतो इनका काय ग वसद्धातं एक ही ह,ै परंत ुशलैी वभन्न ह।ै अरेंजर जो सगंीत live 
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instruments के साथ तयैार करता ह,ै प्रोग्रामर वही काय ग कम्प्यटूर में उपलब्ध कृविम ध्ववन (synthetic sound) द्वारा करता ह।ै 
दूसरे शब्दों में प्रोग्राहमग, अरेंज्मेंट करन ेका एक तरीक़ा ह।ै  

अरेंज्मेंट वकसी भी गान ेकी धनु बनन ेके बाद बनता ह ैपरंत ुवह सनुाई पहले ेदतेा ह।ै इसवलए गान े को सनुकर अरेंज्मेंट की जाती ह ैऔर 
श्रोता के वलए वकसी भी गान ेकी पहचान उसकी कुशल अरेंज्मेंट द्वारा ही होती ह।ै उदाहरि के वलए ´ओ मरे ेवदल के चनै´ गान ेकी शरुुआत 
में बजान ेवाला स्वर वाक्य तरंुत हमें गान ेकी पहचान करा दतेा ह।ै  

सगंीवतक दृवि स ेएक अच्छे अरेंज्मेंट के वलए वनम्नवलवखत बातें आवश्यक समझी जाती ह।ै  

● हर तरह के काव्य की समझ  

● वववभन्न प्रकार के वाद्यों की ध्ववन का ज्ञान  

● धनु को सनुकर उस ेप्रत्योक्षकरि/उपयोवजत करन ेकी समझ  

● धनु/गान ेके अनसुार वाद्यों का चयन 

● आर्गथक और सामवयक सीमा को ध्यान में रखत ेहुए श्रषे्ठतम काय ग करना  

● कम्प्यटूर और प्रोग्राहमग का आवश्यक ज्ञान  

● सगंीत के स्वरवलवप का ज्ञान (भारतीय और पाश्चात्य दोनों) 

ऐसा आवश्यक नहीं की उपय ुगक्त सभी बातें एक अरेंजर के अदंर हो ही, परंत ुइनमें स ेवजतन ेअवधक गिु उसके व्यवक्तत्व में होंग,े उसका 
िायदा अवधक होगा।  

अरेंजमेंट की शरुुआत कब और कैस ेहुई इसका सही अदंाजा तो नहीं लगाया जा सकता परंत ुनाट्य सगंीत के समय में एक दृश्य स े
दूसरे दृश्य में जान ेके वलए तथा अगल ेदृश्य का माहौल बनान ेके वलए सगंीत का प्रयोग वकया जाता था, यहीं स ेअरेंजमेंट का काय ग शरुू 
हुआ ऐसा माना जाता ह।ै  

 १९३५ के आस पास पार्श् ग सगंीत के शरुू होन ेके बाद अब नायक को स्वय ंगान ेकी आवश्यकता नहीं थी, यह काय ग अब कुशल गायक 
करन ेलग ेऔर सगंीत वनदशेन के साथ सयंोजन भी शरुू हुआ।  वब्रवटश काल में, वब्रवटश बैंड में ब्रास वाद्यों के वादकों का असर विल्मी 
सगंीत के सयंोजन पर पडा, उसके पहले गान ेमें सयंोजन में प्रायः हारमोवनयम या ऑगगन का ही प्रयोग धनु के पीछ ेपीछे होता था।  

इसी समय, गोवा के पतु गगाली सगंीत स ेप्रभाववत सगंीतज्ञों का असर गान ेमें सयंोजन में होन ेलगा। और गीत में, हाम गनी, कॉडग, 
इत्यावद का प्रयोग शरुु हो गया। ववदशेों में जानवेाले कलाकार वहा ंस े अलग अलग वाद्यों को भारत में लकेर आए और उनका प्रयोग शरुु 
करन ेलग ेवजसस ेभारतीय विल्म सगंीत में नए तरह के सगंीत का उदय हुआ।  

उस्ताद जावकर हुसनै के वशष्य, ग्रगेरी बथू द्वारा वलवखत पसु्तक, "Behind The Curtains"  में, भारत के प्रवसध्द अरेंजर और 
अरेंजमेंट के सभी पहलुओ ंको ववस्तार में समाववेशत वकया गया ह।ै  

सवंाद के कसौटी पर अरेंजमेंट में प्रयोग होन ेवाले वाद्यों का क्या आधार होता ह,ै इस ेसमझना भी अत्यतं आवश्यक ह।ै जो की इस प्रकार 
ह:ै- 

● गान ेका प्रकार (भजन, भावगीत, गज़ल, कव्वाली)  

● low और high frequency को सतंलुन करन ेवाले वाद्य( वसतार के साथ वीिा) 

● ऐस ेवाद्य एक साथ प्रयोग न करें वजनकी कंपनसखं्या एक दूसर ेको प्रभाववत कर ेया ववघ्न डाले।  

● गान ेकी धनु के अनसुार उसको परूक वसद्ध करन ेवाले स्वर वाक्य का प्रयोग वजसस ेगान ेको एक अलग रंग वमले और वह और 
वखलकर सामन ेआए।   

इस प्रकार हम कह कह सकत ेहैं वक गान ेको उभारन ेका काम अरेंजमेंट करता ह ैसाथ ही धनु को साथ करन ेके वलए वजसका हम 
प्रयोग करत ेहैं वह हाम गनी और कॉडग होता ह,ै जोवक अरेंजमेंट का एक महत्वपिू ग अगं ह।ै यहा ंपर यह जान लनेा बहुत जरूरी ह ैकी हाम गनी 
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और हामोनाइज्ड फे्रज में अतंर ह,ै हाम गनी एक साथ दो या उसस ेअवधक स्वरों का बजाना, या गाना ह,ै और एक स्वर वाक्य के जवाब में 
उसके ही अनरुूप दूसरा स्वर वाक्य बनाना हामोनाइज फे्रस कहलाता ह।ै यह दोनो प्रकार अरेंजमेंट में उपयोग होता ह।ै  

उदाहरि के वलए, "वकसी की मसुु्कराहटों प ेहो वनसार" इस गान ेमें पद ेपर गान े के वचिि के अनसुार शरुुवात के इटं्रो अरेंजमेंट में 
प्रसगं,काव्य और वृदंवाद्य का समन्वय बहुत ही स ुदंर रूप स ेवकया गया ह।ै  

ध्ववनमदु्रि (Recording/Dubbing)- इसको समझन ेस ेपहले माइिोिोन की काय गप्रिाली को जानना आवश्यक  ह।ै 

माइिोिोन- यह एक ऐसा उपकरि ह ैको ध्ववन तरंगों को ववद्यतु सकेंत में पवरवती कर मलू ऑवडयो को दोहरान ेके वलए, माइक के आउटपटु 
स ेवरकॉर्डडग के वलए वमक्सर या ऑवडयो इटंरफ़ेस या स्पीकर को वसिल भजेता ह,ै जो उन्हें वापस ध्ववन तरंगों में बदल दतेा ह।ै वरकार्डडग 
तकनीक में माइिोिोन के प्रकार और उनकी क्षमता अनसुार प्रयोग वकया जाता ह।ै इसकी सचूी इस प्रकार ह ै: 

प्रकार आववृत्त सीमा(Freq Range) सवंदेनशीलता(Sensitivity प्रयोग 

डायनावमक (Dynamic) 50-15000 hz -54dB लाइव प्रदशगन, वाद्य, गायन सभी में 
उपयोगी।  

कंडेंसर(Condenser) 20-20000hz -29dB अवधकतर गायन और  सकू्ष्मतम स्तर 
की ध्ववन के वलए  

वरबन(Ribbon) 20-17000hz -39 to -56dB अवधकतर वाद्यों के वलए  

 
यह समझना वक वववभन्न प्रकार के माइिोफ़ोन कैस ेकाम करत ेहैं और व ेवकस वलए अवभप्रते हैं, आपको अपन ेलाइव प्रदशगन और वरकॉर्डडग 
को बहेतर बनान ेमें मदद करत ेहैं। वरकार्डडग की गिुवत्ता माइिोिोन और उसकी ववशषेता पर वनभ गर करती ह।ै  सागंीवतक ध्ववन का 
सयंोजन करन ेस ेपहले, गान ेके अनरुूप उसमें प्रयोग होन ेवाली ध्ववन का सटीक मदु्रि एक उत्तम माइक द्वारा ही सभंव ह।ै   

वमहक्सग और मािहरग के पहले सभी ध्ववनयों का मदु्रि वजतना प्राकृवतक और ववस्ततृ हो, तो गान ेकी सवंादात्मकता में ववृद्ध की जा सकती 
ह।ै वजसके वलए सही माइक का प्रयोग आवश्यक हो जाता ह।ै  

वरकार्डडग की उपय ुगक्त सभी प्रवकया या घटक  वकतन ेभी अच्छे हों, पर यवद अवंतम चरि में उसका सही सतंलुन और वमश्रि नहीं वकया जाए 
तो गान ेया सागंीवतक रचना का प्रभाव उस स्तर का नहीं होगा जो अपवेक्षत ह।ै अतः यह समझना की ध्ववन का वमश्रि और सतंलुन गान े
को वकस प्रकार प्रभावी बना सकत ेहैं और क्यों आवश्यक ह;ै ज़रूरी हो जाता ह।ै  

ध्ववन वमश्रि एव ंसतंलुन (Mixing - Mastering)- वजस प्रकार भोजन बनात ेसमय उसके स्वाद में ववृद्ध के वलए सभी पदाथों को सही 
अनपुात में वमलाना आवश्यक होता ह,ै इसी प्रकार  वमहक्सग में अलग-अलग टै्रक्स को एक िीवरयो या मल्टीचनैल फ़ॉमटे, उिग  वमक्स में 
समायोवजत और सयंोवजत वकया जाता ह।ै वकसी भी तरह की फ्रीक्वें सी जो गान ेका भाव और मधरुता बावधत कर सकत ेहैं, उस ेइस प्रवकया 
में ठीक वकया जाता ह।ै अथागत इस सवंादात्मक बनाया जाता ह ैया उसकी तीव्रता को सयंवमत वकया जाता ह।ै प्रायः हम सनुत ेहैं को गान े
में प्रयोग होन ेवाली सभी ध्ववनयों का सवंदे एक ही स्थान स ेआ रहा ह ैऐसा प्रतीत नही होता बवि हर वाद्य अलग अलग स्थान स ेबज रह े
हैं ऐसा प्रतीत होता ह।ै इसवलए कौन की ध्ववन वकस तरफ़ स ेआ रही ह ैऔर वकस जगह उसकी स्थापना करनी ह ैइसका आभास वनमा गि 
करान ेका काम भी वमहक्सग में वकया जाता ह।ै अन्यथा गाना ससुयंोवजत नही बवि कोलाहल प्रतीत होगा। यह भी सवंाद की दृवि स े
अत्यतं आवश्यक ह ैकी वभन्न प्रकार की ध्ववनयों को उनकी तीव्रता और हमारे सनुन ेको क्षमता अनसुार उपयकु्त स्थान दनेा तावक हमें वह 
ध्ववन स्पि और सवुनयोवजत रूप स ेसनुाई द।े  

मािहरग में वमश्रि वकए गए टै्रक को उसके अवंतम रूप में ससंावधत वकया जाता ह,ै साथ ही उस ेऔर पवरषृ्कत वकया जाता ह,ै तावक वह 
सनुन ेमें अवधक मधरु और ध्वन्यात्मक दृवि स ेआदशग हो। वमहक्सग और मािहरग द्वारा हम सवुनवश्चत करत ेहैं की गाना सभी प्रकार के 
स्पीकर और मचं पर सनुन ेलायक हो। यवद गान ेका वमश्रि और सतंलुन सही न हो तो श्रोता उस ेपनुः सनुना नही पसदं करेंग।े  
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गान ेके सतंलुन करत ेसमय सवंाद का आधार अत्यतं महत्त्वपिू ग ह,ै अन्यथा गान ेका भाव वबगड जायगेा, सभी वाद्यों का परस्पर सवम्मश्रि, 
Vocals (गायक/गावयका) की आवाज़ के साथ उसका समायोजन सवंाद के आधार पर ही वकया जाए तो वह सागंीवतक दृवि स ेमधरु और 
अननुादपिू ग होता ह।ै  

वनष्कष ग:- सपंिू ग चराचर में पञ्चतत्वों की व्यावप्त प्राचीन काल स ेबताई गयी ह।ै सवदयों स ेही इनम ेजब सामजंस्य बना रहा, तभी सवृि का 
अवस्तत्व भी उसके साथ जडुा रहा।  नाद की उत्पवत्त भी इन्ही पञ्चतत्वों स ेबताई जाती ह।ै  जब हम सागंीवतक ध्ववन, या नाद की कल्पना 
करत ेह,ै तो अनायास ही इसमें भी सतंलुन के तत्व का समावशे होता ह।ै  सगंीत का उपयोग मनषु्य के मवस्तष्क को शातं तथा आनवंदत 
करन ेहते ुहोन ेकारि उसम ेसतंवुलत ध्ववन का समावशे होना अवनवाय ग ही ह।ै   

सतंवुलत ध्ववन ही मनषु्य के मन का सतंलुन बनाय ेरखन ेमें सहाय्यकारी वसद्ध होता ह।ै  पर जब बात ध्ववनमदु्रि की हो, तब इस क्षिे में हुए 
तकवनकी ववकास को ध्यान में रखत ेहुए छोटे स ेछोटा असतंलुन भी अच्छी कलाकृवत की वनर्गमती में अवरोध उत्पन्न करता ह।ै  इसी वलए 
ध्ववनमदु्रि करत ेसमय अच्छी कलाकृवत को सामन ेलान ेहते ुअवधक सावधानी बरतना अत्यावश्यक हो जाता ह।ै इस प्रविया में सवम्मवलत 
हर एक पडाव पर बार बार ववववध घटकों के सतंवुलत होन ेकी जाचं करना महत्वपिू ग ह,ै वजसमें काव्य, अरेंजमेंट, धनु, ध्ववनवमश्रि आवद 
का समावशे होता ह।ै  इन सभी प्रवियोंस ेहोकर जब अवंतम पडाव पर मािहरग होकर कोई रचना बाहर आती ह,ै तब वह सभी दृविकोि 
स ेआदशग मन जाती ह ैऔर व्यावसावयक स्तर पर भी यशस्वी होती ह।ै   
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Abstract-    Today, there are various musical forms popularly sung in Indian Classical Music. Khayal 

is one of the important musical forms in modern period. There are various lineages following specific 

styles of singing the Khayal, known as Gharana. Gwalior Gharana is the earliest among them. In 

addition to Khayal, many other musical forms are the specialty of this Gharana. Tarana, Trivat, 

Chatarang are few of them. These forms are rarely sung today. Artists of this Gharana forte these 

types for their proficient performance. 

Compositional structure of these forms is distinct. Their style of singing changes according 

to the Bandish. There is a beautiful relation between the composition and elaboration of these forms, 

they suit each other. There seems a consonance between them. This research paper is a study of 

these forms and their suitable style of singing. There is an attempt to find their use and benefits in 

Riyaz as well. Instead of finding roots of these forms into the history, this research paper focuses on 

their presentation style prevailing current times. 

Keywords: Benefits in Riyaz, Chatarang, Gayaki, Tarana, Trivat.  

About Tarana – Trivat – Chatarang- Tarana – Trivat – Chatarang are Hindustani Classical music 

forms. They are vocal genres of Raagdari Sangeet. Needless to say, they are composed in various 

Raag and Taal. As Raag and Taal are concerned, Swar and Laya are their two primal elements. Raag 

itself is a composition of Swar involved in Laya. Tarana – Trivat – Chatarang are composed in any 

single Raag and any single Taal. Trivat and Chatarang are composed in Madhya and Drut Laya. In 

the same way, Tarana is basically a form sung in Madhya, Drut and Ati Drut Laya but a type of 

Tarana known as Khayalnuma Tarana is also sung in Vilambit Laya. 

The average presentation time of Tarana (except Khayalnuma Tarana) – Trivat – Chatarang generally 

lies between five to fifteen minutes.  They have a small space to elaborate as compared to Khayal or 

Dhrupad. Hence there is always a challenge to an artist to make his performance attractive and 

noteworthy comprising various facets of his artistry into these forms. These forms are crisp and 

suitable for brief presentation of Raag. For all these reasons, in overall performance of an artist, 

position to sing these three types comes much later, after singing Bada Khayal and Chhota Khayal. 

Most of the times, Tarana is sung in Ati Drut Laya at the end of the performance. As said earlier, 

these types are specially sung in Gwalior Gharana. Nowadays, Chatarang and Trivat are rarely sung 

as compared to Tarana. 

1. Tarana: Tarana is a musical composition of vocables devised within the frame of Raag and 

Taal. These vocables have multiple origins. For example, there are ‘Paat Akshar’ or language 

of various musical instruments like Been and Pakhavaj. Some vocables are also inherited form 

the ‘Nom-Tom Kriya’ of Dhrupad. Hence, the text of Tarana is not like a poem but the 
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collection of these vocables forms a line. Some of the vocables used in Tarana are Ta, Na, 

Nom, Tom, DeReNa, Da, Ni, UDaNi, Dir, Yalali, Yalom, Dre, TaDaRe etc.  

Like Khayal, Tarana has two parts in its lyrics, Asthai and Antara. Asthai mostly 

composed in Poorvang and Antara in Uttarang give an all – inclusive visualization of Raag to 

it. Most of the times, Taal used for the composition of Tarana are Teentaal, Ektaal, Zaptaal. 

Other Taal like Savari, Rudrataal, Ada Chautal etc. are also used but not often. 

Consonance between Bandish and Gayaki of Tarana: 

To understand this consonance the Gayaki of Tarana is analysed according to following 

properties. 

i. Vistar: Vistar is nothing but the elaboration of Tarana. There can be two approaches to 

start the presentation of Tarana. First is to sing Tarana separately in overall performance, 

another is to sing Tarana after any musical form like Khayal. If Tarana is sung 

individually then there will be introductory Aalap sung at the beginning of Tarana. These 

introductory Aalap will be in the same Raag in which Tarana is composed. They are not 

sung using Aakar as Aakar is not suitable to the text of the Tarana. Hence, they are sung 

using Nom-Tom at the beginning. Secondly, when the Tarana is sung after Khayal, there 

is no need to sing introductory Aalap. In this case, Tarana is sung in the same Raag in 

which the Khayal is sung already. Hence, presentation of Tarana Bandish starts directly. 

Going further, there are following methods to elaborate the Tarana.  

a. Using Nom-Tom –This is the typical method in which vocables of the 

Bandish are the medium of elaboration. Using fast pace, melodic patterns of 

vocables and Nom-Tom are sung such as ‘TaNaNaNa, UDaTaNa, 

NiTaTaNa, TaNaTom’, ‘DirDirTom-DirDirTom’ etc. 

b. Using Taan: Taan is an Aalap in Drut Laya. As Tarana is a Drut Laya form, 

Taan is suitable to sing in elaboration of Tarana. Various types of Taan can 

be used in this method. A signature Taan of Gwalior Gharana is Saral Taan. 

In this Taan, simplified form of Aarohi and Avarohi sequence of Raag-Swar 

is used. This Taan is sung mostly in Aakar. E.g., In Raag Gaud Sarang, Saral 

Taan will be like: p*pdnsundpmgrs| 

ii. Layakari: Layakari is the main tool to improvise the Tarana. Layakari goes with Nom-

Tom as well as Taan. Layakari is an ornamentation given to both Vistar methods. 

Vocables of Tarana have more usability regarding Laya. Each vocable of Tarana can be 

used to show stresses on Laya and its sub-divisions; also known as Kaat – Tarash. Hence, 

vocables of Tarana accentuate rhythmic patterns. This property is known as Layakari. 

Various types of Layakari are also used like Dugun, Tigun, Chaugun, Aad etc. These 

are nothing but distinct multiples of the original Laya. 

Use of Tihai is also an attractive feature of Layakari. Tihai is a rendition of same 

melodic phrase sung thrice. When Layakari method is ornamented, it is woven into Tihai 

at the end of an Aavartan to achieve the Sam. This gives extemporal and beautiful effect 

in the overall presentation. This skill is often heard in the Tarana presentations of 

Gwalior Gharana artists. 

iii. Raag – Bhav: From many examples, it is observed that the Bandish of Tarana and its 

Gayaki suit Raag-Bhav. If it is Miya Malhar Tarana then its Gayaki will have more 

heavy ornamentations like Gamak. If it is Todi Tarana, then it will inherit compassionate 

sentiment. If it is Hameer Tarana, it will give more joyful and victorious experience. 

Though this depends on that artist and listener, following example from an internet 

source will give more idea in which, Pt. Vidyadhar Vyas has sung Raag Miya Malhar 

Tarana, the traditional composition ‘Udatana Nananana Derena’. He has sung this 

Tarana in Ati Drut Laya, with many rigorous Gamak.  
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2. Khayalnuma Tarana: As the name suggests it is regarding Khayal as well as Tarana. When 

the Tarana is sung like a Bada Khayal in Vilambit or Madhya Laya, it is called as Khayalnuma 

Tarana. This form is just like Khayal but verses of Khayal are made up of Kavit; the 

meaningful poem. In Khayalnuma Tarana, these verses are made up of Tarana vocables. 

Following internet source will give one of the best examples of Khayalnuma Tarana sung by 

Vidushi Veena Sahasrabuddhe in Raag Ramdasi Malhar with the composition ‘Ta Dereya’.  

Consonance between Bandish and Gayaki of Khayalnuma Tarana: 

i. Vistar: Each vocable of Khayalnuma Tarana is treated just same as the word in the verse 

of Khayal. The overall presentation remains the same as Khayal. At the beginning, 

introductory Aalap of Raag are sung. Presentation of Asthai – Antara, Aalap – Bol 

Aalap, Taan and every facet of Khayal Gayaki remains same in Khayalnuma Tarana. 

But, while singing introductory Aalap and Bol Aalap, vocables of Tarana and Nom-Tom 

are used. This is an apparent distinction in the presentation of Khayalnuma Tarana and 

Bada Khayal. 

ii. Layakari: This musical form doesn’t depend on only Layakari for elaboration. Like 

Khayal, Aalap – Bol Aalap, Taan and other facets also have equal importance in this 

from. 

iii. Raageeyat: The Raageeyat is a way to execute the Raag. Raageeyat is a definition of 

Raag, method to sing a Raag and all that is to be concerned with the Raag. This form is 

intended for Raageeyat and establishment of Raag. As compared to the Tarana of 

Madhya, Drut and Ati Drut Laya, Khayalnuma Tarana has more space to concentrate on 

Raageeyat. Its presentation time can be more than half hour which is apparently more 

than other three forms; Drut-Tarana, Chatarang and Trivat. 

 

3. Trivat and Chatarang: Trivat and Chatarang are those musical forms which are sung rarely 

nowadays. The word Trivat itself has the meaning. ‘Tri’ is a Sanskrit prefix which means 

Three. Likewise, the text of Trivat is made up of three special fragments. The first fragment is 

Kavit, which is a meaningful verse in North Indian languages like Braj, Bhojpuri, Hindi etc. 

The second fragment is vocables of Tarana which is explained earlier. The Third fragment is 

vocables from the language of Pakhavaj. Pakhavaj is an Avanaddha Vadya in Hindustani 

Classical Music, which produces its own vocables on playing. E.g. KitDha, TaKdanDha, 

DhaKit-DhumKit, GaDiGaNaDhetta etc. 

The word Chatarang also has its meaning. The ‘Chat’ word is inherited form Sanskrit prefix 

‘Chau’ meaning four. Here Rang means types. Hence the text of Chatarang is made up of four 

fragments. Three of these are exactly the same like Trivat and additional forth part is ‘Sargam’. 

The Sargam part contains beautiful arrangement of Swar of the Raag, in which Chatarang is 

composed. 

Like Tarana, Trivat-Chatarang also have two parts, Asthai and Antara. It is found that, Trivat-

Chatarang form is composed mostly in Teentaal. There is an example of scholarly presentation 

of Chatarang available on internet source. It is sung by Vidushi Meeta Pandit at Saptak festival. 

The composition is in Raag Desh, ‘Chatrang Ko Gaave Rasa Rangat So’. 

Consonance between Bandish and Gayaki of Trivat-Chatarang- To understand this 

consonance, the Gayaki of Trivat-Chatarang is analysed according to following properties. 

i. Vistar: Like Chhota Khayal, Chatarang-Trivat can be sung in Madhya-Laya as they 

contain verses (Kavit) similar to Chhota Khayal. Whereas, other three parts are also 

suitable to elaborate in Drut Laya. Hence Chatarang-Trivat are suitable to sing in 

Madhya Laya as well as Drut Laya. 

After introductory Aalap, the Bandish of Chatarang-Trivat is presented. On the 

next step, elaboration of Chatarang-Trivat changes line-wise. Elaboration of Kavit is 

sung using Bol-Aalap. Expansion of Tarana part is carried out the same way like Tarana. 

The same elaboration process is also implemented with the help of Pakhavaj Bol. The 
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additional forth part of Chatarang is Sargam. Expansion of Sargam is sung using various 

Swar Sangati of that Raag. For all four parts, Layakari and use of Tihai play a key role. 

ii. One by one sequence: These distinct types of elaborations are not sung at the same time. 

After introducing each line, respective elaboration is done.  

Benefits in Riyaz- 

1. Vocables of Tarana are useful to practice the clear diction of the words. They are also sung in 

Drut Laya. Hence, Drut Laya of Tarana should be enough to enhance the beauty of the form 

but at the same time, it should not go beyond the limit that vocables of Tarana are vaguely 

sung. 

2. For Trivat and Chatrang, there are many fragments in one form. Hence it is useful in Riyaz to 

use Kavit, vocables of Tarana, vocables of Pakhavaj and Sargam in single composition. 

3. All these forms are useful to master the Layakari. 

 

Conclusions- 

1. Like Khayal, Gayaki of Tarana is not expected with Aakar. Aakar is not used for Aalap in 

Tarana. Instead, Bol Aalap are used in a special way. This special way is nothing but the use 

of Tarana vocables. 

2. Vocables of Tarana are also the medium for Layakari. Hence, Tarana is useful to show skills 

of Layakari. Instead of slow pace Aalap, Gayaki of Tarana is more intensified in Drut and ati 

Drut Laya. 

3. Therefore, vocables – Bol Aalap/Taan – Layakari is the key to elaborate the Tarana. They go 

hand in hand to make a unique style of singing ‘Tarana’. Raag – Bhav also reflects in this 

process. All these aspects are closely associated and hence there seems a beautiful consonance 

between them. 

4. Trivat and Chatarang have many facets regarding elaborations like Bol-Aalap, Sargam, 

Layakari etc. Its Gayaki seems logical in all fragments which forms a beautiful consonance. 

Though they are rarely sung today, they are useful for new students for their Riyaz purpose. 

5. Purity of Raag: This is the primal feature maintained throughout the presentations of all three 

forms. These are Raagdari forms, hence the purity of Raag is maintained. Even a small change 

of Swar or Raag phrase is avoided to preserve the purity of Raag, in which these forms are 

composed. Improvisation of every fragment is also done within the frame of Raag. 
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BHARATANA̅ṬYAM REPERTOIRE 

-Nagaranjitha S. 

PhD Research Scholar 

Supervisor-Dr. Layleena Bhat 

Prof. of Dance (Bharatanatyam) 

Mahila Maha Vidyalaya 

Banaras Hindu University, Varanasi 

 

 

ABSTRACT--   Arudi is a Tamil̲ word used in Bharatana̅ṭyam which means ‘boundary’ or ‘limit’ i. 

Arudi also derives its meaning from word ardha or ‘half’, as arudi usually lasts for half a̅vartanam, 

and hence the name, says mṛ̣̣̣danga vidva̅n Nalledathu Narayanaswamy1. Arudi is generally a vocal 

pause time completed through mṛdanga beats after the end of a compositional form like a korvai or 

a jati in a Bharatanāṭyam repertoire item like a tilla̅na, varnam, kriti and so on2. Since it typically 

comprises of a mṛdanga ti̅rmanam pattern, it is treated as a nṛtta space. Generally, a ti̅rmanam 

aḍavu is danced for an arudi. An example of a simple arudi in a̅di ta̅la would be as follows.  

 

 

ta ka dhi mi ta ka jha ṇu ta ka dhi mi ta ka jha ṇu 

_ _ _ _ didi tai ta didi tai ta didi tai 

 

Arudi facilitates as an ease time for a dancer, for example after a long trika̅la jati, it gives 

some breathing time before proceeding further in the composition. However, if the arudi is not 

choreographed in a creative manner, it might appear boring to the audience because of its repetitive 

occurrence. In contrary, if arudi is used to communicate or convey the essence of the composition, 

it becomes a beautifying factor of a choreography. This paper is an attempt to explore such various 

possibilities of communication through arudis in a Bharatanāṭyam repertoire.  

 

KEYWORDS- Arudi, Bharatanāṭyam, Repertoire, Communication, Choreography 

  In a padavarṇam, dance recitation begins with a trika̅la jati, after which there is an arudi 

and then the recital slowly slips into the sa̅hitya abhinaya. Here the dancer is still about to express 

the emotions in the lyrics and hence the nṛtta may not seem to disturb the flow of the composition. 

But after the abhinaya followed by the taṭṭimeṭṭu of pallavi, another jati is performed which makes 

the nṛtta alternate between abhinaya in a varṇam3. This switch between jati and abhinaya in varṇam 

was originally introduced to break the monotony of the abhinaya according to scholarsii. 

Traditionally after a jati, vocal rendition of the sahitya starts during an arudi until which the dancer 
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continues nṛtta. At this point, when the vocalist is singing the sa̅hitya of the composition, not holding 

on to the stha̅yi bha̅va during arudi makes it look like a disconnected repetitive gap. Here if the 

choreography includes the arudi as a continuation to communicate the stha̅yi bha̅va, that disconnect 

or abruptness in between the sa̅hitya can be avoided. Some of the traditional choreographies do 

symbolize such smooth transition from nṛtta to abhinaya. For example, in Mylapore Guari Ammal’s 

chorography for śankara̅bharaṇa padavarṇam - manavi, a virahotkanṭita na̅yika is portrayed 

beautifully in the arudi by simply using catura hasta which conveys na̅yika’s “request”. Its arudi is 

as given below (in a̅di ta̅la - vil̲amba ka̅la) 

 

taka 

dhimi 

taka 

jhaṇu 

taka 

dhimi 

taka 

jhaṇu 

taka 

dhimi 

taka 

jhaṇu 

taka 

dhimi 

taka 

jhaṇu 

- tai_ tai_ didi tai 

ta didi 

tai ta 

didi tai 

- - - - 

If not handled carefully, a dancer can easily miss this subtleness with continued emphasis on nṛtta. 

However, just as a complex nṛtta to an arudi is unsuitable at places where emotions are subtle in a 

composition, very complex abhinaya too is unsuitable due to obvious time constraints. Hence, saying 

more through less is the key to handle such situations. Above said arudi in manavi varṇam just does 

that.  

Another example of an arudi is as given below, in ca̅rukeśi varṇam (in vil̲amba ka̅la). 

 

ta ka dhi 

mi 

ta ka jha 

nu 

ta ka dhi 

mi 

ta ka jha 

nu 

ta ka dhi 

mi 

ta ka jha 

nu 

ta ka dhi 

mi 

ta ka jha 

nu 

ta ka 

dhi mi 

ta ka 

jha ṇu 

di di 

tai di 

di tai 

tam _ 

di di 

tai di 

di tai 

tam _ 

ta_  

dita 

_dita 

_dita 

The foot work goes with kaṭṭadavu with arms stretched to use pa̅śa hasta above the head for the 

given śollukaṭṭu. Here instead of taking ‘yathohasta tathodṛṣṭhiḥ’ the same aḍavu can be used to 

portray a virahotkaṇṭita na̅yika through mere facial expressions holding on to the stha̅yi bha̅va of the 

composition, which is an effective way of using arudi as the communication space.  

In a typical choreography pattern of varṇam, only two patterns of arudis are used. One for 

the first half of the varṇam4 and other for the second half5. In second half of the varṇam, some 

schools of Bharatana̅ṭyam perform arudi for both caraṇa svara and caraṇa sa̅hityaiii after the 

taṭṭimeṭṭu, while in some schools arudi is performed only after caraṇa svara6. So, both after caraṇa 

svara and caraṇa sa̅hitya same arudi is done. Arudi for caraṇa svaras performed is more apt to be 

pure nṛtta and need not be emotive all the time. But if we could differ from this pattern and do a two 

different arudis for caraṇa svara and caraṇa sa̅hitya, then that arudi for caraṇa sa̅hitya can be done 

with subtle abhinaya involved in it, which would suite the sa̅hitya. It can hence complement the 

composition and avoid the repetition also. Though arudi for a dancer facilitates as a breathing time, 

it can be best used to establish the continuity of stha̅yi bha̅va wherever required, by exploring such 

new patterns of choreography.  
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Another composition in the Bharatana̅ṭyam repertoire that includes arudi is a tilla̅na. Tilla̅nas are 

very joyful and lively compositions of a Bharatana̅ṭyam recitaliv. Tilla̅na choreography usually 

contains beautiful jati and korvai patterns. Here the arudi emphasizes more on the beauty of nṛtta. 

But certainly, even in a tilla̅na the essence of a composition can be highlighted though appropriate 

hand gestures along with the set footwork patterns. For example, in deś tilla̅na, a composition of 

Vidva̅n Debur Srivatsa, the sa̅hitya is as given below- 

 

Nageya kalakaladolu ra̅ga hariye 

Jagada nu̅purava olisi taniside 

Madhura dhvanigal̲u bha̅vadi pa̅ḍive 

  ide deśa ra̅ga bha̅va sammel̲ana 

The lines mean about how the entire world is mesmerized by the music and dance. The above 

composition has the arudi as follows: 

 

ta ka  dhi mi ta ka  jha nu ta ka  dhi mi ta ka jha nu 

ta ka dhi mi ta ka  didi tai Tajjam _ didi  tai didi tai ta 

ta ka  dhi mi ta ka  jha nu ta ka  dhi mi ta ka jha nu 

jjam ta jjam _  didi tai didi tai didi tai Tajjam tajjam tajjam 

Just as too energetic and joyfully done arudis wouldn’t suit the na̅yika in both the varṇams discussed 

earlier in this paper, merely doing footwork or by holding a pa̅śa or catura hasta like a virahotkaṇṭita 

na̅yika would be inappropriate to this tillana composition. Arudi here needs to be suggestive, to 

highlight the essence of the composition. Researcher has attempted one such arudi to denote a stage 

performance here in the composition where a vocalist sings for a dancer and the musicians play 

instruments like the mṛdanga, naṭṭuvanga ta̅la and a flute, while the dancer takes a beautiful pose 

after her performance. This arudi beautifully gives the gist of the composition.  

 

CONCLUSION 

It is important to always remember Abhinavagupta’s deliberation on rasavighna or the seven 

obstacles to an aesthetic experiencev. One of them is, inadequate emphasis on sthāyi bhāva. 

Choreographer’s lack of focus on the core intention of the song would result in such rasavighna. 

Arudi provides a possibility to communicate the stha̅yi bha̅va in a composition and helps keep away 

from that rasavighna. The goal of every dance presentation is to cater rasa to the audience. So, a 

dancer must make sure that any of the obstacles towards the aesthetic experience are to be taken care 

of. Disruptions in between the a̅ṅgika̅bhinaya, breaks the flow of emotions leading to inadequacy in 

the emphasis on the stha̅yi bha̅va. The pause of an arudi is momentary and not the end of 

composition. Such pause shouldn’t be mistaken to be the pause of the a̅ṅgika or flow of stha̅yi bha̅va. 

The breathing space can be for the limbs but the emotional connect of the composition can be 

maintained through the mukhaja abhinaya or facial expressions, through appropriate choreography. 

It helps to connect to the next portion of the composition, so that there is no obstacle towards 

experience of the sentiment among audience. It is important from an audience perspective there 

shouldn’t be seeming break of thought flow. Arudi can be wonderful connecting chain to keep the 

flow of the expressions intact and hence can facilitate in establishing the stha̅yi bhava well which in 

turn will lead to rasa experience.  
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सावंगवतक व सौंदय गशास्त्रीय सकंल्पनाचंा एकवित ववचार 
-हमेागंी एस. पाकिीकर 

वववझटींग ि कल्टी, म ुबंई ववद्यापीठ 
 

साराशं-  सगंीत अभ्यासकासंाठी सावंगवतक सकंल्पना व सौंदय गशास्त्रीय सकंल्पनाचंा अतंरसबंधं दाखवनू सौंदय गपिू ग सादरीकरिासाठी त्या 
सकंल्पना समजावनू दिे े व कलचेा स्तर उंचावण्यासाठी उत्तम कलाआस्वादक घडवि े या उद्दशेान े तसचे ववद्यालयीन ववद्याथ्यांना 
एकवितपि ेया सकंल्पना समजण्याच्या दृिीन ेया शोधपविकेचा उपयोग होऊ शकतो. 
 
की-वडग: कला, राग, रस, लय, सगंीत, सौंदय गशास्त्र, श्रवुत 
 
सावंगवतक व सौंदय गशास्त्रीय सकंल्पनाचंा एकवित ववचार-  
 मानवी जीवनात सगंीत ही सजं्ञा खपू महत्वपिू ग आह.े मानवी मनाला आनदं व समाधान दिेारे एक साधन म्हिज ेसगंीत! यातील 
आनदं हा शब्द सौंददय गपिू ग कलाकृती पावहल्यानतंर व ऐकल्यानतंर जी मनाची अवस्था, अनभुव आह ेत्यासाठी वापरला गलेा आह.े सगंीत 
या सकंल्पनते मळुात गायन, वादन व नतृ्य या ३ ही गोिींचा समावशे होतो. त्यातील गायन ह ेकंठसगंीत, वादन ह ेवाद्यावर वाजववल े
जािारे व नतृ्य पनु्हा शावरवरक अगं ववक्षपेान ेलोकासंमोर यते.े आता प्रश्न असा यतेो की सगंीत ही ववद्या आह ेकी कला? तर सगंीत ही 
ववद्याही आह ेव कलाही. लवलत कलचेा १ भाग आह.े यातील लवलत म्हिज ेकाय तर शदु्ध, सकू्ष्म, नाजकु, रखेीव, हळुवार व स ुदंर लावण्यमय 
म्हिज ेलवलत. मराठी ववर्श्कोशानसुार लवलत गभंीर, उदार, स्ववेच्छक, सक्षम, अनकुुल, लक्षपवू गक, सजगनशील, आनदंी, सविय इ.ं अथ ग 
सावंगतल ेआह.े Belles-Letters या फ्रें च सजं्ञशेी ज्याचा अथ ग सौंदय गपिू ग वलखाि - लवलत ही सकंल्पना जोडली गलेी आह.े ’ज ेलीलेतनू 
म्हिजचे स्वानदंासाठी केलेल्या मकु्तिीडतेनू वनमा गि होत ेत ेलवलत ज ेसहजस्वाभाववक असत.े जी वनर्गमती स्वयपंिू ग अवस्तत्वान ेव्यवक्तला 
लौवकक आशाअपके्षातंनू मकु्त, ववशदु्ध व्यवहार वनरपके्ष आनदं दते.े तसचे जगाववषयी, स्वत:ववषयीचा समज व्यापक, ववशाल उन्नत करत े
आवि आपल्या सभुगतने ेसौंदया गचा साक्षात्कार घडवत”े त्या कलाकृतीस लवलत म्हिाव.े ह ेझाले लवलत सबंधंी आता कला म्हिज ेकाय 
त ेपाहया.  
 सरस्वतीकंठाभरि व श्रृगंारप्रकाश या सावहत्यशास्त्रीय ग्रथंाचं ेकत ेभाष्यकार भोजराज म्हितात ’ईर्श्राच्या कतृ गत्वशक्तीचा जो 
अववष्कार पहायला वमळतो त्याला कला म्हितात.” 
 क्षमेेंद्र - औवचत्यववचारचचा ग व कववकण्ठाभरि च ेग्रथंकता ग याचं्या मत े’कलावतं वस्तचू्या वठकािी आपल्या आत्मस्वरूपाचा 
अववष्कार करतो त्यासं कला म्हितात.“ 
 कला हा कल ्धात ूपासनू आला. कल ्म्हिज ेस्वर/शब्द/नाद मधरु, मजंळु, सखुद, स ुदंर, कोमल तहेच ेध्ववन. कला म्हिज े
आनदं दिेारे अवस्तत्व / वस्त ू 
 मनाच्या अनतं अवस्थाचंा होिारा पवरिाम कौशल्यपिू ग रीतीन ेस ुदंरतने,े माध्यमाच्या सहाय्यान ेव्यक्त स्वरूपात आिि ेम्हिज े
कला. माध्यमातनू होिारी भावअवभव्यवक्त कुशलतापवू गक व सौंदया गत्मक झाली तरच कलसे पाि ठरत.े सौंदय ग हा कुठल्याही अववष्काराला 
लागिारा घटक त्या अववष्कारास कला ठरवण्यास महत्वाचा ठरतो. म्हिनू सौंदय गशास्त्राचा अभ्यास करताना सौंदय ग म्हिज ेकाय ह ेमाहीत 
करून घिे ेआवश्यक. ज्या वस्तनू ेमनाला आनदं / समाधान लाभत ेती स ुदंर अस ेम्हटले जात.े भाव सौंदय ग व आनदं याचं्या पवरिामातनू 
मनाच ेज्ञान होत.े कारि कलेचा व्यापार हा मनाशी जोडलेला आह.े ह ेसवग आपि कलेच्या बाबतीतले मळू सकंल्पना म्हिनू म्हि ूशकतो 
सौंदय गशास्त्र म्हिज ेकाय त ेही समजावनू घऊे.  
 कोित्याही ववषयाचा तकगशदु्ध अभ्यास करि ेशास्त्र होय. सौंदय गशास्त्र ह ेववज्ञानाचा भाग नसनू मनोववज्ञानाच ेउपागं म्हिता यईेल. 
सौंदय गववषयी आपि ज्या सकंल्पना वापरतो जस ेआनदं, भावना, कल्पना, आस्था या मनोव्यवहाराबद्दल असतात. कला या सकंल्पनचे्या 
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ज्या व्याख्या आपि पावहल्या त्यातही या सकंल्पनाचंा उले्लख आला आहचे. सौंदय ग व कला या दोन्ही एकाच वळेी समजनू घणे्याच्या गोिी 
आहते. असहेी म्हिता यईेल की सौंदय ग आह े वतथ ेकला व कला आह े वतथ ेसौंदय ग म्हिज ेदोन्ही हातात हात घालून चालिाया ग एकाच 
नाण्याच्या दोन बाज ूआहते. सगंीत ही एक लवलत कला आह ेह ेआपि पावहलेच सगंीताचा मानवी मनावर जो प्रभाव पडतो त्यातनू जो 
अनभुवत यतेो / प्रवचती यते ेत्याचा अभ्यास सौंदय गशास्त्रातं करता यतेो. थोडक्यात ज्या अदू्भत अशा रसाची वनर्गमती मानवी मनात होत ेव 
श्रोत्याला जो अनभुव यतेो या सवांचा सकल अभ्यास सौंदय गशास्त्रात अतंभू गत होतो. सौंदय गशास्त्र ही तत्वज्ञानाची शाखा म्हटले तर वावग े
ठरिार नाही. तत्वज्ञानात जशी काही तत्व असतात तशी तत्व / मलू्य सगंीत कलतेही असतात त्या सवग तत्वाचंा एकमकेाशंी असलेला 
सहसबंधं व परस्पर परूकत्व ह ेआपि पहािार आहोत.  
यात १८ व्या शतकातं बाममाटगन व काटं या दोन व्यवंक्तकड ेसौंदय गशास्त्र वनर्गमतीच ेश्रये जात.े परन्त ुभारतीय शास्त्रामंध्य ेरस वसद्धातं ही 
सकंल्पना भरत (नाट्यशास्त्रकार) व अवभनवगपु्त या ग्रथंकारानंी उदृ्धत करून ठेवली आह.े ती साधारि ११ व्या शतकातं उदयास आली. 
नाट्यशास्त्र या ग्रथंात रसवसद्धातंावर बरीच चचाग झाली आह.े त्याचाही थोडक्यात वववचेन पहािार आहोत. 
 सौंदय गशास्त्र मळूातं रसानभुतूीवर काम करत.े इवंद्रयानंा सखुाविाया ग गोिी म्हिज ेचागंल ेस ुदंर अस ेआपि म्हितो म्हिज े
सखुानभुव दिेाया ग सवगच गोिी स ुदंरतचे्या वनकषावंर खयाग उतरतात. पि त्या सवा गथा गन ेमावनसापके्ष असतात.  
 ’रसगगंाधरकार” जगन्नाथ के अनसुार - सौंदय ग मतलब रमिीयता का वह रुपातंर वजसमें साधारि चमतृ्कवतस ेपरे लोकोत्तर 
आल्हाद वनमा गि करन ेकी क्षमता होती ह।ै 
 जमगन विलोसोिर गटेे च्या मतs Art is beautiful when it has reached the hight of it’s natural 
development. 
 सौंदय ग ह ेसवग लवलत कलाचं े प्रािभतू तत्व आह.े कलावतंाचं्या ठायी वसत असलले्या ज्या शवक्तन ेव्यवक्तगत अनभुवाला 
ववर्श्ात्मकता लाभत ेत्यास अ वरिाटल “सजगक अनकृुवतशीलता” म्हितात. सवग लवलत कलाचं ेत ेलक्षि मानतात.  
 स्वप्रवतभने े(प्रवतभज्ञानवाद) कल्पनाशवक्तन े(ideology) स्वतिं स्वायत्य (काटंचावसद्धातं) अतंरबाह्य ससुगंत अस ेअनभुवववर्श् 
कलावतं जवे्हा साकारतो त्यात कलावतंाच ेव्यवक्तमत्व प्रवतहबवबत होत.े वास्तवता हा त्या कल्पनासिृीचा आधार व कच्ची सामग्री असत.े त्या 
सामग्रीवर आपल्या कल्पनचे ेससं्कार करून स्वतिं भावववर्श् वनमा गि करतो. त्या भावववर्श्ात इतरही जवे्हा एकाकार होतात तवे्हा त्याला 
सावगविकता, ववर्श्व्यापकता यते ेव कलेच्या ब्रह्मानदंाची प्राप्ती होत.े सौंदया गची काही लक्षि ेम्हिज ेप्रमािबद्धता, ससुवंावदत्व, लयबद्धता, 
ववैचत्र्य, नाववन्य ही म ूळ लक्षि ेआता सगंीत कलेला कशी लाग ूहोतात सावंगवतक सकंल्पनाचंा या लक्षिाशंी कसा सबंधं आह ेत्याकड े
वळूया! सगंीत गायन वादनातनू प्रकट होत असल ेतरी स्वर व लय या घटकानंी वसद्ध होत.े सगंीत कलचे ेमाध्यम म्हिज ेध्वनी, नाद जो 
स्वर या अवस्थते पोचल्यावर सौंदय गवदृ्धीच ेसाधन ठरतो. तसचे ववर्श्ातील लय हृदयाच ेठोके हाही सगंीताचा अववभाज्य घटक. म्हिनू 
सावंगवतक सकंल्पनामंध्य ेस्वर, लय ह ेमखु्य घटक नतंर राग, अलंकार, प्रमािबद्धता, ववैचत्र्य, या इतर सावंगवतक सकंल्पना माध्यमात यते 
रहातात.  
 कोित्याही कलचे ेएक व्यक्त होण्याच ेमाध्यम असत.े स्वरमाध्यम ह ेसगंीत कलेला प्रकट करत.े गयेता असत े वतथ ेध्ववनच े
अनरुिनात्मक, आसयकु्त, आल्हाददायक वातावरि असतचे. गयेतचे ेप्रवावहक रुप अखडं अतटू आसयकु्त असत.े भावाथ गही आसयकु्त 
असतो भाव अवस्तत्वान ेमन व्यापनू जात ेतवे्हा तो भाव उतू्स्फत ग माध्यमातनू प्रकट होतो. स्वरमाध्यम स ुदंर असतचे त्यातनू भावाथा गच े
प्रवावहकत्व अवभव्यक्त होि ेआवश्यक असत ेतवे्हाच ती कलाकृती सौंदय ग सकंल्पनलेा खरी उतरत.े सौंदय ग ही अनभुतूी म्हिज ेमानवसक 
घटना आह.े माध्यमयकु्त भावाथ ग सौंदय ग व्यापक होत ेव दृश्य - अदृश्य, जड - चतेन, स्थलू - सकू्ष्म, व मतूा गतनू - अमतू गत ेअलौवकक पातळीवर 
पोहोचत ेव आत्मप्रवचतीची जािीव दते ेतचे ब्रह्मानदं सहोदर अस ेम्हटल ेगलेे आह.े 
 माध्यमात जीव असल्यावशवाय त ेकाय गरत होत नाही. त्याची काय गरतता माध्यमाच्या जीवीतावर अवलंबनू असत.े जीव जन्मतो 
वाढतो व सपंतो. जीव प्रािशवक्तवर चालतो ज्याला आपि आत्मा म्हितो. सगंीतातील स्वरमाध्यमाच ेसाकार रूप म्हिज ेराग ज्यात जीव 
असतो व कलाकार त्यात प्राि ओतनू साकार रूप दतेो व त्याच ेदशगन श्रोत्यानंा घडवतो. सावंगवतक सकंल्पनाचंा ववस्ततृ अभ्यास करण्यापवूी 
रस वसद्धातंाच ेमळू तत्व समजनू दोन्हींचा एकि ववचार करून त्यातील सबंधं कसा ह ेशोधता यईेल.  
 रस - ववशषे भावना. रसवसद्धातंाचा उले्लख भरताच्या नाट्याशास्त्रात वदसतो. भट्टलोल्लट, श्रीशकुंक, भट्टनायक व अवभनवगपु्त यानंी 
पि रसवसद्धातंावर चचाग केली आह.े 
भट्टलोल्लट - रस म्हिज ेकाम करिाया ग नायकाचा स्थायीभाव 
श्रीशकुंक - रस म्हिज ेगायकाच्या आत लपलेला भाव 
भट्टनायक - रस म्हिज ेज्ञानप्रविया, ऐकिाया गद्वार ेअवभभतू होत.े  
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अवभनवगपु्त - रस म्हिज ेसाधारि सामान्य भावाची एकावळेी अनकेानंा होिारी वनर्गवघ्न अनभुतूी, ही एक वचत्तवतृ्ती स्थायी भावापके्षा वनराळी 
पि मनाची एकाग्रता साधण्याची भावना - रस या मनोव्यापाराला अवभनवगपु्त “महारस” सबंोधतात.  
ज्ञानात्मक ववषय समजण्याचा मनोव्यापार म्हिज े- रस 
Bell व लाँगर शास्त्रज्ञाचं्या मत ेसगंीत प्रतीकात्मक व सचूक आकृती आह.े भावनानंा आकार दिेारे एक माध्यम म्हिज ेसगंीत. कोित्याही 
गोिीला आकार दिेारी मखु्य तत्व त्या माध्यमात अभ्यासि ेआवश्यक असत.े  
 काव्याबद्दलची भरताची व्याख्या रसात्मकम ् वाक्यम ् काव्यम ्!  
रस:- अतं:करिाची शवक्त ज्यामळेु इवंद्रया काय गरत होऊन, मनातनू कल्पना करून ितृीतील भावना अनभुवि.े  
चरकसशु्रतु मध्य ेसार तत्वासाठी रस सजं्ञचेा प्रयोग झालाय. वववभन्न सदंभा गत (रसाची व्याख्या अशी) - रस सजं्ञचेा वापर  
सकू्त:- रसौ व ैस:। परमात्मा रसरूप आनदं आह.े  
कुमारसभंव:- पािी, तरलतत्व द्रव रूप, प्रमेाच्या अनभुतूी साठी 
मन:ुितृी :- मवदरासाठी 
वशैवेषक दशगन :- २४ गिुासंाठी १ गिु  
कावलदास :- स्वाद, रुवच, इच्छा अथी  
रघवुशं :- आनदं, प्रसन्नता, काव्यशास्त्र :- कववतचेी भावभमूी  
भतृ गहारी :- सारतत्व, सवोत्तम भाग 
आयवुदे :- शरीरातील सघंटक तत्व - स्वार 
सावहत्यदप गि :- प्रत्यक्षीकरिातील गिु / अवगिु (समीक्ष ेसदंभा गत) 
नाट्यशास्त्र - ववभवानभुाव व्यावभचारी सयंोगात रस वनष्पत्ती:/ ववभाव अनभुाव व्यावभचारी सचंारी भाव या सयंोगातनू रस वनष्पत्ती होत.े  
सावहत्य दप गि :- हृदयातील स्थायी भावातं, ववभाव अनभुाव व सचंारी भाव याचंा सयंोग होतो तवे्हा रस म्हिनू प्रकट होतो.  
रीतीकाल कवव दवे:- जो ववभाग अनभुाव अरू, ववभचावरि ुकवर होई। वस्थती की परून वासना, सकुवव कहत रस होई।  
रसाच े४ अगं -  
१) स्थायी भाव :- असि े- सहृदय अतं:करिात ज ेमनोववकार ससं्कार रूपात ववद्यमान असतात ज्याला ववरोधी अवरोध थाबंव ूशकत नाही. 
मानवी मनात कायम राहतात. भावनचे ेद्योतक अन्य भावानंा ववलीन करून घतेात. ह े११ स्थाई भाव आहते. रवत, हास, शोक, उत्साह, 
िोध, भय, जगुपु्सा, वविय, वनवदे, वत्सलता, भवक्त, प्रमे.  
२) ववभाव :-  उद्बोधन करविारे कारक भाव - कारिभाव स्थायी भाव उद्बोवधत करून आस्वाद योग्य बनवतात २ भदे   
अ) आलंबन :- ज्या वस्तनू भाव उत्पन्न होतो - आश्रय - ज्या वस्ततू ती, ववषय - कारिासाठी  
ब) उद्दीपन :- सभोवतालच्या पवरवस्थतीन ेस्थायीभाव वाढविारे  
३) अनभुाव :- स्थायीभाव व्यक्त करिाया ग आश्रयाच्या चिेा / विया स्थायी भाव व ववभाव या दोन्हीमळेु होिारा शावरवरक बदलाव व त्यातनू 
होिारी कृवत म्हिज ेअनभुाव याच े२ प्रकार  
अ) इवच्छत :- (वनबद्ध) आलंबन व उद्दीपन ववभावातनू सकारि उत्पन्न भाव बाहरे प्रकट करण्यासाठी सामान्य मािसाची कृती म्हिज ेवनबद्ध 
अनभुाव याच े४ प्रकारे कृती होत.े  
१) आवंगक:- शरीराद्वारे, २) वावचक:- बोलण्याद्वारे, ३) आहाय ग:- वशेभषूतेनू, ४) सावत्वक:- स्थाई अवनबद्ध-भाव जागतृी नतंर सहज, 
अकृविमवरत्या, प्रयत्नावशवाय वनमा गि होिारे रस स्वत: प्रादुभ ुगत होतात थाबंव ूशकत नाही.  
उदा: स्तभं (आश्चयग), स्वदे (घाम िुटि)े, रोमाचं (अद्भतु), स्वर भगं (बोलि ेथाबंि,े हुदंका), वपेथ ु- कंप शावरवरक व वावचक, ववैण्य ग, अश्र ु
(रडि)े, प्रलय (राग / िोध) उदा. रागदीपक, मल्हार, इ.ं ...  
४) सचंारी भाव :- स्थाई भावाला पवुि करण्यासाठी सहायक रूपात यतेात व क्षिातं जातात त ेसचंारी / (व्यवभचारी)  
सचंारी :- सह सोबत चलि े- स्थायी भावासंोबत सचंावरत होऊन त्याच्या अनकुुल बननू रहातात. ह े३३ आहते.  
वनवदे, ग्लानी, शकंा, असयूा, मद, श्रम, आलस्य, दीनता, हचता, मोह, िवृत, धवृत, िीडा, चापल्य, हष ग, आवगे, जडता, गवग, ववषाद, 
औत्सकु्य, वनद्रा, अपिार, स्वप्न, प्रबोध, अमष ग (असवहष्ण)ु, अववहत्था (भावलपवि)े, उग्रतामवत, व्यावध, उन्माद, मरि, िास, ववतकग   
भरतान ेकाव्यासाठी आवश्यक ८ रसाचंा उले्लख केला आह.े प्रत्यके स्थायी भावातनू ह े८ रस आल.े प्रत्यके रसाला एक स्थायी भाव आहचे 
व ववभावानभुाव व सचंारी भाव एकवितपि ेरसाची उत्पत्ती करतात. स्थायी भावाची ववभवादी सयंोगातनू पिू ग होिारी वनर्गवघ्न प्रवततीग्राह्य 
अवस्था - रस ग्रथंातनू रसाच्या वववभन्न दवेता व रंग सावंगतले त ेयाप्रमाि े
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 रस स्थायी भाव दवेता विग 
१ शगंार रवत ववष्ण ु/ मदन श्याम 
२ हास्य हास प्रमथ र्श्ते 
३ रौद्र िोध रुद्र / वशव रक्त (लाल) 
४ करुि शोक यमराज कपोत (ग्र)े 
५ वीर उत्साह इदं्र गौर 
६ अदू्भत वविय ब्रह्मा पीत 
७ वबभत्स जगुपु्सा महाकाल नील 
८ भयानक भय कालदवे कृष्ण 
९ शातं शातंता ववष्ण ु शभु्र 

 
अवभनवगपु्ता रस वसद्धातंानसुार - रस रुची व अनभुव दोन्हींशी सबंवंधत आह.े 
रस - सौंदय ग शास्त्रीय सकंल्पना जी स्थायी भावाला वगेवगेळया वियादं्वारे श्रोत्यासंमोर प्रस्ततु करत.े  
सगंीतात सौंदय गशास्त्र अनभुवाला प्राधान्य दते.े  
कोिताही भाव सहृदय श्रोत्यातं जागतृ करि ेजो स्वानभुव न रहाता ध्यानात्मक स्तरावर नऊेन, पोहोचल ेज्यामळेु आनदं प्राप्त होईल तोच 
रस आह.े  
 स्थायी भाव ववभवानभुाव व व्यावभचारी भावादं्वारे वयैवक्तक न रहाता सावगविक होईल तवे्हा रस म्हटला जाईल. रसावशवाय काव्य 
सभंव नाही. ’रस वा सौंदया गनभुव िक्त स्थायी भावाची अनभुतूी नसनू, व्यवक्तगत, क्षविक भाव व त्यामळेु होिारे बदल या सबंधंी पि नसनू 
या सवांचा एकवित सयंोग आह.े“ - ध्वन्यलोकलोचन या ग्रथंात हा उले्लख आह.े  
 वस्ततू सौंदय ग असत ेिक्त त्याचा अनभुव यतेो अस ेअवभनवगपु्त च ेम्हिि ेआह.े या अनभुतूीच े४ स्तर सागंतात त ेम्हिज े 
१) सवंदेना (Sense) २) कल्पना (Imagination) ३) भावना (Emotion) ४) अवतसवंदेनशीलता (Catherisis) शवेटची अवस्था 
ती म्हिज ेसमाधी (Transcendance) जी चारही स्तरानतंर प्राप्त होत.े 
वजसप्रकार नाट्य / काव्य को ४ प्रकार स ेअनभुव करत ेह।ै  
१) वावचक (Speech) २) आहाय ग (Immitation Costume) ३) आवंगक (Gestures) ४) सावत्वक (Psychic) 
नतृ्य ह ेदृश्य स्वरूपातं असल्यान े४ ही अनभुवाचंा अतंभा गत होतो.  
 गायनात वावचक अनभुव बवंदश व सरगम, गीत रूपात होतो. सगंीतात ११ लक्षि आहाय ग अनभुव यऊे शकतात ज ेराग शरीर 
सजवायला उपयकु्त ठरतात. आवंगक अनभुव गायनाच्या समतोल, ववरोधतत्वाद्वारे तसचे अवकाश सकंल्पनदे्वारे वसद्ध होऊ शकतात अशा 
प्रकारे ४ ही प्रकारान ेसगंीत सौंदय ग अनभुव ूशकतो.  
 आनदंप्राप्तीच्या इच्छेला अवभनवगपु्त रवत म्हितात. कंुतक न ेसौंदया गच े२ धमग सावंगतले अतंरंग / बवहरंग स्थायीभाव ववभाव 
व्यावभचारी व सावत्वक भाव अतंरंग आहते.   
 जी कलात्मक कृवत (काव्य / सगंीत / नाटक / नतृ्य) श्रोता सहृदय रवसकाला सवंदेनपेवलकड ेकाल्पवनक स्तरावंर नईेल व त्या 
रवसकात बदल घडून तो वरच्या स्तरावर पोहोचल ेव सवंदेनशील बनवनू अध्यावत्मकतचेा आनदं प्रदान करेल व शातंात दईेल त्याची प्रविया 
थोडक्यात अशी दाखवता यईेल.  
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रस सिूानसुार रस ही वनष्पत्ती आह.े जी वनर्गमती व ज्ञान नाही वनष्पत्ती चा सबंधं रसना शी आह.े (Powers of cognitive tasting 
whose object is रस) 
 रसना प्रमाि व्यापार, काय ग व्यापार हकवा काय गकारि भाव पि नाही तर self generative स्वयवंवधानवसद्धत्व अशाr Quality 
आह.े रसग्रहि ही विया आह ेजी मनाच ेसतंलुन साधनू समाधान दते.े थोडक्यात भरत व अवभनवगपु्त यानंी वगेवगेळया पद्धतीन े
रसवसद्धातंाची चचाग केली आह.े दोघानंी ९ रस मानल ेआहते व ३३ व्यावभचारी तसचे ववभाव अनभुाव पि दोघानंी उले्लख केलाय. िक्त भरत 
मत ेस्थायी भाव म्हिज ेरस ह ेववधान अवभनवगपु्तानंी पढु ेवाढवत सवांचा एकि सयंोग अस ेम्हटले आह.े वशवाय ५ स्तरावर रसानभुतूी कशी 
होत ेह ेसहृदय रवसक श्रोत्याचं्या स्तरावर पि ववस्ततृपि ेसमजावली आह.े  
 रस वसद्धातंाच्या या वववचेनावरून सगंीत ही लवलत कला कोित ेमाध्यम वापरत ेव त्यातनु अत्यचु्य सौंदय ग वनर्गमती कशी होत ेह े
त्या माध्यमातील एक एक घटकाचा अभ्यास करून ववस्ततृपि ेमाडंता यईेल.  
 सगंीत ह ेमळुात ध्वनीप्रधान माध्यम आह.े त्यामळेु नाद सबंवंधत सकंल्पना, स्वर, ताल, लय, राग, श्रवुत, बवंदश व त्याचं ेववववध 
प्रकार, सवंाद, ववरोधतत्व, कंठ सगंीतास उपयकु्त आवाज, वाद्य व त्याचंा आवाज त्या सवा गतनू वनमा गि होिारे भाव या सगÈयाचंा परामष ग 
घतेा यईेल.  
               सगंीतात मळू ७ स्वर मानल ेआहते. त्याची नाव ेव त्याचंा स्वतिं असलेला रस ह ेतक्त्यातनू जािनू घऊे 
 स.ं रत्नाकर या प ंशारंगदवे रवचत ग्रथंाच्या ३ या ग प्रकरिातं १ श्लोक आह.े  
आत्मा वववक्षमािोऽय ंमन: प्ररेयत ेमन:। 
दहेस्थ ववन्हमाहवन्त स प्ररेया गत ेमारुतम।्। 
ब्रह्मग्रावंथवस्थत: सो ऽ थ िमादूध्वग प्रथो चरन।् 

Aesthetic 

Object 
(संगीत / नाट्य 

स्थायीभाव) 

Stimulus 
(कलाकार व श्रोता 

उद्दीपन ववभाव) 

Imagination 
(कलाकार व श्रोतयांची 

कल्पनाशवि) 

(आनंदरस एकच रसाची 

अनुभतूी) 

 Attain Same 

Status (एकच 
जगाचा 

 Meets a dramatic 

personality focal 

point (दोघांची कल्पनाशवि एकत्र 

येऊन तया जगांचा एका व ंदवूर 

विलन) 

 Creates own 

world (शारररीक 

स्तरावर  दलाव) 

अनुभव व्यवभचारी भाव 

व्यविगत नष्ट होऊन 

सावववत्रक अनुभव 

http://www.shreeprakashan.com/
mailto:imej2011@gmail.com


International Multidisciplinary e-Journal. 22774262. SJIF: 8.244 (01-247) 
 

www.shreeprakashan.com  imej2011@gmail.com, Vol-11, Issue-02, Feb - 2023. Page 148 

नाभी हृद्शकंठमधूा गस्य ेईर्श्ाववभा गवायवत ध्ववनम।्। 
अथ ग:- आत्म्याला बोलण्याची इच्छा होत े- त ेमनाला प्रवेरत करत े- मन दहेस्थ अविला व अवि वायलूा चलन दतेो तवे्हा ब्रह्मग्रथंींमध्य ेवस्थत 
वाय ूवर चढत नाभी, हृदय, कंठ, मधूा ग व मखु या ५ प्रकार ेनाद वनमा गि करत.े  
 या सवग नादाचंा सबंधं स्वर व भावाशी यतेो तो पढुीलप्रमाि े
शरीरातील सप्तचिामंधनू वववभन्न ७ स्वराचंी वनर्गमती सागंता यऊे शकत.े  
स्वर उत्पत्ती अवयव पक्षी विग रंग जन्मभमूी दवेता छंद रस 
सा ६ स्वर ६ 

अवयव 
नाक, 
कंठ, उर, 
टाळू, 
जीभ, दात 

मोर ब्रह्मि लाल जबंदू्वीप वन्ही अनिुुभ वीर अदू्भत 

र े ऋष-जाि े उदर चातक क्षविय हपगट शाकद्वीप ब्रह्मा गायिी रौद्र 
ग आभ 

ऋषीकुळ 
गळा 
कंठ 

बोकड 
कंठ 

वशै्य सोनरेी कुशद्वीप सरस्वती वििुभ करुि 

ce आनदंाचा 
साक्षात्कार 
दवेकुळ 

हृदय िौंच ब्रह्मि कंुद शभु्र िौंचद्वीप ब्रह्मा बहृती हास्य 

प जो ववस्तार 
मोजतो 
वपतवृशं 

हृदय कोकीळ ब्रह्मि काळा शाल्मली द्वीप ववष्ण ु पवंक्त श्रृगंार 

ध बवुद्धवान 
लोकाचं्या 
सबंधंामळेु 
ऋषीकुळ 

कपाळ बडूेक क्षविय वपवळा र्श्तेदीप गिपवत उवष्णक बीभत्स भयानक 

वन खाली बसि े
असरुवशं 

मवस्तष्क हत्ती वशै्य सवंमश्र 
वववचि 

पषु्कर सयु ग जगवत अवत करुि 

    स्वर व त्याचं ेभाव लक्षात घतेल्यावर श्रवुत ह ेस्वराच ेसकू्ष्म रूप आपि बघयूा. श्र ुम्हिज ेऐकि ेया धातपूासनू ऐकल्या जातात त्या श्रवुत 
ज ेऐकायच ेत ेश्रवुत - मतगंकृत व्याख्या - स्वरानंा व्यक्त होण्यास कारिीभतू असिारी श्रवुत. श्रवुतमळेु स्वर वसद्ध होतो. आधी श्रवुत व मग 
स्वर ’प्रत्यके स्वराच्या शवेटच्या श्रतुीवर स्वराच ेपिू गदशगन होत.े पि कारिीभतू असलेली १ ली श्रवुत पि महत्वाची“ 
 सरुेलपिा म्हिज ेएखाद्या रागाच्या भावसात्याच्या त्या त्या वळेेच्या अवभव्यवक्तच्या प्रवाहातील स्वराचं ेहकवा श्रतुींच ेस्थान. ७ 
स्वर त्याचं ेकोमल तीव्र ५ भदे ऐकू यिेारी सकू्ष्मातंरे श्रतुी त्या २२ त्याचंी नाव ेनारद, भरत, पार्श् गदवे मतात भदे आढUतात. समानधमा गच्या 
श्रतुींच्या ५ जाती सावंगतल्या आहते. 
 

 श्रतुीं नाव नारद भरत प्राचीन 
स्वरस्थान 

आधवुनक 
स्वरस्थान 

१ वसद्धा - वसद्ध असलेली  
प्रभावती - प्रकाश कल्पना असलेली  
कातंा - थोडा अनरुाग स्वर असिारी 
सपु्रभा - तीव्रतते आकषगक 

तीव्र - तीव्रतने ेप्रकट 
कुमदुती - चतैन्याचा ववकास 
मदंा - विया थाबंि े
धदंोवती - लहरी, अदू्भतपिा 

 
 
 
सा 

सा 

२ वशखा - रौद्रस्वभाव सचूना 
वदप्तीमवत - अवधकतीव्रता असलेली 
उग्रा - कटुत्व असलेली 

दयावती - अनकंुपा असिारी 
रंजनी - आकषगक, रमिारी 
रवक्तका - स्वत: ठाम स्पि रे 

रे 

३ हृदी - हृदयस्पशी रौद्री - दु:खाची अवप्रयता पोचवविारी ग ग 
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वनर्गवरी-माया, वात्सल्य प्रमे असिारी िोधा - पिू ग नाश करिारी 
४ वहरा - आत्म्याची प्रसन्नता 

सप गसहा - आनदं ववर्श्ाची जािीव दिेारा 
सावंत - ववलीन होिारी 
ववभतूी - वचरंतन अनभुतूी 

ववराका - प्रसन्नतचेी वनवश्चती 
प्रसावरिी - प्रसन्नतचेा ववस्तार 
प्रीती - प्रसन्नता प्रकट करिारी 
माज गनी - आनदंाची जािीव म 

म 

५ मावलनी - तीव्र सवंदेनशील िूलासारखी 
सकू्ष्म 
चपना - शगंाराची अवधरता असलेली 
बाला - श्रृगंार अनभुव यिेारी 
सवगरत्ना - पिू ग श्रृगंाराचा अनभुव 

वक्षती - वनर्गमतीच ेदशगन करविारी 
रक्ता - तीव्र भाव 
सवंदपनी - प्रियाची जागतृी राखिारी 
आलावपनी - सवंाद करिारी 

प 

प 

६ शातंा - क्षिभर स्तब्धता दिेारी 
वदकवलनी - इतर रसाचंी दालन ेखलुी  
हृदयोन्मावलनी - हृदयाची उत्कटता 

मदतंी - उन्माद चढलेली 
रोवहिी - अद्भतुतचे ेदशगन घडविारी 
रम्या - पिू गतचेी जािीव दिेारी ध 

ध 

७ ववसावरिी - आतग, गवतमान होिारी 
प्रसनूा - इतर रसाकड ेजाण्याचा प्रवास 

उग्रा - वनर्गमतीच्या क्षयाची 
क्षोवभिी - सपंण्याच्या जािीवने े
होिारी तीव्र वदेना नी 

नी 

राग ववस्तारातं नारदमनुींच्या श्रतुींची नाव ेसयंवुक्तक वाटतात. भरत मनुींनी नाट्या अनषुगंान ेकेल्यामळेु त्या नाटकाच्या सदंभा गत ती नाव े
योग्य आहते. ७ स्वरातंील श्रतु्यतंराच ेस्वरूप ४, ३, २, ४, ४, ३, २ असत.े या सवग श्रवुतववचारातनू एक लक्षात यईेल की प्रत्यके रागाला 
आवश्यक अशी त्या त्या श्रतुींची स्वरस्थान गायल्यास राग भाव अवधक गहरा होऊन श्रोत्यानंा अत्यचु्य सौंदया गनभुव यईेल.  

स्वर श्रवुत इतकेच सगंीतात लयतत्वाला पि तवेढचे महत्व आह.े सावहत्यातं छदाचं्या सहाय्यान ेतर सगंीतात स्वर, ताल, लय 
या तीन्हीमळेु रसपवरपोष होतो. प.ं कुमार गधंवगजीं नी लयीबद्दल खपू छान वववचेन केले. वनसग ग वनयमानसुार मनषु्य व्यवक्त वगेवगेळया लयी 
आपल्या जीवनात अनभुवत असतो. बवगच्यात विरायला जातानंाची लय, घरातल्या रोजच्या कामाचंी गवत व उशीर झाल्यावर हकवा 
कुतहुलान ेजािनू घणे्यासाठी चालतानाची दृत लय या आपि अनभुवतो व त्या त्यावळेी तो रस वगेवगेळे रस वनर्गमतीत सहाय्य करतो. या 
३ लयी नसुार रस ववभाजन असs  
ववलंवबत लय - वबभत्स, भयानक, शातं, करून - ग, ध, वन स्वर  
मध्य लय - हास्य, श्रृगंार - म व प  
दृत लय - वीर, रौद्र, अदू्भत - सा, रे  
भरताच्या नाट्यशास्त्रात पािाचं्या भाव प्रदशगनाला साजसे ेवाद्य वापरल ेजात असत  
पािाचंी शीघ्रता - घें घें बोल - मदृुगं वाद्यावर 
वहानाची गवत - दोन्ही बोटानंी - मदृुगं वर  
दु:ख शाप ववयोग - अवनद्ध वाद्य, ततववतत वाद्य  
शास्त्रीय सगंीतातील वगेवगेळया गानप्रकारात वगेळी लय जस े 
धपृद - धीर गभंीर, ववलंवबत लय 
ठुमरी - नखवरली नार - चचंल - मध्य लय  
खयाल - कल्पनाववस्तार - शातं रस - ववलंवबत लय  
तराना - उत्साहवध गन - हास्य, अदू्भत रस - दृत लय या प्रकारे लयकारीतनू वववभन्न रसवनर्गमती शक्य  
 नसैर्गगक लय जस ेथापटेन ेमलूाला झोपवि े - ममता, प्रमे, भाव, लयबद्ध हालचाल माच गपाि - वीर रस वदृ्धी, मघेगज गनमेळेु 
वाटिारे भय, पि मोराच ेवपसारे िुलवल्यावर होिारा उत्साह आनदं दाखववतो. शोक सभते ताल वाद्याचंा प्रयोग नसतो.  
 लोकसगंीतात सामावजक अवभव्यवक्तसाठी ढोल नगार ेवाजवनू सखु दु:ख भावनाचं ेप्रकटीकरि होत.े तोिाचंी सलामी भय व 
आदर दोन्ही वनमा गि करतात. पि लय वगेवगेळी असत ेम्हिनू िरक जािवतो. शब्दशवक्त छंदबद्ध होऊन वववशि आघातान ेस्वरयकु्त होऊन 
मिंोच्चारात परावर्गतत होत ेतवे्हा एक वातावरि वनर्गमती होऊन पववि व आध्यावत्मकतचेा अनभुव करवत.े सामवदेातील ऋचागायन उदा. 
दाखल घतेायईेल.  
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ववववध ताल व लय कोित ेरस वनमा गि करू शकतात ह ेतक्त्यावरून स्पि होईल.  
ताल लय रस 
३ / ७ / ८ मािा मदं, कोमल, स्वचं्छद शगंार 
७ मािा ववलंवबत करुि 
१० / १२ / १४ मािा दृत लय  उत्साह, अदू्भत, वीर, गभंीर 
१२ / १४ मािा मध्य लय भयानक 
४ / ५ / ६ मािा  ववषमगवत हास्य 
१२ / १४ मािा दृतलय रौद्र 
अवनयवमत  अवनयवंित वबभत्स 
११ / १५ / १६ लडखडाती लय अदू्भत 
१२ / १४  वस्थर लय शान्त  
ह ेढोबळ मानान ेलक्षात यईेल की वववभन्न मािा असलेले ताल वगेवगेळया लयीत वगेवगेळे रस वनमा गि करतात. त्यातनू योग्य गीत 
रचनबेरोबर योग्य सरुावट व लय ताल जळूुन आल ेकी उतृ्कि कलाकृती वनमा गि होत ेव रसानकुुल गायन झाल्यास उत्कट भाववनर्गमती 
सहज शक्य होत.े  
 तालशास्त्रातील काल, माग ग, विया, अगं, ग्रह, जावत, कला, यवत, लय व प्रस्तार या १० प्राण्याचं्या उवचत प्रयोगातनू तालामंधनू 
रसवनष्पत्ती शक्य आह.े त्यावर वगेळी शोधपविका तयार होऊ शकत.े  
नाद, स्वर, श्रवुत लय, ताल या ववषयानतंर कंठसगंीत त्यातही शास्त्रीय सगंीतात महत्वपिू ग सकंल्पना म्हिज ेराग.  
मतगं मनुींची व्याख्या-  

योड्य ंध्ववन ववशषेस्त,ू स्वरविग ववभवूषत:। 
रंजको जनवचत्तानाम ् स राग: कथ्यत ेबधु:ै।। 

स्वर, विग, अलंकार यानंी यकु्त ध्वनी (स्वर) चा ववशषे समहू जो मनाच ेरंजन करेल अशा स्वरसमहूास राग म्हटले आह.े कुन्तक अनसुार 
सगंीताच ेभदे - अतंरंग बवहरंग  

बवहरंगात स्वर, विग, अलंकार, आलाप, तान, सवंादतत्व, ववरोधतत्वाचंा अतंभा गव असतो. एकादशलक्षि ग्रह, अशं, मदं्र, तार, 
अल्पत्व, बहुत्व, न्यास, सनं्यास, अपन्यास, ववन्यास व अतंरमाग ग ह्याद्वारे भाववनर्गमती कशी होत ेत ेपहाि ेयोग्य होईल. बादी सवंादी वववादी 
अनवुादी याचंाही ववचार अपवेक्षत आह.े  
१) ग्रह स्वर :- भावाची अवभव्यवक्त सरुू करून दिेारा स्वर हा रागानसुार बदलतो. उदा. भपूमध्य ेध  
२) अशंस्वर :- रागाचा स्थायी भाव दाखविारा भपूाचा गाधंार वादीस्वर अशंस्वर, जीवस्वर, जीव पोषि केल की वाढतो तसा रागातं 
जीवस्वर िुलवत गलंे की रागाचा जीव वाढतो व राग एक अमतू ग आकार घते जातो. मध्य सप्तकातं असतो. सहज िुलवता यतेो.  
३) तार स्वर :- अशंापके्षा दुप्पट व ४ स्वर आरोह करावा हा तार स्वर. अवततार स्वर रंजक नसल्यान ेजास्त अवतरकेी वापर रस भगं करतो.  
४) मदं्र स्वर :- मध्य अशंापासनू ४ स्वर अवरोह करावा. मािक वापर राग सौंदय ग खलुवतो.  
५) न्यास स्वर :- गीत समाप्ती करिारा स्वर. बदंीशीतील शवेटचा स्वर रागाचा शवेट करिारा भाव कहािी पिू ग करिारा स्वर  
६) अपन्यास :- रागातील छोट्या स्वरावली अनके ववधान ेजी पिू ग असतात ती पिू ग करिारा स्वर राग पिू गता नसत ेपि राग भाव हळूहळू 
उलगडत निेारा स्वर असतो. जो सपंिू ग रचनचेाच भाग असतो. पिू ग राग भावाला स्वरावलींना जोडत रहिारा भावगभ गतचे ेस्तर उलगडून 
दाखविारा. बवंदशीचा मखुडा पनुरावतृ्ती करिारा स्वर. रागाचा भावाथ ग स्वरातनु व्यक्त होताना तो पिू ग झाल्याचा भास दिेारा पि भावाला 
प्रवतयमान ठेविारा स्वर म्हिज ेअपन्यास 
७) सनं्यास :- बवंदशीतील अस्थाईचा वजथ ेस्थायी भाव पिू ग सावंगतला जातो त्याच्या पवूा गधा गतील शवेटचा स्वर जो अशं स्वराला ववरोध न 
करिारा असतो.  
८) ववन्यास :- भावववस्तारातं स्वरावलींची ववधान ेपिू ग करिारा प्रश्न, उद्गार, ववराम, अवतरि अस ेसवग दशगविारा 
९) बहुत्व :- रागातील स्वर लाबंवि ेवा पनु्हा पनु्हा म्हिि.े बहुत्व अशं स्वराच ंअसतचं असत.ं त्यातनू रागभाव वाढत जातो. 
१०) अल्पत्व :- वर्गजत नसनूही कमी महत्वाच ेस्वर कि, मींड या अलंकारात घिे ेम्हिज ेअल्पत्व  
११) अतंरमाग ग :- न्यास स्थान सोडून अल्पत्वयकु्त स्वराचंी ववैचत्र्य वनमा गि करिारी अशं स्वराबरोबर वनमा गि होिारी स्वरसगंती. खटका, 
हरकत मींड इ.ं सवग स्वरालंकार अशंाच्या सहाय्यान ेवापरतात त्याला अतंरमाग ग म्हितात.  
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उदा. राग यमन चा भाव शरि जाि ेआह.े मन: स्वास्थासाठी होिारी तळमळ, शातंसखुाची आस, बचेनैी, अपिू गता, असह्य वदेना ज्याच्या 
ठायी समर्गपत करून ववश्रातंी घतेा यईेल असा भाव प्रकट करिारी सवग लक्षि ेयमन चा भाव साथ ग वनमा गि करतील. पि त्या योग्य स्वराचंी 
या लक्षिानंसुार माडंिी आवश्यक तरच भाववनर्गमती होिसेभंव. रागनाट्या सबंधंात यिेारी बवंदश वतच ेशब्द तोच भाव प्रदर्गशत करिार े
असतील तर राग भावाशी एकरस होऊन अत्यचु्य आनदंाची प्राप्ती करवले. त्या भावाची लय माध्यमातील सावहत्यात असि ेआवश्यक 
असत.े छोट्या छोट्या स्वरावलंींमधील प्रवाही तत्व व ससुगंती राखल्यास उच्च कोटीचा कलाववष्कार शक्य होईल.  
उदा. भोरे मत कर गमुान। गिुीसन राखो ईमान। 
 गिुसागर गरुू महान। सतगिु के गिु वनधान। 
 गिुघट म ेगरुु ही प्राि। बगेनुी गरुू को पहचान। 
 अलंकार असा उले्लख वर आलाच आह ेत्याबद्दल थोडी चचाग करि ेआवश्यक. कोित्याही वस्तलूा आह ेत्यापके्षा स ुदंर करिारे, 
शोभा आििारे अलंकार सौंदय गवदृ्धी ह ेयाचं ेकाय ग. अलंकारानंा १) सयुोग्य स्थानाची गरज तरच चपखल बसतात २) उत्तम धातचूी 
आवश्यकता असत.े  
 ११ लक्षि ेव स्वरालंकार याचंा वापर करून केललेी कलाकृती शारीवरक असत े(बवहरंग - कंुतक) आता अलंकार कोित ेत ेबघयूा. 
किस्वर, आदंोलन, गमक, खटका, मकुी, मींड, या प्रत्यकेातनू पि एक प्रकारची भाववनर्गमती होत.े किस्वर - हास्यरस, खटकामकुी, 
अदू्भत, चमत्कावरक, शगंार, आदंोलन, गमक - धीरगभंीरता, मींड-शातं, धीर, हास्य, गभंीर, शगंार या सवग अलंकाराचंा राग भाव व इतर 
लक्षिाबंरोबर योग्य तवेढा चपखल वापर केला तर रागभाव वहृद्धगत होऊन सौंदया गत ववृद्ध होत.े दरबारी कानडात, घसीट, मींड, गमक, 
आदंोलन भारदस्तपिा दतेात खपू मकुीचा वापर या रागाला शोभत नाही. रसहानी होऊ शकत ेमदं्र सप्तक भारदस्त पिा दवेनू धीर गभंीरता 
अवधक स्पि करतो.  
 अलंकरिानतंर यतेो तो महत्वाचा मदु्दा बवंदश म्हिज ेप्रत्यक्ष रुपातं स्वर लयींच्या माध्यमातनू अववषृ्कत शब्दाचंी रचना. ३ 
घटकानंी वसद्ध होत.े कलाकार माध्यम व कलाकारा ची प्रवतभा.  
 रचनातत्व वसद्धातं सगंीतात व सावहत्यात महत्वपिू ग आह.े अनके तत्व जस े- शब्द / काव्य, ताल, लय एव ंअथागनसुार स्वररचना 
केली जात.े शास्त्रीय वा सगुम सगंीताच ेआपले सौंदय गतत्व तथा रस आहते. त्या काव्याचा ववषय असावा तो कोित्या बवंदश प्रकारात मोडतो 
व त्याची स्वररचना कशी हवी कोिता राग हवा? ह ेखालील तक्त्यावरून कळेल.  

 गीतप्रकार अलंकार ववषय ताल लय वाद्य रस 
१ धपृद दरबारी मींड      
२ गमक आदंोलन भवक्त / स्ततुी 

अध्यावत्मक 
७/१० /१२ 
मािा 

ववलंवबत पखराज धीर गभंीर 
भवक्त 

 

३ धमार खमाज खटका होरी गीत १४ मािा मध्य तबला शगंार चचंल प्रमे 
४ ठुमरी खमाज वपलू खटका मरुकी शब्दावश्रत 

छोटे काव्य 
१४/८ मािा ववलंवबत 

मध्य 
तबला शगंार रस प्रमे, करुि 

५ दादरा भरैवी, 
वतलंग 

मींड       

६ गझल 
वमश्रराग 

मींड  
मरुकी 

प्रमेगीत 
खटका 

दादरा केहरवा मध्य सतार, 
सारंगी, 
सरोद 

करुि, हास्य 

७ भजन, मध्यमग्राम 
के राग 

आदंोलन      

८ ईर्श्रभवक्त   भजनी मध्य मवंजरा, 
तबला, मदंृृग 

भवक्त   

९ खयाल गायकी के 
राग सवग अगं 

सवगअगं प्रमे, शगंार, 
ववयोग, हास्य, 
अदू्भत 

७/१० 
/१२/१४ 
/१६ 

मध्य तानपरुा, 
तबला 

प्रमे, शगंार अदू्भत 
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              रचना ववद्यमान असनूही अवविरिीय सादरीकरि तवे्हाच शक्य आह ेजवे्हा गायक / वादक / श्रोता त्या प्रस्ततुीच्या भावववर्श्ात 
तादात्म्य पावतील. बवंदश ही राग माध्यम प्रस्ततुीचा पाया आह.े अस ेम्हिि ेयोग्य होईल. प्रवेरत लघरुचनाचं्या ससुगंत वनरंतरतमेळेु 
सवुवशाल रचना वनमा गि होत.े सलुभा ठकारजीं नी सगंीत आवि सौंदय गशास्त्र या ग्रथंात आकृवत तत्व या ववषयाची व कोित ेपवरिाम सौंदय ग 
वनर्गमतीस कारिीभतू ठरतात ह ेही उदृ्धत केले आह.े  
 प.ं बबनराव हळदिकर जी याचं्या जळूु पहािारे दोन तबंोरे या पसु्तकातं त्याचं ेसौंदय ग ववचार माडंल ेआहते. टाळया वाजवनू 
रंगलेली महविल व टाळी वाजवण्याची शदु्ध ही नसलेली रंगतदार महविल यातं दूसरी जास्त श्रषे्ठ होत ेकारि सामवुहक एकितचेा भाव 
त्यात एकाकार होतो व सौंदय ग मलू्य त्यातं जास्त असत.े रचनचेी वनर्गमती सहज होत.े ससुम्बद्ध ववशाल रचनचेी वनर्गमती कलाकाराची प्रवतभा 
त्याचा माध्यमाचा अभ्यास, हचतन व त्याच ेस्वत:च ेअनभुव, स्वत: कालाकाराची मन:वस्थती या सवग गोिींवर अवलंबनू असत.े  
 वजै्ञावनक दृष्ट्या अमतू गकलेतील नाद झकंार मनषु्याच्या मानस पटलावर १/१० सकंेदच रहातात. सपंिू ग महाविलीत अस ेवकती 
झकंार आपि एकि करू शकतो? त्यात कोिती रचनातत्व ेशोधतो? हा प्रश्न आह.े त्यासाठी मनषु्याला सगं्राहक शवक्त वदली आह.े ती कमी- 
अवधक अस ूशकत.े पि त्यामळेु कलाकार व श्रोता याचंी ही लेनदने शक्य होऊन कलेतील सौंदय ग वाढत.े  
 एखाद्या प्ररेिनेी सवुवशाल रचना, वनरंतर प्रवाहमयवरत्या घडत असत.े त्यामाग ेछोट्या छोट्या रचना असतात. या लघरुचनानंा 
प्रवावहत ठेवण्यासाठी अभ्यास लागतो व त्यातनूच सवुवशाल अमतू ग रचना मन:पटलावर उमटत असत.े या लघरुचनाचं्या ससुगंवतन े
वनरंतरता प्रवाहीपिा यऊेन सवुवशाल रचनचेी वनरन्तरता आित ेव ववशाल रचनचेी वनर्गमती, प्रवाही सादरीकरि शक्य होत.े सजृनशील 
प्रवतभचे े२ स्तर.  
रचनाधमी प्रवतभा व ववैवध्यमखुी प्रवतभा - ववैचत्र्य व ववववधता वनमा गि करिारी व रचनाधमी आकृती वनमा गि करिारी दोन्ही प्रवतभा उत्त्म 
सौंदया गवनर्गमतीस आवश्यक. ववैवध्यमखुी प्रवतभा रचनाधमी प्रवतभते रुपातंर व्हायला कलेचा ध्यास मनन हचतन लागत.े  
 ववैवध्यमखुी प्रवतभा - क्षाविक ववैचत्र्य, नव्या स्वरसगंती वनमा गि करत.े  
 पि वववववधतचे्या नादात वनरंतरता नि होत.े नवीन उपज वनमा गि होत.े पि त्यामध्य ेससुगंवत आल्यावरच रचनाधमी प्रवतभचेा 
साक्षात्कार होतो. कलेच्या उच्च स्तरावरील प्रस्ततुीकरिासाठी त्यानंी काही वनकष सावंगतले. त ेथोडक्यात पाहि ेगरजचे ेआह.े  
१) वजनदारी :- प्रभावपिू ग आवाज दमसास, लय ताल समवुचत प्रयोग व अगंाचंा वापर या गोिी आवश्यक. तीक्ष्ण गूाँज वाला आवाज 
रागप्रकृवतनसुार अगंाचंा वापर, दीघ ग र्श्ासाच्या स्वरावली व लयीचा अदंाज या गोिी गायनासं वजनदारी दतेात.  
२) प्रमािबद्धता व पवरवमतता :- एकादश लक्षिाचंा समयोवचत उपयोग, लघरुचनामंधील स्वरावलींमध्य ेस्वराच ेनात ेप्रमािबद्ध असि े
आवश्यक. म्हिजचे राग सबंधंी सकंल्पना वादी-सवंादी, अनवुादी वववादी स्वराचंा प्रमािबद्ध वापर स्वरावलींची रखेाकृती सौंदय ग वाढवण्यास 
मदत करत.े  
 पवरवमतता - कमी शब्दातं जास्त आशय सागंि.े लयतालाचा योग्य अदंाज, तालावरील प्रभतू्व, बवंदशीतील मखुड्याची आमद 
ज्या लयीत त्याच लयीत मखुडा म्हिि ेयामळेु ववशाल रचना वनमा गि होत ेवगेवगेळया स्वरावली व बवंदशीतील मखुडा यातं आमद 
सतेसूारख ेकाम करत.े  
३) अमतू गतकेड ेजाण्याची आस :- वसनमेा सगंीत लोकानंा आवडत ेकारि ठोस लघरुचनाचंी पनुरावतृ्ती त्यात वनरंतर होत.े गीताचा मखुडा 
प्रत्यके अतंया गनतंर यतेो ज ेलोकानंा आवडत.े  
 ववस्तारक्षम गायनप्रकार अमतू ग होण्याची जास्त शक्यता असत,े म्हिनू रागदारी सगंीत उच्च दजा गच ेमानल ेजात.े  
४) सहजता :- स्वरलयीच्या साधननेचे ह ेशक्य होत.े वजतकी गायनात सहजता तवेढ ेत ेउच्च स्तरावर पोहोचत.े यालाच जवे्हा शलैी हकवा 
ढंगदार वरत्या प्रस्ततुी होत ेतवे्हा घराण्याचंी वनर्गमती होत.े  
५) समदृ्धी :- कलाकार त्याच्या ज्ञानातं समदृ्ध असि ेआवश्यक आह.े वगेवगेळया प्रकृवतच्या रागानंा वरील सवग वनकष योग्य प्रकार ेलावनू 
सादरीकरि केल ेतर त्याच्या सावंगवतक समदृ्धीची ओळख पटेल. जस ेमारुवबहाग रागात खटके मकुी जास्त वापरल्यास त्याची श्रिेी कमी 
मानली जाईल याकड ेकालाकारान ेलक्ष दिे ेयोग्य होईल.  
६) ववकास लय :- लघरुचनादं्वारे ववशालकाय रचनचेा ववकास एका वववशि लयीन ेघडतो. त्या प्रस्ततुीची एक लय वबलंवबत त ेदृत अशी 
असावी लागत.े जस ेख्यालगायनात, स्थाई अतंारा, आलाप, बढत, लयबोल, बोलतान या िमान ेगायल ेजाि ेया प्रवियलेा ववकासलय 
म्हिि ेयोग्य आह.े ही ववकासलय सादरीकरिाया ग वगेवगेळया गीतप्रकारानसुार व वववशि शलैीनसुार (घराि)े बदलत असत.े  
 या सवग तत्वानंी सौंदया गचा उच्चतम स्तर गाठि ेशक्य होत ेअस ेवसद्ध झाले आह.े  
 सगुम सगंीताबाबत सौंदया गचा ववचार कसा असावा या बद्दल प.ं यशवतं दवे यानंी म्हटले आह ेवक सगुम सगंीत ही एक सहकारी 
कला आह.े कवव, सगंीतकार व गायक ह ेत्याच ेघटक होत. सगंीत वदग्दशगक व गायक धनु वनमा गि करतील पि गीत नाही. ३ ही घटक 
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महत्वाच ेअसतात. काव्यातील भाव योग्य स्वरातनू ज ेकाव्यभावाला पढु ेघऊेन जाईल व दोन्हींचा भाव समजनू आपल्या गळयातनू तोच 
भाव रवसकापंयंत पोहोचले तवे्हाच त ेसगुम सगंीत सौंदय गदृष्ट्या उच्च पातळीच ेठरेल. ३ स्वतिं प्रतीभचे्या कलावतंाचं्या सवंादातनूच वनमा गि 
होिारी कलाकृती श्रषे्ठ ठरत असत.े सगंीत वदग्दशगकाला स्वर व शब्द काव्याची खोल जािीव आवश्यक आह.े जीवनानभुतूीतनू कवी गीत 
वनमा गि करतो, सगंीतकार कलात्मकतने ेस्वराचंी बवंदश वनमा गि करतो व ही दुहरेी बवंदश एकात्म रीतीन ेसमजनू गायक / गावयका आपल्या 
गायनातंनू वनमा गि करतो या वतघाचं्या एकवित सवंादातनू रवसक वगा गला असीम आनदं प्राप्ती होत.े तचे त्या सगुम सगंीताच ेसौंदय ग होय. 
अथागत सगंीतकार व गायक यानंा काव्याची व स्वरमाध्यमाची सखोल जािीव हवीच.  
 सगुम स ंअत्यचु्य बनवण्यासाठी कववता सखोल समजि,े शब्दोच्चार, स्वरोच्चार योग्य असि,े शब्दाचं ेव्यवक्तमत्व व त्याचंा भाव 
समजनू आपल्या उत्तम आवाजाद्वार ेसादर करि ेह ेसौंदयांच ेकाही वनकष आहते.  
 सगुम सगंीतात चाल लाविाया ग सगंीतकाराच ेअनके पलैू एकवटलेले असतात. चाल लावि ेह ेएक वचैावरक मथंनाचा ववषय 
आह.े १) भावगीत वलहिारा कवव २) त्याला सरुावट दिेारा, वाद्यवृदं, जोड दिेारा, गायकाला गीत समजावनू दिेारा सगंीत वदग्दशगक व 
३) प्रत्यक्ष गािारा गायक यातनू सगुम सगंीत घडत ेसगंीत वदग्दशगकाच ेकलात्मक कल्पक शवक्तच ेकाय ग ववचारात घिे ेआवश्यक शब्द 
गायन योग्य बनवि ेही वकमान गरज. कववकल्पना, विगन, ववचार या भाषचे्या वचिाला स्वरमाध्यमाची जोड दऊेन त्याच वचिाचा प्रत्यय 
किगद्वार ेश्रोत्यानंा करवनू दिे ेह ेसगंीतकाराच ेकाम असत.े  
 कोितहेी गीत वकती वळेाच,े वाद्यमळेात कोिती वाद्य, त्याचंा योग्यवळेी वापर, कोित्या ओळी आळवनू गायच्या या बारीक 
तपशीलाचंा ववचार सगुम सगंीताच ेसौंदय ग वाढववण्यास नक्कीच सहाय्यक ठरतो. वचिपट स.ं बाबत सागंायच ेतर त ेकोित्या प्रसगंानतंर 
आह.े त्या प्रसगंाचा भाग पढु ेनिेारे, कोिाच्या तोंडी आह ेत्यावरून कोित्या गायकाची वनवड या बाबी वचिपट सगंीताच ेसौंदय ग वनकष 
ठरू शकतात. शास्त्रीय पासनू लोकसगंीत, लोकनतृ्य, लोक वाद्य या सवांचाही ववचार आवश्यक असतो.  
 काव्याच े वनरवनराळे प्रकार, कवींची लेखन शलैी, हाताळलेल्या ववषयासबंधंीच ेचौिेर ज्ञान याही गोिी उत्तम सगुम सगंीत 
वनर्गमतीस आवश्यक आहते. गीतातील भाव व आशय समजल्यावर सगंीतकाराला सरू सापडतात व उत्तम कलाकृती वनमा गि होत.े अथागत ् 
व्यवक्तसापके्ष भाव व सामवुहक सावगविक भाव ह ेओळखि ेगरजचे ेअसत ेआवि जस ेआपि म्हटल ेकी सौंदय ग तवे्हाच शक्य आह.े जवे्हा त े
सावगविक अवंतम आनदं रसाचा पवरपोि करत.े  
 वाद्यमळे जस ेलाविीसाठी ढोलकी, बगंाली खोल वाद्यान ेभजनरंग खलुि,े सगं्रामगीतासाठी िम, वा ढोल या सवांचा सकल 
अभ्यासान ेसामवुहकतने ेसगुम सगंीताच ेसौंदय ग वाढत.े शास्त्रीय सगंीतातील वाग्गयेकार अदारंग सदारंग यानंी शब्द वनवडून पद्यरचना केली 
व कस ेगाव ेह ेही ठरवनू वदले. त ेएका अथी सगंीत वदग्दशगनच झाले पि त्यानंा वाग्गयेकार म्हटल.े सगंीतकार दुसया गच्या शब्दानंा चाली 
दतेो शब्द वलवहत नाही. हा िरक आह.े म्हिनू सगुम सगंीत ह ेशब्दप्रधान गायकी म्हि ूशकतो व त्याच ेसौंदय गवनकष शब्द प्रधान काव्याच े
ज ेवनकष त ेसवग सौंदया गवनकष या गायकीला लाग ूहोतील.  
 आता पयंतच्या सवग वववचेनावरून अस ेलक्षात यईेल की, ववववध सगंीताच्या शाखानंा ववववध सौंदय गमलू्य ेलाग ूहोतात. या 
पविकेत शास्त्रीय व सगुम सगंीताचा अवधक ववचार झाला आह.े लोकसगंीतातील सौंदय गमलू्य ह ेत्या त्या वळेच्या भौगोवलक ऐवतहावसक 
स्थळ काळातील सौंदय ग वनकषावंर अवलंबनू असतील जो स्वतिं पविकेद्वारे घतेा यणे्यासारखा ववषय आह.े  
 अवभजात सगंीत म्हिज ेआपले शास्त्रीय सगंीत या सबंधंी असलेल्या सौंदय गशास्त्रीय सकंल्पना व सावंगवतक सकंल्पना याचंा 
परामष ग आपि केला आह.े समान स्वर असलले ेदोन राग वववभन्न रस वनर्गमती करतात. उदा. गधवन कोमल वाली आसावरी रावगिी कारुण्य 
पि तचे दरबारी कानडा धीरगभंीर भाव वनर्गमती करतात. तोडी रागातील प्रगल्भ नावयका वदेना दाखवत ेतर मारवा ववरहात असलेल्या 
परुुषाच्या भावना प्रवेषत करतात. मालकंस रागातील धीर गभंीरता धपृदासही अनकुुल बनवत ेव मखु मोर मोर सारखी बवंदश श्रृगंावरकताही 
प्रदान करत.े हहडोल शकंराच ेस्वर आिमकता दाखवतात तर खमाज एक कामातरु मदमाती नखवरली नार च्या रुपात सयंोग व ववयोग 
श्रृगंार दाखवतात. वववभन्न गानसमयातील रागगायन वगेळाच रस वनमा गि करतात. वबहाग रागाची चचंलता २ मध्यमात झलुत ेव हास्य 
श्रृगंार रसानंा जन्म दते.े प्रात:काल पवू ग तोडी, ललत वपहरवा चा ववयोग दाखवतात तर भरैव जोवगया सारख ेरागस्वर भवक्तभाव.  
 वगेवगेळया ऋततू गायल ेजािारे राग वववभन्न रसाचं ेद्योतक आहते. वषा गऋततू दसे, मल्हार, मघे, वसतं ऋततू वसतं व हहडोल, 
हमेन्त ऋततू वभन्नषड्ज इ.ं चा उले्लख सगंीत रत्नाकर मध्य ेपि वमUतो.  
तात्पय ग:- या सवग अभ्यासातनू एक गोि वनवश्चत होत ेकी, आस्वादन प्रविया झाल्याखरेीज कोित्याही कलेच्या सौंदया गला आपि वसद्ध करू 
शकत नाही. त्या आस्वादन प्रवियते सहृदय श्रोता खपू महत्वाचा असतो. त्या कलाप्रकारातील वकमान मलू्य त्या आस्वादकास समजि े
गरजचे ेआह.े त्या दृिीन ेसगंीत कल ेबद्दलची आस्था असिायांना व ववद्याथ्यांना प्राथवमकस्तरा पासनूच उच्च सौंदया गवनर्गमतचे ेवनकष व सौंदय ग 
व सावंगवतक सकंल्पना सोप्या शब्दातं समजावनू वदल्या तर न जािो त्यातनू उत्तम कलाकार, सगंीत वदग्दशगक वनमा गि होऊ शकतात कलचेा 
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जो खालावत चाललेला स्तर आह,े त्याला वर नणे्यासाठी उत्तम सहृदय श्रोत ेतरी वनमा गि होऊ शकतात व एकूिच ब्रह्मानदंसहोदर दिेाया ग 
अश्या या सगंीताच ेसौंदय ग पढुील वपढ्ापंयंतही वचरकाल वटकून राह शकेल व शास्त्रीय सगंीतासाठी उत्तम असा श्रोतवृग ग वनमा गि होवनू 
आजच्या आधवुनक काळात पनु्हा त्याला योग्य दजा ग वमळण्यास मदत होईल.  
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ख्याल गायनाच्या सादरीकरिात गायक आवि साथ सगंतकार याचं्यातील सवंाद 
-जयश्री सरुशे पाटील 

ववद्याथी, म ुबंई ववद्यापीठ, सगंीत ववभाग 
सासृं्कवतक भवन, सातंािूझ – पवू ग, म ुबंई – ४०००५५ 

 
साराशं –  उत्तर हहदुस्तानी सगंीताच्या सादरीकरिात साथसगंत ह ेएक अवभन्न अगं आह.े साथसगंत ही सकंल्पना मळुात दोन शब्दानंी 
बनली आह,े साथ आवि सगंत. खयाल गायनात सगंत ही हामोवनयम, सारंगी, अथवा वॉयवलन या वाद्यानंी होत ेआवि तबलावादक साथ 
करतो. मवैिल यशस्वी होण्यामाग ेसहकलाकारामंधील यशस्वी सवंाद आवि सामजंस्य याचा मोलाचा वाटा असतो. कुठल्याही खयाल 
गायनाच्या मवैिलीच ंउदाहरि घतेलं तर सादरीकरिाआधी कलाकार ग्रीनरूम मध्य ेभटेतात. वतथनूच सवंादाला सरुूवात होत.े कलाकार 
आधी एकमकेानंा जािनू घतेात व त्यानतंर गायक सादरीकरिाचा िम साथसगंतकारानंा सागंतो. रागातील बवंदशी कुठल्या तालात वनबद्ध 
आह,े कुठली लय हवी आह ेव कशा साथ सगंतीची अपके्षा आह ेह ेसवग गायक व्यक्त करतो. त्यानतंर कलाकार मचंाच्या वदशने ेप्रवास 
करतात. मचंावर ध्वनी वनयिंकाशी व 

एकमकेासंोबत कलाकार सवंाद साधत साऊंड सहेटग करतात. वाद्य जळुली की तानपरुे छेडत गायक सादरीकरिास सरुुवात 
करतो. ख्यालाची बवंदश सरुू करण्याआधी गायक कुठल्या तालात बवंदश वनबद्ध आह ेह ेतबलावादकास सागंतो. मखुडा घऊेन सम व सम े
नतंरची दुसरी मािा याचा वनदशेही गायकच करतो. तबलावादक साथ करत मळू ठेका, ठेका भारी, उपज, लयकारी याचं्या माध्यमातनू 
सवंाद साधतात. स्वरवाद्यावर सगंत करिारे कलाकार आधारस्वर, स्वरभराव, स्वर वाक्यातंनू गायकाला प्ररेिा दतेात. सपंिू ग मवैिलीच्या 
कालावधीत हावभाव, खिुा, तालाचा ठेका, स्वर वाक्य ई. वियामंधनू सहकलाकार एकमकेाशंी सवंाद साधत असतात. 
सवंाद म्हिज ेकाय ? 

सवंाद म्हिज ेमौवखक विया (शावब्दक) आवि अमौवखक विया (चहेऱ्यावरच ेभाव, हावभाव, खिुा) याचं्या माध्यमातनू केलेली 
मताचंी आवि भावनाचंी दवेािघवेाि. आपल्या मनातील भावनानंा अचकूपि ेव्यक्त करि ेव शब्दरूपास आिि ेम्हिज ेसवंाद कौशल्य. 
मनातील ववचार प्रभावीपि ेव्यक्त करण्यासाठी सवंाद कौशल्याची गरज असत.े सवंाद कौशल्य ह ेजन्मजात नसत ंव अनवुवंशकवरत्याही 
वमळत नसत,ं सधंी आवि जािीवपवू गक प्रयत्नातनूच ह ेकौशल्य आपि ववकवसत करत असतो. भारतीय शास्त्रीय सगंीताचा ववचार केल्यास 
कलाकृती प्रस्ततु करताना सवंाद कौशल्यात सगंीताच ेज्ञान, पवरवस्थतीच ेभान, आत्मववर्श्ास, सबंवंधत व्यक्तींची आकलनक्षमता, स्वभाव, 
त्या वळेची मानवसक वस्थती या सगळ्या घटकाचं ेयोगदान असत.े मवैिल यशस्वी होण्यामाग ेसहकलाकारामंधील सवंाद कौशल्याचा 
मोलाचा वाटा असतो. मचं प्रदशगन ह ेसवग कलाकाराचं्या सयंकु्त काया गमळेु यशस्वी होत असत.ं सहकलाकारामंध्य ेसाहचय ग असल्यान ेत े
सागंीवतक व वचैावरक पातळीवर एकमकेाशंी यशस्वीवरत्या सवंाद साध ूशकतात. अपवेक्षत क्षिी बोललेल्या शब्दानंा हकवा व्यक्त केलेल्या 
भावनानंा अपवेक्षत प्रवतसाद वमळि ंही सवंाद कौशल्याची व सवंाद यशस्वी झाल्याची पावती असत.े  
    राग सगंीताचा ववचार केल्यास गायक मखु्यतः सगंीताद्वारे म्हिज ेसगंीत वाक्यामंधनू वगेवगेळी रस वनर्गमती करत असतात व त्यामधनू 
त ेप्रके्षकासंोबत सवंाद साधत असतात. अशावळेी त्या सवंादाला पवरपिू गत्वाला न्यायच ेकाय ग साथ सगंतकार करत असतात. आधार स्वर, 
योग्य लय व ताल आवि सागंीवतक प्ररेिा दणे्याच ेमहत्त्वाचा काय ग ह ेसाथ सगंतकार पार पाडत असतात. आपल्या साथसगंती द्वारे त ेगायक 
कलाकाराशंी सागंीवतक सवंाद साधत असतात.  
साथसगंत - उत्तर हहदुस्तानी सगंीताच्या सादरीकरिात साथसगंत ह ेएक अवभन्न आवि महत्वाच ंअगं आह.े तालयोगी प.ं सरुेश तळवलकर 
याचं्या मतानसुार साथ आवि सगंत या दोन वियामंध्य ेिरक आह.े सगंत या शब्दाचा अथ ग आह ेबरोबरीन ेचालि ेव साथीचा अथ ग आह े
तमु्ही पढु ेव्हा, मी तमुच्या पाठीशी आह.े साथसगंत हा शब्द एक आह ेपि त्यात दोन वगेवगेळ्या भवूमकाचंा वनदशे होतो. खयाल गायनाच्या 
साथीसाठी तालवाद्यात तबला व स्वरवाद्यात सारंगी, हामोवनयम अथवा वॉयवलन चा प्रयोग केला जातो. 
तानपरुा एक आधारस्तभं - भारतीय सगंीतामध्य ेतानपरुा या वाद्याला एक अनन्यसाधारि स्थान आह.े स्वर मलू्याकंनाचा एकमवे मापदडं 
म्हिज ेतानपरुा. तसचे भारतीय शास्त्रीय सगंीतामध्य े‘सा’ या स्वराच ेपि खपू महत्वाच ेस्थान आह.े ‘सा’ हा अचल स्वर आह ेव त्याला 
आधार स्वर मानले जात.े तानपरुा छेडल्यावर त्यातनू उत्पन्न होिाऱ्या नदातनू सतत ‘सा’ म्हिज ेटोवनक नोट ची प्ररेिा गायक आवि 
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वादक कलाकार घते असतात. ‘सा’ या स्वरावर सपंिू ग राग कल्पना आवि राग ववस्तार अवलंबनू आह.े राग सगंीत प्रस्ततु करताना टोवनक 
नोट म्हिज ेसा बदलला जात नाही व सपंिू ग राग ववस्तार ‘सा’ या स्वराला सदंभ ग हबदु माननू केला जातो. तानपऱु्याच्या माध्यमातनू कलाकार 
सतत ‘सा’ या स्वराशी सवंाद साधत असतो. 
खयाल गायनाला ताल वाद्याची साथ - खयाल सगंीत ह ेबवंदस्त सगंीत नाही. शास्त्रबद्ध व वनयमबद्ध असनूही स्वतिं आह.े ख्यालाची बवंदश 
ही ताल सागंिारी नसत.े त्यातील शब्दरचना व स्वर रचनलेा कलाकाराच्या र्श्ासाच ेटाइहमग असत.े त्यामळेु खयाल गायनाला साथ ही 
ठेक्यान ेहोत.े भारतीय शास्त्रीय सगंीतात ताल हा एक खपू महत्त्वाचा घटक आह.े ताल विया ही ठेक्यावरून ओळखली जात.े ताल आवि 
ठेका यात िरक आह.े ठेका ही तालाची बवंदश आह.े ठेक्यामध्य ेगायनशलैी, उपज, ख्यालाची बवंदश, बदंीशीचा मखुडा, लय अशा अनके 
गोिींमळेु बदल होत असतो. गायक हा गाताना कधीही मािा मोजत नाही तर त्याच्या डोक्यात ठेक्याची अक्षर ेचाललेली असतात. ठेक्याच े
बोल व त्याच ेवजन गायकाला ताल विया व समचेी सचूना करत असतात. उदा: एकतालातल्या पहील्या व दुसऱ्या मािवेरच्या वधन ् च े
वजन वगेळे आह.े पवहल्या मािवेरच्या वधन ् वर समचेी जागा असल्यामळेु त्याच ेएक्ट्रशेन वगेळ आह.े वितालातल्या पवहल्या, चौथ्या व 
पाचव्या मािवेरच्या धा याचं ेप्रत्यकेाच ेवजन वगेळे आहते आवि चौदाव्या मािवेरच्या वधन ् ला ज ेवजन आवि एक्सप्रशेन आह ेह ेतालातल्या 
बाकी अक्षरापंके्षा िार वनराळे आह.े आवत गन पिू ग होिार व सम यिेार याची सचूना हा चौदाव्या मािवेरचा वधन ् करत असतो. 

 प्रत्यके घराण्याची गायनशलैी, ववस्तार पद्धती, लय ही वगेवगेळी असल्यामळेु त्यास अनरुूप साथ तबलावादक करत असतो. 
गायकाला काय म्हिायच ंआह ेयाचा अदंाज साथ सगंतकाराला गायक गाण्यापवूी आला पावहज.े त्यासाठी सहवास होि ंअत्यतं गरजचे े
आह.े गायकाला स्वतःच्या उपजविय ेप्रमाि ेसागंीवतक वाक्य पिू ग करता याव ंयासाठी तानपरुा आधार स्वराची व तबलावादक तालाची व 
लयीची पार्श् गभमूी उपलब्ध करून दते असतात. ठेका वाजवताना तबलावादकानंा काही गोिींकड ेखास लक्ष द्याव ेलागत.े  
खयाल गायनास ठेका कसा असावा याबद्दल तालयोगी प.ं सरुेश तळवलकर याचं ेमत – 
१. ठेका हा आसदार, वजनदार, लयदार असावा आवि त्यात डग्याचा ब लन्स बरोबर असावा.  
२. ठेका हा ठेक्याच्या अक्षरानचे वाजला जावा, नको वतथ ेखपू अक्षरं भरल्यामळेु मळु ठेक्याचा लोप होता कामा नय.े  
३. भरीमध्य ेभरीची आवि खालीमध्य ेखालीचीच अक्षरं वजववली गलेी पावहज.े  
४. तालाच ेखडं स्पिपि ेवदसले पावहज.े  
आपल्या वादनामळेु गायकाच्या डोक्यातला ताल नि होता कामा नय ेयाची खािी एक उत्तम साथीदार बाळगत असतो. अशा प्रकार े
तबलावादक आपल्या साथीन,े ठेक्याचा माध्यमातनू गायकासोबत सवंाद साधत असतो.  
गायक आवि तबलावादक याचं्यातील सवंाद – खयाल गायनाच्या मवैिलीच ंउदाहरि घतेलं तर सादरीकरिाआधी कलाकार ग्रीनरूम 
मध्य े भटेतात. वतथनूच सवंादाला सरुूवात होत.े कलाकार आधी एकमकेानंा जािनू घतेात व त्यानतंर गायक सादरीकरिाचा िम 
साथसगंतकारानंा सागंतो. रागातील बवंदशी कुठल्या तालात वनबद्ध आह,े कुठली लय हवी आह ेव कशा साथसगंतीची अपके्षा आह ेह ेसवग 
गायक व्यक्त करतो. अनके गायकानंा आपि गात असलेल्या ख्यालच्या बवंदशीतील लयीचा अगदी अचकू अदंाज असतो. काही वळेेस 
काही गायकानंा अगदी अचकूपि ेतशी लय बाधंता यते ेनसली तरी दोन्ही पवरवस्थतीत मचंवरील लयीचा पक्का वनवडा हा ग्रीनरूम मध्य े
व्हायला हवा. वाद्य जळली की तानपरुे छडेत गायक प्रत्यक्ष सादरीकरिास सरुुवात करतो.  

बडाखयाल व छोट्याख्यालाच्या बावंदशींसाठी कुठली लय पावहज ेह ेसागंण्याची सपंिू ग जबाबदारी ही गायकाची असत.े  
बडाख्यायालाची लय तबलावादकला दोन प्रकारे दाखवली जात े– 
१. बवंदशीच्या मखुड्यातनू लय दाखवि.े  
२. बवंदश सरुू केल्यावर सम ेनतंरची म्हिजचे दुसरी मािा अचकूपि ेदाखवि.े  
दोन्ही पवरवस्थतीत तबला वादकान ेसतकग  राहि ेअत्यतं गरजचे ेअसत.े अनके वळेा गायक कलाकार, हवी ती लय साथीदारकडून वमळाली 
नाही म्हिनू नाखशु असतात. हवी ती लय अचकूपि ेदाखवि ेही गायकाची जवाबदारी आह ेव सतकग  राहन अचकू लय दिे ंव ती वनभावि ं
ही तबलावादकाची जवाबदारी आह.े साथ ही कधी सचूक असत ेतर कधी परूक. गायकला ठेक्या मध्य ेकुठल्या मािवेर, अक्षरावर वजन 
अपवेक्षत आह े याबद्दल त्यान े तबलावादकाला आधीच सचूना करि े अपवेक्षत आह.े पढु े गायकाच्या लयकारी, बोल बाट या वियते 
तबलावादक गायकाला कॉम्प्लीमेंट करत लयकारीत सहभागी होतो. छोट्याख्यालाच्या बावंदशींसोबत साथ करताना बावंदशीचा मखुडा व 
शब्दाचं ेवजन यातनू ताल, सम व खालीचा अदंाज लावनू तबलावादक वाजवतो व लय कायम करतो. अनके वळेा आपल्या बवंदशींच्या 
खवजन्यातनू गायक अशा बावंदशी सादर करतात ज्याचं्या मखुड्यात सम लपववलेली असत ेव रचनतेनू ताल, खाली, भरी याचा अदंाज 
सहज तबलवादकला लागत नाही. अशावळेी गायकाच्या हावभावावंरून त ेअदंाज लावत असतात हकवा गायक स्वतः सागंतो.  

http://www.shreeprakashan.com/
mailto:imej2011@gmail.com


International Multidisciplinary e-Journal. 22774262. SJIF: 8.244 (01-247) 
 

www.shreeprakashan.com  imej2011@gmail.com, Vol-11, Issue-02, Feb - 2023. Page 157 

खयाल गायनाला स्वर वाद्याची साथ –साथ सगंत ही िक्त औपचावरकता नसनू गायकाची उपजबदु्धी सगंतकाराच्या सागंीवतक ववचारानंी 
प्रवेरत होत असत.े अशाच अनके सागंीवतक ववचाराचंी दवेाि-घवेाि झाल्यामळेु मवैिल बहरत.े स्वरभरीसाठी खयाल गायनासोबत सारंगी, 
हामोवनयम अथवा वॉयवलन या वाद्याचंा प्रयोग केला जातो. सारंगी, हामोवनयम वादक ह ेसावलीसारख ेगायकाबरोबर प्रवास करत असतात 
पि ज्या लयीत गायक सगंीत वाक्य माडंतो त्याच लयीत सगंतकार वादन करत नाही. राग वनयम, बवंदशीची लय, गायकाची लय, 
मखुड्याची बनावट, सगंतकाराची स्वतःची लय, एस्थवेटक्स आवि वाद्याची मया गदा या सगळ्या घटकानंा साभंाळून सगंतकार ह ेसगंत 
करत असतात.  
सगंत ही दोन प्रकारे केली जाऊ शकत े-  
1. ज ेववचार, स्वरवाक्य गायक माडंतोय त्याला जशास तस ेवाजववि.े 
2. ज ेववचार गायक माडंतोय त्याच्या आसपास वाजवि ेम्हिजचे कॉवम्प्लमेंट करि.े  

या कॉवम्प्लमेंटरी सगंतीच्या वियमेळेु गायकाला प्ररेिा वमळत ेव त्याच्या सागंीवतक ववचारामंध्य ेभर पडतो. गायक ज ेगातोय त े
सवग काही सगंतकारान ेवाजवायचा अट्टाहास करू नय ेकारि गायकाच ेवाक्य ह ेआधी सरुू होत ेव सगंतकार त्या कल्पनचे्या वाटेवर थोड्या 
काळान ेप्रवास सरुू करतो. उदा: तानचे ेएक लाबं अस ेस्वर वाक्य आह ेज ेसपंवनू गायक बवंदशीच्या मखुड्यावर यतेोय, अशावळेी सपंिू ग 
अगदी तशीच तान सगंतकारान ेवाजववि ेशक्य नाही आवि मध्य ेकुठल्याही स्वरावर थाबंनू राग वनयम, वनर्गमत वातावरि भगं पि होता 
कामा नय ेयाची खािी एक उत्तम सगंतकार बाळगत असतो. सवंाद साधताना काय व्यक्त कराव ंयाबरोबरच काय व्यक्त करू नय ेयाची 
समज गरजचेी असत.े तसचे एका उत्तम सगंतकारासाठी वाजवण्यापके्षा, कुठे व कधी वाजव ूनय ेयाची समज व अभ्यास अत्यतं आवश्यक 
आह.े स्वरभरीसाठी गायनासोबत सारंगी व हामोवनयम याचा प्रयोग केला जातो. सारंगी ह ेवाद्य त्याच्या टोनल कॉवलटी वरून मानवी 
कंठाच्या जवळच ेवाद्य आह.े सगंीतासापके्ष मानवी कंठातनू गायल्या जािाऱ्या अनके जागा या सारंगी वरही वाजवल्या जाऊ शकतात. 
सारंगी ह ेवाद्य गजच्या सहाय्यान ेवाजववले जात.े गजच्या साह्यान ेवाजवल्या जािाऱ्या ततंवुाद्यामंध्य ेकधी गज प्रयोग वियमेळेु स्वर 
वस्थरता कायम राहत नाही.  
     आधवुनक काळात खयाल गायनासोबत हामोवनयम या वाद्यानी सगंत होऊ लागली. स्वराचा भराव, स्वराची वस्थरता, ध्ववन मध्य े
वनरंतरता ही या वाद्याची अद्भतु ववशषेता आह.े यामळेु आधार स्वर ‘सा’ पिू गवळे वस्थर राहतो. सारंगी ह ेततंवुाद्य असल्यामळेु त्याची आस 
काही काळापयंत वटकून राहत ेपि हामोवनयम या वाद्यावर एखादा स्वर वाजवनू अचानक सोडून वदल्यास त ेकिगवप्रय वाटत नाही. त्यामळेु 
गायकास पढुच्या उपजवियते व्यत्यय यऊे शकतो. एक उत्तम सगंतकार जवे्हा गायकाला सगंत करतात तवे्हा तालज्ञान, रागज्ञान, शास्त्रज्ञान 
याचं्याबरोबरच गायकाच े व्यवक्तमत्व, स्वभाव गिु, आकलन क्षमता, तालाची समज, वरस्क टेहकग क प वसटी, टाइहमग, दोन सगंीत 
वाक्यामंधले पॉजसे आवि स्वर लगावाची व सोडण्याची विया या सवग गोिींचा नीट ववचार करतात. गायक वतहाई घऊेन बवंदश हकवा 
सादरीकरि सपंल्याचा इशारा साथसगंतकारानंा करत असतो.  
वनष्कष ग - 
१. साथ सगंत ही िक्त औपचावरकता नसनू गायकाची उपजबदु्धी साथ सगंतकाराचं्या सागंीवतक ववचारानंी प्रवेरत होत असत.े 
२. मवैिल व सपंिू ग कलाकृती यशस्वी होण्यासाठी गायक व साथ सगंतकारामंध्य ेप्रदशगनापवूीचा सवंाद, साहचय ग व प्रदशगन सरुू असतानाचा 
परस्पर समन्वय आवि परस्पर सवंाद दोन्ही महत्त्वाच ेअसतात. 
सदंभ ग – 
१. तळवलकर, सरुेश. (२०१४). आवत गन. पिु:े राजहंस प्रकाशन  
२. shodhganga.inflibnet.ac.in 
३. तबला महोत्सव. (२००६). पिु:े  लवलत कला कें द्र. 
४. https://mr.wikipedia.org/wiki/%E0%A4%B8%E0%A4%82%E0%A4%B5%E0%A4%BE%E0%A4%A6 

५.मदान, के वी एस ्. (२०२२). यजूीसी नटे पपेर १. चने्नई: पीयरसन एड्यकेुशन इवंडया 
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भावसगंीतातील शब्द, स्वर आवि लय सवंाद 
 

- अनघा अवमत धायगडु े
पीएच. डी. वरसच ग स्कॉलर 

श्री. ना. दा. ठाकरसी मवहला ववद्यापीठ, म ुबंई 
कव ेरोड, पिु े 

 

उद्दशे :  मानवी स्वभावाचा अववभाज्य घटक असलेले भावसगंीत हा मराठी सगंीताचा एक भाववनक आवि सासृं्कवतक ठेवा आह.े ह्या 
शोधवनबधंातनू सगंीत अभ्यासकानंा मराठी भावसगंीतातील शब्द, स्वराचंा सवंाद आवि त्यामंध्य ेअसलेली अतंग गत लय याचं ेअवलोकन 
करि.े    

शोध पद्धती: प्रस्ततु शोधवनबधं हा सशंोधनातील दुय्यम स्त्रोत म्हिज ेपसु्तके, लेख, कािि ेइ गोिी वापरुन तसचे इटंरनटे माध्यमातनू काही  
रचना ऐकून प्रस्ततु केला आह.े  

शोधवनबधंातील प्रमखु घटक: सगंीत ह ेभावना व्यक्त करण्याच ेप्रभावी माध्यम आह.े  मराठी भावसगंीत ह े मराठी मािसाच्या मनामनात 
आह.े  हा शोधवनबधं मराठी भावगीतातील शब्द, स्वराचंा सवंाद आवि त्यातील लय याचंा अभ्यास करण्याच्या प्ररेिने े वलवहला आह.े  
महाराष्ट्रात मराठी मािसाला मोवहत करिारे, मानवी भाव-भावना सहज पि ेव्यक्त करिार ेआवि सामान्य श्रोत्याचं ेमनोरंजन करिार े भाव 
सगंीत ह ेशब्द, सरुावली आवि त्या त्या गीताची लय यामध्य ेसवंाद साधतात.  मराठी भावसगंीत हा महाराष्ट्राचा  एक भाववनक आवि 
सासृं्कवतक ठेवा आह.े रागसगंीत एका वववशि ट्प्यावर असताना सदु्धा, मराठी सगुम सगंीत प्रचवलत झाले याला कारि म्हिज ेशास्त्रीय 
सगंीताच ेअवजड शास्त्र आवि त्याकवरता लागिारे वशक्षि यापके्षा  दनैवंदन जीवनातील सोप ेशब्द आवि व सलुभ सरुावट यामळेु भावसगंीत 
बहरले  आवि लोकवप्रय झाले.  शब्द, सरु आवि लय याचं सरुेल ग ुिंि म्हिज ेभावगीत.   

मराठी सगंीतववर्श्ात एखाद्या उत्तम काव्याची वनवड करून सगंीतकारानंी त्यावर स्वरसाज दणे्याची परंपरा वनमा गि झाली आवि 
भावगीत परंपरेत सगंीतकाराचंी वगेळी मावलका दाखल झाली.  १९४० साली जाहीर काय गिमातनू शब्द-स्वराचंा समतोल साधनू भावगीत 
सादर करिारे भावगीत गायक म्हिनू गजाननराव वाटव े याचं्या पासनु सरुू असलेला हा भावगीताचा प्रवास आजपय गन्त अववरत सरुू 
आह.े आज पय गन्त अनके गीतकारानंी वलवहलेल्या काव्यावर सगंीतकारानंी सरुेल साज चढववला आह ेआवि गायक हकवा गावयकेन ेत्याच े
सरुेल गायन करून गीत ेलोकवप्रय झाली आहते.    

प्रस्ततु शोध वनबधंामध्य ेस्वर आवि शब्द याचं्या मळेातनू वनमा गि झालेली कलाकृती व त्यातील अतंग गत लय याचंा सवंाद कसा 
साधला जातो याचंा शोध घणे्यात आला आह.े  तसचे शब्द म्हिज ेगीतकार, स्वर म्हिज ेसगंीतकार या दोन व्यवक्तमत्वाच्या प्रवतभतेनू 
साकार होिारे काव्य गायकान ेसाधलेल्या लयीन ेकस ेसमदृ्ध होत ेयाचं ेववश्लषेि उलगडले आह.े     

सचूक शब्द:  मराठी भावसगंीत – उत्पवत्त आवि ववकास (भावसगंीताची वनर्गमती आवि काळानरुूप झालेला ववकास), काव्य रचना 
(काव्याची हकवा कववतचेी रचना), रागसगंीत (शास्त्रीय सगंीतातील रागप्रधान सगंीत), शब्दप्रधान गायकी (शब्द आवि शब्दाच्या 
अथा गप्रमाि ेगीताची गायनपद्धती) आवि सगंीत वदग्दशगन (भावगीताचं ेशब्द  व भाव याप्रमाि ेसगंीत वदग्दशगन)  

प्रस्तावना - सगंीत ही ६४ कलापंकैी  एक उतृ्कष्ठ मौवखक आवि स्वयपं्रवेरत कला मानली जात.े  मानवी जीवनाशी सपंिू ग एकरूप झालेली 
कोिती कला असले तर ती सगंीतकला. मानवाच्या मनातील स्वयभं ूभावनाचं्या प्ररेितेनु ही कला प्रकट होत असत.े  सरुाचं ेआकष गि, 
सगंीताची ओढ ही मािसाची सहज प्रवतृ्ती आह.े  दशे, प्रातं, भाषा धम ग या सवग भदेाना ववसरायला लाऊन सरुेल सवंाद साधिारी ही कला 
आह.े  प्राचीन काळापासनू चालत आलेल्या ह्या कलेच्या दोन ववधा म्हिज ेएक मागी सगंीत व एक दशेी सगंीत.   
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मागी सगंीत व दशेी सगंीत – मागी सगंीत ह े  ससं्कार सगंीत असल्यामळेु त्यास उच्च श्रिेीच ेस्थान लाभले व दशेी सगंीत लोकाचं्या 
अवभरुचीनसुार ववकवसत झाल्यामळेु सामान्य लोकामंध्य ेलोकवप्रय झाले.  मागी सगंीत ह ेवववशि वनयमानंी बद्ध अस ेहोत ेतर दशेी सगंीत 
ह ेकोित्याही वनयमानंी बद्ध नव्हत.े  मागी सगंीताची शलैी ही गभंीर होती तर दशेी सगंीत ह ेचचंल प्रकृतीच ेहोत.े  कालातंरान ेसगंीत 
कलचेा ववकास होत गलेा आवि सगंीताच्या ववववध ववधाचंी वनर्गमती झाली.  मोजके स्वर, वववशि लय असल्यान ेयाचं ेगायन सहज सलुभ 
होत  अस.े दशेी सगंीत झपाट्यान ेलोकवप्रय झाले.  या सगंीत ववधमेधनूच भावसगंीत, भक्तीसगंीत, तसचे प्रत्यके दशेाच,े प्रातंाच,े समाजाच,े 
भाषचे ेआवि ससृं्कतीच ेप्रतीक म्हिनू लोकसगंीत अस ेववववध सगंीत प्रकार प्रचवलत झाले.  त्यातनुच वनमा गि झालेले मराठी मनाला मोहवनू 
टाकिारे, मनातील भाव-भावना सहज पि ेव्यक्त करिारे आवि सामान्य श्रोत्याचं ेमनोरंजन करिार ेसगंीत म्हिजचे  म्हिज े“भावसगंीत”.   
मराठी मािसाच्या भावजीवनाच्या प्रत्यके क्षिाकरता भावगीत उमगलेल ेआह ेअस ेवाटत.े     

१. भावगीत उत्पवत्त आवि ववकास  - भावगीत म्हिज ेमराठी मनाला लाभलेले एक सासृं्कवतक वरदान आह.े मराठी मािसाच्या 
प्रत्यके क्षिाकरीता, भावनकेवरता उमलेले भावगीत आह.े  मानवी स्वभावाचा अववभाज्य घटक असलेले भावसगंीत हा मराठी सगंीताचा 
एक भाववनक आवि सासृं्कवतक ठेवा आह.े  भाव म्हिज ेमनाची अवस्था – माया, प्रमे, आनदं, दु:ख, ववरह, राग, वरैाग्य अस ेवकतीतरी.  
आपल्या भावना व्यक्त करण्याकवरता मािसाला शब्द सापडले आवि शब्दाला सगंीताची जोड लाभल्यानतंर गीत तयार झाले.  
सावहत्यवनर्गमती हकवा लोकरंजन अस े कोितहेी उद्दशे नसताना अतं:करिाच्या तळमळीतनु प्रकटलेले सतं सावहत्य हकवा स्त्री गीत, 
दळिकाडंि करताना गायलेल्या ओव्या, माहरेची ओढ, सासरुवास, पवहल्या बाळाची चाहुल लागल्यावर मनात दाटून आलेल्या भावना, 
बाळाला गायलेली अगंाई, शजेारिीशी बोलताना मोकळ केलेल मन ही भावगीताचंी बीज होत.१   

महाराष्ट्रातील तत्कालीन कवव भा. रा ताबं,े वसतं बापट, बालकवी अशा अनके कवींचा आवि त्याचं्या काव्याचा  सवुशवक्षत 
यवुकावंर प्रभाव होता त्या.  त्यातील कवव मडंळी म्हिज ेकवव यशवतं, कवव वगरीश आवि माधव ज्यवूलयन यानंी एकि यऊेन १९२३ साली 
रवववकरि मडंळाची स्थापना केली आवि कववतावाचन करण्याच ेठरववले.  कववता जनमानसात पोहचववण्यासाठी कववतावाचन आवि 
कववतागायन उपयोगी ठरले.  “रवववकरि मडंळा” नी  काव्याची जी सवेा केली ती अवतशय जनमानसात रूजली.  अनके काव्यरचनाच े
ववैवध्य असललेे प्रयोग या मडंळान ेकेले. काव्याची गोडी मराठी मािसानंा लावली आवि कवव परंपरा राखली आवि इथनूच भावसगंीताची 
पाळेमळेु जनमानसात रुजली.  रागसगंीत एका वववशि ट्प्यावर असताना सदु्धा, मराठी भाव सगंीत लोकवप्रय झाले.  मराठी कववता बहरत 
गलेी आवि नव्या यगुाच सगंीत घडल.  शब्द आवि सरु याचंा सरुेल सवंाद घडला गलेा.   

१.१ भावगीताचंी सकंल्पना आवि ववकास : काव्याची सगंीतासह यिेारी अनभुतूी म्हिज ेभावगीत. सगंीताच्या माध्यमातनू कववततेील 
भावना जवे्हा श्रोत्याचं्या मनापयंत पोहचतात तवे्हा कववतचे ेसगंीतमय सरुेल गीत होत.े   कववता आवि गीत याबद्दल अनके मान्यवराचंी 
मत-मतातंरे वदसनू यतेात.  कवव मगंशे पाडगावकर म्हितात “भावगीत ऐकल्यावर चटकन समजल पावहज ेइतक त ेसोप असाव. त्यातला 
अनभुव ग ुतंाग ुतंीचा नसावा, विि शब्दरचना कववतते चालेल पि गीतात नाही”.२  अस ेअनके ववववध अगंानंी आपले ववचार कवव ग. वद. 
माडगळूकर, कवव शकंर वदै्य, कवव योगरे्श्र अभ्यकंर, कवव सधुीर मोघ,े यानंी माडंले आहते.  ज्या गीतामंध्य ेगयेता वदसत ेत्या कववताचंी 
भावगीत झालेली वदसतात आवि गीत होण्यासाठी गयेता महत्वाची असत.े काही वषांपवूी सगंीतकार ही वगेळी सकंल्पनाच नव्हती.  
स्वत:च्या कववता चाली लावनू कवव म्हित असत. त्याला काव्यगायन म्हित असत. १ जानवेारी १९३१ या वदवशी जी. एन. जोशी यानंी 
वलवहलेले आवि सगंीतबद्ध केलेले “शीळ” ह ेभावगीत रेवडओवर म्हिलं आवि त्या गाण्यान ेश्रोत्यानंा मनमरुाद आनदं वदला.३ “साधी, 
सगुम, सबुोध, लवलत्यपिू ग शब्दरचना, कल्पनचे ेसौन्दय ग, अथ गव्यअहक चाल, स्पि शब्दोचार, गये ववषयाशी तन्मय होऊन ती भावपिू गतने े
सादर करण्याची शलैी या सवग गोिी जमनू आल्यामळेु मला वाटत, ह ेभावगीत लोकवप्रय ठरलं असाव.ं”४   या शब्दात खदु्द जी. एन. जोशी 
यानंी भावगीताच मम ग सागंनू एक अवभनव गीतप्रकार रूढ केला.  भावगीताचा हा प्रवास बहरत असतानाच १९३५-१९४० च्या दरम्यान 
काही कववताना मधरु चाली लाऊन साली गजाननराव वाटव ेयानंी जाहीर काय गिम करायला सरुवात केली आवि अवघ्या ३ त े४ वषा गत 
त्यानंा अिाट लोकवप्रयता वमळाली.  या क्षिेातील त्याचंी कारकीद ग पाहता “भावगीताच ेयगुवनमा गत”े म्हिनू गजाननराव वाटव ेयाचं ेनाव 
घतेले जात.े त्या काळापासनू सरुू झालेला भावगीताचंा हा सरुेल प्रवास अववरत सरुू आह.े  

भावगीताचा प्रवास पाहताना लक्षात यते ेकी काव्यामध्य ेछंदबद्धता, गयेता, सोपी शब्दरचना, आशयघनता, मोजक्या पि समप गक 
स्वर रचना, सरगम, आलापी याचा सयंवमत वापर अशा सवग गोिी अनके गीतरचनामध्य ेवदसनू यतेात.  गीताचा ताल हा गीताला न्याय 
दिेारा असतो.  दोन कडव्यामधील सगंीत ह ेअवतशय परूक अस ेअसत.े  कालातंरान ेकाही बदल वनवश्चतच झाले आवि अजनूही होत आहते 
परंत ुत ेवचरंतन काल वटकिारे अस ेनक्कीच अस.े  कालची, आजची आवि उद्याची वपढी सदु्धा भावगीताचा हा आनदं मनमरुाद घिेार आह.े  
“भावगीताचं स ुदंरबन ज्या काळात िुलू लागल तो काळ साध्या सधु्या नीवतमान रवसकतने ेतपृ्त होिाऱ्या जीवनशलैीचा होता. भावनाचंी 
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प्रवतहबब गाण्यामंध्य ेपाहि ेही त्या काळातल्या जीवनशलैीची वनकड होती.  मनात उमटिाऱ्या अनरुाग, प्रीती, ववरह, वात्सल्य, गरुूभवक्त, 
दवेभक्ती, मातवृपत ृभवक्त, पौराविक आदशग, ससं्कार, तत्व याचंी सबुोध, सटुसटुीत, प्रीवतहबब भावगीतामंध्य ेवदसत होती, सबुोध आकष गक 
चालींसह भाव मनात ठसत होता. अशा काळात भावगीत जन्माला आली”.५  

 

भावसगंीताच्या ह्या प्रवासात अनके गीतकारानंी, सगंीतकारानंी, गायक व गावयकानंी आपले महत्वपिू ग योगदान वदले आह.े  उदा. गीतकार 
- ग. वद. माडगळुकर, वसतं बापट, वप. सावळाराम, राजा बढ,े शातंा शळेके, बा. भ. बोरकर  सगंीतकार – सधुीर िडके, श्रीवनवास खळे, 
जगदीश खबेडुकर, वसतं प्रभ,ू दशरथ पजुारी, यशवतं दवे, अशोक पत्की अस ेअनके आवि गायक व गावयका – सधुीर िडके, अरुि दात,े 
सरुेश वाडकर, रवींद्र साठे गावयका मालती पाडं,े माविक वमा ग, लता मगंशेकर, समुन कल्यािपरू, आशा भोसले, दवेकी पवंडत, अशा अनके.   

१.२ भावगीत गायन – भावगीत म्हिज ेशब्द, स्वर आवि त्या दोन्ही घटकाबंरोबर यिेारी लय या वतन्ही घटकानंा खपू महत्व आह.े सगंीतात 
आवाजाची ऊंची दशगवविारा “स्वर” आवि आवाजाची कालव्याप्ती दशगवविारा तो “ताल” अस े मानतात. ६  गायकीच े ज्ञान हकवा 
भावगीताची चाल, भावगीताचा ताल, भावगीतात असलेेय भाव या सवग गोिी प्रत्यक्ष भावगीत गाताना उपयोगात आिल्या तरच, 
भावगीताचा सरुेल अनभुव श्रोत्यानंा यतेो.  भावगीतात ववववध प्रकारच ेभाव असतात जस ेकी ववरह, शगंार, करून, सावत्वक ह ेसवग भाव 
गळ्यातनू यणे्यासाठी गायनाची उत्तम तयारी आवि अथा गतच आतंवरक शातंता आवश्यक असत.े   भावगीत गायक “शब्द” गातो अस 
म्हिण्यापके्षा “शब्दाचा अथ ग गातो” अस ेजवे्हा होत,े तवे्हाच श्रोत ेत्याच्या गायनाशंी समरस होतात, त्याच्या गायनान ेमोवहत होतात.७  
भावगीत गायनामंध्य ेशब्दाचं्या माग ेस्वर यतेात आवि दोन्हीचा वमलाप हा भावपिू ग ऐकू यतेो.  शब्दाचंा उच्चार झाल्याबरोबर त्याचा अथ ग 
प्रकट होतो, आवि  त्याचाच उपयोग भावगीत गायनात होि ेअत्यतं महत्वाच ेआह.े  श्रोत्यानंा शब्द आवि स्वर याचंी जाविव गायक 
/गावयका आपल्या गायनातनू करून दतेात.  गाताना भावनचेा पवरपोषही गायकान ेजागतृ राहनच करावयाचा असतो.  सरुाचं्या मया गदा, 
अक्षरमािाचंी कालव्याप्ती, अक्षरोच्चरातील शदु्धता या सवग गायनातील लक्ष्मिरेषाच आहते.८   या सदंभा गत श्रीवनवास खळे म्हितात “चागंले 
लवलत सगंीत गाण्यासाठी स्वररचनतेील हरकती, स्वरकि, स्वरिेक, ठहरावाचा स्वर या सगळ्या गोिींच सौष्ठव त्या स्वररचनते दाखवायच 
असले, तर कलावतंाची बठैक पक्की हवीच.”९   

१.२.१ भावगीतातील शब्द-स्वर आवि ताल - भावगीताच्या स्वर-शब्दाचं्या मया गदा साभंाळताना काहीवळेेस शब्दामधील अक्षरे वगेवगेळी 
गाि ेजरुरीच ेअसत.े अथा गतच दोन अक्षरामंधील ह ेअतंर मळु  शब्दाचंी घडी ववसकटु तर दते नाही ना? याचंी काळजी गायकान ेघिे े
अत्यतं जरुरीच ेअसत.े  तालाच्या वववशि स्वरूपात बाधंलेली अक्षरे काहीवळेेस समंचे्या आधी हकवा समंचे्या नतंर गावी लागतात तवे्हा 
माि त्या शब्दाचं ेसतंलुन साभंाळि ेमहत्वपिू ग असत.े त्यामळेु भावगीतातील शब्द सरुाचं्या सवंादाबरोबरच तालाचा लयबद्ध सवंाद साधि े
अत्यतं जरुरीच ेठरत.े काव्य वलवहताचं त्याला एक अतंग गत लय लाभलेली असत.े  “प्रत्यके नवीन ओळी बरोबर कवीच्या मनातील आशय 
उलगडत असतो, त्यालाही एक वगे असतो.  प्रामाविक गीतवनर्गमतीच्या बाबतीत मोजकेच शब्द परंत ुसमथ गपि ेकवीच्या मानतील आशय 
ओजंळीत बाधंनू उभ ेअसतात”१० .  काव्यातील आशय समजनू घऊेन, त्या प्रमाि ेस्वरसगंतीचा वापर व सबुद्ध लय ठरवली जात.े  त्या 
गीतासाठी वाजववला जािारा ठेका कुठल्या वाद्यावंर जास्ती उठावदार होतो त्या प्रमाि ेत्या त्या वाद्याचंी वनवड केली जात.े  काही गीतासंाठी 
कोिती वाद्य ेजास्ती लयदशगक ठरतील याचा सकू्ष्म ववचार करून सगंीतकरानंी वनिगय घतेला तर गाण्याच्या एकुि पवरिामात वनवश्चतच 
भर पडले.  कोित्याही गीतासाठी योग्य तो ठेका त्याची योग्य लय आवि तसचे योग्य त्या वाद्याचं्या सहयान ेघतेली गलेी तर त ेगीत 
सशु्राव्य होत ेयात शकंाच  नाही.  

कोित्याही गीताची शब्दबद्ध, स्वरबद्ध आवि तालबद्ध रचना ही अथा गतच कवव आवि सगंीत वदग्दशगक याचं्यावरच अवलंबनू 
असत.े “कवव आवि सगंीत-वदगदशगक ह ेएकरूप होऊन, कवव शब्दाद्वार ेआपल्या भावना व्यक्त करेल तर सगंीत वदग्दशगक अनरुूप अशा 
सरुाचं्या सहायान ेत्याच भावना श्रोत्यानंा समजावनू दईेल.  इथ ेकवव आवि सगंीत वदग्दशगक याचंी झालेली भाववनक एकात्मता अत्यचु्य 
दजा गची असले.”११      

उदाहरिादंाखल काही भावगीताचंा उले्लख – कवव अवनल याचं ेकाव्य आवि सगंीत आवि गायन केलेले गजाननराव वाटव े– गगनी उगवला 
सायतंारा – आजही ह ेभावगीत तरुिाचं्या मनाचा ठाव घिेारे आह.े  शब्दामधील भाव प्रकट करिारेच सरु ह्या गाण्यात वदसनू यतेात. ग. 
वद माडगळूकर याचं ेकाव्य – लपववलास त ुवहरवा चािा, सगुधं त्याचा लपले का? प्रीत लपवनूी लपले का? प्रभाकर जोग याचं ेसगंीत आवि 
मालती पाडं ेयाचंा आवाज – ह ेभावगीत म्हिज ेस्त्रीच्या अवभव्यक्तीच ेएक स ुदंर रूप आवि मगु्ध भावनाचं ेप्रकटीकरि वदसत.े   
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राम मोर ेयाचं ेकाव्य, दशरथ पजुारी याचं ेसगंीत आवि समुन कल्यािपरू याचंा भावस्पशी स्वर या सवग गोविनी “रे क्षिाचं्या 
सगंतीन ेमी अशी भारावले” ह ेगीत अवतशय भावपिू ग झाले आह.े रुपक तालात वनबद्ध केलेले ह ेगीत, म्हिज े शब्द, स्वर आवि ताल याचंा 
सरुेल सहयोग वाटतो.  

 

अशोक जी पराजंप ेयाचं ेकाव्य, अशोक पत्की याचं ेसगंीत आवि समुन कल्यािपरू याचं्या स्वरानी लोकवप्रय झालेले गीत म्हिज े“केतकीच्या 
बनी वतथ ेनाचला ग मोर” या गीतासाठी अशोक पत्की यानंी “सचंारी” चा प्रयोग केला होता.  सचंारी म्हिज ेमखुडा आवि अतंरा याचंी 
लय धरता सगंीतल्या वगेळ्याच लयीत, छंदातं बाधंलेल्या ओळी. सपंिू ग गाण्यात या दोन ओळी कमालीच्या उठून वदसतात आवि गाि 
एका वगेळ्याच मडूला पोहोचत.”१२   

वनष्कष ग – भावसगंीताचं्या सवुिगकाळामध्य ेअनके गीतकार, सगंीतकार आवि गायक / गावयका यानंी आपले मौवलक योगदान वदले आह.े  
अनके गीतकाराचं्या  उत्तम काव्याच,े  सगंीत वदग्दशगकानंी सगंीत दऊेन आवि गायक / गावयकानंी गाऊन त्याच े सोन े केले आह.े  
भावसगंीतातील ह्या  तीन घटकानंी   शब्द, स्वर आवि लयीच्या  माध्यमातनू साधलेल्या सवंादा ववषयक माडंिी ह्या शोध वनबधंामध्य े
करण्याचा प्रयत्न केला आह.े  भावसगंीतातील रागावधवष्ठत रचना तसचे काही सलुभ स्वर-सगंती वापरुन केलेल्या रचना त्यासाठी लागिारा 
योग्य असा हलका व भावस्पशी  आवाज लाभल्यास  भावसगंीत अवतशय लोकवप्रय झालेले वदसत.े  राग सगंीताच े अधीष्ठान असलेल्या  
रचना भावयकु्त स्वरान ेआवाजातील कि मरुक्या आवि स्वराचं ेस्वल्पववराम यानंी उंचावल्या गले्या. त्यामळेु भावसगंीतातील रचना अत्यतं 
सकू्ष्म परंत ुभावस्पशी वदसनू यतेात.  
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Abstract-   Psychology of Music is a wide subject which studies the psychological aspects of music. 

The psychology of a student, of a Guru, of an audience, external factors, the impact of a particular 

music on different person or persons etc are the major aspects analysed here.  In Music, here our 

Indian Classical Music, compositions in a particular arrangement of group of notes known as the 

Raag, which are set to a continuous and particular rhythmic cycle known as taal woven in 

meaningful lyrics known as bandish are improvised and presented using various kinds 

ornamentation and embellishments. However, Music being a fine art it possesses an aesthetical 

approach and  is much more than mere musical  concepts such as Raag, Taal, Bandish etc. It is 

believed from our texts that Music is received by Man from Nature and Divine Forces. Thus, music 

is considered to be beyond entertainment and has the ability to impact the soul of every living being. 

It is regarded to be close to human mind as music creates some kind of rasa (sentiment). The creation 

of Rasa in the form of music establishes a relation with the human mind. Thus this paper attempts to 

discuss the  Consonance between Music and Psychology through the bridge of aesthetical approach. 

Key Words- Rasa, Swara, Raga, music and Mind, Consonance. 

Introduction- In Indian Classical Music, Raga is the medium of expression used.  Every artist, either 

from Hindustani or Carnatic discipline, a Khyaliya or Dhrupadiya, a sitarist or violinist expresses 

his/her music, his /her musical attributes or his/her devotion towards the art of music through some 

Raga. A Raga is an ancient concept which was first mentioned in the text Naardiya Shiksha and it 

was first defined in the text Brihaddeshi written by Matang Muni in the 6th Century. According to 

the definition, ‘Ranjayati Iti Ragaha’, that which has the ability to entertain is Raga. The word Ranjan 

can be interpreted in multiple ways. The most relevant to this definition is to entertain. However, 

ranjan can also be translated as to colour. If we apply the latter meaning of the term ranjan in the 

above definition, it would be interpreted as that which has the ability to colour is Raga. Here, to 

colour is to change the state of mind or the mood of the listener. Thus a Raga is said to have the 

capacity to influence the mind of the listener. The term ranjan speaks loud for the scope of a raga 

whose function cannot be limited to mere entertainment. Thus we can say, a raga is capable of 

entertaining the listener, at the same time causing a change in the state of mind or the mood of the 

listener. Thus, it is a capacity of a Raag to carry the listener from his/her state of mind to some other. 

We often experience being carried away to a different state of mind while listening to various artists 

of our Indian Classical Music.  

Raag and Rasa- While studying the ancient texts on music, we can find ragas are associated with 

some rasa (mood, sentiment) based on the composition of notes in every raga, its phraseology and 

its norms. Thus every raga is said to evoke some kind of Rasa in the listener. There are eight rasas 

namely hasya, adbhut, veer, beebhatsa, shringar, karuna, krodh, bhay, the ninth is Shant rasa and 

tenth Bhakti Rasa . These are the moods of a person that he/she experiences in day to day lives.  
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According to Natya Shastra, the music evokes rasa. Therefore, the shrutis, swaras, jatis and 

further also the raagas in our music are said to evoke particular rasas. Maharshi Bharat Muni has 

allotted particular swaras with one or more rasas. When these swaras become part of a raga, the raga 

evokes particular rasa due to the presence of swaras. Many texts on music have stated that particular 

ragas evoke particular rasas. Such as Raag darbari Kanada evokes karuna rasa, or raga hameer evokes 

shringar rasa, or raga Shankara evokes veer rasa etc. This potrays the ability of raga music in 

establishing consonance with the mind of the artist. 

Many stalwarts of our Indian Music have contributed to the Rasa theory by giving in their 

own views about the rasas and their significance in Raga Music. One of them is Sitar Maestro Bharat 

Ratna Pt. Ravishankar. According to him, if music is categorized into three types viz. vocal, 

instrumental and dance, the latter is capable of portraying all the rasas whereas vocal music is capable 

of depicting most of the rasas as it has the benefit of using words or lyrics. But instrumental music 

has to create rasas only through sound and therefore, the shant rasa is prominently evoked, followed 

by the bhakti rasa and karun rasa.  

Here, we would be focusing on the vocal music to study the internal essence of a raga and its external 

impact.           

The essence of a raga- Vidushi Kishori Amonkar, in her book ‘Swararthramani’ mentions about her 

experience after singing raga Bageshri in her practice. Initially she was very pleased with the thought 

of singing the raga but when she finished with her practice of raga Bageshri, she observed a change 

in her state of mind from a pleasant one to a very gloomy one. The swaras in a gamut or a saptak are 

individual identities but when these swaras become the components of a raga, there is a constant 

conversation that takes place between every two swaras. This conversation between the two swaras 

evoke a certain rasa. Just like an orator speaks before an audience about some specific topic, he 

brings forth one sentence after another relevant to his topic to emphasize what he wants to assert. 

Similarly a vocalist, while performing a raga, sings one phrase of the raga after another to unfold the 

structure of raga. Here, it is important to emphasize the term phrase and not single swara which 

supports the above argument. Every phrase of a raga sung by a vocalist is comparable to a sentence 

spoken by an orator. Every sentence contributes in bringing out a more and more meaningful 

discussion of a particular topic and in the case of portraying a raga, every phrase adds to a more clear 

structure of raga. Similarly, a single word in place of a sentence is corresponding to single swara of 

a raga, which is not meaningless, but is irrelevant in building a discussion. Every swara in a raga is 

identical to a word in a sentence and every phrase in a raga is a sentence. Swaras individually when 

brought together to other relevant swaras they create a phrase or a sentence which contribute in the 

meaningful explanation of a raga. There is an inherent relation between the swaras in a phrase which 

help them together bring a meaning out of it. No raga can be an exception to this. In raga yaman, Ni 

Re Ga, a phrase creates a fragrance of raga yaman. But at the same time, if only the swara Ni or Ga 

are chanted, raga yaman will not be sensed. Here, taking the example of swaras ni and ga is not 

random. They are the vadi and samvaadi swaras of raga Yaman respectively, which denotes that 

these two swaras are the most important in the structure of raga Yaman. Even though, these swaras 

cannot be sufficient in explaining raga Yaman individually. Ni accompanied with Dha (mandra) or 

Re (madhya) is requisite. This highlights the inevitable prominence of consonance between two 

swaras in a raga. The swaras in a gamut when picked in a raga have a different identity and role to 

play. In a play, actors play some character, they are no more their self when they are a part of the 

play. For supporting the character, they have to dress up in a particular way, they have to use a 

particular intonation, they have to depict a particular mood etc. They have a particular relation with 

other fellow actors. Similarly, swaras in a raga play a character and each character is related to the 

other in some or the other way. There is difference in the state of the swaras from a gamut to a raga. 

‘Ma Ga Re Sa’, a phrase common in Raga Multani and raga Miya ki Todi, is quite different from 

each other when presented in the two ragas. It is different to the extent of being able to distinguish 

the two ragas. Here, the weightage of each swara, its position, its tempo are all factors responsible 
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to create the difference of the same phrase in the two ragas. The role played by the swaras of this 

phrase in two ragas is quite unalike.     

Raga and the Artist- Performing a raga is similar to carrying on a discussion. While discussing a 

certain topic, an orator’s talk is supported by the facts and figures and various sources which help 

him study the topic. But this talk is certainly incomplete without the perspective of the orator himself. 

His perception is built by many factors such as his own way of thinking, his opinions, his preferences, 

his experience, the gravity of the topic etc. Similarly, while singing a raga, a vocalist is guided by 

the grammar of the raga, its traditional norms, its traditional phraseology etc. But after inculcating 

the grammar, the raga that is produced on the basis of the perspective of the vocalist about that raga. 

The vocal capacity of the vocalist, his state of mind, the nature of the raga, the response of the 

audience, the accompanists etc. all such factors have role to play in the overall outcome of the raga 

performed. This highlights the consonance between the raga and mind of the vocalist. The 

consonance between the vocalist singing the raga and he/she as a person shapes the performance of 

the raga. Here’s why we see when an artist performs the same raga multiple times his/her presentation 

of the raga is not identical to the previous one. His sensation about the raga is different every time.   

Music and the Listener- Listener is the one who marks an important place in the context of a 

performance. Listeners or audience are the life of a performance. In the absence of an audience, the 

performer would lack the motive to perform. However, the listener, too, is simultaneously influenced 

by the performance. The impact of influence on the listener depends on the caliber of the performer 

and the listener as a self. It would not be surprising if a listener returning from the concert of stalwarts 

such as Pt. Bhimsen Joshi or Ustad Zakir Hussain or Vidushi Kishori Amonkar would be virtually 

soaked in the nectar of the music he/she was exposed to. But how sensitive is the listener, who well 

he understands music, how much he likes music are some questions that pop-in to throw light on the 

level of impact of music on the listener. A listener having deep interest in classical music, having 

considerable knowledge of music who has been listening to artists periodically for quite a period of 

time would enjoy this particular concert and experience the grandeur of the artists and their music to 

a large extent. But in the case of a listener with not much knowledge of music, some interest in 

listening to music and who has seldom been to concerts of music would enjoy this concert to a 

comparatively lesser degree. Here, the term enjoying the concert refers to perceiving the music. The 

perception would be more in the listener with more affinity towards music and vice versa. The size 

of a vessel determines how much stuff it can accommodate. Similarly the magnitude of the mouth of 

the vessel determines how easily stuff can be accommodated in that vessel. Here, the size of the 

vessel is resembled by the interest of the listener towards music and the size of the mouth of the 

vessel is resembled by his/her affinity or attraction towards music. To differentiate between the two 

can be explained by an example. The listener in the first case, would attend concerts of music, listen 

to the artist but would also be interested in finding out what is the current news popping in his 

cellphone or what discussion is going between the two seated at the end of his row. The listener in 

the second case, would avoid missing concerts of music, would be focused while listening to the 

artist and also deliver ‘daad’ (a gesture of appreciation) to the musical nuances of the artist most 

appealed to him etc. This listener, after the concert, would approach the artist to congratulate for his 

performance or discuss with other listeners how much he liked that concert etc. Therefore, the two 

vessels are same in the size, interested in attending concerts, but their size of the mouth, here, degree 

of affinity is different. The level of music ‘reached’ to the listener would thus differ.         

The consonance between the person’s state of mind, his own self and the music determines how the 

music impacts.  

Conclusion- Thus in the attempt to discuss the consonance between music and raga, the raga and 

the artist and the music and the listener this paper elaborates the aesthetical approach to study the 

roles of basic concepts of music such as swara, raga, bandish etc in different aspects. In every aspect, 

the psychology of the person as a student, an artist and a listener determine how he/she perceives the 

art of music.    
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हहदुस्तानी शास्त्रीय सगंीतातील गायक कलाकार आवि सव गसामान्य रवसक याचं्यामधील सवंाद 
- केतकी चतैन्य ब्रह्मनाळकर 

शोधाथी 
सगंीत ववभाग, म ुबंई ववर्श्ववद्यालय 

 
साराशं :-   हहदुस्तानी शास्त्रीय सगंीताला िार मोठी परंपरा लाभली आह ेह ेआपि जाितोच  .पि एखाद्या कलेची परंपरा होऊन ती प्रवाही  

तवे्हाच राह शकत ेजवे्हा वतला प्रत्यके काळात समाज मान्यता आवि लोकवप्रयता वमळत जात े .ज्याप्रमाि ेएखाद्या कलाकाराची कला ही  
तत्कालीन ससृं्कतीचा चहेरा समजली जात े  ,त्याचप्रमाि ेप्रत्यके काळातील रवसकवग ग आपल्या आवडी-वनवडींनसुार ,सामावजक-मानवसक  

पाडत असतातपवरवस्थतींनसुार कलाकाराला आपल्या कलेत अनके स्तरावंर आवश्यक त ेबदल हकवा नवप्रवाह समाववि करण्यास भाग  .
प्रस्ततु लेखातनू हहदुस्तानी शास्त्रीय सगंीतातील गायक कलाकार आवि सवगसामान्य रवसकवग ग याचं्यामध्य ेववववध स्तरावर  ,अनके प्रकारे  

घडून यिेारे आदान-यत्नप्रदान आवि त्या अनषुगंान ेत्याचा शास्त्रीय गायक कलाकाराच्या कलाजीवनावर होिारा पवरिाम अभ्यासण्याचा प्र  
केला आहे .  
 
सबंवंधत महत्वाच ेशब्द  : हहदुस्थानी शास्त्रीय सगंीत  ,शास्त्रीय गायक कलाकार ,रवसक ,कलात्मक सवंाद ,सागंीवतक आदान-प्रदान .  
प्रस्तावना :  सगंीत ही लवलतकलापंकैी एक प्रमखु कला मानली जात े  .त्यामळेु स्वर-लय-वनमा गिशब्दाचं्या माध्यमातनू जनमानसात आनदं   

करिे ,रवसकमनानंा आवत्मक सखुाची अनभुतूी घडवनू आिि ेहे  सगंीताच ेप्रमखु उवद्दि म्हिता यईेल  .लोकसगंीताचा आधार घऊेनच  
ववैदक काळापासनू शास्त्रबद्ध सगंीत प्रचारात आले“ . भारतीय शास्त्रीय सगंीत ह ेप्राचीन असनूही अवतशय प्रगत मानले जात े  .परंपरे  न ेजतन 

करि ेआवि काळानसुार त्यामध्य ेबदल करून काही नवीन वनमा गि करि ेया दोन्ही प्रविया हहदुस्थानी शास्त्रीय सगंीतामध्य ेसातत्यान े
आढळून यतेातच आवि हा या सगंीताचा ववशषे गिु आह”े.१ सरुुवातीपासनूच रवसकजनानंी या सगंीताला वदलेल्या सासृं्कवतक दजा गमळेु 
हहदुस्तानी शास्त्रीय सगंीताचा ओघ आजही अखडंपिे  ,अववरतपि ेसरुु आहे .  
शास्त्रीय सगंीतात एखादा कलासाधक जवे्हा रवसकमान्य होतो तवे्हा त्याला ‘कलाकार ’म्हिनू नावाजले जात े .आवि या कलाकाराची  

कलाकृती ही रवसकाचं ेप्रमे ,उतू्स्फत ग दाद आवि त्यानंी वदलेल्या प्रोत्साहनामळेुच तर बहरत असते .रवसकाचं्या प्रमेामळेुच एखादा कलावतं  
मोठा होत असतो आवि त्या महाान कलावतंाच्या कलाकृतीतनू अनके रवसकमन ेजपली आवि घडवली जात असतात  .सद्यपवरवस्थतीनसुार  
शास्त्रीय गायक कलाकार आवि रवसक याचं्या या मौवलक नात्याचा वगेवगेळ्या स्तरावरून ववचार करू .  

कलासाधना केलेल्या प्रवतभावान गायक कलाकारामािग त कलात्मक व्यवहारातील आदान - प्रदान क स ेहोत ेयाचा वरील 
आकृतीवरून अदंाज यऊे शकतो  .मवैिलीत गायन सदर करताना गायकाला अनके गोिींच ेअवधान ठेवाव ेलागते .काय गिमामध्ये  

वगेवगेळ्या पातळ्यावंर त्याचा कस लागत असतो .रवसकवगा गचा ववचार केल्यास ढोबळमानान े तीन प्रकार आपल्यालात्यापकैी   

अ  (क्षिेाशी सबंवंधत व्यक्तीसगंीत  ,इतर कलाकार ,अभ्यासक ,ववद्याथी-  

या वगा गमध्य ेसगंीत क्षिेातील गरुु  ,गायक ,वादक ,नत गक कलाकार ,आयोजक ,हहदुस्तानी शास्त्रीय सगंीत वशकिारे ववद्याथी ,अभ्यासक  
याचंा समावशे होतो .कलाकाराच्या गायनाववष्कारातील कलात्मक कौशल्यबहुताशंी या वगा गतील रवसक ह े ,बारकाव ेहरेून त्याचा  

आनदं घते असतात .गायनातील चागंल्या गोिी वचेण्य ााचा प्रयत्न करतात  ,सरुु असिाऱ्या रागातील स्वरपकं्ती ,रागाची सवांगीि  
बढत ,सादरीकरिातील सहजता इत्यादी गोिी ववद्याथी ,घणे्याचा प्रयत्न करत असतात अभ्यासक बारकाईन ेसमजनू .आयोजनाच्या  

वनवमत्तान ेकाय गिमात अनके कलावतंाचंी कला अनभुवत असल्यामळेु कलाववष्काराचा्या बाबतीत आयोजाकाचंहेी कान तयार झालेल े
असतात  .न ेगिुात्मकत्यामळेु आपल्या गायनातनू या वगा गतील रवसकाचंी अपके्षापतूी करण्यासाठी गायक कलाकाराला खऱ्या अथा ग  
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असल्यामळेु कलाकाराचा गायनाववष्कार अजनू बहरण्यास मदत होत े  .काही वळेेला नवोवदत गायक कलाकारानंा या वगा गतील रवसकाचं े  
शकते दडपिही यऊे .  

ब  (सवगसामान्य रवसक -श्रोत े ,प्रके्षक-  
या सगंीत प्रमेी रावसकवगा गचा मखु्य उद्दशे सगंीताद्वारे आवत्मक सखु प्राप्त करि ेआवि आनदं अनभुवि ेहा असतो  .कधी कधी काही  

रवसक शास्त्रीय सगंीत ऐकि ेउच्च दजा गच ेसमजतात म्हिनूही काय गिम ऐकायला आलेले असतात ,काही त्या गायक कलाकाराच ेचाहते  
असतात ,तर काही थोडिार शास्त्रीय जाििारे ,ऐकिारे असतात .त्यामळेु कधी कधी कलाकार ााला गायनात ठराववक पातळी 

गाठायच्या आधीच अनके वठकािी वाह वा वमळण्याची शक्यता असते  .पि याच रवसकाचं्या प्रमेामळेु कलाकाराला लोकवप्रयता वमळत  
असते .राच ेआवि या रावसकवगा गच ेनात ेआपलुकीच ेआवि आदराच ेअसतेकलाका .  

 
गानसरस्वती वकशोरीताईंनी सगंीताच्या कलाकारावंवषयी िार स ुदंर सावंगतले आह“े .बहोत तालीयॉ ,appearance वमलन ेके बाद 
भी gas an artist you should know what you are doing and you should know what you are goin  
to do and you should also know what you have done, with the free natural mind  . तब जाके अपन ेही 
गान ेमें कुछ दोष वदखाई दते ेह ैऔर अच्छाईयॉ भी वदखाई दतेी ह”ै|२  

क  (सगंीत सवमक्षक -  या वगा गतील रवसक एक वगेळ्याच भवूमकेतनू मवैिलीचा अनभुव घते असतात  .या रवसकानंा शास्त्रीय सगंीताचा  
पटिाऱ्या  - न पटिाऱ्या ,अविाऱ्या  -  सवगच गोिींचा आढावा ह ेरवसक तटस्थपि ेघते असतातन आवडिाऱ्या .त्यामळेु सगंीत  

खाद्या कलाकाराच ेकौतकुही होऊ शकत ेहकवा त्याच्यावर एखाद्या बाबतीत टीका ही केली जाऊसवमक्षकाकंडून वलवखत स्वरूपात ए  
शकते .  

याबाबत डॉ  .श्रीरंग सगंोराम म्हितात“ , सकंल्पनाचं्या आधारे परीक्षि -ववश्लषेि करि ेह ेसमीक्षकाच ेकाम आहे .अमकु गायन-वादन  
स ुदंर का वाटले ह ेसमीक्षते सावंगतले गलेे पावहजे .आवि जर काय गिमान ेआवश्यक ती उंची गाठली नसले तर तस ेका झाले असले  

याची चचा गही त्यात अनसुा्यतू अस ूशकत”े.३  
याचबरोबर इतर काही घटक ज्यातनू गायक कलाकार आवि रवसक याचं्यातील सवंाद  ,आदान -प्रदान वदसनू यते ेअशा मदु्द्ाचंा ववचार  

*सादरीकरिासबंवंधत कौशल्यामंळेु घडिारा सवंाद :  
सद्यपवरवस्थतीत हहदुस्तानी शास्त्रीय सगंीताच्या मवैिलीचा आनदं दृक्श्राव्य पद्धतीन ेघतेा यतेो  .त्यामळेु साहवजकच रवसक-श्रोत ेगायन  

ऐकण्याबरोबरच कलाकाराच ेमचंावरील सादरीकरि पाहत सदु्धा असतात .या प्रस्ततुीकरिातनु सदु्धा कलाकार  – कलाकृती  – रवसक  
हा सवंाद घडून यते असतो .  
 
अ  .मचंावरील साथीदाराबंरोबरचा सवंाद-  मवैिलीमध्य ेगायक कलाकाराच ेसाथीदार त्याच्या सरावातले असतील हकवा गायकाच्या 
कलाकृती बद्दल साथीदारानंा पिू ग कल्पना असत ेतवे्हा मचंावर त्याचं्यात एक कलात्मक सवंाद सरुु असतो  .गायकाच्या गाण्याप्रमािे  

साथीदाराचं े वादन ,आवश्यकतनेसुार लयदार ठेका ,सवंावदनीची योग्य ,सरुेल सगंत ,जळुलेल्या तानपऱु ् याचं्या ग ुजंत असलेल्या 
नादाबरोबरच गायकान े वादनासाठी सोडलेल्या जागा अचकू उचलिे  ,त्यात आपल्या वादनान े रंग भरिे ,गायन-वादनातली  
लयकारीतील नोकझोक इत्यादी सदरीकरिातील स ुदंर गोिी रवसकानंा मवैिलीत मगु्ध करतात .  

 
ब  .गायनातील चमतृ्कतीपिू ग घटना- गायनाववष्कारातील चमतृ्कतीयकु्त गोिी रवसकानंा अचवंबत करतात  .उदा .ग्वाल्हरे ,आग्रा  

घराण्यामध्य ेबहे्लाव्याच्या ताना ,बोलाचंी लयकारी चालू असताना मळु वजनान ेख्यालाचा मखुडा न घतेा ,चालू लयीत तो बसवनू सम  
घतेली जात े .हकवा तार सप्तकात काम चालू असताना झरगकन खाली यऊेन मखुडा उचलून  सम घिे े  .वगेवगेळ्या वजनातील सरगम  

इत्यादी .स्व .डॉ .सहुावसनी कोरटकर यानंी उ .खादीमहुसने खा ंयाचं्या बाबतीत म्हटले आह ेकी“ , खडंमरेाच्या तत्वावर तानाचंी बाधंिी 
करून त्यात बालहुकंार याचंा प्रयोग करून प्रस्ततु केलेल्या त्याचं्या ताना श्रोत्यानंा आश ् ,गमक ,पचे ,चय गचवकत करून टाकीत”.४ 

काही वळेेला गाण्यातील ववैचत्र्यही रवसकाचं ेलक्ष वधेनू घते आह ेअस ेअलीकड ेवदसनू यते े  .रवसकाचंी ही पसतंी लक्षात घऊेन शास्त्रीय  
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सगंीतात नवप्रवाहाचंीवनर्गमती ,ख्याल माडंिीतील नाववन्यपिू ग मकु्त गायकी इत्यादी गोिींचा समावशे कलाकार आपल्य ाा 
गायनशलैीमध्य ेकरत आहते अस ेवदसनू यते े  .उदा .वगवमक ,fusion .  
 
क  .मवैिलीशी सबंवंधत तावंिक गोिींचा अभ्यास- सद्यपवरवस्थतीत काय गिमातील तावंिक गोिी कलाकारान ेसमजनू घिे े  ,अद्ययावत  
तावंिक गोिींबद्दल जागतृ असि ेह ेकलाववष्काराच्या दृिीन ेमहत्वाच ेठरत आहे  .आवाजाच्या पोत कलाकारान ेमवैिलीमध्य ेआपल्या  

व पातळीनसुार योग्य प्रकारे  sound  लावनू घिे े ,मचंावरील माडंिी  ,light  व्यवस्था याचंा अदंाज घिे ेआवश्यक असते  .याचा  
पवरिाम असा होतो की उत्तम लागलेल्या आवाजामळेु गायकाला गाण्यात रंग भरण्यास आवि रवसकानंा गाण्याचा आनदं घणे्यास 
मदत होत े  .गायकाच्या ,वाद्याचं्या आवाजाची पातळी कमी-अवधक झाल्यास ,आवाजाचा पोत तावंिक बाबींमळेु वबघडल्यास मवैिल  
असते .  

*Television Industry मध्य ेकेला जािारा शास्त्रीय सगंीताचा उपयोग: Television Industry चा रवसक  -प्रके्षक वग ग िारच  
मोठा आहे .या माध्यमाद्वारेही रवसकाचंा शास्त्रीय सगंीत गायकाशंी अप्रत्यक्ष सवंाद होत असतो .या सदंभा गत काही मदु्द ेपढुील प्रमािे .  

अ  (रागदारवचिपटामंधील ाीवर आधावरत गािी - वचिपटामंध्य ेरागदारीवर आधावरत अनके गािी गानकोवकळा स्व  .लता मगंशेकर ,
महम्मद रिी याचं्या कारवकदीत वनमा गि झाली त ेअगदी आज पयंत काही वचिपटामंध्य ेरागावंर आधावरत गािी वनमा गि होत आहते  

आवि ती लोकवप्रयही होत आहते . रवसही गािी सवगसामान्य कानंा त्या मळू रागाच्या जवळ घऊेन जातात आवि जवे्हा एखादा 
शास्त्रीय गायक तो वववशि राग त असले तवे्हा त्या रागाच्या सरुावटीचा आनदं ह ेरवसक अवधक चागंल्या प्रकारे घऊे शकतात  .अवलकडे  

Bandish bandits  रीज वनसारख्या शास्त्रीय सगंीत आवि त्यातील नावप्रवाहावंरील वबेवस मा गि होत आहते  .याचा पवरिाम म्हिनू  
सवगसामान्य रवसक आवि ववशषे म्हिज ेतरुि वपढीही कोिताही पवू गग्रह न बाळगता हहदुस्तानी शास्त्रीय सगंीताकड ेवळत आहे .  

 
ब  (वचिपट ,मावलकामंधील प्रसगंानंा रागालापाचंी जोड : सगंीत ह ेरसप्रधान आवि भाववाही आहे  .स्त्रहहदुस्तानी शा ाीय सगंीतात 
प्रत्यके सरुाचा रस सावंगतला आहे  .गानसरस्वती वकशोरी आमोिकर म्हितात“ , सगंीतातील रागामधील भावनचे ेववैर्श्करि  ,ज े  
:मलुत त्यामध्य ेआह ेत ेरवसकापंयंत पोहचले पावहज”े.५ 

एखादा वचिपट  ,मावलका ,नाटक यामंधील प्रसगंाचा भाव रवसक प्रके्षकापंयंत  पोहचवण्यासाठी वववशि रागातील सरुाचंी मदत घतेली 
जात े  .ज्यामळेु तो प्रसगं अवधक प्रभावीपि े रवसकाचं्या मनाचा ठाव घतेो आवि दुसऱ्या बाजलूा शास्त्रीय गायक कलाकाराला  
पार्श् गगायानासाठी सधंी उपलब्ध होतात.  
 

 *त्सासगंीत वचवक- वदै्यकीय दृष्ट्या सगंीत वचवकत्सचेा रुग्िाचं्या सधुारिसेाठी उपयोग होतो ह े वसद्ध झाले आहे  .सवगसामान्य  
जनमानसातील नरैाश्य ,वचडवचडपेिा ,ताि-तिाव ,मानवसक असतंलुन यावर सगंीताच ेसरू िंुकर घालतात .त्यात व्यक्तीन ेआपल्या  

त्याला आवत्मक सखु लाभतेआवडत्या गायक कलाकाराच ेगाि ेऐकले तर  .गायक कलाकार आवि चाहते ,र वसक या स ुदंर नात्याची 
मदत समाजाच ेमानवसक सतंलुन राखण्यासाठीही होत े. 
 

 *जागवतक स्तरावरील नात े :  
सगंीताला कोित्याही प्रादवेशक सीमाचं ेबधंन नसते  .हहदुस्तानी शास्त्रीय सगंीतातील कलाकाराचं ेदशे- गायनाच ेकाय गिमववदशेात   

होत असतात .यावशवाय समाज माध्यमाचं्या प्र सारामळेु जगभरात आपली कला पोहचवि ेगायक कलाकारानंा शक्य झाले आह े.
आपल्या दशेातील ज ेलोक बाहरेच्या दशेात राहतात त्यानंा आपल्या कलाकाराचं ेगाि ेअनभुवता यते े .तसचे बाहरेील दशेातील  

 शास्त्रीय सगंीताच ेमाग गदशगन घ्यायला भारतातील वदग्गज काअनके व्यक्ती हहदुस्तानी लावतंाकंड ेयतेात  ,अलीकडे  learning -E  
चा पया गयही अनके जि उपयोगात आित आहते .या सगळ्यामळेुच शास्त्रीय सगंीताचा रवसकवग ग जगभरात ववखरुलेला आहे .

गवतक स्तरावर नात ेवनमा गि झाले आहेपवरिामी वहदुस्तानी शास्त्रीय गायक कलाकार आवि रवसक याचं ेजा .  
 
रवसकाचंा आनदं - ज्ञानात ाम्क प्रविया   :वजै्ञावनक दृष्ट्या शास्त्रीय बठैक असलेल्या या कलेत वनपिु होण्यासाठी सयुोग्य गरुूकडून  

शास्त्रोक्त पद्धतीन ेही ववद्या प्राप्त करावी लागते .रवसकवग ग आवि शास्त्रीय सगंीत वशकलेलेच घऊेत्यामळेु या सगंीताचा आनदं ठराववक   
शकतात असाही एक मतप्रवाह ऐकायला वमळतो“ .शास्त्रीय सगंीताच्या बाबतीत पषु्कळस ेश्रोत ेकबलु करतात की आम्हाला समजत 
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नाही  ,ज्यानंा समजत ेत ेत्याची गोडी अनभुव ूशकतात .सगंीतात समजण्याचा ,असतोज्ञानाचा हकवा आकलनाचा भाग पषु्कळदा  .
सगंीताचा आस्वाद ही ए ,सगंीत श्रावि म्हिज ेवनव्वळ सवंदेनसखु नव्हके ज्ञानात्मक प्रविया आह”े.६  
 
 
वनष्कष ग  :   रसवनष्पत्ती आवि रसास्वादन ही सगंीतकलेची दोन मखु्य उवद्दि ेगायक कलाकार आवि रवसक याचं्यामािग त पिू ग होतात .

कलाकृतीमधनू रसवनमा गि करतो आवि रवसकाचं्या मािग त त्याच े रासास्वादन होत ेकलाकार हा त्याच्या  .गायक कलाकार आ वि 
रवसक ह ेदोन्ही घटक एकमकेावंर पवरिाम करत असतात आवि कलात्मक दृष्ट्या एकमकेानंा पिू गत्वाकड ेजाण्यासाठी सहाय्य करत 
असतात . 
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सवंाद : एक मलूतत्त्व 
(भारतीय शास्त्रीय सगंीताच्या दृिीकोनातनू) 

-कस्तरुी दशेपाडं ेमाजंरेकर 
शोधाथी 

सगंीत ववभाग, म ुबंई ववर्श्ववद्यालय 
 
साराशं-  भारतीय शास्त्रीय सगंीत हा भारताच्या कला ववर्श्ाचा एक अनमोल ठेवा आह.े भारतीय ससृं्कतीच्या आवदम कालापासनू मानवाला 
वनसगा गतील ध्वनींनी आकर्गषत केले आह.े वळूेवनातील वाहिार् या अनलाचा आवाज असो, पावसाळ्यात ऐकू यिेारा मेंढकराजाचा आवाज 
असो, बहरात आलेल्या कोवकळान ेआत गपि ेआपल्या प्रयेसीला घातलेली साद असो या प्रत्यकेानचे त्याला ववचार प्रवतृ्त केले आह.े या 
सवांशी आपसकू घडलेला हा सवंादच पढु ेअभ्यासला गवसिी घालवयास कारिीभतू झाला. त्याच्या या वनरीक्षिातनू मग स्वर, सप्तक, 
राग, रागरचना व ताल याचा जन्म झाला. ह े"सवंाद तत्त्वच" भारतीय शास्त्रीय सगंीताच ेमलूगामी तत्त्व ठरले. प्रस्ततु लेखात त्याची चचा ग 
करताना सवंादतत्त्व व त्याची ववववध रुप ेयाचा ऊहापोह केला आह.े कला सादरीकरिात श्रोत्याशंी सवंाद साधताना कलाकाराला ह ेतत्त्वच 
त्याचा पाया असल्याचा प्रत्यय यतेो. 
सचूक शब्द - सवंाद, सवंादतत्व, भारतीय शास्त्रीय सगंीत, कला, राग, सप्तक, स्वर, लय.   

सवंाद एक मलूतत्व- ववैर्श्क सगंीताच्या अनषुगंान ेभारतीय सगंीताचा ववचार करता भारतीय सगंीता मध्य ेतिंा पके्षा तदरूपता तदाकारता 
व एक तानतलेा ववशषे महत्व वदले आह.े भारतीय ससृं्कतीन ेअवंगकारलेल्या  ६४ कलाचंा एक माि मळू उद्दशे हा आत्मानभुतूी हा आह.े 
मनोरंजनाच्या माध्यमातनू अवंतमत: कलाकार वा रवसक  याचंा प्रवास हा त्या आत्माभतूी कड ेहोतो. अशा साक्षात्कारी अवनवगचनीय 
आनदंाचा अनभुव  हीच परमोच्च अवस्था असत.े मखु्यत: कला ही स्वान्तः  सखुाय बरोबरच सामान्यातल्या सामान्य व्यवक्तला त्याच्या 
ज्ञानेंवद्रयाची तार छडूेन उत्कटेची अनभुवूत दणे्यासाठीच असत.े मग ती वशल्पकला, वचिकला, शब्दकला वा सगंीतकला असो, आवि ज्या 
ज्या वठकािी कलाकार व रवसक अशी दोन पाि यतेील त्यावळेी त्याच्या कलेच्या माध्यमातनू परस्पराशंी सवंाद हा साधावाच लागले. हा 
सवंाद जवेढा मम गग्रही असले तवेढीच त्या कलेची / कलाकाराची ऊंची ही जास्त असले. अगदी सामान्यालाही जो वखळवनू ठेवनू त्या 
परमानदंाची अनभुवूत दईेल तो सवोतृ्कि सवंाद असले. 

वनसगा गत आपल्याला हा सवंाद पदोपदी जािवत असतो. ऋतचुिातील ऋत ुह ेसयू ग-पथृ्वी याचं्या सवंादातनूच वनमा गि झाले आह.े 
व या वनसगा गशी सवंाद साधतच मानव प्रगत होत गलेा आह.े अगदी पश ूपक्षीही वनसग गत: सवंाद साधत असतात. आपि जाितोच की नर 
कोवकळ गधंार कूजन करून कोवकळेस प्रजोत्पादना साठी आकर्गषत करतो. वकती रम्य ही गोि आह.े मानवान ेवनसगा गतील सगंीताशी सवंाद 
साधत आपली भाववनक, शारीवरक, मानवसक व आध्यावत्मक स्पहृा शातंवली आह.े  पढु ेयास प्रज्ञचेी जोड दते मानवान ेवनवश्चत बधंाकृतीतनू 
सादर करत, एक शास्त्र म्हिनू ववकवसत केले. या प्रवासात अनके अनावमकानंी तवे्हा जो आत्मसवंाद साधला, त्यामळेूच आज आपि 
शास्त्रीय वववचेना बरोबरच आस्वाद व मागोवा घवे ूशकतो. याच सवंाद मलूतत्त्वाचा शास्त्रीय सगंीताच्या दृिीन ेमागोवा घवेयूा.  

 मानवाच्या कानावर सातत्यान ेववववध ध्ववन एक प्रकारे आदळत होत.े प्रथमत: त्यातील वगेळेपि   त्याला जािवले. कालातंरान े
यातील काही ध्ववन ह ेकानावर पडताच एक आनदंाभतूी जािवली. त ेध्ववन त्यान ेितृीत नोंदवनू ती अनभुतूी वसद्ध केली असिार. अशा 
ध्वनींची वनवड करत असतानाच त्यास अस ेलक्षात आले की काही ध्ववन ह ेएका पाठोपाठ एक हकवा एकदम ऐकू आले असता कानाला 
अनकूुल, मनाला सखुकर व शातंता वनमा गि करिारे जािवतात. ध्ववनची ही परस्परपरुकता म्हिजचे सवंाद होय. म्हिजचे सगंीतातील 
स्वर ह ेया परस्पर सवंाद तत्वानसुारच अवतीिग झालेत. तसचे सपंिू ग सप्तकच या सवंाद तत्वावर ववकवसत झाले आह.े पढु ेअस ेलक्षात आल े
की एखाद्या स्वराच्या ठराववक अतंरावरचा स्वर घतेला असता त ेदोन्ही स्वर अत्यतं जळुत ेअसतात. 
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याचा दुसरा अथ ग, ज ेकाही वगेवगेळे स्वर असतील त ेया दोन स्वराचं्या अतंराच्या आतच असिार व पढु ेतचे स्वर िक्त दुप्पट 
वतव्रतचे ेयिेार. यातनूच मदं्र-मध्य-तार सप्तकाची वनर्गमती झाली.  

धातचू्या दोन वस्तूचंा एकावर एक आघात केला असता ववववध २-३ नाद आपल्याला ऐकू यतेात. ववववध यिंातनू जस ेकी पीठ 
वगरिी हकवा तािलेल्या तारेच्या झकंारातनू नसैर्गगक पि ेदोन तीन नाद ऐकू यतेात, ह ेनसैर्गगकतने ेसह सवंादी नाद होय. या तत्वावरच 
स्वर सप्तकाची उभारिी झाली आह.े 

आरंभीच्या काळात मानवाच्या सकू्ष्म, सकू्ष्मतम श्रवि क्षमतवेर व  ध्वनीच्या मधरुतवेर स्वर ठरवल्यान ेत ेसौंदय गदृष्ट्या भक्कम ठरले. लाबंी, 
ताि व आघातमळेु षडजाच्या तारतेनू षडजा सोबत ती वस्थर होत जाताना पचंमाची सह सवंादी स्वर म्हिनू तर पचंमाच्या तारतेनू 
ऋषभाची वनर्गमती होत.े आवि ह ेनसैर्गगक असल्यान ेत्याचं्या सहसवंादाची वनवश्चती होत.े 

भरतमनुींच्या सकू्ष्म श्रवुत सवंादतने ेवा अभ्यासान ेआत्मसात केलेल्या प्रववण्यान ेअनरुोित्वन्न स्वर ही वटपले व सवंादीचा वसद्धातं माडंला. 
त्यानंी षडज- पचंम, षडज-मध्यम भावातनू इतर स्वरानंा प्रचवलत केले. या नसुारच सा-प, प-रे, रे-ध, धग-, ग-नी ह ेशदु्ध स्वर पचंम 
भावातनू वमळतात. वनषादाच्या पचंमातनू तीव्र मध्यम वमळतो. तसचे सा-रे, सा-ग या प्रमाि ेसप्तकातील प्रत्यके स्वर षडजाशी नात े
सागंिारा तर रे-ग, ग-म, पद परस्पराशंी सवंाद साधिारे आहते ह ेभरतानंी दाखवनू वदले.  

सवंादो मधयमग्राम ेपचंमस्याष गभस्य च | 
षडजग्रामो च षडजस्य सवंाद: पचंमस्य च ||1 

चत:ुसारिा प्रयोगातही भरतान ेह ेस्वर परस्पर सवंादी आहते ह ेदाखवनू वदले आह.े भरताप्रमािचे, रामामात्य व सोमनाथानहेी सवंाद 
तत्वानसुार स्वर सावंगतले आहते.               

रागवनर्गमतीचा पाया सवंादतत्व - ववववध स्वर व सप्तकाच्या बाधंिी नतंर साहवजकपि ेमानव त्या अनषुगंान ेयिेार् या ववववध स्वरावली व 
त्याच ेअनबुधं याचंा ववचार करू लागला  .हीच स्वराचं्या पढुील म्हिज ेरागवनर्गमती ची पायरी होय. जस ेआपि पवहले की प्रत्यके स्वर हा 
सवंादातनू पढुील ठराववक स्वरावर जात असतो त्याच प्रमाि ेएखादा वववशि स्वर समहू या सवंाद तत्वानसुार बाधंला असता एक वनवश्चत व 
वस्थर अशी भावाकृती वनमा गि करू शकतो. व त्या द्वारे त्याचा समतोल साध ूशकतो. याच सवंाद व समतोल तत्वावंर हहदुस्थानी पध्दतीतील 
रागाचंी रचना झालेली आह.े वनसगा गतनू कलाकाराला जािवलेला एखादा वववशष्ठ स्वरसवंाद भावतो, त्यावर तो हचतन करीत त्याच ेपिू ग 
स्वरूप उतू्स्फत गपि ेववशद करतो हीच राग वनर्गमती असत.े रागरचनतेील एक प्रमखु लक्षि म्हिज ेपवुांगातील प्रत्यके स्वराचा सवंादी सरू 
हा उत्तरागंात असायलाच हवा हा वनयमच रागवनर्गमतीही सवंादतत्त्वानसुार आह ेह ेसागंण्यास परुेसा आह.े यावर आधावरत पढु े थाट 
पद्धतीचा जन्म झाला. थाटामध ेअनसू्यतू सवंादी स्वराचंा वनयम हा तत्पवूी वनमा गि झालेल्या रागाचं्या अवलोकातनू आलेला आह ेह े
ववशषेत्वान ेनमदू करावसे ेवाटत.े शदु्ध स्वरूप राग भपू पासनू त ेजतेाश्री ववभास सारख्या अनवट रागंामध ेह ेपवुांग म्हिज ेसा त ेम , व 
उत्तरागं प त ेसा या दोन्ही अगंात परस्पर सवंादी पि राखनू रागरचना झालेली वदसनू यते.े 

      उदा. भपुामध्य ेपवुांगात सा,रे,ग, ह ेशदु्ध घतेले तर उत्तरागंात त्याच ेसवंादी स्वर प ध सा ंघतेले जातात. रे-प , ग-ध हा दखेील 
सवंाद होय तसचे पवुांगात म नसल्यान,े उत्तरागंात नी दखेील नाही. आसावरी / कािी मध ेगधंार कोमल झाला की, उत्तरागंात त्याचा 
पचंम सवंादी वनषाद कोमल होतो. तर भरैवीमध ेपवुांगात रे ग कोमल झाले की उत्तरागंात ध , नी , कोमल होतात. ही सवगच पचंम सवंादाची 
उदाहरि ेझालीत.पि हचे आपल्याला मध्यमसवंाद असलेल्या रागातही वदसत.े राग मालकंस हा मध्यम सवंादी कोमल नी आपल्याला 
वदसनू यतेो.  

मध्यम सवंादाच ेदुसर ेमोहक रूप म्हिज ेराग ललत. पवूा गरंगात रे-ग तर उत्तरंगात ध-नी यतेात, पवूा गगात सा रे ग म ह ेस्वर तर 
उत्तरागंात मध्यम-षहज  होवनू तीव्र मध्यम रे च ेस्थान व नी ग च ेस्थान घतेो. याच प्रमाि ेबागशे्री, भीमपलास व खमाज मध ेआपल्याला 
ह ेसवंादतत्व अवलंवबले असल्याच ेवदसनू यते.े 

        “एकदा का रागाच ेस्वर स्वरूप सवंाद तत्वानसुार ठरल्यावर पवुांग व उत्तरागंातील राग चलनाचा ववषय यतेो, ह ेचलनच पढु े
प्रत्यके रागाला आपल ेस्वत:च ेअस ेएक व्यवक्तमत्त्व दते असत.े आरोह अवरोह सारख ेअसतानंा दखेील वगेळेपि या चलनामळेु यते.े ह े
चलन ठरवण्यास मखु्य जबाबदार असिारे चलनातील ववश्रामस्थान ेम्हिज ेवादी-सवंादी स्वर होत.”2 एकदा का वादी स्वर वनवश्चत झाला 
की त्याचा जो सवंादी स्वर असले तो त्या रागाचा सवंादी स्वर वनवश्चत होतो उदा. सा वादी स्वर झाला तर पचंम भावान ेप वकवा मध्यम 
भावान ेम सवंादी स्वर ठरतो. सारंग रागात रे-प तर वबहागात गधंार वादी ठरल्यान ेसवंादी वनषाद होतो. बागशे्रीत मध्यम वादी तर उत्तरागंात 
षड्ज सवंादीच ेकाम करतो. अजनू एक कमाल म्हिज ेवादी उत्तरागंातील ठरला तर सवंादी पवुांगातील म्हिजचे अवरोही पचंम भावान े
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म्हिज ेमध्यम भावान ेठरतो जस ेकी राग दुगा ग मध्य ेध वादी तर सवंादी र ेठरतो. या सवांनाच अनसुरून रागाची चलन ेअवस्तत्वात यतेात 
व ती दखेील सवंाद तत्वाच ेपालन करतात. गमग  रेसा  ह ेराग वबहागातील पकडीच ेचलन आहे, त्याला उत्तरागंात नी धप या सवंादी 
चलनाला धरून  रे-ध च ेअल्पत्व केले जात.े यमन मध ेम - नी हा मध्यम सवंाद लक्षात घतेा परे ह ेमध्यम सवंादी चलन ठेवले जात.े  

सवंादत्तत्व ह ेइतके मलूगामी आह ेव अवंगकारल्या गलेे आह ेकी ,दरबारी कानडा सारख्या रागात गधंारावर असलेले आदंोलन 
सवंादी धवैतावर दखेील असत.े 

केदारमध ेरसेानी सार ेसा यासं धपम / पधपम अस ेसवंादी चलन तर मलुतानी मध ेरे च ेअल्पत्व झाले की ध च ेही अल्पत्व 
होऊन सारसेा ला पधप अस ेसवंादी चलन राहत.े 

अस ेह ेसवंादतत्त्व आता िक्त स्वर, राग, वादी, सवंादी वा चलन या वनयमपरुता न राहता त ेकलेच्या सादरीकरिाच ेमखु्य अगं 
होऊन गायन वादनातनू थटे श्रोत्यापंयंत पोहोचत.े आलापाच्या वनर्गमतीतनू ह ेअवधक ठळक पि ेप्रत्ययास यते.े श्रोत्याला व्याकरि दृष्ट्या 
जरी त ेकदावचत समजत नसले, तरी पि वादी स्वरा भोवती होिारी लवडवाळ ग ुिंि रंुजी घालत असताना सहजीच उत्तरागंात सवंादी 
स्वरा भोवती घतेल्या जािार् या ग ुिंिीची सहजता जािवनू तो अतंम गनात सहजीच गाऊ लागतो. 

वबहागात गमग सोबत वनसानी यिेारच तर आसावरीत मपधमपगरसेा चालनाच ेसवंादी म्हिनू नीसारेंनीसाधप आवि केदारमध े
धपप धपप मरेसा झाले की लगचे रसेासा रेसासा धपम यतेचे यते.े आलापाचचे दु्रत अगं म्हिजचे तान वियतेही हचे सवंादत्तत्व अनसुरलेले 
जािकार श्रोत्यानंा लगचे लक्षात यते ेआवि तचे त्याचं्या आनदंाच्या अनभुतूीच ेकारिही असत.े स्वर, स्थान,े आलाप – ताना या प्रत्यके 
पायरीवर सवंाद तत्त्वावर आधारीतच कलावनर्गमती होताना वदसत.े या नसैर्गगक वाढीमळेुच जािकार रवसक व अनवभज्ञ रवसक दोघहेी कलेशी 
सवंादी होऊन कलास्वाद घऊे शकतात. वकरािा घराण्याच ेववैशष्ट्य आलाप गायन हकवा जयपरु घराण्याची कूटतान या दोहोंच्याही रचना 
दखेील सवंाद तत्त्वानचे बाधंलेल्या असतात नव्ह ेतर त्यानंी आपला श्रोत ृ वग गही बाधंनू ठेवला आह.े म्हिनूच कोित्याही मवैिलीची 
यशवस्वता ही सगंीताच ेमलूभतू अगं “सवंादतत्त्व” श्रोत्याचं्या पयंत सहजी पोहोचवण्यावर आह ेअस ेम्हिावसे ेवाटत.े 

प्राचीन व पारंपवरक रागात  सवंादतत्व अगदी कसोशीन ेपाळले जात ेह ेआपि पवहले. हचे तत्व अवा गचीन वा आधवुनक ववचारवतं 
राग वनर्गमती करताना पाळतात का ? असा प्रश्न पडतो. आधवुनक काळातील ववचार करता सगंीताचा सवकंष ववचार करिारे व आपल्या 
सजृनशीलतचेी अमीट छाप उमटविारे प.ंकुमार गधवग, ज्यानंी माळवातील लोकसगंीताचा अगदी सखोल अभ्यास / हचतन केल.े 
लोकसगंीत सामान्याला गाता याव े  म्हिनू िक्त अध्याग सप्तकातच त्याचा ववस्तार होतो. त्यामळेु पनुरावतृ्ती ही अपरीहाय ग, ववचारशील 
कलावतं याच्याशी सवंाद साधत पिू गत्वासाठी सवंादतत्वाचा उपयोग करत सवंादी स्वराचं्या मदतीन ेनवीन वनर्गमती करतो. त्यास वजै्ञावनक 
व गविती पद्धतीची जोड दऊेन एक सपंिू ग राग  अवस्तत्वात यतेो. महाराष्ट्रातील लोकगीत लाविी पोवाडा याच ेउदाहरि घतेले असता या 
रचना सा रे ग म या स्वरामधीलच असतात या स्वराचं ेसवंादी स्वर म्हिनू प ध वन सा ह ेयतेात, ह ेसवग वमळून भरैव राग तयार होतो. पवंडत 
कुमार गधंवा गनी याचा खबुीन े वापर करतानाच, कधी वादी- सवंादी बदलून, कधी दोन्ही गधंार हकवा दोन्ही वनषादचा अवलंब करून 
ववैशष्ट्यपिू ग पि रंजक राग वनर्गमती केली आह.े  

सवंादाचा समतोल वा समतोल सवंाद- वनसगा गचा अगंभतू गिु म्हिज ेसमतोल होय. मानवाच ेशरीर असो, झाडाच ेपान असो हकवा 
िुलपाखरू असो हा समतोलपिा आपल्याला मखु्यत्व ेवदसनू यतेो.  याप्रमािचे रागाच ेपवुांग व उत्तरागं या मध्य ेपरस्पर सवंाद, समागंत्व 
हकवा समतोल असतो. दोन्हीही परस्पराशंी जळुिारे असतात. तरी त ेवगेळे वाटतात यामागील रहस्य म्हिज ेषडज-पचंम वा षडज-मध्यम 
भाव यातले ह ेवगेळेपि हकवा िरक जो आह ेतो राखि ेम्हिजचे समतोल सवंाद. 

या परस्पर सवंादास “यमकतत्व” अस ेही नाव सगंीतकारानंी वदलेले आह.े जवे्हा पवुांगातील प्रत्यके स्वराचा पचंम हकवा प्रत्यके स्वराचा 
मधम सवंादी स्वर उत्तरागंात असले तवे्हा ह े यमकत्व अथवा समतोलत्व स्पि वदसत.े पि काही रागात एकाच वळेी पचंमसवंाद व 
मध्यमसवंाद वदसनू यतेात त्यावळेी ह े समतोलत्व वततके स्पिपि े वदसत नाही. पि त े असत े जरूर. यमन, पवूी, मारवा ही अशा 
वमश्रसवंादाची उदाहरि ेआहते.  

सवंाद व समतोल साधण्यासाठी अजनू एक महत्वाची बाब कारिीभतू आह ेत ेम्हिज ेपवुांगातील स्वराचं ेव उत्तरागंातील सवंादी 
स्वराचं ेमधील श्रवुत हकवा श्रतुीतील अतंराच ेसमान प्रमाि म्हिजचे ४:४:३:२ अस ेआह.े एवढचे नव्ह ेतर शदु्ध स्वराचंी गिुोत्तरे दखेील 
एकमकेाशंी जळुिारी आहते. ती खालील प्रमाि े 

श्रतु्य ुतंर :      सा   रे  ग   म                  म   प   ध   नी       
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                     पवुांग                    उत्तरागं 

              ४ : ४ : ३ : २               ४ : ४ : ३ : २ 

गिुोत्तर :    सा     रे     ग   म            प    ध     नी   सा  

             ९/८   १०/९   १६/१५               ९/८  १०/९   १६/१५ 

या ववैशष्ट्यामळेु दोन्ही अगंात समान स्वरावली वनमा गि करता यतेात. या पनुरावतृ्ती मळेु आलापात समरूपता वनमा गि होत ेव सपंिू ग रचनचेा 
समतोल साधल्या गले्यान ेही रचना ( बवंदश / रागववस्तार ) बाधंसेदु, सौष्ठवपिू ग व अतंत: स ुदंर होत.े  

डॉ. अशोक रानडेंच्या मत े“एक सारख ेलघ ु/ दीघ गत्व असलेले स्वर हकवा स्वरावली यामध ेनक्कीच समतोल असतो. या सोबतच सखं्या ही 
दखेील सारखी असल्यास तवे्हा त ेस्वर व स्वरादी ह ेलयीच्या दृिीन ेतर समतोल आहतेच पि परस्पर श्रतु्यतंर व गिुोत्तर प्रमािानंी ही 
सारखी असतात. म्हिजचे समतोल हा सखं्यात्मक तर असतोच पि गिुात्मक ही असतो ह ेवनवश्चत.”3  

सवंाद ववषमततेनू समतोल - अनकेदा आपि जीवनात अस ेपाहतो की दोन परस्पर स्वभाव न जळुिारे व्यक्ती चागंले वमि असतात. आवि 
एकमकेाचंा योग्य वळेी हात धरून त ेप्रगती करत असतात, एक प्रकारे गिुात्मक वववभन्नताच त्याचं्यातील सवंदेना वनमा गि करिार ेकारि 
ठरत.े दोन परस्पर ववरोधी गिुधम ग एकि आल्यान ेत ेठळकपि ेवा तीव्रपि ेजािवतात व आपि सहजीच आकर्गषत होतो, आकषगिान े त े
स ुदंर व सहज वाटायला लागत.े यालाच सगंीतामध ेववरोध हकवा वववाद तत्त्व म्हिनू ओळखले जात,े अगदी भरतापासनू ही सजं्ञा प्रचवलत 
आह.े अशा स्वरानंा वववादी स्वर सबंोधल्या जात,े याचा प्रत्यय घ्यायचा असल्यास तानप-ुयाची पचंमाची तार जर तीव्र मध्यमात लावली 
तर तीव्र म व सा याचंा काहीच मळे जमत नाही व एक प्रकारे ववसवंाद अनभुवास यतेो. म्हिज ेम हा वववादी स्वर म्हिता यईेल. वववादी 
स्वर व वज्यग स्वर म्हिज ेएकच असा समज बरचेदा होतो, पि वववादी स्वर म्हिज ेरागाच्या थाटात नसललेा दुसर् या थाटातनू घतेलेला 
परमलेग्राह्य स्वर, तर वज्यग स्वर म्हित ेत्याच थाटातला पि त्या रागात नसलेला स्वर. असा वववादी स्वर शक्यतोवर अवरोहात आवि 
हकवचत प्रमािात घतेल्यास तो आल्हाद दायक थडं वार् याच्या झळुकी प्रमाि ेभासतो व रागाला खलुवनू जातो. पि त्याच वळेी एका 
वगेळ्या तािाला कलाकार व रवसक सामोरा जातो ह ेकाय घडतय ंअस ंवाटत असतानाचा पढु ेयिेार् या मदृु सवंादी स्वरानंी तो तािरवहत 
होतो, वनमा गि झालेली उतं्कठा ववस गर्गजत होऊन पनु्हा मन त्या रागाशी एकरूप होऊ लागत.े म्हिजचे वववादी स्वर ह ेपढु ेयिेार् या सवंादाची 
अपके्षा पिू ग करतात. सहज रसोत्पत्ती व रवसकानंा उत्तवेजत करण्यासाठी म्हिनू आधवुनक काळात या स्वराचंा प्रयोग करण्याकड ेजास्त कल 
वदसनू यतेो. खााँसाहबे अब्दुल करीम खााँ याचं्या काळात ह ेिारस ेप्रचवलत नव्हत ेतरी दखेील प.ं बालगधंवांनी मालकंसात वनषादाचा प्रयोग  
तर प,ं वदनानाथानंी वभमपलासमध ेमध्यमाचा प्रयोग करीत “प्रमे सवेा शरि” ह ेनाट्यगीत रवसकाचं्या मनावर कोरले होत.े आजच्या 
चदं्रकंस - मधवुतंीची  ही सरुुवात होती अस ेम्हिावयास हरकत नाही. अशा या क्ववचत करावयाच्या प्रयोगाचा पढु ेवशस्तबद्ध ववचार करून 
वारंवार अवलंबन केल ेअसता तो स्वर त्या रागात प्रवतवष्ठत होतो व नवीन वमश्ररागाचा जन्म होतो. मालकंसाच्या वादी स्वर ‘मध्यमाचा’ 
मध्यम सवंादी ‘कोमल वनषाद' असताना त्या त्या ऐवजी ‘शदु्ध वनषादा' प्रयोग केला असता चदं्रकंस रागाची वनर्गमती होत.े अशी अनके 
उदाहरि ेआपल्याला घतेा यतेील, जस ेकी, रागशे्री मारुवबहाग , मारवा, श्री इत्यादी. राग मधवूतंीची तर औरच गमंत आह.े वभमपलासातनू 
उत्पती मानल्यास कािी थाटाच्या बाहरेचा ‘म’ मलेवज्यग स्वर आवि मलुतानीतनू उत्पत्ती मानल्यास शदु्ध रे हा मलेवज्यग स्वर घतेला जातो. 
या ही पढु ेम - नी सवंादात कोमल नी हा वववादी स्वर घतेला जातो. म हकवा नी या वववादी स्वरा नतंर यिेार ेसवंादी सा - प. रागाला मधरु 
करून जातात व रवसकाचंी दाद वमळवतात. श्री रागमध ेरे - ध या सवंादा पके्षा रे - प हा वववाद ठळकपि ेमाडंल्या जातो. व तोच ‘श्री’ 
रागाचा आधार आह.े  

     एका रागाच ेपवुांग व दुसर् या रागाच ेउत्तरागं वापरुनही नवीन ‘वमश्र राग’ तयार करि.े पवूा गकल्याि, शामकल्याि भरैवबहार 
सालगवराळी, नटमल्हार, भपूनट इत्यादी अनके उदाहरि ेआहते. ववषमततेनूच वनर्गमती झालेली असल्यान ेनसैर्गगक समतोल वा समरूपता 
या रागामंध्य ेअस ूशकत नाही. त्यामळेु अस ेह ेराग गाि ेकलाकारासाठी चागंलेच आव्हानात्मक ठरत.े मग या रागामंधील सवंाद-वववाद 
याचंा समतोल साधत, प्रसगंी प्रत्यके रागाच ेववैशष्ठ्य माडंत सहजीच साधंा साधत भ्रमि करि ेयावर कलाकाराला प्रभतु्व वमळवाव ेलागत े
. काही वळेा पवूा गध ग व उत्तराध ग समातंर पि ेजात असताना आलाप व ताना याचा समतोल साधि ेकलाकारासाठी तारेवरची कसरत ठरत.े 
तर रवसक सतत आदंोलनात्मक आनदंाच्या सरीत हचब वभजत राहतात. 

काही वमश्र राग पाच - सहा रागाचंी वमश्रि ेअसतात तवे्हा माि त्याची एकसधं आकृती, सौंदय ग, एकजीवता व समतोल राह शकत नाही, 
रवसकानंाही रंजकतचे ेदशगन न झाल्यान ेह ेिक्त ववद्वत्ता दशगनीय ठरतात. 
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एकंदरीत वववाद म्हिज ेआकविक व अनपवेक्षत सवंाद अस ेम्हिावसे ेवाटत.े श्रोत्यानंा ववियचकीत करत चमतृ्कतीपिू ग- आनदं वनमा गि 
करतो. कोित्याही रचनते सवंादीपिान ेयिेारा वववाद खलुून वदसतो. 

ताल : सवंादाचा सहज वमि - गायन प्रस्ततुी मध्य ेसवा गत महत्वाच ेअगं म्हिज ेलय. ही लय दाखववण्याची प्रचवलत पद्धत म्हिज ेताल. ह े
ताल तत्व म्हिज ेलय ही जवेढी समतोल साधले तवेढाच कलाकाराचा स्वत:शी व श्रोत्याशंी सवंाद सहज होईल. 

 अनके तालाचंी रचना ही सम त ेकाल व काल त ेसम अशा समान भागात म्हिज ेसवंाद साधत ववभागली असत.े तर खलुाबाज 
व कालात बदंबाज अशा ववरोधान ेयकु्त असत.े यासोबतच दोन्ही ववभाग ह ेमािातंील अवकाश, वादाच ेवजन व मािा सखं्यनेहेी समतोल 
साधत असतात. 

उदाहरिाथ ग आपि झपताल बघयूा. 

१ २ । ३ ४ ५   

धी ना । धी धी ना  

१ 

६ ७ । ८ ९ १० 

ती ना । धी धी ना  

  + 

यामध े१ला, ३ रा ववभाग व २ रा व ४ था ववभाग नादान ेसवंादी तर वजनान ेसमतोल आह.े २ - ३ मािाचं्या ववभागामळेु अतंग गत 
ववरोध तर सम कालामध्य े५ - ५ मािाचंा समतोल साधला जातो. व परस्परसवंादी ठरतात. अशा ताला मध ेगायकाची प्रवतभा ववशषे िुलून 
यतेानंाच ववभागातील ववरोधामळेु रवसकानंा ववियतचेा आनदं दते असतात. 

 सादरीकिात ववलंवबत लयीत तालातील सवंाद –ववरोध –समतोल याचा प्रत्ययकारी आनदं सवगसामान्य रवसकानंा जरी जािवत 
नसले तरी समवेर यतेाना ही गोि मदंपि ेजािवत असत.े मध्यलयीत माि ह ेसवग ववशषे ठसठशीत पि ेवदसनू यतेात. बोलअगं, बढत, 
बहेलाव,े ताना आवि बदंीशीच ेबोलक्षर ह ेतालाच्या या ववैशठ्यानसुार याचंी योजना होत असल्यान ेकलाकार – श्रोत ेसवंाद अवतशय 
सहजपि ेसाधला जातो.  

 तालाचं्या चतसु्त्र, वतस्त्र, खडं, वमश्र व सकंीि ग या जातींमळेु रचनाचं ेववववधत्व, लयींची वगेवगेळी आदंोलन,े उठाव व गायनाच्या 
अदंाजान ेवादकाच्या प्रवतभने ेउतू्स्फत ग ताल चलन ेवनमा गि होतात. ही सवग गायनात सवंाद-ववरोध व समतोल आितानाच रवसक श्रोत्यानंा 
त्या मवैिलीच ेअववभाज्य अगं करीत सवंाद साधतात. ग्वाल्हरे घराण्यातील बोलअगं तर ववववध पटीतील ताना जयपरु-आग्रा याचं्या 
गायकीत याचा प्रत्यय यतेो. 

वनष्कष ग - भारतीय शास्त्रीय सगंीत म्हटले की स्वर , राग, रगरचना व लय म्हिज ेताल याचंा समावशे होतो. या ववववध पलंैुवर चचा ग 
करताना आपि पवहले की ववर्श्, वनसग ग, मानव ह ेसवग एका नसैर्गगक पद्धतीन ेएकमकेाशंी बाधंलेले आहते. ध्वनीच्या रूपान ेह ेबाधंले 
जात असतानाच स्वतः ह ेध्वनी एकमकेाशंी सवंाद साधत स्वतःला सप्तकात बाधंनू घतेात. त्याला पवरभावषत करताना मानवाच्या बदु्धीन े
श्रतु्यतंर व गिुोत्तराच्या सहाय्यान ेपचंम सवंाद व मध्यम सवंाद ववचार पढु ेआिला. याचा उपयोग करत सप्तक वनवश्चती करताना 
आरोह-अवरोह सवंाद स्थावपत केला. प्रज्ञचे्या तका गन ेमनस्वी आनदंाची वनर्गमती करताना राग रचनाचंा जन्म झाला. सवंादाची ही 
प्रविया सरुू अताना अशीही काही उदाहरि ेवदसनू आली की ज्यावर थाबंताना अस्वस्थता, ववियता याचा प्रत्यय यतेो त्यास वववादी 
हकवा ववरोधी म्हटल्या गलेे. सगंीतकारानंी याचा ही उपयोग रवसकामंध ेउतं्कठा वध गन करण्यासाठी करून, सगंीताला पढु ेनते  वमश्र 
रागाचंी वनर्गमती केली. यात सवंाद , वववाद याचंा समतोल साधल्या गलेा. स्वरातंरातील सकू्ष्म लय ध्यानात घऊेन ताल वनर्गमती झाली. 
तालामळेु लय साध्य झाल्यान ेया लयीच्या ठेक्यानंी व जातींनी शास्त्रीय सगंीताला , कलाकार व श्रोत्याचं्या नात्यातील सवंादाला एका 
परमोच्च हबदूवर नवेनू ठेवले. ह े

सगळे लक्षात घतेा अस ेवनरीक्षि वनवश्चतपि ेनोंदवता यते ेकी, "सवंाद तत्त्व" ह ेशास्त्रीय सगंीतातील एक मलूगामी तत्त्व असनू,शास्त्रीय 
सगंीताचा महाल हा या सवंाद तत्त्वावर उभारल्या गलेा आह.े 
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Abstract-  Music is deemed as the mirror of the society that we live in. Through the ages, music 

worldwide has evolved along with its surroundings. Hindusthani Classical Music is no different. 

Along with time, the purpose of Hindusthani music has changed along with its form of presentation. 

After the advent of globalization & digitization, technology has crept into various facets of 

Hindusthani music. The perception of Hindusthani music has changed. It is no longer sufficient to 

be a skilled & good musician. Innumerable variables are considered for a musician to succeed in 

the present day. These variables range from a scientific approach toward music education to the 

role of media in the popularity of the individual. Performance spaces also play a crucial role in the 

favorable outcome of a performance. One of the critical aspects of Hindusthani Music is its 

aesthetics. This genre is highly dependent on Rasa, bhava & time cycles. Each classical raga has its 

time cycle, be it a particular period of a day or year. However, nowadays, concerts are primarily 

held in closed auditoriums for the sake of a better aural experience where the perception of time or 

weather is limited. In the pursuit of excellence & purity, we often lose objectivity, i.e., providing the 

audience with an experience that is to remembered for the rest of their lives. This article will focus 

on the pros & cons of technology & media on Hindusthani Classical Music. 

Keywords – classical, education, globalization, Hindusthani, Music, preservation, performance, 

technology  

Hindusthani Classical music cannot only be defined as a particular genre among various other genres 

of music. It is a tradition & a way of life that has been prevailing for centuries. Along with society 

& its norms, this genre of music has changed its form in content, purpose & way of presentation. 

"Any music origins in the society and develops with the changing realities of it. It accepts 

new and modified the existing in different periods of time. This process of acceptance and rejection 

makes any form of art exist for long. Similarly in various phases of transition Indian Classical music 

has embraced the elements which question its traits, especially in this highly technical world." 

(Vedabala, 2017) 

  Each era has its distinctive features. In the Vedic era, the primary purpose of performing 

music was worship. The compositions were made accordingly to that purpose, where the Vedic 

shlokas were much more important than the actual musical content. In the medieval era, the purpose 

was to please an authoritative figure. In the present era, there are multiple purposes for music 

performance. It can be for entertainment, financial gains, storytelling, or therapy. The present era is 

the era of cultural pluralism where the mass audience has the liberty to judge the works of art. This 

privilege is unique to the audience of this era. Multiple cultural beliefs are one of the main reasons 

the masses have access to this higher form of art of Hindusthani classical music, unlike in the 

medieval era when a selected group of elite aristocrat people had access to this artform. In this era, 

music is a tool of mass communication. Classical music is dominated by popular music because it 
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takes a minimum of knowledge to understand the grammar & musical emotions a classical performer 

creates & it is a fact that the masses are deprived of that possibility. 

In an article by Dr. Justin Wildridge, he mentions some of the problems that western classical music 

is facing, which are very similar to our issue & we can get valuable insight that may help us 

understand the situation more transparently. 

"A starting point may be to initially recognise that classical music can refer to a huge 

range of music and not only to the Classical era. If we are holding true to this thought then we 

need at the very least to consider music from the Medieval up to the present day. On the other 

side of the discussion, popular music as it is understood today really could be thought of as 

beginning with Blues or Jazz when the availability of music on a global scale became possible 

through radio and phonograph.It is worth noting though, that the 'popular' music of almost any 

period of musical history was the music of the time. In the Century that we are living in, this is 

generally true, especially if the popularity of a genre is measured in sales of records, radio plays 

and streaming preferences.One key difference is that much of the classical repertoire was 

composed for societies influential and wealthy classes whereas popular music is written 

specifically for mass consumption." (Wildridge, 2019) 

The dominance of other music genres is increasing despite not always being musically rich. 

The advent of technology has unlocked new dimensions & opportunities in the field of music. It has 

played a massive role in music preservation & education. Technology has now defined how music 

is transmitted, preserved, performed, heard & composed in the 20th Century. It has crept into almost 

every feature of the music field, from constructing concert halls to developing musical instruments. 

This research paper will describe some aspects that have shifted the music paradigm after the advent 

of technology. 

Performing spaces- A performing space is mainly comprised of two parts, the performance area, 

and the audience section. Both of them are critical for efficient performance. In the Vedic era, the 

target audience was nature or God, which was abstract & sometimes with a definite form. Though 

people were listening in the vicinity, they cannot be called the primary audience. The performances 

occurred mainly in open areas amongst nature or the courtyard of temples. The performances were 

done by multiple sages unitedly & did not need any other mode of amplification. Hindusthani music 

was in its infancy during that era.  

During the medieval era, this format of performance changed. In this era, performances 

happened mainly in courtrooms & darbars. In this performance format, there was one primary target 

audience, i.e., the king or the highest ranking official, and multiple secondary audiences, which were 

the other elites in the courtroom. The performances were done facing the primary audience. The 

courtrooms were huge halls with excellent acoustical properties that amplified the sound naturally. 

The musical instruments & the format of the presentation were developed in such a way that it did 

not need any modern amplification. The main format of Classical music that was performed at that 

time was Dhrupad, which had bold movements and loud voice modulations that could be heard 

across the courtroom. The instruments that were mainly played were various types of Veenas & 

pakhawaj. Both instruments have deep & loud timbre that resonated with the halls of the courtroom 

In this present era, with the advent of technology, a performance can provide an excellent 

experience for the audience. In this era, musical genres & instruments have the liberty to be 

developed only for the art's sake, and there is no need to worry about amplification. Modern Public 

address systems have the potential to reach thousands of audiences while maintaining the acoustical 

properties of the performances. The sound of the instruments can also be tweaked & modified 

according to the performance. In this era, the audiences are mainly targeted in the form of age groups. 

There is no definite entity as an audience. This is the era of hustle - bustle & short attention span of 

the people. This state of mind does not match the philosophy behind Hindusthani classical music; 

that requires patience & a stable state of mind to experience it in its full glory. After the advent of 

globalization, Hindusthani Classical did not remain the only genre of music that people could hear. 

Now the audience has the choice of what they want to listen which did not exist in the previous eras. 
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In these circumstances, Hindusthani Classical music must adapt to its surrounding social structure & 

audiences. The performing spaces range from artificially enhanced concert halls to colossal football 

stadiums. The audience now expects the performance to be both aurally & visually rich. It is a 

necessary evil to take advantage of the technological wonders & inspiration from the more popular 

genres of music that this era offers. These adaptations must be made with utmost sincerity without 

losing the aesthetical values of Hindusthani Classical. In the article "Using Contemporary 

Technology in Live Performance: The Dilemma of the Performer," published in the "journal of new 

music research" W. Andrew Schloss claimed that  

"It is now necessary, when using computers in live performance, to carefully consider the 

visual/corporeal aspects of the performance; that is, to consider the observer's view of the performer's 

modes of physical interactions and mappings from gesture to sound, in order to make the 

performance convincing and effective. Even though these are in many cases "extra-musical" 

requirements, I believe that it has become necessary to deal with them directly, because the integrity 

of the performance is in jeopardy" (Schloss, 2002) 

Music Preservation- Music preservation is a critical aspect of the field of music. The practice of 

preserving music has been observed since the Vedic ages. As music is ultimately a medium of sound, 

preserving it only through text & theory is not enough. The invention of the cylinder phonograph in 

1877 by Thomas Edison was the dawn of the recording revolution that would change how people 

perceive music. In India, the cylinder phonograph was first demonstrated in Calcutta in 1878, a year 

after its invention. The first dealer of HMV was Maharaj Lal & Co. in Delhi, founded in 1895. In 

1899 The Gramaphone company in London recorded the first Indian voice. In 1902 the first 

gramophone disc was cut in Calcutta. After that, many musicians recorded various musical forms & 

styles from different regions of the Indian subcontinent. A significant portion of these recordings 

belongs to Indian film songs. However, other forms like classical, light classical, folk & religious 

music were recorded extensively. 

"The nationalized radio service, All India Radio, has accumulated substantial holdings of 

musical and other Indian disc recordings since its beginning in 1927 as the private Indian 

Broadcasting Co. Ltd. Considering this widespread neglect in the public sector for preserving the 

nation's artistic heritage on gramophone records, India is indeed fortunate to have a corpus of devoted 

music lovers who have collected old musical recordings over the past decades." (Arnold, 1991) 

The possibility of preserving music changed the social & artistic meaning of music. A half-

century later, the invention of the tape recorder opened new dimensions in the recording field. Music 

could now be reproducible & also alterable. The recorded material could be combined, fragmented 

& distorted. The quality of the recordings gradually improved with time from stereo vinyl LPs to 

modern '.WAV' &. 'FLAC' files reproduce every detail of a performance. The final recordings we 

hear through any technological medium have been performed by a musician and interpreted by audio 

engineers. The role of audio engineers ranges from reinforcing the acoustics of concert halls, creating 

artificially reverberant performance spaces, assembling the recordings of each instrument of 

performance, technically modifying & equalize the sound & dynamics of the performance for a more 

excellent aural experience & broadcast it across the world through various modes of communication. 

The audio engineer must be as highly trained as the musician & as sensitive as an artist. With such 

advanced technological wonders at their disposal, Hindsthani Classical artists must adopt these 

means to preserve & provide their audience with the best aural experience. 

Music promotion- Promoting music in this era is as important as music practice & performance. In 

the medieval & Vedic times, promoting Hindusthani Classical music was unnecessary as there was 

no competition from any other genres of music. In the medieval period, the musicians were appointed 

& funded by rulers. With a steady source of finance, the musicians did not feel the urge to expand 

their music to a broader audience. In this present era, after the advent of globalization, the music 

market is vast, with numerous genres & choices that a person can choose. In recent times digital 

social platforms like YouTube &Spotify provide excellent opportunities to reach a worldwide 

audience. Besides these, various marketing strategies attract the younger generation into this field. 
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The music industry in this present era is not only limited to music. It has its reach into other parts of 

society. 

"Music fans want to latch themselves on to what the artist stands for. Showing their creative process 

can do this. As mentioned earlier, audiences want to see how the music came together. Participants 

enjoy learning about the ideas behind certain songs through videos." (O'Donoghue, 2019) 

To keep up with this competitive market & the survival of Hindusthani classical music, the 

practitioners must shed pre-notions that classical music is the music of the elites & not meant for the 

masses.   

Conclusion- Hindusthani Classical music relies a lot on tradition & aesthetics. It acts as a time 

machine through which we view our past cultures, traditions & lineage. Technological advances act 

as a necessary evil for this genre. Electrical tanpuras have somewhat replaced tanpuras made with 

wood & gourd. To collaborate with loud western instruments like drums & electric guitars, it has 

become necessary for traditional instruments like sitar & sarod to take the help of electric 

amplification, compromising the actual timbre of the instrument. Music being an integral part of 

society, it cannot ignore the changing realities of the time. It has accepted the unpleasant & rejected 

the pleasant in its course of evolution throughout the eras. The practitioners of this genre must find 

a balance between trend & tradition. Technology, together with traditional values, could open new 

dimensions in the field of Hindusthani Classical music. Be it advanced performing spaces, music 

teaching, advanced recording technologies, or marketing the music on a social platform meant for 

the mass. The paradigm shift is evident & it would be wise to accept it & prepare for the future while 

getting inspired by our rich tradition. 
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भारतीय शास्त्रीय सगंीत के पवरप्रके्ष्य में राग ध्यान तथा राग माला वचि का सम्प्रषेि 

 : एक अध्ययन 
- दीपक हसह 
शोधाथी 

सगंीत एव ंलवलत कला सकंाय 
वदल्ली ववर्श्ववद्यालय, वदल्ली 

 

शोध सार –  भारतीय शास्त्रीय सगंीत के तत्वों को सकंवलत एव ंसरंवक्षत करन ेके वलए ववद्वानों न ेसमय समय पर वचन्तन के माध्यम स े
अलग अलग शलैीयों का ववकास वकया l वत गमान समय में पवंडत ववष्ण ुनारायि भारतखडं ेजी तथा पवंडत ववष्ण ुवदगम्बर पलुस्कर जी के 
द्वारा सवृजत स्वरवलवप पद्धवत स ेसगंीत के ववववध तत्वों को वलवखत रूप में सकंवलत वकया जाता ह ैl सकंलन की शलैी के ववकास के िम में 
मध्य काल में ववद्वानों द्वारा रागवचि माला का ववकास वकया गया l राग वचि के अतंग गत ववववध वचि कला की शवैलयों के माध्यम स े
तत्कालीन समय प्रचवलत राग तथा रावगवनयों के स्थलू स्वरूप की कल्पना को साकार वकया गया l  

ववैदक काल में वर्गित ध्यान को आधार बना कर राग ध्यान की कल्पना की गयी l रागों के प्रचार में आन ेस ेपवू ग जावत गायन का 
प्रचार था l मनीवषयों न ेजावतयों के ध्यान का भी विगन वकया ह ैl जावतयों के पश्चात ् रागों तथा रावगवनयों के ध्यान का भी उले्लख प्राप्त होता 
ह ैl पवंडत शारंगदवे कृत सगंीत रत्नाकर में जावत तथा राग दोनों के ही ध्यान का उले्लख वमलता ह ैl मध्यकाल में रवचत अन्य ग्रन्थों में भी 
ध्यान का समवुचत उले्लख वमलता ह ैl  

सचूक शब्द -  ध्यान, उले्लख, प्रभाव, अनभुव, सचंयन, सरंवक्षत, सकंवलत  

शोध प्रवववध - प्रस्ततु शोध पि के लेखन के वलए पसु्तक एव ंपि-पविकाओ ंस ेतथ्य सामग्री कोसकंवलत करन ेका प्रयत्न वकया गया ह ैl  

उद्दशे्य - उक्त ववषय पर शोध पि लेखन का मखु्य उद्दशे्य भारतीय सगंीत के प्राचीन ग्रन्थों में वर्गित राग ध्यान तथा राग वचि माला को 
गहराई स ेसमझना ह ैl 

शोध ववषय - कला पर कलाकार के व्यवक्तत्व तथा तत्कावलक पवरवस्थवतयों का ववशषे प्रभाव पडता ह ैl इन सभी तत्वों स ेप्रभाववत हो कर 
कला के स्वरूप में बदलाव स्वाभाववक ह ैl इस प्रकार कालान्तर में कला अपन ेस्वरूप को पवरवर्गतत कर के नया कलेवर धारि कर लतेी ह ै
l ऐस ेमें सम्बवन्धत कला के मलू स्वरूप का सरंक्षि एक चनुौतीपिू ग काय ग ह ैl कला के मलू स्वरूप के सरंक्षि के वलए आवश्यक ह ैवक उसके 
ववववध तत्वों को ऐसा रूप वदया जाय जो आग ेआन ेवाली पीढ़ीया ंभी सहजता स ेसमझ कर स्वीकार कर ले l वववभन्न ववद्वानों न ेकला के 
स्वरूप को सरंवक्षत करन ेके वलए ववववध शवैलयों का सजृन वकया l भारतीय शास्त्रीय सगंीत में मध्य काल में राग माला वचि तथा ववैदक 
आधार पर राग ध्यान, तत्कावलक सागंीवतक अनभुवूतयों के सजृन, दृश्य रूप स ेप्रदशगन एव ंसचंयन का एक अनपुम माध्यम था l  

भारतीय शास्त्रीय सगंीत के तत्कावलक अनभुवों के सरंक्षि एव ंसचंरि के वलए सागंीवतक हचतकों के सिुल प्रयास ववैदक काल 
स ेदृविगोचर होत ेहैं l अनके ववद्वानों न ेअपन ेअपन ेसमय में सगंीत के ववववध तत्वों के सचंयन के वलए अपना मत प्रस्ततु वकया l सागंीवतक 
शलैी के सम्वध गन हते ुगरुुकुल वशक्षि पद्धवत एक प्रभावी उपाय था l इस शलैी के माध्यम स ेसागंीवतक शलैी का सचंरि मौवखक रूप स े
सम्भाव्य हुआ l कालान्तर में सगंीत के ववववध ज्ञान एव ंअनभुवों के सचंयन एव ंप्रभावी सम्प्रषेि हते ुसागंीवतक परम्परा को वलवखत रूप में 
सगं्रवहत करन ेकी आवश्यकता महससू की गयी l इस काय ग में ववैदक काल स ेही ववद्वानों न ेअपन ेअनसुार योगदान वकया l वत गमान समय 
में प्रचवलत राग आधावरत सगंीत के वववभन्न तत्वों के सचंयन के वलए पवंडत ववष्ण ुनारायि भातखडं ेतथा पवंडत ववष्ण ुवदगबंर पलुस्कर जी 
न ेस्वरवलवप लेखन की व्यवस्था प्रस्ततु की l इस व्यवस्था स ेसगंीत में प्रचवलत प्राचीन गीतों के स्वरूप को उसके मलू रुप में सरंवक्षत करन े
में मदद वमली ह ैl 
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ववववध काल में सगंीत के प्रयोगते्तर (शास्त्र) स्वरूप में सम्प्रषेि के वलए ववद्वानों के प्रयास के िम में राग ध्यान तथा रागवचि माला का नाम 
आता ह ैl यह व्यवस्था मध्यकाल के समय साकार हुई l ववैदक काल स ेही हमारे मनीवषयों न ेवनराकार को साकार करन ेकी चिेा की तथा 
अपन ेवचन्तन के आधार पर ववैदक वागं्मय में वर्गित ऋचाओ ंको साकार स्वरूप स्थावपत करन ेका प्रयत्न वकया l इसी परम्परा का परवती 
स्वरूप राग का ध्यान तथा राग वचि ह ैl मनीवषयों द्वारा राग के दृश्य स्वरूप जसै ेस्त्री, परुुष, नप ुसंक आवद का भी विगन वकया गया l इस 
के पश्चात ् राग के ध्यान तथा वचि के स्वरूप का विगन वमलता ह ैl 15वीं तथा 16वीं शताब्दी में राग के ध्यान वनधा गवरत वकय ेगय ेतथा 16वीं 
सदी के उतराध ग में रागों के वचि भी बनाय ेगय ेl 1550 में रवचत ग्रन्थ कल्पसिू में राग तथा रावगवनयों के वचि गजुराती अपभ्रसं रूप में 
वमलत ेहैं l सिहवीं सदी के उत्तर तथा अट्ठारहवीं सदी के पवू ग भाग में राजस्थानी वचि शलैी का ववकास हुआ l इस शलैी का मखु्य कें द्र मवेाड 
रहा l इस शलैी में रागों के वचि का सचंयन वकया गया l बीकानरे के महाराज के वनजी सगं्रह में अहमद नगर के दवक्षिी शलैी के “कामोद 
तथा धनाश्री’’ रावगनी के वचि सरुवक्षत ह ैl इन वचिों के वनमा गि का काल 1564-69 के मध्य का ह ैl 1745-86 के मध्य बीकानरे शलैी में 
वनर्गमत “कुकुभ” रावगनी का वचि भी सगं्रहीत ह ैl अट्ठारहवीं शताब्दी में राजस्थान की वववभन्न वरयासतों का राग वचि के ववकास का कें द्र 
होना प्रमावित ह ैl वववभन्न शवैलयों में राग तथा रावगवनयों के वचि का उपवस्थत होना राग वचि के ववकास के उत्कष ग को दशा गता ह ैl दवक्षि 
शलैी, बसोहली शलैी, पहाडी शलैी तथा मगुल शलैी आवद में राग वचि पाए जात ेहैं l  

 राग वचि के साथ ही रागों के ध्यान का भी उले्लख हमारे प्राचीन ग्रन्थों में प्राप्त होता ह ैl भारतीय जीवन शलैी में ध्यान की परम्परा 
बहुत प्राचीन समय स ेरही ह ैl ववैदक वागं्मय स ेवत गमान काल के ग्रन्थों पर दृविपात करन ेपर पात ेहैं वक ‘ध्यान’ का ववपलु प्रयोग ववववध 
सन्दभग में वर्गित ह ैl‘ध्यान’ शब्द का शावब्दक अथ ग ह ैबाह्य इवन्द्रयों स ेसम्पकग  ववच्छेवदत कर के उनके सहयोग के वबना अतंम गन में ध्यये के 
स्वरूप का वचन्तन एव ंमनन करना l ध्यान शब्द की उपवस्थवत के साथ ही अतंम गन में एकाग्रवचत होन ेका भाव प्रकट होता ह ैश्री राम चन्द्र 
पाठक जी के अनसुार “इवन्द्रयों को वनयवंित कर ध्यान लगान ेकी विया में वचत्त का एकाग्र होना सहायक होता ह ैl” 1 सगंीत के सन्दभग में 
ध्यान का अध्ययन करत ेहुए पाया जाता ह ैवक भारतीय सगंीत के प्राि तत्व ‘राग’ के ध्यान पर भी वचन्तन वकया गया ह ैl राग के  नादात्मक 
स्वरूप के साथ इसके भावात्मक स्वरूप का विगन ध्यान के रूप में प्राप्त होता ह ैl एक समय ऐसा भी आया जब राग के नादात्मक स्वरूप 
को जानन ेवजतना ही महत्वपिू ग उसके भावात्मक स्वरूप को जानना हो गया l रागों के आववभा गव स ेपवू ग जावत गायन प्रचवलत था l जावत 
के ववववध तत्वों के साथ प्राचीन ग्रन्थों में जावतयों के ध्यान भी प्राप्त होत ेह ैl प्राचीन ग्रन्थों में ववद्वानों न ेजावत के ध्यान का भी उले्लख वकया 
ह ैl आचय ग वहृस्पवत के अनसुार “जावतयों के ध्यान की चचा ग करन ेवाले प्रथम सगंीत ववद्वान जगदके मल्ल हैं l”पवंडत शारंगदवे द्वारा भी 
जावत के ध्यान का विगन वकया गया ह ैl जगदके मल्ल द्वारा जावतयों के ध्यान के कुछ उदाहरि अधोवलवखत हैं – 

1- षाडजी जावत का ध्यान :- 

वीिा क्विश्रविजातकुतहूल दवेने कामवरपिुा पवररभ्यमािाम ् l 
पाशाकुशावंक्तक रामरूिाव्भासा ंषाड्जी समस्तजननीमवनश ंll 2 

भावाथ ग :- म ैसबकी जननी षाडजी को वनरंतर प्रिाम करता हाँ l वीिा ध्ववन के श्रवि स ेसकुतहूल कामवरप ुहोन ेपर भी भगवान शकंर के 
द्वारा वजसका आहलगन वकया जा रहा ह ैl वजनका करतल पाश और अकुंश कर वचन्हों स ेयकु्त ह ैवजनकी कावंत अरुि ह ैl  

2- आष गभी का ध्यान :- 

वनस्सीमवाङ्मनस्यो (?) रवतदूरवर्गत यस्या महत्त्वमवधीरवयत ु ंप्रवतृः l 
पद्मासनोsवप पवरहास्यदशा ंप्रयावत तामाषं गभीं शकुवनभामवनश ंनमावम ll3  

 
भावाथ ग :- वजसके वनस्सीम वािी और मन के अत्यतं दूरवती महत्व का वतरस्कार करन ेमें प्रवतृ पद्मासन ब्रह्म भी उपहास के पाि बनत ेहैं l 
मैं उस शकुकावंत आष गभी को प्रिाम करता हाँ l 

3- गाधंारी का ध्यान :- 

स्विागवभरामरुवचमजु्जवलरूपवषेावंीिा ववनोदकुतकुा मदुुमीवलताक्षीम ् l 
दवेीं दयाद्रगहृदया प्रिहतगतषेगुाधंारमावश्रतवतीमवनश नमावम ll4 
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भावाथ ग :- मैं वनरंतर उन गाधंारी दवेी को प्रिाम करता हाँ, वजनकी कावन्त स्विागवभराम ह ैl वजनका रूप और वशे उज्ज्वल ह ैl वीिा ववनोद 
वजनका कौतभु ह ैl वजन्होंन ेवीिा ववनोद के पवरिामस्वरूप मदुतापवू गक निे वनवमत्त कर वलए हैं और जो प्रिाम करन ेवाले के प्रवत दयाहृदया 
ह ैl 

जावत के गायन के प्रचार के उतराध ग में ही राग का गायन प्रचवलत हुआ तथा राग रावगनी का वगीकरि साकार हुआ l ग्रन्थकारों 
न ेरागों के साथ रावगवनयों के ध्यान का भी विगन वकया ह ैl भक्त सगंीतज्ञ सरू दास, कुम्भन दास आवद की रचनाओ ंमें रागों के ध्यान का 
उले्लख प्राप्त होता ह ैl 

सगंीत शास्त्र की ग्रन्थों जसै ेराग ववबोध, सगंीत रत्नाकर, सगंीत पावरजात राग दप गि में रागों के ध्यान का समवुचत उले्लख वमलता ह ैl  

राग रावगनी के ध्यान की चचा ग करत ेहुए मध्य कालीन ववद्वान पवंडत दामोदर न ेराग रावगनी वगीकरि के हनमुत मत के छः राग और प्रत्यके 
की पाचं रावगवनयों को स्वीकार वकया l पवंडत दामोदर के द्वारा बताय ेगय ेध्यान के कुछ उदाहरि अधोवलवखत हैं – 

1) राग भरैव - सभी मतों में राग भरैव का ध्यान भगवान शकंर के स्वरूप का वदया गया ह ैl पवंडत दामोदर का भी मत इसी प्रकार ह ै– 

गगंाधर शवशकला वतलकवस्त्रनिे l 
सप गववभवूषततनगु गजकृवत्तवासा ll 
भास्वविशलूकरएव ंनमणृ्डधारी l 
शभु्राखरी जयवत भरैव आवद राग ll5 

2) राग भरैवी - राग भरैव की रावगनी भरैवी के वलए ध्यान माता पाव गती के रूप में वदया गया ह ैl कैलास पवगत के वशखर पर स्फवटक मवि 
के आसन पर बठैी गौरी, कमल के िूलों स ेमहादवे की पजूा कर रही हैं उनके हाथ में मजंीरे हैं l पाव गती का विग पीला तथा निे ववशाल हैं l 
ऐसा भरैव की पत्नी भरैवी का शब्द वचि कववयों न ेवर्गित वकया ह ै– 

स्फवटक वचतपीठे रम्यकैलासश्रृगं ेl 
ववकचकमलपन्नरेच गयती महशेम ् ll 
करघतृ वाद्यापीतविा गयताक्षी l 

सकुवववभवरयमकु्ता भरैवी भरैवस्त्री ll6 

 
3)- राग मालव कैवशक - वजसका विग लाल ह,ै वजसन ेहाथ में लाल छडी धारि कर रखी ह ैl वजस वीर न ेमहान वीरों में अपना प्रभाव 
वदखाया ह,ै वजस ेसभी वीर मान दते ेहैं l वजसन ेअपन ेशिओु ंके मस्तक की माला धारि की ह ैl ऐसा मालवकैवशक राग वीर योद्धा का 
वचिि ह ैl  

                                                      आरक्तविों धतृररक्तयवि, वीरः सवुीरषे ुकृतप्रवीय्यग l 
वीरधैृ गतौ ववैरकपालमाला, माली मतो मालवकौवशकोभ्यम ् l7 

 प्राचीन ग्रन्थों में अमतू ग तथा अदृश्य शवक्त को मतू ग तथा दृश्य रूप दने ेके प्रयास के िम में ववद्वानों द्वारा ववैदक ऋचाओ ंके वलए 
दवेता, रंग, पक्षी आवद की भी कल्पना की थी l सगंीत में भी ध्यान के अतंग गत सगंीत के ववववध तत्वों के दवेता, रंग आवद का विगन वमलता 
ह ैl 

इसप्रकार सगंीत में ध्यान तथा वचि, सगंीत मनीवषयों के वचन्तन की अवभव्यवक्त का माध्यम बना l ववद्वानों न ेरागों के ध्यान में 
जो अनभुवूत वकया उन्हें ध्यान तथा वचि के रूप उघतृ वकया l   

वनष्कष ग - हमारे प्राचीन मनीवषयों द्वारा अपनी सासृं्कवतक ववरासत के सजृन के वलए ववववध प्रयत्न वकय ेगय ेl हमारे पवू गज ववद्वानों न ेसगंीत 
के तत्वों को वलवखत रूप में सवृजत तो वकया ही साथ ही सगंीत के अनभुवूतयों को भी दृश्य रूप में सबके समक्ष रखन ेका सिल प्रयास 
वकया l इस सिल प्रयास को राग ध्यान के रूप में जाना गया l तत्कालीन प्रचवलत मलू्यवान शवैलयों का सचंयन आवश्यक था और कला 
के सन्दभग में तो यह और भी आवश्यक हो जाता ह ैl क्योंवक कला और उसमें भी सगंीत कला वनत नतून कलेवर धारि करती ह ैl अतः 
सचंयन के वववभन्न शवैलयों में राग ध्यान और राग वचि का स्थान उले्लखनीय ह ैl इस क्षिे में ववद्वानों द्वारा वकया गया वचन्तन एव ंइसका 
सिुल उले्लखनीय ह ै| 
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भारतीय सगंीत के प्रचार-प्रसार माध्यमों में 'सगंीत' पविका 
-ववनोद कुमार 

शोधाथी (पी-एच०डी०) 
मचंकला ववभाग, 

महात्मा गाधंी काशी ववद्यापीठ, वारािसी 
 

 

साराशं    -पविका प्रचार-प्रसार का एक सशक्त व प्रभावशाली माध्यम ह।ै यह वनयवमत रूप स ेवववभन्न ववद्वानों के वचन्तनपरक प्रामाविक 
लेखों, समाचारों व अन्य ववषय सम्बन्धी सामवग्रयों के साथ प्रकावशत होन ेवाली पवुस्तका होती ह।ै यह वकसी ववशषे ववधा पर केवन्द्रत होती 
ह।ै जहााँ पर सगंीत के प्रचार-प्रसार के माध्यमों की बात ह,ै तो रेवडयों, दूरदशगन, टेपवरकाडगर, कम्प्यटूर और इन्टरनटे इत्यावद के साथ ही 
सगंीत पविकाओ ंकी भी महत्वपिू ग भवूमका रही ह।ै भारतीय सगंीत के प्रचार-प्रसार में सगंीत सम्बन्धी पविकाओ ं'सगंीत' मावसक, सगंीत 
कला वबहार, छायानट, नाद, धपुद वार्गषकी, सगंीवतका, नादाच गन, कलावसधुा, अनहदलोक, भरैवी व स्तोम इत्यावद का योगदान सराहनीय 
रहा ह।ै 

'सगंीत' पविका 1935 स ेअनवरत सगंीत का प्रचार-प्रसार कर रही ह।ै वपछले 87 वषों में इसका प्रकाशन कभी बन्द नहीं हुआ। 
'सगंीत' मावसक पविका के ससं्थापक प्रभलूाल गग ग काका हाथरसी की अवन्तम इच्छा थी वक इसका प्रकाशन कभी बदं न हो। 'सगंीत' पविका 
में ध्रपुद - धमार – ख्याल - टप्पा- ठुमरी - लक्षिगीत- तराना- चतैी - कजरी - दादरा- गजल-कव्वाली– भजन और वचिपट सगंीत स्वरवलवप 
के साथ, वाद्य और नतृ्य सदंर्गभत सामग्री इत्यावद सगंीत की ववपलु सामग्री प्रकावशत हुई ह।ै यह सगंीत की प्रमखु पविका ह।ै आद्याकं स ेही 
यह ‘सगंीत’ मावसक पविका सगंीत के प्रचार-प्रसार में अतलुनीय भवूमका वनभा रही ह।ै अतः यह कहना अनवुचत न होगा वक भारतीय 
सगंीत के प्रचार-प्रसार माध्यमों में 'सगंीत' पविका का महत्वपिू ग स्थान ह।ै 

सकेंत शब्द - 'सगंीत, पविका,प्रस्प्ष तावना, सगंीत काया गलय, हाथरस ।  

प्रस्तावना- प्राचीन एव ंमध्य काल में वत गमान काल की तलुना में सगंीत का प्रचार-प्रसार बहुत कम था। इसका कारि ह ैवक प्राचीन एव ंमध्य 
काल में प्रचार-प्रसार के इतन ेमाध्यम नहीं थ,े वजतन ेकी वत गमान काल में हैं। प्राचीन व मध्यकाल में माि ग्रथंों एव ंसगंीत काय गिमों 
केमाध्यम स ेही सगंीत का प्रचार-प्रसार होता था। ग्रथंों को पढ़ना सबके वलए सभंव नहीं था और सगंीत के उस्तादों की ववचारधारा सकुंवचत 
थी। सगंीत के गरुू सबको सगंीत वशक्षा नहीं दते ेथ।े "सगंीत केवल गिु ग्राहक को ही सनुाया जाता था। आजकल तो हर व्यवक्त सगंीत का 
श्रोता होन ेका दावा करता ह।ै परुान ेजमान ेमें आम जनता एक बडी भीड के साथ शास्त्रीय सगंीत कभी नहीं सनु पाती थी। सगंीत, यावन 
ऊाँ च ेदरज ेका वहन्दुस्तानी सगंीत केवल सगंीत प्रमेी ही सनुत ेथ।े आजकल के माध्यम जसै-े रेवडयो, विल्म, सगंीत सम्मलेन, टेलीववजन, 
ग्रामोिोन रकेाडग और टेप उस यगु में कहााँ थ।े"1 सगंीत के प्रचार-प्रसार की दृवि स ेवत गमान समय सगंीत का स्विगकाल ह।ै सगंीत को जन-
जन तक पहुाँचान ेमें रेवडयों, विल्में, टेलीववजन, कम्प्यटूर, इन्टरनटे व पि- -पविकाएाँ इत्यावद माध्यम महत्व भवूमका वनभा रह ेहैं।  

सगंीत पविकाएाँ- पिकावरता सत्य की खोज एव ंमानवीय मलू्यों के शोध का सतत ् सघंष ग ह।ै पिकावरता कला, सावहत्य, धमग, ससृं्कवत के 
स्थानान्तरि का सशक्त माध्यम ह,ै वजसके द्वारा अतीत के पन्न ेपलटन ेका अवसर प्राप्त होता ह।ै"2 वत गमान समय पिकावरता का ह ै। 
पिकावरता सत्य घटनाओ ंका प्रवतवबम्ब समाज के सम्मखु प्रस्ततु करन ेका दप गि ह।ै समाज को वशवक्षि करना, मनोरंजन करना और सचूना 
दनेा पिकावरता का मलू उद्दशे्य ह।ै पविकाएाँ पिकावरता का ही एक अगं हैं। "मवुद्रत माध्यमों का ववकास 15वीं शताब्दी में प्रसे की स्थापना 
के साथ आरम्भ हुआ। मवुद्रत माध्यम द्वारा वप्रन्ट पिकावरता का जन्म हुआ। सचूना का सचंार जब मवुद्रत रूप में होता ह ैतब उस े‘वप्रन्ट 
पिकावरता कहा जाता ह।ै वप्रन्ट पिकावरता में समाचार पि पविकाएाँ, पसु्तकें , न्यजूलेटर, वॉल- न्यजू पपेर और जनसम्पकग  के काम आन े
वाली गहृ पविकाएाँ तथा अन्य मवुद्रत प्रचार सामग्री आती ह।ै"3 
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"आज के समय में सगंीत के प्रचार-प्रसार में सागंीवतक जन गल और पविकाए ंभी एक महत्पिू ग भवूमका वनभा रही हैं। ववद्वानों न ेभी 
सागंीवतक ग्रन्थों के वनमा गि के साथ-साथ इन पविकाओ ंएव ंजन गलों में अपन ेववचार प्रकट कर अपनी सगंीत के प्रवत रूवच का प्रमाि वदया 
ह।ै य ेपविकाएाँ शास्त्रीय सगंीत के वियात्मक पक्ष का प्रचार तो कर रही हैं पर साथ ही साथ उसके शास्त्रीय पक्षों को भी उजागर करन ेमें 
अपना अमलू्य सहयोग द ेरही हैं।"4 भारत में सगंीत पविकाओ ंका आरम्भ कलकत्ता (कोलकाता) स ेहुआ ं"भारतीय सगंीत के प्रचार-प्रसार 
में वववभन्न पि-पविकाओ ं(जन गल्स) का भी महत्वपिू ग योगदान ह ैभारत में सबस ेपहली सगंीत पविका ' एन्यअुल वरपोटग ऑि द बगंाली 
म्यवूजक सू्कल के नाम स ेवष ग 1871 में प्रकावशत हुई ह।ै''5 'सगंीत' मावसक, ओवरएण्टल म्यवूजक इन िॉि नोटेशन, सगंीतमतृ प्रवाह 
गीतमावलका, भारतीय सगंीत, वद म्यवूजक मगैजीन, नाद, रावगनी, सगंीत कला वबहार, सगंीत लहरी, कलावतं, झकंार, नादसधुा, सगंीत 
समान, नादरूप, सगंीवतका, सरु हसगार, भारतीय सगंीत, सगंीत दप गि, नाद ज्योवत, म्यवूजक बलेुवटन, सलुभ सगंीत, गीत- सगंीत, कला 
सौरभ, छायानट, वननाद, ववर्श् वीिा, ध्रवुा, सगंीत प्रकावशका, सगंीत मात गण्ड, धपुद वार्गषकी, वागरे्श्री, सरुछंदा, श्रतुी, नादाच गन, ब्रज 
स्वराजंवल, कला वसधुा, स्त्रोत, स्वर सवरता, भरैवी, सगंना, नाद नत गन, समकावलका सगंीतम ्, अनहद लोक, कलास्रोत व नादरंग इत्यावद 
सकैडों सगंीत पविकाओ ंका प्रकाशन भारत में वववभन्न स्थानों व भाषाओ ंमें हुआ। वजनमें स ेअवधकाशं का प्रकाशन बदं हो चकुा ह।ै 'सगंीत' 
मावसक, सगंीत कला ववहार, छायानट, कलावसधुा, अनहद लोक, भरैवी, स्तोम व नादरंग इत्यावद सगंीत पविकाओ ंका प्रकाशन वत गमानमें 
हो रहा ह।ै 

'सगंीत' पविका- सन ् 1935 ई० स ेप्रकावशत हो रही 'सगंीत' मावसक पविका सगंीत जगत की एक प्रमखु पविका ह।ै इसका प्रकाशन सगंीत 
काया गलय' हाथरस, उत्तर प्रदशे स ेहोना ह।ै इसके ससं्थापक हास्य कवव प्रभलूाल गग ग 'काका हाथरसी' हैं। सन ् 1931 में अगं्रजेी भाषा में 
मौवरस म्यवूजक कालेज, लखनऊ स,े कालेज के हप्रवसपल श्री कृष्ण नारायि राताजंनकर जी न े'सगंीत' नामक िमैावसक पविका को वनकालना 
प्रारम्भ वकया था । 'सगंीत' मावसक पविका के पवू ग सम्पादक व वत गमान सरंक्षक डॉ० मकेुश गग ग जी न ेसाक्षात्कार के दौरान मझु ेबताया वक, 
“राताजंनकर जी के 1931 में एक पविका वनकाली थी, उसका नाम सगंीत रक्खा था । पर उसके दो या तीन अकं वनकल कर वो बदं हो 
गई। तो वो नाम काका जी न ेले वलया और वो नाराज भी हुए थ।े ताराजंनकर वक आपन ेहमारा नाम ले वलया पविका का । तो बोले थ ेवक 
आपकी वो बदं हो गई अगर चल रही होती तो हम अपना दूसरा नाम कोई रख लते।े"6 ‘म्यवूजक मािर' पसु्तक की सिलता स ेप्रोत्सावहत 
हो प्रभलूाल गग ग न े'सगंीत' मावसक पविका का प्रकाशन प्रारम्भ वकया। डॉ० मकेुश गग ग न ेप्रभलूाल गग ग में जडु ेसिंरिों को बतात ेहुए कहा 
वक, "प्रभलूाल गग ग असल में सगंीत के बड ेशौकीन थ,े खास तौर स ेपके्क गान-ेबजान ेके, शास्त्रीय सगंीत के शौकीन थ ेसगंीत का उन्हें कोई 
ज्ञान नहीं था। कभी-कभी बााँसरुी बजा लेत ेथ।े, ऐस ेही जसै ेवक सामान्य लोग बनात ेहैं। कोई बााँसरुी बचेन ेवाला आता ह,ै वो भी बजाता 
हुआ आता ह।ै वो कहीं सीखा थोड ेही ह।ै तो इसी तरह स ेउन्हें भी शौक था। उनकी उम्र मवुश्कल स ेछब्बीस - सत्ताइस साल थी। उस 
सख्त उनके मनमें आया वक वो तो सीख नहीं पात ेसगंीत। लेवकन और बहुत सारे लोग हैं, जो गााँव-गााँव में सगंीत सीखना चाहत ेहैं। वहााँ 
कोई उस्ताद तो होता नहीं, वजसस ेसीखें तो उन्होंन ेसोचा वक क्यों न एक वकताब बनाई जाय।े वजसमें यह बताया जाय वक कैस ेहारमोवनयम 
बजाय,े कैस ेतबला बजायें, कैस ेबााँसरुी बजाय,े तो इसके वलए उन्हें खदु तो सगंीत आता नहीं। एक नन्दलाल शमा ग थ ेकोई हाथरस मेंजो 
सगंीत जानत ेथ,े उनस ेइनकी वमिता थी। तो उन्होंन ेकहा ( प्रभलूाल जी न)े वक शमा ग जी क्यों न ऐसा वकया जाय वक आप बताय ेवक सगंीत 
में कैस ेसब कुछ शरुूआत की जाती ह।ै वो बतात ेगय ेऔर काका जी वलखत ेगय,े क्योंवक काका जी को भाषा आती थी और वो वलखत ेगय े
इस तरह स ेवकताब तयैार हुई और वो वकताब म्यवूजक मािर करके वो वकताब बनी जो आज तक उसके 30-40 एवडसन हो चकेु हैं। सबस े
ज्यादा वबकन ेवाली वकताब थी तो उसको लकेर, विर वकताब, उसका ववज्ञापन वदया अखबार में और ववज्ञापन दने ेके साथ वो वकताब एकदम 
चल पडी, उसस ेपसैा आया तो पसैा आन ेके बाद विर उस वकताब को दुबारा छपवाया और ऐस ेकरत-ेकरत ेविर वदमाग में आया वक क्यों 
न सगंीत पविका चलाई जाय, शरुू की जाय, तो 'सगंीत' पविका के पहले सम्पादक भी नहीं बन ेऔर वो उसके ससं्थापक भी बन।े"7 सीवमत 
ससंाधनों न ेप्रभलूाल गग ग न े1935 में 'सगंीत' पविका का प्रकाशन प्रारम्भ वकया जो आज अपन ेआलोक स ेसगंीत जगत को आलोवकत 
कर रहा ह।ै 'सगंीत' पविका के ससं्थापक प्रभलुाल गग ग 'काका हाथरसी' न ेअपन ेआत्म-कथ्य कुछ झठू, कुछ सत्य' में वलया ह ैवक "सन ् 
1935 में 'सगंीत' मावसक पि का प्रकाशन आरम्भ कर वदया। इस पविका के सम्पादन स ेलेकर कुली तक के सभी काय ग हम स्वय ंकरत े
थ।े"8 'सगंीत' पविका के प्रारवम्भक वदनों में प्रभलुाल गग ग ‘सगंीत’ काया गलय की एक छोटी सी मजे पर 'सगंीत' के टाइवटल बनाना, वचवडयों 
के जवाब दनेा, प्रिू ठीक करना और पविका छप जान ेके बाद पाठकों तक तक भजेन ेके वलए पोि आविस में डालन ेतक का काय ग स्वय ं
करत ेथ।े 

श्री कृष्ण नारायि राताजंनकर, आचाय ग कैलाश चन्द्र दवे बहृस्पवत, प०ं रववशकंर, ववनायक राव पटवध गन, नारायि राव व्यास, शरच्चन्द्र 
श्रीधर पराजंय,े ठाकुर जयदवे हसह, प्रोि प्रमेलता शमा ग और सभुद्रा चौधरी, ववर्श्म्भर नाथ भट्ट, जयदवे पत्नी बालकृष्ण गग ग, डॉ० मकेुश 
गग ग और लक्ष्मी नारायि गग ग इत्यावद उच्चकोवट के ववद्वान व कलाकार सगंीत वविका स ेसम्पादक, सलाहकार व लेखक के रूप में जडु।े 
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लक्ष्मी नारायि गग ग न ेलगभग 50 वषों तक ‘सगंीत’ मावसक पविका का सम्पादन वकया। श्री बालकृष्ण गग ग न ेलगभग 30 वषों तक 
और डॉ० मकेुश गग ग न ेकुल 36 वषों तक 'सगंीत' पविका का कुशल सम्पादन वकया। डॉ० मकेुश गग ग न ेसाक्षात्कार के दौरान मझु े
बताया 

वक, "मरे ेसम्पादन काल में, मैंन ेसन ् 1974 स ेसम्पादन सभंाला और हर महीन ेएक अकं वनकालता था, लेवकन जो जनवरी का 
अकं होता था, वो जनवरी- िरवरी शावमल अकं होता था सयंकु्त अकं होता था। तो कुल वमलाकर बारह की जगह ग्यारह अकं वनकलत ेथ,े 
वजनमें एक ववशषेाकं होता था और दस सामान्य मावसक पविकाएाँ होती थी। लगभग दो-ढाई हजार प्रवतयााँ छपती थी।"9 सन ् 1943 में 
कागज के सकंर के कारि 42 पषृ्ठों में वनकलन ेवाली 'सगंीत' मावसक पविका माि 14 पषृ्ठों में वनकलन ेलगीथी। उस समय अगं्रजेी सरकार 
न ेअखबारी कागज पर प्रवतबन्ध लगा वदया था। तब प्रभलुालगग ग न े'सगंीत' पविका में वलया था - 

"पढ़न ेस ेलडना भला, राज करें अाँग्रजे,  

इसीवलए 'सगंीत' में रह गए चौदह पजे  

रह गय ेचौदह पजे, यही बाबा की मजी,  

खबरदार कुछ कहा, िाड डालेगें अजी।  

कह काका कववराय, हृदय के भीतर-भीतर,  

बाबा तमुको दुआ, द ेरह ेकम्पोजीटर|"10 

'सगंीत' के प्रचार-प्रसार में सलंि 'सगंीत' पविका के अब तक 1000 के लगभग अकं वनकल चकेु हैं। इसके लगभग 100 
ववशषेाकं प्रकावशत हो चकेु हैं। प्रत्यके वष ग के जनवरी-िरवरी का सयंकु्ताकं ववशषेाकं के रूप में प्रकावशत होता ह।ै कुछ ववशषेाकं जनवरी-
िरवरी माह के अवतवरक्त भी प्रकावशत हुए हैं- जसै-े भातखण्ड ेिवृत अकं- अगस्त 1960, अलाउद्दीन खााँ िवृत अकं - वदसम्बर 1972, 
आचाय ग वहृस्पवत एव ंप०ं लालमवि वमश्र िवृत अकं - जलुाई 1980, प0ं लालमवि वमश्र पर ववशषे - अगस्त 1987, हीरक जयन्ती समारोह 
अकं- मई 1995, प०ं ओकंारनाथ ठाकुर अकं - जनू 1997 इत्यावद । 

'सगंीत' की महानववभवूतयों, दसों थाटों, राग, राग-रावगनी, ध्रपुद— धमार— ख्यालठुमरी - लक्षिगीत- तराना- अलाप - तान- 
भजन इत्यावद गायनों शवैलयों, नतृ्य, ताल, ताल वाद्य तिं गद्य, वाद्य सगंीत शास्त्र, परीक्षा, वशक्षा, सगंीत ससं्था, शोध व शोध लेख इत्यावद 
आधावरत ववशषेाकं प्रकावशत हुए हैं। 'सगंीत' पविका के ववशषेाकं अत्यन्त लोकवप्रय रह ेह।ै "सगंीत पविका के मावसक अकंों और ववशषेतः 
ववशषेाकंों में प्रकावशत अवधकाशं सम्पादकीय लखे गहन मौवलक वचन्तन के पवरिाम हैं।"11 सगंीत के प्रचार-प्रसार में इस पविका न ेअत्यन्त 
महत्वपिू ग भवूमका वनभाई हैं। 

कना गटक सगंीत, उत्तर भारतीय सगंीत, रवीन्द्र सगंीत, पाश्चात्य सगंीत, लोक सगंीत, सगुम सगंीत व विल्म सगंीत आवद सगंीत 
के सभी क्षिेों पर ववद्वानों के सारगर्गभत लखे, ध्रपुद - धमार - ख्याल - तराना- टप्पा - ठुमरी इत्यावद स्वर वलवप सवहत, पद-गीत-गजल- 
कव्वाली स्वर वलवप सवहत, वसतार- सरोद- बायवलन - इसराज - वगटार व हारमोवनयम इत्यावद सम्बन्धी चीजें, कलाकारों के साक्षात्कार, 
सवचि वववरि सगंीत पसु्तकों व सगंीत वरकाडग की समीक्षायें, सगंीत सम्बन्धी समाचार, पाठकों के ववचार प्रश्नोत्तर, सगंीत ग्रन्थों के सार 
आवद सगंीत के सभी क्षिेों स ेसम्बवन्धत भरपरू सामग्री 'सगंीत' मावसक पविका में प्रकावशत हुए हैं। इस पविका न ेएक लाख स ेअवधक पषृ्ठों 
की सगंीत सामग्री सगंीत समाज को प्रदान वकया ह।ै "यह केवलशास्त्रीयसगंीत की पविका नहीं ह।ै 'सगंीत' सगंीत की पविका ह।ै यानी 
लोक सगंीत, विल्म सगंीत, पाश्चात्य सगंीत सब कुछ इसमें वमलेगा। वकसी सीवमत क्षिे की पविका यह नहीं ह ैइस पविका की असिलता 
न ेअनके लोगों को प्ररेिा दी। बहुत लोगों न ेऐसी कोवशशें की लगभग 60 पविकाएाँ वनकली और गायब हो गयी । केवल 'सगंीत कला 
वबहार' 30-32 सालों स ेवनकल रही ह।ै"12 

प०ं ववष्ण ुनारायि भातखण्ड ेके कामों को आग ेबढ़ान ेका काम 'सगंीत' मावसक पविका न ेवकया ऐसा ववचार प्रभलुाल गग ग जी 
का था । "स्व० भातखण्ड ेजी के काम को ही हमन ेआग ेबढ़ाया ह,ै भारत ही नहीं ववदशेों तक में उस ेपहुाँचाया ह।ै सन ् 1936 में भातखण्ड े
जी का वनधन हुआ और ‘सगंीत' सन ् 1935 स ेशरुू हुआ |13 प0ं ववष्ण ुनारायि भातखण्ड ेजी के ववचार ‘सगंीत’ मावसक मई 1995 के 
पषृ्ठ 23 पर छप ेह,ै जो इस प्रकार हैं- "मैंन ेतमुको इतना ही बतान ेका प्रयत्न वकया ह ैवक पहले क्या था और आज क्या ह।ै यानी सगंीत की 
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पिू ग वजम्मदेारी मैं तमु पर छोडन ेवाला हाँ। मझुस ेवजतना सभंव था, उतना मैंन ेवकया ह।ै अब आग ेका काम तमु्हीं को करना होगा, ऐसी 
मरेी उतं्कट इच्छा ह।ै14 प्रभलुाल गग ग, 'काका हाथरसी की अवन्तम 'सगंीत' पविका 1935 इच्छा थी वक 'सगंीत' मावसक का प्रकाशन कभी 
बदं न हो अतः आद्याकं स ेअनवरत सगंीत के प्रचार-प्रसार में अपना योगदान द ेरही ह ै। 

वनष्कष ग - भारतीय सगंीत के प्रचार-प्रसार माध्यमों में 'सगंीत' पविका का महत्वपिू ग स्थान ह।ै गायन, वादन एव ंनतृ्य सभी स ेसदंर्गभत सामग्री 
इस पविका में प्रकावशत हुए हैं। यह पविका सगंीत ववद्यार्गथयों, शोधार्गथयों, सगंीत अध्यापकों व सगंीत कलाकारों और सगंीत प्रवेमयों सभी 
के वलए उपयोगी ह।ै 
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जनै ववधानामंधील सगंीतसवंाद 

-मेधा लखपवत 
संशोधक ववद्यार्गथनी 
संगीत ववभाग 

डॉ. बाबासाहेब आंब ेडकर मराठवाडा ववद्यापीठ  
औरंगाबाद  

 
साराशं- सवंादाला भारतीय सगंीतात अनन्यसाधारि महत्व आह.े सवंादावशवाय भारतीय सगंीताची पिू गता नाही अस ेम्हटले तरी ह े
ववधान अवतशयोक्तीच ेहोिार नाही इतके महत्व सवंादाच ेआह.े साधारितः दोन स्वरामंधनू वनमा गि होिाऱ्या वप्रय सगंतीला सवंाद 
(Consonance) अस ेम्हटले जात.े याउलट दोन स्वरामंधनू वनमा गि होिाऱ्या अवप्रय सगंतीला ववसवंाद (Dissonance) म्हटले 

आह.े सा-प, सा-ग, सा-म इत्यादी सवंादानंा इि सवंाद मानल ेआह.े 

सगंीतामध्य ेिक्त स्वरामंधनूच सवंाद साधले जातात अस ेनाही तर ववववध अगंान ेसवंादाची जािीव आपल्याला होत असत.े 
तालाच ेभरी-खाली अगं, आरोह-अवरोह, सप्तकातील पवूांग-उत्तरागं, मदं्र-मध्य-तार सप्तक, कलावतं-श्रोता ह ेदखेील उत्तम सवंादाचीच 
उदाहरि ेहोत.  

आपिास ज्ञात आह ेकी, भारतीय परीप्रके्ष्यामध्य ेभक्ती, पजूा, आराधना आवि स्ततुी या सवग भावप्रवतृ्ती सगंीताशी वनगडीत 
आहते. आपल्या आदशांची आराधना करण्यासाठी ववववध प्रकारच्या आळविी सगंीताच्या माध्यमातनू केल्या जातात. याला कुिी भक्ती 
म्हटल ेतर कुिी भजन, कुिी स्ततुी म्हटले तर कुिी आरती. नाव ेकाहीही असली तरी भावप्रकटता माि एकच असत.े  

जनै परंपरेत सादर होिाऱ्या पजूा, स्तोि,े भक्ती यासदु्धा सगंीतापासनू अवलप्त नाहीत. जनै दशगनात जवळपास सवगच पजूा-
ववधींमध्य ेसगंीताचा आधार घतेला जातो. ववधान म्हिज ेवनयम, पद्धत हकवा वियापद्धती. जनै श्रावकाचं्या आवश्यक कत गव्यामध्य ेपजून-
ववधानाचंा समावशे असतो. ववधान हा अत्यतं मौवलक रचनाप्रकार असनू सिू हकवा तत्वाचंी काव्यात्मक ग ुिंि यात केलेली असत.े 
सागंीवतक स्वरूप असल्यान ेअशा पजूा-ववधींमध्य ेअनकूुल असा सवंाद असतो. ज्याप्रमाि ेसगंीतातील सवंाद हा महत्वपिू ग मानला आह े
त्याचप्रमाि ेजनै ववधानामंधील सवंादालादखेील महत्व आह.े या सवंादात- १) श्रावक आवि त्याचंी मानवसक वस्थती यामधील सवंाद २) 
ज्या वठकािी ववधान सरुु असत ेत्या वातावरिाशी असलेला सवंाद ३) श्रावक आवि जनै तत्वज्ञान यातील सवंाद ४) सगंीतवाद्य आवि 
श्रावक यातील सवंाद ५) श्रावक-श्राववका मधील अतंग गत सवंाद इत्यादी सवंादाची रूप ेआपल्याला आढळून यतेात. या शोधवनबधंाद्वार ेमी 
जनै ववधानामंधील सगंीतसवंादाच ेस्वरूप काय आह ेयाचा शोध घिेार आह.े  

Key words- जनै दशगन, पजून-ववधान, भवक्त, श्लोक, सगंीत वाद्य, सवंाद, श्रावक-श्राववका. 

मखु्य ववषय - सगंीत आवि आराधना हकवा भवक्त याचंा घवनष्ठ असा सबंधं आहे. या दोघाचं ेनात ेइतके एकवनष्ठ आह ेकी त्याच ेप्रमाि 
म्हिनू ‘सगंीतभक्ती’ हकवा ‘भक्तीसगंीत’ अशा सकंल्पना आपल्याकड े प्रचवलत आहते. जवळपास सवगच धार्गमक ववचारधारामंध्य े
सगंीताला ववशषे अस ेमहत्व आह.े भारतातील १६ व्या शतकात उदयास आलेल्या भवक्त आदंोलनाच ेगमक दखेील हचे होत.े जनै 
ववधानदखेील याला अपवाद नाही. जनै ववधानामंध्य ेसमाववि श्लोक, मिं, पजूा, स्तोि, आरती, स्ततुी-भक्ती याचं्या सादरीकरिात 
सगंीताची खपू महत्वपिू ग आवि मोठी भवूमका रावहली आह.े जनैामंधील जवळपास सवगच सि-समारंभामंध्य ेपजून-ववधानाच ेसगंीतमय 
सादरीकरि केल ेजात.े यामध्य ेपचंकल्याि वबम्बप्रवतष्ठा, वदेीप्रवतष्ठा हकवा वसद्धचि ववधान, इन्द्रध्वजववधान, समवशरि ववधान, ढाई-
द्वीप-ववधान, विलोक-ववधान, वहृद ्चावरिशदु्धी ववधान, महामस्तकावभषके इत्यादी अनषु्ठानाचंा समावशे होतो. या सवगच मगंल प्रसगंी 
साधक एकि यऊेन सगंीताच्या माध्यमातनू पजून-ववधानाचं ेभवक्तमय सादरीकरि करतात. 
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कोित्याही तत्वज्ञानाला हकवा ववचारानंा काव्यरूप दऊेन सगंीताच्या माध्यमातनू त ेकाव्य सजवले गलेे तर जनसामान्यामंध्य े
त्याचा प्रचार-प्रसार सहजपि ेहोतो. त्यातील काठीण्य पातळी कमी होऊन श्रावकाचंी तत्वज्ञानाप्रती समरसता हकवा अनकुुलता वाढीस 
लागत.े श्रोत्याचं ेतत्वज्ञानाशी सगंीतरूपातनू तादात्म्य पावि ेही विया म्हिज ेसवंाद होय. मराठी शब्दकोशामध्य ेसवंादाला, “मळे, जळुिी, 
अनरुूपता हकवा सभंाषि, चचा ग”1 अस ेम्हटले आह.े तत्वज्ञानाच ेसागंीवतक रूपान ेहोिारे सादरीकरि ही सदु्धा एक प्रकारची जळुिी हकवा 
सभंाषिच असत.े हकबहुना ही प्रविया सगंीताच्या माध्यमातनू घडत असल्यामळेु वतला ‘सगंीतसवंाद’ अस ेम्हिि ेजास्त समप गक ठरत.े 
सगंीतसवंादाच ेआिखी ववैशष्ट्य म्हिज ेयातील दोन्ही घटक म्हिजचे सादर करिारा आवि श्रवि करिारा अस ेदोघहेी वियाशील असतात. 
यामळेुच त ेववसवंादापासनू दूर असतात. म्हिनू एक वववशि प्रकारची चतेना सगंीतसवंादामंधनू प्रकट होत असत.े याच कारिान ेसमजायला 
काहीस ेकठीि असलेल ेतत्वज्ञानदखेील सवगसामान्य मािसासंाठी सोप ेहोत.े सगंीत सवंादामधनू घडिारे ह ेपरमपववि काय ग वजवतंपिाची 
साक्ष दिेारे असनू त ेवततकेच महत्वाचदेखेील आह.े  

जनै तत्वज्ञानातील ववधान- जनै तत्वज्ञानामध्य ेपजून-ववधानाला महत्वाच ेस्थान आह.े ववधान म्हिज े वनयम, पद्धत हकवा वियापद्धती. 
श्रावकाचं्या आवश्यक कत गव्यामंधील तो एक महत्वाचा भाग आह.े श्रावक म्हिज ेजनै तत्वज्ञानाच ेश्रवि, आचरि आवि पवरपालन करिारी 
व्यक्ती होय. श्रावकाचं्या सहा आवश्यक कत गव्यामंध्य ेपजून-ववधान, गरुु-उपासना, स्वाध्याय, सयंम, तप आवि दान या महत्वाच्या गोिींचा 
समावशे होतो. यातील पवहले कत गव्य म्हिज ेपजून-ववधान होय. अवतशय महत्वाच ेअसल्यानचे त्याला सहाही कत गव्यामंध्य ेप्रथम स्थानी 
ववराजमान केले आह.े ववधान म्हिज ेश्लोक आवि मिं याचंी काव्यात्मक ग ुिंिच असत.े सिू हकवा तत्वज्ञानाची छंदबद्ध माडंिी ववधानामध्य े
काव्यरूपातनू केलेली असत.े छंदबद्ध असल्यान ेलय आवि गयेता आपसकूच ववधानामंध्य ेयते.े ववधानातील श्लोकामंध्य ेअनके प्रकारच्या 
ससृं्कत व वहन्दी छंदाचंा वापर केलेला वदसनू यतेो. यामध्य ेवीरछंद, ताटक, जोवगरासा, दोहा, गीवतका, चौपाई, भजुगंप्रयात, अवडल्ल, बसेरी 
या छंदाचंा समावशे होतो.  

पजून-ववधान ही केवळ विया नसनू यात वदंना, स्तवुत, भवक्त आवि तत्वज्ञानाची प्रभावना केलेली असत.े सगंीताच्या माध्यमातनू 
पजून-ववधानातील तत्वज्ञानाच ेसादरीकरि ववशषे प्रसगंी व ववशषे आयोजनसह केल ेजात.े ववधानातील अगंभतू असलेल्या लयीमळेु आवि 
छंदबद्धतमेळेु ववधान सगंीतमय असतात. म्हिनूच त्याचं ेगायन केले जात.े जस-े 

ह ेमगंल रूप अमगंल हर मगंलमय मगंल गान करंू | 
मगंल में प्रथम श्रषे्ठ मगंल नवकार मिं का ध्यान करंू ||2 

१९ व्या  शतकातील कवव सतंलाल कृत वसद्धचि ववधानातील हा श्लोक आह.े ही रचना लयबद्ध आवि छंदबद्ध असल्यामळेु आपसकूच ती 
सगंीतमयता धारि करून गायनाच्या प्रातंात प्रवशे करत.े वशवाय या ववधानाची पवहली ओळ दुसऱ्या ओळीशी सवंादात्मक पद्धतीन ेबाधंली 
असल्याच ेलक्षात यते.े परमश्रषे्ठ असलेल्या नवकार मिंाच ेमागंल्य सगंीतरूपातनू अलगदपि ेप्रकट होत असल्याच ेया ववधानरचनवेरून 
लक्षात यते.े ववधानाचं ेसगंीताशी असलेले नात ेइतके एकवजनसी आह ेकी अनके ववधानाचं्या काव्यामध्य ेनाद, राग, ताल, वाद्य, या वाद्याचं े
नाद यासंारख्या सगंीत सकंल्पनाचंा उले्लख आलेला वदसनू यतेो. जस-े 

घनन ंघनन ंघनघटं बज,े दृमदृम दृमदृम वमरदगं सज े| 

गगनागंन-गभा गगता सगुता, ततता ततता अतता ववतता |  

धगृता ंधगृता ंगवत बाजत ह,ै सरुताल रसाल ज ुछाजत ह ै| 

सनन ंसनन ंसनन ंनभ में, इकरूप अनके ज ुधारी भ्रमें | 

कइ नावर सबुीन बजावत ह,ै तमुरो जस उज्ज्वल गावत ह ै| 

करताल ववष ैकरताल धर,ै सरुताल ववशाल ज ुनाद करे || 

कवववर वृदंावनदासजी कृत या ववधानामध्य ेकेवळ ववववध सगंीतवाद्याचचे नाही तर त्या वाद्याचं्या गिुधमा गच ेनादासह विगन आले असल्याच े
वदसनू यते.े ही ववधानाचंी सगंीताशी असलेली तादात्म्यता होय. याच कारिान ेजनै पजून-ववधान सगंीताशी सवंाद साधिारे असतात.   

जनै तत्वज्ञानामध्य ेसगंीत व गयेतलेा ववपलु प्रमािात असलेले महत्व तत्वज्ञानाच्या प्रचार-प्रसारासाठी अनकुुलता दशगवविार ेआह.े 
दनैवंदन जीवनातील भवक्त, आराधना आवि पजून-ववधानामंध्य ेसगंीतमयता अतंभू गत असल्यान ेकाव्यरचनामंधील तत्वज्ञान, श्रावक-श्राववका 
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याचंी मानवसक शातंता आवि  सवंादवप्रय वातावरिवनर्गमती या गोिी आपसकूच घडून यतेात. या सवगच गोिींमध्य ेससुवंावदत्व अखडंपि े
वटकवण्याच ेकाम सगंीत करत.े म्हिनूच जनै ववधानामंध्य ेसागंीवतक सादरीकरि महत्वपिू ग ठरत.े जनै ववधानाचं्या सादरीकरि प्रवियते 
आढळिाऱ्या सवंादाची रूप ेखालीलप्रमाि ेआहते.  

१) श्रावक आवि त्याचंी मानवसक वस्थती यामधील सवंाद - ववधानामंध्य ेश्रावक एकवितपि ेसगंीताच्या माध्यमातनू अथ गपिू ग श्लोकाचं े
सादरीकरि करीत असतात. सगंीत ही अतंम ुगख करिारी कला असल्यान ेववधान गाताना श्रावकाचंी एकाग्रता साधली जात.े परंत ु
जोपयंत श्रावकाचंी मानवसक वस्थती हकवा त्याचं्या वचत्ताची एकाग्रता असिार नाही तोपयंत या आराधनते हकवा ववधानामंध्यसेदु्धा 
तादात्म्य वदसनू यिेार नाही. यासाठी श्रावक आवि त्याचं्या मनाची अवस्था यामध्य ेससुवंाद असि ेगरजचे ेआह.े असा सवंादच 
ववधानाचं्या उच्चारिासाठी पवरपोषक ठरतो. भावाथा गच्या खोलीत एकाग्रवचत्त होऊन त्याचप्रमाि ेअन्य ववचार-ववकल्प मनात यऊे न 
दतेा ववहान रचनामंधील उच्चार आवि त्यातील भाव याचंा समन्वय हकवा मळे सगंीतामळेु अलगदपि ेसाधला जातो. 

२)  ज्या वठकािी ववधान सरुु असत ेत्या वातावरिाशी असलेला सवंाद :- ववधान ही एक मगंल पजूनाची ववधी आह.े त्यामळेु त ेज्या 
वठकािी सादर केले जात ेतथेील वातावरि स्वच्छ, प्रसन्न, शातं आवि वततकेच मगंलदायी असि ेआवश्यक असत.े अस ेअसले तरच 
ववधानाचं्या रचनामंधील पाववत्र्य आवि त्यात अतंभू गत असलेल्या तीथकंर प्ररुवपत तत्वज्ञानाचा सदंशे शातंतने ेलोकापंयंत पोचण्यास 
मदत होईल. म्हिनू ज्या वठकािी ववधानाचं ेसादरीकरि करायच ेअसत ेत्या वातावरिाशी सवंाद असि ेमहत्वपिू ग ठरत.े 

 तीथकंर प्ररुवपत तत्वज्ञान ह े मळुातच शातंतावप्रय असल्यान ेत्याच्या सादरीकरिासाठी शातं आवि ध्यानमि वातावरिच 
अनकूुल ठरत.े ववधानाचं्या रचना या दखेील ससृं्कत, हहदी, मराठी इ. भाषामंध्य े साराशंरूपान े आलले्या असल्यान े त्या वततक्याच 
काळजीपवू गक ऐकल्या गले्या पावहज ेम्हिनू ववधानाच्या सादरीकरिासाठी वातावरिातील शातंता जपि ेह ेमहत्वाच ेअसत.े श्रावक आवि 
त्याच्या अवती-भवती असलेले वातावरि यामधील ससुवंाद ववधानाचंी पवरिामकारकता वाढविारा असतो. ववधानाचं्या रचनतेसदु्धा 
शातंवप्रयतचे ेविगन आलेले वदसनू यते.े जस-े 

सतंप्त मानस शातं हो वजनके गिुों के गान में | 
व ेवध गमान महान वजन ववचरे हमारे ध्यान में ||4 

३)  श्रावक आवि जनै तत्वज्ञान यातील सवंाद - जनै धमा गमध्य ेश्रावक या सकंल्पनलेा अवतशय महत्वाच ेस्थान आह.े जनै तत्वज्ञानाच े
आदान-प्रदान श्रावकादं्वारेच समाजामध्य ेकेल ेजात असत.े “जनैधमी गहृस्थ हकवा जनैमतानयुायी”5  अस ेश्रावकाच ेकेलेले विगन 
अत्यतं साथ ग आह.े आपल्या आदशांची वशकवि आत्मसात करून त्या उपदशेाच ेपवरपालन श्रावक आपल्या वागण्यात करत असतो. 
जनै ज्ञानकोशामध्य े“गरुुपासनू वमळालेला उपदशे श्रवि करिारा तो श्रावक”6  अस ेविगन आढळत.े या सवग व्याख्यावंरून- जनै 
तीथ गकारानंी प्ररुवपत केलेले अनमोल तत्वज्ञान धारि करण्यासाठी जो श्रम करतो तो श्रावक होय. म्हिजचे तत्वज्ञानाच्या साधनने े
पवरषृ्कत झालेली व्यक्ती हीच श्रावक असत ेअस ेआपल्याला म्हिता यईेल. ववधानाचं्या रचना या जनैदशगन आवि तत्वज्ञानान ेओत-
प्रोत असतात. कारि तीथकंरप्रिीत उपदशेाच ेदशगन त्यात असत.े सागंीवतक रूपातनू प्रकट झाल्यान ेह ेतत्वज्ञान अवधकच साराशंान े
आलेल ेअसत.े यामळेुच अशा रचनानंा सादर करण्यासाठी या रचनामंधील भावाथा गच ेधारित्व सादरकत्याग व्यक्तीमध्य ेअसि ेगरजचे े
असत.े या गोिीची ततंोततं पतू गता श्रावक करतो. म्हिनूच ववधानाच्या सादरीकरिासाठी व्यक्तीच ेश्रावक असिसेदु्धा वततकेच महत्वपिू ग 
ठरत.े हाच जनै तत्वज्ञान आवि श्रावक यामधील सवंाद असतो. या दोन्ही गोिी वजतक्या पवरपिू ग असतील वततकी ववधानाचंी 
प्रत्ययकावरता असले. यामळेुच जनै तत्वज्ञान आवि श्रावकामंधील सवंादाच ेअसि ेगरजचे ेआह.े कारि ती एक पारस्परीक अनकुुलता 
असत.े या सदंभा गत आचाय ग बहृस्पवत म्हितात, “अनकूुलता, पारस्परीक प्रश्नोत्तर हकवा एक वठकािी असलेल्या ववशषेतचे ेअन्यि 
दशगन”7  म्हिज ेसवंाद असतो. 

४) सगंीतवाद्य आवि श्रावक यातील सवंाद - रचनचे ेसागंीवतक सादरीकरि करायच ेझाल्यास त्यातील वाद्याचं े उपयोजन हा भाग 
महत्वाचा ठरतो. कारि गये रचनमेध्य ेलय, ताल आवि स्वर याचंा समावशे असतो. मळुात एखाद्या रचनचे ेगये असि ेयाचाच अथ ग 
ती रचना स्वरतालानंी यकु्त असत.े सगंीत रत्नाकर या ग्रथंामध्य ेसगंीत या शब्दाची व्याख्या करताना ‘गीत ं वाद्य ंतथा नतृ्य ं िय ं
सगंीतमचु्यत’े ||8  अस ेम्हटले आह.े या तीनही कला स्वतिं जरी असल्या तरी प्रत्यक्ष सादरीकरिात गायन-वादन ह ेएकमकेासंाठी 
परूक ठरत असतात. ववववध कलाचंा अशा प्रकारे साधललेा हा एक उत्तम सवंादच असतो. जनै ववधानाचं ेसादरीकरि करतानासदु्धा 
ववववध वाद्याचं ेउपयोजन केले जात असत.े ववधानाचं ेसादरीकरि ह ेश्रावकच करीत असल्यान ेत्याचं्याकड ेउपलब्ध असिाऱ्या 
वाद्याचंा समावशे या सादरीकरिात होत असतो. सवंावदनी, तबला, ढोलक, मवंजरी, टाळ इ. वाद्याचंा यात समावशे असतो. 
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पचंकल्यािक महोत्सवामंध्य ेतर ववशषे सगंीतकार आवि ववधानाचाय ग यानंा ववधान पार पाडण्यासाठी आमवंित केले जात.े हजारोंच्या 
सखं्यने ेश्रावकाचंी अशा काय गिमामंध्य ेउपवस्थती असत.े हसथसेायझर, अ क्टोप ड यासारख्या आधवुनक इलेक्ट्ट्रॉवनक वाद्याचंादखेील 
उपयोग पचंकल्यािक महोत्सवामंध्य ेअलीकड ेकेला जात आह.े काय गिम वकती मोठा आह ेयावरून ववधानाच्या सादरीकरिामध्य े
वकती आवि कोिती वाद्य वापरायची याच े वनयोजन केले जात.े अस े जरी असले तरी या सवग वाद्यामंध्य ेआवि श्रावकाच्या 
सादरीकरिामध्य े असिारा सवंाद महत्वपिू ग ठरतो. यासाठी श्रावकाचं्या आवाज-धमा गनसुार वाद्य स्वरामंध्य े लावली जातात. 
ववधानामंधील तत्वाथा गप्रमाि ेआवाज कमी-जास्त प्रमािात ठेवत सवग वाद्याचंा सयुोग्य मळे साधला जातो. यामळेु ववधानाच्या 
रचनमेध्य ेअसलेले तत्वज्ञान सहजतने ेआवि ससु्पितने ेसमजायला मदत होत.े हा सगंीतवाद्य आवि श्रावक याचं्यातील असलेला 
सवंाद होय. आवश्यक त्या वठकािी असलेला कोरससदु्धा ववधानाचं्या सादरीकरिाची भव्यता वाढवण्यासाठी परूक ठरतो. ज्याप्रमाि े
सवंावदनी या वाद्यामध्य ेअसलेल्या शदु्ध, कोमल आवि तीव्र स्वराचं्या पट्ट्या अनके असल्या तरी कौशल्यपिू ग वादनामळेु श्रोत्यानंा 
समुधरूतचेाच आस्वाद वमळतो त्याचप्रमाि ेअनके श्रावकाचं े एकि यिे ेआवि साथसगंतीला असलेली अनके वाद्य ेयाचं्यामधील 
परस्परपरूकतमेळेु मगंलमयी ध्ववनचीच वनर्गमती होत.े असा मगंल ध्वनी सवांसाठीच पोषक असतो. कारि तो उत्तम सवंादाचा पवरिाम 
असतो.   

५) श्रावक-श्राववका मधील अतंग गत सवंाद- जनै ववधानाचं ेगायन होत असताना श्रावक-श्राववका म्हिजचे स्त्रीया आवि परुुष एकवितपि े
या पजूा-ववधीमध्य ेसहभागी असतात. यात लहान मलुाचंादखेील समावशे असतो. त्यामळेु त्याचं्यामध्य ेसवंादाच ेअसि ेअत्यतं 
महत्वाच ेठरत.े ही सामवुहक ववधा असली तरी त्यात गायनाचा अतंभा गव असल्यामळेु स्त्री आवि परुुष याचं्या स्वरपट्ट्याचंा ववचारदखेील 
महत्वाचा ठरतो. अथा गतच श्रावक-श्राववकानंा या तावंिक बाबींची जािीव असतचे अस े नाही. परंत ु समहू वनयमाचं े पालन माि 
त्याचं्याकडून व्यववस्थतपि ेकेल्याच ेलक्षात यते.े  

 
श्लोकामंधील ओळी ह्या उंच सरुातील म्हिजचे तार सप्तकातील असतात तवे्हा श्रावकाकंडून (परुुष) त्याच े गायन केल े जात.े 

त्याचबरोबर मदं्र हकवा मध्य सप्तकातील ओळींच ेगायन श्राववकाकंडून (वस्त्रया) केल ेजात.े ह ेश्रावक-श्राववकाकंडून पाळल्या जािारे उत्तम 
सगंीतसवंादाच ेलक्षि आह.े भारतीय सगंीतामध्य े‘सा र ेग’ आवि ‘प ध नी’ या स्वराचं्या मध्य ेमध्यम हा स्वर आह.े हा स्वर स्त्री आवि 
परुुष याचं्या बरोबर मधला स्वर मानला जातो. मध्यमाच्या आधी परुुषाचंी स्वर पट्टी असत ेआवि मध्यामानतंर वस्त्रयाचंी स्वर पट्टी असत.े 
या सदंभा गत स्पिीकरि दतेाना सगंीत आचाय ग राम अवतार वीर यानंी म्हटल ेआह,े “The note ‘Ma’ is based on the sound of 
female.”9 याप्रमाि ेजनै ववधानाचं्या गायनामध्य ेश्रावक-श्राववकानंी केलेले स्वरवनहाय अनपुालन शास्त्राधावरत वाटत.े  

‘जनै ववधानामंधील सगंीतसवंाद’ या शोधवनबधंाच्या अगंान ेअभ्यास केला असता सगंीतामध्य ेअवतशय महत्वाच्या मानल्या गलेेल्या 
सवंाद या सकंल्पनचेी जवळून प्रचीती घतेा आली. पजून-ववधानाचं्या रचनामंध्य ेअतंर्गनवहत असलेले तीथकंर प्ररुवपत तत्वज्ञान सगंीताच्या 
माध्यमातनू कस ेउकलले जात ेआवि या प्रवियमेध्य ेसवंाद कसा महत्वाचा ठरतो ही महत्वपिू ग प्रविया या शोधवनबधंाच्या वनवमत्तान े
पनुःप्रत्ययास आली. भगवान महावीर आवि सवगच तीथकंरानंी त्याचं्या आयषु्यात अहर्गनश केलेली साधना आवि त्या साधनतेनू मनषु्याच्या 
कल्यािासाठी वनमा गि झालेले अनमोल तत्वज्ञान वत गमान काळातील सवगसामान्य जनतपेयंत पोचवण्यासाठी सगंीतासारख्या माध्यमाचा 
उपयोग होि ेह ेसदु्धा ववशषे अशा सवंादाच ेलक्षि आह.े प्रस्ततु शोधवनबधंातनू वनदशगनास आलेले महत्वाच ेवनष्कष ग खालीलप्रमाि ेआहते. 

 वनष्कष ग-  
१. ववधानाचं्या रचना या गये असनू त्या वववशि छंदामंध्य ेवनबद्ध आहते. 
२. ववधानाचं्या रचना सगंीतानकुुल असनू त्या ववववध शलैीच्या सगंीताशी सवंाद साधिाऱ्या आहते.  
३. जनै ववधान रचना तीथकंर प्ररुवपत तत्वज्ञानाचा उद्घोष करिाऱ्या आहते.  
४. जनै ववधानामंध्य ेतीथकंर प्ररुवपत तत्वज्ञान आवि सगंीतप्रवितचेा स ुदंर सवंाद आढळतो.  
५. जनै ववधानाचं्या सागंीवतक रचनामंध्य ेसमहूाला धारि करण्याची क्षमता आह.े त्यामळेु समहूसगंीत आवि कल्यािकारी तत्वज्ञान 

याचंा ससुवंाद यात आढळतो.  
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वहन्दी विल्म सगंीत में अन्य भारतीय सागंीवतक शवैलयों का अतंसवंाद 

-  डॉ. वसद्धी भटनागर 
वनस्थली ववध्यापीठ 
टोंक, राजस्थान 

 

शोध साराशं-     वसै ेतो ववर्श् में अनके प्रकार का सगंीत ववद्यमान ् ह ैहकत ुयवद हम बात करें भारतीय सगंीत की तो वह अपन ेमें कुछ वववशि 
ववशषेताएाँ सजंोए हुए ह ैजो समय, वस्थवत, भाषा, पवरवशे, जलवाय ुएव ंऔर भी बहुत ववशषेताओ ंके अनरुूप उपलब्ध होता ह|ै भारत में 
मखु्य तौर पर लोक सगंीत, सगुम सगंीत एव ंशास्त्रीय सगंीत- यह तीन प्रकार की ववधाएाँ मखु्य रूप स ेवदखाई दतेी ह|ै आधवुनक समय में 
सगंीत की तीनों वववशष्ठ धाराओ ंको अपन ेमें ववैशष्ट्य पिू ग ढंग स ेसमावहत करन ेवाला, वववभन्न ववधाओ ंस ेयकु्त सगंीत "वचिपट सगंीत 
अथवा वफ़ल्मी सगंीत" कहा जाता ह|ै  

मखु्य हबदु- विल्म सगंीत, सगुम सगंीत, शास्त्रीय सगंीत, सागंीवतक ववधा|  

भारत एक ववशाल राष्ट्र ह ैवजसके अतंग गत 28 राज्य हैं। इन राज्यों में वववभन्न जावत, धमग, सपं्रदाय, वशेभषूा, भाषा, ससं्कार एव ं
परंपराओ ंके लोग वनवास करत ेहैं अथा गत प्रत्यके राज्य उपरोक्त ववशषेताओ ंके कारि एक दूसर ेराज्य स ेवभन्न ह।ै प्रत्यके राज्य की परंपराए ं
गीत, सगंीत, भाषा, पव ग, त्योहार, ससृं्कवत एव ंमान्यताए ंपरस्पर एक दूसरे स ेवभन्न ह।ै इन वववभन्नताओ ंके साथ बात करें विल्मों की तो 
उसमें दशे, काल, वातावरि, पषृ्ठभवूम, पवरवस्थवत, पाि, भाषा आवद में वववभन्नताओ ंके साथ प्रत्यके राज्य का वचिाकंन होता ह।ै शायद ही 
विल्म जगत के इवतहास में ऐसा हुआ हो वक वकसी राज्य की पषृ्ठभवूम विल्मों स ेअछूती रह गई हो। विर चाह ेबात राजस्थान की पषृ्ठभवूम 
की हो या विर वबहार या झारखडं की और विल्म की कहानी एव ंपषृ्ठभवूम के अनरुूप ही उसमें गीतों का समावशे वकया जाता ह।ै समाजवादी 
हचतक डॉ. राम मनोहर लोवहया के अनसुार- भारत को दो ही चीजें एकजटु रख सकती हैं- पहला गाधंी और दूसरा विल्म।1  

इसका अथ ग ह ैवक भारत में वववभन्नता में एकता को बनाए रखन ेके वलए वसनमेा अथवा विल्मों का प्रभाव भारतीय दशगकों पर 
स्वाभाववक रूप स ेदखेा जा सकता ह।ै इसके पीछे कई कारि ह-ै  पहला तो यह वक विल्म में सभी कलाओ ंका समावशे रहता ह ैजसै-े 
वचिकला, काव्य कला, नाट्य कला, सगंीत (गायन वादन नतृ्य), अवभनय लेखन (कथा सावहत्य)  इत्यावद। यह सभी कलाए ंस्वतिं रूप स े
मानव मन को आनवंदत एव ंमिंमगु्ध करन ेकी क्षमता रखती हैं और विर जब यह सभी कलाए ंपरस्पर एक साथ आपस में समायोजन के 
साथ दशगकों एव ंश्रोताओ ंके समक्ष प्रस्ततु की जाती ह ैतो सामान्य श्रोता उसस ेक्यों नहीं अभीभतू होंग।े दूसरा कारि यह ह ैजसैा वक पवू ग 
में कहा गया वक विल्म सगंीत ही एकमाि ऐसा माध्यम ह ैवजसमें भारत में व्याप्त सभी ववववधताओ ंको एक मचं के माध्यम स ेप्रस्ततु/ व्यक्त 
करन ेकी क्षमता/ सामथ्यग ह ैऔर तीसरा एव ंमखु्य कारि यह भी ह ैवक यही एक सबस ेसरल सहज एव ंसगुमता स ेप्राप्त हो पान ेवाला 
माध्यम ह ैकेवल इसी के माध्यम स ेपरूे भारत के सभी राज्यों एव ंसभी लोगों तक एक साथ एक ही विल्म को दखेा एव ंसगंीत को सनुा जा 
सकता ह।ै 

 विल्मों में 138 करोड जनता को वववभन्न जावत, सपं्रदाय, भाषा होत ेहुए भी एक सिू में बाधं कर रख पान ेवाली अनठूी क्षमता ह।ै प्रत्यके 
विल्म का अपना उद्दशे्य होता ह,ै एक सामावजक लक्ष्य होता ह ैऔर विल्म सगंीत भी उस लक्ष्य की परू्गत में और उसकी पषृ्ठभवूम और सवंादों 
की प्रभावक्ता की ववृद्ध में महत्वपिू ग भवूमका वनभाता ह।ै 

 विल्मों में दो प्रकार स ेसगंीत का प्रयोग होता ह ैपहला- गीतों के माध्यम स ेऔर दूसरा- सवंादों एव ं दृश्यों की प्रभावात्मकता बढ़ान ेहते ु
पार्श् ग सगंीत के माध्यम स।े इसमें सगंीत के प्रयोग का जो पहला प्रकार ह ैअथा गत जो विल्मों में प्रयकु्त गीत हैं वह तो दृश्य और कहानी के 
अनरुूप प्रभावशाली होत ेही हैं और विल्म के अवतवरक्त भी श्रोताओ ंद्वारा सनु ेजात ेहैं और दूसरा प्रयोग, जो दृश्य एव ंसवंादों के अनरुूप 
उनके पीछ ेचलता ह ैवह सगंीत; सवंादों एव ंतत्कालीन पवरवस्थवत को दशा गन ेमें इतनी अहम भवूमका वनभाता ह ैवक कई बार तो वबना शब्दों 
के ही उस दृश्य और सगंीत को सनुकर दशगकों को भावों और मन:वस्थवत का पता लग जाता ह।ै जहा ंशब्द नहीं होत,े सवंाद नहीं होत,े जहा ं
शब्दों द्वारा भावों की अवभव्यवक्त में असमथ गता होती ह ैउस वस्थवत के सदंभ ग में भरत नाट्य शास्त्र में वलखत ेहैं- 
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यावन वाक्यसै्त ुन बयुात्तावन गीत ैसदाहरेत। 
गीतरैवे वह वाक्याथ:ै रसपाको बलाश्रय:॥2 

 अथा गत वजन्हें बातों द्वारा व्यक्त न वकया जा सके, उन्हें गीत के द्वारा अवभव्यक्त या प्रस्ततु वकया जाना चावहए। क्योंवक गीतों के 
गाए जान ेस ेवाक्य, अथ ग अथवा रचना\बवंदश में रस एव ंपवरपक्वता आ जाती ह।ै नाट्यशास्त्र में भरत द्वारा कवथत इस कथन स ेपता चलता 
ह ैवक  नाट्य की सरसता बनाय ेरखन ेके वलय ेसगंीत वकतना ज़रूरी ह-ै    

यथा विा गद्रत ेवचि ंशोभत ेन वनवशेनम। 
एवमवे ववना गान ंनाटय ंराग ंन गच्छवत॥3 

अथागत- वजस प्रकार कोई भवन उवचत प्रकार स ेवनर्गमत होन ेपर भी वचिकारी के वबना शोभा नहीं पाता, उसी प्रकार कोई नाट्य-
प्रयोग भी वबना गीतों के शोभा नहीं पा सकता अथवा वजस प्रकार कोई वचि वबना रंगों के शोभा नहीं पाता उसी प्रकार नाट्य/अवभनय भी 
वबना गीत- सगंीत के शोभा नहीं पाता।   

 विल्मों में सगंीत के महत्व को इस उदाहरि स ेसमझाया या व्यक्त वकया जा सकता ह ैजसै ेसीप वबना मोती के एव ंनिे वबना 
ज्योवत के चाह ेवकतन ेभी सौंदय गशाली क्यों ना हों शोभा नहीं पात,े उसी प्रकार विल्म की कहानी का सार अथवा वनचोड उसका सगंीत ही 
होता ह।ै विल्म की पषृ्ठभवूम, भाषा, वस्थवत, पवरवशे, काव्य कथन, सवंाद उसके सगंीत स ेही समझ आ जात ेहैं। विल्मों में सगंीत,   विल्म 
के उद्दशे्य एव ंलक्ष्य को सीध ेदशगकों एव ंश्रोताओ ंके ह्रदय स ेजोडन ेका अहम काय ग करता ह।ै 

 अब सगंीत वहन्दी विल्मों में वही स्थान रखता ह ैजो शरीर में आत्मा। विल्मों में उच्च श्रिेी के सगंीत वनदशेकों में मखु्य स्थान 
रखन ेवाले सपु्रवसद्ध सगंीतज्ञ सी.रामचदं्र का कथन ह-ै ‘’वजस प्रकार शरीर और आत्मा इन दोनों को वमलाकर मानव पिू ग होता ह,ै ठीक उसी 
प्रकार सगुम तथा शास्त्रीय सगंीत को वमलाकर सगंीत का रूप पिू ग होता ह|ै सग़ुम सगंीत में जनजीवन की अवभव्यवक्त वमलती ह ैऔर 
जनजीवन का उठान स्पि झलकता ह,ै वहीं शास्त्रीय सगंीत, सगुम सगंीत की आत्मा ह।ै हम दोनों को एक दूसरे स ेपथृक नहीं कर सकत।े 
दोनों के वमलन पर ही सगंीत का प्रगटीकरि होता ह।ै‘’4  और दोनों ही प्रकार के सगंीत को विल्म सगंीत ही परस्पर जोडन ेकी सामथ्यग 
रखता ह।ै 

इसी सदंभ ग में विल्म सगंीत में अपनी एक वववशि शलैी रखन ेवाले उच्च कोवट के सगंीत- वनदशेक एस.डी.बम गन न ेकुछ इस प्रकार 
कहा ह-ै ‘’ववदशेों में भी भारतीय सगंीत वचिपटों के द्वारा ही पहुचंता ह।ै यवुाओ ंको सगंीत की ओर झकुान ेमें वचिपटों का ववशषे योगदान 
रहा ह।ै वास्तव में वचिपट इस वदशा में महान वियात्मक काय ग कर सकत ेहैं बशत ेवक वचिपट वनमा गतागि भारतीय सगंीत के यथाथ ग स्तर 
की उच्चता का ध्यान रखें। उन्हें अपन ेवदमाग स ेइस बात को वनकाल दनेा चावहय ेवक शास्त्रीय सगंीत को आम जनता पसदं नहीं करगेी, यह 
बात नहीं। आज तो आम जनता ववशदु्ध शास्त्रीय सगंीत को ही चाहती ह।ै“5 और यह बात तकग  सगंत भी प्रतीत होती ह,ै और मरेा मानना 
ह ैवक हम सभी इस बात स ेकहीं ना कहीं एकमत होंगें वक िवृत पटल/मानव मवस्तष्क पर सदवै के वलए छा जान ेवाले विल्म सगंीत की 
चचा ग करें तो ज्ञात होता ह ैवक शास्त्रीय सगंीत का आधार लेकर बनाए गए गीत सदवै दीघा गय ुको प्राप्त होत ेहैं। इस बात को और प्रमाविकता 
दने ेहते ूयहा ंकुछ उदाहरि भी प्रस्ततु करना चाहुगंी और उदाहरिस्वरूप वदए गय ेउन गीतों में मखु्य रूप स ेआधवुनक गीतों को सवम्मवलत 
करना चाहुगंी क्योंवक यह समझना भी आवश्यक ह ैजसैा वक एस.डी.बम गन न ेभी अपन ेशब्दों में कहा वक ‘ऐसा वबिुल नहीं ह ैवक आज की 
यवुा पीढी शास्त्रीय सगंीत पर आधावरत गीत  - सगंीत पसदं नहीं करती।‘  

ि.स.ं गीत विल्म  वष ग राग 

1. अब तोह ेजान ेना दूगंी बाज़ीराव मस्तानी 2015 पहाडी + दसेकार 

2. आयो रे सखी Water 2005 कािी+ चम्पाकली+ पीलू 

3. ऐसा लगता ह ै Refugee 2000 वबलावल+ खमाज 

4. अली मौला  क़ुरबान 2009 चारुकेशी 

5. बाप ूसहेत के वलय े दगंल 2016 कािी 

6. ऐ हरैत ेआवशक़ी गरुु 2007 पहाडी+ खमाज+ यमन 
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7. बनारवसया राझंना  2013 खमाज+ पहाडी 

शास्त्रीय सगंीत पर आधावरत विल्मी गीतों के अवतवरक्त यह जानना भी अवत आवश्यक ह ैवक वकस प्रकार वहन्दी विल्म सगंीत 
अपन ेअदंर सभी भारतीय सागंीवतक शवैलयों को समटेे हुए ह।ै विल्मों में दशे, काल, कहानी, वातावरि, पाि, भाषा, पवरवशे, रहन- सहन 
के अनरुूप सगंीत का सजृन करना पडता ह ैइसवलए उसके सगंीत वनदशेक को सगंीत का वहृद ज्ञान होना अवनवाय ग एव ंअपवेक्षत होता ह।ै 
वजस प्रकार सगंीत वनदशेक को प्रत्यके प्रातं एव ंभाषा की सगंीत एव ंलोक धनुों स ेपवरवचत होना आवश्यक ह ैवहीं गायन की अन्य ववधाओ ं
जसै ेशास्त्रीय, उपशास्त्रीय, सगुम सगंीत जसै ेउदाहरिस्वरूप ग़ज़ल, भजन, ठुमरी, ख़्याल, क़व्वाली का भी वववधवत ज्ञान होना आवश्यक 
ह।ै गायन की सभी ववधाओ ंस ेभली-भावंत पवरवचत होन ेके अभाव में वह सगंीत के साथ न्याय नहीं कर पाता। यवद उसकी सभी ववधाओ ं
पर अपवेक्षत पकड ना हो तो विल्म में सगंीत की दृवि स ेपवरपक्वता का अभाव रहता ह ैऔर इसस ेविल्मों की प्रभावोत्पादकता में भी कमी 
आती ह ैऔर सगंीत के सधुी श्रोताओ ंको भी सगंीत स ेतवृप्त नहीं हो पाती। 

 कहीं-कहीं विल्मों में जहा ंसवंाद एव ंअवभनय कारगर नहीं हो पाता या पया गप्त प्रभाव डालन ेमें समथ ग नहीं हो पाता तब सगंीत ही 
उस अभाव अथवा वरक्तता की परू्गत कर उस दृश्य में प्राि िंूकन ेकी क्षमता रखता ह।ै जब तक विल्म में भावानरुूप गीतों का समावशे नहीं 
होता तब तक वह विल्म भावों और अवभनय को पिुता एव ंपवरपक्वता प्रदान करत ेहुए पिू गता को प्राप्त नहीं कर पाती। हकत ुहमार ेहहदी 
वसनमेा के ववषय में यह बात उले्लखनीय ह ैवक हमारा यह सौभाग्य ह ैवक हहदी विल्म के इवतहास स ेलकेर अब तक सगंीत वनदशेन के क्षिे 
में शास्त्रीय सगंीत के गिुी एव ंजानकार कलाकार अपनी कला एव ंकला की ववववधता के जौहर वदखात ेआए हैं। सगंीत की ववववध ववधाओ ं
पर समान अवधकार रखन ेवाले यह गिुी कलाकार अपनी बहुमखुी कला का पवरचय दते ेहुए विल्मों को प्रत्यके प्रकार का सगंीत दकेर अपनी 
सलुझी हुई सोच, कला की पवरपक्वता एव ंसझूबझू स ेसगंीत को अपना वचरस्थायी एव ंसराहनीय सहयोग दते ेआए हैं और वनरंतर द ेरह ेहैं। 

वहन्दी विल्म जगत के कुशल सगंीतकारों न ेशास्त्रीय सगंीत को आधार बनात ेहुए सगंीत की वववभन्न ववधाओ ंका प्रयोग इतनी 
सझूबझू एव ंस ुदंरता के साथ वकया एव ंकर रह ेहैं वक शास्त्रीय सगंीत एव ंउपशास्त्रीय के वदग्गज कलाकार एव ंगायक वादक भी उनकी 
काय गकुशलता की प्रशसंा करन े पर वववश हो जात े हैं। विल्म के सगंीत वनदशेक को जब कभी शास्त्रीय एव ंउपशास्त्रीय सगंीतज्ञ की 
आवश्यकता पडती ह ैतो व ेवनसकंोच उनस ेसहयोग का प्रस्ताव रखत ेहैं और शास्त्रीय कलाकार भी विल्म सगंीत के वहृद मचं के माध्यम 
स ेअपनी कला को प्रस्ततु करन ेमें स्वय ंको गौरवावन्वत अनभुव करत ेहैं। विल्मों के गायक, वादक, नत गक एव ंवनदशेक के रूप में शास्त्रीय 
सगंीतज्ञों द्वारा वमला योगदान विल्मों के इवतहास में सदवै सराहनीय एव ंप्रशसंनीय रहा ह।ै  

विल्मों में प्रयोग की जान ेवाली शास्त्रीय एव ंसगुम सगंीत की वह ववधाए ंवजनका प्रयोग विल्मों में रागों को आधार मानत ेहुए वकया गया ह ै
उनमें स ेकुछ चहुनदा गीत ववधाओ ंके प्रमखु उदाहरि यहा ंप्रस्ततु हैं- 

िम 
स.ं 

विल्म शलैी राग गीत के बोल वष ग 

1 हर हर ब्योम्केश  भजन  भरैवी  चनै कहााँ प्रभ ुवबना  2015 

2 लगान भजन खमाज+ चारुकेशी ओ पालनहारे 2001 

3 गदर ठुमरी खमाज आन वमलो सजना 2001 

4 उमराव जान गज़ल पहाडी झठेू इल्ज़ाम 2006 

5 हम वदल द ेचकेु सनम ख़्याल अहीर भरैव अलबलेा सजन 1999 
6 लगान दशेभवक्त जोग+ गाववत बार - बार हा ंबोलो   2001 

7 जोधा अक़बर भजन गजु गरी तोडी+ भरैवी+ 
चारुकेशी+ भरैव 

मनमोहना 2008 

8 वीर ठुमरी वतलक कामोद कान्हा 2010 

9 सरिरोश क़व्वाली गाववत+ जोग हज़दगी मौत ना बन जाय े 1999 
10 गगंाजल  लोकगीत  खमाज+ पहाडी  चादंी के रुपयैा  2003  
11 खोया- खोया चादं  दादरा\ ठुमरी पीलू+ गारा+ खमाज  चले आओ सैंया  2007 
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12  सरदारी बग़ेम  दादरा\ ठुमरी भरैवी  चली पी के नगर 1996 
13 सगंीत  भजन  भरैवी  चली आइयो राध े 1992 
14 चिव्यहू  ठुमरी खमाज/ पहाडी  आइयो वपया जी  2012 
15 हम वदल द ेचकेु सनम  ख़्याल अहीर भरैव  अलबलेा सजन 1999 
16 बाज़ी राव मस्तानी  ख़्याल भपूाली+ दसेकार  अलबलेा सजन 2015 
17 तथास्त ु क़व्वाली  चारुकेशी+ नटभरैव  अली अली अल्लाह हो अली 2006 
18 जीना वसिग  मरेे वलए  क़व्वाली दरबारी कान्ह्डा  अल्लाह अल्लाह  2002 
19 य ेवदल आवशक़ाना  क़व्वाली गाववत+ हझझोटी अल्लाह अल्लाह तारीि तरेी  2002 
20 िुक़रे  लोकगीत  कािी अम्बर सवरया 2013 
21 वदल्ली-6  ख़्याल  गजु गरी तोडी भोर भई 2009 
22 वदल्ली-6 लोकगीत  ससरुाल गेंदा िूल  2009 
23 ताज़महल ग़ज़ल वमया ंमल्हार  अपनी ज़लेु्फ मरेी शानों प े 2005 
24 In custody  गज़ल छायानट+ वबहाग  ऐ ज़ज़्बा ऐ इश्क़  1993 
25 तन ुवडे्स मन ु सिूी  पहाडी  ऐ रंगरेज़  2011 
26 वदल्ली-6 सिूी  खमाज+ पहाडी+ यमन अर्गज़या सारी  2009 
27 राज़ी दशेभवक्त  पहाडी  ऐ वतन  2018  
28 रोज़ा  दशेभवक्त पहाडी+ नट भरैव भारत हमको जान स ेप्यारा 

ह ै 
1993 

29 बजरंगी भाईजान  क़व्वाली पहाडी+ खमाज  भर दो झोली  2015 
30 हज़ारों ख़्वावहशें ऐसी भी  ठुमरी मारु वबहाग+ पहाडी  भोर भई ना आय ेवपया  2005 

 

विल्मों में शास्त्रीय सगंीत पर आधावरत गीतों का महत्वपिू ग स्थान ह।ै शास्त्रीय सगंीत के अनवभज्ञ श्रोताओ ंमें भी शास्त्रीय सगंीत 
पर आधावरत गीतों के प्रवत अनायास ही रुवच दखेी जा सकती ह।ै विल्मों के माध्यम स ेअपनी शास्त्रीय सगंीत रूपी महान परंपरा एव ंधरोहर 
की सासृं्कवतक धारा का वनरंतर प्रवावहत होत ेरहना आवश्यक ही नहीं अवपत ुअवनवाय ग ह ैतावक आग़ामी पीढ़ी अपनी ससृं्कवत के वनम गल 
प्रवाह को वनरंतर बनाए रख सकें । 

 प्राचीन काल स ेलेकर आधवुनक वत गमान समय तक आत-ेआत ेशास्त्रीय सगंीत एव ंइसकी अन्य शवैलयों में कुछ पवरवत गन आत े
रह ेहैं और समय के साथ होन ेवाले पवरवत गन स्वाभाववक भी हैं। शास्त्रीय सगंीत को साधारि जनता के वलए सरल, सहज एव ंसगुम बनान े
हते ुसरलीकरि का माग ग अपनाना भी उस पवरवत गन का ही एक अशं ह।ै  ग़ज़ल, भजन, ठुमरी, सिूी, क़व्वाली, ख़्याल तथा अन्य गायवकयों 
के द्वारा सवगसाधारि श्रोताओ ंके सम्मखु समयानरुूप शास्त्रीय सगंीत का प्रयोग वकस प्रकार वकया जाता ह,ै समय एव ंपवरवस्थवत के अनरुूप 
ववशदु्ध रूप में शास्त्रीय सगंीत को आधार मानकर सगंीत वनदशेक वकस प्रकार अपन ेवनदशेन में इसका प्रयोग करत ेरह ेहैं एव ंकर रह ेहैं यह 
अपन ेआप में एक ववस्ततृ ववषय ह।ै 
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 Abstract-  The relationship between vocal music and words is inseparable. Every vocal music 

composition consists of two inevitable elements – lyrics and notes. The composition is considered to 

be the best only if the music and the words are mixed together like ‘Dugdhasharkara Yoga’ (how 

sugar and milk mix well together) in all the types of songs sung in all the musical styles. Naturally, 

music and words become the main integral parts of such compositions. Therefore, such compositions 

convey a two-fold beauty, a poetic beauty as well as a musical beauty. The connoisseurs may not 

know how the two different arts – literature and music – are clubbed together to create such excellent 

compositions, but the musicians must know the process, which can help in composing as well as 

improvising. This research paper dives deep into creative process of Hindustani vocal music 

compositions from the literary as well as musical angle. The research paper studies composer’s as 

well as impromptu vocalist’s perspectives upon the consonance between the lyrics and musical notes. 

The research paper also seeks to explore how the lyrics and music influence each other. 

Understanding their dialogue will guide new composers and vocalists, satisfy the curiosity of the 

audience, and may help to explore new possibilities of this consonance. 

Keywords- Hindustani Music, Bandish or Cheez, Vaggeyakar, Khayal, Raga.  

Analysis- The consonance between the lyrics and music can be analysed at two levels. Firstly, it 

should be analysed that what a composer thinks when he composes the Bandish. Secondly, the 

perspective of a vocalist should be analysed when he is improvising the Bandish. 

A. A compositional aspect 

When a classical vocalist performs, he focuses mostly on the Raga aspect. He is there to 

explore the Raga; its various facets, beauty arenas and create the mood or Rasa which can be felt by 

the audience too. In this journey of the exploration, he takes help of a Bandish. Bandish gives 

compound to his musical thoughts and helps to convey the Rasa. The Bandish is a medium to explore 

the Raga. But it is not the only medium. The Raga can be explored in Nom-Tom Aalaps which are 

done before the Bandish even begins. The Agra Gharana exponents cover the entire Raga in such 

Anibaddha Aalaps. It means that the Raga is not dependent solely on the Bandish for the 

development. In such case, the relationship between the literature of the Bandish and the Rasa of the 

Raga must be examined carefully. 
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The creative process of Bandish compositions gives insight into how it is as it is. Many 

Vaggeyakars state that they come up with a unique tune or phrase of a Raga which they want to hold 

upon. This aspect or tune of that Raga may not have been used as a Mukhada for any of the previous 

compositions. Then they write suitable lyrics for the tune and the Bandish gets completed. This 

process underlines that the tune or the melody takes birth first. It also indicates that in classical music, 

the notes or the phrases are of prime-most importance and the lyrics is a supporting element.   

The question one must ask now is what happens when the Vaggeyakar writes the lyrics for 

the tune? What drives him? What is his thought process when he weaves a poetry around that 

particular tune? Why does he choose only that particular subject for the poetry and not anything else? 

What is his definition of ‘suitable’ lyrics? These questions help to dive deep into the art of composing 

lyrics. After a careful study, meeting various Vaggeyakars and by self-experience of being a 

Vaggeyakar, the author has come up with some interesting insights about this entire process.  

The unique musical phrase he has come up with is a product of his Raga exploration process 

and at the same time his vision due to being a composer. Otherwise, many good vocalists perform 

such unique phrases in their performances, but they do not feel like holding on some beautiful phrases 

to create Bandishes. Now when he needs lyrics, he naturally explores first what the Raga wants to 

say; what is being expressed by the Raga. If he is composing during his practice or while 

contemplating on that Raga, naturally the mood of the Raga takes over him and the words flow which 

convey the same mood as that of the Raga. ‘Kin Bairan Kaan Bhare’, a Bandish in Raga Darbari 

Kanada is an excellent example of such composition. It perfectly portrays the despair of the heroine, 

which is one of the facets of this Raga. Such consonance is seen in many Bandishes. The consonance 

between the Rasa of the Raga and the lyrics is so natural that such compositions hit the hearts of the 

audience and become popular at once.  

In some cases, the lyrics or the situation for the poetry comes first. Once, a great composer’s 

wife was angry with him. He wanted to persuade her gently. Some poetic lines occurred in his mind. 

He then found a suitable Raga, composed the Bandish, and presented it to his wife, who was naturally 

pleased by this gesture; and gave up all her anger. This is the story behind the composition ‘Maan 

Jaa More Piyaa’ in Darbari Kanada and the great composer was none other than Pandit Jasraj. In 

such cases, the words, and the feelings behind them drive the composition. The composer then thinks 

of a suitable Raga to bind them. This time too, the relationship between the Rasa and the lyrics is 

important and a correct combination can help to create a best possible Bandish. 

B. An improvisational aspect 

A Bandish comes to a vocalist in an aural tradition, where the Guru gives proper training – 

called as Taaleem – to the disciple regarding the nuances of the composition. At the same time, the 

Guru also teaches how the Bandish can be improvised in a best possible way. The system he also has 

received from his Guru, and he might have added some aspects out of his own contemplation and 

experience. The disciples then do the practice on the Bandish, keeping all the training in mind and 

try to maintain what the Guru insisted upon. Thus, the improvisation of a Bandish also has some 

elements which are passed on to generation by generations. It must be checked that where it 

originates. Certainly, it originates with the Vaggeyakar, who is also a composer and first performer 

of the Bandish. He knows the nuances of the Bandish better than anyone and decides what treatment 

suits it best. Others learn from him or follow him; keeping in mind what he intended. In this entire 

process, it can be said that the thoughts of the original composers are followed in the tradition - 

knowingly or unknowingly. 

This analysis again draws attention to the lyrical aspect of the Bandish. The Vaggeyakar 

knows the feel of the Raga and accordingly he has chosen the lyrics. He tries to maintain what the 

poetry says, and Raga helps to keep it so. This shows that the relationship between the lyrical content 

and melodic content is unbreakable.  
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One might ask then, why do have Bandishes of different topics, sometimes exactly opposite 

Rasas, in a same Raga? Raga Bihag has a popular Bandish ‘Lat Ulajhi Sulajha Jaa Baalam’ which 

indicates romance. At the same time, the same Raga has a Bandish of separation ‘Mandir Deep Dhare 

Birahana’. Bihag has many Bandishes which have various shades in their lyrical content. The 

analyser must dive deep into the lyrical content to find its true meaning. Many times, a poetry consists 

of some metaphors to indicate something subtle and divine. If ‘Lat Ulajhi’ is Shrangara Rasa, then 

‘Mandir Deep Dhare’ is also Vipralambh Shringara – a romance in separation. One can go even one 

step ahead to seek the true divine meaning in it. It is not a mere Shringara between two lovers; it is 

a divine love; a Bhakti between Jeeva and Shiva or Devotee and God. The praise of kings or 

Ashtanayikas are mediums to praise God. Hindustani vocal compositions use various such themes, 

but if contemplated on them deeply, one can figure out the true meaning. This is the beauty of a 

poetry. It gives the divine touch to music. The improviser can keep this in mind while developing 

the Khayals. 

Conclusion- From the analysis above, one can say that a Bandish is a well-thought amalgamation of 

lyrics and music which is intended to maintain, explore, and nurture the Rasa of the Raga. 
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भारतीय सगंीत के ववकास में सवंाद तत्व का प्रयोगात्मक ववश्लषेि 
-बबलू कुमार 'केतन' 

प्रयाग सगंीत सवमवत, इलाहाबाद 

 

साराशं--  सगंीत के हर पहलुओ ंमें सवंाद तत्व वनवहत ह।ै सगंीत में यवद सवंाद तत्व की भवूमका नहीं होती तो शायद इसम ेइतना मधरुता 
नहीं दखेन ेको वमलती।हहदी शब्दकोश के अनसुार सवंाद शब्द  ( सम + वाद+ धञ)  स ेवमलकर बना ह।ै वजसका का अथ ग ह ैऐसी वववध 
वजसके द्वारा हम वकसी भी माध्यम स ेअपन ेआतंवरक भावों, सवंगेों, ववचारों, ज्ञान अथवा वकन्हीं वववशि तथ्यों को वकसी दूसर ेतक पहुचंात े
हैं और िलस्वरूप दूसरे की प्रवतविया ग्रहि करत ेहैं। ववचारों का पारस्पवरक आदान-प्रदान ही सवंाद  ह।ै यह सवंाद शब्दों के माध्यम स,े 
वकसी कला के माध्यम स,े मखुमदु्रा या हस्त सचंालन आवद स ेया पाि आवद के माध्यम स ेभी सभंव ह।ै सगंीत की भाषा में यह भी कहा 
जाता ह ैकी दो स्वर आपस में वमल जाना या स्वरों का आपसी मधरु सम्पकग  को ही स्वर सवंाद कहलात ेहैं। सगंीत में मखु्य स्वर- सवंाद दो 
ही मान ेजात ेहैं — एक ‘ सा – म ‘ और दूसरा — ‘ सा– प ‘। वजसके बीच में 9 और 13 का श्रवुत अन्तर ह।ै ऐसा नहीं ह ैवक केवल सा प 
और सा म का ही सवंाद मधरु होता हैं। अनके रागों में अनकेो स्वर सवंाद हैं जो लुभावना लगता ह।ै जसै ेराग रागशे्री में मीड के साथ  ध 
ग का सवंाद बहुत ही किगवप्रय लगता हैं। 

सचूक शब्द- ग्राम, ततं ुवाद्य, वादी, सवंादी, सवंाद तत्व, अवनि, वनि, श्रवुत। 

भवूमका- भारतीय सगंीत ववर्श् का श्रषे्ठतम सगंीत ह।ै यह सगंीत सवा गवधक प्राचीन तथा अनोखा माना जाता ह।ै भारत में प्राय: समस्त 
ववद्याओ ंके वलए कोई ना कोई दवेी या दवेता वनवश्चत कर वदय ेगयगय ेहैं। इसी आधार पर सरस्वती को ववद्या तथा सगंीत की दवेी माना गया 
ह।ै मा ंसरस्वती के हाथों में वीिा, शकंर के हाथों में डमरू तथा स्वगग में गाधंार (गायन करन ेवाले) ,वकन्नर (वादन करन ेवाले) और अप्सरा 
( नतृ्य करन ेवाली वस्त्रया)ं आवद के उले्लख स ेस्पि ह ैवक भारतीय सगंीत अत्यतं प्राचीन ह।ै  

                सगंीत' शब्द ‘सम+्ग्र’ धात ुस ेबना ह।ै अन्य भाषाओ ंमें ‘स’ं का ‘हस’ हो गया ह ैऔर ‘ग’ै या ‘गा’ धात ु(वजसका भी अथ ग गाना 
होता ह)ै वकसी न वकसी रूप में इसी अथ ग में अन्य भाषाओ ंमें भी वत गमान ह।ै ऐगं्लो सकै्सन में इसका रूपान्तर ह ै‘हसगन’ (singan) जो 
आधवुनक अगं्रजेी में ‘हसग’ हो गया ह,ै आइसलैंड की भाषा में इसका रूप ह ै‘वसग’ (singja), (केवल विग ववन्यास में अन्तर आ गया ह,ै) 
डवैनश भाषा में ह ै‘हसग (Synge), डच में ह ै‘हत्सगन’ (tsingen), जम गन में ह ै‘हसगने’ (singen)। अरबी में ‘गना’ शब्द ह ैजो ‘गान’ 
स ेपिू गतः वमलता ह।ै सवगप्रथम ‘सगंीतरत्नाकर’ ग्रन्थ में गायन, वादन और नतृ्य के मले को ही ‘सगंीत’ कहा गया ह।ै वस्ततुः ‘गीत’ शब्द 
में ‘सम ्’ जोडकर ‘सगंीत’ शब्द बना, वजसका अथ ग ह ै‘गान सवहत’। नतृ्य और वादन के साथ वकया गया गान ‘सगंीत’ ह।ै 

               भारतीय सगंीत का इवतहास वववचितापिू ग रहा ह।ै ऐसा कहा जाता ह ैवक सगंीत की उत्पवत्त सवृि के साथ हुई। सत ् वचत आनन्द 
स्वरूप ब्रह्मा न ेअपनी विगिुावत्मका प्रकृवत के द्वारा इस ससंार की रचना की। ब्रह्मा आनदं स्वरूप हैं। आत: इसके आनदं तत्व स ेसगंीत 
की उत्पवत्त हुई। उस ब्रह्मा न ेसवगप्रथम अपन ेको तीन रूपों में प्रकट वकया ब्रह्मा, ववष्ण ुऔर महशे। इन तीनों न ेिमशः सरस्वती, लक्ष्मी 
और काली यह तीन शवक्तयों स ेइस सत, वचत आनन्दमय ववर्श् की उत्पवत्त की। ववर्श् के उसी आनदं में तत्व का साकार रूप सगंीत ह।ै 
वजसकी अवधष्ठािी दवेी सरस्वती मानी जाती ह।ै ब्रह्मा के चार मखु्य हैं और चारों मखूों स ेउन्होंन ेचार वदेों की उत्पवत्त की वजसके नाम ह ै-
ऋग्वदे, यजवुदे, अथवगवदे और सामवदे। सामवदे के समस्त मिं गये हैं। अतः सामवदे स ेही  सगंीत की उत्पवत्त मानी जाती ह।ै सामवदेीय 
गये पद उदात्त,अनदुात्त और स्ववरत इन तीन स्वरों में गाय ेजात ेहैं। इन तीनों स्वरों के अतंग गत 'सा, र,े ग, म, प, ध, वन' इन सात स्वरों का 
समावशे ह।ै  

आचाय ग पाविनी न ेकहा ह-ै  

उदात्त वनषाद गाधंारावनदुात्त ऋषभधवैतौ। 
स्ववरतप्रभवा   ह्यत े  षड्जमध्यमपचंमा:।। 
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                सगंीत वचन्तामवि के अनसुार, “सगंीत” एक व्यापक शब्द ह।ै गीत वाद्य और नतृ्य तीनों वमलकर सगंीत कहलात ेह,ै वजसमें 
गीत प्रधान तत्व ह,ै वाद्य उसका अनकुारक ह ैऔर नतृ्य उपरंजक ह,ै अथागत ् वाद्य गीत का अनकुरि करता हें और नतृ्य वाद्य का। सगंीत 
शब्द का प्राचीन पया गय तायवैिक ह।ै 

             सगंीत में जो आहत नाद बरता जाता ह,ै उस ेशास्त्रीय भाषा में श्रवुत और स्वर के नाम स ेपहचानत ेहैं। भारतीय सगंीत के शास्त्र 
ग्रथंो जसै ेसगंीत रत्नाकर में श्रवुत की पवरभाषा इस प्रकार वदया गया ह-ै  

श्रविच्छुतयो मता:। 
श्रयुन्त इवत श्रतुय: । 

श्रविवेद्रयग्राह्मत्वात ् ध्ववनरवे श्रवुतभ गवते ् ।। 
अथागत ् जो सनुाई द,े वह 'श्रवुत' ह।ै वकन्त ुसगंीत शास्त्र में इतना व्यापक अथ ग लेन ेस ेकाम नहीं चल सकता,क्योंवक कान स े

सनुाई दने ेवाली तो ऐसी अनकेो ध्ववनया ंहैं, जो वक सगंीत के काम नहीं आती। इसवलए उपरोक्त ससृं्कत व्याख्याओ ंका जरा सकुंवचत अथ ग 
लेकर यह कहना होगा वक जो ध्ववन कान को सनुाई द,े दो रंजक होकर कान, मन और आत्मा को सखु द,े आनदं द ेवही 'श्रतु' ह।ै भारत में 
कुल 22 श्रवुतयााँ मानी ह ैजो वनम्न ह:ै वतव्रा, कुमदु्वती,मदंा, छंदोवती, दयावती,रन्जनी, रवक्तका, रोद्रा, िोधा, वक्षवत, रक्ता, सवंदपनी, 
आलापनी, ववरका, प्रसावरिी, प्रीवत, माज गनी, मदन्ती, रोवहिी, रम्या, उग्रा, क्षोवभिी। यही श्रवुतयााँ गान ेपर स्वर रूप में पवरवर्गतत हो 
जाती हैं और इन्ही स्वरों के सहयोग स ेहम सगंीवतक स्वर सवंाद की कल्पना कर पात ेहैं।  

            सवंाद शब्द का प्रयोग ववैदक काल स ेही होता आ रहा ह।ै ऋग्वदे में सवंाद सकू्तों का ववशषे प्रयोग दखेन ेको वमलता ह ैजसै:े इदं्र 
-मरुत सवंाद (म.1,स ू.65 ), इदं्र-अगस्त सवंाद (म.1,स.ू70), ववर्श्ावमि-नदंी सवाद (म.3,स.ू33),यम-यमी सवंाद ( म.10, स.ू10), 
परुवा-उवगशी सवंाद (म.10,स ू.95), सरमा-पािी सवंाद (म.10,स.ू 108), इत्यावद। 

           ससृं्कत हहदी शब्दकोश के अनसुार सवंाद शब्द (सम + वाद+ धञ)  स ेवमलकर बना ह।ै वजसका का अथ ग ह ै:  

• वाद- वववाद, चचाग, वाता गलाप,कथोपकथन  
• समरुपता, समानता,सादृश्य अथवा मलेजोल  
• समाचर/सचूना दनेा  
• स्वीकृत/सहमवत इत्यावद।  
            सवंाद की वववभन्न पवरभाषाओ ंका अध्ययन करन ेके बाद हम कह सकत ेहैं वक ऐसी वववध वजसके द्वारा हम वकसी भी माध्यम स े
अपन ेआतंवरक भावों, सवंगेों, ववचारों, ज्ञान अथवा वकन्हीं वववशि तथ्यों को वकसी दूसर ेतक पहुचंात ेहैं और िलस्वरूप दूसरे की 
प्रवतविया ग्रहि करत ेहैं। ववचारों का पारस्पवरक आदान-प्रदान ही सवंाद  ह।ै यह सवंाद, शब्दों के माध्यम स,े वकसी कला के माध्यम स,े 
मखुमदु्रा या हस्त सचंालन आवद स ेया पाि आवद के माध्यम स ेभी सभंव ह।ै  

           सगंीत की भाषा में दो स्वरों का आपस में वमल जाना या स्वरों का आपसी मधरु सम्पकग  ही 'स्वर-सवंाद' कहलता हैं। स्वर सवंाद 
तत्व का सबंधं स्वरो के इिता स ेह।ै इि का अथ ग 'वप्रय' या 'चाहा हुआ ' ह।ै जब दो स्वर साथ साथ छडे ेजान ेपर भल ेप्रवतत हों, व ेपरस्पर 
इि कहलात ेहैं। 

   इिता के दो प्रकार हैं- सामान्य इिता और परम इिता। सामान्य इिता को 'अनवुाद' और परम इिता को सवंाद कहा जाता ह।ै इसी 
प्रकार परम अवनिता को 'वववाद' कहा जाता ह।ै 

           षड्ज और पचंम को साथ साथ छडेन ेपर अथवा षड्ज और मध्यम को साथ साथ छडेन ेपर वजस इिता की प्रावप्त होती ह,ै उस े'स्वर 
सम्वाद' कहत ेहैं। वजन दो स्वरों षड्ज-पचंम अथवा षड्ज-मध्यम के बराबर अन्तर हो, उनम ेभी परस्पर स्वर सवंाद होता ह।ै 

           षड्ज और अन्तर(स्वयभं)ू गधंार का पारस्पवरक इि और प्राकृवतक अन्तर एक ववशषे इिता ह,ै वजसका पवरमाि 'सवंाद' की अपके्षा 
कम और अनवुाद की अपके्षा अवधक ह।ै मतगं न ेमध्यम ग्राम में इस अन्तर को भी सवंाद कहा ह।ै  

           सवंाद का एक दूसरा आ अथ ग 'सादृश्य' अथवा 'एक जसैी वस्त ुका अन्यि दशगन ह।ै इस ेस्वर-सघंात ( स्वर-समहू) का सवंाद या 
राग- सवंाद कहा जा सकता ह।ै 
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            वजन दो स्वरों को िमपवू गक  छेडन ेमें उस समय कानों को अच्छा न लग ेजबवक उन दोनों में स ेकोई एक अशं स्वर (प्रधान स्वर 
या वकनोट) हो, तो उन दोनों का पारस्पवरक अन्तराल 'वववादी' कहलाता ह।ैअथा गत ् 'वववाद' दो स्वरों में पाय ेजान ेवाले अवनि अन्तराल 
का द्योतक ह।ै स्वरों का पारस्पवरक वववाद सबंधं अत्यतं अवनि कहलाता ह।ै जसै े- रे- ग॒, 'ध - वन॒' अतंराल 'ग- - म' और वन -सा'ं 
अतंराल को वववाद कहा गया ह।ै  

            तीन,चार, छ:, सात, नौ, और तरेह श्रवुतयों के अन्तर पर वस्थत स्वर परस्पर इि होत ेहैं और पााँच, आठ तथा दस श्रवुतयों का 
अन्तर 'अवनि' कहा गया ह।ै 

महर्गष भरत द्वारा वकया गया स्वर-सवंाद पर प्रयोग : महर्गष भारत न ेसा-प और स-म को लकेर चचाग की ह।ै इसकी जाचं के वलए तानपरूा 
के दो तारों को एक स्वर में वमला वलया और एक तार को जरा सा चढा वदया। विर दोनो तारों की ध्ववन को एक साथ छडेन ेशरूू की तो 
बसेरुा ध्ववन सनुाई पडी।इतना ही नहीं जब दोनो स्वरों का अन्तराल एक अध्यग स्वर होता ह ैतो और अवधक बसेरुापन हो जाता ह।ै तार 
को िमशः और चढ़ात ेह ैतो बसेरुापन घटता जाता ह ैऔर कोमल ग (6/5) प्राय: लुप्त हो जाता ह।ै शदु्ध ग (5/4) पर पहुाँचकर सगंीत 
सरुीली हो जाती ह।ै तार को उसके बाद भी चढ़ाएाँ तो विर बसेरुापन बढ़गेा और म (4/2) पर विर सगंीत सरुीली हो जाती ह।ै इस प्रकार 
तानपरू ेके दोनों तारों के स्वरों की सगंवत या सम्बधं बसेरुा हो-होकर प(3/2), ध (5/3) पर सरुीली हो जाता ह।ैअन्त में नी पर बसेरुा 
होकर पनु: परूी तरह सरुीला हो जाता ह।ैइसस ेस्पि ह ैवक सा-प, सा-म के अलावा कुछ और सवंाद भी ( ग्राम में) मौजदू ह।ै वजन स्वरों 
का षड्ज  स ेसवंाद ह ैउन्ह ेइि स्वर और वजनका वववाद ह ैउन्हें अवनि स्वर कह वदया जाता ह।ै 

          ववदशेी शदु्ध ग्राम की सारिी दखेन ेस ेपता चलता ह ैवक वजन स्वरों का षड्ज स ेअतंराल सरल ह ैअथागत छोटी-छोटी सखं्याओ ंस े
प्रकट वकया गया ह।ैअकं के छोटेपन पर हीं इिता की मािावनभ गर करती ह,ै वजसका उदाहरि इस प्रकार ह:ै -  

अवत इि -  प (3/2), म ( 4/3) 
इि -  ध  (5/3), ग (5/4) 

अल्प इि -ग (कोमल) [6/5] ध (कोमल)  [8/5] 
अवनि  -   र [6/8 ] लघ ुस्वर [10/9 ] 
अवत अवनि - रे (कोमल) [ 1/1, 6/5 ] 

           इस  ववचार स ेयह मानना पडता ह ैवक वहन्दुस्तानी शदु्ध सप्तक का ध ( 2/1, 7/6) अवत अवनि स्वरों में ह।ै वास्तव में इि और 
अवनि स्वरों का सीधा सबंधं आवतगकों स ेह ैवजनको प्राचीन सगंीत की दृिी स ेश्रवुत-अतंराल कहा जा सकता ह।ै 

पवण्डत ओकंारनाथ ठाकुर द्वारा वकया गया स्वर - सवंाद पर प्रयोग: नौ श्रवुत अन्तर वाला षड्ज-मध्यम सवंाद तथा ियोदश: श्रवुत अन्तर 
वाला षड्ज पचंम तो सभी जनत ेहैं और मानत ेभी हैंा ंपरंत ुइनके अवतवरक्त षटश्रवुत और सप्तश्रवुत के अन्तर स ेभी सवंाद होत ेहैं,जो स्वरों 
के भीतर समाय ेहुए हैं। 

             जो लोग ततंवुाद्य बजान ेके अभ्यासी हैं अथवा वजन्ह ेतानपरुा पर गान ेका अभ्यास ह ैव ेजानत ेहैं वक तारों के भीतर वस्थत एक 
स्वयभं ूगाधंार सनुाई दतेा ह।ै तानपरूा की खरज (षड्ज) की तार स ेगाधंार बहुत साि सनुाई दतेा ह।ै उस ेस्वयभं ूकह सकत ेहैं क्योंवक वह 
अपन ेआप उत्पन्न होता ह।ै षड्ज स ेउस गाधंार का अन्तर सात श्रवुत का ह।ै जसै ेइस सात श्रवुत के गाधंार का षड्ज के साथ स्वयभं ूसवंाद 
होता ह,ै उसी प्रकार छ: श्रवुत के गाधंार का भी उसस ेकुछ कम, वकन्त ुविर भी कानों को भानवेाला सवंाद ह।ै जब सा के साथ ियोदश 
श्रवुतवाला पचंम वमलाया जाय तब एक वववशि प्रकार के स्वर सवंाद का सखुानभुव आत्मा को होता ह।ै तीन स्वरों (सा - ग - प) के सवंाद 
में तीन प्रकार के सवंाद उपलब्ध होत ेहैं। 

सा - प              ियोदश श्रवुत अन्तर सवंाद 
                                                          सा - ग              सप्त श्रवुत अन्तर सवंाद 
                                                          ग  - प               षटश्रवुत  अन्तर  सवंाद 
इस प्रकार सभी स्वरों में पारस्पवरक नौ, ियोदश, सप्त और षट श्रवुत अतंरों  स ेसवंाद होता ह।ै 

                तानपरूा के तारों पर सगंीत के महत्वपिू ग सवंाद षड्ज- पचंम (स-प), षड्ज-मध्यम (सा-म), और षड्ज-गाधंार (सा-ग) तो तानपरूा 
छेडन ेस ेही उभरन ेलगत ेहैं; क्योंवक षड्ज की ध्ववन में यह तीनों सवंाद प्राकृवतक रूप स ेवनवहत रहत ेहैं। पचंम के ध्ववनत होन ेपर ( उस ेषड्ज 
मान ले तो) उसस ेभी यह तीनों सवंाद उभरत ेहैं। इस प्रकार षड्ज स ेगधंार, माध्यम और पचंम तथा पचंम के तार द्वारा उत्पन्न तीनों सवंाद 
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हमें वनषाद, षड्ज और वरषभ के रूप में वमल जात ेहैं। इस प्रकार केवल षड्ज और पचंम की गूाँज द्वारा उनमें वनवहत ध्ववनया ंस, र,े ग, म, प, 
वन प्रप्त हो जाती ह।ै वरषभ स ेसवंाद होन ेके कारि धवैत भी सकू्ष्म रुप स ेध्ववनत होकर अनभुव में आन ेलगता ह।ै 

               कंपन सखं्या के आधर पर इस बात को वनम्नावंकत प्रकार स ेसमझा जा सकता ह ै-  

• सा-सा ं(पिू ग सवंाद) : सप्तक के सात शदु्ध स्वरों की कंपन सखं्या इस प्रकार ह:ै-  

  कें द्र अथागत ् बीच में जोड के तार मध्य षड्ज स ेवमले हुए रहत ेहैं। इनस ेवनकलन ेवाला सामदुावयक ध्ववन-योग 240 + 240 = 480 कंपन 
सखं्या ह।ै लेवकन 480 कंपन सखं्या तार षड्ज की भी ह,ै इसवलए जोड के तारों स ेसा-सा ंसवंाद वमलता ह।ै चारों तारों की कंपन सखं्या का 
जोड इस प्रकार ह:ै- 360 + 240 + 240 + 120 = 960, इसीप्रकार सा- प सवंाद, सा-म सवंाद और सा-ग सवंाद। 

राग और राग गायन में सवंाद तत्व : राग गायन में सवंाद तत्व का आशय राग में पय ुगक्त होन ेवाले स्वर और स्वर सगंवतयों स ेह।ै वजसका 
प्रयोग होन ेस ेराग की रंजकता और बढ़ जाती ह।ै जसै े: राग यमन में प-रे , राग रागशे्री में ध-ग, राग बसतं में रे-सा इत्यावद रागों में 
स्वर-सवंाद का प्रयोग श्रोताओ ंको मन्त्रमगु्ध करन ेमें सहायक वसद्ध होत ेहैं। 

वनष्कष ग- वववभन्न सगंीतज्ञों और सगंीतशास्त्रीयों द्वारा वदय ेगय ेसकंल्पनाओ ंऔर वसद्धातंों का गहराई स ेअध्ययन करन ेके बाद हमें यहीं 
दखेन ेको वमला ह ैवक  सवंाद तत्व के अभाव में स ुदंर सगंीत की कल्पना करना ठीक उतना ही कवठन ह ैवजतना वक घ ुघंरू के अभाव में 
नत गक का स ुदंर नतृ्य। अत: सगंीत में सवंाद तत्व का होना अत्यावश्यक ह ैऔर इसका हम सगंीत  ववद्यार्गथयों को गरुू के माग गदशगन में 
अवधक स ेअवधक अभ्यास कर उन्ह ेसाधन ेकी जरुरत ह।ै वजसस ेकी हमरा भारतीय सगंीत और समदृ्ध हो सके।  
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Abstract--  Mahapurusha Srimanta Sankardeva was an Assamese saint and scholar. Sankardeva 

has contributed immensely for the Assamese religion to language, literature and culture to creative 

art. He spread neo vaishnavism in Assam and also help the society to regain its faith, culture, 

social organisation and integrity. 

In 15th century Sankardeva propagated bhakti dharma among the common people through 

his writing and acting on a full - fledged Assamese drama which is called as Ankiya Bhaona or 

Ankiya Naats. The whole structure of Ankiya Naats are made up of Sanskrit drama or the classical 

elements. However, he ornamented the plays homely by connecting some elements of Assam's semi- 

dramatic events, like 'Putala Nach', ' Ojapali', etc. He composed all total six number of Ankiya Naats. 

One of the Speciality of this Ankiya Naat is Sankardevas  planning of dance in its composition. Dance 

is more prominent in Ankiya Naats even though it is dramatic. Dances are scattered  in Ankiya Naats 

from the beginning to the end and which are later known as "Sattriya Dance". 

Among the other classical dance form, "Sattriya" is one of the classical dance form which is still 

prevalent in the Satras of Assam as a living tradition.   

This research paper will study about the dances which is a part of the Sankardeva's  ' Ankiya 

Bhaona'. 

Keywords- Ankiya, Assam, Bhaona, Cultural, Sankardeva 

Introduction- Ankiya Naat, has been one of the greatest contributions of Sankaradeva towards 

Assamese culture and society. It is said to be the greatest because Ankiya Naat combines all the 

cultural elements that he created- musical instruments and accessories, songs and music, dance and 

drama, colour and light, costumes and musk etc.  

यो-य ंध्ववन ववशषेस्त,ू स्वरविग ववभवूषत:। 
रंजको जनवचत्तानाम ् स राग: कथ्यत ेबधु:ै।। 

For propagation of his creed ‘Ek Sarana Naam Dharma’, Sankaradeva created Ankiya Naat. 

To convey religious messages to the villagers through entertainment, Sankaradeva created this art 

form- which is full with dance, music, drama, colour, light and many more. In mediaeval Assam, the 

illiterate rural folks were sharply divided in caste lines, where practice of black magic and animal 

(even human) sacrifices were common, Sankaradeva showed the path of salvation through ‘Bhakti’ 

(devotion) simply by means of Naam i.e. congregational recitation or musical conversation with the 

God. This new art form called Ankiya Naat demanded cooperation of a large number of people 

irrespective of caste differences and it also abled to pull large crowd undermining caste differences. 
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The Sattriya dance emerged within the fold of Ankiya Naat. Sankaradeva’s choreography of a large 

number of dances used in Ankiya Naat has been the focal point of study of this seminar paper. 

Objectives of the study- The prime objective of the present study is to understand the proper use of 

the dance numbers created by Sankaradeva in his Ankiya Naat as well as to understand the theoretical 

background of these dances.  

Methodology of the Study- The paper is descriptive in nature. Analytical method is also used for 

this study. The paper is based on secondary data collected from various books, journal, internet 

sources etc.  

Ankiya Naat and Sattriya Dance- Like Kuchipudi of Andhra Pradesh and Kathakakali of 

Kerala, Sattriya Dance of Assam has also emerged from a form of dance-drama called Ankiya Naat. 

Ankiya Naat has been the seedbed of the Sattriya Dances of Assam (Mahanta, 2016, p. 75). 

Sankaradeva created Ankiya Naat as a composite form of dance, drama and music- where story 

reveals through music, dance and dialogue. However, dance played more significant role in Ankiya 

Naat. Madhabdeva the chief apostle of Sankaradeva and few other disciples, inspired by their Guru 

created a number of dance numbers outside Ankiya Naat. Thus, Sattriya Dance has consists of two 

distinct sets of dances- one for the drama and other for independent performance. 

It is mentioned earlier that though Ankiya Naat is drama, dance plays a very significant role 

in the sense that without dance nothing can happen in it. Right from the beginning to the end, Ankiya 

Naat is dance, dance and dance. The entry and exit of characters in the stage, the fights, and the love 

affairs- everything depicts through different dances in Ankiya Naat. 

One distinctive character of Sankaradeva’s Ankiya Naat is that it comprises all the three 

aspects histrionic art, viz. nritta, nritya and natya. Nritta corresponds to pure dance that comprises 

basic stance, footwork, decorative hand movements, jumps etc. In Nritta everything is stylized and 

has high aesthetic value. The Nritya is the interpretive dance (abhinaya). In Ankiya Naat, nritya is 

exhibited through the interpretation of Geeta- Sloka and Bhatima. Natya- the composite of music, 

dance and speech is the soul of Ankiya Naat consists of definite theme and dialogue. In Ankiya Naat 

, Nritta provides aesthetic beauty to the audience while Nritya and Natya brings the theme to the 

heart of the audience. 

The Repertoire of the Dance- The performance of Ankiya Naat is called bhaona- which has a 

rigorous dance repertoire of its own. In it all the characters of the drama, irrespective of their roles, 

need to perform dance. No character can enter or leave the stage without dancing. This principle of 

compulsory dancing by each and every character of the play gives birth to a varied and large number 

of dance items.  

The full-fledged repertoire of Ankiya Naat consists of nine distinctive dance items (Mahanta, 2012, 

p. 276). These are-  

a) Gayana-bayanar nac (Dances of preliminaries) 

b) Sutradhari- nac ( Dance of Sutradhara) 

c) Gosai Pravesh nac (Entrance dance of Lord) 

d) Gopi Pravesh nac (Entrance dance of the principal consorts of the Lord i.e. Gosai and 

heroine of the play with her female companions) 

e) Bhawariya Pravesh nac (Entrance dance of dramatic characters) 

f) Yuddhar nac (Dances used in fighting, war) 

g) Geeta-Sloka-Bhotimar nac (Dances used in songs, hymns etc.) 

h) Bhangi nac (Dances with optimum physical possibility) 

i) Kharmanar nac (Dance in kharman tala) 

A brief discussion of the above mentioned dance items will be helpful to understand the uses 

of different dances in Ankiya Naat. 
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a) Gayan-bayanor dance (Dances of preliminaries): The dance of Gayana-bayana is the most 

important part of the Preliminaries (purvaranga). It is to be mentioned here that before the 

beginning of the actual drama preliminaries are performed on the stage to secure heavenly grace 

for the show. Natyashastra mentioned about 19 preliminaries out of which 16 preliminaries are 

performed in Ankiya bhaona. The actual preliminaries start with the holy orchestra called 

Gayana-bayana. The orchestra troup comprising the bayanas (drummers) and gayanas (singers 

with cymbals) enters the stage by passing through Agnigada- a kind of fire work which is placed 

in the extreme end - opposite of  Guru-Asana (Holy alter). At the back side of Agnigada, a curtain- 

known as Ar-kapur is held by two monks and the troup bows to the Guru-Asana and enters the 

stage amidst the sound of haridhani- shouting glorification of God and beating of instruments 

like Doba (Big Drum), Khol, Tal striking of Bar-kah and blowing of Kali etc. 

 The orchestra starts its initial concert called Boha Cahini (in sitting position). In this concert 

the bayanas plays more significant role than the gayanas. The bayanas plays khol and hence gets 

less scope to use hand gestures. After Boha Cahini, the troup plays the Thiya Cahini (in standing 

position)- where beautiful foot works are used by the bayanas while plying Khol. Immediately after 

the completion of the Thiya Cahini, the orchestra starts dhemali- (pleasure sport) which has been the 

richest and most elegant part of the concert. It is generally inter-woven with various styles of the 

instrumental music with dancing and singing.  There have been at least 19 dhemalies (Mahanta, 

2016, p. 189) and a unit comprising maximum 4 dhemalies, selected among the 19 are played as 

preliminaries. 

Thus, Gayana-bayana is a group dance where uses of hand gestures are limited as the dancer 

and the drummer is the same person. Yet, hand gestures like Jalak, Chata, Mujura (Swastik), Ketela, 

Alapadma etc. are used repeatedly. The drummer-dancers perform extensive foot works along with 

attractive body movement like- dipping, bobbing, leaning, elevating, whirling, jumping etc. Leaning 

known as ‘hali’ has been a most notable characteristic feature of this dance form. 

b) Sutradhari dance (Dance of Sutradhara): The Character Sutradhara has been a unique creation 

of Sankaradeva in the sense that in Ankiya Bhaona, Sutradhara has to perform a comprehensive role 

from the beginning to the end of the drama as a dancer, singer and above all as a stage director. In 

Sattriya repertoire, the dance of the Sutradhara combines all the three components of classical dance, 

viz., nritta, nritya and natya. The dancer begins with a long nritta piece and continues for pretty long 

time (Mahanta, The Sattriya Dance of Assam, 2016, p. 115).  After that sutradhara presents abhinaya 

part- which are generally incorporated in the text of the play in the form of sloka, geeta, bhatima etc. 

It is to be mentioned here that the Sutradhara himself has to recites these compositions and has to 

interpret these through gesture. The Sutradhara has to perform a number of functions relating to 

preliminaries like- Nandi, Prastavana, Prarocana, Trigata and Rangadvara.  

The dance of the Sutradhara is woven with tandava style of dancing. The entire dance is 

classified into following sequences- 

a) Proveshor nac (Entrance dance) 

b) Ragor nac (Dance in Raga) 

c) Gotor nac (Gotor dance) 

d) Slokar nac (Dance in Sloka) 

After the entrance, the Sutradhara performs a considerable number of pure dance sequences 

and then he recites raga. After reciting raga, the Sutradhara presents dance in raga. After presenting 

dance in raga, the Sutradhara recites the bhatima and performs abhinaya (acting) in its tune. After 

presenting bhatima, the Sutradhara presents Gotor nac. The last part of the Sutradhari dance has 

been Slokar nac i.e. dance in Sloka- which is a pure dance piece performed in slokar-bajana. 

c) Gosai Pravesh Nac (Entrance dance of Lord): The entrance dance of the Lord in a dramatic 

performance is called Gosai-nac (Mahanta, The Sattriya Dance of Assam, 2016, p. 121). In 

Ankiya Naat, Lord (Gosai) is either Rama or Krishna. The main story of the play starts with 

entrance of the Lord- i.e. either Rama or Krishna. Before entrance of the Lord, an entrance song 
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called as pravesar-gita is sung in the Sindhura raga in line with pravesiki dhruva as mentioned 

in the Natyashastra. An example of pravesar-gita of the play Parijat Haran is as under- 

Pravesh Geeta (entrance song) / Raga: Sindhura / Tala: Ek Tala 

  Dhrung  “Are Godrurketu Keyoo Parvesh 

Madanak Laj Herirup Lesh” 

The Gosai-nac is a pure dance arranged to the rhythmic syllables of Khol, set to tala. Generally, in 

Ankiya Naat ‘Bongshi hasta’ (hand gestures showing flute in hand) is used in case of Krishna and 

‘dhenu hasta’ (hand gestures showing bow and arrow in hand) is used in case of Rama in the Gosai-

nac. In some plays, the chief companion of the Lord also appears in the stage along with the Lord. 

The companion of the Lord is determined by the theme of the play. Thus, in the play Rama-vijaya 

the Lord (here Rama) is accompanied by Laksmana and Krishna is accompanied by Rukmini in the 

play Parijata-harana. The male companion of the Lord takes their position in the same row after the 

Lord and dance accordingly. On the other hand, the female companion of the Lord takes her position 

behind the Lord and perform dance in Lasya style. 

d) Gopi Pravesh Nac : This is the entrance dance of the principal consorts of the Lord i.e. Gosai and 

the heroine of the play with her female companions. In Ankiya Naat, Gopi Pravesh nac takes place 

after the Gosai Pravesh nac. A pravesar gita (entrance song) is sung in Suhai raga before the 

entrance of the Gopi. Gopi nac is a pure dance woven with purely lasya technique of dancing. It is 

performed in bajanas set in ek-tala in holy orchestra. Projection of feminine grace has been a 

distinguishing feature of the dance. An example of Gopi pravesar gita (entrance song) of the play 

Rukmini Haran is as under- 

Raga: Suhai, Tala: Ek Tala 

Dhrung “Aawot Rukmini Koi Porosar 

Sakhi Saba SangeRange Karata Bihar” 

e) Bhawariya Pravesh Nac (Entrance dance of dramatic characters): It is mentioned that all the 

characters of the Ankiya Naat have to enter the stage by performing a dance- specifically 

choreographed for that character. In Ankiya Naat, Bhawariya i.e. characters means all the other 

characters- except Sutradhara, Gosai and Gopi. Thus, Bhawariya implies Raja (King), Rishi-Muni 

(sages), Raksasa (demons), Dut (Massanger) etc. Generally, before the entrance of the main character 

like king, an entrance song- expressing the status, mood, costumes etc. of the king is sung. 

Only a short piece of Bajana without flourishing ingredients, called ‘bhongi-bajana’ is provided 

to the other characters of the Ankiya Naat. The dance is mostly built with foot works and body 

movements and hand gestures have little importance in it. It seems that Sankaradeva followed the 

Natyashastra regarding classification of characters in Ankiya Naat. In Ankiya Naat, the characters 

are classified into three different types- superior, middling and lower category characters. It is 

noteworthy here that on the basis of rank and corresponding characteristic features and ranks in the 

drama, different actor-dancers are provided with differently choreographed dance piece.  

The heroes of the Ankiya naat have been classified into 4 types in accordance with the 

Natyasastra. These are-  

i. Dhirodatta - It refers to a hero who is passionate and ambitious, brave and haughty, 

self-controlled and exalted. He is brave and noble minded and has forgivness. Example- 

Sri Ramchandra. 

ii. Dhira prashanta - It refers to the self-controlled and calm type of hero- who is brave 

and yet calm and thankful. As for example- Karna, Boloram etc. 

iii. Dhiralalita- Such type of heroes are brave and sportive, self-controlled and light-

hearted, fond of arts, always happy and carefree. As for example- Krishna.  

http://www.shreeprakashan.com/
mailto:imej2011@gmail.com


International Multidisciplinary e-Journal. 22774262. SJIF: 8.244 (01-247) 
 

www.shreeprakashan.com  imej2011@gmail.com, Vol-11, Issue-02, Feb - 2023. Page 208 

iv. Dhirodatt- One who is elusive, fickle minded, greedy, boastful etc. Example- Raavan, 

Kans etc.  

It is to be mentioned here that prior to the entrance of the kings bearing Dhirodatta and 

Dhiralalita character, an entrance song (pravesiki-dhruva) is sung. The dance piece for the entrance 

of the kings is variegated as each dance piece is choreographed distinctively according to the nature 

of the character. The bajanas used in this dance number reveals its distinctiveness as kings bearing 

Dhirodatta and Dhiralalita character shows dignified stepping, while the kings bearing Dhirodatt 

character places their steps in a nimble manner and tries to evoke a sense of gallantry through body 

movements.  

In Ankiya Naat, there are specified pravesar gita (entrance song) for characters like Sisupala 

(king), Jarasandha (king), Narakasura (king), various sages, Bhat etc.- which are sets to particular 

raga and tala. Sometimes pravesar gita (entrance song) contains description of the characters and 

its deeds. An example of pravesar gita (entrance song) from the play ‘Ram Vijaya’ is as under-  

Dhrung- “Aawe Koutuk Kousik Chanda” 

Mala Mathe Hate Dhoru Danda 

Pada-  Laroyo Bahu Hariguna Gawe 

Sasokita Vabe Choudise Sawe” 

f) Yuddhar Nac (Dances used in fighting, war): It is already mentioned that in Ankiya Naat nothing 

can happen without dance- even war. So, Yuddhar nac is a piece of dance where fighting scene is 

depicted. The actor dancers generally use accessories of warfare like- bows and arrows, shields and 

swords, thunderbolt, spears etc. The accessories used in war are symbolic in shape and made of wood 

and bamboo. There is no physical striking and everything is presented by means of hints, gestures 

and postures. 

In Ankiya Bhaona, the actor-dancers have to strictly follow the rules of sthana (standing and 

readiness) as mentioned in Natya Sastra regarding taking aim and discharge of weapons. The actor-

dancers make ready their weapons from the Alidha sthana and to discharge their weapons from the 

Pratyalidha sthana as described in the Natya Sastra. In this way it can be said that Yuddhar nac has 

some classical connotations. It is noteworthy here that Yuddhar nac is performed to bajanas set in 

various talas like- Ek tal, Cuta tal, Rupak tal, Pari tal etc. It is also worth mentioning here that for a 

particular weapon, a particular bajana has been designed to suit it. 

g) Geeta-Sloka-Bhatimar Nac (Dances used in songs, hymns etc.): Ankiya Bhaona is packed with 

songs and music. Songs are used to present the story attractively as well as to interpret the story to 

the audience. The actor-dancer has to perform dance in three different literary compositions, viz., 

Geeta, Sloka and Bhatima. So, these dance numbers are interpretive dance. To intensify the emotive 

content of the song, the actor-dancer resorts to miming. 

Natya Sastra mentioned about five kinds of dhruvas songs in a drama- which are also used 

in Ankiya Naat. These are- 

  i) Pravesiki (Entering) 

  ii) Naiskramiki (Departing) 

iii) Antara (Transitional) 

  iv) Prasadiki (Calming) 

  v) Aksepiki (Indivating) 
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This Geetar nac is based on Aksepiki, Prasadiki and Antara dhruvas.  Above all these songs, 

Nandi Geeta and Khorman Geeta are also used in Ankiya Naat. In Ankiya Naat, dances are performed 

in two types of sloka: 

A) Nandi sloka, and  

B) Sloka described in the play. 

In Ankiya Naat, four different types of bhatima are used.  These are- 

a) Nandi 

b) Bhator Bhatima 

c) Caritramukhor Bhatima 

d) Muktimangal Bhatima. 

It is worth mentioning here is that to perform dance in the above mentioned three different 

literary compositions, the dancer-actor needs comprehensive knowledge of dance (nritya) and acting 

(natya).  Another cardinal feature of dances in Geeta, Sloka and Bhatima has been that a word for 

word interpretation through hand gestures is necessary in dance in sloka and Bhatima. However, 

display of imperative hand gesture for each word of bhatima is obligatory, while in case of sloka, it 

is the option of the actor-dancer (Mahanta, The Sattriya Dance of Assam, 2016, p. 102). 

h) Bhongi Nac (Dances with optimum physical possibility):  Bhongi nac lies scattered in the entire 

drama and helps in presenting the story in a more artistic way.  The dance pattern is brief but well 

developed. Through these dance numbers, different circumstances and situations relating to the 

theme of the drama are exhibited attractively. Bhongi nac emerges out of the dramatic events like- 

Kalidaman, Parijatharan etc. 

i) Kharmanar Nac (Dance in kharman tala): The name of the dance is connected with the name of 

a particular tala- called kharman. The drama ends with the performance of the dance. It is always 

performed by the hero and in sometimes the companion of the hero as well as all the actor –actresses 

of the drama participates in the dance.  

Conclusion- Ankiya Naat can be reasonably termed as dance-drama in the sense that dances plays 

a very significant role in it. So actors in Ankiya Naat not only need knowledge of acting but also 

deserve a good knowledge of dance. 

 With the change of time, society has also changed- which ultimately brought changes to the 

culture. In changing situation, already some essential elements of Ankiya Naat like- compulsory rules 

governing entrance and exit of characters of the drama have disappeared. Similarly rules governing 

Yuddhar nac have also disappeared. If this trend continues, Ankiya Naat will be like ordinary show 

of theatre or a serial. Ankiya Naat, devoid of its age old traditions, still may remain as a source of 

entertainment- but people will perhaps unable to believe that Ankiya Naat had been the seed bed of 

Sattriya dance.  

 In the mediaeval Assam, Sankaradeva had to deal with illiterate rural folks- who may not 

even comprehend dialogues. So, he introduced dance in his dramas. Those who cannot understand 

dialogues can easily comprehend it through dance. The language of dance is universal. Hence, 

Sankaradeva took help of dance to connect the illiterate masses. It looks that Sankaradeva didn’t 

created dance as an autonomous domain like drama, but created it to make his drama more attractive. 
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Abstract- Matang Muni is the first author to describe the word raga,and he has started his 

description, with a tantric halo, or the desitva of dhvani, and then he goes on to describe svaras, 

each as having deities, and also gives a tantric manglacharan shlok in the beginning of desiraga 

chapter . 

Jain acharya Shri Sudhakalash also is considered the first author to describe ragas-raginis in form 

of personification and classifies ragas and raginis according to their gender. His descriptions of 

svaras and raga- raginis also seem to have a common tantric influence like Matang Muni. 

Thus there appears to be the commonness of tantric influence in both these valuable texts, 

Brihhaddesi, being the first text to contain description of the word "Raga and Sangitupanishad-

Saroddhar being the first text to contain descriptions of raga visualizations in form of raga- dhyanas.  

The raga dhyan parampara strongly reflects the consonance,communication and exchange in music 

and other arts like miniature painting and at the same time also shows the music flow of change and 

continuity from Raga to Raga dhyan iconification 

Keywords- Jainism ,  Raga, Brihhadeshi, Raga Dhyan, Sangitupanishad Saroddhar 

Introduction- Matang's Brihhaddesi : Concept of Raga. Raga is  a unique concept of Indian music 

and Matang's text throws a flood of light on the history of music as it contains the description of 

‘Raga’ for the first time in music history as follows:1 

This is the earliest definition of raga in terms of rajyate (delight), ranjaka (pleasing), and ranjana 

(colouring). So ‘Raga’ is that which colors the mind. In the words of Matang Muni:  

            That which colours or delights the mind of the good, through a specific - svar and varna or 

through a type of dhvani is known by the wise as ‘Raga’. That which is a visesa (special) dhvani, 

bedecked with svar and varna and is colorful or delightful to the minds of the people is called 

Raga.“Raga is born from the act of colouring or delighting, this has been said to be the etymology 

of the word raga.1(BD 3.263.66). Further, in BD, the classification of notes in form of sonance also 

gives rise to the notion of individuality of ragas,which is further seen in the text of Sudhakalash 

where he assigns every raga a distinct visualization. 

In the Brihhaddesi, the four-fold division - vadi, samvadi, anuvadi, and vivadi comprise 

samanya/general division.According to him the vadi or vadana is directly related to qualitative aspect 

of raga determined by the ansh svar. It is the vadi svaras though only seven, that are to be understood 

as tenfold like the ansh2 (BD 1.4.anu 20) .It produces the ragatva of raga ie ragasya ragatvam which 

means the raga-ness of raga. Matang Muni also pointed towards the quality of singularity of raga and 

raga-ness of raga, which means  that there is a musical and aesthetical uniqueness of every raga 

individually.This aspect has paved the way for Sudhakalash also in his aesthetic descriptions of all 

ragas. 
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 Thus on one hand we find according to Matang Muni, classification of ragas in a strict - shashtric 

extrovert approach while on the other hand we have Shri Sudhakalash who has classified ragas and 

raginis in an aesthetic approach having imagination and contemplation of raga dhyanas, which are 

introvert in nature. 

Classification of Ragas: Brihhaddesi: 

The gramaragas in Matang's work are classified according to seven gitis (more as performance styles) 

defined by other features like ornaments, relationships, rhythm, text etc. The gitis are as suddha, 

bhinna, gaudika, raga giti/ vesara, sadharani, bhasha and vibhasha. He gives the names of Ragas for 

the first time as Takka Raga, Souvira Raga, Malava Pancham Raga, Khadava Raga, Malava Kaisika, 

Votta Raga, Hindoloka and Takka Kaisika raga, and later he assigned bhasa -gitis to them which are 

suggestive of female characteristics, and a pointer in new direction for for future musicologists.3 

Sangitupanishad Saroddhara by Shri Sudhakalash: 

The oldest extant descriptions of ragas in terms of personification or deification is first seen in this 

music treatise written by Jain Acharya Shri Sudhakalash in 1350. This Treatise is amongst the few 

texts written which deal with essentially the tantric characterization of raga. In this treatise, along 

with the technical description of ragas, extra-musical significations are designated by short 

couplets/poems called dhyana or contemplations. His descriptions also correspond to literary sources 

which depict raga in miniature paintings in Kalpasutra manuscript. The raga paintings are multi-

armed and multi-headed representations of deities, featuring typical emblems and animal vehicles. 

Dhyanas:Dhyana is a technical term borrowed from yoga. It is the seventh step amongst the eight 

steps of Patanjali in his Yogasutra. This could imply that the raga-dhyanas suggest that music was  

viewed as yoga and secondly usage of the  word dhyanas is also used in tantric texts, so it could 

mean a tantric dhyan.Thus we can understand that the personification of ragas in terms of deities is 

based in the philosophical and yogic discipline of Tantra. 

Tantra: Tantra is a complex combination of Indian beliefs rooted both in Aryan and non- Aryan 

traditions. The treatises and practices that formed the core of tantra developed during the second half 

of the first millenium and can be traced back to many religions namely Hinduism, Buddhism and 

Jainism and it was also seen in cults like Sakta (the cult to devi, or the goddess), Saiva (the cult of 

Shiva) and Vaisnava (the cult of vishnu).  

Tantric Evidence in Music: 

 The earliest evidence of a tantric view of music comes from the manglacharan shlok of Brihhaddesi, 

which is the auspicious introductory stanza of desiraga chapter. There is a debate constantly going 

on regarding the possibility of descriptions of raga-dhyanas in Brihhadesi, but as now, only a few 

verses of this chapter are existing.  

But the manglacharan shlok indicates that the chapter on desi-ragas was strongly conceived in tantric 

terms. Yet the fact remains that the oldest source of tantric raga dhyanas are in the treatise of 

Sudhakalash. It is matter of indepth research whether the roots can be traced back to Matang, or 

whether the system of raga-dhyana seems to have developed in the context of desiragas of Matang. 

It is also a matter of investigation. as to what was the source of Shri Sudhakalash regarding his 

description of tantric raga dhyanas and whether it was a source from within the stream of Jain beliefs 

and practices or borrowed from other religion or maybe other way round. 

Apart from this, there is also another astonishing commonness in both these texts. A tantric halo of 

svaras in both the texts. 

Matang says each of these namely sa, ri, ga, ma, pa dha, ni has an agamic significance, the svar ri 

and ni are ending with short i, they represent the Kama-bijia (Sakti-bija) and the other five svars are 

endowed with Visnu-bija.Matang has given deities for each svaras, following early tradition of vedic 

literature.4 
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Matang explains dhvani as para yoni, as the basic womb of all creation. This can only be understood 

in terms of yoga and tantra 

Sudhakalash also mentions Shiva and Shakti in his treatise to explain universe and to attribute 

masculine and feminine characteristics and also explains that the sound -nada is perceived in two 

hand cymbals because they embody Shiva and Shakti.Sudhakalash has not given much technical 

information on svaras but instead Sudhakalash has described svaras, their physical appearance( as 

multi-armed, multi-headed ,head of an elephant etc) colour, and their deities(which vary with 

Matang’s deities of svaras),which is a tradition found in tantric ritual literature.Jaina meditative and 

devotional tradition had for its subject matter a large multi leveled pantheonof deities and subordinate 

deities.   He also describes the shrutis, taans, murchannas and  grams, which finds co-relation to 

paintings in Devsano pado kalpasutra manuscript. The source of his descriptions of svara, shruti, 

taan, murchana and gram is yet an area to be researched on. 

Thus the concept of tantric raga-dhyanas and such description of svaras etc all seem to be in some 

commonness with the Brihhaddesi of Matang Muni and there seems to be a  tantric influence on both 

these authors. 

The Tantric Raga-Dhyana of Sudhakalash- The raga-dhyanas given by him are purely tantric in 

nature. They do not deal with human being.Each raga has been described, the colour of the body, the 

colour of the attire ,how many hands it has and what is held in each hand i.e ayuddha. Ayuddhas do 

not only mean weapon,it also may mean "what you hold in your hand” so ragas are described 

according to the number of their hands, according to the ayuddhas held in each hand and also 

according  to their vehicle (vahana).Just as Shiva has nandi as vahana, and just as Kartikeya has 

peacock, each and every raga and ragini has been described with a vahana. Thus these  raga-dhyanas  

reflect strongly  the tantric stream of thought . 

Classification of Ragas : Sudhakalash 

 This is also the earliest known work on iconography of various ragas. It is an important text as it 

reflects the change in understanding and classifying the ragas and raginis  by assigning gender and 

visualising an iconography. The ragas are multi armed tantric style deities.The raga dhyanas are 

described in chapter three, from verses 72 to111. 

The book also mentions ragadhyanas of  six ragas namely  Sri ,Vasanta, Bhairava, Panchama, Megha 

and Nattnarayan ragas and their Bhasas.5 

Conclusion- The study of both the texts show regional influences and development of aesthetic 

aspects apart from the shashtric rules. There also appears to be some commonness of tantric influence 

seen in both the texts which point towards the prevailing tantric trends of that eras. The raga dhyan 

parampara strongly reflects the consonance, communication and exchange in music and other arts 

like miniature painting and at the same time also shows the music flow of change and continuity 

from Raga to Raga dhyan iconification. 
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सगंीत वशक्षा में स्वर सवंाद का महत्व 
- दवेशे हसह 
शोध अध्यतेा, 

सगंीत ववभाग, म ुबंई ववर्श्ववद्यालय, सासृं्कवतक भवन, 
ववद्यानगरी, कलीना, सातंािूज (पवू ग), ममु्बई 400098 

 

साराशं-    भरतमवुन द्वारा रवचत नाट्यशास्त्र में सारिा चतशु्त्यी तत्पश्चात बाईस श्रवुतयों पर बारह स्वरों की स्थापना एव ंस्वर ज्ञात होन ेके 
पश्चात वकन्ही दो स्वरों में परस्पर सवंाद को वकस प्रकार स्थावपत वकया जाता ह ैतथा सगंीत वशक्षा में स्वर-सवंाद का क्या महत्व ह,ै प्रस्ततु 
शोध पि में इस ेववस्ततृ रूप स ेसमझानें का प्रयास वकया गया ह।ै 

सगंीत ववद्वानों नें स्वर-सवंाद यकु्त अलंकारों अथवा स्वराववलयों को सदवै इस प्रकार रचा ह ैवजसस ेवशष्यों को वववधवत स्वर ज्ञान 
हो सके एव ंस्वर-सवंाद की समझ होनें पर वशष्य इतनें सक्षम हो वक एक समय आनें पर वह स्वय ंरचनाएाँ कर सके। स्वर-सवंाद को जान े
वबना एक कुशल सगंीतज्ञ बनना लगभग असभंव ह।ै इसकी महत्ता को समझत ेहुय ेमैंन ेइस ववषय पर यह शोध पि वलखा ह।ै  
वववशि शब्दाववलयााँ:   .श्रवुत .श्रवुत-स्वर ववभाजन.सारिा  चतशु्ट्यी.स्वर-सवंाद .स्वर-सवंाद  के अतंग गत प्रयकु्त अलंकार 
सवंाद तत्व की ऐवतहावसक पषृ्ठभवूम- सगंीत की उत्पवत्त कब एव ंवकस प्रकार हुई इस बारे में ववद्वानों नें कई मत वदय ेह।ै 1कुछ ववद्वानों के 
मतानसुार इसकी उत्पवत्त भगवान शकंर के डमरू स ेहुई, उन्होनें यह ववद्या माता सरस्वती को दी, माता सरस्वती स ेनारद मवुन को यह 
ववद्या प्राप्त हुई तत्पश्चात नारद मवुन नें यह ववद्या भरत सवहत अन्य ववद्वानों को प्रदान वकया। इन ववद्वानों नें कालातंर में सगंीत कला को जन-
जन तक पहुचंाया। िमानसुार स्वर स ेसप्तक तथा सप्तक स ेमछूगना का ववकास हुआ।  

कुछ ववद्वानों के मतानसुार सगंीत का जन्म सवृि के वनमा गि के साथ ही हो गया था। ओकंार में वनवहत ध्ववन ही सागंीवतक नाद 
की जन्मदाता बनी। सवृि में वनवहत सकू्ष्म ध्ववनयााँ जसै ेसयू ग की वकरिें, हवाओ ंकी सरसराहट, पवक्षयों के चहचहान,े नवदयों- झरनों की 
कलकल ध्ववन आवद में सगंीत सदा स ेवनवहत था। मानव जावत के ववकास के साथ ही सगंीत भी ववकवसत होता गया। समय के साथ मानव 
जावत का मवस्तष्क इतना ववकवसत हुआ वक वह श्रवुत एव ंस्वर को पहचानन ेमें सक्षम हो गया।    

भारतीय सगंीत में नाद स ेश्रवुत एव ंश्रवुत स ेस्वर की उत्पवत्त मानी जाती ह।ै ववैदक काल में केवल तीन स्वरों का प्रयोग ववैदक-
गान में वकया जाता था। यह स्वर िमसह उद्दात, अनदु्दात एव ंस्ववरत थ।े उद्दात स्वर मध्य सप्तक, अनदु्दात स्वर तार सप्तक व स्ववरत स्वर 
ऊपर के स्वर स ेनीच ेके स्वर प ेआन ेको कहत ेथ।े सामवदे में साम-गान का उले्लख वमलता ह ैइसमें अन्य स्वर प्रयोग में आए।   

वत गमान में बाईस श्रवुतयों में कुल बारह स्वर प्रयोग में लाय ेजात ेहैं, वजनमें सात शदु्ध स्वर व पााँच ववकृत स्वर हैं। स्वरों के 
िमानगुत ववकास स ेतो लगभग सभी सगंीत प्रमेी और शोधाथी अवगत हैं। इन्ही बारह स्वरों को वववशि रूप स ेवनयमबद्ध कर सागंीवतक 
रचनाएाँ की जाती हैं। वजस प्रकार कई िूलों को एक धाग ेमें वपरोकर एक स ुदंर माला तयैार वकया जाता ह ैउसी प्रकार कई स्वरों का ववशषे 
प्रकार स ेस्वर- समहू बनाकर एक स ुदंर रचना की जाती ह।ै  

श्रीवनवास, अहोबल इत्यावद जसै ेववद्वानों नें वकन्ही दो स्वरों के मध्य सवंाद वकस प्रकार स्थावपत होता ह,ै यह ववस्तार स ेसमझाया 
ह,ै जो एक वनवश्चत श्रतु्यतंर पर वस्थत होत ेहैं। प्रस्ततु शोध पि में सगंीत के स्वर सवंाद के सदै्धावन्तक तत्व की चचा ग करत ेहुय ेआज वत गमान 
में सगंीत वशक्षा में इसकी उपयोवगता पर प्रकाश डालनें का प्रयत्न वकया गया ह,ैववद्वानों नें श्रवुत की पवरभाषा इस प्रकार दी ह ै“श्रयत ेइवत 
श्रवुत:” अथा गत वह सगंीतोपयोगी सकू्ष्म ध्ववन जो कानों को साि-साि सनुाई द ेऔर स्पि तरीके स ेपथृक-पथृक पहचानी जा सके उस ेश्रवुत 
की सजं्ञा दते ेह।ै सगंीत साधकों नें ऐसी बाईस श्रवुतया बताई हैं। 
स्वर-सवंाद को समझन ेस ेपवू ग बाईस श्रवुतयों पर सात स्वरों के स्थान को समझना अवनवाय ग ह।ै सगंीत में बाईस श्रवुतयों के मध्य इतना सकू्ष्म 
अतंर ह ैवक इन्हें वकसी सामान्य सगंीत साधक द्वारा पहचानना लगभग असभंव प्रतीत होता ह,ै वजस कारि ववद्वानों नें इन्हें कुछ वनवश्चत 
श्रतु्यतंर पर स्थावपत वकया वजस े“श्रवुत- स्वर ववभाजन” कहा जाता ह।ै 2“चतशु्च-चतशु्च-चतशु्च चवै षड्ज माध्यम, पचंम: द्व-ैद्व ैवनषाद गधंारों 
विस्त्री ऋषभ धवैतो” अथागत सा,म और प वक चार-चार श्रवुतयााँ, वन और ग वक दो-दो श्रवुतयााँ एव ंरे और ध वक तीन-तीन श्रवुतयााँ बताई गयी 
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हैं , परंत ुस्वर के स्थापत्य स्थान में प्राचीन-मध्यकालीन तथा आधवुनक कालीन सगंीतज्ञों में तवनक भदे ह।ै प्राचीन अथवा मध्यकालीन 
ववद्वानों नें शदु्ध स्वरों को उनके अवंतम श्रवुत पर रखा अवपत ुआधवुनक सगंीतकारों नें शदु्ध स्वरों को उनकी पहली श्रवुत पर स्थावपत वकया। 
ऐस ेकुल सात शदु्ध एव ंपााँच ववकृत स्वरों की स्थापना हुई। यह सात शदु्ध ववकृत और पााँच ववकृत स्वर मखु्यतः तीन ग्रामों अथवा सप्तकों में 
ववभावजत हैं जो िमसह मदं्र, मध्य एव ंतार सप्तक कह ेजात ेहैं। इन तीनों सप्तकों में श्रवुत- स्वर ववभाजन समान तरीके स ेवकया गया ह।ै 
3पवंडत दामोदर के अनसुार, “स्वर और श्रवुत एक ही हैं। जसै ेवतल में तले होता ह,ै लकडी में जसै ेआग होती ह,ै उसी प्रकार उन्होनें स्वरों 
में श्रवुतयों को समावहत माना ह।ै“   
सारिा चतशु्ट्यी का उले्लख सवगप्रथम हम ेभरत मवुन द्वारा रवचत “नाट्यशास्त्र” में वमलता ह।ै इस विया के अतंग गत भरत मवुन नें षड्ज-मध्यम 
एव ंषड्ज-पचंम भाव को आधार मानकर सम्पिू ग सप्तक में सवंाद भाव को दखेनें का प्रयत्न वकया ह।ै इस प्रयोग को भरत मवुन नें चार भागों में 
वकया, प्रत्यके भाग को सारिा तथा चारों भागो को सारिा चतशु्ट्यी की सजं्ञा दी। 

सवगप्रथम समान लंबाई- चौडाई और पद ेवाले दो वीिाओ ंके सातों तारों को एक प्रकार वमला वलया। सातों स्वरों को 4-3-2-4-
4-3-2  के अनपुात में आखरी श्रवुत पर स्थावपत वकया। एक को अचल वीिा(ध्रवु वीिा) व दूसरे को चल वीिा(अध्रवु वीिा) नाम वदया।  

प्रथम सारिा में चल वीिा के पचंम को एक श्रवुत नीच ेवकया वजसस ेवह सोलहवी श्रवुत पर आ गया, इसस ेअचल वीिा के ऋषभ 
स ेजो वक सातवी श्रवुत पर वस्थत था, चल वीिा के पचंम का षड्ज-मध्यम सवंाद बन गया। इसस ेयह ज्ञात हुआ वक षड्ज-मध्यम भाव में 9 
श्रवुतयों का अतंर ह।ै  

वद्वतीय सारिा में पनुः चल वीिा के पचंम को एक श्रवुत नीच ेकरनें स ेपचंम 15वी श्रवुत पर आ गया इसस ेभरत मवुन को माध्यम 
ग्राम वदखा। पनुः सारे स्वर एक-एक श्रवुत नीच ेउतारन ेस ेषड्ज ग्राम वमला। अब चल वीिा का गाधंार- वनषाद का अचल वीिा के ऋषभ-
धवैत स ेसवंाद हो गया।  

ततृीय सारिा के अतंग गत पहले दो सारिाओ ंकी तरह सवगप्रथम पचंम को एक श्रवुत नीचा कर मध्यम ग्राम को स्थावपत वकया 
तथा प्राप्त नए पचंम को षड्ज ग्राम का पचंम रखकर बाकी सभी  स्वरों को षड्ज–पचंम भाव के वहसाब स ेएक –एक श्रवुत नीच ेवकया।इस प्रकार 
तीसरी सारिा के आवखर में 3 श्रवुत नीच ेवीिा विर स े षड्ज ग्राम में स्थानातंवरत हो गया तथा सातों स्वर िमशः 1 , 4 , 6 , 10 , 14 , 17 
और 19 वीं श्रवुत पर स्थावपत हो गए। इस प्रकार  दोनों वीिाओ ंको वमलाकर चल वीिा(अध्रवु वीिा) का रे और ध, अचल वीिा(ध्रवु 
वीिा) के सा और प स ेसवंाद स्थावपत हो गया। 

चतशु्च सारिा अथवा अवंतम सारिा में भरत मवुन न ेअन्य तीन सारिाओ ंकी तरह ही पचंम स्वर  को एक श्रवुत नीच ेउतार वदया 
तत्पश्चात बाकी स्वरों को भी एक –एक श्रवुत उतार वदया। इस बार  पचंम 13 वीं श्रवुत पर आ गया। 

चारों सारिाएाँ करन ेपर सार ेस्वर चार-चार श्रवुत नीच ेकी श्रवुतयों पर उतर गए। अतं में भरत मवुन न ेपाया वक चल वीिा(अध्रवु 
वीिा) का प ,म और सा का अचल वीिा(ध्रवु वीिा) के म, ग और मदं्र वन स ेपरस्पर सवंाद स्थावपत हो गया ह।ै 
इस प्रकार सवगप्रथम भरत मवुन नें भारतीय सगंीत में वीिा के तार पर स्वर-सवंाद को स्थावपत वकया और इसकी उपयोवगता को उजागर 
वकया।  
स्वर सवंाद एव ंभाव सकंल्पना - महर्गष भरत नें नाट्यशास्त्र में सा- म और सा-प ऐस ेदो स्वर सवंादों की चचा ग ह।ै स्वर सवंाद का अवभप्राय 
ह,ैवकन्ही दो स्वरों में ऐसा तादात्म स्थावपत हो जाना जो सनुन ेमें किगवप्रय लग।े भरत सवहत अन्य ववद्वानों का यह मत ह ैवक दो स्वरों के 
मध्य सवंाद हते ुउनमें 9 या 13 श्रवुतयों का अतंर होना आवश्यक ह ैतभी उनमें सवंाद सभंव ह।ै वजन दो स्वरों को एक साथ गान ेया बजानें 
पर ध्ववन अवप्रय लग ेउस ेवववाद कहा जाता ह।ै सागंीवतक भाषा में इन्हें इि स्वर(सवंाद) एव ंअवनि स्वर(वववाद) कहा गया ह।ै  

हमन ेयह दखेा वक भरत मवुन नें मखु्य रूप स ेसा-म और सा-प सवंाद बताया ह ैअवपत ुव्यावहावरक तौर पर ववद्वानो नें हचतन-
मनन कर यह पाया वक इन दोनों स्वर सवंादो के अलावा और षड्ज स्वर का कुछ अन्य स्वरों स ेभी सवंाद स्थावपत हो रहा ह ैजो सनुन ेमें 
किगवप्रय प्रतीत होत ेह,ै कुल 6 स्वर-सवंाद वदखाई वदय।े 4वजन्हें ववद्वानों नें इि एव ंअवत-इि वक सजं्ञा दी। प्रारम्भ के सा-म तथा सा-प स्वर 
सवंाद को अवत-इि कहा गया तथा अन्य चार को इि स्वर-सवंाद कहा गया। 
इि स्वर                                                               अवत इि स्वर  
षड्ज- गाधंार(कोमल)                                                 षड्ज- मध्यम(शदु्ध)                                    
षड्ज- गाधंार(शदु्ध)                                                    षड्ज- पचंम   
षड्ज- धवैत(कोमल) 
षड्ज- धवैत(शदु्ध)  
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इनके ववपरीत स्वरों को सा स्वर के साथ परस्पर गानें या बजानें स ेअवनि स्वर सवंाद स्थावपत होता ह ै। इसके अवतवरक्त ववद्वानों 
नें उत्तम स्वर सवंाद की भी चचा ग की ह ैवजनमें स्वर अपनें स्थान स ेदो गनुा ऊंच ेवस्थत होत ेह ैजसै ेमध्य सप्तक का सा और तार सप्तक का 
सा ंयह सवंाद प्रत्यके स्वर के दो गनु ेस्वर स ेबनत ेह ैजो सनुन ेमें किगवप्रय लगत ेहैं। 

वजस प्रकार हमनें इि स्वर सवंाद को समझा उसी प्रकार कुछ अवनि स्वर सवंाद का भी उले्लख करना अवनवाय ग ह।ै जब तक अवनि 
स्वर सवंाद को नही समझा जाएगा तब तक इि स्वर-सवंाद को समझना कवठन ह।ै यह अवनि स्वर- सवंाद वह हैं जो सनुन ेमें वबलकुल भी 
वप्रय नही लगत ेहैं और स्वर-अभ्यास के साथ-साथ राग गायन में भी इनका प्रयोग वर्गजत ह।ै ववद्वानों नें इन्हें भी दो प्रकार स ेववभावजत वकया 
ह ैवह वनम्नवलवखत हैं। 
अवनि स्वर-सवंाद                                                 अवत अवनि स्वर-सवंाद  
षड्ज-वरषभ(शदु्ध)                                                      षड्ज-वरषभ(कोमल) 
षड्ज-वनषाद(कोमल)                                                  षड्ज-मध्यम(तीव्र)                                        
                                                                           षड्ज-वनषाद(शदु्ध)  

अवपत ुसगंीत में हर एक स्वर का समान महत्व ह ैपरंत ुमनोहारी और किगवप्रय सवंाद वकन्ही वनवश्चत दो स्वरों के मध्य ही स्थावपत 
होता ह ैऔर यही इसकी स ुदंरता ह।ै यह स्वर सवंाद वजै्ञावनक ह ैजो तीनों स्वर सप्तकों में समान श्रवुतयातंर पर ही स्थावपत होत ेह ैवजन्हें 
पाश्चात्य सगंीत में कौन्सोनसं(Consonance) कहा गया ह।ै  

सगंीत में नाद स ेश्रवुत, श्रवुत स ेस्वर तत्पश्चात सवंाद तत्व के आधार पर सात शदु्ध एव ंपााँच ववकृत स्वरों का अववष्कार हुआ 
वजसका उले्लख भरत्तोक्त सारिा चतशु्ट्यी में वकया गया हैं। यह हमनें समझनें का प्रयास वकया। प्रत्यके सगंीत ववद्वान का अपनें वशष्यों को 
वशक्षा प्रदान करनें की अपनी वववध ह,ै हकवचत यह वववध कई बार एक जसैी नहीं होती ह।ै प्रत्यके स्वरों को लगानें के पथृक-पथृक तरीके हैं 
जो प्राचीन काल स ेलेकर मध्यकालीन सगंीत तक कुछ वभन्न-वभन्न हो गए वजन्हें आज हम सगंीत के वववभन्न घरानों के रूप म ेदखेत ेह,ै परंत ु
घरानों के अवस्तत्व के पवू ग स ेही गरुु अपनें वशष्यों को सवंाद यकु्त स्वर-सगंवतयााँ वसखात ेआ रहें हैं। यह स्वर सगंवतयााँ ही वशष्यों में स्वर-
ससं्कार एव ंस्वरों के बीच अतंर को समझन ेमें लाभकारी रही हैं। सवंाद यकु्त स्वर सगंवतयााँ गले को तयैार तो करती ही हैं अवपत ुस्वरों को 
और करीब स ेजानन ेमें मदत करती हैं। स्वर-सवंाद यकु्त कुछ अलंकार इस प्रकार हैं। 
सा-ग(सवंाद)- सा ग, र ेम, ग प, म ध, प वन, ध सा ं 
सा-म(सवंाद)- सा म, रे प, ग ध, म वन, प सा ं
सा-प(सवंाद)- सा प, रे ध, ग वन, म सा ं 

स्वरों के मध्य साम्यता स्थावपत होत ेही वह हमार ेकानों को मधरु लगनें लगत ेहैं इसीवलए ववद्वानों नें स्वर-सवंाद को बहुत महत्व 
वदया ह।ै परंत ुइि स्वर- सवंाद यकु्त स्वर अलंकारों का अभ्यास करना वजतना अवनवाय ग ह ैउतनी ही अवनवाय गता अवनि स्वर-सवंाद यकु्त 
अलंकारों का भी ह।ै वजस प्रकार शदु्ध स्वर स्थान को समझ ेवबना तीव्र अथवा कोमल स्वरों को समझना कवठन ह ैउसी प्रकार अवनि स्वर-
सवंाद के अभ्यास वकए वबना इि स्वर-सवंाद पर पकड बनाना कवठन हैं, इसी कारि ववद्वानों का मानना ह ैकी उत्तम सगंीतकर बनन ेके वलए 
बारह स्वरों का अभ्यास होना अवत- आवश्यक ह।ै  
सवंादाधावरत स्वरालंकार- 5सागंीवतक रचना करत ेसमय स्वर-सवंाद का ववशषे ध्यान रखा जाता ह ैपरंत ुस्वर अभ्यास करत ेसमय गरुु 
अपनें वशष्यों को हर- एक स्वरों के मध्य सवंाद करना वसखात ेहैं वजसस ेस्वरों पर एक अच्छी पकड स्थावपत हो सके, अवपत ुस्वर अभ्यास 
तो जीवन भर करन ेपर भी कम ही प्रतीत होती ह।ै 

वजस प्रकार एक चौड ेमाग ग पर चलना आसान होता ह ैऔर माग ग वजतना तन ुअथवा पतला हो उस पर चलना उतना ही कवठन 
हो जाता ह ैउसी प्रकार दो स्वरों के मध्य अतंर वजतना कम होगा उन्हें सटीक स्थान पर गाना उतना ही मवुश्कल होगा जसै-े सारे, रे ग, ग 
म, म प, प ध, ध वन, वन सा।ं इसकी जवटलता का आभास हमें वाद्यों को सरु में वमलात ेसमय होता ह,ै इसीवलए गरुु अपनें वशष्यों को वमवश्रत 
स्वर-अलंकारों का अभ्यास करात ेहैं। यह वमवश्रत अलंकार इस प्रकार हैं:- 
1. सा रे सा ग, रे ग र ेम, ग म ग प, म प म ध, प ध प वन, ध वन ध सा ं 
2. सा ग प म, रे म ध प, ग प वन ध, म ध सा ंवन, प वन रें सा ं
3. सा ग म रे ग प, रे म प ग म ध, ग प ध म प वन, म ध वन प ध सा ं
4. सा सा रे रे सा म ग रे  सा रे ग प म ग रे सा, प प म प रे र ेग म प सा रे प म ग रे सा  
    ग ग प प, रे रे प प, सा सा प प, म ग रे सा 
5. सा रे, सा ग, सा म, सा प, सा ध, सा वन, सा सा ं
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6. सा रे ग म, सा ग रे म, रे सा ग म, ग सा रे म, रे ग सा म, ग रे सा म 
उपरोक्त वमवश्रत स्वर-सवंाद यकु्त अलंकारों के वनयवमत अभ्यास स ेगायन अथवा वादन में पवरपक्वता आती ह,ै इनका अभ्यास 

गरुु के माग गदशगन में करन ेपर उत्तम पवरिाम प्राप्त होता ह।ै  
वनष्कष ग- सगंीत कला ऐसी सवगव्यापी ह ैवक मानव के जन्म के साथ ही उसके शरीर में चल रही सासंें, हृदय गवत वक आवाज़, 

उसके रोनें- हसनें आवद में वह वनवहत ह।ै बवुद्ध के ववकास के साथ ही सागंीवतक नाद, नाद स ेश्रवुत एव ंश्रवुत स ेस्वर वक स्थापना हुई। प्रारम्भ 
में एक स्वर विर तीन स्वर तत्पश्चात ववद्वानों नें वजै्ञावनक तरीके स ेसवंाद तत्व के आधार पर बारह स्वरों को स्थावपत कर जन मानस तक 
पहुचंाया। इन स्वर स्थानों के आधार पर गिुी जनों न ेअपनें वशष्यों को वववभन्न प्रकार के स्वर-अलंकारों को वसखाया जो प्रथा आज भी 
वनरंतर गवतशील ह।ै 

इस शोध काय ग के माध्यम स ेहर एक स्वर का सही प्रकार स ेअभ्यास करन ेकी महत्ता एव ंवकन्ही दो अथवा दो स ेअवधक स्वरों के 
मध्य सवंाद स्थावपत होन ेस ेजो भाव की उत्पवत्त होती ह ैउस ेउजागर करन ेका प्रयास वकया गया ह।ै 

सगंीत एक लवलत कला ह ैवजसके माध्यम स ेहम अपनें भावों को प्रकट करत ेहैं, पिू ग चतेना स ेगरुु के माग गदशगन में रह कर एव ं
हर एक स्वर का वववधवत अभ्यास द्वारा ही इस ववद्या में वनपिुता प्राप्त करना सभंव ह।ै स्वरों में वजतनी पवरपक्वता आएगी, उनके मध्य भाव 
सवंाद स्थावपत होगा वजसस ेइस कला में अनवरत वनखार की सभंावना बढ़ती जाएगी। सगंीत में भाव का सीधा सबंद्ध स्वरों की वनवश्चत 
स्थान अथवा श्रवुतस्थान स ेह ैजो अभ्यास स ेही उत्पन्न होता ह।ै वत गमान में सगंीत वशक्षि शलैी ऐसी ही हो वजसमें भाव की उत्पवत्त का माग ग 
स्वराभ्यास एव ंउनके मध्य सवंाद स्थावपत करन ेकी कला में वनवहत हो।         
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वहन्दी वचिपट म ेपार्श् गसगंीत : एक सवंाद का माध्यम 
वमहलद कुमार हसह 
शोध अध्यतेा 
प्रो. कुिाल ईंगले 
शोध वनदशेक 
सगंीत ववभाग 

ममु्बई ववर्श्ववद्यालय 
 

साराशं    -वहन्दी वचिपट में पार्श् ग सगंीत का सवंाद स्थावपत करन ेमें एक महत्वपिू ग योगदान ह।ै यह सवंाद चाहें वचिपट के प्रसगंो के बीच 
हो या वचिपट का दशगको के साथ सवंाद हो, सभी प्रकार स ेपार्श् ग सगंीत वहन्दी वचिपट में एक सवंाद का माध्यम ह।ै पार्श् ग सगंीत का वववभन्न 
प्रकार स ेवचिपट में अपना योगदान ह,ै चाहें वो भाव स्थावपत करता हो या अवभनतेा का चवरि स्थावपत करना हो, इन सब म ेसगंीत का 
प्रयोग वकया जाता ह।ै वजन प्रसगंो में वकसी प्रकार का अवभनय नही होता, उन प्रसगंो में  पार्श् गसगंीत द्वारा ही दशगको के साथ सवंाद स्थावपत 
वकया जाता ह।ै सगंीत वकसी भी वचिपट को एक वनवश्चत वदशा प्रदान करता ह।ै सगंीत सनुकर ही हम सोच लेत ेह,ै वचिपट क्या सदंशे 
अपन ेदशगको तक पहुचाना चाहता ह।ै अगर वचिपट में कोई भी सवंाद ना हो, विर भी पार्श् ग सगंीत के माध्यम स ेहम ेवचिपट को समझन े
में कोई परेशानी महससू नही होती ह।ै  

प्रस्तावना : वचिपट हमारे जीवन का एक अवभन्न अगं ह,ै और बात करे वहन्दी वचिपट की तो यह कई दशकों स ेभारतीय लोगों के बीच बहुत 
लोकवप्रय रहा ह।ै कोई भी वचिपट सगंीत के वबना अधरुा ह।ै हम कह सकत ेह ैवक सगंीत वकसी भी वचिपट की आत्मा होती ह।ै हहदी 
वचिपट म ेसगंीत का प्रयोग अदवेशर ईरानी की पहली साउंड (बोलती) विल्म आलम आरा स ेमौजदू हैं, वजसमें सात गान ेथ।े १९३१ में 
भारतीय वसनमेा के आगमन के समय स ेही गानो की सखं्या वाले सगंीत भारतीय वसनमेा में एक वनयवमत ववशषेता रही ह।ै १९३४ में हहदी 
विल्मी गान ेग्रमोिोन पर वरकॉडग  होन ेलग ेऔर बाद में, रेवडयो चनैलो पर बजाए जान ेलग,े वजसस ेभारत में जन मनोरंजन के एक नए रुप 
को जन्म वदया गया जो लोकवप्रय मााँग के वलए उत्तरदायी था। हहदी वसनमेा न ेकई तरह की विल्मों का वनमा गि वकया, वजन्ह ेआसानी स े'' 
ऐवतहावसक'', ''पौराविक'', ''भवक्त'', अवद शवैलयों में वगीकृत वकया जा सकता ह,ै और इस वगीकरि न ेइन विल्मों म ेप्रयोग होन ेवाले 
सगंीत को बहुत प्रभाववत वकया।  

 वकसी भी वचिपट म ेसगंीत का प्रयोग दो प्रकार स ेवकया जाता ह।ै एक वजस ेहम गीत या विल्मी गानों के रुप में दखेत ेह ैऔर 
दुसरा वह सगंीत को वकसी प्रसगं तथा सवंाद के साथ - साथ प्रयोग वकया जाता ह,ै वजस ेहम पार्श् गसगंीत कहत ेहैं। पार्श् गसगंीत वकसी भी 
वचिपट की आत्मा होती ह,ै वजस ेज्यादातर दशगक नजरअदंाज कर दते ेह।ै व ेजानत ेहैं वक विल्म का आनदं लेत ेहुए उन्ह ेअच्छा महससू 
होता ह ैलेवकन व ेजो सनुत ेह ैउसके महत्व को कमी भी ससंावधत नही करत ेहैं। प्रस्ततु 'शोध पि' में पार्श् गसगंीत के महत्व की चचाग की गई 
ह ैतथा यह दशगकों एव ंवचिपट के प्रसगंो के बीच वकस प्रकार सवंाद स्थावपत करता ह,ै इस ववषय पर भी प्रकाश डाला गया ह।ै  

कंुजी शब्द- पार्श् ग  सगंीत , हहदी वचिपट , सवंाद , पार्श् गसगंीत  

पार्श् गसगंीत सगंीत प्रदशगन का एक तरीका ह ैवजसमें सगंीत सभंाववत श्रोताओ तथा दशगको का प्रथवमक ध्यान कें वद्रत करनें का 
इरादा नही रखता ह,ै लेवकन इसकी सामग्री, और ध्ववन स्तर को जानबझूकर मनषु्य के व्यवहार और भावनात्मक प्रवतवियाओ ंको प्रभाववत 
करन ेके वलए चनुा जाता ह,ै जसै,े एकाग्रता, ववश्राम, व्याकुलता और उत्तजेना इत्यावद। श्रोता वववशि रुप स ेपार्श् ग सगंीत के अधीन होत ेहैं।  

वहन्दी वचिपट म ेपार्श् गसगंीत की भवूमका – 

 भाव स्थावपत करना : - विल्मों की खबूी यह ह ैवक आप एक कहानी कह सकत ेह ैऔर कम समय म ेअसखं्य भावनाओऔंर अवधारिाओकंा 
वनमा गि कर सकत ेहैं। सगंीत वकसी भी वचिपट का भाव स्थावपत करन ेमें सहायक होता ह।ै यह दशगको को विल्म के शलैी तीव्रता के स्तर 
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और विल्म के प्रकार के बार ेम ेएक ववचार दतेा हैं। हालावंक यह एक अवचतेन प्रभाव ह ैयह कािी तजेी स ेहोता ह।ै सवंाद और प्रसगं दाे 
वनवशे  

(इनपटु) बनात ेहैं, सगंीत दशगको के वदमाग म ेएक तीसरा वनवशे बनाता ह,ै जो उन्हें दृश्यों को एक वनवश्चत तरीके स ेसोचन ेऔर व्याख्या 
करन ेमें मदद करता ह।ै कभी इस ेस्पि वकया जाता ह ैतो कभी सकू्ष्म। 

ववपरीत ववचार स्थावपत करना : दृश्य के ववपरीत सगंीत बनाना सभंव ह,ै जो दशगकों को एक अलक दृविकोन दतेा ह।ै यह अक्सर उन भखूडंो 
में उपयोग वकया जाता ह।ै वजनमें एक मोड होता ह।ै उदाहरि के वलए, कल्पना वकवजए वक एक खलनायक का चवरि वास्तव में एक नायक 
का ह ैऔर विल्म वनमा गता कहानी के अतं म ेयह बताना चाहता ह।ै सगंीत शरुुआत म ेचवरि के वास्तववक व्यवक्तत्व को प्रकट करन ेके बजाय 
दशगको के दृविकोन स ेएक पवरप्रके्ष्य बनाकर मदद कर सकता हैं। अन्य उदाहरि यह ले सकत ेहैं वक सगंीत का उपयोग प्रत्याशा की झठूी 
भावना पदैा करन ेऔर विर पीछे हटन ेके वलए वकया जा सकता ह।ै यह दशगको को यह सोचन ेके वलए प्रवेरत करता ह ैवक कुछ होन ेवाला ह,ै 
लेवकन वास्तव म े ऐसा नही होता ह।ै  

वबषयगत ववकास : पार्श् ग सगंीत के पा््रयोग स,े वचिपट के ववषयगत ववकास की भी सभंावना ह,ै क्योंवक इसमें कुछ सगंीत ववषयों का 
उपयोग करना और विर कहानी की प्रगवत के रूप में उन्हें ववकवसत करना सभंव ह।ै सगंीतकार एक सगंीत ववषय को ववकवसत करन ेके 
वलए कई तरह की तकनीकों का उपयोग कर सकत ेहैं, जसै ेवक वाद्य-वृदं (आकेिेर्शन) का आकार बढ़ाना, कहानी की प्रगवत के रुप म े
अनरुुप ववषय की  धनु (मलेोडी) ववकवसत करना आवद।  

अवभनतेा का चवरि स्थावपत करना : चवरि ववषय (कैरेक्टर थीम) दशको को प्लॉट के सबंधं में हबदुओ को समझन ेऔर जोडन ेमें मदद करती 
ह।ै उदाहरि के वलए, यवद कहानी म ेकोई बरुा आदमी ह ैऔर हमारे पास उसका चवरि ववषय ह ैअथागत कोई ववशषे सगंीत ह,ै तो हर बार 
वह आनवेाला होता ह ैयवद वह सगंीत बजाया जाता ह,ै तो दशगको को सकेंत वमलता ह ैवक कुछ बरुा होन ेवाला ह।ै  

सगंीत ध्ववनयों का समग्र प्रभाव : (साउंडसे्कप) वकसी विल्म में प्रयकु्त ध्ववन का प्रयोग, वनदशेक, वनमा गता और सगंीत, वनदशेक का सामवूहक 
वनिगय हो सकता ह।ै वाद्ययतंो और ध्ववनयो का एक अनठूा वमश्रि बनान ेस ेविल्म को एक किागत्मक व्यवक्तत्व वमलता ह।ै हर पवरयोजना 
के वलए हमशेा नई ध्ववनयों साधनो का उपयोग करना आवश्यक नही होता ह ैलेवकन केवल एक ही ध्ववन का अलग-अलग तरीके स ेप्रत्यके 
बार ध्ववन दृश्य म ेगहराई वमलती ह ैऔर यह उस ववशषे पवरयोजना के वलए अवद्वतीय बनाती ह।ै इसका दशगको पर अवचतेन प्रभाव पडता 
ह ैऔर उन्हें कहानी स ेबहेतर तरीके स ेजडुन ेम ेमदद वमलती ह।ै  

समय की धारिा : कहानी और पटकथा की गवत धीमी या तजे हो सकती ह ैजो वनदशेक की दृवि और विल्म बनान ेकी तकनीक पर वनभ गर 
करती हैं। यहााँ सगंीत की भवूमका गवत पदैा करना तथा प्रसगंो की स्पि गवत को बदलाना ह।ै दृश्य की तीव्रता के अनसुार सगंीत की गवत 
को बदलकर समय की धारिा में हरेिेर वकया जा सकता ह।ै यवद यह प्रभावी ढंग स ेनही वकया जाता ह ैतो कहानी दशगको का ध्यान बताए 
रखन ेमें सक्षम हुए वबना धीमी या तजे हो सकती ह।ै  

गवतशीलता स्थावपत करना : हर अच्छी विल्म में गवतशीलता होती ह।ै ऐस ेदृश्य हैं जो हिे होत ेहैं और दृश्य जो अवधक तीव्र होत ेहैं। 
सगंीत पवरवस्थवतयों की गभंीरता पर सही हद तक जोर द ेसकता ह।ै कभी-कभी मौन भी गवतशीलता बनान ेम ेमदद करन ेके वलए एक 
शवक्तशाली उपकरि का काम करता ह।ै ध्ववन और सगंीत के बीच परस्पर विया  एक ऐसा अनभुव पदैा करन ेमें मदद करती ह,ै जहााँ दशगकों 
का कहानी की ओर रुवच बढाई जाती ह।ै 

भावनाओकंो व्यक्त करना : सगंीत आपको, खशु या उदास महससू करन ेके अलावा और बहुत कुछ कर सकता ह।ै यह आपको पािों, उनके 
सवंादो और कहानी के बारे में एक वनवश्चत तरीक स ेसोचन ेऔर महससू करन ेके वलए प्रवेरत कर सकता ह।ै यह दशगको को पािो स ेबहेतर 
तरीके स ेसबंवंधत होन ेम ेमदद करता ह ैऔर यह अवचतेन रुप स ेविल्म के बारे में एक पवरप्रके्ष्य भी बनाता ह।ै उदाहरि के वलए यवद आपके 
पास कमोबशे तटस्थ दृश्य हैं वजसमें एक अवभव्यवक्तहीन व्यवक्त, अपन ेअपाटगमेंट की वखडकी स ेबाहर दखे रहा ह,ै तो सगंीत इस बात का 
सकेंत द ेसकता ह ैवक वह व्यवक्त क्या महससू कर रहा ह ैया क्या सोच रहा ह।ै  

दृश्यों को एक साथ जोडना : सगंीत दशगको को एक बहेतर ववचार दतेा ह ैवक विल्म के दृश्य एक दुसर ेस ेऔर कहानी के साथ कैस ेजडुत े
ह।ै कहानी के प्रवाह को बहेतर बनान ेके वलए सगंीत वववडयो सपंादन को सचुारु बतात ेऔर दृश्यों को एक साथ वमलान ेम ेमदद करता ह।ै 
हालााँवक,  दृश्यों के बीच सयंोजकता को खोना आसान ह ैयवद सगंीत जसैा होना चावहए उसस ेअवधक ववपरीत ह।ै 
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समय अववध, ससृं्कवत और स्थान : सगंीत का उपयोग वकसी स्थान या समय अववध की ववशषेताओकंो बढ़ान ेके वलए भी वकया जा सकता 
ह।ै उदाहरि के वलए, यवद विल्म १७ वीं शताब्दी पर आधावरत ह,ै और भारत म ेआधावरत ह,ै तो सगंीत उस समय की ससृं्कवत स े
प्रभाववत पारंपावरक भारतीय लोक वाद्ययिंो और सगंीत शवैलयो के चतरु उपयोग स ेउस यगु और स्थान की जीवतंता बनान ेम ेमदद कर 
सकता ह।ै  

वनष्कष ग :  वहन्दी वचिपट में पार्श् गसगंीत सगंीत की एक अहम भवूमका ह,ै वजस ेनजरअदंाज नही वकया जा सकता ह।ै वचिपट को  जीवतं 
रखन ेतथा दशंको को वचिपट स ेजोड ेरखन ेम ेपार्श् ग सगंीत का महत्वपिू ग योगदान ह।ै दृश्यों का एक दुसरे स ेसवंाद तथा वचिपट का दशगको 
स ेसवंाद तभी सभंव ह ैजब पार्श् ग सगंीत का बखबुी प्रयोग वकया गया हो। ऐस ेदृश्य जहााँ कोई अवभनय नही होता तथा वकसी प्रकार का 
सवंाद भी नही होता, पार्श् ग सगंीत ऐस ेदृश्यों का दशगको के साथ सवंाद स्थावपत करता ह।ै वकसी भी दृश्य के भावनाओ का स्पि रुप स े
प्रकटीकरि करता, सगंीत की सहायता के वबना बहुत कवठन ह।ै १९८७ में एक वहन्दी वचिपट बनी थी, वजसका नाम पषु्पक ववमान था इस 
वचिपट म ेएक भी सवंाद नही थ,े परन्त ुवचिपट दखेत ेसमय दशगको को हर प्रसगं का भाव स्पि रुप स ेप्रकट होगा। ऐस ेविल्मो म ेपार्श् ग 
सगंीत भावों को व्यक्त करन ेम ेबहुत सहायक होता ह।ै इस प्रकार हम दखेत ेहैं, वक वहन्दी वचिपट म ेपार्श् ग सगंीत सवंाद का एक महत्वपिू ग 
माध्यम ह।ै  
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