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tho;j;Jiu 

 

 

 

kz;kPJ ehk; thOk; tho;tpay; KiwfNshL jkpopirAk;> ftpDW 

fiyfSk;> Ez;fiyfSk; mzptFj;J eilNghLtij ehk; fhz;fpNwhk;. 

vz;zq;fSk; Vf;fq;fSk; fiy cyfpw;Fk; rhp tho;tpay; cyfpw;Fk; rhp 

mbg;gil czh;thf> cukhf capuhf kyh;fpd;wd. muz; gd;dhl;Lj; 

jkpoha;T kpd;dpjOk;> fiyf;fhtphp Ez;fiyf; fy;Y}hpAk; ,ize;J 

ntspapLk; ,e;E}Yf;fhf cioj;jth;fs;> fl;Liuahsh;fs;> Ma;twpQh;fs; 

midtiuAk; cskhu ghuhl;Lfpd;Nwd;. 

rq;fPj rhfuj;jpy; %o;fp Kj;njLj;j gy fiyQh;fs;> r%fj;jpd; 

re;ijf;Fs; rj;jkpy;yhky; fhzkhy; NghapUf;fpd;wdh;. mUNshL> 

nghUNshL> gz;NzhL> ghf;fNshL> [jpfNshL tpisahb tPuj;ij gjpT 

nra;jhYk;> tho;tpay; tpisahl;by; Njhw;Wg;Ngha; ,Uf;fpwhh;fs;. 

fiyfspd;  ngUikia Nghw;wp xUGwk; nrhd;dhYk; kWGwk; fiyQdpd; 

typfisAk; ,e;j njhFg;G E}ypy; fhzyhk;. 

epfo;j;Jf; fiyfSf;F kj;jpapy; neQ;ir epkph;j;Jk; fiyQh;fspd; 

ep[khd tho;tpd; vjhh;j;jq;fis ehk; kwe;Jtplf; $lhJ. 

typfisj;jhz;bdhy; jhd; tho;T gpwf;Fk; vd;gijAk; 

Vw;Wf;nfhs;sNtz;Lk; 

fiyfSk; tsul;Lk; ! 

                 fiyQDk; thol;Lk; 

      tho;j;JfSld; 

    mUs;gzp S.G.rhkpehjd; 
                nrayh; 
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PERFORMING ARTS AND LIFE-WORLDS 

Dr. S. Joseph Jeyaseelan 
Dean, Kalai Kaviri College of Fine Arts, Trichy, India 

 
Life-world is a philosophical concept pioneered by the German philosopher Edmund Gustav Albrecht 

Husserl. Life-world is ‘an individual’s living experience in the world’. As ‘individual person or as 

member of the world community’, each one has one’s own personal world in the geographical 

world. 

Everyone in this world claims to have own world of ideas, thinking-pattern, expectations, and 

imaginations. “I love to live my life in my own world; I should enjoy my life; do not impose others’ 

ideas on me”, many of us feel in this way. But the meaning of human life is not living alienated in a 

selfish self-world. Every citizen of this world has an obligation to live responsibly and to hand over 

the assets of the world intact to the next generation. Those who would like to live according to own 

self interest not bothering about others get isolated in the society and even from own soul.  

We are expected to be concerned about what is happening around the world and actively respond 

as situations demand. War in Ukraine: innocent lives are lost; majority of the population has taken 

refuge in the neighbouring countries; what is my response? I raise my voice for the suffering people; 

I participate in the struggles of the affected. Covid 19: many died; many almost died but got 

resurrected; lock down, no work, employment opportunities down, no money, walking with family 

thousands of kilometres: this was the situation in India. Doctors and nurses, risking own lives, were 

on duty beyond fixed duty-hours; volunteers, teams of NGOs, and government agencies provided 

food, oxygen, and the other essentials. Life-worlds of individuals got harmonised with the life of the 

world. 

My life-world is not my own world; it is me in the world of everyone. 

Those who are involved in the performing arts like music, dance, and drama have a God-given duty 

to contribute as His heralds spreading the message of justice, equality, and peace. Not only artistes, 

but also audience, listeners, viewers, creators, composers, choreographers, lyricists, actors, and 

dramatists are duty-bound to make the world just, affectionate, happy, enjoyable, and life-worthy. 

The beneficiaries are the living beings as well as the inanimate matter. 

Nowadays, the life in the world is in danger: climate change, deadly viruses, cyclones, floods, 

draught, hunger, fear of wars, deadly weapon systems, fascism, and terrorism do disturb very much 
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the Almighty’s creation. Those responsible for destroying the world order get punished; but the 

punishment is not only for the evil doers; the innocents are also forced to share the punishment. 

There is some consolation that there is voluntary leadership to tackle the problem: concern for 

ecological balance, holistic development, political participation, international cooperation, and social 

concern for the oppressed ones. The personalities of performing arts are expected to be concerned 

of the day-to-day life in the world and to respond in such a way: creating, producing, and staging art 

forms needed for the moment; i.e., with the message of social values. Ancient Dravidian culture had 

an integrated way of life: in harmony with nature; joint living in villages as one family; cultic 

celebrations with the divine; as equals without discriminations. Sangam literature, Thirukural, and 

such ancient Tamil literature have proof of this kind of life-culture. 

During the medieval times, some wrong theologies got developed: I am alone with God; I have to 

satisfy God to receive favours; business relationship with the deities made the situations worse; the 

devotees claimed special attachment to Gods neglecting God’s people; prophets’ preaching ‘love of 

people being equal to loving God’ was unheeded. This theology got reflected in the performing art-

forms of that period too.  

During the medieval period, songs had been composed about personal attachment to God; religious 

heroes and mythical episodes were parts of the lyrics. Most of the musical items and dance items 

which are on stage today are based on medieval theology which has promoted individualism, 

personal piety, isolation from social life, and so on; these religious thoughts propagated via 

performing arts and media have had negative impacts on social life: religion has been made a tool 

for achieving selfish goals; discrimination on the basis of caste, race, and gender has resulted; Gods 

have been blamed of creating certain human beings as socially higher or lower; emperors made use 

of religious concepts and superstitious beliefs to establish their power; certain class of people 

claimed to be close to Gods and made others believe themselves to be distant to Gods. This had 

been a worldwide phenomenon. People were living selfish life-worlds. During twentieth century, 

social reformers preached good human values and conscientised people about the wrong God-

concepts; performing arts slowly got freed from superstitions and wrong theologies; composers 

related themes to real social life; their creations were based on the actual life; life-worlds of persons 

connected with performing arts got refined.  

Performing art-forms may be categorised as:  religion-based, of beyond religious considerations, of 

social themes, of family values, and so on. Few examples are given below: 
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The song ‘Enge Theduginrai set to raga Harikambhoji’ by Periyasami Thooran and Dandapani 

Desigar: meaning “where are you searching God? He is present in the daily labourers; the poor and 

the sick asking for alms – is the voice of God”. The song ‘Orukaal Siva Chidambaramentru Sonnal set 

to raga Arabhi’ by Marimutha Pillai: shows the unnecessary religious practices and establishes the 

essential in religious life. ‘Thaayai nee maravaade’ is a song by M. Arunachalam Pillai, set to raga 

Saveri, giving details of the sacrificing character of a mother. The above are few examples from the 

Karnatak art music field. Ramalinga Vallalar of Vadalur propagated ‘God as Light’, i.e. beyond 

religions; songs of his theology are called ‘arutpa’. Subramanya Bharathi and Bharathidasan 

contributed songs of national integration and social awareness. There are many songs from Tamil 

films educating people of social values and responsibilities; also making people aware of social evils 

and superstitions; e.g., ‘oru thaai makkal naamenbom’, ‘onre kulamentru paaduvom’, ‘amma 

entrazhaikaatha uyirillaiye’, ‘ovvoru pookkalume’. There are also songs, dance-forms, and dramas 

casted via mass media and social media on themes such as: divine worship beyond religious 

differences, brotherhood beyond caste discriminations, world harmony beyond racial 

discriminations, and so on. There are art creations on: patriotic themes, equal honour to all, social 

justice, ecological awareness, sustaining the assets of the world, etc. Folk arts in India have been 

reflection of the real-life experiences in different regions. Folk arts creators all over India are up to 

date on social issues and stage art-forms according to the sign of the times. 

Life-worlds of artistes, art-creators, and art-lovers should contribute to meaningful life in the world 

community. Commercial considerations of art forms may be secondary. Performing arts must be 

carriers of life-giving messages of justice, equality, and peace. In today’s world, certain super-powers 

claim leadership of the whole world. Poor countries are dominated, exploited and controlled by the 

powerful. They manage industries producing weapons of mass destruction; to sell their produce, 

they disturb world peace initiating war among developing countries. This is a globalised 

phenomenon of unequal competition. This can be tackled by good-willed performing arts personnel.  

World is to be saved of imminent dangers; saviours are the needs of the times; those who are 

involved in performing arts can contribute saving the world by newly created art forms. Music and 

allied arts have the power to change people’s minds; get rid of evil thoughts; make them relaxed of 

mental worries and tensions; negativities give way to positive attitudes. People love one another as 

family members of the joint family – the world; help each other in needed times beyond political 

borders. Life-worlds of individuals make life in the world pleasant and enjoyable; performing arts 

play important role in this activity 
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இசை அன்றும் இன்றும் 
 

முனைவர் இரா. மாதவி 
இனைத்துனை தமிழ்ப் பல்கனைக்கழகம் 

 

 இசை  என்பது மிக்க மென்செயும் நுண்செயும் வாய்ந்து, மைவிப் புலசைக் 
குளிர்வித்து, உள்ளத்சைக் கனிவிக்கும் இனிய ஓசையயயாகும். தும்பி, வண்டு, குயில், கிளி, 
பூசவ முைலிய உயிர்களிடத்து இவ்வின்யைாசை இயற்சகயாகயவ அசெந்து இன்பஞ் 
மைய்கின்றது. ெக்கள் ைம், நுண்ணறிவு ொட்சியால் பற்பல வசகயாகிய இன்னிசைகசளத் ைம் 
மிடற்றிலிருந்தும் கருவிகளிலிருந்தும் எழுப்புகின்றைர். 

 ைமிழ் ெக்கள் பண்டுமைாட்டு இசைசய எவ்வாறு யபாற்றி வந்ைைர் என்பைசைத் 
ைமிழ் நூல்களின் ஆைரவு மகாண்டு ய ாக்கலாம். ைமிழ்மொழியாைது மிகப் பசைய காலத்தில் 
இயற்றமிழ், இசைத்ைமிழ்,  ாடகத்ைமிழ் எை மூன்று மபரும் பிரிவுசடயைாக இருந்ைது. 
அைைால் முத்ைமிழ் என்ற வைக்கு உண்டாயிற்று. பசைய ைங்க காலங்களில் முத்ைமிழ்க்கும் 
இலக்கண இலக்கியங்கள் பற்பல இருந்ைை. ஆசிரியர் அகத்தியைார் இயற்றிய அகத்தியம் 
என்பது முத்ைமிழ் இலக்கணயெ, ைசலச் ைங்கப் புலவர்கள் இயற்றிய மபரு ாசர, 
மபருங்குருகு என்பைவும்  ாரைர் இயற்றிய பஞ்ை பாரதீயம், அகத்தியர் ொணாக்கராகிய 
சிகண்டி என்பவர் இயற்றிய இசை நுணுக்கம் முைலாயிைவும் பசைய இசைத்ைமிழ் 
நூல்களாகும். 

 ஏறக்குசறய  ாலாயிரம் ஆண்டுகளுக்கு முன்யைான்றிய யபரிலக்கணொகிய 
மைால்காப்பியத்தில், இசைசயப் பற்றிய குறிப்புகளும், இசை பாடுைசலயய 
மைாழிலாகவுசடய பாணர் முைலாைவர்கசளப் பற்றிய குறிப்புகளும் காணப்படுகின்றை. 
அந்நூலியல முல்சல, குறிஞ்சி, ெருைம், ம ய்ைல், பாசல என்னும் ஐந்து நிலங்கட்கும் 
மவவ்யவறு வசகயாை யாழ் அல்லது பண் உண்டு என்று குறிப்பிடப்படுவைால், அக்காலத்யை 
ைமிைகம் முழுவதும் இசைக்கசல பரவியிருந்ைமைன்பதும், எவ்வசகக்குடி ெக்களும் 
இசையுணர்ச்சி உசடயராய் இருந்ைைர் என்பதும் மபறப்படும். 

 இரண்டாயிரம் ஆண்டுகளுக்கு முன் விளங்கிய மைய்வப் புலசெத் திருவள்ளுவர் 
குைல், யாழ் என்னும் இசைக் கருவிகசளப் பற்றியும் பண்சணப் பற்றியும் திருக்குறளில் 
கூறியுள்ளார் ெற்றும் ைங்க இலக்கியங்கள் பலவற்றிலும் அசவ பற்றிய குறிப்புகள் உள்ளை. 
சிலப்பதிகாரக் காப்பியத்தில் இசைக் கருவிகளின் மபயர்களும், இலக்கணங்களும் 
கருவிகளிலும் கண்டத்திலும் இசைகள் பிறக்கும் முசறசயயும் பற்றி விரிவாக 
கூறப்பட்டுள்ளை. ஆதியிசை பதிமைாராயிரத்துத் மைாளாயிரத்துத் மைாண்ணூற்மறான்று 
(11,991) என்றும் கூறிைால் மபரும்பாலார் வியப்பசடயக் கூடும். ஆைால் பைந்ைமிழ் நூல்கள் 
அவற்றின் உண்செசயத் மைரிவிக்கின்றை. 

 இனைப் பாடல்களின் இைக்கணங்கள், மிகப் பழனமயாை ததால்காப்பியத்திலைலய 
காணப்படுவதால் அதற்கு முன்ைலர தமிழில் இனைத்தமிழ் இைக்கியங்கள் ஏராளமாக 
இருந்துள்ளனமனயத் ததளிவாக அறியைாம். ைங்க இைக்கியத்தில் 150 கலிப்பாக்களும் 22 
பரிபாடல்களும் கினடத்துள்ளை. பரிபாடலுக்கு இனை வல்லுநர்கள் இனையனமத்துள்ளனம 
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குறிப்பிடத்தக்கது. ைங்க காைத்னத அடுத்துத் லதான்றிய சிைப்பதிகாரம் இனைத்தமிழ்க்கு நிரம்ப 
இடமளித்துள்ளது. இதில் பத்து கானதகள் இனைப்பாடல்களாகவும், இனை பற்றிக் 
கூறுவைவாகவும் உள்ளை. 

 ஹட்ஜம் முைலிய ஏழிசைகளுக்கும் குரல் துத்ைம், சகக்கிசள, உசை, இளி விளரி, 
ைாரம் என்னும் ைமிழ்ப் மபயர்கள் வைங்கிை இப்மபாழுது ஆலாபைம் என்பது ஆளத்தி 
என்னும் மபயரால் வைங்கிற்று ை,  , ெ என்னும் மூன்றும் மெய்யிைங்கயளாடு குற்மறழுத்து 
ஐந்தும் ம ட்மடழுத்து ஐந்தும், மைன்ைாமைைா என்னும் அசைவுகளும் ஆளத்தி மைய்வைற்கு 
உரியவாயிருந்ைை. மூலாைாரம் மைாடங்கி எழுத்தின்  ாைம் ஆளத்தியாய், பின்பு 
இசைமயன்றும், பண் என்றும் மபயர் மபறலாயிை. ஜைக ராகங்கள் பண் என்றும் ஜன்ய 
ராகங்கள் திறம் என்றும் கூறப்பட்டை. இசைப் பாட்டுகள் எல்லாம் மைந்துசற, மவண்டுசற, 
வரி, உரு முைலிய மபயர்களால் வைங்கிை. வரி, உரு முைலியவற்றில் எத்ைசையயா 
பலவசககள் உண்டு. இப்மபாழுது கீர்த்ைைங்கள் என்று கூறப்படுவை உருக்களில் 
அடங்குவைவாகும். பல வசகயாை கூத்துக்கயளாடும் வரிப் பாடல்கள் பாடப்பட்டை. 
மகாற்றி, பிச்சி, சித்து, முந்து, ஆண்டி அம்ொசை, பந்து, கைங்கு, உந்தி, யைாள்வீச்சு, ைாைல், 
மைள்யளணம் முைலிய எண்ணற்ற கூத்து வசககளும் அவற்றிற்குரிய பாடல்களும்  பயிற்சியில் 
இருந்ைை. ெனிைனின் எல்லாச் மையல்களும் பாட்டுக்கயளாடு நிகழ்ந்ைை இவ்வாற்றல் 
முற்காலத்தில் ைமிைகத்தில் வைக்கில் இருந்ைை. 

 இராமலிங்க அடிகள், லகாபாைகிருஷ்ண பாரதியார் முதலிலயார் பை வனகயாை 
சிந்துப்பாடல்கனளப் பாடியிருக்கின்ைைர். சிந்துப்பாடல்கள் ஓர் எதுனகயுனடய இரண்டடிக் 
கண்ணிகளாக வரும் பிற்காைத்தில் முதல் கண்ணினய எடுப்பாகவும் அடுத்து கண்ணிகனள 
முடிப்புகளாகவும் பாடும் வழக்கம் ஏற்பட்டது. அதன்பின் முதற்கண்ணினய எடுப்பு, 
ததாகுப்பு என்று பாடும் வழக்கம் ஏற்பட்டிருக்க லவண்டும். எைலவ உருப்படி (கீர்த்தனை) 
என்பது சிந்துப்பாடல்களின் பிற்காை வளர்ச்சிலய இன்றுள்ள எவ்வனக உருப்படியிலும் 
முடிப்புகள் ஒவ்தவான்றும் இரண்டடிக் கண்ணிகளாக இருப்பலத இதற்குச் ைான்று. 

காலந்யைாறும் பல இசைப் பாக்கள்  ெக்கு கிசடத்துள்ளை. சிலப்பதிகாரத்தில் உள்ள 
காைல் வரி, யவட்டுவரி, ஆய்ச்சியர் குரசவ ஊர்சூழ் வரி, குன்றக் குரசவ வாழ்த்துக் காசை 
என்னும் ஆறு காசைகளும் இசைப்பாக்களின் மைாகுதியய யாகும். 

பக்தி காலம் 

  ெது யைவாரங்களில் பலவற்சறப் பல்லவி, அனுபல்லவி, ைரணம் என்ற வடிவத்திலும், 
பல்லவி, ைரணங்கள் என்ற வடிவத்திலும் எடுத்து எழுதி வசரயிட்டுக் யகாடுகள் யபாட்டு 
ஆராய்ந்து பார்த்ைால் பல இசை நுட்பங்கள் துவங்குகின்றை.  ான்கு வரிகளியல 
எழுைப்பட்டுள்ள பதிகங்களில் சிலவற்றியல  ான்கு வரியும் அளவு ஒத்திராெல் நீள 

யவறுபாடுகள் அசைச்சீர் யவறுபாடுகள் அசெந்துள்ளை. இவற்சறப் “பண்ணத்தி” என்று 
மைால்காப்பியர் குறிப்பிடுகின்ற பாவிசை முசறயியல ஆராய்ந்து பார்த்ைால் இந்ை காலத்துக் 
கீர்த்ைசைகளின் மூல வடிவம்  ம்முசடய யைவாரங்களியல இருப்பது மைளிவாகத் மைரியும். 

  மைய்யுள்கள் எல்லாம் எதுசக யொசை முைலிய மைாசட விகற்பங்கயளாடு 
பாடப்படுைலாலும், இயற்றமிழ்ப் பாக்களும் இசையசெதி மபற்றிருப்பது  ன்கு புலைாகும் 
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மவண்பா முைலிய பாக்கள் ஒவ்மவான்றும் மைாட்டு ஓைப்படுகின்றை. அவற்றில் கலிப்பா, 
பரிபாட்டு என்பைவற்சற இசைப்பாக்கள் என்யற யபராசிரியர் முைலிய யபருசரயாளர்கள் 
கூறுவர். எட்டுத் மைாசகயுள் ஒன்றாகிய பரிபாடல் மைய்யுட்கள் ஒவ்மவான்றுக்கும் பண் 
வகுத்திருப்பதும் ய ாக்கற்பாலைது. பாசலயாழ், ய ாதிறம், காந்ைாரம் என்ற பண்கள் அதிற் 
குறிக்கப்பட்டுள்ளை. 

 ெக்களுசடய உள்ளக்கிளர்ச்சியாகிய எண்வசக சுசவகளில் யைாற்றுவிக்கும் கவிசைகள் 
எல்லாம் இசையசெதியுசடயை என்ைலாம்.  ெக்குக் கிசடத்துள்ள இசடக்காலத்து 
நூல்களிலும் சீவக சிந்ைாெணி, கம்பராொணம், மபரியபுராணம் முைலியை சுசவயுணர்ச்சிகள் 
ைதும்பிப் மபற்ற பாடல்களால் அசெந்ைைவாகும். 

 இசைக்கசல வளர்ச்சியுற்ற  ாடுகளிலும் ெக்களால் பாடப்மபறும்  ாட்டுப் பாடல் 
இசை யபாற்றப்படும் ஐயராப்பா, ஹங்யகரி, ருொனியா, ஸ்மபயின் யபான்ற  ாடுகளில் 
 ாட்டுப்பாடல் இசைசயப் பயன்படுத்தி, யெைாட்டிசைசய வளப்படுத்தியுள்ளைர்.  ம் 
 ாட்டிலும் ரவீந்திர ாை ைாகூர், சுப்பிரெணி பாரதியார், மைன்னிகுளம் அண்ணாெசல 
மரட்டியார்  யபான்ற கவிஞர்கள்  ாட்டுப்புைப் பாடல் இசைசயப் பயன்படுத்திச் சிறந்ை 
பாடல்கள் புசைந்துள்ளைர். 

 ைமிழ் மொழியிலுள்ள  ாட்டுப் பாடல் இசைச் மைல்வம், மிகப்மபரியது. குைம்சபச் 
சித்ைர், பாம்பாட்டிச் சித்ைர் முைலியயார் இயற்றியுள்ள பாடல்கள் ஆயிரக்கணக்கில் உள்ளை. 
புன்ைசக வராளி,  ாை ாெக்கிரிசய யபான்ற பல இராகங்கள்,  ாட்டுப் பாடல் 
இசையிலிருந்து யைான்றி வளர்ச்சி மபற்றசவயய அவ்வாயற யைவாரத்தில் உள்ள பல பண்கள் 
 ாட்டுப்பாடல் இசையில் காணப்மபறுகின்றை. இைைால் அப்பண்களின் பைசெசயயும் 
புலைாகிறது. 

 பைந்ைமிழிசையில் வைங்கி வந்ை 103 பண்களில் 23 பண்களில் அசெந்ைசவ 
யைவாரப்பாடல்கள் திருஞாைைம்பந்ைரும் அப்பரும் 7 ஆம் நூற்றாண்டிலும் சுந்ைரர் 9ஆம் 
நூற்றாண்டிலும் இவற்சற அருளிச் மைய்ைார்கள் இசைப்பாடல்கசள உரு என்ற மைால்லால் 
பிரிந்ைார்கள் பண் என்னும் ைத்துவம் இசைப் பாட்டில் உருப்மபறுகின்றது. 9ஆம் 
நூற்றாண்டிற்குப் பின் மைன்ைாட்டில் யைான்றிய இசைப் பாடல்கசளயும் ஒப்பிட்டு அசவ 
எவ்வாறு பிற்கால இசைப் பாடல்களில் ஊடுருவி நிற்கின்றது என்பசை எடுத்துக் காட்டுவயை 
இக் கட்டுசரயின் ய ாக்கொகும். 

 12ஆம் நூற்றாண்டில் யைான்றிய ஐயயைவருசடய அஷ்டபதிகள், 15ஆம் நூற்றாண்டில் 
வாழ்ந்ை ைாளப்பாக்கம் அன்ைொச்ைாரியார் மைலுங்கு மொழியில் இயற்றிய ஆயிரக்கணக்காை 
பாடல்கள் ெற்றும் அருணகிரியார் திருப்புகழ் பாடல்கள், புரந்ைரைாைர் யைவர் ாொ 
பாடல்கள்,  ாராயணத்தீர்த்ைர் இயற்றிய பாடல்கள் 17ஆம் நூற்றாண்டில் வாழ்ந்ை லைத்ரஞர் 
நூற்றுக்கணக்காை பாடல்கசள இயற்றியுள்ளார். முத்துத்ைாண்டவர், ொரிமுத்ைாப்பிள்சள, 
ஊத்துக்காடு யவங்கட சுப்சபயர் யபான்யறார் ஏராளொை ைமிழ்ப் பாடல்கள் 
இயற்றியுள்ளசெ குறிப்பிடத்ைக்கை. 18-ம் நூற்றாண்டில் அருணாைலக் கவிராயர் இராெ 
 ாடகக் கீர்த்ைசைகள் இயற்றியுள்ளார். சியாொ ைாஸ்திரி மைலுங்கிலும், வடமொழியிலும், 
ைமிழிலும் கீர்த்ைசைகள் இயற்றியுள்ளார். ைங்கீை மும்மூர்த்திகள், ஆசை ஐயா, கைம் 
கிருஷ்ணயர், 19ஆம் நூற்றாண்டில் ஸ்வாதிக் திரு ாள், ைஞ்சை மபான்சையா பிள்சள, 
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யகாபாலகிருஷ்ண பாரதியார், கவிகுஞ்ைர பாரதியார், ெகா சவத்திய ாை ஐயர், பட்டிைம் 
சுப்பிரெணிய ஐயர், இராெ ாைபுரம் சீனிவாை ஐயங்கார், 20ம் நூற்றாண்டில் 
இலக்குெணப்பிள்சள, வாசுயைவாச்ைாரியார், முத்சையா பாகவைர், பாப ாைம் சிவன் 
ஆகியயார் இசைப்பாடல்கள் பாடியுள்ளைர். 

முடிவுனர 

 தமிழில் பரிபாடல் முதல் பாரதியார் பாடல்வனர ஏராளமாை இனைப்பாடல்கள் 
இருக்கின்ைை. லதவாரம், திருவாைகம், நாைாயிரம், திருப்புகழ் திரு அருட்பாக்கனள உள்ளிட்ட 
இனைத்தமிழ் நூல்கள் நம்முன் குவிந்து கிடக்கின்ைை. அனவ உருப்படி அனமப்பில் இல்னை 
என்ைாலும் அத்தனகய உருப்படிகனளயும் 16ஆம் நூற்ைாண்டு முதல் வாழ்ந்த பை இயலினை 
புைவர்கள் ஏராளமாகப் பாடியுள்ளைர். எைலவ இனை அன்று முதல் இன்று வனர 
ததாடர்ச்சியாக இருந்து வந்துள்ளனம புைப்படும். 

 பல்லவி, அனுபல்லவி, ைரணம் என்ற மபயர்கள் பிற்காலத்தில் யைான்றியசவ என்பது 
உண்செ. ஆைால் மைாற்கள் ைான் இல்சலயய ைவிர இந்ை வசகயாை பாடலசெப்பு 
இருந்ைசெ  ாம்  ன்கு காணமுடிகிறது. 

துனண நூல் பட்டியல்: 

1. அருணாைலம்  -  ைமிழ் இசை இலக்கிய வரலாறு – கடவு பதிப்பகம் - 2009 
2.  ாவலர்  ாட்டார் ைமிழ் உசரகள் –  ாவலர்  .மு.யவங்கடைாமி  ாட்டார் – 

ைமிழ் ெண் பதிப்பகம், மைன்சை - 2007 
3. இராெ ாைம் – நூற்றாண்டு விைா மவளியீடு - 2018 
4. இலக்கியத்தில் இசைக் கூறுகள் – முசைவர் இ.அங்கயற்கண்ணி, முசைவர் 

இரா.ொைவி ை.ப.க. ைஞ்ைாவூர் -   மார்ச் 2000 
5. முசைவர் இரா.திருமுருகன் ஏழிசை எண்ணங்கள் – மணிவாைகர் பதிப்பகம், 

தைன்னை - 2005. 

கனைச்தைாற்கள் 

1. முத்தமிழ் – இயல், இனை, நாடகம் 
2. ஆைாபைம் – ஆளத்தி (இராகம் பாடுதல்) 
3. ஜைக ராகம் – தாய் ராகம் 
4. ஜன்ய ராகம் – லைய் ராகம் 
5. இனைப்பாக்கள் – இனை உருப்படிகள் 

 

 

 

 

 



 

5 
 

 

 இசை ெருத்துவத்தில் பாடல் வரிகளின் முக்கியத்துவம் 

முசைவர். ை. உொெயஹஸ்வரி, 
உைவிப் யபராசிரியர் (SA), குரலிசைத்துசற, 

கசலக்காவிரி நுண்கசலக் கல்லூரி, திருச்சிராப்பள்ளி. 
ஆய்வுச் சுருக்கம் 

 பிறப்பு முைல் இறப்பு வசர இசணந்து வருவது இசை.  மைவ்விசை,  ாட்டுப்புற 

இசை, மெல்லிசை, யெற்கத்திய இசை எை பல்வசகயாய் விளங்கும் இசை ைனித்துச் 

சிறப்பதுடன் பிற துசறகளுடன் இசணந்தும் ைன் சிறப்சப மவளிப்படுத்துகின்றது.  

குறிப்பாக ெருத்துவத் துசறயில் இசையின் பங்கு வியத்ைகு முன்யைற்றங்கசள அறியச் 

மைய்து வருவது குறிப்பிடத்ைக்கது.  இசைக்கு வைப்படுத்தும் ஆற்றல் இருப்பசைக் கண்டு 

இசைசய ெருத்துவத் துசறயில் பயன்படுத்ை ஆய்வுகள் முன்மைடுக்கப்பட்டு 

பயன்பாட்டிலும் உள்ளது.  ஆதிகாலம் மைாட்டு இசைக்கசல இசறவயைாடு 

மைாடர்புசடய கசலயாய் வளர்ந்து வந்துள்ளது.  யைவாரம் முைல் இன்சறய 

கீர்த்ைசைப் பாடல்கள் வசர ஆய்வுக்கு உட்படுத்தும் யபாது இசை ெருத்துவம் குறித்ை 

பல மைய்திகள் காணக் கிசடக்கின்றை.  அவ்வசகயில் பாடல் வரிகளுக்கும் இசை 

ெருத்துவத்திற்கும் உள்ள மைாடர்சப ஆய்வு மைய்யும் வசகயில் இவ்வாய்வுக் கட்டுசர 

அசெகின்றது.   

கசலச் மைாற்கள் 

இசை ெருத்துவம், பாடல் வரிகள், இசை வடிவங்கள், கீர்த்ைசை, யைவாரம் 

1.0 முன்னுசர  

கசலகள் ெனிை வாழ்வில் ெகிழ்சவ ைருவதில் முக்கியப் பங்காற்றுகின்றை.  

“வாய்விட்டுச் சிரித்ைால் ய ாய் விட்டுப் யபாகும்” என்னும் பைமொழிக்யகற்ப ெனிைன் 

ெகிழ்ச்சியுடன் சிரித்து ய ாயின்றி வாை கசலகள் மபரிதும் உைவுகின்றை.  இன்சறய 

அறிவியல் உலகில் கலாச்ைார ொறுபாடுகளால் ெனிைனின் உடலும் உள்ளமும் 

பாதிப்புக்குள்ளாகின்றது.  உடல் பாதிப்புகளிலிருந்து மீள ெருத்துவத்துடன் இசைசய 

இசணப்பைசை இசை ெருத்துவம் எை குறிப்பிடுகின்யறாம்.  இசை ெருத்துவம் குறித்ை 
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ஆய்விலும், மையல்பாடுகளிலும் மபரும்பாலும் கருவி இசையய பயன்படுத்ைப்பட்டு 

வருகின்றை.  எனினும் ெனிைன் பிறப்பில் ைாலாட்டு முைல் இறப்பில் ஒப்பாரி வசர 

பாடல்கசளக் யகட்டும், உணர்ந்தும் வாழ்வைால் இசை ெருத்துவத்தில் பாடல் 

வரிகளுக்கு உள்ள முக்கியத்துவம் குறித்து ஆராயும் ய ாக்கில் இக்கட்டுசர அசெகிறது. 

1.1 இசை ெருத்துவத்தின் வரலாறு 

 இசை ெருத்துவத்தின் முன்யைாடிகளாக கியரக்கர்கசள ஆய்வாளர்கள் 

குறிப்பிடுகின்றைர்.  கியரக்கர்களில் ய ாய்வாய்ப்பட்டவர்கள் அப்பல்யலா கடவுள், 

அவரது ெகன் அஸ்மகல்வியவட்ஸ் ஆகியயாரின் நிசைவாக பாடல்கள் பாடியுள்ளசை 

ஆய்வுக்கட்டுசரகளின் வழி அறியமுடிகிறது.  எனினும் யவை காலத்தியலயய யவை 

ெந்திரங்கள் சில ஆயராக்கியம் யவண்டியும், ய ாயின்றி வாைவும் யவண்டித் துதிப்பைாய் 

உள்ளை.  ைான்றாக கிருஷ்ண யஜூர் யவைத்தில் சைத்ரிய ஆரண்யக பகுதியில் 

சூரியசைப் யபாற்றும் பல ெந்திரங்கள் ஆயராக்கியம் யவண்டித் துதிப்பைாய் உள்ளை.  

யெலும் புனிை நீசரத் துதிக்கும் ெந்திரம் ஒன்றின் கருத்து, “உடல் ய ாய், ெை அழுத்ைம் 

இன்றி எப்யபாதும்  ாங்கள் ஆயராக்கியொய் இருக்க யவண்டும்” என்பைாய் அசெகிறது.  

இத்ைசகய ெந்திரங்கசளத் மைாடர்ந்து உச்ைரிப்பது ய ாயின்றி வாை வழிவகுக்கும் எை 

முன்யைார்கள் கருதிைர்.  இைசை அடிப்பசடயாகக் மகாண்யட பல மைய்வங்கள் மீதும் 

யைாத்திரங்கள் இயற்றப்பட்டு ஓைப்பட்டு வந்துள்ளை.  கி.பி. 6 முைல் 8 வசரயிலாை 

நூற்றாண்சடச் யைர்ந்ை, பண்சடய ைமிழிசை வடிவங்களுள் ஒன்றாை யைவாரத்தில் பல 

அற்புைங்கள் நிகழ்ந்ைவற்சற பதிகங்கள் வாயிலாக அறியமுடிகிறது.  இசவ “அற்புைப் 

பதிகங்கள்” எைப்படுகின்றை.  இப்பதிகங்களின் வழி அறியப்படும் மைய்திகளுள் சில 

இசை ெருத்துவத்துடன் மைாடர்புசடயைாக உள்ளசை அறிய முடிகிறது.   

 ஆங்கில ெருத்துவர்கள் இசைசய ெருத்துவத் துசறயில் பயன்படுத்ைத் 

துவங்கியைற்காை ஆைாரங்கள் ஆய்வுகளின் அடிப்பசடயில் கி.பி. 1800களில் 

மவளியாகியுள்ள ஆய்வுக்கட்டுசரகளின் வழி அறியமுடிகிறது.  

 இவற்றின் அடிப்பசடயில் கி.பி. 1804 ஆம் ஆண்டில் எட்வின் அட்லி 

அவர்களின் முைல் ஆய்வுக் கட்டுசரயும் கி.பி. 1806 ஆம் ஆண்டில் ைாமுயவல் யெத்யூ 

அவர்களின் இரண்டாம் ஆய்வுக் கட்டுசரயும் பதிப்பாக மவளிவந்ைை.  இவற்றில் 
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இசைசய ெருத்துவத்துசறயில் பயன்படுத்துவது குறித்து இவர்கள் ஆய்வு மைய்து 

எழுதியுள்ளைர்.  இைசை மைாடர்ந்து பல அசெப்புகள் இசை ெருத்துவம் குறித்ை 

மையலாக்கத்திற்காக அசெக்கப்பட்டை 

 டாக்டர்.யடனியல் யலவிடின் அவர்கள் கருத்துப்படி பாடுவதும் 

இசைக்கருவிகசள இசைப்பதும் திறன் வளர்க்கும் ஆற்றல்களாக உள்ளை என்பசை அறிய 

முடிகிறது.  எனினும் இசை ெருத்துவம் ைார்ந்ை ஆய்வுகளில் மபரும்பாலாைசவ கருவி 

இசைசய செயொகக் மகாண்யட மைய்யப்பட்டுள்ளை.  பாடல் வரிகளுக்கும் இசை 

ெருத்துவத்திற்கும் அதிக மைாடர்பு உள்ளசை பண்சடய ைமிழ் இசை வடிவங்கள் 

முைலாக மகாண்டு ைற்கால இசை வடிவங்கள் வசர ஆய்வு ய ாக்கில் காணலாம். 

1.2 அற்புைப் பதிகங்கள் 

 கி.பி. 6, 7, 8 ஆம் நூற்றாண்டுகளில் வாழ்ந்ை, திரு ாவுக்கரைர் திருஞாைைம்பந்ைர், 

சுந்ைரர் ஆகியயார் பாடிய பாடல்களின் மைாகுப்பு யைவாரம் எைப்படுகிறது.  யைவாரப் 

பதிகங்களுள் சில இசறயருளால் நிகழ்ந்ை அற்புைங்கசளக் குறிப்பைவாக உள்ளை.  

அசவ அற்புைப் பதிகங்கள் எைப்படுகின்றை.  அற்புைப் பதிகங்கள் சிலவற்சற இசை 

ெருத்துவத்துடன் மைாடர்புபடுத்தி காண முடிகிறது.  ைான்றாக திருஞாைைம்பந்ைரின் 

“ெந்திரொவது நீறு“ எனும் பதிகம் (திருமுசற 2 பதிக எண் 66) பாண்டிய ென்ைனின் 

மவப்பு ய ாய் நீங்க பாடப்பட்டசை அறியமுடிகிறது.  திரு ாவுக்கரைரின் 

”கூற்றாயிைவாறு” எனும் பதிகத்தில் ைம்செப் பீடித்ை சூசல ய ாய் நீங்க, யவண்டிய 

குறிப்பு காணப்படுகிறது. 

   ”யைாற்றாமைன் வயிற்றின் அகம்படியய 

   குடயராடு துடக்கி முடக்கியிட...”  

 சுந்ைரரின் ‘ஆலந்ைான் உகந்து’ எனும் பதிகத்தில் “எம்ொசைக் காணக் கண் 

அடியயன் மபற்றவாயர” எனும் வரிகளால் கண்ய ாய் நீங்கப் மபற்ற குறிப்பு 

காணப்படுகிறது.  யெலும் ‘மீளா அடிசெ’ எனும் பதிகத்தின் இரண்டாவது பாடலில் 

‘ெற்றக் கண் ைான் ைாராமைாழிந்ைால்’ எனும் குறிப்பிைால் அவர் முன்பு ஒரு கண்ணின் 

ய ாய் நீங்கப் மபற்றுள்ளார் என்பசை அறியமுடிகிறது. 
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 யெற்கண்ட பதிகங்கள் சில ைான்றுகயள.  இறந்ைவசர உயிர்ப்பித்ைல், யைால் 

ய ாய் நீங்குைல் எை பல பதிகங்கள் யைவாரத்தில் காணக்கிசடக்கின்றை.  இத்ைசகய 

பாடல்கள் இசையாைது ய ாய் தீர்க்கப் பயன்பட்டுள்ளசெசய உணர்த்துகின்றை.   

 

1.3 கீர்த்ைசைகளும், இசை ெருத்துவமும் 

 பண்சடய ைமிழ் இசைப் பாடல்கள் ெட்டுமின்றி, கீர்த்ைசை காலத்திலும் 

பாடல்கள் வழி ய ாய் அகன்ற குறிப்புகள் காணக் கிசடக்கின்றை.  கி.பி. 16ம் 

நூற்றாண்டில் வாழ்ந்ை முத்துத்ைாண்டவர் ைம்செ அரவு தீண்டியயபாது “அருெருந்மைாரு 

ைனி ெருந்து“ எனும் பாடல் பாடி விடம் நீங்கப் மபற்றைாக வரலாறு கூறுகின்றது.  

கி.பி. 18ம் நூற்றாண்டில் வாழ்ந்ை ைத்குரு தியாகராஜரின் “ ா ஜீவாைார“ எனும் பிலஹரி 

ராகப் பாடல் வழி இறந்ைவசர உயிர்ப்பித்ைசை அறிய முடிகின்றது.  கி.பி. 18ம்  

நூற்றாண்டில் வாழ்ந்ை முத்துசுவாமி தீட்சிைர் ைம் சீடர் சுத்ை ெத்ைளம் ைம்பியப்பா 

அவர்களின் வயிற்று வலி தீர்க்க ப்ருகஸ்பதிசயத் துதிக்கும் பாடலாை “ப்ருகஸ்பயை 

ைாரா பயை“ எனும் பாடசல இயற்றி அைசை ைம் சீடசர ஒரு வார காலம் பாடும்படி 

கூறியைாகவும் அைன்படி பாடிய சீடரின் வயிற்று வலி நீங்கியைாகவும் வரலாற்றின் வழி 

அறிய முடிகிறது.  இயை நூற்றாண்டில் வாழ்ந்ை சியாொ ைாஸ்திரி அவர்கள் ைாம் 

ய ாயின்றி ஆயராக்கியொக வாை யவண்டி பாடிய பாடயல ைாயவரி ராகத்தில் அசெந்ை 

“துருஸூகா“ எனும் பாடலாகும்.  

 கி.பி. 15ஆம் நூற்றாண்டில் வாழ்ந்ை அருணகிரி ாைர் பாடிய “இருெலு யராக 

முயலகன் வாை“ எனும் திருப்புகழ் பாடலில் இருெல், யராகம், வலிப்பு, வாைம், எரிக்கும் 

ைன்செ மகாண்ட  ாசி, நீரிழிவு, ைசலவலி, இரத்ையைாசக, கழுத்து புண், மபருவயிறு 

ய ாய், யகாசை கட்டுைல், ம ஞ்சு எரிச்ைல், சூசள ெற்றும் பல ய ாய்கள் ைம்செ 

அணுகா வண்ணம் காக்குொறு யவண்டிப் பாடியுள்ளார்.  யெற்கண்டசவ அசைத்தும் 

ஒரு சில ைான்றுகயள.  இசவ யபான்று பல பாடல்கள் காணக் கிசடக்கின்றை. 

1.4 இசை ெருத்துவத்தில் பாடல் வரிகளின் முக்கியத்துவம் 
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 ெனிை வாழ்வு பிறப்பு முைல் இறப்பு வசர இசையயாடு மைாடர்புசடயைாகயவ 

காணப்படுகின்றது.  குறிப்பாக ெனிை வாழ்வில் இசைப் பாடல்கள் முக்கிய 

பங்காற்றுகின்றை.  ைாலாட்டுப் பாடல், ைடங்கு பாடல், திருெண பாடல், ஒப்பாரி 

பாடல் எை பலவசகயாை பாடல்கள் ெனிை வாழ்வில் இடம் மபறுகின்றை.  இவற்றின்  

முக்கியத்துவத்திற்குக் காரணம் பாடல் வரிகயள.  உள்ளத்து நிசைவுகளுக்கு 

உயிரூட்டுவது பாடல் வரிகள்.  ஆகயவ உணர்வுகளுடன் ஒன்றிய பாடல் வரிகள் 

ெனிைசை ெகிழ்வுற மைய்கின்றை. 

 இசை ெருத்துவம் குறித்து ைற்காலத்தில் பல ஆய்வுகளும், மையல்பாடுகளும் 

 சடமபற்று வருகின்றை.  அசவ மபரும்பாலும் கருவி இசைசய செயொகக் மகாண்ட 

ெனிைனின் உணர்வுகளுக்கு ஏற்ற பாடல்கசளத் யைர்ந்மைடுத்து ெனிைனின் ய ாய் தீர்க்கும் 

ெருத்துவத்திற்கு பயன்படுத்துவது குறித்து ஆய்வு மைய்ைல் யவண்டும்.  யெசல ாடுகளில் 

இது குறித்ை ஆய்வுகள் பல நிகழ்ந்துள்ளை . 

 ைான்றாக அமெண்டா C. யைதியகா (Amanda C Dediego) என்பவர் உளவியல் 

ஆயலாைசை ெருத்துவத்தில் பாடல் வரிகள் கருவிகளாக மையலாற்றும் விைம் குறித்து 

ஆய்வுக்கட்டுசர வைங்கியுள்ளசை (2013) குறிப்பிடலாம்.   ம் பாரை  ாட்டில் 

முன்யைார்கள் இைசை வாழ்யவாடு ஒன்றிய ஒன்றாக மைய்து வந்ைைால் இவற்சற ஆய்வு 

ய ாக்கில் அணுக முற்படவில்சல.   ம்  ாட்டில் சிறு குைந்சைகள்  ா பிறைாெல் 

யபசுவைற்கு ஒத்ை ஓசையுசடய பல மைாற்கசள இசணத்து பாடல் அல்லது மைய்யுள் 

வடிவில் அசெத்து பைகச் மைால்வது உண்டு.  இைசை  ா ம கிழ் மைாற்கள்,  ா பிறழ் 

மைாற்கள் எை குறிப்பிடுவர். 

ைான்று 

 ”ஆடுற கிசளயில ஒரு கிசள ைனிக்கிசள  

 ைனிக்கிசள ைனில் வந்ை கனிகளும் இனிக்கசல“ 

 யெற்கண்ட வசகயில் அசெந்ை பாடல்கசள அல்லது மைால்லசடவு கசள 

பைகுவைன் மூலம்  ா பிறழ்வசை ைடுக்க முடியும் என்பது குறிப்பு. 
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 அடுத்து நிசைவாற்றசல மபருக்குவதிலும், மீட்மடடுப்பதிலும்  பாடல் வரிகள் 

முக்கிய பங்காற்றுவது கவனிக்கத்ைக்கது.  சில ைகவல்கசள எளிதில் நிசைவில் மகாள்ள 

அைசைப் பாடல் அல்லது மைால்லசடவுகளாக அசெத்துப் பைகுைல்  ம் பண்சடய 

ெரபு.  ைான்றாக ராகு கால ய ரத்சை நிசைவில் மகாள்ள ஒரு மைால்லசடவு கூறுவது 

உண்டு. 

 திரு ாள் ைந்ைடியில் மவயிலில் புறப்பட்டு  

 விசளயாட மைல்வது ஞாயொ 

 யெற்கண்ட வரிகளில் மைாற்களின் முைமலழுத்து வாரத்தின் ஏழு  ாட்களுள் 

ஒன்சறக் குறிக்கும்.  அவ்வரிசையில் காசல 7.30 ெணி முைல் 1.30 ெணிய ரம் 

கணக்கிட்டால் (7.30-9.00) ொசல 6 ெணியுடன் ஏழு  ாட்களுக்கும் ராகு கால ய ரம் 

அசெயும். 

 நிசைவாற்றசல மீட்மடடுப்பதில் பாடல் வரிகள் முக்கியப் பங்காற்றுகின்றை 

என்பசை பல திசரப்படங்களில் காட்சிகளாக அசெத்துள்ளசைக் மகாண்டு அறிய 

முடிகிறது.  ஏமைனில் பாடல் வரிகள் மூசளயின் ஒரு பகுதியில் பதிவாகியுள்ள 

நிசைவுகசளத் தூண்டும் ஆற்றல் மபற்றசவ.  இைசை ஆய்வாளர் டார்ட் மெளத் 

(Dartmouth) என்பவரின் ஆய்வு கட்டுசர வழி அறிய முடிகிறது.  அவர், “பாடல் 

வரிகள் மூசளயின் பல்யவறு யகள்வித் திறன் பகுதிகளில் ைாக்கத்சை ஏற்படுத்துகின்றை“ 

எை குறிப்பிடுகின்றார்.  யெலும் மைவிவழி மையலாக்கம் யெம்படுகின்றை எைவும் 

குறிப்பிடுகின்றார்.   ெது கர் ாடக இசையிலும் ராக இலக்கணத்சை நிசைவில் மகாள்ள 

லக்ஷை கீைம் எனும் பாடல் உரு அசெக்கப்பட்டுள்ளது குறிப்பிடத்ைக்கது.  யெற்கண்ட 

கருத்துகள் யாவும்  ம் முன்யைார்கள் கசடப்பிடித்து வந்ை மையல்பாடுகசள அறிவியல் 

கண்யணாட்டத்தில் ஆய்வு மைய்வைற்கும், ெருத்துவத்துசறயில் இைன்வழி சில ைாத்தியக் 

கூறுகசள யெம்படச் மைய்வைற்கும் காட்டும் ஒரு சில ைான்றுகயள.  துவக்க காலத்தில் 

வரிகயள (இயல்) முக்கியத்துவம் மபற்றுள்ளை.  பின்ைர் அசவ இசையுடன் 

இசணயும்யபாது யெலும் பலன் ைரவல்லது எை உணர்ந்து மெட்டுகள் 

அசெக்கப்பட்டை என்பசை வரலாறு வழி அசைவரும் உணர இயலும். 

1.5 முடிவுசர 
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 ெருத்துவத்துசறயில் இசையின் பங்கு ெகத்ைாைது.  பண்சடய காலத்தில் 

ராகங்கள் வழி ய ாய் தீர்ப்பசைப் பற்றி ‘ராக சிகித்சை’ என்ற நூல் மவளிவந்துள்ளது.  

எனினும் இந்ை பாடல் வரிகள் உணர்வுகசள தூண்ட வல்லசவ.  ெைசை 

ஒருமுகப்படுத்தும் ஆற்றலும் பாடல் வரிகளுக்கு உண்டு.  ஆகயவ ய ாய் ெற்றும் ய ாய் 

வாய்ப்பட்டவரின் ைன்செக்கு ஏற்ப ெருத்துவத்துசறயில் கருவி இசை ெட்டுமின்றி 

பாடல்கசளயும் பயன்படுத்துவது யென்செ பயக்கும்.  யெற்கண்ட ய ாக்கில் இசை 

ெருத்துவம் மைாடர்பாை ஆய்வுகள் யெற்மகாள்வது ைற்காலத்தில் மிக அவசியொகிறது. 

துசண நின்ற நூல்கள் 

1. திருஞாைைம்பந்ை சுவாமிகள் யைவாரம் (ைலமுசற), ஒன்பைாம் பதிப்பு, 

காசித்திருெடம், திருப்பைந்ைாள், 2005. 

2. திரு ாவுக்கரசு சுவாமிகள் யைவாரம் (ைலமுசற), பதியைாராம் பதிப்பு, 

காசித்திருெடம், திருப்பைந்ைாள், 2006. 

3. மூவர் திருமுசறப் பாடல்கள், ைமிழ்ப் பல்கசலக்கைகம், ைஞ்ைாவூர், 1998. 

4. ைண்முகசுந்ைரம். யைா, சீர்காழி மூவர் கீர்த்ைசைகள் (முைல் பாகம்), இரண்டாம் 

பதிப்பு, யராகினி பதிப்பகம், மைன்சை 2008. 

5. Sangita Sastra Sangraha, West mambalam, Chennai, 2006. 

6. Narendra Kaur, Music for life, Kanishka publishers, Distributors, New 

Delhi, 2010. 

Articles 

1. http://www.pothunalam.com/jokes/tongue-twisters.in.Tamil 

2. Dediego.AC, The use of song lyrics as an expressive arts tool in 

counselling, VISTAS online 703-823-9800*281, 2015. 

3. V.D.N. Rao, Essanu of Taittiriya Aranyaka park, Chennai. 
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இனைக்லகட்லபாருக்லகற்ைதாக - அன்றும் இன்றும் 

(MUSIC FOR LIVILIHOOD-THEN AND NOW) 
 

முனைவர் கண்டலதவி சு. விஜய்ராகவன் 
வயலின் விரிவுனரயாளர், தமிழ்நாடு அரசு இனைக் கல்லூரி, தைன்னை 

 
 

ஆய்வுச் சுருக்கம் 

ததாடக்ககாைத்தில் கர்நாடக இனை அல்ைது ைாஸ்தீரிய ைங்கீதம் என்று அனழக்கப்பட்டது. 

கர்நாடக இனையாைது ஆையம் ைார்ந்த இடத்தில் மாறிய தபாழுது லதவாரம், திருவாைகம், 
திவ்ய பிரபந்தம் லபான்ை பாடல்கள் இனைக்கப்பட்டது. அப்தபாழுது இருந்த வழக்கத்தில் 
இனைவழிபாடு அல்ைது இனைவனைப் புகழ்ந்து பாடுதல் இருந்தது. 

அதற்கு முன் நாட்னட ஆண்ட மன்ைர்கள் புகழ்ந்து பாடுவனத இனையின் வாயிைாக தவளிக் 
தகாணர்ந்தைர். இது ஒரு கனை வடிவமாகத் திகழ்ந்து வந்தது. இதற்குச் ைான்ைாக ைங்ககாை 
இைக்கிய வடிவமாை ததால்காப்பியத்தில் பரிைல்நினை. பரிைல் துனை வாயுனை வாழ்த்து  
இனவதயல்ைாம் மன்ைனை முன்னினைப்படுத்தி இனையின் வடிவத்தில் தகாணர்ந்தைர். 
புைநினை வாழ்த்திை இனைவடிவில் வாழ்த்திைர். 

மன்ைனை வாழ்த்துதல் என்ை மரபு அடுத்தக் காைகட்டத்தில் சிைப்பதிகாரம். இதன் ததாடக்கம் 
முதல் மன்ைனை வாழ்த்திப்பாடுவதாக உள்ளது. கரிகாை தபருவளத்தான் லைாழநாட்டின் 
மன்ைராக இருந்த லபாது மன்ைனை முன்னினைப்படுத்தி பாடல்கள் இயற்ைப்பட்டது 

 
1.0 இனை ஒரு அறிமுகம் 

 நுண்கனைகளுள் இனைக்கனை முதன்னமயாை ஒன்ைாகும். இனைப்பவர்க்கும், 
லகட்பவருக்கும் ஒலர லநரத்தில் இன்பம் அளிக்கக் கூடிய கனையாகும். மனிதனின் 
ரைனைகளுக்கு ஏற்ப இனையின் வடிவமாைது விரிவனடய ததாடங்கியது. கனைகளின் 
வனககளாை இனை, நடைம், கருவி முழக்கம் ஆகியனவ ஆகும். ைங்க இைக்கிய காைத்தில் இனை 
எனும் தைால் ஓனை, ஒலி, பைனவ ஒலி, வண்லடானை, கடல் ஓனை, அருவி ஒலி, லதர் இனை 
கூறுதல், தைால்லுதல், அவர் கற்றுதல், இனையிைர், காற்றின் ஓனை, இனிய ஓனை, யாழினை, 
ஒலியினை, முழவினை, மணி ஒலி எை பை தபாருண்னமகளில் பயின்று வந்தது. 

 இவ்வாறு உணர்ந்த ஓனையினை மனிதன் வனகப்படுத்த எண்ணியலபாது சுரங்களின் 
லதனவனய உணர்ந்தான். பின்ைர் சுரங்களின் கூட்டுணர்லவ இனையாக மைருவனத உணர்ந்து 
ஒலிகனள ஏழாகப் பகுத்து, அனவகனள குரல், துத்தம், னகக்கினள, உனழ, இளி, விளரி, தாரம் 
எைப் தபயரிட்டு இனையினைப் பகுத்தும், பகுத்தனவகனள பண் எைததாகுத்தும், பின் 
பண்கனள பை வனககளில் வகுத்தும் வழங்கத் தனைப்பட்டான். 
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 மனிதர்கள் இன்பமாகவும், இனணந்து வளர்வதற்கும் இனை ஒரு கருவியாக உள்ளது 

என்பது தற்காை உளவியளாைர்களின் கருத்து. “உளவியல்” கண்டறிவதற்கு பல்ைாயிரம் 
ஆண்டிற்கு முன்லப இனையின் தபருனமயினை அறிந்து இன்புற்ைவர்கள் தமிழர்கள்.  

 கர்நாடக இனை “ைாஸ்தீரீய ைங்கீதம்”, தைவ்வினை எை அனழக்கப்பட்டது. இந்த 

இனையாைது ஆையம் ைார்ந்து இருந்த லபாது “லதவாரம்” லபான்ை பாடல்கள் 
இனைக்கப்பட்டது. அக்காைத்தில் இருந்த வழக்கத்தில் இனைவழிபாடு அல்ைது இனைவனை 
புகழ்ந்து பாடுதல் எை இருந்தது. 

1.1 ைங்க காைம்: 

 ததாடக்க காைத்தில் முன்பு அரைாண்ட மன்ைர்கனள புகழும் தபாழுது இனையின் 
வாயிைாக தவளிக்தகாணர்ந்தைர். இது ஒரு மரபு கனை வடிவமாகத் திகழ்ந்து வந்தது. இதற்கு 

ைான்ைாக ைங்க காை இைக்கிய வடிவமாை ததால்காப்பியத்தில் “பரிசில்நினை”, “பரிைல்துனை”, 

“வாயுனை வாழ்த்து”, “தைவியறிவுறீஇ”, இனவ எல்ைாம் மன்ைனை முன்னினைப் படுத்தி 

இனையின் வடிவமாக லபாற்றிப் புகழ்ந்து இனைத்து மன்ைனை வாழ்த்திைர். “புைநினை வாழ்த்து” 

இனைத்து மன்ைனை வாழ்த்திய இம் மரபு அடுத்த காைகட்டத்தில் “சிைப்பதிகாரம்”-  இதில் 
ததாடக்கலம மன்ைனை வாழ்த்தித் தான் இனைக்கப்படுகிைது. 

 “கரிகால் தபருவளத்தான்” லைாழ நாட்டின் மன்ைைாக இருந்த லபாது மன்ைனை 
முன்னினைப்படுத்திலய பாடல்கள் இயற்றி இனைக்கப் பட்டது. 

 அனதத் ததாடர்ந்து, அடுத்தநினையில் “ஆய்ச்சியர்குரனவ”, “குன்ைக்குரனவ”, 

“லவட்டுவவரி”, எை இனைவனை முன்ைதாக நிறுத்தி முன்னினைப் பரவல் எைத் ததாடங்கிைர். 

 “முன்னினை பரவல்” என்ைால் இைக்கண வாயிைாக முன்ைால் இருப்பவனர புகழ்ந்து 
இனைப்பது எை தபாருள்படும். தன்னம என்ைால் நான், முன்னினை என்ைால் எதிரில் இருப்பவர் 

“முன்னினை பரவல்” என்ைால் எதிரில் இருப்பவனரப் புகழ்ந்து வாழ்த்துதல் என்றும் 
தபாருள்படும்.  

 அடுத்த நினையில் “படர்க்னக” என்பது “பரவல்/புகழ்ச்சி”-“படர்க்னக புகழ்ச்சி” எை 

ைங்க காை இைக்கியத்தில் கூைப்பட்டுள்ளது. “படர்க்னகப்புகழ்ச்சி”. ஆகலவ இம் மரபுதான் 
அக்காைத்தில் லதனவயாக இருந்தது. ஏதைனில் தற்தபாழுதுள்ள ைமூக வனைதளங்களின் வைதி 
(Media Facilities) அன்று கினடயாது. இதைால் இந்த மரபு ததான்று ததாட்டு வந்தது. (3) 

 அடுத்தக் காைக்கட்டத்தில் இனை, நாட்டியம், ஆகியனவ ஆையம் ைார்ந்த கனையாக 
மாைத் ததாடங்கியது. மன்ைனின் அரனையில் நிகழ்ந்த ஆடலும், பாடலும், ஆையத்தில் 
நுனழந்தை. அதைால் ஆையத்தில் உள்ள இனைவனைப் பற்றி கனைகனள வளர்ப்பலத 

இனைவாழ்த்தாக அனமந்தது. அதில் “லதவாரம்” லபான்ை பாடல்கள் இனைவனை மட்டுலம 

வாழ்த்தி இனைக்கும் முனை இருந்தது. அன்னைய காைத்தில் னைவ வளர்ச்சியில் “சிவன்” 
முக்கியமாை கடவுளாகக் கருதப்பட்டார்.  ஆனகயால் சிவனை லநாக்கி அனைத்து 
வாழ்த்துகளும் இனைக்கனை வாயிைாக அன்று இயற்ைப்பட்டது.  
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 (உ.ம்) “காடமர்ந்து ஆடிய ஆடைன்” (பதிற்றுப்பத்து கடவுள் வாழ்.4) என்று 
சிவதபருமான் ஆடிய தகாடிகட்டி, பாண்டரங்கம், கபாைம், ஊழிக் கூத்துக்கனைச் 
சிைப்பிக்கின்ைது. 

 ைங்க காை இைக்கியங்களில் தமிழர்கள் மட்டுமின்றி, ஆரிய மக்களும் கூத்தாடிைர் 
என்பனத ததளிவாகச் சுட்டி காட்டுகின்ைை. கூத்துக்கனள ஆடும் தபாழுது ஒப்பனைகள் 
பற்றியும் ைங்க காை இைக்கியங்களில் கூைப்படுகின்ைை. இதன் தபாருள் : 

 “னபங்தகாடி, நனைக்காய்.................. குரனவ அயர” (திருமுருகு.190-197) குரனவக் 
கூத்தாடும் லவைன் தனையில் கண்ணி அணிந்துள்ளான்,  அதில் பச்சினை மானைக்குள் 
ைாதிக்கானயயும், தக்லகாை கானயயும் இனணத்து காட்டுமல்லினக மைர்கள், தவண்னமயாை 
கூதாள மைர்கனளயும் லகார்த்துக் கட்டி அணிந்துள்ளான். (4) 

 எைலவ, ைங்க இைக்கிய காைங்களில் கூத்துகனள நிகழ்த்தும் மக்கள் தைய்து தகாள்ளும் 
ஒப்பனையினைப் பற்றி விவரிக்கிைது. 

 “னவணவம்” வளர ஆரம்பித்த காைத்தில் னவணவக் கடவுளாை “திருமால்” பற்றி 

வாழ்த்த ஆரம்பிக்கும் தபாழுது பன்னிரு ஆழ்வார்களால் இயற்ைப்பட்ட “நாைாயிர திவ்ய 

பிரபந்தம்” லதான்றியது. 

 இக்கனைகளின் லநாக்கம் அன்னைய காைத்தில் அந்தந்த மதங்களின் மரபு புகழப்பட 
லவண்டும் எை இருந்தது. அதனை வாழ்த்த, அதனை லைர்ந்த இனைக்கனையாைது உருவாகியது. 

 அடுத்தக் காைக்கட்டத்தில் ஆையக் கனைகளிலிருந்து இக்கனை தமல்ை ைமூக லநாக்கு 
கனைகளாக அங்கீகரிக்கப்படத் ததாடங்கியது. இச்ைமூக லநாக்கு கனைகள் லமனட நிகழ்வாக 
ததாடங்கிய தபாழுது லமற்கண்ட இனைக் கனைகளுக்கு உண்டாை கருவிகளின் லதனவகள் 
மரபாக இருக்க லவண்டி முடிவு தைய்தைர்.  அம்மரபுக்கு ஏற்ப அக்காை 
இனைக்கருவிகளிலிருந்து சிை இனைக் கருவிகள் மாற்ைம் அனடய லவண்டிய நினை ஏற்பட்டது. 

1.2 இனையில் இனைக்கருவிகள் மாற்ைம்: 

 ததாடக்க காைத்தில் இருந்த “யாழ்” எனும் நரம்புக் கருவியின் பயன்பாடு ைற்றுக் 

குனையத் ததாடங்கிய லபாது யாழுக்கு உண்டாை இடத்தில் “வீனண” எனும் நரம்புக் கருவி 
லதான்றியது. இதற்கு இைக்கியங்களிலும் ைான்று உள்ளது.  ைங்க  இைக்கிய காைம் முழுவதும் 

யாழினைப்பற்றி லபைப்பட, சிைப்பதிகாரத்தில் வீனண எனும் தைால் வந்தது.  “நயன்ததரிநாதன் 

வீனண”, “நாரதரின் நயன்ததரி வீனண” எைப் லபைப்பட்டது. (5) 

 ைங்க காைத்தில் லதான்றிய யாலழ இனடக்காைத்தில் இன்ைரி (கின்ைரம்) எனும் 
இனைக்கருவி இக்காைத்தில் வீனணயாக மாற்ைம் தபற்றுள்ளது (பக்கிரி). திரு. லகாவிந்த தீட்சிதர் 
(1544-1626) தற்தபாழுது உள்ள 24 தமட்டுகளுடன் கூடிய வீனணனய அனமத்துக் தகாடுத்தார். 
(2) 

 வீனணயினைப் பற்றி பக்தி இைக்கியங்களில், சிவதபருமாலை வீனண இனையில் 
மயங்கியதாகக் கூைப்படுகிைது. 
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 பிற்காைத்தில் ஆங்கிலையர்கள் இந்தியாவிற்கு வந்த தபாழுது அவர்களுனடய நரம்புக் 

கருவியாை “பிடில்” எனும் இனைக் கருவி இனை நிகழ்ச்சிகளுக்கு னகயாளப்பட்டு வந்தது. 

 இந்த மரபில் ஆையம் ைார்ந்த இனை, மன்ைனைச் ைார்ந்த இனை, ைமூகலநாக்குச் ைார்ந்த 
இனை வனகயில் வளர்ந்த இனையாைது லமற்கத்திய இனையில் ைற்று பரிணாம வளர்ச்சி 

அனடயத் ததாடங்கியது. இவ்வாறு ததாடங்கிய காைத்தில் “வயலின்” அல்ைது “பிடில்” எை 
அனழக்கப்பட்டு வந்த நரம்புக் கருவியின் லதாற்ைம் கீழ்கண்ட வனரபடம் வாயிைாக 
அறியவருகிைது. 

 

 

வயலினை ஆங்கிைத்தில் “பிடில்” என்றும், இத்தாலிய தைால்ைாை “வயலின்” என்றும் 

பிதரஞ்சில் “வலயாைன்” என்றும் தஜர்மனியில் “தகய்க்” என்றும், ஸ்தபயினில் “வயூைா-டி-

பிலரகா” எைவும் அனழக்கப்படுகிைது. 

 அடுத்த காை கட்டத்தில் கி.பி.17 ஆம் நூற்ைாண்டில்  பிற்பகுதியில் இந்தியாவில் 
குறிப்பாக தமிழகத்தில் வயலினின் மறுமைர்ச்சி ஏற்படத் ததாடங்கியது. இக்காை கட்டத்தில் 
ைங்கீத மும்மூர்த்திகளில் ஒருவராை திரு. முத்துஸ்வாமி தீட்சிதரின் ைலகாதரர் திரு. பாலு ஸ்வாமி 
தீட்சிதர் வயலினை கிழக்கிந்தியக் கம்தபனி இனைக் கனைஞர்களிடமிருந்து லமற்கத்திய 
இனையினை கற்ைார். லமற்கத்திய இனையினை முனையாகக் கற்ை பின்பு நமது தைவ்வினைக்கு 
பயன்படுத்த எவ்வனக வழியினைக் னகயாளைாம் எை ஆராய்ந்து பின்ைர் பை விதிமுனைகனள 
கண்டறிந்தார். லமற்கத்திய இனையில் ை,ப,ரி,த (E,A,D,G) எனும் முனையில் நரம்புகனளபூட்டி 
இனைத்தைர். ஆைால் பாலுைாமி தீட்சிதர் இம்முனைனய ஆராய்ந்து ை,ப,ை,ப (G,D, G,D) எை 
மாற்றியனமத்த வழிலய இன்றும் னகயாளப்படுகிைது. (2) 

 இவ்வாைாக இனையின் உைகில் நுனழந்த வயலின் எனும் நரம்புக் கருவியின் பரிணாம 
வளர்ச்சி தவகு வினரவாக பரவ ததாடங்கியது. முதலில் இனை தைாற்தபாழிவுகளுக்கு 
இனைக்கப்பட்ட வயலின் காைம் மாறி மனிதனின் இரைனைக்கு ஏற்ப தைவ்வினை, தினரஇனை, 
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ஹிந்துஸ்தானி இனை லபான்ை பை இனை வடிவங்கனள இனைப்பதற்கு ஏதுவாய் அனமந்து 

வருகிைது.  கி.பி.17 ஆம் நூற்ைாண்டின் பிற்பகுதியில் இத்தாலியில் “அன்லடானியா ஸ்டார்வாரி” 
என்பவர் ஆராய்ந்து வயலினின் முழு வடிவத்தினை உருவாக்கிைர். (2) 

 இன்றும் “ஸ்டார்வாரி” உருவாக்கிய வயலின்கலள இனை உைகில் முழுவதும் 
பயன்படுத்தி வருகிைது. இவ்வாைாக பயன்படுத்தப்படுகின்ை வயலின்கள் இருந்ததபாழுதில் 

மின்ைணு கருவியாகவும் வயலின் உருமாை ததாடங்கியது.  “யமஹா” எனும் நிறுவைத்தால் 

கண்டுபிடிக்கப் பட்ட வயலின்கள் மற்றும் “கண்ணாடி வயலின்கள்” 5,7,8,10 நரம்புகள் 
தகாண்ட வயலின்களும் கண்டுபிடிக்கப்பட்டு இன்றும் இனை உைகின் பயன்பாட்டிற்கு 
பயன்படுகிைது. 

1.3 தினரப்படத்தில் இனை: 

 இம் மரபிற்கு பிைகு ைமூகப் பிரச்ைனைகனளப் பற்றி ததளிவுபடுத்த லவண்டிய நினை 
தினரப்படத்திற்கு லதனவப்பட்டது. அச்ைமயம் அன்று இருந்த ைாஸ்தீரிய ைங்கீத மரபு விைகி 
தமல்லினையாக மாைத் ததாடங்கியது. லமற்கண்ட காரணங்களுக்காக தமல்லினையாைது தினர 
இனை எை மாைைாயிற்று. இதற்காை கரணம் தினர இனையில் உள்ள பாடலில் ஒரு ராகம் 
மட்டுலம னகயாளப்பட்டது. பின்பு வந்த தினர இனையில் பாடலின் ததாடக்கம் ஒரு 
ராகத்திலும், பின்ைர் வரக்கூடிய ைரணங்களில் இனையனமப்பாளர், மற்றும் பாடலின் வரிகள் 
மற்றும் மக்களின் இரைனைக்கு ஏற்ைவாறு பல்லவறு ராகங்கனள புகுத்தி இனையனமக்கும் முனை 
ததாடங்கியது. 

 நனடமுனையில் தற்தபாழுது ைாஸ்தீரிய ைங்கீதம், தமல்லினை, தினரஇனை, அனைத்தும் 
னகயாளப்படுகிைது.  லதனவகளுக்கு ஏற்ப லமற்கண்ட மூன்று இனைமுனைகளும் தினரப்படத்தில் 
வைம் வருகின்ைை.  இதைால் முனையாக ைாஸதீரிய ைங்கீதம் கற்ைவர்கள் தமல்லினைக்கும், தினர 
இனைக்கும் அறிமுகமாகிைர். இதில் குரலினையாளர்களாகவும், கருவி இனைப்பவர்களும் தங்கள் 
பங்கினை வழங்கத் ததாடங்கிைர்.  

 இந்த மரபில் இதுவனர இருந்த மன்ைனைச் ைார்ந்த இனை, ஆையம் ைார்ந்த இனை, ைமூக 
லநாக்கில் உள்ள இனை ஆகியவற்றில் லமற்கத்திய இனையின் தாக்கம் தமல்ைத் ததாடங்கியது. 
இதன் காரணத்தால் லமற்கத்திய இனையில் பயன்படுத்தப்பட்ட ைாக்ஸலபான், கிளாரிதநட், 
லமண்டலின், கிடார் லபான்ை இனைக்கருவிகள் தைவ்வினைக்கு அறிமுகப்படுத்தப்பட்டது.  அது 
மட்டுமின்றி லமற்கத்திய இனை வடிவங்கள் நமது தைவ்வினைக்கு அறிமுகப்படுத்தப்பட்டது. 

(உ.ம்) திரு.முத்னதயா பாகவதர் அவர்கள் இயற்றிய “இங்கிலீஷ் லநாட்ஸ்” ஆகும். 

 இம்மரபாைது ததாடக்க காைத்தில் காதணாலி நிகழ்வாக இருந்த “கூத்து” அல்ைது ைதிர் 
என்கிை நாட்டியம் மட்டுலம. இப்படிப்பட்ட கனையாைனத அடுத்த காைகட்டத்தில் 
தினரப்படமாக கண்டுகளிக்க ஏதுவாக மாற்ைப்பட்டது. அதற்கு தினர இனையாக ைாஸ்திரீய 
ைங்கீதத்தினை நன்கு அறிந்தவர்களாகவும், பாடல்கனள இயற்றுபவர்கள் ைாஸ்தீரிய ைங்கீதத்தினை 
நன்கு லகட்கும் ரைனை உள்ளவர்களாகவும் திகழ்ந்தைர். 

முடிவுனர : 
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 இனையின் லநாக்கம் எை காணும் தபாழுது இனை என்பது அனைத்திற்கும் கருத்து 

னமயமாக உள்ளது. கனையின் புைவடிவங்கள் அன்றும் இன்றும் என்றும் மாறிக்தகாண்லட 

வருகிைது. அதாவது ைஸ்தீரிய ைங்கீதத்திலுருந்து, தமல்லினை, தமல்லினையிலிருந்து தினர இனை, 

தினர, இனையிலிருந்து காைாப்பாடல்கள் லபான்ை புைவடிவங்கள் மாறி வருகிைது என்பதில் 

ஐயமில்னை.  

 அனைத்திற்கும் லமைாக இனைக்கு “உள்ளீடு” எை ஒன்று உள்ளது. அது யாததனில் 

லகட்பவர்கனள மகிழ்விப்பது ஆகும். 

 ஆகலவ இனைக் லகட்லபாருக்குக் லகற்ைதாக அன்றும் இன்றும் உள்ள முக்கியத்துவம் 
அனைவனரயும் மகிழ்விப்பலத.  

இக்கட்டுனரக்கு உதவிய நூல்கள்: 

1. இனைத்தமிழின் உண்னம வரைாறு. 
P.T.R.கமனைத் தியாகராஜன் (பக்.5) 

2. இந்திய இனைக் கருவூைம்  
முனைவர். லக.ஏ.பக்கிரிைாமி பாரதி (பக்.367, 392 & 393) 

3. ததால்காப்பியம் – தபாருள் அதிகாரம் இளம் பூரணர் உனர 
4. தமிழர் நடை வரைாறு 

– முனைவர் லை.ரகுராமன் பக்.44, 45 
5. தமிழர் இனை 

– டாக்டர் ஏ.என்.தபருமாள் (பக்.215) 
கனைச்தைாற்கள்   
மரபு   - Tradition 
உளவியல்  - Psycology 
தைவ்வினை  - Classical 
ைாஸ்தீரிய ைங்கீதம் - Traditional Music 
தினரஇனை  - Cine Music 
நரம்புகள்   - Strings 
நரம்புக்கருவி  - String Instruments 
உள்ளீடு   - Inp 
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இனைஞானி இனளயராஜாவின் இனையில் வயலினின் பங்கு 

நா.மகினமரட்ைகன் 
முனைவர் பட்ட ஆய்வாளர் 

 
முனைவர் அ.பானுமதி 

ஆய்வு தநறியாளர் 
உதவி லபராசிரியர் வீனணத் துனை 

கனைக் காவிரி நுண்கனைக் கல்லூரி, திருச்சிராப்பள்ளி. 
 

ஆய்வுச் சுருக்கம்: 

 இனைஞானி இனளயராஜாவின் இனையில் வயலின் இனைக்கருவினய எவ்வாறு எல்ைாம் 
பயன்படுத்திைார் என்று இக்கட்டுனரயில் பார்க்கப்படுகிைது. எந்த விதமாை இனை 
முனையாயினும் அதில் தமட்டனமப்பு ஸ்வரங்களின் அடிப்பனடயில் ஒலிப்பலதாடு, ஒரு 
ராகத்னத தவளிப்படுத்தும் வனகயில் அனமந்திருப்பது இயல்பாைதாகும். அந்த வனகயில் 
இராகங்கள், இனைக்கு ஆதாரமாகவும், ஆணிலவராகவும் இருந்து வருகிைது. தமிழின் பண்பாடு, 
கைாச்ைாரத்தில் இனையாைது மிகவும் இன்றியனமயாததாகக் காணப்படுகிைது 

முதன்னமச் தைாற்கள்:  இனை,வயலின் இனை, தினரஇனை, இராகங்கள் 

1.0 முன்னுனர 

 இயல், இனை, நாடகம் இம்மூன்றும் நம் தமிழரின் பாரம்பரிய கனைகளில் 
இன்றியனமயாததாக முற்காைம் ததாட்லட இருந்து வருகிைது.இந்த இனை உைகில் 
விரும்பாதவர்கள் எவரும் இல்னை. அத்தனகய முதன்னம இடத்னத இனையாைது தபற்றுள்ளது. 
அவற்றில் குறிப்பாக தினர இனை மக்களால் மிகவும் கவரக்கூடிய ஒன்ைாக கருதப்படுகின்ைது. 
அத்தனகய தினர இனையில் இனைஞானி இனளயராஜா அவர்கள் பை வனகயாை தினரப்பட 
பாடல்கனள இயற்றியுள்ளார். அவர் இயற்றிய பாடல்களில் பை வனகயாை தந்திக் கருவிகனளப் 
பயன்படுத்தியுள்ளார். அவற்றில் குறிப்பாக தினரப்பட பாடல்கள் தினரப்படக் காட்சிகள் 
மற்றும் உணர்ச்சிகரமாை படக்காட்சிகளுக்கு தந்தி கருவியாை வயலின் இனைக்கருவினயக் 
தகாண்டு எவ்வாறு அவர் பின்ைணி இனை அனமத்துள்ளார் என்று இக்கட்டுனரயில் 
காண்லபாம். 

1.1 ராகம் 

 ராகம் என்பது லகட்டவுடன் இனினமனயக் தகாடுக்கும் வண்ணம் அனமக்கப்பட்ட 
தநளிவு சுளிவுகளுடன் கூடிய சுரக் லகார்னவகள் தவளிப்படுத்தக்கூடிய ஒலிஅல்ைது நாதம் 
ஆகும். இந்த ராகங்கனள ஜைக ராகங்கள் (தாய் ராகம்) என்றும் ஜன்னிய இராகங்கள் (லைய் 
ராகம்) என்றும் இரு பிரிவுகளாகப் பிரித்துள்ளைர். அக்காைத்தில் லவதங்கள் குனைந்த சுரங்களின் 
அடிப்பனடயில் பாடப்பட்டு வந்தை.அதன் பின் ஏழு சுரங்களும் வழக்கில் வந்து ராகங்கள் எை 
அனழக்கப்பட்டை. 
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1.2 தமிழ் தினர இனையில் ராகங்கள்  

 தமிழ் தினரயினையில் ராகங்களின்  பயன்பாட்டினை 3 காைங்களாக பிரிக்கைாம் அனவ 
ததாடக்க காைம், இனடக்காைம், தற்காைம். ததாடக்க காைம் 1931 இல் தவளிவந்த காளிதாஸ் 
என்ை தினரப்படம் முதல் தமிழ் தினரப்படங்களில் தினரயினைப் பாடல்கள் வரத் ததாடங்கிை. 
பாடல்களுக்கு ஆணிலவராக இருக்கக்கூடிய ராகங்களும் தைவ்வினை அடிப்பனடயில் 
பயன்படுத்தப்பட்டை. 

1.3 தினரப்பட பாடலில் வயலின் 

 இனைஞானி அவர்கள் தான் இனை அனமத்த தினரப்பட பாடல்களில் பை வனகயாை 
இனைக்கருவிகனளக் பயன்படுத்திைாலும் தந்திக் கருவியாை வயலின் இனைக் கருவினய அதிக 
அளவில் பயன்படுத்தியுள்ளார். பாடல்களில் முதன்னம வாத்தியமாகவும், பின்ைணி 
இனையாகவும் பயன்படுத்தியுள்ளார். (எ.கா) னவலதகி காத்திருந்தாள் என்ை படத்தில் ராைாத்தி 
உன்ை காைாத தநஞ்சு என்ை பாடலுக்கு ததாடக்க இனையாக வயலின் இனைக் கனைஞர்கனள 
குழுவாக அனமத்து பாடலின் ததாடக்க இனையாகவும் முதன்னம இனையாகவும் தந்திக் 
கருவியாை வயலின் இனைனயக் தகாண்டு இனை அனமத்துள்ளார். பல்ைவி முடித்து ைரணத்தில் 
இரண்டாவது இனையாக வயலின் இனைனயக்  தகாண்டு  இனை அனமத்துள்ளார் மற்றும் 
இரண்டாவது இனையில் வயலின் இனைக் கனைஞர்கனள  இரண்டு குழுக்களாக அனமத்து ஒரு 
குழுவிைனர லமல்ஸ்தாயிலும் மற்தைாரு குழுவிைனர கீழ்ஸ்தாயிலும் ஒலர ஸ்வரஸ்தாைங்கனள 
இனைக்க தைய்து ஒரு லமற்க்கத்திய இனை அனமப்பில் இனை அனமத்துள்ளார். மற்றும் 
பாடல்களுக்கு ஏற்ைவாறு இனைஞானி இனளயராஜா அவர்கள் வயலின் இனைக் கருவினயக் 
தகாண்டு இனை அனமத்துள்ளார். (எ.கா) ஆட்டமா லதலராட்டமா என்ை பாடலில் இனைஞானி 
இனளயராஜா அவர்கள் இனட இனையில் வயலின் இனைக் குழுக்கனள தகாண்டு இனை 
அனமத்துள்ளார்.  

 அம்மா மகன் உணர்ச்சிகரமாை பாடல்களுக்கும் வயலின் இனைக் கருவினயக் தகாண்டு 
இனை அனமத்துள்ளார். (உதாரணமாக) சின்ைத்தாய் அவள் என்ை பாடலில் இனட இனையாக 
வயலின் இனைக் குழுக்கனளக் தகாண்டு முதன்னம வாத்தியமாகவும் பின்ைனி இனையாவும் 
இனை அனமத்துள்ளார். மற்றும் அம்மா என்ைனழக்காத உயில் இல்னைலய என்ை 
உணர்ச்சிகரமாை பாடலுக்கு இனைஞானி அவர்கள் தந்திக் கருவினயக் தகாண்டு இனை 
அனமத்துள்ளார். மற்றும் காதல் வைம் தகாள்ளும் பாடல்களுக்கும் சுந்தரி கன்ைால் ஒரு தைய்தி 
என்ை பாடலுக்கு தந்திக் கருவியாை வயலினை பயன்படுத்தி இனை அனமத்துள்ளார். பாடல் 
லகட்டபவனரயும் காதல் வைம் தகாள்கின்ைது. 

1.4 தினரப்பட காட்சிகளில் வயலின் 

      தினரப்பட காட்சிகளுக்கு உயிர் ஊட்டுவது இனைலய ஆகும். அத்தனகய தினரப்பட 
காட்சிகளுக்கு ஏற்ைவாறு இனளயராஜா அவர்கள் வயலின் இனைக்கருவினயப் 
பயன்படுத்தியுள்ளார். உதாரணமாக தினரப்பட காட்சிகளில் வரும் காதல் காதல் லதால்வி. 
காதல் தவற்றி மற்றும் காதல் வைப்படுவது அண்ணன் தங்னக மற்றும் குடும்ப சூழ்நினை மற்றும் 
ைண்னடக் காட்சிகள் விவாதம் லகாபம் தகாள்வது லகாபத்னத தவளிப்படுத்தும் காட்சிகள் 
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லபான்ை உணர்ச்சிகரமாை காட்சிகள் மற்றும் அழுனக இைப்பு ைந்லதாைம் லபான்ை தினரப்பட 
காட்சிகளுக்கு பைவனகயாை இனைக் கருவிகனள பயன்படுத்திைார். 

  தந்திக் கருவியாை வயலின் இனைக் கருவினய அதிகாமாக தினரப்பட காட்சிகளுக்கு 
உயிர் ஊட்டும் வனகயில் பின்ைனி இனைய இனைஞானி இனளயராஜா அவர்கள் இனை 
அனமத்துள்ளார் மற்றும் குறிப்பாக தைால்ைலபாைால் தமௌை ராகம் என்ை தினரப்படத்தில் 
காதைன் காதலினய பார்க்க தைல்லும் அந்த படக்காட்சியில் இனளயராஜா அவர்கள் 
லமற்கத்திய இனை அனமப்பில் அதாவது வயலின் இனைக் கனைஞர்கனள மூன்று குழுக்களாக 
அனமத்து ஒலர ஸ்வரஸ்தாை ஆலராகைம், அவலராகைம் சுரங்கனள ஒரு குழுவிைர் மத்திய 
ஸ்தாயிலும் மற்தைாரு குழுவாைது மந்திரஸ்தாயிலும், லமல்ஸ்தாயிலும் அனமத்து மற்றும் 
முதன்னம வாத்தியமாகவும் தகாண்ட இனை அனமத்துள்ளார்.  

 காதல் ஓவியம் என்ை பாடலில் காதல் வைம் தகாண்ட காதைன் காதலி இருவருக்கும் 
இனடலய உள்ள நட்னப மிகவும் உணர்வு பூர்வமாக இனை அனமத்துள்ளார். அவற்றில்வரும் 
ததாடக்க இனை மற்றும் இனட இனை லபான்ைவற்றிற்கு மற்ை இனைக்கருவினயப் 
பயன்படுத்திைாலும் தந்திக் கருவியாை வயலினை முதன்னம வாத்தியமாகவும், பின்ைணி 
இனையாகவும் பயன்படுத்தியுள்ளார். பாடல் காதைன் காதல் வைம் தகாள்ளும் பாடைாை 
காதலின் தீபம் ஒன்று என்ை பாடலில் ததாடக்க இனையாக தந்தி இனைக்கருவியாை வயலின் 
இனைனயக்தகாண்டு முதன்னம இனைக்கருவியாக பயன்படுத்தியுள்ளார் மற்றும் இனட இனையில் 
இரண்டாவது இனையாக மற்றும் பின்ைணி இனையாகவும் உணர்வுப் பூர்வமாக இனை 
அனமத்துள்ளார். குடும்ப சூழ்நினைகனளக் தகாண்ட அண்ணன் தங்னக பாை உணர்வுகனளக் 
தகாண்ட ததன் மதுனர னவனக நதி என்ை பாடலுக்கு முதன்னம வாத்தியமாகவும் தனி நபர் 
இனை அனமப்னபக் தகாண்டு இனை அனமத்துள்ளார். 

1.5 முடிவுனர: 

 இனைஞாணி இனளயராஜா அவர்கள் தினரயினை மூைமாக மக்களினடலய தினரஇனையில் 
தந்திக் கருவியாை வயலினை மக்களினடலய மிகவும் பிரபைப்படுத்தியுள்ளார். இந்த தபருனம 
அவனரலய ைாரும்.  வயலினில் ராகங்கள் ததாடக்க காை தினரப்படங்களில் இைக்கண 
அடிப்பனடயில் னகயாளப்பட்டுஇ இனடக்காைத்தில் அந்நிய சுர கைப்புஇ இனை முனையில் 
மாற்ைம் இவற்ைால் சுனவ ைற்று மாைத் ததாடங்கிை. தற்காைத்தில் நவீை இனையால் வயலினில் 
ராகம் முழுவதும் சுனவ மாறி ஒலிப்பனதக் காண முடிகிைது. காரணம் தற்காை இனையில் 
ஸ்தாைங்கள் மாற்ைப்படவில்னை ராக சுனவக்லகற்ப அனு ஸ்வரங்கள் அவரவர் கற்பனைக்கு 
ஏற்ப னகயாளப்பட்டு வயலினில் ராக ரைம் மாறுபடுகிைது 

துனண நூற்பட்டியல் 

➢ வாமைன், (1999) தினரயினை அனைகள், மணிவாைகர் பதிப்பகம், தைன்னை. 
➢ கற்பகம், ஞா (2020) தினரயினை ஆளுனமகள், கற்பக வித்யா பதிப்பகம், தைன்னை. 
➢ பக்கிரிைாமி பார்த்தி, மு.யு. (2009) இந்திய இனைக்கருவூைம், குலைைர் பதிப்பகம், 

தைன்னை 
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Ma;Tr;RUf;fk; 

“,irAk; Nahfg;gapw;rpAk;” gw;wpa vdJ Ma;tpy; Nahfg; gapw;rpapd; 

Kf;fpaj;Jtk; kw;Wk; cly; cs MNuhf;fpakhf ghLtjw;F gad;gLk; 

Nahfg; gapw;rp Kiwfshfpa Xk;fhu jpahdk;> gpuhzhahkk;> gpuhzhahkk; 

nra;Ak; Kiw> g];jpupfh gpuhzhahkk;> Nejp> vd;gd gw;wpAk; ghlfUf;F 

Nahfhtpdhy; Vw;gLk; ed;ikfs; vd;gd gw;wp Muhag;gl;Ls;sJ. 

,irf;fiyQu;fSf;F cly; cs MNuhf;fpak; kpf mtrpak;. Nahf 

Mrdq;fshy; clypid MNuhf;fpakhf itj;Jf;nfhs;sTk; kdij 

xUKfg;gLj;jTk; cjTk; vDk; Nehf;fpy; Nkw;nfhs;sg;gl;Ls;sJ. 

Ma;tpd; cz;ikj; jd;ikia NgZtJ juTfspd; cz;ikj;jd;ikapYk; 

ek;gfj;jd;ikapYk; jq;fpAs;sJ. me;j tifapy; Ma;thsuhy; ngwg;gl;l 

juTfshf E}y;fs;> ntspaPLfs; kw;Wk; ,izak;> Neu;fhzy; vd;gd 

gad;gLj;jg;gl;Ls;sd.  

,irAk; Nahfg;gapw;rpAk; vDk; ,t; Ma;thdJ jw;fhyj;jpy; Fuypirg; 

gapw;rpahsUf;F Vw;glf; $ba cly;> cs gpur;rpidfis jPu;f;f kpfTk; 

gaDs;sjhf mikAk; vd vz;Zfpd;Nwd;. 

fiyr; nrhw;fs; (Key Words) 

• Nahfh 

• gapw;rp 

• Mrdk; 

• fiy 

• gpuhzhahkk; 

• jpahdk; 

• cly; 

• %r;R 
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,irAk; Nahfg;gapw;rpAk; 

1.0 KfTiu 

Ma fiyfs; mWgj;J ehd;fpy; ,irAk; NahfhTk; ,lk;ngWfpd;wd. 

,f;fiyfs; ahTk; xd;Wld; xd;W njhlu;GilajhfNt fhzg;gLfpd;wJ. 

YOG vd;gJ ,izjy;> Nru;jy;> xUKfg;gLj;jy; vdg; nghUs;gLfpd;wJ. 

xt;nthU kdpj capUk; cly;> capu;> kdk; vd;w %d;W tpjq;fspy; 

fl;likf;fg;gl;Ls;sd. kdpju;fs; ePz;l MASlDk; eyKlDk; 

tho;tjw;F cly; MNuhf;fpak; ,d;wpaikahjjhff; fhzg;gLfpd;wJ. ,f; 

fhyfl;lj;jpy; njhw;WNeha;fSf;F cl;gl;L mjpypUe;J tpLgl;bUg;gpDk; 

$l Kd;gpUe;j mNj cly; cs MNuhf;fpaj;ij ngw ePz;l ehl;fs; 

nrytplNtz;bAs;sJ. Fwpg;ghf ,j; njhw;WNeha; kplw;wpirahsUf;F 

mjpf jhf;fj;ij Vw;gLj;jpapUf;fpd;wJ.  

1.1 Nahfhtpd; Kf;fpaj;Jtk; 

Nahff; fiy my;yJ Nahfh vd;gJ cly;> kdk;> mwpT> czu;T kw;Wk; 

Md;kPf tsu;r;rpf;Fk;> rkd;ghl;bw;Fk; cjtpLk; fiy MFk;. gjQ;ryp 

Kdptuhy; ,f;fiy ,e;jpahtpy; Njhd;wp tsu;e;J toptopaha; tUk; Xu; 

xOf;f newpahFk;. ,J cliyAk; cs;sj;ijAk; eyj;JlDk; itj;jg; 

Nghw;Wk; xOf;fq;fisg; gw;wpa newp. Nahfg; gapw;rp  kpfg; 

goq;fhyj;jpypUe;Nj ghuj ehl;by; Nahfpfshy; gpd;gw;;wg;gl;L tUfpd;wJ. 

,jdhy; ,aw;iff;F mg;ghw;gl;l rpy rf;jpfs; fpilf;Fk; vd;gJ Nahfk; 

vd;Dk; jj;Jtj;jpd; fUj;J.    

Nahfh vd;gJ cliyAk; kdijAk; Gj;Jzu;r;rpAlDk; ,sikAlDk; 

itj;jpUf;f cjTfpd;wJ. Nahfg; gapw;rp midtuhYk; 

Vw;Wf;nfhs;sg;gl;l xd;whf fhzg;gLfpd;wJ. cyfk; KOJk; 

ngUk;ghyhNdhu; ,d;W Nahfh nra;tij tof;fkhf;fpAs;sdu;.  

Nahfh nra;tjhy; vz;zpylq;fh ed;ikfs; cz;lhFk; vd 

Ma;thsu;fshy; $wg;gl;Ls;sJ. 5000 Mz;Lfs; goikahd ,f; fiyia 

ek; Kd;Ndhu;fs; gapw;rp nra;J gy mw;Gj gyd;fis ngw;Ws;sdu;. Nahfh 

vd;gJ Fwpj;j kjk; rhu;e;j Nfhl;ghL my;y> ,J Kw;wpYk; clw;gapw;rp> 

kdg;gapw;rp> %r;Rg; gapw;rp Nghd;w gapw;rpfis cs;slf;fpajhfNt 

fhzg;gLfpd;wJ. 
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Nahfhtpid gapw;rp nra;tjw;nfd gpuj;jpNafkhf vJTk; Njitapy;iy. 

ve;j tajpYk; gapw;rpapidj; njhlq;fyhk;. mtutu;fspd; cly; kw;Wk; 

kd typikapid nghWj;J vspa gapw;rp Kjy; fLikahd gapw;rp tiu 

nra;a KbAk;. Kiwahf Nahfh nra;tjpdhy; cly; eyj;ij jf;f 

itj;Jf;nfhs;syhk;. clypd; gytPdkhd gFjpfis tYtilar; 

nra;fpd;wJ. cly; vilia rPuhf itj;Jf;nfhs;s cjTfpd;wJ. ePz;l 

MAspidf; nfhLf;fpd;wJ. rf;fiu Neha;> ,uj;j mOj;jj;ij 

fl;Lg;ghl;bw;Fs; itf;f cjTfpd;wJ. 

Nahff; fiyapdhy; kd mOj;jj;ij fl;Lg;gLj;j KbAk;. NkYk; 

jd;dk;gpf;if> Rafl;Lg;ghL kd xUikg;ghL Nghd;wtw;iw tsu;f;fTk; 

mjpf nry;thf;Fr; nrYj;Jfpd;wJ. khztu;fs; fw;Fk; jpwid 

Nkk;gLj;jTk;> kd Neha;fshd kd ,Wf;fk;> mgupkpj czu;Tfs;> 

td;Kiw czu;Tfs;> gak; Nghd;wtw;iwAk; fl;Lg;ghl;Lf;Fs; itf;f 

Kbak;.   

1.2 Xk;fhu jpahdk; 

 

ghlfupy; rpyUf;F Nky;];jhapapy; ghLtJ kw;Wk; fPo;];jhapapy; ghLtjpy; 

vw;gLk; rpukj;jpid Xk;fhu jpahdk; eptu;j;jp nra;af;$bajhf cs;sJ. 

kdij mikjpg;gLj;jTk;> xUKfg;gLj;jTk; ,J cjTk;. ,e;j xyp ek; 

clypy; VWKfkhf Mw;wiyf; $l;Lfpd;wJ. kdjpy; njspTk; mikjpAk; 

ek;gpf;ifAk; $l;Lfpd;wJ. kdf;fl;Lg;ghl;il tsu;f;fTk; Kbfpd;wJ. 

ghLtjpy; cs;s rpukj;ij ,g;gapw;rpapd; %yk; rpy khjq;fspNyNa 

ePf;fpf;nfhs;s KbAk;. jiuapy; mku;e;J fOj;J> jiy Mfpatw;iw Neuhf 

itj;Jf;nfhz;L ,g; gapw;rpia nra;a Ntz;Lk;.  

 

gpugQ;rj;jpd; Njhw;w %ykhd Mjp ehjk; “Xk;” vd;gjhFk;. ,e;j xyp 

m+c+k; vd;w mbg;gilapy; epjhdkhf Mo;e;j %r;ir vLj;J ,r; 

nrhw;fis cr;rupf;f Ntz;Lk;. fz;fis %b ehgpapy; ftdj;ij itj;J 

‘m’ vd;w ml;ruj;ij Ie;J KiwAk;> khu;G ikaj;jpy; ftdj;ij itj;J 

‘c’ vd;w ml;ruj;ij Ie;J KiwAk; GUt ikaj;jpy; ftdj;ij itj;J 

‘k;’ vd;w ml;ruj;ijAk; Ie;J KiwAk; cr;rupf;f Ntz;Lk;. gpd; Ie;J 

Kjy; gj;J epkplq;fSf;F GUt ikaj;jpy; ftdj;ij itj;J jpahdk; 

nra;a Ntz;Lk;. ,jdhy; %r;R xLq;Fk; NghJ kdKk; mikjp ngWk;. 
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%r;nrLj;J ghl ,yFthf ,Uf;Fk;. ,jdhy; kdf;Fog;;gq;fs; ePq;fp 

kdij xUepiyg;gLj;jp ghLk; Mw;wiy tsu;j;Jf; nfhs;s KbAk;. 

1.3 gpuhzhahkk; 

gpuhzhahkk; vd;gJ Rthr tpQ;QhdkhFk;. gpuhzd; vd;why; capu;f;fhw;W> 

ahkk; vd;why; xOq;FgLj;jg;gLtJ. Makk; vd;why; tpahgpj;J epiwtJ 

vd;gJ nghUs;. ,jd; gytpj gapw;rpfSk; El;gq;fSk; xUtuJ clypYk;> 

kdjpYk;> czu;r;rpfspYk;> capupYk; gytpj Nkd;ikahd ed;ikfisj; 

jUfpd;wJ. 

 

Nahf mwptpay; Ie;J tifahd gpuhz clk;G ,Ug;gjhf $Wfpd;wJ. 

mitahtd: 

1. md;dkaNfhrk; 

2. gpuhzkaNfhrk; 

3. kNdhkaNfhrk; 

4. tpQ;QhdNfhrk; 

5. Mde;jkaNfhrk; 

,t; Ie;ijAk; cs;slf;fpaNj ekJ clyhFk; vdNt capu;f;fhw;iw 

xOq;FgLj;jp clnyq;Fk; tpahgpj;J epiwtNj gpuhzhahkk;. ,tw;iw 

Kiwahff; nfhz;bUg;gpd; vkJ cly; cghijfis fise;J 

Gj;Jzu;Tld; thoKbAk;. 

gj;khrdk; nra;tjw;F cl;fhUtjw;F Kd;G Kfk;> if fhy;fSld; 

%f;Fj; Jthuq;fisj; jz;zPu; tpl;L tpuyhy; Johtp rsp> J}R Nghd;wit 

,y;yhky; Rj;jk; nra;J nfhs;sNtz;Lk;. J}a Jzpia vLj;Jf; if 

fhy;fSld; %f;Fj; Jthuj;ijAk; Jilj;J tpl Ntz;Lk;. ,t;tpjk; Rj;jk; 

nra;tjhy; %f;Fj; Jthuj;jpd; topNa jq;F jilapd;wp fhw;W nry;yTk; 

jpUk;gp ntspNa tuTk; tha;g;G Vw;gLfpd;wJ. 

1.3.1  gpuhzhahkk; nra;Ak; Kiw 

rhg;gpl;l 4 kzp Neuj;jpw;F gpd;G ntWk; tapw;wpy; gpuhzhahkk; nra;ag; 

gof Ntz;Lk;. xNu rPuhf %r;ir Fwpg;gpl;l mstpy; nkJthf cs; 

,Of;fNtz;Lk;. 
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,k; %r;Rg; gapw;rp gapy;gtu; gj;khrdj;jpy; mku;e;J tyJ ehrpj; 

Jthuj;ij ,lJ if Nkhjpu tpuyhy; %b ,lJ ehrpj; Jthuj;jpd; topahf 

rPuhf %r;rpid cs;spOf;f Ntz;Lk;. ,jid g+ufk; vd;gu;. mt;thW 

cs;spOj;j Rthrf; fhw;wpid vt;tsT Neuk; neQ;rpdpy; epWj;j KbANkh 

mt;tsT Neuk; epWj;j Ntz;Lk;. ,jid Fk;gfk; vd;gu;. gpd;du; ,lJ 

if fl;il tpuyhy; ,lJ ehrpj; Jthuj;ij %bf;nfhz;L tyJ ehrpj; 

Jthuj;jpd; topahf nkJthfTk; xNu rPuhfTk; %r;rpid ntspapLjy; 

Ntz;Lk;. ,jid Nuhrfk; vd;gu;. gpd;du; ,lJ ehrpj; Jthuj;ij %b 

tyJ ehrpj; Jthuj;jpd; topNa rPuhf %r;rpid cs;spOj;J epiy 

epWj;jpa gpd;du; tyJ ehrpj; Jthuj;jpd; topNa rPuhf %r;rpid ntspapl 

Ntz;Lk;. 

gpuhzhahkk; gapw;rpia gj;khrdk; my;yJ Rfhrdj;jpy; mku;e;J mku;e;J 

nra;a Ntz;Lk;. ,g;gapw;rpia xU ehspy; %d;W Kiw #upa cjak;> 

kjpak;> #upa m];jkd Neuq;fspy; nra;a Ntz;Lk;. 

1.3.2 g];jpupfh gpuhzhahkk; 

Rthr mstpd; Mw;wiy gy klq;F $l;bf;nfhs;Sk; ,e;jg; gapw;rpahdJ 

3 tpj Ntf epiyfspy; Nkw;nfhs;sg;gLfpd;wJ. 

1. nghJthf %r;ir cs; ,Of;f 4 tpehbfs;> ntsptpl 2 tpehbfs;. 

2. ,ay;ghf %r;ir cs; ,Of;f 2 tpehbfs; ntsptpl 1 tpehb. 

3. kpf Ntfkhf %r;ir cs; ,Of;f 1 tpehb ntsptpl ½ tpehb 

%r;ir cs; ,Of;Fk; NghJ cju tpjhdk; ed;F fPopwq;fp mbtapW 

gY}idg; Nghy; ngupjhFk;. %r;ir NtfkhfTk; mOj;jkhfTk; 

ntsptpLk;NghJ cjutpjhdk; Nky; Nehf;fp vo mbtapW Kbe;jstpw;F 

vf;fp RUq;Ffpd;wJ. Rthr ,af;fk; KOf;fl;Lg;ghl;by; $Ljyhd mstpy; 

nraw;gLfpd;wJ. 

1.3.3 gad;fs;  

❖ $Ljyhd gpuhzthA ,uj;jj;jpy; fpufpf;fg;gl;L fup mkpy thA 

KOikahf ntspNaw;wg;gLfpd;wJ. 

❖ clYf;Fj; Njitahd ntg;gj;ijj; jUfpd;wJ. 

❖ Rthrj; jilfs; ePq;fp ,ja ,af;fk; gyg;gLfpd;wJ. 
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❖ EiuaPuy; ed;F tpuptile;J mjpf fhw;iwAk; jhq;Fk; gyk; 

ngWtjhy; njhlu;e;J fhu;it nfhLj;Jg; ghl ,yFthfpd;wJ. 

 

1.4 Nejp  

clypd; cs;SWg;Gf;fspd; J}a;ikf;nfd MW tifahd topKiwfis 

Nahfhrdk; Fwpg;gpLfpd;wJ. mitahtd Nejp> njsjp> nesp> g~;jp> 

jpuhjf; kw;Wk; fghyghjp Nghd;witahFk;. ,jpy; rsp> %f;filg;G Nghd;w 

njhy;iyfspypUe;J tpLgl cjTk; Kjy;tiff; fpupiafs; gw;wp vLj;J 

Nehf;FNthk;.  

,jpy; gytif Kiwikfs; ifahsg;gLfpd;wd. mjpy; xU tif 

[yNejp. ,jw;nfd;Nw tbtikf;fg;gl;l ghj;jpuk; cz;L. ,jDs; 

J}a;ikahd ePiu vLj;J rpwjsT cg;G Nru;j;Jf; nfhjpf;f itj;J gpd; 

Mwitj;j ePiu vLj;Jf; nfhs;sNtz;Lk;. jiyia xUGwk; rha;j;J 

xUgf;f %f;fpd; topNa ePiu nrYj;jp me;ePu; kWgf;f %f;fpd; Jthuj;jpd; 

topNa ntsptu nra;a Ntz;Lk;. xUehisf;F xUKiw fhiy Ntisapy; 

nra;tJ ey;yJ. Kjd; Kjyhf nra;Ak; NghJ fz;fspy; fz;zPu; tUk;. 

XupU ehl;fspy; ,J rupahFk;. ,jd; gpd;du; %f;Fj; Jthuq;fspy; cs;s 

ePu; Jspfis ed;F ntspNaw;w 10 my;yJ 15 Kiw ed;whf rpe;jNtz;Lk;. 

1.4.1 gad;fs; 

❖ %f;Fj; Jthuq;fs; J}a;ik ngWk;. 

❖ %f;fpy; KbTWfpd;w euk;Gfs; typik ngWk;. 

❖ rsp> %f;filg;G> xw;iwj; jiytyp Nghd;wd ePq;Fk;. 

1.5 ghlfUf;F Nahfhtpdhy; Vw;gLk; ed;ikfs; 

❖ kdk; xUepiyg;gLfpd;wJ. 

❖ Nahf Mrdj;jpy; mjpf Neuk; %r;Rf; fhw;iw cs;itf;f ,aYtjdhy; 

fhu;itapy; epd;W ghLtJ vspjhf fhzg;gLfpd;wJ.  

❖ ,irf;fiyQUf;F Vw;glhky; ,Uf;f Ntz;ba rsp> ,Uky;> %f;filg;G 

Nghd;wtw;wpypUe;J FWfpa fhyj;jpy; tpLjiy ngw Kbfpd;wJ. 

❖ Nky;];jhap ];tuq;fisNah> ke;jpu];jhap ];tuq;fisNah rpukkpd;wp 

,yFthf ghl ,aYk;. 



 

27 
 

❖ xNu Mrdj;jpy; ,Ue;J ghLtjhYk;> ,irf; fUtpfis ,irg;gjdhYk; 

Vw;glf;$ba ,Lg;Gtyp> fhy;typ Nghd;witfspy; ,Ue;J tpLjiy 

ngwTk; cjTfpd;wJ. 

❖ Neha; vjpu;g;G rf;jpia mjpfupf;fpd;wJ. 

❖ Qhgf rf;jp> kdf;Ftpg;Gj; jpwd; (Concentration) kw;Wk; nraw;wpwid 

mjpfupf;fpd;wJ. 

❖ cs;epiyapy; mikjp> Mde;jk;> kw;Wk; jpUg;jp epiyapid toq;Ffpd;wJ. 

❖ cly; cs MNuhf;fpaj;ij rPuhf itj;Jf;nfhs;s cjTfpd;wJ. 

1.6  KbTiu 

Rthrk; jhd; tho;tpw;F mbg;gilahdJ. cztpy;yhky; rpwpJ fhyk; 

thoyhk;> ePupy;yhky; rpykzpNeuk; thoyhk;. Mdhy; %r;Rf; fhw;W ,d;wp rpy 

epkplq;fs; $l capu; tho KbahJ. nghJthf ehk; Rthrpg;gij 

Ma;twpQu;fs; XusT fzf;fpl;Lf; $wpAs;sdu;. mjd;b xU epkplj;jpw;F 15 

Kjy; 18 KiwAk; xU kzp Neuj;jpw;F 1080 jlitAk; xU ehspy; 25290 

jlitAk; Rthrpf;fpd;wdu;. Mdhy; ehk; ,jid czuhkNyNa mdpr;irr; 

nray; Nghy; %r;R tpLfpd;Nwhk;. ,ij czu;e;J rPuhf;fp %r;Rtpl 

gofpf;nfhz;lhy; vjpu;g;G rf;jp mjpfupj;J kdk; rhu;e;j gpur;rpidfSk; 

,jdhy; ePq;fptpLk;. 

vdNt ghlfu; Nahfg; gapw;rp ngWtjhy; Fuy; rhu;e;j gpur;rpidfs; 

kl;Lky;yhky; Rthrk; njhlu;ghd Neha;fs; kw;Wk; njhw;wh Neha;fSf;fhd 

vjpu;g;G rf;jpapidAk; ngw;Wf; nfhs;s KbAk;. NkYk; ,j;Jiwapy; 

ehl;lKs;stu;fSf;Fk;  ,irf; fiyQu;fSf;Fk; jFe;j Ma;thf miktJ 

kl;Lkd;wp kpf;f gaDWjp cilajhfTk; mikAk; vd;gjpy; Iakpy;iy. 

crhj;Jiz E}y;fs; 

1. jpUQhdrk;ge;ju;.R> jpahdf;fiy> jkpo; Gj;jfg;gpupT> rpd;kah fyhrhu 

ikak;> nrd;id. 2001 

2. kzpNkfiy gpuRu Mrpupau; FO> Fuy; tsk; ngWq;fs;. Nydh 

jkpo;thzd; vk;.V.];fpupgl; Mg;nrl; nrd;id. 2002 

3. t[;uNtY Kjypahu;> kplw;wpir> Kjyhk; gjpg;G> ,e;jpah 1972 

Articles 
1. https://tamil.samayam.com 
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இசைவளர்ச்சியில் ஒலிப்பதிவின் பங்கு அன்றும், இன்றும் 

பி. பியரம் குொர் 
முசைவர்  பட்ட ஆய்வாளர் 

கசலக்காவி நுண்கசலக் கல்லூரி 
திருச்சி 

 

ஆய்வு ம றியாளர்: 
முசைவர்  யை. ஆக்ைஸ் ஷர்மீலி 
கசலக்காவிரி நுண்கசலக் கல்லூரி 

திருச்சி 
ஆய்வுச்சுருக்கம் 

இசை என்பயை ஒழுங்காை அதிர்வுகசளக் மகாண்ட இனிசெயாை ஓசைைான். 
ெனிைர்கள் ைங்கள் குரல் ெட்டுமின்றி பிற மபாருட்கள் மூலமும் ஒலி எழுப்பும் திறசை 
வளர்த்துள்ளைர். யெற்கத்திய  ாடுகளில் ஏற்பட்ட மைாழிற்புரட்சி அடிப்பசட இசையாை 
ெரபார்ந்ை யெற்கத்திய இசையிசையும் அடுத்ை கட்டத்திற்கு எடுத்துச் மைன்றது. யைர்ந்திசை 
எைப்பட்ட சிம்மபானி பல இசை ொயெசைகளால் பரவலாக வளர்க்கப்பட்டது. இந்ை இசை 
நிகழ்ச்சியிசை ெக்கள் ென்றத்தின் புதிய வடிவாை இசை அரங்குகள் அசெத்து 
இசைக்கலாைார்கள். இங்கு ைான் இசையசெப்பாளர் என்கின்ற ஒருவர் உருவாக ஆரம்பித்ைார். 
அவர் ைன் கற்பசைகளில் உதித்ை இசையிசை இசைக்குறிப்புகளாக எழுதி மவளிப்படுத்திைார். 
பல்யவறு கருவிகளுக்கும் இவ்வாறு எழுதும் பைக்கம் பரவலாக வளர்ந்ைது. 

இருபைாம் நூற்றாண்டின் ஆரம்பத்தில் திசரப்படம் என்னும் ஒரு கசல உலகம் 
பிறந்ைது. இயல்பாகயவ ெக்களுக்கு இசை மீதுள்ள  ாட்டத்திசைக் மகாண்டு 
பார்சவயாளர்கசளக் கவர இசையய முகாசெயாக  ெது  ாட்டில் பயன்பட்டது. உலகில் பல 
ைசலசிறந்ை ஒலிப்பதிவுக்கூடங்கள் இயங்கியும் இயங்கிக் மகாண்டும் இருக்கின்றை. ஒவ்மவாரு 
ஒலிப்பதிவுக்கூடமும் ஒரு இசைநூலகொகயவ இயங்கி வருகின்றை. கடந்ை ஒரு நூற்றாண்டாக 
இந்ை ஒலிப்பதிவுகூடம் பல்யவறு அபார வளர்ச்சியிசை அசடந்து மைாடர்ந்து இன்றளவும் 
புதிய வடிவங்களியல ொற்றெசடந்து மகாண்யட இருக்கிறது. இவ்வாறு ொற்றெசடந்ை 
இசையாைது ெக்களின் வாழ்யவாடு ஒன்றி கல்வி, கலாைாரமும், மபாருளாைாரம் 
யபான்றவற்றுடன் அன்றும் இன்றும் முக்கிய பங்கு வகிக்கின்றை. 

 

சிறப்புச் மைாற்கள் 

 ஒலிப்பதிவுகூடம், இசையசெப்பாளர்கள், டிஜிட்டல், எண்ெம், ைளவாடங்கள், 
ஒலிக்கலசவ, ஒலியெம்பாடு, இசைக் கசலஞர்கள் 

1.0 முன்னுசர 

"குைலினிது யாழினிது என்ப ைம்ெக்கட்  

ெைசலச்மைால் யகளா ைார்" 

(திருக்குறள்:66)  

என்றார் யபராைான் திருவள்ளுவர். 
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இசை என்பயை இனிசெயாை ஓசைைான். ெனிைர்கள் ைங்கள் குரல் ெட்டுமின்றி பிற 

மபாருட்கள் மூலமும் ஒலி எழுப்பும் திறசை வளர்த்துள்ளைர். ஒரு ஆயணா மபண்யணா ைைது 

குரலாயலா பிற கருவிகளாயலா வார்த்சைகளால் பாடியயா அல்லது ஒலிகசள எழுப்பியயா 

இசையிசை வைங்குவது காலம் காலொக ெனிைகுல வரலாற்றில் நிகழ்ந்து வருகிறது. 

உலக ொந்ைர்களின் மவகு  ாசளய யவட்சக ைான் உணர்ந்ைவற்சற பதிவு மைய்ைல். 

இைசை அவர்கள் குசக ஓவியங்களிலிருந்து மைய்யத்மைாடங்கிைர். அவன் அவள் அது அசவ 

இவன் இவள் இது இசவ அண்செ யைய்செ எை சைசகயில் சுட்டியவன் ஒலி எழுப்பி பின் 

மொழி ைசெத்ைான். ைன் எண்ணங்கசள மொழியால் கடத்திவருகிறான். பாட்டிசை கவியாக 

எழுதி பதியசவத்ைான். பல கருவிகசள இசைத்து ெகிழ்ந்ைான். ைன் குரசல ைான் எழுப்பும் 

இசைகசள பதிய பல வழிகளில் முயன்றான். 

 

1.1 பைந்ைமிழ் இசை 

ஊலகில் மைான்செயாை மொழிகளில் ஒன்று ைமிழ். ைமிைர்களிடம் இருந்து 

உலமகங்கும் யபாை பல மைல்வங்களில் இசையும் ஒன்று. ஒலிசய கூரந்து அறியும் ஆற்றலும், 

காலக்கட்டுக்குள் அசை முசறயாக அடக்கி ஆளும் திறனும் நுட்பொகப் மபற்ற ைமிைர்களின் 

இசைப்புலசெசய பண்சடய இசைக்கருவிகசள மகாண்டு அறியலாம். 

ஒலியும் உயிர்களும் பரிொணங்களும் 

பிறந்ை ைருணத்திலிருந்யை ெனிைர்கள் ைாயை ஒலிசய உருவாக்கும் திறன் 

மகாண்டவர்கள். முைலில் அழுசகயின் வடிவத்தில் பின்ைர் முழுசெ அற்ற மைாற்களாகவும், 

இறுதியாக மைளிவாை யபச்ைாகவும் பரிணமிக்கின்றை. ெனிை உடலில் பல பாகங்கள் உள்ளை, 

அசவ ஒலிகசளப் யபையவா அல்லது உருவாக்கயவா உைவுகின்றை.முக்கிய பாகங்களில் ஒன்று 

குரல் மபட்டி அல்லது குரல்வசள. இது மைாண்சடக்கு ம ருக்கொக இருக்கும் ஒரு 

கட்டியாகும், அைன் குறுக்யக இரண்டு குரல்  ாண்கள் உள்ளை. அசவ உடலில் யபச்சு 

உற்பத்திக்காை மூலொகும். 

ஒலிகசள காது என்ற பாகத்தின் மூலம் உயிர்கள் யகட்கின்றை. ெனிை காது என்பது 

உடலில் உறுப்பு ஆகும். இது ஒலிகசளக் கண்டறிந்து பகுப்பாய்வு மைய்கிறது ெற்றும் ைெநிசல 

உணர்சவயும் பராெரிக்கிறது.  

1.2 பரிணாெ வளர்ச்சி 

லியான் ஸ்காட் டி ொர்டின் வில்யல இந்ைப்மபயர் உலகின் இசைத்துசறயில் 

மபான்ஏட்டில் மபாறிக்கப்பட யவண்டிய மபயர். 1853 லிருந்து இவருக்கு ெனிைர்களின் 

குரலிசை அச்சிடயவண்டும் என்ற ைணியாை ைாகம் ஏற்பட்டது. மபருமுயற்சி மைய்ை 

ஆய்வாளர். பிரான்சியர். புத்ைக விற்பசையாளர். அச்சுக்கூடம் சவத்திருந்ைவர். 1857 ல் ைைது 
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முைல் குரல் பதிவு மைய்யும் கருவியிசை வடிவசெத்ைார். அைன் மபயர் ஃயபாயைா 

ஆட்யடாகிராஃப். 

இவசரத்மைாடர்ந்து ைாெஸ் ஆல்வா எடிைனும், அமலக்ைாண்டர் கிரஹாம் மபல்லும் 

தீவிரொை ஆராய்ச்சியிசை யெற்மகாண்டைர். அவர்கள் இருவருயெ பிரத்யயகொக கருவிகசள 

கண்டுபிடித்ைைர். 1877ஆம் ஆண்டு எடிைன் ைைது ஃயபாைாகிராஃப்சப அறிமுகப்படுத்திைார்.  

இந்ை கருவி குரசல பதிவு மைய்ையைாடு அைசை மீண்டும் ஒலிக்கும் திறனும் உசடயைாக 

டிவசெக்கபட்டிருந்ைது. 

1894 ல் எசெல் மபர்லிைர் ஒரு அதிமுக்கிய ொறுைசல உருவாக்கிைார்.  அதுைான் 

ைட்சடயாை வட்ட வடிவ வட்டு. இைசை இயக்கும் ஒலிக்கருவியிசை கிராெஃயபான் என்று 

மபயரிட்டார். 1901ல் இவரும் இவர்  ண்பரும் ஆரம்பித்ை நிறுவைம் 7, 10, 12 இன்ச் 

வட்டுகசள அறிமுகப்படுத்தியது. பிறகு 1950ல் விசைல் மூலம் உருவாக்கப்பட்ட வட்டு 

மிகப்பிரபலொைது. இந்ை கிராெஃயபான் 1980 வசர பிரபலொக இருந்ைது. 

1.3 கிராெஃயபானில் ஒலிப்பதிவு 

கிராெஃயபானில் உள்ள கூம்பு வாய் அருயக நின்று ஒலியிசை 

எழுப்பியய பதிவு  சடமபற்றது. ஒரு பாடசல பதிய யவண்டும் 

என்றால் பாடுபவர், கருவிகசள இசைப்பவர்கள் என்று அசைவரும் 

அந்ை கூம்புவாய் அருயக நின்று இசைக்கயவண்டும். செயத்தில் 

பாடுபவரும் இசைக்கசலஞர்கள் ஒலியளவிசை 

ைென்படுத்துவைற்யகற்ப ைள்ளித் ைள்ளி நிறுத்ைப்பட்டு பதிவாைது 

எடுக்கப்பட்டது. இந்ை முசற பதிவு என்பது ஒலிகசள எதிமராலிப்பு 

முசறயில் ய ரடியாக பதிவைாகும். இைன் அளவாைது 250 மஹர்ட்ஸ்ஸிலிருந்து 2500 மஹர்ஸ் 

வசரயய இருந்ைது. இைைால் மென்செயாை இசைக்கருவிகளின் ஒலிகசள பதிவு மைய்ய 

இயலாெல் இருந்ைது. 

1.4 காந்ை  ாடா ஒலிப்பதிவ1928 ல் பிரிட்ஸ் 

ஃபுலூெர் எனும் மஜர்ொனிய ஆய்வாளர் 

முைன்முைலாக ஒலியிசை ஒரு காந்ை  ாடாவில் 

பதிவுமைய்யும் முசறயிசையும் அைற்காை 

கருவியிசையும் கண்டறிந்ைார். இக்கருவிக்கு 

யெக்ைட்யடாஃயபான் எைப்மபயரிட்டார். 

இந்ைக்கருவியின் உரிசெசய யுநுபு என்ற 

நிறுவைம் வாங்கி அதில் மைாடர்ந்து பல யெம்பாடுகசளச்மைய்ைது. இந்ை கருவியின் சிறப்பு 
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இது ய ரடியாக மின்ஆற்றலாகத்ைான்  ாடாவில் பதிவுமைய்யும். இைைால்  ல்ல ைரொை 

ஒலிவாங்கியிசைக் மகாண்டு பதிவுகள் மைய்யப்பட்டை 

1.5 எண்ெ ஒலிப்பதிவு 

  ல்ல ஒலிப்பதிவு மைய்ைால் ைான்  ல்ல கலசவ மைய்து  ல்ல இசையிசை ைரமுடியும்.  

எந்ை ைவசறயும், பிைகிசையும், பிசிசறயும், இசரச்ைசலயும் இசைக்கலசவயில் ைரிமைய்யலாம் 

என்றால் அது மபரும்பாலும் இயலாது. ஒலிப்பதிவின் யபாயை எவ்வளவுக்கு எவ்வளவு சிறந்ை 

முசறயில் மைய்ய இயலுயொ அவ்வளவு மைய்திடல் யவண்டும். மிக கவைமும் அதிக ய ரமும் 

எடுத்துக்மகாள்ள யவண்டியது ஒலிப்பதியவ. ஒரு இசை உருவாக்கத்திற்காை மபரு உசைப்பும் 

அதில்ைான் உள்ளது. ஒலிக்கலசவயும் ஒலியெம்பாடும் ஒப்பீட்டளவில் குசறந்ை ய ரத்திசை 

எடுத்துக்மகாள்ளும்.  ல்ல ஒலிப்பதிவு இல்லாெல்  ல்ல ஒலிக்கலசவயயா  ல்ல 

ஒலியெம்பாயடா இருக்க இயலாது ஆய்வாளரின் கருத்ைாகும். 

 ைரெற்ற முசறயில் ஒலிகசள பதிவு மைய்து ஒரு ஆகச்சிறந்ை ஒலிப்மபாறியாளரிடம் 

மகாடுத்ைால், அவராலும்  ல்ல இசையிசை மகாடுக்க இயலாது. குரல் பதிவிசை  ன்றாக 

வரும்வசர பதிவு மைய்யயவண்டும். எண்ெ ஒலிப்பதிவு மென்மபாருளில் ைரிமைய்து 

மகாள்ளலாம் எை நிசைக்கக்கூடாது. குறிப்பாக சுதியபைங்கசள அைற்குரிய மென்மபாருள் 

மகாண்டு ைரிமைய்யலாம் எை ைொைாைம் மகாள்ளக்கூடாது.கருவி இசையிலும் யைசவயற்ற 

சுரம் வந்ைால் மீண்டும் இசைத்து பதியயவண்டும். எண்ெ ஒலிப்பதிவு மென்மபாருள் மகாண்டு 

ஒலிக்கசலசவயில் பிரித்து ஒட்டிக்மகாள்ளலாம் எை ைொைாைம் ஆகக்கூடாது. பதிவு 

மைய்யப்மபற்ற ஒவ்மவாரு டிராக்கிலும் உள்ள யைசவயற்ற பகுதிகசள நீக்க யவண்டும்.ஒரு 

இசைக்கசலஞர் ைான் வாசிக்கயவண்டிய இடத்திசை விட்டு பிற ய ரங்களில் ைன்சையறியாெல் 

இசையின் பிற பகுதிகளில் ைன் கருவியில் அடிப்பசட சுரங்கசள வாசித்திருக்க வாய்ப்பு 

மபருெளவில் இல்லாவிட்டாலும் அங்கங்யக மைன்படவாய்ப்புள்ளது. அந்ை டிராக்கில் உள்ள 

அதுயபான்ற சுர ஒலிகசள கவைொக நீக்க யவண்டும்.  

இங்கு சுரயபை ஒலிமயன்றால் பளிச்மைன்று மைரிந்துவிடும். அைசை இயல்பாக 

நீக்கிவிடுயவாம். இங்கு  ாம் குறிப்பது பாட்யடாடு இசையயாடு இசயந்யை ஆைால் அந்ை 

பகுதிக்கு யைசவயில்லாை வாசிப்புக்கசள நீக்கயவண்டும். 

 யெலும் குரல் பதிவில் மைாற்களுக்கு இசடயய மூச்சு விடுைல், வரிகளுக்கு இசடயய 

மூச்சிசை இழுத்ைல் யபான்றவற்சறயும் கவைொக கசளயயவண்டும். யெலும் இஸ் ெற்றும் 

ஹம் ஒலிகசள கண்டு நீக்கயவண்டும். பாடும்யபாது சிலர் கால்களில் ைட்டி ைாளம் யபாடுவர். 

இந்ை ைத்ைம் கண்டன்ைர் செக்கில் மைளிவாக ஏறிவிடும். அைைால் பாடுபவர் இந்ை ைவறுகள் 

இல்லாெல் பாடயவண்டும்.  
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 எண்ெ ஒலிப்பதிவு நிசலயத்தில் பாடலாைது ய ரடியாக கணினியில் 

பதியப்படும்.இைைால் எத்ைசை முசற யவண்டுொைாலும் அழித்து மீண்டும் மீண்டும் ைரியாக 

வரும் வசர பதியலாம். 

 எண்ெ ஒலிப்பதிவு பணிநிசலயத்தில் கீழ் கண்டவாறு ஒலிப்பதிவிசை யெற்மகாள்வது 

சிறப்பாக இருக்கும் என்பது ைைது அனுபவத்திலிருந்து ஆய்வாளர் ைைது கருத்ைாக 

பரிந்துசரக்கிறார். 

1. பாடலுக்காை இசைக்குறிப்புகசள மைாகுத்ைல் 

2. பாடகர்களுக்காை இசைக்குறிப்புகசள வைங்கி பயிற்றுவித்ைல் 

3. பாடகர் பாடசல ஒத்திசக பார்க்கும் மபாழுது பாடலாசிரியர் இருத்ைல் சிறப்பு.  

மைால்லின் முக்கியத்துவத்திசை அவரால் ைான் விளக்கமுடியும் 

4. இசைக்கருவிகளுக்காை இசைக்குறிப்புகசள கசலஞர்களுக்கு வைங்கி பயிற்றுவித்ைல். 

5. எண்ெ ஒலிப்பதிவு மென்மபாருளிசை துவக்கி பாடலுக்குத் யைசவயாை அடிப்பசட 

அசெப்புகசள ஏற்படுத்துைல். 

6. முைலில் பாடலின் மெட்மராமைாமிசை கிளிக்காக இயக்கி பாடலின் மடம்யபா 

ைரியாக உள்ளைா எை ைரிபார்க்க யவண்டும். 

7. இயல் மூன்றில் மகாடுக்கப்பட்டுள்ள ஒலிவாங்கி அசெப்பு முசறப்படி பாடகருக்கும் 

கசலஞர்களுக்கும் ஒலிவாங்கியிசை அசெத்ைல் யவண்டும். 

8. ைடப்பாடகசர சவத்து (Track singer) கிளிக் பதிவாக பாடசல ஒரு ைடத்தில் 

பதியயவண்டும். 

9. முைலாவைாக ரிைம் எைப்படும் ைாளக்கருவிகசள முசறயாக வாசித்துப்பதிய யவண்டும். 

அவற்றிசை யைசவப்படும் அளவில் ைனித்ைனி ைடத்தில் பதிய யவண்டும். 

10. இரண்டாவைாக யபஸ் கிடார் ெற்றும் லீட் யபடு ஆகியவற்றிசை ைனித்ைனி ைடத்தில் 

பதியயவண்டும். 

11. பிறகு முைல், இரண்டாம், மூன்றாம் பின்ைணி இசையிசை ைனித்ைனி கருவிகசள 

வாசிக்கசவத்து ைனித்ைனி ைடத்தில் பதியயவண்டும். 

12. பிறகு பாடலில் குரலின் யெல் இசயந்து வரும் கருவி இசை ெற்றும் குழுபாடகரின் 

குரல்கசள அந்ை அந்ை கருவிகசள இசைத்து ைனித்ைனி ைடத்தில் பதியயவண்டும்.  

13. ஒவ்மவாரு ைடத்திற்கும் மைளிவாக புரியும் படி மபயர்கள் வைங்கயவண்டும். 

14. கருவியிசையிசை அசலவடிவியலா அல்லது மிடி வடிவியலா பயன்படுத்தி  பதியலாம். 

15. இைசை ஒரு யகாப்பாக யைமித்து ஒலிக்கலசவக்கு அனுப்பயவண்டும். 

16. சில சிறப்பு பதிவாக ைனியாக கருவியிசை பதியப்பட்டிருந்ைால் அைன் 

ஒலிக்யகாப்பிசையும் ஒலிக்கலசவ மைய்யும் மபாறியாளருக்கு அனுப்பயவண்டும். 
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யெற்கண்டவாறு ஒலிப்பதிவு என்பது ஒரு பாடலுக்கு மைய்யப்படுகின்றது. 

முடிவுசர 

அந்ைந்ை இைத்தில் பிறந்ை, அந்ைந்ை மொழிகளில் பிறந்ை ெனிைர்கள் எல்லாம் ைாங்கள் 

கண்டறிந்ை மவவ்யவறு உண்செகசள எல்லாம் ைங்களுசடய மொழியியலயய கடத்தி 

வந்திருக்கின்றார்கள். ஒரு காலத்தில் பசை ஓசலகளிலும், கல்மவட்டுகளிலும், களிெண் 

பாசைகளில் பதிவு மைய்ை ெனிைன் அச்சு இயந்திரம் வந்ை பிறகு மபாத்ைொக பதிவு 

மைய்ைார்கள். மென்மபாருட்கள் வந்ைமபாழுது மொத்ை பதிசவயும் அதில் ஏற்ற 

ஆரம்பித்ைார்கள். யெற்கத்திய  ாடுகளில் 1850களில் ஆரம்பித்ை இந்ை ஒலிசய பதிவு மைய்கின்ற 

ஒரு புரட்சியில் துவங்கி அது ஒரு சிலருக்கு ெட்டும் வாய்க்கப்பட்டைாக நூறு வருடங்களுக்கு 

முன் இருந்ைது. ஒரு 50 வருடங்களுக்கு முன் பலருக்கும் ைாத்தியப்பட்ட ஒரு நுட்பொக 

இருந்ைது. இன்று இந்ை  வீை மில்லினியம் 2021ம் வருடத்தியலயய இது அசைவருக்குொக 

ொறி இருக்கின்றது. இந்ை டிஜிட்டல் மைாழில்நுட்பம் என்பது ஒரு மிகப்மபரிய வளர்ச்சிசய 

அசடந்திருக்கிறது என்பசை இந்ை ஆய்வின்வழி அறியலாம். 

❖ துசண நூல்கள்  

1. ஆபிரகாம் பண்டிைர்   - "ைமிழிசைக் கசலக்களஞ்சியம் (கருணாமிர்ை  
ைாகரம்)" வாைதி பதிப்பகம், முைல் புத்ைகம் 

முைல்  
பாகம்  2017  

2. முசைவர் பி மைல்லத்துசர யை.ை-  "மைன்ைக இசையியல்" சவகசறப் பதிப்பகம்  
திண்டுக்கல் 7ம் பதிப்பு ஜைவரி 2020 

3. R. A. Penfold    - “Preamplifier And Filter Circuits”    
Bernard Baban1 (Publishing) oct 1991 

4. Bill Gibson    - “Sound Advice on Compressors, Limiters, 
      Expanders, and Gates” Course Technology  
      July 2010 

5. Betty Lise Anderson - “Department of Electrical and Computer  
     Engineering” Ohio State University, March 2009  
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இைங்னகயில் க.தபா.த (ைா/த) லதர்வில் தமிழ் மாணவர்களின் 
நடைப்பாடச் தையற்பாடுகளில் COVID 19 தபருந்ததாற்றின் தாக்கம். 
(Impact of COVID 19 Pandemic on dance Subject activities of Tamil students in GCE 

(O / L) examination in Sri Lanka) 
 

க.ஞாைதரத்திைம் 
சிலரஸ்ட விரிவுனரயாளர், கல்விப்பீடம் 

திைந்த பல்கனைக்கழகம், இைங்னக. 
 

ஆய்வுச்சுருக்கம்: 

பன்னமச் ைமூகத்னதக் தகாண்ட ஒரு நாட்டில் இை, மத, ைாதி, பிரலதை, பாலிை லவறுபாடின்றி 
மக்களினடலய லதசிய ஒற்றுனம, இணக்கம், ைமாதாைம் என்பைவற்னை லமம்படுத்துவதற்கு 
“நடைம்” பாரிய பங்களிப்னபச் தைலுத்தவல்ைது. அத்துடன் ைமநினை ஆளுனம தபாருந்திய 
மனிதைாக வாழ்வதற்கும் அன்பு, பக்தி, விட்டுக்தகாடுக்கும் மைப்பாங்கு, பிைனர மதித்தல், 
ைலகாதரத்துவம் லபான்ை நற்பண்புகனளக் தகாண்ட பிரனஜகனள உருவாக்குவதிலும் “நடைம்” 
முக்கிய பங்னக வகிக்கின்ைது. இத்தனகய முக்கியத்துவம் காரணமாக இைங்னகப்பாடைானைக் 
கனைத்திட்டத்தில் க.தபா.த.(ைா/த) வகுப்பில் “நடைம்” ஒரு ததரிவுப்பாடமாகச் 
லைர்க்கப்பட்டுள்ளது. லதர்வின் லபாது ஏனைய எட்டுப் பாடங்கனளப் லபாைல்ைாது நடைப் 
பாடத்திற்கு எழுத்துத் லதர்வுக்கு லமைதிகமாக தைய்முனைத் லதர்வு ஒன்றிற்கும் மாணவர்கள் 
பங்லகற்ைக லவண்டும். இைங்னகயில் மிகவும் குனைந்த எண்ணிக்னகயாை தமிழ் மாணவர்கலள 
நடைப் பாடத்தனதத் ததரிவு தைய்துவருகின்ைைர். அண்னமய காைங்களில் மாணவர்களின் 
தைய்முனைப் பயிற்சிக்கு COVID 19 தபருந்ததாற்று தபரும் பாதிப்னப ஏற்படுத்தியுள்ளது. 
இதைால் கடந்த இரு வருடங்களாக நடைப் பாடத்தில் லதர்வுக்கு பங்லகற்ை மாணவர்கள் 
தபரும் கஸ்டங்கனள எதிர்லநாக்கியுள்ளைர். இதன்காரணமாக எதிர்காைத்தில் 
நடைப்பாடத்னதத் ததரிவுதைய்யும் மாணவர்களின் எண்ணிக்னக லமலும் குனைவனடய 
வாய்ப்புள்ளததை எதிர்பார்க்கப்படுகின்ைது. இது தமிழ் கைாச்ைார லமம்பாட்டிற்கு பாதிப்னப 
ஏற்படுத்தக்கூடிய பிரச்ைனையாகும். இப்பிரச்ைனைலய இவ் ஆய்வு உருவாக்கத்திற்கு காரணமாக 
அனமந்தது. மட்டக்களப்பு கல்வி வையத்னத ஆய்வுப் பிரலதைமாகக் தகாண்ட இவ் ஆய்வில் 
அளனவநினை ஆய்வு வடிவமும் கைப்பு அணுகுமுனைகளும் பயன்படுத்தப்பட்டுள்ளை. 
மட்டக்களப்பு கல்வி வையத்தில் தமாத்தமாகவுள்ள 65 பாடைானைகளில் க.தபா.த.(ைா/த) 
வகுப்புகனளக் தகாண்டுள்ள 43 பாடைானைகளும் இைக்கு குடித்ததானகயாகக் 
கருதப்பட்டுள்ளை. நடைப் பாடங்கனளக் கற்பிக்கும் சிலரஸ்ட ஆசிரியர்கள் 18 லபர் லநாக்க 
மாதிரிகளாகத் ததரிவு தைய்யப்பட்டுள்ளைர். ஆய்வுக் கருவிகளாக விைாக்தகாத்துக்களும் 
லநர்காணல் படிவமும் ஆய்வாளரிைால் தயாரிக்கப்பட்டு துனைைார் நிபுணர்கள் மூைம் 
இக்கருவிகளின் நம்பகம், தகுதி என்பை உறுதிதைய்யப்பட்டுள்ளை. தரவுப்பகுப்பாய்வு நுட்பமாக 
நூற்றுவீதம் பயன்படுத்தப்பட்டுள்ளலதாடு தபாருத்தமாை இடங்களில் அட்டவனணகளும் 
வனரபுகளும் காட்டப்பட்டுள்ளை. மட்டக்களப்பு கல்வி வையப் பாடைானைகளில் கல்வி கற்கும் 
தமிழ் மாணவர்கள் நடைபாடத்னதத் ததரிவு தைய்வது மிகவும் குனைவாைது என்பதும் இது 
லதசிய ரீதியுடன் ஒத்துச்தைல்வதும் COVID 19 தபருந்ததாற்று க.தபா.த.(ைா/த) லதர்வு முடிவில் 
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தபரும் தாக்கத்னத ஏற்படுத்தியுள்ளது என்பதும் ஆய்வு மூைம் அறியப்பட்டுள்ளது. நடைப் 
பாடங்கனளத் தமிழ் மாணவர்கள் தவிர்ப்பதற்காை பல்லவறு காரணங்கள் இைங்காணப்பட்டு 
நடைப்பாடத் ததரினவ அதிகரிப்பதற்காை தபாருத்தமாை பை ஆலைாைனைகளும் 
முன்னவக்கப்பட்டுள்ளை. 

திைவுச் தைாற்கள் - கனைத்திட்டம், க.தபா.த.(ைா/த) லதர்வு, தைய்முனைத் லதர்வு. 

அறிமுகம் : 

பன்னமச் ைமூகத்னதக் தகாண்ட ஒரு நாட்டில் இை, மத, ைாதி, பிரலதை, பாலிை லவறுபாடின்றி 
மனிதரினடலய லதசிய ஒற்றுனம, இணக்கம், ைமாதாைம் என்பைவற்னை லமம்படுத்துவதற்கு 

“நடைக் கனைகள்” பாரிய பங்களிப்னபச் தைலுத்தவல்ைை. நடைம் கற்பவருக்குத் திைன், 
ஆளுனம, உடற்பயிற்சி என்பைவற்னை விருத்தி தைய்வலதாடு மற்ைவர்களுக்கும் மைநினைவு, 
மகிழ்ச்சி என்பைவற்னையும் தகாடுக்கின்ைது. அத்துடன் பாடைானைக் கல்வியில் 
மாணவரினடலய ததாடர்பாடல் திைன், இரசித்தல் திைன், ஆக்கத்திைன், விமர்சிக்கும் திைன், 
தீர்மாைம் எடுக்கும் திைன், முன்னவக்கும் திைன் லபான்ைனவ விருத்திதபற்று  ைமநினை ஆளுனம 
தபாருந்திய மனிதைாக வாழ்வதற்கும் அன்பு, பக்தி, விட்டுக்தகாடுக்கும் மைப்பாங்கு, பிைனர 
மதித்தல், ைலகாதரத்துவம் லபான்ை நற்குணங்கனளக் தகாண்ட பிரனஜகனள உருவாக்குவதிலும் 
நடைம் முக்கிய இடத்னதப் தபறுகின்ைது. இந் நடைக் கனைகளினூடாக ைமூக நீதினயயும், 
இை ஒற்றுனமனயயும், விழுமிய எதிர்பார்ப்புகனளயும் ஏற்படுத்தமுடியும். இயற்னக 
அைர்த்தங்கள், லநாய்த் ததாற்று, மை முரண்பாடுகள் ஏற்படும் ைர்ந்தப்பங்களில் நடைக் 
கனைகள் பாரிய பங்களிப்னப வழங்கவல்ைை. 

இைங்னகயில் இனடநினைக் கல்வியாகிய 6, 7, 8, 9 ஆம் தரங்களில் மாணவர்கள் அழகியல் 
கல்விப் பாடங்களாகிய நடைம், ைங்கீதம்(இனை), சித்திரம், நாடகமும் அரங்கியலும் ஆகிய 
பாடங்களில் ஏதாவது ஒன்னைத் ததரிவு தைய்ய லவண்டியது கட்டாயமாைதாகும். 2007 ஆம் 
ஆண்டு நனடமுனைக்கு வந்த லதர்ச்சி னமயக் கனைத்திட்டத்தில் தரம் 10, 11 இல் 
னமயப்பாடங்கள், ததரிவுப் பாடங்கள் எை இரு விடயங்கள் அறிமுகம் தைய்யப்பட்டை. 
னமயப்பாடங்களாகக் கருதப்பட்ட தாய்தமாழி, கணிதம், விஞ்ஞாைம், ஆங்கிைம், வரைாறு, 
ைமயம் ஆகிய ஆறு பாடங்கனளயும் அனைத்து மாணவர்களும் கட்டாய பாடங்களாகக் கற்க 
லவண்டும். அலதலவனள ததரிவுப்பாடங்கள் ைமூக விஞ்ஞாைத் ததாகுதி, அழகியல் 
பாடத்ததாகுதி, ததாழினுட்ப பாடத்ததாகுதி எை மூன்று ததாகுதிகனளக் தகாண்டுள்ளது. தரம் 
10 இல் அனுமதிதபறுகின்ை மாணவர்கள் இம் மூன்றில் ஏலதனும் ஒரு ததாகுதியிலிருந்து ஒரு 
பாடத்னதத் ததரிவு தைய்ய முடியும். இவ் ஆய்வுடன் ததாடர்புபட்ட அழகியல் 
பாடத்ததாகுதியில் நடைம் , ைங்கீதம்(இனை), சித்திரம், நாடகமும் அரங்கியலும் மற்றும் 
இைக்கியநயம் ஆகிய பாடங்கள் உள்ளடக்கப்பட்டுள்ளது. இதன் அடிப்பனடயில் அனைத்து 
மாணவர்களும் தரம் 11 இல் நனடதபறுகின்ை க.தபா.த.(ைா/த) லதர்வில் ஒன்பது 
பாடங்களுக்கும் லதாற்றுவது அவசியமாைதாகும். லமலும் அழகியல் பாடத்ததாகுதியிலுள்ள 
ஐந்து பாடங்களில் இைக்கியநயம் எனும் பாடத்னதத் தவிர ஏனைய நான்கு பாடங்களுக்கும் 
மாணவர்கள் எழுத்துத் லதர்வுக்கு லமைதிகமாக தைய்முனைத் லதர்தவான்றுக்கும் பங்லகற்க 
லவண்டியுள்ளதும் அவசியதமன்பது  இவ் ஆய்வுடன் ததாடர்புபட்ட முக்கிய விடயமாகும். 
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2007 ஆம் ஆண்டு முதல் நனடமுனைப்படுத்தப்பட்டு வருகின்ை இக் கனைத்திட்டத்தில் லதசிய 
ரீதியில் அதிக எண்ணிக்னகயாை தமிழ் மாணவர்கள் தரம் 10 இல் நடைப் பாடத்னத தவிர்த்து 
வருவதனை பரீட்னைத் தினணக்கள புள்ளிவிபரங்கள் எடுத்துக் காட்டுகின்ைை. 

அட்டவனண: 1 

லதசிய ரீதியில் அழகியல் ததாகுதிப் பாடங்களுக்கு முதல் தடனவயாகத் பங்லகற்ை 
பாடைானை தமிழ் மாணவர்களின் விபரம் 

ஆ
ண்

டு
 

ல
தா

ற்றி
ல
ய
ார்
 (
1)
 

ைங்
கீத

ம்
 (
2)
 

(2
)

(1
)

 𝑋
1

0
0
  

நட
ை
ம்
 (
3)
 

(3
)

(1
)

 𝑋
1

0
0
  

நா
ட
கமு

ம்
 

அ
ரங்

கி
ய
லு
ம்
 (
4)
 

(4
)

(1
)

 𝑋
1

0
0
  

இ
ை
க்கி

ய
 ந

ய
ம்
 

(5
) 

(5
)

(1
)

 𝑋
1

0
0
  

2015 63101 7488 11.9 2444 3.9 6644 10.5 22375 35.5 
2016 65662 7802 11.9 2625 4.0 6751 10.3 22677 34.5 
2017 67571 8165 12.1 2930 4.3 7023 10.4 23010 34.1 
2018 66032 8795 13.3 2976 4.5 7825 11.9 23745 36.0 
2019 66983 8505 12.7 2885 4.3 7470 11.2 26894 40.2 

 

   மூைம்: மதிப்பீட்டு அறிக்னக- 2015-2019, ஆய்வு அபிவிருத்திக் கினள, பரீட்னைத் 
தினணக்களம். 

அட்டவனண:1 இலிருந்து கருதப்பட்ட ஐந்து வருடங்களிலும் லதசிய ரீதியில் தமிழ் 
மாணவர்கள் நடைப் பாடத்திற்கு சுமார் 4% ஆலைாலர பங்லகற்றுள்ளைர். அதிக 
எண்ணிக்னகயாை தமிழ் மாணவர்கள் நடைப் பாடங்கனளத் தவிர்த்து வருவதைால் இம் 
மாணவர்களுக்கு அழகியல் கனை கல்வி ததாடர்பாை அறிவு மட்டுமல்ை கைாைார, பாரம்பரிய 
நனடமுனைகனளயும் அறிந்து தகாள்ளக்கூடிய வாய்ப்பும் அற்றுப்லபாகின்ைது. தமிழ் 
மாணவர்கள் நடைப் பாடத்னத தவிர்ப்பதற்காை காரணங்கள் யானவ? என்பைவற்னைக் 
கண்டறிவலத இவ் ஆய்வின் பிரதாை லநாக்கமாகும். 

ஆய்வுப் பிரச்சினை : 

க.தபா.த (ைா/த) லதர்வில் நடைப் பாடத்னத மிகவும் குனைந்த எண்ணிக்னகயாை தமிழ் 
மாணவர்கலள ததரிவு தைய்கின்ைைர். 

ஆய்வு லநாக்கங்கள்: 

1. க.தபா.த (ைா/த) லதர்வில் தமிழ் மாணவர்கள் நடைப் பாடத்னதத் ததரிவு தைய்வதில் 
தற்லபானதய நினைனய அறிதல். 

2. க.தபா.த.(ைா/த) லதர்வில் நடைப்பாட அனடவில் தற்லபானதய நினைனயப் பரீட்சித்தல். 
3. க.தபா.த (ைா/த) லதர்வில் நடைப் பாடத்னதத் ததரிவு தைய்வதில் பாலிைத்தின் 

தைல்வாக்னகக் கண்டறிதல். 
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4. க.தபா.த (ைா/த) லதர்வில் தமிழ் மாணவர்கள் நடைப் பாடத்னதத் ததரிவு தைய்வதனைத் 
தவிர்ப்பதற்காை காரணங்கனளக் கண்டறிதல். 

 

 

ஆய்வு முனையியல்:  

ைமூக விஞ்ஞாை ஆய்வுகளுக்கு மிகவும் தபாருத்தமாைதாகக் கருதப்படும் அளனவநினை ஆய்வு 
வடிவமும் அத்துடன் அளவறி , பண்பறி ஆகிய அணுகு முனைகளும் இவ் ஆய்வில் 
பயன்படுத்தப்பட்டுள்ளை. 

இைங்னகயில் மட்டக்களப்பு மாவட்டத்தில் அனமந்துள்ள “மட்டக்களப்புக் கல்வி வையம்” 
இவ் ஆய்வில் ஆய்வுப் பிரலதைமாகக் கருதப்பட்டுள்ளது. 2019 ஆம் ஆண்டிற்காை கல்வி 
அனமச்சின் வருடாந்த பாடைானை ததானக மதிப்பு அறிக்னகயின்படி இக் கல்வி வையத்தில் 
தமாத்தமாக 65 பாடைானைகள் உள்ளை. இவற்றுள் க.தபா.த.(ைா/த) வகுப்புக்கனளக் 
தகாண்டுள்ள 43 பாடைானைகளும் தரவு லைகரிப்பதற்காக இைக்கு குடித்ததானகயாகக் 
கருதப்பட்டுள்ளலதாடு நடைப்பாடத்னதக் கற்பிக்கின்ை 18 சிலரஸ்ட ஆசிரியர்கள் லநாக்கமாதிரி 
அடிப்பனடயில் மாதிரிகளாகத் ததரிவு தைய்யப்பட்டுள்ளைர். பாடைானைகளில் தரவுகனள 
லைகரிப்பதற்காக மூன்று தவவ்லவறு விைாக் தகாத்துக்களும், நடை ஆசிரியர்களிடம் தரவுகள் 
லைகரிப்பதற்காக லநர் காணல் படிவமும் ஆய்வாளரிைால் தயாரிக்கப்படடுள்ளை. இவ் ஆய்வுக் 
கருவிகளின் நம்பகம், தகுதி என்பை இரு துனை ைார் நிபுணர்கள் மூைம் உறுதி தைய்யப்பட்டை. 
தரவுகனளப் பகுப்பாய்வு தைய்வதற்கு நூற்றுவீதம் பயன்படுத்தப்பட்டுள்ளலதாடு லநாக்கங்களுக்கு 
அனமவாக தரவுகள் தபாருத்தமாை அட்டவனணகளாகவும் வனரபுகளாகவும் 
முன்னவக்கப்பட்டுள்ளை. 

தரவு பகுப்பாய்வும் அனுமாைங்களும்:  

ஆய்வு லநாக்கம்- 1 

க.தபா.த.(ைா/த) பரீட்னைக்குத் லதசிய ரீதியில் அதிக எண்ணிக்னகயாை தமிழ் மாணவர்கள் 
நடைப் பாடத்னதத் தவிர்த்து வருகின்ைனம இவ் ஆய்வின் அறிமுகத்தில் உறுதி 
தைய்யப்பட்டுள்ளது. இந்நினைனம ஆய்வுப் பிரலதைமாகக் கருதப்பட்ட மட்டக்களப்பு கல்வி 
வையத்தில் எவ்வாறு உள்ளது என்பதனை அறிவதனைலய முதைாவது லநாக்கமாக இவ் ஆய்வு 
தகாண்டுள்ளது. தரப்பட்டுள்ள அட்டவனண-2 இலிருந்து கருதப்பட்ட நான்கு வருடங்களிலும் 
நடைப் பாடத்னத சுமார் 5% ஆலைார் மாத்திரலம ததரிவு தைய்திருப்பதனையும் இந்நினைனம 
லதசிய ரீதியுடன் லநராை இனணனவக் தகாண்டிருப்பதனை அறிய முடிகின்ைது. 

அட்டவனண: 2 லதசிய ரீதியிலும் மட்டக்களப்பு கல்வி வைய ரீதியிலும் க.தபா.த (ைா/த) 
பரீட்னையில் அழகியல் ததாகுதிப் பாடங்களிற்கு பங்லகற்ைவர்களின் ைதவீத 

விபரம் 

ஆண்டு 
 2016 2017 2018 2019 
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                         மூைம்: மதிப்பீட்டு அறிக்னக- 2015-2019,ஆய்வு அபிவிருத்திக் 
கினள,  

                                         பரீட்னைத்    தினணக்களம் மற்றும் 
வையக்கல்வி அலுவைகம் ,   

                                         மட்டக்களப்பு 

ஆய்வு லநாக்கம்- 2 

க.தபா.த (ைா/த) ரீட்னையில் தமிழ் மாணவர்கள் நடைப் பாடத்னத மிகவும் குனைந்த 
எண்ணிக்னகயிலை ததரிவு தைய்கின்ைைர் என்பதனை லநாக்கம் 1 இற்காை முடிவுகள் 
தவளிப்படுத்தியிருந்தை. இது லதசிய ரீதியிலும் மட்டக்களப்பு கல்வி வைய ரீதியிலும் லநராை 
இனணனவக் தகாண்டிருப்பதும் அறிய முடிந்தது. 

இவ்வாறு தமிழ் மாணவர்கள் நடைப் பாடத்னத தவிர்ப்பதற்குப் பல்லவறு காரணிகள் 

இருக்கமுடியும். இவற்றுள் இப்பாடங்கள் “ கடிைமாைனவ” என்பதும் இப்பாடங்களில் “A 

சித்தி தபைமுடியாது” என்பதும் இரு காரணிகளாக இருக்க வாய்ப்புள்ளது. இனவ இரண்டு 
காரணிகளும் ஒன்லைாதடான்று ததாடர்புபட்டனவயுமாகும். இதனை ஆராய்ந்து பார்ப்பலத 
இவ் ஆய்வின் இரண்டாவது லநாக்கமாகும். 

அட்டவனண: 3 

லதசிய ரீதியில் அழகியல் ததாகுதிமற்றும் தமிழ்தமாழிப் பாடங்களுக்கு  
முதல் தடனவயாகத் பங்லகற்ை பாடைானை தமிழ் மாணவர்களின் 

 லதர்ச்சி தபற்ை ைதவீதங்களின் விபரம் 
 

பாடங்கள் 
 

2015 2016 2017 2018 2019 

A P A P A P A P A P 
தமிழ் தமாழி  8.8 81.0 9.2 78.6 21.5 88.7 13.0 90.1 9.3 87.1 
ைங்கீதம்  11.0 90.4 20.9 96.6 23.5 96.4 28.9 96.8 18.3 95.4 
நடைம்  34.5 97.7 29.1 97.3 32.7 96.9 25.2 97.6 21.4 95.7 
நாடகமும் 
அரங்கியலும்  

13.2 98.2 12.4 98.7 10.7 97.4 16.1 97.7 14.0 97.5 

இைக்கிய நயம் 17.2 72.3 39.3 95.0 37.0 89.5 16.3 82.5 25.1 86.4 

மூைம்: மதிப்பீட்டு அறிக்னக- 2015-2019,ஆய்வு அபிவிருத்திக் கினள, பரீட்னைத் தினணக்களம் 

         இங்கு  A -   A  லதர்ச்சி  தபற்ைவர்களின் ைதவீதங்கள் 

லதசியம் 
 

4.0% 4.3% 4.5% 4.3% 

வையம் 5.5% 5.3% 6.9% 4.7% 
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           P -      லதர்ச்சி தபற்ைவர்களின் ைதவீதங்கள் 

அட்டவனண- 3 இலிருந்து நடைப் பாடத்தில் வருடாந்தம் சுமார் 95% இலும் கூடிலயார் 
லதர்ச்சி தபற்றுள்ளதனை அறிய முடிகின்ைது. மிகவும் குனைவாை தமிழ் மாணவர்களால் 
ததரிவுச் தைய்யப்படுகின்ை நடைப் பாடம் அதியுயர்வாை சித்தி ைதவீதத்னதக் தகாண்டிருப்பது 
விலைடமாகும். அலதலவனள னமயப்பாடங்கள் உட்பட அனைத்துப் பாடங்களுடனும் ஒப்பீடு 
தைய்யும்லபாது நடைப்பாடத்தின் சித்தி ைதவீதம் மிகவும் உயர்வாக இருப்பதனையும் பரீட்னைத் 
தினணக்களப் புள்ளிவிபரங்கள் லமலும் தவளிப்படுத்துகின்ைை. இவற்றில் இருந்து 

நடைப்பாடத்னத ததரிவு தைய்வதில் “பாடங்கள் கடிைம்” என்ை காரணி 
நிராகரிக்கப்படுகின்ைது. அத்துடன் இப்பாடங்களில் A லதர்ச்சி தபற்ைவர்களின் ைதவீதமும் 
ஏனைய பாடங்களுடன் தநருங்கிய ததாடர்னபக் தகாண்டிருப்பதனையும் விலைடமாக 
நடைப்பாடத்தில் வருடாந்தம் சுமார் 30% ஆலைார் A லதர்ச்சி தபற்றுவருவதனையும் இவ் 
அட்டவனண லமலும் ததளிவுபடுத்துகின்ைது. 

இதிலிருந்து நடைப் பாடத்னதத் ததரிவு தைய்வதைால் “A லதர்ச்சி தபைமுடியாது” என்ை 
கருத்தும் நிராகரிக்கப்படுகின்ைது. இத்தனகய லதசிய நினைனமயுடன் மட்டக்களப்பு கல்வி 
வையத்தின் நினைனமயும் இனணந்து தைல்வதனை அட்டவனண 4 லமலும் 
ததளிவுபடுத்துகின்ைது. 

அட்டவனண 4 : மட்டக்களப்பு கல்வி வையத்தில் க.தபா.த (ைா/த) லதர்வில் அழகியல் 
ததாகுதிப் பாடங்களில் லதர்ச்சி தபற்ைவர்களின் ைதவீதங்கள் ததாடர்பாை விபரம் 

 

பாடம் 
ஆண்டுகள் 

2016  2017  2018  2019  
ைங்கீதம்  96.4%  97.9%  98.9%  97.7%  
நடைம்  97.2%  94.2%  99.2%  100%  
நாடகமும் அரங்கியலும்  99.6%  99.5%  99.1%  98.4%  
தமிழ் இைக்கியநயம்  86.4%  90.9%  86.5%  89.2%  
சித்திரம்  46.9%  75.1%  88.6%  81.6%  

மூைம்: வையக்கல்வி அலுவைகம் , மட்டக்களப்பு 

ஆய்வு லநாக்கம்- 3 

க.தபா.த (ைா/த) லதர்வில் நடைப் பாடத்னதத் ததரிவு தைய்வதில் பாலிைத்தின் தைல்வாக்னகக் 
கண்டறிதல். 

மட்டக்களப்பு கல்வி வையத்திற்குட்பட்ட பாடைானைகளில் பயிலும் தமிழ் மாணவர்கள் தரம் 
10 இற்கு அனுமதிக்கப்படும்லபாது நடைப் பாடத்ததரிவில் பாலிைம் தைலுத்தும் 
தைல்வாக்கினை அறிவதற்காக வையத்திலிருந்து தபைப்பட்ட 2021, 2020, 2019 
ஆண்டுகளுக்காை தரவுகனளப் பயன்படுத்தி வனரயப்பட்ட ைைானக வனரபு பாலிைத்திற்கும் 
பாடத்ததரிவின் ைதவீதத்திற்குமாை ததாடர்னப தவளிப்படுத்துகின்ைது. 
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 உரு- 1 பாடத் ததரிவின் ைதவீதத்திற்கும் பாலிைத்திற்குமினடலயயாை ததாடர்பு 

இவ் வனரபிலிருந்து நடைப் பாடத்னத 0.5 % இலும் குனைவாை ஆண்கலள ததரிவு 
தைய்துள்ளைர் என்பதனை அறிய முடிகிைது. அத்துடன் நடைபாடத் ததரிவில் பாலிைம் பாரிய 
பங்களிப்புச்தைலுத்துவதனை அவதானிக்க முடிகின்ைது. 

ஆய்வு லநாக்கம்- 4 

க.தபா.த (ைா/த) லதர்வில் தமிழ் மாணவர்கள் நடைப் பாடத்னதத் ததரிவு தைய்வதனைத் 
தவிர்ப்பதற்காை காரணங்கனளக் கண்டறிதல். 

நடைப் பாடத்னதக் கற்பிக்கும் நிபுணத்துவம் தகாண்ட சிலரஸ்ட ஆசிரியர் 18 லபரிடம் 
லநர்காணல் மூைம் தபைப்பட்ட முடிவுகள் இங்கு ததாகுத்து வழங்கப்பட்டுள்ளை. 
மாதிரிகளாகத் ததரிவு தைய்யப்பட்ட அனைவரும் நடைப் பாடங்கனளயும் ததரிவு தைய்யும் 
தமிழ் மாணவர்களின் எண்ணிக்னக மிகவும் குனைவாைது என்பதனை ஏற்றுக்தகாள்கின்ைைர். 
நடைப் பாடத்னத தமிழ் மாணவர்கள் தவிர்த்து வருவதற்கு இவ் ஆசிரியர்களால் பின்வரும் 
காரணங்கள் முன்னவக்கப்பட்டுள்ளை. 

தபற்லைார்- மாணவர் ைார்பாைது 

1) நடைப் பாடம் ததாடர்பாக தபற்லைார்களின் எதிராை மைப்பாங்கு 
2) தபாருளாதாரப் பிரச்ைனை:  

நடைம் கற்பதாயின் இனைவாத்தியங்கள், உனட என்பைவற்னை தகாள்வைவு தைய்வதற்கு 
அதிகமாை பணம் தைைவு தைய்யலவண்டி இருப்பதால், வைதி குனைந்த தபற்லைார்கள் 
இதனை லமைதிக சுனமயாகக் கருதுகின்ைைர். 

3) மாணவர்களின் எதிர்காைம் ததாடர்பாை பயம் :  
நடை பாடத்னத கற்கும் மாணவர்கள் பாடைானைகளில் நனடதபறும் கனை நிகழ்ச்சிகளுக்கு 
ஆயத்தம் தைய்து ஆற்றுனகப்படுத்த லவண்டிய லதனவயும் உள்ளது. இதைால் லமைதிக 
உனழப்பு, பணச்தைைவு, லநரவிரயம், மை அழுத்தம் என்பை ஏற்படும் எை தபற்லைார்கள் 
கருதுகின்ைைர். இதன் காரணமாக தம்பிள்னளகள் னமயப்பாடங்களில் கவைஞ் தைலுத்த 
முடியாமல் லபாய்விடும் என்று பயம் தகாள்ளுகின்ைைர். 

4) மாணவர்கள் பருவமனடதலும் உடல் சுகயீைம் தபைலும்:  
தபண் பிள்னளகள் பருவமனடந்த பின்ைர் ததாடர்ச்சியாக இதில் ஈடுபடமுடியாது எை 
தபற்லைார் கருதுகின்ைைர். அத்துடன் லமனட நிகழ்வுகளில் வயது வந்த தபண் பிள்னளகள் 
பங்லகற்பதனை சிை தபற்லைார்கள் விரும்புவதில்னை. ைமூகத்தின் எதிராை மைப்பாங்கு 
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இதற்குக் காரணம் எை தபற்லைார் நினைக்கின்ைைர். அத்துடன் ஆண் மாணவர்கள் 
பருவமனடயும்லபாது குரல், உடல் நினைகளில் பாரிய மாற்ைம் ஏற்படும். இதைால் 
பாடுவதிலும் லமைானட இன்றி நடைம் ஆடுவதிலும் இடர்பாடுகனள எதிர்லநாக்குகின்ைைர். 

பாடங்கள் ைார்பாைது 

1) பாடச்சுனம :  
நடை பாடத்தின் பாடப்பரப்பு மிக அதிகமாகவும் கற்பித்தலுக்காக ஒதுக்கப்பட்ட பாட 
லவனளகள் மிகவும் குனைவாகவும் உள்ளது. அத்துடன் நடைபாடத்தில் ைமஸ்கிருத ஆதிக்கம் 
கூடுதைாக இருப்பதால் எண்ணக்கரு விளக்கமின்றி முழுனமயாக மைைஞ் தைய்யலவண்டிய 
நினை அதிகமாகவுள்ளதால். இதற்கு மாணவர்கள் பயப்படுகின்ைைர். 

2) தைய்முனைத் லதர்வு:  
நடை பாடத்திற்கு எழுத்துத் லதர்வுக்கு லமைதிகமாக தைய்முனைத் லதர்வு ஒன்றுக்கும் 
மாணவர்கள் பங்லகற்க லவண்டியுள்ளது. தைய்முனைத் லதர்வு தனியாக ஒப்புவிப்பதற்கு 
மாணவர்கள் பயப்படுவதுடன் பதகளிப்பும் தகாள்கின்ைைர். அத்துடன் பரீட்ைகரின் 
அகவயத்தன்னம பரீட்னை முடிவில் தைல்வாக்குச் தைலுத்துகின்ைது எைவும் மாணவர் 
கருதுகின்ைைர். அத்துடன் எழுத்துப் லதர்வுக்கு பங்லகற்ை பைர் மாணவர்களின் உடல்நினை, 
குடும்ப சூழல், இயற்னக சூழல், லநாய் ததாற்று லபான்ைனவ காரணமாக தைய்முனை  
பரீட்னைக்கு பங்லகற்க முடியாத ைர்ந்தப்பங்களும் அதிகமாகவுள்ளை. 

3) COVID 19 இன் தாக்கம் :  
கடந்த இரண்டு வருடங்களாக COVID 19 இன் தாக்கம் காரணமாக நடைப் பாடத்தில் 
மாணவர்கள் லநரடியாக பயிற்சியில் ஈடுபட முடியவில்னை. அத்துடன் 2019 ஆம் ஆண்டு 
நனடதபற்ை பயிற்சி தைய்வதில் க.தபா.த (ைா/த) லதர்வில் நடைப்பாடத்திற்காை லதர்வு 
முடிவு மாத்திம் இன்ைமும் தவளிவராத நிைனம காணப்படுகின்ைது. இதைால் எதிர் 
காைத்தில் நடைப்பாடத்னத ததரிவு தைய்யும் மாணவர்களின் எண்ணிக்னக லமலும் 
குனைவனடய வாய்ப்புள்ளது. 

4) பிரத்திலயகக் கல்விக்காை வாய்ப்பு குனைவு :  
னமயப்பாடங்களுக்கு தகாடுக்கும் முக்கியத்துவம் பாடைானையிலும் ைமூகத்திலும் இப் 
பாடங்களுக்கு தகாடுக்கப்படுவதில்னை எைவும் பிரத்திலயகக் கல்விக்காை வாய்ப்பு 
மிகக்குனைவு எைவும் மாணவர்களும் தபற்லைார்களும் கருதுகின்ைைர். 

ஆசிரியர் ைார்பாைது 

1) நடைப்பாட பாட ஆசிரியர்களின் பற்ைாக்குனை : 
2) ஆசிரியர்களின் கடிைப் லபாக்கு:  

சிை ஆசிரியர்கள் மாணவர்களுடன் மிகவும் கடுனமயாக நடந்து தகாள்கின்ைைர். இதைால் 
மாணவர்கள் இப்பாடங்கனள தவறுக்கின்ைைர். 

3) ஆசிரியர்களின் ததாழில்வாண்னம விருத்திக் குனைபாடு:  
அதிகமாை நடை ஆசிரியர்கள் ததாழில்வாண்னமத் தனகனமயின்றி இருப்பதால் கல்வி 
உளவியல், ததாழில்நுட்பம் என்பைவற்றின் பயன்பாட்டில் திருப்தியின்னம 
காணப்படுகின்ைது. அத்துடன் பைர் நவீை ததாழினுட்பங்கனள இப்பாடங்களுக்கு 
பயன்படுத்த முடியாது எைவும் கருதுகின்ைைர். 

4) உள் கட்டனமப்பு பற்ைாக் குனை:  
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சிை பாடைானைகளில் தனியாை தையற்பாட்டனை, தளபாடங்கள், மின்ைாரவைதி மற்றும் 
இனைக்கருவிகள் என்பைவற்றில் பற்ைாக்குனை காணப்படுகின்ைது. 
l 

முடிவுனர: 

தமிழ் கைாைாரத்துடன் இனணந்து தைல்ைக்கூடிய நடைப் பாடத்தின் முக்கியத்துவம் 
அனைவரிைாலும் உணரப்பட்டுள்ளது. அத்துடன் நடைம் ஒருவரின் மை ஆற்றுனகக்கு புத்துயிர் 
தகாடுக்கக்கூடியதுமாக இருப்பதால் மாணவர்கள் நடைப் பாடத்னத ததரிவு தைய்வதனை 
ஊக்கப்படுத்த லவண்டியது கல்விச் ைமூகத்தின் கடனமயாகும். இப் பாடம் கடிைமாைதல்ை 
என்பதும் பங்லகற் கின்ை அனைவரும் தபரும்பாலும் சித்திதபறுகின்ைைர் என்பதும் இவ் 
ஆய்வில் நிருபிக்கப்பட்டுள்ளது. இது ததாடர்பாக தபற்லைார்களுக்கு விழிப்புணர்னவ 
ஏற்படுத்துவது காைத்தின் லதனவயாகும். அத்துடன் நடைம், தபண்களுக்கு மாத்திரலம 
தபாருத்தமாைது என்ை தவைாை மைப்பாங்கு மாற்ைப்படுவலதாடு எங்கும் எப்தபாழுதும் பாலிை 
ைமத்துவம் லபணப்படல் லவண்டும். நடைப் பாடம் ததாடர்பாக தபற்லைார்கள் தகாண்டுள்ள 
எதிராை மைப்பாங்னக மாற்றியனமப்பதற்கு பாடைானை அதிபர், ஆசிரியர்கள் நடவடிக்னக 
லமற்தகாள்ள லவண்டும். வைதி குனைந்த மாணவர்களுக்கு இப்பாடத்தில் ஏற்படும் தைைவுகனள 
பாடைானைச் ைமூகம் அல்ைது நைன்விரும்பிகள் ஏற்றுக் தகாள்வதன் மூைம் இத்தனகய 
மாணவர்கனளயும் ஊக்குவிப்பு தைய்யமுடியும். அதிபர்கள் நடைப்பாடத்னதக் கற்பிக்கும் 
ஆசிரியர்கனள தகௌரவப்படுத்துவலதாடு மாணவர்களின் ஆர்வத்னத அதிகரிப்பதற்காை பல்லவறு 
உத்திகனளக் னகயாள முடியும். ஆசிரியர்கள் தமது பாடப்புைனம, வாண்னமத்துவ புைனம 
என்பைவற்னை விருத்தி தைய்வதற்கு முக்கியத்துவம் தகாடுப்பதும் அலதலவனள 
மாணவர்களுடன் மிகவும் அன்பாகவும் சிலநகபூர்வமாகவும் நடந்துதகாள்ளுதலும் 
முக்கியமாைதாகும். 

எமது தமிழ் காைாைாரத்தில் லபாற்ைப்படும் நடைக் கனைக்கு முக்கியத்துவம் தகாடுத்து இதனை 
விருத்தி தைய்யலவண்டியது அனைவரிைதும் கடனமயாகும். 

துனண நூல்பட்டியல்:  

அழகியற் கல்வித் துனை.(2015). ஆசிரியர் வழிகாட்டி நிறுவகம்: லதசிய கல்வி 
நிறுவகம்இமகரகம 
ஆய்வு அபிவிருத்திக் கினள. (2015). மதிப்பீட்டு அறிக்னக : பரீட்னைத் தினணக்களம். 
ஆய்வு அபிவிருத்திக் கினள. (2016). மதிப்பீட்டு அறிக்னக : பரீட்னைத் தினணக்களம். 
ஆய்வு அபிவிருத்திக் கினள. (2017). மதிப்பீட்டு அறிக்னக : பரீட்னைத் தினணக்களம். 
ஆய்வு அபிவிருத்திக் கினள. (2018). மதிப்பீட்டு அறிக்னக : பரீட்னைத் தினணக்களம். 
ஆய்வு அபிவிருத்திக் கினள. (2019). மதிப்பீட்டு அறிக்னக : பரீட்னைத் தினணக்களம். 
புள்ளிவிபரவியல் கினள. (2019). பாடைானைத் ததானகமதிப்பீட்டு அறிக்னக:கல்வி அனமச்சு 
கினிலக, ஐ. (2008).புதிய கனைத்திட்ட லநாக்கும் பாடைானைக் கல்வியில் எதிர்பார்க்கப்படும் 
மாற்ைமும், பாதுக்னக: கல்வி வாண்னமத் லதர்ச்சி விருத்தி னமயம 
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இன்னைய இனை உருவாக்கத்திற்கு தமிழ் இைக்கியங்களின் பங்கு 
 

ஆய்வாளர்  
 ை.வீரமணி 

 முனைவர் பட்ட ஆய்வாளர் 
 கனைக்காவிரி நுண்கனைக் கல்லூரி திருச்சிராப்பள்ளி  

 
தநறியாளர் 

 டாக்டர் உமா மலகஸ்வரி 
 குரலினை துனைத் தனைவர் 

 கனைக்காவிரி நுண்கனைக் கல்லூரி திருச்சிராப்பள்ளி 
 

 
1.0 முன்னுனர: 

 “லதான்ைா  லதான்றி  துனைபை  முடிக்கும் 

 ஆன்ை  தமிழ் புைவீர்”   வணக்கம். 
 
   பழந்தமிழ் கற்ைல் இன்பம் 
   பைநாடு சுற்ைல் இன்பம் 
   எழுந்திடும் புதுனம  தன்னை 
   ஏற்றிடல் வாழ்விற்  கின்பம் 
 

என்று கவிஞர் சுரதா கூறுவது லபால் பழந்தமிழ் இைக்கியங்கனளக் கற்க லவண்டும். 
பழனமயிலிருந்து சிை மாறுபாடுகள் தகாண்டு வரும் புதுனம தன்னை ஏற்க லவண்டும். அப்படி 
தற்காைத்தில் இனை உைகில் இனை உருப்படிகளாக பை வனகயாை இனை உருக்கள் பாடப்பட்டு 
வருகின்ைை. இன்னைக்கு பாடப்தபறும் இனை வடிவங்கள், முன்லைாடியாக இருந்த பழந்தமிழ் 
இைக்கியத்தில் ஆங்காங்லக விரவிக் கிடந்திருக்கின்ைை. அவற்னை ஆராய்ந்து, ததாகுத்து 
இவ்வாய்வுனர வடிவாக்கப்படுகிைது. இன்னைய இனை உருக்கள் உருவாவதற்கு பழந்தமிழ் 
இைக்கியங்களின் பங்கு  தபரிதாய் இருந்தை என்பனத காட்டும் சிை பாடல்களின் சிை 
குறிப்புகனள இவ்வுனரயில் காண்லபாம். 

 
1.1 இனை உருக்கள்: 
 கீதம், ஸ்வரஜதி, ஜதீஸ்வரம், வர்ணம், பதவர்ணம், பதம், ஜாவளி, ைப்தம், தில்ைாைா 
லபான்ை பை இனை உருக்கள் தற்காைத்தில் இனையிலும், நடைத்திலும் பாடப்பட்டு வருகின்ைை. 
குருஸ்துதி, சூளாதி, பிரபந்தம், ஸ்தாயிவர்ணம், ைஞ்ைாரி வர்ணம் லபான்ை இனை உருப்படிகள் 
பழங்காைத்தில் பாடப்பட்டு வந்தை. ஆைால் இப்லபாது இனவதயல்ைாம் பயன்பாட்டில் 
இல்னை. மனைந்துலபாை இனை வடிவங்களாக உள்ளை. தற்லபாது பாடப்பட்டு வரும் இனை 
வடிவங்கள் பழந்தமிழ் இைக்கியப் பாடல்களில் ஒத்த இைக்கண அனமப்னபப் தபற்றும் ஒலர 
விதமாை கருத்துச் தைறினவக் தகாண்டும் காணப்படுகிைது. அவற்றில் கீர்த்தனை, பதம், 
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பதவர்ணம், ஜாவளி லபான்ை இனை உருக்களின் தமிழ் இைக்கியப் பாடல்கனள பின்வரும் 
ஒப்புனமயுனடய கூற்றுகளில் ஒன்ைாகும் 
 
 
1.2 தமிழ் இைக்கியங்கள்: 
 ைங்க இைக்கியங்கள் ைங்கம் மருவிய காை இைக்கியங்கள், பக்தி இைக்கியங்கள், 
சிற்றிைக்கியங்கள் லபான்ை இைக்கியங்களின் பாடல்கள் இவ்வாய்வுனரக்கு லமற்லகாள் காட்ட 
பயன்படுத்தப்படவுள்ளது. 
 
1.3 ராகமாலினக: 
 தமிழில் முதன்னமயாை நூைாகவும், முதல் இைக்கண நூைாகவும், நமக்கு கினடத்துள்ள 
நூல்களில் மிகவும் பழனம வாய்ந்த நூைாகவும் இருப்பது ததால்காப்பியமாகும். 
ததால்காப்பியத்னத இயற்றியவர் ததால்காப்பியர். 
 தமிழ் எழுத்துக்கும், தைால்லுக்கும், வாழ்வியல் முனைக்கும் இைக்கணம் வகுத்த 
ததால்காப்பியத்தில் பை வனகயாை இனைக் கூறுகள் இனை உருவாக்கத்திற்கு அடிப்பனடயாக 
உள்ளது. 
 ததால்காப்பியத்தில் பா வனககள் அவற்றுக்குரிய ஓனைகள் வனகயாகக் 
தகாடுக்கப்பட்டுள்ளை. அந்தப் பாவனகனயப் பாடுவதற்கு ஏற்ப ராகங்கள் உண்டு. பா வனகக்கு 
ஏற்ப ராகங்கள் பாடப்படுவதால் ராகமாலினக என்ை இனை உரு உருவாகக் காரணமாய் 
இருக்கக்கூடும் எை யூகிக்கப்படுகிைது. 
 தவண்பா   = தைப்பலைானை 
 ஆசிரியப்பா = அகவல் ஓனை 
 கலிப்பா  = துள்ளல் ஓனை 
 வஞ்சிப்பா  = தூங்கல் ஓனை 
 இவ்வாறு பா வனகயும், அவற்றிற்குரிய ஓனையும் குறிப்பிடப்படுகிைது, ஓனையும், 
ஓனைக்கு ஏற்ப அடியும், சீரும் அனமக்கப் தபற்று பாடல் பாடப்படுகிைது. இது சுனவக்லகற்ப 
சூழ்நினைக்லகற்ப ஏற்புனடய ராகங்கனள ததரிவு தைய்து மாற்றி அனமத்துப் பாடப்படுகிைது. 
 இதற்கு உதாரணமாக தமிழ் இைக்கியத்தில் நந்தி கைம்பகம் எனும் நூலில் சிை 
பாடல்கள் பாவனக பாகுபாலடாடு நமக்கு கினடக்கப்படுகிைது. 
நந்தி மன்ைன் மானைச்சிைப்பு  - தவண்பா 
 ததாடர்ந்து  பைர்இரந்த  ததாண்னடயந்தார்  நாங்கள் 
 நடந்த  வழிகள்  ததாறும்  நாறும் - படர்ந்த 
 மனைக்கடாம்  பட்டைனய  மால்யானை  நந்தி 
 முனைகடாம்   பட்டனையா   முன்  -  99 
 
தனைவி வருந்தல் - கலிப்பா 
 நம் ஆவி  நம் தகாழுநர்  பாைதா   நம்தகாழுநர் 
 தம் ஆவி நதம்  பாைதாகும்  தனகனமயிைால் 
 தைம்மானை நந்தி சிறுகுடி  நாட்டன்ைலம! 
 தம்ஆவி  தாமுனடயர்  அல்ைலர ைாகாலம - 100 
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காைம் - ஆசிரிய விருத்தம் 
 மங்னகயர்கண்  புைல்தபாழிய  மனழதபாழியுங் காைம் 
 மாரலவள்  சினைகுனிக்க மயில் குனிக்கும்  காைம் 
 தகாங்னககளும்  தகான்னைகளும்  தபான்தைாறியும் காைம் 
 லகாகைக நனக முல்னை  முனக நனகக்கும்  காைம் 
 தைங்னக முகில் அனைய தகானடச் தைம்தபான் தபய் லமகக் 
 தியாகதயனு  நந்தியருள்  லைராத  காைம் 
 அங்குயிரும்  இடங்குடலும் ஆைமனழக்காைம் 
 அவதராருவர் நாதமாருவர் ஆை தகாடுங்காைம் – 101 
 
 இப்படி தவண்பா அனமப்பில் 99வது பாடலும், கலிப்பா அனமப்பில் 100வது 
பாடலும், ஆசிரியப்பாவின் இைமாை ஆசிரிய விருத்தத்தில் 101வது பாடலும் நமக்கு 
வரினைப்படி அடுத்தடுத்து கினடக்கப்தபற்றுள்ளது. இது தற்காைத்தில் பாடப்தபறும் 
ராகமாலினக என்ை இனை வடிவத்திற்கு இனணயாக இருக்கக்கூடும் எை நம்பப்படுகிைது, 
இதன்மூைம் ராகமாலினக என்ை இனைஉரு உருவாகியிருக்கக்கூடும் எை கருதப்படுகிைது. 
 
1.4 ைப்ததாள அைங்காரம்: 
 நான்கு வனக பாக்களும், துனை, தாழினை, விருத்தம் என்ை மூன்று இைங்கலளாடு 
லைரும்தபாழுது 12 வனகயாக உருப்தபறுகிைது. 
 
     துனை – தவண்டுனை 
தவண்பா  -  தாழினை – தவன் தாழினை 
     விருத்தம் – தவளி விருத்தம் 
 
     துனை – ஆசிரியத் துனை 
ஆசிரியப்பா -  தாழினை – ஆசிரியத் தாழினை 
     விருத்தம் – ஆசிரிய விருத்தம் 
 
 
 
     துனை – கலித்துனை 
கலிப்பா  -  தாழினை – கழித்தாழினை 
     விருத்தம் – கலி விருத்தம் 
 
     துனை – வஞ்சித்துனை 
வஞ்சிப்பா  -  தாழினை – வஞ்சித் தாழினை 
     விருத்தம் – வஞ்சி விருத்தம் 
 
 இலதலபால் இனை உைகில் தற்காைத்தில் பாடப்படும் அைங்காரம் என்ை பயிற்சி இனை 
வடிவம் அனமயப் தபற்றிருக்கிைது. 
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ைப்த தாளங்கள் ஐந்து ஜாதிகள் 35 தாளங்கள் 
துருவதாளம்  

 
 
திஸ்ரஜாதி – 7 
ைதுஸ்ரஜாதி-7 
கண்டஜாதி-7 
மிஸ்ரஜாதி-7 
ைங்கீர்ணஜாதி-7 

 
 
மட்டிய தாளம் 

திஸ்ர-துருவ, மட்டிய, த்ருபுட, ஜம்னப, ருபக, 
அட, ஏக 

த்ருபுடதாளம் ைதுஸ்ர-துருவ, மட்டிய, த்ருபுட, ஜம்னப, ருபக, 
அட, ஏக 

ஜம்னப தாளம் கண்ட-துருவ, மட்டிய, த்ருபுட, ஜம்னப, ருபக, 
அட, ஏக 

ரூபக தாளம் மிஸ்ர-துருவ, மட்டிய, த்ருபுட, ஜம்னப, ருபக, 
அட, ஏக 

அட தாளம் ைங்கீர்ண-துருவ, மட்டிய, த்ருபுட, ஜம்னப, ருபக, 
அட, ஏக 

ஏகதாளம்  
  

இவ்வாறு ைப்த தாளங்களும், ஐந்து ஜாதியும் லைர்ந்து 35 தாளங்களாக விரிவு தபறுகிைது. 
தமிழ் இைக்கியத்தில் உள்ள இைக்கண அனமப்பில் பா வனக விரிவு தபறுவது லபால் 
தற்காைத்தில் பாடப்பட்டு வரும் இனை உருக்கள், அனமயப்தபற்ை தாளம். இவ்வாறு தமிழ் 
இைக்கண பாகுபாட்லடாடு ஒப்புனம தபற்று விரிவு தபறுவது லபால் இனைத் துனைகளிலும் 
ைப்த தாளங்கள் 35 தாளங்களாக விரிவு தபறுகிைது. லமலும்,  

 தவண்பா - ைங்கராபரணம் 
 அகவல் - லதாடி 
 தாழினை - கல்யாணி 

லபான்ை ராகங்களில் தற்காைத்தில் பாவனக பாடப்படுகிைது என்பது குறிப்பிடத்தக்கது. 
 
1.5 கீர்த்தனை: 
 பல்ைவி, அனுபல்ைவி, ைரணம் என்ை முழு அங்க அனமப்னபக் தகாண்டது கீர்த்தனை 
ஆகும். கீர்த்தனைக்குரிய வடிவமாக தமிழ் இைக்கியத்தில் லதடிப்பார்த்தால் பக்தி 
இைக்கியமாகக் கருதப்படும். லதவாரத்தில் ஒரு பாடல் உள்ளது. 
 கீர்த்தனை என்பது இனை இனைப் பகுதினயச் லைர்ந்தது. (னவதீக காைம்) ைாகித்யம் 
இனைவன் அல்ைது இனைவினயப் புகழ்வதாக அனமந்திருக்கும். பக்தி சுனவ நிரம்பியதாக 
இருக்கும். பக்தர்களின்  உணர்ச்சிகனள ததரிவிப்பவைாகவும் இருக்கும். கீர்த்தனையில் 
சுரப்பகுதினய விட தைாற் பகுதிக்குத்தான் முக்கியத்துவம் அளிக்கப்படுகிைது. 
 பன்னிரு திருமுனைகளில் 4வது திருமுனைனய இயற்றிய திருநாவுக்கரைர் – 

திருஅங்கமானை என்ை தனைப்பில் பாடிய “தனைலய நீ வணங்காய்” பாடல் கீர்த்தனை 
அனமப்னப ஒத்து அனமந்திருக்கிைது. பல்ைவி பாடி அனத ததாடர்ந்து வரும் பாடல் 
அடிகனளப பாடி பாடி பல்ைவினய பாடும் வனகயில் இந்த லதவாரம் அனமந்துள்ளது. இந்த 
முனை தற்காைத்திய கீர்த்தனை என்ை இனை உரு பாடும் முனைக்கு ஒத்திருக்கிைது என்பனத நாம 
உணர்ந்து தகாள்ளைாம் 
தனைலய – நீ வணங்காய் - தனை   
மானை தனைக்கணிந்து 
தனையாலை பல் லதருந்தனைவனை  
தனைலய நீ வணங்காய் 
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கண்காள்  காண்மின்கலளா – கடல் 
நஞ்சுண்ட கண்டன்ைன்னை 
என்லதாள் வீசிநின் ைாடும் பிரான்தன்னைக்  
கண்காள் காண்மின்கலளா 
தைவிகாள் லகண்மின்கலளா – சிவன் 
எம்மினை தைம்பவள 
எரிலபைல் லமனிப் பிரான்நிைம் எப்லபாதுஞ் 
தைவிகாள் லகண்மின்கலளா 
மூக்லக  நீ முரைாய் – முது  
காடுனை முக்கண்ணனை 
வாக்லக லநாக்கிய மங்னக மணாளனை 
மூக்லக - நீ முரைாய். 
 
1.6 பதம் – பதவர்ணம்: 
 ஜீவாத்மாவாகிய மனிதன் பரமாத்மாவாகிய இனைவனைச் தைன்று லைருவனத மதுர பக்தி 
எனும் சிருங்கார ரைத்தில் லதாய்த்து, உள்ளத்து உணர்வுகனள தவளிக்காட்டும் பாடு தபாருனளக் 
தகாண்டது பதம் எைப்படும். தன்னை தபண்ணாக வரித்துக் தகாண்டு, இனைவனைத் 
தனைவைாக நினைத்து, உருகி, உடல் தமலிந்து, காணப்படும் நினைனயச் தைால்வது. தன் 
உள்ளத்து உணர்வுகனளத் லதாழியிடம் தைால்லி தூது அனுப்புவது லபான்ை கருத்துப் 
பரிமாற்ைங்கனள சிருங்கார ரை உணர்லவாடு பாடுவது பதம் எைப்படும். பல்ைவி, அனுபல்ைவி, 
ைரணம் என்ை அனமப்னப தகாண்டது பதம். லமற்கூறிய இைக்கணங்கள் அப்படிலய தபற்று 
முத்தாயிஸ்வரம், சிட்னடஸ்வரம் லபான்ை அங்கங்கனளப் தபற்று அனமவது பதவர்ணம் ஆகும். 
 இந்த பதம் என்ை இனை உருவுக்கு உதாரணங்கனளத் தமிழ் இைக்கியங்களில் லதடிப் 
பார்த்தால் முழுக்க முழுக்க அக உணர்வு பாடல்கலள அதிகம். தமிழர்கள் வாழ்னவ அகம், 
புைம் எைப் பிரித்து, வாழ்ந்து பாடல் பாடியிருந்தாலும் புைத்னதவிட அகப்பாடல்கலள தமிழ் 
இைக்கியத்தில் அதிகம். தனைவனைப் பிரிந்த தனைவியின் மை லவதனை. தனைவியின் துயரம் 
கண்டு லதாழி தூது தைல்லுதல் பைனை லநாய் கண்டு உடல் தமலிந்த தனைவியின் நினைனய 
நற்ைாய், தைவிலித்தாய் விைாரித்தல் இதுலபான்ை மதுர பக்தி பாடு தபாருளில் தமிழ் இைக்கியப் 
பாடல்கள் ஏராளம். இனவ இன்னைய மதுர பக்தி பாடுதபாருளுக்காை அடித்தளம் எைக் 
கருதைாம். 
 நற்றினண என்னும் ைங்க இைக்கியத்தில் முல்னை நிைத்துக்குரிய லைதம் பூந்தைார் எழுதிய 

69ஆவது பாடலில் தனைவி கூறுவது, “பல் கதிர் மண்டிைம் பகல் தைய்து ஆற்றி” என்ை 
பாடலில் மயக்கம் நினைந்த மானைக் காைம் தன்னை வாட்டுகிைது. இந்த மானை லவனள தன் 
தனைவனையும் இப்படிச் லைாதிக்குலமா என்று காை நினைனயக் கடிந்து தகாண்டு தனைவி 
வருந்துவது பதத்திற்குரிய பாடு தபாருளாய் பாங்குடன் தவளிப்படுகிைது. 

இந்த கருத்னத ஒத்த பை பதங்கள் பை பதவர்ணங்கள் இனை உைகில் பாடப்பட்டு 
வருகின்ைை. குறிப்பாக தபான்னையா பிள்னள இயற்றிய னபரவி  ராக – ரூபசு தாள – 
லமாகமாை என் மீதில் என்ை பதவர்ணத்னத எடுத்துக்காட்டாகக் தகாள்ளைாம். 

 ஐங்குறுநூறு என்னும் இைக்கியத்தில் 14ஆவது பாடல் “தகாடிப்பூ லவழம் தீண்டி 

அயை” எனும் பாடலில் தனைவி தன் வாடும் நினைனயத் லதாழியிடம் உனரத்து ஆற்றும் விதம் 
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உனரக்கப்படுகிைது. இந்த தமிழ் இைக்கிய பாடல்லபால் கைம் கிருஷ்னணயர் பை பதங்கள் 
இயற்றியுள்ளார். குறிப்பாக,  
 நித்தினரயில் – பந்துவராளி – ஆதி 
 மாலத அவர்தைய்த வஞ்ைனை மைப்லபலைா – னபரவி – ஆதி 
 யார்லபாய் தைால்லுவார் – லதாடி – மிஸ்ர ைாப்பு 
 லவைவலர உனை லதடி – னபரவி – ஆதி 
 பாதரங்கும் பார்த்தாலும் – கல்யாணி – ஆதி 
 சும்மா சும்மா வருகுலமா சுகம் – அடாைா – ஆதி 
லபான்ை பதங்கள் இனை உைகில் இன்றும் பாடப்பட்டு வருகிைது. 
 அகநானூறு இைக்கியத்தில் முதல் பாடல் தனைவி கூற்று. இப்பாடலில் பிரியமாட்லடன் 
என்று தைால்லிய தனைவன் தற்லபாது பிரிந்து கடனம நிமித்தம் தபாருள் ஈட்ட 
தைன்றுவிட்டான். அவனைப் பிரிந்து தான் வாடும் நினைனயச் தைால்வது இந்த அகநானூறு 

பாடல், “வண்டுபட ததிந்த கண்ணீர்உன் கழல்” என்ை பாடலில் தன் நினைனய லதாழியிடம் 
தைால்லி பரிவாற்றிக் தகாள்ளும் விதம் கூைப்படுகிைது. 
 இலதலபால்  

ஆனைமுகம் மைந்து லபாச்லை இனத  
ஆரிடம் தைால்லவைடி – லதாழி 

என்ை  பாரதியார் பாடல் பதம் என்ை பாடுதபாருளில் இன்று பாடப்படுகிைது. 
   இதுலபான்ை பை அகத்தினணப் பாடல்களில் சிருங்கார ரைம் குவிந்து கிடக்கிைது. 
இத்தன்னம வாய்ந்த. மதுர பக்தியின் தபாருள் நினைந்த தமிழ் இைக்கிய பாடல்ள் தான் இனை 
உைகில் பதம் என்னும் இனை உரு உருவாகக் காரணமாய் இருக்கக்கூடும் எை நம்பப்படுகிைது. 
 
1.7 ஜாவளி : 
 சிருங்கார ரைத்னத, தவளிப்பனடயாக. லபச்சு வழக்கு தமாழியில், பச்னை சிருங்கார 
அனமப்பில் வார்த்னதகள் னவத்து உருவாக்கப் தபற்ைலத ஜாவளியாகும். ஜாவளி என்பது 
இனையிலும், நடைத்திலும், னகயாளப்படும் ஒருவனக உருப்படியாகும். இந்தத் தன்னமதயாத்த 
பாடல்கனள தமிழ் இைக்கியங்களில் லதடிப் பார்த்தால் பை பாடல்கள் கினடக்கின்ைை. 
அவற்றில் ஒன்று நந்திக்கைம்பகம் எனும் இைக்கியத்தில், 
  ஈட்டு புகழ் நந்தி பாண நீ எங்னகயர் தம் 
  வீட்டிலிருந்து பாட விடிவளவும் 
  காட்டிைழும் லபய் என்ைால் அன்னை பிைர் நரி என்ைார் 
  லதாழி நாய் என்ைாள்நீ  என்லைன்  நான் 
என்ை பாடலில் பரத்னதயர் வீட்டிற்குச் தைன்ைான் தனைவன். தனைவன் ஒரு பாணனை 
அனழத்துச் தைல்கிைான். பரத்னதயர் வீட்டில் இருக்கும்லபாது பாணன் ஒரு பாடல் பாடுகிைான். 
அந்தப் பாடல் ஓனைனயக் லகட்ட அன்னை லபய் அைறுகிைது என்ைாள். பிைர் நரி 
ஊனளயிடுகிைது என்ைைர். லதாழி நாய் குனரக்கிைது என்ைாள். நான் மட்டும் நீ என்லைன் என்ை 
கருத்துள்ள பாடல் ஜாவளியின் பாடு தபாருளுக்கு ஒத்து அனமகிைது. என்னை விடுத்து என் 
தங்னகனயத் லதடி தைல்கிைாய் என்று கூறும் தைலிலநலைட்லுைகிந்துலை என்ை பரஸ்ராக 
ஜாவளியின் கருத்தும். இந்த நந்தி கைம்பகப பாடலின் கருத்தும் ஒத்து அனமகிைது. ஆகலவ 
ஜாவளி எனும் இனை உருவும் தமிழ் இைக்கியத்தின் ைார்பில் இருந்து வந்துள்ளது என்பது 
புைைாகிைது. 
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1.8 முடிவுனர : 
 இவ்வாறு இனை உைகில் இனை வடிவங்களாக பாடப்தபறும் இனை உரு வனககள் இன்று 
அனைவராலும் பாடுபட்டாலும் இதற்கு முன்லைாடியாக இருந்த தமிழ் இைக்கியங்கள் தான் 
துனணயாய் இருந்திருக்கின்ைை. ஆரம்ப காைத்திலைலய தமிழ் இைக்கியங்கள் இந்த இைக்கண 
முனைலயாடு பாடப்பட்டு வந்துள்ளை. இதற்கு இனடப்பட்ட காைத்தில் பை பரிமாற்ைங்கள் 
தபற்று பை வனககளில் திரிபு தபற்ைாலும், இன்னைய இனை உருக்களின் தாயம் தமிழ் 
இைக்கியங்கள்தான் என்பனத உறுதிலயாடு ஏற்லபாம். 
 
 
துனண நூற்பட்டியல் : 

❖ ைங்க இைக்கியம் ஐங்குறுநூறு (முதல் பகுதி),  
புைவர் அ.மாணிக்கைார்  
முதல் பதிப்பு  - 1999 
வர்த்தமாைன் பதிப்பகம், தைன்னை. 

 
❖ ைங்க இைக்கியம் நற்றினை 

புைவர் நா.ரானமயாபிள்னள 
முதல் பதிப்பு – 1999 
வர்த்தமாைன் பதிப்பகம், தைன்னை. 

 
❖ ைங்க இைக்கியம் – அகநானூறு 

முனைவர் இரா.பிலரமா 
முதல் பதிப்பு – 1999 
வர்த்தமாைன் பதிப்பகம், தைன்னை 

 
❖ இந்திய இனைக்கருவூைம் 

லக.ஏ.பக்கிரிைாமி பாரதி 
பதிப்பு – 2002 
குலைைர் பதிப்பகம், தைன்னை. 

 
❖ யாப்தபருங்கைக்காரினக (மூைமும் உனரயும்) 

ந.மு.லவங்கடைாமி நாட்டார் 
பதிப்பு – 2016 
ைாரதா பதிப்பகம், திருச்சி. 

 
❖ நந்திக் கைம்பகம் 

முத்து ராமமூர்த்தி 
பதிப்பு – 2020 
தகௌரா புத்தக னமயம் / தைன்னை நூைகம். 
 

❖ திருநாவுக்கரைர் லதவாரம் (நான்காம் பகுதி) 
புைவர் பி.ரா.நடராைன் 
அக்லடாபர் – 2004 
உமா பதிப்பகம், தைன்னை 
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,d;iwa fhyfl;lj;jpy; epfo;j;Jf;fiyapy; Vw;;gLk; khw;wk; 
(Adaptation in Performing Arts Nowadays) 

 
 

G.Rajeswari, 
B.Sc (Maths),Dip in Music, TTC, DP.Ed, DPP.Ed, 

M.Mus, M.Phil. Ph.D Scholar, 
Tamil Isai Kalluri, Chennai  

 
 
 
Abstract : 
 
“nrd;wpLtPu; vl;Lj;jpf;Fk; fiynry;tq;fs; ahTk; nfhzu;e;jpq;F Nru;g;gPu; 
ed;wpJ Nju;e;jply; Ntz;Lk; ,e;j Qhdk; te;jhw;gpd; ekf;nfJ Ntz;Lk;” 

 -     kfhftp ghujp   
 
 epfo;j;J fiyfs; vd;gJ xt;nthU fiyQdpd; jdpg;gl;l jpwikia 

ntspg;gLj;JtjhFk;. Kf;fpakhf ,ir> eldk;> ehlfk; Kjypa fiyfs; 
Nkilapy; epfo;j;jg;gLk;NghJ ghu;itahsu;fspd; uridf;Nfw;wthW khw;wk; 
milfpd;wd.  

19Mk; E}w;whz;by; epfo;j;g;gl;l fiyfSf;Fk;> ,g;nghOJ 
eilg;ngWk; fiy epfo;r;rpfSf;Fk; ngupa tpj;jpahrq;fs; cs;sd. 
jw;fhyj;jpy; epfo;j;J fiyfSf;F Clfq;fs; ngupJk; cjTfpd;wd. 
mf;fhyj;jpy;  fiyQu;fs; Cu; Cuhf nrd;W jk;; jpwikia fhl;b 
fiyia tsu;j;jhu;fs;. Mdhy; ,d;iwa #o;epiyapy; tPl;by; ,Ue;jgbNa 
jpwikia ntspg;gLj;j KbfpwJ.  

,ir kw;Wk; eldf;fiyfia fw;gpf;fTk; fw;fTk; fzpdp kpfTk; 
gad;gLfpwJ xU fiyQdpd; Ez;fiy tbtpd; rpwg;Gf;$Wfs; 
ghu;itahsu;fspd; kj;jpapy; ntspg;gLj;jg; gLk;NghJ mJ epfo;j;J 
fiyahf tbtk; nfhs;fpwJ vdyhk;. 

 gy;NtW epfo;j;J fiyfs; nefpo;j;jd;ik nfhz;l fiyfshf 
mwpag;gLfpd;wd. eldk;> ,ir fUtpapir muq;fpdpy; epfo;j;jg;gLk; 
fiytbtq;fs; MFk;. fiy epfo;j;JNthu; kl;Lkpd;wp mtu;fSf;F 
gf;fj;Jizahf ,Uf;Fk; gf;f thj;jpa fiyQu;fSk; epfo;j;J fiyf;F 
kpfTk; mtrpak;. ,irg;nghopT elj;Jgtu;fSk; ,jpy; mlq;Ftu;.  

rKf mf;fiwAld; ,d;iwa jiyKiwf;Fk; gad;gLk; tifapy;. 
,ir fiyQu;fs; eld fiyQh;fs; MfpNahu; xU topfhl;bahf 
tpsq;Ffpd;wdu; 
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fiyr;nrhw;fs; : 

1. epfo;j;Jf;fiy 
2. ,ir 
3. fiy 
4. khw;wq;fs; 
5. fiyQh;fs; 

 
 

 

,d;iwa fhyfl;lj;jpy; epfo;j;Jf;fiyapy; Vw;g;gLk; khw;wk; 
(Adaptation in Performing Arts Nowadays) 
 
 
“nrd;wpLtPu; vl;Lj;jpf;Fk; fiynry;tq;;fs; ahTk; nfhzu;e;jpq;F Nru;g;gPu; 
ed;wpJ Nju;e;jply; Ntz;Lk; ,e;j Qhdk; te;jhw;gpd; ekf;nfJ Ntz;Lk;”  
    
 
Kd;Diu:-  
 
epfo;j;J fiyfs; vd;gJ xt;nthU fiyQdpd; jdpg;gl;l jpwikia 
ntspg;gLj;JtjhFk;. Kf;fpakhf ,ir> eldk;> ehlfk; Kjypa fiyfs; 
Nkilapy; epfo;j;jg;gLk;NghJ ghu;itahsu;fspd; uridf;Nfw;wthW khw;wk; 
milfpd;wd. 
 
19Mk; E}w;whz;by; epfo;j;g;gl;l fiyfSf;Fk;> ,g;nghOJ eilg;ngWk; 
fiy epfo;r;rpfSf;Fk; ngupa tpj;jpahrq;fs; cs;sd.  
 
nghUSiu:       
 

“Mafiyfs; mWgj;J ehd;fpidAk  
 Va czu;tpf;Fk; vd;dk;ik   
 J}a cU gspq;F Nghy;ths; vd; cs;sj;  
 Js;Ns ,Ug;gs; ,q;F thuhJ ,lu;” 
 

vd;w fk;gd; ciuf;Nfw;g fiyfs; 64 tifg;gLk;.   
 
tpsf;fTiu :- 
“md;id ru];tjp  Njtp xU jhiag; Nghy fUiz tbtpds;. 
64 fiyfspSk; Nju;r;rp ngw nra;gts;> md;id ek; ,jaj;jpy; vd;Wk; 
tPw;wpUe;jhy; vd;WNk thuhJ ,lh;”; vd;W fk;gu; md;idapd; ngUikia 
tu;zpj;Js;shu;.  
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➢ jw;fhyj;jpy; epfo;j;J fiyfSf;F Clfq;fs; ngupJk; cjTfpd;wd. 
mf;fhyj;jpy;  fiyQ;rh;fs; Cu; Cuhf nrd;W jk;; jpwikia fhl;b 
fiyia tsu;j;jhu;fs;. Mdhy; ,d;iwa #o;epiyapy; tPl;by; 
,Ue;jgbNa jpwikia ntspg;gLj;j KbfpwJ. 

➢ ,ir kw;Wk; eldf;fiyia tsh;f;fTk;> fw;gpf;fTk; fw;fTk; fzpdp 
kpfTk; gad;gLfpwJ. cyf mstpy; gy;NtW epfo;j;Jfiyfs; 
nefpo;j; jd;ik nfhz;l fiyfshf mwpag;gLfpd;wd. 

➢ gy;NtW epfo;j;J fiyfs; nefpo;j;jd;ik nfhz;l fiyfshf 
mwpag;gLfpd;wd 

➢ eldk;> ,ir> fUtpapir> muq;fpdpy; epfo;j;jg;gLk; fiy tbtq;fs; 
MFk;. fiy epfo;j;JNthh; kl;Lkpd;wp mtUf;F gf;fj;Jizahf 
tpsq;Fk; gf;fthj;jpa fiyQh;fSk; epfo;j;Jfiyf;F kpfTk; 
mtrpak;. ,irg;nghopT elj;Jgtu;fSk; ,jpy; mlq;Fth;. 

 
➢ xU fiyQdpd; Ez;fiy tbtpd; rpwg;gpay;Gfs; ghu;itahsu;fspd; 

kj;jpapy; ntspg;gLj;jg;gLk;NghJ mJ epfo;j;J fiyahf(Performing 

Art) tbtk; nfhs;fpwJ. 
 

➢ Fine arts my;yJ  Ez;fiyfs; vd;gJ kf;fs; tho;it rpwg;Gwr; 
nra;fpd;wd.  VNjh gpwe;Njhk; tho;e;Njhk; kbe;Njhk; vd;wpy;yhky; 
jkf;nfd;W xU milahsj;ij cUthf;f topNfhYfpd;wJ. 
 

➢ goe;jkpo; kf;fspd; fiy> mofpay;> GJik> Mfpatw;wpd; vr;rq;fis 
mwptj;w;f;F jw;fhyj;jpy; epfo;j;jg;gLk; fiyfs; Jiz nra;fpd;wd. 
 

➢ “ePuw twpahf;fufj;J” vd;w GwehD}w;Wg; ghlypy; fufk; vd;w nrhy; 
,lk;ngw;Ws;sJ. gd;ndLk;fhykhf kf;fshy; tpUk;gg;gLk; kughu;e;j 
fiyfspy; xd;Nw fufhl;lkhFk;. 
 

➢  fufk; vd;gJ gpj;jisr; nrk;igNah> my;yJ rpwpa Flj;ijNah 
jiyapy; itj;J jhsj;jpF Vw;g yhftkhf MLk; fiyaFk;. 
 

➢ rpyg;gjpfhuj;jpy; khjtp Mba gjpndhU tif Mly;fspy; Fl$j;J 
vd;gJ jw;fhyj;jpy; epfo;j;jg;gLk; fufhl;lj;NjhL xj;Jg;NghfpwJ. 
 

➢ kapyhl;lk;> fhtbahl;lk;> Xapyhl;lk;> Njtuhl;lk;> Nru;itahl;lk;> 
ngha;fhy; Fjpiuahl;lk;> jg;G Ml;lk;> Gyp Ml;lk;> njUf;$j;J 
Nghd;w fiyfSk; ehl;LGw kf;fshy; epfo;jg;gLfpd;wd. 
 

➢ Mly;> ghly;> ,ir> eldk;> ebg;G> nrhw;nghopT Mfpa fiyfs; 
kf;fis kfpo;tlar; nra;fpd;wd. r%f gaz;ghl;Lj;jsj;jpd; fUj;Jf; 
fUt+ykhf tpsq;Ffpd;wd. El;gkhd czu;Tfspd; ciwtplkhf 
tpsq;Ftd.  

 
,ir :  
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➢ ,ir vd;gJ xOq;F nra;ag;gl;l>fl;Lg;gLj;jgl;l moF xypahFk;. 
,ir vd;w nrhy;Yf;F ,ira itg;gJ vd;w nghUs;. kdpjidAk; 
kw;iwa caphpdq;fisA md;wpypUe;J ,d;Wtiu ,ira itf;fpd;w> 
nka; kwf;fr;nra;fpd;w mUQ;rhjdkhFk;.  

➢ ,iria tlnkhopapy; ehjk; vd miog;gu; cyfpy; gy;NtW 
,irKiwfs; toq;;fp tUfpd;wd. 

➢ mitahtd: ,e;jpa ,ir ,e;J];jhdp ,ir Nkw;f;fj;jpa  ,ir 
fpNuf;f ,ir vfpg;jpa ,ir rPd ,ir muG ,ir 

➢ xt;nthd;Wk; gy;NtW mk;rq;fisj; jd;Ds; nfhz;Ls;sd. ,tw;Ws; 
rpwg;ghd mk;rq;fs; ahTk; epfo;j;Jf; fiy %yk; kf;fis 
nrd;wilfpd;wd.  

 
eldk;:  
➢ eldk; vd;gJ nghJthfj; jhsj;Jf;Fk; ,irf;Fk; mikthf cliy 

mirj;J epfo;j;jg;gLk; xU fiy tbtk;. ,J xU nra;jpapd; 
ntspg;ghl;L tbtkhfNth> r%fj;njhlu; ghlyhfNth> gf;jpapd; 
ntspg;ghlhfNth> xU eld fiyQd; jd; jpwikia 
ghh;itahsh;fSld; epfo;j;Jf; fiy%yk; njhpagLj;jKbfpwJ. 

➢ gujehl;bak; Nghd;w eldq;fs; gytifahd fiy EZf;fq;fis 
cl;gLj;jpaitahf cs;sd. “fh];kpf; lhd;];”(Cosmic dance) vd;W 
mwpQu;fshy; tptupf;fg;gLk; jpy;iy eluhrg; ngUkhdpd; Mde;j 
eldKk;> cUj;ujhz;ltKk; Fwpg;gplj;jf;fit.  

➢ ,e;jpa ,irf;fiyAk; Mlw;fiyAk; ,iwtNdhL rk;ke;jg;gl;l 
epfo;j;Jf;fiyfshf cyfk; KOtJk; Vw;Wf;nfhs;;sg;gl;Ls;sd. 
 

,e;jpa ghuk;gupa eldq;fs; 
 
gujehl;bak;  -     jkpo;ehL  
Fr;rpg;Gb  -     Me;jpu gpuNjrk;  
fjfsp  -     Nfusk 
xbrp   -     xbrh 
kzpg;G+up  -     kzpg;G+h; 
fjf   -     tlkhepyk; 
rj;upah  -     mrhk; 
 
ehlfk;:-  
➢ ehlfk; vd ehk; $Wtij goe;jkpo;> $j;J vd;W toq;FfpwJ. 

$j;J MLNthu; $j;ju; vdg;gl;ldu;. $j;J mf$j;J> Gw$j;J vd 
,U tifg;gLk;. 

➢ mf$j;J vd;gJ tPl;Lf;Fs; epfo;j;JtJ. Gwf;$j;J nghJkf;fs; 
Kd;dpiyapy; eilngWtJ. 

➢ jkpou;fspd; ghuk;gupa fiyfspy; fpuhkj;J kz;thrdiaAk; fpuhk 
kf;fspd; tho;thjhuq;fisAk; ntspg;gLj;JtNj ,f;$j;J fiyahFk;.  

 
nrhw;nghopT:- 
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➢ nrhw;nghopT vd;gJ xU r%f #oypy; Ngr;R my;yJ vOj;J 
nkhopapd; gad;ghL MFk;.  

➢ Md;kPf nrhw;nghopT ek; kz;zpy; tuNtw;fj;jf;fJ. gy fUJNfhs; 
mbgilapyhd nra;jpfisAk; cz;ikr; rk;gtq;fisAk; 
cs;slf;fpaJ.  

➢ gf;jp khu;f;fj;ij kf;fSf;F vLj;Jf;fhl;LtJ. nrhw;nghopTld; 
,irAk; ,izAk; nghOJ kpfr; rpwe;j epfo;j;J fiyahf cyfk; 
KOJk; Vw;Wf; nfhs;sg;gLfpwJ.  

 
KbTiu:- 
 
➢ cz;ik fiyQd; jd; fiyapy; KO <Lghl;Lld; jdf;nfd;W 

jdpj;jd;ikfis tsu;j;Jf;nfhs;thd;. mtDf;F taNjh> 
clw;Nrhw;Nth xU nghUl;lhtjpy;iy. 

➢ cyfk; vq;fpYk;> jkpo; kf;fs; gutp cs;sdu;. ,e;jpa fiyfs; 
epfo;j;J fiyfshf vq;Fk; gutp> ngUk; Gfo; mile;Js;sd. r%f 
mf;fiwAld;> ,d;iwa jiyKiwf;Fk; tUk;fhy 
jiyKiwapdUf;Fk; gad;gLk; tifapy; ,ir fiyQu;fs;> eld 
fiyQu;fs; MfpNahu; ey;yNjhu; topfhl;bahf jpfo;fpd;wdh; 

 
 
 
 
References: 
 

• TamilMurasu: Ma fiyfs; 64> 
• www.textbooks.online.tn.nic.in 

• ta.m.wikipedia.org 
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இன்சறய  டை பை அசெப்பில் சுந்ைரர் பாடல்கள் 
 

Dr. R.Lalithambigai 
Asst professor in Bharathanatyam  
Kalai Kaviri college of Fine Arts, 

Trichy 
 

 
ஆய்வுச்சுருக்கம் 

 டை ொர்கத்தில் மைால்லவரும் கருத்திற்கு உைவுவது பாடலின் வரிகயள. அவ்வரிகளின் 

வழி  ல்ல பல கருத்துக்கள், ைமுைாய சீர்திருத்ைக் கருத்துக்கள், இசறபக்தி எை அசைத்சையும் 

மகாண்டு யைர்க்க முடியும். கசலஞர்களின் ெை எண்ணத்சை ெக்கள் ெத்தியில் எடுத்துச் 

மைல்வது வார்த்சைகயள. அவ்விைத்தில் சுந்ைரரின் பாடல்கள் மிகவும் அற்புைொைசவ. 

அவ்வரிகளின் உயர்விசை பாடல் வழியும், அைன் உள்ளார்ந்ை கருத்துக்கசள  டை 

அபி யத்தின் வழி ெக்களிடம் யைர்பிக்கும் முயற்சியாக, இன்சறய  டை ொர்க்கத்தில் சுந்ைரரின் 

பாடல்கசள பை அசெப்பாை பல்லவி, அனுபல்லவி, ைரணம் என்ற முசறயில் ஆய்ந்ை 

வடிவசெத்து இவ்வாய்வில் வைங்கப்பட்டுள்ளது.  

சுருக்கச்மைாற்கள் 

 சுந்ைரரின்பாடல்கள், பைம், யைவாரம், ைெயக்குரவர்கள், ொர்க்கம்,  டைம் 

 

1.0 முன்னுசர 

கசலகள் என்றாயல எளிதில் ெக்கசள அசடக்கூடிய உன்ைை வடிவம் ஆகும். அதிலும் 

இசறவசை எளிதில் அசடயும் உயர்சவ மபற்றது கசலகயள, பாடியய இசறயருள் 

மபற்றவர்கள் அய கர். ம டு ாள் மூடியிருந்ை யவைாரன்யயஸ்வரர் யகாவில் கைவுகசள சிவசை 

நிசைத்து பதிகம்ைசை பாடி கைவுகள் திறந்ைதும், திருஞாைைம்பந்ைர் பாடியவுடன் கைவுகள் 

மூடியதும் இசைக்கு இசறவன் ெயங்கி ெகிழ்ந்து அருளியது அசைவரும் அறிந்ையை. இவ்வாறு 

இசறபுகழ் பலர் பாடியுள்ளது யபால், யைவாரம் சிறந்ைது மூவர் பாடலால், மூவர் சிறந்ைது 

யைவாரத்ைால் என்பதுயபால் அப்பர், சுந்ைரர், ைம்பந்ைர் என்ற மூவருள் ொர்க்கம் அசெக்கும் 

முசறயில், பை அசெப்பால் சுந்ைரரின் பாடல் ஆய்ந்ைளிகப்பட்டுள்ளது.  
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1.1 சுந்ைர மூர்த்தி  ாயைார்  

சுந்ைரமூர்த்தி  ாயைார் என்பவர் சைவைெயத்தில் யபாற்றப்படும் ைெயக்குரவர்கள் 

 ால்வரில் ஒருவரும், அறுபத்து மூன்று  ாயன்ொர்களில் ஒருவரும் ஆவார். இவர் புத்தூரில் 

ைடங்கவி சிவாைாரியாரின் ெகசளத் திருெணம் மைய்து மகாள்ள இருந்ையபாது, சிவமபருொன் 

கிைவைாகச் மைன்று ைடுத்ைார். பின்பு சுந்ைரரின் பிறவி ய ாக்கம் சிவமபருொசைப் புகழ்ந்து 

பாடுவது எைப் புரிய சவத்ைார். இைசைத் ைடுத்ைாட்மகாள்ளுைல் எைச் சைவர்கள்  

கூறுகிறார்கள். இவர், இசறவன் மீது, பல ைலங்களுக்குச் மைன்று பாடியுள்ளார். இப்பாடல்கசள 

‘திருப்பாட்டு’ என்று அசைக்கின்றைர்.  திருப்பாட்டிசை சுந்ைரர் யைவாரம் என்றும் அசைப்பர். 

திருெணத்திசண ைடுத்து, சுந்ைரசர அசைத்துவந்ை சிவமபருொயை, பரசவயார், ைங்கிலியார் 

என்ற மபண்கசளத் திருெணம் மைய்து சவத்ைார்.     

1.2 பைம் 

 ாட்டிய ொர்க்கத்தில் அலாரிப்பு முைல் விறுவிறுப்பாய் மைாடர்ந்து வந்ை 

உருப்படிகளில் பைம் விறுவிறுப்பிலிருந்து ைற்று ொறுபட்டு மென்செயாக ஆடப்படக் 

கூடியது. இசறவைாை பரொத்வாவுடன், ெனிைைாை ஜீவாத்ொ இசணயக்கூடிய வசகயாை 

பைத்தின் பாடல் மபாதுவாக அசெயக்கூடியது. ய ரடியாக இசறவனிடயொ அல்லது 

யைாழிசய தூது விடுவைாகயவா, யைாழியிடம் புலம்புவைாகயவா அல்லது ைசலவி 

ைசலவனின் நிசலசய யைாழியிடம் கூறுவைாகயவா அசெந்திருக்கும்.  இதில் அபி யத்திற்கு 

அதிக முக்கியத்துவம் உண்டு. ஆைால் இங்கு பைத்திற்கு எடுக்கப்பட்ட சுந்ைரரின் 

யைவாரப்பாடலாைது பக்திச் சுசவ நிசறந்ைது. இசறவைாைவன் பூமி, காற்று, ைண்ணீர், தீ, 

விண், ஆக ஐம்பூைங்களாகியிருப்பவசை ெறந்து யான் உள்ளம் உருகி பாடுகிறார்.  

1.3 திரு ள்ளாறு  

ைர்ப்பாரண்யயசுவரர் திருக்யகாவில்  

மைான்செ  : 1500ஆண்டுகள், காசரக்கால் 

பாடல் வசக  : யைவாரம்  

பண்  : ைக்யகசி 

 ாடு  : யைாை ாடு 
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இசறவன் : ைர்ப்பாரணிய ஈசுவரர் 

இசறவி : யபாகொர்த்ை பூண்முசலயம்செ127 

1.4 பதிக வரலாறு 

 திருவாரூரில் பரசவயாருடன் இருந்ை யபாயை பிறைலங்கசளக் கண்டு வணங்க 

யவண்டுமென்று மபரும் விருப்பால் திரு ள்ளாறு மைன்று இசறவசைக் கண்டுப் 

மபருெகிழ்வுற்று, அப்மபருொசை ெறக்கலாற்றாசெசய மவளிப்படுத்திப் பாடியயை 

இத்திருப்பதிகம். (மபரிய ஏயர்யகான், 143) 

 

1.5 பதிகங்களின் அசெப்பு 

 நூலில்  பதிந்துள்ள மபாருட்கசளக் கூறுவது பதிகம். 

 பதிகம் என்பது சிற்றிலக்கிய வசககளில் ஒன்று. 

 பக்தி இலக்கியத்தில் குறிப்பிட்ட இடத்தில் எழுந்ைருளியுள்ள மைய்வத்தின் யெல் பத்து 

பத்ைாகா  பாடப்படும் பாடல்கள் யைவாரப் பதிகம் எைப்படும். 

 

1.6 பதிகங்களின் உட்மபாருள் 

பூவில் உள்ள ெணமும் மபான்னும், ெணியும் ஆகிய இசவ யபால்பவனும், 'ெண், நீர், 

தீ, காற்று, வாைம்' என்னும் ஐம்மபரும் பூைங்களாய் நிற்பவனும் எருதின் யெல் வரும் 

மைல்வத்சை உசடயவனும் ' ன்செயய வடிவாைவனும் யைவர்களுக்கு எல்லாம் யைன்யபால் 

இனிப்பவனும் ெங்சக பங்காளனும் ைசடயில் கங்சகசய  ைாங்கியவனும் ‘காெரம்' என்னும் 

இசையால் பாடுமிடத்து  ாவில் இனிசெ மிகுகின்றவனும் திரு ள்ளாற்றில் யகாயில் 

மகாண்டிருப்பவனும் ஆகிய அமுைம் யபால்பவசை ெறந்து  ாய்யபாலும் அடியயன் யவறு 

எைசை நிசைப்யபன்! ஒன்சறயும் நிசையயன் என்பைசை 'காெரம்' என்றது முைற்குசற. 

1.7 யெயலாங்கி நிற்கும் சுசவ 

 இசறவசை ெறந்து  ான் யவமறசை நிசைப்யபன் எைப் பக்தியின் நிசறவால் 

ம ஞ்ைம் ம கிழ்ந்து பாடியுள்ளார். இசறவன் கண் ைளர்வு ஏற்பட்டைால் இங்கு அழுசகயின் 

அசைவு சுசவயாக வருகின்றது. 
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ராகம்  : ொயாொளவமகௌசள 

ைாளம்  : ஆதி 

திருப்பதிகங்கள் மபற்ற திருத்ைலங்கள் : (68) திரு ள்ளாறு 

யெயலாங்கி நிற்கும் சுசவ : மபருமிைம் (ைறுகண்) 

; பா , ைபா பா ; பா பா   | ; பை  , நிஸ்h  | ைநிஸ்நி  ைாபா || 

பூ   -வி ல்  வா- ைத்சைப்  -மபான்  -னிசை    ெணி       சயப் 

; கெ , பொ    கபெக ரீஸா  | ; ஸரி    , கொ  |  பைபை  

 ொபா || 

புவி   சயக்    காற்றி சைப்     புைல்    அைல்  மவளி 

 சயச்   

; பை ,பைா பா; பாபா  | : பை   , பைா  | ொொ     பா : || 

பூ   -வி ல்  வா- ைத்சைப்  -மபான்  -னிசை    ெணி       சயப் 

; கெ , பொ    கபெக ரீஸா  | ; ஸரி    , கொ  |  பைபை  

 ொபா || 

புவி   சயக்    காற்றி சைப்     புைல்    அைல்  மவளி 

 சயச்  

அனுபல்லவி 

; கெ   , பைா   ைா;      ைாைா | ; ைநி , ஸ்ஸ்h | ைநிஸ்நி  

 நிைைப  || 

யை  வின்    யெல்    வரும்  மைல் வசைச்  சிவ 

 சைத்   

பெ-பை , பைா ொ  ;    ொொ | ; பெ   , பொ | ெகபெ 

 கரிஸா || 

-யை   -வ - யை  - வசைத்   தித்  -திக்கும்  யை -  சைக்  
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ைரணம் 

; பை ,ெொ பாபா ைபைெ | ; பை ,நிநீ | ஸ்h ;  ஸ்h ; || 

-கா  -வியங்    கண்  ணி -  -பங் -கசைக்  கங் -      சகச் 

; h;Ph;P   , h;P h;P       ஸ்h;Pக்  க்h;P | ; கெ   , க்h;P |  ஸ்h 

;     ஸ்h ; || 

-ைசட -யசைக்  காெ ரத்து  இசை  பா  ட - -  - - - - 

; ஸ்h ; ஸ்h    நிh;Pஸ்நி   ைா; | ைைாநி ைாபா | ; பை  , 

ொ, || 

- ா -வில்     ஊறும்    - - ள்  ளா ர  சை    - அமு  - 

சை 

; கெ   , பபா    ைபைெ  பெபக | ; கெ    , பொ |  கபெக  

 ரீஸா || 

 ாயி -யைன்  ெ  றந்     து   -என்     நிசைக்    யக  யை 

முடிவுசர 

சுந்ைரரின் பாடல்கசள பைத்திற்கு ெட்டுெல்லாெல் ொர்க்கம் அசைத்திற்கும் 

பயன்படுத்திக் மகாள்ள முடியும். இதுயபால் யைவாரப் பாடல்கள் பலவற்சற  டைொர்கத்தில் 

பயன்படுத்ைலாம். இைசை ஓர் உைாரணொக எடுத்துக்மகாண்டு, வருங்கால ொணவர்கள் ெற்ற 

பாடல்கசளயும் அசெத்து புதிய  டை உருப்படிகசள வைங்க இது ஓர் வாய்ப்பாக அசெயும்.  

துசணநூற் பட்டியல் 

1.  ாராயை யவலுப்பிள்சள - சுந்ைரமூர்த்தி சுவாமிகள் வரலாறு,  
வர்த்ைொைன் பதிப்பகம், 2009. 

2. ராெ சுப்ரெணியம் வ.ட   - பன்னிரு திருமுசறகள் 
      மைாகுதி 1 மூலமும் உசரயும்  
      வர்த்ைொைன் பதிப்பகம், 2009. 
3. லீலா.எஸ்    - பரை  ாட்டியத்தின் வரலாறு    

  இராெ ாைன் பதிப்பகம் மைன்சை  2001  
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இன்னைய நாட்டுப்புை கனைகள் திருவிழாக்கள்   

மற்றும் கனைஞர்கள் ைந்திக்கும் பிரச்ைனைகள் பற்றிய ஆய்வு 

 

   ம.கலணஷ்,  
உதவிப்பயிற்றுைர், அழகப்பா பல்கனைக்கழகம், 

  ஆய்வு தநறியாளர்: 
 முனைவர் மு.சு.கைகதாரா. 

 

ஆய்வுச்சுருக்கம் 

இந்தியாவில் பல்லவறு மாநிைங்களின் முதன்னம நடைமாக ைாஸ்திரிய நடைங்கள் இருந்தாலும் 

எளிய தைாற்கனளக் தகாண்டு பாமர மக்கனள கூட எளிதில் தைன்ைனடயும் தன்னம   

நாட்டுப்புை கனைகளுக்கு உண்டு. இந்திய லதைத்தில் பல்லவறு  வனகயாை நாட்டுப்புை 

நடைங்கள் மற்றும் பழங்குடி நடைங்களும் தினை எங்கும்   ஆடப்பட்டு வருகின்ைை.  இனவ 

ஒவ்தவான்றும் அந்ததந்த பகுதிக்காை  கைாச்ைார அம்ைம் தபாருந்தி  அவற்றிற்காை 

தனிதன்னமயாை  ஆனடகள் மற்றும் அணிகைன்கனளயும் உள்ளூர் தமாழி பாடனையும் 

தகாண்டு அழகிய முனையில் ஆடப்பட்டு வருகின்ைை.   இவ்வாறு எந்த ஒரு நாட்டுப்புை 

விழாக்கனள எடுத்துக் தகாண்டாலும்  அந்தக் கனைகள் நிகழ்த்தப்படும் இடத்தின் 

பாரம்பரியத்னதயும் கைாச்ைாரத்னதயும் அந்த நாட்டுப்புை  நடைங்களும் இனையும் 

பிரதிபலிக்கிைது.   இதன்படி  நாட்டுப்புை கனைகனள  முன்னவத்து இன்னைய நாட்டுப்புைக் 

கனைகளும்  கனைஞர்களும் ைந்திக்கும் பிரச்ைனைகனள எடுத்துனரத்து  அதற்காை 

ஆக்கபூர்வமாை தீர்வுகனள முன்னவப்பலத இந்த ஆய்வுக் கட்டுனரயின் லநாக்கமாகும் 

அருஞ்தைாற்கள் 

நாட்டுப்புைக்கனைகள், கரகாட்டம், நாட்டுப்புை கனைஞர்கள், திருவிழாக்கள்,அறுவனட 

திருவிழாக்கள். 
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1.0 முன்னுனர 

     இந்திய லதைமாைது பல்லவறு வனகயாை நாட்டுப்புை கனைகள் மற்றும் திருவிழாக்கனள 

தன்ைகத்லத தகாண்டுள்ளது.  திருவிழாக்கள் என்ைாலை மகிழ்ச்சி நினைந்த ஒன்று தான், 

மனிதர்கள் பல்லவறு வித வண்ணக் கைனவகளில் இருப்பினும் உள்லள ஓடும் உதிரத்தின் நிைம் 

சிவப்புதான்.  அந்த உதிரம் தான் உயிரின் ஆதாரம்.  அவ்வாறு நாம் உயிர் வாழ ஒரு 

ஆதாரமாக விவைாயம் உள்ளது.  விவைாயம்  உைகின் பல்லவறு பகுதியில் வாழ்வியைாக 

உள்ளது.   இது  உைகில்  தவவ்லவறு முனையில் நனடதபற்ைாலும் அவற்றுள் ஒற்றுனம 

அதிகம்.   எடுத்துக்காட்டாக நம்மூரில் நாற்று நடும் லபாது பாடும் பாடல் ததாடங்கி ஆடும் 

கும்மி வனர விவைாயம் காைம் முழுவதும்  கனை உணர்லவாடு மிளிரும்.  முந்னதய காைங்களில் 

தபரும்பாைாலைார் காட்னட அழித்து வினள நிைங்களாக உருவாக்கி விவைாயம் தைய்தலபாது 

இருந்த கனை, இனை,நடைம்,உடல்தமாழி ,வட்டார வழக்கு,வட்டார தமாழி, இன்ைளவும் பை 

திருவிழாக்களில் பை இடங்களில்  விரிவனடந்துள்ளது 

1.1 அறுவனட திருவிழாக்கள்  

    நமது இந்திய லதைம் ஆைது பல்லவறு தமாழிகனள தாய்தமாழியாகக் தகாண்ட 

தவவ்லவறு இை மக்களின் கூடாரம் இங்கு தமாழிகளும் அதிகம் தமாழிகளுக்குள் 

கூட்டங்களும் அதிகம். பண்பாடும் பண்பாட்டிற்கும் திருவிழாக்களும் அதிகம்.  இவ்வாறு 

விவைாயம் முடிந்து பயிர் அறுவனட தைய்யும்  காைங்களில் உைதகங்கும் பல்லவறு அறுவனட 

திருவிழாக்கள் தகாண்டாடப்படுகின்ைை.  இந்தியாவிலும் எண்ணிைடங்காத பல்லவறு 

அறுவனட விழாக்கள் நனடதபறுகின்ைை. இதைால் பயன்தபறும்  பை நாட்டுப்புை 

கனைஞர்களும் அதிகம்.  அவர்கனள நம்பி வாழும் குடும்பமும் அதிகம்.  இன்னைய 

காைகட்டத்தில் இந்த நாட்டுப்புை  கனைஞர்கள் மற்றும் நாட்டுப்புைக் கனைகள் ைந்திக்கும் 

பிரச்ைனைகள் மிகவும் அதிகம். 

1.2  நாட்டுப்புை கனைகள் திருவிழாக்கள் நலிவனடந்து தகாண்டு இருப்பதற்காை காரணங்கள் 

  லவற்றுனமயில் ஒற்றுனம என்ை பாரதியின் வாக்கிற்கு ஏற்ப லவற்றுனமயில் ஒற்றுனம காண்பது 

உைகின் பார்னவயில் அரிதிலும் அரிது.   உைகின் எல்ைா மதங்களுக்கும் இந்த நாட்டில்  

வழிபாடு தைங்களும் உண்டு, வரைாற்றுத் தரவுகளும் உண்டு.   இவ்வாறு ஐந்து தினணகளுக்கும் 

பன்தைடுங்காைமாய் வாழும் மக்கள் கூட்டமும் உண்டு. இதில் சிைப்பு என்ைதவன்ைால் 

ஒவ்தவாரு இை மக்களும் தங்களுக்கு  எை தனித்தனியாை கனைகனளயும் திருவிழாக்கனளயும் 

தகாண்டுள்ளைர். இவ்வாறு திருவிழாக்கள் கனை வளர்வதற்கு ஒரு முக்கிய காரணமாக 
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இருந்துள்ளது என்பனத மைக்கமுடியாது.  நாட்டுப்புை கனைகள் மற்றும் திருவிழாக்கள் 

பட்தடாளி  வீைாமல் லபாைதற்காை சிை காரணங்கள் பின்வருமாறு. 

1) நவீை ஊடகங்களின் குறுகிய பார்னவ 

2) ைாதியம் என்ை மனிதருள் ஏற்ைத்தாழ்வு 

1.2.1 நவீை ஊடகங்களின் குறுகிய பார்னவ 

 பல்லவறு வனகயாை நாட்டுப்புை கனைகனள தங்களின் வாழ்க்னகயாகலவ  தகாண்டு வாழும் 

மக்கள் கூட்டம் இங்கு எங்கும் இருந்திருக்கின்ைை.   அந்த மக்கள் கூட்டத்னத வாழ்த்தி லபாற்றி 

ரசித்த தபாது மக்களின் தபரும் கூட்டமும் இருந்திருக்கின்ைை.  நம் மக்களின் ைமுதாயம் 

ஏைக்குனைய 70 ஆண்டுகளுக்கு முன்பு தபரிய தினர என்ை மாயாஜாை வனையில் சிக்க 

துவங்கியது.  ஆரம்பத்தில் அைம் கூறும் புராணங்கள் இதிகாைங்கள் வரைாற்றுக் காவியங்கள்  

எை இருந்த பானத லபாகப்லபாக அடிதடி தவட்டுக்குத்து காட்சிகள், மிதமிஞ்சிய ஆபாைம் நம் 

நாட்டிற்கும்   மண்ணின் நிைத்திற்கு  ைம்பந்தலம இல்ைாத நாயகிகள், 

புனகப்பழக்கம்,மதுப்பழக்கம் தகாண்ட ஜகஜாை வித்தகன் ஆை நாயகன்  எை  தினரயுைகம் 

தகாடிகட்டிப் பைக்கிைது. இவ்வாறு நம் மக்களின் னகயில் கினடத்த அதி நவீை வைதிகளால்  

நமது   வாழ்க்னகயில் பை  முன்லைற்ைம் ஏற்பட்டது.   இருப்பினும் கனைகளின் சிைப்னப 

நாம்   மைக்க ஆரம்பித்து விட்டது கூட  இந்த காைகட்டத்திலைலய. லமற்கத்திய 

வினளயாட்டுகள் நம் நாட்டின் பல்லவறு வினளயாட்டுனள நம் கண்முன்லை மனைந்து லபாக 

தைய்தது.  இது  நமது அனடயாள லபரிழப்பு.  நவீைத்தின் அதி நவீை வளர்ச்சியில்  இருக்கும்  

நாம் ஒவ்தவாருவரும்  பூலைாக வாசிகலளா  இல்னைலயா இனணயவாசிகள் ஆகிவிட்லடாம். 

இனணயத்தால் தற்லபாது ஒவ்தவாருவரும் ஒரு ஊடகமாய் மாறி உள்லளாம்.  அழிந்து வரும் 

பல்லவறு நாட்டுப்புை கனைகள் இனணயத்தின் மூைம் கனடசி பதிவுகளாக தற்லபாது  ஏற்ைபட்டு 

வருகிைது. ஜாதிகள் கடந்து பார்க்கப்படுகிைது பகிரப்படுகிைது மற்றும் மதிக்கப்படுகிைது. 

ஆதாரம் https://youtube.com/c/WildFilmsIndia இந்த இனணயதள பக்கத்தில் இந்தியாவில் 

அனைத்து விதமாை நாட்டுப்புை மற்றும் பழங்குடியின் நடை வனககளும் 

ஆவணப்படுத்தப்பட்டுள்ளது. 

இத்தனை தனடகனளயும் தாண்டி நாட்டுப்புைக் கனைகள் வந்து தகாண்டிருக்கும் பட்ைத்தில் 

இளம் நாட்டுப்புைக் கனைஞர்கள் உருவாவது என்பது மிகவும் அரிதாகலவ இருக்கிைது.  இந்தக் 

காைத்தில் எந்த ஒரு தாயும் தகப்பனும் இந்த  தம் மக்கனள நாட்டுப்புைக் கனைகளில் அல்ைது 

தங்கள் குைத் ததாழிலில் ஈடுபடுத்த விரும்புவதில்னை காரணம் தபயரும் புகழும் பணமும் 

கினடப்பது மிக அரிது என்பதற்க்காக. 
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1.2.2 ைாதியம் என்ை ஏற்ை தாழ்வு. 

    ைாதியம் என்ை ஏற்ைத்தாழ்வு பல்ைாயிரம் காை அடினமத்தைத்தின் பிரச்ைனை. இதைால் 

ைமுதாயத்தின் மைதில் அபாயங்கள் நினைந்துள்ளது ைாதியக் தகாடுனமகள் தீண்டானம 

தகாடுனமகள் நடந்லதறிய காைத்தில் தாழ்த்தப்பட்ட தபாதுமகளிர் ைாதியிைர் லமைானட 

அணிய வரி என்று இருந்த  மனையாள லதைமாைது அனைவருக்கும் முழுனமயாை கல்வினய 

தகாடுத்து கல்வி முன் அனைவரும்  ைமம் எனும் லகாட்பாட்னட  னவத்து   உரக்கக் கூறி 

ைாதியக் தகாடுனமகளுக்கு முற்றுப்புள்ளி னவத்தது.  இன்று உைகின் தனைத்லதாங்கிய 

ைமுதாயமாகவும் வளர்ந்துள்ளது.  ஆதாரம் நாடார் இை வரைாறு கருப்பா காவியமா. ஒவ்தவாரு 

ைாதியிைருக்கும் தனித்தனியாை ததாழில்கள் தபாருளாதாரம் இருந்துள்ளை. 

 இதனை வள்ளுவர் அன்லை 

                 பிைப்புக்கும் எல்ைா உயிர்க்கும் சிைப்தபாவ்வா  

                தைய்ததாழில் லவற்றுனம யான்.  

எை குைள் எண் 972 தபருனம அதிகாரத்தில் குறிப்பிட்டுள்ளார்.  இன்னைய ஜாதிகளுக்கு எை 

இருந்த தனித்தனி ததாழில்கள் காணாமல் லபாய்விட்டை.   இந்த மண்ணில்தான் ஆண்ட ைாதி 

எைக் கூறிக்தகாள்ளும் ஒவ்தவாருஜாதியிை தனைகளுக்கு லமலும் இன்தைாரு ஜாதிகளும் 

உண்டு. இன்று இவ்வாறு கூறிக்தகாள்ளும் ஜாதிகள் லநற்னைய தாழ்த்தப்பட்ட ைாதிகளாகலவ   

இருந்துள்ளது.   இருப்பினும் அனவ இன்னைய தாழ்த்தப்பட்ட ைாதிகனள எண்ணி 

நனகயாடுவது நனக முரண்  ஆதாரம் 1930 பிரிட்டிஷ் இந்தியாவின் மதராஸ் மாகாண ைாதி 

பட்டியல் . இவ்வாறு ஒவ்தவாரு நாட்டுப்புைக் கனைஞர்களின் வாழ்விலும்  ைாதியம் என்ை 

ஒற்னை வார்த்னதயால்   அவர்கள் எதிர்தகாள்கின்ை அவமாைங்கள் மிக அதிகம். அவர்கள் 

எங்கு தைன்ைாலும் கனைஞர்கள் எை பாராமல் அவர்கள் மீது நடத்தப்படும் ைாதிய தவறி 

தையல்கள் அவர்களின்  தபாருளாதாரம் குடும்பம் மட்டுமல்ைாமல் அவர்களின் கனைனய கூட 

அவர்களிடம் இருந்து   அழிய தைய்கிைது.  இந்த ைாதிய தவறி நம் கனைகனள திருவிழாக்கனள 

கைவர பூமியாக்கி ரத்தம் குடிக்கிைது. இது இன்ைளவும் நனடதபற்று தகாண்டு இருக்கிைது ைாதி 

பற்று  என்பது அவரவர் விருப்பம் ஆைால் ஜாதிய தவறி இருத்தல் கூடாது.   வட இந்தியாவில் 

ைாதியக் தகாடுனம தீண்டானம மரியானத குனைவு ஆகியனவ நாட்டுப்புை கனைஞர் வாழ்வில் 

மிகவும் அதிகம். இவ்வாைாை ைாதிய ஏற்ைத்தாழ்வுகளால் இந்தியா முழுவதும் நாட்டுப்புைக் 

கனைஞர்கள் முழுக்க முழுக்க பாதிக்கப்படுகிைார்கள் .     
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1.3 முடிவுனர 

 இறுதியாய் குைத் தாழ்ச்சி உயர்வு தைால்ைல் பாவம் இது அனைவருக்கும் ைமலம.  நாட்டுப்புை 

கனைஞர்கனள லபாற்றுலவாம்.   நாட்டுப்புை கனைஞர்கனள மனிதர்கனள மதிக்கத் 

துவங்குலவாம்.  அவர்களுக்கு லதனவயாை கல்வி,லவனைவாய்ப்பு ஆகியவற்னை அரசும் 

உருவாக்க முயற்சி லமற்தகாள்ளுதல் லவண்டும். இவ்வாறு இருப்பின் நாட்டுப்புை நடை 

கனைஞர்கனள முதலில் ைமுதாயம் மனிதராய் அங்கீகரிக்கும் கனைஞர்கனள லபாற்றும்,  

அறிவியல் மருத்துவம் தபாறியியல் ைட்டம் லபான்ைவற்றுக்கு உள்ள பல்கனைக்கழகங்கள் 

கல்லூரி கட்டனமப்பு நாட்டுப்புை நடை கனைகளுக்கும் வலினமயாைதாக உருவாக்கப்பட 

லவண்டும் நாட்டுப்புை கனைகள் பற்றிய விழிப்புணர்வு மற்றும் அடிப்பனட அறிவு பள்ளிப் 

பாடங்களில் இருந்திடல் லவண்டும் இந்தியாவில் ஒவ்தவாரு மாவட்டத்திலும் 

நாட்டுப்புைக்கனைகள் மட்டும் கனைஞர்களுக்காை பள்ளிகள் கல்லூரிகள் இருத்தல் லவண்டும்.   

நம் கனைகளுக்கு முதலீடு தகாடுத்து அனடயாளப்படுத்திைால் இந்திய சுற்றுைாத்துனை லமலும் 

தபரும் பயன் அனடயும். நமது அரசு கனைஞர்களின் கனைனய கண்டறிந்து அனடயாளப்படுத்தி 

பட்டியலிட்டு அவர்களுக்காை முனையாை வாழ்க்னகனய அனமத்துக் தகாடுத்தல் லவண்டும்.  

இவ்வாறு வளர்ச்சி ஏற்பட்டால் நாட்டுப்புைக் கனைஞர்கள் தங்களுக்காை சுயததாழில் தாங்கலள 

தைய்து தகாண்டு தங்களுக்காை வாழ்வாதாரத்னதயும் கனைகனள வளர்த்து அதன் மூைம் 

தங்களின் அனடயாளங்கனள  மீண்டும் தங்கள் கனைகனள லபாற்றியும் காத்தும் வருவார்கள் 

என்பதில் எவ்வித மாற்ைமும் இல்னை. 

துனணநின்ை நூல்கள்  

1)Agricultural Folk songs of arunachal pradesh - Indian council of agricultural 

research-2016 

2)Dances of Hilly regions -usha metha-january 201 
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ஈைத்து இசைக்கசலஞர் பிரம்ெஸ்ரீ வீரெணி ஐயர் அவர்களின் 
உருப்படிகளும் அவற்றில்  காணப்படும் ரஸங்களும் 

s.ைக்ஷிைா 
முது நுண்கசல முைலாம் ஆண்டு, இசைத்துசற (வாய்ப்பட்டு)  

கசலக்காவிரி நுண்கசலக்கல்லூரி,திருச்சிராப்பள்ளி 
 
 
ஆய்வுச்சுருக்கம் 
  ஈைத்துக் கவிஞரும், கர் ாடக இசைக் கசலஞருொை வீரெணி ஐயர், அக்யடாபர் 15, 
1931 இணுவில் யாழ்ப்பாணத்தில் பிறந்ைார். இவர் பாப ாைம் சிவன் அவர்களின் ொணவர். 
புகழ்மபற்ற “கற்பகவல்லி நின் மபாற்பைங்கள்” என்னும் பாடசல இயற்றியவர். கல்லூரி 
படிப்சப முடித்துக்மகாண்டு யெற்படிப்புக்காக இந்தியா வந்ை இவர் திருெதி.ருக்ெணி 
அருண்யடல் (பரை ாட்டியம்), எம்.டி.இராெ ாைன் (இசை), பாப ாைம் சிவன் ைாகித்திய குரு 
ஆகியயாரிடம் பயின்றார். இவர் 72 யெளகர்த்ைாக்களுக்கும் 175 ைாளங்களுக்கும் ஒரு படிகள் 
இயற்றியுள்ளார். பல இராகங்களின் மபயர்கசள முத்திசர அசெத்து பாடியுள்ளசெ 
இவருசடய ஆக்கங்களின் சிறப்பம்ைொகும். பல்யவறு ராகொலிசககள் ெற்றும் பைங்கள், 
விருத்ைங்கள் வீரெணி ஐயரின் இசை ஆற்றசலயும், பாவங்கசளயும் உட்புகுத்தி இவரால் 
வடிவசெக்கப்பட்டுள்ளை. 
 
கசலச்மைாற்கள் வீரெணி ஐயர், பாப ாைம் சிவன், உருப்படிகள், முத்திசர, பாவங்கள் 
 
1.0 முன்னுசர 

 யாழ்ப்பாணம் என்னும் ஊசரச் யைர்ந்ை ெ.ை. டராஜ ஐயர், சுந்ைராம்பாள் 
ைம்பதியிைருக்கு 1931 அக்யடாபர் 15ல் இரண்டாவது புைல்வைாக பிறந்ை வீரெணி ஐயர் ைைது 
சிறுவயது கல்விசய இணுவில் சைவப்பிரகாை வித்தியாைாசலயில் (ைற்யபாசைய இணுவில் 
இந்துக் கல்லூரி), உயர்கல்விசய ொனிப்பாய் இந்துக் கல்லூரியிலும் கற்றார். அங்கு படிக்கும் 
யபாது சிறந்ை ொணவனுக்காை விருசையும் மபற்றார். 

 கல்லூரி படிப்சப முடித்துக்மகாண்டு யெல்படிப்புக்காக இந்தியா வந்ை அவர் இசை, 
 டைம்,  ாடகம் என்பவற்றால் கவரப்பட்டு, திருெதி. ருக்ெணி அருண்யடல் (பரை ாட்டியம்), 
எம் டி இராெ ாைன் (இசை), பாப ாைம் சிவன் (ைாகித்திய குரு) ஆகியயாரிடம் 
கற்றுக்மகாண்டார். 

 72 யெளகர்த்ைா இராகங்களுக்கும் 175 ைாளங்களுக்கும்  இைற்கு யெலாகவும் 
உருப்படிகசள ஆக்கியுள்ளார். பல ராகங்களின் மபயர்கசள முத்திசர அசெத்து பாடியுள்ளசெ 
இவரது உருப்படிகளில் காணப்படும் சிறப்பம்ைொகும். யெலும் கீைம், கீர்த்ைசை, பைம், பல்லவி, 
மவண்பா முைலிய ைகல வசகப் பாடற் துசறகளிலும் கவிபாடும் ஆற்றல் சகவரப் மபற்ற 
வீரெணி ஐயர் அவர்கள் பல யகாவில்களுக்கும் ஊஞ்ைற் பாக்கசளயும் இயற்றியுள்ளார். 
ைெஸ்கிருைத்திலும் இவர் பாடல்கள் எழுதியுள்ளார். இவரது பாடல்கசளக் குறிப்பிட்டு, 
அவற்றில் காணப்படும் ரஸங்கசள  ஆராய்வயை இந்ை ஆய்வின் ய ாக்கம் எைலாம். 

1.1 பாடல்கள் இயற்றல் 
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 ைாய் ாடு (இலங்சக) திரும்பி ைான் படித்ை ொனிப்பாய் இந்துக் கல்லூரியியலயய 
ஆசிரியராகப் பணிபுரிந்ைார். சில ஆண்டுகளுக்குப் பின்ைர் யகாப்பாய் ஆசிரியர் பயிற்சிக் 
கலாைாசலயில் விரிவுசரயாளராக இசணந்து, 33 ஆண்டுகள் பணியாற்றி ஏராளொை இசை 
 ாட்டிய  ாடகங்கசளயும் ஆலயங்கள் மீைாை பாடல்கசளயும் இயற்றிைார். 

“கற்பகவல்லி நின் மபாற்பைங்கள் பிடித்யைன்” என்று ஆரம்பிக்கும் “ஆைந்ை சபரவி” ராகத்தில் 
அசெந்ை  ான்கு ராகங்கள் முத்திசர அசெக்கப்மபற்ற இவரது ராகொலிசக கீர்த்ைசை 
மைன்னிந்திய பாடகர் டி.எம்.மைௌந்ைரராஜன் அவர்களால் பாடப்மபற்ற உலகப்புகழ் மபற்ற 
பாடலாகும். 

1.2 இயற்றிய உருப்படிகள் 

➢ 72 யெளகர்த்ைா ராகங்களுக்கும் 175 ைாளங்களுக்கும் உருப்படிகள் இவரால் 
இயற்றப்பட்டுள்ளை. 

➢  ல்லூர் முருகன் பாடல்கள் 
➢ இணுவில் பரராஜயைகரப் பிள்சளயார் பாடல்கள் 
➢ சிவகாமியம்ென் கீர்த்ைசை (பாடியவர்: ெகா தி யஷாபைா) 
➢ ொவிட்டபுரம் கந்ைசுவாமி யகாவில் மீைாை பாடல்கள்  
➢ யகாண்டாவில் சிவகாமி அம்ென் பாடல்கள் (பாடியவர்: சீர்காழி சிவசிைம்பரம்)  
➢ காசர கர் திக்கசர முருகன் பாடல்கள்  
➢ சுட்டிபுரம் கண்ணசக அம்ென் பாடல்கள் (பாடியவர்: சீர்காழி யகாவிந்ைராஜன்) 
➢ காசர கர் திக்கசர முருகன் பாடல்கள்  
➢ சுட்டிபுரம் கண்ணசக அம்ென் பாடல்கள் (பாடியவர்: சீர்காழி யகாவிந்ைராஜன்) 

1.3 இயற்றிய ைாகித்தியங்கள் 

➢ கற்பகவல்லி நின் மபாற்பைங்கள் (ராகொலிசக: டி எம் மைௌந்ைரராஜன்) 
➢ சின்ை வயதினியல ைாகித்யம் (சுைாரகு ாைன்: ொண்டு ராகம்) 
➢ ைரஸ்வதி வீசண ராகொலிசக (நித்யஸ்ரீ ெகாயைவன்) 
➢ ைைாவைாரம் (ராகொலிசக) 
➢ என் முகம் பாராயயா ஷண்முகயை விருத்ைம் (ெகாராஜபுரம் ைந்ைாைம்) 
➢ ஏைடா முருகா (பாயகஸ்ஸ்ரீ) 
➢ என்ைடி யபச்சு கிளியய 
➢ கஜமுகா (கம்பீர ாட்சட) 
➢ குஞ்ைரன் யைாைரா (அமிர்ைவர்ஷினி) 
➢ குைல் ஊதி விசளயாடி (பாக்யஸ்ரீ) 
➢ ெட்டு கர் (யைஷ்) 
➢ கூத்ைாடும் கணபதியய ( ாட்சட ைாளம்-ஆதி) 
➢  வரை  ாயகியய சிவசை (ராகொலிசக) 
➢ ைாரங்கன் ெருகயை (இராகொலிசக) 
➢ வண்ண வண்ண (திலங் ராகம்) 
➢ ைாெசர இைழியல 
➢  யிசையம்பதி 

 
1.4 72 யெளகர்த்ைாக்களுக்கு இவரால் இயற்றப்பட்ட  உருப்படிகள் 
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வி ாயகர் ஸ்துதி-கூத்ைாடும் கணபதியய-  ாட்சட - ஆதி 

1. கற்பகாம்பிசகயய கைகாங்கி நீயய -கைகாங்கி- ஆதி 
2. இத்ைசை அைசக அம்ொ -ரத்ைாங்கி -ஆதி 
3. யவணு காை மூர்த்தி -காைமூர்த்தி -ஆதி 
4. முன்சை வைஸ்பதி -வைஸ்பதி -ஆதி 
5. ெைம் இரங்கவில்சலயா -ொைவதி -ஆதி 
6. ைாைரூபி நீயய -ைாைரூபி -ஆதி 
7. மைாக்கனுடன் மபரிதும்- யைைாவதி -ஆதி 
8. பரிந்து ஆடிவந்யைன் -ஹனுெத்யைாடி -ஆதி 
9. காெயைனு கற்பகயெ -யைனுகா -ஆதி 
10. அம்பலக சுட்டனின் - ாடகப்பிரியா -ஆதி 
11. ொங்குயில் கூவிடும் -யகாகிலப்பிரியா -ஆதி 
12. ஆதி ரூபவதி நீயய -ரூபவதி -ஆதி 
13. காை காயகப்பிரியா கற்பகயெ -காயகப்பிரியா -ஆதி 
14. வகுளாபரணம் அணி வடிவாம்பிசக -வகுளாபரணம் -ஆதி 
15. ைாயாை கற்பகயெ ைாரணி -ொயாொளவமகௌசள -ஆதி 
16. ெறந்து உயிர் வாழ்யவயை -ைக்கரவாகம் -ஆதி 
17. யகாடாையகாடி சூரியகாந்ைம் -சூரியகாந்ைம் -ஆதி 
18. பூம்படும் மபான் பாவாசட -ஹடகாம்பரி -ஆதி 
19. சிங்கார பவானி வந்ைாள் -ஜங்காரத்வனி -ஆதி  
20. ஆைந்ை  டைொடும் - டசபரவி -ஆதி  
21. ைஞ்ைம் அசடந்யைன் ைாயய -கீரவாணி -ஆதி  
22. ஹர ஹர ெகா யைவன் -கரஹரப்பிரியா -ஆதி  
23. ெங்கள மகௌரிெயைாகரி -மகௌரிெயைாஹரி -ஆதி  
24. ைருணமிதுயவ அருள் -வருணப்பிரியா -ஆதி  
25. ொரரஞ்ைனி நீயும் அல்லயவா -ொரரஞ்ைனி -ஆதி  
26. யாருமியலன் ைாருயகசி -ைாருயகசி -ஆதி  
27. ைரைம் புரியும் ைரைாங்கி -ைரைாங்கி -ஆதி  
28. கற்பூர ஆரத்தியின் -ஹரிகாம்யபாஜி -ஆதி  
29. திருெயியல வளரும் -ைங்கராபரணம் -ஆதி  
30. பாக்ய ெைம் - ாகா ந்தினி -ஆதி  
31. பாைபங்கஜ ெலர் -யாகப்பிரியா -ஆதி  
32. இன்னிசை பூ ராகம் -ராகவர்த்ைனி -ஆதி  
33. கந்ைனுக்கு யவல் மகாடுத்ை -காங்யகயபூஷணி -ஆதி  
34. வாக்கருள்வாய் -வாகதீஸ்வரி -ஆதி  
35. திருெயிசல அம்பாள் -சூலினி -ஆதி  
36. பர்வைாச்ைல ாடன் புைல்வி -ைல  ாட்சட -ஆதி 
37. அரும்பு ெலமரடுத்து -ஸாலகம் -ஆதி  
38. கருசணக்கடயல அபிராமி -ஜலார்ணவம் -ஆதி  
39. ொயஜாலவராளி ெயிசல -ஜாலவராளி -ஆதி  
40. மவண்மணய் யபால் ெைம் - வநீைம் -ஆதி  
41.  டைம் ஆடிடும் -பாவனி -ஆதி  
42. சூரியன் துதித்திடும் -ரகுப்பிரியா -ஆதி  
43. ைாந்ை  ாயகியய ைரணம் -கவாம்யபாதி -ஆதி   
44. ைெபவப்ரியா -பவப்ரியா -ஆதி 
45. தீைபந்து நீயய -சுபபந்துவராளி -ஆதி  



 

68 
 

46. ைத்துவம் ஆைவயள -ஷட்விைொர்க்கினி -ஆதி  
47. ஸ்வர்ணெயென்- ஸ்வர்ணாங்கி - ஆதி 
48. ஆதி திரு ெயிசல கபாலி- திவ்யெணி -ஆதி  
49. ைாயய ைவளாம்பரி - ைவளாம்பாரி-ஆதி 
50. ொ ெயிலாபுரி பூரணி - ாெ  ாராயணி -ஆதி  
51. காெவர்த்தினி கற்பகாம்பிசக -காெவர்த்தினி -ஆதி  
52. யைதுராெபிரியா -ராெபிரியா -ஆதி  
53. எசை காக்க கெைச்ரெொ?- கெைச்ரெ -ஆதி  
54. அகிலாண்டயகாடியய -விஷ்வம்பரி -ஆதி  
55. ொெயிசல ஸ்யாெளாங்கி -ஸ்யாெளாங்கி -ஆதி  
56. கந்ைனுக்கு யவல் மகாடுத்து -ைண்முகப்பிரியா -ஆதி  
57. சிம்யெந்திர ெத்யெவாகினி -சிம்யெந்திரெத்திெயம் -ஆதி 
58. இெயெசல படி அரைன் -யஹெவதி -ஆதி  
59. ைர்ெைம்வர்த்தினி ைர்ெவதி -ைர்ெவதி -ஆதி  
60. நீதிெதி ொெயிசல -நீதிெதி -ஆதி  
61. காந்ைாெணி ஹரணி  ரணி -காந்ைாெணி -ஆதி 
62.  ந்தி ரிஷபப்பிரியா -ரிஷபப்பிரியா -ஆதி  
63. கபாலிசய ைழுவும் -லைாங்கி -ஆதி  
64. ெயிலாப்பூர் வாைஸ்பதி -வாைஸ்பதி - ஆதி 
65. ெயிசல கபாலி -யெைகல்யாணி -ஆதி  
66. சித்திர பூம்பாவஸ்ை -சித்ராம்பரி -ஆதி  
67. சுந்ைரி கற்பக ஷூைரித்ர -ஷூைரித்திர -ஆதி 
68. அருள் யஜாதி ஸ்வரூபினி- யஜாதிஸ்வரூபிணி -ஆதி  
69. ெது கற்பக ைாதுவர்த்ைனி -ைாதுவர்த்ைனி -ஆதி  
70. முத்து மூக்குத்தி அலங்காரி - ாசிகாபூஷணி -ஆதி  
71. யகாைலம் ஆண்டிடும் -யகாைலம் -ஆதி  
72. ரஸிகப்பிரியா ெை -ரஸிகப்பிரியா -ஆதி 

 
இசவ அசைத்தும் “72 யெளகர்த்ைா திருெயிசல கற்பகாம்பாள் கீர்த்ைசைகள்” 
மைாகுப்பிலிருந்து கிசடக்கப் மபற்றசவ ஆகும். ராக முத்திசரகசள சகயாண்டு உருப்படிகள் 
இயற்றியுள்ளசெ இவரது  உருப்படிகளியலயய காணப்படும் மிகவும் சிறப்பாை அம்ைொகும். 
 
 
1.5 விருதுகளும் பட்டங்களும் 
 

➢ யகாப்பாய் ஆசிரியர் பயிற்சிக் கலாைாசல மகௌரவிப்பு விைா “ைாகித்ய ைாகரம்” எனும் 
சிறப்புப் பட்டம்.  

➢ 1982இல் வட இலங்சக ைங்கீை ைசப மபான்விைாவில் “கவிொெணி” சிறப்புப் பட்டம்.  
➢ இயல் இசையில் இவருக்கு இருந்ை யென்செயிைால் “இயலிசை வாரிதி”, 

“ெகாவித்வான்” யபான்ற சிறப்பு விருதுகள்.  
➢ 1999 அக்யடாபர் 6 இல், யாழ்ப்பாணப் பல்கசலக்கைகத்தில்  சடமபற்ற பட்டெளிப்பு 

விைாவில் “மகௌரவ முதுொணி” பட்டம் இவருக்கு வைங்கப்பட்டது. 
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1.6 வீரெணி ஐயா அவர்களுசடய சில பாடல்களில் காணப்படுகின்ற ரைங்கள் 
 
1.6.1 கற்பகவல்லி நின் மபாற்பைங்கள் பிடித்யைன் (ஆைந்ை சபரவி,கல்யாணி,பாயகஸ்ரீ,ரஞ்ைனி)  
 
 ெயிலாப்பூர் கபாலீஸ்வரர் ஆலய கற்பகாம்பாள் மீது மகாண்ட பக்தி காரணொக 
உருவாைதுைான் “கற்பகவல்லி நின் மபாற்பைங்கள் பிடித்யைன்” என்ற ைாகித்தியம். இது மிகவும் 
பிரசித்ைொை ராகொலிசக. இந்ைப் பாடலில் காணப்படும் ரைங்கள் பற்றி ஆராய்சகயில், 
பற்பலரும் யபாற்றும் பதி ெயிலாப்பூரில் சிற்பம் நிசறந்ை உயர் சிங்காரக் யகாயில் மகாண்ட 
என்ற ஆரம்ப வரிகளியலயய வீரெணி ஐயர் அவர்கள் ெயிசல கபாலி ஆலய கற்பகாம்பாள் 
மீது மகாண்டுள்ள பக்தியும், உயர் சிங்காரக் யகாயில் மகாண்டு ெயிசலயில் உசறபவளாக  
ெயிலாப்பூர் கற்பகாம்பாள் ைாய் வர்ணிக்கப்படுகின்றாள்.  
  “ஏன் இந்ை மெௌைம் அம்ொ? ஏசை எைக்கருள் ஆைந்ைசபரவியய” என்ற வரிகளில் 
ெயிசல கற்பகாம்பாள் ைாசய ஆைந்ைசபரவி ைாயய எை ஆைந்ைசபரவி ராகம் மகாண்டு 
உருவகித்து, இன்னும் மெௌைம் காப்பது ஏன் அம்ொ? ஏசை எைக்கு இறங்கி அருள 
யவண்டுகின்யறன் எை உயர் பக்திசெயாகிய பணிவுடன் யவண்டி நிற்கின்றார். 
 இயை ராகொலிசகயில் கற்பகாம்பாள் ைாசய, ைன் இரண்டாவது ைரணத்தில் “நித்ய 
கல்யாணியய கபாலி காைல் புரியும் அந்ை உல்லாசியய” எனும் வரிகளில் கபாலீஸ்வரரின் 
அன்பிற்கு உகந்ை ைசலவியாக, நித்தியகல்யாணியாக கற்பகாம்பாள் ைாய் நிசறந்து இருக்கிறாள் 
எை வீரெணி ஐயர் ைான் மகாண்ட பக்தியுடன் கூடிய அன்பிசை மகாண்டு ைாயவசள 
பாடியிருப்பது சிறப்புக்குரியைாகும். 
அடுத்ைைாக பாயகஸ்ரீ ராகத்சை மகாண்டு, “உசையன்றி இந்ை உலகில் எைக்கு துசண இல்சல 
நீயய துசண அம்ொ” எை ைன் மவறுப்பு நிசறந்ை உலக வாழ்விற்கு கற்பகாம்பாள் ைாசய 
யவண்டி நிற்பது ைாயவளின் இரக்க சுபாவத்சையும், கருசண நிசலயும் விளங்கச் மைய்கிறது. 
  “அஞ்ைை செ இடும் அம்பிசகயய எம்பிரான்  
  மகாஞ்சி குலாவிடும் வஞ்சியய உன்னிடம்  
  அருள் ைஞ்ைமெை அசடந்யைன் ைாயய உன்  
  யைய்  ான் ரஞ்ைனியய ரட்சிப்பாய் மகஞ்சுகியறன் அம்ொ” 
என்ற ரஞ்ைனி ராக இறுதி ைரணத்தில், ைன்சை கற்பகாம்பாள் ைாயின் குைந்சையாகவும், உலசக 
ஆளும் அஞ்ைை செ இடும் கபாலீஸ்வரர் மகாஞ்சி குலாவிடும் வஞ்சியின் யையாக ைன்சை 
உருவகித்து, ஒரு குைந்சை எந்ை யைாைசையிலும் ைாயிடம் ைஞ்ைம் அசடவது யபால  ானும் 
உன்னிடம் ைஞ்ைம் அசடகின்யறன், உன்னுசடய குைந்சை  ான், என்சை இரட்சிக்க யவண்டும், 
ைாயய உன்னிடம் மகஞ்சிக்யகட்கின்யறன் அம்ொ! என்று யவண்டி நிற்பது எள்ளளவும் 
யபாற்றுைற்குரிய அம்ைம் எைலாம். இைன் மூலம் ஒரு ைாய் யைய்க்குரிய அன்பாை உறசவ 
வீரெணி ஐயர் மவளிப்படுத்தியுள்ளார் 
 
1.6.2 திருச்மைந்தூர் முருகன் கீர்த்ைசை ( ராகம் -ஷண்முகப்ரியா -ைாளம்: ஆதி) 
 
 “திருச்மைந்தூர் முருகன் ைமிழ் பாடு” என்ற ைசலப்பில் அசெந்ை இந்ைப் பாடலில் 
திருச்மைந்தூர் முருகப்மபருொன் மீது உள்ள புகசை மவளிக்மகாணர்கிறார் வீரெணி ஐயர் 
அவர்கள். இப் பாடலின் பல்லவியில் ைன் ெைதிசை மைந்தூர் முருகனின் புகழ் பாடு என்றும், 
முருகனின் பாைத்திற்கு ஈடில்லாை எதுவுயெ இந்ை உலகில் இல்சல என்றும், முருகனின் 
திருவடிகளில் ைரணம் அசடவதுயபால கிசடக்கும் பாக்கியம் இவ்வுலகப் பந்ைங்கசளயும் 
அகற்றும் உரிய நிசல ஆகும் எை ைன் உயரிய பக்தி நிசலசய  எெக்கு எடுத்துக்கூறியுள்ளார். 
   “மைந்தூர் முருகன் புகழ்பாடும் ெையெ  
   பந்ைம் அகற்றும் குகன் பாைத்திற்கு ஏது ஈடு”   
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என்ற வரிகள் இைசை மவகுவாக விளக்குகின்றை. 
 
 அனுபல்லவியில், ைரவணப்மபாய்சகயில் அைகிய மைந்ைாெசர ெலர்கள் மீது 
ஆறுமுகங்கள் மகாண்டு பிறந்ைவயை! எை முருகப்மபருொனின் பிறப்சப கூறுவயைாடு, 
அத்ைசகய சிறப்புக்குரிய ைரவணப் மபாய்சகயில் யைான்றியவன் வரெருளும் கந்ையை எை 
முருகப்மபருொசை வரெருளும் கந்ைன்  சிறப்பித்துள்ளார். 
 
 திருச்மைந்தூர் கடல் கசரசய மைாடும் ஒவ்மவாரு கடல் அசலகளும் ஓம் முருகா! ஓம் 
முருகா! எை ஒலித்து கடவுளின்  ாெத்சை ெகிசெயுடன் பாடி  ாைனின் கைல்களாகி 
பாைவடிகசள  ாடிவரும்  ாெகளாகிய ைரஸ்வதியும், பூ ெகளாகிய லக்ஷ்மியும்  ாடிவந்து 
உசறகின்ற, பூெலர் யைாசலகள் நிசறந்ை புண்ணிய பதி எை திருச்மைந்தூர் பதியிசை அைாவது, 
ைலத்சை சிறப்பித்ை பாடியிருப்பது வீரெணி ஐயர் திருச்மைந்தூர் மீதும் முருகன் மீதும் மகாண்ட 
பக்திசய புலப்படுத்துகின்றது. 
  “ஓம் முருகா எை ஒலித்துக்கடல் அசலகள் 
   ாெெகிசெ பாடி  ாைன் கைல்கள்  ாடும் 
   ாெகள் பூெகளும்  ாடி வந்யை உசறயும்  
  பூ ெலர்ச்யைாசல ெலி புண்ணிய பதித்திரு”  
     -மைந்தூர் முருகன் புகழ் பாடு - 
1.6.3 பைம் வருயவன் வருயவன் என்று (ராகம்- யொஹைம்- ைாளம்: ஆதி) 
  
  இந்ை பைம் வடியவலைாகிய முருகப்மபருொன் மீது பாடப் மபற்றைாகும். ைான் 
வருவைாக மைான்ை அைகுமுருகன் என்சை காண வருவாயைா? எை வள்ளி ைன் யைாழியிடம் 
முசறயிடும் வண்ணம் அசெந்ை ஒரு பைொகும். இதுயவ இந்ை பைத்தின் பல்லவியும் ஆகும். 
 அனுபல்லவியில் யைாழியாைவள் வள்ளியின் கூற்றுக்கு பதில் கூறும் வசகயில் 
அசெக்கப்பட்டுள்ளது. அைாவது,  
  “ைருயவன் ைருயவன் இன்பம் சையயல நீ -என்று  
  முருயகைன் மைான்ைமைல்லாம் முற்றும் ெறந்ைாயயாடி”   
யபான்ற வரிகளில் எைக்குரிய இன்பங்கள் அசைத்தும் ைரக்கூடிய ஒயர மபண்ணவள் நீ 
ெட்டுயெ எைக்கூறிய முருகன் ைாெதிக்காெல் இன்னும் ைரிைைம் ைராது இருப்பது ஏமைை? 
வள்ளியிடம் ைற்று ைந்யைகத்துடன் யகட்பது, வள்ளிக்கும் முருகனுக்குொை உறசவ யைாதிக்க 
விசளந்ை யகள்வி என்பசை ைகி யயாசிக்க ெறந்ைால் என்பைாகும். இைன்மூலம் வீரெணி ஐயர் 
முருகனுக்கும் வள்ளிக்கும் இசடயயயாை பக்திசெயாை அன்பிசை விளக்குகின்றார். 
யெலும் ைரணத்தில் அைகிய பச்சை ெயிலும் ைன்சை பார்த்து அைாவது, வள்ளிசயப் பார்த்து 
அைகுமுருகன் வராசெசய எண்ணி அவள் படும் யவைசைசய பரிகசிப்பைாகவும், இவள் 
முருகனின் பித்ைன் எை எண்ணிச் சிரிப்பைாகவும் கூறுகின்றார். இைன் மூலம் வள்ளியாைவள் 
முருகப் மபருொன் மீது அளவுகடந்ை காைல் மகாண்டவள் என்பது உணர்த்ைப்படுகின்றது. 
 
 “இச்சை மகாண்ட வள்ளியின் ெைம் முருகசை எண்ணி ெட்டுயெ துடிக்க, என்சை 
 ான்  ெறந்து முருகயை கதி என்று அவைடி பற்றி இருக்கின்யறன், வருயவன் என்று கூறிய 
வடியவலன் வருவாயைாடி?” என்று வீரெணி ஐயரின் உள்ளத்தில் முருகனுக்கும் ைைக்குொை 
அன்பு கலந்ை இனிய உறவிசை ைன்சை வள்ளியாக உருவகித்து ஏற்றி பாடியுள்ளசெ 
சிறப்புக்குரிய அம்ைம் எைலாம். 
 
   “பச்சை ெயிலும் என்சை பார்த்து பரிகசிக்க  
   பாங்கிய பித்ைன் என்று எண்ணி சிரி சிரிக்க  
   இச்சை மகாண்ட என் இையம் துடிதுடிக்க  
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   இத்ைசையும் ெறக்க என்சை அடியிருக்க..  
     -வருயவன் வருயவன் என்று- 
 
முடிவுசர 
 
  ைமிழில் புகுந்து விசளயாடி அற்புைொை பசடப்புகசள எெக்கு ைந்ையைாடு 
ெட்டுெல்லாெல்,  டைத்துசறயிலும் ைைக்மகை ஒரு ைனி இடத்சை அசெத்து அந்ை பாசையில் 
நிசறய ொணாக்கர்கசள பயணிக்க சவத்து ைமிழ் யபசும்  ல்லுலகிற்கு அரும்மபரும் 
யைசவயாற்றியுள்ளார் பிரம்ெஸ்ரீ வீரெணி ஐயர் அவர்கள். இவர் வழி வந்ை பலர் இன்றும் 
யபரும் புகயைாடும் இசையுலகில் இருக்கின்றார்கள் என்பது ஐயா அவர்களுக்கு கிசடத்ை 
மபரும் புகயை எைலாம். ைாகித்ய ைாகரம் அக்யடாபர் 5, 2003 இவ்வுலசக விட்டது நீத்ைது. 
இன்று எம்யொடு இவர் இல்சல என்றாலும் இவசர நிசைவுகூர்ந்து அவர்களது பசடப்புகசள 
யபணி பாதுகாத்து பல ைசலமுசறயிைரிடம் ஒப்பசடக்க யவண்டும். 
 
துசண நூற்ப்பட்டியல் 
 
https://ta.wikipedia.org/wiki 
https://ta.wikipedia.org/wiki/veeramani_iyer.jpg 
https://tamilnation.org/hundredtamils/veeramani.htm 
 
https://www.youtube.com/watch?v=t70wHRnnOh4 
https://nakarajan.blogspot.com/2020/10/veeramani-iyer-dancer-born-1931-october.html 
https://www.jiosaavn.com/artist/veeramani-iyer-songs/W-,pG5,nh24_ 
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ஈழத்துக் கீர்த்தனை மரபு 
ஈழத்து இனை நடை மரபினை ஆய்வுத்தளமாகக் தகாண்ட  

ஓர் இனையியைாய்வு 
 

முனைவர் (திருமதி) சுகன்யா அரவிந்தன், 
முதுநினை விரிவுனரயாளர், 

  இனைத்துனை, யாழ்ப்பாணப்பல்கனைக்கழகம், இைங்னக. 
 

ஆய்வுச்சுருக்கம். 

ஈழமும் தமிழகமும் ஒத்த பண்பியல்புனகளக் தகாண்ட ைமூகங்கள் வாழ்கின்ை நாடு. 
ஒருகாைத்திலை இரு பிரலதைங்களும் இனணந்திருந்ததாகவும் பிற்பட்டகாைங்களிலை ஏற்பட்ட 
கடல்லகாள்கள் இவ்விரு நிைப்பரப்புக்கனளப் பிரித்தை என்பதும் வரைாற்ைாய்வாளர்கள் 
குறிப்பிடுகின்ை கருத்து. ஆயினும் ஒலர பண்பாட்னடப் பின்பற்றுகின்ை ைமூகங்கள் அருகருலக 
வாழ்வதால் பிரலதைங்கள் லவைாக இருந்தாலும் வழக்கிலிருக்கின்ை தமாழி, பண்பாடு, கனை, 
கைாைார விழுமியங்கள் அனைத்திலும் ஒத்த இயல்புகள் இருப்பதற்காை ைாத்தியப்பாடுகள் 
அதிகம். இவ்வாைாை ஒப்புனமக்குப் பை காரணங்கள் உண்டு. இருலதைங்களின் புவியியல் 
அனமவிடம், வாழுகின்ை ைமூகங்களுக்கினடயிைாை ஒப்புனம,  இதன்காரணமாகக் 
காைந்லதாறும் இரு பிரலதைங்களுக்குமினடயிைாை கைாைாரப் பரிமாற்ைங்கள் என்பை 
முதன்னமயாகக் காணப்படுகின்ைை. இந்த நினையிலை தமிழகத்திலை ஊற்ைாகி அண்டம் 
நினைந்து வளர்ந்து நிற்கின்ை கனைகள், ஈழத்திலும் குறிப்பாக தமிழ்லபசும் ைமூகம் தைறிந்து 
வாழுகின்ை யாழ்ப்பாணத்திலும் ஆழமாகக் காலூன்றியது வியப்புக்குரிய விடயமல்ை.  

தமிழகத்திலை வளர்ந்த இனைக்கனை அலதகாைப்பரப்பிலை ஈழத்திலும் அலத பரிமாணங்கலளாடு 
வழக்கிலிருந்திருக்கின்ைது.  

இந்த பின்ைணியிலை ஈழத்தின் இனை மற்றும் நடைக்கனை மரபிலை கீர்த்தனைவடிவம் 
தபற்றிருந்த இடம் பற்றி ஆராய்வதாக  இந்த ஆய்வுக்கட்டுனர எழுதப்படுகின்ைது. 

திைவுச்தைாற்கள்: 

ஆடல் மரபு, கீர்த்தனை, பண்பாட்டுத்தனித்துவம், பண்பாட்டு அனடயாளம், பாரம்பரியம். 

 

1.0. முன்னுனர 

தமிழகத்திலை கீர்த்தனை மரபின் காத்திரமாை வியாபகத்தினை ைங்கீத மும்மூர்த்திகள் 
காைத்திலிருந்லத பார்க்கமுடிகின்ைது. கீர்த்தனை வடிவத்னத தைழுனமப்படுத்தி பிரபைப்படுத்திய 
தபருனம ைற்குரு ஸ்ரீ தியாகராஜனரலய ைாரும். இந்த நினையிலை ஈழத்திலும் கீர்த்தனைகள் 
யாக்கப்பட்டிருக்கின்ைை. ஈழத்து தமிழ்ப்புைவர்கள் பைர் கீர்த்தனைகள் பைவற்னை 
அனமத்திருக்கின்ைார்கள்.  
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ஆைால் தமிழக்கத்திலை கீர்த்தனைகள், இனை துதியாகப்பாடப்பட, ஈழத்திலை 
இனைதுதியாகவும், ைமூகத்னத வழிப்படுத்தும் கருவியாகவும் திகழ்ந்திருக்கின்ைது என்பது மிகவும் 
முக்கியமாகக் குறிப்பிடப்படலவண்டிய விடயமாகக் தகாள்ளைாம். 

இந்த நினையிலை ஈழத்திலை கீர்த்தனைகளின் லதாற்ைம், வியாபகம், இனை மற்றும் 
நடைத்துனைகளிலை ஈழத்துக் கீர்த்தனைகளின் வகிபாகம் லபான்ைனவ பற்றி இங்கு விபரமாக 
லநாக்கப்படுகின்ைது.  

1.1. ஆய்வு முனையியல் 

ஈழத்திலை எழுதப்பட்ட கீர்த்தனைகள் பை பதிவிலிடப்படாமலும், பதிவிலிடப்பட்டனவ 
கடந்தகாைங்களிலை ஏற்பட்ட தவிர்க்கமுடியாத அைாதாரண சூழல்களாலும் அழிக்கப்பட்டனவ 
லபாக எஞ்சியிருக்கின்ை, எமக்குக்கினடக்கக்கூடிய புைவர்களின் பனடப்புக்கள் மாத்திரலம இங்கு 
ஆய்வுத்தளங்களாகக் தகாள்ளப்படுகின்ைை.  

லமலும் லதடல்களின் லபாது கினடக்கப்தபற்ை கீர்த்தனைகள், ஈழத்துக்கீர்த்தனைகளது 
ஒலிப்பதிவுகள், நூல்கள், ஒலித்தட்டுக்கள் என்பை தகவல் தரும் மூைங்களாகக் 
தகாள்ளப்படுகின்ைை. 

இவ்வாறு திரட்டப்பட்ட தகவல்களிைடியாை வரைாற்ைாய்வாகலவ இவ்வாய்வு 
முன்தைடுக்கப்படுகின்ைது. 

1.2. ஈழத்துக்கீர்த்தனை மரபு 

ஈழத்துக்கீர்த்தனைகள் பற்றிப்லபசுகின்ை தபாழுது கிபி 18ம் நூற்ைாண்டிலிருந்து 
ஈழத்துக்கீர்த்தனைகளுக்காை தரவுகள் பதிவுகளாகக் கினடக்கப்தபற்றிருக்கின்ைை. அதாவது 
தமிழகத்திலை ைங்கீத மும்மூர்த்திகளும் தமிழினை மூவரும் வாழ்ந்த ைமகாைங்களிலை ஈழத்திலும் 
கீர்த்தனைகள் பனடக்கப்பட்டிருக்கின்ைை.  

இக்கீர்த்தனைகள் எழுந்த ைமூகப்பின்புைம் பற்றிலநாக்குவது கீர்த்தனை எைப்படுகின்ை 
இனைவடிவம் ைமூகப்பண்பாட்டுப்புைங்களிலை  தகாண்டிருந்த இடத்தினைத் ததளிவாகப் 
புரிந்துதகாள்வதற்கு ஏதுவாக இருக்கும். 

தமிழகத்திலை கீர்த்தனைகள் தபரும்பாலும் பக்தி ைார் இைக்கியங்களாகலவ 
பனடக்கப்பட்டை. இனைவனை இனையாகக் கண்ட பண்பாட்டின் வியாபகமாக இது 
பார்க்கப்படைாம். இனை அற்புதங்கனளயும், அவைருள் தபறுவததான்ைன்றி லவறில்னை கதி, 
எைக்தகாண்டு இனையினூடாக இனைவனைத் தரிசித்தவர்களால் பாடப்பட்டனவகளாகலவ 
கீர்த்தனைகள் காணப்படுகின்ைை.  

ஈழத்திலை லமனைத்லதயத்தவர்களால் னைவமும் தமிழும் சீர்குனைக்கப்பட்டு வருகின்ை 
லவனளயிலை ைமூகத்னத  சீர்ப்படுத்தும் ஒரு கருவியாகவும் இனை ைமூகத்திலை பங்கு 
வகித்திருக்கின்ைது. அலதலவனள இனைவழிபாடாகவும் இவ்வினை 
பயன்படுத்தப்பட்டிருக்கின்ைனமனயக் காணமுடிகின்ைது.  

 



 

74 
 

 

1.3. ஸ்ரீைஸ்ரீ ஆறுமுகநாவைர் கீர்த்தனைகள் 

ஈழத்திலை  னைவத்னதயும் தமினழயும் காத்த லபராளர் ஸ்ரீைஸ்ரீ ஆறுமுகநாவைர் அவர்கள் 
எழுதிய கீர்த்தனைகள் சிை கினடக்கப்தபற்றிருக்கின்ைை. (கதிர்காமத்திருமுருகன் கீர்த்தனைகள்: 
ஸ்ரீ காந்தா அச்ைகம்- 1945) இவற்றுள்தளான்னை இங்கு எடுத்துலநாக்கைாம். 

 
இராகம் : கல்யாணி  
தாளம் : ரூபகம் 

 
பல்ைவி 

என்லம லிரக்கமில்னையா ைாமி- புதல்வனுக்குத்தந்னந 
இரங்காதிருந்தா தைன் தைால்லும் பூமி 

 
அனுபல்ைவி 

தன்னிகரில்ைாக் கதினரமனை வாழுந் 
தற்பராைந்த ைாமி சுகாரம்ப 

வுன்னுபய ைரணாம்புய மல்ைாம 
தைான்றும் புகலிடமின்றினியாகுதல் 

 
ைரணங்கள் 

துய்யவடட்வரத்லதா தரழுத்னதயுஞ் 
தைால்லிலை தைன்தைய்லவன் சிறிலயன் 

லகாடி சூரியப் பிரகாைமாை வலராதய சுவாமி 
உய்வனகயறிலயன் தைய்யநின் ைாமத்னதநினைலயன் 

பவந்தீரா துனைகின்லைன் வினைலயன் 
                            அன்னை ததய்வமு நீலய அடி லயனுக்குய் வருள்வாலய 

 

இவ்வாறு பை ைரணங்கள் ததாடரும். இங்கு கீர்த்தனைக்காை இராக, தாள வனரயனைகள், 
பல்ைவி, அனுபல்ைவிக் கட்டனமப்புகள்,  என்பை முனையாக வகுக்கப்பட்டிருக்கின்ைை. 
தவிர, முத்துஸ்வாமி தீட்சிதர் அவர்களுக்லகயுரிய சிைப்பாகக் கருதப்படக்கூடிய மத்திமகாை 
ைாகித்யக் னகயாட்சினயயும் இங்கு பார்க்கமுடிகின்ைது. எைலவ தமிழகத்தின் ததாடர்ச்சி 
ஈழத்திலை விரிவாக்கம் தபறுவனத காணமுடிகின்ைது. 

 

 

1.4. ஆசுகவி கல்ைடி லவலுப்பிள்னள கீர்த்தனைகள் 
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ஆசுக்கவி கல்ைடி லவலுப்பிள்னள அவர்களுனடய கீர்த்தனைகளும் மிகச்சிைப்பாை 
லபாக்கினை ஈழத்து கீர்த்தனை மரபிற்கு வழங்கியிருக்கின்ைது. எடுத்துக்காட்டாக, 

இராகம் : ைாருலகசி  

தாளம்: ஆதி 

                                       பல்ைவி 

                  ஏனழதயன் முகம்பானரயா – ரத 

           ைலித கணபதி- ஏனழதயன் முகம்பானரயா 

                                       அனுபல்ைவி 

                  வானழ பூ கந்ததனை 

                  மாதவகின் லைானை சூழ் 

           வளத்னதத் திகழ்தரு பரத்னதப் புைத்தினைங் 

                    கரத்துத் தமகள முகத்துத் தமபர –ஏனழ 

                                            ைரணம் 

                     வாழ்வனத எண்ணி னநயுலத- மைம் 

                     மயலுற்ைனட கதி பிறிதற்றிது கணம் 

                          பாழ்வினை தன்னை னவயுலத – பை  

                         பவுள்சு மிைல்கை தவைவ றியதவனை 

                         ஆளவா – ஆகுவா- காவரு ணாயகா 

                         ஆசி யங்குை பார வரபை 

                              பூசி ைம்ப்ரம ஞாை நிருமை 

                (கருணாகரப்பிள்னளயார் பாமானை: ஆசுகவி கல்ைடிலவைன்- 2000) 

என்ைவாறு பை ைரணங்கள் ததாடரும். இங்கு தமிழ்தமாழியின் புைனமயினை காணுகின்ை 
அலதலவனள ைந்தவகுப்புக்களும் கீர்த்தனைகளிலை பயன்படுத்தியவாறினைக் கண்டுதகாள்ள 
முடிகின்ைது. கீர்த்தனை வடிவங்களிலை பை இனையியல் சிைப்புக்கனள ஈழத்துப்புைவர்கள் 
புகுத்தியிருக்கிைார்கள். தவிர லமற்காட்டப்பட்ட எடுத்துக்காட்டுக்கள் இரண்டும் 
தமிழ்ப்புைனமயின் உச்ைத்தினை எடுத்துக்காட்டுவதாக அனமக்கப்பட்டிருக்கின்ைது. தவிர 
லமற்குறிக்கப்பட்ட கீர்த்தனையின் ைரணப்பகுதியிலை, 

ஆளவா – ஆகுவா- காவரு ணாயகா 
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தகிட தாம் - தகிட தாம் - தகதிமி - தகிட தாம் 

ஆசி யங்குை -  பாை -  வரபை 

தகிட தகதிமி - தகிட தகதிமி 

பூசி ைம்ப்ரம – ஞாை -  நிருமை 

தகிட தகதிமி-  தகிட தகதிமி  

என்ைவாைாக தைாற்கட்டுக்களுக்கனமவாக பதங்கள் அனமக்கப்பட்டிருப்பதும் சிைப்புக்குரியது.  

1.5. பிை கீர்த்தனைகள் 

 பை புைவர்கள் கீர்த்தனைகனள எழுதி இனைபுகழ் பாடுவது மாத்திரமல்ைாமல் ைமூகத்னத 
லநர்வழியிலை தைலுத்துவதற்குப் பைமாக  இருந்திருக்கின்ைார்கள்.  

அந்தவனகயிலை நல்னைக்கந்தர் கீர்த்தனை 38கீர்த்தனைகள் அடங்கிய கீர்த்தனைத் 
ததாகுப்னபயும் ஸ்ரீைஸ்ரீ ஆறுமுகநாவைர் தபருமானின் ைலகாதரர் பரமாைந்தப்புைவர் (1830 – 
1878)  இயற்றியுள்ளார். இனவ முழுனமயாகக் கினடக்கப்தபைவில்னை. (கதிர்காமத்திருமுருகன் 
கீர்த்தனைகள்: ஸ்ரீ காந்தா அச்ைகம்- 1945: பக் : 1) நவவண்ணக்கீர்த்தனைத் ததாகுப்னப தைய்கு 
அைாவுதீன் புைவர் (1890 – 1938) இயற்றிைார்.  (ஈழத்துத்  தமிழ்க்கவினதக் களஞ்சியம் : 
376), மல்னை நமசிவாயப் புைவர் (1860- 1942) சிங்னக லவைன் கீர்த்தனைகள், கும்பிளாவனளப் 
பிள்னளயார் கீர்த்தனைகள்,   எைப்பை கீர்த்தனைத் ததாகுப்புக்கனள எழுதிைார். யாழ்ப்பாணம், 
உடுப்பிட்டினயச் லைர்ந்த சின்ைத்தம்பிப்புைவர் (1830-1878) சிவலதாத்திரக்கீர்த்தனைத் 
ததாகுப்பினை எழுதியிருக்கின்ைார். (ஈழத்துத்  தமிழ்க்கவினதக் களஞ்சியம் : 180), ஆசுகவி 
கல்ைடிலவலுப்பிள்னள (1860- 1944) கதிர்காம சுவாமி கீர்த்தைம், உரும்பிராய் 
கருணாகரவிநாயகர் லதாத்திரப்பாமானை முதலியவற்னை இயற்றியுள்ளார். (ஈழத்துத்  
தமிழ்க்கவினதக் களஞ்சியம் : 409) உடுப்பிட்டி சிவைம்புப்புைவர் கந்தவை கதிர்லவைன் மீது 
கீர்த்தனைகள்  பைவற்னை இயற்றியிருக்கின்ைார். (சிவைம்புப்புைவர் பிரபந்தத்திரட்டு : 2000: 
256) இவர் ஈழத்துக்கீர்த்தனை மரபிலை மிக முக்கிய இடத்னதப் தபறுபவர். 

இவ்வாைாை முன்தைாடிகலளாடு ஈழத்துக்கீர்த்தனை மரபு ஒன்று ஆரம்பமாைது. 
காைப்லபாக்கிலை பை கவிஞர்களும் இவர்களது பணியிலை ததாடரத்ததாடங்கிைர். சிவத்திரு 
லயாகர்சுவாமிகள் மிக முக்கியமாைவர். இவருனடய நற்சிந்தனைக்கீர்த்தனைகள் பை வாழ்வியல் 
தத்துவங்கனள ைமூகத்துக்கு எடுத்துச் தைால்லுவைவாக அனமந்திருக்கின்ைை.  

இராகம் : ைாருலகசி  

 தாளம் :ஆதி 

பல்ைவி 

‘அந்த வாக்கும் தபாய்த்துப் லபாலமா 

ஆைான் நல்லூர் வீதியிைருளிய 

அனுபல்ைவி 
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இந்த ஆன்மா நித்தியதமன்ை – அந்த வாக்கும்’ 

வாழ்வியல் தத்துவக்கருத்துக்களுடன் அனைவரும் புரிந்துதகாள்ளும் வண்ணம் இவருனடய 
நற்சிந்தனைக் கீர்த்தனைகள் அனமக்கப்பட்டிருக்கின்ைை.  

2. நடை மரபு 

இனை மரபிலை வளர்ந்த கீர்த்தனை மரபாைது காைப்லபாக்கிலை நடைத்துள்ளும் 
இனணத்துக்தகாள்ளப்பட்டது.  

லதவரடியார் மரபாைது சின்ைலமளமாக ஈழத்திலை வழக்கிலிருந்து, ைமூகப்பிைழ்வுகள் 
காரணமாக அனவ ைமூகத்திலிருந்து விைக்கப்பட்டு, ஒரு குழுவிைருக்காக மாத்திரம் என்ை 
வனரயனைலயாடு பயிைப்பட்டுவந்த நடைக்கனை, பின் நடைத்தின் காத்திரமுணர்ந்லதாரால் 
அனைவருக்குமாை கனைமரபாக ைமூகத்தினுள்லள இனணக்கப்பட்டது வரைாறு.  

இந்த நினையிலை நடைம் தைந்தநறிக்கனைவடிவமாக ைமூகத்தினுள் நுனழந்தது. மார்;க்கம் 
என்கின்ை கட்டனமப்புக்குள் நடைக்கனைவடிவம் தன்னை வனரயறுத்துக்தகாண்டது. இந்த 
மார்க்கத்தினுள் ஒரு பகுதியாக கீர்த்தனைகளும் இனணக்கப்பட்டிருந்தது. இது கனைவரைாறு. 
இந்த வரைாறு ஈழத்திலும் பின்பற்ைப்பட்டது.  

தமிழகம் தைன்று கனை பயின்று வந்லதாரால் நடைம் தைந்தநறிக்கனை வடிவமாக 
வளர்த்ததடுக்கப்பட்டது. பின்வந்த காைங்களிலை ைமூகத்தினுள் நடைக்கனைக்குரிய காத்திரம் 
உணரப்பட, இக்கனைவடிவத்துக்காை ைமூகக்லகள்வி அதிகரிக்கத்ததாடங்கியது. ஈழத்து 
ஆையங்கள் லதாறும் நடை நிகழ்ச்சிகள் தவைாமல் இனணத்துக்தகாள்ளப்பட்டை. இந்த 
நினையிலை அந்த லகாயில் ைார்ந்த பாடல்கள் கீர்த்தனைகளாக்கப்பட்டு நடைநிகழ்ச்சிகளிலை 
இனணத்துக்தகாள்ளப்;பட்டை. இந்த நினையிலை மிக முக்கியமாைவராக ப்ரம்மஸ்ரீ வீரமணி 
ஐயர் அவர்கள் திகழ்கின்ைார். ஈழத்திலை நடைக்கனையின் வியாபகத்துக்கு தன்னுனடய 
பாடல்களால் வடிவம் தகாடுத்தவர்.  

இவர். 1930,40 களிலை கைாலைத்திரத்திலை இனணந்து ருக்மணிலதவி அருண்லடல் அவர்களிடம் 
நடைத்னதயும், பாபநாைம் சிவன் அவர்களிடம் இனையினையும் லநரடியாகப்பாடம் லகட்டவர். 
இந்த அனுபவம் இவனர ஏராளமாக எழுதவும் தைய்தது. ஏராளமாை கீர்த்தனைகனள இவர் 
நடைத்துக்காக எழுதியிருக்கின்ைார். இனை ததரிந்த நடைக்கனைஞர் எழுதவும் லதர்ந்திருப்பின் 
அவருனடய கீர்;த்தனைகளின் காத்திரம் மிகச்சிைப்பாக அனமயும் என்கின்ை 
கனைத்தத்துவத்துக்கனமவாக இவருனடய கீர்த்தனைகள் பை ஆக்கப்பட்டிருக்கின்ைை. இவர் 
நடைத்துக்காை கீர்த்தனைகள் என்பதற்கப்பால் தன்னுனடய நாட்டிய நாடகங்களிலும் 
தபருமளவிலை கீர்த்தனை வடிவங்கனள இனணத்திருக்கின்ைார். இவருனடய வழிகாட்டலிலை 
ஈழத்து நடைமரபிலை ஈழத்துக் கீர்த்தனைகள் காத்திரம் ததரியாமல் நுனழந்துதகாண்டை.  

 

3. முடிவுனர 

ஈழத்துக் கீர்த்தனை மரபு என்பது தைக்லகயுரிய தனித்தவங்கலளாடு கூடி வளர்த்திருக்கின்ை ஒரு 
காத்திரமாை கனை வடிவம். இது ஈழத்திலை ஆரம்பத்திலை தமிழ் லதர்ந்த புைவர்களால் 
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இனைவழி இனை பணி என்கின்ை தத்துவத்திற்கனமவாகலவ எழுதப்பட்டு வந்த கனைவடிவமாக 
இருந்தது. பிற்காைத்திலை கீர்த்தனையின் காத்திரமுணர்ந்த நடைக்கனைஞர்களும் 
ஈழத்துக்கீர்த்தனைகளுக்கு முக்கியம் தகாடுத்து வருகின்ைனம ஈழத்து இனைமரபுக்காை ஒரு 
காத்திரமாை லபாக்கினை கீர்த்தனை அனமத்துத்தந்திருக்கின்ைது என்கின்ை முடிவுக்கு 
வரமுடிகின்ைது.  

உைாத்துனண நூல்கள்:  

1;. ைதாசிவம். ஆ:   ஈழத்துத்  தமிழ்க்கவினதக் களஞ்சியம், 1966, இைங்னக ைாகித்ய  
மண்டைம். 
2. கல்ைடிலவைன் : கருணாகரப்பிள்னளயார் பாமானை,2000,  ஸ்ரீ காந்தா அச்ைகம் 
3. சுகன்யா அரவிந்தன்: இனையின் ைமூகவியல் ,2021,  ஆய்வுக்கட்டுனரகள்: ஹரிகணன் 
பதிப்பகம். 
4. சுதர்ைன். லை. (ததாகுப்பு) சிவைம்புப்புைவர் பிரபந்தத்திரட்டு : 2000:  குமரன் பதிப்பகம் 
5. ஆறுமுகநாவைர்:: கதிர்காமத்திருமுருகன் கீர்த்தனைகள்: 1945 ஸ்ரீ காந்தா அச்ைகம் 
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cyf tho;tpay; - fhyepiy khw;wk; vjph;nfhs;Sk;              
ngz; vOj;J 

  

fp. rjP~;Fkhh; 
cjtpg; Nguhrphpah;> jkpo;j;Jiw 

fiyf;fhtphp Ez;fiyf; fy;Y}hp> jpUr;rp. 
 

Ma;Tr;RUf;fk;   

cyfj;NjhL xl;l xOfy; kw;Wk; GwehD}W fhl;Lk; tho;T epiyahik> 21Mk; 

E}w;whz;L kz;Zf;Fk; ngz;Zf;Fk; njhLj;Js;s cyfka tho;tpay; neUf;fbfs;> 

tho;tpay; rpijTfs;> ngUe;njhw;W kw;Wk; Nghplh; fhyq;fis vjph;nfhs;Sk; ngz; 

vOj;J. fhyepiy khw;wq;fs; ,aw;ifapd; kPJ> caph;fspd; kPJ> nrYj;Jk; jhf;fq;fs;> 

,tw;wpw;F ,ilNa rq;f ,yf;fpak; njhlq;fp – etPd ,yf;fpak; tiu> kuG khwhJ 

fhyntspapy; Xq;fp xypf;Fk; ngz;fspd; vOj;J> ngz; ftpQh;fspd; gilg;Gfs; 

topahf vjph;nfhs;Sk; khw;wq;fs; Fwpj;jhd gjpTfs; Ma;Tr;RUf;fkhf 

Nkw;nfhs;sg;gLfpwJ. 

 

jpwTr;nrhw;fs; 

 ,aq;FjYf;fhd mwk;> MzhSif cyfk;> fhyepiy khw;wk;> ngz;vOj;J> 

gUtepiy khehLk; ngz;fSk;> cyf tho;tpaYf;F vjpuhd xLf;FKiwfs;> 

ngUtzpf Efh;T ntwp> jpul;rpahd vjph;g;Gf; Fuy;. 

  
1.0 Kd;Diu 

‘cyfj;NjhL xl;l xOfy;’ vd;W cyfj;Jld; mjd; Xl;lj;jpw;Nfw;g xl;b Xl 

Ntz;Lk; xl;b XLgtd; mwpTilatd; vd ts;Stk; <uhapuk; Mz;bw;F Kd;Ng 

Fwpg;gpl;Ls;sJ. cyfk; gw;wpa rpe;jid Gtpg;ge;jpy; ve;j r%fKk; rpe;jpf;fhj 

fhyj;jpNyNa rpe;jpj;J mtw;wpd; jd;ik tbtk; fhy Xl;lk;> Rw;Wg;ghij> Gtpaph;g;G 

Fwpj;J tpupthf ,yf;fpaq;fsha; gjpT nra;j nkhop jkpo;nkhop. ‘,d;dhJ mk;k 

,t;Tyfk; ,dpa fhz;f ,jd; ,ay;Gzh;e;NjhNu’ (Gwk;> 194)1 vd;Dk; GwehD}w;W thp 

cyf tho;tpaiy gjpT nra;Js;sJ. NkYk; vt;top ey;yth; Mlth; mt;top ey;iy 

thopa epyNd’ vDk; xsitapd; ghly;thp cyfk;> cyF ,aq;FjYf;fhd mwj;jpd; 

typikia khz;igAk; Iahapuk; Mz;LfSf;F Kd; czh;j;Jfpwij mwpayhk;. 

 

 
1 GypA+h;Nfrpfd;> GwehD}W> g.205 
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‘rhjYk; GJtJ md;Nw> tho;jy; ,dpJvd  
kfpo;e;jd;Wk; ,yNk’2  (Gwk;> 192) 
 

vd GwehD}W ,t;Tyf tho;tpy; rhtJ vd;gJ Gjpjpy;iy ,aw;ifapD}Nl epfOk; 

,ay;ghd xd;W vd;W Fwpg;gpLfpw mNjNtis tho;tpay; ,dpjhfNt nry;Yk; vd;W 

nfhz;lhLtjw;Fk; ,y;iy vd Rl;LfpwJ. 

ePh;topg;g^ck; GizNghy; MUaph; nry;Yk; vd;w NghJk; ‘jPJk; ed;Wk; gpwh;ju 

thuh’3 vd;Dk; xg;gw;w cyfpay; rpe;jidia gpwtpg; ngUq;fly; fle;jpl njg;gk; Nghy 

ekf;F toq;fpAs;sJ jkpoh; kuG. 

mt;tifapy; 21Mk; E}w;whz;L etPd kpd;dD vz;k cyfpy; kz;Zk; ngz;Zk; 

vjph;nfhs;Sk; cyfkakhd neUf;fbfs; tho;tpaiy ngUQ;rpijTf;F 

cs;shf;Ffpd;wd. ,e;epiyapy; MzhSif cyfk; ekf;F fhyepiy khw;wj;ij NkYk; 

mjpfhpj;j tz;zk; MSifapy; G+Tyif ngUe; njhw;WfSf;Fk; Nghplh;> Nguoptpw;Fk; 

js;SfpwJ. 

,tw;iw vjph;nfhs;Sk; ngz; vOj;Jfs; ,aw;ifapd; gf;fk; epd;W vt;thW 

kPl;bl NghuhLfpwJ> Fuy; vOg;GfpwJ. vj;jifa rthy;fis ,og;Gfis re;jpf;fpwJ 

Mfpait Fwpj;J jkpo;$Wk; ey;YyfpYs;s ngz; ftpQh;fs; njhlh;e;J vjph;f;Fuy; 

vOg;gp tUfpd;wdh;. rq;f ,yf;fpak; njhlq;fp kuGkhwhJ etPd ,yf;fpak; tiu 

fhyntspapy; Xq;fp xypf;Fk; ngz;ikapy; Fuy; ,aw;ifapd; FuyhfNt ,Ug;gij 

fhzKbfpwJ. 

fhyepiy khw;wq;fs; ,aw;ifapd; kPJ nrYj;jpLk; jhf;fq;fs;> kz;Zk; 

ngz;Zk; rPuoptpd; cr;rj;jpy; jtpj;jpLk; epiyia ftpQh; Rfph;juhzp> Fl;b Nutjp> 

rf;jp N[hjp> ry;kh> jkpor;rp jq;fg;ghz;bad;> yPdh kzpNkfiy> ftpQh; m.ntz;zpyh> 

ftpQh; ,sk;gpiw> jkpo;ejp> ,yq;if ngz; ftpQh; ~h;kpsh nrA+j;> kD~p cs;spl;l 

ngz; ftpQh;fs; fhyepiy khw;wq;fs; Fwpj;J rh;tNjr murpay; mjpfhuk; 

xLf;FKiwfis Fwpj;J njhlh;e;J vOjp tUfpd;wdh;. 

1.1 fhyepiy khw;wKk; - 21 Mk; E}w;whz;Lk; 

 ‘cyf kf;fs; njhifapy; 40% Ngh; fhyepiy khw;wj;jpd; jhf;fq;fSf;F 

mjpfkhf ghjpf;ff; $bath;fs;’ vd;W I.eh.tpd; fhyepiy khw;wj;jpw;fhd 

muRf;fSf;fpilNaahd FO (IPCC) ,t;thuk; ntspapl;l Gjpa mwpf;ifapy; 

njhptpf;fpwJ. ,e;jg; gUtepiy khw;wj;jpd; jhf;fq;fs; khw;wpaikf;f Kbahjit> 

fly;kl;l cah;T ePz;l fhykhfNt fhh;gd; ckpo;T msTfs; ,jw;Fg; nghWg;ghff; 

 
2 GypA+h;Nfrpfd;> GwehD}W> g.204 
3 NkyJ> g. 204  
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fUjg;gLtjhy;> ,jw;Fg; ngUksT fhuzpfshd gzf;fhu ehLfs; ,j;jifa kPwy;fis 

njhlh;e;J epfo;j;Jfpd;wd. cyfk; KOJk; tuyhw;wpy; Kd;ndg;NghJk; epfohj gy 

jPtpu fhyepiy epfo;Tfs; ele;Njwp tUfpd;wd. 

fhyepiy khw;wk; 2021> The Physical Science Basis vdg; ngahplg;gl;l mwpf;if 

195 ehLfs; Nrh;e;j FO n[dpthtpy; ntspapl;lJ. me;j mwpf;if ‘fle;j 

E}whz;LfSf;F Kd;G vg;NghNjh XupU Kiw epfo;e;j Nghplh;fs; ,dptUk; fhyq;fspy; 

xt;Nthh; Mz;Lk; epfOk; ,jw;F KOikahd fhuzk; kdpjd; ,aw;ifapd; kPJ 

nrYj;Jk; nry;thf;F kl;LNk’ vd;gJ jhd;. 

mz;ikapy; ];fhl;yhe;jpYs;s fpsh];Nfh efhpy; eilngw;w 26tJ fhyepiy 

khw;wk; khehL mwpTWj;jpaJ. ‘G+kpapd; ntg;gepiy cah;T> njhopw;Gul;rp fhyj;Jf;F 

Ke;ija ruhrup ntg;gepiyia tpl $Ljyhf 2.4 bfphp nry;rpa]; Nehf;fpr; nry;fpwJ. 

mJ cyf ehLfs; eph;zapj;j 1.5 bfphpia tpl kpf mjpfkhd mt;twpf;if 

Fwpg;gpLfpwJ. ,k;khehl;by; epyf;fphp gad;ghl;il Fiwf;f Rkhh; 200 ehLfs; 

ntspg;gilahf xg;Gf;nfhz;ld. 

1.2 gUtepiy khehLk; ngz;fSk; 

 nfhNuhdh ngUe;njhw;Wf;F Kd;dh; 2018 Mk; Mz;by; njhlf;fj;jpy; I.eh. 

gUtepiy khehl;by; thrypy; mkh;e;J fpnul;lh Jd;gh;f; vd;w vl;lhk; tFg;G gapYk; 

khztp (School strike for the climate) fhyepiy fhf;f gs;sp NtiyepWj;jk; vDk; 

,af;fk; Jtq;fpdhh;. 2018-y; ];tPld; ghuhSkd;wj;jpw;F Kd;ghf rpwpa gjhifAld; 

Nghuhl;lj;ij njhlq;fpdhh;.  

‘vjph;fhyj;jpw;fhf nts;sp’ Friday for Future vd;w N`];Nlf;if cUthf;fp 

cyfk; KOJk; gpugyk; Mf;fpdhh;. cyf kf;fspd; ftdk; <h;j;jhh;. mjid njhlh;e;J 

,q;fpyhe;jpd; fpsh];Nfhtpy; eilngw;w 26tJ khehl;bYk; jkpofj;jpd; khztp tpdp~h 

200 ehLfspd; jiyth;fs; nfhz;l mitapy; jiyth;fNs ‘NgRtif epWj;Jq;fs; 

nraypy; fhl;Lq;fs;’ vd;W Koq;fp fhlopg;G> kw;Wk; epyk; rPuopTf;F vjph;f;Fuy; 

vOg;gpdhh;. 

cyfka ngUtzpfr;R+oypy; %d;whk; tsUk; ehLfspd; tsq;fs;> tho;tpay;> 

R+oypay; ngUksT tsh;e;j ehLfshy; rpijTf;F cl;gLk; epiyapy; ngz;fs;> 

Foe;ijfs; epiy NkYk; mtyepiyf;F js;sg;gLfpwJ. ngUe;njhw;W> Nghplh;> 

ngUnts;sk;> Nghh; ,tw;why; fhyepiyAk;> ngz;fspd; epiyAk; ngUk; ghjpg;Gf;F 

cs;shfpAs;sJ. 

2. ngz;fs; - cyf tho;tpaYf;F vjpuhd xLf;FKiwfSk;: 
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 fhyepiy khw;wj;jhy; %d;whk; epiy tsUk; ehLfs; tsh;e;j ehLfshy; 

Ruz;lg;gLk; epiyapy; ngz;fs; kPjhd Ruz;ly;> xLf;Fjy;> td;Kiw> chpik kPwy; 

cs;@h; njhlq;fp cyfshtpa epiyapy; cr;rj;jpy; cs;s fhykpJ. Fwpg;ghf 

mwpTr;r%fj;jpYk; mjpfkhfNt cs;sJ. r%f Clfq;fspy; fz;fhzpg;G murpaypy;> 

jpiuA+lfq;fspy; vd etPdj; njhopy;El;gKk; ngz; rhh;e;Nj re;ijkaj;ij cUthf;fp 

tUtJ NgutykhFk;. Nghh;> ngUe;njhw;W> ,dk;> kjk;> rhjpak; th;f;fk; cs;spl;l 

gbepiyfspYk; ngz; xLf;fg;gLfpwhs;. 

,e;epiyf; Fwpj;J ftpQh; Rfph;juhzp 
 
 
 ‘caph;r;Ridapy; jtwp tpOe;j 

ghiwapLf;fpy; nrUfpf; nfhz;l 
kPd; nfhj;jpa cly; 
grpAw;w Gypapd;  
ntwpnfhz;l Ntl;ilnad 
Efug;gLk; ngUq;fhkk; 
gpwg;GWg;G ijf;fg;gl;l 
goq;Fbg; ngz; ndhUj;jpapd; 
,uj;jkha; ntspNaWk; rpWePh;’4 
   

vd;W ,d;iwa epiyapy; ngz;zpd; gpwg;Gk; MzhSif cyfpy; mtsJ ,Ug;gpd; 

nfh^u epiyapidAk; gjpT nra;fpwhh;. 

ngz;fspd; epiy tPl;bypUe;Nj xLf;fg;gLk; epiyia ‘ehd; mg;ghtpd; kfs;’ 

ftpijapy; 

‘kug;ghr;rp nghk;ikfspd;wp 
ghh;j;Jf; nfhs;fpwhd; vd; gUtj;ij 
fw;fspd; ,Lf;fpy; Gw;fs; Kisj;jpUf;Fk; 
ghrp glh;e;j fpzw;wpy; 
ePr;ry; gof;Ffpwhd; 
….  

 
Ntl;ilahLk; 
tpyq;nfhd;wpd; Ntl;ifNahL 
fpisaw;w kuNkwTk; fw;gpf;fpwhd; 
… 
Kbtpy; Nghjpf;fpwhd; 
vjph;g;gpd; ths;nfhz;L 
vjphpapd; FUjp Ritf;fTk; 
mtd; vd; je;ij 
mtd; vd; fjhehafd; 
ehd; mg;ghtpd; kfs;’5  

 
vd;W ngz; tPl;by; ,Ue;Nj ‘tsh;f;fg;gLk;’ Kiwik Fwpj;J vOJfpwhh;.  

 
4  Rfph;juhzp> ,g;gbf; Vths;> fhyr;RtL gjpg;gfk;> 2017> g.55. 
5  Rfph;juhzp> ,g;gbf; Vths;>  fhyr;RtL gjpg;gfk;> 2017> g.54. 
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fhyepiy khw;wk; MWfisr;  Ruz;Ljy;> kzw;nfhs;is ePuhjhuk; RUq;fp fLk; 

twl;rp> ntg;gk;> epyeLf;fk; vd cUthf;FfpwJ. ePh;r;Ruz;ly;> kzw;Ruz;ly;> 

ngUq;nfhs;is fz;L vjph;g;Gf; Fuiy ejpAk; ngz;Zk; Ntwy;y vDk; nghUspy; 

MW vd;gJ vd; ngah; ftpijapy;  

‘vd;id mizf;fpwha; jpd;fpwha; 
,uz;lhfg; gpsf;fpwha; 
vd;Ds; ePuhLfpwha; 
.. 
vd; mbkbapy; if itj;J 
gOj;jpUf;Fk; kzw; goq;fis 
fhk;NghL gwpj;njLj;J XLfpwha; 
cly;twz;L eh cyh;e;J 
,uj;jkw;w ehskha; epw;fpNwd; 
ehd;ePhpd; fy;yiw’6  
 

vd;W ePh;f;nfhs;isapd; ngUQ;Ruz;liy mwj;Jld; rPw;wkhfp gjpT nra;fpwhh;. 

ngz;ikAk; tdKk; ghJfhj;jhy; kl;LNk Gtp ghJfhg;gha; ePbj;J epiyngWk; 

vd;gij ‘fhnld;gJ fhly;y’ vDk; ftpijapy;  

‘nrbfspy; njhw;wpapUf;Fk; goq;fs;  
xt;nthU fzKk; 
$lypd; thrj;ij epidTWj;Jfpd;wd 
mg;NghJ eP fhl;bDs; Eioe;J 
fhl;bypUe;J ntspNaWfpwha; 
mj;jid thridfSk; 
epwk; khWfpd;wd cd; xw;iwthrkha;’7 

vd;W ngz;ikapd; xw;iwthrNk ,g;GtpahTk; vd;fpwhh;. tho;tpay; neUf;fbfis 

fhyepiy khw;wk; vt;thW ngz;fs; kPJ epfo;j;JfpwJ vd;gdtw;iw gjpT nra;fpwhh;. 

ngz; vd;Dk; Nguhw;wYk; ,aw;ifapd; typikAk; ,izahdJ vd;gij ftpQh; 

Fl;b Nutjp mth;fs; khkjahid ftpijapy; 

‘xUthdj;ij epiwj;jpUf;Fk; mjd; 
fz;fspy; 
R+Ok; fhh;Nkfq;fs; 
cq;fspd; kughh;e;j neQ;rj;jpd; 
ghiwfspy; Nkhjpg; nga;ifapy; 
,d;Dk; mjpfkha; kjk; nfhs;fpwJ 
mk;khkj ahid!’8 
 

vd ngz;ikAk; ,aw;ifAk; Nguhw;wy; kpf;fJ vd;gij Rl;Lfpwhh;. 

 
6 Rfph;juhzp> ,g;gbf; Vths;> fhyr;RtL gjpg;gfk;> 2017> g.67. 
7 Rfph;juhzp> ,g;gbf; Vths;> fhyr;RtL gjpg;gfk;> 2017> g.52. 
8 Fl;bNutjp> khkjahid> tk;rpGf;];> 2011> g.52. 
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,d;iwa etPd AfkhdJ ngUtzpf tiuaiwaw;w Efh;tpy; tsq;fisr; 

R+iwahb fhw;W khR cUthf;fp jiyefuk; jpy;yp njhlq;fp ,e;jpahtpd; 22 khefuq;fs;> 

thoj; jFjpaw;w eufq;fis ,Ug;gJ Ntjidf;FupaJ. fhyepiy khw;wj;jhy; Vw;gl;l 

tpisTfs; I.eh.tpd; Rw;Wr;R+oy; mwpf;if Mz;LNjhWk; 30 Kjy; 60 yl;rk; Ngh; 

fhw;Wkhrhy; ,wf;fpd;wdh; vd;fpwJ.  

,aw;ifapd; kPJk; ngz;ik kPjhd td;jhf;Fjypd; F&uj;ij jdJ ftpijapy; ftpQh; 

Fl;b Nutjp. 

‘nfhl;bf;fplf;Fk; ,Uspd; eLNt 
jd; ,Ugf;fKk; cwq;fpf; fplf;Fk; 
kjiyf;Fk; eLNt 
,Uk;Gf;fuq;fshy; cliyg; gpse;J 
mtd;Fwp fPwpa tiuglj;ijr; Rke;J jphpAk; 
mts; Nahdpapd; gug;ig jd; ghy;aj;jpd; R+hpad; 
Kl;fsha; Kisj;J epw;Fk; clq;fhl;Lj; Njhpaha; 
mts; vz;zpf; nfhz;bUg;gjhy;  
mq;F fopj;j cr;rpNtisfspy; 
gyKiw Ks;Nswpa cly; mts;!9  
 

vd;w tupfspy; fhyepiy khw;wj;jhy; GtpAk; ngz;ikapd; kPJ MZyfk; epfo;j;Jk; 

td;KiwiaAk; Ks;Nswpa clyhf rpj;jupf;fpwhh;. 

njhFg;Giu 

,t;thW fhyepiy khw;wj;jhy; Vw;gl;Ls;s cyf tho;tpaiy vjph;nfhs;Sk; 

ngz;Zyfk; njhlh;e;J jd; gilg;gpy;> vOj;jpy;> Xtpaq;fspy;> nray;ghLfspy; 

vjph;f;Fuy; vOg;gp tUfpwJ.  

,q;nfhd;Wk; mq;nfhd;Wkhf ,f;Fuy; ,y;yhky; jpul;rpahd njhlh; 

vjph;g;Gf;Fuyha; gilg;G ntspapy; cUthfTk; fhyepiy khw;wj;jpw;fhd fhuzpfis 

milahsg;gLj;jp Gtpf;F vjpuhdth;fs; vd Kj;jpiuapl;L jdpikg;gLj;jp G+Tyif 

fhj;jpl ngz; vOj;Jf;fs; mjpfhpj;jpl Ntz;Lk; 

 

 

 

 
9 Fl;bNutjp> khkjahid> tk;rpGf;];> 2011> g.54. 
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எம்.லக. தியாகராஜ பாகவதரின் இனைத்ததாண்டு  

முனைவர் பட்ட ஆய்வாளர்  
தை. ைக்ஷ்மி பிரியா  

இனைத்துனை கனைக்காவிரி நுண்கனைக் கல்லுரி திருச்சி. 
 

தநறியாளர் முனைவர்  
திரு.ப. நடராஜன் 

முதல்வர் ஆய்வு தநறியாளர், கனைக்காவிரி 
நுண்கனைக் கல்லுரி, திருச்சி  

 

ஆய்வின் சுருக்கம்  

 ஏழினை மன்ைர் எம்.லக.தியாகராஜ பாகவதர் அவர்களின் இனைத்ததாண்டினைப் 
பற்றியும், பட்டி ததாட்டி எங்கும், தைவ்வினைனய பரப்பிய சிைந்த கனைஞர் மாமனிதர் 
என்பனதயும் இந்த ஆய்வில் கூைப்பட்டுள்ளது.  

முன்னுனர  

 இவர் பாடல்கள் மூைம் மக்களுக்கு இனைப்பற்னையும், தமிழ்ப்பற்னையும், இனை 
ஆர்வத்னதயும் மக்களிடம் ஏற்படுத்தியவர். இவர் பாடிய அத்துனைப் பாடல்களும் தைவ்வினை 
இராகங்களில் அனமக்கப்பட்டு அனைத்து மக்களும் எளிதிலை பாடக்கூடிய அளவிற்கு மிக 
எளினமயாகவும், வார்த்னதகள் புரியும்படியும் பாடியுள்ளார். இத்தனகய ஒரு கனைஞனர குறித்து 
வடிவனமக்கப்பட்டுள்ள இவ்வாய்லவடு வளர்ந்து வரும் தனைமுனையிைருக்கு ஒரு 
தூண்டுலகாைாகவும் அனமயும். 

 ஏழினை மன்ைர் எம்.லக.தியாகராஜ பாகதவர்  அவர்கள் 01.03.1910ஆம் ஆண்டு 
ஞாயிற்றுக்கிழனம அன்று பிைந்தார். இவர் திரு.முத்துவீர ஆச்ைாரியரின் மகன் 
திரு.கிருஷ்ணமூர்த்தி ஆச்ைாரி, மாணிக்கத்தம்மாள் தம்பதியருக்கு மூத்த மகைாகப் பிைந்தார். 
இவர் தஞ்னையில் பிைந்து சிறிதுகாைம், தைது பூர்வீகமாை மாயவரத்தில் (மயிைாடுதுனை) 
வளர்ந்து பிைகு இவரது குடும்பம் நினையாக திருச்சிக்கு குடிலயறிைார்கள்.  

பாகவதர் தைவ்வினை மீது தகாண்ட ஆர்வம்:  

 இவர் திருச்சி எடத்ததருவில் உள்ள கான்மியான் லமட்டுத் ததருவில் வசித்து வந்தார். 
சிறுவைாை பாகவதனர பள்ளிக்குச் லைர்க்க தீர்மானித்தப் தபற்லைார் இவனர திருச்சி 
பாைக்கனரயில் உள்ள பனழய லகாவில் எை அனழக்கப்படும் தஜபமானை லகாவில் 
பள்ளிக்கூடத்தில் லைர்த்தைர். இவருக்கு பள்ளி படிப்பில் அவ்வளவு ஆர்வம் ஏற்படவில்னை, 
இயல் இனை நாடகம் எை எப்லபாதும் பள்ளிக்கூடத்திலும் பாடிக்தகாண்லட தபாழுனதக் 
கழித்தார். இனத அறிந்த இவர் தந்னத கிருஷ்ணமூர்த்தி தைது மகனுக்கு இப்படி 
பள்ளிப்படிப்பில் ஆர்வம் இல்ைாததால் தைது சுயததாழிைாை நனகத் ததாழினை தைய்யக் 
கற்றுக்தகாடுக்க முடிவு தைய்து ஆரம்பித்தார். 

 தியாகராஜருக்கு தமது பரம்பனரத் ததாழில் என்பதால் மிக எளிதாக வரத் 
ததாடங்கியது. ததாழில் தைய்யும் லபாதும் ஏலதனும் ஒரு பாடனை பாடிக்தகாண்லட தைய்வார். 
சிைலநரம் தந்னத ைற்று கனடனய  விட்டு தவளிலய தைைட உடன் உயர்ந்த குரலில் பாடத் 
ததாடங்கி விடுவார்.  
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 ததருவில் தைன்றுக் தகாண்டிருக்கும் மக்கள் இவரது குரைால் ஈர்க்கப்பட்டு 
கனடக்குள்லளலய வந்து அவனரப் பாடச்தைால்லி லகட்பார்கள், யார் பாடச் தைான்ைாலும் 
உடலை அவர்களுக்கு ஆனையுடன் பாடிக்காட்டி மகிழ்விப்பார். இனத ஒருமுனைக் கண்ட 
தியாகராஜரின் தந்னத இததல்ைாம் ைரியில்னை, “கடிகள் லவனைச் தைய்யாமல் நான் 
தைன்ைவுடன் கச்லைரி னவக்கிைாலய”!!! இனி இததல்ைாம் கூடாது என்று கண்டித்துவிட்டார்.  

 “லகாகுைத்தில் கண்ணன் தைது இன்னினைக் குழைால் லகாபியர்கனளக் கவர்ந்தார், 
தியாகராஜ பாகவதலரா தைது இன்னினைக் குரைால் உைக மக்கனளக் கவர்ந்தார் என்ைால் 
மினகயாகாது!! அவ்வாறு கடப்பா மக்கள் கூறிதைன்ைைர். 

இனைக்காக வீட்னட விட்டு ஓடிய தியாகராஜர்:  

 தியாகராஜருக்லகா, பாட்தடன்ைால் அவ்வளவு உயிர், தந்னத பாடக்கூடாது என்று 
தைால்வனத இவர் மைம் ஏற்கலவ இல்னை. இதைால் மைம் வருந்தி தைால்லிக் தகாள்ளாமல் 
ஆந்திரா மாநிைத்தில் உள்ள கடப்பாவிற்கு தைன்ைனடந்தார். அங்குச் தைன்ை தியாகராஜருக்லகா 
இராஜலபாக மரியானத, காரணம் இவரது இனிய இனைதான். இவ்வளவு சிறிய வயதில் இப்படி 
பாடுகிைாலை என்று மயங்காதவர்கலள கினடயாது. 

 தன் மகன் தியாகராஜ பாகவதர் இருப்பனத லகள்விப்பட்டு உடைடியாக கடப்பாவிற்கு 
தைன்ைனடந்த கிருஷ்ணமூர்த்தி ஒருவழியாக பாகவதனரக் கண்டறிந்தார். மகனைக் கண்ட 
ஆைந்தத்தில் வினரந்து தைன்று பாகவதனர அனணத்துக் தகாண்டார். பாகவதர் அப்பா 
என்ைதும், அருகில் இருந்த மக்கள் நீங்கள் நினைய புண்ணியம் தைய்திருக்கீறீர்கள். அதைால் 
தான் இப்படிப்பட்ட பிள்னளனய இனைவன் உங்களுக்கு வழங்கியிருக்கிைார் என்று புகழ்ந்துக் 
தகாண்லட இருந்தைர்.  

 இனதக்கண்ட பாகவதரின் தந்னதக்லகா லபராைந்தம், தை மகனுக்கு இவ்வளவு இரசிகப் 
பட்டாளலம உள்ளைலர. நான்தான் அவைது விருப்பத்னத ஏற்றுக் தகாள்ளவில்னை என்று மைம் 
வருந்தி, நான் இனி தியாகராஜனை அவைது விருப்பபடிலய ைங்கீதத் துனையில் பிரபைமாக 
உருவாக்குலவன் என்று கடப்பா மக்களிடம் உறுதிகூறி திருச்சிக்கு அனழத்துவந்தார் 
தியாகராஜருக்கு, கிருஷ்ணமூர்த்தி தாலை பை தமிழ் பாடல்கனளக் கற்றுத்தர முடிவு தைய்தார். 
இதைால் தியாகராஜருக்கு இவலர முதல் குருவாைார். தியாகராஜருக்கு பை லதவார, திருவாைகப் 
பாடல்கனளயும், தமிழ்க் கீர்த்தனைகள் பைவற்னையும் கற்பித்தார். தியாகராஜரும் அத்துனணப் 
பாடல்கனளயும் சிைப்பாக கற்றுத் லதர்ந்தார்.  

லமலும் இவர் பை குருக்களிடம் சிைந்த முனையில் பாடல்கனளக் கற்றுத் லதர்ந்தவர். இவரது 
குருநாதர்கள் :- 

1. திரு.இராமைாமி பத்தர்  
2. திரு.சூனையாப் பிள்னள  
3. திரு.தபான்னு அய்யங்கார்  
4. திரு.ஆைத்தூர் தவங்கலடைய்யர், ஆைத்தூர் ைலகாதரர்கள்  
5. திரு.பாபநாைம் சிவன்  

எை பைரிடம் நன்கு இனைனயக் கற்ை மாமனிதர்.  

தைவ்வினைனய பட்டி ததாட்டிதயங்கும் வளர்த்த பாகவதர்: 

 பாகவதரின் குரல்வளம் அற்புதமாைது. மிகவும் இனினமயாை குரல் தகாண்டவர். இவர் 
4½ கட்னட சுருதியில் பாடக்கூடியவர். இஅவரது குரலில் ஸ்வரங்கனளப் பாடும்லபாது அவரது 
குரலில் ஒருவிதமாை கம்பீரத்னதயும். இராகத்தின் ைாயனையும் அப்படிலய தைது குரல் மூைம் 
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இனினமயாக தவளிப்படுத்துவார். லமலும் இவரது குரலில் பாடும்லபாது ப்ருஹாக்கள் மிக 
எளிதில் சுதி சுத்தமாக தவளிப்படும். எந்தப் பாட்னடப் பாடிைாலும் தை குரலின் மூைம் 
அந்தப் பாடலுக்கு முழு ஜீவனைத் தரக்கூடிய இனைலவந்தர் பாகவதர் ஆவார்.  

தமிழினை மூைம் தமிழ் தமாழினய வளர்த்தவர்: 

 வார்த்னதகனளத் ததளிவாக உச்ைரித்து பாடக்கூடியவர். லமலும் இராக பாவத்திற்காக 
எந்த தைால்னையும் பிரிக்காமல், வார்த்னதக்குத் தகுந்தாற்லபால் இராகத்னத பயன்படுத்தியவர். 
தமிழ்தமாழியின் மீது மிகுந்த பற்றுள்ள இவர் வார்த்னதகளுக்கு முக்கியத்துவம் தகாடுத்து 
பாடலுக்கு உயிரூட்டியவர். லவறு எந்த தமாழியில் பாடல் பாடிைாலும் அந்த தமாழியின் 
அழனக அறிந்து தைாற்கனளத் ததளிவாக உச்ைரிக்ககூடியவர் திரு.தியாகராஜ பாகவதர் ஆவார்.  

தியாகராஜ பாகவதர் ததாழில் மீது தகாண்ட பக்தி:  

 தியாகராஜர் எந்த ஊரில் கச்லைரி தைய்தாலும், கச்லைரி ததாடங்குவதற்கு 3 
மணிலநரத்திற்கு முன்லப அந்த ஊருக்குச் தைன்றுவிடுவார். அங்கு தைன்ைனடந்த தியாகராஜர் 
தன் ைக பக்க வாத்தியக் கனைஞர்கனள அனழத்து ஒரு முக்கால் மணிலநரம் ஒத்தினகப் பார்த்து 
குரனை பக்குவப்படுத்திக் தகாள்வார். அதற்குப் பிை கச்லைரி பாடும் இடத்திற்குச் தைல்வார். 
அந்த அளவிற்கு தைய்யும் ததாழிலின் மீது பக்திக் தகாண்டிருந்தார் என்ைால் மினகயாகாது. 
எத்தனைலயா பட்டங்களுக்குச் தைாந்தக்காரராக இருந்தாலும், ததாழினை முழுனமயாை 
ஈடுபாட்லடாடுதான் தன் கனடசிக்காைம் வனர பாடி வாழ்ந்துள்ளார் என்பது தபருனமக்குரிய 
விஷயமாகும். 

தியாகராஜ பாகவதர் கச்லைரிகனள அனமக்கும் விதம்:  

 இவர் பாமரமக்கள் முன்பு கச்ைரிகனளச் தைய்யும்லபாது அந்த மக்களின் 
மலைாபாவத்னதப் புரிந்து கச்லைரிகனள அனமத்துக் தகாள்ளும் வல்ைனமப் தபற்ைவர், லமலும் 
தபரிய தபரிய ஜாம்பவான்கள், இனைச் ைக்கரவர்த்திகள் முன்பு கச்லைரி தைய்தாலும், தபரிய 
தபரிய ைபாக்களின் கச்லைரிகள் நடத்தப்பட்டாலும், அதற்லகற்ப கடிைமாை உருப்படிகனளத் 
லதர்வு தைய்து பாடக்கூடியவர். குறிப்பாக தபரியவர்கள் முதல் குழந்னதகள் வனர அனைவரும் 
ரசிக்கும்படி பாடிய கனைஞர் ஆவார். இவரது கச்லைரி, முழுனமயாை கச்லைரி முனைனயப் 
பின்பற்றிலய இருக்கும். இவரது கச்லைரிகளில் குறிப்பாக எல்ைாவித அரங்க உருப்படிகளும் 
நினைந்து இருக்கும்படி அனமத்துக் தகாள்வார்.  

 லவதநாயகம் பிள்னளயின் பாடல் மீது தீரா பற்றுக்தகாண்ட திரு.தியாகராஜ பாகவதர், 
லவதநாயகம்பிள்னள இயற்றிய ைர்வ ைமய ைமரைக் கீர்த்தனைகள்” அனைத்தும் அைதநறினயயும், 
பக்தினயயும், ஆன்மீகத்னதயும் மக்களிடம் தகாண்டுச் தைல்வதுலபால் அனமந்திருக்கும். 
அதைால் இவரது பாடனைலய முதலில் பாடும் வழக்கத்னதக் தகாண்டுவந்தார். குறிப்பாக 
இவரது பை கீர்த்தனைகள் கச்லைரியில் இடம்தபறும், இதற்குப் பிைகு அந்தந்த ஊரில் சிைப்புப் 
தபற்று விளங்கும் ததய்வத்தின் மீதும் பாடும் வழக்கத்னதக் தகாண்டிருந்தார்.  

 இதற்குப் பிைகு பை கீர்த்தனைகள், இராகம், நிரவல், ஸ்வரத்துடன் இடம்தபறும். 
லமலும் இராகம், தாளம், பல்ைவி, நிரல், ஸ்வரமும் இவரது கச்லைரியில் இடம்தபறும் என்பது 
குறிப்பிடத்தக்கது. லமலும் திரு.பாபநாைம் சிவன் அவர்களின் பாடல்கனள அதிகமாகப் பாடக் 
கூடியவர், பாபநாைனின் பாடல்கனளப் பிரபைபடுத்திய தபருனம தியாகராஜனரலயச் ைாரும். 
பிைகு பக்தி இனை மீதி அதிகம் ஈடுபாடு தகாண்ட தியாகராஜர் பை அருட்பாக்கள், லதவாரம், 
திருவாைகம், திருப்புகழ், லதை ஒருனமப்பாட்டு பாடல்கனளயும், தைது கச்லைரியில் பாடுவார் 
என்பது ஆய்வின் மூைம் கண்டறியப்பட்டது.   
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தியாகராஜ பாகவதர் எந்த ராகத்னத பாடிைாலும், ராகத்தின் சுனவனய நன்கு அறிந்து 
தவளிப்படுத்தக் கூடிய மிகச்சிைந்த இனைவாணர். 

 தியாகராஜ பாகதவர் அவர்கள் எந்த இராகத்னதப் பாடிைாலும் மிக சிைப்பாக 
னகயாளும் ஆற்ைல் தகாண்டவர். இவர் பை இராகங்கனள கச்லைரிகளில் பாடி இருந்தாலும் 
இவர் அடிக்கடி விரும்பிப்பாடும் இராகம் ைாருலகசி, ஷண்முகப்பிரியா, சிந்துனபரவி, 
நாடகப்பிரியா, புன்ைாகவராளி லபான்ை ராகங்கள் ஆகும்.  அவர் பாடிய பாடல்களில் லமலை 
குறிப்பிட்ட இராகங்கனள அதிகமாக னகயாண்டுள்ளார் என்பது குறிப்பிடத்தக்கது. அதிலும் 
இவர் ைாருலகசி என்னும் இராகத்னத னகயாண்டதில்னை என்பது ஆய்வின்மூைம் 
கண்டறியப்பட்டுள்ளது. இவ்வாறு, இவர் குரல் மீதும், நடிப்பின் மீதும் தீரா ரசிகராய் 
வாழ்ந்தவர் பைர் அவர்களுள் சிைர் கவிமணி லதைவிநாயகம் பிள்னள, சித்தூர் சுப்ரமணியம் 
பிள்னள, லக.பி.சுந்தரம்பாள், டி.எம்.தைளந்தரராஜன், எஸ்.ஜி.கிட்டப்பா. எம்.ஜி.ஆர். அவர்கள் 
வனர.  

இவர் படத்தில் அனமந்துள்ள பாடல்களும், இராகங்களும் :  

 இவர் தமாத்தம் பதிைான்கு படங்களில் நடித்துள்ளார்.அத்தனைப் படங்களிலும் 
திரு.தியாகராஜ பாகவதர் தைது தைாந்தக் குரைால் பை பாடல்கனளப் படி தைவ்வினைனய 
பரப்பியுள்ளார். இவர் குறிப்பாக தமிழினைனய தினரப்படங்கள் மூைம் அதிகம் பரப்பியவர் 
எைைாம். இவர் தினரப்படப் பாடல்கள் தபரும்பாலும் பக்திப் பாடல்களாகவும், 
தமிழ்தமாழியின் சிைப்பினைக் கூறும் பாடல்களாகவும், கனைஞர்கனளப் லபாற்றிப் பாடும் 
பாடல்களாகவும், லதை ஒற்றுனமப் பாடல்களாகவும், காந்திய சிந்தனைப் பாடல்களாகவும், 
இயற்னகனய வருணித்துப் பாடும் பாடல்களும், மைதிற்கு ஊக்கம் தகாடுக்கக்கூடிய பை 
பாடல்கனள திரு.தியரகராஜ பாகவதர் பாடியுள்ளார். 

இவர் பாடிய பாடல்களும் இராகங்களும்:- 
வ.எண். பாடல் இராகம் தாளம் 

1 இராஜன் மகாராஜன் உலைனி ஆதி 

2 வதைலம ைந்திர பிம்பலமா சிந்துனபரவி ஆதி 

3 மைங்கனிந்லத ரதிபதிப்ரியா ஆதி 

4 அம்பா மைங்கநிந்துள்ளது பந்துவராளி ஆதி 

5 மன்மத லீனைனய தவன்ைாருண்லடா ைாருலகசி ஆதி 

6 கிருஷ்ண முகுந்தா முராலர நவலராஜ் ஆதி 

7 உன் அழனக காண இரு லமாகைம் ஆதி 

8 ைகை புவைநாயக லகதாரம் ரூபகம் 

9 தீை கருணாகரலை யமுைா கல்யாணி ஆதி 

10 உனைக் கண்டு மயங்காத னபரவி ஆதி 

11 பூமியில் மானிட தஜன்மம் சிந்துபனரவி ஆதி 
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12 பாசுபதம் பணிவது ைங்கராபரணம் ஆதி 

13 என்ை தைய்தாய் நீ தபஹாக் ஆதி 

 
பாகவதனர பற்றி வாலியின் கவிவரிகள்:  

பாகவதர் ஒருவர் தான் துருவ நட்ைத்திரத்தில் – கவிஞர் வாலி. 

அறிஞர் என்ைால் –  
 அண்ணானவத்தான் குறிக்கும் ;  
கனைஞர் என்ைால் –  
 கருணாநிதினயத்தான் குறிக்கும் ;  
பாகவதர் என்ைால் – 
 தியாகராஜ பாகவதனரத்தான் குறிக்கும் ;  

 அந்தப் தபயனர அல்ைாது லவறு எந்தப் தபயனர எல்லைார் தநஞ்சிலும் காைம் 
அதுலபால் – ஒரு கல்தவட்டாகப் தபாறிக்கும்?  

ஏழினை மன்ைர்க்கு சீர்காழி லகாவிந்தராஜன் பாடிய இரங்கற் பா:-  
 ஏழினை மன்ைா எங்கு நீ தைன்ைாலயா  
  எங்கனள துயரினில் ததாந்திடனவத்லத  
 யாழினை குனழத்த அமுதம் உன்தமாழி  
  ஞாைம் உள்ளவரி வாழ்ந்திடும் நின்குரல்  
 பூமியில் மானிட தஜன்மம் எடுத்த  
  யாவரும் உன்லபால் ஆவலரா இங்லக  
 ஆம் உந்தன் வதைலம ைந்ர பிம்பம்  
  அன்பும், அனமதியும் தவழ்ந்தது என்லபால் (ஏழினை மன்ைா .....)  

முடிவுனர 

 ஏழினை மன்ைர் எம்.லக.தியாகராஜ பாகவதர் அவர்கள் தைவ்வினை இராகங்கனள 
அடிப்பனடயாகக் தகாண்லட அத்துனை தினரயினைப் பாடல்கனளயும் பாடியுள்ளார் என்பது 
இந்த ஆய்வில் கண்டறியப்பட்ட முடிவாகும். இவர் லமலும் பை அரிய இராகங்கைாை 
விஜயநாகரி, புகவைகாந்தாரி, லஹமவதி லபான்ை பை அரிய இராகங்கனள பயன்படுத்தியுள்ளார் 
என்பது ததரியவருகிைது. இவ்வறு இவரது தைவ்வியல் ததாண்டுகள் மூைம் அடித்தட்டு 
மக்களும் தைவ்வினைனயப் பாடச் தைய்த சிைந்த பாடகராவார்.  ஏழினை மன்ைரின் 108 
ஆவது நினைவு ஆண்டில் நின்றுக் தகாண்டிருக்கும் நாம், நூற்ைாண்டுகள் கடந்தும் இவரது 
குரல் நினைத்து நிற்கின்ைது என்பதில் கனையுைகம் தபருனம தகாள்கிைது.  ஏழினை மன்ைரின் 
பன்முகத் திைனமயிைால் உைக மக்கனளக் கவர்ந்த காண ைக்ரவர்த்தி ஆவார். இவர் லபான்ை 
சிைந்த திைனம வாய்ந்த கனைஞர்கனள வளர்ந்து வரும் மாணவர்கள் ததரிந்துக் தகாள்ளவும், 
இவரது பாணிகள், பாடல்கள் எை பை அபூர்வமாை இனை உருப்படிகனளக் கற்கவும் ஒரு 
வாய்ப்பாக இந்த ஆய்வு அனமகிைது.  

 லமழும் நலிந்துவரும் கனைஞர்களில் சிைப்பினை, வளர்ந்து வரும் மாணவர்கள் இது 
லபான்ை ஆய்வினை லமற்தகாண்டு அக்கனைகனள காக்க லவண்டும் என்பலத இந்த ஆய்வின் 
முடிவாகும். 
 

வாழ்க இனை !!! வளர்க இனைக்கனைஞர்கள் !!!! 
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ஏத்தி ஏத்தித் ததாழுலவாம் யாலம 

 
முனைவர்(தைல்வி) னைைஜா குமாரைாமி 
சிலரஷ்ட விரிவுனரயாளர், நடைத்துனை 

யாழ்ப்பாணப்பல்கனைக்கழகம் 
யாழ்ப்பாணம், இைங்னக 

 

ஆய்வுச்சுருக்கம் 

தமாழியறியாது, தமாழியின் சிைப்பறியாத சிறுவயதில் குருவிைால் சிறு வரிகளாய் தபாருளின் 
விளக்கம் அறியாது மைைம் தைய்த நீதிநூல் ‘ஆத்திசூடி’ எனில் அது மினகயாகாது. இந்நூலினை 

“ஒளனவக்கிழவி நம் கிழவி, அமுதின் இனிய தைாற்கிழவி ……” எை நாம் பாடி அனழத்த 
ஒளனவப்பாட்டிலய எழுதியவர் ஆவார். கடவுள் வாழ்த்துத் தவிர்த்து நூற்றிதயான்பது 
ஒருவரிப்பாடல்களால் அனமந்த இந்நூல் உயிர் வருக்கம் (13), உயிர் தமய் வருக்கம் (18) ககர 
வருக்கம் (12), ைகர வருக்கம் (11), தகர வருக்கம் (11), நகர வருக்கம் (11), பகர வருக்கம் (11), 
மகர வருக்கம் (11), வகர வருக்கம் (11) எனும் அனமப்பில் அனமந்துள்ளது.  

 மைைம் தைய்யவும், மைதில் உடன் பதியவும் பாட்டியின் வரிகள் இைகுவாக 
எழுதப்தபற்றுள்ளது. ஓரடிப்பாடல்களாய் வாழ்க்னகயின் தத்துவத்தினை நீதிநூைாய் 
எமக்களித்துள்ள ஒளனவயார் தகான்னை லவந்தன், மூதுனர, நல்வழி, ஞாைக்குைள், பந்தைந்தாதி, 
அைதிக்லகானவ, நவமணிமானை, கல்விதயாழுக்கம் தரிைைப்பத்து எனும் நூல்களினையும் 
எழுதியுள்ளார்.  

 ஈரடியில் திருக்குைனளத்தந்த திருவள்ளுவர் லபான்று பை ஆண் புைவர்களின் மத்தியில் 
தபண்பனடப்பாளியாய், தபண்புைவராய் இன்றும் உைதகங்கும் லபைப்படுகின்ை 

ஒளனவப்பாட்டியின் ‘ஆத்திசூடியினை’ ஆய்வுப்பரப்பாகக் தகாண்டு “ஏத்தி ஏத்தித் 

ததாழுலவாம் யாலம” எனும் தனைப்பில் நீதிநூலின் வாழ்க்னகத்தத்துவங்களின் சிைப்பு 
எடுத்துனரக்கப்படுகின்ைது. பாைர் கல்வியில் உைக வாழ்க்னகத் தத்துவங்கனள சிறுவயது முதல் 
எவ்வாறு வாழ லவண்டும், எவ்வாறு வாழக்கூடாது என்பதனை ஒரு வரிப்பாடைாய் தந்து 
லதைத்தின் நற்பிரனஜயாக வாழ லவண்டும் என்று கூறிய நாம் கண்ட முதற்தபண் புைவரும், 
முதாட்டியும் ஒளனவயாலர ஆவார். இவர் தபண்பனடப்பாளிகளுள் முதன்னமச் 
சிைப்புப்தபற்ைவராவார். இவரின் வழி வந்த தபண்புைவர்கள் ஏராளம். தபண்கள் மதிப்பற்று, 
தபண்ணடினம தகாண்ட காைத்தில் தபண்களுக்தகன்ை ஓர் இடத்னத வகுத்துக் தகாண்டதுடன் 
தபண் பனடப்பாளிகளுக்கும் முன்னுதாரணமாைவர் எைைாம். இவரால் எழுதப்தபற்ை ‘ஆத்தி 
சூடியின்’ தத்துவச்சிைப்னப எடுத்துனரப்பது இக்கட்டுனரயின் சிைப்பு லநாக்கமாகும்.  

 இன்னைய வாழ்க்னகச்ைக்கரத்தில் உணவுப்பழக்கம் முதல் உடற்பயிற்சி வனர லநர 
அட்டவனணலய ஆகும். இதனைலய என்லைா எமக்களித்துள்ளார் ஓளனவயார் லநர 

அட்டவனணயின்றி அழகாை வாழ்க்னகயில் வாழும் முனையாக “அைம் தைய்ய விரும்பு, 
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தைய்வை திருந்தச்தைய், நன்றி மைலவல், தந்னததாய் லபண், தநற்பயிர்வினள, நுன்னம நுகலரல், 

ஊருடன் கூடிவாழ்”எைப் பை கருத்துக்கனள அழகாக கூறியுள்ளார். மாற்ைங்களுடன் மைந்து 
வாழும் இன்னை மனிதர்கனள அன்லை தம் மைக்கண்ணால் கண்டு அதியமானுக்கு தநல்லிக்கனி 
தகாடுத்தது லபான்று எமக்கு பை நூல்கனள தநல்லிக்கனிகளாய் தந்துள்ளார். அவற்றுள் நாம் 
கற்ை முதல் நீதிநூல் ஆத்திசூடியின் சிைப்னப எக்காைத்திற்கும் ஒரடிப்பாடைாய் தந்த 
தபண்புைவர் ஒளனவப்பாட்டியின் தத்துவக்கருத்துக்கனள என்றும் ‘எத்தி ஏத்தித் ததாழுலவாம் 
யாலம.’ 

திைவுச்தைாற்கள்  -  ஒளனவயார், ஆத்திசூடி, தத்துவக்கருத்துக்கள், 
  உைக வாழ்க்னக. 

0.1 முகவுனர:-  

 பற்பை இன்ைல்கனளத்தாண்டி பனடப்புக்கனள தவளியிடும் ஒவ்லவார் 
பனடப்பாளிகளும் மகத்தாைவர்கலள. எம்முன்லைார்கள் தற்காை நவீை வைதிகள் எதுவும் 
இல்ைாதலபாதும் என்லைா வாழ்வியலுக்கு லவண்டிய தத்துவக்கருத்துக்கனள எமக்களித்துச் 
தைன்றுள்ளைர். அவ்வாறு அளித்த தத்துவக்கருத்துக்கனள கனடப்பிடிக்கின்லைாமா என்பதும், 
‘கற்ைனவ கற்ைபின் நிற்க அதற்குத்தக’ என்பதும் லகள்விக்குறிலய. வாழ்க்னகச்ைக்கரமாற்ைம், 
நவீைத்துவ அதிகரிப்பு, பனழயை மைந்து புதியை லதடி ஒட்டம் ….. அவற்றின் வினளவுகள் 
கண்முன்லை பைவாகி அனவலய முன்லைாக்களின் கருத்துக்கனள மீண்டும் உணரச்தைய்தை. 
அந்த வனகயில் 12ம் நூற்ைாண்டில் வாழ்ந்த ஒளனவயார் இயற்றிய நீதிநூல் ‘ஆத்திசூடி’ ஆகும். 
சிறுசிறு தைாற்தைாடர்களால் ைமுதாய நல்தைாழுக்கத்திற்கு வழிகாட்டியாக அனமகின்ைது. 
பாட்டின் முதல்ததாடர் தகாண்டு தபயர்தபறும் இந்நூல் நூற்றிதயான்பது (109) ஒருவரிப் 
பாடல்கனளக் தகாண்டது. உயர்ந்த ஒழுக்கத்னத மைதில் வினதக்க ஒளனவப்பாட்டி தந்த 
அமுதாை வரிகள் ைமுதாயத்திற்கும், உடல்உள ஆலராக்கியத்திற்கும் கினடத்த 
ஒருவரிப்தபாக்கிஷமாகும். 

1.1 தாைமது விரும்பு 

“ஆத்திசூடி அமர்ந்த லதவனை ஏந்தி ஏந்தித் 

ததாழுலவாம் யாலம” 

 எை இனைவணக்கத்துடன் ஆரம்பிக்கின்ைது ‘ஆத்திசூடி” நீதிநூல். நாம் தைய்யும் 

தையலின் பைலை எனமயும் எம் ைந்ததியிைனரயும் காக்கும் என்பர். அந்த வனகயில் “அைம் 

தைய்ய விரும்பு” எைத்ததாடங்குகிைார் ஒளனவயார். உங்களால் தகாடுக்கக்கூடிய தபாருனள 
ஒளிக்காது யாசிப்பவர்க்கு தகாடுக்கலவண்டும். அத்துடன் ஒருவர் மற்ைவர்க்கு தகாடுக்க 
நினைப்பனத லவண்டாதமன்று தடுக்கக்கூடாது என்றும், யாசிப்பவர்க்கு யாைகம் தகாடுத்த 
பின்லப நாம் உண்ண லவண்டும் எைவும் ‘தாைமது விரும்பு’ ‘அைனை மைலவல்’ ‘காப்பது 

விரதம்’ எை தருமம் தைய்யும் முனைனய சிைப்பாகக் கூறியுள்ளார். “தர்மம் தனைகாக்கும்” 
என்பது வாழ்வில் தபாய்யல்ை. நாம் தைய்யும் தர்மம் ஏலதா ஓர் முனையில் தக்க ைமயம் பார்த்து 
எதிர்பாராத லவனளயில் கினடக்கப்தபறுவனத உைகவாழ்வில் கண்முன்லை பைதையல்களில் 
நிதர்ைைமாகின்ைனதக் காணமுடிகின்ைது.  
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1.2 கூடிவாழ்தல் 

 ‘ஓப்பரவு ஒழுகு’ எை உைகநனடனய அறிந்து அலதாடு தபாருந்துமாறு நடந்து தகாள்ள 
லவண்டும் என்றும், ‘ஊருடன் கூடி வாழ்’ எை ஊர்மக்களுடன் இனணந்து நன்னம, தீனமகளில் 
கைந்தும் வாழலவண்டும் எைவும் ‘லதைத்லதா தடாத்து வாழ்’ என்றும் எடுத்துனரத்துள்ளார். 
தனித்து வாழ், பிரிந்து வாழ் எை அவர் கூைவில்னை. இன்று நாகரிக உைகில் சுற்ைத்தானர 
அறியாதவனகயில் வாழ்வதும், கூடி வாழ்தனை விரும்பாமல் இருந்தனமயும் இயற்னக அழிவுகள் 
மீண்டும் உைவுகனளயும், உணர்வுகனளயும் இனணத்து கூடிவாழ்தலின் சிைப்னப உணர்த்திச் 
தைன்ைை.  

1.3 உணலவ மருந்து 

 கானை முதல் மானை வனர இனடவிடாத வாழ்வின் ஒட்டம் ‘ஒரு ைாண்’ வயிற்றுக்காை 
உணவிற்லக. உணவு இன்லைல் உடல் ஊைைாடும் என்பர். உடல் ஆலராக்கியமாக தையல்பட 
ஆலராக்கியமாை உணவு லவண்டும். லவகமாை வாழ்வில் ஆலராக்கியமற்ை உணவுப்பழக்கங்கள் 
உடல் உபானதகனளக் தகாடுக்கும். அதுலவ பிற்பட்ட காைங்களில் லநானய உண்டாக்கும். 

இதனை அன்லை “நுண்னம நுகலரல்” எை லநானயத் தரும் சிற்றூண்டிகனள அதிகமாக 

உண்ணல் ஆகாது, “ மீதூண் விரும்பலபல்” என்று மிகுதியாக உண்ணுதனை விரும்பக்கூடாது 

எைவும் “லநாய்க்கிடங் தகாலடல்” மிகுந்த உணவு, உைக்கம் முதலியை லநாய்க்கு வழிவகுக்கும் 
என்றும் ஒருவரியில் காைத்தின் லதனவனய அறிந்து குறிப்பிட்டுள்ளார். அதுமட்டுமன்றி 

“அைந்தல் ஆலடல்” என்றும் “னவகனை துயிதைழு” என்றும் கூறியதுடன் உைங்கும் 

பஞ்சினையும் “இைவம் பஞ்சில் துயில்” எைக்குறிப்பிட்டுள்ளார். ‘ைனி நீராடு” எை எப்லபாது 
நீராட லவண்டும் என்பனதயும் கூறியுள்ளார். உணவு முனை முதல் உடற்பயிற்ச்சி வனர 
அட்டவனணயில் வாழும் இக்காைத்தினை னவத்தியர்கள் முதல் ஊடகங்களும் உணவு, 
உடற்பயிற்ச்சி முதைாை பை கருத்துக்கனள பை முனைகளில் மக்களுக்கு தவளிப்படுத்துகின்ைைர். 
ஆைால் ஒளனவப்பாட்டிலயா வருங்காைத்னத உணர்ந்து பாைகைாய் இருந்தது முதல் படியுங்கள் 
எை அன்லை எடுத்துனரத்துவிட்டார்.  

1.4‘பூமிதிருத்தியுண்’ 

 உைகில் அதிகமாை உணவுப்தபாருட்கள் கைப்படமாலவ காணப்படுகின்ைை. இைாபம் 
கருதி உயிர்களுடன் வினளயாடப்படுகின்ைனத கண்கூடாகக் காண முடிகின்ைது. இதனைலய 

“அஃகஞ் சுருக்லகல்” எை அதிக இைாபத்துக்காை தானியங்கனள குனைவாக அளந்து விற்காலத, 
‘னகவினை கரலவல்’ ததரிந்த னகத்ததாழினை மற்ைவர்களிடமிருந்து ஒளியாமற் தைய்ய 
லவண்டும், ‘தநற்பயிர் வினள’ தநற்பயிர் வினளயச் தைய்வனத உன் வாழ்க்னகத் ததாழிைாகக் 
தகாண்டு வாழ், ‘பூமி திருத்தியுண்’ வினள நிைத்னத உழுது அதில் பயிர்தைய்து உண் என்று 
உழவுத்ததாழினையும், மண்ணில் பயிரிட்டு உணவுகனள உண்ண லவண்டும் என்ை அடிப்பனட 
உணவுத்லதனவனய சிைப்புை எடுத்துனரத்துள்ளார். உைனகலய உலுக்கிய தகாடிய லநாய் 
உணவுச்தைய்னகனயயும், உழவுத்ததாழினையும் மைந்த மானிடனர மீண்டும் ‘உழவுக்கும் 
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ததாழிலுக்கும் வந்தனக தைய்லவாம்’ எனும் பாரதியின் கூற்றுடன் ஒளனவயானரயும் 
நினைநிறுத்திச்தைன்றுள்ளது.  

 

1.5 ‘தபற்லைானரப் லபண்’ 

 ‘அன்னையும் பிதாவும் முன்தைறி ததய்வம்’ என்ைார் தகான்னைலவந்தனில் ஒளனவயார் 

ஆத்திசூடியில் “தந்னத தாய் லபண்” எை முதுனமக்காைத்தில் தபாற்லைார்கனள 
பாதுகாக்கலவண்டும் என்றும் ‘புகழ்ந்தானரப் லபாற்றி வாழ்’ எை எனம நம்பி வாழ்பவர்கனள 
னகவிடாது இருத்தல் லவண்டும் எை குறிப்பிட்டுள்ளார். எனம வளர்த்த தபற்லைானர நாலம 

னகவிட்டு “முதிலயார் இல்ைங்களில்” விடுவது தற்காைத்தில் அதிகரித்துள்ளது. வளர்ந்தாலும் 
தபற்லைாருக்கு தாம் தபற்ை பிள்னளகள் சிறுவர்கலள எனும் பாைக்கண்லணாட்டத்தில் பார்க்கும் 
தபற்லைானர கவனிப்பாரற்று விடுதல் தவைாைலத என்பனத உணரச்தைய்துள்ளார் மூதாட்டியார். 

1.6 நட்பு 

 ‘நட்பு’டன் வாழ்வது சிைப்லப ஆகும். அந்த நட்பாைது எவ்வாறு இருக்கலவண்டும் எை 

ஒளனவப்பாட்டியவர்கள் “லைரிடமறிந்து லைர்” என்றும் ‘இணக்கம் அறிந்து இணங்கு’ எை 
ஒருவரிடம் நட்புக்தகாள்ளும் முன் அவரின் நல்ை குணங்கனளயும், நல்ை தையல்கனளயும் 
ததரிந்த பின்லப அவருடன் நட்புக்தகாள்ளலவண்டும் என்றும், அவ்வாறு நல்ைவலராடு 
நட்புதைய்த பின்பு பிரிதல் கூடாது ‘கூடிப்பிரிலயல்’ என்றும், ‘ததான்னம மைலவல்’ 
‘ஒன்;ைானரத் லதலைல்’ என்றும் நட்பின் உயர்னவ எடுத்துனரத்துள்ளார்.   

1.7 கல்வி 

 கல்வினயப்பற்றி ‘இளனமயில் கல்’, எண் எழுத்து இகலழல் ‘ஓதுவது ஒழிலயல்’, நூல் 
பை கல்’, ‘லகள்வி முயல்’, ‘வித்னத விரும்பு’ எைத்ததளிவுைக் கூறியுள்ளார். இளனமப் பருவத்தில் 
இருந்லத கற்கலவண்டியனவகனளத் தவைாமல் கற்க லவண்டும் என்றும் அத்துடன் நல்ை 
நூல்கனள எப்தபாழுதும் படிக்கலவண்டும், கற்ைவர் தைால்லும் நூற்தபாருனள லகட்க முயற்சிக்க 
லவண்டும், கல்வியாகிய நற்தபாருனள விரும்பு என்றும் கல்வியின் சிைப்னப 
எடுத்தியம்பியுள்ளார். 

1.8 நன்றி மைலவல் 

 ஒருவர் தைய்த உதவினய என்றும் மைத்தைாகாது என்றும் ‘நன்றி மைலவல்’ ‘தக்லகா 
தைைத்திரி’, ‘னைதயைத் திரிலயல்’ என்பதினூடாக தபரிலயார்கள் நல்ைவன் என்று தைால்லும் 
வனகயில் நடந்து தகாள்ள லவண்டும், அவர்கள் தவறுக்கும்படி நடத்தைாகாது. ‘தபரிலயானரத் 
துனணக்தகாள்’, ‘னபயலைாடிணங்லகல்’ என்றும், ‘ைான்லைா ரிைத்திரு’ என்றும் தபரிலயானர 
மதித்தல் லவண்டும் என்றும் குறிப்புனரத்துள்ளார்.  

1.9 லபச்சுத்திைன் 

 ஒரு மனிதன் லபசும் முனை எவ்வாறு இருக்கலவண்டும் என்பதனை ‘ஒளவியம்        
லபலைல்’, ‘கண்தடான்று தைால்லைல்’ ஒருவரிடமும் தபாைானம தகாண்டு லபசுதல் கூடாது, 
கண்ணால் கண்டதற்கு மாைாகவும், லகட்பவருக்கு இன்பம் உண்டாகும்படி இனினமயாகவும், 
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லகாபமும், தவறுப்பும் உண்டாகும்படி லபைக்கூடாது என்றும் யாருடனும் ‘தவட்தடைம் 
லபலைல்’ என்றும், ‘மினகப்படச் தைால்லைல்’ ைாதாரணமாை விஷயத்னத மாயாஜாை 
வார்த்னதகளால் தபரிதாகக் கூைைாகாது என்றும், ஒருவர் ைார்பாகப் லபைாது நடுநினையாகப் 
லபைல் லவண்டும்,  ‘உனடயது விளம்லபல்’ எை கூறியதுடன் ‘வல்ைனம லபலைல்’ பிைர் 
அறியும்படி இரகசியங்கனளக் கூைாலத என்றும், தன்னுனடய ைாமர்த்தியத்னத தாலை 
புகழக்கூடாது என்றும், லபச்சுத்திைனமயின் திைனை எடுத்துயம்பியுள்ளார். 

1.10 உத்தமைாய் இரு 

 எது தைய்யினும் அதனை திருத்தமாகச் சிைப்பாகச் தைய்ய லவண்டும் எைவும் ‘தைய்வை 
திருந்தச்தைய்’, ‘லதாற்பை ததாடலரல்’ என்பது ஒரு தையனைச் தைய்தால் லதால்வியில் தான் 
முடியும் எைத் ததரிந்லத அனதச் தைய்யக்கூடாது என்றும் ‘பருவத்லத பயிர் தைய்தல் லவண்டும்’ 
பிைர் நிைத்னத திருடி அதன் மூைம் வாழக்கூடாது, இழிவாை தையல்கனள தைய்தல் ஆகாது. 
‘கீழ்னம யகற்று’ நன்னம தரக்கூடிய நல்ை குணங்கனள நிறுத்தாது பாவச் தையல்கனளச் 
தைய்யாமல், ‘லைாம்பித் திரிலயல்’, ‘கிழனம பட வாழ்’ எை உடைாலும் தபாருளாலும் பிைருக்கு 
நன்னம தைய்து வாழ லவண்டும் என்றுள்ளார். 

1.11 வாழ்க்னக 

 ஆண் தபண் வாழ்க்னக முனையில் மாற்ைங்கள் பை, புரிந்துணர்வில் சிக்கல்கள், 
ைந்லதகங்கள் அனவ அன்பில் ஆரம்பித்து விவாகரத்தில் வாழ்க்னக தைல்கின்ைது. பிைமாதர், 
பிைஆடவர், மைக்கைப்புக்கள் இதனைலய ‘தமல்லிைல்ைாள் லதாள் லைர்’ எை பிைமாதனர 
விரும்பாமல் உன் மனைவியுடன் மட்டும் லைார்ந்து வாழலவண்டும் எைவும், ‘னம விழியார் 
மனை யகல்’ எை வினைமாதருடன் உைவுதகாள்ளாமல் விைகி நிற்ைல் லவண்டும் என்பதுடன் 
‘வீடு தபைநில்’ என்று முக்தி தபறுவதற்காை ைன்மார்க்கத்திலை வாழ்க்னகனய வாழலவண்டும் 
என்ைார் ஒளனவப்பாட்டியார்.  

 ‘இடம் படவீடு எலடல்’ எை எம் லதனவக்கு அதிகமாக வீட்டினைப் தபரிதாக கட்டுதல் 
ஆகாது என்றும், தைல்வம் உட்பட தபாருட்கனள வீண்தைைவு தைய்தல் கூடாது என்றும், 
‘லமாகத்னத முனி’ எை நினையில்ைாத தபாருள்களின் லமல் ஆனை னவத்தல் கூடாது என்றும் 
வாழ்க்னகத் தத்துவத்னதக் குறிப்பிட்டுள்ளார்.  

1.12 ஆபத்து 

 ‘சூது விரும்லபல்’ ஒரு லபாதும் சூதாட்டத்னத விரும்பாலத அத்துடன்  ‘அரவம்     
ஆலடல்’, ‘நீர்வினளயாலடல்’ எை பாம்புடன் வினளயாடாலத, தவள்ளத்தில் நீந்தி 
வினளயாடாலத என்று ஆபத்தாை வினளயாட்டுக்கனள வினளயாடாலத எை எச்ைரித்துமுள்ளார். 
‘ததய்வ மிகலழல்’ எை கடவுனளப் பழிக்காலத என்றும் ‘உத்தமைாய் இரு’ என்று அழகாக 
கூறியுள்ளார். 

1.13 மைம் 

 நாம் எப்படி வாழ லவண்டும் என்று எமது மைம் விருப்;பு, தவறுப்புக்களுடன் 
ஆனையாய், ஆவைாய் தீர்மானிக்கின்ைது. யார், எனத, எப்படிச் தைான்ைாலும் இறுதிமுடிவு 
மைலம முடிவு தைய்கின்ைது. அவ்வாைாை இம்மைம் ததளிவாக இருக்கலவண்டும். அதனைலய 
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‘மைந்தடு மாலைல்’ எை மைக்கைக்கம் அனடதல் கூடாது, ‘தகௌனவ அகற்று’ எை தையற்னகயாக 
ஏற்படும் துன்பம் தரும் தையல்கனளச் தைய்யாது மை வலினமயுடனும், ‘துன்பத்திற் 
கிடங்தகாலடல்’ என்ைதுடன் ஒருவர் தன்னுனடய நல்ை நினையில் இருந்து என்றும் 
தாழ்ந்துவிடக்கூடாது ‘நினையிற் பிரிலயல்’ எைவும் ‘மாற்ைானுக் கிடங்தகாலடல்’ எைப் 
பனகவன் உன்னை துன்புறுத்தி உன்னை தவல்வதற்கு இடம் தகாடுக்காது இருத்தல் லவண்டும் 
என்றும் மைக்கைக்கம் மனித வாழ்க்னகலய மாற்றிவிடும் ஆகலவ மைத்னதரியத்துடன் 
வாழலவண்டும் எைவும் ஒளனவயார் அழகாக எடுத்துனரத்துள்ளார்.  

முடிவுனர 

 இவ்வாைாக வாழ்க்னகயின் தத்துவங்கனள சிைப்புை நூற்றிதயான்பது 
ஒருவரிப்பாடல்களில் மூைம் ததளிவாக விளக்கியுள்ளார். ஒளனவப்பாட்டி வருங்காைங்களில் 
உைக வாழ்க்னக மாற்ைம் காணும் என்பனத முன்லபயறிந்து பாைகன் முதல் கற்;று வாழ்க்னகனய  
சிைப்புை வாழலவண்டும் என்ை வனகயில் ‘ஆத்திசூடி’யினை அருளியுள்ளார். அைம் தைய்ய 
விரும்பு’ எை ஆரம்பித்து ‘ஓரஞ் தைால்லைல்’ எை தர்மத்தில் ததாடங்கி நடுநினைனமயில் 
நினைவு தைய்துள்ளார். தபண்புைவர்களுள் முதற்சிைப்புப்தபற்ை மூதாட்டி அதியமானுக்கு 
தகாடுத்த தநல்லிக்கனி லபான்று எமக்கு தநல்லிக்கனிகளாய் பை நூல்கனளத் தந்துள்ளார். ‘நன்றி 
மைலவல்’ எை அவர் கூறியது லபான்று அவர் எமக்களித்த நூல்களுக்கு நன்றியுனடயவர்களாய் 

உைகம் லபாற்றும் நீதிநூலினை அறியாத வயதில் மைைம் தைய்த “ஆத்திசூடியினை” என்றும் 

“எத்தி ஏத்தித் ததாழுலவாம் யாலம” என்ைால் அது மினகயாகாது.          

உைாத்துனண நூல்கள்  

• ஆத்திசூடி உனர – லைதுைமத்தாை மகாவித்துவான் - இரா. இராகனவயங்கார், தமிழ்ப் 
பல்கனைக்கழகம் தஞ்ைாவூர்.  பதிப்பாசிரியர், லபராசிரியர் மு. ைண்முகம் பிள்னள  

• ஆத்திசூடி – தமிழ் விக்கிப்பீடியா 

https://ta.wikibooks.org/wiki/%E0%AE%86%E0%AE%A4%E0%AF%8D%E0%AE%A4
%E0%AE%BF%E0%AE%9A%E0%AF%82%E0%AE%9F%E0%AE%BF 
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ஒயில்கும்மி  டைம் - மகாங்கு  ாட்டு ெக்களின் வாழ்வியல் 

மவளிப்பாடு 
 

                       கட்டுசரயாளர்   
ப.ரூபவதி 

                                                   ஆய்வியல் நிசறஞர் 
பரை ாட்டியம்), 

                                                  இசைத்துசற, ைமிழ்ப் 
பல்கசலக்கைகம், 

                                             ைஞ்ைாவூர். 
 

                                ம றியாளர்   
முசைவர். இரா.ொைவி 

                                   உைவிப் யபராசிரியர், 
                        இசைத்துசற, ைமிழ்ப் பல்கசலக்கைகம்,  

                                            ைஞ்ைாவூர். 
ஆய்வுச்சுருக்கம் 

இக்கட்டுசர,  ாட்டார்  டைம் என்பது ெக்களின் வாழ்க்சக முசறயிசை 
மவளிப்படுத்தும் அல்லது பிரதிபலிக்கும் ஓர் கசல வடிவயெ எனும் கருத்திலசெந்ைக் 
கட்டுசரயாகும். உசைத்து வாழ்ந்து வந்ை  ம் பைந்ைமிைர்களின் வாழ்வியயலாடு கலந்ைது ைான் 
 ம்  ாட்டார் கசல வடிவங்கள். ெகிழ்ச்சி, அன்பு, யகாபம், துக்கம், கவசல, ஏக்கம், காைல், 
கனிவு, யபாட்டி எை அசைத்து உணர்வுகசளயும் மவளிப்படுத்ை முன்யைார்கள் பயன்படுத்திய 
மபரும்வழியய, இவ்  ாட்டார் கசல வடிவங்கள். இசவகள் மபரும்பாலும் கிராெபுறங்களில் 
ைான் இன்றளவும் உயிர்ப்யபாடு இருக்கின்றை.  

அவ்வசகயில், மகாங்கு  ாட்டு கிராெங்களில் உள்ள கசல வடிவங்கள் ைன்ைகத்யை பல 
வசககசளயும், வடிவங்கசளயும், ெக்களின் வாழ்வியல் முசறசெகசளயும், மகாங்கு  ாட்டு 
வைக்காறுகசளயும் மவளிக்மகாணரும் வசகயில் அசெந்திருக்கின்றை. அவற்றுள் 
பாரம்பரியமிக்க ஒயில்கும்மி எனும்  டைத்சைப் பற்றி இக்கட்டுசர விளக்கவுள்ளது.  

 ஒயில்கும்மியாைது ஒயில் ெற்றும் கும்மி எனும் இருவசக  டைங்களிலுள்ள சில 
நுணுக்கங்கள், வடிவமுசறகசள ஒருயைர மகாண்ட வடிவொகும். யெலும் பல வசகயாை 
ஒயில்கும்மி  டைங்கள் ஆடப்பட்டு வருகின்றை. ஆகயவ, ெக்களின் ெைதிற்கும் வாழ்விற்கும் 
மிக ம ருக்கொக அசெந்து, மகாங்கு  ாட்டுப் பகுதியில் ைனித்ைன்செயயாடு விளங்கும் 
 ாட்டார்வசக  டைொை ஒயில்கும்மியிசை மவளிக்மகாணரும் வசகயியலயய இக்கட்டுசர 
அசெகிறது. 

வழிபாட்டுச் ைடங்குகளில் ஒரு பகுதியாகயவா அைகுணர்ச்சிகளின் மவளிப்பாடாகயவா 
அல்லது இன்ைபிற நிகழ்வுகளுக்காகயவா ெக்கட் குழுக்களால் உருவாக்கப்படும் அல்லது 
நிகழ்த்ைப்படும் மைவ்வியல் கசலகள் ைவிர்த்ை ஏசைய ெரபுவழிக்கசலகசள  ாட்டுப்புறக் 
கசலகள் அல்லது  ாட்டார் கசல வடிவங்கள் எைலாம்.  
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அவ்வசகயில், மகாங்கு  ாட்டு கிராெங்களில் உள்ள கசல வடிவங்கள் ைன்ைகத்யை பல 
வசககசளயும், வடிவங்கசளயும், ெக்களின் வாழ்வியல் முசறசெகசளயும், மகாங்கு  ாட்டு 
வைக்காறுகசளயும் மவளிக்மகாணரும் வசகயில் அசெந்திருக்கின்றை. அைன்படி ஒயில்கும்மி 
 டைொைது அவற்றின் அசடவுகள் மூலொகவும், பாடல்வரிகள் ெற்றும் மைாற்கள் 
மூலொகவும், அசவ பாடப்படும் இராகங்களின் மூலொகவும், அணியும் ஆசடகள் மூலொகவும் 
மகாங்கு  ாட்டு வாழ்க்சக முசறகசள சிறப்புற ெக்களுக்கு  எடுத்துக்கூறுவது என்பது குறித்து 
ஆராய்வயை இக்கட்டுசரயின் ய ாக்கொகும். 
 
மகாங்கு  ாடு  
                 பண்சடயத் ைமிைகத்சை ஆண்ட யைர, யைாை, பாண்டிய ென்ைர்கசள 
மூயவந்ைர் என்றசைப்பது அசைவரும் அறிந்ையை. இவற்றில் மகாங்கு  ாடு என்பது 
ைமிழ் ாட்டின் யெற்கு பகுதியில் உள்ள ஒரு ெண்டலம் ஆகும். அைசை மகாங்கு ெண்டலம் 
என்றும் அசைப்பதுண்டு. இது யைரர்களால் ஆளப்பட்டது. கிைக்கில் மைாண்சட  ாடும், 
மைன்கிைக்கில் யைாை  ாடும், மைற்யக பாண்டிய  ாடும் எை ைைது எல்சலகசள மகாண்டயை 
மகாங்கு ெண்டலம் ஆகும். யகாயம்புத்தூர், யைலம், ஈயராடு, திருப்பூர், கருர்,  ாெக்கல், நீலகிரி, 
ைருெபுரி , கிருஷ்ணகிரி, யைனி ஆகிய பகுதிகயள மகாங்குப் பகுதிகள் என்று 
அசைக்கப்படுகிறது.  

மகாங்கு  ாட்டு கிராெங்களில் விவைாய மபருெக்களும், விவைாயப் பண்பாடும் 
அதிகொக உள்ளது. இங்கு அதிகளவில் ைாதி, குலம், கூட்டம் எைற அசெப்புகளும் 
இருக்கின்றது. 
 
மகாங்கு  ாட்டுக் கசலகள்  

இத்ைசகயச் சிறப்பு மிக்க மகாங்கு  ாட்டின்  ாட்டார் கசலக்களுக்மகை ைனி இடம் 
இருக்கின்றது. கசலகசள ஆடியும் பாடியும்  மகாண்டாடியும் ெக்கள் இருந்துள்ளைர். மகாங்கு 
 ாட்டில் ஒயில்கும்மி ஆட்டம், மபருஞ்ைலங்சகயாட்டம், துடும்பாட்டம், கம்பத்ைாட்டம், 
வரிஞ்சுகட்டு ஆட்டம், ஒயிலாட்டம், யைசவயாட்டம், பசறயாட்டம், காவடியாட்டம் யபான்ற 
ஆட்டவசககள் ைனித்துவொகச் சிறப்புற்று காணப்படுகிறது. 

மகாங்கு ெண்டலத்தில் உள்ள அறச்ைலூரில்  மிகப்பைசெயாை (ஏறக்குசறய கி.பி 2ஆம் 
நூற்றாண்டு)  ெற்றும் முைல் இசை ைார்ந்ை கல்மவட்டு கிசடத்ைது, மகாங்கு ெக்கள் ஆடல், 
பாடல், இசை, கசல ஆகிய துசறகளில் எவ்வாறு மைழிப்பாக வாழ்ந்ைார்கள் என்பசைப் 
புலப்படுத்துகிறது. 

யகாயம்புத்தூர் ொவட்டம் குெதிப்பாதி (குமுதிபதி) எனும் ஊர் யகாசவ – பாலக்காடு 
ம டுச்ைாசலயில் அசெந்துள்ளது. இங்கு பாசற ஓவியங்கள் காணப்படுகிறது. அதில் ஒரு 
யாசையும், அதின் யெல் யவடனும், யைரும், அைசை இழுத்துச்மைல்லும் ெனிைர்களும், 
இவற்றிற்கு முன்பாகச் சிலர் ஆடிச் மைல்வது யபான்ற ஓவியங்களும் இருக்கின்றை. இது மகாங்கு 
பகுதியில் அசெந்திருப்பைைால், ஒயில்கும்மி  டைொகயவா அல்லது அது ைார்ந்ை 
 டைொகயவா இருந்திருக்க அதிக வாய்ப்புள்ளது எை  ம்பப்படுகிறது.   
 
ஒயிலாட்டம்  
 ஒயிலாட்டம் என்பது ைமிைகத்தில் பரவலாக ஆடப்பட்டுவரும் ஓர் அைகிய 
 ாட்டார்வசக  டை அசெப்பு ஆகும். ஒயில் என்றால் அைகு, ஒய்யாரம், கம்பீரம் எை 
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மபாருள்படும். அச்மைால்லுக்கு ஏற்றவாரு உடல் அசைவுகசளயும் அசடவுகசளயும் மகாண்ட 
 டையெ ஒயிலாட்டம். 
 இவ்வாட்டத்திசை வரிசையில் நின்றும், சககளில் இருயவறு வண்ண துணிகசள 
பிடித்துக்மகாண்டு ஆடுவர். விவைாய ெக்கள் ெசையவண்டி யகாவில்களில் ஆடுவயை இைன் 
அடிப்பசட மபாருண்செயாக இருக்கும். அதுெட்டுமில்லாது ஒயிலாட்டத்தில் பல வசககளும் 
உண்டு. இதில் மபரும்பாலும் ஆண்கயள ஆடுவர். ைற்மபாழுது மபண்களும் இந் டைத்தில் 
பங்யகற்கின்றைர். 

இைற்கு உருமி, பசற, ைவில்,  ாைஸ்வரம் யபான்ற இசைக்கருவிகளுடன் ெதுசர, 
இராெ ாைபுரம், திரும ல்யவலி ொவட்டங்களில் இசவ மபரும்பாலும் ஆடப்படுகிறது. 
இருந்ையபாதிலும் யகாசவ யபான்ற மகாங்கு ெண்ணிலும் ஒயிலாட்டத்திற்மகை ைனித்ை 
அைகும், சிறப்பும் உண்டு. 
 
கும்மியாட்டம்  
 ைமிைக  ாடுப்புற உசைக்கும் வர்க்கப் மபண்களிசடயய மபாதுவாகக் காணப்படும் – 
ஆடல் வசககளுள் கும்மியும் ஒன்றாகும். இவ்வாடலில் மபண்கயள அதிக அளவு 

பங்குமகாள்கிறைர் என்பசை “பல யபசையரும் மபதும்சபயரும் வட்டொகச் சுற்றி வந்து 
பாடிக்சக குவித்ைடிக்கும் கூத்து கும்மி எைப்படும். சக குவித்ைடிக்கும் விசளயாட்டாைலால் 

(கும் முைல் சக கவித்ைடித்ைல் )இது கும்மி எைப்பட்டது” என்று ஞா. யைவய யன் அவர்கள் 
குறிப்பிடுகின்றார். 

பல மபண்கள் இசணந்து இன்ப உணர்சவ புலப்படுத்தும் பாங்கில் சகக்மகாட்டிக் 
களித்துப் பலமபாருள் குறித்துவரும் கசைப்பாடல்கசளச் ைெய, ைமூக விைாக்களில் சுசவ 
ைதும்பப் பாடியும் கசல சிறக்க ஆடியும் பிறசர ெகிழ்விப்பது கும்மியாகும். இசைக் 
கும்மியடித்ைல், மகாம்மிக் மகாட்டுைல், மகாப்பிக் மகாட்டுைல் எைப் பல்யவறு முசறகளில் 

கூறுவர். யெலும்  “மகாம்செக் மகாட்டல்” என்ற மைாடரும்  ம் சிந்ைசைக்கு உரியைாக 

உள்ளது. “அக ானூறு, குறுந்மைாசக யபான்ற ைங்க இலக்கிய நூல்களிலும் சிலப்பதிகாரத்திலும் 

“மகாம்சப” என்ற மைால் “திரட்சி, பருத்ை” என்ற மபாருள்களில் வருகிறது. 
 
ஒயில்கும்மி - அறிமுகம்   

ஒயில்கும்மி என்பது ஒயிலாட்டத்தின் ஒரிரு அங்கங்கசளயும், கும்மியாட்டத்தின் ஒரிரு 
அங்கங்கசளயும் ைன்ைகத்யை மகாண்ட ஓர் அைகியல் நிசறந்ை  டைொக இருக்கிறது. 
ஒயிலாட்டத்தில் ஆடுவசைப்யபால வரிசையில் நின்றும், கும்மியாட்டத்தில் ஆடுவது யபால 
சககசளத் ைட்டியும் வசளந்து குனிந்து நிமிர்ந்தும் ஆடுவயை இைன் சிறப்பம்ைம் ஆகும். 
அைாவது, எளிய மைாற்கசளக் மகாண்ட பாடல், இனிய ைந்ைம், அைகிய அடவுகள் என்பயை 
ஒயில்கும்மி  டைொகும்.    

ைமிைகத்தின் பிற ொவட்டங்களில் கும்மியாைது மபண்கள் ஆடும்  டைொகவும், 
ஒயில்கும்மி என்பது ஆண்களால் ஆடப்படும் ஆட்டம் எைவும் குறிப்பிடுகின்றைர். யெலும் 
மபாதுவாக அசைத்து இடங்களிலும் ஆடப்படும் ஒயிலாட்டம் ைான் ஒயில்கும்மி என்றும் 
கூறுகின்றைர். ஆண்களால் சகயில் சகக்குட்சட பிடித்து ஆடும் ஆட்டொகயவ இது 
பார்க்கப்படுகிறது. ஆைால், மகாங்கு பகுதிகளில் ெட்டும் ைான் ஒயில்கும்மி என்பது ஆண்கள் 
மபண்கள் எை அசைவரும் வயது வரம்பின்றி ஆடி ெகிழ்கின்றைர்.  இது மபாதுவாை 
ஒயிலாட்டொக அசெயாெல், ைைக்மகை சிறப்பாை அம்ைங்கசளக் மகாண்ட  டைொகி 
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மகாங்கு ாட்டு ெக்களிசடயய பரவிக் காணப்படுகிறது. இது மைாழில் முசறக்கசலஞர்கள் 
அல்லாெல் ஊர் மபாதுெக்கள், பள்ளி கல்லூரி ொணவர்கள், உறவிைர்கள் எை அசைவராலும் 
ஆடப்படுகிறது. யெலும் இைசை ைமூகத்தின் அடிப்பசடயில் மகாங்குக் கும்மி என்றும், 
யவளாளக் கும்மி என்றும் அசைக்கும் வைக்கமும் சில இடங்களில் உண்டு. ஆைாலும் இந்ை 
ஒயில்கும்மி  டைத்திசை அசைத்து இை ெக்களும் ஆடி வருகின்றைர்.  

இது ெக்கள் கசல என்பைால் மபரும்பாலும் பக்க இசைக்கருவிகள் எை ஏதும் ைனியய 
இசைக்கப்படுவதில்சல.  துவசரெணி ைலங்சக, சகக்மகாட்டும் ஒலி ெற்றும் பாடலும் 
அைற்காை பின்பாட்டுயெ இதில் இசையுருவாக உள்ளது. ஆைால் சில இடங்களில் 
இசைக்கருவிகள் வைதி இருப்பின் அசவ அலங்காரப் மபாருளாக இைற்கு இன்னும் அைகு 
யைர்க்கும் விைொக இசைக்கப்படுகிறது. எடுத்துக்காட்டாக சில இடங்களில் ைபலா, ைவில் 
ஆகியை பயன்படுத்துகின்றைர்.  

ஒயில்கும்மி என்னும் மைால்லிற்கு  ைமிழ் ாட்டு பாடநூல் நிறுவைம் ைமிழ்-ைமிழ்  

அகரமுைலி முைலாைசவ  “ஒயிலாட்டத்துக்குப் பாடப்படும் பாட்டு”  என்ற மபாருளிசைக் 
கூறுகிறது.  

இந்ை ஒயில்கும்மியில் பல வசககள் உள்ளை. அசவ பாடப்படும் பாடல்கசளக் 
மகாண்டு வசகப்படுத்ைப்படுகிறது. உைாரணொக, 

• முருகர் ஒயில்கும்மி – முருகசரப் பற்றிய பாடல் 

• இராொயண ஒயில்கும்மி – இராொயண பாடல்கசளக் மகாண்டது 

• வள்ளிக் கும்மி – வள்ளி ெற்றும் முருகனின் காைல், திருெண கசைப் பாடல் 

• யவட்சடக் கும்மி – யவட்சடக்காரர்கள் பயமின்றி யவட்சடயாடியசைப் 
பற்றியும், களத்தில்  டந்ை நிகழ்வுகசளப் பற்றியும் அசெந்ை பாடல்   

• பவளக்மகாடி கும்மி – அர்ஜீைன் ைன் ெகனுக்காக பவளத்யைர் மைய்ை கசை  

•  ளன் கும்மி – ென்ைர்  ாலா ைக்ரவர்த்தி பற்றிய பாடல்   

• பாரைக் கும்மி – ெகாபாரைக் கசைப்பாடல்கசளக் மகாண்டது 

• விழிப்புணர்வு கும்மி – ைமூகத்திற்கு விழிப்புணர்வு மைய்ய பாடும் பாடல் 
இவ்வாறாக இன்னும் பல பாடல்கள் பாடுமபாருளுக்கு ைகுந்ைாற்யபால் 
வசகப்படுத்ைப்படுகின்றது.  
 
ஒயில்கும்மிப் பாடல்கள் 
 மபாதுவாகயவ  ாட்டுப்புறப்பாடல்களாைது, ெண்ணின் ெணத்யைாடு காற்யறாடு 
கலந்திருக்கும் அைகியல் ைன்செக் மகாண்ட இறகில்லாப் பறசவகள். அவற்றிலும் மகாங்குப் 
பகுதி பாடல்களில் மகாங்கு ெக்களின் வட்டார மைாற்கள், உச்ைரிக்கும் முசற, ைந்ை முசறகள், 
கசையின் கரு எை பல வசககளில் ைனித்து விளங்கும் ைன்செக்மகாண்டயை. இவர்களின் 

பாடல்களில் மகாங்கு வட்டார வைக்காை “ங்க” எனும் மைால் இசணய வருவயை 
சிறப்புக்குரியைாகும். 
 பாத்திரத்திற்யகற்ப நீரின் வடிவம் ொறுவதுப் யபால, பாடுயவாருக்கும் 
பாடுமபாருளுக்கும் ஏற்ப பாடல் வடிவம் மபறுகிறது. இங்கு சிறப்பிற்குரிய விடயொக 
இவர்களின் பாடல்களில் இரட்சடக்கிளவி, அடுக்குத்மைாடர், இயல்பாை எதுசக யொசை, 
விரித்துசரத்ைல், உவசெ, உருவகம், வருணசை, கற்பசை வார்த்சை உபயயாகிக்கும் உக்தி, 



 

100 
 

விைா விசட அசெப்பு, உசரயாடல் அசெப்பு, இசை  யம், இராகம், ைந்ைம் எை அசைத்துக் 
கூறுகளும் இயல்பாக அசெகின்றை.   
 
(எ.கா ) வள்ளிக் கும்மி  

ெங்சகயின் மைங்சகயில் வருணக் கவண் யகார்த்து, அங்கம் மெலிந்திடயவ  
என் வைக்கிளி - எங்கும் பறந்யைாடயவ    
அன்ை  சட ொயை பின்ைல் ைசடயாயல, என்னுடன் நீ  டந்து 
உன் ைன்னிதி முன் - என்சை நீ ஆள யவண்டும் 
சைப்பூை யையராடும் ைரணியில் நீயராடும், ைாயை  டந்துவாடி  
என் வள்ளி - ைாயை  டந்துவாடி 

 சகயரண்ட வீசி கண்டபடி யபை மகாண்டவள்,  ாைல்ல டா 
அட யவடனிடம் - மகாண்டவள்  ாைல்ல டா 
கட்டாயம் உசை  ான் விட்டுவிடவில்சல, ைத்தியம் மைய்து வந்யைன் 
ெதுசர - மீைாட்சி யகாவிலியல 
எட்டாைா பைத்திற்கு மகாட்டாவி விட்டாலும், கிட்டாயைா இந்ைக்கனி 
அட யவடயை கிட்டுயொ இந்ைக் கனி 

 ராெ வைம் யபால காென் கசல மீறி, கண்ண மைாைட்டுைடி 
  உன் ஞாபகம் - பிம்பி அசைக்குைடி 
 முறுக்காய் இருக்கிற பிச்சை  ம ருப்பாய் இருக்கும், ஒர்குதிசர 

உன் உடம்பில் - யைம்பல் படம் விரிக்க  
  

இப்பாடலில்  “சைப்பூைத் யையராடும்” எனும்வார்த்சை குறிப்பிடப்பட்டுள்ளது. மகாங்கு 
பகுதியில் சைப்பூை திருவிைாவாைது மிக சிறப்பாக மகாண்டாடப்படும் ஓர் திருவிைாவாகும். 
இைன் வழியய அவர்களின் வாழ்வியல் மவளிப்பாடு ஒன்றிசை  ாம் அறிய முடிகிறது.  

 யெலும்  “எட்டாை பைத்திற்கு மகாட்டாவி விட்டாலும் கிட்டாயைா இந்ைக்கனி” 
என்பது மகாங்கு ெக்கள் பயன்படுத்தும் பைமொழியாகும். இது யபான்று பல பாடல்களில் 
அவர்களின் வைக்காறுகளும் வாழ்வியல் விடயங்களும் மவளிப்படும் வடிவில் 
அசெந்திருக்கின்றை.    

ைமீபத்தில் மவளியாை யபச்சுலர் படத்தில் வந்ை கவண் எனும் பாடல் ஓர் ஒயில்கும்மி 
பாடயல. அப்பாடசல இயற்றியதும், பாடியதும் ஒயில்கும்மி பயிற்று ர்  வக்கசர  வீன் 
பிரபஞ்ைம் அவர்கயள. 

ைன்ைன்ைா ைையை ைாயைன்ைா - ைத்திைம் சை சை  
ைாயை  ன்ைா – மைால்லம்ொ மைால்லு 
ைாைன்யை ைையை ைாயைன்ைா 
பட்சிகளாம் அம்ொ பறசவகளாம் - ைத்திைம் சை சை  
ைாயை  ன்ைா - மைால்லம்ொ மைால்லு 
பலவிைொய் வந்திறங்குைம்ொ……… 

இப்பாடலாைது, யவளாண் நிலங்களில் கூடுகட்டி வாழும் ைாய்ப் பறசவகளிடமும், யைய் 
பறசவகளிடமும் அவ்விடத்திலிருந்து மைன்றுவிடுங்கள்,  ான் கவண் எறிந்ைால் நீங்கள் 
ைாக்காப்படுவீர்கள் என்று ஓர் யவட்சடக்காரர் மைால்வைாக அசெந்திருக்கின்றது. இைன் 
வழியய மகாங்கு ெக்களின் முைன்செயாை மைாழிலாை யவளாண் மைாழில் என்பதும், சிறிய 
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குருவிகளிடமும் பாைம் காட்டும் ெக்களின் அன்பு ெற்றும் அவர்களின் ெைநிசல ெற்றும் 
குண லன்கசளப் பற்றி எடுத்துசரக்கும் விைொக உள்ளது.     
 
 
ைந்ைம்  
 ைந்ைம் என்ற மைால்லுக்கு அைகு, ஒலியின் வண்ணம் என்று மபாருள் கூறப்படுகிறது. 
ைந்திக்கும் ைன்செ ைந்ைொகும். ஓசை அசல யபால் மீண்டும் ைந்திப்பைால் இைற்கு ைந்ைம் 
மபாருள் வந்ைது எை ைமிழிசைக் கசலக்களஞ்சியம் கூறுகின்றது. (ைமிழ் இசணயக் 
கல்விக்கைகம் – இசைக்கசல – ைந்ை இசை – முசைவர். ைண்முக மைல்வகணபதி) 
   ாட்டார் பாடல்களில் மெட்டு அடிப்பசடயியலயய ைான் பாடலின் இசையும், 
வரிகளும் அசெயும். பல்யவறு வசகயாை ைந்ைங்கள் ெரபாக இருக்கின்றை. யெலும் பல புதிய 
ைந்ைங்கள் உருவாக்கப்பட்டும் பயன்படுத்ைப்பட்டும் வருகின்றை. கசைக்யகற்றவாரும் 
பாடுமபாருளுக்கு ஏற்றவாரும் ைந்ைங்கசள அசெக்கின்றைர். இச்ைந்ைங்கசள பாடுயவாரும் 
பின்பாட்டு பாடுயவாரும் பாடுவர். இைசை பன்ைாங்கு என்று கூறுகின்றைர். 
 சில ைந்ைங்கள்  

• ைன்ை ைாயை ைாயை ைன்யை ஏ 
ைாைாயை ைாயை ைன்யை 

•   ன்ை ைன்யை ைான் ைன்யை – ெணித்ைங்கயெ 
ைாை ைன்யை ைாை ைன்யை – ஒயில் அன்ையெ 

• ைைைம் ைன்யை ைை ைாதிைம் ைன்ைாயை ைைம் 
ைன்யை ைை ைாதிைம் ைன்ைாயை  

 
ஒயில்கும்மியின் அசடவுகள் 
 எந்ைமவாரு  டைொைாலும் அைற்கு அடிப்பசடயாக அசெவது, அடவுகயள ஆகும். 
இைசை அசடவுகள் என்றும் அசைப்பர். பல அடவுகசள இசணத்யை ஓர்  டைத்சை நிகழ்த்ை 
முடியும். அந்ை வசகயில்  ாட்டார்  டைங்களில் பல அடவுகள் உள்ளை. அசவ அந்ைந்ை 
ஆட்டத்திற்கு ஏற்றார்யபால் மபயர்களும், எண்ணிக்சகயும், ைாளமும், அசெப்பும், சகக் 
கால்களில் அசைவும் அசெந்திருக்கும். சில அடவுகள் ெரபு ைார்ந்து பல வருடங்களாக எந்ை 
ொறுைல்களிலும் உட்படாெல், மைாடர்ந்து ஆடப்பட்டு வருகின்றது. 
 அவ்வசகயில் ஒயில்கும்மி  டைத்தில் பல அடவுகள் ஆடப்பட்டுகின்றை. அசவ 
அசைத்தும் பாடப்படும் பாடல்களின் ைந்ைங்களுக்கு ைகுந்ைவாறு அசெக்கப்படுகின்றை. 
வரிசையில் நின்று ஆடப்படும் ஒயில்கும்மி  டைொைது ஒருவசர ஒருவர் உரைாெல் 
வரிசைகளில் நின்று ஆடுவர். ஆடுயவாரின் எண்ணிக்சகக்கு ைகுந்ைவாறு வரிசைகள் அசெப்பர். 
முன்னும் பின்னும் பக்கவாட்டிலும், குனிந்து நிமிர்ந்து சககசளக்மகாட்டியும், விரல்கசள 
சுண்டியும் ஆடுவர். ஒயில்கும்மியில் உள்ள அடவுகளுக்கு எை ைனிப்மபயர்கள் கிசடயாது. 
இசவ முழுக்க முழுக்க ைந்ை அசெப்சபயும், ைாள அசெப்சபயும் அடிப்பசடயாக மகாண்யட 
அசெகின்றது. மைாடர்ச்சியாை அடவுகளும், இசடவிடாை அசைவுகளுயெ இதில் அைகு 
யைர்க்கும் விைொக அசெந்திருக்கின்றது.  
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பயிற்சி முசற 
 ஒயில்கும்மி  டைொைது அைகிய, மென்செயாை  டை அசைவுகசள ெற்றும் 
அசடவுகசள உசடயது. ஆயினும் பயிற்சி இல்லாவிடில் இந் டைத்சை  நிகழ்த்துவது சிறிது 
கடிையெ. வயது வரம்பு இன்றி ஆடப்படும் இக்கசலயாைது மகாங்கு ெண்டலத்தில் 
 வக்கசரசயச் யைர்ந்ை  வீன் பிரபஞ்ைம் எனும் ஆசிரியரால் முசறயாக பயிற்றுவிக்கப்பட்டு 

வருகிறது. இவர் கூறியைாவது, “கடிைொை அசடவுகசளக் மகாண்ட  டைங்களில் 
பயிற்சியாைது மிகவும் அவசியொையை. ஆைால் ஒயில்கும்மியில் மென்செ,  ளிைம் 
ெட்டுமின்றி மைாடர்ச்சியாக இசடவிடாை வசகயில் அசடவுகள் அசெந்து இருப்பைால் 
இைற்கு மூசளப்பயிற்சி அதிகம் யைசவப்படுகிறது. யெலும், மவறும் அடவுகள் ெட்டும் 
இக்கசலயில் இல்சல. ஆசிரியர் அல்லது பாடகர் பாடப்பாட  டைக்கசலஞர்கள் அைற்கு 
பின்பாட்டும் பாட யவண்டும். ஆகயவ ஒயர ைெயத்தில் ஆடல், பாடல் எை இரண்டிலும் 
கவைத்சை மைலுத்திைால் ெட்டுயெ இக்கசலசய கற்று நிகழ்த்துைல் மைய்ய இயலும். குசறந்ைது 
120 ெணி ய ரம் பயிற்சி காலம் அசெயுமெனில், அவர்களால் முசறப்படி ஒயில்கும்மி 
 டைத்தில் யைர்ச்சிப்மபற இயலும். இவ்வாறு ஒருவர் முசறப்படி கற்று யைர்ந்ைார் எனில் அது 
அவர்க்கு ைன் வாழ் ாள் முழுவது நிசைவிலிருக்கும் வண்ணம் அசெயும். ெற்ற  ாட்டார் 
கசலகசள கற்கும் காலத்சைவிட, ஒயில்கும்மிசய முழுசெயாகக் கற்றுக்மகாள்ள அதிகக்காலம் 

யைசவப்படுகிறது. அைற்குக் காரணம்  ளிையெ” என்கிறார் யகாசவ ொவட்டத்சைச் யைர்ந்ை 
ஒயில்க்கும்மி பயிற்று ர் ைமிழ்த்திரு. வக்கசர  வீன் பிரபஞ்ைம் அவர்கள். 
 
 
நிகழ்த்து முசற  

ஒயில்கும்மி ஆட்டத்திற்காை பயிற்சிகசள முடித்ைப்பிறகு அவற்சற முசறயாக 
நிகழ்த்துைல் மைய்வர். யகாவில் நிகழ்வுகளில் இரவு முழுவது ஏறக்குசறய 8ெணி ய ர மைாடர் 
நிகழ்த்துைசலச் மைய்வர் இவ்மவாயில் கும்மிக் கசலஞர்கள்.  ஒயில்கும்மி ஆட்டத்தின்  நிகழ்த்து 
வழிமுசறகள் பின்வருொரு,  

• ைக்கவசகயில் பயிற்சி எடுத்ை கசலஞர்கள் பூசைகள் மைய்து கடவுளிடமும் 
ஆசிரியரிடம் ஆசி மபற்று ைனித்துவம் மிக்க துவசர ெணிச் ைலங்கயிசை 
காலில் அணிந்து ைங்களது இடங்களுக்கும் மைன்று ையாராவர். 

• விருத்ைப்பாடலுடன் நிகழ்வு மைாடங்குகிறது (அல்லது) வி ாயகர் துதியயாடு 
மைாடங்குகின்றது. (ஒரு சில ஆசிரியர்கள் யவறு கடவுளின் மீது அசெத்தும் 
பாடுகின்றைர், மபரும்பாலும் வி ாயகர் துதியய பாடப்படுகிறது ) 

• சிலர் குல மைய்வங்களின் மீதும், நிகழ்த்துைல் மைய்யும் இடத்திசை 
செயப்படுத்தியும் அல்லது  நிகழ்விசை செயப்படுத்தியும் கூட 
விருத்ைப்பாடல்கசள அசெத்துப் பாடுவர்.  

• அடுத்ைாக பாடுமபாருளுக்கு மைன்று, அைற்காை பாடல்கசளப் பாடுவர். 
மவவ்யவறு ைந்ைங்களிலசெந்ை பாடல்களும் ஒயர நிகழ்வில் அடுத்ைடுத்ைாக 
ஆடப்படுவதும் உண்டு (மஜ.முத்துச்மைல்வன் - ஆத்தூர் வட்டக் கும்மிப் 
பாடல்கள்) 

• இசடயய உசரயாடல் யபான்ற பாடல் அசெப்புகளும் நிகழ்வுகளுக்கு 
ைகுந்ைாற்யபால் பாடுவர். 
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• இறுதியாக நிசறவுப் பாடலுடன் நிகழ்விசை முடிக்கின்றைர்.  இதில் 
ஆசிரியருக்கும், புற மைய்வங்களுக்கும்  ன்றி மைரிவிக்கும் பாடல் பாடி 
வணங்கி நிகழ்வின் இறுதிப் பகுதிக்கு மைல்கின்றைர். 

நிகழ்த்துமிடம் 

• திருெண நிகழ்வுகள் 

• ைடங்கு நிகழ்வுகள் 

• வயல்மவளிகள் 

• வழிபாட்டுத் ைலங்கள் 

• ெசையவண்டி பூசை மைய்யும் இடங்கள் 

• ஊர் விைாக்கள் 

• பள்ளி, கல்லூரி, அலுவலக நிகழ்வுகள்  

• இன்ைபிற மபாழுதுயபாக்கு நிகழ்வுகள் 
திருெண நிகழ்வுகளில் ெணெகன் ெற்றும் ெணெகள் இருவர் வீட்டின் மபருசெகள், 

வரலாறு ெற்றும் ெணெக்கள் பற்றியும் பாடலசெத்து இரு வீட்டசரயும் இசணத்து பயிற்சி 
மகாடுத்து திருெண ஒயில்கும்மியிசை நிகழ்த்துவர். ைற்மபாழுது இது மகாங்கு பகுதிகளில் 
பிரபலெசடந்து வருகின்றது. அயைப்யபால், பூப்பு  ன்னீராட்டு நிகழ்வுகளிலும் அப்மபண்சணப் 
பற்றி பாடலசெத்து ஒயில்கும்மி ஆடுவர்.  
              ாட்டுப்புற நிகழ்த்துக் கசலகளுக்குச் ைடங்குகளும், வழிபாடுகளும், 
வாழ்க்சக நிகழ்வுகளுொகிய பண்பாட்டுச் சூைல்கயள களம் அசெத்துக் மகாடுக்கின்றை. 
வழிபாடுகளின்றி கசலகள் இல்சல, கசலகள் இன்றி வழிபாடுகள் இல்சல என்னும் அளவிற்கு 
இரண்டும் ஒன்யறாமடான்று கலந்துள்ளது. எையவ கசலகளில், நிகழ்த்ைப்படும் பண்பாட்டுச் 
சூையலாடு இசணத்துப் புரிந்துக்மகாள்வது அவசியொைது ஆகும். கசலகளாைது 
நிகழ்த்ைப்படும் இடம், சூைல், பைக்கவைக்கம், ய ரம், காலம் மபாருத்து ொறுபடுகிறது. 
அங்கைம் மபரும்பாலும் மகாங்கு  ாட்டின் கசலகள் யகாவில் ைார்ந்ை விைாக்களிலும், கடவுள் 
ைார்ந்ை நிகழ்வுகளிலும், யவளாண்செ ைார்ந்ை நிகழ்வுகளிலும் நிகழ்த்ைப்படுகிறது. 
 யெசடயின்றி ஆடப்படும் கசலயய இது. ஆகயவ யகாவில் நிகழ்வுகள் யபான்ற 
ைளங்களில் ஆடும் மபாழுது ைசரசய சுத்ைம் மைய்தும், ெண் ைசரமயனில் ைண்ணீர் மைளித்தும் 
பக்குவப்படுத்தி சவப்பர். 

பள்ளி, கல்லூரி ெற்றும் அலுவலக நிகழ்வுகளிலும் ைற்மபாழுது மபாங்கல் யபான்ற 
ைமிைர் திருவிைா ய ரங்களில் நிகழ்த்துைல் மைய்கின்றைர். 
ஆசட அசெப்புகள் 

இக்கசலயாைது ெக்கள் கசலயாக இருப்பைைால் ெரபாக ைைக்மகை ைனி ஆசடயயா 
அலங்காரங்கயளா இருப்பதில்சல. மபண்கள் புடசவ ெற்றும் ைாவணியும், சிறுமிகள் பாவாசட 
ைட்சடயும் அணிகின்றைர். யெலும் எளிசெயாை கூந்ைல் ஒப்பசையும், பூவும் எைார்த்ைொக 
அணியும் அணிகலன்கசளயய மபண்கள் அணிகின்றைர். 

ஆண்கள் ெற்றும் சிறுவர்கள் யவட்டி, ைட்சட ெற்றும் ைசலப்பாசக 
கட்டிமகாள்கின்றைர். ஆைால் சிலர் முசறயாக பயிற்சி எடுத்து மபாதுெக்கள் முன் 
அரங்யகற்றம் மைய்து வருவதிைால், பார்சவக்காக ஓயர ொதிரியாை வண்ணத்திலசெந்ை 
சீருசடப் யபான்ற ஆசடகசள அணிந்து ஆண்களும் மபண்களும் நிகழ்த்துைல் மைய்கின்றைர். 
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இசவயபாக துவசரெணிச் ைலங்சகயிசை அணிகின்றைர். இைசை தும்பு ைலங்சக 
என்றும் அசைப்பர். இச்ைலங்சகயின் ெணிகளாைது மபரிய அளவிலும் இல்லாெல் சிறிய 
அளவிலும் இல்லாெல்  டுத்ைரொக அசெந்திருக்கின்றது. ெற்ற  ாட்டார்  டைங்களில் 
அணியப்படும் ைலங்சககசளப் யபால் பல அடுக்குகளாக அசெயாெல் ஒற்சற வரிசையில் 
ெட்டும் இவ்வாட்டதிற்காை ைலங்சக அசெகின்றது.  

இவ்வாட்டத்தில் ைலங்சகயின் ஒலி அவசியொைைாக அசெந்திருப்பைாலும், ஒற்சற 
சுற்று ெட்டுயெ இவர்கள் கட்டுவைாலும் காலிசை அழுத்தி  டைத்தில் பதிய சவத்ைலும் 
மெட்டுக்யகற்றார் எல்யலாரும் ஒரு யைர ஒலி எழுப்புவது அவசியொக அசெகின்றது. 
ஒயில்கும்மியின்  சிறப்பம்ைங்கள் 

• ஒயில்கும்மி  டைத்தில் இரு வசகயாை கசலகளின் (ஒயிலாட்டம் ெற்றும் 
கும்மியாட்டம் ) சிறப்புகள் ஒருங்யக காணப்படுகிறது.  

• இைசை  “முத்ைமிழ்க் கசல” என்றும் அசைக்கும் வைக்கமுண்டு. அைாவது 
இயல் எனும் வசகயில் இைன் பாடல் வரிகளும், அைன் மபாருண்செகளும், 
வார்த்சைகளும், பாடலில் வரும் உசரயாடல் யபான்ற அசெப்பும் 
அசெகின்றது. இசை எனும் வசகயில் பாடலும், ைந்ைங்களும், ைலங்சக ஒலியும், 
கும்மிக்மகாட்டு ஒலி எை பல அசெந்திருக்கின்றை.  ாடகம் என்பைற்கு 
ஆடலும், அசடவுகளும்,  ாடகமும், கசை அசெப்புகளும் இவ்மவாயில்கும்மி 

 டைத்தில் இருக்கின்றது. ஆகயவ இது ”முத்ைமிழ்க் கசல” என்று 
அசைக்கப்படுகிறது. (மஜ.முத்துச்மைல்வன் - ஆத்தூர் வட்டக் கும்மிப் 
பாடல்கள்) 

• ஒயில்கும்மியாைது, ஒரு வசக கூத்து என்றும் கூறுகின்றைர். யெலும், 
இக்கசலயிசை பிரபஞ்ை அசெப்பு ெற்றும் இயக்கத்துடன் ஒப்பிட்டும் 
கூறுகின்றைர். அைாவது, எத்ைசை கசலஞர்கள் இருந்ைாலும் பிரபஞ்ைத்திலுள்ள 
யகாள்கசளப் யபால ஒவ்மவாருவரும் ைனியய ைன்சை ஒரு முசறயில் 
மைாடர்ந்து இயக்கிக்மகாண்டும், அயைாயட ஒட்டுமொத்ை குழுவாகவும் 
இயங்கிக் மகாண்யட இருப்பர்.  

• இது  “ஓயாொரி” என்றும் அசைக்கப்படுகிறது. ஓயா என்றால் ஓய்வில்லாது 
என்றும் ொரி என்றால் ெசை என்றும் மபாருள். இைன் வழியய ஒயில்கும்மி 
ஆட்டொைது, ஓயாை ெசைப்யபால ஆரவாரொகவும், கண்ணிற்கு 
குளிர்ச்சியாகவும் அசெயும்  டைொகிறது. யெலும், கணக்கு ொறாெல் 
மைாடர்ச்சியாக ஆடிக்மகாண்யட இருப்பைாலும் இைற்கு இப்மபயர் அசெந்ைது. 

• ஒயில்கும்மிப் பாடல்களின் மூலொக ெக்கள் அறியாை மைய்திகசளக் 
கூறுவத்யைாடு, முன்ைர் நிகழ்ந்ை நிகழ்வுகசளயும் மைய்திகசளயும் 
நிசைவூட்டுபசவயாகவும் இருக்கின்றது.  

மபாதுவாக  ாட்டுப்புறக் கசலகளின் பயன்பாடுகசள (நிகழ்த்துைல்கசள) ைமூகம் ைார்ந்ைது, 
ைெயம் ைார்ந்ைது எை இரு வசககளில் பிரித்துப் பார்க்க இயலும். இவ்விரண்டின் வசகயிலும் 
ஒயில் கும்மி  டைொைது நிகழ்த்ைப்படுகிறது.  

• ைமூகத்தில் ெக்களின் வாழ்க்சகயயாடு பிறப்பு, திருெணம், பூப்பு ைடங்கு எைவும், 
மைாழியலாடு எை மகாங்கு ெக்களின் யவளாண் மைாழிலிலும், ெற்ற பள்ளி, கல்லூரி 
எை மபாது நிகழ்வ்களிலும் ஆடப்பட்டு வருகின்றது.  
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• ைெயம் எனும்யபாது வழிபாடுகளிலும் முன்யைார் வரலாறு, இதிகாைம் ெற்றும் மைய்வக்  
கசைகள் யபான்றவற்றிலும் ஒயில்கும்மி  டைொைது இடம்மபறுகிறது. 

 
 ய ாய்த்தீர்க்கும் ஓர் அரிய ெருந்யை ஒயில்கும்மி 
 ஒயில்கும்மி  டைத்சை ஆடுவைால் உடல் ைார்ந்தும், ெைம் ைார்ந்து பல்யவறு வசகயாை 
ய ாய்கள் தீர்க்கப்படுகிறது. அவற்றில் சில, 

• ஒயில்கும்மியாட்டம் ஆடும்மபாழுது மபாதுவாக உடலின் அசைத்து 
ெண்டலங்களும் ( ரம்பு, ைசை, எலும்பு, மூச்சு, கழிவு, சீரண, இரத்ைம் ெற்றும் 
 ாளமில்லா சுரப்பி ெண்டலம் )  இயக்கெசடகிறது. 

• ஒயில்கும்மியிசை ஒயர ய ரத்தில் பாடி ஆடுவைாைால் கவைமும், 
புத்திக்கூர்செயும் அசடய முடிகிறது. 

• ஒயில்கும்மியில் மைாடர்ந்து ைந்ைங்கசளயும், பாடல் வரிகசளயும் ொற்றி ொற்றி 
பாடுவைாைால் வார்த்சைகள் திக்குபவர்களுக்கும், உச்ைரிப்பு 
ைரிவராைவர்களுக்கும் ைக்க பயிற்சியாக அசெகிறது. 

• இந் டைத்தில் வசளவு ம ளிவுகள் இருப்பைைால் உடலுக்கும் சிறந்ை 
உடற்பயிற்சியாக அசெகிறது. 

• ஆடும்மபாழுது மூச்சு ெற்றும் நுசரயீரல் ைார்ந்ை பிரச்ைசைகள் குணெசடய 
வழிவகுக்கிறது. 

• ஒயில்கும்மிப் பாடல்களின் ைந்ைங்கசள மைாடர்ந்து பாடுவைைால் உடலுக்கும் 
ெைதிற்கும் புத்துணர்ச்சியளிக்கிறது. 

• ெைம், உடல், உளவியல் ைார்ந்து பல  ன்செகசள ைரும் வசகயில் இக்கசல  
அசெகின்றது. 

 
 
 
முடிவுசர 

ஒயில்கும்மி  டைொைது ஒயிலாட்டம் ெற்றும் கும்மியாட்டத்திலிருந்து சிறிது 
யவறுபட்டும் சில ஒற்றுசெக்கசளக் மகாண்ட ஓர் சிறப்பு மிக்க கசலயாகவும் இருக்கின்றது. 

ெருை நிலத்தில் ஆடப்பட்ட ைங்கக்கால குரசவ  டைத்தின் நீட்சியய இந்ை ஒயில்கும்மி 
ஆட்டம் என்பதில் எவ்விை ஐயமுமில்சல. இந்ை ஆட்டத்திசை மகாங்குபகுதிகசளத் ைவிர 
ைமிைகத்தின் ெற்ற அசைத்து ொவட்டங்களிலும், மபாதுவாக ஆண்களால் சகக்குட்சடசய 
பயன்படுத்தி ஆடும் ஒயிலாட்டத்திசையய குறிக்கின்றைர். மகாங்குப் பகுதிகளில் ெட்டுயெ 
ஒயிலாட்டமும், கும்மியாட்டமும், ஒயில்கும்மியாட்டமும் ைனித்ைனியய அைன் 
ைனித்ைன்செகளுடன் ஆடப்பட்டு வருகின்றது. இத்ைசகய ஒயில்கும்மியாைது மகாங்கு 
பகுதிசயத் ைவிர யவறு இடங்களில் நிகழ்த்ைப்படுவதில்சல.  

ஆடுவதில் ெட்டுெல்லாது, திறம்பாட பாடல்கள் இயற்றுவதிலும், ைந்ைங்கள் 
அசெப்பதிலும், பாடுவதிலும் திறசெப்மபற்றுள்ளைர் மகாங்கு  ாட்டு ெக்கள். பாடல்களின்றி 
ஒயில்கும்மிகள் அசெயாது. ஒயில்கும்மியாைது பாடல்கயளாடு யைர்ந்து இருப்பைால் 
மபாழுதுயபாக்காகவும், வழிபாடாகவும் ஒயில்கும்மிசய யெற்மகாள்ளும் ெக்கள் 
வாழ்க்சகயயாடு பாடல் இசணந்துள்ளசை  ம்ொல் அறிந்துக்மகாள்ள முடிகிறது. இவற்றின் 
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வாயிலாக  ாம் மகாங்குபகுதி ெக்களின் வாழ்வியல் முசறசெகசள அறிந்துக் மகாள்ள ஏதுவாக 
இருக்கின்றது.  
 எந்ைமவாரு கசலயும் அது உயிர்வாழ்வைற்காை ைமூகக் காரணங்கள் உள்ளவசரைான் 
உயிர்வாழும். ைமூகக் காரணங்களும் யைசவகளும் ொறும்யபாது அக்கசலகள் ைாைாகயவ 
அழிந்துவிடுகிறது. அரிய நிசலயில் இருக்கும் இக்கசலயாைது அடுத்ைநிசலக்கு மைல்ல 
யவண்டுமெனில் இசளஞர்களும், குைந்சைகளும் இக்கசலசய கற்றுக்மகாள்ளுைல் 
அவசியொகும். பள்ளி, கல்லூரி ொணவ ொணவிகள் ெற்றும் ஆய்வாளர்களின் ெத்தியில் 
இக்கசலசய மகாண்டு மைன்றால் அடுத்ை ைசலமுசறயிைருக்கும், சினிொ (திசரப்படங்கள்) 
யபான்ற ஊடங்கங்களில் மகாண்டு மைன்றால் கூடுொைவசரயில் மவகுஜை ெக்களிடம் 
இக்கசலசய மகாண்டு யைர்க்கவும் இயலும். ஒயிலாட்டம், கும்மியாட்டம், யகாலாட்டம், 
கரகாட்டம், பசறயிசையாட்டம் ஆகியவற்சறப் யபால ஒயில்கும்மி  டைமும் ைமிைகத்தின் 
முைன்செயாை  ாட்டார்  டை வடிவம் எை ைனித்து நிற்கும் நிசலயிசை உருவாக்கி,  
ஒயில்கும்மி  டைத்சை வளர்க்க யவண்டும். 
 இக்கட்டுசரசய  ான் யகாசவசயச் யைர்ந்ை ஒயில்கும்மிப் பயிற்று ர் ைமிழ்த்திரு. 
 வக்கசர  வீன் பிரபஞ்ைம் அவர்களின் ய ர்காணல் மூலொகவும்,  ாட்டார்க் கசலகள் ைார்ந்ை 
புத்ைகங்களின் உைவிகயளாடும் ஆய்வு மைய்திருக்கின்யறன்.  
 
ைான்றுகள் ெற்றும் ஆைாரங்கள் : 

• ை.கைகைசப –  ாட்டுப்புறக்கசலகள் அன்றும் இன்றும் – பாரதிதாைன் 
பல்கனைக்கழக தவளியீடு – 2010 

• சு.ைண்முகசுந்தரம் – நாட்டுப்புைவியல் – காவ்யா பதிப்பகம் – 2003 

• க.கிருட்டிைைாமி - தகாங்கு நாட்டுப்புைப் பாடல்கள் – நாம் தமிழர் பதிப்பகம் 
– 2008  

 
இசணயைள முகவரி : 
 https://www.hindutamil.in/news/opinion/columns/744581-oyil-kummi-dance-2.html 
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கர் ாடக இசைக் கச்யைரிகளில் காலத்திற்யகற்ற ொறுபாடுகள் 

கட்டுசர எழுதுபவர் : ம றியாளர் : 
சு.ரா. சுவாதி,  முசைவர். ை. உொ ெயஹஸ்வரி, 
முதுகசல இசை, உைவிப் யபராசிரியர் (SA) 
மைாசலயபசி - 96985 46553 குரலிசைத்துசற, 
 கசலக்காவிரி நுண்கசலக் கல்லூரி, 
 திருச்சிராப்பள்ளி. 

ஆய்வுச் சுருக்கம் 

 காலத்திற்கு ஏற்ப, ொறிவரும் ெனிை ெைங்களின் ரைசைக்கு ஏற்ப கர் ாடக இசைக் 
கச்யைரி முசறயில் ஏற்பட்டு வரும் ொற்றங்கள் என்ற கருத்சை செயொகக் மகாண்டு 
இக்கட்டுசர எழுைப்பட உள்ளது.  அக்காலத்திய அரங்கிசைக் கச்யைரி முசறசய 
அடிப்பசடயாகக் மகாண்டு அரியக்குடி ராொனுஜம் ஐயங்கார் அவர்கள் கட்டசெத்ை ‘கச்யைரி 
பத்ைதி’ என்ற ஒரு முசற யைான்றியதிலிருந்து ைற்காலத்திய ெக்களின் ரைசைக்கு ஏற்ப 
அக்கச்யைரி பத்ைதி முசறயில் அங்கீகரிக்கப்பட்டிருக்கும் ொறுைல்கள் அைாவது, ராகத் யைர்வு 
மைய்யும் முசற, சுயொக புதிய இசை உருப்படிகசள இயற்றி அைசைக் கச்யைரியில் பாடுைல், 
கச்யைரிக்கு எை ஒதுக்கப்பட்டிருக்கும் ய ரத்திற்கு ைகுந்ைார் யபால் இசை உருப்படிகசள யைர்வு 
மைய்ைல், ஒயர ஒரு கருப்மபாருசள ெட்டும் மகாண்டு இசைக் கச்யைரி முழுசெயும் பாடுைல் 
யபான்ற பல்யவறு அம்ைங்கள் குறித்து இக்கட்டுசரயில் விவரிக்கப்பட உள்ளது. 

கசலச் மைாற்கள் 

 கர் ாடக ைங்கீைம்,  இசைக் கச்யைரி, கச்யைரி பத்ைதி 

1.0 முன்னுசர 

  ‘கச்யைரி’ என்ற இந்ை மைால்லாைது உருது மொழியின் அடிப்பசடயில் அசெந்து 

“கர் ாடக ைங்கீை இசை நிகழ்வு“ என்னும் மபாருள் ைருகிறது.  ஒரு இசைக் கச்யைரியாைது பல 
இசைக்கசலஞர்கள் ெற்றும் இசை ரசிகர்கள் அடங்கிய ஒரு அரங்கத்தில் நிகழ்த்ைப்படுவைாகும்.    
இசைக் கசலஞர்களும் ரசிகர்களும் கூடி இசை நிகழ்ச்சி  சடமபறும் என்ற வைக்கொைது 
ென்ைரின் முடி சூடும் விைா, திருவிைா  ாட்கள், வியைஷ  ாட்கள் ெற்றும் திருெணம் ஆகிய 
நிகழ்வுகளின் யபாது  டத்ைப்பட்டைாக  ாட்டிய ைாஸ்திரம் என்ற நூல் கூறுகின்றது.  இவ்வாறு 
நிகழ்த்ைப்பட்டு வந்ை இசைக்கச்யைரிகள் காலத்திற்யகற்றவாறு எத்ைசகய ொற்றங்கசள 
அசடந்துள்ளது என்பசை இக்கட்டுசரயில் காண்யபாம். 

1.1 கச்யைரிக்கு முந்சைய இசை ெரபு  

 ஆரம்ப காலங்களில்  ாெைங்கீர்த்ைைம் என்னும் முசற ைான் மிகவும் பிரபலொக 
இருந்துள்ளது.  அக்காலத்தில் இருந்ை ெடங்கள், ைொஜங்கள் ெற்றும் யகாவில்கள் இந்ை 

நிகழ்விசை  டத்தி வந்துள்ளது.  ெராத்தியர் ஆட்சி மைாடங்கிய காலகட்டத்தில் “ைெர்த்ை 
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ராெைாஸர்“ என்பவர் ைஞ்சை  கருக்கு வருசக புரிந்து ஏராளொை ெடங்கள் ெற்றும் 
ைொஜங்கசளத் யைாற்றுவித்ைார்.  அவ்வாறு உருவாை ெடங்கள், ைொஜங்களில் பஜசைகள் 
ெற்றும் ஹரிகசை நிகழ்ச்சிகள் ெராத்திய இசை முசறயில் நிகழ்த்ைப்பட்டு 

பிரபலெசடந்துள்ளது.  இைைால் ஈர்க்கப்பட்ட “ைஞ்ைாவூர் கிருஷ்ண பாகவைர்“ என்பவர் 
இத்ைசகய ஹரிகசை நிகழ்வுகசள கர் ாடக ைங்கீை பாணியில் நிகழ்த்ை யவண்டும் என்ற 
ய ாக்கில் முைன் முைலில் புரந்ைரைாஸர், யகாபால கிருஷ்ண பாரதி, தியாகராஜர், முத்துஸ்வாமி 
தீட்சிைர் யபான்யறாரின் கீர்த்ைசைகள் அடங்கிய கைாகாலட்யைபம் ஒன்றிசை  டத்திைார்.  
இந்நிகழ்வு ெக்கள் ெத்தியில் மிகுந்ை வரயவற்சபப் மபற்றைால் கிருஷ்ண பாகவைர் மைன்சையில் 
இைற்மகை  ‘ைபா’ ஒன்றிசை மைாடங்கிைார்.  அந்ை ைபாவில் சூலெங்கலம் மைௌந்ைரராஜ 
பாகவைர், எம்பார் சிருங்காச்ைார்யார் யபான்ற பாகவைர்களின் ஹரிகசை நிகழ்ச்சிகள் 
 டத்ைப்பட்டுள்ளை.  ‘மைாண்சட ெண்டல ைபா’ என்பது முைன் முைலில் கர் ாடக 
ைங்கீைத்திற்மகை முனுைாமி  ாய்டு என்பவரால் மைாடங்கப்பட்டைாகும். 

 இவ்வாறு நிகழ்த்ைப்பட்ட கைாகாலட்யைபங்கள்,  ாெைங்கீர்த்ைைங்கள் ஆகியசவயய 
பிற்காலத்தில் யைான்றிய கச்யைரி ெரபுக்கு அடித்ைளொக திகழ்ந்துள்ளது. 

 கர் ாடக ைங்கீைொைது இசற பக்திசய முைன்செயாகக் மகாண்டைாசகயால் 
யகாவில்களில் இசறவன் ைன்ைதிக்கு முன்பாக இசைக்கச்யைரிகள்  டத்ைப்பட்டு வந்துள்ளது.  
இந்ை முசறயய பிற்காலங்களில் ராஜாக்களின் ைர்பாரிலும் பின்பற்றப்பட்டு வந்ைது.  
திருவைந்ைபுரம், செசூர், ைஞ்ைாவூர் யபான்ற ைெஸ்ைாைங்கள் இசைக் கசலஞர்கசள ஆைரித்து 
வந்ைசெ இைற்கு ஒரு எடுத்துக்காட்டாகும்.  இசையின் யென்செசயப் யபாற்றும் வசகயில் 
இயை வழிமுசறசயப் பின்பற்றி ைற்யபாது அரைாங்கொைது இசைக் கசலஞர்கசள 
ஊக்கப்படுத்தும்; விைொக பல்யவறு ைட்டங்கள் வகுத்து இசைக்கசலசய வளர்த்து வருகிறது.  
யெலும் இசைக் கசலஞர்களுக்கு ஆஸ்ைாை இசைக்கசலஞர், கசலொெணி யபான்ற பட்டங்கள், 
பத்ெ விருதுகள் முைலியசவகசள வைங்கி மகௌரவிக்கிறது என்பது குறிப்பிடத்ைக்கது.   

1.2 கச்யைரி பத்ைதியின் யைாற்றம் 

 ஒரு இசைக் கச்யைரியின் முைன்செ பாத்திரொை குரலிசைக் கசலஞருக்கு கச்யைரி 
யகட்கும் ரசிகர்களின் கவைத்சை பல ெணி ய ரம் ைன்பால்; ைக்கசவத்துக் மகாள்ள யவண்டிய 
மிகப்மபரிய மபாறுப்பு உள்ளது.  எையவ கச்யைரியில் ரசிகர்களால் ஈர்க்கப்படும்படியாை சில 
இசை வடிவங்களும் ஜைரஞ்ைகொை ராகங்களும் பல்யவறு ைாள வசககளும் இடம்மபற 
யவண்டியது அவசியொகும். 

 இைசை அனுைரித்யை மைறிவாை பல இசை நுணுக்கங்கயளாடு பல இசை வடிவங்கசள 
இயற்றிய இசை மும்மூர்த்திகள் எை யபாற்றப்படும் ஸ்ரீ தியாகராஜர், முத்துஸ்வாமி தீட்சிைர், 
சியாொ ைாஸ்திரி ஆகியயாரின் பசடப்புகசள முைன்செயாகக் மகாண்டு 1930களில் 
இசைக்கச்யைரி முசற ஒன்று உருவாக்கப்பட்டுள்ளது.  அரியக்குடி ராொனுஜம் ஐயங்கார் என்ற 
ொமபரும் இசை வித்வான் அவர்கயள ைற்காலத்தில் வைக்கத்தில் இருந்து வரும்  வீை இசைக் 
கச்யைரி முசறசய வடிவசெத்ை மபருசெக்குரியவர் ஆவார்.  ெக்களுக்கும் கர் ாடக 
ைங்கீத்திற்கும் இசடயயயாை  உறசவ யெலும் பலப்படுத்தும் ய ாக்கத்யைாடு இக்கச்யைரி முசற 
உருவாக்கப்பட்டுள்ளது.  இவரால் உருவாக்கப்பட்ட  வீை கச்யைரி முசறயாைது புகழ்மபற்ற 
இசைக் கசலஞர்களாை எம்.எல். வைந்ைகுொரி, டி.யக. பட்டம்ொள், எம்.எஸ். சுப்புலட்சுமி 



 

109 
 

ஆகியயாரால் பரவலாக பயன்படுத்ைப்பட்டு ‘கச்யைரி பத்ைதி’ என்ற மபயரில் இந்ை இசை முசற 
பிரபலெசடந்து பலராலும் பின்பற்றப்பட ஆரம்பித்ைது.    

 அரியக்குடி ராொனுஜம் ஐயங்கார் உருவாக்கிய கச்யைரி பத்ைதியின் அடிப்பசடயில் ஒரு 
அரங்கிசைக் கச்யைரியாைது சுொராக மூன்று ெணிய ரம்  சடமபறும்.  இசைக் கச்யைரியாைது 
வர்ணம் என்ற இசை வடிவத்துடன் மைாடங்குகிறது.  வர்ணம் என்ற இந்ை இசை வடிவொைது 
பயிற்சி இசை வடிவங்களில் கசடசியாகவும், அரங்கிசை வடிவங்களில் முைலாவைாகவும் 
அசெகிறது.  ஏமைனில் வர்ணொைது குரலிசைக் கசலஞசர கச்யைரி முழுசெக்கும் அயை 
ஆற்றயலாடும் உற்ைாகத்யைாடும் சவத்திருக்க உைவும்.  யெலும் யகட்யபாசரயும் எளிதில் கவரும் 
வசகயில் அசெயும்.  அடுத்ைைாக விறுவிறுப்பாக பாடக்கூடிய பஞ்ைரத்ை கீர்த்ைசைகள் 
பாடப்படும்.  அைசைத் மைாடர்ந்து அந்ை சூைலுக்யகற்ப சிறிய ராக ஆலாபசையுடன் கூடிய 
கிருதிகள் பாடப்படும்.  பின்ைர் துரிை காலத்தில் அசெந்ை பாடயலாடு கச்யைரியின் பிரைாை 
ராகத்தின் விஸ்ைாரொை ஆலாபசை, அைற்யகற்ற நிரவல், கல்பசை ஸ்வரங்கள் பாடப்படும்.  
கச்யைரி ய ரத்சைப் மபாறுத்து ராகம், ைாைம், பல்லவியும், ைனி ஆவர்த்ைைமும் இடம்மபறும்.  
கச்யைரியின் நிசறவுப் பகுதியில் விருத்ைம், பைம், ஜாவளி, ராகொலிகா, பஜன், தில்லாைா 
யபான்ற துக்கடாக்கள் பாடப்படும்.   

 கச்யைரிக்மகை ஒதுக்கப்பட்டிருக்கும் ய ரத்சைப் மபாறுத்தும், ெக்களின் ெைநிசலசய 
அனுைரித்தும், சூைசலயும் மபாறுத்தும், குரலிசையாளரின் அன்சறய ைாரீர ைன்செசயப் 
மபாறுத்தும் அன்சறய கச்யைரிக்காை ராகங்கள், கீர்த்ைசைகள், துக்கடாக்கள் ஆகியவற்சறத் 
யைர்வு மைய்ைால் அந்ை இசைக் கச்யைரியாைது மிகவும் சிறப்பாக அசெயும். 

1.3 ரைசைக்யகற்ற ொற்றங்கள் 

• வர்ணம் என்ற இசை வடிவொைது ஒரு இசைக் கச்யைரியின் மைாடக்கத்தில் உற்ைாகம் 
மகாடுப்பைற்காகவும், விறுவிறுப்பிற்காகவும், ைாரீரத்சை சீர் மைய்து மகாடுப்பைற்காகவும் 
ெட்டுயெ பாடப்பட்டு வந்ை நிசல ொறி ைற்யபாது கர் ாடக ைங்கீை இசைக் கச்யைரியின் 
முைன்செயாை ெயைாைர்ெ பகுதியில் பயன்படுத்ைப்படும் ராகம், நிரவல், கற்பசை 
ஸ்வரங்கசள வர்ணங்களில் அசெத்துப் பாடப்பட்டு வருகிறது. 

• ரசிகர்கசள ஈர்க்கும் ய ாக்கிலும், பாராட்டு, புகழ் மபறும் ய ாக்கிலும் நிகழ்த்ைப்படும் 
கச்யைரிகள் பலவற்றில் ைற்யபாது மென்செயாை ராகங்கள், இந்துஸ்ைானி ராகங்கள், 
மைறிவுசடய மைவ்விசை ராகத்திசை மென்செயாகப் பாடுைல் யபான்ற பாடும் 
முசறகள் சகயாளப்பட்டு வருகின்றை. 

• கர் ாடக இசையிசை அறிந்திராை பாெர ெக்கள் அதிகொக இடம்மபறும் கச்யைரிகளில் 
ெயைாைர்ெ ைங்கீைப் பகுதிகளாை ராக ஆலாபசை, நிரவல், கற்பசை ஸ்வரங்கள் 
பாடப்படுவசை குசறத்து எளிதில் புரியும் ைமிழ்ப் பாடல்கசளயும் புகழ் மபற்ற 
பாடல்கசளயும் அதிகொகப் பாடும் வைக்கம் ைற்யபாது வளர்ந்து வருகின்றது. 

1.4 ொற்றம் மபற்ற பாரம்பரிய முசறகள் 

 சில வருடங்களுக்கு முன்பு வசர ஒரு இசைக் கச்யைரியின் முைன்செப் பாடலாக 
பாடப்யபாகும் கிருதி எந்ை ராகத்தில் அசெந்துள்ளயைா அயை ராகத்தில் ைான் வர்ணொைது 
கச்யைரியின் மைாடக்கத்தில் பாடப்பட்டு வந்ைது.  ஆைால் ைற்யபாது ஒரு இசைக் கச்யைரி 
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முழுவதும் இடம்மபறும் அசைத்து ராகங்களும் ஒன்றுக்மகான்று யவறுபட்டு புதியைாகயவ 
அசெகிறது.  அைாவது ஏற்கையவ பாடப்பட்ட பாடலின் ராகத்தில் மீண்டும் யவறு பாடல்கள் 
பாடப்படுவதில்சல. 

 அன்சறய காலகட்டத்தில் ஒருவர் ஒரு யெசடயிசைக் கச்யைரி நிகழ்த்ை யவண்டும் 
என்றால் அவர் முைலில் அரங்யகற்றம் மைய்திருத்ைல் யவண்டும் என்பது கட்டாயொை 
ஒன்றாகும்.  ஒரு இசை ொணவர் இது வசர ைாம் பயிற்சி மைய்ை இசையிசை முைல் முசறயாக 
யெசடயில் அறிமுகமில்லாை பக்க வாத்தியக்                                                
கசலஞர்கசளக் மகாண்டு நிகழ்த்தும் அந்ைக் கச்யைரியய அரங்யகற்றம் ஆகும்.  ஆைால் 
ைற்யபாது புதிைாக ஒருவர் யெசடக் கச்யைரி மைய்ய விருப்பப்பட்டார் எனில் அவர் 
அரங்யகற்றம் மைய்திருக்க யவண்டும் என்ற கட்டாயம் ஏதுமின்றி அவர் கச்யைரி மைய்யலாம் 
என்ற நிசல உள்ளது. 

 ஒரு குரலிசைக் கச்யைரியில் குரலிசைக் கசலஞயர முைன்செப் பாத்திரொக விளங்க 
யவண்டும்.  பக்கவாத்தியக் கசலஞர்கள் குரலிசைக் கசலஞசர அனுைரித்யை மையல்பட 
யவண்டும்.  ஆைால் ைற்யபாது குரலிசைக் கச்யைரியில் ஒரு பாடலாைது முழுவதுொக வயலின் 
இசைக் கசலஞரால் ெட்டுயெ வாசிக்கப்பட்டு அவருக்கு பக்கவாத்தியொக மிருைங்கமும் 
இசைக்கப்படுகிறது.  இசவ அசைத்தும் குரலிசைக் கசலஞரின் அனுெதியின் யபரியலயய 
நிகழ்கிறது என்றாலும் பாரம்பரிய முசறயிலிருந்து ைற்று ொறுபடுவைாகயவ இது அசெகிறது. 

1.5  வீைெயொைல் 

 ஒரு கர் ாடக இசைக் கச்யைரியில் இடம் மபற யவண்டிய பக்க இசை ெற்றும் உப 
பக்க இசைக் கருவிகளுக்மகன்று ஒரு விதிமுசற உள்ளது.  முைன்செ ைாளவாத்தியொக 
மிருைங்கமும், உப பக்க வாத்தியங்களாக கடம், கஞ்சிரா யொர்சிங் ஆகிய வாத்தியங்களும் 
இடம் மபறும்.  யெலும் முைன்செ ைந்திக் கருவியாை வயலிைாைது குரலிசையாளரின் 
குரயலாடு குரலாக மைாடர்ந்து வருொறு அசெயும்.  ஆைால் ைற்யபாது வீசண, புல்லாங்குைல், 
உடுக்சக, ையபலா, ஆர்யொனியம் யபான்ற வாத்தியங்களும் இசைக் கச்யைரிகளில் 
பயன்படுத்ைப்பட்டு வருகிறது.  அதுெட்டுெல்லாெல் யெற்கத்திய இசைக் கருவிகளாை கிட்டார், 
கீயபார்ட் ெற்றும் இந்துஸ்ைானி இசைக் கருவியாை சிைார் யபான்ற இசைக் கருவிகளும் 
 வீைெயொை ைற்யபாசைய இசைக்கச்யைரிகளில் பயன்படுத்ைப்படுகிறது.  

 சில காலங்களுக்கு முன்பு வசரக்கும் கர் ாடக இசைக் கச்யைரிகளில் குரலிசை 
வித்வான்கள் ைங்கள் வலது சககளால் ைம்பூராசவ ைாயை மீட்டிக் மகாண்டும் இடது சகயால் 
ைாளம் யபாட்டுக் மகாண்டு பாடவும் மைய்ைைர்.  காலப்யபாக்கில் இம்முசற ொறி 
பாடுபவருக்குப் பின்ைால் யவமறாருவர் ைம்பூரா மீட்டுவைற்மகன்யற ைனியாக 
நியமிக்கப்பட்டார்.  ஆைால் இந்ை நிசல இன்று முற்றிலும் ொறி ைம்பூரா இசைக் கருவிக்கு 
பதிலாக ‘எலக்ட்ரானிக் ைம்பூரா’ இசைக்கப்படுகிறது.  அது ெட்டுெல்லாெல் சகயபசியில் 
‘ட்ராய்டு’ என்ற மையலி மூலொகவும் ைம்பூரா இசைக்கப்பட்டு வருகிறது.  இந்ை எலக்ட்ரானிக் 
ைம்பூரா கருவியாைது எசட குசறவாக இருப்பைால் பயணத்தின் யபாது எடுத்துச் மைல்ல 
ஏதுவாகவும் இருக்கிறது. 
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கர் ாடக இசையின் இசை வடிவங்கசள புதுசெயாை முசறயில் ொற்றி அசெக்க யவண்டும் 
என்ற ய ாக்கில், 

• ஒயர ராகத்தில் அசெந்ை மவவ்யவறு இசை வடிவங்கசள ஒன்றாக இசணத்து ஒரு 
பாடலின் பல்லவிசயயும், இரண்டாவது பாடலின் அனுபல்லவிசயயும், ெற்ற யவறு 
பாடல்களின் ைரணங்கசளயும் ஒன்றாகப் பாடும் முசற இப்யபாது மபருகி வருகிறது.   

• கர் ாடக இசையின் மைறிவிசைக் காட்டும் ஒரு கிருதியின் ைங்கதிகசள 
மென்செப்படுத்தி, அடிவயிற்றிலிருந்து ஆைொகப் பாடாெல் கீயபார்டு, கிைார், ைபலா 
யபான்ற இசைக் கருவிகசளக் மகாண்டும், பின்ைனி இசைக்கு பயன்படுத்ைப்படும் 
‘கார்டு’ மையல்முசற கர் ாடக இசைக் கச்யைரிகளில் இடம்மபற்று வருகிறது. 

• கர் ாடக இசையின் மீைாை யொகம் குசறந்து சினிொ பாடல்களின் மீைாை யொகம் 
அதிகரித்து வரும் நிசலயில் ைற்யபாது சினிொப் பாடல்களும் கர் ாடக இசைக் 
கச்யைரிகளில் கிருதிகள் பாடுவது யபால பாடப்படுகிறது.   

• ஒரு கிருதியில் பாதிசயப் பாடிவிட்டு மீதிசய சினிொ பாடல்கசளக் மகாண்டு நிசறவு 
மைய்கிறார்கள்.  இது யபால் பாடும் இசை முசறக்கு ‘ஃப்யூஷன்’ என்று மபயர். 

• கர் ாடக இசைப் பாடல்கள் யெற்கத்திய இசை பாணிசயப் பின்பற்றி பாடப்படுகிறது.  
எடுத்துக்காட்டாக ஹார்யொனி, விப்ரட்யடா யபான்றசவகள் கர் ாடக இசைக் 
கச்யைரிகளில் பயன்படுத்ைப்படுகிறது. 

• இந்துஸ்ைானி இசை முசறயில் இடம் மபறும் இசை வடிவங்களாை கஜல், ஜூகல் பந்தி, 
பஜன் யபான்றசவகள் கர் ாடக ைங்கீை இசைக் கச்யைரிகளிலும் பாடப்பட்டு வருகின்றது. 

1.6 ைற்கால இசைக் கச்யைரியில் ஏற்பட்டுள்ள இைர ொற்றங்கள்  

 ைற்யபாது மூன்று ெணி ய ரொக இருக்கும் கர் ாடக ைங்கீை இசைக் கச்யைரியாைது 
அக்காலத்தில் மைாடர்ச்சியாக மூன்று  ாட்கள் வசரயிலும் பாடப்பட்டு வந்ைது.  அைாவது 
மைாடர்ந்து மூன்று  ாட்களும் மவறும் ராக ஆலாபசை (ஒயர ராகம்) ெட்டுயெ பாடி வந்ைைர்.  
இவ்வாறு பாடுவைன் சிறப்பம்ைம் என்ைமவன்றால் முைல்  ாள் பாடப்பட்ட அந்ை ராகத்தின் 
ைஞ்ைாரங்களாைது இரண்டாம்  ாளில் இடம்மபறாது.  இரண்டாம்  ாளில் பாடப்படும் ராக 
பாவம் மிக்க ைஞ்ைாரங்கள் மூன்றாவது  ாளில் இடம்மபறாது.  இவ்வாறு ஒரு இசை வித்வான் 
பாட யவண்டும் என்றால் அந்ை ராகத்திசை ஆதி முைல் அந்ைம் வசர ஆராய்ந்து கற்று, மிகக் 
கடுசெயாை ைாைகம் மைய்திருந்ைால் ெட்டுயெ ைாத்தியொகும்.  ஒரு ராகத்சை இவ்வாறு 
மைாடர்ந்து பாடியைற்காக மூத்ை இசைக் கசலஞர்கள், ென்ைர்கள், இசைசய ஆைரித்து வந்ை 
ைெஸ்ைாைங்கள் அந்ை வித்வானுக்கு அந்ை ராகத்தின் மபயசரயய பட்டொக சூட்டி மகௌரவித்து 
வந்துள்ளைர். 

 (எ.கா.)  யைாடி சீைாராசெயர் 
   பல்லவி யைஷய்யர் 
   கைம் கிருஷ்ணய்யர் 
   பூச்சி ஸ்ரீநிவாஸ ஐயங்கார் 
   அடாணா அப்சபயர் 
   பல்லவி யகாபாலய்யர் 
   ைங்கராபரணம்  ரைய்யர் 
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 அக்காலத்தில் கர் ாடக இசை என்றாயல “ெயைாைர்ெம்“ ெட்டும் ைான் எை 
இருந்துள்ளது.  இசை வடிவங்களின் அறிமுகத்திற்குப் பின்ைர் ைான் பாடலின் வரிகளுக்கும் 
உணர்வுகளுக்கும் அதிக முக்கியத்துவம் ைரப்பட்டது. 

 கச்யைரி பத்ைதி அறிமுகம் மைய்யப்பட்ட காலம் என்பது கர் ாடக இசை வடிவங்கள் 
ஒவ்மவான்றாக உருவாகி பிரபலொகத் மைாடங்கிய காலம்.  இந்ை இசை வடிவங்களின் 
பிறப்பிற்குப் பின்ைர் ைான் கர் ாடக இசைக் கச்யைரியாைது ைங்கீை வித்வான்கள் ெட்டுயெ 
ரசித்துக்மகாண்ட காலம் ொறி, இசை ஆர்வலர்களும் பாெர இசை ரசிகர்களும் கூட விரும்பும் 
ஒரு கசலயாக உருப்மபற்று வந்ைது. 

 ைற்யபாதுள்ள ஒலிவாங்கி (Microphone), ஒலிப்மபருக்கி (Speaker), கலசவப் பலசக 
(Mixer board) யபான்ற மின்ைாைைங்களின் கண்டுபிடிப்பிற்கு முற்பட்ட காலங்களில் இசைக் 
கச்யைரியில் பாடுபவர் ைைது குரல் கசடசி வரிசையில் அெர்ந்து யகட்கும் ரசிகர்களுக்கும் 
யகட்க யவண்டும் என்ற ய ாக்கத்தில் உச்ைஸ்ைாயியில் ைத்ைொகப் பாடுவார்.  ஆைால் ைற்யபாது 
பாடுபவர் ைன் இயல்பாை குரலில் பாடிைாயல யபாதும்.  இரண்டு அரங்கங்களில் 
உள்ளவர்களுக்கும் யகட்கும் வசகயில் ஒலிப்மபருக்கி அசெத்ைால் யபாதுொைது.  அசைவரும் 
துல்லியொை இசைசயக் யகட்டு ரசிக்கலாம்.   

 யைவாரப் பதிகங்கள்,  ாலாயிர திவ்ய பிரபந்ைங்கள், திருமவம்பாசவ, திருப்பாசவ, 
திருப்புகழ், காவடிச்சிந்து பாடல்கள், ஸ்யலாகங்கள், ைமிழ்க் கவிஞர்களாை பாரதியார், 
பாரதிைாைன் யபான்யறாரின் யைை பற்று மிக்க கவிசைகள் ஆகியவற்சறயும் அவரவர்கள் 
மெட்டசெத்து யெசடக்கச்யைரிகளில் பாடி வருகின்றைர்.  குறுந்மைாசக, அக ானூறு, 
புற ானூறு, திருக்குறள், சிலப்பதிகாரம் யபான்ற மைய்யுள் வடிவங்களுக்கும் ரஞ்ைகொை 
ராகங்களில் இசையசெத்து யெசடகளில் அரங்யகற்றம் மைய்யப்பட்டு வருவதும் 
குறிப்பிடத்ைக்கது.  அயைாடுெட்டுெல்லாெல் சுயொக ைாயெ இசை உருப்படிகசள இயற்றி 
மெட்டசெத்து அைசையும் ைங்களது இசைக் கச்யைரிகளில் பாடி அரங்யகற்றம் மைய்து 
வருகின்றைர். 

 துரிை காலங்களில் அசெந்ை சில பாடல்கசள கச்யைரியின் முடிவில் பாடி 
விறுவிறுப்பாை உணர்சவ ஏற்படுத்துகின்றைர்.  (எ.கா. திருப்புகழ்)  

 யெலும் கச்யைரிகளின் மைாடக்கத்தில் வர்ணம் பாடாெல் ஏயைனும் ஒரு வி ாயகர் 
கிருதிசயப் பாடி குறிப்பாக சிட்சட ஸ்வரம் அல்லது ைெஷ்டி ைரணம் மகாண்ட பாடல்கசளப் 
பாடி இசைக் கச்யைரியாைது மைாடங்கப்படுகிறது. 

 ஒயர ஒரு கருப்மபாருசள அடிப்பசடயாகக் மகாண்ட கச்யைரிகளில் அந்ைக் 
கருப்மபாருளுக்கு ஏற்றவாறு அசெந்ை இசை உருப்படிகள் ெட்டுயெ இடம்மபறுொறு அந்ை 
இசைக் கச்யைரியாைது அசெகிறது.  அைாவது திருக்குறள் என்ற ைசலப்பில் கச்யைரி அசெய 
யவண்டுொயின் வர்ணம்> கிருதி> கீர்த்ைசைகள்> தில்லாைா எை அசைத்து உருப்படிகளும் 
திருக்குறள் வரிகசளக் மகாண்யட இயற்றப்பட்டு பாடப்படும்.   

 (எ.கா.) கிருஷ்ண லீலா> 
   முருகன் திருவிசளயாடல்  
   ைைாவைாரம்  
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   ராொயணம் 

 முற்காலத்தில் மபண்கள் வாய்பாட்டுக் கச்யைரி மைய்கிறார்கள் எனில் அவர்களுக்கு ஆண் 
வித்வான்கள் பக்க வாத்தியம் இசைப்பதில்சல.  யெலும் மபண்களுக்கு வாய்ப்பாட்டு, 
இசைக்கருவிகள் இசைக்க ஆண்கள் கற்றுத்ைருவதுமில்சல.  இம்முசற அவர்களின் ெரபு வழி 
வந்ைைாகும்.  குறிப்பிட்ட சில ெரபு வழி வந்ைவர்கயள இது யபான்ற விதிகசளப் பின்பற்றி 
வந்ைைர்.   ஆைால் ைற்காலத்தில் ஆண்கள் எவ்விை யபைமுமின்றி மபண்களுக்கு வாய்ப்பாட்டு 
ெற்றும் கருவி இசைசயக் கற்றுத் ைருவயைாடு, மபண் கசலஞர்களுக்கு பக்க வாத்தியங்கள் 
இசைக்கவும் மைய்கின்றைர் என்பது குறிப்பிடத்ைக்கது.  ைற்கால அரங்கிசைக் கச்யைரிகளில் 
ஆண்களுக்கு நிகராகப் மபண்களும் வாய்ப்பாட்டு, வயலின், புல்லாங்குைல், மிருைங்கம், ைவில், 
 ாகஸ்வரம் யபான்ற அசைத்து வசகயாை இசைக் கருவிகசளயும் இசைத்து வருகின்றைர்.   

 ஒரு இசைக் கச்யைரி  டந்து முடிந்ை பின் மைாடர்ந்து அக்கச்யைரி ைம்பந்ைப்பட்ட 
யகள்விகள் அடங்கிய ஒரு விைாடி விைா நிகழ்வு  டத்ைப்படுகிறது.  அைற்கு ைரியாை விசட 
கூறும் பார்சவயாளர்களுக்கு பரிசுகள் வைங்கப்படுகிறது.  இது யபான்ற நிகழ்வுகள் கச்யைரியின் 
மைாடக்கம் முைல் இறுதி வசர பார்சவயாளரின் முழு கவைத்சையும் ஈர்க்க ஒரு சிறந்ை 
வாய்ப்பாக அசெகிறது. 

1.7 முடிவுசர 

 கர் ாடக ைங்கீை இசைக் கச்யைரியாைது பாரம்பரிய முசறயினின்று ைற்று விலகி 
இந்துஸ்ைானி இசை ராகங்கசளயும், யெற்கத்திய இசை பாணிகசளயும், மபற்றுத் திகழ்ந்ைாலும் 
ெக்கள் ெத்தியில் மிகுந்ை வரயவற்சபப் மபற்று வருகிறது. ஒலிவாங்கி, ஒலிப்மபருக்கி, கலசவப் 
பலசக யபான்ற மின் ைாைைங்களின் கண்டுபிடிப்பிற்குப் பிறகு கர் ாடக இசைக் கச்யைரியாைது 
ஒரு புதிய வடிவத்சைப் மபற்றுள்ளது என்யற கூறலாம். கர் ாடக இசைசய அறிந்திராைவரும் 
ரசிக்கும் வசகயில் பிரபலொை இசற பக்தி பாடல்கள், யைைபக்திப் பாடல்கள் யபான்றசவ 
சூைலுக்யகற்ப ைற்யபாசைய கச்யைரிகளில் அதிகம் இடம் மபறுொறு அசெந்துள்ளது. குசறவாை 
ய ரம் ஒதுக்கப்பட்டிருக்கும் கச்யைரிகளிலும் அைற்யகற்ற பாடல்கசளயும் ராகங்கசளயும் யைர்வு 
மைய்து பாடும் முசறயிலும் ொற்றங்கள் மைய்து கச்யைரி சிறப்பாக  டத்ைப்பட்டு வருகிறது. 
இவ்வாறு  இசைக் கச்யைரியாைது  ாெைங்கீர்த்ைைத்தில் மைாடங்கி கச்யைரி பத்ைதி வசர 
எத்ைசகய முசறயில் பரிணாெ வளர்ச்சி அசடந்துள்ளது என்பசையும் அக்கச்யைரி பத்ைதி 
ெக்களின் ரைசைக்யகற்ப  வீைெயொக ொறி வருவது குறித்தும் இக்கட்டுசரயில் 
விளக்கப்பட்டுள்ளது. 

துசண நின்ற நூல்கள் 

1. டாக்டர். யக.ஏ. பக்கிரிைாமி பாரதி, இந்திய இசைக் கருவூலம், மைன்சை, குயைலர் 
பதிப்பகம், மூன்றாம் பதிப்பு, மைப்டம்பர் 2006. 

2. லலிைா ராம், இசையுலக இளவரைர் ஜி.என்.பி., அண்ணாைாசல, மைன்சை விகடன் 
பிரசுரம், முைல் பதிப்பு, டிைம்ைர் 2006.  

3. UGC Sponsored National Seminar on ‘The Role of Indian Music in the Integration 
of Indian Culture’ 2015, திருச்சி, உயிர் எழுத்து பதிப்பக மவளியீடு, முைல் பதிப்பு, 
யெ 2015. 
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இசணயைளங்கள் 

1. http://en.m.wikipedia.org/wiki/Katcheri, Katcheri pathathi, wikipedia 
2. http://en.m.wikipedia.org/wiki/Ariyakudi_Ramanuja_Iyangar, Ariyakudi ramanuja 

iyengar, wikipedia. 
3. http://youtu.be/yBgyZmMMprc, Lec-Dem by Guru Shri Palghat T.R. Rajaram, The 

Kuyil Trust Youtube channel. 
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கர் ாடக இசையில் ொற்றுத்திறைாளி கசலொெணி  

திரு.யகாசவ ரா. கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்களின்  
வாழ்வியல் இசையின் ைாக்கம் 

 
மூ.பால முருகன் 

முசைவர் பட்ட ஆய்வாளர் 
கசலக்காவிரி நுண்கசலக் கல்லூரி, திருச்சி 

 
முசைவர் V. மலட்சுமி 

ஆய்வு ம றியாளர் 
கசலக்காவிரி நுண்கசலக் கல்லூரி, திருச்சி 

 

ஆய்வு சுருக்கம் 

இசறவன் ெனிைனுக்கு அளித்ை ஓர் ஒப்பற்ற கசல இசைக்கசலயாகும். இது ெனிைன் 

யைான்றிய காலத்தில் இருந்யை அவர்கள் வாழ்க்சகயயாடு ஒன்றிப்பிசணந்ை ஒன்றாகும். இது 

மைய்வீக கசலயாகும். இசறவன் பசடத்ை பசடப்புகளில் ஒப்பற்ற உயர்வாை பசடப்பு ெனிைப் 

பசடப்பாகும். இப்பசடப்பின் ஒரு அங்கொக ைங்கள் திறசெகசள ொற்றாக, ைக்தி 

வாந்ைவர்களாகத் திகழ்கின்றவர்கள் ொற்றுத்திறைாளிகள். இவர்கள் ைன்ைம்பிக்சகக்கும் கடும் 

உசைப்பிற்கும் ைான்றாக, இச்ைமுைாயத்திற்கு முன்ொதிரியாகத் திகழ்கின்றவர்கள். இவர்கள் 

ைங்கள் உடல்குசறகசள ஒரு மபாருட்டகா கருைாெல் அறிவியல், விஞ்ஞாைம், மைாழில்நுட்பம், 

இசை எை எல்லாத்துசறகளிலும் ஒளி விளக்காய் பிரகாசிக்கின்றார்கள். அவ்வசகயில் 

இசைத்துசறயிலும் இவர்களின் பங்கு மிக முக்கியொக காணப்படுகின்றை. அவ்வாறு 

இசைத்துசறயில் ைைது பங்களிப்பிசை அளித்துள்ள ொற்றுத்திறைாளி இசைக்கசலஞர் திரு. 

யகாசவ ரா. கிருஷ்ண மூர்த்தியின் கர் ாடக இசையின் பங்களிப்பிசை மவளிக்மகாணர்வயை 

இந்ை ஆய்வாகும். 

சிறப்பு மைாற்கள் 

இசைக்கசல, கர் ாடக இசை, இசைக்கசலஞர், ைங்கீைம், மைாசலக்காட்சி, வாமைால 

முன்னுசர  

இயற்சகயின் பசடப்பில் ஒவ்மவான்றும் வித்தியாைொைசவ. ஒவ்மவான்றும் ஒவ்மவாரு 

விைத்தில் அைகாைசவ. ெனிைனும் அது யபாலத்ைான். ஒவ்மவாருவரும் ெற்றவரிடமிருந்து 

யைாற்றத்தில், குணத்தில், திறசெகளில் எை எல்லா வசகயிலும் யவறுபடுகின்றைர். ஆைால் 

யாரும் முழுசெயயாடு பசடக்கப்படுவதில்சல. குசறகள் ஒவ்மவாருவரிடத்திலும் இருக்கத்ைான் 
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மைய்கின்றை. அசை மபரிைாய் நிசைத்து வருந்துகிறவன் உலசகயய மவறுத்துப்யபாய்ப் 

பார்க்கிறான். அசை உசடத்து எழுபவன் உலசகயய திரும்பிப் பார்க்க சவக்கிறான். ைங்கள் 

உடலிலுள்ள குசறகசள துச்ைொய் மிதித்து,  வாழ்க்சக என்னும் ைமுத்திரத்தில் எதிர்நீச்ைல் 

அடித்து இசை உலகின் பார்சவசய ைன் மீது திருப்பிய ைாைசையாளர்களில் ஒருவராை 

கசலொெணி யகாசவ திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்கள் பற்றிய மைாகுப்யப  இந்ை ஆய்வு 

ஆகும். 

பிறப்பு ெற்றும் இளசெப்பருவம்  

கசலொெணி யகாசவ திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்கள் 1946 ஆம் ஆண்டு யெ ொைம் 

7 ஆம் யைதி அன்று பிறந்ைார். இவருசடய அப்பா ராெைாமி - அம்ொ ராெகிரி. இவருடன் 

பிறந்ைவர்கள் இரண்டு அண்ணன், இரண்டு அக்கா, ஒரு ைம்பி, இவர் ஐந்ைாவது சபயன் ஆவார். 

இவர் பிறவியியல சக, கால்கள் வளர்ச்சி இல்லாெல் இருந்ைார். ஆைால் இவருசடய 

மபற்யறார்கள் இவசர கண்ணும் கருத்துொய் பார்த்து வந்ைார்கள். இவருடன் பிறந்ைவர்களும் 

இவர் யெல் பாைம் சவத்திருந்ைார்கள். இவரால் எந்ை ஒரு யவசலயும் மைய்ய முடியாது. 

இவருசடய மபற்யறார்கள் ைான் எல்லா உைவிகசளயும் மைய்து வந்ைார்கள். இவருசடய 

அம்ொ, அப்பா, ைாத்ைா, பாட்டி இவர்கள் அசைவரும்  ன்றாக பாடக்  கூடியவர்கள் பல 

கச்யைரிகசள மைய்துள்ளார்கள். இவர்கள் எங்கு கச்யைரி  டத்திைாலும் இவசர ைம்முடன் 

தூக்கிக் மகாண்டு மைல்வார்கள். அைைால் இவருக்கு சிறுவயது முைல் இசையின் மீது ஆர்வம் 

அதிகொக வளர்ந்ைது.  

பள்ளிக்கு மைன்று இவரால் படிக்க முடியவில்சல. எையவ ஆசிரியர்கள் இவருசடய 

வீட்டிற்கு வந்து பாடம் மைால்லி மகாடுத்ைார்கள். அைன் மூலம் ஹிந்தி, ைெஸ்கிருைம் யபான்ற 

மொழிகளில் முைல் இடம் மபற்றவர் ஆவார். இருந்ைாலும் ைங்கீைம் ைான் என்னுசடய 

உயிர்மூச்சு என்று கூறுகிறார். இவர் எட்டு வயது முைல் ைங்கீைம் கற்று வருகிறார். எந்ை ய ரம் 

பார்த்ைாலும் இவருசடய வீட்டில் பாட்டின் இசை ஒலித்துக் மகாண்யட இருக்கும். ‘இன்று 

வசரயிலும் ைங்கீைம் கற்றுக் மகாண்டு ைான் இருக்கியறன். அைற்கு ஒரு எல்சல கிசடயாது’  

என்று கூறுகிறார்.  ான் இறக்கும் வசர ைங்கீைத்சை கற்றுக் மகாண்டுைான் இருப்யபன் என்று 

கூறுகிறார்.  

இவர் பாடல் கற்றுக் மகாள்வைற்காக முைன்முைலில் யவங்கடமலட்சுமி என்பவரிடம் 

ஆரம்ப பாடங்கசள கற்று வந்ைார். பிறகு அவருசடய வீட்டிற்கு பக்கத்து வீட்டியலயய 

மீைாட்சிஅம்ொள் என்பவரிடம் ஆறு ஆண்டுகள் கற்று வந்ைார். இவர் அவரிடம் கற்றுக் 

மகாள்வைற்காக திண்சணயில் இருந்து அவருசடய வீட்டிற்கு உருண்டு மைன்று விடுவாராம். 
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இவ்வாறு இசையின் மீது அளவு கடந்ை ஆர்வம் இருந்ைது. மீைாட்சி அம்ொவிடம் 600 க்கு 

யெற்பட்ட கீர்த்ைசைகசள கற்றுக் மகாண்டு இசை நிகழ்ச்சிகசளயும்  டத்தியுள்ளார். அவர் 

 டத்துவசை அன்யற ெைப்பாடம் மைய்து பாடிக்காட்டி விடுவார். இவ்வாறு ைம்முசடய 

வாழ்க்சகசய பற்றி பகிர்ந்து மகாண்டார்.  

திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்களால் ெறக்கமுடியாை நிகழ்வுகள்  

இவருக்கு 1980 - ஆம் ஆண்டு உடுப்பியில் இவருக்கு ைங்கீை பூைன் என்னும் விருது 

வைங்கிைார்கள். "அந்ை நிகழ்ச்சியில் என்சை பாராட்டியவர்கள். பிஸ்மில்லாகாண், பீம்சிங் 

யஜாசி, M.S. சுப்புமலட்சுமி, பாலமுரளி கிருஷ்ணா ஆகியயார்கள் ஆவார்கள். இந்ை நிகழ்சவ 

ெறக்கமுடியாது" என்று ய ர்காணலின் யபாது கூறுகிறார். அங்கு இவருசடய இசைநிகழ்ச்சியும் 

 டந்ைது ெற்றும் பீொவரம் என்ற ஊரில் இவருசடய இசைநிகழ்ச்சி  டந்ைது அசை பார்த்ை 

அங்கு உள்ள ஒரு  சக வியாபாரி இவருக்கு முத்து, மவள்ளி, புஷ்பம் யபான்ற மபாருட்கசள 

மகாண்டு இவசர அலங்காரம் மைய்து யைரில் சவத்து ஊர்வலம் சுற்றி வந்ைார்கள். அப்மபாழுது 

இவருக்கு 'கலாைபஸ்டி' என்ற விருது வைங்கி சிறப்பித்ைார்கள். இந்ை நிகழ்சவயும் 

ெறக்கமுடியாது என்று கூறுகிறார்.  

வாமைாலி, மைாசலக்காட்சி, பத்திரிக்சகயில் திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்களின் பங்கு  

திரு. கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்கள் வாமைாலியில் இசையில் A கியரட் என்ற நிசலயில் 

இருந்து வருகிறார். இதில் மூப்பது வருடொக பாடிக் மகாண்டு வருகிறார். 

மைாசலக்காட்சியிலும் A கியரட் என்ற நிசலயில் இருந்து வருகிறார். நிசறய இசை 

நிகழ்ச்சிகசள  டத்தியுள்ளார். மபாதிசக மைாசலக்காட்சியில்  ம்பிக்சக என்ற 

ொற்றுத்திறைாளிகள் மகாண்டு ஒரு நிகழ்ச்சிசய  டத்தி வருகிறார்கள். அது இவசர 

மகாண்டுைான் அந்ை நிகழ்ச்சிசய ஆரம்பித்ைார்கள். இன்று அந்ை நிகழ்ச்சிகள் ஒலிப்பரப்பு 

மைய்கிறார்கள். ெற்றும் பல பத்திரிக்சக,  ாழிைள் யபான்றவற்றிலும் இவசர பற்றி பல 

மைய்திகள், இவருசடய கச்யைரி நிகழ்ச்சிகள் ஆகியவற்சற பத்திரிக்சகயில் ய ர்காணல் 

மைய்துள்ளார்கள். 

திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்கள் மவளியிட்ட குறுந்ைகடுகள்  

கலாவர்த்தினி, ைங்கீைா யபான்ற ஒலி ாடாக்களில் இவர் பாடல்கசள பாடியுள்ளார். ைன் 

டி.வி, மபாதிசக, கசலஞர், விஜய் யபான்ற மைாசலக்காட்சியிலும் இவர் கச்யைரிகசள 

 டத்தியுள்ளார். திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்களுக்கு பக்கவாத்தியம் வாசித்ைவர்கள் T.K. 

மூர்த்தி, ஸ்ரீராம், பரசுராம், அைகிரிைாமி, M.S. அைந்ைராசெய்யர், கிருஷ்ணைாமி, சுந்ையரைன், 
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மூ.ைந்திரயைகர், மலட்சுமி  ாராயணன் ெற்றும் பலவித்வான்களும் இவருக்கு பக்கவாத்தியம் 

இசைத்து உள்ளார்கள்.  

திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்கள் மபற்ற விருதுகள்  

1. யைசிய விருது 2001  
2. கசலொெணி விருது 2006  
3. ICON 06 Confidence  
4. ைங்கீை சுஷ்ைா விருது  
5. Limbless titan of Music  
6. Limbless Mastero of Music  
7. Triuph of spirit over Maher  
8. Laya Lakshya Lakshana Vidhwan  
9. குெர குரு மபாறியியல் கல்லூரி ைமிழ் ென்றம் 'ைமிழ் அறிவுச் திருவிைா' இவருக்கு 

விருது வைங்கியது.  
10. முப்மபரும் விைா (வாைன் பதிப்பகம்), 2009 ஆம் ஆண்டு இவருக்கு விருது வைங்கி 

சிறப்பித்ைது.  
 

திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்களின் ொணவர்கள்  

சுஜாைா ைக்கரவர்த்தி, ைங்கீைா, சுயவைா யபான்ற 70 க்கும் யெற்பட்ட ொணவர்கசள 

உருவாக்கி உள்ளார். வீட்டியலயய ொணவர்களுக்கு கீர்த்ைசை, வர்ணம், யைவாரம், திருப்புகழ் 

யபான்ற பாடல்கசள ொணவர்களுக்கு கற்று மகாடுக்கிறார். ெற்றும் ைங்கீைத்தில் ெட்டும் 

அல்லாது இவருக்கு ஓவிய கசலயும்  ன்றாக மைரியும். 

திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்கள் கச்யைரி வைங்கிய ஊர்கள்  

ைமிழ் ாட்டில் பல இடங்களில் கச்யைரிகள் மைய்துள்ளார்கள். யகாவில் நிகழ்ச்சியிலும் 

பாடியுள்ளார். யகாசவ, யகரளா, மைன்சை யபான்ற ஊர்களிலும் மவளி ாடுகளாை ெயலசியா, 

சிங்கப்பூர், துபாய் யபான்ற  ாடுகளிலும் பாடியுள்ளார். ெற்றும் USA யில் பாடுவைற்கு 

முயற்சிகள் யெற்மகாண்டு வருகிறார்.  

இசையில் வளர்வைற்காக திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்களின் முன்யைாடிகள்  

M. S. சுப்புமலட்சுமி, G.N. பாலசுப்பிரெணியம், ஆவார்கள். பாலமுரளி கிருஷ்ணா, 

மூ.ைந்திரயைகரன், லால்குடி மஜயராென் யபான்றவர்கள்  

வளரும் கசலஞர்களுக்கு திரு.ரா.கிருஷ்ணமூர்த்தி அவர்கள் கூறுவது  
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இசையின் மீது ஆர்வம் இருந்ைால் ெட்டுயெ இசைசய  ன்றாக கற்றுக் மகாள்ள 

முடியும். திைமும் பயிற்சி மைய்ய யவண்டும். குரு கற்றுத் ைருவசை அன்யற பாடி முடித்துவிட 

யவண்டும். இசையில் ெற்றவர்கள் வளர்வசை பார்த்து கர்வம் மகாள்ளக் கூடாது. இசைக்கு 

எல்சல என்பது கிசடயாது என்று வளரும் கசலஞர்களுக்கு இவர் எடுத்துசரக்கிறார்.  ம்ொல் 

முடியாைது ஒன்றும் இல்சல. முயற்சி மைய்ைால் அசைத்சையும் மவற்றி மபற முடியும் என்று 

ைம்முசடய வாழ்க்சகயின் மூலம் எடுத்துசரக்கிறார். 

முடிவுசர 

எந்ை பிரச்சை வந்ைாலும் ெசலத்துவிடக் கூடாது. சைரியம் உள்ள இடத்தில் பயம் 

நுசையாது. பய உணர்யவாடு வருங்காலத்சை எதிர்மகாள்ளக் கூடாது. இன்சறய கால 

கட்டத்தில் ைாைசை பசடப்பைற்கு யைாைசைகசள யெற்மகாள்ள ைான் யவண்டும். 

வாழ்க்சகயில் எதிர் நீச்ைல் அடித்ைால் ைான் மவற்றி மகாள்ள முடியும். இந்ை உலகத்தில்வாழ்ந்து 

மகாண்டிருக்கும் ஒவ்மவாரு ெனிைருக்கும் யபாராட்டங்கள் உண்டு. யபாராட்டங்கசள பார்த்து 

பயந்து விடாெல் சைரியத்சையும், ைன்ைம்பிக்சகயும் வளர்த்து மகாள்ள யவண்டும். மவற்றி 

என்பசை ய ாக்கி முன்யைறுகிறவர்கள் அசைவருயெ ைாைசை பசடத்ைவர்கள் ைான். 
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கைாலஷத்திராவின் இராமாயணப் பனடப்புக்கள் 

ைத்தியப்பிரியா கலஜந்திரன் 
சிலரஷ்ட விரிவுனரயாளர், 

நடைத்துனை, யாழ். பல்கனைக்கழகம் 
 

 

ஆய்வுச்சுருக்கம் 

கவின் கனைகளின் உனைவிடமாய், இந்தியப் பாரம்பரியத்தினைப் லபாற்றி வளர்க்கும் 

கனைநிறுவைமாகத் திகழும் கைாலஷத்திராவிைால் பரதக்கனையின் லமன்னம உைதகங்கும் 

அறியப்பட்டது. இதன் ஒரு பகுதியாக விளங்கும் நாட்டிய நாடகங்கள் இன்று தமக்தகை ஓர் 

இடத்தினைப் தபற்று வளர்நினை கண்டுள்ளை. ஸ்ரீமதி ருக்மினிலதவி அம்னமயாரின் கடும் 

முயற்சியின், உனழப்பின் மூைம் உருவாக்கப்பட்ட நாட்டிய நாடகங்கள் கட்டுக்லகாப்பு, 

வரன்முனைக்குட்பட்டு தயாரிக்கப்பட்டை. அதில் இராமாயணப் பனடப்புக்கள் மினகயாகக் 

காணப்படுகின்ைை. இராமாயணக் கனதகனள னமயமாகக் தகாண்டு தற்காைத்தில் நாட்டிய 

நாடகங்கனள உருவாக்கி வருகின்ை நிறுவைங்கள் பை இருக்கின்ைை. எனினும் அவற்றிற்காை 

மூைங்கள் கைாலஷத்திராவி-லைதான் உருவாக்கப்பட்டை. இராமாயணத்தின் பை 

பகுதிகளிலுமிருந்து கனதக்கருக்கள் உருவாக்கப்பட்டு நாட்டிய நாடகங்கள் தநறியாள்னக 

தைய்யப்பட்டை. எனினும் இந்த ஆய்வு சீதசுயம்வரம், பாதுகாபட்டாபிலஷகம், சூடாமணிப் 

பிரதாைம், ராமவைகமைம், மஹாபட்டாபிலஷகம் லபான்ை  நாட்டிய நாடகங்கள் பற்றிலய 

ஆராய வினளகின்ைது. இது எதிர்காைப் பனடப்பாளிகளுக்கு வழிகாட்டியாக அனமயும் 

என்பலதாடு, கட்டுக்லகாப்னப மீைாத கைாலஷத்திராவின்  பனடப்புக்கனளக் கண்டறியும் 

வாய்ப்பினையும் ஆய்வாளர்களுக்குப் தபற்றுக் தகாடுக்கும். 

 

திைவுச் தைாற்கள் - நாட்டிய நாடகம், கைாலஷத்திரா, ருக்மினிலதவி, இராமாயணம், 

 

முன்னுனர 

பரதநாட்டியம் ததாடர்பாை ஆய்வுகள் பல்லவறு தளங்களில் முன்தைடுக்கப்படுகின்ைை. 

அந்தவனகயில் கைாலஷத்திராவின் இராமாயணப் பனடப்புக்கள் என்ை தனைப்பிைனமந்த இந்த 

ஆய்வாைது தற்காை ததாழில்நுட்பத்திற்லகற்ப மாறிவரும் கனைஞர்களின் கட்டுக்லகாப்னப 

லபணிப்பாதுகாக்க இன்றியனமயாததாக உள்ளது. நாட்டிய நாடக வரைாற்றுப் லபாக்கில் 

ருக்மினிலதவி அருண்லடல் நாட்டிய நாடகங்கனளக் கண்டறிதல் அவசியமாைது. 

கைாலஷத்திராவின் இராமாயணப் பனடப்புக்கள் என்ை தனைப்பிைனமந்த விடயத்தினுள் 

நாட்டிய நாடகம் ததாடர்பாை பல்லவறு விடயங்கள் வளர்ச்சிப்படி லநாக்கி நகர்ந்துள்ள 
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தன்னமகள் லபான்ைவற்னைக் கண்டறிய இந்த ஆய்வு வினளகின்ைது. ைமகாைத்தில் பல்லவறு 

பரிமாணங்கனளயும் தன்ைகத்லத உள்வாங்கி வளர்ச்சி லநாக்கி நனடலபாடும் நாட்டிய 

நாடகங்கள் ததாடர்பாை லதடல் இந்த இராமாயண நாட்டிய நாடகளிலூடாக எவ்வாறு 

தநறிப்படுத்துகின்ைை என்பனதக் கூறிப் பிரித்தறிதல் அவசியமாைதாகும். ருக்மினிலதவியின் 

நீண்டகாை வரைாற்றுத் ததாடர்ச்சியாக இருக்கின்ை நாட்டிய நாடகங்கள் முழுவனதயும் 

ஆராய்வது கடிைமாை விடயமானகயால், இவரால் தயாரித்தளிக்கப்பட்ட இராமாயணத்தின் 

ஐந்து நாட்டிய நாடகங்கலள இந்த லதடலில் இடம்தபற்றுள்ளை. ஆய்வுப்புைத்தில் ஆய்வுதைய்ய 

வினளகின்ை எதிர்காை ஆய்வாளர்களுக்கு இத்லதடல் பயனுனடயதாக அனமயும்.  

 

நாட்டிய நாடகம் 

 

நாட்டியம் என்பது பாவங்கனள அபிநயத்துடன் தவளிப்படுத்தும் ஆடல் முனையாகும். 

நாடகம் என்பது கனத அல்ைது நிகழ்வு ஒன்றினை நடிப்பின் வாயிைாக தவளிப்படுத்தும் 

கனைவடிவமாகும். ஆகலவ கனதனயத் தழுவி வருகின்ை ஆடலும் பாடலும் நினைந்த நாடகம்  

“நாட்டிய நாடகம்” எைப் தபயர் தபறுகிைது. நாட்டியம் என்ை பதத்திற்கு நர்மதாவின் தமிழ் 

அகராதி  “நாட்டிய வடிவில் நடத்தப்படும் நாடகம்”1 எைப் தபாருள் தருகின்ைது.   

 

வரைாற்று லநாக்கில் நாட்டிய நாடகங்கள் 

 

நாட்டிய நாடகத்தின் வரைாற்றினை லநாக்கிைால் இதன் காைத்னத, வரைாற்னை 

ததளிவாக அறிய முடியாதுள்ளது. எனினும் கினடக்கின்ை இைக்கண, இைக்கிய நூல்கள், 

இந்நூல்களுக்கு எழுதப்பட்ட உனரகள், கல்தவட்டுக்கள், இதர ைான்றுகளின் மூைம் இதன் 

வரைாற்றினை அறிந்து தகாள்ளைாம். ைங்ககாைத்தில் விைலியின் நடிப்பு நாட்டிய நாடகப் 

பாணியில் இருந்தது எை முனைவர் தை. கற்பகம் குறிப்பிடுவதால் இங்கு நாட்டிய நாடகம் 

இடம் தபற்ைததைக் கருதைாம். புராண இதிகாை கனதகனளயும், மன்ைன், வீரர்களின் 

கனதகனளயும் நவரஸங்கள் தவளிப்பட கூத்தர் பைர் இனணந்து நடித்துக் காட்டியனம 

பிற்காைத்தில் “நிருத்தியம்” எை அனழக்கப்பட்டது. இது நாட்டியம், நாடகம், நாட்டிய 

நாடகம் என்தைல்ைாம் அனழக்கப்பட்டது.2 

 
ைங்கமருவிய காைத்தில் மாதவியிைால் ஆடப்பட்ட பதிலைார்வனக ஆடல்களும் நாட்டிய 

நாடகப் பாணியில் அனமயப் தபற்ைதால், இது நாட்டிய நாடகத்திற்கு முன்லைாடியாக 
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இருந்திருக்கைாம். எை எண்ணத் லதான்றுகின்ைது. அடியார்குநல்ைார் காைத்தில் பைவனகக் 

கூத்துக்கள் இடம்தபற்ைை. இக்கூத்துக்களும் நாட்டிய நாடகங்களாக நடிக்கப்பட்டை. 

 

பல்ைவ மன்ைர்கள் கூத்துக்கனைனய நன்கு ஆதரித்தைர். லகாயில்களில் இக்கனை 

இன்றியனமயாததாக அனமந்திருந்தது. அன்றிருந்த சிற்ப ஓவியக்கனைகனள அறிவதற்கு  

கூத்துக்கனை காரணமாக அனமந்தது. கூத்துக்கனைக்குப் தபரும் ஆதரவு வழங்கியவர்களில் 

லைாழர்களுக்கு தனியிடமுண்டு. கி. பி. பத்தாம் நூற்ைாண்டில் கனத தழுவிய நாடகங்கள் 

இருந்தை என்பனதச் லைாழர் வரைாறு எடுத்துக் காட்டுகின்ைது.3 ததாடர்ந்து வந்த நாயக்கர், 

மராட்டியர் காைங்களிலும் கூத்துக்கனை வளர்ச்சி கண்டது. இனவ நாட்டிய நாடகங்களாக 

இருந்திருக்கைாம் எை எண்ணத் லதான்றுகின்ைது.  

 

நாட்டிய நாடக வனககள் 

 

நாட்டிய நாடகங்கள் புராண நாட்டிய நாடகங்கள், இதிகாை நாட்டிய நாடகங்கள், 

மன்ைர்களின் நாட்டிய நாடகங்கள், விழிப்புணர்வு நாட்டிய நாடகங்கள், இதர நாட்டிய 

நாடகங்கள் எை வனகப்படுத்தப்படுகின்ைை. நாட்டிய நாடக வடிவங்களில் குைவஞ்சி, 

யட்ைகாைம், பாகவதலமளா, கதகளி, கூடியாட்டம், ைாக்கியர் கூத்துப் லபான்ைை 

குறிப்பிடத்தக்கனவ.  

 

ருக்மினிலதவியின் நாட்டிய நாடகங்கள் 

 

வரைாற்றுரீதியாக வளர்ச்சியனடந்து வந்த நாட்டிய நாடகங்கள் காைப்லபாக்கில் 

வீழ்ச்சியனடந்தது. இந்நினைனய மாற்றியனமத்து ததய்வீகத் தன்னமலயாடு நாட்டிய 

நாடகங்கனள உருவாக்கிய தபருனம ருக்மினிலதவி அருண்லடலுக்குரியது. 1936ஆம் ஆண்டு 

அனடயாறிலுள்ள பிரம்மஞாைைனபயின் லதாட்டத்தில் கைாலஷத்திரா நிறுவைம் 

ஸ்தாபிக்கப்பட்டது. இந்த நிறுவைத்திைால் தயாரிக்கப்பட்ட நாட்டிய நாடகங்கள் 

ருக்மினிலதவி அம்னமயாரின்  கடும் முயற்சியால் உருவாக்கப்பட்டனவயாகும். இனவ 

அனைத்தும் சிைந்த பனடப்புக்களாகப் பரிணமித்து வரைாற்றுப் பார்னவயில் தமக்தகை ஓர் 

இடத்தினைப் தபற்றிருந்தை. தற்காைத்தில் சிைப்பாை நாட்டிய நாடகத் தயாரிப்புக்கள் இடம் 

தபறுகின்ைை எனில் அது கைாலஷத்திராவின் பனடப்புக்களாலைலய என்பது மறுக்க 

முடியாததாகும். 
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இராமாயண நாட்டிய நாடகங்கள் 

 

புராணக் கனதகனளக்கூறும் இைக்கியத்னத னமயமாகக் தகாண்டு இவரின் பனடப்புக்கள் 

அளிக்னக தைய்யப்பட்டை. இது பிற்காைப் பனடப்புக்களுக்காை வினதனய இவருக்களித்தது 

எைைாம். குமாரைம்பவம், மன்மததகைம் லபான்ை நாட்டிய நாடகங்கனளத் ததாடர்ந்து 

இராமாயண நாட்டிய நாடகத்திற்காை தயாரிப்பு லவனைனய 1954ஆம் ஆண்டு 

ஆரம்பித்திருந்தார். இது “சீதாசுயம்வரம்” நாட்டிய நாடகம் உருவாகுவதற்காை மங்களகரமாை 

ஆரம்பத்னதத் லதாற்றுவிக்க அடிலகாலியது. இதனைத் ததாடர்ந்து பாதுகாபட்டாபிலஷகம், 

சூடாமணிப் பிரதாைம், இராமவைதகைம், மஹாபட்டாபிலஷகம், ைபரிலமட்ஷம் லபான்ை 

நாட்டிய நாடகங்களும் பிற்காைத்தில் தநறியாள்னக தைய்யப்பட்டை.  

 

சீதா சுயம்வரம் 

 

1955ஆம் ஆண்டு இராமாயணத்தின் முதல் பகுதியாை சீதா சுயம்வரம் 

அரங்லகற்ைப்பட்டது.4 னமசூர் வாசுலதவாச்ைாரியாரின்  இனையனமப்பில் உருவாை இந்த 

நாட்டிய நாடகத்தில் நனகச்சுனவ உணர்வு தகாண்டு வரப்பட்டது. நனகச்சுனவயுடனும், நாடக 

இயல்புடனும் அனமந்த இந்த நாட்டிய நாடகம் மிகச் சிைந்த நாட்டிய நாடகம் எைப் தபயர் 

தபற்ைதுடன் எதிர்காைத்தில் இராமாயணத்தின் லவறு பகுதிகளிலிருந்து நாட்டிய நாடகங்கள் 

உருவாக வழிைனமத்தது. இதில் வால்மீகி இராமாயணத்தின் சுலைாகங்கள் அதிகமாகப் 

பயன்படுத்தப்பட்ட லபாதும் ஆைந்த இராமாயணத்திலிருந்து 31 சுலைாகங்களும் 

லைர்க்கப்பட்டை. பரதநாட்டியம், கதகளி லபான்ை நாட்டியங்கள் இதில் இனணந்திருந்தை. இந்த 

நாட்டிய நாடகங்கனள உருவாக்க அம்மா மிகவும் சிரமப்பட்டார் எை கமைாராணி 

குறிப்பிடுகிைார்.5 அழகு, மட்டுமல்ைாது தூய்னமயும், பாத்திரப் தபாருத்தமும் 

இன்றியனமயாதததைக் கூறும் ருக்மினிலதவி இந்த நாட்டிய நாடகங்களிற்லகற்ை தபாருத்தமாை 

கதாபாத்திரங்கனள சிைப்பாகத் லதர்ந்ததடுத்து பைரது பாராட்டுக்கனளயும் தபற்றுக் 

தகாண்டார். இதில் இடம்தபறுகின்ை கதாபாத்திரங்களின் அபாரத் திைன்கள் மக்கள் மைதில் 

நீங்கா இடம் பிடித்தை. இராமாயணத்தின் ஆரம்பலம சிைப்பாக லபைப்பட்டனமயால் 

ததாடர்ந்து வந்த பனடப்புக்கனளயும் மக்கள் ஆவலைாடு எதிர்பார்த்திருந்தைர். இது நாட்டிய 

நாடகப் பனடப்னப விடாது தநறிப்படுத்த வழிைனமத்தது.  
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ராமவை கமைம் 

 

வால்மீகி இராமாயணத்திலிருந்து தபைப்பட்ட கனதக்கரு 1960ஆம் ஆண்டு ராமவை 

கமைம் என்ை தபயரில் அரங்லகற்ைப்பட்டது.  இதற்காை இனையும் னமசூர் 

வாசுலதவாச்ைாரியாரிைாலைலய உருவாக்கப்பட்டது. இதில் வருகின்ை காட்சி ஒன்றில் தன்னை 

காைகம் அனழத்துச் தைல்லுமாறு இராமனிடம் மன்ைாடும் சீனதயின் மை உணர்வு அழகாக 

நாட்டியமாக்கப்பட்டது. 14 வருடங்கள் 14 தநாடியில் கனரந்துவிடும்  திரும்பிவந்து விடுலவன் 

எைக் கூறும் இராமனிடம் என் தந்னத ஏமாந்து லபாய் உங்களுக்கு என்னைத் திருமணம் 

முடித்துக் தகாடுத்துவிட்டார். நீங்கள் ஒரு அழகிய ஆண் விக்கிரகம், பார்க்க மட்டும்தான் 

ஆண். மற்ைப்படி நீங்கள் ஒரு தபண் எைச் சீனத கூறும் அந்த வார்த்னதகள் சுவாரஸ்யமாக 

தநறியாள்னக தைய்யப்பட்டிருந்தது. இவ்வாறு பை சிைப்புக்கனளத் தன்ைகத்லத தகாண்ட இந்த 

நாட்டிய நாடகம் கைாலஷத்திராவின் சிைந்த பனடப்பாக மிளிர்ந்தது.   

 

பாதுகா பட்டாபிலஷகம் 

 

சுமார் இருபதிற்கும் லமற்பட்ட கனைஞர்கள் பங்குபற்றிச் சிைப்பித்த இந்த நாட்டிய 

நாடகம் வால்மீகி இராமாயணத்னத அடிகப்பனடயாகக் தகாண்லட உருவாக்கப்பட்டது. 

இராமன் காைகம் தைன்ை தைய்தியறிந்த பரதன் தன் தானய லநாக்கி நீ ஒரு தபண்ணா? என்று 

தானயக் லகட்டு கடிந்து கதறுகிைான். நீ என் தாயுமல்ை நான் உன் மகனுமல்ை எைக் கூறி 

அண்ணனை அனழத்துவரப் பரிவாரங்கலளாடு கிளம்பிச்தைல்லும் காட்சியும், இராமன் தைது 

பாதுனககனள தகாடுத்துப் பரதனைத் திரும்ப அனுப்பும் காட்சியும் தநகிழ்ச்சியுட்டுவைவாக 

அனமந்தை. ராமன் திரும்பி வரும்வனர பாதுனககனள  னவத்துப் பூஜித்து  நாட்னட 

ஆண்டுவந்த காட்சிகளும், ராமன் குகன் இருவரும் ைந்தித்துக் தகாண்ட ைந்தர்ப்பங்களும் 

தநஞ்னைத் ததாடுவதாக இருக்கும். இதில் வரும் படகுக்காட்சி பார்ப்பதற்கும், ரசிப்பதற்கும் 

ஏற்ைவாறு மிக லநர்த்தியாக அனமந்திருக்கும். திரும்பத் திரும்ப பார்க்க லவண்டும் என்ை 

உணர்னவ தரும் சிைந்த நாட்டிய நாடகமாக விளக்கிய இந்த நாட்டிய நாடகத்னத பைர் 

திரும்பத் திரும்ப பார்த்து ரசித்தைர் என்று கூைப்படுகின்ைது.  

சூடாமணிப் பிரதாைம் 

 

வாசுலதவாச்ைாரியாரின் மனைவிற்குப் பின்ைர் அவரின் லபரன் எஸ். ராஜாராம் 

கைாலஷத்திராவின்  இனையனமப்புப் பணிகனள லமற்தகாண்டார். தாத்தாவின் குறிப்புக்கனள 

ஆதாரமாகக்  தகாண்டு சூடாமணிப் பிரதாைம், மஹாபட்டாபிலஷகம் லபான்ை நாட்டிய 
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நாடகங்களிற்கு இனையனமத்துக் தகாடுத்தார். மிகவும் வித்தியாைமாை கதாபாத்திரங்கள் இந்த 

நாட்டிய நாடகத்னத அைங்கரித்தை. இயற்னகக் காட்சிகள், ைமுத்திரம், அலைாகவைம், 

குரங்குகள் லபான்ைைவும் அனுமன் கதாபாத்திரமும் இதில் சிைப்பாகக் னகயாளப்பட்ட 

விடயங்களாகும். இதில் இடம்தபறும் பாத்திரப் பிரலவைங்களுக்கு நட்டுவாங்கம் தைய்து 

பாடுவததன்பது மிகவும் சிரமமாை விடயமாக இருந்தது. அவ்வளவு நுட்பமாக அஷ்ைரக் 

கணக்குகளுடன் இந்த நாட்டிய நாடகம் உருவாக்கப்பட்டது. ஒவ்தவாரு கதாபாத்திரத்தின் 

ஆஹார்ய அபிநயமும் நம்னம அப்பாற்பட்ட உைகிற்கு அனழத்துச் தைல்லும் தன்னம 

தகாண்டனவயாக அனமயப் தபற்றிருந்தது. இந்த நாட்டிய நாடகத்தின் தவற்றிக்கு இதனை 

அடிப்பனட எைக் தகாள்ளைாம். சீனதனயக் கண்லடன் எைக்கூறி அனுமன் இராமனிடம் 

சூடாமணினயக் தகாடுக்கும் காட்சியுடன் இது நினைவு தபறுகின்ைது. இதில் அனுமைாக 

பாைலகாபால் அவர்கள் நடித்திருந்தார்.   

 

மஹாபட்டாபிலஷகம் 

 

இந்த நாட்டிய நாடகத்தின் யுத்தக் காட்சிகள் மிகவும் பிரமிப்னப உண்டாக்கும் அளவிற்கு 

அனமக்கப்பட்டிருக்கும். ைமுத்திரக் காட்சிகனளக் காண்பிப்பதற்கு ருக்மினிலதவி நான்கு 

அப்ஷரங்கனளக் காட்சிப்படுத்தியவிதம் பாராட்டிற்குரியதாகும். லபார் முடிந்த பின்ைர் 

சீனதனய ராமனிடம் அனழத்து வர இராமன் அவனள ஏற்க மறுத்து சினையாக நின்ை நினைகள் 

பின்ைர் சீனதனய ஏற்றுக் தகாண்ட காட்சிகள் எல்ைாம் காண்பதற்கு கினடத்தற்கரிய காட்சிகள். 

ஒவ்தவாரு நாட்டிய நாடகங்களும் பல்லவறு யுக்திகளுடன் பனடக்கப்பட்டு ரசிகர்கனளயும், 

கனைஞர்கனளயும் திரும்பிப்பார்க்க னவத்திருக்கின்ைது. சிைந்த நாட்டிய நாடகப் 

பனடப்புக்கனள உருவாக்கிய கைாலஷத்திரா இன்றும் அலத கட்டுக்லகாப்புடன் தைது 

கனைப்பயணத்னதத் ததாடர்ந்து ருக்மினிலதவியின் ஆத்மானவ மகிழ்ச்சிப்படுத்திக் 

தகாண்டிருக்கின்ைது எனில் அது மினகயாகாது.   

முடிவுனர  

 

வரைாற்றுரீதியாக வளர்நினை கண்ட நாட்டியநாடகம் வீழ்ச்சிப் லபாக்னக கண்டலபாது 

அதனை மாற்றியனமத்து நாட்டிய நாடகத்திற்தகை தனி முத்தினர பதித்துக் தகாண்ட 

கைாலஷத்திராவின் இராமாயணப் பனடப்புக்கள் சிைப்பாை நினையினைப் தபற்று 

விளங்குகின்ைை. இராமன் பதின்ைான்கு ஆண்டுகள் காடாண்டனதப் லபாைலவ இந்த நாட்டிய 

நாடகங்கனளத் தயாரித்தளிக்க ருக்மினிலதவி 14 ஆண்டுகள் தைைவளித்திருக்கின்ைார். 1955ஆம் 

ஆண்டு ஆரம்பித்த இந்தப் பயணம் 1969ஆம் ஆண்டு முடிவுதபற்று தைக்தகை ஓர்  
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தனித்துவத்னதப் தபற்றுக் தகாண்டிருக்கின்ைை. நாட்டிய நாடகத் தயாரிப்பிற்கு  

முன்லைாடியாக விளங்கும் கைாலஷத்திராவின் கனைப்பணியின் மகத்துவத்லதாடு என்றும் 

இனணந்து சிைந்த பனடப்புக்கனள உருவாக்குவதற்குரிய முயற்சிகனள லமற்தகாண்டு, தற்காைப் 

பனடப்புக்கனள லநர்த்தியாக முன்தைடுத்துச் தைன்று  தவற்றியனடயைாம். 
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 ஆய்வு தநறியாளர்:  
முனைவர் ஆ. அருள்தாஸ் 

உதவிப் லபராசிரியர்   
தமிழாய்வுத் துனை  

 அறிஞர் அண்ணா அரசு கனைக்கல்லூரி, விழுப்புரம் 
 

ஆய்வு சுருக்கம்  

வளர்ந்து வரும், இன்னையநவநாகரீக உைகில் மனிதன் புைைறிவிற்கு அதிக 
முக்கியத்துவம் தருகின்ைான். கண்ணால் கண்டும் காதால் லகட்டும்  உணரப்படும் எனவயும் 
வினரவில் தனி மனிதனையும், ைமூகத்னதயும் வினரந்து தைன்று அனடகின்ைது. அனவ 
பல்லவறு கனை வடிங்களாை பாடல்களாக, இனை வடிவமாக, நடைமாக, நாடகமாக, 
காதணாளியாக, லமனடகளிலும், தினரயரங்குகளிலும் வைம் வருகின்ை லபாது மனிதனின்  
சிந்தனைக்குள்ளும் வாழ்வுக்குள்ளும் புகுந்து அவைது வாழ்னவ உருவாக்குகிைது; 
உருமாற்றுகிைது.  

உயிலராட்டமுள்ள கனை நயத்தில் கிருத்துவர்களின் புனித நூைாகிய  
திருவிவிலியத்தின்  கருத்துக்கள் தவளிக் தகாணரப்படுகின்ை லபாது, மனித வாழ்னவ தைம்னம  
படுத்துகின்ை சிைந்த கருவியாகவும், தனி மனிதனை ைமூகத்துடன் இணக்கமாக வாழ வழி 
காட்டும் அழியா காவியமாகவும் மாறும். கனைவழி கிருத்துவ விழுமியம் என்னும் 
ஆய்வாைது இலயசு தபருமானின் வாழ்னவயும், அவரது லபாதனை தநறிமுனைகனளயும்  
நற்தைய்தி நூல்கள் வழி நின்று, கனை வடிவங்களில் வழங்குவதால் ஏற்படும் பல்லவறு 
வனகயாை வாழ்வியல் மாற்ைங்கனள ஆய்வு தைய்ய முனைகிைது. 

முதன்னம தைாற்கள் :  கிருத்துவ  விழுமியம்; திரு விவிலியம், நாட்டிய நாடகம் ; 
நற்தைய்தி  

1.0 முன்னுனர 

வளர்ந்து வரும், இன்னைய நவநாகரீக உைகில் மனிதன் புைைறிவிற்கு அதிக 
முக்கியத்துவம் தருகின்ைான். கண்ணால் கண்டும் காதால் லகட்டும்  உணரப்படும் எனவயும் 
வினரவில் தனி மனிதனையும், ைமூகத்னதயும் வினரந்து தைன்று அனடகின்ைது. அனவ 
பல்லவறு கனை வடிங்களாை பாடல்களாக, இனை வடிவமாக, நடைமாக, நாடகமாக, 
காதணாளியாக, லமனடகளிலும், தினரயரங்குகளிலும் வைம் வருகின்ை லபாது மனிதனின்  
சிந்தனைக்குள்ளும் வாழ்வுக்குள்ளும் புகுந்து அவைது வாழ்னவ உருவாக்குகிைது; 
உருமாற்றுகிைது. இதில் ஊடகங்களின் பங்கும் மிக முக்கிய பங்கு வகிக்கிைது.  



 

128 
 

உயிலராட்டமுள்ள கனை நயத்தில் கிருத்துவர்களின்                    புனித 
நூைாகிய திருவிவிலியத்தின் கருத்துக்கள் தவளிக் தகாணரப்படுகின்ை லபாது, மனித வாழ்னவ 
தைம்னம  படுத்துகின்ை சிைந்த கருவியாகவும், தனி மனிதனை ைமூகத்துடன் இணக்கமாக 
வாழ வழி காட்டும் அழியா காவியமாகவும் மாறும். கனைவழி கிருத்துவ விழுமியம் என்னும் 
ஆய்வாைது இலயசு தபருமானின் வாழ்னவயும், அவரது லபாதனை தநறிமுனைகனளயும்  
நற்தைய்தி நூல்கள் வழி நின்று, கனை வடிவங்களில் வழங்குவதால் ஏற்படும் பல்லவறு 
வனகயாை வாழ்வியல் மாற்ைங்கனள ஆய்வு தைய்ய முனைகிைது.  

➢ ஊடகங்களின் லதாற்ைம் பயன்பாடு இன்றியனமயானம 
➢ கனைவழி  இலயசுதபருமானின் மன்னிக்கும் மைம்  
➢ கனைவழி கிருத்துவம் உணர்த்தும் உளவியல் சிந்ததனை 

 
1.1 ஆய்வு  எல்னை  

விவிலியத்தில் இலயசுதபருமானின் வாழ்வியல், லபாதனை  இவற்னை அடித்தளமாக  
தகாண்டும் நான்கு  நற்தைய்திகனளப் பின்புைமாக தகாண்டு பகுப்பாய்வு  முனையில் ஆய்வு 
லமற்தகாள்ளப்பட்டுள்ளது. 

1.2 ஊடகங்களின்  லதாற்ைம் பயன்பாடு இன்றியனமயானம                      

   நாடு+அகம் = நாடகம்  அதாவது நாட்டுக்குள்லள  நடக்கும் ைம்பவங்கனள 
கனதகளாக உருவாக்கி அதில் வைைம் நடிப்பு மூைம், தவளிப்படுத்துவது ‘லபாை  தைய்தல்’ 
என்னும் லகாட்பாட்டின் அடிப்பனடயில்  இயங்குவதுதான் நாடகதமன்ை தபாதுவாை 
இைக்கணத்னத அரிஸ்டாட்டில், தபர்ைாட்ஷா, லபான்ை நாடாகவியளாைர்கள் 
ஒப்புக்தகாள்வார்கள்.  அவ்வாறு நாடகத்தின் பண்பு கூறுகனள தன்ைகத்லத தகாண்டு 
நாடகம் உருவாைது.  

                   ஆடி மாதம் என்ைாலை தமிழ் நாட்டின் எல்ைா இடங்களிலும் சிறு 
ததய்வ வழிபாட்டிற்கு உகந்ததாக இருக்கும். ததருக்களில் முச்ைந்திகளில் உள்ள சிறிய 
லகாவில்களில்  ஆடி திருவிழானவ முன்னிட்டு பூனை தைய்து தகாண்டாடி மகிழ்வார்கள். 
இரவில் மக்கனள களிப்புடன் இருக்க தைய்யத் ததருக்கூத்து, நாடகம், கதாகாைலைபம், நடத்தி 
மக்கனள ைலிப்பில்ைாமல் மகிழ்ந்திட தைய்வது விழாக்களின் மரபாகும்.  

                  கிருத்துவ நாடகத்தின் கனதக்  கருனவ திருவிவிலியத்திலிருந்து லதர்வு 
தைய்து இன்னைய சூழலுக்கு ஏற்ை வைை நனடயில் தமட்டுக்கள் அனமந்திருக்க, மாற்று 
வரிகனள கவிப்பாடைாகப்  பாடி பார்னவயாளர்கனள மிக முக்கிய பங்லகற்பாளர்களாக 
மாற்றுவது. இரட்னட அர்த்தங்கள் உள்ள வைைங்கலளா, அநாகரீக காட்சி அனமப்புகலளா 
இருக்காது. விடிய விடிய கனத தைால்லும் இதிகாை புராணங்கள் லபாை இல்ைாமல் சுமார் 
இரவு உைக்கத்திற்கு லபாகும் முன்லப நாடகங்கள் முடிந்து விடும். உைங்கும் லபாது 
நாடகத்தில் உள்ள அன்பு, அனமதி.  ைமூக நீதி ஆகியனவ கண்கனள தழுவி நித்தினரக்கு 
அனழத்து தைல்லும். இனவ யாவும் மனித ைமூகம் களிப்பனடவதற்காகலவ! களிப்லபாடு 
வாழ்வியனை அறியலவ உருவாக்கப்பட்டது.  
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                 இவ்வாறு உருவாக்கப்பட்ட பை கனைகளும் ஊடகப் பிரபஞ்ைங்கள் 
வழியாக நாளுக்கு நாள்  விரிந்து தகாண்லட லபாகப் லபாக இனணய இதழ்கள், இனணய 
வாதைாலிகள், இனணய காதணாளிகள் எை நூற்று கணக்கில் நவீை புதுனம ஊடகவியல் 
வைம் வருகின்ைது. நவீை அறிவியல் ததாழில் நுட்ப தையல்பாடுகள், மற்றும் பயன்பாடுகள் 
இன்னும் விரிவாக பைனர தைன்ைனடய காத்துக் தகாண்டு இருக்கிைது. இந்தியாவில் தமிழ் 
தமாழிக்லக அதிக ததானைக்காட்சி லைைல்கள் உள்ளை.   

                கனைப் பண்பாட்டின் வழியாக கிருத்துவ நம்பிக்னகனய ஆழமாக்கி 
நற்தைய்தி விழுமியங்கனள மனித வாழ்விற்கு உரமாக வழங்கிடைாம். இனை, ஓவியம்,நடைம், 
சிைப்பம், நாடகம், நாட்டுபுைவியல், இதழியல் காட்சி ததாடர்பியல் எை பை துனைகளில் 
ைாதனை பனடத்தவர்கனள  தகாண்டு இலயசுவின் மதிப்பீடுகனள இனளய தனை 
முனையிைருக்குப் பயன்படக்கூடிய தரமாை பதிவுகனளத் தரைாம்.  

1.3 கனைவழி இலயசு தபருமானின் மன்னிக்க கற்று தரும் பாங்கு 

பிைனர மன்னிப்பனதவிட தையல்படுத்துவதற்கு அறிய பண்பு லவலைதும் இல்னை. 

மன்னிப்பு மட்டும் இல்னை என்ைால் நம் வாழ்வு அர்த்தமுள்ளதாக ஆகாது. “கண்ணுக்கு 
கண், பல்லுக்கு பல்  என்ை அடிப்பனடயில் உைகம் இயங்கிைால் இந்த உைகலம 

குருடாகிவிடும்” என்பார் காந்தியடிகள். நம்னம எப்படியாவது பழிவாங்கிவிட லவண்டும் 
என்று காத்திருக்கும் எதிரிகளுக்கு இருக்க கூடிய கனடசி ஆயுதம் லகாபம். ஆைால் நாம் 
எதிரிகனளயும்  நிராயுதபாணியாக்கும் ஒலர ைக்தி மன்னிக்கும் குணத்திற்லக உண்டு. 
நம்முனடய மன்னிக்கும் குணத்தால் எதிரிகனள எளிதில் வீழத்திவிட முடியும். அபிரகாம் 

லிங்கன் அதமரிக்காவின் அதிபர் ஆைலபாது,“உங்கள் எதிரிகனள எப்படி ைமாளிக்க 

லபாகிறீர்கள்?”  என்று  லகட்டார் நிருபர். அதற்கு லிங்கன், நான் என் எதிரிகனள 
மன்னிக்கும் லபாது  அவர்கள் என்  நண்பர்களாகிவிடுவர் . அதற்கு பின் எைக்கு எதிரிகள் 

என்ை லபச்சுக்லக இடமில்னை” என்று தைான்ைாராம். மன்னிப்பு என்பது எதிரிகனள 
லதாற்கடிப்பது மட்டுமல்ை, அவர்கனள நண்பர்களாக்குவதும் தான் . இனதலய இலயசு 
வாழ்ந்து காட்டிைார் என்பனத விவிலியத்தில் இருந்து அறிய முடிகிைது.  

மன்னிப்னப விடுதனையின் ஆயுதமாக்கிய சிைப்பு தநல்ைன் மண்லடைாவுக்கு மட்டுலம 
உண்டு. மன்னிக்கும்  மைப்பாங்கு தகாண்ட அவரால் தான், ததன் ஆப்பிரிக்க நாட்னடலய 
கூறுலபாட்டிருந்த இைதவறியில் இருந்து கறுப்பிை மக்கனள காப்பாற்றி கறுப்பு - தவள்னள 
இை மக்களினடலய ஒற்றுனம பண்னப தனழத்லதாங்க தைய்ய முடிந்தது.  

 நம்மில் மாற்ைம் பிைக்கும் லபாது நம்னம எதிர்க்கும் ைக்திகள் இருக்க முடியாது. இந்த 
மாற்ைம் நம்லமாடு நின்று விடப்லபாவதில்னை. அது பிைலராடும் ஒட்டிக்தகாள்ளும் அபூர்வ 
ைக்தி பனடத்தது, ஆலராக்கியமாை உைவுகளும், ைைைமற்ை அனமதியாை மைமும் மன்னிப்பு 
என்னும் ைக்தியால் ைாத்தியமாகும்.  

இலயசுவின் தைபம். “எங்களுக்கு எதிராக குற்ைம் தைய்யும் அனைவனரயும் நாங்கள் 

மன்னிப்பதால் எங்கள் பாவங்கனள மன்னியும்” லூக்கா:11/4   
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மன்னிக்க மறுத்த பணியாள் உவனம: மத்லதயு 18/21-35‘உைக்கு அடுத்திருப்லபாரிடம் 
அன்புதகாள்வாயாக’, ‘பனகவரிடம் தவறுப்பு தகாள்வாயாக’ எை கூறியிருப்பனத லகட்டு 
இருக்கிறீர்கள். ஆைால் நான் உங்களுக்கு தைால்லுகிலைன் உங்கள் பனகவரிடமும் அன்பு 
கூறுங்கள்; உங்கனள துன்புறுத்துலவாருக்காக இனைவனிடம்லவண்டுங்கள். மத்லதயு 5/43-44.  

மற்ை மனிதர் தைய்யும் குற்ைங்கனள நீங்கள் மன்னிப்பீர்களாைால் உங்கள் விண்ணக 
தந்னதயும் உங்கனள மன்னிப்பார். மற்ை மனிதனர நீங்கள் மன்னிக்காவிடில் உங்கள் தந்னதயும் 
உங்கனள மன்னிக்க மாட்டார். மத்லதயு 6/14-15  

இத்தனகய இலயசுவின் விழுமியங்கள் இன்று பை கனைகள் வழியாக அதாவது 
பாடல்கள், நடைம், நாடகங்கள், எை கனை ததாடர்பு ைாதைங்கள் வழியாக வழங்கி 
வருகின்ைது. இதற்கு கனைக்காவிரி  மிக சிைந்த முன்னுதாரணமாக  விளங்குகிைது.  

மன்னிக்கும் பண்பு மனிதர்க்தகல்ைாம் 
கருனணயின் அனடயாளம். ஆமா.. 
அது இல்ைாத மனிதனின் இதயத்தில் 
இருப்பது தபால்ைாத லவதாளம். (2)  
 
தராம்ப தராம்ப --- தராம்ப தராம்ப— 
தராம்ப தராம்ப --- நல்ைவர் நம்ம இலயசு 
நம்பி வந்த நமக்கு நல்ை இலயசு  
  I 
மன்னிப்பு தருப்பவர் நம்ம இலயசு  
மைமகிழ தைய்பவர் நம்ம இலயசு  

II 
பாவங்கள் மன்னிப்பவர் நம்ம இலயசு  
பரிவு நினைந்தவர் நல்ை இலயசு  

 

 பானளயம் லகாட்னட (தஞ்னை மனைமாவட்டம்) திரு இருதய லமல்நினைப்பள்ளி 

கனை குழுவிைர் வழங்கிய “மன்னிப்பவருக்லக மன்னிப்பு நாடகம்” இவ்வாைாக 
நினைவனடகிைது. நீங்க மத்தவங்களமன்னிச்ைாதான் கடவுளும் உங்கனள மன்னிப்பாரு . .. 
நீங்க மத்தவங்கள மன்னிக்கைைா  கடவுளும் உங்கள மன்னிக்க மாட்டாரு . அப்புைம்  இந்த 
கண்காணிக்கு வந்த நிைனமதான்.... உங்களுக்கும் .....தைால்லிப்புட்லடன் .... (தமிழக ஆயர் 
லபரனவயின் மனைக்கல்வி பணிக்குழு தமிழக முப்பணி நடுநினையம், திண்டிவைம்) 

1.4 கனைவழி கிருத்துவம் உணர்த்தும் உளவியல் சிந்ததனை  

வாழ்வது இயற்னகதான். ஆைால் அந்த வாழ்னவ வாழ்ந்து முடிப்பதற்குள்  எத்தனை 
பிரச்ைனைகள். உடல் லநாய்கனள லதாற்றுவிக்கும் அளவுக்கு மை  லநாய்கனள 
தகாண்டிருக்கும் நாம் நமக்கு தரப்பட்டுள்ள வாழ்வு என்னும்  தகானடனய இயற்னகயாக 
வாழ லவண்டும். பிரச்ைனைகளுக்கு மத்தியில் வாழும் வாழ்னவ, வாழ்வு தரும் அனுபவங்கனள 
எல்ைாம் பாடமாக ஏற்று இன்ப துன்பங்கனள ைரியாக அளவிட்டு வாழ்னவ மகிழ்சியாக  
வாழ ததரிந்த ஒருவர் வாழ்க்னகனய ஒரு கனையாக பார்க்கிைார். வாழ்வின் ஏற்ை 
இைக்கங்கனள ைமாளித்து வாழ்வதும் ஒரு கனை என்றும் ஏற்று தகாள்கிைார்.  
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ஒவ்தவாரு மனிதனும் மை நிம்மதினய லதடி ஆையங்கள், மடாையங்கள், லயாக 
பயிற்சிகள், எை அனைந்து திரிக்கின்ைைர்.  ‘மைலை ரிைாக்ஸ் பிளீஸ்’ என்று ஸ்வாமி 
சுகலபாதைந்த எழுதிய நூல் இைட்ை கணக்கில் விற்று தீர்ந்தது. இனவகள் எல்ைாம் மனிதர்கள் 
தங்கள் வாழ்வில் ைந்திக்க கூடிய பிரைனைகளுக்கு விடியனை லதட ஏதாவது ஒரு வனகயில் 
முயற்சி தைய்து தகாண்டு இருக்கிைார்கள் என்பனத சுட்டுகிைது. 

அழியாத வாழ்வு தரும் இனைவார்னத மனிதனின் மைதிற்கு ஆறுதல் தருகிைது. 
இன்னைக்கு இருந்து நானளக்கு அடுப்பில் எறியப்படும்  காட்டு புல்லுக்கு கடவுள் இவ்வாறு 
அணி தைய்கிைார் என்ைால் உங்களுக்கும் இன்னும் மிகுதியாக தைய்வார் அல்ைவா.. எனத 
உண்பது எனத குடிப்பது எை லதடிக்தகாண்டிருக்க லவண்டாம்; கவனை தகாண்டிருக்கவும் 
லவண்டாம்... மத்லதயு 6/28  

விபச்ைாரத்தில் பிடிப்பட்ட தபண்: லயாவான் 8/1-11 “நானும் தீர்ப்பளிக்கவில்னை , 

நீர் லபாகைாம் . இனி பாவம் தையாதீர்”  என்ைார் .  

இரத்தப் லபாக்குனடய தபண் நைம் அனடதலும் சிறுமி உயிர் தபறுதலும்: மாற்கு : 

5/34 “மகலள, உைது நம்பிக்னக உன்னை குணமாக்கிற்று. அனமதியுடன் லபா. நீ லநாய் நீங்கி 

நைமாய் இரு.” என்ைார்.  

இந்த இலயசுவின் விழுமியத்னத தவளிப்படுத்தும் இலயசுவின்  பாடல் ஒன்று 
இவ்வாைாக அனமந்துள்ளது.  

நிம்மதியாய் வாழ்ந்திடலவ தநஞ்ைம் ஏங்குலத ..  
ஆனடயின் விளிம்னப ததாட்ட பாடுள்ள தபண்ணும் 
 உடலை குணமனடந்து நிம்மதியானடந்தார்.  
 இருந்ததும் தந்துவிட்ட எனழ விதனவயும்  
இனைவனை நம்பியதால் நிம்மதியானடந்தார்.   

 

இவ்வாறு இத்தனகய விழுமியங்கனள மக்களிடம் கனைவழியாக ைமூக ததாடர்பு 
ைாதைங்கள்  வழியாக வழங்கும் லபாது  மனித மைம் அனமதினய அனடயும் என்பதில் 
ஐயமில்னை. தனி மனித ஒருவர்    உள்ளத்தில் குடிதகாண்டிருக்கும் பயம், கைக்கம், கவனை 
இவற்றில் இருந்து தவளி வரஇயலும்  என்பனத உணர முடிகிைது. 

 

1.5 முடிவுனர 

கனைவழி கிருத்துவ  விழுமியம் என்ை தனைப்னப னமயமாக தகாண்டு ஆய்வு 
தைய்யப்பட்ட இந்த ஆய்வு கட்டுனரயாைது இலயசு விரும்பிய புதிய ைமுதயத்திற்கு அவர் 
கற்று தகாடுத்த விழுமியங்கள் எடுத்து தைல்ைப்பட லவண்டும் என்ைால் அது கனை வழியால் 
தான் முடியும் என்பனத எடுத்து இயம்புகிைது. இலயசு கூறிய விழுமியங்கள் ஏராளமாக 
இருந்தாலும் இங்கு மன்னிப்பு, இனைநம்பிக்னக, என்ை இரண்டு விழுமியங்கனள மட்டும் 
விவிலிய ைான்று அடிப்படியிலும் துனண ஆதாரங்கள் அடிப்பனடயிலும் ஆய்வு 
தைய்யப்பட்டுள்ளது.   மனிதன் புத்தகங்கனள படித்து சிந்திக்கும் ஆற்ைனை விட புைைறிவுக்கு 
தான் அதிக முக்கியத்துவம் வழங்குகிைான்.  அப்படிதயன்ைால்  விழுமியங்கனள ஊடகங்கள்  
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மற்றும் கனைகள் வழியாக எடுத்து தைல்வதன் மூைம் இலயசு விரும்பிய இனையாட்சினய 
மண்ணில் மைர தைய்யைாம். 

மூைநூல்: திருவிவிலியம் CLARETIAN COMMUNICATIONS மத்லதயு, மாற்கு, லூக்கா, 
லயாவான் நற்தைய்திகள்  
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காசரக்கால் அம்செயாரின் பண்ணிசைத் மைாண்டு 

Dr. N. முத்துக்குெரன். 
உதவிப்லபராசிரியர், 

இனைத்துனை, அண்ணாமனைப் பல்கனைக்கழகம். 
முன்னுசர :  

உலமகலாம் உணர்ந்து ஓைற்கறியவசை உணர்ந்து ஓதிய மொழி ைமிழ் மொழி யெலும் இம் 

மொழியாைது இயல், இசை,  ாடகம் எை முப்மபரும் பிரிவுகளாகச் சிறந்து விளங்குகின்றது.  

இவற்றில்  டு  ாயகொக இருந்து மிகவும் சிறப்புற்று விளங்குவது இசைக் கசல ஆகும்.  

இவற்றிலும்  உட் பிரிவுகளாக குரலிசை, கருவியிசை, ஆடற் கசல எைப் பல பிரிவுகளாக 

இசைக் கசல விளங்கிைாலும் பாடற் கசலக்கு அைாவது குரலிசைக்குச் சிறப்பிடம் அளிக்கப் 

படுகின்றது.  இவற்றில் மொழி அடிப்பசடயில் ைமிழ் மொழியின் ைனி அசடயாளொக 

விளங்குவது பண் இசை ஆகும்.  ைமிழ்ப் பண்கள் மிகவும் பைசெ வாய்ந்ைது ெட்டுெல்லாெல் 

காலத்ைால் முற்பட்டைாகவும் விளங்குகின்றது.  இவ்வாறு சிறப்பு மபற்ற ைமிழ் பண்ணிசையிசை 

காசரக்கால் அம்செயார் சகயாண்டருளி பண்ணிசை வளர்ச்சிக்கு எவ்வாறு பங்களித்துள்ளார் 

என்பசை அறிவயை இக் கட்டுசரயின் ய ாக்கொகும்.   

ைமிழ் பண்ணிசை  

ைமிழ் பண்ணிசையாைது மிகப் பைசெயாைது என்பசை மபருங்குருகு, முது குருகு, சிறு  ாசர, 

மபரு ாசர, கூத்ை நூல் யபான்ற இசை  ாடக நூல்கள் மூலொகவும்  அறியலாம்.  யெலும் 

இசையும் இசை இலக்கணமும் ைமிைரிசடயய இன்று ய ற்றல்ல ஈராயிரம் ஆண்டுகளுக்கு 

முன்யப பிறந்து வளர்ந்ைது.  உலகின் ஆதி இசை  ைமிழ் பண்ணிசையய எை ஆராய்ச்சி மைய்து 

அறிஞர்கள் பலர் ைக்க ஆைாரங்களுடன் நிறுவியுள்ளைர்.  ைங்க இலக்கியொை 

சிலப்பதிகாரத்திற்கு முன்பு யைான்றிய மைால்காப்பியத்தில் இசைசயப் பற்றிய குறிப்பாக 

"அளபிறந்து உயிர் ைரும் ஒற்றிசை நீட்டலும் உளவை மொழிப இசைமயாடு சிவனிய  ரம்பின் 

ெசறய என்ெைார் புலவர்" என்ற வரிகள்  ம் பண்ணிசையின் மைான்செசய  ன்கு 

விளக்குகின்றது.  அது ெட்டுெல்லாெல் பாடும் பாடற் கசலஞரின் உடல் அசைவுகள் எப்படி 

இருக்க யவண்டும் எனும் விதி ம றிமுசற ஐம்மபரும் காப்பியங்களுள் ஒன்றாை சீவக 

சிந்ைாெணியில் கருங்மகாடி புருவம் ஏறா கயல் ம டுங் கண்ணும் ஆடா, அருங்கடி மிடரும் 

விம்ொ, ைைெணி நீரும் யைான்றா என்ற குறிப்புகள்  ம் பண்ணிசை வளர்ந்ை முசறசெயிசை 

எடுத்து இயம்புகின்றது.  யெலும் பத்ெ புராணம் என்னும் வடமொழி நூல் ைமிழ் பண்ணிசை 

ஆைது காவிரிக்கசரயில் பிறந்து வளர்ந்து  டொடி மெல்ல மெல்ல வடக்குத் திசை மைன்று 

ெராட்டியத்தில் இடம் மபற்று வளொகி பாரைம் முழுவதும் பரவியது எைவும் இதுயபாலயவ 
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ெற்மறாரு வடமொழி நூலாகிய பாகவைம் ைமிழ் பண்ணிசையாைது மபாதிசக ெசலச் ைாரலாக 

வருகின்ற ைாமிர பரணி ஆற்றங்கசரயில் எழுந்து காவிரிக் கசரயில்  டொடி மெல்ல வடக்யக 

மைன்று பாரைம் முழுவதும் பரவியது என்கின்றது.  இக் கருத்துக்களுக்கு வலு யைர்க்கும் விைொக 

இந்தியாவின் ைசல சிறந்ை ைட்ட யெசை ெனிை குலச் மைம்ெல் திரு.  டாக்டர். அம்யபத்கர் 

அவர்கள் இந்தியா முழுவதும் முைலில் யபைப்பட்ட மொழி ைமிழ் மொழி ைான் என்று ஆராய்ச்சி 

மைய்து அசடயாளப்படுத்தியுள்ளார்கள்.  இக் கருத்சைச் சிந்திக்கும் யபாது  ாட்டு ெக்கள் 

அசைவராலும் யபைப்பட்ட மொழி ைமிழ் எையவ அவர்கள் வளர்த்ை இசை ைமிழ் 

பண்ணிசையய என்பசை அறியலாம்.   

காசரக்கால் அம்செயார் : 

யைாை  ாட்டின் துசறமுக  கராை காசரக்காலில் வணிகன் ைைைத்ைனின் ெகள் புனிைவதியார்.  

இவர் ைம் கணவர் பரெைத்ைர்.  இவர்களின் திருெண வாழ்வில்  டந்ை இசறவனின் 

திருவிசளயாடலால் இசறவசையய யவண்டி யபய் உருவம் மபற்றைாக வரலாறு கூறும்.  இந் 

நிகழ்ச்சிசயத் மைாடர்ந்து காசரக்கால் அம்செயார் மபயர் மபற்ற இவர் அைன் பின் 

பண்ணார்ந்ை ைமிழ் பாடல்களால் இசறவசை பாடிப் யபாற்றும் திரும றிய ைமிழ் ம றிசய 

முைன் முைல் யைாற்றுவித்ை அருளாசிரியர் ஆவர்.  இவர் அருளியவற்றில்  ெக்குக் கிசடத்ைசவ  

1.  திருவாலங்காட்டு மூத்ை திருப்பதிகங்கள் - 2 

2.  திரு இரட்சட ெணி ொசல  

3.  அற்புை திருவந்ைாதி. 

திருவாலங்காட்டு மூத்ை திருப்பதிகங்கள் : 

இப் பதிகங்கள் ஒவ்மவான்றும் பதிமைாரு பாடல்கசளக் மகாண்டது.  பதிமைாராம் 

திருப்பாடல் பதிகத்சைப் பாடியயார் மபயரும் இவற்சறப் பாடும் அடியார்கள் மபறும் பயனும் 

கூறும் திருக்கசடக் காப்புச் மைய்யுளாகும்.  இப் பாடல் நீங்க ஒவ்மவாரு திருப்பதிகத்திலும் 

பத்துப் பாடல்கள் உள்ளை.  பத்துப் பாடல்களால் இயன்றவற்சற பதிகம் என்ற மபயரால் 

வைங்குைல் அம்செயார் காலத்துத் யைான்றி நிசல மபற்றிருக்கலாம்.  எைத் யைான்றுகின்றது.  

பின்யை யைவார மூவர் பதிகம் பாடிப் பரவுவைற்கு அம்செயார் பதிகங்கயள வழிகாட்டி 

இசவவ காலத்ைால் மூத்ைசவ என்பைால் மூத்ை திருப்பதிகங்கள் எைப் மபயர் மபற்றை.   முைல் 

பதிகம் ச வளம் என்ற  ட்ட பாசடப் பண்ணிலும், இரண்டாம் பதிகம் இந்ைளம் என்ற 

பண்ணிலும் பாடப் மபற்றுள்ளை.  முைற் பதிகம் அசெந்ை  ட்டபாசடப் பண்ணில் திருஞாை 
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ைம்பந்ைரின் முைல் பதிகொை யைாடுசடய மைவியன் பதிகமும் இரண்டாம் பதிகம் அசெந்ை 

இந்ைளப் பண்ணில் திருஞாை ைம்பந்ைரின் இரண்டாம் திருமுசற  பதிகம் மைாடங்குவதும் 

குறிப்பிடத்ைக்கைாகும் 

திரு இரட்சட ெணி ொசல :  

கட்டசள கலித்துசற முன்னும் மவண்பா பின்புொக முசறயய மைாடர்ந்து அந்ைாதித் 

மைாசடயால் ொசல யபான்று அசெய இருபது மைய்யுட்களால் இயற்றப்மபற்றது இரட்சட 

ெணி ொசல என்ற பிரபந்ைொகும்.  இம் முசறசெயில்  முைன் முைல் பாடியவர் அம்செயாயர 

ஆவார்.  இப்மபாழுது  ெக்குக் கிசடத்துள்ள ைமிழ் நூலில் கட்டசள கலித்துசற என்னும் 

யாப்புக்கு மூல இலக்கியொக விளங்குவை இந் நூலில் அசெந்துள்ள பாடல்கயள ஆகும்.    

அற்புைத் திருவந்ைாதி :  

 இசறவன் அருளால் வாைமும் ெண்ணுமெல்லாம் வணங்கு யபய் வடிவம் மபற்ற 

அம்செயார் முைன் முைல் திருவாய் ெலர்ந்ைருளிய சிறப்பிைது இது.  அற்புைம் என்பது ஈண்டு 

யாவராலும் வியந்து யபாற்றுைற்குரிய சிவ ஞாைம் என்னும் மபாருசளத் ைருவைாகும்.  

இசறவன் அருளால் ைம் உள்ளத்து யைான்றிய சிவ ஞாைத்தின் ஒருசெப் பாட்டிைால் 

இசறவசை பாடிப் யபாற்றிய அந்ைாதி ஆைலின் இப் மபயர் மபற்றது.  ைங்கத் மைாசக 

நூல்களுள் ஒன்றாகிய பதிற்றுப் பத்தில் காப்பியாற்றுக் காப்பியைார் பாடிய  ான்காம் பத்து 

அந்ைாதித் மைாசட அசெய பாடப் மபற்றைாயினும் முைற் பாட்டின் முைற் மைால் இறுதிப் 

பாட்டின் இறுதிச் மைால்லாக அசெயும் ெண்டலத்தில் முசற இல்சல.  அந்ைாதித் மைாசட 

அசெய நூற்மறாரு மவண்பாக்களால் இறுதியும் முைலும் ெண்டலத்து முடியும் அற்புைத் 

திருவந்ைாதியய அந்ைாதி இலக்கியத்துள் மைான்செயும் சிறப்பும் வாய்ந்ை விருந்து நூல் என்பது 

அறிஞர் துணிபாகும். 

முடிவுசர :  

 இவ்வாறாக பண்ணிசை வளர்ச்சிக்கு முைலில் வித்திட்ட மபருந்ைசக காசரக்கால் 

அம்செயார் என்யற கூறலாம்.  இவர் ஏற்படுத்திய வழியில் யைவார மூவரும் இன்னும் பல 

அருளாளர்களும் யைான்றி ைமிழ் பண்ணிசையிசை பாமரலாம் பரவச் மைய்ய அருந்மைாண்டு 

புரிந்ைைர்.  இவர்கள் அசைவருக்கும் முன் யைான்றி இசைத்ைமிழ் முன்யைாடியாகத் திகழ்ந்து 
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fpof;fpyq;ifj; jkpou; tho;tpaypy; ehl;Lg;Gw eldq;fs; 

 
nry;td; rq;fug;gps;is gpuparutzd; 
khztd;> 
KJ Mw;Wiff; fiykhzp 
Kjyhk; tUlk;> 
mofg;gh gy;fiyf;fofk;. 
fhiuf;Fb. 

 
Ma;Tr;RUf;fk; 
,yq;ifj;jPtpNy fpof;F khfhzj;jpy; Kk;kjk; gpd;gw;Wk; jkpou;fs; 
Kd;epy mk;rq;fSlDk; ,ize;J tho;fpd;wdu;. ,tu;fsJ njhopy;> rka 
rk;gpujhaq;fs;> tho;tpay; rlq;Ffs; vd midj;J mk;rq;fspYk; 
epfo;j;Jf;fiyahd ehl;Lg;Gw eldq;fis epfo;j;JtJ ,tu;fsJ fiy> 
kw;Wk; jkJ fyhrhuj;jpd; kPJ ,tu;fs; nfhz;Ls;s ed;kjpg;G vd;gtw;iw 
ed;F ntspg;gLj;jp epw;fpd;wJ. Mw;Wifahsu;fshfTk;> 
ghu;itahsu;fsfTk; kl;Lkd;wp gapu;nra;J tUk; tUkhdj;ijf; nfhz;L 
fiyia Ngh~pg;gtu;fshfTk; ,k;kf;fs; fiyfNshL jk;ik xd;wpizj;J 
tho;f;ifg; gazj;ijj; njhlu;fpd;wdu;. new;gapu;> Nridg;gapu; nra;J 
rhjhuz tho;f;if elj;jp jkJ fy;;tpawpT> gFj;jwpNthL 
fiyawptpidAk; tsu;j;J njhlu;e;Jk; mjd;ghy; <Lgl;L tUfpd;wdu;. 
,j;jF fiyA+f;fk; nfhz;l kf;fis fiy Mu;tyu;fSk; fiyr;r%fKk; 
cupa mq;fPfhuj;jpidAk; MjutpidAk; toq;fp cw;rhfg;gLj;JjYk;> 
Cf;Ftpj;jYk; mtrpakhdnjhd;whFk;. vdNt fpof;Ff;fiuNahu kf;fspd; 
tho;f;ifNahL gpd;dpg;gpize;j fiytbtq;fs; vt;thW mtu;fspd; 
fyhrhuj;jpdJk; tho;f;if KiwapdJk; ntspg;ghlhf mike;Js;sJ> 
,f;fiytbtq;fspd; nrOikahd tplaq;fs; ahit> ,tw;wpid vjpu;fhy 
re;jjpapdUf;F ifaspf;f vj;jifa tplaq;fis ifahs Ntz;Lk; 
vd;Dk; gytifahd Nfhzq;fspy; Muha;tjhf ,f;fl;Liu mikfpd;wJ. 
r%fj;jpd; midj;J kl;lj;jpduplj;Jk; ,f;fiyapdJ nrOikapidAk;> 
jdpj;Jtj;jpidAk; ntspg;gLj;Jk; xU rpwpa Kaw;rpahf fpof;Ff; 
fiuNahu ehl;Lg;Gwf; fiyfs; Fwpj;j ,f;fl;Liu mikfpd;wJ. 
jpwTr;nrhw;fs; - fpof;fpyq;if>  ehl;Lg;Gw eldq;fs;>  tho;tpay;>  $j;J
  
1.0. Kd;Diu 
kdpj rKjhak; jhk; $l;lkhf thOk; tpyq;Ffs; vd;j; jk;ikAk; jk;ikr; 
Rw;wpAs;stw;iwAk; Gupe;Jnfhs;sj; njhlq;fpaJk; fiyfs; mtDs; 
cUthfpd vdyhk;. kdpjidf; fiyfs; tsu;j;jdth? my;yJ kdpj 
rKjhak; fiyfis tsu;j;jduh? vdf; $wKbahj tifapy; kdpj 
tho;tpaYld; efKk; jirAkhf fiyfs; ,ize;jit vdyhk;. mjhtJ 
kdpj r%fk; jkf;Fupa njhlu;ghly; kw;Wk; jk; tpidj;jpwd; kpf;f 
nraw;ghLfis fiyfshfNt Muk;gj;jpy; ifahz;L te;Js;sdu;. 
Ntl;ilahb czT cz;l Mjp Fbapdu; Ntl;ilapy; ey;y cztpid 
<l;b KOikahd gyidg; ngwNtz;Lk; vd;Dk; vz;zj;Jld; 
Ntl;ilahbdhd;. mg;NghJ xUtuJ El;gk; gpwuplk; gfpug;glNtz;Lk;. 
midtUk; xj;jpirTld; ,yf;fpid mila Ntz;Lk; vDk; NjitAk;> 
Gjpatu;fSf;F jk; Ntl;il El;gq;fis gapw;Wtpf;fNtz;Lk; vDk; 
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epiyapYk; Ntl;ilf;F nry;Yk; Kd;du; FOf;fshf mire;Jk;> Js;spAk;> 
XbAk;> tPo;e;Jk;> jto;e;Jk; $f;Fuy; vOg;gpAk; rpW nra;iffisf; fhl;bAk; 
gapw;rpfis gapd;W xj;jpif nra;J te;jdu;. ,t;thW nra;j xj;jpifapd; 
tpisthy; ey;y Kiwapy; Ntl;ilahb czTfisAk;> Nrkpj;Jf; 
nfhz;ldu;. ,e;j kfpo;r;rpf; fspg;gpy; $f;Fuypl;L Fjpj;jhbdh;. ,t;thwhf 
jk; njhopy;> rlq;Ffs; vd;gd r%f fl;likg;gpw;Nfw;g 
Kiwikg;gLj;jg;gl;ld. ,tw;Wld; mtutu; tho;tpay; Nfhyq;fSf;Nfw;w 
fiyfSk; tsu;e;J kdpju;fis kdpju;fshf tho itj;jJ vdyhk;. 
jdpkdpjDf;Fs;Sk; rpe;jidf;Nfhyq;fs; khWgl;ld. rKjhaj;jpd; Njit 
vd;w nrhy; Ngha; jdpkdpj Njit vd;w Njly; tsu;e;jJ. ,jd; 
tpisthy; kdpj r%fk; ey; tsu;r;rpfisr; re;jpj;j mNjNtis 
ngUtPo;r;rpfisAk; vjpu;nfhs;s Neupl;lJ. ,it Nghd;w ,d;dgpw 
fhuzq;fshy; ehfuPfq;fs; khwpd. ehLfs; Njhd;wpd. efu;g;Gwq;fs; 
ehl;Lg;Gwq;fs; vd Gtpapay;> r%f> nghUshjhu epiyfspy; gy 
NtWghLfSk; Njhd;wpd. MapDk; ehl;Lg;Gwq;fNs midj;J gpupTfSf;Fk; 
Mzp NtuhfTk; fUT+ykhfTk; jpfo;fpd;wd. etehfuPfkhd tho;f;if> 
Neu;j;jpahd rpe;;jidfs;> nre;newpahd Neu;j;jpkpf;f fiyfs; vd efu 
tho;;f;if khWtjw;F ,d;wpaikahj rhuk; ehl;Lg;Gw tho;tpaYk; 
mk;kf;fspd; fiy> fyhrhu tpOkpaq;fSNk. ,e;j tpjp cyfpd; kdpjd; 
thOk; midj;J  gpuNjrq;fSf;Fk; nghUe;Jk;. 
me;jtifapy; ,e;J rKj;jpuj;jpy; cs;s jPgfw;gkhfpa ,yq;ifj;jPTk; 
njd;dpe;jpah Nghd;w Gtpapay; kw;Wk; r%f fiy> fyhr;rhu rhay; my;yJ 
Mjpf;fk; nfhz;like;j ehlhf ,Ug;gpDk; flyhy; #og;gl;L jdp jPthff; 
fhzg;gLtjhy; jdf;Nf cupj;jhd gy RahjPdkhd tho;tpay; 
mk;rq;fisAk; fiy fyhr;rhu rka rk;gpujhaq;fisAk; jd;dfj;Nj 
nfhz;L fhzg;gLfpd;wJ. ,yq;if ghuk;gupakhf ,UngUk; 
,df;FOf;fis nfhz;like;j ehlhFk;. xd;W rpq;fsk; NgRk; 
,dj;jtu;fs; kw;wtu;fs; jkpo; NgRk; kf;fs;. ,q;F gpw r%f fyg;gpd; 
gpd;du; ,U nkhop NgRk; gy;fyhr;rhu gpd;dzp nfhz;l kf;fs; thOk; 
ehlhf khwpaJ. ngUk;ghyhd jkpou;fs; tlf;F> fpof;F> kj;jpa 
gpuNjrq;fspy; tho;e;J tUfpd;wdu;. ehzaj;jpw;F ,U gf;fq;fs; Nghd;W 
,yq;ifapYk; efu;g;Gwq;fSk; ehl;Lg;Gw fpuhkq;fSk; fhzg;gLfpd;wd. ,t; 
tlf;F> fpof;F> kj;jpa kiyehl;L ehl;Lg;Gw fpuhk kf;fs; jdpj;Jtk; 
tha;e;j fiy fyhr;rhu xOf;fyhWfis ,d;W tiu gpd;gw;wp tUfpd;wdu;. 
tlf;F> fpof;F gpuhe;jpaq;fspy; kUjk;> nea;jy;> Ky;iy vd %tif epy 
mk;rq;fs; fhzg;gLfpd;wd. njhopy;> njhopy; epkpj;jk; Njhd;wpa ,iw 
ek;gpf;iffs;> rkar; rlq;Ffs;> rlq;F topNa cUthd fiy fyhr;rhu 
tpOkpaq;fs; vd jj;jk; tho;tpaYld; fiyeak; kpf;f tho;f;;if elj;jp 
tUfpd;wdu;. ,q;F kPd;gpb> new;gapu;r;nra;if> fhy;eil tsu;g;G> 
Nridg;gapu;r; nra;if Nghd;w njhopy;fs; RahjPdkhf 
Nkw;nfhs;sg;gLfpd;wd. FwpQ;rp> Ky;iy kw;Wk; kUjk; vd ,aw;if tsk; 
epiwe;j gpuNjrkhf kj;jpa kiyehL jpfo;fpd;wJ. ,q;F ngUk;ghyhd 
kf;fs; njhopy; epkpj;jk; ,e;jpahtpypUe;J te;Njwpa Fbfshifahy; ,q;F 
fhzg;gLk; ngUk;ghyhd topghl;L Kiwfs; rlq;Ffs;> rlq;FfNshL 
njhlu;Ggl;l fpuhkpaf;fiyfs; njd;dpe;jpa kf;fspd; tho;tpay; elj;ijia 
xj;Nj fhzg;gLfpd;wd. ,tu;fs; ngUe;Njhl;l gapu;r;nra;if> 
Nridg;gapu;r;nra;if> fhy;eil tsu;g;G vd jk; rPtNdhghaj;ijf; 
nfhz;Lnry;fpd;wdu;. 
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,q;F thOk; kf;fspilNa flTs;fspd; ngau; gpuNjr NtWghl;lhy; 
my;yJ Fwpj;j r%fg; gpd;dzpapy; khWgLfpwNj jtpu Ntz;Ljy;fSk;> 
rkar;rlq;FfSk; khWglhJ iff;;nfhs;sg;gl;L tUfpd;wJ. mt;thNw 
fhtb> fufk;> giwNksk;> $j;Jf;fs;> ntwpahl;lk; Nghd;wdTk; rka 
rlq;FfSld; top topahf gpd;gw;wg;gl;L te;Js;sd. ,t;thW kj;jpa 
kiyehl;L kf;fsplk; fufhl;lk;> fhtbahl;lk;> ntwpahl;lk;> jg;ghl;lk;> 
Fk;kp> mu;r;Rzd; jgR> nghd;du; rq;fu;> fhkd; $j;J vdg; gy ehl;Lg;Gw 
eldq;fs; fhzg;gLfpd;wd. tlf;fpYk; fhtbahl;lk;> Fuit Ml;lk;> Fk;kp> 
ntwpahly;> jg;ghl;lk; kw;Wk; $j;J tiffSk; rkar; rlq;FfSld; 
,ize;Jk; r%f epfo;TfspYk; Mlg;gl;L tUfpd;wd. fpof;fpYk; fhtb> 
Fuit> giwNksf;$j;J> kfpbf;$j;J> tre;jd; $j;J> tlNkhb> njd;Nkhb 
$j;Jf;fs; vd gy ehl;Lg;Gw eld tbtq;fs; ifahsg;gl;L tUfpd;wd. 
1.1 .fpof;Ftho; kf;fspd; tho;Tk; eldf; fiyfSk; 
fpof;Fg; gpuhe;jpak; mjhtJ fpof;fpyq;if vd miof;fg;gLk; jkpou; 
nrwpe;J thOk; gFjpapy; mk;kf;fspd; tho;tpaiyAk; mjNdhL xl;ba 
eldf; fiyfisAk; ghu;j;NjhNkahdhy;> fpof;fpyq;if jpUNfhzkiy> 
kl;lfsg;G> mk;ghiw vDk; %d;W khtl;lq;fis cs;slf;fpa xU 
gFjpahFk;. ,q;F jkpo; NgRk; ,e;Jf;fs;> fpwp];jtu;fs;> K];ypk;fs; 
kw;Wk; fzprkhd mstpy; rpq;fs ngsj;ju;fSk; tho;e;J tUfpd;wdu;. 
,q;F thOk; jkpou;fs; jk; gpuhe;jpaj;jpw;F cupa jdpj;Jtkhd tuyhw;W 
gpd;dzpiaAk; mjw;F rhd;W gfUk; tifapyhd ehl;Lg;Gw fiyfisAk; 
Ngzpg;ghJfhj;J tUfpd;wdu;. fpof;fpy; ghuk;gupakhd gpd;Gyj;ijf; 
nfhz;ltu;fs; jkpo; NgRk; ,e;J kjj;ijg; gpd;gw;Wk; kf;fs; r%fkhFk;. 
,tu;fs; mNefkhf new;gapu;r;nra;if> Nridg;gapu;r;nra;if> fhy;eil 
tsu;g;G> kPd;gpb Nghd;w njhopy;fis nra;fpd;wdu;. ,q;F Ngzg;gl;L te;j 
rkar; rlq;FfSf;Fk; rKjha fl;likg;GfSf;Fk; mtu;jk; njhopy;fSf;F 
Vw;gTk; fiyfs; mjpYk; ehl;Lg;Gw eldf;fiyfs; iff;nfhs;sg;gl;L 
te;jd.   
1.1.1 ,e;Jrka r%fk; rhu;j fiyfs; 
khupak;khs;> fz;zfpak;kd;> Fkhuu;> khsh(Ntl;ilahLk; nja;tk;)> 
tjdkhu; (khLfl;Lk; nja;tk;)> Gs;spf;fhud;> gj;jpdpak;kd; vd gy rpW 
nja;t topghl;L Kiw fpof;fpyq;ifapy; gpd;gw;wg;gl;L te;jd. 
,f;flTs;fspd; topghl;L Kiwf;F mika Fyit vd;wiof;fg;gLk; 
Fuit> nja;t cU Vwp Mlg;gLk; ntwpahly;> giwNksf;$j;J> tre;jd; 
$j;J> fhtbahl;lk; vd;W rkar; rlq;FfSld; ,izf;fg;gl;l eld 
tbtq;fs; gpd;gw;wg;gl;L te;Js;sd. Fuit vd;gJ jkpo; mfuhjpapd; gb 
Ky;iy> FwpQ;rp epy kfspu; xd;wpize;J iff;Nfhu;j;J Mlg;gLk; 
$j;Jtif eldkhFk;. fpof;fpyq;ifapYk; Fwpg;ghf kl;lfsg;G 
gpuNjrj;jpy; ,f;Fuit fz;zif mk;kd; topghl;Lld; neUq;fpa 
njhlu;GilajhFk;. jw;fhyj;jpy; Fuit $j;jhf Mlg;glhjpUg;gpDk; 
ngz;fs; xt;nthUtUk; mUfpYs;s ngz;zpd; Njhis ,lJ iffshy; 
gpbj;jgb tyJ ifia tha;f;fUfpy; itj;J ehf;if cs; tisj;J Xir 
vOg;gp Fyit vd;W kUtpa Fuit epfo;j;Jfpd;wdu;. ,J fz;zfpak;kd; 
Nfhtpy;fspy; jpUf;fy;ahz epfo;td;W xypf;fg;gLtJ kuG. mJNghyNt 
KUfd; ts;sp mk;kd; jpUf;fy;ahz jpUtpohtpYk; ,f;Fuit 
gpd;gw;wg;gl;lJ. gpd; midj;J Nfhtpy;fspYk;> jpUkzk; Nghd;w kq;fs 
epfo;TfspYk; xU kq;fs xypahfTk; Fyit ifahsg;gl;L tUfpd;wJ. 
fpof;fpy; fzprkhd msT tho;e;j ,yq;if Nrhdfu;fs; vd miof;fg;gLk; 
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K];yPk; kf;fsplKk; ,f;Fuit tof;fpypUg;gjhf mwpa Kbfpd;wJ. 
ngz;fs; thapdhy; xypnaOg;gp $b MLk; jd;ik khWgl;lhYk; Fuit 
,d;dKk; ifahsg;gl;L tUtjidf; fhzyhk;. 
,t;thNw Nfhtpy;fspy; Mlg;gLk; kw;Nwhu; Mly; ntwpahly; MFk;. ,J 
fiy MLjy; vd;W miof;fg;gLk;. ,jpy; G+rhup cLf;fpid xypj;J ghly; 
ghb cUNtw;w flTspd; cU ngw;W MLk; Mlyhf mikfpd;wJ. fpof;Fg; 
gFjpapy; cs;s khupak;kd;> fhsp> fz;zfp> Fkhuu;> itutu;> mDkd; 
vd;W gy rpW nja;t topghl;Lf; Nfhapy;fspy; ,J ngupJk; 
,lk;ngWfpd;wJ. Fwpj;j nja;t cU ngw;W fiy MLgtu; cLf;fpw;Fk;> 
giwNksj;jpw;Fk; Vw;g rpyk;G xypf;f MbtUthu;. gf;ju;fs; jk; 
Ntz;Ljy;fis my;yJ gpur;rpidfis $w mtu; ,iwthf;F $Wthu;. 
,tw;Wld; fpof;Fg; gFjpapy; KUfd; Nfhapy;fspy; fhtbahl;lKk; rpwg;G 
ngWfpwJ. ,J Kw;wpYk; Neu;j;jpf;fld; epiwNtw;Wk; tifapNyNa 
ngUk;ghYk; Mlg;gLfpwJ. rpy gFjpfspy; kl;LNk Ml;lf;fhtb 
Mlg;gLfpwJ. Ml;lf;fhtb FOf;fshf ,ize;J Nksk; xypf;f 
Mlg;gLfpwJ. Neu;j;jpf; fhtb jdpkdpjd; jdf;fhfNth jd;id 
Nru;e;jtu;fSf;fhfNth itj;j Neu;j;jpapd;ghy; MLtjhFk;. jkpofj;jpy; 
cs;sJ Nghy ghy;fhtb> re;jd fhtb> G];gfhtb> Mde;jf; fhtb> 
gd;dPu; fhtb vd;wy;yhJ ,q;F ghy;fhtbAk;> Kl;fhtbANk ngUkstpy; 
gpd;gw;wg;gl;L tUfpd;wJ. thapy; myF Fj;jp Njhspy; fhtb Ve;jp 
Nfhapiy Nehf;fpr;nry;tu;. mr;re;ju;g;gj;jpy; fhtb ghly; ghlg;gLfpwJ. 
‘fOFkiy jdpYiwAk; KUfNtNo 
fUj;JlNd vd; ghjk; fhf;f NtZk; 
gOnjhd;Wk; thuhky; fhf;f NtZk; 
gr;irkhy; jd;kUfh ghu;tjpapd; ike;jh 
tOthky; mbNad; Kd; epw;f NtZk; 
topk; gpiofs; jidafw;wp topNa nra;tha; 
njspthf cd;ghjk; Jjpg;Ngidah – Rthkp 
njd;fjpiu KUNfhNd njuprpg;ghNa…’   
(kl;lf;fsg;G kf;fs; toKk; tho;f;ifAk;;;. gf;fk; - 94) 
vd;W fhtbahLgtupd; cwtpdu;fs; FOthfg;ghb ,iwtid 
gpuhu;j;jpj;jgb NfhtpYf;Fr; nry;tu;. ,it fhtbr;rpe;J ghly; eilapyd;wp 
tpUj;jg;ghtpNyNa ghlg;gl;L tUtijf; fhzyhk;. ,itaidj;Jk; 
fpof;fpyq;if gFjpfspy; midj;J r%f epiy kf;fshYk; topghl;L 
epkpj;jk; Mlg;gl;L tUk; Mly; tiffshFk;. 
Fwpj;j xU r%f epiy kf;fshy; Mlg;gl;L te;j eld tiffSk; cz;L. 
mtw;wpy; giwNksf;$j;J rhjp epiyapy; Fiwe;j giwau; vDk; rhjp 
kf;fshy; Mlg;gl;L te;j eldkhFk;. ,e;j giwNksf;$j;jhFk;. Nfhapw; 
rlq;Ffs;> kq;fs> mkq;fs epfo;Tfs; vd midj;J r%f 
xUq;fpizg;Gf;FKupa xU ghuk;gupa ,irf;fUtpNa giwNkskhFk;. ,ij 
thrpf;Fk; kf;fs; Nkw;$wpa rlq;F rk;gpujha giw ,irj;J Mb nghUsPl;b 
te;jdu;. giwNksf;$j;ijg; nghWj;jkl;by; rkaj;ij tpl fiyak;;rNk 
NkNyhq;fp ,Ue;jJ> Nfhapypd; ntsp tPjpapNy giwNkskbj;J Ml;lj;ij 
njhlq;Fthu;fs;. Cu; kf;fSk;> rlq;F nra;NthUk; Kw;wj;jpy; fiyQiu 
#o epw;f G+irj;jhsk; vd;Dk; ,iwtzf;f thrpg;Gld; njhlq;fp 
Nfhzhq;fpj; jhsk; vd;Dk; Ml;lj; jhsk; njhlq;Fk;. ,it ntt;NtW 
fhyj;jpYk; jj;jf;fhuj;jpYk; thrpf;fg;gLk;. mLj;J ,uhrh tuTj;jhsk; vd 
jd;id uhrhthf ghtid nra;J mjw;Nfw;g fk;gPu czu;T ntspg;gLkhW 
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jhsk; thrpj;J MLtu;.  ,Wjpahf tupirj;jhsk; ,irj;J MLtu;. ,J 
xt;nthU rhjpf;Fk; xt;nthU thrpg;G vd jdpj;jdpNa ,irf;fg;gLk;. 
,Utu; my;yJ %tu; ngUk;giw ,irf;f rpWgiwiaj; jhq;fpatu;fs; 
Mbg;ghb xypnaOg;Gtu;. NtWrpyu; rpWFoy; CJtu;. ,q;F Ml;lKk; jhs 
thrpg;GNk Kf;fpaj;Jtk; ngWfpwJ. ,jw;nfd jdpNa ghly;fNsh 
fijf;fUf;fNsh fpilahJ. vdpDk; jhsj;jhYk; nrhy;YfshYk; 
NtWgLj;Jk; jpwik ,f;fiyQu;fsplk; cz;L. vdpDk; r%fkakhfpa 
jw;fhy re;jjpapdu; ,tw;iw MLtjpy; Mu;tk; fhl;Ltjpy;iy. 
 tre;jd; $j;Jk; fz;zfp mk;kd; Fspu;j;;jp vd;Dk; itfhrp khj fz;zfp 
topghl;bd; NghJ Mlg;gLfpd;w Nfhapy; fiyahFk;. mjhtJ fz;zfp 
mk;kid Fspu;j;jpg;ghb Fspu;r;rpg;gLj;Jk; xU rlq;F Kiwapd; NghJ 
nfhk;G tpisahl;L vd;Dk; epfo;T eilngWk;. ,jw;nfd xU nrtptopf; 
fijAk; cz;L. fz;zfp Nfhgk; nfhz;L tUk;NghJ kf;fs; tlNrup> 
njd;Nrup vd ,uz;lhfg; gpupe;J tlNrupapdu; NfhtydhfTk; njd;Nrupapdu; 
fz;zfp mk;kdhfTk; ghtid nra;J nfhk;G ,Oj;J Nfhtyd; Njhw;Wg; 
Nghtjhf fhl;b fz;zfpia kfpo;tpj;jjpypUe;J nfhk;G tpisahl;L 
cUthdjhf $wg;gLfpwJ. mjpypUe;J kio Ntz;b mk;kid 
Fspu;r;rpg;gLj;j nfhk;GKwpj;jy; tpisahl;L epfo;j;jg;gLk;. nfhk;G Kwpj;J 
nfhk;ig mk;kd; NfhapYf;F nfhz;Lnry;Yk; Cu;tyj;jp;d; NghJ Cupd; 
Kf;fpa ,lq;fspy; ,Ue;J ,isg;ghWtu;. mg;NghJ MW> vl;L> my;yJ 
gd;dpuz;L Ngu; vd Mz;fs; rpW jbfisj; jl;b ghb MLtu;. ,JNt 
tre;jd; $j;J MFk;. itfhrp khj Fspu;j;jp rlq;fpw;fhf rpj;jpiu khjNk 
gofj; njhlq;fp Kiwahf FOf;fis rPu;ka gof;fp rlq;fpd; Kjy; ehs; 
muq;Nfw;Wtu;. ,jpy; ‘mk;kd; gs;S’> ‘khjtp eldk;’ Nghd;w mk;rq;fs; 
fhzg;gLk;. tre;jd; $j;J kf;fs; #o; kj;jsk; ,irg;gtu;> mz;zhtpahu;> 
ry;yhup NghLNthu; vd xU mzpahf ,ize;J ,irf;f Mlw;fiyQu;fs; 
eldk; MLtu;. ,jpy; fz;zfp mk;kdJ tuyhw;iwf;$Wtjhd ghly; 
tupfs; fhzg;gLk;. ,t;tif tre;jd; kl;Lkd;wp gps;isahu; tre;jd;> 
mDkd; tre;jd; Nghd;w flTs;fis Nghw;Wk; tre;jd;fs;> kf;fsJ 
tho;tpay; njhopy;fis ikakhff; nfhz;l Ntshz;ik ntl;L tre;jd;> 
jdp kdpju;fis Gfo;e;J ghLk; eNue;jpu rpq;fd;> uh[rpq;fd;> jk;gd;d 
nry;yg;ggps;isahu; tre;jd;;> Guhz ,jpfhrf; fijfis nfhz;like;j 
tre;jd;> Fwtd; Fwj;jp gw;wp ghlg;gLk; tre;jd; vd gytif cz;L. 
xt;nthU tre;jDk; jhsf;fl;Lf;fspYk; ghly;fspYk; Ml;l KiwfspYk; 
NtWghLfSld; fhz;Nghu; ,urpf;Fk; tifapy; Mlg;gLk;. ,jd; 
tpWtpWg;ghdJk; njhlur;rpahdJkhd Mly; Kiwfshy; ,ij gjpide;J 
tajpdu; mjpfk; Mbte;jdu; vd mwpa Kbfpd;wJ. mf;fhy tho;tpay; 
Kiwapid ntspg;gLj;Jk; rpwe;j fiyak;rkhf tre;jd; $j;J eldk; 
tpsq;FfpwJ vdyhk;. 
kFbf; $j;J ngUk;ghYk; rkar; rlq;FfspYk; fzprkhd msT rKjhag; 
gpd;dzpapYk; Mlg;gl;l Kw;wpYk; fpof;F kf;fspd; tuyhw;Wj; 
jfty;fisAk; mtu;jk; tho;tpay; mk;rq;fisAk; eifr;Rit czu;Tld; 
ntspg;gLj;Jk; eld tifahFk;. ,J Nfspf;if epiwe;jJk; ke;jpu> je;jpu 
tpj;ijfis ge;jak; nra;J ntw;wp ngWtJ Nghd;Wk; ghLnghUs; nfhz;L 
miktdthFk;. 
kFbf;$j;J %d;W tif fijf;fsj;ijf; nfhz;L %d;W tpjkhf 
Mlg;gl;L te;jJ. 



 

141 
 

1. kl;lfsg;G kf;fis kiyahsj;jhu; ntd;wjhd cs;slf;fj;ij 
itj;J Mlg;gLk; kFbf;$j;J 
2. ke;jpu je;jpu tpisahl;Lf;fis nfhz;bUg;gJk; Ntld;> Ntl;Ltpr;rp> 
nts;isf;fhud;> nts;isf;fhup KjypNahu; kFb ghu;f;f tUtJ Nghd;w 
kFbf;$j;J. 
3. Guhz fjhghj;jpuq;fisAk; rpW nja;tq;fisAk;> Fwtd;> Fwj;jp> 
gpuhkzu; vd ghj;jpug; gilg;Gf;fisAk; nfhz;L jpl;lkplg;gl;L tiuaWj;j 
fijg; Nghf;fpid cilaJk;. jdf;nfd ehlf VL cs;sJkhf 
,k;%d;whtJ kFbf;$j;J fhzg;gLfpd;wJ. 
,t;tiff; $j;Jf;fs; rpj;jpiu tUlg; gpwg;gpNyh my;yJ mjd; mz;ik 
ehl;fspNyh kf;fspd; nghOJNghf;F mk;rkhf Mw;Wif nra;ag;gLfpd;wd. 
,J xU ehlfg; ghq;fpyike;j $j;J tifahFk;. ,k;%d;W kFbf; 
$j;Jf;fSk; fijNahl;lKs;s ghly;fs>; Nkilaikg;Gf;fs;> fjhghj;jpu 
gilg;Gf;fs; vd jdpj;jdpNa ,urpf;Fk; tifapy; mikag;ngw;wpUf;Fk;. 
,tw;wpy; ifahsg;gLk; mofpa nrhy;Yf;fl;Lf;fSk; Ntlg; Gidg;Gk; 
eifr;Ritg; ghq;fpyhd tpWtpWg;ghd ghly;fSk; $j;ij NkYk; 
tYT+l;Lfpd;wd. ,it nghOJNghf;Fld; Nfspf;if kpf;fjhf ,Ug;gpDk; 
kFbf;$j;J fpof;fpyq;ifau; tuyhw;iwAk; mk;kf;fspd; Fzhjpraq;fs;> 
gof;f tof;fq;fisAk; vLj;Jr; nrhy;Yk; xU tuyhw;Wf; fiytbtk; 
vdyhk;. 
,t;thwhf tsu;r;rp fz;l ,d;Dk; ,U $j;J KiwfNs tlNkhb $j;Jk;> 
njd;Nkhb $j;JkhFk;. ,it ehl;Lf;$j;J vDk; ngaupy; ed;F 
rPu;gLj;jg;gl;l eld tbtq;fshFk;. NkYk; rkar; rlq;FfspypUe;J tpyfp 
kf;fs; fiyahf khwpa fiy tbtk; vdyhk;. fpof;fpyq;ifapy; 
ngUk;ghyhNdhu; Ntshz;ik nra;Ak; kf;fshifahy; ,tu;fs; rpWNghfk;> 
ngUk;Nghfk; vDk; ,Utpjkhd new;gapu;r;nra;ifapidg; gpd;gw;wpdu;. 
rpWNghfk; ePu; epiyfis ek;gpAk; ngUk;Nghfk; kioia ek;gpAk; 
eilngWk;. ,t;tpU Nghfq;fSf;FkpilNa Fwpg;ghf ngUk;Nghf 
gapu;r;nra;if Kbe;jJk; ,tu;fshy; ,f;$j;J Mlg;gl;L te;jJ. ,it 
ngUk;ghYk; ,jpfhrf; fijfisNah my;yJ mt;tpjpfhrf; fijfis 
mbnahw;wpa fpisf; fijfisNah ghLnghUshff; nfhz;L Mlg;gLk;. 
,f; $j;jpy; mz;zhtpahu; Kf;fpa ,lj;ijg; ngWfpwhu;. ,tNu $j;ij 
gapw;Wtpg;ghu;. mz;zhtpahu;> $j;Jf; fiyQu;fs;> ghl;Lld; VL ghu;g;gtu;> 
gf;fg;ghl;Lf;fhuu;> kj;jsk;> ry;yhup vd xU r%ff; FONt gq;Fnfhs;Sk; 
xU rpwe;j eld tbtNk ,t;tpU ehl;Lf;$j;Jf;fSk; MFk;. ngUk;ghYk; 
,t;tpuz;bdJk; fijfs; nghJthf ,Ug;gpDk; MLk; tpjk;> ghLk; tpjk;> 
Ntlk; mzpAk; Kiw vd gy NtWghLfs; fhzg;gLfpd;wd. ,t;tpUtiff; 
$j;Jf;fisAk; ,af;Fgtu; mz;zhtpahu;. ,tu; gy tiff; $j;Jf;fis 
gofpatuhfTk;> $j;jpd; ghly;fs;> fijfs; mwpe;jtuhfTk; ,Ug;ghu;. ,tu; 
xU fijia Nju;Tnra;J mjw;F tpUg;Gila mq;F thOk; Mz;fis 
mioj;J $j;J gof;Fthu;. ,J rl;lk; nfhLj;jy; vDk; 
fjhghj;jpuq;fSf;F ghl;L nfhLf;Fk; epfo;Tld; njhlq;Fk;. ,jw;F Kd;du; 
$j;J Mlg;NghFk; tl;lf;fsupapy; epiwFlk; itj;J ntw;wpiy> ghf;F> 
gok; itj;J fw;G+uk; fhl;b> Njthuk; ghb> flTis tzq;fpa gpd;dNu 
Kjy; epfo;T njhlq;Fk;. ,t;thW nfhLf;fg;gl;l ghly;fisg; gapd;W 
$j;ij muq;Nfw;Wk; tiu mz;zhtpahiu FUthfNt fUjp kpf 
kupahijAld; ele;Jf;nfhz;L mz;zhtpahUf;Fupa CjpaKk; mtu;fNs 
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jtiz Kiwapy; toq;fp cgrupg;gu;. mz;zhtpahupd; ry;yhup jhsj;jpw;F 
jhd; $j;J Mlg;gLk;. 
mz;zhtpahupd; jhsj;Jld; kj;jsk; ,irf;fg;gLk;. ry;yhup> kj;jsk; 
Mfpatw;wpd; thrpg;G tlNkhb njd;Nkhb vDk; ,Utiff; $j;Jf;fspy; 
tuT> Kbg;G kw;Wk; ghLk; eilfSf;Nfw;g khWgLfpwJ. mLj;J VL 
gbg;gtu; ,tu; gapYk; $j;jpd; fjhghj;jpuq;fspdJk; fl;baf;fhudJk; vd 
KO ghly;fisAk; Vl;Lld; itj;jpUg;ghu;. ,tUf;F midj;Jg; 
ghly;fSk; kddkhf ,Uf;fNtz;Lk;. Muk;g fhyj;jpy; VLk; gpd;du; 
$j;Jf; nfhg;gpAk; ghtidapy; fhzg;gLfpwJ. $j;jhLgtu; jdJ xU 
ghliy kwe;Jtpl;lhy; clNd VL gbg;gtu; mg;ghlybia vLj;Jf;nfhLj;J 
rkhspf;f Ntz;Lk;. mLj;J ed;whf ghlf;$ba ,Utu; my;yJ %tu; 
gf;fg;ghl;Lf;fhuu;fshf fsupapy; ,lk;ngWtu;. ,tu;fs; ghl;il ,ul;bj;Jg; 
ghb Kbj;J itf;f mz;zhtpahUf;F cjtp nra;tu;. ,tu;fs; midtUk; 
,ize;j xU r%f ,izg;Ng ,e;ehl;Lf;$j;Jf;fshFk;. ,f;$j;jpy; 
gq;FngWk; fiyQu; FOtpdiu ‘rigNahu;’ vd;W miog;gu;. rigNahu; 
ed;F Neu;j;jpahf jahuhdJk; ehd;F Ie;J jlit fsup gof;fpag;gpd; 
ryq;if mzpAk; tpoh cwtpdu;fs;> maytu;fis mioj;J eilngWk;. 
cwtpdu;fs; ryq;if fl;lg;gl;l fiyQUf;F khiy mzptpj;J rhy;itf; 
fl;b jq;fs; kfpo;r;rpia ntspg;gLj;Jtu;. gpd;du; XupU fsup gofpajd; 
gpd;du; mLf;Fg; ghu;j;jy; vDk; xj;jpif epfo;r;rp ,lk;ngWk;. mjd;gpd; 
ey;y ehs; ghu;j;J jk; Cupd; Nfhtpy; kj;jpapy; my;yJ nghJ ,lj;jpy; 
kpf tpku;irahf jk; $j;jpd; jiyg;gpl;L mr;rpl;l miog;gpjio jk; 
r%fj;jplk; toq;fp $j;J muq;NfWk;. tz;zr;Nriyfshy;> fljhrpfshy; 
myq;fupf;fg;gl;l tl;lf; fsupapy; mz;zhtpahu;> kj;jsk;> VL gbg;gtu;> 
gf;fg;ghl;Lf;fhuu; Nghd;Nwhu; kj;jpapy; epw;f fiyQu;fs; Rw;wpr; Rw;wp; 
MLtu;. fsupiar; Rw;wp kf;fs; ,Ue;J $j;ij fz;L ,urpg;gu;. vz;iz 
tpsf;fpy; ghu;j;j ,f;$j;Jf;fs; mupf;fd;yhk;G> ngw;Nwhnkf;]; 
tpsf;FfspYk; epd;W ,d;W kpd;rhu tpsf;F fhyk; tiu Mlg;gl;L tUtJ 
kfpo;r;rpahd xd;whFk;. 
1.1.2. ,];yhkpa r%fk; rhu;j fiyfs; 
fpof;fpyq;if jkpo; K];ypk;fshy; ‘nghy;yb’ vd;wiof;fg;gLk; Nfhyhl;lk; 
Nghd;w ‘fspfk;G’ vDk; fpuhkpa eldKk; Kf;fpakhd xd;whFk;. Muk;g 
fhyj;jpy; tptrhak;> tpwF ntl;Ljy;> thzpgk; Nghd;w njhopy;fis 
K];ypk; kf;fs; nra;J te;jdu;. njhopy; epkpj;jk; efu;g;Gwq;fis mz;b 
tho;e;jtu;fisj; jtpu Vida fpuhkg;Gw kf;fsplk; ,e;eld Kiw 
gapyg;gl;Lk; Mlg;gl;Lk; te;Js;sJ. tptrhaj;jpw;fhfTk; fhy;eil 
tsu;g;gpw;fhfTk; Nridfis nrd;wilAk; Mz;fs; jkJ Xa;T Neuq;fspy; 
tpwF ntl;b Nrkpg;gJ cz;L. me;j Ntisfspy; vl;L Kjy; ,UgJ Ngu; 
vd xU r%ff; FOf;fshf Mb te;jJ ,f;fspf;fk;G eldkhFk;. gpd;du; 
ngUehs;fspd; NghJk; jpUkz tPLfspy;> fj;dh> fhJ Fj;jy;> gpuKfu;fis 
tuNtw;wy; vd midj;J epfo;TfspYk; K];ypk; Mz;fshy; ,f;fspfk;G 
eldk; Mlg;gl;L te;Js;sJ. G+tpg;gid> fy;tpg;gid> nfhbtpg;gid vDk; 
%d;W tif kuq;fspy; tisahJ> cilahJ> rpwe;j Xir vOg;g Vw;w 
fy;tpg;gid vd;Dk; kuNk ,q;F nghy;yhf gad;gLj;jg;gl;L tUfpwJ. 
,e;j kuj;jbfis ntl;b MW VO khjq;fSf;F ePupy; Cwtpl;L gpd;du; 
ed;whf vupAk; ntapypy; ed;F fhaitg;gu;. gpd;G me;jj; jbfis mLf;fp 
Njq;fha; kl;ilfisf; nfhz;L vupA+l;b Rl;L vLg;gu;. gpd;G Xlhtpkhu; vd 
miof;fg;gLk; jr;Rj; njhopyhspfsplk; nfhLj;J Neu;j;jpahd jbfshf 
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nrg;gd; nra;J gr;ir> kQ;rs;> rptg;G epwr; rhaq;fisg; G+rp jbfis 
MLtjw;F gad;gLj;Jtu;. ,J njhopy; topahf te;j eld tif Mjyhy; 
njhopy;rhu; ghly;fSk; gpd;du; Vf ,iwtid Jjp nra;tjhd ghly;fSk; 
ghlg;gl;L fspfk;G eldk; epfo;j;jg;gl;L tUfpd;wJ. 
1.2 KbTiu 
,t;thwhf fpof;fpyq;ifj; jkpo; kf;fspd; ehl;Lg;Gw eldq;fs; Kjypy; 
njhopy; rhu;e;jjhfTk; gpd;G njhopy;top te;j flTs;fshd kio Ntz;bj; 
Jjpf;Fk; fz;zfp mk;kd;> khupak;kd;;; fhy;eil tsu;g;Nghu; - fWg;Grhkp> 
khlrhkp> Fkuf;flTs;; Ntl;ilahLk; rhkp - khsh; khLfl;Lk; rhkp - 
tjdkhu;;;;; re;jjpfSk; jhKk; eyKld; ghJfhg;ghf tho - rptd;> KUfd;> 
fhsp> itutu; vd gy rpW nja;tq;fSk; mtu;fis kfpo;tpf;fj; Njhd;wpa 
rlq;FfSk;> rlq;Ffs; top te;j eld KiwfSnkd fiyfis 
cUthf;fp te;Js;sdu;. Mifahy; njhopy;fSf;Nfw;g cUthd  rpW 
FOf;fSf;nfdTk;> gf;jp khu;f;fkhfTk; eldq;fs; Mlg;gl;ld. fufhl;lk;> 
fhtbahl;lk;> Fuit Nghd;wit gf;jp topahf nra;ag;gLtjhy; ,jpy; xU 
nghJTlik fhzg;gl;lJ. midj;J ,df;FOf;fSk; ,f;fiyfis         
gpd;gw;wpajhy; ,d;dKk; mopahJ tho;fpd;wd. giw Nksf;$j;J Nghd;w 
eldq;fs; rhjp fl;likg;gpy; Fiwe;j epiy kf;fshy; Mlg;gl;ljhy; mij 
gpw r%fj;ijr; Nru;e;Njhu; Ml tpUk;gtpy;iy. mr;rhjpapd; 
topte;jtu;fSk; KO r%fj;jpYk; ghu;f;f fzprkhd mstpduhf 
,Ue;jdu;. jw;fhyq;fspy; ,J mbikr;rpd;dkhff; fUjp gpw 
Ranjhopy;fisj; Njbr; nry;Yk; ,k;kf;fs; giwNksf;$j;ij 
MLtjpy;iy. MfNt ,q;F ehl;Lg;Gw tho;tpaypd; r%ff; fl;likg;GfSk; 
eldq;fspD}lhf gpujpgypf;fg;gLfpd;wd. ,jw;fikthfNt mjpfk; tho;e;j 
Ntshsu; r%f kf;fspd; tre;;jd; $j;J> ehl;Lf;$j;Jf;fshd tlNkhb> 
njd;Nkhb $j;Jf;fs; Mjpf;fk; ngw;W ey; tuNtw;igAk; ngw;wd. 
jw;NghJ gy fiy Mu;tyu;fshy; fpof;fpy; fw;if newpahf ehl;Lg;Gw 
fiyfs; Nghjpf;fg;gl;L tUtJ Fwpg;gplj;jf;fJ. fw;wwpT mw;w ghku 
kf;fs; jk; tho;tpaiy nrg;gdpLk; Guhz ,jpfhrf; fijfis ikakhff; 
nfhz;l ,e;ehl;Lf; $j;Jf;fis gapd;W MbAk;> ghu;j;Jk; jk; 
rpe;jidfis> xOf;fyhWfis rPu;gLj;jpf; nfhz;ldu;. rpwe;j $j;Jf; 
fiyQd;> mz;zhtpahu; Nghd;Nwhu; r%fj;jpy; ey;kjpg;Gld; jpfo;e;jdu;. 
,q;F $j;J tiffs; midj;Jk; Mz;fshNyNa Mlg;gl;lijAk; mwpa 
KbfpwJ. ,JTk; mtu;jk; kNdhepiy Mz;> ngz; ghy;epiy NtWghL 
vd;gtw;iw gpujpgypf;fpd;wJ. vy;yhtw;wpw;Fk; Nkyhf fpof;fpyq;ifj; 
jkpouJ tuyhw;iwAk; ,e;eldq;fs; Rke;Js;sd vd;gJ rpwg;ghdjhFk;. 
kFbf;$j;jpy; tUk; %d;W gpupTfSk; kl;lfsg;G gpuNjrj;jpd; RahjPd 
epiy> te;Njwpfshf FbNawp jk;Kld; fye;jtu;fs;> Ml;rp Gupe;jtu;fs;> 
jk; fiyfs;> njhopy; Nghd;wtw;iw gpujpgypf;Fk; rhd;Wfshf 
tpsq;Ffpd;wd. vdNt fpof;fpyq;if kf;fspd; kNdhepiy> ,u]id 
tsu;r;rp> fiyfspy; fhl;ba <LghL vd midj;Jk; Gyg;gLkhW 
fpof;fpyq;ifj; jkpo; kf;fsJ ehl;Lg;Gw eldq;fs; fhzg;gLtJ epju;rdk;. 
Mjhuq;fs; 
1. ‘kl;lf;fsg;G kf;fs; toKk; tho;f;ifAk;;;;;’ > tpj;Jthd; 
F.X.C.eluhrh> 1980. 
2. ‘kl;lf;fsg;G kuGtop ehlfq;fs;’ > fyhepjp rp.nksdFU> April – 
1998.  
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காட்டாற்று தவள்ளம்லபால்) அக்காை மனிதன் உணர்ச்சிக்தகாந்தளிப்பில் மைம் விரும்பியவாறு 
தையல்பட்டுத் தன் உணர்னவக் காட்டியுள்ளான். லமலும் அன்னைய காைக்கட்டத்தில் 
அவனுக்கிருந்த அறிவும், அவன் வாழ்ந்த சூழலும் அவைது கட்டுப்பாடற்ை உணர்ச்சிப் 
புைம்பனையும், ஆடனையும் ஏற்றுக்தகாண்டை. காரணம் என்ைதவன்று பார்த்தால், 
லவறுதபாழுதுலபாக்கு எதுவும் இல்னை. அதன் காரணமாக யார் உணர்ச்சிப் தபருக்கால் எனதச் 
தைய்தாலும் ஏற்றுக்தகாள்ளப்பட்டது. 

 இப்படி கட்டுப்பாடற்ை ஆடலும் பாடலும் நாளனடவில் பார்ப்பவர்க்கு ைலிப்னப 
உண்டாக்கியது. இதன் வினளவாக ஆடல் பாடல்களில் சிை மாற்ைங்கள் உருவாைது. இந்த 
மாற்ைம் பார்ப்பவர்களின் மைமாற்ைங்களுக்லகற்ப மாற்ைம் கண்டு தகாண்லட வந்து, 
நாளனடவில் முனையாை ஒரு வடிவம் கண்டது. அது தமல்ை தமல்ை வளர்ந்து கிராமியக் 
கனைகளாக மாற்ைம் கண்டது. 

 மாற்ைம் கண்ட கனைகள் காைப்லபாக்கில் மனித வாழ்க்னகக்கு ஏற்ைவாறு பகுக்கப்பட்டது. 
அதாவது, வழிபாட்டுக்கனைகள், ைடங்கு ைார்ந்த கனைகள், தபாழுதுலபாக்குக் கனைகள், 
வினளயாட்டுக் கனைகள், லபார்க்கனைகள் என்று பல்லவறு விதமாக பிரிக்கப்பட்டது.  

(ஆதார நூல் காைந்லதாறும் ஆடற்கனை) 

 இப்படி பை விதமாய் பிரிக்கப்பட்ட கனைகளில் வழிபாட்டுக்கனைகள் அன்று முதல் 
இன்றுவனர ததய்வத்தன்னமலயாடு சிைப்பிடம் வகிக்கிைது. இந்த வழிபாட்டு கனைகளில் 
ஒன்ைாை கும்பி என்ை ஒரு கனைனய மட்டும் எைது ஆய்வுக்கட்டுனரக்கு எடுத்துக்தகாள்கிலைன். 

 

கும்மி லதாற்ைமும் வளர்ச்சியும் 

 பண்னடய காை மக்கள் ஆண் தபண் என்ை பாகுபாடு இல்ைாமல் 
ஆடிக்தகாண்டிருந்தைர். காைப்லபாக்கில் சிை ஆடல்கள் தபண்கள் மட்டும் ஆடும் வண்ணம் 
அனமத்தைர். அப்படி உருவாைதுதான் இந்தக் கும்மி.  
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 பண்னடய காைம் முதல் இது தபண்கள் மட்டும் ஆடும் ஆடைாக இருந்துள்ளது. 

சிைைமயம் ஆண்களும் கைந்துதகாண்டு ஆடியுள்ளைர். கும்மி என்பது “தகௌம்மாய்” என்ை 
தைால்லிலிருந்து வந்தது என்று ஆய்வு நூல்கள் கூறுகின்ைை. 

 குரனவ என்ை கனையில் இருந்துதான் தற்காை கும்மி பிைந்ததாக கூைப்படுகிைது. 
அகநானூற்றிலும், சிைப்பதிகாரத்திலும் கும்மி பற்றிய குறிப்புகனள காணமுடிகிைது. 

“எண் சீர் அடிகள் இரண்தடாரு தகானடயாய்” (சிந்து. பா.) 

“கூற்றும் புைதகாம்னம தகாட்டிைார்” (பழதமாழி நானூறு) 

இது தவிர இன்னும் பை நூல்களில் கும்மி பற்றி தைய்திகனள காணமுடிகிைது. 

“மானைப்பழித்த வழியுனடயாள்” (ஆசிய லைாதி தகானட லமற். ப. 280) 

“சித்தர்கள் லபாற்றிய வானைப் தபண்ணாம்”   (வானைக் கும்மி சித். பா. 257) 

“தனிச்தைால் இல்ைாமல் வந்த கும்மி”  (தகாங்கைார் வானைக்கும்மி-சித். பா. 8) 

“தகாம்மியடி தபண்கள் தகாம்மியடி” (திருவருட்பா. 2964) 

இந்த பட்டியல் நீண்டு தகாண்லட லபாகிைது. 

 ைங்க காை ஆடல் வனகயாை குரனவயிலிருந்து வளர்ந்த இந்தக் கனை காைக்கட்டத்தில் 
நன்கு வளர்ச்சியனடந்தது. இதற்குக் காரணம் குடும்பப் தபண்களும் கைந்து தகாள்வதைால். 
லமலும் இது வழிபாட்டுக்கனை என்பதால் இதற்கு எந்தவித தனடயும் இருக்கவில்னை. மற்ை 
கனைகள் காைத்திற்லகற்ப மாற்ைம் கண்டு வந்தாலும் இந்த கும்மி அன்று முதல் இன்றுவனர 
அப்படிலய இருக்கிைது. இனடயில் சிை மாற்ைங்கள் நிகழ்ந்தாலும் இதன் லநாக்கம் மாைவிைனை. 
இது லகரளாவில் னகதகாட்டிக்களி, திருவாதினரக்களி, ஆந்திராவில் தகாப்பி, குஜராத்தில் 
கார்பா, ராஜஸ்தானில் கும்மர் என்றும் அனழக்கப்படுகிைது. பைர் கூடி ஆடும் ஒருவனகக் 
கூத்தாை இது ததான்றுததாட்டு வரும் ஒரு மரபுக் கனையாகும். தகாம்மிதகாட்டுதல் என்ை 
தைால் மருவி கும்மி தகாட்டுதல் ஆைது. 

 

வழிபாடும் கும்மியும் 

 ைங்ககாைத்திலும் சிைம்பின் காைத்திலும் ஆநினரகள் தபருகவும் லவளாண் ததாழில் 
சிைக்கவும், மனழ சிைக்கவும், துன்பம் வராமல் இருக்கவும், வந்த துன்பம் விைகி ஓடவும் 
குரனவயாடி வழிபாடு நடத்தப்பட்டது. ததான்று ததாட்டு நடந்து வந்த இந்த வழிபாடு 
தற்காைத்திலும் ததாடர்கிைது. 

 தமிழகத்தில் மாரியம்மன், முத்தாைம்மன், பகவதியம்மன், காளியம்மன் லபான்ை தபண் 
ததய்வங்களின் விழாக்கள் நனடதபறும்லபாது ததாடர்ந்து பத்து நாட்கள் தபண்களால் கும்மி 
நடத்தப்படுகிைது. 

 இதில்கைந்து தகாள்ளும் தபண்கள் முதலில் வீடுகனளயும் சுற்றுப்புைங்கனளயும் சுத்தம் 
தைய்கிைார்கள். அதன்பின் 18 வனகயாை தானியங்கனள முனளயிடச்தைய்வார்கள். அது பத்து 
நாள் பருவம் அனடந்ததும் லகாயிலுக்கு எடுத்து வருவார்கள் (இந்தச் ைமயத்தில் பய பக்தியுடன் 
லநான்புகனட பிடிப்பார்கள்). விழா நடக்கும் லகாவிலின் தவளியிடத்தில் முனளப்பாரி 
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னவக்கப்படும். அனதச் சுற்றிப் தபண்கள் கும்மியடித்துப் பாடுவார்கள். இந்தப் பாடல் 
இனினமயாகவும் தபாருள் சிைப்புனடயதாகவும் இருக்கும். 

“ஒண்ணாம் கிழனமயன்னிக்கு ஓரினையாம் – முனளப்பாரீ” 

ரண்டாம் கிழனமயன்னிக்கு ரண்டினையாம் – முனளப்பாரீ” 

இப்படி பத்து வனரபாடி பத்தாங் கிழனமயன்னிக்கு பதலமயனடந்திடலம என்று பாடி 
முடிக்கப்படும். இது தவிர பை ததய்வப்பாடல்களும் பாடப்படும். இந்தப் பாடல்கள் அந்தந்த 
ஊர் வட்டார வழக்கு தமாழிகளில் இயல்பாை லபச்சு நனடயில் இருக்கும். பத்து நாள் விழா 
முடிந்ததும் அனைவரும் ஒன்று லைர்ந்து பாடிக்தகாண்லட முனளப்பாரினய ஆற்றிலைா 
குளத்திலைா விட்டுவிடுவார்கள். சிை ஊர்களில் அம்மனுக்கு கம்பம் லபாடும்லபாது 
முனளப்பாரீனய தயார் தைய்வார்கள். கம்பம் ஆற்றில் விடும் லபாது முனளப்பாரீயும் ஆற்றில் 
விடப்படும். 

குறிப்பு-1: இந்த வழிபாடு அதிகம் தபண்கள் மட்டும் கைந்து தகாள்வதாக இருக்கும். சிை 
இடங்களில் ஆண்களும் கைந்து தகாண்டு கும்மியடிப்பது உண்டு. 

குறிப்பு-2: தங்கள் லவண்டுதல் நினைலவை தபண்கள் நடத்தப்படும் வழிபாட்டு முனையில் 
இதுவும் ஒன்று. 

ஆடல் முனைகளும் அதன் வனககளும் 

❖ எந்த ஒரு சுப நிகழ்வு நடந்தாலும் விநாயகனர வணங்கி வழிபடுவதுலபால் இதிலும் 
விநாயகனர வணங்கி ஆரம்பிக்கப்படுகிைது. 

❖ கும்மியடிக்கும் லபாது பாட்டின் முதைடினய தனைவி பாடுவாள் மற்ைவர் அனைவரும் 
ததாடர்ந்து பாடுவார்கள். சிை ைமயம் எதிர்பாட்டு பாடுவதும் உண்டு. 

❖ ஆடும்லபாது வட்டமாக சுற்றி நின்று னககனள தகாட்டிப்பாடுவாா். பாடிக்தகாண்லட 
வட்டமாக சுற்றிவந்தும் ஆடுவார்கள். 

❖ இதில் விரல்தட்டு, உள்ளங்னகதட்டு, அஞ்ைலித்தட்டு, முழங்னகத்தட்டு எை பைவிதம் 
உள்ளது. 

❖ சிை இடங்களில் கால்களில் ைைங்னக கட்டிக்தகாண்டு தாளதவாலி காட்டியாடுவார். 
இந்த ைைங்னக தாளத்தில் பாதம்படல், கட்னடவிரல்படல், முன்ைங்கால் படல் எை 
பைவனகயுண்டு. 

❖ ஆடும்லபாது னகனய லமலும், கீலும், இடமும், வைமும் எை னககனள நீட்டியும் 
மடக்கியும் கும்மியடிப்பார். லமலும் குணிந்தும், நிமிர்ந்தும், வனளந்தும், திரும்பியும் 
ஆடுவார்கள். பார்ப்பதற்கு இது அழகாக இருக்கும். லமலும் இது நல்ை உடற் 
பயிற்சியாகும். 

❖ லமற்கூறிய முனை தபாதுவாக எல்ைா இடங்களிலும் னகயாளப்படும் முனை. ஆைால் 
ஒரு சிை இடங்களில் குதித்தும், துள்ளியும், அமர்ந்தும், லவகமாக சுற்றியும் ஆடுவார்கள். 

❖ கும்மியில் தமல்ை நடந்து நடந்து அடித்தல், நடந்து நின்று அடித்தல், குனிந்து நிமிர்ந்து 
அடித்தல், குதித்து குதித்து அடித்தல், தன் னகனய தகாட்டியடித்தல், எதிரில் 
உள்ளவர்களின் னககளுடன் தகாட்டியடித்தல் என்று ஆறு நினைகள் னகயாளப்படுகிைது. 
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❖ நின்று தகாண்லட னக தகாட்டிப் பாடுவனத நின்னுக்கும்மி என்றும், குனிந்து நிமிர்ந்து 
சுற்றிவந்து தகாட்டிக்தகாண்டு ஆடுவனத சுத்துக்கும்மி என்றும் அனழக்கப்படுகிைது. 

❖ லமலும் ஒற்னைக்கும்மி இரட்னடக்கும்மி என்ை இருவனகயாக பிரிக்கப்படும். ஒரு 
அடிக்கு ஒரு தட்டு மட்டும் தட்டிைால் அது ஒற்னைக்கும்மி. ஒரு அடிக்கு இரண்டு 
தட்டு தட்டிைால் அது இரட்னடக்கும்மி. இந்த முனை தாள முனையிலும் உள்ளது. ஒரு 
அட்ைரத்திற்கு ஒரு தட்டு தட்டிைால் அது ஒரு கனை இரண்டு தட்டு தட்டிைால் 
இரட்னடக்கனை என்று தைால்வதுண்டு. 

❖ லமலும் இதில் பூந்தட்டுக்கும்மி, குைனவக்கும்மி, தீபக்கும்மி, கதிர்கும்மி, 
முனளப்பாரிக்கும்மி, நிைாப்பிள்னள கும்மி, ஒயில் கும்மி, வள்ளிக்கும்மி எை 
பைவனகயுண்டு. இந்தக் கும்மியில் எல்ைாம் லமற்கூறிய முனைகள் தான் 
னகயாளப்படுகிைது. 

கும்மியில் பாடப்படும் பாடல் வனககள் 

 கும்மியில் பக்தி பாடல் மட்டுமல்ைாது, நாலடாடிப்பாடல், நாட்டுப்புைப் பாடல், 
லகலிப்பாடல்கள், அன்ைாட வாழ்க்னகனய சித்தரிக்கும் பாடல், விவைாயப்பாடல், புராண 
இதிகாைப்பாடல், கனதப்பாடல், சுதந்திர விடுதனைப்பாடல் எை பைவிதமாை பாடல் 
னகயாளப்படுகிைது. உதாரணத்திற்கு இரண்டு சுதந்திர விடுதனைபாடல் தகாடுக்கப்படுகிைது. 

“உரான் ஊரான் லதாட்டத்திலை ஒருத்தன் லபாட்டாைாம் தவள்ளரிக்கா 

காசுக்கு ரண்டா விக்கச்தைால்லி காகிதம் லபாட்டைா தவள்ளக்காரன்” 

இந்தப் பாடல் முழுவனதயும் பார்த்ததில் நம்மிடம் இருந்த தவள்ளிப் பணத்னதவிட 
தவள்னளக்காரன் தகாண்டுவந்த காகிதப்பணம் உயர்ந்து லபாய்விட்டதா என்று லகட்கிைமாதிரி 
அனமந்தலதாடு, தவள்ளக்காரனிடம் னகயூட்டு வாங்கிக்தகாண்டு நம்னமலய காட்டிக்தகாடுத்த 
நம்மில் ஒரு சிைனர சுற்றிக்காட்டுகிைது. 

“கும்மியடி தபண்லண கும்மியடி தகாங்னக குலுங்கிட கும்மியடி 

வட்டப்தபாட்டுக்காரன் சின்ைமனையும் வரசிங்காரம்தான் பாருங்கடி” 

இந்த பாடல் முழுவனதயும் பார்ததில் தீரன் சின்ைமனை தவள்னளயனர எதிர்த்து லபாரடியனத 
கூறுகிைது. 

 

கும்மி வனககள் 

ஒயில் கும்மி: ஒயிைாட்டத்துடன் னகயில் கும்மியடித்துக்தகாண்லட ஆடும் ஒருவனக 
ஆட்டமாகும். இது குனைந்த அனைவுகனள தகாண்டதாகும். ஒயிைாட்டத்துடன் ததாடர்பு 
தகாண்ட இனத தகாங்குநாட்டுக் தகாட்டு என்றும் அனழக்கப்படுகிைது. இது தகாங்கு நாட்டு 
லவளாண் மக்களால் ஆடப்படுகிைது. இதற்கு தாளக்கருவியாக பானைத்தாளம், 
லதாற்பானைத்தாளம், சிங்கீ என்ை இந்த மூன்றில் ஏதாவது ஒன்று பயன்படுத்தப்படுகிைது. இது 
திருமணவிழா மற்றும் லவளாண்ததாழில் தைழிக்கவும், மனழ லவண்டியும், தகாடிய லநாய்கள் 
வராமல் இருக்கவும் ஆடப்படுகிைது. இது வழிபாடு மற்றும் தபாழுது லபாக்கு ஆடைாகும். 
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தகாங்குநாட்டு வள்ளிக்கும்மி: தனைனமக்கனைஞர் பாட மற்ை கனைஞர்கள் தண்ணாலை 
மட்டும் பாடிக்தகாண்லட ஆடுவார்கள். முருகக்கடவுனள லபாற்றும் வண்ணம் பாடல் 
அனமந்திருக்கும். இதற்கு இனைக்கருவிகள் இல்னை. இது பார்ப்பதற்கு ஒயிைாட்டம் மாதிரி 
இருக்கும். 

நாட்டுப்புை கும்மிப்பாடல்: பாடும் கனைஞர் நடுவில் அமர்ந்துபாட சுற்றிலும் இனைக்கருவிகள் 
இனைக்கப்படும். கடந்த 50 ஆண்டுகளுக்கு முன் பனை இனை பயன்படுத்தப்பட்டது. தற்லபாது 
நாதஸ்வரம், தவில், பம்னப, உருமி லபான்ை இனைக்கருவிகள் பயன்படுத்தப்படுகிைது. இது 
பாடல் மட்டும் ஆடல் இல்னை. 

அம்மன் அனழப்பு கும்மிப்பாடல்: னகயில் தாளத்னத தட்டிக்தகாண்டு ஒருவர் பாட 
சுற்றியிருப்பவர்கள் அந்தப் பாடனை வாங்கிப் பாடாமல் தண்ணாலை தாலை என்று மட்டும் 
பாடி வருவார்கள். லநரம் தைல்ைச் தைல்ை பாடல் உச்ைதமடுக்கும். பம்னபயும், உடுக்னகயும் 
அதற்லகற்ப இனைக்க. ததய்வம் அனழக்கப்படும். இது ைங்ககாை தவறியாடல். 
தகாற்ைனவயனழத்தல் லபான்ை ஆடலின் வனகனய ைார்ந்தது. தற்காைத்தில் ைாமியனழத்தல் 
என்ை தபயருடன் விளங்குகிைது. கும்மிப்பாடல் என்ை தபயர்தான் ஆைால் கும்மிக்கும் இதற்கும் 
ைம்பந்தம் இருப்பதாக ததரியவில்னை. 

கரிைல் வட்டாரத்து அம்மன் கும்மிப்பாடல் 

 ஒருவர் பாட  மற்தைாருவர் தன்ைாலை ைாலை பாட தபண்கள் வட்டமாக 
கும்மியடிப்பார்கள். இதற்கு தவில் அல்ைது பம்னப இனைக்கப்படும். அதுவும் பாடலின் 
ைந்தத்னத மட்டும் வாசிப்பார்கள். 

கும்மிப்பாடல் நூல்கள் 

 காை ஓட்டத்தில் கும்மிப்பாடல்கள் ஒருவனகயாை தனி இைக்கிய பிரிவாக 
வளர்ந்துள்ளது. இதற்கு பை நூல்கள் தவளியிடப்பட்டுள்ளை. 

 அரிச்ைந்திரன்கும்மி, பஞ்ைபாண்டவர்கும்மி, த்தரௌபதிகும்மி, வள்ளியம்மன்கும்மி, 
சிறுத்ததாண்டநாயைார்கும்மி, னவகுந்தக்கும்மி, நல்ைதங்கள்கும்மி, நபியுல்ைாக்காரணக்கும்மி, 
ஞாைஉபலதைலபரின்பகும்மி, லதவதாசிகும்மி, திருமங்னகயாழ்வார்ைரித்திரகும்மி, 
விக்லடாரியராைத்திகும்மி, முல்னைநிைக்கும்மி என்று ஒரு நீண்ட பட்டியல் லபாய்க்தகாண்லட 
இருக்கிைது. இதில் சிைது பாடிக்தகாண்லட நாடக வடிவில் கும்மி நடத்தும் விதமாக அனமந்து 
இருக்கும். மற்ைனவ தாளத்துடன் பாடுவது மட்டும் நடக்கும். 

முடிவுனர 

 கும்மி என்ை தனைப்பில் ஆய்வு தைய்தனத முடிவுனரயில் பதிவு தைய்வது என்பது 
முடியாத காரணமாக உள்ளது. ஒரு முனைவர் பட்டம் லமற்தகாண்டாலும் தைால்ை முடியாத 
அளவுக்க தகவல்கள் உள்ளை. இருந்தலபாதும் முக்கியமாை பயனுள்ள முடிவுகனள பதிவு 
தைய்கிலைன். 

1. கும்மி இது இன்று லநற்று லதான்றியது அல்ை மனிதன் ஓரளவு நாகரீகம் அனடந்தது 
உருவாைது என்று கூைப்படுகிைது. இதன் காைத்னத ைரியாக யாரும் கூைவில்னை. 

2. பண்னடய மனிதன் ஆடியதுதான். ஒருமுனை வகுக்கப்பட்டு முனையாை வடிவம் 
கண்டுள்ளது. 
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3. ைங்க காைத்தில் ஆடிய குரனவதான் தற்காை கும்மி. 

4. பண்னடய காைத்திலிருந்த பை கனைகள் மாற்ைம் கண்டாலும் கும்மி மட்டும் தபரிதாக 
மாற்ைம் அனடயவில்னை. 

5. இது வழிபாடு மற்றும் தபாழுதுலபாக்கிற்காக ஆடப்பட்டாலும் வழிபாட்டிற்குதான் 
அதிகம் ஆடப்படுகிைது. 

6. இதற்கு இனைக்கருவிகளாக தவில், நாதஸ்வரம், பம்னப,  
உடுக்னக, உருமி இனைக்கப்படுகிைது. நரம்புக்கருவிகள் இதில் இனைக்கப்படுவதில்னை. 

7. ைந்த அனமப்பில் பாடல் பாடப்படுகிைது. 

8. தமிழகத்தில் எல்ைா இடங்களிலும் ஒலர மாதிரிதான் னகயாளப்படுகிைது. சிறு சிறு 
மாற்ைத்னத தவிர தபரிய மாற்ைம் இல்னை எைக் கூைைாம். ஒயிைாட்டத்தில் 
லவண்டுமாைால் மாற்ைம் இருக்கைாம். கும்மியில் அவ்வாறு இல்னை. 

9. பக்தி பாடல் மட்டுமின்றி வாழ்வியல் ததாழிமுனை எை பைவிதமாை பாடல்கள் 
பாடப்படுகின்ைை. 

10. தபண்களின் கனையாை இதில் சிை ைமயம் சிை இடங்களில் ஆண்களும் கைந்து 
தகாள்கிைார்கள். 

11. தற்லபானதய நினை என்ைதவன்று பார்த்தால் அழிந்துவரும் கனைகளில் இதுவும் ஒன்று 
என்றுதான் பதிவு தைய்ய லவண்டியுள்ளது. தற்லபானதய இனளய தனைமுனையிைர் 
இதில் ஈடுபடுவனத விரும்பவில்னை. லவனை லவனை என்று ஓடிக்தகாண்டிருக்கும் 
இந்தக் காைகட்டத்தில் இதற்கு லநரம் ஒதுக்க முடியாத நினை. கிராமங்களும் 
நகரங்களுக்கு இனணயாக ததாழில் நுட்பங்கனள பயன்படுத்த ஆரம்பித்து விட்டை. 
சினிமா, ததானைக்காட்சி, னகப்லபசி எை அறிவியல் வளர்ச்சிச் ைாதைம் அதிக 
பயன்பாட்டிற்கு வந்துவிட்டபின் கிராமியக் கனைகள் தமல்ை தமல்ை அழியும் நினைக்கு 
தள்ளப்பட்டுக் தகாண்லடயிருக்கிைது. சிை கிராமங்களில் இன்னும் இந்தக் கனை 
இருப்பது மைதுக்கு ஆறுதல் அளிக்கிைது. தற்காை லநாய்ததாற்று காரணமாக எங்கும் 
கும்மி நடக்கவில்னை என்பதும் உண்னம. மிகவும் பழனமயாை இந்தக்கனை சிை 
கிராமங்களில் மட்டும் இருக்கிைது. அதுவும் தமல்ை தமல்ை அழியும் நினைக்கு 
லபாய்க்தகாண்டு இருக்கிைது என்பனத ஆய்வின் முடிவாக பதிவு தைய்யப்படுகிைது. 

ஆதார நூல்கள் 

1. முல்னைநிைப் பாடல்கள், கவிஞர் லகா.தப. நாராயைைாமி, A.V.S. வடிலவல் தஜயைட்சுமி 
பதிப்பகம், தைன்னை. 

2. சுபத்தினரமானையிடு நாடகம், ைபாபதி முதலியார், பி. ரத்திை நாயக்கர் ைன்ஸ், 
தைன்னை, 1954. 

3. ைறுத்ததாண்டநாயைார் ைரிதம், முத்துப்பிள்னள, ஆர்.ஜி.பதி. கம்தபனி, தைன்னை, 1974. 

4. முல்னைநிைப் பாடல்கள், லகா.தப. நாராயணைாமி, நியூ தைஞ்சுரி புக் ஹவுஸ், 2004. 
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குைந்சைகளின் வாழ்வியசலப் பாதிக்கின்ற யகலிச்சித்திரங்கள் 

 
G.யஜாைப் யபட்ரிக்,       முசைவர் G.J.லீொயராஸ்,                    
முசைவர்ப் பட்ட ஆய்வாளர்,                உைவிப் யபராசிரியர்,                         
பரை ாட்டியத்துசற,      பரை ாட்டியத்துசற, 
கசலக் காவிரிநுண்கசலக்.     கசலக்காவிரி நுண்கசலக்    
கல்லூரி, திருச்சி.      கல்லூரி, திருச்சி. 
 
                            
கட்டுசரச் சுருக்கம் 

  ெனிைனின் வாழ்க்சகயில் மிக முக்கியொை பருவொக பார்க்கப்படுவது 
குைந்சைப் பருவம். குைந்சைப் பருவத்தில்  ாம் வளர்த்துக் மகாள்ளும் பைக்கவைக்கங்கள், 
 டத்சை முசறகயள  ம்முசடய இளசெ பருவத்சையும்,  ம்முசடய வாழ்வியல் 
முசறகசளயும் தீர்ொனிக்கின்றை. குைந்சைகளின் வளர்ச்சியில் அவர்கள் மபறும் அனுபவங்கயள 
அவற்சறத் தீர்ொனிக்கின்றை. குைந்சைகளின்  ாட்டத்சை அதிகம் கவரக்கூடியைாய், அவர்கசள 
மபரும்பான்செயாை ைெயங்களில் ஆசுவாைப்படுத்ைக்கூடியைாய் அசெவது யகலிச்சித்திரங்கள், 
இயங்கு படங்கள். இசவ குைந்சைகளின் வாழ்வியலில் எப்படிப்பட்ட ைாக்கங்கசள 
ஏற்படுத்துகின்றது என்பைசைப் பற்றி இக்கட்டுசரயில் ஆராயப்பட்டுள்ளது. 

கசலச்மைாற்கள்  

யகலிச்சித்திரம், இயங்கு படங்கள், மைாசலக்காட்சி, உளவியல், கார்ட்டூன் 
ம ட்மவார்க், டிஸ்னி யைைல், யபாயகா, ஹங்காொ, நிக். 

1.0 முன்னுசர 

 ெனிைனின் பிறப்பு முைல் இறப்பு வசர அவைது வளர்ச்சி நிசலகள் 8 வசககளாக 
உளவியல் அறிஞர்களால் வசரயறுக்கப்பட்டுள்ளது. இந்ை 8 நிசலகளாை சிசுப் பருவம்(0-
1ஆண்டுகள்), குறு சடப் பருவம்(1-3ஆண்டுகள்), பள்ளி முன் பருவம்(3-6ஆண்டுகள்), பள்ளி 
பருவம் (6-10ஆண்டுகள்), குெரப் பருவம்(10-20ஆண்டுகள்), வாலிப பருவம் (20-40ஆண்டுகள்), 
 டுவயது பருவம்(40-60ஆண்டுகள்), முதுசெப் பருவம்(60 ஆண்டுகளுக்கு யெல்). இவற்றில் 
ெனிைைது உடல் வளர்ச்சிக்கும், அறிைல் வளர்ச்சிக்கும், ைமூக ெற்றும் ஒழுக்க வளர்ச்சிக்கும் 
அடிப்பசடயாை நிசல குைந்சைப் பருவம். 

இந்ை வயதில் குைந்சைகளிடம்  ஏற்படும்  டத்சை ொறுபாடுகயள அவர்களின் எதிர்கால 
வாழ்க்சகசயயும், வாழ்வியல் விழுமியங்கசளயும்  தீர்ொனிக்கின்றை. குைந்சைகள் ைங்களது 
மபற்யறார், ஆசிரியர், சுற்றுசூைல் ெற்றும் ைன்சை சூழ்ந்துள்ள பல மபாருட்களின் மூலம் 
யகட்டு, பார்த்து, அனுபவித்து அைன் மூலம் கற்றுக்மகாள்கின்றைர். அது யபான்ற சூைலில் ஒரு 
குைந்சை அதிகொக விருப்பத்துடன் பார்ப்பது யகலிச் சித்திரங்கள். அக்யகலிச்சித்திரங்கள் 
அவர்களின் ைமூக, ஒழுக்க வளர்ச்சியில் எப்படிப்பட்ட பாதிப்புகசள ஏற்படுத்துகிறன்றை என்ற 
யகாணத்தில் இவ்வாய்வு யெற்மகாள்ளப்பட்டுள்ளது.  
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1.1 உளவியல் ய ாக்கில் ஒழுக்க வளர்ச்சி 

 ைமூக அறம றிகசள அறிந்து அைன்படி  டத்ைல் ஒழுக்க வளர்ச்சி. ைரி, ைவறு என்று 
பிரித்ைறியும் திறசைப் மபற்று ைைக்மகை ஒழுக்கக் யகாட்பாட்சட அசெத்து மகாள்வயை 
ஒழுக்க வளர்ச்சி. முழுசெயாை ைமூகவியல்பு மபற்ற குைந்சைகள்  ல்மலாழுக்கம் உசடயவைாக 
வளர்ச்சி மபறுகிறான். நுண்ணறிசவக் காட்டிலும்  ல்மலாழுக்கயெ குைந்சைகள் வளர்ச்சியில் 
முக்கியொைைாக உளவியல் அறிஞர்களால் குறிப்பிடப்படுகிறது. குைந்சைகளின்  டத்சை பிறசர 
ெற்றும் பிறவற்சற யகட்டு யபசுைல், பார்த்து மைய்ைல், அனுபவித்து மைய்ைல் என்ற 
அடிப்பசடயில் ஏற்படுகின்றது(1).  

 எரிக்ைன் என்ற உளவியலறிஞரின் யகாட்பாட்டின் படி ஒரு குைந்சையின் ைமூக 
உளவியல் வளர்ச்சியில் 8 நிசலகள் உள்ளை. இந்ை 8 நிசலகளில் அைைைன் வசகக்யகற்ப 
பிரச்சிசைகள் ஏற்படுகின்றை. அைசை எதிர்மகாண்டு மவன்றவர்கள் நிசற ஆளுசெ 
மகாண்டவர்களாகவும், சிக்கல்களில் சிக்கி மவளிவர முடியாைவர்கள் குசறயாளுசெ 
மகாண்டவர்களாகவும் ொறிவிடுகின்றைர்(2).  

 

 

 ஆட்லர் என்ற உளவியலறிஞர் ைனி பர் ஆளுசெசயப் பற்றிக் கூறும்யபாது “ஒருவைது 
ஆளுசெயின் ைனித்ைன்செயில் ெரபுகளின் ைாக்கத்சை விட ைமூக ைக்திகளின் ைாக்கம் 

மிகுதியாைைாக மைல்வாக்கு மகாண்டைாக திகழ்கிறது” எைக் கூறுகிறது(3). 

1.2 யகலிச் சித்திரம் (Cartoon) – வரலாறு 

 1843- ஆம் ஆண்டு ஜான்லீச்   (John Leech) என்பவரால் “ைப்ஸ்டன்ஸ் அண்ட் 

யையடா” என்ற ைசலப்பில் வசரயப்பட்ட ச யாண்டி வசரபடயெ முைல் யகலிச்சித்திரொக 
கூறப்படுகிறது. அச்சு ஊடகங்களில் யகலிச்சித்திரங்கள் மபரும்பாலும்  சகச்ைசவ ய ாக்கில் 

இருக்கம். “பஞ்ச்” என்னும் ஆங்கில இைழ் ைைது பக்கங்களில் ச யாண்டி வசரபடங்களுக்கு 
யகலிச்சித்திரம் (Cartoon) என்ற வார்த்சைகசள பயன்படுத்தியது. அைசைத் மைாடர்ந்து 
இக்யகலிச்சித்திரங்கள் மபாழுதுயபாக்கு, அரசியல் விெர்ைைம், விளம்பரங்கள் யபான்ற  பல 
முசறகளில் வளர்ச்சிப் மபற்றது(4). காலப்யபாக்கு ெற்றும் அறிவியல் மைாழில்நுட்ப வளர்ச்சியின் 

எண் நிசறயாளுசெப் மபற்றவரின்    
பண்புகள் 

குசறயாளுசெப் மபற்றவரின் பண்புகள் 

1  ம்பிக்சக அவ ம்பிக்சக 
2 ைன்ைாட்சி மவட்கம், ைந்யைகம் 
3 ைான்மைாடங்காற்றல் குற்ற உணர்வு 
4 கடிை உசைப்பு ைாழ்வு ெைப்பான்செ 
5 ைன்னிசலயறிைல் ைன்னிசல குைப்பம் 
6 ம ருக்கம் ைனிசெ 
7 பசடப்பூக்கம் யைக்கநிசல 
8  ல்லிணக்கம் ஏொற்றம் 
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மூலம் பல வளர்ச்சி நிசலகசள கண்டது. அரிய பல வளர்ச்சிகளிைால் இன்றளவும் 
குைந்சைகசள கவர்ந்து ஈர்க்ககூடியைாய் உள்ளது.  

(5)                  

(6) 

          ஜான்லீச் (John Leech)         “ைப்ஸ்டன்ஸ் அண்ட் யையடா” 

 

1.3 இயங்கு படங்கள் (Animation) 

இயங்குபடத்திற்குண்டாை ஆங்கிலச் மைால் (Animation) அனியெட்யடா(animatio,"the 
act of bringing to life") எனும் இலத்தின் மொழியிலிருந்து வந்ைைாகும். பாரம்பரிய 
இயங்கு படங்கள் சகயால் வசரயப்பட்ட படங்கள் என்றும் கூறப்பட்டது. 20-ஆம் 
நூற்றாண்டுகளின் திசரப்படங்கள் பலவற்றில் இந்ை வசக மைாழில்நுட்பங்கசள 
பயன்படுத்திைர். இவ்வசகயாை படங்கள் முைலில் ைாளில் வசரயப்பட்டை. பின்பு ொய 
உணர்ச்சி யைாற்றத்சை அதில் உருவாக்கிைர். சீைர்கள் ’’’யஜாட்யராப்’’’ எனும் ைாைைத்சை கி.பி 
180-இல் கண்டுபிடித்துள்ளைர்.1404-1438-களில் வாய்னிச் சகமயழுத்துப் பிரதிகளில் பந்து 
யபான்ற ஒயர ொதிரியாை உருவங்கள் வசரயப்பட்டுள்ளை. அைசை  டுவிலிருந்து 
சுைற்றிவிட்டால் பந்து ஓடுவது யபான்ற ொயசய உருவாக்குவது யபால் அசெத்துள்ளைர்(7). 
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1.4 முைல் இயங்குத்திசரப்படம் 

(8)    (9) 

“பிராக்ஸியைா ஸ்யகாபி, தியயட்டர் ஆப்டிக்கல்  கருவி” மூலம் திசரயிடப்படும் காட்சி 

 
பிரான்ஸ்  ாட்சடச் யைர்ந்ை அறிவியல் ஆசிரியராை ைார்லஸ் எமிலி என்பவயர முைன் 

முைலில் இயங்குபடத்சை ையாரித்து திசரயிட்டவர் ஆவார். இவர் “பிராக்ஸியைா ஸ்யகாபிசய” 
1877-இல் கண்டுபிடித்ைார். இதில் புசகப்படச் சுருளில் துசளயிடப்பட்டு ஒன்றன் பின் ஒன்று 
வருொறு மைய்யப்பட்டிருந்ைது. பின் திசரயிடும் கருவிசய (Theatre Optique) 1888-ஆம் 
ஆண்டு டிைம்பர் ொைம் கண்டுபிடித்ைார். 1892-ஆம் ஆண்டு அக்யடாபர் 28ஆம் தி முைல் 
இயங்குபடொை “பாவ்யர சபட்’’, பாரிஸில் உள்ள முசி கியரவின் என்னும் திசரயரங்கில் 
திசரயிடப்பட்டது. இத்திசரப்படம் ஒளி ஊடுருவக்கூடிய பட்சடகளில் வசரயப்பட்ட 
படங்களிைால் உருவாக்கப்பட்டைாகும். ைனித்ைனியாக வசரயப்பட்ட 500 படங்களிைால் 
பதிசைந்து நிமிடங்கள் ஓடும்படி இப்படம் ையாரிக்கப்பட்டது. 1900-ஆம் ஆண்டின் 
மைாடக்கத்தில் ஐந்து இலட்ைத்திற்கும் அதிகொை ெக்கள் இத்திசரப்படத்திசை 
கண்டுகளித்ைைர்.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                              

வால்ட் டிஸ்னி நிறுவைம் இயங்குபடத்திற்காை மகாள்சககசள அைன் இயங்குபட 
உருவாக்கு ர்களாை ஆல்லி ஜான்ைன், ஃப்ரான்க் ைாெஸ் ஆகியயார் 1981 ஆம் ஆண்டில் 
வாழ்க்சகயின் ொயத்யைாற்றம் ( தி இல்லுயூைன் ஆஃப் சலஃப்) என்ற நூலில் வசரயசற 
மைய்ைைர்(10). 

 
1.5 குைந்சைகள் மைாசலக்காட்சி 

 குைந்சைகள் மைாசலக்காட்சியாைது பைசெயாைது. 1946ஆம் ஆண்டு இங்கிலாந்தில் 

ஒளிபரப்பப்பட்ட BBC-ன் “சில்ட்ரன்ஸ் ஹவர்” என்ற நிகழ்ச்சியய குைந்சைகளுக்காை முைல் 
மைாசலக்காட்சி நிகழ்ச்சி என்ற மபருசெசயப் மபற்றது. இசவ உருவாக அடித்ைளொக 
அசெந்ைது 1924-ல் ஒளிபரப்பப்பட்டு வந்ை BBC-ன் குைந்சைகள் ய ரம் எனும் வாமைாலி 
நிகழ்ச்சியய. 

 இந்தியாவில் குைந்சைகள் மைாசலக்காட்சியாைது 1995 ஆம் ஆண்டு கார்ட்டூன் 
ம ட்மவார்க் (Cartoon Network) என்ற மபயரில் மைாடங்கப்பட்டது. பின் டிஸ்னி யைைல் 
(Disney channel)  ெற்றும் நிக்கயலாடியன் (Nicolodeon)  யபான்ற அசலவரிசைகள் 
மைாடங்கப்பட்டை. ஆைசைத் மைாடர்ந்து 2004ஆம் ஆண்டு ஹங்காொ (Hungama) என்ற 
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மைாசலக்காட்சி அசலவரிசை உள்ளூர் உள்ளடக்கத்சை மகாண்ட முைல் மைாசலக்காட்சி 
அசலவரிசையாக அசெந்ைது. 2018 ஆம் ஆண்டுக்கு பிறகு ஏறக்குசறய 23 குைந்சைகளுக்காை 
மைாசலக்காட்சி அசலவரிசைகள் ஒளிபரப்பப்படுகின்றை(11).   

(12)                              

     (13) 

(14)                    

        (15) 
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1.6 குைந்சைகள் மைாசலக்காட்சியும் ய ர்ெசற வாழ்வியல் விழுமியங்களும் 

குைந்சைகளுக்காக மைாடங்கப்பட்ட இத்மைாசலக்காட்சிகளில் குைந்சைகளின் 
வயதுக்யகற்ப அவர்களுக்கு யைசவயாை நிகழ்ச்சிகள் ஒளிபரப்பப்பட்டு, அவர்களின் 
வயதிற்யகற்ப அவர்கள் கற்க யவண்டிய அறிைல் திறன்கள், பைக்கவைக்கங்கள்,  டத்சைகள், 
ஒழுக்கக்யகாட்பாடுகள் யபான்றவற்சற வளர்க்கக்கூடிய வசகயில் அவற்றிக்கு அடிப்பசடயாை 
அறம றிகசள யபாதிக்க கூடியைாய் உருவாக்கப்பட்டை. புராண ெற்றும் இதிகாைக் கசைகள் 
அறம றிகசள யபாதிக்கும் அயை ய ரத்தில்  ெது  ாட்டின் பண்பாடு, கலாச்ைாரம் 
ஆகியவற்சறயும் குைந்சைகளுக்கு யபாதிக்கின்றது. 

(16) 
‘கார்ட்டுன்ம ட்மவார்க்’ அசலவரிசையில் ஒளிபரப்பப்படுகின்ற ‘லிட்டில் கிருஷ்ணா, 

ெகாபாரைம்’ யபான்ற மைாடர்கள் குைந்சைகளுக்கு பக்தி, பண்பாடு யபான்றவற்சற கற்பித்து, 
அவர்களிடம் ய ர்ெசற எண்ணங்கசள வளர்க்கிறது.  புராண இதிகாை ெக்களின் யைாற்றத்திசை 
உருவகப்படுத்தி மகாள்ள உைவுகிறது. குைந்சைகளுக்கு வரலாற்று புத்ைகங்கசள படித்து புரிந்து 
மகாள்வசை விட பார்த்தும், யகட்டும் புரிந்து மகாள்வதும் அவர்கள் நிசைவாற்றலில் நீங்காெல் 
நிசலத்திருக்கும். பண்சடய ெக்களின் வாழ்வியசல பின்பற்றி வாைவும் உைவுகிறது.  
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(17) 

‘சுட்டி டீவி’ என்ற அசலவரிசையில் ஒளிபரப்பப்படுகின்ற ‘மைன்ைாலிராென்’ என்ற மைாடர் 
குைந்சைகளிடம் புத்திகூர்செசய அதிகபடுத்தி, அவர்கசள ைெயயாஜிை புத்தி மகாண்டவர்களக 
ொற்றுகிறது. வாழ்க்சகயில் ஏற்படக்கூடிய சிக்கல்களுக்கு அறிவாற்றசல பயன்படுத்தி மவற்றி 
மபறக்கூடிய அனுபவத்சைப் மபறுகிைறைர். மைைாலிராெனின் கைாப்பாத்திரம் ஏற்படுத்தும் 
ைாக்கம் அவர்களுக்கு ஒரு  ம்பிக்சகசயயும், அறிவு கூர்செசயயும் வளர்க்கிறது. 
                                             

(18) 

       “சுட்டி டீவி” என்ற அசலவரிசையில் ஒளிபரப்பப்படுகின்ற ‘யடாரா புஜ்ஜி’ என்ற 
மைாடர் எண்ணற்ற குைந்சைகசள இன்று ைன்பால் ஈர்த்ை ஒன்று. இது குைந்சைகளுக்கு உைவி 
மைய்ய யவண்டும் என்ற எண்ணத்சை வளர்ப்பயைாடு, அதில் உபயயாகப்படுத்ைப்படும் 
வார்த்சைகள் குைந்சைகளின் அறிைல் திறன் வளர்ச்சிசய யெம்படுத்துவைாக உள்ளது. 

உைாரணொக இத்மைாடரின் துவக்கத்தில் யடாரா கூறும் வார்த்சைகளாை “வாங்க  ண்பர்கயள, 

எல்யலாரும் ஒன்றாய் யபாகலாம். முயற்சி திருவிசையாக்கும் முயன்றால் ைாதிக்க முடியும்.” 
என்பது குைந்சைகளிடம் பிறருடன் இசணந்து மையல்படும் குழு ெைப்பான்செசய 
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யைாற்றுவிக்கிறது. அயை யபால் குள்ள ரி எனும் கைாப்பாத்திரம் திசரயில் யைான்றும் 
யபாமைல்லாம்  

“குள்ள ரி உங்கள் கண்ணுக்கு மைரிகிறைா?” என்பது பசகவசர இைம் கண்டுமகாள்ளுைல் 
ெற்றும் அவர்களிடமிருந்து விலகியருத்ைல் யபான்ற குண லன்கசள  ஏற்படுத்துகின்றை. யெலும் 

உைவி யகட்கும் யபாது அக்கைாப்பாத்திரம்  “Please” எைக் கூறுவது  குைந்சைகளிடம் பணிவு 
குணத்சை ஏற்படுத்துகிறது  

(19) 

                                             

                                       ‘யபாயகா’ என்ற அசலவரிசையில் 
ஒளிபரப்பப்படுகின்ற ‘யைாட்டா பீம்’ என்ற மைாடர் எண்ணற்ற குைந்சைகசள கவர்ந்ை ஒன்று. 
இது பிரச்ைசைகசள கண்டு பயம் மகாள்ளாெல் அைசை எதிர்த்து யபாராட யவண்டும் என்ற 
எண்ணத்சை வளர்ப்பயைாடு, ைக  ண்பர்கசள ெதித்ைல், ெற்றவர்களுக்கு உைவுைல், பாலிை 
யவறுபாடின்றி  ட்புறவு மகாள்ைல் யபான்ற  ல்ல பைக்கவைக்கங்கசள குைந்சைகளிடம் 
ஏற்படுத்துகிறது.         

1.7  குைந்சைகளின் வாழ்வியசலப் பாதிக்கின்ற யகலிச்சித்திரங்கள் 

(20) 
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 ‘கார்ட்டூன் ம ட்மவார்க்’ –ல் ஒளிபரப்பப்படுகின்ற ‘டாம் அண்ட் மஜர்ரி’ பின்ைணி 
இசையுடன்  ம்மில் பலரின் விருப்பத் மைாடராக இருந்துள்ளது. இன்சறய வர்த்ைக 
யபாட்டியில் ைற்யபாது சில திசரப்பட  டிகர்களின் பின்ைணி குரலுடன் இசணந்து 
ஒளிபரப்பப்படுகின்றது. அதில் அவர்கள் உபயயாகப்படுத்தும் வட்டார மைால் வைக்குகள் 
குைந்சைகளின் மொழி வளர்ச்சிசய பாதிக்கின்றை. ைமூகத்ைால் ஏற்றுக்மகாள்ள முடியாை 
ைவறாை வார்த்சைகசள குைந்சைகளுக்கு கற்றுக்மகாடுக்கின்றை. உைாரணொக 

 
எஜொன்: டாம் நீ  ல்ல யவசல மைஞ்ைதுக்கு உைக்கு  ல்ல விருந்நு உண்டு! 
டாம்      : யைாக்கா! மைான்னீங்க யெடம். நீங்க  ல்லா வருவீங்க யெடம். 
 
டாம்       : யடய் மஜரி உன்ை  ாலா ெடிச்சு  ாஸ்ைாவா திண்ணுடுயவன்! 
மஜரி       : டாமு ைட்டுணா ைாராந்நுருவ! முடிஞ்ைா புடிச்சு பாரு!  
                எனும் இதுயபான்ற வைைங்கள் குைந்சைகளின் மொழியாற்றசல மபரிதும் 
பாதிக்கின்றை. 

என்னுசடய குைந்சைகள் உளவியல் பற்றிய கள ஆய்வின் யபாது ஒரு பள்ளியில் 
இரண்டாம் படிக்கும் ொணவசை ஒரு ஆசிரியர் யகாபொக கண்டித்துக்மகாண்டிருந்ைார்.  ான் 
எைைால் திட்டுகிறீர் என்று யகட்ட யபாது, அம்ொணவன் மகட்ட வார்த்சை யபசியைாக 
கூறிைார். அது மகட்ட வார்த்சையல்ல அக்குைந்சை எங்யகா யகட்ட வார்த்சை என்பசை கூறி 
விளங்க சவத்யைன். பின் அக்குைந்சையிடம் விைாரித்ை யபாது அந்குைந்சை அவ்வார்த்சைசய 
ஒரு கார்ட்டுன் நிகழ்ச்சியில் யகட்டைாக கூறியது மபரும் அதிர்ச்சிசய ஏற்படுத்தியது. 

 

(21) 

    ‘ஹங்காொ’ என்ற குைந்சைகளுக்காை அசலவரிசையில் ஒளிபரப்பப்படுகின்ற 
‘ஷின்ைான்’ மைாடர் பல குைந்சைகளால் மைாடர்ந்து விரும்பிப் பார்க்கப்படுகிறது. இதில் 
ஷின்ைான் கைாப்பாத்திரத்தின்  டத்சைகள் முரண்பாடாக காணப்படுகின்றை. ைாய், ைந்சையரின் 
யபச்சைக் யகட்காெல், அவர்கசள எதிர்த்து யபசுைல், பிறசர ெதிக்காெல்  டத்ைல், ைான் 
மைய்வது, ைரியா? ைவறா? என்பசை உணராெல்  டத்ைல் யபான்ற  டவடிக்சககள் 
குைந்சைகளின் ெைதில் பதிந்து அவர்களின் வாழ்வியசல பாதிக்கின்றை. உைாரணொக ஷின்ைான் 
ைன் ஆசிரியரிடம் யபசும் யபாது கூறும் வார்த்சைகள் குைந்சைகளின் ெைசை 
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பாதிக்கக்கூடியைாய் இருக்கிறது. “ என்ை மைய்றது மிஸ், எைக்கு மராம்ப  ல்ல ெைசு, பின்ை 
உங்கள ொரியா? உங்க பசைய கசைமயல்லாம் இப்பயாரு யகட்டாங்க? ஏன் என்கிட்ட 

மைால்லி மொக்க யபாடுறீங்க. “ஐயயா மிஸ்! உங்க யபாஸ் மராம்ப யகவலொ இருக்கு”.  
பசைய நிசைவுகசள தூக்கிப்யபாடுவது மராம்ப கஸ்டம் எை அவைது ைாய் கூறும் யபாது 

அவைது பதில் “ அைைாலைான் நீங்க இன்னும் அப்பாவ தூக்கிப் யபாடாெ இருக்கீங்களா?” 
என்று அசெக்கப்பட்டு இருந்ைது. இது யபான்ற வைைங்கள் குைந்சைகளிடம் எதிர்த்து யபசும் 
குணத்சை வளர்க்கிறது. அவைது ைாய் ைந்சை யபசிக்மகாள்ளும் யபாது இருவர் பக்கமும் யபசி 
அவர்களது ைண்சடசய மபரிைாக்கும் யபாக்சக பார்க்கும் குைந்சைகளும் அயை நிசலசய 
பின்பற்றிைால் குடும்பம் குசலந்துவிடும் நிசலயய உண்டாகும்..  
 

                                               

 

(22) 

அயை யபால் 'நிக்' அசலவரிசையில் ஒளிபரப்பப்படுகின்ற ‘நின்ஜா-ஹட்யடாரி’ 
மைாடரின் கியொொகி கைாப்பாத்திரத்தின்  டவடிக்சககள் உடன் உள்ள  ண்பர்பளுக்கு 
துயராகம் மைய்யக்கூடிய ைன்செ உசடயைாய் அசெந்துள்ளது. இைசை மைாடர்ந்து 
பார்க்கக்கூடிய குைந்சைகள் ைங்களது  ண்பர்களுக்கிசடயய  டக்கும் சிறு ைச்ைரவுகளுக்கு கூட 
அதிகொக எதிர்விசை மையல்களில் ஈடுபடுகின்றைர். குைந்சைகளிடம்  ட்புறவு, பிறரின் யெல் 
அன்பு மகாள்ளல் என்னும் ம றிகசள ஏற்படுத்துவைற்கு பதிலாய் வியராைம், பழிவாங்குைல், 
வீண்பழி கூறல் யபான்ற எதிர்ெசற எண்ணங்கசள ஏற்படுத்திவிடுகின்றை.   
                                                                               

1.8 முடிவுசர 

 யகலிச்சித்திரங்கள் குைந்சைப் பருவத்தின் மபரும்பான்செயாை ய ரத்தில் பங்கு 
வகிக்கின்றை. அசவ குைந்சைகளின் வாழ்வியசல தீர்ொனிக்கின்ற காரணிகளில் ஒன்று. இைசை 
உணர்ந்து யகலிச்சித்திரம் ையாரிக்கும்  பரும், அைசை ஒளிபரப்புகின்ற ஊடகமும் ைமூக 
மபாறுப்புணர்வுடன்  டந்து மகாள்ள யவண்டும். மபற்யறாரும் ைங்களது குைந்சைகள் 
எப்படிப்பட்ட நிகழ்ச்சியிசை பார்க்கின்றைர் என்பசை கண்கானித்து,  ல்ல அறம றிகசள 
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வளர்க்கும் நிகழ்ச்சியிசை காண மைய்ய யவண்டும்.  ாசளய சிறந்ை ைமூைாயம் குைந்சைகளின் 
 டத்சைசய மபாறுத்ையை! என்பசை உணர்யவாம், வழிகாட்டுயவாம். 

 

1.9 துசணநூற்பட்டியல் 

1.ைரவணன்- “குைந்சை யெம்பாடும் கற்பித்தில் முசறகளும்”- பக்-34, சுரா காயலஜ் ஆஃப் 
காம்படிஷன்- ISBN-978-81-7254-353-2 
2. யெலது- பக்-70. 
3. யெலது- பக்-122. 
4.https://en.wikipedia.org/wiki/Cartoon 
5.https://en.wikipedia.org/wiki/John_Leech_(caricaturist)#/media/File:John_Leech_-
_DPLA_-     _22ea4a2e58332c3f5fce03f53c5ca64e_(page_1).jpg 
6.https://en.wikipedia.org/wiki/Cartoon#/media/File:SubstanceandShadow.jpg 
7.https://en.wikipedia.org/wiki/Animation 
8.https://en.wikipedia.org/wiki/Animation#/media/File:Lanature1882_praxinoscope_projectio
n_reynaud.png 
9. https://en.wikipedia.org/wiki/Praxinoscope#/media/File:Theatreoptique.jpg 
10.https://en.wikipedia.org/wiki/Animation 
11.https://en.wikipedia.org/wiki/Children%27s_television_series 
12.https://www.google.com/search?q=cartoon+network+wallpaper+hd&tbm=isch&hl=en&chi
ps=q:cartoon+network+wallpaper+hd,g_ 
13.https://www.nicepng.com/maxp/u2q8q8t4a9i1q8t4/ 
14.https://www.cleanpng.com/png-nickelodeon-logo-nick-jr-nick-play-nick-com-6539070/ 
15.https://www.google.com/search?q=hungama+logo+wallpaper+hd&tbm=isch&chips=q:hun
gama+logo+wallpaper+hd,online_chips:channel: 
16.https://www.google.com/search?q=little+krishna+wallpaper+hd&tbm=isch&hl=en&chips=
q:little+krishna+wallpaper+hd 
17.https://www.google.com/search?q=thennaliraman+wallpaper+hd&tbm=isch&ved=2ahUK
Ewj7pbqhe_1AhUtgmMGHQisAYIQ2cCegQIABAA&oq=thennaliraman+wallpaper+hd&gs 
18.https://www.google.com/search?q=dora+buji+wallpaper+hd&tbm=isch&ved=2ahUKEwjc
0JPDhu_1AhW8RmwGHQlDBlMQ2cCegQIABAA&oq=dora+buji+wallpaper+hd&gs 
19.https://www.google.com/search?q=chota+bheem+wallpaper+hd&tbm=isch&hl=en&chips=
q:chota+bheem+wallpaper+hd,g_1:1080p 
20.https://www.google.com/search?q=Tom+and+jerry+wallpaper+hd&tbm=isch&ved=2ahU
KEwjD5Mikh-_1AhVK0nMBHRvlAyoQ2-
cCegQIABAA&oq=Tom+and+jerry+wallpaper+hd&gs 
21.https://wall.alphacoders.com/by_sub_category.php?id=279672&name=Crayon+Shin-
chan+Wallpapers 
22.https://www.google.com/search?q=ninja+haotori+wallpaper+hd&tbm=isch&ved=2ahUKE
wjg18_wje_1AhX4ZmwGHV_6CgcQ2-cCegQIABAA&oq=ninja+haotori+wallpaper+hd&gs  
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குறுந்ததானக கூறும் ைங்க காை மக்களின் வாழ்வியலில்  

இனைச் தைய்திகள் 
 
தி.அதிைய பரலைாகராஜ்       முனைவர். ை. உமா மலஹஸ்வரி 
முனைவர் பட்ட ஆய்வாளர்    ஆய்வு தநறியாளர் 
கனைக்காவிரி நுண்கனைக் கல்லூரி   துனைத்தனைவர் (குரலினைத்துனை) 
திருச்சி       கனைக்காவிரி நுண்கனைக் கல்லூரி, 
திருச்சி           
 
 

ஆய்வுச்சுருக்கம்   

பழந்தமிழர்கள் இனைனய இயலுடன் இனணத்லத லபாற்றிப்பாதுகாத்து வந்துள்ளைர்.  பை 
இனைநூல்கள் காை தவள்ளத்தால் அழிந்த லபாதும் இன்றுவனர இயலுடன் இணந்த இனைக் 
குறிப்புகள் அழியாது நின்று தமிழினையின் தநறிமுனைக்கு ஒரு வழிகாட்டியாக 
அனமந்துள்ளை. ைங்ககாை மக்கள் இனையுடன் வாழ்ந்தைர் என்பனத ைங்க இைக்கியங்களின் 
வழி அறியமுடிகிைது.  எட்டுத்ததானக நூல்களில் ஒன்ைாை குறுந்ததானகயில் மக்கள் 
இனைலயாடு இனயந்து வாழ்ந்து வந்துள்ள தைய்திகள் காணக்கிடக்கின்ைை. எைலவ,  
குறுந்ததானகயில் கூைப்பட்டுள்ள இனைச்தைய்திகள் ஆய்வுதைய்து இக்கட்டுனர வகுக்கப்பட 
உள்ளது. 

சிைப்புச்தைாற்கள்: அகவன்மகளிர், பாணன், வள்னளப்பாடல் 

 

0.1 முன்னுனர 

தமிழரின் வாழ்வுடன் ஒன்றிய இனை அன்றும் இன்றும் என்றும் இரண்டைக் கைந்து நிற்கிைது.  
பழந்தமிழ் மக்கள் இனையுடன் வாழ்ந்தைர் என்பனத ததால்காப்பியம், 
ஐம்தபருங்தபருங்காப்பியம், ஐஞ்சிறுகாப்பியம், எட்டுத்ததானக, பத்துப்பாட்டு, லதவாரம், 
ைங்க இைக்கியங்கள் வழி அறிய முடிகிைது. தமிழினைலய ததான்னமயாை இனை என்று 
ததால்காப்பியத்தில்  மூைம் ைான்று கூைைாம். தபருனமமிகு இத்தமிழினைனய எட்டுத்ததானக 
நூல்களில் ஒன்ைாை குறுந்ததானகயில், ைங்ககாை மக்களின் வாழ்வியலைாடு கைந்திருந்த 
இனைச்தைய்திகனள ஆய்வு தைய்து இக்கட்டுனர வகுக்கப்பட்டுள்ளது. 

1.1 குறுந்ததானக நூல் விளக்கம்  

எட்டுத்ததானக நூல்களுள் ஒன்று குறுந்ததானக ஆகும். குறுந்ததானக அகப்தபாருள் 
பற்றிக்குறுகிய அடிகனளக் தகாண்ட பாடல்களின் ததாகுப்பு. அடிகள் 4 முதல் 8 வனர. 
பாடிலைார் 205 புைவர்கள். குறுந்ததானகயில் இனைக்குறித்த பதிவுகள் காணப்படுகின்ைை. 
இதன்வழி ைங்கத்தமிழரின் வாழ்வியலில் இனைத்திைனை நன்கு அறியைாம். 

1.2 இயற்னகயில் இனை  

இயற்னகயில்  பைவிதமாை ஒலிகனளக் லகட்டு அறிவின் அடிப்பனடயில் அதனைப் பிரித்து 
பல்லவறு விதமாக அனுபவித்ததைால் இனை அறிவு தமிழருக்கு இயல்பாகலவ அனமந்திருந்தது 
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.மனை மீதிலிருந்து விழும் அருவியின் ஒனைனய முழவின் ஓனைக்கு ஒப்புனமப்படுத்திப் 
பார்த்தைர் தமிழர் இதனைக் குறுந்ததானகயில், 

தபருவனர மினகயது தநடு தவள்ளருவி 

முதுவாய்க்லகாடியர் முழவிற் ைதும்பி 

(குறுந். 781-2) 

எைச் சுட்டுகின்ைது முரசின் இனைனயயும் இலத லபான்று புைவர் காட்டுகிைார். 

 

துன்ைரு தநடுவனரத் ததும்பிய வருவி 

தண்ணன் முரசி னிமிழினை காட்டும் 

(குறுந். 365:3-4) 

 

வங்கா என்னும் பைனவ தம்துனணனய இழந்து வருந்துகிைது அதன் அவை ஒலி 
குழலினைலயாடு ஒப்பு லநாக்கப்பட்டுள்ளது. 

வங்காக் கடந்த தைங்காற் லபனட 

ஏழாலுை வீழ்ந்ததைக் கணவரற் காணாது 

குழலினைச் குரல் குதும்பல் அகவும் 

(குறுந். 151:1-3) 

1.3 அகவன் மகளிர் பாடல் 

அகவன் மகளிர் பற்றிக் குறிப்படும் பாடல் குறுந்ததானகயில் இடம்தபற்றுள்ளது இதனை, 

தவண்கனடச் சிறுலகால் அகவன் மகளிர் 

மடப்பிடிப் பரிசில் பாண 

(குறுந். 298:6-7) 

அகவன் மகளிர் குறிதைால்லிப்பாடும் லபாது ஒரு சிறிய லகானைக் னகயில் னவத்திருப்பர் 
அவர்கள் மடப்பிடி லபான்ை தபரும் பரிசில்கனளப் தபறுவர். புைவர் ஒளனவயார் அகவன் 
மகளிர் அழுத்தம் திருத்தமாக குறிப்பிடுகிைார். இதனை, 

அகவன் மகலள பாடுக பாட்லட 

இன்னும் பாடுக பாட்லடயவர் 

     நன்தைடுங் குன்ைம் பாடிய பாட்லட 

(குறுந். 23:3-5) 
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என்ை பாடல் அடிகளில் அகவன் மகள் தனைவிக்குக் குறிதைால்லும்லபாது தனைவனின் 
மனைனயப் தபருனமப்படுத்திப் பாடுகின்ைாள். அந்தப் பாட்னட லமலும் லமலும் லகட்கத் 
தனைவி ஆவல் தகாள்கிைாள். அவனளத் திரும்பவும் அலத பாட்னடப் பாடுமாறு 
லவண்டுகிைாள் என்ை குறிப்பு காணப்படுகிைது. 

 

1.4 வள்னளப்பாடல்  

வள்னளப் பாடல் என்பது உைக்னகக் தகாண்டு தினண அல்ைது தநல்னைக் குத்தும்லபாது 
தபண்கள் பாடுவதாகும். அனத இன்னைய நாட்டுப்புை மக்கள் உைக்னகப் பாட்டு என்று 
கூறுவர். ைங்ககாைத்தில் அத்தனகய பாடல்கள் ைாதாரண மக்கள் மத்தியில் பாடப்பட்டு 
வந்துள்ளை என்பதற்கு குறுந்ததானகயிலும் ைான்றுகள் உள்ளை இதனை, 

பாவடி யுரை பகுவாய் வள்னள 

(குறுந். 89:1) 

அகன்ை வானயயுனடய உரலில் தினைனயக் குத்தும்லபாது பாடும் பாட்டு வள்னள என்று 
குறிப்பிடப்படுகிைது. அப்பாடனைப்  பாடுவது யாதரன்ை தைய்தியும் குறுந்ததானகயில் 
தரப்பட்டுள்ளது இதனை, 

தமல்லியல் குறுமகள் பாடிைள் குறிலை 

என்ை பாடல் அடியில் தமன்னமயாை இயல்புகனள உனடய குறுமகள் அதனைப்பாடுகிைாள் 
என்று குறிப்பிடப்படுகிைது. தினை மனைப்படு தபாருள் என்பனதக்தகாண்டு இதனைக் 
கருதைாம். 

1.5 பண்கள் பற்றிய தைய்தி  

பண் என்ை தைால் இனைனயக் குறிக்கலவ ததால்காப்பியத்தில் ஆளப்தபறுகிைது. லமலும் 
இனைப்பாடும் இடங்கள் பண்னண எைவும் பாடல்கனள இனைக்லகற்ை வண்ணம் பாடும் 
அனமப்னபப் பண்ணத்தி எைவும் குறிப்பிடுகிைது. 

1.5.1 படுமனைப் பானைப் பண்  

படுமனைப் பானைப்பண் உயர் குரலில் பாடும் பண்ணாக இருந்திருக்க லவண்;டும் லமகத்தின் 
இடி முழக்கத்துடன் ஒப்புனமப்படுத்தப்படுகிைது படுமனைப்பண் மகிழ்னவத் தரும் 
பண்ணாகத் லதான்றுகிைது படுமனைப் பானை என்பது பானைப் பண்ணின் திைங்கள் 
பன்னிரண்டினுள் ஒன்று மனழக் குறிப்புடன் குறுந்ததானகப் பாடலும் படுமனைப் 
பண்னணச்சுட்டுகிைது. 

பாணர் படுமனை பண்ணிய எழாலின் 

   வாைத் தழுஞ்சுவர் நல்லினை வீழப் தபய்த புகைத்து 

(குறுந். 323:2-4) 

என்று குறிப்பிடப்படுகிைது இடி ஒனை பாணர்கள் பாடனைப் பண்னண இனைத்த யாழின் 
இனை நல்லினைனயப் லபான்று இருந்ததாக ஒப்புனமபடுத்தப்பட்டுள்ளது. இனிய இனையும் 
இன்ப உணர்வும் இப்பாடலின் வாயிைாகப் படுமனைப் பண் பற்றி அறியத்தகும் 
தைய்திகளாகும். குறிஞ்சி தபரும் பண் திைங்களில் ஒன்று படுமனை ஏழ் தபரும் பானைகளுள் 
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தைம்பானையின் துத்தம் குரைாகக் கினடக்கும் பானை படுமனைப் பானை என்பது 
தற்காைத்தில் கரகரப்பிரியா இராகமாகக் கருதப்படுகின்ைது. படுமனைப் பானை என்பது 
நடனபரவி இராகம் என்பது யாழ் நூைார் கருத்து. 

 

1.5.2 விளரிப்பண்   

விளரி தநய்தற்பண் விளரிப்பண் இரங்கியழுகனைக் குறிக்கும் பண்ணாகக் 
குறிப்பிடப்பட்டுள்ளது. தனைவியின் இரங்கலும் விளரிப்பண்ணுடன் 
இனணக்கப்பட்டுள்ளனதக் குறுந்ததானகப்பாடலில் காணைாம் இதனை 

சிறுநா தவண்மணி வளரி யார்ப்பக் 

கடுமா தநடுந்லதர் லநமி லபாகிய 

இருங்கழி தநய்தல் லபாை 

வருந்திைள் அளியணீ பிரிந்திசி லைாலள 

(குறுந். 336:3-6) 

என்ை இப்பாடல் அடிகளில் துயருற்ை தனைவிக்குத் தனைவனின் லதர் மணி ஓனையின் நினைவு 
விளரிப்பண்ணாகக் லகட்கிைது. அவள் ஆற்ைாது வருந்துகிைாள். இனி அவன் வரமாட்டான் 
என்ை அவை நினை விளரிப்பண் நினைவில் ஊறி மைனத வாட்டி வனதக்கிைது. விளரி ஒரு 
துன்பவுணர்வுப் பண்ணாக விளங்குகிைது. 

விளரி என்பது தைவ்வழிப் பண்ணில் பிைந்ததாகக் கருதப்படுகின்ைது. ஏழ்தபரும் பானைகளுள் 
ஒன்ைாை விளரிப்பானை தைம்பானையின் விளரி குரைாகத் திரிவதிைால் கினடக்கும் 
பானையாகும். தற்காைத்தில் விளரி என்பது நடனபரவி இராகம் என்று குறிப்பிடுகின்ைைர். 
நடனபரவி 72 லமளங்களில் 20வது லமளம். 

1.6 பண்ணுப்தபயர்த்தல்  

ஏழு சுரங்களில் குரல் என்னும் சுரம் தன் இடத்னத விட்டுப் தபயர்ந்து லவறு இடத்தில் 
நின்தைாலிக்கும் லபாது அவ்வினை லவறு பண்ணாக ஒலிக்கின்ைது இவ்வாைாக சுரங்களின் 
ஸ்தாைத்னத மாற்றியனமத்துப் புதிய பண்கனளப் பிைப்பித்தல் பண்ணுப்தபயர்த்தல் என்று 
குறிக்கப்பட்டு வந்துள்ளது. 

படுமனைப்பானை தைம்பானைப்பண்லண, துத்தம் குரைாகத் திரிவதிைால் கினடப்பதாகும். 
அப்படிப்பாணர்களால் பண்ணுப்தபயர்க்கப்பட்ட படுமனைப் பானை லபான்று வாைத்தில் 
இருந்து மனழ வீழ்கிைது என்பனதப் 

பாணர் படுமனை பண்ணிய எழாலின் 

   வாைத்து அஞசுவர நல் 

இனை வீழப் தபய்த புைத்து 

(குறுந். 323:2-4) 

எனும் பாடல் அடிகளின் வாயிைாக அறியைாம். 
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1.7 பாணன் குறித்த தைய்திகள்  

ைங்ககாைத்தில் இனைக்கனைஞர்கனள பாணன் என்று அனழத்தைர். இனைக்கருவிகனளக் 
கற்ைறிந்த இனை வாணர்கள் தாளத்திற்கு இனையலவ வாசிப்பார்கள் இனை கருவியாளர்கள் 
தாளம் தப்பி இனைத்தால் பாட்டின் லபாக்கும் பாவமும் ஆட்டத்தின் இயல்பும் தவைாகிப் 
லபாகும். பாண் மக்களுள் தனைனமப் பண்பு வாய்ந்தவன் பாணன் பாடல் பாடுவதிலும் 
இனைக் கருவிகள் இனைப்பதிலும் ஆர்வம் காட்டக்கூடியவன். முடிக்கும் தாளத்தில் ஒருகண் 
கினணப்பானைனய இனைப்பவன் என்பனத குறுந்ததானகயில்,  

பதனைப் பாணி பரிசிைர் 

(குறுந். 59:1) 

எனும் பாடல் அடி உணர்த்துகின்ைை. 

பாணர் படுமனை பண்ணிய எழாலின் 

(குறுந். 323:2) 

எனும் பாடல் அடியில் பாணர்கள் தங்கள் னகயிலுள்ள யாழில் எழால்கள் லதான்ை அதாவது 
நுட்பமாை நுண்லணானைகள் என்னும் அனுசுரங்கள் லதான்ை படுமனை என்னும் பானைனய 
இனைத்தைர். இந்த இராகத்தில் நுட்பமாை சுர ஓலிகள் இருந்தால் தான் அந்த இராகம் 
அழகு தபறும். 

1.8 இனை கருவிகள்  

ைங்க காைத்தில் மக்களின் வாழ்வியல் சூழலில் இனைக்கருவிகளின் பயன்பாட்டினை 
அறியமுடிகிைது இரவுப்தபாழுதில் காவைர்கள் உைங்காது இருக்கும் தபாருட்டுத் 
தினணக்கதிர்கனள இருப்பவர்கனளப் லபாைத் ததாண்டகப் பனையினை இரவில் ஒலித்துக் 
தகாண்டு இருப்பர் என்பதனை 

சிறுதினை வினளந்த வியன்பன் இரும்புைத்து 
   இரவு அறிவாரின் ததாண்டகச் சிறுபனை 

பாய்யால் யாமத்தும் கரங்கும் 
(குறுந். 378:3-5) 

எனும் அடிகள் உணர்த்துகின்ைை. 

குைமகள் தினைப்புைத்தில் படியும் கிளிகனள விரட்ட குளிர் என்னும் இனைக் கருவியினை 
ஒலிக்கின்ைாள். கூடலவ குரல் தகாடுக்கின்ைாள். அதனைக் கிளிகள் பாட்டுக்குத் தாளம் எைக் 
கருதி தினைப்புைத்திலைலய மயங்கி நின்ைை என்று குறிப்பிடுவதன் வாயிைாக குளிர் எனும் 
இனைக்கருவியின் பயன்பாட்டினை அறிதற்குரியது இதனை. 

உண் கிளி கடியும் தகாடிச்சி னகக்கூளிலர 
   சிைம்பின் சிைம்பும் லைானை 

(குறுந். 360:6) 
எனும் இப்பாடைடிகள் உணர்த்துவதன் வாயிைாக அறியைாம், பானை என்னும் நிைத்தில் 
வாழும் ஆைனைக் கள்வர் தண்ணுனம என்னும் கருவியினை இனைப்பர். தநடிய லவனை 
ஏந்திய ஆைனைக் கள்வர் தண்ணுனம என்னும் வாத்தியத்னத முழங்குவர் என்பனத 
குறுந்ததானகயில் வனள அணி தநடுலவல் ஏந்தி 

மினை வந்து தபயறு தண்ணுனமக் குரலை 
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(குறுந். 390:4-5) 
எனும் பாடல் அடிகளின் வாயிைாக அறியைாம். 

அகத்துனையில் தனைவன் தனைவிக்குத் தனையானடயும் பூக்களும் பரிசிைாகத் தருதல் 
என்னும் மரபு உண்டு. இப்தபாருள்களுடன் இனைக் கருவியினையும் தருகின்ை வழக்கத்னதக் 
குறுந்ததானகயில், 

தழலும் தட்னடயும் முறியும் தந்து இனவ 

ஒத்தை நிைக்கு எைப் தபாய்த்தை கூரி 

(குறுந். 223:4-5) 

எனும் அடிகள் புைப்படுத்துவனத அறியைாம். 

வழிபாடுகளில் ஒன்ைாகிய பலிதகாடுத்தலின் லபாது ஆட்டுக் குட்டியின் கழுத்னத அறுத்துத் 
தினைனயப் பலியாகக் தகாடுத்துள்ளைர். அச்சூழலில் இனைக்கருவிகள் ஒலித்துள்ளனத, 

மறிக்குரல் அறுத்து தினைப் பிரப்பு க்ரீக் 
தைல் ஆற்றுக் கவனை பல் இயம் கரங்க 
(குறுந். 263:1-2) 

எனும் குறுந்ததானகப் பாடல் அடிகள் குறிப்பிடுகின்ைை. 

யாழ் நரம்புகளில் பண்னண இனைக்கும்லபாது ஏற்படுகின்ை நுண்லணானைகள் ஏழால்கள் 
எைப்பட்டை எழால் எைனும் தைால் குறுந்ததானகயும் இடம்தபற்றுள்ளை. 

இதன்கண் பல்லிய இனைக் குறித்த பதிவு தபைப்படுகிைது. இங்கைம் ைங்ககாை மக்களின் 
வாழ்வியல் சூழலில் இனைக்கருவிகள் முக்கியப் பங்கு தபற்றுள்ளை என்பனத குறுந்ததானக 
வழி அறியமுடிகிைது. 

1.9 முடிவுனர  

குறுந்ததானகயில் இயற்னகலயாடு இனை இனணந்திருப்பனத சுட்டுகிைது. இனத கர்நாடக 
இனையில் அநாகத நாதம் என்றும் கூறுவர். தமினழயும் தமிழினையும் தமிழரின் வாழ்வில் 
இனை கைந்துள்ளனதயும் லமல்கண்ட பதிவுகள் வழி அறியைாம். வள்னளபாடல், அகவன் 
மகளிர் பாடல் லபான்ைனவ பற்றிய குறிப்புகள் காணப்படுகிைை. முழவு, பனை, தண்ணுனம, 
குளிர், தட்னட ஆகிய இனைக்கருவிகள் பற்றிய  பதிவுகளும் காணக்கினடக்கின்ைை. 
பண்ணுப்தபயர்த்தல் குறித்த தைய்தினய குறுந்ததானக வழி அறியமுடிகிைது. படுமனை பண், 
விளரி பண் ஆகிய பண் பற்றிய பதிவுகளும் கினடக்கப்தபறுகின்ைை. பழந்தமிழர் இனையில் 
சிைந்து விளங்கிைர் என்பனத குறுந்ததானக வழி நன்கு அறிய முடிகிைது. 

துனண நின்ை நூல்கள் 
1. மு.அருணாச்ைைம் பிள்னள, தமிழர் இனை, இைக்கியவரைாறு 
 (ததாகுதி1) , கடவுபதிப்பகம் ,  2009. 
2. ஏ.என்.தபருமாள்,  தமிழர் இனை,  உைகத்தமிழாராய்ச்சி நிறுவைம் , தைன்னை,  

1984. 
3. குறுந்ததானக, நியூ.தைஞசுரி, புக் ஹவுஸ்,  தைன்னை, 1981. 
.  
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மகாங்கு ெண்டலக் கும்மியாடல்களில்  ெக்களின் வாழ்வியல் ெற்றும் பண்பாட்டு 

வைக்காறுகள் 
 

முசைவர். சி. கார்த்தியகயன் 
உைவிப் யபராசிரியர் - திசரப்படப்படிப்பு 

இைழியல் ெற்றும் புதிய ஊடகப்பள்ளி 

ைமிழ் ாடு திறந்ைநிசலப் பல்கசலக்கைகம்  
மைன்சை-15 

 
ஆய்வுச் சுருக்கம் 

 
வாச்சிகா அபி யம் என்று  ாட்டியைாஸ்திரம் குறிப்பிடும் குரலிசையாகிய  பாட்டிசை 

முைன்செயாகக் மகாண்டு நிகழ்த்ைப்படும் நிகழ்விசை ைமிைகம் அளவில் இருவசகயாகப் 
பிரித்துக் காணலாம். இவற்றில் ஒன்று  பாட்டிசை முைன்செயாக மகாண்ட  நிகழ்த்ைல்,  

ெற்மறான்று பாடலும் ஆடலும் பிரைாைொகக் மகாண்ட நிகழ்த்ைல் எை வசகப்படும். 
பாடயலாடு ஆடசலப் பிரைாைொகக் மகாண்ட நிகழ்த்ைல்கசளச் ைங்க காலத்துக் 
குறசவயயாடும் துணங்சகயயாடும் ஒப்பிட்டுக் காணலாம்.   

பாட்டிசை முைன்செயாக மகாண்ட நிகழ்த்ைல் என்பது அண்ணன்ொர்ைாமி உடுக்கடிக் 
கசைப்பாட்டு, ொரியம்ென் பம்சபக் கசைப்பாட்டு, வில்லுப்பாட்டு யபான்றசவ முதன்னமக் 

கசலவடிவொகும்.   
பாடலும் ஆடலும் பிரைாைொகக் மகாண்ட நிகழ்த்ைல் என்பது  யகாலாட்டம், 

ஒயிலாட்டம், யைவராட்டம்,  கும்மி ஆட்டம், மபருஞ்ைலங்சக ஆட்டம், கணியான் கூத்து 

யபான்ற நிகழ்வுகசளக் குறிப்பிடலாம்.  யெற்காணும் ஆட்டங்களில் ைமிழ் ாடு முழுசெயும் 
நிகழ்த்ைப்படும் கசலவடிவொக அறியப்படுவது கும்மியாகும். ைெகால  அளவில் ைமிைர்களின் 

வாழ்வு ைார்ந்ை பண்பாட்டு வைக்காறுகளில் ஒன்றாக கும்மி யபாற்றப்படுகின்றது.  
ைமிைகம் முழுசெயும் பண்பாட்டு ஆட்டக்கசலயாகச்  ைமகாைத்திலும் நிகழ்த்ைப்படும் 

கும்மியாடல், மகாங்கு  ாட்டின்  பல்யவறு ைடங்குகளிலும், ைடங்காட்டு விைாக்களிலும், 
வாழ்வியல் யபாற்றல்களிலும் ைனித்ைன்செயயாடு பாடி ஆடப்படுகிறது.  

அவ்வசகயில்,  மகாங்கு ெண்டலத்தில் ைற்யபாது ஆடப்படும் கும்மி ஆடல்கசள 

எல்சலயாக நிறுத்தி, கும்மி ெக்களின் வாழ்வியல் ெற்றும் பண்பாட்டு வைக்காறுகளுடன் 
எவ்விைொக இசணந்து நிகழ்த்ைப்படுகிறது என்பசை விளக்குவைாக கட்டுசரப் யபாக்கு 

அசெகின்றது எைலாம்.  
மகாங்கு  ாட்டில் ஆடப்படும் கும்மிக் கசையாடல்களில் மிக முக்கியமாைனவ,  

1. வள்ளி கும்மி 

2. முருகன் காவடிக் கும்மி 
3. ொரியம்ென், காளி அம்ென் கும்மி 

யபான்றவற்றிசைக் குறிப்பிடலாம். இசவ ெட்டுமின்றி ைடங்குடன் இசணந்ை ஆடலாகவும் 
கும்மி  ஆடப்படுகிறது.  அசவ முசறயய,  
1. நிலாச்யைாறு பசடத்ைல் கும்மி  
2. ெசைச்யைற்று வழிபாடுக் கும்மி 
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3. சைப்மபாங்கள் கும்மி  
யபான்றசவயாகும்.  யெற்காணும் தகாங்கு வட்டாரக் கும்மி வடிவங்களில் அறியைாகும் ெக்களின் 

வாழ்வியல் ெற்றும் பண்பாட்டு வைக்காறுகள் எவ்விதமாக நிகழ்கனை மரபுடன் இசணந்து 

நிகழ்த்ைப்படுகிறது  என்பதிசை  இக்கட்டுசரயாக்கம்  தவளிப்படுத்துகிைது.  
கனைச் தைாற்கள் 

ஒற்சறக்கும்மி, இரட்சடக்கும்மி,வள்ளி கும்மி, முருகன் காவடிக் கும்மி, னத தபாங்கள் கும்மி, 
ஆட்டம், மனழலைறு கும்மி, நிைப்பிள்னள கும்மி, ஒயில் கும்மி, மனழப்பாட்டு, னகதகாட்டல்  
 
 
முன்னுசர  

 ாட்டியைாஸ்திரம் குறிப்பிடும்  ான்கு வசக அபி யங்களில் ஒன்றாகிய வாச்சிகா 
அபி யத்தில் ஒரு கூறாக இருப்பது குரலிசை ஆகும்.  குரலிசைசய  முைன்செயாகக் மகாண்டு 

நிகழ்த்ைப்படும் நிகழ்விசை ைமிைகம் அளவில் இருவசகயாகப் பிரித்துக் காணலாம். அசவ,  
ஒன்று :  பாட்டிசை ெட்டுயெ முைன்செயாகக் மகாண்ட  நிகழ்த்ைல்   

இரண்டு : பாடலும் ஆடலும் பிரைாைொகக் மகாண்ட  நிகழ்த்ைல்  

என்பைாகும்.  
ைமிைக அளவில் பாட்டிசை முைன்செயாகக் மகாண்ட நிகழ்த்ைல் முசற என்பது 

அண்ணன்ொர்ைாமி உடுக்குக் கசைப்பாட்டு, ொரியம்ென் பம்சபக் கசைப்பாட்டு, 
வில்லுப்பாட்டு, ஊஞ்ைல்பாட்டு  யபான்ற கசலவடிவங்கசளக் குறிப்பிடலாம்.  அயை யபான்று 

பாடசலயும் ஆடசலயும் பிரைாைொகக் மகாண்ட நிகழ்த்ைல் முசறசயச் ைங்க காலத்துக் 
குறசவயயாடும் துணங்சகயயாடும் ஒப்பிட்டுக் காண்பதுடன் ைெ காலத்து   யகாலாட்டம், 
ஒயிலாட்டம், யைவராட்டம்,  கும்மி ஆட்டம், மபருஞ்ைலங்சக ஆட்டம், கணியான் கூத்து 

யபான்ற நிகழ்வுகசளக் குறிப்பிடைாம்.  லமற்காணும் ஆடல்களில் கும்மி ஆட்டம் மட்டும் 
இக்கட்டுனரயில் ஆய்வுக்காக எடுத்துக் தகாள்ளப்படுகிைது.  

கும்மி ஆட்டம் ைமிைகம் முழுசெயும் நிகழ்த்ைப்படும் கசலவடிவொக 
அறியப்படுவதுடன்  ைமிைர்களின் வாழ்வு ைார்ந்ை பண்பாட்டு வைக்காறுகளில் ஒன்றாகவும் 
யபாற்றப்படுகின்றது. இக்கருத்தாக்கம் மகாங்கு ெண்டலத்திற்கும் மபாருந்தும்.  அவ்வசகயில் 

மகாங்கு  ாட்டில் ைெகாலம் வசர  ைனித்ைன்செயயாடு பாடி ஆடப்படும் வடிவொக விளங்கும் 

கும்மி ஆடல்கசள எல்சலயாக நிறுத்தி,  இனவ வைக்காறுகளுடன் இசணந்து எவ்வனகயில் 
நிகழ்த்ைப்படுகிறது என்பசை இக்கட்டுசர  ஆராய்கின்றது.   
 
1.0  மகாங்கு  ாட்டு கும்மி  

மபண்கள் வட்டொகச் சுற்றி வந்து சககசளக் மகாட்டி பாடி ஆடும் ஆட்டவனக 

கும்மியாகும்.  நாட்டுப்புைவியல் லபராசிரியர் முனைவர் அரு.இராமநாதன் சூழனை அடிப்பனடயாகக் 
தகாண்டு கும்மினய வனகப்படுத்துகிைார். இதில் வழிபாட்டுக் கும்மிப் பாடல்கனளயும் தகாண்டாட்டக் 

கும்மிப் பாடல்கனளயும் முதன்னமயாகச் லைர்க்கிைார். முனைவர் ஏ.என் தபருமாள் 1982-ல் கும்மி 
பாடல்கள் குறித்த ஆய்வு நூனை எழுதியுள்ளார். இந்நூலில் கும்மிப்பாட்டின் வனக, கட்டனமப்பு, 
பாடல்முனை லபான்ைவற்னைப் பகுத்துக் கூறுகின்ைார். லமற்காணும் நாட்டுப்புைவியல் ஆசிரியர்களின் 
கருத்தாக்கங்கனள முன்னிருத்திக் காணும் லபாது  மகாங்கு  ாட்டுக் கும்மிக்மகான்று சில 

வசரயசறகள் இருப்பனத அறிய முடிகின்ைது. லகரளாவில் னகதகாட்டிக்கலி எனும் கும்மி வனக மிகச் 
சிைப்பாக ைடங்காட்டு வழிமுனை மாைாமல் ைம காைம் வனர நிகழ்த்தப்படுகின்ைது.  
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மகாங்கு கும்மி ஆட்டங்களில் ஒற்சறக்கும்மி, இரட்சடக்கும்மி என்ற இரு வசகயாை 
ஆட்ட வடிவங்கள் உண்டு. இசவ, இரு சககனளக் மகாட்டுைல் அடிப்பசடயில், இரண்டு அடி  
ஒலித்ைால் இரட்சடக்கும்மி என்றும் மூன்று அடி ைனித்து ஒலித்ைால்  ஒற்சறக்கும்மி என்றும் 

குறிக்கப்படுகிைது.  இது மபண்கள் ஆடும் கும்மி வனகயாகும்.  இதனை இயற் கும்மி என்றும் 
குறிப்பிடுகின்றைர். ஆண்கள் மட்டும் தனித்து ஆடும் கும்மினய ஒயில்கும்மி என்று 

குறிப்பிடுகின்றைர். இது ததாடராக நீண்டு பாடப்படும் பாடல் வடிவத்தினைக் தகாண்டது. னக 
அனைவுகனள விட கால் அனைவுகள் மிகுந்த ஆடைாகும். இலத லபாை ஆணும் மபண்ணும் யைர்த்து 

ஆடும் கும்மி ஆடசல வட்டக்கும்மி என்று குறிப்பிடுகின்ைைர். அசவ ஏழு அல்லது எட்டு 

சீர்களாகவும், இறுதிச்சீர் “விளங்காய்”  ஆகவும் அசெயப்மபற்று இருக்கும்.  
தகாங்கு மக்கள் கும்மிப்பாடல்கசளப் பல ெணி ய ரம் மைாடர்ந்து பாடி ஆடுகிறார்.  

கும்மிப்பாடலின் கட்டனமப்பும் ததாடர் லபாக்காகக் கட்டனமக்கப்படுகிைது.  ஒரு முனைப்பட்ட  
வடிவமாகவும் அனமகின்ைது. கும்மியின் ததாடக்கமாக முதலில் காப்பு தைய்யுள் அனமயும். இக்காப்பு 
தைய்யுளில் கணபதி, முருகன், ைரஸ்வதி ஆகிய கடவுள்கனளப் லபாற்றி நிகழ்வு  ததாடக்கப்படுகிைது.  
இனத அடுத்து, பாடும் கனதயின் கரு னமயம் ைார்ந்து பாடலின் அறிமுகம், பாட்டின் வளர்ச்சி, நினைவு 
எைத் ததாடர் லபாக்காக அனமயும். நிகழ்த்தலின் முடிவாக,  ஆடுலவான், பாடுலவான், கண்லடான் 
நைம் வாழ்த்து (மங்களம்) பாடுவதுடன் கும்மி முடிவு தபறும்.  

 பாட்டு நிகழ்த்து முனைனம என்பது  முைன்செப்பாடகர் முன்பாட்டு எடுக்க, கும்மி 

ஆடுயவார் (ஆட்டக்காரர்கள்) பின்பாட்டிசை எடுத்து முடிப்பார்கள். ஒயர மபாருண்செசயத் 
திரும்பத்திரும்பச் மைால்லி பாடப்படும் பாணியும் மகாங்கு கும்மிப்பாடல்களில் உண்டு. 
(முத்துைாமிகவுண்டர், வயது 65, விவைாயி, கும்மியாட்டப் பாடகர், பல்லடம்) இத்துடன் சக 
மகாட்டுைல்,  கர்ைல், சுற்றி வருைல் ஆகியை கும்மி ஆடலின் மபாதுசெக் கூறுகளாக 
அனமகின்ைை.  
 
1.1  கனத ைார்ந்த கும்மி 

மகாங்கு  ாட்டில் ஆடப்படும் கும்மி கசையாடல்களில் மிக முக்கியக் கசையாடலாகப்  
யபாற்றப்படுவது,  

அ. வள்ளி கும்மி 
ஆ. முருகன் காவடிக் கும்மி 

இ. ொரியம்ென் கும்மி  

யபான்றவற்றிசைக் குறிப்பிடலாம்.  
 
அ)   வள்ளி கும்மி 

லகாயமுத்தூர், திருப்பூர் மாவட்டங்களில் பை ஊர்களில் வள்ளி கும்மி சிைப்பாக ஆடப்பட்டு 
வருகின்ைது. ஒயில் கும்மி வடிவமாக அனமகின்ைது. உள்ளூர் மக்கள் தங்களின்  விழாச் ைார்ந்து தபாழுது 
லபாக்கு  வடிவமாகக் கும்மினய  நிகழ்த்துகின்ைைர். தற்சூழலில் ததாழில் முனை ைார்ந்த கனைக் 
குழுவாகவும் வளர்ந்து வருகின்ைது. வள்ளி முருகன் காதல்,  இனை அருள் ஆகியை னமயப் 
தபாருண்னமயாக அனமகின்ைது. ஆைாலும் அந்தந்த ஊர் மக்களின் கடவுள், ஊர் நைம், சிைப்பும் 
பாடலுடன் லைர்க்கப்பட்டு ஒவ்தவாரு ஊருக்கும் லவறுலவறு வடிவமாக அனமந்திருப்பனத அறிய 
முடிகின்ைது. (கள ஆய்வு நாள் 10.03.18 இடம் தபாள்ளாட்சி) 
ஆ)   முருகன் காவடிக் கும்மி 

ஈலராடு, கரூர், லகாயமுத்தூர், திருப்பூர் ஆகிய மாவட்டங்களில் முருகன் காவடிக் கும்மி 
சிைப்பாக ஆடப்பட்டு வருகின்ைது. ஒயில் கும்மி வடிவமாகவும் காவடியுடன் ஆடும் ைடங்காட்டு 
வடிவமாகவும் அனமகின்ைது. இனை லநாக்கு மிகுந்த ஆடல் வடிவமாகும். அருள் நினை, மந்திரக் 
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கட்டுமாணங்கள், தூய்னம நினை எை அனைத்து வழிபாட்டு லகாட்பாடுகளும் ஆடலுக்குள் 
நினைப்படுத்தப்படுகின்ைது.  முருகனைப்  பூசித்து ஆடப்படும் பாடப்படும் கனைவடிவம் எைைாம். (கள 
ஆய்வு நாள் 20.07.18 இடம் தகாடுமுடி) 
இ)    ொரியம்ென் கும்மி  

தகாங்கு மண்டைத்தினை உள்ளடக்கிய மாவட்டங்களில் பை இடங்களில்  மாரியம்மன் கும்மி 
சிைப்பாக ஆடப்பட்டு வருகின்ைது. வழிபாட்டு கும்மி வடிவமாகவும் அனமகின்ைது. அதிக அளவில் 
தபண்கள் மட்டுலம ஆடும் வடிவமாக அனமகின்ைது. ஆண்டுத் திருவிைாக்களில் ஊர்ப் மபண்களால் 

ஆடப்மபறும் இயற்கும்மியாக அசெகின்றது எைலாம். மபண்கள் முசளப்பாரிகசள எடுத்து 
வந்து நீர் நிசலகளில் சவத்தும் கும்மி அடித்து ஆடுகின்றைர்.  (கள ஆய்வு நாள் 13.01.19 இடம் 
முத்தூர்) 

லமற்காணும் புராணம் மற்றும் நாட்டார் கசை கூறும் கும்மி ஆடல்கள் ெட்டுமின்றி 
ைடங்குடன் இசணந்ை கும்மி  ஆடல்களும் மகாங்கு ெண்ணில் நிகழ்த்தப்படுகின்ைை.  இனதச் 
ைடங்கு ைார்ந்த கும்மி ஆடல் என்று குறிப்பிடைாம்.  

 
1.2 ைடங்கு ைார்ந்த கும்மி 
மகாங்கு  ாட்டில் வழிபாடு ைாராமல் மக்களின் நம்பிக்னக ைார்ந்து நிகழ்த்தப்படும் கும்மி ஆடல் 

ைடங்குடன் இசணந்ை ஆடலாக ஆடப்படுகிறது.  அசவ முசறயய,  
அ)   சைப்மபாங்கள் கும்மி 

 ஆ)  ெசைச்யைற்று வழிபாடுக் கும்மி 

 இ)  நிலாப்பிள்னளக் கும்மி 
யபான்றசவயாகும். 
 
அ)  சைப்மபாங்கள் கும்மியாட்டம்   

சைப்மபாங்கள் கும்மியாட்டம் இயற்கும்மி வசகயிசைச் ைார்ந்ைது.  மகாங்கில் சைப் 
மபாங்கசளக் மகாண்டாடும் விைொக  ொர்கழி 1 முதல் 30 வனர ஒரு ொைத்திற்கு  ாள் யைாறும் 
வீட்டின் மவளி வாைலில் ைாணிப் பிள்சளயாசரப் பிடித்து சவத்து விடியலில் அைன் மீது 

பலவண்ணப் பூக்கசள குத்திசவத்து வழிபடுவர்.  சை மபாங்கள் அன்று சிறுவர், சிறுமியர், 
இசளயயார், பருவப் மபண்டீர் அசைவரும் பூப்பறிக்கச் மைல்வார்கள். யைாட்டத்தில் ொட்டுப் 
மபாங்கள் முடிந்ைதும், இரவு காலத்தில் வீட்டில் வாைல் மபாங்கல் சவப்பர்கள். முழுநிலாசவப் 
யபாற்றும் விைொக ெஞ்ைலில் பிள்சளயாசரப் பிடித்து சவத்து, இப்பிள்சளயாசரச் சுற்றிலும் 
ொர்கழியில் பிடித்து சவத்திருந்ை அசைத்துப் பிள்சளயார்கசளயும், பரித்து வந்ை பூக்களுடன் 

யைர்த்து குவியலாகக் மகாட்டி, கரும்பு, பைம், பச்ைரிசி, யைங்காய் மகாண்டு மபாங்கல் யைாறுடன் 
பசடயலிடுவார்கள். பின்ைர் சிறுமியர் ெற்றும் பருவெங்சகயார் கும்மி அடித்து பாடி 

ஆடுவார்கள்.  
 "வட்ட வட்ட பிள்சளயாயர  
வாசயக் கட்டி வயிற்சறக் கட்டி  
வளர்த்தி வந்ை பிள்சளயாயர’’ 
எைப் பாடி ஆடிய பின்ைர் அசைவரும் மபாங்கல் பசடயசல உண்பர். அடுத்ை  ாள் 

அதிகாசல விசளநிலத்து நீர் நிசலயியல, ஆற்றங்கசரயியல பிள்சளயார்கசளயும் பூக்கசளயும் 
மகாட்டிவிட்டு மபண்கள் ெட்டும் ஆற்றங்கசரயில் கும்மி அடித்து ஆடுவார்கள். இதில்,  

வாக்காலும் ைண்ணீயியல  
ஓட்டமிடும் பிள்சளயாயர 
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ஓடும் ைண்ணீயியல  
ஓட்டமிடும்பிள்சளயாயர,  
இந்த வருைம் லபாயிட்டு  
அடுத்த வருைம் வந்து லைரும் பிள்னளயாலர… 
ததாந்தி வயிறு தூக்க  
குடிச்ை தண்ணி ஆைா ஓட ( தகவைாளி : முத்தாட்சி-68, கரட்டுப்பானளயம், முத்தூர், திருப்பூர் 
மாவட்டம்) 
எைத் மைாடங்கும் பாடல்கசளப் பாடி கும்மி அடித்து ஆடுவார்கள். ஆட்டம் முடிந்து வீடு 
திரும்புவதுடன் நிகழ்வு நிசறவு மபறுகின்றது.  
 
ஆ)   ெசைச்யைறு வழிபாடு கும்மி 
மகாங்கு  ாடுகளில் எடுக்கப்படும் வளசெச் ைடங்காடல் வடிவொக அசெவது ெசைச்யைறு 
வழிபாடு கும்மி ஆட்டொகும். கடுசெயாை வறட்சி அல்லது ெசை அற்றுப் யபாை காலங்களில்  
ெசை யவண்டி ெசைச் யைற்றுக் கும்மி ஆடப்படுகிறது.  ைடங்காடலின் மைாடக்கொக,  ஊர் 
ெக்கள் இரவில் ஒன்று  கூடி ைங்கள் ஊரியலயய உணவுப்பிச்சை எடுப்பார்கள். ஒவ்மவாரு 

வீட்டிற்கும் மைன்று இரவு மைய்யப்பட்ட உணவிசை வாங்கி வருவார்கள். பஞ்ைம் வந்திடுச்சு, 
பசி பசி பிச்சை யபாடுங்க எைக் யகாைமிட்டவாறு உணவுப்பிச்சைக்கு  வருவார்கள்.  ஒவ்மவாரு 

வீட்டிற்கும் மைன்று வாங்கி வந்ை உணவிசை ஒன்றாகக் கலக்கி, சிறு மவங்காயத்துடன் 
கூட்டுக்கலசவ உணவாைது  எல்யலாருக்கும் மகாடுக்கப்படும். பிச்சை உணவிசை உண்டு 

முடித்ை பின்ைர் மபண்கள் ெசை யவண்டி ஊர் அம்ென் யகாயில் முன்பாக வட்டொக நின்று 

வட்டக் கும்மி அடித்துப் பாடத்மைாடங்குவார்கள். (தகவைாளி : நாகமணி-63, கரட்டுப்பானளயம், 
முத்தூர், திருப்பூர் மாவட்டம்)  

 இவ்விைம் மைய்யும் யபாது ெசை மபாழியும் என்பது  ம்பிக்சகயாகும். இது மகாங்கு 

ெண்டலம் முழுக்க பரவலாக அறியப்பட்ட ெசை யவண்டல் விைாவாக அசெகின்றது எைலாம்.  
 

இ)  நிலாப்பிள்சள கும்மி  

நிலாப்பிள்சள கும்மி ஆட்டம் என்பது திருப்பூர், ஈயராடு, கரூர்,  ாெக்கல் ஆகிய 
ொவட்டங்களில்  டத்ைப்படும் மபண்களின் வளசெச் ைடங்காடலாகும்.  “முழுநிலாவுக்கு 
(பவர்ணமிக்கு) முைல்  ாளில், பிள்சளயார் ொவு பைகாரங்கசளத் திண்று வயிற்று ய ாய் 
வந்துவிட்டது என்று மைால்லி மவள்சளப் பூண்டுச்ைாறுடன் உணவுசவத்துப் பசடத்து 

உண்பார்கள். அடுத்ை  ாள்  நிலாப்பிள்சள ய ாம்பு ஆகும்”. (மகாங்கு களஞ்சியம் – 
இரண்டாம் மைாகுதி , டிைம்பர் 2013, ப.348) நிலாப்பிள்சள ய ாம்பு அன்று ொட்டுச்ைாணியில்  
உக்சக பிடிச்சு சவத்து (களிமண்ணில் அல்ைது மாட்டுச் ைாணியில் தைய்யப்படும் அரூவ தபாம்னம 

- வட்ட உரு), அதில் பூக்கள் சூட்டி,  ஊரில் உள்ள மபண்கள் ெற்றும் 10 வயதுக்குட்பட்ட 

இருபால் குைந்சைகள் எை அசைவரும் ஒன்று கூடி எடுக்கும் விைாயவ நிலாப்பிள்சள 
வழிபாடாகும். இவ்விைா ஊர்க் மகாத்துக்காரர் வீட்டியலா அல்லது ஊர் மபரியவீட்டுக்காரர் 
(ஊர்பட்டம்)  வீட்டியலா  சடமபறும். மபண்கள் கும்மிமகாட்டிப் பாடி ஆடுவார்கள். 
கும்மிப்பாட்டில் ஆண்கசளக் கிண்டல் மைய்து பாடும் பாடலும் உண்டு. இதில்,  

ஆம்பள ஓடற ஓட்டம் என்யைாட்டம், 
அரெசண வாைலுக்கு  ாயயாட்டம் - என்றும்,   
மபாண்ணு  டக்குற  மட,   

மபாங்காளியம்ென் யைரு  மட - என்றும்  
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 ஒரு குட்டாங்கல் மபாறுக்கி  
மைய்யைணக்க மூக்குத்தி,  
எடுத்திவீங்யகா மகாடுத்திடுங்க  
எங்க சீயெ மூக்குத்தி,  
பாத்திவீங்யகா  மகாடுத்திடுங்க  
பைனி சீசெ மூக்க்குத்தி - என்றும்  
பல்யவறாை  பாடல்கள் நிலாக் கும்மியில் இடம்மபறுகின்றது.  உக்சக யெல் மண் விளக்கு 

னவத்து மபரிய திரியபாட்டு விளக்கு எண்சண (ஆெணக்கு)  ஊற்றி எரிய விடுவர்கள். உக்சக 
பூசை வழிபாடு மபண்களால்  டத்ைப்மபற்று, உக்சகயிசை நீர் நிசலயில் விடுவைற்காகப் பாடிக் 
மகாண்டு மைல்வார்கள். உக்சகயிசை ஆற்றியலா கிணற்றியலா  விடுவைற்கு முன்பாக 
பாட்டுப்பாடி கும்மி அடித்து ஆடுவதுடன் நிலாப்பிள்சள வழிபாடு நிசறவு மபறுகின்றது.  
 
முடிவுனர 
 தபாதுவாக  நாட்டார் கனைகள் விழாச் ைார்ந்தும் மகிழ்வு ைார்ந்தும் 
நடத்தப்பட்டாலும் மக்களின் வாழ்வியல் பதிவுகனளக் கனதயின் மூைமும் பாடலின் மூைமும் 
பதிவு தைய்வனத மக்கள் இயல்பாகலவ தகாண்டுள்ளைர். இது மட்டுமின்றி நிகழ்த்தலில் 
வாழ்வியல் ைடங்கும்  வாழ்முனைப்பதிவுகளும் நிகழ்த்துப் லபாக்குடன் இனணந்து தைல்ைலவ 
தைய்கின்ைை. ஆகலவ தகாங்கு மண்டைக் கும்மியாடல்களில்  மக்களின் வாழ்வியல் மற்றும் 
பண்பாட்டு வழக்காறுகள் நினைந்லத அனமந்துள்ளனத இக்கட்டுனர வழி உறுதிப்படுத்திட 
இயலும்.  
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மகாங்கு  ாட்டு ஆடல் கசலகளில் ெக்களின் பண்பாட்டு 
வைக்காறுகள் 

 
திருெதி சு. இந்துெதி 

முசைவர்ப் பட்ட ஆய்வாளர்  
பரை ாட்டியத்துசற  

கசலக்காவிரி நுண்கசலக்கல்லூரி, 
திருச்சிராப்பள்ளி 

 
முசைவர் எஸ். புவயைஸ்வரி 

ம றியாளர் (ெ) உைவிப்யபராசிரியர் 
பரை ாட்டியத்துசற  

கசலக்காவிரி நுண்கசலக்கல்லூரி, 
திருச்சிராப்பள்ளி            

 
கட்டுசரச் சுருக்கம் 

 
பண்சடய காலம் முைல் சிறப்பு மிக்க ெண்ணாக மகாங்கு ெண்டலம் இருந்ைசெக்குச் 

ைான்றாக விளங்குவது மகாடுெணல் அகைாய்வுப் பதிவுகளாகும்.  மகாங்கு எனும் மைால் 
குறிப்புகள் பல ைங்கப்பாடல்களில் காணப்படுகின்றை.  குறிஞ்சி நிலமும், முல்சல வளமும் 
இசணந்ைது, ெசலயும், காடும் நிசறந்ை  ாடாக மகாங்கு ாடு விளங்குகின்றது. ஆங்கியலயர் 
ஆட்சி வரும் வசர மகாங்கு  ாடு 24 சிறு  ாடுகளாக நிர்வாக வைதிக்காகப் பிரிக்கப்பட்டு 
இருந்ைது.  

ைெகாலத்தில் மகாங்கு யவட்டுவர், மகாங்கு மவள்ளாளர் ஆகிய இரு ைமூகத்திைர் அதிக 
எண்ணிக்சக மகாண்டவர்களாக   வாழ்ந்து வருகின்றைர். இவர்களுடன் இசணந்ை ைமூகொக,  
மகாங்கு  ாவிைர், மைட்டியார், முைலியார், ைாணார் இைன் கிசைப் பிரிவிைர், புலவர், ைச்ைர், 
குயவர், பண்டாரம், வண்ணார், வன்னியர், ஓவியர், குருக்கள் ெற்றும் கிசைப் பிரிவுகள், ைட்டார், 
இசடயர், கன்ைார், மகால்லர், பசறயர், பண்ணாடி (பள்ளர்),  கன்ைடம் ெற்றும் மைலுங்கு 
ஆகிய மொழிகசளத் ைாய்மொழியாகக் மகாண்டவர்களாக, ைமிழ் யபசும்  ாய்க்கர் ( ாயுடு) 
மரட்டியார், பம்படா, குறும்பக் கவுண்டர்,  ொைாரி (அருந்ைதியிைர்) ஆகிய குடியிைரும் 
வாழ்ந்து வருகின்றைர். 

யெற்காணும் ெக்களின் வாழ்க்சகயிலும் அவர்களின் பண்பாட்டு வைக்காறுகளிலும் 
நிகழ்த்து கசலகளும் கசலஞர்களும் முக்கிய பங்கு சவக்கின்றைர். யகாயில் ைார்ந்து அைன் 

வழிபாடு ைார்ந்து மகாண்டாடப்படும் விைாக்களில் பண்பாட்டு ெரபு ொறாெல் கசலநிகழ்வுகள் 
ைடங்கியல் ய ாக்கிலும் கண்டு ெகிழும் ய ாக்கிலும் நிகழ்த்ைப்படுகின்றை.  

மகாங்கு பகுதியில் ஐந்து வசகயாை இசைக்கருவி ஆட்டங்கள் ைனித்ைன்செ மகாண்ட 
ஆட்டங்களாக அசெகின்றது. இதில் மொடா யெள ஆட்டம், துடும்பாட்டம்,  பசற ஆட்டம், 
பம்சப ஆட்டம் யபான்ற முக்கியொை ஆட்ட வசககளாகக் குறிப்பிடலாம்.  இவ்வாட்டங்கசள 
இசைத்ைாடி நிகழ்த்தும் கசலஞர்களாக ொைாரி ெற்றும் பசறயர் இைத்திைர் அதிக அளவில் 
இருக்கப்மபறுகின்றைர். இதில் பம்சபசய இசைத்து ஆடும் கசலஞர்களாக வன்னியர் ெற்றும் 
பம்படா இைத்திைர் அசெகின்றைர். இயை யபான்று மகாங்கு  ாட்டு  ஆட்டங்களில் 
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குறிப்பிடத்ைக்க  ஆட்டங்களாக நிகழ்த்ைப்படுவது மபருஞ்ைலங்சக ஆட்டொகும். யவட்டுவர் 
மவள்ளாளர் அதிக அளவில் ஆடுகின்றைர்.  
 யெற்காணும் அசைத்து  ஆட்டக்கசலகளும் நிகழ்த்ைப்படும் கால கட்டங்களில் அது 

வடிவம் மபறும் அைகியலில் ெக்களின் வாழ்வியலும் வைக்காறுகளும் நிசறந்து அசெகின்றை 
எைலாம். இைன் வழியய கசல நிகழ்கசல ஊடகம் ைைக்காை பார்சவயாளர்கசள 

வைப்படுத்துகின்றது. இசவகள் அசைத்தும் குறித்து விரிவாக ஆய்வைாக இக்கட்டுசரப்யபாக்கு 
அசெகின்றது எைலாம்.  

கனைச் தைாற்கள்  

மபருஞ்ைலங்சக ஆட்டம், சிக்காட்டம், மொடா யெளம், தப்பு ஆட்டம், முருக வழிபாடு, 
ைாம்புவர், பம்படா 

 
1.0  முன்னுசர  
 

பண்சடய காலம் முைல் சிறப்பு மிக்க ெண்ணாக மகாங்கு ெண்டலம் இருந்ைசெக்குச் 
ைான்றாக விளங்குவது மகாடுெணல் அகைாய்வுப் பதிவுகளாகும்.  மகாங்கு எனும் மைால் 
குறிப்புகள் பல ைங்கப்பாடல்களில் காணப்படுகின்றை.  குறிஞ்சி நிலமும், முல்சல வளமும் 
இசணந்ைது, ெசலயும், காடும் நிசறந்ை  ாடாக மகாங்கு ாடு விளங்குகின்றது. ஆங்கியலயர் 
ஆட்சி வரும் வசர மகாங்கு  ாடு 24 சிறு  ாடுகளாக நிர்வாக வைதிக்காகப் பிரிக்கப்பட்டு 

இருந்ைது.  

ைெகாலத்தில் மகாங்கு யவட்டுவர், மகாங்கு மவள்ளாளர் ஆகிய இரு ைமூகத்திைர் அதிக 
எண்ணிக்சக மகாண்டவர்களாக   வாழ்ந்து வருகின்றைர். இவர்களுடன் இசணந்ை ைமூகொக,  
மகாங்கு  ாவிைர், மைட்டியார், முைலியார், ைாணார் இைன் கிசைப் பிரிவிைர், புலவர், ைச்ைர், 
குயவர், பண்டாரம், வண்ணார், வன்னியர், ஓவியர், குருக்கள் ெற்றும் கிசைப் பிரிவுகள், ைட்டார், 
இசடயர், கன்ைார், மகால்லர், பசறயர், பண்ணாடி (பள்ளர்),  கன்ைடம் ெற்றும் மைலுங்கு 
ஆகிய மொழிகசளத் ைாய்மொழியாகக் மகாண்டவர்களாக, ைமிழ் யபசும்  ாய்க்கர் ( ாயுடு) 

மரட்டியார், பம்படா, குறும்பக் கவுண்டர்,  ொைாரி (அருந்ைதியிைர்) ஆகிய குடியிைரும் 
வாழ்ந்து வருகின்றைர். 

யெற்காணும் ெக்களின் வாழ்க்சகயிலும் அவர்களின் பண்பாட்டு வைக்காறுகளிலும் 
நிகழ்த்து கசலகளும் கசலஞர்களும் முக்கிய பங்கு சவக்கின்றைர். யகாயில் ைார்ந்து அைன் 
வழிபாடு ைார்ந்து மகாண்டாடப்படும் விைாக்களில் பண்பாட்டு ெரபு ொறாெல் கசலநிகழ்வுகள் 

ைடங்கியல் ய ாக்கிலும் கண்டு ெகிழும் ய ாக்கிலும் நிகழ்த்ைப்படுகின்றை.  
மகாங்கு பகுதியில் ஐந்து வசகயாை இசைக்கருவி ஆட்டங்கள் ைனித்ைன்செ மகாண்ட 

ஆட்டங்களாக அசெகின்றது. இதில் மொடா யெள ஆட்டம், துடும்பாட்டம்,  பசற ஆட்டம், 
பம்சப ஆட்டம் யபான்றசவகசள முக்கியொை ஆட்ட வசககளாகக் குறிப்பிடலாம்.  
இவ்வாட்டங்கசள இசைத்ைாடி நிகழ்த்தும் கசலஞர்களாக ொைாரி ெற்றும் பசறயர் இைத்திைர் 
அதிக அளவில் இருக்கப்மபறுகின்றைர். இதில் பம்சபசய இசைத்து ஆடும் கசலஞர்களாக 
வன்னியர் ெற்றும் பம்படா இைத்திைர் அசெகின்றைர். இயை யபான்று மகாங்கு  ாட்டு  

ஆட்டங்களில் குறிப்பிடத்ைக்க  ஆட்டங்களாக நிகழ்த்ைப்படுவது மபருஞ்ைலங்சக ஆட்டொகும். 
யவட்டுவர் மவள்ளாளர் அதிக அளவில் ஆடுகின்றைர்.  
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 யெற்காணும் அசைத்து  ஆட்டக்கசலகளும் நிகழ்த்ைப்படும் கால கட்டங்களில் 
அது வடிவம் மபறும் அைகியலில் ெக்களின் வாழ்வியலும் வைக்காறுகளும் நிசறந்து 
அசெகின்றை எைலாம். இைன் வழியய கசல நிகழ்கசல ஊடகம் ைைக்காை பார்சவயாளர்கசள 
வைப்படுத்துகின்றது. இசவகள் அசைத்தும் குறித்து விரிவாக ஆய்வைாக இக்கட்டுசரப்யபாக்கு 
அசெகின்றது எைலாம் 
  
1.1  மொடா யெளம் ஆட்டம்  

மகாங்கு ாட்டில் குண்டடம், திருப்பூர்,  பல்லடம், காங்கயம், மபருந்துசற, 
மைன்னிெசல   ஆகிய வட்டாரங்களில் மொடா யெளம் ஆட்டம் சிறப்பாக ஆடப்படும் 
கசலயாகும். மபரிய ெண் மொடாவில் ொட்டுத் யைால் யபார்த்தியைாக மொடா யெள 
இசைக்கருவி அசெகின்றது.  மொடா ெத்ைளத்சைக் கயிற்றில் கட்டி, கழுத்தில் 
மைாங்கவிடும்யபாது, அது வயிற்றுப்பகுதிக்கும் இசடக்கும் இசடயில் வந்து விடுகிறது. இரு 
சககளாலும், சிறு குச்சிகசளக் மகாண்டு இசைக்கின்றைர். மொடா யெளம் வாசிப்பவர்கள், 
வரிசையாக, வட்டொக  நின்றும் ஆடியும் இசைக்கின்றைர்.  

பைனி முருகன் யகாவிலுக்குக் காவடி எடுப்பு,  ஊர் ெற்றும் குல மைய்வ வழிபாடு, 
எல்சல காவல் மைய்வொகிய கருப்பு ராயன், கன்னிொர், ெகாமுனி , மபன்ைர் ைங்கர் ஆகிய 
மைய்வங்களுக்காை யகாயில்களில் நிகழும் ஆண்டு திருவிைா  ைடங்காடலுக்கு ெற்றும் 
வழிபாட்டிற்கு உைவியாகவும் மொடா யெளம் வாசிக்கப்படுகின்றது. (கள ஆய்வு, கருப்புராயன் 
யகாயில் விைா, கவுந்ைப்பாடி,  ாள் 25.03.19) யெற்காணும் வழிபாட்டு அளவில் மொடா யெள 
இசையாடசலக் காணும் யபாது  ெருளாடவும் அருளாடவும் உகந்ை இசைக்கருவியாக 
அசெகின்றது. யெலும் ெக்களின் ெைதில் அழுத்ைம் மபற்றுள்ள துயரங்கசள இைன் இசை 
அதிர்வு ொற்றும் ைன்செ மகாண்டுள்ளது எைலாம்.  

 
1.2  திடுெம் (அ)  ஜொப் (அ) துடும்பாட்டம்  

திடுெம் பல்யவறு மபயரில் மகாங்கு ெண்ணில் வைங்கப்படும் இசைக்கருவியாக 
அசெகின்றது.  இவ்விசைக் கருவிகசள முைக்கிக்மகாண்டு ஆடுகின்ற இசை ஆட்டத்சைத் 
"சிக்காட்டம்" என்று குறிப்பிடுகின்றார்கள்.   கிணத்துக்கடவு, பல்லடம், குண்டடம் 
மபாள்ளாச்சி, உடுெசல வசரயாக சிக்காட்டம் திருவிைாவின் யபாது இசைத்து ஆடும் 
கசலவடிவொக விளங்குகின்றது. இந்ை ஆட்டத்தில் 12  பர்களுக்கு குசறவின்றி ய ர் 
வரிசையிலும் வட்ட வடிவொகவும் நின்றபடி இசைக்கருவிகசள இசைத்துக் மகாண்யட 
ஆடுகின்றைர்.  

பார்சவயாளர்கசள வைப்படுத்தும் இசை அதிர்விசைக் மகாண்ட ஆடலாக அசெயும்.  
திடும் சிறு முரசு யபால அசெந்து  வாய்ப்பகுதி அகன்றும், அடிப்பகுதி குறுகியும் 
அசெயப்மபறுகின்றது. திடும் இசைக்கருவிசய குறுந்ைடிகளால் இரு சககளிலும் இசைத்து 

ஆடுகின்றைர். காவடி ஆட்டம்,  யைர்த் திருவிைா ெற்றும் இறப்புவீடு ஆகிய  ைமூக விைாக்களில் 
திடுெம் இசைக்கருவியாைது வாசிக்கப்படுகின்றது. (கள ஆய்வு, ொரி அம்ென் யகாயில் விைா, 
பல்லடம்,  ாள் 08.09.19) யைர் திருவிைாவின் யபாது ெகிழ்வு ஆடலாக அசெயும் திடுெ இசை 
இறப்பு வீட்டில் இசைக்கப்படும் யபாது துயரத்தின் மைய்திசய மைரிவிப்பைாக அசெகின்றது.   

 
 

1.3   பசற ஆட்டம்  
  “ைப்பு என்ற இசைக் கருவிசய இடது சக யைாலில் மைாங்க விட்டபடி ைன் ொர்யபாடு 
அசணத்து, மபருங்குச்சிசய இடது சகயிைாலும் சிறுங்குச்சிசய வலது சகயிைாலும் பிடித்துக் 
மகாண்டு, ைாளங்களுக்கு ஏற்றபடி அடித்து குதித்து ைாள அடவுகளுடன் ஆடுைல் 
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பசறயாட்டொகும்”. (முசைவர் சி. கார்த்தியகயன், மைான்செ ஆடலின் ைெகால நீட்சி, ஜைவரி 
2015, ப.50)  மகாங்கு  ாட்டில் பசற ஆட்டம் என்பது  ைப்பாட்டம் என்றும் இசைக்கருவிசய 
ைப்பட்சட என்றும் அசைக்கின்றைர்.  மகாங்கு ெண்டலத்திலுள்ள அசைத்து யகாயில் 

வழிபாட்டிலும் ைாமி ஆட்டம் யபான்ற ைடங்காடல்களிலும்  குடும்பம் ைார்ந்ை ைடங்குகளிலும் 
ைப்பட்சட  முக்கிய இசைக்கருவியாக இசைக்கப்படுகின்றது. குடும்ப நிகழ்வுகளில் திருெணம், 
இறப்புச் ைடங்கு ஆகிய இரண்டு இல் ைடங்குகளிலும் பசற முக்கிய இசைக் மகாட்டாக 
விளங்குகின்றது.  இரு இடங்களிலும் ஓசை பசற இசையாக இருப்பினும் மகாட்டின் 
ைளத்ைன்செ  ொற்றம் மபற்று ெக்களின் வாழ்வியலுடன் மைாடர்புசடயைாக 
அசெக்கப்படுகிறது. இறப்புச் ைடங்கின் யபாதும்  ெங்கலச் ைடங்கின் யபாதும் இசைக் 
மகாட்டில் யவறுபாடுகசள உருவாக்குகின்றைர். 

 முருக வழிபாட்டில் பசற இசை ஆடலுடன் மிகு மைாடர்புசடயது. மகாங்கு  ாட்டு 

தீர்த்ைக் காவடிக் குழுக்கள் ஒவ்மவான்றிற்கும் 10க்கும் யெற்பட்ட ைப்பட்சடக் கசலஞர்கள்  
இடம் மபறுகின்றைர். காவடிக்கூட்டத்திசையய வழி  டத்திச் மைல்வது யபாலவும்,  ைங்ககால 

முன்யைர் குறசவசயப் யபால ைப்சப அடித்து ஆடியவாறு காவடி ெற்றும் தீர்த்ைம் மகாண்டு 
வரும் பக்ைர்கசள முன் இட்டுச் மைல்வார்கள். இைசை ைப்பு இசைக் கசலஞர் முருகயவலன் 

யபட்டியின் யபாது மைரிவித்ைார். (மு.யவலன், வயது 49, பசறயாட்ட கசலஞர்,  அரச்ைலூர், 
யபட்டி  ாள் 06.11.19) 
 
1.4  பம்சப ஆட்டம்  

பம்சப என்பது நீள் உருசள வடிவமுள்ள குைாய் வடிவிலாை இரு இசைக்கருவிகள் 
இசணந்ை யைாற்கருவியாகும். ஒன்மவான்றும் ஓரடி நீளமுள்ளது. ஒன்றன்யெல் ஒன்றாக சவத்து 
இறுக்கொகக் கட்டப்பட்டு இருக்கும். யெற்பக்கமுள்ள பம்சபசய மபண் உடலாக 
மகாள்வார்கள். இது மெல்யலாசை உசடயைாகவும்,  பித்ைசளயால் மைய்யப்பட்டும் இருக்கும். 
கீழ்ப்பக்கமுள்ள பம்சப ெரத்ைால் மைய்யப்பட்டது.  இது ஆண் உடலாகவும் வல்யலாசை 
உசடயைாகவும் இருக்கும்.  ாட்டுப்புற இசைக்கருவிகளுள் "பம்சப" ைாமியாட்ட இசை 
கருவியாக யபாற்றப்மபற்று வருகின்றது. ஓசை  யமும் மிக்கது. யெற்பக்கமுள்ள மவண்கலப் 
பம்சபயின் வலப்பக்கத்சைக் குச்சியாலும், கீழ்ப்பக்கமுள்ள ெரப்பம்சபயின் இடப்பக்கத்சை 
சகயாலும் ைட்டி இசைக்கின்றைர்.  
  மகாங்கு  ாட்டில்  பம்சபக்காரர்கள் பம்படா என்ற ஒரு ைமூகத்திசைச் ைார்ந்ைவராக 
உள்ளைர். யெலும் வன்னியர் ைமூகத்திைரும் பம்சப வாசிக்கும் கசலஞர்களாக விளங்குகின்றைர்.  
“முருகன், பகவதி, காளி ெற்றும் அங்காளம்ென் வழிபாட்டில் பம்சப இசை முக்கிய வழிபாட்டு 
இசைக் கருவியாக மகாங்கு பகுதியில் இருக்கப்மபறுகின்றது. இசறவன் மீது பாடல்கசளப்பாடி, 

பம்சபக்கசலஞர்கள் பம்சப இசைக்கின்றைர்”. (முசைவர் மப.சுப்பிரெணியன், மகாங்கு 
 ாட்டுப்புற இசைக்கருவிகள், 2015 , ப.70) 

பம்சபயின் யெல் பகுதி வண்ணத்துணியால்  ன்கு அலங்காரம் மைய்யப்பட்டு, துணிப் 
பட்சடயால் வல யைாலில் இருந்து இடது புற இடுப்புடன் யைர்த்துப் பிசணக்கப்பட்டிருக்கும். 
நின்று மகாண்டும், அெர்ந்து மகாண்டும் இசைப்பார்கள். ஆடிக்மகாண்டும் ைடங்கின் யபாது 

 கரும் யபாதும்  குறித்ை கால் அடவுகசள சவத்து மெல்லிய உடலசைவுடன் பம்சபயிசை 
வாசிக்கின்றைர். ெக்கள் (வழிபாட்டாளர்கள்) பம்சப இசையின் அதிர்வுகளில் உள்  அக 
வைப்பட்டு இசை உணர்வு மகாண்டவர்களாக ொறி அருளாடுகின்றைர். இது ெக்களின் 
வைக்காற்று வடிவங்களில் குறிப்பிடத் ைக்க ஆளுசெயிசைக் மகாண்ட இசை  யம் மகாண்டது 

எைலாம்.  
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1.5   மபருஞ்ைலங்சக ஆட்டம் 
ைலங்சக அல்லது ைைங்சக என்பது காலில் அணியப்படும் அணியாகவும் இசைக் 

கருவியாகவும் அசெகின்றது.  பைங்காலத்தில் ொந்ைர்கள்  காலில் காப்பு, ைண்சட, சிலம்பு 
யபான்ற ைடிெைாை அணிகலன்கசள அணிந்து வந்ைைர் . இதில் ைைங்சகயும் ஒன்றாகும்.    
சிலம்பு,  ைண்சட ஆகியை ைற்காலத்திய மகாலுசு  யபால  ஒலி எழுப்பும் கால் அணிகலைாக 
அசெகின்றது.  ஆைால், ைலங்சகயின் பயன்பாடு என்பது ைற்று யவறுபட்டது. ைலங்சகயாைது 
கசலகளுக்கு உரிய அணியாக இருக்கப்மபறுகிறது.  ாட்டுப்புற ஆடல்கள்,  ாட்டுப்புற 
 ாடகங்கள், வழிபாட்டுச் ைடங்காடல்கள், இந்தியச் மைவ்வியல் ஆடல்கள், குறிப்பாக பரைம், 
ஒடிசி, கைக், குச்சிபுடி  ஆகியவற்றிலும் கசலஞர்கள் அணியும் ைலங்சக புனிை கசலப் 
மபாருளாக விளங்குகிறது. பரை  ாட்டியத்தில் ைலங்சக பூசை என்பது முக்கிய ஆடல் 
ைடங்காகும்.  

கயிற்றில்  50 முைல் 200 வசரயிலாை சிறு  ெணிகள் கட்டப்பட்ட மைாகுப்யப 
ைலங்சகயாகும். ைலைலமவன்று ஒலி எழுப்புைலால் ைலங்சக எைப் மபயர் வந்ைைாக பாவாணர் 
குறிப்பிடுகிறார். (முசைவர் மப.சுப்பிரெணியன், மகாங்கு  ாட்டுப்புற இசைக்கருவிகள், 2015 , 
ப.71) மபாதுவாக ைலங்சகயின் ெணிகளின் பித்ைாசள அல்லது மவங்கலத்ைால் 
மைய்யப்பட்டைாகும். இதில் சிறு ெணிகள் மபரு ெணிகள் என்று யவறுபடும்.  மபரு ெணிகள் 
மவங்காயம் யபான்ற அசெவிசைக் மகாண்டிருக்கும்.   டுவில் வாய் யபால மவட்டப்பட்டு 
 டுவில் சிறு குண்டு உள்ளிருக்கும். சிறு குண்டின் அசைவும் வாயின் வழியாக மவளிவரும் 
ஓசையய ைலங்சக ஒலியாகும்.  

மபருஞ்ைலங்சகயாட்ட ைலங்சகயில்,  200 அளவிலாை ெணிகள் ஒற்சறச் யைர்த்துக்  
கயிற்றில் கட்டப்பட்டிருக்கும்.  இைசைக் காலின் முட்டியில் இருந்து பாைம் வசர சுற்றி 
கசலஞர்கள் கட்டியிருப்பார்கள். (யக.யக.சி பாலு, வயது 51, விவைாயி ெற்றும் மபருஞ்ைலங்சக 
ஆட்டக் கசலஞர், மபருந்துசற, யபட்டி  ாள் 09.07.19)  ைலங்சகயாட்டம் மகாங்கு  ாட்டு 
விைாக்க்களில் முக்கிய பங்கு வகிக்கிறது .  இவ்வாட்டொைது யகாயில் யையராட்டம், ய ாம்பு,  
பண்டிசக ெற்றும் திருவிைாகக் காலங்களில் பகலிலும் இரவிலும் யகாவில் முன்பாக ஆடப்படும் 
ஆட்டொகும். ைனித்ை யெசட ெற்றும்  அரங்க அசெப்புகள் கிசடயாது .15 கசலஞர்கள்  
முைல் 20 கசலஞர்கள் வசர ஆடுகின்றைர். (யெலது ைகவலாளி ,  ாள் 09.07.19)  இந்ை ஆடலில் 
ைடங்கு ெற்றும்  வழிபாடு ைார்ந்ை நிகழ்வுகள் ஏதுமில்சல.  ஒயிலாட்டம் யபான்று ஒரு குழுவாக 
ஆடப்படும் கசலயாக விளங்குகிறது . 

ைங்க காலத்தில் மகாங்கு  ாட்டு ெக்களால் ஆடப்மபற்ற உள்ளி விைவுக்கும் 
மபருஞ்ைலங்சக ஆட்டத்திற்கும் மைாடர்பு இருப்பைாக புலவர் மை ராசு குறிப்பிடுகிறார். இந்ை 
ஆட்டம் திருவிைா  டத்தும் ஊர்ப் மபாதுெக்களாயலயய ஆடப்படுகிறது. குறிப்பாக, 
மகாங்கு ாட்டில் வாழும்  மகாங்கு யவளாளர்கள், மகாங்கு யவட்டுவர், குரும்ப கவுண்டர், 
 ரம்புகட்டி யவளாளர்,  ாடார் ெற்றும் பல இைத்திைர் மபருஞ்ைலங்சக ஆட்டத்திசை 
ஆடுகின்றைர்.  மபருஞ்ைலங்சக ஆட்டத்திற்மகன்று மைாழில்முசறக் கசலஞர்கள் கிசடயாது.  

இவ்வாடலுக்கு இசை மகாட்டும் கசலஞர்கள் பரம்பசர முசறக் கசலஞர்களாக 
உள்ளைர்.   ைாம்புவர் எனும் பசறயர் இைத்ைாரும், ொைாரி இைத்ைாரும் மிகத் திறசெயாை 
மபருஞ்ைலங்சக ஆட்ட இசைக் கசலஞர்களாக  விளங்குகின்றைர்.  இவ்வாட்டத்திற்குப் 
பயன்படுத்ைப்படும் யைாலிசைக் கருவியாக குண்டு ெத்ைாளம், குவிந்ை ெத்ைாளம், பம்சப, 
திடுெம், கிடுமுட்டி யபான்றசவகளும், ஊது கருவியாக  மகாம்பு, ைாசர யபான்ற காற்றிசைக் 
இசைக்கருவிகளும் யைர்ந்து இசைக்கப்படுகிறது. இசையாைது  டங்கு டக்குடு, டக்கு டக்கு 
டங்குடக்க,  டங்கு டக்கர டக்கர டக்மகௌடா  யபான்ற இசை  யத்தில் இசைக்கின்றைர். 
(யெலது ைகவலாளி ,  ாள் 09.07.19) 

ைலங்சக ஆட்டத்தில் பாட்டுப் பாடுவைற்கு என்று  ைனி கசலஞர்கள் உண்டு. 
பாடல்கசளப் பாடும் கசலஞயர  குழுவின் ைசலவராகச்  மையல்படுவார்.  ஆடும் கசலஞர்கள் 
ஊர் ெக்கயள ஆவார்.  முருகன் வள்ளி கும்மிப் பாடல்,  அங்காளம்ென் பாடல், பகவதி 
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அம்ென் பாடல், காளியம்ென் பாடல், அண்ணொர் ைாமி பாடல் ஆகியை மபருஞ்ைலங்சக 
ஆட்டத்தில் பாடப்படுவது ைனிச் சிறப்பாகும். (யெலது ைகவலாளி ,  ாள் 09.07.19)  இது 
ெட்டுமின்றி ைமூக ைார்ந்ை நிகழ்வுகள் குறித்து பாடல்கள் பாடப்படுவது இைனுசடய ைெகால 
வளர்ச்சியாகக்  குறிப்பிடலாம்.  சில அரசின்  ல்திட்டங்கள், ைமூக கருத்துகள் ஆகியசவ  வள்ளி 
கும்மி மெட்டில் எழுதி  வடிவசெத்து பாடவும் மைய்கின்றைர்.  

இந்ை ஆட்டப்பாடல்கசளப் பாடும் கசலஞர்களுக்கு ஒத்து இசைப்பது யபால ஆொ 
ைாமி என்று இசைக்கசலஞர்களும் முன்வரிசையில்  ஆடும் கசலஞர்களும் கட்டியம் 
கூறுவார்கள். பாடும் பாடலின் யவகத்திற்கு ஏற்பயவ இசைக் கசலஞர்களின் இசை முசறயும், 
ஆடும் கசலஞர்கள் ஆட்டம் முசறயும் அசெயும்.  குரலிசையாக கும்மி, ைாமி அசைப்பு,  
ைன்ைாயை, சிந்து யபான்ற அசைத்து வசகயாை பா வடிவங்கசளயும் பாடுகின்றைர். 
மபருஞ்ைலங்சக ஆட்டம் மகாங்கு ெண்டலத்தின் சிறப்பு மிக்க கசல வடிவொகவும் ெக்களின் 
ஆடலாகவும் விளங்குகிறது என்பதிசை இவ்வாய்வின் வழி உணரலாம்.  
 
1.6 முடிவுசர 

யெற்குறிப்பிட்ட  ஐந்து வசக நிகழ்த்ைல்களும் வழிபாட்டுச் ைடங்கு அல்லது 
வழிபாட்டுக் மகாண்டாட்டம் ஆகியவற்றிற்கு ெட்டும் பயன்படுத்ைப்படும் கசலயாக்கம் 
இல்சல என்பசை கட்டுசர வழி அறிந்திட இயலும். ெக்களின் வாழ்வியல் நிசலப்பாடுகள் 
ஒவ்மவான்றிலும் ஓர் உந்துைசல மகாடுக்கக் கூடிய இயக்கு ைன்செ மகாண்டைாகக் 
கசலவடிவங்கள் ஊடாட்டம் மகாண்டுள்ளது.  ாட்டார் இசையும் ஆடலும் ெைம் ைார்ந்ை 
பல்யவறு இயங்கு ைளங்களில் உயிர்ப்புப் மபற்றைாகவும் விளங்குகின்றது என்பதினை இவ்வாய்வின் 
வழி உணரைாம்.  
 

• குறிப்புதவி நூல்கள் மற்றும் தகவைாளி குறிப்பு ஆகியை கட்டுனர உள்ளடக்கத்தில் 
னவக்கப்பட்டுள்ளது.  
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லகாபாை கிருஷ்ண பாரதியின் ைரித்திர கீர்த்தனைகள் - 

 ஒரு ஆய்வு 

 

M.லூர்து தைராஃபின் தபனிட்டா 
முனைவர் பட்ட ஆய்வாளர் 

கனைக்காவிரி நுண்கனைக் கல்லூரி 
திருச்சி 

 
தநறியாளர் 

முனைவர் S. புவலைஸ்வரி 
உதவிப்லபராசிரியர் 

கனைக்காவிரி நுண்கனைக் கல்லூரி 
திருச்சி 

 

ஆய்வுச் சுருக்கம் 

தமிழில் முத்தமிழ் என்ை தைால் இயல், இனை, நாடகம் ஆகியமூன்றினையும் குறிக்கிைது. 

இம்மூன்றும் சிைப்பாக அனமயப்படுவது நாட்டிய நாடகங்களில் தான். பாமரர்களுக்கும், 

பண்டிதர்களுக்கும் ஏற்ைவாறு இயலும், இனையும், நாட்டியமும் மாறுபடுகின்ைை. இந்த 

வனகயில் பை ைமூக கனதகள், புராண கனதகள், ைரித்திர கனதகள் எை பை இைக்கியங்கள் 

பனடக்கப்பட்டை. இதில் புகழ் தபற்ை பை ைரித்திர கீர்த்தனைகள் லகாபாை கிருஷ்ண 

பாரதியால் இயற்ைப்பட்டனவ. இதில் உள்ள கருத்துக்கள் பக்தி இனைனய குறிப்பது 

மட்டுமல்ைாது ைமுதாயத்தில் உள்ள ஜாதி லவற்றுனம, தீண்டானம ஆகியவற்றிற்கு எதிராக 

இயற்ைப்பட்ட நாடக வனக கீர்த்தனைகளாகும். எைலவ ைமுதாய மறுமைர்ச்சிக்கு உதவிய புகழ் 

தபற்ை ைரித்திர கீர்த்தனைகனளப் பற்றி விவரிப்பனத குறித்தும் இக்கட்டுனர மதிப்பீடு 

தைய்யப்படுகிைது. 

முதன்னமச் தைாற்கள் 

 முத்தமிழ், நாட்டியம், ைமூக கனதகள், லகாபாை கிருஷ்ண பாரதி, கீர்த்தனைகள் 

1.0 முன்னுனர 

ததன்இந்திய இனை வரைாற்றில் 19 ஆம் நூற்ைாண்டினை ஒரு தபாற்காைம் எைைாம். 

ைங்கீத மும்மூர்த்திகள் 18, 19 ஆம் நூற்ைாண்டுகளில் இனைக்குப் தபருந்ததாண்டாற்றிய லபாது 

அவர்கள் ைமகாைத்தில் வாழும் லபறு தபற்ை தமிழ் இன்னினைப் புைர்களுள் முதன்னமயாைவர் 

ஸ்ரீ லகாபாைகிருஷ்ண பாரதியார். இவரது காைம் 1811-1881 என்று குறிப்பிடப்பட்டுள்ளது.  
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லகாபாைகிருஷ்ண பாரதி முக்கியமாை ைரித்திரக் கனதகனள உருவாக்கிய 

தபருனமக்குரியர். அவரின் நந்தைார் ைரித்திர இனை நாடகம் தவறும் பக்தி இனை மட்டும் 

அல்ைாது ைமுதாயத்தில் இருந்து வரும் ஜாதி லவறுபாடுகனளயும் கனளயும் லநாக்குடன் 

எழுதியிருப்பது குறிப்பிடத்தக்கது. 19 ஆம் நூற்ைாண்டில் தமிழ்நாட்டில் ைாதி லவற்றுனம, 

தீண்டானம மிகவும் தனைவிரித்தாடிய காைம், இதனை தம் நூலின்மூைம் எதிர்த்து புரட்சி 

முழக்கம் இட்டவர் லகாபாைகிருஷ்ண பாரதியார்.  

தமிழ்தமாழியில் நல்ை பற்றுக் தகாண்டு பாரதி னகவல்ய நவநீதம் பிரலபாத ைந்லராதயம் 

தத்துவராயர் பாடுதுனை, தாயுமாைவர் பாடல்கள் முதலியவற்னை படித்து இன்புற்ைார். தமிழ் 

கீர்த்தனைகனள லகட்டு பாடி பரவைமுற்ைார். கீர்த்தனை அனமப்புகனள ஆராய்ந்து தாலம புதிய 

கீர்த்தனைகனள இயற்றும் முயற்சியில் ஈடுபட்டார்.  

லகாபாைகிருஷ்ண பாரதியார் நந்தைார் ைரித்திரத்னத இயற்றி அதனை 

கதாகாைட்லைபமாக தைய்தார். தமிழகதமங்கும் இது மிகவும் பிரபைமாைது இதனைத் 

ததாடர்ந்து 1840 ஆம் ஆண்னட ஒட்டி லவறு மூன்று ைரித்திரக் கீர்த்தனைகனள இயற்றிைார். 

அதில் திருநீைகண்ட நாயைார் ைரித்திரம் என்ை கீர்த்தனையும் புகழ் தபற்ைது.  

1.1 நந்தைார் ைரித்திர கீர்த்தனைகள்  

பக்தியின் காரணமாக 63 நாயன்மார்களுள் ஒருவராக கருதப்பட்டவர் திருநானளப் 

லபாவார் என்னும் நந்தைார்.இவரது புராணத்னத லகாபாைகிருஷ்ண பாரதியார் தாம் வாழ்ந்த 

காைச் ைமுதாய சூழ்நினைக்குத் தகுந்தவாறு 'நந்தைார் ைரித்திரக் கீர்த்தனையாக' இயற்றியுள்ளார். 

நந்தைார் ைரித்திரம் பாரதியாருனடய லபராற்ைனையும், கற்பனை மிகுதினயயும் நன்கு 

விளக்குகின்ைது.தபரியபுராணத்தில் உள்ள சுருக்கமாை வரைாற்னை அதில் விரித்து இவர் 

அனமத்திருக்கின்ைார். லவதியனரப் பற்றி தைய்தியும், நந்தைானர அவர் துன்புறுத்திய விஷயமும் 

தபரிய புராணத்தில் காணப்படவில்னை. நந்தைார் பனழய காை வழக்கப்படி தம் நைத்திற்லகற்ப 

ஒரு பண்னணயாளாகத்தான் இருந்திருக்க லவண்டுதமன்று ஊகித்து அவருக்கு ஓர் எஜமானை 

உண்டாக்கி தகாண்டார். 

ஆதனூரில் உள்ள புனைப்பாடியில் பிைந்தவர் நந்தைார். இவர் வார், லதால், 

லகாலராைனண லபான்ை தபாருட்கள் விற்பனதப் பணியாகக் தகாண்டிருந்தார். நந்தைாருனடய 

தீவிர சிவபக்தினய அந்தணர்கள் உணரவில்னை. சிவனை வணங்க திருப்புன்கூர் லபாய்வர தம் 

புனைச்ைாதியிைனர நந்தைார் அனழக்க,அவர் 'நம் ைாதிக்கு இது அடுக்காது' எை மறுக்கின்ைைர். 

உடலை வர விரும்பி பதிதைாருவனர அனழத்துச் தைல்கிைார். சிவனை லநரில் காண முடியாமல் 
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நந்தி மனைத்துத் தகாண்டிருப்பது கண்டு'வழிமனைந்திருக்குலத' எை நந்தைார் மைம் 

வருந்துகிைார். இனதயறிந்து சிவன் நந்தினய விைகச் தைய்து காட்சியளிக்கிைார். அக்லகாவிலின் 

மட்னடயூறும் குட்னடனய குளமாக தவட்டநினைத்த நந்தாைருக்கு உதவியாக சிவன் 

பிள்னளயானர அனுப்பி னவக்கிைார். தவட்டப்பட்ட குளத்னத கண்டு மகிழ்ந்து நந்தைார் 

ஆதனூர் திரும்புகிைார். 

அன்று முதல் ஊணுைக்கம் மைந்து சிவனை நந்தைார் வழிபடுகிைார்.தில்னை நடராைனை 

லநரில் காண விருப்பம் தகாண்டு லைரிப்புனையர்கனள சிதம்பரத்திற்கு அனழக்கிைார். 

அவர்களிடம் சிவனின் தபருனமகனள எடுத்துனரக்கிைார். நந்தைானர சிதம்பரம் தைல்ை 

லவண்டாதமை புனையர்கள் தடுக்கின்ைைர். நந்தைார் மணம் மாை புனையர்கள் தம் குை 

ததய்வங்களுக்கு பூனஜ தைய்கின்ைைர். இனதக் கண்டு நந்தைார் அவர்களின் மீது லகாபம் 

தகாள்கிைார்.நந்தைாரிடம் மாறுபாடு காணாத புனையர்கள் பண்னணக்கார லவதியரிடம் 

தைன்று நந்தாைனர அடக்கியாள லவண்டுதமை முனையிடுகின்ைார். லவதியர் நந்தாைனர 

அனழத்து ‘நீ சிதம்பரம் தைல்ைக் கூடாது' என்று கட்டனளயிடுகிைார்.தில்னை தைல்லும் 

ஆவைால் மீண்டும் லவதியனர நந்தைார் லவண்ட லவதியர் மறுக்கிைார். மீண்டும் அனுமதி 

லகட்க நந்தைானர அடித்து தம் நாற்பது லவலி நிைத்னதயும் உடலை நடவு தைய்ய 

லவண்டுதமை லவதியர் கட்டனளயிடுகிைார். லவதியரின் மைம்மாை சிவனை லவண்டுகிைார். 

சிவதபருமான் நந்தைரின் கைவில் லதான்றி 'நீ நடலவண்டிய நாற்பது லவலி நிைத்னதயும் எம் 

பூத கணங்கள் நடவு தைய்யும்' எைக் கூறி மனைகிைார். அவ்விதலம நடவு தைய்திருப்பனதக் 

கண்டு லவதியர் தம் தவறு உணர்ந்து மைம் வருந்தி நந்தாைனரக் குருவாக ஏற்று உபலதைம் 

தபறுகிைார். 

அந்தணரது அனுமதிலயாடு நந்தைார் சிதம்பரம் அனடகிைார். அங்கு சிவனின் தரிைைம் 

கினடக்காது முகம் வாடுகிைார். இதனை அறிந்து சிவன் மூவரியரவர் கைவில் லதான்றி 

நந்தாைனர தீயில் புகச் தைய்து தம் இருப்பிடத்திற்கு அனழத்து வருமாறு பணிக்கிைார். 

இனைவன் கூறியபடி நந்தைானர தீயில் புகச் தைய்கின்ைைர். லகாவிலில் புகுந்த நந்தைார் 

இனைவைது மகிழ்ச்சி கூத்தினை கண்டுகளிக்கிைார். இதுலவ நந்தைார் ைரித்திர கீர்த்தனை ஆகும். 

இக்கீர்த்தனைனய லகாபாைகிருஷ்ண பாரதி அவர்கள் ஒரு தபரிய திருவிழானவப் லபால் 

அரங்லகற்ைம் தைய்கிைார். 

1.2 திருநீைகண்டர் நாயைார் ைரித்திரக் கீர்த்தனை 

திருநீைகண்டர் என்தைாரு குயவர் வாழ்ந்து வந்தார்.நல்ை சிவபக்தர் வாய் எப்லபாதும் 

எதற்கும் நீைகண்டம் என்லை தஜபித்துக் தகாண்டிருக்கும். இதைாலைலய இவர் இந்தப் 
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தபயரால் அனழக்கப் தபற்ைார். அனமதியாக மனைவியுடன் வாழ்ந்து வந்தார். ஒருநாள் இவர் 

ஒரு வினைமாதின் இல்ைத்திற்கு தைன்று வந்தனத அறிந்து மனைவியார் 'எம்னமத் 

தீண்டக்கூடாது திருநீைகண்டம்' என்று கட்டனளயிட்டாள். என்னை என்று பன்னமயில் 

கூறியதால் அன்றிலிருந்து மனைவினயலயா லவறு எந்தப் தபண்னணலயா அவர் மைத்தாலும் 

ததாடலவயில்னை. ஒலர வீட்டில் வாழ்ந்தும் தம் உறுதி தளராமல் வாழ்ந்தார். 

ஒருநாள் சிவலயாகியார் வந்து குயவைாரிடம் தம்முனடய திருலவாட்னடக் தகாடுத்து 

அதனைப் பாதுகாப்பாக னவத்துக் தகாள்ளும்படி கூறிைார். தாம் யாத்தினர லபாவதாகவும் 

மீண்டும் வந்து அதனைப் தபற்றுக் தகாள்வதாகவும் கூறிைார். பைநாட்கள் கழித்து அவர் 

திரும்பி வந்து தமது ஓட்னடத் தரும்படி லகட்டார். அது எங்கு லதடியும் கினடக்கவில்னை. 

திருநீைகண்டர் புதிதாகச் தைய்து தருகிலைன் என்று மன்ைாடிக் லகட்டும் சிவைடியார் ஒப்புக் 

தகாள்ளவில்னை. தமது ஓட்னடக் குயவர் திருடிவிட்டதாகக் குற்ைம் ைம்மதித்தைர். இல்னை 

என்ை திருநீைகண்டர் மறுத்த மனைவியின் கரம் பற்றிக் குளத்தில் மூழ்கிச் ைத்தியம் தைய்யுமாறு 

சிவைடியார் கூறிைார். 

இனதச் தைய்யக் கூடிய நினையில் இல்ைாமல் திருநீைகண்டரின் ைத்தியம் தடுத்தது. 

இதைால் சிதம்பரத்தில் உள்ள வழக்கு மன்ைம் தைன்ைார் சிவைடியார். திருநீைகண்டர் தாம் 

பாதுகாப்பாக னவத்திருக்காதனத ஒப்புக் தகாண்டார். ஆைால் திருட்டுக் குற்ைச் ைாட்னட 

மட்டும் மறுத்தார். சிதம்பரத்தில் உள்ள தீட்சிதர்களும் சிவைடியார் கூறியதுலபாைலவ 

திருக்குளத்தில் மூழ்கி மனைவியின் கரம் ததாட்டுச் ைத்தியம் தைய்யுமாறு கூறிைார்கள். ைற்று 

லநரம் சிந்தித்தபின் திருநீைகண்டர் லகாலினைக் தகாணர்ந்து ஒரு நீண்ட பக்கத்னதத் தானும் 

மறுபக்கத்னதத் தன் மனைவியும் பற்றிக் தகாண்டு திருக்குளத்தில் மூழ்கிைார். எழுந்த 

லபாதுசிவைடியார் மனைந்தார். உனமயம்னமயுடன் நந்தி வாகைத்தில் சிவதபருமான் 

காட்சியளித்தார்.  

அப்லபாது சிவதபருமான் அத்தம்பதிகனள லநாக்கி, "நீங்கள் இருவரும் நம்பால் 

எப்லபாதும் இந்த இளனமலயாலட இருப்பீர்களாக என்று திருவாய் மைர்ந்து பிைகு 

மனைந்தருளிைார். அவ்விருவரும் சிவதபருமான் திருவருளால் சிவலைாகத்னத அனடந்து 

இளனமலயாடு வாழ்ந்து முக்திநினை அனடந்தார்கள். (லகாபாை கிருஷ்ணபாரதி எழுதியுள்ள 

வைைம்,பக்.36 ) 

லகாபாைகிருஷ்ண பாரதியானரச் சிதம்பரத்தில் வாழ்ந்த தீட்சிதர்கள்  தங்கள் ஊர் பற்றிய 

ைரித்திரமானகயால் இதனையும் ைரித்திரக் கீர்த்தனை வடிவில் அனமக்குமாறு லகட்டுக் 

தகாண்டதாகவும் கூைப்படுகிைது. 
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முடிவுனர  

எளினமயாை தமிழிலை கருத்தாழமும் இனைநயமும் தகாண்டு இனை உணர்னவத் 

தூண்டும் விதத்தில் உருவாக்கிய நந்தைார் ைரித்திரம் அழியாப் புகழும் தபயரும் தகாண்டதாக 

தற்லபாதுவனர திகழ்கிைது. லகாபாைகிருஷ்ண பாரதி வாழ்ந்த காைத்திலைலய இக்கீர்த்தனைகள் 

நூைாக தவளிவந்தும் அனதப் பைர் வாங்கி மைதில் இடம்தபைச் தைய்தும் புகழ்தபற்ைது. 

லதாற்ைம் தபற்ை காைம் ததாடங்கி கதாகாைட்லைபமாகவும், நாடகமாகவும், தினரப்படமாகவும் 

இது மக்கனள மகிழ்வித்து வந்துள்ளது. லமலும் நாட்டிய நாடகமாகப் பை லமனடகளில் 

இன்ைளவும் தைது புகழ் மங்காது மக்கள் மைதில் நினைத்துக் காணப்படுகிைது. 

துனண நூல்கள்  

1. நந்தைார் ைரித்திரக் கீர்த்தனைகள் - லகாபாை கிருஷ்ணா பாரதி, 

       பாரி நினையம், 2017 

2. நந்தைார்     - p.s.ஆச்ைாரியார்  

       s.r.சுப்பிரமணியம் பிள்னள பதிப்பகம், 

       திருதநல்லவலி - 1933 

3. திருநீைகண்டர்    - N.ராதாக்ருஷ்ணன்  

தைன்னை பதிப்பகம் - 2019 
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ைங்ககாை இனைப் புைவர்களின் வாழ்வியலில் விருதுகள் 
 

வீ. நந்தினி, 
முனைவர் பட்ட ஆய்வாளர்  

இனைத் துனை 
கனைக்காவிரி நுண்கனைக் கல்லூரி 

 
முனைவர் ப. நடராைன் 

முதல்வர் 
                                              ஆய்வு தநறியாளர் இனைத் துனை 

கனைக்காவிரி நுண்கனைக் கல்லூரி 
திருச்சிராப்பள்ளி 

ஆய்வுச் சுருக்கம் 
 

 தமிழர்களின் இனைச்  தைழுனமனய இன்று வனர பனைைாற்றிக் தகாண்டிருக்கும் 
முதன்னமயாை நூல்கள் ைங்க இைக்கியம் ஆகும். தமிழ் இனை எவ்வாறு இருந்திருக்க லவண்டும் 
என்று ைங்க இைக்கிய நூல்கள் மூைம் நாம் அறியைாம். ைங்க இைக்கியம் நூல்களில் இனைப் 
பண்பும் மனிதப்பண்பும் ஒன்ைாக கைந்து காணப்டுகிைது. மனிதப் பண்புகனள கூறும் லபாது 
கணியன் பூங்குன்ைைார் கூறிய “யாதும் ஊலர யாவரும் லகளிர்” என்னும் தகாள்னக எல்ைா 
நூற்ைாண்டுகளுக்கும் தபாருத்தமாக அனமந்துள்ளது. இரண்டாம் ைங்க காைத்தில் அனமந்த 
நூல்கள் மூைம் இந்த வரைாறு ததாடங்குகிைது என்று கருதப்படுகிைது. மன்ைர்கள் காைத்தில் 
இனை புைவர்களுக்கு ஒரு தனி மரியானத தந்து அவர்கனள தகௌரவப்படுத்தி வந்தைர். இனை 
புைவர்களுக்கு உணவு உனைவிடம், தபான் தபாருள் பைவிதமாை விருதுகள் மற்றும் பட்டங்கள் 
லபான்ைவற்னை தந்து அவர்கனள மிகவும் தபருனமயுடன் லபாற்றி வந்தைர். இவ்வாைாக 
இனைப்புைவர்களுக்கு அளிக்கப்படும் விருதுகளிைால் தங்கள் வாழ்வியனை அனமத்தைர். 
 
முதன்னமச் தைாற்கள்  

 
இனைப்புைவர்கள், விருதுகள், இைக்கியம், ைங்ககாைம், வாழ்வியல் 

 

1.0 முன்னுனர 

முதன் முதலில் தமிழ்தமாழி எந்தப்பகுதியில் லபைப்பட்டது என்பனதத் ததால்காப்பியம் 
என்ை பழம் தபரும் இைக்கண நூல் கூறுகிைது .ததால்காப்பியத்திற்குப் பாயிரம் எழுதிய 
பாரைார் என்பவர். 

“வடலவங்கடம் ததன்குமறி ஆயினடத் 
தமிழ் கூறும்நல்லுகம்” 

என்று தமிழ் நாட்டின் எல்னைனயக் கூறுகிைார.; எைலவ வடக்லக லவங்கடமனை முதல் 
ததற்லக குமரிமுனை வனர தமிழ் லபைப்பட்டதாக அறிகிலைாம். 
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தமிழகத்தின் மூலவந்தர்களில் பாண்டிய 
மன்ைன் தமிழ்ைங்கங்கள் னவத்து தம்ழி தமாழினய 
லபாற்றி வளர்த்தைர் என்பதற்கு பல்லவறு ைான்றுகள் 
உள்ளை. தமிழர்களின் இனைச் தைழுனமனய 
இன்றுவனர பனைைாற்றிக் தகாண்டிருக்கும் 
முதன்னமயாை நூல்கள் ைங்க இைக்கியங்கள் ஆகும். 
கி.மு.2 ஆம் நூற்ைாண்டு வனர தமிழினை எவ்வாறு 
இருந்திருக்க லவண்டும் என்று  

ைங்கஇைக்கிய நூல் மூைம் நாம் அறியைாம். ைங்கஇைக்கிய நூல்களில் இனைப் பண்பும் 
மனிதப் பண்பும் ஒன்ைாக கைந்து காணப்படுகிைது. மனித பண்புகனள கூறும் லபாது கணியன் 

பூங்குன்ைைார்  கூறிய “யாதும் ஊலர யாவரும் லகளிர்”என்னும் தகாள்னக எல்ைா 
நூற்ைாண்டுகளுக்கும் தபாருத்தமாக அனமந்துள்ளது. ததால்காப்பியத்திலிருந்து இந்த வரைாறு 
ததாடங்குகிைது என்று கருதப்படுகிைது.  

மன்ைர்கள் காைத்தில் இனைப்புைவர்களுக்கு ஒரு தனி  மரியானத தகாடுத்து அவர்கனள 
தகௌரவப்படுத்தி வந்தைர். இனைப்புைவர்களுக்கு உணவு உனைவிடம்.லபான்ை வற்னை தந்து 
அவர்கனள மிகவும் தபருனமயுடன் லபாற்றி வந்தைர். முதைாம் குலைாத்துங்கன் காைத்தில் 
(கி.பி.1070-1120) அரசு அனவயில் இனைப் புைவர்களுக்கு என்று ஒரு தனி இடம் உண்டு 
அரைர்கள் லபாருக்குச் தைல்லும் லபாதும் அவர்கள் அப்லபாரில் தவன்று வரலவண்டும் என்று 
பாடல்கள் பாடுவார்கள் லபாரில் தவன்று முடிந்த பிைகு அவ்தவற்றியினை குறித்து 
இனைப்புைவர்கள் பாடுவார்கள். 

 இனைப்புைவர்கள் பாடும் லபாது அந்நாட்னட பற்றியும், அரைனைப்பற்றியும், 
மக்கனளப்பற்றியும், லகாயில்கனள பற்றியும் பாடுவார்கள். இனதக் கண்ட அரைர்கள் மிகவும்  
மகிழ்ச்சி அனடவார்கள். பாடி முடிந்த உடன் இனைப் புைவர்களுக்கு ஒரு ஊனரலய பரிைாக 
அளித்து அவர்களுக்கு தபான், தபாருள், பட்டம், நிைங்கள்,  லபான்ைவற்னை அரைர்கள் 
புைவர்களுக்கு பரிைாக அளிப்பார்கள். இவ்வாறு பரினை வாங்கிய புைவர்கள் அங்கு உள்ள 
குழந்னதகளுக்கும் இனைனய கற்று தகாடுத்து  மன்ைர்கள் அருகில் வசிக்கும் படி லகட்டு 
தகாண்டைர். 

 அரைன் இனைப்புைவர்களுக்கு பரிசு வழங்குவனதயும் 
பாணர்க்கு தபாற்ைாமனரனய வழங்குதனையும் புைைாநூறு 

பாடல்  29 திலும், “யானை ஈதனை. பாடிவருநர்க்கு உவந்தது 
நீயளித்த அண்ணல் யானை’’ (புைம்130) என்ை பாடல் மூைம் 
அரைர்கள் இனைப்புைவர்களுக்கு பரிசு வழங்கியனத நாம் 
இப்பாடல் மூைம் அறிய முடிகிைது.   

பாணர் தாமனர மனையவும்இ புைவர்  
பூநுதல் யானைதயாடு புனை லதர் பண்ணவும் 
அைலைா மற்ை இது - விைல் மாண்குடுமி! 
இன்ைா ஆகப் பிைர் மண் தகாண்டு; 
இனிய தைய்தி, நின் ஆர்வைர் முகத்லத?    - (புைம் 12) 
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1.1 விருதுகளின் லதாற்ைம் 
 ைங்ககாைம் முதல் பரிைளிக்கும் வாழ்வியல் இயல்பாைது என்பனத சிை ைான்றுகள் 

மூைம் அறியைாம்.   
181 
வைா அலராலை, வாய் வாட் பண்ணன்; 
உண்ணா வறுங்கடும்பு உய்தல் லவண்டி. 
இன்லை தைன்மதி. நீலய- தைன்று, அவன் 
பனகப் புைம் படரா அளனவ நின் 
பசிப் பனகப் பரிசில் காட்டினை தகாளற்லக.              
(புைநா-6-10) 
 

இப்பாடலில் “வைார்” என்னும் ஊர் உள்ளது 
அவ்வூரில் வல்ைார் கிழான் பண்ணன் என்ை மன்ைன் 

இருந்தார். இவர்காைத்தில் இனைப்புைவர்கனள பண்ணன் என்ை மன்ைனிடத்தில் பாணன் 
ஆற்றுப்படுத்துகிைார் .பாணன் மிகவும் வறுனமயில் இருந்தான் அவன் மட்டும் இல்ைாமல் 
அவன் சுற்ைத்தாரும் மிகவும் பசியில் இருந்தைர் ஒரு பாணர் அவனர லநாக்கி உண்டு பினழக்க 
லவண்டும் என்ைால் இப்தபாழுலத ‘வைார்’என்னும் ஊர் தைல்ை லவண்டும்    பண்ணன் என்ை 
அரை மன்ைன் பனகவனர லநாக்கி பனடதயடுத்து தைல்வதற்குள், உன் பசிக்குப் அவரிடமிருந்து 
பரிசினைப் தபற்று வறுனமனயப் லபாக்கிக் தகாள்ள லவண்டும். இக்கருத்தினை 
சிறுகருந்தும்பியார் பண்ணனின் தகானட தன்னமனயயும், அக்காை இனைப்புைவர்களின் 
வாழ்வியனைக் குறித்து  வியந்து  பாடிைார். 

ைங்க காைத்தில் மன்ைர்களும் இனைப்புைவர்களும் ஒற்றுனமயாகவும்,தநருங்கிய 
நண்பர்களாவும் இருந்தார்கள் என்பனத புைநானூறு நூல் மூைம் அறியைாம். 

   14 

 “பரிசிைாக்கு அருங் கைம் நல்கவும் ; குரிசில் ! 

   வலிய ஆகும் .நின் தாள் லதாய் தடக் னக”  
 (புைநா-10-11) 

 மன்ைர் லைரமான் தைல்வக் கடுங்லகா இனைப் 
புைவராகிய கபிைரின்னகனயப் பிடித்து மிகவும் 
தமன்னமயாக இருக்கிைது என்று மன்ைன் கூறிைார். 
அதற்கு கபிைர்  கூறுனகயில் என்னக தமன்னமனய 
விட அரைன் லைரமான் னக மிகவும் வன்னம என்ைார். 

ஏதைன்ைால்  இனைப்புைவர்களுக்கு பரிசு அள்ளி, அள்ளி, தகாடுத்ததால் உங்கள் னக மிகவும் 
வன்னமயுனடயது. மன்ைனை நினைத்து பாடி தங்கள் அளித்த. பரிசுகளால் உண்டு 
வாழ்வதாலும் தன் னக மிகவும் தமன்னமயாகவும் தங்களுக்காக அரைர் பரிசுகனள அள்ளிக் 
தகடுத்ததால் அவர் னக மிகவும் வன்னமயாைது என்று கூறுகிைார். இவ்வாறு அரைனின் தகானட 
மூைம் புைவர்களுனடய வாழ்வியல் எவ்வாறு  அனமந்தது என்று இப்பாடல் மூைம் 
காணமுடிகிைது.    
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ைங்ககாை இைக்கியங்களில் புைவர்களின் வாழ்வியலுக்காக மன்ைர்கள்  பாடுப்பட்டைர். 

“தபருவிைல் மூதூர்த் தந்து ,  பிைர்க்கு உதவி’’ (பதிற்-11) என்று மன்ைனை புகழ்ந்து புைவர்கள்  
பாடிைர். மன்ைன் மிகவும் பரவைம் அனடந்து அவர்களுக்கு உம்பற்காட்டு என்ை ஐந்நூறு ஊர் 
பிரதாைமாக தகாடுத்தது மட்டும் அல்ைாமல் முப்பத்து எட்டு யானைகளும் தகாடுத்தவன் 
அரைன் இனமய வரம்பன்தநடுஞ்லைரைாதன். இனவ மட்டும் அல்ைாமல் பனகவர் மன்ைனை 
தவன்று அவர்களிடம் இருக்கும் வினைலயைப்தபற்ை நல்ை அணிகைன்களும் மிக உயர்ந்த 
வயிரங்கனள தகாண்டு வருகின்ைான். இவ் தவற்றியினை தகாண்டாடும் வனகயில் இவன் 
தகாண்டு வந்த அணிகைன்களும், வயிரங்கனளயும் , இனைப்புைவர், பாணர், கூத்தர், தபாருநர், 
லபான்ை கனைஞர்களுக்கும்  வழங்கிைான். இவன் சிைப்னப பற்றி குமட்டூர்க் 

கண்ணைார்“இரண்டாம் பத்து பதிகத்தில்” பாடியுள்ளனத காணைாம் 

ைங்ககாை புைவர்கள் மிகவும் வறுனமயில் இருந்த தபாழுது இவர்களின் வாழ்வியலுக்காக 
லைரமன்ைன் லபாருக்குச் தைன்று தான் தகாண்டு வந்த தபாருள்கனளப் புைவர்களின் வாழ்வியல் 
தைழிக்க பரிைாக வழங்கிைர் என்பனத கீழ் வரும் பாடலின் மூைம் அறியைாம். 

23. தவன்றிச் சிைப்பு 
       அைந்தனை உன்ைத்து அம் கவடு தபாருந்திச் 

சிதடி கனரய, தபரு வைம் கூர்ந்து 
நிைம் னபது அற்ை புைம் தகடு கானையும், 
வாங்குபு தனகத்த காைப் னபயர் ஆங்கண் 
மன்ைம் லபாந்து, மறுகு சினை பாடும்  -5 
வயரிய மாக்கள் கடும் பசி நீங்க, 
தபான்தைய் புனை இனழ ஒலிப்ப, தபரிது உவந்து, 

தநஞ்சு மலி உவனகயர் உண்டு மலிந்து ஆட, 
சிறு மகிழானும் தபருங்கைம் வீசும், 
லபார் அடு தானைப் தபாைந்தார்க் குட்டுவ!  

(பதிற்-1-10) 
 

 புைவர்கள் வாழ்வியல் மிகவும் வறுனமயில் இருந்தது. புைவர்களுக்கு உணவு கூட 
கினடக்க வில்னை. மிகவும் பசியிைால் வாடிைார்கள்.  தன் நாட்டில் புைவர்கள் பசியுடன் பாடி 
தைன்ைனதக் கண்டு அவர்கனள அரவனணத்து தன் அரண்மனைக்கு அனழத்துச் தைன்று உணவு 
அளித்தான். புைவர்கள் மிகவும் மகிழ்ச்சியில் இருந்தாைர். இவ்வாறு பசி நீங்கியது, 
அைங்கரிக்கப்பட்ட ஆபரணங்கனளக் கூத்தருக்கும், பாணருக்கும் பரிைாக அளித்தான். இவன் 
அளித்த பரினை வியந்து ைங்க இைக்கிய பதிற்றுப் பத்து மூைம் உனரயில் லைரமன்ைன் அளித்த 
தகானடச் சிைப்னப பானைக் தகௌதமாைார் பாடிய தவன்றிச் சிைப்பில் அறிகிலைாம்.  

  ைங்க இைங்கிய காைங்களில் இனைப்புைவர்களுக்கு பரிசுகனள அள்ளி அள்ளி 
தகாடுத்தவன் லைரமான் யானைக் கட்லைய் மாந்தரஞ்லைரல் ஆவார். இவன் இனைபுைவர்களுக்கு 
ஆற்றிய தகானடனய பற்றி இப்பாடலின் மூைம் அறியைாம். 
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லவந்து தந்து பணி தினையான்  
லைர்ந்தவர்தம் கடும்பு ஆர்த்தும், 
ஓங்கு தகால்லிலயார், அடு தபாரு ந! 
லவழ லநாக்கின் விைல் தவஞ் லை எய்!   
வாழிய, தபாரும்! நின் வரம்பு இல் பனடப்லப, 
நிற் பாடிய வயங்கு தைந் நாப்    
பின் பிைர் இனை நுவைானம, 
ஒம்பாது ஈயும் ஆற்ைல் எம் லகா!  

(புைநா-26-33) 
இவண் நாட்டில் உள்ள இனைப்புைவர்களும் இவன் ஊரில் உள்ள சுற்ைத்தானரயும் 

மிகவும் மகிழ்ச்சியாக உண்ணச் தைய்தவன். இனைப்புைவர்களுக்கு தைல்வத்னதக் 
தகாடுப்பதற்காகலவ பனகவர் நாட்டிற்கு பனடதயடுத்தவன்.  இனைப்புைவர்கள் நின்னைப் பாடி 
விளங்கிய தைவ்விய நா, பின்னும் பிைருனடய புகனழப் பாடாதவாறு இனைப்புைவர்களின் 
வாழ்வியலுக்காக எல்னையற்ை தைல்வத்னத  தந்தவன் இவர் சிைப்னபப் பற்றியும், 
இனைப்புைவர்களுக்கும் இவன்  ஆற்றிய தகானட வள்ளல் குறித்தும் குறுங்லகாழியூர் கிழார் 
பாடியுள்ளார் என்ைக்கருத்னத லமற்கண்ட பாடல் மூைம் அறியமுடிகிைது. 

ைங்க இைக்கிய காைங்களில் கிள்ளிவளவன் அரை மன்ைன் பனகவர் நாட்னட லநாக்கி பனட 
எடுத்தான். அரைன் வாழ்வியலில் புைவர்கனள தைழிக்கனவக்க,பனகவரிடத்திலிருந்து தவற்றி 
தபற்ை தைல்வத்னதஅள்ளிதந்தான் .இனதக்குறிக்கும் வனகயில் இப்பாடல் அனமந்திருக்கிைது.
         

42 
    

ஆைா ஈனக, அடு லபார், அண்ணல்! நின் 
   யானையும் மனையின் லதான்றும்; தபரும ! நின் 
   தானையும் கடல் எை முழங்கும்; உரகத்து  

அரசு தனை பனிக்கும் ஆற்ைனை ஆதலின், 
புனரதீர்ந்தன்று ;அது புதுவலதா அன்லை; 
தண் புன்ை பூைல் அல்ைது. தநாந்து,  

(புைநா 1-7) 
 

இதன் தவற்றியில் கினடத்த தைல்வங்கனளப் தபறுவதற்கு ஆறுகள் கடனைலநாக்கி 
லபாவது லபாை இனைப்புைவர்கள் கிள்ளிவளவனை லநாக்க தைன்ைைர். இவன் அளித்த 
தகானடனயப்பற்றி இனடக்காடைார் பாடிைார்.  

ைங்க இைக்கிய காைங்களில் குமணன் என்ை மன்ைன் தபருஞ்சித்திரைார் என்ை 
இனைப்புைவருக்கு பரிசு அளித்தார். 
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நின் நயந்து உனை நர்க்கும், நீ நயந்து உனை நர்க்கும், 
பல் மாண் கற்பின் நின் கினள முதலைார்க்கும், 
கடும்பிகன் கடும் பசி தீர யாழ நின் 
நடுங் குறிதயதிர்ப்னப நல்கிலயார்க்கும் 
இன்லைார்க்கும் என்ைாது, என்தைாடும் சூழாது,-5 
வல்ைாங்கு வாழ்தும்; என்ைாது, நீயும் 
எல்லைார்க்கும் தகாடுமதி - மனை கிழவாலய! - 
பழம் தூங்கு முதிரத்துக் கிழவன் 
திருந்து லவல் குமணன் நல்கிய வளலை. 

(புைநா 1-9 ) 
அந்த பரினை தபற்ை இனைப்புைவர் தன் மனைவியிடம் 

தகாடுத்து. தன்னிடம்  அன்பு தைய்யும் லதாழிக்கும் அவனள அன்பு தைய்து வாழும் 
மகளீருக்கும் பை குணங்கனள உனடய சுற்ைாற்க்கும் மூத்த மகளீருக்கும் அவர்களுனடய 
சுற்ைத்தின் பசி நீங்க நினைக்கும் தநாடுநாள் கடன் தந்து உதவிலயார்க்கும் இந்த பரிசு 
தன்னுனடயது என்று நினைக்காமல்  எல்லைார்க்கும் வழங்கி மகிழ லவண்டும் என்று 
உனைக்கிைார். இப்பாடல் மூைம் இனைப்புைவர் தபருஞ்சித்திரைார் வறுனம நினையில் வாழ்ந்த 
லபாதிலும் இவருக்கு அளித்த பரினை மற்ைவர்களுக்கும் தகாடுத்து மகிழ்ச்சியாக இருக்க  
லவண்டும் என்று தன் மனைவியிடம் கூறுகிைார். இப்பாடனை தபருஞ்சித்திரைார் குமணனைப் 
பாடிப் பரிசில் தபற்ைனத ைங்க இைக்கிய நூலின் புைநானூறு நூல் மூைம் நாம்மால் 
அறியமுடிகிைது.  

 

முடிவுனர 

 ைங்க இைக்கிய இனைபுைவர்கள் தம் வாழ்வியலில் வறுனமப் லபாக்கவும், தைழிக்க, 
தன்னை ைான்ை உற்லைார்களுக்கும் அன்புள்லளார்க்கும் மன்ைனிடம் பரிசினை தபற்று 
சிைப்பனடந்தைர். அப்புைவர்களிலும் அம்மன்ைர்களிலும் சிைனரலய இங்கு எடுத்து காட்டாக 
விளம்பியிருக்கிலைாம். ஆகலவ புைவர்கள் தன் வாழ்வியலில் பாடல்கனள மற்லைார்கனளயும், 
கற்லைார்கனளயும் சிைப்பித்து பாடி தன் வாழ்வியலில் பயன்தபற்ைைர். ைங்க இைக்கிய 
நூல்களாை புைநானூறு, பதிற்றுப்பத்து, லபான்ை நூல்கள் மூைம் இனைப்புைவர்கள் எப்படி 
அவருனடய வாழ்வியல் இருந்தது, மன்ைர்கள் அவர்களுக்கு பரிசுகனள அளித்த பிைகு 
இனைப்புைவர்கள் வாழ்வியலில், எவ்வாறு வளமாகவும், தைல்வச்தைழிப்பாகவும் இருந்தார்கள் 
என்பனதக் கண்டு உணர முடிகிைது. 
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துனண நூற்பட்டியல்  

➢ கு.தவ. பாைசுப்பிரமணியன், புைநானூறு மூைமும் உனரயும் (நான்காம் அச்சு: 2011) ,  
நியூ தைஞ்சுரி புக் ஹவுஸ், தைன்னை. 

➢ அ. மா. பரிமணம், பதிற்றுப்பத்து மூைமும் உனரயும் (நான்காம் அச்சு: 2011), நியூ 
தைஞ்சுரி புக் ஹவுஸ், தைன்னை. 

➢ மு.வரதராைன்  தமிழ் இைக்கிய வரைாறு   ைாகித்திய அக்காததமி   புதுதில்லி  
(பதிைாைாம் பதிப்பு-2001) 

➢ ஒளனவ சு.துனரைாமி   லைர  மன்ைர் வரைாறு    ஜீவா  பதிப்பகம் தைன்னை( 
முதல் பதிப்பு  2011 ) 

➢ T.V. ைதாசிவ பண்டாரத்தார்  பிற்காைச் லைாழர் ைரித்திரம் முழுனமயாக  ஜீவா  
பதிப்பகம் தைன்னை( முதல் பதிப்பு 2011 ) 

➢ ைதாசிவ பண்டாரத்தார் பாண்டியர் வரைாறு  ஜீவா  பதிப்பகம் தைன்னை( முதல் 
பதிப்பு 2014)    
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ைங்க காைக் கூத்துக்களின் தற்காை நினை - ஆய்வுச்சுருக்கம் 

முனைவர் தை.கற்பகம் 
துனைத்தனைவர் 

இனைத்துனை  
தமிழ்ப்பல்கனைக்கழகம் 

தஞ்ைாவூர் 
 

 ஆடற்கனை இன்று மக்களால் தபரிதும் லபாற்ைப்படும் கனையாக வளர்ந்து வருகிைது. 
பல்திைந்தாரும் ஆடும் கனையாகச் தையல்பட்டு வருகிைது. இக்கனை மிகவும் ததான்னமயாை 
கனையாகும். ததால்காப்பிய தமய்ப்பாட்டியல் வாயிைாகவும், ைங்க இைக்கியங்கள் 
வாயிைாகவும் அறியப்பட்ட இக்கனை சிைப்பதிகார காைத்தில் மிகச்சிைப்புடன் லபாற்ைப்பட்ட 
ஒன்ைாக விளங்குகிைது. இக்கனையாைது ைங்க காைத்தில் மக்களின் வாழ்தவாடு இனணந்த 
கனையாகப் பரிணமித்தது. ைங்க காைத்தில் பல்வனகயாை கூத்துகனள ஆடவரும் ,தபண்டிரும் 
நிகழ்த்திைர்.  
இக்கூத்துக்கனள  குறிஞ்சி, முல்னை, மருதம், தநய்தல், பானை எை நிை அடிப்பனடயில் 
பாகுபடுத்தி, அக்கூத்துக்களின் தற்காை வளர்ச்சி நினைனய எடுத்தியம்புவலத இக்கட்டுனரயின் 
லநாக்கமாகும். 
 ைங்க இைக்கியத்தில் பரவைாகப் லபைப்படும் நினையில் குரனவக்கூத்து, துணங்னகக்கூத்து, 
தவறியாடல், கலிநடம், ஆரியக் கூத்து, உரற்கூத்து, கரணக்கூத்து, வல்லு, பானவக்கூத்து லபான்ை 
கூத்துக்கள் உள்ளை. 

 இக்கூத்துக்கள் தற்காைத்தில் தமிழகத்தில் மட்டுமல்ைாமல், இந்தியா முழுவதும் பல்லவறு 
தபயர்களில் ஆடப்பட்டு வருகின்ைை. 

 குறிஞ்சி நிைக் கூத்துகளாை குரனவ, தவறியாடல், வாடாவள்ளி என்ை வள்ளிக்கூத்து, 
ஆரியக்கூத்து எனும் கழாய்க்கூத்து ஆகிய கூத்துக்கள் ைங்க காைத்தில் காணப்பட்டை. 
இக்கூத்துகள் தற்காைத்தில் குைத்தியாட்டம், குைவஞ்சி நாடகம், கும்மி ஆட்டம், காவடி 
ஆட்டம், ைாமியாடல், ததய்யாட்டம் லபான்ை நடைங்களாக வளர்ச்சியனடந்துள்ளை. 

 ைங்க இைக்கியத்தில் கூைப்பட்ட முல்னை நிைக்குரனவ, தற்காைத்தில் லகாைாட்டம், 
ைாக்னகயாட்டம், உறியடி, தண்டியா, இருளர் நடைம், தர்பா, கானள மாட்டு நடைம், 
வில்லுப்பாட்டு லபான்ை நடைங்களாக இன்றும் ஆடப்பட்டும், பாடப்பட்டும் வருகின்ைை. 

 ைங்க காை மருத நிைக்கூத்துக்களாை குரனவ, சிைம்பில் காணப்படும் மரக்காைாடல், 
குடக்கூத்து, கனடயக்கூத்து லபாைைை கும்மி, தபாய்க்கால் குதினர, தகால்லிக்கட்னட ஆட்டம், 
கரகாட்டம், தகாப்பி ஆட்டம், கார்த்தி நடைம், கார்பா நடைம் லபான்ை நடைங்களாக 
வளர்ச்சியனடந்து வருகின்ைை. 

  ைங்க காை தநய்தல் நிைத்தில் நிகழ்த்தப்பட்ட ஓனர ஆட்டம், பானவயாடல் எனும் 
வண்டற்பானவ, துணங்னகக்கூத்து லபான்ை கூத்துக்கள் தற்காைத்தில் பரதவ களியல், 
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களியைாட்டம், மீைவ நடைம், லகாக்கைட்லட நடைம், மல்ஹரி, பதாரா நிருத்தியம், லகாலி 
எனும் பல்லவறு நாட்டுப்புை நடைங்களாக வளர்ச்சியனடந்துள்ளை. 

 ைங்க காை  பானை நிைக்கூத்துகளாகத் திகழ்ந்த தகாற்ைனவ ஆடிய  லபய்த்துணங்னக, 
அரைன் ஆடிய லபார்த்துணங்னக, மைவர் ஆடிய குரனவ, அரைன் ஆடிய லதர்முன் குரனவ, லதர் 
பின் குரனவ, தவறியாடல், வாளமனைக் கூத்து, வள்ளிக்கூத்து, கழல்நினைக்கூத்து, துடிக்கூத்து 
லபான்ை ைங்க காை ஆடல்கள் தற்காைத்தில் பல்லவறு  நிகழ்த்துக்கனைகளாக 
வளர்ச்சியனடந்துள்ளை. அனவ, மயாைக்தகாள்னள, காளிக்கூத்து, னகச்சிைம்பாட்டம், 
காளியூட்டு, தீயாட்டு, முடிலயத்து, பூத நடைம், பாக், னைைா, ரம்லபசி லபான்ை நடைங்கள் 
வளர்ச்சியனடந்து தமிழகத்திலும் பிை மாநிைங்களிலும் ஆடப்படும் 
லபார்க்கூத்துக்களாகத்திகழ்ந்து வருகின்ைை.  

 ைங்ககாைக் கூத்துக்கனள நிை அடிப்பனடயில் பாகுபடுத்தும்லபாது அக்கூத்துக்கள் 
தற்காைத்தில் குைத்தியாட்டம், மயிைாட்டம் லபான்ை நாட்டுப்புைக் கனைகளாக வளர்ச்சி 
அனடந்துள்ளை. இதைால், ைங்க காை கூத்து வனககள் தற்காைத்தில் தமிழகம் மட்டுமல்ைாமல், 
இந்தியா முழுவதும் பல்லவறு தபயர் தாங்கி இன்ைளவும் ஆடப்பட்டு வருகின்ைை. 

 ைங்க கூத்துக்கள் எனும் வினத தற்காைத்தில் பல்லவறு மரமாகவும், தைடியாகவும் பரவி 
உைக அரங்குகளில் ஆடப்படும் கனை வடிவமாக இன்றும் மிளிர்ந்து வருகின்ைை. 

Key words கருச்தைாற்கள் 
1. குரனவக்கூத்து  6.ஏறுதழுவுதல் 
2. தவறியாடல்   7.கடைாட்டம் 
3. ஆரியக்கூத்து   8. ஓனரயாட்டம் 
4. தழூஉ    9.கூத்து 
5. தவறிவிைக்கு   10. குரனவ அயர்தல் 

 
முன்னுனர 

பாட்டும் ததானகயுமாை பழந்தமிழ் இைக்கியங்கள் பழந்தமிழர் வாழ்க்னகயினைப் படம் 
பிடித்துக் காட்டுகின்ைை. லைாறுவாக்கிய தகாழுகஞ்சி ஆறுலபால் பரந்ததாழுகும் அளவிற்கு 
வாழ்க்னக வளம் மிகுந்து அனமந்திருந்ததனை இவ்விைக்கியங்கள் ததரிவிக்கின்ைை. நீர் நாண 
தநய் வழங்கியும், எண் நாண பைலவட்டும், மக்கள் வளவாழ்வு வாழ்ந்த அக்காைத்தில் 
தமிழகத்தில் கனைகள் பை சிைந்லதாங்கிை. இனைப்பட வாழ்ந்த தமிழர் இனை, கூத்து முதலிய 
கனைகளில் தபரிதும் நாட்டங் தகாண்டு வாழ்ந்தைர். கவின் கனைகள் என்று லபாற்ைப்பட்ட 
இனைக்கனையும், கூத்துக்கனையும் மக்களது வளவாழ்வின் அனடயாளங்களாகத் திகழ்ந்தை. 
இத்தனகய கூத்துக்கள் நிை அடிப்பனடயில் பாகுபடுத்தப்பட்டு, அக்கூத்துகளின் தற்காை 
வளர்ச்சி நினைனய ஆராயும் வனகயில் இக்கட்டுனரயின் லநாக்கமாைது அனமகின்ைது. 

 
1.1கூத்து 
 பழந்தமிழர் வாழ்வில் கூத்துக்கனை தபரும்பங்கு தபற்றிருந்தது. மக்களது வாழ்க்னகயில் 
பழந்தமிழர் வழிபாடு கூத்து வழி நடந்தது. முழுமுதற் கடவுளாை சிவனை மக்கள் கூத்து 
நிகழ்த்தும் வடிவில் வழிபட்டைர். சிவன் ஆடிய தகாடுதகாட்டி, பாண்டரங்கம், 
கபாைக்கூத்தினை கலித்ததானக கடவுள் வாழ்த்துப் பாடல் குறிப்பிடுகின்ைது.(கலித்ததானக. 
கடவுள் வாழ்த்து) 
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 ைங்க காைத்தில் நிைவிய கூத்துக்கனள ஐவனக நிை அடிப்பனடயில் பாகுபடுத்தி, 
அக்கூத்துகளின் தற்காை வளர்ச்சி நினையினைப் பின்வரும் பகுதிகள் விளக்குகின்ைை. 
 
 
1.2.குறிஞ்சி நிைக் கூத்துகள் 
 ைங்க காைத்தில் குறிஞ்சி நிைக்கூத்துகளாகக் குரனவக்கூத்து, தவறியாடல், ஆரியக்கூத்து 
ஆகிய ஆடல் முனைகள் அடங்குகின்ைை. 

“குயில் பாடிக் குரைாலை மகிழ்ச்சியூட்டும் 
குறுமுயல்கள் தநல்லிக் காய் விழிகள் காட்டும் 
வீரத்னதக் காட்டுவதற்கு லவங்னக தாவும் 
லதைனடனய மந்தியுண்டு மயங்கி ஓடும்” 

இத்தனகய குறிஞ்சி நிைத்தின் தான் ஆதித்தமிழர் வாழ்ந்தைர். தமிழகத்தில் எங்தகங்கு 
லநாக்கினும் இயற்னகயின் எழினைக் கண்டைர். தமிழர்கள் வகுத்த நிைப்பகுதிகளில் 
முதைாவதாக இடம்தபறும் குறிஞ்சி நிைப்பகுதியாகும். இப்பகுதினய மனையும், மனைனயச் 
ைார்ந்த இடமாக வகுத்தைர். இப்பகுதியில் வாழ்ந்த மக்கள் உயிர்கனள லவட்னடயாடி உண்டு 
மகிழ்ந்தைர். 
 
1.2.1.குரனவக்கூத்து 
 குரனவ என்பது பைர் கூடி நிகழ்த்தும் கூத்லத ஆகும். தமிழ் அகராதிகளில் இதனை ஒரு 
மனை நடைம் என்று குறிக்கின்ைை. குரனவ ஆடுவது என்பது இைக்கியத்தில் குரனவ அயர்தல், 
குரனவ முனைதல், குரனவ நிற்ைல், குரனவலயாதடாலித்தல், குரனவ தழூவுதல் என்தைல்ைாம் 
குறிக்கப்படுகின்ைை. இதைால் குரனவ என்பது குழு நடைம் என்பது ததளிவாகிைது. 
மகிழ்ச்சியுடன் மகிழ்ந்து ஆடுதனைக் குரனவ அயர்தல் என்று இைக்கியங்கள் குறிப்பிடுகின்ைை.  

  “குன்ைகச் சிறுகுடிக் கினளயுடன் மகிழ்ந்து 
  ------------------------------------- குரனவ ” (திருமுருகாற்றுப்பனட196,197) 
குரனவ ஆடும்லபாது இனையும் பின்ைணியாக நிகழ்த்துவதால் குரனவ ஆரவாரம் மிகுந்த 

கூத்தாக திகழ்ந்துள்ளை. இதைால் இைக்கியங்களில் “குரனவலயாதடாலித்தல்” என்ை தைால் 
குரனவ ஆடுதனைக் குறித்துள்ளை. 
 
1.2.2.1.தழூஉ 
 குரனவக்கூத்தில் பங்கு தகாள்லவார் ஒருவனரதயாருவர் தழுவிக் தகாள்ளுதல் 
குரனவயின் தனையாய தநறிமுனையாகும். 

  “ சீர்மிகு தநடுலவள் லபணித்தழூஉ பினணயூஉ 
  நின்ை குரனவ   ”   (மதுனரக்காஞ்சி 614-615) 
தபரும்பாைாை இைக்கியங்களில் குரனவ தழூஉதல் குறிப்பிட்டுள்ளதால் தழூஉதல் என்பது 
குரனவயின் தனையாய தநறியாக இருப்பதால் தழூஉ என்ை மாற்றுப் தபயராலும் 
குறிப்பிடப்பட்டிருக்கின்ைது. 
 பத்துப்பாட்டும் எட்டுத்ததானகயில் அதிகமாகப் லபைப்படும் கூத்தாக  குரனவ 
விளங்குகின்ைது. 
 
1.2.2.2.களம் 
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 குரனவக்கூத்து தபாதுவாக சிைந்த இயற்னகச்சூழல் நினையில் நிகழ்த்தப்பட்டுள்ளது. 
ஊருக்கு நடுலவ உள்ள மரத்தடி, மனைப்பகுதி, வீட்டு முற்ைம் லபான்ை இடங்களில் நிகழ்ந்தை. 
 குன்றின் அருகில் லவங்னக மரத்தின் நிழலின் கண் அகிற்புனக எழுப்பி ததாண்டகப்பனை 
முழங்கி துடி இனை ஒலிப்பித்து, தகாம்புகள் ஊதி, மணி முழங்கி மைர் தூவி , வணங்கி, 
குறிஞ்சிப்பண் பாடி குரனவயாடிைர். 
 
1.2.2.3.குரனவயின் தற்காை வடிவம் 
 குரனவயின் தற்காை வடிவமாகக் குைவன் குைத்தி ஆட்டத்தினையும், குைவஞ்சியும், 
தற்காை கும்மியாட்டம், காவடியாட்டம் லபான்ைைவும், கருநாடக மாநிை கம்லைல் நடைமும், 
இமய மனைப்பகுதியின் ைம்பா மாநிை காடிஸ் நடைத்னதயும், பாஞ்ைராஸ் நடைம், ைாட்ராரி 
நடைம் லபான்ை பல்லவறு நாட்டுப்புை நடைங்களாக வளர்ச்சியனடந்துள்ளை. 
 
1.2.3.தவறியாடல் 
 தவறி என்ைால் ததய்வம் எைவும், காந்தள் எைவும் கூறுவர். 

 “தவறியறி சிைப்பின் தைவ்வாய் லவைன் 
 தவறியாட்டு அயர்ந்த காந்தருளும்”  

(ததால்காப்பியம், புைத்தினணயியல், நூ.எண் 5) 
தவறியாடல் அகத்தினண, புைத்தினண எை இரு தினணகளுக்கும் தபாதுவாைது. தவறியாட்டு 
பற்றிய தைய்திகள் புைத்தினணப் பாடல்களில் மிகுதியாக இடம்தபற்றுள்ளை. குரனவக்கூத்து 
குறிஞ்சி நிைத்திைால் லதான்றிைாலும் மற்ை நான்கு நிைங்களிலும் நிகழ்ந்ததாகவும் 
அறியமுடிகின்ைது. 
 
1.2.3.1.அகத்தினண தவறியாடல்  
 அகத்தினணயில் தவறியாடல் தன் மகளிடத்து காதல் லநாய் வாட்டிக் தகாண்டிருப்பனத 
அறிந்த தபற்லைார்கள் தன் மகனள வருத்திக் தகாண்டிருக்கும் காரணத்னதக் கட்டுவிச்சினய 
வரவனழத்து குறிலகட்பர். கட்டுவிச்சியும் ைாதகமாகப் பதிலுனரப்பாள். 
 சிற்றூர்கண் உள்ள லவைைாகிய பூைாரினய அனழத்து விைவுவார்கள். அந்த பூைாரியும் 
குறிஞ்சி, மனையிலுள்ள ததய்வமாகிய முருகைால் ஏற்பட்ட லகாளாறு என்று பதிலுனரப்பார். 
இதனைக் குறிப்பார்த்தல் நிகழ்வாகவும் தகாள்ளைாம். கட்டுவிச்சியும் லவைன் குறிப்பார்த்து 
குறியினை தமாழிந்தபின் தவறியாடுவர். 

  “நம்முறு துயரும் லநாக்கி அன்னை 
  லவைற் ைந்தாள் ஆயின் அவ்லவைன் 
  தவறிகமழ் நாடன் லகண்னம அறியுலமா”(ஐங்குறுநூறு 241: 1-3) 
 
1.2.3.2.தவறிவிைக்கு 
 லவைன் தவறியாடலின் தபாழுது தனைவியின் கற்புக்குக் குனை வந்துவிடக் கூடும் 
எைவும் களவு தவளிப்பட்டு விடுதமைவும் தனைவியும், லதாழியும் அஞ்சுவர். ஆகலவ, லதாழி 

தவறியாட்னடத் தவிர்க்க விரும்புகிைாள். இது “தவறி விைக்கல்” எை அனழக்கப்படுகிைது 
(அகநானூறு 34) 
 
1.2.3.3.புைத்தினண தவறியாடல் 
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 குறிஞ்சி நிை மக்கள் தவற்றி லவண்டியும், குைமகள் லபான்ை தபண்களின் லமல் 
ததய்வலமறி ஆடுதனை புைத்தினண தவறியாடைாகும். 
 காமலவட்னகனய தாங்க முடியாதவளாகிய குறிஞ்சி நிைத்துப் தபண் அவ்லவட்னக 
லதான்ைாமல் இருக்க அந்நிைத்து ததய்வமாகிய முருகன் லமல் நிறுவி ஆடுவாள். இத்தனகய 
ஆடல் சிைப்பதிகாரத்தில் லவட்டுவரிப்பாடைாக வளர்ச்சியனடந்தது. 
 
1.2.3.4ைாலினி 
 தவறியாடல் ஆடும் தபண்கனளக் காணிக்காரி, ைாலினி, லதவராட்டி என்று பை 
தபயர்களில் அனழத்தைர். இவள் லதவராட்டி அல்ைது ைாலினி எை அனழக்கப்பட்டாள். 

  “அறியாது உண்ட மஞ்னஞ ஆடுமகள் 
  தவறியுறு வைப்பின் தவய்துற்று நடுங்கும்” (குறுந்ததானக105:3-4) 
 
1.2.3.5.தவறியாடலின் தற்காை வடிவம் 
 லவைன் தவறியாடல் சிைப்பதிகாரத்தில் தைாக்கக் கூத்து எை வழங்கப்பட்டது. 
தற்காைத்தில் தமிழகத்தில் இவ்வாடல் ைாமியாட்டம் அல்ைது  ைாமி லகட்டல், குறி தைால்லுதல் 
என்றும், லகரளத்தில் ததய்யம் எைப்படும் ததய்யாட்டமாகவும், ஆந்திராவில் அரங்கம் எனும் 
எக்லகடம் நடைமாகவும், லமகைாயாவில் நாங்கிரமாகவும் , உத்திர பிரலதைத்தில் ஜாகர் 
நடைமாகவும் ஆடப்பட்டு வருகின்ைை. 
 
1.2.3.ஆரியக்கூத்து 
 கயிற்றின் மீது தாளத்திற்தகற்ப நிகழும் ஆரியக்கூத்து கழாய்க்கூத்து அல்ைது கயிைாட்டம் 
எை வழங்கப்பட்டது. 

  “கனழ பாடு கைங்க பல் இயம் கைங்க 
  ஆடுமகன் நடந்த தகாம்புரி லநான் கயிற்று” (நற்றினண 95: 1-2) 
 
1.2.3.1.ஆரியக்கூத்தின் தற்காை வடிவம் 
 உத்திர பிரலதை மனை நடைமாை ைங்விர் நிருத்தியமாகவும், கர்நாடக கிராம ததய்வ 
நடைமாை படகுனித நடைமும் ஆரியக்கூத்தின் தற்காை வளர்ச்சி நினையாகும். 
 
முல்னை நிைக்கூத்துகள் 
 முல்னை நிைக் கூத்துகளாக குரனவ, தவறியாடல், ஏறுதழுவுதல் லபான்ை கூத்து வனககள் 
காணப்படுகின்ைை. 
 
1.2.2.முல்னை நிைக் குரனவ 
 முல்னை நிைக் குரனவயில் அன்புறு காதைர்கள் தபரும் பங்லகற்ைைர். அன்பு வயப்பட்டு 
ஆடிய நடைமாகக் குரனவ நிகழ்ந்தது. முல்னைத் தினணயிலும் மக்கள் குரனவயாடியுள்ளைர். 

  “அன்புறு காதைர் னக பினணந்து ஆய்ச்சியர் 
  இன்புற்று அயர்வர்  தழூஉ ”( கலித்ததானக 106: 31-33) 
முல்னை நிைப்புைத்தினணயில் ஏறுதழுவுதனையும் அதன் மூைம் கினடக்கும் தவற்றினயத் 
தீர்மானிக்கும் வனகயிலும் குரனவகள் ஆயர்களால் நிகழ்த்தப்பட்டை. ஏறு தழுவுதலில் தவற்றி 
வானக சூடிய ஆயர் குைத்து இனளஞர்களும் அவர்கனள மணக்கப் லபாகும் 
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ஆயமங்னகயர்களும் னகக் லகார்த்துக் குரனவயாடி மகிழ்ந்ததனை கலித்ததானக 
குறிப்பிடுகின்ைது. 

  “மாதர் மகளிரும் னமந்தரும் னமந்து உற்றுத் 
  தாது எருமன்ைத்து அயர்வர் தழூஉ” (கலித்ததானக 103:61-62) 
 
 
 
 
1.2.2.1.முல்னை நிை தவறியாடல் 
 முல்னை நிைத்தில் ஆடப்பட்ட தவறியாடல் தற்காைத்தில் தமிழகத்தில் ஐயைார் 
லகாயில் தவறியாடைாகவும், பிை மாநிைங்களில் டூரிங், காடாபால், லஜாக்கா, தவற்றி நடைம் 
இருளர் நடைமாக உள்ளை. 
 
1.2.2.2.முல்னை நிை ஏறுதழுவுதல் 
 ைங்க காைத்தில் கானளனய தவன்ைவனுக்குத் தன் மகனள முடித்தைர். இதனை 
ஏறுதழுவுதல் என்று அனழக்கப்படுகின்ைது. 

  “தகால்லவற்றுக்  லகாடஞ்சுவானை 
  மறுனமயும் 
  புல்ைாலை ஆயமகள்”             (கலித்ததானக 103) 
ஏறுதழுவுதலில் தற்காை வடிவம் 
 ஏறுதழுவுதல் தற்காைத்தில் கானளமாட்டு நடைத்துடன் ஒப்பிடப்படுகின்ைது. 
1.2.2.3.முல்னை நிைக் குரனவயின் இன்னைய வளர்ச்சி நினை 
 முல்னை நிைக் கடவுளாகிய மாலயானை அதன் வடிவில் மற்றும் கிருஷ்ணனை னமயமாக 
னவத்துப் பின்வரும் கனைகள் நிகழ்த்தப்படுகின்ைது. இது முல்னை நிைக்கூத்துக்களின் தற்காை 
வடிவமாக உள்ளை. லகாைாட்டம், ைாக்னகயாட்டம், உறியடி ஆகிய நடைங்கள் தமிழகத்திலும், 
லகரளாவிலும் நிகழ்த்தப்படுகின்ைை. லமலும் கஞ்ைனி நிருத்தியம், ராதா காண்டி, கதி லபான்ைை 
லமற்கு வங்காளத்தில் லகாப், திப்ரி, தார்பா நாச்சும், இராஜஸ்தானில் லஜாரியாவும், ததன் 
குஜராத்தில் டாங்கி நிருத்தம் லபான்ை நடைங்கள் முல்னை நிைக் குரனவயுடன் ஒத்த நடைமாக 
உள்ளை. 
1.2.3.மருதநிைக்கூத்துகள் 
 வளனமயாை வாழ்க்னக சூழனை ஏற்படுத்தி தைழிப்பாை முனையில் இவர்களுனடய 
கூத்துகளும் வளனமப் தபற்ைைவாக அனமந்திருந்தது. மருத நிைக்குரனவயில் ஆடவர் லபாைலவ 
மருதநிை மகளிரும் ததண் கள்லதைல் அருந்தி குரனவயாடிைர். 
 மருத நிை மக்கள் தங்கள் நிைத்திலைலய தகுந்த முன்லைற்பாடுகளுடன் முனையாைக் 
குரனவனயக் கழனி சூழ்ந்த இடத்தில் ஆடாமல் மரநிழலில் ஆடிைர் 

  “ குறும்பல் யாணர்க் குரனவ அமரும்” (பதிற்றுப்பத்து 73: 4) 
 
1.2.3.1.மருத நிைக் குரனவக்கூத்தின் தற்காை நடை வடிவங்கள் 
 மருத நிைக் குரனவயின் தற்காை நடை வடிவங்களாக கும்மி எைப்படும் னகக்தகாட்டி 
ஆடும் நடைமாகவும், லகரளாவின் னகக்தகாட்டிக்களியாகவும், ஆந்திராவில் தகாப்பி 
ஆட்டமாகவும், பஞ்ைாப்பின் கார்த்தி நடைமாகவும், குஜராத்தின் கர்பா நடைமாகவும் 
வளர்ச்சியனடந்துள்ளை. 
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1.2.4.தநய்தல் நிைக் கூத்துகள் 
 ஐவனக நிைங்களில் ஒன்ைாை தநய்தல் நிைத்திலும் பைதரப்பட்ட கூத்துகளால் அந்தந்த 
மக்களால் நிகழ்த்தப்பட்டை. தநய்தல் நிைம் அதிக நீர்ப்பகுதினயயும், அதனைச் சுற்றியுள்ள 
மணற் பரப்பில் பல்விதமாை நடைங்கள் நிகழ்த்திைர். 
1.2.4.1.கடைாட்டம் 
 லதாழியர்கள் தனைவனிடம் தனைவினய கண்டுபிடிக்குமாறு கூறுவர். பின் அம்மணல் 
பரப்பின் வீடுகளும், தபாம்னமகளும் தைய்து வினளயாடுவர். அதனை கடல் அடித்து அழித்து 
விடும். அப்லபாது அவர்கள் கடனை சிைந்து மணனை அள்ளி வீசுவர். லதாழியர், தனைவி, 
தனைவன் ஒன்று கூடி பகல் லவனளயில் கடைாடனை நிகழ்த்தியுள்ளைர். (புலியூர் லகசிகன், 
ஐங்குறுநூறு மருதம், தநய்தலும், ப.204) 
 
1.2.4.2.ஓனரயாட்டம் 
 கடைனைகளின் மூைமாக அடித்துக் தகாண்டு வரப்படுகின்ை மண்ணில் பரத்னதயர்கள் 
வண்டல் பானவ தைய்து இந்நடைத்னத நிகழ்த்துவர். 

  “லகானத ஆயமாரு ஓனர தழீஇ 
  லதாடனம அரி சிைம்பு ஒலிப்ப 
  அவள் ஆடுவழி” (அகநானூறு 49:16:1) 
வண்டல் பானவ வினளயாடும் மகளிர் மணலில் லவடிக்னகயாைப் பானவனய உருவாக்கி 
வினளயாடுவது பானவயாடல் எனும் வண்டற்பானவயாகும். 
 
1.2.4.3.தநய்தல் நிைக் குரனவ 
 தநய்தல் நிை மக்களாை பரதவர் குரனவக் கூத்தினை நிகழ்த்திைர். பரதவரும், 
பரத்னதயரும் கள்ளுண்டு குரனவ ஆடியுள்ளைர். நீர் சூழ்ந்த பகுதியாை கடற்கனர மணலில் 
சூழ்ந்து நின்று ஆடியுள்ளைர். 

  “தபாய்தல் ஆடிய தபாய்யா மகளிர் 
  குப்னப தவண்மணல் குரனவ நிறூஉம்” (ஐங்குறுநூறு 181:2-3) 
லமலும், துணங்னகக்கூத்து, உப்பு வணிகர் கூத்து லபான்ை நடைங்கள் தநய்தல் நிைத்தில் நிகழ்ந்த 
கூத்துகளாகும். 
 
1.2.4.4.தநய்தல் நிைக்கூத்துக்களின் தற்காை நடை வடிவங்கள் 
 ைங்க காை தநய்தல் நிைக் கூத்துகளின் தற்காை வடிவமாகப் பரதவ களியல், 
களியைாட்டம், மீைவ நடைம் லபான்ைைவும், பிை மாநிை நடைங்களாை லகாக்கைட்லட 
நடைம், பதாரா நிருத்தியம், மல்ஹர், லகாலி என்ை நடைங்களாக வளர்ச்சியனடந்துள்ளை. 
1.2.5.பானை நிைக்கூத்துகள் 
 பானை நிைம் என்பது அதிக மக்கள் வாழாத மணல் தைறிந்த அதிக தனரயுள்ள 
(தவட்டதவளி) பகுதியில் ைங்க காைத்தில் நனடதபற்ை லபார்கள் அனைத்தும் நனடதபற்ைை. 
அனவ, முன்லதர்க்குரனவ, பின்லதர்க்குரனவ,  பானைநிைக்குரனவ, மகளிர் துணங்னக, 
லபார்த்துணங்னக, தவற்றித்துணங்னக, லபய்த்துணங்னக, தகாற்ைனவத்துணங்னக மற்றும் 
கபாைக்கூத்து லபான்ைை பானை நிைத்தில் நிகழ்த்தப்பட்டை. 
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1.2.5.1.பானை நிைக்கூத்தின் தற்காை வடிவம் 
 குறிஞ்சியும், மருதமும் அதன் இயல்பினில் இருந்து மாறிய தபாழுது லதான்றிய பானை 
நிைத்தின் தற்காை வடிவங்களாக மயாைக் தகாள்னள, காளிக் கூத்து, லகரளாவின் காளியூட்டு, 
தீயாட்டு, காளித் தீயாட்டு, ஐயப்பன் தீலயாட்டு, முடிலயாத்து லபான்ைைவும், கர்நாடகாவில் 
கறுப்புத் தந்திர பூத நடைமும், தபலபாைமும் லபான்ை ஆட்ட முனைகள் காணப்படுகின்ைை. 
 
 
 
 
முடிவுனர 
 குறிஞ்சி, முல்னை, மருதம், தநய்தல், பானை எை ஐவனக நிைங்களின் அடிப்பனடயில் 
பகுக்கப்பட்ட ைங்கக்காை கூத்துகள் தற்காைத்தில் பல்லவறு நாட்டுப்புை நடைங்களாக 
வளர்ச்சியனடந்து, இந்தியா முழுவதும் ஆடப்பட்டு வருகின்ைை. ஆடும் முனைகள் பற்பை 
மாற்ைங்களுடன் ைங்க காை கூத்துக்கள் வளர்ச்சியனடந்துள்ளை. ைங்க காைத்தில் 
தபரும்பான்னமயாக நிகழ்த்தப்பட்ட குரனவ, தவறியாடல் லபான்ைை எல்ைா நிைத்திலும் 
நிகழ்த்தப்பட்டு தற்காைத்தில் பல்லவறு கனைகளாக வளர்ச்சியனடந்துள்ளை. ைங்க காை 
கூத்துக்கள் எனும் லவர் தற்காைத்தில் பல்லவறு மரங்களாக இன்று லதான்றி இந்தியா 
முழுனமயிலும் நிகழ்த்தப்படும் நிகழ்த்துக் கனை வடிவங்களாகத் திகழ்ந்து வருகின்ைனத இவ் 
ஆய்வின் மூைமாக அறியமுடிகின்ைது. 

 

ைான்ைாதாரங்கள் 

1. முனைவர் கு.தவ. பாைசுப்பிரமணியம், ைங்க இைக்கியத்தில் கனையும் 
கனைக்லகாட்பாடும், உைகத்தமிழாராய்ச்சி நிறுவைம், தைன்னை, 1998. 

2. முனைவர். அ.தட்சிணாமூர்த்தி, தமிழர் நாகரீகமும் பண்பாடும், யாழ் தவளியீடு, 
தஞ்ைாவூர். இரண்டாம் பதிப்பு 1999. 

3. நச்சிைார்க்கினியர்(உனர.ஆ), பத்துப்பாட்டு மூைமும் உனரயும், உ.லவ.ைாமி நானதயர் 
நூல் நினையம், தைன்னை. 1986. 

4. டாக்டர். ஜான் ஆசிர்வாதம், தமிழர் கூத்துகள், உைகத்தமிழாராய்ச்சி நிறுவைம், 
தைன்னை, 1987. 

5. ைங்க இைக்கிங்கள் மூைமும் உனரயும், ததாகுதிகள், வர்த்தமாைன் பதிப்பகம், தைன்னை 
6. ை.லவ. சுப்பிரமணியன், ைங்க இைக்கியம் பத்துப்பாட்டு (ததளிவுனர), தமய்யப்பன் 

பதிப்பகம், சிதம்பரம். 
7. முனைவர் தை.கற்பகம், ைங்க இைக்கியங்களில் ஆடல் திைன்கள், தைம்தமாழித் தமிழாய்வு 

மத்திய நிறுவைம் ஆய்வுத்திட்டம், 2014. 
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ைர்வலதை லநாய் பரவலில் நிகழ்த்துக்கனைகளின் நினை 

த. ஸ்ரீலதவி  
(முனைவர் பட்ட ஆய்வாளர்)  

முனைவர் ஈழ். த. புவலைஸ்வரி 
 

முன்னுனர: 

லகாவிட் என்னும் தகாலராைா லகாரதாண்டவம் புரித்த தகாடுனம உைகத்னத ஆட்டி 
பனடத்தனத நாம் எல்லைாரும் அறிலவாம். அலுவைகம் தைல்லவார் வீட்டிலைலய முடங்கி 

கிடத்தைர். பள்க்க்கூடங்கள் மத்றும் கல்லூரிகள் இழுத்து øடப்பட்டது. தைல்லபான்கனள 
பார்க்க லவண்டாம் என்று கடித்த தபத்லைார்கள் இன்று அவர்கலள பிள்னளகக்ன் னகயில் 
தைல்லபான்கனள அக்த்த தகாடுனமனய அனுபவித்தார்கள். 

வினைவாசிகள் விஷதமை ஏறிை. தினரப்படக் தகாட்டனககள் மூடப்பட்டை. 
திருக்லகாவில்கனளயும் விட்டு னவக்கவில்னை இழுத்து மூடிைார்கள். முழுனமயாக அனைத்து 
உைகியலும்  மூடப்பட்டை நாட்னட தநகிழச் தைய்யும் பரதம், இயல், இனை, 
பட்டிமன்ைங்கள், பாட்டு, ததருக்கூத்து லபான்ை தமன்கனைகக்ன் வாயில்கள் 
அனடக்கப்பட்டை. இதன் நடுலவ சிக்கிக்தகாண்ட அனைத்து தர மக்களின் அத்தியாவசிய 
லதனவகளும் தவித்தது 

தபாருளுனர : 

நாம் எடுத்துக்தகாண்ட தனைப்பின் வழி ததருக்கூத்து மத்றும் நாட்டுப்புை கனைஞர்கக்ன் 
வாழ்வாதாரம் மிகுதியாக பாதிக்கப்பட்டது. இவர்களின் வாழ்வாதாரலம இவர்கள்     
அண்டி இருக்கும் கனைகள்தான்  திருக்லகாயில் விழாக்கக்லும், ைமுதாய நிகழ்ச்சிகளிலும் 
ஆடிப்பாடித்தான் அவர்களின் வாழ்க்னக அப்படி இப்படி என்று நகர்த்து தகாண்டு இருத்தது. 

எந்தவித எச்ைரிக்னகயும் இல்ைாமல் தவள்ளம் வருவதாலும், எந்த வித முன்தைச்ைரிக்னக 
இல்ைாமல் மின்ைல் பாய்த்து மரம் வீழ்வனத லபான்றும் துயரம் எல்னை மீறி இவர்கள் 
வாழ்னவ வனதத்தது. இவர்களுக்கு லவறு ததாழில் ததரியாது. தைய்வதறியாது தவித்த மக்கள் 
கினடக்கும் கூலித் ததால்னை தைய்யும் நினைக்குத் தள்ளப்பட்டைர். சிைர் கிராமங்களில் 100 
நாள் லவனை திட்டத்னத தைய்ததும் உண்னமலய. 

முகத்தின் ஒப்பனைக்கு வண்ணங்கனளப் பூசி, உடலில் மினுமினுக்கும் உனடயணிந்து 
தனையில் காகித பூக்கனள னவத்து, அரைைாக, அரசியாக வாழ்வில் நடித்தவர்கள் அன்ைாட 
லைாற்றுக்காகலவ அனையும் அவதி இவர்கள் அனழயாமலை வாய்த்தது. 

இவர்களது நிகழ்காைம் வறுனமயின் வடிவமாக மாறியது. இந்த நினைனய எப்படிச் 
ைமாளிப்பது என்று எண்ணக்கூட ைக்தி இல்ைாத நினைதான் தத்லபாது உள்ளது. இந்த 
நாட்டின் கனைகனள வளர்க்கும் தபாறுப்பு இவர்களிடம் இருத்தும் வாழ்வில் பினழக்க 
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ஆதரவற்று இருத்தைர். அடமாைம் னவக்கவும், விற்கவும் தபாருட்களின்றி தற்தகானைக்கும் 
தங்கனள ஈடுபடுத்திக் தகாள்ளத் தனைப்படுகின்ைைர். 

தகாலராைா நாட்னடவிட்டு லபாைாலும் இவர்கள் குழுக்களில் இருந்து தநருக்கடி தாங்காது 
தப்பிச் தைன்ைவர்கள் திரும்பவும் வருவார்களா என்பது ைந்லதகலம. அவரவர்கள் தங்களுக்கு 
கினடத்த கூலித்ததாழிலுக்கு தைன்று வறுனமனய லபாக்குகின்ைைர். கூத்னத, நாட்டுப்புை 
கனைகனள ஆதரிக்க யாரும் இல்ைாத அவைநினையில் உள்ளைர். 

ததருக்கூத்து கனைஞராை திருவள்ளூர் மாவட்டம், புதுப்பட்டு கிராமத்னதச் லைர்ந்த 
ப.ஓ.லைாமு என்பவர் தன்னுனடய தைாந்த வாழ்வின் லைாக அனுபவத்னத பகிர்ந்துள்ளார். 
தகாலராைாவின் லபாது ததாழில் இல்னை குடும்பம் நடத்த முடியவில்னை வருடத்தில் 
ஜைவரி முதல் அக்லடாபர் வனர மட்டுலம நிகழ்ச்சிகள் நடக்கும். அதிலும் மூன்று மாதங்கள் 
மனழ காரணமாக நிகழ்ச்சிகள் நடத்த முடியாது. கூத்து ததாழில் புரிவதால் லவறு ததாழில் 
தைய்ய முடியாது. ஒரு நல்ைது தகட்டது தைய்ய முடியாது. இது லபான்ை லைாக காைத்னத 
இதுவனர நாங்கள் காணவில்னை. ஒவ்லவார் நாளும் அன்ைாட லைாற்றுக்காக கடன் வாங்கி 
குடும்பம் நடத்தி வந்லதாம். அத்தக் கடனைக் கூட திருப்பி தர முடியாமல் தவிக்கிலைாம். 
கூத்து ததாழினை விட்டு தவளிலய லபாய்விடுலவாம் என்ை எண்ணம் வந்து எங்கனள 
அனைக்கனைக்கிைது. அரைாங்கமும் நாடக துனைக்கு எத்தவித ைலுனகயும் தரவில்னை. பை 
கண்டிப்புகலளாடு கனை பண்பாட்டு துனை அனடயாள அட்னட லபான்ை ஆவணங்கள் 
னவத்திருப்பவர்களுக்கு மட்டுலம அந்தச் ைலுனககளும் கினடத்தது. உைகத்திலைலய அதிகமாக  
பாதிக்கப்பட்டவர்கள் கூத்தாடிகலள. இத்த இரண்டு வருடமாக ைாகாமல் தைத்துப் 
பினழத்துக்தகாண்டு உள்ளைர். தகாலராைா காைத்திலும் மக்கள் தகாடுத்த இழப்பு லபான்ை 
காரிய நிகழ்ச்சிக்கு தைன்ைலபாது காவல்துனை கட்டுப்பாட்டில் இருத்து எங்களது 
ஆர்லமானியப் தபட்டி, தபாருள் அனைத்தும் பறிமுதல் தைய்யப்பட்டது. ஐந்து நாட்கள் 
கழித்லத திரும்பவும் தகாடுத்தார்கள். ஊர்மக்கள் ஒன்ைாகச் லைர்ந்து அவர்களால் முடித்த 
அரிசி, பருப்பு மற்றும் குனைந்த அளவு பணமும் தகாடுத்தைர். சின்ைாபிண்ணமாக ஆக்கியது. 
பினழக்கும் லநரத்தில் கதவனடப்பு இவர்களது வாழ்க்னகயில் பிச்னை எடுக்காத குனையாக 
உள்ளது. இதன் நடுலவ பிள்னளகனள படிக்க னவக்கவும் வழி இல்ைாமல் பரிதவித்தைர். 

ஊராட்சி மன்ை தனைவர்கள் மூைம் பை நிறுவைங்கள் அரிசி, பருப்பு லபான்ை 
தபாருட்கனளக் தகாடுத்தைர். மற்ைவர்களுக்கு உதவ லவண்டும் என்ை எண்ணம் இருந்த 
மக்கள், முடிந்த உதவி தைய்தைர். இந்த இரண்டு வருடமாக வாங்கிை கடனை அனடக்க 
இன்னும் ஒரு மூன்று வருடமாவது ஆகும். நாடக துனையில் தபரிதாக வருமாைம் இல்னை. 
இருப்பினும் இத்த சூழ்நினை எழமுடியாத பாழ்கிணற்றில் இவர்கனள தள்ளியது லபாை 
உள்ளது. தகாலராைா முடிவுக்கு வந்தாலும் எங்கள் பாதிப்பு என்றும் முடிவுக்கு வரவில்னை. 
நாங்கள் எழுந்து வர பை வருடங்கள் ஆகும். திரும்பவும் கதவனடப்பு லபாடுவார்கள் என்ை 
பயத்தில் உள்லளாம். அரைாங்கத்னத குனை  தைால்ை  விரும்பவில்னை. ஆைால் எல்ைாத் 
துனைகனளயும் லபாை எங்களுக்கும் கதவனடப்பு தளர்வுகள்     தகாடுத்தால்     நைமாக     
இருத்திருக்கும் எங்கள் அனரவயிைாவது நினைந்திருக்கும். ததாழினை விடவும் முடியாமல், 
லவறு ததாழில் தைய்யவும் மைமும் வழியும் இன்றி உள்லளாம். லநாய் வந்து ஒலரடியாகப் 
லபாவனத விட எங்கள் உயர் லபாய் லபாய் திரும்புகிைது என்பலத உண்னம. 
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வீட்டில்  இருத்த  நனக, நட்டு எல்ைாம் லபாய்  குடும்பத்தில் குழப்பம் வந்ததுதான் மிச்ைம். 
ஏன்தான் இந்த ததாழிலுக்கு வந்லதாம் என்று குடும்பத்திைர் குமுறுகிைார்கள். 

நாடகதாரர்கனள மைதில் னவத்து அவர்கனள காப்பாற்றும் விதமாக நடவடிக்னக எடுக்க 
அரைாங்கத்னத லநாக்கி னக எடுக்கின்ைைர். தகாலராைா லபான்ை விழிப்புணர்வு நிகழ்ச்சி 
தபாறுப்னப எங்களுக்கு தகாடுத்தால் மக்கள் மைதில் நினைநிற்குமாறு தைய்லவாம் என்றும் 
அதைால் தங்கள் வாழ்வு நினைக்க என்றும் லவண்டுகிைார். 

தகாலராைா லபான்ை நாம் கண்டிராத நாம் கடத்து வந்த பை தகாள்னள லநாய்கள் நாட்னட 
எப்படி சீர்குனைத்திருக்கும் என்று நாம் இப்தபாழுதுதான் முழுனமயாக அறித்து லவதனை 
தகாள்கிலைாம். 

 

முடிவுனர: 

நினைவாக நாட்டின் பை தரப்பு மக்கனளயும் விட இந்த கனைைார்ந்த     கூத்துத் 
ததாழிைாளர்கனள, நாட்டுப்புைக் கனைஞர்கனள மிகவும் பாதித்தது. நமது பண்பாட்டின் 
வீழ்ச்சிக்கு, இது அடிலகாலுவது லபாைாகும். அரசும், ைார்த்த ைமூகமும் உதவுவது நமது 
பண்பாட்னட எழுத்து நிற்கச் தைய்யும் என்பலத எைது லவண்டுலகாள் ஆகும். 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

202 
 

 

ைாகித்திய கட்டசெப்பில்  வாக்யகயக்காரர்களின் ஆளுசெத்திறன் 

முசைவர் ஜி. யஜ. லீொ யராஸ் 
உைவிப்யபராசிரியர்  

பரை ாட்டியத் துசற 
கசலக்காவிரி நுண்கசலக் கல்லூரி 

திருசிராப்பள்ளி  
 

ஆய்வுச்சுருக்கம் 
 
 ாட்டியத்திசைப் மபாறுத்ைெட்டில் பாவம், ரைம் என்னும் இரண்டு காரணிகளும் ஆண், 
மபண், மூன்றாம் பாலிைத்ைவருக்கும் மபாருந்தும். அவரவருக்கு மவளிப்படும் ரைத்தில் 
(உணர்வுகளில்) ொற்றம் ஏற்பட வாய்ப்பு உண்டு, எனினும் உணர்ச்சி என்பது ஒன்யற. 
இவ்வாய்வுக் கட்டுசரயாைது  டைத்தில் உள்ள நிருத்ய உருப்படிகளில் பயன்படுத்ைக்கூடிய 
பாடல்களில்  ாயகியின் உணர்ச்சிகசள ெட்டும் மவளிப்படுத்திவிட்டு  ாயகன் இடத்தில் எந்ை 
உணர்வும் ஏற்படாைது யபால் அசெக்கப்பட்டிருக்கும் ைாகித்தியத்தின் கட்டசெப்பிசை 
விெர்ைை ய ாக்கில் பார்ப்பயை இக்கட்டுசரயின் முக்கிய ய ாக்கம். இதில் இரண்டு 
விடயங்களுக்கு ெட்டும் தீர்வு காண விசைகிறது இக்கட்டுசர. 

1.  அபி ய பகுதியில்  ாயகியின் பாவத்திற்கு ெட்டும் ஏன் முக்கியத்துவம் 
மகாடுக்கப்படுகிறது? 
2. பாடல்கசள இயற்றும் யபாது வாக்யகயக்காரர்களின் ெைநிசல என்ைவாக இருந்திருக்க 
கூடும்? 
என்னும் இரு விடயங்கசள விெர்ைைக் கண்யணாட்டத்தில் ஆராய்ந்து அைற்காை மைளிவிசை 
முன்சவத்ைல்.  
 
கசலச்மைாற்கள்  
ஆளுசெ, வாக்யகயக்காரர்,  வரைம், நிருத்ைம், ைாகித்தியம் 
 
1.0 முன்னுசர 

உளவியல் அடிப்பசடயில் ஆளுசெ என்பது ஒரு ைனி ெனிைனின் ஒழுக்கத்சை 
அடிக்யகாடிடுகிறது.  அைாவது அவரின் மையல்பாடுகள், சிந்ைசைகள், உணர்வுகள், 
சூழ்நிசலகசள ைகவசெத்துக்மகாள்ளும் ஆற்றல், சுயசிந்ைசை என்னும் உணர்வு ைார்ந்து 
ைன்சை ஒரு கட்டுப்பாட்டிற்குள் இட்டுச்மைல்லும் வாழ்க்சக முசறசய ஆளுசெ என்னும் 
மைால் குறிக்கிறது.  இந்ை ஆளுசெ அகம், புறம் என்னும் இரு நிசலகளுக்கும் மபாருந்தும். 
கசலஞசை மபாருத்ைெட்டில் ஆளுசெத்திறைாைது புறத்யை காணும் நிகழ்வுகசள 
அகத்தினுள் இசணந்து யைான்றும் யபாது அசவ வரி வடிவங்களாக, ஓவியங்களாக, 
சிற்பங்களாக, எழுத்துருவாக கற்பசைசய கண்முன் சித்ைரிக்கும் ஆளுசெத் திறன் 
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மகாண்டது. ஆளுசெக்கு ரசிக்கவும் மைரியும் ரசிகைாக்கவும் மைரியும். ஆக்கல் அழித்ைல் 
என்பது ஆளுசெயின் இரு துருவங்கள். 

1.1  டை இசை உருப்படிகளில் ஆளுசெ 

வாக்யகயக்காரர்கள் எழுதும் பாடல்களின் ஆளுசெ மபாதுவாக பக்தி, சிருங்காரம், பக்தி 
சிருங்காரம்,  ெதுர பக்தி, வாத்ைல்யம் என்னும் உணர்வுகசள செயப்படுத்தி அசெகிறது. 
இதில் ஆளுசெகளாக ைசலவன் பரொத்ொகவும், ைசலவி ஜீவாத்ொகவும் இவர்கசள 
இசணக்கிற பாலொகச் ைகி, ைாகா, தூதி, தூைா மையல்படுகின்றைர். அைாவது 
ஜீவாத்ொவாகிய ெனிைன் பரொத்ொவாகிய இசறவசை அசடயும் வழியிசை 
முன்மைடுக்கிறது.  இதில் ெற்மறாரு வடிவொை உலக வாழ்க்சகசய செயப்படுத்தி 
ைசலவன் ைசலவி இசடயில் அசடயும் காைல் உணர்விசை மவளிக்காட்டும் வசகயிலும் 
பாடல்கள் புசையப்பட்டுள்ளை. இைசை செயொகக் மகாண்டு எட்டு வசகயாை  ாயகிகள் 
உருவாக்கப்படுகின்றைர். உணர்வுகள் ஆணுக்கும் மபண்ணுக்கும் ஒன்யற என்பைசையும் அைன் 
உணர்வுகசள மைால்காப்பியர் "உவசக இளிவரல் ெருட்சக..." எை 8 வசக 
மெய்ப்பாடுகசள குறிக்கிறார்.  ந்தியகஸ்வரர் ைாந்ை உணர்விசை இசணத்து 9 எை 
வாதிடுகிறார். ைசலெகள் இலக்கணத்சை கூறுமிடத்து மைால்காப்பியர் "அச்ைமும்  ாணும் 
ெடனும் முந்துறுத்ை நிச்ைமும் மபற்று உரிய என்ப" (களவியல்:8) என்கிறார். இைசையய 
இளம்பூரணர் அவத்சைகள் 10 எைக் குறிக்கிறார். இசவ அசைத்தும் ஆணிற்கும் 
மபண்ணிற்கும் மபாதுவாக இருப்பினும் ஆணின் ஆளுசெ மபண்சண செயப்படுத்தி 
அசெந்துள்ளது. இைனின்று ொறுபட்டு மைால்காப்பியர் "முன்நிசல ஆக்கல் 
மைால்வழிப்படுத்ைல்" (களவியல்:10) என்னும் கூற்று ைசலவசை யபான்று ைசலவியும் 
விருப்பம் யெலிட புணர்ச்சி விரும்புகிறாள், ஆயினும் அச்ைம்,  ாணம் காரணொக குறிப்யப 
இல்லாைவள் யபால் நிற்பைாகவும் ைசலவன் ைசலவிசய புகழ்ந்து ைன் வைப்படுத்தும் 
நிசலசய எடுத்துக் கூறுகிறது.  இைன் மவளிப்பாயட "யாயும் ஞாயும் யாராகியயரா" என்ற 
குறுந்மைாசகப் பாடலில் "அன்புசட ம ஞ்ைம்ைான் கலந்ைையவ" என்று ைசலவன் ைசலவி 
இசணந்ை உறசவ காட்டுகிறது. உணர்வு என்பது இருவருக்கும் ஒன்யற அைசை ஆளுசெ 
மைய்யும் நிசலயில் ைான் ொற்றம் காண முடிகிறது என்பசை ைமிழ் நூல்கள் 
முன்மைடுக்கின்றை.  இவ்வாறு ைங்க இலக்கியங்களில் ைசலவன் ைசலவியின் உணர்வுகசள 
ைெொக மவளிக்காட்டும் ஆளுசெ காணமுடிகிறது. ஆைால்  டை உருப்புகளுக்காை 
ைாகித்திய கட்டசெப்பிசை எழுதிய வாக்யகயக்காரர்கள் ைங்களின் ஆளுசெசய காட்டும் 
வசகயில் பாடலின் ைாகித்தியங்கள் மபண்ணின் உணர்வுகசள அடிக்யகாடிட்டு 
அசெத்திருப்பசை உைாரணத்யைாடு சுட்டிக் காட்டுகிறது.  

1.2 ைாகித்தியங்களில் ைசலவியின் கூற்றில் ஆளுசெ 

  டைத்தில் நிருத்திய உருப்படியாை பைம், வர்ணம், ஜாவளி, அஷ்டபதி,  கீர்த்ைசை, 
நிந்ைாஸ்துதி யபான்றசவ ைாகித்திய கட்டசெப்பிசை மகாண்டு அசெந்துள்ளை.  
ைாகித்தியங்களுக்கு பைார்த்ை அபி யம், வாக்யார்த்ை அபி யம் என்னும் இரு முசறகசள 
பயன்படுத்தி அபி யம் மைய்வது ெரபு. இவ்வடிப்பசடயில் ைசலவியின் உணர்வுகசள 
மவளிப்படுத்தும் வசகயில் முத்துத்ைாண்டவர் கொஸ் ராகத்தில் இயற்றியுள்ள பைொைது 
 ாயகி ைன் ைசலவைாை சிவன் "மைருவில் வாராயைா என்சை ைற்யற திரும்பிப் பாராயைா" 
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எை ைன் ஏக்கத்திசை மவளிப்படுத்தி வாைலில் காத்திருக்கிறாள். இவ்வசக  ாயகி 
வாைகைஜ்ஜிகா எை  ாட்டிய ைாஸ்திரம் வசகப்படுத்துகிறது. 

ஊத்துக்காடு மவங்கடசுப்சபயர் கொஸ் ராகத்தில் அசெந்ை பைத்தில்  ாயகி அசலபாயுயை 
கண்ணா எை  ாயகனின் குைல் ஓசைசய யகட்டு "மைளிந்ை நிலவு பட்டப்பகல் யபால் 
எரியுயை திக்சக ய ாக்கி என் இரு புருவம் ம ரியுயை"  எை ஒரு மபண்ணின் உடலில் 
புறத்யை யைான்றுகின்ற அசடயாளங்கசள பாடலின் வழியய மவளிப்படுத்தியுள்ளார். 
முருகசை  ாயகைாகக் மகாண்ட யவமறாரு பைத்தில் இந்ய ரம் வருவார் என்று எனும் 
சுருட்டி ராகத்ைதில் மூன்றாவது ைரணொைது 

"கண்ணிப்பருவத்தியல சகபிடித்து ெணந்ைவர் 
அன்ையெ கனிமொழியய கண்யண கண்ெணியய என்று 
என்மைன்ையொ மபயர் மைால்லி என்சை ெயக்கி விட்டார்" இப்பாடலில் ஆசிரியர் 
ராஜுயெைன் மபண்ணின் பருவத்திசை குறிப்பிட்டு திருெணம் புரிந்ை ைசலவன் மபண்சண 
ஏொற்றி மைன்ற அந்ை  ாயகசை நிசைத்து என்சை விட ொனீன்ற அந்ைப் மபண்ணிடத்தில் 
என்ை அதிையம் கண்டாயைா எை யகாபத்சையும் யைாகத்சையும் செயப்படுத்தி ைசலவி 
ஏொந்து ைனித்து விடப்பட்ட நிசலசய சித்ைரித்துள்ளார். யவமறாரு ஆசிரியர் ைசலவன் 
ைசலவிசய ெயக்கி மைன்ற ய ரத்சை குறித்து செயப்படுத்தி "ொசல ெயங்கும் ய ரம் நீல 
 திக் கசரயின் அருயக வாசலக்குெரி என்சை ெயக்கிட  மைய்ைாரடி" எை ைன் ெைத்சைப் 
பறிமகாடுத்து விட்டு யைடி புலம்புகிறாள். 
 
1.2.1 ரைங்களில் ஆண் வாக்யகயக்காரர்களின் ஆளுசெத்திறன்  

 சிருங்காரம் முைல் ைாந்ைம் வசரயிலாை அசைத்து பாவங்களிலும் மபண்களின் உணர்வுகசள 
யெயலாங்கி காட்டி வாக்யகயக்காரர்கள் ைங்களின் ஆளுசெத்திறசை நிசல ாட்டியுள்ளைர்.  
உைாரணொக  

1.2.1.1 சிருங்காரம் : சிந்து சபரவி ராகத்ைதில் ைண்டபாணி யைசிகர் இயற்றியுள்ள பைத்தில் 
 ாயகி ைன் சிருங்காரத்ைன்செ மவளிப்பசடயாக காட்டுவசைப் யபால் பாடல் 
அசெந்துள்ளது. "உள்ளத்தில் அவன் காைல் ஊற்று மபருக்மகடுத்து  
மவள்ளொக திரண்யடாடி வழிந்திடும் எைைன்யப 
துள்ளித்திரியும் இன்ப துசணசய  ாடும் எை ைாவி    
மகாள்சளயிட்ட கள்வன் தில்சலக்கூத்ைன் குசற தீர்ப்பாயைா" எை கருவண்டிடம் ைன் 
உள்ளக் கிடக்சக ைசலவி கூறி தூது அனுப்புகிறாள். 

1.2.1.2 யகாபம் : "வரட்டும் சுவாமி வந்ைால் அவருக்கு வசக மைால்யவன்" எை ைன்சை 
ஏொற்றி மைன்ற முருகசை நிசைத்து என்னுசடய அன்பு அவனுக்கு திரட்டுப்பால் 
குெட்டுவசை யபால் ொறிவிட்டயைா இந்ை வழியாய் வரட்டும் எை ைன் யகாபத்சை 
மவளிப்படுத்தும் விைத்தில் பாடல் இயற்றப்பட்டுள்ளது. 

 1.2.1.3 வீரம் : "யாருக்காகிலும் பயொ" என்னும் யபகடா ராகத்தில் அசெந்ை பாடலுக்கு 
 டைம் ஆடும் யபாது ஆடுபவருக்கு ைனித்ை ஒரு வீரம் உண்டாவசை உணரலாம். 



 

205 
 

ைன்சைப்பற்றி கிசுகிசுக்கும் யாசரப் பார்த்தும் எைக்கு பயம் இல்சல எை  ாயகிசய வீரொக 
ஆசிரியர் சித்ைரித்திருப்பார். 

1.2.1.4 பயம் : தில்சல அம்பலம் ைப்ைத்தில் “அற்ப யபசை என் ஆசை அம்பலத்ைாடுவான் 
உள்ளம் யைடுயொ" அைாவது அம்பலத்தில் ஆடக்கூடிய அந்ை  டராஜன் அற்பொை என்சை 
ஏற்றுக் மகாள்வாயரா எை ைந்யைகமும் ைஞ்ைலமும் மகாண்ட ெைநிசலசய  ாயகிக்கு சூட்டி 
பாடல் புசையப்பட்டுள்ளது. இவ்வாறாக  வரைங்கசளயும் செயப்படுத்தி ஆண் 
வாக்யகயக்காரர்கள் ைங்களின் ஆளுசெ திறசை நிசல ாட்டியுள்ளைர்.  டைத்திற்கு 
பயன்படுத்ைப்படும் பலபாடல்கள் உருவாகி இருந்ைாலும் அதில் ஆண்களின் உணர்வுகசள 
மவளிப்படுத்தும் வசகயில் அசெந்ை பாடல்கள் மவகுசிலயவ. அசவ "வண்ணத்திசை ொசவ 
மைள்ளியய"  ாயகன் முருகன். "யாயரா இவர் யாயரா"  ாயகன் இராெர். "சையயல உன்சை 
நிசைந்து"  ாயகன் முருகன். இது யபான்று விரல் விட்டு எண்ணக்கூடிய அளவில்ைான் 
காணமுடிகிறது. ஆைால் மபண்ணின் அகம், புறம் உணர்வுகசள மவளிப்படுத்ை 
ஆயிரக்கணக்காை பாடல்கள் ைாஸ்திர  டைத்திற்கு உருவாக்கப்பட்டுள்ளை. ஆணின் 
ஆளுசெத்திறன் மபண்ணின் உணர்வுகசள எவ்மவவ்வடிவங்களில் சித்ைரிக்க ஏதுவாக ைகித்திய 
கட்டசெப்பு உள்ளது என்பைசை அறியலாம். 

1.3 ஆளுசெயின் ய ாக்கம் 

 ஸ்வரஜதி, வர்ணம் மபாருத்ைெட்டில் ைசலவன் கடவுளாக இருந்ைால் ஜீவாத்ொவாகிய 
ைசலவியின் கூற்று ெட்டும் இடம்மபறுவது ஓரளவிற்கு ஏற்றுக் மகாள்ளலாம். கடவுளின் 
ைன்செசய  ாம் மலளகீக வாழ்க்சகயிசை ஏற்றுக் கூறுவது மபாருந்ைாது.  அைற்கு பதிலாக 
கிருஷ்ணர் ராசையின் அன்புறசவக் குறிக்கும் வசகயில் பாடல்கள் புசைந்து ராசையின் மீது 
கிருஷ்ணர் மகாண்ட அன்பு, யகாபம், ஆயலாைசை எனும்  மைய்திகசள செயப்படுத்தி 
எழுதி  ாயகனின் உணர்வுகசள மவளிக்காட்டும் வசகயில் வர்ணயொ, ஸ்வரஜதிகயளா, 
பைங்கயளா இயற்றி இருந்திருக்கலாம்.  டைத்திசணப் மபாருத்ைெட்டில்  டைத்தின் ராஜா 
 டராஜர் என்பது பதிக்கப்பட்ட மைய்தி. கூத்ைநூலாரும் ஒவ்மவாரு எழுத்தும் 
 டராஜரிடமிருந்து பிறந்ைைாக சுசவ நூலில் குறித்துள்ளார்.  ஒரு ஆண் வர்க்கத்ைால் 
யைாற்றுவிக்கப்பட்ட ஒரு ஆடல் வடிவம் மபண்சணக் மகாண்டு யெயலாங்கி வளர்ப்பைன் 
ய ாக்கம் அறிய யவண்டிய ஒன்றாகும்.  முற்காலத்தில் ஆண்  ட்டுவைர்கயள  மபரும்பாலும் 
இருந்ைைர்.  இவர்கள்  டைத்சைப் பயிற்றுவிக்கும் யபாது மபண் உணர்வுகசள உள்வாங்கிக் 
மகாண்யட  டை வடிவசெத்து சிஷ்யர்களுக்கு கற்று ைந்திருக்க யவண்டும்.  யெற்குறித்ை 
மைய்திகளில் இருந்து மபறப்படும் உண்செ யாமைனில்  

• ஒரு மைய்திசய ைன் நிசலயிலிருந்து பிறருக்குப் புரிய சவப்பசைக் காட்டிலும் 
பிறர்மீது அைசை ைாய்த்து கூறும்யபாது கூறுவது எளிது. 

• ஆசண விட மபண்கள் எளிதில் ைன் உணர்வுகசள மவளிப்படுத்தும் ஆற்றல் 
மபற்றவர்கள்.  

• ஒரு மபண்ணிடத்தில் ஒன்சறக் மகாடுத்ைால் அவள் அைசை பன் ெடங்காக 
மபருக்கும் ைக்தி மகாண்டவள். எையவ ஆடல் வடிவங்களின் பாவங்கசளயும் எளிதில் 
மைய்து ைாகித்தியங்களின் கருசவ மைளிவாக  டித்துக் காட்டும் கருவியாக 
மையல்படுகிறாள்.  
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• ைன்சை அைகாக அலங்கரித்துக் மகாள்ளும் மபண்  ைான் எடுத்து ஆடும்  டை 
உருப்படிகசள அைகாக ஸ்ைாயி, ைஞ்ைாரி பாவங்கசள மகாண்டு ஆடலின் 
முக்கியத்துவத்சை ெக்களுக்கு எளிதில் புரிய சவக்கும் ஊடகொக மையல்பட்டுள்ளார்.  
யெலும் வாக்யகயக்காரர்கள் ைான் உருவாக்கிய கசலகசள மைய்வத்யைாடு 
இசணத்தும், ைன்சை ஆட்சி மைய்ை ென்ைனின் பரிசில்கசளயும் வாழ்த்துகசளயும் 
மபற்று ைான் வாழ்ந்ை ைமூகத்திற்கு ைன் பசடப்பின் லட்சியத்சை எடுத்துச் 
மைால்லக்கூடிய கருவியாகயவ பாவித்து ைான் நிசைத்ைசை ைாதித்ைான்  என்பதில் 
ஆணின் ஆளுசெ யெயலாங்கி நிற்கிறது. 

1.4 ஆளுசெத்திறைால் ஏற்படும் பாதிப்புகள் 

 டத்திசைப் பயில ஆண், மபண், மூன்றாம் பாலிைத்ைவர் எை அசைவரும் விரும்பி பயிலும் 
வைக்கம் ைற்யபாது மபருகி வருகிறது. கல்லூரியின் பாடத்திட்டத்தின் கீழ் ொணவர்களுக்கு 
நிருத்திய உருப்படிகசள மைய்வதில் மிகவும் சிரெத்திற்கு உள்ளாகின்றைர். ஏமைனில் இவர்கள் 
பயிலுகின்ற முக்கியொை  டை உருப்படிகளின் ைாதியக் கட்டசெப்பின் உணர்ச்சிகள் 
அசைத்தும் மபண்சண செயப்படுத்தி உள்ளைால் உடல் ரீதியிலும், ெை ரீதியிலும் ைரியாை 
புரிைல் இருந்ைாலும் மவளிப்படுத்துவதில் மிகச் சிரெம் ஏற்படுகிறது. சிலர் மபண்கசளப் 
யபான்யற  டைம் மைய்யவும் வழி வகுத்து விடுகிறது.  இது ஆண் கசலஞர்களின் 
எதிர்காலத்சை யகள்விக்குள்ளாக்கும் நிசலக்கு இட்டுச் மைல்கிறது. எையவ மபரும்பாலும் 
கச்யைரிகளில் ஆண்  டை கசலஞர்கள் சிவசை செயப்படுத்தி மைய்து ெற்ற உருப்புகசள 
சிறிது புறம் ைள்ளி விட யவண்டிய நிசலக்கு ஆட்படுகின்றைர். ஆண் மூலம்  
உருவாக்கப்பட்ட  டைம் ஆண் கசலஞர்களால் பல வடிவங்கசள மபற்றிருந்ைாலும், ஆண் 
கசலஞர்கள் முழுசெயாக இைசை பயன்படுத்ை முடியவில்சல. இதில் ஒருசில 
கசலஞர்கள்ைான் ைன் ஆளுசெ திறசை ைக்க சவத்து  டைம் மைய்கின்றைர் என்பதும் 
உண்செ. 

1.5 முடிவுசர  

இவ்வாறாக வாக்யகயக்காரர்கள்  டை உருப்படிகளில்  ாயகியின் பாவத்திற்கு முக்கியத்துவம் 
மகாடுத்ைதின் ய ாக்கமும் பாடல்கசள இயற்றும் யபாது உயரிய மைய்வீகொை கசல  
வடிவங்கசள ைமுைாயத்திற்கு எடுத்துச் மைல்லக்கூடிய கருவியாக மபண்சண உயர்ந்ை 
நிசலயில் சவத்துள்ளைர் என்பசை அறியமுடிகிறது. 

துசணநூல் பட்டியல் 

1.பாபரா ஈக்ளர், ஆளுசெ யகாட்பாடுகள், 2008, நியூயார்க்.  Houghton miffin Harcout 
publishing company. 
2. ெயைான்ெணியம் சுந்ைரைார் பல்கசலக்கைகம் திரும ல்யவலி, மைாசலம றி மைாடர் 
கல்வி இயக்ககம், ைமிழ் முதுகசல முைலாம் ஆண்டு பாடநூல்(1103) 
3. கசலக்காவிரி நுண்கசல கல்லூரி, திருச்சிராப்பள்ளி, இள நுண்கசல மைய்முசற 
பாடத்திட்டம்(1996-1999) 
4. Dwaritha Viswanatha, Nayikantaranga, 2019, Noopura Bharamari. 
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சிைப்பதிகார “வரி“யில் உருவாை இனை “உரு” க்கள் 

முனைவர் தர. எழில்ராமன் 
உதவிப்லபராசிரியர், இனைத்துனை 
அண்ணாமனைப் பல்கனைக்கழகம் 

 

கட்டுனரச்சுருக்கம் 

 சிைப்பதிகார காப்பியம் மக்கள் வாழ்வியல் லகாட்பாடுகனள தாண்டி ைங்க காை 

மக்களின் வாழ்க்னகனயப் படம் பிடித்துக் காட்டும் பண்பாட்டு கனைகனள மக்கள் 

வாழ்வியலைாடு உைக மக்களுக்கு தவளிச்ைமிட்டுக் காட்டுகின்ைது. ஏதைனில் நுண்கனைகனள 

தமிழர்கள் மூச்சுக்காற்ைாக சுவாைம் தகாண்டு வாழ்ந்த விந்னதனய ததால்நுட்பத் திைைறி 

பனடப்பாை ததால்காப்பியமும், என்றும் எண்ணிப் பார்க்க முடியாத நுண்மான் நுனழபுைன் 

தகாண்ட தமிழனின் பண் திைத்னதயும், யாழினை மீட்டி அைகு நினைகனள நிறுவி, அளப்பரியச் 

தைய்து தமிழினைப் தபருனமனய எடுத்துக்காட்டிய சிைம்புலம இனை உைகின் சிைந்த தமிழினைக் 

கருவூைங்கள் எைைாம். இதில் சிைம்பில் காணப்படும் இனைப்பாடல்களுள், வரிப்பாடல்களின் 

வனககள் இன்னைய இனையனமப்புக்கும், நாட்டுப்புை தமட்டுத் தன்னமக்கும் தைவ்வியல் இனைக் 

கூறுகளுக்கும் இடம் தகாடுக்கும் உகந்த தன்னமனய இக்கட்டுனர வரிப்பாடல்கள் வழி 

எடுத்துனரக்கின்ைது. 

கனைச்தைாற்கள் 

1. கமாசு  - கர்நாடக இனை ராகம் 

2. ராலகஸ்ரீ - ஹிந்துஸ்தானி ராகம் 

3. முடுகு  - வினரவு நனடப் பாடல் 

4. யாழ்  - இனைக்கருவி 

5. பண்  - ராகம் 

முன்னுனர 

 முச்ைங்கங்களுக்கு முந்திய தமிழ் தமாழி லதன் தமிழுக்கு இைக்கணத்தால் அழகும் 

தபாலிவும் ஒலிநயமாகும். ஆைால் இனையால் அளப்பரிய மாட்சியும், எனதயும் கவரும் மீட்சித் 

தன்னமயும் தந்து எவனரயும் ஆட்சி தகாண்டு ஆளுனமப்படுத்தும் திைனும் தமிழ் தமாழிக்கு 

மட்டுலம உண்டு என்பதன்மூைம் தாய்த்தமிழ் தமாழி பிைதமாழிகளுக்கு ஒரு படி லமலைாங்கி 
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திகழ்கிைது. காரணம் என்ைதவன்று ஆராயும் லபாது இனை இைக்கணங்கள் வகுக்கப்பட்ட 

தைவ்வியல் பாடல்கள் பை ைங்க நூல்கள் வழி தவளிவந்த திைத்னத ஆராய்ந்து பார்ப்பதன் 

மூைம் அறியைாகிைது. கனடச் ைங்கத்தில் இன்னைய மதுனரயில் எட்டுத்ததானக நூல்கள் புதிய 

தமிழ் இைக்கண வடிவங்கனள அள்ளித்தந்தை. பரிபாடல் முதைாை இனை இைக்கண 

நூல்களுடன் குற்றினை, கூத்து, வரி, லபரினை லபான்ை நூல்கள் இயற்ைப்தபற்ை சூழனை 

அறிகிலைாம். இதன்வழி சிைம்பில் வரிப்பாடல்கள் கனடச்ைங்கத்தில் ஏராளமாக 

காணக்கினடப்பது மட்டுமல்ைாமல் பிற்காை இனைப்பாடல்களுக்கும், நாட்டுப்புைப் 

பாடல்களுக்கும் முன்லைாடியாக திகழ்ந்துள்ளனத விளக்குவலத இக்கட்டுனரயின் லநாக்கமாகும். 

வரிப்பாடல்கள் உருவாை முனை 

 ைங்க இைக்கியங்களில் 9 வனக இனைப் பாக்கள் இருந்தனத அறிகிலைாம். இனவ 

ஒன்பதும் (சிந்து, திரிபனத, ைவனை, ைமபாதம், தைந்துனை, லதவபாணி, தபரும்லதவபாணி, 

வண்ணம்) பிற்காைத்தில் எவ்வாறு இனை உருக்ககளாக புழங்கப்படுத்தப்பட்டலதா அலதப் 

லபால் ைமகாைத்தில் ைங்க காை வரிப்பாடல்களின் அனமப்பில் ஒத்த தைவ்வினைப் பாடல்களின் 

அனமப்பில் ஒத்த தைவ்வினைப் பாடல்கள் பைவும், நாட்டுப்புைப் பாடல்கள் சிைவும் புழக்கத்தில் 

உள்ளை. ைங்க காை நூல்கள் பை வரிப்பாடல்கனள எடுத்துக் காட்டிைாலும் சிைம்லப இதற்கு 

முழு முகம் என்று கூைைாம். அடியார்க்கு நல்ைார் அரங்லகற்றுக் கானதக்கு உனர எழுத 89 

இயல் தமிழ் நூல்களிலிருந்தும், ஏழு இனைத்தமிழ் நூல்களில் இருந்தும், 10 

நாடகத்தமிழிலிருந்தும் லமற்லகாள்கள் னகயாண்டுள்ளார்.1 இதன் மூைம் சிைப்பதிகாரத்தின் 

உனரயின் மகினமனய அனைவரும் அறிவர். 

வரிப்பாடல் 

 வரி + இ = வரி, வரு + ண் + இ = வருணி 

 “வருணிப்பது“ என்பலத தபாருள். வருணித்துப் பாடும் இனைப்பாடல்கள் இனவ. 

வர்ணனைக்குள் அடக்கப்படுபனவ. இனவ வரி என்லை முடிவு தபறும். பாட்டுக்கும், கூத்துக்கும் 

தபாதுப்தபயர் எனினும் இனைத்தமிழில் இதனை வரிப்பாட்டு என்று, நாடகத்தமிழில் 

வரிக்கூத்து என்றும் கூறுவர். வரிப்பாட்டு, வரிக்கூத்து இரண்டும் லவறுபட்ட அனமப்னப அதன் 

நிகழ்த்து முனைகள் மூைம் அறியைாம்.  

வரிப்பாட்டு இைக்கணம் 

 அரும்பத உனரயார் தன் உனரப்படி, 

“பண்ணும் திைனும் தையலும் பாணியும் 
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ஒரு தநறியன்றி மயங்கச் தைால்ைப்பட்ட 

எட்டனியல்பும் ஆைனியல்பும் தபற்ைத் 

தன் முதலும் இறுதியும் தகட்டு 

இயல்பும் முடமாக முதந்து 

கருதப்பட்ட ைந்தியும் ைார்த்தும் 

தபற்றும் தபைாதும் வரும் அதுதான் 

ததய்வஞ் சுட்டியும் மக்கனளப் பழிச்சியும் வரும்”2 

இதனைப் தபாருள் தகாள்ளும் லபாது நுட்பமாை விளக்கம் அறியவில்னை எனினும் வாய்வழிப் 

பாடல்கள் லபான்ை பை வனக கனதப்பகுதிகனள உள்ளடக்கிய இனைப்பாட்டு என்று கூை 

இடமுள்ளது. ைங்க காைத்தில் கடல் வணிகர்கள் அரைர் லபான்று வாழ்ந்தவர்கள் இவர்களுடன் 

இருந்தவர்கள் ஆடல் மகளிர், பாடன் மகளிர். இவர்கள் அரங்கு ஏறி ஆடி, பாடும் 

நிகழ்த்துக்கனைகலள வரிப்பாடல் என்று கூைமுடிகிைது. எனினும் பானை நிைத்தில் தபாழுது 

லபாக்காக தைல்லும் லபாது லகாவைனும், மாதவியும் காைல்வரிப் பாடல்கனள ஒருவர் மாறி 

ஒருவர் பாடியனதயும் அறியமுடிகிைது. 

வரிப்பாடல் இனை இைக்கணம் 

 வரிப்பாடல்கள் பைவனகப் பண்கள் மற்றும் திைப்பண்கள் தகாண்டு பாடப்பட்டை. 

வரிப்பாடல்கள் பாடல், ஆடல் இரண்டிலும் இடம்தபறுகிைது. வரிப்பாடல்கள் லகாவைன், 

மாதவி இருவர்களாலும் பாடப்படுகிைது. இருவரும் இனையில் னக லதர்ந்தவர்கள். துள்ளல், 

தூக்கல், அகவல் ஓனையுடன் ஒய்யாரமாய் ஒடுபனவ வரிப்பாடல்கள் எைைாம். இனவ 

லவத்தியல் இைக்கணத்திற்கு உட்படாத தபாதுவியல் ைார்ந்தனவ.3 இனவ தாள அனமப்பிலை 

எட்டன் மட்டம், ஆைன் மட்டம், மற்றும் மட்டமில்ைாத ைாய்ப்புத் தாளங்களிலும் 

வரிப்பாடல்கள் பாடப்பட்டனத அறியைாகிைது. தற்காைத்தில் மும்னம நனடகளிலும் ைந்தம் 

அனமத்து அரங்குகளில் வரிப்பாடல்கள் பாடப்தபறுவனத லநாக்கும்லபாது தமிழினை மரபில் 

வரிப்பாடல்களுக்கு ஏற்ைம் தகாடுக்கும் மாண்னப காண முடிகிைது. 

வரிப்பாடல் சிைப்பதிகார தரவுகள் 

 வரிப்பாடல் யாழ் மீட்டி இனைக்கத் தக்கதாக முனைவர் அ.நா. தபருமாள் 

குறிப்பிடுகிைார். வரிப்பாடல்கள் தபாதுவாக மூன்று வனகப்படும். முகமுனடவரி, முகமில் வரி, 

பனடப்பு வரி என்பதாகும். வரிப்பாடலுக்கு முகமாக நிற்பதிைால் முகமுனட வரி என்றும், 

முகம் தவிர ஏனைய உறுப்பகளுடன் வருவது முகமில் வரி என்றும், எல்ைா உறுப்புகளும் 

ஒன்ைாகவும் பைவாகவும் வருவது பனடப்பு வரி என்ைனமகிைது.4 சிைப்பதிகாரத்தில் கனதலயாடு 
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ததாடர்பில்ைா பாடல்களும் வரிப்பாடல்களில் இடம்தபறுவதன் மூைம் இனைப்பாடல்களுக்கு 

முக்கியத்துவம் தந்துள்ள வைப்னப இது எடுத்துக்காட்டுவதாக அனமகின்ைது. 

 

சிைம்பின் பிரிவுகள் 

 புகார், மதுனர, வஞ்சி எை மூன்று காண்டங்களில் 30 கானதகளில் 15 கானதகள் 

இனைக்கனைக் கூறுகனள எடுத்துக்காட்டுகின்ைை. மங்கை வாழ்த்துப்பாடல் முதல் இனைப் 

பாடைாக அனமகிைது. புகார் காண்டத்தில் மங்கை வாழ்த்துப்பாடல், காைல் வரி, ஆற்றுவரி, 

ைார்த்துவரி, முரிவரி, ைாயல்வரி மற்றும் மதுனரக் காண்டத்தில் லவட்டுவ வரி, ஆய்ச்சியர் 

குரனவயும், வஞ்சிக் காண்டத்தில் குன்ைக்குரனவயும் இடம்தபறுகிைது.  

 காைல் வரிப்பாடல்கள் இனைப்பாடல்கள் என்பனத, 

“மாதவி தன் மைம்மகிழ வாசித்தல் ததாடங்கும்“ 

(சிைப். 7:1:20) 

“காைல்வரிப் பாடல் லகட்ட மாதைடுங்கண் மாதவி“  

(சிைப். 7:24) 

“கைத்ததாடு புணர்ந்தனமந்த கண்டத்தால் பாடத்ததாடங்கு முன்“ 

 (சிைப். 7:52) 

“இனவ யாழினிட்ட பாட்டுக்கள்“  (சிைப். 7:4) 

எடுத்துக்காட்டுகின்ைை.5 

வாழ்த்துப்பாடலுடன் வரிப்பாடல்கள் 

 “திங்கனளப் லபாற்றுதும்“ பாடல் மங்கை வாழ்த்துப் பாடல் ஆகும்.தைவ்வினையில் 

தைௌராஷ்டிர ராகத்தில் அதாவது வியாழக்குறிஞ்சி பண்ணில் பாடப்படும் மரபு உள்ளது. 

தற்லபாது மங்களகரமாை ஹம்ைத்வனி ராகத்தில் பாடப்படும் மரபு உள்ளது. 

 “திங்கள் மானை தவண்குனடயான்“ என்னும் ஆற்றுவரிப்பாடல் தண்டபாணி 

லதசிகரால் பண் பழந்தக்க ராகத்தில் (சுத்த ைாலவரி) பாடப்பட்டு வந்தது. தற்லபாது 

தைம்பானையின் கினளத்த கமாசு ராகத்தில் பாடப்படும் மரபு உள்ளது. “மருங்கு வண்டு 

சிரந்தார்ப்ப“ என்னும் ஆற்றுவரிப் பாடல் அதன் சுனவக்லகற்ப “கமாசு“ ராைத்தில் பாடப்படும் 

வழக்காறு உள்ளது. தற்லபாது இனையரங்குகளில் ராலகஸ்ரீ ராகத்தில் பாடப்படும் மரபும் 
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உள்ளது. ஒத்த ஓனைனய உனடய லவட்டுவ வரிப்பாடல்கள் நாட்டுப்புை தமட்டனமப்பில் பாட 

எளிய முனையில் அனமந்துள்ளது. முடுகு என்னும் தைறிவாை நனட, குறில் – தநடில் கைந்த 

வினரவு நனடப்பாடல் வரிப்பாடல் லவட்டுவ வரியாகும்.6 

 “பாடுகம் வா வாழி லதாழி“ என்ை லவட்டுவவரிப் பாடல் “வாணரங்கள் கனி தகாடுத்து 

மந்திலயாடு“ என்னும் குற்ைாைக் குைவஞ்சிப் பாடனை ஆைந்தனபரவி ராக தமட்டுடன் 

பாடுவது லபாை பாடும் மரபு தற்லபாது உள்ளது. பந்தடித்துப் பாடப்படும் கந்துக வரிப்பாடல் 

பண் பழந்தக்க ராகமாை சுத்த ைாலவரி ராகத்தில் திஸ்ர நனடயில் பாடப்படும் மரபு உள்ளது. 

 “தபான்இைங்கு துங்லகா“ (கந்துகவரிப்பாடல்) ஆகும். இவ்வாறு தற்காை இனை மரபில் 

வரிப்பாடல்கள் இனை, நாட்டிய அரங்கில் சூழலுக்கு ஏற்ைவாறு தமட்டனமத்து பாடப்படும் 

காைச் சூழனை சிைப்பதிகாரம் அன்லை திைம்பட உருவாக்கியுள்ளது. பை இனை உரு வனககள் 

இதன் அடிப்பனடயிலைலய தவளி உைகிற்கு அறிமுகமாகியது என்பதன் மூைம் சிைப்பதிகார 

வரிப்பாடல்களின் இனை இைக்கணமும், இனை அணிகளும் நன்கு விளங்குகிைது. 

முடிவுனர 

 இளங்லகாவடிகள் இனைப்பாடல்கனள ஐந்து பகுதிகளில் அனமத்திருப்பது பழந்தமிழரின் 

ஐவனக நிை இனை மரனப நன்கு தவளிச்ைமிட்டு காட்டுகின்ைது. வரிப்பாடல்களில் தைவ்வினை 

நயமும், நாட்டுப்புை ஓனை நயமும் விரவிக் கிடப்பதால் தற்காை இனைமரபில் பண்கள் ரஸ 

அடிப்பனடயில் தக்க சூழல் அறிந்து தமட்டனமத்து பாடும் லபாது வரிப்பாடல்களும் 

வாரப்பாடல்கள் லபாை ஆரவாரம் தரும் தைல்வாக்னக தபறும் என்பதில் ஐயமில்னை. 

பிற்காைத்தில் லதவாரத்தில் தான் மூன்ைடுக்கி வந்த பாடல்கனள தமிழினை மரபில் கண்ட நாம் 

“ஒரு தபாருண் லமல் மூன்ைடுக்கில் தகாச்ைக ஒரு லபாகு தகாண்ட லவட்டுவவரிப் பாடல்கள் 

ைங்கம் மருவிய காைத்திலை துளிர்த்துள்ளனத ஆராயும் லநாக்கில் ைம காை இனை மரபிற்கு 

முன்லைாடிகள் சிைப்பதிகார பாடல்கள் என்பனத முழுனமயாக நிறுவி நிற்கின்ைை எைைாம். 

சிைப்பதிகார பாடல்கள் தைவ்வினை மரபிற்கு ஆணி லவர் என்ைால் இதிலுள்ள வரிப்பாடல்கள் 

பை நாட்டுப்புைப் பாடல்களின் முதுதகலும்பு என்று கூறுவலத ைாைப் தபாருத்தமாகும். 

 

 

அடிக்குறிப்புகள் 
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சிைப்பதிகாரம் கூறும் கூத்துகள் 

திருமதி R. ரமா 
உதவிப்லபராசிரியர் 

பரதநாட்டியம், இனைத்துனை 
அண்ணாமனைப் பல்கனைக்கழகம் 

ஆய்வுச்சுருக்கம் 

 பழந்தமிழ் இைக்கியமாகிய சிைப்பதிகாரம் தமிழின் ஐம்தபரும் காப்பியங்களில் 

ஒன்ைாகவும், ஐம்தபரும் காப்பியங்களில் சிகரமாகவும், தமிழின் முத்தமிழ் ஆகிய இயல், இனை, 

நாடகத்தின் மணிமுடியாகவும் ததான்றுததாட்டு இன்றுவனர விளங்கி வருகிைது. தபாருள் நயம், 

கற்பனை வளம், தபாருட்சுனவ, தைாற்சுனவ, கவினதநயம் நினைந்த இக்காப்பியத்திற்கு நிகர் 

இதலவ எை குறிப்பிடுதல் தபாருத்தமாைதாகும். அப்லபற்பட்ட சிைப்பதிகாரத்தில் 

கூைப்பட்டுள்ள கூத்துகளாவது வனைக்கூத்து, புகழ்க்கூத்து, லவத்தியல் கூத்து, தபாதுவியல் கூத்து, 

வரிக்கூத்து, வரிச்ைாந்திக் கூத்து, ைாந்திக் கூத்து, விலநாதக் கூத்து, ஆரியக் கூத்து, தமிழ்க் கூத்து, 

இயல்புக் கூத்து, லதசிக்கூத்து இனைவைால் உைகினை பல்லவறு வனகயில் உய்விக்கும் 

தபாருட்டு ஆடிய வடிவங்கள் ததய்வவிருத்தி ஆகிய பதிதைாரு ஆடல்கள் முனைலய 

எடுத்துனரக்கப்படுகிைது. 

 

முன்னுனர 

 தமிழின் ஐம்தபருங்காப்பியங்களில் ஒன்ைாக திகழ்ந்து தகாண்டிருக்கும் பழந்தமிழ் 

இைக்கியமாகிய சிைப்பதிகாரம், முத்தமிழாகிய இயல், இனை, நாடகத்தின் மணிமுடியாக 

விளங்கி வருகிைது. தமிழரின் பண்னடய பண்பாட்டினை, நாகரீக உயர்வினை, அரசியல் ஆட்சி 

வழனமயினை, வரைாற்றுச் சிைப்பினை, தைங்லகால் ஆட்சி முனைனமயினை, ததய்வீகக் 

கனையின் லமம்பாட்டினை, அரிய கனை நுட்பங்கனள இைக்கிய வடிவமாகத் திரட்டி 

வடிவனமத்துத் தந்துள்ளது. இத்தனகய இவ்வரிய காப்பியத்தில் நாட்டியக்கனை பற்றி பை 

அரிய, பாரிய, சீரிய குறிப்புகள் இடம்தபற்றுள்ளது. பண்னடக் காைத்தில் அதாவது பதிலைழாம் 

நூற்ைாண்டிற்கு முற்பட்ட காைங்களில் நாட்டியம் மற்றும் நாடகம் என்னும் இரண்டு கனை 

அம்ைங்களும், கூத்து என்னும் தபாதுவாை கனை அம்ைமாக கருதப்பட்டுள்ளது. 

சிைப்பதிகாரத்தில் நாட்டியம் பற்றிய குறிப்புகள் தபாதிந்து கிடக்கின்ைை. அதுமட்டுமல்ைாது 

லமனட அைங்காரம், லமனட அனமப்பு ஆகிய அம்ைங்களும் அக்காை வழக்கத்திலிருந்த கூத்து 

வனககள். அஃதாவது ஆடல் வடிவங்கள் பற்றியதாை தைய்திகனளயும் எடுத்தியம்புகிைது. 

கூத்தின் வடிவங்களும், வனககளும் 
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 கூத்தின் வடிவங்களாக கருதப்படுவது லவத்தியலும், தபாதுவியலும் ஆகும். இஃது 

அகக்கூத்து, புைக்கூத்து எைவும் அனழக்கப்படுகிைது. அகக்கூத்ததை அனழக்கப்படுவது 

லவத்தியல் கூத்தாகும். இக்கூத்து தனிப்பட்லடார் இன்பமுை ஆடுவது மற்றும் கற்லைாரால் 

மட்டுலம அதன் கனை அம்ைங்கனள, கனைச்தைறிவினை, கனை நுட்பங்கனள, கனைப் 

பண்பாட்டினை, கனைப் பாங்கினை அனுபவிக்கக் கூடியதாக அனமயப்தபற்றுள்ளது. புைக்கூத்து 

என்பது தபாதுவியல் கூத்தாகும். இது பைரும் பார்க்கும்படி ஆடும் கூத்தாகும். இது 

அறிஞர்களாலும் அறியாதவர்களாலும். ைகைர்களாலும் அனுபவித்து சுனவக்கும் வனகயில் 

அனமந்துள்ள ஆடற்கனை வடிவமாகும். பதிமூன்ைாம் நூற்ைாண்டில் சிைப்பதிகாரத்திற்கு உனர 

எழுதிய அடியார்க்கு நல்ைார், அதாவது சிைப்பதிகாரம் எழுந்து பதிதைான்ைாம் 

நூற்ைாண்டுகளுக்குப் பின் எழுதப்பட்ட உனரயில் அடியார்க்கு நல்ைார் இருவனகக் கூத்து எைக் 

குறிப்பிட்டிருப்பது ைாந்திக்கூத்தும், விலநாதக்கூத்துலமயாகும். 

 ைாந்திக்கூத்து என்பது நான்கு வனகயாை ஆடல் வடிவங்கனளத் தன்ைகத்லத 

உள்ளடக்கிய நாட்டிய வடிவமாகும். அனவயாவை தைாக்கம், தமய்க்கூத்து, அபிநயம் மற்றும் 

நாடகமாகும். தைாக்கம் என்பது சுத்த நிருத்த பிரிவினைச் ைார்ந்ததும், நாட்டிய அழகினை 

எடுத்துக் காட்டுவதற்தகன்லை தகாண்ட நாட்டிய அனமப்பாகும். தமய்க்கூத்தாைது 

உடம்பாகிய தமய்யிைால் தைய்துகாட்டப்படும் ஒருவனக கூத்தாகும். இது லதசி, வடுகு மற்றும் 

சிங்களம் ஆகிய மூன்று கூத்துக்கனள உள்ளடக்கியதாகும். லதசிக்கூத்து தமிழ்நாட்டிற்லக 

உரியதாை நாட்டிய வடிவமாகும். வடுகுக் கூத்தாைது மார்க்கக் கூத்ததன்றும் அங்கங்லக 

சிைப்பதிகாரத்தில் கூைப்படுகின்ைது. சிங்களமாைது சிங்கள லதைத்திற்கு உரியதாை நாட்டிய 

வடிவமாகும். இதனை ததாடர்ந்து இடம்தபறுவது அபிநயம். இது கனத எதனையும் கைவாமல் 

பாடலின் கருப்தபாருனள மட்டும் தவளிக்காட்டுவது அபிநயமாகும். அஃலத நாடகமாைது 

கனதயின் கருவாகக் தகாண்டு அக்கனதயினைத் தழுவிய ஆடல் வடிவமாகும். 

 விலநாதக் கூத்ததன்பது ஏழு வனகயாை கூத்துக்கனள தன்னுள் தகாண்டுள்ள ஆடல் 

அனமப்பாகும். அனவயாவை, குரனவக் கூத்து, கழாய்க் கூத்து, குடக் கூத்து, கரணம், லநாக்கு, 

லதாற்பானவக் கூத்து மற்றும் நனகச்சுனவக் கூத்தாகிய விதுடாக்கூத்தும் லைர்த்து தமாத்தம் ஏழு 

வனகயாகிைது. குரனவக்கூத்தாைது காமமும், வீரமும் கருப்தபாருளாக தகாண்ட பாடல்களுக்கு 

தமாத்தம் ஏழு மகளிலரா, எட்டு மகளிலரா அல்ைது ஒன்பது மகளிலரா னகலகார்த்து ஆடுகின்ை 

நடைம் எை சிைப்பதிகாரம் குறிப்பிடுகின்ைது. கழாய்க்கூத்தாைது மூங்கினைக் காைாகக் கட்டி 

கயிற்றின் மீது ஏறி ஆடும் ஆடல் வடிவமாகும். அவ்வாலை குடக்கூத்து என்பது 

சிைப்பதிகாரத்தில் இடம்தபறும் ததய்வீக ஆடல் வடிவங்களில் ஒன்ைாகும். கரணம் என்பது 

நிைத்தின் மீது படுத்தாடும் நாட்டியமாகும். லநாக்கு என்பது பார்ப்லபானர மயங்கச் தைய்யும் 
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இயல்பில் அனமந்த நடை வடிவமாகும். லதாற்பானவ நடைமாைது லதாற்களால் பானவ தைய்து 

ஆட்டுவிப்பதாகும். இலத லபான்று நனகச்சுனவக்கூத்து அம்ைம் விதுடாக்கூத்லதயாகும். 

கூத்தின் வனககள் 

 வனைக்கூத்து, புகழ்க்கூத்து, லவத்தியல் கூத்து, தபாதுவியல் கூத்து, வரிக்கூத்து, 

வரிச்ைாந்திக் கூத்து, ைாந்திக் கூத்து, விலநாதக் கூத்து, ஆரியக்கூத்து, தமிழ்க் கூத்து, இயல்புக் 

கூத்து, லதசிக்கூத்து. 

 ‘பல்வனகக் கூத்தும் விைங்கினிற் புணர்ந்து‘ என்னும் வரிகளில் பல்வனகக் கூத்து என்று 

குறிப்பிட்டுக் கருதப்படுவது மூன்று முக்கிய கூத்து வடிவங்கனள தன்ைகத்லத தகாண்டுள்ள 

கூத்து வடிவமாகும். அனவகளாவது தவன்றிக்கூத்து, வனைக்கூத்து மற்றும் விலநாதக் கூத்தாகும். 

தவன்றிக் கூத்தாைது பனகவனை ஒடுக்கத் தம்தம் லவந்தனின் உயர்வினையும், எழுச்சியினையும் 

எடுத்து கூறும் கூத்து வடிவமாகும். அலத வனகயில் வனைக் கூத்ததன்பது பைவனக உருவங்கனள 

பழித்துக்காட்டும் முகமாக நிகழ்த்தும் ஆடல் அனமப்பாகும். விலநாதக் கூத்து என்பது 

லமற்கூறியபடி ஏழு உபவடிவங்கனள உள்ளடக்கிய நடை அனமப்பாகும். இது தபருநிை 

மன்ைரும், குறுநிை மன்ைரும் தம்தம் பனக அரைனர தவன்று தவற்றி வானக சூடி, தகாற்ைத்தில் 

வீற்றிருக்குங் கானை தபாழுது லபாக்கிற்காகவும், மகிழ்ச்சிக்காகவும் அவர்கள்முன் ஆடப்படும் 

நாட்டியமாகும். 

ததய்வ விருத்தி 

 இனைவைால் உைகினை பல்லவறு வனகயில் உய்விக்கும் தபாருட்டு ஆடிய வடிவங்கள் 

“ததய்வ விருத்தி” எைக் குறிப்பிட்டு அனழக்கப்படுகின்ைது. அனவயாவை அல்லியம், 

தகாடுதகாட்டி, குனடக்கூத்து, குடக்கூத்து, பாண்டரங்கம், மல்ைாடல், துடியாடல், லபடாடல், 

மரக்கால் ஆடல், பானவ ஆடல் மற்றும் கனடயம் என்பைவாகும். 

 முதலில் இடம்தபறும் ‘அல்லியம்‘, ஆைது கண்ணனின் மாமைாகிய கம்ஸன் அனுப்பிய 

யானையின் தகாம்பினை, ஒடித்த பின் கண்ணன் ஆடிய நடைம் அல்லியம் ஆகும். இதனைலய 

அலிப்லபடு என்றும் கூறுவர். 

 ‘தகாடுதகாட்டி‘, ஆைது சிவபிரான் தன் புன்முறுவலிைால், திரிபுர அசுரர்கனள எரித்த 

பின், தவற்றிக் களிப்பில், அன்னை பார்வதியுடன் னகதகாட்டி ஆடிய நடைம். 

 ‘குனடக்கூத்து‘ இது முருகன் தன் குனடயினை முன்லை ைரித்து ஆடிய நடைமாகும். 
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 ‘குடக்கூத்து‘ இது வாணாசூரன் தன் மகள் உனஷ என்பவள் காரணமாக, காமன் மகன் 

அநிருத்தனை, சினைப்படுத்தியதைால், திருமால் வாணனை அழித்தல் லவண்டுதமை லவண்டி 

ஆடிய நடைமாகும். 

 ‘லபடாடல்‘, இது காமன் தன் மகன் அநிருத்தனை சினையினின்று மீட்டபின், ஆண்னமத் 

தன்னமயில் தபண்னமக்லகாைம் பூண்டு ஆடிய நடைமாகும். 

 ‘துடியாடல்‘, இது ஆடல் நடுலவ, லவற்றுருவாய் நின்ை சூரனின் வஞ்ைனைச் சிந்தனைனய 

அறிந்த முருகப்தபருமான், அவனைக் தகான்று கடல் அனைனயத் தளமாகக் தகாண்டு நின்ை 

ஆடிய நடைம். 

 ‘பாண்டரங்கம்‘, இது சிவபிரான் திரிபுரம் எரிக்கச் தைன்ைலபாது தினைமுகைாகிய 

நான்முகன் காண தவண்ணீறு பூண்டாடிய நடைம். 

 ‘மல்ைாடல்‘, இது வாணன் என்னும் அசுரனை தவல்லும் தபாருட்டு திருமால் 

மல்ைைாய் வடிதவடுத்து அவனை அனழத்து தநரித்துத் ததானைத்த நினையில் நின்ைாடிய 

நடைம். 

 ‘மரக்காைாட்டம்‘ துர்க்னகனய லநரடியாக தவல்ை முடியாத அவுணர்கள், அதாவது 

அசுரர்கள் வஞ்ைனை லநாக்கில் மீது பாம்பு, லதள் ஆகியவற்னை ஏவ, சிைம் தகாண்ட துர்க்னக, 

மரக்கால் பூண்டு அவற்னை உளக்கி கனளந்தாடிய நடைம். 

 ‘பானவயாடல்‘, இது லபார்புரிய வந்த அவுணர்கனள லமாகித்து விழும்படி திருமகள், 

தகால்லிப்பானவ வடிதவடுத்து ஆடிய நடைம். 

 ‘கனடயம்‘, இது வாணாசூரனின் ‘லைா‘ நகரத்தின் வடக்கு வாயிலில் உள்ள வயலில் 

இந்திரன் மனைவி இந்திராணி ஆடிய நடைமாகும். 

 இனவ சிைப்பதிகாரத்தில் இடம்தபறும் ‘ததய்வவிருத்தி‘ ஆடல் வடிவங்களாகும். 

வரிக்கூத்து, ைாக்னகக்கூத்து 

 வரிக்கூத்தாைது லமலும் சிை ஆடல் வடிவங்கனள உள்ளடக்கிய வடிவமாகும். 

அனவயாவை கண்கூடுவரி, காண்வரி, உள்வரி, புைவரி, கிளர்வரி, லதர்ச்சிவரி, காட்சிவரி, 

லகாள்வரி என்பைவாகும். 

 அடுத்து வஞ்சிக் காண்டத்தில் லைரன் தைங்லகாட்டுவன் முன் ஆடிக்காட்டப்பட்ட 

நடைம் ைாக்னகக் கூத்ததை நாம் அறிகின்லைாம்.ஆயினும் இன்று ததன்னிந்திய மாநிைமாகிய 

லகரள மாநிைத்தில் இடம்தபறும் ைாக்னகக்கூத்திற்கும், சிைப்பதிகாரத்தில் இடம்தபறும் 

ைாக்னகக் கூத்தும் ஒன்று எைக் கருதுவதற்கு எவ்வித ஆதாரங்களும் எமக்கில்னை. ஆயினும் 
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பதங்களுக்கினடலய பத ஒற்றுனம ஒன்று மட்டும் ஒன்ைாக இருப்பனத நாம் 

அவதானிக்கின்லைாம். இன்னைய ைாக்னகக்கூத்து வடிவமாைது பிரபந்தக்கூத்து, நங்கியார்கூத்து, 

மற்றும் கூடி ஆட்டம் என்னும் மூன்று ஆடல் வடிவங்கனளத் தன்ைகத்லத தகாண்ட நாட்டிய 

வடிவமாகும். 

முடிவுனர 

 தபாதுப்பனடயில் தபாதுமக்களால் ஆடப்படும் நாலடாடி நடைங்கள், அதாவது அதன் 

கனைப் பாங்கினைத் தன்னமயினை ைகைராலும், சுனவத்து மகிழக்கூடியதாக உள்ளதால், இது 

தபாதுவியல் கூத்து. அதாவது புைக்கூத்தினைச் சுனவத்து மகிழக்கூடியதாக உள்ளதால், இது 

தபாதுவியல் கூத்து. அதாவது புைக்கூத்தினைச் ைார்ந்தது எைக் தகாள்ளைாம். அவ்வாலை 

ைாஸ்திரீய பரத நாட்டியமாைது, ைகைராலும் லமலைாட்டமாக சுனவத்து 

ரசிக்கப்பட்டலபாதிலும், அத்துனையில் ஆழ்ந்த அறிவு மற்றும் ஈடுபாடு உள்ள ஒருசிைரால் 

மட்டுலம அதன் நுட்பங்கனள, நுணுக்கங்கனள ஆழ்ந்து, உணர்ந்து, உய்ந்து, ரசித்துச் 

சுனவக்கக்கூடியதாக உள்ளது. எைலவ இது லவத்தியல் கூத்தினை, அதாவது அகக்கூத்தினைச் 

ைார்ந்தது எைைாம். 
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சிறுததய்வ வழிபாட்டில் இனைக் கருவிகளும்  

அனவ ைார்ந்த மானிட வாழ்வியலும் 
 

தைல்வி. ப. கலணைகம்பர் 
சிலரஸ்ட விரிவுனரயாளர் 

தனைவர், இனைத்துனை  
யாழ் பல்கனைக்கழகம் 

இைங்னக. 
 
 
1.0 ஆய்வுச்சுருக்கம் 
 
 சிறுததய்வ வழிபாடு என்பது கிராமப்புை மக்களின் வாழ்வியலில் ஒரு முக்கியமாை 
வழிமுனை ஆகும்.  இவ்வழிபாடு கிராமப்புை மக்களின் வாழ்வியலைாடு ஒன்றினணந்தது. 
அவர்கள் தங்கள் வாழ்வின் லமம்பாட்டிற்காகவும் ஊர்  நன்னமக்காகவும் தீய ைக்திகள் ஊனர 
அணுகாமல் இருக்கவும் காவல் ததய்வங்களாக சிறு ததய்வ வழிபாட்டினை லமற்தகாண்டைர். 
இவ்வாய்வில் சிறுததய்வ வழிபாட்டு வனககள் என்பனவ பற்றிக் கூறி ஈழத்திலை மட்டக்களப்பு 
பிரலதைத்திலை ஆய்வு எல்னையாக தகாண்டு அங்கு வழிபாடு ைடங்குகள் என்பவற்றில் 
பயன்படும் இனைக்கருவிகள் எனவ என்பனதயும் அக்கருவிகனள இனைக்கும் கனைஞர்களின் 
வாழ்வியல் பற்றியும் அவர்களின் இன்னைய நினை பற்றியும் விவரிக்கப்பட்டுள்ளது. 
 
1.1 முன்னுனர  
 
சிறு ததய்வ வழிபாடு என்பது நாட்டார் ததய்வங்கனள வழிபடும் முனையாகும். இந்த ததய்வ 
வழிபாட்டில் தபாதுவாை இைக்கணங்கலளா வனரமுனைகலளா வகுக்கப்படுவதில்னை இனவ 
முன்லைார்கள் தைய்கின்ை ைடங்குகனள அடிப்பனடயாக னவத்து பின்பற்ைப்படுகின்ைை. 
இத்ததய்வங்களின் வழிபாடாைது முன்லைார்களின் வழிகாட்டலிலும் பாமர மக்களின் 
நம்பிக்னக அடிப்பனடயிலும் மரபு வழியாக பின்பற்ைப்பட்டு வருகின்ைது. இச்சிறு 
ததய்வழிபாடு வீட்டுத்ததய்வ வழிபாடு குைததய்வவழிபாடு இைத்ததய்வவழிபாடு, ஊர்த் 
ததய்வவழிபாடு, தவகுைைத் ததய்வவழிபாடு எைப் பை வனகயால் அனமந்துள்ளது. சிறுததய்வ 
வழிபாட்டின் வனககள் பற்றியும் அச்ைடங்கில் இடம்தபறும் இனைக்கருவிகனள இனைக்கும் 
கனைஞர;களின் இன்னைய நினை பற்றியும் இவ்வாய்வில் லநாக்குலவாம். 
 
1.2 முதன்னமச் தைாற்கள் 
 
 சிறுததய்வ வழிபாடு, இனைக்கருவி, வாழ்வியல், ைடங்குகள் 
 
1.3 ஆய்வின் எல்னை 
 
ஈழத்தில் மட்டக்களப்பு பிரலதைத்தில் சிறு ததய்வவழிபாடு கூடுதைாக இடம் தபறுவனதக் 
காணைாம். மட்டக்களப்பு நாசிம்மாவில் லகாவில், கல்ைடி லபச்சி அம்மன் லகாயில், ஏைாவூர் 
காளி லகாயில், புன்னைச் லைானைக்காளிலகாயில், குளக்கட்டு கண்ணகி அம்மன் லகாயில், 
வானளச்லைனைப் லபச்சியம்மன் லகாயில்,வானளச்லைனை கண்ணகி அம்மன் லகாயில், 
வானளச்லைனை நாகதம்பிரான் லகாயில், பாண்டிருப்பு பழுகாமம், புளியம்தீவு மட்டக்களி 
புதூர், மகிழதவட்டுவான் முதைாை இடங்களிலை திதரௌபதி அம்மன் ஆையங்கள் 
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அனமந்துள்ளை. லமலும் புத்தளம் மாவட்டத்தில் உடப்பு, முந்தல் ஆகிய கிராமங்களிலுள்ள 
ஆையங்களிலும் சிைததய்வ வழிபாடு சிைப்பிடம் தபறுகிைது இவ்வனகயாையங்களில் 
இடம்தபைம் ைடங்கு வழிபாட்டு முனையின் லபாது பயன்படுத்தப்படும் இனைக்கருவிகளின் 
சிைப்பு பற்றி லநாக்குலவாம்.  
 
 
1.4 சிறுததய்வங்களின் லதாற்ைம்  
 
இயற்னகச் ைக்திகளிைால் ஏற்பட்ட அழிவுகள் மனித வாழ்வில் எதிர்பாராத மரணங்கள் தகாடிய 
லநாயின் அச்ைம் காரணமாக பயத்தினூடாக வினளந்த பக்தி என்பனவலய கிராமப்புை மக்களின் 
சிறுததய்வ வழிபாட்டிற்கு முதற்காரணமாயிை. மக்கயில் சிைர் தாங்கள் வாழ்ந்த ைமுதாயத்திற்கு 
வீரதீர தையல்கள் தைய்து இைந்துவிட அவ்வாறு இைந்தவர்கலள காைப்லபாக்கில் சிறு 
ததய்வங்களாக வழிபட்டு வரும் வழக்கமும் இருந்திருக்கின்ைது. இச்சிறு ததய்வழிபாடு  நடுகல் 
வழிபாடாை வீரவணக்கத்திலிருந்து ஆரம்பிக்கப்பட்டது. “உைகம் லதான்றியது உயர்ந்லதார் 
மாட்லட” என்னும் தகாள்னளக்லகற்ப சிறு ததய்வங்கள் லதான்றிை என்று கூறுவர்.  
 
1.5 சிறுததய்வ வழிபாட்டு வனககள்  
 
வீட்டுத் ததய்வ வழிபாடு  

நாட்டுப்புைமக்கள் தங்கள் வழிகாட்டியாக வாழ்ந்து மனைந்தவர்கனளலயா அல்ைது 
வீட்டிலிருந்த மூதானதயர்கனளலயா விபத்திைால் இைந்த கன்னிப் தபண்கனளலயா வணங்கும் 
முனைலய வீட்டுத் ததய்வ வழிபாட்டு முனையாகும். இல்லுனைத் ததய்வம்என்றும் 
இவ்வழிபாட்டு முனையினைக் கூறுவர்.  
 
ஊர்த்ததய்வ வழிபாடு  

ஒவ்லவார் ஊரிலும் ஒன்றிற்கு லமற்பட்ட ததய்வங்கள் காணப்பட்டாலும் அவர்கள் 
ஊரில் சிைப்புத் ததய்வமாக கருதப்படும் ஒரு ததய்வம் ஊர்த்ததய்வம் எை அனழக்கப்படுகிைது. 
அக்கிராமத்தின் நிைம், நீர், கால் நனடகள், மக்கள் அனைவனரயும் காக்கம் தபாறுப்பு 
அத்ததய்வத்னதச் ைார்ந்தது ஊர்மக்கள் அத்ததய்வங்களுக்கு ைடங்குகள் தைய்தும் காணிக்னக 
தைலுத்தியும் வழிபடுவார்கள் ஒரு கிராமம் அல்ைது ஒன்றிற்கு லமற்பட்ட கிராமத்து மக்கள் 
அனைவரும் இனணந்து வழிபடும் ததய்வம் ஊர்ப்தபாதுத்ததய்வம் எை  அனழக்கப்படுகிைது.  
 
இைத்ததய்வவழிபாடு  

ஓர் இைத்னதச் லைர்ந்தவர்கள் மட்டும் வழிபடும் ததய்வம் இைத் ததய்வமாகும். ஓர் 
இைத்னதச் லைர்ந்த மக்கள் அனைவரும்  கூடி வழிபடுவது இைத்ததய்வம் என்ைாயிற்று 
உதாரணம் ஆைாரிகள் இனணந்து சிை லகாயில்களில் வழிபாடு நிகழ்த்துவனதக் காணைாம். ஓர் 
இைத்துக்லக உரிய வழிபாடு இைத்ததய்வ வழிபாடாகும்.  
 
 
இல்லுனைத் ததய்வ வழிபாடு  

குடும்பத் ததய்வமாக இல்ைத்தில் னவத்து வழிபடும் ததய்வலம இல்லுனைத் 
ததய்வமாகும். ஒருவர் அகாை மரணமனடந்தால் அவர் ஆவி வீட்டில் இருப்பதாக நினைத்து 
வணக்கம் தைலுத்துவர். இைந்தவனர வணங்கிைால் அக்குடும்பத்திைருக்கு நன்னமகிட்டும். 
வீட்டுத் ததய்வ வழிபாடு தான் ைங்க இைக்கியங்களில் இல்லுனை ததய்வம் எை 
அனழக்கப்பட்டது.  
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குை ததய்வ வழிபாடு  

ைங்ககாை நடுகல் வழிபாலட பிற்காைத்தில் குை ததய்வவழிபாடாக மாறியது. குைம் 
என்பது மூதானதயரின் மரபில் லதான்றியது. ஒரு வருவருக்தகாருவர் உைவு தகாண்ட குழு 
அனமப்பு இந்த உைனவயுனடய குழுவிைர் ஒரு குைத்தவராக கருதப்பட்டைர். குை மக்களுக்காக 
உயிர்த்தியாகம் தைய்தவனர வணங்கும் மரபு அக்காைத்தில் காணப்பட்டது. இதுலவ  குைததய்வ 
வழிபாடாகும் இவ்வழிபாடு ஒவ்தவாரு குைத்திற்லகற்ப மாறுபடும்.  

 
தவகுைைத் ததய்வவழிபாடு  

ைாதி மதம் இைம் என்ை லவறுபாட்னடக் கடந்த ததய்வவழிபாட்டிற்கு 
தவகுைைத்ததய்வவழிபாடு என்று தபயர் மாரியம்மன் தவக்காளியம்மன் ஐயைார், ைனீஸ்வரன் 
லபான்ை ததய்வ வழிபாடுகள் முதலில் சிறு ததய்வ வழிபாடாக இருந்து தவகுைைத் ததய்வ 
வழிபாடாக மாற்ைம் தபற்ைனவ எை கூைப்படுகிைது.  
 
காவல் ததய்வ வழிபாடு  

கிராமத்து மக்கள் தமது கிராமத்தினை காத்துவரும் ததய்வத்னத காவல் ததய்வம் எை 
அனழப்பர். தீயைக்திகளிடமிருந்து கிராமத்னத காக்கவும் தகாடிய லநாய்களிலிருந்து விடுபடவும் 
வழிபடப்படும் ததய்வங்கள் காவல் ததய்வங்களாகும் ஒவ்லவார்  ஊரின் வாயிலிலும் காவல் 
ததய்வங்களின் உருவச் சினையினை அனமப்பது வழக்கம்.  
 
ைமாதி ததய்வ வழிபாடு  

இைந்தவர்கனள பூமியில் புனதத்து அவர்கள் பூமாலதவியுடன் ஒன்றினணந்தது சிைப்பு 
எைக்கருதி அவ்விடத்திலை நினைவிடம் அனமத்து வருடம் லதாறும் வழிபாடு தைய்து ைமாதி 
ததய்வ வழிபாடாகும்.  முற்காைத்தில் திராவிடர;கள் பிணத்னத உட்கார்ந்த நினையிலை குழியில் 
னவத்து மூடி ைமாதி கட்டி வழிபாடு நிகழ்த்தியாதாக வரைாறு உண்டு. தற்லபாதும் அரசியல் 
தபரிலயானர இவ்வாறு வணங்குவனத காணக்கூடியதாய் உள்ளது.  
 
பிடிமண் ததய்வ வழிபாடு 

மக்கள் தங்கள் வாழும் ஊனர விட்டு லவறு இடத்திற்கு குடிதயர;ந்து தைல்லும் லபாது 
தமது குைததய்வத்னத உருவாக்கி வழிபாடு தைலுத்தும் வழக்கம் உண்டு. குைததய்வத்தின் 
இடத்திலிருந்து ஒருபிடி மண்னண மஞ்ைட்துணியில் எடுத்துச் தைன்று தாம் வாழும் இடத்தில் 
சிறு லகாவினை அனமத்து வழிபடும் முனை பிடிமண் ததய்வ வழிபாடு எை கூைப்படுகிைது.  
 
சிறு ததய்வ வழிபாட்டிலை இனைக் கருவிகள் இன்றியனமயாத இடத்னதப் தபற்றிருக்கின்ைை. 
மக்கனள இனை வழிபாட்லடாடு ஒன்றினணயச் தைய்யும் ஒரு கருவியாக இனைக் கருவிகள் 
இடம் தபறுவனதக் காணைாம். ைடங்கு வழிபாட்டின் லபாது உடுக்கு பனை தகாட்டு ைங்கு 
அம்மானைக் கால், சிைம்பு தவண்டயம் ஆகிய இழனைக் கருவிகள் பயன்படுத்தப்படுகின்ைை. 
இவ் இனைக்கருவிகள் பூைாரி ததய்வாதிகள். பக்தர்கள் ஆகிய மூன்று தரப்பிைராலும் 
இனைக்கப்படுகின்ைை. ததய்வாதிகள் என்லபார் ைாமி அவர்களின் உடலில் ஏறும்பட்ைத்தில் 
அவர்கள் இயல்புநினைக்கு மாைாக காணப்படுவர். இவர்களுக்கு பக்தியில் உரு ஏற்றுவதற்காகலவ 
லமற்குறிப்பிட்ட இனைக்கருவிகள் இனைக்கப்படுகின்ைை. 
 
2.0 சிறுததய்வ வழிபாட்டில் பயன்படுத்தப்படும் இனைக்கருவிகள் 
 
பனை  
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பனை  லகாயிற்ைடங்கு திருமணம் இைப்பு ஆகிய மூன்று நிகழ்வுகளுக்கு 
அடிக்கப்படுகிைது. ஒவ்தவாரு நிகழ்விற்கும் ஆறுதாளமாக 18 தாளங்கள் உள்ளை. ைாப்பனை 
உச்ைமாை இனைனய தகாண்டது. ைாகரம் மணப்பனை தமன்னமயாை இனைனய 
தகாண்டதாகவும் லகாயில்பனை இனவ இரண்டிற்கும் இனடப்பட்டதாகவும் அனமந்துள்ளது. 
தற்லபாது லகாயிற் ைடங்கில் முக்கியத்துவம் தபறும் இனைக் கருவியாக பனை விளங்குகிைது.  
சிறுததய்வ வழிபாட்டின்லபாலத ைடங்குகளில் பனை இனைப்லபார; சிறு வருமாைம் 
தபறுகின்ைைர். அக்காைத்திலைலய அவர்கள் சிறுது மகிழ்லவாடு வாழும் காைமாக இருக்கின்ைது. 
கிராமிய ததய்வ வழிபாட்டில் இரவுலநரங்களில் ைடங்குகள் கூத்துக்கள் இடம் தபறுவதால் 
தைாந்தங்கலளாடு தபாழுதினைக் கழிக்கும் ைந்தர்ப்பம் இட்டுகிைது. ததானைவில் இருக்கும் 
உைவுகள் ஒன்றுலைரும் காைமாக இவ் வழிபாட்டு காைம் அனமகிைது.  
 
உடுக்கு  

சிறு ததய்வ வழிபாட்டில் முக்கியத்துவம் தபறும் கருவியாகும். உடுக்கு மரம் 
தவண்கைம் என்பவற்ைால் உருவாக்கப்படுகிைது. மரத்திைாைாை உடுக்குகலள ைடங்குகளில் 
பயன்படுத்தப்படுகின்ைை. ஆடு, மான், மனர ஆகியவற்றின் லதாலில் இருந்து 
தயாரிக்கப்படுகிைது. இதனை விைாஸ் என்ைனழப்பர். உருக்கின் நடுப்பகுதியிலுள்ள கயிறு 
“தரிசு” எைப்படும். ஒரு னகயில் ஏந்தி மறு னகயிைால் வாசிக்கப்படும். ைடங்கின் லபாது  
இனைக்கப்படும் பாடல் ஆடும் ததய்வத்தின் இயல்பிக்லகற்ப உடுக்னக அடிக்கப்படும்.  
உடுக்கினை இனைப்பவர் காத்தவராஜன் அரிச்ைந்திரன் கதாபாத்திரங்களில் நடிப்பவராகவும் 
பின்பாட்டு பாடுபவர்களாகவும் விளங்குகின்ைைர். இவர்கள் இக்கனையிலுள்ள விருப்பம் 
காரணமாக அடுத்த தனைமுனையிைருக்கும் வாசிக்க கற்றுக்தகாடுக்கும் மைம் பனடத்லதாராய் 
விளங்குகின்ைார்கள். 
 
அம்மானைக்காய்  

அம்மானைக்காய் ததய்வாதிகளும் பூைாரிகளும் னகயில்னவத்து இனைக்கம் ஓர் 
இனைக்கருவி இது உருண்னடயாை வனைப்பின்ைல் லபான்ை அனமப்புனடயது அம்மானைக் 
காயின் உள்லள ஒலி எழுப்புவதற்காக  சிறிய இரும்புக் குண்டுகள் இனணக்கப்பட்டிருக்கும். 
இது தவண்கைத்தால் வார்த்லத உருவாக்கப்படுகிைது. பித்தனளயால் உருவாக்கப்பட்டனத விட 
தவண்கைத்தால் உருவாக்கப்பட்ட அம்மானணக்காயில் எழும் ஓனை மிக துல்லியமாைதாய் 
இருக்கம்.  
 
சிைம்பு   

ைடங்குகளில் இனைக்கப்படும் சிைம்பு இருவனகப்படும் னகயில் அணியும் சிைம்னபக் 
னகச்சிைம்பு என்றும் காலில் அணியும் சிைம்னபக் காற்சிைம்பு என்று குறிப்பிடுவர். னகச்சிைம்பு 
வட்டமாைதாகவும் காற்சிைம்பு நீள்வட்டமாைதாகவும் காணப்படும். ததய்வாதிகள் 
ததய்வமாகும் லபாது னகயில் ஏந்தியும், னக கால்களில் அணிந்தும் சிைம்பாடுவர் சிைம்பினுள் 
ஒலி எழுப்புவதற்கு மணிகள் இடப்பட்டிருக்கும். 
 
ைங்கு  

லகாயில் ைடங்குகளில் ைங்கு இனைக்கும் வழக்கமுள்ளது. சிறு ததய்வ வழிபாட்டில் ஆகம 
வழிபாட்டு முனையில் பயன்படுவது லபால் ைங்கு முக்கியத்துவம் தபறுவதில்னை. 
பாண்டியிபாண்டிருப்பு திதரௌபதியம்மன் ஆையத்தில் ைங்கு இனைக்கு முக்கியத்துவம் 
அளிக்கப்படுகிைது. கிரினயகள் ைடங்குகள் ததாடங்கும் லபாது அதனை மக்களுக்கு அறிவிக்கவும் 
எல்லைானரயும் குறித்த இடத்திற்கு வரவனழக்கவும் ைங்கு ஓனை எழுப்பப்படும்.  
 
முடிவுனர  
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ஈழத்தில் பல்லவறு பிரலதைங்களில் சிறுததய்வவழிபாடு இடம் தபற்றிருப்பினும் 
மட்டக்களப்பு பிரலதைத்தில் இவ்வழிபாடு முக்கியத்துவம் தபறுவனத இவ் ஆய்வினூடாக 
லநாக்கக்கூடியதாய் உள்ளது. இனைக் கருவிகளுள் ைங்கு சிைம்பு லபான்ை கருவிகளின் பயன்பாடு 
குனைந்து வருவனத அவதானிக்க முடிகிைது. பனை, உடுக்கு, தகாட்டு, அம்மானைக் காய் 
என்பனவ இன்றும் அதிகமாக சிறுததய்வ வழிபாட்டில் பயன்பாட்டிலுள்ளனத காணமுடிகிைது. 
பரம்பனரயாக இக்கருவிகனள இனைப்லபார் தற்லபாது குனைந்து காணப்படுகின்ைைர். ஒரு 
ைமூகம் ைார்ந்த கனையாக இவற்னை லநாக்கும் நினை காணப்படுவதைால் இக் கருவிகனள 
இனைப்பதில் மக்களுக்கு ஆர்வம் குனைந்து வருகின்ைது. 
பழனமமிக்க இவ் இனைக்கருவிகனளயும் கனைஞர்கனளயும் காட்சிப்படுத்தல் மூைம் பதிவு 
தைய்து அடுத்த தனைமுனையிைருக்கு நாம் இவர்களின் இனைப்பணிபற்றி விளக்கைாம்.  
 
துனண நூல் பட்டியல் 
 

1. நடராஜா F.X, மட்டக்களப்பு மாண்மியம் 1998,  கைா நினையம் அச்ைகம் 
2. கைாநிதி. தமௌகுரு.சி, கிராமிய கனைகள், விபுைம் அச்ைகம் 
3. அகிைன். , மட்டக்களப்பு கிராமியத் ததய்வ வழிபாட்டில் காணப்படும் இனை மரபு    

பற்றிய ஓர் ஆய்வு, யாழ் பல்கனைக்கழகம், 2004 
4. சிவாைந்தராஜா.எஸ்,ஈழத்துக் கனைத்துனைப் பதிவுகள்,வரதா தவளியீடு, மானிப்பாய் 

2004 
5. மலகஸ்வரலிங்கம் .க, மட்டக்களப்பு சிறு ததய்வ வழிபாடு ஓர் அறிமுகம் 2002 
6. தில்னைநாதன் .ைா, மட்டக்களப்பு தமிழர் பண்பாட்டு மரபுகள், 2015 
7. சுகந்தி . சு, மட்டக்களப்பு மாவட்டத்துக்குரிய கிராமிய வழிபாட்டு ைடங்குகளும் 

அனவ ததாடர்பாை பாடல்களும், 2006 
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‘சிறைச்சாறைக்குள் நிகழ்த்தப்படும் நாடகப் பயிற்சி மற்றும் 

நிகழ்வுகளின் வழி சிறை இல்ைவாசிகளின்  
மனநைம் மற்றும் சமூக மமம்பாடு’ 

(Prison inmates' mental health and social well-being/development through 
theatre practice and events inside the prisons) 

 
Research Scholar 

அ.அனீஸ்,   
முறனவர் பட்ட ஆய்வாளர், 

நாடகம் மற்றும் அரங்கக்கறைத் துறை, 
இதழியல் மற்றும் புதிய ஊடகப்பள்ளி, 

தமிழ்நாடு திைந்த நிறைப் பல்கறைக்கழகம், சசன்றன. 
 

Research Scholar Guide 
முறனவர்.சி.கார்த்திமகயன்,   

உதவிப் மபராசிரியர், 
நாடகம் மற்றும் அரங்கக்கறைத் துறை, 
இதழியல் மற்றும் புதிய ஊடகப்பள்ளி, 

தமிழ்நாடு திைந்த நிறைப் பல்கறைக்கழகம், சசன்றன. 
 

ஆய்வுச்சுருக்கம் 

நடிகனுக்கான அடிப்பறடயான பயிற்சி என்பது அவனின் உடல், மனம் 

சார்ந்மத அளிக்கப்படுகின்ைது. அமத மபாை ஆகச் சிைந்த நடிகன் தன்னுறடய 

உடறையும் மனறதயும் மமம்படுத்தும் பயிற்சிகளின் மூைமம பார்றவயாளர்கள்/ சமுகத்தின் 

பாராட்றடப் சபறுகின்ைான். மமலும் நாடக சசயல்பாடுகள் என்பது அறதக்காணும் 

பார்றவயாளர்கள்/சமுக உைவுகள் தரும் பாராட்டு அங்கிகாரமம நடிகர்களுக்கு உற்சாகத்றதயும் 

சபாருளாதார மமம்பாட்றடயும் தரக்கூடிய நிகழ்வாக அறமகின்ைது.  

உைகப்மபாரும், காைனி ஆதிக்கத்தின் மதாற்ைமும் கறை இைக்கிய மபாக்கில்மிகப் சபரிய 

மாறுதறை உண்டாக்கியது. இதன் பின்னணியில் உருவான அறனத்து பறடப்புக்களும் 

'Dadaism' அதன் சதாடர்ச்சியாக 'Surrealism' மபான்ை இயக்கம் (movement) உருவானது. 
இதன் தாக்கம் பிரான்ஸ் நாட்றடச் சார்ந்த  
Antonin Artaud-னின் Theatre of Cruelty-யில் ஈடுபடுத்தப்பட்ட நடிகர்களின் ஆழ்மனதில் 
மறைந்து கிடக்கும் மிருகத்தனமான குரூரத் தன்றமறய சவளிசகாண்டுவரும் 

பயிற்சிகளிளும் நிகழ்வுகளிளும் சவளிப்பட்டது. இதற்கு அமத காைகட்டத்தில் வாழ்ந்த 

உளவியைாளர் Sigmund Freud-யின் 'Psychoanalysis' எனும் மகாட்பாடும் இறைந்து 

சகாண்டது. இதன் அடிப்பறடயிமைமய இன்றைக்கு நவீன நாடகப் பயிற்சிகள் ஒரு சிகிச்றச 
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முறையாக (Theatre Therapy) உைசகங்கும் பயன்பாட்டில் உள்ளது எனைாம். மன அழுத்தம், 
நம்பிக்றக இல்ைாறம, வாழ்வியல் சிக்கல்,  தீய பழக்கம், சகாடும் சசயல்பாட்டளர் 
ஆகியவற்களுக்கு நாடகப் பயிற்சியின் வழி சிைப்பு சிகிச்றச அளிக்கப்சபறுகின்ைது. 
அவ்வறகயில் சிறைச் சாறைகளில் உள்ள சிறை இல்ைவாசிகளுக்கும் நாடகம் வழி மனமாற்ை 
சிகிச்றச அளிக்கப்படுகின்ைது. இத்தகு நாடகப் பயிற்சிகள் இந்திய அளவில் எங்கு 
நடத்தப்சபற்ைது எத்தகு  மாற்ைங்கறளத் தந்துள்ளது என்பறத இக்கட்டுறர விளக்க உள்ளது.  

 

இந்தியாவில் கர்நாடக பரப்பன அக்ரஹாரா சிறையில் கிட்டத்தட்ட 

இருபது வருடத்திற்குமமல் திரு.ஹுலுகப்பா கட்டிமணி எனும் நாடக ஆளுறமயாள் 

சதாடர்ந்து அச்சிறை இல்ைவாசிகளுக்கு நவீன நாடகப் பயிற்சியும், நாடக 

நிகழ்வுகறளயும்  நிகழ்த்தி வருகின்ைார். இதில் ஈடுபடுத்தப்பட்ட சிறை இல்ைவாசிகள் சிறை 
வாழ்நாள் காைங்களிலும், விடுதறைக்குப் பின்னும் சதாடர் நாடக சசயல்பாடுகளிலும் சமூக 

நற்சசயல்பாடுகளிலும் ஈடுபடுவதினால் சபாதுச் சமுகத்தில் நல்வாழ்வு வாழ்கின்ை சூழல்கறளயும் 
ஏற்படுத்திக் சகாள்கின்ைனர். இவறரத் சதாடர்ந்து இந்தியாவில் நடன கறைஞரான 
அமைாகனன்டா ராய் சகால்கத்தா சிறையிலும், டில்லிறயச் மசர்ந்த முகமது ஃபருக் திஹார் 

சிறையிலும் மற்றும் தமிழ்நாட்டில் சசன்றன “புழல் மத்திய சிறை”யில் ஆய்வாளரும் 
சசயல்பட்டு வருகின்ைார். மமற்காணும் நாடகப் பயிற்றுனர்கள் முன்றவக்கும் அனுபவச் 
சசய்திகறள முன் றவத்து சிறைச் சாறைக்குள் நிகழ்த்தப்படும் நாடகப் பயிற்சி (ம) நிகழ்வுகளின் 
வழி சிறை இல்ைவாசிகளின் மனநைமும் சமூக மமம்பாடும் எனும் தறைப்பில் கட்டுறரறய 
அறமய உள்ளது. 

 

அருஞ்சசாற்கள்  

1. பரப்பன அக்ரஹாரா 2. புழல் மத்திய சிறை 3. நாடகப் பயிற்சி 4. நாடகச்சிகிச்றச  
5. ஹுைகப்பா கட்டிமணி 6. சிறை நாடகம் 7. டில்லி மதசிய நாடகப்பள்ளி  
8. மமக்பத் 9. நடன உள சிகிச்றச 10. நாடக உளவியல் சிகிச்றச     

 

முன்னுறர  

கறை இைக்கியப் மபாக்கில் மிகப் சபரிய மாறுதல்கள் ஏற்பட்டதின் விறளவாக நாடகப் 

பயிற்சிகள் ஒரு சிகிச்றச முறையாக (Theatre Therapy) உைசகங்கும் பயன்படுத்தப்படுகிைது. 
மன அழுத்தம், நம்பிக்றக இல்ைாறம, வாழ்வியல் சிக்கல்,  தீய பழக்கம், சகாடும் 
சசயல்பாட்டாளர் ஆகியவற்களுக்கு நாடகப் பயிற்சியின் வழி சிைப்பு சிகிச்றச அளிக்கப் 
சபறுகின்ைது. தமிழ் நாட்டில் உளவியல் மருத்துவர் ருத்திரன் (Psychiatrist Dr. Rudhran) 
அவர்கள் நாடக முறைச் சிகிச்றச குறித்து கட்டுறரகள் எழுதியும் சசாற்சபாழிவு ஆற்றியும் 
வருகிைார். இது மபாைமவ மதனிமாவட்டம் ஆண்டிபட்டி அரசு மனநை உளவியைாளர் முகமது 
ஷஃபியும் (Psychologist Md.Safi) நாடக சதரபி பற்றி மபசியும் எழுதியும் சிை நாடக 
நிகழ்வுகறளயும் ஒருங்கிறைத்துள்ளார். 
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தற்மபாது இந்தியச் சிறைச்சாறைகளில் உள்ள சிறை இல்ைவாசிகளுக்கு நாடகம் வழியாக 
மனமாற்ை சிகிச்றச அளிக்கப்பட்டு வருகின்ைது. இத்தகு நாடகப் பயிற்சிகள் இந்திய அளவில் 
எத்தகு  மாற்ைங்கறளத் தந்துள்ளது? எந்சதந்தச்  சிறைச்சாறைகளில் நடத்தப்பட்டுள்ளது? 

என்பறத அடிப்பறடயாகக் சகாண்டு “சிறைச்சாறைக்குள் நிகழ்த்தப்படும் நாடகப் பயிற்சி 

மற்றும் நிகழ்வுகளின் வழி சிறை இல்ைவாசிகளின் மனநைம் மற்றும் சமூக மமம்பாடு”  எனும் 
பார்றவயில் இக்கட்டுறரப் மபாக்கு அறமகின்ைது.   

 

1. இந்தியச் சிறைச்சாறைகளில் சீர்திருத்தமும் மறுவாழ்வு றமயங்களும் 

இந்தியாவின் காைனி ஆட்சிக்காைத்தில் சிறைச் சாறைகளில் குற்ைவாளிகளுடன் 
சுதந்திரப்மபாராட்ட தியாகிகளும் அறடத்தது றவகப்பட்டனர், இதில் அவர்களுக்கான 
உரிறமகள் மறுக்கப்பட்டு, கிட்டத்தட்ட அடிறமகளாகமவ நடத்தப்பட்டனர். முதன்முதலில் 
இந்தியாவில் 1835 TB Macaulay என்ை சவள்றளக்கார அதிகாரி சிறை ஒழுக்கக்குழுறவ 
(Prison Discipline Committee)  உருவாக்கினார். சதாடர்ந்து சிறை இல்ைவாசிகளுக்காக 
1870,1877 மற்றும் 1889 ஆகிய வருடங்களில் சிறை இல்ைவாசிகளின் நைனுக்காக மூன்று 
விசாரறனக்குழுக்கள் (Enquiry committees) சகாண்டுவரப்பட்டது. இதில் Prison Act 1894, 
1919-20 சகாண்டுவரப்பட்ட சிறை சட்டங்கள் மிக முக்கியமானது. இது தான் 
சிறைக்கூடங்கறள ‘Reformation and rehabilitation’ என்ை நறடமுறைறய வழியுருத்தியது. 
இதன் பின்பு Government of India Act 1935 சிறைச்சட்டத் திட்டங்களின் பிை 
நறடமுறைகளின் உரிறமகறள மாநிை ஆட்சிக்குக் கீழ் சகாண்டு வந்தது.  

இந்திய சுதந்திரத்திற்குப் பின் 1949 களிலிருந்து 1956 வறரயான உருவாக்கப்பட்ட 
சிறைச்சட்டங்கள் சிறை இல்ைவாசிகளுக்கு உைவு தங்கும் வசதி, கல்வி, மருத்துவம், மவறைக்கு 
சம்பளம் என பை சலுறககறள வழங்கியது. இதில் குறிப்பாக 1988 யில் நீதிபதி ஆனந்த நமரன் 
முல்ைா கமிசன், 1987-யில் உருவாக்கப்பட்ட கிருஷ்ை அய்யர் கமிசனும் சிறைக்கும் சிறை 
இல்ைவாசிகளுக்கும் பை சீர்திருத்தங்கறள அறிமுகம் சசய்தன. அதில் குறிப்பாக சிறை 
இல்ைவாசிகளுக்கு ‘கல்விறய மமம்படுத்தி சிறையிலிருந்து விடுதறையானப் பின் சமுகத்தில் 
அந்தஸ்து உயர,  வாழ்வாதாரத்றதப் சபை சதாழிற்கல்வி மற்றும் சதாறை தூரக்கல்விகள் மூைம் 
பட்ட மமற்படிப்பு மற்றும் றகவிறனப் சபாருட்கள் சசய்யும் பயிற்சி ஆகியன அளிக்கப்பட 
மவண்டும் என்றும்  தண்டறனக் காைம் முடிந்து சவளிமய வந்த பின்னர் சபாதுச் 
சமுகத்தினர்கள் அவர்கறளக் மகலி கிண்டல் சசய்யாமல் பாதுகாக்க, பாதுகாப்பு இல்ைங்கள் 
அறமத்து அவர்களுக்கு மறுவாழ்வுக்கான தன்னம்பிறக பயிற்சிகள் வழங்கப்பட மவண்டும்’ 
(Kaustubh Rote, pg.10) என்ைது.  

 சிறை இல்ைவாசிகறளச் சீர்திருத்த புனர்வாழ்வு/மறுவாழ்வு பயிற்சிகள் (Reformation 
and Rehabilitation Training) சிறைக்குள் வழங்கப்படுகிைது. இப்பயிற்சியிறனச் சிறை நை 
அலுவைர் (Welfare officers) உளவியைாளர் (Psychologist), சதாண்டு நிறுவன பணியாளர்கள் 
(NGO-Workers) ஆகிமயார் சிறை இல்ைவாசிகளுக்கு உளவியல் ஆமைாசறனகள், இைவசச் 
சட்ட ஆமைாசறனகள், கல்வி-சதாழில்பயிற்சி, விறளயாட்டு, கறைக்கல்வி மற்றும் மனநை 
மமம்பாடுகளுக்கு மயாகா மபான்ை பயிற்சிகறள வழங்குகின்ைனர். இதற்காகமவ சிறை 
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வளாகத்திற்குள் சதாழில் பயிற்சி கூடங்கள், வகுப்பறைகள், நூைகம், உள்-சவளி விறளயாட்டுக் 
கூடங்கள், இறச, ஓவியக் கூடங்கள் மபான்ைவற்றை சிறை நிர்வாகம் அறமத்துள்ளது.  

2. நாடகம் மற்றும் நாடகச்சிகிச்றச 

      சபாதுவாக எல்ைா அரசு நிறுவனங்களிலும்  முக்கிய நாட்களில்  சிைப்பு நிகழ்ச்சிகள் 
நடத்துவது என்பது சபாதுவான வழக்கம். அந்த வறகயில் சிறைக் கூடங்களில் நடனம், பாட்டு, 
நாடகங்கள் நறட சபற்று இருக்கைாம். ஆனால் முறையான நாடக உருவாக்கத்றத நீண்ட 
நாடக அனுபவம் சபற்ைவர்கமளா அல்ைது நாடகப்படிப்றப கற்ைவர்கமளா சிறைக்குச் சசன்று 
சிறை இல்ைவாசிகளுக்கு நாடகப்பயிற்சி அளித்தவர் என்ைால் அது கர்நாடகா மாநிைத்தின் 
றமசூறரச் மசர்ந்த பிரபை நாடக ஆளுறம ஹுைகப்பா கட்டிமணிமய (Hulagappa Kattimani) 
முதன்றமயானவர் எனைாம். 

Hulagappa Kattimani with his team 

ஹுைகப்பா கட்டிமணிக்கு சிறைக்குச் சசன்று 
சிறை இல்ைவாசிகளுக்கு நாடகப் பயிற்சி 

அளிக்க மவண்டும் என்கின்ை எண்ைம் 
வரக்காரைம் குருநாதர் பி.வி காரந்த் எனைாம். 
பி.வி.காரந்த் புது சடல்லி மதசிய நாடகப் 
பள்ளியில் (NSD) நாடகம் பயின்ைவர்.

 

பி.வி. காரந்தின் மாைவியான விபா மிஸ்ரா தீயிட்டுத் தற்சகாறை சசய்து சகாள்ளும் 
மபாது அவறளக் காப்பாற்ை முயன்ை காரந்த் சந்தர்ப்ப சூழலில் சந்மதகக் குற்ைவாளியாக 1986-
ல் மபாபால் சிறையில் சிை காைம் அறடக்கப்பட்டார்.  சிறைக்குள் இருந்த மபாது அவரின் 
மனச்மசார்றவப் மபாக்க  ‘நாடகம்’ தான் உற்ை துறையாக இருந்தது.  அவர் சக 
சிறைவாசிகறள தன்னுடன்  இறைத்து நாடகங்கள் பை நிகழ்த்தினார். நாடகத்தில் பங்மகற்ை 
சிறை இல்ைவாசிகள் எதிர்மறை சிந்தறனயிலிருந்து விடுபட்டு சீர்திருத்தம் அறடந்ததாகக் 
கூறினார்கள்.  

இந்த சிறை அனுபவறத காரந்த் தன் மாைவராகிய ஹுைகப்பா கட்டிமணியிடம் 
பகிர்ந்த மபாது, கட்டிமணிக்கு சிறையில் நாடகம் நடத்திட  ஆர்வம் வந்தது.  இதற்காக இவர் 
சபல்ைாரி மத்திய சிறை (Ballari Central Prison) கண்கானிப்பாளர் எஸ்.பி.மகாபால் ஓசூர் 
(Superintendent S.P.Gopal Hosur) அவர்களிடம் அனுமதி மகட்க, முதலில் மறுத்த அவர் 
பின்பு அனுமதி அளித்தார். இந்த நாடகப்பயிற்சியிறன  இந்திய அளவில் சிறை 
இல்ைவாசிகளுக்கு நடக்கும் முதல் முழுறமயான நாடகப் பயிற்சிப்பட்டறையாக கருதைாம்.   

3. சிறை நாடகப் பயிற்சிகள்  

நாடகப்பயிற்சிகறள நாடகக்காரர்களுக்மகா மாைவர்களுக்மகா வழங்கப்படும் 
பயிற்சிகள் மபாை சிறைக் கூடங்களில் அறடபட்டுக் கிடக்கும் சிறைவாசிகளுக்குப் பயிற்சி 
அளிக்க முடியவில்றை என்ை கருத்திறன றவக்கிைார் கட்டிமணி.  எங்களுக்கு சபரிய சவாைாக 
இருந்தது குற்ைவாளிகளின் நம்பிக்றககறள சபறுவது, இயற்றகயாகமவ அவர்கள் வாழ்க்றகயின் 
மீது கசப்பாகவும் மகாபமாகவும் இருந்தனர்.  பயிற்சியின் மபாது யாரும் தங்களின் மனதின் 
உள்மள சசன்று மபச தயாராக இல்றை’ என்று (The weeked, Vol 6 / issue 20 / 18 May 
2015) கட்டிமணி ஒரு மநர்காைலில் கூறினார்.  
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அவர்களுக்கு ஆரம்பமம நாடகப்பயிற்சி அளிக்காமல் அவர்களுக்கு ஓவியம், களிமண்களில் 
கறைப்சபாருட்கள் சசய்வது, பாடல்கள், மகாைாட்டம், மயாகா மபான்ை பயிற்சிகறள 
அளித்தார். பின்னர் நாடகப் பயிற்சிகறள சகாடுக்கத் சதாடங்கினார் அவருடன் தீபக், ஷிைா 
மபான்ை பை நாடக ஆளுறமகறளச் சிறைக்கு அறழத்து வந்து சிறை இல்ைவாசிகளுக்கு  
நாடகப்பயிற்சியிறன அளித்தார். இதறனத் சதாடர்ந்து இவரும் இவரின்  

Inmates in arts and craft workshop 

மறனவி பிரமிளா சபங்க்மர (Prameela Bengre), ரங்கயாைவின் நண்பர்கள் மற்றும் 
சிறைக்கண்கானிப்பாளர் மகாபால் ஓசூர் மபான்மைாருடன் இறைந்து ‘சங்கல்ப கறை சங்கம்’ 
(Sangaklpa) என்ை ‘சிறை நாடகக்குழு’விறன உருவாக்கினர்.   

இக்குழுவின் முதல் அரங்க நிகழ்வு சபல்ைாரி சிறைவளாகத்தில் அன்றைய கர்நாடக 
முதல் அறமச்சர் செ.எச் பட்மடல் (H.S.Patel)  தறைறமயில் நடந்தது. இதறனத் சதாடர்ந்து 
மாநிை அரசு சிறை நாடகப்பணிக்கு 30 ைட்சம் அளவில் நிதிஉதவிறய வழங்கியது. சதாடர்ந்து 
கட்டிமணி கிட்டத்தட்ட 10-க்கும் மமற்பட்ட சிறை இல்ைங்களில் நாடகப்பயிற்சிகறள 
அளித்துள்ளார். சுமார் 150 சிறை நாடக நிகழ்வுகறளக் கடந்து இன்றும் சிறைச்சாறைகளில் 
நாடகங்கறள நடத்திக் சகாண்டு வருகின்ைார். 

 கட்டிமணியின் நாடகப் பயிற்சி முறை வித்தியாசமானது. அவர் பருவநிறைகறள முன் 
றவத்து பல்மவறு சிறைகளிலிருந்து விவசாயம் பண்ணுவதற்காகமவ ஆறு மாதம் பமரால் 
விடுப்பில் சவளிவந்த சிறை இல்ைவாசிகறள ஒன்றிறைத்து, விவசாயப் பணிகளுடன் 
நாடகப்பயிற்சிறயயும் மமற்சகாள்ளச் சசய்தார்.  அக்காைகட்டத்தில் உருவான நாடகங்கறள 
அரசு அனுமதியுடன் பை இடங்களில் நிகழ்த்தினார். இவ்வறகயான பயிற்சி முறை என்பது 
விவசாயத்றத மமம்படுத்துவதுடன் கறைப்பயிற்சிறயயும் வழங்குகிைது.  

கிட்டத்தட்ட 20-வருடங்களாக சிறைச் சாறைகளில் நாடகப் பயிற்சியிறன  
அளிப்பதுடன் தறை சிைந்த நாடக ஆசிரியர்களின் பிரதிகறள நாடகமாக்கியும் இயக்கி உள்ளர். 
அதில் மஷக்ஸ்பியரின் (Shakespeare) ‘மமக்பத்’ (மரநாய்க்கா) (Macbeth) ‘கிங்லியர்’ (King 
lear), ‘ெூலியஸ் சீசர்’ (ெூண்டி மசஷ நாயகா) (Julius Caesar), ‘றடபர் நதி தபதி’ (Tapati-
Rivar) மொசப் ஸ்சடயினின் ‘ஃபிட்ைர் ஆன் த ரூஃப்’ (Joseph Stein’s Fiddler on the Roof) 
டி.எஸ், சசாளகமள-வின் ‘கஸ்தூர் பா’, கிரீஷ் கர்னாட்யின் (Girish Karnad) ‘தறை-தண்டா’ 
(Thalai-Danda), சந்திரமசகர கம்பரின் (Chandrasekhara Kambar) ‘மகாகர்ை தகவுட சானி’, 
‘ஹூலியி சநரலு’, சஹச்.எஸ்.சிவபிரகாஷ் (H.S.Shivaprakash) எழுதிய ‘மாதவி’, மற்றும்  
மஞ்சுநாத் சபைசகமர மபான்ைவர்களின் பறடப்புக்கறள நாடகமாக்கினார். 

4. சிறைநாடக நிகழ்வுகளினால் இல்ைவாசிகளின் சமூகமமம்பாடு 

ஒருவருறடய  அடக்கு முறைச் சூழலில் அவரின் வலிறயயும் உரிறமகறளயும் 
மீட்டுருவாக்க உதவும் ஆயுதம் நாடகம் எனைாம் (Michael Balfour, pg.1). அவ்வாைான 
கறைகளில் இந்திய சிறைச்சாறைகளில் அங்சகான்றும் இங்சகான்றுமாக அந்தந்த சிறை 
வளாகத்திமைமய நிகழ்த்தப்பட்டு வந்த சூழலில், ஹுைகப்பா கட்டிமணி சிறை இல்ைவாசிகறள 
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(நடிகர்கறள) சிைப்பு அனுமதியுடன் டில்லி, மகரளா என அறழத்துச்சசன்று நாடக நிகழ்றவ 
நடத்தி வருகின்ைார்.  

குறிப்பாக டில்லி மதசிய நாடகப்பள்ளி ஒவ்சவாரு வருடமும் நடத்தி வரும் புகழ் சபற்ை 
நாடகவிழாவில் இந்தியாவின் தறைசிைந்த நாடகக்குழுக்கள் மற்றும் சவளிநாட்டு 
நாடகக்குழுக்களுடன்  இவரின் சிறை நாடகக்குழுவும் அவர்களுக்குச் சமமாக நாடக நிகழ்றவ  
நிகழ்த்திப் பாராட்றடப் சபற்றுள்ளது.  

இது மபான்ை நிகழ்வுகள் சவறும் நிகழ்வாக கடந்து சசல்ைாமல், சபாதுச் சமுகத்தின் 
முன்பாக, சிறை இல்ைவாசிகள் பற்றிய தவைான புரிதல்கள் மபான்ைறவகறள மாற்றி  
நல்மதிப்றப ஏற்படுத்துகின்ைது.  கமல் பந்த் (ADGP) ‘இந்த நாடக முயற்சிகள், சிறைக் 
றகதிகறள சமூக நீமராட்டத்திற்கு சகாண்டு வருவதற்கான நல்ை முயற்சி என்கிைார் (The 
Hindu, Bussiness line, Jan24, 2015). நாடக நிகழ்வுக்காக 2002-ல் கர்நாடகாவின் உடுப்பிக்குச் 
சசன்ை மபாது சிறைவாசிகள் அருகிலுள்ள ஷ்ரவைசபைமகாைா (Shravanabelagola) என்ை 
ஊரின் புகழ்சபற்ை வித்தியகிரி மறை உச்சியிலுள்ள சமைக்மகாயிலின் மகாமமதஷ்வரா 
சிறைறயக் (Gommateshwara Statue) காைச்சசன்ைனர்.  

அன்று அங்கு மஹா அபிமசகம் நறடசபற்றுக் சகாண்டிருந்தது. திைைான பக்தர்கள் 
கூட்டம் கூடி இருக்க,  உடன் வந்த காவைர்களும் மசார்வாக ஓய்சவடுத்துக் சகாண்டனர். 
சிறை இல்ைவாசிகள் தனித்து சுதந்திரமாக விடப்பட்டனர். மறைறயப் பார்த்துவிட்டு வந்த 
சில்ைா என்ை சிறை இல்ைவாசியிடம் ஒரு பத்திரிக்றகயாளர் சசன்று  ‘தப்பிக்க வழி இருந்தும் 
நீங்கள் ஏன் தப்பிக்கவில்றை?’ என்ை  மகள்விறய எழுப்ப, அதற்கு சில்ைா ‘நான் தப்பிச் சசன்று 
விட்டால்  மாறை நடக்கும் நாடகத்தில் என் கதாபாத்திரத்றத யார் நடிப்பார்..? என்று 
வியப்பான பதிறை அளித்தார். 

 நாடகம் என்பது ஒரு கூட்டு இயக்கம். சமூக விதிமுறைகறளயும் சட்டங்கறளயும்  
மதிக்கும் மனப்பக்குவத்றத சிறைக்கம்பிகள் கற்றுத்தருவறதவிட  நாடகப்பயிற்சிகளும் 
நிகழ்வுகளும் கற்றுக்சகாடுத்திருப்பறத அறிய முடிகின்ைது.  நாடக இயக்கங்களில் பங்குசபற்ை 
சிறை இல்ைவாசிகள் நன்நடத்றதயின் மதிப்பீட்டால் தண்டறனக் காைத்திற்கு முன்பாகமவ 
விடுதறை சபற்றுள்ளனர். கர்நாடக சிறைத்துறை தறைவர் என்.எஸ்.சமகாரிக் 
(DGP.N.S.Megharikh IPS) ‘இந்த மாதிரியான நாடக நிகழ்வுகள் ஒட்டுசமாத்த சிறைத் 
தன்றமறயமய மமம்படுத்தியுள்ளது’ (Mangabrean,Sep23,2015) என்று சபருறமயாகக் 
கூறுகின்ைார். 

5. இந்தியாவின் நிகழும் பிை சிறை நாடக இயக்கங்கள் 

      கட்டிமணிறயத் தவிர பாராட்டதக்க வறகயில் இந்தியாவில் சிறைக்கூடங்களுக்குச் 
சசன்று சிறை நாடகங்களின் வழியாக இல்ைவாசிகளுக்கு மனநைம் மற்றும் ஆளுறமத்திைன் 
பயிற்சிறய வழங்கியவர்களில் மிக முக்கியமான பறடப்பாளி கறைஞர் அமைாகனன்டா ராய் 
(Alokananda Roy) ஆவார்.  
இவர் சகால்கத்தா, திகார், பாண்டிச்மசரி சிறைகளில் நடன நாடகப் பயிற்சியிறன 
மமற்சகாண்டவர். குறிப்பாக சகால்கத்தா மத்திய சிறை இல்ைவாசிகறள அறழத்துக் சகாண்டு 
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பை மமறடகளில் நாட்டிய நடனம் நடத்தியுள்ளார்.  ‘நடன உள சிகிச்றச’ (Dance Therapy) 
முறைறம என்று இதறனக் குறிப்பிடுகிைார்.  

Alokananda Roy with Kolkata inmates Mahmood Farooqui Thihar inmate 

டில்லிறயச் மசர்ந்த முகமது ஃபருக் (Mahmood Farooqui) என்பவர் ‘டஸ்டான்மகாய்’ 
(Dastangoi) எனும் கதாகாைமசபக் கறைஞர் ஆவார். மமலும் பிரபை பாலிவுட் நடிகர் 
அமீர்கான் (Bollywood Actor Aamir Khan) தயாரித்த புகழ் சபற்ை படமான பீப்பிள் லிவ்ஸ் 
(Peepli Live) படத்தின் இறை இயக்குநர் ஆவார். இவர் ஒரு வழக்கில் தண்டறன சபற்று 
சிை காைம் திகார் சிறையில்  அறடக்கப்பட்டார். சிறைவாழ்க்றகறய அர்த்தமுள்ளதாக 
விரும்பியவர் தனக்கு சதரிந்த ‘டாஸ்டான்மகாய்’ (Dastangoi) கறை நிகழ்ச்சிறய சிறையில் 
நிகழ்த்திக்காட்டியும்  சிறை இல்ைவாசிகளுக்கும் கற்றுக் சகாடுத்தார். இறதத் சதாடர்ந்து சிறை 
இல்ைவாசிகறள றவத்து ‘நாஷா’ ’இராமாயனா’ ’மகார்ட் மார்டியல் (Court Martial எனும் 
மூன்று நாடகங்கறள நிகழ்த்தியுள்ளார். விடுதறைக்குப் பின்பு சிறைச் சாறைகளுக்குச் சசன்று 
கதாகாைட்மசபம் மற்றும் நாடகங்கள் இயக்கி வருகின்ைார். 

5.1 தமிழ்நாடு சிறை நாடகங்களின் சதாடக்கம்  

 தமிழ் நாட்றடப் சபாருத்தவறரயில் மவலூர் சிறையில் இருக்கும்  சிறை இல்ைவாசி 
மபரறிவாளன் என்பவர் (முன்னாள் பிரதமர் சகாறை வழக்கு) சிறை இல்ைவாசிகறள றவத்து 
‘இராவைன்’ என்ை நாடகத்றத இயக்கிப் பாராட்டுப் சபற்றுள்ளதாக அறியப்படுகிைது.  

கர்நாடகாவின் ஹுைகப்பா கட்டிமணி மபான்று தமிழகத்தில் அரசு அனுமதியுடன் சிறை 
இல்ைவாசிகளுக்கு முறையான பயிற்சி அளித்து  
நாடகக் கறையிறன கற்றுத்தந்தவர் இக்கட்டுறரயின் ஆய்வாளர் ஆவார். இவர்  
2016-லிருந்து 2021 வறர சசன்றன புழல் மத்திய சிறைச்சாறைக்கு (Chennai Central Prison) 
சசன்று சிறை இல்ைவாசிகளுக்கும், சசன்றன றசதாப்மபட்றட இறளமயார் மற்றும் 
முதல்முறை குற்ைதண்டறன (First Time Offenders) அறடந்தவர்களுக்கும் நாடகச்சிகிச்றச 
முறையில் நாடகப் பயிற்சியிறன அளித்து வருகின்ைார்.  
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‘Haasiyakarargal’ play performed by Puzhal Inmates 

2016-யில் புழல் மத்திய சிறையில் 60-து நாள் நாடகப்பயிற்சியில் உருவான 
‘ஹாசியக்காரர்கள்’ (Hassiyakararhal) என்ை ‘மகாமாளி அரங்கம்’ (Clown Theatre) தமிழகம் 
அளவில் கவனிக்கத்தக்கது.  அறத சதாடர்ந்து இைக்கிய மற்றும் இறச ஆளுறமகறள 
அறழத்து வந்து கறத, கவிறதகள் எழுதுவது எப்படி என்றும் இறச அறமத்தல், பாடல் 
பாடுவதற்கான பயிற்சிகறளயும் அளித்துள்ளார். மமலும் விடுதறையாகி சவளியில் வரும் 
இல்ைவாசிகறளக் சகாண்டு ‘சிறைகானா’ குழுறவ உருவாக்கி, கானாப் பாடல்கறள 
இக்குழுவினர் நிகழ்த்தி வருகின்ைனர்.  

இந்த முயற்சி தமிழ் நாடகச் சூழலுக்கும் சிறைத் துறையினருக்கும் ஒர் ஆரம்பமம ஆகும். 
சதாடர்ந்து மத்திய சிறைகளிலும், கிறள சிறைச்சாறைகளிலும், குறிப்பாக சிைார் கூர் மநாக்கு 
இல்ைங்களிலும் (Juvenile Car Home) கட்டாயமாக சிறை நாடகம்/நாடக உள சிகிச்றச 
(Prison Theatre/Psycho drama Therapy) சதாடங்கப்பட மவண்டும் என்பது நாடக 
ஆளுறமகளின் விருப்பமாகும்.  

6. நாடகச் சசயல்பாடுகளின் மூைம் சிறை இல்ைவாசிகளின் மனநைம் 

     மனம் என்பறத அறிவு, ஞானம், சிந்தறன, உைர்ச்சி எனக் கூறிக் சகாண்மட 
மபாகைாம். மனம் என்கின்ை திைன் மூறளயின் சசயல்பாடாகும். மனம்/மூறள உைர்ச்சிகறள 
புரிந்து சகாள்ளவும் உைர்ச்சிகறள சவளிப்படுத்தவதும் மவதியல் மாற்ைங்களால் நிகழ்கின்ைது 
என்பர்.  இதில் இம்மன சவளிப்பாடுகறள சகாண்டு வரக்கூடிய காரணிகளாக மனிதனின் 
உடல் மற்றும் உடல் பாகங்கள் சசயைாற்றுகின்ைது. எனமவ மனதின் நிழல் உடல் எனைாம். 
ஒரு மனிதனின் எண்ைச் சிந்தறனகறள காட்டிக் சகாடுப்பது உடல் மாற்ைங்கள் ஆகும்.  
இதிலிருந்து தான் நடிப்புக்கறை உருவாகின்ைது.  

நடிகன் மனம் உடல் சார்ந்மத நடிப்புக்கறைறய குரல் மற்றும் உடல் சமாழியுடன் 
சவளிப்படுத்துகின்ைான். இறத அடிப்பறடயாக றவத்மத உளவியளாைர்கள் ‘நாடக 
உளவியல்சிகிச்றச’ (Psychodrama) றய உருவாக்குகின்ைனர். றசக்மகாடிராமா என்பது மன 
இருளிலிருந்து உருவாக்கப்பட்ட ஒரு ஆழமான சசயல் முறையாகும்’ (Eva Leveton, pg.18) 
என்பர்.  

ஹுைகப்பா கட்டிமணி இயக்கிய மஷக்ஸ்பியரின் ‘மமக்பத்’ நாடகத் தழுவைான 
‘மாரநாயக்கா’றவ  ஏன் நாடகமாக சசய்தீர்கள் என்ை மகள்விக்கு, அவர் ‘மமக்பத் மிகவும் 
சக்திவாய்ந்த நாடகமாகும். இது குற்ை உைர்ச்சிறய றமயப்படுத்திய நாடகம். சிறை 
இல்ைவாசிகளுக்கு ஏற்ை நாடகம் என்ைார். (The Hindu, Business line, Jan24, 2015).  
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இக்குழுறவச் மசர்ந்த கமைஷ் நாயக் உஜிமர என்பவர் சகாறை குற்ைத்திற்காக சுமார் 
17 ஆண்டுகள் தண்டறன சபற்ைார். இவர் சிறைக்குச் சசல்லும் மபாது தனக்கு எதிராக 
சாட்சியம் சசான்னவறரப் பழிவாங்க மவண்டும் என்ை எண்ைத்திமைமய சிறை நாட்கறள 
கழித்து வருகின்ைார். நாடகங்களில் பங்மகற்ை பின்னர் ‘நான் என் கதாபாத்திரங்கறள மட்டுமம 
மயாசிக்க ஆரம்பித்மதன் நான் என்றனயும் அறியாமல் மாறிவிட்மடன்’ என்கின்ைார்.  2015-
யில் சவளிமய வந்த இவருக்கு சதாறைக்காட்சி சதாடரில் நடிக்க வாய்ப்பு கிறடத்தது.   

அமத மபாை ‘சந்தனகட்றட வீரப்பனின் கூட்டாளியாக இருந்து சரைறடந்து சுமார் 
18 வருடம் சிறையில் இருந்த தமிழ்நாட்றடச் மசர்ந்த அன்புராஜ்  ஹுைகப்பா கட்டிமணியின்  
நாடகப் பயிற்சியால் மாற்ைம் கண்டுள்ளார். ‘நாங்கள் மநரத்றத வீைாடிக்கவில்றை புத்தகம் 
படிக்கின்மைாம். சமூக நிகழ்வுகறள விவாதிக்கின்மைாம்’ (The Hindu, Jan 24, 2015) 
என்கின்ைார். இவர் விடுதறைக்குப் பின் சத்தியமங்கைம் பண்ைாரி பகுதிகளில் வாழும் 
மறைவாழ்மக்களின் சமூக உரிறமக்காகப் மபாராடிவருகின்ைார்.  அவர்களுடன் இறைந்து 
மதன் எடுக்கும் சதாழிறையும் சசய்து வருகின்ைார். சபண் சிறைவாசிறய மைந்து சமுக 
அந்தஸ்துடன் வாழ்ந்து வருகின்ைார்.  

ஸ்டானிஸ்ைாவ்ஸ்கியின் நடிப்புக்மகாட்பாடுகளின் வழியாக ‘காந்தி- கஸ்தூரிபாய்’ என்ை 
நாடகத்தில் காந்தி மவடமமற்ை ஒரு சகாறை குற்ை தண்டறன சிறைவாசி, நாடகம் நடித்த 
பின்னர் அந்தக் கதாபாத்திரமாகமவ மாறி பயிற்சிக்குப் பின் அவர் றசவ உைவுக்கு 
மாறியதுடன், மபாறத சபாருட்கறளத் தவிர்த்து சாந்தமானவராக மாறிவிட்டார்’ (The Hindu, 
April 22) என்று ஹுைகப்பா கட்டிமணி பதிவு சசய்கின்ைார்.  

முடிவுறர  

      கறை கறைக்காக அல்ை அது மக்களுக்காகமவ என்பர். அந்த வறகயில் கறைகள் 
சபாழுது மபாக்கின் அம்சமாக முடங்கிப் மபாகாமல் சமூக மாற்ைங்களுக்கும் மனித குை 
மமம்பாட்டுக்கும் அது பயன்படும் மபாது தான் கறை/கறை நிகழ்வுகள் அர்தமாகின்ைது. ‘பீட்டர் 
எல்சாஸ் (Peter Elsass) நடிகரின் பணிக்கும் மனநை மருத்துவரின் பணிக்கும் இறடமய 
சவளிப்பறடயான ஒற்றுறம என இறதக் குறிப்பிடுகின்ைார். அது புதிய நுண்ைறிவுகறள 
உருவாக்குவது அல்ைது மறைமுகமான அறிறவ பார்றவயாளர்களுக்கு அல்ைது மநாயாளிக்கு 
சவளிப்படுத்தும் மநாக்கமாக இந்த இறைப்றப அறடயாளம் காண்கின்ைார்’ (Phil Jones, 
pg.39) மக்களின் பயன்பாடுகளுக்கு பயன்படுத்தப்படும் நாடகப்மபாக்குகறள ‘பயன்பாட்டு 
அரங்கம்’ (Applied Theatre) என அறழக்கப்படுகின்ைது. இவ்வாைாக இக்கட்டுறரயில் நாடகம் 
அதன் சசயல்பாடுகள் சிறைக்குள் எவ்வாறு உள சிகிச்றசயாக, சிறை இல்ைவாசிகளின் சமூக, 
மனநை மமம்பாடுகளில் பயன்படுத்தப்படுகின்ைது என அறிமுகப்படுத்துகின்ைது.  

துறை நின்ை நூல்கள்  
 
1. Eva Leveton, Healing Collective Trauma, Springer Publication Company.  
2. Michael Balfour, Theatre in Prison, Intellect Books. 
3. Phil Jones, Drama as Therapy, Routledge.  
இறைய வழி கட்டுறர 
1. Kaustubh Rote, Prison Reform and Social Change.  
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துறை நின்ை நாளிதழ்கள் 
 
1. The weeked, Vol 6 / issue 20 / 18 May 2015, Bangalore Edition 
2. The Hindu, Business line, Jan 24, 2015 Bangalore Edition  
3. The Hindu April 22, Bangalore Edition 
4. Mangabrean, Sep 23, 2015, Bangalore Edition 
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Inmates in arts and craft workshop 
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சேக்கிழார் வழி ேம்பந்தர் வாழ்க்கையும் இகைத் ததாண்டும் 

 
கவ.பாலகுருநாதன் 

முகைவர் பட்ட ஆய்வாளர், ைகலக்ைாவிரி நுண்ைகலக் ைல்லூரி 
திருச்சி, தமிழ்நாடு, இந்தியா  

 
முகைவர் Y.சுனிதா 

ஆய்வு தநறியாளர், ைகலக்ைாவிரி நுண்ைகலக் ைல்லூரி  
திருச்சி, தமிழ்நாடு, இந்தியா 

 
ைட்டுகைச் சுருக்ைம் (Abstract) 

சேக்கிழார் தபருமான் தமது நூலாை தபரிய புைாணத்தில், திருத்ததாண்டர் ததாகையில் 
சுந்தைமூர்த்தி நாயைார் வரிகேப்படுத்தியவாசை அகைத்து சிவைடியார்ைளின் வாழ்க்கை 
வைலாற்கைப் பாடியிருக்கிைார். ‘பிள்களப்பாதி, புைாணம் பாதி’ என்று தோல்லும் வகையிசல 
திருஞாைேம்பந்தர் வாழ்க்கை வைலாற்றிகை மிை அற்புதமாை தபரிய புைாணத்தில் 
தோல்லியிருக்கிைார். ‘‘சிவம் தபருக்கும் பிள்களயார்’’ என்றும் 1923–வது பாடலிலுள் 
‘‘பூதைண நாதர்புவி வாழாருள் தேய்த நாதன்’’ என்று 1929–வது பாடலிலும் அவைது 
சிவபக்கதயின் முக்கியத்துவத்கத புைழ்கிைார். ேம்பந்தர் தபருமான் தந்கதயார் சிவபாத 
இருதயர், தாயார் பைவதி அம்கமயாருக்கு கி.பி.ஏழாம் நூற்ைாண்டில் சீர்ைாழி என்னும் ஊரில் 
பிைந்தார். மூன்ைாம் வயதில் உகமயம்கமயாரிடம் திருமுகலப்பால் உண்டகம, 
சிவதபருமானிடத்சத தபாற்ைாளமும், முத்துப்பல்லக்கும், முத்துச் சின்ைமும், முக்குகடயும், 
முத்துப் பந்தரும், உலவாக்கிழியும் தபற்ை தபருகமைகள தைது பாடல்ைளிசல பதிவு தேய்கிைார் 
சேக்கிழார். திருவீழிமிழகல சிவதபருமாகைத் தரிசித்து அங்கு சில ைாலம் தங்கியிருந்தசபாது 
அங்கு ஏற்பட்ட பஞ்ேத்கதப் சபாக்கி பைமன் அளித்த படிக்ைாசு தபற்றுக் தைாண்டு 
ஆயிைக்ைணக்ைாை அடியார்ைளுக்கு சோைளித்தார். பாண்டிய நாட்டில் தநடுமாை பாண்டியனின் 
தவப்பு சநாகய ‘‘திருநீற்றுப் பதிைம்’’  பாடி அைற்றிைார். மயிலாப்பூர் சிவசநேச் தேட்டியாரின் 
மைள் பூம்பாகவகய பாம்பு தீண்டி அவள் இைக்ை ‘‘மட்டிட்ட புண்கண’’ என்று பதிைம் பாடி 
உயிர்ப்பித்தார். திருநாவுக்ைைேர் தபருமானுடன் இகணந்து தல யாத்திகை புரியும்சபாது 
திருமகைக் ைாட்டிகை அகடகையில் சவதங்ைளால் தாழிடப்பட்ட ஆலயக்ைதவுைகள அப்பர் 
பதிைம் பாடி திைக்ை, ேம்பந்தர் பதிைம் பாடி அதகை மூடியிருக்கிைார். ேம்பந்தகை மணமைைாய் 
அலங்ைரித்து திருமணம் தேய்தும் பாங்கிகையும், ‘‘வாழிய வாழிய ஆளுகடப் பிள்கள, வாழிய 
வாழிய ஞாைேம்பந்தர்’’ என்றும் சேக்கிழார் தபருமான் பாடுகிைார். 

ஆய்வு சநாக்ைம் 

 ேமயக்குைவர்ைள் நான்கில் ஒருவரும், நான்மகைைளின் தநறிைள் தகழத்சதாங்ை தைது 
பக்தியின் மூலம் பல இகைத்ததாண்டுைகளச் தேய்த திருஞாைேம்பந்தர் தபருமானின் வாழ்க்கை 
வைலாற்றில் நிைழ்ந்த சில ோன்றுைகள ஆைாய்வசத இந்த ஆய்வுக் ைட்டுகையின் சநாக்ைம் ஆகும். 

ைடவுச் தோற்ைள் 

ேமயம், கேவதநறி, சிவதபருமான், ேமூைம், சைாயில் பதிைம். 

 

 

முன்னுகை 
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திருஞாைேம்பந்தர் இவ்வுலகில் நான்மகைைளின் தநறிைள் தகழத்து ஓங்ைவும், அவற்றுள் 
சமலாகிய கேவத் துகைைள் நிகலதபற்று விளங்ைவும் உலகுயிர்ைள் வழிவழியாைத் தகழத்துச் 
தேழித்து விளங்ைவும், தூய திருவாய் மலர்ந்து அழுதவைாை, குளிர்ந்த வயல்ைள் சூழ்ந்து சீர்ைாழிப் 
பதியில் சதான்றியருளிய திருஞாைேம்பந்தர் என்று சேக்கிழார் தன் தபரிய புைாணத்தில் 
இவகைப் சபாற்றுகின்ைார். அவர் தம் வாழ்வில் நடந்த நிைழ்ச்சிைகளயும், சிவதபருமான் அவர் 
மூலம் நிைழ்த்திய அதிேயங்ைகளயும், அற்புதங்ைகளயும் விளக்கி, கேவதநறி சிைப்புை ேம்பந்தர் 
புரிந்த சிவத்ததாண்டுைகளயும் விவரிக்கிைார். இந்த ஆய்வுக்ைட்டுகையில் அதன் பகுதிைகளக் 
ைாண இருக்கிசைாம்.  

ேம்பந்தர் குழந்கதப் பருவம் 

 சோழநாட்டில் சீர்ைாழி என்ை பதியில், அந்தணர் குலத்தில் சிவபாத இருதயர் மற்றும் 
பைவதியார் ஆகிய தம்பதியருக்கு, கேவம் தகழக்ை சதான்றியவர் ஞாைேம்பந்தப் தபருமான். 
இதகை, 

சவததநறி தகழத் சதாங்ை மிகு கேவத் துகைவிளங்ைப் 
பூதைம்ப கைதபாலியப் புனிதவாய் மலர்ந்தழுத 
சீதவள வயற்புைலித் திருஞாை ேம்பந்தர் (தப.பு.பாடல் 1889) 

என்று பாடுகின்ைார் சேக்கிழார் தபருமான். சமலும் 1923வது பாடலிி்ல் ‘‘சிவம்தபருக்கும் 
பிள்களயார்’’ என்றும்,  1929வது பாடலிி்ல் ‘‘பூதைண நாதர்புவி வாழாருள் தேய்த நாதன்’’ 
என்றும் புைழ்கிைார். 

ஒருநாள் சதாணியப்பகை வணங்குவதற்குச் தேன்ை சிவபாத இருதயர், மூன்று வயது 
ஞாைேம்பந்தகை உடன் அகழத்துக் தைாண்டு தேன்ைார். அவகைக் ைகையில் இருக்ைச் தேய்து 
விட்டுச் சிவபாத இருதயர் நீருக்குள் மூழ்கிைார். ‘தம் தந்கதகயக் ைாணவில்கலசய’ என்று 
அழத் ததாடங்கிய ேம்பந்தர் ‘அம்சம, அப்பா! எை விளித்தார். அப்சபாது சதாணியப்பர், 
ேம்பந்தரின் அழுகைகயப் தபாறுக்ை மாட்டாதவைாய் எழுந்தருளிைார். இகைவரின் 
ஆகணப்படி உகமயம்கமயார் தபான் கிண்ணத்தில் பால் தைாண்டு ேம்பந்தருக்குப் 
புைட்டிைார். 

நீைாடி சமசல வந்த சிவபாத இருதயர் அங்குத் தம் மைன் பாகல அருந்தியிருப்பகதப் 
பார்த்து சிைந்து, ‘நீ யார் தைாடுத்த பாகலயுண்டாய்? ைாட்டு’ என்று ஒரு சைாகல எடுத்து 
தண்டித்தார். ‘சதாடுகடய தேவியன்’ எைத் ததாடங்கும் பதிைத்கதப் பாடி வானில் உகமபாைைாய் 
நின்ைருளிய சிவதபருமாகைக் ைாட்டிைார் ஞாைேம்பந்தர் தபருமான். அந்நிைழ்ச்சிகய  
அறிந்தவர் அகைவரும் வியந்தைர், அப்பிள்களயாகை வழிபட்டைர். 

தபாற்ைாளமும் முத்துச்சிவிகையும் தபைல் 

 பின் ஆளுகடய பிள்களயார் சிவதபருமான் வீற்றிருக்கும் ‘திருக்சைாலக்ைா’ என்ை 
பதிக்குச் தேல்லப் புைப்பட்டார். தந்கதயார் அவகைத் சதாளில் சுமந்து தேைைார். 
சைாலக்ைாவில் சைாவிலுக்குள் தேன்று ‘மகடயில் வாகள’ என்ை பதிைத்கதப் பாடிைார். 
அப்சபாது சிவதபருமானின் நாமமாை ஐந்ததழுத்துப் தபாறித்த தேம்தபான் தாளங்ைள் அவர் 
கையில் வந்தை. இகைவன் திருவருகள வியந்து பதிைத்கதப் பாடிைார். அசதசபால, 
திருவைத்துகையில் வீற்றிருக்கின்ை இகைவர் அந்தவூர் அந்தணரின் ைைவில் சதான்றி 
‘‘ஞாைேம்பந்தன் நம்மிடத்துக்கு வந்திருக்கிைான். அவனுக்கு நம்மிடத்திலிருந்து முத்துச் சிவிகை, 
முத்துக்குகட, முத்துச் சின்ைங்ைள் என்பைவற்கைக் தைாண்டு தேன்று தைாடுங்ைள்’’ என்று 
அருள் தேய்தார். அடுத்தநாள் ைாகலயில் அவர்ைள் சைாயிகலத் திைந்து பார்த்தைர். 

ஏறுதற்குச் சிவிகை இகடக்குகட கூறி ஊதக் குலவுதபாற் சின்ைங்ைள் 
மாறில் முத்தின் படியிைால் மன்னிய நீறு வந்த நிமலர் அருளுவார் 
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(தப.பு.பாடல் 2093) 
என்று தபரிய புைாணம் எடுத்தியம்பிய விதமாய், அங்கு இகைவைால் அருளப்பட்ட முத்துச் 
சிவிகை முதலியை இருந்தை. அவற்கை அவர்ைள் எடுத்துச் தேன்று ஞாைேம்பந்தருக்கும் 
தந்தைர். திருவைத்துகை இகைவனின் திருவருகள வியந்து ‘எந்கத யீேன்’ எைத் ததாடங்கும் 
பதிைத்கதப் பாடி திருகவந்ததழுத்கத ஓதி அந்த  முத்துச் சிவிகைகய வலம் வந்து வணங்கி 
ஏறியருளிைார் ேம்பந்தர். 

பிணி நீங்கியது 

 ைாவிரியின் வடைகைத் தலமாை திருப்பாச்சிலாச்சிைமத்தில் தைால்லி நாட்டுச் 
சிற்ைைேனின் மைள் ‘முயலைன்’ என்ை சநாயிைால் வருந்த, அப்தபண்ணின் சநாகய நீக்கும் 
தபாருட்டு ‘மணிவளர்’ என்ை பதிைத்கதப் பாடிைார். அப்தபண் சநாய் நீங்கி எழுந்தாள். 
மழவன் மகிழ்ந்தான். 

தைாங்கு நாட்டு திருச்தேங்சைாட்டில் தங்கியிருந்தசபாது அவருடன் இருந்த பரிவாைம் 
மகலச்சுை சநாயிைால் வாட்டம் அகடந்தது. அகத அறிந்த ேம்பந்தர் ‘அவ்விகைக்கு 
இவ்விகை’ என்ை திருநீலைண்டப் பதிைத்கதப் பாடிைார். அப்சபாது அவருகடய பரிவாைம் 
மட்டுமன்று, அந்நாடு முழுவதும் பசிப்பிணி நீங்கியது. 

ஞாைமும் பக்தியும் 

அவருக்கு பூணூல் அணியும் பைவம் வை, அந்தணர் கூடி அந்தச் ேடங்கை 
நிகைசவற்றிைர். அப்சபாது ‘மந்திைங்ைளாைதவல்லாம் அருளிச் தேய்து மற்ைவற்றின் கவதிைநூற் 
ேடங்கின் வந்த சிந்கதமயக் குறும்ஐயந் ததளிய எல்லாஞ் தேழுமகைசயார்க் ைருளி...’ 
(தப.பு.பாடல் 2164) என்று சேக்கிழார் விளக்கும் விதமாய் அந்தணர்ைளுக்கு சவதங்ைளில் 
உண்டாை ஐயப்பாட்கட அவர் சபாக்கியருளிைார். அந்தணர்ைள் அவருகடய சவத 
ஞாைத்கதக் ைண்டு வியப்புக் தைாண்டைர். 

பின் சோழநாட்டில் திருவலஞ்சுழியில் இருக்கும்சபாது முதுசவனிற் ைாலம் வந்தது. 
அங்கிருந்து திருப்பட்டீஸ்வைத்துக்குப் சபாைப் புைப்பட்டார். அப்சபாது சிவபூதம் 
பிள்களயாரின் தகலக்கு சமசல முத்துப் பந்தகை அகமத்துப் ‘பட்டீேர் எம்கம விடுத்தார்’ 
எைக் கூறிற்று. அந்தச் தோல்லும் முத்துப் பந்தரும் வாைத்தில் சதான்றிை. அம்முத்துப் பந்தர் 
நிழல் தேய்யப் பட்டீச்ேைத்கத அகடந்து இகைவகை வணங்கிைார். 

திருவாவடுதுகையில் தங்கி இருந்தசபாது, தந்கதயாைாகிய சிவபாத இருதயர் சவள்வி 
தேய்ய சவண்டும் எை எண்ணிைர். ஆதலால், அவர் சவள்விக்குப் தபாருள் சவண்டும் என்று 
சவண்டிைார். ஞாைேம்பந்தர் இகைவனிடம் சபாய்ப் ‘‘தபாருகள விரும்பிக் சைட்டவர்க்குக் 
தைாடுக்ை என்னிடம் தபாருள் இல்கல. உங்ைள் திருவடிசய அல்லாது எைக்கு ஆதைவு இல்கல’’ 
என்ைார். அப்சபாது, 

நச்சி இன்தமிழ் பாடிய ஞாைேம் பந்தர் 
இச்கே சயபுரிந் தருளிய இகைவர்இன் ைருளால் 
அச்சி ைப்பருள் பூதமுன் விகைந்தைல் பீடத்து 
உச்சி கவத்து பசும்தபான்ஆ யிைக்கிழி தயான்று  (தப.பு.பாடல் 2324) 

என்று திருத்ததாண்டர் புைாணம் உகைப்பது சபால்.. ஒரு சிவபூதம் தபான்முடிகயக் 
தைாணர்ந்து பலி பீடத்தில் இட்டது. அப்பூதம் ‘இம்முடிப்பில் ஆயிைம் தபான் உள்ளது எடுக்ை 
எடுக்ைக் குகையாது. சிவதபருமான் உமக்குக் தைாடுத்தது’ என்று கூறியது. அகதத் 
தந்கதயார்க்குத் தந்து சவள்விகய இயற்றும்படி தேய்தார். 

பாம்பு விடம் நீக்கியது 
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 திருமருைல் என்ை தலத்தில் ஒரு வணிைன் பாம்பு ைடிக்ை இைந்தான். அவனுடன் வந்த 
ைன்னி இகைவகை சநாக்கிப் புலம்பலாைாள். சைாயிலுக்குச் தேன்று தைாண்டிருந்த 
ஞாைேம்பந்தரின் தேவியில் அவளது ஓலம் விழுந்தது. ‘உகடயாசை தகுசமா இந்த 
ஒள்ளிகழயாள் உண்தமலிவு’ (தப.பு.பாடல் 2380) எை இகைவகை சவண்டி ஞாைேம்பந்தர் 
‘ேகடயான் எனுமால்’ என்ை பதிைத்கதப் பாடிைார். அந்த வணிைன் உயிர்தபற்தைழுந்தான். 
அக்ைன்னிப் தபண் ஆளுகடய பிள்களகய வணங்கிைாள். அந்த இருவருக்கும் மணத்கத தேய்து 
கவத்தார் ேம்பந்தர்.  

அற்புதங்ைள் 

 ேம்பந்தர் நாவுக்ைைேருடன் திருவீழிமிழகலயில் தங்கியிருந்த சபாது தபரிய பஞ்ேம் 
ஏற்பட்டது. 

உலகியல்பு நிைழ்ச்சியல் அகணந்த தீய  
உறுபசிசநாய் உகமயகடயா ததனினும் உம்பால் 

நிலவுசிவ தநறிோர்ந்சதார் தம்கம வாட்டம் 
 நீங்குதற்கு நித்தம் ஒசைார் ைாசு நீடும் 
இலகுமணிப் பீடத்துக் குணக்கும் சமற்கும் 
 யாமளித்சதாம் உமக்கிந்தக் ைாலந் தீர்ந்தால் 
அலகில்புை ழீர்தவிர்வ தாகும் என்சை 

அருள்புரிந்தார் திருவீழி மிழகல ஐயர்  (தப.பு.பாடல் 2462) 
எை புைாணம் விளக்கும் விதமாய் இருவருக்கும் இகைவர் அளித்த படிக்ைாசிைால் பஞ்ேத்கதப் 
சபாக்கிைர். 

 இருவரும் திருமகைக் ைாட்டிற்குச் தேன்ை சபாது அந்தப் பதியில் உள்ள சைாயில் ைதவு 
சவதங்ைளால் ஓதப்பட்டு மூடப்பட்டிருந்தது. பக்ைத்தில் உள்ள சிறு வழியாய் மக்ைள் உள்சள 
தேன்று இகைவகை வழிபடுவதாை அகமந்திருந்தது. அப்பர் பதிைத்கதப் பாடி ைதகவத் 
திைக்கும்படியாய்ச் தேய்தார். ேம்பந்தர் அக்ைதவு மூடும்படி பாடிைார். 

சவதங்ைள் எண்ணில் சைாடி மிகடத்துச் தேய் பணிகய மிக்ை 
ஏதங்ைள் நம்பால் நீப்பார் இருவருஞ் தேய்து கவத்தார் 
நாதங்தைாள் வடிவாய் நின்ை நதிதபாதி ேகடயார் தேய்ய 

பாதங்ைள் சபாற்றும் சமசலார் தபருகமயார் பைரும் நீைார். (தப.பு.பாடல் 2489) 
என்று சேக்கிழார் அவ்வரிய தேயகல வியந்து சபாற்றுகிைார். அவ்விருவரும் திருமகைக்ைாட்டில் 
இருந்தசபாது பண்டிய நாட்டின் அைேமாசதவி மங்கையர்ைைசியார் ஞாைேம்பந்தகை தம் 
நைைத்துக்கு வருமாறு சவண்டிைார். ேமணரின் சூழ்ச்சிக்கு அஞ்சி அங்கு தேல்ல சவண்டா என்ை 
நாவைேர் ேம்பந்தரிடம் கூறிைார். ஆயினும் ‘சவயுறு சதாளி பங்ைன்’ என்ை பதிைத்கதப் பாடி 
சிவதபருமான் அருளால் தீங்கு ஏதும் வைாது என்று கூறி திருஞாைேம்பந்தர் மதுகைக்குச் 
தேல்லப் புைப்பட்டார். மதுகையில் அகமச்ேைாை குலச்சிகையார் ஞாைேம்பந்தகை வைசவற்ைார். 

ஞாைேம்பந்தரின் வருகை ேமணர்க்குக் ைலக்ைத்கத ஏற்படுத்தியது. அவர்ைள் மன்ைனிடம் 
தேன்று ஞாைேம்பந்தர் மதுகைக்கு வந்திருப்பகதயும், அவர் தங்கியுள்ள இடத்தில் ‘மந்திைம் 
தேபித்துத் தீகய உண்டாக்ை சவண்டும்’ என்றும் கூை, ‘அப்படிசய தேய்ை!’ என்று அவன் 
அனுமதி தந்தான். 

ேமணம் நீக்கி கேவம் நிறுவியது 

 ேமணர் மந்திைம் தேபித்துச் ேம்பந்தர் தங்கியுள்ள மடத்தில் தீகய உண்டாக்ை உண்டாக்ை 
முகைந்தைர். மடத்தில் தீி்ப்பற்றி எரிந்தது. அகத அறிந்த அடியர்ைள் தீகய அகணத்தைர். 
அகதச் ேம்பந்தருக்கு  உகைத்தைர். அவர் தபரிதும் வருந்திைார். ‘தேய்யசை’ எைத் ததாடங்கும் 
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பதிைத்தில் ‘இத் தீ தமல்லச் தேன்று பாண்டியற்ைாகுை’ என்ை தபாருள் அகமயப் பாடிைார். 
அந்தத் தீ தமல்லச் தேன்று பாண்டியகை அகடந்தது. மன்ைனுக்கு தவப்பு சநாய் 
உண்டாயிற்று என்ை தேய்தி மங்கையர்ைைசியாருக்கும் குலச்சிகையாருக்கும் எட்டியது. அவைது 
உடல் தவப்பம் தநருங்கியவகையும் வருத்தியது. 

மங்கையர்ைைசியாரும் குலச்சிகையாரும் ஞாைேம்பந்தகை அகழத்தைர். ‘சவத 
சவள்விகய’ என்ை பதிைத்கதப் பாடி வணங்கிப் பல்லக்கில் புைப்பட்ட ேம்பந்தர் 
அைண்மகைகய அகடந்தசபாது ேமணர் அவகைச் சூழ்ந்து வாதுக்கு அகழத்தைர். ‘‘நீங்ைள் 
இருவரும் தவப்பு சநாகயத் தீருங்ைள் தீர்த்தவசை வாதில் தவன்ைவர்!’’ என்று மன்ைன் கூைச் 
ேமணர் இடப்பக்ைத்து தவப்பு சநாகயத் தாம் தீர்ப்பதாைக் கூறிைார்.  ஆைால் அவர் மந்திரித்து 
மயிற்பீலியால் இடப்பக்ைம் தடவியசபாது சநாய் குகையவில்கல; மிகுந்தது! ேம்பந்தர் 
‘மந்திைமாவது நீறு’ என்று பதிைம் பாடித் திருநீற்கை வலப்பக்ைத்தில் தடவிைார். அப்பக்ைம் 
சநாய் நீங்கியது. ேமணர் சதாற்ைைர். மன்ைன் ேம்பந்தகை தன் தவப்பு சநாய் முழுவகதயும் 
சபாக்குமாறு சவண்டிைான். ேம்பந்தர் திருநீற்கை இடப்பக்ைத்தில் பூசிைார். அதைால் சநாய் 
அப்சபாசத நீங்கியது. மன்ைனும் குலச்சிகையாரும் மங்கையர்ைைசியாரும் மகிழ்ந்தைர். 

ேமணர் ேம்பந்தகை வாதுக்கு அகழத்தைர். அைல் வாதம், புைல் வாதம் நிைழ்த்த 
சவண்டும் என்ைைர். தம் ேமய உண்கமகய எழுதித் தீயில் இட்டால் எரியாமல் இருப்பதும், 
நீர் இட்டால் எதிர்த்துச் தேல்வதும் ஆகியது எதுசவா அதுசவ உண்கமச் ேமயம் என்று முடிவு 
தேய்தைர். ேம்பந்தர் தம் திருநள்ளாற்றுப் பதிைமாை ‘சபாைமார்ந்த’ எைத் ததாடங்கும் 
பதிைத்கதயுகடய ஏட்கடத் தீயில் இட்டர். அது எரியாமல் இருந்தது! அதுமட்டுமன்று, 
பச்கேயாைவும் இருந்தது. ேமணர் இட்ட ஓகல தீயில் இட்ட பஞ்கேப் சபால் எரிந்தது. 

ேமணர் ‘அத்திநாத்தி’ என்று எழுதி அந்த ஏட்கட கவகையாற்றில் இட்டைர். அது 
ைடகல சநாக்கி விகைந்து ஓடிற்று. ேம்பந்தர், ‘வாழ்ை அந்தணர்’ என்ை பதிைம் எழுதப்பட்ட 
ஏட்கட இட்டார். அந்த ஏடு இதுசவ தமய்ப்தபாருள் என்று ைாட்டி வண்ணம் நீகை எதிர்த்துச் 
தேன்ைது. அதில் ‘சவந்தனும் ஓங்குை’ என்று எழுதப்பட்டிருந்ததால் பாண்டியனின் கூைாைது 
நிமிர்ந்திட யாவரும் வியந்தைர். 

திருமயிகல அற்புதம் 

 அக்ைாலத்தில்  மயிகலயில் ‘சிவசநேர்’ என்ை தபருஞ் தேல்வர் வாழ்ந்திருந்தார். அவர் 
திருஞாைேம்பந்தகைப் பற்றிக் சைள்விப்பட்டு அவரிடம் அன்பு பூண்டிருந்தார். அவர்க்குத் 
திருமைள் சபால் ஒரு மைள் இருந்தாள். அவள் தபயர் பூம்பாகவ அவகளயும் தேல்வத்கதயும் 
திருஞாைேம்பந்தருக்கு அளித்து விட்டதாைச் சிவசநேர் ஒருமுகை சுற்ைத்தாரிடம் உகைத்தார். 
ஒருமுகை பூப்பறிக்ைச் சோகலக்குள்  தேன்ை பூம்பாகவகய ஒரு பாம்பு தீண்டியது. 
மருத்துவத்தால் பயன் இல்லாமல் அவளது உடகல விட்டு உயிர் நீங்கியது. சிவசநேர் ஒருவாறு 
சதறி ‘இவள் ஞாைேம்பந்தருக்கு உரியவள் என்ைதால் இவளது எலும்கபயும் ோம்பகலயும் 
பாதுைாத்து கவப்சபன்’ என்று  கவத்திருந்தார். இங்ஙைம் நிைழும் நாளில் ஞாைேம்பந்தர் 
திருதவாற்றியூர் வந்திருக்கின்ைார் என்ை தேய்திகயச் சிவசநேர் அறிந்து அவகைக் ைாணச் 
தேல்லலாைார். அப்சபாது ஞாைேம்பந்தரும் மயிலாப்பூருக்கு வந்து தைாண்டிருந்தார். சிவசநேர் 
அவகை எதிர்தைாண்டு வணங்கிைார். சிவைடியார்ைள் சிவசநேர் பற்றிக் கூைக் சைட்ட 
ஞாைேம்பந்தர் மயிகலகய அகடந்து ைபாலீச்சுவைகை வணங்கி தவளிசய வந்தார். சிவசநேகை 
பார்த்து  பூம்பாகவயின் எலும்புகடய குடத்கதக் தைாணரும்படியாய்ச் தேய்து ைபாலீச்சுவைர் 
சைாயிலின் முன் கவத்தார். 

ஞாைேம்பந்தர் ‘மட்டிட்ட புன்கையும்’ என்று ததாடங்கும் பதிைத்கதப் பாடிைார்.  
அமுதமாகிய அப்பதிைம் பாடல் ஓகே குடத்து எலும்பில் பட்டது. 
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மன்னு வார்ேகட யாகைமுன் ததாழுதுமட் டிட்ட 
என்னும் நற்பதி ைத்தினில் சபாதிசயா என்னும் 
அன்ை தமய்த்திரு வாக்தைனும் அமுதமவ் வங்ைம்  
துன்ை வந்துவந் துருவமாய்த் ததாக்ைதக் குடத்துள் (தப.பு.பாடல் 2986) 

அவ்தவலும்புைள் ஒன்று கூடிப் தபண் உருவம் தபற்ைது. தாமகை அரும்புைள் விரிந்து அதில் சதான்றும் 
திருமைள் சபால் குடமாைது உகடய பூம்பாகவ தவளிப்பட்டார்.  அதிேமயமாய்  தவளிப்பட்ட அவர்தம் 
அங்ைலக்ஷணங்ைகள பாடல் எண்.2993  ததாடங்கி பாடல் எண். 3007 வகை உள்ள பதிகைந்து 
பாடல்ைளில் விரிவாை வியக்கிைார் சேக்கிழார் தபருமான். 

 அழகின் உருவாய் தவளிப்பட்ட தம் மைகளப் பார்த்து சிவசநேர் மகிழ்ந்தார்.  ஞாைேம்பந்தகை 
சநாக்கி ‘இவகள மணம் தேய்து தைாள்ள சவண்டும்’ எை சவண்டிைார். ‘நீவிர் தபற்ை மைள் 
இைந்த பின்பு இகைவரின் அருளால் உயிர் தபறுமாறு யான் தேய்சதன். ஆதலால் தங்ைள் 
வார்த்கத தபாருந்தாது’ என்ைார் ஆளுகடய பிள்களயார். 

முடிவுகை 

 தபரிய புாைணத்தில் திருஞாைேம்பந்தர் வாழ்க்கை வைலாற்கையும், கேவ தநறி 
உலைதமலாம் பைவும் வண்ணம் அவர் பல திருத்தலங்ைளில் பதிைம் பாடி இகை பக்தி மூலம் 
நிைழ்த்திய நன்கமைகளயும் சமற்ைண்ட பகுதிைளின் மூலம் ைாண்கிசைாம். 

ோன்றுைள் 

i) தபரிய புைாணம்  - ஓர் ஆய்வு, சபைாசிரியர் அ.ே. ஞாைம்பந்தன் 

ii) நாயன்மார் வைலாறு, சபைாசிரியர் திரு.வி.ைல்யாணசுந்தைைார் 

iii) தபரிய புைாணம் மூலமும் ததளிவுகையும், சபைாசிரியர் திரு.வ.ை.இைாமசுப்பிைமணியம்.  
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‘jkpo; ,yf;fpaj;jpy; ,ir eld  
ehlfk; kw;Wk; ,d;iwa tho;f;if epiy” 

               
gthdp.jp 

        KgM 
jkpopir fy;Y}up  

jkpo; gy;fiyf;fofk;  
 
Ma;T RUf;fk;:- 
  
 Kj;jkpo; vd;gd ,ay;> ,ir ehlfk; vDk; %d;whFk;. Kj;jkpopy; ‘,ay;” 

jkpOf;F vd Kiwahd ,yf;fpa> ,yf;fzq;fis ekf;F toq;fp ,Uf;fpd;wJ. jkpo; 

nkhopapd; nrt;tpafhykhfj; jpfo;tJ “rq;f fhyk;” vd;Dk; gFjpNa MFk;. rq;f 

fhyj;jpy; ,yf;fpaq;fs; gy E}y;fs; gilf;fg;gl;ld vd;Wk; ,j;Jld; ,idj;J ,ir 

ehlfj; jkpo; E}y;fs; %yk; gy nra;jpfis Md;Nwhh;fs; ekf;nfhLj;Js;shh;fs;. 

ek; jha;j; jkpo;nkhopapd; ,yf;fpa kw;Wk; ,ir> ehl;ba-ehlf> tuyhW 

Mfpaitfis gw;wp Mo;e;J MuhaNt gy mw;Gjkhd tuyhw;Wr; nra;jpfis ehk;  

mwpa KbfpwJ.  

rq;f fhyj;jpy; kdpj czh;Tfshd kfpo;r;rp> mOif> ,uf;fk;> ntw;wpf;fspg;G 

,itfis ntspg;gLj;jpr; nray;gl eldk;> ehlfk;> kw;Wk; ,ir vd ,yf;fpa 

fhyj;jpy; jkpod; jdJ midj;J cah;TfisAk; ,iwtNdhL njhlh;GgLj;jpf; fhzj; 

njhlq;fpdhd; vd;Wk; midj;J czh;TfisAk; gf;jp vDk; xd;wpd; %ykhfNt 

ntspg;gLj;jpdhd; vd;Wk; E}y;fs; tpsf;FfpwJ. 

rq;f fhyj;jpy; tho;e;j ghzd;> tpwyp> $j;jh; Nghd;Nwhh; kd;dh;fisg; Gfo;e;Jk; 

mtuJ ntw;wpia Nghw;wp ghliy ,irj;Jk; MbAk; te;jhh;fs; vd rq;f 

,yf;fpaq;fspy; $Wfpd;wd.  ,t;thW kd;dh;fisg; ghbg;ghpR ngw $j;jh;fSk; 

tpwypah;fSk; Cu; Cuhfr; nrd;whh;fs; vd;gijg; Gw ehD}w;W Mw;Wg;gil vDk; 

Jiwapy; mike;J Mw;Wg;gil E}y;fSk; vLj;J nkhoptijf; fhZfpd;Nwhk;. 

$j;jh; kw;Wk; tpwypau; ghpRfs; ngw;W kw;w Ch;fSf;F nrd;W jhkhfNt MbAk; 

ghbAk; Gfo;tJ kl;Lkpd;wp xt;nthU ChpYs;s rpwg;G mk;rq;fis jhq;fs; fw;Wj; 

Njh;e;J> jq;fs; fiyfisg; GJg;gpj;Jf; nfhz;ldh;. md;W nghJtpay; vDk; eldk; 

rpwg;Gw;W ,Ue;jijf; fhz ,aYfpd;wJ. 

eldk;> ,ir Nghd;wd kfpo;r;rpA+l;Lk; rhjdkhf kf;fSf;F kd;dh;fspd; tPuk;> 

ntw;wp> nfhilj; njhopy; ,itfis mwptpf;Fk; Clfkhf ,Ue;jjhfTk; Fwpg;Gfs; 

fpilj;Js;sJ. 
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,ir 

,ir xh; ePz;l neba tuyhW 2000 Mz;LfSf;F Nkw;gl;lJ vd;fpd;wdh;.   

jkpopir gy;NtW gupzhk tsu;r;rp mile;J ntF Ntfkhf tsu;e;jpUf;fpwJ. 

gy;ytp (vLg;G) mDgy;ytp (njhLg;G) ruzk; (Kbg;G) vd %d;W ghfq;fisf; 

nfhz;l ,irg;gh tbtj;jpd; Njhw;Weh; Kj;Jjhz;lth;. jkpopy; Mjp Kk;%h;j;jpfs; vd 

miof;fg;gLgth;fshf Kj;J jhz;lth;> mUzhryf; ftpuhah;> khhpKj;jhg;gps;is Mth;. 

,th;fs; fPh;j;jid tbtg; ghly;fs; vOjpajhf ,r;rpwg;Gg; ngw;wjhfTk; $wpg;Gfs; 

cs;sJ. ,th;fs; 16 E}w;whz;ild rhh;e;jth;fshFk;. NfhghyfpU\;z ghujpahUk;> 

khA+uk; Kd;rPg; Ntjehafk; gps;isAk; 19k; E}w;whz;il rh;e;jth;fshfTk; E}y;fspy; 

tpsf;fk; cs;sJ.  ts;sy; ngUkhs; ,th;fs; fhyj;jpy; to;e;jjhfTk; Fwpg;Gfs; 

cs;sJ.  

jpUmUl;gh ghlg;ghl tha; kzf;Fk; 

cs;sk; FspUk; capu; tsUk; 

md;Gk; Md;k NeaKk; ,uf;fKk; 

jioj;Njhq;Fk;   - ts;sy; ngUkhd; 

ts;sy; nghUkhs; mUl;gtpYs;s 1000f;Fk; Nkw;g;gl;l ,irg; ghly;fNs” 

rhd;WfshFk;. vy;yhf; fiyfspYk; ty;ytuhd ts;sy; ngUkhd; ,irNahL ghLk; 

,ay;gpdu; vd;gij mwpfpNwhk;. 

jw;NghJ ,tUila ghly;fs; eldj;jpw;nfd;W NkilapYk; cgNahfpj;J 

tUtJk; Fwpg;gplj;jf;fJ. 

rq;f ,yf;fpaj;jpy; eldk;: 

 rq;f fhyj;jpy; kdpjdpd; ,ay;ghd czh;TfNs nghpJk; Ngrg;gl;ld. Mdhy; 
rq;f ,yf;fpaq;fisj; jdpkdpj czh;Tfis epyj;jpd; mbg;gilapy; gFj;jdh;. ,t; 
Ie;J tif epyq;fis Kjy;> fU> chp vDk; %d;W nghUs;fspd; mbg;gilapy; 
gphpj;jdh;. ,k;%d;wpy; chpg;nghUs; vd;gJ czh;r;rp (m) epiyf; fUj;J vd;Wk;> ];jhap 
ghtj;ij $Wk;. fUg;nghUs; vd;gJ Jizf;fUtpahf epd;W czh;r;rpapd; gy;NtW 
epiyfis rQ;rhhp ghtkhf $Wk;. Kjy; nghUs; rQ;rhhp ghtj;jpDf;F Jiz nra;Ak; 
mDghtkhFk; vd;fpwhh; Mrphpah;. 

rq;f ,yf;fpaj;jpy; fhzg;gLk; ‘eldk;”   

‘Fuit> Jzq;if> ntwpahly; vd;gtw;iw ,k;%d;wpd; gFjpahfNt ,Uf;Fk;- 

Fuit- vo;th; > vz;kNuh (m) xd;gjpd;kNuh $b epd;W MLtJ 

Jzq;if - ngz;fs; MLk; eldk;. 
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ntwpahly;- VjhtJ gad; fUjp Ntyid ntwpahlr; nra;tJ. ,t;thliy ngz;fSk; 
MLtJz;L. 

rq;f ,yf;fpaj;Jld; MlYf;F cz;lhd rhd;Wfis gj;J ghl;L vl;Lnjhif 
E}y;fspy; fhzKbfpwJ. 

gj;J ghl;L vd;gJ jdpneLk; ghl;lhf vz;zpf;ifapy; gj;jhf mike;jit. 

vl;Lj; njhif vd;gJ gy Gyth;fshy; ghlg;gl;L njhFj;jikj;j vl;L E}y;fs; 
Fuitf; $j;J FwpQ;rp epyf;Fuit> Ky;iyj; jpizf;Fuit> kUj epyf;Fuit> ghiy 
epyf;Fuit> Jzq;iff; $j;J vd;W Ia;tif epyq;fspy; Mlg;gl;l eldj;jpw;F 
rhd;whf gjpw;Wgj;J> ew;wpiz> fypj;njhif> Iq;FW E}W> mfehD}W> GwehD}W 
Nghd;w E}y;fNs ekf;F fpilj;j rhd;whf rq;f ,yf;fpak; fhl;LfpwJ. 

 Fuit Jzq;if> ntwpahly; Nghd;w kf;fs; tof;Ffisj; jOtpa Ml;lq;fs; 
kl;Lk; md;wp nja;tq;fs; Mba eldq;fs; vd rpy eldq;fisAk; rq;f ,yf;fpaq;fs; 
vLj;J nkhopfpd;wd. 

Mly;:-  

 kpf Ntfkhf tsu;e;J tUk; Mlw;fiy gw;wp> rq;f ,yf;fpak; kw;Wk; ,yf;fz 

jkpo; ngUq;fhg;gpakhd rpyg;gjpfhuk; tpupj;Jf; $Wfpd;wJ.  

rq;f ,yf;fpag;ghf;fs; “mfk;” “Gwk;” vd gpupf;fg;gl;Ls;sij Nghy; “Ntj;jpay;” $j;J 

“nghJtpay;” $j;J vdg; gphpj;Js;shh; Mrphpah;. 

“,iwtd; Kd;Gk; murhpd; Kd;Gk; mth;fspd; rpwg;G kw;Wk; ntw;wpia Gfo;e;J 

MLtjhf $Wfpd;whh;. 

‘kf;fspd; tPuj;ijAk; mth;fsJ guhf;uk; fiyia tpsf;FtJ nghJtpay;” 

eldj;jpy; if> fhy;> fz;> %f;F> cly; vd Ie;J tif ,af;fj;ij nfhz;L 
Mlg;gLfpd;wJ. 

,e;j eldj;ij tsh;f;f ,uhruhr Nrhod; jQ;ir nghpa Nfhtpypy; 400 Mlw; 
ngz;bh;fis mkh;j;jpajhf E}y;fs; tpsf;FfpwJ. 

$j;J vd;Wk;> rjph; vd;Wk; mioj;j eldk; jw;NghJ ‘gujk;”vd;W miof;fg;gl;L 
tUfpd;wJ. 

jw;NghJ  khh;fop khjj;jpy; ,ir kw;Wk; eldj;jpw;nfd;W epfo;r;rpfs; ntF 
rpwg;ghf elj;jp tUfpd;whh;fs;. 10 Mz;Lfshf jkpopir> ehl;ba ehlf tpohit 
njhlh;e;J elj;jp tUfpd;whh;fs;. ,jpy; 3 ehl;fs; - jkpo; ,yf;fpa tpoh kw;w 2 ehl;fs; 
- jkpo; ,ir tpoh vd elj;jp tUfpd;whh;fs;. 

 

ehlfk;: 
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fiyfspy; murpahf ehlf fiy $wg;gLk; ,ay;> ,ir> ehlfk; vd;Wk; 
gphpTfshf  gphpj;J cs;sdh;. 

kdpjd; jdJ czTh;fis ntspg;gLj;j ,ay; ,ir thapyhf fijia 
ntspg;gLj;Jth; ,it ehlfk; vd;W miof;fg;gLfpwJ. 

Kjypy; njUf;$j;JfshfTk;> gpd; ,it Nkil ehlfkhf khwp ,yf;fpa 
ehlfkhf kyh;r;rp ngw;Ws;sJ. rq;f fhy E}y;fspy; FzE}y;> $j;j E}y;> rae;jk; 
E}y;> kjpthzh; ehlf jkpoh;> KWty; vd E}y;fspy; ehlfj;jpd; tptuq;fs; 
Fwpg;gplg;gl;Ls;sJ. 

$j;j E}y; kw;Wk; njhy;fhg;gpak; E}ypy; ehlf nra;jpfs; cs;sJ. 

ehl;L+ + mfk;  =  ehlfk; 

,jd; tiffs; 

1. ehlf tiffs; 
r%f ehlfk; 
Guhz,jpfhr ehlfk;  
tuyhw;W ehlfk;  
vd; gytif cs;sJ. 

gy;yth; fhyk;:- 

 rkz Gj;j rkaq;fs; fiyfs; kw;Wk; ehlfj;jpw;nfd nry;thf;F jid 
Vw;gLj;jtpy;iy vdpDk; ,f;fhyj;jpd; murh; ‘kNfe;jputh;k” ‘ kj;jtpyhr gpufrdk;” ; 
vd;w ehlf E}ypid> mjd; top Gfo; ngw;w ,d;dpirf;$j;J tuyhw;Wf; $j;J vd 
ehlf kuG ,f;fhyj;jpNyNa ,Ue;jJ vd;gJ njhpa tUfpwJ. 

Nrhoh; : 

,uhruhrd; ,f;fiyia tsh;j;jhh; vd;Wk; “,uh[uhr tp[ak;” ,th; ehlfgphpad; 
vd;Wk; gl;lk; toq;fpwhh;fs; vd fy;ntl;Lfspy; Fwpg;G cs;sJ. 

r%f ehlfkhf “lk;ghr;rhhp” ehlfj;ijNa Kjyp;y; Nkilapy; ebj;jjhf fhrp 
tpRtehj Kjypahh; Fwpg;gpl;Ls;shh;. 

jkpo; ehlf %th; vd;W  

1. gk;ky; rk;ge;jk; Kjypahh; - 93 ehlfq;fs; 
2. rq;fujhR Rthkpfs; - 40 ehlfq;fs; 
3. gupjpkhw; fiyQh;  

Guhz ehlfq;fs; 20 E}w;whz;by; njhlf;fj;jpy; epiwa Njhd;wpd. 

gpufyhjd;> jrhtjhuk;> rpWnjhz;lh;> Iag;gd; Mfpa ehlfq;fSk;> ,yf;fpa 
ehlfq;fshd kNdhd;kzpak;> ghujpjhrdpd;- gprpue;ijahh>; kiwkiyabfspd; - 
mkgpfhgjp mkhuhtjp Kjypa ehlfq;fSk; Fwp;g;gplj;jf;fdthFk;. 
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jw;fhy tof;fpy; cs;sit:- 

fhyq;fs; khw ehlf tsh;r;rpAk; khw;wj;jpidf; fz;lJ tpLjiy Nghuhl;lk; 
vOr;rpA+l;Lk; ehlfk;> fhe;jp Fy;yha;> ru;f;fhz; %tu;zk; Nghd;w Njrg;gw;Wk;> tpLjiy 
czh;it J}z;Lk; tifapy; mike;jpUe;jjhf Fwpg;Gfs; fpilj;Js;sJ. 

mit jpiuapyf;fpaj;jpw;F Jiz Ghpj;jdNt md;wp ehlfj;Jiw eyptile;Jk; 
jw;NghJk; Xa;.[_. kNfe;jpud;> v];. tp. Nrfh;> fpNu]p Nkhfd; Nghd;Nwhh; jw;NghJk; 
eifr;Rit ehlfq;fis elj;jp tUfpd;whh;fs;. 

kJte;jp mUz; “jpNal;lh; M/g; kfk;” vd;W mikj;J cs;ehLfspYk; ntspehLfspYk; 
ehlfq;fs; elj;Jtjhf Fwpg;Gfs; cs;sJ. 

KbTiu:- 

jkpo; ,yf;fpak; ,uz;lhapuj;J Ie;E}W Mz;Lfs; gioikahdJ. ,ir> ehl;bak; 
kw;Wk; ehlfk; md;W Kjy; ,d;W tiu kw;wq;fs; nghw;W tUfpd;wJ. ,d;iwa #oypy; 
,ir> ehl;ba ehlfk;> el;bak; vd;W vy;NyhWk; ekJ fiyia Nghdpfhj;J tUtJk;> 
mjpfkhd njhopy; El;gq;fNshL epiwa glq;fs; tsh;e;J tUfpd;wd.  fiyia 
tsu;j;j rhd;Nwhh;fisAk; jkpOyfk; vd;Wk; kwthJ. 

 

Jiz E}y;fs;: 

rq;f ,yf;fpak; -  ciuahrphpah; Kidth; F.nt.ghyRg;gpukzpad; (GwehD}W Vg;uy;  

2004(1)> 2007(3)> 2011(4) Edition. 

$j;j E}y;-    Kidth; Nk.tp.NtZNfhghyg; gps;is mth;fs; K.g.2019/4>  

rhujh gjpg;gfk; 

jkpo; eld tuyhW- Gyth; Kidth; Nr.,uFuhkd; K.g.2006(1)> K.g.2020(2)> fPhpNabt;  

nthh;f;\hg; gjpg;gfk; nrd;id. 

 

 

 

 
தமிழ்த்திகையிகேயில் இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் கையாண்ட 

தாளங்ைளும் தாளக்ைருவிைளும் 
 

தெ. சஜாயல் குரு  
மிருதங்ைத் துகை 
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ைகலக் ைாவிரி நுண்ைகலக் ைல்லூரி, திருச்சி 
ஆய்வுச் சுருக்ைம் 

ஆன்மீைத்கதயும் தலௌகீை வாழ்க்கைகயயும் இகணக்கும் பாலம் இகே என்பார் இகே 
சமகத லுட்விக் வான் பீத்சதாவன். அந்த சமகதயின் வார்த்கதைகள நம்முகடய 
வாழ்க்கையின் நிதர்ேைமாக்குகிைது இகேஞானி இகளயைாஜாவின் இகே. நம்முகடய 
வாழ்க்கையின் முக்கியமாை தருணங்ைளில் சபாைாட்டங்ைளில் நம்கம ஆற்றுப்படுத்தி ைகை 
சேர்ப்பதில் மூலம் தேவிைளின் வழியாை நம் மைதுக்குள் நுகழயும் உயிர்ைாற்று 
இகளயைாஜாவின் இகே. இத்தகைய சிைப்பபுமிக்ை இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் தமிழ் 
திகையிகேப் பாடல்ைளிலும் பின்ைனி இகேயிலும் பயன்படுத்திய தாளங்ைள் மற்றும் 
தாளக்ைருவிைகளப் பற்றிய முகைவர் பட்ட ஆய்வின் ஒரு பகுதியின் ஆய்வுச் சுருக்ைக் 
ைட்டுகைகய இங்கு தைப்பட்டுள்ளது.  

முதன்கமச் தோற்ைள் :  திகையிகே, தாளங்ைள், இகேஞானி இகளயைாஜா, 

1.0 முன்னுகை 

பாபநாேம் சிவன்,  ஜீ. ைாமநாதன், வீகண எஸ். பாலேந்தர், எஸ்.எம். சுப்கபயா நாயுடு,  
சை.வி. மைாசதவன்,  எம்.பி. சீனிவாஸ்,  தமல்லிகே மன்ைர்ைள் எம்.எஸ். விஸ்வநாதன்,  
ைாமமூர்த்தி,  சவதா,  ஜி.சை. சவங்ைசடஷ் உள்ளிட்ட மிைப்தபரிய இகே ஆளுகமைள் 
இகளயைாஜாவுக்கு முன்பாை தமிழ்த் திகையிகேகய வளர்த்திருக்கின்ைைர். இப்படிப்பட்ட 
ஆளுகமைளின் திைகமயாை இகேகய சுவாசித்து வளர்த்தவர் தான் இகளைாஜா.  

1.1 தமிழ்த்திகையிகேயில்  இகளயைாஜாவின்  வருகையும்  சிைப்பும்  

        உலைத் திகையிகேயில் இந்திய திகையிகே ஓர் முக்கியப் பங்கிகை வகிக்கிைது. அதில் 
தமிழ்த் திகையிகே முக்கிய ைவைம் தபற்றுள்ளது என்று கூைலாம்.  

     தமிழ்த் திகையிகே உலைளவில் பிைசித்தியகடய தேய்து தைது அபரிமிதமாை இகேத் 
திைகமயாலும், இகே நுணுக்ைத்தாலும் இகேயுலைசம அவகை 'இகேஞானி' என்று தபயர் 
சூட்டும் அளவிற்கு உயர்ந்தவர் 'இகளயைாஜா' அவர்ைள். இந்தியாவின் தகலசிைந்த திகைப்பட 
இகேயகமப்பாளர்ைளுள் தற்தபாழுது 21 ஆம் நூற்ைாண்டில் உலகின் தகலசிைந்த 
இகேயகமப்பாளர்ைளுள் 9 ஆம் இடத்கதயும் தபற்றுத் திைழும் இவர், இகேத்துகையில் மிைவும் 
புலகம தபற்ைவைாை விளங்குகிைார்.  

     தமிழ்த் திகையிகேயுலகில் இகளயைாஜாவின் வருகைக்குப் பின்ைைர் பல 
இகேக்ைருவிைளின் பயன்பாட்டு முகைைள் மாறிை என்று கூறிைால் அது மிகையாைாது.அதிலும் 
அவர் கையாண்ட தாளங்ைளும் தாளவாத்திய இகேக்ைருவிைளும் பற்றி இந்த ஆய்வினிைல் 
முழுகமயாைக் ைாணலாம்.  

          1970 ைளில் பிை தமாழிப் பாடல்ைகளக் சைட்டுக் தைாண்டிருந்த தமிழர்ைகளஇ 
தமிழ்ப் பாடல்ைள்  பக்ைம்  இழுத்தவர்  இகளயைாஜா.  

      ைைைாட்டமும் ஜல்லிக்ைட்டும் ததம்மாங்கும் எத்தகைசயா ஆண்டுைளாை தமிழ்த் 
திகைப்படங்ைளில் ைாட்டப்பட்டாலும் தமிழர்ைளின் பாைம்பரியமாை ததம்மாங்குப் 
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பாட்டுைளில் இயல்பாை தபண்ைள் சபாடும் குலகவச் ேத்தம் இகளயைாஜாவின் வருகைக்குப் 
பின்தாசை நம்முகடய ைாதுைகள எட்டியது. கிைாமியக் ைகலஞர்ைளின் பாட்டில் பிைதாை தாள 
வாத்தியத்சதாடு ஊடாை ஒலிக்கும் 'ைட சிங்ைாரி' எனும் வாத்தியம் எழுப்பும் ஒலியின் 
இனிகமகயத் திகையிகேயில் அறிமுைப்படுத்தியது இகளயைாஜா அவர்ைசள. இவ்வாறு 
தாளங்ைளிலும் புதுகமைள் பல பகடத்துள்ளார். (எ.ைா) 'தம்பிக்கு எந்த ஊரு' படத்தில் வரும் 
'ைாதலின் தீபம் ஒன்று' என்ை பாடலின் ததாடக்ைத்தில் வரும் 'ஆொ ஆொ' எனும் ெம்மிங் 

திஸ்ைம் என்று தோல்லப்படும் ¾ தாளக்ைட்டில் அகமந்திருக்கும்.  

            'இதயத்கதத் திருடாசத' என்ை படத்தில் வரும் 'ௐ நமெ' பாடல் 'லப்டப் 
லப்டப்' என்று ஒலிக்கும் இதயத்தின் ஒலிகய டிைம்ஸின் பாஸ் (டீயளள) ஒலி தைாண்டு 
இகேத்திருப்பார்.  

     ஜாஸ் பாணிகய தசபலாவில் தைாண்டு வருவார். கநயாண்டி சமளத்கத டிைம்ஸில் 
தைாண்டு வருவார். இததல்லாசம அவருகடய இகேயில் தவளிப்படும் தனித்தன்கம தான்.  

           'அகலைள் ஓய்வதில்கல' என்ை திகைப்படத்தில் வரும் 'ஆயிைம் தாமகை 
தமாட்டுக்ைசள' என்ை பாடலின் முைப்பு இகேஇ கைதட்டல் மற்றும் மிருதங்ைத்தின் ஜிதியிகை 
தைாண்டு இகேயகமத்திருப்பார். 'ைாஜபார்கவ' என்ை திகைப்படத்தில் வரும் 'அந்திமகழ 
தபாழிகிைது' என்ை பாடலின் ததாடக்ைம் ளுலதவா வழஅ என்று அகழக்ைப்படும் 
நுடநஉவேழniஉ Pயை என்ை சமற்ைத்திய (றுநளவநேn) இகே ஒலிகயயும்இ மிருதங்ைம் மற்றும் 
தசபலா தைங்ைம் எைப்படும் ஹிந்துஸ்தானிய இகேக் ைருவிகயயும் பயன்படுத்தியிருப்பார்.  

      இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் இகேயில் தாளங்ைளும் தாள இகேக்ைருவிைளின் 
பயன்பாட்டிகை ைாண அவரின் பாடல்ைள் மற்றும் பின்ைனி இகே என்று பிரித்துப் 
பார்க்ைலாம். அதிலும் பாடலின் முைப்பு இகே (FIRST PRELUDE), 2ND BGM (இைண்டாம் 
இகடயிகே), மூன்ைாம் இகடயிகேஇ பாடலின் முடிவு (3RDBGM AND SONGS ENDING) 
என்று ஒரு பாடலிசலசய தவவ்சவறு வித்தியாேங்ைகளக் ைாண்பித்துள்ளார்.  

      தமிழ்த் திகையிகே ஒரு திகைப்படங்ைளில் பின்ைனி இகே ைவனிக்ைப்பட்டது என்ைால் 
அது 'இகேஞானி இகளயைாஜா' வின் வருகைக்குப் பின்ைர்தான்  என்ைால்  அது  மிகையாைாது. 
பின்ைனி இகே என்ை வார்த்கதகய இந்தியத் திகையிகேக்கு அறிமுைம் தேய்தவர் என்றும் 
கூைலாம்.  

1.2 இகேஞானி இகளயைாஜா கையாண்ட இகே பாணிைள் அதன் சிைப்பும்   

➢ நாட்டுப்புை இகே (FOLK MUSIC)  
➢ ைர்நாடை இகே (SOUTH INDIAN CALSSICAL MUSIC)  

➢ சமற்ைத்திய இகே (WESTERN MUSIC)  
➢ ஹிந்துஸ்தானி இகே (HINDUSTANI MUSIC)  

     இகவ மட்டுமின்றி  'jazz' எைப்படும் அதமரிக்ை நீக்சைாக்ைளின் ஆைவாைக் கூத்து என்று 
அகழக்ைப்படும் இகேகயயும் கையாண்டுள்ளார். உலை இகே வகைைளில் 'இகேஞானி 
இகளயைாஜா' அவர்ைள் அவற்றில் உள்ள தாளங்ைகளயும் தாள இகேக்ைருவிைகளயும் 
பயன்படுத்தியுள்ளார்.  
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     சமற்ைத்திய இகேயிலுள்ள  COUNTER POINT  என்னும்  இகேமுகைகய  தமிழ் 
திகையிகேயில் பயன்படுத்தியவர்  இகேஞானி இகளயைாஜா  அவர்ைள்.  இந்த COUNTER 
POINT என்பதகை தாளத்திலும் கையாண்டுள்ளார். 'தமட்டி' என்ை திகைப்படத்தில் 'தமட்டி 
ஒலி ைாற்சைாடு' என்ை பாடலின் டிைம்கையும் தசபலாகவயும்  இகணத்துப் 
பயன்படுத்தியுள்ளார்.  

1.3 நடை தாள இகே முகைகய பாடல்ைளில் பயன்படுத்தல் : 

      சமற்ைத்திய நடை வகையாை  TAP DANCE STYLE என்னும் நடை இகே வடிகவ  
தமிழ்த் திகையிகேப்  பாடலின் பயன்படுத்திைார்.  'ைாக்கிச் ேட்கட' என்ை திகைப்படத்தில் 
'பட்டுக் ைண்ணம்' என்னும் பாடலில் ததாடக்ை இகேயாை இகதப் பயன்படுத்தியுள்ளார். 
இப்பாடலில் LATIN INSTRUMENTS உடன் தசபலா மற்றும் தசபலா தைங்ைம் 
இகடயிகேயில் பயன்படுத்திய இருக்கிைார்.  

              'சின்ைத்தாயி' என்ை திகைப்படத்தில் கிைாமிய நடைங்ைளாை ஒயிலாட்டம், 
ைைைாட்டம், மயிலாட்டம் சபான்ை நடைங்ைளுக்கு உரிய இகே வகைகய கையாண்டுள்ளார். 
நடைங்ைளுக்கு  இகேக்ைப்படும்  தாளக்ைருவிைகள அந்தந்த நடைங்ைளுக்கு உரிய 
ைருவிைகளயும் தாள நகட அகமப்கபயும் இகேயகமத்து  இருக்கிைார்.  

1.4 தேவ்வியல் இகேக்ைருவிைள்  

      இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் இகேயகமக்ைத் ததாடங்கிய சில ஆண்டுைளில் 
கிைாமிய இகேயிகை அகமத்து அந்த வகைைளில் இகேயகமத்தார்.  

    பின்வரும் ைாலங்ைளில் ததன்னிந்திய இகேயின் தேவ்வியல் இகேயாை ைர்நாடை 
ேங்கீத்தகதயும், ஹிந்துஸ்தானி இகேயிகையும் கையாண்டு திகையிகேயில் அதைதன் பண்பு 
மாைாமல் ைாைங்ைகளயும் , தாளங்ைகளயும் கையாண்டுள்ளார்.  

    தேவ்வியல் இகேக் ைருவிைளாை மிருதங்ைம், ைடம், முைர்சிங், ைஞ்சிைா சபான்ை ைர்நாடை 
தாளக்ைருவிைகளயும் தசபலா, சடாலக், சடால்கி, சைால், மிருதங்ைா, ஜலதைங்ைம் சபான்ை 
ஹிந்துஸ்தானி இகேக் ைருவிைகளயும் யாரும்  எதிர்பாைாத  வகையில்  கையாண்டிருக்கிைார். 
(எ.ைா)  

    மிருதங்ைத்திகை 'ஸ்ரீ ைாைசவந்திைா' என்ை திகைப்படத்தில் 'ஆடல் ைகலசய சதவன் தந்தது' 
பாடலின் ததாடக்ை இகேயில் முழுகமயாை பயன்படுத்தி இருக்கிைார். 'ேலங்கை ஒலி' என்ை 
திகைப்படத்தின் 'தகிட ததிமி' என்ை பாடலின் இகடயிகேயில் பயன்படுத்தியிருப்பார். இசத 

படத்தில் 'ௐ நமச்சிவாய' என்ை பாடலில் மிருதங்ைம்இ சபஸ் தசபலாஇ முைர்சிங்இ தைங்ைம் 
எை ஒரு முழுகமயாை ைர்நாடை இகேத் தாளக்ைருவியின் ததாகுப்பிகை 
இகேயகமத்திருக்கிைார்.  

          'ேலங்கை ஒலி' என்ை திகைப்படத்தில் இடம்தபற்றுள்ள அகைத்துப் பாடல்ைளும் 
ைர்டநாடை ேங்கீத அடிப்பகடயில் ததன்னிந்திய தேவ்வியல் மற்றும் இந்திய தேவ்விகே 
ைருவிைகள (தாள இகே) பயன்படுத்தி இருக்கின்ைார். இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைளின் 
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இகேயகமப்பின் ததாடக்ை ைாலத்தில் அவரின் பாடல்ைளுக்கு  மிருதங்ைம் வாசித்தவர்  
மிருதங்ை மாசமகத 'மதுகை டி. சீனிவாே ஐயங்ைார்' அவர்ைள் ஆவார்.  

     தேவ்வியல் இகேயின் உப பக்ை வாத்தியங்ைளாை ைஞ்சிைா,ைடம், முைர்சிங் சபான்ை தாள 
இகேக்ைருவிைகள பிைதாை இகேக்ைருவியாை பாடல்ைளுக்கும் திகைப்படங்ைளில் பின்ைனி 
இகேக்கும் இகேஞானி இகளயைாஜா  அவர்ைள்  பயன்படுத்தி  இருக்கின்ைார்.  

1.5 எடுத்துக்ைாட்டாை சில பாடல்ைள்  

                    'சின்ைத்தாயி' என்ை திகைப்படத்தில் இடம்தபறும் 'அரும்பரும்பா     
ேைந்ததாடுத்து' என்ை பாடலில் ைஞ்சிைாகவ பிைதாை இகேக்ைருவியாை பயன்படுத்தி 
இருக்கின்ைார். 

'தபான்னுமணி' என்ை திகைப்படத்தில் இடம்தபறும் 'தநஞ்சுக்குள்சள இன்ைாருன்னு' 
என்ை பாடலில் ைடம் இகேக்ைருவிகய பிைதாைமாைப் பயன்படுத்தியுள்ளார். 

'சைாோப்பூ ைவிகைக்ைாரி' என்ை திகைப்படத்தில் இடம்தபறும் 'மாமன் ஒருநாள்' என்ை 
பாடலில் முைர்சிங் இகேக்ைருவிகய மிைவும் துல்லியமாைவும் சநர்த்தியாைவும் 
பயன்படுத்தியிருக்கிைார். 

 'முள்ளும் மலரும்' என்ை திகைப்படத்தில் இடம்தபறும் 'நித்தம் நித்தம் தநல்லுச்சோறு' 
என்ை பாடலில் ைடம் மற்றும் முைர்சிங்கை பிைதாை இகேக்ைருவியாைப் பயன்படுத்தி  
இகேயகமத்திருக்கிைார். 

1.6 இகேஞானி இகேயைாஜா அவர்ைள் பயன்படுத்திய கிைாமிய பாைம்பரிய   தாள 
இகேக்ைருவிைள்   

    பண்கடய தமிழரின் பாைம்பரிய இகே தாளக்ைருவிைகள மிைவும் பிைதாைமாைவும் 
திகையிகேயில் முன்னிகலப்படுத்தியும் ைாண்பித்தவர் இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள். 
இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் தான் அறிமுைமாை முதல் திகைப்படமாை 'அன்ைக்கிளி' 
என்ை திகைப்படத்தின் முதல் பாடலாை 'மச்ோை பாத்தீங்ைளா' பாடலில் முதல் பல்லவியின் 
இறுதியில் தமிழரின் பாைம்பரிய ஆதாை இகேக் ைருவியாை 'தப்பு' எைப்படும் 'தப்பட்கட' 
(வயிந) என்னும் இகேக்ைருவிகயப் பயன்படுத்தியிருக்கிைார்.  

   இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் ததாடக்ை ைாலத்தில் அதிைப்படியாை நாட்டுப்புை இகே 
வடிவங்ைகளசய கையாண்டார். மக்ைளின் வாழ்வியசலாடு சேர்ந்த இகேகய திகையிகேயில் 
பிைதிபலித்தார் என்று கூறிைால் அது மிகையாைாது. இத்தகைய நாட்டுப்புை இகே வடிவங்ைளில் 
சமற்ைத்திய இகேகயயும் ைர்நாடை இகேகயயும் இகணத்து இகேயகமத்திருக்கிைார்.  

         இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைளின் இகேவடிவங்ைள் தனித்துத் ததரிவதற்கு 
அவருகடய இகேயில் பாடலுகடய ைாைத்கத (TUNE) ைர்நாடை ேங்கீத்த்திலும் பாடலுகடய 
நகடயகமப்பு (தாளம் or RHYTHM) நாட்டுப்புை இகேயகமப்பு மற்றும் பாடலின் 
இகடயிகே (BGM OR INTERLUDE) ஆகியகவ சமற்ைத்திய  இகே  பாணியில்  
வடிவகமத்திருப்பார்.  
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1.7 இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் அவர் இகேயகமத்த பாடல்ைளில் பயன்படுத்திய தாள 
இகேக்ைருவிைள்  சில: 

1.7.1 ைர்நாடை தாள இகேக்ைருவிைளாை: 

➢ மிருதங்ைம் 

➢ ைஞ்சிைா  
➢ ைடம்  
➢ முைர்சிங்  ஆகியகவயும்  

1.7.2 ஹிந்துஸ்தானி தாள இகேக்ைருவிைளாை : 

➢ தசபலா 
➢ சடால்  
➢ சடாலக்  
➢ சடால்கி  
➢ மிருதங்ைா   
➢ பக்வாஜ்  
➢ தசபலா தைங் 
➢ டுக்கி தைங்  
➢ பாங்ைைா சடால் ஆகியகவயும்  

 
1.7.3 நாட்டுப்புை தாள இகேக்ைருவிைளாை : 

➢ தவில் 
➢ உறுமி  

➢ பம்கப 
➢ ைட சிங்ைாரி 
➢ தப்பு அல்லது தப்பட்கட  

➢ நைைா  
➢ கிடுகிட்டி  
➢ உடுக்கை  

➢ தைாட்டாங்குச்சி ஆகியகவயும்  

1.7.4 சமற்ைத்திய தாள இகேக்ைருவிைளாை  

➢ DRUMS 
➢ ROTO TOMS 
➢ ELECTRONIC RHYTHM PAD 
➢ R8 RHYTHM PROGRAMING MACHINE  
➢ OCTO BONS  
➢ TIMBANI  
➢ TAIKO DRUMS 
➢ BANDING DRUMS  
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     சபான்ை பல வகையாை தாள இகேக்ைருவிைகளப் பயன்படுத்தியுள்ளார்.  

1.8 உதாைணமாை சில பாடல்ைள்  

➢ இது ஒரு நிலாக்ைாலம்  
➢ மன்ைம் வந்த ததன்ைலுக்கு  
➢ ைாஜைாஜ சோழன் நான்  
➢ வான்சமைம் 
➢ பனிவிழும் மலர்வைம்  
➢ ஆள அேத்தும்  

    இகவயின்றி இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் 'சிம்தபானி' இகேக்குழுவில் 
பயன்படுத்தும் இகே முகையாை டீயதைiதப என்று கூறும் தாள வகைகய திகையிகேப் 
பாடல்ைளில் பயன்படுத்தியுள்ளார். (எ.ைா)  

➢ இன்னும் என்கை என்ை  
➢ சுந்தரி ைண்ணால்  
➢ எங்கிருந்சதா என்கை  

ELECTRONIC தாள இகேக் ைருவிைகள அகவ அறிமுைமாை ததாடக்ை ைாலத்திசலசய 
பயன்படுத்தியுள்ளார். (எ.ைா)  

➢ புன்ைகை மன்ைன் என்ை திகைப்படத்தின் பாடல்ைள்  
➢ அஞ்ேல் என்ை திகைப்படத்தின் பாடல்ைள்  
➢ அக்னி நட்ேத்திைம் என்ை திகைப்படத்தின் பாடல்ைள்  

1.9 சிைப்பு ேப்தம் மற்றும் தாளக்ைருவிைள் (Effect instruments and timing instrumentes)  

               ஒரு பாட்டின் தாளம் அதன் ைாலப்சபாக்கிகை நிர்ணயிக்கும் 
இகேக்ைருவிைகள TIMING INSTRUMENTS என்பர். இகவ பாடலின் சபாக்கிகையும் தாள 
அளகவயும் நிர்ணயிக்கின்ைை. இவற்கை மிைவும் அதிை அளவில் பாடலின் பிைதாை ைருவியாை 
இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் முக்கியத்துவம் தைாடுத்து பயன்படுத்தி இருக்கிைார்.  

அவர் பயன்படுத்திய தாள இகேக்ைருவிைள் (Timing instrumentes) சில  

➢ Tambrine 
➢ Cabase 
➢ Triangle   
➢ Manjira  
➢ Casonet  
➢ ேப்லா ைட்கட  

எடுத்துக்ைாட்டிற்கு சில பாடல்ைள்  

➢ பாடல் - ைல்யாணத் சதன்நிலா (Tambrine and Triangle)  
➢ பாடல் - உன்ை நம்பி தநத்தியிசல (Casonet)  
➢ பாடல் - நாதம் என் ஜீவசை (ேலங்கை)  
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    இகவயன்றி அவர் இகேயகமத்த பல பாடல்ைள் தவறும் தாளத்கத ைாண்பிப்பதற்ைாை 
மட்டும் பயன்படுத்திய இகேக்ைருவிைகள பிைதாை தாளக்ைருவியாை பாடல்ைளுக்குப் 
பயன்படுத்தியிருக்கிைார்.   

    குயில் கூவும் ஒலி, கை தட்டுதல். மனிதர்ைள் ைத்துதல்,குலகவ ேத்தம், முணகுதல், ைடல் 
அகல எை நாம் அன்ைாடம் சைட்கும் ஒலிைகளக் அவர்  இகேயாை  மாற்றி  பாடலில்  
இகணத்து  இகேயகமத்திருக்கிைார்.  

1.10 இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் கையாண்ட தாளங்ைள்: 

   இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைளின் திகையிகே முன்சைாடிைள் பல பாடல்ைள் ைர்நாடை 
ேங்கீத தாளங்ைளாை அறியப்படும் ைண்டோபு, மிஸ்ைோபு, திஸ்ைம், ேதுஸ்ைம் சபான்ை 
தாளங்ைளில் மிைக் குகைவாை பாடல்ைசள இகேயகமத்திருந்தார்ைள். ஆைால் இக்ைாலங்ைளில் 
இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைள் இந்த தாளங்ைளுக்கு முக்கியத்துவம் தைாடுத்த அதிைமாை 
பாடலைகள இகேயகமத்திருக்கிைார். (எ.ைா)  

1.11 திஸ்ை சமற்ைால நகடயில் அகமந்த பாடல்ைள் சில (6/8)  

➢ சைட்சடளா அங்சை பார்த்சதளா இங்சை  
➢ உலைம்  ஒசை இருட்டு  
➢ நல்லவர்க்தைல்லாம்  ோட்சிைள்  தைண்டு  
➢ ைாமன் ஆண்டாலும்  
➢ அடிசய மைம் நில்லுன்ைா  
➢  

1.12 திஸ்ை கீழ்ைால நகடயில் அகமந்த பாடல்ைள் சில (3/4)  

➢ சின்ைத் தாயவள்  
➢ வான்  சமைங்ைசள  வாழ்த்துங்ைள்  
➢ என்னுள்சள  எங்சைா  
➢ பருவசம புதிய பாடல்  
➢  

1.13 ேதுஸ்ை நகடயில் அகமந்த பாடல்ைள் சில (4/4)  

➢ பூ பூக்கும் மாேம்  
➢ தம்தை தம்தை தாளம் வரும்  
➢ ஆைாய ைங்கை  
➢ இைண்டும் ஒன்சைாடு  
➢ ைால ைாலமாை 

 

 

 

1.14 மிஸ்ை ோபு தாளத்தில் அகமந்த பாடல்ைள் சில (7/8)  
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➢ ஆயிைம் மலர்ைசள  
➢ தபான்வாைம் பன்னீர் தூவுது  
➢ ைாளிதாேன் ைண்ணதாேன்  
➢ பாட்டாசல புத்தி தோன்ைார்  

 
1.15 ைண்டோபு தாளத்தில் அகமந்த பாடல்ைள் சில (5/8)  

➢ அழகு மலைாட  
➢ அதிைாகல நிலசவ 

➢ பார்த்த விழி பார்த்தபடி 
➢ மகழ வருது மகழ வருது குகட 

1.16 முடிவுகை  : 

     இத்தகைய தபருகமமிகு இகேஞானி இகளைாஜா அவர்ைள் தமிழ்த் திகையிகேயில் 
கையாண்ட தாளங்ைளும் தாள இகேக் ைருவிைகளயும் பற்றி இகேக் ைகலஞர்ைளும், இகே 
மாணாக்ைர்ைளும் ததரிந்து தைாள்ள மற்றும் தமிழ் திகையிகேயில் அவரின் பங்கு, அவரின் 
இகே சமன்கமகயயும்  விவரிப்பசத  இவ்வாய்வின்  சநாக்ைம்  ஆகும்.  

துகண நூற்பட்டியல் 
 

➢ வாமைன், (1999) திகையிகே அகலைள் , மணிவாேைர் பதிப்பைம், தேன்கை. 
➢ ைற்பைம், ஞா (2020) திகையிகே ஆளுகமைள், ைற்பை வித்யா பதிப்பைம், தேன்கை. 
➢ பக்கிரிோமி பார்த்தி, K.A. (2009) இந்திய இகேக்ைருவூலம், குசேலர் பதிப்பைம், 

தேன்கை. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

தமிழ்  திறரயிறசயில்  இராகங்களின் பயன்பாடு  
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அன்றும் இன்றும் 
 

ம.ைாசஜஸ் பாபு 
இகேத் துகை உதவி சபைாசிரியர் 
ைகலக்ைாவிரி நுண்ைகலக்ைல்லூரி 

திருச்சிைாப்பள்ளி 
 

முகைவர் ப. நடைாேன் 
முதல்வர் 

                                               ஆய்வு தநறியாளர் இகேத் துகை 
ைகலக்ைாவிரி நுண்ைகலக் ைல்லூரி 

திருச்சிைாப்பள்ளி 
 
ஆய்வுச்சுருக்ைம் 
  எந்த விதமாை இகே முகையாயினும் அதில் தமட்டகமப்பு ஸ்வைங்ைளின் 
அடிப்பகடயில் ஒலிப்பசதாடு> ஒரு ைாைத்கத தவளிப்படுத்தும் வகையில் அகமந்திருப்பது 
இயல்பாைதாகும். அந்த வகையில் இைாைங்ைள்> இகேக்கு ஆதாைமாைவும்> ஆணிசவைாைவும் 
இருந்து வருகிைது. தமிழிை பண்பாடு> ைலாச்ோைத்தில் இகேயாைது மிைவும் 
இன்றியகமயாததாைக் ைாணப்படுகிைது. சமலும் ததருக்கூத்து> நாடைம் சபான்ைகவ அக்ைால 
மக்ைளின் தபாழுதுசபாக்ைாை இருந்துள்ளது. அது விஞ்ஞாை வளர்ச்சி> ைலாச்ோை மாற்ைம் 
இவற்ைால் திகைப்படமாை உருதவடுத்தது. அந்த திகைப்படத்தில் இகேயாைது மிைவும் முக்கிய 
இடத்கத வகிக்கிைது. திகையிகேயில் ைாணப்படுகின்ை ைாைங்ைளின் பயன்பாடு ைாலசூழலுக்கு 
ஏற்ைவாறு மாறுபட்டு வருகிைது. அவற்கை இத்தகலப்பின் கீழ் விளக்ைக் ைாணலாம். 
 
சிைப்புச் தோற்ைள்: திகையிகே, ைாைம், ததாடக்ை ைாலம், இகடக்ைாலம், தற்ைாலம்  
 
1.0 முன்னுகை 
  இயல், இகே, நாடைம் இம்மூன்றும் நம் தமிழரின் பாைம்பரிய ைகலைளில் 
இன்றியகமயாததாை முற்ைாலம் ததாட்சட இருந்து வருகிைது.அதில் நாடைக்ைகல இயல் இகே 
இவற்கை தன்ைைத்சத தைாண்டதாை விளங்குகிைது. அந்த நாடைக் ைகலயில் இருந்து பிைந்த 
திகைப்படத்தில் திகை இகே மிைவும் முக்கிய பங்கிகை வகித்து வருகிைது. முற்ைாலத்தில் 
திகைப்படங்ைகள 50 பாடல்ைள் தைாண்ட திகைப்படம் எை பாடல்ைளின் எண்ணிக்கைகய 
கவத்து விளம்பைம் தேய்து வந்துள்ளைர். இன்ைளவும் எந்த இகேயகமப்பாளர் இந்த 
திகைப்படத்தில் இகே அகமத்துள்ளார் எை ததரிந்துதைாண்டு படம் பார்க்கும் சூழல் இருந்து 
வருகிைது. இது ைசிைர்ைள் இகேயின் பால் தைாண்டுள்ள ஆர்வத்கத தவளிப்படுத்துவதாை 
இருக்கிைது. இவ்வாைாை இகேயில் ஆணி சவைாை இருந்து வருவது ைாைங்ைள் ஆகும். இகவ 
தமிழ் திகையிகேயில் அன்றும் இன்றும் எவ்வாறு கையாளப் பட்டு வருகின்ைது என்பதகை 
இக்ைட்டுகையின் கீசழ வழங்ைப்பட உள்ளது. 
 
1.1 ைாைம் 
 ைாைம் என்பது சைட்டவுடன் இனிகமகயக் தைாடுக்கும் வண்ணம் அகமக்ைப்பட்ட 
தநளிவு சுளிவுைளுடன் கூடிய சுைக் சைார்கவைள் தவளிப்படுத்தக்கூடிய ஒலிஅல்லது நாதம் 
ஆகும்.இந்த ைாைங்ைகள ஜைை ைாைங்ைள் (தாய் ைாைம்) என்றும் ஜன்னிய இைாைங்ைள் (சேய் 
ைாைம்) என்றும் இரு பிரிவுைளாைப் பிரித்துள்ளைர். அக்ைாலத்தில் சவதங்ைள் குகைந்த சுைங்ைளின் 
அடிப்பகடயில் பாடப்பட்டு வந்தை. அதன் பின் ஏழு சுைங்ைளும் வழக்கில் வந்து ைாைங்ைள் 
எை அகழக்ைப்பட்டை. இவற்கை ததால்ைாப்பியம்இ சிலப்பதிைாைம் சபான்ை தமிழிகே நூல்ைள் 
மற்றும் சதவாைம் திருவாேைம் சபான்ை தமிழிகே உருவகைைள் சபான்ைவற்றில் ைாணமுடிகிைது. 
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சமலும்ைாைங்ைகள பற்றியும்இைாைங்ைளில் உள்ளபிரிவுைகள பற்றியும் பிருைசதசிஇ ேங்கீத 
சுதா,ேதுர் தண்டி  பிைைாசிகை சபான்ை வடதமாழிநூல்ைளில்ைாண முடிகிைது. இதன் மூலம் 
தமிழிகே ைாலம் ததாட்சட ைாைங்ைள் பயன்பாட்டில் இருந்து வந்துள்ளகத அறிய  முடிகிைது. 
 
1.2 தமிழ் திகை இகேயில் ைாைங்ைள்  
 தமிழ் திகையிகேயில் ைாைங்ைளின்  பயன்பாட்டிகை 3 ைாலங்ைளாை பிரிக்ைலாம் அகவ 
ததாடக்ை ைாலம், இகடக்ைாலம், தற்ைாலம்  
ததாடக்ை ைாலம் 1931 இல் தவளிவந்த ைாளிதாஸ் என்ை திகைப்படம் முதல் தமிழ் 
திகைப்படங்ைளில் திகையிகேப் பாடல்ைள்வைத் ததாடங்கிை. பாடல்ைளுக்கு ஆணிசவைாை 
இருக்ைக்கூடிய ைாைங்ைளும் தேவ்விகே அடிப்பகடயில் பயன்படுத்தப்பட்டை. 
 
1.2.1 ததாடக்ை ைாலம் 
1.2.1.1 பாபநாேம் சிவன் 
 தமிழ் திகையிகேயும் ததாடக்ை ைாலத்தில் முன்சைாடியாை இருந்தவைாை  தமிழ் தியாை 
ஐயர்பாபநாேம் சிவன் அவர்ைளின் திகையிகேப் பாடல்ைள் அகைத்தும்ைாைங்ைகள ததளிவாை 
எடுத்துக்ைாட்டும் வகையில் அகமக்ைப்பட்டிருக்கும். ோன்ைாை 
 
 1. கிருஷ்ணா முகுந்தா முைாசை- ெரிதாஸ் – நவசைாஜ் 
 2. ைாசத உைக்குக் சைாபம் ஆைாதடி- சிந்தாமணி -தேஞ்சுருட்டி 
 3. மன்மத லீகலகய தவன்ைார் உண்சடா- ெரிதாஸ்- ோருசைசி 
 
 இப்பாடல்ைளில் ைாைங்ைள் ைாை சுகவயுடனும் அதற்சைற்ை ைமை பிைசயாைங்ைளுடனும் 
லட்ேணம் மாைாமல் கையாளப் பட்டுள்ளகத ைாணமுடிகிைது. 
 
1.2.1.2 ஜி. ைாமநாதன் 
   
      இகே சமகத ஜி. ைாமநாதன் அவர்ைள், தேவ்விகே தன்கம மாைாமல் பாமைரும் 
ைசிக்கும்படி திகையிகேயில் தமல்லிகேகய  வழங்கியவர். ோன்ைாை 
 1. முல்கல மலர் சமசல -ைாைடா- உத்தம புத்திைன் 
 2. வேந்தமுல்கல -ோருசைசி- ோைங்ைதாைா 
 3. உலவும் ததன்ைல் ைாற்றினிசல- ேங்ைைாபைணம் – மந்திரிகுமாரி 
  
 இப்பாடல்ைளில் ைாைங்ைள் தேவ்விகே அகமப்பில் பிைசயாகிக்ைப்பட்டு இருப்பினும் 
ைாை ோயல் மாைாமல் அதில் தமல்லிகேயின் தாக்ைம் ேற்று ைலந்து இருப்பகத ைாணமுடிகிைது. 
 
1.2.1.3 சை.வி.மைாசதவன்  
  திகை இகேத் திலைம் சைவி மைாசதவன் மக்ைள் இகே தமட்டுைளில் எளிகமகயயும் 
இனிகமகயயும் இகணத்து ைர்நாடை இகேயின் தன்கம மாைாமல்  இகே  அகமப்பதில் 
வல்லவர். ோன்ைாை: 
 1. ஏரிக்ைகையின் சமசல-ஆைபி- முதலாளி 
 2. பார்த்சதன் சிரித்சதன்-ேொைா- வீை அபிமன்யூ 
 3. சித்தாகட ைட்டிகிட்டு-சிந்து கபைவி- வண்ணக்கிளி 
  
 இப்பாடல்ைள் ைாை சுகவயிகை முழுகமயாை தவளிப்படுத்துவசதாடு வரிைளின் 
தபாருளுக்கு ஏற்ைவாறு இகேயகமக்ைப்பட்டு புது வித உணர்கவ ஏற்படுத்தும் வகையில் 
அகமக்ைப்பட்டுள்ளது. 
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1.2.2 இகடக்ைாலம்  
1.2.2.1 இகளயைாஜா  
   
    இகேஞானி இகளயைாஜா அவர்ைளின் பாடல்ைளில் தமட்டுைள் தேவ்விகே  
அடிப்பகடயிலும், பின்ைணி இகே சமற்ைத்திய இகே அடிப்பகடயிலும் இருப்பகத 
ைாணமுடிகிைது. ோன்ைாை: 
 1. விழியில்விழுந்து-சுத்ததன்யாசி-அகலைள்ஓய்வதில்கல 
 2. சின்ை ைண்ணன் அகழக்கிைான்- ரீதிதைௌகள- ைவிக்குயில்  
 3. சுந்தரி ைண்ணால் ஒரு சேதி- ைல்யாணி- தளபதி 
   
      இப்பாடல்ைளில் ைாைங்ைள் ததளிவாை பயன்படுத்தப்பட்டு இருப்பினும் இகடயிகடசய 
அன்னிய சுைங்ைளின் ைலப்பு இருப்பகத ைாணமுடிகிைது  
பின்ைணி இகேயிலும் சமற்ைத்திய இகேயின் தாக்ைம் இருப்பகத ைாண முடிகிைது. 
 
1.2.2.2 சதவா 
   
      இவர் தமிழ் திகையிகேயில் ைாைா என்ை இகே வடிவத்கத இடம்தபைச் தேய்தவர் 
என்னும் சிைப்புக்குரியவர் ஆவார். ோன்ைாை: 
 1. ைவகலப்படாசத ேசைாதைா - சிந்துகபைவி -ைாதல் சைாட்கட 
 2. ேசலாமியா -கீைவாணி-ைண்தணதிசை சதான்றிைாள் 
 3. விதவிதமா-நடகபைவி- ைாதசல நிம்மதி  
 இப்பாடல்ைளில் ைாை சுைங்ைளின் பயன்பாடாைது ைாைா தமட்ரிக் ஏற்ைவாறு 
அகமக்ைப்பட்டுள்ளகதைாணமுடிகிைது  
 
1.2.2.3 வித்யாோைர்  
   
     இவரின் திகைப்பட பாடல்ைள் தமன்கமயும், இனிகமயும் தைாண்டதாை உள்ளது. 
ோன்ைாை: 
 1. மலசை தமௌைமா -தர்பாரி ைாைடா – ைர்ணா 
 2. நீ ைாற்று நான் மைம் -ைாைடா -நிலசவ வா  
 3. பூ வாேம் புைப்படும் தபண்சண-சுத்தோைங்-அன்சப சிவம்  
  இப்பாடல்ைளில் உள்ள ைாை சுைங்ைளின் அகேவு தமன்கமயாைவும் ைாை ோயல் 
மாைாமலும் கையாளப்பட்டுள்ளகதஅறிய முடிகிைது. 
 
 
1.2.3 தற்ைாலம்  
 
1.2.3.1 ஏ.ஆர்.ைகுமான் 
  இவர்  நவீை முகையில்  ைர்நாடை இகே, சமற்ைத்திய இகே, இந்துஸ்தானி இகே 
மூன்கையும் இகணத்து இகே அகமப்பதில் வல்லவர். 
ோன்ைாை: 
 1. சின்ைசின்ைஆகே-ெரிைாம்சபாஜி-சைாஜா 
 2. தவள்களப்பூக்ைள் -ெம்ேத்வணி -ைன்ைத்தில் முத்தமிட்டாள்  
 3. ைண்சணாடு ைாண்பததல்லாம் -ஆசபரி- ஜீன்ஸ்  
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 இப்பாடல்ைளில் பயன்படுத்தப்பட்டுள்ள ைாைங்ைளின் சுைங்ைள் ைாைோயல் மாைாமல் 
பாடல்ைளுக்கு ஏற்ைவாறு பலவித இகே நுணுக்ைங்ைகள  ைலந்து ைலகவயாை 
பிைசயாகிக்ைப்பட்டு இருப்பகத அறியமுடிகிைது. 
 
1.2.3.2 ெரிஸ் தஜயைாஜ்  
  
 இவர் சமற்ைத்திய இகே தமட்டுைகள  தேவ்விகே தமட்டுக்ைளில் ைலந்து இகே 
அகமப்பதில் சிைந்தவர். ோன்ைாை: 
 1. தநஞ்சுக்குள் தபய்திடும்- ேங்ைைாபைணம்- வாைணம் ஆயிைம்  
 2. சுட்டும் விழி சுடசை- ைைைைப்பிரியா -ைஜினி 
 3. ஊதைல்லாம் உன்கை ைண்டு-ேங்ைைாபைணம் -நண்சபண்டா  
  இப்பாடல்ைளில் பயன்படுத்தப்பட்டுள்ள ைாைங்ைளின்  சுைங்ைள் சமற்ைத்திய இகே 
முகையில்  கையாளப்பட்டு உள்ளதால் அந்த ைாைத்தின் ைேத்கத ததளிவுகை ததரியாத  
வண்ணம் பாடல்ைள் அகமந்துள்ளகதக் ைாணமுடிகிைது. 
 
1.2.3.3 அனிருத்  
  நவீை இகேயில் ைாைா  இகே, பகையிகே சபான்ைவற்கைக் ைலந்து புது வித சுகவயில்  
திகை இகே பாடல்ைளுக்கு இகே அகமப்பதில் வல்லவர். ோன்ைாை: 
 1. தனியாைதவிக்கின்சைன்-நடகபைவி- 3 (த்ரி) 
 2. அம்மா அம்மா – நடகபைவி -சவகலயில்லா பட்டதாரி 
 3. தள்ளாடம்தாங்ை – ைைைைப்பிரியா -சபட்கட 
 இப்பாடல்ைளில் பயன்படுத்தப்பட்டுள்ள ைாைங்ைளின் சுைங்ைள் தபரும்பாலாைகவ 
அகேவின்றி கையாளப்பட்டுள்ளை. சில இடங்ைளில் அன்னிய சுைங்ைகள  ைலப்பதால் ைாை 
சுகவயிலும் மாற்ைங்ைள் ைாணப்படுகிைது. 
 
1.3 முடிவுகை  
  சமற்ைண்ட ோன்றுைகள கவத்து பார்க்கும் தபாழுது. ைாைங்ைள் ததாடக்ை ைால 
திகைப்படங்ைளில் இலக்ைண அடிப்பகடயில் கையாளப்பட்டு, இகடக்ைாலத்தில் அந்நிய சுை 
ைலப்பு, இகே முகையில் மாற்ைம் இவற்ைால் சுகவ ேற்று மாைத் ததாடங்கிை. தற்ைாலத்தில் 
நவீை இகேயால் ைாைம் முழுவதும் சுகவ மாறி ஒலிப்பகதக் ைாண முடிகிைது. ைாைணம் தற்ைால 
இகேயில் ஸ்தாைங்ைள் மாற்ைப்படவில்கல ைாை சுகவக்சைற்ப அனு ஸ்வைங்ைள்  அவைவர் 
ைற்பகைக்கு ஏற்ப கையாளப்பட்டு ைாை ைேம் மாறுபடுகிைது என்பகத இக்ைட்டுகையின் வழி 
அறிய முடிகிைது. 
 
துகண நூற்பட்டியல் 
 

➢ வாமைன், (1999) திகையிகே அகலைள் , மணிவாேைர் பதிப்பைம், தேன்கை. 
➢ ைற்பைம், ஞா (2020) திகையிகே ஆளுகமைள், ைற்பை வித்யா பதிப்பைம், தேன்கை. 
➢ பக்கிரிோமி பார்த்தி, K.A. (2009) இந்திய இகேக்ைருவூலம், குசேலர் பதிப்பைம், 

தேன்கை. 
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தற்காை இறச மரபில் வண்ைப் பாடல்கள் 

திருமதி இரா. பிரசன்ன குமாரி 
உதவிப் மபராசிரியர் 

வாய்ப்பாட்டு இறசத்துறை 
கறைக் காவிரி நுண்கறைக் கல்லூரி 

திருச்சிராப்பள்ளி 
ஆய்வுச் சுருக்கம் 

 தமிழுக்கு இைக்கைம் வகுத்த சதால்காப்பியர், வண்ைங்கள் இருபது வறகப்படும் எனக் 

குறிப்பிட்டுள்ளார். வண்ைங்கறளப் பின்வருமாறு பகுக்கைாம். குறில் வண்ைம், சநடில் 

வண்ைம், குறில் சநடில் வண்ைம் ஆகியறவ பாடல் ஓறசயின் நீள அளவு பற்றியன; வல்லிறச 

வண்ைம், சமல்லிறச வண்ைம், இறயபு வண்ைம், ஆகியறவ பாடலின் ஓறசத் தன்றமப் 

பற்றியன. அறகப்பு வண்ைம், உருட்டு வண்ைம், முடுகு வண்ைம், முதலியன பாடறைப் 

பாடும் விறரவுக் காைம் பற்றியன. ஒருஉ வண்ைம், ஏந்தல் வண்ைம், தாஅ வண்ைம், பாஅ 

வண்ைம், ஆகியறவப் பாக்கறளத் சதாடுக்கும் சதாறடகளால் எழும் ஓறச பற்றியன. 

சங்கக்காை வண்ைங்களுக்குச் சங்கச் சசய்யுட்களிலிருந்து எடுத்துக்காட்டுகறளத் சதால்காப்பிய 

உறரயாசிரியர்கள் தந்துள்ளார்கள். இவ்வாைாக, சங்க இைக்கியம், முத்தமிழ்க் காப்பியம் என்று 

மபாற்ைப்படும் சிைப்பதிகாரத்திலும், பக்தி இைக்கியங்களான பன்னிரு திருமுறை, திவ்ய 

பிரபந்தம், திருப்புகழ், தமிழிறச மூவரான முத்துத் தாண்டவர், மாரிமுத்தாப் பிள்றள, 

அருைாச்சைக் கவிராயர் ஆகிமயாரது இறசப் பறடப்புகளும், இவர்களுக்குப் பின்னர் 

மதான்றிய இராமலிங்க அடிகளாரது திருஅருட்பா பாடல்களும், மகாபாைகிருட்டிை 

பாரதியார், மாயூரம் மவதநாயகம் பிள்றள, மகாகவி சுப்பிரமணிய பாரதியார் பாடல்கள், 

பாரதிதாசன் பாடல்கள் என நீளும் இந்த நீட்சிறயக் சகாண்டது இவ் வண்ைப்பாடல்கள். 

இவ்வறக வண்ைப்பாடல்கமள, தற்காை இறசப் பாடல் மரபிற்கு முன்மனாடியாக 

இருந்துவருவறத எடுத்துகாட்டுவமத இக்கட்டுறரயின் மநாக்கமாகும்.  

திைவுச்சசாற்கள்: இறசத்தமிழ், சதால்காப்பியம், வண்ைப் பாடல்கள், சதன்னிந்திய இறச. 

1.0. முன்னுறர 

 சதால்காப்பிய உறரயாசிரியர்களுள் ஒருவரானப் மபராசிரியர், வண்ைங்கள் என்பது 

சந்த மவறுபாடுகள் என்கிைார். சங்க்க்காை வண்ைங்களில் எழுந்மதாடும் ஒலியின் ஒழுக்கு மிக்க 

இனியது; உைர்ச்சியூட்டுவது. ஆதைால் அதறன ‘ஒலியின் நிைம்’ (Tonal Colour) என்று 

விளக்குவார் முறனவர் வீ.ப.கா. சுந்தரம். சங்கக்காை வண்ைங்களுக்குச் சங்கச் 

சசய்யுட்களிலிருந்து எடுத்துக்காட்டுகறளத் சதால்காப்பிய உறரயாசிரியர்கள் தந்துள்ளார்கள். 
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இவ்வாைாக, சங்க இைக்கியம், முத்தமிழ்க் காப்பியம் என்று மபாற்ைப்படும் சிைப்பதிகாரத்திலும், 

பக்தி இைக்கியங்களான பன்னிரு திருமுறை, திவ்ய பிரபந்தம், திருப்புகழ், தமிழிறச மூவரான 

முத்துத் தாண்டவர், மாரிமுத்தாப் பிள்றள, அருைாச்சைக் கவிராயர் ஆகிமயாரது இறசப் 

பறடப்புகளும், இவர்களுக்குப் பின்னர் மதான்றிய இராமலிங்க அடிகளாரது திருஅருட்பா 

பாடல்களும், மகாபாைகிருட்டிை பாரதியார், மாயூரம் மவதநாயகம் பிள்றள, மகாகவி 

சுப்பிரமணிய பாரதியார் பாடல்கள், பாரதிதாசன் பாடல்கள் என நீளும் இந்த நீட்சிறயக் 

சகாண்டது இவ் வண்ைப்பாடல்கள். இந்த வண்ைப்பாடல்கமள, தற்காை இறசப் பாடல் 

மரபிற்கு முன்மனாடியாக இருந்துவருவறத எடுத்துகாட்டுவமத இக்கட்டுறரயின் மநாக்கமாகும். 

1.1. வண்ைங்கள் 

 வண்ைம் என்பறத வறரயறுத்துக் கூறுதல் இயைாது. எனமவ சதால்காப்பியர் அதன் 

வறககறள மட்டும் கூறுகிைார். சதால்காப்பியக் காைத்திற்கு முன்மப மதான்றிய இறசப் 

பாடல்களுள் வண்ைம் ஒருவறக.  

  “வண்ைம் தாமன நாறளந் சதன்ப” (சதால்.சசய்.210) 

என்னும் சதால்காப்பிய சசய்யுளியல் சூத்திரத்தால் வண்ைங்கள் இருபது (20) வறகயாகும். 

வண்ைங்களுள் ஒருவறகயானது பாடலின் ஓறச பற்றியது. பாடலின் ஓறசயாகிய அறைகள் 

மீண்டும் மீண்டும் வருவது ஆகும். 

1.2. வண்ைங்களின் மதாற்ைம் 

ஆதியில் மபச்சு வழக்கில் இருந்த ஓறசயறைகள் பின்னர்ப் பாடலில் வரைாயின; எ-டு: 

 ‘தக்குப் புக்கு’ என்று நடக்கின்ைான், ‘நாயாய்ப் மபயாய்ப்’ பைக்கின்ைான், ‘சள்ளுப் புள்ளு’ 

என விழுகிைான், ‘மச மசன்னு’ நிற்கிைான், ‘குடு குடுன்னு’ ஓடாமத, ‘பட படன்னு’ மபசுகிைான், 

 ‘சவட சவடன்னு’ இருக்கிைான், ‘திக்கு முக்கு’ ஆடினான், ‘வழவழா சகாழசகாழா’ 

என்று மபசாமத, ‘திக்கு முக்கு’ ஆடினான், ‘முறு முறுன்னு’ இருக்கிைது, ‘வக வறகயா’ இருக்கு, 

‘சட்டு புட்டுன்னு’ கிளம்பு. 

 இவற்றில் ஓறசயடுக்குகறளக் காைைாம். காைஞ் சசல்ைச் சசல்ை எழுத்து ஒலியின் 

அடுக்குகள் பாடலில் இடம் சபற்ைன; இைக்கியங்கள் சபருகின. இைக்கியங்கள் கண்டதற்கு 

இைக்கைங்கள் மதான்றியது.  

 சதால்காப்பிய இைக்கைத்திற்குப் பை நூற்ைாண்டுக்கும் முன்னர் வண்ைம் என்னும் 

சசய்யுள் பற்றிய இைக்கியங்கள் மதான்றிப் பரவி இருந்தன. அவற்றினின்றும் இைக்கைம் 
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பிழிந்து எடுக்கப்பட்டது. எனமவ வண்ை இைக்கைத்தின் காைம், வராைாற்றில் சுமார் கி.மு. 

700, 800 ஆண்டுகட்கு முந்தியது எனைாம். காைத்றதக் குறைப்மபார் குறைத்து மவறு காைம் 

சகாள்க என்பார் முறனவர் வீ.ப.கா. சுந்தரம்.  

 தமிழ் சமாழி என்று மதான்றியமதா, அன்மை குறில் சநடில் வறககள் மதான்றின. 

வல்லினம், சமல்லினம், இறடயினம் என ஓறசகளின் தன்றமகள் சபருகின. குறில் சநடில் 

அறமப்பில்தான் தாளமும் தாளமுழக்குகளும் பண்ணின் சுறவ நீர்றமகளும் (தன்றமகளும்) 

பாடல் வடிவுகளும் மதான்றின.  

 “அவற்றுள்,           

 அ, இ, உ, எ, ஒ என்னும்          

 அப்பால் ஐந்தும்,,          

 ஓர் அளபு இறசக்கும், குற்று எழுத்து என்ப.”  (சதால்.நூண்.மரபு.3) 

 “ஆ, ஈ, ஊ, ஏ, ஐ, ஓ, ஒள என்னும்       

 அப்பால் ஏழும்,          

 ஈர் அளபு இறசக்கும், சநட்சடழுத்து என்ப.”   (சதால்.நூண்.மரபு.4) 

ஓர் அளபுறடயன குற்சைழுத்து; ஈர் அளபுறடயன சநட்சடழுத்து என்ைார் சதால்காப்பியர். 

1.3. வண்ைங்களின் வறககள் 

 வண்ைங்கள் இருபது (20) வறகப்படும் என்பறத சதால்காப்பியர் பின்வருமாறு 

குறிப்பிடுகின்ைார்.  

 “அறவதாம்         
 பாஅ வண்ைம் தாஅ வண்ைம்      
 வல்லிறச வண்ைம் சமல்லிறச வண்ைம்     இறயபு 
வண்ைம் அளசபறட வண்ைம்     சநடுஞ்சீர் வண்ைம் 
குறுஞ்சீர் வண்ைம்     சித்திர வண்ைம் நலிபு வண்ைம் 
     அகப்பாட்டு வண்ைம் புைப்பாட்டு வண்ைம் 
    ஒழுகு வண்ைம் ஒருஉ வண்ைம்    
  எண்ணு வண்ைம் அறகப்பு வண்ைம்    
 தூங்கல் வண்ைம் ஏந்தல் வண்ைம்      உருட்டு 
வண்ைம் முடுகு வண்ைசமன்று     ஆங்சகன சமாழிப 
அறிந்திசி மனாமர.”    (சதால்.சசய்.211) 

பா வண்ைம் சதாடங்கி முடுகு வண்ைம் முடிய இருபது வண்ைங்கறளக் குறிப்பிடுகின்ைார். 

குறில், சநடில், வல்லினம், சமல்லினம், இறடயினம் எனும் ஐந்மதாடு அகவல், ஒழுகிறச, 
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வல்லிறச, சமல்லிறச என்ை நான்கும் மசரும்மபாது இருபது (20) வண்ைம் உண்டாகும். அறவ 

தூங்கிறச, ஏந்திறச, அடுக்கிறச, பிரிந்திறச, மயங்கிறச என்னும் ஐந்திமனாடு உைழ நூறு (100) 

வண்ைங்கள் உண்டாகும் என்பார் இளம்பூரைார். வல்லிறச வண்ைம் சமல்லிறச வண்ைம் 

எனும் பை வண்ைங்களின் சபயரிலும் ‘இறச’ எனும் அறடசமாழி இருப்பதால் இறச 

இறசப்பாடல்கள் என்பார் முறனவர் வீ.ப.கா. 

 சங்ககாை வண்ைங்கள் பிற்காைச் சந்தப் பாடல்களாகிய திருப்புகழ்ப் பாக்கள் மதான்ைக் 

காரைமாயின. இடம் சுருக்கம் கருதி - பண்றடய சிை வண்ைங்களுக்கு ஒப்பான தற்காை 

இறசப் பாடல்களின் வரிகள் மட்டுமம கீழ் வருமாறு சகாடுக்கபட்டுள்ளன. 

1.3.1. தாஅ வண்ைம் 

 “தாஅ வண்ைம்           
 இறடயிட்டு வந்த எதுறகத்து ஆகும்”  (சதால்.சசய்.213) 

 இறடயிட்ட எதுறகயானது. பாடலில் ஓரடி விடுத்து அடுத்த அடியில் எதுறகயாவது; 

அதாவது முதைடியும் மூன்ைாம் அடியும் எதுறகயாக அறமவது என்று உறரயாசிரியர்கள் 

விளக்கியுள்ளனர். இதுமபான்று இறடயிட்டு வந்த அடிகள் மதவாரத்திலும், திருப்புகழிலும் 

காைைாம். 

  “சசாற்றுறை மவதியன்        
   மசாதி வானவன்        
   சபாற்றுறைத் திருந்தடி        
   சபாருந்தக் றகசதாழக்        
   கற்றுறைப் பூட்டிமயார்        
   கடலிற் பாய்ச்சினும்        
  நற்றுறை யாவது          
 நமச்சி வாயமவ”  (திருநாவுக். மத.4:11) 

 கீர்த்தறனகளிலும் இத் தாஅ வண்ைம் இடம் சபற்றுள்ளது. இதறன தற்காை இறசயில் 

பிராசம் என்பர். இப்பிராசம், ஆதிப்ராசம், அனுப்பிராசம், அந்த்ய பிராசம் என்று மூன்று 

வறகப்படும். அனுப்பிராசம் என்பது வழிசயதுறக ஆகும். 

 எடுப்பு : “ஆடிக்சகாண்டாரந்த மவடிக்றகக்காைக்    
   கண்ைாயிரம் மவண்டாமமா 

 சதாடுப்பு : “நாடித்துதிப்பவர் பங்கிலுறைபவர் நம்பர்    

   திருச் சசம்சபான்னம்பை வாைர்” 

என்னும் முத்துத்தாண்டவர் கீர்த்தறனப் பாடறைக் குறிப்பிடைாம். 
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1.3.2. வல்லிறச வண்ைம் 

 “வல்லிறச வண்ைம் வல்சைழுத்து மிகுமம”   (சதால்.சசய்.214) 

‘க், ச், ட், த், ப், ற்’ என்பன வல்சைழுத்துக்கள். இறவ ஆறு. இவற்றுள் ‘ட் ற்’ இரண்டும் 

சமாழிக்கு முதலில் வரா. ‘தத்தித்தன’ என்பது மபான்று ‘தகர’ ஓறச வலித்தலுற்று வரும். 

இதுமபான்று ‘கக்கிக்கன, பப்பிப் பன’ மபான்று, ‘ககர’ ஓறச ‘பகர’ ஓறசகளும், ‘டட்டிட்டட. 

ைற்றிற்றிை’ மபான்று ‘டகர, ைகை’ ஓறசகளும் வலிசபற்று வரும். இனி ‘பக்கு, பத்து, பற்று’ 

என்பன மபான்று மவறு வல்மைாறசகள் ஏதுறகயாகி மூன்மைாடு மூன்று இறைந்து ஒன்றித்து 

இன்பமூட்டும்; இந்து ஆறு ஓறசகளும் ‘ட் ற்’ மிக்க சவடிப்சபாலிப்பன. இங்குக் காட்டிய 

சநறியிமை, சமல்லிறச வண்ைங்கட்கும் ஏற்பச் சிந்தித்து ஏற்பன. 

 அருைகிரிநாதரின் திருப்புகழில் வல்சைழுத்துகள் மிகுந்து வருவறத பின்வரும் பாடல் 

வரிகள் சான்ைாக, 

  “முத்றதத்தரு பத்தித் திருநறக       
 அத்திக் கிறை சத்திச் சரவை       
 முத்திக்சகாரு வித்துக் குருபர   எனமவாதும்” (திருப்.6) 

என்ை திருப்புகழிலும் வல்லிறச வண்ைம் விரவி வருவறதக் காைைாம். “தீராத 

விறளயாட்டுப்பிள்றள” என்னும் மகாகவி சுப்பிரமணிய பாரதியாரின் பாடலில்,  

 “அதறன எச்சில் படுத்திக் கடித்துக் சகாடுப்பான்” (பாரதி.கவி.312) 

என்ை அடி வல்லிறச வண்ைத்திற்கு எடுத்துக்காட்டாகக் கூைைாம்.  

1.3.3. அளசபறட வண்ைம் 

 “அளசபறட வண்ைம் அளசபறட பயிலும்” (சதால்.சசய்.217) 

தூரத்தில் இருப்பவர்க்குச் சசய்தி அறிவிக்க எழுந்தமத அளசபறட. இது வறரயறைப்பட்டுச் 

சசய்யுளில் இடம் சபற்ைது. ஒற்று அளசபடுத்து வருவது ஒற்ைளசபறட எனப்படும். ம், ன், ய், 

ல், ண், ந் ஆகிய இவ் ஒற்றுகள் இன்மனாறச தந்து அளசபடுக்கும். ‘ஒள’ நீங்களாக உயிர் 

எழுத்து எல்ைாம் அளசபடுக்கும். 

 இதற்கு ‘பாபநாசம்’ சிவன் இயற்றிய கீர்த்தறனயில், 

  “பராஅ பராஆ பரமமசுவரா”  
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எனத்சதாடங்கும் ‘வாசஸ்பதி’ இராக ‘ஆதி’ தாளத்தில் அறமந்துள்ள இப்பாடல், தாள 

அளவுக்கும் மவக அளவுக்கும் ஏற்ைவாறு பல்கி ஒலித்து அளவு சபறும். 

மமலும், ‘பாபநாசம்’ சிவன் இயற்றிய மற்சைாரு கீர்த்தறனயில், 

  “பார்வதி நாயகமன சரைம்”  

எனத் சதாடங்கும் ‘சண்முகப்பிரியா’ இராக ‘ஆதி’ தாளத்தில் அறமந்துள்ள இப்பாடலில், 

‘பாஅர்வதி நாஅயகமன’ என்று அளசபடுத்து இராகசுறவயும், தாள நயமும் சுருதி 

அளசபடுத்துப்பாடுதல் மரபாக இருக்கின்ைறதக் காைமுடிகின்ைது.  

‘அருைாச்சை கவிராயர்’ தாம் இயற்றிய ‘இராம நாடகக் கீர்த்தறனயில்’,  

  “யாமரா இவர் யாமரா என்ன மபமரா” 

எனத்சதாடங்கும் ‘றபரவி’ இராக ‘ஆதி2’ தாளத்தில் அறமந்துள்ள இப்பாடலில், ‘யாஅமரா 

இவர் யாஅமரா’ என்று அளசபடுத்து இன்சுறவறயயும், தாள அளவுக்கும் சமன்னறட 

அளவுக்கும் ஏற்ைவாறு பல்கி ஒலித்து அளவு சபறும். 

மகாடீஸ்வர ஐயரின் கந்தகானாமுத நூலின் காப்புப் பாடலில், 

  “வாரைமுகவா துறை வருவாய்” 

எனத்சதாடங்கும் ‘அம்சத்வனி’ இராக ‘ரூபகம்’ தாளத்தில் அறமந்துள்ள இப்பாடலில், 

‘வாஅரை முகவாஅ துறை வருவாஅய்’ என்று அளசபடுத்து எழுச்சியிறனயும், கந்தகானாமுத 

நூலின் காப்புப் பாடலின் வழி சசய்தியிறன அறிவிப்பதாகவும், தாள நறட அளவுக்கும் 

ஏற்ைவாறு பல்கி ஒலித்து அளவு சபறும். 

1.3.4. எண்ணு வண்ைம் 

 “எண்ணு  வண்ைம் எண்ணுப் பயிலும்;”  (சதால்.சசய்.226) 

எண் பயின்று வருவது எண்ணு வண்ைம். எண்ணு வண்ைம் என்பது சசவ்சவண்ணினாலும் 

உம்றம எண்ணினாலும் என எண்ணினாலும் பிைவற்ைாலும் வருவதாகும். இதற்கான சான்றுகள் 

மதவாரப் பதிகங்களில் திருநாவுக்கரசரின் பதிகம் ஒன்று இவ்வாறு எண்ணு வண்ைமாக 

அறமந்திருப்பறதக் காைைாம். 
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 “ஒன்றுசகா ைாமவர் சிந்றத யுயர்வறர        

 ஒன்றுசகா ைாமுய ரும்மதி சூடுவர்       

 ஒன்றுசகா ைாமிடு சவண்டறை றகயது      

 ஒன்றுசகா ைாமவ ரூர்வது தாமன”  (திருநாவு.மதவா.4:18:1) 

என்ைவாறு சதாடர்ந்து பத்து எண்ணிக்றக வறர இப்பதிகம் சதாடர்ந்து சசல்கிைது. 

எண்ணு வண்ைத்திற்கு அண்ைமாச்சார்யா கீர்த்தறனயில், 

 “பிரம்மம் ஒக்கட்மட பர பிரம்மம் ஒக்கட்மட” 

என்று ‘மரவதி’ இராக ‘ஆதி’ தாளத்தில் அறமந்துள்ள கீர்த்தறனறய எண்ணு வண்ைத்திற்கு 

சான்ைாக குறிப்பிடைாம். 

மமலும் முத்துஸ்சுவாமி தீட்சிதர் க்ருதியில், 

 “பஞ்சமாதங்கமுக கைபதி” 

என்று ‘மைஹரி’ இராக ‘ஆதி’ தாளத்தில் அறமந்துள்ள க்ருதிறய எண்ணு வண்ைத்திற்கு 

சான்ைாக குறிப்பிடைாம். 

1.3.5. முடுகு வண்ைம் 

 “முடுகு வண்ைம் முடிவறி யாமல்         

அடியிைந் மதாடி அதமனார் அற்மை”  (சதால்.சசய்.231) 

இது உருட்டு வண்ைம் மபான்ைமத. ஆனால் நீளமானது. அடியிைத்மதாடல் என்பது 

நாற்சீரடியினும் மிகுதியாய் வருவது. அது ஐஞ்சீரானும், ஆறு, ஏழு முதலிய சீரானும் தாளம் 

உற்று வருவது. தஞ்றச மவத நாயகம் சாத்திரியார் (சரமபாஜி காைம்) ‘வண்ை சமுத்திரம்’ 

என்னும நூல் இயற்றியுளளார். அதில் பை பை பக்கங்கள் முடுகு வண்ைமாக 

சவளியிட்டுள்ளார். இதற்குப் சபரும் புைறமத் மதறவ. இது மபான்ை முடுகு வண்ைத்தில் 

திருப்புகழ் பாடல்கள் வரிகள்சான்ைாக கீழ் வருமாறு. 

 “கூர்மவல் பழித்தவிழி யாமை மருட்டிமுறை      
 மகாடா ைறழத்துமை   ரறைமீமத     மகாபா 
விதழ்ப்பருக மார்மபா டறைத்துகறை     
 மகால்மபால் சுழற்றியிறட  யுறடநாைக்”   (திருப்.266) 
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இது மபான்று ஊத்துக்காடு மவங்க்ட சுப்றபய்யர் இயற்றிய கீர்த்தறனகளில் சபரும்பாைானறவ 

முடுகடிகளாகமவ (மத்திமகாை சாஹித்யம்) அறமந்துள்ளது குறிப்பிடத்தக்கது. சான்ைாக, 

  “அறைப்பாயுமத கண்ைா….” எனத்சதாடங்கும் ‘கானடா’ இராக ‘ஆதி’ 

தாளத்தில் அறமந்துள்ள புகழ் சபற்ை கீர்த்தறனயில், 

  “உன் ஆனந்த மமாகன மவணுகானமதில்” 

  “மநரமாவதறியாமமை மிக விமநாதமாக முரளீதரா என் மனம்” 

மபான்ை வரிகள் முடிகடியாக வந்து அழகிறனத் தருவறதக் காைமுடிகிைது.  

1.4. முடிவுறர 

 இவ்வறக வண்ைப்பாடல்கமள, தற்காை இறச மரபில் சவவ்மவறு சபயர்களில் 

வழங்கப்பட்டு வருவறத காைமுடிகின்ைது. எனமவ, முத்தமிழில் ஒன்ைான இறசத்தமிழ் 

இைக்கைம் இன்ைளவும் பயன்பாட்டில் மைர்ந்து வருவது கண்கூடு. 

துறை நூல்கள் : 

1. கருைாமிர்த சாகரம், ஆபிரகாம் பண்டிதர், தஞ்சாவூர், 1917. 
2. யாழ் நூல், விபுைானந்த அடிகள், கரந்றதத் தமிழ்ச் சங்கம், தஞ்றச, 1947. 
3. சதால்காப்பியம் சசய்யுளியல் உறரவளம், க. சவள்றளவாரைன், மதுறர காமராசர் 

பல்கறைக்கழகம், 1989.  
4. சதால்காப்பியத்தில் இறசக் குறிப்புக்கள், முறனவர் வீ.ப.கா.சுந்தரம், உைகத் 

தமிழாராய்ச்சி நிறுவனம், சசன்றன, 1994. 
5. தமிழிறசக் கறைக்களஞ்சியம் – 1, 2, 3 & 4, முறனவர் வீ.ப.கா.சுந்தரம், பாரதிதாசன் 

பல்கறைக்கழகம், திருச்சிராப்பள்ளி, 2006. 
6. பழந்தமிழிைக்கியத்தில் இறசயியல், முறனவர் வீ.ப.கா. சுந்தரம்,. 
7. சதால்காப்பியத்தில் இறச, முறனவர் இராச. கறைவாணி, தமிழக் கறையகம், 2014. 
8. தமிழிறச இைக்கை விளக்கம், மு. அருைாசைம், கடவு பதிப்பகம், 2009. 
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ஆய்வுச்சுருக்ைம்  

ைர்நாடை இகே எைப்படும் நமது தபருகமமிகு தமிழிகேயில், ைற்பகைத் திைத்தின் 
தவளிப்பாடாைத் திைழும் சைார்கவ எைப்படும் பகுதியிகைப் பற்றி தக்ை உதாைணங்ைளுடன் 
விவரிப்பசத இக் ைட்டுகையின் சநாக்ைமாகும். 

சிைப்புச் தோற்ைள் : 

• சைார்கவ, 

• ைார்கவ, 

• தாளத்தின் தேயல்பாடு, 

• சைார்வயின் வகைைள், 

• சைார்வயின் அகமப்பு, 

• பஞ்ேஜாதி ததிங்கிணததாம், 

• சைார்கவ அகமக்கும் முகைைள், 

• தபாதுவாை விதிைள், 

• சில சைார்கவைள், 

• திகைஇகேயில் சைார்கவைள், ஆகியைவாகும். 

1.0. முன்னுகை 
ைர்நாடை ேங்கீதம் என்பது ைல்பித இகே , ைற்பகை இகே எை இரு வகைைளாைப் 

பிரிக்ைப்படுகின்ைது . இவற்றில் , ைற்பகை இகே என்பது ஒவ்தவாரு மனிதனும் இகேயில் தாம் 
தபற்ை ஆற்ைலின் துகண 
 
1 
தைாண்டு தன்னுகடய ைற்பகைத்திைனின் ேக்தியால் ஒரு இகே விஸ்தரிப்கப 
தவளிப்படுத்துவதாகும். இதில், ைாை ஆலாபகை, தாைம், பல்லவி, நிைவல், ைற்பகைசுைம் 
பாடுதல் ஆகியை உள்ளை. இவற்கை மசைாதர்ம இகே என்று கூறுகிசைாம். 

1.1. சைார்கவ 

சைார்கவ என்ைால் சைார்ப்பது. ஒரு ைச்சேரியில் ைற்பகைஸ்வைம் பாடி பின் அதற்கு 
மகுடம் கவத்தாற்சபால் பாடப்படுவது அல்லது இகேக்ைப்படுவது சைார்கவ எைப்படும். 
அழகிய மாகலயாை ஸ்வைங்ைகள தாள நுணுக்ைத்துடன் சைார்ப்பது சைார்கவ ஆகும் . 
மசைாதர்மத்கதயும் , ைற்பகை ஒருவர் திைத்கதயும் தவளிப்படுத்த சிைந்த இடம் ாார்கவ . 
ஒரு மாணவரின் அல் இகேக் ைகலஞரின் லயப்பிடிப்கப அவர் கையாளும் சைார்கவகய 
தைாண்சட அறிய முடியும். 
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முக்கியமாை தாளக் ைகலஞர்ைளுக்கு இன்றியகமயாதது சைார்கவ. சமலும், குைல்இகே, 
ைருவிஇகே பயில்சவார் ைட்டாயமாை ததரிந்துதைாள்ள, பயில சவண்டிய ஒன்று சைார்கவ 
ஆகும். 

மிருதங்ைம், தவில், ைடம், ைஞ்சிைா, முைர்சிங் சபான்ை தாள இகேக் ைருவிைளில் 
தனியாவர்த்தைம் என்ை பகுதியில் வாசிக்ைப்படுவது சைார்கவைள் ஆகும். இகவ, ஃபைன்ஸ், 
சமாைாவிற்கு அடுத்தும் மூன்று முகை வாசிக்ைப்பட்டு பாடைர் பாடகல எடுக்ை ஏதுவாய் 
வாசிக்ைப்படும். சைார்கவ முடிந்தவுடன் பாட்டு எடுப்பது ஒரு பாடைருக்சைா, மாணவருக்சைா 
ேற்று சிைமமாை சதான்ைலாம். ஆைால் அதகைப் புரிந்து தைாண்டால் மிைவும் சுலபசம! 

சிலருக்கு தாளக்ைகலச் தோற்ைளில் சில ேந்சதைங்ைள் இருக்ைலாம். அவற்கை புரிந்து 
தைாள்ள சில விளக்ைங்ைள்.  

• அறுதி, முடிப்பு, தீர்மாைம் பல்லவி அனுபல்லவி ேைணம் ஆகியவற்றிற்கு பின்ைர் 
வாசிக்ைப்படுவது. 

• முக்தாயம், சைார்கவ = இைண்டும் ஒசை தபாருள் உகடயது. 

• அபிப்பிைாயம் ததிங்கிணசதாம் இல்லாமல் வாசிப்பது அல்லது குகைப்பு முகையில் 
விஸ்தாைமாை வாசிப்பது. 

2 

➢ ஃபைன்ஸ் மற்றும் சமாைா இகவ இைண்டும் தாள இகேக்ைகலஞைால் 
தனியாவர்த்தைத்தில் வாசிக்ைப்படுவது. 

1.2. ைார்கவ 
ைார்கவ எைப்படுவது இரு தோற்ைளுக்கும் மத்தியில் நிறுத்தும் அளகவக் குறிப்பது = 

இகடதவளி . ஆங்கிலத்தில், pause / mute / gap. 

சைார்கவக்கு இன்றியகமயாத ஒன்று ைார்கவ . நம்முகடய தேௌைரியத்துக்கு ஏற்ைவாறு 
ைார்கவைள் இலக்ைணத்கத ஒத்து இருக்ைலாம். 

1.3. தாளத்தின் தேயல்பாடு (Rhythmic Activity) 
தபாதுவாை தாளத்தின் தேயல்பாடு நால்வகைப்படும். 

1 ) ைணிதம் ( mathematics ) 

2 ) உருவகித்தல் ( representation ) 

3 ) அழகுபடுத்துதல் ( aesthetics ) 

4 ) தவளிப்படுத்துதல் ( presentation ) 

இகவ நான்கும் சைார்கவக்கு மிைப் தபாருந்தும். 

1.3.1. சைார்கவயின் வகைைள்  
சைார்கவ இரு வகைப்படும். அகவ  



 

276 

 

1) லட்ேண சைார்கவ : அதன் அழகை தபாருத்து வகையகை இல்லாது அகமந்திருக்கும். 
2) லட்சிய சைார்கவ : இலக்ைண முகைகய பின்பற்றி அகமப்பது.  

 

1.3.2. சைார்கவயின் அகமப்பு  
சைார்கவயின் அகமப்பாைது தபாதுவாை மூன்று பாைங்ைகளக் தைாண்டது 

தபரும்பாலும் இைண்டு பாைங்ைகள உபசயாைப்படுத்தப்படுகின்ைை. அகவ : 

1 ) பூர்வாங்ைம் ( முதற்பகுதி ) 
2 ) மத்தியாங்ைம் ( இகடப்பகுதி ) 
 

3 

3 )  உத்தைாங்ைம் ( ைகடப்பகுதி ) 
இவற்றுள் ஏதாவது ஒரு பாைத்தில் பஞ்ே ஜாதி ததிங்கிணத்சதாம் பயன்படுத்துவது மைபு. 

➢ சைார்கவ அகமப்பதற்கு முன்பாை ததரிந்துதைாள்ளசவண்டிய தாள ைகலச்தோற்ைள் 
மற்றும் அதன் மாத்திகை அளவுைள் : 

• த ( 1 ) 
• தை ( 2 )  
• தகிட ( 3 ) 
• தைதிமி ( 4 )  
• தைதகிட ( 5 ) 
• தைதைஜணு ( 6 ) 
• தைதிமிதகிட ( 7 ) 
• தைதிமிதைஜணு ( 8 ) 
• தைதிமிதைதகிட ( 9 ) 

பஞ்ேஜாதி ததிங்கிணசதாம். 

• ைண்டஜாதி ததிங்கிணசதாம் ( 5 மாத்திகை ) 

• திஸ்ைஜாதி ததிங்- கிணசதாம் ( 3 + 3 ) = ( 6 மாத்திகை ) 

• மிஸ்ைஜாதி த - திங்- | கிணசதாம் ( 4 + 3 ) = ( 7 மாத்திகை ) 

• ேதுஸ்ைஜாதி ததிங் - கி- ண- சதாம் ( 1 + 2 + 2 + 2 + 1 ) = ( 8 மாத்திகை ) 

• ேங்கீைணஜாதி த - திங் - கி - ண- சதாம் ( 2 + 2 + 2 + 2 + 1 ) = ( 9 
மாத்திகை ) 
 

இகவ தவிை மிை முக்கியமாை தாளத்தின் பத்து உயிர் தன்கமைள் பற்றி விரிவாை ததரிந்து 
கவத்துக்தைாள்ள சவண்டும் . அகவ : ைாலம் ( சநைம் ) . மார்க்ைம் ( வழி ) , கிரிகய ( 
தேய்கை ) , அங்ைம் ( உறுப்பு ) .கிைைம் ( எடுப்பு ) ோதி ( இைம் ) , ைகள (மாத்திகை), 
லயம் ( இகடதவளி ) , யதி ( அகமப்பு ) , மற்றும் பிைஸ்தாைம் ( விரிவு ). 

1.4. சைார்கவ அகமக்கும் முகைைள் 
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 1 ) மிருதங்ைத்தில் வாசிக்ைவும் , பாடுவதற்கு ஏதுவாய் சைார்கவைள் அகமக்ைப் 
தபறும்.அகவயல்லாமல் தாள இகேக்ைருவிைளில் மட்டுசம வாசிக்கும் படியாை 
சைார்கவைளும் அகமக்ைப்படும் . 
 
4 
2 ) சைள்வி  - பதில் முகையில் சைார்கவைள் அகமகின்ைை . ஒரு பகுதிகய அகமத்து 
பிைகு இைண்டாவது பகுதிகய அதற்கு தகுந்தாற்சபால் அகமத்தல் சவண்டும். 

உதாைணமாை, ஆதிதாளம் ஒரு ஆவர்த்தைம் = 32 மாத்திகை, 
 
சைார்கவயின் பிற்பகுதிகய ததிங்கிணசதாம் ( 5 × 3 = 15 ) மாத்திகை அளவு 
எடுத்துக்தைாண்டு, மீதமுள்ள 17 மாத்திகை அளவிற்கு நாம் முதல் பாைத்கத அகமக்ை 
சவண்டும்.  
|| தைதிைததாம் - (6) + தைதிைததாம் - (6) + தைதிைததாம் (5) = 17  
ததிங்கிணசதாம் ( 5 ) + ததிங்கிணசதாம் ( 5 ) + ததிதங்கிணசதாம் ( 5 ) || = 15  
17 + 15 = 32 மாத்திகை. 
3) ஒரு ஆவர்த்தைசமா அல்லது பல ஆவர்த்தைங்ைகளக் தைாண்டு சைார்கவைகள 
அகமக்ைலாம். 
4) தபரும்பாலும் மத்திம ைால அளவில் சைார்கவ அகமக்ைப்தபறும் . சமலும் 
த்ரிைாலக்சைார்கவ , த்விநகடக்சைார்கவ , பஞ்ேநகட சைார்கவைளும் உள்ளை. 
5) பாடைர் , தான் உருவாக்கும் சைார்கவகய பாடலின் ைாைங்ைளுக்கு ஏற்ைவாறு அகமத்துப் 
பாட சவண்டும். ைாைத்தில் எத்தகை சுைங்ைள் உள்ளது, அது தாய்ைாைமா, ஷாடவைாைமா, 
ஔடவைாைமா என்பகத தபாறுத்து அகமக்ை சவண்டும். சுை அளவு குகைந்து தாளச்தோல்லின் 
அளவு தபரியதாயின் பாடுவது சிைமம். அதகை ைருத்தில் தைாண்டு சைார்கவகய அகமத்தல் 
நன்று. 
 

உதாைணமாை , மயில்வாைைா - சமாைைம் - ஆதிதாளம்- (ஔடவைாைம்) 
சுைம் : ே ரி ை ப் ப த ஸ் / ஸ் த ப ை ரி ே 

 
1.5. தபாதுவாை விதிைள் ( எழுதப்படாத / மைபுவழி விதிைள் )  
 
1) ஒரு சைார்கவகய மூன்று முகை வாசிக்ை சவண்டும். 
2) ேம எடுப்பாைவும் அல்லது பாடல் எடுக்ைக்கூடிய இடத்திற்கு ஏற்ைவாறு இருத்தல் சவண்டும். 
3) ேமத்தில் இருந்து இடத்திற்கும் , இடத்திலிருந்து இடத்திற்கும் அகமக்ைலாம். 

 
5 
 

4)  பலவித ைாலத்திலும் , ( சமல்ைாலம் , மத்தியமைாலம் , கீழ்ைாலம் ) அகமக்ைலாம். 

5) பல்வகை ஜதிைகள சேர்த்து அகமக்ைலாம். 

6) அகமக்ைப்பட்ட சைார்கவகய பல்சவறு தாளங்ைளில் பயன்படுத்தி பார்க்ை சவண்டும். 

 

1.6. சில சைார்கவைள் உங்ைள் பார்கவக்கு 

❖ லட்சியக்சைார்கவ : ( ஆதிதாளம் 1 ஆவர்த்தைம் = 32 மாத்திகை / 8 அட்ேைம் )  
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அ . || தகிட தாம்- ( 5 ) தகிட தாம்- ( 5 ) தகிட தாம்- ( 5 ) 
ததிங்கிணததாம் , ( 5 + 1 ) ததிங்கிணததாம் , ( 5 + 1 ) ததிங்கிணததாம் ( 5 ) || 
ஆ . || தை தாம்- ( 4 ) தை தாம்- ( 4 ) தை தாம்- ( 4 )  
ததிங் - கிணததாம், ( 6 + 1 ) ததிங் - கிணததாம், ( 6 + 1 ) ததிங் - கிணததாம் ( 
6 ) || 
இ .  || ததாம்-( 3 ) ததாம்- ( 3 ) ததாம்- ( 3 )  
த - திங் - கிணததாம் , ( 7 + 1 ) த - திங் - கிணததாம் , ( 7 + 1 ) த - திங் - 
கிணததாம் ( 7 ) ||  
 

❖ லட்ேணக்சைார்கவ :  
1. || த - தாம் --- ( 6 ) தை தாங்கு ( 5 ) தகிட தாங்கு ( 6 ) 

 ததிங்கிணததாம் ( 5 ) ததிங்கிணததாம் ( 5 ) ததிங்கிணததாம் ( 5 ) || 
 

2. தைதிம் - நநதிம்- ( 7 ) தைதைதிம் - நநதிம்- ( 8 ) தைதிகுதைதிம் - நநதிம்- ( 9 ) 
 ( முதற்பகுதி -24 மாத்திகை ) 
த - திம்- ( 3 ) தைதிம்- ( 3 ) தைதிகுதிம்- ( 4 ) ( இகடப்பகுதி - 10 மாத்திகை 
) தகிடததாம்- ததிங்கிணத்சதாம் ( 10 )  
தகிடததாம்- ததிங்கிணத்சதாம் ( 10 )  
தகிடததாம்- ததிங்கிணத்சதாம் ( 10 ) ( ைகடப்பகுதி -30 மாத்திகை ) 
 
( 24 + 10 + 30-64 மாத்திகைசைார்கவ ) 
 
 6 

1.6.1. திகையிகேயில் சைார்கவைள் 
 
1 ) படம் : திருவிகளயாடல் , பாடல் : பாட்டும் நாசை , இகே : சை.வி . மைாசதவன். 
 
|| தத்தித் தைதிை ( 8 ) தாங்கு ததிங்கிணத்சதாம் ( 8 ) 
தித் தைதிை ( 6 ) தாங்கு ததிங்கிைசதாம் ( 8 ) 
தைதிை தாங்கு ( 7 ) 
த - திம் - ததிங்கிணததாம் ( 9 )  
த - திம் - ததிங்கிணததாம் ( 9 )  
த - திம் - ததிங்கிணததாம் ( 9 ) || [ 2 ஆவர்த்தைக்சைார்கவ ]  
 
2 ) படம் : தைாஞ்சும் ேலங்கை, பாடல் : சிங்ைாை சவலசை, இகே : எஸ்.எம்.சுப்கபயா. 

|| த - தி - தகிட தாம்- ( 9 ) தை திம்- ( 4 )  
தி - தகிட தாம்- ( 7 ) தை திம்- ( 4 ) 
தகிட தாம்- ( 5 ) தை ( 2 ) 
ததிங்கிணததாம் தாம்- ( 5 + 2 ) தை திம்- ( 4 ) 
தை ததிங்கிணததாம் தாம்- ( 7 + 2 ) தை திம்- ( 4 ) 
தைதிகு ததிங்கிணததாம் ( 9 ) ||           [ 2 ஆவர்த்தைக்சைார்கவ ]  
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1.7. முடிவுகை 

தாள எண்ணின் அளவுைகள அடிப்பகடயாை கவத்து பல்சவறு வகையாை அலகுைகள 
/ ஜாதிைகள சித்தரித்து முழக்குவது சைார்கவயாகும் . பலவகையாை தோற்ைட்டு வகைைகள 
சைார்த்து அகமக்ைப்பட்டகவ சைார்கவயாகும் . சைார்கவ என்பது ஒன்று அல்லது பல 
ஆவர்த்தைத்திலும் அகமயும் . இது முதற்ைால தோற்ைட்டுைளால் அல்லது இருவகைக் ைலப்புச் 
தோற்ைட்டுைளால் அல்லது உருட்டுச்தோற்ைட்டுைளால் அகமந்திருக்கும் என்பதகை இவ்வாய்வு 
தாளில் தக்ை உதாைணங்ைளுடன் விரிவாை நாம் அறிய முடிகிைது . இகேக்கு அழகு சேர்க்கும் 
அழகு அணிைலைாை விளங்கும் சைார்கவகய பற்றிய ஒரு ததளிவாை பார்கவகய அகைத்து 
இகே 

 
 

7 

மாணவர்ைளும் / ஆசிரியர்ைளும் அறிந்து தைாள்ள சவண்டியது அவசியமாகும். 

ஆய்விற்குத்துகண நின்ை நூல்ைள் 

1) டாக்டர்.சை.ஏ.பக்கிரிோமி பாைதி, இந்திய இகேக் ைருவூலம், 2004, குசேலர் பதிப்பைம், 
தேன்கை. 

2) இகேமணி சை.தீைதயாளன், சைார்கவக்ைளஞ்சியம், 2002, லயப்ரியா பதிப்பைம், 
தேன்கை.  

 

 

 

 

 
 

 

 

 

திருவதிகை வீைட்டாைத் தலத்தில் பாடப்படும்  
சதவாைாப் பாடல்ைளில் இகேக்கூறுைள் 
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கு.திவ்யா.                அ.பானுமதி 
முகைவர் பட்ட ஆய்வாளர்           ஆய்வு தநறியாளர் 
இகேத் துகை            உதவிப் சபைாசிரியர் வீகணத் துகை 
ைகலக்ைாவிரி நுண்ைகலக்ைல்லூரி           ைகலக்ைாவிரி நுண்ைகலக்ைல்லூரி 
திருச்சிைாப்பள்ளி            திருச்சிைாப்பள்ளி 
 

ஆய்வுச்சுருக்ைம் 

  திருவதிகை தலமாைது நடு நாட்டு தைடில நதியின் வடைகையிலுள்ள வீைட்டாைத் 
தலமாகும்.இது  நடு நாட்டுத் தலத்தில் ஏழாவது தலமாை விளங்குகிைது. இத்தலத்தின் இகைவன் 
வீைட்சடஸ்வைர், இகைவியார் திரிபுைசுந்தரி. இத்திருக்சைாவில் மருத்துவ குணம் வாய்ந்தது. 
இத்தலத்திற்கு தேன்று இங்கு உள்ள தீர்த்தத்தில் நீைாடி சதவாைப் பாடல்ைள் பாடிைால், உடலில் 
உள்ள சநாய்ைள் தீரும் எைக் கூைப்படுகிைது. இத்தலம் பற்றிய பாடல்ைகளயும், மருத்துவப் 
பயன்ைகளயும் பற்றி இக்ைட்டுகையில் ைாண்சபாம். 

முதன்கமச் தோற்ைள் 

திருவதிகை, வீைட்டாைத் தலம், சதவாைம், சூகலசநாய், தீர்த்தம், ைாம்சபாதி, 
தக்ைைாைம் . 

1.0 முன்னுகை  

சிவன், இந்துக் ைடவுளாகிய மும்மூர்த்திைளுள் ஒருவைாை சிவைது சதாற்ைம் பற்றிய 
வைலாறு எங்கும் கூைப்படவில்கல. சிவனுக்குப் பிைப்பு இல்கலயாதலால் இவகைப் பற்றிய 
பிள்களத்தமிழ் பிைபந்தங்ைள் சதான்ைவில்கல. இந்தியாவில் சிவ வழிபாடு மிைத் 
ததான்கமயாைது. அமைசைாேம் என்னும் நூல் சிவகை 48 (நாற்பத்தி எட்டு) தபயர்ைளால் 
குறிப்பிடுகிைது. சவத ைால உருத்திைசை சிவன் எைக் தைாள்ளப்படுகிைது. உருத்திைன் 
சதாலாகட அணிந்து மகலயிகை உகைவிடமாைக் தைாண்டவர் எை சவதங்ைள் கூறுகின்ைை. 
இவருகடய ஆயுதங்ைள் வில்லும் அம்புமாகும். இவர் மூன்று உலைத்தின் தந்கதயாைவும் 
ைருதப்பட்டார். சிவனுகடய மகைவியின் தபயர் அம்பிகை. சவதத்தில் குறிப்பிடப்பட்டுள்ள 
உருத்திைன் தைாடூைமாைவைாைச் சித்தரிக்ைப்படுகிைார். மக்ைள் தங்ைகளத் தண்டிக்ைசவண்டாம் 
என்றும் தங்ைகளக் ைாக்கும் படியும் இவகை சவண்டிைர். உருத்திைகை வழிபட்டவர்ைள் 
பிணியிலிருந்து நீங்கிைர். இவர் மக்ைளின் அருமருந்தாைவும் விலங்குைகளக் ைாப்பவைாைவும் 
விளங்கிைர். எைசவ, இவர் ‘பசு பதி’ எைக் கூைப்பட்டார். உருத்திைன் - கி.மு. 6 ஆம் 
நூற்ைாண்டுவகை தைாடூைமாை ைடவுளாைசவ ைருதப்பட்டார். உருத்திைகை ஆரியர்ைள் 
தைாடூைமாை ைடவுளாைசவ ைருதிைர்.  புைாணக் ைாலத்தில் உருத்திைன் என்னும் தபயர் சிவைாை 
மாற்ைப்பட்டது. திைாவிடர்ைசள உருத்திைகை சிவைாை வழிபடத் ததாடங்கிைர் என்று கூறுவர். 
சிவன் ோந்த ைடவுளாை மாறினும், அவர் சதாலாகடதரித்து உடல் முழுகமயும் திருநீறு பூசி 
மண்கடசயாட்டு மாகலயணிந்து கையிசல ைபாலம் ஏந்திக் ைாடுைளிலும் மகலைளிலும் சுற்றித் 
திரிபவைாைச் 
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சூட்டப்படுகிைார். சிவ வழிபாட்கட ஏற்றுக் தைாண்டபின் இவர் முத்ததாழில்ைளில் அழிக்கும் 
ததாழிலின் ைடவுளாைார். 

1.1 திருவதிகை வீைட்டம் 

 இது நடு நாட்டுத் தைடில நதியின் வடைகையில் உள்ள வீைட்டாைத் தலம் ஆகும். இது 
நடுநாட்டு தலத்தில் இருபத்திதைண்டில் ஏழாவது தலமாை விளங்குகிைது.  

1.2 தலச்சிைப்பு (தபயர் ைாைணம்) 

• இத்தலம் எல்லா ஊர்ைகளக் ைாட்டிலும் அதிைச் சிைப்புகடய ைாைணத்தால் “அதிகை” 
என்று அகழக்ைப்படுகிைது. அதியமான் (அ) அதிைன் என்பது சேைர் குலத்தில் ஒரு பிரிவு 

என்று கூைப்படுகிைது. அக்குலத்கதச் சேர்ந்த மன்ைர்ைள் “அதிைாேர்” எைப்பட்டைர். 

அம்மன்ைர்ைளில் ஒருவர் இக்சைாயிகலக் ைட்டியகமயால் “அதியகைய மங்ைலம்” எைப் 
தபயர் தபற்ைது.  

• நிருபதுங்ை பல்லவர் ைாலத்தில் இவ்வூர் “அதியகைய மங்ைலம்” எைவும் முதலாம் 

இைாசேந்திை சோழன் ைாலத்தின் “அதிைாேமங்ைலம்” எைவும், முதற்குசலாத்துங்ை 

சோழன் ைாலத்தில் “அதிைாமங்ைலியபுைம்” எைவும் கூைப்பட்டதாை தலபுைாணம் 
கூறுகிைது.  

• திருநாவுக்ைைேர் “கூற்ைாயிைவாறு விலக்ைலீர்” எை முதல் சதவாைத் திருப்பதிைம் பாடி 
கேவ தபருதநறிக்கு மீண்டு வந்தது இத்தலத்தில் தான்.  

• முப்புைங்ைகள எரித்த வீைச் தேயல் நிைழ்ந்த தலம்.  

• திருஞாை ேம்பந்தருக்கு இகைவன் நடைம் ைாட்டிய தலம்.  

• அப்பரின் தமக்கையார் திலைவதியார் தங்கி திருத்ததாண்டு தேய்து வந்த தலம்.  

• கேவ சித்தாந்த ோத்திை நூலில் ஒன்ைாை “உண்கம விளக்ைம்” நூகல அருளிய 
மாணிக்ைவாேைர்  பிைந்த தலம் இதுசவ.  

• அப்பர் உழவாைப்பணி பணி புரிந்த தலம் இதுதவன்று இத்தலத்கத மிதிக்ை அஞ்சி 
சுந்தைர் அருகிலிருந்த சித்தவடமடத்தில் தங்கியதும் இகைவனின் திருவடி தீட்கே 
தபற்ைதும் இத்தலத்தில் தான்.  

• பல்லவ மன்ைன் மசைந்திைவர்மன் ேமணத்திலிருந்த “குணபைவீச்ேைம்” எழுப்பியது 
இத்தலத்தில் தான்.  

• விஜய நைை ஆட்சியில் இது “திருவதிகை நாடு” என்ை தபயரில், ஒரு சிற்ைைசின் ைகல 
நைைாை இருந்தது.  

• மசைந்திை பல்லவன் நாவுக்ைைேகை நீற்ைகையில் இட்ட தலமும் இது சவயாகும்.  

1.3 தலம், மூர்த்தி, தீர்த்தம் 

• இத்தலமாைது நடுநாட்டு, தைடில நதியின் ைகையில் உள்ள ஏழாவது திருத்தலம் ஆகும். 
இது கிழக்கு சநாக்கில் அரிய சிைப்புகடய தலம் இகைவனின் ஆலயம் சதர்சபான்ை 
வடிவம் தைாண்ட ைகலநயம் மிக்ை சிற்ப சவகலயுடன் கூடிய ஆலயம் சமலும் 
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ைருவகையுடன் கூடிய ஆலயம் சமலும் ைருவகையின் நிழல் பூமியின் மீது ோயாதபடி 
ைட்டப்பட்டுள்ளது.  

• சமலும் திைாவிட சிைைம் உள்ள ைருவகை விமாைம். இது தமிழைத்தில் ைாஞ்சி 
கைலாேநாதர், தஞ்கே தபரிய சைாவில், ைங்கை தைாண்ட சோழபுைம் ஆகிய மூன்று 
இடத்தில் மட்டுசம உள்ளது. இக்சைாயில்ைளுக்கு ைாலத்தால் முந்கதயது திருவதிகை 
ஆகும். இகதப்பார்த்சத மற்ைகவ ைட்டப்பட்டிருக்ை சவண்டும்.  

• இைாஜைாஜன் இவ்வாலயத்தில் உள்ள முை மண்டபத்தின் படிக்ைட்டுைள் ைருவகையின் 
சநர் எதிசை அகமயாமல் ததற்கு சநாக்கி அகமந்தகத ைண்டு தன் தபரிய சைாயிலிலும் 
அப்படிசய அகமத்துள்ளார்.  

• இவ்வாலய தலவிருட்ேம் தைான்கை மைம் ஆகும்.  

• ஆலயத்தில் அப்பரின் சூகலசநாகய தீர்த்த கிணறு ஒன்று உள்ளது. இங்கு திருமால் 
ேக்ைைத்தால் சதாற்றுவித்த ேக்ைை தீர்த்தம் ததன் பாைத்திலும், இகைவன் சூலத்தால் 
சதாற்றுவித்த சூலத்தீர்த்தம் வடக்கு உட்பிைாைத்திலும் ைருடைால் சதாற்றுவிக்ைப் தபற்ை 
தைடிலநதி ஆலயத்தின் அருகில் ததன்பால் தேல்கிைது. திரிபுைம் எரித்த சபாது 
இகைவன் ஆடிய ஆடல்ைள் தைாடு தைாட்டி, பாண்டைங்ைம் எைப்படுகிைது.  

• இவ்வாலயத்தில் நான்கு ைால பூகேைள் ஆைமப்படியும், சித்திகை சுவாதி-ேதயம் வகை 
அப்பர் விழாவும், கவைாசி மாத திரிபுைேம் ொை ஐதீைத் திருவிழாவும் நகடதபறுகிைது. 
ஆனிஉத்திைத்தில் ேம்பந்தருக்கு நடைக் ைாட்சி அருளும் விழாவும், பங்குனியில் 
இகைவைது திருக்ைல்யாணத் திருவிழாைவும் சிைப்புடன் நகடதபறும்.  
 

 

 

 

1.4 திருப்பணிைள் தேய்த அைேர்ைள் : (ைல்தவட்டுைள்)  
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• மிைப் தபரிய பதிைாறு பட்கடைகள உகடய சோடேைலாலிங்ைத் திருசமனிகய 
உகடய ஆலயங்ைள் பல்லவர்ைள் அதிைம் நிர்மாணித்து திருப்பணி தேய்தைர். 
இவ்வாலயத்கத ஏழாம் நூற்ைாண்டில் பல்லவர்ைள் ைட்டியதாைவும், ஒன்பதாம்; 
நூற்ைாண்டில் திருப்பணி தேய்ததாைவும் கூைப்பட்டுள்ளது.  

• திருக்ைாமக் சைாட்டதமன்பது இகைவியர் எழுந்தருளியிருக்கும் திருக்சைாயிலாகும். 
இக்சைாயிகல ைட்டியவர். முதற்குசலாத்துங்ை மற்றும் விக்ைம சோழனின் 

பகடத்தகலவைாை ததாண்கட மண்டலத்து மணவில் ஊர் தகலவைாை “கூத்தர் 

ைாளிங்ைைாயர்;” ஆவர். இவர் தான் “ைருணாைை ததாண்கடமான்” ஆவார். இவர் 
ைாலத்தில் எழுதப்பட 20-பாடல்ைள் தைாண்ட ைல்தவட்டு சைாயிலில் 
பதிக்ைப்பட்டுள்ளது.  

• வீைட்டாசைசுவைர் சைாயிலுக்குக் ைாலிங்ைைாயர் தபான் சவய்ந்தார் எைத் ததரிகிைது.  

• பல்லவர், சோழர், பாண்டியர், சேைர், ோளுக்கியர், தஞ்கே நாயக்ை மன்ைர்ைள் பலர் 
திருப்பணி தேய்துள்ளைர்.  

• இகைவன் வீைட்சடஸ்வைர், திருவீைட்டாை மைாசதவர், திருவீைட்ட முகடயார், அதிகை 
நாயைர், சோடே ைலாலிங்ைம், திரிபுைம் எரித்த நாதர் எைவும் இகைவியார் அதிகை 
வீைட்டத்து ஈேன் இடமருங்கில் ஏந்திகழ, பாைம் பிரியாத தபண்ணின் நல்லாள், 
திரிபுைசுந்தரி எைவும் அகழக்ைப்படுகிைார்.  

• நாற்பது-ஆண்டுைளாை சதர் இழுக்ைப்படாததால் கி.பி.14-நூற்ைாண்டில் ோளுவ 
அைேனின் தளவாய் அைம் வளர்த்த நாதைார் சதர் ஒன்று தேய்து கவத்தது ைல்தவட்டு 
மூலம் அறியலாம்.  

• சைாயிலுக்கு வடக்சை அப்பர் சுவாமி திருமடம் அகமக்ை சோழ மன்ைர்ைள் 
நிலமளித்துள்ளைர்.  

• நித்ய பூகஜக்கு நிலம் அளித்த தேய்தி, நாடைோகல கவத்து ைகல வளர்த்த தேய்தி 
முதலியை ைல்தவட்டு மூலம் அறியமுடிகிைது. 
 

1.5 திருவதிகை வீைட்டம் - ஸ்தல சதவாைப் பாடல்   

பண்: தக்ைைாைம்       தாளம்: ஆதி 
ைாைம்: ைாம்சபாதி      இயற்றியவர்: ேம்பந்தர் 
ஸ்ருதி: ேமஸ்ருதி  

திருச்சிற்ைம்பலம் 

பதஸ்                | நி தா   |  தா த ததத   |  தஸ்நி தபத  | ஸ்ஸ்ஸ்ஸ்ஸ்ஸ் || 

குண்கடக்    |  குைட் |  பூதங் குழும  | வணசலந்    | திக்.................          || 

தஸ்நி  | தபா    | பாப         | பபப                     |   
மமை, மப, , , ,       || 

தைாண்கடப் | பிைழ்    | ததண்ணீக்  |   தைடில  | வடப க்ைம் - - - - || 
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மமை   | பதா ைா ஸ் ஸ் ைா |  ைா ஸ் நி பத | ஸ் ,,,, || 

வண்டு மருள் |பாட வளர்     |  தபான் விரி தைான்கை  || 

நிதப        | பபப   | ப, ம ைரீ      | ரி ை நி   |    த ப த      
|  ை, , , , || 

விண்ட | ததாகடய  | லா ைாடும்  | வீைட்       | டர்ைத்      |  சத ....    || 

பதஸ்   | நி தா  | தா த தாத  | ஸ்ஸ் நி  | தபதஸ்,,,, || 

ஞாழல்  | ைமழ்  |   ைாழி யுள்     | ஞாை    | ேம்பந்தன் || 

தஸ் நி  | தபா   | பாப   | பபப   | மமை, ைமப,, ,,, 

சவழம் | தபாரு   | ததண்ணீ  | ைதிகை  | விைட் டாைத்துச் 

மமை | பதா ைா ஸ்ஸ்ைா ைா ஸ் நி பதஸ், , ,,,, 

சூழுங்  | ைழலாகைச் தோ ன்ை தமி;ழ் மாகல 

நிதப   | பபப    | ப, ம ை ரீ     |  ரி ை நிதபத ை, , , , || 

வாழுந் துகணயாை நிகை| வார் | விகையிலசை.     || 

1.6 இலக்கிய நயம் 

 முதல் நான்கு அடிைளிலும் ‘குண்கட குைட்பூதங்குழும வைசலந்திக்,  ‘தைாண்கட’ 
பிைழிததண்ணீர்க் தைாடில வடபக்ைம், வண்டு’ மருள்பாட வளர்தபான் விரிதைான்கை, விண்ட 
ததாகடயலா ைாடும் வீைட்டாைத்சத என்ை வார்த்கதைளில் உள்ள ‘ண்’ என்ை இைண்டாம் 
எழுத்து ஒன்றி வருவதலால் அடி எதுகையிலும், முதல் அடியில் உள்ள முதல் சீர், இைண்டாம் 
சீர், மூன்ைாம் சீரில் உள்ள ‘குண்கட குைட்பூதங் குழும வைசலந்திக் என்ை வார்த்கதளில் ‘கு’ 
என்ை முதல் எழுத்து ஒன்றி வருவதால் கூகள சமாகை , முதல் அடி மற்றும் இைண்டாம் 
அடியில் ைகடசி சீரின் ‘வைசலந்திக்’, வடபக்ைம் என்ை வார்த்கதைளில் ‘வ’ என்ை முதல் எழுத்து 
அடிசமாகையிலும், மூன்ைாம் அடியில் உள்ள முதல் மற்றும் மூன்ைாம் சீரில் வண்டு’ மருள்பாட 
வளர்தபாண் விரிதைான்கை என்ை வார்த்கதயில் உள்ள ‘வ’ என்ை முதல் எழுத்து ஒன்றி 
வருவதால் தபாழிப்பு சமாகையிலும், ஐந்தாம், ஆைாம் அடிைளில் ஞாழல், சவழம் என்ை 
வார்த்கதைளில் ‘ழ’ ஒன்றி வருவதால் அடி எதுகையும் ஏழாம், எட்டாம் அடிைளில் 
சூழுங்ைழலாகைச் தோன்ை தமிழ் மாகல, ‘வாழுந் துகணயாை நிகைவார் விகையிலசை என்ை 
வார்த்கதைளில் உள்ள ‘ழு’ ஒன்றி வருவதால் அடிஎதுகையில் இப்பாடல் அகமயப்தபற்றுள்ளது.  

1.7 இகே சிைப்பு  

 இத்தலத்தில் ேம்பந்தைால் பாடப் தபற்ை தலம். அப்பாடலாைது தக்ைைாைம் பண்ணிலும், 
ைாம்சபாதி இைாைத்திலும் ஆதி தாளத்திலும் அகமயப்தபற்றுள்ளது.  

இைாை அம்ேங்ைள் : ைாம்சபாஜி 
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ஆசைாைணம்: ை, ரி2, ை2, ம1, ப, த2, ஸ்.           அவசைாைணம்: ஸ், நி1, த2 ப, ம, ை2, 
ரி2, ை. 

 இது 28 ஆவது சமளமாகிய ெரிைாம்சபாஜியின் ஜன்னியம். ோடவ ேம்பூர்ண இைாைம். 
பாஷாங்ை இைாைம். ஆசைாைணத்தில் நிஷாதம் வர்ஜம் இந்த இைாைத்தில் ேட்ஜம் ேதுசுருதி 
ரிஷபம், அந்தை ைாந்தாைம், சுத்த மத்தியமம் பஞ்ேமம், ேதுசுருதி கதவதம், கைசிகி நிஷாதம், 
ைாைலி நிஷாதம் சபான்ை சுவைங்ைள் வருகின்ைை. (ேரிகுமபதிச் - ேநிதிபமகுரிே) . 

ஜீவ சுவைங்ைள்  - ம, த, நி. (கைசிகி, ைாைலி நிஷாதம்).  
நியாே சுவைங்ைள் -  ை, ம, ப, த. ஆகும். 
கிைை சுவைங்ைள் - ே,ை ம, ப. ஆகும்.  
 

1.8 மற்ை அம்ேங்ைள் 

அந்நிய சுவைமாகிய ைாைலி நிஷாதம் ேநிபதோ - ேநிபதோ என்னும் பிைசயாைங்ைளில் 
வரும். ேரிைே, ரிபமைே, ரிமைே சபான்ை தாட்டுச்சுவைக் சைார்கவைளும், மைோ பதமா - மைபதோ 
ேரிக்ோ சபான்ை சுவைக்சைார்கவைளும், பா, தமை என்ை பிைசயாைமும் இந்த இைாைத்துக்கு 
இனிகமகயயும் அழகையும் தைாடுக்கும். விரிவாை ஆலாபகைக்கும் ைற்பகைக்கும் இடம் 
தரும் இைாைம். இைாைம் - தாளம் - பல்லவி பாடுவதற்குப் தபாருத்தமாை இைாைம். 
மங்ைளைைமாை இைாைம். எப்தபாழுதும் பாடலாம் என்ைாலும் மாகலயில் பாடச்சிைந்தது. 
தேம்மஞ்ேள் நிைமும், வீை ைேமும் தைாண்ட ஓர் ஆண் இைாைமாகும். அைங்கிகேயிலும், மற்ை 
நிைழ்ச்சிைளிலும் ஆைம்பத்தில் பாடுவதற்கு ஏற்ை இைாைம். மைோ என்ை விசேஷ ேஞ்ோைத்துடன் 
உருப்படிைள் ததாடங்கும் இைாைங்ைளில் இதுதவான்று (மைோ-வும் ச்நிபா-வும், ேம்வாதி 
தபாருத்தமாயிருப்பது ைவனிக்ைத்தக்ைது). இந்த இைாைத்கதக் ைாம்சபாதி என்றும் 
அகழப்பதுண்டு. ைதைளியில் இதற்குக் ைாசமாதரி என்று தபயர். பண்கடத் தமிழிகேயில் 
தக்சைசிப்பண் என்றும், தக்ைைாைம் என்றும் இந்த இைாைம் அகழக்ைப்படுகின்ைது. எல்லா 
வகையாை இகேவடிவங்ைகளயும் இந்த இைாைத்தில் ைாணலாம். தமிழ், ததலுங்கு, ைன்ைடம், 
மகலயாளம் ஆகிய தமாழிைளிலும் இதில் பாடல்ைள் இயற்ைப்பட்டுள்ளை. 

1.9 மருத்துவ பயன்  

 இத்தலமாைது வயிறு ேம்பந்தப்பட்ட சைாளாறு மற்றும்; ைடுகமயாை வயிற்று வலி 
முதலிய சநாய்ைள் இத்தலபதிைம் பாடி வழிபட குணமகடகிைது. சமலும் அப்பர் தபருமானின் 
சூகல சநாகயத் குணப்படுத்திய தீர்த்த கிணறு இன்றும் இவ்வாலயத்தில் ைாணலாம்.  

 

 

 

 

ேங்ை நூல்ைளில் இத்தலத்திகைப் பற்றிய பாடல்ைள் 
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ைலித்ததாகை -  I 

 “ஆைறி யந்தணர்க் ைருமகை பலபைர்ந்து  
சதறுநீர் ேகடக்ைைந்து திரிபுைந் தீமடுத்துக்  
கூைாமற் குறித்ததன்சமற் தேல்லுங் ைடுங்கூளி  

மாைாப்சபார் மணிமிடற் தைண்கையாய் சைளினி;” 
உகை 
  ஆறு அங்ைத்கதயும் அறியும் அந்தணர்க்கு அரியவாகிய சவதங்ைள் பலவற்கையும் 
அருளிச்தேய்து, பகைதயன்று ததளிகின்ை ைங்கையின் சவைத்கதச் ேகடயில் ஒரு கூற்றிசல 
அடக்கி, முப்புைத்திசல தீகயச்தேலுத்தி, வாக்ைாற் கூைப்படாமல், மைத்தாற் குறித்த 
அப்தபாருட்கும் எட்டாமல் நிற்குங் ைடிதாகிய கூளியிைது முதுகிடாத சபாரிகையும் 
நீலமணிசபாலுந் திருமிடற்றிகையும் எட்டுக் கையிகையும் உகடயாய் இங்ஙைங் ைட்புலைாய் 
நின்று இப்தபாழுது யான் கூறுகின்ை ததான்கைக் சைள்! 
 
புைநானூறு 
  

ஓங்கு மகலப் தபரு வில் பாம்பு ஞாண் தைாளீஇ, 
ஒரு ைகண தைாண்டு மூஎயில் உடற்றி,  
தபரு விைல் அமைர்க்கு தவன்றி தந்த  
ைகை மிடற்று அண்ணல் ைாமர் தேன்னிப்  
பிகை நுதல் விளங்கும் ஒரு ைண் சபால,  
சவந்து சமம்பட்ட பூந் தார் மாை!..... (55) 

உகை  
  உயர்ந்த மகலயாகிய தபரிய வில்லில் பாம்பிகை நாணாைக் தைாண்டு ஒசை அம்பிைால் 
மூவர் மதிகல அழித்துப் தபருஞ்சிைப்புகடய அமைர்க்கு தவற்றி தந்தவன், விட முண்டு ைருகம 
படிந்த திருமிடறுகடய இகைவன்; அந்தப் தபருமானின் அழகிய திருமுடியில்,  சூடிய பிகை 
சேர்ந்த தநற்றியில்,  விளங்கும் ைண்சபால,  சவந்தர் மூவருள்ளும் உயர்ந்தவசை! பூமாகல 
அணிந்த மார்கப உகடயவசை! 
 
வள்ளலார்  

 “வார் தைடிலச் தேன்ைதிகை சயாங்கித் திலைவதியார் பைவு  

 மன்ைதிகை வீைட்ட மாதவசம”  
எை திருவதிகை புைதமரித்த நிைழ்கவ பாடுகிைார். சமலும் இவர் இத்தல அன்கையின் மீது 
இைாமலிங்ை அடிைள் பாடல்ைகளப் பாடியுள்ளார்.  
 
இப்பாடல்ைளில் திருவதிகையில் ைாணப்படும் இகைவகைப் பற்றிக் கூைப்பட்டுள்ளது 
 
 

 

 

1.10 முடிவுகை 
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திருவதிகை  வீைட்டாை தலத்தில் பாடப்படும் சதவாைப் பாடல்ைளில் இகேக்கூறுைள். 
எனும் தகலப்பில் முன்னுகை தல சிைப்பு (தபயர் ைாைணம்) தலம், மூர்த்தி, தீர்த்தம், திருப்பணி 
தேய்த அைேர்ைள் (ைல்தவட்டுைள் ) மற்றும் இத்தலத்தில் உள்ள பாடல்ைள், இகேக்குறியீடுைள், 
இகே, தமாழி,நயம் ,பதிைங்ைளின் மருத்துவ  பயன்ைள் சபான்ைகவைள் கூைப்பட்டுள்ளை. 
இத்தலத்கத பற்றி ேங்ை நூல்ைளில் பாடல்ைள் கூைப்பட்டுள்ளை.எைசவ இத்தலத்கதப்பற்றிய 
தேய்திைள் ஆய்வு தேய்யும் ஆய்வாளர்ைளிக்கு மட்டுசம தான் ததரிய வருகிைது. எைசவ  
இகதப்பற்றிய தேய்திைள் மாணவர்ைள் மத்தியிலும், மக்ைள் மத்தியிலும் தைாண்டுசேர்ப்பசத 
இக்ைட்டுகையின் சநாக்ைமாகும். 

துகணநூற்பட்டியல் 
 

• இைா. இைாமகிருட்டிணன் (2017) சிவதபருமானின் வீைட்ட தலங்ைள், நர்மதா 
பதிப்பைம், 
தேன்கை. 
 

• வீ.ப.ைா. சுந்தைம் (1992) தமிழிகேக் ைகலக்ைளஞ்சியம் முதற்ததாகுதி (அ-ஒள), 
பாைதிதாேன் பல்ைகலக்ைழை தவளியீடு, திருச்சி. 
 

• திருநாவுக்ைைேர் சபாற்றிய திருவதிகை சிவஞாைச்சுடர் ஆஸ்திசைலியா, எஸ்.பி.எஸ், 
தேன்கை. 

 
• ந.சி. ைந்கதயா பிள்கள, சிவன் நாம் தமிழர் பதிப்பைம், தேன்கை. 

 

• சை.ஏ. பக்கிரிோமிபாைதி, இந்திய இகேக் ைருவூலம்(2004), குசேலர் பதிப்பைம், 
தேன்கை. 
 

• இளவழைைார், ைலித்ததாகை (1999), ததன்னிந்திய கேவசித்தாந்த நூற்பதிப்புக் ைழைம் 
தேன்கை. 
 

• அ.மா.பரிமைம், கு. தவ. பாலசுப்பிைமணியன், புைநானூறு(2011), நியூ தேஞ்சுரி புக் 
ெவுஸ் (பி)  லிட், தேன்கை. 
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இறசஞானி இறளயராொவின் இறசயில் வீறையின் பங்கு 

முறனவர் அ.பானுமதி 
உதவி மபராசிரியர் 

வீறை இறசத்துறை 
கறைக்காவிரி நுண்கறைக் கல்லுரரி, திருச்சி 

                                                                                             
  

இறளயராொ அவர்கள் இந்தியாவின் சிைந்த திறரப்பட இறசயறமப்பாளர்களுள் ஒருவர் 
ஆவார். 1976ல் தமிழ் திறரயுைகிற்கு அறிமுகமானார். இதுவறர ஆயிரத்திற்கும் மமற்பட்ட 
தமிழ். சதலுங்கு. மறையாளம். கன்னடம், இந்தி திறரப்படங்களுக்கு இறசயறமத்துள்ளார்.  
இந்திய அரசின் உயரிய விருதான பத்மபூஷன், பத்ம விபூஷண் மபான்ை விருதுகறள 
சபற்றுள்ளார். தமிழக நாட்டுப்புை இறச மற்றும் மமற்கத்திய இறசயில் புைறமயும் முறையான 
பயிற்சியும் சபற்ைவர்.  தமிழக முன்னாள் முதல்வர் மு. கருைாநிதியால் இறளயராொவிற்கு 
இறசஞானி என்ை பட்டம் வழங்கப்பட்டது. 1986 ம் ஆண்டில் விக்ரம் தமிழ் திறரப்படத்தில் 
கணினி மூைம் திறரப்பட பாடல்கறளப் பதிவு சசய்த முதல் இந்திய இறசயறமப்பாளர் 
ஆவார். இவருறடய ஆர்சகஸ்ட்ராவில் வீறை, மவணு, நாதஸ்வரம், மடாைக், மிருதங்கம் 
மற்றும் தமபைா அத்துடன்  மமற்கத்திய முன்னணி கருவிகள் சாக்சமபான், டிரம்ஸ் ஆகியறவகள் 
காைப்படுகிைது. இவர் கர்நாடக இறச ராகங்கறள  அடிப்பறடயாகக் சகாண்டு பை 
பாடல்கறள இயற்றியுள்ளார். பை திறரப்படப் பாடல்களில் பக்க இறசயாக வீறைறய 
பயன்படுத்தியுள்ளார். கர்நாடக ராகங்கள் சிைவற்றிற்கு வீறைறய எவ்வாறு றகயாண்டுள்ளார் 
என்பறத பற்றி இக் கட்டுறரயில் காண்மபாம். 

முதன்றமச்சசாற்கள் 

இறளயராொ, வீறை, ராகங்கள், திறரப்படப் பாடல்கள், நாட்டுப்புை இறச.  

 

1.0    முன்னுறர 

 இறளயராொ இந்தியாவின் தறைசிைந்த திறரப்பட இறசயறமப்பாளர்;களுள் ஒருவர். 
இவர் இறசத்துறையில் மிகவும் புைறம சபற்ைவராகத் திகழ்கிைார்.  தமிழ், சதலுங்கு, 
மறையாளம், கன்னடம், இந்தி உள்ளிட்ட பல்மவறு சமாழிகளில் 1000க்கும் மமற்பட்ட 
பாடல்களில் பின்னனி இறசயறமத்து 5000க்கும் மமற்பட்ட பாடல்களுக்கு இறசயறமத்து 
பன்னாட்டு இறசயுைகினரால் மபாற்ைப்படும் இந்திய இறசயறமப்பாளர்களுள் ஒருவராகத் 
திகழ்கிைார். HOW TO NAME IT மற்றும்    Nothing but wind என்னும் கருவியிறசத் 
சதாகுப்புகறளயும், பை பக்தியிறசத் சதாகுப்புகறளயும் சவளியிட்டுள்ளார். நாட்டுப்புை இறச, 
கரநாடக இறச மற்றும் மமற்கத்திய இறசயில் புைறமயும் முறையான பயிற்சியும் 
சபற்ைவர்.இறசயறமப்பமதாடு மட்டுமல்ைாமல் எண்ைற்ை பாடல்கள் பாடியுள்ளார். மமலும் 
தான் இறசயறமக்கும் படங்களில் பை பாடல்கள் எழுதியுள்ளார்.  கவிறத நூல்கள், 
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பயைக்குறிப்புகள், சிந்தறன நூல்கள் உட்பட பை நூல்கள் எழுதியுள்ளார்.  இவர் பஞ்சமுகி 
என்னும் ராகத்றத உருவாக்கியுள்ளார். 

1.1   இறளயராொவின் பிைப்பு 

     இவர் மதனி மாவட்டத்தில் உள்ள பண்றைப்புரத்தில் ராமசாமி, சின்னத்தாய் அம்மாள் 
அவர்களுக்கு மகனாக பிைந்தார். இவருறடய உடன் பிைப்புகள் பாவைர் வரதராென், மடனியல் 
பாஸ்கர், அமர் சிங் ஆவர். இவருறடய மறனவியின் சபயர் ஜீவா. இவருறடய பிள்றளகள் 
கார்திமகயன், யுவன் சங்கர் மற்றும் பவதாரணி. இவர்களும் தற்மபாது இறசயறமப்பாளர்கள் 
என்பது குறிப்பிடத்தக்கது. சிறுவயதிமைமய ஆர்மமானியம் வாசிப்பதிலும், கிடார் வாசிப்பதிலும் 
மதர்ச்சி சபற்றிருந்தார். 1961 இல் இருந்து 1968 வறர அவருறடய சமகாதரர்கள் மூவருடன் 
இந்தியாவில் உள்ள பை இடங்களுக்கு நாடகக் குழுமவாடு சசன்று சுமார் இருபதாயிரம் 
கச்மசரிகளிலும், நாடகங்களிலும் பங்கு சகாண்டுள்ளார். 

1.2  இறசயுைக பிரமவசம் 

         1969 ஆம் ஆண்டு தன் 26 ஆம் வயதில் திறரப்படங்களுக்கு இறசயறமக்கும் 
ஆர்வத்தில் சசன்றனக்கு வந்தார். சசன்றனயில் தன்ராஜ் என்பவரிடம் மமற்கத்திய பாணியில் 
பியாமனா கருவிறயயும், சித்தார் கருவியிறனயும் வாசிக்கக் கற்றுக்சகாண்டார். பின்னர் 
ைண்டனில் உள்ள டிரினிடி இறசக்கல்லூரியில் கர்னாடக  இறச பயின்று மதர்வில் 
தங்கப்பதக்கம் சயற்ைார். 1970 ல் பகுதி மநர வாத்தியத் தறைவனாக சலில் சசௌத்ரியிடம் 
பணிபுரிந்தார். பின்னர் கன்னட இறசயறமப்பாளரான ஜி.மக. சவங்கமடசன் அவர்களின் 
உதவியாளராக மசர்ந்த அவர் அவரது இறசக்குழுவில் இருநூறுக்கும் மமற்பட்ட படங்களில் 
பணி புரிந்திருக்கிைார். இந்தக் காைக்கட்டங்களில் தான், அவருக்குக் கிறடத்த ஓய்வு 
மநரங்களில் அவர் சுயமாகப் பாடல்கள் எழுதியுள்ளார். அவர் இருந்த இறசக்குழுவில் உள்ள 
சக வாத்தியக்கறைஞர்கறள அதற்கு இறச அறமக்குமாறு மகட்டுக் சகாள்வார்.    

         1976 ஆம் ஆண்டு அன்னக்கிளி என்ை திறரப்படத்தில் இறசயறமப்பாளராக 
அறிமுகமானார். தமிழின் நாட்டுப்புை இறசயிறன அதன் தரம் குன்ைாமல் வழங்கியுள்ளார். 
அன்னக்கிளி என்ை திறரப்படத்தில் இறளயராொ இறசயறமத்து எஸ் ொனகி பாடிய 

“மச்சாறனப் பாத்தீங்களா” என்ை பாடல் மிகப் பிரபைமானது. அறதத் சதாடர்ந்து பதினாறு 
வயதினிமை, சபாண்ணு ஊருக்கு புதுசு மபான்ை படங்களில் நாட்டுப்புை மைம் கமழ இவர். 
இறசயறமத்த பாடல்கள் மிகவும் சிைப்பு வாயந்ததாக   காைப்படுகிைது. தமிழ் சமாழி 
மட்டுமல்ைாமல் அவர் ஹிந்தி, சதலுங்கு, மறையாளம், கன்னடம், மராத்தி என 950 க்கும் 
மமற்பட்ட படங்களில் 4500 க்கும்  மமற்பட்ட பாடல்களுக்குப் பை சமாழிகளில் 
இறசயறமத்துள்ளார்.  

2.0  இறசக் கருவிகறள றகயாளும் விதம் 

      இறளயராொவின் இறச மமற்கத்திய, இந்திய கருவிகளின் சதாகுப்பான ஒரு 
ஆர்சகஸ்ட்மர~ன் நுட்பத்தால் வறகப்படுத்தப்படுகிைது. இவர் மின்னணு இறச 
சதாழில்நுட்பம் பயன்படுத்தும் கூட்டிறைப்பு, மின்சார கிட்டார், விறசப்பைறககள், டிரம் 
இயந்திரங்கள், ரிதம் சபட்டிகள், மற்றும் மிடி மபான்ை பாரம்பரிய கருவிகள் சகாண்டிருக்கும் 
ஆர்சகஸ்ட்ராவில் வீறை, மவணு, நாதஸ்வரம், மடாைக், மிருதங்கம்  மற்றும் தபைா அத்துடன் 
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மமற்கத்திய முன்னனி கருவிகள், சாக்ஸமபான்கள் மற்றும் புல்ைாங்குழல் ஆகியறவகள் இடம் 
சபறுகிைது.  

2.1   வீறைறய பயன்படுத்தும் விதம்       

       இவர் பழம்சபருறம வாய்ந்த இறசக்கருவியான வீறைறய பயன்படுத்தியுள்ளது 
சிைப்பு வாய்ந்ததாகும். இவர் பை இறசக்கருவிகளுடன் இறைத்து வீறைறய 
பயன்படுத்தியுள்ளார். இவர்  C & R (மற்சைாரு கருவியுடன் இறைத்து பயன்படுத்துவது) 
பயன் முறையில் வீறைறய பயன்படுத்தியுள்ளார்.  இவர்  வீறை மற்றும் புல்ைாங்குழல், 
வீறை மற்றும் கிடார், வீறை மற்றும் சின்தறசசர், மபான்ைவற்றுடன் இறைத்து 
இறசயறமத்துள்ளார்.  இவர் அமநக பாடல்களில் வீறை இறசக்கருவிறய 
பயன்படுத்தியுள்ளார். 

2.2   வீறைறய புல்ைாங்குழலுடன் இறைத்து பயன்படுத்திய பாடல்களில் ஒரு சிை  

        வில்லுப்பாட்டுக்காரன் படத்தில் ‘சபான்னில் வானம்  என்ை பாட்டில் முதல் 
பகுதியில் 16 வினாடிகள் புல்ைாங்குழல் மற்றும் வீறை இறசக்கப்பட்டுள்ளது. இதில் 
புல்ைாங்குழல் வாசிப்பது நீண்ட பகுதியாகவும் வீறை இதற்கு பதில் அளிக்கும் விதமாகவும் 
அறமக்கப்பட்டுள்ளது. கமாஸ் ராகத்தில் அறமந்துள்ளது. இதன் ஆமராகைம் ஸமகமபதநிஸ் 
அவமராகைம் ஸ்நிதபமகரிஸ. இந்த ராகம் சிருங்காரம், அன்பு, பக்தி, உைர்ச்சி ஆகிய 
உைர்ச்சிகறள சவளிப்படுத்தக் கூடிய ராகம். இந்த பாடலில் காதறை மிக அழகாக 
வர்ணித்துள்ளார்.   

ஆனந்த ராகம் படத்தில் “ஒரு ராகம் பாடமைாடு “ என்ை பாடலில் முதல் பகுதியில் 15 
வினாடிகள் இறசக்கருவி இறசக்கப்பட்டுள்ளது. புல்ைாங்குழலிலிருந்து வரும் இறசக்கு 
வீறையிலிருந்து வரும் இறச பதிைளிக்கும் விதமாக அறமந்துள்ளது. மமாகன ராகத்தில் 
காைப்படுகிைது. இதன் ஆமராகைம் ஸரிகபதஸ் அவமராகைம் ஸ்தபகரிஸ உைகில் உள்ள 
அறைத்து இறசகளிலும் இந்த ராகம் றகயாளப்பட்டு வருகிைது. ச்ருங்காரச் சுறவறய உறடய 
ராகம். இப் பாடல் காதலுடன் கூடிய மசாகத்றத தரக்கூடிய வறகயில் அறமந்துள்ளது. 

படம்  தாய்மூகாம்பிறக பாடல் ‘ெனனி ெனனி’ ராகம் கல்யாணி இப் பாடல் தமிழ் சமாழியில் 
அறமந்துள்ளது. இதன் பாடைாசிரியர் வாலி அவர்கள்.         ஆமராகைம் : ஸரிகமபதநிஸ்  
அவமராகைம் : ஸ்நிதபமகரிஸ இதில் அறைத்து ஸ்வரங்களும் ஜீவ ஸ்வரங்கள் .  

ஹங்மகரி இறசயிலும்  கல்யாணி ராகம் காைப்படுகிைது. கல்யாணியில் அழகான 
சமல்லிறசறய திறரயிறசயில் புகுத்தியுள்ளார். இப்பாடல் பக்தியிறசயில் காைப்படுகிைது.   

இமத மபால் மற்ை பாடல்கள் சிந்துறபரவி படம் “பூமாறை வாங்கி வந்தாள்”( கானடா ராகம்),          

மகளடி கண்மணி படம் “நீ பாதி நான் பாதி” ( சக்ரவாக ராகம்). 

 

2.3  வீறைறய கிடாருடன் இறைத்து பயன்படுத்திய பாடல்களில் ஒரு சிை. 
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             மமாக முள் படத்தில் “ கமைம் பாத”  என்ை பாடல் ஆைாபறனயுடன் 
துவங்குகிைது. முதலில் வீறையில் அறழப்பும்  அறதத் சதாடர்ந்து கிடார் பதில் அளிக்கும் 
வறகயில் அறமந்துள்ளது. இதன் ராகம் ராமப்ரியா இதன் ஆமராகைம் ஸரிகமபதநிஸ் 
அவமராகைம் ஸ்நிதபமகரிஸ. கருறை மற்றும் சாந்த  சுறவறய தரக்கூடிய ராகம்.  
தாஸ்hநீதாபாநீதாபா கமைம் என்று துவங்கும்   இப் பாடறை மெசுதாஸ் அவர்கள் குரலில் மிக 

அழகாக இறச அறமத்துள்ளார். மமலும் இமத ராகத்தில் அறமந்த மற்சைாரு பாடல் “மதாம் 

மதாம் என நடமிடடி” என்ை பாடல் ஊசரல்ைாம் உன் பாட்டுதான் என்ை படம்.  

உயர்ந்த உள்ளம் படத்தில் “காறை சதன்ைல்” என்ை பாடலில் முன்னுறரயில் வீறையின் 
அறழப்புடனும் மற்றும் கிடார் பதில் அளிக்கும் வறகயிலும் அறமந்துள்ளது. இதில் மபஸ் 
கிடார் சதாடர்ந்து ஒலிக்கிைது. மமலும் சபல்ஸ் பயன்முறையில் சின்தறசசர் 
பயன்படுத்தப்பட்டுள்ளது.  இப் பாடல் மமாகன கல்யாணி ராகத்தில் அறமந்துள்ளது. இதன் 
ஆமராகைம் ஸரிகபதஸ் அவமராகைம்  ஸ்நிதபமகரிஸ.  

மமலும் சிை பாடல்கள், 

எத்தறனக் மகாைம் எத்தறன பார்றவ என்ை படத்தில் “அறைப்பாயுமத  கண்ைா” என்ை 

பாடை.; கானடா ராகம்.  பகவதிபுரம் இரயில்மவ மகட் என்ை படம் “ காறை மநர காற்மை” 
என்ை பாடல்.. 

2.4   வீறைறய வயலினுடன் இறைத்து பயன்படுத்திய பாடல்களில் ஒரு சிை 

மனதில் உறுதி மவண்டும் என்ை படத்தில் “சங்கத்தமிழ் கவிமய” என்ை பாடல். ; ராகமாலிறக 

(ஆமபரி, பாமகஸ்ரீ, சுமறனஸ ரஞ்ஞனி) இப் பாடல் சிருங்காரமாக (காதல்) 
அறமக்கப்பட்டுள்ளது. 

ஒருவர் வாழும் ஆையம் என்ை படம் “ பல்ைவிமய சரைம்” என்ை பாடல் இதில் வயலினில் 
துரித பிரமயாகங்கள் அமத மநரத்தில் வீறையில் குறுகிய மநரத்தில் இடம் சபறுகிைது.  

பகல் நிைவு என்ை படம் “ றவமதஹி ராமன்” (கல்யாணி ராகம்) மபான்ை எண்ைற்ை  
பாடல்களுக்கு வீறை இறசக்கருவிறய பயன்படுத்தியுள்ளார்.  

சைங்றக ஒலி படத்தில் “ நாதவிமனாதங்கள்” (ராகமாலிறக) 

இப் பாடல் முதலில் ஸ்ரீரஞ்ஞனி ராகத்துடன் சதாடங்குகிைது. 

பல்ைவியில் வீறையில் இடம் சபறும் ஸ்வரஙகள்  ஸஸரிக (சகச) கம ககமத (மதம)-தநி ஸா  

இறதத் சதாடர்ந்து பாடல் வீறையில் காகா – ரீகாஸா  ஸாஸா நிஸ்தா 

இறதத் சதாடர்ந்து சபல்ஸ், நீண்டதாக வாசித்த ட்ரம்ஸ்,  

வீறை ஸ்வரங்கள் …..நி- மதநி-நிமதநிஸ்நி- ரீஸ்  நிதநி-மகமத  -தகம- மரிக  ஸ 

ஹம்ஸானந்தி ராகம் 



 

292 

 

புல்ைாங்குழல் இறதத் சதாடர்ந்து வீறை ……..நிஸ் புல்ைாங்குழல் இறச ,  

வீறை இறச (நிஸ்hத)… தம (கமக) மீண்டும் இறச,  

மீண்டும் வீறை ஸாரீகாமாதா   …மாகாரீஸாநி 

மீண்டும் இறச இறதத் சதாடர்ந்து வீறை ஸ்வரங்கள் த (7)  .. ஸாநிதமகரி  ஸ.(7)  
..தமதநிஸா 

வசந்தா ராகம் 

றகறைநாதர் பாடல் வரிகள்  புல்ைாங்குழல் இறச சதாடர்ந்து வீறை இறச ஸமகம தநிஸாநி  
தமகரிஸ -  

இவ்வாறு இப்பாடலில்  ராகமாலிறகயில் வீறை இறசறய மிக அழகாக  பயன்படுத்தியுள்ளார். 
மகட்பவரின் மனறத கவரும்படிவாக இப் பாடல் அறமந்துள்ளது. 

 

2.4     இறளயராொ அவர்களின் இறசயறமப்பில் வீறை வாசித்த இறசக் கறைஞர்கள் 

2.4.1      திரு ராகவன் பார்த்தசாரதி  

       இவர் இறசப் பாரம்பரியம் மிக்க குடும்பத்திலிருச்து வந்தவர். இவருறடய தந்றத 
ராகவன் அவர்கள் மசரன்மாமதவி வீறை சுப்ரமண்ய சாஸ்திரி அவர்களிடம் வீறை இறச 
பயின்ைார். இவர் வீறை மச~ண்ைா அவர்களின் சீடராவார்.பார்த்தசாரதி அவர்கள் 17வது 
வயதில் திறரத்துறைக்கு வந்தார். திறரயிறசத் துறையில் 25 ஆண்டுகளாக இறசக்கறைஞராய் 
தனது பங்களிப்றப வழங்கி 2000 திறரப்படங்களில் பாடல்கள் மற்றும் பின்னனி இறசப் 
பணியில் வீறை இறசத்துள்ளார். கர்நாடக இறசறயயும், இந்துஸ்தான் இறசறயயும் 
இறைத்து வீறை இறசயில் புகுத்தி மாறுபட்ட ஒலிறய எழுப்பி புதுறமறய நிகழ்த்தியுள்ளார். 
இவரது வாசிப்பு முறையில் வீறையின் நாதமானது ஸ்வரமாக இல்ைாமல் அணுஸ்வரமாக 
சவளிப்படும். இதுமவ அவரது வீறையிறச தனித்துவத்மதாடு திகழக் காரைமாகும். 

இவர் வீறையிறசத்த பாடல்களுள் சிை.  

பாடல் தகிட ததிமி  படம் சைங்றக ஒலி    இறச இறளயராொ 

பாடல் ஆயிரம் தாமறர  படம் அறைகள் ஓய்வதில்றை இறச இறளயராொ  

பாடல் ஆடல் கறைமய  படம் ஸ்ரீ ராகமவந்த்ரா   இறச இறளயராொ 

பாடல் பணி விழும் மைர்வனம் படம் நிறனசவல்ைாம் நித்யா இறச இறளயராொ 

2.4.2    வீறை ராமெ~; றவத்யா  

இவர் சிறு வயது முதமை வீறை இறச கற்றுக் சகாண்டார். வீறை வித்வான் சிட்டி பாபு 
அவர்களிடம் இறச நுணுக்கங்கறள கற்றுத் மதர்ந்தார். பை இறசயறமப்பாளருக்கு வீறை 
வாசித்துள்ளார்.  



 

293 

 

இவர் வீறையிறசத்த பாடல்களுள் சிை 

பாடல் பாருருவாயா  படம் தாறர தப்பட்றட  இறச இறளயராொ 

பாடல் நீ காற்று   படம் நிைாமவ வா   இறச வித்யா சாகர் 

பாடல் சிரிச்சு சிரிச்சு  படம் வசூல் ராொ   இறச பரத்வாஜ் 

3.0      முடிவுறர 

திறர உைகில் இவருக்கிருந்த சசல்வாக்கு தமிழ்த் திறரச் சரித்திரத்தில் இதுவறர மவறு 
யாருக்கும் கிறடத்ததில்றை. பாமர மக்கள் மனறத கவர்ந்தவர். கற்ைவர் மகிழும் சிம்மபானி 

வறர சசன்ைவர். தமிழ்த் திறரப்படக் கறைஞர்களால் “மமஸ்ட்மரா” என்று 
அறழக்கப்படுகிைார். இவர் மதசிய விருதிறன 5 முறையும், தமிழ்நாடு மாநிை விருறத 6 
முறையும் மகரள மாநிை விருறத 3 முறையும்,நந்தி விருறத 5 முறையும், ஃபிலிம்ஃமபர் சதன்னக 
விருறத 5 முறையும் சபற்றுள்ளார். மமலும் பல்கறைக்கழகங்கள் வழங்கிய சகௌரவ முறனவர் 
பட்டங்கள் மற்றும் கறைமாமணி விருது மபான்ை விருதுகறளயும், நாட்டின் உயரிய 

விருதுகளான “பத்ம பூ~ன்” மற்றும் “பத்ம விபூ~ன்”விருதுகறளயும் சபற்றுள்ளார். இவரின் 
இறசப்பணி எண்ணிைடங்காதது. இவர் இறசச் சிற்பம். பண்றடய காைத்தில் சிற்பங்கள்தான் 
நமது நாட்டின் பழங்காை வரைாற்றை அரிய உதவின. அறதப்மபான்மை இவர் ஓர் இறசச் 
சிற்பம்.. 

• மமற்கத்திய இறசறயப் புகுத்தியவர்களில் இறளயராொவிற்கு முக்கியப் பங்குண்டு. 

• கர்நாடக இறசயில் அரிய ராகங்களில் பாடல்களுக்கு இறசயறமப்பதில் வல்ைவர். 

⚫ நாதவிமனாதங்கள் என்னும் பாடலில் வரக்கூடிய 5 ராகங்களும் பஞ்சம வர்ெ ராகங்கள் 
ஆகும். இறளயராொ அவர்கள் ராகங்கறள திைம்பட றகயாள்வதில் வல்ைவர் 

• “பஞ்சமுகி” என்னும் ராகத்றத உருவாக்கியுள்ளார். 

• வீறை இறசறய மற்ை இறசக்கருவிகளுடன் இறைத்து மிகத் திைறமயான முறையில் 
றகயாள்வதில் சிைந்தவர். 

• ரசங்களுக்கு ஏற்ைவாறும், சூழ்நிறைகளுக்கு ஏற்ைவாறும்  வீறைறய றகயாண்டுள்ளார்.  

• அவரது இறசயறமப்பில் வீறை இறசத்த இறசக்கறைஞர்கள் வீறை 
பார்த்தசாரதி,வீறை ராமெ~; றவத்யா மற்றும் புண்யா ஸ்ரீநிவாஸ் மற்றும் பைர் வீறை 
இறசத்துள்ளனர். 

 

துறை நூற் பட்டியல் 

இந்திய இறசக் கரூவூைம்., டாக்டர் மக.ஏ.பக்கிரிசாமிபாரதி., குமசைர் பதிப்பகம். , சசன்றன., 
மதுறர.,2004 . 
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தீது நுண்கிருமி ைாலங்ைளில் நாட்டியத்தின் வளர்ச்சி நிகல 

 
முகைவர் தே. ைற்பைம்    ஷபின் பிகைட் 
ஆய்வுதநறியாளர்     முகைவர் பட்ட ஆய்வாளர் 
இகேத்துகை      இகேத்துகை 
தமிழ்ப் பல்ைகலக்ைழைம், தஞ்ோவூர்   தமிழ்ப் பல்ைகலக்ைழைம், தஞ்ோவூர் 
 
 
 

ஆய்வுச்சுருக்ைம் 

இந்திய நாடு என்ைால் வளம் தபாருந்திய நாடு என்பது அகைவரும் அறிந்தசத. 
இயற்கையால் இயல்பாைசவ வளம் தபாருந்தியிருந்தாலும் பல்சவறு ைலாச்ோைங்ைளிலும் தகல 
சிைந்ததாை நம் நாடு விளங்குகிைது. இத்தகு தபருகமமிகு இந்தியாவில் நாட்டியக்ைகல என்ை 
பாைம்பரிய ைகல என்று சதான்றியது என்ைால் அது யாரும் அறியாத உண்கம. ேங்ை ைாலத்திற்கு 
முந்திய சிந்து ேமதவளி நாைரீைத்தில் கிகடத்த ஓர் நாட்டியமாடும் தபண்ணின் உருவச் 
சிகலசய நாட்டியமாைது ேங்ை ைாலத்திற்கு முன்சப இருந்திருக்கிைது என்பதற்கு ோன்று 
பைர்கிைது. 

 சோழர் ைாலம்,நாயக்ைர்,மைாட்டியர் சபான்ை மன்ைர்ைளது ைாலத்தில் சைாயில்ைளில் 
நாட்டியத்திற்தைன்று நிருத்த மண்டபம், நாதாவிதா நாடைோகல சபான்ை தபயர்ைளில் நாட்டிய 
அைங்குைள் அகமந்திருக்கிைது என்பது பல சைாயில்ைளின் ைல்தவட்டுைள் மூலம் ததரிய 
வருகிைது. 

இன்கைய ைாலைட்டத்தில் ேபாக்ைள் சபான்ை பல்சவறு வகையாை அைங்குைள் 
அகமவதற்கு அடிப்பகடக் ைாைணசம அன்கைய ைாலத்து நாட்டிய மண்டபங்ைள் என்பது 
குறிப்பிடத்தக்ைகவ.20-ம் நூற்ைாண்டு  ைாலத்தில் சதவதாசி ஒழிப்புச் ேட்டத்தின் சபாது 
நாட்டியமாைது எவ்விதம் (1951- ம் ஆண்டு)நலிவகடந்தசதா, அது சபான்சை இன்கைய 
ைாலைட்டத்தில் ‘தைாசைாைா’ என்ை ததாற்று சநாயின் ைாலமும், ததாற்றின் பைவல் தீவிைமாை 
இருந்த ேமயம் மக்ைள் அகைவரும் வீட்கட விட்டு தவளிசய வைமுடியாத சூழ்நிகலயில் 
மற்தைல்லா துகைைகளயும் விட ைகலத்துகையில் அதிைம் பாதிப்பு ஏற்பட்டது.அந்த பாதிப்பின் 
சபாது Abhai சபான்ை பல்சவறு நாட்டிய அகமப்புைள் ைகலஞர்ைளுக்கும் அவர்ைளது 
குடும்பங்ைளுக்கும் சபருதவி புரிந்தை.இது ைகலத் துகையின் ஒற்றுகமகயயும் ேை 
ைகலஞர்ைளுக்கு உண்டாை மதிப்கபயும் நன்கு உயர்த்தியது. 

“ஆடிை ைாலும் பாடிய வாயும் சும்மா இருக்ைாது” என்ை பழதமாழிக்சைற்ப ஆைம்ப 
ைாலத்தில் வீட்டில் முடங்கிய ைகலஞர்ைகள இகணயம் என்ை மிைப்தபரும் ததாழில் 
நுட்பமாைது மீண்டும் வீட்டிலிருந்த படிசய பணிைகளச் தேய்யத் தூண்டியது.அதுவகை 
தபரும்பாலும் வளர்ச்சியகடயாத இகணயவழி நாட்டியம் இந்த தைாசைாைா தபருந்ததாற்று 
ைாலத்தில் சமன்சமலும் வளர்ச்சியகடயத் ததாடங்கியது.தபரும்பாலும் உள்நாட்டில் இருக்கும் 
மக்ைள் மட்டும் ைற்றுக் தைாள்ளும் இந்த நாட்டியக்ைகல பல்சவறு உலைநாடுைளில் இருக்கும் 
பல்சவறு மக்ைளும் ைற்றுக் தைாள்ளும் அளவுக்கு வளர்ச்சியகடந்தது. 

பல்சவறு நாட்டிய அகமப்புைள் இகணயவழி நாட்டியப் சபாட்டிைகளயும், நாட்டிய 
நிைழ்ச்சிைகளயும் நிைழ்த்தத் ததாடங்கிை.இதன் மூலம் பல்சவறு வகையாை நாட்டியக் 
ைகலஞர்ைளின் நிைழ்ச்சிைள் உலதைங்கும் இருக்கும் யார் சவண்டுமாைாலும் ைண்டுைளிக்ை 
முடியும் எனுமளவுக்குவளர்ச்சியகடந்தது.தபாதுவாை எந்த ஒரு ைகலநிைழ்ச்சியும் அைங்கில் 
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நகடதபறும் தபாழுது அகத சநைடியாை தேன்று ைாணும் வாய்ப்பு பலருக்கும் 
அகமவதில்கல.ஆைால் இந்த இகணவழி நிைழ்ச்சிைகள நிகைத்தைணம் ைண்டுைளிக்கும் 
வகையில் நவீை ததாழில்நுட்ப வளர்ச்சியாைது சபருதவி புரிகிைது.முக்கியமாை பல்சவறு 
நாட்டிய நாடைங்ைளும் இகணயவழி நகடதபறுகிைது.அவற்றிலும் முக்கியமாை ஓர் மாறுபட்ட 
வகையில் அண்கமயில் தேன்கையில் அகமந்துள்ள ‘திவ்யாஞ்ேலி’ என்ை நாட்டியப் 
பள்ளியாைது “தஜய் ெனுமான்” என்ை நாட்டிய நாடைத்கத ஓர் குறும்பட வடிவில் 
அைங்ைத்தில் அல்லாது பல்சவறு இடங்ைளில் தேன்று படப்பிடிப்பு தேய்து அகத ஓர் தமய்நிைர் 
நடைத் தயாரிப்பாை ேமூை வகலதளமாை (Youtube)–ல் தவளியிட்டிருக்கிைது. (Virtual 
Dance Production) இது நாட்டியக் ைகலயின் இக்ைால வளர்ச்சிக்கு மிைப்தபரும் ோன்ைாை 
அகமகிைது. 

இது சபான்று இந்த ததாற்றுசநாய் ைாலத்தில் பல்சவறு நாட்டியக் ைகலஞர்ைளின் 
நாட்டிய வாழ்வாைது எவ்விதம் அகமந்திருந்தது என்பகதயும்,எந்நிகலயிலும் ைகலைகள 
நம்மால் முன்சைற்ைப் பாகதக்கு தைாண்டு தேல்ல முடியும் என்பது சபான்ை விளக்ைங்ைள் 
இந்தக் ைட்டுகையில் இடம்தபை உள்ளது.இத்தகு வளர்ச்சியால் எதிர்ைாலத்தில் பலரும் இந்த 
நாட்டியக் ைகலகய சதர்வு தேய்து வளரும் தகலமுகைக்கு தைாண்டு சேர்த்து நாட்டியக் 
ைகலகய என்றும் அழியாது ைாப்பர் என்பதில் எவ்வித ஐயமும் இல்கல.எதிர்ைாலத்தில் இந்த 
ேமூை வகலதளங்ைளின் அதிநவீை வளர்ச்சியால் நாட்டியம் பற்றிய அறிவு இல்லாதவர்ைளுக்கும் 
நாட்டியமாைது எளிதில் தேன்ைகடயும். 

ைகலச்தோற்ைள் 
 ைைண அங்ைொைங்ைள், ேமர்ப்பணா, ெனுமான் ோலிைா, நாைாவித நடைோகல,  
ந்ருத்த மண்டபம், நர்த்தை மண்டபம், தஞ்கே நால்வர், தஜய் ெனுமான் 
 
அறிமுைம் 
 நம் இந்திய நாடாைது இயற்கையால் இயல்பாைசவ வளம் தபாருந்திய  நாடாகும். 
இயற்கைசயாடு இகணந்து ைலாச்ோைங்ைளிலும்  சிைந்து விளங்குகின்ைது. நாட்டியத்தின் 
வழிைாட்டிைளாை தஞ்கே நால்வர்  நாைரீைமாை திருநைைம்  என்று திருவாரூகைப் பாடுவர். 
அது சபான்று நாைரீைமாை திருநாடு என்சை நம் இந்தியாகவக் கூைலாம். ஐந்திகணைகளக் 
தைாண்டு தேழிப்பாை இருந்தாலும் இயற்கை சீற்ைங்ைள் சபான்ை  சபரிடர்ைளும் சில ேமயங்ைள் 
நிைழ்கின்ைை. இந்த இயற்கை சீற்ைங்ைகளப் சபான்சை சில சநாய்ைளும் அவ்வப்சபாது பைவி 
மக்ைகள வாட்டுகிைது.  
 

உதாைணமாை மசலரியா, தடங்கு, பிசளக், தவறிநாய்க்ைடி சபான்ைகவயாகும். ஆைால் 
இந்த வகை சநாய்ைள் குறிப்பிட்ட ைாலைட்டத்திற்கு பிைகு அதற்குரிய மருத்துவத்தின் மூலம் 
குணமாகி விடுகிைது. ஆைால் 2020 மற்றும் 2021 ைாலத்தில் பைவிக் தைாண்டிருக்கும் தீதுநுண் 
கிருமியாைது சைாவிட்-19 என்ை கவைஸ் தாக்ைமாைது உலைத்கத வாட்டி வகதத்தது என்ைால் 
அது மிகையாைாது. பல்சவறு நாடுைளின் மூலம் அதற்ைாை தடுப்பு மருந்கதக் ைண்டறிந்தாலும், 
அதைால் ஏற்பட்ட தாக்ைமாைது உலை நாடுைகளப் புைட்டிப் சபாட்டது சபான்ைதாகும். 
இதைால் ஏற்பட்ட விகளவுைள் தபாருளாதாை பாதிப்பு, உயிர்ச்சேதம், தபாது முடக்ைம் நடுத்தை 
மக்ைளின் பாதிப்பு, சவகலயின்கம சபான்ைதாகும். இத்தகு வீழ்ச்சியகடந்த ைாலைட்டத்தில் 
நாட்டியமாைது ஓர் வித்தியாேமாை முகையில் வளர்ச்சிகயக் ைண்டது. 
 
1. தீது நுண்கிருமிைள் 
 மனிதனுகடய உடலில் சநாய்ைள் வைக் ைாைணமாை இருப்பசத நுண்கிருமிைள் தான். 
இந்த நுண்கிருமிைள் ைண்ணுக்குத் ததரியாமலும் அசதேமயம் மனிதனின் உடலுக்குள்ளும் 
தேன்றுவிடுகிைது. இவற்ைால் உடல் ஆசைாக்கியத்திற்கு பாதிப்பு ஏற்படும் வகையில் அது 
உயிகைக் தைால்லும் அளவிற்கு பலம் வாய்ந்ததாை மாறிவிடுகிைது. இந்த நுண்கிருமிைள் 
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பலவகையாைக்  ைாணப்படுகின்ைை. அவற்றில் முக்கியமாை கவைஸ், பாக்டீரியா, தட்கடப் 
புழுவிைங்ைள், புசைாட்சடாசைாலா, பூஞ்கேைள் சபான்ைகவ குறிப்பிடத்தக்ைகவ.  
நுண்ணுயிரிைள் என்பகவ ஒற்கை தேல் அல்லது பல சேர்ந்த தேல்ைளாைக் ைாணப்படுகின்ைை. 
ததாற்றுசநாய் பைவுவகதக் குகைப்பதற்கு மிைச்சிைந்த வழி ‘தனிகமப்படுத்துதல்’ என்ைபகத 
சடவிட் W.ஸ்ைான்ஸ் என்பவர் தைது ஆய்வு நூலில் குறிப்பிட்டுள்ளார். இந்த நுண்ணியிரிைளில் 
முதன்கமயாைகவ கவைஸ்ைள் ஆகும். இந்த கவைஸ்ைள் தான் ஒட்டியுள்ள உயிரினுள் தேன்று 
பல்கிப் தபருகும் தன்கமயுகடயதாகும். சமலும் இது ததாற்றுத் தன்கமயுகடயதாகும். 
இதுவகை 4,800க்கும் சமலாை கவைஸ்ைள் ைண்டறியப்பட்டுள்ளை. கவைஸ்ைள் பல 
வடிவங்ைளில் ைாணப்படுகின்ைை. கவைஸ்ைளின் அளவாைது 20 முதல் 30 நாசைா மீட்டர் வகை 
இருக்கிைது. இந்த கவைஸ்ைகள ஒரு தேன்டிமீட்டர்  அளவு நீளமாை முகையில் கவக்ை 
சவண்டிைால் 33000 முதல் 5,00,000 கவைஸ்ைள் வகை சதகவப்படுகிைது. அப்படியாைால் இந்த 
கவைஸ்ைள் எத்துகண நுண்ணியது என்பகத நம்மால் புரிந்து தைாள்ள இயலும். 
 
2. தைாசைாைா கவைஸ் தாக்ைம் 
 ைண்ணுக்குத் ததரியாத நுண்கிருமியாை கவைஸ்ைள் மனிதன் அறிந்திைாத சபாசத 
அவனுள் தேன்றுவிடுகிைது. வீரியம் குகைந்த கவைைாயின் அதன் தேயல்திைன் குகைந்து 
பாதிப்புைள் ஏற்படுவதில்கல. அசதேமயம் வீரியம் மிகுந்த கவைஸ்ைளாை இருப்பின் அதைால் 
உடல்நலம் பாதிப்பு அதிைளவு ஏற்பட்டு உயிருக்கு பாதிப்பு ஏற்படும் நிகல வகை தைாண்டு 
தேல்கிைது. இப்படியாை வீரியம் மிகுந்த ஓர் வகை கவைஸ்தான்  ைடும் சுவாேக் சைாளாகை 
ஏற்படுத்தி உடல்நலத்கத சீர்தைடுக்கும் தைாசைாைா கவைஸ் ஆகும். இது சீைா நாட்டின் வூைான் 
என்ை நைரில் 2019ஆம் ஆண்டு அகடயாளம் ைண்டு தைாள்ளப்பட்டது.  இதுமுதல் 2021-ஆம் 
ஆண்டு வகை இந்த கவைசின் தாக்ைம் மிைவும் அதிைரித்து உலை நாடுைள் எங்கும் பைவி பல 
உயிர்ச்சேதங்ைகள ஏற்படுத்தியது. இந்த கவைஸ்  தாக்ைத்தின் ைாலம் சபார்க்ைாலம் என்றுதான் 
தோல்லசவண்டும். இந்த கவைைாைது ஒரு மனிதனுக்குள் நுகழந்ததும் முதலில் பாதிப்பது 
அவைது சுவாேப்பாகதகயத் தான். இதைால் மூச்சுத் திணைல் ஏற்படச் தேய்து ஆக்சிஜன் 
பற்ைாக்குகையால் உயிரிழக்ைச் தேய்கிைது. இந்தப் தபருந்ததாற்று ைடுஞ்சுவாேக் சைாளாறு 
தைாசைாைா கவைஸ் 2(SARS-COC-2) என்ை நுண்கிருமியாை கவைஸ் மூலமாைசவ 
சதான்றியதால் இதற்கு சைாவிட் -19 என்ை தபயகை 19.02.2020ல் உலை சுைாதாை நிறுவைம்  
வழங்கியது. இதைால் பலதைப்பட்ட மக்ைளின் வாழ்க்கை மிகுந்த பாதிப்புக்குள்ளாைது. அதில் 
ைகலத்துகைகயச் ோர்ந்த பல ைகலஞர்ைளின் வாழ்க்கை நிகல சைள்விக்குள்ளாகியது. அந்த 
ேமயம் பல ைகல நிறுவைங்ைளும், ததாண்டு நிறுவைங்ைளும் அைோங்ைமும் பல 
ைகலஞர்ைளுக்குப் தபாருளுதவி , நிதியுதவிைகள வழங்கியது. ைகலஞர்ைளின் வாழ்க்கைகய 
பாதித்த சநாயாைது உடல்நலத்கத தபரிதும் பாதிக்ைவில்கல. குறிப்பாை நாட்டியக் 
ைகலஞர்ைளின் உடல்நலத்கதப் தபரிதும் பாதிக்ைவில்கல. இந்நிகல நாட்டியத்தின் 
தபருகமகய சமலும் உலகிற்கு உணர்த்தும் வகையில் அகமந்தது. 
 
3. நாட்டியம் தரும் உடல்நலம் 
 ஆசைாக்கியமாை உடல்நலம் இருந்தால் மட்டுசம ஒருவைால் தைது அன்ைாட  
பணிைகள நிகைவாைச் தேய்ய இயலும். ஆயக்ைகலைளில் மிை முக்கியமாை  விளங்குவது 
ஆடற்ைகலயாகும். இது மனிதனின் சதகவைகளப் பூர்த்தி தேய்வதற்குரிய  அறிகவயும் 
ஆற்ைகலயும் தைாடுக்கிைது. நாட்டியக் ைகலயாைது பல உடலகேவுைகளக் தைாண்டு 
விளங்குகிைது. பாதங்ைள், இடுப்பு, மார்பு, கைைள், ைழுத்து சபான்ை உறுப்புைகளத் தாள 
லயத்திற்கு ஏற்ைபடி அகேத்து தேயல்படுத்தும் சபாது அங்கு ஆடலாைது அரும்புகின்ைது.  
தபரும்பாலாை மனிதர்ைள் தங்ைள் உடலின் எகடகயக் குகைப்பதற்ைாைவும் 
ஆசைாக்கியத்திற்ைாைவும் நகடப்பயிற்சி சபான்ை உடற்பயிற்சிைகள பயிற்சி  தேய்வது உண்டு. 
ஆைால் நாட்டியத்தின் அடவுமுகைைள், ோரி சபதங்ைள், ைைண அங்ைொைங்ைள் சபான்ைகவ 
மிைச்சிைந்த தேயல்பாடுைளாைக் ைாணப்படுகின்ைை. 
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4. உடல்நலம் பற்றி நாட்டியக் ைகலஞர்ைளின் ைருத்து 
 புைழ்தபற்ை நாட்டியக் ைகலஞைாை அலர்சமல்வள்ளி அவர்ைள் நாட்டியப் பயிற்சி 
என்பது, இதயத்திற்கு நல்ல பயனுள்ளதாைவும், இைத்த ஓட்டத்கத சீர் தேய்யவும், தகே மற்றும் 
எலும்புைகள நன்கு வலுப் தபைச்தேய்யவும் பயன்படுகின்ைது என்று குறிப்பிடுகின்ைார்.  
 மற்தைாரு புைழ்தபற்ை நாட்டியக் ைகலஞைாை அனிதா ைத்ைம் அவர்ைள் நாட்டியம் 
ஆடுவதால் உடல்நலம், மைநலம் ஆகிய இைண்டும் சீைாவதாைவும் ைற்பகைத் திைகை 
அதிைரித்து ஞாபை ேக்திகயயும் அதிைரிப்பதாைக் குறிப்பிடுகிைார். ைண் மருத்துவர்ைள் 
நாட்டியத்தின் ைண் அகேவுைள் ைண் தகேைகள நன்கு இயக்குகிைது என்றும், பார்கவகயத் 
ததளிவுைச் தேய்கிைது என்றும் குறிப்பிடுகின்ைைர். முக்கியமாை நாட்டியத்தின் அகைத்து 
நிகலைளும் முத்திகைைளும் உடலின் பலவீைமாை பகுதிைகள மீண்டும் புத்துயிர் தபைச்தேய்து 
நைம்புக் சைாளாறுைள், முழங்ைால் வலி சபான்ைவற்கையும் ேரி தேய்து விடுகிைது என்று 
நாட்டியக் ைகலஞர் சைாஜா ைண்ணன் குறிப்பிடுகின்ைார்.  நாட்டியம் ஆடும்தபாழுது உடலின் 
வலப்புைம் மற்றும் இடப்புைம் சபான்ைகவ ேரிேமமாைப் பயன்படுத்தப் படுவதால் உடதலங்கும் 
உள்ள உறுப்புைளின் தேயல்பாடுைள் நன்கு சீைாகிைது. நாட்டியமாடும் தபாழுது சுவாேத்கதக் 
ைட்டுப்படுத்தி ஆடுதல் என்பது ோமர்த்தியமாை ஒன்ைாகும். வர்ணம், ஸ்வைஜதி, சபான்ை மிை 
நீண்ட உருப்படிைகள அபிநயிக்கும் தபாழுது சுவாேமாைது நல்ல ைட்டுக்குள் அகமகிைது. எந்த 
இடத்தில் மூச்கே ைட்டுப்படுத்த சவண்டும் எந்த இடத்தில் விடசவண்டும் என்பது நாட்டியக் 
ைகலஞர்ைளின் பயிற்சி அனுபவத்தின் மூலம் அவர்ைளால் உணைமுடிகிைது. இப்படி சீைாை 
இருக்கும் உடலில் கவைஸ்ைளின் தாக்ைம் அதிை பாதிப்கப ஏற்படுத்துவதில்கல. சநாய் எதிர்ப்பு 
ேக்தியின் ைாைணமாை அந்த கவைஸ்ைள் உடலினுள் நுகழந்தாலும் அழிந்து விடுகிைது. 
தைாசைாைா தாக்ைம்  அதிைரித்த ைாலத்தில் அகைவகையும் அைோங்ைம் மூச்சுப்பயிற்சி தேய்ய 
வலியுறுத்தியது. நாட்டியத்தில் ந்ருத்தத்கத கமயமாைக் தைாண்டு விளங்கும் அடவுைகளப் 
பயிற்சி தேய்யும்தபாழுது சுவாேமாைது மிைவும் சீைாை அகமயும். சயாைம், தியாைம், 
மைஅகமதி, உடல்நலம், நீண்ட ஆயுள் சபான்ை அகைத்கதயும் உள்ளடக்கியதாை நாட்டியம் 
விளங்குகிைது.  
 
5. ைாலங்ைகளக் ைடந்த நாட்டியம் 
 நாட்டியமாைது ேங்ை ைாலத்திற்கு முந்திய ைாலத்திசல இருந்திருக்கிைது. சிந்து ேமதவளி 
நாைரீைத்தில் அழிந்து சபாை இடங்ைளாை தமாைஞ்ேதாசைாவில் இருந்து அைழ்ந்து 
எடுக்ைப்பட்ட நாட்டிய  மங்கையின் உருவச் சிகலயாைது சைாயில்ைளில் சதவதாசிைளாைப் 
பணிபுரிந்து தைாண்டிருந்த தபண்ைளின் மூதாகதயைாை இருந்திருக்ை சவண்டும் என்று 
ஊகிக்ைப்படுகிைது. ேங்ை ைாலத்திலும் ஆடல்வகை ஏைாளமாை இருந்திருக்கின்ைை என்பதற்குப் 
பல ோன்றுைள் ைாணப்படுகின்ைை. அகவ திருமுருைாற்றுப்பகட, மதுகைக்ைலம்பைம், 
புைநானூறு, அைநானூறு சபான்ை இன்னும் பல ேங்ைைால இலக்கியங்ைள் மூலம் நன்று 
அறியமுடிகிைது. 

தமிழைத்தில் சுமார் கி.பி.9ஆம் நூற்ைாண்டு முதல் 13ஆம் நூற்ைாண்டு வகையிலாை 
ைாலம் ைகலைள் வளர்ந்ததற்கு தபாற்ைாலமாை விளங்கியது. முக்கியமாை மாமன்ைர் 
இைாஜைாஜசோழன் ைாலமாைது (கி.பி.985-1014) உலைப் புைழ் சபாற்றும் உன்ைதக் ைாலமாை 
இன்ைளவும் நிகலத்துள்ளது. சோழர் ைாலத்கத அடுத்த நாயக்ைர் ைாலத்திலும் 
ஆடற்ைகலயாைது மிைவும் புைழ்தபற்று விளங்கியது. இவர்ைள் ைாலத்திசல அதிைமாை ததலுங்கு, 
தமிழ், ேமஸ்கிருத தமாழிைளில் தவவ்சவறு சிைப்பாை பகடப்புைள் தவளிவந்தை.  அதகைத் 
ததாடர்ந்து மைாட்டியர் ைாலத்திலும் நாட்டியமாைது தேழித்சதாங்கியது. முக்கியமாை 
மைாட்டியர் ைாலத்தில் நாட்டியத்தில் சிைந்து விளங்கிய ைகலஞர்ைளுக்கு ‘பைதம்’ என்ை 
அகடதமாழிப் தபயகை தைாடுத்து தைௌைவிக்ைப்பட்டுள்ளைர். உதாைணமாை பைதம் ைாசிநாதன், 
பைதம் நாைாயணைவி சபான்சைார் நாட்டிய உலகின் மிைப்தபரும் தோத்தாகிய தஞ்கே நால்வர் 
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இந்த மைாட்டியர் ைாலத்தில்தான் வாழ்ந்தைர். இவர்ைள் அகமத்த பாகதைளும்  இயற்றிய 
உருப்படிைளும், குைவஞ்சி நாட்டிய நாடைங்ைளும் இன்ைளவும் நிகலத்துள்ளது. இது 
நாட்டியத்தின் தற்ைால வளர்ச்சிக்கு அரும்தபரும் ோன்ைாகும். தஞ்கே நால்வைால்தான் ஆலய 
வழிபாட்டில் இருந்த நாட்டியக் ைகலயாைது அைங்ைக் ைகலயாை மாறியது. 

இப்படி வளர்ச்சி தபற்ை ைகல பல்சவறு தகடைகளயும் ைடந்து இந்த 21ஆம் 
நூற்ைாண்டில் ேந்தித்துக் தைாண்டிருக்கும் தைாசைாைா என்ை கவைஸ் ததாற்றின் ைாலத்திலும் 
அதன் வளர்ச்சி குகையாது நாட்டியமாை இகணயவழியில் சமலும் புத்துயிர் தபற்றுள்ளது. 
 
6. இகணயவழியில் நாட்டியத்தின் மறுமலர்ச்சி 
 நாதடங்கும் பைவி அச்சுறுத்திக் தைாண்டிருந்த தைாசைாைாவின் தாக்ைம் அதிைரித்த 
தபாழுது நாட்டிய அைங்குைள், நிைழ்ச்சிைளும் இழுத்து மூடப்பட்டை. பள்ளி, ைல்லூரிைளில்  
எவ்வாறு ஆன்கலனில் ஆைம்பிக்ைப்பட்டசதா அதுசபான்சை நாட்டிய வகுப்புைளும் ஆன்கலன் 
மூலம் ஆைம்பிக்ைப்பட்டை.  முந்கதய ைாலத்தில் ஆன்கலன் மூலம் நாட்டியம் ைற்றுக் 
தைாள்ளும் வாய்ப்பு இருந்தாலும், இந்த தைாசைாைா ைாலத்தில் ஆன்கலன் நாட்டிய வகுப்புைள் 
ைகளைட்டத் ததாடங்கியது. இந்தியா மட்டுமல்லாது உலைநாடுைள் பலவற்றில் உள்ளவர்ைளும் 
நாட்டியம் ைற்றுக் தைாள்வதற்கு இகணயமாைது சபருதவி புரிந்துள்ளது. முக்கியமாை 
நாட்டியமாடுபவர்ைளுக்கு நல்ல சநாய் எதிர்ப்புத் திைன் அதிைரிக்கும் என்னும் கூற்று 
மக்ைளிகடசய பைவியிருந்ததால் பலரும் தங்ைள் வீட்டிலிருந்தபடிசய இகதக் ைற்றுக் தைாள்ள 
ஆர்வம் ைாட்டிைர். 
 முக்கியமாை நாட்டிய ஆசிரியர்ைள் அல்லாது நாட்டியம் ஆடும் ைகலஞர்ைகள 
ஊக்குவிக்கும் சநாக்கில் பல அகமப்புைள் இகணயவழி நாட்டிய விழாக்ைகள ஆைம்பித்து 
நிைழ்த்தியது.  

இதில் குறிப்பாை Samarpana for arts and well-being என்ை அகமப்பாைது மூத்த 
ைகலஞர்ைள் மற்றும் வளர்ந்து வரும் ைகலஞர்ைகளக்தைாண்டு நாட்டிய நிைழ்ச்சிைகள 
இகணயவழி இன்ஸ்டாக்ைாம் என்ை தேயலியின் மூலம் நடத்தி அதன் வழி நிதி திைட்டி 
பாதிக்ைப்பட்ட பல ைகலஞர்ைளின்  குடும்பங்ைளுக்கு உதவி புரிந்துள்ளது. சமலும் ‘கலவ் 4 
யூ’ அகமப்பு தைது முைநூல் பக்ைத்தின் மூலம் 300க்கும் அதிைமாை இகே மற்றும் நாட்டியக் 
ைகலஞர்ைளுக்கு நிைழ்ச்சிைள் நிைழ்த்த வாய்ப்பு வழங்கியுள்ளது.  

இதுசபான்று பல நாட்டியப் பள்ளிைள், ைல்லூரிைள், அகமப்புைள் இந்தியா மற்றும் 
தவளிநாடுைளில் இருந்து ஆன்கலன் மூலம் பல நடை நிைழ்ச்சிைகளயும், நடைப் 
சபாட்டிைகளயும் நாட்டியம் பற்றிய உகையாடல்ைள், ைருத்தைங்குைள் சபான்ைவற்கை நிைழ்த்தி 
வருகிைது. முக்கியமாை இகவ இகணயவழியில் நகடதபறுவதால் உலதைங்கும் உள்ள 
அகைவைாலும் இகத ைண்டும், சைட்டும் பயன்தபைமுடிகிைது. 
 
7. ஊடைங்ைள் தைாண்டாடும் நாட்டியம் 
 நாட்டியத்தின் வளர்ச்சிக்கு ஊடைங்ைள் தபரிதும் உதவி புரிந்துள்ளது என்ைால் அது 
மிகையாைாது. நாட்டியமாைது தபரும்பாலும் உலாவித் திரியும் ஊடைமாைத் திைழ்வது 
வகலஒளி (Youtube) ஆகும். நாட்டியம் பற்றிய ஏைாளமாை தேய்திைள் இன்று இகணயத்தில் 
தைாட்டிக் கிடக்கின்ைது. அதில் எது உண்கம எது தபாய் என்று ஆய்ந்தறிதல் அவசியம். 
முற்ைாலத்தில் ஆலய வழிபாட்டிற்குப் பிைகு அைங்கிற்கு நாட்டியக்ைகல தைாண்டுவைப்பட்டது. 
நாதாவிதா நடைோகல, ந்ருத்த மண்டபம், இைாஜைாஜன் மண்டபம், நர்த்தை மண்டபம் 
சபான்ை தபயர்ைளில் அைங்ைங்ைள் அகமக்ைப்பட்டதாை ைல்தவட்டுைள் ோன்று பைர்கின்ைை. 
அப்படி அைங்ை வடிவில் இருந்த ைகலயாைது, தற்ைாலத்தில் ஓடுைசள அைங்ைமாை மாறிய 
நிகலயும் இன்று ைாணப்படுகிைது. இப்படி இருந்த நாட்டியம் இகணயவழி ேமூை 
வகலதளங்ைள் எங்கும் பைவியிருக்ை, ஒரு புதுமுயற்சியாை திகைப்படத்கதப் சபான்று Virtual 
Production ஆைவும் தவளிவந்தது.  நாட்டியம், நாட்டிய நாடைங்ைள் என்ைால் தபரும்பாலும் 
அந்தந்த சூழ்நிகலக்சைற்ை திகைச்சீகலைளும், ஒளி விளக்குைளும், சமகட அகமப்பும் 
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அகமக்ைப்பட்டிருக்கும். ேமீபத்தில் தேன்கைகயச் சேர்ந்த ‘திவ்யாஞ்ேலி’ என்ை நாட்டியப் 
பள்ளியும் ஆந்திைாவின்  ‘லாசு டிஜிட்டல்ஸ்’ என்ை அகமப்பும் இகணந்து ஸ்ரீதுளசிதாேைால் 
இயற்ைப்பட்ட ‘ெனுமான் ோலிைா’ என்ை ஸ்சலாைத்கத ஓர் திகைஅைங்கில் ைாணும் வகையில் 
அதற்கு இகேயகமத்து ஓர் சிறிய நாட்டிய நாடை வடிவில் தவளியிட்டுள்ளது. இதன் 
படப்பிடிப்பாைது ஆந்திைா மற்றும் தமிழ்நாட்டின் பல பகுதிைளிலும் எடுக்ைப்பட்டுள்ளது. 
இதில் ெனுமான் மகலகயத் தூக்கிச் தேல்லுதல், சீகதயிடம் ெனுமான் ைகணயாழி 
தைாடுத்தல், ைாமர் மீது ெனுமானுக்கு உள்ள பக்தி சபான்ை நிைழ்வுைள் மிைவும் தத்ரூபமாை  
ைாட்சிப் படுத்தப்பட்டுள்ளது. இந்நாட்டிய நாடைமாைது 04.02.2021 அன்று ‘திவ்யாஞ்ேலி’ 
என்ை வகல ஒளி பக்ைத்தில் தவளியிடப்பட்டுள்ளது. இன்றும் இந்த ேமூை வகலதளத்தில் 
ைாணமுடியும். 
 பல நாட்டியப் பள்ளிைள், அகமப்புைள் சபான்ைகவ பல தமிழ் ோர்ந்த இலக்கியங்ைகள 
சதர்ந்து அதற்கு நடை வடிவகமப்பு தைாடுத்து அதகை ேமூை வகலதளங்ைளில் அைங்சைற்றும் 
நிகலயும் ைாணப்படுகிைது. குறிப்பாை அபிைாமி அந்தாதிகய நவைாத்திரி நாட்ைளிலும், மார்ைழி 
மாதத்தில் திருப்பாகவ, திருதவம்பாகவ சபான்ை இகை இகேப் பாடல்ைகள தங்ைளது 
ைற்பகைக்சைற்ப அகமத்து அைங்சைற்றி நாடைத்கத சமலும் வளர்ச்சிப் பாகதயில் தைாண்டு 
தேல்கின்ைைர் நாட்டியக் ைகலஞர்ைள். 
 சமலும் ஊடைங்ைள் மூலம் மூத்த நாட்டியக் ைகலஞர்ைள், நாட்டிய உலகில் ோதகை 
புரிந்தவர்ைள் தங்ைளது வாழ்க்கை வைலாற்றிகையும், தான் ோதித்த நிைழ்வுைகளயும் பகிர்ந்து 
தைாள்ளுதல் வளர்ந்து வரும் நாட்டியக் ைகலஞர்ைளுக்கு மிைச்சிைந்த உத்சவைத்கதக் 
தைாடுக்கிைது. அந்த உயர்ந்த ைகலஞர்ைளிடம் நாட்டியம் குறித்த பயிற்சிப் பட்டகைைகள 
வீட்டிலிருந்தபடி ைற்றுக் தைாள்வது தற்ைாலத்தில் மிைவும் வளர்ச்சி தபற்றுள்ளது. 
 
8. முடிவுகை 
 பழகமக்கு என்றுசம வலிகம அதிைம். நாட்டியமாைது ேங்ை ைாலத்திற்கு முன்பிருந்சத 
ததாடங்கி இக்ைாலத்தில் மாதபரும் உயர்ந்த நிகலகய எட்டியுள்ளது. குறிப்பாை இந்த தீது 
நுண்கிருமி ைாலங்ைளில் ஊடைங்ைள் மற்றும் ேமூை வகலதளங்ைளில் நாட்டியம் சமலும் 
பைவியது. இதற்கு முக்கியக் ைாைணம் இகணயதளம் என்னும் ததாழில்நுட்ப வளர்ச்சிசய ஆகும். 
ஆலய வழிபாட்டில், வீதி உலாவில், அைேகவயில், அைங்ைத்தில் என்னும் பழகம முதல் இன்று 
இகணயதளம் என்னும் புதுகம வகை நாட்டியமாைது வளர்ச்சி தபற்றுள்ளது. எதிர்ைாலத்தில் 
இந்த ேமூை வகலதளங்ைளின் வளர்ச்சியால் நாட்டியம் பற்றிய அறிவு இல்லாதவர்ைளுக்கும் அது 
எளிதில் தேன்ைகடயும். இத்தகு வளர்ச்சியால் பலரும் இந்த நாட்டியக் ைகலகயத் சதர்வு 
தேய்து பயின்று வளரும் தகலமுகைக்கு தைாண்டு சேர்த்து நாட்டியக் ைகலகய என்றும் 
நிகலக்ைச் தேய்வர் என்பதில் ஐயமில்கல. முக்கியமாை எத்தகு தைாடிய தீதுநுண்கிருமிைள் 
உருவாைாலும் பழகம, பாைம்பரியத்கத உகடய நாட்டியமாைது என்றும் நிகலத்து நிற்கும் 
என்பதற்கு இந்த தீது நுண்கிருமி ைாலங்ைளில் நாட்டியத்தின் வளர்ச்சி நிகல ஓர் சிைந்த 
ோன்ைாகும். 
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 ததய்வ வடிவங்ைள் கூறும் ேஞ்ோரி பாவம் 

சி. சுப்ரியா 
முகைவர் பட்ட ஆய்வாளர் 

தமிழ்நாடு டாக்டர் தஜ. தஜயலலிதா இகே மற்றும்  
ைவின் ைகலப் பல்ைகலக்ைழைம், தமிழ்நாடு, இந்தியா 

 

ஆய்வுச்சுருக்ைம் 

 நாட்டியம் என்பது கைைளில் முத்திகையும், ைால்ைளில் அடவுைள் மட்டுசம பிடித்து ஆடும் 
தேய்கை அல்ல. உள்ளத்து உணர்வுைகளயும், குறிப்பாை பாடல்ைளின் வரிைளுக்கும், அப்பாடலுக்குள் 
தபாருந்தியுள்ள ைகதைகள விளக்கி கூறுவசத முழுகமயாை நாட்டியம் ஆகும். அதன் அடிப்பகடயில் 
பாடல்ைளில் குறிப்பிடும் ததய்வங்ைளின் சில வடிவங்ைளுக்கு, அதன் பின்ைால் இருக்கும் ைகதைகள 
விளக்கி, அகவ எவ்வாறு நாட்டியத்தில் ேஞ்ோரிபாவமாை அபிநயிக்ைலாம் என்பதும், பாடல்ைளின் 
ததய்வ வடிவ விளக்ைத்கத அறிந்து அபிநயிப்பது முக்கியம் என்பதும், இவ்வாய்வின் சநாக்ைமாகும். 

 

ைகலச்தோற்ைள் 

 ேஞ்ோரி பாவம், கேவம், கவணவம், அந்தைன், புைாணங்ைள், ேதுர்முைன், குதிகைமுை ைடவுள், 
ைங்ைாளர், சதவாைம், கீர்த்தகைைள், வழிபாடு, ைகலைள், யவ்வை பருவம். 

 

1.0 முன்னுகை 

 நாம் ைாணும் அகைத்து உயிர்ைளிலும், உயிைற்ை தபாருள்ைளிலும் இகைவன் இருக்கிைார் 
என்பது, இந்து ேமயத்தின் கூற்று. பண்கடயக்ைால மக்ைள் ததாகைக் ைணிப்பின்படி, சுமார் 360 
மில்லியன் ைடவுள்ைள் இருப்பதாைக் ைருதப்படுகின்ைது. குறிப்பாை தோல்ல சவண்டுதமனில் கேவ 
ேமயத்கத குறிக்கும் சிவதபருமானின் வடிவங்ைள் 25 என்றும், மசைசுவைமூர்த்தங்ைள் 64 என்றும், 
கவணவ ைடவுளாை திருமால், சமாகினி அவதாைத்சதாடு, ஏகைய தோவதாைமும், எல்லா 
உலைங்ைகளயும் ஈன்தைடுத்தவள் பைாேக்திசய என்ை கூற்றின்படி ேக்தியின் பல அவதாைமும், 
நாட்டுப்புைத் ததய்வங்ைள், பிை ததய்வங்ைள் எை, இப்படி மக்ைள் தங்ைள் மைதிற்கு உைந்த ைடவுகள 
வழிபட்டைர். இவ்வாறு பல வடிவங்ைகளப் தபற்ை ைடவுள்ைளின் சில ததய்வ வடிவங்ைகள விளக்கி 
அகவ பைதநாட்டியத்தில் ேஞ்ோரி பாவமாை தேய்யும் முகைைள் இங்கு ஆய்ந்தளிக்ைப்பட்டுள்ளது. 

குறிப்பாை, கேவம் சபாற்றும் சிவவடிவங்ைளில் ஒன்ைாை ைங்ைாள நாதர், கவணவம் சபாற்றும் 
விஷ்ணுவின் வடிவங்ைளில் ஒன்ைாை ஸ்ரீ ெயக்ரீவர், ைாணபத்தியம் வணங்கும் ைணபதியின் வடிவங்ைளில் 
ஒன்ைாை செைம்ப ைணபதி, தைௌமாைம் வழிபடும் முருைன் வடிவங்ைளில் ஒன்ைாை ேதுர்முை முருைன், 
ோக்த வழிபாடு தேய்யும் ேக்தியின் வடிவங்ைளில் ஒன்ைாை நீலாயதாட்சி, சபான்ை ததய்வ வடிவங்ைள் 
விளக்கி நாட்டியத்தில் அதன் ைகதைகள ேஞ்ோரி பாவமாை விளக்கும் முகை ஆய்ந்தளிக்ைப்பட்டுள்ளது. 

 

1.1 ேஞ்ோரி பாவம் 
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பாவத்தில் நிகலப்சபறுகடய பாவத்கத ‘ஸ்தாயி பாவம்’என்று அகழப்பர். இந்த ஸ்தாயி 
பாவத்திற்கு துகணநிற்கும் நிகலப்சபறில்லாத பாவத்கத ‘ேஞ்ோரி பாவம்’என்று அகழப்பர். பாடலின் 
தபாருகளசயா, ைகதகயசயா அல்லது பாடுதபாருளாை அகமந்த ததய்வத்தின் வடிவக் ைகதகயசயா, 
நாயைனின் வைலாற்கைசயா விவரிக்கும் தபாருட்டு ஒருவசை பல பாத்திைத்கத ஏற்று அபிநயிப்பது 
ேஞ்ோரி பாவம் ஆகும். இன்னும் ததளிவுடன் தோல்ல சவண்டுதமனில் ஒவ்தவாரு பதத்திற்கும் 
பின்ைால் ஒவ்தவாரு சிறிய நாடைம் அடங்கி இருக்கும். ஆைசவ பதத்தில் ைாணப்படும் பதங்ைளின் 
சநைாை தபாருகளத் தவிை அவற்றுள் அடங்கிய உட்ைருத்துக்ைகளயும், ஊகிக்ைக் கூடிய 
ைருத்துக்ைகளயும் விரிவாை அபிநயிக்ை பதம், கீர்த்தகை, வர்ணம் சபான்ை உருப்படிைளில் வாய்ப்புண்டு. 
இவ்வாறு அபிநயிப்பதற்கு தபயசை ேஞ்ோரி பாவம் என்று தபாருள். 

 

1.2 செைம்ப ைணபதி 

 

 

ைணபதியின் முப்பத்திைண்டு வடிவங்ைளில் செைம்ப ைணபதி வடிவம் தாந்திரீை வழிபாட்டில் 
முக்கியமாைதாகும். ஐந்து தகலைள் தைாண்ட இந்த வடிவம் சநபாளத்தில் மிைவும் பிைபலமாைதாகும். 
செைம்ப ைணபதிகய பட்டியலிடும் புைாணங்ைள் யாததனில், 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ஹேரம்ப கணபதி 

முத்கல புராணம் 

(32 விநாயகர)் 

ஸ்கந்த புராணம் 

(56 விநாயகர)் 

பிரம்மவைைரத் 

புராணம் 

(8 விநாயகர)் 

பத்ம புராணம் 

(12 விநாயகர)் 

கஹணச புராணம் 

(56 விநாயகர)் 

சிந்தியாகம 

(16 விநாயகர)் 

மும்பையில் உள்ள ைிரின்ஸ் ஆஃப் வேல்ஸ் 
அருங்காட்சியகத்தில் வேரம்ை கணைதி சிபை காட்சிக்கு 

பேக்கப்ைட்டுள்ளது கி.ைி. 19ஆம் நூற்றாண்டுக்கு 
முந்பதயது, வேைாளத்தில் இருந்து ேந்ததாகும் 

வேரம்ை கணைதி ஸ்ரீதத்ேேிதியின் 
வைாைிவயா (19ஆம் நூற்றாண்டு) 

18ஆம் நூற்றாண்டின் முற்ைகுதியில் 
வேோர் ஓேியம் 
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செைம்ப ைணபதி பலவீைமாைவர்ைகள பாதுைாப்பவர், தீங்கிலிருந்து ைாப்பாற்றுபவர், 
நல்லவர்ைளின் பாதுைாவலர் என்று தபாருள்படும். நான்கு திகேைளில் ஐந்து யாகை முைத்தகலைளுடன், 
மஞ்ேள் நிைத்திசலா, தவள்கள நிைத்திசலா ைாட்சியளிப்பவர். வலிகமமிக்ை சிங்ை வாைைத்கத 
உகடயவர். இவ்வாைைத்கத தைது தாய் பார்வதி சதவியிடம் தபைப்பட்டதாை கூைப்படுகிைது. பத்து 
ைைங்ைகள உகடய செைம்ப ைணபதி, அபயம் வைத முத்திகையும் மற்றும் ைடை முத்திகை, சிலிட்ட 
முஷ்டி முத்திகையில், பாேம், அங்குேம், அக்ஷைமாகல, பைசு, உகடந்த தந்தம், சமாதைம், ஏடு, சூலம் 
(அ) மலர் எை ஏந்தி இருப்பார். ஒரு சில செைம்ப ைணபதியின் மடியில் அவரின் துகணவி அமர்ந்து 
இருப்பார். அவரின் ஒரு ைைம் அவகள அைவகணத்து இருக்கும். 

செைம்ப ைணபதியின் இந்த வடிவத்திற்கும், குணத்திற்கும் தபாருத்தமாை விளங்கும் ஸ்ரீ 
முத்துஸ்வாமி தீக்ஷிதரின் ‘செைம்பாய நமஸ்சத’எனும் ரூபை தாளத்திலும் அடாைா இைாைத்திலும் 
அகமந்த கீர்த்தகைகய கூைலாம். இப்பாடலின் பல்லவியில், 

‘செைம்பாய நமஸ்சத ெரிபிைம்சமந்திைாதி சேவிதாய’ – எனும் வரியில் பிைம்மா, விஷ்ணு, 
இந்திைன் முதலாை பலரும் வணங்கும் செைம்ப ைணபதிசய என்று தபாருள்படும்சபாது, அதற்ைாை 
சநைடி கைைகள அபிநயிக்ைாமல், பிைம்மாகவ குறிப்பிடும் சபாது, உலை உயிர்ைள் அகைத்கதயும் 
பகடக்கும் ததய்வாகிய பிைம்மாவும், உலகின் அகைத்கதயும் ைாக்கும் ததய்வமாை விளங்கும் 
கவகுண்டத்தில் பாற்ைடலில் பள்ளி தைாண்டிருக்கும் விஷ்ணுவும், அகைத்து சதவர்ைளுக்கும் 
தகலவைாை விளங்கும் இந்திைனும் தாங்ைள் தேய்யும் பணிைளில் ஏற்படும் தீங்கிலிருந்து ைாத்து 
அருள்புரிய சவண்டும், செைம்ப ைணபதிசய, என்று அபிநயிப்பது ேஞ்ோரி பாவமாை அகமயும். 

சமலும் செைம்பைணபதி பலவீைமாைவர்ைகள பாதுைாப்பவைாைவும், வீைத்கத 
நிகலநாட்டுபவைாைவும் இருப்பவர். இந்த கூற்கை விளக்குவது சபால சமசல தோல்லப்பட்ட 
கீர்த்தகையின் அனுபல்லவியில், 

‘வீைைாைாதி முதித்தாய வீை ஆதி வைப் பிைதாய’  

என்று வார்த்கதைளுக்கு இணங்ை, விநாயைர் புைாணத்தின் பகுதி 15-இல் ைாஷ்யப்பரின் மைைாை 
பிைந்த விநாயைருக்கு ஐந்து வயதில் பூனூல் விழா ஏற்பாடு தேய்யப்பட்டது. அப்சபாது முனிவர்ைளுடன் 
ஐந்து அசுைர்ைளும் இகணந்து தைாண்டு ஆயுதங்ைகள, ஆசீர்வதிக்கும் அட்ேகத அரிசியாை மாற்றிக் 
தைாண்டைர். அசுைர் ஐவரும் ஒன்றிகணந்து ைணபதியாகிய மசைாற்ைடனின் சமல் அரிசியாகிய 
ஆயுதத்கத வீசிைர். ஆயுதங்ைள் மசைாற்ைடன் புன்ைகையில் அடங்கி ைால் அடியில் ேைணகடந்தை. 
ஐந்து அரிசிைள் மட்டும் மசைாற்ைடன் கையில் வாங்கி அசுைர்ைள் மீது எறியசவ, அகவ அசுைர்ைகள 
அழித்தை. விழாவிற்கு வந்த சதவர்ைள் அகைவரும் மகிழ்ந்து மசைாற்ைடனுக்கு திரிசூலம், சைாடாரி, 
மழு, உடுக்கை, ேகட, நிலா எை தைாடுத்தைர். அப்சபாதுதான் துர்க்கை தைது சிங்ை வாைைத்கதக் 
தைாடுத்தார். வீைத்கத முன்னிறுத்தும் இக்ைகத இக்கீர்த்தகைப் பாடலின் வரிைளுக்கும் விநாயைரின் 
வீைந்கத சபாற்றும் இப்பாடல் வரிைளுக்கும் ேஞ்ோரி பாவமாை அகமவது அழகுக் தைாடுக்கும். 
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1.3 ேதுர்முை முருைன் 

 

முருைப்தபருமான் சிறிது ைாலம் நான்முைனுக்குப் பதிலாை பகடப்புத் ததாழிகலயும் 
தேய்துள்ளதாை புைாணம் கூறுகிைது. இதன் அகடயாளமாை திண்டுக்ைல் அருகில் சின்ைாளப்பட்டி எனும் 

ஊரில் “நான்கு தகலயுள்ள முருைன் ஆலயம் அகமந்துள்ளது. இம்முருைப் தபருமாகை ‘ேதுர்முைன்’ 
என்று அகழப்பர். வலது ைைத்தில் ேங்கு முத்திகையும், இடது ைைத்தில் ேக்ைை முத்திகையும் தைாண்டவர். 
இவரின் மார்பில் ைவுரி ேங்ைைர் ருத்ைாட்ேம் சூடியுள்ளார். அபிசஷைம் என்பது அகைத்து 
சைாவில்ைளிலும் ஒசை சபாலத்தான் இருக்கும். ஆைால் ேதுர்முைனுக்கு பாலில் குங்குமம் ைலந்து 
அபிசஷைம் தேய்வது சிைப்பு ஆகும். ேதுர்முைன் ததன்திகே சநாக்கிசய ைாட்சியளிப்பார். நாட்டியத்தில் 
முருைனின் ைகதைகள ேஞ்ோரி பாவமாை விளக்கும்சபாது, தபரும்பாலும் சூைபத்மகை அழித்தது, 
ஒளகவக்கு ைாட்சி தந்தது, ஓம் பிைணவ மந்திைம் உபசதேத்தில், ஞாைப்பழத்திற்ைாை சைாபித்தது எை 
பல ைகதைள் இருப்பினும், இந்த ேதுர்முை முருைன் ேற்று வித்தியாேத்கத தைாடுப்பதும், குறிப்பாை 
பார்வதிகயயும், முருைகையும் குறித்து வரும் பாடல் வரிைளுக்கு இந்த ேதுர்முை முருைன் ைகத 
தபாருத்தமாை ேஞ்ோரியாை அகமயும். 

விசுவாமித்திைர் தன் ைர்வத்தால் பிைம்மரிஷிபட்டம் ஒன்சை சநாக்ைமாை தைாண்டு எம்தபருமான் 
சிவதபருமானின் சமல் ைடும் தவம் இயற்றிைார். சிவதபருமானின் வாக்குப்படி ஸ்ரீ பாலதிரிபுைசுந்தரிகய 
வணங்கிைார் விசுவாமித்திைர். அப்சபாது விேவாமித்திைர் முன் சதான்றிய அம்பிகை, தன் தநற்றியில் ஒரு 
குங்குமத் திலைத்கத கவக்குமாறு கூறிைார். விசுவாமித்திைரும் மைம் தநகிழ்ந்து சதவியின் திருமுைத்தில் 
திலைம் இட்டு பணிந்தார். சிறுமி வடிவில் இருந்த அம்பிகை, அருகில் இருந்த குளத்தில் திலைம் 
இட்டகத ேரிபார்ப்பதற்ைாை குனிந்தாள். அப்சபாது குங்குமத்துைள்ைள் நீரில் விழுந்த அடுத்த தநாடி 
ததய்வீை ஒளி தபாருந்திய நான்கு முைங்ைளுடன் கூடிய முருைப்தபருமான் சதான்றி தன் தாய் 
ஸ்ரீபாலதிரிபுைசுந்தரிகய வணங்கிைார். ‘நான்முை முருைா வருை வருை’ எை அகழத்து அகணத்து, 
விசுவாமித்திைகை சநாக்கி, ஈஸ்வைன் அன்று என் அம்ேம் இன்றி ஆறுமுை சவலகை பகடத்தார். நான் 
இன்று அவைது அம்ேம் இன்றி நான்முை சவலகை பகடத்சதன். இந்த நான்முை சவலசை நீ சவண்டும் 
வைத்திகை அருள்பவன் என்று கூறி மகைந்தாள். நான்முை முருைனும், ைல்மகழ தபாழியும் இடத்கத 
ைாட்டி, அங்கு வருமாறு கூை, முனிவரும் ஒரு சிறுவன் (அச்சிறுவனும் முருைனின் அம்ேசம) 
வழிைாட்டுதசலாடு ைல்மகழ தபாழிந்த இடத்திற்கு வை, அங்கு ஸ்ரீ பாலதிரிபுை சுந்தரியும், நான்முைனும் 
ஒருங்சை சதான்றி விசுவாமித்திைருக்கு ைாட்சித்தந்து அருள் புரிந்தைர். விசுவாமித்திைர், தன் தவகை 
உணர்ந்து, இகையருகள தபைத் தவம் புரியாமல் எகத எகதசயா சவண்டி தவம் தேய்சதசை எை 
வருந்திைார். அப்சபாது அங்கு வந்த வசிஷ்ட முனி ‘பிைம்மரிஷி’ விசுவாமித்திைா என்று அகழத்து 
அவருக்கு பட்டம் வழங்கி சிைப்பித்தார் என்று ைகதைள் கூறுகின்ைை. 

இக்ைகதைகள ஸ்ரீ தபரியோமி தூைன் அவர்ைள் இயற்றிய சில பாடல்ைசளாடு ஒப்பிட்டு இங்கு 
விளக்ைப்பட்டுள்ளது. 



 

306 

 

பூர்விைல்யாணி இைாைத்தில் அகமந்த ‘முருைன் துகண வருவான்’ என்ை பல்லவி வரிைளுக்கு 
விசுவாமித்திைருக்கு ைல்மகழ தபாழியும் இடத்திற்கு வழிைாட்டியாை கூட்டிவந்த ைகதகய ேஞ்ோரியாை 
அபிநயிக்ைலாம். 

ைல்யாணி இைாைத்தில் அகமந்த ‘என்ைனிடர்’எைத் ததாடங்கும் பாடலின் ேைணத்தில், 

‘அன்கையுமாய் வந்துதவும் அருள்விரியும் தனிச்சுடசை 

  அன்பர் துயர் தீர்த்திடு முன் பகமதியுத் தண்ணயியாய் ...’ 

என்று வரும் வரிைளுக்கு ேதுர்முை முருைனும், ஸ்ரீ பாலதிரிபுைசுந்தரியும் இகணந்து அருள்பாலித்தகத 
ேஞ்ோரியாை அபிநயிக்ைலாம். 

 மத்யமாவதி இைாைத்தில் அகமந்த ேைண வரிைளில், 

‘அங்கையற்ைண் அம்கம தந்த 

அருகமயாை குமைசவகள 

இங்தைன்னுள்ளக் சைாயில் தன்னில் 

இருந்திதயன்றும் வழுத்துசவசை’– என்ை வரிைளுக்கு அம்பிகையின் குங்குமத் திலைத்தில் 
இருந்து உதித்த முருைகை ேஞ்ோரியாை அபிநயிக்ைலாம். 

 

1.4 ஸ்ரீ ெயக்ரீவர் 

   

ேந்சதாஷம் என்பது அழியக்கூடியது. ஆைந்தம் என்பது அழிவில்லாதது. ேந்சதாஷம் இருக்கும் 
இடத்தில் துக்ைமும் இருக்கும். ஆைால் ஆைந்தம் என்பசதா குகைவில்லாத பிைம்மத்தின் திவகல. 
ஆைந்தத்திசலசய பல வகை உண்டு. அவற்றின் உச்சியில் இருப்பது பிைம்மாைந்தம் எை உபநிடதம் 
கூறுகிைது. இந்த பிைம்மாைந்த, ஞாைாைந்த மயமாை, தூய்கமயாை ஸ்படிைம் சபாலத் துல்லியமாைப் 
பிைைாசிப்பவர் ஸ்ரீ ெயக்ரீவர். அகைத்து வித்கதைளுக்கும் ஆதாைமாை இருப்பவர். ஆயக்ைகலைள் 
அறுபத்து நான்கையும் நமக்கு அருளும் ேைலைலாவல்லியாை ேைஸ்வதிக்கும் குருவாை இருப்பவர் ஸ்ரீ 
ெயக்ரீவர். ஸ்ரீ வித்யா உபாேைர்ைள் புைழும் லலிதா ேெஸ்ை நாமத்கத அைஸ்தியருக்கு 
தவளிப்படுத்தியவர் ஸ்ரீ ெயக்ரீவர். 

உலைம் ஞாைம் தபறுவதற்ைாை மைாவிஷ்ணு, குதிகைமுைம் தைாண்ட ெயக்ரீவைாைத் திருசமனி 
தைாண்டிருக்கிைார். குதிகை முைமும், மனித உடலும் தைாண்ட மைாவிஷ்ணுகவ ‘ெயமுைன்’எை 
மைாபாைதம் கூறுகிைது. பழங்ைாலத்தில் இருந்சத நமது நாட்டில் ெயக்ரீவ வழிபாடு இருந்தை என்பகத 
உபநிடதம், தலபுைாணங்ைள், மைான்ைளது வைலாறு, சிற்ப ஆைம நூல்ைள் சபான்ைவற்றின் மூலம் 
அறியமுடியும். 
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நான்கு சவதங்ைகள பிைம்மனிடம் இருந்து மது, கைடபர் என்ை தைாடிய அைக்ைர்ைள் பறித்து 
தைாண்டு, உலைப் பகடப்புைகள தாங்ைள் தேய்ய விரும்பிைர். சவதங்ைகள இழந்து ‘உலைதமல்லாம் இருள் 
சூழ்ந்தது’. மைாவிஷ்ணுவிடம் முகையிட்ட பிைம்மசதவனுக்கு திருவருள் புரிய எடுத்த வடிவசம ெயக்ரீவ 
வடிவமாகும். 

அைேர்ைள் எந்தக் குதிகை வடிவில் வந்தைசைா, அந்தக் குதிகை வடிவிசலசய தேல்வதற்ைாை 
இவ்வடிவம் எடுத்தார். குதிகை முைம், மனித உடம்பு, சூரியகை மிஞ்சும் ஒளி, இவரின் இரு ைண்ைளாை 
ேந்திை-சூரியர்ைள், ைங்கையும், ேைஸ்வதியும் ைண்ணின் இகமைள், ததய்வ ஒளிவீசும் வடிவம் 
ஆகியவற்றுடன் சவதங்ைகள மீட்பதற்ைாை அைக்ைர்ைகள சநாக்கி புைப்பட்டார். ஒளி வந்தால் இருள் 
தாைாைசவ மகைவகதப் சபால, ஞாைத்தின் முழுவடிவாை ெயக்ரீவரின் எதிரில் அைம்பாவத்தின் 
வடிவங்ைளாை மது-கைடபர் அழிந்தைர். அவர்ைளிடம் இருந்து சவதங்ைகள மீட்டு பிைம்மசதவரிடம் 
ஒப்பகடத்து சவததநறி தகழத்சதாங்ை வழிவகுத்தார் ஸ்ரீ ெயக்ரீவர். 

குறிப்பு 

தோவதாைக் குறிப்பில் இவ்வடிவம் இல்கல. சமலும் சதவி மைாத்மியம், சதவி பாைவதம் ஆகிய 
நூல்ைளில் உள்ள ேம்ொைத்துக்கும் இக்ைகதக்கும் சவறுபாடு உண்டு. 

பைம்தபாருளின் இந்த தேயகல ேஞ்ோரி பாவமாை அபிநயிக்ை நாலாயிை திவ்யப் பிைபந்த 
பாடல்ைள் சில இங்கு விளக்ைப்பட்டுள்ளது. 

 ‘முன்னிவ்வுலசைழும் இருள் மண்டியுண்ண 

  முனிவசைாடு தாைவர்ைள் திகைப்ப வந்து 

 பன்னுைகல நூல் சவதப் தபாருகளதயல்லாம் 

  பரிமுை மாயருளிய தவம்பைன் ைாண்மின்’ – எை  

இைண்டாயிைத்தில் ஏழாம்பத்து – எட்டாம் திருதமாழியில் உள்ள பாடல் மூலம் முன் 
தோல்லப்பட்ட ைகதகய அறியமுடியும். சமலும், 

‘வகேயில் நான்மகை தைடுத்த 

 அம்மலையற்ைருளி முன் பரிமுைமாய் 

இகேதைாள் சவத நூலன்றிகல பயந்தவசை! எைக்ைருள் புரிசய’ – என் 

இைண்டாயிைத்தில் ஐந்தாம் பத்து - மூன்ைாம் திருதமாழி பாடல் வரிமூலம் இக்ைகதயிகை 
அறிய முடியும். இப்பாடல்ைளில் சநைடியாைசவ இக்ைகதயின் வரிைள் இருப்பதால் ேஞ்ோரி பாவத்திற்கு 
மிைப் தபாருத்தமாைதாை அகமயும். ஆய ைகலைள் ேம்பந்தப்பட்ட பாடல் வரிைளுக்கும், ைகலைகள 
அருள்புரிய என்று வரும் சவறு சில கீர்த்தகை வரிைளுக்கும் ஸ்ரீ ெயக்ரீவர் ேஞ்ோரி பாவம் 
தபாருத்தமாை இருக்கும். 

1.5 நீலாயதாட்சி 
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நீலாயதாட்சி என்னும் திருப்தபயர், நீசலாற்பவ மலர் சபான்ை குளிர்ந்த ைண்ைகள உகடயவள் 
என்ை தபாருகள உணர்த்தும். அன்கையின் திருநயைங்ைளில் சுைக்கும் திருவருட்டன்கமகய 
உணர்த்துவசத இத்திருப்தபயர் ஆகும். இகேயுலை சமகதைளாகிய தியாைைாேர், முத்துோமி தீட்சிதர், 
சியாமா ோஸ்திரிைள் ஆகிய மூவரும் அன்கை நீலாயதாட்சியின் அருட்சிைப்கப அழகிய கீர்த்தகைைளாை 
பாடிப் சபாற்றியுள்ளைர். நீலாயதாட்சி அம்பிகை திருமணப் பருவத்திற்கு முந்கதய ைன்னியாை ‘யவ்வை 
பருவ’ சைாலத்தில் ைாட்சித் தருபவள். எைசவ எம்தபருமான் சிவதபருமான் அம்பிகைக்கு துகணயாை 
இருக்கும்படி நந்திசதவகை பணித்தார். ஆைால் நந்திசயா, தங்ைகள ைாணாமல், வணங்ைாமல் தன்ைால் 
இருக்ை முடியாது எைறு அடம்பிடித்து மறுத்துவிட்டார். சிவதபருமான் நந்திகய ேமாதாைம் தேய்து, 
அம்பிகைக்கு பாதுைாப்பு தைாடுத்துக் தைாண்சட தன்கையும் தரிசிக்கும்படி எம்தபருமான் கூறிைார். 
இந்த அற்புத ைகத விளக்ைம் உள்ள திருக்சைாயில் நாைப்பட்டிைத்தில் அகமந்துள்ளது. இகைவன் தபயர் 
‘ைாயாசைாைசணஷ்வைர்’, இகைவி தபயர் ஸ்ரீ நீலாயதாட்சி, ேப்தவிடங்ைத் தலங்ைளில் இைண்டாவது 
தலமும் ேக்திப் பீடங்ைளில் ஒன்ைாை தலமும் ஆகும். ையிகலயிலும், ைாசியிலும் உள்ளகதப் சபால 
இத்திருக்சைாயிலில் முக்தி மண்டபம் உள்ளதாை நூல்ைள் கூறுகின்ைை. இகைவன் நந்தியிடம் கூறியது 
சபால அம்பாள் எதிரில் இருக்கும் நந்தி தன் ைழுத்கத முழுகமயாை திருப்பி, சிவன் ேன்ைதிகய 
பார்த்தபடி ைாட்சியளிக்கிைது. இந்த நந்திகய ‘இைட்கடப் பார்கவ நந்தி’ என்று அகழப்பர். வலது ைண் 
அம்பிகைகயயும், இடது ைண் சிவகையும் பார்த்தபடி அகமக்ைப்பட்டு இருப்பது சிைப்பாகும். அம்பிகை 
வேந்த மண்டபத்தில் ஊஞ்ேலில் அமர்ந்து ைாட்சி தருவது அழகு. சமலும் அம்மனின் பின்ைல் 
அலங்ைாைம் மிை விசேஷமாைதாகும். 

‘அம்பா நீலாயதாட்சி ைருணா ைடாக்ஷி 

  அகில சலாை ோக்ஷி ைடாக்ஷி’ 

எனும் முத்துஸ்வாமி தீக்ஷிதரின் பாடல் பல்லவிக்கு, அம்பிகையின் ைண்ைகள வர்ணிக்கும் 
தபாருட்டு, ைடல் சபான்ை நீல நிைத்த உகடயவசள, ைடல் உலை உயிர்ைளுக்கு சதகவயாை 
அகைத்கதயும் வாரி வாரி தைாடுப்பது உன் அளவில்லா ைருகணயாை ைண்ைகளப் பார்த்து தாசைா? 
எை ‘ேஞ்ோரி’ அகமத்து ஆடுவது தபாருத்தமாைதாை இருக்கும். 

‘எவரு ததலிய’ என்று வரும் பல்லவியின் தியாைைாஜர் கீர்த்தகையின் ேைணத்தில், ‘பக்துல பாலி 
பாைசதயைமை ேர்வாணி’ – என்று அம்பாளின் ைருகம நிை கூந்தகல வர்ணிக்கும்சபாது, அம்பிகை பின்ைல் 
அலங்ைாைத்சதாடு வேந்தமண்டபத்தில் ஊஞ்ேலில் அமர்ந்து இருக்கும் ைாட்சிகய வர்ணித்து ேஞ்ோரி பாவம் 
அபிநயிக்ைலாம். 

 

1.6 ைங்ைாளநாதர்   

ைங்ைாளர், பிட்ோடைர், அந்தைாசுை ேம்ொைமூர்த்தி இம்மூவரும் ஒருவர்தான் என்ை குழப்பம் 
பல சிற்ப, ஓவியம் பார்க்கும் தபாழுது இருக்கும். முதலில் அதன் விளக்ைங்ைள் யாததனில், 
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ைங்ைாளர் பிட்ோடைர் அந்தைாசுை ேம்ொைமூர்த்தி 

வலது சமல் கை கீசழ வகை 
வந்து இருக்கும். அதில் 

மானுக்கு தைாடுக்கும் புல், 
இடது சமல் கையில் சூலம் 

(அ) தண்டு, அதில் விஷ்ணுவின் 
(வாமை அவதாைம்) ேடலம் 
ததாங்கி தைாண்டு இருக்கும். 

வலது கீழ் கையில் 
உடுக்கைக்குரிய சைாலும், 

இடது கீழ் கையில் 
உடுக்கையும் இருக்கும். இவர் 
புலியுகட உடுத்தி இருப்பார். 

(இகவ ைாஞ்சிப்புைாணம் கூறும் 
ைகதயாகும்). 

வலது சமல் கையில் 
உடுக்கை, வலது கீழ் கையில் 
மானுக்கு அருைம்புல், இடது 

சமல் கையில் சூலமும், 
பாம்பும் இடது கீழ் கையில் 
ைபாலம் சபான்ைவற்றுடன் 

ஆகடயின்றி 
ைாட்சியளிப்பார். 

அருகில் அம்பிகையுடன் ைாட்சித் 
தருவார். ைாலின் கீழ் அந்தைாசுைனும் 
இருப்பான். வலது கையில் ைலமும், 

இடது கை இரு பின்புைக் கைைளிலும் 
மான் மழு இருக்கும்.  

(சில சிற்பம் அல்லது விக்கிைைங்ைளில் 
ைாலின் கீழ் இருப்பதற்கு பதிலாை 
சூலத்தில் அந்தைன் ேடலமாை 

ததாங்குவது சபால 
வடிவகமக்ைப்பட்டிருக்கும்) 

 

இம்மூன்று வடிவங்ைகளப் பற்றிய விளக்ைத்கத ைாணும் தபாழுது இம்மூன்றும் இகைவன் 
எடுத்த தவவ்சவறு வடிவங்ைளாகும். இந்த ஆய்வில் ைங்ைாளரின் வடிவங்ைள் விளக்ைப்பட்டுள்ளது. 
ைங்ைாளர் பற்றி அறிந்துதைாள்வதற்கு முன்ைால் அந்தைாசுை ேம்ொை மூர்த்தியின் ைகத நமக்குத் ததரிய 
சவண்டும்.  

 விகளயாட்டாை சிவதபருமானின் ைண்ைகள பார்வதி சதவி மூட, அகில உலைமும் இருளில், 
அச்ேத்தில் ஒளிகய இழந்தை. அம்பிகையின் ைைங்ைளில் வியர்கவ அரும்பி அத்துளியில் ைண் ததரியாத 
அந்தைன் சதான்றிைான். மைப்சபறு சவண்டிய இைண்யாட்ேைனின் மைைாை அந்தைகை சிவைார் 
வழங்கிைார். விஷ்ணுவின் மச்ே அவதாைம் மூலம் அழிந்த இைண்யாட்ேைனுக்கு பிைகு ைண் ததரியாததால் 
அந்தைன் ஆட்சிக்கு வைமுடியவில்கல. 

அதன்பிைகு மிைவும் மை சவதகைக் தைாண்ட அந்தைன் தவம் இயற்றி பிைம்மனிடம் மிகுந்த 
அழகுடனும் ைண்பார்கவயுடன், தன்னுகடய மைணம் தபண் ஒருத்தியின் சபைழகில் மயங்கி, அவளிடம் 
சமாைம் தைாள்ளும்சபாதும், அப்தபண் தன் தாயாைவும் இருக்ை சவண்டும் எை வைம் தபற்ைான். 
அதன்பின் அவனின் அட்டூழியங்ைளும், தபண் ஆகேயும் தகலக்சைறிை. 
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 அந்தைனின் முடிவு ைாலம் தநருங்கியகத உணர்ந்த சிவைார் சதவிகய நந்திசதவர் துகணசயாடு 
குகையில் அமர்த்திைார். தபண் ஆகேயால் தாய் எை அறியாமல் பார்வதி சதவிகய அந்தைன் தநருங்ை 
ேப்தமாதாக்ைளும் அவனுடன் சபாரிட்டைர். அசுைனின் சேைாபதியாை ‘விைைன்’ பாம்பாை உருதவடுத்து 
அகைவகையும் விழுங்கிைான். இகத அறிந்த சிவபிைான் அம்பிைால் விைைகை அழித்தார். அந்தைகை 
அழிக்ை தைது சதாளில் இருந்து எண்ணற்ை கைைள், முைங்ைளுடன் ேக்திகய சதாற்றுவித்தார். 
அசுைர்ைளின் இைத்தம் தகையில் விழுந்தால் அதன் மூலம் பல அசுைர்ைள் சதான்றியதன் தபாருட்டு 
இைத்தம் தகையில் விழாமல் அகத அந்த ேக்தி குடித்தது. இறுதியில் அந்தைகை தைது சூலத்தால் குத்தித் 
தூக்கிைார். 

 பிைகு சூலத்கத ருத்ைனிடம் அளித்தார். அகத ஏந்திய ருத்ைருக்கு ‘ைங்ைாளர்’ என்ை தபயர் 
உண்டு. இவ்வைலாறு விளக்ைம் சிவமைாபுைாணம் மற்றும் சிவபைாக்ைமம் ஆகிய நூல்ைளில் விரிவாைக் 
கூைப்பட்டுள்ளது. 

 இந்த ைங்ைாள மூர்த்தியின் வடிவங்ைகள பல சதவாைங்ைள் குறிப்பிடுகின்ைை. நிகலயில்லாத 
உயிர்ைளின் தன்கமயும், ஒருநாள் அவ்வுயிர் அழிந்சத தீரும் என்று தோல்லக்கூடிய ேம்பந்தர் எழுதிய 
சதவாைம் யாததனில், 

‘நிகலயிலா தவள்கள மாகலயன் நீண்டசதார் 

  தைாகல விலால் எயில் எய்த தைாடியவன் 

 நிகலயிைார் வயல் சூழ் திருநின்றியூர் 

  உகையிைால் ததாழுவார் விகை ஓயுசம’ (1.71.1) 

என்று பாடும் சதவாைத்தில் இக்ைகதகய ேஞ்ோரியாை அந்தைன் வைம் வாங்கியகதயும், இகைவன் 
அழித்தகதயும் அபிநயிக்ைலாம். 

 விஷ்ணுவின் வாமை அவதாைம் முடித்து, அசத விஸ்வரூபத்தில் தபருங்தைாடுங்சைால் 
புரிந்தசபாது சிவைாைால் அழிக்ைப்பட்டார். இகதயும் ைங்ைாளர் என்று அகழப்பர். இதகை குறிக்கும் 
அப்பர் சதவாைமாை, 

 ‘தபருங்ைடல் மூடிப் பிைளயம் தைாண்டு பிைமனும் சபாய் 

  இருங்ைடல் மூடி இைக்கும் இைந்தான் ைசளபைமும் 

ைருங்ைடல் வண்ணன் ைசளபைமும் தைாண்டு ைங்ைாளைாய் 

  வரும் ைடன் மீள நின்று எம்மிகை நல்விகை வாசிக்குசம’  

(4.112.7) 

ேத்தியசலாைத்சதாடு பிைம்மனும் அழிவான். அசத ேமயத்தில் ைடல் வண்ணைாகிய திருமாலின் 
உடகலயும், தான் சுமந்து தைாண்டு ைங்ைாள சவடத்தில் சிவதபருமான் ைாட்சி அளிப்பார். ஒடுங்கிய 
உலைத்திகை மறுபடியும் சதாற்றுவிக்கும் எண்ணத்துடன் சிவதபருமான் வீகண வாசித்தவாறு இருப்பார் 
எை இப்பாடலின் மூலம் விவரிக்கிைார். 

சுந்தைர் தைது பதிைத்தில் (7.67.10) பிைம்மனின் மண்கடசயாட்டில் திருமாலின் உதிைத்திகை 
ஏற்ை தேய்திகய, 
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‘ஏன்ை அந்தணன் தகலயிகை அறுத்து 

  நிகைக்ை மால் உதிைத்திகை ஏற்றுத் 

சதான்று சதாள் மிகேக் ைசளபைம் 

  தன்கைச் சுமந்த மாவிைதத்த ைங்ைாளன்’ - எைக் குறிப்பிடுகிைார். 

 

 ‘நங்ைாய் இததன்ை தவம் நைம்சபாடு எலும்பு அணிந்து 

  ைங்ைாளம் சதாள் சமசல ைாதலித்தான் ைாசணடி 

 ைங்ைாளம் ஆமா சைள் ைாணாந்தைத்து இருவர் 

தம் ைாலம் தேய்ய தரித்தைன் ைாண் ோழசலா’ - என்று 

மாணிக்ைவாேைரின் திருவாேைம் திருச்ோழல் பதிைத்தின் ஒரு பாடலில், சைள்விக்கு பதில் கூறுவது 
சபால ஊழிக்ைாலம் முடிவகடந்ததன் ைாைணமாை திருமால் பிைம்மன் இருவரும் இைந்தைர் எைப் 
பாடுகிைார். 

 

1.7 ததாகுப்புகை 

1. நாட்டியத்தில் பாடல் வரிைளின் உட்தபாருளுக்சைா, அல்லது அதன் ைகதைளுக்சைா விரிவாை 
அபிநயம் பிடிப்பது ேஞ்ோரி பாவமாகும். 

2. விநாயைரின் சமல் பலவித புைாணங்ைளும், அவருக்கு பலவித வடிவங்ைளும் உண்டு. 

3. செைம்ப ைணபதி வடிவம் வீைத்கத குறிப்பதாை அகமகிைது. 

4. சிவைாைால் மட்டுசம ஆறுமுை முருைன் சதான்ைவில்கல. சதவியின் மூலமாைவும் நான்முை 
முருைன் சதான்றியுள்ளார். 

5. விசுவாமித்திைர் ைகதயின் மூலம் பதவி பட்டம் தபறுவகத விட இகையருள் தபறுவசத 
சமன்கமயாகும். 

6. ைகலைளுக்கு ததய்வமாகிய ஸ்ரீ ேைஸ்வதிக்கும் குருவாைவர் ஸ்ரீ ெயக்ரீவர். 

7. நந்தியின் சிவபக்திக்கு நாைப்பட்டிைத்தில் அகமந்துள்ள ஸ்ரீ நீலாயதாட்சி திருக்சைாயில் ைகத 
ஓர் உதாைணம். 

8. நீலாயதாட்சி திருமணப் பருவமாை யவ்வை பருவத்கத உகடயவள். 

9. ைங்ைாளர், பிட்ோடைார், அந்தைாை ேம்ொைமூர்த்தி இம்மூவருக்கும் சவற்றுகம உண்டு. 

10. உலகில் பிைக்கும் ஒவ்சவார் உயிருக்கும் ஓர் நாளில் ைட்டாயம் முடிவு என்பது உண்டு. 

11. தீய ேக்தி, தீய தேயல், தீய எண்ணம் சபான்ைகவ யாைாயினும் இகைவைால் ைட்டாயம் 
தண்டிக்ைப்படுவர். 
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12. பாடல் வரிைளுக்குள் இருக்கும் ததய்வங்ைளின் வடிவப் தபயர்ைளுக்கு பின்ைால் ஓர் ைகத 
நிச்ேயமாை இருக்கும். 

1.8 முடிவுகை 

 ‘ததய்வ-வடிவங்ைள் கூறும் ேஞ்ோரி பாவம்’ என்ை இந்த ஆய்வின் மூலம் ததய்வ வடிவங்ைகள 
சைாயில்ைளிலும், சிற்பங்ைளிலும் மட்டும் அல்லாமல் பல புலவர்ைளின், இகேக் ைகலஞர்ைளின், 
வாக்சையக்ைாைர்ைளின், ேமயக்குைவர்ைள், ஆழ்வார்ைள் சபான்சைார் இயற்றிய பாடல்ைளின் மூலம் 
ததளிவுை அறிந்துக் தைாள்ள முடியும். அவ்வடிவங்ைளின் ைகதைகள நன்கு ததரிந்துக் தைாண்டு 
அப்பாடல் வரிைளுக்கு ஏற்ை ைகத அபிநயிக்கும் சபாது நாட்டியத்தின் ோைாம்ேம் இன்னும் தமருசைாடு 
ைண்ைளுக்கு விருந்தாை அகமயும் என்பது ஆய்வாளரின் ஆய்வாகும். 
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சதாற்றுமநாய் காைத்தில் மமறடக்கறைஞர்கள் நிகழ்ச்சி மற்றும் 

பயிற்சி வகுப்புகறள சதாழில்நுட்பம் வழி எப்படி எதிசகாண்டனர் 
 

ஆய்வாளர்,                                          சநறியாளர், 
அ.ை.மமகஷ்குமார்                  முறனவர் ப. நடராசன்,  M.A.,M.Phil., Ph.D. 
   கறைக்காவிரி நூண்கறைக் கல்லூரி, திருச்சி                                       
 
ஆய்வுக்ைட்டுகைச் சுருக்ைம் 
 
 உைசகங்கிலும் உள்ளறதப் மபாைமவ தமிழ்கத்திலும், மகாவிட்-19 மநரடி நிகழ்ச் 
சிகறள  திடீசரன நிறுத்தியது. உடல் ரீதியான சதாறைதூர நடவடிக்றககள் முடக்கப் 
பட்டதால் கடந்த ஆண்டு நிறுவனங்கள் மற்றும் கறைஞர்கள் தங்கள் றகவிறனப் சபாருறள 
அணுகும் விதம் - மற்றும் கறைஞர்கள் தங்கள் பார்றவயாளர் களுடன் எவ்வாறு சதாடர்பு 
சகாள்கிைார்கள் என்பது சதளிவாகிைது. இந்த மாற்ைங்கள் சதாற்று மநாய்க்கு அப்பால் எந்த 
அளவிற்கு வாழப்மபாகிைது என்பதுதான் இப்மபாறதய மகள்வி. பைருக்கு கடந்த ஆண்டின் 
கட்டுப்பாடுகள் புதிய விஷயங்கறள முயற்சிக்க ஒரு தூண்டுதைாக உள்ளன. சதாழில் நுட்பம் 
நம் வாழ்க்றகறய எவ்வாறு பாதிக்கிைது என்பறதப் பற்றிய விழிப்புைர்றவ ஏற்படுத்தும் ஒரு 
விழிப்புைர்வு அறழப்பாக இந்த சதாற்று மநாய் உள்ளது சதாழில் நுட்பம் இல்ைாமல் ஒரு 
பூட்டுதறை கற்பறன சசய்து பாருங்கள் - நாங்கள் சதாடர்பு சகாள்ள முடியாது. இது 
உளவியல் ரீதியாகவும் உடல் ரீதியாகவும் முற்றிலும் மாறுபட்டதாக இருந்திருக்கும். 
சதாழில்நுட்பம் ஏற்றுக்சகாள்ளப் பட்ட பல்மவறு வழிகள் - ஒரு கருவியாக அல்ைது 
சவளிப்பாட்டின் ஆதாரம் என்பது மிகவும் குறிப்பிடத்தக்கது. சிறிய நிறுவனங்கள் முதலில் எதிர் 
விறனயாற்றியது. கடந்த 2020 ஏப்ரலில், சதாற்றுமநாய் அதிகமாக இன்னும் மாதங்கறள விட 
வாரங்களில் கைக்கிடப்பட்டமபாது, இறசக் கறைஞர்கள் தங்கறள புதுப்பிக்க ெூம், கூகுல்மீட் 
(சசயலி- App) வழியாக பார்க்கத் சதாடங்கினர். தமிழக கர்நாட இறசக்கறைஞர்கள், 
நாட்டுப்புைக் கறைஞர்கள் தங்களின் மக்களுக்கு இறச வடிவங்கறள எப்படி வழங்குவது? 
மநரறைத்தழுவலுடன் வகுப்புகறள வழங்குவதற்கு இது சரியான வடிவம். நிகழ்ச்சிறய 
ஆன்றைனில் நகர்த்துவது, இறசயின் வரம்றப விரிவு படுத்தவும், பை நிறையில் 
மமறடக்காட்சிகறளச் மசர்த்தது பார்த்து ரசிப்பதற்கு தங்கறள எப்படி தாயார் சசய்தனர். இறத 
மக்கள், மாைவர்கள் எவ்வாறு உைர்ந்தனர் என்பறத விவரிப்பதாக இக்கட்டுறர அறமகின்ைது. 
 
ைகலச்தோற்ைள்  
சநாய்த்ததாற்று, சநைகல,பயிற்ச்சிப்பட்டகை, உடல் ரீதியான சநாய்ைள், தபருந்ததாற்று , 
ைர்நாட இகேக்ைகலஞர்ைள், நாட்டுப்புைக் ைகலஞர்ைள், ெூம், கூகுல்மீட் (தேயலி- App) 
 

சதாற்றுமநாய் காைத்தில் சமகடக் கறைஞர்கள் நிைழ்ச்சி மற்றும் பயிற்சி வகுப்புைகள  
ததாழில்நுட்பம்  வழி எப்படி  எதிர்தைாண்டைர் 

 
முன்னுகை 
 உைசகங்கிலும் உள்ளறதப் மபாைமவ தமிழைத்திலும், மகாவிட்-19 மநரடி நிகழ்ச் சிகறள 
திடீசரன நிறுத்தியது. உடல் ரீதியான சதாறைதூர நடவடிக்றககள் முடக்ைப் பட்டதால், 
கடந்த ஆண்டு நிறுவனங்கள் மற்றும் கறைஞர்கள் தங்கள் றகவிறனப் சபாருறள அணுகும் 
விதம் - மற்றும் கறைஞர்கள் தங்கள் பார்றவயாளர்களுடன் எவ்வாறு சதாடர்பு சகாள்கிைார்கள் 
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என்பது சதளிவாகிைது. இந்த மாற்ைங்கள் சதாற்று மநாய்க்கு அப்பால் எந்த அளவிற்கு 
வாழப்மபாகிைது என்பதுதான் இப்மபாறதய மகள்வி. 
 பைருக்கு கடந்த ஆண்டின் கட்டுப்பாடுகள் புதிய விஷயங்கறள முயற்சிக்க ஒரு 
தூண்டுதைாக உள்ளன. சதாழில் நுட்பம் நம் வாழ்க்றகறய எவ்வாறு பாதிக்கிைது என்பறதப் 
பற்றிய விழிப்புைர்றவ ஏற்படுத்தும் ஒரு விழிப்புைர்வு அறழப்பாக இந்த சதாற்று மநாய் 
உள்ளது. சதாழில் நுட்பம் இல்ைாமல் ஒரு பூட்டுதறை கற்பறன சசய்து பாருங்கள் - நாங்கள் 
சதாடர்பு சகாள்ள முடியாது. இது உளவியல் ரீதியாகவும் உடல் ரீதியாகவும் முற்றிலும் 
மாறுபட்டதாக இருந்திருக்கும். 
 சதாழில்நுட்பம் ஏற்றுக்சகாள்ளப்பட்ட பல்மவறு வழிகள் - ஒரு கருவியாக அல்ைது 
தவளிப்பாட்டின் ஆதாரம் என்பது மிகவும் குறிப்பிடத்தக்கது. சிறிய நிறுவனங்கள் முதலில் எதிர் 
விறனயாற்றியது. கடந்த 2020 ஏப்ரலில், சதாற்றுமநாய் அதிைமாை இருக்கும். ஏன் இன்னும் 
மாதங்கறள விட வாரங்களில் கைக்கிடப்பட்டமபாது, இகேக் ைகலஞர்ைள்  தங்ைகள 
புதுப்பிக்க ெூம், கூகுல்மீட் (தேயலி- App) வழியாக பார்க்ைத் ததாடங்கிைர். தமிழை ைர்நாட 
இகேக்ைகலஞர்ைள், நாட்டுப்புைக் ைகலஞர்ைள் தங்ைளின் மக்களுக்கு இகே வடிவங்ைகள 
எப்படி வழங்குவது? சநைகலத்தழுவலுடன் வகுப்புகறள வழங்குவதற்கு இது சரியான வடிவம். 
நிகழ்ச்சிறய சநைகலயில் நகர்த்துவது என்பது இகேயின் வரம்றப விரிவு படுத்தவும், பல 
நிகலயில் சமகடக்ைாட்சிைகளச் மசர்த்தது பார்த்து ைசிப்பதற்கு தங்ைகள எப்படி தாயார் 
தேய்துதைாண்டைர். இகத மக்ைள், மாணவர்ைள் எவ்வாறு உணர்ந்தைர். என்பகத விவரிப்பதாை 
இக்ைட்டுகை அகமகின்ைது.  
1.1. மகாவிட்-19 
 உைசகங்கிலும் உள்ளறதப் மபாைமவ தமிழைத்திலும், மகாவிட்-19 மநரடி நிகழ்ச்சிகறள 
திடீசரன நிறுத்தியது. உடல் ரீதியான சதாறைதூர நடவடிக்றககள் தளர்த்தப்பட்டதால் 
அவர்கள் ஏற்கனமவ திரும்பி வந்தாலும், கடந்த ஆண்டு நிறுவனங்கள் மற்றும் கறைஞர்கள் 
தங்கள் றகவிறனப்சபாருறள அணுகும் விதம் - மற்றும் கறைஞர்கள் தங்கள் 
பார்றவயாளர்களுடன் எவ்வாறு சதாடர்பு சகாள்கிைார்கள் என்பது சதளிவாகிைது. இந்த 
மாற்ைங்கள் சதாற்றுமநாய்க்கு அப்பால் எந்த அளவிற்கு வாழப்மபாகிைது என்பதுதான் 
இப்மபாறதய மகள்வி. 
 பைருக்கு கடந்த ஆண்டின் கட்டுப்பாடுகள் புதிய விஷயங்கறள முயற்சிக்க ஒரு 
தூண்டுதைாக உள்ளன. "சதாழில்நுட்பம் நம் வாழ்க்றகறய எவ்வாறு பாதிக்கிைது என்பறதப் 
பற்றிய விழிப்புைர்றவ ஏற்படுத்தும் ஒரு விழிப்புைர்வு அறழப்பாக இந்த சதாற்று மநாய் 
உள்ளது" என்று இகே, நடை, நடிைர்ைள் என்னிப் பார்த்திருப்பார்ைள். "சதாழில் நுட்பம் 
இல்ைாமல் ஒரு பூட்டுதறை கற்பறன சசய்து பாருங்கள் - நாங்கள் சதாடர்பு சகாள்ள 
முடியாது. இது உளவியல் ரீதியாகவும் உடல் ரீதியாகவும் முற்றிலும் மாறுபட்டதாக   பாதிப்கப 
எற்படுத்தி இருந்திருக்கும். 
1.2. ததாழிற்நுட்பம் 
 தற்காை இகே, நடன கறைஞர்ைள் தங்ைளுகடய பார்றவயாளர்களுடன் சதாடர்பில் 
இருப்பதற்கான வழியாக கூல்மீட், ஜும் சமன்சபாருறளப் பயன் படுத்து கின்ைைர்."எங்களால் 
நிகழ்த்த முடியாததால், அதற்கு பதிைாக எங்கள் ஒத்திறககறளக் காட்ட முடிவு 
சசய்மதாம்,"என்று கூறுகிைார்ைள். அதனால், மக்கள் ெூம் மூைம் எங்கறளப் பார்க்க முடிகிைது. 
  இப்படி இகணயம் வழியாை அவர்கள் விரும்பும் சநைத்தில் நங்ைள் பதிவு தேய்து 
கவத்துள்ள பகுதிைகள பார்ைவும் வகுப்பு பாடங்ைகள படிக்ைவும் பயன்படுத்துகின்ைைர். இதில் 
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நாங்ைள் பயன்படுத்தும்  அங்ை அகேவுைகளயும் தாள விவைங்ைகளயும் எத்தகை முகையும் 
சைட்ை பார்க்ை முடியும். அவர்கள் என்ன பார்க்கிைார்கள் என்பறதப் பற்றி கருத்து 
சதரிவிக்கைாம் மற்றும் எங்களுடன் மபசைாம். வீடிமயாவின் சாத்தியக்கூறுகறள ஆராய்வது 
ஒன்றிலிருந்து மற்சைான்றுக்கு இட்டுச்சசன்ைது.கறைஞர்கள் ஒத்திறக கறளக் காண்பிப்பது 
கறைஞர்களாகிய எங்களின் வழிமுறைகறளப் பற்றி மக்கள் அறிந்து சகாள்ள ஒரு சிைந்த 
வாய்ப்பாை அகமந்துளது குறிப்பிடத்தக்ைது. ஆஃப்றைனிலும் ஆன்றைனிலும் கறைஞர்கள் 
மவறை சசய்யும் விதத்தில் மிகவும் சநகிழ்வாக இருப்பறதக் கண்மடாம். 

 “சவவ்மவறு நாடுைள், மாநிலங்ைள் ைடந்து கறைஞர்கள்  ைசிைர்ைகள சநைடியாை 
பார்ப்பது சபான்று உணைத் சதான்றுகிைது.  மநரில் சந்திப்பதற்கு முன், வாரங்கள் அல்ைது 
மாதங்கள் கூட ஆன்றைனில் தயாரிப்பதன் மூைம், தளத்தில் ஒன்ைாக இருக்கும் மநரம் எவ்வளவு 
பயனுள்ளதாக இருக்கும் என்று கற்பறன சசய்து பாருங்கள். இருப்பினும், வீடிமயாவின் 
பயன்பாட்றட நீட்டிப்பது அதன் அபாயங்கறளக் சகாண்டுள்ளது.  
 திறரயரங்கில் ஒரு மமறட நிகழ்ச்சிறய நடத்துவறத றமயமாகக் சகாண்ட 
நிறுவனங்களுக்கு, திறரப்படத்தின் பக்கம் திரும்புவது அழகியல் மற்றும் சதாழில்நுட்பக் 
மகள்விகறள முன்றவக்கிைது. அறத திறரயில் பார்க்க மவண்டும் என்ை எண்ணம் 
சதான்றுவகதப் சபான்று ைச்சேரிைகளயும் சநரில் பார்பது  அலாதியாை இன்பத்கத தரும் . 
சநைகலயில் சரியாக என்ன கிறடக்க மவண்டும், எப்படி இருக்க மவண்டும் என்ை சிக்கல்களும் 
உள்ளன.  
1.3. ததாழிற்நுட்பம் 
 நிறுவனங்கள் தங்கள் பறடப்புகறள வழங்குவதற்கு பழக்கமான, பாரம்பரிய 
மாடல்களில் ஏன் பின்வாங்குகின்ைன என்பறதப் புரிந்துசகாள்வது எளிது என்ைாலும், 
இறையத்தில் அத்தறகய மாதிரிகள் எவ்வாறு பயன்படுத்தப்படுகின்ைன என்பறதப் பார்ப்பது 
கடினம். இப்மபாது ஆன்றைனில் இருக்கும் மிகப்சபரிய மபாட்டியின் காரைமாக, கறை 
நிகழ்ச்சிகளுக்கு எளிதான மற்றும்  அதிை தைம் வாய்ந்த  அசத சவகலயில் குறைந்த விறையில் 
ஸ்ட்ரீமிங் மீடியா மூைம் இப்மபாது கிட்டத்தட்ட ஒரு பகுதியாக உள்ளது. இன்ஸ்டாகிராம் 
மற்றும் ஃமபஸ்புக் ஊட்டங்கறள நிரப்புவதற்குப் பயன் படுத்தப்படும் அறனத்து இைவச 
சசயல்திைன் மற்றும் பிை துணுக்குகள் அறன வருக்கும் இயல்பாை வாழ்க்றக. 
 குறிப்பாக கடந்த ஆண்டில் ஆன்றைனில் அதிக மநரம் சசைவழித்த பிைகு, அதிக 
அளவிைான அனுபவங்கறள விரும்புகிைார்கள். "இது இனி நிகழ்ச்சிகறளப் பற்றி மட்டும் 
இருக்க முடியாது, " மாைாக, ஒரு நிகழ்ச்சியின் வாழ்நாள் முழுவதும் பார்றவயாளர் களுடன் 
இப்மபாது ஈடுபடக்கூடிய பல்மவறு வழிகறள கறைஞர்கள் பார்க்க மவண்டும். இங்மக, 
சதாற்றுமநாயால் வாங்கப்பட்ட நிறுத்தம் உதவும். "விஷயங்கள் இயல்பு நிறைக்கு திரும்பும் 
மபாது மைரக்கூடிய பை புதிய விஷயங்கறள உறதக்க இப்மபாது ஒரு வாய்ப்பு உள்ளது," என்று 
ைகல நிைழ்ச்சி அகமப்பாளர்ைள் ேபாக்ைள் குறிப்பிடுகின்ைை. 
  இது நடனம், நாடகம் மற்றும் இறசயில் ஒரு தாக்ைத்கத ஏற்படுத்தும். 
"ஒவ்சவாருவரும் தாங்கள் என்ன சசய்கிைார்கள் என்பறதப் பற்றிய விளக்கக்காட்சிறய 
ஆன்றைனிமைா அல்ைது எங்காவது பதிவு சசய்ய மவண்டும்"  என்பகத ஒரு பகுதியாக 
இப்மபாது கறைஞர்களுக்கும் அவர்களின் பார்றவயாளர்களுக்கும் இறடமய உருவாகும் புதிய 
வறகயான உைவின் ஒரு பகுதியாகவும், அதன் விறளவாகவும் இதன் விறளவாக எழும் 
முடிக்கப்பட்ட பறடப்புகறள மட்டுமம காண்பிக்கும் பாரம்பரிய முக்கியத்துவத் திலிருந்து 
விைகிச் சசல்கிைது. 
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 UK மற்றும் ஹாங்காங்கில் உள்ள கறைஞர்கள் பங்மகற்பாளரின் வீடுகளுக்கு 
"கிரிமயட்டிவ்-மகர் மபக்மகஜ்கறள" அஞ்சல் சசய்ய ஒரு முன்முயற்சியும் தேய்து பார்கின்ைைர்.  
 "நாங்ைள் பார்றவயாளர்கள் ஒரு திறரறய சசயைற்ை முறையில் பார்ப்பறத நாங்கள் 
விரும்பவில்றை, எனமவ இந்த கவனிப்பு-சதாகுப்பு அனுபவம், இறையம் மூைம் பகிரப்பட்ட 
அனுபவத்றதப் சபறும்மபாது, தங்கள் சசாந்த வீட்டின் பாதுகாப்பிலிருந்து பறடப்பாற்ைல் 
சசயல்பாட்டில் தீவிரமாக பங்சகடுக்கும் ஒரு வழியாகும்.  
 தமிழைத்தில் நகடதபரும் மார்ைழித் திருவிழா எவ்வளவு முக்கியத்துவம் வாந்த்து 
எவ்வளவு தபரிய தபாருளாதைத்கத ஈட்டும் என்பகத உண்ர்கின்ைசபாது, இந்த ைதவகடப்பு 
ைவகல அளிப்பதாை உள்ளது.  
 பார்ப்பது மற்றும் கவனிக்கப்படுவது, சமூக ஊடகங்களின் கவனம் எப்படி ஒரு 
விஷயத்திலிருந்து இன்சனாரு விஷயத்திற்கு மாறுகிைது என்பறதப் பார்ப்பது. மநரடி 
சசயல்திைன், படங்கள், ஒலி, மீடியா நிறுவல் மற்றும் றத க்வுனில் பை இடங்களில் நகரும் 
பார்றவயாளர்களுக்கு வழங்கப்பட்ட வீடிமயாக்கறளக் கைந்து, அவரது நிகழ்ச்சியின் துண்டுகள் 
அனுபவங்களின் படத்சதாகுப்றப வழங்குகின்ைன மற்றும் நிச்சயமற்ை உைர்வு  மிகப்சபரியது 
 முதல் பார்றவயில், எந்தப் பகுதியும் மகாவிட்-19 ஆல் மநரடியாக வடிவறமக்கப் 
பட்டதாகத் சதரியவில்றை. ஆனால் இரண்டும் சதாற்றுமநாய் துரிதப்படுத்திய புதிய சசயல் 
திைனுக்கான பதில்கள் - அவர்களின் பார்றவயாளர்களுடன் ஈடுபடுவதற்கு சதாழில் நுட்பத்றத 
தழுவி, அவர்களின் கருவித்சதாகுப்பின் ஒரு பகுதியாக, கைாச்சாரத்துடனான மமலும், நமது 
பிளவுபட்ட சந்திப்புகறள ஆராய்கிைது. மநரடி நிகழ்ச்சிகறள நிறுத்துவதன் மூைம், மகாவிட்-19 
கறைஞர்கறளயும் நிறுவனங்கறளயும் புதிய விஷயங்கறளச் சசய்வதற்கும் தங்கள் மவறைறயக் 
காட்டுவதற்கும் புதிய வழிகறளப் பார்க்கும்படி கட்டாயப்படுத்தியுள்ளது. 
முடிவுகை 
 சகாமரானா றவரஸ் இறுதியில் மங்கும்மபாது, தனிப்பட்ட கறைஞர்கள் மற்றும் 
நிறுவனங்கள் வறரந்துள்ள டிஜிட்டல் வளங்கள் கறைப் பயிற்சியின் சதாடர்ச்சியான கூறுகளாக 
இருக்கும் - நிகழ்த்துவதற்கும், அந்த நிகழ்ச்சிகறளக் காண்பிப்பதற்கும், மமலும் 
கறைஞர்களுக்கும் பார்றவயாளர்களுக்கும் இறடயிைான உைறவ விரிவு படுத்துவதற்கும் 
மாற்றுவதற்கும் பயன்படுத்தப்படும் கருவிகள். முன்றப விட ஒன்ைாக. இறையத்தில் உள்ள 
ஒத்துறழப்பு, நீண்ட தூரம் மற்றும் உள்ளூர் ஆகிய இரண்டும் அதிகரிக்கும், மமலும் 
கறைஞர்கள் மற்றும் நிகழ்த்தும் குழுக்கறள அணுகக்கூடியதாக இருக்கும். சமூக ஊடகங்கள் 
வழியாக அதிக சதாடர்பு மற்றும் அதிக ைவைம் தேலுத்துவதாை ைகலஞர்ைள் மாற்றுவழிகய 
சதட்த்ததாடங்கியுள்ளைர்.  
 சிை அல்ைது மூன்று மாதங்களுக்கு ஒருமுறை புதிய பறடப்றப உருவாக்குவறத 
றமயமாகக் சகாண்ட ேபா ைகலஞர்ைள் தனி நபர்ைள் எதிர்காைத்றதக் சைள்வி 
குறியாக்கியுள்ளது.  
 இப்படியாை சூழ்ைகள ைகலத்ததாடர்பாை ஆய்வு தேய்பவர்ைள் இதுத் ததாடர்பாை  
ஆய்வுகறள மமம்படுத்தவும் புதிய பகுதிககள ஆராயப்படவும் மவண்டும். இதில் ஆபத்து 
என்னசவன்ைால், இப்மபாது உள்ள டிஜிட்டல் இருப்பு அதன் சசாந்த வாழ்க்றகறய எடுக்கும் 
- கடந்த ஆண்டில் பைர் திரும்பிய சசயல்பாட்டில் அதிக முக்கியத்துவம் சகாடுத்திருக்கிைார்ைள். 
ஆைால் ைல்வி, ேபா நிறுவனங்களுக்கு ஆன்றைனில் நிரந்தர மவறை கிறடக்க மவண்டும் மற்றும் 
ஒரு விரலால் கைப்சபசியின் திகைகய தள்ளுவதின் மூைம் தங்கள் கவனத்றத மவறு இடத்திற்கு 
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மாற்ைக்கூடிய பார்றவயாளர்கறள மநாக்கி சக்திறய சாய்க்கும் நிகலயில் தான் இப்சபாது 
ைகலஞர்ைளின் வாழ்வியல் ைகல இைண்டும் பயணிக்கிைது. 
  
துகண நூற்பட்டியல் (சநர்ைாணல்ைள்) 
 
1. யான் பாட்-டு, செயிலில் ஒரு கவிறத, ரீஃப்மரம் திமயட்டர் கம்சபனி, றத க்வுன், மம 7–
16 
2. மொசப் லீ, அன்ஃமபால்டிங் இமமெஸ்: வி ஆர் ஸ்சபக்டாக்கிள்(கள்), றத க்வுன், ஏப்ரல் 
2–4 
3. Zuni Icosahedron, Bach is Heart Sutra, ஏப்ரல் 23–24, மம 8–15 
4. ஹாங்காங் கறை விழா 2021, மார்ச் 30 வறர 
5. ஹாங்காங் பாமை, ஏப்ரல் 4 வறர டர்ன்(இட்) அவுட் திருவிழா 
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மதாற்கருவிகளின் வளர்ச்சி நிறை "அன்றும் - இன்றும்" 

முறனவர் யா. சுனிதா 
உதவிப் மபராசிரியர் 
பரதநாட்டியத்துறை 

கறைக்காவிரி நுண்கறைக் கல்லூரி 
திருச்சி 

ஆய்வுச் சுருக்கம் 

பழங்காைந்சதாட்மட இறசயும், இறசக்கருவிகளும், நாட்டியமும் கடவுமளாடும், 
மனிதமனாடும் இறைந்மத இருக்கிைது. இறசக்கும், நாட்டியத்திற்கும் சபருந்துறை வகிப்பது 
இந்த இறசக்கருவிகளாகும். இதில் காற்றுக்கருவி, மதாற்கருவி, நரம்புக்கருவி, கஞ்சக்கருவி 
எனபை வறகப்பாடுகள் இருக்கின்ைது. இந்த ஆய்வுக் கட்டுறரயில் மதாற்கருவிகளின் மதாற்ைம், 
புராை, ஆகம மற்றும் வரைாற்று சசய்திகள், தமிழிைக்கியம் மற்றும் திருமுறைகளில் மதாற்கருவி 
குறித்த சசய்திகள், முதன்றமக் கருவிகள், இறடக்கருவிகள், மமலும் மதாற்கருவிகளின் முந்றதய 
மற்றும் இன்றைய நிறை, தற்மபாறதய அதன் பயன்பாடுகள், கருவிகளின் மறு சீரறமப்பு, 
இன்றைய மபரிடர் (சபருந்சதாற்று) காைத்தில் இக்கருவிகறள இறசப்மபாரின் வாழ்க்றக நிறை 
மபான்ை இன்ன பிை சசய்திகறளயும் இவ்வாய்வுக் கட்டுறர சுமந்து வருகிைது.   

 

சிைப்பு சசாற்கள்     

தமிழிைக்கியம், திருமுறைகள், மதாற்கருவி, வாழ்க்றக நிறை, 

1.0  முன்னுறர 

கறைகள் என்பது கடவுமளாடு சதாடர்புறடயது. கடவுறள அறடயும் நிறைக்கு 

மனிதறன விட்டுச் சசல்வது கறைகள் ஆகும். இந்த கறைகள் பைவறக இருப்பினும் 

நாட்டியமும் இறசயும் இதில் முக்கிய பங்கு வகிக்கின்ைது. இறை கரங்களிலுள்ள இறசக் 

கருவிகறள மனிதக்கரங்கள் இறைவறன மகிழ்விக்க இறசக்கின்ைன. ஆடல் வல்ைவனாகிய 

நடராெ சபருமான் ஆடிய நாட்டியத்றத மனிதன் கடவுமளாடு ஒன்றிக்கும் நிறைக்கு 

பயன்படுத்துகின்ைான். நாத வடிவான நாதனுக்கு மனித உடலில் நாதக் கருவியான குரல் 

இறசயால் நாதத்மதாடு இறனக்கின்ைான். அந்த பரம்சபாருமளாடு சங்கமிக்க இந்த கறைகறள 

வாழ்வாக்குகிைான். இங்கு இறசக்கும், நாட்டியத்திற்கும் பக்கபைமாக இருக்கும் இறசக்கருவிகள் 

குறித்து இவ்வாய்வுக் கட்டுறரயானது ஆக்கப்படுகின்ைது. இறசக்கருவிகள் பை வறகப்படும். 

அறவ காற்றுக்கருவி, மதாற்க்கருவி, நரம்புக்கருவி, கஞ்சக்கருவி எனப்பை. இக்கட்டுறரயானது 

மதாற்க்கருவிகள் குறித்மத ஆராயப்பட்டிருக்கிைது. 
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1.1  மதாற்க்கருவிகளின் மதாற்ைம் 

 ஆதிகாை மனிதன் மவட்றடயாடிய விைங்குகறள சநருப்பிலிட்டு சறமத்து உண்ணும் 

மபாது அதன் மதால்கறள சவளிமய வீசுவான். அவ்வாறு வீசப்பட்ட மதால்கள் காய்ந்து அதன் 

மீது மரக்கிறளகமளா, மற்ை எதுமவா அதில் உராசும் மபாது ஒரு வித ஒலி ஏற்பட்டது. அந்த 

ஒலியால் அவன் ஈர்க்கப்பட்டு அதறன தன் பயன்பாட்டிற்கு எடுத்துக்சகாண்டான். 

(பைறவகறள விரட்ட, தூரத்தில் இருப்பவர்கறள அறழக்க, சகாடிய விைங்குகறள விரட்ட 

மமலும் பை). மவறைக் கறளப்றப மபாக்க மாறை மவறளகளிை அறனவரும் ஒன்ைாக கூடி 

ஆடிப் பாடினர். அப்மபாது அந்தப் பாடலுக்கு துறையாக இறதத் தட்டி 

உபமயாகப்படுத்தியிருக்கைாம். அந்த ஒலி மகட்பதற்கு மனதிற்கு இனிறமயாகவும், உைர்வுக்கு 

ஊக்கம் அளிப்பதாகவும் இருக்கக்கண்டு அதறன அவன் ஒரு கருவியாக பயன்பாட்டிற்கு 

சகாண்டு வந்திருப்பான் என்பது புைப்படுகிைது. 

 இறைவன் இறசவடிவானவன். இறசறய விரும்புபவன். இறசறய தாம் எப்மபாதும் 

மகட்டுக் சகாண்மட இருக்க மவண்டும் என்ை ஆவலில் கம்பளர், அசுவதரர் என்ை இரு 

கந்தர்வர்கறள சிவசபருமான் தன் காதில் குறழகளாக றவத்துள்ளார் என்று புராைம் கூறுகிைது. 

1.2 மதாற்க்கருவிகள் குறித்து புராைச் சசய்தி 

"ஊனறளந்த வுடற்குயிமரா மமன்ச் 

தானறளந்து தழுவின தண்ணுறம" 

தண்ணுறம (மிருதங்கம்) இறசக்கருவிறயக் குறித்து கம்பராமாயை அமயாத்தியா 

கண்டத்தில் குறிப்பிடப்பட்டுள்ளது. 

சதான்றமகாைத்தில் முரசு என்ை வாத்தியம் அரண்மறனயில் மிக மரியாறதயுடன் 

தனியிடத்து கட்டிைறமத்து அதன்மமல் றவத்திருந்தனர் என்றும், அக்கட்டிறை 

முரசுக்கட்டிசைன்றும் அறழத்தனர். இந்த முரசு கட்டிலுக்கு அவமரியாறத சசய்பவர்கள் கடும் 

தண்டறனக்கு ஆளாவார்கள் என்ை சசய்தியும், 

❖ பறகநாட்டு அரசறனசவன்று அவன் காவல் மரத்றத சவட்டி அதில் முரசு சசய்து 

அதறன சவற்றி முரசு என்றும் கூறுவர். 

❖ தருமனின் சகாடிச்சின்னம் முரசாகும். 
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❖ அரசரின் சவற்றிறய அறிவிக்க முரசு பயன்படுத்தப்பட்டதாகவும் புராைங்கள் 

கூறுகின்ைது. 

1.3 ஆகமம் 

ஆைய திருவிழாக்கள் எவ்வித இறடயூறுமின்றி நறடசபை "மட்டுகம்" பூஜிக்கப்பட 

மவண்டும் என்று ஆகமங்கள் கூறுகிைது. "மட்டுகம்" என்ைால் தவில் என பி.எம்.சுந்தரம் 

தன்னுறடய தவில் என்னும் றகமயட்டில் கூறியுள்ளார். 

1.4 இைக்கியங்களில் இறசக்கருவிகள்  

தண்ணுறம, தக்றக, உடுக்றக, தகுணிச்சம், தூம்பு, விரமைறு, தமருகம், தடாரி, உபாங்கி, 

அமுதகுண்டலி, அந்தரி என பனிசரண்டும் இறடக்கருவிகள் என்றும் பஞ்சமரபு கூறுகிைது. 

சங்க இைக்கியங்களில் பைவறகயான மதாற்கருவிகள் குறித்த குறிப்புகள் 

காைப்படுகின்ைன. அவற்றில் 

பறை குறித்த இன்னா நாற்பதில்  

  "அறைபறை யன்னார் சசால்லின்னா" என்றும் 

உளவு குறித்து களவளி நாற்பதில் 

  "அதிர்விைாச் சீர்குழாப் பண்ைறமப்பான்" என்றும் 

முரசு குறித்து பதிசனண் கீழ்க்கைக்கு நூல்களில் 

  "முரகருவி ஆர்க்கும்" மறை நாட்டாருக்கு என்றும் சுட்டுகிைது. 

➢ சம்பந்தரின் மதவாரத்தில் இடக்றக, துடி, துத்திரி, தக்றக, கத்திரிறக, படகம், 

உடுக்றக, குடமுழா, சகாட்டு, தண்ணுறம மபான்ை கருவிகறளயும் 

➢ இளங்மகாவடிகளின் சிைப்பதிகாரத்தில் அடக்கம், அந்தரி, ஆமந்திரிறக, கண்விடு 

தூம்பு, கைப்பறை, கரடிறக, சகாட்டு, தகுணிச்சம், திமிறை, துடி, துடுறம, 

சதாண்டகச் சிறுபறை, நிசாளம், பாகம், சபரும்பறை, முரசு, முருடு, முழவு, 

தண்ணுறம முதலிய கருவிகள் குறித்தும் 

➢ கூத்தநூல் முழவு குறித்தும் மத்தளம், சல்லி, இடக்றக, கரடிறக,  மபரிறக, படகம், 

குடமுழவம் இறவ ஏழும் முதன்றம கருவிகள் என்றும் 

பை இைக்கிய நூல்கள் மதாற்கருவிகள் குறித்து கூறுகின்ைன. இைக்கியங்கள் கூறும் 

சபரும்பாைான மதாற்கருவிகள் தமிழக மகாயில் சிற்பங்களில் காைப்படுகிைது. சிற்பங்கள் 
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வாயிைாக பண்றடக் காைத்தில் வழக்கிலிருந்த மதாற்கருவிகள் குறித்தும் நாம் அறிகிமைாம். 

அதில் பை கருவிகள் இன்று வழக்கில் இல்ைாது மறைந்து மபாயிற்று. தவில், மிருதங்கம் மபான்ை 

கருவிகள் தற்காைப் பயன்பாட்டில் மிக உன்னத நிறையில் இருக்கின்ைன. இறசக்கருவிகளுக்கு 

என்மை கல்லூரிகளும், பல்கறைக்கழகங்களும் தனித்துறை உருவாக்கப்பட்டு பைரும் பயிலும் 

வறக சசய்யப்பட்டுள்ளது. 

 இந்த சகாமரானா சபருந்சதாற்று காைத்தில் பைருறடய வாழ்க்றக நிறைகள் 

மகள்விக்குறியான மநரத்திலும் கூட கறைஞர்கள் தங்கள் கறைகளில் (நடனம், இறச, கருவிகள் 

இறசத்தல்) மசார்வறடயவில்றை என்பமத உைர்வுப் பூர்வமான உண்றம. 

முடிவுறர 

 இவ்வாைாக புராைங்களிலும், இைக்கியங்களிலும் மதாற்கருவிகள் குறித்து பை சசய்திகள் 

சிதறிக் கிடக்கின்ைன. ஒருகாைத்தில் பயன்பாட்டில் இருந்த கருவிகள் ஒரு சிை காைங்களுக்கு 

பிைகு பயன்படுத்த கறைஞர்கள் இல்ைாத காரைத்தினாலும், இக்கருவிகறள பயிற்றுவிக்க 

முறையான குருமார்கள் இல்ைாத காரைத்தினாலும், தகுந்த பாடமுறைகள் இல்ைாத 

காரைத்தினாலும் மாறும் காைமாற்ைத்தினால் இறசக்கருவிகளுக்கு ஊக்கம் சகாடுக்க தயக்கம் 

காட்டுவதாலும் பை மதாற்கருவிகள் பயன்பாடு ஒழிந்து அருங்காட்சியகங்களில்  காட்சிப் 

சபாருளாக மாறிவிட்டது. இந்நிறை மாறி தற்மபாது பயன்பாட்டில் உள்ள மதாற்கருவிகறள 

இறசப்பதன் மரபு மாைாமல் காைசூழலுக்கு ஏற்ப புதுறமகறள புகுத்தி எதிர்வரும் 

தறைமுறையினரிடம் சகாடுப்பது உைகின் கடறமயாகும். 

ோன்ைாதாைங்ைள் 

1. ஆர். ஆளவந்தான்  - தமிழர் சதாற்ைருவிைள் 

2. வீ.ப.ைா.சுந்தைம்    - பஞ்ேமைபு பாடல்-96-103 

3. முகைவர். ஏ.என்.தபருமாள் - தமிழர் இகே. 

4. ேம்பந்தர் சதவாைம் 

நைைத்தார் ைட்டடக்ைகல வளர்ச்சியில் பூம்புைார் சீற்ைத்தின் தாக்ைம் 

 

ைகலமாமணி முகைவர் மா. சுப. ேைளா, 
ஆய்வு தநறியாளர், 
நுண்ைகலத்துகை, 
அழைப்பா பல்ைகலக்ைழைம், 
ைாகைக்குடி - 630 003. 

ம. முத்துமாரி, 
முகைவர் பட்ட ஆய்வாளர், 

நுண்ைகலத்துகை 
அழைப்பா பல்ைகலக்ைழைம், 

ைாகைக்குடி - 630 003. 
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ஆய்வுச்சுருக்ைம் 
 ைாகைக்குடிப் பகுதியில் இல்லாத ைகலைள் இல்கலதயன்ைால் அது மிகையாைாது. 
சிற்பம், ஓவியம், ைட்டடக்ைகல, ேகமயல், இகே, நடைம், கைவிகைப் தபாருட்ைள் சபான்ை 
பல்சவறு ைகலைளுக்கு முக்கியத்துவம் தருவதில் அன்று முதல் இன்று வகை எந்தவித 
மாற்ைமுமின்றிப் சபாற்ைப்பட்டு வருகிைது. அவ்வகையில் நைைத்தாரின் ைட்டடக்ைகல மைபாைது 
பல்சவறு சிைப்புைகளக் தைாண்டிலங்குகிைது. நைைத்தார் வீடுைள் நல்ல உயைமாைவும் மிகுதியாை 
ஜன்ைல்ைகள உகடயதாைவும் விளங்குவதற்கும் பூம்புைாரில் ஏற்பட்ட ைடல்தைாள்கள 
அறிவிற்கும் மிகுந்த ததாடர்பு உள்ளது. அதகைப் பற்றி விளக்குவதாை இவ்வாய்வுக் ைட்டுகை 
அகமகிைது. 

ைகலச்தோற்ைள் 

 நைைத்தார் ைட்டிடக்ைகல, பூம்புைார், ஆத்தங்குடிக் ைற்ைள், நைைத்தார் வீடுைள், 
ைடற்தைாள்கள 

0.1. முன்னுகை 

 ைாகைக்குடி வட்டாைம் ைட்டடக் ைகலக்குச் சிைந்த எடுத்துக்ைாட்டாை விளங்கி 
வருகின்ைது. இக்ைகலயுணர்வுக்கு இங்கு வாழும் மக்ைளின் ைேகை மிை முக்கியக் ைாைணமாை 
அகமகிைது. குறிப்பாை நைைத்தார் என்று கூைப்படும் ஒரு பிரிவிைர் இதில் அதிை ஆர்வம் 
தைாண்டுள்ளைர். நாட்டுக்சைாட்கட என்ைால் உலைத்தின் அைண்மகை அதாவது உலகின் 
சிைந்த அைண்மகை என்று தபாருள். நாட்டுக்சைாட்கட நைைத்தார் என்ைகழக்ைப்படும் இவர்ைள் 
ைட்டடக்ைகல மீது தைாண்ட ஆர்வத்கத இச்ேமூை மக்ைகளக் குறிக்கும் அகடதமாழிப் தபயர் 
வாயிலாைசவ அறிந்துதைாள்ளலாம். 

1.1. ைாகைக்குடி வட்டாைக் சைாட்கட வீடுைள் 

 நாட்டுக்சைாட்கட நைைத்தார் அதிைம் வாழும் பகுதியாைக் ைாகைக்குடி வட்டாைம் 
விளங்கிவருகிைது. இப்பகுதியிலுள்ள நைைத்தார்ைள் தங்ைள் குடியிருப்புைகளக் சைாட்கட 
வீடுைளாை அலங்ைரித்து வந்துள்ளைர். அவ்வகையில் இப்பகுதியிலுள்ள ஊர்ைள் சதாறுமுள்ள 
நைைத்தார் வீடுைள் தபரும்பாலும் சைாட்கட சபான்ை அகமப்பிகை உகடயைவாய்க் ைம்பீைத் 
சதாற்ைத்துடன் விளங்கும் தபரிய வீடுைளாய்க் ைாணப்படுகின்ைை. 

 சைாட்கடயூர் நைைத்தாரின் பாைம்பரிய முகையில் ைட்டப்பட்டுள்ள சைாட்கட சபான்ை 
வீடுைள் நிகைந்து ைாணப்படும் ஊைாைக் விளங்கி வருகிைது எை ஊரின் தபயர் ைாைணம் 
கூைப்படுவதிலிருந்து இதகை நன்கு அறியலாம். 

 ைாகைக்குடி வட்டாைக் ைட்டடக்ைகலயின் அகடயாளங்ைளாை, ைாண்சபாரின் 
ைண்ைளுக்கு விருந்தாை விளங்கும் சைாட்கட வீடுைளுக்குச் ோன்ைாைக் ைாகைக்குடி, 
சைாட்கடயூர், பள்ளத்தூர், ஆத்தங்குடி, ைாைாடுைாத்தான், ைடியாபட்டி, தைாத்தமங்ைலம், 
ைண்டனூர் முதலிய ஊர்ைளில் அகமந்துள்ள அைண்மகை சபான்ை சைாட்கட வீடுைகளக் 
கூைலாம். 
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1.2. சைாட்கட வீடுைளின் அகமப்பு 

 ைாகைக்குடிப் பகுதியில் தபரும்பாலாை வீடுைள் தபரிய அளவிைவாய், வகளந்த 
சைாபுைம் சபான்ை நுகழவாயிகலக் தைாண்டைவாய் விளங்குகின்ைை. அகவ இந்தியாவின் 
நுகழவாயில் (India gate) இருப்பகதப் சபான்ை அகமப்பிலிருக்கும். சமலும் இவ்வீடுைளின் 
அகமப்பிகை அவற்றின் தன்கம அடிப்பகடயில் பின்வருமாறு அறியலாம். அகவ, 

• தேவ்வை வடிவிலாை முற்ைத்திகைக் தைாண்டிருக்கும். 

• வீட்டின் நடுப்பகுதி சூரிய தவளிச்ேம் இயற்கையாை வீட்டினுள்சள வருவதற்சைற்ப 
இகடதவளி விட்டு அகமக்ைப்பட்டிருக்கும். 

• வீட்டின் உட்புைம் மைசவகலப்பாடுைள் சதக்கு, ேந்தைம், ைருங்ைாலி சபான்ை உயர்ந்த 
ைை மைங்ைளால் வடிவகமக்ைப்பட்டிருக்கும். 

• அவற்றிலுள்ள சிற்பங்ைகள தமருகூட்ட கவைம், தங்ைம், தவள்ளி, பவளம் சபான்ை 
நவைத்திைங்ைள் பதிக்ைப்பட்டிருக்கும். 

• வீட்டின் சமற்சுவர்ைள் சிதமண்டு பூேப்பட்டு அவற்றுக்கு சமலும் வலுவலுப்பு ஏற்ை 
சிப்பிைள், எலுமிச்கே நிைமிைள், முட்கடைள் மற்றும் பல வகையாை தபாருட்ைள் 
சேர்க்ைப்பட்டிருக்கும். 

• வீட்டின் முைப்பு குகைந்தது ஒன்பது அல்லது 12 படிைகளக் தைாண்டதாை 
அகமக்ைப்பட்டிருக்கும். 

• தகைதளத்தில் ைாகைக்குடிகய அடுத்துள்ள ஆத்தங்குடி என்னும் தேட்டிநாட்டுக் 
கிைாமத்தில் தயாரிக்ைப்படும் மிகுந்த சநர்த்தியுடன் கூடிய அழகிய பூ சவகலப்பாடுைள் 
நிகைந்த தகைக்ைற்ைள் பதிக்ைப்பட்டிருக்கும்.  

1.3. ஆத்தங்குடிக் ைற்ைளின் சிைப்பு 

 பழங்ைாலம் ததாட்டு ஆத்தங்குடிக் ைற்ைள் தயாரிப்பதற்கு இப்பகுதியில் கிகடக்கும் 
ஒருவகை வாரிமண் பயன்படுத்தப்படுகிைது என்கிைார்ைள். இகவ 4,000க்கும் சமற்பட்ட 
ைண்கணக் ைவரும் பூசவகலப்பாடுைளுடன் தயாரிக்ைப்பட்டு வருகின்ைை. இவற்கை 
தமருகூட்டத் சதகவ இல்கல. கிைாகைட், பளிங்குக் ைற்ைள் (மார்பில்) சபான்ைகவ தரும் 
உடல் உபாகதைள் இக்ைற்ைளுக்கு இல்கல. இவற்றில் வழுக்கும் தன்கம குகைவு. மணல் 
ைலகவ, தண்ணீர், சிதமண்ட் மற்றும் நிைமிைள் சேர்த்துத் தயாரிக்ைப்படும் இக்ைற்ைள் 
பார்ப்பதற்கு ஒசை சீைாைவும் அழைாைவும் உறுதியாைவும் ைாணப்படுகின்ைை. சமலும் நீண்ட 
நாள் உகழப்பு, மிதமாை குளிர்ச்சி மற்றும் நிைம் மங்ைாத ோயங்ைளின் பயன்பாடு 
சபான்ைவற்ைால் தபரிதும் விரும்பப்படுகின்ைை. எைசவ நைைத்தார் மக்ைள் தபருவாரியாை 
இக்ைற்ைகளப் பயன்படுத்தி வருகின்ைைர். 

1.4. பூம்புைார் சீற்ைமும் நைைத்தார் வீடுைளில் மாற்ைமும் 

 ைாவிரிப்பூம்பட்டிைம் என்ைகழக்ைப்படும் பூம்புைார் பண்கடத் தமிழைத்தில் 
சோழர்ைளின் முக்கியத் துகைமுை நைைங்ைளில் ஒன்று. முற்ைாலச் சோழர்ைளின் தகலநைைமாை 
இந்நைைம் விளங்கியது. ைாவிரியாற்றின் ைகையில் அகமந்திருந்த இந்நைைம் ைாசவரிப்பட்டிைம், 
புைார், பூம்புைார் எைப் பலவாறு அகழக்ைப்பட்டு வந்துள்ளது. நைைத்தார் ேமூைத்திைர் அதிைமாை 
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வாழ்ந்தது பூம்புைாரில் என்பதற்குச் சிலப்பதிைாைம் சுட்டும் வணிைர் குலக் சைாவலனும் 
ைண்ணகியுசம ோன்று. 

 நாட்டுக்சைாட்கட நைைத்தார்ைள் நாைநாட்கடச் சேர்ந்தவர்ைள். பூைம்பத்தாசலா 
தவள்ளத்தாசலா அழிக்ைப்பட்டதாை நம்பப்படும் இந்நாைநாடு ைாஞ்சிபுைத்திற்கு வடக்சை 
அல்லது வடசமற்சை இருந்தது.  இங்கிருந்த நைைத்தார்ைள் இடம்தபயர்ந்து கி.மு. 2897 முதல் 
சுமார் 2100 ஆண்டுைள் ைாஞ்சிபுைத்திலும் (ததாண்கட நாடு), கி.மு. 780 முதல் 1400 ஆண்டுைள் 
ைாவிரிப்பூம்பட்டிைத்திலும் (பூம்புைார் - சோழநாடு), வாழ்ந்துள்ளைர். இங்கு ஏற்பட்ட ைடல் 
தைாள்கள ைாைணமாை சமடாை பகுதிகய சநாக்கி நைர்ந்தைர். அவ்வாறு அவர்ைள் கி.பி. 707 
வாக்கில் நைர்ந்த பகுதி ைாகைக்குடிப் (பாண்டிய நாடு) பகுதியாகும். 

 தேட்டிநாட்கடத் தங்ைளின் பாைம்பரிய வீடு எைக்கூறும் நைைத்தார்ைள் தங்ைள் 

ேமூைத்தில் ஆண் பிள்களைள் பள்ளிப் படிப்கப முடித்தவுடன் “கை பழகுதல்” (நைைத்தார் 
வட்டாைச்தோல்) சவகலக்கு அனுப்பி கவக்ைப்படுவர். பர்மா, இலங்கை, மசலசியா, சிங்ைப்பூர் 
சபான்ை நாடுைளில் அதிைமாை வணிைம் தேய்த இவர்ைளின் பூர்வீைமாைக் ைருதப்படுவது 
பூம்புைார். இங்கு எல்லா வேதிைளும் இருந்தாலும் அவர்ைளுக்கு இருந்த தபரிய பிைச்சிகை 
ைடல் தைாள்ளுதல். அதாவது ைடல் தபாங்கி ஊருக்குள் வந்து மக்ைகளயும் உகடகமைகளயும் 
உள்வங்குதல் என்பதாகும். இக்ைடல் தைாள்ளுதலால் பயம் தைாண்ட மக்ைள் தமக்கு மிைவும் 
பாதுைாப்பாை இடத்கதத் சதடி நைர்ந்தைர். இந்திய வகைபடத்தில் ைாகைக்குடி வட்டாைம் 
மிைவும் சமடாை பகுதியாைத் ததரிந்தது. அதைால் இப்பகுதிகய சநாக்கிக் குடிதபயைத் 
ததாடங்கிைர். 

 சமடாை பகுதியில் குடிசயறிய சபாதிலும் இவர்ைள் மைதிலுள்ள அச்ேம் ைாைணமாைத் 
தாங்ைள் குடிசயறிய பகுதியிலும் ஏசதனும் இடர்பாடுைள் ஏற்படாமல் அவற்றிலிருந்து தம்கமக் 
ைாத்துக்தைாள்ள சவண்டும் என்பதற்ைாை அதிைப் படிைகள கவத்து வீட்டின் தகை தளத்கத 
மிகுந்த உயைத்துடன் அகமத்தைர். 

 வீட்டினுள் நல்ல தாைாளமாை ைாற்சைாட்டம் இருக்ை சவண்டும் என்பதற்ைாைப் பத்து 
முதல் ஆயிைம் ேன்ைல்ைள் வகை கவத்துக் ைட்டத் ததாடங்கிைர். இதற்குத் தக்ை ோன்று 
ைாகைக்குடி ஆயிைம் ஜன்ைல் வீடு. 

 சூரிய தவளிச்ேம் இயற்கையாை உள்சள வைவும் மகழ நீகை வீணாக்ைாமல் சேமிக்ைவும் 
வீட்டின் நடுவில் முற்ைம் கவத்துக் ைட்டிைர். பூம்புைாரில் ஏற்பட்ட சீற்ைத்தால் அவர்ைள் 
ேந்தித்த பிைச்சிகைைள் மீண்டும் ஏற்படாமலிருக்ை முன்சைற்பாடுைளும் இயற்கை ரீதியாைவும் 
அறிவியல் பூர்வமாைவும் சிந்தகை தேய்து வீடுைகள அைண்மகை சபால வடிவகமத்தைர். 

1.5. முடிவுகை 

 ைாகைக்குடி வட்டாை நைைத்தார் ேமூை மக்ைள் இன்றும் ஒரு குழுவிைைாை வாழ்ந்து 
வருகின்ைைர். இவர்ைள் தமது பூர்வீை இடமாை பூம்புைாருக்கு ஆண்டு சதாறும் தேன்று 
பட்டிைத்தார் திருவிழாகவப் பத்து நாள் விழாவாைக் தைாண்டாடி வருகின்ைைர். இந்த 
விழாவின் ஒரு பகுதி ைடற்ைகைசயாைம் புதுமணத் தம்பதிைள் அமர்ந்து இயற்கைகய ைசிப்பது, 
மாட்டுவண்டிப் பயணம், அவர்ைள் பயன்படுத்திய தபாருட்ைள், ஆகடைள், ஆபைணங்ைள் 
சபான்ைகவ ைாட்சிப்படுத்தப்பட்டு வருகின்ைை. 



 

334 

 

 இதன் மூலம் நைைத்தார் இை மக்ைள் எப்சபர்ப்பட்ட அழிகவச் ேந்தித்திருந்தாலும் 
அதிலிருந்து மீண்டு ஒற்றுகமயாைப் புதிய வாழ்க்கைகய அகமத்துக்தைாண்டு அடுத்த 
தகலமுகைக்கும் ஏற்ை பாதுைாப்பாை சூழகல உருவாக்கித் தந்துள்ளைர் என்பகத 
அறிந்துதைாள்ள இயலுகிைது. 

 

துகணநூற் பட்டியல் 

1. The Chettiar Heritage, Muthaiah s., / Meenakshi Meyyappan / Visalakshi 
Ramasamy, ISBN: 10 – 8190415018, ISBN: 13 – 978 – 8190415019 

2. Mansions of Chettinad, Meenakshi Meyyappan, January – 2015. ISBN: 10 – 
8190618814, ISBN: 878 – 8190618816. 

3. It Happened Along the Kaveri, Padam a SeshadriPadma malini Sundaraghavan 
(8 Feb, 2012) ISBN: 818 - 9738798, ISBN: 978 – 8189738792. 

4. ஆய்வுக்ைட்டுகை புொர் – ததாகலந்த நைைத்கதக் ைண்டறிதல், கிருத்திைா ெர்னியா, 
27, அக்சடாபர் 2017. www.livehistoryindis.com 
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நடைமும் ஆசைாக்கியமும் 
 

தநறியாளர் 
Dr.Y.சுனிதா 

உதவிசபைாசிரியர், ைகலக்ைாவிரி நுண்ைகலக் ைல்லூரி, திருச்சி 
 

ஆய்வாளர் 
ம.சீதா 

உதவிசபைாசிரியர், ைகலக்ைாவிரி நுண்ைகலக் ைல்லூரி, திருச்சி 
 

 

முன்னுகை: 

இன்கைய நவீை உலகில் அகைவரும் ஸ்மார்ட் சபான்ைளில் சநைத்கத தேலவிடுகின்ைைர், 
சவகல, குடும்பம், குழந்கதைகள ைவனித்துக் தைாள்வது, என்று நைரும் பைபைப்பாை சூழலில் 
நமது ஆசைாக்கியத்கத ைவனிக்ை தவறி விடுகிசைாம். மைகதயும் உடகலயும் ஆசைாக்கியமாை 
கவத்துக் தைாள்ள மருத்துவமகைைகள அணுகுகிசைாம் மாத்திகைைகள ோப்பிடுகிசைாம்,  
மாத்திகை மருந்துைளால் உடல் சோர்வும், பக்ை விகளவுைளும் ஏற்படுகின்ைை, 
இவற்கைதயல்லாம் தவிர்க்ைவும் எந்த ஒரு உபைைணம் இல்லாமல் அகைவைாலும் மிை எளிதாை 
தேய்யக்கூடியது நடைம்.  நடைம் ஒரு சிைந்த உடற்பயிற்சி.  நடைம் ஆடுவதால் உடல் 
ஆசைாக்கியம் கூடும். இதயத்திற்கு சிைந்த உடற்பயிற்சியாகும்.  இதைால் உடலும் மைமும் 
ஆசைாக்கியமாை இருக்ை நடைம் ஒரு சிைந்த உடற்பயிற்சியாை இருக்கிைது 

“மநாயற்ை வாழ்மவ குறைவற்ை சசல்வம்” என்ை பழசமாழிக்கு ஏற்ைவாறு சநாய் வைாமல் 
உடல்நிகலகய பாதுைாக்ைவும், ஆசைாக்கியமாை கவத்துக்தைாள்வதற்கும் நடைம் 
இன்றியறமயாத ஒன்ைாக உள்ளது என்ைால் அது மிறகயல்ை    

நடனம் ஆடுவதால் மன உறளச்சல், மனச்மசார்வு, மன இறுக்கம், மகாபம் மபான்ைவற்றை 
குறைத்து நம் மனறத புத்துைர்ச்சியாக றவத்துக்சகாள்ள உதவுகிைது.  சகட்ட சிந்தறனகள் 
வர விடாமலும் தடுக்கவல்ை ஆற்ைல் வாய்ந்தது. மன அழுத்தத்றத குறைக்கிைது,  நடனம் ஒரு 
அற்புதமான மன அழுத்தத்றத குறைக்கும் மருந்து என்றும் சசால்ைைாம் 

தமிழ்நாட்டின் சதான்றமயான, பாரம்பரியமான, சிைப்புமிகுந்த கறையான பரதக் கறையில் 
பயன்படுத்தப்படும் றககளின் பிரமயாகங்கள்,  கைைளாசலசய பல்சவறு ைருத்துக்ைகளயும் 
சதளிவாக புைப்படுத்தும் சிைந்த கறை.  இது அங்க அறசவுகள் சமாழி மதான்ைா காைத்தில் 
இது இன்றியறமயாத எண்ை பரிமாற்ை ஊடகமாக பயன்பட்டன. இன்றும் கூட உைர்ச்சி 
மமலீட்டாமைா,அல்ைது மவறு காரைங்களாமைா வார்த்றத தடுமாற்ைம் ஏற்படுறகயில் றக 
அறசவுகள் வார்த்றதகள் ஆவறதக் காைைாம்.   
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கை அகேவுைள் ைகல நயத்துடனும் தபாருள்படும் நடனத்தில் பயன்படுத்தப்படும் மபாது  
இறவகள் ெஸ்தங்ைள் என்றும் முத்திகைைள் என்றும் அகழக்ைப்படுகின்ைை. இவ்வாறு 
பைதநாட்டியத்தில் பயன்படுத்தப்படும் முத்திகைைள் ஆைது உடல் ஆசைாக்கியத்திற்கும் சநாய் 
தீர்க்கும் மருத்துவ குைமாகவும் இருக்கிைது என்பறத அறிய முடியும்.  நமது றககளில் உள்ள 
சிை நைம்புைளின் வழியாை மூகள, பிைாணன் ஆகியவற்கை ைட்டுப்படுத்த முத்திகைைள் 
பயன்படுகின்ைை. முத்திகைைகள எளிதாை தேய்ய முடியும்.  பலன்ைள் அதிைம்.  மருந்து 
மாத்திகைைளுக்கு சவகல இல்கல.. 

இன்றைய உைகில் நாம் பை மநாய்களுக்கு மருந்து மாத்திறரகறள உட்சகாள்கிமைாம்.  
இதனால் பக்ைவிகளவுைள் உண்டாகின்ைை. ைடிைமாை உடற்பயிற்சிைகள எல்சலாரும் 
எக்ைாலமும் தேய்தல் முடியாது. முத்திகைைள் என்பகவ விைல்ைளால் எளிகமயாை 
தேய்யக்கூடியது, இவற்றுக்கு பலன் அதிைம்.   ஆன்மீைம் அறிவியல் மருத்துவம் ஆகிய 
மூன்கையும் உள்ளடக்கியதாை  முத்திகைைள்  உள்ளை.   

 

1. இதயம் வலுப்தபை: 

பரதநாட்டியத்தில் அறர மண்டியில் அடிப்பறட நிறைப்பாடு றககள் மற்றும் கீழ் மூட்டுகள் 
நகரும் மபாது உடற்பகுதிகய சீைாை கவத்திருப்பது ேமநிகலக்கு உதவுகிைது.  நிகைவாற்ைலும் 
ைற்பகையும் தூண்டப்படுகிைது.  

நமது பைதநாட்டியக்ைகலயில் முத்திகைைகள பயன்படுத்தும் விதம் ஒவ்தவான்றும் அற்புதமாை 
அதிேயங்ைகள உள்ளடக்கியதாகும் தவளி உலகுக்கு அபிநயங்ைள் விளக்கிைாலும் ஆழ் மைதில் 
ஒருமித்த எண்ைத்துடன் பிரமயாகிக்கப்படும் முத்திறரகள் ஆனது ஒரு நாட்டிய கறைஞருக்கு 
இயற்றகயாகமவ மமனாபைம் ஆத்மபலம் பிைபஞ்ேேக்தியின் ததாடர்பிகை அதிைமாைசவ 
ஏற்படுத்துகின்ைது ஆகையிைால் முத்திகைகய பயன்படுத்தும்சபாது பக்தியுடன் பயன்படுத்தி 
பயன் தபைலாம். 

2. மை அழுத்தம் ேரியாை: 

 நடனம் ஆடுவதால் தன்கையும் நம்கம சுற்றி இருப்பவர்ைகளயும் மை ஆசைாக்கியத்துடன் 
கவக்ை உதவுகிைது.  நடனம் மன அழுத்தத்றத அகற்றுவதற்கு ஒரு சிைந்த வழியாகும். மன 
அழுத்தத்தால் பாதிக்கப்படுபவர்களுக்கு மிகவும் பரிந்துறரக்கப்படும் ஒரு சசயைாக 
இருக்கின்ைது. மமலும் நடனம் இதயத்றத பைப்படுத்துகிைது இதயத்றத வலுப்படுத்தி 
இதயத்துடிப்றப அதிகரிக்கச் சசய்கிைது மற்றும் நுறரயீரல் திைறன மமம்படுத்தி வலுவாக 
றவத்திருக்க உதவுகிைது.  நடனம் புரிவதால் எலும்பு இழப்பு ஏற்படாமல் கைைால் மூட்டுைள் 
வழி ஏற்படுவகதயும் தடுக்கிைது.  மூறளக்கு சசல்லும் ஆக்சிென் அளறவ அதிகப்படுத்துகிைது.   
மூகளக்கு சிைந்த உடற்பயிற்சி. நடைம் ஆடுவதால் நிகைவாற்ைல் அதிைரிக்கிைது.  இதைால் 
வயதாகும் ைாலத்தில் சதான்றும் ஞாபைமைதி பிைச்சிகைைள் தவிர்க்ைப்படும்.  மூகள மற்றும் 
மைஇறுக்ைம் ேம்பந்தமாை சநாய்ைளுக்கு பலரும் மருந்து மாத்திகைைள் எடுத்து வருவகத நாம் 
அகைவரும் அறிசவாம்.  அதில் உள்ள பக்ைவிகளவுைகளப் பற்றி அறிவதில்கல.  இது சபான்ை 
பிைச்ேகைைளுக்கு நடைம் ஒரு மருந்தாைசவ அகமகின்ைது.  நடைமாடும் சபாது அதிலிருந்து 
கிகடக்ைக்கூடிய மகிழ்வாைது முழுக்ை முழுக்ை பாசிட்டிவ் எைர்ஜியாை நம்மில் தேயல்படுகிைது. 
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மன உறளச்சலில் இருந்தும்  மநாய்சதாற்றிலிருந்தும்  அறனவரும் தங்கறள பாதுைாத்துக் 
தைாள்வதற்கு வீட்டில் தினமும் சிறிது மநரம் நடனம் ஆடுவதால் மன உறளச்சலில் இருந்து 
விடுபடுதல்,  மற்றும் மன மகிழ்ச்சி,   நாள் முழுவதும் ததளிந்த சிந்தகை கிறடப்பதுடன் 
நடனம் நமது உடலுக்கு மிகவும் உடற்பயிற்சி அளிப்பதுடன், நமது ஞாபக சக்திறயயும் 
வளர்கிைது. 

3. எறடறய குறைக்க: 

நறடப்பயிற்சி மற்றும் உடற்பயிற்சி மபான்று  நடனமும்  உடல் எறடறய குறைப்பதற்கு 
உதவுகிைது.  நடனம் மனரீதியாகவும் உடல் ரீதியாகவும் அதிக ஈடுபாட்றட உள்ளடக்கியது 
மமலும் உடலிலுள்ள தைட்ட தைாழுப்கப குகைக்ைவும் பயனுள்ளதாை உள்ளது 

உடல் உடல் எறடறய குறைக்க நடனம் சபரும் உதவியாக உள்ளது.  நடனம் ஆடுவதால் 
உடலிலுள்ள ைசலாரிைள் எரிக்ைப்படுகின்ைது. ஒரு சராசரி நபர் ஒரு மணி மநரத்திற்கு 
நடனமாடும் மபாது 800  கமைாரிகள் எரிந்துவிடும்  இதில் உடல் எகட,   நடைமாடும் 
மநரத்திற்கு ஏற்ைாற்மபான்று  மாறுபடும்.  

உைகத்றதமய அச்சுறுத்தி வரும் சகாமரானா என்னும் கவைஸ் சதாற்ைானது உைக மக்கள் 
அறனவறரயும் அச்சுறுத்தி வரும் இக்காைகட்டத்தில் மநாய் பரவாமல் இருப்பதற்காக  அரசு 
முழு ஊரடங்கு அமல்படுத்தி வருகிைது. இந்த  நாட்களில்  சவளியில் எங்கும் சசல்ை முடியாத 
சூழ்நிறை நிகழ்ந்து வருவதால் மக்கள்  மிகுந்த மன உறளச்சலுக்கு ஆளாகிைார்கள்.  

முடிவுகை:    

 இன்கைய சூழலில் அகைவருக்கும் முக்கியமாை அம்ேமாை ைருதப்படுவது ஆசைாக்கியமாை 
உடல் நலமும் மை நலமும் ஆகும்.  பைபைப்பாை எந்திைத்தைமாை வாழ்க்கை முகையில் 
அகைவரும் உடல் நலத்கத ைவனித்துக் தைாள்ள தவறி விடுகிசைாம். ைடிைமாை உடற்பயிற்சி 
தேய்வது அகைவைாலும் முடியாத ைாரியம், வீட்டில் சிறிது சநைம் நடைம்  ஆடுவதைால்  
உடலும்,  மைமும் புத்துணர்ச்சி அகடந்து ஆசைாக்கியமாை வாழ நடைம் ஒரு சிைந்த 
வழிமுகையாை இருக்கும் என்பதில் ஐயமில்கல. 

Reference: 
 
Be a Healthy Dancer - Prof. E. R. Gopalakrishnan 
Indian Classical Dance - Kapila Vatsyayen 
https://tamil.boldsky.com/health/wellness/unusual-thing-that-can-happen-if-you-dance-every-
day-030797.html 
https://tamil.news18.com/photogallery/lifestyle/health-8-amazing-health-benefits-of-dancing-
you-might-not-want-to-miss-esr-ghta-489049-page-3.html 
https://ta.quora.com/ நடைம்-ஆடுவதால்-உடலுக்கும் 
முத்திகைைளின் விஞ்ஞாைம்-ஸ்ரீ ஸ்ரீ சயாகி சிவாைந்த பைமெம்ோ 
நடை அகேவுைள்  -  நாட்யாச்ோர்யா ஸ்ரீ. எஸ். பாலேந்தர் ைாஜூ 
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ehr;rpahh; jpUnkhopapy; - ehafp 
 

,uh. n[a= 

      

• ehl;bak; 

• gf;jp ,af;fk; 

• ehyhapuj;jpt;agpuge;jk; 

• vd;tif ehafpfspd; ehr;rpahh;> 

• njhFg;Giu 

 

ehl;bak; 

fiy ,aw;ifapy; ,Uf;f$ba xd;W. fiy cUthf fhuzk; grpaw;w 

ftiyaw;w xU #oy; Ntz;Lk;. fiy gilg;gtd; kfpo;r;rpapdhy; cUthtJ. ghh;gtiu> 

fw;gtiu kfponra;tJ> ghh;gth; gilg;gtd; ,ilNa Cl;lk; nfhLg;gJ fiyNa. 

flTis mila Clfkhf miktJ fiyNa. eldk; fUj;jpid ghh;gtu;f;F vspjhf 

vLj;Jr; nry;fpwJ.  

ehl;bak; kfpo;r;rpapd; ntspg;ghlhFk;. ehl;baj;jpd; Njhw;wk;> tsh;r;rpapid gw;wp 

gy;NtW Ehy;fs; Fwpg;gpLfpd;wd. rq;f ,yf;fpaq;fspy; $j;jEhy;> njhy;fhg;gpak;> 

rpyg;gjpfhuk;> gQ;rkuG> vd gy;NtW Ehy;fspy; ehl;baj;ij gw;wpa nra;jpfs; 

Fwpg;gpl;Ls;sJ. ehl;barh];j;jpuj;jpy; ehl;bak; Ie;jhtJ Ntjkhf Fwpg;gpl;Ls;sJ. 

gujehl;bak; gh-ghtk;> uh-uhfk;>jh- jhsk; ,jid nfhz;L mikf;fgl;l 

ehl;bak; vd;W Ntjhe;jNjrpfh; (1268 -1369) vd;gth; rq;fy;g #h;Nahjah vd;w 

Gj;jfj;jpy; Fwpg;gpLs;shh;. kdpj kdjpy; epiwtpd; ntspg;ghNl eldk; vd;W 

rpyg;gjpfhuk; - mbahh;f;Fey;yhh; (12 Ehw;whz;L )  Fwpg;gpl;Ls;shh;. 

njhy;fhg;gpaj;jpy; - Ml;lk; $j;J gw;wpa Fwpg;Gfs; fhzg;gLfpwJ. ,f;fiyia 

$j;J vd;Wk; rjph; vd;W ngah; toq;fyhapw;W. gujehl;bak; vd;w ngah; Rkhh; 40 

Mz;Lfshf jhd; gpurpj;jk; mile;Js;sJ. mjw;F Kd; jhrp Ml;lk; vd;Wk; ehr; 
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vd;Wk; Mq;fpNyah;fs; Fwpgpl;Ls;sdh;. eldj;jpw;F Vw;g gf;fthj;aq;fSk;> eld 

mikg;Gk;> epUj;jk; kw;Wk; mgpeak; rhh;e;J fhzgLtjhy; gujk; jdp jd;ikcilaJ. 

gujehl;baj;jpd; mikg;ghdJ xU rPuhdNfhL> mikg;gpid nfhz;L miktJ. 

mlTfs; vd;W $wg;gLk; mq;f mirTfSk;> ghly;thpfSf;F Vw;g Kfghtidfis 

nfhz;L mikAk;. 

gf;jp ,af;fk; 

rq;f fhyj;ijAk; ePjpE}y; fhyj;ijAk; mLj;Jj; njspthff; fhzg;gLtJ 

gf;jp ,af;ff; fhyk; MFk;. fp.gp. VO, vl;L xd;gjhk; E}w;whz;Lfspy; jkpo; ehl;by; 

irt rkag; ngupath;fshd ehad;khh;fSk; itzt rkag; nghpath;fshd 

Mo;thh;fSk; Njhd;wpg; gf;jpg; ghly;fs; ghb Ch; Cuhfr; nrd;W jk;jk; rkaq;fisg; 

gug;gpte;jhh;fs;. ehl;by; nry;thf;Fg; ngw;wpUe;j ngsj;j irdrkaq;fis vjph;j;J 

kf;fisj; jpul;Ltjw;Ff; fiyeaj;Jld; $ba gf;jpg; ghly;fs; gad;gl;ld. ehad;khh; 

ehy;tUk; Mo;thh;fspy; gyUk; ,irNahL ghly;fisg; ghbf; Nfhapy NjhWk; 

,iwtid topgl;lhh;fs;. ,iwtd; “Vopiraha; ,irg; gadha; cs;std;”vd;whh; 

Re;juh;. “ehSk; ,d;dpirahy; jkpo; gug;Gk; Qhdrk;ge;jd;”vd;W rk;ge;jh; Nghw;wg;gl;lhh;. 

jkpNohL ,irghly; kwe;jwpNad;”vd;W jpUehTf;furh; nrhy;ypAs;shh;. 

 irdUk; ngsj;jUk; Gydlf;fj;ijAk; cz;zh Nehd;G ,d;g ntWg;G 

Kjypatw;iwAk; kf;fspilNa tw;GWj;jpf; nfhz;bUe;jhh;fs;. Jwtwj;ijNa 

ngUikg;gLj;jpf; nfhz;bUe;jhh;fs;. Mo;thh;fSk; ehad;khh;fSk; gf;jpiaNa 

Nghw;wp>mjw;F ,irthd Mly; ghly; Kjyhd fiyfisg; ghuhl;bdhh;fs;. 

,y;tho;f;ifapy; ,d;gkhf tho;e;jhYk; ve;jj; njhopiyr; nra;jhYk; cs;sj;ij 

,iwtDf;F cupajhf itj;J tho;f;if elj;jpdhy; NghJk; vd;whh;fs;. gytiff; 

fiyfisAk; tsh;f;Fk; ,lkhff; Nfhapy;fs; xq;Ftjw;F mth;fSila gf;jpapaf;fk; 

Jiz nra;jJ. kf;fspilNa mth;fspd; tUtjw;Fj; jkpo;g; ghly;fs; ,irNahL 

mike;J cjtp Gupe;jd. 

 gf;jp ,af;fj;Jf;Fj; njhlf;fkhf> Kd;Nduhf> Mwhk; E}w;whz;by; 

ehad;khh;fspy; fhiuf;fhy; mk;ikahUk; jpU%yUk; ,aw;wpaghly;fs; cjtpd. 

Mo;thh;fspy; Ngaho;thh; G+jj;jho;thh; ngha;ifaho;thh; Mfpa Kjyho;thh; %tUk; 

ghba ghRuq;fs; mt;thW cjtpd. 

ehyhapuj;jpt;agpuge;jk; 

njhy;fhg;gpaj;jpy; khNahd;NkafhLiw cyfKk; >vd;W njhy;fhg;gpah; 

Fwpg;gpLk; rpwg;GilaJ itzt rkak;. 
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fp.gp. 6 k; Ehw;whz;by; Muk;gj;jpy; %tiug; NghyjpUkhy; moifAk; 

Fzj;ijAk; ,g;gz;zpuz;L Mo;thh;fSk; ghbAs;sdh;. mth;fs; ghba 4000 

ghly;fspid> 11 k; Ehw;whz;bd; ehjKdp vd;gth; ehyhapuj;jpt;agpuge;jk; vDk; 

ngahpy; Ehyhfj; njhFj;jhh;. 

,th;fs; G+khNjtp> gQ;rhAjq;fs; flTspd; rpd;dq;fshf fUjg;gLfpwJ. 

fz;zdpd; topghLk; Kiwfshdguk;> tpA+fk;> tpgtk;> mh;r;ir> me;jh;jpahk; 

filgpbg;gth;fNs Mo;thh;fs; Mth;. 

    Mz;lhshy; ,aw;wg;gl;l ghf;fs; jpUg;ghit ehr;rpahh; jpUnkhop. 

jpUg;ghitahdJ nghJg;ghlyhfTk;> ehr;rpahh; jpUnkhopahdJ mfg;ghlyhfTk; 

fUjg;gLfpwJ. 

ehr;rpahh; jpUnkhopahdJ 14 gjpfq;fis nfhz;lJ. 143 ghly;fis nfhz;lJ. 

4>5>6 gjpfq;fspy; 11 ghly;fSk;> kw;wit 10 ghly;fs; vd 143 ghly;fis nfhz;lJ. 

vd;tif ehafpfspd; ehr;rpahh;> 

     ehr;rpahh;> gpwg;gpd; mbg;gilapy; jpt;ah> ,dj;jpd; mbg;gilapy; jpt;a> rpUq;fhu 

u]j;jpy; ];ta ehafpthftsq;Ffpwhs;. 

fz;zDld; fhjy; nfhz;l Nfhij fz;zid fhzKbahky; jtpf;fpwhs;> 

Cd; cwf;fkpd;wp ehafdpd; gphpthy; Ntjid nfhs;fpwhs;. Njfk; ,isj;J> mbf;fb 

ngU%r;Rtpl;L fz;zPu; tpLfpwhs;. jd; kdepiyia Njhopfsplk; njhptj;J 

Gyk;Gfpwhs;> vjpYk; tpUg;gkpy;yhky; fzg;gLfpwhs;. ,e;jnra;ifapd; mbg;gilapy; 

tp\;Zrpj;jhpd; kfs; xU tuN`hj; fz;bjhthf fzg;gLfpwhs;. 

ehr;rpahh; jpUnkhopapy; Mz;lhspd; cs;Szh;Tfspd; ntspg;ghl;bid 

nrhy;Yk; tpjkhf mikfpwJ. ehr;rpahh; jd; ehuhazid milAk; vz;zj;jpy; cUfpa 

gf;jp fhjiyNa ntspg;gLj;Jtjhf mikfpwJ. 

njhy;fhg;gpak; Ehypy; Fwpg;gpl;Ls;s ngz;fspd; Fzhjpraq;fSld; 

xg;gpLifapy; Mz;lhs; fhkk;fopglh;fpstp ehafpapd; Fzhjpaq;fs; nfhz;lts; 

Mths;. 

Mz;ls; jd; ehafid fz;zid mila mts; Nkw;nfhz;l Kaw;rpfs;> 

mts; ngw;w Jauq;fs; $Wk; tifapy; ehr;rpahh; jpUnkhopmikfpwJ.  

Mz;lhs; fz;zid mila mts; nra;j nray;fs;> kdepiyapid $Wk; 

tifapy; mike;jJ. jd; ehafid milamts;> 

     kd;kjidnjhOjy;  



 

341 

 

ehafidepidj;JfdTfhZjy; 

ehafdpd; ngUikia $wpJhJtpLjy;  

Njhopaplk; Gyk;Gjy; 

mOJfz;zPh; tpLjy; 

vd gy;NtW kdepiyfis $Wk; tpjkhf mike;j ehr;rpahh; jpUnkhopapy;> 

tpuN`hj;jz;bjh  ehafptpd; czh;tpd; ntspg;ghl;bid Neubahf ntspgLj;Jk; 

ghly;fisNa Fwpg;gplgl;Ls;s;J. 

njhFg;Giu 

     Mo;thh;fSf;Fk; fz;zDf;Fk; cs;s xU gf;jpad; ntspg;ghNl 

ehyhapu jpt;agpuge;jk;. jpt;agpuge;jj;ij mwpahjth;> jpUkhiy mwptJ fbdk;. 

ehyhapu jpt;agpuge;jj;jpy; xNu ngz; Mo;thuhf tpsq;Fk; Mz;lhSf;Fk;> 

fz;zDf;Fk; cs;s cwT gf;jpia fhl;bYk;> fhjypd; ntspg;ghlhf fUjg;gLfpwJ.  

fz;zid Mo;thh;fs; jiytdhf ghtpj;Jk;> jd; gps;isahf ghtpj;Jk;> jd; 

Njhodhf ghtpj;Jk; ghly;fs; ,aw;wpAs;sdh;. fz;zid jd; fhjydhf epidj;J> 

jd; mdij fsthbatd; vd;W $WtJk;> jd;id jpUkzk; nra;J nfhs;thd; vd;w 

ek;gpf;ifia nfhz;Lk;> mtid milahky; mts; gLk; tpu`j;ijAk; Njhopaplk; 

mtiu tpl;LnfhLf;fhky;> mth; ngUikia> nra;iffis ghb ,g;Ngh;gl;l Gfopid 

cila fz;zd; jd;id mioj;J nry;thd; vd;W $wp fz;zidNa nrd;wile;jhs;. 

gf;jp ,yf;fpakhfpYk;> ,jpy; fz;zd; Nky; nfhz;l fhjypid mwpaKbfpwJ. 

vz;tpj ehafpapd; ntspg;ghL rpyghly;fspy; rpy thpfspy; Njhd;wpdhYk;> 

epiyj;j ];jhap ghtkhf mikj;J fz;zd; tuhj Vf;fj;jpd; ntspghLk;> mjdhy; 

mts; Nkw;nfhz;l nra;iffspd; ntspg;ghl;bid Fwpg;gpLk; ghly;fis fhz;ifapy; 

Mz;lhs;> tpuN`hj; fz;bjhtpid Fwpg;gtyhf fUjg;gLfpwJ.  

Mz;lhspd; 144 ghly;fSk; fz;zid jd; fhjydhf epidj;J mtd; te;J 

mioj;Jr; nry;y Nkw;nfhz;l topfspd; ntspg;ghlhfNt mikfpwJ. vdpDk; Mz;lhs; 

fz;zid nrd;wile;jjw;fhf rhl;rpahf ve;j xUg;ghlYk; ehr;rpahh; jpUnkhopapy; 

mikatpy;iy. Mz;lhs; fz;zDld; $b ,Ue;jjhfTk; Fwpg;gpltpy;iy. thuzk; 

Mapuk; vdj; njhlq;Fk; ghlypYk; fdtpy; te;J jpUkzk; nra;Jf;nfhz;ljhfTk;> jd; 

fw;gid cyfj;jpNy fz;zDld; tho;e;jpUe;jjhfTk; fUjg;gLfpwJ.  

ehr;rpahh; jpUnkhop ghly;fis gjkhf ifahSk; NghJ Mz;lhspd; 

czh;Tfspd; ntspg;ghl;bid mwpe;Jf;nfhs;s KbfpwJ. rQ;rhhp ghtkhf fz;zdpd; 
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yPiyfs;> tPur;nray;fis Fwpg;gpl;L ,g;Ngh;g;gl;l ngUikiaAila fz;zgpuhd; 

jd;id te;jila Ntz;Lk; tpjkhf mgpeapf;fyhk;.  

gf;jp ,yf;fpakhf ,Ue;j NghjpYk; ghlypy; kl;Lk; ,d;wp ehl;ba tbtpy; 

nray;gLj;Jk; NghJ mJ gyiuAk; nrd;wilAk;  

NkYk; ,jpy; mLj;j epiy  Nkw;nfhs;s Ntz;Lnkdpy; Mo;thh;fspd; 

khh;fj;jpy; fz;zd; vd;w ehl;ba khh;fj;jpid mikf;fyhk;  

Jiz E}w;gl;bay; 

Kjd;ik rhd;whjhuq;fs; 

1. G.tp. uhjfpU\;zd; - ehr;rpahh; jpUnkhop 

  jpUtuR Gj;jf epiyak; 

2. Nryk; gh.md;guR - Mz;lhs; mUspa 

  jpUg;ghit – ehr;rpahh; jpUnkhop 

  vspa ciu 

  tp[ak; gjpg;gfk;> 

3. nr. mk;G[ty;yp - ehr;rpahh; jpUnkhop 

  Xh; Ma;T – 4826 

  gr;irag;gd; fy;Y}up> 

  nrd;id – 600 030 

  (28.11.1986) 

3. Dr> Nt. uhftd;   - mgpea]k;Glk; 

  nrd;id rq;fpjrig 

  (1961) 

Jizik rhd;whjhuq;fs; 

1. Dr. Lakshmi Ramaswamy - Shallweknow natya 

  Sri mudralaya, 2012 

2. ,sk;g+uzh; - njhy;fhg;gpak; nghUsjpfhuk; 

  ,sk;g+uzk;> 

  Ky;iy epiyak; 53> 2012 
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நாடைக் ைகலயின் அன்கைய நிகலயும் தற்ைால நிகலயும் 

      ஆ. ைாஜ்ைமல் 
      முதுநுண்ைகல முதலாமாண்டு 

      மிருதங்ைத்துகை, ைகலக்ைாவிரி நுண்ைகலக் 
ைல்லூரி  

      திருச்சி 
 

ஆய்வுச் சுருக்ைம் 

 தமிழ் தமாழி மிைவும் ததான்கமயாைதாகும். தமிழ் தமாழியில் இயல், இகே, நாடைம் 

என்ை மூன்று பிரிவுைள் உள்ளை. இவற்றுள் நாடைம் ததான்கமயும், தனிச்சிைப்பும் 

வாய்ந்ததாகும். இயலும் இகேயும் ைலந்து ைகதகயத் தழுவி நடித்துக்ைாட்டப்படுவது 

நாடைமாகும். ததருக்கூத்துைளாை இருந்து சமகடநாடைங்ைளாை மாறி, இலக்கிய நாடைங்ைளாை 

மலர்ச்சி தபற்ைது தமிழ் நாடைங்ைள் ஆகும். ைாலங்ைள் மாை நாடை வளர்ச்சியும் மாற்ைத்திகைக் 

ைண்டது. தமிழ்நாடைத்தின் அன்கைய நிகலகயயும், தற்ைால நிகலகயயும் மற்றும் நாடைக் 

ைகலஞர்ைளின் வாழ்க்கை நிகலகயயும் குறித்து இக்ைட்டுகை மதிப்பீடு தேய்கிைது. 

சிைப்புச் தோற்ைள் 
 நாடைக்ைகல, இலக்கியங்ைள், ைகலஞர்ைள், தற்ைாலநிகல, வாழ்க்கை நிகல 
 
1.0 முன்னுகை 
 ைகலைளின் அைசி எை அகழக்ைப்படுவது நாடைமாகும். தமிழ் தமாழி இயல், இகே, 

நாடைம் என்ை மூன்று பிரிவுைகளக் தைாண்டது. இவற்றுள் நாடைம் ததான்கமயும், 

தனிச்சிைப்பும் வாய்ந்ததாகும். இயலும், இகேயும் ைலந்து ைகதகயத் தழுவி 

நடித்துக்ைாட்டப்படுவது நாடைமாகும். ஒன்பது வகையாை உணர்ச்சிைகள ஒருவர் தம் 

தமய்ப்பாடு சதான்ை நடிப்பது நாடைத்தின் தனிச்சிைப்பாகும். ததருக்கூத்துைளாை இருந்து 

சமகடநாடைங்ைளாை மாறி, இலக்கிய நாடைங்ைளாை மலர்ச்சி தபற்ை தமிழ்நாடைத்தின் 

சதாற்ைம், வளர்ச்சி,  குறித்து இக்ைட்டுகை மதிப்பீடு தேய்கிைது. 

1.1 நாடைம் 

 தமிழ் தமாழியாைது இயல், இகே, நாடைம் எை மூன்று தபரும் பகுதிைகள உகடயது. 

இது உலகின் சவறு எந்த ஒரு தமாழிக்கும் இல்லாத தனிச் சிைப்பு ஆகும். எைசவ தமிகழ 

முத்தமிழ் என்றும் அகழக்ைலாம். இதில் நாடைத் தமிழ் பழங்ைாலம் முதசல படிப்படியாை 

வளர்ச்சி அகடந்து வந்துள்ளது. 
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 நாடைம் என்னும் தோல்கல நாடு + அைம் எைப் பிரிக்ைலாம். நாட்கட அைத்தில் 

தைாண்டது நாடைக் ைகல. நாட்டின் ைடந்த ைாலம், நிைழ்ைாலம், வருங்ைாலம் ஆகியவற்கை 

தன் அைத்சத ைாட்டுவதால் நாடைம் எைப்தபயர் தபற்ைது என்றும் கூைலாம். 

 நாடைக் ைகல என்பது உலை நிைழ்ச்சிைகளக் ைாட்டும் ைண்ணாடி ஆகும். ைகதகய, 

நிைழ்ச்சிகய, உணர்கவ நடித்துக் ைாட்டியும், கூத்தாை ஆடிக்ைாட்டியும் நாடைம் 

நடத்தப்படுகிைது. இதற்கு கூத்துக்ைகல என்ை தபயரும் உண்டு. 

 தமிழின் ததான்கமயாை ைகல வடிவம் நாடைக் ைகல ஆகும். பிைர் தேய்வகதப் 

சபாலத் தாமும் தேய்து பார்க்ை சவண்டும் என்கின்ை மனித உணர்ச்சிசய நாடைம் சதான்ைக் 

ைாைணமாகும்.  

 

1.2 நாடக வளர்ச்சி   

 மவட்றடயாடிப் பிறழத்த மபாது சவற்றி சபற்ை மக்கள் மகிழ்ச்சியில் துள்ளிக் 

குதித்திருப்பர். இந்தத் துள்ளமை நடனத்தின் அடிப்பறடயாகும்.  நடனத்திலிருந்து தான் 

நாடகம் மதான்றிருக்க மவண்டும் என்பார் ‘சவல்ஸ்’ என்ை மமறைநாட்டறிஞர்.  சமயம் 

சதாடர்பான ஆடல் - பாடல்கள் வழி நாடகம் வளர்ந்துள்ளது.  பின்பு கறத தழுவிய கூத்தாக 

மாறியது. முதலில் மரப்பாறவக் கூத்து நடத்தப்பட்டது மரப்பாறவயிலிருந்து றக, கால்கறள 

அறசக்கும் சபாம்மைாட்டம் உருப்சபற்ைது. மரத்திற்குப் பதில் மதாைால் சசய்த 

சபாம்றமகறள இயக்குவது எளிதாக இருந்தது. அதனால் மரப்பாறவக் கூத்து, மதாற்பாறவக் 

கூத்தானது. மதாலின் நிழறைத்திறரயில் விழச்சசய்யும் நிழற்பாறவக் கூத்தும் மதாற்பாறவக் 

கூத்திலிருந்து வந்தமத ஆகும். மரம், மதால் என உயிரற்ை சபாருள் றவத்து நடத்திய கூத்து 

பின் உயிருள்ள மனிதர்கறளமய மவடம் புறனயச்சசய்து நடிக்க றவத்தது. பல்சவறு நிகலைளில் 

வளர்ச்சி அகடந்த நாடைக் ைகல, நாட்டியமாகி, நாட்டிய நாடைமாகி இன்று நாம் ைாணும் 

புதிய நாடை உலகில் அடிதயடுத்து கவத்துள்ளது. 

 

1.3 இருவகை நாடைங்ைள் 

 சவத்தியல், தபாதுவியல் எை நாடைங்ைகள அக்ைாலத்தில் இருவகையாைப் 

பகுத்திருந்தைர். சவத்தியல் என்பது சவந்தனுக்ைாை நடித்துக் ைாட்டப்படுவதாகும், தபாதுவியல் 

என்பது மக்ைளுக்ைாை நடித்துக் ைாட்டப்படுவதாகும். 

 

1.4 நாடைங்ைளின் வகை 

 தமிழ் நாடைங்ைகள அதன் ைருப்தபாருகளக் தைாண்டு புைாண நாடைம், இலக்கிய 

நாடைம்,  துப்பறியும் நாடைம், வைலாற்று நாடைம், நகைச்சுகவ நாடைம், தமாழிப்தபயர்ப்பு 
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நாடைம், தழுவல் நாடைம், எை வகைப்படுத்தாலாம். ோன்ைாை புைாண நாடைங்ைள், இருபதாம் 

நூற்ைாண்டின் ததாடக்ைத்தில் நிகைய சதான்றிை. பிைைலாதன், ஐயப்பன், தோவதாைம், 

சிறுததாண்டர் ஆகிய நாடைங்ைள் அவற்றுள் குறிப்பித்தக்ைைவாகும். இலக்கிய நாடைங்ைகளப் 

படித்து முடித்தவுடன் ஒரு நாடைம் பார்த்த நிகைவு கிகடக்கும். அவ்வகையில், 

சுந்தைம்பிள்களயின் - மசைான்மணீயம், பாைதிதாேனின் - பிசிைாந்கதயார், மகைமகலயடிைளின் 

- அம்பிைாபதி, அமாைாவதி, அ.ே.ஞாைேம்பந்தனின் ததள்ளாறு எறிந்த நந்தி முதலிய நாடைங்ைள் 

இலக்கிய நாடைங்ைளுள் குறிப்பித்தக்ைைவாகும். 

 

1.5 இலக்கியங்ைளில் நாடைம் பற்றிய குறிப்புைள் 

 நாடைப் பாங்கிலாை உணர்வுைளுக்கு ததால்ைாப்பிய தமய்ப்பாட்டியல் என்ை நூல் 

இலக்ைணம் வகுத்துள்ளது. திருக்குைளிலும் நாடை அைங்ைம் இருந்த தேய்திகய "கூத்தாட்டகவக் 

குழாத் தற்சை" என்ை குைளின் மூலம் அறியலாம். இளங்சைாவடிைள் மாதவிகய "நாடை சமத்தும் 

நாடைக் ைணிகை" என்று சிலப்பதிைாைத்தில் குறிப்பிடுகிைார். 

 தனிபாடல்ைளுக்கு தமய்ப்பாடு சதான்ை ஆடுவகத நாட்டியம் என்றும், ஏசதனும் ஒரு 

ைகதக்கு அதற்கு ஏற்ைவாறு சவடம் அணிந்து ஆடுவகத நாடைம் என்றும் கூறிவந்துள்ளைர். 

நாட்டியம், நாடைம் இைண்டிற்கும் தபாதுவாைக் கூத்து என்னும் தோல்சல வழக்கில் 

இருந்துள்ளது. 

 சிலப்பதிைாைத்திற்கு உகை எழுதிய அடியார்க்கு நல்லார் கூத்து வகைைகளப் பற்றியும், 

நாடை நூல்ைள் பற்றியும் தமது உகையில் குறிப்பிட்டுள்ளார். நாடைப் பாங்கிலாை 

உணர்வுைளுக்கு ததால்ைாப்பிய தமய்ப்பாட்டியல் என்ை நூல் இலக்ைணம் வகுத்துள்ளது. 

 

1.6 நாடைக்ைகல வளர்ந்த பாகத 

 ஏழாம் நூற்ைாண்டில் மசைந்திைவர்ம பல்லவன் மத்தவிலாேம் என்னும் நாடை நூகல 

எழுதியுள்ளார். பதிசைாைாம் நூற்ைாண்டில் இைாேைாே சோழன் ஆட்சிக் ைாலத்தில் 

இைாேைாசேச்சுவை நாடைம் நகடதபற்ைதாைக் ைல்தவட்டு குறிப்பிடுகின்ைது. 

 தஞ்ோவூகை ஆண்ட மைாத்திய மன்ைர்ைளால் சைாவிலில் நாடைங்ைள் நடத்தப் தபற்ைை. 

குைவஞ்சி நாடைங்ைள் நாயக்ை மன்ைர்ைளின் ஆட்சி ைாலத்தில் சதான்றிை. பள்ளுவகை 

நாடைங்ைள் உழவர்ைளின் வாழ்க்கைகயச் சித்தரித்துள்ளை. 

 பதிசைழாம் நூற்ைாண்டின் பிற்பகுதியில் தநாண்டி நாடைங்ைள் சதான்றிை. 

தேல்வக்குடியில் பிைந்த ஒருவன் ஒழுக்ைங்தைட்டு சநாயும் வறுகமயும் உற்று இறுதியில் திருந்தி 

வாழ்வதாை இவ்வகை நாடைங்ைள் அகமந்தை. 
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 பதிதைட்டாம் நூற்ைாண்டில் அருணாச்ேலக் ைவிைாயரின் இைாமநாடைம், சைாபால 

கிரு';ண பாைதியாரின் நந்தைார் ேரித்திைம் ஆகியை ைட்டியங்ைாைன் உகையாடல்ைசளாடு 

முழுவதும் பாடல்ைளாை அகமந்தை. இக்ைாலத்தில் சதான்றிய தபரும்பாலாை நாடைங்ைள் 

மைாபாைதம், இைாமாயணம் முதலிய ைாவியங்ைளின் ைகதக் கூறிலிருந்து பகடக்ைப்பட்டை. 

 ஊர்ைளில் ததருக்கூத்து என்னும் நாடை வகை புைாணக் ைகதைகளசய கமயமாைக் 

தைாண்டு நடத்தப்தபற்ைது. பின்ைர் நாடைங்ைளில் உகையாடல் சிைப்பிடம் தபற்ைது. விடிய 

விடிய நகடதபற்ை நிகலமாறி நாடைங்ைள் மூன்று மணி சநைத்திற்குள் முடிக்ைப்பட்டை. 

 19ம் நூற்ைாண்டில் ேமுதாய சீர்திருத்தம் ததாடர்பாை நாடைங்ைள் சிைப்பிடம் தபற்ைது. 

ைாசி விசுவநாதன் டம்பாச்ோரி விலாேம் குறிப்பிடத்தக்ைது. சபைாசிரியர் சுந்தைைார் 

மசைான்மணியம் என்னும் ைவிகத நாடைக் ைாப்பியத்கத கி.பி. 1891ல் தவளியிட்டார். 

 நாடு விடுதகல சபாைாட்டக் ைாலைட்டத்தில் பல்சவறு சதசிய நாடைங்ைள் அைங்சைறிை. 

ைதரின் தவற்றி நாடைம் தான் தமிழ்நாட்டில் முதன்முதலாை நடத்தப்தபற்ை சதசிய ேமூை 

நாடைமாகும். இதகைத் ததாடர்ந்து சதசியக் தைாடி, சதேபக்தி முதலிய நாடைங்ைள் 

நடத்தப்தபற்ைை. நாடை சமகடைளில் சதசியப் பாடல்ைள் பாடப்தபற்று மக்ைளிடம் சுதந்திை 

சபாைாட்ட உணர்கவ தூண்டப்பட்டை. 

 இருபதாம் நூற்ைாண்டில் நாடைத்துகையில் தபருந்ததாண்டு ஆற்றியவர் ேங்ைைதாஸ் 

சுவாமிைள் இவர் நாடை உலகின் இமயமகல என்று சிைப்பிக்ைப்பட்டார். பிைைலாதன், 

சிறுத்ததாண்டர், இலவகுோ, பவளக்தைாடி, முதலாை நாற்பதுக்கும் சமற்பட்ட நாடைங்ைகள 

எழுதியுள்ளார். 

 தமிழ்நாடைத் தந்கத எைப்சபாற்ைப்படும் பம்மல் ேம்பந்தைார் ததாண்ணூற்றுக்கும் 

சமற்பட்ட நாடைங்ைகள எழுதியுள்ளார். இவைது மசைாைைன் நாடைம் எழுபது ஆண்டுைளாைத் 

தமிழ்நாடை சமகடயில் புைழ்தபற்று விளங்கியது. தமது நாடை அனுபவங்ைகள எல்லாம் நாடை 

சமகட நிகைவுைள் நாடைக் ைகலயில் எவ்வாறு சதர்ச்சி தபறுவது என்னும் தகலப்புைளில் 

எழுதியுள்ளார். இகவ நாடைம் பயில்சவார்க்கு தபரிதும் பயன்படுபகவயாகும். 

 மதுகையில் 1942ல் தமிழ் மூதாட்டி ஔகவயார் நாடைம் அைங்சைறியது. அதில் 

ஔகவயைாை நடிக்கும் வாய்ப்கப தபற்று சிைந்த முகையில் நடித்தார் தி.ை.ேண்முைைார். இவகை 

ஔகவ ேண்முைைார் என்சை அகழத்தைர். 

 

1.7 தமிழ் நாடை மூவர்   

 பம்மல் ேம்பந்தம் முதலியார், ேங்ைைதாசு சுவாமிைள், பரிதிமாற் ைகலஞர் ஆகிய 

மூவகையும் தமிழ்நாடை மூவர் என்று அகழப்பது வழக்ைம். 
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1.பம்மல் ேம்பந்தம்  

  இவர் எழுதிய தமாத்த நாடைங்ைள் ததாண்ணுற்று மூன்று ஆகும். 

இவசை தமிழ்நாடைத்தின் தந்கத எை அகழக்ைப்படுகிைார். சமலும் இவகைத் 

தமிழ் சேக்சுபியர் என்றும் அகழப்பர். இவர் தம் நாடைங்ைள் இன்பியல், 

துன்பியல், சைளிக்கை, அங்ைதம், கநயாண்டி, புைாணிைம், வைலாறு, 

தமாழிப்தபயர்ப்பு எைப் பலதைப்பட்டகவயாகும். 

 

2.பரிதிமாற் ைகலஞர்  

   நாடைம் படித்தல், நடித்தல், இலக்ைணம் வகுத்தல் எை மூன்று தபரும் 

பணிைகள ஆற்றிைார். நாடைவியல் என்ை தமிழ்நாடை இலக்ைண நூகல 

இயற்றிைார். இவர் பகடத்த நாடைங்ைளுள் ரூபாவதி, ைலாவதி, மாைவிஜயம், 

சூர்ப்பைகை ஆகியை குறிப்பிடத்தக்ைைவாகும். 

 

3.ேங்ைைதாசு சுவாமிைள்  

 முகைப்படுத்தப்பட்ட தமிழ் நாடை வைலாறு இவரிலிருந்சத 

ததாடங்குகிைது. இருபதாம் நூற்ைாண்டு நாடைத்துகைகய நசிவகடயாமல் 

ைாத்ததால் இவகைத் தமிழ்நாடைத் தகலகமயாசிரியர் எைப் சபாற்றுவர். 

அபிமன்யு சுந்தரி, இலங்ைாதிலைம், சைாவலன், நல்லதங்ைாள், பிைைலாதன் 

உள்ளிட்ட நாற்பது நாடைங்ைள் இவர் பகடத்தகவயாகும். 

 

1.8 தற்ைால நாடைங்ைள் 

 ைாலங்ைள் மாை நாடை வளர்ச்சியும் மாற்ைத்திகைக் ைண்டது. விடுதகலப் 

சபாைாட்டத்தில் எழுச்சியூட்டும் நாடைங்ைள் தம் பங்கிகைச் சிைப்பாைசவ தேய்தை. ைாந்தி 

குல்லாய், ேர்க்ைா, மூவர்ணம் சபான்ை நாடைங்ைள் அக்ைாலத்தில் விடுதகல உணர்விகைத் 

தூண்டிை. ததாழில்நுட்ப வளர்ச்சி திகையிலக்கியத்திற்குத் துகண புரிந்தைசவ அன்றி நாடைத் 

துகை நலிவகடய ைாைணமாயிை. என்ைாலும் ஒய்.ஜி.மசைந்திைன், எஸ்.வி.சேைர், கிசைஸி 

சமாைன் சபான்சைார் நகைச்சுகவ நாடைங்ைகள நடத்தி வந்தனர். மதுவந்தி அருண் அவர்ைள் 

திசயட்டர் ஆஃப் மைம் என்ை அகமப்பின் மூலம் ததாடர்ந்து தமிழ்நாட்டிலும், 

தவளிநாட்டிலும் நாடைம் நடத்தி வருவதும் குறிப்பிடத் தகுந்ததாகும். 

 தற்சபாது நாடைக்ைகல வளர்ச்சியகடந்து விட்டது. நவீை நாடைங்ைள் வைத் 

ததாடங்கிவிட்டை. பல மாத ஒத்திகை பார்த்து வித்தியாேமாை ஒளி மற்றும் ஒலியகமப்புடன் 

நவீை நாடைங்ைள் இன்று தகலநைர்ைளின் முக்கிய இடங்ைளில் அவ்வப்சபாது 
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நகடதபறுகின்ைை. எழுத்தாளர்ைளின் சிறுைகதைகள, ேமூை விழிப்புணர்வு ைருத்துக்ைகள, 

தனிமனித அவலங்ைகள சநர்த்தியாை உடல்தமாழி, வேைங்ைள், இகேயுடன் சமகடைளில் 

அைங்சைற்றும் நாடைக் ைகலஞர்ைள் இன்றும் இருக்கிைார்ைள். 

தடல்லி மற்றும் பாண்டிச்சேரியிலுள்ள பல்ைகலக்ைழைங்ைள் 

உட்பட பல ைல்லூரிைளில் நாடைக் ைகல ஒரு படிப்பாை 

கவக்ைப்பட்டுள்ளது. முக்கிய நைைங்ைளின் ததருக்ைகளசய 

சமகடைளாக்கி ைகலஞர்ைள் பலர் வீதி நாடைம் சபாடுவகத 

நாம் பார்த்திருப்சபாம்.  

 திகைப்படங்ைள் மக்ைளின் அன்ைாடங்ைளில் ஒன்ைாகிப் சபாைதாலும், திகைத்துகைகயப் 

சபால தபரும் பணம் புலங்ைாததும் நாடைங்ைள் இன்று தவகுஜை மக்ைகளவிட்டு ேற்று 

விலகியிருக்கிைது என்பசத உண்கம. ொலிவுட்டில் இன்றும் திகைப்படங்ைகளப் சபான்சை 

நாடைங்ைளும் அைங்கு நிகைந்த ைாட்சிைளாை ஓடிக்தைாண்டிருக்கின்ைை. திகை 

நட்ேத்திைங்ைளுக்கு நிைைாை நாடைக் ைகலஞர்ைளுக்கும் ைசிைர்பட்டாளம் இருக்கிைது.  

 ஆைால், நமது ேமூைத்தில் அப்படியாை ஒரு சூழல் இல்கல. ததாழில்நுட்பத் 

துகைைளில், விளம்பை, பங்குச் ேந்கத துகைைளில் சவகல தேய்யும் இகளஞர்ைள் இன்று 

ஆர்வத்தின் சபரில், பகுதி சநை நாடைக் ைகலஞர்ைளாைப் பயிற்சி தபற்று நடித்து வருகிைார்ைள். 

நிைழ்த்து ைகலயாை நாடைங்ைள் அவ்வளவு எளிதாை ைகல இல்கல. கிரிக்தைட்கட சபால 

தருணத்கதத் தவைவிடாமல் ைவைமாைச் தேயல்பட சவண்டிய ஒன்று. ஒலியகமப்பு, 

ஒளியகமப்பு, வேைம், நடிப்பு எை அகைத்துசம சநைடியாை மக்ைளுக்கு முன் 

அைங்சைறும்சபாது அது ைடத்தும் அனுபவம் அலாதியாைது.  

 அதற்ைாை அதீத தபாறுப்புணர்வு நாடைக் ைகலஞர்ைளுக்குத் சதகவ. சினிமா 

சூட்டிங்கைப் சபால ரீ-சடக்ைளுக்கு வாய்சப இல்கல. நாடைங்ைள் குறித்து ஒரு தட்கடயாை 

மதீப்பீடு ஒன்று தபருவாரியாைவர்ைளிடம் உண்டு. அது சினிமாவில் நடிக்ைப் சபாவதற்ைாை 

ஒரு பயிற்சிக் ைளமாை நாடைம் பார்க்ைப்படுவது. அகத முன்ைணி நாடைக் ைகலஞர்ைள் பலரும் 

மறுத்துவருகிைார்ைள். 

 

1.9 நாடைங்ைள் வாயிலாைப் புலப்படுத்தப்பட சவண்டியகவ 
➢ உயிர்ைளிடத்தில் அன்பு, உறுதியாை தநஞ்சு, ததய்வபக்தி, உயர்ந்த எண்ணங்ைள் 

இவற்கை எல்லாம் நாடைம் வழிசய ைற்பித்தல் சவண்டும். 

➢ மக்ைளின் ைண்ணிகை, தேவிகய, ைருத்கதக் ைவரும் வகையிலும் நாடைங்ைள் 

ைகதயழசைாடும், ைவிகதயழகும் தைாண்டு மக்ைளின் வாழ்கவத் தூய்கமப்படுத்தும் 

வகையிலும் அகமதல் சவண்டும். 
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முடிவுகை   

 ைகல என்பது ஆக்ை வழியில் தேல்லுதல் சவண்டும். ைகலஞன் ஆக்ைத்திற்ைாைசவ 

வாழ்கின்ைான். மக்ைளின் நலன் ைருதிசய ைகல நிைழ்ச்சிைள் நடத்துதல் சவண்டும். நாடைக் 

ைகலயின் மூலம் புதுகமக் ைருத்துக்ைள் அல்லது மறுமலர்ச்சி ைருத்துக்ைள், பார்ப்பவர்ைள் 

உள்ளத்தில் பதிய கவத்து அதற்கு ஏற்ை முகையில் தேயலாை தவளிப்படுத்த தேய்தல் சவண்டும். 

வளர்ந்து வரும் இன்றைய தறைமுறையினர் நாடகக் கறையிறன அழிவின் விளிம்பிலிருந்து 

மீட்சடடுக்க மவண்டும். வாழ்க கறை! வளர்க நாடகக்கறை! 

 

ோன்றுைள்: 

 

1. அவ்கவ.தி.ை.ேண்முைம் - நாடைக்ைகல - அவ்கவ பதிப்பைம், தேன்கை - 1959 

2. சுந்தைம் பிள்கள.பி - மசைான்மணியம்(நவீை நாடைம்) - மசைான்மணியம் சுந்தைைார் 

பதிப்பைம், திருதநல்சவலி - 1990 

3. அரிமளம் சு.பத்மநாபன் - ேங்ைைதாஸ் சுவாமிைளின் ேந்தங்ைள் - இகேத்ததன்ைல், 

புதுச்சேரி - டிேம்பர் 2002 
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நாடகத்துறையில் மபச்சுக்கறையின் திைனாய்வு 

முறனவர் அ. மராசலின் மமரி 
நூைகர், கறைக்காவிரி நுண்கறைக் கல்லூரி 

திருச்சிராப்பள்ளி 
 

ஆய்வு சுருக்கம் 

 பண்றடயத் தமிழகத்தில் நாடகக்கறை அதில் மபச்சுக்கறை எவ்வாறு அறமந்திருந்தது 
என்பது பற்றி அதறன திருக்குைள், சபரும்பாைாற்றுப்பறட மபான்ை இைக்கியங்கள் 
சசப்புகின்ைன. மபச்சுக்கறைப் பற்றி திருவள்ளுவர் வகுத்த பை விதிகள் நமக்கு உைர்த்துகின்ைன. 
உைகில் முதைாவதாக குடியாட்சி மதான்றிய நாடு என்றுக் கூைப்படும், கிமரக்க நாட்டிமைமய 
தான் மபச்சுக்கறைக்கான வறரயறரகறள முறையாக சதாகுத்தனர். ஆகமவ தான் கிமரக்க 
நாட்டு மபரறிஞர் அரிஸ்டாட்டில் எழுதிய “சசால்ைணிக்கறை” (Rhetoric) என்னும் நூல் 
இத்துறையில் முதல் நூைாகக் கருதப்படுகின்ைது. தமிழகத்றதப் சபாறுத்தவறர மபச்சு ஒரு 
கறையாக வளர்த்த காைக்கட்டம் இருபதாம் நூற்ைாண்டு எனக்சகாள்ள மவண்டும். தமிழ்த் 
சதன்ைல் திரு.வி.கல்யாைசுந்தரனார் மபச்றசயும் ஒரு தமிழ்க் கறையாக்கி அக்கறைக் குழுறவ 
வளர்த்தார். அவருக்குப் பின் மபச்சுக் கறைறய மமன்றமயுைச் சசய்த தமிழ் நாவைர்கள் பைர். 
 

முதன்றமச் சசாற்கள் : நாடகக்கறை, மபச்சுக்கறை, இைக்கியம் 

 

1.0 முன்னுறர  

 உைக மகாகவிஞர்கள் எல்மைாரும் மபச்சுக் கறையின் ஆற்ைறை சவகுவாய்ப் 
புகழ்ந்திருக்கிைார்கள். 

  “நாநைம் என்னும் நைனுறடறம அந்நைம் 
  யாநைத்து உள்ளதூஉம் அன்று”. 
        குைள் : 641 
 
 என்று நாவன்றமயின் சிைப்றபப் பற்றி வள்ளுவர் கூறியிருக்கிைார். மசக்ஸ்பியர் தனது 
“ெூலியஸ் சீசர்” நாடகத்தில் மார்க் அந்மதாணி என்றும் அறிஞறனப் புகழ் வாய்ந்த 
மபச்சாளராக கண்டறிந்து சசால்வண்றமயின் மபச்சாற்ைறை நிறுவினார். மபச்சுக் கறை 
மகட்மபாருக்கு பயன்புரியும் விதங்கள் பைவறகப்படுகின்ைன. சதன்ைைாக இனிக்கும் சதய்வீக 
திருஉறரகள், தீைக்கிளர்ச்சியூட்டி மதாள்களில் தினசவடுக்க றவக்கும் தீயின் மவகப் மபச்சுகள், 
புனலின் சபருக்குறடய அறிவியல் உறரகள், சகாடுறமகறளச் சாடும் மசறனயிடி முழக்கங்கள், 
சகண்டல் எனப் சபாழியும் கருத்தரங்கப் மமறடப்மபச்சுகள், சமல்லிய பூங்காற்ைாக வீசும் 
கவின் கறைக் கட்டுறரகள் பற்றிய மபச்சுகள், சபாங்கும் எரிமறையாக சவடிக்கும் பட்டி மன்ை 
வாதங்கள் இத்தறகய சிைப்பு மிக்க மபச்சுக்கறள பற்றி திைனாய்வு சசய்வமத இக்கட்டுறரயின் 
மநாக்கமாகும் 
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1.1 சிைந்த மபச்சாற்ைல் 
 

கறைகளில் பறடப்பாற்ைல் மிக்க கறைகளில் மபச்சுக்கறை மிகவும் முக்கியமானதாக 
வரைாற்று நிகழ்வுகளிலும் குறிப்பிடப்படுகிைது. காரைம் வரைாற்று பக்கங்களில் மபச்சாற்ைல் 
மிக்க மாந்தர்கமள முக்கிய பங்கு வகிக்கின்ைனர். பறடப்பாற்ைல் என்பது சுயதன்றம, கற்பறன 
வளம், புதுறம, புறனவு, ஒழுங்கு, முழுறம, ஒருறமப்பாடு முதலிய பண்புகள் ஒன்றிறைந்த 
திைறமயாகும். பறடப்பாற்ைல் மிகுந்த மபச்சில் புதிய கருத்துக்களும் பறழய கருத்துறரக்கு 
புதிய விளக்கங்களும் இருக்கும். சிந்தறனயில் நவீனம், நறடயில் நளினம் மனறத தூண்டுவதில் 
துடிப்பு முதலியன இருக்கும்.  
 

மபச்சுக்கறையில் குரறையும், உடறையும் சிைப்பாக பயன்படுத்துதல், மபச்சின் சிைப்புக்கு 
மபசுமவாரின் குரலின் தன்றமயும் உடல் பாவறனகளும் சிை முக்கிய காரைங்களாகும். அறிகுறி 
அறடயாளங்கறளக் சகாண்டு சிைப்பாக மபசுவதற்கு பயன்படுத்தைாம் என்பறத ஆய்வின் 
முடிவுகள் கூறுகின்ைன. சிைந்த மபச்சாற்ைலுக்கு முக்கியமான கருவியாக கருதப்படுவது 
வார்த்றதகமள ஆகும். இந்த வார்த்றத அறடயாளத்மதாடு மபச்சின் சிைப்புக்குக் காரைமாக 
இருக்கக்கூடிய பிை அறடயாளக்குறிகளும் உள்ளன. அறவ மபசுமவாரின் குரலும், உடல் 
சமாழிகளும் ஆகும். தனது குரலின் ஏற்ை இைக்கம் வன்றம, சமன்றம முதலியவற்றின் மூைமும், 
உடலின் மதாற்ைம் உறுப்புகளின் பாவறனகள், றசறககள் முதலியவற்றின் மூைமும் 
மபசுகிைவர்கள் கருத்துக்கறள சதரிவிக்கமுடியும். மபச்சுக்கறையில் சமாழிகறள மட்டுமின்றி 
தம் குரறையும் உடல் உறுப்புகறளயும் கறை நுட்பத்துடன் பயன்படுத்தும் திைன் 
முக்கியமானதாக இருக்கின்ைன. 

 
1.2 உடல் மூைம் மபசுவது எப்படி 

 
சிைந்த கருத்றத சிைந்த முறையில் சசால்லி அறவமயார் உள்ளத்தில் ஆழமாகப் 

பதியும்படி சசய்வமத சிைந்த பயனுள்ள  மபச்சாகும். இதற்க்கு வாய் மட்டும் மபசினால் 
மபாதாது. மபச்சாளரின் உடல் முழுதும் மபச மவண்டும். உடல் உறுப்புகள் மூைம் கருத்றத 
சவளிப்படுத்த மவண்டும். அதாவது கருத்துக்கறள சவளிப்படுத்த உடல் சமாழிகறள 
பயன்படுத்த மவண்டும். 

 
உள்ளத்தில் உண்டாகுகின்ை உைர்ச்சிகறளயும். மனதில் இருக்கின்ை கருத்துக்கறளயும் 

மசர்ந்து உடல் அறசவாமைா சசய்றகத்திைனாமைா சவளிப்படுத்துவமத உடல் சமாழி 
என்கிமைாம். உடல்சமாழியால் மபசுகின்ைவர் கண்ைாலும் றக அறசவுகளாலும் மபசுமவார், 
மதாளாலும், உடல் மதாற்ைத்தாலும், தறை அறசவுகளாலும், முகபாவறனளாலும் மபசுவார்.  

 
மகட்பவரின் கவனத்றதத் கவர உடல்சமாழி மதறவப்படுகின்ைது. ஒருவர் சிறிது மநரமம 

ஒரு கருத்துக்கு சசவிமடுக்க முடிகின்ைது. கவனிக்கும் ஆற்ைல் நமக்கு சபாதுவாகக் குறைவு. 
எனமவ கருத்து அடிக்கடி மாறுகிைது என்பது இயல்பு. கருத்றத மாற்றுவது மபாை அறத 
சசால்லும் சபாழுது உடல் சமாழிறயயும் மாற்றினால், சலிப்பு இல்ைாமல் கருத்துக்கறள 
நீண்ட மநரம் மகட்க முடிகின்ைது. சசவிறய கவர்வதற்கு கருத்தும் விறுவிறுப்பாக இருக்க 
மவண்டும். அது மபாைமவ கண்கறள கவர்வதற்கு உடல்சமாழி விறுவிறுப்பாக 
இருக்கமவண்டும். 

 
1.3 உடல்சமாழி சபாதுவான இயல்புகள் 
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உடல்சமாழி மபச்சுக்கமளாடு இயல்பாக எழமவண்டும். வருந்தி வரவறழத்ததாக 
சதரியக் கூடாது. பைமிழந்து காட்டுவதாக இருக்கக் கூடாது. 

 
கருத்துக்கு ஏற்ப உடல்சமாழி இருக்க மவண்டும். எழுத்துக்கு நிறுத்தல் குறிகள் இடுவது 

மபாைமவ மபச்சாற்ைலுக்கு உடல்சமாழி குறிகள் மிகவும் அவசியம். 
 
மகட்பவரின் வயதுக்கும், தகுதிக்கும் தக்கவாறு உடல்சமாழி இருக்க மவண்டும். 

உதாரைமாக சிறுவர்களுக்கு யாறனறய பற்றி சதரியாது. யாறனறய பார்த்திருக்க 
மாட்டார்கள். மமலும் அவர்களுக்கு கவனிக்கும் திைனும், உள்வாங்கிக் சகாள்ளும் ஆற்ைலும் 
குறைவு. ஆனால் கற்பறன சக்தி அதிகம். யாறனயின் துதிக்றக எவ்வளவு நீளமானது என்று 
வர்ணிக்க றகறய நீட்டிக் காட்டினால் சிறுவர்கள் மகிழ்ந்து மகட்பார்கள். ஆனால் முதியவர்கள் 
அறதப் பார்த்து மகாபம் அறடயவும், நறகக்கவும் சசய்வார்கள்.  

 
உடல்சமாழி எவ்வளவு முக்கியமமா அமத மபான்று கருத்றத மகட்மபாருக்கு 

தடங்கைாக இருக்கக் கூடாது. குறிப்பாக உடல்சமாழி “மமனரிஸங்கறள” தவிர்க்க மவண்டும். 
குறிப்பாக தறரறயப் பார்த்துக் சகாண்டு மபசுதல், மமறசயில் சாய்ந்து சகாண்டு நிற்ைல், 
சட்றடறபக்குள் றகறய விட்டுக் சகாண்டும், பல்ைால் கடித்து சகாண்டும் இன்ன 
பிைச்சசய்திகறளத் தவிர்க்க மவண்டும். 

 
1.4 குரல் மூைம் மபசுவது எப்படி 

 
ஒருவருறடய குரல் ஒலிறயக் மகட்டால் “அவர் எப்படிப் பட்டவர் என்று சசால்லி 

விடுமவன்” என்கிைார் சபர்னாட்ஷா. இது ஒருவறகயில் மிறகப்படக் கூறுவது தான். ஆனால் 
இக்கூற்றில் ஓரளவுக்கு உண்றம உள்ளது என்று நமது அனுபவமும் அறிவியல் ஆராய்ச்சிகளும் 
உைர்த்தி இருக்கின்ைன. 

 
இனிய எடுப்பான குரலுக்கு எவ்வளவு மதிப்பு உண்டு என்பறத அறனவரும் அறிவர். 

மகுடியால் பாம்றப மயக்குவது மபால் குரைால் மகட்மபார் மனறதப் மபச்சாளர் தன்பக்கம் 
ஈர்க்கின்ைார். குரல் ஒலியின் மாற்ைத்தால் ஒமர சசாற்சதாடருக்குள்ளும் பைவறக அர்த்தங்கறள 
ஊட்டமுடிகின்ைது. ஆகமவ முயற்சிகளும், பயிற்சிகளும் எடுப்பான இனிய குரறை வளர்த்து 
சகாள்ள முடியும்.  குரலுக்கு அடிக்கடி மபச்சுப்பயிற்சி சகாடுப்பதன் மூைமம அறத 
முன்மனற்ைைாம். 

 
ஒரு வயலின் எழுப்புகின்ை ஓறச, மவசைாரு வயலின் எழுப்புகின்ை ஓறசயிலிருந்து 

மவறுபடுகின்ைது. இதுமபாை ஒருவருறடய குரலின் ஒலி மற்சைாருவருறடய குரல் ஒலியிலிருந்து 
மவறுபடுகின்ைது. இவ்மவறுபாடு குரலின் தன்றமயிமைமய உள்ள மவறுபாடாகும். இந்த 
மவறுபாட்றட றவத்மத ஒலிகறள சமல்ஒலி, வல்ஒலி எனவும் மிடற்சைாலி, முக்சகாலி எனவும் 
சமாழியியைாளர் பாகுபாடு சசய்துள்ளனர். 

இனிய குரலுக்கு மபச்சு உறுப்புகறளப் மபாதிய அளவு பயன்படுத்தி பயிற்சி சசய்தால் 
கண்டிப்பாக பயன்கிறடக்கும். 

 
மபசும் வார்த்றதகள் சதளிவாக இல்ைாமல் மபாவதற்கு, மபசும் மபாது இயங்க 

மவண்டிய வாய் உறுப்புகள், மபாதிய அளவு இயங்காறமயும் ஒரு முக்கிய காரைமாகும். 
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1.4.1. தாறட 
 
தாறடகறள நன்ைாக அறசத்துப் மபசமவண்டும். அப்சபாழுதுதான் நாக்கு சுதந்திரமாக 

இயங்கி வறளய முடியும். சமல்சைாலிகறளவிட, வல்சைாலிகறள எழுப்புவதற்கு தாறடகள் 
அதிகம் அறசய மவண்டும். 

 
1.4.2. நாக்கு 

 
மபசும் மபாது மற்ை உறுப்புகறள விட நாக்கு அதிகம் பயன்படுகிைது. தாறட 

அகைத்திைந்திருக்கும் மபாது நாக்கு மசாம்பிக்கிடந்தால் சதளிவான ஒலி கிறடக்காது. நாவின் 
சரியான அறசவாமை சதளிவாக ஒலிறய சபை முடிகின்ைது.  

 
1.4.3. உதடு 

 
சதளிவான மபச்சுக்கு உதடுகளும் மபாதிய அளவு அறசயமவண்டும். அவ்வாறு 

அறசயாவிட்டால் முணுமுணுப்பு மட்டும்தான் சவளிப்படும். படம், பம்பரம் மபான்ை 
வார்த்றதகளில் எழுத்சதாலிகறள எழுப்ப உதடுகள் எவ்வளவு முக்கியம் என்பறத நன்கு 
உைரமுடியும். 

 
1.4.4. உச்சரிப்பு 

 
வார்த்றதகறளத் சதளிவாக உச்சரிக்க மவண்டும். ஒவ்சவாரு வார்த்றதயும் உச்சரிக்க 

மவண்டிய முறையில் உச்சரிக்கப் படமவண்டும். இல்ைாவிடில் நீங்கள் மபசுவது ஒன்ைாகவும், 
மகட்பவர்கள் காதுகளில் விழுவது ஒன்ைாகவும் இருக்கும். தமிழ் மபச்சுக்கறள கற்பவர்கள் இதில் 
மபாதிய அக்கறை காண்பிக்க மவண்டும். 
 
1.5 நல்ை மபச்சுக்குரல் வளர்த்துக் சகாள்ள பயிற்சிகள்: 
1.5.1 இனிய குரல் வளம் சபை 

பாடுகின்ை மபாது குரல் ஒலிறய அடக்கவும், கட்டுப்படுத்தவும் முடிகின்ைது. ஆனால் 
மபசுகிை மபாது இவ்வாறு அவ்வளவு எளிதாக சசய்ய முடிவதில்றை. உடலின் சக்திக்கு 
ஏற்படவும் நுறரயீரல் ஆற்ைலுக்கு ஏற்பவும் எழுப்புகின்ை குரல் ஒலிறய அடக்கி ஆளும், 
அறிவுத்திைனும் பயிற்சியும் இருந்தால் மபாதும்.  

 
1.5.2 மூச்றச அடக்கி வாழும் பயிற்சிறய பின்வருமாறு சசய்யைாம். 
 

➢  நாய் மபால் மூச்சுத் திைை இறளத்தல். 
➢  விசில் ஒலி அல்ைது ‘ஹ’ ஒலிறய சமல்ை எழுப்பி சகாண்மட காற்றை 

 நீண்ட மநரம் சவளிமயற்ைல். 
➢  “அப்பா”,  “அப் பா”, “அப்...ப்”. அப்பா எனச் சசால்லிக் சகாண்மட 

காற்றை  சவளிமயற்ை மவண்டும். 
➢  மூச்றச உள்வாங்கிக் காற்றை உள்ளிழுத்து நுறரயீரறை நிரப்பிப் பிைகு 

 சமதுவாகக் காற்றை சவளிமயற்றி நுறரயீரறை சவற்றிடமாக்க மவண்டும். 
➢  எரியும் சமழுகுதிரியின் முன் நின்று சகாண்டு காற்றை, சவளிமயற்றும் 

 மபாது, அப்மபாது எரியும் சுடர் அறையப் மபாவது மபாை நடுங்கறவக்க  
 மவண்டும். 
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 மபச்சின் முன்னுறர எப்படியிருக்கிைமதா, அப்படிமய மபச்சு முழுதும் இருக்க மவண்டும். 
முன்னுறர விறுவிறுப்பாக இருந்தால் மபச்சு முழுதும் விறுவிறுப்பாக இருக்கும் என 
எதிர்பார்க்கைாம். ஆகமவ முன்னுறர மபச்சுக்கு மிக முக்கிய அம்சமாகும்.  
 

மபச மவண்டிய  இடத்றதயும்,  சமய சந்தர்ப்பத்தின் முக்கியத்துவத்றதயும் அல்ைது 
மநாக்கத்றத அல்ைது சிைப்றபயம் கூறி மபச்றசத் சதாடங்கைாம். மபச்சு நிகழும் இடத்றதச் 
சுட்டிக் காட்டியும் மபச்றச கவர்ச்சிமயாடு சதாடங்கைாம். மபச்சின் றமயக்கருத்றத அல்ை, 
முக்கிய சசய்திறயத் தன்னகத்மத சகாண்டுள்ள உண்றம நிகழ்ச்சிறய அல்ைது கற்பறனக் 
கறதறயக் கூறி மபச்சு சதாடங்கைாம். அதிர்ச்சி தரும் நிகழ்ச்சி அல்ைது புள்ளிவிபரம் ஒன்று 
கூறி சிை சமயங்களில் அறவமயாரின் கவனத்றத கவரைாம். ஒரு மகள்விமயாடும் மபச்றச 
சதாடங்கைாம். நறகச்சுறவமயாடும் மபச்றசத் சதாடங்கி மக்கள் கவனத்றதக் கவரைாம். 
பாடமைாடு சதாடங்கைாம், அல்ைது ஒரு சிை பாடல் வரிகறளத் சதாகுத்து எடுத்துப் படித்தும் 
சதாடங்கைாம். ஏதவாது ஒரு பாடத்றத சபாருறள உயர்த்திக் காட்டி மபச்றச துவங்கைாம். 
 
1.5.3 முடிக்கும் முறை 

மபச்சின் முடிவுறர மபச்சின் முக்கிய மநாக்கத்றத அறடவதற்கு உதவ மவண்டும். தனது 
மபச்சின் குறிக்மகாறள அறடவதற்குப் மபச்சாளருக்கு உள்ள கறடசி வாய்ப்பு மபச்சின் 
முடிவுறரயாகும். ஒருவர் மபசியதில் ஐந்தில் ஒரு பகுதிறய தான் மகட்மபார் நிறனவில் றவத்துக் 
சகாள்ள முடியும், என அறிவியல் ஆய்வு முடிவுகள் கூறுகின்ைன. இதனால் தான் மபச்சில் 
சசால்லியறத திரும்பவும் சுருக்கி, முடிவுறரயில் வழங்குவது மதறவயாகின்ைது.  
 
முடிவுறர: 
 நாடகக்கறையில் சிைந்தது மபச்சுக்கறை இதில் ஒரு சுறவ இருக்கிைது. அறத 
அனுபவித்துப் பார்த்தவர்கள் ஒருமபாதும் மசாம்பியிருப்பதில்றை. அவர்கள் இன்னும் 
ஏமதனும் சிைப்பாக வளர்த்துக் சகாள்ள  சதாடர் முயற்சியில் ஈடுபாடு காட்டுகின்ைனர். 
மபச்சுக்கறையினால் பிராைவாயு நுறரயீரல்கறள நிரப்புகிைது, இரத்த ஓட்டம் சீராகிைது, 
வியர்றவ சவளி வருகிைமபாது உடல் குளிர்ச்சியறடகிைது. சிறுநீரகங்கள் சசம்றமயாய் 
சசயல்படுகின்ைன. மூறள புத்துைர்ச்சி சபறுகிைது. மபச்சியின் முடிவில் கிறடக்கின்ை 
ஆனந்தம் இதயத்றத முழுறமயறடய றவக்கிைது. மனித பிைவியின் மநாக்கம் 
நிறைமவறியதாக உள்ளம் பரவசமறடகிைது. இறத மபச்சுக்கறையின் ஆர்வமுடன் முயற்சி 
சசய்பவர்களால் மட்டுமம உைர முடியும். மபச்சுக்கறைறய மமம்படுத்த அதிகம் படிக்க 
மவண்டும். சவறுமமன முயற்சி சசய்தால் அது நடந்து விடாது, முயற்சிறய புதுப்பிக்க 
மவண்டும். உறழப்பும், முயற்சியும் கற்றுக்சகாள்ளும் ஆக்கமும் இருந்தால் மபச்சுக்கறை 
சாத்தியமம! என்பமத வரைாற்று உண்றம. முயற்சிமயாடு கூடிய உறழப்பு, மட்டுமம 
புதுறமகறள உருவாக்கி தரும் அடுத்த கட்டத்திற்கு நம்றம அறழத்துச் சசல்லும். 
  
துறை நூற்பட்டியல்   
 

➢ சூரியநாராயை சாஸ்திரியார், வி. மகா.(2004)  நாடகவியல், உைகத் தமிழாராட்சி 
நிறுவனம், சசன்றன. 

➢ குைமசகரன், கரு. அழ. (2010) தமிழக மரபுச் சசல்வங்கள், உைகத் தமிழாராட்சி 
நிறுவனம், சசன்றன. 

➢  மூது சாரைர், (1953) மபச்சுக்கறை, வித்துவான் அண்ைாமறை அவர்கள், சசன்றன. 
➢ பரந்தாமனார், அ. சி. (1961) மபச்சாளராக அரிய வழிகாட்டி, பாரிநிறையம், 

சசன்றன. 
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ஆய்வுச் சுருக்கம்  

     முத்தமிழ் என்று மபாற்ைப்படும் இயல், இறச, நாடகம் என்ை மூன்று தமிழில் நாடகத் 

தமிழ் இயல் இறசமயாடு கைந்து வருவன. கறத தழுவிய கூத்து நாடகம் என சதால்காப்பியர் 

கூறியுள்ளார். நாட்டியம், நாட்டிய நாடகம், நாடகம் இறவ மூன்றும் ஒன்ைாகமவ 

பார்க்கப்பட்டு வந்துள்ளது. வாழ்விற்கு மதறவயான பை நல்ை சநறிமுறைகறள மக்களிடம் 

சகாண்டு சசல்லும் தூதுவனாகமவ நாடகங்கள் இருந்து வருகின்ைன. இந்நாடகங்கள் 

மக்களுறடய வாழ்வியல் சநறிகளுக்கு வழிகாட்டும் முறைகமள இவ்வாய்வில் 

ஆய்ந்தளிக்கப்பட்டுள்ளது. 

முதன்றம சசாற்கள் 

 நாடகம், சதால்காப்பியம், நாட்டிய நாடகம், நல்ை சநறிமுறைகள், வாழ்வியல் 

சநறிமுறை 

1.0 முன்னுறர 

மானிடராகப் பிைந்த நாம் இப்படித்தான் வாழ மவண்டும் என்ை எண்ைத்றத மனதில் 
உறுதியாக சகாண்டு நல்ை முறையில் வாழ்வமத வாழ்வியல் சநறி எனைாம். நாம் வாழ்க்றகயில் 
வாழ மவண்டிய முறை பற்றி பாை பருவம் முதல் வளர்ந்து வரும் ஒவ்சவாரு பருவ நிறையிலும் 
சபரிமயார்களாலும், சான்மைார்களாலும், சபற்மைார்களாலும் அறிவுறுத்தப்பட்டு வளர்ந்து 
வருகிமைாம். இதற்குக் காரைம் என்னசவன்ைால் வாழ்வில் நாம் ஒரு முறையான வழியிறன 
சநறிப்படுத்தி வாழ மவண்டும் என்பமத. அறிவுறர எந்த விதத்திலும் மபாதிக்கப்படுவது, மக்கள் 
மனறத எளிதில் கவரக்கூடிய முத்தமிழில் ஒன்ைான நாடகக்கறை எவ்விதம் வாழ்வியல் 
சநறிகறள சவளிப்படுத்துகிைது என்பறதப் பற்றிமய இவ்வாய்வில் ஆய்ந்தளிக்கப்பட்டுள்ளது. 

1.1 வாழ்வியல் சநறிகள் 

தமிழர் பண்பாடு அறனவராலும் மபாற்ைப்படுவது. சங்க இைக்கியங்கள் தமிழர் தம் 
காதல், வீரம் பற்றி எடுத்துறரக்கும். மன்னர்களின் வீரம், மபார்த்திைன், முறையான 
அணுகுமுறை, அறிவான முடிசவடுப்பு, மபார் வியூகம் என பைவற்றையும் எடுத்துக் கூறுகின்ைன. 
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மக்கள் வாழும் நிைம் சார்ந்தும் அவர்களின் பழக்க வழக்கங்கள் மாறுபட்டு அறமயும். 
அதறனயும் நம் தமிழர்கள் குறிஞ்சி, முல்றை, மருதம், சநய்தல், பாறை என மறை, காடு, 
வயல், கடல், மைல் சார்ந்த பகுதிகளாக பிரித்து ஐவறக நிைங்கள் ஆக மக்களின் பண்பாட்டு 
நிகழ்வுகறள வகுத்தும், பிரித்தும் கூறியுள்ளனர். 

     இவற்றில் நிைங்களுக்மகற்ை பழக்கவழக்கங்கள், நட்சபய்துதல், விருந்மதாம்புதல், மறன 
அைம் காத்தல், தறைவன், தறைவி இயல்புகள் ஆகியறவ முறைமய அறமந்துள்ளன. 

     இந்நிைங்களுக்குரிய தன்றமகறள புைவர்கள் பாடல்களினாலும், கல்சவட்டு 
சசய்திகளாலும், பை தமிழ் நூல்களின் வாயிைாகவும் அறிய முடிகிைது. இறவ மபான்மை இயல், 
இறச, நாடகங்களின் வழியாகவும் பை சசய்திகறள நாம் சதளிவாக புரிந்து சகாள்ளவும் 
முடிகிைது. இம் முத்தமிழும் மக்களின் வாழ்க்றகறய சநறிப்படுத்தும் விதமாக 
பயன்படுத்தப்பட்டு வருகிைது. 

1.2 நாடகம் 

“நாடக வழக்கினும் உைகியல் வழக்கினும்  

பாடல் சான்ை புைசனறி வழக்கம்”  

என்பது சதால்காப்பியம் 

     நாடகம் என்பது பாட்டும், உறரயும், நடிப்பும் என்பது தமிழ் மரபுவழி கூறும் 
இைக்கைமாக விளங்குகின்ைது. சங்க காைத்தில் குைநூல், கூத்த நூல், சயந்தம், மதிவாைர் 
நாடகத் தமிழ்நூல், முறுவல் மபான்ை நாடக நூல்கள் எழுந்தன என்பதறன சிைப்பதிகார 
உறரயாசிரியர் அடியார்க்கு நல்ைார் கூறியுள்ளார். மமலும் சதால்காப்பியம், சிைப்பதிகாரம் 
மபான்ை நூல்களில் தமிழ் நாடகக் கறை பற்றிய பை சான்றுகள் காைக்கிடக்கின்ைன. 

1.3 நாடக கட்டறமப்பு 

     மற்ை பறடப்புகறள மபாை நாடகத்திலும் மமாதல், அறிமுகம், மமாதல் வளர்ச்சி, 
உச்சநிறை, முடிவு என்ை கட்டறமப்பு இருக்க மவண்டும். உச்சத்றத மநாக்கி வளர்வதில் தான் 
நாடகத்தின் ஆற்ைல் இருக்கிைது. முடிவு பற்றிய குறிப்றப உைர்த்தும் வறகயில் நாடகப் 
மபாக்கு ஒருமுகப்படுத்த படமவண்டும். தீர்ப்றப சவளிப்பறடயாகச் சசால்ைாமல் சமல்ை 
சமல்ை அவிழ்க்க மவண்டும். 

1.4 நாடக வறககள் 

1. சதருக்கூத்து  
2. குழந்றத நாடகம்  
3. வாசனாலி நாடகம்  
4. சமாழிசபயர்ப்பு நாடகம்  
5. மமறட நாடகம்  
6. அறமச்சூர் நாடகம்  
7. மதசிய நாடகம்  
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8. ஓரங்க நாடகம்  
9. சசய்யுள் நாடகம்  
10. ஒளி நாடகம் (மபரா. ஆறு. அழகப்பன்) 

1.5 மமறட நாடக வறககள் 

நாடகங்கள் சரித்திர நாடகங்கள், குடும்பம் சார்ந்த நாடகங்கள், நறகச்சுறவ நாடகங்கள், 
சமூக சீர்திருத்த நாடகங்கள் என பை வறககளில் இறவ அறமந்திருக்கும். 

1.6 வாழ்வியல் சநறி உறரக்கும் நாடகங்கள் 

     வாழ்வில் நாம் வாழ மவண்டிய நல்ை பை கருத்துகறள மக்கள் மனதில் எளிதில் புரிய 
றவக்க உதவும் ஒரு நல்ை கருவியாக நாடகங்கள் உதவுகின்ைன. 

1.7 குடும்ப நாடகங்களில் வாழ்வியல் சநறி 

     குடும்ப வாழ்வு எனும் மபாது திருமைத்தால் ஏற்படும் வரதட்சறை பிரச்சறன, கைவன் 
மறனவிக்கு இறடமய ஏற்படும் சந்மதகம், அதிக ஆறசயால் ஏற்படும் கடன் பிரச்சறன 
மபான்ைவற்றை றமயப்படுத்தி பை நாடகங்கள் நிகழ்த்தப்படுகின்ைன. 

     குறிப்பிட்ட ஒரு காைத்தில் சமரினா என்பவரின் நாடகங்கள் மிகவும் பிரபைமாக 
இருந்தது. அவற்றில் தனி குடித்தனம், கால்கட்டு, ஊர் வம்பு மபான்ைறவ குறிப்பிடத்தக்கறவ. 
குறிப்பாக எழுபதுகளில் நகர்ப்புை பிராமைர்களின் வாழ்க்றகறய தத்ரூபமாக சகாண்டு 
அறமந்திருந்தன. சபரும்பாலும் இறவ குடும்பங்களுக்குள் நடக்கக்கூடிய சண்றட சச்சரவுகள் 
பற்றி சித்தரிப்பதாக இருக்கும். மமலும் மாப்பிள்றள முறுக்கு என்பதில் மாமியார், மருமகள் 
தகராறு, மவறைக்கு சசல்லும் சபண்கள் அதனால் அவர்களுக்கு வீட்டிலும், சவளியிலும் 
ஏற்படும் பிரச்சறனகள், குடும்ப மசமிப்பாக பாத்திர சீட்டு, நறக சீட்டு மபாடுதல், மாப்பிள்றள 
மகாபித்துக்சகாண்டு மஹாட்டலில் தங்குவது என பை விஷயங்கறள மக்கள் மத்தியில் எடுத்துச் 
சசன்றுள்ளது. 

1.8 சங்கரதாஸ் சுவாமிகளின் அைசநறிக் மகாட்பாடு 

      சங்கரதாஸ் சுவாமிகள் நாடகத்திற்கு இறடயிறடமய இறசப்பாடல்கள் மசர்த்து 
சமருகூட்டினார்.  பார்றவயாளர்கறள மகிழ்விக்க மட்டும் நாடகம் இருக்கக்கூடாது பயன் 
தருவதாகவும் இருக்க மவண்டும் என்று விரும்பினர். எனமவ ஒவ்சவாரு நாடகத்திற்குள்ளும் 
அைசநறிகறள றவத்தார். வசனம், பாடல், நறகச்சுறவ என எங்சகங்கு முடியுமமா 
அங்சகல்ைாம் அைம் மபசினார். எடுத்துக்காட்டாக,  

சிங்கத்றத சகால்லு சகால்லு  
யாறனறயக் கண்டால் நில்லு  
மாறனக் கண்டாலும் சசால்லு.... 
 

      இப்பாடலில் சிங்கம் சகாடிய விைங்கு ஆதைால் அறத சகாள்ளச் சசால்லியும், யாறன, 
மான் சாதுவானறவ என்பதால் அவற்றின் மீது இரக்கம் காட்டவும் கூறியுள்ளார். மமலும் 
பவளக்சகாடி சரித்திரம் என்னும் நாடகத்தில்,  

அபசாரம் சசய்யும் பறகவனும்  
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வீடு வந்தால்  
உபசாரம் சசய்யமவண்டும்  

என அறிவுறரமயார் உறரப்பார்.  
இது பறகவனுக்கு அருள்வாய் நன்சநஞ்மச என்ை பாரதி வார்த்றதகறள 

நிறனவுபடுத்துகிைது. 
சதி சுமைாசனா என்னும் நாடகத்தில்  

சத்தரு பத்தினி ஆயினும் ஈவாய்  
தருமம் தவைைாகாது 

      என இராமன் இைக்குமைனிடம் தன் தறைவனின் சவட்டிய தறைறய ைக்குமனிடம் 
அவன் மறனவி மகட்க பறகவன் மறனவியானாலும் நாம் தர்மம் தவைக் கூடாது என்ை 
கருத்திறன உறரப்பதாக உள்ளது. 

1.9 தமிழில் இறைவழிபாடு 

     சுவாமிகளின் நாடகங்களில் அல்லி சரித்திரம் தமிழ் இறை வழிபாடு பற்றி உறரக்கிைது. 
அல்லி மகட்பதாக 

     பவளச் மசனா மந்திரி  
     இப்பாரினில் உள்ளமத ஆையங்கள்  
     மதாறும்  
     பூறெ சசய்கின்ைனரா?  
     அந்தைர் யாரும் ஆறு காைம் மதாறும்  
     தந்த மமள வாத்திய மகாஷமாய் எல்மைாரும்  
     சசந்தமிழ் மதவாரம் திருப்புகழ் அைங்காரம்  
     சசப்பு முறை ஒப்பிடமவ தப்பிதம்  
     அல்ைாமல் அவர் 

     என்று அறமந்த  பாடல். இதில் மதவாரம், திருப்புகழ், சுந்தரர் அைங்காரம் என்ை 
பாடல்கறள அந்தைர் பாடுகின்ைனரா என மகட்பது மபாை அறமந்துள்ளது. 

1.10 பம்மல் சம்பந்த முதலியாரின் நாடகங்களில் சநறிகள் 

      இவர் எழுதிய இரண்டு நண்பர்கள், மமனாகரா, இரத்னாவளி, காவை ரிஷி, மவதாள 
உைகம், லீைாவதி, சுமைாசனா, சபாபதி, கள்வர் தறைவன் ஆகிய நாடகங்கள் ரசிக்கும் 
படியாகவும் பை கருத்துகறள உள்ளடக்கியதாகவும் உள்ளது. 

      இதில் இரண்டு நண்பர்கள் என்ை நாடகத்தில் நட்பு ரீதியான பை சசய்திகறள 
கூறியுள்ளார். மமனாகரா என்ை நாடகம் பின்னாளில் திறரப்படமாக சவளிவந்துள்ளது. இதில் 
கைவன் மீது மறனவி சகாண்ட பக்தி, தாய்க்கு மரியாறத தரும் மகன், தந்றத ஆனாலும் 
தவறை சுட்டிக் காட்டும் தறமயன் என்று பை நல்ை விஷயங்கறள இந்நாடகம் எடுத்துக் 
கூறியுள்ளது. 

1.11 இருபதாம் நூற்ைாண்டிகளில் நாடக வறககள் 

     மனிதனின் அறனத்து உைர்ச்சிகளும் சவளிப்படும் இடம் நாடகம். உைர்ச்சிகளின் 
அடிப்பறடயில் நாடகங்கள்  
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1. மவக உைர்ச்சி நாடகம் (melodrama) 
2. துப்பறியும் நாடகம் (detective plays) 
3. மைவிறன நாடகம் (wedding masque) 
4. உளவியல் நாடகம் (psychological plays) 
5. அங்கத நாடகம் (satirical plays) 
6. றநயாண்டி நாடகம் (Burlesque) 
7. மகலி கூத்து நாடகம் (farce) 
என ஏழு வறகப்படும். 

 

1.12 சமய நாடகங்கள் 

     தமிழ்நாட்டில் றசவ, றவைவ நாடகங்களும், வீரவழிபாட்டு நாடகங்களும், கிறிஸ்துவ, 
இஸ்ைாமிய நாடகங்களும் எழுதப்பட்டிருக்கின்ைன. 

1.13 றசவ றவைவ நாடகங்கள் 

     புராை, இதிகாச கறதகள், சிறு சதய்வ வைக்க கறதகள், சமய சதாடர்கறதகள், 
இராமாயைம், மகாபாரதம் இவற்றின் கிறளகள் ஆகிய அறனத்தும் நாடகங்களாக 
சவளிவந்துள்ளன. மமலும் சபரியபுராைம், கந்தபுராைம், திருவிறளயாடற் புராைம் 
இக்கறதகறள ஒட்டியும் நாடகங்கள் உள்ளன. இறதத் தவிர ஸ்ரீ சுந்தரமூர்த்தி நாடகம், 
மாணிக்கவாசகர், திருஞானசம்பந்தர் சரித்திர நாடகம், மார்கழி மநான்பு, ஸ்ரீ ஆண்டாள் மநான்பு 
ஆகியறவயும் அடங்கும். இவ்வறக நாடகங்கள் அன்பு, அடக்கம், கீழ்ப்படிதல், குரு மரியாறத, 
சமகாதரர்கள் ஒற்றுறம, மதித்து நடத்தல் மபான்ை நல்ை கருத்துகறள சவளிப்படுத்துவதாக 
அறமந்துள்ளது. 

1.14 வீரவழிபாட்டு நாடகங்கள் 

      மதுறர வீரன், காத்தவராயன், சபான்னர்-சங்கர், வீரபாண்டிய கட்டசபாம்மன், மருது 
பாண்டியர், ஆகிமயார் கறதகளும் கிழக்கு மாவட்டங்களில் நடித்துக் காட்டப்படுகின்ைன. 

      மதாட்டுக் காளியம்மன், பலிச்சியம்மன் மபான்ை நாட்டுப்புை சபண் சதய்வங்களும் 
நாடக வடிவம் சபற்றுள்ளன. இறவ தமிழ் மண்ணின் வீரத்றதயும், தியாகத்றதயும், சதய்வ 
அருறளயும் மபாதிக்கும் விதமாக அறமந்திருக்கும். 

1.15 கிறித்தவ நாடகங்கள் 

     கிைத்துவ சமய சநறிகறள சவளிப்படுத்தும் ஆதாம்-ஏவாள் விைாசம், ஞான சவுந்தரி 
அம்மாள் விைாசம், எஸ்காத்தியார் நாடகம் மபான்ைவயும், இமயசுநாதர், இமதா நமக்கு ஒருவர் 
என்ை நாடகமும் கிறிஸ்துவ சநறிகறள எடுத்துக் கூறுகின்ைது. இவ்வறக நாடகங்கள் அன்பு, 
அறமதி, தூய்றம, அறிவு, சதய்வ நம்பிக்றக, விசுவாசம், விட்டுக் சகாடுத்தல் மபான்ை பை 
நல்ை கருத்துகறள மக்கள் மனதில் பதியச் சசய்கிைது. 
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1.16 இஸ்ைாமிய நாடகங்கள் 

     நாட்டிய நாடகம் மபான்ைறவ இஸ்ைாமியத்தில் சபரும் வரமவற்றப சபைவில்றை. 
ஆனால் இஸ்ைாமிய தமிழ் அறிஞர்கள் பை நாடகங்கறள எழுதி உள்ளனர். 

     அலிபாதுஷா நாடகம், சுல்தான் நாடகம், அவாஸ் நாடகம், ைால் சகௌஹர் நாடகம் என 
மமலும் பை நாடகங்கள் இஸ்ைாமிய கருத்துக்கறள உள்ளடக்கியதாக உள்ளன. 

1.17 தற்காை நாடகங்கள் 

     தற்காைத்தில் நாடகங்களாகவும், நாட்டிய நாடகங்களாகவும், சபண்களுக்கு ஏற்படும் 
இழிவுகளான சபண் சிசுக்சகாறை, வரதட்சறன, வாழ்க்றக சீரழிவு, ைஞ்சம் வாங்குதல், ஊழல் 
சசய்த குடும்பத்தில் காைப்படும் சீரழிவுகளான சபாைாறம, வஞ்சம், பழிதீர்த்தல், அறிவு என 
பை சீரழிவுகறள எடுத்துக் கூறுவதுடன் முடிவில் நன்றமமய சவல்லும் என்பதான 
கருத்துக்கறளயும் பதிய றவக்கும் வண்ைம் நாடகங்கள் காைப்படுகின்ைன. 

முடிவுறர 

     சமயம் சார்ந்மதா, சமூகம் சார்ந்மதா அறமந்துள்ள நாடகங்கள் அந்தந்த காைகட்டங்களில் 
சமுதாயத்தில் காைப்படும் சிக்கல்கறள எடுத்துக் கூறியும் பை நாடகங்கள் அவற்றிற்கான 
தீர்வுகறள இறுதியில் எடுத்துக் கூறுவதாகவும் உள்ளது. 

     நாடகங்கறள காணும் மக்கள் தீறம தறைவிரித்து ஆடினாலும் இறுதியில் நன்றமமய 
சவல்லும் என்ை வாழ்க்றக சநறிறய விளங்கிக்சகாள்ள மவண்டும் என்பமத நடன, நாடக, 
நாட்டிய நாடகங்களின் மநாக்கமாக அறமகின்ைது. 

துறை நின்ை நூல்கள் 

1. திருமதி மங்றகயர்க்கரசி   - நாடகம் 1 
2. சிலிகான் சஷல்ஃப்   - தமிழ் நாடகம் சமரினா  

(இறையதளம்)  
3. நாரை. துறரக்கண்ைன்  - தமிழ் நாடகம்  
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ஆய்வுச்சுருக்கம் 

நாட்டுப்புை மக்களின் மைம் வீசும் நாட்டார் கறைகள் பண்பாட்டின் இதயத் துடிப்பாக 
அறமந்துள்ளது. வழிபாட்டில் ஆரம்பித்து, மனிதனுடன் உைவாடத் சதாடங்கி, நம்பிக்றககள் 
வாயிைாக மைர்ந்து, சடங்குகளுடன் இறைந்து வாழ்வின் எல்ைா காைகட்டங்களிலும்  
வழித்துறையாக வரும் இக்கறையிறன, நாம் மபாற்றி பாதுகாப்பது மதறவயான ஒன்று. அதன் 
சிைப்பிறன அறிந்து சகாள்வது மிக முக்கியமானது. காைங்கள் மாறிய மபாதும் நம் 
பண்பாட்டின் சாரம் மாைாமல் இருப்பதற்கான சான்றுகளாக இவ்நாட்டார் கறைகள் உள்ளன. 

திைவுச் சசாற்கள்  

நடடார் ஆடல்கள், கிராமிய ஆடல்கள், சடங்குவறக ஆடல்கள், வழிபட்டு ஆடல்கள், 
நாட்டார் ஆடற்கறை 

1.0 முன்னுறர 

 மனித மனத்துள் நிரம்பியிருக்கும் உைர்ச்சிப்பிரவாகத்தின் சவளிப்பாடுகள் 
கறைப்பறடப்புக்களாக முகிழ்கின்ைன. அப்பறடப்புக்கள் இன்பமூட்டுவது மட்டுமன்றி, மனித 
வாழ்விறன சசம்றமப்படுத்தும் ஆசானாகவும் சசயற்படுகின்ைது என்ைால் அது மிறகயாகாது. 
மனிதன் மவறையின்றி இருக்கும் மபாது சபாழுதுமபாக்கின் நிமித்தம் பாடல், ஆடல், கூத்து, 
இறவகறள நிகழ்த்தித்தான் இன்பமுறுவதுடன் காண்பவர்கறளயும் இன்பமறடயச் சசய்தான். 
நாளறடவில் கறைஞன் தன் மனத்தில் மதான்றிய இப்பயறன பிைர் அறியச் சசய்வதற்காக 
அவற்றிறன கறைப்பறடப்புக்களாக சவளிக்சகாைர்ந்தான். இக்கறைகள் சவறும் சபாழுது 
மபாக்கிற்காக மட்டுமன்றி சிைந்த தரவுகறள மசகரிக்கும் ஓரு சாதனமாகவும் பண்பாட்றட 
சசம்றமப்படுத்தும் சிகரமாகவும் திகழ்ந்தன. இதன் தனிப்பண்புகறள நாட்டுப்புை 
கறைவடிவங்களிமை இன்றும் சசழுறம சபற்று திகழ்வறதக் காைைாம். 

 நாட்டு மக்களின் நாகரிகத்றதயும், பண்பாட்றடயும், எண்ைங்கறளயும், 
சிந்தறனகறளயும், பழக்கவழக்கங்கறளயும், வரைாற்றையும் உண்றமயான முறையில் 
படம்பிடித்துக்காட்டுவனமவ நாட்டுப்புை கறைகள். இக்கறைகள் சமூகத்தின் ஆவைமாக 
திகழ்கின்ைன. இது நாட்டுப்புை மக்களின் மரபு வழிப்பட்ட பறடப்புக்கள் எனைாம். இத்தறகய 
பறடப்புக்களில் மனிதன் இயற்றகயான வாழ்வில் இயல்பாக மதான்றி விதிமுறைப்பகுப்பின்றி, 
எளிறமயாக வளர்ந்து, உண்றமயான உைர்ச்சிகளின் உறைவிடமாக, பாமர மக்கறள கவர்ந்து, 
களிப்பறடயச் சசய்யும் இந்நாட்டார் கறை வடிவங்களில் ஒன்மை ஆடற்கறை. இவ்வாடற் 
கறை மனிதனின் உள்ளத்தில் ஊறி எழும் உண்றமயான உைர்ச்சிகளின் வடிகால்களாகவும், 
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பாமர மக்களின் பட்டறிவால் பதப்படுத்தப்பட்டும், பட்றட தீட்டப்பட்டும், 
காைங்காைமாகமவ மவர்விட்டு தறழத்து வளர்ந்து கிறள விட்டு அந்நாட்டின் பண்பாட்டுச் 
சசல்வங்களாக நிறை சபற்று திகழ்கின்ை இந்நாட்டார் ஆடற்கறையின் தனித்துவ பண்புகறள 
எடுத்துக்காட்டுவமத இவ்வாய்வுக்கட்டுறரயின் மநாக்கமாகும். 

 

1.1 ஆய்வுப் சபாருண்றம 

 இயற்றக அன்றன தன் ஆடலுக்கு அறமத்த மமறடகள் கிராமங்கள்தான். இம் 
மண்ணில் தவழும் மக்கள் உள்ளத்தால், உடைால், உடல் உறழப்பின் மபாதும், ஒய்வு 
மநரங்களின் மபாதும், தம் உள்ள உைர்வுகறள கள்ளமின்றி சவளிப்படுத்தினார்கள். 
சபாருளீட்ட சசய்யும் சதாழில்கள் எதுவாகினும் பார்த்தவுடன் சிந்திக்க மைந்து 
மகிழ்ச்சியூட்டும் தன்றம இந்நாட்டுப் புை கறைகளுக்மக உரித்துறடய மபாதிலும் நாட்டார் 
என்ை சசால் மமட்டுறம மமனாபாவத்மதாடு உருவாக்கப்பட்ட சதான்ைாகும் அதாவது சமூக 
அடுக்கறமவின் உச்சங்களில் வாழ்மவார் கிராமப்புைப் பண்பாட்றடயும் கறைகறளயும் 
தாழ்வாகக் கருதி உருவாக்கப்பட்ட ஓரு எண்ைக்கருமவ 'நாட்டார்" என்பதாகும். 
எழுத்தறிவற்ைவர்கள் சீர்திருத்தம் அற்ைவர்கள் என்ை கருத்துக்கறளயும் அது சகாண்டுள்ளது. 
நாட்டார் கறைகளும், வழிபாடுகளும், சடங்குகளும், மமட்டுக்குடியினரால் புைம் 
தள்ளப்பட்டறவயாகமவ இருந்தன. சமூக அசமத்துவம் அல்ைது சமூக ஏற்ைத்தாழ்வுகள் கறை 
ஆக்கங்களிலும் சதாடர்புபட்டு நின்ைறைக் காைைாம். நாட்டார் கறைகள் 
அடிமட்டத்தினருக்கும் விளிம்பு நிறையினருக்கும் உரியறவயாக நீட்சிசகாண்டன. ஆதைால் 
சமூகத்தில் நாட்டார் கறைகளுக்மகா அக்கறைஞர்களுக்மகா சபரும் மதிப்பு சகாடுப்பதில்றை 
என்பமத ஆய்வுப் பிரச்சிறனயாக எடுத்துக் சகாள்ளப்படுகிைது. 

 நாட்டார் ஆடல் மக்கள் மனதில் எழும் உைர்ச்சிகறள சவளிப்படுத்துவதற்கு 
மட்டுமன்றி அவர்களது கருத்துப் பரிமாற்ைத்திற்கும் உரிய சாதனமாக இருந்து வந்திருக்கின்ைது. 
இவ்வாடல்களில் இருந்து தான் பின்னர் நாகரீகம் பறடத்த ஒவ்சவாரு சமூதாயத்திலும் 
இைக்கை வசதிகறளயும் காட்சி வறர முறைகறளயும் ஏற்படுத்தக் சகாண்ட உயரிய சம்பிரதாய 
சாஸ்த்திரிய ஆடல் வறககள் உண்டாயின என்பமத இவ்வாய்வின் கருதுமகாளாகும். 
நாகரீகத்தின் தாக்கம் நாட்டுப்புை ஆடற்கறைகறள நசுக்கப் பார்த்தாலும் அவற்றை ஆற்ைலுடன் 
தாங்கி காை சவள்ளத்றத கடந்து அறவ இன்றும் வாழ்ந்து தமது பாரம்பரியத்றத 
பிரதிபலித்துக்சகாண்டிருக்கின்ைன என்ை கருத்துப் பதிவிறனப்புரிந்து சகாள்வதற்கு 
இவ்வாய்வுக்கட்டுறர பயனளிக்கும்.  

 

1.2 நாட்டார் ஆடல் வடிவங்கள் 

 நாட்டார் ஆடற்கறையின் வறகயீடு இன்பமும் துன்பமும் இறைந்தது. மனித வாழ்வில் 
அவற்றை உைர்ந்து அனுபவிப்பது மனம். மனிதனின் மனத்தில் இருந்து பல்மவறு உைர்ச்சிகள் 
உதித்து எழுகின்ைன. அந்த உைர்வின் பயனாக பல்வறக சசயற்பாடுகறள சசய்ய முற்பட்டான் 
மனிதன். அச்சசயல்களால் விறளபறவகறள இரண்டாக வறகப்படுத்தினான் அதில் ஒன்று 
தாங்கள் வாழும் இடங்களில் இயற்றக சூழறையும் பருவ காைங்கறளயும் துறைக் சகாண்டு 
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மகாவில் விழாக்கள், சமூக விழாக்கள், குடும்ப விழாக்கள், என வகுத்து அதிலும் இறை 
வழிபாட்டிற்கும், சதாழிலுக்கும், களிப்பூட்டும் சபாழுதுமபாக்கிக்கும் எனப் பிரித்து, 
இவற்றிற்கான ஆடற்மகாைங்கறள மட்டுமன்றி புராை இதிகாசங்கறள  கற்ைறிய வாய்ப்பு 
இல்ைாத பாமர மக்களுக்கு ஆடற்கறைகளுக்கு ஊடாக கறதகறளயும் வரைாறுகறளயும் 
அறியச் சசய்து, அவர்கறள நன்சநறிப்படுத்தும் கறதப்பாங்கான ஆடல்கறளயும் உருவாக்கி 
சகாண்டடான். 

 இரண்டாவது மக்கள் எல்மைாரும் இறைந்து ஒரு சமூகமாக வாழும் தம் 
வாழ்க்றகமுறைகறள சதாடர்பு படுத்தியும் தம் மதறவகறள நிறைமவற்றிக் சகாள்வதற்கான 
கருவியாகவும் நாட்டார் ஆடல் வடிவங்கறள மமற்சகாண்டுள்ளார்கள். இதில் சமூகச் சடங்கு, 
வாழ்க்றக பருவகாை நிகழ்வுகள், மபாரிடல், சதாழில்சார் விருத்திக்காக எனவும் 
பல்வறகப்பட்ட ஆடல் வடிவங்கறள உருவாக்கி தம் மதறவகறள பூர்த்தி சசய்து 
சகாண்டார்கள். 

1. இறைவழிபாட்டு ஆடல்களாக - கரகம், காவடி 

2. சபாழுது மபாக்கக்கான ஆடல்களாக - கும்மி, மகாைாட்டம் 

3. மபார் காை ஆடைாக - சிைம்பாட்டம் 

4. களிப்பூட்டும் ஆடைாக - சபாம்மைாட்டம், ஒயிைாட்டம் 

5. சதாழில்சார் ஆடைாக - அருவி சவட்டு, மீனவ நடனம் 

6. கறத தழுவிய ஆடைாக - கூத்துக்கள் 

மமமை கூைப்பட்ட ஆடல் வடிவங்கறள ஒருவமர நிகழ்த்தும் தனியார் ஆடல் பாங்காகவும் 
ஒன்றிற்கு மமற்பட்மடார் இறைந்து ஆடும் மபாது அதறன குழுப்பாங்கான ஆடல்களாகவும் 
நிகழ்த்திக் காட்டல் அதன் தனித்துவ சிைப்புக்கள் ஆகும். 

 மக்களின் மமம்பட்ட வாழ்விற்கு இறை வாழிபாடு சபரிதும் துறை சசய்கின்ைன. 
எனமவதான் மகாவில்கறள அறமத்து இறைவறன வழிபட ஆரம்பித்தனர். இறைவறன வழிபட 
ஆரம்பித்தவர்கள் இவ் இறைவறன என்னிறையிைாவது மகிழ்விக்க மவண்டும் என்ை நிறையில், 
திருவிழாக்கறள நடத்தினர். சமூதாயத்தின் ஒருறமப்பாட்டு உைர்றவ மதாற்றுவிக்கும் வறகயில் 
உதவக்கூடிய சதாடர்பாடல் சாதனமாக நாட்டார் ஆடற்கறையில் உள்ள பல்மவறு 
வடிவங்கறள பறடத்து அளித்துள்ளனர். இப்பறடப்புக்கள் இறைவறன வழிபட 
துறைபுரிகின்ைன என நம்பி, இறைவறன மகிழ்விக்க ஆடி தம்றமயும் மகிழ்வித்துக் 
சகாண்டமதாடு தமது மவண்டுதல்கறளயும் நிறைமவற்றிக் சகாண்டனர்.  

 மனிதன் தமக்கும் மமைான ஓர் சக்தி இருப்பறத நம்பி துன்பத்திலிருந்து இன்பம் சபை 
அந்த மமைான சக்திறய வைங்கி அவ் வல்ைபத்றத குளிரறவத்து, அதிலிருந்து விடுதறை 
சபைவும் பல்மவறு ஆடல்கறள நிகழ்த்திக் காட்டினான். ஆரம்ப காைங்களில் இயற்றகறய 
வழிபட்டு மறழ மவண்டியும், சவற்றி சபைவும், மநாய் தீரவும் என ஆரம்பித்த 
ஆடற்மகாைங்கள் பின்னர், இறைவனுக்கு குறியீடு காண்பித்து உருவ வழிபாடாக 
மாற்றியுள்ளறம முருகறன மவண்டி சவறியாடல் நிகழ்வில் இருந்து காவடியாகவும், அம்மறன 
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வைங்கி கரகம் என ஏறனய சதய்வங்களுக்கும் கூத்துக்கள் என பல்மவறு நாட்டார் ஆடல்கறள 
நிகழ்த்தி தம் மதறவகறள நிறைமவற்றிக் சகாண்டனர். 

 ஒவ்சவாரு மனிதனும் சதய்வத்தின் மமல் உள்ள நம்பிக்றகயால் நன்றம சசய்து 
வருகின்ைான். துன்பத்திறன மபாக்கி இன்பம் தர அறனவரும் இறைவறன நாடுவதும், 
மநாய்கறள தீர்க்கமுறையிடுவதும் அத்தீரா மநாய்கறள தீர்த்தறமக்காக நன்றிக்கடன்கறள 
சசலுத்தும் முகமாகவும் நாட்டார் ஆடல்கறள நாட்டுப்புை சதய்வங்களுக்கு பக்தி உைர்வுடன் 
சவளிப்படுத்தியும் உள்ளனர். நாட்டுப்புை பண்பாட்டுக் கறைக்கூறுகளில் வழிபாடு சிைப்பிடம் 
வகிக்கின்ைன இவ்வழிபாட்டு முறையில் பின்வரும் நாட்டார் ஆடல்கறள எடுத்துக்சகாள்மவாம். 

 

1.2.1 கரகாட்டம் 

 கரகாட்டத்றத எடுத்து மநாக்கினால் மஞ்சள் நீர், அரிசி, மைல் மபான்ைறவகறள 
மண்ைாைான அல்ைது சசம்பு, பித்தறள குடத்தின் வாய்புைம் குவிந்தும் அடிப்புைம் சபருத்தும் 
காைப்படும் குடத்தின் மமற்பகுதியில் பை வர்ைப் பூக்களால் சவறும் அைங்காரப் 
சபாருட்களால் அைங்கரிக்கப்பட்ட அக்குடத்திறன தறையில் றவத்து றககளால் பிடிக்காமல் 
பற்பை விதமாக வறளந்தும், சதளிந்தும், சமதுவாகவும், தறரயில் விழுந்தும், எழுந்தும், 
படுத்தும், புரண்டும் திரும்பியும், சுழன்றும், சவகு ைாவகமாக தம் திைறமகறள 
சவளிக்காட்டுவார்கள். இதில் வாள் மமல் நடந்தும், மதசிக்காறய வாயில் சகௌவியும், கீழ் 
இருக்கும் றகக்குட்றடறய வாயால் எடுத்தும், மசறைறய தறரயில் விரித்து அதறன தமக்கு 
கட்டியும் பைவித மாயா ொை வித்றதகறள காட்டுவார்கள். தறையில் உள்ள குடம் நழுவி 
விடாதவாறு சமநிறை மபணி பாதுகாக்கப்படுவமதாடு, கரகத்றத தறையில் றவக்கும் மபாது 
தற்சபருறம, அகங்காரம், சபாைாறம, தீய மன சவளிப்பாடுகறள தம் மனத்துள் ஒடுக்கி 
விடுகிைார்கள். (செயராசா:2019:18) இறசக்கருவிகளின் நாத மவறுபாடுகளுக்கு ஏற்ப 
இறசக்கறைஞரும் கரகாட்டக்காரரும் தம்றம மைந்து நாத சவள்ளத்தில் முழ்கி ஆடலில் 
மபாக்கிக்கு ஏற்படுத்தும் ஓர் உைர்ச்சி சூழலில் பார்றவயாளர்கறள சிக்கி திைர றவக்கும் மன 
உைர்விறன ஏற்படுத்துவது இக்கரகத்தின் தனிச்சிைப்பு எனைாம்.  

 

1.2.2 காவடி ஆட்டம் 

 முருக வழிபாட்டு மரபில் மதான்றியமத காவடி ஆட்டம். இது சுறமதூக்கும் மரமபாடு 
சதாடர்புறடயதாக காைப்படும். வில் மபால் வறளக்கப்பட்ட காவடியின் இரு பக்கங்களிலும் 
மயில் மதாறககளால் அைங்கரிக்கப்பட்ட காவடிறய மதாளில் சுமந்து, இறசக்கருவிகளின் 
ஒறசக்கு ஏற்ப உள்ளக்கிளர்ச்சிறய சவளிக்காட்டி சுழன்றும், வறளந்தும், சநளிந்தும், 
வில்ைாடல், றகவிரித்தாடல், எழுத்தாடல் மபான்ைவற்மைாடு காவடிறய றககளால் பிடிக்காது, 
மதாள்களில் றவத்தவாமை தறசநார் அறசவுகளால் மதாழில் இருந்து றககளுக்கும், அங்கிருந்து 
பிரடி வழியாக முள்ளந்தண்டிற்கும், பின் அங்கிருந்து தறைக்குமாக சகாண்டு சசன்று மீண்டும் 
மதாளிற்கு சகாண்டு வந்து பை சாகச விந்றதகறள சசய்வார்கள். (சடமகாபன்:1960:25) 
இதுவும் சமநிறை சார்ந்த சசயற்பாடுகளுக்கு முக்கியத்துவம் சகாடுக்கும் ஆடைாக 
சகாள்ளப்படுகின்ைது. இறைவழிபாட்டுக்கறையில் முகிழ்ந்த காவடி ஆட்டம் பின்னர் 
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சதாழிற்கறையாகவும் மாறிவிட்டது. இதில் தாளக்காவடி, கூத்துக்காவடி என பை வறக அரங்க 
நிகழ்வுக்காவடி ஆடல்கள் பல்கி சபருகி உள்ளறமறயக் காைைாம். 

 

1.2.3 கும்மி ஆட்டம் 

 வழிபாட்டு முறைகள், சடங்கு சமூக விழாக்களிலும் கும்மியடித்தைானது சிைப்புப் 
சபருகின்ைது. நிைாக்காைங்களில் சபாழுதுமபாக்கு எண்ைத்துடன் மாறைப்சபாழுதில் ஒன்று 
மசர்ந்து றககளால் சகாட்சடாலி எழுப்பி கிராமம் எங்கும் கும்மி ஒலி எழுப்புவறதக் 
காைைாம். கும்மியாடல் கறைஞர்கள் தங்கள் சமய கருத்துக்கறள, வரைாற்று நிகழ்வுகறள, உள 
உைர்வு சவளிப்பாடுகறள பிைர் அறிய சசய்யும் ஒரு பிரச்சார சாதனமாகமவ கும்மியடித்தறை 
நாட்டுப்புை மக்கள் பின்பற்றியுள்ளமதாடு, முறைப்பாரி சடங்கினூடாக பயிர்ச்சசய்றக 
பண்பாட்டிறனயும், நிைவுடறம உற்பத்தி சபருக்கத்திறனயும் சதாழிற்கறளப்பு நீங்க றககறளத் 
தட்டி ஓறச எழுப்பி ஒன்றிறைந்து ஒத்திறசவுடன் கும்மியாடப்படுவதால் இதில் மனித வலுவும் 
குழு ஒழுங்கிறைப்பும் மபைப்படுகின்ைது. (செயராசா:2017:18) இது கும்மியாடலின் 
தனிச்சிைப்பாகும். 

 

1.2.4 மகாைாட்டம் 

 கிராமிய ஆடல் வடிவங்களில் ஒன்மை மகாைாட்டம் ஆகும். மகாைாட்டம் என்பது 
இரண்டு மகால்கறள பயன்படுத்தி அவற்றிறன, ஒன்றுடன் ஒன்று மமாதி ஒலி எழுப்பி 
ஆடுகின்ை ஆடைாகும். இதில் ஆடற் கறைஞர்கள் வட்டமாகவும், உள்ளும் சவளியுமாகவும் 
சசன்றும், முன் பின்னாகவும்  இரண்டு றககளிலும் உள்ள சிறிய மகால்கறள மாறி மாறி 
தங்களுக்குள்ளும் மற்ைவர்களுடனும் தட்டி  பை ஆடல் அறசவுக்மகாைங்கறள காண்பிப்பர். 
மகாைாட்டப் பாடல்கள் பக்தி சார்ந்ததும் சமூகச் சூழல் சார்ந்ததுமான கருத்துப் சபாலிவுடன் 
கூடியதாக காைப்படும். மகால்களில் இருந்து எழும் மகால் தட்டின் ஒலியும், பாட்டின் சந்த 
ஒலியும் இறைந்து மகாைாட்டத்தற்கு தனிச்சிைப்பு மசர்க்கும். இவ்வாடல் ஆண்களால் 
ஆடப்பட்டு தற்காைத்தில் சபண்களாலும் ஆடப்படுகின்ைது. இதில் பின்னர் மகாைாட்டம் 
தற்காைத்தில் சிைப்பு சபற்று ஆடப்படுகின்ைது.   

 

1.2.5 சிைம்பாட்டம் 

 மனித வாழ்றகமய அன்ைாட வாழ்க்றக மபாராட்டமாக அறமந்து விடுவதால் 
மபாராட்டத்தில் தன்றன காத்துக் சகாள்ள மவண்டி தற்காற்பு முயற்சிக்கு மதறவப்பட்டது 
உடல்வலிறம, அறிவுக்கூர்றம, ஆயுதத்துறை ஆகியவற்ைால், தன் மபராற்ைறை 
சவளிக்சகாண்டு வர வீரச் சசயல் புரிந்து தன் ஆண்றமயிறனயும், திைறமயிறனயும் உைகிற்கு 
அறிவிக்க சிைம்பாட்டம் எனும் ஆடற்கறைறய உருவாக்கினான். இதில் சிைம்புதல் என்பதற்கு 
ஒலித்தல் என்று சபாருளுண்டு. (சடமகாபன்:1960:45) மவகமாக கம்பு வீசும் திைன் காைடி 
எடுத்து றவக்கும் முறை மபான்ை ஆடல் அறசவுகள் சிைம்பாட்டத்தின் சிைப்பு நுட்பத்திைன் 
எனைாம். 
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1.2.6 ஒயிைாட்டம்  

 ஆண்களால் ஆடக்கூடிய அழகான ஆடல் ஒயிைாட்டம். ஒயி;ல் என்ைாமை அழகு 
ஒயி;ல் என்ை சசால்லுக்கு அழகு, அைங்காரம், உல்ைாசநிறை, சாயல், ஒய்யாரம் என்பமதாடு 
கம்பீரம் என்ை சபாருறளயும் அடிப்பறடயாகக் சகாண்டு எடுப்பு மிக்க ஆட்டமாக 
ஒயிைாட்டம் ஆடப்படுகின்ைது. இhண்டு அணி எதிர் எதிராக நின்று ஆடுவர். ஒமர வரிறசயில் 
ஆடுவதும் உண்டு. இதில் 12 முதல் 20 மபர் வறர பங்கு சகாள்வர். எண்ணிக்றக வறரயறை 
அல்ை குழுத்தறைவர் அல்ைது வாத்தியார் ஒருவர் நடுவில் நின்று ஆடலுக்கும் பாடலுக்கும் 
அழகு மசர்க்க  குதித்து தீர்மானம் சகாடுப்பார்கள். காைம், தக்கு (ஒயிைாட்டத்தில் 
பயன்படுத்தப்படும் தாளங்களின் மவறுபாடு) என இருவறக தாளகதி இதில் உண்டு. 
(செயராசா:2017:27) ஒயிைாட்டம் ஆடுமவார் எண்ணிக்றக இடத்துக்கிடம் மவறுபடும் 
சூழலுக்மகற்ப மாறுபடுவதும் உண்டு. இதில் கைந்து சகாள்ளும் ஆடற் கறைஞர்களில் வயது 
வறரயறை ஏதும் இல்றை அறனத்து கறைஞர்களும் கச்சம் அணிந்து கச்சிதமாக ஆடுவதும் 
ஆடல் வடிவத்தில் எடுப்பாகவும் ஆண்கள் தறையில் முண்டாசும் கழுத்தில் பூமாறையும் 
வண்ை உறடகள் அணிந்து காலில் சைங்றக கட்டி றககளில் வண்ை றகக்குட்றட றவத்து 
ஆடுவது வழக்கமாகும். இராமாயைம், மகாபாரதம் மபான்ை கறதகள் இந்த ஆட்டத்திற்கு 
பயன்படுத்தப்படுகின்ைன. தாள வாத்தியக் கருவிகள் பயன்படுத்துவார்கள். ஒயிைாட்டம் சந்த 
தமிழில் சகாஞ்சும் குழந்றதயாய் புராை இதிகாச வரைாற்று கருவுைமாய் பக்தி பயிர் 
விறளவிக்கும் நன்நிைமாய் தமிழ் பண்பாட்டின் சின்னமாக விளங்குகின்ைது என்ைால் 
மிறகயாகாது. 

 

1.2.7 கூத்து  

 நடிக்கப் சபறுவது நாடகம். ஒரு கறதயின் உைர்றவ நிகழ்றவ நடித்துக் காட்டுவது 
கூத்தாக ஆடி காட்டப்படுவதும் மமறட நாடகங்களுக்கு அப்பால் சதருக்கூத்து என்னும் ஒரு 
வறகயான நடிப்புகறள சிைப்பாக இயங்கி வந்தது. அக்காைத்தில் சதருவில் நடத்தப்படும் கூத்து 
சதருக்கூத்து எனப்படும். சதருக்கூத்து நாமடாடிக்கூத்து என்னும் வறகயில் நாடக மமறடமயா 
காட்சி திறரகமளா இல்ைாமல் எளிய முறையில் திைந்த சவளியில் நறடசபறும்.  

‘'கூத்தாடி கிழக்மக பார்ப்பான்  
கூலிக்காரன் மமற்மக பார்ப்பான்"  

என்பார்கள் இவ்வறக கூத்துக்கள் நீண்ட மநரம் நடிக்கப்சபற்ைாலும் நாடகத் தன்றமறய 
ஒத்தது. இறவ மக்களின் எண்ைம், சசயல், பண்பாடு, வாழ்க்றக முறைகறள சமுதாய 
உைர்வுகமளாடு பிரதிபலிக்கின்ைன. இறவ மட்டுமில்ைாமல் நாடகமாகவும் வளர்ந்த நிறைறய 
அறிகின்மைாம். இவற்றில் வளர்ந்த நடிப்புக் கறைறய மக்களது சமுதாய வாழ்க்றக 
முறையிலிருந்து அந்தந்த இடங்களுக்கு ஏற்ப மாறுபடுவது உண்டு. இந்த நடிப்புக் கறைறய 
பள்ளு, குைவஞ்சி, நாட்டார் கூத்து எனக்கூறினார்கள். (குைமசகரம்:2005:63)  

‘'சநல்லு வறகறய எண்ணினாலும்  
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பள்ளு வறகறய எண்ை முடியாது" (கனிசமாழி: 2006:9) 

 என்பார்கள் இமதமபான்று குைவஞ்சி நாடகக் கறதகளிலும் சித்தரிக்கப்படுகின்ைது. 
இவ்விரு நடிப்புக்கறைகள் பாமர மக்களின் அன்ைாட பழக்கவழக்கங்கள் பண்பாடு இயல்பான 
சமுதாய வாழ்க்றக முறைகறள சுறவபட எடுத்தியம்புகின்ைன. இக்கறை வடிவங்கள் பழந்தமிழ் 
பண்பாட்றட இன்று நிறைநிறுத்தம் நாட்டுப்புை நடிப்பு கறைகள் எனைாம்.   

 நாட்டுப்புை மக்களால் நாட்டுப்புை மக்களுக்காக ஆடப்படுவது நாட்டார் ஆடல் ஆகும். 
பாடலுக்கும் மக்களின் வாழ்க்றகக்கும் இறடமய மிக சநருங்கிய சதாடர்பு உண்டு எனைாம். 
நாட்டுப்புை மக்களின் ஒற்றுறமமய  கூட்டு வாழ்க்றகயின் அறடயாளம் ஆகும். இது 
அம்மக்களின் சடங்கில் தங்கியுள்ளது. இது பிரமதசத்துக்குப் பிரமதசம் மக்களின் வாழ்க்றக 
முறை, சமூக அறமப்பு மவறுபாடுகளுடன் காைப்படும். நாட்டுப்புை மக்களால் 
நி;கழ்த்தப்படுவதால் றகயாளப்படும் வாத்தியங்கள், ஆடல்கள், பாடல்கள், எளிறமயாகவும், 
இைகுவாக, அறனவராலும் புரிந்து சகாள்ளக் கூடியதாகவும், ஆடல் முறைகள் 
காைப்படுகின்ைன. நாட்டுப்புை ஆடல்களுக்கு என்று ஒப்பறனகளும் மமறடகளும் மதறவ 
இல்றை. மகாயிற் சூழறையும் சதருக்கறளயும் மமறடயாக்கி பந்தல்கள் அறமத்து மக்கள் 
மனறத கவர்ந்து இழுக்கும் உறடகறள அணிந்து உல்ைாசமாக ஆடுவார்கள். 
வறரயறுக்கப்பட்ட அங்க அறசவுகள் இங்கு காைப்படுவதில்றை. பார்றவயாளர்கறள மநாக்கி 
ஆடல் அறசவுகள் என்பதனால் அறவ வட்டமாகவும், சறபமயாறர மநாக்கியும், மநர் 
முகமாகவும், சுற்றியும், குதித்தும், துள்ளியும், உற்சாகத்தில் ஆடல் நிகழ்த்தும் முறை நாட்டுப்புை 
மக்களுக்மக உரித்தான தனிச்சிைப்பு எனைாம்.   

 

1.3 முடிவுறர 

 நாட்டுப்புைக்கறைகள் மக்களுறடய உைர்ச்சிகளின் உயிமராட்டமான மாற்று 
உருவங்கள் எல்ைாம். அவர்கள் உள்ளத்தில் இன்பம் சபாங்கி எழும், துன்பம் துவண்டு பாயும், 
வீரம் விளங்;கிச்சிைக்கும், சினம் கடுகடுத்து மதான்றும், இழிவரல் அருகியும், நறக சபருகியும் 
காைப்படும். இத்தறனயும் கூடி கைந்து மனித மனத்றத உருவாக்கிக் காட்டும் சிைப்பு 
நாட்;டார் ஆடற்கறைக்மக தனித்துவமானது. நாட்டார் ஆடல் புை நடிப்றப விடவும் 
உள்ளத்துடிப்மப சிைப்பாகக் காைப்படும். உண்றமயில் உறைவிடமாக காைங்காைமாக 
மக்களின் உள்ளங்களில் மவர்விட்டு தறழத்து கிறளவிட்டு வாழ்ந்து சகாண்டிருக்கின்ைது. 
பறடப்மபானும் பார்ப்மபாம் கைந்து இன்புறுவதால் மாறும் காைத்தாலும், மயக்கும் 
நாகரீகத்தாலும், இக்கறைறய மழுங்கடிக்கச் சசய்ய முடியாது. ஆரம்பத்தில் நாட்டுப்புை 
மக்கமளாடு சதாடர்புறடய கிராம சதய்வங்களின் விழாக்களின்மபாது ஆடப்பட்டு வந்த ஆடல் 
வடிவங்கள் பின்னர், காை சூழ்நிறைக்மகற்ப ஆடற் கறைஞர்களின் திைறமறய சவளிப்படுத்த 
கூடிய வறகயில் பல்மவறு பரிமாைங்களுடன் வளர்ச்சி சபற்று, இன்று சபாது நிகழ்ச்சிகளில், 
திறரப்படங்கள் சதாறைக்காட்சிகள் ஊடகங்கள் ஊடாக பல்மவறு களங்களிலும் தனக்சகன 
தனி இடத்திறன சபற்றுக் சகாள்வமதாடு உைகிற்கு பறைசாற்றும் நாட்டுப்புை ஆடல் 
வடிவங்களாகவும் காைப்படுகின்ைன.  
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 இந்நாட்டார் ஆடல்கள் மக்களுக்கு சிைந்த அறிவுக் களஞ்சியமாகவும், சபாழுதுமபாக்கு 
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ehl;Lg;Gw eldq;fSk; kf;fspd; tho;f;ifAk; 

gtpj;jpuh tre;j&gd; 

aho;g;ghzg;gy;fiyf;fofk; 

jkpo;g;gz;ghl;bd; Kf;fpakhd milahsq;fshf rlq;FfSk;> 

epfo;j;Jf;fiyfSk; fhzg;gLfpd;wd. ehl;lhh; epfo;j;Jf;fiyfs; kdpjh;fspd; 

tho;f;ifr; #oy;fspYk;> nja;t topghLfspYk;> $l;Lg;gilg;ghf fhzg;gLfpd;wJ. 

,itfspy; rpy fiyfs; fhyq;fhykhf njhlh;e;J epfo;j;jg;gl;L tUfpd;wJ. rpy 

fiyfs; tof;nfhope;J Ngha;tpl;ld. 

jkpo;g;gz;ghl;il fw;f tpUk;GNthh;; ehl;lhh;  epfo;j;Jf;fiyfs; gw;wp mwpjy; 

mtrpakhFk;. Vnddpy; mit kuGtopahf epfo;j;jg;gLtNjhL>   tl;lhuj;jd;ik 

nfhz;litahjyhy; jkf;nfd;W kuGtopg;gl;l gz;ghl;L vy;iyfisAk;> 

ghh;itahsh;fisAk; nfhz;L fhzg;gLfpd;wd. nja;ttopghl;L kuGfs;> ,df;FOf;fs;> 

gof;ftof;fq;fs;> ehl;lhh; epfo;j;Jf;fiyfs;> iftpidg; nghUl;fs;> 

czTg;gof;fq;fs; Nghd;;wtw;wpd; mbg;gilapy; fpuhkpaj;jpd; gz;ghLfs; mikfpd;wd. 

,it r%fj;jpd; ,af;fj;jpid cs;thq;fp jq;fsJ cs;slf;fj;ijAk;> Gj;jhf;fk; 

nra;J kf;fspilNa nry;thf;Fld; jpfo;gitahFk;.    

me;j tifapy; “ehl;Lg;Gw eldq;fSk; kf;fspd; tho;f;ifAk;” vd;gJ 

vd;Dila Ma;thff; nfhz;L>  jkpoUila rlq;Ffis ehd;F epiyfspy; Nehf;Fk; 

NghJ  topghl;Lr;rlq;Ffs;> ke;jpur;rlq;Ffs;> tsikr;rlq;Ffs;> kdpj tho;tpay; 

rlq;Ffs; vd;gitNa mitahFk;. ,tw;wpy; topghl;Lr;rlq;FfSld; rk;ge;jg;gl;l rpy 

epfo;j;Jf;fiyfshd fhtbahl;lk;> fufhl;lk;> tpy;Yg;ghl;L> Fk;kp> Njtuhl;lk; vd;git 

gw;wp Nehf;FNthk;.. 

rlq;Ffs; 
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gz;ghL> rkak;> fiy> fyhr;rhuk; Mfpad tho;f;ifapy; gpupf;f Kbahj mq;fq;fshFk;. 

,tw;iw ,izj;J epw;gJ rlq;FKiwahFk;. kdpj tho;f;ifapy; kpfTk; 

jdpj;JtkhdJ rlq;F. ekJ nkhopapy; rlq;F vDk; nrhy; “nra;Kiw” vd 

miof;fg;gLfpd;wJ. Mq;fpyj;jpy; “ritual” vd;w gjkhff; $Wfpwhh;fs;.1 ,J  kf;fspd; 

ek;gpf;ifia mbnahw;wpa nray; KiwahFk;. rlq;F vd;gJ rkak;> mJ njhlh;ghd 

tpNr\ topghl;LKiwfisf; Fwpg;gjhFk;. rkar;rlq;Ffs; flTSf;Fk;> 

%jhijahUf;Fk; khpahij epkpj;jk; nra;tjhy; Gdpjj;jd;ikahf nfhs;syhk;. 

rlq;fpd; tiffs; 

rlq;F vd;gJ epfo;j;jg;gLtJ vd;gJ MFk;. ek;gpf;if czh;tpy; mit nray; 

tbtk; ngw;wd. xd;iwr;nra;J kw;nwhd;iwg; ngWtJ rlq;fpd; Nehf;fkhjyhy; 

“epfo;j;Jjy;” vd;gJ ,jd; mbg;gilahFk;. kdpjdpd; gpwg;gpypUe;J ,wg;G tiu 

rlq;Ffs; gq;fspg;G nra;fpd;wd. kdpjd; ,we;j gpw;ghL $l me;jr; rlq;Ffs; 

,we;jtUf;fhd fpupiafs; vd epfo;j;jg;gLfpd;wd. rlq;Ffs; elf;fpd;w #oy;fis 

itj;Jf;nfhz;L mit vt;tifahd rlq;Ffs;> ve;j khjpup mit nra;ag;gLfpd;wd 

vd;gijf; fz;Lnfhs;syhk;. kf;fspd; tho;tpy; gy rlq;Ffs; khwp khwp tUfpd;wd. 

mg;gbahd rlq;Ffis ehd;F tpjkhfg;gpupf;fyhk;. 

▪ ;topghl;Lr;rlq;Ffs; 

▪ ke;jpur;rlq;Ffs;;;; 

▪ tsikr;rlq;Ffs;  

▪ kdpj tho;tpay; rlq;Ffs; 

 

epfo;j;Jf;fiyfs; 

 

 kdpjdpd; mofpa gilg;Gf;fis fiyfs; vdf;$wyhk;. fiyfs; mWgj;Jehd;F 

vd rpyg;gjpfhuk; $Wfpd;wJ. ,e;j mWgj;Jehd;F fiyfisAk; Muha;e;J mtw;iw 

Vohfg; gpupf;fpd;wdh;. mjpy; xU fiy moFf;fiyahFk;. ,e;j moFf; fiyfspy; 

,ir> ehlfk;> Xtpak;> rpw;gk;> gbkk;> fl;blk; vd;git mlq;Ffpd;wd.  

 ,tw;wpid nrt;tpay; fiy(classical art)> ehl;Lg;Gwf; fiy(folk art) vd;W 

Nehf;Ffpd;wdh;. ,tw;wpy; epfo;j;Jf;fiyfs; vd;;W ghh;f;Fk; NghJ ,it ,uz;Lk; 

epfo;j;Jf;fiyfNs. ,tw;wpy; ehl;Lg;Gw fiyfspd; epfo;j;Jf;fiyfis vLj;J 
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Nehf;Fk; NghJ> ehl;Lg;Gwf;fiyfis ,uz;lhfg;gpupj;J Nehf;fyhk;. mit 

epfo;j;Jf;fiyfs; performing arts.  fufhl;lk;> fhtbahl;lk;> tpy;Yg;ghl;L> Njtuhl;lk;> 

kapyhl;lk;> xapyhl;lk;> ngha;f;fhy; Fjpiuahl;lk; Nghd;wtw;iw epfo;j;Jf;fiyfs; vd 

$wg;gLfpd;wJ. epfo;j;jhf;fiyfs; Non-performing arts> my;yJ iftpidf;fiyfs; 

handicrafts vd;Wk;> gr;irkz;> RLkz;> kh> fhfpjf;$o;> cNyhfq;fshy; nra;ag;gl;l 

rpiyfs;> nghk;ikfs;> kur;rpw;gq;fs;> kw;Wk; cUtq;fs;> Jzpfshy; nra;ag;gl;l 

ifNtiyfs;> jiuapNyh> RtupNyh tiuag;gLk; Xtpaq;fs;> xg;gidg;nghUl;fs; 

Nghd;wtw;iw epfo;j;jhf;fiyfs;; vd;W $wpAs;sdh;. 
  

 epfo;j;Jf;fiyfis tha;nkhopf;fiyfs; (verbal art)>  tha;nkhop rhuhj fiyfs; 

(non-verbal art) vd;Wk; $wg;gl;ld.  

 

 ehl;Lg;Gw epfo;j;Jf;fiyfs; vDk; nrhw;njhliu “folk performing art” vd 

Mq;fpyj;jpy; $wg;gLfpd;wJ. epfo;j;Jjy; vd Nehf;Fk; NghJ xUtNuh my;yJ 

FOtpdNuh kw;wtUf;fhf ghLtijAk;> MLtijAk;> ,irg;gijAk;> ebg;gijAk;> 

nrhy;YtijAk; “epfo;j;Jjy;” vdf; $Wfpd;Nwhk;. nghJthf vy;yh tp\aq;fisAk; 

ghh;f;Fk; NghJ vy;yhNk xU epfo;j;;Jjy;fshf mikfpd;wd. eldk; MLjy;> eld 

epfor;;rpapy;  fiyQh;fs; eldkhLjy;> Nfhapy; tpohf;fspy; epfo;;j;jg;gLk; 

fufhl;lk;>fhtbahl;lk;> njUf;$j;J Nghd;wdTk;> mk;kDf;F fufk; vLf;Fk; G+rhhp> 

KUfDf;F fhtb vLf;Fk; G+rhup  vy;yhNk xU epfo;j;Jf;fiyfs; vdf;$Wfpd;whh;fs ;.  

 Fwpg;ghf Nehf;Fk; NghJ ,e;j epfo;j;Jf;fiyfs; nja;t topghLfNshLk;> 

jpUtpohf;fNshLk; ,ize;j xd;whff; fhzg;gLfpwJ. kf;fspd; gof;f tof;fq;fs;> 

topghLfs;> rlq;Ffs;> ek;gpf;iffs; Nghd;wtw;wpd; thapy;fshf  epfo;j;Jf;fiyfs; 

tpsq;Ffpd;wd. jkpoh;;; gz;ghl;il mwpa tpUk;GNthh; epfo;j;Jf;fiyfs; gw;wp  

mwpe;jpUg;gJ mtrpakhd xd;whFk;. 

 

epfo;j;Jf;fiyfs; - nghJtp\aq;fs;  

 

 epfo;j;Jf;fiyfs; vd;git epfo;j;jpf;fhl;Lk; tifapy; mikgitahFk;. ,it 

MlYk;> ghlYk; ,ize;Njh> MlNyhL ghly; ,ize;Njh> my;yJ Mly; ghly; 

vd;gtw;Wld; ciuahlYk; ,ize;J epfo;j;jg;gLtjhff; fhzg;gLfpd;wJ. ,jpy; xU 

fiyQNuh> my;yJ gy fiyQh;fNsh ,ize;J xU rk;gtj;ijNah> fijiaNah> 

fUj;ijNah Mly; ghly; %yk; ghh;itahsh;fSf;F epfo;j;jpf;fhz;gpf;fpd;wdh;. 

 



 

372 

 

 

MLfsk;  

 

 fiyfspw;F MLfskhdJ Kf;fpakhd xd;whFk;. Mdhy; ehl;Lg;Gw 

epfo;j;Jf;fiyfis epfo;j;Jtw;F nghUj;jkhd ,lNkh> fsNkh> muq;fNkh fpilahJ. 

,e;j fiyfs; vq;Fk; epfo;j;jpf;nfhs;Sk; jd;ik nfhz;lJ. (Nfhapy;> Ch;> kj;jp> 

njUf;fs;) xU Rje;jpuj;jd;ik fhzg;gLfpwJ. rpWnja;t topghLfspd; NghJ 

vq;nfy;yhk; rlq;Ffs; elf;fpd;wNjh mq;nfy;yhk; fiyQh;fs; nrd;W 

Mbf;nfhz;bUg;ghh;fs;.   

 

tl;lhuj;jd;ik 

  

 epfo;;j;Jf;fiyfs; vDk; NghJ vy;yhf;fiyfSk; vy;yh ,lq;fspYk; 

Mlg;gLfpd;wd vdpDk;> mit Njhd;wpa  gFjpfspNyNa mit gpurpj;jp ngw;Wf; 

fhzg;gLfpd;wd. xt;nthU fiyfspw;Fk; Fwpg;gpl;l rpy gpuNjrq;fs; fhzg;gLfpd;wd. 

njUf;$j;J fiyia jkpofj;jpd; tlgFjpfspy; kl;Lk; fhzKbAk;. tpy;Yg;ghl;L>  

fzpahd; $j;J> fopayhl;lk; Mfpa fiyfs; jkpofj;jpd; njd;gFjpfspy; kl;LNk 

fhzKbAk;. tl;lhuj;jd;ikAld; me;je;j gFjp kf;fshNyNa epfo;j;jg;gl;Lk; 

nry;thf;Fg; ngw;Wk; fhzg;gLfpd;wd vdf; $Wg;gLfpwJ. 

 

epfo;j;jg;gLk; Kiw 

 

 epfo;j;Jf;fiyfspy; iffs;> fhy;fs;> ,Lg;G Nghd;w cly; cWg;Gfspd; 

,af;fq;fs; fhzg;gLfpd;wd. Kfghtq;fs;> mgpeaq;fspw;F Kf;fpaj;Jtk; 

nfhLf;fg;gLtjpy;iy. ,it mjpfkhf tl;ltbtpy;> my;yJ Neh;Nfhl;L tbtpy; 

Mlg;gLfpd;wJ. tl;ltbt KiwNa njhd;ikahdjhFk;. ghh;itahsh;fSk; 

MLgth;fis Rw;wp epd;Nwh> my;yJ mkh;e;J fiyfis ,urpf;fpd;whh;fs;. ,t;thW 

,f;fiyfs; epfo;j;jg;gLfpd;wJ.  

 

 ,e;j epfo;j;Jf;fiyfs;> ngUk;ghYk; ,tw;wpy; gad;gLj;jg;gLk; 

,irf;fUtpfspw;Nfw;g ngah; ngWfpd;wJ. fUtpfisf; nfhz;L miof;Fk; NghJ 

(fufhl;lk;> fhtbahl;lk;> tpy;Yg;ghl;L> jg;ghl;lk;> ghitf;$j;J) vd 

miof;fg;gLfpd;wd.  
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 epfo;j;Jf;fiyf;F rlq;FfSk; topghLfSNk fsk; mikj;Jf; nfhLf;fpd;wd. 

epfoj;Jf;fiyfis epfo;j;jg;gLk; #oy;fspw;F Vw;g gpupf;fyhk;. mit. 

▪ topghl;Lf;fiyfs; 

▪ rlq;Ff;fiyfs; 

▪ kdpj tho;tpay;;  fiyfs;. 

 

jkpoh; rlq;Ffspy; epfo;j;Jf;fiyfspd; gad;fs; 

 

 ehl;Lg;;Gw epfo;j;Jf;fiyfs; Fwpg;gpl;l #oypy; epfo;j;jg;gLgit. me;jr; #oy; 

nja;t topghlhfNth> nghOJ Nghf;fhfNth> tPl;Lr; rlq;fhfNth ,Uf;fyhk;. 

jkpofj;jpy; cs;s epfo;j;Jf;fiyfs; nja;t topghl;L rlq;FfSf;fhf  

epfo;j;jg;gLgit. 

 

fhtbahl;lk; 

 

 fhtbahl;lk; jkpoh; tho;tpaypy; rlq;F epiyapYk;> nghJ epiyapYk;> ,lk; 

gpbj;Jtpl;l gz;ghl;L tbtq;fspy; xd;whff; fhzg;gLfpd;wJ. Neh;j;jpf;flDf;fhf 

fhtbfs; vLf;fg;gLfpd;wd. gf;jp ,jpy; Kjd;ik ngWtjhy; Ml;lk;> ,ir vd;gd 

Jizf;$Wfshf nfhs;sg;gLfpd;wd. Fk;gNfhzj;jpy; tyq;ifkhd; vd;Dk; Cupy; 

Mz;LNjhWk; khupak;kd; jpUtpohtpy; Neh;j;jpf;fld; nrYj;Jgth;fis ghilapy; 

gLf;fitj;J rq;F Cjpf;nfhz;L ,we;jth;fis J}f;fpr;nry;tJ  Nghy; NfhtpYf;F 

nfhz;L tUk; tof;fk; ghilf;fhtb vd;W Fwpg;gplg;gLfpwJ. ,e;j ghilfl;br; rlq;fpy; 

Vuhskhd kf;fs;  fhtbfSld;  gq;Nfw;fpd;wdh;. 

                                       

fufhl;lk; 

   

 jkpofj;jpy; gutyhff; fhzg;gLk; fiyfSs; fufhl;lKk; xd;W. xt;nthU 

fpuhkj;jpYk; kpf;f gaj;NjhLk;> gf;jp rpuj;ijNahLk; jha;f;flTshd khupak;kid 

topgLjy; tof;fk;. tpohf;fhyq;fspYk;> gQ;rk; te;j NghJk;> kio nga;ahjpUj;jy; 

nfhs;is Neha;fs; te;j NgHJk; ,e;j fufeldj;ij Mb topghL epfo;j;jpajhf 

njupfpwJ. Fwpg;ghf etk;gh;> brk;gh;> [dthp> gpg;utup> khh;r;> Mfpa khjq;fspy; ntg;g 

NehapypUe;J jq;fis fhg;ghw;w khupak;kid Ntz;Lk; topghl;Lr; rlq;fhf 

eilngWfpwJ.  
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 Nfhtpy;fspy; E}w;wp vl;L Mapuj;J vl;L vDk; vz;zpf;ifapy; fyrq;fs; itj;J 

topghL nra;jy;>  Kisg;ghup vd;Dk; Ntshz; njhopy; rhh;e;j tsikr;rlq;NfhL fufk; 

Njhw;wk; ngw;wJ  

 

Fk;kp 

 

 Nfhapy; jpUtpoh> Kisg;ghupr;rlq;F> nghq;fy; kw;Wk; mjid xl;ba rpy 

ehl;fs;> rpW nja;t topghLfs;> jpUtpsf;Fg; G+ir epfo;T Mfpa #oy;fspy; 

Fk;kpabj;jy; epfo;j;jg;gLfpd;wJ. rpy Ch;fspy; ,wg;Gr;rlq;FfspYk; Fk;kp 

epfo;j;jg;gLtjhf njupfpwJ.  

 ngUk;ghYk; rka mbg;gilapy; khupak;kd;> fd;dpak;kd;> Kj;jhyk;kd;> 

gftjpak;kd; Nghd;w nja;tq;fis Kd;dpWj;jpg; ghly;fs; mikag;ngw;Ws;sd. 

mj;NjhL  ghku kf;fspd; czh;Tfs;> r%fr; rpf;fy;fs;> tuyhw;W epfo;Tfs; MfpadTk; 

,lk; ngWfpd;wd. 

 

tpy;Yg;ghl;L 

 

 njd;khtl;lj;jpYs;s ehl;Lg;Gwj;nja;tf; Nfhtpy;fspy; rlq;fhd “nfhil” me;j 

tpohf;fspy; nja;tr;rlq;fhf tpy;Yg;ghl;L eilngWfpwJ. nfhil tpohtpy; 

rhkpahLgtUf;F rhkpahl;lj;ij tutiof;Fk; gzpapid tpy;Yg;ghl;L nra;fpd;wJ. 

nfhilf;Nfhtpy;fspy; rlq;Ffs; eilngwhj NghJ ghl;Lk;> trdKk; fye;J 

epfo;j;jg;gLk; tpy;Yg;ghl;L rlq;F Neuk; njhlq;Fk; NghJ ghl;lhf kl;Lk; 

epfo;j;jg;gLfpwJ. nfhil ve;j nja;tj;jpd; kPJ eilngWfpwNjh me;j nja;tj;jpd; 

fij tpy;Yg;ghl;lhf epfo;j;jg;gLfpwJ. njd;khtl;lq;fspy; gutyhf topglg;gLk; 

Rliykhlr;Rthkp> Kj;jhuk;kd;> cr;rpdpkhfhsp mk;kd;> Kj;Jg;ghl;lhd;> 

Kg;gplhupak;kd;> ,rf;fpak;kd; Nghd;w nja;tq;fspd; fijfs; tpy;Yg;ghl;by; 

epfo;j;Jfpd;wdh;.  

                            

Njtuhl;lk; 

 

 fk;gsj;J ,dj;jtupd; nja;tkhfpa [f;fk;kh Nfhtpypy; eilngWk; jpUtpoh 

rlq;fpy; ,e;jf;fiy topghl;Lf;fiyahf epfo;j;jg;gLfpwJ. FLk;gq;fspy; eilngWk; 

jpUkzk;> G+g;Gr;rlq;F> ,wg;Gr;rlq;F Nghd;w epfo;TfspYk; Njtuhl;lk; 

epfo;j;jg;gLfpwJ.  
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 Njtuhl;lf;fiyapd; njhlf;fNk rlq;F njhlh;ghdJ. Muk;g Ml;lkhd cWkpia 

njhl;L tzq;Fjiy rlq;F #oyhf nfhs;sg;gLfpwJ. jpUkzr;rlq;fpy; Njtuhl;lk; 

rlq;fpay; jd;ik ngw;wjhf tpsq;FfpwJ. ngz;id miof;Fk; epfo;r;rp> kzkf;fspd; 

tuNtw;G> kzkfs;nra;Ak; rlq;Ffs;> kzkfd; nra;Ak; rlq;Ffs; vd;gtw;NwhL 

njhlh;Gilajhf fhzg;gLfpwJ.  

 epfo;j;Jf;fiyfs; gue;J tpupe;j jsj;ijf; nfhz;litahfTk;> kf;fis vspjpy; 

<h;g;gitahfTk;> Ntfkhfg; guTk; jd;ikAk;> fiyj;jpwd; kpf;fjhfTk;> mofpay; 

$Wfs; epiwe;jjhfTk;> ,d;dpir> Ntfk;> re;jk;> Fuy;> ehlfg;gz;G> epfo;j;Jk; 

cj;jpfs;> Mil mzpfyd;fs;> Kf xg;gid Nghd;wtw;iw epfo;j;Jjypd; $Wfshf 

nfhz;Ls;sd. 

 rlq;F vd;gJ jkpouJ gz;ghl;by; Kf;fpakhd gq;if tfpf;fpwJ. mJ kl;Lkd;wp 

kdpjdpd; njhlh;r;rpahd ,af;fj;ij elj;jpf; nfhz;bUg;gJk; rlq;F vdf; fUjyhk;.  

 me;j tifapy; rlq;Ffspd; tiffshf topghl;Lr;rlq;Ffs;> ke;jpur;rlq;Ffs;> 

tsikr;rlq;Ffs;> kdpj tho;tpay; rlq;Ffs; vd;gitNa mitahFk;. Ntz;LjYk; 

ek;gpf;ifAk; ,e;j rlq;F cUthtjw;F fhuzkhf miktij ,e;j Ma;tpD}lhf 

fhzf;$bajhfTs;sJ.  

 ,Nj Nghd;W rlq;F vd;;gJ kdpjdpd; Ntz;LjYf;Nfw;g epfo;j;jg;gLtit. ,J 

gpujhdkhf topghL vd;fpd;w epiyf;F nry;fpd;w NghJ kf;fs; ,e;j rlq;fpid jkf;F 

Vw;whw; Nghy nra;fpd;wh;. ,e;j rlq;Fk;> topghLk; kf;fSila Ntz;LjYf;F Vw;whw; 

NghyNt nra;ag;gLfpd;wJ 

  epfo;j;Jf;fiyfSk; rlq;FfSld; nry;thf;F nrYj;Jtij 

fhzf;$bajhfTs;sJ. Mdhy; epfo;j;Jf;fiyfspD}lhf rlq;F cUthfp fhy 

Xl;lj;jpy; kf;fspd; ek;gpf;if> mth;fspd; gz;ghl;bd; nraw;ghl;bd; fhuzkhf rlq;F 

kf;fspd; gpujhd xU nray;Kiwahf khw;wk; ngw;wJ. ,jd; fhuzkhf 

epfo;j;Jf;fiyfs; rlq;if rhh;e;J ,aq;f Ntz;ba #oy; fhzg;gLfpwJ. 

 ,Nj Nghd;W epfo;j;Jf;fiyfSk; mtw;wpd; #oYf;Nfw;g topghl;Lf;fiy> 

rlq;Ff;fiyfs;> kdpjtho;tpay; fiyfs; vd gpupf;fg;gLfpd;wd. ,t;thW kdpjdpd; 

tho;f;ifNahLk;> gz;ghl;NlhLk; gpd;dpg;gpize;jpUe;j epfo;j;Jf;fiyfs; jw;fhyj;jpy; 

nghOJ Nghf;F mk;rf; fiyahff; fhzg;gLfpwJ.  

 ,e;j Ma;tpy; Njh;e;njLf;fg;gl;l epfo;j;Jf;fiyfshd fhtb> fufk;> Fk;kp> 

tpy;Yg;ghl;L> Njtuhl;lk; vd;git Muk;g fhy kdpjdpd; nghOJ Nghf;F 
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nraw;ghLfspd; fhuzkhfNt cUthdjhf njupfpwJ. ,jw;F rhd;whf “Nghyr;nra;jy;” 

$wg;gLfpd;wJ. Nghyr; nra;jy; vd;why; xd;iwg;Nghy ghtid nra;jy; Nghd;W nra;jy; 

vd;gjhFk;. ,JNt epfo;j;Jf;fiyapd; Muk;g fl;lkhf cs;sJ. epfo;j;Jf;fiyfs; 

,d;W gy gupzhk tsh;r;rpia mile;J ehl;lhh; kf;fsplk; mth;fSila ek;gpf;if 

rhh;e;Jk; ,aq;fp tUtijf; fhzf;$bajhfTs;sJ. 

 epfo;j;;Jf;fiyia nghWj;jtiu ,irf;fUtpfs; Kf;fpa ,lk; tfpf;fpd;wJ. gy 

fiyfs;> ,tw;wpy; thrpf;fg;gLk; fUtpfspd; ngah; nfhz;Nl miof;fg;gLfpd;wJ. 

epfo;j;Jf;fiyfspy; mjpfkhf thj;jpaq;fspd; ,irf;Nfw;gNt Mlg;gLfpd;wd. ,tw;wpy; 

ghly;fSld; $ba Mly;fs; Fwpg;gpl;l rpyNt MFk;. kw;Wk; ,irapd; fhyg; 

gpuNahfj;jpw;Nfw;gTk; Mlg;gLtit.   

 ,d;iwa fhyfl;lj;jpy; xg;gidfs; tsh;r;rp ngw;Wf; fhzg;gLk; mNj Neuk; rpy 

,lq;fspy; ,d;Wk; gioa Kiwapidg; gpd;gw;wp tUtijAk; fhzKbfpd;wJ. ,e;j 

epfo;j;Jf;fiyfisg; nghWj;jtiu fufhl;lj;jpd; xg;gidNa $Ljyhf 

fhzg;gLfpd;wJ. Mil Mguzq;fspd; xg;gidfspy; $basT khw;wk; Vw;gl;Ls;sJ. 

Kfj;jpw;F G+rg;gLk; xg;gidfspy; rpwpa khWjy;fNs Vw;gl;Ls;sd.    

  Ml;l Kiwfspy; gf;jp  fhuzkhf Mlg;gLgit nka; kwe;J MLk; 

Mly;fshFk;. ,it mth;fspd;  Ra fl;Lg;ghl;il kPwpa xU nrayhf fhzg;gLfpwJ. 

mNj rkak; nghOJ Nghf;fhf epfo;j;jg;gLk;  ,Nj epfo;j;Jf;fiyfs; 

Rafl;Lg;ghl;Lld; xU tiuaiwf;Fs; cl;gl;L epfo;j;jg;gLfpwJ. ,q;F epfo;j;Jdh;> 

ghh;itahshpd; gq;F kpf Kf;fpakhdJ. fhuzk; ghh;itahsid ikakpl;Nl ,it 

epfo;j;jg;gLtjpdhy; mtDila tpUg;G ntWg;gpw;;F Vw;whw; Nghy epfo;j;j 

Ntz;bAs;sJ. 

 ,tw;iwnay;yhk; nkhj;jkhf itj;Jg; ghh;f;Fk; NghJ epfo;j;Jf;fiyfs; #oy;> 

epfo;j;Jdh;> ghh;itahsh; Nghd;w %d;W $WfspYk; jq;fpAs;sJ. ,e;j epfo;thdJ 

rpwg;ghf eilngWtjw;Fk;> rpwg;gpy;yhky; eil ngWtjw;Fk; nry;thf;F  

nrYj;Jgitahf  ,e;j %d;W $WfSNk fhzg;gLfpd;wd.  jw;fhyj;jpy; muRk; 

,e;jf;fiyfSf;F kjpg;Gf; nfhLj;J tpUJfs; (fiykhzp) guprpy;fs; gy toq;fp 

tUtjdhYk;> jfty; njhlh;G rhjdq;fspDlhfTk; ,e;jf; fiyfs; kf;fsplk; vLj;Jr; 

nry;tjhYk; ,it kf;fs; kj;jpapy; ,d;Wtiu fhg;ghw;wg;gl;L tUfpd;wd. 

 me;j tifapy; jkpoh; rlq;FfspD}lhf epfo;j;jg;gLk; epfo;j;Jf;fiyfs;  ,d;W 

tiu kf;fs; kj;jpapy; fhzg;gLfpd;wd.  Mdhy; mtw;wpd; rpy ghuk;gupaq;fs; 
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eyptile;J Ngha; tpl;lJld; jw;nghOJ nghOJ Nghf;F fiyahfNt mtw;iw 

ghh;g;gjpdhy; mtw;wpd; jd;ikfs>; EZf;fq;fs; moptile;J Nghfpd;wd.  
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நாட்டுப்புை கறைகளில் றகயாளப்படும் யுத்திகள் 

 
முறனவர் ஆ.அபர்ைா ப்ரீத்தா 

உதவிப்மபராசிரியர் 
பரத நாட்டியத்துறை 

கறைக்காவிரி நுண்கறைக் கல்லூரி  
திருச்சி   

 

ஆய்வுச் சுருக்கம் 

கறையும், பண்பாடும் சமூகத்தின் நயத்திறன சவளிக்சகாைர்கிைது. சதான்றமயான 

பாரம்பரியம் மற்றும் பண்பாடு ஆகியவற்றை சவளிப்படுத்த கறை ஒரு ஒப்பற்ை ஊடகமாக 

திகழ்கிைது. இறச, நாட்டியம், நாடகம் மபான்ை கறைகள் தமிழகத்தின் கைாச்சாரத்றதயும், 

பாரம்பரிய பண்பாட்றடயும் பிரதிபலிக்கின்ைன. கறைகள் சதய்வங்களால் 

மதாற்றுவிக்கப்பட்டனவாகவும், சதய்வங்கமள அவற்றை நிகழ்த்தி காட்டியதாகவும் 

நம்புகின்ைனர். நாட்டுப்புை நிகழ்த்துக் கறைகளுக்கு சடங்குங்களும், வழிபாடுகளும், வாழ்க்றக 

நிகழ்வுகளுமாகிய பண்பாட்டு சூழல்கமள களம் அறமத்துக் சகாடுக்கின்ைன. வழிபாடின்றி 

கறைகள் இல்றை, கறைகள் இன்றி வழிபாட்டில்றை. இவ்வாறு நிகழ்த்தப்படும் நாட்டுப்புை 

நிகழ்த்துக் கறைகளில் றகயாளப்படும் வழிபாட்டுக் கறைகறளயும், சடங்குக் கறைகறளயும், 

வாழ்க்றக வட்டச் சடங்கு கறைகறளயும் தன்னுள் சகாண்டது நாட்டுப்புை நிகழ்த்துக் 

கறையாகும். இக்கறைகளுக்குள் நாடகம், கூத்து, இறச, நடனம், ஒப்புவிப்பு, மாயவித்றத, 

மமறட நறகசுறவ, சபாம்மைாட்டம், கறைக் கூத்து மபான்ைறவ அடங்கும். இந்த நாட்டுப்புை 

நிகழ்த்துக் கறைகளில் பல்மவறு வறகயான யுக்திகள் புகுத்தப்பட்டு அறவ ஒரு வறரயறைக்குள் 

சதான்று சதாட்டு வழக்கத்தில் உள்ளன. அவ்வாறு வழக்கத்திலுள்ள யுக்திகறள விவரிப்பமத 

இந்த ஆய்வாகும். 

சிைப்பு சசாற்கள்  

 யுக்திகள், வழிபாடுகள், வாழ்க்றக நிகழ்வுகள், பண்பாட்டு சூழல்கள், நாட்டுப்புை 

நிகழ்த்துக் கறைகள் 

1.0 முன்னுறர 
சமூக அறிஞர்களின் கருத்தின்படி பண்பாடு என்பது வாழ்க்றக முறையாகும். ஒவ்சவாரு 

மனிதர்களின் சமுதாயத்திற்கும் ஒவ்சவாரு பண்பாடு உண்டு.  சமுதாயத்தில் வாழ்கின்ை 
சபரும்பான்றம மக்களின் ஒருமித்த நடத்றதகறளயும், எண்ைங்கறளயும் அது 
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சவளிப்படுத்தும்.  ஒரு சமுதாயத்தில் அறமந்துள்ள கறை, நம்பிக்றக, பழக்க வழக்கங்கள், 
சமாழி, இைக்கிய விழுமியங்கள் முதலியன அச்சமுதாயத்தின் பண்பாட்டுக்கூறுகள் ஆகும். 

"தமிழன் என்மைார் இனமுண்டு தனிமய அவற்மகார் குைமுண்டு"  
என்று நாமக்கல் கவிஞரின் வாக்கியத்திற்மகற்ப தமிழருக்கு என்ை ஒரு தனி கைாச்சாரம், 
பண்பாடு இருக்கின்ைது. அதறன சவளிப்படுத்தும் வறகயில் தமிழருக்கு என நாட்டார் 
கறைகள் உள்ளன. 
 
 
1.1 நாட்டுப்புை நிகழ்த்து கறை வறககள் 

நிகழ்த்து கறைகறளப் பல்மவறு ஆய்வாளர்கள் பல்மவறு முறைகளில் 
வறகப்படுத்தியுள்ளனர். அத்தறகய வறகப்பாடுகள் அவர்களின் தரவுகறளயும், 
மநாக்கங்கறளயும் அடிப்பறடயாகக் சகாண்டு மாறுபடுகின்ைன. 

சபாதுவாக நிகழ்த்துக் கறைகள் இரண்டு வறகப்படும்.  
அறவ, 

1. நாட்டுப்புை இறச நிகழ்ச்சிகள்  
2. நாட்டுப்புை ஆட்ட முறைகள்  

என்று இருசபரும் பிரிவுகளாக வறகப்படுத்தப்பட்டுள்ளன. 
 
1.2 நாட்டுப்புை இறச நிகழ்ச்சிகள் 
 
1. கருவி இறச  

தமிழகத்தில் மரபு வழிப்பட்ட ஏராளமான இறசக்கருவிகள் பயன்பாட்டில் உள்ளன. 
நிகழ்த்தும் அல்ைது நிகழ்த்த மபாகும் நிகழ்ச்சிகறள சதரியப்படுத்தும் விதமாக சிை கருவிகள் 
பயன்படுத்தபடுகின்ைன. திருமை நிகழ்ச்சி, இறுதிச்சடங்கு மபான்ை வாழ்வியல் சடங்குகளில் 
நாட்டார் இறச கருவிகள் வாசிக்கப்படும். மகாயிகளில் மங்கை ஒலியாகவும் பயன்படுத்தப்படும்.  
சிை மநரங்களில் ஒமர இறசக்கருவி மங்கை, அமங்கை சசயல்பாட்டிற்கு 
பயன்படுத்தப்படுவதுண்டு. சான்ைாகப் பறைறயக் கூைைாம். ஆனால் இறசக்கப்படும் முறையால் 
நடப்பது மங்கைமா அமங்கைமா என்பறத அறிந்து சகாள்ளமுடியும். 

 
2. குரலிறச 

குரலிறச நிகழ்ச்சிகள் பாரம்பரியமாக நிகழ்த்தப்பட்டு வருகின்ைது. வில்லுப்பாட்டு, 
உடுக்றகப்பாட்டு, பாரதம்படித்தல், இைாவணி, கதாகைாட்மசபம், கறதபடித்தல் என்ை பை 
நிறைகளில் குரலிறச நிகழ்ச்சிகள் நிகழ்த்தப்படுகின்ைது. 

 
1.3 நாட்டுப்புை ஆட்டமுறைகள் 

நாட்டார் ஆட்ட முறைகள் என்னும் இரண்டாவது பிரிவு பின்வருமாறு 
வறகப்படுத்தைாம்.  
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1. கருவி இறச ஆடல் வறககள் 
கருவி இறசக்மகற்ப ஒருவராகமவா அல்ைது பைர் மசர்ந்து ஒப்பறனயுடன் ஆடும் 

ஆட்டங்கள் இப்பிரிவில் அடக்கப்படுகின்ைன. கும்மியாட்டம், கரகாட்டம், காவடியாட்டம், 
சபாய்க்கால் குதிறரயாட்டம், மாடு ஆட்டம், மயிைாட்டம், கரடி ஆட்டம், ஒயிைாட்டம், 
புலிமவடம், தப்பாட்டம், காளிதிருநடனம், சகாக்கலிக்கட்றட ஆட்டம், வீரபத்ரசாமி ஆட்டம், 
மதவராட்டம், மசறவயாட்டம் ஆகியறவ இவ்வறகயில் அடங்கும்.  

 
2. பாடலிற்கு ஆடல் வறககள் 

கருவி இறசமயாடு பாடல்கள் பாடிக்சகாண்டு அல்ைது பிைர் பாடும் பாடல்களுக்மகற்ப 
ஆடும் ஆடல்கள் இவ்வறகயில் அடங்குகின்ைன. முறளப்பாரி, குைவன் குைத்தி ஆட்டம், 
கும்மியாட்டம், மகாைாட்டம், ஒயிைாட்டம், மபயாட்டம், சாமியாட்டம், கருப்பாயி ஆட்டம், 
பாம்பு நடனம், றகச்சிைாம்பாட்டம், உறியடி, மயானக் சகாள்றள, மகாைங்கி ஆட்டம் 
முதைானறவ இவ்வறகயில் அடங்கும்.  
 
3. அரங்கக் கறைகள் 

மரபு வழியாக வழங்கிவரும் ஏமதனும் ஒரு கறதறய அடிப்பறடயாக றவத்து 
அக்கதாப்பாத்திரங்களாக மவடம் புறனந்து சகாண்டு கருவி இறசயின் துறையுடன் ஆடியும், 
பாடியும், மபசியும், நடித்தும் அரங்கத்தில் நிகழ்த்தக்கூடிய கறைகள் அரங்கக் கறைகள் என்னும் 
பிரிவில் அடங்குகின்ைன. பாறவக்கூத்து, சதருக்கூத்து, கணியான்கூத்து, பகல்மவடம் முதைான 
கறைகள் எடுத்துக்காட்டாக குறிப்பிடைாம்.   

 
4. கறதகூைல்  

பல்மவறு இறசக்கருவிகளின் துறையுடன் பாடைாகவும் வசனமாகவும் மக்கள் முன் 
கறத கூறும் பழக்கம் தமிழகத்தில் காைப்படுகிைது. வில்லுப்பாட்டு, உடுக்றக நிகழ்ச்சி, 
இைாவணி முதைானறவ இவ்வறகயில் அடங்குகின்ைது. 

 
5. மபார்க்கறைகள்  

ஒரு காைத்தில் மபாரிடுவதற்சகனப் பயன்படுத்தப்பட்டு வந்த மபார்ப் பயிற்சிகள் 
இன்றைய நிறையில் சபாழுமபாக்கிற்சகன மக்கள் முன் நிகழ்த்தப்படும் மபார்க்கறைகளாக 
மாறியுள்ளன. சிைம்பம், கத்திச்சண்றட, முதைானறவ இப்பிரிவில் உள்ளடக்கப்படுகிைது. 
மனிதர்களுக்குள் நறடசபறும் இத்தறகய சண்றடகமளயன்றி விைங்குகளுக்கும், 
பைறவகளுக்கும் பயிற்சியளித்து மமாதவிடும் மகடயச்சண்றட, மசவல் சண்றட, 
முதலியவற்றையும் இவ்வறகப்படுத்தைாம்.  

 
6. வித்றதகள்  

இன்றைய நிறையில் மக்கறளக் கவருவதற்காக நாட்டுப்புை நிகழ்த்துகறைகள் 
பைவற்றிலும் வித்றதகள் இடம்சபறுகின்ைன. ஆயினும் கண்கட்டு வித்றத, சாட்றட அடி, 
சதாம்பாட்டம் முதலியறவ வித்றதகள் காட்டுவறதமய மநாக்கமாக சகாண்ட கறைகள், 
பாம்பிறன றவத்து மவடிக்றகக் காட்டுவதும், குரங்கிறனப் பயிற்றுவித்து ஆடச் சசய்வறதயும் 
கூட இவ்வறகயில் வித்றதகள் எனக் குறிப்பிடைாம். 
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7. சபாருள்சார் பண்பாடு   
மானுடச் சமூகங்கள் எல்ைாம் தாம் வாழும் சுற்றுச்சூழலுக்கும் காைத்திற்கும் ஏற்ப 

வாழ்ந்தாக மவண்டும். இந்தப் படிமுறையில் சமூகங்கள் தத்தம் சசாந்த மநாக்கத்திற்மகற்ப 
இயற்றக உைறக வடிவறமக்க பல்மவறு தந்திரங்கறளயும், அணுகுமுறைகறளயும் 
வளர்த்சதடுத்துள்ளன. இயற்றக வளங்கறளப் பண்பாட்டுப் பறடப்புகளாகவும், 
கறைப்பறடப்புகளாகவும் (யசவறகயஉவள) மாற்றிக் சகாள்வறதமய சபாருள்சார் பண்பாடு 
(ஆயவநசறயட ஊரடவரசந) என்கிமைாம். எடுத்துக்காட்டாக றகவிறனக் கறைகள், 
மண்பாண்டக்கறைகள், பத்தமறடப்பாய். 

 
1.4 நாட்டுப்புை கறைகறள பயிற்றுவிப்பதில் உள்ள யுத்திகள் 

நாட்டுப்புை கறைகறள பயிற்றுவிப்பதில் ஒவ்சவாரு நாட்டுப்புை கறைஞர்களும் பை 
சிக்கல்கறள எதிர்சகாண்டு இருக்கின்ைனர். அச்சிக்கல்கறள றகயாளுவதற்கு பல்மவறு யுத்திகள் 
பயன்படுத்தப்படுகின்ைன.  

அறவ,  

➢ சசயல்திைன் வளர்ப்பு 
➢ சசயல்திட்டதிற்கான ஏற்பாடுகள் 

➢ மநரத்றத திட்டமிடுதல் 
➢ வகுப்பறை மமைாண்றம 
➢ சமூக ஈடுபாடு 

 
1.5 கறையும் கறைஞர்களும் 

பண்பாட்டு அறடயாளங்களான நிகழ்த்து கறைகளின் ஆன்மா அழிந்து மபாகாமல் 
பாதுகாத்து வரும் சபருறமக்குரியவர்கள் கறைகறள நிகழ்த்தும் கறைஞர்கமள.  கறைஞர்கள் 
இன்றி கறைகள் இல்றைமய. கறைஞர்கறள இழந்ததால் தான் பை கறைகள் காை சவள்ளத்தில் 
அழிந்து மபாய்விட்டன, அழிந்தும் வருகின்ைன. 

சதாழில் முறையாக நிகழ்த்த சபறும் கறைகளில் மட்டுமம கறைஞர்கள் என்னும் 
பிரிவினர் இடம் சபறுகின்ைன. பிை கறைகளில் ஆடும் விருப்பம் உள்ள யாவரும் கைந்து 
சகாண்டு ஆடைாம் பாடைாம். ஆடுமவார் பார்றவயாளராக மாைாைம். பார்றவயாளர்கள் 
ஆடுமவாராக மாறுவறதயும் பை கறைகளில் காை முடியும். இங்கு எவ்வித கட்டுபாடுகளும் 
கிறடயாது. பை கறைகளில் இத்தறகய சுதந்திர மபாக்றகமய சகாண்டறவயாகும். 

 
முடிவுறர 

தமிழர்கள் நாட்டுப்புை மரபில் காைங்காைாமாக நிகழ்த்தப்பட்டு வரும் நாட்டுப்புை 
நிகழ்த்து கறைகள் பற்றிய பல்மவறு கருத்துகறள இவ்வாய்வுக் கட்டுறரயில் கண்மடாம் 
இன்றைய காைக்கட்டங்களில் தமிழக நாட்டுப்புை கறைகள் அழிவுற்ை நிறையிலும், சற்று 
வளர்ச்சிறய எட்டுகிைது.  இருப்பினும், இக்கறைறய மமலும் அடுத்தகட்ட நகர்விற்கு எடுத்து 
சசல்வதில் இளம் சமுதாயத்தின் பங்கானது ஒவ்சவாருவரினதும் தறையாய கடறமயாகும்.  
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நாட்டுப்புைவியலும் இன்கைய நிகலயும் 

 
அனுஷா குணசேைைன் 

உதவிப்சபைாசிரியர்  
பைதநாட்டியம் 
இகேத்துகை 

அண்ணாமகலப் பல்ைகலக்ைழைம் 

 

ஆய்வுச்சுருக்ைம் 

ததாடக்ைைால மனிதன் உணர்ச்சி தைாந்தளிப்பில் மைம் விரும்பியவாறு தேயல்பட்டு 

தன் உணர்கவக் ைாட்டியுள்ளான். அன்று ஆடுவதும் பாடுவதும் ைாட்டாற்றுப் சபாக்ைாைசவ 

அகமந்திருக்கும். ததாடக்ைைாலக் ைகலைளுக்கு இயற்கையாை மை உணர்சவ முழு நிகலயில் 

உந்து ஆற்ைல்ைருவிைளாை அகமந்திருக்ை சவண்டும். ைகலத்திைனும், ைகல நுட்பமும் இத்தகைய 

ைகல ஒழுங்குக்கு வழிவகுத்திருக்கும். சுகவப்சபாரின் மைம் மாற்ைங்ைகள நாடி விரும்பும்சபாது 

அவர்ைளின் எண்ணங்ைளுக்கு தக்ைவாறு மாற்ைங்ைள் தேய்யப்பட்டிருக்கும். 

நம் பழந்தமிழர் அவர்ைளின் மகிழ்ச்சி அன்பு, சைாபம், துக்ைம், ைாதல், சபாட்டி எை 

உணர்வுைள் தவவ்சவைாைாலும் உண்கம, நீதி, அன்பு, ேமத்துவம் எை உரிகமைள் ோர்ந்த 

ஒழுங்கு முகைைகள மாற்ைாரிடமிருந்து உணரும்சபாதுதான் எதிர்ப்பு கிளம்பி சபார்குணமாை 

பரிணமிக்கிைது. அத்தகைய பரிமாணங்ைள்தான் நம் மூத்த குடிைளின் கை வரிகேைளாைவும் 

இம்மண்ணில் ைகலைளாைவும் வாழ்ந்து தைாண்டிருக்கின்ைை. ைகலைள் பாைம்பரியத்கத சபணி 

ைாக்கும் தபட்டைமாகும். 

ைகலச்தோற்ைள்: சித்தர், இலக்கியம், மைளிர், ஆழ்வார்ைள், நாயன்மார்ைள், 

1.0. முன்னுகை 

 மனித வாழ்சவாடு இகணந்ததுதான் நாட்டுப்புைவியல். மனித நாைரீைம் ேமூை 

குழுக்ைளின் நுட்பமாை நம்பிக்கைைளால் தவளிப்படுவைவற்கைசய நாட்டுப்புைவியல் 

என்கிசைாம். ைகலஞனும்; சுகவஞனும் ைகல உணர்வுக்கு ஆட்படுவதில் ைகல சிைந்து வளர்கிைது. 

ைாதல் உணர்வு இயற்கையாை அகமந்து இயல்பாை சதான்றுவது. அகதத் தடுக்ைசவா தவிர்க்ைசவா 

இயலாது. இருப்பினும் ைட்டுப்படுத்தவும் தநறிப்படுத்தவும் முடியும். முன்ைாகளய மனிதனின் 

ைாதல் தேய்கைைளுக்கும் இன்ைாகளய தேய்கைைளுக்கும் வியத்தகு சவறுபாடுைள் இருப்பகதக் 
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ைாணலாம். அறிவுப்தபருக்கும் ைால ஒழுங்கும் இத்தகைய மாற்ைங்ைளுக்கு ைாைணங்ைளாை 

அகமகின்ைை. இவ்வாசை அகைத்து உணர்வுைளும் ைாைணங்ைளாை அகமகின்ைை. இவ்வாசை 

அகைத்து உணர்வுைளும் ேமுதாய சூழலுக்கு தக்ைவாறு ைட்டுப்படுத்தப்பட்டு ஒழுங்கு 

தேய்யப்படுகிைது. 

நாட்டுப்புைவியல் வகைப்பாடுைள் 

நாட்டுப்புை இலக்கியம் 

இப்பிரிவில், 

1. பாடல்  

2. ைகத  

3. ைகதப்பின்ைல்  

4. விடுைகத  

5. பழதமாழி  

6. புைாணங்ைள்  ஆகியவற்கை உள்ளடக்ைலாம். 

நாட்டுப்புைக்ைகல 

 இப்பிரிவில், 

1. நிைழ்க்ைகலைள்  

2. கைவிகைக்ைகல  

3. அழகுக்ைகல  

4. விகளயாட்டு ஆகியை அடங்கும் 

நாட்டுப்புைப் பண்பாடு 

 இப்பிரிவில், 

1. ேடங்குைள் 

2. நம்பிக்கைள் 

3. சிறு ததய்வ வழிபாடுைள் ஆகியை அடங்கும் 

தமிழ்நாட்டுப்புைவியல் ஆய்வில் சமற்தைாண்ட வகைைள் குறித்த ஆய்வுைள் அதிை அளவில் 

நகடதபற்றுள்ளை. 

1.1. பக்தி இலக்கியங்ைளில் நாட்டுப்புை இலக்கியத்தின் தேல்வாக்கு 

 ேங்ைம் மருவிய பின் கி.பி. 7-ஆம் நூற்ைாண்டில் பக்தி இயக்ை-இலக்கிய ைாலம் 

ததாடங்கியது. பக்தி என்பது தன்கை மைந்த லயம் - தன்னில் மைந்த லயம் - தகலவகைத் 

சதடும் லயம் - தகலவனின் சதடும் லயம். சதவாை திருவாேைங்ைளும், திவ்விய பிைபந்தங்ைளும் 
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இவ்வகையிசலசய அகமந்துள்ளை. இப்பக்தி இலக்கியங்ைளில் பாமை இலக்கியத்தின் 

தேல்வாக்கிகை ஈண்டு சநாக்ைலாம். 

 இளங்சைாவடிைள் தூவிய விகத தபருமைமாை ஓங்கி வளர்ந்தது. பின்தைழுந்த 

இலக்கியங்ைளில் நாட்டுப்புைப்பாடல் சிைந்த இடம் தபற்ைது. இகைவனின் அன்பில் உருகிப் 

பாடிய நாயன்மாரும், ஆழ்வார்ைளும் நாட்டுப்பாடல் உத்திகயக் கையாண்டைர். 

திருப்பாகவயும் திருதவம்பாகவயும் நாட்டுப்புைப் பாடலின் திருந்திய வடிவங்ைள். 

தபரியாழ்வார் பாடிய அச்சோப் பருவம் நாட்டுப்புறுப் பாடல் ோயல் தைாண்டது. 

குலசேைைாழ்வாரின் தாலாட்டு நாட்டுப்புைப் பாடலின் வளர்ச்சிக்தைாரு எடுத்துக்ைாட்டு. 

தன்கைத் தாயாக்கி இைாைவகைத் தாலாட்டுகிைார். மாணிக்ைவாேைர் அகைவருள்ளும் 

முன்சைாடியாய் நிற்கிைார். 

 சதவாைப் பாடல்ைள் எல்லாம் கூட்டுப் பாடல்ைசள. நாயன்மார்ைள் பக்தி இயக்ைத்கதப் 

பைப்பும் சபாது தங்ைசளாடு ததாண்டர் குழாத்கதயும் அகழத்துச் தேல்வர். அப்சபாது அவர்ைள் 

பாடும் பாடல்ைள் நாட்டுப்புைப் பாடல்ைளின் பண்புைளாை எளிகம, இனிகம ஆகியவற்கைக் 

தைாண்டு விளங்கிை. 

1.1.1. சுந்தைர் 

 சுந்தைர் தன் பாடல்ைளில் பந்து விகளயாடுதகல, 

“பந்தும் கிளியும் பயிலும் பாகவ” (ப. 92-2) 

என்று குறிப்பிடுகின்ைார். 

“வரிபுரிபாட” (பா. 72-7) 

என்பதால் வரிப்பாடகலயும் அறிவிக்கின்ைார். 

“அழகை தநல்லின் பழம்” (பா. 54-3) 

“பங்சிலிடப் புட்டில் சீறுசமா” (பா. 43-19) 

என்பது சபான்ை பழதமாழிைளும் தேல்வாக்கு தபற்றுள்ளை. 

1.1.2. அப்பர் 

“ைனியிருக்ைக் 

ைாய்ைவர்ந்த ைள்வசை” (ப. 251) 

“மயல்விட்டுக் 
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ைாக்கைப் பின் சபாை வாசை” 

என்பது சபான்ை பழதமாழிைள் நிகைந்துள்ளை. 

1.1.3. மாணிக்ைவாேைர் 

 மாணிக்ைவாேைர், ைவிகத அளவில் தபாதுமக்ைகளத் ததாடுவதற்ைாைத் ததம்மாங்குப் 

பாடல்ைகள முன் மாதிரியாைக் தைாண்டுள்ளகமயிகை உணர்த்தும். மைளிர் விகளயாட்டுக் 

ைாலத்தில் பாடும் அடிப்பகடயில் பல தேய்யுட்ைள் அகமந்துள்ளை என்பார்  

ப. அருணாேலம். 

“தேங்ைண் தநடுமாலும் தேன்றிடந்துங் ைாண்பரிய 

தபாங்கு மலர்ப்பாதம் பூதலத்சத சபாந்தருளி 

எங்ைள் பிைப்பறுத்திட்தடந்திைமும் ஆட்தைாண்டு 

ததாங்கு திைள்சோகலத் ததன்ைன் தபருந்துகையான் 

அங்ைணன் அந்தணைாய் அகைகூவி வீடருளும் 

அங்ைருகண வார்ைழசல பாடுதுங்ைாண் அம்மாைாய்” 

(அ.மு.ப. வாய்தமாழி இலக்கியம், ப. 96) 

என்று திருவம்மாகையில் மாணிக்ைவாேைர் பாடுகிைார். சிலம்பில் அம்மாகை வரி என்பது 

இங்கு திருவம்மாகை என்று ஆகியுள்ளது. அைகே பாடிய நிகல மாறி ஆண்டவகைப் பாடும் 

நிகல வந்தசபாது, இம் மைளிர் பாட்டு மிைச் தேல்வாக்குற்ைது எைலாம். 

நாயன்மார் பாடல்ைளில், ஆழ்வார் பாடல்ைளில் தபரியாழ்வார் 

ஆழ்வார் பாடல்ைளில் 

 ஆழ்வார்ைளில் தபரியாழ்வார், நம்மாழ்வார், ஆண்டாள் ஆகிசயாரின் பாடல்ைளில் 

நாட்டுப்புை இலக்கியச் தேல்வாக்கு அதிைமுண்டு. 

தபரியாழ்வார் 

 பிள்களத் தமிழ் சதான்ை தபருங்ைாைணமாைவர் தபரியாழ்வார், 

“மாணிக்ைம் ைட்டி வயிைம் இகடைட்டி 

ஆணிப்தபான்ைால் தேய்த வண்ணச் சிறுததாட்டில் 

சபணி உைக்குப் பிைமன் விடு தந்தான் 

மாணிக்குைளசை தாசலசலா 

கவயமளந்தாசை தாசலசலா” (பா.1) 

என்று தபரியாழ்வார் ைண்ணகைக் குழந்கதயாக்கிப் பாடுகிைார். இது ஒரு ததாட்டில் பாட்டு. 
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ஆண்டாள் 

 தபரியாழ்வாரின் வளர்ப்பு மைளாை ஆண்டாளும் நாட்டுப்புைப் பாடலாை பாகவப் 

பாடல்ைகளப் பாடுகிைார். 

 ‘ஆண்டாள் தம்கம மைந்தவர். ைண்ணனுக்ைன்றி வாழ்க்கைப் படாதவர். அவர் 

ஆண்டவகை அகடயக் ைண்ட வழி, அவருக்கு உதவிய ஒன்று இந்த வாய்தமாழிப் 

பாடசலயாகும். திருப்பாகவ வாய்தமாழிப் பாடலின் ஒருவகைசய’.  

“எலசல இளங்கிளிசய 

இன்னும் உைங்குதிசயா”  (பா. 15) 

“மார்ைழித் திங்ைள் மதிநிகைந்த நன்ைாளாம் 

நீைாடப் சபாதுவீர் சபாதுமிசைா சநரிகழயீர் 

சீர்மல்கும் ஆய்பாடிச் தேலவச் சிறுமீர்”   (பா. 1) 

என்பது சபான்ை பாகவப் பாடல்ைள் நாட்டுப்புைப் பாடல்ைளின் சிைப்புப் பதிப்புைளாகும். 

1.2. சித்தர் இலக்கியங்ைளில் நாட்டுப்புைப் பாடல்ைள் 

 சித்தர்ைள் பல்சவறு பகுதிகயச் ோர்ந்தவர், பல்சவறு ைாலத்கதச் ோர்ந்தவர்ைள். 

வாய்தமாழிப் பாடல்ைகள வகையகை இல்லாமல் நிகைத்த தபாழுததல்லாம் நிகைத்தபடி 

பாடி வந்தவதர்ைள். இவற்றின் தமாத்தத் ததாகுப்சப சித்தர் இலக்கியம். இச் சித்தர் 

இலக்கியத்தில் நாட்டுப்புைப் பண்புைகளக் கீழ்க்ைண்டவாறு ைாணலாம். 

❖ பாடியவர்ைகள எழுதி கவக்ைாமல் பின் வந்சதார் ததாகுக்கும்படி விட்டுவிடுதல் 

❖ தபாதுமக்ைளுக்ைாை - ைற்ைறியாத பாமைர்ைளுக்ைாை அவைது சபச்சுதமாழியில் 

அகமத்தல் 

❖ இலக்கிய அகமப்புைளும், வடிவங்ைளும், சிந்து, ைண்ணி, கும்மி சபான்ை முகையில் 

அகமத்தல் 

“ஒன்றுமில்கலயடி - அைப்சபய் 

 உள்ள படியாச்சே 

நன்றில்கல தீதில்கலசய - அைப்சபய் 

 நாண மில்கலயடி” (ஞாைக்சைாகவ. ப. 7.7) 

என்று சிந்துப் பாடகலயும், 

“கும்மியடி தபண்சண கும்மியடி - இரு 
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 தைாங்கை குலுங்ைசவ கும்மியடி” (ஞா.சைா.ப. 87) 

என்ை கும்மிப் பாடசலாடு, வாகலக்கும்மி, ஆைந்தக் கும்மி ஆகியவற்கையும் சித்தர்ைள் 

பாடுகின்ைைர். 

❖ தாயின் இைப்புக்ைாைப் பட்டிைத்தர்; பாடிக் ைதறும்சபாது ஓரி; ஒப்பாரியின் 

உள்ளுணர்கவ உணைலாம். 

“ஐயிைண்டு திங்ைளாய் அங்ைதமலாம் தநாந்து தபற்று 

கபயதலன்ை சபாசத பரிந்ததடுத்து  தேய்யவிரு 

கைப்புைத்தில் ஏந்தி ைலேப்பால் தந்தாகள 

எப்பிைவியில் ைாண்சபன் இனி” (ப. 218) 

என்ை புலம்பல் எல்சலாகையும் உருக்கிவிடும். 

❖ ஒரு பாடலில் தோல்சலா அடிசயா திரும்பத் திரும்ப வருவதும் நாட்டுப்புைப் 

பாடல் பண்பில் ஒன்று. 

“ததளிந்து ததளிந்தாடு பாம்சப - சிவன் 

சீர்பாதங்ைண்டு ததளிந்தாடு பாம்சப 

ஆடுபாம்சப ததளிந்தாடு பாம்சப - சிவன் 

அடியிகைக் ைண்சடாம் என்று ஆடு பாம்சப”    (ஞா.சைா.ப. 42) 

என்ை ைடுதவளிச் சித்தரின் பாடலில் நான்கு முகை இரு தோல் திரும்பவரும் பண்கபக் 

ைாணலாம். 

❖ தோல்ல வரும் ைருத்கத எளிகமயாைச் தோல்வது நாட்டுப்புைப் பாடல்ைளின் 

பண்புைளுள் ஒன்று. 

“பசுக்ைள் பலவண்ணம் பாதலாருவண்ணம் 

பசுக்ைகள சமய்கின்ை ஆயன் ஒருவண்ணம் 

பசுக்ைகள சமய்கின்ை ஆயன்சபால் சபாடிற் 

பசுக்ைள் தகலவகைப் பற்றிவிடாசவா” (பா. 2152) 

என்ை திருமூலரின் (இவரும் ஒரு சித்தசை) பாடல் எளிகமக்தைாரு ோன்ைாகும். 

❖ தபாதுமக்ைளிடம் அதிை அளவில் தாக்ைங்ைகள ஏற்படுத்தி தேல்வாக்குப் தபறுவதும் 

நாட்டுப்புைப் பாடற் பண்புைளுள் ஒன்று. 

“நந்தவைத்திசலார் ஆண்டி - அவன் 
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நாலாறு மாதமாய்க் குயவகை சவண்டி 

தைாண்டு வந்தாதைாரு சதாண்டி - தமத்தக் 

கூத்தாடி கூத்தாடி சபாட்டுகடத்தாண்டி” 

என்ை ைடுதவளிச் சித்தரின் பாடகல, பாடியவர் தபயரும் தபாருளும் புரியாவிட்டாலும்கூட 

தபாதுமக்ைள் பாடி வருகின்ைைர். 

1.3. பிற்ைால வளர்ச்சியும் இன்கைய நிகலயும் 

 இருபதாம் நூற்ைாண்டின் மக்ைளாட்சி மைபும் நவீை அறிவியல் சிந்தகை மைபும் 

மக்ைளாட்சி ோர்ந்த ஆய்வுைள் வளைக் ைாைணமாயிை. நாட்டுப்புைவியல் ஆய்வுைளும் தபருைத் 

ததாடங்கிை. உயர் ைல்வி நிகலைளிலும் நாட்டுப்புை ஆய்வுைள் தமிழைத்தில் வளர்ந்தை. இந்திய 

அளவில் உலை அளவில் தபரும் வளர்ச்சி ைண்ட நாட்டுப்புைவியலின் புதிய வளர்ச்சிைசளாடு 

இகணந்சத தமிழ்நாட்டுப்புைவியலும் வளர்ந்தது. இயல் வளர்ச்சி தபற்ைால் இகேயும் நடைமும் 

தவற்றிக்தைாடிைட்டும். 

1.4. முடிவுகை 

 ைாடு, மகல, குகை, ைாற்று, நீர், தநருப்பு எை இயற்கைகய தநருக்ைமாக்கிக் தைாண்ட 

மனிதர்ைள் தமக்குப் சபாட்டியாை சவறு எந்த உயிரிைம் எதிர்ப்பட்டாலும் எதிர்த்தும், மதித்தும் 

இகணயாை ஏற்றுக்தைாண்டும் சதகவப்பட்டால் பகைசயாடு வாழ்வதற்கும் பழக்கி 

தைாண்டவர்ைள்தாம் நம் பழந்தமிழர். எைசவ ைவனிமிகு நாட்டுப்புைக் ைகலைளுக்கு பல 

சவகல வாய்ப்புைகள அைசு ஏற்படுத்தி தந்தால் சமலும் நல் வளர்ச்சி தபறும் என்பதில் 

ஐயமில்கல. 

பார்கவ நூல்ைள் 

1. சு. ேண்முைசுந்தைம், நாட்டுப்புைவியல், முதற்பதிப்பு-ேைவரி 1975. 

2. சபைா. முகைவர் சு. ேண்முை சுந்தைம், நாட்டுப்புை இலக்கியத்தின் தேல்வாக்கு, 

முதற்பதிப்பு-1976. 

3. அ. இைாசேந்திைன், நாட்டுப்புைப் பண்பாட்டுப் பழம்தபரும் மைபுைள், முதற்பதிப்பு-2006. 
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நாைாயிர திவ்விய பிரபந்தப் பாடல்களிலும் மற்றும்  

சசவ்வியல் இறசக் கீர்த்தறனகளிலும் உள்ள ஒற்றுறமகள் 
 

முறனவர். வீ..ைட்சுமி 
இறைப் மபராசிரியர் குரலிறசத்துறை 

கறைக்காவிரி நுண்கறைக் கல்லூரி, திருச்சி 
 
 
ஆய்வுச் சுருக்கம் 

பக்தி இைக்கியங்களுள், அமுதத் தமிழில் றவைவத்றதப் மபாற்றும் பாடல் 
சதாகுப்பான நாைாயிர திவ்விய பிரபந்தம், பன்னிரு ஆழ்வார்களின் பறடப்புகள் ஆகும். 
நாைாயிர திவ்விய பிரபந்தத்தில் சசவ்விறசக் கூறுகளான இராகம், இறச உருப்படிகளின் 
இறசயறமதி, இறசக்கருவிகறளப் பற்றிய குறிப்புகள் ஆகியன மட்டுமல்ைாமல், கூத்துக்கறை, 
ஓன்பான் சுறவகளில் அறமந்த பாடல்கள், மதுரபக்தி பாவம், நாட்டிய நாடகம் 
நிகழ்த்துவதற்கான சபாருண்றமகள் என சசவ்விறசக்கும், பரதநாட்டியத்திற்குமான கூறுகளுடன் 
அறமந்துள்ளது. நாைாயிர திவ்விய பிரபந்தத்தில் உள்ள பாசுரங்கள் மற்றும் கீர்த்தறனகளில் 
உள்ள சாஹித்ய அறமப்பில் காைப்படும் ஒற்றுறமகறளக் றமயமாக சகாண்டு இவ்வாய்வு 
மமற்சகாள்ளப்பட்டுள்ளது 
 
திைவுச் சசாற்கள் 

பக்தி இைக்கியம், நாைாயிர திவ்வியப்பிரபந்தம், ஆழ்வார்கள், சசவ்விறச, இறச 
உருப்படிகள். 
 
1.0 முன்னுறர 

 

இந்திய திருநாட்டின் ஆணிமவராக இருப்பறவ பக்தி இைக்கியங்களும்,கறைகளும் 
மற்றும் கைாச்சாரமுமாகும். ரிக், யெூர், சாம, அதர்வை என நான்கு மவதங்களுக்கு 
இறையாகப் மபாற்ைப்படுபறவ தமிழ்மறைகளான நாைாயிர திவ்விய பிரபந்தப் பாசுரங்கள் 
ஆகும். பன்னிரு ஆழ்வார்களால் பாடப்சபற்ை இப்பாசுரங்கறள ஸ்ரீநாதமுனிகள் அவர்கள் 
சதாகுத்து அமுதத்தமிழின் மதறனப்பருக சதாண்டாற்றியுள்ளார். நாைாயிர திவ்விய பிரபந்த 
பாசுரங்கறள படித்துச் சுறவத்து பயன் சபற்மைார் பைர். பன்னிரு ஆழ்வார்களுள் முதல் 
மூவறரத் தவிர ஏறனமயார் கி.பி. 7, 8 மற்றும் 9 ஆம் நூற்ைாண்டில் வாழ்ந்தவர்கள். 
இப்பாசுரங்கள் சபருமாளின் முன்பு ஆையங்களில் சான்மைார்களால் மசவிக்கப்படுகின்ைன. 
குறிப்பாக, றவைவத்திற்கு சபருறம மசர்க்கும் இப்பாசுரங்களில் பாடல் அறமப்பு முறை, 
கருத்துக்கள் ஆகியனவற்றில் பிற்காைத்தில் சசவ்வியல் இறசக்கீர்த்தறனகளிலும் 
காைப்படுகின்ைன.  

1.1 கீர்த்தறன 

சசவ்வியல் இறச உருப்படிகளுள் முதன்றமயாகத் திகழ்வது கீர்த்தறனயாகும். 
இறைவறனப் மபாற்றி அவரது கீர்த்திறயப் புகழும் பாடல்கமள கீர்த்தறனயாகும். 
மதவாரப்பதிகங்கள், நாைாயிர திவ்விய பிரபந்த பாசுரங்கள் பாடல்கள் என்று அறழக்கப்சபற்ை 
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மபாதிலும் கி.பி.14ஆம் நூற்ைாண்டில் தாளப்பாக்கம் அன்னமாச்சாரியார் பாடல்கள் பல்ைவி, 
சரைம் என்ை அறமப்புடன் கூடிய கீர்த்தறன என்ை சபயருடன் அறழக்கப்பட்டன. 

பின்னாளில் ஒரு தைத்தில் உறையும் இறைவறன (மேத்ரக் கீர்த்தறன) இறைவனின் 
நாமத்திற்கான கீர்த்தறனகள் (திவ்யநாமக் கீர்த்தறன) இறைவனுக்கான வழிபாடுகறளப் 
மபாற்றும் கீர்த்தறனகள் (உத்ஸவ ஸம்ப்ரதாயக் கீர்த்தறன) என பை நிறைகளில் இறைவறனப் 
மபாற்றிப் பாடியுள்ளனர் கீர்த்தறன காைக்கட்டத்திற்குப் பிைகு இவ்வாைான பை தறைப்புகளின் 
கீழ் கீர்த்தறனகளின் வளர்ச்சி நிறைறய நாம் காை முடிகிைது. ஆனால் இதற்கு முன்மனாடியாக 
நாைாயிர திவ்யபிரபந்தப் பாசுரங்களிலும் இத்தறகய அறமப்பிறன நாம் காை முடிகிைது. 
பின்னாளில் வந்த வாக்மகயகாரர்களுக்கு (Composers) முன்மனாடியாக முன்னுதாரைமாகத் 
திவ்வியமாக பரிமளக்கும் திவ்யபிரபந்த பாசுரத்திற்கும், கீர்த்தறனகளுக்கும்  
உள்ள ஒற்றுறமறய அறிவமத இவ்வாய்வு ஆகும். 
 

1.2 ஆழ்வார்களும், வாக்மகயகாரர்களும் 

நாைாயிர திவ்வியபிரபந்த பாசுரங்கறள இயற்றிய ஆழ்வார்கள் சபருமாறள பல்மவறு 
நிறையில் கண்முன் நிறுத்தி பைவாைாகக் சகாண்டாடியுள்ளனர். குழந்றதயாக, மகாமானாக, 
தறைவியாக மகளாக என இறைவறன பல்மவறு நிறைகளில் ஒரு உைவு நிறையில் றவத்து 
பாடியுள்ளனர். பாசுரங்களில் சிை இருவரியிலும், சிை நான்கு வரிகளிலும், எட்டுவரிகளிலும் 
அறமந்துள்ளன. பாடல்களின் கருத்துக்கள் குழந்றத தாய்க்குமான உைறவயும், தறைவன் 
தறைவி உைறவயும், பிரதிபலிப்பதாக உள்ளன. மனம் முதிர்ந்த நிறையில் மமாகத்றத அறடய 
விறழயும் மன நிறைறயயும், தத்துவார்த்த கருத்துக்கறளயும் சகாண்டதாக உள்ளன. இமத 
மபான்ை அறமப்றப நாம் கீர்த்தறனகளிலும் காைமுடிகிைது. நாைாயிர திவ்விய பாசுரங்களின் 
மதனமுறத நாம் பன்னிரு ஆழ்வாருக்குள் மதடைாம். ஆனால் கீர்த்தறனயின் மதனமுறதப் 
பருகுவது வானத்திலுள்ள நேத்ரங்களுக்கு ஒப்பானது. சசவ்வியல் இறசக் கீர்த்தறனகறள 
இயற்றியவர்கள் பைர் உள்ளனர். சங்கீத மும்மூர்த்திகளுள் ஒருவரான ஸ்ரீதியாகராெரும் 
தமிழ்த்தியாறகய்யர் என்று மபாற்ைப்படும் ஸ்ரீபாபநாசம் சிவன் அவர்கள் எண்ைற்ை 
கீர்த்தறனகறள இயற்றியுள்ளனர்.  

 

1.3 நாைாயிர திவ்விய பிரபந்த பாசுரங்களிலும், கீர்த்தறனகளில் உள்ள ஒற்றுறமகள் 

நாைாயிர திவ்விய பிரபந்தத்தில் உள்ள பாசுரங்கள் மற்றும் கீர்த்தறனகளில் உள்ள 
சாஹித்ய அறமப்பில் காைப்படும் ஒற்றுறமகறளக் சகாண்டு இவ்வாய்வு 
மமற்சகாள்ளப்பட்டுள்ளது. 

1.3.1 இருவரிகளில்அறமந்தபாடல்அறமப்பு 

நம்மாழ்வார் 2ஆம்திருவாய்சமாழி - முதற்பத்து 

வீடுமின்முற்ைவும்வீடுசசய்துஉம்உயிர் 
வீடுஉறடயானிறடவீடுசசய்ம்மிமன (2910) 
 
‘மின்னின்நிறைஇைமன்உயிர்ஆக்றககள் 
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என்னும்இடத்துஇறைஉன்னுமின்நீமர’ 
 
‘நீர்நுமதுஎன்றுஇறவமவர்முதல்மாய்த்துஇறை 
மசர்மின்உயிர்க்குஅதன்மநர்நிறைஇல்மை’ 
இவ்வாைாக நம்மாழ்வார் 2ம் திருவாய்சமாழி பத்து பாசுரங்களிலும் 2 வரிகளில் இறைவனிடம் 
சரைாகதி அறடய மவண்டுசமன வலியுறுத்துகிைார். 

இது மபாைமவ ஸ்ரீதியாகராெரும், ஸ்ரீராமறரப் புகழ்ந்து அவரது திவ்விய நாமத்தின் 
சிைப்பியல்புகறள இரு வரிகளில் எளிய சமட்டில் இயற்றியுள்ளார். இது திவ்ய நாமக் கீர்த்தறன 
என்று அறழக்கப்படுகிைது.  

திவ்யநாமக்கீர்த்தறன : யதுகுைகாம்மபாதி, கண்டசாபு,  ஸ்ரீதியாகராெர் 

பல்ைவி:  

ஸ்ரீராம செயராம ச்ருங்கார ராம யனி  

சிந்த்யம்பராசத ஒ மனசா 

சரைங்கள் 
1.தளுகு சசக்குை முத்து சபட்டு சகௌசல்யமுனு 
 தபமமமி மெசசசனா சதலிய 
2.தசரதுடு ஸ்ரீ ராம ராராயனி  பில்வமுனு 
 தபமமமி மெசசசனா சதலிய 
9.த்யாகராொப்த்யனி சபாகட நாரதசமௌனி 
 தபமமமி மெசசசனா சதலிய 
 
பாபனாசம்சிவன்கீர்த்தறன 
ராகம்: கமாஸ் 

பல்ைவி 
கறடக்கண் பார்றவயது மபாதுமம – என 
திடுக்கண் யாவுந் தீருசமன் மீதுனது 

அனுபல்ைவி 
அறடக்கை சமனவுன்றன யடுத்து வந்து மின்னும் 
அல்ைலுற்ைா லுன்ைனக்கல்ைமவா சபருங்குறை 

சரைம் 
தாநெந மபாக முந்தபெப மயாகமும் நின் 
ைண்ைருமள சயனசவண்ணி வந்மதனுன்ைன் 
 

1.3.2 உத்ஸவபாடல்கள் 

இறைவனுக்கான  நித்திய உத்ஸவங்கறளப் புகழ்ந்து பாடுதல் சபரியாழ்வார் 
கண்ைறனக் குழந்றதயாக பாவித்து, தன்றனமய யமசாறதயாக மனதில் நிறுத்தி பல்மவறு 
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நிறைகளில் பை பாசுரங்கள் பாடியுள்ளார். குழந்றதக் கண்ைறன நீராட வாராய், மைர் 
சூடிக்சகாள்ள பூச்சூட வாராய் என்று கண்ைன் துயில் எழுந்த பிைகு ஒவ்சவாரு நிறையிலும் 
குறிப்பாக அம்புலிப்பருவம், சப்பாணிப்பருவம் என கண்ைறனக்சகாண்டாடியிருக்கிைார். 

1.3.2.1 நீராடல் 

சவண்சைய் அறளந்தகுணுங்கும் விறளயாடு புழுதியும் சகாண்டு 
திண்சைன இவ்விரா உன்றனத் மதய்த்துக்கிடக்க நான் ஒட்மடன் 
எண்சைய் புளிப்பழபம் சகாண்டு இங்கு எத்தறன மபாதும் இருந்மதன் 
நண்ைல் அரிய பிராமன நாரைா நீராட வாராய்! 152 
 
கன்றுகள் ஓடச் சசவியில் கட்சடறும்பு பிடித்து இட்டால் 
சதன்றிக்சகடும் ஆகில் இசவண்சைய்திரட்டி விழுங்குமா காண்பன் 
நின்ை மராமரம் சாய்த்தாய் நீ பிைந்ததிரு மவாைம் 
இன்று நீ நீராடமவண்டும் எம்பிரான் ஓடாமத வாராய் 
 
1.3.2.2 திருப்பள்ளிசயழுச்சி 
சதாண்டரடிப் சபாடியாழ்வார் திருப்பள்ளிசயழுச்சி என்னும் தறைப்பில் திவ்விய 
பரசுரங்களால் திருவரங்கப் சபருமாறனத் துயில் எழுப்புகிைார். 
       ‘கதிரவன் குைதிறசச் சிகரம் வந்து அறைந்தான் 
   கன இருள் அகன்ைது காறை அம்சபாழுதாய் 
    மது விரிந்து ஒழுகின மாமைர் எல்ைாம் 
   வானவர் அரசர்கள் வந்து வந்து ஈண்டி  
   எதிர்திறச நிறைந்தனர் இவசராடும் புகுந்த 
   இருங்களிற்று ஈட்ட மும்பிடிசயாடு முரசும் 
   அதிர்தலில் அறைகடல் மபான்றுளது எங்கும் 
   அரங்கத்தம்மா பள்ளி எழுந்திருளாமய’ 

என்று துயில் எழுப்புகிைார். 

ஸ்ரீதியாகராெரும் சபௌளி ராகத்தில் 

 “மமலுமகா வய்யமம் மமலு மகாராம 

  மமறைன ஸீதாஸ மமதநா பாக்யமா” 

  என்ை பாடலில் ஸ்ரீராமச்சந்திரனின் சபருறமகறளக் கூறி எழுப்புகிைார். 

 தாைாட்டுபாடல் 

        அறனவரும் அறிந்த பாடல் தாைாட்டு பாடல். குைமசகர ஆழ்வார் 
திருக்கண்ைபுரத்தில் எழுந்தருளியிருக்கும் சசௌரிராெறனமய இராமனாகக் சகாண்டு தாைாட்டு 
பாடியுள்ளார். 
          மன்னு புகழ்க் சகௌசறைதன் 
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          மணி வயிறு வாய்த்தவமன 
          சதன்னிைங்றகக் மகான் முடிகள் 
          சிந்து வித்தாய் சசம்சபான்மசர் 
          கன்னி நன்மாமதில் புறடசூழ் 
          கைபுரத் சதன் கருமணிமய 
          என்னுறடய இன்னமுமத 
          இராகவமன தாமைமைா 
 

இமத மபால் சபரியாழ்வாரும் “மாணிக்கங்கட்டி வயிரம் இறடகட்டி” என்சைாரு 
தாைாட்டுப் பாசுரம் பாடியுள்ளார். 
ஸ்ரீதியாகராெரும் நீைாம்பரி ராகத்தில், 
ஸ்ரீராமராம ராம ஸ்ரீமானஸாப்தி மஸாம 
நாராயைாப்த காம நளினாே பவ்வளிம்சு 
 

என்று பாடியுள்ளார்.  பவ்வளிம்பு என்ைால் உைங்க றவத்தல் என்று சபாருள் 

பாபபநாசம் சிவன் அவர்களும் குறிஞ்சி ராகத்தில் “கண்மை கண்மணிமய கண்ைனமன 

கண்வளராய்” என்சைாரு பாடலும், ஹிந்மதாள ராகத்தில், கண்மை தாமைமைா கண்மணிமய 
தாமைமைா என்சைாரு பாடலும் இயற்றியுள்ளார். 

இமதமபால் ஒரு குறிப்பிட்ட ஸ்தைத்து இறைவறன பைவாைாகக் சகாண்டாடும் 
பாடல்கள், தசாவதாரக் கீர்த்தறனகள், துளசிறயப் மபாற்றிப் பாடும் பாடல்கள் என பை 
கருத்துக்கறள றமயமாகக் சகாண்டு பாசுரங்களும், கீர்த்தறனகளும் உள்ளன. குறிப்பாக 
நரஸ்துதிறய சவறுத்துப்பாடும் பாடல்களிலும் ஒற்றுறமறயக் காைைாம். நம்மாழ்வார், 
ஸ்ரீதியாகராெர், பாபநாசம் சிவன் மூவருமம நரஸ்துதிறய விரும்பவில்றை.  

1.4 முடிவுறர          

நாைாயிர திவ்விய பிரபந்தப் பாசுரங்களில் உள்ள வரிகளில் காைப்படும் கருத்துக்களும்,  
இைக்கிய அணிகளும், சசவ்வியல் கீர்த்தறனகளிலும் காைப்படுகின்ைன. எனமவ நாைாயிர 
திவ்விய பிரபந்தப் பாசுரங்களின் ஸாஹித்ய அறமப்பு சசவ்வியல் கீர்த்தறனகளிலும் 
அறமந்துள்ளது என்ைால் அது மிறகயாகாது. 

துறைநூல் பட்டியல் 

1. ஸ்ரீ நாைாயிர திவ்விய பிரபந்தம், பாகம்-1, 2, லிட்டில் ப்ளவர் கம்சபனி, சசன்றன, 1984. 

2.எஸ்.ராமநாதன், தியாகப் பிரம்மத்தின் திவ்விய பிரபந்தத்தின் கீர்த்தறனகள், சசன்றன, 2014. 

3.எஸ்.ராமநாதன் ஸ்ரீதியாகராெ ஸ்வாமிகளின் உத்ஸவ சம்ப்ரதாயக் கீர்த்தறனகள், கறைமகள், 
இறசக்கல்லூரி சவளியீடு, 1996. 

4. ருக்மிணிரமணி, பரம்ஹமஸ்ரீ பாபநாசம் சிவன் அவர்களின் கீர்த்தன மாறை, 1-5 பாகம். 

  



 

394 

 

 
  நாலாயிைம் திவ்யப் பிரபந்தத்தில் காைப்படும்  

இறசக்கருவிகள் பற்றிய குறிப்புகள் 

 
முறனவர் நா. கிரீஷ்குமார், M.A,M.Phil,Ph.d 

உதவிப் மபராசிரியர், இறசத்துறை 
அண்ைாமறைப் பல்கறைக் கழகம், அண்ைாமறை நகர். 

 
முன்னுறர  : 

 றவைவ சமயப் பாடல்களின் சதாகுப்மப நாைாயிரம் திவ்வியப் பிரபந்தம் ஆகும்.  

இவற்றை அருளியவர்கள் பன்னிரு ஆழ்வார்கள் ஆவர்.  நான்கு மவதத்தின் சாரத்திறனத் திரட்டி 

ஆழ்வார்கள் திவ்வியப் பிரபந்தமாய் அருளினர்.  "திவ்ய" என்ை வடசமாழி சசால்லுக்கு 

மமன்றம, புனிதம், சதய்வீகம், இனிறம என்சைல்ைாம் சபாருள் உண்டு.  ஆழ்வார்கள் அருளிச் 

சசய்த பாசுரங்கள் நான்காயிரம் ஆறகயால் நாைாயிரம் எனவும் திவ்யமான ஸ்ரீமந் 

நாராயைறனப் பந்தப் படுத்துவதால் திவ்யப் பிரபந்தம் என நாைாயிரம் திவ்யப்  பிரபந்தம் 

என்று அறழக்கப்படுகிைது.  அழிவில்ைாத ஆத்மா இறைவமனாடு  இறைய விரும்புதறை 

உைர்த்துவமத திவ்யப் பிரபந்தத்தின் உள்ளுறைப் சபாருளாகும்.  ஆழ்வார்கள் அருளிச் சசயித 

நாைாயிரம் பாக்களும் தமிழ்  சமாழிக்கும், பக்தி இறசக்கும் ஓர் அரிய கருவூைம் ஆகும்.  

அந்த திவ்வியப் பிரபந்தப் பாடல்களில் காைப்படும்  இறசக்கருவிகறளப் பற்றிய குறிப்புகறள 

ஆராய்வமத இவ் ஆய்வுக் கட்டுறரயின் மநாக்கமாகும். 

சபரியாழ்வார் : 

 இறசக் கருவிகள் பற்றிய குறிப்புகள் திவ்யப்பிரபந்தத்தில் காைப்படுகின்ைன.  கண்ைன் 

குழல் இறசக்கிைான்.  அதறனப் சபரியாழ்வார் பின்வரும் பாடல்  மூைம் விளக்குகிைார்.   

"மன்னரஞ் சும்மது சூதனன் வாயில் 

குழலி மனாறசசசவி றயப்பற்றி வாங்க 

நன்ன  ரம்புறடய  தும்புரு மவாடு 

நாரதனும் தம்தம் வீறை  மைந்து 

கின்ன  ரமிது னங்களும் தம்தம் 

கின்ன ரம்சதாடு கிமைாசமன் ைனமர" (சபரியாழ் : 3,6, 5, 2-4) 
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 புல்ைாங்குழல், தும்புரு, வீறை, கின்னரம் ஆகிய பண்ணிறசக் கருவிகள் இப் பாடலில் 

குறிப்பிடப்பட்டுள்ளன.  தும்புருவும்  வீறையும் ஒன்ைா என்ை வினாவும் இப்பாடைால் எழும்பி  

விடுகிைது.  தும்புரு, வீறை, கின்னரம்  ஆகிய மூன்றுமம  யாழின் இனங்களாகத் மதான்றி 

சவவ்மவைானறவ என்று கருதைாம். 

 சபரியாழ்வாரும் இறசக்கருவிகறளக் றகயாளும் திைனுறடயவராக இருக்க மவண்டும்.  

அவர் தன்றனப் பற்றிக் குறிப்பிடும் மபாது,  

 "குழல்முழ வம் விளம் பும்புது றவக்மகான்" (சபரியாழ்: 3,6,11,3) 

என்று கூறுகிைார்.  குழல் பண்ணிறசக் கருவி முழவம் தாளவிறசக் கருவி, இரண்றடயும் 

ஒருவமர இறசத்துத் திைறமயறடவது கடினம்.  அவ்வாறு இருப்பது சபருவழக்கும்  இல்றை.  

ஆனால் ஆழ்வார் இவ்வாறு கூறுகிைார். 

ஆண்டாள் :   

 ஆண்டாள் தனக்கும் கண்ைனுக்கும் மைம் நடப்பறதக் கனவாகக் கண்டு களிப்புடன் 

பாடுகிைார்.  அவ்வாறு பாடும் ஒரு பாடலில்,  

"மத்தளம் சகாட்ட வரிசங்கம் நின்றூத" (நாச்சியார்: 6, 6,1) 

என்ை வரி வருகிைது.  மைவிறன நடக்கும் மபாது  மத்தளம் சகாட்டப்படுகிைது.  சங்கம் 

முழக்கப் சபறுகிைது.  மத்தளம், சங்கம் ஆகிய  இரு கருவிகளும் மங்கை இறசக்  கருவிகள் 

என்பது நன்கு விளங்கும்.  மத்தளம் என்ை சபயர் முன்புள்ள நூல்களில் அதிகமாக இடம் 

சபற்ைதாகத் சதரியவில்றை.  தண்ணுறம அல்ைது முழவம் தான் மத்தளம் என்று கூைப் 

சபற்றிருக்க மவண்டும்.  இன்று மிருதங்கம் என்று சபயர்  கூைப்படும் கருவிமய  மத்தளம் 

என்று கருதைாம்.  இதன் மதாற்ைம் சங்க காைத்துக்கும் முந்தியது எனக்  கருதைாம்.  இன்று 

காண்பது அதன் சீர்திருந்திய வளர்ச்சி நிறை என்பறத உைரைாம்.  

சதாண்டரடிப்சபாடியாழ்வார் 

 சதாண்டரடிப்சபாடியாழ்வார்  ஆயர்களின் மவய்ங்குழறைப் பற்றிய குறிப்றபத் 

தருகிைார். 

"மமட்டின மமதிகள் தறைவிடும் ஆயர் 

மவய்ங்குழல் ஓறசயும் விறடமணிக் குரலும் 
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ஈட்டிய இறசதிறச பரந்தன வயலுள் 

இரிந்தன சுரும்பினம் இைங்றகயர் குைத்றத"  (சதாண்டரடிப்: திருப்பள்ளி : 4,1-2) 

 ஆயர்களின் மூங்கில் குழமைாறசயும் ஆநிறரகளின் கழுத்தில் கட்டியுள்ள மணிகளின் 

ஒலுயும் கைந்து இனிய  இறசயாகி திறசசயல்ைாம் பரந்து ஒலிக்கிைது.  மகாவைர்கள் 

குழலூதுவறதச் சங்ககாை இைக்கியங்களிலிருந்மத அவர்களின் இயல்பான  பழக்க வழக்கமாகத் 

சதரிந்துசகாள்ளைாம்.  அந்த வழக்கம் காைத்றதக் கடந்து பக்தி காைத்திலும் பயில்வறதக் 

காைைாம். 

மமலும் ஓர் இடத்திலும் சதாண்டரடிப்சபாடியாழ்வார்  இறசக்கருவிகறளக் குறிப்பிட்டுப் 

பாடுவறதக் காைைாம். 

"ஏதமில் தண்ணுறம எக்கம் மத்தளி 

யாழ்குழல் முழவமமா டிறசதிறச சகழுமி 

கீதங்கள் பாடினர் கின்னரர் சகருடர் 

கந்தரு வரவர் கங்குலு சளல்ைாம்" (சதாண்டரடி: திருப்பள்ளி ; 9, 1-2) 

 கின்னரர் கீதங்கள் பாடுகின்ைனர்.  அவர்களிடம்  கின்னரம் இருந்திருக்க மவண்டும்.  

அப்படிப் பாடும்மபாது தண்ணுறம, எக்கம், மத்தளி, யாழ், குழல், முழவம் ஆகிய இறசக் 

கருவிகள் கூடி இன்னிறச கூட்டுகின்ைன.  மத்தளி என்பது மத்தளமாக இருக்கைாம்.  

அவ்வாைாயின் முழவு  மவறு மத்தளம் மவறு என்று  இந்தப் பாடைால் அறியைாம்.  யாழ் 

என்ை கருவியும் அக் காைத்தில் பழக்கத்தில் இருந்ததாகவும் சதரியவருகிைது. 

 "துடி" என்ை கருவி உவறமப் சபாருளாகக் குறிக்கப்சபற்றுள்ளது.  சபரிய 

திருசமாழியில், "துடிசகாள் நுண்ணிறட" ( சபரிய திருசமாழி : 1,2,3,1) என்றும் 

சதாண்டரடிப் சபாடியாழ்வார்   "துடியிறட" (திருப்பள்ளி : 10,2) என்றும் குறிப்பிடுவறதக் 

காைைாம்.  துடியானது தமிழ்நாட்டில் சதான்று  சதாட்டு வழக்கத்திலுள்ள  தாளவிறசக் 

கருவி, அதறனப் சபண்களின் இறடக்கு உவறம கூறுவது  காைங்காைமாக  உள்ள பழக்கம்.  

அவ்வாறு திவ்வியப்பிரபந்தத்திலும் காைமுடிகிைது.  துடி  தமிழரின் முக்கியமான இறசக் 

கருவிகளில் ஒன்று. 
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குைமசகராழ்வார் 

 குைமசகராழ்வார் இராமபிரானிடத்தில் மிகுந்த அன்பு  பூண்டவராதைால் இவருக்கு 

குைமசகராழ்வார் என்ை திருநாமம் வழங்கைாயிற்று.  இவர் தம் பாடல் ஒன்றில்  "இறையில்ைா 

இன்னிறசயாழ் சகழுமி இன்பத் 

 தும்புருவும்  நாரதனும் இறைஞ்சி மயத்த” 

என்று பாடியிருப்பதால் இறசக்கருவிகளும் இறசயும் அவர் காைத்தில் 

உபமயாகப்படுத்தியிருப்பறத நாம் காைைாம் 

முடிவுறர :  

 திவ்வியப் பிரபந்தத்தில் பண்ணிறசக் கருவிகளான யாழ், வீறை, கின்னரம், தும்புரு, 

குழல், மவய்ங்குழல் மபான்ை பைவும் குறிக்கப்படுகின்ைன.  தாளவிறசக் கருவிகளான முழவம், 

தண்ணுறம, எக்கம், மத்தளம் (மத்தளி), துடி மபான்ைறவயும் சங்கமும் இடம் சபற்றுள்ளன.  

இவற்றைக் சகாண்டு திவ்யப்பிரபந்தம் பாடிய  ஆழ்வார்களின் காைத்தில் தமிழர் இறச மிகச் 

சிைப்புற்று விளங்கியதாகக் கருதைாம். 

துறைநூற்கள் : 

1.  டாக்டர். ஏ.என். சபருமாள் :   தமிழர் இறச, உைகத் தமிழாராய்ச்சி   
    நிறுவனம்,1984, சசன்றன - 600113.  
2.  டாக்டர். எஸ். இராமநாதன் : தமிழகத்து இறசக் கருவிகள், சசன்றன, 1968 
3.  முறனவர் வீ.ப.கா. சுந்தரம் :  தமிழிறசக் கறைக் களஞ்சியம், 
 பாரதிதாசன் பல்கறைக் கழகம், 1992 
 
4.  தமிழிறச சதான்றமயும் சபருறமயும் சதாகுதி -2, தமிழ்ப் பல்கறைக் கழகம், தஞ்சாவூர், 
2006 
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நிைழ்த்து ைகலகய மாறும் இைேகைக்சைற்ப தைவகமப்பது 
ADAPTATIONS IN PERFORMING ARTS TO THE CHANGING TASTES (10) 

தஜ. வடிசவல் M.A., M.Phil 
மிருதங்ை பயிற்றுைர், (Contract) 
தமிழ்நாடு அைசு இகேக்ைல்லூரி, 

தேன்கை - 600 028. 

ைட்டுகைச்சுருக்ைம் 

 பழங்ைாலத்தில் நிைழ்த்து ைகலயில் கூத்து, ேதிர் என்ை நடைக் ைகலைளும் ஒன்ைாை 
ைருதப்பட்டது. இந்த கூத்து மற்றும் ேதிைாட்டக் ைகலசய தற்சபாது பைத நாட்டியமாை மாற்ைம் 
தபற்றுள்ளது. 

 ஆைம்பக் ைாலத்தில் பைத நாட்டியம் திருக்சைாயில்ைளில் இகைவனுக்கு முன் பூகேக் 
ைாலத்தில் மட்டுசம நடத்தப்பட்டது. பிைகு நாட்டியமாைது, மக்ைளுக்ைாை திருக்சைாயில் 
மண்டபத்திலும் மன்ைர்ைளுக்ைாை, தர்பாரிலும் நிைழ்த்தப்பட்டது. 

 பைதநாட்டியத்திற்கு பக்ைவாத்தியம் வாசிப்பவர்ைள் நடைக்ைகலஞர்ைளுக்கு பின்புைம் 
மட்டுசம நின்றுக்தைாண்டு இகேகய வழங்கிைார்ைள். பின்ைர், ைால மாற்ைத்திைால் நடைக் 
ைகலஞர் சமகடயின் நடுவிலும், சமகடயின் ஓைப் பகுதியில் இகேக் ைகலஞர்ைள் நின்றும் 
பின்பு அமர்ந்தும் இகேகய வழங்கிைார்ைள். 

 இந்நிைழ்ச்சியில் குறிப்பிட்டுள்ள இகேக்ைருவிைகள மட்டுசம பயன்படுத்தப்பட்டது. 
தற்சபாது மக்ைளின் இைேகைக்சைற்ப வட இந்திய இகேக்ைருவிைள், சமற்ைத்திய இகேக்ைருவிைள் 
பயன்படுத்தப்படுகிைது. சமகட அகமப்புைளும் அலங்ைாை விளக்குைளும், இகேக்ைருவிைளின் 
நுண்ணிய ஒலிகய தவளிப்படுத்த ஒலிப்தபருக்கிைளும், பைதநாட்டிய இைசிைர்ைளின் 
இைேகைகய பூர்த்தி தேய்வதற்ைாை தைவகமத்து மாற்ைம் அகடந்து நிைழ்த்தப்படுகிைது. 

1 

நிைழ்த்து ைகலகய, மாறும் இைேகைக்சைற்ப தைவகமப்பது 
ADAPTATIONS IN PERFORMING ARTS TO THE CHANGING TASTES (10) 

முன்னுகை 

 ஆயக்ைகலைள் 64ல் இகே மற்றும் நாட்டியக் ைகலைள் நிைழ்த்துக் ைகலயாை 
ைருதப்படுகிைது. இக்ைகலைள் நுண்ைகலைளில் முக்கியமாைகவ யாகும். ஓர் ைகலகய 
சநைடியாை மற்தைாருவருக்கு தேய்து அல்லது நிைழ்த்துக் ைாட்டுவது நிைழ்த்து ைகலைள் ஆகும். 
அத்தகைய இகே மற்றும் நாட்டிய ைகலைள் ைாலச் சூழ்நிகலக்கு ஏற்பவும் ைாலமாற்ைத்தின் 
ைாைணமாைவும் பல மாற்ைங்ைகளப் தபற்று மாறிைாலும் அந்த மாற்ைங்ைள் இக்ைகலகய 
விரும்பும் மக்ைளின் இைேகைக் தைடாதவாரும் அவர்ைகள ஊக்ைப்படுத்துவதாை மாறியுள்ளது. 
இகே மற்றும் நாட்டியக் ைகல நிைழ்த்தும் சபாசத இைசிக்கும் தன்கமகய தபற்றுள்ளது. 
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இக்ைகலைள் நிைழ்த்துக் ைகலக்கு தபரு உதாைணமாை தைாள்ளலாம். அதிலும் குறிப்பாை 
நாட்டியத் துகையில் ஏற்பட்டுள்ள மாற்ைங்ைகள தைவகமத்துக் தைாண்டுள்ள ஒருசிலவற்கை 
இக்ைட்டுகையில் ைாணலாம். 

1.0 தைவகமப்பது 

 நகடமுகையில் தேயல்படும் ஒரு தேயலாைது ைாலச் சூழ்நிகலக்கு ஏற்ைாற்சபால் சில 
மாற்ைம் தேய்து அச்தேயல் அகைத்து தைப்பிைரும் ஏற்றுக் தைாள்ளும்படி இருப்பது 
தைவகமப்பதாகும். நாட்டியத் துகையில் தைவகமத்துக் தைாண்டுள்ள சிலமாற்ைங்ைகள 
இைசிைர்ைள் இைசிக்கும் படியாைவும், இைசிப்புத் தன்கமகய உற்ோைப்படுத்துவதாைவும் உள்ளது. 
அத்தகைய தைவகமப்புைகள பின் வருபவை மூலம் ைாணலாம். 

                                     2 

1.1 பைதக்ைகல அறிமுைம் 

 பழங்ைாலத்தில் கூத்து, ேதிர் ஆட்டம் என்று அகழக்ைப்பட்ட நாட்டியக் ைகலயாைது 
பைதமுனிவைால் வகைப்படுத்தப்பட்டு பைத நாட்டியமாை அகழக்ைப்பட்டு வருகிைது. இதகை 
பற்றி பைதமுனிவரின் நாட்டிய ோஸ்த்திைத்தில் விரிவாை கூைப்பட்டுள்ளது. 

 ஆைம்பைாலத்தில் இகே மற்றும் நாட்டிய ைகலைள் திருக்சைாயில்ைளில் மட்டுசம 
நடத்தப்பட்டு வந்தது. அதிலும் நாட்டியமாைது பூகேக்ைாலத்தில் இகைவனுக்கு முன்ைால் 
மட்டுசம ஆடப்பட்டு வந்தது. 

 திருக்சைாயில்ைளில் பூகேக்ைாலத்தில் இகைவனுக்கு முன்ைால் மட்டுசம ஆடப்பட்டு 
வந்த நாட்டியமாைது தபாழுது சபாக்கு நிைழ்வாை மாற்ைம் தபற்று நாட்கட ஆளும் மன்ைர்ைள் 
ைண்டுைளிக்ை அைண்மகை தர்பாரிலும், தபாதுமக்ைள் ைண்டு மகிழ சைாயில்  

மண்டபங்ைளிலும் நடத்தப்பட்டது. இவ்வாைாை நாட்டிய ைகலயின் பரிணாம வளர்ச்சியில் பல 
மாற்ைங்ைள் இைசிைர்ைளிகடசய தைாண்டு தேல்ல பல தைவகமப்பு உருவாகி உள்ளது. 

1.2 நாட்டியக்குழு 

 பழங்ைாலத்தில் பைதநாட்டிய இகேக்குழுவில் நடை ஆோன் தாள ஒலியின் மூலம் 
நட்டுவமும், குைலிகேயும், மத்தள இகேயும், யாழிகேயும், குழலிகேயும், அந்தந்த இகேக் 
ைகலஞர்ைள் இகேத்துள்ளைர். இத்தகைய இகணந்து இகேக்ைப்படும் ஓர் இகே முகை "ஆடல் 
இகே முகை" என்று அகழக்ைப்படுகிைது. இத்தகைய ஆடல் இகே பழந்தமிழைால் 
கையாளப்பட்டது என்று கீழ்ைாணும் சிலப்பதிைாை பாடல் குறிப்பின் மூலம் அறியப்படுகிைது. 

(1) "யாழும் குழலும் சீரும் மிடலும் 
தாழ்குைல் தண்ணுகம ஆடதலாடு இவற்றின் 
இகயந்த பாடல் இகேயுடன் படுத்து""  

     (சிலம்பு 3:26-30) 

3(1) {தமிழிகே,  ஆய்வு மாகல முகைவர் சுசைஷ். தி (ப-92)
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இப்பாடல் மூலம் நடை இகேக் குழுக்ைளில் இடம் தபற்ை இகேக்ைகலஞர்ைள், 
இகேக்ைருவிைள் மூலம் நாட்டிய நிகழ்றவ நடத்தினர் எை அறியமுடிகிைது. 

(2) பைதநாட்டிய ோஸ்திைம் எனும் நூலில் திரு. எஸ்.என். ஸ்ரீைாமசதசிைன் அவர்ைள் 
நாட்டியம் எவ்வாறு அைங்ைத்தில் ததாடங்ைப்படுகிைது, நிைழ்ச்சி ததாடர்ந்து 
எவ்வாறு நடத்தப்படுகிைது, சபான்ைவற்கை பைதமுனிவர் கூறிய விளக்ைங்ைகள 
தைது ஐந்தாம் அத்தியாத்தில் கீழ்ைண்டவாறு கூறியுள்ளார். 

 நாட்டிய நிைழ்வுக்குப் பயன்படுகின்ை இகேக்ைருவிைகள நன்கு சுருதியிகைக் 
கூட்டிக்தைாண்டு நாதச் தேறிவுடன் குைலிகேயாளர், குழலிகேயாளர், யாழிகேயாளர், 
தாளவாத்திய ைகலஞர்ைள், அகைவரும் இகணந்து பாடல் இகேப்பது பூர்வைங்ைம் எைப்படும். 

 பூர்வைங்ைம் திகைக்கு பின்ைால் தேய்யப்படுபகவ. இதகை ஒன்பது பகுதியாைப் 
பிரிக்ைப்பட்டுள்ளது. இதன் மூலம் நாட்டியத்திற்கு பின்ைாலும், வலது பக்ைத்திலும் மட்டுசம 
நாட்டியக் குழு இகேத்தது அறிய முடிகிைது. 

1.3 நாட்டிய குழுக்ைளின் இடம்மாற்ைம் 

 பழங்ைாலத்தில் நாட்டிய நிைழ்வாைது இகைவனுக்கு முன்ைாலும் பின் தர்பாரிலும், 
சைாயில் மண்டபத்திலும் பரிணாம வளர்ச்சிப் தபற்று நகடதபற்ைாலும், அது வகையிலும் 
நாட்டிய இகேக்ைகலஞர்ைள் நாட்டியம் ஆடுபவரின் பின்ைால் நின்றுதான் இகேத்து 
வந்துள்ளைர். ஒரு ைாலக்ைட்டத்திற்கு பின்பு தான் நாட்டியம் ஆடுபவரின் வலது பக்ைத்தில் 
நின்றும் பின் அமர்ந்தும் இகேத்து வருகின்ைைர். நாட்டியம் ஆடுபவரின் பின்ைால் 
இகேக்ைகலஞர்ைள் இகேக்கும் சபாது ஆடுபவர்ைள் நன்கு சைட்டு அபிநயம் தேய்ய ஏதுவாை 
இருந்திருக்ைலாம். ஆைால் அைங்ைத்தில் ஆடுபவரின் பின்ைால்  இகேக்ைைகலஞர்ைள் நின்று 
வாசிக்கும் தபாழுது ஆட்டத்கத ைாண்சபார் இகேக்ைகலஞர்ைகளயும் ைாண்பதால் 
நாட்டியத்கத முழுகமயாை இைசிக்ை முடியாமல் இருந்திருக்ைலாம், ஆகையால் தற்மபாதய 
மாற்ைங்ைள் மூலம் ைண்ைளால் நாட்டியத்கத இைசித்தும் ைாதுைளில் இகேக்ைகலஞர்ைளின் 
இகேயுகயயும் இைசிக்ை முடிகிைது. இத்தகைய நாட்டிய இகேக்குழுக்ைளின்  

4 

(2). (பைதநாட்டிய ோஸ்திைம், ஸ்ரீைாமசதசிைன் (ப.59) 
 

 இடமாற்ைத்தின் மூலம் இைசிைர்ைளின் இைேகைக்சைற்ப தைவகமத்து தைாண்டுள்ளகத நாம் 
அறிய முடிகிைது. 

2.0 நாட்டிய இகேக்குழுவின் இகேக்ைருவிைளின் தைவகமப்பு 

 சிலப்பதிைாைத்தில் நாட்டியத்திற்கு பயன்படுத்தப்பட்ட இகேக்ைருவிைள் பற்றியும், 
இகேக்கும் முகைப்பற்றியும் ததளிவாை அடியார்க்கு நல்லார் விளக்கியுள்ளார். ஆடலும், 
பாடலும் இவ்விரு ைகலைளும் இகணந்து தேயல்படும் சபாது ஏற்படும் இன்பக் ைளிப்கபயும் 
இயல்பாைவும் இனிதாைவும் இருப்பது நம்மால் உணைமுடிகிைது. 
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(3)          "பாடிய வாைத் திற்றினின் றிகேக்கும் 
      கூடிய குயிலுவக் ைருவி ைதளல்லாம் 
      குழல் வழி நின்ை தியாசழ யாழ்வழித் 
      தண்ணுகம நின்ைது தைசவ தண்ணுகமப் 
      பின்வழி நின்ைது முழசவ முழதவாடு 
      கூடி நின் றிகேத்த தாமந்திரிகை 
      ஆமந்திரிகைசயா டந்தை மின்றிக் 
      தைாட்டி ைண் ருகடயசதார் மண்புலமாைக்" 
                                                            
(சிலப்பதிைாைம் ; 3; 137-144) 

 நாட்டியம் ஆடுவதற்கு முன் இகைவணக்ைப் பாடலுடன் ததாடங்ைப்படுகிைது. பாட்டு 
பாட ஆைம்பித்தவுடன் பாட்டுக்கு தக்ைவாறு குழலிகே எழுப்பப்படுகிைது அதகை 
ஒன்றிகணந்து யாழ் இகேக்ைப்படுகிைது. யாழிகை ததாடர்ந்து தண்ணுகம இகேக்ைப்படுகிைது. 
அதகைத் ததாடர்ந்து முழவு தண்ணுகம வழி அதிர்கிைது. அதன் பின் இடக்கை ஒலி 
கூட்டுவதாை உகையாசிரியர் விளக்குகிைார். இதன் மூலம் பண்கடய ைாலத்தில் வாய்ப்பாட்டு, 
இதன் துகண இகேக்ைருவியாை குழலும் யாழும் பயன் படுத்தப்பட்டுள்ளதாை அறியமுடிகிைது. 
அசதசபால் தாள இகேக்ைருவிைளில் மிருதங்ைம் (தண்ணுகம), முழவு, இடக்கை ஆகியகவ 
பயன்படுத்தப்பட்டுள்ளது. 

5 

(3) {தமிழிகே ஆய்வுமாகல தபருமாள் ஏ என் ப.210)} 

 (4) தஞ்கே நால்வர்ைளுல் ஒருவைாை திரு,வடிசவலு அவர்ைள் தேன்கை மாைாணத்தில் 
வயலின் ைருவியிகை தேவ்விகே உலகிற்கு முதன்முதலாை இகேத்துக்ைாட்டி சிபாரிசு தேய்த 
முதல் இகேசமகத என்று "முகைவர் தேௌரீந்த சமாைன் தாகூர்" என்பவர் "இந்துஸ்தானி 

ேங்கீதம்" எனும் நூலில் குறிப்பிட்டுள்ளார். 

 சமகலநாட்டு இகேக்ைருவியாை வயலிகை நாட்டியத் துகைக்கு தைாண்டு வந்த 
தபருகம இவகைசய ோரும். பாட்டின் சபாக்கிற்கு ஏதுவாைவும், நடைம் ஆடுபவரின் 
உணர்ச்சிைகள தவளிக்தைாணைவும், குைலிகேயாளருக்கு ததாய்வின்றி பக்ைபலமாை ததாடர் 
இகேயிகை அளிக்ைவும், குைலிகேயாளருக்கு அடுத்த வரியிகையும் அடுத்த இைாைத்கதயும் 
எடுத்து தைாடுப்பதற்ைாைவும், விறுவிறுப்பாை மற்றும் நாட்டிய நிைழ்வில் அகமந்த ைகதைளுக்கு 
ஏற்ப ஏற்படும் பாவங்ைகள தவளிப்படுத்தவும் வயலின் இகே தபரிதும் உதவுகிைது என்பகத 
யாைாலும் மறுக்ைமுடியாத ஒன்ைாகும். 

 அசதசபால் ொர்சமானியம் என்னும் இகேக்ைருவியும் நாட்டியநாடை நிைழ்விலும் 
நாட்டிய நிைழ்விலும் பாடலுக்கு இகடசய சுைக்சைார்கவகய உருவாக்கி வாசிக்ைப்படுகிைது. 
இது சமலும் மாற்ைம் தபற்று தற்தபாழுது கீசபார்ட் என்னும் இகேக்ைருவி இடம்தபறுகிைது. 
இதில் அகைத்து விதமாை இகேக்ைருவிைளும் உள்ளடங்கிய ஒரு இகேக் ைருவியாகும். 
நாட்டியத்திற்கு ஏற்ைார் சபால் இதுவும் பழக்ைத்தில் உள்ளது. 
 நாட்டியத்திற்கு தாள இகேக்ைருவிைளில் முக்கிய பங்கு வகிப்பது மிருதங்ைம் ஆகும். 
இதனுடன் இகணந்து நாட்டியம் மற்றும் இைசிைர்ைளின் இைகைக்சைற்ப பல தாள 
இகேக்ைருவிைளும் பயன்படுத்தப்படுகிைது. இதில் முக்கியமாை கூறும் சபாது திகைப்படத்தின் 
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மூலம் உருவாைது தான் மங்ைள இகேயுடன் நடைம் ஆகும். தில்லாை சமாைைாம்பாள் 
திகைப்படத்தின் மூலம் நாதஸ்வைம், தவிலுக்கு நாட்டியம் ஆடும் பழக்ைமும் உருவாைது. 
புைழ்தபற்ை தவில் இகேக் ைகலஞர்ைளாை வறையப்பட்டி திரு. சுப்பிைமணியம். ெரித்துவார் 
மங்ைலம் திரு. ஏ.சை. பழனிசவல் ஆகிசயார் நாட்டிய துகையில் ைால்பதித்து நிைழ்வுைகள 
நடந்துகின்ைைர். இதுவும் மக்ைளிகடசய வைசவற்கப தபற்றுள்ளது. 
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(4) {பைத இகேயும் தஞ்கே நால்வரும்  சை.பி. கிட்டப்பா பக் 10,11)} 

 சமலும் நாட்டிய ைகதைளுக்கு ஏற்ப சிைப்பு ேப்தங்ைகள இகேப்பதற்ைாை எலக்ட்ைானிக் 
இகேக்ைருவியாை ரிதம் சபடு பயன்படுத்தப்படுகிைது. இதன் மூலம் நாட்டியத்தின் ைாட்சிைகள 
தத்துருவமாை ைண்டுைளிக்ை இவ்விகேக்ைருவி பயன்படுகிைது. ோஸ்திைத்திற்கு மாைாை 
இருந்தாலும் நாட்டியத்திற்கு சுகவயூட்டும்படி இருப்பதால் இைசிைர்ைளின் வைசவற்கப 
தபற்றுள்ளது. 

3.0 நாட்டிய அைங்கு 

 நாட்டியமாைது அைங்ைசம இல்லாமல் நகடப்தபற்ை ைாலம் மாறி சைாயில் 
மண்டபத்தில் தனி இடம் தபற்று நிைழ்வு நடத்தப்பட்டது. பின் அைங்ைமாைது ைாண்சபார் 
வேதிக்சைற்ப அவைவர்ைள் இருக்கும் இடத்திற்கு அருகில் அைங்ைம் அகமத்து நாட்டிய நிைழ்வு 
நடத்தப்பட்டது. தற்சபாது பல முக்கிய இடங்ைளில் நிைந்தை அைங்ைமும் 
உருவாக்ைப்பட்டுள்ளது. இதன் மூலம் நடைத்தின் தன்கமகய உணர்ந்து வண்ணவிளக்குைளும், 
நாட்டிய ைகதக்கு ஏற்ப பின் திகை ஒவியங்ைளும் அலங்ைாை தபாருட்ைளும் கவத்து 
நாட்டியத்திகை முழுகமயாை இைசிக்கும் வகையில் நிைழ்த்தப்படுகிைது. 

3.1 ஒலிப்தபருக்கி 

 ஒலிப்தபருக்கி இல்லாமல் வாசிப்பவர் மிைவும் சிைமப்பட்டு இகேக்ை சநர்ந்தது. 
இதைால் ஆடுபவர்ைள் ேரியாை சைட்டு ஆட சிைமமாை இருந்தது. தங்ைளது இகேக்ைருவியில் 
துல்லியமாை ஒலிகய சைட்ைவும் ஒலியின் அளகவ சதகவக்சைற்ப கூட்டவும் குகைக்ைவும் 
ஒட்டு தமாத்த இகேக்ைருவிைளின் கூட்டு இகேயிகை தற்மபாது ஒருங்கிகணந்து இனிகமயாை 
சைட்கும் தபாருட்டு ஒலி அகமப்புைள் பயன்படுகின்ைை. 

முடிவுகை 

 நாட்டியக்ைகல என்பது ஒரு ேமுைத்தின் பண்பாட்டிகை விளக்குவசதாடு இல்லாமல் 
அச்ேமூைத்தின் சதகவைகளயும், புதுகமைகளயும் அடுத்த தகலமுகைக்கு எடுத்துச் 
தேல்வதாலும் இதகை 

(5) ததால்ைாப்பியத்தில்  
"ைடி தோல் இல்றைக ைாலத்துப் படிசை" 

                                       என்றும் 
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(5) {தமிழர் நடை வைலாறு, முகைவர் சே. இைகுைாமன் (ப.245)} 

 நன்னூலில்  
"பகழயை ைழிதலும் புதியை புகுதலும் 
வழுவல ைால வகையி ைாசை" 

 எந்த ஒரு ைகலயும் சதான்றிய ைாலத்தில் எப்படி இருந்தசதா அப்படிசய இருந்தது 
இல்கல. ைகல சதான்றிய ைாலம் முதல் இன்று வகை பல மாற்ைங்ைகளப் தபற்று ைகல 
வளர்ந்துள்ளகத அறிய முடிகிைது. இது நாட்டியக் ைகலயின் வளர்ச்சிசய ஆகும், 
இக்ைட்டுகையில் கூைப்பட்டுள்ள அகைத்து மாற்ைங்ைளும் மக்ைளது இைேகைக்சைற்ைவாறு 
தைவகமத்துக் தைாண்டுள்ளது என்று தோன்ைால் அது மிகையாைாது. 
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துகண நூற்பட்டியல் 

இைகுைாமன்   தமிழர்  நடை வைலாறு  
இைண்டாம் பதிப்பு -2020 
கிரிசயடிவ் ஒர்க்ஷாப், தேன்கை 
 

கிட்டப்பா சை. பி பைத இகேயும் தஞ்கே  நால்வரும்  
முதல் பதிப்பு 1993  
தமிழ் பல்ைகலக்ைழை  தவளியீடு, தஞ்ோவூர் 
 

ேண்முைசவல்.சைா சிலம்பில் அைங்சைற்று ைாகதயின் 
இகேப்குதிைள் 
முதல் பதிப்பு,  2000 
மலர் பதிப்பைம், தஞ்கே 
 

சுசைஷ்.தி தமிழிகே  ஆய்வு மாகல   
மூன்ைாம் பதிப்பு, 2009  
முருகு பதிப்பைம், மதுகை, 
 

ஞாை குசலந்திைன் பைத இகே மைபு. முதல் பதிப்பு-1994 
கிருஷ்ணா பதிப்பைம்,  தஞ்கே 
 

தபருமாள்.ஏ.என் தமிழர் இகே 
முதல் பதிப்பு, 1984 
இன்டர்சநஷைல் இன்ஸ்டிடியூட் ஆப் தமிழ் 
ஸ்டடிஸ், தமட்ைாஸ் 
 

ஸ்ரீ ைாமா சதசிைன்.எல்.என் பைத நாட்டிய ோஸ்திைம்  
முதல் பதிப்பு 2001 
யுகைடட் கபண்ட் கிைாபிக்ஸ், தேன்கை. 
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நாட்டியம் ஆடுபவர்க்கு பின்ைால் நாட்டிய இகேக்குழு இகேப்பது 

 

தைவகமப்பு தபற்ை நாட்டிய அைங்கு 
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நீைகிரிப் பழங்குடி மக்களின் நிகழ்கறைகள் 

முறனவர் ச.சாராள்  
உதவிப் மபராசிரியர்  
பரத நாட்டியத்துறை 

கறைக்காவிரிநுண்கறைக் கல்லூரி   
ஆய்வுச் சுருக்கம் 

ஆதிகாைத்தில் மனிதன், தனக்சகன  இருப்பிடமும், உண்ை உைவும் உண்டாக்கிக் 
சகாள்ளத் சதரியாமல் விைங்கு மபாை அறைந்து திரிந்தான். பின்பு சமல்ை சமல்ை நாகரிகம் 
வளர்ச்சி அறடயத் சதாடங்கி வசிக்க வீடும், உடுக்க உறடயும் படிப்படியாக அறமத்துக் 
சகாள்ளக் கற்றுக்சகாண்டான். இதனால் அவன் விைங்கு வாழ்க்றகயிலிருந்து நாகரிக 
வாழ்க்றகக்கு வளர்ச்சி அறடந்தான். அவன் சிறிது சிறிதாகக் கற்றுக்சகாண்டறவ அறனத்தும் 
பை வறகயான சதாழில்கமள ஆகும். ஆனால் அவன் இந்த நிறைறய அறடவதற்குப் 
பல்ைாயிரம் ஆண்டுகள் கழிந்தன.  

மனித வாழ்க்றகக்குப் பயன்படுகின்ை எல்ைாத் சதாழில்களும் கறைகமள என்று 
கூறுவதில் எந்தவித ஐயமும், மவறுபாடும் இல்றை. அவற்றுள் இங்கு குறிப்பாகத் தமிழகத்தில் 
மறைகளின் அரசி எனும் சபயர் சகாண்ட நீைகிரி மறையில் வாழும் மறையின மக்களது 
கறைகளின்  ஈடுபாட்றடயும், மக்களின் ஆட்ட நிகழ்வுகறளயும் நீைகிரியில் மதாடர், மகாத்தர், 
இருளர் என்ை பிரிவினரின் ஆட்டக் கறை நிகழ்வுகறளயும், மறையின மக்கள் அறனவரும் 
அவரவர்சகனத் தனித்தநிறை ஆட்டங்கறள சகாண்டுள்ளனர். 

அவர்களின் விழாக்காை சடங்குகளின் நிகழ்வுகளில் அவர் தம் பண்பாட்டுச் சசய்திகறள 
அறிவதுடன், ஆட்ட அறசவுகளின் கூறுகள், இறசக்கருவிகள், தாள நறடகள், ஆட்டப் 
பாடலிறசயின் வழிமய மறையின மக்களின் இறச மரபிறனக் காை இயலும்.அதன்வழி 
நாடகக்கறை கூறுகள், ஆடவர், சபண்டீரின் ஆட்ட அறசவு முறைகளின் மவறுபாடு, நீைகிரி 
மறையின மக்களின் கறைக் கூறுகளில் சமூகப் பார்றவ பற்றிய சசய்திகறளயும் கண்டறியும் 
முயற்சி இந்த ஆய்வுக் கட்டுறரயில் மமற்சகாள்ளப்படுகின்ைது. 

முதன்றமச் சசாற்கள்  

 நாகரிக வளர்ச்சி, தனித்தநிறை ஆட்டங்கள், பண்பாட்டுச் சசய்திகள், ஆட்ட 
அறசவுகள், நீைகிரி மறையின மக்களின் கறைக் கூறுகள். 

1.0 முன்னுறர 
 

ஆதிகாைத்தில் மனிதன் காட்டுவாசியாக வாழ்ந்த காைத்தில் இருப்பிடமும், உடுக்க 
உறடயும், உண்ை உைவும் அறமத்துக் சகாள்ளத் சதரியாமல் விைங்கு மபாை அறைந்து 
திரிந்தான். அதன்பின் சமதுசமதுவாக நாகரிகம் அறடயத் சதாடங்கி இருப்பிடத்மதாடு, 
வாழ்வாதாரத்றத அறமத்துக் சகாள்ளக் கற்றுக் சகாண்டான். நாகரிக வாழ்க்றகயில் தன்றன 
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மமம்படுத்திக் சகாண்டு அவன் இந்த உயர்ந்த நிறைறய அறடவதற்குப் பல்ைாயிரம் ஆண்டுகள் 
ஆயின.  

 
மனித வாழ்க்றகக்கு பயன்படுகின்ை எல்ைாத் சதாழில்களும் கறைகளாகத் திகழ்கின்ைன. 

இங்கு “நீைகிரிப் பழங்குடி மக்களின் நிகழ்கறைகள்” என்னும் தறைப்பில் இக்கட்டுறரயில் 
ஆய்வுகள் மமற்சகாள்ளப்படுகின்ைன.மறைகளின் அரசி எனும் சபயர்சகாண்ட நீைகிரி 
மறையில் வாழும் மறையின மக்கள்(மதாடர், மகாத்தர், இருளர்) தனித்த வாழ்க்றக முறைறயக் 
சகாண்டுள்ளனர். அமதாடு அவரவர்சகன தனித்தனிமய ஆட்டங்கறளயும் சகாண்டுள்ளனர். 

 

 1.1  மதாடர்கள் 
 

மதாடர்கள் வாழும் கிராமங்கள்'அர்ஸ்' என்ை சபயரால் அறழக்கப்படுகிைது. மதாடர்கள் 
வசிக்கும் கிராமங்கறள 'மத்','மந்த்' என்று படுகர் இன மக்கள் அறழக்கின்ைனர்.இவர்கள் புல் 
நிறைந்த பகுதிகளில் மறைச்சரிவுகளில் குடியிருப்புக்கறள அறமத்துள்ளனர். மதாடர்கள் மிக 
உயர்ந்த மறைப் பகுதிகளில் குளிர்மிக்க 
இடங்களிமைமய வாழ்கின்ைனர். மதாடர்கள் 
மமய்ச்சல் சதாழிறைக் சகாண்டவர்கள். இவர்கள் 
எருறம மந்றதகறள வளர்த்துப் பாறைக் கைந்து 
விற்று வாழ்க்றகறய நடத்தி வருகின்ைனர். 
எருறமறய வழிபடுகின்ைனர். இந்த மமய்ச்சல் 
சதாழிறைத் தவிர பிை சதாழில்கள் எவற்றையும் 
சதரிந்துசகாள்ளவில்றை. சபண்கள் 

பஞ்சால்  ஆன துணிகளில் அழகிய வண்ைக் 
மகாைங்கள் சகாண்ட மவறைப்பாடுகறள சசய்து விற்பறன சசய்கின்ைனர். 

 
1.2 ஆட்ட வடிவம் 
 

நீைகிரி மறையின மக்கள் ஆடும் ஆட்டங்கள் அறனத்தும் வட்ட வடிவ நிறை 

சகாண்டறவயாக விளங்குகின்ைன. மதாடர், மகாத்தர், இருளர்  ஆகிய மூன்று இனத்தவர்களின் 
ஆட்டங்களும் வட்டவடிவ முறைகளிமைமய சதாடங்கப்சபற்று வட்டவடிவ நிறைகளிமைமய 

முடிவறடயக் கூடியறவயாக விளங்குகின்ைன.  ஆடவர் ஆட்டமாக இருப்பினும் சபண்டிர் 
இறைந்து ஆடும் ஆட்டமாக இருப்பினும் இவ் வடிவத்றதக் காை முடிகின்ைது.  

 

மக்கள் ஆட்டங்கள் ஆடுவதற்கு தனித்த அரங்கங்கள் ஏதும்  சிைப்பாகக் 
சகாண்டிருக்கவில்றை. சாமி தளங்களிமைமய இவர்களது ஆட்டங்கள் அறமகின்ைன என்று 
மனம் சகாள்ளும் அளவுக்கு உருவமற்ை சாமிகளின் தளங்களுக்கு முன்னமரா, 

அருகிமைா  சாைம் சதளித்த மண் தறரப் பகுதிகளில் ஆட்ட அரங்கங்கள் அறமகின்ைன.  
 
பசும் புல் சமத்றத சகாண்ட தளங்களில் ஆடுகின்ைனர். மகாத்தர்கள் ஆடும் களம் 

ஊரார் சவவ்மவறு காரைங்களுக்காக கூடும் ஊர்ப் சபாது இடமாக விளங்குகிைது. இருளர்கள் 
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றதப்சபாங்கல் விழா அன்று காட்டு விைங்குகள் மபாைவும், காட்டு இைாகா அதிகாரிகள் 
துப்பாக்கி சகாண்டு குடியிருப்புக்களில் அட்டூழியம் சசய்ய வரும் விைங்கினங்கறள சுட்டு 
வீழ்த்துவது மபாைவும், மவடம் புறனந்து, நடித்து, வசனம் மபசி, வட்டவடிவம் இன்றி 
தனிநிறை ஆட்டம் ஆடுகின்ைனர். 

 
1.3 மதாடர் ஆட்ட அறசவுக் கூறுகள் (இருபாைர் ஆட்டங்களின் வறக) 
 

மதாடர்கள் ஆடும் ஆட்டத்றத ஆண்கள் ஆடும் ஆட்டம், சபண்கள் ஆடும் ஆட்டம் 
என்று பிரித்துக் காை இடமுண்டு. ஆண்கள் ஆடும் ஆட்டத்றத சபண்கள் ஆட 
முன்வருவதில்றை. சபண்கள் ஆடும் ஆட்டத்றத ஆண்கள் ஆட முன்வருவதில்றை. 

 

 1.4 ஆண் சபண் ஆடும் ஆட்டங்கள் 
 

  கும்மி ஆட்டம், றகமகாத்து ஆடும் ஆட்டம், றகத்தடி ஆட்டம், றகமகாத்து ஆடும் 
ஆட்டம். 
 

கும்மி ஆடும் சபண்கள் தம் மதாடர் இனத்துப் பாடறை பாடிக்சகாண்மட கறளத்துப் 
மபாகும் வறர றகசகாட்டி வைது காறை முன் றவத்து குனிந்து இரு றககறளயும் சகாட்டி 
பின்னர் இடக்காறை பக்கவாட்டில் நகர்த்தி வைக்காறைப் பின் இழுத்து நிமிர்ந்தும் றககறள 
இயல்பு நிறைக்குக் சகாைர்ந்தும் கும்மி ஆடுகின்ைனர். கும்மிப் பாடறை பாடும்மபாது 

முன்பாட்டாளராகவும் பின்பாட்டாளராகவும்  பாடுகின்ைனர். உள்ளங்றககறள இறைத்து இட 
உள்ளங்றககளில் வைக்றகயில் நான்கு விரல்கள் மட்டும் சபாருந்தக் சகாட்டுவது இரு 
றககளாலும் கும்பிடுமாறும் குவியக் சகாட்டுவதும் ஆன றக சகாட்டுதல்கள் கும்மி 
ஆட்டத்தில் ஒவ் ஒவ் ஒவ் என்ை ஓறச அறமப்பிறன முன் பாட்டாளர் ஒரு பகுதியினர் இறசக்க 

பின் பாட்டாளரான மறு பகுதியினர்  அதறனத் திரும்ப வாங்கிப் பாடும் முறை பாடப்படும், 
அதற்மகற்ைார் மபால் ஆடப்படுகிைது. 
 
1.5 றகமகாத்தாடும் ஆட்டம் 
 

பை சபண்கள் வறக வறகயான சமட்டுக்கறள பாடிக்சகாண்மட கறளத்துப் மபாகும் 
வறர இடமும் வைமுமாக றககறளப் பிடித்து றகமகார்த்த நிறையில் ஆட்டம் ஆடுகின்ைனர். 

 
1.6  றகத்தடி ஆட்டம் (ஆடவர் றகமகாத்தாடும் ஆட்டம் ) 
 

மதாடர் இனத்து ஆடவர்கள் றககளில் ஒரு றகத்தடி றவத்துச் சசல்வது வழக்கம். 
இக்றகத்தடிறய வைக் றகயில் உயர்த்திப் பிடித்த நிறையில் வட்ட வடிவம் குறையாமல் 
இறைந்தாடுவது, றகத்தடி ஆட்டம் எனப்படுகிைது. வறக வறகயான சந்த அறமப்புகள் 
சகாண்ட சிைந்த சபாருளுள்ள பாடல்கறள பாடிக் சகாண்டும் றககறள மகார்த்த நிறையில் 
ஆடவர்கள் ஆடுகின்ைனர். 

 
1.7 மகாத்தர் இனத்தாரின் தனிக் கூறுகள் 
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மகாத்தர்கள் மறைப்பகுதிகளில் நீமராறட அறமந்துள்ள பசும்புல் தறரகள் நிறைந்த 

பகுதிகளில் இவர்தம் குடியிருப்புகறள சகாண்டு வாழ்கின்ைனர். மகாத்தர்கள் வாழும் 
ஊர்களுக்குக் மகாக்கால் என்ை சபயரும் உண்டு. இவர்கள் தமக்குச் சசாந்தமான நிைங்களில் 
விவசாயம் சசய்து வாழ்கின்ைனர். மமலும் வாழ்வதற்குத் மதறவயான மரச்சாமான்கள் 
மண்பாண்டங்கள் ஆகியவற்றை தாங்கமள சசய்து சகாள்கின்ைனர். 

 
1.8 மகாத்தர்களின் வாழ்வியல் கறையில் ஒருங்கிறைவு 
 

அய்னூர், அம்மனூர் என்னும் சாமிகமள மகாத்தர்களின் குைசதய்வங்களாகும். 
இத்சதய்வங்களின் ஆயுதம், வில், அம்புகள் ஆகும். இவர்கள் வழிபடும் சதய்வங்கள் அய்னூர் 
அம்மனூர் சதய்வம், கம்பட்ராயன், கம்பட்ராயி சதய்வம் ஆகிய சதய்வங்கறள 
வழிபடுகின்ைனர். மகாத்தர்கள் அறனவரும் அவரவர் ஊர்களில் பதிமூன்று நாட்களில் 
சதாடர்ந்தார் மபால் விழாக் சகாண்டாடும் வழக்கத்றதக் சகாண்டுள்ளனர். மகாத்தர் இன 
ஆடவர்கள் ஆட்டம் ஆடும் மபாது ‘ஒ ஒ ஒ’ என ஓறசயிட்டுக் சகாண்மட ஆடுவது, மவட்றட 
சதாழிலின் மபாதும், மமய்ச்சல் சதாழிலின் மபாதும் விைங்குகறள ஓட்டிச் சசல்ைப் 
பயன்படுத்திய ஓறசகறள நிறனவுபடுத்துகின்ைன.மகாத்தர்கள் மகாத்தரி இன மக்கள் ஆடும் 
ஆட்டத்தில் பை வறககள் உள்ளன. 

 
1. கால்கூஸ் ஆட் (காைடித் துள்ளல் ஆட்டம்) 
2. திருகனாட் (திருகல் ஆட்டம்) 
3. பிப்பாைாப் (முன் பின் வந்தாடும் ஆட்டம்) 
4. சகாய்னாட் (குனிந்து சுழன்ைாடும் ஆட்டம்) 

ஆண்களும் சபண்களும் ஆட்ட அறசவுக் கூறுகள் பைவற்றில் றககறள விரித்தும், 
குவித்தும் அறசந்தாடுதலும் காைடிகறள அறமதியான தாள நறடகளுக்குமகற்ப சமது 
சமதுவாக றவத்தாடுவது காண்பதற்கு இதமளிக்கும். பல்மவறு ஆட்ட அறசவுகளில் வைம், 
இடம் நிமிர்தல், சுழல்தல், றககறள உயமர தூக்கி அறசத்தல் மபான்ை கூறுகள் ஏக காைத்தில் 
சதாடர்ந்தார் மபால் சசய்வது வியப்பளிக்க கூடியதாக அறமகிைது.  

இறசக்கருவிகள் மதாலிறசக் கருவிகளின் முழக்கங்கள் வாசிக்கத் சதாடங்கப்சபற்ை 
பின்னமர குரல் வாத்தியங்கள் வாசிக்கப்படுகின்ைன. சாமி கும்பிடுதலுக்கு அறமதியான குழல் 
வாசிப்பும், அதற்மகற்ப தாள நறட வாசிப்புகளும் அறமகின்ைன. ஆட்டத்தின் மபாது 
இறசக்கருவிகளின் வாசிப்புகள் சற்றுத் துள்ளியமாகவும் அதாவது மவக நறடயில் அறமகிைது.  

1.9 மகாத்தர் இறச நறட  

ைாலி ைாலில்மை மை 

ைாலி ைாலில்மை மை 
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 இந்தச் சந்த அறமப்பிறன இறடவிடாது வாசிக்கின்ைன. “ைாலி ைாலில்மை” என்பறத உச்ச 
தாளத்திலும் கீழ்த்தாளத்திலும் மாற்றி மாற்றி இறச நறடயிறனத் தாளக் கூறில் பிசகு 
ஏற்படாமல் சதாடர்ந்தாற்மபால் வாசிக்கின்ைனர். 

1.10 இருளர் இனத்தாரின் தனிக் கூறுகள் 

மகாயம்புத்தூர் மாவட்டத்தில் வாழும் இருளர்கறள இருளப்பள்ளர்கள் என்றும் சவட்ட 
காட இருளர்கள் என்றும் நீைகிரியில் வாழும் இருளர்கறள மறழ மதச அல்ைது மறைநாட்டு 
இருளர்கள் என்றும் அறழக்கின்ைனர். இவர்கள் கருத்த மமனியராய் கருப்பாக இருப்பதால் 
இருளர் என்று சபயர் சகாண்டுள்ளனர். காடுகறள ஒட்டிமய தங்கள் குடியிருப்புகறளக் 
சகாண்டுள்ளனர். நல்ை சவயில்படும் மறையடிவாரங்களில் வாழ்கின்ைனர். யாறன, புலி, கரடி 
முதலிய காட்டு விைங்குகளிடம் இருந்து தப்பித்துக்சகாள்ளும் கறையில் வல்ைவர்கள். நீைகிரி 
மறையில் 5900 மக்கள் இருளர் இனத்தவர்களாக விளங்குகின்ைனர். 

1.11 இருளர் விழா நிகழ்வுகள் 

பூதநத்தம் மாமதஸ்வரன் மகாயில் சகாண்டம் எனும் தீமிதி விழா, சபாக்காபுரம் தண்டு 
மாரியம்மன் விழா மகாயில் விழாக்களிலும் திருமை சடங்கு விழாக்களிலும், வயது முதிர்ந்மதார் 
இைந்த சடங்கு நிகழ்வுகளிலும் இருளர்கள் ஆட்டம் ஆடுகின்ைனர். 

1.12 இருளர் ஆட்ட அறசவுக் கூறுகள் 

மூன்று வறகயான ஆட்ட அறசவு முறைகறள இருளர்கள் ஆடும் ஆட்டத்தில் 
காைமுடிகிைது. வட்ட வடிவத்தில் ஆடும்மபாது வைப்புைத்மத காைடி றவப்புகள் சசய்து 
குனிந்தும், நிமிர்ந்தும், நகர்ந்தும் வரும்மபாது கும்மி ஆட்டத்தில் ஆடும் ஆட்ட அறசவு 
முறைகறளப் மபாை றகசகாட்டி ஆடுகின்ைனர். சுழன்று சுழன்று ஆடுகின்ைனர். இப்படி மூன்று 
ஆட்ட முறைகளிலும் நிமிர்ந்தாடும் முறை, குனிந்தாடும் முறை ஆகிய ஆட்ட அறசவு 
முறைகறள நிகழ்த்துகின்ைனர். 

1.13 இறசக்கருவிகளின் பங்கு  

மதாலிறசக் கருவிகளின் முழக்கங்கள் வாசிக்கத் சதாடங்கப் சபற்ை பின்னமர குரல் 
வாத்தியங்கள் வாசிக்கப்படுகிைது. சாமி கும்பிடுதலுக்கு அறமதியான குரல் வாசிப்பும் அதற்கு 
ஏற்ப தாள நறட வாசிப்புகளும் அறமகின்ைன. ஆட்டத்தின் மபாது அமத இறசக்கருவிகளின் 
வாசிப்புகள் சற்று துல்லியமாக அதாவது மவக நறடயில் அறமகின்ைன. அறமதியான 
தாளநறட இைப்பு, சாமி கும்பிடுதல் நிகழ்வுக்கு வாசிப்பதற்கும் அறமகின்ை நிறையில் 
மவகநறட மட்டுமம ஆட்டத்திற்காக அறமகின்ைது. அறமதி நறட, மவக நறட என்பது 
ஆட்டமில்ைாத நிகழ்வுக்கு, ஆட்டமுள்ள நிகழ்வுக்கு என இருளர் மக்கள் இறசக்கருவிகளின் 
வாசிப்பு முறைறய வகுத்துக் கறடபிடிக்கின்ைனர். 

1.14 மூவர் ஆட்டங்கள்:  ஆடுமவார் பங்கு நிறையும் பார்றவயாளர் பங்கு நிறையும் 

மறையின மக்கள் ஆடும் ஆட்டங்களில் குறிப்பிட்ட எண்ணிக்றக 
சகாண்டவர்களாகமவ ஆட மவண்டும் என்ை வறரயறை ஏதும் காைப்படவில்றை. ஆடவர் 
தனித்து ஆடும் ஆட்டங்கள் என்ை பாகுபாடு தவிர நபர்கள் வயது வரம்பு அடிப்பறடயில் 
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இறைந்தாடும் முறை ஏதுமில்றை. சிறுவர் முதல் சபரியவர் வறர கைந்து நின்ைாடைாம். வட்ட 
வடிவம் சிறுவர், இறளஞர், முதியவர் என்று பாகுபாடு  ஏதும் சகாள்ளாது, அறனத்து வயது 
தரப்பினறரயும் ஏற்றுக்சகாள்கிைது. மறையின மக்களின் குடியிருப்புகளில் வாழும் அறனவரும் 
ஆட்டத்தில் பங்மகற்கத் தகுதியுறடயவர்களாக காைப்படுகின்ைனர். 

1.15 மூவர் ஆட்டங்களும் உறட ஒப்பறனகளும்  

மகாத்தர்கள் ஆட்டம் ஆட வரும் முன் சவண்ணிைத்தில் அறமந்த தனித்த ஒரு 
பாவாறட ஒன்றிறன கட்டிக் சகாள்கின்ைனர். முழுக்றகச் சட்றட அணிந்து இரு மதாள்களிலும் 
வைமும் இடமும் அறவ பக்கங்களில் நீண்டு முழங்கால் வறர ஒரு நான்கு விரல் கறட அகைம் 
சகாண்ட துணி மடித்த நிறையில் சதாங்கும். இதன் இறைப்பு சதாங்கவிடப்பட்டிருக்கும். 
இடுப்பில் பட்றடத் துணி இறைத்துக் கட்டப்பட்டிருக்கும் முதுகுப்பக்கம் தறைப்பாறகத் 
துணி நீண்ட குஞ்சம் மபால் சதாங்கவிடப்பட்டிருக்கும்.  

மகாத்தர்கள் மமற்சகாள்ளும் இந்த உறட, ஒப்பறன முறை மதாடர்களிடமமா 
இருளர்களிடமமா காைப்படவில்றை. மகாத்தர் இன சபண்கள் ஆடவர் சசய்துசகாள்ளும் 
உறட ஒப்பறன மபான்று சசய்துசகாள்ளவில்றை. மதாடர்களில் சிை ஆடவர்கள் ஆடும்மபாது 
தறைப்பாறக அணிந்து சகாள்கின்ைனர். தறைப்பாறகயின் பின்பக்கம் முதுகுப்பக்கம் நீண்டு 
சதாங்கும் துணிறயக் குஞ்சம் மபால் அறமத்துக் சகாள்கின்ைனர். இருளர்கள் மவட்டி 
சட்றடயுடன் ஆடுகின்ைனர். வயதான ஆடவர்கள் மட்டும் தறைப்பாறக அணிந்து 
ஆடுகின்ைனர். 

1.16 தமிழ் இைக்கியத்தில் மறையின மக்களின் கறைக் கூறுகள் 

மதாடர்களின் பாடல்கள் முன்னர் கண்டுள்ளபடி சிறு சிறு சீர்கறளக் சகாண்டு சிறு 
சிறு அடி  வறரயறைகறளக் சகாண்டு விளங்குகின்ைன. மதாடர்களின் இறசப் பாட்டுக்கறளத் 
தமிழ் இைக்கியங்களான கலித்சதாறக, பரிபாடல் ஆகிய இறசபாட்டுகமளாடு பாடல் வடிவம், 
இறச வடிவம் ஆகிய நிறைகளில் சதாடர்புபடுத்திக் காை வாய்ப்புண்டு.  

மதாடர், மகாத்தர் ஆகிமயார் ஆடும் மபாது சசய்துசகாள்ளும் ஓவ் ஓவ் ஓவ் என்னும் 
ஓறச அறமப்பிறன பழந்தமிழ் இைக்கியமான சிைப்பதிகாரத்தில் இடம்சபறும் மறையின 
மக்களது ‘குரறவ’யுடன் சதாடர்புபடுத்திக் காைைாம். சிைம்பின் அரங்மகற்று காறதயில் 
உறரயாசிரியர் கூறும் எல்ைா விரலும் கூட்டிக் சகாடுப்பதனால் குடங்றக. சிறுவிரல் 
முதலியறவ வறளந்து மளிவதான அைாபாத்திரம் ஐந்து விரலும் குவிந்து உயர்ந்த நிற்பதான 
முகுளம் ஆகிய றக அறசவு முறைகமளாடு மூவரது ஆட்டங்களில் காைப்படும் றகயறசவுக் 
கூறுகள் ஒருங்கிறைந்து காைப்படுகின்ைன. 

முடிவுறர 

 ஆய்வுக்கு எடுத்துக் சகாண்ட மதாடர், மகாத்தர், இருளர் ஆகிமயார் மிகக் குறைந்த 
எண்ணிக்றகயிமைமய சமூகத்தில் காைப்படுகின்ைனர். எனினும் சதாழில் அடிப்பறடயில் 
இருளர்களின் மவட்றடத் சதாழில், மதாடர்களின் மமய்ச்சல் சதாழில் ஆகிய 
சதாழில்களிலிருந்து வளர்ந்த நிறையில் விளங்கும் விவசாயத் சதாழிலில் மகாத்தர்களும் 
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ஏறனமயாறர விட முன்மனறியுள்ளனர். இவர்களது முன்மனற்ைம் இவர்களது ஆட்டக்கறை 
நிறையிலும் சவளிப்படுவமதாடு வளர்ச்சியும் சதரிகின்ைது.  

ஆட்டக் கறைகள் மன அளவீடுகறளக் சகாண்டறவயாகும். ஒவ்சவாரு 
காைகட்டத்றதயும் உள்வாங்கிய நிறையில் கறைகள் மாற்ைம் சகாள்கின்ைன. மறையின 
மக்களின் ஆட்டங்கறள அறிந்த நிறையில் ஆட்டக்கறைறயச் சமூகத் மதறவகளுக்காகப் 
பயன்படுத்தும் முயற்சிகளில் ஈடுபடைாம். 

மகாத்தார், இருளர், ஆகிமயாரது இறச வடிவம், மதாடரது ஆட்டப் பாடல் வடிவம், 
மூவரது ஓறச அறமப்பு, ஆட்ட அறசவுக் கூறுகள்  ஆகியறவ தமிழ் இைக்கியங்கள் கூறும் 
கறைக் கூறுகளுடன் சதாடர்பு சகாண்டு விளங்குகின்ைன. ஆட்ட அறசவுக் கூறுகள், சந்த 
அறமப்புகள் பாடைடிகள், குழலிறசக் கருவிகள், தாள இறசக் கருவிகள் ஆகியவற்றில் இந்த 
மூவர் ஆட்டங்களிறடமய ஒருங்கிறைவு காைப்படுகின்ைது. இவ் ஆய்வில் மறையின 
மக்களான மதாடர், மகாத்தார், இருளர் இவர்களின் மதாற்ைம், உறட, ஆட்டங்கள், விழாக்கள், 
இறசக்கருவிகறளப் பற்றியும், அறிந்து சகாண்மடாம். இக்கறைறயப் மபாற்றிப் 
மபணிக்காப்மபாமாக. 

 

துறை நூற்கள் 

1. மக.ஏ.குைமசகரன்  -நீைகிரி மறையின மக்கள் ஆட்டங்கள் 
தமிழ்ப் பல்கறைகழக சவளியீடு 
அமுதா அச்சகம், சிதம்பரம் 
முதற் பதிப்பு - 1989 

2. மயிறை சீனி.மவங்கடசாமி  -நுண்கறைகள் 
நாம் தமிழர் பதிப்பகம் 
சசன்றன 
முதற் பதிப்பு - 2004 
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gujehl;ba epfo;j;Jjypy; fyhepjp. [hdfp uq;fuh[dpd; 
Gjpaghu;itfs;. 

 

,uhirah jduh[;> 
Nghjdhrpupau;> 
eldj;Jiw> 

aho;g;ghzg; gy;fiyf;fofk;. 
 

 

Ma;Tr;RUf;fk; 

Mjp kdpjdpd; czu;T ntspg;ghl;bd; Kf;fpa mq;fkhf mike;j eldk; 

tho;tpd; midj;J mk;rq;fisAk; FwpaPl;L tbtpy; ntspg;gLj;Jk; fiyahf 

mike;jpUe;jJ. kdpj ehfupf tsu;r;rpNahL ,ize;J Mlw;fiyAk; ehfupfk; 

ngwj;njhlq;fpw;W. njd;dpe;jpahtpy; jkpou; jk; Mlw;fiyfspy; rh];jpupa 

tbtq;nfhz;l gujehl;bak; Kf;fpakhdnjhU fiytbtkhf tpsq;Ffpd;wJ. tuyhw;wpy; 

me;epag; gilnaLg;Gfs; njd;dpe;jpahtpy; Mjpf;fk; nrYj;jpa NghJ RNjrf; 

fiyfisg; ghJfhf;f Ntz;ba NjitAk; mtrpaKk; cz;lhapw;W. me;Neuj;jpy; 

flTl;nfhs;ifAld; epuk;gpapUe;j gujehl;baf;fiyia khw;wNkJk; ,d;wp mjd; 

jj;Jtq;fis mg;gbNa ghJfhf;f Ntz;Lk; vd;Dk; Kidg;Gld; gy fiyQu;fs; 

nray;gl;ldu;. mt;thW ghJfhf;fg;gl;L te;j fiyapd; cs;slf;fj;jpYk;> 

fUg;nghUspYk; khw;wq;fis Vw;gLj;j Ntz;ba Njit fiyfis r%f khw;wj;jpw;fhd 

mk;rkhff; fUJk; fiyQu;fsplj;Nj Vw;gl;lJ. 

,e;jg;Gs;spapypUe;J ehaf ehafp ghtj;jpD}lhf flTs; nfhs;ifapid 

Kd;dpiyg;gLj;Jk; jd;ikapypUe;J rw;Nw khWgl;L ,f;fhy #oYf;Nfw;wthwhd 

fUg;nghUs;fis ikakhff; nfhz;L gujehl;baj;ijg; gpuNahfpf;f Ntz;Lk; vd 

nraw;gl;l fiyQu;fs; gujehl;baj;jpd; clypaf;fk; rhu; tplaq;fs; mjd; mofpay; 

kw;Wk; ghuk;gupak; vd;gtw;wpw;F gOJ NeuhJ fUg;nghUspdpy; khj;jpuk; khw;wj;jpidf; 

ifahz;L Mw;Wif nra;aj; njhlq;fpdu;. ,j;jifa Kaw;rpfspy; vj;jifa r%fk; 

rhu; fUj;Jf;fs; NgR nghUshf;fg;gl;ld> mtw;iw ntspgLj;jpajd; %yk; 

vjpu;ghu;f;fg;gLfpd;w r%f khw;wq;fs; vj;jifaJ> ,it Mw;Wif nra;ag;gl;l tpjk; 

vd;gtw;wpid Muha;tJ fhyj;jpd; Njitfspy; xd;whfpwJ. 

kdpjdpd; czu;T ntspg;ghl;bd; mk;rkhff; fiyfs; tpsq;Fjw;F rpwe;j 

cjhuzkhf Rje;jpug; Nghuhl;l fhyq;fspy; NkilNaw;wg;gl;l ehlfq;fSk; ghujpahu; 
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Nghd;Nwhupd; ftpijfSk; tpLjiy Ntl;ifia kdj;jpy; nghq;fp vor;nra;jikia 

tuyhw;wpNdhL mwpfpd;Nwhk;. ,d;Wk; ,yq;ifapd; tlf;F> fpof;F gFjpfspYk; 

jkpou;fs; Gyk;ngau;e;J thOk; ,lq;fspYk; Nghuhl;l fhyj;jpYk; mjd; gpd;dUkhd 

kf;fspd; Jauq;fis rpj;jupf;Fk; fiy tbtq;fs; jdpj;Jtkhfg; Ngrg;gLtJld; mit 

kdj;jpy; Mokhd jhf;fj;jpid Vw;gLj;Jfpd;wd. ,J xU GwkpUf;f> kf;fis 

ey;topapy; Mw;Wg;gLj;Jk; gzpapidAk; fiyfs; vLj;Jf;nfhs;fpd;wd. rpdpkh 

fyhrhuj;jpdpy; %o;fp ,isa rKjhak; jkJ gz;ghl;L rpd;dq;fisAk; 

jdpj;Jtq;fisAk; ,oe;J tUfpd;wdu; vd;W r%f Mu;tyu;fs; gutyhff; $wp tUfpd;w 

,f;fhyfl;lj;jpy; caupa rh];jpuj;jpidf; nfhz;l gujehl;bak; Nghd;w fiytbtq;fs; 

vj;jifa r%fk;rhu; tplaq;fis NgRfpd;wJ vd;W Nehf;fNtz;ba Njit 

Vw;gLfpd;wJ. urpfupd; Njitg;ghL vd;dntd;gijAzu;e;J ntspg;gLj;jg;gLk; fiy 

tbtNk epj;jpakhdjhf epiyf;Fk;. me;jtifapdpy; fhyj;jpw;Nfw;w Nfhyj;jpid 

nfhs;tjdhNyNa gujehl;bak; vDk; ,f;fiy tbtk; ,j;jid fhyKk; jdpj;jd;ik 

ngw;wpUf;fpd;wJ vdyhk;. 

 

jpwTr; nrhw;fs; : gujehl;bak;> fUg;nghUs;> fyhepjp.[hdfp uq;fuh[d;> Voices, 

Unraveled, Samah, Yoni  

 

• fyhepjp.[hdfp uq;fuh[d; 

fhykhw;wk; Vw;gLk; NghJ RitQdplk; khWgl;l Ritf;fhd Njly; njhlq;Fk; 

vdNt fiyQd; mjw;fhf jd;idAk; fiyapidAk; Gj;Jzu;Tld; ntspg;gLj;j 

jiyg;gLfpd;whd;.  mt;thwdnjhU Gj;Jzu;tpid jd; eldj;jpD}lhf ntspg;gLj;jp 

fiyapidr; r%fj;jpdJ Njit kw;Wk; RitQdJ Njly; vd;gtw;wpw;F Vw;g 

khw;wpaikj;J Mw;Wiffis Nkw;nfhz;L tUk; fiyQu;fs; ,d;W r%fj;jpd; gy 

,lq;fspYk; fhzg;gLfpd;whu;fs;. mtu;fspy; fyhepjp.[hdfp uq;fuh[d; mtu;fSila 

Nju;e;njLf;fg;gl;l Mw;Wiffs; ,q;F Ma;T gug;ghf vLj;Jf;nfhs;sg;gLfpd;wd. r%f 

tiyjsq;fspy; ntspaplg;gl;Ls;s mtuJ Mw;Wiffspd; gjpTfs; kw;Wk; mit 

njhlu;gpy; ntspte;j tpku;rdf; fl;Liufs; vd;gtw;wpid kl;Lg;gLj;jg;gl;l 

%yq;fshff; nfhz;L ,f;fl;LiuahdJ tpupfpwJ. 

jpUr;rpapy; khjtp re;jpuNrfud; mtu;fsplk; jdJ ehd;F tajpy; eldj;jpidf; 

fw;fj;njhlq;fpa [hdfp mtu;fs; mjd; gpd; fyhepjp. gj;kh Rg;ukzpak; mtu;fsplk; 

gjpide;J Mz;Lfs; eldj;jpidf; fw;W jd;id rpwe;j Mw;Wiff; fiyQuhf 

Kd;dpiyg;gLj;jpdhu;. fu;ehlf rq;fPjj;jpYk;> tPiz ,irapYk; kpfr;rpwe;j  

fiyQu;fsplk; ePz;lfhy gapw;rpapidg; ngw;Ws;shu;. fyhepjp.[hdfp uq;fuh[d; 
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mtu;fs; nfhz;l jpwikapdhy; cyfk; KOJk; gazq;fs; Nkw;nfhz;L jdJ Gjpa 

Gjpa Mf;fq;fis Mw;Wif nra;J tUfpd;whu;. Mw;Wifahsuhf kl;Lkd;wp rpwe;j 

eld mikg;ghsuhfTk; eldj;jpw;fhd khWgl;;l fUg;nghUs;fis cUthf;Fk; 

fw;gdhrf;jp kpf;ftuhfTk; tpsq;Ffpd;whu;. 

fyhepjp.[hdfp uq;fuh[d; mtu;fs; gujehl;ba khu;f;f mk;rq;fis kl;Lky;yhJ 

fhyj;jpw;Nfw;g fUg;nghUs;fis Nju;e;njLj;J mtw;Wf;fikthfTk; Mw;Wiffis 

Nkw;nfhz;L tUfpd;whu;. mt;thW fUg;nghUs;fisf; nfhz;like;j ,tuJ 

Mw;Wiffspy; Voices, Unraveled, Samah, Yoni vd;gd guhk;gupa eld Mw;Wif 

mk;rq;fNshL Gjpa fUj;Jf;fis ghu;itahsUf;F mspf;Fk; tifapdpy; Mw;Wif 

nra;ag;gl;litahFk;. ,it jtpu [hdfp mtu;fs; jdJ A+bA+g; (YouTube) jsj;jpy; 

gjpNtw;wpapUf;Fk; Gangaavataranam, Domestic ‘Goddess’, Chinnan Chiru Kiliye - A Lament 

Nghd;w Mw;WiffSk; r%fk; rhu;e;j fUj;Jf;fis mbg;gilahff; nfhz;litahFk;. 

jdJ Mw;WiffSf;F ,tu; #l;bapUf;Fk; ngau;fNs mit nghJthd 

Mw;WiffspypUe;J NtWgl;l jd;ikapidf; nfhz;bUf;Fk; vd;w vz;zj;ij 

Njhw;Wtpf;fpd;wd. 

 

• Fuy;fs; - Voices  

Voices mjhtJ ‘Fuy;fs;’ vd;Dk; ,tuJ Mw;Wif jkpo;> `pe;jp> Mq;fpyk; 

kw;Wk; ghurPf nkhopapyike;j ftpijfis mbg;gilahff; nfhz;L Mw;Wif 

nra;ag;gl;lJ. ,jw;fhf gg;Nsh NeUlhtpd; ‘ftpij vd;idj; Njb te;jJ’ vd;Dk; 

];ngdp]; ftpijapd; Mq;fpy nkhopngau;g;G > n[a;~q;fu; gpurhjpd; ‘fhkadp’(`pe;jp)> 

gpukpsh ntq;fNl];tudpd; jpnusgjp ju;kk; vDk; Mq;fpy ftpijapd; jkpo; 

nkhopngau;g;G> mkPu; F~;Utpd; ‘,~;f;’ vDk; ghurPf nkhop ftpij kw;Wk; &kpapd; 

‘vq;Nf vy;yhk; ,ir’ vd;w ghurPf ftpijapd; Mq;fpy nkhopngau;g;G Nghd;w 

ftpijfs; vLj;Jf;nfhs;sg;gl;ld. Nju;e;njLf;fg;gl;l ftpijfis ftpijahfr; 

nrhy;ypAk; ,iraikj;Jg; ghbAk;> ];tu> [jpf;Nfhu;itfis ,izj;Jk; ,e;j 

Mw;Wif mikfpwJ. fhjy;> md;G> gpupT> ,d;gk;> Cly;> $ly; Nghd;w czu;Tfs; 

tof;fkhd gujehl;bag; ghzpapy; mike;jpUe;jhYk; ftpijfSf;$lhf ,tw;wpid 

ntspg;gLj;jp khWgl;lnjhU Ritapid ghu;itahsUf;F toq;Ffpd;whu;. ,f;ftpijfs; 

xt;nthd;Wk; ntt;NtWgl;l Nghf;fpidAilait. vdpDk; czu;T kw;Wk;> ,yf;fpd; 

mbg;gilapy; xd;wpizf;fg;gLfpd;wd. vdNt ,t;tifahd ftpijf@lhf 

MlYf;fhd fUtpid ifahSjy; gujehl;baj;jpw;F Gjpnjdyhk;. ,e;epfo;Tf;fhd 

,ir xOq;fikg;Gfis uh[;Fkhu; ghujp kw;Wk; Rjh uFuhkd; Nkw;nfhz;bUe;jdu;. xU 

ftpij Kjypy; ftpQupd; Fuypy; Njhd;Wk; vd;w vz;zj;jpy; Fuy;fs; (‘Voices’) vd;w 
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jiyg;G ,lg;gl;bUf;fpd;wJ. fu;ehlf rq;fPjk; kl;Lkd;wp `pe;J];jhdp ,ir kw;Wk; 

#/gp ,irAk; ,jpy; gad;gLj;jg;gl;Ls;sJ.1  

 

• mtpo;f;fg;gl;lJ - Unraveled 

‘Unraveled’ vd;gJ ‘mtpo;f;fg;gl;lJ’ vd;w nghUspy; jpnusgjpapd; fijapidj; 

jOtpa gilg;ghFk;. ,jid ehlff; fiyQu; jpU.tp.ghyfpU\;zd; vOj;jpYk; 

jpUkjp.Rjh uFuhkd; ,ir xOq;fikg;gpYk; G+u;j;jp nra;jpUe;jdu;. Mz;fshy; 

fl;likf;fg;gl;L fl;lLg;gLj;jg;gLfpd;w cyfpdpy; xU ngz;zhf ,Ug;gJ vt;thwhd 

Jd;gk; epiwe;jJ vd;gij rpj;jupg;gjhf ,g;gilg;G mikfpwJ. xU ngz;zpd; Fuiy 

mlf;Fk; cyfj;jpd; Nghf;F> ngz;fs; njhlu;ghd mtyq;fis G+rp nkOfp kiwf;Fk; 

jd;ik> thu;f;fg;gl;l xU kuG tbtj;Jf;Fs; ngz;fis mlf;fp itf;f epidf;Fk; 

r%fk; Mfpatw;whNy ,J epfo;e;jJ. ,jid Rl;bf;fhl;b> gyUk; Nfl;f kwe;j> kWj;j 

Nfs;tpfisAk;> czu;TfisAk; jdJ Mly;> ghly;> kw;Wk; trdq;fSf;$lhf 

ntspg;gLj;jpa [hdfp uq;fuh[d; mtw;Wf;fhd gjpy;fisAk; nrhy;fpwhu;.  gupRj;jk; 

my;yJ J}a;ikapid Fwpf;Fk; nts;is kw;Wk; khjtplha; fiw gbe;jpUg;gij Rl;Lk; 

rptg;G epwj;jpdhyhd cilAld; Nkilf;F tUfpd;whu; [hdfp uq;fuh[d;. jkpo;ehl;bd; 

ngUk;ghyhd gFjpfspy; jpnusgjpf;F Nfhapy;fs; cz;L. mq;F jpnusgjp rf;jpapd; 

xU tbtkhf tzq;fg;gLfpd;whs;. mt;thwdnjhU NfhapYf;F [hdfp nry;fpwhu;. Kd;G 

fiwgbe;j ,e;jg; ngz; vq;qdk; gupRj;jkhf;fg;gl;lhs; vd;w Nfs;tp vOe;J 

tho;f;ifapid gpujpgypf;f njhlq;FfpwJ. 

‘Unraveled’ ehd;F fhl;rpfisf;nfhz;lJ. KjyhtJ fhl;rp jpnsgjpapd; 

Md;khtpd; jdpg;ghlyhf mikfpwJ. ,Wjpr; rlq;fpy; mtsJ Md;kh jdJ cliyg; 

ghu;j;J mJ gw;wpa jdJ vz;zq;fis ntspg;gLj;JtJ Nghd;w fw;gid tbtpy; 

mikfpwJ. Md;khitg; nghWj;jtiuapy; epu;thzk; vd;gJ r%f vjpu;g;ghu;g;Gfs; kw;Wk; 

fl;Lf;fspypUe;J tpLgLtjw;fhd xU tbtk;. mJ xU Rje;jpuk;. epu;thzj;ij fz;L 

fz; Fspu;e;jtu;fspd; fPo;gl;l kNdhepiyahy; cz;lhd fz;zPiu kuzk; 

Kbj;Jitf;fpwJ vd;Dk; fUj;jpid jdJ MlNyhLk; ghly; kw;Wk; trdq;fNshLk; 

czu;Tg;g+u;tkhf czu;j;Jfpd;whu; [hdfp mtu;fs;. 

,uz;lhtJ fhl;rpapy; Jfpy; cupag;gl;l re;ju;g;gj;jpid kPl;LUthf;fp mq;F 

jpnusgjp ntspg;gLj;jpapUf;f Ntz;ba vz;zq;fisAk; czu;TfisAk; Rg;gpukzpa 

ghujpapd; tupf@lhf kPz;Lk; kPz;Lk; typAWj;Jfpd;whu;. Milfs; Mz;fshy; 

jpzpf;fg;gl;l juepu;zaq;fs; kw;Wk; r%f Nfhl;ghLfspd; tbtkhFk;. jpnusgjp 

xg;Gau;tw;w me;j rf;jpapd; epiyapy; Milapid mu;j;jkw;w xd;whfNt fhz;fpwhs;. 
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Jr;rhjdd; Milia fisAk; me;j mtkupahijahd #oypy; jpnusgjpapd; kdk; 

ntF njhiytpw;F nrd;W ,j;jifa nfh^ukhd kdpju;fs; kPJ fl;ltpo;j;J 

tplg;NghFk; gopthq;Ftij vz;zp kfpo;r;rp nfhs;fpwJ. ‘Mz;fs; mrpq;fkhdtu;fs;> 

fhu;l;̂ d; Nghd;W rpj;jupf;fg;gLgtu;fs; Mdhy; ngz;fs; typikahd> mopf;f Kbahj 

nja;tq;fshfNt fhl;lg;gLfpd;wdu;. ehd; G+kp vd;idf; fl;bg;NghlTk; KbahJ> vd;id 

nty;yTk; KbahJ. MfNt ,O Jr;rhjdh. vd;id tpLtpj;J vd; ,ay;ghd Rje;jpu 

epiyf;F vd;id jpUk;g mDg;G. ,O Jr;rhjdh. ,q;Fs;s vy;NyhUk; Kl;lhs; 

kdpju;fs;;’ vd;W Nfyp nra;fpwhs;. 

‘fhl;Lg;G+’ vdg;ngauplg;gl;l %d;whtJ fhl;rpapy; ,ka kiyr;rhuypy; jd; 

jhj;jhTld; trpf;Fk; rpWkp xUj;jp jpnusgjpapd; ,we;J> ciwe;j cliyf;fz;L 

jpLf;fpl;Lj; jLkhwp jhj;jhtplk; mJ njhlu;ghd Nfs;tp mLf;Ffis Kd;itf;fpwhs;. 

‘ngz;fspd; epiy vg;gb khwptpl;lJ. ,ts; Ie;J fztu;fisf; nfhz;L tho;tnjd;gJ 

vg;gb ,yFthdjhf ,Ue;jpUf;f KbAk;. vdpy; mt;thwhdnjhU re;ju;g;gj;jpy; ,d;iwa 

ngz;fspd; epiy vd;d> ngz;fs; jha;> rNfhjup> kidtp> kfs; vd;W ,d;ndhUtiu 

rhu;e;Nj ,Ug;gjd; fhuznkd;d> ngz;fs; Vd; jq;fis jhq;fNs jPu;khdpf;ftpy;iy 

vd jdJ Nfs;tpfis vOg;gpf;nfhz;Nl nry;fpwhs;. me;jr; rpWkp xU fhl;Lg;G+ ,d;Dk; 

,sikahf ,Uf;fpwhs; r%fk; jdf;fhf tbtikj;jpUf;Fk; ghj;jpuq;fspy; jilapd;wp 

jd;id epug;Gfpwhs;. mtsJ mg;ghtpj;jdKk; fl;Lf;flq;fhj MtpAk; mts; jhj;jhit 

Nfs;tp Nfl;Fk; rhl;rpaq;fshfpd;wd. 

ehd;fhtJ fhl;rpapy; jpnusgjpapd; %ykhd murpay; Ngrg;gLfpwJ. jpnusgjp 

Vd; nja;tkhdhs;? flTisf; fhuzk; fhl;b rpe;jidiaj; J}z;Lk; my;yJ fUj;J 

NtWghl;bid cUthf;Fk; ciuahly;fs; jil nra;ag;gLfpd;wd. fw;gopg;GfSf;F 

ngz;fNs Fw;wk; rhl;lg;gLfpd;wdu;. mtu;fis Vw;Wf;nfhs;tjw;fhf mtu;;;fs; jq;fis 

Rj;jk; nra;Jnfhs;s Ntz;Lk;. vdpd;> jpnusgjpia nja;tkhf;fpaJ $l mj;jifa 

Rj;jpfupg;gh? xU ngz;iz mtsJ Fiw epiwfNshL Vd; Vw;Wf;nfhs;sf; $lhJ? 

gl;Lg;Glitfs; fdkhd Kf;fhL kw;Wk; eiffSf;Fg; gpd;dhy; mtsJ tho;f;ifapd; 

rq;flkhd cz;ikfs; Vd; kiwf;fg;gl Ntz;Lk; Nghd;w rpe;jidfis tpijg;gjha; 

,t;thw;Wif mike;jpUf;fpwJ. typikahd ngz;zpay; rpe;jidfis czu;r;rp Nkypl 

ntspg;gLj;Jfpd;whu;.2  

 

• ‘rkh’ (Samah) 

,tuJ mLj;j Mw;Wif ‘rkh’ (Samah) vd;gjhFk;. Kd;G Fwpg;gpl;l ‘Voices’ 

NghyNt ,t;thw;WifAk; ftpijfis mbg;gilahff; nfhz;ljhFk;. gy 
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E}w;whz;Lfshf> cyf fl;Lg;ghLfSf;F mg;ghw;gl;l nja;tPfg; gpizg;gpw;fhfNt 

thoe;J mJ ,y;iynadpy; kbaNtz;Lk; vd;Dk; gpbthjkhd Miria ntspg;gLj;Jk; 

ftpijfs; ntspte;jtz;zKs;sd. nja;tj;jpd; kPjhd khwh md;ig ,it 

vjpnuhypf;Fk;. rpy rkaq;fspy; md;Ng nja;tkhFk;. kjk;> ,dk;> nkhop> r%f my;yJ 

nghUshjhu epiyfisf; fle;J ,e;jf; ftpijfs; Xu; czu;Tg;G+u;tkhd 

mikjpapd;ikia ntspg;gLj;jp me;juq;fkhd Ra ntspg;ghLfis 

ntspg;gLj;Jfpd;wd. jw;NghJ cynfq;fpYKs;s kjntwp td;Kiwapd; cr;rfl;l 

epiyapdpy; &kp> F\;Nuh> fgPu; kw;Wk; Gy;Ny\h Nghd;w #/gp ftpQu;fspd; jPtpukhd> 

mofhd ftpijg; gilg;GfisAk; Ru;jh];> tpj;ahgjp> Mz;lhs; kw;Wk; Mjprq;fuupd; 

ftpijfisAk; rkkhf Muha;fpwJ ‘rkh’.  ,JnthU FWf;F - fyhrhu Guhz kw;Wk; 

Md;kPf fUg;nghUs;fspd; xg;gPlhf mikfpwJ. ,f;ftpijfs; ntt;Ntwhd rhay;fisf; 

nfhz;bUg;gpDk; kdpj ,Ug;gpd; ku;kj;jpidAk; gpugQ;r rf;jpAldhd njhlu;Ggw;wpAk;> 

,Wjpapy; ,uz;lwf;fyf;Fk; epge;jidaw;w md;gpidg; gw;wpAk; nghJthfg; NgRfpd;wd. 

mt;tpjkhd rpwe;j ftpijfSf;F mofpa ,ir tbtkspj;J ghl;Lk;> FoYk;> 

kpUjq;fKk; ,izj;J Mw;Wif nra;;;ag;gLfpwJ rkh. 

,t;thw;Wifapd; Kjy; gFjp gQ;rhgp #/gp ftpQu; Gy;Ny\h> ,e;J ftpQUk; 

jj;JtQhdpAkhd Mjprq;fuu;> Md;kPfj;JwtpAk; ftpQUkhd fgPu; MfpNahupd; 

thu;j;ijfisf; Nfhu;j;J ‘ehd; ahupy;iy> khwhf ehd; ahu;?’ (Who am I (Not)) vd;gij 

mtu;fspd; ftpijfspd; thapyhf Md;khtpd; ntspg;ghlhf tpsf;Ffpd;whu;. 

,t;thw;Wifapd; mLj;jg;gFjpahd ‘Love for Love’ ,y; cw;rhfkhd jhs 

NtiyghLfSld; $ba ,irf;F md;gpd; kfpo;r;rpiaAk;> typikiaAk; ntspg;gLj;j 

tpisfpd;whu;. fpU];zupd; Gy;yhq;FoypypUe;J ntspg;gLk; nky;ypa ,irapy; fhjypy; 

tpOtjpypUe;J KOikahd gpupT tiuapyhd gazj;ij mgpeaj;jpD}lhf 

tptupf;fpwhu;. fhjypd; ngUtypahy; cd;kj;jk; nfhz;L Milfis fpopg;gJ Nghd;W> 

mtidNa vz;Zk; neQ;rj;ij fpopj;njwpa JzptJ tiu Mz;lhspd; xt;nthU Jsp 

fz;zPupd; typapidAk; fz;Kd; rpj;jupf;f gpd;dzpapy; Mz;lhspd; ghRuq;fs; 

Mj;jpuj;jpidAk;> mstpl Kbahj fhjypidAk;> Nrhfj;jpd; cr;rj;jpidAk; czur; 

nra;fpwJ. 

mLj;jg; gFjp ‘jpup\;dh’ (Trishna) Mz;lhspd; ghRuq;fNshL mkpu; F\;Nuhtpd; 

ftpijfSk; ,ize;J ,izahd fhjy; mDgtpj;jpid khwp khwp 

ntspg;gLj;Jfpd;wd. Mz;lhspd; uq;fehjdhf ,Ue;jhYk; mkPupd; ep[hKjPdhf 

,Ue;jhYk; ep[khd fhjypd; Vf;fKk;> gpuptpd; jPtpukhd typAk; kjk;> ghypdk; Nghd;w 

epge;jidfSf;F mg;ghw;gl;lJ vd;w tifapy; cyfyhtpa mstpyhd fhjiy 

fhl;rpg;gLj;JfpwJ jpup\;dh. jpUkjp.Rjh uFuhkd; ,jw;fhd ,irapid mikj;Jg; ghl 
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jpU.rjp\; fpU];z%u;j;jp mtu;fs; jhsthj;jpaq;fisAk;> jpU.G.S.uh[d; Gy;yhq;Foy; 

,irAk; toq;fpAs;shu;.3  

 

• ‘Nahdp’ (Yoni) 

,Wjpahf mz;ikapy; ,lk;ngw;w ‘Nahdp’ (Yoni) vd;Dk; Mw;Wiff; Fwpj;J 

Nehf;Fifapy; ‘Nahdp’ MlYk;> ciuahlYk; fye;jnjhU gilg;ghFk;. ,jpy; 

ngz;zpDila Mw;wy; mJ Fwpj;j vkJ Gupe;Jzu;T kw;Wk; jtwhd Gupjy; vd;gtw;iw 

tpgupf;fpd;wJ. ,t;thw;Wif ehd;F gpupTfisf; nfhz;lJ. KjyhtJ gFjpapy; ‘Nahdp’ 

(‘I’ Yoni) vDk; fUj;jhf;fj;jpd; mwpKfk;> mjd; ,d;iwa Gupjy;fs;> khw;wq;fs; kw;Wk; 

Kjd;ikahd me;j rf;jpNa midj;jpdJk;; Njhw;wk; vd;gd gw;wp vLj;Jiuf;fpd;wJ. 

,uz;lhtJ gFjp jtwhf fUj;jupf;fg;gl;l fd;dp – fd;ah (Mis-conceived Virgin) vd;w 

nrhy;iyg; gw;wpa vkJ Gupjy; gw;wpaJ. ,e;j ‘fU’ vg;NghJk; guprhf khWtjw;fhd 

tpiyiaf; nfhz;Ls;sJ. xU ngz;zpd; tho;f;ifia rpy Neuq;fspy; ,wg;igf;$l 

,e;j fU jPu;khdpf;fpwJ. fhjyhy; xU ngz;zpd; tpUg;gj;NjhL mtsJ ngz;ik 

rpijf;fg;gLtjpy;iy. khwhf Mzhjpf;f r%fj;jpd; tpisthfNt ,J epfo;fpwJ 

vd;gjid typAWj;JfpwJ ,e;jg;gFjp. 

%d;whtJ gFjp ‘J}a;ikahd my;yJ mRj;jkhd (ehd;)’ (Impure or (I’m) Pure) 

vd;gJ khjtplha; Fwpj;j fsq;fk; mJ njhlu;ghd jtwhd Gupjy; kw;Wk; mjdhy; 

Vw;gLk; tpisTfis Gupe;Jnfhs;tJ Fwpj;J Ngrg;gLfpwJ. ehd;fhtJ gFjp ‘tpLjiy’ 

(The Release) ghypay; J\;gpuNahfk; fw;gopg;G njhlu;ghd jpfpY}l;Lk; nra;jpfs; kw;Wk; 

ghjpf;fg;gl;ltu;fsJ tho;T vd;gtw;wpid ntspg;gLj;JfpwJ. ,oe;jjhff; fUjg;gl;l 

my;yJ fw;gpf;fg;gl;l rf;jpapd; rpijT> mjd; Mokhd Gupjy; kw;Wk; mjid 

kPl;nlLj;jy; gw;wpajhf mikfpwJ. KjyhtJ gFjpf;fhd ,irapid jpU.uh[;Fkhu; 

ghujp mtu;fSk;> ,uz;lhtJ gFjpf;fhd ,irapid jpUkjp.ee;jpdp ru;kh Mde; 

mtu;fSk; %d;W kw;Wk; ehd;fhtJ gFjpfSf;fhd ,irapid jpUkjp.ee;jpdp ru;kh 

Mde; mtu;fSld; jpU.rkPu; uht; mtu;fs; ,ize;J xOq;fikj;jpUe;jdu;. ,jw;fhd 

tha;g;ghl;L jpU.Kusp ghu;j;jrhujp> el;Lthq;fk; jpU.tp[a;Fkhu;> kpUjq;fk; jpU.FU 

guj;th[; kw;Wk; Gy;yhq;Foy; jpU.R[pj; ehaf; MfpNahu; toq;fpapUf;fpd;wdu;. 

• Mlypy; ntspg;gLk; r%fg; gpur;rpidfs; 

fyhepjp.[hdfp uq;fuh[d; mtu;fs; jdJ A+bA+g; (YouTube) tiyjsj;jpy; 

gjpNtw;wpapUf;Fk; Mw;Wif xspg;gjpTfspy; ‘Social Issues’ vd;Dk; gFjpf;Fs; Nkw;fz;l 

Mw;Wiffspd; rpW gFjpfNshL NkYk; %d;W Mw;Wif xspg;gjpTfs; fhzg;gLfpd;wd. 
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,it rhjhuz gapw;rp cilNahL xspg;gjpT nra;ag;gl;bUg;gjpypUe;J jdJ ,y;yj;jpy; 

gapw;rpapd; NghJ Njhd;wpa fw;gidapd; ntspg;ghLfs; vdf; fUjyhk;. ,tw;wpy; xd;W 

‘rpd;dQ;rpW fpspNa – xU Gyk;gy;’ (Chinnan Chiru Kiliye – A Lament) vDk; ngaupy; 

Foe;ij njhopyhsu;fSf;fhf mu;g;gzpf;fg;gl;Ls;sJ. gd;dpuz;Nl tajhd xU rpWkp 

ngUKlf;f fhyj;jpy; FLk;g tWikapdhy; kpsfha; gwpf;fr; nrd;W jpUk;gp tUk;NghJ 

tapw;W typ kw;Wk; ePuog;G fhuzkhf ,we;jhs; vd;Dk; nra;jpapid mwpe;J 

Ntjidaile;j [hdfp uq;fuh[d; me;jf;Foe;ijia <d;w jhapdJk; 

mf;Foe;ijapdJk; fijapid jd; mgpeaj;jpD}lhf ntspg;gLj;Jfpwhu;. gk;gha; n[a= 

mtu;fspd; Fuypy; ghujpahupd; rpd;dQ;rpW fpspNa ghly; xypf;f kdj;ij cUf;Fk; 

tz;zk; Foe;ijia ,oe;j jhapdJ Gyk;gypidAk; jtpg;igAk; ntspg;gLj;Jfpd;whu;. 

mLj;j Mw;Wif cs;ehl;L nja;tk; (Domestic Goddess) vd;Dk; ngaupyhd 

xspg;gjptpid FLk;g J\;gpuNahfk;> cly;> cstpay;> czu;r;rp kw;Wk; ghypay; 

td;Kiwahy; ghjpf;fg;gl;ltu;fSf;F mu;g;gzpj;Js;shu;. ngz;fs;> Foe;ijfs; tPl;by; 

,Ug;gNj ghJfhg;G ,y;yhky; Nghdhy; ahJ nra;a KbAk;. ngUKlf;fj;jpd; NghJ 

,t;thwhd tPl;L td;Kiwfs; ngUkstpy; ,lk;ngw;wd. vdpy;> ,j;jid kfp\hRuu;fs; 

#o ,Uf;f vq;Nf Njtpfs; vd;fpwhu;. ,tuJ mgpeaj;jpw;F gpd;dzpahf [hdfp 

uq;fuh[d; mtu;fs; jhNd ghba  Mjprq;fuupd; kfp\hRuku;j;jpdp ];Nyhfk; xypf;fpwJ. 

,jpy; xU fztdhy; kidtp gLk; Jaupid fz;fs; gdpf;f mgpeapf;fpd;whu;. 

%d;whtJ xspg;gjpT ‘fq;fhtjuzk;’ vd;w ngaupy; gjpNtw;wg;gl;Ls;sJ. fq;if 

ejpf;fhd cj;jpNahfg;G+u;t ghly; gpd;dzpapy; xypf;f mjw;F mgpeak; nra;a KidAk; 

,f;fiyQu; Gdpjkhd fq;if ejpapy; Nru;f;fg;gLk; gytpjkhd Fg;igf;$sq;fisAk;> 

mjpy; kpjf;Fk; kuzj;jpy; $l fz;zpak; ,y;yhj cly;fspidAk; fhl;b fq;ifapd; 

%r;Rj;jpzwiyAk;> mywy;fisAk; ntspg;gLj;j tpiofpd;whu;. mtsJ 

miyr;rYf;Fs; NfshJ Nghd nksdj;ij ntspg;gLj;Jfpd;whu;. vt;thwpUg;gpDk; 

jd;Ds; te;J NrUk; mj;jidAk; mutizf;Fk; jha;ik Fzk; nfhz;lJ fq;if 

vd;w fUj;jpid Kd;itf;fpd;whu;. 

 

• njhFg;Giu 

,Jtiu fz;l tplaq;fis njhFj;J Nehf;Fifapy; r%fk; rhu;e;J jdJ 

rpe;jidia tpupTgLj;jp jdJ fiyapD}lhf ew;r%fj;jpw;F topfhl;Lk; rPupa gzpapid 

fyhepjp.[hdfp uq;fuh[d; mtu;fs; rpwg;ghf Kd;ndLg;gjid fhzKbfpwJ. rkfhy 

eldk; vd;w ngaupy; ,d;W gy ,lq;fspy; gy;NtW Mlw;fiyfs; tiftifahf 

rpijf;fg;gLfpd;wd. Mdhy; fyhepjp.[hdfp uq;fuh[d; mtu;fs; jhd; fw;w fiyapd; 
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ngUkjpg;gpidAk; Moj;jpidAk; czu;e;J mjd; rh];jpuk; tOthJ mNjNeuk; khwp 

tUk; RitQu;fspd; Ritg;gpw;F jdJ fiyapid tbj;Jf;nfhLg;gNjhL rKjha 

rpe;jidahsu;fsplKk; jtpu;f;f Kbahj Nfs;tpfis caupa rh];jpupa eldj;jpd; 

%yk; Kd;itf;fpd;whu;. gujehl;baj;jpid ntWk; nghOJNghf;F mk;rkhf kl;LNk 

md;wp fhyj;jpd; Nghf;fpw;Nfw;g jdpj;Jtkhd gz;G khw;wq;fis ,izj;J r%fj;jpd; 

gpujpgypg;ghf jdJ fiy Mf;fq;fis ,tu; GJg;gpj;Jf;nfhs;fpd;whu;;. 

Voices kw;Wk; Samah Mfpa gilg;Gfspy; [hdfp uq;fuh[d; ftpifisg; 

gad;gLj;jp Mlyikg;G nra;Js;shu;. ftpij vd;gJ ehl;baj;jpw;F Gjpa xd;whff; 

$wptpl KbahJ. Vnddpy; gjq;fs;> fPu;j;jidfs; vd;git $l xU tifahd ftpij 

KiwNa. MapDk; jdpj;J ftpijfshfg; ghu;f;fg;gLgit ,tw;wpypUe;J khWgl;l xU 

tbtj;ijf; nfhz;bUf;Fk;. mjw;Fk; Nkyhf [hdfp uq;fuh[d; mtu;fs; jdJ 

Mf;fj;jpw;fhf gyjugl;l kjk; kw;Wk; fyhrhuj;ij mbg;gilahff; nfhz;;l 

ftpijfis Nju;e;njLj;J mjd; %yk; xU xUikg;ghl;bid fhl;rpg;gLj;j 

tpiofpd;whu;. ,J Kw;wpYk; GjpaJ Mz;lhspd; uq;fidAk;> mkPupd; ep[hKjPidAk; 

xUNru Nkilapy; nfhzu;e;J ‘Vfk; rj;’ vd;Dk; kpfg;ngupa jj;Jtj;jpid vspikaha; 

,izf;fpwhu;. ,q;F ftpijg;gz;G gioanjdpDk; mjw;$lhf ntspg;gLj;j tpise;j 

fU Gjpajhf mike;jpUf;fpd;wJ. 

jpnusgjpapd; JfpYupAk; fhl;rpapid gy;NtW eldq;fspy;> ehl;ba ehlfq;fspy;> 

rQ;rhup ghtq;fspy; fz;bUf;fpd;Nwhk;. me;j re;ju;g;gq;fspnyy;yhk; fz;zd; Nriy 

nfhLj;j jpwd; my;yJ JupNahjdd; Jr;rhjdd; cs;spl;l nfsutu;fspd; td;kk; 

my;yJ gQ;rghz;ltu;fspd; ,ayhik vd kfhghuj NghUf;fhd fhuzq;fNs 

ngUk;ghYk; Kd;dpiyg;gLj;jg;gLk;. Mdhy; Unraveled ,y; [hdfp jhDk; xU ngz; 

vd;w epiyapy; jpnusgjpapd; cz;ikahd kd epiyapid ntspg;gLj;j tpiofpd;whu;. 

jhNd jpunsgjpahf khwp Fwpj;j epfo;tpid Nfs;tpf;Fs;shf;FtJk;> me;epfo;tpid 

Rakhf tpku;rpg;gJk;> xU rpWngz;zhf epd;W vjpu;fhyj;jpy; ,g;gbnahU epiy 

Njhd;wpd; mjpypUe;J kPs;tjw;fhd topia fle;j fhyj;ij Nfs;tp Nfl;jD}lhf 

mwpaTk;> mwptpf;f tpistJk; [hdfpapd; Gjpa Kaw;rpfs; vd;Nw $wNtz;Lk;. [hdfp 

ntspg;gLj;j Kide;j ,e;j nra;jp; ngz;zpak;> ngz; Rje;jpuk; vd;gtw;Wf;fha; 

NghuhLk; xl;Lnkhj;j rpe;jidahsu;fspd; VNfhgpj;j Fuyha; jdpj;J xypf;fpwJ. 

Nahdp vd;w nrhy;ypidNa ntspg;gilaha; $wj; jaq;FNthu; vk; kj;jpapy; 

vj;jid Ngu; ,Uf;fpd;Nwhk;. Mdhy; mjidNa jdJ Mw;Wiff;F ngauha; #l;b 

nghJntspapy; mJ Fwpj;j fijg;gjw;F jdpj;j jd;dk;gpf;ifAk;> ijupaKk; 

Njitg;gLk; mNjNeuk; vLj;Jf;nfhz;l nghUis rupaha; ghu;itahsdplk; Nru;g;gjw;F 
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jpwikAk; ,d;wpaikahjjhFk;. fyhepjp.[hdfp uq;fuh[Df;F ,itaidj;Jk; rpwg;ghf 

tha;j;Js;sd vd;Nw Fwpg;gplNtz;Lk;. ahUk; ifahsj; jaq;Fk; xU tplaj;ij mjd; 

gy Nfhzq;fis ghu;itahsUf;F ntF yhtfkhf nfhz;L Nru;f;fpwhu;. mtuJ 

Mlypy; goikapidAk; rpe;jidapy; GJikapidAk; ,izj;J mg;ghijapD}L 

ntt;NtWgl;l RitQu;fis mioj;J tUfpd;whu;. 

,tuJ rpd;dQ;rpW fpspNa kw;Wk; kfprhRuku;;j;jpdp ];Nyhfk; ,uz;bw;Fkhd 

Mw;Wiffs; Gjpa rpe;jidapd; tsu;r;rp gbf;fl;LfshFk;. ,Jtiu fhyKk; jhad;ig 

vj;jid tpjkha; rpd;dQ;rpW fpspNa ghly; fhl;bapUf;fpwJ. Mdhy; xU jhapd; 

Xyj;ijf; fhl;Lk;; NghJ me;j ghlypd; typAk; me;epfo;tpd; typAk; neQ;ir fdf;fr; 

nra;tjid mDgtuPjpahf czuyhk;. Guhz fhyj;jpy; kfprid ntd;w Njtpia 

Nghw;wp ghlg;gl;lJ kfprhRuku;j;jpdp ];Nyhfk;. mjid ,d;iwa epiyf;F nghUj;jpg; 

ghu;f;Fk; [hdfpf;F ngz;fis mbikfsha; elj;Jk; Mz; tu;f;fj;jpid tplTk; 

NtnwhU kfprd; fpilj;jplf;$LNkh. vdpd; [hdfp kfprid mopf;f ty;y Njtpapd; 

gpurd;dj;jpd; mtrpaj;ij vLj;Jiuf;fpd;whu;. Mapukhapuk; Njtpaupd; tuT 

mtrpakhdij mtu; jdJ Mw;Wifapd; top ntspg;gLj;Jfpd;whu;. ,t;tpjkha; 

fyhepjp.[hdfp uq;fuh[d; r%fj;jpy; Ngrg;gl Ntz;ba tplaq;fis ifapy; 

vLj;Jf;nfhz;L xU r%f mf;fiwAs;s fiyQdhf epd;W gujehl;baj;jpd; nrwpTk; 

ghuk;gupaKk; rw;Wk; FioahkYk;> RitQdpd; ,u]id kl;lj;ij kl;Lg;gLj;jhkYk; 

fhyj;jpw;F nghUe;jf;$ba fUg;nghUslfisr; rupaha; Nju;e;njLj;J Mw;Wiffis 

Nkw;nfhz;L tUk; ,tuJ Kaw;rpfs; ntFthf tpje;J ghuhl;Ljw;Fupad.   

ngUk;ghYk; ,tu; ngz;zpak; kw;Wk; Foe;ijfSf;fhd ghJfhg;G gw;wpNa 

mjpfkhff; Kd;dpiyg;gLj;Jfpd;whu;. ehSf;F ehs; mjpfupj;J tUk; ngz;fs; kw;Wk; 

Foe;ijfs; kPjhd td;Kiwfis Md;kPfj;NjhLk;> murpNyhLk; ,izj;J fz;Zf;F 

tpUe;jspf;Fk; MlyhfTk; nrtpfSf;F ey;ypirahfTk; kl;Lkd;wp rpe;jidf;fhd 

ngUntspapidAk; gilf;fpd;whu;. ,jd; %yk; ngz;fs; rhu;e;J Mzhjpf;f r%fk; 

Nkw;nfhs;s Ntz;ba flg;ghLfis cuf;fr; nrhy;fpwhu;. ,tuJ ntspg;gilahd 

ntspg;ghl;Lj; jd;ik rw;Nw mnrsfupakhfj; Njhd;wpDk; ,it Ngrg;gl Ntz;Lk;> 

,jw;fhd khWjy;fs; ,lk;ngw Ntz;Lk; vd;w vz;zKk; kdj;Js; ntFthf 

vOfpd;wJ. 

vt;thwhapDk; ,f;fiyapd; ghuk;gupaj;jpw;F gOJ ahnjhd;Wk; Neuhky; 

,j;jifa Kaw;rpfs; njhlu;r;rpahf ,lk;ngwNtz;Lk; vd;gJ fhyj;jpd; fl;lhaj; 

Njitahfpd;wJ. ,j;jifa Mw;WiffSf;$lhf fyhepjp. [hdfp uq;fuh[d; Nghd;w 

fiyQu;fs; tpijf;Fk; rpe;jidfs; r%f kl;lj;jpy; gue;J tpupe;J nry;y mit gw;wp 

nghJ ntspfspy; NgRjy; mtrpakhFk;. vdNt fiyahu;tyu;fs;> fiy tpku;rfu;fs; 
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,j;jifa Mw;Wiffs; Fwpj;j tpku;rdq;fis ntFthf kf;fs; kj;jpapy; nfhz;L 

Nru;g;gjw;fhd Kaw;rpfis Nkw;nfhs;s Ntz;Lk;. mjd; thapyhf ,f;fiyQu;fspdJ 

jpwik kl;Lkd;wp ,t;Taupa fiyapd; jdpj;JtKk; kf;fisr; nrd;wilAk; vd;gJ 

jpz;zk;. mjd; %yk; ,e;ehl;baf;fiyahdJ ghu;itahsupd; ,uridf;fhdjhf 

kl;Lkd;wp r%fj;jpd; gy gpk;gq;fis xspT kiwtpd;wp fhl;rpg;gLj;Jk; fz;zhbahf 

tpsq;fp ey;ynjhU jiyKiwapd; iftpsf;fhf xspUk;. 
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பரதநாட்டியத்துறையில் திருநங்றககள் 

ச.சுொதா 
முறனவர் பட்ட ஆய்வு மாைவி 

இறசத்துறை (பரதநாட்டியம்) 
தமிழ்ப் பல்கறைக்கழகம், தஞ்சாவூர் 

ஆய்வுச் சுருக்கம்: 

 ஆண்டவன் பறடப்பில் சபாதுவாக, ஆண், சபண் என இருபாைர்கள் இருந்த மபாதும், 
மூன்ைாம் பாலினமான திருநங்றகயருக்கும் இவ்வுைகில் இறைவன் வாழ்வளித்துள்ளான். 
அப்படிப்பட்ட திருநங்றகயர்கள் சமுதாயத்தில் அங்கீகரிக்கப்படுகிைார்களா, தங்கள் வாழ்க்றகப் 
பாறதயில் அவர்கள் என்சனன் இடர்கறளச் சந்திக்கிைார்கள் என்பறதயும், தாம் எதிர்சகாள்ளும் 
இன்னல்கறளயும், சவால்கறளயும் உறுதியுடன் சந்தித்து வாழ்வில் எதிர்நீச்சல் மபாட்டு எப்படி 
உயர்நிறைக்கு வருகிைார்கள் என்பதும் குறித்தாமன இந்த ஆய்வு ஆகும். 

கறைச்சசாற்கள்: 

திருநங்றககள், நர்த்தகி நடராென், மூன்ைாம் பாலினத்தவர், மபடி, அர்த்தநாரீஸ்வரர், பரத 
நாட்டியம் 

1.0 முன்னுறர: 

 இறைவன் பறடப்பில் பை உயிரினங்கள் இருந்தமபாதிலும், ஆைறிவு ஆற்ைறை 
ஆண்டவன் மனித இனத்திற்மக அளித்துள்ளான் என்கின்மைாம். அவ்வாைான மனிதப் பிைவிகளில் 
ஆண், சபண் என இருபாலினத்தினமர இருக்குங்கால், திருநங்றகயராய், இருபாலினத்திலும் 
மசராத மூன்ைாம் பாலினத்து மானிடர் சிைறரயும் காண்கின்மைாம். ஆனால், ஆண்டவன் 
பறடப்பில் ஒன்ைாய்த் மதான்றும் திருநங்றகயறர மட்டும் நம்மிலிருந்து மவறுபட்ட பிைவியாய் 
எண்ணி, மவறுபாட்றடப் பார்க்கும் மனித இனத்றத மனம் சநாந்து மநாக்க 
மவண்டியதாகவுள்ளது. ஆயினும், அர்த்தமுள்ள அன்பும், ஆதரவான குடும்பமும், இைக்கமான 
உைவும், அங்கீகரிக்கும் சமுதாயத்தினருமம அவர்களுக்கும் கிறடக்க மவண்டியுள்ளன. 
வாழ்வாதாரத்றத மதடும் இவர்களில் பைர் தம்மிறடமய உள்ள திைறமகறள தம்மிடத்திமைசய 
றவத்துள்ளனர். அதில் சவகுசிைமர சவற்றிக் கனிறய சுறவத்துள்ளனர். ஆறகயால், ஒவ்சவாரு 
திருநங்றகயிடமும் ஒளிந்திருக்கும் திைறமகறளயும், சபாதிந்துள்ள ஆற்ைல்கறளயும், பன்முகத் 
திைறமகறளயும் குறிப்பாக நடன வளர்ச்சியில் அவர்களது பங்களிப்றபயும், அவர்களது 
சாதறனகறளயும் உைர்ந்து அறதப் பற்றிய ஆய்விறன இங்மக காைைாம். 

மங்றகயானவள், திருநங்றகயானவள், 

நிழலின் இருளில் சிரிப்பவள் அன்பின் ஊற்ைாய் பிைந்தவள். 

வலியின் வலிறய தாங்கியவள். திைறமகறள தீர்க்கமாய் சபற்ைவள். 

ஆைாகி, சபண்ைாகி யாதுமானவள் - ஆயிஷா பாரூக். 

 



 

424 

 

1.1 திருநங்றக எனப்படுமவார் பிைப்பால் ஆண் என்று அறடயாளப் படுத்தப்பட்டு, பின்னர் 
தம்றம சபண்ைாக உைர்ந்து சபண்ைாக வாழ முற்படுமவார்கறளக் குறிக்கும். இவர்கறள 
2015-ஆம் ஆண்டு முன்னாள் முதல்வர், முத்தமிழ் அறிஞர், டாக்டர் கறைஞர் அவர்கள் 
திருநங்றகயர்கறள மிகவும் பிற்படுத்தப்பட்டவர்கள் பட்டியலில் மசர்த்து பை திட்டங்கறள 
அவர்களுக்கு அறிவித்தார். பின்னர் தமிழக அரசின் ஆவைங்கள், அறிக்றககள் 
உள்ளிட்டறவகளில் இனி திருநங்றக என்ை சசால்லுக்கு பதிைாக மூன்ைாம் பாலினத்தவர் என்ை 
சசால்றை பயன்படுத்த தீர்மானிக்கப்;பட்டது. 

 திருநங்றக என்ை சசால் முன்னாள் முதல்வர் டாக்டர் கறைஞர் அவர்களால் 
அறிமுகப்படுத்தப்பட்ட மபாது திருநங்றக என்ை சசால்லுக்கு பதிைாக மூன்ைாம் பாலினத்தவர் 
என்ை சசால் இனி பயன்படுத்தப்படும் என்று தமிழக அரசால் அறிவிக்கப்பட்டுள்ளது. 

 இவர்களுக்குள்ளும் பை திைறமகள் புறதந்து கிடக்கின்ைன. எழுத்துத் தாகம், மபச்சுத் 
தாகம், தறைறமத் தாகம், காதல் தாகம், வாழ்க்றகத் தாகம், ஆளுறம தாகம், என எல்ைா 
உைர்வுகளும் இவர்களுக்கும் உண்டு. அறனத்றதக் காட்டிலும் நடனக்கறை, ஓவியக் கறை, 
நாடகக் கறை மபான்ை பன்முகத் திைறமகள் என பை திைறமகறளயும் சவளிப்படுத்தக்கூடிய 
திருநங்றகக்ள காைத்திமைசய பைர் இருந்துள்ளனர். நடனத்தின் தறைவனாக கருதப்படும் 
சிவசபருமான் தன் உடலின் வைப்பாகத்றத ஆண் உருவமாகவும், இடப்பாகத்றத தன் 
துறைவியாகிய பார்வதிக்கு வழங்கி ஆண், சபண் என ஓருடறை இரு பாதிகளாக 

அறமத்ததால் “அர்த்தநாரீஸ்வரர்” என வழங்கப்படுகிைார். “அர்த்தம்” என்ைால் “பாதி” என்றும் 

“நாரி” என்ைால் “சபண்” என்றும் சபாருள்படும். 

1.2 குறிப்பாக நாட்டியத் துறையில் திருநங்றகயரின் பங்கு பண்றடய காைம் சதாட்மட 
காைப்படுகிைது. இரண்டாம் நூற்ைாண்டின் முக்கிய நூைான இளங்மகாவடிகள் இயற்றிய 

சிைப்பதிகாரத்தில் மாதவி ஆடிய பதிசனாரு வறக ஆடல்களில் “மபடிக்கூத்து” என்ை  ஆட்டம் 
பற்றி கூைப்பட்டுள்ளது. இதில் ஆண்றம தரித்து சபண்றம மகாைத்து காமன் ஆடிய மபடி 
ஆடலும் (சிைப் 56 - 57), மன்மதன் ஆண் தன்றமறய இழந்து சபண் தன்றம சபற்று 

ஆடியதாகவும் விவரிக்கப்பட்டுள்ளது. இதிலிருந்து “மபடிக்கூத்து” என்பது பாலின 
மாறுபாட்டிற்கான அறடயாள நிகழ்வாக இருந்துள்ளறதயும் அறிய முடிகின்ைது. 

1.3 சீவக சிந்தாமணியில் காந்தருவகத்றதயின் மதாழி விைாபதி மபடியாக காட்டப்படுகிைாள். 

1.4 திருக்குைளில் திருநங்றக: 

 பறகயகத்துப் மபடிறக ஒள்;வாள்  

 அறவயகத்து அஞ்சுமவன்; கற்ைநூல். (திருக்குைள்-727) 

 மபார்க்களத்தில் மபடியின் றகயில் உள்ள கத்திமபால், நடுக்கம் சகாண்டவன் கற்ை 
கல்வி சறபயில் பயனற்றுப் மபாகும் என்கிைார் வள்ளுவர் 

1.5 நாைடியாரில் திருநங்றக: 

 சசம்றமசயான் றின்றிச் சிறியார் இனத்தராய்க் 

 சகாம்றம வரிமுறையான்மதாள் மரீஇ - உம்றம 
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 வலியால் பிைர் மறனமமல் சசன்ைாமர இம்றம 

 அலியாகி ஆடிஉண் பார். (நாைடியார்-85) 

முற்பிைவியில் பிைன் மறனவிறய தம் வலிறமயால் கவர்ந்து சசம்றம சநறி தவறி வாழ்ந்தவர் 
இப்பிைவியில் அலியாகி கூத்தாடி பிச்றச எடுத்து உண்பர் எனக் குறிப்பிடப்பட்டுள்ளது. 

இமதமபான்று திருமந்திரம், 

 நூலிலும் திருநங்றககறளப் பற்றிய குறிப்புகள் காைப்படுகின்ைன. 

1.6 நாட்டியத்துறையில் தற்மபாது அறனவருக்கும் நன்கு சதரிந்த திருநங்றகதான் டாக்டர் 
நர்த்தகி நடராென். ஆைாகப் பிைந்து சபண்றமறய உைர்ந்து திருநங்றகயாக மாறி சமூகத்தில் 
பை இன்னல்கள், மகலிகள், கிண்டல்கள், மசாதறனகள், துன்பங்கள், தறடகறளக் கடந்து 
நடனத்தின் மூைம் பை சாதறனகறளப் பறடத்து புகழ் சபற்றுத் திகழ்கிைார். பரத 
நாட்டியத்திற்காக இந்தியாவிமைமய பத்மஸ்ரீ விருது சபற்ை திருநங்றக இவர் ஆவார். இதன் 
மூைம் திருநங்றககறள தவைாகப் பார்க்கும் சமூகப் பார்றவறய மாற்றி சாதறன பறடத்தார். 
திருநங்றககளுக்கு சவற்றிப் பாறதயில் பயணிக்க இவர் முன்மனடியாக திகழ்கின்ைனர். மமலும், 
திருநங்றக சபான்னி அபிநயா வித்யாையா என்னும் நடனப் பள்ளிறய ஆரம்பித்து அதில் 
தன்றனப்மபால் இருக்கும் திருநங்றககள், குடிறசவாழ் மக்கள் ஏறழக் குழந்றதகள் என 
பைருக்கும் இைவசமாக பரதம் கற்றுத் தருகிைார். 

 பரதப்பாறவ திருநங்றக மாலிகா பணிக்கர் சிங்கப்பூர் வாழ் பரதநாட்டிய ஆசிரியர் 
மற்றும் மமாகினியாட்டக் கறைஞர். இவர் மகரள பாைக்காட்டில் பிைந்து தற்மபாது சிங்கப்பூரில் 
உள்ள இவர் பரதநாட்டியம், மமாகினியாட்டம், எழுத்தாளர், இறசக்கறைஞர் மபான்ை பை 
பரிமாைங்களில் சிைந்து விளங்கி வருகிைார். இவர் மமைசியா, அசமரிக்கா, கனடா, 
ஆஸ்திமரலியா, நியூசிைாந்து மபான்ை பை நாடுகளிலும் பை கறை நிகழ்ச்சிகறள நடத்தி தமது 
திைறமறய சவளிப்படுத்தியுள்ளார். 

 தவிரவும், சசன்றன தமிழிறசக் கல்லூரியில் பணியாற்றிய திருநங்றக தி.ராெகுமாரி 
என்பவர் பரதநாட்டியக் கறைஞர் பத்ரா அமல் என்பவர் மமாகினியாட்டம் மற்றும் 
பரதநாட்டியத்தில் சிைந்து திகழ்கின்ைார். தமது நடன பள்ளியில் பை மாைவர்களுக்கு நடனம் 
கற்பித்து சாதறன மாைவர்களாக உருவாக்கி வருகிைார். 

 1.7 திருநங்றகள் நாட்டுப்புை நடனத்றதயும் விட்டு றவக்கவில்றை. திருநங்றக பத்மஸ்ரீ 
மஞ்சம்மா மொகதி கர்நாடகாவில் பிைந்த இவர் நாட்டுப்புை நடனம், பாட்டு, நாடக நடிப்பு 
மபான்ை பை தனித்திைறமகறளப் சபற்று உள்ளார். கர்நாடகா நாட்டுப்புை பல்கறைக்கழகத்தில் 
ஆசிரியராக பணியாற்றி வருகிைார். இவர்கள் உைக சாதறன கறைவிழா தாய் - வி.எச்.எஸ் 
மற்றும் தமிழ்நாடு புக் ஆப் சரக்கார்ட்ஸ் இறைந்து நடத்தும் 60 மணிமநர திருநங்றககளின் 
உைக சாதறன கறைவிழா சசன்றன சர்.பி.டி தியாகராய அரங்கில் 2014 ஆம் ஆண்டு மார்ச் 
மாதம் நறடசபற்ைது. இதில் 

1. கிராமிய மநரம் (கரகம், பறை, வில்லுப்பாட்டு) 

2. பரத நாட்டியம் 

3. கூத்து 
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4. நாடகங்கள் 

5. கருத்தரங்கங்கள் 

6. ஒடிசி நடனம் 

7. ஆறட அணிவகுப்பு மபான்ைறவ நடத்தப்பட்டன. 

 1.8 நாட்டியத் துறையில் மட்டுமல்ைாது பிை துறைகளான சறமயல் கறை,  

IT (Information Tech) தகவல் சதாழில் நுட்பத்துறை ஆகியவற்றில் சாதறன புரிகின்ைனர். 
திருநங்றக மராஸ், திருநங்றக கல்கி மபான்ைவர்கள் திறரத்துறை, ஊடகத்துறை மபான்ை 
துறைகளிலும் பரிமளிக்கிைார்கள்;. பை துறைகளில் இவர்களின்; கால் பதித்து சாதறன 
புரிகின்ைனர். சாதாரை மனிதர்கமள சாதிக்க பை சவால்கறள எதிர்மநாக்கும்மபாது இவர்களின் 
வாழ்மவ ஒரு சவாைாகும். அறதயுமீறி மமற்கண்ட பைர் மசாதறனகறள சாதறனகளாக மாற்றி 
வாழ்வில் சவற்றி சபற்று பை திருநங்றககளுக்கு முன்மனடியாக வாழ்ந்து பை துறைகளில் 
சாதித்து சகாண்டிருக்கிைார்கள். 

 திருநங்றககள் யாரும் தீண்டத்தகாதவர்கள் அல்ை. சமுதாயத்தில் மகலி, கிண்டல், 
சாடல், அவமானம் அறனத்றதயும் தாண்டி தம் திைறமகளால் நடனம் மபான்ை இதர 
கறைகளில் கவனம் சசலுத்தி முன்மனற்ைப் பாறதயில் முறனந்து சசல்ை முயன்று அதில் 
சவற்றியும் காண்கின்ைனர். சமுதாயத்தில் சகை தரப்பினறரயும் வியப்பில் ஆழ்த்தி தம் பன்முகத் 
திைறமகறள பைரும் அறிய சசய்கின்ைனர் பை திருநங்றகயர்கள். 

 சமுதாயத்தின்; அரவறைப்பு சற்றும் கிறடக்காமல் வசவு சசாற்கறள முற்றும் 
புைந்தள்ளி ஆண், சபண் என்ை இதர பாலினத்தவரின் இரக்கத்றத எதிர்பாராமல் பிைரது பாசம், 
பரிவு, அணுசரறை இறவ ஏதும் கிட்டாமல் மபானமபாதும் தமது தனித்திைறமயால், மன 
வலிறமயால், தங்களது உைறக பசுறமயாக்கிக் சகாண்டு வாழும் திருநங்றககறளப் 
பாராட்டாமல் இருக்க இயைாது. புராை இதிகாச காைம் முதல் இன்று வறர திருநங்றககள் 
இன்னல்கள் பை அறடந்தாலும் தங்கள் உரிறமகறளயும், தங்களுக்குள்ள தனித்துவத்றதயும் 
மீட்டுக் மகட்டுப் சபற்றுள்ளனர். 

 இைக்கியக் கதாபாத்திரங்கள் மூைமும், இன்றைய திருநங்றகயினரின் வாழ்வியலில் 
இருந்தும் அவர்கள் அங்கீகாரம் சபற்ை விதத்றத அறிய முடிகிைது. சதய்வமாய் 
அங்கீகரிக்கப்பட்ட திருநங்றககறளயும், நடனத்திைறம உட்பட பைவறகக் கறைத்திைறமகளால் 
பன்முக வல்ைறமயால் சபருறம சபற்ை மூன்ைாம் பாலினத்தவறர  இந்த ஆய்வின் மூைம் 
அறிய முடிகிைது. 

 நடன வளர்ச்சியில் திருநங்றககளின் பங்கும், பரதக்கறை, கிராமிய நடனம் உடபட 
மவறுபை கறைகளில் அவர்களிடம் காைப்படும் அளப்பரிய ஆற்ைலும் அவர்களது பன்முகத் 
திைறமகறளப் பறைசாற்றுகிைது. இவ்வாைாக திருநங்றககளின் கறைத்திைனும், இதர பிை 
பன்முகத் திைறமகளும், அவர்களது பிைப்மப சிக்கைானமபாதும், இைப்மப சிக்கைானமபாதும், 
உைமவ சிக்கைான மபாதும், ஊமர சிக்கைான மபாதும் வாழ்வின் மமைாண்றமறய அவர்கள் 
வசமாக்கி காட்டிய விதத்றதக் காண்கிமைாம். திருநங்றகயர் சமூகம் இன்று சரியான 
அங்கீகாரத்றத சமுதாயத்தில் சபற்று மூன்ைாம் பாலினம் என்று ஒன்று முற்றிலும் 
ஏற்புறடயதாகக் கருதப்படுவறத சரித்திர, இதிகாச புராை, இைக்கிய கதாபாத்திரகளில் 
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இருந்தும் தனித்திைத்தால் தம்றம வளர்த்துக் சகாண்ட இன்றைய தறைமுறை திருநங்றகயளிடம் 
இருந்தும் அறிந்து சகாள்கிமைாம். திருநங்றகயரின் வாழ்க்றகச் சரித்திரம் பண்றடயக்காைம் 
சதாட்மட பைராலும் பாராட்டு;க்கு உட்பட்டு இருந்துள்ளது. காைத்தால் அழியாத 
திருநங்றகயரின் காவியக் கறதகளும், உண்றமச் சரித்திரமும் உைமகார் உள்ளளவும் உளமார 
மபாற்ைப்படுவது திண்ைம் என்பது இவ்வாய்வில் அறியப்படுவறத உைரைாம். 

ஆய்வுக்கு / பார்றவக்கு உட்படுத்தப்பட்ட நூல்கள்: 

சிைப்பதிகாரம் (56-57) 

சீவகசிந்தாமணி 

திருக்குைள் (727) 

திருமந்திரம் 

நாைடியார் (85) 

 

துறைநூற்பட்டியல்: 

1. பிரியா பாபு   - அரவாணிகள் சமூக வறரவியல் 
   சதன் திறச பதிப்பகம், 
   சசன்றன 
   2007 
 
2. முறனவர் மு.அருைாசைம்   -   
   திருநங்றகயர் வாழ்வியலும் இறையியலும் 
   றவகறை பதிப்பகம், திண்டுக்கல் 
   2010 
 
3. சசயசீைன்.ஆ.ம.   - திருநங்றகயர் வாழ்வியலும் இறையியலும் 
   றவகறை பதிப்பகம், திண்டுக்கல் 
   2010 
 
4. www.transgender.com 
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பைதநாட்டியமும் உடல் உள விருத்தியும் 

துஸ்யந்தி சுகுணன் (ஆய்வியல் நிகைஞர்) 
விரிவுகையாளர், நடைத்துகை, இைாமநாதன் நுண்ைகலக் ைழைம், 

யாழ்ப்பணப் பல்ைகலக்ைழைம், மருதைார்மடம். 
 

 

ஆய்வுச்சுருக்ைம் 

பைதநாட்டியம் என்பது ததன்இந்தியாவில் குறிப்பாைத் தமிழைத்தில் முகிழ்த்த தமிழர்ைளால் 
வைலாற்றுக்கு முற்பட்ட ைாலந்ததாட்டு ைாலாைாலமாைப் சபணப்பட்டு வருகின்ைதும் 
ைாலசவாட்டத்தில் ஏற்பட்ட ேமய, ேமூை, தபாருளாதாை, ைலாோை, அைசியல், இை, தமாழி 
மாற்ைங்ைளுக்தைல்லாம் ஈடுதைாடுத்து - துவண்டும், நலிந்தும், வளர்ந்தும், தேழுகமதபற்ைதும் - 
ஆடல், நடம், நடைம், நாட்டியம், சதவைடியார் (சதவடியாள்) ஆடல், ஆட்டம், ேதிர், 
சின்ைசமளம், சதவதாசியாட்டம், பைதம் எைப் பல தபயரில் சுட்டப்தபற்ைதும் - இறுதியாை 
ைகலஞர்ைளின் முயற்சியிைால் ஏற்பட்ட நாட்டிய மறுமலர்ச்;சியில் பைதநாட்டியம் எனும் 
சிைப்புப்தபயைால் இன்றுவகை சபணப்படுகின்ை ததால்சீர் தேந்தநறி ஆடற்ைகலசய ஆகும்.  

நுண்ைகலைள் யாவற்றுள்ளும் பைதநாட்டியத்திற்கு எை ஒரு தனிச்சிைப்பு உண்டு. ஏதைனில், 
பைதநாட்டியம் இகே, தாளம், வாத்தியம் என்ை மூன்று ைகலைளின்; பங்ைளிப்புடன் 
தமருகூட்டப்தபற்று ைண்ணுக்கும், ைாதுக்கும், ைருத்துக்கும் ைகல விருந்தளிக்கின்ைது. அசத 
சவகளயில், ேமயம் ோர்ந்த புைாண, இதிைாே, ைாவிய இலக்கிய வைலாற்று நிைழ்வுைகள 
ைண்முன்சை தைாண்டுவந்து அவற்கை பார்கவயாளர்ைள் உணர்ந்து அநுபவிக்ை கவத்து, ஓர் 
அதீத உலகினில் அவர்ைகள ேஞ்ேரிக்ை கவக்ைக்கூடிய ஆற்ைல் மிக்ைது. உடலின் முழு 
அங்ைங்ைளுக்கும் இயக்ைத்திகை ஏற்படுத்தி அவற்றிகை உயிர்பூட்டுகின்ைை. அது 
மாத்திைமல்லாமல், ததன்ைாசிய சிற்பக்ைகல, ஓவியக்ைகல, சைாயிற்ைகல என்பவற்றின் 
வளர்ச்சிக்கும் சிைப்பிற்கும் தூண்டுசைாலாயும் ஆதாைமாயும் இருந்து வந்துள்ளது. சமலதிைமாை, 
சயாைக் ைகலயின் தபறுசபற்கை அழகியல் உணர்வுடன் தவளிப்படுத்தவல்ல சிைப்பும் 
அதற்குண்டு. இதைால் தான் - பைதக்ைகல உடல் உளத்திகை வளப்படுத்தும் ஓர் 
ததய்வீைக்ைகல - என்று ோன்சைார்ைள் சிைப்பித்துள்ளார்ைள். 

Key words - பைதநாட்டியம், விருத்தி, உடல் விருத்தி,உளவிருத்தி, 

ஆடல், நடைம் என்ை தோற்பதங்ைள் உலைளாவியரீதியில் பல்சவறு நாடுைளில், பல்சவறு 
இைக்குழுமங்ைளில், பல்சவறு ைாலங்ைளில் ஆடப்தபற்ை உடல் அகேவியக்ைத்தின் வழியாை 
தவளிப்படுத்தப்பட்ட தமாழியிகைக் குறிப்பிடுவதாைக் ைருதப்படும். தமிழரின் ஆடல்மைபு 
பற்றிய சிந்தகைசயாட்டம் ஐதீை மைபின் திைளுருவாை அகமந்தது என்பகத எவரும் 
மறுப்பதற்கில்கல. ஐதீை நிகலப்பட்டதாை அகமயும் ஆடல் மைபின் சபாக்கிகைத் 
ததால்ைாப்பியரும் தபாருளதிைாைத்தில் பதிவு தேய்கின்ைார். ததால்ைாப்பியர் தமய்ப்பாடு பற்றிப் 
பின்வருமாறு குறிப்பிடுவர். 
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“நகைசய அழுகை இளிவைல் மருட்கை 

அச்ேம் தபருமிதம் தவகுளி உவகைதயன்று 

அப்பால் எட்சட தமய்ப்பாதடன்ப” (தவள்களவாைணன்.ை., தமய்ப்பாட்டியல் உகைவளம் - 
பக். 07) 

இன்பமும் துன்பமும் ைலந்த இவ்வுலைத்தன்கம அகைத்கதயும் மசைா வாக்கு ைாயத்தின் 
உதவியுடன் மக்ைளுக்கு எடுத்துக் ைாட்டுவசத நாட்டியம் என்கிைார் பைதர். அதாவது 
மைத்திலிருந்து தவளிப்பட சவண்டிய உணர்ச்சிைகள பாவங்ைள் மூலமும், வாய்தமாழி 
மூலமும், உடகலக் ைருவியாைக் தைாண்டும் உலைத்திற் ைாணும் அத்தகை இயல்புைகளயும் 
நிகலகமைகளயும் மக்ைளுக்கு எடுத்துக் ைாட்டி அறிவிகை ஊட்டவல்ல 
ைகலப்பகடப்பிகைசய நாட்டியம் என்கிைார். 

மனிததைாருவன் அகலந்து திரிந்து உழன்றுவரும் மைத்கத ஒருமுைப்படுத்தி, உண்கமயறிவாை 
ஞாைத்கதப் தபற்று, நித்தியாைந்தப் தபாருகள அகடவாைாகில் அவன் மானிடப்பிைவி 
எய்தியதன் பயகை முக்கிய சநாக்ைத்கத அகடந்தான் எைலாம். இவ்வாறு அழியாத நித்திய 
சுைம் சவண்டுசவார் பிைவிருத்திைைமாை மைம், வாக்கு, ைாயம் ஆகிய மூன்கையும் 
ஒருகமப்படுத்தி திடமாை மைத்துடன் எந்சநைமும்(ேதா) இகைவகைத் தியானித்தல் சவண்டும். 
இத்தகைய தியாைம் ைத்ைங்ைமாை ோதுக்ைளாகிய தபரிசயார்ைளால் சமற்தைாள்ளப்படும் 
அல்லது அவர்ைள் மத்தியில் கிகடக்கும் என்பது அறியப்படும். இச் ோதுக்ைள் சவதமந்திைங்ைள், 
ேங்கீதம், நர்த்தைம், அபிநயம் மூலமாை ஈேகைசய துதித்துக் தைாண்டாடுவார்ைள். அதில் 
சேர்ந்த ஒரு வகுப்சப ஈேனிடம் நாட்டம் தைாண்டு நாட்டிய ரூபமாை பயிலப்பட்டுவரும் 
பைதக்ைகலயாகும். மற்றும் ோதுக்ைளால், முனிவர்ைளால் ைடுகமயாை தவத்தின் மூலம் தபறும் 
உளவிருத்திகய, ஆன்மீைஅனுபவத்திகை, சபரின்பத்திகை பைதநடைமாடும் நர்த்தகி 
ஆடலினூடாை தபறுகிைாள். அவ்வாறு  நர்த்தகி தான் மட்டும் அவ்உயரிய அனுபவத்திகை 
தபற்ைசதாடு நில்லாமல் பார்கவயாளர்ைகளயும் இவ் உயரிய நிகலக்கு இட்டுச் தேல்கிைாள். 
இவ்வாறு இகேயுடன் இகயந்த நடைம் ஆடுபவகையும் ஆடகல பார்ப்சபாகையும் வளப்படுத்தி 
நிற்கின்ைது. 

இகேயாைது ஓம் எனும் ஒலியின் பிைதிபலிப்பாைசவ அகமகின்ைது. ோத்தைார் எழுதிய 
கூத்தநூல் இகைவைது கூத்தில் இருந்சத எவற்றிற்கும் ததாடக்ைமும் முடிவுமாை ஓம் எனும் 

ஒலியும் எழுத்தும் இகேயும் சதான்றிை எைக் கூறுகிைது. “ஓகே ஒலிதயலாம் ஆைாய் நீசய” 
எை அப்பர் தபருமான் திருத்தாண்டைத்தில் பாடியுள்ளார். உலைத்து வாழ் மக்ைகள 
இகைவனுடன் இகணப்பதற்கு தநருக்ைமாக்குவதற்கு முதற்படியாை இகேவுபட வாழ்தல், 
இகேந்து வாழ்தல் ஆகிய தன்கமகய உருவாக்கி ஆன்ம ஈசடற்ைத்திகைத் தருவசத இந்துத் 
தமிழ் பண்பாட்டில் இகேயின் முக்கிய சநாக்ைமாகும். ஓலியின் பல்சவறு ஏற்ை இைக்ைக் 
கூறுைகள இனிதாை இகணத்து மைமுவப்பகடய அதகை இகேத்துக் ைாட்டுவதில் இகேக்ைகல 
பிைக்கிைது. இகேவிப்பது எனும் தபாருள் தைாண்ட இகே எனும் பதம் ைற்சைாகையும் 
மற்சைாகையும் மட்டுமன்றி இகைவகையும் தன்வேம் ஆட்படுத்திவிடுகின்ைது. இகேக்ைப்பட்டு 
வரும் ஒலி; ைாலில் அணியப்பட்ட ேலங்கைசயாடு அகடவுைளிைால் சேரும் ேதி(ஜதி); இகவ 
இைண்டும் தாள ைதியில் இகயபுதபறும் நிகல; அைங்ைத்தில் உள்சளார் அகைவரும் அதில் 
இலயிக்கும் தகம மைந்த நிகல; அக்ைதி அகமப்பினூடு அகைத்தும் ஒன்றித்த சவகளயில் 
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உளம் உணரும் உயிர் ேஞ்ேரிக்கும் உன்ைத நிகல; இகவயகைத்தும் இகையியல் 
அடிப்பகடகயக் தைாண்ட பைதநாட்டியத்தில் ோத்தியப்படுகின்ைது. அைங்ைத்தில் உள்ள 
அகைவரும் இவ்வாறு ைட்டுப்பட்ட நிகலசய அைங்ைக்ைட்டு எைப்படுகின்ைது. தமய்மைக்ைச் 
தேய்யும் இகேயும், தாள ஓகேக்சைற்ப ைருத்தாழம் மிக்ை பாடல்ைளும், அவற்றிசைாடிகயந்த 
நாட்டியமும் மனிதகை நிஜ உலகை விட்டு உயர் உன்ைத ைற்பைா சலாைத்தில் ேஞ்ேரிக்ை 
கவக்கிைது. இந்நிகலயில் மனிதைது உடலும் உள்ளமும் விருத்தியகடந்து சிைப்பாை 
ததாழிற்படுகின்ைை. 

உயர்நிகல தத்துவ ஞாைத்தின் ஒருபிரிவாை ைவின்ைகலக்சைாட்பாடு நாட்டியக் ைகலயின் 
ஊற்றுக் ைண்கணயும் (ஆதி மூலத்கதயும்) ைாைண ைாரியங்ைகளயும் அலசி ஆைாய்வதுடன் அது 
தவளிப்படுத்தும் உணர்ச்சிப் பிைவாைத்கதயும் முக்கியத்துவத்கதயும் ஆைாய்கிைது. புைழ்மிகு 
ஆங்கில ைவிஞன் கீட்ஸ் குறிப்பிடும் ‘நிைந்தை மகிழ்ச்சிக்ைாை ேன்ைதி அழகுநிகை தபாருசள’ 
என்ை விளக்ைம் நாட்டியக் ைகலக்கும் தபாருந்தும். இகேயுடன் இகயந்து தவளிப்படும் நடைம் 
புலனுணர்வு ோர்ந்தது எனினும் அதைால் விகளகின்ை விரிக்ைவியலா அனுபவமாகிய ஆைந்தம் 
உள்ளுணர்வும் ஆன்மாவும் ோர்ந்தசத. அத்தகு ஆைந்த அனுபவத்திற்கு ைேசம அடிப்பகடயும் 
இன்றியகமயாததுமாய் அகமகின்ைது என்பது இந்திய ைவின்ைகலக் சைாட்பாடு. அதாவது, 
இந்திய ஆடற்ைகலயாை பைதநாட்டியம் முைண்பட்ட பல்சவறு முறுகியல் பைாமார்த்திைச் 
சிந்தகை ஓட்டங்ைகள அழைாை அகமதியாை இன்புை இகணத்த ஓர் அத்தியாயமாகும். ஆடல் 
என்பது ஒரு தோல் ைடந்த அங்ைதமாழி எை உணர்த்தப்பட்டது. கைைள், ைால்ைள், ைண்ைள், 
ைழுத்து, வாய் என்ை உடலின் பல்சவறு அவயவங்ைகளயும் ஒரு தநாடிக்குள் எண்ணற்ை 
பல்சவறு அழகு நிகலைகள எடுத்துக்ைாட்டும் திைன் இவ் ஆடற்ைகலக்சை உரித்தாயிற்று. இகை 
அனுபவத்தவர்ைள் வலியுறுத்தும் அழகின் அழியாகமகயயும் அந்த அழியாத அழசை 
இகைத்தன்கம (ததய்வீைம்) என்பகதயும் ஒசை ைணத்தில் நிகல நாட்டும் தேறிவும் இந்த ஆடல் 
தமாழிக்சை உரியதாயிற்று. 

கேவ சிந்தாந்த தநறியில் மனிதப் பிைப்தபய்தியதன் பயன் இகைவன் தைாடுத்தருளிய உடம்பு, 
அறிைருவிைள், உலைம், நுைர்வுப்தபாருட்ைள் ஆகியவற்கை பயன்படுத்தி இகைபணி நின்று 
முக்தியகடவசதயாகும். முக்தியகடவதற்ைாை வழி தமய்யுணர்வாகிய ஞாைத்கதப் 
தபறுதலாகும். ஞாைத்கத தபறுவதற்கு ேரிகய, கிரிகய, சயாைம் என்பகவ ோதைங்ைளாை 
அகமகின்ைை. அதாவது, இகைவகை அகடவதற்குறிய கேவ ோதைங்ைளாை ேரிகய, கிரிகய, 
சயாைம், ஞாைம் என்பகவ வழிைளாை விளங்குகின்ைை. இந் நால்வகை ோதைங்ைளுள் 
முதற்படியாை விளங்குவது ேரிகய. இது தாேமார்க்ைம் எைப்படும். அதாவது ஆண்டவன் 
அடிகம என்ை நிiயில் இகைவனுக்கு உடலிைால் ததாண்டு தேய்துவழிபடுவதாகும்.  ேரிகய 
என்ை ோதைத்கத அடிதயாற்றி பைத நாட்டியம் முகிழ்ந்ததழுகின்ைது. ேரிகயயில் உடம்பிகை 
இகைவனுக்கு அர்ப்பிதம் தேய்தல் விளக்ைப்படுகின்ைது. இந்த வழிபாட்டில் இகைவகை 
ஆண்டாைாைவும் தம்கம அடிகமயாைவும் தைாண்டு ஆடல் வழியாை தன்கை அர்ப்பணித்து 
வழிபாடு தேய்கின்ைைர். 

கிரிகயைள் பைத நடைத்தின் கைைள் ோர்ந்த அழகியற் ததாழிற்பாடுைகள வளம்படுத்திை. 
கிரிகய மார்க்ைத்தில் ஜம்தபாறிைள் எைப்படும் இந்திரியங்ைள் இகைவனுக்கு 
அர்ப்பணமாக்ைப்படுகின்ைன். கிரிகய தநறி ேற்புத்திை மார்க்ைம் எைப்படும். பூகஜ, துதித்தல், 
இகைவகை எழுந்தருளச் தேய்தல், இகைவகைப் பாவகை தேய்தல் சபான்ைை இக் கிரிகய 
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தநறியில் இடம் தபறுகின்ைை. ஆலய கிரிகயைளில் பூேைர் பயன்படுத்தும் கை அகேவுைள் 
(முத்திகைைள்) ஆகியவற்றிற்கும், பைதநாட்டியத்தில் பயன்படுத்தப்படும் ஒற்கைக்கை, 
இைட்கடக்கை முத்திகைைளுக்கும் ததாடர்புைள் ைாணப்படுகின்ைை. அதாவது ஆலயக் 
கிரிகயைளில் பயன்படுத்தப்படும் முத்திகைைள் பல பைத நாட்டியத்தில் பயன்படுத்தப்படும் 
முத்திகைைளுடன் ஒத்தைவாை ைாணப்படுகின்ைகம குறிப்பிடத்தக்ைது. சமலும் கிரிகய 
மார்க்ைத்தில் இகைவகைத் துதித்தல், பாவகை தேய்தல்,   எழுந்தருளச் தேய்தல் என்பகவ 
இடம் தபறுகின்ைை. இகவ பைதநாட்டியத்தில் கீர்த்தகை, ேப்தம், தைௌத்துவம், 
சதாடயமங்ைளம், மல்லாரி சபான்ை உருப்படிைளில் சிைப்பாை பயன்படுத்தப்படுகின்ைகமகய 
ைாணலாம். இத்தகைய கிரிகய முகை ோர்ந்த பைதநாட்டியத்தில் உடலாைது 
தூய்கமயகடகின்ைது. உள்ளம் ஆைது ஆன்மீைநிகலயில் திகளத்து விருத்தியகடகின்ைது.  

 

அடுத்து சயாை மார்க்ைம் பைத நாட்டிய உள்ளடக்ைத்கத வலுவூட்டி நிற்கின்ைது. பைதநடைம் 
ஆடுபவர் தைது மைம் முதலிய அைக் ைருவிைகள இகைவனுக்கு அர்ப்பணஞ்தேய்து 
ஆடுகின்ைார். சயாைம் என்னும் எண்ணக்ைருவின் விளக்ைம் சேர்க்கை என்பதாகும். உயிர்ைள் 
இகைவகை அண்மித்து நிற்பசத இதன் விரிவாை தபாருளாகும். இந்நிகல பைத நாட்டிய 
உருப்படிைளில் சிைப்புை இடம் தபறுகின்ைது. கீர்த்தகை சபான்ை உருப்படிைளில் இகைவகை 
சதாழகம உணர்வுடன் அவகை நிந்தாஸ்துதி தேய்தல் சபான்ைை இடம்தபறுவகதக் 
குறிப்பிடலாம். சமலும் பைதநாட்டியத்தில் நர்த்தகியாைவள் தைது ஆடல்மூலம் இகையுடன் 
அண்மித்து நிற்கும் சயாைநிகலகய அகடகிைாள் எைலாம். 

    

ஞாை மார்க்ைம் பதிகய அகடயும் மார்க்ைம். பைதநாட்டியத்தின் அதி உன்ைதநிகல முழுசோதி 
வடிவாை இகைவகைக் ைண்டு ஆைந்தத்தில் அமிழ்ந்து ஆடுதலும் ஓய்தலுமாகும். அதாவது, 
தன்கை மைந்து இகைவன் (பதி) வழி தகலப்பட்டு நிற்கும் நிகல - நாயை நாயகி பாவ நிகல- 
பைதநாட்டியத்தில் முக்கிய இடம் தபறுகின்ைது. இகைவகை உருவம், அருவுருவம், அருவம் 
ஆகிய வடிவங்ைளாை ைாணும் நிகலயிகைக் ைடந்து அவனுடன் ஒன்றி அறிவால் வழிபட்டு 
ஆடல் தேய்தல் பைதநாட்டியத்தில் சிைப்பிடம் தபறுகின்ைது. சைட்டல், சிந்தித்தல், ததளிதல் 
என்பவற்சைாடு இகணந்து ஆடலின் முடிவில் நிட்கடகூடல் இடம் தபறும். ஞாைம் 
கைகூடுவதற்குக் குருவின் அருள் இன்றியகமயாததாகும். பைதநாட்டித்திலும் குருவாைவர் 
இன்றியகமயா இடத்கதப் தபறுகின்ைார். பைதநாட்டிய நிைழ்வுைளில் முதற் தகலயாய குருவாை 
நடைாஜகை தைௌைவித்து அவருக்குப் பூகஜயும் வணக்ைமும் அளிக்ைப்படுதலும், பின்பு நடைம் 
பயிற்றுவித்த குருகவ நடைாஜர் முன்னிகலயில் வணங்குதலும் நகடமுகையில் உள்ளகம இங்கு 
குறிப்பிடற்பாலது. 

பைதநாட்டியத்தில் அலாரிப்பு என்னும் உருப்படியாைது உடகல மலைாைவும், அங்ைங்ைகள 
அம்மலரின் இதழ்ைளாைவும் உருவைம் தேய்து அவ் இதழ்ைள் ஒவ்தவான்றும் படிப்படியாை 
மலர்வது சபால் அங்ைங்ைள் ஒவ்தவான்றிகையும் மலைச்தேய்து ஈற்றில் உடகல மலர்ந்த மலர் 
என்ை நிகலயில் இகைவனுக்கு அர்ப்பணம் தேய்வதாை அகமகின்ைது. அதாவது, கேவ 
ேமயத்தில் குறிப்பிடப்படும் ேரிகய கிரிகய வழிபாடுைள் இவ் உருப்படியில் நிைழ்கின்ைது. 
அதாவது, உடலகேவுைளால் ேரிகய வழிபாடும், அவ்வுடலிகை மலைாைக் தைாண்டு 
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இகைவகை அர்ச்சித்து வணங்கும் முகைகமயில் கிரிகய வழிபாடும் இங்கு ஆடல் மூலம் 
நிைழ்த்தப்படுகின்ைது. எைசவ இங்கு உடலும் உளமும் ஆசைாக்கியமகடந்து 
விருத்தியகடகின்ைை. சூரியகை நாடி பூவாைது மலரும் சபாது பூவின் இதழ்ைள் விரிந்து பூவின் 
வாேகை பைவுதல்சபால், இகைவகை நிகைந்து நடைமாது அங்ைசுத்தத்சதாடு அலாரிப்கப 
தேய்கையில்; அவள்; உடலும், உள்ளமும் ஆன்மாவும் மலர்ந்து இகைநாட்டம் தைாண்டு 
ததய்வீைம் என்ை வாேகையில் திகளக்ை ததய்வீை சூழலும் ஆைந்தமும் அங்கு பைவுகின்ைது. 
அதைால், அவ்வாடகலக் ைண்ணுறும் பார்கவயாளரும் பைவும் ததய்வீைம் என்ை நறுமணத்கத 
உணரும் சூழல் உருவாகிைது. நாட்டியம் புரிபவர் சித்தம் சிதைாமல் மைகத ஒருமுைப்பட 
கவப்பதில் லயத்தின் தனிப்பண்பு அலாரிப்பில் லயிக்ைகவத்துப் சபருதவி தேய்கிைது. ஜதீஸ்வைம் 
எனும் உருப்படியில் ஸ்வைங்ைசளாடு இகயந்ந இகேகய மைத்தினில் இருத்தி ைணக்குைளுடன் 
அகமந்த சைார்கவைகள தாளத்துடன் கை, ைால் மற்றும் உடல் அகேவுடன் ஆடும்சபாது 
அங்கு உடலாைது விருத்தியகடகின்ைது. மைமாைது குதூைலிக்கின்ைது. தில்லாைாவில் 
தமய்யடவுைள், சைார்கவைள், அட்டமிைள், ைழுத்தகேவுைள், ைண்ணகேவுைள், சிகலகய ஒத்த 
சதாற்ைநிகலைள், பஞ்ேநகடைள மற்றும் ோகித்தியம் ஆகியகவ அடங்குகின்ைை. ைண் 
சுழற்சியில் ஆைம்பித்துத் சதாள்ைள் ைைங்ைள் ஆகியவற்றில் நளிை இயக்ைங்ைகள சதாற்றுவித்துக் 
ைால்ைகள நீட்டியும் சுழன்ைாடியும் ைார்கவ மூலம் புைதவளியில் பலவித அழகுக்சைாலங்ைகள 
வகைந்தும் விறுவிறுப்புடன் ஆடல் தேய்வது பார்கவயாளர்ைளுக்கு மிகுந்த ஆைந்தத்கதக் 
தைாடுப்பசதாடு உடகலயும் ஆசைாக்கியமாைவும் சுறுசுறுப்பாைவும் கவத்திருக்ை உதவுகின்ைை. 
தமய்மைக்ைச் தேய்யும் இகேயும், தாள ஓகேக்சைற்ப ைருத்தாழம் மிக்ை பாடல்ைளும், 
அவற்றிசைாடிகயந்த நாட்டியமும் மனிதகை நிஜ உலகை விட்டு உயர் உன்ைத ைற்பைா 
சலாைத்தில் ேஞ்ேரிக்ை கவக்கிைது. 

மானிடர்ைள் ஜீவாத்துமாக்ைளாகிய நாயகிைள். பைமாத்மா ஒருவசை நாயைன். அப்பைமாத்மாவின் 
பாதமகடயசவ மானிடதைல்சலாரும் முயற்சிக்கிைார்ைள். பிைவிருத்தியிலிருக்கும் மானிடருக்கு 
நிவிருத்தி ைாட்டும் மார்க்ைமாை பைமாத்மாகவ நாயைைாைவும் ஜீவாத்மாகவ நாயகியாைவும் 
பாவித்து அவகை வழிபட்டு அகடவதற்ைாை ஏற்பட்ட ைகலசய நடைம். இதிலும் பதம், 
வர்ணம்; அஷ்டபதி எனும் உருப்படிைளில் சிைப்பாை விளங்குவதால் மிை உன்ைதமாை 
உளத்திகை விருத்தி தேய்யும் உருப்படிைளாை இவற்றிகைக் தைாள்ளலாம். அன்பிைால் 
பிகணக்ைப்பட்ட உைவுைள் பலவகை தந்கத மைன் உைவு, தாய் மைள் உைவு, அண்ணன் 
தங்கைக்கிகடசய உைவு, நண்பர்ைளுக்கிகடசய உைவு ஆகிய எல்லா பிகணப்புைளிலும் 
தகலவனுக்கும் (ஆணுக்கும்) தகலவிக்கும் (தபண்ணுக்கும்) இகடசய உள்ள அன்புணர்வு 
(ைாதல்) தநருக்ைமாைது, உணர்ச்சிமிக்ைது, வலிகமமிக்ைது. இது உணர்வாலும், உடலாலும் 
ஒன்றிவிடும் உயர்ந்த உைவாகும். எைசவ தான் இகையுடன் இகணயும் உயர்ந்த நிகலகய 
அகடவதற்கு நாயை நாயகி பாவத்திகை ததரிவு தேய்து அதகை ஆடலால் 
ைாட்சிப்படுத்தும்சபாது அங்சை உயர்ந்த ததய்வீைம் புலப்படுவகத உணைலாம். 

ைைணம் என்பது நடைத்தின் ஓர் அலகு ஆைவும் மிளிர்கின்ைது. ைலாநிதி பத்மா சுப்பிைமணியம் 
‘ைைணம் ஒரு சநாக்ைத்திகை நிகைசவற்றுவதற்ைாை ோதைம்’ எைக் குறிப்பிடுவார். ைைணங்ைளின் 
எண்ணக்கையிகையும் அவற்றின் உளரீதியாை விழுமியத்கதயும் பற்றி அபிநவகுப்தர் 
குறிப்பிட்டுள்ளார். ைைணம் என்பது உடலும் ஆன்மாவும் ஒன்றிகணந்து இகையியகல உணர்த்த 
வல்லது. இக்ைருத்திகை பத்மா சுப்பிைமணியம் அவர்ைள் குறிப்பிடும்சபாது ‘ஓர் இலட்சியக் 
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ைகலஞருக்கு - நடைம் புரிகையில் உடலும் ஆத்மாவும் ஒன்றுபட்டு இகைவனில் இலயித்தசல 
- நிருத்த ைைணமாகும் என்கிைார். 

உடகலயும் உள்ளத்திகையும் ஒருங்கிகணக்கும் ைகல பைதநாட்டியம். இக்ைகலகய முகையாை 
பயின்று ஆடிக் தைாண்டிருப்சபாருக்கு ஆசைாக்கியம் குகைவதில்கல. இந் நாட்டியக்ைகலகய 
ஆடுபவர் தைது ஆசைாக்கியத்திகை மட்டுமன்றி பிைரின் ஆசைாக்கியத்திகையும் சபணுகின்ைார். 
பைதக்ைகலயாைது இளந்தகலமுகையிைருக்கு மட்டுமன்றி வயது முதிர்ந்சதாருக்கும் நன்கமகய 
அளிக்கின்ைது. உடல் உள ஆசைாக்கியத்திகைப் சபணுகின்ைது. பைதநாட்டியத்தில் 
பயன்படுத்தப்படும் சில அடவுைள், சில சவைமாை அகேவுைள் என்பை வயது 
முதிந்தவர்ைளுக்குக் ைடிைமாை இருந்தாலும் நாட்டியப் பயிற்சியிகை இவர்ைள் தபறுவதன் 
மூலம் உடலில் புத்துணர்ச்சி இவர்ைளுக்குக் கிகடக்கின்ைது. சவைமாை அகேக்ைமுடியாத 
கைைளும் ைால்ைளும் பயிற்சிைளின் மூலம் அகேவிப்பதன் மூலம் அவர்ைளின் உடல் இயக்ைம் 
சமம்படுகின்ைது. இதைால் வயது முதிர்ந்தவர்ைளுக்கு ஏற்படும் நடுக்குவாதம் முகையாை இைத்த 
ஓட்டத்தின் வாயிலாை குகைவகடகிைது. இதுதவிை உடல் பருமன், மைஅழுத்தம், 
மைக்ைவகலைளுக்கு மருந்தாகிைது. உடகல ைட்டுக்சைாப்பாை கவத்திருக்ைவும் ஆடற் பயிற்சிைள் 
உதவுகின்ைது. 

வாழ்சவ ஒரு நாட்டியக்ைகலதான். இத்தகைய மசைாைம்மியமாை ஆடற்ைகல உடலின் 
தளர்விகை நீக்கி மனிதகை உற்ோைமளித்து உயிர்ப்பூட்டும். பைதநாட்டியத்தில் 
வடிவகமக்ைப்பட்டுள்ள முகைகமயாைது வலது இடது எை இருபுைங்ைளிலும் ஒசைவகையாை 
இயக்ைத்திகை சமற் தைாள்ளும் முகையில் அகமந்துள்ளது. அதாவது பைதநாட்டிய அடவுைள் 
வலது பக்ைம் இடது பக்ைம் எை இரு பக்ைங்ைளிலும் ஒசைமாதிரியாை அகேவுைகள 
சமற்தைாள்ளும் முகையிலும் அவற்றிகை மிை தமதுவாை ைாலஅளவில் இருந்து படிப்படியாை 
அதிைரித்து விகைவாை ைாலத்தில் ஆடக்கூடியவாறும் வடிவகமக்ைப்பட்டுள்ளை. இதன் மூலம் 
மூகளயின் வலது, இடது என்ை இரு பகுதிைளுக்கும் முகையாை தூண்டல் மூலம் சிைந்த பயிற்சி 
கிகடக்ைப் தபறுகிைது. நம்மில் தபரும்பாலாசைார் வலதுபக்ை பழக்ைமுகடயவர்ைள். ஆதைால் 
தபரும்பாலும் வலது கையின் ஆதிக்ைசம ஓங்கியிருக்கும். ஆைால் நடைக்ைகலயின் மூலம் 
வலது இடது எை இருபக்ைங்ைளிலும் ேக்தியிகையும் திைகையும் வளர்த்துக் தைாள்கிைார்ைள். 
இதன் மூலம் தேறிவு, பகுப்பாய்வு, சிந்தகை, ைவைம் என்பை சமம்படுகின்ைது.  

நடைக்ைகலஞரின் மிை முக்கியமாை தோத்து ஞாபை ேக்தி. நடைமுகைைளில் ைணித 
ைணக்கீடுைள் உள்ளை. இதகை நிகைவில் தைாள்வதன் மூலம் ஞாபைேக்தி அதிைரிக்கிைது. இது 
பிள்களைளின் படிப்புக்கும் வளம் சேர்க்கின்ைது. நீண்டசநைம் பயிற்சி சமற்தைாள்வதைால் தகே 
நிகைவைம், உடல் நிகைவைம் சிைக்கும். நடைம் ஒரு ஏசைாபிக்ைார்டிசயா பயிற்சிமுகையாகும். 
இது உடலில் உள்ள நச்சுைகள தவளிசயற்றி உடல் முழுவதும் இைத்த ஓட்டத்திகை 
சமம்படுத்துகின்ைது. நீண்டசநை பயிற்சியிகை சமற்தைாண்டபின் நடைக் ைகலஞரின் முைம் 
அதிை பிைைாேமகடந்து சோபிப்பதகை பல தடகவைளில் அவதானித்திருக்கிசைாம். அதற்ைாை 
ைாைணம் சமம்பட்ட இைத்தச் சுற்சைாட்டத்தின் தவளிப்பாடாகும். அதுமட்டுமல்லாமல் நடைம் 
புத்திகய கூர்கமயகடய தேய்து உடகலயும் ஒழுங்கு படுத்துகிைது. பைத நடைத்தில் அகேவுைள் 
ஒருவகையாை ைட்டகமப்பினில் அகமந்திருக்கின்ைை. சமலும் பாடல் மற்றும் ரிதம் 
என்பவற்றிற்கு இகேந்து ஆடும்சபாது, உடலும் மைமும் ஒருங்கிகணந்து பாவங்ைகள 
தவளிப்படுத்துவதால் உடலுக்கும், மைதிற்கும் ஆசைாக்கியம் கிகடக்கிைது. இது சபாலசவ 
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சயாைக் ைகலயிலும் சதை ஆசைாக்கியம் வலுப்தபறுகின்ைது. எைசவதான் பைதக்ைகலகய 
நாட்டியசயாைா என்கிைாhர்ைள். 

பைதநாட்டியம் பயில்வது மனிதநலன்ைாக்கும் நல்லசதார் மருந்து எைவும், அது இதயத்திகை 
வலுப்படுத்தி இதயம் ேம்மந்தமாை சநாய்ைள் வைாமல் தடுத்திட உதவுகின்ைது எைவும் கவத்திய 
நிபுணர்ைள் எடுத்துக்கூறுகிைார்ைள். மருத்துவக் ைல்வியின் ைண்சணாட்டத்தில் நடைத்தின் 
வாயிலாை ஒட்சிேன் வழங்ைல் எனும் தேயற்பாடாைது, அழகியல் உணர்விகை அனுபவிக்கும் 
ேமைாலத்தில் அதிைரிக்கின்ைது என்றும், இதயத்தின் விகைத்திைன் சமம்படுகின்ைது என்றும், 
இவற்றின் வாயிலாை மூகளயின் ைற்கும்திைன், ஞாபைேக்தி முதலியை விருத்தியகடகின்ைது 
என்றும் மருத்துவர்ைள் குறிப்பிடுவர். 

தேறிவுபடுத்தல், நிகலமாற்றுதல் ஆகியகவ நடைங்ைள் வழியாை சமற் தைாள்ளப்படுகின்ைை. 
மைதவளிச்சிைள் நடைங்ைள் வழியாை உபாயங்ைளால் மீளவலியுறுத்தப்படும் தேறிவுக்கு 
உள்ளாக்ைப்படுகின்ைை. மைதவளிச்சிைகள நிகலமாற்ைம் தேய்தல் ஆளுகம வளர்ச்சியில் 
பிைதாை பண்புக்கூைாைக் ைருதப்படுகின்ைது. நடை இகடவிகைைள் வழியாை தனிமனித 
உணர்வுைள் கூட்டுணர்வுைளாை நிகலமாற்ைப்படுகின்ைை. நடை அகேவுைளில் பலவகையாை 
உடலியக்ை விருத்திைள் முன்தைடுக்ைப்படுவதாை உளவியலாளர்ைள் சுட்டிக்ைாட்டுகிைார்ைள். 
நடைக்ைகலயின் முழுகமயாை சநாக்ைம் அந்நியமாதகல ஒழித்தலாகும். உளஇகேவு, 
மைதவளுச்சி இகேவு, ேமூைஇகேவு ஆகியகவ உடலிகேவுடன் இகயந்தகவ. புலனுறுப்புைளின் 
ஆற்ைல், உள்ளார்ந்த சுைப்பிைளின் ததாழிற்பாடு, குருதிச் சுற்சைாட்டத்தின் திைன், எலும்பு 
தகேநார்ைள் என்பவற்றின் வலு என்பை உடலகேவுைளுடன் ததாடர்புகடயதாகும். 
நடைக்ைல்வி இவற்றிகை வளப்படுத்தும் வகையில் வடிவகமக்ைப்பட்டுள்ளது. உணர்வுைகள 
உடலியக்ை வடிவமாக்குதல் நடைத்தின் உளவியல் ஆகின்ைது. இவற்றின் வழியாை ஒருவைது 
உளப்பிைச்ேகைைளுக்கு நடைத்தின் வழியாை இகேவாக்ைம் ைாணும் ஏதுநிகல எட்டப்படும். 
ஆதைால் உளதநருக்குவாைங்ைகள தீர்க்கும் உபாயங்ைளுள் ஒன்ைாைவும் நடைம் 
ைருதப்படுகின்ைது.   

பைதநாட்டியத்தின் வளர்ச்சியாைது பல்சவறு பரிமாணங்ைகள ஒன்றிகணத்து நிகைகவ 
ஈட்டுவதாகும். ேடங்குைள், ததான்மங்ைள், மைபுநிகலக் ைகலப்பண்புைள், நாட்டார் மைபுைள், 
வைன்முகையாைைல்வி, ேமயஅனுட்டாைங்ைள், ததய்வீை தரிேைங்ைள், அனுபூதி அனுபவங்ைள் 
எை பல்சவறு பரிமாணங்ைள் பைதநாட்டியத்தில் ஒன்றிகணக்ைப்படுகின்ைை. ஆடல் புரிபவர் 
ஆடகல நிைழ்த்துகையில் உடல் உள்ளம் மைதவழுச்சி தழுவிய பரிமாணங்ைள் அழகியல் 
அனுபவங்ைளாை தவளிப்படுகின்ைை. அறிவின்கமகய ஒழித்தல், மாகயகய ைண்டறிதல், 
சுயஒளிகய ஊட்டுதல் முதலியவற்றிற்ைாை நடவடிக்கைைளுள் ஆடலும் 
முக்கியமாைததான்தைை முன்தைடுக்ைப்பட்டது. மனிதைது உடலும் உள்ளமும் பிைபஞ்ேத்தின் 
ஒன்றிகணந்த கூைாைக் ைருதப்பட்டது. தன்கை உணர்தல் பிைபஞ்ேத்திகை உணர்தலாை 
விரித்துகைக்ைப்பட்டது. ஆடல் தன்கைத் தாசை உணரும் ைகலயாை மிளிர்கின்ைது. 
அப்பியாேம், கவைாக்கியம் முதலிய எண்ணக்ைருக்ைள் ஆடலின் ஆக்ைத்தில் எடுத்தாளப்பட்டை. 
ைர்மசயாைம், பக்திசயாைம் என்பை பைதநாட்டியத்தின் உள்ளடக்ைத்தில்; ஆழ்ந்த சுவடுைகளப் 
பதித்துள்ளை என்பது மிகையாை கூற்ைல்ல.  
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ததாகுப்புகை 

மனிதைது உடல் ஆசைாக்கியம், உளவலிகம மற்றும் ஆன்மீை நாட்டம் என்பவற்றிகை பல்சவறு 
வகையிலும் விருத்திதேய்து நடைம் ஆடுபவர், ஆன்மீை ஆைந்தத்கதத் தானும் அனுபவித்து 
பைதநாட்டிய நிைழ்த்துகைகயப் பார்ப்பவர்ைகளயும் அந்நிகலகய அனுபவிக்ை கவக்கும் 
உன்ைத கைங்ைரியத்கதயும் ஆற்றுகிைார். எைசவ பைதநாட்டிய ஆற்றுகையாளர் அழகியல் 
நிைழ்த்து ைகலயினூடாை தைக்கும், தன் நிைழ்கவப் பார்த்தனுபவிக்கும் ைலாைசிைர்ைளுக்கும் 
உடல் உள ஆன்மீை ஆசைாக்கியத்திகை விருத்தி தேய்யும் உன்ைத பணிகய ஆற்றுகிைார் 
என்பசத உண்கமயாகும். பைதநாட்டியம் உடலுக்கு ஆசைாக்கியத்திகையும், உள்ளத்திற்குப் 
புத்துணர்விகையும், ஆன்மாவிற்குப் பக்குவத்திகையும் விருத்தி தேய்யவல்ல ததயவீைக் ைகல 
எனில் அது மிகையாைாது.   

 

உோத்துகண நூல்ைள் 

1. ததால்ைாப்பியம் (தவள்களவாைணன்.ை., தமய்ப்பாட்டியல் உகைவளம் - 

2. பைதக்ைகலக்சைாட்பாடு – டாக்டர் பத்மாசுப்பிைமணியம் 

3. ைாலந்சதாறும் நாட்டியக்ைகல - ைார்த்திைா ைசணேர் 
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ghkuuh; tho;tpaNyhL cLf;if thj;jpaKk; mjd; thrpg;G KiwfSk;. 

=fe;juhrh kJuhq;fp> 
tpupTiuahsh;> 

,irj;Jiw> aho;g;ghz gy;fiyf; fofk;> 
 

Ma;Tr; RUf;fk; 

cLf;if ,irf;fUtpahdJ gz;ila fhyk; njhl;L jw;fhyk; tiu jkpoh; kugpy; 

gad;ghl;by; cs;s ,irf;fUtpahFk;. ,J xU jhsf; fUtp tifahFk;. ,t; 

thj;jpakhdJ Kw;gl;l fhyj;jpy; mk;kd; Myaq;fspy; G+rfh;fs; cLf;if thrpj;Jf; 

nfhz;L ghliyg; ghLtjw;fhd rhkhdpaf; fUtpahf ifahsg;gl;lJ. ,f; fUtpapd; 

gad;ghLfs; gw;wp gy E}y;fspYk;> Njthu> jpUthrfq;fspYk;> jpUg;Gfo;fspYk; 

$wg;gl;Ls;sJ. cLf;iff;F gz;ila ,yf;fpaq;fspy; $wg;gLk; ngah; ‘jkUfk; 

vd;gjhFk;. eLg;gf;fj;jpypUe;J Nky; Nehf;fp ,UkUq;Fk; nry;tjhy; cfk; vdg;gl;lJ. 

cfj;jy; vd;gJ Nky; vOk;gpr; nry;Yjy; -  jkh; ,L vd;gJ cs;Ns Filjy; 

vd;gjhFk;. jkh; + cfk; = jkUfk;. cs;Ns Filag;gl;l ,irf;fUtpahFk;. 

,f;fUtpapd; ghuk;ghpak; gw;wpNa ,e;j Ma;tpy; Ma;T nra;ag;gl;Ls;sJ. 

fiyr; nrhw;fs;:- cLf;if> Mya topghL> rlq;Ffs;> gz;ila fhyk;> gf;jp> rptd;> 

fUtp. 

KfTiu 

cLf;if gz;ila fhyk; Kjy; ,d;W tiu fpuhkg; Gwq;fspy; fpuhkpaj; nja;t 

topghl;bYk;> fpuhkpar; rlq;FfspYk;> epfo;TfspYk; gad;gLj;jg;gl;L tUfpd;wJ. ,jd; 

xUtifahd ,irj; jd;ikahy; jw;fhyj;jpy; ghlrhiyfspy;> fiy epfo;Tfspy; 

gad;gLj;jg;gl;L tUfpd;wik Fwpg;gplj;jf;fjhFk;. gz;ila fhyj;jpy; kz;zhy; 

nra;ag;gl;lJ  cLf;if vd;Wk; kuj;jpy; File;J nra;ag;gl;lJ  jkUfk; vd;Wk; 

miof;fg;gl;lJ Mdhy; jw;fhyj;jpy; ,e;j NtWghL fpilahJ. 

eluh[h; eldj;jpy; cLf;if Kof;fpagb MLk; NghJ cLf;ifapd; xypahy; cyf 

,af;fk; Njhd;wpaJ vd;Dk; nra;jpia irtrpj;jhe;jk; Fwpg;gpLfpwJ. rptdpd; 

,lf;ifapy; ,t;thj;jpak; fhzg;gLfpwJ. cLf;ifiaj; Jb vdr; rq;fr; nra;As;fs; 

th;zpf;fpd;wd. rptngUkhd; ifapy; cs;s cLf;ifia Jb vd;Wk;> jkUfk; vd;Wk; 

miof;fg;gLfpd;wJ. Ie;njhopiy xUq;Nf Mw;Wfpd;w jhz;ltNk Mde;jj; 
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jhz;ltkhFk;. ,jid cz;ik tpsf;fk; kw;Wk; jpUke;jpuk; gpd;tUk; ghlyb Clhf 

tpsf;Ffpd;wJ.  

“Njhw;wk; Jbajdpy; NjhAk; jpjpaikg;gpy; 

rhw;wpLk; mq;fpapNy rq;fhuk; - Cw;wkha; 

Cd;W kyh;g;gjj;jpy; cw;wjpNuh jk;Kj;jp 

ehd;w ky;h;g;gjj;Nj ehL”–  (cz;ik tpsf;fk;.) 

rpt jhz;ltj;jpy; cLf;if gad;gLj;jg;gl;lJ vd;W Njthuk; kw;Wk; jpUg;Gfopy; 

nra;jpfs; fhzg;gLfpd;wd. 

“jz;LLf;if jhse;jf;if 

 rhuelk; gapthh;” (rk;.1:65:10) 

“jhl cLf;ifahd;;” – (ehT14:19:10) 

 “jj;jp kpj;jp kPj;j dj;j dj;j %l;Lr; 

rpw;W Lf;if Nrl;il jtpy; Nghp”- (jpUg;Gfo; - 497)  

 

Myaq;fspy; Njthu ,irf;Fk; cLf;if xU gf;ff; fUtpahf thrpf;fg;gLfpd;wJ. 

Nrhoh; fhyj;jpy; ,uh[uh[ Nrhod; fl;ba jpUj;jyq;fspNy Njthu ,ir ghl 48 

gpuhlh;fis gf;fthj;jpakhf kj;jsk; thrpf;f xUtiuAk;> cLf;if thrpf;f 

xUtiuAk; epakpj;jJld; mth;fSf;F khzpaq;fSk; toq;fpAs;shh;. jQ;irg; 

ngUq;Nfhapy; fy;ntl;Lf;fspy; cLf;F thrpg;gtUf;fhd epge;jidfs; 

nghwpf;fg;gl;Ls;sikAk; Fwpg;gplj;jf;fJ. 

1. cLf;ifapd; tiffs;. 

1.1 rpw;WLf;if 

1.2 NgULf;if 

rpw;WLf;ifapd; xypahdJ Ntfkhf xypia vOg;gty;yJ. eluh[h; ifapy; fhzg;gLk; 

cLf;if rpw;WLf;ifahFk;. NgULf;ifapd; XirahdJ. mhpj;njOk; Xiria 

cz;lhf;fty;yJ. ,jd; ,lg;gf;f thapypd; Nky; CNl Fjpiu thy; Kbapdhy; 

jphpf;fg;gl;l Ez;fapW fl;lg;gl;bUf;Fk;. tyg;gf;fj;jpy; ifapdhy; mbf;Fk; NghJ 

,lg;gf;fj;Jj; Njhy; mjpUk; mjd; Ez;kaph;f; fapW Jbj;J mjph;thd Xiria 

cUthf;fty;yJ. Myaq;fspy; thrpf;fg;gLk; cLf;if NgULf;ifNa MFk;.  

2. cLf;ifapd; kW ngah;fs;. 
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2.1 Jb:- cLf;if tiffSs; xd;W. xyp kpfTk; td;ikahdJ. Nghh;j; njhlf;fk;     

mwptpf;Fk; fUtpahf Muk;g fhyj;jpy; gad;gLj;jg;gl;lJ. Jb mbg;gtd; Giyad; vd 

miof;fg;gl;lhd; vd GwehD}wpy; $wg;gl;Ls;sJ. 

“JbnawpAk; Giya”- (Gwehd}W 287:1) 

rpyg;gjpfhuj;jpy; $wg;gl;l gjpndhW Mly;fspy; JbAk; xd;W vdf; $wg;gl;Ls;sJ. 

KUfd; mRuidf; nfhd;w ntw;wpf;fspg;gpy; Jbia Kof;fp Mbdhd; vd;W 

nrhy;yg;gLfpwJ. 

2.2 MtQ;rp:- gRgpd; fd;wpd; Njhy; nfhz;L Nghh;j;jg;gLtjdhy; ‘MtQ;rp’ vd;W          

miof;fg;gLfpwJ. 

2.3 jtz;il:- gpj;jisahy; nra;ag;gl;lJ. fq;fhs %h;j;jp> gpr;rhldhh; jpUTUtq;fspy;          

,t;TLf;F tif fhzg;gLfpwJ.  

2.4 ,lf;if:- ,lf;ifahy; thrpg;gjhy; ,lf;if vd;W nrhy;Yk; kuG 

ifahsg;gl;Ls;sJ. ,lf;if ,d;Wk; Nfushtpy; gQ;rKf thj;jpaj;jpy; 

gpurpj;jk; ngw;wjhFk;. ,t;thj;jpaj;ij ,lf;ifj; Njhs;fspy; khl;bf;nfhz;L 

,U iffshYk; thrpf;fg;gLfpwJ. 

2.5 ifj;jphp:- ifapdhy; jphpg;gjdhy; ( thrpg;gjdhy;) ifj;jphp vd;W    

miof;fg;gLfpwJ.  

2.6 jkUfk;> ,ilRUq;F giw:- ,il RUq;fp ,U GwKk; tphpe;J nry;tjhy; 

,g;ngah;nfhz;L miof;fg;gLfpwJ.   

,q;F $wg;gl;l ngah;fSf;Fhpa fUtpfs;  jkf;fpilapy; rpW  Ntw;Wikfisf; 

nfhz;bUe;jhYk; mbg;gilapy; cLf;if xj;jitNa.  

3.  cLf;ifapd; mikg;G. 

cLf;if kz;zpdhYk; kuj;jpdhYk; nra;ag;gLk;. ,J Vwj;jho xU mb ePsKs;sJ. 

,U GwKk; cs;s Kfk; fd;Wj; Njhypdhy; Nghh;j;jg;gl;bUf;Fk;. tha;j;Njhy; xU 

tisaj;jpy; nghUj;jp ,izf;fg;gl;bUf;Fk;. ,Uthapd; tisaq;fspYk; ePz;l fapW 

khwp khwpr; Rw;wpf; fl;lg;gl;bUf;Fk;. ,e;jf; fapWfisr; Rw;wp eLtpy; xU ehlh 

,Uf;Fk;. cLf;F thrpf;Fk;NghJ ,e;j ehlhit ,lJ ifahy; mOj;Jk; NghJ RUjp 

mjpfkhfp xypf;Fk;. 
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cLf;ifapd; xypia xU Fwpj;j RUjpf;F xypf;fr; nra;a KbAk;. gy tifj; jhs 

eilfis thrpf;f KbAk;. ‘bh; bh;’ vd;w mhpj;J xyp vOg;Gtjw;fhf cLf;ifapd; 

,lg;Gw tha;j; Njhypd; CNl ,U rpW euk;Gfs; fl;lg;gl;bUf;Fk;. tyg;Gw thapypy; 

jl;b thrpf;Fk; NghJ jl;Ljypd; mjph;r;rpahy; ,lg;Gw thapypYs;s euk;Gfs; mjph;e;J 

‘bh;h;h;’ vd;w xyp vOg;gg;gLk;. jw;fhyj;jpy; rpyh; cLf;ifapd; ,lg;gf;f NjhYf;F 

gjpyhf ngypj;jPidg; gad;gLj;Jfpd;wdh;. ,jw;fhd fhuzk; thrpf;Fk; NghJ ehjj;jpy; 

khw;wk; cs;sjhf cLf;if thrpg;Nghh; Fwpg;gpLfpd;wdh;.  cLf;fpd; Njhypy; jz;zPh; 

njspj;Jg; gjg;gLj;jpr; RUjp $l;bf;nfhs;tJ fpilahJ. vdNt ,jid cyhpa 

cLf;if vdr; Rl;bf;fhl;lg;gLfpwJ. 

 

 

4. cLf;ifg; ghl;L. 

gz;ila fhyq;fspy; cLf;fpid mbj;Jf;nfhz;L ehl;Lg;Gwf; fijfis ciuahLk; 

ghl;L cLf;ifg; ghl;L vd miof;fg;gl;lJ. Njrpq;F uhrd; fij> ey;y jq;fhs; fij> 

my;ypauhrzp khiy> fl;l nghk;kd; fij>   nfhiyr; rpe;Jf; fij Nghd;w fijfis 

cLf;fbg; ghl;Lf;fhud; ghb thrpj;jjhfTk;. mg;NghJ ,utpy; epyh ntspr;rj;jpy; Ch;g; 

ngz;fs; xd;W $bakh;e;J Nfl;L kfpo;e;jdh; vdTk; nra;jpfis mwpaKbfpwJ. ,jpNy 

mfty;> rpe;J> fz;zpif> njk;khq;Ffs;> ehl;Lg;Gwf; fPh;j;jidfs; Nghd;w ,ir 

tiffis Js;sNyhirAld; cLf;fbj;Jf; nfhz;L ghLthh;fs;. gf;fg;ghl;L 

ghLgth;fSk; rpy ciuahly;fis mUfpy; ,Ue;J ghb nkU$l;Lthh;fs;. ghly;fspd; 

,ilNa rpy fpisf;fijfs;> eifr;Ritf; fijfs;> Ch;g;Gwr; nra;jpfs;> ,uhkhaz> 

kfhghuj fijfs;> gonkhopfis tpsf;Fk; nra;jpfSk; $wg;gLk;. 

5.  cLf;F thrpf;fg;gLk; re;jh;g;gq;fs; 

 fpuhkg; Gwq;fspy; cLf;fbj;jy; epfo;thdJ fij $Wtjw;Fk;> 

NgNahl;Ltjw;Fk;> gad;gLfpwJ. 

 Myaq;fspy; topghl;bd;NghJ. nGUk;ghYk; ngz; nja;t topghl;by;> fiy 

MLk;NghJ Kof;fg;gLfpd;wJ. ,jd; xypaikg;ghdJ fiyahLk; NghJ cr;r 

  Jb MFsp cLf;if 
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epiyia mile;J MLksTf;F Koq;ff;$baJ. fpuhkpa Myaq;fspy;  

cLf;if thrpg;gjw;F vd rpyh; epakpf;fg;gl;Ls;sdh;. 

 fhtb MLk;NghJk;> Fwp nrhy;YNthUk;> Ntg;gpiy mbg;gth;fSk; cLf;if 

gad;gLj;Jfpd;wdh;. 

 njUg;ghlfh;fs;> Njrpq;F uhrd; fij> ey;yjq;fhs; fij Nghd;w rpw;W}h;g;Gwf; 

fijfs; epfo;j;Jk; NghJ cLf;if gad;gLj;jg;gLfpd;wJ. 

 fpuhkpag; ghly;fisg; ghLk; NghJ gad;gLj;Jfpd;wdh;. 

 fpuhkq;fspy; mk;kd; Nfhapy;fspy; cLf;fbg; ghl;L cz;L. ghl;bd; mbfisg; 

ghLk; NghJk;> ghb Kbj;j gpd;dUk; cLf;if Kof;fp thrpf;fg;gLfpd;wJ. 

 

5.1  cLf;if thrpg;gjw;fhd ajp mikg;G. 

cLf;ifapd; mikg;gpidg; Nghd;W Fiwg;G Kiwf; Nfhyk; mjd; gpd;dh;.  epiwg;G 

Kiwf; Nfhyk; vdr; nrhw;fl;Lf;fs; Muk;gfhyj;jpy; mikf;fg;gl;lhYk;. jw;fhyj;jpy; 

cLf;if thrpg;gjw;F vd ghlhe;juNkh> nrhw;fl;Lf;fNsh vJTkpy;iynad;Wk;> 

thrpf;Fk; re;jh;g;gj;ijg; nghWj;Jk; eiliag; nghWj;Jk; cLf;fpidf; ifahs;tjhf 

cLf;iff; thrpg;Nghh; Fwpg;gpLfpd;wdh;. ,t; Fiwg;G> epiwg;G Nfhyk; Muk;g fhyj;jpy; 

KoT nfhl;LjypYk;> KoTr; nrhw;fl;L Nfhg;GfspYk;> Rug;gpd;dy; mikg;GfspYk; 

mikf;fg;gl;Ls;sJ. 

 

Fiwg;G Nfhyk; epiwg;G Kiwf; Nfhyk;  

cjhuzk; cjhuzk;:- 

j f j fp l    j 
j f jp kp    j f 
j fp l    j fp l 
j f     j f jp kp 
j     j f j fp l 
 
        

 
<oj;jpy; cLf;ifapd; gad;ghL. 

<oj;jpy; gy fpuhkg;Gwq;fspy; fpuhkpaj; nja;t topghl;by; cLf;fhdJ rpwg;ghf 

thrpf;fg;gl;L tUfpd;wJ. mjpfkhf fhtb MLjy;> rhkp MLjy;> kw;Wk; Myaq;fspy; 

g[idfs; ghLk; NghJk; ,jd; gad;ghL mjpfstpy; fhzg;gLfpwJ. kl;lf;fsg;G> 

re;epjp> fhiuefh;> ifjb> cUk;gpuha;> tlkuha;r;rp> njd;kuha;r;rp> Vohiy Nghd;w gy 

gpuNjrq;fspy; ,f;fUtp ,d;Wk; tof;fj;jpy; cs;sJ. kl;lf;fsg;Gg; gpuNjrj;jpy; 

$j;jpir MLk; kugpy; cLf;if ifahsg;gLfpwJ. kl;lf;fsg;gpy; thOk; NtLt kf;fs; 
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kj;jpapy; cLf;fpd; gad;ghL mjpfkhff; fhzg;gLfpwJ ,th;fs; $j;jpirahLk; NghJk;> 

NgNahl;Ljy;> ntwpahLjy; Nghd;w re;jh;g;gq;fspy; cLf;fhdJ xUtpjkhd 

gaj;jpidAk;> gf;jpapidAk; cUthf;ff; $ba tifapy; Kof;fg;gLfpwJ. 

NkYk; <oj;jpy; ghlrhiyfs;> gy;fiyf;fofq;fs;> kd;wq;fspy; eilngWk; ,ir> eld> 

ehlf epfo;TfspYk;> cLf;fhdJ nja;t gf;jpiaAk;> xUtpjkhd jpfpiy cUthf;Fk; 

re;jh;g;gq;fspYk; cLf;fhdJ rpwg;ghf ifahsg;gl;L tUfpd;wJ. 

 

 

KbTiu 

fpuhkpa topghLfspy; Kjd;ikahff; fhzg;gLk; cLf;if ,irf;fUtpahdJ ehl;Lg; 

Gw kf;fspd; fiyia ntspg;gLj;jp epw;Fk; Xh; jhsf; fUtpahFk;. ,f;fUtp gz;ila 

fhyk; Kjy; jw;fhyk; tiu kf;fs; kj;jpapy; gad;ghl;by; cs;sik ,f;fUtpapd; 

rpwg;gpidf; fhl;b epw;fpd;wJ. ,d;W njhopy; El;g tsh;r;rpapdhy; gy ,irf;fUtpfs; 

mikg;gpYk; rhp XirapYk; rhp  khw;wk; ngw;W tUfpd;wd. Mdhy; ,e;j cLf;iff; 

fUtpahdJ gy tiffshf ngah; ngw;whYk; mjd; mikg;G md;W Kjy; ,d;W tiu 

xNu khjphpahfNt fhzg;gLfpd;wJ. mj;Jld; cLf;if vd;Dk; ngah; kl;LNk 

tof;fj;jpy; cs;sJ. Muk;g fhyj;jpy; ,f;fUtpahdJ fpuhkg;Gwq;fspy; 

ifahsg;gl;lhYk;> jw;fhyj;jpy; efug;Guq;fspy; fpuhkpaf; fiyapd; ghzpia 

czh;j;Jk; tifapy; cLf;ifapd; xypaikg;ghdJ rpwg;Gg; ngw;Wf; fhzg;gLfpwJ. 

me;j tifapy; fpuhkpaj; nja;t topghl;by; cLf;if ,irf;fUtpahdJ Kjd;ikj; 

jhsf; fUtpahf cs;sik Fwpg;gplj;jf;fjhFk;. 
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crhj;Jiz E}y;fs; 

1. K.mUzhr;ryk;> 

jkpo; ,ir ,yf;fz tuyhW> 

flT gjpg;gfk;> kJiu> 

Mz;L – 2009. 

 

2. Kidth;. tP.g.fh Re;juk;> 

jkpopirf; fiyf; fsQ;rpak; njhFjp -1 

ghujpjhrd; gy;fiyf;fofk;. 

Mz;L – 1992. 

 

3. cLf;if fiyQh;fSldhd Neh;fhzy;. 

1. NtYg;gps;is Fzuj;jpdk; 

ifjb Nkw;F. 

2. Iak;gps;is = etk; 

ifjb Nkw;F. 

3. Fzuj;jpdk; u[Pfud; 

ifjb. 

4. fh. ghyrpq;fk; 

crd;. 

 

. 
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பிணி தீர்க்கும் திருப்பதிைங்ைள் 

ே சுைன்யா,  
முகைவர் பட்ட ஆய்வாளர் 

 
தநறியாளர் - முகைவர்.வி.தவங்ைடலட்சுமி 

ைகலக்ைாவிரி நுண்ைகலக் ைல்லூரி திருச்சிைாப்பள்ளி 
 

முன்னுகை 

 

 இகேப்பாடல்ைள் இைண்டு வகைப்படும். இயற்ைமிழ் புலவர்ைள் இயற்றும் தபாழுசத 

இகேயுடன் பாடப்தபறும் பாடல்ைள் ஒருவகை. இயற்தமிழ் புலவர்ைளால் இயற்ைப்தபறும் 

பாடல்ைகள பின்ைர் இகே வல்லுநர்ைளால் இகே அகமக்ைப்பட்ட பாடல்ைள் மற்தைாரு 

வகை. 

 திருஞாைேம்பந்தர், திருநாவுக்ைைேர், சுத்தைமூர்த்தி சுவாமிைள் ஆகிய மூவரும் அருளிச் 

தேய்த சதவாை திருப்பதிைங்ைள் இகேயுடன் அகமந்த இன்னிகே தமிழ் பாடல்ைளாகும். 

இைாஜைாஜ அபயகுல சேைைன் என்னும் சோழன் நம்பியாண்டார் நம்பி துகண தைண்டு 

தில்கல சைாயிலில் பூட்டி கவத்திருந்த சதவாை சுவடிைகள ைண்தடடுத்து உலகிற்கு 

அளித்தார். இந்த பதிைங்ைள் தமாத்தம் எழுநூற்று ததாண்ணூற்று ஆறு. பாடல்ைளின் ததாகை 

எண்ணாயிைத்து இருநூற்று ஐம்பது ஆகும். 

 திருஞாைேம்பந்தர், திருநாவுக்ைைேர், சுந்தைமூர்த்தி சுவாமிைள் ஆகிய மூவரும் அருளிச் 

தேய்த சதவாை திருப்பதிைங்ைள் பன்னிரு திருமுகைைளாை ததாகுக்ைப்பட்டுள்ளை. முதல் 

மூன்று திருமுகைைகள திருஞாை ேம்பந்தரும் அடுத்த மூன்று திருமுகைைகள 

திருநாவுக்ைைேரும், ஏழாவது திருமுகைகய சுந்தைமூர்த்தி சுவாமிைளும். எட்டாவது 

திருமுகைகய மாணிக்ைவாேைரும், ஒன்பதாம் திருமுகைகய பத்து ஆேரிர்ைளும், பத்தாம் 

திருமுகைகய திருமூலம், பதிதைான்ைாவது திருமுகைகய பன்னிதைண்டு ஆசிரியர்ைளும். 

பனிதைண்டாம் திருமுகைகய சேக்கிழாரும் இயற்றியுள்ளார். 

 

முை உறுப்பு சநாய்ைள் 

 முை உறுப்பு  சநாய்ைளாை தகல, ைண், வாய், தேவி சபான்ை உறுப்புைளுக்கு 

ஏற்படும் சநாய்ைகள திருப்பதிைங்ைள் பாடுவதன் மூலம் குணப்படுத்த முடியும். என்று 

மூவைால் பாடப்பட்ட  பதிைங்ைள் ஆகும்.  
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வலது ைண் பிணி குறித்த பதிைம்  

பண்  : தேந்துருத்தி    தாளம் : ரூபைம் 

ைாைம் : மத்தியமாவதி     இயற்றியவர்: சுந்தைர் 

மீளா அடிகம உமக்சை ஆளாய்ப் 

 பிைகை சவண்டாசத 

மூளாத் தீப்சபால் உள்சள ைளன்று 

 முைத்தால் மிைவாடி 

ஆைாய் இருக்கும் அடியார் தங்ைள் 

 அல்லல் தோன்ைக்ைால் 

வாளாங்கு இருப்பீர் திருவாரூரீர் 

 வழ்ந்து சபாதீை 

 

தகலவலி குறிக்கும் பதிைம் 

பண்  : ைாந்தாைம்       தாளம் : ரூபைம் 

இைாைம்: நவசைாஜ்      இயற்றியவர் : ஞாைேம்பந்தர் 

 திருந்த மதிசூடித் ததண்ணீர் ேகடக்ைைந்து சதவிபாைம்  

 தபாருந்திப் தபாருந்தாத சவடத்தாற் ைாருகைதல் புரிந்த தேல்வர் 

 இருந்த இடம்விைவில் ஏலங்ைமழ் சோகலயிை வண்டுயாழ்தேய்  

 குைந்த மணம்நாறுங் குன்னிடஞ்சூழ் தண்ோைற் குறும்பலாசவ. 

 

பிைவிக்குருடு குறிக்கும் பதிைம் 

பண்: தைால்லி          ைாைம்: நவசைாஸ் 

 எண்ணாத அைக்ைன் உைத்கத தநரித்துப் 

     பண்மார் தருபாடல் உைந்தவற் பற்ைாம் 

ைண்ணார் விழவிற் ைடிவீதிைள் சதாறும் 

விண்சணார் ைளும் வந்திகைஞ்சும் விகடவாசய. 

 

சபச்சுத்திைன் குறித்த பதிைம் 

பண்: பஞ்ேமம்          தாளம்: ரூபைம் 

ைாைம்: ஆகிரி 

மைப்பிலா அடிகமக்ைண் மைம் கவப்பார் தமக்தைல்லாம் 
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சிைப்பிபலார் மதில்எய்த சிகலவல்லர் ஒரு ைகணயால் 

இைப்பபிலார் பிணியில்லார் தமக்தைன்றும் சைடிலார் 

பிைப்பிலாப் தபருமாைார் தபருசவளுர் பிரியாசை. 

 

உடல் உறுப்பு சநாய்ைகள குணப்படுத்தும் திருப்பதிைங்ைள் 

 உடல் உறுப்புைளாை ைழுத்து, இதயம், கை, ைால் வயிறு சபான்ை உறுப்புைளில் 

ஏற்படும் சநாய்ைகள குணுப்படுத்தும் பதிைங்ைகள இக்ைட்டுகையில் ைாண்சபாம். உடலி;ல்; 

ஏற்படும் தவப்பு சநாய்க்கு மதுகை, திருச்தேங்சைாட்டு தலமும், இதயத்திற்கு திருநின்ைவூர், 

வாதசநாயக்கு திருவாசி, வயிற்றுவலிக்கு திருவதிகை தலங்ைளின் பதிைங்ைள் ஆகும். 

வலிப்பு, வாதம் சபான்ை சநாகய நீக்கும் பதிைம் 

பண்: தக்ைைாைம்      தாளம்: ரூபைம் 

ைாைம்: ைாமசபாஜி     இயற்றியவர்: ஞாைேம்பந்தர் 

துணிவளர் திங்ைளர் துளங்கி விளங்ைச் 

 சுடர்ச்சுகட சுற்றி முடித்துப் 

பணிவளர் தைாள்கையர் பாரிடம் சூழ 

 ஆரிடமும் பலி சதர்வர் 

அணிவளர் சைாலம் எலாம் தேய்து பாச்சில் 

 ஆச்சிைா மத்துஉகை கின்ை 

மணிவளர் ைண்டசைா மங்கைகய வாட 

 மயல் தேய்வ சதாஇவர் மாண்சப. 

 

வயிற்று வலிகய நீக்கும் பதிைம் 

பண்: தைால்லி       தாளம்: ஆதி 

ைாைம்: நவசைாஜ்      இயற்றியவர்: நாவுக்ைைேர் 

கூற்ைாயிைவாறு விலக்ைகிலீர் 

 தைாடுகம பல தேய்தை நாைறிசயன் 

ஏற்ைாய் அடிக்சை இைவும் பைலும் 

 பிரியாது வணங்குவன் எப்தபாழுதும் 

சதாற்ைாது என் வயிற்றின் அைம்படிசய 

 குடசைாடு துடக்கி முடக்கியிட 

ஆற்சைன் அடிசயன் அதிகைக் தைடில 

 வீைட்டாைத்துகை அம்மாசை. 



 

446 

 

 

அை உறுப்பு சநாய்ைகள குணப்படுத்தும் திருப்பதிைங்ைள் 

 அை உறுப்பு சநாய்ைளாை நைம்புத் தளர்ச்சி, ேர்க்ைகை சநாய், புற்றுசநாய், சபான்ை 

சநாய்ைகள குணப்படுத்தும் பதிைங்ைகள ைாண்சபாம். உடலில் ஏற்படும் நைம்புத் தளர்ச்சி 

சநாய்ைகு திருபுவைம் தலமும், ேக்ைகை சநாய்க்கு சைாவில் தவண்ணி, புற்றுசநாய்க்கு 

திருப்பைாயத்துகை தலங்ைளின் பதிைங்ைகள ைாண்சபாம். 

 

ேர்க்ைகை சநாய் பற்றிய பதிைம் 

பண்: இந்தளம்        தாளம்: ஆதி 

ைாைம்: மாயா மாளவடிைளகள 

ைனிதகைக் ைனிந்த வகைக்ைலந்து ஆட்தைாள்ளும்  

முனிதகை மூவுல குக்தைாரு மூர்த்திகய 

நினிதகை நல்லவர் தாற்ததாழும் தவண்ணியில் 

இனிதகை சயத்துவர் ஏதமி லாதாசை. 

 

புற்றுசநாய் குறிக்கும் பதிைம் 

பண்: சமைைாை குறிஞ்சி 

நாற்ைமாமல ைாதைாடு மாலுமாய்த் 

சதாற்ைமும் மறி யாதவர் 

பாற்றிைார் விகை யாை பைாய்த்துகை 

ஆற்ைல்மிக்ை அடிைசள. 

 

புை உறுப்பு சநாய்ைகள குணப்படுத்தும் திருப்பதிைங்ைள் 

 புறு உறுப்பு சநாய்ைளாை சோம்பல், குஷ்ட சநாய், தவண்பகட, தவண்குஷ்ட 

சநாய், எலும்பு முறிவு, சபான்ை சநாய்ைகள குணப்படுத்தும் பதிைங்ைகள ைாண்சபாம். 

சோம்பகல நீக்கும் திருதவறும்பூர், தவண்பகட நீக்கும் திருத்துருத்தி, எலும்பு முறிவு ேரி 

தேய்யும் மயிலாப்பூர், திருமாைைல் ஆறு தல பதிைங்ைள் ஆகும். 

 

ேம்பந்தரின் 2ம் திருமுகை எலும்பு முறிவு ேம்ப்நதபட்ட பிணியல் இருந்து விடுபட ஓத 

சவண்டிய பதிைம் 

பாண்: சீைாமைம்        தாளம்: ஆதி 

ைாைம்: நாதநாமக்ைரிகய 
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மட்டிட்ட புன்ையங் ைாைல் மடமயிகலக் 

ைட்டிட்டங் தைாண்டான் ைபாலீச்ேைம் அமர்ந்தான் 

ஓட்டிட்ட பண்பின் ஒருத்திை பல்ைணத்தார்க்கு 

அட்டிட்டல் ைாணாசத சபாதிசயா பூம்பாவாய் 

 

ததாழு சநாய் குடிக்கும் பதிைம்  

பண்: தைௌசிைம் 

ைருசுரு உந்திலிணான்முைன் ைண்ணன் என்று 

இருவரும் ததரு யாஒருவன் னிடம் 

தேைவ குத்திய தேம்பியன் சைாச்தேங்ைண் 

நிருபர் தண்டகல நீசைறி ைாண்மிசை. 

முடிவுகை 

 பிணிைகள குணப்படுத்தி இகைவன் கவத்தியநாதர் என்ை தபயரில் அருள்புரிவகத 

நாம் ைாண முடிகிைது. கவத்தியநாத சுவாமியாை ஒவ்தவாரு தலத்திற்கும் ஒரு சிைப்பு 

தபயகை தைாண்டு உதாைணமாை மருந்தீேர், இருதயாலீஸ்வைர் சபான்ை பிணிைகள நீக்கும் 

தபயரிசலசய வீற்றிருப்பது குறிப்பிடத்தக்ைது. 

 முை உறுப்புைகள ைண், ைாது, வாய், தகல சபான்ைவற்றில் ஏற்படும் சநாய்ைகளயும், 

அதகை குணப்படுத்த இகைவன் தைாடுத்த பிைார்த்தகை பதிைங்ைகளயும் 

ததளிவுப்படுத்தப்பட்டுள்ளை. தகலவலிகய குணப்படுத்தும் பண்ணாைக் ைாந்தாைம் 

பாடியுள்ளர். தற்ைாலத்தில் அோசவரி ைாைமும், ைாைங்ைளும் பாடப்பட்டு வருகின்ைை. 

தற்சபாகத இகே மருத்துவத்தில் இகவ குறிக்ைப்பட்டு உள்ளை.  

 உடல் உறுப்பு சநாய்ைளாை ைாய்ச்ேல், இதய சநாய், மை அழுத்தம், வாதசநாய், 

வயிற்றுவலி சபான்ைகவ குறிப்பிடப்பட்டுள்ளை. தற்சபாகதய இகே மருத்துவத்தில் இதய 

சநாய்க்கு ேந்திைக்தைௌன்ஸ் என்ை ைாைமும், வயிற்றுவலிக்கு பூர்ய என்ை ைாைமும், மை 

அழுத்தத்திற்கு இந்சதாளம் ைாைமும் பயன்படுத்தப்பட்டு வருகின்ைை. 

 அை உறுப்பு சநாய்ைளாை நைம்பு தளர்ச்சி, ேர்க்ைகை, புற்றுசநாய், சோம்பல் சபான்ை 

சநாய்ைளின் திருப்பதிைங்க்ள கூைப்பட்டு உள்ளை. தற்ைால இகே மருத்துவத்தில் புற்றுசநாய், 

எயிட்ஸ் சநாயிகை ைட்டுப்படுத்தும் இகே மருத்துவ ஒலி நாடாக்ைள் உள்ளை. இகேயாைது 

உணர்வு மற்றும் உடல் பகுதிைகள ததாடக்கூடியது. அதாவது உணர்வு மற்றும் உடல் ஆகிய 

இரு பகுதிைளும் ஒசை சநைத்தில் விகளவிகை ஏற்படுத்தும். 

 புை உறுப்பு சநாய்ைளாை குஷ்டசநாய், தவண்பகட, தவண்குஷ்டம், எலும்பு முறிவு 

சபான்ை சநாய்ைகள தீர்க்கும் தலங்ைள் குறிப்பிடப்பட்டு உள்ளை.  
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 சமகல நாடுைளில் தற்சபாது வணிை ரீதியில் சில சநாய் நிகலைளில் பயன்படுத்த 

இகே மருத்துவ ஒலி நாடாக்ைள் கிகடக்கின்ைை. இகவ உடல் மற்றும் உணர்வு 

நிகலைளிகடசய ஓர் இகணப்கப உருவாக்கும் வகையில் பயன்படுகிைது. 

 இகே மருத்துவம் அை சநாயாளர்ைளுக்கு உரியது, புை சநாயாளர்ைளுக்கு உரியது எை 

இரு தபரும் பிரிவுைளாைப் பிரிக்ைலாம். அை மருத்துவத்தில் உள்ள சநாயாயளர்ைளின் 

வலிகயயும், சவதகைகயயும் குகைக்கும். புை சநாயாயளர்ைளுக்கு என்ை நிகலயில் சநாய் 

வைாமல் தடுக்ை, நிகைவாற்ைகல அதிைரிக்ை, உடல்சநாய் தீர்;க்ை எை பலவிதத்தில் 

தேயல்படும். பக்திகய சநாக்கிசய இகே அகமந்திருந்தது. இகேயின் சநாய் தீர்க்கு;ம தன்கம 

குறித்த ஆய்வுைள் இன்னும் அதிைமாை சவண்டும். மருந்தில்லா உலைத்திற்கு மக்ைகளக் 

தைாண்டு தேல்ல சவண்டும். 
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  பிரசவத்திற்குப் பின் வரும் மன அழுத்தத்திற்கான சிகிச்றசயில் 

 நடன அறசவுகளின் பங்கு 
முறனவர் கு.சகாயராணி  

உதவிப் மபராசிரியர், 
பரத நாட்டியத் துறை, 

கறைக்காவிரி நுண் கறைக் கல்லூரி, 
திருச்சி  

 

ஆய்வுச் சுருக்கம் 

ஒரு சபண்ணுக்கு பிரசவம் என்பது மறுபிைவி என்று சசால்வார்கள். அத்தறகய சபரும் 
மபரு சபற்ைது தாய்றம. தாய்மார்களுக்கு குழந்றதயின் வருறக ஒரு அற்புதமான நிகழ்வாகும். 
அமத சமயம் கடினமானதாகவும் மற்றும் நிறைய சபாறுப்புகளும் இருக்கும். தூக்கத்திற்கு மநரம் 
இருக்காது. உைர்சிகளின் ஏற்ை தாழ்வு அதிகமாக இருக்கும். இறவ அறனத்தும் சாதாரைமாக 
எல்ைா தாய்மார்களுக்கும் ஏற்படுவதாகும். 

ஆனால் சிை தாய்மார்கள் பிரசவத்திற்குப் பின் ஏற்படும் மகாளாறினால் மனநிறை 
பாதிக்கப்படுவார்கள். குழந்றத பிைந்தவுடன் ஹார்மமான்களின் ஏற்ை தாழ்வினால் மனநிறை 
அறைபாயும். குழந்றத பிைந்து இரண்டு வாரங்களுக்கு மமல் மனநிறை சமநிறையில் இல்றை 
என்ைால் அவர்கள் பிரசவத்துக்குப் பின் பாதிக்கப்பட்டிருப்பார்கள். 

 இந்த சிக்கறை அடிசயாற்றிமய இவ்வாய்வுக் கட்டுறர மன அழுத்தத்தால் 
பாதிக்கப்பட்டவர்களுக்கு நடன அறசவு சிகிச்றச எவ்வாறு பயனுள்ளதாக இருக்கும் என்பறத 
ஆராய்கிைது. 

சபரும்பாலும் பிரசவத்திற்குப் பிைகான மனச் மசார்வு மற்றும் அதறனத் தீர்க்கும் 
வழிமுறைகளான நடன இயக்க சிகிச்றசயின் பயன்பாடு பற்றி விவாதிக்க மபாதுமான 
ஆய்வுகமளா ஆர்வமமா நம் நாட்டில் இல்றை. ஆனால் மமறை நாடுகளில் சபண்களின் 
உைர்வுகளுக்கும் மன ஆமராக்கியத்திற்கும் மதிப்பளிப்பமத அங்கு ஏராளமான ஆய்வுகள் 
சவளிவருவதற்குச் சான்று. 

மனச்மசார்விறன கண்டறிதல் மற்றும் மநாயாளிகளின் மூைமாக பிரசவத்திற்குப் பிைகான 
சிகிச்றசயின் ஒரு வடிவமான நடன அறசவு சிகிச்றச சபற்ை சபண்கள் எவ்வாசைல்ைாம் 
பயனறடந்துள்ளார்கள் என்பறத இவ்வாய்வுக் கட்டுறரயின் மூைம் அறிய முடிகிைது.  

 

திைவுச் சசாற்கள் 

        பிரசவம், பிரசவத்திற்குப் பின் ஏற்படும் மனச்மசார்வு, நடன அறசவுகள் / சிகிச்றச 
முறை. 
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முகவுறர: 

 ஒரு சபண் தாய்றம அறடயும் சபாழுது புதிய பிைவி எடுக்கிைாள் என்று பைரும் 

சசால்லிக் மகட்டிருப்மபாம்.  எல்மைாருக்கும் இந்த தாய்றம அறடயும் அனுபவம் ஒமர 

விதமாக அறமயும் என்று சசால்ை முடியாது.  பைருக்கு அந்த தாய்றம அறடயும் பருவம் 

வசந்த காைமாக அறமந்தாலும், சிை சபண்களுக்கு அது நீந்திக் கடக்க மவண்டிய சீற்ைம் 

சகாண்ட கடைாகமவ அறமகிைது.  இவ்வாறு பிரசவத்திற்கு பின் ஏற்படும் மன அழுத்தத்றத 

Post Partum Depression (PPD)  என்று அறழப்பர். 

 ஓரு சமீபத்திய ஆய்வில் பிரசவத்திற்குப் பிைகு ஒரு வருடத்தில் 7 சபண்களில் 1 நபருக்கு 

PPD (பிரசவத்திற்கு பிந்றதய மனச்மசார்வு) ஏற்படுகிைது என்று கண்டறியப்பட்டுள்ளது.  

PPDயில் பாதிக்கப்பட்ட சபண்கள் தங்கள் குழந்றதயின் கண்றை பார்த்து மபசமாட்டார்கள் 

மற்றும் குறைவாகமவ புன்னறகப்பார்கள்.  இதறன எளிதாக கண்டறியமுடியாது. இதற்கான 

மபாதுமான விழிப்புைர்ச்சி நம்மிறடமய இல்றை.  இக்குறைறய கண்டறிந்துவிட்டால் 

அதற்கான அருமருந்தாக அறமந்தது தான் நடன அறசவு சிகிச்றச முறையாகும்.   

 இது முதன்முதலில் ADTA  என்னும் American Dance Therapy Association வழி ஒரு 

தனி நபரின் உைர்ச்சி, சமூக அறிவாற்ைல் மற்றும் உடல் ரீதியான ஒருங்கிறைப்றப 

மமம்படுத்துவதற்கு நடன அறசவு உளவியல் சார்ந்த ஒரு சிகிச்றச முறையாக 

வறரயறுக்கப்பட்டு அதறன சசவ்வமன நடத்திக் சகாண்டிருக்கின்ைது. 

verywellfamily.com வழியாக Sherri Gardon (சசரி கார்டன்) பிரசவத்திற்கு பின் ஏற்படும் 

உளவியல் மாற்ைங்கறள 35 தாய்மார்கறளக் சகாண்டு அவர்களின் அனுபவங்களினால் 

சதாகுத்தளித்துள்ளார்.  அது மருத்துவ ரீதியாக கார்லி ஸ்றனடரால் மதிப்பாய்வு 

சசய்யப்பட்டுள்ளது. 

1.1.PPD ஏற்பட காரைங்கள்: 

 குடும்ப பாரம்பரிய மன அழுத்தம், முந்றதய பிரசவத்தின் சபாழுது ஏற்பட்ட மன 

அழுத்தம், கர்ப்பமாக இருக்கும் சபாழுது அதிர்ச்சியான சம்பவம், பிரசவத்தின் சபாழுது சிக்கல் 

அல்ைது 

 குழந்றதயின் ஆமராக்கியத்தில் பிரச்சறன, பிரசவத்றத நிறனத்து கைக்கம், வலுவான ஆதரவு 

இன்றம இறவகமள சபரும்பாலும் PPD க்கு காரைங்களாக அறமகின்ைன. 
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1.2.PPD யின் அறிகுறிகள்: 

 குடும்பத்தாறரயும், நண்பர்கறளயும் முற்றிலும் தவிர்த்தல், குழந்றதயுடன் சநருக்கமாக 

உைராமல் இருப்பது மற்றும் பிறைப்பு இல்ைாமல் இருப்பது, தீவிரமாக மனம் அறைபாய்வது, 

பதற்ைம் மற்றும் பீதி அறடதல், மிக குறைவாக அல்ைது அதிகமாக தூங்குவது, தினசரி சசய்யும் 

மவறைகளில் நாட்டம் இல்ைாமல் இருத்தல், குழந்றதறய காயப்படுத்துவது மபான்ை 

எண்ைங்கள், மிக அதிக மகாபம் மற்றும் எரிச்சல், குற்ை உைர்வு மற்றும் அவமானம், காரைமம 

இல்ைாமல் அடிக்கடி அழுவது, தன்றன தாமன தனிறம படுத்திக் சகாள்வது.  குழந்றதறய 

பராமரிக்காமல் இருப்பது உதாரைமாக பால் புகட்டாமல், டயபர் மாற்ைாமல் சசாட்டு மருந்து 

சகாடுக்காமல் இருத்தல்.  இந்த குழந்றத என்னுறடயது இல்றை மபான்ை எண்ைங்கள். இறவ 

அறனத்துமம PPDயில் பாதிக்கப்பட்ட தாய்மார்களிடமிருந்து சவளிப்படும் அறிகுறிகள். 

 

 

 

 

 

1.3.புள்ளி விபரம்: 

❖   7 தாய்மார்களில் ஒருவருக்கு பிரசவத்திற்குப் பின் மன அழுத்தம் ஏற்படுகிைது. 

❖  50 சதவீதம் தாய்மார்களுக்கு இந்த மகாளாறு இருக்கிைது என்று சதரிவதில்றை. 

❖  20 சதவீதம் தாய்மார்களின் தற்சகாறைகள் (இந்த மகாளாறினால் 

பாதிக்கப்பட்டவர்கள்) தாய்மார்களின் இைப்புக்கு இரண்டாவது முக்கிய 

காரைமாக இருக்கிைது. 

❖  10 சதவீதம் தந்றதகளும் கூட குழந்றத பிைந்த ஒரு வருடத்தில் இவ்வறகயான 

(PPD) மன அழுத்தத்தால் பாதிக்கப்படுகிைார்கள். 

முதல் பிரசவத்தில் பாதிக்கப்பட்டு இருந்தால் இரண்டாம் பிரசவத்திலும் 50 சதவீதம் 

பாதிக்க அதிக வாய்ப்பு உள்ளது.  49 சதவீதம் தாய்மார்கள் தங்கள் மன அழுத்தத்துக்கான 

சிகிச்றச எடுத்துக் சகாள்ளமாட்டார்கள் (மாறை மைர், பதிவு மார்ச் 21, 2019). 
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1.4. மகப்மபற்று சுகாதார நிறைறய தற்காத்து சகாள்ள சிை வழி முறைகள்: 

 ஆமராக்கியமான உைவு உட்சகாள்ளுதல் மற்றும் மபாதுமான தண்ணீர் பருகுதல், 

குழந்றத தூங்கும் சபாழுது தூங்குதல், மிதமான நறடப்பயிற்சி மற்றும் மூச்சுப் பயிற்சி சசய்தல், 

உங்களின் குடும்பத்தினரிடம் சதாடர்பில் இருத்தல், உங்களுக்கு சநருக்கமானவர்களுடன் மன 

அழுத்தத்றத பற்றி மனம் விட்டு மபசுதல், சவளிமய இயற்றக சூழலில் சிறிது மநரத்றத 

சசைவிடுதல் இறவமய PPDயினால் பாதிக்கப்படாமல் இருப்பதற்கான சுயப்பராமரிப்பு 

முறையாகும். 

1.5.PPDயில் பாதிக்கப்பட்பவர்களுக்கான நடன அறசவு சிகிச்றச முறை: 

 இங்கு ஒலிவியா மாண்ட்ராச்சியா (Olivia Mandraachia)வின் ஆய்றவ உற்று 

மநாக்குமவாம்.  மகப்மபற்றுக்கு பிைகான மனச் மசார்வின் வளர்ச்சியில் ஹார்மமான்களில் 

ஏற்படும் மாற்ைங்கமள சபரும் பங்கு வகிக்கின்ைன என்பதறன Steroid hormones in the 

development of Post Partum Depression என்னும் ஆய்விதறழப் பயன்படுத்தி பை 

மருத்துவர்கள் ஆசிரியர்கள் இறைந்து நடத்திய மசாதறனயில் 44 தாய்மார்கறள மசாதித்து 

அவர்களுக்கு (ஸ்டீராய்டு ஹார்மமான் அளவுகளில்) ஏற்பட்ட மாற்ைங்கறளக் 

சடஸ்மடாஸ்டிமரான் (Testosteron) மற்றும் ஈஸ்ட்மராஸென் (Estrogen) ஆகியவற்றின் 

குறைபாடுகளினால் ஏற்படும் மன அழுத்தத்தின் அளறவ கைக்கிட்டன. இந்த ஆய்விதழானது 

மன அழுத்த மநாயினால் பாதிக்கப்பட்டவர்களுக்கு மருந்து மாத்திறரகளுடன் கூடுதைாக 

அவர்களின் கவறைகறள மபாக்கும் வழிகளில் ஆசிரியர்கறள ஈடுபடுத்தியது.  அவர்களில் 

கர்மகாவ் (Karkou), ஐதல் (Aithal), சுபைா (Subala), மற்றும் மீகும்ஸ் (Meedkums) ஆகிமயார் 

10 வார நடன சிகிச்றச அமர்வுகறள நடத்தி தங்களின் ஆய்வின் முடிவில் இந்நடன அறசவு 

சிகிச்றச முறையினால் சபண்கள் இயல்பாகமவ மகிழ்வான மனநிறையுடன் காைப்பட்டது 

மட்டுமன்றி அப்சபண்களின் மூறளயில் சசமராமடானின் மற்றும் எண்மடார்பின் மபான்ை 

ஹார்மமான்கள் இயல்பாகமவ சுரந்து நல்ை மனநிறைக்கு அவர்கறள அறழத்துச் சசல்வறதயும் 

கண்டறிந்தனர். இந்த ஆய்வின் முடிவுகள் 2019யில் கட்டுறரயாக அவ்விதழில் 

சவளிவந்துள்ளது.  

மமலும் இந்நடன அறசவு சிகிச்றச முறைறய Hyvone மற்றும் Muotka(2020)ஆகிமயார் பின் 

வருமாறு விளக்குகின்ைனர். 

       “நடன அறசவு சிகிச்றச ஒரு ஆக்கபூர்வமான கறை சிகிச்றசயாக 

வறகப்படுத்தப்பட்டுள்ளது. PPDயில் பாதிக்கப்பட்ட தாய்மார்களுக்கு முதலில் மனறத 
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ஒருமுகப்படுத்தும் Psychiatric treatment (மன நை சிகிச்றச) சகாடுக்கப்பட்டு, உதாரைமாக 

ஒரு சபரிய கண்ைாடி முன்பு நின்று சகாண்டு தன்றனத் தாமன மிகவும் அன்பு சசலுத்துவது 

மபால் சசாற்கறளச் சசால்லி தன்னிடத்தில் உள்ள எதிர்மறை எண்ைங்கறள உடல் 

முழுவதிலிருந்தும் அகற்றுவது மபாை இரு உள்ளங்றககளினால் உடல் முழுவறதயும் தடவி 

அந்த சகட்ட எண்ைங்கறள கசக்கி அந்த துகறள (Dust) ஊதி சவளிமயற்றி தங்கறளத் 

தூய்றமப்படுத்திக் சகாண்டறத உைர்ந்த பின் அவர்களுக்கு எளிய பயிற்சிகளாக முதலில் 

உடற்பயிற்சிகறள(Warm up) சசய்த பிைகு அவர்களுக்கு விருப்பமான இறசறய ஒலிக்க சசய்து 

றககறளயும் கால்கறளயும் விரித்து பின் மசர்த்து ஒரு இைகு மபாை தங்கறள உைரறவத்து 

படிப்படியாக தறைறய முழு வட்டமாக இறசக்கு ஏற்ப சுழற்றி பின் றககள், இடுப்பு, 

அதன்பின் கால்கள் தாளத்திற்கு ஏற்ப முழு வட்டமாக சுழன்று ஆட றவக்கப்படுகின்ைனர். ( 

ஐமராப்பிய நடன இயக்க சிகிச்றச 2020).”  

      மமலும் அவர்கள் “இச்சிகிச்றச தனிநபரின் உைர்ச்சி, அறிவாற்ைல், உடல், ஆன்மீகம் 

மற்றும் சமூக ஒருங்கிறைப்பு ஆகியன மமம்படுவதற்கான சிைந்த சிகிச்றச முறையாகக் 

கருதப்படுகிைது. இந்த அமர்வுகள் முழுவதும் நன்கு நடனப் பயிற்சி மற்றும் உளவியல் பயிற்சி 

சபற்ை ஆசிரியர்கறளக் சகாண்டு பயிற்சி அளிக்கப்பட்டது மட்டுமன்றி எழுதுதல் வறரதல் 

மபான்ை பிை கறைகறளப் பயன்படுத்தி அறனத்றதயும் ஒருங்கிறைத்து இப்பயிற்சி 

சகாடுக்கப்படுகிைது” என்கிைார்கள்.      இப்பயிற்சிறய சபற்ைவர்கள் தங்கள் உடலுடன் 

சிைந்த சதாடர்றப சகாண்டிருப்பறதயும் உைர்வுகளுக்கு ஆட்படாமல் மிகுந்த 

சகிப்புத்தன்றமறயயும் நிறையான மகிழ்ச்சிறயயும் உடலிலும் மனதிலும் அறடந்ததாக 

விவரிக்கின்ைனர். சிகிச்றசறய முடிக்கும்மபாது உடல் விழிப்புைர்வுக்கு மமலும் சசன்று 

தனக்குள் ஆழமாக மூழ்கி தனக்கு ஏற்பட்ட மனச் மசார்வில் இருந்து விடுதறைப் சபறுவறத 

உைர முடிகிைது என்று சிகிச்றச சபற்ைவர்கள் முழுறமயாக குைமறடந்து கூறுவமத 

இப்பயிற்சி எத்துறை பயனுள்ளது என்பறத  உைரச் சசய்கிைது. 

நம் நாட்டிலும் நமது கறை பண்பாட்டின் றமயமாகத் திகழும் நடனக் கூறுகறள றமயப்படுத்தி 

இவ்வறகயான சிகிச்றச அளிக்கும் முன் நமது பாரம்பரியமான மயாகக் கறைறயயும் இறைத்து 

முதலில் மனறத ஒரு நிறைப்படுத்துவதற்குரிய பயிற்சிகளான தியானப் பயிற்சி, மூச்சுப் பயிற்சி 

மற்றும் முழு உடறையும் சமநிறைக்குக் சகாண்டு வரச் சசய்யும் எளிய முறை உடற்பயிற்சிகள் 

ஆகியவற்றையும் இத்துடன் இறைத்து பயிற்சி அளிக்கப்படும் மபாது சிகிச்றசயானது மிகச் 

சிைந்த முறையில் பைன் தரக்கூடியதாக இருக்கும். 
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முடிவுறர: 

சபாதுவாகமவ இறசயும், நடனமும் சபண்கறள மகிழ்வான மனநிறைக்கு அறழத்துச் 

சசல்லும் கருவி.  அக்கருவிறயக் சகாண்மட அவர்களின் மன மநாயிறனக் குைப்படுத்தி விட 

முடியும் என்பது கூடுதல் சிைப்பு. 

 நமது நாட்டில் சபண்களுக்கு ஏற்படும் அதிலும் குறிப்பாக பிரசவித்த சபண்கள் மற்றும் 

பிரசவத்திற்கு பின் அவர்களுக்கு ஏற்படும் மன அழுத்தத்றத சபரும்பாலும் நாம் 

கவனிப்பதில்றை.  ஆனால் சவளிநாடுகளில் குழந்றதப் மபற்றுக்கு பிைகு நிச்சயமாக அந்த 

கைவனும் மறனவியும் ஆமைாசறன (counselling) சபற்றுக் சகாள்ள மவண்டும்.  இருவறரயும் 

நல்ை சபற்மைார் என்ை பயைத்திற்கு அங்கு தயார்படுத்துகிைார்கள்.  இங்கும் அந்தப் பழக்கம் 

பரவைாக கறடபிடிக்கப்பட மவண்டும்.  இதறன சுற்றி இருக்கும் அறியாறம விைக மவண்டும். 

 மமலும் நமது பாரம்பரிய கறைகளான கிராமியக் கறை, சசவ்வியல் கறை இரண்டிலும் 

சபண்கள் விரும்பும் கறைறயத் மதர்ந்சதடுத்து சிறுவயதிமைமய அக்கறைறய அவர்கள் 

கற்ைாைாகின் இவ்வாறு பை சூழலில் தங்கறள தற்காத்து சகாள்ள இக்கறைமய அவர்களுக்கு 

சபரும் துறையாக இருப்பது வரமாகும்.  இக்கறைறய கற்காதவர்கள் கூட மிக எளிய முறை 

நடன அறசவுகளான றக கால்கறள தாளத்திற்கு தகுந்தாற்மபால் காற்றில் அறசப்பது மபால் 

மிதக்கவிடுவதும் தங்களுக்கு விருப்பமான இறசறய ஒலித்து அதற்மகற்ப உடறை அறசத்தாமை 

மபாதுமானது.  மனம் அறமதிசகாள்வறத உைரமுடியும்.  மருத்துவ சிகிச்றசக்குப் பயன்படும் 
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நடன இறசறயச் சார்ந்த பை ஆராய்ச்சிகள் மமலும் நம் நாட்டில் மமற்சகாள்ளப்பட 

மவண்டும். 
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புல்ைாங்குழலில் ஹரிகாம்மபாதி ராகம் 

 
S. பிரகாஷ் (புல்ைாங்குழல்),    முறனவர்.மத.ஆக்னஸ் ஷர்மீலி 
முறனவர் பட்ட ஆய்வாளர்,     சநறியாளர், 
கறைக்காவிரி நுண்கறைக் கல்லூரி,    கறைக்காவிரி நுண்கறைக் 
கல்லூரி, 
திருச்சிராப்பள்ளி.      திருச்சிராப்பள்ளி. 
         
ஆய்வு சுருக்கம்  
 இறச என்பது அறனவறரயும் இறசய றவக்கும் ஓர் உன்னத சக்தி. இறசக்கு மயங்கா 
உயிர்கள் இல்றை. சுமார் 2000 வருடங்களுக்கு முன் எழுதப்சபற்ை திருக்குைளில் 'குழல் இனிது 
யாழ் இனிது' என்ை குறிப்பு இக்கருவியின் சதான்றம, சிைப்றப அறிய இடமளிக்கிைது. இது 
குழல் என்றும் வங்கியம் என்றும் அறழக்கப்படுகிைது. பிை இறசக்கருவிகறளக் காட்டிலும் 
சிைந்த சசறிவுடன் இறசக்கும் தன்றமக் சகாண்டது. சதன்னக இறசக் கருவிகளில் மிகவும் 
பழறம வாய்ந்தது குழலும் ஒன்ைாகும். குரலிறசயில் (வாய்ப்பாட்டு) ஆரம்ப பயிற்சி இறச 
வடிவங்கள் மாயாமாளவசகாறள ராகத்தில் பயிற்று விக்கப்படுகின்ைது. அந்த வறகயில் 
புல்ைாங்குழல் ஆரம்ப பயிற்சி பாடங்களுக்கு ‘ஹரிகாம்மபாதி’ ராகம் பயிற்று விப்பதன் 
மநாக்கம், பயன்பாடுகள் குறித்து இக்கட்டுறர ஆராயப்பட்டுள்ளது 
 
முதன்றம சசாற்கள்  
 புல்ைாங்குழல், குழல், ஹரிகாம்மபாதி, ராகம், துறள, விரல், கருவிகள் இைக்கியம், 
மூங்கில், ஆம்பல், துறள, பண் 
 
1.0 முன்னுறர  
 புல்ைாங்குழல் மிகவும் சதான்றமயான வரைாற்றையுறடய ஒரு இறசக் கருவியாகும். 
நரம்புக்கருவி, துறளக்கருவி, மதாற்கருவி என்னும் மூவறகயானவற்றுள், துறளக் கருவிகளுள் 
மிக முக்கியமாகத் திகழ்வது புல்ைாங்குழல் எனப்படும் வங்கியமாகும். இறசக் கருவிகளில் 
புல்ைாங்குழல் முதன்றம வாத்தியமாவும் இன்ைளவும் அதன் தனித்தன்றம மாைாமலும் 
திகழ்கின்ைது. இந்த வறகயில் புல்ைாங்குழல் ஆரம்ப பாடமாக ஹரிகாம்மபாதி ராகத்தில் 
நடத்தப்படுவறத பற்றி ஆராயப்படுகிைது. இதில் சசம்பாறை 'ஹரிகாம்மபாதி' புல்ைாங்குழலில் 
ஹரிகாம்மபாதி ராக சுரங்களின் துறளகள் ஆராயப்பட்டுள்ளது. மற்றும் ஹரிகாம்மபாதியின் 
ராகைஷ்ைம், ென்ய ராகங்கள் பற்றி ஆராயப்பட்டுள்ளது. 
 
1.1 மூங்கில் குழல் 
 குழல் அடர்ந்த மசாறையின் நடுமவ பசும்புல் வளர்ந்திருக்கிைது. ஆயர்கள் பசுக்கறளயும் 
மமய்த்துக் சகாண்டிருந்தனர். அருகிலிருந்த மூங்கில் மரத்திலிருந்து ஒலி மகட்டது. அந்த ஒலி 
எங்கிருந்து வந்தது என்று ஆயர்கள் மூங்கிலின் அருகில் சசன்று உற்றுமநாக்கினர். வண்டுகள் 
மூங்கிறைத் துறளத்த துறள வழிமய மமல் காற்று புகுந்து வந்தமபாது இனிய ஒலி மகட்டது. 
இதறனக் மகட்டு அவர்கள் மூங்கிறை சவட்டி, அதில் ஓரிரு துறளகறள உண்டாக்கி, குழறை 
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ஊதி மகிழ்ந்தனர். இவற்றிறன எட்டுத் சதாறகயுள் ஒன்ைான 
அகநானூற்றுப் பாடல் ஒன்றில் காைப்படுகிைது. 
    
  "புதலிவராடறமதத் தும்பி குயின்ை 
  அகைா அந்துறள மகாறட முகத்தலின் 
  நீர்க்கியங்கின நிறரப் பின்றை வார்மகால் 
  ஆய்க் குழற்பாணியிறன துவந்திறசக்குந் 
  மதக்கமல் மசாறை ........."                 (அகநானூறு - 225) 
1.2 குழலின் மதாற்றுவாய் 
 உைகின் மிகத் சதான்றமயானதும் அறனத்து நாடுகளிலும் மிகப் பரவைாகப் 
பயன்பட்டதுமான இறசக்கருவி குழைாகும். முதன் முதலில் மனிதன் மூங்கிலில் ஓரிரு 
துறளகறள இட்டுக் குழைாக்கி ஊதினான். அதில் ஓரிரு சுரங்கள் மட்டும் அவனால் வாசிக்க 
முடிந்தது. பின்பு ஐந்து துறளகறள இட்டு ஐந்த சுரங்கள் சகாண்ட இராகங்கறள குழலில் 
வாசித்து மகிழ்ந்தான். பண்ணுப் சபயர்த்தல் முறைறயக் றகயாண்டு அவன் ஐந்து சுரங்கள் 
சகாண்ட ஐந்து இராகங்கறள வாசித்துப் பழகினான். இதற்குப் பின் எட்டுத் துறளகறள இட்டு 
ஏழு சுரங்கறளயும் வாசிக்கத் சதரிந்து சகாண்டான். முதலில் எல்ைாத் துறளகறளயும் 
முழுவதுமாகத் திைந்து அரிகாம்மபாதி இராகம் வாசித்து இன்புற்ைான். பின்பு குழல்களின் 
துறளகறளப் பாதி மூடி வாசிக்கவும் கற்றும் சகாண்டான். இவ்விதம் அவன் படிப்படியாக 
எல்ைா இராகங்கறளயும் குழலில் இறசக்கக் கற்றுக் சகாண்டான். இதன் பின்பு ஊது துறளயில் 
வாறய அறசத்தும், ஊது துறளயில் சசலுத்தும் காற்றின் அளறவயும் மவகத்றதயும் கூட்டியும் 
குறைத்தும் நாவால் காற்றை ஒழுங்குபடுத்தியும் வாசிக்கும் 
விரல்கறள அறசத்தும் பல்மவறு இராகங்களின் நயங்கறளயும் 
கமகங்கறளயும் குழலில் காண்பிக்கும் திைறமறய வளர்த்துக் 
சகான்டான். 
  "சதாடுமதால் மரீஇய வடுவாழ் மநானடி 
  விழுத் தண்டூன்றி மழுத்தின் வன்றக 
  உறிக்காவுர்ந்த மறுப்படு மயிர்ச்சுவல் 
  மமம்பாலுறரத்த ஓரி ஓங்குமிறசக் 
  மகாட்டவும் சகாடியவும் விறரஇ காட்ட 
  பல்புமிடந்த படறைக் கண்ணி 
  ஒன்ைமர் உடுக்றகக் கூழார் இறடயன் 
  கன்ைமர் நிறரசயாடு கானத்தல்கி 
  அற்றுைர்விர் புறக கமழக் றகம்முயன்று 
  சஞலிமகாற் சகாண்ட சபருவிைன் சஞகிழிச் 
  சசந்நீத் சதாட்ட கருந்துறளக் குழலின் 
  இன்றீம் பாறை முறனயின்"           (சப.பா : 169 - 180) 
 
1.2.1 ஹரிகாம்மபாதி ராகம் 
 ஹரிகாம்மபாதி இராகமானது 72 மமளகர்த்தா வரிறசயில் 28 வது தாய் (ெனக) 
இராகமாகத் திகழ்கின்ைது. ஹரிகாம்மபாதி இராகமானது 5 வது சக்கரமான பாை சக்கரத்தில் 
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4 வது இராகமாக (பா-பு) தாய் இராகமாக விளங்குகின்ைது. ெனகராக பண்புப்படி 7 
ஸ்வரஸ்தானங்கறளயும், வரிறசக்கிரமமாக சகாண்டுள்ளது. 
 

ஆமராகைம் : ஸ ரி2 க2 ம1 ப த2 நி1 ஸ் 
அவமராகைம் : ஸ் நி1 த2 ப ம1 க2 ரி2 ஸ 

 ஹரிகாம்மபாதி இராகத்தில் க, ம, நி ஜீவ ஸ்வரங்களாகவும், ப - நியாச சுரங்களாகவும், 
ப, நி - கிரக ஸ்வரங்களாகவும், திகழுகின்ைது. ஹரிகாம்மபாதி பை ென்ய இராகங்கறளக் 
சகாண்ட தாய் (ெனக) இராகமாகும். ஹரிகாம்மபாதி இராகமானது மூர்ச்சனாகாரக 
இராகமாகும். இதன் ரி, ம, ப, த, நி சுரங்கறள கிரகமபதம் சசய்யும்மபாது நடறபரவி (20), 
சங்கராபராைம் (29), கரஹரப்பிரியா (22), மதாடி (8), கல்யாணி (65) ஆகிய மமளங்கள் 
கிறடக்கின்ைன. பண்றடய தமிழிறசயில் ஹரிகாம்மபாதி இராகத்திறன சசம்பாறைப் பண் 
என்ைறழத்தனர். தமிழகத்தின் சதான்றமக் காைத்தில் ஏழ்சபரும் பாறைகட்கும் தறைறமயாக 
நின்றும், ஆதி அடிப்பறடப் பாறையாக நின்றும் விளங்கியது. சசம்பாறை இது சங்க இைக்கியக் 
காைத்தில் முல்றை யாழ்  (சபரும்பண்) எனப் சபயர் சபற்ைது. தறைறமச் சிைப்புக் கருதிப் 
'பாறையாழ்' என்றும் குறிப்பிடப்பட்டது. பின்னர் சசம்பாறை என்று சபயர் சபற்ைது. இன்று 
இது அரிகாம்மபாதி யாகியுள்ளது. ஹரிகாம்மபாதி இராகத்தில் பிரத்யாகத கமகம் 
இராகத்திற்க்கு அழறகக் சகாடுக்கின்ைது. ராகம், தானம், பல்ைவிக்கு ஏற்ை இராகம். 
தமிழிறசயில் ஹரிகாம்மபாதி குழலிறச மரபில் அடிப்பறட வரிறச பாடங்களில் 
முதன்றமயாகத் திகழ்கின்ைது. 
 
1.2.1.1 ஹரிகாம்மபாதியின் பல்மவறு சபயர்கள் 
 ஹரிகாம்மபாதி ராகம் அரிகாம்மபாதி (ஜி) என்றும் அறழக்கப்படுகிைது. இந்துஸ்தானி 
இறசயில் (வடஇந்திய இறச) 'கமாஜ் தாட்' என்ை பிரபைமான இராகமாக விளங்குகின்ைது. 
இது ஒரு சுத்த இராகமாகும். சுத்த இராகம் என்ைால் ஒரு இராகம் மவறு ஒரு ராகத்தின் 
சாயறைமயா, பாவங்கறளமயா சார்ந்து ஒலிக்காமல் அது தனக்மக உரிய முழு வடிவத்துடனும், 
பாவத்துடனும், அைங்காரத்துடனும் ஒலிக்குமானால் அது சுத்த ராகம் என்று சபயர். 
 
1.2.1.2 அடிப்பறட பாறையில் 'ஹரிகாம்மபாதி' 
 பத்துப்பாட்டு, எட்டுத்சதாறக, ஆகிய சங்க இைக்கிய நூல்களில் பல்மவறு மதால், 
துறள, நரம்புக் கருவிகள் பற்றியும், பல்மவறு பண்கள், தாளங்கள் பற்றிய சசய்திகளும் 
கிறடக்கின்ைன. சதால்காப்பியத்திலும் இறச பற்றிய குறிப்புக்கள் பை உள்ளன. சங்க 
இைக்கியங்களில் காைப்படும் பண்கறள வட்டப்பாறையின் அடிப்பறடயில் அடியார்க்கு 
நல்ைார் சிைப்பதிகாரப் பதிகவுறர மூைமாகவும், சிைப்பதிகார உறரகள் மூைமாகவும் ஆராய்ந்து 
கண்டுள்ளார். இதில் சசம்பாறை 'ஹரிகாம்மபாதி' என்று குறிப்பிட்டுள்ளார். தமிழிறசக்கு 
ஆதியான அடிப்பறடப் பாறை சசம்பாறை பண்றடய தமிழகம் அந்தந்த இயற்றகச் 
சூழ்நிறைக்மகற்ப குறிஞ்சி, முல்றை, மருதம், சநய்தல், பாறை என்று ஐந்து நிைங்களாகப் 
பிரிக்கப்பட்டிருந்தன. 
 
1.3 குழறை இறசக்கும் முறை 
 குழறை இறசப்பதற்கு இடக்றகயின் ஆட்காட்டி விரல், நடுவிரல், மமாதிர விரல், 
வைக்றகயின் சபருவிரறைத் தவிர மற்ை நான்கு விரல்களும் பயன்படுகின்ைன.  இடக்றகயின் 
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சபருவிரலும் வைக்றகயின் சபருவிரலும் குழறைத் தாங்கிப் பிடித்துக் சகாள்வதற்கு 
உதவுகின்ைன. முதலில் சபருந்துறளயில் காற்றை ஊதி ஒலி எழுப்பக் கற்றுக் சகாள்ள மவண்டும். 
ஆரம்பத்தில் ஒலி மகட்காது. சிறிது பயிற்சி சசய்த பின்பு ஒலி மகட்கும். ஆனால் "புஸ்" என்று 
காற்றின் ஒலியும் மசர்ந்து ஒலிக்கும். காற்றின் ஒலி மகட்காமல் சபருந்துறளயில் ஒலி 
எழுப்புவதற்கு ஒரு சிை தினங்கள் பயிற்சி சசய்ய மவண்டும். 
 
 
1.4 ஹரிகாம்மபாதி ராகத்தின் புல்ைாங்குழல் 
 இப்சபாழுது நம் வழக்கில் இருக்கும் புல்ைாங்குழலில் அரிகாம்மபாதி இராகம் 
ஒலிக்குமாறு துறளகள் இடப்பட்டுள்ளன. இந்த இராகத்தில் குரல் (சட்ெம்), நிறை துத்தம் 
(சதுஸ்ருதி ரிஷபம்), நிறை றகக்கிறள (அந்தர காந்தாரம்), குறை உறழ (சுத்த மத்யமம்), இளி 
(பஞ்சமம்), நிறை விளரி (சதுஸ்ருதி றதவதம்), குறை தாரம் (றகசிகி நிஷாதம்) ஆகிய சுரங்கள் 
வருகின்ைன.  (சரி2க2ம1பத2நி1)  அரிகாம்மபாதி என்னும் சசால்லிறன அரி + காம்பு + ஊதி 
எனப் பிரிந்து அரி + திருமால், காம்பு + மூங்கில் ஊதி + ஊதப்படுவது எனப் சபாருள் 
சகாண்டு திருமாைால் மூங்கிலில் ஊதப்படும் அரிகாம்மபாதி இராகம் என முறனவர் எஸ். 
இராமநாதன் கூறியிருக்கிைார். 
 
1.4.1 குழலில் ஏழிறச இறசத்தல் குறியீடுகள் 

இடக்றக 

 

வைக்றக 
1. ஆ.  ஆள்காட்டி விரல் 4. ஆ.  ஆள்காட்டி விரல் 
2. ந.   நடு விரல் 5. ந.  நடு விரல் 
3. மமா. மமாதிர விரல் 6. மமா. மமாதிர விரல் 

இடக்றகயின் சுண்டு விரல் 4 
பயன்படாது 7. சு.  சுண்டு விரல் 

வாய்  1.ஆ 2.ந 3.மமா 4.ஆ 5.ந 6.மமா 7.சு - 

          

 

 
 =   மூடிய துறள     = திைந்த துறள 

ஸ - சட்ெம் : விரல் றவத்து வாசிக்கும் துறளகளில் இடப்புைமிருந்து முதல் இரண்டு 
துறளகறளயும் இடக்றகயின் ஆட்காட்டி விரல் மற்றும் நடுவிரைால் மூடி, மூன்ைாவது 
துறளறயயும் அதற்கு வைப்புைமுள்ள மற்ை எல்ைாத் துறளகறளயும் திைந்து குழறை வாசிக்கும் 
மபாது குரல் (சட்ெம்-ஸ) ஒலிக்கிைது. 

ஸ            
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ரி2-சதுஸ்ருதி ரிஷபம் : இடப்புைமிருந்து முதல் துறளறய மட்டும் விரைால் மூடி மற்ை எல்ைாத் 
துறளகறளயும் திைந்து குழலில் இறசக்கும் மபாது நிறை துத்தம் (சதுஸ்ருதி ரிஷபம் - ரி2) 
மபசுகிைது. 

ரி2            

 

க2-அந்தர காந்தாரம் : இடப்புைம், வைப்புரம் அறனத்து துறளகறளயும் திைந்த நிறையில் 
வாசிக்கும்மபாது அந்தர காந்தாரம் கிறடக்கின்ைது. இந்த நிறையில் குழைானது தவறி கீமழ 
விழாமளிருக்க வைப்புரம் கறடசியில் சுண்டு விரல் பயன்படுகிைது. 

க2            

 

ம1-சுத்த மத்யமம் : எல்ைாத் துறளகறளயும் மூடி முதல் துறளறய மட்டும் திைந்து வாசிக்கும் 
மபாது சுத்த மத்தியமம் ஒலிக்கிைது. இதில் மூடிய துறளகள் சரியாக அறடக்க வில்றை 
என்ைால் ம சரியாக ஒலிக்காது. 
 

ம1            

 
ப-பஞ்சமம் : பஞ்சமம் வாசிக்கும்மபாது வைப்புைம் மூன்று துறளயும், இடப்புைம் இரண்டு 
துறளயும் மசர்த்து 5 துறளகள் அறடக்கமவண்டும். வைக்றகயின் சுண்டு விரறையும் மமாதிர 
விரறையும் திைக்கும் மபாது பஞ்சமம் மபசுகிைது. 
 

ப            

 
த2-சதுஸ்ருதி றதவதம் : வைப்புரம் மூன்று துறளயும் இடப்புரம் ஒரு துறளயும் மூட மவண்டும். 
 

த2            

 
நி1-றகசிகி நிஷாதம் : இடக்றகயின் மூன்று விரல்கறளயும் மூடி மற்ை எல்ைா விரல்கறளயும் 
திைக்கும் மபாது குறை றகசிகி நிஷாதம ஒலிக்கிைது. 
 

நி1            

 
ஸ்-தாரஸ்தாயி சட்ெம் : முதல் இரண்டு துறளகறள அறடத்து வாசிக்க மவண்டும். 
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ஸ்            

 
1.5 ஹரிகாம்மபாதியின் ென்னிய ராகங்கள் 
 மமாகனம், சாமா, காம்மபாதி, மகதாரசகாறள, பகுதாரி, சரஸ்வதிமமனாகரி, விவர்த்தனி, 
மகதி, கமாஸ், சகானா, ஆந்மதாளிகா, குந்தளவராளி, ஈசமமனாகரி, நாராயணி, மபான்ை நிறைய 
ென்ய ராகங்களிறன குழலில் இறசக்க இைகுவாக இருந்தாலும் அவற்றின் ராக 
இைக்கைத்மதாடு வாசிக்க மவண்டும். 
 
1.5.1 அறரச்சுரங்கறள வாசிக்கும் முறை 
 ரி1 சுத்த ரிஷபம் வாசிப்பதற்கு ரி2 துறளறயப் பாதி மூடி வாசிக்க மவண்டும். 
 க1 சாதாரை காந்தாரம் வாசிப்பதற்கு க2 துறளயில் பாதி மூடி வாசிக்க மவண்டும். 
 ம2 பிரதி மத்யமம் வாசிப்பதற்கு ப துறளயில் பாதி மூடி இறசக்க மவண்டும். 
 த1 சுத்த றதவதம் வாசிப்பதற்கு த2 துறளயில் பாதி மூட மவண்டும். 
 நி2 காகலி நிஷாதம் வாசிப்பதற்கு ஸ துறளயில் பாதி மூடி வாசிக்க மவண்டும். 
 
1.6 முடிவுறர 
 சதன்னக இறசக் கருவியில் எட்டு துறளயுறடய புல்ைாங்குழலில் (முதல் இரண்டு 
துறளகள் சட்ெம்)  ஆரம்ப ராகம் ஹரிகாம்மபாதி என மநாக்கும் கால் குழலிறன சாதாரனமாக 
வாசிக்கும் மபாது அறனத்து துறளகறளயும் மூடி, திைக்கும் மபாதும் ஹரிகாம்மபாதி ராகம் 
வாசிக்க இளகுவாக உள்ளது. பயிற்சி இறச வடிவங்கள் சரளி வரிறசகள், ென்றட வரிறச, 
தாட்டு வரிறச, மமல்ஸ்தாயி வரிறச, கீழ்ஸ்தாயி வரிறசகள், அைங்காரங்கள், ஆகும் இதறன 
சதாடர்ந்து கீதம், வர்ைம் மபான்ை உருப்படிகறள ஹரிகாம்மபாதி ராகத்தின் ென்ய ராகத்தில் 
பயிலும் மபாது சிைப்பாக இருக்கும். ஹரிகாம்மபாதி ராகம் மற்றும் அதன் ென்ய ராகங்கறள 
குழலில் வாசிக்க இைகுவாக இருந்தாலும் எடுத்துக்சகாண்ட ராகத்தின் இைக்கைங்கறள 
அரிந்து சுரங்கறள தகுந்த அறசவுகமளாடு வாசிக்க பயிற்சி எடுப்பது சிைப்பு. 
 
துறை நின்ை நூல்கள்  
1. எஸ். சதாசிவம் (et al), தமிழர் கறைகள் மரபும் மாற்ைமும், 2018, சசம்மூதாய் பதிப்பகம், 
சசன்றன. 
2. து.ஆ. தனபாண்டியன், புல்ைாங்குழல் ஓர் ஆய்வு, 2022, தமிழ்ப் பல்கறைக் கழகம், 
தஞ்சாவூர். 
3.ஸ்ரீ.எஸ்.பாைசந்த்ரராெு, புல்ைாங்குழல் வாசிக்கக் கற்றுக்சகாள்ளுங்கள், 2005, மணிமமகறைப் 
பிரசுரம், சசன்றன. 
4. மா.ராெு, சதன்னிந்திய மரபு இறச இயல், 2012, பரணி பதிப்பகம், சசன்றன. 
5. முறனவர் வீ.ப.கா. சுந்தரம். தமிழிறசக் கறைக் களஞ்சியம் (சதாகுதி-1), 1992, பாரதிதாசன் 
பல்கறைக் கழகம், திருச்சிராப்பள்ளி. 
6. டாக்டர் மக.ஏ. பக்கிரிசாமிபாரதி, இந்நிய இறசக் கருவூைம், 2006, குமசைர் பதிப்பகம், 
சசன்றன. 
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தபருந்ததாற்று ைாலத்தில் நிைழ்த்துக் ைகலஞர்ைள் 
 

முகைவர். ம. ைாஜா 
      பாைதிதாேன் பல்ைகலக் ைழை ைல்லூரி 

 
முன்னுகை 

 
 இன்கைய உலைமயமாக்ைச் சூழலில் தபரும் முதலாளிைளின் பைந்த விரிந்த ேந்கதைளும், 
நுைர்வியமும், வணிைப் பண்பாடும், மனிதர்ைளின் அகடயாளங்ைகளச் சிகதப்பசதாடு 
மட்டுமில்லாமல் மனித உைவுைளுடன் ததாடர்புகடய அன்பு, பாேம் கூட வணிைப் 
பண்டமாைப் பார்க்ைப்படுகிைது. அத்துடன் ததாடர்ந்து சுயமற்ை தனி மனிதர்ைகள உற்பத்தி 
தேய்து தைாண்டு வருகிைது. இவ்சவகளயில் ஒவ்தவாரு தனிதமனிதரும் ஒவ்தவாரு ேமூைச் 
குழுவும், தன் இருத்தகலயும், சுயத்கதயும் உணை சவண்டியது அவசியமாகிைது. தமது சுய 
உணர்தகல இன்கையச் சூழலுக்கு ஏற்ைாற்சபால் ைட்டகமப்பதும், அகடயாளப் படுத்துவதும் 
ைாலத்தின் சதகவயாகிைது.  

இப்படிப்பட்ட இந்த ைாலக்ைட்டத்தில் தைாசைாைா என்ை சநாய் உலைம் முழுவதும் பைவி 
வருகிைது. இதைால் மனித இைம் பல்சவறு பிைச்சிகைைகள ேந்தித்து வருகின்ைது. நிைழத்துக் 
ைகலஞர்ைளின் வாழ்க்கையிலும், இந்த தைாசைாைா சநாய்க் ைாைணமாை பல மாற்ைங்ைள் 
நிைழ்ந்துள்ளை. அகவைகளப் பற்றி இக்ைட்டுகையில் ைாணலாம்.  

தபருந்ததாற்று ைாலம் : 

தபருந்ததாற்று ைாலத்திலிருந்து மனித இைம் மீண்டு வரும் இந்தக் ைாலத்கத தைா.மு, தைா.பி 
என்று தோல்லத் தக்ை விதத்தில் தைாசைாைா வுக்கு முந்திய வாழ்க்கை, தைாசைாைா வுக்கு 
பிந்திய வாழ்க்கை என்று இன்கைய திைம் இந்த தைாைைா மனித வாழ்க்கைகய அடிசயாடு 
புைட்டிப் சபாடுகிைது. தைாசைாைா கவைஸ் நாடு முழுவதும் ைாட்டுத் தீ சபால் பைவி வருகிைது. 
இதகைத் தடுக்கும் வகையில் தமிழைத்தில் ஊைடங்கு பிைப்பிக்;ைப்பட்டு, நகடமுகையில் 
இருந்தது. 

 இந்நிகலயில் அன்ைாடம் தவளியில் தேன்று சவகல தேய்து பிகழப்பு நடத்தி வரும் 
மக்ைள் வறுகமயில் வாடி வருகின்ைைர். நரிக்குைவர்ைள் தங்ைளது குடும்பத்துடன் அன்ைாட 
உணவிற்சை (தைாசைாைா ஊைடங்கின் சபாது) திண்டாடி வருகின்ைைர். நாட்டில் பல 
இடங்ைளில் தைாசைாைா ைாலத்தில் நரிக்குைவ இைம் உணவிற்சை ைஷ்டப்படுகின்ைைர்.  

  

2 

அதிை தூைம் பயணம் தேய்து ஊர் ஊைாைச் தேன்று பூம்பூம்(NOMATIC 
COMMUNITES) மாடு கவத்து பிகழப்பு நடத்துபவர்ைள் இந்த தகட உத்தைவால் மிைவும் 
வறுகமயில்  வாடி வருகின்ைர். இந்த இை மக்ைளும், இவர்ைளின் பூம்பூம் மாடுைளும் பசியும், 
பட்டினியுடன் வாழ்ந்து வருகின்ைைர். 
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தைாசைாைா ைாலத்தில் சநாய்த் ததாற்று பைவகலத் தடுப்பதற்ைாை நாடு முழுவதும் 
ஊைடங்கு உத்தைவு பிைப்பிக்ைப்பட்டதால், சைாவில் திருவிழாக்ைள், ைகல நிைழ்ச்சிைள் ைத்து 
தேய்யப்பட்டதால், நாடை ைகலஞர்ைள், ததருக் கூத்துக் ைகலஞர்ைள், பாகவக் கூத்து 
ைகலஞர்ைள், நாட்டுபுை இகேக் ைகலஞர்ைள் சமகட ஏை முடியாமல் தவித்து வருகின்ைர்.  

குறிப்பாை பகை, ைைைாட்டம், தப்பாட்டம், கநயாண்டி சமளம், கும்மி, சைாலாட்டம், 
குறும்பாட்டம், சதவைாட்டம், ஓயிலாட்டம் உள்ளிட்ட ைகலஞர்ைள் தைாசைாைா சநாய்த் 
ததாற்ைால் - ஊைடங்ைால் பசியால் வாடுகின்ைைர். ததாழில் தேய்ய முடியாத இந்த 
ைகலஞர்ைள் தங்ைளது வாழ்வாதாைத்கத சநாய்த் ததாற்று ைாலத்தில் இழந்துள்ளைர் என்பகத 
நாம் ைாண முடிகிைது.  

தைா.மு, தைா.பி என்று தோல்லத் தக்ை விதத்தில், தைாசைாைா வுக்கு முந்கதயா 
நாட்டுப்புைக் ைகலைள், தைாசைாைாவுக்கு பிந்திய நாட்டுப்புைக் ைகலைள் என்று நாம் 
பிரிக்ைலாம். இந்த தைாசைாைா – எப்படி நாட்டுப்புைக் ைகலைகள அடிசயாடி மாற்றியது 
என்பகத கீசழ ைாணலாம். குறிப்பாை ைைைாட்டக் ைகலஞர்ைள் எவ்வாறு 
பாதிப்பகடந்துள்ளைர். அவர்ைள் எவ்வாறு வறுகமக்குத் தள்ளப்பட்டுள்ளார்ைள் என்பகதயும் 
ைாணலாம். 

நாட்டுப்புை நடைங்ைளின் ததாடக்ை ைால நிகல: 

 ைகலைள் என்பது ஒரு வகையாை சபாலச் தேய்தல் அல்லது பாவகைச் தேயல் ஆகும். 
ைகல என்பது அப்படிசய வாழ்க்கை நிைழ்வுைகள நிைழ்த்துவசதா அல்லது படம் பிடித்துக் 
ைாட்டுவது இல்கல. வாழ்க்கை நிைழ்வுைளிலிருந்து மீறி ஒரு அதிதீமாை நிகலயிலும், பாவகை 
தேய்வது அல்லது சபாலச் தேய்வது ஆகும்.  

 

3 

மனித ேமூைம் ததாடக்ை ைாலத்தில் பாவகை தேய்தல் என்பது ததாழில் ோர்ந்த ேடங்குைளாை 
இருந்தது. 

 ததாடக்ை ைாலத்தில் ததாழிகலக் ோர்ந்து தான் எல்லாக் ைகலைளும் சதான்றிை. 
ததாடக்ை ைாலச் ேமூைத்தில் எல்லாக் ைகலைளும் ததாழிகலச் ோர்ந்து ததாடங்கும். ஒரு 
ததாழிகல (சவட்கடத் ததாழில்) உணவுக்ைாை தேய்கிைார்ைள். சவட்கடக்குச் தேல்வதற்கு 
முன்ைால் சில ேடங்குைகளச் தேய்துவிட்டு தேல்கிைார்ைள். இந்தச் ேடங்கு சவட்கடச் ேடங்கு 
என்று தோல்லலாம். சவட்கடச் ேடங்கு நடைம் என்றும் தோல்லலாம்.  உதாைணமாை – 
மான் சவட்கடக்கு தேல்வதற்கு முன்ைால் அகைவரும் கூட்டாை சேர்ந்து சவட்கடச் 
ேடங்குைகள நீலகிரி மாவட்ட ைடம்பர்ைள் தேய்கிைார்ைள். அப்சபாது மான் கூத்து, மான் 
நடைம் ஆடுகிைார்ைள் (மாகைப்சபால்). இது ஒரு வகையில் நடைம். மற்தைாரு வகையில் 
சவட்கடச் ேடங்ைாகும். 

 ைம்பளத்து நாயக்ைர்ைள் ைாட்டுப் பன்றிகய சவட்கடயாடும் சபாது (ஜக்ைம்மா 
வழிபாட்டின் சபாது) அதாவது சவட்கடக்கு முன் உருமி அடித்து சதவைாட்டம் ஆடுவர். 
(உருமி என்பது ேடங்குளின் ேத்தக் குறியீட்டு வடிவம் ஆகும்) சதவைாட்டம் ததாடக்ை 
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நிகலயில் சவட்கடத் ததாழிகல கமயமாைக் தைாண்டு அது சதான்றியது. விலங்கை 
சவட்கடயாடுவது சபால பாவகை தேய்து விட்டுச் தேன்ைால் அதிைமாை சவட்கடயில் 
கிகடக்கும் என்று நம்பிக்கை இவர்ைளிடத்தில் இருக்கும், இது ஒரு மந்திை நம்பிக்கை ஆகும். 
இது ஒரு வகையில் நடைம் மற்தைாரு வகையில் சவட்கடச் ேடங்ைாகிைது. ேடங்கும் நடைமும் 
இைண்டைக் ைலந்தது.  

ததாடக்ை ைாலத்தில் நடைங்ைள், ததாழிகல அடிப்பகடயைாக் தைாண்டு தான் 
சதான்றியுள்ளது. ததாடக்ை ைால நாட்டுப்புை நடைங்ைள் ததாழிசலாடு ததாடர்புகடயதாைவும், 
ேடங்குைசளாடு ததாடர்புகடயதாைவும்,  தனித்தன்கம  வாய்ந்ததாைவும்,  ோதிசயாடு 
ததாடர்புகடயதாைவும், வட்டாைாத் தன்கம வாய்ந்ததாைவும், அவர்ைளுகடய மற்ை வாழ்வியல் 
நிைழ்வுைசளாடு (பிைப்பு, இைப்பு, திருமணச் ேடங்கு -------------) ததாடர்புகடயதாை இருந்தது. 

 

4 

ததாடக்ை ைாலத்தில் நடைக் ைகலஞருக்கும் மக்ைளுக்கும் இகடயிலாை உைவு என்பது 
தவளிப்பகடயதாைவும் தநருக்ைம் தைாண்டதாைவும் இருக்கும் . ைகலஞர்ைளின் நடைங்ைளும், 
மக்ைளின் புரிதல்ைளும் கூட்டு மைப்பான்கம தைாண்டதாை (குழுப்பண்பாடு) அகமந்து 
இருந்தது. 

தைாசைாைாவுக்கு முந்கதய நிகலயில் ைைைாட்ட ைகல: 

 நாட்டுப்புை நிைழ்வுைளால் அல்லது தபாருளாதாை நிகலயில் தாழ்ந்த மக்ைளின் நிைழ் 
ைகலைளாை ைைைாட்டம், ஒயிலாட்டம், ைணியின் கூத்து, ததருக் கூத்து, சதவைாட்டம் 
சபான்ைகவ நிலவுடகம ேமூை அகமப்பில் வழிபாட்டு முகைைசளாடு ததாடர்புகடயைவாை 
இருந்தை. 

 ஆைால் முதலாளித்துவ ேமூை அகமப்பில் இது ேடங்கிலிருந்து பிரிந்து ேடங்கு ோர்பற்ை 
ைகலைளாை தைாஞ்ேம் தைாஞ்ேமாை மாறி வருகின்ைை. இகத இன்தைாரு முகையில் 
தோல்வததன்ைால் நாட்டுப்புைக் ைகலைள் பணத்திற்ைாை நிைழ்த்தப்படுகின்ை ைகலைளாை மாறி 
வருகின்ைை. நாட்டுப்புை ைகலைளும், ைகலத் தன்கம உகடயவர்ைள் என்ை நிகலயிலிருந்து 
மாறி, ைகல என்ை பண்டத்கத விற்கும் வணிைர்ைளாை மாறி வருகின்ைைர். இவ்வாறு ைகலகய 
பணத்திற்கு விற்கும் சபாது அதனுகடய மைபாை ைகலப் பண்புைளில் சில ேமைேங்ைகளச் 
தேய்து தைாள்ள சவண்டியது- ஏற்படுகின்ைது. 

 ஜைைஞ்ேைக் ைகல அல்லது தவகுேைக்ைகல என்று தோல்லக்கூடிய திகைப்படங்ைள் 
அல்லது ேபா நாடைங்ைள் சபான்ைவற்றிலிருந்து சில பண்புைகள (தவகுேைப் பண்புைகள) 
சபாலச் தேய்தல் முகையில் நாட்டுப்புைக் ைகலைளில் பயன்படுத்தி வருகிைார்ைள். 
திகைப்படப்பாடல்ைள், நகைச்சுகவ துணுக்குைள், ஆகட அலங்ைாைங்ைள், ஒப்பகை முகைைள் 
ஆகியவற்கை நாட்டுபுைக் ைகலஞர்ைள் தங்ைளுகடய ைகலைளில் பயன்படுத்தத் ததாடங்கி 
இருக்கிைார்ைள் 
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இதைால் மைபாை குணங்ைகள இது இழந்து வருகின்ைை. இப்படி ேமைேங்ைள் தேய்து 
தைாள்வதால் நாட்டுபுைக் ைகல வடிவம் என்ை நிகல மாறி தவகுேைக் ைகல என்ை 
நிகலக்குத்தள்ளப்படுகிைது.  

5 

தைாைாைவுக்கு பிந்திய நிகலயில் ைைைாட்டக்ைகல  

 தைாைைாவுக்கு பிந்கதய ைாலம் என்பது இன்கைய ைாலக்ைட்டமாகும் இந்த தைாைைா 
மனித வாழ்க்கைகய அடிசயாடு மாற்றி உள்ளது. குறிப்பாை நாட்டுபுைக் ைகலைளில் ஒன்ைாை 
ைைைாட்டத் ததாழிகலக் நாம் பார்க்ைலாம் .ைகலஞர்ைள் மிைவும் (தைாசைாைா ைாலத்தில்) 
பாதிக்ைப்பட்டு உள்ளைர். இவர்ைள் பசியும் பஞ்ேத்தாலும் வாழ்ந்து வருகின்ைைர். இவர்ைள் 
தங்ைளது வாழ்வாதாைத்கத இழந்துள்ளைர். ோப்பாடு இல்லாமல் உணவிற்சை சிைமப்பட்டு 
தவித்து வருகின்ைைர்  

ஊைடங்கு உத்தைவால் ைைைாட்டக் ைகலஞர்ைள் மிைப் தபரிய பாதிப்பகடந்துள்ளைர். 
(ஒரு சவகள உணவுக்சை மிைவும் ை~;டப்பட்டு வருகின்ைைர்) புதுக்சைாட்கட மாவட்டம்இ 
தபான்ைமைாவதியில் மகலயான் ஊைணிக்ைகை கிழக்கு பகுதியில் வசித்து வருபவர் ைைைாட்டக் 
ைகலஞர் ைல்யாணியின் வாழ்க்கை நி;கலகய ைாணலாம் . 

ைைைாட்டக் ைகலஞர் ைல்யாணி (வயது 72). உலைப் புைழ் தபற்ை இவர் ைடந்த 1959 
ல் ஏழு ைைைம் கவத்து ஆடி புைழ் தபற்ைவர். தடல்லிஇ ைல்ைத்தாஇ மற்றும் பீொர் சபான்ை 
சமற்கு வங்ை மாநிலங்ைளுக்குச் தேன்று ைைை நிைழ்ச்சிைள் நடத்திைார். ததன்ைை பண்பாட்டு 
கமயம் வாயிலாை நாக்பூர் கமயத்தின் மூலம் பல்சவறு இடங்ைளில் ைகல நிைழ்ச்சிைள் நடத்தி 
வந்தார்.  

1986-ல் ேங்கீத நாடை அைாடமியின் தடல்லியில் நிைழ்ச்சி நடத்திய தபருகமக்கு 
உரியவர். தமிழைத்தில் அகைத்து மாவட்டங்ைளிலும், பல்சவறு கிைாமங்ைளிலும் பல 
ஆயிைக்ைணக்ைாை நிைழ்ச்சிைள் நடத்தி 26 தங்ைப் பதக்ைங்ைள் தபற்று புதுக்சைாட்கட 
மாவட்டம் தபான்ைமைாவதிக்கு தபருகம சேர்த்தவர். 1984 ம் ஆண்டு மகைந்த தமிழை முதல் 
அகமச்ேர் எம்.ஜி.ஆைால் ைகலமாமணி விருது ைல்யாணிக்கு வழங்ைப்பட்டது.  

இது சபால் ைல்யாணி மற்றும் அவைது மைள்ைள் ைகலமாமணி விசித்திைா (47) 
ைகலவாணர் மணி தஜைதாம்பாள் (43) ஆகிசயார் ைைைாட்ட ைல்யாணிகயப் சபால் பல்சவறு 
மாநிலங்ைளுக்கு தேன்று ைைைாட்டக் ைகலகய உலைறிய தேய்துள்ளைர்.  

6 

விசித்திைாவிற்கு ைடந்த 2004 ம் ஆண்டு மகைந்த முதல் அகமச்ேர் தஜயலலிதாவில் 
ைகலமாமணி விருதும,; தஜைதாம்பாளுக்கு 2005ம் ஆண்டு தமிழை அைசு ைகலவாணர் மணி 
விருதும் வழங்ைப்பட்டது. 

இதில் ைல்யாணிக்கு 1996ம் ஆண்டு ைகலச் தேல்வம் விருது மகைந்த தமிழை 
முதல்அகமச்ேர் ைருணாநிதி அவர்ைளால் வழங்ைப்பட்டது. மதுகை ேங்கீத ேக்ைைவர்த்தி நாடை 
சமகத சோமு, ஆ.கு.ஆ. மாரியப்பா, நாடை நடிைர் மற்றும் சினிமா நடிைர் உகடயப்பா 
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ஆகிசயார் ைைை ேக்ைைவர்த்தி விருது வழங்கிைர். சமலும் முத்தமிழ் ைகலஞர் விருது, 
நல்லாசிரியர் விருது, ோதகைப் தபண் விருது சபான்ை விருதுைகள ைல்யாணி தபற்றுள்ளார். 

தமிழ்நாடு அைசு வழங்கிய 2019-20ம் ஆண்டிற்ைாை உரிய நிகலயில் வாழும் மூத்த 
ைகலமாமணி விருதாளர்ைளுக்கும் வழங்ைப்பட்டதில் ைைைாட்ட ைல்யாணிக்கு தபாற்கிழியும், 
பண மடிப்பு ரூ.50 ஆயிைமும் வழங்ைப்பட்டது. இத்தகைய பல்சவறு விருதுைளுக்கும். 
பாைாட்டுைளுக்கும் தபருகம சேர்ந்த உலைப் புைழ்தபற்ை ைைைக் ைகலஞர்ைளின் வாழ்க்கை 
இன்று சைள்விக் குறியாய் நிற்கின்ைது. 

சுமார் 60 ஆண்டு ைாலமாை சநர்கமயாை முகையில் ைகலக்ைாை உகழத்தவர்ைள். ைடந்த 
2 ஆண்டுைளாை மிகுந்த வறுகம நிகலயில் வாழ்கின்ைைர். அதுவும் தைாசைாைா ைாலத்தில் 
மிைவும் சிைமப்பட்டு வருகின்ைைர். தைாசைாைா ைாலத்தில், குடும்ப வறுகமயின் ைாைணமாை, 
தைது  இைண்டு மைள்ைளுக்கும் இன்னும் திருமணம் ஆைாமல் ைகலக்ைாை தங்ைகள அர்பணித்து 
வாழ்ந்து வருகின்ைைர். 

அடுத்த சவகள உணவுக்ைாை பிகழக்ை சவண்டும் என்பகத எண்ணி தன்னுடய தோந்த 
வீட்கட விற்கும் சூழலுக்கு தேன்று வீட்கட அடமாைம் கவத்து ோப்பிடும் சூழ்நிகலக்குத் 
தள்ளப்பட்டுள்ளார். பகழய சோற்றுக்கும், துணி மணிைளுக்கும், பணத்துக்கும் கைசயந்தும் 
நிகலயில் (தைாசைாைா ைாலத்தில்) ைைைக் ைகலஞர்ைள் வாழ்ந்து வருகிைார்ைள். ோகவ எதிர் 
சநாக்கி வாழ்கிைார்ைள் என்பகத  நாம் ைள ஆய்வில் ைாணமுடிகிைது.  

7 

முடிவுகை : 

உலகில் ஏற்பட்டுக் தைாண்டிருக்கும் மாற்ைங்ைகளக் ைண்டு எப்படி எதிர்விகை 
ஆற்றுவது எை புரியமால் நாம் விழி பிதுங்கி வாழ்ந்து வருகிசைாம். ஒருபுைம் தைாைாைா 
ததாற்றின் உருமாற்ைம் உலகை ைதி ைலங்ைச் தேய்து தைாண்டிருக்ை, மற்தைாரு புைம் ததாழில் 
நுட்பம் அகதவிட சவைமாை உருமாற்ைம் அகடந்து தைாண்டிருக்கும் சூழ்நிகலயில் ைைை 
ைகலஞர்ைளின் வாழ்க்கை, அவர்ைளின் ைைைக் ைகலைள் அழிகவ சநாக்கிப் சபாய்க் 
தைாண்டிருப்பகத ைள ஆய்வில் ைாண முடிகிைது. 

துகண நூற் பட்டியல்: 

1. ேைசுவதி சவணுசைாபால், தமிழை நாட்டுப்புைவியல், 
 தாமகை தவளியீடு, மதுகை. 
 
2. சு.ேண்முை சுந்தைம், நாட்டுப்புைவியல், ைாவ்யா தவளியீடு, தேன்கை. 

3. பண்பாட்டுக் ைருத்தாடல்ைள், நாட்டுப்புைவியல் துகை, மதுகை ைாமைாேர் பல்ைகல 
ைழைம், மதுகை 

4. சமகட ஏை முடியாமல் தவிக்கும் நாடை ைகலஞர்ைள், திைத்தந்தி, 
(03.05.2020) 

5 Nomadic Communities, The Times of India, 02.04.2020. 



 

467 

 

 

சபருந்சதாற்றுக் காைத்தில் நிகழ்கறைக் கறைஞர்கள் 

எஸ்.மக.சுமரஷ்   
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தமிழிறசக் கல்லூரி, இராொ அண்ைாமறை மன்ைம் 
சசன்றன - 600108 

 
சநறியாளர் : முறனவர் மவ.சவ. மீனாட்சி  

முதல்வர் - தமிழிறசக் கல்லூரி  
 

முன்னுறர 

 பாரம்பரியம் மிக்க நமது சசவ்வியல் கறைக்குப் சபருறம மசர்த்ததில் எண்ைற்ை 
கறைஞர்களின் பங்களிப்பு மிக முக்கியமானது. அக்கறைஞர்களின் சபருறமயிறன சசால்லும் 
விதமாகவும் கடந்த இரண்டு ஆண்டுகளாக நிைவிவரும் சபரும் சதாற்றினால் இக்கறைஞர்கள் 
பட்டதுயரத்திறனயும், இக்கறையின் சபருறமறயயும் பற்றி விவரிக்கும்விதமாக இந்தக் 
கட்டுறர அறமந்துள்ளது. 

ஆய்வுச் சுருக்கம் 

 காைம் காைமாக நம்மிறடமய இருக்கும் பை சகாடிய மநாய்கள் மற்றும் சதாற்று 
மநாய்களிலிருந்து நாம் நம்றம பாதுகாத்துக்சகாள்ள பைவிதமான முன்சனச்சரிக்றக 
நடவடிக்றககறள மமற்சகாள்கிமைாம். எனினும் கடந்த 2020-ஆம் ஆண்டு ஏற்பட்ட 
சகாமரானா எனும் மநாய்சதாற்று உைகமக்கள் அறனவறரயும் மிகத் துரத்தில் ஆழ்த்தியது. 
இதில் பை துறை மக்களும் பாதிக்கப்பட்டார்கள் என்ைாலும்  இந்திய சசவ்வியல் கறைகளான 
இறச மற்றும் நாட்டியத்துறைறய சதாழிைாகக்சகாண்ட நூற்றுக்கைக்கான கறைஞர்கள் 
எப்படி தங்களது வாழ்வாதாரத்றத இழந்து துன்பப்பட்டார்கள் என்பறதயும், 
அத்துயரத்திலிருந்து மீண்டுவர எவ்வளவு சிரமப்பட்டார்கள் என்பறதயும் எடுத்துக்கூறும்விதமாக 
இந்த ஆய்வு மமற்சகாள்ளப்பட்டுள்ளது. 

1.1 பழங்காைத்தில் நிகழ்கறை மற்றும் கறைஞர்கள் 

பை ஆயிரம் ஆண்டுகள் சதான்றம வாய்ந்த நமது பாரம்பரிய கறைகளான இறச 
மற்றும் நாட்டியம் சங்க காைம் முதல் தற்காைம் வறர நமது வாழ்வியமைாடு கைந்த ஒன்ைாகத் 
திகழ்கிைது. முற்காைத்தில் ஐவறக நிைங்களான குறிஞ்சி, முல்றை, மருதம், சநய்தல், பாறை 
ஆகிய நிைங்களில் வாழ்ந்த மக்களின் வாழ்க்றகமுறை, அவர்கள் வைங்கிய கடவுள், 
அவர்களிறசத்த இறச மற்றும் நாட்டியம் முதைான தகவல்கறள பை நூல்கள் வாயிைாக நாம் 
அறியமுடிகிைது. 

 பிற்காைத்தில் ஆையவழிபாட்டில் இறச மற்றும் நாட்டியம் சபரும் பங்கு 
வகித்திருப்பறதயும் பை நூல்கள் நமக்கு உைர்த்துகிைது. மதவாரம் பாடிய நாயன்மார்கள், 
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திவ்யபிரபந்தம் பாடிய பன்னிரு ஆழ்வார்கள் காைத்தில் பக்தியிறச மிகவும் மமமைாங்கியிருந்தது 
குறிப்பிடத்தக்கது.  

 அதன் பிைகு 15-ஆம் நூற்ைாண்டிற்குப் பிைகு மதான்றிய பற்பை வாக்மகயக்காரர்கள் 
இயற்றிய கீதங்கள், வர்ைங்கள், கீர்த்தறனகள், பதங்கள், ொவளிகள், தமிழ்ப் பாடல்கள், 
காவடிச்சிந்துப் பாடல்கள், தில்ைானாக்கள் மற்றும் பை இறச உருப்படிகள் தமிழ், சதலுங்கு, 
கன்னடம், மறையாளம் மற்றும் சம்ஸ்கிருதம் மபான்ை சமாழிகள் வாயிைாக இறச பை 
பரிமாைங்கறள சபற்ைது எனைாம். மமலும் தமிழ் மூவர், சங்கீத மும்மூர்த்திகள் காைத்தில்தான் 
குரு சிஷ்ய பரம்பறர என்ைசதாரு முறை சதாடங்கி இக்கறை வளர்க்கப்பட்டு இன்ைளவும் 
திகழ்கிைது. 

 இப்படிசயல்ைாம் வளர்க்கப்பட்ட இக்கறை 17-ஆம் நூற்ைாண்டுக்குப் பிைகு மன்னர்கள் 
காைத்தில் சதாழில்முறையாகவும் றகயாளப்பட்டு வந்திருக்கிைது. கடந்த இருநூறு ஆண்டுகளில் 
எண்ைற்ை கறைஞர்கள் இக்கறைறய சதாழில்முறையாகக் சகாண்டு வாழ்ந்து 
மறைந்திருக்கிைார்கள். 

இப்சபாழுதும் இறச, நாட்டியத்றத சதாழில்முறையாகக் சகாண்டு விளங்கும் ஏராளமான 
கறைஞர்கள் திகழ்கின்ைனர். 

 சபாதுவாக இக்கறைறய மமறட நிகழ்ச்சியாக வழங்கப் சபறுவதனால் ரசிகர்கள் 
மகட்டு, பார்த்து மகிழ்ந்து இக்கறைறய சமன்மமலும் தறழத்மதாங்கச் சசய்திருக்கிைார்கள் 
என்றும் கூைைாம். ஆறகயினால் இக்கறை மிகப் சபாலிவுடன் திகழ்வதற்கு ரசிகர்களின் பங்கு 
இன்றியறமயாதது. சங்கீத சபாக்களில், மமறடக் கச்மசரிகளில், ஆையங்கள் மற்றும் 
சுபநிகழ்ச்சிகளில் நமது பாரம்பரிய மங்கை இறச, இறச, நாட்டியம் இடம்சபற்று 
இக்கறைறயக் காணும் ரசிகர்களுக்கு சபரும் விருந்தாய் அறமகிைது. 

1.2 சபருந்சதாற்றுக் காைம் 

 சசழிப்மபாடும் பை புதிய பரிமாைங்கமளாடும் புதுப் சபாலிவு சபற்று விளங்கிவந்த 
இக்கறை கடந்த இரண்டு ஆண்டுகளாக உைகசமங்கும் பை ைட்சக்கைக்கான மபறர பலி 
வாங்கி மக்கள் மனதில் சபரும்  அச்சத்றத ஏற்படுத்தியிருக்கும் சகாமரானா சபரும் சதாற்று 
இக்கறைறயயும், கறைஞர்கறளயும் சற்று அதிகமாகமவ மசாதறனக்குள்ளாக்கியிருக்கிைது 
என்றுதான் சசால்ைமவண்டும். 

 சபாதுவாக  இக்கறை ஒன்றுக்கு மமற்பட்ட கறைஞர்கள் குழுவாக இறைந்து பாடுவது 
அல்ைது இறசக்கருவி இறசப்பது, குழுவினமராடு இறைந்து நாட்டியம் ஆடுவது என்பது 
அடிப்பறடயான ஒன்று. இதன் காரைத்தினாலும் பை நூற்றுக்கைக்கான ரசிகர்கள் 
முன்னிறையில் இந்நிகழ்ச்சிகள் நிகழ்த்தப் சபறுகிைது என்பதனாலும் இப்சபருந்சதாற்றுக் 
காைத்தில் இந்நிகழ்ச்சிகளுக்கு அறனத்து நாடுகளிலும் தறட விதிக்கப்பட்டது. இதனால் 
கறைஞர்கள் அறனவரும் மிகவும்  துயரத்திற்கு ஆளானார்கள். இருந்தமபாதிலும் சவகு 
குறுகியகாைத்திமைமய இக்கறைறய இறையவழி மூைமாகவும் ரசிகர்களிடம் சகாண்டு 
மசர்க்கமுடியும் என்பறதயும் பைகறைஞர்கள் சசய்து காட்டினர். பின்பு அமநக கறைஞர்கள் 
அதறனப் பின்பற்றி இன்று இறச, நாட்டிய நிகழ்ச்சிகள், அரங்மகற்ைங்கள், நாட்டிய வகுப்புகள், 
விளக்கவுறர நிகழ்ச்சிகள் ஆகியறவ இறையவழியில் நடத்தி வருகிைார்கள். மமலும் 



 

469 

 

பல்கறைக்கழக முறனவர் பட்ட மநர்முகத் மதர்வுகள்கூட இறைய வழியில் நறடசபறுவது 
குறிப்பிடத்தக்கது. 

1.3 இறையவழி நிகழ்ச்சிகள் 

 சாதாரைமாக இறச, நாட்டிய நிகழ்ச்சிகள் ஒரு அரங்கத்தில் பை நூற்றுக்கைக்கான 
ரசிகர்கள் முன்னிறையில் நறடசபறுவது வழக்கம். தற்மபாது ஏற்பட்டிருக்கும் இந்த 
சபருந்சதாற்று காைத்தில் அறனத்து நிகழ்ச்சிகளும் இறைய வழியில் நடத்தமவண்டியறத 
தவிர்க்கமுடியவில்றை. இந்த சதாற்று சதாடங்கிய காைம் முதல் தற்மபாதுவறர பை 
துறைகளிலும் இறையவழி நிகழ்ச்சிகள் நடத்துவது என்பது பரவைாக நறடமுறையில் 
இருக்கிைது.  

 சங்கீத வித்வத் சறப மபான்ை சபரிய சபாக்கள்கூட அவர்களின் மார்கழி இறச, நாட்டிய 
விழாக்கறள இறைய வழியில் நடத்துவது குறிப்பிடத்தக்கது. ஆனாலும் கறைஞர்களுக்கு 
ரசிகர்கள் முன்னிறையில் நிகழ்ச்சிகள் சசய்வது மபான்ைசதாரு மனநிறைவு ஏற்படுவதில்றை 
என்பது உண்றம. யாருமம இல்ைாதசதாரு அரங்கத்தில் இறச அல்ைது நாட்டிய நிகழ்ச்சி 
நிகழ்த்தச்  சசய்து அதறன பதிவு சசய்து பிைகு அதறன இறையவழியில் ஒளிபரப்புச் சசய்து 
விழாக்கறள நடத்தி வருகிைார்கள். இது கறைஞர்களுக்கும் ரசிகர்களுக்கும் உள்ள சதாடர்பிறன 
சற்று குறைக்கும் வறகயில் அறமகிைது. இருப்பினும் சபருந்சதாற்றுக் காைத்தில் கறை 
நிகழ்ச்சிகள் பற்றி நிறனத்துக்கூட பார்க்கமுடியாத சூழ்நிறையில் இறையவழி என்பது 
கறைஞர்களுக்கு கிறடத்த ஒரு வரமாக அறமந்திருக்கிைது.  

1.4 இறைய வழி கற்ைல், கற்பித்தலில் நன்றமகள் 

 இறையவழியில் கற்ைல் என்பது சபருந்சதாற்றுக் காைத்தில் ஒரு இயல்பான 
முறையாகமவ மாறிவிட்டது எனைாம். அமனகமாக அறனத்து கறைஞர்களும் இறையவழி 
கற்பித்தறை பின்பற்ைமவண்டியது கட்டாயமானது. ஒரு வறகயில் இது மாைவர்களுக்கும், 
கறைஞர்களுக்கும் நன்றமயாகமவ அறமந்தது. எவரும் அவரவர் இல்ைத்திலிருந்து தனது 
குருவிடம் குரலிறச, கருவி இறச மற்றும் பரதநாட்டியம் மபான்ை கறைகறள 
கற்றுக்சகாள்வதற்கு இறையவழி மிகவும் துறைபுரிகிைது.  

மமலும் சதாறைதூரத்திலிருக்கும் கறைஞர்கள் மற்றும் மாைவர்கள் இறையவழி மூைம் 
வகுப்புகள் மூைமாகவும் விளக்கவுறர நிகழ்ச்சிகள் மூைமாகவும் தான் விரும்புகிை துறையில் 
தனக்கு மவண்டியறத கற்றுக்சகாண்டு மிகவும் பயனறடந்து வருகின்ைனர். 

1.5 இறைய வழி கற்ைல், கற்பித்தலில் குறைகள் 

 முதலில் நமது சசவ்வியல் கறைகறள ஒரு குருவிடம் மநரில் சசன்று மநர்முகமாகக் 
கற்றுக்சகாள்வமத மிகச்சிைந்த முறை என்பதில் எவ்வித மாற்றுக்கருத்தும் இல்றை. அப்படிக் 
கற்றுக்சகாள்ளும்மபாது பை நுணுக்கங்கறளத் திைம்படக் கற்றுக்சகாள்ளமுடிவமதாடு கறையின் 
ஆழத்றத உைர்ந்து கற்க ஏதுவாக அறமகிைது. ஆனால் இந்த சதாற்றுக் காைத்தில் எவரும் 
தனது இல்ைத்றதவிட்டு சவளியில் சசல்ைமுடியாத சூழ்நிறை ஏற்பட்டதால் இறையவழி 
என்பமத எல்மைாருக்கும் சாத்தியமான ஒரு வழியாக இருந்தது. இறையவழி என்பதில் பை 
நன்றமகள் இருந்தாலும் இதில் பை சிரமங்களும் இருப்பது குறிப்பிடத்தக்கது. 
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 இறச அல்ைது நாட்டிய வகுப்பு எதுவாக இருந்தாலும் பாடியவுடமனா அல்ைது 
ஆடியவுடமனா சிை சநாடிகள் மநர தாமத்துடன் மறுமுறனயில் இருப்பவறரச் 
சசன்ைறடவதால் அதறன சற்று புரிந்து சசயல்படுவது அவசியமாகிைது. மமலும் குழுவாக 
அறமத்து பை மாைவர்களுக்கு இறசக் கற்றுக்சகாடுக்கும்சபாழுது மாைவர்கள் இறைந்து 
பாடுவது சாத்தியமில்ைாமல் மபாகிைது. ஒவ்சவாருவரும் தனித்தனியாகமவ 
பாடமவண்டியிருப்பதால் மநரக் குறைபாடு ஏற்படுகிைது. மற்றும் குரு மறுமுறனயில் எங்மகா 
சதாறைதூரத்தில் இருப்பதால் மாைவர்கள் வகுப்புகறள கவனிப்பதில் ஒழுக்கக் குறைபாடு 
ஏற்படுகிைது. இது சற்மை தவிர்க்கப்படமவண்டிய ஒன்ைாகும். நாட்டியம் கற்றுத்தரும்சபாழுது 
இடப்பற்ைாக்குறை மற்றும் நாட்டியம் ஆடுபவர் சரிவர சதரியாத நிறை மபான்ை குறைபாடுகள் 
இருக்கத்தான் சசய்கிைது.  

1.6 கறைஞர்களின் நிறை 

 இந்தப் சபருந்சதாற்றுக் காைகட்டத்தில் நட்சத்திர அந்தஸ்து சகாண்ட முன்னனிநிறைக் 
கறைஞர்கள் பைரும் மபரிதாக பாதிக்கப்படவில்றை என்ைாலும் சற்று நடுத்தர நிறைக் 
கறைஞர்கள் மற்றும் ஏழ்றம  நிறையில் இருக்கும்  கறைஞர்கள் அமனகமாமனார் தங்கள் 
வாழ்வாதாரத்திற்கு மிகவும் சிரமப்பட்டார்கள் என்பது குறிப்பிடத்தக்கது. பை கறைஞர்கள் 
தங்கள் குடும்பத்திற்காக இக்கறைறய விட்டு மவறு சதாழிலில் ஈடுபட்டார்கள் என்ை கசப்பான 
சசய்திகறளயும் நாம் மகட்க மநர்ந்தது மிகவும் துரதிஷ்டவசமானது. 

முடிவுறர 

 உைகசமங்கும் பைதுறையில் இருப்மபாருக்கும் இந்தப் சபருந்சதாற்றுக் காைம் என்பது 
மிகவும் துன்பம் தரும்விதமாக அறமந்தது. அப்படியிருக்கும்மபாது பாரம்பரியக் கறைறயத் 
சதாழிைாகக் சகாண்ட கறைஞர்கள் வாழ்வில் இப்சபருந்சதாற்று பை இன்னல்கறளயும், 
துயரங்கறளயும் வாழ்க்றகயின் பை தத்துவங்கறளயும் கற்பித்தமதாடு மட்டுமல்ைாமல் இக்கறை 
ஒவ்சவாரு கறைஞர்கள் வாழ்விலும் எப்படிப்பட்ட சபருறமறயயும், கவுரவத்றதயும், 
சசல்வத்றதயும், அந்தஸ்றதயும் சபற்றுத்தந்திருக்கிைது என்று எல்மைாறரயும் 
உைரறவத்திருக்கிைது என்பது நிதர்சனமான உண்றம. இனி எக்காைத்திலும் இது மபான்ைசதாரு 
மநாய்சதாற்று ஏற்படாமல்  கறைஞர்களும், நமது பாரம்பரியக்கறையும் இவ்வுைகில் 
வாழ்வாங்கு வாழ்ந்து நம் மதசத்திற்கு சபருறம மசர்க்கமவண்டும் என்பது அறனவரது 
கனவாகவுள்ளது. 

துறை நூற்பட்டியல் 

  

1. தஞ்சாவூர் பி.எம்.சுந்தரம்  ஆையவழிபாட்டில் இறச - 1990 
2. மு.அருைாசைம்   தமிழ் இறச இைக்கிய வரைாறு - 2009 
3. மு.அருைாசைம்   தமிழ் இறச இைக்கை வரைாறு - 2009 
4. மவ.ராகவன்    பரதநாட்டியம் – 2012 
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தபரும் ததாற்று ைாலத்தில் நிைழ்த்து ைகலஞர்ைளின்நிகல 
 

ஆய்வாளர்    
சமாைன்ைாஜ்,  

முகைவர் பட்ட ஆைாய்ச்சியாளர்,                                                              
 தமிழ் இகே ைல்லூரி, தேன்கை                                                                                                                               

                                                      
தநறியாளர்                                                                                 

சபைா. முகைவர், சவ.தவ.மீைாட்சி தஜயக்குமார் 
முதல்வர், தமிழ் இகேக் ைல்லூரி, தேன்கை.                                                    

 
ஆய்வுச்சுருக்ைம்  
 

 தைாசைாைா என்னும் இந்த தைாடிய சநாய்த் ததாற்ைாைது உலைம் முழுவதிலும் உள்ள 

அகைத்து தைப்பட்ட மக்ைகளயும் பாதித்து, இந்த உலைம் முழுகமகயயும் இயக்ைம் இல்லாமல் 

தேய்தது என்பதகை நாம் அகைவரும் அறிசவாம், இத்தகைய இந்த தபரும் ததாற்று 

ைாலத்திசல உலகில் உள்ள அகைத்து மக்ைளும் ஏசதனும் ஒருவிதத்தில் துன்பத்கத அனுபவித்து 

தான் வந்தைர். 

 

 அது பள்ளி ைல்லூரிைள் முதல் திருக்சைாவில்ைள் வகையும், ததாழில் நிறுவைங்ைள் 

முதல் சபாக்குவைத்து வகையும், மக்ைள் கூடுகின்ை எல்லா இடங்ைகளயும் முடக்கி கவத்தது 

என்பதில் எவ்வித ஐயமும் இல்கல, இவ்வாறு தபாதுமக்ைள் கூடுகின்ை எல்லா இடங்ைளுசம 

மூடப்பட்டதால், அகைத்து மக்ைளினுகடய வாழ்வாதாைங்ைளும் பாதிக்ைப்பட்டது என்பது 

திண்ணமாை ஒன்ைாகும். 

 

அவ்வாறு பாதிக்ைப்பட்டவர்ைளில் பலதைப்பட்ட மக்ைளும் அடங்குவர், அவற்றுள் 

மக்ைகள தமது ைவகலைளிலிருந்தும், சோர்விலிருந்தும் நீக்கி, ஆைந்தத்கதயும், மகிழ்விகையும் 

வழங்குகின்ைவர்ைள்  இந்த நிைழ்த்துக் ைகலஞர்ைள்,  இந்த நிைழ்த்துக்ைகலஞர்ைள் 

பலவகைப்பட்டவர்ைள். 

 

 அவர்ைளுள்  இகேயாளர்ைளும், நாடைக்ைகலஞர்ைளும், நாட்டியக் ைகலஞர்ைளும், 

ததருக்கூத்து என்கின்ை கிைாமிய இகேக் ைகலஞர்ைளும், இந்த சநாய்த் ததாற்று ைாலத்திசல 

எவ்வாறு பாதிக்ைப்பட்டார்ைள், அவர்ைளுக்கு இந்த அைசும், தன்ைார்வலர்ைளும் எவ்வாறு உதவி 
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தேய்தார்ைள், அவ்வாறு அவர்ைள் தேய்த உதவி எந்த அளவு இந்த இகேக் ைகலஞர்ைளிடம் 

தேன்று சேர்ந்தது. 

  

இன்னும் எந்த மாதிரியாை உதவிைகள அைசும், தன்ைார்வலர்ைளும் இந்த இகேக் 

ைகலஞர்ைளுக்கு தேய்யசவண்டும், சமலும் இந்த தபரும் ததாற்று ைாலத்திசல இந்த நிைழ்த்து 

ைகலஞர்ைளுக்கு எகவ எகவ நன்கமயாை விளங்கிை, எகவ எகவ தீயைவாை விளங்கிை, 

முதலிய பல தைப்பட்ட சைாணங்ைளில் இந்த ஆய்வறிக்கை அகமய உள்ளது.  

 
1.0 முன்னுகை 
 

 தற்சபாகதய, இந்த தைாசைாைா சநாய்த்ததாற்று பைவலின் ைாைணமாை,உலைம் 

முழுவதிலும் உள்ள மக்ைள் அகைவருசம ஏதாவது ஒருவிதத்தில் பாதிக்ைப்பட்டுள்ளைர். 

இத்தகைய சூழலில், இந்த தபரும் ததாற்று சநாயாைது,  

 நிைழ்த்து ைகலஞர்ைகள எந்த விதத்திசல பாதித்துள்ளது அவர்ைளுகடய  தபாது 

வாழ்க்கையிலும் ைகல வாழ்க்கையிலும் எவ்வாைாை தாக்ைத்திகை இந்த சநாய்ததாற்று 

ைாலமாைது ஏற்படுத்தியுள்ளது, என்பது பற்றிய ஒரு சிறு அறிக்கைசய இந்த ைட்டுகை ஆகும். 

 

2.0 தபரும் ததாற்று ைாலத்தின் தாக்ைம் 

 

உலகைசய உலுக்கிய இந்த தபரும் ததாற்ைாைது, அகைத்து விதமாை ததாழில்ைளிலும் 

ஒரு தாக்ைத்திகை ஏற்படுத்தி உள்ளது என்பதில் எள்ளளவும் ஐயமில்கல, அதற்கு நிைழ்ைகல 

துகையும் விதிவிலக்ைல்ல. இதில் ைர்நாடை ேங்கீத நிைழ்த்து ைகலஞர்ைளின் ைகல வாழ்விகை 

இந்த தபரும் ததாற்ைாைது எவ்வாறு மாற்றியகமத்தது என்பதகை ைாண்சபாம்.  

இந்த தபரும் ததாற்று ைாலமாைது இகேக் ைகலஞர்ைளின் வாழ்வில் erதபரும் தபரும் 

பாதிப்பிகை மட்டுசம ஏற்படுத்தியுள்ளது, என்கின்ை ஒரு சைாணத்தில் மட்டும் பாைாமல், 

அதைால் எத்தகைய நன்கமைளும் நிைழ்ந்துள்ளை என்பது பற்றிய ஆய்சவ இச்சிறு 

ைட்டுகையாகும். 

 

3.1 மங்ைல இகேக்ைகலஞர்ைள் 

                தபாதுவாை மங்ைல இகே ைகலஞர்ைள் தபரும்பாலும் திருமணம் முதலிய 

சுப விழாக்ைளில் இகேநிைழ்சி நிைழ்த்துவதற்ைாைசவ அகழக்ைப்படுகின்ைார்ைள், இந்தக் 
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தபருசநாய் ததாற்று ைாலத்தில் தபருமளவில் பாதிக்ைப்பட்ட இகேக்ைகலஞர்ைளின் இவர்ைளும் 

அடங்குவர்.  

         

 முழு ஊைடங்கு அமல்படுத்தப்பட்டு வந்த நிகலயில், திருமணம் சபான்ை மக்ைள் கூடும் 

அகைத்து நிைழ்வுைளுக்கும் அைசு முழுகமயாை தகட விதித்திருந்தது. இதைால் எந்தவிதமாை 

திருமணம் மற்றும் சுப நிைழ்ச்சிைளும் நிைழவில்கல. எைசவ இவர்ைள் எந்த விதமாை 

இகேக்ைச்சேரிைளும் கிகடக்ைாமல் இவர்ைளது வாழ்வாதாைம் தபருமளவில் பாதிக்ைப்பட்டது. 

            

 தங்ைளது வாழ்வின் அடிப்பகடத் சதகவைகள கூட பூர்த்தி தேய்ய இயலாமல் 

தபரும்பாலாை நாதஸ்வைம் மற்றும் தவில் இகேக்ைகலஞர்ைள் திண்டாடிைர், சமலும் 

வாய்ப்பாட்டு வீகண வயலின் முதலிய இகேக்ைருவிைகள மாணாக்ைர்ைள் இந்த சநாய்த்ததாற்று 

ைாலத்தில் ைாதணாளி வகுப்பு மூலம் ைற்று வந்தைர். 

           

 ஆைால் தபரும்பாலாை தவில் மற்றும் நாதஸ்வைம் ைற்ை கூடிய மாணவர்ைள் ைாதணாளி 

வாயிலாை ைற்கின்ை நிகலயில் இல்லாகமயிைாலும்,இகணயத்தில் மங்ைள வாத்தியங்ைகள 

ைற்றுக்தைாள்ள ஆர்வத்துடன் வருபவர்ைள் தவகு தோற்பசம என்பதைாலும் இவர்ைள்  

வறுகமயின் பிடியில் திண்டாடிைர். 

 

3.2 கிைாமிய இகேக்ைகலஞர்ைள் 

 

தபரும்பான்கமயாை கிைாமிய இகேக்ைகலங்ைர்ைளுகடய வாழ்வாதாைமாைது, அந்த 

பகுதிைளின் அருகில் உள்ள கிைாமங்ைளில் நகடதபறுகின்ை சிறுததய்வ வழிபாடுைகள 

அடிப்பகடயாைக் தைாண்சட அகமகின்ைது, உதாைணமாை தப்பாட்டம், பகை, ஒயிலாட்டம், 

மயிலாட்டம், ைாவடியாட்டம், தபாய்க்ைால் குதிகை ஆட்டம், முதலியை சைாவில் 

திருவிழாக்ைளிலும், தபாருட்ைாட்சிைளிலும் நகடதபற்று வருகின்ைது. 

 

முழு ஊைடங்கு அமல்படுத்தப்பட்டு வந்த நிகலயில், சைாவில் திருவிழா சபான்ை மக்ைள் 

தபரும் திைளாை கூடும் அகைத்து நிைழ்வுைளுக்கும் அைசு முழுகமயாை தகட விதித்திருந்தது. 

இதைால் எந்தவிதமாை சைாவில் திருவிழாக்ைள் உள்ளிட்ட நிைழ்வுைளும் நிைழவில்கல. எைசவ 

இவர்ைள் எந்த விதமாை ஆடல் மற்றும் இகேக்ைச்சேரிைளும் கிகடக்ைாமல் இவர்ைளது 

வாழ்வாதாைம் தபருமளவில் பாதிக்ைப்பட்டது. 
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மங்ைல இகேக் ைகலஞர்ைகளப் சபாலசவ இவர்ைளும் இகணயத்தில் வகுப்புைள் எடுக்ை 

இயலாத ைாைணத்திைாலும், இகணயத்தில் ஆர்வத்துடன் வந்து படிக்கின்ை மாணவர்ைளின் 

எண்ணிக்கை தவகு தோற்பமாை இருப்பதைாலும், இவர்ைளும் தங்ைளது அன்ைாட சதகவைகள 

பூர்த்தி தேய்ய இயலாமல் வறுகமயின் பிடியில் வாடிைர். 

 

3.3 ைர்நாடை ேங்கீத இகேக்ைகலஞர்ைள் 

 

சமற்கூறிய மங்ைல இகேக்ைகலஞர்ைகள சபாலசவா, கிைாமிய 

இகேக்ைகலஞர்ைகள சபாலசவா, அல்லாமல் ைர்நாடை ேங்கீத இகேக்ைகலஞர்ைள் 

எப்தபாழுதும் சபால தங்ைளது வகுப்புைகள முழுகமயாை இகணயத்தின் மூலமாை 

எடுக்ை முடிந்தது. எைசவ இவர்ைளது அடிப்பகட வாழ்வாதாைத்துக்கு எந்தவிதமாை 

இகடயூறும் ஏற்படவில்கல.  

சமலும் பலேபாக்ைள் தங்ைளுகடய  ைசிைர்ைளின் விருப்பங்ைகள பூர்த்தி தேய்யும் 

வண்ணம்,  இகணயதளம் வாயிலாைசவ அன்ைாடம் ைச்சேரி நிைழ்வுைகள நிைழ்த்தி 

வந்தை அதைாலும் இவர்ைளுகடய வாழ்வாதாைத்துக்கு தபரிய அளவில் எந்தவிதமாை 

பாதிப்பும் நிைழவில்கல. 

 

4.1 தபரும் ததாற்று ைாலத்தின் நன்கமைள் 

 

● தபரும் ததாற்று ைாலமாைது பல இகேக்ைகலஞர்ைள் தங்ைளுகடய சவகலப்பளுவிகை 

தபருமளவில் குகைத்து தைாண்டு பயிற்சி தேய்வதற்கு ஏற்ைதாை அகமந்திருந்தது, 

 

● ஏகைய மக்ைகளப் சபால் இந்த சநாய்த்ததாற்று ைாலத்தில் இகேக்ைகலஞர்ைள் 

எந்தவிதமாை மை அழுத்தத்திற்கும் ஆளாைாமல் இயல்பாை ஒரு வாழ்க்கைகய வாழ 

அவர்ைள் ைற்றுக்தைாண்ட ைகலயாைது தபருமளவில் உதவி புரிந்தது. 

 

● புைழ்தபற்ை தபரும் இகேக்ைகலஞர்ைள் பலரும் தாமாை முன்வந்து, இகணயத்தின் 

வாயிலாை பல நிைழ்வுைகள நிைழ்ச்சி தன் நிைழ்ச்சி நிைழ்த்தி, தங்ைளது வாழ்க்கை 
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அனுபவங்ைகளயும் தங்ைளது ைகல அனுபவங்ைகளயும் பகிர்ந்து தைாண்டைர். இது பல 

வளரும் இகேக் ைகலஞர்ைளுக்கு தபரும் உதவியாை அகமந்திருந்தது. 

4.2 தபரும் ததாற்று ைாலத்தின் தீகமைள் 

 

● எத்துகண தான் சவகலப் பளுகவ குகைத்து பயிற்சி தேய்ய சநைம் கிகடக்ை வழிவகை 

தேய்தாலும், பல இகேக்ைகலஞர்ைளுகடய  அடிப்பகட வாழ்வாதாைத்திகை இந்த 

சநாய் ததாற்று ைாலமாைது முற்றிலுமாை சீர்குகலத்து விட்டது. 

● வளரும் இளம் ைகலஞர்ைள் பலர் ேபாக்ைளில் தமக்குக்கிகடத்த வாய்ப்பிகை இலக்ை 

இக்ைாலமாைது  வழிவகை தேய்தது 

 

● சமலும் இக்ைாலமாைது பலதைப்பட்ட மக்ைளுக்கு மை அழுத்தத்திகை தந்தகதப் 

சபாலசவ, நிைழ் இகேக்ைகலஞர்ைளுக்கும் தபருமளவில் இல்கல எனினும் அவைவர் 

வாழ்க்கை சூழலுக்கு ஏற்ப மை அழுத்தத்திகை தந்தது என்பதில் எந்தவித ஐயமும் 

இல்கல. 

 

5.0 முடிவுகை 

 

இவ்வாைாை இந்த சநாய்த்ததாற்று ைாலமாைது, நிைழ் இகேக்ைகலஞர்ைள் உகடய 

வாழ்க்கையிசல தபரும் தாக்ைத்திகை ஏற்படுத்திய சபாதும். சில நல்லிதயம் தைாண்டவர்ைளும், 

அைசினுகடய சிறுசிறு முயற்சிைளாலும், பல இகேக் ைகலஞர்ைள் வறுகமயின் சைாைப் 

பிடியிலிருந்து ஓைளசவனும் தவளிசயறிைார்ைள். 

 

 ஆைாலும் இவர்ைகளப்சபால இன்னும் பல நலிந்த ைகலஞர்ைள் நலிவுற்ை 

நிகலகமயிசலசய இருப்பதைால், அைசும், ததாண்டு நிறுவைங்ைளும், நல்லிதயம் தைாண்ட 

ைைவான்ைளும், தாமாை முன்வந்து நலிந்த இகேக்ைகலஞர்ைகள ைாக்ை முயற்சி தேய்ய 

சவண்டும். அப்படி தேய்வதன் மூலம் இகே ைகலஞர்ைகள மட்டுமின்றி நமது பாைம்பரிய 

இகேக் ைகலகயயும் நாம் அழியாமல் ைாக்ை இயலும். 
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மனித மதிப்புைகளப் பிைச்ோைம் தேய்வதில்                               
நாடைம் ஒரு தூது ஊடைம் 

ப. ேங்கீதா, முகைவர் சுஜாதா சமாைன் 

ஆய்வாளர், இகே மற்றும் நுண்ைகலப் பிரிவு, விஸ்டாஸ், தேன்கை  
ஆய்வு வழிைாட்டி, இகே மற்றும் நுண்ைகலப் பிரிவு, விஸ்டாஸ், தேன்கை  

 

ஆய்வுச் சுருக்ைம் 

 இயல், இகே, நாடைம் என்னும் முத்தமிழில் நாடைமும் ஒன்று. உகையும் பாட்டும் 
நடிப்பும் சேர்கையில் நாடைமாகிைது. இதிைாேங்ைள், ைாப்பியங்ைள், ைாவியங்ைள், வைலாற்று 
ேரித்திைங்ைள், இலக்ைண இலக்கியப் பகடப்புைள் மற்றும் ோன்சைார்ைளின் நூற்ைள் இகவைள் 
ைாட்சியாக்ைப்படுவதும் நாடைமாகும். மனித மதிப்புைள் எை வகையறுக்ைப்பட்ட அன்பு, நட்பு, 
ைருகண, நம்பிக்கை, ேசைாதைத்துவம், மரியாகத, சநர்கம, நீதி, சுதந்திைம், அகமதி, தபாறுப்பு, 
ஒற்றுகம, ேகிப்புத்தன்கம, கதரியம், சுயமரியாகத சபான்ைகவ தமிழ் நாடைங்ைளாை 
அம்பிைாவதி-அமைாவதி, சைாப்தபருஞ்சோழன்-பிசிைாந்கதயார், வள்ளல் சிபிச் ேக்ைைவர்த்தி, 
ேத்தியவான்-ோவித்ரி, இைாமாயணம், ஏைகலவன், அரிச்ேந்திைன், மனுநீதிச் சோழன் சோைக்ைகத, 
தைாடி ைாத்த குமைன், அசோை சபைைசும் புத்த மதமும், மைாத்மா ைாந்தியடிைள் ேரிதம், 
மைாபாைதம், நள தமயந்தி, வீைபாண்டிய ைட்டதபாம்மன், மைாைவி பாைதியார், சபான்ை சில 
நாடைங்ைள் தைாண்டு மனித மதிப்கப உன்ைதப்படுத்துவதில் நாடைம் ஒரு தூது ஊடைமாை 
எவ்வாதைல்லாம் திைழ்ந்தது என்று இந்த ஆய்வு எடுத்தியம்புகிைது. சமாைன்தாஸ் ைைம்ேந்த் ைாந்தி 
அவர்ைளுக்கு தன் சிறுவயதில் அரிச்ேந்திைா நாடைத்தின் பிைச்ோைசம ‘ேத்தியசீலன்’ என்னும் 
மனித மதிப்கபக் கூட்டியது. நாடைத்தின் இயல்பு, மனித மதிப்கபக் கூட்டுவசத. மனிதனின் 
இயல்பாை குணங்ைகள அதன் தன்கமகய நாடைங்ைள் தன்கை ஒத்த ேைமனிதனின் உண்கம 
வாழ்க்கை வைலாற்கை உருவக் ைாட்சிைளாை நாடைக் ைகலஞர்ைள் உகட, ஒப்பகை, உகை, 
இகேக் தைாண்டு மனித மைதில் நாடைக் ைாட்சிைள் எளிதில் பதிந்து விடுகிைது. பலவருட 
ைாலமாை இந்தியா அடிகமப்பட்டிருந்தகதயும் இந்தியர்ைள் தோந்த மண்ணில் அடிகம 
வாழ்க்கை வாழ்ந்தகதயும் உணர்ந்தது, நாடைத்தின் பிைச்ோைம். மக்ைளிடம் சதேப் பற்கையூட்டி, 
ஆங்கிசலயரின் அத்து மீறிய வன்முகைப் சபாக்கை ைண்டித்து, வீறுதைாண்தடழுந்து இந்தியா 
அடிகம விலங்தைாடித்ததில் நாடைங்ைள் சுயஉரிகமகய உணர்த்திை. படித்த ோன்சைார் முதல் 
படிப்பறியா பாமை மனிதர்ைள் தைாண்டும் சமலும் சிறுவர் சிறுமியர் என்று அகைவர் மைதிலும் 
"பசுமைத்தாணிசபால் மனித மதிப்கபக் கூட்டுவதில் நாடைங்ைளின் பிைோைம் ஒரு தூது 
ஊடைமாை எவ்வாறு விகதத்து விரிவாகிைது என்பகத இந்த ஆய்வு எடுத்தியம்புகிைது.  
 
திைவுச் தோற்ைள் 
நாடைம், மனித மதிப்பு, தூது ஊடைம் 
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அறிமுைம் 
நாடைம் 
 நாடைம் என்பது உகை, பாட்டு மற்றும் நடிப்பு ைலந்த தமிழ் மைபு இலக்ைணமாகும். 
ேங்ை ைாலத்தில் குண நூல், கூத்த நூல், ேயந்தம் நூல், நாடைத்தமிழர் முறுவல் சபான்ை நாடை 
நூல்ைள் இருந்தகத சிலப்பதிைாைத்திற்கு உகை எழுதிய அடியார்க்கு நல்லார் குறிப்பிட்டுள்ளார். 
சமலும் ததால்பாப்பியமும் சிலப்பதிைாைமும் தமிழ் நாடை நூல்ைளாகும். 

கூத்த நூலில் “சமாைத்து இருந்த முன்சைான் கூத்தில்  
உடுக்கையில் பிைந்தது ஓகேயின் உயிர்ப்சப  
இகேயில் பிைந்தது ஆட்டத்து இயல்சப  
ஆட்டம் பிைந்தது கூத்திைது அகமசவ  
கூத்தில் பிைந்தது நாட்டிய சைாப்சப  

நாட்டியம் பிைந்தது நாடை வகைசய” (கூத்தநூல் – ே. து. சு. சயாகி) என்று நாடை வகை 
பல பரிணாமம் தபற்று வந்தகதக் கூறுகிைது. நாடைம் என்பது ஒரு ைகல அல்லது பல வகைக் 
ைகலைளின் கூட்டுச் சேர்க்கையாகும். நாடைம் = நாடு + அைம், நாடு மற்றும் நாட்டின் மக்ைள், 
தேழிப்பு, சிைப்பு, தபாழுது சபாக்கு எை பல அம்ேங்ைகள நிைழ்ச்சிைளாைப் பிைதி பலிக்கும் 
ைகல வடிவம் நாடைம் ஆகும். 
 நாடைம் தபாதுவாை ததாடக்ைம், வளர்ச்சி, உச்ேம், வீழ்ச்சி, முடிவு என்று ஐந்து 
வளர்ச்சிப் படி நிகலைள் தைாண்டிருக்கும். 
 ேமூை நாடைங்ைள், புைாண இதிைாே நாடைங்ைள், வைலாற்று நாடைங்ைள், இலக்கிய 
நாடைங்ைள், அைசியல் நாடைங்ைள், நகைச்சுகவ நாடைங்ைள், துப்பறியும் நாடைங்ைள், தமாழி 
தபயர்ப்பு நாடைங்ைள், வாழ்க்கை வைலாற்று நாடைங்ைள், வாை, மாத இதழ்ைளில் வரும் ததாடர் 
நாடைங்ைள், சமகட நாடைங்ைள் அல்லது அைங்ை நாடைங்ைள், பக்தி இலக்கிய நாடைங்ைள், 
நாட்டிய நாடைங்ைள், உகை நகட இலக்கிய நாடைங்ைள், ததருக்கூத்து நாடைங்ைள், பாகவ 
நாடைங்ைள் எை பலவகைப்படும். நாடைங்ைளின் அடுத்த பரிணாமம் தவள்ளித்திகை, 
சின்ைத்திகை, ததாடர்ைள் தற்சபாது நவீை ைால வளர்ச்சியில், வகலதயாளியில் குறும்படங்ைள் 
(Youtube), சமலும் முைநூல் (Facebook), படவரி (Instagram), புலைம் (Whatsapp), கீச்ேைம் 
(Twitter), ததாகேவரி (Telegram) சபான்ை தபாது ஊடைங்ைளில் குறும்படங்ைள் ஒரு தனி 
மனிதன் மட்டுசம நிைழ்த்தும் அளவிற்கு முன்சைறியுள்ளை. 
 ஒரு ைகதகய நடந்ததுசபால் நடித்துக் ைாட்டுவது நாடைம் ஆகும். இகவ 
ைாலப்சபாக்கில் மூன்று வகைைளாைப் பிரிக்ைப் பட்டை. அகவ : 

• பார்ப்தற்ைாை நாடைங்ைள் (நூல் வடிவம் தபறும் நாடைங்ைள்) 

• படிப்பதற்ைாை நாடைங்ைள் (ைவிகத வடிவம் ைலந்து வரும் நாடைங்ைள்) 

• பார்ப்பதற்கும் படிப்பதற்கும் ஆை நாடைங்ைள் (சமகட நாடை வடிவம் தபறும் 
நாடைங்ைள்)  

 நாடைங்ைள் ததான்கம ைாலம், தற்ைாலம், பிற்ைாலம் எைப் பலைாலக் ைகதைள் 
தைாண்டிருந்தாலும் எந்த திகேயில் நடந்திருந்தாலும் நாடை வடிவம் தபற்ைால், அகவ எல்லா 
திகேயும் தேன்று சேரும் சிைப்பு உகடயது. 
 
1.1 நாடைம் மனித மதிப்புைளின் பிைச்ோைம் 
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 மனிதன் பகுத்தறிவு தைாண்ட ேமூை உயர் விலங்கு. ஆதலாசல மனிதன் மதிப்புைள் 
தைாண்டவைாை இருக்கிைான். இதகை ஒவ்தவாரு சுய மனிதனும் உணை சவண்டியதாகும். 
அகவ: அன்பு, நட்பு, ைருகண, நம்பிக்கை, ேசைாதைத்துவம், மரியாகத, சநர்கம, நீதி, சுதந்திைம், 
அகமதி, தபாறுப்பு, ஒற்றுகம, ேகிப்புத்தன்கம மற்றும் கதரியம் என்பகவக் 
குறிப்பிடத்தக்ைகவ. இந்த மனித மதிப்புைகளப் பகைச்ோற்றுவதில் நாடைங்ைளின் பங்கு 
குறிப்பிடத்தக்ைது. இவற்கைப் பிைச்ோைம் அல்லது பைப்புவது என்பது ஒரு ைருத்து மற்றும் 
அதகைப் பற்றி அறியாதவர்ைளுக்ைாை, விரித்தும், ததாகுத்தும் அவர்ைள் புரிந்து தைாண்டு 
ஏற்குமாறு தேய்வசதாடு அகத வலுவாைவும், நல்லதாைவும் ைாட்டும் ஒரு தேயல்முகை ஆகும். 
தைவல் ததாடர்பில் ஊடைங்ைள் என்பது தைவல்ைகள சேமித்து வழங்ை பயன்படுத்தப்படும் 
ைருவிைளாை உதவுகின்ைை. இகவைகள மக்ைள் ஊடைம் அல்லது தேய்தி ஊடைம் என்று 
வகைப்படுத்தலாம். முதன்கமக் ைருத்துக்ைகள முன் தேன்று அறிவிக்கும் தேயல் தூது. 
தேய்திைகளக் தைாண்டு தேல்பவகை தூதன் அல்லது தூதுவன். தபாதுவாை நாடைங்ைள், 
ேபாக்ைள், மக்ைள் கூடும் இடங்ைள், ததருக்ைள் மற்றும் அைங்ைங்ைளில் நகடதபறும். 
 நாடைங்ைள் மக்ைள் கூட்டத்தில் நகடதபறுவதால் பிைச்ோை வடிவம் தபறுகின்ைை. 
மனிதப் பண்புைகளயும் அதன் முதன்கமக் ைருத்துக்ைகளயும் நாடைங்ைள் மூலம் மக்ைளிடம் 
பிைச்ோைம் தேய்வதால் மனித மதிப்புைகள பிைச்ோைம் தேய்வதில் நாடைம் ஒரு சிைந்த தூது 
ஊடுைம் ஆகும். 
 
1.2 அன்பின் மைத்துவமும் அம்பிைாபதி-அமைாவதி நாடைமும் 
 இந்த உலைம் நிகலக்ை அன்பு மிைவும் இன்றியகமயாதது. அதைால்தான் மனித 
மதிப்பில் அன்பு முதன்கம தபறுகிைது. அன்பு என்பது பிரியம், ைாதல், பற்று, நட்பு, அருள், 
பக்தி, ைருகண என்று பல பரிணாமங்ைள் தபறுகிைது. திருவள்ளுவர் திருக்குைளில் 

“அன்பும் அைனும் உகடத்தாயின் இல்வாழ்க்கை 

பண்பும் பயனும் அது” என்று ஒவ்தவாரு குடும்பத்திற்கும் அன்பின் இன்றியகமயாகமகய 
விளக்கியுள்ளார். இந்த அன்பிற்கு அடிப்பகடயாை அதன் மதிப்கபயும் மக்ைள் மைதில் இன்றும் 

நிகலக்ைச்தேய்த “அமை ைாதல் ைாவியத்தின்” நாடை வடிவம், அம்பிைாபதி அமைாவதி நாடைம். 
இது இைாமாயணத்கதத் தமிழில் எழுதிப் புைழ்ப்தபற்ை ைம்பரின் மைன் அம்பிைாபதிக்கும் 
மூன்ைாம் குசலாத்துங்ை சோழ மன்ைனின் மைளாை அமைாவதிக்கும் இகடசய மலர்ந்த ைாதல் 
பற்றியக் ைகத. மன்ைர் மைள் என்பதால் அமைாவதிக்கு ைாதல் கை கூடவில்கல. ைம்பன் மைன் 
அம்பிைாபதி என்பதால் தமிழில் 100 பாடல்ைள் சிற்றின்பம் ைலக்ைாமல் பாட சவண்டும் என்று 
அம்பிைாபதிக்கு மன்ைரின் நிபந்தகை. ைடவுள் ைாப்பு உட்பட 100 பாடல் பாடி விட்டதாை 
அமைாவதி தன் முைம் ைாட்ட அவளின் அழகை வர்ணித்து 100வது பாடல் பாடப்பட்டதால் 
ைம்பன் மைன் நாடு ைடத்த ஆகணப் பிைப்பிக்ைப்பட்டு தைாள்ளப்பட்டான். அமைாவதியும் 
மைணத்கத தழுவிைாள். அம்பிைாபதி-அமைாவதி ைாதல் சோை முடிவுக்கு வந்தது. ஆைால் 
இன்றும் ைகதகய அகைவரும் மைந்தாலும் ைாதல் என்ைால் அம்பிைாபதி-அமைாவதி. அதற்குக் 
ைாைணம் நாடைம். ைம்பர் ைாலம் (கி.பி.1180 – கி. பி.1250) என்ைாலும் 12-ஆம் 
நூற்ைாண்கடயும் தாண்டி 21-ஆம் நூற்ைாண்டிலும் சபேப்படுவதற்கு நாடைசம ைாைணம்.  

 “அம்பிைாபதி-அமைாவதி” வாழ்க்கைகய ஆசிரியர் மகைமகலயடிைள் அம்பிைாபதி-

அமைாவதி” நாடைமாை இயற்றி அது புத்தை வடிவத்திலும் தவளியிடப் பட்டது. இந்த நாடைம் 
தமிழ் பற்கையும் மன்ைருக்கும் ைம்பனுக்கும் இருக்கும் நட்புப்பற்றியும், மன்ைர் மைள் மீது 
தைாண்ட பிரியத்கதயும், ைம்பன் தன் மைன் மீது தைாண்ட பிரியத்கதயும் தவளிப்படுத்துகிைது. 
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ைாதல் ைண்ணீைாைாலும் நாடைம் பார்க்கும் ைண்ைளுக்கு ைாட்சிைசள ைருத்தில் நிற்கும். 
உண்கமயாை வாழ்க்கையில் தபற்சைார் ைாதகல தடுத்தாலும் நாடைமாை ைாட்சியாை பார்க்கும் 
அகைவருக்கும் ைாதலின் மைத்துவத்கத உணர்த்துகிைது. இதற்கு மிை முக்கிய ைாைணம் நாடைம் 
என்னும் ஊடைமும் அதன் பிைச்ோைமும் ஆகும். 
 
1.3 நட்பும் சைாப்தபருஞ்சோழன் – பிசிைாந்கதயார் நடைமும் 

”முைநை நட்பது நட்பன்று தநஞ்ேத் 

தைநை நட்பது நட்பு”. (திருக்குைள் 786) மற்றும்  

”புணர்ச்சி பழகுதல் சவண்டா உணர்ச்சிதான் 

நட்பாங் கிழகம தரும்”. (திருக்குைள் 785) இவற்றில் முைத்தில் மட்டும் மகிழ்ச்சி ைாட்டாமல் 
அைத்தில் சதான்றும் ஒத்த உணர்ச்சிசய நட்கப ஏற்படுத்தும் என்ை ைருத்கத திருவள்ளுவரின் 
இலக்ைணத்திற்கு ஏற்ப வாழ்ந்து ைாட்டியவர்ைள் தான் சைாதபருந்சோழன்-பிசிைாந்கதயார். 
புைநானூறு என்னும் ததாகை நூல் நானூறு பாடல்ைகள தைாண்ட புைத்திகண ோர்ந்த ஒரு 
ேங்ைத்தமிழ் நூலாகும். சைாதபருஞ்சோழன்-பிசிைாந்கதயார் வைலாறும் இந்த புைநானூற்று 

பாடல்ைளிலிருந்து அறியப்பட்டது. இகத “பிசிைாந்கதயார் நாடைம்” என்னும் தகலப்பில் 
பாசவந்தர் பாைதிதாேன் இயற்றிைார். இந்த நாடை நூல் ஆங்கிசலத்திலும் தமாழி 
தபயர்க்ைப்பட்டது. 
  சோழ நாடாை உகையூகை கமயமாை கவத்து ஆட்சி புரிந்த மன்ைர் 
சைாதபருஞ்சோழருடன் பார்க்ைாமசல நட்புதைாண்ட பிசிைாந்கதயார் துன்ப ைாலத்தில் 
உடனிருந்து இருவரும் வடக்கிருந்து உயிர்த் துைந்தைர். புைநானூற்றில் 400 பாடல்ைள் 
இருப்பினும் இந்த நட்புக்கு இலக்ைணமாை ைகத நாடை வடிவம் தபற்ை பிைசை மக்ைள் மைதில் 
நட்பு என்னும் மனித மதிப்பு அகைவரிடமும் தேன்று சேர்த்தது. 
 
1.4 ைருகணயும் வள்ளல் பாரி நாடைமும் 
 ைருகணயுள்ளம் தைாண்டவருகடய ைண்சண ைண் என்றும் ைருகணயற்சைாருக்கு அது 
ைண் அல்ல புண் என்றும் அவர் ைண்ணற்சைார் என்றும் ைருகணக்கு இலக்ைணம் வகுக்கிைது 
வள்ளுவம். தமிழின் ேங்ை ைால இலக்கியமாை பத்துப்பாட்டில் மூன்ைாம் பாடல் 
சிறுபாைாற்றுப்பகட ஆகும். ஏழு வள்ளல்ைகள பற்றி பாடியவர் நல்லூர் நத்தத்தைார். 
எட்டுத்ததாகை நூல்ைளுள் ஒன்ைாை புைநானூற்றுப் பாடல்ைளும் ைகடசயழு வள்ளல்ைள் பற்றி 
கூறுகின்ைை. பாரி, ைாரி, ஓரி, ஆய், அதியமான், நள்ளி, சபைன் என்ை ைகடசயழு 

வள்ளல்ைளிசலசய முல்கலக்தைாடி படை தன் சதர் தந்ததால் “வள்ளல்ைளிசலசய தகலசிைந்தவர் 

பாரி” என்று ைபிலரும் புைநானூறு 200 ஆம் பாடலில் “பூத்தகல யறுஅப் புகைக்தைாடி 
முல்கல நாத்தமும் பிருப்பப் பாடா தாயினும் ைைங்குமணி தநடுந்சதர் தைாள்தைைக் தைாடுத்த 

பைந்சதாங்கு சிைப்பிற் பாரி” என்று குறிப்பிடப்பட்டுள்ளார். ஆளுகடய நம்பி என்று 

புைழ்தபற்ை, “திருத்ததாண்டத்ததாகை” பாடிய சுந்தரும் ஒளகவதபருமாட்டியும் 

முல்கலக்தைாடி படை தன் சதர் தந்ததால் பாரிகய தைாகடக்கு உதைணம் ைாட்டிைர். “வள்ளல் 

பாரி” என்ை ஆைாய்ச்சி நூகல எழுதி ஆசிரியர் ைாஜசவலு அதன் நாடை வடிவத்திற்கு 
வித்திட்டார். ேை மனிதர்ைளின் துயைம் ைண்டு இைக்ைமின்றி வாழ்பவர்ைளுக்கு வள்ளல் இந்த 
நாடைம் ைருகணக்கு மிைச்சிைந்த எடுத்துக்ைாட்டு ஆகும். 
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1.5 நம்பிக்கைக்கு ேத்தியவான் ோவித்ரி நாடைம் 

 “அைம்தபாருள் இன்பம் உயிைச்ேம் நான்கின்  

 திைந்ததரிந்து சதைப் படும்”. – (திருக்குைள் 501). 
அைம், தபாருள், இன்பம், உயிர், அச்ேம் என்னும் நான்கு நிகலைகளயும் ஆைாய்ந்து நம்பிக்கை 
தைாள்ள சவண்டும். 
 நம்பிக்கை என்னும் மனித மதிப்சப இந்த உலகின் ஆணி சவர். 
 ைற்பகைக்கும் எட்டாத புைாணக்ைதாசிரியர், தமிழ் நாடத் தகலகமயாசிரியர், நாடைத் 
தந்கத, தவத்திரு ேங்ைைதாஸ் ஸ்வாமிைள் எழுதிய 50க்கும் சமற்பட்ட சிைப்பாை நாடைங்ைளில் 
ஒன்று தான் ேத்தியவான்-ோவித்ரி நாடைம். இக்ைகத திகைப்படங்ைளாை மகலயாளம், தமிழ், 
ததலுங்கு, இந்தி எைப் பல தமாழிைளில் புைழ் தபற்ைது. ததருக்கூத்து நாடைத்திலும் 
இன்றியகமயாத நாடைம் ேத்தியவான் ோவித்ரி நாடைம் ஆகும். இந்த இகே, நாடைம் பார்க்கும் 
அகைவருக்கும் நம்பிக்கை என்ை ஊன்றுசைாகல இறுைப் பற்றிக் தைாண்டால் வாழ்வு மலர்ச்சிப் 
தபறும்.   
 
1.6 இைாமாயண நாடைம் தவளிப்படுத்தும் ேசைாதைத்துவம் 
 ேசைாதைத்துவம் ேை மனிதர்ைளுக்கு இகடசய தபாதுவாை பாேம், உணர்வு பரிமாற்ைம், 
ேம உரிகமைகள நிகல தைாள்ளுதல் சபான்ை உணர்வுைகள உள்ளடக்கியது. இைாமாயணத்தில் 
ேசைாதைன் இலட்சுமணன் இைாமனுடன் ைாைத்திற்குச் தேல்ல பைதசைா அண்ணன் சமல் 
கவத்துள்ள ேசைாதைப் பற்ைால் இைாமனின் பாதுகைகய கவத்து நாட்கட ஆண்டான். இகவ 
குடும்பத்தின் ேசைாதைத்துவத்கதக் ைாட்டுகின்ைை. இந்த இதிைாேம் வால்மீகி முனிவைால் 
ேமஸ்கிருதத்திலும் ைம்பைால் தமிழ் தமாழியிலும் தமாழிதபயர்க்ைப்பட்டது. சமலும் இைாமர் 
ைங்கை ஆற்றில் படகு ஓட்டிய குைகை எங்ைள் நால்வசைாடு சேர்ந்து ஐவர் ஆசைாம் என்று 
குைகை ேசைாதைைாை ஏற்ைதும் ஜடாயுகவ மற்றும் இலங்கை சவந்தன் இைாவணன் தம்பி 
விபீஷணன் அசுை குலத்தின் மற்றும் எதிரியாை இருந்தாலும் இைாமன் விபீஷணகை 
ேசைாதைைவத்துடன் ஏற்ைதும் இைாமாயணம் ேசைாதைத்துவத்திற்கு எடுத்துக்ைட்டாை சிைந்த 
நாடைம் வடிவம் என்பது புலைாகிைது.  
 
1.7 நீதிக்கு மனுநீதிச்சோழன் நாடைம்                           

            ” எண்பதத்தான் ஓைா முகை தேய்யா மன்ைவன் தண்பதத்தான் தாசை தைடும்” 

– இத்திருக்குைளின் தபாருள் “நீதி சதடி வருவார்க்கு எளிய ைாட்சியாளைாய், நீதி சதடுவார் 
தோல்வகதப் பலவகை நூலாசைாடும் ஆைாய்ந்து நீதி வழங்ைாத ஆட்சியாளன் பாவமும் பலியும் 

எய்தித் தாசை அழிவான்”. இதற்கு எடுத்துக்ைாட்டாை வாழ்ந்தவன் மனுநீதிச்சோழன். நீதி என்ை 
தமிழ் தோல் நியதி என்ை சவர் தோல்லினின்று உருவாைது. நீதி என்பது ைட்டுப்பாடு, 
தேய்ைடன், ஒழுக்ை விதி, ஊழ், முகைகம, வகையகை, நியாயம், தமய், அைம், நன்தைறி, 
உலைத்சதாடு தபாருத்துதல் என்று பல தபாருள் படும். 
 மனிதனின் மதிப்பில் நீதி பல மைப் சபாைாட்டத்கதக் தைாண்டது. நீதிகய நிகலநாட்ட 
பல அைேர்ைள் சபாைாடி தவன்று இருக்கிைார்ைள். மனித இைத்திற்கு ஒரு நீதி மற்ை இைத்திற்கு 
ஒரு நீதி எை பிரித்துப் பார்க்ைாமல் ஒரு பசுவின் நீதிக்ைாை தன் மைகைசய பலியிட்ட மன்ைன் 
"மனுநீதிச் சோழன்" நாடைம் நீதிக்கு தபரும்ோன்று, இது "மனுநீதிச் சோழன் நாடைம்" என்ை 
தபயரில் எழுத்தாளர் சை.ைல்யாணைாமன் அவர்ைளால் தவளியிடப்பட்டு நீதி பற்றிய தபரும் 
மதிப்கப மக்ைள் மைதில் நிலக்ைகவத்தது.  பதிப்பாளர் ஸ்சடாரி விவியைால் 
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தவளியிடப்பட்டது. இந்நாடைம் "ஆைாய்ச்சி மணி" என்ை திகைப்படமாை 1942 ஆம் ஆண்டு 
தவளியாகி நீதியின் தபருகமகய உலகுக்கு பகைோற்றியது.  
 
1.8 தபாறுப்புக்கு ைாந்தியடிைள் நாடைம் 
 சபார்க்ைளத்தில் பலரிகடசய தபாறுப்கப ஏற்றுக்தைாள்ளும் அஞ்ோத வீைகை சபால் 
குடியில் பிைந்தவைரிகடயிலும் தாங்ை வல்லவர் சமல் தான் தபாறுப்பு உள்ளததன்ை 
வள்ளுவதிற்கும் சபார்க்ைளத்தில் எதிர்த்து நின்று ேண்கட தேய்பவர் அஞ்ோத வீைர் ஆவது 
சபால ஒரு குடும்பத்திலும் நாட்டிலும் அவற்கை உயை தேய்பவசை அவற்றின் சுகமகயத் 
தாங்ைவும் முடியும். சிறு வயது முதசல தபாறுப்புடன் தன்கையும் உருவாக்கி 
அடிகமப்பட்டிருந்த நாட்டிற்கு தபாறுப்புடன் தகலகம வகிக்ை மைாத்மா ைாந்தியடிைளின் 
வாழ்க்கை நாடைசம தபாறுப்பு என்னும் மனித மதிப்பிற்கு மிைச் சிைந்த சிைப்பு வகிப்பதாகும். 
 1982 இல் ைாந்தியின் வைலாற்றிகை கமயமாைக் தைாண்டு தவளிவந்த ைாந்தி திகைப்படம் 
1982ஆம் ஆண்டில் 8 ஆஸ்ைார் விருதுைகள தபற்ைது. மைாத்மா ைாந்தி இந்தியாவின் சதேப்பிதா 
என்று அகழக்ைப்பட்டார். அகிம்கே என்னும் வழியில் சதேப்பற்கை மக்ைளிடம் தபாறுப்புடன் 
சேர்த்தார். இந்தியாவின் அைே அலுவலைம் பணத்தாள்ைளில் இவரின் படங்ைள் தபாறிக்ைப் 
பட்டிருப்பது இவரின் தபாறுப்புக்கு கிகடத்த பரிசுைள். சோதகைைகள விைதங்ைள், 
ைட்டுப்பாடு, அைவழி, வாய்கம எை பல நல்ல பழக்ைங்ைகள மற்ைவருக்கு தவறும் 
சபாதகையாை மட்டும் கூைாமல் வாழ்நாளில் திைம்பட உறுதியாை பற்றிக் தைாண்டு நல்ல 
தகலகமக்கு தபாறுப்பின் முக்கியத்துவத்கத உலைத்திற்கு பிைச்ோைம் தேய்தது ைாந்தியடிைளின் 
வாழ்க்கை நாடைம். 
 
1.9 மைாபாைதத்தில் ஒற்றுகம 
 கைமாறு ைருதாமல் ஒற்றுகமயாய் தேயல்பட்டால் இந்த உலகில் எகதயும் ோதிக்ைலாம். 
ஒற்றுகம என்பது ஆதைவு, ஒப்புதல், உதவி, பாதுைாப்பு ஒத்ததாை இருக்கும். ஒற்றுகம என்னும் 
மனித மதிப்பு பாதுைாப்சபாடு இலக்கை அகடய ஒத்துகழக்ை கூடியது. நியாயமாை 
ைாைணத்திற்கு ஒற்றுகமயுடன் தேயல் படும்சபாது உலகை மாற்றி வாழ்க்கையில் தவற்றி கிட்டும் 
மனித மதிப்பில் சிைப்பு அம்ேம் உகடயது. மைாபாைதம் வியாே முனிவர் தோல்ல விநாயைர் 
எழுதியதாை வைலாறு கூறுகிைது. இது 25 ஆயிைத்துக்கு சமற்பட்ட பாடல் அடிைகளயும் 
நீளமாை உகைநகடப் பத்திைகளயும் 1800000 தோற்ைகளயும் தைாண்ட உலகின் நீண்ட 
இதிைாேங்ைளில் ஒன்று. இது எண்ணற்ை நாடை நூல்ைள் எண்ணற்ை கிகளக்ைகதைள், 
ைதாபாத்திைங்ைள் தைாண்டது. இதகை தமிழில் வில்லிபாைதம் என்று இலக்கியமாைப் 
பகடத்தவர் வில்லிபுத்தூைார் ஆவார். பாைதியார் மைாபாைதத்தின் ஒரு பகுதிகய, பாஞ்ோலி 
ேபதம் என்னும் தபயரில் இயற்றிைார். வியாேர் விருந்து என்ை தபயரில் ைாஜசைாபாலச்ோரி 
அவர்ைள் மைாபாைதத்கத உகைநகடயாை இயற்றியுள்ளார். பாண்டு, திருதைாட்டிைன் என்னும் 
இரு ேசைாதைர்ைளின் பிள்களைளிகடசய இடம் தபற்ை தபரிய சபாகை கமயமாை கவத்து 
உருவாக்ைப்பட்ட இதிைாேம் அஸ்திைாபுைத்தின் ஆட்சி உரிகமக்ைாை தைௌைவர்ைள் ேகுனி மூலம் 
பைடு சூழ்ச்சி தேய்து பாண்டவர்ைளின் தோத்துக்ைகள அபைரித்து திதைௌபதிகய மாைபங்ைம் 
தேய்து நாட்கட விட்டு விைட்டிைர். எல்லா ைாலத்திலும் இக்ைட்டாை சூழ்நிகலயிலும் 
பாண்டவர் அகைவரும் ஒற்றுகமயாை இருந்து தைௌைவர்ைகள குருசஷத்திைப் சபாரில் 
தவன்ைைர். மனித மதிப்பாை ஒற்றுகமக்கு பாண்டவர்ைளின் வாழ்க்கை நாடைசம ோட்சி. 
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முடிவுகை 
 நாடைம் நாடு மற்றும் அதன் ோர்புகடயவற்கை விளக்கும் ஊடைம். இயல் என்பது 
தோல் வடிவம், இகே என்பது தோற்ைசளாடு இகேயும் சேர்ந்த வடிவம், நாடைம் என்பது 
இயல், இகே மற்றும் உடல் அகேவுைகள அடிப்பகடயாைக் தைாண்ட வடிவம். 2500 ஆம் 
ஆண்டுைளுக்கு முன்ைசை நாடைம் பற்றி " நாடை வழக்கினும் உலகியல் வழக்கினும் பாடல் 
ோன்ை புலதைறி வழக்ைம்" என்கிைது ததால்ைாப்பியம். இவ்வாைாய்ச்சிக் ைட்டுகையில் மனித 
மதிப்புைள் பலவும் அதன் நாடை வடிவங்ைளும் விளக்ைப்பட்டிருக்கின்ைை. மனித மதிப்புைளின் 
தவளிப்பாடுைள், சூழ்நிகலைளுடன் ததாடர்புகடயகவ. எந்நிகலயிலும் மனிதன் தன் நிைம் 
மாைாமல் இருப்பதற்கு இவ்வுலைதமனும் நாடை சமகடயில் எல்சலார் வாழ்வும் பிைருக்கு 
படிப்பிகை ஆகும். இவ்வுலகில் பிைந்த யாவரும் அன்பில் நிகலத்து நன்மதிப்புடன் பிைர் 
நலமும் சபணுசவாம். உலகில் உயர்வசதாடு அகைவரின் உள்ளத்திலும் நிகலக்ைத்துகண 
நிற்கும் நாடைங்ைகளப் சபாற்றுசவாம். நாடைப் பாைம்பரியத்கத புவியில் நிகலக்ைச் 
தேய்சவாம்.  
 
நூல் பட்டியல் 
1. மகைமகலயடிைள், அம்பிைாபதி அமைாவதி நாடைம், 1950, பார்வதி அச்ேைம், தேன்கை. 
2. இயற்ைவி சுந்தை ேண்முைனுர், அம்பிைாபதி ைாதல் ைாப்பியம், 1982, புதுச்சேரி. 

3. பாசவந்தர் பாைதிதாேன், “பிசிைாந்கதயார் நாடைம்”, 1969, நாம் தமிழர் பதிப்பைம். 

4. ைாஜசவல், “வள்ளல் பாரி”, 1957, தேன்கை பாரி நிகலயம், தேன்கை. 

5. சை. ைல்யாணைாமன், "மனுநீதிச் சோழன் நாடைம்” ஸ்சடாரி விவியன் கூட்டி. 
6. கு. மு. அருணாேலம், தமிழ் இலக்கிய வைலாறு – பத்தாம் நூற்ைாண்டு, 2005 பக்ைம் 196 
– 198. 
7. ஆறு. அழைப்பன், தமிழ் நாடைம் சதாற்ைமும் வளர்ச்சியும், 1968, தமிழ்நாடு, இயல் - இகே, 
நாடை மன்ைம். 
8. http://www.neruppu.com/?p=29292 
9. https://tamil.samayam.com/religion/hinduism/the-mahabharata-story-and-its-justice-
philosophy-and-virtue-that-children-should-learn/amp_articleshow/79337569.cms  
10. https://www.itstamil.com/veerapandiya-kattabomman.html 
11. https://ta.nsp-ie.org/valores-del-ser-humano-lista-con-ejemplos-424b0-2640d 
12. https://ta.nsp-ie.org/valores-del-ser-humano-lista-con-ejemplos-424b0-2640d  
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மனித விழுமியங்ைகளப் பைப்பும் ஊடைமாைக் குைத்தி  
 

முகைவர் தே. ைற்பைம்    ை.சுபத்ைா 
ஆய்வு தநறியாளர்     முழுசநை முகைவர் பட்ட ஆய்வாளர் 
இகேத்துகை      இகேத்துகை 
தமிழ்ப் பல்ைகலக்ைழைம், தஞ்ோவூர்   தமிழ்ப் பல்ைகலக்ைழைம், தஞ்ோவூர் 
 

ஆய்வுச்சுருக்ைம் 

 

 தமிழ் இலக்கிய ஆய்வுத் துகையில் சிற்றிலக்கிய ஆய்வு கி.பி.17ஆம் நூற்ைாண்டில் 
சதான்றிய குைம், குளுவ குைவஞ்சி நாடைங்ைகளப் பற்றி ஆைாய்கின்ைது. தமிழில் சுமார் 115 
குைவஞ்சி நாடைங்ைள் உள்ளை. குைவஞ்சி இலக்கியம் சதான்றுவதற்கு முன்ைசை ைலம்பைம், 
குைம், உலா, தூது, தோங்ைம், சைோதிபாதம் சபான்ை சிற்றிலக்கியங்ைள் சதான்றியுள்ை. 
குைவஞ்சியில் தகலகம மாந்தைாை விளங்குசவார் குைத்தியும் குைவனும் ஆவார். அைேர்ைகளயும், 
ததய்வங்ைகளயும் வள்ளல்ைகளயும் சிைப்பித்துப் பாடும் இலக்கியப் சபாக்கை மாற்றி குைவர் 
இைமக்ைகள முதன்கம மாந்தர்ைளாைப் பகடத்து குைவஞ்சி இலக்கியங்ைள் சதாற்ைம் தபற்ைை. 
குைவஞ்சி இலக்கியங்ைளில் குைத்தியினுகடய வாழ்வியல் கூறுைள், சிைந்த முகையில் 
தவளிப்படுத்தப்படுகின்ைை. இதில் பலவிதமாை நம்பிக்கைைள் குறிப்பாை நன்நிமித்தங்ைள் பல 
ஒளிைளின் மூலமாை பலன் தோல்லும் முகைைள், ைன்னி வாக்குைள், தும்மல், ைண்சணரு 
ைளித்தல், பைகவ சவட்கடயின் தபாழுது கையாளப்படும் ேடங்குைள் சபான்ைை சிைப்பாைப் 
சபேப்படுகின்ைை. 

 குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தியர் தம் குலத்கத உயர்த்திக் கூறும் நிகலகம குைவஞ்சி 
இலக்கியங்ைள் சிைப்பாைப் சபசுகின்ைை. வள்ளி நாயகி குைவக் குலத்தில் சதான்றி முருைப் 
தபருமாகை மணந்து தைாண்டகத பல இடங்ைளில் குைத்தி குறிப்பிடுகின்ைாள். இதைால் இவள் 
ஞாைக் குைத்தி என்றும், ததய்வக் குைத்தி என்றும் வழங்ைப்படுகின்ைாள். குைவஞ்சியில் குைவர் 
மக்ைளின் உணவு முகைைள் சவட்கடயாடியும், குறி பார்த்தும் உணவுைகளப் தபற்ை நிகலைள் 
சிைப்பாைக் கூைப்படுகின்ைை. பசுந்தகலயும் மைஉரியும் இகேந்திட உடுப்சபார். சமலும் 
ேல்லாட்சேகல, சித்திைமின்புகில், தவண்ணிைச் சேகல, தவண்பட்டு, தேம்பட்டு ஆகியவற்கை 
அணிந்திருந்தகமகய குற்ைாலக் குைவஞ்சி (ப.எண்.48,21) சபான்ை பாடல்ைள் சுட்டுகின்ைை. 

 குைத்தி தகலவிக்கு குறி கூறும் தபாழுது தகலவி தேய்யும் அங்ை அகேவுைகள சநாக்கி 
குறிப்பலன் உகைப்பாள். இவள் தமிழ், ைன்ைடம், ததலுங்கு ஆகிய மூன்று தமாழிைகள ஓைளவு 
அறிந்தவளாை தபாய்யா தமாழியில் குைவஞ்சியில் குறித்தி ைாட்டப்படுகிைாள். 

தகலக்கு எண்தணய் எைச் சில தபாருட்ைகள அவர்ைள் தகலவியரிடம் 
சவண்டுகின்ைைர். ஆயின், தர்மாம்பாள் குைத்தில் வரும் குைத்தி தேல்வச் தேழிப்பு வாய்ந்தவளாை 
விளங்குகின்ைாள். மீைாட்சியம்கம குைம், மகிழ்மாைன் பவனிக்குைம், துசைாபகத குைம், 
மின்தைாளியாள் குைம் ஆகியவற்றில் வரும் குைத்தியர், முருைனுக்குத் தம் குைக்குலப் 
தபண்கணக் தைாடுத்ததைால், தம் குலம் உயர்குலம் என்று தபருகமயாைக் கூறிக் 
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தைாள்கின்ைைர். உணவு, ததாழில்  சபான்ை தம் குைக் குடியின் இயல்புைகளயும் இக்குைத்தியர் 
தவளிப்படுத்துகின்ைைர். எல்லாக் குைவ நாடைங்ைளிலும் குைவனின் மகைவி சிங்கி என்சை 
அகழக்ைப்படுகின்ைாள். குைத்தி ைறுப்பில் அழகி ; குறி தோல்லுவதில் சதர்ச்சி தபற்ைவள்’ 
தோல்லாடுவதில் வல்லவள் ; ைாமச் சுருக்கில் கைைாரி வகளக்ைைம் அகேய, மந்திைக்சைால் 
ஏந்தி மணிக்கூகட தாங்கி பாட்டுகடத் தகலவனின் தோங்ைம் பாடி வருகின்ைாள். சிங்கிக்குச் 
ேரியாை சபர் இந்தச் தேைத்தில் இல்கல என்று கும்சபேர் குைவஞ்சியும், ‘இன்பம் ஒரு 
உருக்தைாண்டது இவள் வடிவு என்று மனிதர்ைள் ைண்டு தோல்லுவர்,’ என்று ேைசபந்திை பூபாலக் 
குைவஞ்சியும், ‘வாகலக் கிள்கள தமாழி நீலக் ைள்ள விழி ோலக் ைள்ளி’ என்று தியாசைேர் 
குைவஞ்சியும் ‘நகையு முைமும் அவள் நாணயக் கைவீச்சும் பகைவரும் திரும்பிப் 
பார்ப்பாைடா’என்று குற்ைாலக் குைவஞ்சியும் குைத்தியின் எழில் நலத்கதச் சிைப்பித்துக் 
கூறுகின்ைை. 

குற்ைாலக் குைவஞ்சியில் இடம்தபறும் குைத்தியின் வாயிலாை குைவர் குை மக்ைளின் 
வாழ்க்கை நிகலயும் ேமுதாயத்தில் அவர்ைள் தபற்ை மதிப்புைளும் சிைப்பாை தவளிப்படுகின்ைை.  

இவள் தன்கை அறிமுைப்படுத்தும் சபாது இவ்வுலகில் உள்ள புண்ணிய தலம், சிைந்த 
மகல, புதுகம எல்லாம் ைண்டு வந்தததாைத் தைது பாடலடிைகள குறிப்பிடுகின்ைாள். குைத்தி 
தன் குறித் திைகமயால் மகைத்து கவத்திருந்த தபாருகள அறியும் ஆற்ைல் தபற்ைவளாை 
விளங்குகின்ைாள். குைத்தி தன் குலததய்வத்திற்கு வழிபாடு தேய்யும் சபாது தன் குடிகேயிலுள்ள 
பகழய தபாருட்ைகள எல்லாம் தூக்கி எரிந்து விட்டு ோணத்தால் நிலத்கத தூய்கம தேய்து 
தாம் உண்ணும் உணவிகைசய ததய்வத்திற்கும் பகடத்து பின்ைர் அங்குள்ள மற்ைவர்ைளிடம் 
இகணந்து உணவு உண்பாள். இவள் குறிப்பலன் உகைக்கும் சபாது கைசைகை பார்த்தும், 
நன்நிமித்தம் பார்த்தும், ததய்வசமறி குறி தோல்வாள். இவள் தைது ைணவகைத் தவிை சவறு 
ஒருவகையும் மைதால் கூட எண்ணமாட்டாள். 

இவ்வாறு குைத்தியாைவள் அவள் வாழ்ந்த ேமூைத்கத பிைதிபலித்தும் ஒரு ஊடைமாை 
தேயல்பட்டதகை குைவஞ்சி இலக்கியங்ைளின் மூலமாை அறியமுடிகின்ைது. 

 

ைகலச்தோற்ைள் 

 குளுவ, ைட்டறி மைடூஉ, நன் நிமித்தம், மனித விழுமியம், எக்ைலாசதவி 

   

1. சிற்றிலக்கியம் அறிமுைம்  

குைம், குைவஞ்சி, குளுவ நாடைம் ஆகியவற்றின் அறிமுைமாைவும் அவற்றின் இலக்ைணம், 
சதாற்ைம், வளர்ச்சி ஆகியை பற்றிக் கூறுவதாைவும் அகமந்துள்ளது. இதுவகை ஏட்டுச் 
சுவடியாைவும், ைாகிதப் பிைதியாைவும் நூல் வடிவமாைவும் ததரியவரும் குை இலக்கியங்ைள் 
பதிதைட்டு. குற்ைாலக் குைவஞ்சிக்கு எதிைாைப் பாடப்தபற்ை மற்தைாரு குைவஞ்சி சவத நாயை 
ோஸ்திரியார் பாடிய தபத்லசைம் குைவஞ்சி ஆகும். இப்புலவரும் தஞ்ோவூரில் வாழ்ந்தவர் 
என்பது குறிப்பிடத்தக்ைது. இலங்கைப் புலவர்ைள் பாடியகவயாைப் பல குைவஞ்சிைள் அறியப் 
படுகின்ைை. ஓகலச்சுவடியாை இருக்கும் மற்தைாரு இரு குைவஞ்சிைள் 1. முத்து வடுைநாதன் 
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குைவஞ்சி, 2. தைௌள குைவஞ்சி ஆகியை. குைவஞ்சிக்குப் பின்ைர்த் சதான்றிய ஒரு சிற்றிலக்கியம் 
குளுவ நாடைம் ஆகும். 

மனித விழுமியங்ைள்  

 மனிதனுகடய நம்பிக்கைைள், எண்ணங்ைள், ைருத்துக்ைள் என்பவற்றின் உருவாக்ைத்தின் 
அடிப்பகடயில் அகமந்துள்ளசத விழுமியம் (Value) எைப்படுகின்ைது. விழுமியங்ைகள 
சநர்கமயுடன் பயன்படுத்துவசத அவற்றின் ததாடர்ச்சிகய உறுதிப்படுத்துகின்ைது. இந்தத் 
ததாடர்ச்சிசய விழுமியத்கதத் ததாடர்புகடய ஏகைய ைருத்துருக்ைளாை, நம்பிக்கை, ைருத்து, 
எண்ணம் என்பவற்றிலிருந்து சவறுபடுத்துகின்ைது. இத்தகைய சூழலில் விழுமியம் என்பது 
மனிதர் எகத அடிப்பகடயாைக் தைாண்டு தேயற்படுகிைார்ைசள அகதக் குறிக்கிைது எைலாம். 

 விழுமியங்ைள் இரு வகையாைப் பிரிக்ைலாம் 1. தனி மனித விழுமியங்ைள், 2. பண்பாட்டு 
விழுமியங்ைள். தனி மனித விழுமியங்ைள் தனி மனிதருகடய வாழ்கவ ஒழுங்ைகமப்பகத 
சநாக்ைமாைக் தைாண்டகவ. அகவ ஒட்டு தமாத்தமாைச் ேமுதாயத்தின் ஒழுங்ைகமவுக்கு 
அத்தியாவசியமாை இருக்ை சவண்டும் என்பதில்கல. 

 ஒரு ேமூைத்தில் தபாதுவாை உள்ள விழுமியங்ைள் பண்பாட்டு விழுமியங்ைள் 
எைப்படுகின்ைை. இன்தைாரு வகையில் மனிதர்ைள் சேர்ந்து வாழ்வதற்கு எந்ததந்த விழுமியங்ைள் 
சிைப்பாைத் சதகவப் படுகின்ைைசவா அகவ பண்பாட்டு விழுமியங்ைள் எைலாம். 

1.1 விளக்ைம் 

 விழுமியம் என்ைால் Values….. உலைம் முழுக்ை அைதநறிைள் பல உள்ளை. நீதிைள் 
உள்ளை. ஆோைங்ைள் உள்ளை. அகவ அகைத்கதயும் ஒட்டுதமாத்தமாைச் சுட்டக்கூடிய 
தோல்சல விழுமியம்.  அகவ மக்ைள் வாழ்ந்து அறிந்து அடுத்த தகலமுகைக்குக் தைாடுத்துச் 
தேல்லும் தநறிைள் குறித்த நம்பிக்கை மற்றும் மைக்ைட்டுமாைசம விழுமியம் என்பது  

 தனி மனித விழுமியம் – individual values 

 பண்பாட்டு விழுமியம் – Cultural Values 

 ைாந்திய விழுமியங்ைள் – Gandian values 

2. அைவன் மைளிர் 

 ‘அைவன் மைள்’ மகலவளம் பாடிக்தைாண்சட குறி தோல்லும் வழக்ைத்கத 
உகடயவள்  

  “அைவன் மைசள அைவன் மைசள 

   மைவுக் சைாப்பன்ை நன்தைடுங் கூந்தல் 

  அைவன் மைசள பாடுை பாட்சட 

  இன்னும் பாடுை பாட்சடய்வர்  
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நன்தைடுங் குன்ைம் பாடிய பாட்சட” (குறுந்ததாகை பா.எண்.23) 

எைவரும் குறுந்ததாகை பாடல் விளக்கி நிற்கின்ைது. 

 இக்குைமைள் குறி கூறும் மைளிர் எைவும், ‘முதுவாய்ப் தபண்டிர்’ (அைநானூறு,பா.22) 
என்றும், முதுவாய்ப் தபாய்வல் தபண்டிர்’ (அைநானூறு.ப.98)என்றும் , ‘தேம்முது தபண்டிர்’ 
(நற்றிகண, பா.2) என்றும், ‘அறியுநர்’ (குறிஞ்சிப்பாட்டு,வரி.4) என்றும் பல்சவறு தபயர்ைளால் 
அகழக்ைப்பட்டகதயும் இம்மைளிர் நகைத்த மூதாட்டியர் என்ை தபயரில் வழங்ைப்பட்டதகை 
ேங்ை இலக்கியம் எடுத்துக் ைாட்டுகின்ைது. 

 இகடக்ைால இலக்கியங்ைளில் குறிபார்க்கும் மைளிர் ‘ைட்டுவன்’ ‘ைட்டுவிச்சி’ ‘ைட்டறி 
மைடூஉ’ என்னும் தபயர்ைளால் குறிக்ைப் தபற்றுள்ளைர். 

 துசைாபகத குைம், மின்தைாளியாள் குைள், தர்மாம்பாள் குைம், குைமாது ஆகியவற்றில் 
குைத்தியின் அழகு வருணிக்ைப்பட்டுள்ளாள்.  

3. குைத்தி குைக்கூகடப் தபறுதல்  

 துசைாபகத குைம், மின்தைாளியாள் குைம் ஆகிய இைண்டில் குைத்தி இகைவகை 
வணங்கி குைக்கூகட தபறுவதாை அகமந்துள்ளது. துசைாபகத குைத்தில், குைத்தியாை வரும் 
துசைாபகத மாயவகை மைத்தில் நிகைத்து, முன்பு துகில் அளித்தது சபால் இப்தபாழுது 
குைக்கூகட அருள சவண்டும் என்று சவண்டிக் குைக்கூகட தபறுகின்ைாள். மின்தைாளியாள் 
குைத்தியில் குைத்தியாை வரும் அருச்சுைன், முன்பு சிவதபருமாகை வணங்கிப் பாசுபதம் தபற்ைது 
சபால், இங்கு குைக்கூகட தபறுவதாை அகமந்துள்ளது. இப்பகுதி, பிை குைங்ைளிலும் இல்கல. 
குைவஞ்சியிலும் இல்கல என்பது குறிப்பிடத்தக்ைது. 

4. குைத்தியின் நிகல 

 மீைாட்சியம்கம குைம், துசைாபகத குைம், மகிழ்மாைன் பவனிக் குைம் ஆகியவற்றில் 
வரும் குைத்தியர் வறுகம நிகலயில் உள்ளவைாைச் சித்தரிக்ைப்பட்டுள்ளைர். உணவு, உகட, 
தகலக்கு எண்தணய் எைச் சில தபாருட்ைகள அவர்ைள் தகலவியரிடம் சவண்டுகின்ைைர். 
ஆயினும், தர்மாம்பாள் குைத்தில் வரும் குைத்தி தேல்வச் தேழிப்பு வாய்ந்தவளாை 
விளங்குகின்ைாள். மீைாட்சியம்கம குைம், மகிழ்மாைன் பவனிக்குைம், துசைாபகதக் குைம், 
மின்தைாளியார் குைம் ஆகியவற்றில் வரும் குைத்தியர், முருைனுக்குத் தம் குைக்குலப் 
தபண்கணக் தைாடுத்தைால், தம் குலம் உயர்குலம் என்று தபருகமயாைக் கூறிக் 
தைாள்கின்ைைர். உணவு, ததாழில் சபான்ை தம் குைக் குடியின் இயல்புைகளயும் இக்குைத்தியர் 
தவளிப்படுத்துகின்ைைர். எல்லாக் குளுவ நாடைங்ைளிலும் குளுவனின் மகைவி சிங்கி என்சை 
அகழக்ைப்படுகின்ைாள். குைத்தி ைறுப்பில் அழகி; குறி தோல்லுவதில் சதர்ச்சிப் தபற்ைவள்; 
தோல்லாடுவதில் வல்லவள்; ைாமச் சுருக்கில் கைக்ைாரி; ‘வகளக்ைைம் அகேய, மாத்திைக்சைால் 
ஏந்தி மணிக்கூகட தாங்கி’, பாட்டுகடத் தகலவனின் தோங்ைம் பாடி வருகின்ைாள். 
சிங்கிக்குச் ேரியாை சபர் இந்தச் தேைத்தில் இல்கல என்று கும்சபேர் குைவஞ்சியும், ‘இன்பம் 
ஒரு உருக்தைாண்டது இவள் வடிவு’ என்று மனிதர்ைள் ைண்டு தோல்லுவர் என்று ேைசபந்திை 
பூபாலக் குைவஞ்சியும், வாகளக் கிள்கள தமாழி நீலக் ைள்ள விழி ோலக் ைள்ளி’ என்று 
தியாசைேர் குைவஞ்சியும் ‘நாகையு முைமும் அவள் நாணயக் கைவீச்சும் பகைவரும் திரும்பிப் 
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பார்பாைடா’ என்று குற்ைாலக் குைவஞ்சியும் குைத்தியின் எழில் நலத்கதச் சிைப்பித்துக் 
கூறுகின்ைை. 

 குற்ைாலக் குைவஞ்சியில் இடம்தபறும் குைத்தியின் வாயிலாை குைவர் குை மக்ைளின் 
வாழ்க்கை நிகலயும் ேமுதாயத்தில் அவர்ைள் தபற்ை மதிப்புைளும் சிைப்பாை தவளிப்படுகின்ைை. 

5. சிங்கி வருகை  

 எல்லாக் குைவ நாடைங்ைளிலும் குைவனின் மகைவி சிங்கி என்று அகழக்ைப்படுகிைாள். 
ஆயினும் சிங்ைன் என்ைகழக்ைப்படுபவன் குைவனின் கையாள் ஆவான். குைவஞ்சியின் 
பிற்பகுதியில் சிங்கி எைக் குைத்தி அகழக்ைப்படுவதன் தாக்ைசம குளுவநாடைத்திலும் 
ைாணப்படுகின்ைது எைலாம்.  

6. குைத்தியின் குலப்தபருகம 

 குைக்குடியில் பிைந்த வள்ளிகய முருைனுக்கு மணம் முடித்த தேய்தி குைம், குைவஞ்சி 
ஆகிய இரு இலக்கியங்ைளிலும் குைக்குலப் தபருகமயாைக் குறிப்பிடப்பட்டுள்ளது. 
‘அங்ையற்ைண் பாகவ பயந்த ஆறிடு சதாள்‘ தேச்கேப் படகல நறுங்குஞ்சிச் சிறுவன் தைக்குப் 
தபருந்தடங்ைண் தைாச்கேச் சிறுமிதகைக் தைாடுத்த குைவர் குலம்’ (மீைாட்சியம்கமக்குைம், 
பா.எண்.17) என்று மீைாட்சியம்கம குைம் குலப்தபருகம சபசுகிைது. ‘யாகை முதலிய 
விலங்குைகளத் துைத்தி, சவங்கை மைமாை நின்று நிழல் தந்த நன்கமக்ைாை, இலஞ்சிசவலர் 
தமக்கு வள்ளிகயக் தைாடுத்து ஆதீைத்து மகலைதளல்லாம் சீதைமாைக் தைாடுத்சதாம்’ 
(குற்ைாலக்குைவஞ்சி.பா.54) என்று குற்ைாலக்குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தியும் இதகைப் 
தபருகமயுடன் குறிப்பிடுகின்ைாள்.  

7. குைக்குடி இயல்பு  

 தேழித்த தைாடியிலிருந்து வள்ளிக் கிழங்கை அைழ்ந்ததடுத்தல், மகலயின் ைண் உள்ள 
குறிஞ்சி மலகை முல்கல தைாடியில் கவத்துத் ததாடுத்தல், பசுந்தகழயும் மைவுரியும் ஆகடயாை 
உடுத்துதல், புலித்சதாகலப் படுக்கையாைக் தைாண்டு துயிலுதல், பழச்ோறும், சதனும் 
உணவுடன் உட்தைாள்ளல், வரும் விருந்திைர்க்குத் சதனும் திகணயும் தைாடுத்து உபேரித்தல் 
முதலாை குைக்குடி இயல்புைகள எடுத்துகைக்கிைது. மீைாட்சியம்கம குைம் இவ்வாசை 
ஒவ்தவாரு குைவஞ்சியிலும் குைக்குடி இயல்புைள் சில குறிப்பிடப்படுகின்ைை. மகலயின் 
தேழிப்கபப் பாடிக்தைாண்சட குைகவக் கூத்தாடுதல் 
(குற்ைாலக்குைவஞ்சி,பா.54:1:சோகலமகலக்குைவஞ்சி.பா. 88) சமன்கம மிக்ை தமக்கு 
இழிவுவரின் அதற்குத் துடிக்கும் தன்மாை உணர்வு, தம்கம எதிர்த்சதாகை சமல் மிஞ்சிவிடாது 
தவல்லும் தன்கம (ேைசபந்திை பூபாலக்குைவஞ்சி,பா.37:2) தேந்சதனும் திகண மாவும் திைம் 
உண்டு ைளித்தல் (தியாசைேர் குைவஞ்சி,பா.27:3) மானிதைாடு பன்றி மகைதயாளி விருந்து 
தைாடுத்தல், தவளத் தைளம் வாரித் தளர்ந்தவருக்கு அளித்தல், மாங்ைல்யம் ேங்கின் மணி தன்னில் 
பதித்தல், சபாதைத்தின் முத்துடன் ோதி முத்தும் சைாத்தல், தபாறுக்கி வரும் முத்கததயல்லாம் 
ஊதிக் ைலயம் சேர்த்தல் சபான்ை குடி இயல்புைளும் குைக்குலத் ததாழில்ைளும் குைவஞ்சியில் 
இடம் தபற்றுள்ளை.  
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8. குைத்தியின் சிைப்புைள்  

குைவஞ்சி இலக்கியங்ைளில் குைத்தியினுகடய வாழ்வியல் கூறுைள், சிைந்த முகையில் 
தவளிப்படுத்தப்படுகின்ைை. இதில் பலவிதமாை நம்பிக்கைைள் குறிப்பாை நன் நிமித்தங்ைள் பல 
ஒலிைளின் மூலமாை பலன் தோல்லும் முகைைள், ைன்னி வாக்குைள், தும்மல், ைண்சணரு 
ைளித்தல், பைகவ சவட்கடயின் தபாழுது கையாளப்படும் ேடங்குைள் சபான்ைை சிைப்பாைப் 
சபேப்படுகின்ைை. 

குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தியர் தம் குலத்கத உயர்த்திக் கூறும் நிகலகய குைவஞ்சி 
இலக்கியங்ைள் சிைப்பாைப் சபசுகின்ைை. வள்ளி நாயகி குைவக் குலத்தில் சதான்றி முருைப் 
தபருமாகை மணந்து தைாண்டகதப் பல இடங்ைளில் குைத்தி குறிப்பிடுகின்ைாள். இதைால் 
இவள் ஞாைக் குைத்தி என்றும், ததய்வக் குைத்தி என்றும் வழங்ைப்படுகின்ைாள். குைவஞ்சியில் 
குைவர் மக்ைளின் உணவு முகைைள் சவட்கடயாடியும், குறி பார்த்தும் உணவுைகளப் தபற்ை 
நிகலைள் சிைப்பாைக் கூைப்படுகின்ைை. பசுந்தகலயும் மைவுரியும் இகேந்திட உடுப்சபாம். 
சமலும் ேல்லாட்சேகல, சித்திை மின்புகில், தவண்ணிைச் சேகல, தவண்பட்டு, தேம்பட்டு 
ஆகியவற்கை அணிந்திருந்தகமகய குற்ைாலக் குைவஞ்சி (பா.எண்.48.21) சபான்ை பாடலடிைள் 
சுட்டுகின்ைை. 

குைத்தி தகலவிக்கு குறி கூறும்தபாழுது தகலவி தேய்யும் அங்ை அகேவுைகள சநாக்கி 
குறிப்பலன் உகைப்பாள். இவள் தமிழ், ைன்ைடம், ததலுங்கு ஆகிய மூன்று தமாழிைகள ஓைளவு 
அறிந்தவளாை தபாய்யா தமாழியின் குைவஞ்சியில் குைத்தி ைாட்டப்படுகிைாள். 

இவள் தன்கை அறிமுைப்படுத்தும் சபாது, இவ்வுலகில் புண்ணிய தலம், சிைந்த மகல, 
புதுகம எல்லாம் ைண்டும் ைண்டு வந்ததகை தைது பாடலடிைகள குறிப்பிடுகின்ைாள். குைத்தி 
தன் குறித் திைகமயால் மகைத்து கவத்திருந்த தபாருகள அறியும் ஆற்ைல் தபற்ைவளாை 
விளங்குகின்ைாள். குைத்தி தன் குலததய்வத்திற்கு வழிபாடு தேய்யும் சபாது தன் குடிகேயிலுள்ள 
பகழய தபாருள்ைகள எல்லாம் தூக்கி எரிந்து விட்டு ோணத்தால் நிலத்கத தூய்கம தேய்து 
தாம் உண்ணும் உணவிகைசய ததய்வத்திற்கும் பகடத்து பின்ைர் அங்குள்ள மற்ைவர்ைளிடம் 
இகணந்து உணவு உண்பாள். இவள் குறிப்பலன் உகைக்கும் சபாது கைசைகை பார்த்தும், 
நன்நிமித்தம் பார்த்தும், ததய்வசமறி குறி தோல்வாள். இவள் தைது ைணவகைத் தவிை சவறு 
ஒருவகையும் மைதால் கூட எண்ண மாட்டாள்.  

 

9. ோதிப்பிரிவுைள் 

 குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தியர், தம் ோதிகய உயர்த்திக் கூறுவதில் தபருகம 
தைாள்கின்ைைர். குைவர்ைள் அவைவர் தேய்யும் ததாழிலுக்சைற்ப உப்புக் குைவர், ைறிசவப்பிகலக் 
குைவர், கூகடக்ைட்டிக் குைவர், ைாவடிக் குைவர், தேருப்புக் குத்திக் குைவர் எைப் பல்சவறு 
வகையாை அகழக்ைப்படுகின்ைைர். 

  “வள்ளியம்கம எங்ைள் குலம் புகுந்தாள் – சவங்கை 

   மைமாகி சவலவைார் மணஞ் தேய்ய உைந்சதாம் 
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   ததள்ளிகேயாய் வருைருமந் ததரிந்சதநான் தோல்லுவதாம் 

   சதன்தமாழி சைள்நாங்ைள் ததய்வக்குைச் ோதி”  

(மண்ணிப்படிக்ைகை நீலைண்டர் குைவஞ்சி பா.38) 

10. வாழ்க்கை முகை 

10.1 உணவு 

 குைவர்ைள் ஓரிடத்தில் தங்கி வாழாது, அடிக்ைடி தம் இருப்பிடத்கத மாற்றித் திரியும் 
நாசடாடி இயல்பிைர் ஆவர். ‘வைங்ைடந்து வயல் ைடந்து வகை ைடந்து திரிசவாம்’ (ஸ்ரீ 
கிருஷ்ம்மாள் குைவஞ்சி, ப.45) என்று இவ்வியல்பிகை உணர்த்துகின்ைாள். ஸ்ரீ கிருஷ்ணமாள் 

குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தி, “ைாடுந் தநடியுமாைக் ைலந்திருக்கும் எங்ைள் சதேம், புலி, 
ைாட்டாகை, சிங்ைம், ைைடியுடன் வாேம் தேய்யும் நாங்ைள் அவற்கை ஆடு, மாடுைள் சபால் 
எண்ணுசவாம். (சமலது பா.35:2) என்று ைாட்டிலும், மகலயிலும் வாழும் தம் குடி இயல்பிகை 
உகைக்கின்ைாள் தபாய்யா தமாழியீேர் குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தி, 

  “வீணுக்சை உகழக்கும் சவளாண்கம சவண்சடாம் 

   சவகல தேய்வது சோலி என்று அகதத் தீண்சடாம்”   

(தபாய்யா தமாழியீேர் குைவஞ்சிபா.29:2) 

10.2 உகட 

 மீைாட்சியம்கம குைத்தில் வரும் குைத்தி, ‘பசுந்தகழயும் மைவுரியும் இகேந்திடசவ 
யுடுப்சபாம், (மீைாட்சியம்கம குைம், பா.18) எைக் கூறுவகதப் பின்பற்றிக் ைாங்சையன் 
குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தியும் ‘எங்ைள் ோதிதயல்லாம் மைவுரியுரித்து உடுப்சபாம்’ (ைாங்சையன் 
குைவஞ்சி, பா.13) எைக் கூறுகின்ைாள். 

10.3 குறித்திைன் 

 குைத்தி ‘தைாட்டிய உடுக்கு சைாடாங்கிக் குறி முதல் மட்டிலாக் குறிைளும் தன் மந்திைக் 
ைட்டால் அடக்கும் திைன் தைாண்ட வகை விளங்குகின்ைாள்; சமலும், அவள் உடம்பின் ைண் 
விளங்கும் மறு, தழும்பு ஆகியவற்கை சநாக்கியும் குறி கூறும் தபாழுதில் தகலவி தேய்யும் 
அங்ை அகேவுைகள சநாக்கியும் குறிப்பலன் கூறும் ஆற்ைல் வாய்ந்தவள். (ேைசபந்திை 
பூபாலக்குைவஞ்சி, பா.51) 

10.4 பன்தமாழி அறிவு 

 கூகட ைட்டகலசயா, முைம் ைட்டகலசயா, பச்கே குத்தகலசயா என்று கூவிக் 
தைாண்சட வருவது குைத்தியர் இயல்பு. அவள் எப்பகுதியில் குறி கூைச் தேல்கின்ைாசைா, 
அப்பகுதியில் வழங்கும் தமாழிகயக் ைற்றுவிடும் திைகம வாய்ந்தவர் ஆவர். தமிழ், ைன்ைடம், 
ததலுங்கு ஆகிய மூன்று தமாழிைகளயும் ஓைளவு அறிந்த இக்குைத்தியர், தம்கம அகழத்த 
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மக்ைளுக்கு அவைவர் தமாழியிசலசய குறிக் கூறுவர்.  (தபாய்யா தமாழியீேர் 
குைவஞ்சிபா:49:5-9) 

11. பகடயலும் ைாணிக்கையும் 

 குைவர்ைள், தம் குல ததய்வத்திற்கு வழிபாடு நிைழ்த்தும் தபாழுது, குடிகேயில் உள்ள 
பகழய தபாருட்ைகளத் தூக்கிதயறிந்து ோணத்தால் தமழுகி நிலத்கதத் தூய்கமப்படுத்துவர். 
தாம் உண்ணும் உணவிகைசய ததய்வத்திற்குப் பகடத்து வழிபடுவர். பின்ைர், பகடத்த 
உணகவ அங்கு உள்ள எல்சலாருக்கும் வழங்குவர். பகடயல் தபாருட்ைகளக் சைட்பதுடன், 
குைக்கூகடக்கும், மாத்திகைக் சைாலுக்கும் ைாணிக்கை சைட்கும் வழக்ைமும் குைத்தியரிடம் 
ைாணப்படுகின்ைது.  

  “ேத்தியாதயங்ைள் குலததய்வமாகிய 

   ோமிசுப்பிை மணியருக்தைாரு 

    தங்ைக்ைாசு – கவத்திடு 

  குைக்கூகடக் குங்கை மாத்திகைக்சைாலுக்குங் 

   குணம் தாயஞ் சுமணதமடுத்து நீ 

    சைாலமாைசவ கவத்திடு 

  சிைப்பாய்க்ைன்ை மாருக்குத்தான் மஞ்ேள் 

   சேகலதன்னிசல தயாருபத்துப் தபான்கையுஞ் 

    சேைசவ ைட்டிகவத்திடு’’  

(பாம்பண ைாங்சையன் குைவஞ்சிப.81) 

என்று பாம்பண ைாங்சையன் குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தி சைட்பது சபால, சோகலமகலக் 
குைவஞ்சியில் வரும் சதாழி இைஞ்சிப் பணம் (பகழய தபான் நாணய வகையுள் ஒன்று) 
சைட்கிைாள் ( சோகல மகலக்குைவஞ்சி,பா.119). ேைசபந்திை பூபால குைவஞ்சியில் குைத்தி ஒரு 
தபாற்ைாசு சவண்டுகின்ைாள். (பா.49) 

12. சிறுததய்வ வழிபாடு 

 ேைசபந்திை பூபால குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தி, தபருவுகடயார், தபரியநாயகி, 
ைாமாட்சி, ைாளி, தவள்களப் பிள்களயார், ஆைந்தவள்ளி, இைட்கடப் பிள்களயார், ேைவண 
பவன், ேப்த ைன்னியர், வள்ளிநாயகி, எக்ைலாசதவி ஆகிசயாகைத் துதித்துக் குறி தோல்லத் 
ததாடங்குகிைாள். இவர்ைளுள் தபருவுகடயாரும், தபரியநாயகியும் தஞ்கேப் தபருவுகடயார் 

சைாயிலில் வீற்றிருக்கும் ைடவுளர் ஆவர். “ைாமாட்சி தஞ்கே சமகல வீதியின் சமல்பாலுள்ள 
சைாயிலில் எழுந்தருளியுள்ள அம்பிகை; தவள்களப் பிள்கள; தவள்களப் பிள்களயாதைன்றும் 
சுசவத விநாயைதைன்றும் வழங்ைப்படுவார்; கீகழ வாேலில் எழுந்தருளியுள்ளார்; ஆைந்தவல்லி; 
தவண்ணாற்ைங்ைகையிலுள்ள தஞ்கேசேர் ஆலயத்திலுள்ள அம்பிகைசய; இைட்கடப் 
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பிள்களயார் வடவாற்ைங்ைகையின் ததன்பக்ைத்திலுள்ள சைாயிலில் எழுந்தருளியிருக்கும் இைண்டு 
விநாயை மூர்த்திைள்; ைப்த ைன்னியர்ைளின் சைாயில் தஞ்கேக்கு நான்கு கமலுக்ைப்பாலுள்ள 
சூைக்சைாட்கடயிலுள்ளததன்று ததரிகிைது. எக்ைலாசதவி; குைவர்ைள் ததய்வம் என்றும் 
உ.சவ.ோமிநாகதயரின் குறிப்புகை தைாண்டு, இக்குைவஞ்சியில் சூழப்பட்டுள்ள ததய்வங்ைள் 
தஞ்கேயிலும் அதன் சுற்று வட்டாைத்திலும் உள்ள ததய்வங்ைள் என்பதகை அறியலாம்.  

13. கைசைகை பார்த்தல் 

 குைவஞ்சி இலக்கியங்ைளில் வரும் குைத்தியர் ேங்ை சைகை, ேக்ைை சைகை, கும்ப சைகை, 
குல சைகை, ைமல சைகை, தைதானிய சைகை, மச்ேசைகை, மகுட சைகை எைப் பல்சவறு 
சைகைைகளப் பற்றிக் கூறி அவற்ைால் உண்டாகும் சிைப்புக்ைகளயும் குறிப்பிடுகின்ைைர். 
கைசைகை பார்த்துக் குறிப்பலன் உகைக்கும் முகை தபரும்பான்கமயாை குைவஞ்சிைளில் 
ைாணப்படுகின்ைது.  

14. நன்னிமித்தம் பார்த்தல் 

 எந்தச் தேயகல தேய்யத் ததாடங்கும்சபாது ேகுைம் பார்ப்பது குைவர்ைளின் வழக்ைம், 
ேகுைம் ேரியில்கலதயனில், அவர்ைள் எந்தச் தேயகலயும் ததாடங்குவதில்கல. ததய்வங்ைளுக்கு 
வழிபாடு நடத்திப் தபாங்ைலிடும் சவகளயிலும், அரிசி தைாதிக்கும் முகைகய கவத்து 
நன்னிமித்தம் தீ நிமித்தம் பார்க்கும் வழக்ைம் குைவரிகடசய உண்டு. அவர்ைளுக்கு பல்லியின் 
குைகலக் சைட்பதும் நிமித்த வகையுள் ஒன்ைாை விளங்குகின்ைது. பல்லியின் குைல் நல்ல நிமித்தம் 
என்று கூைாத குைவஞ்சி இல்கல எைலாம்.  

 சமலும் குைவஞ்சி இலக்கியங்ைளில் தும்மல், ைன்னி வாக்கு, ஆந்கத வீச்சு சபால் உலவும் 
நன்னிமித்தங்ைளால் கூைப்பட்டுள்ளகவ குறிப்பிடத்தக்ைது. இந்நன்னிமித்தங்ைகளத் தகலவிக்கு 
நன்கம உண்டாகும் என்றும், தகலவி விகைவில் தகலவகைச் சேர்வாள் என்றும் குைத்தியின் 
குறிப்பலன் உகைக்கின்ைைர். 

15. ததய்வசமறி குறி தோல்லுதல் 

 குைத்தி ததய்வங்ைகள வணங்கும் தபாழுது ஏசதனும் ஒரு ததய்வம் குறிமுைத் 
ததய்வமாை வந்து குறிப்பலன் தோல்லுவதும் உண்டு. ‘ேக்ைசதவி என் உதட்டிலும் நாவிலும் 
தோல் தோல் என்று வந்து துள்ளுகின்ைது. குளிைப்சபய் வந்து தோல்லும்படி என் வாயின் சமல் 
குத்துகின்ைது இனி நீ சைட்ட குறி தோல்லக்சைசள’(குற்ைாலக்குைவஞ்சி, பா.எண்.71) என்று 
குற்ைாலக் குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தியும், ‘குறி நாம் தோல்வசத’ என் ைழுத்தில் இருந்து 
உகைக்கின்ைாள்  எக்ைலாசதவி’ (ேைசபந்திை பூபாலக்குைவஞ்சி பா.54:15) என்று ேைசபந்திை 
பூபாலக் குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தியும், ததய்வசமைப் தபற்ை நிகலகய விளக்கிக் கூறுகின்ைைர். 

16. பிைததாழில்ைள் 

 குைவஞ்சியில் குைத்தியின் முக்கியமாை ததாழிலாைக் கூறுப்பட்டிருப்பது குறி கூறுதல் 
ஆகும். எனினும், குைத்தியர் பாட்டுகடத் தகலவியர்க்குத் தம் மகலவளம், நாட்டுவளம் 
முதலியை கூறுமிடத்துத் தம் ோதியிைர்க்கு இயல்பாைசவ உள்ள சவறு சில ததாழில்ைகளயும் 
குறிப்பிடுகின்ைைர். 
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17. சவகல உத்திைள் 

 குைவர்ைள் பைகவைகள சவட்கடயாடும்தபாழுது மிகுந்த ைவைத்துடன் சில 
உத்திைகளக் கையாள்கிசைாம் என்று குைவர் குலத்கதச் ோைாதவருடன் திருமண உடன்படிக்கை 
தேய்து தைாள்ளாத தம் குடியின் இயல்கபச் சுட்டுகின்ைைர். குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தியர் 
(அழைர் குைவஞ்சி,பா.30:7) (சிவன்மகலக்குைவஞ்சி.பா.70) தம் ோதிகயச் ோைாத ஒருவகை 
மணந்தல், அவகைத் தம் ோதியிலிருந்சத ஒதுக்கி கவத்து விடுவது குைவர் இயல்பு என்பதகை 
அறிஞர்தபருமக்ைள் குறிப்பிட்டுள்ளைர். 

18. ைணவகை மதித்தல் 

  “ைருதிதயாரு வர்சபர் நாமம் எடாசள 

    ைலவியில் ஒன்ைகைச் ோமம் விடாசள 

    பாதகி என்கை விட்டுத் தனிசல பாடசள”  

(கும்சபேர்குைவஞ்சி., பா.103) 

என்று சிங்ைன் கூற்ைாை வரும் பகுதியும், அன்னியப் புருடகைக் ைைவு தன்னிலும் ஆகேயாைக் 

சேர்வதில்கல” (அர்த்தநாரீசுவைர்குைவஞ்சி பா. எண். 1) என்றும், கை தைாடுத்த குைவகைத் 
ததய்வதமை  மதிக்கும் இயல்பிைைாைக் குைத்தியர் திைழ்ந்தைர். 

19. குைவர் வழக்ைங்ைள்  

 குைவர் ேமூைத்து இளம் தபண்ைள் பிகைகய வணங்கும் வழக்ைம் உகடயவர்ைள். 

இதகை, ‘இளவயதில் சிறுபிகைகயப் பணிசயாம்” (பா.38) என்று மண்ணிப் படிக்ைகைக் 
குைவஞ்யில் வரும் குைத்தி குறிப்பிடுவதால் உணைலாம். குைப் தபண்ைள் ைாது வளர்க்கும் 
வழக்ைமும் குைவரிகடசய ைாணப்படுகின்ைது.  

 குைவர் குலப் தபண்ைள் இைவு தவளிசய தங்ைாமல் தம்கமச் சேர்ந்தவர் தங்கியிருக்கும் 
குடிகேைளுக்குத் திரும்பி விட சவண்டும் என்னும் ைட்டுப்பாடு அச்ேமூைத்திைரிகடசய 
ைாணப்படுகின்ைது. 

  “எங்தைங்கு ேஞ்ேரித்தாலும் தங்கித் தரித்தங்கு 

   ஓர் இைவு இருப்சபாம்” 

எைஇவ்வழக்ைத்திகைக் குறிப்பிடுகின்ைாள். சிவன்மகலக் குைவஞ்சியில் வரும் குைத்தி, ‘எடுக்ைல’ 
இைக் குைவர்ைள், தம் இைப் தபண்ைள் சவறு துகணயின்றி, சூரியன் மகைந்த பிைகு வந்தால் 
ேந்சதைக் ைண்தைாண்டு சநாக்குவர்’ எைத் தர்ஸ்டன் கூறுகின்ைார். ‘ைணவசைா, மகைவிசயா 
பைல் சநைம் எங்சை இருந்தார்ைள் என்பகதப் பற்றிக் சைள்வியில்கல. ஆைால், ஏசதனும் 
ததாழில் தேய்வதற்குக் குைப்தபண் தவளிசய தேல்லும் சபாது, தன் ைணவனின் ேந்சதைத்கதத் 

தீர்ப்பதற்ைாைதவன்சை மற்தைாரு தபண்கணயும் துகணக்கு அகழத்து தோல்வாள்” எைக் 
குைவர் வழக்ைத்திகை மார்ட்டின் பிளாக்கும் குறிப்பிடுகின்ைைர்.  
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முடிவுகை 

 இவ்வாறு சிற்றிலக்கிய வகைைளாை குைவஞ்சி நாடைங்ைள் குைவர் இை மக்ைளின் 
வாழ்வியல் நிகலகய எடுத்துகைப்பசதாடு, குைத்தியின் இயல்புைள், பண்பு நலன்ைள், பழக்ை 
வழக்ைங்ைள், வாழ்க்கை முகைைகள அடிதயாற்றி அகமக்ைப்பட்டுள்ளை. இக்குைவஞ்சி 
நாடைங்ைள் குைவர்ைளின் வாழ்வியல் நிகலைகள எடுத்துகைக்கும் ஊடைமாை திைழ்வதகை 
இக்ைட்டுகையின் வாயிலாை உணைமுடிகின்ைது. 

 

ோன்ைாதாைங்ைள் 

1. டாக்டர் நிர்மலா சமாைன், குைவஞ்சி இலக்கியம், மணிவாேைர் பதிப்பைம், சிதம்பைம், 
ஏப்ைல் 1985. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

494 

 

 

மனித விழுமியங்ைகள பைப்பும் ஊடைசம நாடைம் 

முகைவர். யா. சுனிதா                          முகைவர். K.M.C. ைாமைாஜினி 
தநறியாளர்.                                        ஆய்வாளர், நடைத் துகை 
உதவி சபைாசிரியர்,                                Reg. No. Ph.D/PT/D/002/2016 
நடைத் துகை                                   ைகலக் ைாவிரி நுண்ைகலக் ைல்லூரி,                                                       
ைகலக் ைாவிரி நுண்ைகலக் ைல்லூரி,        திருச்சிைாப்பள்ளி. 

திருச்சிைாப்பள்ளி.                                                           
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 

முன்னுகை: 

     ஒரு பண்பாட்கட சேர்ந்தவரின் வாழ்வியலுக்கும் தேயல்ைளுக்கும் எகவ, எகவ 

அவசியம் என்று ைருதப்படுகின்ைசதா அதுசவ அப்பண்பாட்டின் விழுமியன்ைள் (Values). 

அதன்படி நாடைத்தில் இடம் தபறுகின்ை வாழ்வியல் கூறுைள் மனித வாழ்க்கைக்கும் 

ஏற்புகடயதாை அகமவதால் மனித விழுமியங்ைகள பைப்பும் ஊடைம் நாடைம் எைலாம். 

     மனிதன் ைற்றுக் தைாள்கின்ை ைல்வி, பிைபஞ்ேத்கத அறிந்து தைாள்வதற்கு 

முற்படுகின்ைது. மனிதனுக்கு அறிவு என்பது அவைது அைத்கதயும், புைத்கதயும் அறிந்து 

தைாள்வதற்கு பயன்படுகிைது. மனிதன் தைது புலகைச் தேலுத்தி அடிமைத்து ஆழங்ைகள 

அைநிகலப்பட்ட தூண்டுதல்ைள் மூலம் அறிய முற்படும் சபாது தான் ைகல பிைக்கின்ைது. 

     நாடைம் அகைத்துக் ைகலைளும் ேங்ைமிக்கும் ஓர் ைகல. அது முத்தமிழ்ைளுள் 

ஒன்ைாகும். கூத்து நாட்டிற்கு அணிைலன், நாைரீைத்தின் அளவுசைால். 

முத்தமிழ்க் சைாட்பாடு: 

     தமிகழ, இயல், இகே, நாடைம் என்று மூன்ைாைப் பகுத்துப் பார்க்கும் சைாட்பாட்டு 

அடிப்பகடயிலாை ைண்சணாட்டம், பரிபாடலுக்கு முந்கதய இலக்கியங்ைளில் 

தவளிப்படவில்கல. 

     ‘ததரிமாண் தமிழ் மும்கமத் ததன்ைம் தபாருப்பன் 

     பரிமா நிகையின் பைந்தன்று கவகய’ (பரிபாடல்) 

என்ை பதிவுக்கு முன் ‘முத்தமிழ்’ குறித்த குறிப்புைள் சநைடியாை இல்கல. ஆைாலும் 

முத்தமிழ்க் சைாட்பாடு என்பது பண்கடத் தமிழர்ைள் தமது இலக்கியச் தேயல்பாடுைளில் 
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விரித்துக் தைாண்ட சைாட்பாடு என்பகத ஏ.வி. சுப்பிைமணி ஐயர் உள்ளிட்ட ஆய்வாளர்ைள் 

நிறுவியுள்ளைர். தமிழில் நாடைத்துக்கு இன்றியகமயாத இடம் உண்டு அது, தமிழ் இலக்கிய 

தநடுந்ததாடர்ச்சியில் குறிப்பிடத்தக்ை மைபு என்பகதயும் பல ஆய்வுைள் தமய்ப்பித்துள்ளை. 

     விைலியர், கூத்தர் ஆகிய குழுவிைகைப் பற்றிய ஆழமாை ஆய்வு ேங்ைச் ேமூைத்து 

‘நாடைம்’ ‘நடைம்’ குறித்த பல்சவறு புரிதல்ைகளத் தருகின்ைது. இவற்றிலிருந்து, நாடை நடை 

நிைழ்த்து வடிவங்ைள் இருந்துள்ளை என்ை ைருத்து உறுதியாகின்ைது. நடைத்கதசய குறிக்கும் 

தோல், தவறும் நடைத்கதக் குறிக்கிைதா அல்லது ைாட்சி நடைத்கதக் குறிக்கிைதா என்பகத 

உறுதிபடத் ததரிவிக்கும் அைச் ோன்றுைள், ேங்ை இலக்கியங்ைளில் இல்கல என்பது ைருத்தில் 

தைாள்ளத்தக்ைது. 

     நாடைமைளிர், ஆடல்மைளிர், ஆடுைளமைள் என்று குறிக்ைப்தபற்றுப் தபண்ைள் 

பங்சைற்கும் பல ேடங்கு நிைழ்வுைள் எல்லாம், நாடைம் என்பகத விடவும் நடைங்ைளாை 

இருந்திருக்ை வாய்ப்புண்டு என்பர். நாட்டிய ோஸ்திைத்திலும் ‘நாட்ய’ என்பது நாடைத்கதசய 

குறித்து நிற்கின்ைது. 

     கூத்துப்பள்ளி, கூத்தம்பலம் என்ை தோற்ைள் கூத்து ஆடும் ைளத்கதக் குறிப்பைவாை 

அகமந்துள்ளை. நாடை சமகடயில் ைகலஞர்ைள் தங்கிக் கூத்தாடும் இடத்திற்குக் ‘ைண்ணுளர் 

குடிகஞப் பள்ளி’ என்ை தபயர் வழங்ைப்பட்டகமகயச் ேம்பந்த முதலியார் 

எடுத்துக்ைாட்டுகிைார் (நாடைத் தமிழ்:ப.23-25). புைம் 28-ம் பாடலில் ஆடுைளம் என்ை 

தபயரிகைக் குறிப்பிட்டுக் ைாட்டப்பட்டுள்ளது.  

நாடைக்ைட்டகமப்பும் கூறுைளும் 

     ததால்ைாப்பியர் குறிப்பிடும் எட்டுவகை தமய்ப்பாடுைளும் தபாதிந்த நாடைமாை வள்ளி 

திருமணம் நாடைத்கத எடுத்துக் தைாள்ளலாம். அதிலும் தமய்ப்பாட்டின் நிகலக்ைளன்ைளாைத் 

ததால்ைாப்பியர் குறிப்பிடும் பல நாடைத்தில் அவ்வாசை பயன்படுத்தப்பட்டுள்ளை என்பதும் 

ைருத்தில் தைாள்ளத்தக்ைது. 

தமய்ப்பாடுைள் 

     தமய்ப்பாடுைகள விளக்ைமுை எடுத்துக்ைாட்டுவசத நாடைக்ைகலயின் சிைப்பாகும். 

அதிலும் தமிழ்நாடைத் தந்கததயன்றும் நாடைப் சபைாசிரியதைன்றும் புைழப்படும் ேங்ைைதாஸ் 

சுவாமிைள் பகடத்துள்ள நாடைங்ைளில் தமய்ப்பாடுைள் தேறிவாை அகமந்திருப்பது 
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வியப்புக்குரிய ஒன்ைல்ல. ைாை, தாள இகே நுட்பங்ைளில் அம்தமய்ப்பாடுைகள அழகுை 

அகமத்துள்ள ேங்ைைதாஸ் சுவாமிைளின் திைன் சபாற்றுதற்குரியது. 

     இந்திய சதசிய விடுதகல இயக்ைத்தில் தமிழ் நாடைக் ைகலஞர்ைளின் பங்கு குறித்த 

விரிவாை ஆவணங்ைள் இல்லாத நிகலயில், கு.ோ.கி, அவர்ைளது நாடை வைலாறு நூலில் 

குறிப்பிடத்தக்ை பதிவுைள் தேய்யப்பட்டுள்ளது. 

     ‘தமிழ் நாடை வைலாறு’ தமிழ் நாடைத்தின் பல்சவறு வைலாற்றுச் தேய்திைகளத் 

ததாகுத்து உகைப்பசதாடு, விரிவாை ஆவணமாைவும் திைழ்கிைது. குறிப்பாை, இந்திய சதசிய 

விடுதகல இயக்ைத்திற்கு தமிழ் நாடைத் துகை ஆற்றிய பங்ைளிப்பிகை மிைச் சிைப்பாைப் பதிவு 

தேய்கிைது. 

     ைற்ைல் மற்றும் ைற்பித்தல் தேயல்பாடுைளில் நாடைத்கதக் குறிப்பிடத்தக்ை ைருவியாய்ப் 

பயன்படுத்துவது உலை அளவில் சோதகை தேய்யப்பட்டுள்ளது. அதுசவ ‘ைல்வியில் நாடைம்’. 

     நாடைம் என்பது வேைங்ைகள மைப்பாடம் தேய்து சமகடயில் பார்கவயாளர்ைளின் 

முன் ஒப்பிப்பது மட்டுமல்ல முைபாவகைைள் பல ைாட்டி, உணர்ச்சிகயப் 

பார்கவயாளர்ைளுக்கு அப்படிசய ைடத்துவதுமல்ல மாைாை, ஐம்புலன்ைளின் வழியாை, 

பல்சவறு துகணக்ைருவிைளினூடாைப் பார்கவயாளர்ைள் மைதில் சித்திைத்கதத் தீட்டுவதாகும். 

     திகைப்படத்தில் வழங்ைப்படும் ைாட்சி ஒன்றுதான்; பார்கவயாளர் தைது 

அனுபவத்திற்கும் மைதவளிக்கும் தகுந்தாற்சபால அக்ைாட்சிகய உள்வாங்கிக் தைாள்கிைார். 

ஆைால் நாடைம் அவ்வாைன்று. நாடைக் ைாட்சி அைங்கில் உள்ள பார்கவயாளர் 

ஒவ்தவாருவருக்கும் ஒவ்தவாரு விதமாைச் தேன்று சேருகிைது; அகத அவர் தைது 

அனுபவத்திற்கு ஏற்ப உள்வாங்கிக் தைாள்ளும் சூழல் அகமந்துள்ளது. 

     நாடை நடிைன் (அ) நடிகை தங்ைளது உடகலக் ைருவியாைக் தைாண்டு, 

பார்கவயாளர்ைளுக்கு உணர்கவக் ைடத்தும் ைடப்பாடு உகடயவைாகிைார்.  

தமாழி ைற்ைலில் நாடைம்: 

     நிைழ்த்துைகலயாைக் தைாள்ளப்படும் நாடைம், தமாழித்திைகைக் கூர்கமப்படுத்தும் 

ைருவியாைவும் உள்ளது. உச்ேரிப்பு, தமாழிவளம், மூச்சுப்பயிற்சி, தோற்ைள் சிகதயாகம, 

தபாருண்கம வளம் ஆகிய அடிப்பகடைளில் நாடைப் பயிற்சிைள் ைவைத்கதக் குவிக்கின்ைை. 

ததாடர்ச்சியாை நாடைம் ைற்ைல் தேயல்பாடுைளில் ஆசிரிய ேமூைம் ஈடுபடும்சபாது, 

அவர்ைளின் தமாழித்திைன் தேம்கமப்படுவசதாடு, ததாடர்பாடல் திைனும் சமம்படும். 
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     இகே நாடைம் மற்றும் சமகட நாடைத்தின் எழுச்சியின் ஊடாை, இந்திய சதசிய 

விடுதகல இயக்ைத்தில் தமிழ்நாடைம் இன்றியகமயாத விகையூக்கியாைச் தேயல்பட்டது. 

திைாவிட இயக்ைம் தைது ைருத்தியல் ைருவியாை நாடைத்கதப் பற்றிக் தைாண்டது. சி.என். 

அண்ணாதுகை, மு. ைருணாநிதி, திருவாரூர் தங்ைைாசு, எம்.ஆர். ைாதா சபான்சைார் 

நாடைத்தின் வலுகவ உணர்ந்து திைாவிட ைருத்தியல் பைப்புகைக்குப் 

பயன்படுத்திக்தைாண்டைர். 

முடிவுகை: இன்கைய ததாகலக்ைாட்சி நாடைங்ைளில் ைாண்பிக்ைப்படும் சில ேமுதாயத்திற்கு 

எதிைாை நிைழ்ச்சிைள் மக்ைளின் மைத்தில் தவைாை எண்ணங்ைகள ஏற்படுத்தி அவர்ைள் 

உணர்ச்சியின் ேமநிகலகயப் பாதிக்கிைது. 

     ஆைால், தைமாை நாடைங்ைள் மூலம் நம் நாட்டு பண்பாட்கட ஊக்குவிக்கும் 

நிைழ்ச்சிைள், ைருத்துக்ைள், ேமுதாய சிந்தகைகய, மக்ைள் மைதில் ஆணித்தைமாை புகுத்தும் 

வகையிலாை பாத்திைப் பகடப்புைள் ஊடைங்ைளில் உலா வருசமயாைால் அது மிைப் தபரிய 

ோதகையாளர்ைகள உலகிற்கு வழங்கும். தமிழ் தமாழி, தமிழ் ைகல, ைலாச்ோைம் 

முதலியவற்றில் அக்ைகை உகடயவர்ைள் நாடைம், நாட்டிய நாடைம் சபான்ைகவைகள 

சேைரித்து அழியாவண்ணம் சபாற்றி பாதுைாக்ை சவண்டும். 

     நாடைம் மற்றும் பிை ைகலைகள பாதுைாக்கும் தபாறுப்பு இன்கைய தகலமுகைக்கும், 

இனிவரும் புதிய தகலமுகைக்கும் ைடகமயாை இருக்ை சவண்டும். அதகை உருவாக்குவது 

இன்கைய ைகலஞர்ைளின் ைடகம. 

 

பயன்படுத்தப்பட்ட நூல்ைள் 

1. பண்பாட்டு மானிடவியல் - பக்தவத்ேல பாைதி 

  தமய்யப்பன் பதிப்பைம் 

  53, புதுத்ததரு, சிதம்பைம் - 608 001. 

2. இகே நாடை தவளியினூடாை - முகைவர் கி. பார்த்திபைாஜா 

  பரிதி பதிப்பைம், திருப்பத்தூர். 

3. சமசயா கிளினிக் - ரிச்ேர்டு தேயம், பிைஸ் இந்தியா. 
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4. இந்திய தேவ்வியல் நடைம் - ைபிலா வாதஸ்யாயன், பப்ளிசைஷன்ஸ் டிவிஷன். 

5. ைாயசம இது தமய்யடா - சை. அசோைன்                                                  

இந்து தமிழ் திகே. 

6. ைல்தவட்டுைள் கூறும் உண்கமைள் - தி.கவ. ேதாசிவ பண்டாைத்தார்                                                               

ைாகமயா பதிப்பைம். 

7. தமிழ் நிைழ்த்துக்ைகல மைபு (ததான்று முதல் இன்று வகை)  -                                                                       

கி. பார்த்திபைாஜா                                                                    

பரிதி பதிப்பைம், திருப்பத்தூர். 

8. ேங்ை இலக்கியத்தில் ைகலயும் ைகலக் சைாட்பாடும்  -                                                      

முகைவர் கு.தவ. பாலசுப்பிைமணியன்                                                       

நியூ தேஞ்சுரி புக் ெவுஸ் (பி) லிட்.,                                                       

அம்பத்தூர், தேன்கை – 600 098. 
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khwptUk; uridfspw;Nfw;g myhupg;gpd; gupzhkk; 
 

nry;td; ,uhruj;jpdk; jNd];Fkhu;. 
khztd;> KJ Mw;Wiff; fiykhzp> 
mofg;gh gy;fiyf;fofk;. fhiuf;Fb. 

 
Ma;Tr;RUf;fk; 
 
gujehl;baf; fr;Nrup mikg;G KiwapNy Kjyhtjhf mike;Js;s cUg;gb 
myhupg;ghFk;. ,J Kjyhtjhf ,lk;ngWtjw;fhd Kf;fpa fhuzk; mjd; mikg;G 
KiwNa MFk;. Muk;g fhyj;jpNy ,t; cUg;gbahdJ Fwpg;gpl;l rpy Kj;jpiug; 
gpuNahfq;fSld; jp];uVf jhsj;jpy; kl;Lk; Fwpg;gpl;l tuz;Kiwf;Fs; cl;gl;L 
epfo;j;jg;gl;L te;jJ. fhyg;Nghf;fpy; fiyg;ngUkfhd;fspdJk;; eu;j;jfpfspdJk; 
Kaw;rpapdhy; myhupg;ghdJ mjd; nra;Kiw mikg;G uPjpapyhd khw;wj;jpid 
cs;thq;fpAs;sik Fwpg;gplj;jf;fJ. jw;fhyj;Nj KJfiyQu;fSk;> 
,se;jiyKiwapdUk; RitQUf;F Vw;whw;Nghy; jkJ gue;j rpe;jid %ykhf 
myhupg;gpDla gupzhkj;ij NtW jpirapy; nfhz;Lnrd;Ws;sdu;. ,jid mtu;jk; 
Mw;Wiffs; %ykhf ehk; fhzf;$bajhf cs;sJ. mjhtJ myhupg;gpid mjd; 
nrhy;Yf;fl;Lld; ghly; ,izj;J gf;jp rhu;e;j cUg;gbahfTk;> rpW mgpeaj;jpidAk;> 
u]q;fisAk; cl;GFj;jp  Ritkpf;fjhfTk; mJ khj;jpuky;yhJ ,aw;ifapDla 
nraw;ghLfisj; jhk; cs;thq;fp mjid cUg;gbAld; ,izj;J xU tpj;jpahrkhd 
fz;Nzhl;lj;jpy; myhupg;ghdJ fiyQu;fshy; ifahsg;gLfpd;wJ. ,jdhy; 
myhupg;ghdJ epfo;j;Jif muq;fq;;fspNy jdpj;j xU epfo;thf epfo;j;Jk; 
re;ju;g;gq;fspYk; RitQu;fshy; urpf;fg;gl;L tuNtw;fg;gLfpd;wJ. ,t;thwhd 
myhupg;gpDla gupzhkj;jpid vLj;Jf;fhl;Lf;fSld; tpsf;Ftd; %ykhf epfo;fhy 
kw;Wk; tUq;fhy re;jjpapdUf;F cs;sPu;g;Gf;fs; njhlu;ghd Gupjiy Vw;gLj;Jtjhf 
miktJld; NtW vt;thwhd Gjpa El;gq;fis ,izf;f KbAk; vd;w rpe;jidfisj; 
J}z;LtjhfTk; ,f;fl;Liu mikfpd;wJ. 
 
jpwTr;nrhw;fs; - myhupg;G> mikg;ghf;fk;> Mw;Wif> RitQd;> fiyQd;> 
 
1.0. Kd;Diu 
 
Gyd;fspD}lhf kdij kfpo;tpj;J Mw;Wg;gLj;j ty;yjhf ehl;bak; jpfo;fpd;wJ. 
mjhtJ fz;zhy; ghu;g;gJld; $lNt ghliyf; fhjhy; Nfl;L mij kdj;jpdhy; 
czu;tjd; %yk; Ritj;jy; vd;Dk; u]hDgtj;ijg; ngwKbfpd;wJ. ,t;thwhd 
fiyfisg; nghWj;jtiuapy; fiyQd;> RitQd; Mfpa ,UtUf;Fk; ,ilNaahd 
cwT Kf;fpakhd njhd;whFk;. xU fiyQd; jd;Dla RitQd; vt;thW ,Uf;f 
Ntz;Lnkd fUJtij tpl RitQDf;F vd;d Njitg;ghLs;sJ mjw;F ehd; vd;d 
nra;aNtz;Lk; vd;w vz;zg;ghl;Lld; ,;Ug;ghd;. mNj Nghy RitQdplk; jhd; 
vjpu;ghu;f;fpd;w tifapNy Mw;Wifapid my;yJ gilg;ghf;fj;jpidf; fiyQd; 
toq;fNtz;Lk; vd;w vz;zg;ghq;F Kd;dpw;Fk;. ,jdhy; ,UtupDla ,yf;Fk; xNu 
Fwpf;Nfhshfpd;wJ. ,jd; tpisthf rfpu;ja epiy cz;lhFk;. gujehl;ba muq;Ffs; 
,t;thwhd gupkhw;wj;jpw;F rpwe;j vLj;Jf;fhl;Lf;fshfpd;wd. 
 
eld muq;FfspNy Muk;g fhyk; mjhtJ jQ;ir ehy;tu; fhyj;Nj cUg;gb mikg;G 
Kiwapy; KjyhtJ cUg;gbahf myhupg;G vdg;gLk; Rj;j epUj;jj;Jld; $ba Mly; 
tbtk; mikf;fg;gl;lJ. ,t; cUg;gbahdJ eld muq;Ffspy; njhlu;e;J tUk; 
cUg;gbfspd; ,irthf;fj;jpw;F Vw;whw; Nghy cliy mg;gpahrg;gLj;Jk; 
nrad;Kiwapy; jiy> fz;> if> fhy; Mfpa  cWg;Gf;fspd; gbg;gbahd 
mirTfSld;  cliy kyur;nra;J Kjyhk;(tpsk;g)> ,uz;lhk;(kj;ak)> %d;whk;(Jupj) 
fhyq;fspy; MLtjhf mikfpd;wJ. ,jpy; mq;fk;> g;uj;jpahq;fk;> cghq;fk; vd;Dk; 
jpupahq;fq;fspd; njhopw;ghl;Lld; $bajhfTk; rkk;> miukz;b> KOkz;b vd 
midj;J epiyfisAk; nfhz;Ls;sjhfTk; mikf;fg;gl;Ls;sJ. 
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‘jhk; jpj; jhk;….’ vd;Dk; jj;jfhu nrhy;Yf;fl;bid mbg;gilahff; nfhz;L [hjp 
kw;Wk; jhs khw;wq;fspw;F Vw;g Njitapd; nghUl;L rpy nrhy;Yf;fl;Lf;fs; ,izj;Jj; 
jhs> ya Ntiyg;ghLfSld; $bajhf myhupg;ghdJ fhzg;gLfpd;wJ. mj;Jld; 
xw;iwif Kj;jpiufshd gjhfk; (ehl;bahuk;Ng)> jpupgjhfk;> flfhKfk;> mygj;kk; 
Mfpatw;Wld; Ftpgjhf f];jKk;> mit tzf;f cUg;gbahifahy; mQ;ryp 
`];jKk; gpuNahfg;gLj;jg;gLfpd;wd. myhupg;ghdJ ehl;baj;jpNy cs;s ghzpfspw;F 
Vw;g Mly; mikg;gghf;fj;jpNy khWghLfs; nfhz;L fhzg;gLfpd;wJ. 
 
1.1. jhs EZf;fq;fSld; $ba cs;sPu;g;Gf;fs; 
 
fp.gp. gj;njhd;gjhk; E}w;whz;L njhlf;fk; ,Ugj;Njhuhk; E}w;whz;L (,d;W) tiuahd 
fhyg;gFjpapNy myhupg;ghdJ mitauq;Ffs; gy fz;Ls;sJ. xt;nthU 
fhyfl;lj;jpYk; fiyQd; kw;Wk; RitQupdJ khWghl;bw;F Vw;g myhupg;ghdJ gy;NtW 
gupzhkk; fz;Ls;sJ. Muk;g fhyq;fspNy Fwpg;gpl;l rpy jhsq;fspy; kl;LNk (gQ;r 
[hjp) myhupg;Gf;fs; mike;jpUe;jd. toikahd Kiwf;F khwhf xU tpWtpWg;G 
Njitg;gl;lJ. mjdhy; jhs EZf;fq;fSld; $ba cs;sPu;g;Gf;fis myhupg;Gg; 
ngw;Wf;nfhz;lJ. ,e;jpahtpd; gpugy eldf; fiyQUk; MrhDkhfpa gj;k=. milahu; 
Nf.y~;kzd; mtu;fs; Kjd;Kiwahf rJ];u [hjp myhupg;gpid NkilNaw;wpdhu; vd 
jpUkjp Nuh[h fz;zz; mtu;fs; fye;Jiuahly; xd;wpy; njuptpj;Js;shu;. njhlu;e;J 
Gfo;ngw;w eldf; fiyQuhd kJiu Mu;.Kuspjud; mtu;fs; 108 jhsq;fspYk; 
myhupg;gpid cUthf;fp mtw;iw xypg;NgioahfTk; ntspapl;Ls;shu;. 
 
Muk;g fhyfl;lj;jpNy myhupg;gpw;F cupa nrhy;Yf;fl;bid el;Ltdhu; 
nrhy;ypf;nfhz;L el;Lthq;fk; nra;a Mlg;gl;lJ. gpd;djhd fhyq;fspy; ghlyhrpupau; 
nrhy;Yf;fl;bid uhfj;Jld; ghl el;Ltdhupd; el;Lthq;f Xirf;F Vw;g Mly; 
,lk;ngw;wJ.  kPz;Lk; goik NghyNt nrhy;Yf;fl;bid el;Ltdhu; nrhy;ypf;nfhz;L 
el;Lthq;fk; nra;a myhupg;ghdJ MLk; Kiw gpd;gw;wg;gl;L tUfpd;wJ. jw;nghOJ 
eld muq;FfspNy el;Ltdhu; nrhy;Yf;fl;bidr; nrhy;Yk; mNj Ntis ,iwgf;jpg; 
ghly; tifAs; xd;whd jpUg;Gfo; ghlypid ghlyhrpupau; gpd;dzpahfg; ghLk; xU 
kuG gpd;gw;wg;gLfpd;wJ. myhupg;ghdJ mit tzf;f epfo;thf Mlg;gLfpd;w NghJ 
gf;jp G+u;tkhd jpUg;Gfo; ghlyhdJ ,izf;fg; ngw;wik nghUj;jkhf miktJld; 
mitNahiu gf;jpf;Fs;shf;fp Gj;Jzu;tilar; nra;J RitQu; kj;jpapNy nja;tPf 
RfhDgtj;ij toq;Ffpd;wJ. rpy muq;FfspNy jpUg;Gfo; ghlyhdJ taypd; 
,irapD}lhf khj;jpuk; toq;fg;gLk; kuGk; cz;L. 
 
,j;jpUg;Gfopd; ,irapdhy; <u;f;fg;gl;L mjDila newpKiwiag; gpd;gw;wp re;jj;jpw;F 
Vw;g nrhy;Yf;fl;Lfisf; Nfhu;j;J re;j jhs myhupg;G mikg;ghf;fk; nra;ag;gl;Ls;sJ. 
,e; newpKiwapy; ,e;jpahtpy; Gfo;ngw;W tpsq;Fk; =Njtp epUj;jpahyhtpd; khztpfs; 
mtu;fsJ FU =kjp.rPyh cd;dpapd; ehl;baikg;gpy; re;j jhs myhupg;G1 xd;wpid 
Mw;Wifg;gLj;jpapUe;jdu;. ,t; myhupg;gpid kpUjq;f tpj;thd;. FU guj;th[;; 
mtu;fspdJ mikg;ghf;f khFk;. mNj Nghd;W aho;g;ghzg; gy;fiyf;fof 
Nghjdhrpupauhd ,uh.jduh[; mtu;fs; jdJ MLk; ghjhuk; vd;Dk; E}ypNy ehd;F 
re;j jhs myhupg;;Gf;fis2 mikg;ghf;fk; nra;J mtw;wpw;fhd jpUg;Gfo; ghly;fisAk; 
gupe;Jiuj;Js;shu;. mitahtd> 

• re;j jhsk; (fz;l rhG> kp];u rhG> &gf rhG) 
‘,aypirapy; crpj tQ;rpf; fau;thfp……’ 

• re;j jhsk; (kp];u rhG> kp];u rhG> rJ];u Vfk;> kp];u rhG) 
‘FKj tha;f;fdp mKjthf;fpd…….’ 

• re;j jhsk; (kp];u rhG> kp];u rhG> kp];u rhG> rJ];u Vfk;>) 
‘vidaile;j Fl;lk;……’ 

• re;j jhsk; (fz;l rhG> fz;l Vfk;) 
‘re;jjk; ge;jj; njhluhNy……’ 
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,t;thwhd re;j jhs myhupg;Gf;fspNy nrhy;Yf;fl;Lld; $lNt mr;re;j jhsj;jpw;F 
Vw;Glajhd jpUg;GfopidAk; gpd;dzp ,irahfg; ghLfpd;wNghJ eld cUg;gbapdJ 
u]id mjpfupf;Fk;. 
 
 
1.2. flTs;fs; kPjhd gf;jpg; gpujpgypg;Gld; $ba Gj;JUthf;fk; 
 
fw;gidj;jpwd; epiwe;jtu;fNs fiyQu;fshfpd;wdu;. mt;tifapNy xt;nthU 
fhyfl;lj;jpYk; ntt;NtWgl;l rpe;jidahsu;fs; Njhd;wp kiwe;Js;sik mtu; jk; 
cUg;gbfs; thapyhf czu;e;J nfhs;s Kbfpd;wJ. mittzf;f cUg;gb> Muk;g 
mg;gpahr cUg;gb vd;w myhupg;gpd; kPjhd vz;zf;fUit fiyQu;fs; jk; Gj;JUthf;f 
rpe;jidapd; tpisthf mjd; fl;likg;G rpijTwhj tifapy; cs;sPu;g;Gf;fis 
nra;Js;sdu;. mjhtJ gf;jpia ikakhff; nfhz;L flTs; kPjhd Gfiog; ghL;k; 
fPu;j;jid> gjq;fs; Nghy myhupg;gpd; Clhf flTs;fs; kPjhd gf;jpg; gpujpgypg;ig 
ntspf;fhl;l tpise;Js;sdu;. mt;tifapNy gpugy eldf; fiyQuhd jpU. rq;fu; 
fe;jrhkp mtu;fspDla mu;j;jehup myhupg;G3 Kf;fpakhdjhf Fwpg;gplj;jf;f xd;whFk;. 
,J rptd; ghu;tjp ,UtUk; ,ize;j mu;j;jehjP];tuu; &gj;ijr; rpj;jupg;gjhf 
mike;Js;sJ. ,t; myhupg;gpNy Mz;ikf;F cupa ];jpu jd;ikAk;> ngz;ikf;F 
cupj;jhd nkd;ik jd;ikAk; (espdKk;) kpfTk; jj;J&tkhf mikg;ghf;fk; 
nra;Js;shu;;. kw;Wk; ,g; gf;jp khu;f;f myhupg;Gf;F vLj;Jf;fhl;Lf;fshf gpugy eldf; 
fiyQuhd Uf;kpdp tp[aFkhu; mtu;fspd; mikg;ghf;fj;jpNy xd;whd Njtp myhupg;G4> 
,e;jpad; uhfh (Indian Raga) epWtdj;jpDla fpU];z myhupg;G5> eldf; 
fiyQuhd yf;~;kp ntq;fNl]; mtu;fspd; j]htjhu myhupg;G6 vd;gd mikfpd;wd. 
,Nj Nghd;W ,e;jpad; uhfh (Indian Raga) epWtdj;jpdu; thfd myhupg;G7 vd;Dk; 
ngaupy; rptd;> fpU];zu;> KUfd;> mk;ghs; Mfpa flTl;fisAk; mtu;jk; 
thfdq;fisAk; `];jg; gpuNahfq;fs; %yk; myhupg;G newpKiwf;Fs; ehl;ba 
mikg;Gr; nra;Js;sdu;. 
 
1.3. ,aw;if mk;rq;fis> #oypay; capupdq;fspd; nra;iffis ikakhff;nfhz;l 
Gj;JUthf;f rpe;jid 
 
ghuk;gupakhd fl;Gy fiyfs; ,aw;ifapd; gpujpgypg;Gf;fshFk;. mNj NghyNt 
ehl;baj;jpd; eld tbthf;fj;jpYk; ehl;ba ,yf;fzk; rhu;e;j fw;gidfSld; $ba 
mikg;ghf;fk; xUGwk; ,Uf;f ,aw;ifia ehLtjhd rhay; jw;fhy mikg;ghf;fq;fspy; 
fhzf;$bajhAs;sJ. ,aw;if mk;rq;fis> ,aw;ifapy; epfo;gtw;iw> #oypay; 
capupdq;fspd; nra;iffis mtjhdpj;J mtw;iw jkf;Fs; cs;thq;fp mt; 
tplaq;fis myhupg;gpw;Fs; cl;GFj;jp tpidj;jpwdhd gilg;ghf;fkhf Mw;Wifg; 
gLj;Jfpd;wdu;. ,jw;F rpwe;j vLj;Jf;fhl;L ,e;jpa gpugy eldf; fiyQuhd jpUkjp. 
ukh itj;jpaehjd; mtu;fspDla kA+u myhupg;G8 MFk;. mjhtJ ,t; myhupg;gpD}lhf 
xU kapypDla mirTfis kpfTk; jj;JUtkhfTk;> yhtfkhfTk; urpf;fj;jf;f 
tifapNy mikg;Gr; nra;Js;shu;. kA+uhf;Nah vd;Dk; `];jj;ij Kjd;ikg; gLj;jp 
myhupg;gpDla fl;likg;G rpijTwhj tifapy; kapypDla mirTfis myhupg;gpw;Fs;  
cl;GFj;jpAs;shu;. ,tupDla ,t; myhupg;ghdJ gy RitQu;fspd; kdj;jpy; 
,lk;gpbj;Js;sik epju;rdkhd xd;W. ,jidg; NghyNt gpugy eldf; fiyQu;fshd 
jpUkjp. Uf;kpdp tp[aFkhu; kw;Wk; jpU. Nkhfdg;gpupad; jtuh[; MfpNahupd; kA+u 
myhupg;Gk; Fwpg;gplj;jf;fjhFk;. ,tu;fs; jk; myhupg;gpNy jpUg;Gfo; ghlypidg; 
gpd;dzp ,irahfr; Nru;j;Js;sik urid kpFe;jjhfTk; gf;jp G+u;tkhdjhfTk; kA+u 
myhupg;gpid gpujpgypf;fpd;wJ. 
 
nrd;id fpU];z fhd rghtpy; eilngw;w Nattiya kala conference – 2021 ,y; kpUq;f 
fiyQu; =. ,uhk%u;j;jp =fNd]; mtu;fspd; mikg;ghf;f myhupg;Gfspw;F eldf; 
fiyQu;fs; jkJ fw;gidfspw;F Vw;g eld mikg;ghf;fk; nra;J Mw;Wifg;gLj;jpdu;. 
mjpy; gpugy ,sk; eldf; fiyQuhd fpwp];Njhgu; FUrhkp mtu;fs; jd;Dila 
mikg;ghf;fj;jpy; fUld; vDk; gwitapDla nraw;ghLfs;> nra;iffis ehl;ba 
newpKiwf;Fs; GFj;jp kpfTk; El;gkhd KiwapYk; Neu;j;jpahd jhfTk; kp];u [hjp 
[k;ig jhsj;jpy; fUl myhupg;G9 vd;Dk; GJtifahd myhupg;gpid Mw;Wif 
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nra;jhu;. ,t; myhupg;gpidg; gw;wp mtu; $Wifapy; Uf;kzpNjtp mk;kh mtu;fspd; 
‘[lhA Nkhl;rk;;’ eld ehlfj;jpidr; rpWguhaj;jpypUe;J ghu;j;jjd; tpisthfTk; 
fUlg; gwitapd; nra;iffis mwpa discovery TV channel xspg;glq;fs; 
ghu;j;jjd; %ykhfTk; ,t;thwhd mikg;gpidr; nra;aKbe;jJ vd;W $wpdhu;. ,t; 
myhupg;gpdJ mikg;ghf;fk; fk;gPuj; jd;ik FiwahJ epUj;j cUg;gbf;fhd 
];jpuj;Jld; mike;Js;sJld; fiyQupd; fw;gidj;jpwd; Rit kpFe;jjhfTk; 
fhzg;gLfpd;wJ.  
,Nj epfo;tpy; ,sk; eldf; fiyQuhd uhNj [f;fp (Radhe Jeggi) vd;gtu; 
Myaq;fspDla fl;bl mikg;G kw;Wk; rpw;g Ntiyg;ghLfSld; mike;j 
NfhGuq;fspd; mikg;G Mfpadtw;wpYs;s EZf;fq;fspid myhupg;gpd; gupkhdj;jpw;Fs; 
cl;GFj;jp Gjpa tifapyhd rpe;jidapy; fz;l [hjp ml jhsj;jpy; Myaikg;G 
myhupg;G10 vd;Dk; myhupg;gpid eld mikg;ghf;fk; nra;J toq;fpapUe;jhu;. mjhtJ 
myhupg;ghdJ gbg;gbahd tsu;r;rpg; Nghf;F cilajhf fhzg;gLk;. mNj NghyNt 
Myaq;fspDila mikg;Gk; gbg;gbahd tsu;r;rp cilaJ ,t; xUkpj;j jd;ikapid 
fw;gid Mw;wpypw;F Vw;g mikg;ghf;fk; nra;Js;shu;. 
 
myhupg;ghdJ clypDla mirTfis ikakhff; nfhz;lJ. cly; mirTfspDla 
Ntfk; gbg;gbahf mjpfupj;Jr; nry;tjhfTk; kw;Wk; mg;gpahrj;jpw;F cl;gLj;jp cliy 
kyur; nra;tjhfTk; cs;sJ. ,t; midj;J newpKiwfSk; xd;wpj;j nraw;ghlhf 
tpisahl;Lf;fs; tpsq;Ffpd;wd. mjhtJ tpisahl;Lf;fspy; <LgLtjdhy;  cly; 
njhopw;gl;L gbg;gbahf rf;jp ,of;fg;gLk; nghwpKiw epfog;gbDk; ,Wjpahf 
clyhdJ Gj;Jzu;T ngWk; mNj Nghy myhupg;gpNy rf;jpahdJ mjpfupf;fg;gLk; 
nghwpKiw epfo;e;J clyhdJ kyu;r;rp milfpd;wJ. ,t; tpisahl;Lg; nghwpKiwAld; 
$bajhf Mly; mikg;ghf;fj;jpid myhupg;gpw;Fs; cl;GFj;jp jw;fhy ,sk; eldf; 
fiyQuhd `upzp[Ptpjh mtu;fs; rJ];u [hjp JUt jhsj;jpyike;j myhupg;gpw;F  
epUj;jf; fsp myhupg;G11 vd;Dk; ngaupy; eld mikg;ghf;fk; nra;J Mw;Wifg; 
gLj;jpAs;shu;. ,t; myhupg;gpNy ge;J tpisahLjy;> CQ;ry;> fz;fl;L tpj;ij> nfe;jy; 
tpisahl;L> mk;G tpLjy;> Nfhyp tpisahLjy;> Rw;Wjy;> ifnfhl;L fsp Mfpa 
tpisahl;Lf;fSld; $bajhf  myhupg;gpDla newpKiwf;F cl;gl;L mikg;ghf;fk; 
nra;Js;shu;. ,J khj;jpuky;yhJ guj ehl;baj;jpYs;s ]k;Aj> m]k;Aj 
`];j;jq;fisg; gpuNahfpj;J kp];u rhG jhsj;jpy; `];;j myhupg;G12 vdg;gLk; 
myhupg;gpid mikj;Js;shu;. ,t; myhupg;gpNy xw;iw if Kj;jpiufs; - 28 ,ul;il 
if Kj;jpiufs; - 24 vd 52 Kj;jpiufSk; gad;gLj;jg;gLfpd;wd. mj;Jld; `];j 
myhupg;gpDla nrhy;Yf;fl;lhdJ>  
 
 g ; jh > =  f > ; jpj; > ; // jhk; > ;  = ; ; ;; // nja; > ; ; = jj; > ; ; ; //  
nja; > ; ; = ; ; jp > up > //  g ; jh > =  f > ; jpj; > ; // jhk; > ;  = ; ; ;; //  
nja; > ; ; = jj; > ; ; ; // nja; > ; ; = ; ; ; ;// 
vd `];j;jq;fspd; ngau;fSld; $ba jj;jf;fhur; nrhy;Yf;fl;bidf; nfhz;ljhf 
mikfpd;wJ. 
 
1.4. .etu]q;fisg; gpuNahfg;gLj;Jk; ghq;F 
 
jw;fhyj;jpNy epUj;j cUg;gbfspNy u]idapidj; J}z;Lk; tifapy; fzprkhd 
msT mgpeaj;ij cl;GFj;jp cUg;gb fspw;fhd ehl;ba mikg;ghf;fk; 
nra;ag;gLfpd;wJ. ,t; tifapNy myhupg;gpNy etu]q;fisg; gpuNahfg;gLj;Jk; 
ghq;fpidf; fhzf;$bajhf cs;sJ. ,t; tifapNy kpUq;f fiyQu; =.,uhk%u;j;jp 
=fNd]; mtu;fs; mikj;j jp];u eil - rJ];u Vf jhsj;jpy; mike;j myhupg;gpw;F 
eldf; fiyQuhd jpUkjp. nfsry;ah epth]; mtu;fs; etu] myhupg;G13vd;Dk; 
ngaupy; etu]q;fis mbg;gilahf nfhz;L eld tbtikg;ghf;fk; nra;Js;shu;. ,t; 
myhupg;gpy; jj;jf;fhur; nrhy;Yf;fl;bw;F Vw;whw; Nghy; etu] ghtq;fSld; $ba 
myhupg;G newpKiwapyhd Mly; mirTfs; mikf;fg;gl;Ls;sd.  
 
,Nj Nghd;W Nattiya kala conference – 2021 ,y; fz;l [hjp jpupGil 
jhs myhupg;gpNy jj;jf;fhur; nrhy;Yf;fl;Lld; etu]q;fspw;F Vw;g ghujpahupDla 
ftpijfisf; Nfhu;j;J ghujp etu] myhupg;G14 vd;Dk; Mlyikg;ghf;fj;jpid eldf; 
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fiyQuhd gpuPjp uk;gpurhj; Mw;Wif nra;Js;shu;. ,t; myhupg;gpNy jj;jf;fhu 
nrhy;Yf;fl;bw;F ngUj;jkhd epUj;j newpKiwapyhd MlYk; ftpijg; ghly; 
,lk;ngWk; NghJ ftpf;Fg; ngUj;jkhd u] mgpeaKk; ,lk;ngWtjhf mikg;ghf;fk; 
nra;Js;shu;.  
 
1.5. vz;zq;fis cl;GFj;Jk; NghJk;> Gj;JUthf;fq;fis ,izf;Fk; NghJk; 
ftdj;jpw; nfhs;sg;gl Ntz;bait. 
 
fiyQu;fspDla vz;zg;ghq;fhdJ fw;gidj;jpwd; kpf;fjhfTk;> GjpjhdjhfTk; 
,Ug;gpDk; RitQid uridf;F cl;gLj;j Kbahnjdpy; mt; cUg;gbfis 
cUthf;Ftjdhy; vt;tpj gaDk; md;W. vdNt RitQdpd; kd epiyapy; ,Ue;Nj 
fiyQdhdtd; rpe;jpf;f Ntz;Lk;. xU cUg;gbapid mikg;ghf;fk; nra;fpd;w NghJ 
jhd; mjd; RitQd; vdf;fUjpr; nraw;gLk; NghJ mt; cUg;gb ntw;wpaspf;Fk; 
mj;Jld; Gj;JUthf;fkhd eld tbtq;fis tbtikg;gJ ,yFyhdJk;> vjpu;g;Gf;fs; 
vJTkw;wJkhd gue;Jgl;l vy;iy nfhz;ljhfTk; fhzg;gLk;. Mdhy; myhupg;G Nghd;w 
Kf;fpakhd ghuk;gupa cUg;gbfspy; vz;zq;fis cl;GFj;Jk; NghJk;> 
Gj;JUthf;fq;fis ,izf;Fk; NghJk; kpfTk; ftdj;Jld; nraw;gLtJ 
mtrpakhfpd;wJ. Vnddpy; myhupg;G vd;Dk; cUg;gbahdJ fhyk; fhykhf xU 
tuz;Kiwf;Fs; Ngzg;gl;L tUk; xU cUg;gbahFk;. vdNt ,t;thwhd 
tuz;Kiwf;Fl;gl;l cUg;gbfis kPSUthf;fk; kw;Wk; Gj;JUthf;fk; nra;fpd;w NghJ 
mit rw;W fl;likg;G uPjpapdhyhd khw;wq;fis cs;sPu;g;gjdhy; NtW cUg;gbfs; 
Nghd;W Njhd;w(mika) tha;g;Gf;fSz;L. Fwpg;ghf myhupg;gpNy ghly;fs; 
,izf;fg;gLk; NghJ ,jid ftdj;jpw; nfhs;s Ntz;Lk;.  
 
muq;FfspNy xU Gjpa tifahd myhupg;ghdJ Mw;Wif nra;ag;gLk; NghJ mJ 
vt;tif cUg;gb vd muq;fpYs;stu;fs; czu;e;J nfhs;sf; $bajhf mika 
Ntz;Lk;. Njitaw;;w tplaq;fis myhupg;gpdpy; ,izf;f Ntz;ba mtrpaq;fs; 
vJTkpy;iy. gujehl;bakhdJ vz;z Xl;lq;fspw;F Vw;g tbtikg;ghf;fk; nra;af;$ba 
cUg;gb tiffs; gytw;iwf; nfhz;Ls;sJ. vdNt fiyQu;fs; myhupg;gpNyNa jk; 
vz;zg;ghq;Ffs; midj;jpidAk; jpzpf;f Ntz;Lk; vd Kaw;rpj;jy; jtwhdjhFk;. 
myhupg;G cUg;gbahdJ fw;gidf;F Vw;g gy tiffshf gupzhkk; mile;Js;sJ. 
Mdhy; midj;J tiffSk; RitQu; kj;jpapNy tuNtw;igg; ngwtpy;iy. Ma;tsupd;; 
fUj;Jg;gb ,f;fl;Liuapy; Kd;itf;fg;gl;Ls;s vLj;Jf;fhl;Lf;fshd myhupg;G tiffs; 
midj;Jk; urpfu;fspd; xUq;fpize;j tuNtw;igg; ngw;witahFk;. 
 
1.6 KbTiu 
 
ve;j xU tplaj;jpw;Fk; Neu; rpe;jid – vjpu; rpe;jid cUthFtJ tof;fkhd 
xd;whFk;. ,t; tifapNy myhupg;gpd; gupzhkKk; tpjptpyf;fd;W. xU rhuu; myhupg;gpy; 
fw;gidj;jpwdpdhy; Gjpa fUg;nghUl;fis cs;sPL nra;J Gjpa tiffis cUthf;fp 
tUfpd;w mNj Ntis ,d;ndhU rhuu; goik kpFe;j cUg;gb tifahd myhupg;ghdJ 
rpijTw;W tpLNkh vd;w vz;zj;jpy; vt;tpjkhd Gjpa cl;Nru;f;iffspidAk; 
mDkjpf;fhJ Kbthd nfhs;ifAld; ,Uf;fpd;wdu;. ,tu;jk; nfhs;iffspw;F Vw;g 
me;newpKiwfis tpUk;Ggtu;fSk;> urpg;gtu;fSk; ,Uf;fj;jhd; nra;fpd;wdu;. 
,t;thwhf ,U tif rhu;e;Jk; myhupg;Gf;fs; Mw;Wif muq;FfspNy 
epfo;j;jg;gLfpd;wd. 
fhy khw;wj;jpw;F Vw;g myhupg;ghdJ Neu;j;jpahd cs;sPLfisg; ngw;Wf;nfhs;tjdhy; 
mit>  muq;FfspNy jdpj;j xU cUg;gbahf jdpegu; MlyhfNth my;yJ FO 
MlyhfNth Mw;Wif nra;af; $bajhTk; gupzhkk; mile;Js;sJ. mj;Jld; 
jw;fhyj;jpNy fiyQu;fs;  myhupg;gpd; %ykhf RitQu;fisj; jpUg;jpg;gLj;j 
Kbfpd;wJ. Kd;du; rpwpjsthtJ eld mwpT cila jug;gpduhy; kl;LNk  urpf;fg;gl;L 
te;j myhupg;ghdJ jw;nghOJ midtUk; urpf;fj;jf;f tifapYk;> czuj;jf;f 
tifapYk; gupzhkk; mile;Js;sJ. ,f;fUj;jpw;F Ma;thsdhy; Kd;;itf;fg;gl;l 
vLj;Jf;fhl;Lf;fs; rhd;whfpd;wd. myhupg;G vd;Dk; cUg;gbapd; gupzhkk; E}w;wpw;F 75 
tPjkhd gq;F rpwg;ghd gilg;ghf;fq;fshf ntsptUfpd;wd. mNj Ntis myhupg;G 
mikg;ghf;fk; nra;fpd;w NghJ myhupg;gpw;Fupa fl;likg;igg; Ngzp mjd; tuz; 
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Kiwf;F cl;gl;L Gj;JUthf;fq;fis Kaw;rpg;gjd; Clhf myhupg;gpDla 
gupzhkj;jpw;F tYr;Nru;g;gjhf mikAk;. 
 
Mjhuq;fs; 
1. https://youtu.be/6MrhigMEIWg  
2. MLk; ghjhuk;> ,uh.jduh[;> gf;fk; 41 - 48 
3. https://youtu.be/mcRfw7BClhc  
4. https://youtu.be/L-JdbR0xUSQ  
5. https://youtu.be/KAoYywftIaU  

6. https://youtu.be/JBGy9flWPPw  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

505 

 

 
Ky;iyNkhb Nfhtyd; $j;jpd; jdpg;gz;Gfs; xU ghu;it 

 
fkyfhe;jd; tu;[pfd; 

Nghjdhrpupau;> ,irj;Jiw>  
aho;g;ghz gy;fiyf;fofk;. 

 

 
0.1. Kd;Diu 
     td;dpg; gpuNjrj;jpy; Ky;iyj;jPT khtl;lj;jpy; Ks;spatisf; fpuhkj;Jf;Nf 
cupj;jhd jdpj;Jtkhd $j;Jtbtkhd Ky;iyNkhb $j;J ePz;lfhykhf Mlg;gl;L 
tUk; xU $j;jhFk;. ,f;$j;jpd; fijaikg;ghdJ Ky;iy khtl;lj;jpw;Fupj;jhd 
fz;zfp topghl;Lld; njhlu;Ggl;Ls;sJ. ,J Nfhtyd; fz;zfp MfpNahupd; tuyhw;iw 
$wp fz;zfpapd; nja;tPfj;jd;ikapid ntspf;fhl;Ltjhf ,f;fij 
mike;jpUf;fpd;wJ. ,yq;ifapd; jkpou;fs; thOk; gFjpfspy; ghuk;gupakhf Mlg;gl;L 
tUfpd;w ehl;Lf;$j;Jf;fis tlNkhb> njd;Nkhb> aho;g;ghzg;ghq;F> khNjhl;lghq;F 
vdg; ghFgLj;Jthu;. ,t;thW ghFgLj;jpajd; mbg;gilapy; Nehf;Fk; NghJ Nfhtyd; 
$j;J ,g;ghFghl;bDs; mlq;fhJ rpy jdpj;jd;ikfisf; nfhz;L Ky;iyNkhb vDk; 
ngaUld; tpsq;Ftijf; fhzKbfpd;wJ. mj;jF jd;ikAilajhd ,f;$j;jpDila 
jdpj;jd;ikAila gz;Gfis ntspf;nfhzu;tjhf ,t;tha;T mikfpd;wJ. 
 
1.1. Ky;iyNkhbf; $j;J mwpKfk; 
 ePz;lfhyg;ghuk;gupak; nfhz;l ,f;$j;jpd; tuyhW gw;wp Nehf;Fkplj;J 
,f;$j;jhdJ Ky;iyj;jPT khtl;lj;jpw;Nf cupa xU $j;J tbtkhf fhzg;gLfpd;wJ. 
,sq;Nfhtbfs; $Wk; rpyg;gjpfhuf; fijf;Fk; Ky;iyNkhb Nfhtyd; $j;Jf;Fk; 
,ilapy; gy khw;wq;fs; NtWghLfs; fhzg;gLfpd;wd. Ky;iy Nkhb Nfhtyd;$j;J 
fijjhd; jw;NghJ tlgFjpapy; cs;s gj;J mk;kd; jyq;fspy; ghlg;gLk; Vlhf (rpyk;G 
$wy; fhtpak;) fhzg;gLfpd;wJ. ,f; Nfhtyd; $j;Jf; fijahdJ Flhug;Gitr; Nru;e;j 
ntw;wpNty; Gytuhy; ,aw;wg;gl;ljhf $wg;gLfpd;wJ. ,tuhy; ,aw;wg;gl;l fijNa 
,d;Wtiu Mlg;gl;L tUk; Nfhtyd; $j;Jf; fijahFk;. rpyg;gjpfhuf; fijapypUe;J 
,J khWgLk; jlq;fis Nehf;fpdhy; rpyg;gjpfhuj;jpy; ghz;bad; jd; Fw;wj;ij xg;Gf; 
nfhs;tjhf fijf;fsk; mikf;fg;gl;bUf;Fk; Mdhy; ntw;wpNtw;Gytupd; fijapy; 
ghz;bad; jd; Fw;wj;ij xUNghJk; xg;Gf; nfhs;skhl;lhd;. rpyg;gjpfhuj;jpy; 
rpyk;ghdJ cilf;fg;gLk;> Ky;iyNkhbf;fijapy; rpyk;G  cilf;fg;glkhl;lhJ. 
,t;thwhd rpy Kud;ghLfs; ,UfijfSf;fpilapy; fhzg;gl;lhYk; Ky;iyNkhbf; 
$j;Jf;F rpyg;gjpfhuk; mbnahw;W E}y; vdf;$wf;$bajhfTs;sJ.  

ntw;wpNty; Gytuhy; ,aw;wg;gl;l ,f;$j;J fijahdJ ahuhy; KOikahd 
$j;J tbtkhf nfhz;Ltug;gl;lJ vd njspthd jfty;fs; ,d;Wtiu fpilf;fg; 

ngwtpy;iy. ,Ug;gpDk; $j;jpd; Kd; ghlg;gLk; fhg;Gg;ghlypy; “rq;fup KUNfru;…..” 
vd xU ngau; Fwpg;gplg;gLs;sJ. mjd; %yk; rq;fup KUNfru; vd;gtu; ,f;$j;J 
fijia  $j;J tbtkhf epWtpapUf;fyhk; vd $wg;gLtJk; cz;L. ,Ug;gpDk; ,tu; 
vt;tplj;ij Nru;e;jtu; vd ,d;Wtiu fz;lwpag;gltpy;iy. ntw;wpNty; Gytupd; 
Nfhtyd; $j;Jf; fijahdJ kpfTk; gagf;jpAld; Mlg;gLk; fijtbtkhf 
tpsq;Ffpd;wJ.  

,f;$j;J Mlg;gLtjd; Nehf;fk; gw;wp Muhag;gLk; NghJ td;dp kf;fspd; gpujhd 
nghUshjhu Kaw;rpahf miktJ tptrha cw;gj;jpNa. ,tu;fs; jkJ tptrha 
eltbf;iffSf;F ,aw;ifapidNa ek;gpapUf;fpd;wdu;. gUtkio nga;ahjjhy; 
gapu;fs; mopAk;. fhy;eilfs; NehAw;W kbAk;. nfhba ntg;G Neha;fshy; kf;fs; 
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my;yy;gLtu;. ,j;jifa ,aw;if epfo;Tfs; fz;zfpak;kdpd; rPw;wj;jhNyNa 
Vw;gLtjhf ,tu;fs; ek;Gfpd;whu;fs;. mk;kdpd; rPw;wj;ij jzptpg;gjhy; kio nghope;J 
ehL tsk; nfhopf;Fk;. kf;fs; Neha; nehbapd;wp ,d;gkhf thoyhk; vd;gJ mtu;fsJ 
ek;gpf;if. ,jdhy; mk;kdpd; rPw;wj;ij jzptpg;gjw;fhf Neu;j;jp itj;J topgLfpd;wdu;. 
mt;thwhf rKjha ed;ik fUjp nra;ag;gLk; Neu;j;jpf;fldhfNt Nfhtyd; $j;J 
,lk;ngWfpd;wJ. ,jid cupa fhyj;jpy; MLtjhy; kio nga;J ntg;G Neha;fs; 
mfd;W ehL tsk;ngWk; vd;gJ mtu;fs; ek;gpf;if. 
     Neu;j;jpf; flDf;fhfg; gf;jp G+u;tkhf Nkw;nfhs;sg;gLk; $j;jpd; thapyhf fw;gpd; 
ngUik> jhrpapd; njhlu;ghy; tpisAk; jPik> ePjp jtUtjhy; tUk; NfL Mfpa 
fUj;Jf;fSk; kf;fSf;F czu;j;jg;gLfpd;wd. rhjhuz kf;fis ikakhf itj;J 
,f;fUj;Jf;fis $w te;jjhNyNa ,sq;Nfhtbfspd; rpyg;gjpfhuf; fijapypUe;J 
Ky;iy Nkhbf; $j;jhd Nfhtyd; $j;J gy mk;rq;fspy; NtWgLfpd;wJ. ,U 
Mrpupau;fspdJk; Nehf;fq;fSk; NtWgLtjhy; gilg;gpYk; NtWghL fhzg;gLtJ 
jtpu;f;f Kbahjjhf tpsq;Ffpd;wJ. ,t;thwhf Ky;iy Nkhbf; Nfhtyd; $j;J 
jdf;fhd jdpj;Jtq;fisg; ngw;W tsu;e;J tUfpd;wJ. 
 

1.1.1. gpujpAk;/mz;zhtpahUk; 
     ,e;jf; $j;jpd; %yg;ggpujp Vl;Lg; gpujpahfNt ,Uf;fpwJ. Vl;Lg; gpujpfspy; 
cs;s vOj;Jf;fSf;Ff; Gs;spfs; fpilahJ. ,e;j gpujp GJf;FbapUg;G 
Nt.nghd;dk;gyk; mz;zhtpahuplk; ,Ue;jJ. jw;NghJ gyu; ,jd; gpujpfis 
nfhg;gpfspy;(Notebook) vOjp itj;Js;sdh;. Mdhy; gpujpfspy; $Ljyhf vOj;J 
gpiofs; cs;sd. ghly;fs; rupahd Kiwfspy; rPu; gpupj;J vOjg;glhikapdhy; 
ghly;fspd; mu;j;jk; khwp njhdpg;gijAk; ftdpf;f $bajha; ,Uf;fpwJ. ,e;jg; 
gpujpfis vLj;J rPu; gpupj;J Ml;lj;jUf;fSld; ntspapl;lhy; mJ td;dpg; 
gpuhe;jpaj;jpd; fiyfSf;F NkYk; xU njk;g+l;Lk; Kaw;rpahf mikAk; vd;gjpy; 
Iakpy;iy. Ks;spatisNahL neUq;fpa njhlu;Giatu;fSk; GJf;FbapUg;gpy; trpj;J 
te;jtu;fSkhfpa j.nghd;dk;gyk; mz;zhtpahu;> Nt.Rg;gpukzpak; mz;zhtpahu; 
Nghd;NwhNu mz;ikf;fhyk; tiu ,e;jf; $j;jpid gof;fp te;jtu;fshtu;. ,tu;fs; 
Rkhu; 50 Mz;Lfshf ,e;jf; $j;jpid gof;fp te;Js;shu;fs;. ,tu;fSk; Muk;gj;jpy; 
,e;jf; $j;jpid Mba fiyQu;fNsnad;W mtu;fNs $wpAs;sdu;. 
     ,tu;fsplk; guk;giuahfg; gofp te;j gyUk; ,e;jf; $j;jpidj; jw;NghJ gofp 
tUfpwhu;fs;. Mdhy; ahu; $j;ijg; gof;Ftjhf ,Ue;jhYk; mtu;fs; $j;ijg; gof;fpa 
mz;zhtpahupd; MrPu;thjj;ijg; ngw;wtu;fshfNt ,Uf;f Ntz;Lk;. mg;gb mtu;fs; 
gof;fpdhYk; $j;J muq;Nfw;wg;gLk; NghJ mz;zhtpahiu te;J fhg;Gg; ghb 
Muk;;gpg;gJ kughFk;. $j;Jg; goFk; ehl;fspy; mz;zhtpahu; me;jf; fpuhkj;jpw;Fr; 
nrd;W jq;fpapFg;gJ tof;fk;. mtUf;fhd nryTfs; $j;ij MLgtu;fSk; $j;ij 
muq;Nfw;Wtjpy; mf;fiwAs;stu;fSNk nghWg;Ngw;gu; 
 
1.1.2. xj;jpif 
     Nfhtyd; $j;J KOJk; Mz;fs; gq;Fgw;Wk; $j;jhFk;. ,J nja;t Neu;j;jpf;fhf 
Mlg;gl;ljdhy; ngz;fis Nru;j;J MLtJ jtpu;f;fg;gl;lJ. xt;nthU Mz;Lk; ,e;jf; 
$j;ijg; gof Muk;gpf;Fk; NghJ Fk;gk; itj;J> fw;G+uk; Vw;wp> Njthuj;Jld; Muk;gpg;gJ 
tof;fk;. Ntshz;ik nra;J mUtp ntl;b #lbj;J Kbe;jJk; $j;jhLk; fhyk; 
Muk;gpf;Fk;. $j;Jf;fSf;F ebfu;fis njupT nra;jy;> “rl;lk; nfhLj;jy;” vd 
miof;fg;gLk;. ghuk;gupakhf MLgtu;fisAk; Gjpatu;fisAk; mioj;J mtu;fis 
Mlr;nrhy;ypAk; ghlr; nrhy;ypAk; ghu;j;J mtutu; Njhw;wg; nghUj;jj;jpw;F Vw;gg; 
ghj;jpuq;fs; nfhLf;fg;gLk;. me;je;jg; ghj;jpuq;fSf;fhd ghly;fis Xiyapy; vOjpf; 
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nfhLg;gJ tof;fk;. ,e;j Xiyfs; Xiyr; rl;lq;fs; vd miof;fg;gLtJ ,e;jg; gpuNjr 
kuG. mjdhNyNa rl;lk;nfhLj;jy; vd miof;fg;gl;lJ. Xiyapy; vOjg;gl;l ghly;fs; 
mt;T+u; ngupatu; xUtupdhy; $j;jhLtjw;Fj; njupT nra;ag;gl;ltuplk; toq;fg;gLk;. 
     mz;zhtpahu; fjhghj;jpuq;fSf;F cupa ghly;fisAk;> kpjpfisAk;> 
gapyj;njhlq;Fthu;. kpjp vd;gJ mlT Kiwfisf; Fwpf;Fk;. xt;nthU ,uTk; jtwhky; 
$j;Jg;gapw;rp ,uT gj;J kzp njhlf;fk; ,lk;ngWk;. Rkhu; ehd;F my;yJ Ie;J 
khjq;fs; $j;Jg;gapw;rp eilngWk;.  $j;J goFk; ehl;fspy; $j;ju;fs; kr;rk; khkprk; 
rhg;gplhky; tpujk; ,Ue;J goFtJ tof;fk;. Kf;fpakhf fz;zfp ghj;jpuk; MLgtu;fs; 
rpyu; $j;J muq;Nfw;wg;gLk; ehl;fspy; cgthrk; ,Ug;gijAk; fhzyhk;. 
$j;Jg;gapw;rpapy; NjwpaJk; ryq;if mzpjy; ,lk;ngWk;. ,e;j itgtj;jpw;Ff; 
fpuhkj;jpy; ,Uf;Fk; taJ Kjpu;e;jtu;fSk; ngupNahu;fSk; miof;fg;gLtu;. ,J 
mjpfkhfg; gfy; Neuj;jpNyNa ,lk; ngWtJ tof;fk;. cupa topghLfs; Kbe;jJk;> 
mz;zhtpahu; ryq;ifia vLj;J Kjypy; xUtUf;F fl;Ltjw;fhf nfhLg;ghu;. $j;ju; 
mz;zhtpaupd; fhypy; tpOe;J tzq;fp FUjl;riz nfhLj;J ryq;ifia thq;fp 
fl;Lthu;. rpy ,lq;fspy; mt;T+u; ngupatu;fSk; fhypy; ryq;ifia fl;b tpLtJ 
tof;fk;. fhypy; ryq;if fl;b MLtJ tof;fkhf xU fpoikNa eilngWk;. ,jd; 
gpd;du; $j;J muq;Nfw;Wtjw;F xU fpoikf;F Kd;du; nts;SLg;G epfo;r;rp ,lk;ngWk; 
md;iwa jpdk; $j;ju;fs; midtUk; nts;isepw cilfs; mzpe;J fhypy; ryq;if 
fl;b ,uT KOtJk; $j;jpid MLthu;fs;. muq;Nfw;wj; jpdj;jd;W ,lk; ngWk; 
midj;J rka MrhuKiwfSk; KOikahf $j;jhLk; jpdj;jd;Wk; filg;gpbf;fg;gLk;. 
 
1.1.3. ghly; ghLk; Kiw/trdk; NgRk; Kiw 
      $j;jpd; Muk;gj;jpy; ghlg;gLk; fhg;G> Njhlak; vd;gd tpUj;jq;fshfNt 
ghlg;gLk; tpUj;jq;fs; ghlg;gLk; NghJ ,ilapilNa kj;jsKk; thrpg;ghu;fs;. Mdhy; 
tpUj;jk; ghLk; NghJ jhsk; ,Uf;fhJ. ghly; ghLk; Kiwfs;> fhg;G> Njhlak;> rig 
tpUj;jk;> GFKf Ml;lk;> Ml;lj;jU> rk;ghridj;jU vdg; gpupf;fg;gl;bUf;fpd;wd. 

fhg;G - $j;J Muk;gpg;gjw;F Kd;du; ,iwtid topgLk; Kfkhf ghlg;gLk; 
ghly; MFk;. 
Njhlak; - $j;jpd; fijiaf; $wk; ghly; Njhlak; vdg;gLk;. 
rig tpUj;jk; - tl;lf;fsupapd; cs;Ns ghj;jpuq;fs; tUtjw;F Kd;du; 
mtu;fis fsupapd; thrypy; kiwj;J nts;isj;Jzp gpbj;J epd;W 
mz;zhtpahu; ghLk; ghly; MFk;. 
GJKf Ml;lk; - $j;jpy; xt;nthU ghj;jpuj;jpdJk; mwpKfg; ghly; ,JthFk;. 
Ml;lj;jU - Ml;lj;jU vd;gJ $j;jpy; xt;nthU ghj;jpuj;jpdJk; Fzapay;G 
ntspg;gLk; tifapy; tl;lf;fsupia Rw;wp mg;ghj;jpuq;fs; MLtjw;fhf 
ghlg;gLk; ghly;fs; MFk;. 
rk;ghridj;jU – $j;jpy; ,U ghj;jpuq;fSf;F ,ilapyhd ciuahly;. 

Nfhtyd; $j;jpy; tUk; trdq;fs; ahTk; xU tpj ,uhfj;NjhL kl;LNk Ngrg;gLfpd;wd. 
NkYk; ,f; $j;jpd; ghly;fs; ntz;gh> mfty;gh> fypg;gh> fypj;Jiw> nfhr;rfk;> 
tpUj;jk;> Njhlak;> jU Nghd;w  ghf;fshYk; ghtpdq;fshYk; mike;Js;sd. xt;nthU 
fjhghj;jpuj;ijAk; miof;Fk; NghJ “Mdhy;” vd;w thu;j;ij Nru;j;Jf; 
nfhs;sg;gLfpwJ. cjhuzkhf “Mdhy; NfSk; ngz;Nz” vd fztd; kidtpia 
miof;Fk; NghJ “Mdhy; NfSk; ehafNu” vd kidtp fztiu miof;Fk; NghJk;> 
mNj Nghy ““Mdhy; NfSk; muNr” vd muriu tpopf;Fk; NghJk; “Mdhy;” vd;w 
nrhy; gpuNahfpf;fg;gLtJ kuG MFk;. 
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1.1.4. ghj;jpuq;fSk; Ml;lKiwfSk; 
     tl;lf;fsupapd; xU gf;fj;jpy; fpof;Fj; jpiria Nehf;fpa tz;zk; Fk;gk; 
itj;J Fj;Jtpsf;F Vw;wp> fw;G+uk; Vw;wpa gpd; VL gbg;gtu;fs; gbf;f Muk;gpg;ghu;fs;. 
mNjNtisapy;> fsupapd; eLtpy; mz;zhtpahu; jhsk; my;yJ kj;jsj;Jld; epw;f> 
gpd; ghl;L ghLgtu;> kj;jsk; thrpg;gtu; MfpNahu; mtUld; epw;ghu;fs;. Kjypy; fhg;G 
ghb $j;ij Muk;gpg;ghu;. gpd;du; ghlg;gLk; Njhlaj;jpy; $j;jpd; fij nrhy;yg;gLk;. 
tl;lf;fsupapd; cs;Ns ghj;jpuq;fs; tUKd;du; mtu;fis fsupapd; thrypy; nts;isj; 
Jzp gpbj;J kiwj;J epd;W mz;zhtpahu; rig tpUj;jk; ghLthu;. 
      ,jd; gpd;du; GJKf Ml;lj; jUitg; ghb> ghj;jpuq;fspd; Ml;lj;ijAk; 
Muk;gpj;J itg;ghu;. GJKf jUTf;F Mba gpd;du; nts;isj;Jzp mfw;wg;gLk;. 
$j;ju;fs; Mbf;nfhz;NlfsupapDs; GFtu;. $j;ju;fs; cs;Ns tu fsupAs; epw;gtu;fs; 
mtu;fSf;F ,lk; tpl;L tpyfp epw;gu;. gpd;du; $j;ju;fspd; gpd;Nd epd;W ghly;fisAk; 
jUf;fisAk; ghl Muk;gpg;gu;. $j;ju;fs; gpd;Nehf;fp Mbf;nfhz;L tUk;NghJ 
gf;fthj;jpaf; fiyQu;fSk; gpd;Ndhf;fpr; nry;thu;fs;. fsupapd; fjhghj;jpuq;fs; 
cl;gpuNtrpj;jJk; Ml;lj; jUf;fSf;Fr; Rw;wp MLthu;fs;. “gpd;du; Jzpapdhy; 
kiwf;fg;gl;L ntspNa epd;wNghJ ghba rig tpUj;jk; Nghy fsupapDs; te;Jk; 
ghlg;gLk; Ml;lj;jUtpYk; fjhghj;jpuk; mwpKfk; nra;J itf;fg;gLk;. cjhuzkhf 
,e;jf; $j;jpy; Kjypy; tUk; fjhghj;jpuk; fl;baf;fhudhFk;. 
mtUf;fhd Ml;lj; jUtpy; 
“fl;bafhuDk; te;jhNd-xa;ahukhd 
fl;bafhuDk; te;jhNd” 

vd;W fl;baf;fhuid mz;zhtpahu; mwpKfk; nra;J itg;ghu;. murd; tUifia 
mwptpf;Fk; xU fjhghj;jpuk; ,JthFk;. fjhghj;jpuq;fis mwpKfk; nra;Ak; NghJ> 
mtu;fs; tl;lf;fsupia Rw;wp MLthu;fs;. gpd;du; fjhghj;jpuq;fs; Njhj;jpuk; ghb rig 
tpUj;jk; ghb jkJ Ml;lj;ij Muk;gpg;gu;. rpy rig tpUj;jq;fs; mz;zhtpahuhYk; 
ghlg;gLk;. fjhghj;jpuq;fis kw;wtu;fs; mwpKfk; nra;Ak; tof;fk; Nkiy ehLfspy; 
xU etPd ehlf El;gkhf mwpKfk; nra;ag;gl;bUg;gij fhZk; NghNj ekf;F gpukpg;G 
Vw;gLfpwJ. Vnddpy; ,e;j etPd ehlfEl;gk; vj;jidNah Mz;LfSf;F Kd;du; ,f; 
$j;Jf;fspy; fhzg;gl;Ls;sikNa MFk;. 

 
1.1.5. gf;fthj;jpaq;fs; 
     Nfhtyd; $j;Jf;F gf;fthj;jpaq;fshf kj;jsk;> ifj;jhsk; Mfpad 
cgNahfpf;fg;gLk;. rpy Ntisfspy;> ,uz;L kj;jsq;fSk; ,uz;L jhsq;fSk; 
cgNahfpg;gJ tof;fk;. ,e;j thj;jpaq;fshy; MLgtu;fs; cw;rhf%l;lg;gl;L MLk; 
Ntfj;ij $l;b Mlg;gofpf; nfhz;lhu;fs; cjhuzkhf ,e;jf; $j;jpd; mjpfkhd 
jhsf;fl;L fz;l eilapNyNa ,lk;ngWfpwJ. ,jdhy;> ghly;fis ghLk; NghJ 
RUjpNahL ,ize;J ghlKbahky; NghtJk; rpy Ntisfspy;> ghlKbahky; $j;ju;fs; 
fisj;J NghtJk; cz;L.  

Mdhy;> Kw;fhyj;jpy; $j;ju;fs; midtUk; ed;whfg; ghlf; $batu;fshf 
,Ue;jjdhy; mtu;fs; ghLk; RUjpapy; gprF Vw;gl;bUf;f KbahJ. fhyg;Nghf;fpy; 
ghLgtu;fs; rupahfg; ghlhky; tpl;ljdhy;> ghly;fSf;fhd fUj;Jf;fSk; jpupe;J 
gpioahd mu;j;jj;ij nfhLj;jijAk; ftdpf;ff; $bajhf ,Ue;jJ. Mdhy;> mz;ikf; 
fhyq;fspy; Mu;Nkhdpa thj;jpak;Nru;f;fg;gl;bUg;gjhy; $j;ju;fs; RUjpNahL ,ize;J 
ghl ,J trjpia Vw;gLj;jp cs;sJ. 
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1.1.6. xg;gid/cilayq;fhuk; 
     ,e;jf; $j;jpy; tUk; fjhghj;jpuq;fSf;F Vw;w tifapy;> xg;gidfs; 
nra;ag;gLtJ tof;fk;. Kj;J nts;is vdg;gLk; gTliuj; jz;zPupy; Fioj;J 
Kfj;jpy; G+Rthu;fs;. mjpfkhd fjhghj;jpuq;fs; new;wpapy; tpG+jp G+RtJ Nghy 
G+rpapUg;gij ftdpf;f$bajhf ,Uf;Fk;. fjhghj;jpuq;fspd; Kfq;fs; ntspr;rj;jpy; 
kpDq;f Ntz;Lk; vd;gjw;fhf Kfj;jpy; (silver dust) nts;spj; Jfs;fis ,Nyrhfg; 
Nghl;L tpLthu;fs;. ,J Fiwe;j ntspr;rj;jpYk; mtu;fspd; Kfk; kpDq;Ftij 
urpfu;fs; fhzf;$bajhf ,Uf;Fk;. 
     ngz; fjhghj;jpuq;fs; jkpo;g; ghuk;gupa Kiwg;gb Nriy cLj;jp xl;bahzk; 
fl;b Mguzq;fs; mzpe;J> ifg;Grk;  fl;b tUthu;fs;. tpNrlkhf mur FLk;gj;ijr; 
Nru;e;j ngz;fSk; fz;zfpahf ebg;gtUk; ifg;Grj;NjhL jiyapy; KbAk; 
itj;jpUg;ghu;fs;. Nfhtyd; fijapy; tUk; ,ilg; ngz;fSk; NjhopfSk; ePz;l 
ghthil rl;il Nghl;L MLtij tof;fkhf nfhz;Ls;sdu;. gpw;fz;zfpapd; xg;gid> 
mtu; fhspahf te;j gpd; Nghlg;gLk; xg;gidAk; “fjf;fsp” eld xg;gidia xj;jjhf 
,Uf;Fk;. 
     Nfhtyd; $j;jpy; tUk; mur fjhghj;jpuq;fspd; cil myq;fhuq;fs; rw;W 
tpj;jpahrkhdit. mur ghj;jpuk; jiyapy; Kb> khu;Gf;ftrk;> tq;fp> fOj;Jkhiy 
vd;gtw;iw mzpe;J this itj;jpUf;Fk;. ke;jpup ghj;jpuk; ifapy; Fj;Jths;(FWths;) 
itj;jpUf;Fk;. murg; ghj;jpuk; Vw;Nghu; tpy;YLg;G fl;bapUg;ghu;. gpuk;gpdhy; tisakhfg; 
gbKiwgb mLf;Fg; fl;lg;gl;L mjd; NkNy tu;zr;Nriyfs; fl;b mjpy; gy tpjkhd 
tbtq;fspy; tz;zj; jhs;fis xl;bapUg;gu;. ,JTk; Nfusj;jpy; fjf;fsp ehl;baj;jpy; 
cgNahfpg;gJ Nghy ,Uf;Fk; muru;fspd; Kbfs; caukhf NfhGu tbtj;jpy; 
mike;jpUf;Fk;. ,jpy; me;je;j muru;fspd; ,yr;ridfSk; tbtikf;fg;gl;bUf;Fk;. 
Ntfkhd Ml;lj;jpy; MLk; fjhghj;jpuq;fshd nghw;nfhy;yd;> el;Ltd;> nghbad;fs; 
Nghd;w fjhghj;jpuq;fs; gpuk;G tisak; ,y;yhky; Jzpapy; tl;lkhf gbKiwgb 
ijj;J tu;zf; fljhrpfis xl;b itj;jpUf;Fk; cLg;Gf;fis mzpe;J tUtu;. 
     fl;baf;fhud; ifj;jbiaAk;> kOtu;fs; ,uz;L mfd;w ths;fisAk;> 
nghw;nfhy;yd; rPiyapy; KWf;fg;gl;l JzpiaAk;> fz;zfp fhspahf cUntLj;J 
tUk; NghJ #yhAjj;ijAk;> murd; thisAk; ke;jpup fjhghj;jpuk; Fj;J thisAk; 
nfhz;LtUtJ tof;fk;. ghj;jpuq;fspd; Ml;lj;jpw;F Vw;g ryq;iffSk; ngupJ> rpwpJ 
vd;w tifapy; mike;jpUf;Fk;. ghz;ba kd;dd; ngupa ryq;iffis fhypy; 
fl;bapUg;gijAk; nghw;nfhy;yd; Nghd;w fjhghj;jpuq;fs; rpwpa 
ryq;ifisfl;bapUg;gijAk;; fhzyhk;.   
 
1.1.7. Nkil mikg;G/tl;lf;fsup 
     Nfhtyd; $j;jpw;fhd Nkil mikg;G tl;lf;fsup vd miof;fg;gLk;. xd;gJ 
njhlf;fk; gjpndl;L my;yJ mjw;F Nkw;gl;l jbfisf; Fop Njhz;b tl;l tbtkhf 
eLthu;fs;. 10 mb caukhd me;jj; jbfs; Muk;g fhyj;jpy; nts;isj; JzpahYk; 
gpw; fhyj;jpy; gy tifahd tz;zj;jhs;fshYk; myq;fupg;gJ tof;fk;. xt;nthU 
jbapd; mbg;ghfj;jpy; thiof; Fw;wpfis %d;W my;yJ ehd;F mb cauj;jpy; el;L 
itg;ghu;fs;. 
     mjd; Nky; kz; rl;bfis itj;J mjpy; Njq;fha; vz;nza; Cw;wp ge;jk; Nghy 
Jzpia itj;J Vw;wp tpLthu;fs; Muk;gj;jpy; jPg;ge;jq;fs; itg;gJ tof;fkhFk;. 
tl;lkhf elg;gl;l xt;nthU jbapd; Nky; kl;lj;jpYk; fapw;iw ,izj;Jf; fl;b mjpy; 
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Njhuzq;fs;> khtpiyfs; njhq;ftpLtu;. jbfs; eLk;NghJ ,ilntspfs; xNu mstpy; 
tplg;gLk;. xU ,ilntsp kl;Lk; mfykhf tplg;gl;bUf;Fk; me;j ,ilntspapD}lhfNt 
$j;ju;fs; tl;lf; fsupapDs; gpuNtrpg;ghu;fs;.  

,e;j tl;lf;fsup mikg;Gf;F fl;Lj; jbfSk; thiof; Fw;wpfSk; NjhuzKk; 
khtpiyANk Njitahd nghUl;fshFk;. ,e;j tifahd Nkilaikg;gpdhy; ntspr;r 
trjpfs; Fiwthf ,Ue;j fhyj;jpy; urpfu;fs; fsupia Rw;wp tl;lkhf ,Ue;J $j;Jg; 
ghu;g;gJ tof;fk;. 
     urpfu;fs; fsupapd; mUfpy; ,Ue;J ghu;g;gjdhy;;> mtu;fs; fsupf;F cs;Ns 
tuhky; ,Ug;gjw;fhf mtu;fs; cl;fhu;e;J ,Uf;Fk; cauj;jpw;Ff; fPohfTk; fapW fl;b 
tpLthu;fs;. tl;lkhf fsup fl;lg;gl;bUg;gjdhy;> ,J tl;lf; fsup vd;W miof;fg;gLk;. 
     fhyg;Nghf;fpy; ntspr;rj;jpw;fhf ge;jq;fis Vw;whky; fhyj;jpw;F Vw;wthW 
tpsf;Ffs;> yhk;Gfs;> ngw;Nwhy;kf;]; Nghd;wtw;iw gad;gLj;jj;; njhlq;fpdhu;fs;. 
 
0.2. KbTiu 

Ky;iyj;jPT gpuNjr kf;fs; tpNrlkhf Ks;spatis thrpfs; ,g;nghOJk; 
tUle;NjhWk; ,e;jf; $j;ij fhl;Ltpehafu;> fz;zifmk;kd; Myaq;fspd; 
Kd;wy;fspy; Mb tUfpwhu;fs;. fhyj;jpw;F fhyk; jdJ ghuk;gupaj;ij Ngzpg; 
ghJfhj;J tUk; ,f; $j;jhdJ nfhOk;gpYk; fz;bapYk; NtW ,lq;fspYk; rpWrpW 
gFjpfshf NkilNaw;wg;gl;Ls;sJ. 1974k; Mz;L mUzhnry;yj;Jiu mtu;fspd; 
Kaw;rpapd; gadhf rkahrhuf; $j;Jf;fiyahf tpsq;fpa ,f;fiyia xU muq;ff; 
fiyahf khw;w Kbe;jJ. 
     1974k; Mz;L fiyf;fof ehlfg; Nghl;bf;fhf mz;zhtpahu; Nt. Rg;gpukzpak; 
mtu;fspd; gof;fj;NjhL tl;lf;fsupapy; Mlg;gl;l ,e;jf; $j;jpidg; glr;rl;l 
Nkilapy; Ml Ntz;Lk; vd mtu; njuptpj;j NghJ mz;zhtpau; cl;gl midj;Jf; 
fiyQu;fSk; vjpu;g;Gj; njuptpj;jdu;. ,jw;fhf gy ,uTfs; mtu;fNshL thjhl 
Ntz;ba epiyAk; Vw;gl;lJ. 
     tl;lf;fsupapy; tl;lkhfr; Rw;wp Mbte;j fiyQu;fisr; rJu Nkilf;F 
Mlg;gof;FtJ kpfTk; rpukkhf ,Ue;jJ. ,jw;fhfr; rJukhff; NfhLfs; fPwp me;j 
rJuq;fspy; fiyQu;fis epw;f itj;J Mlg;gof;fpa NghJ ,e;jf; $j;jpd; 
Kd;Ndhbfs; gyu; ,jw;F jkJ vjpu;g;ig njuptpj;jdu;. ,Ue;jhYk; mUzhnry;yj;jiu 
mtu;fspd; Kaw;rpapdhy; ,yq;if fyhr;rhu Nguitapdhy; elhj;jg;gl;l 1974k; Mz;bd; 
jkpo; ehlf tpohtpy; ,f; $j;J kuGtop ehlfj; jahupg;G mk;rq;fspy; kpfr; rpwe;jJ 
vd njupT nra;ag;gl;lJ. 
     ,t;thwhf Nkil epfo;thf Ky;iyNkhbf; $j;jpd; rpy gFjpfs; ,lk;ngw;W 
te;jhYk; $j;jhdJ jdJ ghuk;gupaj;ij ,of;ftpy;iy. ,Ug;gpDk; fhyj;jpd; rpy 
khw;wq;fSf;Nfw;g xg;gid> cilaikg;G> fsup mikg;G Nghd;wtw;wpy; rpyrpy 
khw;wq;fisf; fhzf;$bajhf cs;sJ. mf;fhyj;jpy; fiyQu;fs; kpfTk; 
typikahdtu;fshf ,Ue;jdu;. mjdhy; kpfTk; ghukhd cilfNs mzpag;gl;ld. 
Mdhy; jw;fhyj;jpy; fiyQu;fspd; jd;ikf;Nfw;g ghuk; Fiwe;j cilfNs $j;jpy; 
gad;gLj;jg;gLfpd;wd. 
     NkYk; xg;gid gw;wp Nehf;fpd; Muk;g fhyj;jpy; Kfj;jpw;F gad;gLj;jpa Kj;J 
nts;isia tplj;J jw;fhy etPd xg;gidr; rhjdq;fisg; gad;gLj;Jfpd;wdu;. 
mj;NjhL tl;lf;fsupapy; Muk;gfhyj;jpy; ntspr;rj;jpw;fhf tiof; Fw;wpfis el;L 
mtw;wpd; kPJ Njq;fha;g; ghjpfis itj;J mtw;wpDs;Ns Njq;fha; vz;nzapy; 
eidj;j Jzpfis itj;J vupj;Nj ntspr;rj;ij Vw;gLj;jpdu;. Mdhy; jw;fhyj;jpy; 
etPd kpd;tpsf;FfNs gad;gLj;jg;gLfpd;wdu;. 
     Kw;fhyj;jpy; $j;ju;fs; midtUk; ed;whfg; ghlf;$ba Fuy;tsk; kpf;ftu;fshf 
,Ue;jgbahy; mjpf rj;jkpl;L cuj;j njhzpapy; ghly;fisg; ghbdhu;fs;. ,d;Nwh 
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mt;thW  cuj;j njhzpapy; ghlf;$batu;fs; ,y;yhj fhuzj;jhy; xyp ngUf;fpfspd; 
cjtpia ehl Ntz;ba Njit Vw;gl;Ls;sJ. ,t;thwhd khw;wq;fs; fhzg;gbDk; 
$j;jpd; Ml;lj;jpy; ve;jnthU khw;wKk; ,d;Wtiu Vw;glhJ cs;sJ. Nkw;$wg;gl;l 
nra;jpfis Nehf;Fkplj;J Ky;iyNkhb vd jdpj;Jtkhf miof;fg;gLk; ,f; Nfhtyd; 
fz;zfp $j;jhdJ fhyq;fSf;Nfw;g khw;wq;fSf;F cl;gl;lhYk; jdf;Fupa 
jdpj;Jtj;ij ,of;fhky; Ngzp tug;gLtij fhzKbfpd;wJ. 
 
crhj;Jiz E}w;gl;bay; 

 

1. ,uFehjd;;.k. rpNu~;l tpupTiuahsu;> Nfhtyd; ehlfk; > aho;g;ghzk; > 
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3. nksdFU.rp. kl;lf;fsg;G kuGtop ehlfq;fs;> nfhOk;G> Fkud; mr;rfk;>  
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=uq;fk; jpUf;Nfhapypy; fhzg;gLk; Rthpy; vOjg;gl;l 

rpj;jpuq;fisg; gw;wpa xh;; njhFg;gha;T 

 

fNzruh[h Jthfu; (eld tpupTiuahsu;) 
eld ehlfj; Jiw 

Rthkp tpGyhee;jh mofpaw; fw;iffs; epWtfk;>  
fpof;Fg; gy;fiyf;fofk;> ,yq;if 

 
mwpKfk;: 
 

,e;jpa rka tuyhw;wpy; jpUtuq;fk; NfhapyhdJ> kpfTk; Kjd;ikahd rpwg;gplj;ijg; 

ngw;wpUf;fpd;wJ.  fp.gp. 7-Mk; E}w;whz;L Kjy; fp.gp. 13-Mk; E}w;whz;Ltiu 

njd;dpe;jpahtpy; kpfTk; nropg;Gw;W tpsq;fpa itzt rkaj;jpd; kpfg;nghpaj; 

jiyikr; nrayfkhf jpUtuq;fk; jpfo;fpd;wJ. jiyrpwe;j itztg; ngUQ; 

rhd;Nwhuhfpa Gfo;kpf;f =uhkhD[h; gug;gpa trp\;lhj;Jitjk; vd;Dk; jj;Jtf; 

nfhs;if newpf;Fj; jpUtuq;fk; epiyf;fskhf jpfo;fpd;wJ. 

  

rpw;g cUtq;fs; mikag;ngwhj Nfhtpy;fs; ,e;jpahtpy; ,y;iy vd;Nw nrhy;yyhk;.  

nja;t topghl;Lf;Fhpa Nfhapy;fis ek;Kila Kd;Ndhh;; fiyf;$lq;fshfTk; 

mikj;jhh;fs;.  Mifahy; Nfhapy;fspy; rpw;gq;fisAk;> Xtpaq;fisAk; fhz;fpNwhk;. 

 

rq;f fhyj;jpy; ,Ue;Nj jpUtuq;fk; Nfhapy; Gfo; ngw;wJ.  mjdhy; 2000 Mz;Lfshf 

jpUtuq;fk; tpz;zfuj;jpy; topghL elg;gJ njhpfpwJ.  rpyg;gjpfhuk;> kJiuf;fhz;lk; 

fhLfhz; fhijapy; tphpe;j miyfNshL $ba kpfg; nghpa fhtphpahw;wpd; 

,ilf;Fiwapy; jpUkfs; tpUk;gp ciwAk; khh;ig cilatUk; ePy epwk; 

nfhz;ltUkhfpa jpUkhy; Mapuk; jiyfSld; MjpN\rd; vDk; ghk;gidahfpa 

gs;spapd; kPJ moFwr; rha;e;J nfhz;bUf;Fk; jd;ik.  ePy epwKila xU NkfkhdJ 

nghd;kiyapidr; #o;e;J khd;ikapy; jpfo;fpd;wJ vd th;zpf;fpwJ. 

 

rq;fkUtpa fhyj;jpy; gy Mo;thh;fs; (fp.gp.5-Mk; E}w;whz;bypUe;J 9-Mk; E}w;whz;L 

tiu) jpUtuq;fj;jhid gw;wp ghbAs;sdh;.  ehyhapu jpt;agpuge;jj;jpy; 247 ghRuq;fs; 

jpUtuq;fj;jhd; Nky;jhd; cs;sJ. 

 

9-Mk; E}w;whz;bypUe;J =uq;fk; Nfhapypy; gy fy;ntl;Lf;fs; fpilf;fpd;wd.  Nrho 

kd;dh;fSk; Nrho ngUk;Gs;spfSk; jpUtuq;fk; tpz;zfj;jpw;F gy nfhilfSk; 

ifq;fh;aq;fSk; nra;Js;sjhf fy; ntl;Lf;fs; mwptpf;fpd;wd.   700-f;Fk; Nkw;gl;l 

fy;ntl;Lf;fs; 9-Mk; E}w;whz;bypUe;J 20-Mk; E}w;whz;Ltiu cs;sd.  Nfhapy; xOF 
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11-Mk; E}w;whz;L fhyj;jpy; ,aw;wg;gl;l Nfhapy; tuyhwhFk;.  Nfhapy; xOq;F 7-Mk; 

E}w;whz;by; tho;e;j jpUkq;if Mo;thh; rpy gpufhuq;fisAk; kjpy; RtiuAk; fl;lr; 

nra;jhh;. 

 

jpUtuq;fk; tpz;zfuk; gy Md;kPf rhd;Nwhh;fisAk; <h;j;Js;sJ.  Mo;thh;fs; fhy 

filrpapy; te;jth; fk;gh;.  mth;; ,uhkhazj;ij rhyp thfd tUlk; 8071 mjhtJ 

fp.gp. 885-,y; ,uhkhazj;ij jpUtuq;fj;jpy; ftpauq;F Vw;wpdhh; vdTk; $wg;gLfpd;wJ 

. 

,f;Nfhapypd; fl;blj;jpd; jiuapy;> Rth;> J}z;fs;> tpkhdk; NfhGuk; Kjyhd midj;J 

,lq;fspYk; rpw;gq;fs; fhzg;gLfpwJ.  rpwg;ghd eld Njhw;wq;fisAk; gf;f 

thj;jpaq;fs; ,irf;Fk; rpw;gq;fs; gy fhzg;gLfpd;wd.  mtw;wpy; Mapuq;fhy; 

kz;lgj;jpd; mbapYk; Nr\uhah; kz;lgk; KOtJk; ,r;rpw;gq;fs; eld cUtq;fs;> 

nja;t cUtq;fs; Nghd;wit mofhf fhzg;gLfpd;wd. 

 

jpUtuq;f rpw;gq;fs; Nrho> ghz;ba> n`ha;;rhy> tp[aefu> ehaf;f kd;dh;fsJ 

fiyg;ghzpia rhh;e;jjhf cs;sJ.  ,e;j rpw;gq;fs; ,d;Dk; gy fhyk; fopj;Jk; fij 

Ngrf; $bait.  ,irr; nra;jpfs; gy goe; jkpoh;fspd; ,irf; fUtpfis cyfpw;F 

ntspf; fhl;Lfpd;wJ.  jpUtuq;f miuah; Nrit cyfg; Gfo; tha;e;jJ vd;why; mJ 

kpifahfhJ. 

,t;thW gy rpwg;Gfis jd;dfj;Nj nfhz;Ls;s jpUtuq;ff; Nfhapypy; gy;NtW 

,lq;fspy; Nrho,n`ha;rhy,tp[aefu,ehaf;f fhyj;jpd; Xtpaq;fs; ,d;W 

Myaj;jpd;  gy;NtW ,lq;fspy; KOikahfTk; rpijtile;Jk; fhzg;gLfpd;wJ. 

,g;ngah;g;gl;l Xtpar; nra;jpfis jpUtuq;ff; NfhapYf;F kl;Lk; chpa NfhapnyhOF 

vDk; E}ypd; cjtpAld; Kjd;Kjypy; mwpKfg;gLj;Jtjpy; kfpo;r;rpailfpNwd;. 

mJkl;Lky;yhJ jkpof muR 2012Mk; Mz;L Myaj;jpd; rpy gFjpfis GdUj;jhudk; 

nra;Ak; NghJ ntsp te;j Xtpar; nra;jpfisAk; Kjd; Kjypy;  Muha;e;jwpe;J 

cq;fs; Kd; rkh;g;gpf;fpd;Nwd;.  

 gz;ila fhyj;J kdpjh;fs; Fiffspy; tz;zf;fyit nfhz;L Xtpaq;fis 

tiue;J itj;jdh;.  tpyq;Ffspd; cUtq;fs; me;jf; Fiffspy; tiuag; ngw;wd.  

mjd;gpwF ,e;J rkntspapy; ghidfspYk;> jhopfspYk; rpj;jpuq;fs; tiuag;gl;ld.  

2Mk; E}w;whz;bypUe;J 6Mk; E}w;whz;L tiu m[e;jh FiffspYk;> 8Mk; 

E}w;whz;bypUe;J 10k; E}w;whz;Lfspy; vy;Nyhuh FiffspYk;> 8>9 E}w;whz;Lfspy; 

fhQ;rpGuk; ifyhrehjh; NfhapypYk; fhzg;gLk; rpj;jpuq;fs; me;jf;fiy ngw;w 

tsh;r;rpiag; giwrhw;Wfpd;wd. 

 

mkuhtjp> ehfh;[{dh> m[e;jh> vy;Nyhuh> thjhgp> fhQ;rpGuk;> jQ;rhT+h; Mfpa Ch;fspy; 

fhzg;gLk; rpj;jpuq;fs; me;jf;fiy ngw;w tsh;r;rpapd; ghpzhkj;ij NkYk; 

ntspg;gLj;Jfpd;wJ.  murh;fs; Vw;gLj;jpa FbapUg;Gfspy; rpj;jpuf;fiyQh;fSf;nfd 
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jdp FbapUg;GfSk; tPjpfSk; Vw;gLj;jp itf;fg;;gl;ld.  ngsj;j> i[d>irt> it\;zt 

]pj;jhe;jq;fSk;> kjf; Nfhl;ghLfSk; rpj;jpuf;fiyapd; tsh;r;rpapy; ngUk; gq;F 

tfpf;fpd;wd.  me;je;jg; gFjpia Mz;l kd;dh;fs; jk; Mjuit ey;fp ,f;fiyf;F 

Cf;fkspj;J te;jdh;.  kd;dh;fshd rKj;jpu Fg;jd;> kNfe;jputh;k gy;ytd;> 

`h;\th;j;jdd;> Ngh[uh[d; MfpNahh; ,e;jf;fiyapy; Njh;r;rp ngw;wth;fshf tpsq;fpdh;.  

kNfe;jputh;kDf;F ‘rpj;jpuf;fhuGyp’ vd;wnjhU gl;lKk; tpsq;fp te;jJ. fp.gp.730 - 765 

fhy fl;lj;jpy; Ml;rp nra;J te;j uh[ rpk;k gy;ytd; fhyj;jpy; fhQ;rpGuk; ifyhrehjh; 

Nfhtpy; eph;khzpf;fg;gl;lJ.  me;jf;Nfhapypy; kiwf;fg;gl;l gy gy;yt fhyj;Jr; 

rpj;jpuq;fs; jw;NghJ ntspf; nfhzug;gl;Ls;sd. rpj;jd;d thry; Fiffspy; fhzg;gLk; 

rpj;jpuq;fs; ghz;bah;fs; fhyj;ijr;; rhh;e;jit.  jQ;ir gpufjP];tuh; Nfhapypy; 

fUtiwiar; Rw;wpAs;s jpUr;Rw;wpy; Nrhoh; fhyj;Jr; rpw;gq;fs; fhzg;gLfpd;wd. 

 

ghz;bah;> n`ha;rhsh; fhyj;jpw;Fg; gpwF njd;dfj;ij Mz;l tp[aefu kd;dh;fs; 

gy;NtW fiyfSf;F Cf;fkspj;jdh;.  Nfhapy; fl;llf;fiy ,th;fs; Ml;rp 

fhyj;jpYk; mjd;gpd;G njd;gFjpia Mz;l kJiu jQ;ir ehaf;fh;fs; fhyj;jpYk; 

cd;dj epiyia vl;baJ. Lelpakshi, Hampi Virupaksha, fhQ;rpGuk; tujuh[h;> 

=uq;fk; =uq;fehjh;> jpUnts;siw Gz;lhPfh~g;ngUkhs; Mfpa jpUf;Nfhapy;fspy; 

tp[aefu fhyj;ija rpj;jpuq;fs; fhzg;gLfpd;wd.  ,th;fs; fhyj;ija rpw;gq;fspy; 

Guhz tuyhWfNs ngUk;ghYk; ,lk; ngw;Ws;sd.  =uhkhazf; fhl;rpfs;> =fpU\;zhpd; 

yPiyfs;> =it\;zt> irt rkaf; Nfhl;ghLfs;> Mo;thh;fs;> Mrhh;ah;fs; 

MfpNahUila tho;f;if tuyhW Mfpait ,e;jr; rpj;jpuq;fspy; ,lk; ngw;Ws;sd.  

 

fpU\;zNjtuhah; fhyj;jpYk;> mjd;gpwFk; NfhGuq;fSk;> kz;lgq;fSk; ngUkstpy; 

eph;khzpf;;fg;gl;ld.  ,e;j tsh;r;rp rpj;jpuf;fiyf;F GjpaNjhh; jpUg;gj;ijj; je;jJ.  

,jd; tpisthf Rthpy; rpj;jpuq;;fs; tiuAk; fiy tPWngw;wJ.  ehaf;fh; fhyj;jpy; 

Rthpy; tiuag;gLk; rpj;jpuf;fiy KOtsh;r;rpia vl;baJ.   jpUtuq;fk; 

nghpaNfhapypy; fhzg;gLk; ngUk;ghyhd Rthpy; tiuag;gl;l rpj;jpuq;fs; tp[aefu 

ehaf;f kd;dh;fs;  fhyj;ijr; rhh;e;jitahFk;. 

jpUtuq;fj;jpy; fhzg;gLk; rpj;jpuq;fisg; gw;wpaNjhh; mwpKfk;: 

jpUtuq;fj;jpy; fPo;f;Fwpg;gplg;gl;l kz;lgq;fs; my;yJ NfhGuq;fspy; Rth; rpj;jpuq;fs; 

fhzg;gLfpd;wd. 

1) n`ha;rhsh;fshy; eph;khzpf;fg;;gl;l> uq;f tpyh]; kz;lgj;jpw;F 

Nkiyj; jpirapy; mike;Js;s jpUf;FoY}Jk; gps;is ]e;epjpapd; Kfkz;lgk;. 

 2) mfsq;fd; jpUr;Rw;wpy; mike;Js;s uq;f tpyh] kz;lgk;. 

 3) njw;Ff; fypAfuhkd; tPjpapy; mike;Js;s fl;ilf;NfhGuk;. 

 4) jhahh; ]e;epjp jpUr;Rw;WfSk;> Rw;Wf;fspd; Nkw;$iug;gFjpAk;. 

 5) fh;;g;gf;U`j;ijr; Rw;wp mike;;Js;s jpUTz;zhop g;uj\zk;. 

 6) cilath; ]e;epjp k`hkz;lgj;jpd; Nkw;$iug; gFjp. 
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 7) Nkl;lofpa rpq;fh; rd;djp 

 

jpUf;FoY}Jk;gps;is Kfkz;lgj;jpy; fhzg;gLk; Xtpaq;fs;: 

1) m\;l G[q;f NtZNfhghyd; ,irapy; nka; kwe;J epw;Fk; tpyq;fpdq;fspd; 

Njhw;wk;: 

NtZNfhghydpd;; ,ir nts;sj;jpy; gRf;fSk;> kw;iwa tpyq;fpdq;fSk; nka;kwe;J 

,irnts;sj;jpy; Mo;e;jpUf;Fk; fhl;rp rpj;jhpf;fg;gl;Ls;sJ.  mz;l ruhruq;fspYk; 

cs;s midj;J [PtuhrpfSk; fz;zdpd; Gy;yhq;Foy; ,irf;Ff; fl;Lg;gl;Ls;sd.  

m\;lG[q;f NtZNfhghyd; jpUf;fuq;fs; xd;wpy; fUk;ig Ve;jp ,Uf;Fk; Nfhyk; 

tiuag;gl;Ls;sJ.  kw;w jpUf;fuq;fspy; Gy;yhq;Foy;> rq;;F> rf;fuk;> fij 

Mfpatw;iwj; jhpj;Js;shh;.  xU Ruj;jhy; gRq;fd;W xd;wpid md;NghL jltpf; 

nfhLf;Fk; jpUf;Nfhyk; jPl;lg;gl;L cs;sJ. Njhspy; ePz;l cj;jhPak; fhzg;gLfpwJ. 

 

fWg;G epwKk;> gOg;G epwKk; fye;j fyitapy; NtZNfhghyd; rpj;jpuk; 

vOjg;gl;Ls;sJ.  jiyapy; kapy; Njhiffs; nghUj;jg;gl;l jiyg;ghifia 

mzpe;jtuhff; fhzg;gLfpwhh; NtZNfhghyd;.  ,ir nts;sj;jpy; %o;fp 

NtZNfhghyidr; Rw;wpg; ghk;Gfs;> fubfs;> gRkhLfs;> fd;Wf;Fl;bfs;> vUikkhLfs; 

rpq;fq;fs;> Gypfs;> tpjtpjkhd gwitfs; Mfpait rpj;jputbtpy; fhzg;gLfpd;wd. 

 

gRf;fspd; tha;fspy; gr;irg;gRk;Gy; Xtpakhfj; jPl;lg;gl;Ls;sJ.  xd;iw xd;W 

nfhd;W thOk; kpUfq;fs; jk; gifikia kwe;J ,ir nts;sj;jpy; %o;fpAs;sij 

,e;jr; rpj;jpuk; ntspg;gLj;Jfpd;wJ.  ,e;jr; rpj;jpuj;ijr; Rw;wp mike;Js;s vy;iyf; 

NfhLfspy; uhryPiyf; fhl;rpfs; fhzg;gLfpd;wd. 

 

fpU\;zd; Nfhgpkhh;fNshL mstshfpf; nfhz;bUg;gJ: 

tPw;wpUe;j jpUf;Nfhyj;jpy; fpU\;zd;. 

Nfhgpkhh;fSld; fhjy; tag;gl;l fpU\;zd; 

rpj;jpuq;fs; mope;j epiyapy; fhzg;gLfpd;;wd. 

kyh; tisTfshy; vy;iyf;;NfhLfs; cl;gFjp. 

kyh; tisTfshy; Md vy;iyf;NfhLfs; ntspg;gFjp. 

 

2) uq;ftpyh] kz;lgj;jpy; fhzg;gLk; Xtpaq;fs;: 

 tp[aefu kd;dh;fs; fhyj;jpy; eph;khzpf;fg;gl;l ,e;j kz;lgj;jpy;; ,uhkhazf; 

fhl;rpfs; rpj;jhpf;fg;gl;L cs;sd.  ,it 14 kw;Wk; 15Mk; E}w;whz;Lfisr; 

rhh;e;jitfshff; nfhs;sg;gLfpd;wd.  =uhkhaz ghy fhz;lf;; fhl;rpfis tpthpf;Fk; 

rpj;jpuq;fs;> kd;kjd;> ujp MfpNahiug; gw;wpa rpj;jpuq;fs;> mofpa kzthsd; jpUKd;G 

eilngWk; miuah; N]itf;fhl;rpfs; ,lk;ngw;Ws;sd. ghyfhz;lf; fhl;rpfshf ,lk; 

ngw;wpUg;git Gj;jpufhNk\;bahfk;> uhk> yf;\;kzh;fs; tp];thkpj;jpuNdhL ahf 
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]k;u\;;zj;jpw;fhfr; nry;Yjy;> jhlif tjk;> mfy;ah rhg tpNkhrdk;> rPjh fy;ahzk; 

Mfpait rpj;jhpf;fg;gl;Ls;sd. 

 

hp\;;ar;Uq;fh; tUif. 

Gj;ufhNk\;b ahfk; 

`tp]; mspj;jy; 

,uhkh; [ddk;. 

,uhkDk;> mtDila rNfhjuh;fSk; tpy; tpj;ij kw;iwa Nghh;; Kiwfisf; fw;Wf; 

nfhs;Sjy; tiuag;gl;Ls;sJ. 

tpr;thkpj;uh; uhk> yf;\;kzh;fis ahf ]k;u\;zj;jpw;fhf mioj;Jr; nry;Yjy;. 

ruA+ ejpiaf; flf;Fk; fhl;rp 

jhlif tjk; 

mfy;ia rhg tpNkhrdk; 

kpjpyhefuf; fhl;rpfs; 

Rak;tuk; 

rPjhuhk fy;ahzk; 

kd;kjd;> ujp. 

miuah; N]it: 

 

 kz;lgj;jpy; mofpa kzthsd; vOe;jUspapUf;f> jphpjz;b re;epahrpfs;> 

mh;r;rfh;fs; mq;F FOkpapUf;f> miuah;fs; jq;fs; Kbapy; Fy;yhTlDk;> iffspy; 

fpd;du tPizNahLk; rpj;jhpf;fg;gl;Ls;sdh;.  mh;r;rfh;fs; g;ugd;d ghif vdg;gLk; 

jiyg;ghifNahL fhzg;gLfpd;wdh;. 

 

3) njw;F fypAfuhkd; tPjp NfhGu Eiothapypy; fhzg;gLk; Xtpaq;fs;: 

 1) ,e;jf; NfhGu Eiothapypd; Nky; cj;jug; gFjp fUq;fw;fshy; MdJ.  ,e;j 

Eiothapypd; Nkw;$iug; gFjpapy; ,e;jr; rpj;jpuq;fs; mike;Js;sd. 

 2) ek;ngUkhs; gy;NtW th`dq;fspy; vOe;jUSk; fhl;rpfs; 

rpj;jhpf;fg;gl;Ls;sd.  G+gjpj; jpUehs;> tpUg;gd;; jpUehs;> Mjpgpu`;Nkhj;]tf; fhl;rpfs; 

,lk; ngw;Ws;sd.  fw;gftpUl;\k;> `Dke;j> ahid> Fjpiu> rpk;kk;> ,ul;il gpuig> 

xw;iwg; gpuig> ahsp> fUld;> `k;]k;> MSk; gy;yf;F Mfpa th`dq;fspy; 

ek;ngUkhs; vOe;jUSk; fhl;rpfs; fhzg;gLfpd;wd. ek;ngUkhs; jpUtPjpfspy; 

vOe;jUSk;NghJ %d;W ifq;fh;a guh;fshy; kyh;fs; J}tg;gLfpd;wd.  

 xUth; ifapy;; jPtl;b Ve;jpa epiyapy; fhzg;gLfpwhh;.  %q;fpw; $ilapy; 

gpu]hjq;fis Ve;jpa epiyapy; ifq;fh;a guh;fs; fhzg;gLfpwhh;fs;.  mth;fSf;Fg; 

gpd;G ed;F myq;fhpf;fg;gl;l ahid mjd;Nky; ghfDld; fhzg;gLfpwJ.  

ahidg;ghfd; ePz;l mq;fpAk;> RbjhUk; mzpe;Jnfhz;L mjd;Nky; mkh;e;Js;shd;.  

ahidapd; KJfpy; ahidg;ghfDf;Fg; gpd;G KuR nfhl;Lgtd; fhzg;gLfpd;whd;.  



 

517 

 

ahidapd; ,UkUq;fpYk; KuRfs; fhzg;gLfpd;wd.  ahidf;Fg; gpd;G 

myq;fhpf;fg;gl;l Fjpiu nry;fpd;wJ.  ahidg; ghfidg; Nghy cilazpe;J 

fhzg;gLfpd;whd; Fjpiuia elj;Jk; Fjpiur;nrl;b.  ,e;jf; Fjpiu nts;is epwj;jpy; 

fhzg;gLfpwJ. Fjpiuf;Fg; gpd; ngUe;jpushd kf;fs; fhzg;gLfpd;wdh;. 

 FLkp itj;j egh;fs; nfhbfisAk;; kw;iwa myq;fhu milahsq;fisAk; 

Ve;jpr;nry;fpd;wdh;. thj;ak; ,irg;Nghh; gpuhzpfis topelj;JNthh; MfpNahh; 

jiyg;ghif mzpe;Js;sdh;.  ek;ngUkhSld; nry;Yk; ngUk;ghNyhNdhh; rhj;jhj 

itzth;fshff; fhzg;gLfpd;wdh;.  `k;]f;nfhb> ahspf;nfhb> `Dkf;nfhb> 

fUlf;nfhb> rq;Ff; nfhb> rf;fuf;nfhb> kfuf;nfhb Mfpatw;iw Ve;jpr; nry;Nthh; 

fhzg;gLfpd;wdh;. gy;NtW tifr; rhkuq;fs; ghpkhWNthh; ek;ngUkhSf;F 

,UkUq;fpYk; fhzg;gLfpd;wdh;.  nfhk;G> vf;fhsk;> jpUr;rpd;dk;> tPutz;b> Nrq;fyk;> 

(Nrkf;fyk;) tpjtpjkhd kj;jsq;fs;> kpUjq;fq;fs; Mfpatw;iw ,irf;Fk; fiyQh;fs; 

$l;lk; ,e;j Ch;tyj;jpy; fhzg;gLfpwJ.  ifapy; ciwfSld; Kfk;kjpah; xUtUk; 

fhzg;gLfpwhh;.  ahid mk;ghhpAld; ,e;j Ch;tyj;jpy;; fhzg;gLfpwJ.  mjpy; ahUk; 

mkh;e;J nry;tjhf ,e;j Xtpaj;jpy; fhzg;gltpy;iy.  gy;tif uhN[hgrhuq;fspy; 

,JTk; xd;;whFk;.  ,e;j ahid nts;is epwj;jpy; fhzg;gLfpwJ. mijj; njhlh;e;J 

fWg;G ahidfs; fhzg;;gLfpd;wd.  mtw;wpw;Fg; gpd;dhy; xU nts;isf; FjpiuAk;> 

fWg;Gf; FjpiuAk; rpj;jhpf;fg;gl;Ls;sJ.  ,J itahsp eilngWk; fhl;rpiaf; 

Fwpg;gjhff; nfhs;syhk;. Ch;tyj;jpy; Nfhyhl;lk;> mk;khiz Nghd;w epfo;r;rpfis 

epfo;j;JNthh; fhzg;gLfpd;wdh;.  JUj;jpapy; (gPr;rhq;Foypy;) ePiu epug;gp njUtpy;; 

gPr;rpLNthh; ,e;j Ch;tyj;jpy; fhzg;gLfpd;wdh;. 

 ,t;thwhf ek;ngUkhs; jpUtPjpfspy; vOe;jUSk;NghJ mtUld; $lr;nry;Yk; 

Nfhapy; mjpfhhpfs;> ifq;fh;a guh;fs;> ,ir ty;Ydh;fs; MfpNahh; rpj;jhpf;;fg;gl;L 

cs;sdh;.  me;jf; fhyj;ija ,irf;fUtpfs; gw;wpAk;;> gy;NtW kdpjh;fspd; 

Milahguzq;fs; gw;wpa Fwpg;GfSk; ,tw;wpypUe;J fpilf;fpd;wd. 

 

4) jhahh; ]e;epjp jpUr;Rw;Wfspd; Nkw;gFjpapYk; Rw;Wr;Rth;fspYk; fhzg;gLk; 

rpj;jpuq;fs;: 

 gq;Fdp cj;ju kz;lgk;> tre;j kz;lgk;> CQ;ry; kz;lgk; Mfpa gFjpfspYk; 

rpj;jpuq;fs; fhzg;gLfpd;wd.  jpUr;Rw;Wfspd; Nky;cj;jug; gFjpapy; =tp\;ZGuhzf; 

fhl;rpfs; tiuag;gl;Ls;sd.  =tp\;ZGuhzj;jpy; fhzg;gLk; midj;Jf; fhl;rpfSk; 

,lk; ngw;Ws;sd vd;gJ Fwpg;gplj;jf;f nra;jpahFk;.  xt;nthU rpj;jpuj;jpd; fPOk; 

njYq;F nkhopapy; tpsf;fk; fhzg;gLfpd;wJ.  tlf;F> Nkw;F Mfpa jpUr;Rw;Wf;fspYk; 

njw;Fj; jpUr;Rw;wpy; xU gFjp rpw;gq;fSk; gho;gl;l epiyapy; fhzg;gLfpd;wd. 

 vQ;rpAs;s rpj;jpuq;fSk; ,aw;ifapd; rPw;wj;jhy; mopitNehf;fpr; nrd;W 

nfhz;L ,Uf;fpd;wd.  ,e;j rpj;jpuq;fis tiue;jth; Mw;wy;kpFe;j rpj;jpuf;fhuh;fsha;j; 

jpfo;;e;jpUf;fNtz;Lk;.  rhuk; fl;b mjpy; gLj;j epiyapy; ,e;jr;; rpj;jpuq;fisj; 

jPl;bapUf;fNtz;Lk;.  vQ;rpAs;s rpj;jpuq;fspy; g;u`;kh mz;lq;fisg; gilj;jy;> 
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JUtr; rhpj;jpuk;> ];thak;G kD njhlq;fp j\g;u[hgjp tiuapyhd kDf;fs; tuyhW> 

eurpk;kh mtjhuk;> [lg;ujh; tuyhW> akJ}jh;;fSila ciuahly; Mfpait 

fhzg;gLfpd;wd. 

 ftpuhk gj;ua;ah vd;gth; ,e;jr; rpj;jpuq;;fspd; mbapy; fhzg;gLk; 

nrhw;nwhlh;fis vOjpj; je;jhh; vd;W Fwpg;gplg;gl;Ls;sJ.  fhspjpz;b gtehuhazhtpd; 

tp\;ZGuhzj;ij xl;ba fhl;rpfs; ,q;F tiuag;gl;Ls;sd.  fe;jhil uq;fhrhh;ahpd; 

rp\;auhf tpsq;fpath; ,th;. 

 

g;u`;kh mz;lq;fisg;; gilj;jy;;. (g;ugQ;r cw;gj;jp) 

 iekprhuz;aj;jpy; #jkfhp\p kw;iwa hp\pfs; Gil#o tp\;Zit tzq;fp epd;wJk;> 

guhru kfhp\p ikj;Nja gfthDf;F tp\;ZGuhzj;ij vLj;Jiuj;j fhl;rpfSk; 

rpj;jhpf;fg;gl;Ls;sd. Gy];jpah; =tp\;Z Guhzj;ij guhruUf;F mUspr; nra;jJ 

rpj;jhpf;fg;gl;Ls;sJ.  guhruh;; nts;is tz;zj;jpy; rpj;jhpf;fg;gl;Ls;shh;.  ikj;Njah; 

gOg;G epwj;jpYk;> trp\;lh; ntSj;j kQ;;rs; epwj;jpYk; rpj;jhpf;fg;gl;Ls;sdh;.  

tlgj;urhap jpUf;Nfhyk; mLj;jhw;Nghy; fhzg;gLfpwJ.  kj;a]htjhuKk;> tuh` 

mtjhuKk; mLj;J fhzg;gLfpd;wd.  $h;khtjhuKk;> eurpk;khtjhuKk; mjd;gpd; 

tiuag;gl;Ls;sd.  jhahh; ]e;epjpapy; fhzg;gLk; kpf ePskhd (3.65 kPl;lh; ePsk;) 

rpj;jpuj;jpy; gpuk;k rpU\;b tpthpf;fg;gl;Ls;sJ.  m\khyhitAk;> fkz;lyj;ijAk; 

iffspy; Ve;jpAs;shh; gpu`;kh.  gpuh`;kzh;fs;> kd;dh;fs;> hp\pfs;> mRuh;fs;> 

igrhrq;fs;> fe;jh;th;;fs;> itr;ah;fs; MfpNahUila rpU\;b rpj;jhpf;fg;gl;L cs;sJ.   

mtuth;fSf;Fhpa Mil mzpfyd;fs; khW gl;L fhzg;gLfpd;wd.  mRuh;fs; 

Fs;skhfTk;;> gUj;j cly; nfhz;lth;fshfTk;> Nfhiug;gw;fisf; nfhz;lth;fshfTk; 

rpj;jhpf;fg; gl;Ls;sdh;.   gpu ;̀khtpd; fhybapy; ]g;j hp\pfs; fhzg;;gLfpd;wdh;.  

gy;NtW UJf;fspy;> gy;NtW tifahd jhtuq;fs;> gwitfs;> gy;NtW kpUfq;fs; 

Mfpatw;wpd; rpU\;b tpthpf;fg;gl;Ls;sJ. 

 

❖ JUtr; rhpj;jpuk;: 

 ];thak;G kDtpd; gps;isfspy; xUth; cj;jhd ghjh;.  cj;jhd ghjUf;F 

RdPjp> RUrp vd;w 2 kidtpah;fs;.  RePjpapd; kfd; JUtd; jd; je;ij jd;id Vw;Wf; 

nfhs;shjjhy; fhl;Lf;F jtk; nra;ar; nry;Yfpwhd; JUtd;.  xw;iwf; fhypy; epd;W 

nfhz;L jtk; nra;jhd;.  ,e;jpud; JUtDila jtj;ijf; fiyf;f Kw;gLfpwhd;.  

mtd; kPJ jPf;Nfhsq;fs; tPrg;gLk; fhl;rp rpj;jhpf;;fg;gl;Ls;sJ.  mtDila jhapd; 

tbtpy; Njhd;wpa xU ngz;Njtij mtDila jtj;ijf;; fiyf;f Kw;gLfpwJ.  

mRuh;fs; ths;> jphp#yk;> ePz;l fj;jp Mfpatw;iw mtd;kPJ vwpe;J mtd; jtj;ijf; 

fiyf;f Kw;gLfpwhh;fs;.  igrhq;fs; JUtidj; Jd;Gwj;jpaNghJk; mtd; 

fyq;ftpy;iy.  mtDila jtj;ij nkr;rp k`htp\;Zthdth; mtd;; Kd; Njhd;wp 

mtd; Ntz;ba tuj;ij mspf;fpwhh;.  ,e;jf; fhl;rpfs; midj;Jk; rpj;jpuq;fshf ,lk; 

ngw;Ws;sd. 
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❖ JUt tk;rhtsp. Rkhh; 19 fl;lq;fs; 

❖ NtD (Ntdd;) rhpj;jpuk; 7 fl;lq;fs; 

❖ g;UJ tk;rhtsp 

❖ g;uhrPdgh;`p kw;Wk; gpuNrjfh;fs;: 

 

5) jh;kth;kh jpUr;Rw;W vd;W miof;fg;gLk; jpUTz;zhop Xtpaq;fs; 

 ,e;jj; jpUr;Rw;W fh;g;gf;U`j;ijr; Rw;wp mike;J cs;sJ.  me;jj; jpUr;Rw;wpy;; 

mike;Js;s Rth;fspYk;> tpjhdj;jpYk; rpj;jpuq;fs; fhzg;gLfpd;wd.  =uq;f 

kh`hj;kpaj;jpy; tpthpf;fg;gl;Ls;s rpy fhl;rpfs; rpj;jpuq;fshfj; jPl;lg;ngw;Ws;sd. 

fp.gp.1959Mk;; Mz;L epfo;e;j fh;g;gf;U` jP tpgj;jpy; ,e;jr; rpj;jpuq;fspd; rpygFjpfs; 

gho;gl;Ls;s NghjpYk;> nguk;ghyhd rpj;jpuq;fs; ey;y epiyikapy; fhzg;gLfpd;wd. 

 ,q;Fs;s rpj;jpuq;;fs; midj;Jk; =uq;f k`hj;kpaj;ij tpthpg;gjhff; nfhs;s 

,ayhJ.  cjhuzj;jpw;F fq;iff;Fk;> fhtphpf;Fk; ,ilNa epfo;e;j thf;Fthjk; fhNthp 

k`hj;kpaj;jpy; Fwpg;gplg;gl;Ls;sJ.  me;jr; rpj;jpuk;; ,q;Nf ,lk; ngw;Ws;sJ.  

,d;ndhU rpj;jpuk; jh;kth;khtpw;Fk;> fh\;ag; kfhp\pf;Fk; ,ilNa eilngw;w re;jpg;igr; 

rpj;jhpj;Js;sJ.  ,J =uq;f k`hj;kpaj;jpy; Fwpg;gplg;gltpy;iy. 

fUk; Gifapdhy; #og;gl;L rpj;jpuq;fs;; njspthfj; njhpatpy;iy. 

 

=uq;ftpkhdk; Njth;fshy; tzq;;fg;gLk; fhl;rp. 

 ,e;jr; rpj;jpuq;fs; 16Mk; E}w;whz;by; jPl;lg;gl;bUf;ff;$Lk;. tlNkw;F %iyapy; 

1.22 kPl;lh; mfyKk;> 1.83 kPl;lh; ePsKk; nfhz;l nghpanjhU rpj;jpuk; jd;dpy; gpu`;kh 

=uq;ftpkhdj;ij rj;jpaNyhfj;jpy; Muhjpg;gJ tiuag;gl;Ls;sJ. 

 mjd;gpwF uhk gl;lhgpN\fk; rpj;jhpf;fg;gl;L cs;sJ.  xt;nthU rpj;jpuj;jpd; 

fPOk; njYq;F nkhopapy; vOjg;gl;Ls;s nrhw;nwhlh;fs; fhzg;gLfpd;wd.  

=uq;fkh`hj;kpaj;jpy; =uq;fehjd; fhtphpf;fiuf;F te;J Nrh;e;j epfo;r;rp 

tpthpf;fg;gl;Ls;sJ.  jpUTz;zhop g;;uj\zj;jpd; Rw;Wr; Rth;fspy; jpt;aNjrq;fs; 

“jQ;rhT+h; rpj;jpuf;fiy” (Thanjavur Art) vd;W nrhy;yg;gLk; Kiwapy; 

jPl;lg;gl;Ls;sd.  tp\;Ztpd; gy;NtW epiyfs; Rth;fspy; tz;z Xtpaq;fshfj; 

jPl;lg;gl;Ls;sd 

=uq;fk; jpUf;Nfhapypd; tiuglk;: 

 ,e;jr; rpj;jpuq;fspd; Kbtpy; Gz;zpa jPh;j;jq;fs;> ]g;jg;uhfhuq;fs; Mfpatw;iw 

cs;slf;fpatiu glk; fhzg;gLfpwJ. 

 ,e;jr; rpj;jpuq;fis vOJtjw;F cjtpath;fs; Ntq;la;ah vd;ghUila 

jhahuhd uhkhD[k;kh> ngUkhs; ehadhtpd; Gj;jpuh;> nfhy;y Ntq;flhj;hp ehadpd; 

Gj;uh; ey;yk;k ehadh MfpNahh; vd;W Fwpg;gplg;gl;Ls;sJ. 
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6) cilath; ]e;epjp Nkw;$iug;;gFjpapy; fhzg;gLk; rpj;jpuq;fs;: 

 mfsq;fd;  jpUr;Rw;wpd; njd;fpof;F %iyapy; mike;Js;sJ cilath; 

]e;epjp. 16Mk; E}w;whz;ilr; rhh;e;j rpj;jpuq;fs; Kfkz;lgj;jpy; fhzg;gLfpd;wd. 

FUguk;giu E}y;fspy; tpthpj;Js;sgb Mo;thuhrhh;ah;fspd; tho;f;if tuyhW 

rpj;jpuq;fshfj; jPl;lg;gl;Ls;sd.  Kjy; fl;lg; gFjpapy; ek;kho;thh;> cilath;> 

kzths khKdpfs;> gukgjehjd;> Kjyho;thh;fs;> jpUkopiraho;thh; MfpNahUila 

jpUTUtq;fs; rpj;jpuq;fshf tiuag;gl;Ls;sd.  Nky; cj;jug; gFjpapy; 

FyNrfuho;;thUila tho;f;ifr; rhpj;jpuk; rpj;jpuq;fshfj; jPl;lg; ngw;Ws;sd. 2MtJ 

fl;lg; gFjpapy; nghpaho;thh;> Nfhij> tpg;u ehuhazh;> jpUg;ghzho;thh;> ciwA+h; 

ehr;rpahh;> jpUkq;ifaho;thh;; MfpNahUila rhpj;jpuq;fspypUe;J rpy fhl;rpfs; 

rpj;jpuq;fshf tiuag;gl;Ls;sd.  fh;g;gf;U`j;jpd; Nky; cj;jug; gFjpapy; ek;kho; 

thUila rpj;jpuk; fhzg;gLfpwJ.  

Nkl;lofpa rpq;fh; ]e;epjp: 

 ve;jj; jpUf;NfhapypYk; fhzg;glhj fl;bl mikg;igf; nfhz;lJ Nkl;lofpa 

rpq;fh; re;epjpahFk;.  ,J tlf;F Nehf;fp mike;Js;sJ.  Mypehld; jpUtPjpf;Fk;> 

mfsq;fd; jpUtPjpf;Fk; ,ilapy; mike;Js;s NfhGuj;jpy; vOe;jUspapUf;Fk; 

jpUf;NfhGuj;J ehadhh; vdg;gLk; mofpa rpq;fNu ,q;F %ytuhf vOe;jUspAs;shh;.  

MfNt gbf;fl;Lfs; gy nfhz;l cah;e;jNjhh; kz;lgNk ,e;j ]e;epjpahFk;.  ,e;j 

]e;epjp 44 mb 10 mq;Fy ePsKk;> 29 mb 10 mq;Fy mfyKk;> 27 mb cauKk; 

nfhz;l ]e;epjpahFk;.  ,uz;a frpGtpd; Fliy cWtpLk; Nfhyj;jpy; cf;u eurpk;kuhf 

,q;F N]it ]hjpf;fpwhh;. 

 fk;guhkhazj;jpy;> %y E}yhd thy;kPfp ,uhkhazj;jpy; fhzg;;glhj ,uz;ad; 

tijg;glyk; Nrh;f;fg;gl;ljw;F ,e;j mofpa rpq;fUila fl;lisNa fhuzkhf 

mike;jpUe;jJ. 

 

eurpk;k mtjhuk;: 

 `puz;a frpG jdJ kfdhd gpu`yhjid kiyAr;rpapypUe;J fPNo 

js;sptpLtjw;Fk;> ahidfis tpl;L mtidf; nfhy;tjw;Fk; MizapLk; fhl;rpfs; 

rpj;jhpf;fg;gl;Ls;sd.  rpj;jpuj;jpy; `puz;afrpG jd; fhy;fisf;  fhl;bj; J}iz 

cijf;f Kw;gLtJ Nghd;w fhl;rp Xtpakhfj; jPl;lg;gl;Ls;sJ.  J}zpypUe;J 

ntspg;gLk; eurpk;kd; jdJ 2 iffshy; `puz;afrpGitj; J}f;fp jd; kbfspy; 

,Uj;Jk; fhl;rp mLj;J fhzg;gLfpwJ.  eurpk;kh; 16 fuq;fSld; mtw;wpy; MAjq;fis 

Ve;jpa epiyapy;; ntF Neh;j;jpahfr; rpj;jhpf;fg;gl;Ls;shh;.  
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KbTiu: 

 

 jpUtuq;fj;jpy; gy ,lq;fspy; ,g;gbahd gy;NtW nja;t Xtpaq;fSk; Guhz 

,jpfhr rk;gtq;fSk; jj;t&gkhf tiuag;gl;Ls;sJ.  itztj;ijAk;> jpUkhypd; 

mtjhu mk;rq;fisAk; tpthpf;Fk; tpjkhf mike;Js;sd.  ,it ,d;Dk; gy 

Mz;Lfs; nrd;whYk; goik khwhj GJg;nghypTld; tpsq;Fk; vd;gjpy; ve;j IaKk; 

,y;iy. 

 ,Ug;gpDk;; ,it vt;thW xU eldkzpf;F cgNahfkhdjhf ,Uf;Fk; vd;W 

ghh;f;fg;Nghdhy; eld epfo;tpw;Fk; ehl;ba ehlfq;fSf;Fk; cWJizahf ,Uf;Fk;.  

mjhtJ gjk;> th;zk; Nghd;wtw;wpw;F rQ;rhhp nra;tjw;F xU mtjhuj;jpd; 

KOikahd tuyhw;iw mwpjy; mtrpak;.  ,NjNghy; ehl;ba ehlfj;jpw;Fk; ,J 

,d;wpaikahj xd;W.  xU Xtpaj;jpy; mtjhu Nehf;fk; njs;sj;njspthf 

ntspf;fhl;lg;gl;bUf;Fk;.  xU rk;gtj;ij ntspf;fhl;Lk; tpjkhf Xtpak; 

mike;jpUf;Fk;.  mNj Nghy; ehd;F tif mgpeaq;fspy; Mq;fpf mgpeak;> M`hh;a 

mgpeak;> rhj;tPf mgpeak; Nghd;wit Xtpaj;ij cw;W Nehf;fp mwpe;J nfhs;sf; 

$bajhf ,Uf;Fk;. 

 MfNt ,e;j tifahd Xtpaq;fs; ehl;baj;jpw;Fk; Kf;fpakhdit vd;gjpy; ve;j 

IaKk; ,y;iy. 

 
Nrho kd;dh;fs; njhlq;fp> ehaf;f kd;dh;fs; <whf gy E}w;whz;LfSf;F ,e;jf; 

Nfhapiy kd;dh;fs; Nghw;wpg; ghJfhj;J te;jdh;.  Nrhoh;fs;> n`ha;rhsh;fs;> 

ghz;bah;fs;> tp[aefu kd;dh;fs;> jQ;ir> kJiu ehaf;f kd;dh;fs; MfpNahh; 

mtuth;fSila Ml;rpf; fhyj;jpy; ,e;jf; NfhapYf;F jpUg;gzpfs; Ghpe;jNjhL 

kl;Lky;yhky;> epj;a jpUthuhjdj;jpw;Fk;> tpohf;fs; nfhz;lhLtjw;Fk; epte;jq;fs; gy 

mspj;Js;sdh;.  tpjtpjkhd Mguzq;fisAk;> jq;fj;jhyhd Mrdq;fisAk; 

fhzpf;ifahf ]kh;g;gpj;Js;sdh;. 

 eld nra;jpfs;> ,irr;nra;jpfs;> Xtpa nra;jpfs;> tuyhw;Wr; nra;jpfs; 

itzt FUguk;giur; nra;jpfs;> r%f> nghUshjhu epiy Mfpait gw;wpAk;; 

kd;dh;fs;> gilj;jiyth;fs;> tuyhw;wpy; ,lk;ngwhj Nrhokd;dh;fs;; MfpNahiug; 

gw;wpAk;; me;je;jf; fhyq;fspy; ele;j epfo;r;rpfSk; ,lk; ngw;Ws;sd.  Mo;thh;fs; 

Mrhh;ah;fs; Mw;wpa gzpfs; Mfpait tuyhw;W Nehf;fpYk;> fy;ntl;Lf;fs; nrg;NgLfs; 

njhptpf;Fk; nra;jpfspd; mbg;gilapYk; kw;Wk; gy nkhopfspy; Vw;gl;Ls;s 

,yf;fpaq;fs; top ngwg;gLk; tuyhw;W nra;jpfs; mbg;gilapy; Ma;T 

nra;ag;gl;Ls;sJ. 

 jpUtuq;fk; nghpa Nfhapypd; tuyhWk; itztj;jpd; tsh;r;rpAk; xd;Wf;nfhd;W 

gpd;dpg; gpize;Js;sit.  fy;Yah;e;j neLkjpiyr; Rw;wpr; nrhy;Yah;e;j neLkjpy; 

vOg;gpa ngUe;jif fypadhd jpUkq;if aho;thh;> uh[kN`e;jpu Nrhod;> 

vk;kz;lyKk; nfhz;L Nfhapy; nghd; Nta;e;j ngUkhs;; Kjyhk; Re;jughz;baNjtd;> 
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fypAfuhkd; vd;w tpUJ ngw;w ghz;bag; Nguurd; %d;whk; rilath;kd; tPughz;bad;> 

thf;a FUguk;giuia epidg;G+l;LkhW gjpd;%d;W epiyfSld; tpz;iz Kl;Lk; 

NfhGuj;ij epWj;jpa Kf;$h;j;Jwtp mofparpq;fh; MfpNahiug; gw;wpa gy;NtW Fwpg;Gfs;; 

,lk; ngw;Ws;sd. 

 ,t;thwhf ve;jj; jpUf;NfhapYf;Fk; mike;jpuhj tifapy; xU tuyhW 

jpUtuq;fj;jpw;Fg; gilf;fg;gl;L cs;sJ. ahh; ahUf;F> ve;;nje;jj; Jiwfspy; Fwpg;Gfs; 

Njitg;gLfpd;wdNth mth;fs; NfhapnyhOfpd; VNjDk; xU gFjpapy; mth;fs; NjLk; 

tpdhf;fSf;F tpilfs; mike;jpUg;gijf; fhzyhk;. xU KOikahd tuyhW 

muq;fdpd; NguUshy;; gilf;fg;gl;L cs;sJ.  ‘]k;;rhuj;jpYs;Nshh; midtUk; 

jd;jpUtbfisr; ruzilAk; tiu muq;fefug;gd; ,e;j epyTyif tpl;L 

=itFe;jj;jpw;Fr; nry;Yk;  tpUg;igj; jtph;j;jpUg;ghd;’ vd;W ek; G+h;thrhh;ah;fs; 

mWjpapl;L cs;sdh;.   muq;fDf;F muzhf mike;Js;sit 7 jpUkjpy;fSk;> 

mtw;iwr; Rw;wp mike;Js;s milatise;jhd; jpUkjpYkhFk;. 

 ekJ Nfhapy;fs; fiy> gz;ghl;L ikaq;fshf jpfo;e;J te;jd.  ehSf;F ehs; 

jpUf;NfhapYf;F tUif jUNthUila vz;zpf;if ngUkstpy; fhzg;gl;lhYk; fiy 

EZf;fq;fspYk;> tuyhw;Wr; nra;jpfspYk; <LghL nfhz;Nlhh; kpfkpff; Fiwe;j 

mstpNyNa fhzg;gLfpd;wdh;.  ,d;W rkak; ‘rlq;Ffs; epiwe;j kjkhf’ khwptpl;lJ.  

my;yJ ‘tapw;Wtypf;F kUe;J Njbf;’ flTisf; Fk;gpl tUNthNu mjpf mstpy; 

fhzg;gLfpd;wdh;.  jj;Jtq;fspd; mbg;ilapy; kdpjdpd; cs;sj;ijg; gz;gLj;j 

Vw;gl;l rkaKk; ]pj;jhe;jKk; ,d;W fhzhkw;;Ngha;tpl;ld. ,ae;jpufjpapy; Nfhapiyr; 

rhh;e;j rlq;FfSk;> tpohf;fSk; eilngw;W tUfpd;wd.  tprp\;lhj;itj ]pe;jhe;jj;jpd; 

Nth;fs; eypTw;w epiyapy;  fhzg;gLfpd;wd.  rkathjpfs; kf;fspd; cs;sq;fisg; 

gz;gLj;Jk; gzpapy; <LghL nfhs;stjpy;iy.  

 

jpUtuq;f Nfhapypid Rw;Wyh nry;Yk; ,lkhf vz;zhky; mq;F  

cs;s muq;fdpd; ngUikapidAk; NfhapyJ rpwg;gpidAk; ed;F mwpe;J 
ekJ gz;ghl;bid> ek; kjj;jpid ekJ jkpio fl;bf;fhf;f Ntz;baJ  
vkJ flik.  ,f;Nfhapiy khRgl nra;ahky; ,Uf;fTk;> rpw;gq;fSf;F 
CW tpistpf;fhkYk; ,Uf;f Ntz;Lk;.  ,e;j thDk; kz;Zk;  
cs;stiu jpUtuq;f NfhtpYk; jpUtuq;fd; mUSk; epiwa Ntz;Lk;. 
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ABSTRACT 

Carnatic music is an ocean which gives immense pleasure and joy to the people who dive into 

it and feel its complete beauty. Ultimately the ambience of absolute music is simply miraculous 

and breezes off all the negative energy and drives the listener to the ocean of peace. In ancient 

times, Music concerts were held either in King’s palaces or in Temples only. Later, various 

Halls and Sabhas with great acoustics were established so that the listeners can enjoy the 

delightful music with absolute clarity from any part of the hall. The present generation show 

lack of interest in Carnatic Music due to the impact of westernization. However, many 

developments, innovations and new adaptations have emerged in Carnatic Music to entertain 

and impress the audience with various tastes. Government has taken a few measures to maintain 

and develop Carnatic music .Thematic concerts were introduced. Fusion concerts are also being 

adapted to attract a wide range of audience. A complete concert explaining a particular Raagam 

in Carnatic, Hindustani and Film Music is also a massive hit among Rasikas. With the 

development of Media, Carnatic Music is being brought into our home in the form of concerts 

and competitions aired in many TV channels. The stage arrangements, background decoration 

and the lightings are attractively designed to enrich the presentation of the concert. Movies are 

made based on Carnatic Music to spread knowledge about Music to common public. Online 

music courses, classes and competitions are being adapted in order to widen the range of 

Carnatic Music. A specific month of the year (December) termed as Music Season is being 

dedicated purely to Carnatic Music to entertain the Carnatic Music lovers and to provide 

opportunity to the performers to exhibit their skill.  Performing any art form is to please the 
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audience with different tastes and emotions. So, the above adaptations are done in order to 

attract and satisfy a wide range of Rasikas. 

Keywords:  Sabhas , Concert Halls, Developments,  Audience/Rasikas, Adaptations, Thematic 

Concerts, online courses, Performance, media , internet, online competitions. 

1. Introduction 

India is the country which is well known worldwide for its rich culture and traditional values 

and is also rich with immense treasure of music in all forms. Carnatic Music, a branch of 

classical music form is in itself a deep ocean to dive in and feel. Carnatic Music stresses and 

focuses mainly on the extraordinary compositions soaked in Bhakthi rasa of various brilliant 

composers with great significances and moral lessons decorated with additional beautification 

factors of music like Swaras, Alapanas, Niravals, Pallavis etc. 

There are several developments in Carnatic Music compared to the past and present in the 

aspect of selection of songs, stage décor, format of the concerts and not only that Carnatic 

Music has reached millions of people throughout the world with the help of advancements in 

the Media and Internet. Any art form is to entertain the audience, even in Carnatic Music, many 

changes and adaptations have come according to the audience’s tastes.   

In this article,The strategies and innovations which still help the ocean of music to reach and 

help quench the thirst of music lovers is explained.  

1.1  Carnatic Music in the Past 

Ancients quote that the Carnatic Music is the pathway to divinity if divinely performed. A 

demonstration of a simple Raga in the perfect pitch of the adroit triggers a divine vibration 

and takes the listeners to the absolute state of bliss. Various rasas or emotions are poured by 

Carnatic music. It is termed as Navarasa. Every raga conveys one of the rasa of the navarasa.  

Initially, during 18th and 19th centuries, Carnatic music was mainly patronized and encouraged 

by the local Kings. Some of the Royalty of the Kingdoms of the Mysore and Travancore were 

themselves noted composers and proficient in playing musical instruments like Rudraveena, 

Flute and Mridangam.  In ancient times, music concerts were held either in King’s palaces or 

in Temples only. The late musician Sri Ariyakkudi  Ramanuja  Iyengar was the person who 

established the traditional concert format which is being followed by the singers till date.  A 

contemporary concert usually begins with a Varnam and comprises the compositions of various 
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composers then comes to the Manodharma Sangeetha which is considered to be the most 

important factor in Carnatic Music. The experimentation of a Raaga and exploring the same 

with the innovated rendition of the Raaga Alapana is a branch of  Manodharma Sangeetha  

followed by the Kalpana Swaras which are rendered for a Krithi, where a string of Swaras with 

intricate patterns in any octave according to the rules of the Raaga are sung to exhibit the skill 

of the performer. After performing the main item the percussionist is given a space to exhibit 

his talent in tala patterns which is termed as “Thaniavarthanam” .Then the concert will be 

followed with crisp and catchy numbers termed as Tukadas and thillanas and ends with the 

Mangalam. The entire concert will last for around 2 to 3 hours.  

1.2 Harsh Truth and the Facts 

It is very depressing and sad to say but is the fact and has to be accepted by all of us that the 

westernization has tamed us to tap our feet to the Pop Music, Jazzes and Hip hops forgetting 

our mesmerizing and rich tunes. Undeniably the beats of the Drums and Electrical Pads boosts 

and stimulates the energy within and makes the listeners dance and thus the western music 

pales of the strengths of Carnatic Music and hence the younger generation has less attendance 

and interest towards Classical Carnatic music.  

Moreover another important factor which shrinks the amount of audiences to be interested in 

Carnatic Music is that the language problem. Though the compositions of Carnatic Music have 

beautiful meanings with extraordinary emotions, most of them were composed in Tamil, 

Telugu, Malayalam and Kannada. Hence the audience who doesn’t know any one of these Four 

Languages will only be able to enjoy the tune but the words.  

Thirdly an individual who doesn’t know the depth of the raga or the intricate thaala aspect of 

Carnatic music will not be interested in listening to raga alapana or kalpana swara. He/she will 

be able to enjoy only the light songs which are crisp and easy to understand .  

Next disadvantage is that most of the compositions are composed with the bhakthi rasa as the 

base . Praising the almighty , describing his compassion , power ,incarnations and valour etc. 

Which are much related to ancient Epics ,Vedas and  Puranas .So unless and until a listener 

have knowledge on these aspects he/she will not be able to taste the depth of the music. 

Years ago, the Royal court were great patrons of Music. The artists maintained by the court 

were assured of safe and secured living. The Royal patrons insisted on the perceptiveness and 
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significance of Music. Therefore, Music was performed leisurely with great intensity. This 

class of art lovers are now replaced by the concert goers; mostly office goers, businessmen and 

common public. They have no time to take a performance leisurely, for their lives are always 

tuned in faster tempos. Even in temples, due to the diminished capitals, they are not in a position 

to maintain artists. So now, it is the responsibility of the public and the Government to further 

the interests of the arts. 

Any art form is to entertain the audience of various tastes and therefore, many developments, 

innovations and new adaptations have emerged in Carnatic Music so as to entertain and impress 

the audience with different taste. 

Marketing ideas and theories have helped the musicians and concert organizers to formulate 

and strategize innovative adaptations to attract audience with different taste to an extent and 

has attained victory also. 

1.3 Initiatives taken by the Government 

The Governmental agency the All India Radio is the biggest patron of Music. The All India 

Radio popularly known as the Akashvani since 1957 is the national public broadcaster of India 

and also a division of Prasar Bharati which was established in 1936. With its extensive and  

branching network it has been able to it has been able to draw upon wide-ranging talent. Many 

Carnatic concerts were broadcasted in the Radio and was able to reach much greater population. 

Additional step which the Government took was the establishment of Sangeet Natak 

Academies. This was truly a step in the right direction for the Government had to have 

Organizations that could look upon the arts on the academic sides. Now there is an academy 

for Music in almost every state. The establishment of these Organizations was indeed an 

inspiring sign. Documentations of music, records, dance and films have been build up. 

Libraries were developed for reference and research. Seminars and programmes related to 

music were held. 

Academies also honor the eminent personalities and achievers in the field of music,dance and 

drama with prestigious titles and awards.    

1.4 Fusion and Special Raga Concerts 

Apart from the traditional accompaniments like Mridangam, Violin, Ghatam and Kanjira 

,many other western instruments like Keyboard, Electronic  Pads and Guitars are used as 
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accompaniments for Carnatic songs and also the song is sung or played in a slightly faster 

tempo in order to create a new sensation. The movie named “Morning Raga” taking the Fusion 

music as the core story, focused on the fusion world and popularized the concept. The world 

of fusion surely gives stratum for Carnatic jewel which still shines brightly in its own spectrum. 

Another interesting concept in Carnatic music is a concert explaining the structure and features 

of a particular Ragam . This ideology was well appreciated and enjoyed by a wide range of 

audience. The Carnatic music lovers, Hindustani music lovers as well as the Film Music lovers 

were able to enjoy this type of concerts because a particular  Ragam is chosen and its swara 

patterns ,nuances , splendor of the raga ,the raga sancharas (travel of the raga),jeeva swaras ( 

the soul notes), amsa swaras (Beautifying /decorative notes)  are explained in detail along with 

the song examples in Carnatic, Hindustani and Film Music. Thus educating the audience with 

the complete knowledge about that particular raga.  

It was initially introduced as a weekly show in Jaya TV named “Isai Payanam” where film 

songs based on Carnatic ragas were conceptualized and performed by Mrs.Charulatha Mani. 

By listening to this concert, both the Carnatic music lovers and film music lovers were equally 

satisfied .The reach of the program was so high that this concept gradually became Isai 

Payanam Concerts. By introducing these kind of programs, the audience are able to understand 

the absolute beauty and intricate nuances of Carnatic ragas. 

                    

1.5 Competitions and Concerts in Television 

Many reality shows focusing on Carnatic Music have developed in order to bring the young 

talents to limelight and also to encourage and inculcate the idea of learning Carnatic Music 

from kids to youths.  Television Channels are coming up with Carnatic Music reality shows 

with the intention to develop and spread the magnificence of Carnatic Music all around the 

world. Legendry Musicians / Singers who have attained great heights in the field of Carnatic 

Music are invited as the panel of judges.  
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With the guidance and training of eminent Judges, many young musicians have attained good 

knowledge and have evolved themselves into good musicians/singers. The Judges give 

comments for the improvement and enrichment of the young contestants and help them to 

groom for better and enhanced rendition.  By providing a platform like this for budding artists, 

many have been able to achieve and attain a good recognition in the field of Carnatic Music.  

With the development of advancements in the media, Carnatic Music is being brought into our 

houses through the different type of concerts organized by popular television channels. These 

programmes though commercial are still promoting rich Carnatic Music. Initially during every 

December month, a programme named “Margazhi Maha Utsavam” was organized with leading 

Carnatic Musicians/ Artists/ singers like Smt.Nithyasree Mahadevan, Smt.Sudha Raghunathan, 

Smt.Aruna Sairam, Sri. Sanjay Subramanian , Sri. P. Unnikrishnan , Sri.Rajesh Vaidhya and 

many others. This programme was aired in Jaya TV . In order to make the concert more 

interesting, thematic concerts were introduced in this program where a whole concert 

comprises of the compositions of a particular deity or of a particular composer or about a 

particular Kshethram (Sacred Place). This unique concept of allotting a particular theme to 

every singer, made the show a massive hit among the public. Audience listing to these concerts 

will themselves get the gratification of visiting the Kshethra after listening to the entire concert. 

Even if it was a one hour show, many Carnatic Music lovers were able to enjoy the whole 

concert from their home.  

Later many channels like Sun TV, Vijay TV, Zee Tamil and Vasanth TV followed this idea 

and started conducting Carnatic Music shows like Chennayil Thiruvaiyyaru, Sangeetha 

Swarangal, Marghazhi sangeetham  in their channels during the month of December in order 

to spread the rich Carnatic music to every household. 

1.6 Music education and training  

The ancestral and traditional method of learning music was known as Gurukulavasa which 

means disciple stayed with Guru in his place and served him. The Guru in turn looked after the 

student and taught him the art. There was no particular or systematic syllabus or examination 

in this method of learning. It was a very rigorous, tough but effective method of learning. This 

way of musical training is really going out of trend. Many students still go to a Guru but the 

training is more the form of paid tuitions. Normal training in music is now mostly 

institutionalized.     Most of the schools, Colleges and Universities offer certified music courses 
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and conduct examinations. Many fine arts colleges are specifically developed to offer a proper 

degree in music starting from Bachelors degree, Masters, MPhil till Doctorate degree. This 

system has enabled a larger public to learn music thus taking the art to even modest families.  

1.7 Role Played by the Internet 

Internet has changed the music industry greatly in recent years.  First of all, music related 

information such as Organizations , courses, Artist related information, videos, books, music 

journals , articles related to music, Information about music conference, life history of 

composers , features of the raga , lyrics of the songs,  evolution of music instruments and much 

more are easily available on the internet. Apart from this, there are websites specially dedicated 

to music like,Error! Hyperlink reference not valid.,  www.ragasurabhi.com, Error! Hyperlink 

reference not valid. and many others are available, from which we can easily get the information 

that we want.  

Secondly, since ancient times, the Gurukul concept has been the tradition for learning music. 

But in the present age, with the help of internet, the theoretical and practical knowledge of 

music can be attained from a Guru (teacher) from any part of the world through online music 

classes.  Especially during this pandemic situation,this methodology  is being adopted by wide 

range of people across the globe to acquire musical guidance and knowledge. Online music 

classes is being beneficial to both the teachers as well as the students.  

Thirdly, music competitions and concerts are being conducted online making the process more 

easier and simpler for both the performers and the listeners. And also lecture demonstrations 

and musical workshops by great Artists are held online to spread various aspects of Carnatic 

music all across the world, which is a great opportunity and highly beneficial for all the music 

lovers and students to gain knowledge and rare information about Carnatic Music. 

Along with all these, the internet proved to be helpful in raising the new trends in the 

development of music arts, encouragement, numerical expansion in the field of music 

education and also increase in research activities. 

1.8 Movies about Carnatic Music 

Movies, surely are promoting to preserve our treasure by making films like “Margazhi Ragam” 

by Mr.P.C. Sriram starring Sri. T.M. Krishna and Smt.Bombay Jayasree. The stars in this film 

do not narrate any dialogues but just render beautiful and melodious tunes with different shades 
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of lights engendering different moods. It was very new concept of airing a complete concert in 

the form of a movie. It was a great hit among the audience. Shankarabharanam was a Telugu 

movie which was completely dedicated to Carnatic Music and there are also movies like 

Annamacharya, Sri Ramadasu and Thyagayya which describes the life history of these 

composers. Various movies in Malayalam also devote on Carnatic subject and give the music 

lovers a smile with the message that Carnatic Music still stays and shines brightly in its own 

reach. 

                                    

1.9 Margazhi Music Festival 

December Music Season or Margazhi Season is a celebration of Classical Music and Dance of 

South India held during mid-November to mid-January at a number of venues around the City 

by various Sabhas or Organizations. And also many Auditoriums and popular temple premises 

are used as venues.  The Margazhi Festival of Music and Dance started early back in 1927 to 

commemorate the anniversary of Madras Music Academy every December. This was later 

adopted by various Organizations which held art festival in different parts of the City. 

Performances include Vocal and Instrumental Music ,Solo or Group both by Junior and Senior 

artists. Even upcoming budding artists get a chance to perform along with the well established 

artists. The month of December sees people from across the country, as well as the global 

visiting Chennai for Margazhi Season Concerts.  This season attracted a larger crowd of music 

lovers in India and overseas. 

1.10 Courses and Competitions Conducted by Sabhas 

Sabhas or Organizations like Madras Music Academy, Keraleeya Samaj,Tamil Sangam, 

Shanmugananda Fine Arts,Vani Mahal etc. aim at granting both theoretical and practical 

knowledge to the interested students and develop them. Eminent music teachers and legendry 

performers and musicologists are appointed in these places to conduct the classes which is a 

boon in disguise to the music students.     
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These Sabhas also encourage the students to gain additional confidence, attain more knowledge 

and understand the nuances of music by conducting competitions and arranging a platform to 

perform before stalwarts. Shanmugananda Fine Arts in Mumbai conducts particular 

competition in which the winner is awarded the “Tampura” as first prize. Many other Sabhas 

present the winner with a time slot during the music season to perform and exhibit their talent 

in the prestigious platform. 

All the above encouragement will surely give stimulus to many Carnatic Gems which would 

undoubtedly glow the beauty of the same. 

1.11 Conclusion 

The nector of Carnatic Music lies in melting the hearts with beautifully composed lyrics 

blended with emotions due to the raaga and the feel contributed by the singer. The Carnatic 

Music which has granted enormously to Indians has to be graciously developed to gain optimal 

pleasure from the same nector. Great pioneers of Carnatic Music have concocted and helped 

the younger generations learn this art of music in varied formats and with the technological 

developments, online training of Carnatic Music has really granted us audio and video Gurus. 

One should not forget the rich culture and the great tradition of Indian land of Lords and Sages 

and their works. As long as the objective is to stimulate and sustain broader interest to the 

Audience/ Rasikas while remaining loyal to the core values of Carnatic Music, the adaptations, 

developments and innovations are most welcome. 
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ADAPTATIONS IN BHARATANATYAM TO THE 

CHANGING TASTES OF THE SPECTATORS 

DR MARIE STELLA S 

ABSTRACT 

 

Dance is one of the traditional art forms which has its own ancientness and richness. It has its strong 

roots and foundation grounded into the rich culture. This art is appreciated since ages by all the rasika-

s of all times. In this present situation too, Classical Dance has its own set of audience who appreciate 

this art as it is in its ancient and original form. As technology has developed and advancement in the 

lifestyle has popped in, the tastes of the rasika-s has also started to find new dimensions. Innovations 

play a vital role to the changing tastes of the spectators without deviating from the basic traditions and 

forms. Such innovations and innovative ideas in the performances, attract and capture the minds of the 

spectators. Choreographies to the traditional dances also needs a touch of variety according to the tastes 

of the spectators. Many traditional dancers have focused themselves to the traditional form of 

presentation but as rasika-s are changing from time to time, their tastes are also changing, and 

innovations and creativity needs to be focused and incorporated. This paper deals with the various 

adaptations in dance performances imbibed according to the changing tastes of the spectators. This 

paper would also deal with the advantages and disadvantages of the adaptations in dance in the present 

scenario with illustrations.   

PAPER PRESENTATION 

 

1.1 INTRODUCTION 

In India, there is an intimate relationship between dance and religion, sculpture and religion, dance and 

sculpture, and art and philosophy. They are interdependent and very ancient and traditional. This fact 

is obvious in Tamilnadu. The broader term of ‘dance’ is narrowed to Bharatanatyam, which is said to 

be the dance of Bhārat, which is India.1 Some scholars define Bharatanatyam as the dance that comprises 

bhā (bhāva – expressions), rā (rāga – melody), tā (tāla – rhythm) and m (śruti – pitch).2 The term 

 
1 The sage Bharata treats dance as an integral part of a composite theatrical whole, which he termed “Nāṭya.” Saju 

George, “The Religio-Philosophical Foundations of Indian Classical Dance with Special Reference to the Saiva 

Tradition.” Ph. D. diss. (Chennai: University of Madras, 2005), p. 2. 
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‘Bharatanatyam’ is derived from the word “Bharata,” the author of the treatise Nāṭyaśāstra.3  

Bharatanatyam is known by several names such as kūttu, satir, cilampam, chiṉṉa mēḷam and dāsiāṭṭam. 

This classical dance tradition found a new form and structure in Tamilnadu in the 16th and 17th 

centuries. The Tanjore brothers namely Chinnayya, Ponnayya, Sivanandam and Vadivelu codified the 

dance steps in a proper sequence. They propagated the dance in the temples and formulated the naṭana 

mārgam (dance repertoire). Today the term “Bharatanatyam” has replaced satir. 

 

1.2 DEVADĀSI 

In the Hindu society, the dancer belonged to the community of the devadāsi-s. 

Devadāsi is a girl who is dedicated to worship and serve the temple and the deity 

rest of her life. These women were well versed in practice and performing dancing. 

They held a very high social status. They practiced the traditional classical dance 

known as Satir in Tamilnadu. They sang and danced the stories of Gods before 

temple deities to propitiate and entertain them. 4 They danced in front of the 

processions of the gods. Dance was considered a noble form of worship, not mere 

entertainment. The vibrant medium of dance was used to communicate timeless 

wisdom and carried with it the bliss of spiritual experience. This dance was 

exclusively taught only to the devadāsi-s and their teachers were called naṭṭuvanār-

s. They composed and choreographed marvellous and rare  pieces of dance. They 

provided the needed accompaniment for the dance. They engaged their whole 

lifetime in choreographing and teaching the devadāsi-s. The patrons of dance and 

music preserved the compositions and the choreographies and used them by makin g 

the devadāsi-s perform whenever needed for the temple. The devadasi-s, who lived 

in the temples were patronized by the Colas, the Nayakas, and the Marattas. The 

devadasi-s promoted to the growth of dance. They are the reasons for the existence 

 
2 Saroja Vaidyanathan, Bharatanatyam An Indepth Study (New Delhi: Ganesa Natyalaya, 1996), p. 2. 

 

3 Nāṭyaśāstra is the basic text for every theatrical art form of India for its theoretical and technical foundations. 

Cf. Saju George, “The Religio-Philosophical Foundations of Indian Classical Dance with Special Reference to 

the Saiva Tradition,” p. 4. 

 
4 Eminent personalities like Bharat Ratna M.S. Subalakshmi and Padma Vibushan Balasarasvati hail from this 

community. 



 

534 

 

of the art of dance today. Music and dance were very essential part of the temple 

and the temples nurtured the growth of dance 

1.3 REFORMATION 

Such a divine and beautiful art form was taught to everyone by the efforts taken by few revolutionaries. 

In the 19th and 20th centuries it was by the efforts of Shri Krishna Iyer and Smt. Rukmini Devi who 

came forward with their innovative ideas to cherish the dance tradition in a positive way. She 

choreographed dances in the form of communicating with the divine and she tried to stop 

choreographing dances for songs with vulgar words. She designed the dance costumes in an aesthetic 

way and she brought a reformation in the field of dance. She played a vital role in bringing great respect 

to Bharatanatyam. The painstaking efforts of Smt. Rukmini Devi Arundale are not in vain because in 

the twenty first century the dance performances have again entered the temple courtyards. For utsavas, 

navarātri festivals and other festivals related to the gods and goddesses dance concerts are conducted 

in the naṭanaśālās and maṇḍapas of the temples in a very serene form.  

Many more missionaries came forward in tuning the shape of the Fine Arts and making it a 

professional course by affiliating with the Universities and colleges to offer Degree courses for Fine 

Arts and Performing Arts. Many leading dancers started to create their Dance Productions in a different 

perspective by keeping the base of the art form traditional and incorporating innovative ideas. 

Choreographies on depicting the origin, history, mythological origin and existence of dance were 

initiated by many legends who adapted the innovative method of approach for the performances that 

would attract even a normal spectator who has least knowledge on performing arts. One such fine 

example would be the mega production “Bhav” choreographed by Padmashri Smt. Shobana where 

the full historical background of Bharatanatyam is showcased. The subject is elaborated keeping the 

four abhinaya-s under discussion.  

1.4 NĀṬYA 

Nāṭya is the representation of rasa through the four historical - fold modes of abhinaya or acting. They 

are: aesthetic expression (sāttvika); gestural expression (āṅgika); vocal and literary expression (vācika); 

and, expression through costumes, make-up and stagecraft (āhārya). Bharatanatyam is said to be a 

science amongst the performing arts.  

1.4.1 ĀṄGIKĀBHINAYA IN BHARATANATYAM 

As everyone is aware that Āṅgikābhinaya is the gesture language of the limbs, dance is an art that 

expresses itself through the medium of body, and therefore, āṅgikābhinaya is essential for any dance 
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and especially for any classical dance of India then and now. The whole body is the sole medium of 

expression in dance and hence each part of the body, from major limbs to minor limbs, is minutely 

concentrated on. Keeping this medium as the base, dancers namely Anitha Ratnam, Charulatha, 

Shobana, Priyadharshini Govind, Lakshmi Vishvanathan and many more legends have adapted changes 

in their choreographies depending to the taste of the audience.   

1.4.2 VĀCIKĀBHINAYA IN BHARATANATYAM 

In classical dance, the dancer does not use the form of dramatic speech pattern as done in dramas. The 

main singer gives expression to the words of each song and the dancer interprets the meaning through 

the language of gestures and bodily movements set to rhythmic patterns. The combination of the dancer 

and the vocalist, the vocalist and the instrumentalists, the instrumentalists and the dancer are very 

important so that there is a perfect synchronization among them. Thus one finds that abhinaya in dance 

includes gīta or vocal music, vādya or instrumental music and tāla or rhythm. Clarity is essential in 

abhinaya and vācikābhinaya acts as a bridge between the spectator and the performer. Without 

vācikābhinaya, the dance performance would remain incomplete. The same concept is applicable for 

the present days’ performances too but in a different approach. Many new instruments and technology 

is used to get adapted to the tastes of the spectators. This art is appreciated by the spectator. If there is 

no reciprocal responses then the artist or the dancer feels like a loser in the field. Thereby the dancers 

or choreographers use the traditional techniques of vācika as the foundation and develop it with the 

latest technologies to bring an output of mesmerizing music for the productions which would be 

appreciated by the current generation too.  

1.4.3 ĀHĀRYĀBHINAYA IN BHARATANATYAM 

Āhāryābhinaya or extraneous representation is the art of expression through decoration such as make-

up, jewellery, costumes, stage settings and scenery. Indian classical dances have always been costume 

oriented because of the rich heritage of India in textiles. In a solo dance performance, the āhārya often 

remains the same throughout the recital. The āhāryābhinaya should not dominate the performance but 

it should act as a support to the dance. In a dance drama each character is dressed up in appropriate 

costumes and physical decoration. This helps the audience to trace the character as soon as the artist 

enters the stage without the use of the other three abhinaya-s. This is beautifully used by present day 

dancers to make the performance easily reachable and attractive. Few best examples of such innovative 

approaches are Padmashri Smt. Shobana, Smt. Rukmini Vijayakumar, and many more dance legends 

who keep their dance to the tastes of the spectators. Single costume for the entire performance is 

replaced by variety of traditional and innovative styles of costumes for a performance. This makes the 

stage colourful and also adds happiness and feast to the eyes of the spectator. 
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1.4.4 SĀTTVIKĀBHINAYA IN BHARATANATYAM 

The word sāttvika is derived from the word sattva which means “originating in the mind.”5 

Sāttvikābhinaya is the art of expression through acting out the different states of mind. It is also defined 

as “abhinaya involving sāttvika bhāvas.”6 Through mental concentration sattva is evolved. Thus, the 

mental involvement of the performer is brought out before the performer. The face reflects the mind of 

the performer. Sāttvikābhinaya and āṅgikābhinaya always go together, that is, the mental emotions of 

the character are expressed through the physical actions. 

It’s always there since ages that in the depiction of any mood or sentiment, a dance performance 

or a dramatic representation takes the medium of the hero and the heroine. A performance includes the 

role of the heroes and the heroines who are called in Sanskrit the nāyakas (heroes) and the nāyikas 

(heroines). Quite often, the hero’s role may be that of gods or divine personalities and the heroine’s role 

may be of goddesses or devotees of the gods and the goddesses. In a solo dance recital, an individual 

dancer depicts the roles of both the hero and the heroine and all the characters that are present in the 

song are also portrayed by the individual through his/her gestures, actions, emotions and the song. The 

costume used by the solo dancer would often be the one specific to each classical dance. It does not 

change with each character, whereas, in a dramatic representation, each character is depicted by 

different actors using appropriate costumes, make up, speech, actions and emotions. The roles of the 

heroes and the heroines are very important for Indian classical dance. The dancer is considered the 

devotee/individual soul (jīvātmā) longing to get united with the Supreme Soul (paramātman). The songs 

for which the dance is performed are composed with the base of the heroes and the heroines. Either the 

hero is conversing with the heroine or vice versa. There are different types of heroes and heroines 

depending on their marital status, their relationship with each other, their social status, and their age.  

Nowadays to make the performance interesting, many dancers join together for group 

performances and perform a ballet keeping the basics and traditions as the base. The music adapted 

would also be innovative and nice to the ears of the listeners. The traditional ragas are used with 

incorporation of many instruments and modern technologies that would attract even a youngster or a 

foreigner to enjoy the performance even if the lyric is in any other language. Few of the choreographies 

of the traditional naṭṭuvanār-s are still in practice and many are lost as it was passed on to one generation 

to the next only by the guru-śiṣya parampara. What is available now is only what we have got from 

teacher student transmission. Very few musical compositions and dance pieces are documented, many 

are forgotten by the senior teachers and most of them are lost out of practice. Many hand written 

 
5 A Board of Scholars, The Nāṭyaśāstra, p. 109. 
6 Abhinayadarpaṇa, p. 53. 
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notations and movements are not handed on to the next generation by the predecessors of the legend 

naṭṭuvanār-s for reasons unknown. Nowadays there is high technology development, which was not 

prevalent then. The dance thus provided a convenient medium for the people to understand such 

religious themes in an attractive and beautiful way. With slight additions and modifications the same 

dance form is modified to the changing taste of the viewer.  

 

1.5 THE FORMATION IN BHARATANATYAM 

The Tanjore brothers play a vital role in framing the aḍavu-s and naming them accordingly. They were 

the ones who arranged the order of the performances and named them. Works of these masters, have 

not been all, handed down, in perfect states of preservation; some are irreparably lost; some are 

preserved in fragmentary quotations or completely incorporated and considerably modified in later 

works. Fortunately, some texts are saved and can be restored or reconstructed with a fair degree of 

accuracy and originality.  

 

1.6 PĀṆI  

The word Pāṇi means hand in Sanskrit. It may be defined as the grammar defining each 

school or style of Bharatanatyam. Various Gurus had very particular stances, glances, 

movements and pauses. All these nuances were passed down from student to student, thus 

creating a style or lineage. Another word used to describe is vaḻi or way. A synonymous 

word used in the North of India is Gharāna. Dancer Lakshmi Viswanathan opines that as 

the nuances of dance were passed from generation to generation in traditional performing 

arts families, these became codified as the hallmark of that particular pāṇi. The exclusivity 

of each style was kept intact through the commitment of the Gurus and the allegiance of 

the students. Keeping all the styles intact, innovations have started to enter the performing 

arts filed which has added aesthetics to the presentations.   

 

1.7 NAṬANA MĀRKAM - THE REPERTOIRE AND SEQUENCE 

Mārkam, which means ‘showing the path’, refers to the primordial classical elements in music and 

dance and encompasses form that are based on accepted principles of techniques and styles. Mārkam 

also refers to what is followed by the sages and transmitted to people. The Bharatanatyam repertoire 

(mārkam) was crystallized for a solo performance (as it is practiced today) during the 19th century by 
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the Tanjore Quartet. The format featured some of the class dance pieces. Bharatanatyam dance 

repertoire is now performed and presented both as a solo performance and a group feature.  

Initial movement is the namaskāram which follows the set of movements termed as the 

aḍavu-s. A student after learning the aḍavu-s, enters into the naṭana mārkam, which the four 

brothers did an important task of ordering the Bharatanatyam performances. The pattern was 

set in such a way that the various compositions for dance could be enjoyed on a single evening 

in cultivated progression of aesthetics and emotional intellect. The dance pieces in a naṭana 

mārkam include: 

❖ Alārippu  

❖ Jatisvaram 

❖ Śabdam  

❖ Varnam 

❖ Padam 

❖ Ślokam 

❖ Tillāna 

 

The above-mentioned dance pieces were ordered and formulated by the Tanjore brothers. But still there 

were many other dance pieces performed by the dancers namely the Toḍaya maṅgalam, Mallāri, 

Melaprāpti, Kauttuvam etc. It is said that these dances were performed only in the temple premises 

during the processions of the Gods and Goddesses or performed in front of the deity as a ritualistic 

dance. Recently these dances have entered into the stage performances. Hence, they are not listed in the 

order of the recital performances (naṭana mārkam) formatted by the Tanjore brothers. Though there is 

a procedure and format in the choreography of the above mentioned dance pieces, innovative 

choreographies add spirit and enthusiasm amongst the dancers and the spectators. Such adaptations are 

appreciable tending to the taste of the current spectators. That does not mean one is going to go off the 

basic norms of choreography. But it means that keeping the basic norms in mind, performances are 

being entertained.  

 

1.7 CONCLUSION  

In the present day, we find that there is vast development in the technology and the lifestyle of the 

people gets updated from one day to the next. Today’s taste becomes outdated when it moves on to the 

next day. In this scenario, the artists are also pushed to a situation of updating their performances and 
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productions to the tastes of the people. Leading and quality dancers and gurus keep the traditions same 

and add on beauty and aesthetics to their productions and performances. Only if we adapt few changes 

to the tastes of the present survival, artists can enjoy the appreciation and credibility of their productions 

with audience in the auditorium or any platform of presentation. It would be better that the artists don’t 

deviate from the base of the tradition and enjoy adding beauty to the base along with the innovative 

ideas.     
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Abstract: 

In the south Indian Carnatic music, the contribution by various composers had been remarkable 

in terms of compositions, musical forms, handling and creation of new ragas. In line with this 

context, many new ragas have been created over centuries by many composers and have been 

traditionally preserved and passed on to generations through their sishya parmpara. Ragas have 

been the essence and utmost important aspect in Carnatic music which has created tremendous 

vistas for the artists to work and improve with their artistic intellect and capabilities.  For the 

20th century, it is Shri G.N.Balasubramaniam and Dr. M. BalamuraliKrishna who were great 

performers as well as vaggeyakaras. Both were phenomenal performing artists as well as 

teachers. Both musicians have composed many compositional forms like varnams, krithis, 

thillanas etc. The striking aspects in their compositions are the novelty and improvisations that 

easily attract artists and rasikas alike. Both have created number of ragas and have made 

composition in those ragas. These ragas have made a mark in the Carnatic music world creating 

an imprint and has also stood test of time. The new ragas created by them were not just mere 

inventive exercise but has also inspired the future generation towards exploration and 

innovations.  

Keywords: New ragas, Carnatic music ragas, adaptation in Carnatic music, 

G.N.Balasubramaniam, Dr. M. BalamuraliKrishna 

 

1.0. Introduction 

South Indian Carnatic music has been enriched by various great composers through which 

many ragas and compositions have reached the masses in abundance. Ragas have been the 

essence and ultimate aspect in Carnatic music which has created tremendous vistas for the 

artists to work and improve with their artistic intellect and capabilities [1, 2]. Thereby, new 

ragas have been created and adapted in compositions to present a new dimension to the listeners 

to enjoy and the intellects to inspire [3]. 
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Amongst the various composers (vaggeyakkaras, in specific) it is the trinity (Thyagaraja, 

Muthuswamy Dikshita and Syama Sastrigal) whose contributions stands unique and time tested 

in every aspects of Carnatic music[4]. It is from their sishya parampara that this great tradition 

and compositions have been transcended to the further generations. Of all, Sri Thyagaraja was 

instrumental in bringing number of rare and new ragas in Carnatic compositions [5].  

Inspired from Thyagaraja, many of his sishyas followed his style and there by a number of new 

ragas were created/invented over the years and now we have many generation of composers 

who create new ragas and compositions in such ragas [6].  

Some of the notable composers from Thyagaraja sishya parampara who created new ragas are: 

• Thiruvottiyur Thyagayya 

• Patnam Subramaniayyer 

• Ramanathapuram Srinivasa Iyengar 

• Mysore Vasudevachar 

• Harikeshanallur Muthiah Bhagavathar 

• Jayachamaraja Wodeyar 

 

New ragas are being created by the inspirations and adaptations from various other sources. 

The creativity and brilliance of the composers gets showcased through the compositions in the 

new ragas [7].  

In this context, there were many vaggeyakkaras in the 20th century who had created and handled 

new ragas. Two such great vidwans are Sri G.N.Balasubramaniam (GNB) and                                

Dr. M.Balamuralikrishna (BMK). It is interesting to note that both belong to the sishya 

parampara of Sri Thyagaraja. Moreover, both are versatile and accomplished performing artists 

of high calibre whose influence persist in Carnatic music till date.  

2.0. G.N.Balasubramaniam – As composer 

GNB has composed many varnams, Krithis and Thillanas. Many of his krithis are in telugu and 

few in Sanskrit and Tamil. He has used a rare ragas and quite a few new ragas created by him 

in his compositions [8]. Many of his compositions are popular and performed by many artists 

all over the world. He had many successful sishyas who propagated his works, music and 

legacy.  

Some of his famous compositions to name a few are: 

• Saraswathi namosthuthe – Saraswathi 

• Ranjani Niranjani – Ranjani 

• Ni padame gathi – Nalinakanthi 

• Sada Palaya Sarasakshi – Mohanam 

• Parama kripa sagari – Yadukula kambhoji 
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Some compositions in new ragas are: 

• Samana rahithe – Saranga tharangini 

• Sri Chakra raja nilaye – Sivashakthi 

• Kamala charane – Amrutha behag 

• Manasu rada – Samakadhambhari 

• Ni Valayinche - Chayaranjani  

2.1. Saranga tharangini  

A janya of Mechakalyani, 65th melakartha ragam.  

Aa:S R2 M2 P D2 N3 S 

Av: S N3 D2 P M2 R2 S 

The raga is very attractive because of the pratimadhyamam and sounds similar to hamsanadham 

and dharmavathi at places. The ragas offers scope to elaboration and can be sung in medium 

and fast tempos preferably. The krithi “samana rahithe” has an apt chittaiswaram which gives 

an idea of how the swarams can be employed.  

2.2. Sivashakthi 

A janya of Natakapriya, 10th melakartha ragam. 

Aa:S G2 M1 D2 S 

Av: S N2 D2 M1 G2 S 

The raga is aptly named for its arohana and avarohana containing 9 swaras depicting 9 faces of 

Srichakram and the composition also begins with “Sri chakra raja nilaye”. 

The raga is innovative in the sense that it has only 4 notes in arohana and 5 notes in avarohana. 

The raga also resembles varamu or shudha hindolam. The raga and the composition “Sri chakra 

raja nilaye” is famous amoung musicians. There one more krithi “Vinuta palini” in this raga 

which is seldom heard of.  

2.3. Amrutha Behag  

A janya of Mechakalyani, 60th melakartha ragam. 

Aa: S M2 G2 P N2 D2 S 

Av: S N2 D2 M2 G2 S 

This raga is again a masterpiece of GNB proving his intellect. The raga is named as a 

combination of amruthavarshini in arohanam and behag in avarohanam with 

prathimadhyamam giving a unique colour to the raga. The composition “kamala charane” is 
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usually sung at faster tempo and the song shines with a great chittaiswaram which again is apt 

for the krithi.  

2.4. Samakadhambari 

A janya of Dheera shankarabharanam, 29th melakartha ragam. 

Aa: S M1 G2 M1 P D2 S 

Av: S N2 D2 M1 G2 R2 S 

Samakadhambari is a rarely heard ragam which has not much of resemblance to its parent raga 

shankarabharanam. The only krithi known to be available in this raga is GNB’s “Manasu Rada 

Mayamma”. The very first phrase of the pallavi in the krithi itself expresses the raga grammar 

clearly. This is a typical characteristic of Thyagaraja which GNB had also followed.  

2.5. Chayaranjani  

A janya of Shubapantuvarali, 45th melakartha ragam. 

Aa: S G2 M2 P N2 S  

Av: S N2 D1 P M2 G2 S 

A very pleasant and sober raga which has shades of shubapantuvarali and madhuvanthi. The 

raga also sounds like a Hindustani raga. The krithi “Nee valayinche” is a short and sweet 

composition in telugu. The raga and the krithi renditions can be rarely heard from 

instrumentalists apart from the shishyas of GNB.  

Apart from these ragas, GNB has also used rare ragas which have been adapted or carnaticized 

by him. The one raga which is immediately associated with this is “Gavati”. This raga was 

inspired from Ustad Bade Gulam Ali Khan but the varnam that GNB had created was adapted 

to the Carnatic version with vakra sancharas and he has also composed a tana varnam which 

by itself is a grammar for this raga.  

3.0. Dr M. Balamuralikrishna – As composer 

BMK was a prolific composer and has composed over 400 compositions in tamil, Sanskrit and 

telugu. He has composer various musical forms such as Krithis, Varnams, Thillanas, Geethams 

etc. BMK has rendered many of his compositions in concerts and performances [9]. He had 

large number of sishyas and these compositions were passed on to the as well. Even during his 

time the compositions with notations were published as a books, “Suryakanthi” and “Murali 

Madhuri” [10]. 

BMK was a very creative and innovative composer. He has composed krithis in all the 72 

melakartha ragas. He has created many ragas and has composed krithis in those ragas [11]. His 

ragas are testimony to the fact that there are many innovations that have successfully adapted 

in Carnatic music towards future generation curve. 
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Some of his famous compositions are: 

• Amma Anandha dhayini(Varnam) – Gambheera nattai 

• Mahadevasutham – Arabhi 

• Gana sudha rasa – Naattai 

• Thunai neeye - Charukeshi 

• Thillana – Kadanakuthookalam 

Among many of his new ragas, five ragas are discussed here below. 

3.1. Ganapathi 

Aa: S G2 P S 

Av: S P G2 S 

This raga is such a great innovation and many conservative musicians have questioned for 

whether as per grammar just 3 swaras can be a raga. Inspite of all the criticisms, Ganapathi 

ragam has been propagated by composer himself and now it is being sung by many performers 

and musicians. Not many will have vocal capability for singing or detailing such type of ragas. 

But his composition in this raga, “Gam ganapathim” is a perfect testimony to the brilliance and 

intellect of the composer.the ragam is named aptly to the composition in praise of lord 

ganapathi or vice versa.   

3.2. Mahathi 

Aa: S G3 P N2 S 

Av: S N2 P G3 S 

Mahathi is another raga created by BMK which has only 4 notes in its scale. Though GNB had 

used 4 notes in arohana of his raga Sivashakthi, the avarohana had 5 notes. In Mahathi raga, 

both arohana and avarohana consists of 4 notes only. Again, the raga also gained popularity 

from the performances of the composer himself. BMK used to sing this raga alapana at expanse 

and sing the krithi “Mahaneeya madhura moorthe” with kalpana swaras. Now, the raga has 

gained familiarity and is being heard in concert performances by various artists. 

3.3. Lavangi 

Aa: S R1 M1 D1 S 

Av: S D1 M1 R1 S 

Similar to the Mahathi, Lavangi raga also has only 4 swaras in the arohana and avarohana. But 

the difference is that Lavangi is a panchama varjya raga. So the notes are difficult to be handled 

and expansive raga alapana exposition in this raga needs versatile vocal capabilities. Despite 

that, the krithi “Omkara karini” is such an intelligent composition that brings a different 
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approach of singing this raga. The krithi has many vakra sancharas and the sancharas also 

traverse to different octaves thereby creating unique and fresh feel.  

3.4. Sushama 

Aa: S R2 M1 P D1 S 

Av: S D1 P M1 R2 S 

Sushama is a janya of 20th melakartha raga, Natabhairavi. This raga is audava raga which 

contains 5 notes in both arohana and avarohana. Since this raga has 5 notes, it can be sung 

conveniently in expanse and it has potential for manodharma expositions. The krithi composed 

in this raga is “Ayya guru varya” set in adi tala is in telugu. Again there are references for the 

performances by the composer himself. Unlike other ragas mentioned above, this raga or 

composition in this raga is seldom sung or heard. 

3.5. Mohanangi 

Aa: S R3 G3 P D2 S 

Av: S D2 P G3 R3 S 

There are not many new ragas which are created with vivadhi swaras. Mohanangi is one such 

creation by the genius composer BMK. Though this raga resembles mohanam, the presence of 

vivadhi swaram R3 gives an altogether different colour and feel. The presence of vivadhi swara 

makes the raga to be rendered in vilamba kala or the slow speed. The krithi “Namamu na 

jivamu” is typical structure of the composer with raga mudhra and ankita mudra, a usual feature 

in BMK’s compositions. 

There are many other new ragas like Mohana Gandhi, Pushkara Godavari, Jaya Jaya Lalitha 

etc. that have been created during specific occasions. 

4.0. Conclusion 

We see adaptations from previous generation composers who have created new ragas based on 

their understanding and adherence to grammar that they are aware of. From them, their sishya 

paramparas and future generation composers get inspired to create ragas with various 

possibilities and innovations.  

When GNB created a raga with just 4 notes in arohanam, it was accepted and when BMK 

created ragas with 4 notes and then with 3 notes, there were criticisms. But when their 

compositions stood test of time, the innovative ragas not only thrived but also adapted to the 

present day music and flourished well giving possibilities and look out for much more 

innovations and creations.  

Many new ragas have thus been created and there had been a variety of factors that have 

changed over centuries and it only keeps evolving eternally. In the present generation, due to 
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the ease of communication and accessibility adaptability of many new ragas have transcended 

boundaries and available for posterity. 
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Abstract 

A raga is a melodic presentation of swaras. Though there are 72 main ragas, we have so many 

other ragas that have evolved from the main ragas. They are very important for enhancing the 

beauty of the lyrics of any composition.  

Some of the ragas were selected according to the taste of the listeners so that it reaches the 

audience. Earlier composers mentioned ragas that were prevalent at that time, but as time 

passed, some of those ragas became obsolete and thus became unheard. So, the new performers 

had to change the ragas to suit to the present scenario. Some felt like that few ragas are not 

auspicious and thus changed them with other new ragas.   

As new ragas came into existence, there came change in alapana and presentation too. New 

ragas were implemented in own compositions like RTP. Some of the performers adopted ragas 

from Hindusthani and Western Music too, thus giving larger scope for new ragas.  

Some of the performers even felt bored of singing the same famous ragas and ventured into 

ragas that are very rare.  

Thus, came huge change in raga selection, raga alapana, presentation and also compositions. 

Key words 

Pann, Ragas, Presentation, Composing 

1.0 Introduction 

Raga is the name given to the tune in which a Musical form is sung. The main purpose of the 

raga is to enhance the Rasa and convey the words of the composition in a way that it is enjoyed 

by all. As different musical forms came into existence, the elaboration of raga took main place 

and has become the main medium of all forms of music. 
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There came a need to develop more ragas to convey different emotions and to elaborate the 

raga system. With the changes in geographical and emotional needs of the audience, new ragas 

came into existence and the system itself got modified. Media also played a major role in 

spreading different forms of music and in considering the tastes of the changing audiences. 

1.1 Raga, changing colors 

Raga, the name is derived from Sanskrit word Reg which literally means coloring, dyeing. 

According to Indian tradition, these ragas have the ability to color the mind and affect the 

emotions of the audience. The term raga is mentioned in Upanishads of Hinduism and also in 

Bhagavat Gita. The Maitri Upanishad uses the term in the sense of passion, inner quality, a 

psychological state.   

Bharatha in Natyasastra, discusses about certain combination of notes and also mentions about 

bhairava, kaushika, hindola, dipaka, sri raga and megha that has the ability to color the 

emotional state in the audience. 

Saranga Deva says that Desi ragas are the one that impress the people of that particular Desa 

(Country or Place). So, according to the tastes of the audience, Ragas were presented and were 

changed. 

From the Musical Treatises, we can also derive that if any composition needs to reach the 

people and get popularity, it has to be tuned in any of the ragas. Otherwise, it will just remain 

in the form of text. These compositions express the culture and tradition prevalent at that time. 

So, Raga plays an important role in taking forward the traditions and cultures to the next 

generations. 

 

1.2 Ancient Tami Music System 

The Raga has been mentioned as Pann in the Tamil Literature. These panns are referred to be 

present in very old age because Tholkappiyam refers to Pann which is said to be the oldest of 

Tamil Sangam literature. 

Panns are said to be evolved from the emotions of the composers. Among the numerous Panns, 

some are specifically mentioned in old Tamil literature. Ambal Pann, suitable to be played on 

flute, sevvazhi pann on the Yazh, nottiram and sevvazhi expressing pathos, the captivating 

kurinji pann and the invigorating murudappann. 

In the post sangam period, between the third and fifth centuries, music evolved into a logical, 

systematic and scientific calculation. Silappathikaaram refers to alagu and matthirai refering to 

musical pitch and the smallest fraction of an audible sound. From these the scales evolved. 

Basic Tamil scale is said to be Mullaippann, a pentatonic scale equivalent to Mohana raga. 

Panns were developed into seven major Palais of ancient Tamil music which are Sempalai 

(present day Harikambhoji), Padumalai Palai(Nata Bhairavi), Sevvazhi Palai (Hanumathodi), 
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Arum palai (Sankarabharanam), Kodi Palai (Kharaharapriya), Vilari Palai (Hanumathodi) and 

Merchem Palai (Mecha Kalyani).  

The ancient Tamils derived at new panns by the process of modal shift which is called 

Pannuppeyartthal. Thus, they derived at so many Panns.  

After sangam period, Tamil music was dormant and again with the advent of Saivite saints 

Manickkavasagar (100 AD), Sundarar (900 AD), Thirunavukkarasar and Thirugnana 

sambandar (7th century CE), who used the Tamil Panns in their hymns Tevaram, Tamil music 

got revival. In Pancha Marabu of 10th century there are lot of Panns mentioned. There is also a 

mention about panns sung in different times of a day. Thus, Panns were classified as Pagal 

Pann, Iravu Pann and Podu Pann. 

1.3 Evolution of Raga System 

In Natyasastra, Bharata Muni mentions about Rasa theory. At that time Dance, Drama and 

Music were said to be a single form. Bharata mentions about the names of saptaswaras. In 

Brihaddesi by Matanga in 8th or 9th century, raga is mentioned to be a combination of swaras 

that pleases people in general. 

In Sangita Samayasara of Parshwadeva, ragas were classified into Raganga, Bhashanga, 

Upanga and Kriyanga. 43 ragas were said to be popular during that time. 

Scientific and systematic classification of ragas were firstly done by Ramamatya in his Music 

Treatise, Swaramelakalanidhi. He introduced Mela System to classify ragas. This Treatise 

primarily deals with the theory of raga and its classification through different Suddha Swaras 

and Vikrutha Swaras.  

In 17th century, Venkatamakhi, through his Treatise Chathurdhandi Prakaashika, introduced 72 

Melakartha system. He was the one who derived the 12 Swara Sthaanas to support the 

Melakartha system. This formed the base for Thaat system in Hindusthani Classical music. 

This was perfected by Govindaacharya. He made the Sampoorna Melakartha system and 

Katapayaadhi rule.  

In the music treatises, ragas were classified in many ways by many Musicologists. In Sangeetha 

Ratnakara, Sarangadeva claasified as Marga and Desi Ragas. Purvacharyulu classified as 

ghana, rakthi and desi ragas. Ragas were also classified according to time, number of swaras 

present (audava, shadava, sampurna, vakra), gender (sthri, purusha, napumsaka). Ramamaatya 

classified ragas as utthama, madhyama and adhama.  

1.4 Musical forms 

Musical forms were basis for the ragas. Different Musical forms like Abhang, Ashtapadi, 

Tharangams were composed in different ragas according to their expressions. Main focus was 

on the lyrics than the raga at that time. Bhakthi movement was vogue at that time. So, raga was 

selected as to the feel of the composition and to be easy for congregational singing. The main 
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motive was to bring together people to inculcate bhakthi. This was mainly to avoid the effect 

of Buddhism and Jainism. 

1.5 Old and obsolete ragas 

Earlier there were Ragas like Gurjari, kondamalahari, Mukharipantu, Manjisa Bhairavi. Now 

they have become obsolete and unknown. There are also some ragas which were considered to 

be major ragas which are now not very familiar. Many Ragas like Malahari, Takka, Ghanta 

and Paadi come under this category. These were just confined to compositions. Though they 

were prominent at that time, as time passed by, they lost their importance. There is a change in 

this for every decade or two.  

1.6 Trinity Period  

During this period, Music underwent a major change. Earlier sahityam was given much 

importance and exploration of Raga was meagre. During this period, ragas were explored to 

the maximum and elaborated to develop sangathis. Krithis came into existence giving 

importance to the ragas, sangathis and sahityam. Different Talas, Nadai and laya came into 

existence. So, according to the talas also ragas were selected for that particular composition.  

1.7 Concert Tradition  

As number of musical forms developed, artistes started performing individually and in groups. 

So, Concert tradition got developed. Due to this Ragas again underwent a major change. 

Artistes started performing ragas separately. Raga alapana was given much importance. So 

certain ragas which had larger scope to perform were selected. Ragas were distinguished as 

major and minor ragas. 

1.8 New Ragas  

After the separation of Indian Music into Hindusthani and Carnatic, there had been many new 

ragas that came into vogue due to the influence of Muslim and Arabic invasions. Basically, 

there are only ten main Thaats.  Hindusthani music had this influence first. Later on, this was 

passed on to Carnatic music too. Raga like Huseni were adopted from Persian Music. 

When these two were performed separately, they had their own developments. But at some 

point, of time, artistes started performing together. Then came the need to have a common raga 

and thus developed mutual influence. Though they had some ragas in common, the way of 

presenting was different. When common performances came into existence, there was lot of 

influence. So, mutually there is an influence of both systems on each other. 

According to the tastes of the audience, Hindusthani Music is now adopting new ragas from 

Carnatic Music and merging with their Thaats. Ragas adopted from Carnatic Music by 

Hindusthani Music are Kirvani, Nata Bhairavi, Charukesi, Madhuvanthi and Chakravakam 

(Ahir Bhairav). Same way some ragas like Maand, Behag, Janjhuti, Paras were adopted by 

Carnatic Music from Hindusthani Music. 
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This influence can be easily noted by the mention of some set of ragas in Carnatic music like 

Karnataka behag – Hindusthani behag, Karnataka Devagandhari - Desya  Devagandhari, 

Karnataka Kapi – Hindusthani kapi. 

1.9 Folk Tunes  

Earlier folk tunes were tuned in ragas as Senjurutti, Ananda bhairavi etc. But now a days, Folk 

songs are tuned in different Carnatic ragas too. Some of the Carnatic songs are sung in folk 

style too. This is because media exposure and the vast audience. Earlier Music was confined to 

a particular region and particular audience. So, there were no major changes. But now music 

has no boundaries. It is reaching every nook and corner of the world. People are also distributed 

all the world. So, to impress the audience of all cadres, there is a huge change in selection of 

ragas. 

1.10 Presentation of Alapana 

Ragas were used as a medium to convey the lyrics of the composer. This is mainly due to the 

congregational singing where number of people sing together. Though there is a mention about 

alathi in Tamil music and alapana in earlier Musical treatises it was not so prevalent.  As the 

concert pattern developed, Raga Alapana came into existence and artistes started performing 

raga separately. Ariyakkudi Ramanuja Iyengar set a pattern to sing Raga. This led to new 

scopes. Raga alapana itself underwent lot of changes. Earlier it was slow and steady. Now it is 

fast paced after genius like GNB.  

1.11 Selection of Ragas  

It was felt that only certain ragas can be sung in detail. Artistes used to take up ragas like 

Shankarabharanam, Thodi, Kalyani etc. But new generation artistes taking up some ragas like 

Ghanta, Nalinakanthi to elaborate. This is a welcome change as new ragas and new scopes are 

seen. 

1.12 Conclusion 

Change is inevitable. These changes bring in new scope in all the fields. Same way, ragas also 

underwent lot of changes. At the same time, it is our responsibility not to pollute with 

unnecessary changes. 
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Abstract  

Laya refers to the repetition of occurrences separated by a certain amount of time; in English, 

it is roughly equivalent to the term 'rhythm.' It has always been an important part of the day to 

day life, and they continue to play an important role in daily lives. Laya can be found all over 

nature, including in the heartbeat, the ticking of a clock, the seasons of the year, and even a 

person's stride. Laya's presence in films and serials is also undeniable. But the most surprising 

truth is that laya pattern used in Tamil serials is almost universal for a specific genre. This 

particular observation has yielded the fact that almost in all the serials, the laya of the 

background music depends on the mood of the scene. For example, if a scene is filled with 

happiness, it frequently follows the same laya pattern in almost all the serials. The primary goal 

of this article will be to examine this phenomenon in Indian Tamil serials and for this reason, 

the Indian Tamil serials from 2002 to 2005 are selected and examined. 

Keywords  

Laya, Background Score, Serial, Emotions, Chaturashra, Tisram, Khandam, Sankeeranam, 

Misram, Genre, Music, Hero, Heroine, Villain. 

1. Introduction 

Rhythm plays a very important role in day to day life and is the basic essence of any live 

art form be it dance or music. Laya is nothing but rhythm in simple terms and plays a very 

important role in carnatic music. Every music, be it any genre has a laya because a music 

cannot exist without laya. In simple terms, when a particular music goes along with a particular 

thālam it is referred to as laya. When spoken about music, it includes the background scores in 

movies and even in serials. After analysis, it is found that the laya of the background music is 
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almost same for a background score in a particular genre. Which means the laya pattern that is 

followed is almost unique for a particular genre. In this paper, the analysis on the laya that is 

used for a particular mood is analyzed. In order to do a detailed analysis, the following tamil 

serials from the period 2002 – 2005 is chosen for analysis. The serials include 

• Ādugiṟāṉ Kaṇṇaṉ - Sun TV 

• Āṉantam - Sun TV 

• Rāja Rājeśvari - Sun TV 

• Civamayam - Sun TV 

• Nimmati - Sun TV 

This analysis might help in composing music for a particular genre easily as that particular 

thālam could bring out the rasa which is expected from the audience. This paper could also be 

an easier approach for the composers who compose music for dance dramas. 

2. Background scores and their laya 

Every serial has almost all emotions but for this analysis the most common ones are taken 

and analyzed.  

2.1 Pleasant Background Score 

All serials start with the introduction and the introduction is always pleasant. This pleasant 

backdrop also introduces the characters of who will be coming in the serial. In Ādugiṟāṉ 

Kaṇṇaṉ episode 1i, the serial as usual starts off with the pleasant music introducing the artists 

which is in chaturashra laya. The pleasant music also comes in many more episodes. The most 

important episodes that have pleasant music or happy mood are episode 2ii, 47iii, 89iv, and 269v. 

The ending of every serial will have a happy ending which will have a happy or pleasant music 

which is also set in chaturashram.  

The other serials like Āṉantamvi, Rāja Rājeśvarivii, Civamayamviii and Nimmatiix also have 

the pleasant tone set to chaturashra laya. Hence, there can be an understanding that if the mood 

of the scene is either happy or pleasant or an introduction tone, then commonly chaturashram 

is being used. 

2.2 Intense Background Score  
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Another common music that is present by default is intense music. Listeners usually tend 

to get tensed when they hear intense music as it increases the curiosity of the audience. And 

serials are known to keep the audience engaged with great intensity. Many suspense scenes in 

serials have this kind of background score and Citampara Rakaciyamx is one among such 

serials. Almost all the episodes of Citampara Rakaciyamxi have intense music. Another serial 

that gives great importance to intense music is Civamayamxii. In both these serials, chaturashra 

is the laya used do depict intense music. And another serial where chathurashram is used to 

depict intense music is Rāja Rajeśvari.  

Although there are many serials that have the genre as humor, they do have other 

background scores also. When taken that into account, Nimmati unkal choice Episode 14 has a 

very important intense music, which is also set to chaturashram again. 

One exception where misram is used instead of chaturashram is in the 47th episode of 

Ādugiṟāṉ Kaṇṇaṉxiii. But the other episodes Ādugiṟāṉ Kaṇṇaṉxiv of are set to chaturashram 

only. But the most common laya that for intense music used is chaturashram. Another 

exception is that in civamayam episode 17xv and episode 57xvi. In these 2 episodes alone the 

laya for intense music used is chaturashram.  

2.3 Humor Background Score 

Humor is one of the major spices of a serial. A serial without humor is very rare to find as 

humor is an easy way to interact with the audience. In serials like Nimmati unkal choicexvii, 

humor is the main part of the serial. So it has a lot of background score just for humor. In this 

serial, the laya used is tisram. Although Civamayam is a very serious and intense serial, the 

35th episodexviii and the 57th episodexix have humor scenes that are again set to tisram. Ādugiṟāṉ 

Kaṇṇaṉxx is another serial that has humor in many episodes like episode 47xxi, episode 343xxii, 

episode 426xxiii and many more. Except for episode 343, the other 2 mentioned here have the 

same background score for humor. But in episode 343, the backdrop is different but all the 3 

have tisram as their laya. Therefore, there can be an understanding that humor scenes are set 

to tisram. 

Again in humor there is an exception as the humor scenes in the serial Āṉantamxxiv is not 

set to tisram but set to khandam. This exception can also be considered as one way to compose 

humor background score, but the maximum of them that are mentioned are in tisram hence 

coming down to tisram being the correct option for humor background scores. 
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2.4 Romance Background Score 

Romance is one more key factor for a movie. Although there are many movies without 

romance, serials without romance scenes are handful of them only. Every romance scene is 

distinct because it takes place between two distinct persons at a certain point in their life. And 

hence the music sometimes is of fast beat and other times too slow. But the laya seems to be 

very common and that is misram. In episode 114 Ādugiṟāṉ Kaṇṇaṉxxv, the episode starts with 

a romance scene when the hero meets the heroine and there is a fight. The romance tone here 

is set to misram as already told. In other serials like Citampara Rakaciyamxxvi or even 

Civamayamxxvii for that matter, have a very strong and serious base but never without romantic 

scenes. Just like the old proverb that says, “At the back of any man’s victory, there is a woman”, 

in these 2 serials also there are scenes that prove this. And there is an obvious background score 

for that which is again set to Misram. In nimmadi unkal choice episode 28xxviii, the humor 

background score is set in a very funny way, but it still sits to misram. So, when there is a 

romantic scene and there is a backdrop needed then it might be better to fix it to misram as the 

beat gives a romantic feel.  

2.5 Villainous Background Score 

If there is a serial, then there will be a villain. It can also be said that the character of the 

villain becomes more ferocious because of the villainous tone that is being used in the music. 

And hence this music is another important factor to show the power of the villain. In every 

serial, almost every episode has a music coming up for the villain and usually it is the same 

music for that particular serial. In Ādugiṟāṉ Kaṇṇaṉ, episode 114xxix, as already stated, there is 

a romantic scene followed by a fight scene which obvious means there is a villain. And this 

tone is set to sankeeranam. Another place that has villainous tone is in the serial Āṉantam 

episode 20xxx. Here also, when the psychiatrist is getting introduced, there is a villainous tone 

which is again set to sankeeranam. If careful observation is made, then it can be found that in 

almost all the other serials that are taken for analysis, the villainous tone is set to sankeeranam.  

But the major exception that can be found here is that in the serial, Rāja Rajeśvarixxxi. Here 

alone the villainous tone is set in khandam and it also proves to be equally powerful.  
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3. Conclusion 

  

Fig 1: Percentage of serials vs laya in a particular genre 

The above bar graph shows the percentage of serials that have a particular laya for a 

particular genre. From this bar graph, there can be an understanding as to what laya is 

majorly used in the serial for the required genre. Now, this could come into use when there is 

a requirement to compose music for either a dance drama or for a stage show. From this 

analysis, there could be a conclusion that when the music is set to a specific laya, then it 

might provide the bhāva that is actually required. For example, if the part of the dance is in 

happy pleasant mood then, it can be set to chaturashram, thus saving the time for working in 

the laya. Similarly for any of music that is composed, this could be taken up and worked on 

easily.’ 
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Abstract : Sage Bharatha’s Natya sastra is an Encyclopedic work on the Theatre Art. He is 

called the “Adi Guru” on the subject. He received the knowledge of Natya directly from Lord 

Brahma,the creator. This mythological account is only a reassertion of the Indian approach to 

the very concept of vidya or learning.There are 8 types of Psychological states of a woman 

described by Bharatha Muni in his Natyasastram. Some vaggeyakaraas wrote their literature 

with some different concepts. Kshetryya wrote many  Padaas with a signature (mudra) of ‘ 

Muvvagopala’. His Padaas are rich with language,bhavas,Rasa and alankaara. The language 

matching figures of speech and Rasa, etc are scientific in his Padaas. They have used very 

frequently for dance. For ex:In his Padam of ‘emnene suddulu - eme bangarubomma!’ 

….……. 

Vanitharo! Vaadeedaku vacchedananeno?..the nayika is parakeeya and her avastha(stage) 

virahotkantitha.She is requesting her cheli by calling her as ‘bangaarubomma’ to speakout 

what her hero was told her because virahotkantitha (one distressed by separation) is the 

distressed heroine pinning her lover, who,due to his pre occupation.fails to return home. She 

is depicted waiting for him, sitting or standing on a bed or out in the pavilion. 

Key words : Natyasastra, Dance literature,types of nayikas, Ashtavidha nayikas, Kshetrayya, 

Kshetrayya padaas of Ashtavidha nayika stages 

Methodology : Primary and secondary methods, books, face to face interview with 

Gurus,websites,practical knowledge 

 “Lokaanuvruttaanukaranam natyam” 

Dance means the movements of limbs.The emotions are the rasabhavas and the incidents that 

happen in our life and the stories of legends also make dance.Such Dance was originated 

along with the creation of world and Brahma gave it to Bharata Muni. It become a treatise on 

his name and with the help of Bharata’s Shishya- Prasishya parampara”, the dance came on 

the earth and popularized by different names in different regions. These are the words of 

Dr.Vedantham satyanarayana sarma garu, Receipient of Central sangeeth Natak Academy 

award and my Guru in the place of kuchipudi. The potentiality of Natya explained by 

Bharatha must be constantly in the minds of producers and the actors of Natya. In the words 

of Brahma, Bharatha says that Natya “teaches duty to those who go against it, love to those 
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who desire it, chastises those who are indisciplined, gives courage to cowards, enthusiasm to 

the valorous,enlightenment to the those of poor  intellect and gives wisdom to the learned.It 

gives diversion to kings and solace to those with a sorrowful mind, wealth to those desirous 

of it and composure to a mind of conflicts”. Bharatha categorically says that “there is no wise 

maxim, no learning, no art or craft, no device, no action, that is not found in Natya.Brahma is 

said to have devisesd Natya which is a meeting point of all departments of knowledge.  

 Dance has a significant place in the religious and social lives of the Indian people. 

Dance is the combination of literature,music,sculpture and pictures. For literature the dance 

Gurus has search the Grandhas,Prabhandha kavyas,puranaas,Itihaasaas after that the songs 

was written,composed music and sung by the vaggeyakaaraas. We have so many great 

vaggeyakaaraas from 11th century A.D.onwards. Jayadeva - Gita govindam, Narayana 

Teerdhula’s Sri krishna Leela Tarangini, Badrachala Ramadasu-keerthana’s on Lord Rama 

Saint Tyagaraja’s krithis on several deities. Adhyatma Ramayana keerthana’s of Munipalle 

subrahmanya kavi,kshetrayya padaas on Lord sri krishna etc. 

 Kshetrayya was a great sanskrit scholar,natural poet and vaggeyakara. He belongs to 

17th century and lived upto 1673 in Movva, near kuchipudi village in krishna district of 

Andhrapradesh. He was in the court of kinf Raghunatharaya of Tanjavur. His original name 

was Movva varadayya - so he wrote many padaas with the mudra of ‘muvva gopala’.He 

visited many holy temples like Adi varahamurthy, Yadagiri swamy,srirangesa,sri 

venkateswara etc and wrote many padaas on these deities. He had written 2,000 padaas at 

Madhura tirumalendra, 11,000 padaas at Golconda padusha but only 300 padaas are available 

now. His padaas are depicting the innermost feelings of a woman and different qualities of 

Ashtavidha nayika. His padaas are suitable to choreograph into a dance piece. His padaas are 

rich with language,bhavas,rasa and alankara. Hence his padaas are heartening to scholars as 

well as illiterates padam. These compositions contain mainly the romantic and devotional 

rasas. In this composition there is a pallavi,an anupallavi and some charanas. Along with 

fascinating music, it contains melody and meaning.It is very charming with its sensous 

meanings romantic mood of the Hero and Heroine and devotional love. When the 

lover/husband away from the Heroine padaaas must be sung very slowly in 

music(vipralambha srungara) 

 In Natya sastram Bharatha Muni described about the characterstics of Nayaka and 

Nayika in the chapter 24th named samanyabhinayam. He divided into 3 main categories - 

‘sweeya’,the nayika who serves her husband in any circumstances and remains loyal to him 

and never leave him, ‘Parakeeya’ a heroine who is interested in having secret affairs with 

somebody- and the last is ‘samaanya’ - who is having thorough knowledge of music and 

dance and shows love only for the sake of money and shows the same love on the 

rich,poor,old/young. 

 After that, he classified the woman stages based on their state / avastha in 8 

categories. They are ‘Swadheenapathika’ (one having the husband under control),’Vasaka 

sajjika’ (readily dressed up for union), ‘Virahotkantitha’ (distressed due to separation), 
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‘Vipralabdha’ (jilted by the lover), ‘Khanditha’ (one annoyed with her lover), ‘ 

Kalahantaritha’ ( one estranged due to quarrel with her lover), ‘Proshitha bharthka’ (one 

whose husband is in exit) and ‘ Abhisaarika’ (one who approaches her husband or lover 

herself) 

 “Tatra vaasaka sajjaa cha virahotkantitaapi vaa, 

Swaadheena bharthrukaa chaapi kalahaantaritaapi vaa 

Khandithaa vipralabdha vaathadhaa proshitha bhartrukaa 

Tadhaabhisaarikaa chaiva jeyaastvashtoutu nayikaa”|| 

1) Vaasaka sajjika :  

 “uchitou vaasake yaathu rati sambhoga laalasaa| 

 Mandanam kurute hrushtaa saa vai vaasaka sajjikaa”|| 

Is the woman, who embellishes herself eager expectation of love when Vasaka is relevant. 

She expects the arrival of hero for sure and prepares the bedroom (sayya mandiram) with all 

its requisites and she too dresses up beautifully. Her state is waiting for the arrival of the 

Nayaka, the hero enjoying with her friends, thinking about the Hero etc. 

“intha proddaye - inka vaademi vaccheeni? 

Chintimpa paniledu - cheliya muvvagopaaludu” 

In this kshetrayya described nayika is parakeeya, vaasaka sajjika and proudha. She decorates 

herself and bedroom with kasthoori, chandan and waiting for her nayaka. 

2) Virahotkhantita :  

“aneka kaaryavyasajgadyasyaa nagacchati priyah| 

Anaagamana dukhaarthaa virahotkhantita tu saa ”|| 

Is the woman highly disappointed when her lover fails to be at the secretly appointed quarter, 

sends messages again to assure herself of the fidelity of her lover. She desires to possess 

objects and being caught in the rush of desire, feels much perturbed till the object is gained. 

“phalaminka emi kaddu - bhaamaro ? chaalu 

Palukela chaalu maa muvva - gopaalu ponduvaddu”|| 

In this nayika is parakeeya with madhya virahotkantitha. 

3) Swaadheena bhartruka : 

 “surataatirasairbhaddho yasyaah paarswagathah priyah| 
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Saamodaguna samyukthaa bhavetsaadeenabhartrukaa”|| 

A nayika who is content and loved by her Hero- her status is celebrating festivals of cupid, 

interested in outings, swimming etc. 

“Telisee teliyaleka- palikeru chelulu 

Kalisiyunna naasaamipai - kaakaseya vasamaa? ”|| 

In this nayika sweeya proudha and Swadheenapatika.  

4) Kalahantarita : 

“eershyaakalahanishkrantho yasyaa nagacchati priyah| 

Amarshavasa santapthaa kalahaantharithaa bhavet”|| 

 A woman having no power of discretion. She starts a quarrel for anything and everything, 

but she feels remorse later on. She showers disgrace on her husband, but repents later on. Her 

state will be signing, repenting etc. 

“Taruniroo! Nee nandaaka jeevamu battuka Taali yundenammaa!  

 Enni nomulu nochina phalamiyyaka poyyinaa? 

Punnaa mokka prodduloorake - pollupovunaa! 

Oo cheliya? 

In this nayika is Sweeya, Proudha and kalahaantharitha.She is awaiting eagerly for her 

husband. 

5) Khanditha: 

“vyaasajgaaduchite yasyaah vaasake naagatah priyah| 

Tadanaagamanaarthaa thu khanditetyabhideeyathe”|| 

Heroine who receives her husband in the early morning with all signs showing that he had 

spent with another. She gets easily angered and send him out of from her house. 

Silent.shedding  

“indendu vacchitivi raa ala daani illu 

Ee veedhi kaadu po poraa…..”|| 

6) Vipralabdha : 

“Tasmaadbhootaam priyah praapya datwaa sajketameva vaa| 

Naagatah kaaraneneha vipralabdhaa tu saa mathaa”|| 
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She is prone to lose faith quickly and to be tormented in mind when her lover doesnot turn up 

at the secretly selected spot. Her state is disappointed sad, fainting etc. 

“ee menu jeevunaku entha priyamaayan| 

Bhaama maa muvvagopaalu kougitaleni”|| 

In this nayika is vipralabdha,sweeya and proudha. 

7) Proshitha bhartruka : 

“Gurukaaryaastharavasaadyasyaa viproshitah priyah| 

Saa roodhaalakakesaanthaa bhavetproshithabhartruka”|| 

The Nayika who is longing for her nayaka who is away on piligrime or out of station. Her 

state is sleeplessness,seeing for auspicious moments for her nayaka’s arrival, always 

lying,sad,in dilema etc. 

“Taalaraadammaa! Ooyamma! 

Taalaraadugadamma taruni naa saamini baasi”|| 

In this Nayika is mugdha,sweeya and proshitapathika. 

8) Abhisaarika: 

“Hitwaa lajjaam thu yaa slishtaa madena madanena vaa| 

Abhisaarayathe kaantham saa bhavedabhisaarikaa”|| 

The nayika who needlessly spend in adoning herself and bloats over her youthful features and 

acts. 

“Choodare adi nadiche hoyalu 

Sudati seyu jadalu adodi 

Kulakanta attinti kudalu……” 

Through his literary works Kshetrayya described the Ashtavidha nayika avasthas to perform 

in Dance. 

References: 

1) Natya sastra & National Unity -Dr.Padma Subrahmanyam,chennai 

2) Kshetrayya Padamulu - sri Manchala jagannadharao,Hyderabad 

3) Kuchipudi Dance - Patinjarayil- smt.Ramadevi 

4) Bharata muni kruta natyasastram- Dr.R.Saratbabu – Hyderabad 

 
 



 

565 

 

 

 

Caturvidha Abhinaya in Harry Potter Novels 
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Abstract 

Caturvidha Abhinaya defined by Bharata in Nāṭyaśāstra, are the four modes of aesthetic 

expression. The question is, if these concepts are confined to Indian visual arts or can be found 

in literature and have universal applicability. Bharata says Nāṭyāyamānataxxxi is of high priority 

to literature as it enhances its impact by evoking a dramatic effect in the mental sphere of the 

connoisseur, thus making it more efficacious. Conversely, for dancers, the choice of a literature 

depends on its danceability or the inbuilt Caturvidha Abhinaya. The literary field consciously 

or unconsciously, implicitly or explicitly, makes use of these concepts despite being 

handicapped compelling the author to create the effect of all four modes by using Vāchika 

Abhinaya as the sole mode of expression.  

        Abhinaya by itself means, "to take forward", and here is an attempt at extrapolating the 

concepts of Caturvidha Abhinaya to a series of fantasy novels which has been considered a 

cornerstone of ageless and timeless literature, demonstrably enduring quality. Parallels will be 

drawn between the fictional world of Harry Potter novels and the concepts of Caturvidha 

Abhinaya. Instead of restricting these treasured concepts, this is a venture to explore its 

dimensions to other literature, widen its horizon and stay pertinent. 

Keywords 

Caturvidha Abhinaya, Āṅgika Abhinaya, Āhārya Abhinaya, Vāchika Abhinaya, Sāttvika 

Abhinaya, Nāṭyaśāstra, , Harry Potter 

1. Introduction 

Harry Potter is a series of seven fantasy novels which create a whole new world in itself that 

has its own history, culture, beliefs, all in all, its especial way of life. It is said to be a world 

that exists parallelly and secretly with the world of Muggles (non-magic folk). It was written 

by J.K. Rowling between 1997 and 2007, and narrates the story of a young wizard by name 

Harry Potter and his friends Ron and Hermoine who meet at Hogwarts School of Witchcraft  
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and Wizardry where they face hardships fighting against Voldemort, a wizard who has 

mastered dark magic intending to attain immortality and subjugate everyone. 

 Caturvidha Abhinaya forms the crux of any Nāṭya presentation. Thereby, it is important for 

dancers to be able to infer the aspects of these concepts from literature even if they are 

implicitly stated. Bhaṭṭa Tauṭa in his Kāvya Kautuka states that a Kāvya cannot be enjoyed if 

it is not written in a stageable format.xxxi Hence the amalgamation of these concepts is necessary 

to enhance the experience given to the readers. The literary field opens doors to vivid 

imagination which can create experiences in the mental canvas that seamlessly have an upper 

hand over what can be portrayed on stage. Conversely, it is easier to give the audience a much 

more wholesome and enthralling experience through the usage of movements, costumes, 

dialogues, music and expressions. Both have their merits and demerits but since visual arts 

depend on the literary field for themes or songs, dancers should be equipped enough to relate 

it to these theoretical concepts.  

2. Caturvidha Abhinaya 

2.1 Āṅgika Abhinaya (Expression through stylized movements of Aṅga, Upaṅga and 

Pratyaṅga) 

Maṇḍalagati which is one of the arm movements is defined as, moving around like brandishing 

a sword. This is similar to the wand movements of Harry Potter where every spell or curse has 

a specific wand movement that must be carried out to perfection while chanting it for it to work. 

The Levitation charmxxxi is used to make objects fly and the wand movement for that is “swish 

and flick”. First year students struggle while performing this, resulting in failed attempts of 

making the feather sway in the air. 
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Nirbhugnaxxxi, a chest movement is defined as, chest is held motionless with lowered back and 

raised shoulders. This can be seen when a person is affected by the Stupefy spell and when the 

students of Hogwarts have eye contact with the deadly Basilisk snake from the dungeons.  

Khallaxxxi, is a movement of back and belly which means to bend. While 2 wizards participate 

in a duel they’ll first have to bow to one another before they plunge to fight.  

Considering the finger movements, Saṁyuta is where the fingers are bent inside and can be 

correlated to how the wizards hold their wands (everyone has their own style) and Viyukta is 

the separation of fingers which can be seen during the students’ flying lessons. They have to 

hold their palm right above the broomstick placed on the ground and say “up”xxxi so that the 

broomstick rises and the wizard can grab hold of it to take flight.  

The house-elves just have to snap their fingers to perform magic rather than using wands for 

the same. The “unbreakable vow”xxxi is a promise between two people that is performed when 

either parties clasp their right hands around the others’.  

2.2 Vāchika Abhinaya (Expression through words/music) 
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One of the important trait of Jāti Bhāśa is that it includes regional variations. Bharata states 

that the native languages of the characters should be adapted in the play. xxxi This is precisely 

used in these novels when the students from other schools visit Hogwarts.  

Wizards from Beauxbâtons Academy of Magic which is in France use the letter Z in the place 

of T and consider H as silent. 

Example: “Will you please inform zis ‘Agrid zat zee ‘orses drink only single malt.”xxxi 

A person from the Durmstrang school tries pronouncing the name of a student (Hermoine) 

from Hogwarts and struggles as follows: Hermy-own, Her-my-oh-nee, Herm-own-ninny.xxxi 

Yūnyāntari Bhāśa is the language of animals or birds. References of such languages is seen in 

the novels: Parseltonguexxxi (Language of serpents), Gobbledeygookxxxi (Language of the 

Goblins), Mermishxxxi (Language of mermaids). 

Prāsa – The song sung by the sorting hat which allots the new children entering Hogwarts to 

their particular houses is an example for Prāsa. 

 

According to Bharata, using slangs and meaningless references is considered to be a Doṣa 

(blemishes).xxxi Slangs like “Blithering idiot”xxxi and “Mudblood”xxxi are used by antagonists 
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in the book. The usage of Unforgivable curses can also be classified here. A few meaningless 

references are included that might technically fall under Doṣa but is debatable as they are added 

to give a humorous touch. Ron’s older brothers prank him by saying: “Sunshine, daisies, butter 

mellow, turn this stupid, fat rat yellow”xxxi, is an actual spell which can turn his rat yellow. Ron 

tries impressing his friends by using this spell and ends up becoming the laughing stock. 

Similarly, “Peskipiksi pesternomi”xxxi is a charm made up by a narcissistic inept professor who 

ends up making a fool out of himself by using this in front of his students as it results being 

ineffective. 

The usage of words like Sir, Madam, Lord, He-Who-Must-Not-Be-Named and You-Know-Who 

come under Sambuddhi Vidhāna. 

Voldemort amplifies his voicexxxi in a way that it starts echoing as he declares a war, intending 

to evoke fear in the minds of his rivals. This is an example for Anulāpaxxxi. 

2.3 Āhārya Abhinaya (Expression through costumes, make-up, jewelry, props) 

The uniforms of students belonging to the 3 different wizarding schools has been 

conceptualized based on their characteristics. 

      The students of Hogwarts who are a mixture of all kinds of students, wear black robes. 

Internally, Hogwarts is divided into four houses each of which is represented by different colors 

that best suit the traits of the students based on which they are sorted to those houses.  

House Traits Colour 

Gryffindor Courage, bravery, nerve, chivalry Red 

Hufflepuff Hard work, patience, justice, loyalty Yellow 

Ravenclaw Intelligence, learning, wisdom and wit Blue 

Slytherin Ambitious, cunning, greedy, self-preservative Green 

 

The students of Beauxbâtons are known for their collective fashion, grace and etiquette. Hence 

their robes are made of silk and are pastel blue in colour. 

The students of Durmstrang School who are known for their notorious involvement with the 

dark magic, wear dark coloured fur cloaks, fur hats and blood-red robes.  
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One of the examples for Sandhima category of Puśtaxxxi is the enchanted maze that is created 

for the last round of the TriWizard Tournament.xxxi This dark and dangerous maze had 

notorious creatures and tricky tasks at every step. This maze was created, set up and bewitched 

by the professors of Hogwarts. This incident is difficult to portray on stage when compared to 

describing the same in writing.  

The photos in the Harry Potter world form an interesting example for Ceśtima. The photos do 

not move around but the people in them can move from one frame to another.xxxi  

There are plenty of examples for the Alaṅkāra category of Āhārya Abhinaya, like, robes, 

wands, pendants, chains, etc.   

The Dark Markxxxi that comes under Aṅgarachana looks like a black tattoo of a snake arising 

from the mouth of a skull and is etched on the inner left forearm of all Death Eaters (followers 

of Voldemort). It burns when Voldemort summons them, they press on it to summon Voldemort 

and it darkens as Voldemort gets stronger. 

Wands, though used as props, can be referred as characters owing to their significance. The 

wand maker states: “The wand chooses the Wizard”xxxi. Wands do not function the same way 

for all wizards as they have a strong connection and work the best only for their rightful owner 

and tend to betray the person who attempts using others’ wands. 

A character by name Luna Lovegood wears beaded radish earrings, butter bear cock necklace, 

spectral specs. As odd as it sounds, this acts as the Dhvani to her peculiar character.  

The Horcruxes which are dark objects that have a part of a person’s soul, border around the 

Saṇjīva category. A Horcrux can be created only by people who have committed gruesome 

acts such as murder. Dark wizards create them so that they can split and hide their soul to 

achieve immortality. The people who come across a Horcrux drain their life force and tend to 

have an excessively negative impact. Horcruxes start bleeding and painful screams arise from 

them when a person tries destroying them.  

Prominent Saṇjīva references are:  

Catuṣpāda – Thestralsxxxi  (Magical creatures that can only be seen by people who have 

witnessed and embraced death.) Hippogriffsxxxi (Immensely proud and dangerous magical 
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creatures which can be approached only by maintaining a proper eye contact and etiquette by 

bowing to them.) 

Dvipāda – Phoenix (Its tears have healing power and it has the ability to regenerate itself after 

burning into ashes.) House-elves (They are 2-3 feet tall with over-sized head and eyes, pointed 

bat-like ears, high-pitched squeaky voice. They are highly devoted in serving their masters.) 

Apāda – Basilisk (Basilisk is a giant violent, sadistic, and bloodthirsty serpent-like monster. It 

kills the people who look at it in the eye). Nāgiṇi (A deceptive long green female snake who 

was Voldemort’s pet and is one of his Horcruxes.)  

2.4 Sāttvika Abhinaya (Expression through portrayal of emotions) 

Sāttvika Abhinaya is the undercurrent of the other three classifications of Abhinaya. These 

novels are emotionally volatile and Sāttvika Abhinaya is richly explored throughout the series 

taking the readers through an engrossing roller coaster of emotions. Here is an attempt at 

extrapolating Sāttvika Abhinaya into some unconventional inferences. 

The spells and charms that are cast in the magical world are not only technical but also require 

an emotional connection to perform it the right way. Below are two examples that prove the 

same: 

       Expecto Patronumxxxi is one of the most famous charms that is used to fight off dementors 

(one of the foulest and darkest creatures that consume a person’s soul and feed on their 

happiness, leaving them in a permanent vegetative state). A person can cast this complex charm 

only if he/she can think of a very happy memory, be totally involved in it and clearly say 

“Expecto Patronum”, by firmly stretching out their wand. Executing this while the deadly 

creature is sucking out their soul is an awful emotional and physical challenge.  

    Boggarts are amortal, shape-shifting, non-beings that embody the human emotion of fear by 

taking the shape of their observer’s worst fear. People who witness a boggart can fight it only 

if they can turn it into something funny using the Ridikkulusxxxi charm and laugh at it 

overcoming their fear. 

These incidents of feeling contradictory emotions while put on a spot will cast a much more 

engrossing effect on the audience if portrayed on stage. 

There are a few examples of emotions that are influenced by magic: 
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      Love potions produce severe emotional alterations in the victim, creating a strong feeling 

of infatuation for the person who would’ve implanted them. Cheering charmsxxxi make the 

victim happy, if overdone it can cause them to be overcome by fits of hysterical laughter. 

Pogrebin induces feelings of grave sorrow in its victims, thereby subduing them.  

These feelings are neither self-induced nor 100 percent true but are externally implanted on a 

person’s emotional canvas. Yet they can be considered as Sāttvika Abhinaya as they are 

experienced and expressed by the characters. This is similar to the after effects of being targeted 

by Madana’s arrows. 

3. Conclusion 

The inference through this work of collating the literary and visual arts fields is that, a few 

instances are better left to the visualization of the reader, whereas, a few will be much more 

effective while presented on stage. The intent of this paper was to fathom if the chosen text has 

viable options of implementing the concepts Caturvidha Abhinaya explained in Nāṭyaśāstra. 

Despite the limited examples quoted in the paper, it can be told that the Harry Potter series are 

inclusive of Caturvidha Abhinaya and that Nāṭyāyamānata is extensively satisfied in these 

novels which is proven by the exceptional visualization of these in the Harry Potter movies 

and plays. 
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ABSTRACT 

Art makes us think about the unity underlying the humanity unconsciously. When this is been 

consciously analysed and brought out as performance, it will free humanities from all 

disparities and biases. Characterisation is a very important aspect of any visual performing art 

form and this characterisation must be well studied, understood and felt by an artist before 

bringing it live to the audience. Psychology is defined as the scientific study of human 

behaviour and mental process. Study of human behaviour has always been one of the 

prominent aspects of any literature. So this article views these characters of the literatures and 

their behaviours from the psychological point of view. The relationship between Women and 

men is always considered as the greatest relationship of the humanity and this is been 

highlighted, portrayed and dealt with in Agam literature of the sangam period. More than 

puram, the agam literature has always been viewed, reviewed, analysed, reanalysed, 

interpreted, reinterpreted and so on. The types assigned to the characters of akam in 

porulatikaram looks like dimensions in the psychology of love and sex. The psychological 

aspects of these characters will be analysed on the basis of 1. Personality psychology, that is 

concerned with enduring patterns of behaviour thoughts and emotions, commonly referred to 

as personality in individuals, 2. Social psychology which is the study of how humans think in 

relation to each other and how they relate to each other.3. Environmental psychology which 

focuses on the physical environment on psychological health of an individual and overall 

behavioural psychology will also be analysed. 
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SANGAM LITERATURES 

PSYCHOLOGY                                                                                                                         
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SOCIAL PSYCHOLOGY 

ENVIRONMENTAL PSYCHOLOGY 

BEHAVIOURAL PSYCHOLOGY 

 

INTRODUCTION 1.0 

“Art makes us think about the unity underlying the humanity unconsciously. When this is been 

consciously analysed and brought out as performance, it will free humanities from all disparities and 

biases”. Characterisation is a very important aspect of any visual performing art form and this 

characterisation must be well studied, understood and felt by an artist before bringing it live to the 

audience.  

Here I have taken in general few of the sangam poetry’s keeping Tholkappiyam as its base and its 

characters and tried to show how the sangam poets had fully expressed and shown the subtle functions 

of the human mind. Study of human behaviour has always been one of the prominent aspects of any 

literature. This article views these characters of the literatures and their behaviours from the 

psychological point of view. Psychology is intermingled in all the tamil sangam literatures .  

PSYCHOLOGY 1.1 

Psychology is defined as the scientific study of human behaviour and mental process. Psyche means 

mind, the mental life including both conscious and subconscious level. An Austrian physician 

Sigmund fraud talks about the 3 layers of human mind conscious mind , sub conscious mind and the 

unconscious mind. Fraud says that behaviour and personality of an individual were derived from the 

constant and unique interaction of conflicting psychological forces that operate at different levels of 

awareness.The unconscious mind is a huge storage reservoir of our thoughts, emotions, desires, 

memories and passion. The bitter experiences of life, painful episodes if any , episodes we want to 

forget etc also gets stored here. Throughout our childhood, we gathered many different memories and 

experiences that formed the beliefs, fears and insecurities that we carry today. However, we cannot 

recall most of these memories. They are unconscious forces that drive our behaviours. Sub conscious is 

a layer below the conscious mind and if we put some effort we can bring back the things lying in it to 

consciousness. 
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He further classifies the functions of the mind into 3 ID, ego and the super ego. ID means impulses 

and drives. ID seeks pleasure in everything at any cost and does not bother about the ethical value 

whether it is good or bad and is part of unconscious mind.ID works with the pleasure principle. Ego 

controls and balances the need of  ID and super ego. It understands the reality and modify the evil 

nature of ID. Ego is responsible for shaping human personality.Ego works with the Reality principle. 

Super ego is the conscious mind, and It is the moral aspect of personality, developed on the basis of 

conditioning by parents during childhood, which upholds values and ideals and is constantly in 

conflict with the id  

Principles Purpose 

ID “pleasure principle” Drives instinct/urges/fantasies that are primarily sexual/aggressive, present 

@infancy to seek immediate satisfaction. 

EGO “reality principle” The rational/abstract mind, and logical. The ego uses defense mechanisms and 

adaptation to resolve internal conflicts. 

SUPEREGO “moral 

principle” 

Regulated by guilty conscious and morals. Aims for perfection or compromise. 
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A number of unique and distinctive branches of psychology with specific subtopics within the study 

of the mind, brain, and behaviour have emerged. Out of which we would be dealing with Personality 

psychology, behavioural psychology, social psychology and environmental psychology in this article. 

Personality psychology 1.1.1 

The word personality is derived from the term “persona”, which means a Mask. Any human 

personality is certainly influenced by our environment and also especially by the significant other in 

our lives. 

Behavioural psychology 1.1.2 

The purpose of behavior psychology is to understand the most basic form of human behavior.The 

way each character act or react is known as its behaviour. Every human possess their own unique 

behaviour which is determined by the function of their mind, which again differs from one individual 

to another 

Social psychology 1.1.3 

Social psychology is the scientific study of how the thoughts, feelings, and behaviors of individuals 

are influenced by the actual, imagined, and implied presence of others, an individual's thoughts, 

feelings, and behaviors are very much influenced by social situations. Essentially, people will change 

their behavior to align with the social situation at hand. 
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Environmental psychology 1.1.4 

Environmental psychology examines the interrelationship between environments and human 

behavior. The field defines the term environment very broadly including all that is natural on the 

planet as well as social settings, built environments, learning environments and informational 

environment. Environmental psychology is a branch of psychology that explores the relationship 

between humans and the external world. The influence of natural and human-built surroundings on 

how people feel, think, and behave is a major focus of research in the field. 

 

SANGAM LITERATURES 1.2 

The psychological aspects of the sangam literatures and its grammer  has been beautifully potrayed in 

Thokappiyam. Tolkappiyam is a comprehensive treatise of linguistics and poetics in Tamil, written by 

Tholkappiar. It is a magnum opus in Tamil. Tolkappiyum is a multifaceted work which has 

Syntax,morphology,etymology,dialectology,phonology,semantics,poetics, prosody and rhetoric as the 

backdrop of life in man and nature. This book forms the basic of any sangam literature. 

Generally the characters involved in sangam poetry are  

Talaivan (hero), Talaivi ( heroine), Tozhi ( heroines friend), Paanan( heros friend), Nattraai ( 

biological mother), Cevili ( Foster mother ), concubine, harlots, chieftains and kings. 

Tholkappiyum says the classical tamil ethos and culture are integrated and rooted as twofold deeds, 

the akam and puram.Love urge and power urge. We can defind it as psychological realism and 

sociological realism. 

The hero and heroine in love, the intensity of their longingness and passion, the psychological and 

sociological evolution of their love front, their first meet to wedded bliss has been absolutely dealth 

with in Agam literatures. The relationship between Women and men is always considered as the 

greatest relationship of the humanity and this is been highlighted, portrayed and dealt with in Agam 

literature of the sangam period. More than puram, the agam literature has always been viewed, 

reviewed, analysed, reanalysed, interpreted, reinterpreted and so on. The types assigned to the 

characters of akam in porulatikaram looks like dimensions in the psychology of love and sex.  And 

the backdrop is provided by the world of nature around. The puram on the other hand underlies the 

mindscape of man in action away from his home, his worldly aspirations,his societal concerns, his 

passion for renown and power and his urge for , “ to seek” , “ to find” and    “ to yield”. The akam 

love shows the need for the sexual love in the living beings of this universe. Whereas the puram 

events and situations shows the quest for power, honour,praise ,fame etc and all that are attainable in 

the non-akam world. 

AGAM LITERATURES 1.2.1 

The sangam agam literatures have these 3 aspects in each of their poems. Mudhal- karu- Uri porul ( 

The structure of space and time, flora and fauna and love ). These poetries shows the love, the feeling 

and the behaviour of the character ( uri porul ), with the back drop of the native elements around, 

which is the elements of the  environment ( Karu porul) and related to the structure of the space and 

time and the landscape( mudhal porul). Which means the social and environment forms the base for 
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any character of the sangam literature, and according to this his or her behaviour and personality 

changes and is determined. 

Akam topics are described under seven headings.these are the tinai a word originally meaning land or 

region. Out of this 5 are connected with geographical region. The first kaikilai and last perunthinai are 

not. The geographical identities to the modes of akam love have been associated with 5 land scapes 

Kurinji – hilly region 

Mullai – Forest region 

Palai – desert region 

Marutham – cultivatable lands or fields 

Neytal – land near sea or Seashore 

To understand the poetic of the agam, we have to see the mudalporul, karuporul and the uriporul of 

any literature. The place and the time of any situation forms the mudhalporul,where time shows if its 

day or night or which season and place shows the 5 land scapes. We can relate the mudalporul to 

vibhava. Mudalporul forms the basis of life.   

The different seasons and time to each of these landscapes are 

Rainy season and evening – Mullai 

Cold season and midnight – kurinji 

Early dew season – paalai 

Wee hour just before daybreak – marutham 

Day close before sunset – neythal 

Each of the 5 geographical akattinas has certain karuporul associated with it. Karupporul has varieties 

of matters such as the presiding diety of the region, the occupation and food of its inhabitanats and the 

flora and fauna of the region. Which means the god,food,animal,trees,birds,drum,occupation and lute 

constitute the distinctive physical features of the given land scape and this is karuporul. In the Sangam 

poem, the trees, mountains, animals flowers and water bodies are  all actors in their own right. The 

travails and fortunes of the young lovers are played out by these actors in nature. 

These mudal porul and karu porul are greatly responsible for the behavioural patterns and the different 

personality of the characters pertaining to the sangam literature. 

There are five fold behaviour for akam love which are the uripporul and they are 

union,separation,endurance,pinning and sulking. 

Punartal,Union clandestine meetings’/‘union of lovers’ – Kurunji, Mountains 

Pirital, separation, ‘the lover’s/husband’s departure and travel to alien country through wilderness in 

search of wealthor in the quest of joining the army to wage war or for gaining knowledge’). – Paalai 

,desert 
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Iruttal,Awaiting ‘wife’s hopeful waiting for the arrival of her husband’)  – Mullai, forest 

Irangal, wailing, ‘sulking of the wifeover her husband’s unfaithfulness’), – Marutham , fields 

Oodal,Quarrel, ‘anxious waiting of the beloved/wife for the arrival of her lover/husband’ who fails to 

return at the agreed time’) – Neytal, Seashore 

Involvement of the hero with the heroine and the involment of her kin are the events marked and so 

are the occurrence of the encounter and the first sight of the heroine by the hero. 

 Kaikkilai: 

One falls in for a lass who has still not entered into the passion of sex , which is unformed yet, one 

turns incurably afflicted, entering into conversation with that girl praising or dispraising even though 

there is no reciprocation on her part. One sided affair or unrequited love. 

 Peruntinai : 

One rides a horse made of Palmyra stem with a picture of the lass he is madly in liking with and goes 

around the area for the onlookers to know about his passion for her. The sexual desires and youth 

drawn is been past to each other even after ripe sexual age. The passion of lust growing uncontained 

to an extent of forgetting one’s mind and thus going out of proportion. Excessive lust resulting to 

complusive union. 

PURAM LITERATURES 1.2.2 

The Puram division has seven Tinas or divisions corresponding to the seven divisions or Tinais of 

Akam. This theory is peculiar to Tolkappiyam. But in later ages, this seven fold division gave place to 

the twelve fold division. The compilers of the Sangam poems have adopted the later day 

classifications. According to the later tradition, the following will be the various divisions. 

Vetchi – Stealing away of the cattle of the enemies 

Karanthai – Redemption of the stolen cattle 

Vanji – A king’s march against a foe with his armies 

 Kanchi – The defensive warfare by the attacked king 

Uzhinai – Seize of a fort by an invader 

Nochi – Defense of the fort 

Tumpai – Heroic exploits and personal valour of kings and warriors 

Vagai – Victory in war and excellence in other pursuits of every section of the community 

Padan – Singing the glory of patrons and victorious kings and seeking rewards 

Podhuviyal – Special themes dealing with higher values of life and experiences of loss and sorrow 

Kaikilai – One-sided attachment 
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Perunthinai – Relationship between unequal people and its sorrows 

The Puram poetry covers all areas of experience related to the socio-political life of ancient Tamils. It 

also includes in it the ripe experience of wise men and saints. It ranges over vast thematic landscapes 

of praises of heroic exploits, just rule of kings and their munificent patronage of bards and poets and 

other groups of suppliants. The Puram poems form the main source of information for writing the 

social history of the Tamils. 

Sangam agam poetry lends itself readily for the psychological approach, with so many characters, 

their emotions, feelings, behaviour, their reactions to the environmental stimulus, and how these 

character think in relation to each other and how they relate to each other. Or in other words these 

characters can be analysed on the basis of Personality psychology, behavioural psychology, social 

psychology and environmental psychology. 

 

Here are some of the examples of how these sangam poems are intermingled with psychological 

thoughts and feelings. I have taken few poems from kurunthogai, which is an Agam literature to 

depict it.  

 

 

 

குறுந்ததாபக 68, அள்ளூர் ேன்முல்பையார், குறிஞ்சித் திபண  – 

தபைேி வதாழியிடம் தசான்னது 1.2.3 

 

பூழ்க்கால் அன்ன தசங்கால் உழுந்தின் 

ஊழ்ப்ைடு முது காய் உபழ இனம் கேரும் 

அரும்ைனி அச்சிரம் தீர்க்கும் 

ேருந்து ைிறிதில்பை, அேர் ேணந்த ோர்வை. 
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Kurunthokai 68, Allūr Nanmullaiyār, Kurinji Thinai – What the heroine said to her friend 

 

Herds of deer attack mature pods 

of ulunthu plants, whose red stems 

look like the legs of quails.we2 

For the harshness of this cold, early 

dew season, there is no other medicine 

but his chest that embraced me. 

The context reveals that the man and lady had been leading a love relationship, when the man parted 

from the lady to gather wealth for their wedding. After many days pass by, the lady turns to her friend 

and says, “The mature, full-grown pods of the black gram, with red stems akin to a quail’s legs, are 

stolen by a herd of deer in the severe cold of the misty, winter season, and there can be no cure for it 

other than his embracing chest!”. With these words, the lady laments to the confidante about the 

man’s absence and tells her that the only way to bear through that cold season was to be by the man’s 

side. 

Here she says that the bean stalk has ripen and if it is there for too long in the pod it would be stolen 

by the herd of dears. Likewise she was young and full of desires when he was with her, now 

he is not with her, her desires have grown and ripen  and can no longer bear the 

separation.  Her affliction of longing would steal her health away, and the passing time would 

steal her youth away. This season is cold, she says. I can’t bear it! There’s only one cure: his 

broad chest, his embraces. 

In this poem we could see how the environment - the kurunji landscape, the cold season, the ulundhu 

bean stack , the quail everything is been involved, and how this is creating an impact on the 

thalaivis behaviour and mood, even though the hero is not present she is filled with his 

thoughts and the sense of longing and pain is been created. She has her thozhi by her side and 

able to express her reaction towards her current situation. The cold season is the 

environmental stimulus that exerts influence on the previous intensity of the associated 

pleasure. 

 

குறுந்ததாபக 99,  ஔபேயார், முல்பை திபண – தபைேன் தசான்னது 1.2.4 

 

உள்ளிதனன் அல்ைவனா யாவன உள்ளி 
ேிபனத்ததனன் அல்ைவனா தைரிவத ேிபனத்து 

ேருண்டதனன் அல்ைவனா உைகத்துப் ைண்வை 

ேீடிய ேராஅத்த வகாடுவதாய் ேைிர்ேிபற 

இபறத்துணச் தசன்றற் றாஅங்கு 

அபனப்தைருங் காேம் ேீண்டுகபடக் தகாளவே. 

Kurunthokai 99 – Poet Auvaiyār, Mullai thinai – what the hero said 

 

O did I not think of you? 

and thinking of you, 
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did I not think and think again of you? 

was I not baffled 

by the world’s demands 

that held me to my work? 

O love, did I not think of you, 

and think of you till I wished 

I were here to sate my passion 

till this flood of desire 

that once wet the branch of the tall tree 

would think 

till I can bend and scoop a drink of water 

with my hands? 

Mullai represents the forest region, depicting the waiting of the lady love for the arrival of her 

thalavan. This sort of sketches depicts the hero as longing for physical encounter. 

Here the man expresses how his mind was flooded with the thoughts of his lady love when he was 

away on a mission. Right from a just thought to a deep cascading thought of his lady dwelling in his 

mind throughout his journey, which challenged him of doing his missions. Here the ID or the 

“Pleasure principle” plays a vital role where the overflooding of desires pour in and he quenches it 

when he arrives back home.  Leaving aside these tremors of the mind, the man zooms on to the scene 

of a heavy flood, wherein waters soar high enough to drench the branches of the tallest of trees. The 

man asks us to imagine this entire flood being shrunk to the size of a drink in a cupped hand and 

concludes by saying that is how his feeling of love appears on arriving near the lady. His amazement 

at how the very thing that was unmanageable like a soaring flood in his mind, something which he 

thought he could not rise up from, was now tamed enough to quench his thirst. The awe at this feeling 

of love, which becomes a submerging flood in parting and turns a delightful drink in togetherness, is 

captured vividly in this insightful song. 

 

குறுந்ததாபக 242, குழற்றத்தனார், முல்பைத் திபண – 

தசேிைித்தாய் தபைேியின் தாயிடம் தசான்னது 1.2.5 

 

கானங்வகாழி கேர் குரல் வசேல் 

ஒண் தைாறி எருத்தில் தண் சிதர் உபறப்ைப் 

புதல் ேீர் ோரும் பூ ோறு புறேில் 

சீறூவராவள ேடந்பத, வேறு ஊர் 

வேந்து ேிடு ததாழிதைாடு தசைினும்,  5 

வசந்துேரல் அறியாது தசம்ேல் வதவர. 

 

Kurunthokai 242, Kulatrathanār, Mullai Thinai – What the foster mother said to the heroine’s 

mother 

 

Our innocent daughter lives in a 

small village in the woodland with 

fragrances of flowers, where cold 

water droplets dripping from bushes, 

spray on the neck of a jungle fowl 

that calls his female with his sweet, 

desirable calls. 
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The noble man who had to travel 

on the king’s business, will not stay 

away for long. 

His chariot will come back soon. 

Mullai representing the forest region, depicts the patient waiting of the ladylove at the outskirts in the 

evening for her husband who goes away in search of wealth or in the quest of carrying out the royal 

duty or in the interest of gaining knowledge.  

Here in this poem, Step mother explains her daughter’s well behaving family life to her mother. 

She is living in a small village situated in meadow which is full of fragrance of jasmine flower which 

is pertaining to the mullai region, where jungle fowl clear the water drop by shaking its neck and call 

the female with its sweet calls. It is said likewise the talavan cannot stay long separated from his lady 

love and will come soon calling for her. 

She says that her daughter is happy because her husband returns back immediately when he leaves her 

on duty of the king’s command without delaying on the committed time of return. 

Which means he cannot stay without her is what been potrayed by the step mother to the heroines real 

mother. Here the foster mothers genuine love and affection towards the talaivi is potrayed she also 

consoles the real mother of a beautiful life she is in. 

 

 

குறுந்ததாபக 137, வசரோன் ைாபை ைாடிய தைருங்கடுங்வகா, ைாபைத் திபண – 

தபைேன் தபைேியிடம் தசான்னது 1.2.6 

 

தேல்ைியல் அரிபே! ேின் ேல் அகம் புைம்ை 

ேின் துறந்து அபேகுதேன் ஆயின், என் துறந்து 

இரேைர் ோரா பேகல் 

ைை ஆகுக, யான் தசைவுறு தகவே. 

 

Kurunthokai 137, Chēramān Pālai Pādiya Perunkadunkō, Pālai Thinai – What the hero said to 

the heroine 

 

O delicate young woman! 

If I leave in this manner 

and go away and stay 

elsewhere abandoning 

you, 

causing your good  heart 

to suffer in loneliness, 

may I suffer for many days 

without anybody in need 

coming to me requesting alms. 

Palai represents the desert region or parched wasteland tract potraying the mood of separation. 

Separation are of various types during  premarital and post marital.This poem is been uttered by the 

hero who has had a perfect union with thalaivi, and after union is giving her a promise that he will 

never get separated from her and that she doesn’t have to really worry. Generally after iyarkai 

punarchi in kalaviyal, the thalaivi will start doubting and get a kind of fear about the separation. She 

will be mentally depressed and uncertain about if the talaivan will ever come again to take her in 

wedlock. The fear aspects of her unconscious mind is been triggered when he talks about “ I will not 

go away” even though her conscious mind knows that he will not leave her.This is the stimulus her 

which creates a fear, anquish and a doubted mind for the heroine. 
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CONCLUSION 1.3 

 

It is said that the emotions felt in the mind travel and manifest in the body. When a stimulus happens 

it is carried by the sense organs, travels to the brain and causes reaction, which inturn is carried back 

via sense organ, the transmission happens and then it manifests. This can be manifested in many ways 

through changes in the body, changes in the mind, feeling lost etc. This is the ways each and every 

reaction and behaviour is caused in a human. It is very important to understand these aspects to 

portray a character on stage, getting into the mind set, emotion and the behavioural aspect naturally. 
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Abstract  

 

Artists are the springs of creativity, they always find an atmosphere where they can be 

inspired and immersed with thoughts and ideas. But the Covid-19 pandemic impacted agony 

in all human lives, not sparing the artists. There were some countries around the world that 

declared that art is not an essential work and therefore many artists were inactive and 

unemployed. Confinement, isolation, and uncertainty of the present and seeking better times 

and a return to normalcy, have been a battle in everyone's life for the past two years. The 

artists who are on the stage, the folk and religious performers who depend on their daily 

wages were left with empty performing spaces for the safe environment and well-being of 

one another during the pandemic. We have lost so many artists during this pandemic due to a 

lack of essential needs and as they plunged into poverty. On the other hand, the artists have 

been also resilient by helping each other, raising funds, and creating platforms to be back on 

their feet, including on-screen via social media platforms. The buzzing online programs 

through social media during the pandemic kept the artists busy and active in some way and 

helped them not to lose their spirit and hope. Adopting the new normal has also benefited 

artists to find different ways of pursuing their art and interestingly some of them have 

become a part of the new learning and teaching methods. Artists had to take advantage of 

technology therefore innovations have taken forms in the scenarios of the performing space. 

“The pandemic, which has left a trail of devastation in its wake, has made us see that for our 

planet and its human inhabitants, the only way out is to move towards the idea of creating an 

inclusive space— not as mere tokenism but as an honest engagement” - says Malavika 

Sarukai, a senior Bharatanatyam Dancer in her article in wire.com. This article will explore 

the new dance invention and initiatives that have been identified in the field of dance during 

the pandemic.  

 

Key Words  

Bharatanataym, Dance, Pandemic, Bharatanatyam, innovations, Initiatives, film, Spotlight, 

talk, Lecture, Demonstration, research  

 

1.0 Introduction 

 

Even though the pandemic has been difficult for the artists, it is amazing how they have 

navigated themselves to venture into new innovations in pursuing dance. Both in teaching or 

performing, they found an approach to work on something specific that they never had 
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thought of earlier and some of these approaches seem to be in practice for the future as well. 

Extraordinary works by artists and dance institutions have set a mark or trend that the form of 

dance can be projected in the medium of digital platforms, exploring many possibilities.  

Reputed Ensemble dance company Apsaras Arts based in Singapore uses its resources and 

technology to create a dance film Amara - The Dancing Stories of Banteay Srei, the 

renowned solo Bharatanatyam Dancer Priyadrsini Govind’s first group work through a dance 

film Yavanika are some of these inventions. Chennai based Samarpana’s contributions in 

creating performance content online to raise awareness and funds for the needy artists and 

Apsaras Arts Dance Company’s Spot Light Series to bring art experts, connoisseurs and art 

lovers to a common online platform to interact and indulge in discourses on art-related topics 

are the fine examples for the great initiatives.  Let's explore these innovations:  

 

1.2 Amara - The dancing Stories of Banteay Srei  

(By Apsaras Arts Dance Company Singapore) 

This work enlightened many with the possibility to think outside of the box.  Amara is an 

hour-long production that has adopted the 3D green chrome technology (CGI) meaningfully. 

This work brings to light the artistry of the Khmers and sheds insights into their astonishing 

visual iconographies. Through this digital dance film, we come to know that the Khmer’s 

architecture is irreplaceable from any other creations of mankind. What is fascinating is their 

imagination and interpretations of the concepts of religion and art.  

For example, the idea of carving thousands of Lingas in the river bed of Mount Kulin is 

evidence of their brilliant imagination. They combined nature and religious symbols to create 

sacred surroundings not only in temples but wherever they could find space for divinity.  

 

This work is based on the carvings of the Hindu pantheon found in the Banteay Srei temple in 

Cambodia. Before the researcher highlights the process of this dance film, It is noteworthy to 

mention some of the architectural wonders of this temple. The soft pink stones that were used 

to construct the temple was built, resemble a fine jewel made of ruby gemstones with 

intricate carvings. The presiding deity is Chandrasekhara - the incarnation of Lord Shiva but 

interestingly, it is the Yoginis – the beautiful female figurines that have been carved and 

celebrated all around this temple as a gesture of the pride of their Matriarchal society of that 

time. It is noteworthy that the presiding deities of Angkor temples like Shiva and Vishnu 

appear majestic.  

The carvings of the Hindu gods and mythological characters in the distinct Khmer style. 

These are not static carvings but they seem to be appearing in motion.  
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The choreographer of the production says “The approach to the choreography is to portray 

the emotions that are seen through these carvings and bring them to life. In this production, 

the Yoginis will take us through the temple with dancing stories and the audience will be 

transported to the temple itself. You will need to watch the production to behold this for 

yourself”. What he says intrigues to see the film, and one wonder’s how would have they 

negotiated the technical demands, as it wasn’t like a regular stage performance with a live 

orchestra. Adhering to COVID19 Safety distancing measures, the dancers had to deal with 

many restrictions during the day-long shoots.  

 
The production attempted to recreate the setting of the temple. Based on the  

photographs of Banteay Srei, 3D illustrations of the temple site were created digitally for the 

different segments. The dance segments and positions of the dancers were planned 

meticulously according to the illustrations. This production is filmed using the green screen 

chrome technology where the facing angles of dancers were changed for the cameras to 

capture the best views of their movements. This was a new approach for the creative team of 

the company, dancers and choreographers as they had to dynamically adapt themselves to the 

changes or incorporate them on the spot to meet the expectations of the film director.  

 

The challenge would have been in sustaining the stamina and still evoking rasa repetitively 

during multiple filming shoots and enabled the dancers to have more patience, focus and 

determination. The costume designer said “Getting the costumes ready for Amara was 

tedious work. As we knew that we have very limited resources in Singapore and no travel and 

courier exchanges between countries due to the pandemic made the task very complicated.  

 

This journey enabled the company to explore Singapore’s textile sector to find the closest 

fabrics similar to Cambodian Ikats and Silks. Working with two exceptionally committed 

local tailors who came forward to stitch the costumes for Amara was a new experience and 

challenging, and this process has enabled them to sew such costumes in Singapore. It is 

noteworthy to learn that there is a demand for costume Tailers during the pandemic and how 

these talents were created in the need of costume making in Singapore when being unable to 

rely on resources from India”. 

 

Three creative teams have worked simultaneously from two parts of the world with online 

connectivity as their only mode of communication. Amara was presented by Esplanade 

Theatres of the bay for their annual festival Kala Utsavam – Indian Festival of Arts 2021 and 

was made available on-demand to watch online for 10days. 

 

 

 

1.3 Yavanika  

By Priyadarsini Govind, Chennai, India  

 

Yavanika means a screen that is created with Maya (illusion) composed of five elements 

within and without. This concept metaphorically carries the title of this dance film that also 
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explores the concept of the body through the philosophies of seer-poets of India. This work 

has taken inspiration from the mystic poet Kabir’s thoughts and findings of the body, 

describing it as a wrap taken on by the soul that is eventually discarded at the end of life, and 

further highlights the fact that the body is a vehicle that carries the soul through its journey in 

life.  

 

It is through the physical body that Indian poets have sought union with their beloved gods, 

and the medium in which music and rhythm are visualised through dance. This production is 

the brainchild of Priyadarsini Govind and had its world premiere at the Esplanade theatres in 

September 2021. This production uses the poetry of Jayadeva, Kabir, Pambatti Siddar, among 

others, music composed by Dr Rajkumar Bharati, choreographed and performed by 

Priyadarsini Govind, and features two additional dancers - Apoorva Jayaram and Shwetha 

Prachnade.   

Priya Govind is not a stranger to the camera, her extensive work with Swati soft solutions for 

the Kalakriya series where she documented the traditional Bharatanatyam repertoires made a 

great impact and became a source of inspiration for many Bharatanatyam dancers around the 

globe. Yavanika set high expectations from this renowned solo artiste to group work in a 

digital medium, and it was well-received work.  

 

As a solo Bharatnatyam Artiste herself delving into the Margam format for many years and 

through her pandemic born work Yavanika, she has shown a Maragam - path or Vazhi in 

Tamil how you can reach a different destination in digital space to serve the purpose of dance 

which is entertaining, educating and enlightening.  

 

Priyadarsini explains Yavanika as "I explore the theory that our body is a screen in which 

Alaripu (energy) goes through the cycle of life, and Samsara (reincarnation) is a deliverance 

from the Maya of life. I also explore the Thillana aspect, where, by literally dancing out of 

your body, you achieve 
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Shokla and return to the Maker, breaking out of the cycle. This has been an attempt to blend 

what you can see on stage and what a camera can show.”  

Priya Govind has deliberately taken the choice to not just plan it as a dance performance, but 

visualise it through the eyes of a cinematographer. She says “I tried not to interfere with the 

compositions and without too many cuts or aspects we don’t see easily on stage. The 

filmmaker and cinematographer watched rehearsals and understood the dance being 

performed and married both the dancer’s vision and the camera’s vision of the output”. 

 

Yavanika was filmed in a large studio set to have had the feel of a black-box theatre, where 

the space kind of allows the parameter, lights to recreate the design that can be fit to the 

repertoire. The film began with the mystical effect with the usage of dry ice in which the 

Allarippu was performed with the motive of the serpent, to represent the rising of Kundalini 

energy through the chakras of the human body. The Alarippu was interspersed with verses of 

Pambatti Chithan to create the magical start for Yavanika.  

The idea of Pancha Bootha Kriti and the five elements within and without expanded the idea 

of not just a portal of dance movements perhaps the experience of how dance vocabularies 

can be visualised for the fact to draw the synergies of the elements. Kshetrayya’s Padam 
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Choodare, a young woman who dealt with social stigmas explored with duo choreography 

expanded its ideas more in the visualisation of the situations and reactions and helped to 

bring the meaning of the intent of the verses by the poet,  very clearly.  

 

The profound work in the production was the exploration of Akka Mahadevi’s poem. Which 

is rarely explored in the dance recitals. Akka Mahadevi’s poems are known to be the pursuit 

of enlightenment in simple language but with great intellectual rigour. Her poetry explores 

the rejection of mortal love in favour of the everlasting love of God. Her verses also talk 

about the methods that the path of enlightenment demand of the seeker, such as killing the 'I', 

conquering desires and the senses.  

In Yavanika Priya Govind seeks the truth of Akka Mahadeva’s verses explores the purpose of 

life and the physical body. This was a solo act and one of physiologically demanding 

performance in the work.  

 

Kabir’s poem “Jheeni” illustrates  that our body is like a cloth that shrouds the true nature of 

our soul which made a perfect end to the production. The thoughtful vocabularies that have 

been developed to create the piece were simply evocative. Dancers were dressed in  white 

long dresses which is quite unconventional for a Bharatanatyam performance but suited the 

idea, the mood of the song and choreography. The verses reflected the philosophical 

messages the production intended to voice out. The camera lens could go over a 360-degree 

view to capture the nuances of the dance performance was something seldom witnessed on-

stage performances. The technology is very well to use without taking away the in-person 

experience of both performers and spectators. There is a saying that “the proof of the pudding 

in the eating”, likewise Yavanika is yet another experiment on how to find new horizons in 

the field of dance in spite of the pandemic restrictions and overcome its restrictions.  

 

In response to the pandemic, Priya Govind says “ Rasa is not only for us in person. When we 

see a film we also feel rasa. Dancers need to understand that we can experience and transmit 

that energy through the screen. Online has come to stay and its accessibility has significant 

advantages. You can’t wipe out in-person performances, as they are a very important and 

irreplaceable part of artistic experiences. On the other hand, online experiences like teaching, 

performing are here to stay as well. How they will evolve remains to be seen. I learned a lot 

and had to adapt because of circumstances in the past 18 months. I feel that this learning has 

been enriching and increased my understanding of how one views art and how society views 

art.  the pandemic has had a great impact on how we behave and think. Art should be made a 

very important part of everyone’s life. Audiences turn to art when everything else is provided 

for. Art should be something one turns to in challenging times both in society and 

psychologically. Art is the first thing to be affected and art seems remote when life is 

difficult”. 

 

1.4 Samarpana Initiatives 

 

A young Bharatanatyam dancer Gayathri Suryanarayanan is the founder of Samarpana - an 

organisation created to serve the Arts, Culture and Wellbeing. The Name of the organisation 

itself denotes “selfless offering” and functions with an objective of propagating wellness at 

all levels of society and harnessing the true potential of art to enrich lives”. During the 

Pandemic Samarpana was very active in harnessing the dance community to help each other. 

There were many tragic incidents during the pandemic and one of them was the Tamil 
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Nadu’s folk artist’s livelihood was badly affected. There were performances and workshops 

by many artists online that helped to raise funds for those artists in need.  

 

1.5 Sport Light Series  

 

Another initiative that was created during the pandemic was the Spotlight Series by Apsaras 

Arts dance company Singapore. This series aims to provide interactive discussions on a 

variety of topics with expert speakers, in order to create awareness and appreciation of the 

practice of the performing arts. This initiative featured great personalities in the field of Art, 

Dance, Music, Theatre to create inspiring conversations about their personal life and carrier 

achievements. 

This initiative also  

enabled people around the globe for having to interact with these personalities and this was 

only possible via online webinars and Zoom platforms. These talks were curated with topics 

that can resonate and stimulate interest in the field of Arts. Some of the topics and personalise 

to name a few are My Guru - The Legend, International Ambassadors of Indian Dance by 

Priyadarsini Govind, Aditi Mangaladas and Ileana Citaristi, “Shaping of a Nayika – evolving 

characters onstage” by Dr Gowri Ramnarayan, “Transcending Boundaries – The Power of 

India’s Cultural Heritage” by H.E Javed Ashraf, former High Commissioner of India to 

Singapore.  

 

“Art of Collaboration” featuring two stalwarts of Indian classical dance – Leela 

Samson(Bharatanatyam) and Madhavi Mudgal(Odissi), Hidden Truths – Raja Ravi Varma: 

The Inside Story by Mrs Rukmini Varma, The dramaturg is the third eye for the 

choreographer by Lim How Ngean, Breaking the Sound Barrier – the Sai Shravanam way by 

Sai Shravanam.  

 

1.7 Conclusion  

 

Art has no geographical boundaries and it has the power to transcend any barriers. Through 

this article, we learn the cultural and religious connection between Cambodia and India 

through such innovative digital dance film Amara by Apsaras Arts, how a solo dancer Priya 

Govind dared to dream to create an ensemble choreography on a dance film Yavanika, 

acquiring the knowledge and insights of arts by the Spotlight series curated by apsaras Arts 

on digital platforms, and through Samarpana initiatives we also learnt how artistes can 

support each other during adverse times.  
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These inventions definitely play a role in the evolution of Bharatanatyam and emphasise the 

fact that art unites hearts and its important duty to care for each other, especially during this 

unprecedented time. Malavika Sarukai, senior Bharatanatyam Artist says “As the world 

settles into a cautious new normal, practitioners of classical dance and music can contribute 

to replenishing our inner reserves and healing our consciousness to help us find hope in the 

beauty of the spirit. The experience of serious art, when lived in the moment, is not escapism 

but a channel to connect with our inner self – a means to help us find our humanness – a 

quality the world so desperately needs”. The pandemic has not changed the perspective of 

dancers and his/her principles as Malavika says, it allowed us to reflect on our inner 

consciousness of dance and carry forward our illustrious Culture.  
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Abstract 

        Purandara Dasa Bajan songs were performed during the procession of the Lord 

Venkateshwara at Tirumala. It is followed from many years to make a popularity about the 

songs of Dasa. Each song will be done through the performance of Kolata dance. In this topic 

I have given all the points about Purandasa bajan songs and popularity of his songs which was 

performed as dance with a different costume. 

 

Key words – Purandara Dasa, Bajan, Dasara Sahithya 

 

1.0 Introduction 

   In the 64 arts Dance & Music also an important part. Here we are going 

to discuss about one of the Traditional Folk Art of Karnataka. In this topic mainly given about 

Saint Purandara Dasa Bajan songs. At Tirumala during Lord Venkateshwara procession Kolata 

will be performed by singing and dancing for Purandara Dasa Bajan songs. He wrote many 

compositions on Lord Vishnu, Lord Krishna, Lord Shiva, Lord Lakshmi, etc. 

 

1.1 Purandara Dasa Biography 

   Shree Purandara Dasa is respected as “Karnataka Sangeetha Pitamaha” 

to the world of Carnatic Music. He was born in 1484 A.D in 15th century in Kshemapura near 

Theerthahalli, Shivamogga District, Karnataka State. According to other opinion, his native 

town was Purandaraghatta in Karnataka or Purandaraghat near Pune. Varadhappa Nayaka and 

Leelavathi were the parents of Purandara Dasa. His father was Madhava Brahmin a dealer of 

precious gems and jewels. He was the businessman at the court yard of Vijayanagar kingdom. 

His parents didn’t have a child so by the blessings of Lord Venkateshwara Purandara was born. 

In Kaliyuga Purandara was born as Narada Hamsa. Naradha was a big fond devotee of Lord 

Vishnu in Dwaparayuga. His real name was Srinivasa Nayaka. He received a good education 

on accordance with the family traditions and acquired proficiency in Kannada, Sanskrit and 

sacred music. 
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In his father business he had more experience. The latter is considered a historical mistake 

connecting his Ankita (pen name) “Purandara Vitala” with a location that mainly served as a 

military encampment in the 15th and 16th century. He was married at age of 16, to a pious young 

girl who was held by tradition called Saraswathi Bai and had four children. His four sons are 

Varadappa, Gururaya, Abinava and Madhavapathi. He lost his parents at the age of 20, thereby 

inheriting his father business of gemstones and pawning. Madhavapathi his last son was more 

helpful to Nayaka Business. 

   Purandara Dasa got his salvation in the year 1565 in 2nd January 

rakthakshi Varsha, Pushya masa, Amavasya, Shanivara. His burial was behind the Vijaya 

Vitala Temple in Hampi. After his death recently the celebration of Saint Purandara Dasa 

Aradhana in Thirupathi was done in Narayana Vanam on January 16th Pushya Masa 

Ammavasya day. This will be celebrating every year. There we can see about Purandara Dasa 

in Museum.  
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1.2 In Dwaparayuga 

   In Dwaparayuga Naradha has sung songs in 32 ragas and variety talas 

and Stotra. He proposed and became as abundantly rich man.  Owner of nine rows known as 

“Navakoti Narayana”, he laid the foundation for the systematic study of Carnatic Music. 

Elementary lessons in Mayamalavagowla raga and Adi tala were introduced in Carnatic music. 

Besides Svaravali and Geetha, he composed Keerthana, Pada, Ugabhoga, Suladhi, Gadhya, 

Vrthanama and others. Compositions were composed in Kannada and few in Sanskrit and set 

to Adhi, Rupaka and Chapu talas. He composed in the ragas existing at the time. There were 

One Hundred ragas only. His compositions are immeasurable in Carnatic music. 

1.3 His Compositions  

   Purandara Dasa translated about the shastra’s to mother tongue in 

Kannada Language. He told Dasa preaching is very nice each and every word is golden words. 

If you have doubt ask to bonified guru, tell everyone Govinda is mine those who are not 

understood these words are useless. One who is capable person for music he has to be perfect 

in tala, mela, shantha (Peace). He should follow the yathi prasa, stop in gathi he should be 

attractive person, his voice should be pure, first of all he should know all and then explain to 

others “Keleno Hari Talano Tala Melagalindhu Prema Villadha Ghana Yendhu Udhgara 

Thegadharu”. 

   He has written 4 songs (keerthanagalu) in Telugu also we can find these 

songs in Sangeetha Sampradhaya Pradharshini Krthi. He had been specially respected in the 

book Thula Jaji Raja’s “Sangeetha Saramrutha”. 

 

1.4 Journey in Tirumala 

   In Tirumala Purandara Dasa met Annamacharya for about 500 A.D. This 

matter was spread by Annamacharya’s grandson channappa or chinnasuri.  By hearing the 

songs of Annamacharya he was so excited to hear him that the Lord Venkateshwara was 

appeared in front of him. When he met Annamacharya told him that you are also a great person 

that the supreme lord only appeared to teach a lesson and showed you the right path to enter 

into Bhakti Margam. Both of them sang the same song in front of lord “Narayanathe Namo 

Namo Naradha Sannutha Namo Namo” but the last stanza was done in the ankitha (pen name) 

as “Venkatesha” for Annamacharya and “Vittala” for Purandara Dasa. In Tirumala Purandara 

Dasa Mata is situated near Pushkarani. His statue is situated in Thirupathi near Alipiri.  
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1.5 Dasa’s Structure of Bajan 

   Purandara Dasa lived the life of a medicant who had to beg for his food. 

Each morning he starts his Bajan by wearing a Tinkling Anklets on his feet, a Tulasi mala 

(garland) in his neck and carrying a Tambura in his hands. He would go round the streets 

singing beautiful songs which is composed by him, in praise of Lord Hari. 

   The songs will be composed in simple and easy to understand Kannada 

and set to enchanting music, enthralled everyone who hears it. Whatever he received at the end 

of the day, he will take home for his family. This was his life after he had given away all his 

wealth and turned his mind towards Bhakti. 

 

1.6 Dasasahithya Popularation 

   During 15th and 16th century Dasakuta and Vyasakuta were very popular 

in the upliftment of Bhakti culture. Many dedicated saint poets have contributed to propagate 

Bhakti culture by composing number of padas called “Dasarapadagalu” in simple Kannada. 

They held up to ridicule the social frailties of those times. Sri purandara Dasa and Kanaka Dasa 

were greatest among them. 

   Sri purandara Dasa and Kanaka Dasa are very popular saint poets in 

Dasasahithya of Karnataka. Their contribution is unparallel in the development of Kannada 

literature as well as its culture. Sri Purandara Dasa was the greatest among the Haridasa of 

Dhasakuta. One can gauge his popularity from the following sloka. 

  “Namaha Sripadharajaya Namasthe Vyasa Yogini 

    Namaha Purandarayaya Vijayarajayathe Namaha||” 
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The home page of the Dasasahithya is “Hari Sarvothama Vayu Jeevothama”. Its genre such as 

Nirguni, Gorakhanathi, Vallabhapanthi, Ashtachhap, Madhurabhakti and the traditional south 

Indian from sampradaya Bajan each have their own repertoire and methods of singing.  

1.7 Bajan 

   A Bajan literally means “Sharing”. It also refers to any song with 

religious theme or spiritual ideas, in a regional south Asian language. A Bajan has no prescribed 

form, or set of rules it is in free form, normally lyrical and based on melodic ragas. It belongs 

to genre of music and arts that developed with the Bhakti movement. It is found in the various 

traditions of Hinduism but particularly in Vaishnavism. 

   Ideas from Scriptures, Legendary epics, the teaching of saints and loving 

devotion to a deity are the typical subjects of Bajan. It is usually a group event, with one or 

more lead singers, accompanied with the music and sometimes they use to dance for the songs 

by singing. A Bajan maybe sung in a Temple such as those of Swami Narayana movement, 

during festivals or special events, under a tree, in home, near bank of the river, at pilgrimage 

centre or a place of historic significance.  

   The Bajan have played a significant role in community Organization. 

The God his songs adored Sri Vitala (Krishna) of Pandarpur is associated with the Bhakti and 

Bajan movement since the time immemorial. Sri Vitala is still being adored by large number 

of devotees barring caste, creed, sex, etc. Sri Purandara Dasa has continued this tradition by 

keeping his Ankita or Mudra as Purandara Vitala and his songs also praised Ganesha, 

Saraswathi and other Gods/ Goddesses, but the themes always returned to Vitala. 

 

1.8 Kolata Structure & Costume 

   Kolata is a Traditional Folk Art of India. The dance form was originated 

in the 7th century, this dance form has various names and in various regions of India. Unlike its 
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counterpart of North India is Dandiya Ras. It is a kind of folk dance prevalent in all the villages 

of our country. It is a Men oriented group dance. In Karnataka the Kolata performed with great 

Zeal during the harvest seasons and festivals. Folk dancers are performed during the festivals 

or family occasions like wedding, childbirth, etc. the dance will be performed with graceful 

movements begin expression and alluring rhythms all blend magnificently in the performance 

of South dancers.  It will be in two forms one is performed with colour sticks and usually 

involves both Men and Women dancing together. It is a kind of dance involving group of 

peoples. 

                  Kolata dance consists of different dancing movements. Body tilting, footsteps and 

other body movements are essential to the dancer during the dance performance. When the 

song started as soon as the artist start to dance by following the vocal and music beats. Every 

song of the Kolata starting called as Ethugadu, then the speed of the dance change called as 

Usi and the ending called Muktayimpu. During dance performance, the musicians use the 

musical instruments. They are Mridangam, Harmonium and sometimes clarinet.  

   

                 The Men costume of the Kolata artist will tuck up the dhotis above the knees, 

tie up their waist with multi- coloured pieces of cloth, white coloured shirt, kerchief over the 

neck. They wear simple dresses, Kacche panche up to the knees and tie a piece of cloth around 

the waist and they wear bells on their legs (anklets). The Women costume of the Kolata is 

wearing a yellow saree with red Border. The artist wear very simple costumes.  

   According to Dasasahithya Project many people like Men and Women 

make a group to perform in front of Lord Venkateshwara in Tirumala during Ratha Saptami, 

Vaikunta Ekadashi, Brahmotsavam and other festivals. The Lord procession will be held at the 

4 roads which is surrounded the Temple. According to the festival Lord will be decorated on 

the chariot for the Utsavam (procession). First of all, the dancing artist will be performing the 

Kolata in a round or a form of 2 lines by moving like a structure of practice by singing the 

Purandara Dasa Bajan songs by doing dance. The Lord will be at the end of the artist and 

everyone believes that lord will enjoy the dance and songs of the artist with a graceful heart he 

will be blessed each and everyone for their Bhakti of performance. 

   Some Bajan songs for example; Kolu Krishna Sagara Shayana Kollana 

Kolu, Palahara mado paramapurusane, Cheluvaiya Cheluvo Tani Tandana, Alli Nodu Illi Nodu 

Cheluva Krishnana Nodu Chluvi Radhayanodu, Gubbiyalo Gubbiyalo Gubbiyalo Kolenna, 

Tolu Tolu Tolu Ranga, Harinarayana Harinarayana Harinarayana Enumanave, etc. 
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1.9 Conclusion 

In this topic I have explained more information about Saint Purandara Dasa and the 

performance of Kolata in Tirumala. Here he has seen all Gods are behind Vishnu who is the 

protector of the world. In claiming devotional all are behind the Lord Adisesha. Published 

books are behind the Bhagavatha. All trees are behind the sacred Tulasi. The vitality is behind 

the wind and the vows are behind the Madhva’s doctrine. All the excellent gifts are behind the 

food in the works. All are behind the badges of honour in being called the final devotees of 

“Purandara Vitala”. Till now in Karnataka Purandara Dasa Jayanthi will be celebrated every 

year. 
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DRAMA AS MESSENGER – MEDIUM PROGOGATRING BIBLIEAL 

HUMAN VALUES 

 

mky;Nuh]; jhk]; 

Kidth; gl;l Ma;thsh;> 

fiyf;fhtphp Ez;fiyf; fy;Y}hp 

jpUr;rpuhg;gs;sp. 

jkpo;ehL> ,e;jpah 

Ma;Tr; RUf;fk; 

jpUtptpypak; kdpj tho;tpw;f;F topfhl;bahd xh; xg;gw;w kdwE}y;. kdpj tho;tpay; 

Nfhl;ghLfis cs;slf;fpa xU cd;dj E}y;> gioa Vw;ghl;by; murh; khspifapy; eilngw;w 

xU epfo;T. v];jh; vd;w a+jg; ngz; jd; ,dj;ij fhg;ghw;Wk; Xh; nray; ,jpy; murh;> murp> 

Mkhd; nkhh;j;jfha;> a+j kf;fs; Mfpa fjhghj;jpuq;fs; ,lk; ngWfpd;wd. ,f;fij topaha; 

cz;ik cdf;F tpLjiyahf;Fk; vd;w cahpa fUj;ij ehlf tbtpy; toq;fTk; $w te;j 

fUj;jpid ,d;Dk; njspTw tpthpf;fTk;> kf;fspilapy; gjpT nra;a ,aYk; vd;gjid 

,t;Ma;Tf;F fl;Liu top mwpayhk;.  

fiyr;nrhw;fs; 

 murh;> v];jh;> kdpj tho;T. ,d NtWg;ghL> J}f;Fkuk;> g+hpk;tpoh> ,uf;fk;. 

Kd;Diu 

 neLq;fhyj;Jf;F Kd;Ng xsit %jhl;bahh; ‘rhjp’ ,uz;nlhopa Ntwpy;iy vd;W 

giwrhw;wpaijg; Gyth; epidTgLj;jp Mz;> ngz; vd;Dk; ,uz;bidj; jtW NtW rhjp 

,y;iy vd;whh; nghpahh;. vj;jid ftpQh;fs;> Gyth;fs; Njhd;wp gy ftpijfs;> ehlfk;> fiy 

tsj;jpd; %yk; kf;fsplk; rhjp ,y;iy vd;W tpijj;jhYk; rpwpJ Kd;Ndw;wNk fhzg;gLfpwJ. 

mwptpay;> njhopy;El;gk; vd gy Kd;Ndw;wk; mile;jhYk; vz;zj;jpy; Kd;Ndw;wk; ,y;iy 

kdpj rhapy; kpUfk; nraNy nfhz;bUe;jhy; gad; vd;d?  
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 ehlfkhdJ> trdk;> Ngr;R jpwd; ghtk;> ebg;G cs;slf;fpaJ. 

v];jh; 

 kdpj tho;T midj;jpw;Fk; MzpNtuhf ,Ug;gJ ‘md;Ng’ ek;gpf;if> vjph;Nehf;F> md;G> 

Mfpa %d;WNk epiyaha; cs;sd. ,tw;Ws; md;Ng jiy rpwe;J vd;w 1 nfhhp 13:13 

jpUtptpypa trdj;jpd;gb> jPa vz;zj;jpw;F top nfhlhj ghij ‘md;G’ xd;Nw. v];jh; jd; 

,dj;jpd; Nky; ,Ue;j md;gpd; epkpj;jk; jd; tho;it mh;g;gzpf;fpd;whs;. vd;gJ v];jh; 

fijapd; cl;fU. 

 v];jh; vd;w fij jpUtptpypaj;jpy; gioa Vw;ghl;by; v];jh; E}y; 1 Kjy; 10k; mjpfhuk; 

tiu cs;s trdk; topaha; mwpag;gLfpwJ. 

kd;dh; mfs;Nthh;> murp v];jh; 

 mf];Nthh; vd;Dk; ghurPf murhpd; kidtp t];jp murp xU rkak; murh; khngUk; 

tpUe;njd;W mspf;fpwhh;. murp t];jpuk; cah;Fbg; ngz;bUf;F tpUe;jspf;fpwhh; VO ehs;fs; 

njhlh;e;j tpUe;jpy;> ,Wjp ehspy; murh; mjpfkhff; Fbj;Jtpl;L> jk; murpia tpUe;jpdh; Kd; 

tunrhy;y mtuJ moiff; fhl;Ltjw;F Nfl;fpwhh;. 

 Mdhy; murpNah murdpd; Mizf;Ff; fPo;gba kWj;J> tu KbahJ vd;W 

nrhy;yptpLfpwhd;. ,jdhy; murd; fLk; Nfhgkilfpwhh;. murpiaj; jz;bf;fpwhh;. murp ,dpNky; 

jk; fz;Kd; tuyhfJ vd;W murh; mtiu xJf;fptpLfpwhh;. 

 xU Gjpa murpiaj; NjLk; glyk; njhlq;FfpwJ. ehnlq;fpYkpUe;j mofpa ,sk; 

ngz;fs; miof;fg;gLfpwhh;fs;> mg;NghJ #urh efiur; rhh;e;j a+j Fyj;jtuhd nkhh;j;jfha; 

vd;gthpd; tsh;g;G kfshfp v];jh; vd;Dk; mofpa ngz;Zk; tUfpwhh;. nkhh;j;jfhAk; v];jUk; 

a+jh;fs; vd;gJ murDf;Nfh> gpwUf;Nfh njhpahJ. 

 Mifahy; mtd; uh[ fPhplj;ij mtd; rpurpd; Nky; itj;J> mtis t];jpapd; 

];jhdj;jpNy gl;lj;J ];jphPahf;fpdhd;. moF epiwe;j v];jiu murd; jd; ehl;bw;F murpahf 

Kb#l;Lfpwhh;. 

a+jiu mopf;f Mkhdpd; jpl;lk; 
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 muritahy; cah;gjtp tfpj;j Mkhd; vd;gtd;> Mkhd;> nkhh;j;jfha; jd;id tzq;f 

ek];fhpahjijf; fz;lNghJ> %h;f;fk; epiwe;jtDk;> nkhh;j;jfha; jdf;F khpahij 

nrYj;jtpy;iy vd;W rpdk; nfhz;L mtiuf; nfhy;y top NjLfpwhd;. mth; xU a+jh; 

vd;wwpe;J> ehl;by; cs;s vy;yh a+jh;fisAk; mbNahL xopj;jpl kd;dd; Miz gpwg;gpf;f 

Ntz;Lnkd;W mthplk; Mkhd; Nfl;fpwhd; murd; xg;Gjy; juNt Mkhd; ehl;bYs;s a+jh;fisf; 

nfhy;yTk;> mth;fSila nrhj;Jf;fisr; #iwahlTk; Miz gpwg;gpf;fpwhd;. 

nkhh;j;jf;fhAk; v];jUk; 

 xU rpyh; muridf; nfhy;tjw;F rjpj; jpl;lk;> jPl;Ltij mwpe;j nkhh;j;jf;fha; mij 

v];jh; topahf murDf;F njhptpj;J murDila capiuf; fhg;ghw;Wfpwhh;. murDk; 

nkhh;jf;fhiag; ghuhl;Lfpwhh;. 

 kPz;Lk; v];jh; cjtpia ehb nkhh;j;f;fha; kd;ddpd; Mizia mwpe;J> mij jk; 

,d kf;fSf;F NeutpUf;fpw nfhLikij; jtph;f;Fk; tz;zk; murdpd; kdj;ij khw;Wtjw;fhf 

v];jh; top Kaw;rp nra;fpwhh;. nkhh;jf;fhAk;> v];jUk; jk;ikAk; jk; ,d kf;fisAk; 

fhf;Fk;gb flTis kd;whLfpd;whh;.  

 

kd;diuAk;> MkhidAk;> v];jh; tpUe;Jf;F mioj;jy;  

 xU ehs; v];jh; murp mf];Nth; murDf;Fk; murit mjpfhhp MkhDf;Fk; 

tpUe;jspf;fpwhh;. Mkhd; xU J}f;Fkuj;ij Vw;ghL nra;;J mjpy; nkhh;j;f;fhia Vw;wpf; 

nfhy;tjw;Fj; jpl;lkpLfpwhh;. murp kWehSk; murUk; MkhDk; tpUe;jpy; fye;J nfhs;s 

Ntz;Lk; vd;W Nfl;fpwhh;. 

 Mkhd; ngUkfpo;r;rpAw;W jd; jpl;lk; epiwNtWk; jUzk; te;Jtpl;lJ vd;W kdg;ghy; 

Fbf;fpd;whd;. ,jw;fpilapy; murh; jk; capiuf; fhg;ghw;wpa nkhh;j;f;fhiag; ngUikg;gLj;j 

vz;Zfpwhh;. 

 tpUe;jpw;F te;j Mkhdplk;> kd;dh; ehd; ngUikg;gLj;j tpUk;Gk; kdpjUf;F vd;d 

nra;ayhk;? vd;W MNyhrid Nfl;fpd;whh;. jd;id ngUikg;gLj;j kd;dh; Nfl;fpwhh;. vd;W 

jg;G fzf;Fg; Nghl;l Mkhd;> kpf;f kfpo;r;rpNahL kd;dh; ngUikg;gLj;j tpUk;Gk; kdpjUf;F 

tpiy cah;e;j Milfs; mzptpj;J mtiuf; Fjpiuapy; Vw;wp vy;yhUk; ghuhl;Lk; tpjj;jpy; 

efhpd; njUf;fspy; tyk; tur; nra;ayhk; vd;W MNyhrid $Wfpwhd;. 
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 uh[h muz;kidapd; thrypy; cl;fhh;e;jpUf;fpwJ a+jdhfpa nkhh;j;jf;fha;f;F me;jg; 

gpufhuk; nra;> eP nrhd;d vy;yhtw;wpYk; xd;Wk; jtwhjgb ghh; vd;whd;. jhd; ngUikg;gLj;j 

tpUk;gpa kdpjh; NtW ahUky;y nkhh;j;jf;fha; jhd; vd;W murh; nrhd;dJk; Mkhd; mjph;r;rp 

mile;jhd;. 

 ,uz;lhk; ehs; tpUe;jpy; fye;J nfhz;l mf];Nth; murh; kPz;Lk; xU Kiw murpaplk; 

cdf;F vd;d Ntz;Lk; Nfs; vd;W $w vd; capiuAk; vd; kf;fspd; capiuAk; fhg;ghw;Wk; 

vd;W $Wfpwhs;. kd;dh; ahh; me;j kdpjd; vd;W Nfl;l NghJ. 

 rj;jUTk; gifQDkhfpa me;j kdpjd; ,e;jj; J~;l Mkhd; jhd; vd;whs;. Mkhd; 

vq;fisf; nfhy;yj; NjLfpwhd; vd;whs;.  

 murh; mf];Nth; nkhh;j;f;fhij; J}f;fp tpl;Lf; nfhy;tjw;F Mkhd; Vw;ghL nra;jpUe;j 

mNj J}f;F kuj;jpy; Mkhidj; J}f;fp tpLk;gb Mizapl;lhh;. Mkhd; J}f;fpy; Vw;wgl;L 

rhfpwhd;. 

g+hpk; ngUtpoh 

 murd; mf];Nthh; Gjpjhf Xh; Miz gpwg;gpj;J a+jh;fs; jq;fs; rkaj;jpw;Nfw;g 

rl;lq;fisf; filg;gpbf;fyhk; vd;Wk;> jq;fs; gifth;fsplkpUe;J jq;fisf; fhj;Jf; nfhs;s 

mth;fSf;F chpik cz;L vd;Wk; mwpf;ifapLfpwhh;. 

 kd;dhpd; thf;Fk; epaKk; epiwNtw;wg;gl Ntz;ba mjhh; vd;w gd;dpuz;lhk; khjk; 

gjpd;%d;whk; ehs; te;jJ. 

 a+jhpd; gifQh; mth;fis Nkw;nfhs;syhk; vd;W ek;gpdh;fNs me;j ehspNy jhNd 

a+juhdth;fs; jq;fs; giftiu Nkw;nfhs;Sk; gbf;Fk; fhhpak; khWjyha; Kbe;jJ.  

 vdNt a+jhpd; vjphpAk; mk;khjj;jpd; kfDkhd Mkhdpd; Gjy;th; gjpd;kiuAk; mth;fs; 

nfhd;W g+hpk; vd;Dk; ngUtpohtpidf; nfhz;lhb kfpo;e;jdh;. 

kdpj tpOkpak; 

 ,e;ehlfj;jpy; rhjp NtWghl;bdhy; Mkhd; a+j ,dj;ijNa mopf;f tifj; Njbdhd; 

Mdhy; v];jh; jd; ,dkf;fis fhg;ghw;wp Mkhdpd; tk;rj;ijAk; NtuWj;jdh; vd;gij mwpa 

KbfpwJ. ghFghl;bid md;gpdhy; kl;LNk nty;y KbAk; vd;gij czh;j;jp epw;fpwJ.  
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 v];jh; ehlfk; jd; ,dkf;fSf;fhf jdpnahU ngz;zhf epd;W gifth;fis ntd;W 

fhg;ghw;Wfpwhs;. ,e;ehlfj;jpy; %yk; vt;tsT nghpa gpur;ridfs;> rz;ilfs;> rKjhaj;jpYk;> 

tPl;bYk; te;jhYk; mij ijhpakhf Jzpe;J vjph;nfhs;s Ntz;Lk; vd;W $Wk; tpjkhf 

mike;Js;sJ. 

 jpUtptpypaj;jy; v];jh; fij fPo;f;fhZk; $Wfshy; Xh; rpwe;j ehlfkhjiyf; 

fhzyhk;. 

▪ jiyg;G  : v];jh; 

▪ fijf;fU  : a+j ,dk; moptpypUe;J fhg;ghw;wp> v];jh;  

topaha; tho;Thpik fpilj;jy;.  

▪ fijg;gpd;dy; : t];jpapd; ];jhdj;jpNy gl;lj;J ];jphPahf  

v];jh; gjtp Vw;fpwhs;. kd;ddhpd; capiuf; fhg;ghw;wpfpwhs;. 

jd; ,dkf;fisAk; fhg;ghw;Wfpwhs;. vjphpahd Mkhid 

J}f;fpy; Vw;wg;gl;L rhfpwhd;. nkhh;j;f;fha;f;F Vw;gLj;jpa 

J}f;Fkuk; Mkhd;f;Nf gad;gl;lJ. fhhpak; khWjyha; 

Kbe;jJ.  

▪ ghj;jpuq;fs;  : kd;dd; mf];Nth;> t];jpmurp> v];jh;  

murp> Mkhd;> nkhh;j;jf;fha;> a+j kf;fs;.  

▪ nkhop mikg;G : vspa Ngr;Rj;jkpo; nkhop mikg;G 

▪ fhl;rpfs; fhl;rp1 : murp t];jp kd;dh; mf];Nthiu mtkjpj;jy; 

▪ fhl;rp 2  : ‘v];jh;’ murp Mjy; 

▪ fhl;rp 3  : a+jiu mopf;f Mkhdpd; jpl;lk; 

▪ fhl;rp 4  : murp v];jhpd; cjtpia nkhh;j;f;fha; ehly; 

▪ fhl;rp 5  : kd;diuAk;> MkhidAk; v];jh;  

tpUe;Jf;F mioj;jy;  

▪ fhl;rp 6  : nkhh;jf;fha;f;F kd;dh; cah;T mspj;jy; 

▪ fhl;rp 7  : Mkhd; nfhy;yg;gly; 

▪ fhl;rp 8  : jk;ikf; fhj;Jf; nfhs;Sk;gb v];jh;  

a+jiuj; J}z;ly; 
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▪ fhl;rp 9  : a+jh;jk; vjphpfis mopj;jy;. 

▪ ehlfj;jpd; njhlf;fk; :  t];jp murp ];jhdj;jpy; v];jh; murp  

gl;lj;J ];jphP ];jhdk; fpilf;fpwJ. 

▪ ehlfj;jpd; KbT : a+j ,dkf;fs; tho;Thpik ngw;W g+hpk;  

ngUtpoh nfhz;lhLfpd;whh;fs;. 

▪ cr;rf;fl;l epfo;T : Mkhd; nkhh;j;f;fha;f;F Vw;gLj;jpa J}f;F  

kuj;jpy;> jhNd J}f;fpy; Vw;wg;gl;L rhfpwhd; fhhpak; 

khWjyha; Kbe;jJ. 

▪ cil myq;fhuk; : murh;> murp> jsgjp> kf;fs;> chpa  

Milfis Njh;e;njLj;jy;. 

njhFg;Giu KbTfs; 

 kdpj Fyj;jpy; cah;T> jho;T> jiytd;> mbik vd;w Ntw;Wikfs; xope;J xw;Wik 

vd;w rkkhd tho;T tho> ehlf topaha; gy fUj;Jf;fSk; nra;jpfs; ntspg;gLj;jpdhYk;> 

,e;epiy ,d;Dk; khwhky; ,Uf;fpd;wJ. MdhYk; xNu nra;jpia gy topfs; %yk; kf;fs; 

kj;jpapy; nry;tJ %yk; rpW rpW khw;wq;fs; Mq;fhq;F epfo;fpd;wJ.  

 Mkhd; jd; gjtpia jtwhf gad;gLj;jpaJ xUth; nra;j jtW> gyUk; 

jz;bf;fg;gLjy; Nghd;w jtwhd nray;fis nra;a $lhJ vd;W typAWj;jiy tpl> ey;yJ 

vk;Kiwapy; ifahsg;glyhk; vd;w v];jh; Nghd;w ngz;fs; gyh; cs;sdh;. vd;gij ,f;fij 

%yk; mwpag;gLfpwJ.  

 

mbf;Fwpg;Gfs; 

 jpUtptpypak; 

 Gyth; rh kUjthzd; (njh.M) nghpahhpd; rpe;jidf; fjph;fs; 1972> nrd;id 

 rkjh;kKk; r%f jh;kKk; khpajh]; J}j;Jf;Fb 1989. 

 xsit ey;top ytamizh.com 
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ABSTRACT 

Drama is indeed unique and best among other literary genres. The audience of drama is the 

audience, the audience of the rest of the literature. The propagation of the reformist vision 

through the plays of the 21st century has increased. The 21st century is the scientific century 

which has presented various dimensions of theatrical performances in a period of progress and 

development. The same new inventions have also brought revolutionary changes in the basic 

concept of plays. The 21st century has made human beings more comfortable. Only the upper 

class or wealthy people can take advantage of all these facilities. In the present society, 

alienation, suffocation, frustration, boredom, internal external conflicts and many types of 

negativities have arisen in human beings. It is only the effect of the changing environment of 

the century that man is being taken away from man. Today, mutual love and affection is not 

visible in a family. Due to which joint families have come to the brink of disintegration. The 

playwrights of the 21st century have given expression to the rapidly changing environment and 

have expressed the changing behaviour of human beings in the form of new situations in the 

changing environment. 

KEYWORDS: Drama, literature, human values and playwrights. 

INTRODUCTION 

Human struggle is a continuous process, which runs from birth to death. The struggle is not 

limited to the individual. Every creature in this world is struggling towards its life process. The 

true nature of society can be seen only in literature. Although there are many genres in literature 

in which the real reflection of society can be seen. But ‘Drama’ is the best of all genres. The 

drama has more emotional connect with the society. Because any story can be expressed more 

clearly through drama. That is why Bharat Muni has considered his ‘Nāṭyaśāstra’ play as the 

fifth Veda, which includes all other Vedas, which leaves an indelible mark on the human mind. 

Due to which he creates a new consciousness by awakening towards the society and the 

problems occurring in the society.  
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Literature is the only thing that binds the society in one thread. From the human heart, 

removes enmity, malice, hatred, inequality, violence, immoral, deceit, frustration, pain, 

separation, suffocation and all kinds of negativity and gives the message of love and peace. 

The message of non-violence, love and peace at the world level can be possible only through 

literature. In Indian culture and literature, the spirit of “Vasudhaiva Kutumbakam” has been 

going on since time immemorial. Not only is there sympathy towards humans, but compassion 

towards animals, birds, trees and plants, all beings is the basic sentiment of literature. The 

playwrights depicted the form of society in which they saw it.  

ORIGIN OF DRAMA  

In the 21st century, drama society is perverted by human sensibilities, disintegrating social 

relations, disintegrating moral values and disintegrating culture, corruption and breakdown of 

joint families and towards women as pervasive in the society. Drama is indeed unique and best 

among other literary genres. The audience of drama is the audience, the audience of the rest of 

the literature. The propagation of the reformist vision through the plays of the 21st century has 

increased. By creating a new consciousness in the heart of human beings, an attempt has been 

made to take the society towards innovation and integrity.xxxi  Nothing can be said with 

certainty about when and where the drama originated. According to Indian tradition, Brahma 

created the Nāṭyaveda and Bharat Muni propagated it on earth.xxxi Bharat Muni has written in 

the beginning of his Nāṭyaśāstra that in Tretāyuga the deities went to Brahma and requested 

him to provide him some means of entertainment, then Brahma ji took lessons from Rigveda, 

music from Samaveda, acting from Yajurveda and elements of rasa from Atharvaveda.xxxi He 

composed the fifth Veda, Nāṭyaveda. There is considerable difference of opinion among 

scholars regarding the origin of the play.xxxi Sanskrit masters have called the metaphors of 

visual poetry. Metaphor is such a performance in which the performer follows one's form, 

gesture, dress, speech, etc. in such a good manner that the distinction of the real person cannot 

be discerned. Hindi drama originated in the royal courts from the union of the folk drama stream 

and the Sanskrit tradition, but originally in the temples through the language of the Jain temples 

and Vaishnava Ras Leela through the folk language giving Sanskrit inputs.xxxi 

PRESENT STATUS OF DRAMA  

To bring alive the drama of the 21st century, special attention has been paid to the aegis of 

drama and theatrical presentation. The attitude of the public towards its plays has changed. 
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After doing serious study of Abhinayangaka, keeping a complete and open vision towards 

theatre, writing of Hindi drama and theatre, performing arts, directing stage - concept, lighting 

etc. Efforts have been made to strengthen and nourish the theatrical tradition. What would be 

the greater achievement of theatrical success than this that today plays of other languages are 

also being forced to take shelter of Hindi theatre to establish themselves at the national level. 

Significant plays have been taken up in the 21st century. Most of these plays have been played 

on stage. The playwright of the 21st century is giving a new direction to theatre by digesting 

the various forms of human sensation with a theatrical point of view, by crafting a wonderful 

blend of traditional and new theatrical styles. In the solitary moments of life when human 

beings spread their inquisitive spirit to see the Absolute Truth spread in life and self-realization 

in various forms of worship when it becomes world view. Then he is called 'artist'. This artist 

wants to establish a living image of humanity through his feelings, thoughts and passions by 

painting the pictures of the past with the paintbrush of his emotions. He is busy in construction 

work taking all the joy-nostalgia, rise-fall, decline-luxury, happiness-sadness, lack-perfection 

etc. of his business world. His stream of thought flows continuously from the ultimate to the 

lowest and from the lowest to the ultimate. That is why the world of his dreams is very pleasant 

and captivating. At the root of all the work of the artist is his consciousness and his feeling. 

The creation of a drama consisting of all the scriptures and arts is the result of this 

consciousness and experience. The 21st century is the scientific century which has presented 

various dimensions of theatrical performances in a period of progress and development. The 

same new inventions have also brought revolutionary changes in the basic concept of plays.xxxi 

The revealing of the characters’ suggestive clothes, ornamentation, expressions etc. has been 

possible well on the stage. The imagery of the scenes can be raised even on the modern theatre 

developed and built scientifically and technologically. But atomic explosives, modern war, sea 

ship, fire, aircraft or train accident etc. cannot be shown on the stage in their actual form. Such 

scenes can be shown only on Door darshan. This is further expressed by Nemi Chandra Jain in 

his book ‘Rang Darshan’. Just as the play is constantly composed to keep the theatre alive and 

active, similarly the capable writer finds the play a medium of wide and wide communication 

of his feeling and is easily inclined to use it by being alive.  

IMPACT OF DRAMA ON HUMAN VALUES 

Being active in theatre, the writer is constantly exposed to theatrical experience.xxxi Which 

helps in the formation and development of a creative personality in the playwright form. In the 
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second half of the modern era, the mechanical revolution has established a multi-dimensional 

system of development in front of man, due to which the torch of information revolution lit up 

in the society, television, telephone, electronic media, print media have provided a favourable 

direction to the society and most of them like computer, internet. The devices have assumed 

that the human has been given wings, on the basis of which he has started fighting to become 

omnipresent in the information system. Today, the scenes, events of the whole world can be 

made available even sitting at home, where all these new and state-of-the-art devices have made 

human life easy. The same social values of love, brotherhood and integrity have become 

meaningless.  

The 21st century has made human beings more comfortable. Only the upper class or 

wealthy people can take advantage of all these facilities. In the present society, alienation, 

suffocation, frustration, boredom, internal external conflicts and many types of negativities 

have arisen in human beings. It is only the effect of the changing environment of the century 

that man is being taken away from man.  

Today, mutual love and affection is not visible in a family. Due to which joint families 

have come to the brink of disintegration. The playwrights of the 21st century have given 

expression to the rapidly changing environment and have expressed the changing behaviour of 

human beings in the form of new situations in the changing environment. With the development 

of drama in the 21st century, an attempt has been made to show the real nature of society in the 

changing plots i.e., the story object. The playwright used the real events, pictures, experiences 

of the present society as the subject matter. In this drama meaning, definition, element and 

importance have been told. Before independence, wrote dramas based on fiction, historicity, 

whose association with people’s life was rarely seen, but with time there was a lot of change 

in literature as well.  

Post-independence plays have been written by connecting people to life. The 

playwrights of the 21st century have tried to connect theatrical literature with every aspect of 

public life. A realistic depiction of the struggle against the adverse conditions of public life has 

been presented. In this chapter the meaning and definition of struggle is shown along with the 

nature of struggle. Which leaves an indelible mark on the hearts. In the society in the 21st 

century, only the politics, falling values, broken relationships and old promises remain in the 

society.  
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CONCLUSION 

Drama is the only genre in which least words, maximum talk can be said. This mode is more 

effective as it is audio-visual. Post-independence playwrights have made new experiments with 

all the elements of drama. In this experiment, the object, character, dialogue, acting and 

language style etc. have all been successfully presented with more natural and emotional 

connection. Where the drama of the 21st  century has exposed social problems, it has done the 

work of connecting literature with people’s life. The acting element is the soul of theatre. Due 

to which the use of technology in the most modern plays has also made the play more effective. 

The playwrights who make artistic use of all the elements rather than theatre in the formation 

of their plays, those plays are very excellent. Hence, it can be inferred that Drama influences 

massively on human values. 
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Abstract 

The word ‘Art’ is a visual statement that represent the world around us. One aspect of art is 

‘Drama’. The drama is a presentation of a creation which has been come out as an 

imagination form in the mind of the artist for the purpose of spectator’s appreciation.  

Sri Lankan artists claim a continuous heritage of their historic origination of arts. Within folk 

arts then existed indigenous rituals which were intended to invoke blessings is the treasure 

house wherein aesthetic art forms are stored in. The next art form which is exceptional in folk 

arts is Folk-Play (Drama) in this category mainly Kolam, Sokari, Rookada (puppet) are 

remarkable appreciated as folk plays which bring prosperity and amusement.  

Sokari folk drama which is rooted in the up-country dancing tradition is well-famous. In this 

paper it is expected to express an opinion on the drama Sokari. The theme of this alluring 

play is a triangular love story carrying few differentiations in characters and instruments 

plays. 

In our attempt, it is expected to see the facts that what is ‘Sokari’ and how it flows in the 

story. Characters and their behaviors, and what the massage left behind to the society in its 

dramatic way. Also hope to discuss many aspects of this play depending on primary sources 

and as well secondary information gathered in. 

Drama is an art directly focused on the spectator and thereby human values, positively or 

negatively propagated into the society through the massage of the play.  

Key Words: -    Art, Drama, Sokari, Folk Drama, Sri Lanka    

0.1 Introduction 

Art is a human activity but it is not an unprompted action but a prompted and deliberate 

process on purpose. So, this universal art can be divided into four categories. i.e., Drama, 

media, visual and literature. 

The art of drama consists few sub categories. i.e., Dance, singing, instrumental play and 

Naattiya(drama). Prof. Ediriweera Sarachchandra is of the view that was endorsed by the 

witness of sayings of Bharathamuni that is an imitation of universal existence, said in Sinhala 

Gami Natakaya.  

Any story is not a drama. It is a narrative only based an incidents or imaginations. Therefore, 

it is audible and visible. This speak of the view that to see the origin of Drama in Sri Lanka 
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has to be with the seeking of religious observances, rituals, offerings and sacrifices. When 

talking about rituals in societies of Sri Lanka folk plays or dramas have been occupying a 

prominent place for many a day in entertainment or amusement.  

In the form of plays Kolam, Sokari and Rookada have been flowing ahead touching with 

social and cultural problems, traditional life patterns and livelihood of the traditional man. In 

the rural life of Sri Lanka one of the main features is collectiveness of the people. When 

people do a performance of a folk play or ritual this collectiveness comes forward. So, the 

folk play finds its theme within well known characters which is common and familiar 

incidents. Therefore, in these plays it can be observed social shapes, shades and structures. 

Authorities and power of officers, abilities of professionals, misuse of power, favoritism, 

attempt to improvise someone’s need, typical molds of inner lives of some characters are 

presented in folk plays.  

Some plots of these folk plays disclose wishes of the folk, their imaginary world and 

imaginations, suppositions. These plays exhibit the collectiveness of the folk too. So, Sokari 

can be treated as folk plays or drama. Many scripts of these plays have been composed in 

simple language and include plain songs and dances which can be easily presented as Prof. 

Jayasena Kottegoda reviews. One of the main features of the folk play is advisory format 

which is given in ‘Rasa-Taste’, such as mirth, satire or irony.  

The Play Sokari folk drama is a variety of its original form performed at locations in up-

country regions, sathara koralaya and in wanni district. One of the main features of Sokari 

drama is the congeniality of the story presented in the play. Prof. Ediriweera Sarachchandra 

says that Sokari Drama is the very oldest folk drama found in Sri Lanka seeing its existing 

features.  

In our research it is expected to talk how Sokari folk drama occupies its position in the 

society as a folk drama in detail. In our point of view, we see to it as an offering made to gods 

in order to gain prosperity and affluence in addition to its merrymaking.   

0.2 An inquiry into folk drama – play in Sri Lanka 

In main features of Sokari has a clear relationship with Dravida Nattu Kooththu but it’s just a 

piece of common influenced made upon Sinhala folk culture by Dravida culture, otherwise 

not an indebtedness or direct influence of Nattu Kooththu made to Sokari.  

Common features of this folk drama are passing a massage to the people through a story 

reciting poem, dancing, imitating incidents, delineating events and doing conversations. 

Normally Sokari Drama is being performed on a threshing floor after gathering farmer’s 

harvests and when folk is enjoying leisure times. The humorous events and incidents of 

Sokari can console the folk-heart in their break said above bringing amusement.  Sokari does 

not present mere amusement but impulse a fare religious view too. In this text Sokari is 

played in the nature of offerings made to gods, Katharagama (Murugan) and Goddess 

Paththini. Normally Sokari play or drama comes into the arena in months of May and June. In 
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these months it shows its episodes continuously for seven nights and thereafter giving a 

considerable break to it, re-starts another single show but annually it has a single term.  

0.3 The Story of Sokari 

There lived an Andi Guru by his name Guruhami in Kasi Rata (Kasi country) having married 

a beautiful damsel, Sokari. Guruhami hired Paraya as his servant. For their comfortable lives 

they decided to find lively hood from outside of their country and set out crossing seven seas 

they came to Sri Lanka. First, they climbed the Adam’s peak and worshiped the foot print of 

Buddha. Having come down they came to the village, Thambarawita and built a thatched 

cottage. They applied clay with cow dung on their floor to live. Guruhami ordered his wife 

Sokari to go out and find some rice to cook. But he then found no water to boil the rice. He 

went out for water and was bitten by the dog belonged to Wedarala, village physician. 

Somehow with pain and tiring walk Guruhami reached his cottage and laid down to live or 

die on the floor. The opportunist Paraya who thought the death of Guruhami tried to 

mishandled and forced the beauty Sokari. But Sokari felt annoyed. She ordered Paraya to 

fetch Wedarala to cure Guruhami. Paraya went to Wedarala but Wedarala refused to come 

with Paraya and wished Sokari herself to come to his feet. Therefore, Sokari went to 

Wedarala and could fetch him. while giving treatments to Guruhami, Wedarala was approach 

by to Sokari and one day Wedarala ran away with Sokari from the cottage of Guruhami.  

In Sokari’s absence Guruhami who was now cured began to cry. Having offering to God 

Katharagama, Guruhami begged the god to help him in finding Sokari. The god gave a clue 

to find Sokari. Then he could find Sokari and severely beat her. Sokari begged pardon and 

said that it was the result of a philtre feed done by Wedarala. Then she was pardon by 

Guruhami and Paraya was given advice to protect Sokari. Then Guruhami told them that he 

was tired So, they went to a field to reap reeds and then they weaved a mat. At last, Sokari 

gave a birth to a child. To lull this infant, Sokari sang many songs to invoke blessings on the 

child.  

0.4 Characterization   

Guruhami is one of the main characters of this drama. He is known as Andiguru too. 

Perhaps this term would have been linked with his original place Andra, and as helaya 

(ancient Sinhalese person) pronounced it.guruhami is an elderly man who was not good at 

speaking Sinhala and therefore met with some troubles while living in Sri Lanka.  

Sokari is the wife of Guruhami and another main character. She is dressed in an up-country 

Dress called Osari, and ornated with necklace, earrings, bangles, tiny bells on ankles, and 

with knitted hair in bulky shape and holding a bunch of flowers. Her footsteps follow the beat 

in her walk and fascinating talk lustful eyes flash on young men. Her walking gestures are 

persecuted by following the beats of drums and her recitations and in educing erotic taste in 

her moving. 
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Paraya, the attendant of Guruhami and Sokari. He is a talkative middle man of them. He 

looks like a buffoon.  

Jasa Kolama- (Funny act of Jasaya) This character bears old age, deformity, ugliness and 

presents a laundry man. His attire includes a wrapped cloth for the lower part and a banian for 

the upper part of the body and a belt on his waist. A bundle of dirty clothes is in his hand. His 

deformed legs make him limping.  

Nonchi Kolama- (Funny act of Nonchi) 

The feminine character Nonchi is in old look. The face of her is in disorder losing teeth in 

mouth and on her body is wrinkled skin. Her breast is over hanging. She is hunched back. 

She makes her cloth loose time to time and re-wears it again and again following her foot-

steps rhythmically.  

Wedarala is the village physician in Thambarawita as appeared in the play. In some areas 

where the play Sokari is staged the assistant of Wedarala also appears. The name of this man 

is Sokka or Sokkano. They wear mask.  

In addition to these characters there some more characters, i.e., Sinhala farmer, King, Queen, 

Brahmin, Minister, Princess, carpenter, gipsy, uncle and aunt, bear, lion and tiger. Perhaps 

these are late comers to the play and some of them would have been attracted from Kolam 

Nataka found low-country. And placed in this play. The king, queen minister Brahmin and 

princess are characters which come in some sub-stories attached to Sokari drama.   

0.5 Arena propagates human values 

To perform Sokari drama farmer’s threshing the floor is the well-known tradition arena used 

by dramatists. Sometimes they select an open, spacious place as the arena in modern days 

with the consent of majority. In this choice a strong relationship between spectators and 

players can be expected.  

In a corner of the arena ‘Malpala’-small shrine room has to be built using tender coconut 

leaves and wood poles and other requisites. Flaming fresh and new lamps in this shrine is 

traditionally done at an auspicious time as a custom. At the end of the performance of the 

Sokari drama the custom of dispelling evil effects is also done in front of this shrine.  

Flaming lamp in this way at the very beginning of the drama symbolize the matter that 

exhibiting traditional and cultural values together with enlightening pleasant hearts of people 

and confirming the fact that the drama as a media messenger propagates human values in the 

society. This is also the topic of this research work.  

At the very beginning the artists do ‘Peweema’. Peweema means the dedication, readiness or 

preparedness. Once the readiness suggests the main priority to the cleanliness and the purity. 

During this time of purification performers have to follow an ethical conduct too. It means 
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refraining from eating flesh and fish ‘Pulutu’, not attending or participating in funerals, going 

to houses where girls attended, refraining from intercourse with women for these days.  

With high expectations of success artists should have a bath of purified water which contain 

lime juice, turmeric powder. On the first day when they get ready to perform Sokari drama all 

these stuffs are antiseptic. In this course of purification, they expect mental and physical 

fitness to play. 

Religious promise or vow is done by performers reserving ‘panduru’-tribute to god, 

expecting the protection of them, wishing the bliss of gods and specially they go to the 

temple dedicated to goddess Paththini to fulfill a vow which was promised early. In this 

course of action, it is disclosed their piety and devotion in the play.  

Good discipline and conduct which have been cultivated through the Buddhism, tendency 

towards customs ascribing religious look or background, in these wishful activities we can 

see the players preparations. 

It is believed that demonstrating the action of ‘Paduru Viyamana’- weaving mats, in one 

episode represents the symbol of friendship, rejoicing, cohabitation seen in the society. There 

for it has to be accepted the truth that four gestures (Sathara Abhinaya) in a drama allude a 

message given to the society.  

‘Padurumale Kavi’ is another episode in sokari drama. It is a story of controversy between a 

mother-in-law and a daughter-in-law. It is generally believed in the society that these two 

women incline to bicker each other in the house or outside. In this episode sokari the 

daughter-in-law likes to live peacefully with her mother-in-law but she always opposes the 

daughter-in-law and was antipathetic. These two women begin to weave reed-mats 

competitively. The young lady is skillful and clever enough to finish the job. Her quickness 

and efficiency paved the way for their peace and harmony and they now agree to live 

peacefully and together for ever. This episode conveys an important message to the society 

that it is a valuable human quality, com-value.  

The context of this drama runs through the characters of Guruhami, Sokari, Parya and 

Wedarala. When Guruhami was falling in sick his servant who is an opportunists tried to take 

Sokari into debauchery or his company. As Sokari is beautiful the composer of the drama has 

tried to dramatically pass the message that “the misconduct of men that could be seen in 

contemporary societies” 

After the above incident in the next episode, Wedarala- the village physician come to 

Sokari’s house to give treatment to Guruhami. Sokari was once not susceptible to Paraya but 

this time fells into the allurement of Wedarala. This episode shows the different attitudes of 

different social strata and different behaviors of men and women. Paraya represents law 

stratum of the society while Wedarala represent another social stratum which is acceptable as 

high level in the society. But here Sokari is surrounded herself to her own feelings and 

discarding accepted social values and fled with Wedarala.  
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After some days lady Sokari was found by Guruhami after some griefs and angsts. She 

returns and Guruhami received her as his partner. This incident also symbolizes the family 

relationship between husband and wife, and co-existence.  

Conclusion 

The play Sokari as a whole is variety of folk drama, played aiming different objects and set in 

different meanings. Regional wise, it is presented in different ways too. While it is a ritual 

intended to invoke blessings in order to cure sickness in one region, in other region it is an 

exceptional and super imitation symbolically presented expecting prosperity. Any 

performances like this should have the support of many people and should be jointly 

organized. To archive its object some, one should take the leader ship and thereby others 

must follow him/her.  The example that has been emerged in this venture is surely fulfils a 

mission to the society. Such a folk drama is not merely making merriment but paves the way 

for social harmony, rejecting social differences, sitting together, sharing treatments equally 

and rejoicing the entertainment. So, the main object of the folk drama is amusement but the 

motive is to propagated human values to the society.  

Our forefathers who had no chances to be amused with modern technic of media like radio, 

television, cinema and literature etc. found their merriment in folk dramas. In addition to their 

amusement got through these means learned a lot to spend a meaningful life, earned social 

harmony and inculcated human values and finally spent a good life.  

All these valuable assets, they earned through drama too as it was successful media to 

propagate human values.  
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Abstract 

 

Throughout the process of Development of a country, Policy makers remain focused on 

finding better policies, strategies to enhance and facilitate Economic Development. 

Over the last few years, Arts & Culture have been one of the central axis in boosting the 

economy of many countries. 

Using the Cultural Economics Theory & basic Economic Applications, this presentation 

explores the economic development of the cultural sector and the behavior of producers, 

consumers, and governments within the cultural sector. 

 

Four major elements is focused, compared & demonstrated in this presentation. 

1) The Creative Economy 

2) Performing Arts & the Economy 

3) The Performing Arts: how do they survive?  

4) Covid-19 impact on the creative Economy 
 

This study is an attempt to traverse through the “Cultural – Economic” paradigm using both 

quantitative and qualitative data gathered from various sources which focuses mainly on 

India. 

A wider insight into the above mentioned elements is elaborated in the presentation. 

 

Key Words: Economy, Economic Development, GDP, Creative Economy, Performing Arts  

 

1. Introduction 

A city’s unique identity transforms a city from a location to a destination. Leveraging art and 

culture helps a city realize its true economic potential and foster demand for a unique cultural 

experience. Economic development through art and culture also contributes significantly to 

employment and GDP of a country.  

Cities recognize the role art and culture plays in supporting economic strategies and leverage 

it as an asset to uniquely promote and position the global market. 
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The intrinsic values of Art & “art for art’s sake” is to entertain, to delight, to challenge, to 

give meaning, to interpret, to raise awareness, and to stimulate. 

These non-market values are difficult to measure in monetary terms, but are just as important 

as the instrumental values. While jobs can be created by many economic activities, what 

other kinds of production can be generated by these intrinsic values? 

 

Cultural capital is one. This is defined as the sum total of a country’s wealth or stock of art, 

heritage and other kind of cultural expression. Like other kinds of capital it needs to be 

invested in – otherwise it will depreciate and be devalued over time. 

 

• Creative work requires effort. Often makers are not rewarded adequately. Rewarding 

and promoting creative efforts adequately is crucial for the creative sector’s existence. 

To determine fair value to an artist, artisan, writer or musician, we would first need to 

examine the economic value created through their work. 

• The contribution of the creative sector in India has a large share in the informal 

economy, many folk artists, local artisans and handicraft workers as well as 

newspaper delivery services, contractual staff in media and entertainment industry, 

cable operators etc. are excluded. Bringing this workforce access to better working 

conditions as well as fair price for their efforts will improve the creative output of the 

economy. 

• To negotiate international treaties in the copyright space, countries need to first know 

the size and scope of their creative economy 

 

2. Economy & Economic Development 

An economy is a system of establishments that both facilitate or play a function within the 

production and distribution of goods and services in a society. Economies determine how 

resources are dispensed amongst participants of a society; they decide the cost of products or 

services; and that they even decide what form of things may be traded or bartered for the 

services and products. 

Economic Development is a fundamental requirement for the growth of any country. 

Economic Development is created by the means of people. This is why beginning with 

possible vocational training as a way to enhance the proper competences for dynamic 

financial improvement, tailored to needs and with realistic relevance is vital. Integrating as 

many population agencies as feasible into the financial system is the most effective way to 

make sure that growth has a extensive effect and is sustainable. 

The economic development of a rustic or society is generally associated with (among other 

things) growing incomes and related increases in intake, savings, and investment. But, there's 

a long way more to economic improvement than income/profits increase. 

In simple words, economic development is a process that seek to improve the economic well-

being and quality of life for a community. 
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3. The Creative Economy 

“The creative economy is likely to be a key driver of economic growth over the long term” 

What is the creative economy? The term invariably evokes multiple meanings, often seen as 

the nexus of various creative fields, including the arts and culture, science and technology, 

business and trade. At its root, the creative economy deals in ideas and money (Howkins, 

2001).The creative economy includes Film and TV; Music and the Performing Arts; crafts; 

Architecture and Design.The creative economy is one of the maximum hastily developing 

sectors of the world economy, and an extraordinarily transformative one in terms of profits 

generation, job introduction and export income.Cultural and creative industries are essential 

drivers of economies. In addition to financial benefits, the cultural and innovative industries 

also generate benefit to people-targeted price, sustainable city development, and the 

improvement of creativity and lifestyle.The innovative financial system may be leveraged to 

revive economic boom in India. The commercialization and monetization of innovative 

works generate a chain of monetary pastime, and power the production and consumption of 

goods and offerings. The creative economic system feeds different economies – transport, 

resorts, tourism, eating places.The innovative economy sectors in publishing, broadcast, 

advertising and marketing, performing arts, crafts, film, and others make contributions to 

country wide GDP in the formal and informal financial system and force wealth advent. The 

arts and background sectors are the essential DNA of India’s cultural relations recognition the 

world over. 

3.1 Creative occupation groups  

Group Sub-group 

Music, Performing & 

Visual Arts  
• Musicians & Music Directors  

• Dancers & Choreographers  

• Actors & Entertainers etc. 

Film, Radio & 

Photography 
• Directors & Art Directors  

• Photographers etc. 

Crafts • Weavers & Knitters 

• Furniture makers & Decorators etc. 

Design • Product & Cloth Designing 

• Graphic Designers etc. 

Advertising & 

Marketing  
• Marketing & Sales Directors etc. 

Publishing  • Authors & Journalists 

• Translators & Writers etc. 
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3.2 Understanding creativity – the concentric circles model 

 

                   

 

 

 

3.3 Is creative economy important?  

The creative economy is a means of addressing important social and cultural desires. It can 

provide cultural representation through supplying a various variety of human studies. It can 

useful resource social brotherly love, most of the populace at massive or specific 

communities, via permitting the sharing of common narratives approximately the 

contemporary, ancient or mythical international in which we stay. The innovative financial 

system is the part of the economic system that tells our testimonies and the creative works we 

leave in the back of as a society are probably to outline how future generations apprehend us. 
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3.4 Creative economy value chain 

Creative economic system sectors may be visualized as a price chain from concept to product 

to distribution and intake, responding to modifications in deliver and demand. While the 

stairs might vary across unique sectors, in every a part of the innovative economic system 

there may be a few need for concept introduction, manufacturing and distribution to clients. 

This creates symbiotic relationships where growth in one part of the creative economy can 

stimulate growth in other parts. 

                       

4. Performing arts and the economy 

Performing arts organizations are generally in the not-for-profit sector. As such, their goal is 

not profit maximization but the dissemination of their services to the widest audiences, 

subject to  

1) Their individual budget constraints and  

2) Maintaining, or increasing, the present quality of their productions. 

 For example, a Classical Dance Production is not likely to switch to popular contemporary 

Dance, even though it could increase its audience immensely. Performing arts organizations 

derive earned income from ticket sales and other direct receipts from performances. 

 

 

4.1 Performing Arts & Community Revitalization 

 

Cultural sectors plays an important role when it comes to innovation, competition and 

economic growth of a city. This kind of sector makes a city more lively by developing creative 
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projects that attracts tourists, new talents and other skilled workers. Furthermore, it is also 

beneficial for city identity, and citizens’ fulfillment. 

 

4.2 Performing Arts and Culture in the Context of Workforce  

 

Provided that, economists identify how individuals take under the consideration many factors 

before they decide to settle down. Among those factors are not just economics, such as house 

prices, wages, labour demand, but also other characteristics which will have an impact on their 

quality of life, for instance weather, crime etc. 

“– in other words, individuals will be willing to sacrifice higher wages (or be willing to pay 

higher housing costs) for the opportunity to live in locations with a rich and varied arts and 

cultural offer.” 

 

4.3 Regional development  

With creative industry clusters likely to play a more important role in a greater range of 

regions over time. Strength in performing arts sector sectors can make a country or region 

more attractive as a destination. 

 

5. In the context of India 

India is world-renowned for its creative sectors. Its full potential for development is vast and 

waiting to be unlocked. 

Government of India Initiatives: 

 

Government support, within India, for cultivating city cultural identities has been growing in 

recent years. A number of Government Ministries have taken actions – utilizing various 

mediums – to curate distinct city identities. 

 

Ministry of Culture: 

• Theatre, arts and literature in the country has received nurturing through the continued 

support of institutions such as National School of Drama, Sahitya Akademi and Sangeet 

Natak Akademi. 

• Implementing various conventions, as directed by UNESCO. 

• Actively sharing India’s art and cultural heritage with the rest of the world through 

Indian Festivals abroad. 

• National Mission on Cultural Mapping and Roadmap focusses on promoting ‘Our 

Culture Our Identity’ through media and events. It adopts a web-based integrated 

approach, aiming to target 6.40 lakh villages in 3 years 
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6. Covid-19 impact on the creative industries 

The cultural and creative industries (CCIs) have been among the hardest hit sectors by 

COVID-19. The impact of the pandemic has been particularly felt in venue and site-based 

activities, such as theatre, live music, festivals, cinemas and museums. Around the world, the 

livelihoods of artists and cultural workers have also been profoundly affected by lockdowns 

and physical distancing measures, exacerbating their already precarious conditions. It is 

estimated that an overall US $750 bn contraction of the gross value added by cultural and 

creative industries has been experienced globally in 2020, which represents a dramatic 

setback in the capacity of these industries to be drivers of cultural, economic and social 

outputs for sustainable development. Losses in revenue in the cultural and creative industries 

in 2020 are also particularly significant, ranging between approximately 20 to 40% across 

different countries. This contraction, in turn, led to a severe disruption in global 

employment. Massive job losses, estimated to upwards of 10 million, were registered in the cultural 

and creative industries, profoundly affecting the livelihoods of creative workers. Freelancers have 

experienced higher levels of income loss and unemployment than other categories of cultural and 

creative workers, demonstrating the pressing need to uphold and reinforce the social and economic 

rights of artists and cultural professionals worldwide.  The acceleration of the digital 

transformation across the cultural and creative industries is another clear trend that has emerged 

from the crisis. Digital technologies are being used in new ways by audiences and cultural 

professionals alike, triggering the emergence of innovative digital production, distribution and 

consumption patterns.   

The year 2021 has been declared as the International Year of the Creative Economy for 

Sustainable Development by Resolution A/RES/74/198. UNESCO, as the United Nations 

Specialized Agency with a mandate in culture, engages in a year-long effort to highlight and 

amplify culture’s contribution to the global economy and sustainable development. In 

particular, the Year of the Creative Economy aims to acknowledge, promote and accelerate 

the economic and social contributions of the creative economy to the Sustainable 

Development Goals as part of the Decade of Action. 

 

7. Conclusion 

“Most people would welcome a world in which a larger share of the workforce is engaged 

with creative work.” 

Although there is a growing appreciation of the economic and social importance of cultural 

and creative sectors, the absence of internationally comparable statistics means that it remains 

largely undervalued in the policy debate. 

To sum it up, the culture of a city should be more than just a source of jobs and income. 

Instead, it should be a place, with a taste of belongings and confidence. Only with that kind of 

a structure of a city we can help to generate economic growth with a sense of pride and 

purpose. 
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• Research has shown that cities with cultural clusters tend to have higher wages. 

• Those working in creative occupations with high concentration of cultural institutions 

earn high wages. 

• Arts and culture link to quality of life (spillover — ‘consumer city’) as there is a subtle 

link between cultural clustering and urban development. 

• Creativity in all forms is vital for a long-term health of a city. 

A sustainable creative economy, which ultimately contributes to sustainable development, 

requires dignified working conditions for artists and cultural professionals; they must be 

empowered if they are to continue producing goods and services to benefit the entire creative 

value chain. 

It is important to ensure  

• That there are legislative frameworks to ensure fair remuneration to artists and 

cultural professionals for creative work on- and off-line.  

• That particular attention is paid to social and economic safety nets for these workers 

in order to improve the resilience of the sector. 

• That there is a law guaranteeing artistic freedom. 
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ABSTRACT  

       India, with its vast variety of races and conditions, has been a veritable treasure house 

of dance-forms for untold centuries. Most of the prevailing systems of Indian classical 

dancing, which are governed by elaborate techniques and show a high degree of 

refinement, have had their origin in the dances of the common people, which still survive, in 

as virile a state as ever, in tribal hamlets and peasant huts.   

The Indian folk dance is simple without being naive, for behind its simplicity lie both 

a profundity of conception and a directness of expression which are of great artistic 

value. The major difference in Indian Classical dance and Folk dance is that there is 

no deliberate attempt at artistry in the second one where as the former one belongs 

to the mainstream of largely one attitude.  

Folk Dances have got various aspects in areas such as its origin, cultural roots, 

method of presentation, performance structure and its music which are totally 

based upon the local culture, geographical location, atmosphere, lifestyles of natives 

and their daily activities dominantly than that of classical ones.  

Hence, the proposed paper aims at showcasing different state wise folk dances with 

such visions, practices, traditions and artists and some of their prominent works 

through an influencive outlook of folk dance from by the people’s lives.  

 Introduction  

India can gloat of countless number of dances; each dance represents its own 

uniqueness of a region or people. Dance is a synchronised rhythmic physical 

movement in every human kind and animals too. Detour from stone age, 

premodern and modern age narrates that, dances of different communities, tribes, 

natives are testimony to chronicles of human progression. There is hardly any 

civilization, cult or culture where in propagation of human movement as a vessel of 

expression of every emotion is not evident.   

Folk dance generally, a type of dance that is vernacular, normally recreational, 

expression of past and present culture and tradition. The term folk is mostly related 

with the people or native residents. In the mid of 20th century different categories of  
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dance was questioned, and the distinctions became subject to debate. Art of dance 

has evolved and elaborated in classic ancient land and coded in classic texts. Folk 

dancing has also found its roots in ancient texts like Bharatas Natyashastra as deshi 

style or Loka dharmi where the expressions are in a typical natural way as one 

observes in situations and life, around us. This paper examines possible ways to look 

upon and define folk dances based upon their roots inhibited in the different 

regional lifestyles and people’s life reflections for general treatment of dance as an 

art form.  

Folk performances are not just presentation of skill, dance, music or song they are a 

part of the life function of the community. Folk dance has been defined as authentic 

traditional dance of a given society passed on generation to generation in the 

manner of all traditions, customs, beliefs, superstitions and folk ways without any 

change. Folk dances are considered as spontaneous expression of celebrity life, 

studies of these folk dances became essential part of any scheme study dealing with 

evolution of people’s social, emotional and cultural lives and index their norms of 

aesthetics and sense of values. This study of variety of folk dances will reveal 

people’s perspectives, ideas, hopes, fears and aspirations.   

Among Maharashtra, Punjab, Rajasthan, Tamilnadu, Andhra, Gujrat, Meghalaya, 

Assam, Karnataka states dance is the most important part of culture and folk dances 

are performed on different occasions and festivals to celebrate and share their 

every type of emotions. The present study was undertaken to identify variety of folk 

dances from above said states and to identify their relations with the living style of 

people of natives. Field work exactly provided the significant knowledge about folk 

dances which reflects rich Indian dance culture by transmitted through generations 

of people.  

 Material and method  

Survey and sampling method have been adopted to carry out the present research 

work and data has been collected by personal visits of researcher to the locations by 

interviewing the schedules. A questionnaire was prepared to obtain desired 

objectives and information. Photographs and information have been gathered 

during the field visits. There are almost 28 states in India which are belonging to 

different geometrical conditions and different cultural backgrounds represent their 

culture through different art forms. This paper will consider 5 different states and 

their folk dances to observe the reflections of people’s lives and their backgrounds. 

Each and every state has been observed on account of its geographical condition 

and peoples living styles.  
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Case Study  

1. Gujarat- As Gujarat is a land of great contrasts stretching from seasonal salt 

deserts of Kutchh district in Northwest, across the generally arid and semiarid 

scrublands of the Kathiawar Peninsula, to the wet, fertile, coastal plains of the 

south-eastern part of the state, north of Mumbai. And the major business of 

work profile includes industries of textile, tile, cement, electrical engineering 

industry and chemical too. Earning sources of folks are mostly form textile and 

tile-cement industry. Sorath, a prominent one among the five regions of 

Saurashtra has long coastline. Kharvas and kolis are the habitats of the coastal 

region. Koli men are sailors and are usually at sea. Their women are engaged 

in laborious tasks of making floors and ceiling of houses. Dance is performed 

with the help of a stick tapping on the ground. Is performed by women. This 

dance represents the process of stamping floor with a tool while on work. 

Thus, the sound made with the tapping of stick-on floor as a background music 

and all women sings with that rhythm. Hence name Tippani is known.  

 

  

2. Maharashtra- Maharashtra is bordered by the state of Madhya Pradesh to the 

north. Chhattisgarh to the east, Andhra Pradesh to the southeast, Karnataka 

to the south, and Goa to the southwest. West side of Maharashtra covers 

maximum coastal area and the districts come across the coastal regions have 

their main food course as sea food, most of the native people are belonging 

to the profession of Fishing. Fishing is the most focussed work profile than 

other type of work which needs patience and quick activities included. The 
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community has its own distinct identity and lively dances. The dance 

incorporates elements that this community is most familiar with - sea and 

fishing. The dance is performed by both men and women divided into two 

groups, where fishermen stand in two rows holding oars in their hands. The 

dancers move in unison, portraying the movement of the rowing of a boat. 

Fisherwomen are in the opposite rows with their arms linked and advancing 

towards men folk. The separate formation then breaks up and they dance 

together with movements symbolizing the waves, the breakers and rowing 

from cliff to cliff and casting of nets to catch the fish.  

  

On the other hand, Dhangars of Sholapur district of Maharashtra herd to green 

pastures for grazing for their cattle, they become acquainted with the nature. 

Inspired by the scenic beauty, they compose poetry, called ovi writing about the 

nature and their God Biruba. They honour God Biruba once in every year when they 

return home. They spend their time with their families and beloved ones. And this is 

the time when the Dhangari Gaja dance is performed please their God for His 

blessings. Dhangar dance is performed in traditional Marathi dresses - dhoti, 

angarakha and pheta with colourful handkerchiefs. Generally, during they dance, 

they move around a group of drum players.  
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3. Assam- Assam has a large and rich variety of folk dances which are an essential 

part of the day to day life of the people. The spear dance is common to all the 

Nagas. Long spears are brandished overhead and hurled at invisible enemies, 

and rapidly thrust at the dancer’s own limbs while he successfully manoeuvres 

to escape the attack of his own weapons.  

  

4. Punjab- Jaago Dance is a beautiful Punjabi cultural celebration to ensure 

conjugal bliss. The term Jaago in Hindi literally means to ‘wake up’ like its 

connotation; this popular dance tends to arouse the member of a household 

where marriage is in progress. Jaago, a dance that is performed to celebrate 

the wedding festivities deserves special mention. Performance in the Jaago 

dance the young and frivolous girls of the family in which the family wedding 

is going to take place they dance through the village street carrying a pot of 

jiggery decorated with colorful illuminated candles and they chant the Jaago 

tune loudly.  
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5. Rajasthan- Rajasthan is the desert state of India. The land has been one of the 

most significant part of this great Indian Civilization. From the Indus Valley to 

Rajputana, every ounce of golden history is unearthed from these desert soils. 

Hence the culture of this part of the Indian sub-continent is also unique. It has 

quite a standout features from other parts of the northern and western Indian 

cultures. The dance forms of the same are also very peculiar. Some of the 

dances display the regality of the kingship while some others display the 

carefreeness of common folks. The dance form called Kalbeliya or Kalbelia has 

a bit of both regality and playfulness. The dance form was invented or rather 

came into being form a Rajasthani tribe called Kalbelia. The tribe is essentially 

a desert gypsie tribe. Their main profession is snake charming. Hence this is 

one may say the dance of the snakes. In a way the Kalbeliya or Kalbelia is one 

of the most sensual dance forms that was born from the cradle of rich Indian 

culture. The dance is mainly performed by the women folks of the tribe. 

Nowadays the dance form is accepted as a traditional folk dance of India and 

is being taught and modernized using contemporary music. The history behind 

this dance is that of a serpent yogic dancer who travelled the desert and kings 

found his blessings divine. The dance is famous in Udaipur, Ajmer, Chittorgarh 

and in other desert provinces. Nowadays both men and women perform 
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Kalbeliya or Kalbelia. The wardrobe is black colored angrakhi, odhani and 

lehnga. Women make sensual hand and body movement while rotating at 

high speeds. The men rhythmically conjuncts the motion for slight duets. The 

music is very raagic and the use of dhols, dufli and khanjar is very mesmerizing 

on the onlookers’ sense.  

  

Researcher has personally visited places from respective states and met with 

the local artists from villages and samples were collected. The responses by 

local folk dancers has been noted down by questionnaire method about 

their life styles, clothing sense, culture and religion ceremonies along with 

the dance styles and story narratives.  

The purpose of study was explained to all respondents to satisfy their 

curiosity and to obtain response before questions were put. The data was 

analysed based on comparative study pattern of samples and narratives 

based upon which the conclusions are made. The data has been noted 

according to region, cultural variety, life styles and the geographical 

conditions of the locations. The frequency of units, respondents, and the 

percentages were then developed to draw significant findings.  

Results   

Data collected for the present study has been analysed and presented in the form of 

comparative study and the percentages to find out information about dances and 

the results of the survey are discussed below-  
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Looking at different folk dances of India, majority of folk dances are woven into the 

lives of people that they invariably derive their main inspiration from the 

movements associated with the performance of daily tasks. In some of these dances 

the operations connected with sowing, harvesting, and hunting seem to have been 

given a rhythmic pattern and thus made beautiful. Peasant children often learn 

these dances long before they go to work in the fields, so that when they are old 

enough to bring their share of labour to the community, each movement they 

perform is familiar and joyful.   

The young tribal land is not at a loss when he encounters a wild animal, since from 

his early childhood he has practised the hunter’s dance, which is not merely a 

symbolic ritual, but is composed of movements needed to overpower dangerous 

beasts of the jungle. Such examples, which can be multiplied, illustrate the quality of 

the relationship between folk dance and the life of the people rather than the utility 

of the former.  

For example, if we consider the Koli dance of Maharashtra, it is the exact replica of 

fishermen folks’ life, the way these fishermen prepare mesh for catching fishes, they 

make ready boats for fishing, the way they row and way of transport of fishes after 

catching by their women is exactly depicted in their every movement. On occasion 

of festival like, Narali pournima these fishermen worship goddess Mumba the same 

way and dance in groups. The exact attire is maintained as that of their routine life it 

directly indicates the impact and influence of daily life on these folk dances.  

Tippani of Gujarat shows the reflection of Women of tile Industry who engaged in 

the laborious task of making the floors and ceilings of the houses. Stamping the 

surface of the floor by the tool called Tippani. To reduce the monotony of this hard 

work, women sing and dance with this tippani with the rhythm of work process of 

stamping. This implies that the local labour life has its impact on folk dances 

performed by people of Gujarat.  

In Kaalbelia of Rajasthan women wearing kathiawadi lehenga with colourful thread 

work, mirror work dances same moves that of serpents in the desert. The costume 

and the movements show similarities of daily attire of folks and the wild life at 

Rajasthan.  

Jaago of Punjab celebrated during wedding seasons, it describes the prewedding 

rituals of Punjab followed to waking up the people before wedding date. This also 

shares the grand tradition of wearing traditional attire of kurta salwar with dupatta 

for women where the head is covered with dupatta which is a daily habit in Punjab.  

Naga of Assam have similarities in attire and the musical background of activities, 

work profile such as hunting, vigorous movements in hunting, culture, regional 
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geography and  the impact of their native culture on them which proves the 

reflective impact of people’s lives on the folk dances.  
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Abstract 

Dance is an exhilarating experience for both dancers and spectators. Dancing is an experience 

that can't be described in words. To truly understand an emotion, one must actually go through 

it. In the absence of adequate verbal expression, the art of dancing can sometimes serve as a 

substitute. Folk dances, in particular, provide a window into their world. A person's dance style 

is a reflection of who they are as a person and where they come from. Every location has its 

own unique way of influencing the mentality and attitude of dance genres. Their way of 

thinking is manifested in the way they move. The organization of a landscape's natural and 

man-made physical elements is known as topography. Perform a movement culture in which 

they develop and change over time in accordance with shifting social mores. It has an impact 

on dance as a gradation of energetic performance. When it comes to dance, many jobs in society 

have an impact on how dancers move their bodies and think about their work. The diversity of 

dances in India, from Kashmir to Kanyakumari, reflects the country's geographic and cultural 

diversity, as well as a variety of occupations held by the people who live there. The evolution 

of Indian dances can be traced back to these three factors, namely: geography, culture, and 

occupation. 

 

Keywords 

Geography, Culture, Occupation, Folk dances 

 

1.0 Introduction 

In accordance with the psychological concept of mental fulfilment, primitive man conveyed 

his feelings to his fellow humans. Dance was used as a means of communicating human 

emotions in ancient times. Because man being unable to express his ideas and feelings orally 

in the beginning, he turned to dance as a means of expressing himself through body language. 

He operated on a variety of body parts in order to increase mobility and polish the appearance 

of the body. 

Our daily lives are influenced by a variety of factors, including our geographic location, cultural 

background, and career choices. These are the three most significant aspects of a person's 

existence, in order of importance. We require a means of communicating our thoughts and 

feelings. Arts and crafts are the most common means of expressing feelings for the vast 

majority of people. It is said that art is the display of a collection drawn from the collected 
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wisdom of human experience, as defined by the dictionary. There are many different types of 

art can be seen there. Our daily lives are strongly intertwined with the arts, particularly dance  

and music. A lot may be learned about a person's background and culture by looking at their 

costumes, properties, and instruments, all of which can be learned about their location, culture, 

and occupation by seeing them perform. 

The fluttering movements of birds and flowers serve as inspiration for them. As they gathered, 

they grasped each other and danced together. Physiographic location, physiological cultural 

identity, and occupation are all influenced by the movements of the individuals involved. 

Hispanic dancers of Himachal Pradesh use their lower legs and knees in a specific way, which 

results in steps that are distinctive to that region of the country. This indicates that the torso 

only moves as a result of the motions of the rest of the body. In their worship, religious beliefs, 

and ceremonies (such as marriages or the coronation of a queen), folkdance is utilized to 

generate motions. They also work in a variety of occupations such as food collecting, hunting, 

fishing, and slash-and-burn farming. Another aspect of this is that the vocations are sometimes 

in harmony with nature and at other times, they are antagonistic to it. You'll receive a range of 

motions as a result of it, no matter which method you use. 

 

1.1 Geographical influences 

An important factor is the geographical location. Generally speaking, this can be divided into 

two categories: topography and climate. It is the arrangement of the natural and man-made 

elements of a landscape in space and time. With its diverse range of high mountains, hills, 

plateaus, deserts, plains, marshlands, and sea coasts, India's physio-geographical reality has 

shaped human migration just as it has in other areas of the world, and this is especially true in 

the Indian subcontinent. Dancers employ gradations of energy in order to accomplish a specific 

motion. As a result of the climate's ability to influence actions in unexpected ways, it is widely 

referred to as "adding dynamic character to motions" and "adding climate conditions effect." 

Getting out and moving helps us build a sense of connection with the natural world. Because 

of the great distances separating them, people living in dispersed locations may establish 

cultures that are slightly distinct from one another. These modifications may have an impact 

on dancing styles. As a result of the slower pace of life, people who live on hills tend to have 

a more laid-back attitude, which results in a style of dancing that is more precise and nuanced. 

People that live near the seaside have a curved torso that extends upward from the lower 

vertebrae, which is a distinguishing trait. The frontal circular pattern of the arms, which is 

meant to resemble the waves and tides of the ocean, serves to further emphasize this pattern of 

movement. The valleys and flat places, on the other hand, have a more laid-back mentality, 

which is reflected in their basic shapes and movement. For example, during the winter months, 

the "Pangi" valley in the lower Himalayas is fully frozen over, resulting in a snow-free 

environment. Their dancing traditions have evolved into group dances as a result of spending 

the entire winter together in one place. As a result, they form a circle and begin to dance 

together. Their winters are spent fixing their thick wool garments and knitting the costumes for 

their dances, which is, of course, their favorites pastime. She wore a thick wool cloak while 

dancing, which added to her elegance. Whenever the sun shines and there is no snow on the 

ground, they all join together in a joyful dance. Because of the state's mountainous landscape 

and windy climate, the people of Manipur must modulate their voices at an unusually high 

pitch in order to be heard during their dances. The presence of a queen ceremony in the "Banjara 

Deccan" indicates that the Banjara people are semi-nomadic in nature. A representation of their 
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way of life together is reflected in the way they dance. Since the dry season is upon us, Banjara 

dancers have highly limited range of motion due to the draught season on dry land. It is an 

excellent illustration of the hand gestures used in this dance to carry water pots on the heads of 

ladies. Even if they don't have a water pot on their heads, they nevertheless make use of this 

hand. 

 

1.2 Influences of cultural aspects 

Human societies define culture as an umbrella term that includes social behavior and norms, 

as well as an individual's abilities and habits, all of which are included in the definition. 'Indian 

culture' is a word used to describe the cultural traditions and values that have been passed down 

from generation to generation throughout the ethnically and linguistically varied Indian 

subcontinent, and it is defined as follows: The history of India is entrenched in antiquity. It is 

evident in India's social, economic, and cultural milieu that the country has a long history of 

regional expansion. A substantial amount of influence is exerted by culture on dance styles, 

and these styles change over time as society evolves. It is necessary to evaluate three major 

categories in this context: customs, interpersonal relationships, and social institutions. For 

instance, "Gangaur puja" is a Hindu festival. An ancient religious practice called as Gangaur 

puja is done in the state of Rajasthan. It is a style of dance performed by female participants as 

part of the puja ceremony as part of the puja ritual. Because of the importance placed on divides 

in the procession, it is a crucial aspect of the Gangaur puja. Throughout this piece of dance, the 

performers apply simple, elegant, and serene body motions. Due to the music's similarity to 

keerthans, a more laid-back style to dancing is required. As part of Gangor puja, they would 

dance together as a group and express themselves through their bodily motions, such as 

chakras, with the aid of sticks near the end of the fasting time (dandiya). As the music goes, 

the dancers' patterns and movements become faster and faster, and the performance may last 

for several hours. They must keep their physical activity to a minimum in order to maintain 

their energy levels. The Garba dance is a traditional Gujarati festival dance that is performed 

on special occasions. When the festival of Navaratri comes around, these dances are done in 

honor of the goddess Durga, who is highly revered by her worshippers. You must snap, clap, 

and spin your way around the room in order to complete this dance. Dancers begin by moving 

at a slow pace and progressively increase their speed. All of the processes are open to people 

of all ages and abilities, as well as people with varying skill levels. The effect is that large 

groups of devotees can congregate to dance and sing in the temple's honor while pounding on 

sticks in the temple's courtyard. In Nepal, it is referred as "Kooravali." It is for this reason that 

it is referred to as the "Valley of Gold." A person can dance on all three levels of their existence 

at the same time in this place. At the same time, she is devoted, romantic, and heroic. Because 

of their epic history, which is mirrored in their religious festival dances, it is only natural for 

them to use swords. In order to dance, the body must move in a precise manner. 

 

1.3 Occupational Influences 

However, while location plays an important part in determining mobility patterns, work plays 

a far more substantial role in the process of developing them. Many socioeconomic occupations 

have an impact on the way the body moves and how it perceives dance. Farmers, fishermen, 

warriors, and tea estate workers are all shown in the dance, as are a number of other 

occupations. It is necessary to incorporate fishing-related body movements into a dance 

performance in order for the audience to fully enjoy a fishing-themed performance. The notion 
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of fishing as well as the behavior of fisherman should be properly choreographed and staged 

as a result of this development. Fishermen sing and dance their way through the day in order 

to keep from being fatigued. Here are a couple of real-world examples: The "Koli" Fishermen's 

Festival is taking place in Mumbai this weekend, according to the official website. This event 

is held every year to pay homage to the fishing god, who is also known as the Fish God. The 

dance mixes elements of their way of life and occupation, which is fishing, into the 

choreographic composition. Performing this cheerful dance after a long day's work allows the 

citizens of this town to unwind and forget about the myriad challenges that they encounter on 

a daily basis in their line of work. A very accurate depiction of boat rowing, wave motions, and 

the act of catching fish is shown in this dance, which is performed by a group of young women. 

During the harvest season, Punjabi farmers would perform the folk dance "Bhangra," which 

means "harvest dance." This practice was widespread among farmers when they were engaged 

in their day-to-day work in the fields at the time. They'd break out some Bhangra movements 

right there on the spot! Harvesting movements are incorporated into the music while the dance 

is in progress. Invigorating this dance, which involves actions that are comparable to those 

employed in other farming operations, would be beneficial during the reaping of the harvest. 

Dances such as those performed by diverse groups of people in the Nagaland region 

demonstrate their affinity to nature in a variety of ways that are difficult to define. Another 

method of expressing it is through the fast-paced circles of the Bhils and Marias, which appear 

to be attempting to capture an animal. As movement methods become more refined, the closed 

or serpentine geometries of these dances begin to take on a magical significance of their own. 

 

1.4 Conclusion 

Dance is regarded as a celebration of the body, the mind, and the soul in India. Furthermore, it 

is global and ageless in its ascent to the top of the pyramid. Dance is Darshan—a philosophy 

and a path to the Seen and Unseen, the tangible and intangible, the visible and invisible. It was 

discovered that their folk art was connected to their lives in order to depict the biological 

features of human beings; their geography, terrain and environment were all viewed as the 

foundation for their art forms. Their religion and culture were also viewed as the foundation 

for their art forms. 

Throughout the year, folk dances are performed at festivals, weddings, and other special events. 

There is life and vitality in these dances, and they are lively and full of life. Males and females 

perform alone in some, whereas they perform in a group setting in others. Each of these dancing 

styles has its own distinctive costume, as well as a dazzling array of jewelers and, on occasion, 

headgear to match. by instilling a feeling of individuality in it 

With its contrasts and celebrations, India is a region where traditional dances are used as a form 

of expression and have a long history in the country. 
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Folk Songs and The Music Industry: 

Technical Reproduction & 

Commodification 
Dr.V. Venkatalakshmi 

Summarization 

Here an attempt is made to study the changes that occur in a cultural entity 

like folk songs when they get commodified and how they lose their intended 

Function. 

In order to understand the means of commercialization and 

commodification of folk songs, we have to treat the music industry as 

corporation and a major player in market economies. 

1.1 Musicological Technical Terms 

 

Folk Music, Modern Folk Music Reproduction,

 forced commercialization on Folk Music Industry. 

1.2 Introduction 

 

The music industry is thus a field governed by various external forces, 

and so it has to be understood that in the recreation and production of folk 

songs there are many other factors other than musical aesthetics, which are 

playing a greater role. 

1.3 The music Industry 

 

In the music industry it is generally the sales and promotion section which 

decides what songs to be produced. Unfortunately, this section does not have 

much knowledge of the music and the decision of what should the recorded 

and what not is given a go ahead on the basis of the sales report they have so 

only songs of selected genres which are tasted and tried in the market seem  
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to be produced and are launched, especially by the big recording is the 

marketing and sales promotion of the companies. 

 

Market sizes are analyzed, Packaging, pricing, distribution, publicity 

stocking costs, sale charts and other items assume importance over the 

making of subject matter. Language, selection of voices and instruments, 

treatment given to musical ideas rests on the twin criteria of common appeal 

and popularity. The aesthetic or artistic worth cannot be lone criterion to 

allow music to come into being and occupy cultural space. 

2 

In pre media times aesthetically sensitive people used to be the major 

financers of folk performances. Some of the performances where done in 

temples or during community festivals. The patrons and financers are how 

different, the listeners in thousands homes are patrons. 

Financiers are different, they are either the company themselves or the 

banks or other financial institution. 

In music industry there duration of music, language of compositions, use 

of instrument, suitability or otherwise of equipment or method of recording or 

producing title given to music, occasion chosen launching music and all such 

matters are determined by market considerations. 

Can a song be considered a folk song only by setting in to a traditional 

music and by making use of certain elements of folklore and fold life 

expressions? It is obvious that if we apply the strict definition of the terms folk 

song then these consciously composed folk songs cannot be accepted as real 

folk songs. 

Folk songs and popular songs are not synonymous terms. Popular song 

is that which is produced and marketed as a commodity and whose style can 

be seen to be evolving changing due to close association with mass media. It is 

the connection with media that distinguishes popular music from other genres 

rather than any subjective qualitative criteria. 
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1.4 Folk Songs and the Recording Technology 

What is significant about the culture industry is that the artistic devices 

of the performer or singer becomes. Subsidiary, much of the simulating 

function is taken over by the modern 

technical devices. when a folk song is recorded in a studio set up importance is 

given to mixing and editing to create and impact among the audience, the 

content and form of the song is only subsidiary. 

1.5 Comodification of Folk Songs and the Loss of Aura 

 

With the production and recording of folk songs, commercial obligations 

have started interfering in folk song tradition and financial gains have become 

governing rules in the production of folksongs. 

According to Walter Benjamin, the technique of Mechanical 

reproduction removes the object being reproduced from the realm of tradition. 

With the advent of Mass Media and entertainment industries the 

interaction between producers and consumers has lost. Walter Benjamin noted 

decades ago how media dissemination serves to divorce art from its traditional 

and ritualistic performance contexts. In the process, artistic production of 

entities designed for mass Reproducibility become but a marginal aspect of a 

much greater and more significant productive dimension. Music making ability 

is taken from people and retuned to them in the form of a commodity. 

An analysis of the folk songs produced in the studio reveals the 

standardization process. Only selective genres and styles are being brought in 

the form of recordings. 

The commercial music producers, whether large or small market only 

those genres whose audience is large enough to provide a profit. Thought the 

gadgets are above to provide greater regional and stylistic variety than the film 

music, there are limits to the degree of diversity they represent. Thus within a 

region itself, gadget folk recording may in fact serve to promote a degree of 

homogeneity and standardization. 
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Some of which resemble and may be influenced by those features of film 

music. Due to this standardization and homogeneity folk music has lost its 

sheen, which  was characterized by vibrancy and dynamism. 

The separation of the place of performance from the place of reception 

has caused major charges in the way the folk songs are received. The music 

industry and media has made the musical performance less of a ceremony or a 

ritual, and more of a leisure time activity. 

Conclusion 

When a cultural entity like folk music is produced technically in a studio setup, 

it is seen that they undergo a different process of creation based on the 

principles of market consumption 
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ABSTRACT  

  Indian traditional dance styles are more than two thousand years old and there arises 

the need to create awareness and interest in the minds of younger generation, so that they are 

able to enjoy classical dance learning and performances in the real sense of the term keeping 

our age-old tradition and culture intact. The goal of this article is to analyse the evolution of 

the performing arts from the ancient gurukul system to the modern education. This research 

focus on the impacts that the learning methodologies create on the students and discuss about 

the disappearance of the ancient tadeonal teaching among the performing arts. From the 

perspective of a student, I have assessed the pros of the ancient teaching methodologies and 

have discussed about how we can apply it in our present day of modern education. I’ve 

compared gurukul system and present-day education in performing arts and arrived at a 

conclusion. 

 

 

KEYWORDS:    culture, arts, education, tradition, modern, evolution  

 

1.0 Introduction 

1.1 THE GURUKUL SYSTEM 

In traditional gurukul system the students spent one to one training, an extensive 

amount of time, with the guru. They were taught to do the daily chores of cleaning the house, 

washing vessels, cooking, washing clothes; which taught them the value of self-esteem. Basic 

education was also imparted. Dance and music were taught at a very slow pace which in turn 

taught them perseverance, dedication and devotion to the art. Dance students dedicated their 

entire time to the art. They learnt other art forms such as painting, sculpting and music to 

enhance their creativity, understanding and practice of dance. 

1.2 THE DOWNFALL OF GURUKUL 

One of the reasons why classical arts are not very popular now is because 

people have stopped relating to them and has affected the attitude of dancers. The modern 
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generation parents and students are not willing to invest time and effort into it; everything 

needs to be fast - learning, performing on a stage, accomplishment of name, fame, awards.  

Young dancers are willing to take two months training of freestyle dance forms 

like hip hop, salsa and zumba but a period of two to three years to learn the basics of classical 

dance seems to be unreasonable. 

Since the 1930s the need to educate and nurture traditional Indian classical dance led to 

the establishment of various dance institutes that resulted in traditional teachers leaving their 

rural quay and coming to teach in big cities. This took away the role of the gurukul system 

from the one-to-one method of dance training to group lessons. 

1.3 MODERN EDUCATION SYSTEM  

Today's pedagogy of classical dance aims to teach the moral value system of 

life by helping the students work in teams, asking them to be punctual to class, understanding 

theoretical aspects of the classical dance through practical learning and understanding of the 

shlokams from the Natyashastra. Indian culture is taught by relating mythological stories to 

the current scenario. There is wider scope to learn and understand the contemporary styles 

like Kalaripayattu-martial art of Kerala, folk dances of India like Kalbelia, Garba, Koli, 

Bhangda, Bihu, Lavani, thereby explaining about the importance of our festivals and 

traditions. The invention of creative dancing through experimentation with abstract themes 

like nature, elements, personalities, characters, emotions creates new choreographic 

expressions which keeps the interest of the students intact.  

The perception of guru-shishya has endured despite all the contemporary methods 

adapted in dance pedagogy in India. The modern guru-shishya relationship is an 

intermingling of the traditional gurukul system and the modern teacher-student relationship. 

It is constantly changing by inventing new methods of teaching, innovative choreographies, 

differently interpreting our mythological stories but tries to maintain the hierarchy and 

unquestioning respect that existed in the traditional gurukul system. The modern guru-shishya 

trend is yet to find its balance in the space between tradition and modernity that Indian dance 

is currently undergoing. 

1.4 Ways to incorporate our ancient teaching methods in modern education   

      system  

 

➢ Instead of sitting infront of devices / inside the classroom all the time, outdoor classes 

In stone benches under trees can be arranged. Practical classes can also be conducted 

outdoor instead of studios.  Dancing, singing or playing an instrument surrounded by 

nature gives an amazing positive vibration. 

 

➢ Personality development classes should be conducted instead of just focusing on 

lessons 

 

➢ Teachers should try to give individual attention to students and know their strong and 

weak areas to guide them as performing arts require more guidance. 
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➢ Quality time with teachers should be prioritized  

 

➢ Gurukul did not have ranking system .The grade should not lead to race among students. 

Complete and happy learning in performing arts should be appreciated .  

 

➢ We do have theory in performing arts . learning about the origin of each art , their 

specialities etc., The teachers should make sure the students don't cram the information 

in the books.  Understanding and learning is important .  

 

➢ Should bring practical and physical knowledge wherever possible .  Students should be 

taken to field trips , educational trips related to the art they are learning  

 

 

1.5 Qualities of a student which can be obtained from gurukul  

 

➢ In the ancient times washing clothes , cooking , brooming , and mopping floor were all 

done by students which is just not a daily chore but a personality development which 

makes the students egoless and humble . and how this can be applies in present day 

education of performing arts is that keeping the classroom ready before the teacher 

arrives , decorating the classrooms during festivals , organizing small events .  

 

➢ In the gurukul senior students teaches the juniors where the leadership trait is brought 

out which can be followed even now 

 

➢ Hours of learning the same step for many months brings out perserverence which can 

now be implemented by repetitive practice or assisted by watching videos  

 

➢ Painting and sculpting were a part of their learning process which encourages the 

creativity and imagination. Now it can be implemented by sketching mythological 

drawings of the stories heard or enact the stories heard 

 

➢ Yoga and martial arts rejuvenates body fitness which can now be followed by learning 

folk dances or power yoga  

 

 

➢ The primordial education system focused on the mythological stories and habits of 

dressing up where culture was a priority . so now stories can be constantly told and 

imbibed , practicing draping saree, keeping bindi wearing bangles can all be encouraged 

which brings back tradition . 

 

➢ In gurukulam , students blindly follow the orders of guru which clearly explains about 

the peak of respect at that time which can be still followed .  

 

CONCLUSION 

The transformations in dance pedagogy, the teacher-disciple lineage in India is 

invariably intricate and fascinating. The revered teacher-student bond is not a generation gap, 

it is a generation's desire to reshape the hierarchy and rewrite the rules. The goal lies in 
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transforming the student into a good human being - where the teacher understands the need to 

evolve, connect with the students; parents who support both the teacher and their child; the 

student's patience and perseverance - will go a long way in conserving the tradition of 

learning. "It is the supreme art of the teacher to awaken joy in creative expression and 

knowledge," says Albert Einstein. 
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ABSTRACT 

Krishna is one of the most popular among all Indian divinities and worshipped as 

eight incarnations. Lord Krishna has taught the purpose of actual living on the earth 

through his Leela. He is the living testimonial in dwapara Yuga.  

         

Krishna can be seen,perceived,understood and experienced in many different 

ways by different people. The presence of Krishna can be explored or profound 

through the playful path i.e. Leela. In order to explore the path or leela,one should 

have a heart filled with love and joyful mind. 

         

In this article, I am going to put forward  Leelas of lord Krishna at his different 

ages which are explained Bhagavatham epic in Dasama skandha.Along with the 

leela,there is a hidden fact behind every act which is really helpful and important for 

leading a peaceful and pleasant life for all the  living beings. 

 

Methodology: 

Primary and secondary methods,Books,Interview with Gurus and Scholars,Internet. 

 

Keywords: 

Lord Krishna,Leela, incarnation,Bhagavatham,hidden facts of leela,joyful mind , 

peaceful and pleasant life. 
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‘Krishnam tubhyam namaha’ 

 

“O Lord,Everything is thine and I thus totally surrender to thee my beloved Sri Krishna” 

 

      The word 'krs' means attractive feature of the Lord's existence and and 'na' means 

spiritual pleasure.’Krs’+’Na’ means the supreme absolute truth. When we hear the 

word ‘Krsna’ automatically we put on a smile along with thrillness of joy and evokes 

us with his playful acts. Krishna has set an example for living beings especially 

humans by being a loving son to Yashoda ma, trusty friend of Sudama , beloved 

sweetheart of gopikas , devoted husband to Krishna etc. These are very useful and 

important for the human lives in order to attain a peaceful life. 

    

Dance is merely related to lord Krishna .Krishna in dance has been perceived 

from the point of view of. Chaturvidhaabhinaya alomg with navarasas. We cannot 

imagine dance without the lord krishna. .Lord krishna is the one who is connected 

emotionally in ones hearts. 

 

In order to attain his blessings or feel his presence through consciousness, we need 

a spiritual path. In this the spritual path is completely playful i.e. Leela. Leela alone 

cannot be achieved by dancing with external body organs.One whose internal body 

parts especially heart must be pumped with love along with joyous mind. Only then 

the Leela can be felt or explored. As, Krishna has been seen,perceived, understood 

and experienced in many different ways by different people. 

 

      Leelas of lord Krishna at his different ages are explained Bhagavatham epic in 

Dasama skandha.In this, I have taken few of his leelas and wanted to put forward the 

hidden facts behind every leela. 
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BIRTH OF SRI KRISHNA: 

The birth of Krishna represents that one should be happy and joyful wothout 

any psychological states like ego. In this the devaki represents the body and Vasudev 

represents the life force. Though the Kamsa I.e. Ego tried to kill Krishna but still 

joy(Krishna) is born. It is merely stating that every problem has the solution. It is in 

our hands, how we apporach i.e. methodology we try to find the soultion to the 

problem. If we are able to solve the problems then the person ends with joyful and 

happy life. There is an ultimate end that the Kamsa is killed in the hands of Krishna. 

The one who wants to hurt or cause to other living being they end up in a very bad 

state. The unhappy ones causes these kind of cruel activities wherein they do not 

belive in Karma theory.Inner joy sprouts in us when the senses turn inwards. 

 

BUTTER THIEF: 

 Krishna is also known as “Venna dhonga”  I.e. butter thief. Little krishna along 

with his friends used to steal the butter from other houses in Gokul. Milk is considered 

as the source of nourishment and curd is said to be the processed and patterned form 

of milk. On churning the curd, the butter is formed i.e. if the processed and patterned 

form of knowledge is churned we get a butter i.e.  enlightenment. The person who has 

knowledge along with enlightenment can achieve the glory and divinity of lord and 

also can lead a good life by respecting the fellow living being. 

 

RAAS LEELA: 

       ‘Raas ’ means Krishna Tandava.It is a cosmic dance of love featuring Sri Krishna 

and Gopis.Raasleela is one of the most important concept of few classical dances like 

Bharatanatyam,Odissi, Manipuri and Kuchipudi. Raas leela is a divine connection. 

There was a conflict once between Krishna and Kamdev. Lord Krishna invites 

kaamdev to watch Raasleela. As krishna starts playing the flute, the gopikas come to 

Lord krishna in their usual state like one of the gopika churns the milk she comes with 

those hands , the other gopika carries water to her house she comes along with her 

water pot. Lord krishna then says to Kaamdev, “If they wanted to come to play this 

dance they would have get dressed up and decorate themselves by enhancing their 

external beauty, instead they came with the present state this occurs only when they 

are connected internally with beautiful hearts with me”. The selfless love of Gopikas 



 

650 

 

 

towards Krishna is shown beautifully with this concept as we all know that Lord 

Krishna is Omnipresent. 

KALINGA NARTHANA: 

 We all heard about the story of Kaliya- multi-hooded snake who poisons the 

Yamuna river. Due to the poisonous water , people who are drinking or using the 

water from Yamuna are suffering from severe issues.  He plays with his friends along 

the river and suddenly the ball drops into the water where he jumps into the river 

without any hesitation. Lord Krishna already knew that this is one of the evil plan of  

his uncle i .e. Kamsa.He tries to convince the Kaliya though they fight for sometime 

but he never killed Kaliya nor extracts poison from Kaliya’s body. He states that one 

should use their powers like venom in this case only for self-defence.The Arishad 

vargas i .e. desire, anger, greed and delusion should be in ones control. All these 

should be balanced because these are the qualities that are built along with 

kindness,love ,care. Once if they are used greater than the normal amount in the 

unnecessary situation with selfless people, the one who have used it ends up badly 

merely death can occur. The god appreciates and allows to attain the spiritual path 

when all these psychological states are kept in ones control. 

Thus, the greatness of Lord Krishna and few of the leelas and the hidden facts 

behind those acts are shown through this paper. As we all know that, Sri Krishna leela 

are shown in today’s world through classical and folk dances. Great scholars, poets 

have opined the greatness of Lord Krishna leela through their literary works, poetry 

etc. Along with them ,the great Vaageyakaaras wrote about the Lord Krishna and 

beautifully composed the music to their writings like Kshethrayya padas, Jayadev’s 

Ashtapadis and Annamayya.Even today the tales of Krishna is performed through 

Yakshagana, solo dances, group dances(Brinda nritya) , Nritya naatikas etc in dance 

art form.  
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Abstract 

Kuchipudi is a unique performance that combines dance and drama. Its origin can be found in 

the text, Natya Shastra. Andra Pradesh is the place where this colourful dance started.  It is one 

of India's eight traditional dance forms. 

Like all of India's principal dances, it began as a religious art form tied to travelling bards, 

temples, and spiritual beliefs. It is performed in an older version that can be seen in 10th 

Century copper inscriptions and has been improvised on stage.  Mirudangam, nattuvangam, 

Veena, Flute, and Thumbura are the instruments used. It is widely performed all around the 

world. 

The dance incorporates mathematics. Dancers form shapes with their bodies as they move their 

arms and legs, as well as making shapes with their formations when groups of dancers’ travel 

about the stage, making geometry one of the easiest ways to see the relationship between 

mathematical principles and dance. 

The researcher would like to focus on the historical perspective and a few types of 

mathematical concepts prevailing in the different postures of Kuchipudi.1.0 Introduction                       

        

Kuchipudi's goal is to perform the dance in a dynamic and expressive manner. Kuchipudi is 

aclassical dance form that originated in the state of Andhra Pradesh. It differs from the other 

eight classical dance forms in that it includes singing. Apart from dancing,  the dancers also 

sing while they perform.  The dance-drama Bhama Kalapam, a narrative of Satyabhama, the 

attractive but jealous wife of the god Krishna, was created by Sidhyendra Yogi in the 17th 

century, and Kuchipudi was born. 

Kuchipudi is called after the Kuchipudi hamlet in Andhra Pradesh's Krishna district, which is 

a shortened form of the full name Kuchelapuram or Kuchilapuri.  According to Ragini Devi, 

the village's name is derived from Sanskrit Kusilava-puram, which means "actors' village." 

Kusilava is a Sanskrit term for "journey" that can be found in ancient Sanskrit manuscripts. 
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The Hindu god Shiva in his incarnation as the cosmic dancer, Nataraja (Sanskrit: "Lord of the 

Dance"), is depicted in metal or stone in many Shaivite temples, particularly in South India.  

Shiva Nataraja at Thanjavur, India, in the Brihadishvara Temple. 

Kuchipudi emerged as a devotional art form during the Bhakthi movement in the 17th century, 

with roots in the ancient Hindu Sanskrit literature 'Natya Shastra.  It has always been associated 

temples, spiritual faiths, and wandering bards. 

Kuchipudi is presently divided into two types: traditional musical dance-drama and solo dance.  

Adavus are divided into thirteen groups, each holding 36 to 52 individuals.  The number of 

adavu’s varies according to the methods of instruction and is determined by the Guru, who may 

interpret them in his own way.  Ashtalakshanadeepika gives elaborate information about the 

mudras employed in performing. 

Each main character in a Kuchipudi performance introduces themselves on stage with a daru.  

A daru is a brief dance and song composition created specifically for each character to help 

reveal his or her individuality while also demonstrating the performer's expertise in the art.  

Kuchipudi focuses on Nritya, Nritta, and Natya, combining dance, gestures, discourse, and 

singing.   

As a result, a Kuchipudi dancer must be skilled in dancing, acting, singing, and must know 

many languages and texts. Traditional temple jewellery, including head, ear, neck, hands, 

fingers, and waist jewels, are worn by the dancers.  They dress in a five-piece stitched outfit 

that includes the angrakha, blouse, and pyjama. 

Kuchipudi dance is originated in the late 13th century. The Ganga princes from Kalinga were 

supporters of performing arts which highlighted the works of 12th century Sanskrit scholar 

Jayadeva, particularly the Gita Govinda, according to Manohar Varadpande. 

According to Varadpande, the royal funding pushed many poets and dance-drama troupes who 

performed on themes like Radha-Krishna into the then-dominant styles of classical Kuchipudi.  

Vaishnava Bhagavatulu was the name given to these in the region. Tirtha Narayanayati, a 17th-

century Telugu sanyasin of Advaita Vedanta inclination, and his follower, a Telugu Brahmin 

orphan named Sidhyendra Yogi, are credited with creating the contemporary version of 

Kuchipudi. Sri Krishna Leela Tarangini was written by Tirtha Narayanayati as a libretto for a 

dance-drama and included sequences of rhythmic dancing words at the end of the cantos. 

Narayanayati lived in the Tanjore district for a time and performed the dance-drama at the 

Tanjore temple. 

Kuchipudi training typically begins at a young age, like all the other major classical Indian arts. 

Physical exercises, theory, demonstrative classes, and a lot of practise are all part of the 

programme. Yoga and particular workouts to promote a supple physique are among the 

physical exercises available. 
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1.1 Costume 

Kuchipudi, which used to be a male-only dance, wore the Agnivastra which comprised a dothi.  

Male attire was also known as Bagalbandi.  Women typically wear a bright and colourful saree 

and dress similarly to Bharatanatyam dancers.  It also has a fanlike pleated cloth in front to 

enhance the dress's beauty while doing dancing routines.  A belt is also included in the garment, 

which is worn by women around their waists. Necklaces, armlets, bracelets, earrings, hair 

ornaments, and other accessories are all fairly elaborate.  A pair of ankle bells is also worn. 

1.3 Kuchipudi is a form of solo dancing 

The art of acrobatic dancing was added to the repertory.  Kuchipudi has fully developed as a 

distinct classical solo dance style by the middle of the twentieth century.  Kuchipudi is presently 

divided into two types: traditional musical dance-drama and solo dance. 

1.4 Yakshagana is Kuchipudi 

Kuchipudi is one of India's eight classical dance forms. The dance form evolved from the 

popular theatrical art 'Kuchipudi Yakshagana,' called after the hamlet of Kuchipudi in Andhra 

Pradesh, where it is originated. It's done as a dance drama, which means it's done in groups as 

well as solo. 

1.5 Different Styles 

Kuchipudi has a number of regional banis (styles) that arose as a result of the gurus' 

individuality and ingenuity.  This openness and flexibility have been a part of Indian dance 

culture, dating back to the Margi and Desi traditions of Kuchipudi, as described in Jaya 

Senapati's classic Nrittaratnavali. The Desi styles, according to Senapati, were those that 

introduced improvements to the conservative Margi styles.  Senapati gives instances of each of 

these categories.  Senapati describes Vedayata, Veddangam, Bommalata, Perani, Chindu, 

Bahurupam, Pagativeshalu, and other Margi styles, while Rasaka, Charchari, Bhandika, 

Kollata, and other Desi styles are described.  Some of these styles can be seen in 13th-century 

Warangal Sculptures.   

The dancing forms are based on well-known treatises, like Nandikeshwara’s 

Abhinayadharpana and Bharatarnava which is subdivided into Nattuva Mala and Natya Mala.  

The Puja dance performed on the Balipitha in the temple and the Kalika dance done in a 

Kalyana Mandapam are the two varieties of Nattuva Mala.  

Natya Mala is divided into three categories: ritual dance for Gods, Kalika dance for 

intellectuals, and Bhagavatam dance for the general public. 

1.6  Three types of performance 

Kuchipudi's repertoire, like that of all major classical Indian dance forms, follows the three 

performance categories outlined in the ancient Hindu scripture Natya Shastra. Nritta, Nritya, 

and Natya. 
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• The Nritta performance is a dance that is abstract, quick, and rhythmic. In Nritta, the observer 

is treated to pure movement, with an emphasis on the beauty of motion, form, speed, range, 

and pattern. There is no tale-telling or interpretation in this section of the repertoire. It is a 

technical performance that tries to engage the audience's senses (Prakriti). 

• In Hindu dance traditions, the Nritya is a slower and more expressive portion of the dance 

that tries to transmit sentiments and storylines, notably with spiritual themes.  

The dance-acting in a nritya grows to incorporate the silent articulation of speech through 

gestures and body movement set to musical notes.  The Kuchipudi performer tells a story 

(usually about Krishna) or conveys a spiritual message.  This section of a repertoire tries to 

engage the viewer's emotions and mind as well as their senses. 

• The Natyam is a play, usually performed by a group, but it can also be performed by a solo 

performer, in which the dancer uses standardised body movements to represent a new character 

in the underlying plot. The elements of  Nritya are combined in a Natya. In the past, Kuchipudi 

relied on a cast of dancers, but nowadays, Kuchipudi productions feature solo or pair 

performances. 

1.7 Kuchipudi is the most difficult 

Kuchipudi, which originated in the south Indian state of Andhra Pradesh. It is considered as 

one of the most difficult styles of Indian classical dance. It requires numerous rituals, ranging 

from lighting incense sticks to sprinkling holy water and praying to the Lord. The tarangam 

performed in kuchipudi is difficult due to its procedures and rituals that in embedded in it. 

1.8 Whether the Kuchipudi dancers speak during the dance 

Kuchipudi dancers occasionally utter dialogues, whereas Bharatanatyam dancers do not. 

Kuchipudi includes motions such as dancing on the brass plate while maintaining the feet on 

its edges, whereas Bharatanatyam dance does not. 

1.9 Kuchipudi's primary item 

Each Kuchipudi dance drama presents a single episode or a series of episodes. A solo recital, 

on the other hand, usually includes items such as the 'Sabdam,' the main item, the 'Bhama 

kalapam,' the 'Padams,' and the 'Tarangams.' The dancer in 'Bhama kalapam' has a lot of room 

to dramatise the roles. 

1.10  Time need to study Kuchipudi 

Kuchipudi dance takes seven to ten years to learn perfectly. Any classical dance requires the 

learning of precise postures, movements, hand gestures, and attitudes. 

2.0 Kuchipudi is Unique 

Among the Indian dance traditions, Kuchipudi is unique. It employs sculpture-like body 

movements and quick rhythmic footwork.  Stylised mime, with hand movements and subtle 
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facial expression, is blended with more realistic acting, with words spoken by the dancers 

thrown in for good measure.  

Kuchipudi was traditionally presented as a dance drama based on scriptures and mythology, 

with the representation of specific figures serving as a key motif. The Tarangam, in which the   

dancer dances on the edges of a brass plate, delicately executing elaborate rhythmic patterns 

while balancing a pot of water on the head, is another distinctive characteristic of Kuchipudi.  

Carnatic music is used to accompany Kuchipudi.  The mridangam, flute, and violin are 

common instruments in a Kuchipudi orchestra.  The nattuvanar controls the ensemble and 

recites the rhythmic patterns, while a vocalist performs the lyrics. 

 

Ata Bhagavatham is another name for Kuchipudi dance drama. It is now performed as a solo 

or a group performance, but it was originally presented as a dance drama with several dancers 

playing multiple characters.  From its initial dance-drama style to a routine stage event, 

Kuchipudi has evolved into a dance from its original dance-drama form. 

The pot dance, in which a dancer keeps a pot filled with water on her head and her feet are 

propped up on a brass plate, is the most popular Kuchipudi dance. She travels around the stage, 

manipulating the brass plate while keeping her feet on the rim and making several hand 

movements without spilling a drop of water on the ground, astounding the crowd. Apart from 

Bhama Kalapam, other well-known dance-dramas include Bhagavatha Ramayya's 

Gollakalapam, Tirumala Narayanacharyalu's Prahlada Charitam, Sashirekha Parinaya, and 

others. 

The fundamental distinction between Bharatnatyam and Kuchipudi is that Bharatnatyam is a 

Tamil Nadu traditional dance, whereas Kuchipudi is an Andhra Pradesh traditional dance. 

Kuchipudi's steps are more graceful and rounded steps, while Bharatnatyam's are more precise 

and rhythmic. 
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3.  Interplay between mathematics and dance 

The strength and elegance of mathematics' reasoning and formulae, as well as the bridges it 

establishes across previously disconnected realms, make it attractive. When it catches you off 

guard. Math has the same ability for beauty as art, music, or a blanket of stars on the darkest 

night for those who understand the language. 

3.1 Symmetry in Mathematics and Dance 

Symmetry is appealing. The balance of symmetry in nature, architecture, visual art, clothing, 

and other areas appeals to the majority of individuals. 

 

Figure 3.1[a]  for some beautiful examples of symmetry in dance compositions. 

 

Figure 3.1[b]  for some beautiful examples of symmetry in dance compositions. 

 

A picture with superb rotational symmetry can be seen in Figures 3.1[a] and 3.1[b]. It was 

made with the ornament app, which allows users to build their own work of art while 

experimenting with various symmetries. In the area of ideas, patterns, and logic, symmetry may 

also be found — the more balance there is, the more appealing a theory, theorem, or proof is. 

In their dance compositions, choreographers use symmetry (or the surprise lack thereof) as a 

stylistic component. 
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3.2 Dance and relationship with Geometry 

Students can be introduced to mathematical subjects such as geometry by training them to 

dance. The positioning of a dancer's body in relation to themselves and their environment 

exemplifies this concept. The dancer's body can be used to produce forms, angles, and lines 

that contribute to the dance's overall effect. When it comes to shapes and angles, dancers must 

concentrate on the angles they create with their bodies in order to construct the proper shapes. 

Meanwhile, when discussing the notion of the line through dance, dancers must often consider 

maintaining parallel to other dancers in order to maintain formations. They must maintain the 

same space between them regardless of how they travel. 

 

 

  

Figure 3.2 [a] Line structure or Perpendicular or 90 degrees 

 

 

 

Figure 3.2 [b] Eye contacts creates a right-angle triangle 

 

https://www.google.com/search?rlz=1C1GCEA_enIN970IN970&q=How+is+math+used+in+dance?&tbm=isch&source=iu&ictx=1&vet=1&fir=qDXP4zhYQ2Yd6M%252Cvt9cDIDEYFEDRM%252C_&usg=AI4_-kRPlZpaQIMCH0ge1ikscuq37_AMXg&sa=X&ved=2ahUKEwi7jpKWouj1AhVoT2wGHcbLC4YQ9QF6BAgJEAE#imgrc=qDXP4zhYQ2Yd6M
https://www.google.com/search?rlz=1C1GCEA_enIN970IN970&q=How+is+math+used+in+dance?&tbm=isch&source=iu&ictx=1&vet=1&fir=qDXP4zhYQ2Yd6M%252Cvt9cDIDEYFEDRM%252C_&usg=AI4_-kRPlZpaQIMCH0ge1ikscuq37_AMXg&sa=X&ved=2ahUKEwi7jpKWouj1AhVoT2wGHcbLC4YQ9QF6BAgJEAE#imgrc=qDXP4zhYQ2Yd6M
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Figure 3.2[c] Concept of Parallel 

 

 

Figure 3.2[d] Symmetries on a parallel lines 

 

 

 

 

Figure 3.2 [e] Concept of semi-circle 
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Figure 3.2 [f] Concept of Mirror Image 

Geometry is also used to connect one dancer to another. Dancers would not be able to 

synchronise and create shapes without Geometry. Everything in dancing, aside from geometry, 

is based on patterns. Dancers memorise patterns in their dancing steps. In music, the rhythm is 

frequently made up of patterns in the form of beats. The movement of the dancers is often 

synchronised with this pattern. 

4. Conclusion 

Kuchipudi is divided into two categories: pure dance and expressive dance. Pure Dance is 

abstract and rhythmic. Master Vempati Chinna Satyam regenerated and repaired a diluted and 

cruder form of Kuchipudi by his passion, talent, and sheer hard work, establishing a highly 

personal and pure style. Geometry is a mathematical notion that resembles dance in many ways. 

In this notion, you can easily see the curves, angles, and lines that are an important component 

of dancing. Students will be able to grasp the topic more quickly if they are taught maths 

through dance. 
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Abstract: 

Any art form draws parallel between healthy lifestyle and the mindset of the people. All the 

classical dance forms which have been described by the ancient and classic blueprint Natya 

Shastra, directs people with all the means of healthy and disciplined livelihood. Dance is an 

exercise of balancing the physique, mind and emotion, in a picturesque, poetic and geometric 

alignment. In an  attempt to achieve this, the dancer would have studied ‘vedic shastras’,  yogic 

movements, ‘puranas’, historical stories, great people, great thinkers and philosophers and the 

dancer. The dancer requires to stay calm to experience and express an emotion convincingly. 

This leads to a better management skill within oneself and with the surroundings. These skills 

are a must for a healthy and happy living, professionally and personally. The Vedic civilization 

and culture have been throwing light on the development of Natyam significantly.  The positive 

bent of outlook, healthy mindset and inner engineering of an individual must eradicate the 

stress lifestyle and boost up the cultural dimension and healthy social life. This present article 

attempts to envisage and elaborate the importance and essence of dance, with some ancient 

literary relevance. 

*************************************************** 

Keywords: Vedic Knowledge, Yogic Movements, Natya Shastra, Self Realisation, Rasa 

Theory, Natya Dharmi, Loka Dharmi, Emotional Management, Balanced Mind. 

1. Introduction: 

India is a land of diversities. It has its diverse climatic conditions, topography, habitation, 

languages, food styles, clothing fashions and religious beliefs. India is a vast land spanning 

from mighty oceans to lofty Himalayas. Likewise are the arts of the land. Arts reflect the 

mindsets and lifestyles of the people, living in a particular area. Although varied, Fine arts are 

the languages which unite the people and bring them all on one platform, forgetting their 

origins. 

2. Natyashastram: 

Natyam or dance as is the term used commonly, is majorly based on a treatise called “Natya 

Shastra” constructed by the sage ‘Bharatha’. According to the Natyashastra- 
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“Natyam bhinna ruchair janaih, bahudhapyekam samaradhanam” 

 This means, people who have different tastes, diversities in culture, worship the natyam 

according to their tastes and culture. Though the usage and reverence is the same, the ways in 

which it is done are diverse.  

3. Construction of  Natyam: 

Natyam, is a complete art form which encapsulates every other art form. Natyam is incomplete 

without bodily yogic movements, sculpture, paintings and drawings, vedic knowledge, 

knowledge of history, philosophy and spirituality. Natyam is considered the fifth veda itself, 

which was constructed with the help of the other four Vedas. Namely—rigveda, sama veda, 

yajur veda and atharvana veda. 

According to the Natya Shastra— 

“Natyakhyam panchamam vedam, setihaasam karomyaham, 

Jagraha pathyam rigveda, samabhyo geetamevacha,  

Yajurvedad abhinaya, rasanam atharvanadapi.” 

There are about eight classical dance forms in India. They are all constructed majorly 

depending on the natyashastra, written in the 1century AD by the sage Bharatha. These classical 

dance forms are: 

• Kuchipudi 

• Bharathanatyam 

• Mohiniattam 

• Kathakali 

• Kathak 

• Odissi 

• Manipuri 

• Sattriya 

  

4. Training of Dance: 

   Dance, as a skill impacts the persona of a person. A dancer begins his/her 

learning at a very young age. An age where he/she doesn’t even know that the limbs and the 

body can be used in so many different ways.  In the initial classes they would first figure out 

how to hold their body and stay balanced throughout the span on the class.  

Every dance form is constructed in such a way that a child starts learning at a young age. In the 

beginning he/she learns to hold their major limbs controlled and balanced. Then the minor and 
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subsidiary limbs are trained and movements are introduced. Then is the job of the student to 

search for the origin of the movement within the body and how this internal movement 

resonates and appears as an external picture drawn by the limbs on the canvas of space. 

 After long periods of struggles, they would learn to move their  body rhythmically and 

aesthetically. The student is then introduced to  poetry and is asked to dwell emotionally into 

the deep meaning of it. At an initial stage, the poetry could be less deeper, but as the learning 

advances, a student has to handle much deeper poetry. The student has to study all the emotions 

emerging out of the visualization of the poetry. Then the student is taught how to project it on 

to the screen of natyam or dance. 

  Dance is an exercise of balancing the physique, mind and emotion, in a picturesque, poetic 

and geometric alignment. In an  attempt to achieve this, the dancer would have studied 

‘shastras’, ‘puranas’, historical stories, great people, great thinkers and philosophers and the 

society in particular. The art of expression and story-telling is mastered by the dancer.  

5. The art of Abhinaya: 

Every emotion has a color and when these colors are projected on to the screen, these colors 

need to retain their originality. To achieve this, the canvas should be devoid of any other color 

or emotion. Therefore the dancer requires to stay calm to experience and express an  emotion 

convincingly. 

Similarly, certain emotions or intensities in a particular emotion may not be desired. Such 

expressions need to be mellowed down. A thought process needs to continuously be active to 

critically analyse, what emotion and in what intensity is needed to be able to communicate the 

mind of the artiste aptly to the audiences.  

6. Natyam and Indian ethos: 

Spirituality and philosophy are the in-built qualities which needs to be instilled in the students 

even as a beginner. Like the purpose of yoga is to unite the creation to the creator, so is the 

ultimate purpose of the  natyam to bring in the union between the creation, who is the dancer, 

to the creator, which is the almighty. The dancer should continously strive to feel this union in 

each of his/her work, which is of course subject to happening. 

When this attitude and bent of mind is cultivated by the student, it leads to a better management 

skill within oneself and with the surroundings. These skills are a must for a healthy and happy 

living, professionally and personally.  

In today’s busy world, when each one of us is running in a rat race, for what is called achieving 

our goals and dreams, we sometimes forget the true purpose of the precious gift to us, called 

life. This life can be nurtured, cherished and celebrated with something called art, and dance is 

the superior most of all the arts. In india, every emotion has a verse, every verse has a music 

and every music achieves completion with a body movement called dance. Every milestone of 

a human life is celebrated with this art. These are the little stop-gaps which become essential 
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for re-fueling amidst a mad rat-race. When a child is born we celebrate it with a dance. The 

entire span of life, every milestone, every occasion is celebrated with dance. And finally, even 

after the death of a person, the life of the bereaved is celebrated with dance. 

Life is a hurdle race, and we in a day-to-day life witness many problems which can make or 

break a person emotionally. Stress and depression has become a household word and every 

other person is facing it. Right from the admission of a child into a kindergarten to his/her child 

birth, a complete vicious cycle which is full of multiple hurdles, which we have no choice but 

to face. Parents are depressed when a child doesn’t get a seat in a desired school. Once that is 

done, the child is depressed, he/she didn’t get a seat in the desired college  and desired subject. 

Once that is fixed, he/she is depressed about not getting the expected job or ideal salary. Once 

that is met, it’s a depressing hunt for a perfect match. Once that is convincingly done, it’s a 

painstaking  and prayer filled child birth. Once the child is healthy and little grown, its again a 

stressful exercise to get a right school for that child. Overall the word stress spans the entire 

life of a human.Our ancestors seem to have foreseen this fact much ahead of time. 

7. Purpose of Natyam: 

The story given in the natya shastra says- 

Once upon a time when the deities visited the earth to see for the welfare of the human race, 

human went unruly. They disregarded the rules and laws set by the Vedas and hence ended up 

in misery. They would work the daylong but not have any recreation at the night. Therefore the 

gods and the godmen went to lord Brahma and asked for a solution for this problem. They 

said……. 

“ Kreedaneeyakamichamau drsyam sravyam cha yat bhavet” 

This meant—Oh! Lord the creator, we desire for a recreation which can be both seen and heard.  

Lord Brahma then went into penance and created the fifth veda with the essence of all the four 

Vedas. As he was pondering on whom to hand over this fifth veda, sage bharatha came into his 

sacred vision. Thus, he called upon sage bharatha and handed over the natya veda to him. Every 

treatise needs to be deciphered and its practical usage needs to be analysed and understood. 

Only then can there be a physical usage to the shastra. Lord Brahma then instructed sage 

bharatha and asked him to learn the practical natyam from Lord Shiva who constantly involves 

in the act of dancing. Sage Bharatha then brought the natyam down on to the earth and taught 

his sons, who went to the different parts of the earth and spread the art. 

Natya Shastram further says- “ Dukhartanam, shokartanam, sramartanam, tapasvinam, visranti 

janane kale natyametat bhavishyati” 

This means- Natyam came into being as a solace for those who are mourning, for the sad ones, 

for the tired ones and for those indulging into penance. 
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The purpose of natyam is therefore a positive, healthy recreation. A recreation that makes one 

think, a recreation which educates while it entertains. Therefore natyam also assigns a 

responsibility to the artists to handle the art with care, so that it doesn’t lose its purpose and 

just stand meaningless. 

As a student, dance teaches us the discipline of the body and mind. Dance helps the body stay 

fit. Only a healthy body can have a healthy mind. There are many bodily movements, actions 

and feats that are a part of the natyam.  Mandalas, charis, sthanakas, karanas, angaharas, 

viniyogas are all taught to train the body. Facial muscles are also trained so that right amount 

of emotion is expressed depending on the requirement. The nine kinds of emotions are taught  

under the rasa theory. This helps the student to categorise his/her emotions emerging at a certain 

situation and can react accordingly without exaggerating. Natyam can be loka dharmi or natya 

dharmi, depending on the audiences. Loka dharmi natyam is easy to understand and is 

appreciated better by a lay person. The purpose of the natyam is set depending on the space of 

performance, whether it should cater to the human audiences or the gods themselves. A student 

of natyam has either a knowledge of other allied arts or is atleast respectful towards them. 

There are many other treatises other than the natya shastra, which came following which 

mentions the natyam and its usages. Books like—abhinaya darpana by nandikeshwara, 

Rasamanjari by Bhanudatta, Nrtta ratnavali by Jayappa sena, and many more books mention 

natyam. But all of them stand up to one point which is- learn how to master your body, control 

your emotional levels but as you perform, enlive the art forgetting the mortal body and feel the 

union with the immortal supreme. 

This clearly proves that natyam as a discipline does not just help you live happily but also helps 

you depart from this mortal world whithout any qualms and with grace and dignity. 

8. Natyam and management: 

In today’s modern times, we talk about the management skills. We talk about management 

being ‘all pervasive’. We talk about personal management and personnel management too. We 

talk about self discipline, self realization, time management and self actualization. When a 

student is trained in dance, all these qualities become an inherent talent for them. A dancer is 

social, presentable, doesn’t have difficulty expressing, is disciplined, knows exactly their flaws 

and shortcomings, they know where they stand, they can take up an assignment and can 

gracefully complete it in the given framework of time. Managing people or situation is a 

cakewalk for them. Pain management or emotional management also becomes a part of their 

life. It is generally said that a dancer can be identified even from a distance with only their 

walk. The confident and presentable walk which most corporate companies look for today 

comes naturally to a dancer. Dancers have a better dressing sense. Dressing up to the occasion 

and situation is taught to them as a part of the dance training. Corporates look for these qualities 

in their employees. Managing team work, difficult situations, stressful deadlines and carrying 

them all with a smile on the face in a talent learnt very early by the dancers. 
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9. Conclusion: 

A dancer in true sense manages to stay happy and keep others happy all through his/her life. 

Dance works like a magical medicine to those who are in pain and distress.  Dancers forget 

whatever is happening in their life and experience the supremem bliss, throughout the time they 

are dancing. The material world just seem to disappear when they dwell into this emotional 

and spiritual world. Dance works as a yoga and keep the dancers away from many ailments. 

The body and mind co-ordination gets better with every practice session. Brain is more alert 

and the learning and re-producing ability just doubles up. The intelligence quotient of a dancer 

is much higher that others that don’t exercise. The happiness one experiences while dancing 

aids to keep them looking and feeling younger than they actually are. The glow on the skin as 

a result of blissful practice sessions and performances, makes the dancers look more beautiful. 

Not just that, dance stimulates the nervous system. Cases are seen where  because of dance,kids 

with down syndrome or other neurological disorders have shown great results during their 

treatment. Fine arts and specially dance unites not just India but also the world together and 

promotes universal peace and harmony. Such is the greatness of Dance and its learning 

procedure. Not just the government but the citizens  should understand its value and should 

motivate their children to learn it whole-hearted, dedicated and carry it to the next generations 

undiluted. The identity of any nation is by its culture and surely dance is a very important 

cultural aspect of India. Therefore this should be respected, worshipped and promoted with full 

zeal.  
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ABSTRACT 

 

Dance is an art form with physical movements which is having so many anatomical and 

physiological aspects, there are so many movements in our human anatomy which will be 

helping us to move our body in our own natural body movements, so according to that a dancer 

has to do some warm-ups before dancing and that will be helpful for the dancers to make their 

body flexible and it will help them to make understandable movements and once they finish 

their practice or performance they have to cool down their body which will help them to make 

their body muscles to come back to their positions. This will play a vital role in our human 

anatomy, because dancers are getting injuries easily. They should know their postures and body 

movements in a proper manner and they should know how to overcome from that injury and 

how it will be cured too. So body conditioning is possible with kind of exercise and warm-ups 

which helps dancers a lot in their dancing and day to day life and it also leads them a long 

dancing life. 

 

Key words: Body Conditioning, Warm ups, cooling down, Exercises, Muscles, Anatomy, 

Physiotherapy. 

 

Introduction: 

As form of expression dance can be traced back to human culture and history of ancient 

Egypt and Greece. The muscle’s ability to convert chemical energy from food into muscular 

work is directly related to performance in dance and sports alike. Moreover, similar to other 

sports, dance performance depends on a large number of technical, medical, psychological, 

nutritional, economic, environmental and physiological elements. At professional level, for 

instance, dancers must be experts in the aesthetic and technical side of the art, psychologically 

prepared to handle the stress of critical situations and be free from injury; most importantly 
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they must be physically ‘fit’. The last three decades have witnessed an unprecedented exercise 

and fitness - “boom”, reflected in the large number of people engaged in some forms of physical 

activity. Never before has so much capital and effort been invested in an attempt to maintain 

or improve physical fitness and increase performance both in the exercise field and the working 

environment. Physical fitness may be defined as “the individuals’ ability to meet the demands 

of a specific physical task”, and primarily consists of aspects related to muscle and its function. 

It depends on the individuals’ ability to work under aerobic and anaerobic conditions, and on 

their capacity to develop high levels of muscular tension (or strength); muscular power, joint 

mobility, muscle flexibility and body composition are also equally important components of 

physical fitness. The physical demands placed on dancers from current choreography and 

performance schedules make their physiology and fitness just as important as skill 

development. As a result, they have been referred to as “performing” and or “aesthetic” athletes 

who remain subject to the same unyielding physical laws as in other athletes. It has been 

suggested that there are two main physiological requirements necessary for dancers: one is a 

large reserve of power, required for explosive jumps and high elevation, which lasts just a few 

seconds, energised by phosphocreatine; and the other requirement suggested is muscular 

endurance, and occurs when a relatively high power output is maintained for 30 – 60 seconds. 

This could be, for example, in a series of jumps. Available data also suggest that dance 

performance benefits from enhanced physiological capabilities such as muscular strength and 

power, in line with other aesthetic sports, such as gymnastics.  

 

 

Fig 1. Human Anatomy with Cross section of Muscles and Tissues 

Injuries of Dancers:  

Classical Indian dance forms are namely Bharatanatyam, Kuchipudi, Kathakali, 

Kathak, Mohiniattam, Odissi, Manipuri and Sattriya. There are many more non-classical forms. 
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Western techniques include Ballet, Tap dance, Disco, Breakdancing, Latin/ native American, 

Spanish, Cheerleading, Cabaret and many more.. More recently a fusion of steps from all 

techniques is evolving, that are not traditionally tested and may be potentially harmful, if done 

by an amateur person. As dancers perform the poses and steps necessary for their art form, it 

is important that proper training and injury prevention measures are taken so that dancers do 

not compromise their health and wellbeing. Two of the most widely practiced dance forms in 

the world are Ballet and Bharatanatyam. Practice in both forms commonly begins at a very 

young age, thus becoming an important part of the physical development of the dancers.  

 

Majority of injuries: 

 As Nilsson C, Leanderson J, Wykman A, Strender LE said in most techniques injuries 

occur in the lower limb and the back. Shoulder and neck injuries occur in dance forms where 

the upper limb use is predominant. Bharatnatyam dancers tend to injure their knees commonly 

and Ballet dancers tend to injure their feet. The injuries occurring on foot in Bharatanatyam 

and Ballet are similar. There are certain poses in each dance form that are prone to injuries. For 

example - Pointe or Demi pointe in Ballet risks injury to foot, Aramandi and Kuttanam in 

Bharatanatyam risks injury to ankle Injuries can occur due to direct fall indirectly due to 

stretching or straining or excessive contraction of the muscles or repeated use of the same steps 

hundreds and thousands of times over a period of years causing Repetitive Strain Injuries. 

Injuries can occur due to faulty mechanisms. 

 

Types of Injuries: 

 Thomas H, Tarr J said that the type of injuries differs between the techniques of dancing 

but the measures that can be taken to prevent the injuries are broadly similar. Injuries occur in 

the following scenarios:  

1. Natural loading of joints/ limbs with fatigued muscles  

2. Excessive loading of joints/ limbs with normal muscles 

3.  Unnatural loading of joints/limbs with either fatigued or normal 

muscles.  

Fortunately, all the above scenarios are preventable. So the majority of injuries in dancing are 

preventable if the person follows certain precautions. 

 

Injuries can occur due faulty mechanisms:  

Aramandi: If the opening of the hip joint is not good enough, compensatory opening of their 

knee joint and ankle joint will cause it difficult for the knee of dance learners to keep in the 
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same direction as their tiptoe direction. Repeated occurrence of such mistakes will cause strain 

of joint ligament of dance learners. 

Take off and Landing – Jump(Uthplavanam): If the muscle force around joints of dancers 

is not good their ability of joint protection will be restrained and their center of gravity will be 

unstable at the time of falling to the ground, thus causing injury of meniscus or ligaments.. 

Dancers should focus on stretching posterior muscular group of thigh and lift up quadriceps 

femoris Occurrence of injuries depends on the physical fitness, psychological, emotional and 

physiological status of the person performing the steps. 

 

 

Fig 2. Injuries on Foot and ankles 

 

 

https://www.parkwayeast.com.sg/images/default-source/default-album/dance-achilles-tendinitis-plantar-fasciitis.jpg?sfvrsn=92fecd11_4
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Fig 3. Injuries on Gluteus Medius 

 

Body Conditioning:  

Body conditioning are the exercise that develops well-rounded and full-body physical 

fitness to improve the condition of the body. Those looking to increase their strength, tone up, 

increase their heart rate, and generally get fitter would benefit from a conditioning class. That 

means conditioning classes won’t just work the muscles in your chest or your legs. It will work 

on your whole body, including all the major muscle groups you can think of. It’s a total body 

workout. It also won’t just test your cardiovascular or aerobic fitness. It will also develop your 

muscular strength, muscular endurance, and flexibility.  

 

 

Benefits / Importance of body conditioning: 

Helps Prevent Injury: 

One of the top benefits of strength and conditioning is that it will help protect you from 

preventable injuries. Those who understand body mechanics and have a good foundation when 

it comes to working out will be well-poised to strengthen tendons and ligaments and eliminate 

any muscle imbalances, which are some of the main causes of injury. 

Promotes Healthy Bones: 

A smart strength and conditioning program can actually help prevent osteoporosis, 

which is one of the most common ailments athletes suffer from later in life. By integrating 

https://www.hussle.com/blog/homepage/goal-improve-fitness/
https://www.hussle.com/blog/homepage/goal-improve-fitness/
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regular weight bearing exercise and strengthening, which will in turn result in a strong 

musculoskeletal system. Strong bones mean that you will be able to lift, move, and perform a 

wide range of recreational activities with ease and safety. 

Improved Posture: 

A strength and conditioning program or class will help train ones muscles, allowing 

you to lift and hold your body upright in a much safer manner. With this in mind, one may 

actually appear taller and more confident, as opposed to hunched over and weak. 

Improves the physical condition of the body: 

Training and developing physical fitness will cause the body to change and adapt in 

many ways that will benefit health and well-being. The value of exercise is undeniable, so 

anything that boasts a total body workout is a positive. 

 

Time-efficient: 

Body conditioning, in particular, is helpful for those who are short on time. Suppose 

you’re not dedicated to spending all your free time in the gym but are looking to keep fit without 

having to overthink specific goals, training types, and progression plans. In that case, 

conditioning workouts are the perfect fit for your routine. 

 

Easy to replicate: 

Body conditioning classes will help you get an effective and efficient workout in. You 

can also do them yourself. Find your favourite exercises and string them together to create your 

own routine that motivates you to exercise. And most importantly, that you enjoy. It’s for 

everybody. It’s an all-encompassing word to describe the efforts towards a healthy and fit body. 

 

Increased Metabolism: 

As with many other types of exercise, strength and conditioning can actually increase 

your metabolism, helping you lose weight and maintain a healthy lifestyle. By creating stronger 

muscles through strength and conditioning, you will burn more calories and keep the unwanted 

 

Fig 4. Function of Skeletal System 



 

672 

 

 

Tips for Avoiding Injuries:  

After all your injuries or once your doctor gives you the go-ahead to exercise, the tips 

below can help you avoid injuries: 

1. Take five to 10 minutes to warm up and cool down properly. 

2. Plan to start slowly and boost your activity level gradually unless you are already 

exercising frequently and vigorously. 

3. Be aware that training too hard or too often can cause overuse injuries like stress 

fractures, stiff or sore joints and muscles, and inflamed tendons and ligaments  

4. Listen to your body. Hold off on exercise when you're sick or feeling very fatigued. 

Cut back if you cannot finish an exercise session, feel faint after exercise or fatigued during 

the day, or suffer persistent aches and pains in joints after exercising. 

5. If you stop exercising for a while, drop back to a lower level of exercise initially. If 

you're doing strength training, for example, lift lighter weights or do fewer reps or sets. 

6. For most people, simply drinking plenty of water is sufficient. But if you're working 

out especially hard or doing a marathon or triathlon, choose drinks that replace fluids plus 

essential electrolytes. 

7. Choose clothes and shoes designed for your type of exercise. Replace shoes every 

six months as cushioning wears out. 

8. For strength training, good form is essential. Initially use no weight, or very light 

weights, when learning the exercises. Never sacrifice good form by hurrying to finish reps or 

sets, or struggling to lift heavier weights. 

9. Exercising vigorously in hot, humid conditions can lead to serious overheating and 

dehydration. Slow your pace when the temperature rises above 70°F. On days when the 

thermometer is expected to reach 80°F, exercise during cooler morning or evening hours or at 

an air-conditioned gym. Watch for signs of overheating, such as headache, dizziness, nausea, 

faintness, cramps, or palpitations. 

Conclusion: 

 Now in the current scenario, body conditioning plays a vital role in the dance field, 

because each and every one is interested in such kind of exercises. In the olden era nobody was 

following such kind of exercises, keeping one as fit and fine and following that in a routine 

way is better for placing them in the society with a good manner and teach them to do to next 

generation also is coming now a days. Once started with your warm up exercises as well as the 

same you have to cooling down exercises are supposed to relax your muscles with the same 

condition type of exercises that will help you to take your dance as a long journey. 
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“RESPECT YOUR BODY. EAT WELL. DANCE FOREVER” – Eliza Gaynor Minden 
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ABSTRACT 

 

 Justice is the important moral value which is highly considered in Tamil land. The 

Cilappatikāram Tamil classic having different dimensions of resources such as music, dance, 

language and literature, justice is the important feature evaluated in the epic. The Yakshagana 

Nātakams in tamil language of the 18th and 19th centuries have domain in Periyapuranam, 

narrating the lives of Nayanmars. Periyapuranam is set as the 12th volume of Saiva 

Tirumuraigal which is collection of hymns on praise of Lord Śiva. Tamil Yakshaganas 

eventhough as dance dramas to entertain people with spiritual values, the important moral value 

of Justice also incorporated in the story trend. Cuntaramūrtti Nāyaṉār yaṭcakāṉam, Nīli 

yaṭcakāṉam, and Tērūrnta cōḻaṉ yaṭcakāṉamar are the three plays considered in this research 

paper. Tamil Yakshagana format have influenced from the Andhra and Karnataka regions was 

very familiar in Tanjore regions up to the late centuries which is now totally extinct. The 

manuscript sources of these plays found from different sources are published by Institute of 

Asian studies, Chennai and Government Oriental Manuscripts Library, Chennai are the only 

sources to know about these dance dramas. These Yakshagana plays in Tamil language are 

composed adopting the Periyapuranam, 12th volume of Tirumuṟai. Fair justice is embedded in 

these Yakshagana plays which imparts the value of Justice of the Tamils to the world 

community. 

Keywords: Justice, Tamil Yakshagana, Dance, Drama, Periyapuranam. 

 

Introduction  

 Indian performing arts have the background of details with devotion to God. Painting, 

sculpture, literate, music and dance reflect as the collective ideas of social aspects of the time 

along with religious concept. Nāṭyaśāstra I st chapter explain the first dance drama performed 
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by Bharata at the Banner festival of Indra.  Pāvā pirakācam of Cāratātaṉaiyā refers 

Tiripuratāham as the dance drama on Lord Śiva. Hindu dance drama features with dance 

(nrtya), song (gita) and instrumental music (vadya) with important element like gestures and 

postures (angika), words (vacika) and representation of the temperament (sattva). 

Dance drama in Tamil tradition dates back to Sangam period. Tamil literature Patiṉoṇ 

kīḻkaṇakku in set of 11 works of different authors also called Nīti Ilakkiyaṅkaḷ provide 

knowledge on moral values of the Tamils. 

From the Sangam age Justice is highly considered as one of the important moral values. The 

Vijayanagaram Empire expansion in Tamil region by 15th CE. Tanjore and surrounding 

regions, the Yakshagana dance drama in Telugu  languge have been familiar and later Tamil 

Yakshagana dance dramas were composed and  performed. 

 The native subjects of the Tamil land which were already familiar and prevailing in 

different forms & literature were adopted. Periyapuranam, the Saivaite epic on the life of 

Nayanmar had importance form 11th C.E which had its source from Cuntarar Tēvāram of 7th 

C.E. Periyapuranam influenced the Tamil dance drama composers. Cuntaramūrtti Nāyaṉār 

yaṭcakāṉam, Nīli yaṭcakāṉam, and Tērūrnta cōḻaṉ yaṭcakāṉamar are the three Yakshagana 

dance dramas which have Justice as the nucleus of the compositions. 

Dance Drama in Tamil Region 

In South India temples had their own theatres for enacting dance drama patronised by the kings 

from the emergence of bhakthi period. Dance performed as ritual in temples and dance dramas 

with special themes like history of temple were enacted in special theatres inside the temple 

campus. 

 Tiruñāṉacampantar refers the dancers dancing on the stage in Tiruvaiyaru Tevaram 

as  

 "...Tēm tām eṉṟumCēyiḻaiyār  araṅkēṟi naṭamāṭum tiruvaiyāṟē." 

 Māṇikkavācakar in Tiruvācakam refers drama as "..Nāṭakattāl uṉ aṭiyār pōl naṭittu.." and 

in Cilappatikāram as "..Nāṭakamēttum nāṭakakṇikai.." 

 Tamil drama have many divisions as Akak Kūttu, Puṟak Kūttu, Vēttiyal, Potuviyal, 

Vāikkūttu, Vāicāntikkūttu, Cāntikkūttu, Viṉōtakkūttu, Iyalpukkūttu, Tēcīyakkūttu. 
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 In Tanjore Brihadeeswarar temple we found an inscription in north Prakāram about 

the dance drama Rāja Rājēsvara Nāṭakam was performed on temple occasions. 

Yakshagana Nātakam 

 Jakkulu, Jakkiṉi, Yaṭcar, Kantaruva are some of the communal groups 

found in Andhra and Karnataka region. They were performing music in temples after 

the rituals of the deities, for their development of tradition and wealth. These were 

later performed with dance in temple festival occasions and later in marriage 

functions. The first Yakshagana play Karuṭāccalā Yaṭcakāṉam was authored by in 11th 

C.E. Nayak rule in Tanjore was the period of Yakshagana dance dramas to merge in 

tamil region. Raghunatha and Vijaya . Raghunatha have patronised the arts of music 

and 

dance in 17th C.E. Yakshagana performed by Brahmins of Andhra Pradesh developed a 

tradition of dance drama as their practise to sing and dance for devotion. King Achutappa 

Nayaka of Tanjore  awarded land, house with well for 500 brahmins for the development of 

arts including  Yakshagana dance dramas. 

Tamil Yakshagana Dance Dramas 

 The Yakshagana which were very familiar in the Maratta  period gained more attraction 

and importance for the performing style. Tamil Yakshagana production were composed and 

performed till the last century. Manuscripts of many Yakshagana were identified and published 

by the institute of Asian studies and Department of Archaeology, Chennai. These manuscripts 

are identified from the collection of Government Oriental manuscript library, Chennai.  

Tērūrnta Cōḻaṉ Yaṭcakāṉam, Cuntaramūrtti Nāyaṉār Yaṭcakāṉam and  Nīli Yaṭcakāṉam 

are considered in the research article. 

Justice in Tamil Land 

 Tamil literature has vast works on morality. Patiṉeṇ Kīḻkkaṇakku Nūlkaḷ is collection 

of 11 book Nālaṭiyār, Nāṉmaṇikkaṭikai, Iṉṉā Nāṟpatu, Iṉiyavai Nāṟpatu, Tirukkuṟaḷ, 

Tirikaṭukam, Acārak Kōvai, Paḻaḻmoḻi Nāṉūṟu, Ciṟupañca Mūlam, Elati, and 

Mutumoḻikkāñci . These were written in the period of 3rd C.E to 6th C.E. 

 Cilappatikāram one of the five epics in Tamil is rich in cultural, literature, music and 

dance is celebrated as Iyalicai Nāṭakak Kāppiyam. Vaḻakkurai Kātai in Cilappatikāram 

describes the appeal of heroine Kaṇṇaki to the king, for death of his husband Kōvalaṉ. He was 
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suspected and killed for theft. The king on looking on the gems from the anklet of Kaṇṇaki, 

felt for his injustice to Kōvalaṉ and died saying, “It is I, who am the theif, my protection of the 

subjects and justice failed in my hands. Let me depart from this life”. 

 The references on Maṉunīti Cōḻaṉ who killed his own son for Justice are seen in 

Cilappatikāram, Paḻamoḻi, Mūvarulā, Mukkūṭaṟpaḷḷu, Maṇimēkalai and in Tiruttoṇṭar 

Purāṇam. 

 

Periyapuranam and Justice 

 Periyapuranam written by Cēkkiḻār in 11th C.E is the historical collection on lives of 63 

Saiva Saints and 9 group of Saints. This work in counted as 12th volume of Tirumuṟai. 

 Tiruttoṇṭat tokai in Cuntarar Tēvāram refers these Nayanmars in single phrase where 

Nampiyāṇṭār Nampi  have continued the format and elaborated with separate hymm to each 

of the Saints. These were the sources of periyapuranam which in called as Tiruttoṇṭar 

Purāṇam. It in collection of life stories of Saiva Saints increed of caste and region whose 

devotion toward lord Siva and his devotees. Periyapunanam composed as 6 Curukkam 

divisions. 

 In the first Curukkam , the glory of Tiruvrarur, capital of Cola kingdom in praised  and 

continued with the story of the king Maṉunīti Cōḻaṉ who killed his only son for Justice. In 

Nāṭṭuc Ciṟappu,Taṭuttāṭkoṇṭa Purāṇam  the life of Cuntaramūātti Nāyaṉār  in narrated. 

Practise of fact check, document proof and signature proof reading are considered for 

judgement in refered. In the fourth Curukkam, Tirukkuṟipput Toṇṭa Nāyaṉār Purāṇam refers 

the sacrifice of the 70 Vēḷāḷar who hold the congregation for the assurance of their vote is 

praised. The moral value of Justice in seen embedded in Periyapuranm. 

Yakshagana Infuencing Periyapunanam 

 Periyapuranam have influenced, literature and many arts forms like music and dance. 

Nantaṉār Carittirak Kīrttaṉaikaḷ  in very known work adopted till today in dance and music 

concerts. Tiruttoṇṭar Purāṇam, Tiruttoṇṭar Nāṭakam are enacted and  danced on the rituals 

of Piḷḷaikkaṟi Paṭaiyal, a festival celebrated on Tamil month Cittirai.  
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 The  Yakshagana were very familiar in the 19th C.E. This golden age of dance and dance 

drama patronised many composers of Tamil Yakshagana dance dramas along with other fine 

arts. 

            Tērūrnta Cōḻaṉ Yaṭcakāṉam, Cuntaramūrtti Nāyaṉār Yaṭcakāṉam and  Nīli 

Yaṭcakāṉam are the there Yakshaganam which carry the moral value of Justice as the nucleus 

in these dance dramas. The basic idea in influenced from the Periyapuranam are developed in 

Yakshagana dance drama format with added features in the story with out deviating from the 

main stream. 

Justice in Tērūrnta Cōḻaṉ Yaṭcakāṉam  

 The author of Tērūrnta Cōḻaṉ Yaṭcakāṉam is Āti Makattaiyaṉ belonging to Vīra 

Caiva  tradition from Vallai Mānakar now called asTiruvalam near to Ranipet. The author 

praises the justice of Cola kings as the guardian of Justice. The author declares the aim of the 

play is to praise his fair justice in the 4th song.  

 "..Mētiṉi mēṟ cupameyti nītiyumuḷa cōḻaṉ kaita.." The 23rd song of the play explain 

the Justice obtaining in the land under the subtitle Nāṭṭil nīti muṟai. 

 The king Cōḻa Rājēntiraṉ ruling Cōḻa kindom and Tiruvarur as the capital. He was 

kind to his subjects with fair Justice. Once his only son riding on the chariot happened to ran 

over a calf and calf died. The cow seeing its calf dead cried like thunder and ranged the bell of 

Justice, placed in front of the palace.  

 The king hearing the bell sound enquired the happening and felt guilty. He decided to 

kill his only son by the same way and commended the minister to kill his son. The minister and 

other men refused where king himself put his son for death under chariot. 

 The king  blames him himself for injustice 

 Vaḻikku vaḻiyāl viḷainta valviṉaikku maṉṉavaṉ 

  paḻikku paḻi koṭukka neñnil tiṭappaṭuttik koṇṭāṉ 

  pāātti paṉuntaṉ makaṉaip patilukkanta tēraṭiyil 

  māyntu viṭuvatu nalla kīrtti yeṉṟu coṉṉatu, 

 The play concludes with the appearance of lord Śiva, blessing the king for his fair 

Justice. 
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Justice in Cuntaramūrtti nāyaṉār yaṭcakāṉam 

 This play was published from manuscript of oriental manuscript library NR.NO 2721. 

 The author composed the play on the request of Vaiyūr king in the year 1848. 

 This play narrates the life story of Sundarar. The play opening starts with the marriage 

arrangements for Sundarar An old man appear in the marriage function and claimed that 

Sundarar grandfather have given consent that they will be slaves to the old man. Sundarar, the 

bride groom refused to the oldman and caught the manuscript document and torned it to pieces. 

The people there adviced both of them to appeal court of Tiruveṇṇai nallūr  Jurisdiction as the 

oldman claimed  

 "..Iruvaruṅ kēḷuṅ kōḷ ! maṉu nītippaṭiyitaṉai vaḻakkuraikka vallavā kēḷ peṇṇai 

nallūāantaṇā.. " 

 In the 32rd long Sundarar and the old man requests the Judges to settle the case like 

swan seperating milk and water. 

 "..Pālai nīrai vēṟē pirikkum aṉṉam pōla nīṅkaḷ 

  aiyamār collum vaḻakkataṉai tīākkuvīrē.." 

 The old man clamied Sundarar  as his slave with a palm leaf document an his proof in 

safer and the previous document torned was a copy. The Judge panel asked to check the 

document and match with the other manuscripts of the grand father of Sundarar. The match 

was confirmed by the specialised proof reader. The play influenced by Periyapuranam with 

added feature of interesting conversation dialects. 

 The Cuntara mūātti yaṭcakāṉam narrates the quality of panel of Judges, document 

proof in the case, proof reading and fact checking by the specialists testing the originality of 

the proof are well narrated and Judgement made on the consideration of  above aspects. 

Justice in Nīli yaṭcakāṉam  

   The Nīli yaṭcakāṉam was published by institute of Asian studies, Chennai sourced 

from the palm leaf manuscript T.N.NO.505.from Government oriental manuscript library.  

 The greatness of Toṇṭai nāṭu Vēḷāḷar people who sacrificed themselves for keeping 

their vote. 

 " Naṟṟiṟam puri paḻaiyaṉūr ciṟuttoṇṭar nāvai vantu 
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uṟṟa pōtu uyiraiyum vaṇikaṉukku oru kāl 

 coṟṟa meymaiyum tūkki accollaiyē kākkap 

 peṟṟa mēṉmaiyil perum toṇṭai nāṭu." 

  The Nīli yaṭcakāṉam  play narrates the story of Nīli  who had vengeance on Taricaṉam  

son of Nākantai of Kanchipuram had a curse to get killed by demon. A holy knife was provided 

to him by astrologists and not to travel towards north direction and not to Paḻaiyaṉūr. 

Taricaṉam  travelled  without hearing their advice to Paḻaiyaṉūr for business purpose. The 

demon Nīli who was waiting to kill him from last birth went as a woman before the 

congregation in Paḻaiyaṉūr  and appealed as her husband Taricaṉam leaving her . 

 The congregation of 70 Vēḷāḷar gave assurance that they will meet the effects if 

something went wrong and asked Taricaṉam  to go with the women and if he was killed, they 

promised that all the 70 Vēḷāḷar will sacrifice their lives. The Nīli killed Taricaṉam for revenge 

as she had planned earlier. The next morning seeing the man dead, Vēḷāḷar set fire and 

sacrificed their lives for their vote.   

 "Īsvaraṉ pātam paṇintu koṇṭu 

 āṭṭam aṟupattu oṉpatimarum 

 kūṭṭamāy oṉṟōṭoṉṟu kaikōttuk 

 koṇṭaṉā uḷ iṟaṅkiya.."  

 The Vēḷāḷar  have sacrificed by Justifying themselves  for the assurance of their vote. 

 Conclusion 

  Justice considered as the important moral value of Tamils from Sangam age. Literature, 

music and dance in Tamil region have this property naturally instructed through the 

performance of arts. The Tamil Yakshagana composed in the 18th C.E are seen with the above 

moral values  passing on to the next generation by the performances of these dance dramas. 

Today the performances of these dance dramas are extinct and their literature left unnoticed.  

  Periyapuranam , the 12th  Tirumuṟai  authored by Cēkkiḻār was a minister with vast 

knowledge and values placed the story of  Maṉunīti cōḻaṉ praised  for his Justice in the 

collection of lives of Saiva saints. Periyapuranam have influenced the Yakshagana dance 

dramas  as a nucleus source. Tērūrnta Cōḻaṉ Yaṭcakāṉam, refers fair Justice without 
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discrimination, when his own son committed a crime. Cuntara mūrtti yaṭcakāṉam gives idea 

in trail of awarding Judgement, by investigating document proof, originality of the document, 

signature  proof, checking the proof are followed before the decision for judgement. In Nīli 

yaṭcakāṉam the Vēḷāḷar  of congregation sacrificed  their lives for the assurance of their words. 

 Fair Justice without discrimination, judicial enquiry, investigation and responsibility 

in Justification are the Justice values known to the mankind by these Tamil Yakshagana 

dance dramas . 
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Manifestation of Daily Lives from Kurunthogai 
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Abstract: It is a performing art form consisting purposefully selected sequence of human 

movement. This movement has aesthetic and symbolic value and is acknowledged within 

Tamil Literature. Human beings are full of emotions. Apart from other specific human 

characteristics, they are distinguished by their expressive nature. The method explains the 

manner in which the process of the study has been conducted and documented. Different texts 

are referred to clarify the technical terms that are included in the topic. As the study is to 

throw light on the new avenues of classical Tamil poetry, the methodology followed is 

basically textual, analytical and descriptive. Thus, the daily life of humans was passed on 

with full of mixed emotions and here is the main purpose of this article about the explanation 

of Emotions that are compare with Rasa and bhava with one of the particular Tamil 

literatures, Kurunthogai.  

  

  

  

Keywords: Kurunthogai-mixed emotions-comparison-daily life-emotions-rasa-

bhavaoutcomes  

  

  

1.Introduction  

The Ettutokai is known as Eight Anthologies or Eight Collections in Tamil literature. It is 

attested and set to be a pattern of letters, ideas or association which assist in remembering. 

Kurunthogai is one among the Ettutokai works. From the manuscripts available, it is 

understood that it was compiled by purikko. Probably, he collected the data from many 

persons. It plays a vital role in our daily life also. There are 7 internals, they are mullai, 

kurinci, marutam, neydhal, paalai, kaikkilai, peruntinai. Departmental discrimination is based 

on land discrimination and various events of the Nayakan-Nayaki internal life. Kurunthogai is 

the one which is more special and specific note for our daily life journey. For example, in life 

people we were used to be happy, sad, sorrow, angry, etc and here it is the main thing of 

manifest than of mixed emotion. It is mainly designed based on two most important thing in 

the world ie., Agam & Puram. The ancient tamil people divided life into internal and external. 

Agam sings song about love that are the object of this catalog. Aside from songs about 

feeling of gifts, heroism, compassion etc. This is the book that studied about the life of king 

and queen expressing their happiness, sorrow & love on eachother. Now here are some 

examples from five landscape which can also include rasas and bhava and also compare to 

our daily life methodology. Article about how the first, embryonic, and derivative objects 

belonging to the umbilical cord were exposed. In the same way, in this lesson, we can know 

the nature of the trilogy expression of the first, the nucleaus and the uri in the songs of the 

department.  
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1.0 Kuriji thinai  

  

Kuruji- 68, Allūr Nanmullaiyār, Kurinji thinai – what the heroine said to her friend  

  

Pūlkkāl anna cenkal uluntin 

ūlppatu mutu kāy ulai 

kavarum arumpani acciram 

tirkkum  

maruntu piritillai, avar mananta mārpē  

  

Subject: The heroine expressed her frustration as her loved one has not arrived  

  

Comparison: The comparison is done between the deer herd for the food in the winter, making 

nest by birds for the shelter in the early winter. With  the nayaki she crave for her beloved one 

who went out and not yet returned. Like deers which search food in winters and the birds which 

search  shelter in the winter, the poet have beautifully explained the feeling of nayaki who is in 

search her medicine for her heart. Like the food & shelter she craves for the chest of her beloved 

which is  her shelter.  

  

Rasa and Bhava with Kurunthogai  

 Here the determinants (vibava) constitute the nayaki, sakhi,the birds, the nature. The possible 

suggested elaborate sancari are : the craving of nayaki and waiting for the nayaka  

  

1.1 Mullai thinai  

  

Kurunthogai 148, Ilankeeranthaiyar, mullai thinai- what the heroine said to her friend  

  

Celvac cira’ar cīratip polinta 

tavalai vāya polancey 

kinkinik kācinanna potu īn 

kontai  

kuruntōtu alamvarum peruntan kālaiyum  

Kar amru enri āyin, 5  

Kanavō marritu vinavuval yānē.  

  

Subject : The sakhi is consoling her friend (nayaki) and giving her some confidence about 

returning of her beloved  

  

Comparison: In this song the poet have beautifully describe the kundrai po, which has its 

softness like the softness of the foot of the rich new born baby, and the structure of the 
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flowers as the closed bells. The life of people symbolise the rainy season. Here the nayaki 

comes to know where the nayaka told that he arrives on this season.  

   

Rasa and Bhava with Kurunthogai  

Here the determinants vibhavam- nayaki, kundrai po, the beautiful sight of mullai season 

nayaki, flowers, plants, forest area constitute the Nayaka, and the Nayaki and the nature around 

them constitute the ViBhava in this poem. The possible Sanchari- aurguing with sakhi and 

sakhi consoling her nayaki.  

  

  

1.2 Marutham Thinai  

  

Kuruthogai 61, Thumpisēr Keeranar, Marutham Thinai- what the heroine’s friend said to the 

bard and others who came as messengers  

  

Taccan ceyta ciru mavaiyam 

ūruntu inpura’ar āyinum kaiyin 

īrttu inpurū’um ilaiyōr pola, 

urru inpurē’em āyinum,narretp 

poykai ūran kēnmai vettu 

inpurranem, cerintana valaiyē.  

  

Subject: The nayaki’s friend said about Nayaki who came as messengers  

  

Comparison: The usage of the toy chariot as simile is very apt as the friend wants to talk about 

chariot which the nayaka own. Small boys enjoy with the toys as they are not in a position to 

ride the chariot driven by elders. Here the boys place themselves in the position of elders and 

enjoy. On the contrary, the nayaki and sakhi live in the past and enjoy as they are deprived of 

union with nayaka who stays with the mistress now. There is a mention in the poem of his 

chariot and the beautiful ponds in his land because the hero has a  habit of driving his chariot 

with the mistress to these ponds to enjoy water sport with them.  

  

Rasa and bhava with Kurunthogai  

The determinants ( viBhava) : The confidant, the nayakan’s messenger, the toy chariot driven 

by small boys, the real chariot driven by nayaka and the natural ponds are the ViBhava-s and 

the (Sancari): the nayaka leading a happy life in the last with the nayaki and her friend and later 

driving the chariot to the pond with the mistress can be depicted in many ways.  

  

  

1.3 Neithal thinai  

  

Kurunthogai 6, pathumar, neythal Thinai- what the heroine said to her friend  
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Nallenranre, col avintu  

Initu atankinare makkal 

munivinru, Nanantalai 

ulakamum tuncum, Ōr Yan 

manra tuñcātēnē.  

  

Subject: What the Nayaki said Sakhi!  

  

Comparison: The nayaki wants to convey that, everybody including her friend has slept off. 

She expected her friend to stay awake and console her for her state which did not happen. The 

usage of one and only one is done to indicate her disappointments. Moreover, the usage of the 

word makkan which actually is used to refer animals has been done to say about people around. 

This is specifically used to refer her mother who is unaware of her state and sleeping without 

worries.  

  

Rasa and Bhava with Kurunthogai  

The Nayaki and her friend and the dark night constitute the ViBhava. And the possible 

suggested elaborate depiction Sancari are the nayaki not able to sleep and suffering the bangs 

if seperation can be shown by various depictions.  

  

1.4 Palai thinai  

  

Kurunthogai 7, Perumpathumanār, Palai Thinai- what the passers- by said, when they saw the 

hero and heroine in the wasteland  

  

Villōn kalana kalalē, totiyōl 

mellati mēlavum 

cilampe,nallōr yār kol aliyar 

tāmē, āriyar kayirātu paraiyin 

kal porak kalanki vakai ven 

nerru olikkum,5 vēy payil 

aluvam munniyōrē?  

  

Subject: what the passers-by said, when they saw the hero and heroine in the wastel  

  

Comparison: The hero is depicted as the one with a bow. This is because he needs to protect 

the nayaki from danger which may arises during the journey. There is mention about the ankelts 

worn by the nayaki. It was given by her parents. A function will be held just before the marriage 

to remove the ankelts. To denote that tha pair is not married those anklets have been mentioned 

in the poem. The soft feet of the Nayaki which has to wade through the hot and arid land, has 

been mentioned because, by that the people’s concern about the adversity which she may need 

to face during the journey is highlighted. The poem also mentioned about the dancing minstrel-

the Āryan clan. They are known for being perfectionist in their acts. Since the couple has 
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decided to Marry elsewhere and start a new life, come what may, there is mention of those 

minstrels who take up performing flawless acrobatic and facing all hardships.  

  

 

Rasa and Bhava with Kurunthogai  

The Nayaki and the Passers- by constitute he ālambana ViBhava. The possible suggested 

elaborate depiction sancari are the rich and pampered background of nayaki. The future 

hardships which they knight’ undergo to get married on their own and start a new life can be 

depicted for nallōr yarki laliyar tame.  

  

2. CONCLUSION  

Essentially, manifestation is bringing something tangible into your life through attraction 

and belief, i.e. if you think it, and it will come. However, there is more to manifestation than 

willpower and positive thinking. The emotions you feel each day can compel you to take 

action and influence the decisions you make about your life, both large and small. Emotions 

can be short-lived, such as a flash of annoyance at a co-worker, or long-lasting, such as 

enduring sadness over the loss of a relationship. Thus herecomes where compared over longing 

emotions with the ancient Tamil Literature of Kurunthogai from Ettutokai noolgal.   
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Abstract: 

Music (Carnatic music in particular) has been the full-time profession for livelihood, in the 

past, who either carried on the family tradition or were not skilled to carry out other jobs. 

Performing music on stage or its teaching was their “bread and butter” and they depended on 

them to make both ends meet. Their objective has been to promote music notwithstanding the 

insufficient income. The constant anxiety and fear of supporting the family affect musicians 

personally and professionally. Keeping this in mind, the musicians were well taken care of 

their family needs by Temples, the King, and later the many Zamindars who took extra 

interest in helping musicians in all respects, so that the focus only on music is not lost.  

Zamindars are replaced by Sabhas, at present, which have insufficient financial capacity to 

remunerate performing artists. To overcome the problem of financial insecurity, the present-

day musicians, try to be self- reliant/supportive and are reluctant to take up music as full-time 

profession i.e.as livelihood, and at the same time remain committed and dedicated to music, 

which is the research problem and is being addressed in this study. The main objective is 

about the development of the art of Carnatic music, be it part-time or full-time, which this 

study is trying to emphasize. For this purpose, data has been collected from various sources, 

websites and analysis has been done on the professional life of musicians, past and present, 

under the following three broad categories: 

a. Children of 1st, 2nd, and 3rd generations of 5 musicians (vocal and instrumental) for the 

period 1896-2009.           -Table-A 

b. 2 disciples of 1st generation Musicians & their children for the period 1896-2009 -Table-B 

c. 8 educated present-day musicians (from music or non music family) of 1st, 2nd and 3rd 

generation musicians for the period 1968-2022.          -Table-C 

From the comparative study of past and present professional life of musicians, it can be seen 

and concluded that the past have produced many Maestros/Legends/Experts in Carnatic 

music world despite financial struggle, whereas the present day musicians have better 

lifestyle and time only can say whether they will become maestros one day. 
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1.0 Introduction: 

Saint Thyagaraja, considered music as a way of life for attaining Moksha (Liberation) and 

depended only on unchavritthi (going around the streets praying for alms) and it was neither 

his profession and nor did he expect Guru Dakshina (tuition fees) for imparting music to his 

students/disciples which, it is so said that it created a rift with his own brother.  

In the past, anybody who lacked basic education or skill to take up jobs is put into music by 

parents as “Pāttu Vadhyar” (music teacher) and is looked down upon by society. Music as a 

profession has been a matter of struggle and their source of income has been from concerts 

and tuition fees. They had to travel by buses or trains for outside concerts and getting 

concerts were on the basis of the recommendation of senior musicians who monopolize 

music. To think of a full-time career as a stage performer at a young age, one needs to be 

highly talented, meritorious, and have enough financial support from family. With age and 

illness, concert opportunities reduce and in turn, they become established Gurus/Teachers, 

but everybody cannot be a Teacher/Guru as it requires temperament, patience to teach a mix 

of average/talented students in a group. If music as livelihood would have been lucrative, 

then the present day musicians should have taken up it as full time, which is otherwise, as can 

be seen from the analysis given below: 

 

1.1. Analysis of professional life of musicians: 

1.2. Category-1 

a. Children of 1st, 2nd and 3rd generations of 5 musicians (vocal and instrumental) for the 

period 1896-2009.  

In the past, the 1st generation (col.2) musicians encouraged their 2nd generation (col.5) 

children to take up music as a full time profession, perhaps could be for two reasons: no 

formal education/lack of skill to take up jobs and family tradition, whereas the children of 2nd 

generation (3rd generation) (col.7) took upto music as part time only and have a distinct 

identity in carnatic music world. See Table-A given below:  
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Table-A 

Period-1896-2009 

Col* 

no.1 

Col no.2 Col no.3 Col no.4 Col no.5 Col no.6 Col no.7 Col 

no.8 

Sr no Name  

1st generation 

Category Music 

Professio

n 

Children 

2nd 

generation 

Professio

n 

Grand son 

3rd 

generation 

Music 

Profes

sion 

1 Maharajapuram 

Viswanatha Iyer 
xxxi 

(1896-1970) 

Vocal Full time  Maharajap

uram 

Santhanam
xxxi 

(1928-

1992) 

Full time 

music 

**Maharaj

apuram 

Ramachand

ranxxxi 

and 

Maharajap

uram 

Srinivasan
xxxi 

 

- 

 

Part 

time 

2 Thanjavur 

Vaidhyanatha 

Iyerxxxi 

(1897-1947) 

Mridanga

m 

Full time - - - - 

3 Lalgudi Gopala 

Iyerxxxi 

(1900- 1979) 

Violin Full time Lalgudi 

Jayaraman
xxxi 

(1930-

2013) 

Full time ***Lalgudi 

G J R 

Krishnan
xxxi 

Part 

time 

4 D K 

Pattammalxxxi 

(1919-2009) 

Vocal Full time I 

Sivakumar
xxxi 

Part time   

5 M L 

Vasanthakumari
xxxi 

(1928-1990) 

Vocal Full time Son Non 

music  

  

*Col-means column 

**Science graduate 

***PG in commerce, Cost Accountant and Company Secretary 

1.3. Category-2 

 

b.  2 disciples of 1st Generation musicians and their children for the period 1896-2009 

The disciple of 1st generation musicians encouraged their children were either not involved in 

music (col.6) or were only pursuing as part time. See Table-B given below: 
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Table-B 

Col no.1 Col no.2 Col no.3 Col no.4 Col no.5 Col no.6 Col no.7 Col 

no.8 

Sr no Name  

1st 

generation 

Category Music 

Profession 

Children 

2nd generation 

Profession Grand son 

3rd 

generation 

Music 

Profes

sion 

1 Semmangudi 

Srinivasa 

Iyerxxxi 

(1908-2003) 

 

Vocal Full time  3 sons Non 

music 

- - 

2 Palghat 

Mani Iyerxxxi 

(1912-1981) 

Mridang

am 

Full time T R Rajamanixxxi 

T R Rajaram  

TR 

Thiagarajan(since 

deceased) 

Part time Palghat 

Ramprasad 

Part 

time 

 

1.4. Category-3 

 

c. 8 educated present day musicians (from music or non music family) of 1st, 2nd and 3rd 

generation musicians for the period 1968-2022. See Table-C given below:        

The present day musicians are both from music and non musical family and pursuing music 

as part time only and at a later stage shift to full time. 
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Table-C 

Period-1968-2022 

Col. 

no.1 

Col no.2 Col.3 Col no.4 Col no.5 Col no.6 Col no.7 Col.

8 

Sr no Name  Category 1st  

generation 

2nd 

generation 

Qualification Music 

Profession 

Re

mar

ks 

1 Sanjay 

Subramaniam
xxxi 

(1968) 

Vocal - - CA Full time  Star

ted 

wit

h 

CA 

prac

tice 

2 T M 

Krishnaxxxi 

(1976) 

Vocal   BA in 

economics  

Full time - 

3 Palghat 

Ramprasadxxxi 

(1980) 

Vocal Palghat 

Mani Iyer 

Palghat T 

R Rajaram 

Ph D in 

economics 

from 

Harvard 

University 

Part time Visi

ting 

Prof 

abr

oad 

4 Anantha R 

Krishnanxxxi 

(1980) 

Mridangam Palghat 

Raghu 

- M F A, 

California 

Part time  

5 Sikkil 

Gurucharan
xxxi 

(1982) 

Vocal - - Masters in 

Financial 

Management 

Full time   

6 Abhisek 

Raghuramxxxi 

(1985) 

Vocal Palghat 

Raghu 

Palghat R 

Ram 

Kumar 

B Sc (maths) Full time  Dis

cont

inue

d 

PG 

stud

ies 

7 Vittal Rangan 

(1994) 

Violin - - CA Full time   

8 Mannarkoil J 

Balaji 

(1965) 

Mridangam - - PG English 

literature 

CAIIB 

Part time  

 

Findings:  



 

692 

 

 

The comparative study of the above three categories, comprising of past and present musicians 

shows the following: 

a. The past musicians were not self reliant and had financial insecurity. Despite this, they 

remained dedicated to music and we could witness several Maestros/Legends/Experts. 

b. In order to overcome the financial issues, the present-day musicians have “back up” by 

focusing on their academics initially (see col.6 in Category-3) and continue with 

jobs/vocation, become self reliant and a later stage, switch to full time music for 

example (See Col.7 in Category-3).Yet will they become Maestros one day is a question 

which remains to be seen.  

c. The objective is to promote music and whether part time or full time, carnatic music 

has evolved during the period under review. 
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ABSTRACT 

Art is a way of living and way of being alive. Natya as an art of recreating the realities 

through various aspects. Natya a knowledge system which links with all the knowledge 

system and the stream of subjects. In a way it’s a documentation of anthropology itself. As 

like all the subjects needs to be study and understand the concepts the essentiality of learning 

and understanding the Natya is also an important thing. There is some unique things in 

artforms which connects the society without any barriers. The idea of a Nation also relates 

with the Natya. The Natya itself is a Dharmachracha which is an best example for the 

anthropological social system. The Bharathantyam performance (Margam) that is ‘Kacheri’ 

which is a Dharmacharcha.  

The Natya it’s an amalgamation of all knowledge system, which are known and unknown to 

the humanity. The Art forms or Art are simply the technology. The Science as a discovery 

and the Technology as always inventions. The same scenarios are there for Natya also. The 

Natya can be the ‘Vid’ i.e beeja or seeds, as same the Vedas. The ‘Vid’ itself is Aparusheya. 

There is no need of humanity to exist or prevail. That is Knowledge which always prevails. 

The Natya as a Science, pre discovery i.e ‘Vid’, then as a Discovery. Natya as a Technology 

the Inventions can take place and the Natya as an Engineering, the methods or methodology 

is there. The Natya as a Science the Discovery took place in the idea of Natyasastra. The idea 

of minimalizing or the subtilise the reality through the Art forms. The necessity if 

fundamentals their understandings methods formulated and documented. The Semiotics also 

deals with the Art of Natya.The Natya as Technology the Inventions occurred through the 

fundamentals as irreducible realities. The minimal reduceable idea of sounds into 7, this is an 

best example. The Natya as an Engineering the methodologies happened through the 

Parampara or the schools. The best example can be the Tanjore Quartet.  

The Natya is also relates with the other professions for example, ‘Theermanam’ from the 

Judiciary system and have the characteristics of veridical. The ‘Mukthai’ from the Jewel 

making tradition the accuracy of measurements and ouchithya of amalgamation of metals and 
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aesthetics. Even the idea of ‘Korvai’ from the weavers tradition, the weaving idea and its 

measurements on accuracy and aesthetics. All these are the important structural elements in 

the Natya. The subtle usage of all these ideas can be seen in Natya. Here the entire system of 

humanity molded with the idea of Natya which leads to Nataka and that impulses the 

personification of anthropology. Natya a Knowledge system which reconnects the humanity 

without the barriers of temporal dimensions. The Aesthetics itself an core for Indic 

Knowledge System. 

 

1.  INTRODUCTION 

Art is a way of living and way of being alive. Natya as an art of recreating the realities 

through various aspects. Natya a knowledge system which links with all the knowledge 

system and the stream of subjects. In a way it’s a documentation of anthropology itself. As 

like all the subjects needs to be study and understand the concepts the essentiality of learning 

and understanding ,the Natya is also an important thing. There are some unique things in 

artforms which connects the society without any barriers. That’s why even for any 

International Diplomatic Congress, the presence of art will be there. The Natya can be 

consider as a “Kalpa Vriksha”  of Knowledge system were the Kalpa (Time) or the Kalpana 

(Imagination). The Natya itself is a Dharmacharcha which is a best example for the 

anthropological social system. The Bharatanatyam performance (Margam) that is ‘Kacheri’ 

which is a Dharmacharcha. 

Indian Aesthetics, a characteristic coding of Knowledge System. The uniqueness of Indian 

Knowledge System comprises of realities from the microcosm to macrocosm and macrocosm 

to microcosm. All these were prevailed in Bharatavarsha. In a way the condensed form of 

Indian Aesthetics can be Rasa itself. The references for this term can be found from the 

Vedas, Upanishads and Darshanas and so on. Then the exact grammatical documentation 

done in Natyashastra and many more texts. The interface between the Knowledge System and 

the humanity is to meet the needs of the client. Most of the Artforms today as for serve the 

needs of the Client / Anthropology in the form of Technology. Henceforth the Science aspect 

of Knowledge system will impart as Discovery through the instrumentalization of 

fundamentals with the idea of invent tool as Technology. The Natya also consists of the 

Science part and the Technology part as well, were the Science always the Discovery and 

Technology as the Inventions. The idea of Natya can be seen from the social system structure 

itself. The structurisation of the constituent and its process can be an exempli gratia. Here the 
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project follows various methodologies with analysing the various texts even with the practical 

aspects. 

2. Musicology, Performing Arts and Indian Aesthetics 

The Natya it’s an amalgamation of all knowledge system, which are known and unknown to 

the humanity. The Art forms or Art are simply the technology. The Science as a discovery 

and the Technology as always inventions. The same scenarios are there for Natya also. The 

Natya can be the ‘Vid’ i.e beeja or seeds, as same the Vedas. The ‘Vid’ itself “Anaadi” and 

“Aparusheya” (the idea which prevails even without the human existence). That is 

Knowledge which always prevails. The Natya as a Science, pre discovery i.e ‘Vid’, then as a 

Discovery. Natya as a Technology the Inventions can take place and the Natya as an 

Engineering, the methods or methodology is there. The Natya as a Science the Discovery 

took place in the idea of Natyasastra. The idea of minimalizing or the subtilise the reality 

through the Art forms. The necessity of coding the fundamental  understandings, methods 

formulated and documented it. The Natya as Technology the Inventions occurred through the 

fundamentals as irreducible realities. The minimal reduceable form of sonic idea (music) into 

3 or 7 , this is a best example. The Natya as an Engineering the methodologies occur through 

the Parampara or the schools. The best example can be the Tanjore Quartet and so on.  

The Natya is also relates with the other professions for example,  ‘Theermanam’ from the 

Judiciary system by the characteristics of veridical. The ‘Mukthai’ from the Jewel making 

tradition, the accuracy of measurements and Ouchithya of amalgamation of metals and 

aesthetics. Even the idea of ‘Korvai’ from the weavers tradition, the weaving idea and its 

measurements on accuracy and  aesthetics. All these are the important structural elements in 

the Natya. The subtle usage of all these ideas can be seen in Natya. Here the entire system of 

humanity moulded with the idea of Natya which leads to Nataka and that impulses the 

personification of anthropology. Natya a Knowledge system which reconnects the humanity 

without the barriers of temporal dimensions. The Aesthetics itself a core for Indic Knowledge 

System. 

3. Natya as Science 

The Indian Knowledge system as in a point of Modern Science, the Natya as Science of 

Discovery, Natya as a Technology of Invention, Natya as an Engineering as Methods. The 

“Vid” as Natya i.e, Apurusheya ( Anaadi) as like Veda. They are infinite independent entity 
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even without humans. The Natyasastra as a Science of Discovery. This will deals with idea of 

recreating the realities.The Sastras were the written documentation as a manual for the 

prayoga (practical usages) through the Drishtanthas. It may accommodate with the idea of 

minimalize the entire realities into certain stylized idea. All these are codified 

methodologically. In other hand the Natya  as Technology of Invention the irreducible 

realities captured in to the micro-nano form for the exploration of humanity. As like the 

capturing the sonic realities into minimalistic form. The Indian aesthetics even the Rasa, 

Dhwani as its siddhanta and semantic system which adheres the entire Knowledge system of 

India. Art, even music, dance, painting,sculpting, and so are basically quantitative and 

qualitative entities. All these are interconnected through a soothra named the idea of 

dimension. Simply the space and time are closely related for the quantitatively and 

quantitively. For Music the time as Laya and Swara prastharas, for dance space as 

Kinesthetics, for Sculpture space and time through measurements, For painting also the space 

and time through the idea of geometry, colors and all. The Chitrasutras of Vishnudharmottara 

purana and Chitralakshana of Nagnajit can be the best reference for it. Even the weaver 

tradition, Jewel making tradition and so on strictly adheres on the dimensional analysis. The 

Indian aesthetics are in connection with the music, dance, formal linguistics and all art forms.  

Natya – in the front end performance, the interface with the client needs changes the 

technique also changes. The clients to which the knowledge was serving majorly are the 

following: 

• The Temple 

• The Royal Courts 

• The Religious / Ritualistic performances 

• The Entertainment Industry 

• The Public art – devotional , secular ideas  

The performances as a survey the idea of Dance or Theatre which includes Music, Linguistics 

the data of realities captured and documented through quantitatively and qualitatively. The 

surveys happened through Aalaya seva (content survey of the temple), Aasthana seva (court), 

Aatta seva (public), Kuravanji (mountains), Teyyam (village or house), Dollu kunitha (forest) 

and so on.  
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4. Kuccheri in Sharada and Dravidian Civilization 

The term “Sharada” refers to the Kashmir in the context of the realm exists there. In Natya 

the idea of Kuccheri refers to the anthropology. The term Kuccheri ( rootword from Urudu) 

etymologically points out the traditions prevailed in the humanity. The Kuccheri, where the 

disputes of the humanity gets settled. Even for a society had two Kucheris in a day, i.e, 

morning (Official and professional) and an evening (to be a part of a society) Kuccheri The 

Attara Kacheri of Karnataka (Karnataka High Court) is a living example. Here in the context 

of Natya, same unsettled disputes of humanity used to put it for reargument to review the 

humanity. The Kuccheri can be Judicial, Administrative and Legislative when one is invited 

to it as a Judge. As a rasika for a sabha it is a seat of judgement being offered. The entire 

Kuccheri happens in front of  certain elements of “Saakshi”- 

• Tree 

In Olden days Panchayats ( Kuccheri) used to happen under the tree and in front of 

tree. Here the Natya in olden days, the Kathakali and so on  used to perform in 

front of deepam (lamp) for the Saakshi realm.  

• Anthills 

• Gods and Ancestors 

• Waterbody 

• Pot of Water 

• Lamp 

The idea of lamp will be there as Saakshi from the from birth cermony till a death 

ceremony of an individual. Even in festivals also the deepam are unevitable. 

• Fire – torch 

In temples like Thiruvannamalai the Deepasthambha as the saakshi for the entire 

humanity to witness the truth , and itself a huge Naataka by itself. Even in many 

temples in Kerala also enact this idea. 

• Weapon 

• Cloth.etc 

Idea of Cloth and lamp as a Saakshi can be seen pretty well in Kathakali. The 

thirasheela (curtain) represents the five realms of existence. The five coloured 
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rectangular two dimensional portrait in thirasheela is an engineered three 

dimensional pyramid structure of cosmos. It represents the realms of existence as 

Brahma, Deva, Asura, Maanava. All the characters or the Paathras will evolve from 

it and finally it will dissolve with in it. (Thirasheela will come initially and finally 

of a performance).   

The idea of Sakshi gets manifested in the living beings in the manas (mind) of the 

onlooker. The idea of witness is percolates in three different levels; witness as a 

Composer, Witness as an Actor, Witness as an Audient and in principle all these forms 

as a single Saakshi with the harmony of these three. That single Saakshi will be the 

predominant one when we approach the things to the core. 

Idea of Kuccheri will give an individual the highest social honour as in the seat of 

judgements. That’s the seat of impartiality and while asked to survey the events. This is 

a part of every profession, to take a seat of impartiality, get into seat of judgement, 

survey the reality. To survey the reality, one is expected to keep it under control, to do 

control and interpret the reality one has to measure. The survey results are stored and 

rarefied functions are derived out of it. In Natya also undergone its survey data of its 

own Knowledge system. 

The place where the Kuccheri may happen known as the “Sabha”. In Sabhas (theatre) 

where the Nataka may happen. The judicial Administrative Kuccheri also happen in 

Indian Legislative Sabhas (Upper and Lower). The Constitution governs the sabhas 

with the “Acts”, Natakas. The greatest and highest idea of a Nation will be the Theatre 

/ Nataka / Natya itself. The Sabha or the governing house will be a saakshi for the 

Nataka happen there. 

The Eternal Kuccheri ever happened with the idea of  Sri Nataraja. The eternal Kuccheri 

selected to be an image of ‘Eternal Constitutional’ entity performing in ‘Eternal Sabha’. In 

Indian Constitutional there are 21 images as the constitutional entities and Sri Nataraja (Icon 

of Thiruvelangadu Nataraja) as one entity.  

Atta Kacheris used to perform to balance the imbalances within the humanity 

Performance to harmonise ; to establish pre-established harmony. 

• Kaala (Kaalakshepam, Pozhudu pokku) 
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• Dik  

• Aatman – iccha, dvesha, prayatna, dharma, adharma, samskara 

• Manas 

In Bharatanatyam the  margam  as a methodology and inferences on Music, dance, and 

Aesthetics. The Alarippu an offering for the Supreme, Ancestors / Guru and for Sabha. In the 

musical aspects 3 avartans for all these and concludes with one Aradi. Then Jathiswaram , it 

is in connection with the  Swaras and jathis, ethimologically the swaramala in Sanskrit as 

Vowels. It is a manifestation of aesthetics through sravya and drishya format. The musical 

aesthetics also follows it. The next piece Shabda as Phonemes the sounds through pranaswara 

will manifest here. The Dharmacharcha will manifest and leads to Dharma paalana from the 

Shabda part. Then Varnam its about Consonants. In continuation the Dharmacharcha again 

reconnects on the basis of Dharmasastra. In music context the raga may explore with the 

Pallavi, Anupallavi, Charanam along with Mukthai swarams. This aesthetics of portrayal will 

give the whole structure of  imbibed thoughts. After that the Padam, the word a manifestation 

of one’s thoughts or ideas which are subtle in nature even if it is a mind voice and 

communicating this to the public. Here the rasa, the emotion (e-motion, always motional) 

may explore with various hues as it is quantified and qualified. So that the musical context 

also vary from other approaches because it’s a personal characha of a person and charcha 

happens with the nearby person. In aesthetic part the major explorations may occur here. The 

musical part also manifest accordingly for this charcha by adhering on raga bhava and sahitya 

bhava. Then the Thillana as the concluding part along with the sloka. The aesthetics of 

Thillana its submission evolved from the Tharana of North and Persian Arabic phonemes 

with the kalyana mangalam as wish. 

5. Semiotics 

Semiotics deals with the study of meaning-making, the study of sign process i.e.; Semiosis and 

meaningful communication. The study of signs and symbols as a part of communications, the 

tradition of semiotics explores both linguistic and non-linguistic sign systems. The 

anthropological hues can also be seen from these semiotics. The Italian semiotician and 

novelist ‘Umberto Eco’ stated that every cultural phenomenon may be studied as 

communication. Generally, the Semiotics of Mudras or the Hasthas depends upon the grammar 

of a language or this grammar as the medium of language too. Then the formulation based on 
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Roopa, Guna, Event or Time or Space, and the Subject or the Object. Even the branch of 

Philosophy called Axiology also deals with the hasthas. It may discuss upon the Nature of 

Value, that is a fulfilment of desire, Criteria of Value, which may be accounting for tastes and 

States of value that are values related to Scientific facts or ultimate worth if any human values 

have. The two streams of Axiology are Ethics and Aesthetics. The moral discussions can be 

praiseworthy or blameworthy with it. In Aesthetics the Value of Arts or Inquiry into feelings 

or emotions, judgments, or standards of beauty and by Philosophy of Art that is the judgment 

of sense, emotions. Then Aesthetics may reflect upon the intellectual or representational 

activity which is sensible or ideal objects. This may lead to the discussion or the 

Dharmacharcha for the co-incidental or mathematical principles, even the standards of taste 

towards the Art and Reality.The inceptions and conceptions which leads to the interaction 

between the culture and the anthropology. “Man is the measurement of its own universe”  stated 

by the ancient Greek philosopher Protagoras. But in the Indic knowledge system, the discussion 

or the Dharmacharcha on the human body and its significance has already done, through 

various schools. Especially the humans are nothing apart from nature but it’s an amalgamation 

of ‘Panchabhoothas’. Even in all religious contexts the idea of the human body also discussed 

or done the Dharmacharcha. The hands or hasthas have their significance within it, even in 

Christianity and Islamic thoughts. In the Knowledge system of Natya, the hasthas has a certain 

connection with all the realities in the cosmos which humans can explore at various extends. 

Hasthas have a direct connection with the daily life and routine of humans when they belong 

to society as a system. The studies through the Reverse Engineering the analysis of Hasthas in 

Bharatnatyam can be explored through the formal grammar of Semiotics. The idea of mudras 

as hasthas have accurate guidelines which states that how to recreate the realities through the 

hand, palm, and fingers. Somehow such abbreviations may done with the scope of 

‘Hasthapraanas’.It is briefly discussed in the Abhinayadarpanam. All those deliberations give 

an exact idea for the voyage of recreating the realities which can be the signifier to the signified 

as signs. The Evolution of humanity and its mutations can also seen from this idea of evolving 

the mudra or the hastha. According to Tamil grammar in Silappathikaram states that about 33 

single hand gestures (Pindikkai, Inaya Vinaikkai) and in Natyasastram states about 24 

Asamyutha Hasthas and the Abhinayadarpanam states about 28 Asamyutha Hastha even 

Sangita Ratnakara as 24 Asamyutha Hasthas respectively. The tradition of mutation also takes 

place according to the anthropology and it will results in the exact documentation as in the 
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form of Art. In the text Panchamarabu single hand gestures are divided into Aankai PenKAi 

Alikai Pothu kai. 

The work ‘Tolkappiyam’ of ‘Tolkappiyar’ is considered to be the foremost grammar text for 

the dance during 5th century BC. This work consists of three major chapters as Ezhuthu 

(letters), Sol (words), and Porul with nine subdivisions for each. The idea of alphabets and 

their varieties moreover the orgin also discussed in the chapter ‘Ezhuthu’ as well as the 

structural formulation of words along with the functions in the ‘Sol’ , at the same time the 

‘Porul’ as an idea that nature of subject matter as Aham and Puram that brings out the socio 

anthropology. From this the literature develops as nataka vazhakku (dramatic exposition) and 

ulagiyal vazhakku (realistic exposition). Here the idea of semiotics formulated with the 

Mudhal porul, Karup porul, Urip porul respectively. The  Mudhal porul decodes and encodes 

the topographical dimensions such as landscape, season and time; Karup porul as the 14 

substances of nature and Urup purul as the encryption of emotion to that landscapes. The 

encrypted and decrypted ideas of realities can be recreate as vibhava, sanchari bhava and 

saatvika bhava. 

The dimensional analysis also done by using the hasthas, it can be found from the both Tamil 

and Sanskrit traditions. For example, measurements (by using Anguli or fingers). Hasthas can 

be the Kinetic mimesis of realities too. Mudra is an representation of thinking but not in the 

sense of abstract cognitive activity of an ego-logical subject, and the Heideggerian notion of 

'recollection of being' repeated in movements (Parkes: 1990: 245).Bharata described 20 

Hastha Karmas in Natyasastra and 12 Hastha Praanas in Abhinayadarpanam of 

Nandikeshwara. The Hasta Praana known as ‘Cinham’ will depict the following eight 

aspects, in Naatyam – Nrithyam- whether the objects are visible or unseen, whether movable 

or immovable or such other objects: their forms, their faces, their dwelling places, their 

banners, their weapons, their virtues, their ranges, and their actions. When the meaning of the 

words uttered are communicated through the hands, it is considered as Padaarthika by 

Bharata and other writers, simply its recreation of the sahithyam through the hasthas. This is 

also known as ‘Prati-Pada-Artha- Thika’ (Prati-Pada-Artha Abhinayam). With all these ideas 

the derivation of Hasthas into Asamyukta and Samyukta Hasthas were designed. 

 

 5.1. SEMIOTICS OF NON-VERBAL COMMUNICATION 
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 Avaachiki and Sanchariki is a mode of non-verbal communication. In the Tantric work named 

“Saaradhathilaka” conceptualized the vaachiki, i.e initiation with mantras. The alter of it is 

avaachiki. So non-verbal communication is communication which is other than the language. 

Non-verbal communication includes Paralanguage, Kinesics, Expressive mudras or Hasthaas, 

Aahaarya, Haptics Oculesics, Olfaction, Gustation, Hearing, Proxemics, and Chronemics, with 

all these communications can take place. Abhinaya used by Bharatha in Natyasasttra also deals 

with the concept of communication and can be analyzed with semiotics too. 

 

5.2. NON-VERBAL SEMIOTIC ANALYSIS 

•          Paralinguistics (Supplementary codes during speech)  

•          Kinesics (Body language and Mudras) 

•          Expressive Gesturology (Physical sensation) 

•          Systems of Objects (Aahaarya) 

•          Haptics (Tactile communication) 

•          Oculesics (Visual communication) 

•          Olfaction (Codes of smell) 

•          Gustation (Codes of taste) 

•          Auscultation (Musical notes and Audible communication) 

•          Proxemics (Spatial codes) 

5.3. SYNTAGAMATIC AND PARADIGMATIC SIGN RELATIONS 

De Saussure portrayed the connection between the syntagmatic relation between the elements 

in language, and paradigmatic relations in non-verbal communication the series of visual, 

verbal, and aural signs. 

5.4. DENOTATION AND CONNOTATION 
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In Semiotic analysis denotation and connotation refers to primary and secondary levels of signs 

and likewise, denotation refers to the absolute meaning or literal meaning of a sign. The 

connotation is used to meanings that lie exceeding denotation but are hanger on it. The 

conventions or codes which might come out of the literal meaning of signs but take place by 

the audience or viewer or reader with the connotative sign reading. Roland Barthes illustrated 

these concepts in ‘Elements of Semiology’, where he stated ‘ the first system (denotation) 

becomes the plane of expression or signifier of the second system (connotation), the signifiers 

of the connotation, are made up of signs (signifiers and signified united) of the denoted system.’ 

5.5. CODES 

In the semiotic analysis, code is the central concept. The encoding and decoding were done 

with the codes. It’s an interpretive device known to both transmitter and receiver. 

Symbolic signs may be classified into: 

•          Non Linguistic visual, tactile and behavioural signs ( Architectural signs, paintings, 

sculpture, musical codes, rites, rituals, ceremonies, manners, etiquettes, kinesics movements, 

proxemics, signs of various signalling systems including colours and lights, non-linguistic 

communication signs used by the tribes) 

•          Linguistic signs and symbols include cultural symbols expressed in language, dream, 

symbols, neurotic symbols, Literary symbols, signs, and symbols used in folklore like myths, 

folktales, folk songs, legends, fables, proverbs, abuses and all. 

•          Paralinguistic signs consist of suprasegmental characteristics. 

•          Archaeological codes to decoding historical data 

•           Audible signs (musical signs) 

Signs being the core of the communication, may be divided into three broad categories. 

•          Iconic signs (Natural signs) 

The manifestation of objective nature, independent of the human will which consists of climatic 

signs, weather signs, the geographical contour of an area, animal signs, smells, odour, taste, 

medical symptoms, and other signs concern to the expression of the elements of nature. 
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E.g. A picture  

•          Indexical signs (Copy signs) 

This where the signifier is caused by the signified. 

E.g. Smoke signifies fire 

•          Symbolic signs (Conventional signs) 

This where the relation between the signifier and signified is purely conventional and culturally 

specific. 

E.g. Most words 

These are the suggestions that the palm presentation is universal among humans and some other 

primates. Other possibilities of universal symbolic acts are hand raising and eye avoidance. 

The hand-raising has been virtualized in parliamentary proceedings when a speaker doesn’t 

want to give the floor to a member of parliament. 

Verbal and Non Verbal expressions of status (reflecting the economic systems) and male and 

female differences are the most important features of differentiation in the dynamics of human 

interactions. 

Very intense emotions are usually dealt with euphemistically using symbolic speech. Semiotics 

is an approach that has adopted some concepts and tools of analysis from structural linguistics, 

which attempts to uncover the internal relationships, which give different languages, forms, 

and functions. This approach involves a critical shift from the simple interpretations of objects 

and forms of Indian communications to investigations of the organization and structure of 

cultural artefacts of India, in particular, to enquire into how they produce meaning. It is argued 

that the meaning of Indian culture is not something there, statically inside the Great tradition, 

waiting to be revealed by a correct interpretation. What Indian culture means to depend on its 

continuity, how it operates, how signs and its ideological effects are organized – internally 

within its continuous flow, and – externally concerning its production structuralism is usually 

referred to as langue or bhaasha and it consists of structural rules and conventions, which are 

independent of an individual case of them. The individual user is called parole (vaak) and is 

the manifestation of the selected, combined and articulated elements of langue. A second 

distinction, which is important for understanding how sign or mudra system work, is that made 
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within or between the two parts which make up the sign, be it visual or verbal. A signifier by 

the sign or mudra, a material vehicle and the signified, a mental concept or reference. A 

signifier has potential but not actual meaning whereas the signified is the concept or meaning 

which the signifier refers to. The two which is materially inseparable, although it is useful to 

distinguish between them for sign working analysis. The meaning can be assessed about their 

structural relationships with other signs. A sign does not only mean it and for itself but also 

through its place in other signifying systems. 

In Semiotics according to ‘Ferdinand de Saussure’(1857- 1913), the father of Semiotics who 

formulated the thought of  idea through Signifier and Signified as Sign.  

 

SIGNIFIER + SIGNIFIED = SIGNS 

The Signifier can be the psychological imprint of the sound, the impression makes in our 

senses. The Signified can be the concept or essence of something that the signifier referring to. 

The sound image and concept once together in the form of sign and it can’t be apart.  

Even the stream of Semiotics by ‘Charles Sanders Peirce’(1839 – 1914), also known as the 

father of Pragmatism, it’s a tradition of Philosophy which deals with the words and thoughts 

as a gateway for the prediction, problem-solving, and action, and rejects the intention that the 

function of thought is to explain, represent, or mirror reality. 

       INTERPRETENT -  The sense made of a sign. 

                                                           

REPRESENTAMEN – The form of sign.                                 REFERENT – What the sign 

represents. 

 

Then the spectrum of Semiotics of Semiology explored by ‘Roland Gerard Barthes’ (1915 – 

1980) with the Sign system. 

          SIGN 

The sum of signifier and signified according to the interpretation by the society 
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     SEMIOLOGY 

The relationship between the signifier and the signified 

 

                                                                                            

       SIGNIFIER                                                                                           SIGNIFIED 

       The Object                                                                                             The meaning 

 

Semiotic analysis of Pataka Hasta (Aamyutha Hastha) : Pataka (flag): the thumb bent to touch 

the fingers, and the fingers extended. Usage: beginning a dance, cloud, forest, forbidding 

things, bosom, night, river, world of the gods, horse, cutting, wind, reclining, walking, 

prowess, graciousness, moon-light, strong sunlight, knocking, meaning of the seven cases, 

wave, entering a street, equality, applying sandal paste, one's self, taking an oath, silence, 

benediction, a good king, palmyra leaf, slap, touching, saying "Such and such", the sea, the 

way of good deeds, addressing (a person some distance away), going in front, the form of a 

sword, month, year, rainy season, day, sprinkling water. 

According to Abhinayadarpanam, the thumb is bent against the base of the forefinger and the 

palm and fingers extended. When Brahma, the Shaper, went to Parabrahma, as he saluted him 

with the cry of " Victory ! " he held his hand like a flag, since when it has been called the " 

flag hand " . It is the first of all hands, it originates from Brahma, its colour is white, its sage 

Siva, its race Brahmana, its patron deity Parabrahma. 

 Usage: saying " Victory ! ", clouds, forbidding things, forest, night, saying " Go ! ", going, 

conveyance, wind, chest, front, merit (punya), pre-eminence, flow, abode of the wise, crying, 

moonlight, sunlight, abode of the gods, removal of hindrance, wall, cutting, pleasing others, 

cheek, applying sandal paste, mustering an army, boundary, removing fear,^ having no 

refuge, decrease, covering, reclining, the earth, flame, pouring rain, wave, wings of a bird, 

petitioning a king, saying "Thus", eye, saying "Like what?" and "Like that", slap, touching, 
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lake, massage, closing a dispute, strong wind, end of the robe (ancala), cold, heat, radiance, 

shadow, ear, season, half-year, day, fortnight, month, purity, high birth, approach, saying 

"Protect", or "Caress", Brahmana caste, pure colour. 

6. Conclusion 

Indian Music, Performing Arts and Aesthetics are bounded with the Indic Knowledge system 

and which is a way of living and understanding the humanity. The idea of Encryption, 

decrypting, coding, encoding, decoding, everything will be the way to explore the Indic 

Knowledge System. The another beauty of Knowledge System will be the intertwined and inter 

related connections of subjects and various knowledge streams. The idea of Natya also a 

facsimile thought of –“ Art without vulgarity, Beauty without cruelty and Education without 

fear”- Smt.Rukmini Devi Arundael. “Raso Vai Sah” – He is the Rasa itself (Taittiriya 

Upanishad). “I would only believe in a god who could dance.”― Friedrich Nietzsche 
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Abstract 

Nonverbal communication plays an important role in our interaction with others. Performing 

Arts is one of the greatest forms of Non-Verbal Communication. Invisible feelings and 

emotions can be expressed easily. Messages through fine arts reach to the mind and the heart 

of the audience. Performing is a form of nonverbal communication. In India, classical dance 

has been an integral part of every performing art and is the spirit of cultural performances. 

People move their hands as they talk which is called the gesture. Gesturing is a powerful tool, 

found in different cultures. Replacing speech, gestures and expression clearly serves as a 

communication tool. Dance is a common language of signs and movements through which one 

is not only able to express one’s sentiments, emotions or feelings but can also release, elevate 

or understand inner conflicts, tensions, fears, aspirations. Bharatanatyam uses this kind of 

gestures and expressions that utilises the power of Non-verbal communication in daily life and 

for the society at large.  

Key words 

Communication, Non – verbal communication, Bharatanatyam, Gesture, Expression, Indian 

classical dance 

 

1.1 Introduction 

 

Communication is the process of using words, sounds, signs, or behaviours to express or 

exchange information, express ideas, thoughts, feelings, etc., There are different types of 

communication broadly classified as Verbal, Non- Verbal, Written and Visual. 

 

The act of conveying information without the use of words is termed as Non-Verbal 

communication. Nonverbal communication occurs through various ways, some of which may 

require knowledge of the culture to understand. 
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There are various types of Non-Verbal communication. Facial expressions, Gestures, 

Paralinguistics, Body posture, Proxemics, eye gaze, appearance and artifacts.  These non – 

verbal communication aspects are the base for communication between an artist and the 

audience to create effective art work.  

 

Natyasastra, the book of dramaturgy consists of chapters dedicated to gestures, expressions, 

eye gaze, body postures suitable for each character and the emotion involved which are 

researched by several academicians and artists. In Natyasastra itself, Bharata Muni has 

emphasized on a total communication effort including the use of the words as well as limbs, 

gestures, and body language along with the physical context in order to ensure communication 

at its best. 

 

Sadharanikaran communication model is derived out of Natyasastra. Proposed by Adhikary 

the Sadharanikaran model illustrates how the communicating parties interact in a system (i.e., 

the process of sadharanikaran) for the attainment of saharidayata (commonness or oneness). 

 

This paper highlights the corelation existing between the different usage of gestures, eye 

movements and other Non-verbal communication aspects in a Bharatanatyam performance.  

 

2.1 Communicative process in Indian dance 

 

           “Talent of the real Devadasi (dancing woman) is alike the talent of Yogis – since both 

of them have to deal with psychic energy.  However, while most Yogis aim to transform just 

themselves, the goal of Indian dancers is to become the vessel of divine energy and thus unite 

spectators with highest powers, too” (Kuksova & Leonidova, 2014, p.280).  

 

Such is the power of the Indian classical dance. This kind of communication is achieved 

through the use of the entire body by an artist. There is no part of the body that’s not put in to 

use for dance. This aspect of dance also makes it a medium and a part of non-verbal 

communication process.  
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Several aspects of Non – Verbal communication are naturally part of learning and performing 

Bharatanatyam.  

2.2 Facial Expressions and Navarasas 

Facial expressions are responsible for a huge proportion of nonverbal communication. There 

is so much information conveyed with a smile or a frown. A person's face is the first thing we 

see, even before we hear them. While nonverbal communication and behaviour can vary 

dramatically between cultures, the facial expressions for happiness, sadness, anger, and fear 

are similar throughout the world. 

Navarasas -  The Navarasa, refer to the nine expressions that humans show. These are love 

(shringara), laughter (hasya), kind-heartedness or compassion (karuna), anger (roudra), 

courage (veera), fear (bhayanaka), disgust (bheebhatsya), wonder or surprise (adbhutha) and 

peace (shantha). These expressions are closely related to the non-verbal aspect of 

communication which is the primary source to convey an emotion to the audience.  

Using the Navarasas/facial expressions as the main theme several dance dramas and 

compositions are performed. These evoke the ultimate moment of reaching the performance 

with the audience. Detailed elaborations on using the appropriate expression according to the 

situation is detailed in the Natyasastra and several other texts that followed the Natyasastra 

later. There are also varieties of showing love, for example love for union with the partner, love 

between mother and a child, love between the human and the divine which requires the artist 

to gain mastery over expressing these with a difference in facial expression to reach the 

audience.  

2.3 Gestures - Mudras 

Gestures and signals are an important way to communicate meaning without words. Common 

gestures include waving, pointing, and using fingers to indicate numbers.   

Gesture is termed as ‘Mudra’ It can be Manas Mudra(mind), Kaya Mudra(body), Hastha 

Mudra(hands); Pada Mudra(feet), Mukha Mudra (feet) or Chakshu Mudra (eyes).  
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In Bharatanatyam, Hands or Hastas are a very highly evolved feature of art and are a means of 

communication. It helps to describe the idea of the dancer elaborately. Natyasastra and 

Abhinayadarpanam list numerous mudras with their meanings. 

 The two different types of Mudras used in Bharatanatyam include: 

1. Asamyukta hasta i.e. Single hand gestures  

2. Samyukta hasta i.e. double hand gestures  

As Ragini Devi explains in her book Dance Dialects of India (1990), there are various mudras 

with the help of which the performer can express not only various objects, but also any actions, 

emotions or abstract notions – and that amazingly reflects the communicative function of 

Indian dance.  

2.4 Paralinguistics  and  Vachika Abinaya 

Paralinguistics refers to vocal factors such as tone of voice, loudness, inflection, and pitch. 

India has a tradition of Narration foundation from the Vedic period. The narrative styles of 

India were given interpretation by the aestheticians like Abhinavagupta. The classical art forms 

of India use various techniques of narration.  

Koodiyattom follows a dramatic narration while Kathakali follows a different pattern of 

narration. The dance forms like Bharatanatyam or Mohiniyattom uses narration of the content 

differently. There are few dramatic effects created by artists on stage, voice modulations by the 

singer and narration through announcements in Bharatanatyam. 

 

2.5 Body Language and Posture – Bedas 

Posture and movement can also convey a great deal of information. These nonverbal 

behaviours can indicate feelings and attitudes. The dancing body is theoretically divided in to 

Anga, Pratyanga and Upanga, and for each limb various possible movements (Bedas) are 

listed.  

https://www.verywellmind.com/attitudes-how-they-form-change-shape-behavior-2795897
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The posture for a King and a servant, the male and the female, a non-living thing and animal, 

are represented differently using different postures. The bedas listed in the Abinayadarpana 

and Natyasastra is considered to be the one of the detailed recommendations on efficient usage 

of body postures depending on the character portrayed. 

2.6 Proxemics – Siro and Drishti bedas 

‘Personal space’, is also an important type of nonverbal communication. The expanse of 

distance we need and the space we perceive as belonging to us is influenced by a number of 

factors including social standards, cultural expectations, situational reasons, personality 

characteristics, and level of acquaintance.  

While proxemics may not be directly related to the way of representation in Bharatanatyam, 

but can very well be connected to by how a dancer expresses them.  

A solo dancer often shows an imaginary character and makes the invisible object or character 

visible to the audience perception through appropriate eye glances and positioning of the head. 

These are called as Siro bedas (Head movements) and Drishti bedas (Eye movements) in 

dance.  

The way dancer looks at a hero walking from distance or he is sharing the personal space nearby 

the performer is understood by the eye glances and the behaviour with that person. The Drishti 

beda avalokitham (looking at a distance) and using sachi with sringaram (shy/love) are 

conveyed to show proximity of the invisible character.   

The eyes play an important role in nonverbal communication and such things as looking, 

staring and blinking are important nonverbal behaviours. Looking at another person can 

indicate a range of emotions including anger, compassion and attraction. A solo dancers’ 

behaviour with a character with proximity explains the relationship of that character with the 

dancer. The distance with which a Sakhi (friend) is shown using a mudra is different than how 

a hero is shown. This difference in proximity makes the audience understand the relationship 

between the characters effectively.  
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2.7 Appearance - Aharya Abinaya 

Our choice of colour, clothing, hairstyles, and other factors affecting appearance are also 

considered a means of nonverbal communication. Research has demonstrated that different 

colours can evoke different moods. Appearance can also alter physiological reactions, 

judgments, and interpretations.  

The elaborate make-up in the Kathakali dance uses colours to differentiate between the good, 

evil and other characters. Bharatanatyam however do not use much of colours on face unlike 

Kathakali, although Lord Krishna or Rama is represented with blue make-up by few artists. 

The colour of the costume chosen in usually according to the setting, mood, emotion and 

character involved.   The thematic group dance productions are designed along with importance 

to the appearance through costume and make up. The selection of costume, make up, jewellery 

are categorised as aharya abinaya in Natyasastra. Black costume for evil or destructing 

characters, subtle colours for good characters, bright ones for powerful goddesses, using of 

moustache as a part of make-up, false hair are all currently part of the appearance that conveys 

a great deal of meaning about the character and makes the dance drama more appealing and 

communicative with the audience or rasikas. The desired outcome for the representation is 

achieved through these variations in appearance.   

2.8 Artifacts – properties 

Objects and images are also tools that can be used to communicate nonverbally. People often 

spend a great deal of time in surrounding themselves with objects designed to convey 

information about the things that are important to them.  

In a Bharatanatyam stage setting, one can notice that the artifacts are used as properties to 

convey meaning to the audience about the character. The stage setting includes the changing 

of background screens from scene to scene that has relevant objects to convey about the scene, 

king/queen sitting in the simhasanam(throne), crown used to represent queen and goddesses 

are all part of properties.  

The artifacts are also created by dancers standing as inanimate objects as creepers, trees, rivers, 

pillars which convey the necessary meaning using the nonverbal cues.  
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3.1 Sadharanikaran model of communication  

A specific communication theory based on the Natyasastra was first proposed by Tewari 

(1980) and later expanded by Yadava (1987). It was named “Sadharanikaran” which means 

“simplification, establishing commonness and universalization.” When sadharanikaran is 

successful, universalization or commonness of experience takes place. 

 

Sahridayata is the central concept upon which the essence of sadharanikaran resides. It is the 

state of similar alignment, commonality or agreement. Senders and receivers become 

sahridayas with the completion of the process of Sadharanikaran. In a society that has multiple 

cultures, hundreds of different languages and slangs, it is only due to sahridayata the two-way 

communication and mutual understanding is possible, for which understanding the non-verbal 

communication cues play an important role.  

 

4.1 Conclusion 

Nandikeshwara emphasizes the importance of using the entire body in dance in the following 

way, “Where the hand goes, the eye follows, where the eye goes, the mind follows and where 

the mind goes, Rasa is born.” Through the non-verbal aspects of communication, the dancers 

form a language and they can depict the whole universe. Thus, the handling of nonverbal 

communication forms is clearly seen in the concept of the Indian classical dances as a 

highlighted sense of communication. 

“We percieve the language of the dance intuitively to certain extent. But it is impossible to get 

deep comprehension of the story, told by Indian dancer, without mastering the language of 

Indian choreography (its code) just like any other language” (Kotovskaya, 1982). Thus, 

research and study on the Non – verbal aspects of communication through dance is important 

for artists to be efficient to achieve the desired results of enhancing the life of the spectators 

and necessary for spectators to enhance their knowledge and understanding on Indian classical 

dance.  
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ABSTRACT 

              The human expression with all of its emotions whether it is joy or sorrow that are 

shown in face.All dance in India having its own regional nritta,nritya and natya.The abhinayas 

that are given in a margam by the dancers either the four of abhinaya such as 

Angikaabhinaya,Aharyaabhinaya,Vachikabhinaya and Satvikabhinaya.In Natya 

Sashtra,Bharata muni describes about two abhinaya one is satwika abhinaya and chitra 

abhinaya.The one of the margam is padam in Andhranatyam gives importance for all the 

abhinaya.There are many composers who composed many padams on lord Krishna.In 

Andhranatyam the padams not only follow Bhagavatha purana for the expression between the 

nayak and nayika.The way nayikas were exposed in padams,even the common ladies in the 

society speaks out their feelings were very emotional and in natural way of their 

behaviour.What we see the present padam margam in Andhranatyam today has a recreation by 

the teachers,artist,scholar,researcher.The whole performance as described by the devadasis in 

east and west Godavari district had been recreated now.Though Abhinaya has two way of 

representation Natyadharmi and lokadharmi,the approach on natyadharmi with stylish 

expression and towards the approach on lokadharmi,it is regional nature.So,padams vary from 

every region of Andhra Pradesh and Telangana. 

KEYWORDS 

                    Andhranatyam, padam, abhinayas, nayak, nayika 

INTRODUCTION 

                      In the starting stage of the dancers, the face expression are imitating the emotions 

and feelings of a human beings. For a dancers the very important thing is that to give more 

expressions according to the mood of the song.It may change from one song from 
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another.According to Abhinaya Darpana,the graceful dance is lasya when compared with the 

tandava.Though most of the classical dances of south,north,east and west follows their own  

regional language text,Natya sastra plays a authentic role in the theatre and dance traditions.All 

the classical artforms has bhava,raga,tala and laya and abhinaya.In South India the emotions 

given by the dancers that is mainly in Andhra Pradesh and Telangana people interested in 

Andhranatyam gives importance to the lasya dance artistes that is female artistes who dedicated 

their lives for the artform.They follow lasya abhinaya which is alos called as suddha satwika 

abhinaya1. 

                       Abhinayam refers as imitating the mood,situation,surrounding happenings said 

by Bharata Muni in Natya Sastra.The expressing of the situation that is described in the 

songs,poems,written by the poets,writers and it is then converted into margams like 

padam,javali etc.Abhinaya are classified into four types 

Angikaabhinaya,Vachikaabhinaya,Aharya abhinaya and Satvika abhinaya. 

 

PERFORMANCE  BASED ON ANGA, UPANGA, PRATYANGA 

                                The movements of various parts of the body speaks about various 

expression,body languages,emotions which describes about the Angika abhinaya.The complete 

body movements and gestures are divided into three categories such as Angas,Upanga and 

Pratyanaga.There are many differences between the Natyassastra and abhinaya darpana of how 

Angas,Upangas and pratyanaga are differentiated. 

                               In Andhranatyam the movements and gestures of the human body are 

divided further into mukhaja abhinaya,sarira abhinaya and chesthabhinaya.The mukhaja 

abhinaya describes about the face,sarira abhinaya describes about the limbs of the body and the 

chesthakrita describes about the whole body movements.In case of gati prachara or the 

expressive movements,other nritta,rhythmic movement of the body.Gati prachara which 

depicts the mode  of song to the dancer for giving proper expression to prescribed character 

that is when to walk,sit and stand etc.Many abhinayas are used for dancing and also rasa 

drishtis,sthayi bhava drishtis and sanchari bhava drishtis are used in Andhranatyam2. 

PADAM AND ABHINAYAM IN ANDHRANATYAM 
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                 Padam is a musical compositions written by the poets,writers to pertain the nayika 

and nayaka for their emotional,sentiment,love and other feelings of them.Generally padam has 

three parts pallavi,anupallavi and two or three charanams.The combination of Angika and 

satwika abhinaya helps the paddam to get a very good musical melody mood for the dancers 

to express it.Both bhava,abhinaya and rassa abhinaya are built by the lasya tradition artistes in 

Andhra Pradesh and telangana as suddha satwikabhinaya and with the usage of satwika and 

sanchari bhavas. 

                The artistes can choose the type of abhinaya based on how she wants to present the 

nayika with lokadharmi in it and that is very naturally presented with the textual principles to 

follow or the other hand natyadharmi with its own textual principles. 

               The lasya form of dancing in Andhra Pradesh and Telangana leads to the heroine as 

lokadharmi manner of dancing.When the nayika describes the incidents and experiences 

through the visesha abhinaya which one of the angika abhinaya contains all types of 

Anga,upanga and pratyangas that makes the marriage occasion,wedding,festivals with some 

hastas and also the feelings of the nayika.Both the nayaka and nayika have sringara rasa with 

alambana vibhavas but Uddipanams develops when the feelings between nayika and nayaka 

arouse3. 

NAYIKA AND NAYAKA’S EXPRESSION IN  PADAM 

    The emotions,feelings,expression that are being collectively connected in a padam and they 

are expressed in four stages of the Nayika and Nayaka. 

1)Bhavodayam-At the beginning both nayika and nayaka have their own feelings in the mind 

or manas but they except each others love in this act. 

2)Bhavashauthi-There is a silence which happens between the nayika and nayaka that starts 

with one by one bhavas. 

3)Bhava sandhi-In this time,the nayika and nayaka experience both individuals are together 

with Rasagathabhavas that make them feel the same. 

4)Bhava sabalatha-The minds of nayika and nayaka have some sort of fluctuation though they 

have love between them from desire of regenerating the situation from fluctuation through 

bhava sabalatha. 
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          There are several types of nayakas and nayikass according to their behavior with his or 

her beloved.Nayakas,are classified asAnukooludu,dakshinudu,dhrushtudu,shatudu and 

vaisikudu.Nayikas are classified as devotional nayikas,kavya nayikas,prabhanda nayikas and 

general nayikas. 

NAYAKAS 

1)Anukooludu - One who devoted to his beloved 

2)Dakshinudu - All love with equal importance 

3)Dhrushtudu - hurts the lover and later smoothens 

4)Shatudu - Hipocritical to beloved 

5)Vaisikudu - Attached to concubine 

NAYIKAS 

1)Devotional nayikas - sshe dedicates to god 

2)Kavya nayikas - written in poems,epics etc 

3)Prabhandha nayikas - love with god 

4)General nayikas - A women love with man 

EXAMPLE 

    There is example for nayika padam that is sviya nayika padam given below: 

PADAM :  Bhaamaro Yurikibayaluderedu vela 

TALAM-TRIPUTA 

NAYIKA-Sviya 

AVASTHA –Proshita bhartrika 

PALLAVI: 

Emani telupudu nelagu taludu- 

Nemi chetune?cheliya! 

ANUPALLAVI: 
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Bhaamaro!uriki – bayaluderedu vela 

Premamiraga na sami – pilichi cheppinamata!  ||Emani|| 

STANZA-1: 

Annamindaka – ativeta nondaku 

Kanniru nimpaku – kaluvarimpaku mani 

Enneno vindhamula – hitavulu delupuchu 

Kanniru ninchuchu – Ganthudu cheppinamata || Emani || 

STANZA-2: 

Nidivi Kannula neera-ninchuchu dala yuchi 

Tadeleka vega – tane vaccheda nani 

Adugaduguna kusu – rasurani madilona 

Gadu mohamuna – braneshudu balikina mata ||Emani|| 

STANZA-3: 

Enomu nochitino? – yenthani veditino? 

Tanemi tada ma muvvagopaludu 

Suna saruni keli – sukhiyinthamaanu mata || Emani|| 

  This padam explains about the common life of house wife who had her love towards her 

husband.She was thinking about her husband who went for some duty to some place that makes 

her feel very separateable in his absence.So,here sanchari bhavas are explored much with 

satwikabhinaya as follows in the pallavi,anupallavi and charanam.There are sancharis that are 

presented with a combination of dasavassthas of this nayika4. 

 

PHILOSOPHICAL APPROACH IN THE PADAM 

              The devotional aspects in padam that was described in many padam based upon lord 

Muvvagopala on SriKrishna.Many poets have written many padams based on the imagination 

of figuring out the actual wants to see in presence state of him.There are many evident for the 

unlike of qualities of Samanya nayika,the human being with the wordly pleasures but the 

padams are about the paramathma or the oneness with soul to supreme to get attached with it. 
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          The paramathma are described by many poiets that the idol of muvva and the description 

in several Bhagavatha and also the physical appearance are described by the poets in a padam.In 

case of the physical appearance the following are described as pleasing man,gentle look,man 

with courage,smart,courtesan man with other lot of approaches given in padam by the various 

poets about lord.This leads to establishment of paramathma and the artiste who designed 14 

bhuvanas. 

         In the padam,greatness of Lord and unique quality with lives in all human beings.The 

unites with all devotees without any exhaustion.The richness and courageness of the lord loves 

music and having all liberal man.The courageous of the love between the nayika and nayaka 

being described the liberal of music and songs.The charanam of padams expressed that the 

nayika is happy that seen him from the addressing of themselves.The expression is that 

maintains through the single charanam and it also changes accordingly5 . 

      The nayika is a praudha who are very skilled that is being described in the expressions and 

feelings by the poets.The artistes must depend on their capability to explore the bhavas through 

uttama,visesha,chitra abhinaya.The lokadharmi usage dominate the sanchari bhavass and 

satwika bhavas.There are so many philosophical approaches can be given to padam in 

Andhranatyam and I mentioned some of its. 

 

CONCLUSION 

There is no limit to make it so perfect about the field of art,by the lasya artistes as recognized 

in Andhra Pradesh and Telangana.The paddam that are flourishes with great thoughts of nayika 

and nayakas and they are depends on the abhinaya,rasa, gestures to ensure their emotions in 

the Andhranatyam.Both the dedication of the lasya artistes towards the development in the field 

of art and its gloriness.The body language speaks about the emotions of the nayika and nayaka 

and the traditions in Andhranatyam follows their regional language and happenings in 

texts,poets,songs,literature etc.Finally the artform get its own regional language,the 

performance of the abhinaya with emotional context expressed by abhinaya kala whether it is 

Kshetrayya padam or any other poets. 
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Abstract 

Brijmohan Mishra, (4 February 1938 – 16 January 2022), popularly known as Pandit Birju 

Maharaj, was an Indian Kathak dancer, composer and singer. He was born in Handia, Uttar 

Pradesh. His career began in 1951. In 1986, he was honored with the Padma Vibhushan. He was 

known for his choreography for Vishwaroopam and Bajirao Mastani.  Maharaj died at a hospital 

in New Delhi, India from a heart attack caused by diabetes and kidney disease on 16 January 

2022, aged 83. 

1.0 Introduction 

Birju Maharaj is a leading exponent and torchbearer of Kathak dance form. He is the only son and 

disciple of Shri Achhan Maharaj, a familiar face of Indian Kathak dance all over the world. He 

has performed in several countries. He is a wonderful singer with a strong grip over, Thumri, 

Dadra, Bhajan and Ghazals. He gave his first performance at the age of seven. Pandit Birju 

Maharaj is not only a Kathak dancer but also a sensitive poet and captivating orator. 

His constant attempt to take Kathak to a whole new level fructified when he managed to make 

people take note of this dance form, not only in India but in the western countries as well. 

Introduced to Kathak at a very young age, Birju went on to master the nuances of arguably one of 

the most difficult classical dances of India. Known for his facial expressions and nimble feet 

movements, Pandit Birju Maharaj is considered as the epitome of Kathak by many. 
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1.1  Childhood & Early Life 

Brijmohan Nath Mishra, popularly known as Pandit Birju Maharaj was born on 4 February 1937, 

in Varanasi, Uttar Pradesh, India in a family of well-established Kathak dancers. His father, 

Jagannath Maharaj, popularly known as Acchan Maharaj of Lucknow Gharana, served as court 

dancer in Raigarh princely state. He descended from the legendary Maharaj family of Kathak 

dancers. 

Birju Maharaj fell in love with the art of dancing at a young age. He began performing as a child 

alongside his father, who he idolized. He often travelled with his father who performed at musical 

conferences all over India, and accompanied him to Kanpur, Allahabad, Gorakhpur, Jaunpur, 

Dehradun, Madhubani, Kolkata and Mumbai. 
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He was barely nine when he lost his father. By 13, he was already teaching kathak at the Sangeet 

Bharati music academy in New Delhi. He then began training with his uncles, the well-known 

dance masters Shambhu and Lacchu Maharaj. It was the start of a legendary teaching career that 

would influence generations, including film artistes. 

Soon he developed a unique style of his own, blending elements belonging to both his uncles as 

well as those belonging to his father. He is believed to have inherited the precision of footwork 

and the play of the face and neck from his father, and the stylized fluidity of movement from his 

uncles. 

1.2  Career 

Birju Maharaj started teaching dance at the tender age of 13, at the Sangeet Bharti in New Delhi 

to support his family after his father’s demise. Eventually he moved to the Bharatiya Kala Kendra 

in Delhi. After a few years, he began teaching at the Kathak Kendra (a unit of the Sangeet Natak 

Akademi) where he was Head of Faculty and director. 

Starting his own dance school was always a dream and ambition of Birju Maharaj. This was 

realized soon after his retirement, when he started Kalashram. In Kalashram, the students are 

trained in the field of Kathak, and other associated disciplines like vocal and instrumental music, 

yoga, painting, Sanskrit, dramatics, stagecraft etc. Pandit Birju Maharaj is a firm believer that a 

dancer must have adequate knowledge of music. Also, since it is important for a Kathak dancer 

to have control over his breath, he or she will benefit immensely from practicing Yoga.  

The classrooms, practice halls and amphitheatre of Kalashram reflect a shade of rural set-up 

amidst the busy and fast-moving urban lifestyle. The natural atmosphere, with numerous trees 

and ponds are extremely inspiring and brings everyone within the institute closer to the simple, 

unassuming yet rich heritage of the country.  

 

The objective of the institute is to produce highly talented students who would not only prove 

worthy of the training they receive, but would also lead a modest, humble and disciplined lifestyle. 

As a dance teacher, he believed in continually learning new things. For him, classical dance was 

one of the ways to connect with the divine. Hence it is called a sadhana.  

He was of the view that a dancer who knows singing and had an adequate knowledge of musical 

instruments will greatly enrich his art. Meditation and yoga are also important for a dancer. The 

Kathak dance form especially needs a lot of breath control, strength and stamina. 

Pandit Birju Maharaj is also a noted film personality. In the movie ‘Shatranj Ke Khilari’, directed 

by the famous Satyajit Ray, Birju Maharaj had composed two dance sequences for which he had 

lent his voice as well. In the 2002 film ‘Devdas’, Birju had choreographed the song ‘Kaahe Chhed 

Mohe.’ He has also worked as a choreographer in well-known movies like ‘Dedh Ishqiya’, 

‘Umrao Jaan’, and ‘Bajirao Mastani.’ In 2013, he went on to make his South Indian movie debut 
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when he choreographed the song ‘Unnai Kaanatha Naan’ for the Kamal Haasan starrer 

‘Vishwaroopam.’. 

In addition to being a dancer and a choreographer, he was also an accomplished singer well-

known for his renditions of thumris and dadras (forms of classical vocal music). He was also 

talented at playing the tabla, and the violin. 

Birju Maharaj was a leading exponent and torch-bearer of the Kalka-Bindadin Gharana. Apart 

from his obvious contributions (which are immense), his effort to make Kathak a well-known 

dance form all over the world is exceptional. He has performed in various countries making people 

all over the world take a note of this magnificent dance form. Thanks to his dance school 

‘Kalashram’, his contribution towards Kathak will resonate throughout the globe for decades to 

come. 

“Dancing is the poetry of the foot,” said John Dryden, only Birju Maharaj was adept in poetry too 

and came up with a book of poetic compositions titled Brij Shyam Kahe. Dancer, poet, painter, 

singer and percussionist, he felt at home in all art forms and dubbed them as his ‘relatives.’ No 

wonder, he was in perfect unison while performing with other artistes, be it flamenco dancers, 

ghazal singer Jagjit Singh, tabla maestro Ustad Zakir Hussain or Thumri queen Girija Devi. 

His greatest contribution to Kathak is that he became this bridge,” says Rajendra, that brought the 

classical to the masses. “He maintained the depth of Kathak while interpreting it with a simplicity 

that touched the heart. 

Panditji was the Kohinoor of Indian classical dance forms. Though he was someone who belonged 

to Kathak, exponents from every classical dance form would learn from him In Kathak, while 

most would focus on footwork, no one could match him or was even parallel to him when it came 

to abhinaya, bhava (the art to emote). 

1.3  Awards & Honours 

Maharaj was one of the youngest artists to receive the Sangeet Natak Akademi Award, when he 

received the award at the age of 28. He also received the Padma Vibhushan, India's second highest 

civilian award, in 1986.  He has been awarded with the Kalidas Samman by the Government of 

Madhya Pradesh. He has also been honored with Sangeet Natak Akademi Award, Soviet Land 

Nehru Award and Sangam Kala Award among other awards. In 2002, he was honored with the 

Lata Mangeshkar Puraskaar. Pandit Birju Maharaj has also been conferred with honorary 

Doctorate degrees from Khairagarh University and Banaras Hindu University. 

In 2012, he bagged the National Film Award for Best Choreography for the movie 

‘Vishwaroopam.’ He also went on to win Tamil Nadu State Film Award for Best Choreographer 

for the same movie. In 2016, he bagged the Filmfare Award for Best Choreography for the film 

'Bajirao Mastani'. 

• 1964 - Sangeet Natak Akademi Award 

• 1986 - Padma Vibhushan 
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• 1986 - Nritya Choodamani Award by Sri Krishna Gana Sabha 

• 1987 - Kalidas Samman 

• 2002 - Lata Mangeshkar Puraskar 

• Honorary doctorate from Indira Kala Sangeet Vishwavidyalaya 

• Honorary doctorate from Banaras Hindu University 

• Sangam Kala Award 

• Bharat Muni Sammaan 

• Andhra Ratna 

• Nritya Vilas Award 

• Adharshila Shikhar Samman 

• Soviet Land Nehru Award 

• National Nritya Shiromani Award 

• Rajiv Gandhi National Sadbhavana Award 

 

1.4  Personal Life 

Apart from his passion for fine arts, Birju Maharaj has passion for cars. He had once mentioned 

in one of his interviews that he would have become a mechanic, had his dancing skills been 

unnoticed. Even today, he was a big fan of gadgets. His favorite pastime was ripping apart gadgets 

like television sets and mobile phones and rearranging them as they were before. The legend also 

liked to spend time watching Hollywood flicks. Among his favorite action heroes, Jackie Chan 

and Sylvester Stallone get the top most slots.  

Birju Maharaj has five children – two sons and three daughters. Among his five children, Deepak 

Maharaj, Jai Kishan Maharaj and Mamta Maharaj are prominent Kathak dancers. Birju Maharaj’s 

wife passed away 15 years ago. 

In later life, Maharaj had kidney disease and diabetes, and received dialysis.  Birju Maharaj died 

of a heart attack on 17 January 2022, at the age of 84, at his residence in Delhi. 

1.5  Conclusion 

Pandit Birju ji Maharaj was a doyen of India’s art and culture; gave Indian dance form a unique 

recognition across the world. His passing is an irreparable loss to the entire art world.  

1.6  References 
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Abstract: 

The global pandemic has affected our lives in many aspects including health, economic, and 

cultural activities. Performing arts has been affected very badly as it requires physical presence 

of the audience. The pandemic situation has both pros and cons in the lives of an performing 

artistes. To take the crisis in positive angle, earlier for an performance there could be minimum 

of three hundred to four hundred rasikas to watch the live performances inspite of an artistes 

spending so much time, money and effort, but this pandemic has changed the situation. The 

performances are watched globally and without any restrictions thousands of people are able 

to watch the performances through live streaming. This is a good change as we can watch many 

performances digitally.  

Negative aspects of the pandemic is that the cultural events happens with huge gathering. Due 

to social distancing the people cannot gather in large numbers and the performances where 

completely stopped which affected the artistes from performing and traveling. 

Key Words: 

Bharathanatyam, dancers, pandemic, Performances, theatre, restrictions, affect, streaming, 

digital, artistes. 

Introduction: 

The Covid had a significant impact on the performing arts, due to physical distancing 

requirements and closure of the theatres and sabhas restricting not only public performances 

but also rehearsals. Due to this, artistes were reestricted not only in performance but also 

travelling was also not possible. Many sabhas and theatres in and around the world had moved 

to a digital services suchnas live streaming. This pandemic situation has both pros and cons for 

the artistes. Many performing arts festivals have been cancelled due to the over crowding. 

Festivals: 

Margazhi festivals which would take place during December to January in various sabhas were 

cancelled due to the social distancing. Art is something that we experience directly and have 

contact with the audience and the performers. This Covid which has affected globally  has 

completely stopped the whole world into a different form. But to think in a wider aspect the 

performances would happen everywhere and anytime but the audience would be very less. Now 

the Covid situation has bought a change were the artists reached audience with greater ease as 



 

729 

 

 

virtual performances as Zoom, Facebook live, Instagram, Online Streaming and Youtube. 

National Centre for performing arts (NCPA) launched digital series that show cased signature 

performances from their archives. The Museum of Art and Photography (MAP) in Bengaluru 

differed  its physical launch and instead showed their collection digitally. The Jaipur Literature 

Festival (JLF) had 65,000 audience to watch their festivals through online streaming. 

Digital Revolution: 

Arts practitioners, organisations and instituitions around the world has met challenges posed 

by the pandemic with agility.SerendipityArts Festivals had launched series of digital 

initiatives. Dakshinachitara celebrates the art, architecture and folk culture of South India 

while extensively working with rural artists. Although centered on live experiences, the 

museum has pivoted to thhe digital medium it held a hybrid version of its festival, Utsavam 

this March. 

Music Academy Of Chennai had digital Margazhi Utsavam which was most welcomed by 

audience globally. There was a series of senior dancers performance to name a few Malavika 

Sarukkai, Alarmel Valli, Rama Vaidyanathan, Priyadarshini Govind etc, it was a wonderful 

to watch a performance through digitally  as we were able to see the adavus and the abhinaya 

in a very close contact which would have been possible even in a live performance. 

Early in the pandemic, individuals, and organisations rallied to support each other and help 

artists to stay afloat. Several performers and organisations launched fundraising initiatives for 

struggling artists. ABHAI from Chennai, had really supported many artistes with their funds. 

 

 Ofcourse, the pandemic extended our arts to the next level by teaching globally at  their 

comfort zone.  From India, the students abroad learns the arts, earlier it  was there but after 

the pandemic this has become the most appropriate method of learning and developing the 

skills.  As a performer it is never easy to spend time for oneself but the lockdown has  helped 

each and everyone to take care of our health, body and mind. Artists were able to learn and 

explore different things, they got an time to work on a new production, teaching was done in 

different method and of course workshop conducted by many senior dancers. 

Instagram , which is very popular in instant messages has gained popularity with lots talk 

shows, interviews. We came to know about many artistes, and how they were in the lime lite. 

But, there was something which is very disappointing is that youngsters make use of this 

social media in an excellent way. It has become very easy to gain popularity, name and fame 

these days but eaelier it was never the same. 

Orchestration: 

Musicians are the life of Dance performance, without them nothing is possible. These 

orchestra had a great fall as they didnt have any performances, no travel etc. All of these was 
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a life threatening aspects for them to overcome. There was a news that one of artists had end 

his life as he couldnt feed his family. 

In the absence of physical, community spaces, some artists ventured on their own to attract a 

digital audience and partnered with NGOs to boost their reach. Some, like the Tamil Nadu 

heritage theater group who perform Kattaikkuttu, resorted to crowd sourcing.  

Taking the craft to cyberspace also meant making peace with the digital stage. Zoom and 

Instagram lives became new platforms for some artists to collaborate, experiment, conduct 

workshops. New ways of engagement, more flexible processes, opening up a world of the 

online; expanding our reach of audiences and connecting us across the globe in the digital 

have all emerged. 

The internet’s relationship with performing arts has always been tumultuous; the circuit of 

codes and broad bands is hardly a suitable replacement for performances shaped by the 

palpable energy of live audiences. Irrespective of how big the world wide web is, the 

devastation triggered by a disconnect between the artist and the audience is acutely felt.  

But the role of the internet is not binary — the transition helped some by taking their craft 

online; it put others at a disadvantage. A large section of performing artists does not have the 

resources to take their art online or is not connected to the internet. Or, their audience base 

has no access to the net. The pandemic laid bare inequities in terms of 

technology and resources. 

“Privacy inside your house to do your office/professional work is a privilege in itself. For 

artists to be able to create work out of their homes in these times has meant that they need to 

have the physical and mental space to do it. Its been lucky enough to be able to work online. 

Artists are not only struggling to make ends meet, but also do not have the provision to access 

their studios and art spaces during this crisis. 

As with the rest of the country, the severity of the pandemic’s impact was not the same for all 

artists, it was never a leveler.Artists who were financially more secure, who had some 

savings and family support to fall back on actually found this a good time to practice, think, 

ruminate, conceptualize and learn something new. But the artists who couldn’t afford a break, 

who depended on their everyday earnings to see them through, who have no family support, 

have been devastated. 

The gap also raises the question of the impact on women artists. Notably, women are more 

likely to be disconnected from the world wide web. “A 2021 study of UNESCO noted 

women’s participation in art and music reduced more than their male counterparts due to the 

digital divide during the lockdown”. 

“The digital divide remains a pressing concern, with women disproportionately facing 

obstacles to access digital tools for artistic creation and distribution including digital music 

platforms, online tutorials, and sound-mixing software,” the report notes, adding that 

“worldwide, 250 million fewer women than men use the Internet.” 

Menaka Rodriguez, head of outreach at the Indian Foundation for the Arts, notes that, in a 

country where systemic support for the arts and culture sector is absent, there are limitations 

on how artists can consistently create work online.   

Thus, the idea of a hybrid future, which visualizes a marriage of the physical and digital 

space, risks exclusion of many,because of the limited access to a 
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community/audience/gathering, it cannot be said enough that these options are still limited to 

a small section of performers who have access to resource some art forms cannot be replaced 

completely by the only. 

Conclusion: 

The conclusion of the article would end with few important note that this Covid Pandemic 

had given us a chance to upgrade ourselves by thinking in different aspect like digital world, 

teaching online, learning and exploring different ideas. But my only concern is that the work 

of ones should not be copied rather it can be recreated. Change is the constant thing we have 

to be aware, lets learn to live the artistic life with various changes and also live a life of 

uncertainity. 
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ABSTRACT 

There are many professions for the livelihood for a human being such as cultivation, 

teaching, engineering, doctor, and artistry. One who chooses the profession towards the Fine 

arts can be further branch-out into Performing Arts, Theatre arts, painting, sculpture etc. Music 

is one of the streams under the performing arts which are an ancient art form in our country 

that can be traced back to the times of Veda-s’. In ancient times, music was a major medium 

of worshipping god and also was trusted as a way to attain the salvation. Temple music, light 

music and folk music were considered as the major divisions. Priests and devadasi-s were 

handling the traditional and daily rituals of music for temples on different occasions. For this, 

they were given special training since childhood. Thus it became their profession and a path 

for their livelihood through the generations. On the other hand, classical and light music were 

used to perform in the courts of kings and thus it became the patronage of Vidwan-s (scholars). 

Folk music was associated with regional traditions, influences along with local slang. This is 

sung by artisans, farmers and few tribes to have relaxation from their physical stress and strain. 

Gradually music has got as choice of priority for people as a stress buster. With the entry of 

Western music, Rap, disco, pop, Hip-hop and cinema music this field has got succeeded in 

creating thrust over the music in people. This intended many singers to choose the music as a 

profession to meet towards the increased needs and tastes of audience. 

Key words – Patronage, livelihood, music, profession, passion, disco, pop, job opportunities, 

self-employment 

 

0.1 INTRODUCTION  

One cannot find or lead the life without music. Music has the main source of 

entertainment in the world. It is divine Art form, which gives peace, develops the knowledge, 

cures the ailments, reduces the fatigue and makes the human being energetic. Roots of Classical 

music are very ancient and lead to celestial world such as heaven. It is connected to gods and 

goddesses in all religions such as Hindu, Muslim and Christianity etc. In all these religions 

music is the common mode of worship. It has become a part of our daily life.  

1.1.0. ‘Music as a profession’ in ancient, medieval and modern times  

 In India there are three kinds of classical music at present namely, Carnatic music, 

Hindustani and Rabindra Sangeet. Among these, the Carnatic music has been proved to have  
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it’s origin from gods and Vedas. Whereas Hindustani is a blend of Mughal and Persian music, 

and Rabindra Sangeet is an innovation of Sri Rabindranath Tagore. As the time goes, there are  

lot of developments, improvisations and fusions were done to ancient music, which 

result in the today’s music. A detailed discussion has been done on ‘music as a profession’ or 

as a career option, in this paper, with reference to the time period. 

1.1.1 ‘Music as a profession’ in ancient times 

In ancient times, music was divided as classical, light music and folk music. Due to 

caste system and societal hierarchy, classical music was confined to scholars and temples alone. 

The innovation of new raga-s, Tala-s, composing new musical forms were focussed more to 

increase the scope of music world. Vidwans used to train the sishya’s (disciples) in all aspects 

by keeping them in their home by taking caring of their food and other daily needs. On return 

the disciple used to offer his services in collecting fire wood, vegetables and other house hold 

needs for their daily activities. The guru takes personal care in teaching, correcting, and 

examining as part of the training the disciple. Also in few communities like Brahmins, music 

was taken as an inherent and were vowed to take as a family profession for generations.  

Worshipping god through music and attaining salvation was the important motive then 

for Guru-s and Vidwan-s. Also composing, preserving, propagation of new ideas and styles 

and obtaining name and fame among scholars in music were given priority than the monetary 

earning.  Thus, passing the techniques of singing and in depth knowledge in the subject to the 

next generations was the main aim during that time. 

1.1.2.   ‘Music as a profession’ in medieval times  

Starting from 12th Century Jaya deva, Kshetraiah, Annamayya, Bhadrachala Ramadasu 

were also in the path of devotion and they established the remarkable grandeur to music through 

their compositions by proving the connection of music with god, upon with the evidences of 

their real life incidents. Further Tyagaraja, Muthuswami Dikshitar, Syama Sasthry, 

Pachimiriam Adi Appayya were completely dedicated their life to music as a profession by 

exploring the Carnatic music with their wide variety of compositions and new innovations 

about ragas and Tala-s. Training the disciples to propagate classical music became essential   

to fill the vacuum caused by the colonial rule. The scholars put their efforts to bring resurgence 

to the dying traditional art forms. This is no way could be compared with monetary benefits. 

These composers were rejected the gifts and other benefits from kings and continued to worship 

god through music and maintained their self-respect. 

 During this time, Kings played the role of patrons for Art and culture, especially music 

by employing the artistes of music, dance and instruments. Changing life style due to colonial 

rule, the urge for better living conditions and future life security, made artistes to choose music 

and allied arts as a profession rather than passion, that could fetch money and other kind of 

benefits. Many good singers, dancers and instrumentalists were appointed as ‘Asthana 

vidwans’ in different courts of kings. For ex –  

1. Vadivelu (Tanjore Quartet) – Tiruvananthapuram  – Maharaja Swathi Tirunal 

2. Mysore Vasudevachari – Mysore – King Chamaraja Wodeyar IX 

3. Pachimiriam Adi Appayya – Tanjore – Tulaja II 

Patronage of Kings helped Artistes to elevate their talents, to compose new musical 

forms, developing and propagating music by establishing special training centres for 
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performing and theatre arts. But there are instances that those composers who rejected the 

patronage such as Tyagaraja and Annamacharya etc.  

 

1.1.3  ‘Music as a profession’ in modern times  

 Post Trinity period, that is in 19th Century, system of Imperialism was started getting 

abolished slowly and thus the patronage system was also got faded out. Again there arouse a 

need for development and propagation of music. Also livelihood of artistes/vidwans went in 

troubles. This made them to find some way to survive. In this context, giving public 

performances and training the future artistes/students had become the main sources for 

livelihood. Consequently this gave the way for establishment of sabha-s, cultural associations, 

training centres and special schools for music, dance and instrumentation.  

Few of the Sabha-s, Academies and halls as such in Chennai city are listed below 

1. Madras Music Academy 

2. Chennai Cultural Academy Trust 

3. Narada Gana Sabha 

4. Rasika Ranjani Sabha 

5. Krishna Gana Sabha 

6. Sri Parthsarathy Swamy Sabha 

7. Hamsadhwani NRI Sabha 

8. Mylapore Fine Arts Club 

9. Sri Tyagaraja Brahma Gana Sabha 

10. Sat Sangam Sabha 

11. Indian Fine Arts Society 

12. Bala Mandir German Hall 

13. Sadguru Gnyanananda Hall 

14. Dakshinmjurthy Auditorium 

15. Vani Mahaal 

16. Raja Annamalai Chettiar Hall 

17. Singapore Indian Fine Arts Society, Tatvaloka, Teynampet 

18. Kala Pradarsini, Bharathiya Vidya Bhavan Auditorium, Mylapore and etc 

The above sabha-s were established in the motive of encouraging fine arts, artistes and 

to give a good musical feast to the audience, They played a key role in keeping the classical 

music and kutcheri traditions alive for the future generations. Famous vidwan-s had worked 

for academies, training centres and specialized schools of Fine Arts. For example, the famous 

vidwan Mysore Vasudevachari has taught students of Kalakshetra of Rukmini devi Arundale. 

Further Chowdappa (Violin) and other prominent established musicians focussed on training 

the students and protecting the kutcheri tradition.  

1.1.4  Role of Sangeet Natak Akademi in developing music as profession 

Sangeet Natak Akademi was established in the year of 1953 in the aim of preserving, 

promoting the intangible heritage of diversified culture of the country. Among many objectives 

regarding development of music it encourages the establishment of theatre centres and provides 

co-operation for every region in the country. It also plays active role of sponsoring dance, 

drama and music festivals, conferences, seminars to encourage the regional festivals. It also 
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provides awards, prizes, distinctions and recognitions to individual artistes for their 

achievements in the respective fields like instrument, vocal and classical dance etc. 

1.1.5  Music as a profession in Radio & Doordarsan  

Doordarsan and Radio gave wide scope for the spread of performing art espsecially 

vocal and instrumental performances. Radio acted as a medium for showcasing the glitters of 

classical music by broadcasting the kutcheri’s of famous singers like M.S.Subbulakshmi, and 

Mangalampalli Bala Murali Krishna etc. In view of career point, Music has created job 

positions like Music director, In charge, Program director, Sound engineer, technical engineer, 

announcers for cultural programs, and instrumentalists etc. In case of FM Radio,  RJ (Radio 

Jockey) plays a key role. 

The divinity and greatness of the Indian classical music has been taken into notice 

across the globe with the help of Doordarsan and television media. Doordarsan gave the 

opportunity to watch the kutcheris, classical dance programs and Folk Art forms visually as 

well as LIVE for the art lovers. This created further more opportunities in the field.  

1.1.6  Role and impact of satellite channels on Music career 

Increased shows of singing competitions like ‘Sa re ga ma pa’, Padutha thiyyaga, Super 

singers, Meri Awaz Suno, and Indian idol show (search for talented singers across the country) 

further inspired hidden talented singers of remote areas.  

1.1.7  Impact on Western music on Indian cultural traditions 

The entry of western music with colonial rule, Indian classical art forms were more 

impacted, inspired and few changes were happened. For example Muthuswami Dikshitar too 

learnt western music and composed “Nottu swarams” for the easy learning for beginners. 

Also today there is a trend of doing fusion of Carnatic music with western electronic 

instruments which is drawing more attention of youth and thus the urge of learning classical 

music too increased.  

Learning Disco, pop, Rapp, hip-hop and western instruments like guitar, Jazz, 

synthesiser, Key board etc were became common. The competitions on western vocal and 

instruments are also being conducted  which are in turn providing  opportunities for singers  in 

movies, performing in cultural meets and college fests etc. Youth have very keen awareness in 

making private music albums and uploading them in social media such as  YouTube, Face book 

and Instagram those are very impressive and getting views in lakhs and sometimes even in 

millions. This kind of publicity fetches them the opportunities for singing duets, solo or in 

chorus. Also they can get chances of music direction, voice over and dubbing in movies. Those 

are having composing knowledge can go for self-employment in music like composing jingles 

in advertising sector, directing and doing music video albums on their own. 

Few musicologists are holding Music websites and blogs to offer theoretical knowledge 

and important debates on music to help the music students.  For ex - rasikas.org, 

musicresearchlibrary.com, and karnatic.com etc. 

1.1.8  Scholarship programs in Music  



 

736 

 

 

There are various types of scholarships provided for outstanding artistes in the field of 

classical music, light music, dance, visual arts, theatre arts etc. 

• Ministry of culture is offering Rs.5000/- per month for 2 years for young artistes 

between 18-25 years who hold a degree of proficiency in chosen stream with 5 years 

and trained under recognised institute or guru. 

• Cultural Talent Search Scholarship Scheme – This is offered by CCRT (Centre for 

Cultural Resources and Training), for the students between 10-14 years, those who 

practice traditional Performing Arts. The student will get Rs.3600/- per annum and a 

reimbursement of Rs.9000/- under this scheme. 

• Sanskriti foundation encourages with awards worth Rs.50,000/- for young performing 

artistes between 25 – 40 years. Another scholarship worth Rs.1 Lakh, for music and 

dance students to develop their talents those who gave at least 2 to 3 performances to 

their credit.  

1.1.9  Impact on Western music on Indian cultural traditions 

With the entry of western music during colonial rule Indian classical art forms were 

more impacted, inspired and few changes were happened. For example Muthuswami Dikshitar 

too learnt western music and composed “Nottu swarams” for the easy learning of beginners. 

• Also today there is a trend of doing fusion of Carnatic music with western electronic 

instruments which is drawing more attention of youth and thus the urge of learning 

classical music too got increased.  

• Learning Disco, Pop, Rapp, hip-hop and western instruments like Guitar, Jazz, 

Synthesiser, and Key board etc were became very common today. The competitions 

on western vocal and instruments are also being conducted  which are in turn 

providing  opportunities for the artistes in movies, to play in  cultural meets and 

college fests etc.  

• Today youth have very keen awareness in making private albums and uploading in 

social media like you Tube, Face book and Instagram which are very impressive and 

getting views in lakhs and sometimes in millions. This kind of publicity fetches them 

the opportunities for singing duets, solo or in chorus, music direction, voice over and 

dubbing in movies.  

• Those are having composing knowledge can go for self-employment in music like 

composing jingles, advertising sector, directing and doing music video albums of their 

own. 

1.2.0  Music as a career builder – An Overview   

• A musician can have lot of opportunities if he could perform well. Based on his skills, 

creativity, interest, talent, innovation, rhythmic sense, and team work abilities he can 

choose the profiles like Lecturer, Professor, Composer, Vocalist, Arranger, 

Programmer, Music manager, Producer, Music editor, Music Director, Music 

Supervisor, Music teacher, Recording engineer, Music Publisher, Music therapist, 

Instrumentalist, Disc Jockey, Audio technician, Music sequencer, Studio manager, 

Artiste Manager, Music journalist and so on.  

 

• Artistes are now-a-days offered to perform classical concerts and dance programs in 

International Summits, T.V. Production houses, Semi-professional level hotels, and 

composing back ground music for stage drama etc 
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• According to Deepthi Omcheri Bhalla (Vocal & Dance), “when compared to the 

situation of music about 20 years back, it is far better now that the artistes are getting 

opportunities to go abroad for concerts, to teach the students, to give seminars and to 

get settle down there by taking music as a profession.” 

 

• Now-a-days most of the artistes are taking music classes online for NRI students, for 

both vocal and instrumentation, which is a positive development and new opportunity. 

 

• Also according to NEP 2020, (National Education Policy), Central government has 

been suggested to include music and dance as a curriculum item for students from 

school level. 

 

• The Govt of Andhra Pradesh too had done some recruitments of music teachers for 

school level through DSC exams. 

 

• Many universities are starting music departments and offering courses for interested 

students as a full time, part time (evening courses like Certificate and Diploma) and 

also as an Open Elective Subject at PG level. 

1.2.1.  On the other side of the coin 

Besides many good opportunities in the field of music, few points are to be considered 

seriously. 

• Many stalwarts opined that this profession did not give any assurance of a stable income 

for the livelihood when compared to other jobs in the market. 

• Youth is getting more attracted with Western culture, and hence the interest and 

awareness about classical music is getting lessened. 

• There is no guarantee of certain amount of assured sum after few years of service like 

other jobs. 

• Few accompanists expressed that music should not be taken as a full time profession as 

the fate depends on the demand as one may not get opportunity for giving stage 

performance throughout the year. 

• In the words of Bombay Jayasree, “Our system too is not assuring any benefit for a 

degree holder in music. Sometimes, though the children are interested in taking music 

as a profession, parents are reluctant and advising to do a degree or post-graduation in 

engineering or IT”.   

• Few artistes are sailing in two boats. They are taking music for passion and doing 

normal software or any other job related to chemistry or physics as main occupation for 

financial security. 

• The recent pandemic (due to Covid -19) situation too made many artistes jobless and 

income less. For example Nagaswaram and Dolu vidwans were totally became helpless 

due to absence of marriage events and other celebrations. Due to ban on public events 

and gatherings, classical concerts were also were stopped, this made 

Singers/Performers, Instrumentalists to suffer a lot for livelihood.  

 

1.2.2.  Conclusion  
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 Besides lot of changes and developments to Indian classical music, the music profession 

in ancient times was considered as a divine art form. In medieval times, lot of exploration and 

propagation was done through professional musicians and in modern period composers had 

become very less and few professionals have taken the responsibilities of tuning 

Annamacharya kirthana-s and Jayadeva Ashtapadis etc for which the notations from composers 

are absent. Today though the artistes are having lot of opportunities in this field for employment 

wherein the very few are getting stable income. 
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“If it was never new and it never gets old, then it's a folk song” Author-Oscar Isaac 
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ABSTRACT 

This study examines the aspects of an art form which has evolved over years and across 

generations as well as across countries without the goal of gaining profit. When art and culture 

assemble, it transforms the face of the domain. Despite the inception of an art begins with the 

origin of human beings, its structure was very different and strange from what we see today. 

Currently folk songs are being accepted by the people wholeheartedly and it is evermore 

treasurable as outlines of knowledge, experience and concepts. Even today, Kerala folk songs 

are cherished by people and encapsulate its rhythm and aspects. Initially, it was associated 

with features of occupation and worship, as of now it is converted in to enjoyment and passion 

for knowing the roots of antiquity and tradition. 

 

KEY WORDS; Folklore songs, Human being, culture, occupation, singing 

 

INTRODUCTION: 

                   Malayalam literature has a strong tradition of folk songs. It would be futile to trace 

the origin of any folk song because they are based on constant change. Folk songs are old-

fashioned and are subject to soul impulse and idiosyncrasies. Any conclusion can only be 

attained if it is considered to be materialistic. Variation in language with regard to social 

changes in reflected in folk songs.  Malayalam folk songs are not the same as the Tamil folk 

songs. However, it is true that the structure of folk song was derived from Tamil literature, and 

we can deduce that Tamil form is still in use today. Malayalam, folk songs are divided into 

categories such as community songs, worship songs, professional songs, and celebration songs,  
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among others. This research looks at the significance of folk songs in the current period. 

1.A GLIMPSE TO FOLK SONGS 

Any Folk song's foundation is tradition, and its performances span a wide range. However, 

there are notable commonalities in the content of these songs over the world, one of which 

being the occasions on which they are performed. Most commonly it occurs during the harvest 

season, as well as births, deaths, marriages, and any other traditional meeting of the clan. As 

the origin of a folk song was typically unknown to its community, anonymity of the creative 

process was considered to be an important factor for identifying folk music. However there has 

been a growing consensus, that folk songs and other pieces are results of individual creation, 

either by villagers or professional or musicians whose work is somehow taken up by folk 

culture. The music of any folk community has always contained songs of diverse origin. As 

oral tradition has played a major role in folk music, the form of each song which is   heard at 

any time is likely to have influenced to the whole community. 

Folk songs are formed among the common people and are exceeded down through generations. 

However various folk arts existed in ancient times, they were not given enough prevalence or 

dominance by the people as  life was only to accomplish their daily existence. In Kerala, There 

has been time when it was believed that most of the folk songs belonged only to the lower 

castes. Later the Folklore study expanded and bloomed among the people about its authoritative 

branches and significances. If the word folk refer to the old, then the lore refers to their faith 

and knowledge. The Folks songs are only one branch of it. The resemblance and singing style 

of folk songs appreciated in North Kerala change when they are transported to South Kerala. 

There is no authentication as to who originally wrote the folk songs. The lyrics sung based on 

each regions are transmitted to the next generation orally and it is admired by the common 

men. The origins of folk songs can be traced to the occupation of the people or the culture 

followed by the place with Simple, ordinary words. As each region was identified with a 

particular occupation and culture, the songs differed from region to region.Although folk songs 

spread from one place to another, they modify over time and across the country. The repetition 

of the lines is a feature of folk songs and it is often these reiteration that give rhythm to the folk 

song. This study promulgates how folk songs are still endorsed by people in this modern arena. 

Evidence of this can be seen in the fact that the world of exile nurtures it and accomplish to the 

next generation with the fondness and diligence it needs. Generally folk songs of Kerala have 
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a extensive of subjects and are interestingly throwing light on conditions of primitive and 

present life and thoughts. The music of folk songs is rhythmic in character and communal 

growth and activity. Commonly folk songs of Kerala have a huge variety of subjects and are 

interestingly throwing mild on situations of primitive and present life and thoughts. Some of 

them are given below. 

1.1 Thekkan paattu and Vadakkan paattu 

(Southern and northern songs). But this system is not as strict as all songs in both regions can 

hear out of these boundaries as well. Another system of classification which can be seen in 

some books is related to the occasion or the context in which these songs are sung. Some 

examples are 

1.1.1 Samudhayika Paattukal (Songs related to certain community):-Pulluvan Paattu, 

Malayar Paattu, Mannar Paattu and Mappila Pattu. 

 Anushtana Paattukal(Songs related to ceremonies) :-Kalasa Paattu, Thiryuzhichil Paattuand 

Thottam Paattu 

Thozhil Paattukal/ Pani Paattukal(Songs related to work to reduce the strain of work – some 

are sung during the work) :-Vithukila Paattu, Aravu Paattu, Vandi Paattuand Vanchi Paattu 

Vinodha Paattu (Songs for pure entertainment) :- Kolkkali Paattu, Kaikotti Paattu 

andKummaatti Paattu 

Kuttanaadan Paattu:-Songs sung near Alappuzha and near Kuttanadu region 

Naayaattu Paattukal (Hunting songs) Sung during they eat the animals they captured after 

hunting .There are many musical instruments specific to Keralarelated to folk music. Some of 

them are Pulluvaveena, Nandhuni, Chenda, Thakilu, Dhaf,Cheenikkuzhal, 

IdakkaandThudi.Even some domestic instruments like Kinnam, Kindi, Chembu, Kalamand 

Mani are also used for some songs. For percussion instruments, there are specific rhythmic 

patterns specific to Kerala are also used. Some rhythmic patterns are:-Adantha 

thaalam,Chembada Thaalam, Panchari thaalam and Marmma Thaalam. 

 

1.2 FOLK SONG IN WORLD OF EXPATRATE 

The field of folk song analysis is growing exponentially. As  Folk songs incorporate traditional 

life, enabling performing arts and folk songs becoming  a study subject , gaining popularity 

both in India and internationally. Folk songs, which expose the injustices, inequalities, 
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prejudices, and social ills of society, are growing in popularity. The validation of this the fact 

that there have a very dynamic and thriving folk song group   in Qatar. Folk songs are 

performed with instruments in many venues without losing their distinctive aesthetic. Seniors 

from variant profession and students from different schools   are performing folk singing in a 

range of venues. The aim of the groups is to forget the exile life of the world of exile and to 

pass on some of the emotional concepts and customs of the Kerala to the new generation. 

Rather than memorizing folk songs, the folk song troupe is conquering the stage with the 

assistance of musical instruments that are traditionally used for folk songs, knowing the 

meaning and rituals. 

In addition, the group instructs the students regarding the origins of folk songs and also the 

concepts and customs behind them, furthermore as the occupation and also the place in which 

they are associated. An organization named "kanal "to preserve and foster the folk art form was 

instigated in state of Qatar. It has been working since 2010 comprising of Malayalam teachers 

from various schools across Qatar.  Indian Cultural Centre and friends club also significantly 

contribute in preserving the folk art forms in the world of exile. Initially, the number of people 

in this organization was lesser. As time flew, the number grew larger and included more people 

from different arena. Instrumentalists who have attained professionalism in conveying their art 

form was included. Classes were taken regarding all the aspects of folk music and instruments. 

As of now, the congregation is researching about the possibilities and beauty in combining 

Qatar Arabic folklore with that of Malayalam folklore. 
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CONCLUSION 

Folk songs are notable for their content and manner of transmission within a social group. 

Almost all folk music is evocative of a specific people's past and way of life. These songs 

primarily aim to provide cultural education to society's youth and contribute in the development 

of a perspective of history and cultural identity in their minds. Another common aspect among 

global folk songs is that all education (including singing and musical instrument expertise) is 

passed down through the generations by word of mouth. Although it may not be a need, 

knowledge is typically passed down from generation to generation. Though this art form is not 

financially viable, the folk song organizers strive to entertain and bring this art to the public as 

part of their culture. The art of folk song continues to thrive in the new generation without 

losing its originality. 
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Abstract  

India has very long rich traditions in theatre dating back to at least 5000 years. Indian 

theatre is a narrative form which has in it recitation, singing and dancing. Looking at the origin 

of India’s folk theatre, we realize that the theatre tradition were an inseparable part of human 

civilisation. This article discusses the evolution of Puppet Theatre, specifically the Shadow 

puppets and its evolved forms in digital times. These traditional Puppet theatres not only narrate 

the stories of the place’s culture but impart values, ethics which are guiding force that for a 

healthy living, it also triggers social reasoning.  

Key Words 

Traditional Theatre, Puppet Theatre, Shadow Puppet, Puppeteers, Thol Pavai koothu. 

Introduction 

Each and every society in this world revolves around its own systems of 

communications which helped it to create its own performing arts tradition. “Communities and 

individuals have utilized a wide range of media-folk music, folk dance, folk theatre etc. for 

social purposes as a support to local development schemes for health and family welfare 

campaigns, for creating political awareness. Ranganath (1980) described folk media as living 

expressions of the lifestyle and culture of people evolved through the years.” (Sheeital Das, 

2013). Theatre is an oldest form of communication, which is deeply rooted in its own culture. 

It has its themes like religious stories, famous folklore, stories of great personalities and in 

modern days they too try to communicate social awareness themes.  

 



 

745 

 

 

 

Puppet Theatre 

Puppetry is an age old performing art. Many scholars believe that puppetry originated 

in India and migrated to other Asian countries along with the epic themes. There is much 

literary evidence to prove that puppetry reached great heights in India more than two millennia 

ago. The first reference occurs in the Tamil classic Cilapattikaram. Puppet theatre was 

respected as an art in ancient India is evident from the way it has been referred to in the poems 

with metaphysical content. “For instance, in the Bhagavata Purana, God is likened to a 

puppeteer, who with three strings- sattva (essence), rajas (action) and tamas (vice) – 

manipulates all human beings. The Sanskrit language also took a view in calling puppets 

puttalika or puttika both of which etymologically mean “little one”. So much so puppeteers 

kept their puppets in their bed rooms and when they are worn out they are not just rejected or 

discarded instead they were taken to the river, to the chanting of mantras, consigned to the 

water.” (Ananda Lal, 2004) 

A puppet is an inanimate figure articulated by human agency. “Puppets are dramatic 

personae for which the manipulators and associates provide dialogue, although not human, they 

are not merely the bits of woods or rags with which they are made. Since puppets endowed 

with such extraordinary ‘life’ of their own, they can carry drama to levels beyond the reach of 

mankind” (Ananda Lal, 2004). Considering the design, mode of manipulation and 

presentational techniques puppets belong to basically four types 

• String Puppet 

• Shadow Puppet 

• Rod Puppet  

• Glove Puppet 

String Puppet  
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String Puppets are widespread in India with 

its different themes and technics originally they may have controlled by one rod or stout wire 

for the head and strings for the hands. Although manipulation is bit complicated, according to 

available evidence this type seems to be the most ancient. Indian marionette traditions exist in 

Rajasthan (kathputli), Orissa (Sakhi-Kundhei Nata), Maharastra (kalsutri Bahulya), 

Karnataka (Gombeyata), TamilNadu (Bommalattam), Assam (Putla Nach) and West Bengal 

(Putul Nach).(Ananda Lal, 2004). The puppets are made of wood and the long flowing 

decorative skirts hide the legs. A puppet is manipulated by the strings (usually five to seven) 

attached to a triangular wooden control. In Orissa, the ends of the strings are tied to a 

triangular wooden frame or to a horizontal bar. In Rajasthan, they are simply entwined 

around the puppeteer’s fingers. 

Shadow Puppet 

In Shadow theatre the audience see only the moving 

shadows cast by a light on the screen, while puppeteers operate behind it. Thus the spectators 

and actor-manipulators are placed as if in different rooms separated by the all-important screen, 

which filters and modifies the action – almost like a primitive motion picture. (Ananda Lal, 

2004). Backstage, between a light source and the screen the puppeteer presses the flat figures 

on the screed in order to create a sharp shadow. Normally the puppet figures in the shadow 

theatre are made of leather. Perhaps one of the oldest forms of puppetry, shadow puppets are 

found in the states of Andhra Pradesh, Karnataka, Kerala, Maharashtra, Orissa and Tamil Nadu. 

String Puppet 

Shadow Puppet 
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Ravan Chhaya from Orissa and Thol Pavai Koothu from Kerala are the two prominent shadow 

puppet theatre traditions of India. It is interesting to know that one artist gives the voice for 28 

characters in a shadow play.  

Rod Puppet 

The Rod puppet is an extension of the glove 

puppet, but often much larger, with a full – length rounded figure. Rod Puppets are supported 

and manipulated by sticks or thin metal rods. This technique, as mentioned above, is commonly 

employed for shadow puppets. The most primitive rod puppet is the puppet whose trunk is 

formed by a stick, the lower extension of which is the handle for its manipulation. In its 

primitive form, the stick puppet goes back to prehistoric times and is indigenous to all Asian 

peoples (Ananda Lal, 2004). The puppets are about 60 centimetres in height; their heads are 

carved out of wood and are painted. Bengal's tradition of rod puppet performance is known as 

Daanger Putul Nach. The themes of this performance are derived from the Ramayana, the 

Mahabharata, the Puranas and jatras. 

Hand or Glove Puppet 

Hand or Glove Puppets are also considered to be among the earliest puppets and they 

are simple in their form. Glove puppet is a miniature figure with movable head and arms and a 

long flowing skirt that the puppeteer wears like a glove. While the index finger manipulates 

Rod Puppet

Glove Puppet
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the head, the thumb and middle figure control the arms. Traditional Indian glove puppeteers 

frequently squat on the ground and manipulate the puppets in full view of the audience: they 

do not hide behind the screen.   

 

Shadow Puppet in our contemporary society  

Puppetry was once a folk art in the field of theatre but has reached new dimensions 

today invading the urban theatre as well. Ages ago, the puppeteers were like nomadic travelling 

alone with their small stages and bundles of puppets and equipment’s walking, performing in 

village squares. They earned very less amount for their efforts. “Today the puppet performance 

has grown into a full-fledged theatre art in quite a few countries of the world. It involves a 

whole company of workers, technicians, and musicians, stage-hands besides manipulators, 

artists, sculptors and script writers.” (Meher R Contractor, 1979) 

In India, especially when we speak about the Thol Paavai Koothu, one cannot but speak 

about Dr. B. Muthu Chandran who is from the lineage of puppet artist. His family’s story dates 

back to the pre-British era of the Thanjavur Sarabhoji rulers. He says that they were migrated 

from Maharashtra during their period of King Sarabhoji because the kings were patrons of folk 

art. But after the British took over, they were left abandoned and many families left Thanjavur. 

“Thol Pavai Koothu is a 400-year-old folk art. We have been doing it for over 15 generations. 

I have been able to trace it up to six generations.”(Kavitha Muralidharan, 2019) Muthu 

chandran explains, listing the names of his forefathers.  

His family was a nomadic until three decades ago. He decided to build a house in 

Kanyakumari and settle down because he wanted his son to study. It was difficult for them to 

get an education since they were kept moving from one place to another.  He says “My 

ancestors touched throughout Tamil Nadu, camping at a village to do a performance and then 

moving to another. Today, from Kanyakumari, I travel the length and breadth of Tamil Nadu. 

But I am afraid I will be the last in my family. My son is pursuing a Bachelor's degree in 

History; I'm not sure what he plans to do. ” (Kavitha Muralidharan, 2019) 

When he talks about the themes of their presentation he says, there were times when 

his ancestors would do performances revolving around the Ramayana that would last for three 

hours or more. Present days he takes the themes like: community improvement, prohibition, 

nutrition, health, sanitation, education, addiction, environment issues, child labour, social 
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issues and biographies of leaders and so on. He too owes his gratitude to Mr Kaalishwran who 

helps him to perform around Chennai. 

He says “My parents are my first gurus, but I have also been fortunate enough to be guided by 

AK Perumal, a scholar in folk arts. He has often helped me incorporate contemporary subjects 

into my performances, giving me material and ideas.” (Kavitha Muralidharan, 2019) 

Animation 

 Having said about the real life situations of the Puppeteers, we now discuss about how 

these shadow puppet theatre becomes inspiration for the present day Animation. It is said that 

when students learn about the character animation, first of all they are given the workshop on 

Shadow Puppets. These workshops provide them an opportunity to learn about the ancient 

puppetry techniques that have contributed to contemporary animation as well as to work in 

teams to create work that is spontaneous and immediate. Early examples of animation/motion 

picture are traced back to the "Stone Age".  In third century BC painting on the bowl with the 

five sequential images of a deer found in the Burnt City of Iran, interpreted as one animal in 

different position. Drawing of an Egyptian burial chamber mural, approximately 4000 years 

old, show wrestlers in action.  Next in the history comes the Shadow Puppets which originated 

in the first century AD. This was moved behind the screen. Stephen Herbert, in his book 

"History of Pre Cinema" says that “the popular shadow theatre evolved nonlinearly into 

projected slides and ultimately into cinematography. The common principle in these 

innovations was the creative use of light, images and a projection screen.”(Stephen Herbert, 

2000). As the technology advanced, new inventions came about and motion pictures came into 

the film industry. Thus the animated movies became best entertainment for kids as well as 

adults. 

Conclusion  

Unfortunately, though India is the home of puppet theatre, at present it is perhaps the 

most neglected art. Many of the forms mentioned above are on the edge of annihilation. The 

mass media of cinema and television entice audience with so much glamour that there are few 

who would go to watch a puppet play. Contemporary puppet theatre has considerable aesthetic 

appeal, but the practitioners are very few. Puppetry in India has been a means to provide 

entertainment and to take forward the culture and religion. Puppetry, we can say that it is those 

days’ animation. It is dying slowly because people prefer modern entertainments like movies 

and television. In order to survive in this modern era it has to adapt in itself the newness that 
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exists in the society. The artists need to be supported economically so that they can use new 

technologies and venture into new possible forums. While new puppeteers make a way to new 

theatres, the traditional artists are struggling to move on. Unless society becomes genuinely 

interested in the continuation of these rare forms, they are destined to vanish sooner or later. 

The artists should be given chance in the fine art universities and different colleges to teach 

their art forms. Theatre that in the past only narrated the stories of the Ramayana and 

Mahabharata is now giving people ideas that can provoke social awareness. If we give them 

the best platform and the opportunity to show forth their art we can reclaim these art forms. 

Traditional theatre with the modern technology in the new century will make tremendous 

changes in the lives of the people. 
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Purpose of Nāṭya as intended by Bharata 

Dr. Dwaritha Viswanatha 

Professional 

Abstract: The earliest text available as of now for reference in Nāṭya is the Nāṭyaśāstra of 

Bharata. Is Bharata’s intent of the purpose of Nāṭya evident in the Nāṭyaśāstra? If yes, what is 

it? Is Nāṭya meant to be a tool of communication? If yes, then how is the message supposed to 

be? If not, then what is the intention of creating a composite art form like Nāṭya?  

Bharata through the words of Indra asks Brahma for a ‘play thing’, Krīḍanīyakam. But it is 

also evident that people took to ill ways and were controlled by the ariṣatvargas (the 6 enemies 

of man kind – kāma, Krodha, Lobha, Moha, Mada and matsarya) and the plaything was 

supposed to be a solution for this. But how can a play thing solve the issue faced by mankind? 

Is Bharata suggesting something that does not meet the eye directly? 

In the 6th Chapter, Bharata says the purpose of any art is Rasa. If rasa is the purpose of art, 

then would it possibly be the link to save the mankind from its ill ways? How could that be 

possible?  

These are few questions, this paper tries to analyse. A sincere study of the Nāṭyaśāstra in its 

original will lead to the answers of these questions.  

Key words: Nāṭyaśāstra, Bharata, Purpose of Nāṭya, Rasa, and understanding values 

 

1. Introduction  

Na tañgñānaṁ na tacchilpaṁ na sā vidyā na sā kalā | 

Na sa yogo na tatkarma nāṭyēesmin yanna dṛśyate || 

There is no knowledge system that is not part of Nāṭya says Bharata. These days Nāṭya is 

understood as dance, but Nāṭya as per Bharata is Drama. The fact that in the 4th chapter he deals 

with situations apt to introduce nṛtta, clarifies that Nāṭya is much more than mere dance. Nāṭya 

is the composite art form of story-telling. Nāṭyam tannāṭakaṁ caiva pūjya pūrva kathāyutaṁ 
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says Nandikeśvara in his Abhinayadarpaṇa. Nāṭya is that adorable art form that has famous 

and traditional stories as its theme. 

Another definition found in Nāṭyaśāstra for Nāṭya is ‘trailokyasyāsya sarvasya Nāṭyaṁ 

bhāvānukīrtanaṁ’. Here Bharata says, Nāṭya is an exalted imitation of bhāva or emotion of the 

3 worlds. This indicates that nātya is at an emotional plane and not at an intellectual plane. 

Imitation of a person will hurt the ego of the person. Imitation is not an enjoyable act. So, it 

has to be an exalted imitation or an artistic representation of the things found in the world, 

which entertains and gives peace. That is why Bharata uses the term Anukīrtanam (exalted 

imitation) and not anukaranam (imitation)  

 

2. Nāṭyaśāstra  

Abhinava Guptācārya in his commentary, Abhinavabhāratī defines Nāṭyaśāstra as naṭyasya 

naṭavṛttasya śāstraṁ śāsnōpāyaṁ granthaṁ. Nāṭyaśāstra is a descriptive work about nātya or 

a naṭa (actor). Nāṭyaśāstra, like any other śāstra of India, talks about the Anubandha 

Catuṣṭaya. They are 

1. Adhikāri – qualification of eligibility of a student of this śāstra 

2. viṣaya – the contents in this śāstra 

3. prayojanam – use of this śastra.  

4. Sambandha – interlinking of the above 3 elements. 

The purpose of the śāstra is indicated by Bharata implicitly. The following instances point 

towards the prayojanam of this śāstra.  

 

3. Origin of Nāṭya   

On a holiday, the sages ask Bharata about Nāṭyaśāstra. They request him to explain about 

Nāṭyaśāstra. The term Anadhyāye, in the śloka, is to be observed. The sages think of Nāṭya 

only on a day of rest. Later Bharata says Nāṭya is a relief factor and the questions about Nāṭya 

is also on a day when there is no pressure of studying other subjects, reiterating that Nāṭya or 

any art form can be created or relished only when the mind is restful. 
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The next point of consideration is the verse ‘kriḍanīyakamicchāmō dṛśyaṁ śravyaṁ ca 

yadbhavēt’. Indra requests Brahma for a game like thing which is both audible and visual. 

When he says visual and audible, it means that art has to be something which is enjoyed 

passively. He did not ask for a play-thing with which he can play. He asks for a game like thing 

which can be watched by the general public. Thus, it can be concluded that Nāṭya is to be 

enjoyed passively.  

At this juncture it is safe to settle that Nāṭya gives a sense of relief to both the mind and the 

body for the audience. Nāṭya because of being both audio and visual has a better reach. Poetry 

is understood only by the one who is familiar with the language. Abstract music (Rāga) is 

relishable only to a select few who have an inclination towards it. Painting and sculpture which 

are stationary forms of art is also not comprehendible to everyone. Nāṭya comprises of all these 

elements and is a composite form of art and due to being both visual and audible it is reachable 

to all kinds of people. 

 

4. Understanding Nāṭya 

After the deva dānava saṅgrāma play, which was staged at the Indramahadvajotsava (Indra’s 

flag festival), Virupākṣa, the head of the vighnaḥ goes to Bhrahma and accuses him of being 

partial to the devas and committing anaucitya. Bhrahma clarifies his stand while explaining 

how Nāṭya should be digested. Bhrahma tells Virupākṣa that he has misunderstood Nāṭya and 

has taken it very literally and has misunderstood that the devas have been glorified and the 

Daityas have been ridiculed in the play. He explains that the story seen was not about the devas 

and the dānavas but characters resembling them and it is essential to generalise and understand. 

At this point Abhinavaguptācārya elaborates about sādhāraṇīkaraṇa in his commentary. Nāṭya 

should be philosophised and realised and not taken literally. As an artist, personal level of bias 

should not be shown. Everything must be generalised. The import of the story should be 

understood only after churning and assimilation by the sahṛdayaxxxi.  

There is another point to ponder here, the deva dānava sangrama was a contemporary theme 

then. So, it made the dānavas feel that it was a portrayal of themselves. But if the theme was 

not contemporary, then they would have felt the sādhāranīkaraṇa easily. If the 

sādhāranīkaraṇa does not take place, then the audience will remain at the bhāva level. Bhāva, 

as known is closely related to lōka. It leads to sukha or duḥkha. So, here it can be understood 
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that to facilitate sādhāranīkaraṇa, an artist should choose classical themes rather than 

contemporary themes, which is emotionally close to the audience. Optimal emotional 

distancing is important for the audience to rise above the bhāva plane. For example, when an 

incident happens in a person’s life, he would be very attached to it and will not have the 

neutrality to understand the situation. But after a certain time watching those old photos and 

videos feels likes like an art that is enjoyable. This psychic distancing is due to the passage of 

time.  

 

5. Rasa 

“Rasovai saḥ”- “He is Rasa” says Taittiriya Upaniṣad. The rasa sūtra is probably the most 

commonly used statement about rasa. Though many times treated as a definition for rasa, the 

rasa sūtra explains the concept of how rasa manifests. A deep understanding of rasa is vital 

for this paper. 

Rasa is beyond space and time. To explain, if an actor is depicting Seetha and Ravana, the 

audience do not think that the scene is happening here at the moment. They know it is an artistic 

representation. Also they are not indifferent as they know that the incident is over and what is 

the outcome. So here, the stage becomes Ashokavana and the time is just apt for Ravana to 

propose. Neither the space nor the time affects the relish of rasa.  

Rasa, as often explained is ‘willing suspension of disbelief’. When an actor is depicting a 

character, the audience must suspend their disbelief. They cannot ask as to why this person 

who is depicting Rāvaṇa does not have 10 heads etc.  

Rasa is the state of dispassionate enjoyment. It is like the water on the lotus leaf, sits on the 

leaf yet not clinging to it. It is like seeing a scary painting of a Tiger. The audience don’t run 

away from the painting thinking it is real. They are well aware that the tiger is artistically 

represented here. They are able to relish the scariness of the painting yet remaining 

dispassionate and not getting scared of it. This feeling of detachment allows the audience to 

have an unbiased perspective of any given character or situation.  

To explain further, when two people are fighting. They are personally involved and their 

emotions are on the high. They are unable to patiently listen to the other and understand their 

perspective. But assume a third person watching this fight. He will be enjoying this. He will be 
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in a position to listen to both the parties and form his opinion. This third person is in the rasa 

plane while the first two are in the bhāva plane.  

Rasa is pure Ᾱnanda, bliss where the tripuṭixxxi is dissolved. Here, while the sahṛdaya is 

watching the Nāṭya, they are so immersed that the tripuṭi is dissolved. There are no personal 

biases, no opinions, no questions, no imaginations and no realisation of space, time and other 

personal factors. This is the reason that Rasānanda is often addressed as ‘Brahmānanda 

sahodara’. A jṅāni is said to be in Brahmānandaxxxi. He does not require an external trigger to 

be in the state of bliss. But a sahṛdaya is in that state of Ᾱnanda only till the show is on. Once 

it is over, he returns back to the worldly state.  

 

6. Conclusion 

Nāṭya is the most refined form of art. From imitating the nature and nature like movements to 

imitation of humans and later exalted imitation of human emotions, Man has refined his 

forms of art through ages. This refined art form is primarily meant to give refined enjoyment, 

Rasa. The prime duty of Nāṭya or for that matter any art is rasa. The message of good values 

and morals should be given like how a wife advises her husband. Known as Kāntā samhitāxxxi 

in Indian tradition. Mamaṭha in his Kāvyaprakāśa talks about the purpose of poetry, that can 

be extrapolated to Nāṭya as well, as Nāṭya is but a combination of poetry, drama, dance and 

music.  

kāvyaṁ yaśaserthakṛtē vyavahāravide śivetarakṣataye | 

sadyaḥ paranirvṛtaye kāntāsammitatayopadeśayuje || 

“Poetry brings fame and riches, knowledge of the ways of the world and relief from evils, 

instant and perfect happiness and counsel sweet as from the lips of a beloved consort.” 

A person might forget what he was told but he will never forget how he was made to feel. 

This is a common quote applicable to practitioners of Nāṭya too. Any message given should 

be packaged and delivered implicitly. When faced with a similar situation, the person might 

remember the value system imparted and act accordingly.  
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Thus, it can be concluded that Rasa is the purpose of Nāṭya and any presentation which does 

not have Rasānanda does not meet the definition of Nāṭya. A Sahṛdaya who experiences 

Rasānanda will be unbiased and can assimilate the value system without it being explicit. 
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Abstract: Chhattisgarh is a state of culture and tradition. The tradition includes various 

dance forms, performed mainly by tribal people in love to God or signify the changing 

seasons. Raut Nacha is one of the famous tribal folk dance enacted by Yadav or Yaduvanshis, 

a prominent caste of Chhattisgarh. They are descendants of Lord Krishna. The main aim 

behind this paper is to study the history, tradition, culture, costumes of Raut Nacha with 

lighting focus on Gender influence. The study was based on review based qualitative 

research. A systematic study was adopted by studying several articles and websites 

consisting of folk dance of Chhattisgarh, including Raut Nacha. The selected data was then 

present in a sequence in a result. The result shows Raut Nacha at Bilaspur district of the 

state, the theme behind the dance, costumes worn by the dance group and how males and 

females perform Raut Nacha similar to Ras Lila performed in the time of Lord Krishna. There 

is a need to uplift the triable community to a higher level and establish a strong relationship 

between modernity and tradition. We can use folk dance as a tool for development. This will 

also allow these tribal people to upgrade their living standards and socio-economic 

condition by representing their traditional folk dance at the National level. Caste, religion, 

and ethnicity all played a role in developing these creative forms. Micro cultures will only 

survive today, where individual values and global civilization have become obstacles to 

national identity if cultural diversity is preserved. Keywords: Raut Nacha, Lord Krishna, 

Yadav, Yaduvanshis, Ras Lila, folk dance  

Introduction:  

Chhattisgarh is one of India's oldest and most rapidly developing states. Chhattisgarh, which 

shares its borders with several prominent Indian states such as Maharashtra, Telangana, 

Andhra Pradesh, and Madhya Pradesh, is known for its rich past and the fact that its culture 

is infused with a variety of thrilling dance traditions. The credit for this diverse range of 

dance traditions can be attributed to the many tribes who coexist in this vast state. The 

tribal community of Chhattisgarh has developed a variety of native indigenous folk dance 

performances based on their cultural beliefs over a long period.  

Most Chhattisgarh traditional dance forms are performed to mark the change of seasons, as  
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part of rituals, or in honour of the gods. Unique costumes and accessories are devised for 

these performances to make them even better. Some folk dances are Saila Dance, Panthi 

Dance, Sua Dance, Karma, Pandavani Dance, Jhirliti, Gendi, Raut Nacha, Rahas.  

Saila- This is one of the famous folk dances of Chhattisgarh, known for its unique style. Boys 

usually perform this, and they receive paddy from the villagers as gratitude after harvest 

season in the month of Aghan. This dance was also performed as a Dasera dance before 

Diwali by the tribal people of Baigas. They use sticks in their hand to perform this art and 

move in a circle, whether clockwise or anti-clockwise.  

Sua Nacha: This folk dance is also known as Parrot dance, usually performed on the 

occasion of Goura's marriage. The parrot dance name is mainly known as women of devaar 

tribe perform this dance by keeping a parrot in the centre, which is the main focus of the 

dance. The parrot represents Lord Shiva and Goddess Parvati. While dancing, performers 

sing by themselves, which is entertaining and real fun. The dancers are cheered up at the 

end by clapping. Karma Dance: This folk dance is performed to mark the rainy season's end 

and the spring season's beginning. Dance is performed by tribal groups such as Gonds, 

Oraons, Baigas. This dance means to bring a lot of happiness and excitement among tribal 

peoples. Both men and women equally participate in this dance, and a lead singer among 

the group sings the song. Panthi Dance: This dance represents the culture of the region's 

local people, especially the Durg region. It is also considered vital as it represents the 

custom or ceremony of the Satnami community of Chhattisgarh. Dance is performed on the 

birth anniversary of their Guru Ghasida on Maghi Purnima.  

Gendi Dance: The word Gendi means pole, which is the central attraction of the 

performance. Out of all folk dances of Chhattisgarh, it is considered the most fun and 

exciting to watch. The dancers mounted high on two long bamboo poles or any other pole, 

making it unique to watch. Pandavani: This form of dance s known as the dark horse of 

Chhattisgarh. The dancers represent the main characters of Mahabharat, i.e. Pandavas. 

Teejan Bai is one of the famous known artists representing this folk dance in the area and 

has received many awards like Padam Shri, Padam Bhushan, etc.   

Rahas Dance: This is one of the famous folk dances of Chhattisgarh performed in the 

Dhamtari District of Chhattisgarh. This dance represents the epic Rasa Lila of Lord Krishna 

and Goddess Radha. The dancers wear hats and costumes during the performance.  

Jhirliti folk dance: It is one of the famous dances in Bastar. But it is a less known dance form 

of Chhattisgarh due to the lack of a fixed pattern. Halloween is a ritual performed by 

children in the Bastar region. When to act, children dress in rags and worn-out costumes as 

the sun hides, and the children face look like the canvas with chalk, charcoal and powdered 

rangoli spread on it. The group perform in a circle and receive ration as gratitude.  

Raut Nacha: This is also known as Cowherd folk dance. Cowboys of the state are the artist of 

this folk dance. This dance is also presented by descendants of Lord Krishna, Yadavas or 

yaduvanshis, a famous caste in Chhattisgarh. They represent the fierce battle between evil 
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King Kansa and Lord Krishna. They give the message of good over evil. It is performed on the 

occasion of Dev Udhni Ekadashi after Diwali.   

The present paper focuses on the history, culture and tradition of the famous Raut Nacha 

Folk dance.   

  

Result  

Chhattisgarh is a state with a diverse culture and history. The land's various tribes have 

contributed to regional diversity that is unrivalled on the Indian subcontinent. The tribes 

exist in states such as Bastar, Raipur, Bilaspur, Dantewara, Korba, and Manipur and have 

developed a different life. Cultural festivals and performances bring them together and 

expose the common thread that ties these disparate ethnic groups. The tribes dance for 

enjoyment and to celebrate important tribal ceremonies. Gond, Muriya, Abujmaria, Halba, 

Dhurvaa, Munda, Bisonhorn Maria, Kawar, Dhanwar, and other famous Chhattisgarh tribes 

include the Gond, Muriya, Abujmaria, Halba, Dhurvaa, Munda, Bisonhorn Maria, Kawar, and 

Dhanwar. The "Yadava" clan (descendants of Lord Krishna) in Central India is known to 

execute a dance form known as "Raut Nacha." The state of Chhattisgarh is the originator of 

this mainly "Lord Krishna oriented" dance form. This dance is supposed to be quite similar to 

the "Ras Leela," which is the most well-known Lord Krishna dance. Furthermore, this dance 

is frequently performed for roughly a week after Diwali. Moreover, it was primarily meant to 

commemorate the triumph of "good over evil."  

  

The dancing genre has a religious, mythological and religious undertone that has been 

revered for millennia. This dance was devised to commemorate Lord Krishna's and the 

Yadava clan's triumph over the evil monarch Kansa (the uncle of Krishna). Herding is the 

traditional occupation of the Yadav(Ahir); they are the subdivision of the Raut or Thethwar 

caste in India. The dance is known as the cowherd dance, and it is done by Yaduvanshis, who 

are said to be Krishna's descendants. The Yaduvashis execute this sacred dance to worship 

the Lord of Cowherds, Krishna or Gopinath, at the end of the auspicious Diwali celebration, 

when the Gods are said to be awakening. The dance is a religious performance that imitates 

Lord Krishna's or Rasa-Lila with Gopis (milkmaids). Bilaspur was the first place where 

dancing was introduced. According to legend, only the Yadava/Raut clan practised this 

dance form. But, as this folk dance got popularised within the state of Chhattisgarh, it is now 

performed by all communities.  
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Raut Nacha At Bilaspur  

Bilaspur is a culturally rich city, and its residents enthusiastically participate in a variety of 

fairs and festivals. Aside from the vibrant Raut Nacha Dance Festival, other festivals like 

Navakhani, Ganga Dushhara, Diwali, Karma, and Kartika are also joyfully observed. Since 

1978, this dance is organized as per the committee formed under the leadership of B R 

Yadav, a former minister of undivided Madhya Pradesh.  

According to bloggers Raut Nacha Mahautsav has been celebrated from last 44 years in the 

city.  

  

Special occasion   

Raut Nacha is one such folk dance that is performed as the Diwali festival draws to a close. 

Gods are thought to wander the world after the Diwali festival, which is why this dance is 

performed to honour their presence. It's a parody of the 'Raas-Lila,' which the 'Gopis' 

conduct to show their devotion to Lord Krishna.  

The drama's stories revolve around battles and the accomplishments of soldiers. They also 

reenact the full storey of Lord Krishna killing King Kansa, who was reputed to be wrong, in 

some places.  

The dance performances begin the day after Diwali, on Govardhan Puja, and continue for 

nearly a week until the 'Dev Udhni Ekadashi.' According to the Hindu Panchang (Calendar), 

this period is when Gods arise after a bit of rest.  

Yaduvanshis walk from home to house and perform their dance, after which they are given 

food and clothing as' shagun.' Finally, cows are decked with 'Sohai' on the day of 'Dev Udhni 

Ekadashi' (A piece of cloth).  

In Chhattisgarh, Govardhan Puja is celebrated with considerable fanfare. People worship 

cows in 'gothans' (cowsheds). Sweets and luxuries are also fed to the animals.  

  

Music and instruments  

Sant Tulsidas and Kabir wrote the essence of the music in this dance form in "Dash" (i.e. a 

rhyming duet), and the singer sings it during the performance. This "Doha" is also 

considered an integral part of Chhattisgarh's culture and is often used during festivities. This 

singing of a "Doha" is also an essential element of Chhattisgarh culture, and it is frequently 

performed at festive events.  
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 Doha is frequently performed in conjunction with the Raut dance, depicting tribal life. The 

spectator is mesmerized and transported by the tribal ideology and values expressed in the 

music and melodies, which are hypnotic and otherworldly. There are seasonal tunes that 

add to the musical variety. Timki, Mohri, Dafda, Dholak, Singabaja, Mandals, Dhols, and 

Drums are the most common musical instruments in the cultural displays.  

   

Availability of training and dancing technique    

This dance form is performed in groups with the dancers (male and female) using sticks and 

metal shields to recreate the conflict between Lord Krishna and the evil monarch Kansa. 

Because this is mainly a "tribal" dance form that is traditionally passed down from 

generation to generation, there are no training centres/schools available in the state or 

country.  

   

Group members  

There are 6-7 people in a group. The tribal group performing Raut Nacha consist of both 

men and women. Sometimes, ' women' dancing with the Yadavs is called 'Paris' (fairies). 

Interestingly though, the Paris are men dressed up as women. Both men and women wear 

different traditional dresses.  

   

Costumes   

This dance form's outfit is essentially "colourful," with bells strung around the dancers' 

waists. Furthermore, because this tribal dance is essentially a "victory dance" 

commemorating the triumph of "good over evil," sticks and metal shields are an essential 

part of it (i.e. Lord Krishna and the Yadavas defeating the evil king Kansa).  

  

Female dancer costume: The female performers wear a saree in most cases.   

  

Male dancer costume: The male performers wear a turban on their heads and a basic Kurta 

and Dhoti (loincloth).   

  

Both the dancers ornate themselves with Peacock feathers around the back. They use 

ghungroos (ankle bells) to add more melodies to the performance. Along with this, the main 

attraction of the dance is the sticks and metal discs that they beat together to dance.  
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Reviews of Famous writers and bloggers.  

  

1. According to a youtube blogger “Deepak and Harsh” Raut Nacha Mahautsav has been 

celebrated from last many years and 43rd Mahautsav was celebrated in 2020 like always in Lal 

Bahadur Shastri school located in Sheenchari Bazar of Bilaspur district and approx. 100 group 

took part in the competition and people inlarge number gathered to view this utsav but this 

year due to covid the audience was less but the enthusiasm was not less. Blogger Harsh told 

about a group from ram colony came from performing at the event.   

The each groups consisted of 20-30 members including both man and women. Men were 

wearing yellow dress with a crown at the head and holding 2 bamboo sticks and women 

were less in number perfoming in the centre of the circle formed by man and holding idol of 

Lord krishna.  

It is unique to watch the dance the major technique is to hold sticks in hand all through the 

dance and moving those sticks in round and particular pattern. The difficult part was to sit 

up and stand again and again on the toes while crossing the sticks in the air. They also 

depicted the story of Lord Krishna Raas Lila and fight with the King Kansh.   

  

2. According to a journalist “Purusottam Thakur” in 2018, he observed 30-40 groups of 

musicians along with their attire and instruments in the morning before Diwali from western 

Odisha, waiting at the Budha Talaab square in Raipur.  They were all from the Ganda 

community, a schedule caste. They were holding instruments like the dhap, dhol, jhanj, 

mahuri, nishan and tasha.  

When they were asked the reason to came here, Benudhar Chhura from Kandakhal village in 

Titlagarh tehsil of Balangir (or Bolangir) district replied “we are waiting for the Raut Nacha 

parties, they will hier us for their dance.” He also added that the Raut or Yadav (OBC) 

community celebrates Govardhan puja during Diwali with a dance performance called the 

Raut-nacha . “For that dance, they need our music. They come and try out troupes and find 

a suitable one,”  

  

Conclusion  

Chhattisgarh is a culture prosperous state due to the traditional impact of tribal 

communities. The Raut Nacha has been a famous dance similar to 'Ras Leela' in honour of 

Lord Krishna by the Yadav community. The folk dance allowed the Yadav community to 

uplift themselves, including other communities.   

Folk dance allows these tribal people to upgrade their living standards and socio-economic 

condition by representing their traditional folk dance at the National level. Caste, religion, 

and ethnicity all played a role in developing these creative forms. Micro cultures will only 
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survive today, where individual values and global civilization have become obstacles to 

national identity if cultural diversity is preserved.  

In today's age of technology, India's rich culture is being ignored, pushing folk dance forms 

like Raut Nacha to the verge of extinction.  
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Relevance of Carnatic Music today and Carnatic Musician’s Role 

in managing and propagating the art form. 

Dr. N Sridhar 

1.0 Introduction  
In a technology driven world, this paper details the challenges of a Carnatic Musician and suggests 

ways to manage propagation of Carnatic Music worldwide, keeping the Indic traditions of selflessness 

and spiritual mind set as a quality and purpose of living. 

1.1 Current Situation 
Events happening in human society, world over, is always in a dynamic state and with a delicate 

balance. When we say events, it includes all aspects of human life, human relationships, and 

interactions. Dynamism refers to vitality and change. Looking back a few decades from now, 

we can observe that this dynamism was never as hasty and rapid as it is today. We seem to be 

running around everywhere and always on a rampage, trying to grab everything that we can 

place our hands on, as if there is no tomorrow. The cut-throat competition and break-neck speed 

at which events are unfolding today, gives the impression that the world is going to end soon - 

where everyone is dashing against the other, to attain and enjoy everything possible, before 

perishing. Business ethics and societal concerns have taken a back seat in this global race for 

supremacy and all grabbing mentality. On top of every one’s mind is “Speed Money”, 

instantaneous monetary expectations and exploitations. Gone are the days of honesty, fairness, 

service mindedness and integrity in life. Good Human relationships and mutual respect is fast 

fading from all walks of human survival. The reason for this situation is competition in 

everything and the information explosion in a highly technological gadget driven world, with 

no humane connect. Slowly but steadily, we are moving towards a society that is connected 

more to dumb gadgets than to human emotions. 

When the whole world is in a Fast paced, fiercely competitive, and ever-changing 

Technological mode, can Carnatic Music, and Indian Traditional arts, remain mute?  For us, 

the problems are two-fold. One, where we must manage to float around without much option 

in being pushed towards technology, competition, and commercialization. Second, where we 

are giving way for modern western ways of highly commercialized excitement and 

entertainment-based arts, at the expense of our Traditional arts like Carnatic music. Being 

extremely catchy and animated, people are more easily drawn towards all that is glossy and 

western, and our own people seem embarrassed to look at and discuss about our traditions and 

traditional arts. Are we developing a mindset of aversion towards our own Traditional and 

ancient arts? 
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1.2 Musicians Responsibility 
A Carnatic musician’s role is more relevant to the society and world, today, than at any time in 

the past. The world is seeing a big attitudinal change from the traditional to modern and western 

thoughts. Anything western brings in a sense of pride and our own traditions are look down 

upon. 

As practitioners of Carnatic music, we have the moral responsibility in upholding the values of 

a very ancient tradition and at the same time propagate the Art worldwide, without diluting the 

core concepts of the Art form. A great sense of maturity and tact is needed to tide through this 

phase. We cannot achieve this by remaining silent and as a mute spectator accepting defeat and 

succumbing to the modern pressures. In its journey, from the Vedic times, 4000 years ago, 

Indian music has always aligned itself to the nature. Music was seen as a tool to elevate oneself 

and grow spiritually.  Keeping this core value intact, our music has grown and adapted to the 

challenges and changes that happened in the society, throughout its long history till date. 

We are legacy to two basic natural features – The Sound (Naadha) and Rhythm (Laya). These 

two aspects are the basic universal musical forces. Our ancestors considered music as a path to 

salvation and spirituality. Naadayoga, refers to one who meditates on Naadha, the sound of 

music. We are upholding the ancient realization that, as great unifying force, music has the 

power to experience bliss, power to console, heal, and restore wholeness or wellness in the 

whole world. Besides, Music also evokes a deep sense of emotional closeness and bonding 

between people connected through music. Hans Christian Andersen, a Danish Children story 

writer says, “When words fail, Music Speaks”.  

Scholars considered Music as the Language of Emotions. Henry Wadsworth Longfellow, the 

Nineteenth century American poet says music as “The universal language of mankind.” The 

Sanskrit verse || śiśhurvēthi paśhurvēthi vēthi gāna rasam paňihi || conveys the message that 

music has the power to enthrall a child and an animal alike.  

Though the above thoughts apply to all kinds of music, Carnatic (Indian) music is one that has 

all the above qualities that influences the Human emotions with a Spiritual touch. The spiritual 

outlook of Indian music aligned closely with nature and the musical vibrations it emanates, 

holds immense potential to offer peace of mind, provide comfort and deliver positive solutions 

to bring about change related to human psychology and behavior. The current societal pressures 

require a Carnatic musician to manage to balance the situation on one hand and to take 

appropriate steps to propagate our music to the world society, standing as a guide to correct 

with the spiritual path for peace and tranquility.  

1.3 Indian Music system benefitted when challenged 
Indian Music has vastly been benefitted and grown every time it was pushed to a wall and 

challenged. Every time we find any kind of obstacle in the path of our tradition, we see that we 

have come out much more strongly and with more diversification. That is the essence of our 

Carnatic (Indian) music. So, with the innate strength our music possesses, with proper planning 
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and execution, we must be able to come out strongly in meeting the current societal demands 

and competition. 

Here are some of the challenges that Carnatic Music (Indian Music) managed to beat and come 

out successful. 

• From the Saama gaana traditions with three notes - Anudhatha, Udhatha and Swaritha, 

Indian music went on to build a more sophisticated saptha swara, dwadasha and 

shodasha swara sthana structure with mind boggling murchana and raga formations.  

 

• When the Islamic influence during the 12th and 13th CE was making changes in the 

Indian Psyche, our music grew into two distinct streams of Hindusthani and Carnatic, 

each a music system on its own.  

• The growth in the aesthetics led to the creation of more Raagas and again from ancient 

ragas with plain notes to note (Swara) ornamentations and gamakas which are the 

essence of our music today.  

 

• The Gurukula system and oral transmition of knowledge, when challenged during the 

British period, led to the concept of Notating our music. We can argue that the only 

reason we still have preserved the oldest hymns, the Vedas, still rendered as it was 

conceived, is because of the Oral transmission mode.  From a westerner’s point of view, 

they believed on proper documentation for everything. It is another point of discussion 

that we cannot notate or bring our music to a written format, even today (like a Western 

Music notation) because it is extempore creativity, and it simply cannot be notated. So 

are our other traditions like Ayurveda, Dance forms, paintings and so on, where we lack 

proper documentation. In my view, a western template cannot be used to look and 

understand our traditions. Our challenge now is to impress upon the western mind set 

and reconfigure, to look at our tradition, from an Indian perspective.  

 

• Indian Music, through its history, has never stagnated. It has added many newer forms 

of music, different styles. The Trinity made a very solid change in the way compositions 

were created and even today we have advanced technically but our core competence 

and ideas are not shaken.  

 

• Similarly, aesthetically, we have added and accommodated newer instruments like 

violin, Mandolin, Clarinet, now keyboard and so on. But the sad part is that our own 

musical instruments like Nadhaswaram and Tavil are not given much importance, by 

our own people, leave alone westerners. 

 

• We changed the Concert pattern as designed by Sri Ariyakudi Ramanuja Iyengar, to 

suite the modern tastes and included more songs in the given concert duration. 

 

• When the challenge to adapt Technology was thrust on us, we developed instrumental 

mikes, computer aided music, Technology apps for recording, storing, and propagating 

our music and started using modern medias like You tube and Facebook for propagation 
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of music and musical thoughts. With the recent pandemic situation, the use of Technical 

and Technology is more, and it is heartening to see this trend. 

 

• We have adapted newer Ragas from Hindusthani Music and created songs based on 

western Notes too. As a matter of fact, none of the western music and musicians have  

imbibed nor seem to have imbibed any of our traditional musical concepts, except a 

few cases. We now have vast knowledge, and this should be used as a starting point to 

knowledge transfer and influence the west in their own way ( with latest technology 

and tools) on our musical and spiritual delicacies and concepts. 

1.4 Taking up the Real challenge 
 

• Use Technology to Globalize the Character of our Music with proper Branding and 

Packaging. Branding like IPL and other sports should be brought in to the Music arena 

also. We have already seen some Branding happening by a few organizations like 

Madrasna and IndianRaga, taking our music to a larger audience. However, the question 

remains as to whether this has reached Global audience or just Indian Audience globally 

settled.   

• Spiritual Musical Tourism concept can be thought of. In a chaotic world, people will 

throng for peace and tranquility, which our music offers in plenty, only issue is that 

there is no proper branding. 

• Liberal sponsorships and monetary benefits from the Government and Private 

individuals besides Business enterprises, for practicing and propagating Traditional 

arts, to be provided. Musicians must be given job preferences. 

• Build a vast Rasika base and spread the Traditional Arts to every nook and corner of 

our country so we take our Traditional music to the masses. When a Western or Jazz 

concert of Justin Biber or Michael Johnson, can create a big sensation in India, we must 

also be able to create an impact with our music in the western world. Can we not Brand 

our music the same way to make people sway to its classical tunes? 

• Already we are seeing many private you tube channels, Sabha and Music associations 

coming up with innovative programs online, especially after the Covid spread. But there 

is no “One agency” to control and help in streamlining Indian music. All we need is a 

concerted effort to provide the necessary impetus to propagate our music worldwide. 

We must set up Music channels for Indian Traditional classical music alone, like 

Insync. We must take efforts to popularize such channels and increase viewership. All 

this not at the expense of diluting the core values our music stands for.  

• Universities in foreign countries and Western Universities to take up Indian Traditional 

arts as core subjects and more reach to the local audience. 

• Rasika base to be enhanced. Schools should include Indian music as part of their 

syllabus and studied as compulsory subject.  

• World over musicians can join to create and maintain common identity.  Musical 

Collaborations like Carnatic and Western or Carnatic and Hindusthani jugalbandhis,  

brings in a sense of amity amongst the musicians and the people. Cultural exchange 
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programs also bring people together, but these should be done in all countries outside 

our country too. 

• Use updated Technology – It is important that all Traditional musical forms should 

adopt the latest Technology to store and propagate them. Online is the mantra today 

and certainly it has good reach. Only thing is that musicians must initially coordinate 

and invoke in people, taste in our traditional music, by explaining and create 

educational videos on the benefits and the positivity of our traditions. Technology is 

transforming the way people experience music. Many people today probably 

experience music more often through recordings and online than in live performances. 

• Besides financial assistance, Government must look for avenues and provide guidance 

to our traditional musicians, if needed, to modern copyrights and other royalties.  

 

• The question that immediately comes to our mind is “Should our present-day musicians 

go for their copyrights and royalties, so that they are aligned with modern day 

commercial systems and practices?” It is a debatable subject. But, in my view, Indian 

Traditional Arts and their creators, never bothered about copyrights or royalties, and 

perhaps that is the prime reason, our music is still vibrant. We look at Everything with 

a Spiritual bent of mind.  

 

2.0 Conclusion 
 

When Music touches our emotions deeply, it takes us to a spiritual plane, where Musical 

Commercialization and Monetization takes a back seat. Let us use Indian music as a 

tool as a solace for world peace and togetherness. 
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Abstract 

 Carnatic Music has crossed many paths, and it has evolved over the years, mainly due 

to the change in listeners' taste and acceptance of it. Carnatic Music has a unique way and a 

pattern of singing which is transferred from Gurus to their Shishyas. A significant contribution 

for the adaptations is the usage of innovative techniques and making changes in musical forms 

by the performers during concerts to add beauty to the Music and entertain the audience. These 

style changes inflicted by artists also lead to a change in Carnatic Music's predefined standards 

and quality. In this paper, we shall discuss the changes in style, trends and quality in Carnatic 

Music due to the Changing taste over the years and its contribution to the growth and popularity 

of Carnatic Music. 

 

Keywords 

 Carnatic Music, Concerts, Raga Alapana, Musical Forms, Taala, Sangathis, 

Composers, Adaptations, Changing Taste. 

 

1.0 Introduction 

 India has two great music systems namely, Carnatic Music (Karnataka sangitam) and 

Hindustani Music. South India is where Carnatic Music was developed. Carnatic Music is a 

Performing Art. It constitutes of multiple compositions written by various authors. It attained 

growth during the Vijayanagar empire. Carnatic Music has a unique way and a pattern of 

singing and teaching.  
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The fundamentals and framework for Carnatic Music is formed by Purandara Dasa who is 

known as Sangeetha Pithamaha. Later Venkatamahi classified Raaga in melakartha system. 

Katcheri is an event where an Artiste showcases their talent and uniqueness in vocal or 

instruments by performing several songs in different compositions.   

The Katcheri tradition was formed by Ariyakudi Ramanuja Iyengar. With the composition of 

the three jewels, Tyagaraja, Muthuswami Diksitar, and Syamasatri presented and performed 

Carnatic Music. The aim of Katcheri is to make the interest of Carnatic Music in public to 

prevail long enough and keep entertaining them. We shall discuss the changes in the style, 

trends and quality in Carnatic Music due to the changing taste over the years and its 

contribution to the growth and popularity of Carnatic Music. 

 

1.1 Musical Forms 

  Music has natural power to fetch the attention of the people; It sustains on the taste and 

preference of the public who listen to that. 

During olden days, there were 3-hour concerts which will include Varnam, Gana Raga Kriti, 

Keerthana, Ragamalika, different types of Padham, Jaavali, Thevaram Thiruppugzh. In the 

main part, they used to sing Raagam, Taanam, Pallavi and Niraval followed with 

Thaniyavarthanam. But nowadays some of those musical forms tend to be missing. Like 

Ragamalikas, singing tamil musical forms such as Tiruppavai, Thevaram, different kinds of 

Padam other than Kshetraghya pada, Jaavali are rarely sung in concerts. There are various types 

of Ragamalikas, 72 Ragamalika, Chadurdasa Ragamalika, Nakshatra Ragamalika, 

Pakshamalika, Ashtothra satha raga talamalika, Tala malika, are rarely sung. Chowkakala pada 

and even singing Kshetraghya Pada are become rare in Carnatic music concerts. The reason 

behind this may be because of the difficulty in learning and performing them as they have 

higher standards. As these gems of Carnatic music is missing in concerts, the quality is reduced 

which impacts the taste of audiences. 

Swarajathis and Chowkakala Kritis were sung mainly at the concert those days, but now it is 

performed rarely, and they are being performed separately in the name of ‘Thematic Concerts’. 

Musical forms such as Bhajan, Tillana andother language songs are added in the concerts 

nowadays because the audience are keen to hear them. Present audience comprise of a number 

of budding and young generation population; To conquer their attention these kinds of musical 

forms are brought into the Concerts.  

 

An article in The Hindu magazine quoted T.M. Krishna saying “Any format constrains 

creativity, and that the musician should be free to sing whatever he feels like at the moment. 

Format is just a convenience and a convention and by itself it neither promotes nor inhibits 

creativity. It does not, therefore, form part of Kutcheri Dharmam.”  
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However, the budding artistes should also bring up the old musical forms and they should also 

know and learn how a standard quality concert can be performed. 

 

1.2 Composers 

 A few decades ago, the concert consisted mostly Telugu, Sanskrit kritis and the 

audience also accepted the same but as the taste and preferences changed over the years. When 

we go to the concert, we could see people from different regions who speak different languages. 

 

 One can feel more rasa in a song if they can understand the language in which it is composed. 

Sticking to a particular composers will not help the performer to conquer the audience's taste. 

Audience started to like and prefer to hear the songs in the language they are familiar with. 

This made Artistes nowadays to perform in many languages which made them choose songs 

from various composers such as Marimuthapillai, Arunachalakavirayar, Annamacharyar, 

Patnam Subramaniya Iyer etc,. These are the great adaptations made by present day's singers 

in the concert. 

 

1.3 Raga Alapana 

 Raga Alapana comes under the Manodharma Sangitham in a concert which consists of 

Raagam, Taanam, Pallavi and Niraval. The Raga itself is a vast topic and the Alapana which 

comes under Kalpana, which means the imagination is also a vast and infinite. Raaga alapana 

which is also called as Raaga Alapti is a systematic exploration of a Raaga and its presentation.  

As we come across the word ‘ranjayathi ithi ragaha’, Raga Alapana gives pleasure to the ears 

and a key segment which the audience are eager to listen in a concert. Raga Alapana has 

structure on its own. It has four stages such as Akshiptika, Raga Vardhini, Sthayi, and 

Maharani. Singing in the order of these stages forms Sampoorna Alapana. A Raga Alapana 

starts from Madhyasthayi Shadja and the raga is explored in Manthrasthayi and is brought back 

to Madhyasasthayi. It takes a good amount of time to give a raga of good quality and moving 

up to the Tarasthayi. This is how the Raga Alapana is sang elaborately. 

Previously, Manodharma part alone in a concert will extend upto three or more hours. But as 

the duration of the concert is itself reduced to one-two hours the Manodharma part is sung for 

not more than half an hour. Within that time frame, the singer needs to show the utmost ability 

and skill they have got. In order to achieve that, the artiste have started to perform Sangraha 

Alapana, where only the important phrases of the raga and the phrases which could get them 

applause are sung because of the taste the rasanai of the listeners. Earlier, there was Raga 

Alapana for submain Kritis as well. Now those are reduced to the smallest phrase or a gist of a 

raga despite the fact that it is pleasing to hear and there are budding artistes who attend these 
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concerts to experience them live as to how the raga is performed and what are all the thing, a 

raga is capable of. 

  

1.4 Tala 

 “Geetham vadhyam thathaa nruthyam yathasthaale prathishtitham” 

       - Sangeetha Ratnakar Chap.5,Sh.No.2 

It says that Tala is important in music, playing an instrument and in dance. 

 

The world is running in the rhythm and music runs in tala. The tala in Carnatic Music refers to 

the beat set to a particular composition which helps to sing the song perfectly.  

Different compositions have different Taalas.  

There were more varieties of tala in those days. In such varieties, Simhanandana Tala and 

Sarabanandhana Tala are rare variety. Simhanandana is the longest tala in Carnatic Music 

having 18 angas, 128 kriyas and 512 aksharas. Artistes have to bring those back to the concert 

to educate the listeners and learners. Many budding artistes are not risking to take complex 

talas such as ada tala, tisra triputa etc,. 

 

 It feels like they are limiting themselves to the Adi Tala, Rupaka Taala, Eka Taala etc., we 

have to analyze the reason behind these limitations whether they are due to the audience or the 

performers.  

 

https://www.youtube.com/watch?v=aTp4WM3mKzc – clipping of simhanandhana taala. 

 

1.5 Sangathis 

  Sangathi is a phrase applied to the base phrase of a line in a Carnatic song and is a 

proper expansion of a musical phrase. A slight or a large variation in tune or a phrase including 

gamakas are called Sangatis. It is one of the decorative angas which adds beauty to the Kriti. 

Saint Thyagaraja is credited with introducing more Sangathis in Kriti form. The songs having 

more and standard sangathis sung in concerts gain name among the audience. It also displays 

the skills of the artistes. Few examples of songs with more sangathis are Thsakkani Raja, 

Daarini Telusu, Vaathapi Ganapathim etc,. It is advised to sing Some kritis in the set sangathis 

and not to introduce one’s own imagination. In the Kirtis where there are deviations, One has 
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to identify that whether they are equipped to sing those as per their patanthara (Tutelage), or 

they are introducing and changing Sangathis to meet the taste of the audiences. 

 

1.6 Conclusion 

 From the above points, and in my own view, apart from the taste of the audiences, we 

have to focus on the quality of the Carnatic Music and retrieve that. As the saying “old is gold”, 

and the world is trying to bring back the old tradition, the artistes should also try to bring the 

old and traditional forms of music to the audience's ears. In addition to performing the songs 

of latest composers, they should also add some songs from old compositions. 

Different Talas should be used, and that gives the knowledge of existence of such tala to the 

audiences apart from knowing it only in theoretical aspect. A performer should also take 

measures to amplify Sangathis and Raaga Alapana so as to give the traditional rasa to the song 

irrespective of how the audience respond to it. Music of great quality educates the audience. 

While doing so, our Carnatic Music tradition will be retained, the greatness of Carnatic Music 

and its quality will be brought back in addition to the needful adaptations to the changing taste. 
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Abstract: 

Digital Media has contributed to a great extent to the field of performing Arts. In this article, 

Digital Media developments and the contribution to the field of performing Art with timeline 

will be discussed. This enables us and future generation to understand the past, present, and 

future perspective of performing arts with support of digital media. 

This article will provide a snapshot for future generations on how digital media evolved to 

change the practices and approach to the art. The ancient methods of recording and 

dissemination of knowledge and the shortcomings of these methods in perpetuating this art 

form will be discussed. The discovery of various digital media tools overcome these 

difficulties and provides low cost, universally acceptable methods and formats to allow art 

practitioners associated with performing art to learn, sustain and enhance their knowledge. 

This effort takes a journey through the history of digital media including the inventors, 

machines used and the enables one to understand the role of digital media that has been an 

enabler for the art and has provided a precise method of keeping it alive for generations to 

come. 

 



 

776 

 

 

Keywords – Gurukulam, Digital media, Technology, Ebooks, virtual, internet, website, 

Apps, browsers, social media, cloud storage, Media players, MP3, MPEG, Online, Offline, E 

Library 

Introduction: 

We are in the new era of Information Age, paperless society in which all media are produced 

and consumed on computers. Digital media has a significant, wide-ranging and complex 

impact on society and culture.  In 2020 COVID – 19 shook the world and entered into 100% 

virtual and technology dependent environment to function.   It is a fact Performing artist 

survived and continued practice only with support of technology during the global crisis. 

Digital media can be created, viewed, distributed, modified and preserved on digital 

electronic devices. With the support of Digital Media and Technology, the performing arts 

has worldwide acclaim and an expansive recognition. Documentation in analog form or 

information documented before the invention of digital media has been preserved by current 

technology. By the aid of  digital of media the communication barrier is overcome, and 

availability of knowledge and sources of information has become abundant. 

The technology development has supported the art community over years enabling to sustain 

and enhance.    

Period Before Digital Age: 

In India the history of teaching performing arts in ancient time was through Gurukul, Guru- 

Shishya Parampara. The meaning of Gurukul is, “learning while living with the Guru in his 

house”. The students memorized using palm leaf manuscript which was written during class. 

The ancient method of documenting was through  
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- Stone and Metal Inscriptions 

- Palm Leaf manuscripts 

- Paintings 

- Sculptures 

All ancient storage media like palm leaf manuscripts, stone inscriptions, paintings sculptures 

are currently being recorded and digitized to be saved for current and the future generation. 

Offline Media Age: 

Printing 

Offline Digital Media started with the advent printing press and newspaper. Print did wield 

enormous influence on every aspect of Indian culture. With development of printing and 

newspapers, announcements about dance/music programs, reviews, critics helped to publicize 

the art. Newspaper identified some of the greatest artists to public during offline digital Age.  

Newspaper was first strong offline media to bring the art and artist to the public.  

Offline Media :Radio 

Italian inventor Guglielmo Marconi first developed the idea of a radio, in the 1890s.   The 

invention of radio opened the doors to musicians and vocalists.  The performances that was 

done only. on stage was made audible at every household through Radio telecast.  Radio is 

still used in cars.   

Offline Media: Photography 

Photography was commercially introduced in 1839, Photography became available for the 

public in 1901. The commercial introduction of computer-based electronic digital cameras in 
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the 1990s soon revolutionized photography. Capturing moments at arangetram, performances 

and still photography for newspaper advertisement/reviews and arangetram invitation was 

easy with. Photography technology.  

Offline Media: Motion Pictures/Cinemas 

In 1896, the Lumiere brothers demonstrated the art of cinema when they screened 

Cinematography consisting of six short films. Historic stories and epics where made as films  

The dance and music became the integral part of Indian movies.  

Offline Digital Media: Audio Cassette player, Cassettes Tapes 

The invention of music, voice players/ recorders was the greatest gift to artists. Cassette 

player made learning and practicing easy.   The invention of the cassette tape allowed people 

to record The creation of Sony’s Walkman contributed significantly to the success of the 

Compact Cassette. It allowed artists to take their music with them and listen on the go. 

Soon cassettes were used in different inventions - battery operated portables in-car tape 

players. In terms of pre-recorded dance music cassettes, sales took off in late 1980s. The 

powerful "boom boxes" began to be popular which added the sound effect.  

Offline Digital Media: Video Recorders/Players/Tapes/CD/DVD/SD 

In 1951, the first video tape recorder (VTR) captured live images from television cameras by 

converting the information into electrical impulses and saving the information onto magnetic 

tape. In the 1920s, American engineer, Philo Taylor Farnsworth devised the television 

camera, an image dissector, which converted the image captured into an electrical signal.  

With the  invention of CD and DVD because of the compact size and weight help storage and 

transporting easier. CDs and DVDs are types of optical storage media. CD DVD players were 
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installed in cars, Discman and portable CD player was introduced for easy portability. Soon 

recording theatres and professional recorders replace tapes with CD/DVD’s. Performances, 

Books, Demonstrations, seminars and other art education material were stored in DVD. Many 

artist performance tapes have been converted to DVD DVD/SD(Secure Digital) has been a 

good tool for artist to store and publicize the art. 

Offline Media: Television 

Television invention was greatest revolution in digital world bringing the motion pictures to 

be telecasted in residential homes. Introduction of television brought many artists of all 

different ages to perform. Television included programs by artists. Interviews with 

performers and legends on a regular basis. Some of initial programs in Madras Doordarshan 

that were dedicated to performing art were Kanmani Poonga, Valarum Kalainar, Nadana 

Arangam. Today we have private channels for performances and coverage of performances in 

various venues which is live telecasted. 

Online Digital Media : Computer/Internet 

Computer invention has taken place over decades which started with Charles Babbage 

mechanical computers. Later lead to the invention of our modern computers. Apart from the 

great capacity to store maximum data with the advantage of increasing memory for more 

storage, secondary storage and today’s cloud computing. The computer has reduced to the 

size making it easy to move around.  In 2000’s the laptops/tablets/cell phones have enabled 

you to carry the world with you.  The newest invention in smart cell phone helps us to record, 

store and share pictures, videos, and data via email, social media and text messaging all from 

a single device. This digital advancement has been advantageous to the artist world to record 

audio videos, capture/store info instantly and share with others. 
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Internet/WWW 

The Internet is the global system of interconnected computer networks that use the Internet 

protocol suite (TCP/IP) to link billions of devices worldwide. The Internet carries an 

extensive range of information resources and services, such as the interlinked hypertext 

documents and applications of the World Wide Web (WWW), electronic mail, telephony, 

and peer-to-peer networks for file sharing.. Newspaper, book, and other print publishing are 

reshaping into blogging, web feeds and online news. The Internet has enabled and accelerated 

new forms of personal interactions through instant messaging, Internet forums, and social 

networking.  

World Wide Web or the Web is only one of a large number of Internet services.  

MP3/MP4 

The latest music formats that are widely used at current time are for audio is the MP3 and 

MP4.  

MP3 it is one of the most used audio formats available. MP3 is a format that uses for 

compression techniques that allow the original audio files to be reduced in size.  This has a 

great advantage in storing and transferring them on the internet.  

MP4, a container format that can combine different multimedia tracks into a single file, was 

also developed by MPEG, an international organization that develops and manages 

publishing standards for digital audio and video  MP4 can handle several media, such as 

audio, image, video, text, all of which can be stored in MP4 format. MP4 based devices can 

coexist and integrate with a wide range of devices that support features such as web 

browsing, email, instant messaging, video and music download, Bluetooth wireless 

technology, digital camera etc. Other professional features, such as voice recording, has 
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enabled MP4 based devices to be used for professional purposes. Along with compressing the 

audio files, MP4 can also compress the video files. 

The audio track can be extracted from the MP4 Container using computer-based software and 

convert it into MP3 format for storage and replay on any device or player. MP3/MP4 files 

can be shared easily.  

Audio/Visual production Tools 

Audio file and stream editors are a great tool for musicians and dancers to record, mixing, 

audio effects, change cut or modify the music. Managing the music for dance choreographies 

is greatly simplified by using these editors. Here are some of the editors for MP3 files which 

are available online: Wavepad, Acoustics, Audacity, Audio tool, MP3 cutter, MP3toolkit, 

Reaper 

Video Editing is a capability that provides a great tool for choreographers and performers to 

edit various video clips, trim merge multiple media files into one to make their own video.  

This tool enables the performers to enhance the recordings of their performance’s submission 

of the work for awards, opportunities, teasers and grants. The video teasers and snippets is a 

strong online media of advertising for events. Some of the MP4 editors available are 

Windows Movie Maker, IMovie, Avidemux, Lightworks, VSDC etc 

Storage Device 

With the invention of audio video format mp3 and mp4 gave rise to secondary storage 

devices for easy transport and sharing. Flash Memory and Secure Disc are the simplest and 

easy means of storage of large amount of digital data.  
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Media Player 

A media player is a computer program for playing multimedia files like videos movies and 

music. These can be downloaded to your mobile device or computer for easy portability. 

Examples of computer-based media players 

 

• iTunes 

 

• Media Monkey 

 

• Parole Media Player 

 

• VLC 

 

• Winamp 

 

• Windows Media Player 

 

Cloud storage is a service model in which data is maintained, managed, backed up remotely 

and made available to users over a network through Internet.  This step in digital media has 

made storage and transfer of information simple for the artists, educators, organizations and 

entertainers. Best Cloud Storage Service providers are Dropbox, MS OneDrive, Google 

Drive, Mega, Copy, pCloud, Box, Knowhow Cloud, Media Fire, Apple icloud, Amazon 

Cloud Drive 

Streaming media is video or audio content that’s transferred in a compressed form over the 

Internet and played immediately, rather than being saved to the hard drive. With streaming 

media, a user does not have to wait to download a file to play it. The media is sent in a 
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continuous stream of data and received instantly. The quality of streaming content is 

dependent upon the user's connection speed.  Streaming live performances is in vogue.   

YouTube is one of the largest streaming media services on the internet. Launched in May 

2005, YouTube allows billions of people to discover, watch and share originally created 

videos. YouTube provides a forum for people to connect, inform, and inspire others across 

the globe and acts as a distribution platform for original content creators and advertisers large 

and small. The other popular free Video streaming sites online Vimeo, Metacafe, Hulu, Veoh 

Social media are computer-mediated tools that allow artists to create, share, or exchange 

information, career interests, ideas, and pictures/videos in virtual communities and networks. 

Some of the most popular social media websites are Facebook, WhatsApp, Tumblr, 

Instagram, Twitter, and Snapchat.   

Web browser is often referred as a browser, is a software application for retrieving, 

presenting, and traversing information resources on the World Wide Web. An information 

resource is identified by a Uniform Resource Identifier (URI/URL) and may be a web page, 

image, video or other piece of content. The major web browsers are Firefox, Internet 

Explorer/Microsoft Edge, Google Chrome, Opera, and Safari. The Web browser enabled 

artists to find and retrieve any information available on web.  Many artists and institutes 

create their own websites  

App is an abbreviation for application. An app is a piece of software. It can run on the 

internet, on your computer, or on your phone or any other electronic device.  

Applications for desktop or laptop computers are sometimes called desktop applications, 

while those for mobile devices are called mobile apps. There are apps for Shruti, talas, jathis , 

ragas etc which is widely used by performing. Artists. 
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Create your own Apps Artists can create new apps by using app builder application online. 

Some of the Apps useful for performing arts are. Indian Classical Dance Bharatanatyam B-

Natyam” app series Carnatic Music TalaBox Ragam and Talam Talanome lite Tala Master 

Swaras Indian classical Ragas 

E Books is a book-publication in digital form, consisting of text, images, or both, readable on 

computers or other electronic devices.    Publishing books by artists has been easier with e 

books.  Microsoft publisher helps create eBooks, publications, blogs and formatted 

publishing material.  E book readers available are  Amazon Kindle, Barnes & Noble Nook, 

Kobo eReader, and Sony Reader etc.   

Distance Learning 

Accredited  university/College offering courses in performing arts via online classes.  The 

courses include virtual classroom on regular basis with theory and practical sessions. Live 

Distance learning is made possible today by using technologies such as online video 

conferencing. Several applications such as Skype, Zoom, Webcam etc are available. 

Live Distance Learning classrooms are often adducted by additional web based recorded 

sessions or practical demonstrations that are available on demand for students. 

Digital Library /Archives 

EBook library dedicated to artists, which includes all books and ancient documents in digital 

form. Some of the digital libraries available are 

http://www.nationallibrary.gov.in/ , Digital Video library - http://dancingindia.net/ 

Bharatanatyam EBooks - www.worldlibrary.org 
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Digital Archives Archiving of material like palm leaf manuscript, inscriptions on animal 

skin, stone inscriptions which cannot be moved and made accessible to all or under the 

process of erosion and cannot be preserved for long can be protected by digital archiving 

techniques such as photography and saved permanently on any digital media and shared.   

Conclusion  

The development Digital Media and Technology over the past two decades has had an 

invaluable contribution to performing art . Every small development in digital world has 

contributed to development of performing art.  

The projection or next development in technology that is adoptable to the field of  performing 

arts  

-3D Holographic technology  

3D Holography is the next evolution of photography and conventional media, and its three-

dimensionality creates ultimately new possibilities for use, such as immersive presentation. 

This is done using projector beams, the properties of interference and diffraction, light intensity 

recording, and illumination of the recording. 3D holography is typically used to depict complex 

designs and representations and is now being tried in artistic areas.  

-Virtual Reality (VR) 

Virtual Reality is a fully digital experience that can either simulate or differ completely from 

the real world. The term virtual reality refers to a computer-generated, three-dimensional 

environment. To experience and interact with virtual reality, one will need the proper 

equipment, like a pair of VR glasses or a headset. However Virtual Reality is the fastest 
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growing technology for creating and demonstrating 3D interactions and is and will be a 

mainstay for teaching art. 

-Artificial Intelligence (AI) 

-The technology of Artificial Intelligence is a very rapidly growing field and has 

several applications that are still in development and has several promising outcomes. AI 

combined with traditional training and instructional techniques for dance is a very interesting 

use of technology in dance. AI combined with other technologies like machine learning, 

human pose skeleton mapping etc can be a positive influence in perpetuating dance for future 

generations. 
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SAINT TYAGARAJA KRITIS, “UMAYALPURAM  

“PATANTHARA” AND SISHYA PARAMPARA”   

Dr. R. VISALAM, CHENNAI 

 

ABSTRACT 

Society is an institution which is very dynamic and hence changes are inevitable. We, the senior 

citizens born in early 20th Century, have witnessed these changes not only in the society but 

also in Carnatic music field. 

In the 18th Century, within a short period from 1763-1775 AD, were born the three great 

composers of Carnatic music, who were later to be celebrated as the “Musical Trinity”, Syama 

Sastri (1762-1827),  Saint Tyagaraja(1767-1847) and Muthuswami Dikshitar(1776-1835). The 

art of musical compositions was elevated to great heights at their hands. 

As descendants of Krishna Bhagavathar and Sundara Bhagavathar - direct and youngest 

disciples of Saint Tyagaraja - popularly referred as Umayalpuram Brothers, a brief information 

on ‘Sishya Parampara’ and ‘patanthara’ of krithis passed down to the present generation will 

be given in this article. However, over a period of time, how the ‘patanthara’ has changed and 

the present existing style has developed will also be discussed. 

Key words: Trinity Period”, “Patanthara”, sishya parampara’, Umayalpuram Brothers 

1.0.    Introduction 

Everyone in music field is aware of the history of development of Carnatic music and due 

to paucity of time and restriction in the length of the article, straightaway, we are dwelling 

into the Trinity period and the kind of “patanthara” that was followed. 

1.1. History of Carnatic music development 

It is not easy to point to one period of history or one ancient form of music as the       source 

of contemporary Carnatic music. Without going into the details of the early          history, 

let us concentrate on the status of Carnatic music from the 18th century. 

1.1.1.  ‘Trinity Period” 

 In the 18th Century, within a short period from 1763-1775 AD, were born the three great 

composers of Carnatic music, who were later to be celebrated as the “Musical Trinity”, 

Syama Sastri (1762-1827),  Saint Tyagaraja(1767-1847) and Muthuswami Dikshitar(1776-

1835). The art of musical compositions was elevated to great heights at their hands.  
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It is a fact that Tyagaraja lived for 80 years, (longest period among the three), Syama Sastri 

for 65 years, and Dikshitar for 59 years.  

     

1.1.2. “Patanthara” 

In music, ‘patanthara’ refers to repertoire of compositions and sometimes, a particular version 

of a composition. 

1.1.2.1. Role of “Sishya Parampara” 

In general it is said that the disciples have developed only the ‘kriti form” of Trinity. These 

‘sishya parampara’ played a significant role in the propagation and preservation of the 

compositions of the Trinity.  It is widely known that many changes are part of the tradition of 

compositions of the Trinity - especially of those of Tyagaraja and these changes are attributed 

to the various’ sishya parampara’ in their respective oral tradition. This article has been 

focussed on Saint Tyagaraja and his direct disciples - Umayalpuram Krishna Bhagavatar and 

Sundra Bhagavathar, their ‘patanthara’ and ‘sishya parampara’.  

2.0.  Tyagaraja’s   “patanthara” to his desciples 

Every ‘Vakeyakara’ in Carnatic music field had their own style or ‘pani’ of teaching to their 

desciples and that is very significant in the field. 

2.1.  Umayalpuram Brothers - Krishna Bhagavatar and Sundara Bhagavatar 

“Patanthara” of Krishna Bhagavatar and Sundara Bhagavatar started at their age of 11 and 9 

years respectively, as they displayed an aptitude for music which was further nurtured by the 

musical and devotional atmosphere prevailed at home.  It is said that they had a sense of sruti 

and laya gnana.  It was Vengu Bhagavatar’s desire that the brothers should learn music from 

Tyagaraja. 

Vengu Bhagavatar’s formal name was Venkatarama Bhagavatar who lived in                                                 

Umayalpuram- a village not far from Tiruvaiyaru where Tyagaraja lived. He was the eldest of 

the eight children of Srinivasa Iyer and his wife Alamelumanga.  He was a scholar, both in 

Tamil and in Sanskrit. It is said that he took to expounding the Ramayana and also performed 

Sangeetha Upanyasam every day before Tyagaraja for a period of six months. Tyagaraja paid 

rich encomiums to the Bhagavatar on his scholarship.  At this juncture, Vengu Bhagavatar 

revealed his desire to the composer.  

2.2. Initial exposure of the brothers 

- The brothers had preliminary training under Jagadrakshaka Bhagavatar of Aduthurai 

for six months as insisted by Tyagaraja whenever the aspirants were young and raw. 

 

- The first song that they learnt was “Sree Janakimanohara” in Easamanohari ragam - as 

stipulated by Tyagaraja himself. 
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- Calculating the age of the brothers and the year of Tyagaraja’s renunciation of the 

world, it is estimated that the brothers must have learnt music for 8 years from 

Tyagaraja. 

                                                       

- As the brothers were the youngest disciples and quick learners, they blossomed into 

fine musicians and became the progenitors of the Umayalpuram tradition which is one 

of the three ‘sishya parampara-s’ or lineages of disciples of Tyagaraja.  

                                                              

 

- Krishna Bhagavatar was also a performer on the swarabat (ref. Prof.Sambamurthy’s 

book- Great Composers,Vol-II). 

2.3.   Tyagaraja’s Siddhi 

- When Tyagaraja attained siddhi in 1847, a few of his disciples, including the brothers, 

were among those present by the side. It is said that they witnessed a bright light (jyoti) 

emanating from the Saint’s head, moved rapidly towards the sky. 

 

 The disciples of Tyagaraja felt they had specific ritual obligations to perform sraddha 

and aradhana for their Guru. Accordingly the brothers, along with other disciples and 

relatives of Tyagaraja, built a Samadhi and a Tulasi brindavanam for the Guru on the 

banks of river Kaveri. 

                                              

- It is said that over a period of time, the disciples and relatives dispersed and began 

performing sraddha in their respective places. Around 50 years later, the Samadhi at 

Tiruvaiyaru was in a dilapidated state. 

 

2.4.  Tyagaraja’s Samadhi 

- In 1903, the Umayalpuram brothers along with the Tillaisthanam sishya-s, got the 

structure renovated and with the help of public donations, arranged for daily worship at 

the site by a local priest. 

 

- An inscription in Tamil on a stone slab at the Samadhi reads, “ Krishnan - Sundaram - 

Puduppikkapattadu”.  The date - 28th of Chitra month of the Tamil year Sobhakritu, 

corresponding to Sunday the 10th of May 1903. 

3.0. Tyagaraja’s Compositions 

In the field of fine arts especially in music and dance, the creations of the ‘Vakeyakara’ have 

significant role and it may vary over a period of time.  From that angle, compositions of the 

music Trinity have also contributed to the growth of the Carnatic music.  It is only after the 

Trinity’s period that there are very many compositions to choose from for a successful and 

unique performance.  However, here the subject is focussed on Saint Tyagaraja’s. 
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3.1.  Study by  Dr.Ritha Rajan 

From the analysis of the songs of the Trinity done by Dr.Ritha Rajan, it was concluded that the 

features of the Umayalpuram stock of Tyagaraja’s compositions were: -                                  

- Large in number, outstanding variety, distinctive stylistic identity, popularity of two 

-kalai kriti-s, included simple as well as complex kriti-s. 

- It also included kriti-s like O Rajeevaksha in Arabhi , Nadadina mata in 

Janaranjani and few others which are identified only with this tradition. 

-  It seems musicians of the Umayalpuram School rarely sang kriti-s in  

vivadi raga-s from Tyagaraja’s vast repertoire of 25 vivadi kriti-s. 

- Baagayanayya in Emani pogadutura,Veera vasantham in Chandrajyoti and 

Phanipatisayi in Jhankaradhwani were the kriti-s rendered by them. 

 

 

- Ragas that were popularised by the Umayalpuram Brothers and their sishya-s were 

- Kalyanavasantham, Narayani, Gundakriya, Simhavahani, havapriya. 

- As per a pamphlet released by Umayalpuram Brothers in 1901, the brothers 

entrusted the responsibility for the annual Tyagaraja Aaradhana to their disciple 

Panchapakesa Iyer and his disciple violinist Malaikotai Govindaswamy Pillai. The  

pamphlet is in the possession of Mrudangam Vidhwan Umayalpuram K.Sivaraman. 

- The Umayalpuram Brothers visited Madras at the request of A.M. Chinnaswami 

Mudaliar, author of ‘Oriental Music in European Notation’ and sang Tyagaraja’s 

kriti-s for him. 

- Walajapet K.K. Ramaswamy Bhagavatar has written in his book titled 

Tyagabrahmopanishad that the kriti Gnanamosagarada, usually sung in 

Poorvikalyani, was to be sung in the raga Shadvidamargini.  In the                         

Umayalpuram manuscripts and Tillaisthanam Narasimha Bhagavatar’s notebook, 

the raga for this composition is given as Gamanasramam. 

- Ksheenamai in Mukhari or Kanutulatakani in Kalyanavasantham are only in 

the repertoire of Umayalpuram parampara. 

- The 1947 issue of the journal of Music Academy identified the Umayalpurm and 

the Walajapet tradition as the most prominent. 

- There are two rare and unpublished compositions of Tyagaraja in the Umayalpuram 

stock.  They are - Harihariyani - Madhyamavathi- roopakam and 

Raghuvaranannu -Nayaki-Adi. 

- Around 75 % of Tyagaraja kriti-s handed down the Umayalpuram style were 

popularised through their publication in Swadesamitran magazine. 

- The Umayalpuram sishya-s never hesitated to learn Tyagaraja’s compositions from 

other sources.  This attitude resulted in them expanding their repertoire. Also, if 

they found another version of any kriti more attractive, they never hesitated to 

accept it.  

- The popular kriti Guruleka in Gaurimanohari was sung by the Umayalpuram 

musicians in Gambeerini which is a janya of Gaurimanohari.   

- A scrutiny of the Umayalpuram manuscripts and notebooks of Melakaveri 

Ramamurthy Iyer, Kumbakonam Viswanatha Iyer and Maruthuvakudi Rajagopal 

Iyer showed that different patanthara-s or versions of some kriti-s were learnt by 

the Umayalpuram musicians.  
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4.0.  Changes in the “Patanthara” 

Over a period of time, when the learning of compositions were shared down the line to their 

sishyas, it was noticed that there had been some changes in the ‘Patanthara’. 

4.1. Chinnaswamy’s observation 

As far as the changes in the “patanthara” were concerned, it was first reported by Chinnaswamy 

Mudaliar 

- As early as 1892, Chinnaswamy Mudaliar in his ‘Oriental Music in European 

Notation' complained that the musicians have changed the compositions of 

Tyagaraja. In authoritative book on music like “Sri Tyagaraja Swami Kirtanalu” 

in Telugu, more emphasis is laid on his great devotion and how he  

 

 Outpoured his compositions with high devotional fervour, the challenging 

events that took place in his life and the various compositions he sang during 

such events are given more importance.  

- It is also understood that disciples of different age groups went to Tyagaraja to 

learn his compositions.  There were adult musicians like Veena Kuppier, while 

the Umayalpuram Brothers were at the other end of the age spectrum. 

    4.2.  Dr Sambamurthy’s Observation                                 

- We also learn from Prof.Sambamurthy’s book, Great Composers, Vol.II that 

once Tyagaraja expressed a desire to listen to all compositions that he composed 

during different periods of his life and taught to various disciples.  Immediately 

it was conveyed to all the disciples and to the disciples of disciples who had 

died.  It was during this time that all the three parampara-s got an opportunity 

to listen to all the songs of Tyagaraja composed by him  

 

- during the early, middle and later periods. They not only learnt those 

compositions but also preserved them in notation.  It is claimed that Tyagaraja  

In all had 120 pairs of disciples and since each pair was taught 200 

compositions, the number of songs composed by him is 24,000. 

4.3.  Dr.William Jackson’s Observation 

- We learn from William Jackson’s  book titled “Tyagaraja And the Renewal of 

Tradition” that disciples belonging to Umayalpuram , Tillaisthanam and 

Walajapet traditions taught students from Kumbakonam, Madras, Mysore and 

Bangalore. As a result, hundreds of Tyagaraja songs  soon became favourites of 

the music loving public all over South India, including Andhra Pradesh, where 

Telugu is spoken.    
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5.0.  Thyagaraja’s “Sishya parampara” 

Tyagaraja had maximum number of disciples and distinct “sishya parampara”. Very           

prominent “Sishya Parampara” is three - that is -The Umayalpuram, The Thillaisthanam and 

The Wallajapet. 

5.1. Earliest founders of these parampara were -  

- Umayalpuram Krishna Bhagavatar (1828 - 1908) and  

- Sundara Bhagavatar (1830 - 1910) 

- Swami Bhagavatar who was the son of Vengu Bhagavatar was also a sishya of 

Tyagaraja for a period of four years and later on learnt under the Umayalpuram 

Brothers. 

- Rama Iyengar from Thillaishanam 

- Venkataramana Bhagavatar from the Wallajapet parampara 

5.2. From T.S. Parthasarathy  

We also get information from Scholar T.S.Parthasarathy through an interview conducted by 

the writer Lakshmi Devnath.  It is said that Umayalpuram parampara did not leave any  

written material on Tyagaraja but, they had an extensive repertoire of their 

guru’s songs which they rendered faithfully and free from any interpolations.  This 

came to be known as 

 

Umayalpuram Patantara.   As Umayalpuram became a beehive of musical activity, it is clear 

that the brothers were spreading the kriti-s of Tyagaraja by teaching them to a number of 

people. 

 The fact that the Umayalpuram patantara was famous in the 20th Century is clear from the fact 

that Bidaram Krishnappa of Mysore came all the way to Tanjavur to learn Tyagarajakriti-from 

Umayalpuram brothers. Tyagaraja’s kriti in Kalyani - Etavunara was their speciality.  The line 

beginning with words ‘Seeta Gauri’ had 8 to 10 sangati-s.   
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5.3.                       UMAYALPURAM SISHYA PARAMPARA OF SAINT TYAGARAJA 

SAINT TYAGARAJA (1767-1847) 

UMAYALPURAM KRISHNA BHAGAVATAR (1828-1908) 

UMAYALPURAM SUNDARA BHAGAVATAR (1830-1910) 

        -------------------------------------------------------------------------------------------- 

        1        2        3        4        5        6        7        8        9        10        11        12            

1. Tiruvottiyur Ramaswamy Iyer                                  7. Aiya Bhagavatar (Violin)  

2. Umayalpuram Swami Bhagavatar* (       -1830)       8. Manjakudi Ramachandra                                                                     

                                                                                            Bhagavatar (1893-1954) 

3. Umayalpuram Swaminatha Iyer (1867-1946)           9. Umayalpuram Panchapakesa Iyer 

4. Bharatam Nallur Narayanaswamy Iyer**                10. Tiruppambaaram Iyan 

     (1872 - 1953)                                                                 (Nadaswaram) 

5. Natesa Iyer alias Tyaganatarajan( 1872-1917)         11. Umayalpuram Duraiswamy Iyer 

6. Embar Chidambaram Srirangachariar(1883-1957)   12. Mysore Chennappachar (2) 
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6.  Adaptations in Performing Arts to the changing tastes” 

It is noticed from the patanthara of sishyas that the adaptations in the kritis have been taking 

place gradually and it has become almost unnoticed by the audience and the younger musicians 

and new music students. It is noticed very clearly by the senior citizens who have been very 

meticulously following and attending the concerts.  For that matter, any change in the society 

has to take place gradually only as people accept those changes. 

Another point is that Tyagaraja composed his kritis spontaneously mainly as an outpour of  his 

bhakti and divinity.  It is an outpour of his emotions like bhakthi, anguish, divinity, pity, and 

may be sometimes anger (chellamana kovam), sadness etc. etc. Also, lyrics was main as far as 

he was concerned. But, when the sishyas started decorating the krithis with chittaswarams and 

swarams, the ragabhava also emanated slowly and further down the sishyas, started showing 

their skill in raga alapana and swaraprasthanam etc. it became an entertainment for the 

audience. The purpose of creation of compositions got transformed                                                       

from Bhakthi and divinity towards more of entertainment. Giving concerts at different sabhas 

has become a point of pride and growth in the music field and in the society. Added to this are 

some of the new concepts like ‘jugalbanthi’, singing in group along with different musical 

instruments and different musicians etc. it is said that the present younger generation like this 

type of music and it is very few who are in favour of pure old patanthara. As it has become a 

profession and a means of day to day living, changes will take place along with other changes 

in the society.  

7.  Conclusion 

Critically analysing the ‘patanthara’ in the Umayalpuram tradition, it is definitely better to stick 

on to the original style of following the tradition. In the Umayalpuram Brothers family, we the 

descendents of the brothers do follow their original patanthara only.  My elder sister and my 

Chinna Thaha Subramanya Bhagavathar’s daughters who are now in the age group of 70 - 85 

yrs. do follow the tradition. I can sing the kriti “ Thulasibilva” in raga Kedaragaula, straight 

away but I have learnt it by ‘kelvi gnanam’ only.  My personal experience of learning the kriti 

“Seethamma mayamma” in raga Vasantha in 2013-14 may be taken as example.  It is a well-

known family song learnt over the years in my childhood.   But, when I learnt it in 2013, I 

found it difficult to adapt to the different style| My personal view is that we should strike a 

balance between the original patanthara and the decorating portion of the song. One more point 

is that in our family, no one earned money for their teaching music to the students.  

As far as changes in the patanthara are concerned, as long as it was thro’ oral tradition, the 

earlier sishyas were very particular to pass on the tradition to their next generation.  But, when 

musicians started using ‘notation’ form, changes have been taking place which is inevitable.  

The younger and present generation are thinking in terms of different swara combinations and 

with rigorous practice, they boldly perform on the stage.  As already said, listening to Carnatic 

music has now become more an ‘entertainement’.  It is to be appreciated that in the present 



 

796 

 

 

time, there is lot of growth in the music field as it has become a subject to be learnt from school 

level to college level and further at PhD level and interested people have access to the formal 

learning through music school or private musicians who give tuitions in the local areas also.  

We don’t know what is in stock for music in future|| 
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Sarva Swara Gamaka Raga - Kharaharapriya 
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Abstract 

Our Indian Classical Music is mainly based on Raga System. The beauty of South Indian 

Carnatic Classical Music depends upon the Musical Ornaments like 22 Sruti-s and 15 Gamaka-

s etc.,. Many of the Major Raga-s are called as “Sarvaswara Gamaka” Raga-s. Based on this 

theme, the researcher  presents how the gamaka-s are applying to all Swara-s in those Raga-

s. For this presentation I have chosen Kharaharapriya Raga for the analysis. Discussed about 

how it is called as Ardhakampita Raga as well as Sarwaswara Gamaka Raga too. 

 

Key Words 

A ‘Raga’ must possess many characteristic features. The Raga prayoga-s and color of ascent 

and descent are to be specially noted. Each Raga must be able to evoke certain emotions or 

moods. Psychological association of moods and sentiments should be taken care of an every 

Raga is believed to have a particular form and aesthetic concept. An analysis of a Raga reveals 

the four facets such as prominence of one note and a definite combination of swara-s. 

Kharaharapriya Raga is a highly developed famous ‘Janaka Raga’ which imbibed all the earlier 

popular Raga-s as its ‘Janya Raga-s’. And also the parller  Raga to the ancient Shadja Grama 

Murchana.  

    

0.1. Introduction 

Slo., “Yosowdhwani visheṣasthu swara varṇa Vibhu ṣithaha 

Ranjakojana chithanam saraagaha kadhithobudhihi” 

                                                                                       (RagaChapter,Sangeeta Ratnakaram) 

Musicologists like ‘Matanga’ described Raga as a distinct sound, adorned by swaravarṇa-s and 
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has inherent capacity to enthrall the hearts of the audience. Raga included all the ten types 

of lakṣana-s even when it was described as Jatin gayana. Raga-s are aesthetic facets which can 

be perceived by the human ear. They derive their individuality through a combination of 

particular ‘Notes, Sruti-s, and Subtle Gamaka-s’. The Raga system maintains the identity of 

Indian Music to a great extent in spite of the continuous impact of external influences. Raga-

s can be considered as the foundations of Indian Music. 

The name of ‘Kharaharapriya Raga’ was introduced for the first time in the Mela table of 

‘Kanakangi-Ratnangi’ as that of 22nd Mela karta Raga. It is being a very famous and ancient 

Raga could have had existed even before the planning of 72 melakarta scheme was initiated. 

But its name could not be made out clearly. In an ancient period, ‘Samaveda swara-s’were 

termed as ‘Ṥudha swara-s’. The ‘Dwadasa swara Sthanam-s’ existed in the very ancient period. 

At first, Researchers found out ‘Ṥudha mela’ that was formed with ‘Samaveda swara-s’ which 

finally attained the present form of ‘Kharaharapriya’. The characteristics and objective of ‘Sri 

Raga’, the janya Raga of KHaraharapriya Raga were described even before mentioning about 

the ancient and popular Mela-s.  In 13th century itself ‘Saranga Deva’ mentioned ‘Sri Raga’ as 

one of the ancient popular . 

 

1.1. Gamaka-s 

Gamaka-s play vital role in ‘Carnatic Music “. Gamaka-s are the ‘life of Carnatic Music”. 

Gamaka-s are a vital part of Carnatic Music, and they serve, to determine the melodic 

character of a rga. They are the back-bone of Raga-s. The word Gamaka literally means 

causing to understand. In music it has reffered to as different kinds of shakes that are given 

to swara-s. They adorn the composition at the appropriate points of the work. In Carnatic 

Music every note is embellished and sung with Gamaka-s. Gamaka-s are Jeevanaadi to this 

Music and rendering of music consists in the notes of the melody being decorated with 

appropriate Gamaka-s. 

Two Raga-s with identical Arohana and Avarohaṇa and derived from the same Janaka mela 

might yet differ from each other on the account of the characteristic Gamaka-s being present 

in one Raga and abscent in the other. The same variety of Gamaka-s appear with different 

degrees of intensity, rapidly and range in different Raga-s. Gamaka is a comprehensive term 

meaning and including not only the shakes but also the manipulations of a note in any manner 

resulting in a musical effect. There are Gamaka-s peculiar to vocal music and Gamaka-s 

peculiar to instrumental music. 

 

1.2. Importance of Musical Alankara-s 
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‘Bharata’ who is regarded as “Adi lakṣaṇakara” described about the importance of ‘Alankara-

s’ as: ‘ Varṇa’ is nothing but ‘Gana kriya’. A compostion is called ‘Sthayi varṇa’ when it starts 

with a swara and again lands at the same swara which marked the beginning of the 

composition. When the swara-s ascend gradually from the first swara of the composition, it 

is called “Arohana varṇa” and when there  is descent of swara-s from the first swara, it is 

considered as “Avaroha varṇa.” A ‘gana kriya’ which comprises of all the three varṇa-s is 

considered as “ Sanchari varṇa”. Agglomeration of different swara-s in accordance with the 

above varṇa-s is called “Alankara”. 

These ‘Alankara-s’ alone prettify the Raga. He even described how a composition without 

Alankara would be: 

 

Slo., ‘Sasinaa rahitheva Niṣaa Vijalena Nadi latha vipuṣPena 

Avibhuṣiteva cha sthri gityalankarahena syath’ 

                                                         (Natya Sastram,28,75) 

‘A musical composition Without Alankara’ is as dark as ‘Night Without Moon’, ‘as dry as River’ 

‘Without Water’, as incomplete as a ‘Creeper with no Flowers’, as worthless as a ‘Flower 

without Fragrance’ and as graceless as a ‘Woman without Jewels’. 

He explained how diverse these Alankra-s are. He described about ‘Kampita’, one of the 

present ‘Panchadasa Gamaka-s’. As per the 29th chapter of  Natya Sastra‘ Tantri vadyamulu’, 

kampita which is one among the ‘varṇlankara-s’, vibrates for 3 kalala Kalam as Arohaṇa krama 

or Urogata’. In Gatra Varṇa 2 swara-s present as ‘kampita’ and the next two swara-s remain 

‘plain(prasanna)’. 

‘Matanga’ was the ‘First Lakṣaṇakara’ who coined the term ‘Gamaka’. In his literary work 

‘Bruhaddesi.’, Matanga proposed ‘Kampita’ as one of the ‘Swaralankara-s’ of the 

compositions. 

Slo., “Prayogaischa dhruthaihi karya miṣraiScha malavaihi| 

Eshath praKampitaihi kinchidwalithaistharadepithaihi||” 

                                                                                         (298, Bruha Dhesi.) 

“Gigi Ganjam includes the prayoga-s(phrases), speed, kampana-s(gamaka-s) and upper notes 

for improvisation of a Gigi.”Said by Matanga, while discussing the characteristics of Gitam. 

 

Slo.,  ‘ A Kripa nilayoyasthu sacha venuhu prakeertithaha 
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Vurogathaha Kampitaha synth kampanaachaa kalatryaha’ 

                                                                        (Bruha.Dhesi,144 slo.,) 

The vibrations of the swara-s in ‘Arohaṇa krama’ are considered as Gamaka-s. 

Slo., ‘Swarasya kampo gamakaha 

Srothu chitta sukhavaha’ 

                                                           (Sangeeta Ratnakaram)                                 

Creating momentum in the swara-s in order to enthrall the audience is ‘Gamaka’ said 

‘Sarangadeva’ in his ‘Sangeeta Ratnakara’. 

Gamaka-s are considered as the ‘life of music’. Any movement produced in a swara can be 

regarded as gamaka. In Carnatic Music every swara is adorned with gamaka. Gamaka-s add 

strength to the Raga as a spine would to the body. While rendering a Raga, these gamaka-s 

embroider the swara-s which are characteristic of the Raga ( Ragachaya swara-s) and 

accomplish the task of filling the Raga with its divine essence. 

Raga-s, based on their gamaka-s were classified into ‘Muktanga kampita’, ‘Ardha kampita’ 

and ‘kampa viheena’ Raga-s by ‘Narada ’ in his literary work,“Sangeeta Makarandam.”.                 

Incorporation of ‘kampita gamaka-s’ in all swara-s of a Raga is regarded as ‘Muktanga 

kampita’. When only a few swara-s of a Raga are filled with ‘kampita gamaka’, it is called 

‘Ardha kampita’. When none of the swara-s in the Raga have ‘kampita gamaka’, it is 

considered as ‘Kampa Viheena’. 

‘Sankarabharaṇa’ and ‘Mechakalani’, are considered as ‘Muktanga Kampita Raga-s’.  

‘Kharaharapriya, Naṭabhairavi, Ṣanmukha Priya’ are called ‘Ardhakampita Raga-s’. The two 

varieties mentioned above belong to Melakarta Raga-s. ‘Kampavihna Raga-s’ can be observed  

mostly among ‘vakra and varja’ Raga-s. ‘Kadanakuthuhala’ and ‘Supoṣiṇi’ are considered as 

examples. 

Khaharapriya Raga, which is the current Raga under consideration can  be identified as ‘Ardha 

Kampita Raga ’ from the above classification. In this Raga, ‘G,  N and M.’ alone  hold the chance 

of being sung with ‘kampita gamaka-s’.  In this raga, ‘Cha.Ri. and Cha.Dha.’ swara-s are 

preceeding the ‘Sa.Ga.’and Kai.Ni.’. Among the Dwadasaswara sthana-s,  ‘R-G., D-N.,’ are 

composed consecutively. So ‘G’ based on ‘R’, ‘N’ based on ‘D’, are being sung. So ‘R’ and ‘D’ 

are stable and plain and ‘G’ and ‘N’ are being sung with ‘Kampita’. Rest of the swara-s in their 

respective swara Sthanumurthy-s remain stable. Therefore,a Kharaharapriya is seen as 

‘Ardhakampita raga’ as only few swara-s are flavoured with ‘kampita gamaka-s’. 
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1.3. Panchadasa Gamaka-s 

‘Unless a Raga is diverse, sense of accomplishment of a Raga cannot be derived’ expressed 

‘Saranga deva’ in his ‘Sangeeta Ratnakaram.’. He explained ‘Panchadasa gamaka-s’ in his great 

literary work on music.  

Slo.,  ‘ Swarasya kampo gamakaha Srothruchitta sukhavaha 

Tasya bhedhasthu thiripaha Spuritaha Kampitasthadha 

Lena andoḷithavaḷi thribhinna kuruḷahathaha 

Vullasithaha plavitascha humpitho 

Mudrithasthadha namitho mishrithaha 

Pancha dasowthe parikerthithaha’ 

                                                                                   (Sangeeta Ratnakaram) 

‘Panchadasa gamaka-s’ literally means ‘15 gamaka-s. They are:   

“Tirupam, Spuritam, Kampitam, Lenam, Andoḷitam, Vaḷi, Thribhinnam, Kuruḷam, Ahatam , 

Vullasitam, Plavitam, Humpitam, Mudritam, Namitam and Mishritam”. Among these, 

‘Kampitam, Lenam, Andoḷitam and Plavitam’ belong to ‘kampita gamaka-s’. 

Though ‘Kharaharapriya’ raga is regarded as ‘Ardhakampita raga’, all the fifteen gamaka-s are 

noticed to have been imbibed in this raga. Every swara of this raga possess any one of the 

‘Pancha Daśa Gamaka-s’. So, Kharaharapriya became a raga with renown as ‘Sarvaswara 

Gamaka  Raga’. 

 

1.3.1.Kampitam 

‘Kampita’ literally means ‘Vibration or Movement’. ‘Kampita’ means ‘oscillation or shake’ of 

a ‘swara’. It involves oscillating a swara for a time period of ‘one Akṣara kala’ and singing it 

with the shade of ‘preceeding swara’. It is called ‘Kampita’. 

 

1.3.2.Leenam 
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In a single swara, ‘Two Akshara kala-s’ are sung still and the ‘shades of the next swara’ is 

reflected along with adding momentum to the ‘swara’. It is called ‘Lenam’. 

 

1.3.3. Andolitam 

A swara is made to oscillate for ‘Four Akṣara kala-s’ and making the shades of previous swara 

reflect on it is called ‘andoḷitam’. 

 

1.3.4. Plavitam 

A swara is made to vibrate for ‘Twelve Akṣara kala-s’ and the shades of preceding swara are 

made to be cast on it. This is known as ‘Plavitam’. It can be recited on instruments like ‘violin’ 

which are played with the help of fiddles. 

Remaining still at a swara as Akhanḍa Nadam and gradually invoking the shades of swara 

which is closer by is also called as ‘Plavitam’. 

Among Panchadasa gamaka-s, ‘Kampita, Lena, Andoḷitha, Plavita’ ‘oscillate the swara’. So they 

belong to the‘kampita gamaka-s’. These gamaka-s can be found flavouring the ‘Gandhara, 

Madhyama and Niṣada’ of ‘Kharaharapriya’ raga. 

Examples:‘Gandhara and Niṣada’ have gamaka- in asending or ‘Arohaṇa krama’. Gamaka in 

‘Madhyama’ can be found when sequence like ‘P M P’ and ‘N D M P’ are composed. 

 

1.3.5. Spuritam 

When ‘Arohaṇa janta swara’ is being sung, while moving on from first swara to the second 

swara, shades of the preceding swara should be reflected in the intervening period. It is called 

‘Spurita’. 

Eg: S- S:  S- N S. 

     R- R:  R- S R 

‘R G G M’, ‘P D D N N S’ are different Spurita phrases found in Kharaharapriya raga. 

Pratyaghata: 

While singing ‘Descending Jantaswara’, if second swara is pronounced with a shade of 

succeeding swara, such procedure is termed as ‘Pratyaghata’. 
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Eg: singing ‘S- S’ as ‘S- R S’. To please the audience, singing ‘Pratyghatha’ for isolated swara-s 

like ‘P - M P M’ for ‘P M’ is traditionalised. 

Pratyaghatha gamaka has been accommodated by ‘Kharaharapriya’ raga.’ 

Eg: 

R R S = R RGR S / R- S- N- D- P- M- G- R- 

R G M G R = R G M-PM G R 

D N S N D = D N S-RS N D 

Pratyaghatha is also being referred to as ‘Dolam’. 

 

1.3.6. Thirupam 

The technique of pronouncing a swara in such a way that the swara is kept still for ‘half akṣara 

kala’, then it is given stress and finally sung with a shade of succeeding swara is termed as 

‘Thirupam’. It is also being termed as ‘ Nokku’. 

This type of swara is seen near ‘Ṣaḍja and Madhyama’ swara-s of ‘Kharaharapriya’ raga. 

Eg:   

S - - R   N D P  = S N D P 

M - - P  G R S = M G R S 

  

 

1.3.7. Ahatam 

Moving suddenly with lightening speed after a beat either in the beginning or in the end is 

called ‘Ahatam’. Moving after beating the preceding swara is termed as ‘ Ravva’. In other 

words, when a swara is descending downwards, it descends to the lower swara, carrying a 

shade of higher swara. It is termed as “ Ravva”. 

‘Ravva gamaka’ is being used in Kharaharapriya raga during ‘avarohaṇa of Niṣada’ from 

‘Ṣaḍjama’ and ‘Gandhara’ from ‘Madhyama’. 

Eg: 1. S N = S   S N 

             S N = S   N  - 
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2.  M G  =  M  M G 

               M G  =  M  G  - 

Moving after beating the succeeding swara is being called as ‘ Khandimpu’. The technique 

of one swara going down to the lower swara and proceeding to the next swara without giving 

any pause is being called as ‘Khandimpu’. ‘Khandimpu gamaka’ can be observed in the usage 

of “S N D & M G R” in ‘Kharaharapriya’ raga. 

Eg:.   S N D- M G R 

 

1.3.8. Vaḷi 

Technique of bringing two or three swara-s in a single swara is being called as ‘vaḷi’. This can 

be recited on musical instruments like ‘veeṇa’ which posses  steps. In ‘R G M G R’ and ‘D N S 

N D’ usages of ‘Kharaharapriya’ raga, other swara-s can be sung in ‘R’ and ‘D’.Apart from this, 

when ‘S N, N D, D P, P M, M G, G R, R S’ and ‘R G,S R, D N, P D, M P’ are being sung as single 

swara-s, when 

‘N D-’ = ‘N  N D P D’ 

             N  D  -  -  - 

‘G R-’  =  ‘G  G R S R’ 

              G  R  -  -   - 

are sung as ‘double swara-s’, when ‘D S N D P’ and ‘R M G R S’ as ‘triple swara-s’, ‘Vaḷi gamaka’ 

is appearing. 

 

1.3.9. Ullasitam 

It is described as that of two types. As the swara ascends to the higher swara during Arohaṇa, 

it is termed as ‘ Ekkujaru’. When the swara descends to the lower swara as Aavarohaṇa, it is 

termed as ‘ Digujaru’. 

When a swara during its ascent to any higher swara touches the intervening swara-s, it is 

termed as ‘Ekkujaru gamaka’ and indicated with the symbol of ‘/’. Such Ekkujru gamaka is 

observed while going from ‘R’ to ‘D’ in ‘Kharaharapriya raga’. In the same way, appearance of 

‘Digujaru gamaka’ is noticed in ‘Kharaharapriya raga’. It can be seen while coming from ‘S’ to 

‘N’ ( S/ N), during descent from ‘M to G’ and in the usages of “G R/ N S”,  N D/ M P”,  “S/ P” 

also. 
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1.3.10. Humpitam 

This is also being referred to as ‘Gumbhitam’. This gamaka resembles ‘Jaru gamaka’. When a 

swara is being sung by ‘increasing the Nada’ from below upwards up to four, five, seven 

swara-s or singing by ‘decreasing the Nada’ from above downwards, it is called as 

.‘Humpitam’.This gamaka is likely to appear in ‘R G M P D N S-- N D P M G R S-’ usages of 

‘Kharaharapriya’ raga. 

  

1.3.11.Kuruḷam 

This is of two types namely ‘Odhigimpu’ and ‘Orayika’. When upper swara-s are being sung in 

lower swara, it is referred to as ‘Kuruḷam’. In Kharaharapriya raga, during “R M G R” phrase 

and “D S N D” phrases, other swara-s are being sung in ‘R & D’ sthana-s itself. This can be 

played on ‘Veeṇa’ only. In vocal music, this can be sung as ‘Jaru gamaka-s like : “R/M\G R”  & 

“D/S\N D”. 

‘Orayika’:Is also being called as ‘Orika’. Technique of descending from one swara to the lower 

swara carrying the shades of higher swara-s is called as ‘Orika’. 

In Kharaharapriya raga, during the descent order 

“R S N D” are being sung as “R G S R N D”, 

                                              R  -  S  -  N D   

  

“ P M G R” are being sung as “P D M P G R”, 

                                                P  - M  -  G R   

1.3.12.Thribhinnam 

Pressing the upper three strings of ‘Veeṇa’ with left hand and striking it once with fingers of 

right hand to embellish the composition is called as ‘Tribhinna’.As both ‘poorva and uttara’ 

divisions in KHP  raga possess ‘Samvadithva Bhava’, Ranjaka can be created by playing all the 

‘Mandra sthayi Ṣaḍjama and Panchama’ , ‘Madhya sthaye Sariṇi’ at a time on the three 

strings. 

Madhya Ṣaḍ.  - S R G M 

Mandra Pa.    - P Ḍ Ṇ S 

Mandra Ṣaḍ.  - Ṣ Ṛ G Ṃ 
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1.3.13.Mudritam 

Singing by moving the swara-s with a closed mouth. This is possible only in ‘vocal’ music. 

 

1.3.14. Namitam 

Singing or playing with subtle sound and reduced nadam. 

This is possible in Manodharma sangeeta. 

 

1.3.15. Misritam 

Mixing of some of the above gamaka-s lead to the formation of Misritam. 

M G R - R G M P D N S N D P M G R - G  R/ N D/ G R- 

R G G M M P - S N N D D P P M G R S 

Srangadva, a stalwart in music, in his ‘S.R.’ explained fifteen types of gamaka-s as 

‘ yeteṣam misrananmisrastha syasyuhurbhurayobhidhaha’ 

These gamaka-s join with one another to form ‘Misra Gamaka-s’. 

 

‘Tasamthusthaya vageṣu vikruthi ssa vidhayathe’ 

‘Parts of raga’ called ‘sthaya’ and gamaka-s called ‘Vagamu’ together form ‘Raga’ proposed 

‘Srangadeva’. 

Conclusion 

These panchadasa gamaka-s adorn Kharaharapriya raga and contribute to its beauty and add 

to its ability to enthral the hearts of the audience. So this Kharaharapriya raga is aptly called 

as ‘Sarva swara Gamaka  Raga’. 
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𝐴ro., S R G M P D N Ṡ 

 S R R-MG GM-- P D D-ṠN NṠ-- 

Ava., Ṡ N D P M G R S 

1. Ṡ ṠDN- D P M MRG- R S 

2. ṠṘ ṠN NDPD P MP MG DRSR S 

3. 

4. 

ṠṘ ṠNN- 

ṠDN- 

NDD- 

D 

P 

DP- 

MP 

PMM- 

MGG- 

RMGM 

GRR- 

R 

S 

RS-- 
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SIGNIFICANCE OF CHEMBAI MUSIC FESTIVAL FOR THE 

PROPAGATION OF CARNATIC MUSIC 

“Music is the language of the spirit. It opens the secret of life bringing peace, abolishing strife.” 

(Khalil Gibran) 
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The roll of Music Festival for the propagation of Carnatic Music 
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ABSTRACT: 

               The purpose of this research paper is to explain and to perceive the thriving propagation of 

Carnatic music by way of Chembai music festival. Chembai Vaidyanathar was one of the pioneering 

musicians of the golden age of Carnatic music and he was able to popularize Carnatic music through 

his musical penance, to bring joy to his listeners, to nurture his disciples with knowledge and affection. 

Due to his intense devotion to Guruvayoorappan, he requested to the Devaswam members for 

permission for the concert and in the early days, the concert was held inside the temple. In 

1974, after the death of Chembai Vydyanathar, Devaswam board of Guruvayur temple took 

over the music festival in his honor and named it as Chembai Music Festival. To commemorate 

Chembai Vydyanathar, Chembai Music Festival is held in different districts of Kerala for 

different months   this also   illustrate the propagation of Carnatic music. The Chembai Music 

Festival has always been significant in the history of Carnatic music 

Key Words; Music festival, Chembai, Guruvayur temple, concerts, Palakkad 

MUSIC FESTIVAL AT A GLANCE  

Chembai Vydyanathar is the musical luminary that has set a unique mark in the history of 

Carnatic music in Kerala. Chembai is a great genius who has created the amazing landmark of 

Nadabraham for over sixty years. Chembai is a music family in a village with only 50 families 

in the Palakkad region. Chembai Vaidyanathar was born to Anantha Bhagavatar and Parvati 

Ammal on September 14, 1896, into a Tamil Brahmin family in Perakkool Madom. His father 

Sri Vidwan Anantha Bhagavatar was the great grandson of the famous singer Sree 

Chakrathanam Sabha Iyer. 
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         Chembai began to learn Carnatic music from his father in the customary guru-Sishya 

tradition, and also began violin and flute training in 1912.  Some of his prominent students 

include K. Yesudas, T. V. Gopalakrishnan, P. Leela, The family's connection with classical 

music spans five centuries Chembai died on October 16, 1974, at the age of 78 from a heart 

attack after the concert at the Poozhikunnu Srikrishna temple in Ottapalam by fulfilling his 

desire to sing until the last breathe. Chembai was the recipient of numerous honors and received 

several awards and titles during his career. The great legend Chembai had been conducting a 

music festival in his native place in accordance to show the favor of music right from 

1924onwards. The concert is known as Chembai Ekadashi music festival and it held annually 

in the month of February or March in the same village in Chembai         

              The Guruvayur Temple was his endearing place where the performance of Chembai's 

music held   from 1907 on the day of Ekadashi until his death in 1974. The distinctive   metallic 

voice of Chembai cherished in the history of Carnatic music and attracted many audience. 

Chembai has pointed out that how he had lost his voice in 1952 and couldn't chant even the name of 

his favorite deity, Guruvayoorappan. He prayed fervently and reputedly his prayers had been 

responded while a stranger named Nilakantan Namboodripad gave treatment to his voice for 18 days 

in Poomallianmana in Kerala at the residence. This incident mentioning the historical fact that 

illustrates the profound faith and benediction of Chembai in Guruvayoorappan.  

                Krishna Iyer was one of Chembai's close friends and he wrote hundreds of Kritis in many 

languages known as lalithadasa krithikal. Krishna Iyer later moved to Chennai from his native place 

Thripunithara and asked Chembai to come and stay there and array his composition to be sung in the 

style of Carnatic music. One of these kriti is Pavana guru in Hamsa Nandi raga which sings at every 

Chembai music festivals. 

               After the death of Chembai , sangeetholsavam is conducting by the Guruvayur 

Devaswam board ,the music festival  have the significant role in the culture of Kerala as the 

new generations are getting experience to explore the element of Carnatic music. In the early 

days, the concert was held for three, five and seven days, but now it is held for fifteen days.          

On the inaugural day of the Chembai Music Festival, there is a ceremony to bring the Tamburu 

from the Kottayi to the Guruvayur Music Festival Venue. The Tamburu will be on stage until 

the last day of the festival and will be taken back on the last day. On the inaugural ceremony 

of the Chembai Music Festival, the concert will be instigated   by the artist who received 

Chembai Puraskar of the year .If the instrumentalist had won the award that year; he would 
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have been present at the first concert of the inaugural day of the festival. The forty-seventh 

Chembai Music Festival took place in December2021. The Chembai Music Festival is usually 

held from 6 am to 10 pm and on some days it will continue till 2 am. Covid complied with the 

restrictions and now made it only 6am to 9pm. About 3,000 children sing from 6 am to 6 pm 

during the 15 - day festival. Even the students who is in the initial stages of learning Carnatic 

music also gains an opportunity to sing as Sangeetharchana. The system is for to reminiscences 

of his approach that even the unskilled child singers are given the opportunity to sing at the 

music festival. Not only the vocal and also the students learning instrumental music are 

performs their talents in this enshrinement as a part of their tribute to the Lord Krishna as well 

as to Chembai. To participate the Chembai Music Festival there is a system of accepting 

applications from students. About 7,000 applications are received each year, but only 3,000 are 

accepted. With regards of   timing precision, the Chembai Music Festival remains apart from 

other music festivals, each presentation takes place within the allotted time, furthermore that 

the program beginning and ending on time. The stage is divided into two, when one group   

renders the   concert on the stage the other group will be ready on the left part of the stage for 

the next concert. The 6pm to 9pm of the music festival are known as prime time and this time 

is divided into three.6pm to 7 p m, 7pm to 8pm, and 8pm to 9pm respectively and 6 to 7 pm 

exclusively for female artist and 7 o 8 for men and in accordingly 8 to 9 for the instruments. 

The performers who bestows in the prime time must be the B-high grade or A grade holder of 

Akashvani or to be the prominent artist and also the notable point these renowned artists 

performs here without any remuneration. They consider that rendering   concerts in Chembai 

music festival is to attain the blessing of Krishna and also as the tribute to Chembai. But the 

renowned personalities those who perform in prime time are given accommodation, food and 

the opportunity to venerate the Lord as it permits only for the VIP persons and receiving them 

from their landing place and accompanying to the venue. 

            There is a change in the last 5 days schedule of the music festival.Akashavani is 

telecasting it from 9.30 am to 12.30 pm and in the evening from 7.30 pm to 9.30 pm as live. 

During these five days, the prominent artist of the concert will be allowed twenty minutes for 

their rendition. Local television and the YouTube channel telecasting the program lively as 

well. On the eve of the closing day of Chembai sangeetholsavam fifty eminent musicians are 

rendering Pancharatna Kirtana about 1 hour to enrich the rostrum. The concert is held on the 

last day of the festival by the disciples of Chembai such as T.V Gopalakrishnan, K.V Jayan, 
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and Chembai Suresh like wise. Five famous Keerthanas which mostly like by Chembai are 

singing in this day. Five famous keerthanas which mostly like by Chembai are singing in this 

auspicious day. Vaathapiganapathe---Hamsadhvani Raga, Rakshama sharanangatham----

Gambheera natai, Pavana guru--Hamsa Nandi, Saarasaksha--Panthuvarali, Karuna cheyvan--

Yathukula kamboji. 

The Sri Guvayurappan Chembai Puraskar, awarded (a cash prize of INR 50,001, a gold locket 

of Sree Guruvayoorappan, a citation and ponnadai,) by Sree Krishna Temple, Guruvayur, is 

instituted in Chembai's memory of the late Chembai Vaidyanatha Bhagavathar. This award, 

usually presented during the annual Chembai Music Festival. 

                   Similarly there is a famous music festival that has been going on in the village of 

Chembai for one hundred and seven years in the month of August. In every year, Yesudas one 

of the foremost disciples of Chembai, being here to perform accomplish a concert to pay 

homage to his Guru. The music festival is held for five days at the Chembai’s house itself. 

Prominent singers are invited to execute the concerts for this five days festival and it is mainly 

the disciples of Chembai who reached there to pay intense of love and devotion. In addition to 

that, a two-day music festival is organized at Chembai griham exclusively for the young 

students to make them more interested in music and to bestow opportunities. It is held on the 

occasion of Bharani Day at the Parthasarathy Temple in the village of Chembai and About 300 

children are taking part in this event. People from all communities gathering to renowned 

musicians and to relish their music, the venue for a new generation in the world of music and 

it are blessed with leading musicians and singers. A eleven days Chembai music festival is held 

annually at Thiruvananthapuram in the month of September in commemoration   of Chembai 

Vaidyanatha Bhagavathar .The festival is organized by Sri Chembai Memorial trust in 

Thiruvananthapuram in connection of Ekadashi. This annual festival holds performances of 

eminent Carnatic musicians from the different states of India. 

CONCLUSION 

          The Chembai Music Festival is one of the milestones in the history of Carnatic music. 

Along with the commemoration of distinguished singer Chembai, the propagation of Carnatic 

music is also being denoted along with this music festival. Chembai sangeetholsavam at 

Guruvayur reveal the momentous vital role of Chembai Bhagavathar’s in Carnatic music it can 

experience in the music festival. The young singers even the beginners in the Carnatic music 
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fraternity performed well in front of the dignified audience. A number of participants and 

spectators have been increasing year by year and it manifest the influence of Carnatic music 

and the propagation of music Concerts. The Chembai Music Festival is an avenue to revive 

and propagate the history of Carnatic music   and also it proves the intense love and tribute of 

Chembai to Carnatic music. 
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Abstract 

 

Introduction 

Kandyan dance and Bharathantyam are two different classical dance forms which belong to 

Srilanka (Sinhalese culture) and Tamilnadu, India (Tamil culture) accordingly. Both the dance 

forms has been began to teach dancing through the guru kula system where students stay at the 

teacher’s place and mastering the dance studies. 

During their boarding at teacher’s place students should help teacher’s work, even her house 

work as well. They improve their knowledge in dance, religion, dripline etc. Both the classical 

dance forms developed with the Gurukula system at the begin.  Olden days there were no 

schools, institutions and Universities.  Therefore the students had to visit teacher’s residence 

to learn the classical dance. The parents handed over their children to the Guru for their further 

studied in dance. So the students stayed at teacher’s residence until they complete the studies. 

While stay they improve their spiritual knowledge, discipline, yoga and also helped to teacher’s 

homework as well.  

 

Objective of the study 

To find the Similarities of gurukula teaching method in both the classical dance forms of  

Kandyan dance and Bharathanatyam. 

 

             

Keywords 

Gurukulam, Bharathanatyam, Kandyan Dance, Mandi, Aramandi  

 

 

0.1 Introduction. 

 

Gurukula is a residential schooling system where student (shishya) stays at Guru’s (teacher’s) 

house and mastering the dance while helping with the teacher’s work as well. They are expected 

to master the student endurance, commitment and patience. Moreover it is the tradition of  
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spiritual and mentoring where teachings are transmitted from guru (teacher) to shishya (student 

or disciple). Such knowledge whether it be Vedic, Agamic, Architectural, Musical or spiritual 

is imparted through the developing relationship between the guru and shishya. As well as they 

improve about how to live a cultured and disciplined lifexxxi. It’s essential that the student 

should resident at guru” premises until complete their education. It is considered that the bond 

between teacher and student construct on genuineness of the guru and the respect, politeness, 

commitment, devotion and obedience of the student. This relationship between guru and 

shishya is so sacred because that no fee was collected from the students. .  

However, the student had to offer a gurudakshina which was a token of respect paid to the 

teacher.  That might be money, Gold or any other special thing. Some common elements of 

this relationship includes establishment of a teacher or student relationship, A formal 

recognition of this relationship generally in a structured initiation ceremony where the guru 

accepts the initiate as a sishya and also accepts responsibility for the spiritual wellbeing and 

progress of the sishya. There are three primary beliefs of the guru and shishya relationships 

devotion to the guru as divine figure, the belief that such guru has transmitted or will impart 

knowledge to the successful student and the belief that if the student’s act of focusing his or 

her devotion upon the guru is sufficiently strong and worthy to gain some form of merit. Dance 

is a divine art form which connected with the religion. So it is truly a sacred thing. Under 

gurukula system students master through natural atmosphere. That helps to improve their 

brotherhood, humanity, discipline and kindness. They learn yoga, Meditation and mantra 

chanting as well. Through these they gain positivity and peace of mind.   

Moreover these helped them to build personality, self-confidence, sense of discipline, intellect 

and mindfulness which is necessary even today. Evidenced by Silappadikaram is one of the 

five great Epics of Tamil Literature (Perunkappiyams) that  belongs to the Sangam period 

which is  also called as Muth- Tami kappiam has an elaborate chapter “Arangetrak Kadhai” on 

Bharathanatyam dance training , essential elements of dance, qualities of Guru and Shishya, 

qualities of a dancer, stage setting etc.  For kandyan dance Mahavamsa, Great Chronicle which 

written by Mahanama thero in Sanskrit language during 5th century CE  has evidence for 

beginning of dance. Both the classical dance forms are based on gurukula system and 

developed eventually. Dance traditions has been handed over through generation to generation. 

Dance is strongly associated with religion. Bharathanatyam dance with the Hindu rituals and 

kandyan dance with Buddhist rituals. Therefore dance is considered sacred. Gurukula system 

is the prominent for the xxxidevelopment of traditional dance forms.  

 

0.2 Kandyan dance of Srilanka  

 

Kandyan dance is one of the classical dance forms of Sri Lanka also called as Udarata 

narthanaya. This classical Dance tradition of Sinhalese spread throughout the regions of Kandy, 

Udunuwara, Yatinuwara, Sathkoralaya, Satarakorale, Dumbara and Harispattuwa known as 

Upcountry in Sri Lanka and also dance named as Upcountry dance in English. This particular 

classical dance form is more famous because of its beauty and seriousness. Fundamentally  

consists  of twelve pasaraba   (leg movements), Goda saraba (legs and hand movements), 18xxxi 

Wannams as Gajaga(Elephant), Thuranga(Horse), Mayura(Peacock), Gahaka((Conch Shell), 
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Uranga(Crawilling), Mussaladi(Rabbit ), Ukkusa(Eagle), Vyrodi(gem), Hanuma(Monkey), 

Savula(Rooster), Sinharaja(Lion), Nayyadi(Cobra), Kirala(Curlew), Eeradi(Arrow), 

Surapathi(God Sakra), Ganapathi(God Ganesha), Udara(expressing the pomp and majesty of 

the king) and Assadhrusa  vannama (Vannam a popular Heroic dance form in the forefront of 

dance).  

Most of the vannams are illustrate the behavior of animals like elephant, lion, horse, monkey, 

Rabbit birds like peacock, eagle, curlew, hen and reptiles like snake and cobra. Ves dance is 

the main dance item and this consists with the dances named Naiyandi dance, Uddekki dance, 

and Pantheru dance and with the Ves dance. The   “Kohomba Kankariya” pacifism is 

considered to be the main pacific ritual. This dance is mainly based on Buddhist rituals. Among 

them Kohomba yak kankariya occupies a prominent place. Kandyan dance performances can 

be seen during Kandy Asala Perahara(Sri Dalada Perahara procession of Kandy). 

0.3 Gurukula system of kandyan dance 

By the parents of the child handed over child to the guru or teacher for further studies most 

probably at the age of seven. The child grown under the teacher’s guidance while helping guru 

at residence. There were some of duties to performed like had to clean the classe premises in 

the morning and in the evening , even guru’s residence, garden and most of the teacher’s work 

was done by  the student. They had dance practices not only that also they had meditation, 

mantra and pirith chanting as well. On the other hand they learnt singing and drumming in 

different instruments like Gata beraya , Daula, Thammattama etc. dance always perform with 

the drum called Gata beraya therefore they had to gain knowledge on drumming. 

 However students lived with guru just like a family member with the devotion and honesty. 

The teacher was able to take the good behavior of the student to the highest level. There were 

no particular duration for studies. The more humble a teacher is, the more student will have an 

opportunity to master the Dance. They had to live in more religious life as well. Once they 

complete the studies with satisfaction of guru then conducted the “Dorata Waduma Mangalya”. 

Before wear the ves costume there were Buddhist ritual ceremonies to be performed. After 

completion of ves Mangalya parents of the student usually offer guru valuable gifts that might 

be money or Gold. Not only had that while studding at guru’s place parents provided necessary 

things to the teacher’s house without delay.  

0.4 Bharatanatyam of Tamilnadu, India 

The oldest classical dance form Bharathanatyam originated in the Tanjore district of 

Tamilnadu, India. One of the most popular Indian classical dances, which has almost 2000 

years of history.   It was previously called as Sadirattam, Koothu and Dasiattam. Evidenced by 

Silappadikaram is one of the five great Epics of Tamil Literature (Perunkappiyams) during the 

Sangam period. Authorized   by Ilango Adigal in 2nd century which is called as muth-tamizh 

kappiyam and Koothanool written by Saathanar an original Tamil Dance Treatise of the 

Sangam period Tamilnadu which is an older text than Natyashastra written by sage Bharatha 

and Silapathikaram.  
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The name Bharatha is a combination of three letters of bhava, raga and tala. Furthermore It is 

exact in the sense that it places equal emphasis on the different aspects that go to make a dance 

namely bhava (expression), raga (melody) and tala (rhythm). Natyam in Tamil means dance. 

There are different dance items called Alarippu, Jadheshwaram, sabdham, Kawthuwam, padam 

varnam thillana. First should learn 18 advaus then after begin to learn items. There are hand 

gestures, leg movements, neck, head and eye movements. Once after completion of these can 

have stage performance called “Arangetram”.  

0.5 Guru Kula system of Bharathanatyam dance 

The ideal of Guru Shishya parampara in dance is a model of one to one training with the guru 

imparting knowledge to the student in an atmosphere free of outside distraction.xxxi On 

auspicious day (Vijayadasmi) by the parents of child take to the guru with offerings such as 

coconut, betel nuts, fruits, sweets and flowers. The formal training commences with the “Guru 

Namaskaram”, paying obeisance to the Guru”xxxi  at first guru demonstrates step by step 

namaskaram while standing in samapada to shishya. 

 The namaskaram is performed by sishya while standing in samapada (both feet joined 

together) , hands with katakamuhha hasta placed in front of chest, stamps both feet alternately 

then right then left , sits down in Muzhumandi(on toes) touches the floor with the both hands 

and places hands on the eyes (paying obeisance to mother earth) moves hands upwards  hasta, 

to circular motion joining the hands above the head in Anjalai brings the hands to chest level 

and falls on the Guru’s feet seeking his or her blessingsxxxi.  

While staying at gurukula do the all work there by helping guru and his work. Then continue 

learning all the 18adavus, dance items once they complete their practical sessions they do 

arangetra performance. Parents of students offer valuable gifts in gold or money as 

Gurudakshin. This is how studies of gurukula system continued.  There were famous teachers 

Pandanenallur Meenakshi sundan Pillai, Queen of expression Balasaraswathi, Rukmini Devi 

Arundale etc. at the same time during their gurukula studies they practice, meditation, yoga, 

Mantra chanting as well. That helps them to face with confidence and patience. They study 

about great epics like Ramayanaya and Mahabharatha. 

0.6 Similarities of gurukula system in Kandyan dance and Bharathanatyam  

➢ Gurushishya parampara (Generation) is very rich tradition of training Kandyan dance 

and Bharathanatyam. 

➢ In both the dance tradition students constantly stay with the guru for long time to train 

dance. 

➢ During their stay they improve not only dance knowledge but also inherits the qualities, 

discipline, good conduct, patience, commitment, devotion, self-control, self-

confidence.  

➢ Guru’s personality develops in the sishya and reflects the sign of the guru which 

distinguishes there from the sishya of the other Gurus. 

➢ Student remain attached and associated with the teacher for further training and 

assistance. 
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➢ Winning the teacher’s heart and receiving his blessings are two things that make a 

dancer rise to the top. 

➢ Through the gurukula education a disciplined dancer is gifted to the society. 

➢ Dance tradition pass through generation to generation. 

➢ The teacher honors and care like a God. 

➢ They improve not only dance also meditation, yoga, mantra chanting, and knowledge 

on Instruments.  

➢ Takes more than seven years to make a qualified dancer sometimes more that also. 
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Abstract 

South Indian classical music witnessed many great Vāggēyakāra-s, who bestowed the 

society with invaluable social messages and moral values for its upliftment through their 

compositions. Annamācạ̄rya, the 15th century composer, is one of the foremost among them, 

whose compositions are not just eulogies to his favourite God but also the reflections of the 

feelings and attitudes of the common people and have a great influence on the society 

improving its lifestyle. 

The present paper focuses to highlight some of Annamācạ̄rya sankīrtana-s filled with 

social messages and ethical values and their social relevance even today, inspite of being 

composed 5-6 centuries ago. 

Key words: Art, Annamācạ̄rya, sankīrtana, caste, ethics 

 

1.0 Introduction 

Art has its influence on the society in many different ways. It changes opinions, instils 

values and translates experiences across space and time and can be regarded as communication. 

It is often through art that the social change can be achieved. We gain a deeper understanding 

of our world through art. A number of scientific studies have shown that appreciation of the 

arts enhances our quality of life and promotes well-being. 

In Indian context, the Cạtuṣṣaṣti kaḷa-s mentioned in ancient works include ordinary 

arts and fine arts (Lalita Kaḷa-s). These fine arts are important in promoting human culture and 

progress. Music, the finest of the fine arts, has long been an effective way to communicate to 

the masses and the lyrics added with music have played a massive role in delivering this 

communication.  

Many great composers and poets of Carnatic music have advocated ethical values, 

social justice and concept of equality in their compositions besides their devotion and  

spirituality. One of such great composers of South India is Tāḷḷapāka Annamācạ̄rya. 
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1.1 Tāḷḷapāka Annamācạ̄rya 

Tāḷḷapāka Annamācạ̄rya (1408-1503), also known as Annamayya, is a saint poet who 

heralded the evolution of Pada / Sankīrtana. He hails Tāḷḷapāka village of Kadapa district, 

Andhra Pradesh. An ardent devotee of the Lord of Seven Hills, Annamācạ̄rya composed 32,000 

sankīrtana-s in praise of Lord Venkaṭēśvara, the presiding deity. But out of these, at present, 

only around 14,000 are available. He is widely regarded as Pada kavitā Pitāmaha, 

Sankīrtanācạ̄rya and Toli Telugu Vāggēyakāra. 

 

1.2 Social Relevance of Annamācạ̄rya Sankīrtana-s 

Annamācạ̄rya’s compositions are a flow of confluence of devotion, music and 

literature. His compositions were not just eulogies to his favourite God but also reflected the 

feelings and attitudes of the common people and influenced the society to improve its lifestyle. 

The social compositions reveal the greatness of Annamācạ̄rya as a reformer, as a revolutionary 

and as a realized soul. 

 

The Bhagavadgīta says,  

Vidyā vinaya sampannē brāhmaṇē gavi hastini 

Sunicạiva swapākē cạ panditāḥ smadarśinaḥ 

which means - The humble sage, by virtue of true knowledge, sees with equal vision, a learned 

and gentle brāhmaṇa, a cow, an elephant, a dog and a dog-eater. 

Annamācạ̄rya is real example of this verse of the Bhagavadgīta. He is a composer who preached 

what he practised, practised what he propagated, propagated what he believed in and he 

believed in basic humanism. Apart from being a gifted composer, Annamācạ̄rya was also a 

great thinker and philosopher. His sankīrtana-s serve as a reminder to the society, for the people 

to stick to the righteous path. 

 

 

1.3 Condemn of Untouchability and Caste System 

Annamācạ̄rya’s compositions are in very simple and lucid language making it easily 

comprehensible even to common folk. He addressed many social evils prevalent during his 

time and spoke against discrimination and inequality based on one’s caste. He believed that if 

there is one God, his grace should be available to everyone who seeks it, whatever may be their 



 

821 

 

 

spiritual affiliation or mode of worship, irrespective of the distinctions of region, religion, 

language, race caste or creed. 

Annamācạ̄rya condemns untouchability in his song: ‘Tandanānā ahi’ 

Pallavi 

Tandanāna ahi - tandanāna pure - tandanāna bhaḷā - tandanāna 

brahmamokkaṭe para - brahmamokkaṭe - parabrahmamokkaṭe para brahmamokkaṭe || 

Cạraṇa - 1 

kanduvagu hīnādhikamulindu lēvu - andariki śrīharē antarātma 

indulō jantukula mantānokkaṭe - andariki śrīharē antarātma || 

Cạraṇa - 2 

Niṇḍāra rāju nidrincụ nidrayu nokaṭe - aṇḍanē baṇṭunidra adiyu nokaṭe 

meṇḍaina brāhmaṇuḍu meṭṭubhūmi yokaṭe - cạṇḍālu ḍuṇḍēṭi saribhūmi yokaṭē || 

Cạraṇa - 3 

kaḍagi yēnugu mīda kāyu yeṇḍokaṭē - puḍami śunakamu mīda polayu yeṇḍokaṭē 

kaḍupuṇyulanu pāpakarmulanu sarigāva - jaḍiyu śrī vēṅkaṭēśvaruni nāmamokaṭe || (Vol.2 - 

335) 

 

1.3.1 Meaning 

● There is only one ultimate Para Brahma, there is no one superior, none inferior, Hari dwells 

in every being. 

● All beings are one; the sleep of a king and that of his servant are the same; the high pedestal 

where the Brahmin stays and the plain place where untouchable stays are the same. 

● The sun shines same on an elephant or even a dog; Śrī Venkaṭēśwara’s name is the one 

which equally protects those who do good or even the sinners. 

He had conveyed that whether a person is a Brahmin or belonging to a backward caste, 

everyone is equal in the eyes of God and that God is One and the same for all the beings on the 

earth, irrespective for their caste, creed, religion, etc. 

In another composition he says, ‘Ē kulajuḍainanēmi’ 

Pallavi 

Ē kulajuḍainanēmi yevvaḍainanēmi - ākaḍa nātaḍe harineriginavāḍu || 

Cạraṇa – 1 

paragina satyasampannuḍaina vāḍē - paranindasēya datparuḍu gāni vāḍu 

arudaina bhūtadayānidhi yaguvāḍē - paruladānē yani bhāvincụvādu || 
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Cạraṇa – 2 

Nirmaluḍai yātmaniyati galuguvāḍē - dharmatatparabudhdhi daligina vāḍu 

karmamārgamulu taḍavanivāḍē - marmamai haribhakti maṟavanivāḍu || 

Cạraṇa – 3 

jagati pai hitamugā jariyincụvāḍē - pagalēka matilōna bradikinavāḍu 

tegi sakalamu nātma delisinavāḍē - tagili veṅkaṭēśu dāsuḍayinavāḍu || (Vol. 1 – 292) 

 

1.3.2 Meaning  

● If one knows Hari, how does it matter to what caste he belongs to? 

● If he is truthful, if he does not indulge in criticizing others, if he is compassionate to other 

beings and treats others as himself, how does it matter, what caste he belongs to? 

● If one is pure and has control on himself, one is righteous, one adheres to his duties and 

does not forget devotion to Hari, how does it matter, what caste he belongs to? 

● One who leads a good life without enmity to anybody, one who knows everything, one who 

bonds himself as slave to Lord Venkaṭēśvara, how does it matter, what caste he belongs to?  

He emphasises the purity of soul and not caste, creed or class to determine whether a person is 

a real devotee or not. 

Annamācạ̄rya says that it is futile to think in terms of caste and community. What is a 

good caste and what is a bad caste? Or what is an upper caste and what is a lower caste? It is 

all decided by the behaviour of a person reflected by his devotion, revealed by his intellect and 

is represented by his attachment to the feet of the Lord. This idea is evident in his composition 

as follows: 

Pallavi 

Vijātulanniyu vr̥thā vr̥thā - ajāmiḷādula kadi yējāti || 

Cạraṇa – 1 

jātibhēdamulu śarīra guṇamulu - jāti śarīramu sari tōḍanē cẹḍu 

ātuma pariśuddhambeppuḍunu adi nirdōṣambanādi 

ītala hari vijñānapu dāsyaṁ yidiyokkaṭepō || 

Cạraṇa – 2 

hariyindarilō nantarātmuḍide - dharaṇi jāti bhēdamu lencịna 

paramayōgulī bhāva maṣṭa madamu bhava vikāramani māniri 

dharaṇilōna paratattva jñānamu dharmamūlamē sujāti || 

Cạraṇa – 3 
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laukika vaidika lampaṭulaku nivi - kaikonu navaśya kartavyambulu 

śrī kāntuḍu śrī vēṅkaṭapati sēsina sampādana mindariki 

mēkoni inniyu mīrina vāriki mīnāmamē sujāti || (Vol.2 – 383) 

 

1.3.3 Meaning 

● The concept of a caste is a waste. To what caste does Ajāmiḷa belong to? 

● The caste differences are only to the body and when the body disappears, the caste 

disappears. The soul is pure, ageless and without blemish. The only good caste is the 

knowledge of service to Hari. 

● Hari dwells in every soul. How can then we discriminate on the basis of caste? The yōgins 

therefore discarded it as a misconception. The only good caste is the ultimate knowledge. 

● Caste is for those who involve themselves in a material life and in ritualistic attachments. 

The wealth that Śrī Venkaṭapati endows on us is His name - that is the good caste. 

 If all of us are created by God and if there is a spark of divinity in everything, how 

can we ignore, insult, humiliate, lookdown upon or discriminate between one and the other? Is 

it not insulting His creation there by insulting Him? 

And also Annamācạ̄rya questions the morality of individuals, their mundane and materialistic 

attitude and greediness in attaining worldly pleasures in the following sankīrtana: 

Pallavi 

Kaḍupenta tāguḍucụ kuḍupenta dīnikai - paḍani pāṭla nella paḍi poralanēlā || 

Cạraṇa – 1 

parula manasunaku nāpadalu kalugaga jēyu - paritāpakaramaina bratukēlā 

soridi nitarula mēlu cụ̄cịsaipagalēka - tirugucụṇḍēṭi kaṣṭadēhamēlā || 

Cạraṇa – 2 

yedirikeppuḍu jēyu hitamella tanadanucụ - cạdivi cẹppani yaṭṭi cạduvēlā 

podigonna yāsalō bunguḍai satatambu - sadamadambai paḍayu cạvulu danakēlā || 

Cạraṇa – 3 

śrī vēṅkaṭēśvaruni sēvānirati gāka - jīvana bhrānti paḍu sirulēlā 

dēvōttamuni nātma deliya nollaka pekku - trōvalēgina dēhi doratanambēlā || (Vol.1-302) 

 

1.3.4  Meaning 

● What is the physical measure of the stomach that how much can one eat? why should one 

go through various unholy acts to fill this? 
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● What is the meaning of life which creates pain to others? what is the meaning of the body 

which does not feel happy at other’s happiness? What is the meaning of education which 

does not make us understand that the good of others is our good? 

● If one is engulfed with greed, what is the meaning of having such food? what is wealth if 

it doesn’t direct us to serve Śrī Venkaṭēśvara? what is power if one doesn’t realize the 

nature of God? 

 There are many occasions where we find Annamayya’s teachings above the narrow 

constraints of sectarian outlook. In expressing his revolutionary thought process, sometimes he 

crosses even the boundaries of his own theology and the philosophy of his own belief. 

 Annamācạ̄rya is a rationalist at times and asks questions that cannot be answered by 

those who adhere to the unscrupulous narrow boundaries of caste and community. He says that 

the wind, the water, the sunlight, the nature does not discriminate between the rich and the 

poor, between the people of one caste or any other, then why should man show the 

discrimination by dividing people on the baseless caste constraints. 

In one of his compositions, “nīvu sarvasamuḍavu nīvu dēvadēvuḍavu (2-129)” he asks, 

“kulajuni yiṇṭanuṇḍī kulahīnuni yiṇṭanuṇḍī - yilalō neṇḍaku nēmi hīnamayyīnā” 

do the sun rays become inferior because they fall on the so-called inferior people, inferior by 

“CASTE"? 

Similarly, in the same composition, he says,  

“pūvulapai gāsī bori muṇḍlapai gāsīni - āvala vennelakēmi hānivaccīnā” 

The moonlight falls on the thorns as well as flowers, does it get hurt by doing so? 

“Gōvumīda visarī gukkamīda visarīni - pāvanapu gālikini pāpamaṇṭīnā” 

The wind that blows on a cow and a dog, does it carry any sin by doing so? 

Annamācạ̄rya believed in helping the poor, down trodden and enlightening the ignorant, 

lighting a lamp in the darkness. 

In the composition  

“Teliya cịkaṭiki dīpamettaka – pedda velugu lōpaliki velugēla” (Vol.1-18) 

Annamayya says,  

“Araya nāpannuni kabhaya mīvalegāka - iravainasukhi gāvanēlā 

varatabōyeḍivāni vaḍi dīyavalegāka - darivāni diviyanga dānēlā” 

which means – The weaker section of the society should be helped and they should be rescued. 

We should protect those who are being flooded away and are drowned. 

“Ghanakarmārambhunikaṭlu viḍavalegāka 
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We should help people who are bonded to release them from the bonds. 

 

1.4 Ethical aspects 

 Annamācạ̄rya in many of his compositions, highlights the ethical values, which an 

individual should follow to adhere the righteous path in order to build a healthy society. 

In the composition, “Dēvuḍokkaḍē guri delisinavāriki…..” (Vol. 2 – 241), he says that the 

absence of anger, sin, fickleness of mind, etc., is as good as performing meritorious deeds 

like Japa, Tapas, going to pilgrimage, taking Sanyāsa and the practice of Yōga in the 

following lines. 

“Kōpamu mānitēnē kōṭijapālu sēyuṭa - pāpamu sēyakuṇṭēnē balutapamu 

lōpala tānūrakuṇṭē lōkamellā jarincụṭa - māpudākā vedakinā marilēdu teṟagu” || 

“parakānta naṇṭakuṇṭe balupuṇyālu sēyuṭa - soridi nāsamānuṭē sōmapānamu 

sarimōnāna nuṇḍuṭē sanyāsamu cẹ̄konuṭa - yiravaitē nantakaṇṭē nikalēdu teragu” || 

 

He even equates ethical perfection with the highest state of Mōkṣa or Mukti in the following 

composition. 

Pallavi 

Ārasi vērokacọ̄ muktaḍugagavaladu - sārapu laukikavimōcanamē mukti || 

Cạraṇa - 1 

mogi buṇyapāpavimuktiyē mukti - vegaṭu brapancạpuvimuktē mukti 

tagulu sansārabandhavimuktē mukti - jagamulō galugu yāśāmuktē mukti || 

Cạraṇa - 2 

kāmakrōdhādisanga vimuktē mukti - vēmāru rucụlapai vimuktē mukti 

nāmula dēhabhimānapu muktē mukti - pāmeḍi kōrikalasampada muktē mukti || 

Cạraṇa - 3 

Munduvenakala karmamōcạnamē mukti - andi sukhaduḥkhabhaya muktē mukti 

kanduva śrīvēnkaṭēśu gani yandē śaraṇani - vindula nitarasēvāvimuktē mukti || (Vol. 2 – 370) 

 

On the other hand, Annamayya stresses that observing specific duties without following 

general virtues like compassion, etc., are useless and futile. This is evident in the following 

composition. 

“Hari neragani janma madi yēlā ā – sarusa nātaḍulēni cạduvēlā || 

dayadolaginayaṭṭi tapamēlā – bhayamulēniyaṭṭi bhaktēlā 

priyamumāninayaṭṭi penagēlā mancị – kriyāviruddhapu kīrtanalēlā ||” (Vol.2 – 414) 

In another sankīrtana – “ Endunainā mīrabōtē nevvariki javigādu …” (Vol.3 – 158), he lays 

great emphasis on the observance of non-injury and advises us to be benevolent especially in 

speech in the following line of the same composition. 
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“Mancịtanamē vale māṭalāḍē yappuḍellā” 

The mortor organ – tongue- should emanate words in a way that it should not hurt others. 

In the sankīrtana – “Antarangamellā śrīhari koppincạkuṇḍite…” (Vol.1 – 437), he says that 

there is no use in opening our lips if sweet words do not come out of our mouth in the line 

“Pedavetti phalamēdi priyamāḍudākanu…” 

Further he says that even finding fault with others is sin. We should avoid pointing out 

drawback of others. In the process of doing so, we unknowingly will be imbibing those evils. 

Thus, man becomes what he speaks about others – becomes good if his tongue speaks good 

and vice versa. This thought process of Annamayya is reflected in the following sankīrtana 

Pallavi 

“Dharalō"nedbhāvam tadbhava"tane gāna - harimayamē jagamantānu || 

Cạraṇa – 1 

mahi nediṭivārandu malinamu dalacịna - tahataha manasē tā malinamu 

vahi nediṭandu bhāvanamu bhāvincịna - bahuvidhamula dānū bhāvanamē || 

Cạraṇa – 2 

yekkuva nediṭipāpā lencị nindincẹ̄ṭi - nikkapunāluka tānē ninditamu 

vokkaṭai yediṭipuṇyā luggaḍincị ghanamaṇṭē - dakkina puṇyapu jihva tānū ghanamē || 

         (Vol.2-

435) 

 

1.5 Conclusion 

Thus, Annamācạ̄rya believed in devotion but not in superstitions. He opposed the social 

stigma towards untouchability in his era. His compositions contain innumerable morals, 

critiques, philosophy, social ethics and many such human values with spirituality and devotion 

as underlying threads. He had condemned untouchability in his songs and conveyed that 

irrespective of colour, caste, and creed, everyone is equal in the eyes of God. He was ahead of 

his times. His teachings and messages are still relevant to the present-day scenario, which can 

be adopted and followed for substantial upliftment of the society. 
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Abstract 

This research paper aims to study the history of Sadirattam and the arduous process that 

resulted in it becoming today’s Bharatanatyam. It studies the dance in its precolonial and 

postcolonial forms and how it originated from the devadasi-s or courtesan dancers and later 

was adopted by non-hereditary dancers.  

This paper also focuses on the present-day discourse that still exists regarding whether this 

postcolonial Bharatanatyam is a product of a reformation that led to appropriation or that of a 

revival as it is popularly believed. The study will test the hypothesis that the knowledge about 

this complex process is mostly limited to Bharatanatyam practitioners that are formally 

educated in the dance’s history and origins. Otherwise, the practitioners remain unaware of the 

ancestry of the dance and everything the hereditary dancing communities and the dance itself 

went through during colonization to become the Bharatanatyam they practice today. To test 

this hypothesis, content analysis and survey methods were used. Research papers, documents 

etc were reviewed and a survey with appropriate questions was circulated among a random 

sample of Bharatanatyam practitioners in India. The survey was designed in a way that it would 

retain quantitative information as well as qualitative information- specifically, the participants’ 

opinions about the discourse and whether they believe Bharatanatyam was appropriated or 

revived and their reason for the same.  

The results and findings of the study conclude that it is necessary that we acknowledge and 

learn the history of the dance and how it came to be what it is today. A large number of people 

may remain blissfully unaware of the problematic aspects this art form they practice might 

have, and that needs to be addressed. This research paper attempts to do so while analyzing 
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and studying the problem from all facets and tries to understand all points of views as much as 

possible within the limitations. 

 

Keywords: postcolonial, courtesan dancers, appropriation, revival, problematic, formally 

educated practitioners 

 

1.0 Introduction 

Bharatanatyam is one of the ancient Indian dance forms that originated in Tamil Nadu and 

has a complicated past that is often overlooked by practitioners who may not have delved into 

its history, especially its ancestry. Previously known as Sadirattam, the dance used to be 

practiced by women known as ‘devadasi-s’ or ‘servants of god’ who hailed from certain 

hereditary dancing communities in South India. These women would be dedicated to a deity 

at a young age and would had to serve the temple. They were dancers by profession and held 

high social status in the society, socially and economically. Being a devadasi meant having 

much more sexual freedom than the general public and not having to restrict to monogamy. 

This, paired with the sexualization of the devadasi’s body, became some of the reasons why, 

during colonialism, the British’s Victorian morals deemed this practice unrespectable and 

labelled it as nothing more than prostitution. These morals were adopted by the rest of the 

society and as a result, led to the downgrading of the community. 

Soon after, the Devadasi Abolition Bill (1930), proposed by Dr. Muthulakshmi Reddy and 

passed in 1947, sought to abolish the devadasi system declaring it as a practice where girls 

were “sacrificed to a most blind and degrading system”, “at an age where they cannot think 

and act for themselves”. Although this bill was meant in good intentions, it denied the women 

their right to perform which resulted in them losing their livelihood and identity and a lot of 

them had to resort to prostitution and begging. At the same time, people from outside of the 

hereditary dancing communities started taking an interest in the dance form and learnt it from 

the male members of the communities. Some of them included Rukmini Devi and E. Krishna 

Iyer who were among the so called ‘revivalists’ that adopted Sadirattam from the traditional 

dancers; removed erotic and sensuous elements from it to make it “respectable” and, 

according to Rukmini Devi, fit for “good families”. Eventually, they chose the name 
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Bharatanatyam. This process is defined as the ‘revival’ of Bharatanatyam by a large number 

of practitioners. They believe that this process preserved one of India’s cultural heritages and 

that it was necessary to save the dance from stigma and extinction by democratizing it. They 

also consider the process of ‘reformation’ as crucial for the ‘revival’. However, several other 

Bharatanatyam dancers believe that this reformation led to the appropriation of the dance. 

Researchers who maintain that the dance form was appropriated, believe that the process of 

change from Sadirattam to Bharatanatyam was achieved by alienating the courtesan dancers 

from their own art and leaving them devoid of their means of livelihood; and that this process 

is often glossed over by the term “revival”, making it sound like a celebratory rebirth.  

 

1.1 The Madras Devadasi Act 

Multiple sources that were referred to asserted that the entire process of modification starting 

from the non-hereditary dancers’ engagement in the dance, to its “rebirth” caused the 

traditional dancers more harm than good. Nrithya Pillai, a dancer from the Isai Vellalar 

community- one of the hereditary dancing communities of Tamil Nadu- explains this by 

stating that today’s dancers of the privileged caste and class got access to Bharatanatyam by 

the denial of its access to the women of her community, as the Madras Devadasi Act (1947) 

made it illegal for the devadasi-s to perform dance in the temple precincts. She uses her own 

experiences to talk about the effects that the Act had on her community and other traditional 

dancing communities in a way that provides authentic insight into the actual impact the law 

had on its targeted population. She talks about not being allowed to pursue Bharatanatayam 

as a profession by her family who feared that she would not be able to find a space for herself 

in the Brahminical hegemony. The stigma that followed within the communities as well as 

outside acted as one of the reasons she herself was unable to perform an arangetram- a debut 

solo performance after years of rigorous practice. The Madras Devadasi Act was passed in 

spite of many devadasis protesting against it, who stated that they were baselessly being 

grouped with prostitutes. Bangalore Nagaratanammal, a member of the community, defended 

that the Act stripped their status as artists, including denying their right to own and inherit 

property. The Act even made it illegal for women of hereditary dancing communities to take 

part in the dancing or music performances “in the course of any procession or otherwise” and 

any woman doing so was assumed as having deliberately chosen a life of prostitution 
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(Madras Devadasi Act, 1947).  Davesh Soneji, who interviewed several former courtesan 

dancers found that they still practiced their art “underground”, in private, as they were erased 

from history since the ‘reformation’ gave their bodies no place in the dance form. 

 

 1.2 Purification of the dance 

During the process of turning Sadirattam into Bharatanatyam, Rukmini Devi wished to 

“purify” the dance by replacing its dominant rasa- sringara or love, by bhakti or devotion. 

She wished to do this as a means of making the dance palatable to society by removing its 

erotic elements. In fact, she founded Kalakshetra “with the sole purpose of resuscitating in 

modern India, recognition of the priceless artistic traditions of our country and of imparting 

to the young the true spirit of Art, devoid of vulgarity and commercialism”. However, the 

hereditary dancer Balasaraswati, criticized this erasure of sringara in a beautifully convincing 

essay where she talks about sringara as devotion through love and how it focuses more on 

the emotional and spiritual aspect rather than the physical. She believed that when practiced 

with devotion, dedication and humility, sringara comes across with “all the purity of the 

spirit” and that “no other emotion is capable of better reflecting the mystic union of the 

human with the divine”. Balasaraswati was firmly against this “purification” of the dance 

form. However, this removal of erotic elements- referred to as the “brahminization” of the 

dance- is considered as the reason many middle-class Indians were encouraged to undertake 

the art form that led to Bharatanatyam being devoid of stigma today and reach a level with 

such status. One of the researchers who believes that these changes or “purifications” were 

necessary, in her paper- “Contribution of Rukmini Devi Arundale to Bharatanatya”- says that 

the art form in the hands of devadasi-s, had lost the devotional element or Bhakti, and was 

replaced by erotic love or Sringara.On the contrary, it is commonly known that Sadirattam 

had always been sensual in its authentic form and that it was reconstructed to adapt more of 

Bhakti to fit the societal norms and to make it socially acceptable.  

 

 

 

 



 

832 

 

 

1.3 Repopulation of the dance 

Researchers also talk about Sadirattam being viewed as vulgar by the upper and middle caste 

and class solely due to the bodies they were associated with. These views are attributed to the 

“male gaze”, the high moral ground concerned with social and cultural practices, that viewed 

the dance as respectable when performed by upper- or middle-class women and vulgar when 

the same dance was performed by courtesan dancers. This perception of the hereditary 

dancing communities also reflects the “upper” caste’s approach to the “lower” castes, which 

devadasi-s were from, and Rukmini Devi, to some extent, acted as an ambassador of these 

views. In M.H. Allen’s ‘Rewriting the script for South Indian Dance’, he quotes Rukmini 

Devi who said, “One great new thing that has come as a result of these difficulties is the 

complete separation of our work from the traditional dance teachers. It is a well-known fact 

that they are a small clan of people who have never believed it possible for anybody else to 

conduct a dance performance. I have always had a determination that this must go. They used 

to think that, except the usual class of people, no one else would be able to dance. Now there 

are so many girls from good families who are excellent dancers. The second aspect is to train 

Nattuvanars [dance teachers] from good families. I am happy that on Vijayadasami day I was 

able to prove that we could do without them (in Sarada 1985:50)”. The great thing that she 

talks about, the intentional separation of the dance from its hereditary communities into 

“good families”, is, in simple terms, appropriation. However, this repopulation of the dance 

from a vulgarized community to a “noble” community is what led to the so called “revival” 

of the dance as people started finding it socially acceptable once the dance was taken up by 

middle- and upper-class Indians. 

 

1.4 The Non-Commercialism approaches 

Considering Rumkini Devi’s non commercialistic approach to Bharatanatyam, it could only 

have been affordable by upper class elites who had the privilege of using dance as a purely 

pleasure inducing hobby and social enhancement mechanism while it was the courtesan 

dancers’ major means of livelihood which had been taken away from them without providing 

an alternate source of income of any sort. Even the schemes that were established to 

rehabilitate the dancers never came into effect and were never executed properly. 
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1.5 Sadirattam to Bharatanatyam 

The change of name from Sadirattam to Bharatanatyam is another aspect of appropriation 

which alienates the hereditary communities from their own dance form. This is considered to 

be a calculated move, intentionally meant to dislodge the courtesan dancers’ identity from the 

history of their dance.⁸ On the other hand, as noted by several critical historians, the name 

Bharatanatyam was supposedly already in use since as early as the 15th century, and was 

chosen as the appropriate name for the dance’s reformation  since it is the most sanskritized 

name from among the others.¹⁰ In V. P. Dhananjayan’s article “Names do matter”, he talks 

about needing to change the names of some repertoire pieces for “accuracy”. However, 

Nrithya Pillai responds to this by noting that these would only further distance the traditional 

dancers from their art, slowly erasing their identity altogether. 

 

1.6 Revival of the dance 

The following information is derived from Lada Guruden Singh’s dissertation titled 

“Bharatanatyam: In step with time”, in which he interviewed several gurus and dancers.  

Priyadarshini Govind, a well-known dancer from Chennai, believes that Rukmini Devi’s 

open mindedness helped secularize the dance form and make it available to everyone. She 

believes that Rukmini Devi provided art in India a “patronage” that it needed. Guru C.V. 

Chandrashekhar from Chennai goes so far as to say that the entire process was a “survival of 

the fittest'' situation and that the “stronger community” won. Other than this, there are also a 

lot of practitioners who believe that the Brahminical issue prevailed in the past and that it no 

longer exists whereas some call its “misinformation” and completely deny it when, even 

today, hereditary dancers face a sense of “othering” in the community. 

 

1.7 Conclusion  

A large number of the documents achieved were ones that explored how Bharatanatyam has 

problematic aspects concerned with appropriation and how the reformation left behind an 

entire community without a livelihood. The analysis of these documents helps us come to the 

conclusion that the reformation of Sadirattam as Bharatanatyam, took place largely because 

of its repopulation from a degraded community to another socially accepted community 
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which in turn made the dance itself, socially accepted. This led to more middle- and upper-

class people taking up Bharatanatyam which made it the widespread and popular dance it is 

now. However, it cannot be denied that the dance was an integral part of the hereditary 

dancing communities’ identities and livelihoods and that it was taken from them to be 

reconstructed in several ways and passed off as a “revival”.  
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Abstract 

The process of learning performing art forms in colleges is different than other mainstream 

subjects. There is a shift in the learning methods from regular subjects and school set up. 

Besides this, the willingness to take up music as a subject in higher education is still less sought 

after. The presenter would like to bring out the various levels of support system available for 

enthusiastic learners of music right from choosing the subject for Diploma/Bachelor’s degree 

and pursuing it in the educational front to taking it up as career in different dimensions or to 

just pursue the practice of music at home for one’s one pleasures. This study is delimited to 

music college students in who took part in the survey on their own free will. 

Key words 

Support system, Music learning, Higher education, Music institutions, Music career  

1.0 Introduction 

Music as a subject in higher education system was first introduced in Tamil Nadu by Raja Sir 

Annamalai Chettiyar in Chidambaram Annamalai University by introducing a music 

department in the year 1929. This was in great intentions of making music education available 

to all those who were enthusiastic to learn, defying the existing social hierarchy. Though this 

was a huge leap in making an art form at par with other mainstream, theoretical subjects, till 

date, the success of it in enabling more people achieve tangible benefits out of pursuing it as a 

profession is questionable. This paper analysis the support system available to young students 

interested in taking up music as a higher education subject and their career thereafter. 

1.1 Research Methodology 

A survey questionnaire was designed and circulated in hybrid mode – both in online and offline 

to collect data from students studying in music colleges in the southern states of India. 
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Convenient Random sampling method is employed to draw samples to the study. A total of 49 

responses have been collected by following the questionnaire technique, of which about 73% 

of the respondents are women and 26% are men.  

1.2 Results and Discussion 

1.2.1 Nature and Status of the college students 

About 70% of students who take up music for the degree courses are first generation learners 

of the art form. Most of the students who take up Carnatic music at undergraduate level are 

introduced to the deep nuances of the art form only after joining the college course. Up until 

their schooling they have not been introduce to music as a subject or co-curricular activity. 

About 42% of the students only have the exposure to have studied music as a co-curricular 

activity. These days, almost all schools have art forms and fine arts as co-curriculum. But the 

importance and seriousness given to imparting it to the children is less. Only few schools teach 

during the appropriate class hours and create interest amongst young minds to learn and 

perform the art forms. Moreover such co-curricular activities are stopped once the children 

complete their middle school and only main stream subjects are taught until class 12. CBSE 

syllabus does have art forms as academic electives, but not all CBSE schools offer this 

curriculum. This makes it difficult for the children to pursue music or to even hone the interest 

created thus far. Only students who take up serious music learning through private classes have 

the opportunity to get better at it. This is a worry some factor as not everybody have the right 

support system to pursue music beyond their school studies.  Support system includes parents’ 

inclination towards art forms, financial ability, availability of teachers and the mental space for 

the learner to practice the art form. When students are form such backgrounds to learn music 

in higher education set up, it is harder for them to cope with students who have been introduced 

to the art form already. This is because, learning an art form is not the same as learning a subject 

like physics, chemistry or mathematics. Though there is a set syllabus followed in order to 

grade the students uniformly, there are a lot of other factors that determine the rate of 

assimilation in each of the student. Students’ learning capabilities differ variedly even with the 

best teaching methods. The learning curve depends on a lot of factors like:  

• Natural abilities in understanding / interpreting music 

• Previous learnings / Understanding of the art form 
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• Physical abilities – e.g. Good voice 

• Practice Schedules 

• Extra learning  

• Exposure to the art form – concerts, workshops, seminars 

1.2.2 Awareness about the subject 

Not many know of music degrees offered in institutions like that of other degrees. So, the 

number of people who truly aspire to take up music at college/university level is meagre. There 

is not much awareness created regarding the courses as well. Thus students in their higher 

secondary levels do not have any idea of existence of such degrees nor their value.  

Admission into such undergraduate degrees in music does not have any criteria. So the students 

who enroll are of varied levels right from no prior knowledge at all to up to 10 years (approx.) 

of learning experience. Like vocational courses available for class 11 and 12, art forms can also 

be made as a curriculum. This helps in creating awareness to such degree programs. This 

enables the students to have an idea of the teaching and learning methods for such art forms, 

which will help universities/colleges in getting serious learners of the art forms. 

Awareness to aspects like the value of practice, listening to live concerts and attending extra 

classes if one wants to take up serious music learning is the need of the hour. Most students 

who take up music do not understand the seriousness of the art form and assume that learning 

and performing skillfully in their classes will alone serve them well. 

1.2.3 Students’ efforts 

Learning music or any performing art as a subject in institutions is completely different than 

learning other subjects. This requires huge efforts from both the teachers and students for the 

students to learn the syllabus well within stipulated time and improve on it. About 59% of the 

respondents say that they practice every day at least for an hour and only 34% attend private 

classes apart from their college education. Even with regular practice one is not assured of 

desired results within their examination date. Apart from learning the subject in college, one 

has to work on it in depth to attain a decent level in exhibiting the art form. This can be achieved 

only through extensive one on one learning that the student takes in his/her own free will. 
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 A wider perspective in learning the art form, and learning without a set goal and time like 

examinations/degree course or a semester period will help the learners identify their 

weaknesses and improve on them at the pace of their physical and mental abilities. It is required 

that the student keeps on practicing the lessons learnt so far unlike studying other subjects 

where forgetting the older ones and concentrating on the current subject is possible as they can 

always circle back to their textual references, for with music, especially when students are in 

their initial stages continuous practice is crucial for them to hold on to the padantharam as a 

muscle memory forever. These are possible only when the student does not depend only on the 

institutional set up and will greatly help them in their growth as an artiste and or teacher.  

1.2.4 Syllabus and difficulty levels 

The art form is ever evolving i.e., improvement comes with more time spent in learning, 

practicing and observing it. There is no set definite period within which one is guaranteed of a 

good skill. The degree courses help one in gaining knowledge on the subject and how to 

approach learning it but the “learning” is for life time. This also implies that good grades don’t 

necessarily mean good performance or skills of the students as musicians. Grading also solely 

depends on the performance of the student on the day of exam and doesn’t really include the 

progress of the student from day 01 of learning till the exam date or the understanding level of 

the student of the practical lessons taught. Plus, attractive voice or playing techniques naturally 

tend to get awarded over a well-practiced student with average show case skills.  

Most of the respondents about 60% have voted neutrally regarding the difficulty levels of their 

music syllabus. However, since only 12% have voted as the syllabus is easy to follow and 

collectively 26% (hard and very hard) have voted for it to be difficult. This could be because 

the students don’t have enough exposure to understand the complexity and value of the lessons 

taught. About 53% have voted that they are comfortably able to practice and learn the syllabus 

well within the stipulated time whereas very close to it, collectively 46% (no and sometimes) 

have voted that it is indeed hard for them to work on the portions within given time. This in 

turn implies that the syllabus is slightly on the difficult side for all levels of students.  

1.2.5 Support System – at home  

Our society has always been a little hesitant in accepting people associated with art forms for 

career. Most people tend to appreciate art forms and encourage artistes when and after they 

become successful. But it is to be noted that an artiste needs maximum of support and 
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encouragement in the initial days when they are working towards betterment and success rather 

than during their success. Accepting their children’s interest to take up music as a career, 

acknowledging their capabilities, guiding them in the right direction and assuring to back them 

up without comparing their career growth to other professions is the utmost need. Collectively 

as a society we still have a long way towards achieving it. But an overwhelming response of 

95 % stating that parents support them in choosing the subject to study shows that the times 

are changing for good. 67% of the respondents have encouraging relatives. Whereas 57% have 

encouraging neighbours and closely 42% do not have friendly neighbours. Similarly 59% of 

the neighbours are supportive of the practice sessions and close to it, 40% of them are either 

completely not supportive or partially supportive. This shows that a lot of us as a society are 

still not completely accepting of practicing art forms. It is not possible for every child to have 

a separate place to practice apart from their homes. This could also be the reason why a lot of 

students do not prefer to practice at home or are at a helpless situation of not being able to 

practice. A little adjustment from the side of neighbors could mean a lot and make a huge 

difference to the practicing musicians.  

1.2.6 Support System – at the institution  

Teaching performing art forms takes more effort and a toll on the mental and physical health 

of the teachers when compared to teaching other subjects as this requires constant showcase of 

the skill from the teacher’s part until the student gets it right. Moreover, different levels of 

students in terms of learning capabilities are present in one class and the same lesson has to be 

taught to different people of different calibers which requires the teacher to adopt different 

methods of teaching. And the teacher has to provide individual attention to each student present 

in the class irrespective of the number. Though teachers have difficulties in imparting music as 

an education, considering this profession as a service and not as a typical job set up will benefit 

the students’ welfare to outstanding levels. Teaching music is in a way of passing on our rich 

culture and tradition to inquisitive minds, which requires a lot of patience and acceptance of 

the understanding level of students in the art form.  

About 38% of the students request for more support from the institutions side to learn music in 

higher education set up close to it about 32% are neutral about expressing their needs and 

expectations from Institutions. This implies that Institutions can still work on the facilities and 

opportunities provided to students. Institutions can provide the students and teachers with class 

room structures according to acoustics, microphone and speakers to aid teachers have a strain-
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less teaching experience, audio-visual rooms and audio-visual libraries to enable rich learning 

opportunities for the students. They can also conduct concerts, workshops and lecture 

demonstrations inviting eminent resource persons which will help expand the students’ 

knowledge and understanding about the subject.  

1.3 Conclusion  

It is concluded from the survey that though there seem to be some sort of support system in 

place for students who take up music in institutions, there is still room for improvement as a 

society. Very few people only opt for the subject when compared to other subjects. Hence, 

reforms in the syllabus, research courses and teaching methods, implementing selection criteria 

for students in degree courses, introduction of Carnatic music as a subject from school 

education, appointment of able teachers at college level, better infrastructure, awareness on the 

multi-dimensional career opportunities beyond conservative options and a periodical check on 

all of the above will bring a holistic change in perceiving the art form as a subject and career 

in the society.  
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Appendix 

Results of the Survey  

The numbers in parenthesis denote percentage calculation. 

1. Nature and status of the college students  

       Male   Female 

Gender       13 (26.53) 36 (73.46) 

https://annamalaiuniversity.ac.in/F01_info.php?dc=F01#:~:text=The%2520Music%2520College%2520was%2520established,Music%2520Department%2520like%2520Sangeetha%2520Kalanidhi
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       Yes   No   

(2)First generation music learners          36 (73.46) 13 (26.53)   

(3)Introduced to music at college level   27 (55.10) 22 (44.89) 

First generation college goer of the       

 family and studying music in college  13 (26.53) 36 (73.46) 

 

 

2. Awareness about the subject and students efforts 

       Yes   No  Unsure  

Learning music and other subjects    14 (28.57) 26 (53.06) 09 (18.36) 

are the same            

College students attending private classes to   17 (34.69) 32 (65.30) - 

 improve musicianship                                                

 

Every day practice      29 (59.18) 20 (40.81) - 

Music as a co-curricular subject   21 (42.85) 28 (57.14) -  

 

3. Syllabus and comfort levels 

     Easy   Neutral Hard  Very hard  

Syllabus levels   6 (12.24) 30 (61.22) 10 (20.40) 3 (6.12) 

 

       Yes   No  Sometimes 

Comfort levels to practice  

 and learn the portions within     

 stipulated time     26 (53.06) 3 (6.12) 20 (40.81) 

 

 

    

4. Support system – Parents, Relatives, Neighbours and Institution 

       Yes   No  Partially
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Parents’ support to choose music    47 (95.91) 1 (2.04) 2 (4.08)

  

Relatives’ encouragement to music students  33 (67.34) 16 (32.65) 

Neighbours’ encouragement to music students 28 (57.14) 21 (42.85) 

        

Yes   No  Sometimes  

Neighbours’ support for practice sessions  29 (59.18) 10 (20.40) 10 (20.40) 

 

       Supportive Partially supportive 

Parents’ support to practice every day  25/29   4/29 

 

       Yes   No  Neutral 

Parents’ support to take up music as a career  43 (87.75) 2 (4.08) 5 (10.20) 

More support from institution to learn music  19 (38.77) 16 (32.65) 14 (28.57) 

 

5. Support system requested by the participants of the survey 

  

· Support and encouragement from parents and teachers and their valuable time. 

• To provide some general knowledge about Indian classical music from schooling.  

• More experienced teachers. 

• Institution must try to understand the difficulties of a student in music learning.  

• Need more care for performers. 

• Offline classes - want to practice with friends. 

• Need Good mind set to practice. 

· Teachers, parents and society should think music as a curriculum which helps 

in building overall development of child. 
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ABSTRACT 
From the Ayurvedic point of view, health is defined as a pleasing, calm, contented, bright, 

and clear state of the body, senses, mind, and spirit, including the balanced state of the natural 

constitution. Each person has a constitution unique to oneself while drifting from this 

constitution leads to health imbalances. If such imbalances are not treated or are not treated in 

time, they can lead to physical discomfort, imbalances in the mental or psychological state as 

well to diseases. 

It is a common understanding nowadays that the practice of any dance form has a positive 

effect on the body, mind, and spirit, as long as the movements are correctly performed and 

performed in relation to one's own body and own limitations. A deep and accurate 

"aramandi" or āyatam (आयत) with knees extended far outward is the "trademark" of 

Bharata Nāṭyam and, to some extent, the other classical Indian dance forms as well. It is said 

that Indian dance can be considered as "danced yoga" because quite a few positions of yoga 

(āsana) are found in dance too. The correct execution of the āsana in yoga can, inter alia, 

support healing, from the so-called marma points, which are defined as 107 vital points of the 

body. The question arises whether Bharata Nāṭyam and the other Indian dance forms also 

have an impact on the marma points, or: if there is an impact of the different postures in 

dance by taking permanently incorrect postures, and finally, can incorrect postures cause 

impairments in the physical, psychological, and mental constitution of a dancer, or if there is 

an impact at all. 

Keywords 

marma, Bharata Nāṭyam, classical Indian dance, Yoga, āsana, pain, incorrect postures, injury, 

dance, healing, psychology, geometric, Yantra 

 

MAIN CONTENT 

Basic information about marma points 
The marma points of a body (both of human and animal) are translated as “vital points”. The 

term "marma" (ममम) is predominantly used in Kerala, while other terms such as "varma" are 

used in Tamil Nadu. MISHRA et al. approached the study of the marma points from different 
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angles. Among other things, they have pointed out the most important sources of ancient 

India, where and how the definitions of marma points are explained. Accordingly, marma 

points are evidenced in the Vedas, Upanishads, Puranas, epics, and other sources.  

The definitions of the marma points differ depending on the source. Typically, the vital 

points are described as a combination of muscles, veins, ligaments, bones, and joints that abut 

upon each other. This corresponds with the description in "Sharira Sthana" of the Sushruta 

Samhita (Volume III, Chapter VI).  

107 marma points as described in the human body having different sizes. The position of a 

marma point within the body can be different: Some vital points are near the surface. Hence, 

they are easy to find, while other marmas are much deeper hidden in the body. Everyone can 

find some of these points by oneself, and localize them through appropriate pressure.  

 

Figure Error! Main Document Only.: marma chikilsa (pressure point) 
(www.indiancentury.com, 2021, p. 6) 

The exact knowledge of the location of the marma points was used especially as background 

knowledge in combats with and without weapons: mainly in Kalaripayattuxxxi. The injury or 

violent impact (such as a blunt impact or blow) can incapacitate the opponent. The impact 

can cause mere fainting, but also more serious injuries or even death.  

The connections between the marma points are called as nāḍī (नाडी) which can be considered 

as a kind of channel where the energy is flowing. There are different indications of how many 

nāḍīs are present in the human body. In the tradition of yoga mainly 72,000 nādīs are 

definedxxxi. If a marma point is disturbed, the flow of energy is also disturbed. The 

disturbances can be caused externally, as described. But also, psychological or mental 

reasons, which often manifest themselves in physical malposition, can be causal for the 

impairment of the marma points.  

Stress, fear, anger, but also joy, pride, and other psychological states are expressed in 

corresponding postures. Body postures can have effects on the psyche and vice versa. This 

interaction is called embodiment.  

„Embodiment therefore describes a connection between body and mind, in which the 

processes are always two-sided. Mental processes therefore always take place in a 

physical embedding.xxxi“ (UGB, Verband fuer unabhaengige Gesundheitsberatung, 

2018, p. 2) 

Thus, this connection between the marmas and nādīs with the psyche and the physical 

condition is described from Ayurveda as follows: 
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"[Marmas] are important sites that can stimulate unconscious bodily processes, 

mental/sensory responses or emotional reactions. Treating them can release negative 

emotions and remove mental blockages, including those of a subconscious nature (like 

 

addiction). This means that there is an important psychological side to their 

treatment." (Frawley D, Ranade S, Lele A., 2015, p. 34) 

On the other hand, permanent poor posture can lead to muscle tension, which can cause pain. 

In the worst case, these misalignments manifest themselves and lead to the impairment of the 

energy flow and thus possibly also of the marma points as well as for the well-being.  

"The Marma points influence us as a whole, i.e. the vital, physical, mental, 

psychological and emotional levels"xxxi (Sandra Memmo, 2015, pp. 3–4) 

The question arises, if incorrect postures or positions have an unfavorable effect on the 

energy flow between the marma points in general, rather do permanently incorrectly 

practiced postures in dance and other movement arts have an unfavorable effect? 

Connection between Bharata Nāṭyam and Yoga 
It is a well-known statement that there are connections between Bharata Nāṭyam and yoga. 

Some people even call this dance style "danced yoga". However, what characterizes this 

connection? Obviously, the poses are sharing the similarities. Thus, REA describes that the 

karaṇas (करण), which are so-called “dance poses”, are regarded as counterparts to the 

āsanas of yoga. And in this case especially the standing positions in yoga have similarities to 

the karaṇas.  

“On the Gopuram walls at Chidambaram there are many classcial dances poses, which 

are also Yoga Asana” (Yogacharya Dr. Ananda Balayogi Bhavanani, 2001, p. 5) 

As mentioned in Nāṭyaśāstra (नाट्यशास्त्र) the karaṇas are considered as the base of nṛtta 

(नृत्त) - the pure or geometrical dance parts of Bharata Nāṭyam as well as of other classical 

Indian dance forms. Hence, nṛtta is build-up of karaṇas and aṅgahāras (अङ्गहार), which are 

the movement of limbs.  

"The karanas, dance counterparts of asanas, are linked into a sequence known as 

angaharas." (Rea, 2007, p. 6) 

Both aspects - nṛtta (pure or geometric dance) and yoga - follow pure geometry, which is also 

reflected in the yantras.  

Yantra - in the practice in dance and of the āsana 
To understand the importance of geometry in dance as well as in yoga, a consideration of 

geometric systems, namely yantras, is indicated. Yantras are so-called sacred Indian artifacts. 

At first glance, the viewer grasps the geometry of a yantra, which is preferably made of 

squares, triangles, circles, lotus leaves, and other geometric figures. These are not pictorial 
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representations or symbols, but rather a type of diagram. Typically, yantras have a point in 

the middle as the centre, the so-called “bindu”.  

 
Figure Error! Main Document Only.: Sri Yantra.jpg (Ausmalbild Sri Yantra-Mandala) 

Yoga and dance also refer to the "centre", which can be identified approximately in the area 

of the navel of the human body.  

"The bindu is the point at the center of all yantra and all āsana.” (Rama Jyoti Vernon, 

2014, p. 14) 

In the analysis, yoga poses - āsana - as well as the karaṇas are subject of strict geometrical 

figures. In particular, the geometries inherent in the poses become also clear through 

quadrilaterals, triangles, and circular shapes.  

"The āsanas also take the form of […] yantras, as can be seen by the designs of the 

postures in which the body assumes a variety of angles, triangles, circles, and half-

circles." (Rama Jyoti Vernon, 2014, p. 20) 

 

 

Figure Error! Main Document Only.: geometrics (sreenivasarao's blogs, 2022, p. 14) 

Implementation of poses in Bharata Nāṭyam 
Indian dances also derive their definition from the ideal-type poses - bhaṅga- mentioned in 

the śilpaśāstras. Bhaṅga (भङ्ग) means bending of the body. The postures of the body defined 

from iconology are also considered the ideal posture in dance. (www.wisdomlib.org, 2015, 

p. 1) 
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Abhaṅga (अभङ्ग) - a perpendicular posture, with the perpendicular running from 

the crown of the head to between the heels and the line 

passing slightly to the right of the navel due to the slightly 

shifted pelvis. 

Samabhaṅga (समभङ्ग) - a completely plumb posture, with the plumb line running from 

the crown of the head to between the heels, and this can be 

done with the knees extended or bent outwards. 

Atibhaṅga (अततभङ्ग) - a pose that is bent at least at two or three points. 

Tribhaṅga (तिभङ्ग) - a pose in which three areas of the body are flexed. 

 

 
Figure Error! Main Document Only.: geometrics of angas (sreenivasarao's blogs, 2022, 

p. 16) 

Except for the abhaṅga posture, the perpendicular always passes through the navel, also 

represents the centre of a yantra - as one can figure out from Figure Error! Main Document 
Only.. 

The classical Indian dance forms, especially the Bharata Nāṭyam, are practiced nowadays 

worldwide. This and the other classical Indian dance forms are also omnipresent through 

social media. By comparing pictures and videos, the different styles within Bharata Nāṭyam 

can be seen, but also the different qualities of the performances. Dance is much more than 

just moving the body. Rather, the dancer is integrated holistically with body, mind, and soul 

into the dance.  

"As an art form, Bharatanatyam demands conscious understanding of body, mind and 

emotion." (Yogacharya Dr. Ananda Balayogi Bhavanani, 2001, p. 1)  

It is therefore indispensable that teachers should introduce their students holistically to dance. 

The physical executions influence the psyche and the mind, just as conversely the psyche and 

the mind influence the quality of the movements and thus the dance entirety.  

In the following examples it is clearly shown that the complex art of Bharata Nāṭyam can 

only be learned through constant repetition and correction. 
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Figure Error! Main 
Document Only.: Examples of dance posesxxxi 

In Figure Error! Main Document Only.a and b, the line in each case shows how the pelvis is 

out of perpendicular and thus "overbended". While Figure Error! Main Document Only.c 

shows a very well-balanced position.  

Each body has its own measurements and capabilities. Therefore, each dancer must develop a 

correct understanding of how to correctly implement the poses for his or her own body. 

xxxi Note: The images are distorted so as not to judge anyone. They are just to be examples to learn together.  

 

Effect about yoga/ayurveda for healing 
It seems obviously that the marma points have a high influence on the well-being, which can 

affect both physically and psychologically through the embodiment. In combat application, 

the marmas points are specifically attacked to incapacitate the opponent. Conversely, these 

marmas are also treated by the Kalaripayattu practioniers in order for a fighter to have or 

develop full power. The treatment is done in the massage technique "Kalari Uzhichil". Both - 

fighting and massage - are influences from outside on the body. But how do postures and 

exercises affect the body, the energy flow and the psyche itself? 

As explained in an article of the MRITYUNJAY MISSION, yogic poses energize the marma 

points through regular practice. (Mrityunjay Mission, 2011, p. 1). The interaction between the 

body and the marma points through physical yoga exercises are described as follows.  

"Marmas connect to the (subtle nerves) and (energy centers) of the subtle body and 

the mind. They govern the interface between the physical and subtle (pranic) bodies 

and the interchange of energy and information between them. This means that marmas 

are important for healing the subtle body as well as the physical body. Through using 

marmas we can restore the proper connection between the subtle body (our internal 

energy, moods and emotions) and the physical body (our material condition), resulting 

in increased health and vitality on both levels." (Frawley D, Ranade S, Lele A., 2015, 

pp. 5–6) 

Thus, there is a direct relation between the marma points and the practical and regular 

practice of the āsana as a part of yogic practice. Furthermore, due to the aforementioned 

aspects of the similarity between āsana and karaṇas, it seems logical that this direct 

connection of the marmas also exists through the correct execution in dance.  

"Therefore, by the proper stimulation of Marmas, the Prana can be modulated in such 

a way that it can be used to remove blockages, and decrease or enhance the physical 

and subtle energy currents within the body, resulting in the corresponding healing 

effect [11]." (Mishra y Srivastava, 2020, p. 5)  

 

c 
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Although it is common to talk about how direct minor or severe injuries of the marma points 

affect the body and/or the psyche, even minor but permanent irritations caused by wrong 

stimulation can lead to the impairment of the marma points and is associated with such 

consequences (Mishra y Shrivastava, 2020, p. 3).  

"An injury need not always be violent, many a time mild constant irritation to marma 

can lead to diseases." (Lahange, 2018, p. 4) 

As explained in the above, there is a close connection between classical Indian dance and 

yoga via the standing positions, respectively called karaṇas or āsanas. Both, for the martial 

arts, which pioneered the identification of the marma points as such, and in yoga, it is clearly 

proven that precisely executed movements can lead to the healing of the marma points. Also, 

the evidence is given that constantly repeated wrong execution of the poses can have a 

negative effect on the marma points and nādīs. Thus, it is of enormous importance to pay 

attention to a perfect posture and execution of the nṛtta, even in dance, in order to prevent 

damage to the body, the psyche, the mind and in the spiritual sense. 

CONCLUSION 
Marma points are targeted in combat to disable the opponent. At the same time, the 

knowledge of the marma points is used in healing to unblock the flow of energy and restore 

well-being. The capabilities for healing can be applied externally through various treatments, 

but also through movement, stretching and elongation of the body, for example through yoga 

exercises, but also through dance - such as the Bharata Nāṭyam.  

Dance as a part of life promotes the practitioner's well-being in general. From embodiment 

we learn that the mental state can influence the body posture and vice versa a balanced body 

posture can influence the psyche. Physical, mental, psychological, and spiritual balance can 

be the benefit of a regular dance practice when done properly. In particular, the classical 

Indian dances, especially the Bharata Nāṭyam, are characterized by the fact that many of the 

poses practiced are similar to the āsanas of yoga.  

As the comparisons of the karaṇas and āsanas show similarities especially in the standing 

positions. The correct execution is absolutely crucial, since it is the correct posture which 

promotes the flow of energy in the body on a physical, psychological, mental and thus also on 

a spiritual level. Attention must be paid to the correct geometry of the individual body. 

In contrast to the correctly executed posture, permanent incorrect postures in the execution of 

the nṛtta can lead to impairments. Blockages in the energy flow of the nādīs as well as the 

marmas can cause physical, psychological, mental and spiritual impairments. Therefore, it is 

of enormous importance that dancers pay attention to the correct implementation in 

connection with their body and their own abilities and limitations. Only through a proper 

practice throughout, a dancer can benefit fully from dance in all aspects like physically 

strength, mental and psychological balance, as well as spiritual benefits.  

This article on this subject can only give a brief panorama to the topic, but it would be 

desirable if further studies deepen these aspects and give more valuable information and 

support to dancers by the existing experiences from other arts like Kalaripayattu.  
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Figure Error! Main Document Only.: geometrics of Naṭaraja (sreenivasarao's blogs, 2022, 
p. 16) 
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Abstract  

An exploration of the disparity between the players and the makers of percussion 

instruments like Mridangam, Kanjira, Tabla, Dolak etc. is dealt with. This article will surely 

substantiate the topic of the conference ‘Performing Arts and life worlds’ to the maximum. The 

‘carefully described and prescribed sound’ to a percussion is vital to make music complete. 

This article brings out the process and pain a well-made instrument and the maker of it undergo 

respectively. This article demands respect from the world towards the maker community and 

reiterates the greatness of the same. A call to duly honor the instrumental causes of the 

instruments (Percussions) 

Keywords: Percussion, Performer, Makers of Instruments, Disparity, A neo-future, Social 

Justice 

Introduction  

 The sole aim of this paper is not simply to narrate the pain and agony the Percussion 

Instrument makers undergo, but along with that it is to state concrete and viable ways that will 

pave a dignified life for the makers of the percussion instruments. Since the pain which they 

(the Instrument makers) undergo is of different quotients, the remedy is also stated accordingly.  

The classifications of Instruments 

 Since percussion instruments are taken for the papers, it is needed where they are placed 

in the classification of the instruments. Usually, musical instruments are classified into two 

categories as 1. Chief Instruments and 2. Subsidiary instruments.xxxi 

Veenai, Gotuvadyam, Flute and nagasvaram come under the Chief instrument division; 

Tavil, Mridangam, Kanjira, Ghatam and Morsing come under the Subsidiary division. 

Violin comes under both divisions. (The Splendour of South Indian Music, 1991) 
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A Historical Background 

 There is more than one tradition about the origin of South Indian Music or Carnatic 

Music or Tamil Music. The long history of South Indian music can be divided into 3 periods:     

1. The ancient period. 2. The medieval period 3. The modern period. The ancient period is very 

special to have conducted the 3 Sangams during which time the 3 aspects of Tamil (Literature, 

music and drama) flourished. The medieval period starts from the 7th century, A.D and the 

modern period that starts from 16the century onwards. Scholars consider 16th to 18th century 

as the first part of the modern period, and the 19th and 20th centuries as the second part of the 

modern period.xxxi  Mridangam being the focus of the paper is cited in the mentioned time 

frame.  

The Primitive Era 

 Professor P.Sambamoorthy in his book South Indian music – Book IV mentions, 

“Rhythmical music is as old as man.” He also claims that the primitive man danced in ecstasy 

through which the rhythm came into existence. It is easy for a common man to understand that 

a person cannot dance without a rhythm.  

From a Puranic myth 

When Lord Shiva was dancing (Tandavam) holding and playing the damaru in 

Kayilayangiri, there were born The Vedas and Language. The gods were perplexed 

when they watched Lord Shiva. The Lord Shiva broke the damaru into two pieces and 

joined the opposite sides together. That became the Mridangam. When Tirumal enjoyed 

the soft tone and continued playing, Lord Shiva started to dance his Anandathandavam 

and delighted everyone.xxxi 

From the Ancient Period 

 Though there is no presence of Mridangam in Tolkappiyam, the most ancient extant 

Tamil and Tamil Grammar text of Tamil Literature Silappathikaram of 2nd Century A.D has 

some important details to mention on Mridangam. Silappathikaram mentions 30 varieties of 

skin instruments i.e.tolkaruvigal  (Percussions).Of all the 30 types of percussions 14 are hard 

sounding instruments, 4 are medium paced sounding instruments and 12 aresoft sounding 

instruments. These are also called Uthama karuvigal, Madhyama karuvigal and Athama 

karuvigal. In the above-mentioned categories Mathalam an important percussion is placed. 

Mathalam is also sometimes referred toMridangam. Are Mathalam and Mridangam the same 

instrument or different instrument is still debatable. But a common understanding out of some 

research is that they both look alike in stature but sound differently in the instrumental sound.  
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From the Modern Period 

 Though the modern period is divided into two for some specifications of the 

Instruments, we take the whole years of 16th to 20th century as modern period. It was the 

Nayakas and Marathas who ruled the Tamil Soil. Thanjavur is considered as the cultural nerve 

centre of Tamil Nadu. The earliest mridangam artist we know of, and to whom the instrument 

can be traced to is Narayanasvami Appa. He was the descendant of one of the families that 

migrated to Thanjavur when Marathas were in power.xxxiThe much-hailed Carnatic music 

performer Mr.T.M Krishna in his book, ‘Sebastian and sons’ traces out the two important 

traditions of instrument plyaing. He says that in the mid-twentieth century, the Maratha-

influenced Thanjavur tradition became the Brahmin style, while the tavil-and Sadir-inspired 

Pudukkottai tradition became associated with the isai vellalar aesthetic.  

The Advent of Mridangam makers 

 Mr. T.M Krishna in his book, ‘Sebastian and Sons) mentions that Soolamangalam 

Vadyanatha Bhagavathar, a well-respected Harikatha exponent of the early twentieth century, 

describing Narayanasvami Appa’s style of Mridangam playing and the special care he took for 

the instrument. The billion dollar-question which the author of the book poses is “who made 

the Mridangam, maintained and repaired it?The process of making the mridangam, suddha 

maddalam and other percussion instruments is a great and intricate art. The fixing of the black 

paste on the right head of the mridangam to the requisite quantity has enabled the instrument 

to produce a beautiful tone.xxxi But the real making of the Mridangam is somewhat different 

from all that said so far about it in black and white.  

Pain of Making Mridangam 

 Mr. Arulraj (78year old)who makes Mridangam, tabla and even Parai (is also called 

tappu these days) is very well-known for his mastery over making and mending of mridangam 

at Vadakku vaasal in Thanjavur. He was interviewed on 5th of March, 2022. As he was making 

the mridangam the joy on his face and the commitment to make it perfect was very vivid. When 

asked how many days it takes for making a Mridangam he answered, “The Mridangam 

according to the climate takes 8 to 10 days to be complete. In some special cases it can even 

take 21 days. From the moment the koodu (body) reaches us and till the artist starts to play or 

practice, it is our sole duty to very carefully look into details of the minute things in making 

the Mridangam. Those days we were getting the jack trees in Thanjavur but these days since 

the Pannurutti jack trees are preferred and carved we find it difficult to get the koodu on time. 

We get the varu (the leather rope), and other leather for valanthalai and idanthalai from Andhra 

and it takes time. Then for valanthalai there should be 3 layers of skin. The innermost layer is 

called Utkaraithattu, the next layer is called Vettuthattu or Meettuthol and the third layer is 

called Kottuthattu or Chaapputhol. Calf skin is used for Meettuthol and sheep skin for 

Chaapputhol. The left head is called Idanthalai or Thoppi. That consists of 2 layers. The outer 
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one is of buffalo skin and the inner one is of sheep skin. It is a tedious and painful process for 

us to work with these skins” 

Persisting Pain  

Though the makers of the percussion instruments do it as their passion, they do not fail 

to expect come profit for their livelihood. Because making Mridangam, Tabla and Parai (tappu) 

is the only job they know for they are introduced right from their childhood. So, the persisting 

pain of making the instruments varies, they are i) Physical pain ii) Mental and Emotional pain 

iii) Sociological  

i) Physical pain 

Usually in common man’s understanding a person who works very hard during 

the day time ends his day taking to drinks. But surprisingly Mr. Arulraj, the son 

of Mr Sebastian told me that he has to keep away himself from these things 

since he considers this work sacred. And so, the chance of the temporary relief 

that will alleviate the pain is done away with. The hands which are pulling, 

tightening, rubbing, tying and knitting the leather are burning for every make of 

an instrument.  

ii) Mental and Emotional pain 

The percussion makers get emotional and mental pain for each and every 

percussion instrument making. If the artist asks for an instrument within the 

deadline the maker is bound to follow the deadline and give it on time. But it is 

not wholly depending on his ability and capability alone. An inclement weather 

can cause a big delay. Due to the delayed-response from the spare part-dealers 

can cause mental stability. Lack of orders can disturb the mental health of the 

maker.  

iii) Sociological distancing 

This is rather an important aspect which is paining them to the core. Because 

this touches their ego and depriving of their dignity. Since the Percussion 

makers work with leather (Skin of the buffalo, goat and calf) society looks them 

down upon. It is in other words untouchability followed in a decent way.Unless 

one gets into their feeling closely their pain cannot be understood or articulated.  

The disparity between Performer and Maker of Mridangam 

 It goes without saying that the performer of a Mridangam is hailed to the heavens after 

his successful completion of performance in a sabha or an event. But the maker’s name is not 

even mentioned. In his book, “Sebastian and Sons” Mr.T.M Krishna received an answer from 

Mr.Sundar (name changed) “People don’t see the paddy crop at all. They only see the final rice 

that comes home. This is similar.” What an epic answer. Mr. Arulraj replied to the research 

scholar when asked about the disparity of performer gaining fame and the maker diminished 

to ‘nobody’,“My joy is fulfilled when the artist is satisfied by the thundering applause he gets 

after his performance, Mary Mother is keeping me safe and sound. That is enough for me” 
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Awards and Honours to Mridangam Makers 

 No support is rendered to the percussion instruments makers by both Central or State 

governments. Mr. T.M Krishna, the author of ‘Sebastian and Sons’ is giving a lifelong pension 

of Rs 5000 (Five thousand rupees) every month to Mr. Arulraj. The Nandhikeshwar Thala 

Vidyalaya has given a certificate of appreciation on 19th of July, 2009 to Mr. A. Prakash the 

next generation percussion instrument maker. He is the son in-law of Mr. Arulraj and the 

grandson of Mr.Sebastian. Other than the above-mentioned recognitions they get appreciated 

when artists and good-hearted people hear their worth through the word of the mouth.  

The Unanswered Questions   

1. The percussion instruments which are made from bloody and smelling skins 

adorn the inner rooms and pooja rooms, but why do their lives left unaided? 

2. How does Mridangam which is made by using the makers’ hands, legs and feet 

take the performer to height of the glory and the makers to the gutters? 

3. What are the possible and concrete ways the Percussion instrument makers by 

which find a better-facilitated life? 

Conclusion 

Neo-world to the Percussion Instrument Makers 

 It is the need of the hour that the percussion makers need a face-lift in their life. The 

people who are instrumental cause for the divine sound producing instruments have to be 

supported. They can be duly recognized and rewarded for their art and labour. The following 

are some of the concrete ways from the study made on this topic. 

1. The state government and the Central government can appoint a commission 

for the Percussion Instrument makers. Through this their livelihood can be 

assured, loans can be extended and subsidies can be provided.  

2. The leading percussion artists can make a share for the makers of instruments. 

(As this concrete way is suggested it has to be duly acknowledged that some 

artists are already helping their particular instrument makers) 

3. There can be some well-facilitated settlements for the percussion instrument 

makers wherein they do their making of instruments with full dedication. This 

will make their labour into art. That will pave a way to make art from their heart.  
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Picture 1  

Certificate of Appreciation presented to Mr. Prakash by Nandhikeshwar Thala Vidyalay 

 

https://en.wikipedia.org/wiki/Mridangam#History
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Picture 2 

With Mr. Sebastian’s Son (Mr.Arulraj) 

 

Picture 3 

Mr. Arulraj using his legs and feet in making Mridangam 

 

 

Picture 4 

With Mr. Arulraj during the making of A Mridangam 
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Picture 5  

Pala Koodu( Jack tree body) waiting for the Master’s Touch 
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Abstract 

Kathakali orchestra comprises Chenda, Maddhalam, Chengila, Ilathalam and Shankh. The 

performance begins with the sound of Shankh considered holy and extra ordinary to give 

special effects, create a serene ambience and to wake up Gods. Shankh produces the Omkar 

sound, the source of all the sounds in the universe. The Kathakali orchestra includes two 

singers. The main Singer is called Ponani and the assistant singer is known as Singidi. The 

main singer plays Chengila, an idiophone instrument. This is considered holy and auspicious 

and used for keeping time in an ensemble. The assistant plays another 

idiophone instrument Ilathalam. One other indispensable accompaniment of Kathakali is 

Suddhamaddalam, a drum of Kerala. It is used throughout the Kathakali performances 

especially for female part. Most important instrument in Kathakali is Chenda which gives life 

and soul to the performance and all other Vadya instruments come under this Majestic 

instrument. Edakka is the most revered, indispensable accompaniment in Kathakali, played for 

female characters. The delicate, soft and sweet sound of Edakka increases the beauty of Lasya. 

It is the only percussion instrument that produces all varieties of musical notes and the main 

instrument played in Sopana Sangeetham from which Kathakali Sangeetham is originated. 
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1.0. Introduction 

This article deals with the role of percussion in Kathakali. The classical dance form 

Kathakali has its roots in the state of Kerala. It is probably the best-known form of Indian dance 

drama around the world. It is a complex amalgam of story, dance, theatre, poetry, vocals and 

percussion and each component governed by well defined rules that date back to the 17th 

century. A Kathakali performance includes various instruments that encompass three major 

drums namely Chenda, Maddhalam, Edakka and idiophonic instruments or Ghanavadyas 

namely Chengila, Ilathalam and Kal Chilambu. Shankhu is used as a trumpet or wind 

instrument.  

1.1. The Art form of Kathakali 

Kerala is a culturally rich state and it has a mixture of Aryan and Dravidian cultures. Kerala's 

rich cultural heritage includes not only backwaters, Temples, Pooram and Elephants but also 

for Melam, Panchavadyam, Kalarippayattu (the mother of all martial arts, one of the oldest of 

this art and also considered to be the precursor of Kung Fu, Karate, Taekwondo, Judo, Jujutsu, 

etc.) and Koodiyattam - a form of Sanskrit drama that has its place in UNESCO as designated 

Human Heritage Art. 

‘Katha’ means story and ‘Kali’ means play. So when they form together, it becomes Kathakali 

or rather, a story play. Kathakali developed from the roots of the dance drama art form known 

as ‘Ramanattam’, founded by Kottarakkara Thampuran, popularly known as Veera Kerala 

Varma. Some famous Aatakathas (plays) are Nalacharitham, Santhanagopalam, 

Kalyanasougandhikam, Duryodhanavadham, Dakshayagam etc. The language used in these 

Aatakathas is Manipravalam, a mix of Malayalam and Sanskrit. The dance form basically 

focuses on facial expressions (Abhinaya) and sign language (Mudra).  
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There are seven make-up styles (Vesham) used in Kathakali which are Pacha (Green), 

Pazhuppu (Ripe), Kathi (knife), Thadi (Beard), Kari (Black), Minukku (orange). Pacha 

Vesham is the most popular green color makeup to depict mythological Gods, heroes, kings 

or noble characters such as Nalan, Arjuna, Karna, Krishna, Rama, etc. The Pazhuppu Vesham 

portrays Shiva and Balabadhra. The Kathi Vesham is similar to Pacha, but an upturned 

moustache or a knife design painted in red color on the cheeks is added. These types of 

characters show that they are arrogant and evil but with a light of bravery in nature such as 

Ravana, Duryodhana, Keechaka etc. Thadi Vesham can be divided into three like Chuvanna 

Thadi (Red Beard) for Rakshsa or Monkey characters such as Bali, Sugreeva, Dushasana, 

Bakan etc. Vella Thadi (White Beard) represents Hanuman and Nandi. Karutha Thadi (black 

beard) is used for wild hunter characters. The Kari Vesham is used for dark characters such 

as Hidumbi or savage characters. Minukku Vesham used for females and hermits. 

Kathakali is considered to be a combination of five elements of Fine Arts:  

Natyam (Acting) - the use of facial expressions to convey feelings 

Nrithyam - the use of hand gestures (Mudra) to convey meaning and emotion 

Nritham (Dance) - the use of rhythmic movements of hands, legs and body 

Sangeetham (Music) - Vocal (Geeta) and instrumental (Vadya) accompaniment 

Chutti (make up) - facial and body painting 

A Kathakali performance has eight components or steps. They are Keli, Arangu Keli, 

Thodayam, Vandana shlokam, Purappadu, Melappadam, Kathaabhinayam and Dhanaashi. 

1.1.1. Keli 

Keli is an announcement - a percussion concert for public to inform them about the Kathakali, 

just before sunset on the day of performance. Keli is adopted from ‘Mudiyettu’, the well-known 

theatrical art. The Chenda, Maddhalam (drums), Elathalam and Chengila (the symbols and 

gong) are used in this beautiful orchestral ensemble. 

1.1.2. Arangu Keli 

Arangu Keli informs that the ensemble has already begun. It is a brief percussion performance 

called ‘Ganapati Kottu’. Only Maddhalam, Gong and cymbals are played. Here Maddhalam, a 

very auspicious Deva Vadyam, is appearing for the first time on the stage. A junior Kathakali 

artist performs a salutation for Lord Ganesha while this item is in progress. The curtain is held 

upwards by two persons and the singers begin the hymns - Vandana Sloka-s, praising the 

favorite deities. This performance is also known as Shuddha Maddhalam or Kelikkai. 

1.1.3. Thodayam 

Thodayam is a pure ritual dance form performed by junior artists in traditional training 

costume, as offering to deities. This performance is done inside the curtain. The lyrics contain 

prayers for the various gods of Hindu mythology. Here, instead of Chenda, Eddakka is used. 

The four rhythms used in Kathakali - Chempata, Chempa, Atantha and Panchari, are played in 

four speeds. Usually, two Thodayams composed by Karthika Thirunal and Kottayathu 

Thampuran are performed. 
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1.1.4. Vandana Shlokam 

After Thodayam, the singers perform ‘Vandana Slokas’ from Aattakkatha. A Padam or a Sloka 

is compulsory and is performed in a rhythmic way. Kathakali singers have to express Navarasas 

in tune and convey visual literacy and unchangeable voice culture. ‘Matangaanana 

Mabjavaasaramaneem Govinda vadyam gurum…’ This Sloka composed by Kottayathu 

Thampuran is sung first followed by some other Slokas. 

1.1.5. Purappadu  

Purappadu gives an indication to the audience what the play will be about. A few lines of verses 

added at the beginning of many Attakkathas (scripts) are indicative of this.  From the beginning 

of Purappadu, the Chenda joins the ensemble. Aalavattam (Special circular fan), Melkatti 

(Canopy), Shankh Naada (Sound of the Conch) are also used here. The main characters, hero 

and his spouse used to perform "Purappadu". This is a ritual performance by junior artists after 

removing the Thirasheela (stage curtain), dressed as Shri Krishna, accompanied by Rukmani. 

It is believed that Gods pleased by the Thodayam ritual and are present here with their blessings 

for the performers and audience.  

1.1.6. Melappadam 

In Melappadam, the first eight charanas of the 21st Ashtapadi, ‘Manjutara Kunjadala 

Kelisadane’ from the Geeta Govinda of Jayadeva are sung in Ragamalika style. It is a vocal 

and percussion concert focusing mainly to display the skills of musicians and drummers. Here, 

the orchestra comes forward to showcase their creativity and talent. It is like a Raga - Tala - 

Malika. The Charanas, ‘Manjutara’ in Raga Mohanam and Vihita Padmavati in Raga 

Madhyamavati are sung during this time. Melappadam is also known as Manjuthara. 

1.1.7 Kathabhinayam 

Kathabhinayam or Katharambham is the phase in which the main characters enter the stage. 

This part is further divided into two sections: Cholliyattam and Ilakiyattam.  

1.1.7.1 Cholliyattam 

In ‘Cholliyattam’, the actor enacts the dialogue following the lyrics being sung by the singers. 

There are three types of Cholliyattam, depending on the tempo. "Pathinjattam" is extremely 

slow and all Mudras or hand gestures are displayed in detail. ‘Pathinja padam’ is used in 

romantic scenes in Kathakali plays. The medium tempo is commonly used in Cholliyattam and 

the acting will be quicker, taking a sentence at a time in scenes of war, battle, confrontation, 

fight etc. eg: Duryodhanavadham. Here the tempo increases to a rapid speed and hand gestures 

are in quick succession. For female characters, Chenda is not used in Cholliyattam - instead 

Edakka is played. Except in a few cases where the characters like Puthana, Shurpanakha are 

extremely excited, the tempo is rapid and Chenda is used. The ‘Kalasham’ is played by 

percussionists according to the mood of the characters, where the accompanying music arrives 

at a logical end when their cycles complete with a piece. It is the concluding performance of 

Kathakali. 

1.1.7.2 Ilakiyattam  

Ilakiyattam is the performance by acting without vocal support. This is often used to enact 

portions of the story without lyrics. A proper and fair knowledge of ‘Mudras’ is indispensable 
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for enjoying Ilakiyattam. Although the actor is not bound to follow set patterns, generally the 

content of Ilakiyattam follows a predetermined plan. In many stories, there are some sequences 

which are mandatory. There is one story where Ilakiyattam takes centre stage in 

‘Ravanolbhavam’. The entire act is without vocal support except for the beginning and the end. 

This story is considered a challenge for not only an actor but also the percussionist (Chenda). 

Kalamandalam Ramankutty Nair, a well-known Kathakali artiste, who is considered an all-

time great in this role, stopped performing it after the demise of the Chenda Maestro 

Kalamandalam Krishnan Kutty Podhuval.  

1.1.8 Dhanaasi  

This is the end part of the performance. In this part, a character dances in praise of God. 

1.2 The Talas used in Kathakali 

Music is central to Kathakali performance. Sopana Sangeeta is the native Kerala music which 

provides background to Kathakali.  

In Kerala Sangeeta, the Talas are known by different names compared to their Carnatic music 

counterparts such as; 

Atantha - Khanda Jathi Ata, 

Muriyatantha - Mishra Chappu, 

Chempa (Champa) - Misra Jathi Jhampa, 

Panchari - Roopakam.  

Chempata - Adi, this is almost same to Adi talam and is used in Kathakali, Thayambaka 

(Chenda Melam) etc.  

 

1.3 The Role of Percussion Instruments in Kathakali Music 

The instruments used in a Kathakali repertoire are only percussion instruments. There 

is no string instrument is or a wind instrument used. Staging a Kathakali performance by 

excluding a percussion ensemble is not possible. Vocal singing alone cannot express the 

feelings and emotions of the characters in the particular story. Cholliyattam is an item without 

dialogues and lyrics. The orchestra in Kathakali is very significant, as it has to support the 

actor’s expressions according to changes in tempo. The instrumentalists also need specialized 

long term training to master their skills. The entire grandeur presentation of a Kathakali 

performance is in the hands of the percussionists.  

The instruments used in the Kathakali are Chenda (a type of drum), Madhalam (a long 

cylindrical drum), Chengila (gong), and Ilathalam (similar to the cymbal). Some times Edakka 

(a type of small drum) is also used. The percussion instruments of Kathakali produce varying 

Sruti-s and often both the singers have to perform according to different Sruti-s. Harmonious 

cooperation is necessary between the three groups of artists – dancers, singers and percussion 

players to render a successful Kathakali dance performance. The color effect of the triangular 

harmony between the Geeta, Nritta and Vadya, is supremely enchanting. 
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Chenda   Suddha Maddhalam      Edakka       Chengila           Elathalam          Shanku          Kal 

Chilambu 

 

1.3.1. Chenda 

There is a famous saying "Pathinettu Vadyangalum Chendaikku Thaazhe" which means that 

18 instruments are ranked beneath the Chenda, and is considered as Supreme Anavadha Vadya. 

The Kathakali Chenda is bigger in size than the normal Chenda. The cylindrical wooden hollow 

body is mainly made out of jackfruit tree wood, white teak wood and sugar palm wood. The 

wooden hoop is made from the trunk of a palm tree called Eeranpana. The drum head is covered 

with cow and buffalo skin. The tension chords can be adjusted according to the desired tension. 

The greater the tension, the thinner the quality of the sound. The two faced cylindrical drum 

features in both classical and ritualistic art forms.  When played on the left upper side or 

Edanthala known as Thelivu, it becomes an Asura Vadya due to the loudness of tone. When 

played on the right side known as Valanthala known as Mandam, it becomes Deva Vadya as 

the sound is lowered.  Valanthala is played for temple rituals and is also played for Kathakali 

portions dealing with divinity. The Chenda Kolu (drumsticks) are made using Pathimugham, 

the East Indian rosewood. The player either uses two sticks or plays with one stick and other 

with the palm of the hand. Stick is used on both heads for Kathakali performances.  

1.3.2. Maddhalam  

Shuddha Maddhalam is an Anavadha Vadya used for art forms like Keli, Panjavadyam, 

Kathakali and Krishnattam. Maddhalam resembles a Mridangam in shape except for the 

projection in the middle. It is a vital accompaniment for Kathakali art form. The original name 

of this instrument is Marddala and is mentioned even in Mahabharata. It is played with both 

hands after stringing it around the waist. 

The normal size of Maddhalam is about 27 inches long and the diameters at the two 

ends are about 11 and 10 inches each. A ridge about ¾ to 1 inch projected outside round the 

middle of the barrel. Normally, jack wood is used to make the barrel, but Konna (Cassia 

fistula) and Venga (Pterocatpu Marsupium) are also used. The right face which is black 

colored bigger face is covered with ox-hides and the left face is covered with water 

buffalo hide. These faces are fixed tight with buffalo hide circular caps which are 

then tightened with buffalo hide straps. The tension strings are made out of buffalo skin and 

the hoops are made out of bullock skin. The skin on the left head is fixed with a paste made of 

broken boiled rice and charcoal. The process is called ‘Choriduka’. The player uses cloth caps 

known as ‘Chuttu’ that are used on right hand fingers except the thumb to avoid bruises while 

playing. The tightening of the straps and the tuning of Maddalam is a rigorous task. The 

first thing to do it is to soak the hides in water for several hours. At least three persons, 

heavy hammers and pegs are required to bring them to proper tension. 

It is believed that Maddhalam by its structure resembles "Shiva Shakti" Swarupa in which right 

hand side of the Maddhalam sounds similar to Shiva and the left hand side to Parvati. 
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1.3.3. Edakka  

Edakka originated from the Tudi. It is the most divine among Mangala Vadyas and is 

considered Deva Vadya for its sweet, soft tone. It is more musical than rhythmical. Saptha 

Swaras and even songs can be played on Edakka.  

Edakka means in-between. Justifying its name, the instrument is hung midway on a wall 

without resting on the ground or any raised surface between playing sessions. At the bottom of 

Edakka a thin string or fibre root is attached to enhance and intensity and pitch. Sixty four multi 

coloured woollen balls called podippu are suspended from four wooden roads (Jeevakol) 

enabling adjustment while playing. 

The sixty-four strings symbolize the traditional 64 kinds of Arts and the six holes signify the 

six Sastras and the four wooden rods (Jeevakol) represent the four Vedas. 

1.3.4. Chengila           

Chengila is a musical percussion instrument, a type of gong that keeps time in various 

traditional art forms of Kerala. A ringing sound is created from the instrument when it is in 

contact with the forearm of the player that holds the musical instrument.  A flat tone is produced 

when it is stuck while held against the forearm. The sound emanating from it is considered so 

holy that its music is used for temple rituals and poojas to create an atmosphere of serenity.  

Chengila has a circular disc made of bell metal and is thick in the middle. A hole is provided 

on the upper part of the disc. The instrument is held by loops that pass through the hole. The 

size of the Chengila is 6 inches to 9 inches diameter. In Kathakali a large Chengila is used. It 

is struck with the short stout wand when played by the main singer called Ponnani in a 

Kathakali ensemble. 

1.3.5. Elathalam.                     

Elathalam or Ilathalam is one of the instruments used in Kathakali. It closely resembles the 

Western instrument Cymbal, and is smaller but thicker. Although it is not a lead instrument, 

the sound produced by Elathalam is unique, it has a distinct chime, is made of bronze, and is a 

two-piece set. It is played by keeping one part of the Cymbal in left hand banging the other 

Cymbal to the one in left hand. Elathalam is used in a number of ethnic Kerala percussion 

ensembles like Panjavadyam, Chendamelam, Thaayambaka and Kailaaya Vathiyam etc. In a 

Kathakali ensemble the second Singer known as Sinkidi plays Ilathalam. 

 

1.3.6. Shankham / Shankhu 

Shanku are remains of marine fossils. This instrument has a strong association with the Hindu 

religion, and it is believed that when blown it announces the victory of good over evil. It 

produces only one sound, Omkaram. In all temple rituals the Shankhu is a must and its sound 

is considered Holi and extraordinary. The conch is necessary to wake the Gods, and thereby 

creating a serene ambiance. Panjavadyam and Kathakali begin with the sound of conch. For 

special occasions Shankh (Conch) is used. 

1.3.7. Kal Chilambu 
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Kal Chilambu is a pair of foot ornaments worn by ritualistic dancers to create a rhythmic sound 

effect. It is a pair of hollow circular ring of silver or oval shaped brass anklet with some beads 

inside which make a pleasant sound.  

Percussion instruments play a very significant role in this form of classical art creating 

variations of tone setting corresponding to the mood of characters in a particular scene. 

‘Chempata’ is used during the battle between good and evil and also in a closing scene. 

‘Atantha’ during scenes consisting of divine and virtuous characters, ‘Muri Atantha’ for heroic, 

comic, and lighthearted acts, ‘Triputa’ in scenes involving teachers and sages; ‘Panchrari’ 

during revolting and offensive scenes and Champa used in scenes portraying clash, argument, 

tension and discord between lovers. 

 

1.4. Conclusion 

 

Kathakali has borrowed generously from various forms of classical, folk and ritual arts. For its 

theatrical content, Kathakali owes a lot to Kootiyattam, the sole surviving Sanskrit Theater 

tradition in India. For its intricate, intriguing and colorful makeup and costume, Kathakali is 

highly indebted to Kalamezhuthu (floral drawing in the Bhagavathi temples), Theyyam and 

Mudiyettu, the folk ritual traditions.  The body exercise in this dance theatre tradition is an 

adaptation from Kalaripayattu (traditional martial arts of Kerala). The vocal and instrumental 

music of Kathakali is a definite inspiration from the indigenous singing and drumming tradition 

in the Hindu temples. Of all the traditional temple arts now in vogue Kathakali commands 

Universal appreciation and recognition for it is the influence of dance, theatre, music - vocal 

and instrumental. With the synchronization between the sights and sounds at optimum level, 

Kathakali has been hailed as the pinnacle of Thauryathrika, the rich balance of 'Nritya' (dance), 

'Sangeeta' (music) and 'Vadya' (percussion). 

Kathakali is to date the most dynamic of all the traditional art forms which primarily lie in the 

capacity and flexibility to gather influence from the extant classical, folk and the ritual 

heritages.  
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Abstract 

In the face of deadly Covid 19 Pestilence, every area of human activity is crumbling down. In 

this context the fate of performing arts is also in disaster. It is the objective of this research 

paper   to investigate the crisis in different areas faced by the Sri Lankan Performing Artistes 

in the context of this global pestilence, by studying the art creations of some selected 

professional artistes, while engaging in a deep analysis of how the Sri Lankan artistes faced 

this situation in the areas of dance, music and drama and how they used their art to ward 

off this sad situation. One purpose of this research is to analyse how Sri Lankan artistes 

faced these challenges while utilizing their art for the development purposes of the country. 

The problem of this research is whether the role of performing artistes of Sri Lanka have 

performed successfully in this pandemic situation. The daily life of Sri Lankans had to 

encounter various ups and downs. In such circumstances both arts and life of the artiste 

underwent certain changes. This research paper will help and solve the problematic 

atmosphere of these basic facts and to bring mental satisfaction. Qualitative data system is 

the methodology used in this research. Professional artistes from the three areas dance, 

music and drama were selected at random and primary data collected through interviews 

and questionnaires while secondary data was collected from internet, articles, newspapers, 

magazines. It is of special note that the final report will be prepared after analysing this 

data. 

Key words: Music, Dance, Drama,Performing arts, Globalization, Covid Pestilence. 

 

1.0 Introduction 

The world Health organization has announced the Covid-19 pandemic to be a world crisis 

affecting the entire human race. It is everyone’s burden.Among all the challenged parties, 

the performance artist has become helpless at the face of this pandemic. It has affected the 

whole world. The education system of the world was in collapse. As a result, all the artistic 

performances, teaching and its exhibitions were postponed. All of these were quickly 

adapted into online methodologies.  
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Performing art is done live infront of an audience. Yet under prevailing conditions, they had 

to be conducted via online and through other non-physical interactions. One of the major 

conditions of Covid-19 were the aforementioned non-physical interactions. The cultural and 

artistic endeavours are in jeopardy due to the Covid pandemic at present. According to 

economics and social science indicators and UNESCO report for the year 2020, arts and 

culture are the two factors which will normalize at a slower pace during the pandemic. Since 

humanity was facing economic crisis and because greater focus was given to money related 

issues, the arts were set backward.  Arts were in decline. Even though human being was 

physically struggling to be fit, he was mentally downcast. What made them happy and 

delighted before was dance, music and all the other aesthetic activities they loved. For most 

of them, these are their life’s hobbies. Because the rulers of the country did not resolve the 

pressing concerns of arts and crafts due to the pandemic, the veteran artists had to 

encourage art.  Different countries followed different strategies in this respect. This was 

common to the Sri Lankan artist and this research intends to focus upon how the Sri Lankan 

artist handled the crisis situation within the country. 

1.2 Artist’s contribution in the field of Dance 

Dancing contributes towards physical and mental wellbeing all the live performances and 

concerts were difficult to be held during the pandemic. Yet the Sri Lankan artist had 

followed many steps to overcome these difficulties. 

Without any prior warning, all the concerts and artistic performances which were scheduled 

to be held were postponed without due date during the pandemic. A lot of time, money and 

energy were spent on them and the artist became helpless at the face of it. The artist faced 

many economic and social issues. It was hard to keep hope of recommencing these shows 

and rehearsing them. Dancing is a practical subject. Especially group dancing requires 

continuous rehearsals. Among all of this, a dancer faces many obstacles. The Corona 

pandemic had made the Sri Lankan artist to lose their performing stage. Since then artists 

were experimenting on new pathways to perform. One of the specialities of this is, the 

young artist observing the new world trends and adapting himself into the new methods of 

artistic expression. Technology became a great asset in this aspect. The artist expanded his 

horizons of knowledge and trained himself to gain the maximum benefit of technological 

equipment.  

Dancing was a live performance since the beginning of time and Sri Lankans had used 

dancing after the harvest season as a mode of entertainment and relaxation. These 

performances were done in the open space of ‘kamatha’ in the paddy field. By watching folk 

dramas such as nadagam and kolam, the villagers got rid of their physical toil and relaxed 

after hard days of harvesting. In reviewing the past, it is visible how dancing was 

amalgamated with the temple grounds and developed further as a performing art. Dancing 

has a long history and it runs from the village Shanthikarma blessing rituals. In that manner, 
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the dance has gradually moved from the kamatha grounds to the temple and into the 

modern performing stage. 

With many social transformations, dancing has amazingly adapted into the new pandemic 

situation. The artists were imprisoned in their rooms and art was their refuge to minimize 

mental instability.  The research data indicates how artists and arts quickly adapted into the 

new normal of the Covid pandemic. The biggest challenge faced by the dancer was how to 

conduct rehearsals for a large group of people. This is where technology became a huge 

asset. The relevant group individually recorded their dance moves and then it was released 

into the internet by joining it by segments into a whole. Especially youtube and Facebook 

was used in releasing dance videos to the worldwide audience. 

Also, teaching dancing without physical interaction was a challenge. Worldwide classrooms 

began to use technological platforms such as zoom and Sri Lankan schools and universities 

quickly adapted into using zoom. As a result all schools and universities are currently 

conducting the practical examinations of dancing via zoom. The lessons are segmented and 

recorded into videos and these videos are sent to the students online for their practical 

reference. Accordingly, teaching dancing, examinations and stage performances are held 

with new and upcoming trends such as dance drama. All the degrees and post graduate 

degrees are conducted in this manner. 

Dance competitions are conducted without hindrance via online. The relevant terms and 

conditions are informed to the contestants and the videos which are submitted are judged 

by the panel of judges. This proves that the Sri Lankan artist is putting great effort in 

uplifting arts in the country at the face of a global pandemic. This also conveys a strong 

message to the society. They spend their time and energy in arranging these zoom events 

and that had opened up a creative space for a large audience. People in rural areas could 

also access the mass entertainment platforms via zoom. It is praiseworthy. 

However it is appreciative how the contemporary artist uses zoom in perusing their artistic 

career. It is a massive contribution in the mental well being of the general public. 

1.3 Artist’s contribution in the field of Music 

The past witnesses how music was intermixed with the lives of the Sri Lankans. The music 

had begun with the paddy field and in the form of folk music. The folk songs which are 

interconnected with folk lifestyle were known as pal kawi, pathal kawi, karaththa kawi, 

paaru kawi etc.  The folk songs which began in that manner have evolved itself into the 

modern stage. At the face of the Covid pandemic, the local musicians were silenced. The 

music industry was at halt. The concerts and new song releases which were supposed to be 

held in the past year were postponed. Yet with the other artistic fields, the music industry 

too had to uplift them in the new normalization. 
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The isolated artist created in his own lyrics and compositions while being isolated at home. 

The busy life was given a break and they received ample leisure to focus on new creations. 

Artists promoted themselves as solo artists but group projects were rare to be seen. Many 

solo hits were common during the pandemic. Concerts where large crowds gathered were 

restricted. The artists whose sole livelihood was musical shows became helpless. It was 

heightened because local as well as international concerts were cancelled. Here, technology 

became a great help in the forward movement of the music industry. 

Music is also a practical subject and it was taught via zoom technology. Easy methods were 

used for this. The segments of music were recorded and sent via online to the students for 

reference. The students did not have to spend their time or energy in finding teachers or 

travelling. Teachers became easily accessible via online. There are many difficulties in online 

education in Music. A musical instrument is hard to be learnt without physical interaction. 

With all these obstacles faced by the musician, many media institutions held musical 

competitions. They were well received and famous. Many talented artists were introduced 

through these competitions. Many hidden talents were revealed. However, music was a 

better option to heal the public who were mentally distressed during this situation.The 

people were behaving in distress and it was visible. In such a situation, the Sri Lankan artists 

organized online concerts and they were distributed via platforms like Facebook so that it 

was widely accessible to many. They used their musical talent in healing the public. The 

families who were victims in this pandemic were consoled and relaxed with musical events. 

Public awareness was created by TV and radio channels by employing music. It is 

praiseworthy how music was used as a mode of creating awareness among public. Music is 

a way of speaking to human heart and musicians well understood their social role during the 

pandemic. 

1.4 Artist’s contribution in the field of Drama 

Drama is afast mode of entertainment where human mind could be touched immediately. 

The dramas sokari,kolam and nadagam in the past had built such a stage to discuss the 

social issues at that time. All the possible ongoing issues in the village were discussed here. 

There were limited needs in the past and those limited needs were brought forward as 

dramatic narratives. The social weaknesses were expressed with great discipline and irony. 

Especially when the chieftain Gammuladaani arrived at a performance, the irony was 

heightened. Nobody was hurt with the performances or their narratives. 

The drama which began in that manner has evolved in to the modern stage. The dramatic 

entertainment reached its peak with the arrival of the television. The televised dramas are a 

complex process. The Sri Lankan dramatic audience could be categorized as the television 

dramatic audience and the stage drama audience. Enjoying a live dramatic performance is 
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the true essence of drama. This research focuses upon the stage drama since watching 

television from the living room cannot be taken into the ongoing discussion. 

Dramas always provide with wisdom alongside with entertainment. Yet the pandemic had 

stopped all the dramatic rehearsals and its staging. It was a death blow to the Sri Lankan 

dramatist. Their sole livelihood was drama. A proper compensation scheme for them was 

not there for them. There exists lots of effort in time, energy and money in staging a drama 

and many contribute towards it behind the scenes. Rehearsals were time consuming. The 

productions were stopped and the current rehearsals were cancelled. The dramatic 

seminars and competitions were stopped. The veteran dramatists state that drama took a 

backward stance and new productions were impossible in the new pandemic situation.Yet 

the dramatists quickly adapted into the new normal situation and conducted their dramas in 

theatres in accordance with the health guidelines. 

The health guidelines had limited the number of audience per theatre and the dramatists 

had to once again face difficulties with gaining profit. Under this situation, many dramatists 

faced financial challenges.  

Conducting a live performance under this situation was very difficult. Everybody needs to 

dedicate themselves from rehearsals to staging. The final outcome is the successful staging 

of the drama. That is why acting out a live drama is complicated in procedure. It is a futile 

effort if there are not enough audience members to watch the drama. That is why the above 

mentioned rehearsals and staging both are important.  

Most of the tie the theatres were empty during the pandemic. It is a great risk to hold a 

large gathering of a group of people for one or two hours. Therefore people are reluctant to 

attend the theatres. The veteran dramatists stated in their interviews that within these two 

years the dramatic arts had fallen into decline and dramatists faced dire situations. Many Sri 

Lankan artists were dependent upon this industry. Many departed from the stage with this 

situation. It is a great loss for the country. Many experts find this to be a negative aspect in 

cultural arts. Veteran dramatists state that many left the country with the pandemic 

situation. Any talented and creative intelligent artists hence left the country and it is 

inevitable hence a proper compensation scheme was not present for them within the 

country. It is a tragedy.  

The ruling parties were not concerned about uplifting art and they did not introduce any 

relief to the artists or a proper banking scheme for them. At least if a responsible institution 

intervened in this, the artists might be encouraged to fearlessly pursue their career without 

any financial difficulty. Otherwise they would leave the industry. The dramatic arts would 

entirely disappear within the country. In order to discuss and bring forward the burning 

issues of the society, the artist must be uplifted from poverty and his grievances must be 

addressed properly; especially during a pandemic situation like Covid-19. 
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1.5 Conclusion 

The research intended upon how he Sri Lankan artist reacted and adapted at the face of a 

global pandemic. The way in which the Sri Lankan artist fulfilled his social duty was explored 

in here and many factors were revealed under the research. 

The social and economic decline of the Sri Lankan society had caused the field of arts and 

culture to decline. Art is a hyper sensitive medium which heals the society at its best and its 

worst. The destiny faced by arts and culture under the Covid-19 pandemic is tragic, sad and 

pathetic. We discovered that these artistic mediums not only provided the public with sheer 

entertainment. It also directly and indirectly contributed towards the social development. 

Everybody forgot that art as a medium uplifted the human spirit. Entire nations were 

focused upon rehabilitating the physical health of people. For an example, at the initial 

stages of the pandemic, the Sri Lankan government intervened in collaboration with non-

government organizations and held musical shows and events for the people stuck in urban 

flats due to quarantine. The residents stated in the discussions conducted with them that it 

was a great relief for them and they highly enjoyed and appreciated it.  

Dancing and music were in decline during this pandemic and they joined hand in hand with 

technological platforms such as zoom and continued the hybrid mode of education. They 

did not give up. All the teachers and students were collaborative in pursuing their education 

in aesthetics. It is praiseworthy. The practical lessons were given their level best 

contribution and the students were not let to feel any shortcoming of the lesson.  

The online platforms did not take the artistic endeavours into decline but they opened up 

brand new avenues to continue with experimental art. As a result, high class, quality 

productions were the general output. All the competitions and examinations were held 

online via zoom. Time, energy and money were conserved in online platforms. It was a great 

advantage. The Sri Lankan society had quickly traversed the internet and embraced 

technology to somehow uplift their arts and culture. 

The above factors revealed that the pandemic was a death blow to the Sri Lankan 

dramatists and dramatic industry. Yet they managed to uplift the stag and continue with 

their productions in accordance with the Covid-19 guidelines. Since they faced any modern 

challenges, they are still slowly adapting in to the new normal of the post pandemic 

situation.  

Our artists who faced the pandemic without fear and who had overcome most of the 

challenges offered by Covid were great excellent personalities of our time and they were 

very enthusiastic in fulfilling their social responsibility within their capacity.  
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Abstract  

The folk instrument of kinnera from which place it got originated, the people of that 

place and the community of the people. The artists who play the kinnera. See about the lifestyle 

of the artist Darshanam Mogilaiah how they play the instrument kinnera their difficulties in life 

and also see about how the struggle to Save a Telangana Folk Instrument Kinnera. Darshanam 

Mogilaiah is literally the only remaining individual in the 21st century who is capable of 

playing the 12 step Kinnera. Hailing from the village of Mahabhubnagar in Telangana.  

 

Keywords  
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1.0 Introduction 

  Music is an art which connects the divine power to the human soul. Music is an art 

beyond any language and religion. From the very beginning of recorded history, music has 

served as a vehicle for worshipping God. Music played an important role from the vedic period. 

 In this research article we discuss about one of the underated folk instrument of Telangana 

named as kinnera. The kinnera is a string instrument which came in the 4th century. In the 

research we discuss about the kinera instrument its origin, classification and development of it. 

The playing of kinnera and complete structure of the kinnera is explained in this research. 

Darshanam mogilaiah is one of the artists who play kinnera. 

1.1 Kinnera 

Kinnera is the instrument which was there in the ancient times. According to some of 

the historians who have researched about these instruments, have given the information that 
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the features of the veena are similar to this. Hence, the structure and the fingerings of the 

instrument, veena are somewhat similar to the techniques of kinnera.  

The Kinnera is a rude stringed instrument employed chiefly by the country people in 

South Karnataka and Mysore. It is somewhat singular that a stringed instrument of much the 

same name- the Kinnor - should have been mentioned in the Bible and this leads one to 

conjecture that they may both have been derived from the same Aryan source for the Kinnari 

is an instrument of great antiquity, and takes its name from the legend that it was invented by 

Kinneri, one of the Gandharvas or singers of Brahma-Loka, the heaven of the god Brahma. 

There is also other two instruments which looks same as the kinnera namely the dekka 

which is originated from the Oddisha and the jantar originated from Madya Pradesh. 

1.2 Types of Kinnera  

The larger-sized ones have three resonators, while the smaller ones have only two. The 

century in which madangar wrote brahadessi (a music book) is said to be the origin of 

kinneri.Madangar was the one who first had the idea of creating frets in kinari veenai. Kinari 

are of two types namely (Lagu kinnari) and (Bruhad kinneri). 

1.2.1 Lagu Kinnera  

Laghu kinnera contains of fret board with length 75cms. Laghu kinnaera is mostly used 

in shastram music in Indian tradition. This instrument has two gourd resonators. In this 

instrument there are 14 frets which is made up of eagle‘s rib cage in the chest region and these 

frets are also made up of material with the mixture of honey wax and ashes which are obtained 

from the burning of cotton clothes. The strings of this instrument is made up of either brass and 

ferric material. 

1.2.2 Brahud Kinneri  

Brahud kinnera contains of fret board with length 200cms. This brahud kinnera has 

bigger frets than the laghu kinnera and the brahud kinnera has a bigger bamboo body(thandi) 

than the laghu kinnera. This kinnera has  three gourd resonators when compared to the laghu 

kinnera. The strings of this instrument is also made up of either brass or ferric strings.  
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1.3 Structure of Kinnera  

The main body of the kinnera is made up of bamboo. The kinnera has two or three 

gourd resonators which depend upon the size of the kinnera. There are two types of pegs and 

a wood piece called sulam and a carved wood fixed at one end of the bamboo. The fret board 

are made up of two materials i.e honey wax and a mixture of ash made by burning of cotton 

clothes. The frets are made by eagle ribs from the chest region . Later on the frets are made 

by bulls horn. 

 

1.4 Making of The Kinnera  

The making of kinnera starts from the selecting a good bamboo piece. The bamboo 

must be either 2 feet or above and the thickness should be 2.5inches or above 2.5 inches. The 

bamboo which is the main piece of the kinnera is called as lotta or katta. 

 

 There are three bottle gourds which are original gourds made by removing the inner 

flesh of the bottle gourd and then sun dried and preservated. The three bottle gourds are not of 

the same size the two bottle gourds are of one size and the other one is of other size.  
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There are two pegs (piragalu) in which one is for melody and other one is for sruthi. 

The pegs are made of wood. There is also another wood piece at the other end used for fixing 

the string to the instrument.  

The two small bottle gourds are kept between the big bottle gourd and all the bottle gourds are 

drilled with a hole and tied to the instrument. The bamboo on the one end is drilled with two 

holes for the pegs to be attached.  

Another hole is drilled at the third or last bottle gourd to attach a wood piece (sruthi sulam) for 

the sruthi. There are 12 frets in the instrument and they are fixed to the kinnera using honey 

wax and ash made by burning cotton clothes. These frets are fixed in the swaras of the todi 

ragam or natabhairavi. The strings of these instruments are made up of steel and ferric.  

During certain time materials like animal nerves and hair was used as strings. There are 

two strings in which one goes normally and the other one goes on top of the frets and connected 

to the pegs through the sulam. In this instrument a artist named mogilaiah created a puppet at 

the top of a bottle gourd and connected it to a thread to the finger and while playing the kinnera 

the puppet moves like dancing according to the music or song played in the kinnera.  

The puppet may be in the shape of peacock. The kinnera instrument may be further 

painted decorated with beats and mirror for attraction by DarshanamMogilaiah. 

1.5 Specialization of The Kinnera  

During old days people used instruments without frets like yazh, maybe the kinnera 

could the first instrument with frets and resonators as it is the origin for vennai and rudra veenai. 

The kinnera is the instrument with three resonators during those centuries. The kinnera has the 

beauty of spirutham type of playing as these style of playing was‘nt found during those days 

in any other instrument. The major disadvantage of this instrument is that gamakas could‘nt be 

played in this instrument. This instrument can be transported easily from one place to another 

as the weight is too less. 

1.6 Darshanam Mogilaiah  

Mogilaiah, aged 67, is the only artist in Telangana, in fact in the entire country, who 

plays on the 12-step kinnera (a string instrument). He the fifth generation artist in his family. 

For 400 years, his family has played on the kinnera. There is no patronage for the music but he 

do not want to abandon the legacy, Mogilaiah Art is intuitive. He as said by Edgar Degas, it is 
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what one makes others see. Art is able to activate imaginative capacities, and it is a sort of 

window to the human soul. It enables us to free ourselves from the rut of everyday life, and 

sense emotions and colors at the simplest level. Several ancient, primeval forms of art exist 

within the Indian subcontinent. The Kinnera, a musical instrument, is one such form of art that 

has faded into antiquity. 

Mr. Darshanam Mogilaiah is literally the only remaining individual in the 21st century 

who is capable of playing the 12 step Kinnera. Hailing from the village of Mahabhubnagar in 

Telangana, Mogilaiah belongs to the Dakkali tribe. This particular community of individuals 

is well versed with the instrument, and has worked since colonial times to popularise it. They 

played songs of revolt using the Kinnera during the era of colonialism in India. The Dakkali 

are a Chenchu race breed.  

They used their art and music as a form of protest against colonialism. He belongs to 

the Madiga Mastin subcaste of the Dakkali, and has been a master at the Kinnera since his 

childhood, and is a 5th generation artist in his family. Mogilaiah sings praises of Meera Saab 

in his tunes. Meera Saab is an iconic Mahabubnagar native who lived 400 years ago. She helped 

the poor by stealing from the rich, much like Robinhood. 

Mogilaiah is the only one who has mastered all 12 steps of the instrument, and uses objects like 

dry fruit and coconut to produce different frequencies on it.With the advent of electronic 

equipment, the Kinnera has died out, Mogilaiah is one of the few musicians who lives on and 

survives this sacred tradition. Mogilaiah has received a fillip from DasariRanga, a research 

scholar from Osmania University, who is doing a thesis on the songs of agriculturists, called 

‗KarshakaGeetalu‘. Ranga has arranged a program to exhibit the art of the Kinnera to the 

University of Hyderabad as well as Telugu University. Students will be able to learn the art of 

the instrument through Mogilaiaha. 

Mogilaiah‘s family is steeped in poverty. Fate also played a cruel joke on him by taking 

away four of his sons, rendering another paralysed while another suffers from fits. Mogilaiah‘s 

social or financial status. Unable to earn a living in his village, he recently shifted to Hyderabad, 

where he rents a shack in a slum by a sewer line. His son is a daily wage worker, and his 

daughters collect garbage. 

1.6.1 Awards and Honours 
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Recognising his talent, the government awarded him the “UgadiPuraskar” in 2015. 

The Government took a valuable decision to make a awareness among the youngsters, they 

kept his life history for 8thStd students and they have given the information about him in 

pg.no.233 

Kinnera artist Darshanam Mogulaiah won the “Padma Shri” awards for 2022 from 

Telangana. And Telugu film star and Jana Sena Party President Pawan Kalyan handed over a 

cheque of Rs 2 lakh to Telangana folk artiste Darsanam Mogulaiah, who features on the title 

track of the ‘Power Star’s under-production movie, ‘Bheemla Nayak. 

 

 

 



 

882 

 

 

1.7 Conclusion 

 We need to preserve these types of musical instruments in the future. We need to 

learn these kinds of musical instruments. The artist who plays the kinnera, how they struggle 

in life, and how they play the kinnera in those times. In this research artical we dicussed 

about one of the underated folk instrument of Telangana named as kinnera. The kinnera is a 

string instrument which came in the 4th century. In the research we discuss about the kinera 

instrument its origin, classification and development of it. The playing of kinnera and 

complete structure of the kinnera is explained in this. Darshanam mogilaiah is one of the 

artists who play kinnera and Preserve the musical instrument and introduced it to the next 

generation. 

 

Reference 

 South Indian music, Padma Bhushan prof.P.sambamurthy B.A., B.L., Musicologist, 

The Indian music publishing house, 1994, Third edition. 

 The music and musical instruments of southern India and the Deccan, C.R.Day, 

caiptain, oxfordshire light infantry low price publications, Delhi 

 

 

  

Linkes  

https://www.youtube.com/watch?v=fjxA9rFK3JI  

https://www.youtube.com/watch?v=X7UK2wR-7wE  

 

 

 

 

 

 

 



 

883 

 

 

 

Thirumoolar Thirumandhiram can be Attained in self and incited 

in audience by Thirunadanam 

A. Seematty 

Kalai Kaviri College of Fine Arts  

Benwells Road, Trichy 

 

GUIDE – Dr. S. Bhuvaneshwari,  

Professor in Bharatanatyam 

Abstract  

Thirumandhiram means precious incantations or chants, an oldest Tamil poetic work, written 

by Thirumoolar, exact time period is unknown it contains 3100 verses Explaining ways to attain 

“Lord Shiva” or ways to attain immortal body, a state of Samadhi, enlightenment. The 3100 

verses are divided into 10 part. Frist one is paayiram contains verses praising God and 9 

thirumandhiras. The first Thirumandhiram is about ephemeral body and emotion, second one 

describes the soul, third and fourth describes about the way to keep the body and soul, 

composed through yoga and other mantras and tantras, fifth about saiva sidhata, sixth about 

lord Shiva as guru, seventh about self-control, eight about soul experience, and nine is Lord 

Shiva's dance and attaining Samadhi. Bharatanatyam is one of the thirunadanam which 

comprise of Bhava, Raga and Tala. Raga and Tala is to create a Bhava (mood) in the dancer 

and expressed as Abhinaya. Bharatanatyam, also known as Bhakti yoga, has atleast 20 asanas 

similar to yoga. This work understands that not only the one who dance thirunadanam can 

attain an immortal body, but the abhinaya of the dancer can incite the spectator to develop an 

immortal body and become a temple for enlightenment soul (a state of Samadhi).  

 Keywords: Thirunadanam, Thirumandhiram, Abinaya, Yoga, Immortal body, Thandavam   

0.1 Introduction 

 If you can notice air dances in and out of your heart, your body can dance to the 

existence. Breathing is the core of meditation, by watching your breath, it is possible to 

concentrate on all the chakras (Psycho-physical centres) that lie on the centreline of the body. 

The centreline is called vertical median of the body that delineates left and right parts of the 
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body. This vertical median is called Brahmasutra. According to the philosophy of Yoga, in 

order to keep your body and mind in complete harmony, the spiritual, mental, and physical  

discipline is required. All the Indian classical dances, Yoga and Meditation are about balancing 

this vertical median in adherence to the gravitational pull.  Araimandi in Bharatanatyam helps 

to keep the body in balance to this centreline, brahmasutra. Muzhumandi brings the vertical 

line closer to the ground, which would be in its most stable position. Hence, Araimandi has 

been perceived as medium to achieve pure consciousness by Guru Mandakini Trivedi in her 

book “The Yoga of Indian Dance.  

 Keeping araimandi as the stance, there are many adavus the constitute the dance 

movements of Bharatanatyam that helps to keep control over the different parts like hands, legs 

and movements of the parts such as leg rotation on the grounds and jumps with a control over 

araimandi, the vertical median. Further, navarasa and abhinaya are elements of Bharatanatyam 

which have potential to incite the audience to practice these classical dances called 

Thirunadanam to achieve a healthy body (termed as immortal in the abstract) for a conscious 

soul has been studied in this work. 

1.1 Thirunadanam 

 The etymology of word “Thirunadanam” comes from two words; thiru, means Lord, 

and nadanam, means dance. Hence it can be described as dance by God or Godly dance. In 

ancient Tamil literatures the dances performed by Lord Shiva were termed as Thirunadanam. 

Nowadays, most of the Indian classical dances, such as Kuchipudi, Mohiniyatam, Kathak, 

Odissi, or Bharatanatyam which integrate devotion in the dance form. Among all the classical 

Indian dances Bharatanatyam has rooted to epic dances of Lord Shiva in the form Anandha 

Thandavam and Rudra Thandavam, (termed as cosmic dance). ‘Nataraja stance’ as in Fig. 1, 

describes the characteristic of Bharatanatyam. The cosmic dancer, Lord Shiva, in the Nataraja 

stance, is dancing on dwarf with four arms and flying locks. The back hands on the right and 

left holds damaru (hour-glass drum) and Agni (fire) respectively while the front right hand is 

in abhaya mudra (fear-not) position and the front left hand is gajahasta (elephant-trunk) pose 

by keeping the hand across his chest.  The dwarf under his leg is Apasmara, symbol of human 

ignorance which are forgetfulness and carelessness. The flocking hair while dancing scattered 

with flowers, skull, a crescent moon and the river Ganges personified as Goddess. At the 

background, tiruvasi, ring of flames, surrounded the stance depicts the countless atoms 



 

885 

 

 

constituting the universe. It implies Thirunadanam symbolizes many things that links human 

body, its characteristics and its relation to the universe. 

 

Fig. Error! Main Document Only.: Shiva Nataraja stance 

(https://www.thehindu.com/society/history-and-culture/the-dance-postures-of-lord-

nataraja/article19801589.ece) 

1.2 Thirumandhiram 

Thirumoolar’s Thirumandhiram is a part of panniru Thirumurai. Yogi Thirumoolar is a 

Tamil yogi who is one the main 63 Nayanars and one  of the 18th siddhas. It contains nine 

Tantras and Three Thousand songs. The tantra easy to read and easily understandable. 

Thirumoolar written the most famous dialogue for human life still in use today as follows 

• Ondre kulamum oruvane thevanum ( There is only one clan and one God)  

• Yaan petra lnbam periya lvvaiyagam (let the world get the same bliss that I got from 

our Lord)  

• Anbe shivam ( love is God)  
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Thirumoolar has also been considered to be the founder of the Tamil siddha system. He 

describes the ways and means of attaining immortal body called “kayasiddhi”. The 

homogenous and heterogeneous system of Indian philosophy which emphasis the ephemerality 

of physical body, the siddha system of Thirumoolar advocate a fresh theory preserving the 

body so that the soul would continue its existence ( udambai valarthen uyir varatthen ). 

 1.3  Bharatanatyam and Thirumandhiram 

Bharatanatyam is the oldest classical dance tradition of India. In Bharatanatyam there 

is much emphasis on communication between the dancer and the divine, but also between the 

audience and the divine. The dancer have a main role taken in between audience and the divine. 

The main role like emotion, feeling, strength, flexibility, endurance, awareness, concentration 

and main coordination of both the mind and the body. Bharatanatyam is a kind of yoga. In both 

art demands conscious understanding of body, mind and emotions. In Thirumoolar’s 

Thirumanthiram explain about Ashtaga yoga and mantra yoga. The principles of the life style, 

yoga, ethical and piety which Thirumoolar illustrates through three thousand songs are 

researched. This book contains about divine play of Lord Shiva and divine appearance of God 

to his devotees. Thirumoolar detailed explanation about how to control body and mind. So, the 

dancer may avail and develop oneself through the dancing way of thirumanthiram not only the 

dancer and also to audience (or) human being to the state of the super human and finally the 

divine.  Bharatanatyam is a dance that is meditative and spiritual yet highly fulfilled. 

Theoretical base of this form traces back to Natya Shastra by Bharatha muni. Bharatanatyam 

there are two main division Tandavam and Lasyam. Dance which has vigorous foot work is 

Tandavam. Resemble of male character. Dance which has graceful like waves in ocean is 

Lasyam. Resemble of female characters. 108 karanas is there karana form the basis of the adivu. 

It is a combination of three elements, namely neitta hasta (dance movement of the hands) 

Sthaana (a dance posture for the body) and Chaari (a dance movement of the leg). All India 

classical dance style are made up ok the following components 

• Nritta – Nritta is a pure dance each dance style has its own vocabulary or rhythmic 

movement.  

• Nritya – Combination of expression and foot work. Where the word of the lyrics are 

interpreted through stylize hand gesture and facial expression 

• Natya – pure expression or drama dramatic representation and mime 
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• Natayadharmi – It is very systematized  

• Lokadharmi -Realistic depiction 

• Abhinaya – Abhinaya is most probably the challenging part of Bharatanatyam. Nritta 

comes from a place. Abhinaya is a sanskriti world literally means “to carry towards”. 

Abhinaya has also been defined as movements for suggesting Rasa and Bhava. 

Abhinaya can therefore be translated as communicating to the audience.  

There are four type of Abhinaya.  

• Angika Abhinaya – conveying meaning through body movement. Example, Single 

and double hand gestures.  

• Vacika Abhinaya – Expression through speech. Example, The song the delivery of 

dialogues in drama 

• Aharya Abhinaya – expression through costume, appearance, make-up, and 

ornaments.  

• Sattvika Abhinaya – Expression from within including feeling and emotions.  

 

 1.4   Thirumandhiram through Thirunadanam  

Thirumoolar has mentioned about shivam, Bhathi, yoga, meditation, Shakti in human 

physiology, maya, and method of worshipping God. In Thirumanthiram 3rd tantra detailed 

explanation that feeling and memory join together this state is called meditation. If the sound 

in the body develops the fire that appears in the body and carries that fire upwards through the 

Kundalini to the head and moves to the right side and spread all over the left side of the head 

and moves to the right side and spreads all over the left side of the head then the living beings 

with the body will be full of grace and light, same like that when we dance Continuously body 

will produced some kind of heat ( fire) it spread full body then body get more active and also 

merged with in it.  

The Tantra three explain in great details about “ASHTAGA YOGA” the right limbs of yoga. 

The term “Ashtaga” Means eight elements. Lyam, niyama, asana, pranayama, pratiyakaram, 

bharana, meditation and samadhi are the eight elements of attagam yoga. Lyam is the rejection 

of evil thoughts and evil deeds. Niyama is the norm to seek morality and to love on it. There 

are several types of asanas to learn next. Pranayama or breathing exercises to be learnt after 

learning the asanas.  The next lesson is pratiyakaram that turns the mind toward your inner self. 
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It is the training ground for keeping the mind toward the inner soul. Meditation practice is 

possible if the mind is inwardly situated. The state of samadhi can be attained by learning to 

persevere in meditation. Samadhi is the state of perfection. The kundalini – shaped force at our 

source (two fingers below the mark) goes to shiva at the top of the head and joins the samadhi 

stat. The final goal of Ashtaga yoga it is attainment of tranquility it is an eight limbed yoga. 

Thare are Padmasana, Swastikasana, Bhadrasans, kukkudasana, Simhasana, Gomulha, 

Veerasana, and Sukhasana. In bharatanatyam contains the Angas, Upangas, and Prathyangas. 

It explains the single hand gesture double hand gesture, Siro bhedas, Bhru bhedas, Drushti 

bhedas, Gira Bhedas, Pada bhedas and Chari. The hand balancing poses such as Mayurasana, 

Tittbhadana, vuscikasana, Dolasans and hamsasana develop strength in the shoulder, arms and 

wrist that is essential for holdingthe arms up numerous nitta sequences such as in the Alarippu, 

Varma and Thillana. Ashtaga yoga bring the concentration, strength, and balance this is 

essential for the dancer all stage of their career. Those who have attained the practice of 

Ashtaga yoga will have a vision of the blissful vision of the Lord dancing with music and the 

Lord will manifest as a radiance with them.           

1.5 Conclusion 

In modern generation meditation and yoga is one of main habit of people, but some 

people can’t maintain they body and concentration in modern world. Most of people love dance 

through the thirunadanam we can maintain their body flexibility, illness, strength, 

concentration, stamina and we can attain an immortal body. The dancer dancing though 

Thirumoolar’s Thirumandhiram. Audience also to develop an immortal body and become a 

temple for a soul that can be enlightened.  
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Abstract: 
Tholpavai koothu is traditional art from which is also called as shadow puppetry art. 

This art is performed with the leather puppets and reveals the religious histories and social 

messages to the people. But the art form is facing its extinction now-a-days. Due to the 

arrival of other art platforms, Tholpavai koothu is not mostly performed everywhere. This 

art form is very polar in Kerala, Tamil Nadu especially popular in Madurai and near by 

districts. Though the art form is done thematically to the secular themes, facing so many 

struggles in now-a-days. This essay reveals about the art form and it’s status in now-a-days. 

Key-words: 

Shadow puppetry, Puppets, Extinction, Thematic, History. 

Introduction: 

Tholpavai koothu is a form of show which is being practiced in the villages. During 

festival seasons these kind of shows are practiced. It’s a kind of puppetry show in which 

different puppets are used to reveal the story. This kind of art is more practice in Kerala, 

Madurai and near by districts of Madurai. The theme of the show will mostly be stories of 

ancient times and remembers history. But nowadays even social welfare stories too 

performed as the theme of the story for the welfare of the people. Epic stories like 

Ramayana and Mahabharata too performed as a theme of this art. These are also 

accompanied by the recitation of slokas in between. Musical instruments are used for the 

accompanying the song. The show usually goes with the song and the whole story is 

revealed in the song. Like these traditional art forms are facing extinction nowadays. As a 

impact of lots of entertaining program’s arrivals these types of art forms are not seen to be 

performed anywhere. Due to this impact artist of these thol pavai koothu are struggling a lot 

to come up in the society. They cannot get any platforms to exhibit their talents and to 

develop the art form. In this essay we are going to see about the art form and the present 

status of the art. In India, shadow puppetry is known by different names regionally, like 

‘tholu bommalata’ in Andhra Pradesh, ‘togalu gombeyaata’ in Karnataka, ‘charma bahuli 

natya’ in Maharashtra, the ‘ravanachhaya’ in Odisha, ‘tholapavakoothu’ in Kerala and ‘Thol 

bommalata’ in Tamilnadu.  
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History: 

This is the ancient form of art practiced in the villages. Village people perform this art for 

their entertainment. The tholpavai koothu is the combination of three Tamil words thol, 

paavai and koothu. In this the word thol means skin which speaks about leather here, the 

word paavai means doll or puppets and the word koothu means art form drama. So in the 

word itself refers the art form. As said the puppets used in this art is made up of leather. 

And also we have the art from named as “marapaavai koothu”, which is mostly similar to 

this art form but the little variant is the puppets used in thol pavai koothu is made up of 

leather and in which the puppets used in the mara pavai koothu are made up of wooden 

pieces. That’s the difference between the two art forms. The ancient poet, Thiruvalluvar 

who lived around 300 BC has mentioned this type of art in his writing popularly called as 

Thirukural. The kural numbered 1020 tells us about this form of art. This type of art is mostly 

performed in the Kali temple as a dedication to the God Kali in Kerala. And most probably 

the theme of the koothu will mostly be about the history of the God. This is mostly 

performed during the navratri festival seasons. And the art form commenced with the 

placement of Kali idol in front of the place of which the show is to happen. This art form is 

mostly done in the languages like Tamil, Sanskrit and Malayalam. In this form of art mostly 

ramayana written by kambar is done. They use selected verses from the epic and it is done. 

The show is mostly done in the Tamil language but in between Sanskrit and malayalam 

words are used. As said before these puppets are made of skin at most the skin of deer or of 

cow, buffaloes or oxes are used more commonly. This form of art is considered one of the 

important forms of art in the villages. This art is also called ‘Nilal Koothu, Nilalaatam, Thol 

pommalatam, Paavai Koothu’. Elangovadiga’s ‘Silapathikaram’ tells us more about this art. 

The ancient Tamil poet Maanickavasar too says about thol pavai koothu. 

Puppets and Puppeteers: 

A white screen is tied and on which the show is shown. The puppets are kept behind 

the screen. As said these puppets are made of animal skin. The skin is kept dry for making 

puppets in the sunlight. After that the shapes of puppets are drawn and cutted out. Then 

various colors are applied according to the character of the puppets. The joins of the 

puppets are tied with the rope and its movements are done with our hands. Hence the 

people can look at the puppets moving on the screen and the story goes on slowly. Lights 

are kept behind accordingly to show the puppets clearly and so it is named as Thol Pavai 

Koothu. In older days oil lamps were used for this show but electrical lights are used widely. 

The puppeteer, One who operates the puppets set behind the screen and uses his hand and 

legs to give movement to the puppets. They will have some jingles in their hands and 

wooden pieces in their legs. These are used as the Thaala (Beat) while puppeteers are in 
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action. These puppets sing and speak accordingly to the story taken and the actions of 

puppets. Except the puppets, other instruments artists sit before the screen will play 

according to the song and slogans of the puppets. 

Tholpavai Koothu show: 

At the beginning of the art, a song upon lord ganesha or any other god is sung for a 

good start up and for its success and that time the puppets made in the shape of lord 

ganesha are shown on the screen. And the whole crew will sing and worship the god. 

Following that a clown-character puppet is used to make the show funny and to entertain 

the people. The clown puppet also acts as the presenter of the show. After its entry and 

introduction the story of the show starts. At last too the clown puppet is shown and the 

mangalam (End song) is sung. If the show is done for more than a day the next day's brief 

story is told at the end. Lights are kept below the puppets for the passing of lights through it 

and to make a clear vision of the puppets to the audience. Dark colors like red, green, 

yellow, black and blue are used to show the puppets brights on the screen. For example, 

green puppets are used to show the Rama character in Kamba Ramayana. As this kind of art 

is showed mostly in the night or evening time, The bright and dark colors are used. This art 

admires children more. More than 6 to 8 people as a crew participate in the show. In this art 

form instruments like pavura, kattai, mathalam, harmonium, jalra, kanjira and many are 

used while singing and show. In ramayana based tholpaavai koothu 13 divisions are made 

and performed everyday continuously. Other than this epic story, stories like life history of 

harichandra, mayil ravana, nalla thangal, asuvametha yaakam were performed most 

commonly everywhere. Story of gnana savundhiri is performed in kanyakumari district and 

nearby areas. This type of art is followed and developed by the same generation. The 

characters named as ucchi kudumban and ulluvathalaiyan are used in the show as clown 

characters to make the show more interesting and to entertain the people. Kalavalarmani B 

Muthuchandran and his troupe from Kanyakumari district are more famous. Palakkad, K.K 

Ramachandra Pulavar and his son Rajeev Pulavar are the well know artists seen in kerela. 

Art at present day: 

Nowadays these types of art are not performed more. People too have a closed 

interest and there is no patience in spending their time and money to watch these types of 

art forms. In the modern world the impact of television, cell phones and programs are more 

among people. The development of the film industry and entertaining programs like reality 

shows make the people sit in front of it. Hence the whole time of the people are taken by 

these programs. These forms are performed at the festival times. But now these arts are not 

given preferences for performing and so these arts are facing extinction nowadays. In many 

villages we can see this art form is in practice nowadays. We can see some performing this 
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art in  Pudukkottai district and nearby villages. The artists of this art are facing more 

difficulties and even more. People came out of the field and started doing other jobs. 

Conclusion: 

In this essay we saw about the Indian art form tholpaavai koothu and present day 

condition of this art. So its our duty to protect our art form. These types of art form act as a 

backbone of our culture. So we have to protect our art forms and take forward a step to  

develop these art forms. 
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Abstract 

 

The Arena of  Dance Drama in Bharatanatyam has been given a lot of importance in the 

present scenario. Various topics like, Mythology, religion, History, Social issues etc have 

been dealt with many dance schools.“Thuru Thuru Tenaliraman” is a full length comedy 

dance musical presented by Bharatham – Academy of Fine Arts. It was more of a classical  

musical dance ballet without lyrics retaining the tradition of  bharathanatyam. The dance 

ballet was presented with  LIVE Orchestra. This dance ballet had 7 most popular stories of 

Tenali tied into a beautiful garland. All stories showcased the wittiness and cleverness of 

Tenali in a very humourous manner.In the current scenario it is important to make the dance 

drama productions to attract a general audience and not only those who know Bharatanatyam 

. This paper will throw light onto the making of this dance drama and the nuances that went 

into it to make it suitable to   attract the current generation to classical performances. 

 

Key words – Dance drama - hasyam - Tenali Raman - Witty – Moral – Music – Ragam 

– Instruments – Nadai  

 

1. Introduction 

 

Bharatanatyam originated  as a solo artform. The Tanjore Quartet devised the margam which 

has been followed by solo dancers for many years. Later on the Arena of  Dance Drama in 

Bharatanatyam has been given a lot of importance. Dance dramas were more appealing to the 

audience since it had a storyline and involved many dancers. Various topics like, Mythology, 

religion, History, Social issues etc have been dealt with by many dance schools. Every dance 

production aims at innovating new ideas to present their theme. In the current scenario it is 

important to make the dance drama productions attract a general audience and not only those 

who know Bharatanatyam .  

This paper will throw light onto the making of the dance drama Thuru Thuru Tenali Raman 

and the nuances that went into it to make it suitable to   attract the current generation to classical 

performances. 

 

2. Thuru Thuru Tenali Raman 
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“Thuru Thuru Tenaliraman” is a full length comedy dance musical presented by Bharatham – 

Academy of Fine Arts. It was more of a classical  musical dance ballet without lyrics 

retaining the tradition of  bharathanatyam.  

The production has been designed in a manner in which both music and dance are  given equal 

importance rather than music being only a support to dance as in any other dance production.  

The dance concept has been conceived involving all the three aspects of Bharatanatyam – 

Nritta, Nritya and Natya . The nritta and Nritya  is brought out in the form of the narrators as 

an interlude between each episode which culminates in the story telling by miming the dialogue 

delivered as voice overs. The Natya or drama aspect is represented in the acting of the stories 

by the characters with appropriate costumes and properties as explained in the aharya abhinaya 

in Natya Sastra with dance wherever required to suit the roles and the story.  

The Music is with live musicians with various rhythm instruments, flute, violin, Sitar and 

Guitar and voice for the musical elements without the lyrics. Most of the ragams are carnatic 

ragams used in different perspectives to suit the story and situation. Music plays a very 

important role in replacing the lyrics.  

This dance ballet had 7 most popular stories of Tenali tied into a beautiful garland. All stories 

showcased the wittiness and cleverness of Tenali in a very humourous manner. The narrations 

for each story had a  nritta segment followed by a voice over of the upcoming story without 

revealing the end to keep the surprise element intact. The Stories depicted were 

2.1 Story 1 

Tenali was living in a very poor state with no money or work when the villagers tell 

him about a sage who has come to their village . Tenali meets the sage who asks him to 

chant a manthra in the temple of Kali. Once Tenali chants as per the sage ‘s advice,  

Goddess Kali tells him that she has two cups of milk and if he drinks one he will get 

wisdom and if he has the other he will get wealth and that he can drink only one. After 

contemplating tenali pours both the milk in one cup and drinks it. When Kali became 

furious, he explains that since he poured both into one cup and drank only one. Kali 

humoured by his wit grants him both wisdom and wealth. 
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2.2 Story 2 

Tenali with his boons from Kali desires to work in the King’s Palace. He enters the 

Palace along with a magician who shows his tricks to the King. When the King wants 

to reward the magician, Tenali intervenes and says that he can do magic with his eyes 

closed and whether the magician can do the same trick with his eyes open. Tenali closes 

his eyes and puts sand on his eyes thus outwitting the magician. The king pleased with 

Tenali’s wit gives him a job at the Palace. 

 

2.3 Story 3 

Tenali with an intention to outwit a greedy money lender goes to him and asks for some 

vessels for rent. While returning them, he gave smaller vessels also saying that the 

bigger vessels gave birth to the smaller ones. The greedy money lender accepts it 

thinking Tenali was a fool. On another day Tenali goes back to him and takes some 

vessels made of gold and silver for rent. The money lender tells him that they will be 

giving birth anytime and to return the smaller ones also when that happens. Tenali did 

not return for many days. When the money lender found him and questioned him, 

Tenali tells him that the vessels died while giving birth. The furious money lender takes 

Tenali to the King and when Tenali explains the incident , the King appreciates him for 

his intelligence for teaching the money lender a good lesson. 

 

2.4 Story 4 

When the King’s mother died before he fulfilled her wishes to eat a mango , he calls 

the purohits to get a solution to solve the problem of his mother’s unfulfilled wish. The 
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greedy purohits tell the King to give 108 gold mangoes to 108 purohits and he does so. 

Tenali to teach the purohits a lesson calls them home to fulfil his mother’s dying wish. 

He calls them home and after giving them a delicious meal starts hitting them with a 

hot iron rod. When the issue was taken to the King, he explains that his mother was 

suffering from pain and wanted to be hit with a hot iron rod to forget the pain but she 

died before he could do so. So he was doing this to fulfil his mother’s wish. The King 

understood that Tenali was trying to teach a lesson to the greedy purohits and as always 

appreciated his thoughtfulness. 

 

2.5 Story 5 

The King gave instructions to the Guard to not let Tenali inside the hall where there 

was a dance programme going on since he did not want Tenali to perform his clownish 

acts there. Tenali wanting to see the programme lied and promised the guard to give 

him 50% of the reward that the King had promised to give him. He went in and 

performed this funny acts and caused confusion in the programme. The King got angry 

and ordered for Tenali to get 50 lashes, but Tenali intervened and said that the Guard 

should be given 25 lashes since he had promised him 50% of whatever he gets. The 

King understood Tenali’s plan and applauded him. 

 

2.6 Story 6 

When there was lot of robbery in the Kingdom, Tenali spotted two thieves behind his 

well one night. He had wanted to water his garden for a long time and thought of a plan. 

He called his wife and told her loudly that since there were many robbers, they will put 

their jewels and money in a box and throw it in the well for safety. But he put bricks in 

it and Put it in the well. Once he did so, the robbers thinking that there were jewels and 
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money in the box, drew all the water from the well and poured it in the garden and 

finally found the stones in the box. Tenali made the robbers water his garden as well as 

taught them a good lesson. 

 

 

 

2.7 Story 7 

Once a minister who was jealous of Tenali made a plan to vanquish him. He asked a 

barber to tell the King that his father came in his dreams and told him that there were 

no wise men in heaven and he wanted him to send Tenali to him. The King decided to 

kill Tenali and send him to his father to keep him happy. Tenali agreed to do so the next 

morning and thought of a plan. He came and told the King the next morning that his 

father came in his dream and told him that there was no one in heaven to cut hair and 

shave for him and his ancestors and he wanted the King to send the barber also with 

him to heaven. The barber and the minister accepted their fault and the King was very 

happy with Tenali’s presence of mind and widom. 

3. Characters 

A few of the main characters in the thematic presentation included Krishadevarayar, the king, 

Tenali Raman, Tenali Raman’s wife, farmers, greedy vessel lender and magician.  

3.1 The king 

King Krishnadevarayar had to be majestic along with nritta to bring out veeram. The 

mudras such as shikaram and thirupathakam were used to portray the king. The King 

enters with broad shoulders , head held high up, authoritative yet subtle to portray to 

show good nature of the king. The  ragam for the king’s entry was chosen to be 

vijayanagari as he was the king of Vijayanagar. This ragam was accompanied with 

special effect drums to show the magnanimity. The king expressed several rasas 

viz.,hasyam when Tenali Raman revealed the suspense comedy, raudram rasa when the 

king found out that Tenali Raman tricked the vessel lender and sadness when the king’s 

mother’s soul was not in peace. Aharya abhinaya for the king was designed to be rich 

with bright colours such as pink, yellow, blue and green with jewels and a rich crown. 
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The make-up for the king was a significant moustache drawn to show the male 

character. 

 

 

3.2 Tenali Raman  

For this character, saatvika and vaachika abhinaya were focussed in greater detail. 

There was more lokadharmi added to his character by the person who portrayed him. 

The walk, running, searching was maintained to be natural to bring out the character 

more effectively. He had  swift movements along with quick dristibhedas were added 

to bring out the feel of a Court jester. He  projected himself as being innocent which he 

was not while the other character was looking at him. But while he turned to the 

audience, he had to portray wittiness and intelligence. This change over was essential 

to show the essence of this character. He expressed bayanakam when Tenali Raman 

drank both the cups of milk from Kali, hasyam when he tricked the greedy vessel lender, 

the magician and when he found robbers hiding behind his well. Soham when he 

explained about the vessels that died. The angika abhinayas were used to express the 

dialogues of the character but the wittiness and the look of innocence was maintained 

throughout the production. Ragams used were Neelambari that indicated laziness of 

Tenali Raman, Todi to indicate the condition of the vessels to the vessel lender, 

Udayachandrika was used when he disturbed the dancers in the king’s court and Kapi 

when he spoke to the robbers. These ragams were used to describe and emote a 

particular rasa of that content. Aharya abhinaya, initially before he started working in 

the court of the king, he and his wife were portrayed with ordinary clothes. Later, when 

he started working in the king’s court, he was still not portrayed with jewels as he was 

not that affluent even if he worked in the king’s court. However, the flock of hair behind 

is head being the signature of Tenali Raman was maintained throughout. Tenali 

Raman’s wife was portrayed to be supportive of her husband, yet intelligent. Her 

costume was maintained to be saree throughout to add naturalness to the production.  

The associated characters such as the farmers were more natural with nritta based on farming 

to bring out their character. They used angika abhinaya and sthanakams based on farming and 

harvesting along with a swift nritta to express their daily activities. Neelambari ragam with a 

flavour of folk tone was used for their entry and their daily farming activities. This was chosen 

as it brought out the activities of farming in an enhanced manner. Aharya abhinaya for the 

farmers were kacham dhoti type of pants with cloth tied around their heads to identify them as 

farmers.   

The magician was portrayed to be doing a lot of magic tricks with angika abhinayas such as a 

flying bird and kangulam to express juggling. He was portrayed to be with broad shoulders and 

head held high up with ego. He expressed happiness when the king was giving him a reward,  

Arrogance was expressed when Tenali Raman told that he would perform a magic trick. He  
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expressed shame when he could not perform the magic trick told by Tenali Raman with his 

eyes open. Ragam Natakapriya with a touch of Persian music style was chosen as it emoted the 

mood of a magic being performed perfectly. For Aharya abhinaya the person was wearing a 

coat and a turban to identify himself as a magician.  

The greedy vessel lender was portrayed with more arrogance. He emoted excitement when 

Tenali Raman brought extra smaller vessels in return. Anxiousness was expressed when Tenali 

Raman did not bring his vessels for a long time and Raudram was expressed when Tenali 

Raman told that his vessels had passed away as it was very important for him. This brought out 

greediness of the character very well. Further, shame was emoted when the king accused him 

of being greedy. Ragam Tanarupi was chosen to introduce the greedy vessel lender as it emotes 

cunningness and greediness. Soolini and Mohanam was used during anxiousness and 

excitement respectively. Aharya abhinaya was grand to denote the richness of the character.  

 

Importance of Music  

The various aspects of music that played an important role are  

 Melody 

Ragas in carnatic music are attached to different emotions. These ragas when played during a 

dance production evoke the rasa needed for that situation. Ragas were chosen specifically to 

suit each situation and portray the mood effectively. In this dance drama the ragas have been 

chosen to portray various situations and characters which was principal as there were no 

lyrics. The characteristics and occupations portrayed by the characters also influenced the 

selection of ragas . 

 

Layam and Nadai 

The Nadai and rhythm played an important role to bring out the emotions portrayed by the 

characters. Tisra nadai - during narrations to bring out comedy and Kanda nadai - to convey 

moments of anger. The laya of a ragam was changed to suit different situations. Neelambari 

ragam was chosen to express laziness of Tenali Raman. The same ragam was used in duritha 

kalam to express activities of farmers. Laya also helped in distinguishing dialogues between 

the characters even with the absence of lyrics.  

 

Instruments  

‘Thuru thuru Tenali Raman’ medley used musical instruments that have not been regularly 

used in Bharathanatyam. On the rhythm section - chenda, ganjeera, rhythm pad & darbuka 

were used and on the melody section – base-guitar, violin, flute & voice were used. Emotions 

were described commendably with the use of these instruments. For example, Chenda for 

introducing mother Kali and guitar to indicate stealing act of thieves. Voice was used as an 

instrument to blend with the orchestra even though there were no lyrics.  
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Conclusion 

The unique aspects of this production 

• Music and dance had equal weightage on stage.  

• Since there are no lyrics, it can be understood by worldwide audience  

• Since Hasyam is the main theme , it entertains audience from all agegroups. 

• Tenali Raman being a well known Court jester was not only popular for his wits but 

also to teach moral values.  

The need of today being entertainment with a message this theme was received very well by 

the audience. 

Therefore it is important to present dance drama productions to which the audience can relate 

to and understand with simple themes . But it is very important to remember that the 

choreography and presentation should be in a manner that comes within the grammer 

framework of the ancient and classical art form Bharatanatyam and not deviate from the 

traditions that are mentioned in our texts. 
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Abstract 

  Like many other methodological one to one relation between two art forms, performing arts 

could be tied up with literature in many ways. Many researches have been made to analyse 

the inseparable connection between art forms. This paper focuses to highlight and bring out 

the depthness of  relation between performing arts and literature with a deliberate study ok 

poetic devices and Bharatanatyam dance form and the songs being used. It will portray and 

discuss findings of the poetic devices that is unintentionally employed in the compositions of 

Bharatanatyam. The technical significance of the poetic devices and it’s usage is carefully 

scrutinized in order to understand it’s relation in a classical song or choreographies of 

Bharatanatyam. The goal of this paper is to emphasize the fact that any art form be it 

performing arts, fine arts, literature has a relation with one another. This article addresses 

coherence which can be used to understand the deep and profound acknowledgement of an 

art form. 

Keywords  Bharatanatyam, poetry, poetic devices, metaphor, simile, alliteration, assonance, 

repetition, onomatopoeia, rhyme, rhythmic, padham, emotions, aestheticism, abinaya, 

Navarasa. 

1.0 Introduction 

          Bharatanatyam is considered to be one of the most celebrated art among the 64 kinds of 

art. It deals with communication, feelings, representation, emotions. A Bharatanatyam artist 

considers this art as an escape loop to the inner emotions. It is a tool of expressing one's ideas 

and beliefs. It paves way to glorify aestheticism. An art form principally focuses on bringing 

out  the deepest and profound ideas, knowledge. So is poetry, the widely celebrated art form. 

Literature dates back when human beings were born, and so is dance. Everything the humans 

do has a shade of literature and dance invariably. Poetry is a form of literature which is highly 

aesthetic and emotional. Poetry plays with language where as dance plays with body. A poet 
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pours out his innate emotions and feelings in a piece of paper. It is an evident sheet of 

feelings on particular thing, person, surrounding, or anything that blooms in the poets mind.  

Poetry dates back to prehistorical times during the time of cave man. There are descriptions 

of Bharatanatyam during 2nd century B.C. Poetry is created purely from the force of one’s 

emotion. With course of time, it paved way to techniques that created poetry. Poetry is a 

thing of beauty. Techniques were undeliberate and eventually became an important part of 

poetry. These techniques are called as poetic devices. Poetic devices are tools which helps to 

beautify the poem in a presentable way. These devices helps to create rhythm, enhance the 

essence, intensifies the mood, and creates interest.  There are many poetic devices being 

employed till date. Bharatanatyam is an art form that kindles the graceful and emotional 

aspect of a human. It is an art form that highly deals with human emotions. The songs, the 

lyrics, the action being used is the main tool to convey the deepest meaning of the art. The 

abinaya part of Bharatanatyam can always be related to poetry where it is a medium to 

express one's feelings and emotions. Bharatanatyam padham involves the usage of emotions 

which is compiled in nine forms collectively called as Navarasa.  

1.1 Poetic devices  

          There are numerous poetic devices being used to glorify the beauty of the poetry. 

Mentioning few in this article would give a meaningful explanation on the chosen topic. 

Poetic devices has a very big role in dividing and scrutinizing the poetry. Metaphor is a 

poetic device that refers another thing with the help of another. In case of simile compares 

one thing with something else. Alliteration refers to the same letters or sounds in the 

beginning. Assonances focuses on the resemblance of sound. Repetition is a common usage 

of words, lines again and again. Onomatopoeia deals with the sounds that is heard around. 

Rhyme scheme is a beautiful technique that has same sound ending. Rhythmic device add 

beauty of the poetry and gives a sense of song. Poetic devices helps to please the poem. 

1.2 The art of bharatanatyam 

          Bharatanatyam is one of the finest form of art. It depicts the subtle emotions through 

the efficient body movements. This art from glorify the essence of the song being used. 

Bharatanatyam can be a form of communication where the artist express their thoughts and 

ideas with gestures and movements along with the song. Bharatanatyam is exclusively an art 

form which emphasizes on the beauty aspects of life like the day to day emotions. The 

padhams ⁷⁷hhhg Bharatanatyam centralises on the nine emotions as mentioned in 

Abhinayadarpana  by Nadikeshwara. These emotions are portrayed with the help of 

chaturvidhabinaya with the accompanimet  of songs. It can be noted that a clear portrayal of 

grammatical techniques or rules are  being employed traditionally  

1.2.1 Songs used in bharatanatyam 

           The songs used in Bharatanatyam is highly musical and pleasing. It kindles numerous 

emotions and feelings. The main essence of the dance principally focuses on the song. The 
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song is the main driving force of the dance. It stirs the entire mood. The songs which can be 

of any type distinguishes the purpose and value of the dance being performed. In case of 

padam, there would be high usage of emotions and grace in the song being composed. Few 

songs would be in fast tempo depending on the type being performed. Varnam and swarajathi 

is the longest form where there is multitudes of differentiation in song and the way it is being 

sung. The main concept of song in dance is to maintain the mood and transfix the entire 

emotion. Every song that is being used can be technically verified for its reason for 

composition. The classical songs being composed exclusively for Bharatanatyam is full of 

aesthetic value. It can be seen that such songs have great techniques which adds beauty to the 

entire composition. These techniques can be compared with the poetic devices that are used 

to compose poems in literature. 

1.3 Comparing poetic devices and techniques of bharatanatyam and choreographies 

1.3.1 Metaphor 

          Metaphor beautifully refers one thing with the quality of another. In Bharatanatyam 

songs comparison is a common technique used to praise Gods and to invoke him.  The 

traditional choreographies like varnam or padham uses sanchari to its lyrics. The dancers 

perform by comparing the character, hero or heroine of the song with any other beautifying 

objects. In the keerthanai ‘Devi neeye thunai', by Papanasam sivan, there is a comparison of 

the goddess's eyes to that of the fish. “Then Madurai vaazh Meenalochani”. The same 

reference is given in 'Indendu Vachitivira' Kshetranjar padam in the lines “Maccakantini 

dagili maimaracinavo”. Another example can be quoted from the keerthanai Swagatam 

Krishna where Krishna’s face is quoted as 'Mridhuvadhana'.  

1.3.2 Simile 

          Simile compares one thing with another just like metaphor. But it uses words to refer 

the comparison. The words as, like is mentioned in case of simile for reference. In the 

keerthanai, Chinnanjiru Penpole, Seerkazhi Govindarajan,there is special reference of 

“Minnalaipol meni”. These lines can be exactly translated as body which is like the lightning. 

Simile is almost hidden in the choreography. It compares the hero and heroine or their 

character with another object. 

1.3.3 Alliteration 

          Alliteration refers to the occurrence of same sound, letter in the beginning. Almost 

every compositions of bharatanatyam , has this poetic devices where the beginning sounds 

would be the same. For instance, in Thillai Ambalam Shabdham, there is the occurrence of 

the sound 'th', in the very first line, “thillai ambalam thannile nadam”. The jathis that is 

choreographed has the same sound almost every time. “Thadheem thaka thajham 

thadinginathom. 

1.3.4 Repitition 
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           Repetition refers to occurrence of lines more than once. Every song has the technique 

of repeating it’s lines, especially pallavi over and over. In case of choreography like 

Jatiswaram, Thillana, varnam, the pallavi is repeated numerous time while performing. 

Repetition is a very common factor in compositions. Repetition adds beauty to the 

choreography. The jathis performed have the adavus set in one side which is also repeated on 

the other side. Sometimes, repetition is used to set the song in tala. 

1.3.4 Rhyme scheme 

          Rhyme scheme is a beautiful technique which adds musical value to the poetry. Rhyme 

scheme is also used in the compositions of Bharatanatyam. In the padham Theruvil Varano 

by Muthu Tandavar, the lines are beautifully arranged in rhyme.  

 “Theruvil varano ennai satru thirumbi paraano” 

 “Vasal munnilaano Enaku oru vasagam Solvano” 

1.3.5 Rhythmic 

          Rhythmic is also a beautifying device which makes the poetry musical. It gives a 

rhythmic effect. The jathis of Bharatanatyam are always rhythmic in nature. The jathis are set 

to be always rhythmic. The adavus being performed is also rhythmic in nature. In the 

Annamacharya Kriti there is the usage of rhythmic pattern  

“Thiro thiro javaraala thi thi thi” 

“Jaga jakka jam jam janakeena nee 

Prakatapo muruvoppe pala pala” 

1.4 Conclusion 

          From this article, the conclusion can be made that any from of art has a interlink with 

each other. Art is an inseparable unit of life. Here in this article relation is built between 

Bharatanatyam and Poetry. The techniques used in poetry is also indirectly used in the 

compositions and choreographies of Bharatanatyam. The ultimate aim of an art is to express 

the imagination of the artist. Be it a literature work, painting, singing or dancing, the goal of 

the artist is to express their feeling. These expressions are made possible through many 

techniques. These techniques are interlinked. Art is inseparable. Art connects human beings. 

Every art form has the same purpose with the human minds. Though different in form and 

types, all the arts are interlinked. Through this article, one can infer that the poetry is related 

with dance. This implies that performing arts is interlinked with literature. In such a way, one 

can conclude that art intertwine the human life and it is always related with every art form.  
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                                              Abstract 

                                                

The Evolution of performing arts in the present decade has boomed considerably. The 

evolution is mainly backed up with Science and Technology. The growth of performing Arts 

is influenced by the parallel development in Science and Technology. Sometimes it is 

astonishing and unbelievable to accept the magic performed in the different forms of arts 

namely screen photography, dance, orchestra, concerts etc. This article is to cover up these 

developments  navigating performances with some examples.  

1.0 - INTRODUCTION 

As a result of growth in science and technology, the current era of performing arts is unlike 

anything that was earlier. Involvement of computer systems made many things possible 

and easy. The media like YOU-TUBE is accessible to anyone for performing as well as 

enjoying the art forms. Videos about every art including photography or videography are 

immediately reached to audience through media. Now a days parts of the cinematography 

or the entire films are made with Animation techniques. There are many development  in 

performance of music. Performing arts with technologies have evolved in unprecedented 

ways with remarkable development in science and technology. Remarkable possibilities in 

music has enhanced and explored creativity. Science and technology has become integral 

part of Music. The composition, singing, adding background, sound mixing, etc has 

improved by giving a soothing effect and finally to the contentment of the audience. 

 

1.1  ADAPTATION OF TECHNOLOGY IN MUSIC 
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The advancement in technology has made history in the Pandemic period through on line 

classes.  Nothing has stopped any one from   getting classes and coaching in the form of any 

art. Distance was not a problem with the help of   Technology   Compositions  of  Music and  

and dance was possible  from different locations. Many discussions relevant to art took place 

in Platforms like Zoom and other. Without technology this would not have been possible . The 

acoustic systems made every artist to deliver their performances and electronic Mixers 

synthesized all together. The mobile technology made many more operations handy. The 

practitioners of music or beginners use karaoke and apps like Smule for economical 

background in stages and Medias. Digital sound system has occupied the theaters and even 

vocal programs and orchestras in usual accessibility. The technological development namely 

Dynaudio Labs and Mayer sound system gives high quality results. MIDI has given 

musicians enormous chances for creativity. These innovative developments in technology 

imparted convenience to the composer and Musicians. This technology allows musical 

instruments and computers to connect and communicate with each other. In this system, 

recording undergoes digital and the musician change the rhythm, notes and dynamics as 

required. The new developments make instruments and theatre totally controlled and  usable.. 

In the recent past, a new instrument Electronic Tabala was  invented  to substitute the old 

instrument made with animal skin. Totally the performance and pitch adjustments are 

electronic and very convenient than the conventional instrument. 

The theatre performance by Maestro A.R Rahman in US opened up the eyes of audience 

wondering  how and what is happening in the show.  The song and music was played without 

any instruments on stage. The gestures of the musicians were converted into music and by 

computer applications,  gestures  were converted to music to throw out digitally to the speakers. 

With the background arrangements of lights surrounding the theatre and digital LED made 

screens increased the ambiance of the theatre which increased the attention. Altogether  it 

enhanced the degree of enjoyment of audiences. This was a total exploring of new trend in 

enjoyment of music. 

 

 1.2- THE ROLE OF TECHNOLOGY IN DANCE  

Technologies paved improvements in the field of   music and so in dance.  . Now a days dance 

practitioners use videos and motion capture to analyse the structure of dance and many digital 
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systems for editing human motion to  dance and to perform in theatres.  The network system 

instantly makes the artist to appear in any corner of the world which makes the performance 

viral. The present dance theatre, is digitally sophisticated and make the artist popular 

immediately which allows the artist to find better opportunities. The digitally advanced 

choreographic techniques are also playing a vital role in presenting the performance to the 

ultimatum of clarity . The technology has not stopped with electronic discipline alone. The 

costume and make up also improved in the past three decades. The lighting systems now a day 

make the artist glowing and glittering. The performance are also conveniently designed 

sometimes  with the support of illumination. 

1.3 TECHNOLOGY AND FILM INDUSTRY 

Technology has introduced digital photography. Advancement in  memory of computer 

gadgets have made film industry a glorious thing in this era. The world has adopted the 

technical developments in software and hardware technologies for development of film 

making. The  audio and video effect being  enjoyed by audience in this era is great. The 

advancement in technologies is getting touted in the academies to students of film making in 

the film institute. 

The Drones  used in local documentary film making to big budget Hollywood movie. . The 

topography of a location is accessible with in no time. . Productions of movies are made simple 

and costless by digital cameras avoiding cost of celluloid and processing celluloid. Even good 

quality cameras are available in mobiles to shoot  the movie at instance. The advantage of 

digital technology has eliminated all conventional method of film making. Changes in post-

production are also improved considerably in the present age. 

Dubbing and visual-effect makings were manual earlier, Now modern technology  used is 

convenient and quality oriented. 

Screening the film  has also changed due to  digital technology. Softwares are used to distribute 

the movie transport. As soon as the movie is released it is published to the doors of the 

audiences through internet (OTT platforms such as Netflix, Amazon etc.). Advancement in 

technologies has an amplified impact on film making and also the financial economy in film 

industry. However the move to digital technology has been adopted faster by producers, 

directors, studios and movie theatre chains. 
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The digital technology based cinematography is more attractive in taking popularity because 

of many reasons. A film made in olden days needed multiple takes but now continuous take 

are possible since the camera is digital. 

Now a days all  movies  can  be made in to 3D, because difficulty in making 3D movie is made 

easy by camera being digital. Computerised calibrations make perfect camera alignment a 

reality and digital format eliminates celluloid. 

 1.4 CONCLUSION 

Foreseeing the future  of Art with the Innovative trend of Technologies the  Art performances 

will continue to improve in parallel contributing more Technology  to Arts, enjoying the world, 

flying in the endless limits of sky. 
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Abstract 

This article describes how spirituality is involved and is heavily a part of healing through 

movement or dance. How immediate the influence of spirituality is found and plays a big role 

in Dance Movement Therapy. Unlike other forms of spirituality and healing like meditation, 

yoga, contemplation and others, dance is a medium that explores a number of aspects of an 

embodied, lived and artistic spirituality. I have also discussed how different cultural practices 

have been followed by different cultures where dance is a part of their tradition that is practiced 

in a way of coming closer to god, spirit and to encounter the divine. This theme of dance 

movement therapy and its perspective on spirituality is discussed in detail in this research 

paper. The methodology used to understand my topic better was interview, and was done with 

professional Dance movement therapists. The close relation that they experience through 

movement therapy and the cosmic experiment is explained in my findings.  

Key Words 

 Spirituality, Dance, Feelings, Tradition, Culture, altered states, Therapy, The Healing power 
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1.0 Introduction  

As a young dancer, I made the transition from the world of choreographed steps, to free 

movement of my body to understanding and relating the “feel good” feelings felt when I 

danced, to the idea of healing, early on in my journey of exploring Dance just not an art form 

but as a healer. I was always very curious to learn about psychotherapy of dance as a medium 

of healing. Reading and researching about it more and more made me want to understand where 

the root of Dance therapy and spirituality connected.  Being young, wild, and free, it didn't 

dawn on me that so as to travel into deep ecstatic places of understanding this theme, I might 

need to be willing to remodel absolutely everything that dawned my way. That included every 

sort of inertia: the physical inertia of tight and stressed muscles; the emotional baggage of 

depressed, repressed feelings; the mental baggage, attitudes, and philosophies. In other words, 

I'd need to let it all go -- everything. A very common stage in life during adolescence.  

We dance to fall crazy in love with the spirit of all things around us, to wipe out memory, or 

transform it into moves that no-one else can make because they didn't live it. We dance to hunt 

refuge in our originality and our power to reinvent ourselves; to shed the past, forget the long 

term and be the instant feet on the dance floor first. Remember being fifteen, possessed by the 

beat, by the joys of music pumping loud enough to noise out and blur everything you'd ever 

known? The entire range of human emotions, can be felt, experienced and expressed through 

the entire body when we dance. Dance could be a place of celebration of the life forces, which 

includes feelings of joy, pleasure, love, hope and compassion, play, humor, and an appreciation 

of beauty. Spirituality means various things to different people. For some, it's primarily a few 

beliefs in God and active participation in organized religion. For others, it's about non-religious 

experiences that help them get in-tuned with their spiritual selves through quiet reflection, time 
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in nature, private prayer, yoga, or meditation. Many people identify as spiritual but not 

religious.  

1.1 Does the daily practice of dance influence our relationship with God? 

Daily dance practice sessions do influence our relationship with God or that one ultimate 

power. I truly believe that dance is the purest kind of spiritual energy that permits us to attach 

to a better consciousness transcending time, space, and reality. 

Seeing dance as an ultimate spiritual experience: As a dancer, I can tell that we utilize our body 

to speak with the universe. We speak a language of communication with all creation and 

everything that represents the purest type of love which could be a reflection of God. In those 

moments of movement, we feel connected to God and it becomes a cosmic experience that 

can't be explained. 

We consider our movement quality to be fluid, breathy, and lyrical because it is the style of 

movement I'd imagine doing if we were dancing within the galaxy among the constellations. I 

really believe that the dance reveals the soul. 

1.2 Studying culture practices that evolve around the dance 

 In many cultures and spiritual traditions, dancing is practiced as a way of coming closer to 

spirit, to encounter the divine, and as an expression of that relationship that already exists. 

Dancing is still, quiet, receptive, and reflective, similarly as exuberant and celebratory. It 

includes all aspects of the body-heart-mind unity or continuum, each of which finely influences 

and affects one another. It's precise because the creature can draw from all its interior levels of 

knowledge that the body-heart-mind-continuum is an instrument of and for direct experience. 

From studying my body during my own practice, I realize keeping my back rigid and straight 
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creates an awfully different feeling/sensation/experience to moving my spine freely, turning, 

flexing, and bending my torso around all told directions. Focusing my eyes on a still point in 

one direction or having them closed to focus is different to moving my gaze around 360º. Limbs 

that are encouraged to maneuver create a distinct experience after they are required to be still, 

during a posture that's kept for any length of time. The body-heart-mind continuum is trained 

to attune and hear other subtle pieces of knowledge in a very way that's wholly inclusive of the 

totality of the creature. Through movement, this inclusivity is strengthened and reinforced. The 

dancing body has the power to become an antenna for the direct experience of spirit and 

therefore the sacred, which isn't defined or fixed by sacred stories, interpreters, and 

‘gatekeepers’ of mysteries. 

Many cultures have and still use dance as a way to attain trance states for healing rituals. So, 

remember always, dance when you want and dance when you should, dance for peace, dance 

each season, and dance for no reason. Some traditional dances that are danced across the globe 

that involves the respect to the divine spirit are, 

1.3 The Mystical Dervish Dance 

Also called “Sufi whirling,” dervish dancing could be a sort of moving meditation channeled 

into a spinning dance. Tracing its roots back to Sufism; a mystical branch of Islam, and later 

influenced by Turkish culture, dervish dancing pays homage to the mysterious spinning and 

cyclical movements of existence. As we know, all of life follows a circular pattern; our blood, 

menstrual cycles, seasonal cycles, life cycles, and planetary cycles. By aligning with the natural 

pattern inherent existing, dervish dances also merge with the divine, often entering altered 

states of consciousness characterized by bliss and pure being. 
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1.4 Folk Circle Dance 

Circle dancing is probably one of the foremost primitive styles of spiritual dancing included 

during this list. Many cultures have some type of circle dance from the Native American 

Indians to the Grecians. As its names suggest, circle dancing is undertaken in an exceedingly 

circle of individuals (whether open or closed) to rhythmic beats or folk tunes. Such a kind of 

dancing fosters a deeper sense of interpersonal reference to others and a heightened state of 

consciousness. Circle dancing is typically structured and sometimes free-form. 

1.5 Dance/Movement Therapy 

The field of dance/movement therapy is a Western creation that incorporates a multi-

disciplinary focus on healing. Dance as therapy could be a practice that began centuries ago in 

cultures across the globe. Dance has long been considered an integral part of the well-being of 

individuals, and dance/movement therapy may be a professional discipline that's an embodied 

therapy. Within the 1940s, pioneers like Marian Chace began experimenting with dance as a 

spontaneous expression that demonstrated the inner self. In her youth, Chace was introduced 

to bop as therapy when she was prescribed a dance class by her physician following a diving 

accident. (ADTA) After her professional dance career came to a detailed end, dance took on 

new meaning for Chace. She found that dance met a desire that wasn't exclusive to performers. 

Her perceptions of dance grew from choreographing to making pleasing aesthetics for people 

simply dancing. As a result of this focal shift, information about the connection between the 

mind and body began to develop. The dance was viewed more as a method to tell and be told. 

The mover’s expression informs and influences the witness, reciprocally, the mover is 

informed and sometimes transformed by the movement. Chace’s philosophy was that dance 

could be a communication tool, bringing the unconscious into awareness. Her work with 
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victims of trauma greatly impacted the field by integrating the verbal and non-verbal 

components in ways to make a flow between the body and mind. This was groundbreaking for 

alternative healing practices because this practice was incorporating psychotherapeutic 

theory/practice and dance. From this, dance as a communication tool grew to dance/movement 

therapy. In 1947, Chace became the primary full-time dance/movement therapist. She also 

supported the event of the American Dance Therapy Association and served as its first 

president for 2 years (ADTA). Today, “the American Dance Therapy Association (ADTA) 

defines dance/movement therapy as the psychotherapeutic use of movement to market 

emotional social, cognitive and physical integration of the individual” (ADTA). This sector is 

concentrated on movement behavior because it is revealed within the therapeutic relationship. 

Dance/movement therapy is predicated on a complicated interpersonal and person-centered 

therapy model within which group and individual treatment are inspired. Within the field of 

dance/movement therapy, body movement is employed as a way of assessment and 

intervention. Dance tells the story of the repressed head, allowing participants to experience 

the traumatized self. Dance/movement therapy is practiced with multiple populations, in 

multiple settings, integrating body sensations, movements, thoughts, and feelings. Using 

dance/movement therapy with individuals with challenges has shown to be efficacious. 

Dance/movement therapy allows varied opportunities for expression and active engagement 

for members of all communities, with the goal of achieving health and balance. Interventions 

are client-centered and seek to assist clients to maintain, improve, or transform. 

Dance/movement therapy is practiced with “people of all ages, races and ethnic backgrounds 

in individual, couples, family and group therapy formats” (ADTA). 
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1.6 Conclusion 

Dance therapy infused with the idea of spirituality is fundamentally different from other forms 

of spirituality because it is embodied nature-in-movement, as opposed to other still spiritual 

practices in which either the body is not considered as significant for reaching and attaining 

communication with spirit, or where a specific posture is adopted and maintained for the 

duration of a prayer or meditation. Dancing celebrates and embraces the structure of the living, 

breathing, sensual body. Through this physicality, spirit and the divine are recognized as 

omnipresent, and immediate. The Dance enables people to shift from cognitive facilities into 

the experiential sensory mode, which opens some possibilities of seeing and perceiving with 

different eyes. The whole dancing being can attune to metaphysical experiences because there 

is no need to formulate those intangible phenomena into language. Dance can thus be seen as 

an instrument for wordless communication between different dimensions. It enables people to 

access other states of consciousness that reveal connections they are not normally so acutely 

aware of. Through movement, these connections and knowledge of our physical, emotional, 

and cognitive awareness are settled in. All our experiences are intersubjective, and are shaped 

by the reciprocal relationship between the interior of the body and exterior of the outer world, 

which mutually influence and contain each other. The dialogue between the person, context, 

and environment becomes very tangible on the dance floor, including personal, social, 

environmental, and cosmological dimensions. This happens first through the breath; a physical 

exchange between the interior and exterior, which receives attention in many spiritual 

practices. This exchange is further underlined in dance through inward and outward 

movements. Through this relational nature, the dancer recognizes him/herself as part of a direct 

network of relationships, possibly in a more direct and concrete way than other forms of 

spirituality. Finally, dance as a spiritual practice emphasizes the practitioner as an actor and a 
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creator. Understanding and meaning emerge on the dance floor. Dancers may realize that they 

feel a new sense of direction, calling, job, or vocation, when they become more in tune with 

themselves which may lead to starting a new training or (self-employed) business; for example, 

making a profession out of a hobby or passion. The dancer is already bringing insights in 

motion, deliberately positioning the body towards the integration of spiritual experiences, 

through the active, creative nature of improvised dance. In short, dancing spirituality integrates 

the totality of the human being in movement. As we have seen, dancing includes all aspects of 

the body-heart-mind-spirit continuum. It is therefore the starting ground for further 

experiences, for healing, and for connection with the world, including spiritual aspects. It can 

be misleading to categorize dance as simply physical, as it provides the key to and connection 

between these four levels of being and experiencing (D. Halprin, 2003). Because of the 

engagement with all these levels, dancing is an inclusive, holistic, full-bodied, full-hearted, 

full-minded encounter with spiritual dimensions. Other spiritual practices do address different 

parts of this continuum, but dance has the ability to cover, embrace, and embody all of them. 

In other words, dance can transform life into sacred art (Juhan, 2003). However, this article has 

explored some of the specific contributions of dance to spiritual awareness. Dance not only 

contributes to spirituality but is a spiritual practice in itself. Through motion, it explores 

different areas of consciousness, moves with and through spirit, and contributes meaningfully 

to changes in internal and external structures.  
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Abstract 

  

 The electronic resources have become one of the major sources of information for 

teaching, learning and research activities, as present era is mainly depending on internet based 

online resources. Though the conditions are prevailing as such, majority of the performing arts 

users do not have sufficient knowledge and skills to use the electronic resources and services. 

Hence, before commencing awareness programs and orientations it is essential to measure the 

usage, issues and challenges of using e-resources and services by the users. This study was 

designed to speculate the usage and problems of using e-resources and services provided by 

the performing arts people. 

 

Keywords: e-resources, performing arts, internet. 

 

1.0 INTRODUCTION 

This research guide includes resources to help support virtual instruction in Fine Arts 

and Performing Arts. It includes resources for Art & Design, Music, Theatre, Dance, and 

Performance Technology. Where possible. The term e-resource refers to all the products 

which internet through a computer network. The electronic resources are also known as online 

information resources covering bibliographic databases, electronic reference books, search 

engines for full text books, and digital collections of data. 

 

1.1 INTERNET  

Internet a system architecture that has revolutionized communications and methods of 

commerce by allowing various computer networks around the world to interconnect. 

Sometimes referred to as a “network of networks,” the Internet emerged in the United States 

in the 1970s but did not become visible to the general public until the early 1990s. By 2020, 

https://www.britannica.com/technology/computer-network


 

920 

 

 

approximately 4.5 billion people, or more than half of the world’s population, were estimated 

to have access to the Internet. 

The Internet provides a capability so powerful and general that it can be used for almost 

any purpose that depends on information, and it is accessible by every individual who connects 

to one of its constituent networks. It supports human communication via social 

media, electronic mail (e-mail), “chat rooms,” newsgroups, and audio and video transmission 

and allows people to work collaboratively at many different locations. It supports access to 

digital information by many applications, including the World Wide Web. The Internet has 

proved to be a spawning ground for a large and growing number of “e-businesses” (including 

subsidiaries of traditional “brick-and-mortar” companies) that carry out most of their sales and 

services over the Internet. (See electronic commerce.) 

1.2 How does the internet works 

The Internet works through a series of networks that connect devices around the world 

through telephone lines. Users are provided access to the Internet by Internet service providers. 

The widespread use of mobile broadband and Wi-Fi in the 21st century has allowed this 

connection to be wireless. 

What are the Uses of Internet in Daily Life 

1. Uses of Internet for Online Booking 

2. Cashless Transactions 

3. Online Banking & Trading 

4. Web Browsing 

5. Uses of Internet for Electronic Mail 

6. Uses of Internet for Job Search 

7. Social Networking 

8. Uses of Internet for Communication 

9. Uses of Internet for Entertainment 

10. Uses of Internet for E-Commerce 

11. File Transfer 

12. Uses of Internet for Advertising 

13. Uses of internet for Students 

 

 

1.3 PERFORMING ARTS 

The performing arts are arts such as music, dance, and drama which are performed for 

an audience.  It is different from visual arts, which is when artists use paint, canvas or various 

materials to create physical or static art objects. Performing arts include a range of disciplines 

which are performed in front of a live audience, including theatre, music, and dance. 

https://www.merriam-webster.com/dictionary/constituent
https://www.britannica.com/technology/e-mail
https://www.britannica.com/topic/World-Wide-Web
https://www.britannica.com/technology/e-commerce
https://www.britannica.com/technology/Internet-service-provider
https://www.britannica.com/technology/Wi-Fi
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449502
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449503
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449504
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449505
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449506
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449507
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449508
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449509
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449510
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449511
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449512
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449513
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449514
https://quicklearncomputer.com/uses-of-internet/#t-1633934449515
https://en.wikipedia.org/wiki/Visual_arts
https://en.wikipedia.org/wiki/Works_of_art
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Theatre, music, dance and object manipulation, and other kinds of performances are 

present in all human cultures. The history of music and dance date to pre-historic 

times whereas circus skills date to at least Ancient Egypt. Many performing arts are performed 

professionally. Performance can be in purpose built buildings, such as theatres and opera 

houses, on open air stages at festivals, on stages in tents such as circuses and on the street. 

Live performances before an audience are a form of entertainment. The development 

of audio and video recording has allowed for private consumption of the performing arts. The 

performing arts often aim to express one's emotions and feelings.  

The performing arts are those forms of art in which individual people perform 

separately or together. The artist's own body, face, and presence is needed for the performance. 

Performance art differs from the plastic arts, which use materials such 

as clay, metal or paint which can be moulded or transformed. A plastic art produces some 

physical art object. The term 'performing arts' first appeared in the English language in the year 

1711. 

1.4 E-Resources 

The term of social media can be defined as a term used to describe the interaction 

between groups or individuals in which they produce, share, and sometimes exchange ideas, 

images, videos and many more over the internet and in virtual communities (Akram & Kumar, 

2017: 347). Through social media, a person can communicate virtually without having to meet 

face to face. This can overcome the limitations of space and time for individuals to continue to 

interact. Social media provides various functions for an individual. Some of these functions 

include: 1)forming self-identity; 2)establish conversations between individuals or groups; 3) a 

place to share moments; 4) knowing the whereabouts of other people; 5) as a medium to 

maintain a good relationship; 6) forming a social group; and 7) build self-reputation (Wolf, 

Sims, & Yang, 2017.5). These seven functions are realized through various social media 

platforms, such as Facebook, Twitter, Instagram, WhatsApp, YouTube, and so on. Various 

kinds of social media platforms have features that vary according to the function of social 

media. For example, Instagram is a social media for a beauty blogger to do personal branding, 

promote themselves and build external relationships (Liu & Suh, 2017: 12). Social media 

Facebook is a social media that not only functions to interact online, but can also serve as a 

medium of entertainment, build self-reputation, to a competition to show oneself between 

individuals (Ryan, Chester, Reece, et al., 2014: 133). YouTube social media is not only a 

https://en.wikipedia.org/wiki/Object_manipulation
https://en.wikipedia.org/wiki/History_of_music
https://en.wikipedia.org/wiki/History_of_dance
https://en.wikipedia.org/wiki/Pre-historic_times
https://en.wikipedia.org/wiki/Pre-historic_times
https://en.wikipedia.org/wiki/Circus_skills
https://en.wikipedia.org/wiki/Ancient_Egypt
https://en.wikipedia.org/wiki/Ancient_Egypt
https://en.wikipedia.org/wiki/Ancient_Egypt
https://en.wikipedia.org/wiki/Sound_recording_and_reproduction
https://en.wikipedia.org/wiki/Video
https://simple.wikipedia.org/wiki/Art
https://simple.wikipedia.org/wiki/Body
https://simple.wikipedia.org/wiki/Face
https://simple.wikipedia.org/wiki/Plastic_arts
https://simple.wikipedia.org/wiki/Clay
https://simple.wikipedia.org/wiki/Metal
https://simple.wikipedia.org/wiki/Paint
https://simple.wikipedia.org/w/index.php?title=Work_of_art&action=edit&redlink=1
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medium for sharing videos, but is also used for an individual to promote himself in the arts, 

present music, and establish relationships online with the audience (Ayari, 2011: 1). Based on 

the form and function of each social media, it can be applied in various fields, such as 

education, business, art, and others. 

1.5 Octagon the Computer Centre (Library) 

The library also one of the best e-resources to the performing arts students. Campus 

wide in close association with the user departments, at the same time and have 100 mbp fiber 

optics back bone. It also acts as a resource centre to supplement the classroom instructions 

library sessions and other service centres including digital library. 

 

➢ SWAYAM  online  courses  provides  access to  best teaching  learning resources which 

were earlier delivered on the SWAYAM Platform may be now viewed by any learner 

free of  cost without any registration. Students/learners who registered on SWAYAM 

(swayam.gov.in)  in the  January 2020  semester can continue  their learning as usual. 

 

➢ UG/PG MOOCs hosts learning material of the  SWAYAM  UG and  PG (Non- 

Technology) archived courses.   

 

➢ e-PG Pathshala hosts high  quality,  curriculum-based,  interactive  e-content containing  

23,000 modules (e-text and video) in 70 Post Graduate disciplines of social sciences, 

arts, fine arts and humanities, natural & mathematical sciences.   

 

➢  e-Content courseware in UG subjects e-content courseware in 87 Undergraduate  

courses with about 24,110 e-content modules is available  on the CEC website.   

 

➢ National  Digital  Library is  a digital repository  of  a vast  amount of academic content  

in  different  formats  and  provides  interface  support  for  leading  Indian languages 

for all academic  levels including researchers and  life-long learners, all disciplines, all 

popular form of access devices and differently-able learners.   

 

➢ Shodhganga is a digital repository platform of 2,60,000 Indian Electronic Theses and 

Dissertations for  research students to  deposit their Ph.D. theses and make it available 

to the entire scholarly community in open access.   
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➢ e-Shodh Sindhu provides current as well as archival access to more than 15,000 core 

and peer-reviewed journals and a number of bibliographic, citation and factual. 

 

Conclusion 

 Information resources and services of libraries in the world have been changed now a 

days very significantly. One of the reasons for that the development of Information 

Communication Technology (ICT) in Library and Information Science.  As a result, electronic 

resources and services have become major asset in the libraries than the printed resources. 

Further, e-resources and services have emerged as most powerful tool for retrieving 

information to teaching, learning and for researches; hence we can expect a drastic increase in 

this area in near future. 
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Abstract 

Most of the musical instruments of India have been described in connection with mythology 

and religious contexts. But the Violin is an exception to this principle. Moreover, it is an 

imported instrument that was accepted for it’s inherently beneficial qualities and it has attained 

a unique place in South Indian classical music, where it became an indispensable instrument. 

In the present study, an overview of the violin in which its travels to both abroad and India, 

structural analyses, technical abilities were included which traces the causes for choosing the 

violin for accompaniment through conventional methods and it’s duties to principal artists are 

noted. With the above discussions the significance of the violin as an accompanying instrument 

has been portrayed, in addition, the violin's role in livelihood has been discussed in the latter 

part.              

Keywords 

Violin, Sound, Travels, Carnatic music, Accompaniment. 

1.0  Introduction 

Instrumental support to music and dance is inevitable. Music is performed with a combination 

of vocal and instruments. Vocal music doesn’t amuse the listener without the support of the 

instruments. But instruments themselves can please listeners with their music. Because music 

is based on ‘Nada’(a musical sound). Among the string instruments, Violin is the most 

powerful and mostly used instrument in world music. 

The Violin is also called a Fiddle, contains a set of two, those are Violin and Bow, which is a 

bowed type string instrument, which is belonged to one of the subclasses of the string 

instruments category. It is the smallest, vast range pitched, member of the Violin family, in 

which the Viola, the Cello, the Double bass were also included. Usually, it has four strings and 
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is sounded by drawing the Bow across over the single or many stings. It is the smallest of its 

family. It is very handy to carry wherever is needed and is a lightweight instrument. It is a 

fascinating instrument in appearance.  

Instruments have their existence since the Vedic period. They form a major section of music-

making in all forms of music. Indian music is also not an exception to this. There is a rich and 

wide spectrum of instruments in the art of classical music and folk music. 

Herbert A Popley states regarding instruments as given below: 

“The greatest variety is found in stringed instruments and instruments of percussion. Probably, 

India excels most other countries in these two.” 

1.1  Ancient origins and evolution 

Here let us go to have a glance at the ancient origins of the violin or Chordophone or Vitata 

vadya or Bowed string instrument. The history of a violin is long and varied which reveals its 

ancient origins, evolution, and modifications. When speaking of ancient origins, different 

versions are there. Here a version has been noted. 

In very ancient times a string instrument, namely, ‘Pinaki’ had been played with a bow, and it 

was constructed by Lord Shiva. This is the story of ‘Pinaki’. 

Here are a few words said by an army officer regarding the instrument ‘Penna’ and also an  

assumption of Herbert A Popley of the same was quoted below: 

“An officer in the Indian army told me of a similar instrument with only one string that he had 

come across at Manipur on the Assam frontier, which was played with a bow. It was called 

penna. The name reminds one of the ancient pinaka, the stringed instrument of Siva.”  

Sri K V S M Girmaji Rao mentions in his book entitled ‘Violin’, there are references and 

descriptions of ‘Pinaki’ were traced in the texts ‘Sangita Ratnakara’ of sarngadeva (13th 

century) slokas  401-410, ‘Sangita Parijata’ of Ahobala (7th century) in the slokas  59-61, and 

described as such which has a single string and played with a horse haired bow. 
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RAVANAHATHA: Brought from Lanka to India by Hanuman 

It is understood that Pinaki had been transformed in the period of Ravana (king of Ceylon), 

which has the wooden tube with an air column along with strings fastened more than one, and 

mainly it was developed in the aspects of sound and strings, that was called ‘Ravanahastha’, 

‘Ravanastrom’,’Ravanahatha’, is said to be assigned the date 5000 B.C, which is the 

recognizable source of the modern violin. 

 

            REBAB                              RABEL                               REBEC 
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               VIOL                               VIOLA                               VIOLIN 

Rebab, an Arabian bowed stringed instrument was the first ancestor of the modern violin, 

originated in the 8th century in the middle east, and spread out to Europe, particularly to Spain, 

along trade routes. The people of Spain wondered about the qualities it is having, and they 

adopted the name ‘Rabel’. Gradually, Francais also took it and called as ‘Rabec’. Thus, it 

became popular in western countries with considerable changes it converted as ‘Viol’, ‘Viola’. 

In the year 1684, it has been made into the present day ‘Violin’. It acquired all potentials in all 

respects, and returned to India in the 18th century. Sri Baluswami Dikshitar (younger brother 

of Mudduswami Dikshitar)  had introduced the violin into Carnatic music about 200 years ago. 

Here the brief descriptions of each instrument are noted which are labelled above the paragraph. 

a) Rebab  Rebab also rabab, rebel, rababah is a string instrument played with a bow, 

having one to three strings. This is said to be part of the lute family. It was a key 

instrument in Arab classical music. 

b) Rabel  Rabel is a bowed type string instrument from Spain, usually has two or three 

strings of ‘gut’ ‘steel’,or made with twisted horse hair. It is descended from the 

medieval rebec, perhaps from the Arab rabab. 

c) Rebec It is also a bowed stringed instrument with the most common form I.e, a narrow 

boat shaped body and having 1 to 5 strings. It is placed on the arm or under the chin 

while being played. 

d) Viol  Viol is also called ‘Viola da gamba' or ‘gamba’ is belonged to a family of bowed, 

fretted and stringed instruments. It is having five to seven rather than four strings. It is 

held between the legs like a modern cello, to play. 

e) Viola Viola is a stringed instrument that is played with a bow using various techniques, 

having four strings and slightly larger than a Violin. It has a lower and deeper sound. 

f) Violin It is also called ‘fiddle’ which is bowed stringed instrument, having fretless 

fingerboard, probably the most widely used musical instrument in the world. It also 

contributes to the resonance of the instrument. It was early recognized for its singing 

tone. 
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1.2  Structural analysis 

 

                                      PARTS OF THE VIOLIN 

Violin is used not only as a solo instrument but also for accompaniment, especially in Carnatic 

music. The instrument Violin consists of the following main parts which are listed below: 

The body, Neck, Fingerboard, Scroll. 

Again Body contains numerous parts, they are Front and back pieces, Ribs, F-holes, Bridge, 

sound post, Tailpiece, Tail gut, Tail pin, Fine tuners (Adjusters), Chinrest. In addition Peg box, 

Tuning pegs, Nut, and Strings have an important place in the complete making of the violin. 

Though above stated all are occupied the remarkable place for violin scholar has taken up some 

of them which lead the main study. 

The body consists of front and back pieces that are joined with ribs, the back either a single 

one or double piece. This part  gives a characteristic appearance and graceful look to the 

instrument. 

F-holes are also called ‘sound holes’. They cut into the front part of the body. The two holes 

help in supporting the body let it be a resonator, which was more significant in improving sound 

such as the full, round and penetrating volume of sound. 

The bridge sits on the body between the two holes that transmits the vibrations of the strings to 

the body through the two small feet. Thus it helps in the creation of sound. 
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A soundpost is a small wooden rod, to be taken care to install, which is kept through the left 

sound hole inside the body and rested on the back. 

Dr Pushpa Satyasheil expresses the relation between the Bridge and Soundpost, noted here: 

“The way this bridge was fixed initially, it accepted the principal of sound post along with it 

and that is a very important factor in the evolution of violin and its family.” 

The fingerboard is a long wooden piece, which has a smooth surface, which helps much for 

slides, glides and jointed with the neck, yet, from nut to body increases of its width as well as 

shaped arch. Hence, the neck at the beginning will be narrow rather than at the other end. So 

that players can easily execute rapid phrases in a single bow stroke or many strokes. This 

technique is to be acquired for accompaniment. The player places the tips of the fingers on the 

fingerboard by pressing the strings. Introducing a fretless fingerboard is a revolutionary change 

in the history of bowed string instruments. 

 Strings are four for the violin, which are G D A E. They are stretched over the fingerboard, 

raised upward by the bridge. These are available in three varieties, Gut, Steel, Synthetic. Early 

veterans of Carnatic music mostly used gut strings and usually, they use tuning pegs for tuning 

the strings instead of adjusters and this is an exception for ‘E’. In modern times, Violinists 

mostly use synthetic strings. 

The bow produces the sound from the violin. It is the longest amongst the type of bows used 

for the violin family. It consists of Stick, Bow hair, Frog, Screw, Tip. It has characteristic 

features of producing sound, giving expression, creating a style and also giving pauses which 

is more important in high-grade music. 

 

1.3  Technical abilities 

As the instrument Violin (modern violin) had been imported from the west and accepted ‘As it 

is' in its shape, size, and design. It is suited to the demands of Carnatic classical music. Hence 

it became a leading accompanying instrument as well as a solo in the short time of two hundred 

years. It has basic qualities by which only the violin is suitable for accompaniment to vocal 

music. They are:  

1. Compact in size 
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2. Tonal quality 

3. Vast range of pitch 

4. Reproducing vocal music 

As 1st one i.e. regarding the size as earlier said is in the initial paragraph, here is not being 

repeated. 

When we frankly speak of the tone of the violin, it was unparalleled. Its continuous, deep, 

melodious tone gave way to accompaniment to vocal music. The sustainable quality of tone of 

the violin is a prime feature of this instrument. It has a sound capacity of producing 

pianissimo(faintest sound) to fortissimo(loudest sound) and is being modified to the extent to 

which degree may be desired. 

Probably, the tuning is set for the violin is based on the principle of sa-pa, sa-ma bhava by 

which 22 Srutis had been discovered with the experiments done on the ‘Dhruva’, 

‘Chala’.veenas, by ‘Bharata’ the author of ‘Natya sastra’ and it is a conventional method. With 

the above-said combination of the svaras harmony will create. This is an interesting fact. In 

addition to that, the violin has a vast range of pitch, i.e. approx 4 ½ octaves which can give 

huge scope for accompaniment. Another point that is to be noticed, the violin meets the 

challenges of reproducing the music that was sung, nuances of the song, playing gamakas with 

intensity, etc. 

1.4  The duties of accompanying violinist 

The word accompaniment gives the meaning that it is music that supports someone who is 

singing or playing an instrument. 

The violinist is supposed to accompany the principal performer in the real sense of the term. 

The accompanist should follow the main artist like a shadow the whole concert but not 

dominate to secure the musical atmosphere and harmony. In the art of accompaniment, an 

elaborated fingering technique is being used, yet some new fingerings also can be added 

depending on the discretion of the player. Usually, four fingers joined together and to be bent 

in a curved shape while the left hand positioned at the fingerboard, ready to execute them. 

According to the demands of the content, for example, type of gamaka, kalapramana of phrase 
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etc, the fingers will execute individually or jointly. But positioning the fingers together is a 

conventional method, which is called the ‘Pidi style’. 

Prof. P. Sambamurthy gives a note on Pidi style as below: 

“The earlier pidi vadyam style of play naturally gave way to the later pleasing jaru vadyam 

style of play.” 

One of the most important and typical aspects are the accompanist should be able to catch the 

vocalist’s way of singing, which means, his/her style of singing should quickly be adopted by 

the accompanist. This is a difficult challenge for the violin performer. 

When speaking of manodharma aspects as such ragam, tanam, Pallavi, niraval, kalpanasvaram, 

there should be quick responses from the accompanist after the vocalist’s turn is over. A concert 

is a teamwork to put such efforts all the performers together to make a grand success.  

Many veteran violinists of Western countries, as well as India, put their strenuous efforts into 

mastery over the instrument Violin and they showed the path to the learners, young players, 

etc. 

The names of the famous violinists of Carnatic music are a few noted below: 

• .Sri Baluswamy Dikshitar 

• .Sri Vadivelu 

• Sri Thirukkodikaval Krishnaiyar 

• Sri Malaikkottai Govindaswamy Pillai 

• Sri Varahappa Iyer 

• Sri Dwaram Venkataswamy Naidu 

• Sri.Kumbhakonam Rajamanikam Pillai 

• Sri.Mysore T Chwdiah 

• Sri Lalgudi G Jayaraman  

• Sri T N Krishnan 
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• Sri M S Gopala Krishnan 

As it is known that the violin has been taken for livelihood. “A person who makes or repairs 

violins is called a luthier.” The famous violin makers are the Gasparo da salo, Giovanni paolo 

Maggini, Stradivari, Guarneri and Amati families. It has been taken as in the field of teaching 

to teach the pupils violin, so that in this way also it is useful for livelihood. Another region is 

the performing region, which creates huge fame, name and a huge scope in the livelihood. 

Conclusion 

“Bowed instruments may have originated in the equestrian cultures of central Asia.” The violin, 

though it has ancient origins, acquired most of it’s modern characteristics in 16th-century Italy, 

with some further modifications occurring in the 18th and 19th centuries. By that time its advent 

in India happened. Since then many musicians experimented with the European instrument 

violin for adapting to the system of Indian classical music. While Indian music is based on 

vocal music the violin initially was used for accompaniment to vocal and instrumental music. 

Later some period it had been become a solo instrument by the efforts of master musicians. 

Thus, the violin became an indispensable instrument not only in Indian music but also in world 

music. 
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