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ಠಾಯ (Țâya) ಎಂಬ ಗೇಯಪ್ರಕಾರ 

 

ಸಂಕಲನ 🖋️ - ಕಂಚನ ರೋಹಿಣಿ ಸುಬ್ಬ ರತ್ನ ಂ 
 

 ಕಾರ್ಯಕಾರಣ — 

ಈವರೆಗೂ ಹಲವಾರು ಮಂದಿ ಸೆನೇಹಿತರು 

ನನನಲ್ಲ ಿ ಠಾಯೆಯನುನ ಕುರಿತು ಪ್ರಶ್ನನಸಿದ್ಾಾರೆ.  

ಆಗ ನನಗೆ ತಿಳಿದಷ್ುು ಉತತರವನುನ 

ಸಂಗರಹವಾಗಿ ಹೆೇಳಿದರೂ ನನಗದು 

ಸಮಾಧಾನವಾಗಿಲ್ಲಲ.ಿ ಆದಾರಿಂದ 

ಸಂಶೆ ೇಧಕರ ಅನುಕೂಲಕ್ಾಾಗಿ 

ನೂಪ್ುರಭ್ರಮರಿಯ ಲೆೇಖನವಾಗಿ ಈ ಬಾರಿ 

ಠಾಯೆಯನುನ ಕುರಿತಾದ ವಿಷ್ಯಸಂಗರಹವನುನ 

ನೇಡುತೆತೇನೆಂದು ಪ್ತಿರಕ್ೆಯ ಸಂಪಾದಕಿ ಮಾನೆೆ 

ಡಾ. ಮನೊೇರಮಾರವರ ಒಪ್ಪಿಗೆಯನುನ 

ಕ್ೆೇಳಿದ್ಾಗ ಆಕ್ೆ ಸಂತೊೇಷ್ದಿಂದ ಒಪ್ಪಿದರು.  

ಅವರಿಗೆ ಪ್ಪರೇತಿಪ್ೂವವಕ ಧನೆವಾದಗಳು.  ಮಹಾಮಹೊೇಪಾಧಾೆಯ ಡಾ. ರಾ. 

ಸತೆನಾರಾಯಣರವರು ತಮಮ ಗರಂಥಗಳಲ್ಲ ಿ

ಠಾಯೆಯನುನ ಕುರಿತು ಸಾಕಷ್ುು ವಿವರಗಳನುನ 

ಬರೆದಿರುವುದನುನ ಬಿಟ್ುರೆ ಬೆೇರೆಯವರ ಹಾಗೂ 
ಬೆೇರೆ ಬೆೇರೆ ಭಾಷೆಗಳ ಬರಹಗಳಲ್ಲ ಿ ಠಾಯೆಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳನುನ ಕುರಿತಾಗಿ ಆ ರಿೇತಿಯಾಗಿ ವಿವರಗಳು ನನಗೆ 

ದ್ೊರಕಲ್ಲಲಿ. ನಮಮ ಮಧೆಕ್ಾಲ್ಲೇನ ಕನನಡ ಕವಿಗಳು ಠಾಯೆಯನುನ ಸಾಕಷ್ುು ಅವರ ಕ್ಾವೆಗಳಲ್ಲ ಿ

ಉಲೆಿೇಖಿಸಿದ್ಾಾರೆ. ಆದಾರಿಂದ ಕನನಡ ಕ್ಾವೆಗಳಲ್ಲಿ ಇರುವುದನೂನ, ಆದಷ್ೂು  ರಾ. 

ಸತೆನಾರಾಯಣರವರ ಕನನಡ ಭಾಷೆಯ ಹಾಗೂ ಇಂಗಿಿಷ್ ಭಾಷೆಯ ಗರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಇರುವುದನೂನ 

ಒಂದ್ೆಡೆ ಸಂಕಲ್ಲಸಿದರೆ ಸಂಶೆ ೇಧಕರಿಗೆ ನೆರವಾಗಬಹುದ್ೆಂದು ನನನ ಈ ಸಂಕಲನದ ಪ್ರಯತನ. ನನನ 

ಸಂಗರಹದ ವಾೆಪ್ಪತಯಲ್ಲಿ ದ್ೊರಕುವ ಇನೂನ ಕ್ೆಲವು ಗರಂಥಗಳು ಹಾಗೂ ಲೆೇಖನಗಳಲ್ಲಿ ಠಾಯೆಯ ಬಗೆ 

ಇತರ ವಿದ್ಾವಂಸರು ಹೆೇಳಿರುವುದನುನ ಸಂಕಲ್ಲಸಿ ನೂಪ್ುರಭ್ರಮರಿಗಾಗಿ ಈ ಬರಹದಲ್ಲಿ ನೇಡಿದ್ೆ. 

ಬರಹಗಳಲ್ಲರಿುವ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಾಹಿತಿಗಳಿಗಾಗಿ  ಮೂಲ ಆಕರವನೆನೇ ಆಸಕತರು ಆಧರಿಸಬೆೇಕ್ಾಗಿ ಬೆೇಕ್ೆಂದು 

ಕ್ೊೇರುವೆ .  
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ಠಾಯೆಗಳಿಗೆ ಉದಾಹರಣೆಗಳು ಶಾಹಜಿ (ರಾಗಲಕ್ಷಣಮು) ಮತ್ತು  ತ್ತಳಜ(ಸಂಗೀತಸಾರಾಮೃತ) 

ರಲಿ್ಲ   ದೊರಕುತು ವೆ. ಠಾಯೆಗಳು ಇರುವಂತಹ ಅಜ್ಞಾ ತ ಕರ್ತೃಗಳ ಗರ ಂಥದ ಇ. ಲ್ಲಂಕ್  ಒಂದನ್ನು  

ಆಕರ ಋಣದ ಭಾಗದ ಮೊದಲಲಿ್ಲ  ನೀಡಿದೆ. ಈ ಆಕರಗಳಿಗಾಗ ತಂದೆಯವರ ಪರಮಾಪು  

ಸ್ು ೀಹಿತರಾಗದದ  ಡಾ. ಎನ್ ರಾಮನಾಥನ್ ಅವರು ಶ್ರ ಮವಹಿಸಿ ಆರಂಭಿಸಿದ, ಸಂಗೀತಲೀಕವು 

ಬಹಳವಾಗ ಉಪಕೃತಗಂಡ musicresearchlibrary.net ನ ಇ - ಲ್ಲಂಕ್ ಗಳ ಪುಸ್ು ಕ ಹಾಗೂ 

ಲೇಖನಗಳನ್ನು  ಈ ಸಂಗರ ಹ ಲೇಖನಾಂತಯ ದಲಿ್ಲ  ನೀಡಿದೆ. ವಿ। ಡಾ. ಎನ್. ರಾಮನಾಥನ್ ಅವರಿಗೆ 

ನಮನಪೂವೃಕ ಕೃತಜ್ಞತೆಗಳು.  

ತಂಜ್ಞವೂರು ಸ್ರಸ್ವ ತೀ ಭಂಡಾರದಲಿ್ಲ  ಪುರಂದರದಾಸ್ರದು ಠಾಯೆಗಳು ಬಹುಶಃ 
ದೊರಕಬಹುದ ಸಾಧ್ಯ ತೆಗಳು ಇದದ ರೂ, ಪುರಂದರದಾಸ್ರ ಪದಗಳಂತಹ ಅನೇಕ ಕನು ಡದ 

ಹಸ್ು ಪರ ತಗಳು ತೆಲುಗು ಭಾಷೆಯದೆಂದೂ, ಅಲಿ್ಲ  ಈ ಭಾಷೆಗಳನ್ನು  ತಳಿಯದವರಿಂದ ತೆಲುಗು 

ಭಾಷಾ ಕ್ಯಯ ಟಲಾಗ್ ಗಳಲಿ್ಲ   ಅವನ್ನು  ಸಂಕಲ್ಲಸಿದೆಯೆಂದೂ,  ಈಗೀಗ ಸಂಶೀಧ್ಕರಿಗೆ ಅಲಿ್ಲ  

ಭಂಡಾರದಲಿ್ಲ  ಸುಲಭವಾಗ ದೊರಕುವ  ಸೌಲಭಯ ಗಳು ಇಲಿವೆಂದೂ ಅನೇಕ  ಸಂಶೀಧ್ಕರು 
ಹೇಳಿದಾದ ರೆ. ಮುಂದೆ ಇವುಗಳು ಸಂಶೀಧ್ಕರಿಗೆ ಮುಕು ವಾಗ ದೊರಕುವಂತಾಗಲ್ಲೀ ಎಂದು 

ಆಶಿಸುತೆು ೀನೆ.   

ಡಾ. ರಾ. ಸ್ತಯ ನಾರಾಯಣರವರ ಮೂಲಗರ ಂಥಗಳನ್ನು , ಅವರದೇ ಇಂಗಿಷ್ ಭಾಷೆಯ 

ಗರ ಂಥಗಳಾದ ಚತ್ತದೃಂಡಿೀ ಪರ ಕ್ಯಶಿಕ್ಯ (ವೆಂಕಟಮಖಿ) , ನತೃನನಣೃಯ(ಪುಂಡರಿೀಕವಿಠಲ) 

ಪುಸ್ು ಕಗಳಲಿ್ಲ  ಇರುವ ಸಂಪೂಣೃ ವಿವರಗಳನ್ನು , ಆಕರ ಋಣದಲಿ್ಲ  ನೀಡಿರುವ ಗರ ಂಥ ಹಾಗೂ 

ಲೇಖನಗಳನ್ನು  ಓದದೇ 'ಠಾಯ' ವನ್ನು  ಕುರಿತಾದ ಸಂಪೂಣೃ ಮಾಹಿತಗಳು ಲಭಯ ವಾಗದು. ಈ 

ಬರಹದಲಿ್ಲ  ಠಾಯೆಯನ್ನು  ಕುರಿತ ಬರೇ ಸಂಕಲನವು ಮಾತರ  ಇವೆಯಲಿದೆ, ಅದರ ವಿಶಿ್ೀಷಣೆ, 

ವಿವೇಚನೆಗಳನ್ನು  ನಾನ್ನ ಮಾಡಹೀಗಲಿ , ಅದರ ಅವಶ್ಯ ಕತೆಯೂ ಇಲಿ . ರಾ.ಸ್.ರವರ  

ಬರಹಗಳ ಸಂಕಲಗಳನ್ನು   ಓದುವವರಿಗೆ ಠಾಯೆಯನ್ನು  ಕುರಿತಾದ ವಿವೇಚನೆಯು ತಾನಾಗೇ 
ದೊರಕುವುದರಲಿ್ಲ  ಸಂಶ್ಯವಿಲಿವೆಂದು ನನು  ಗರ ಹಿಕೆ.  
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ಹರಿದಾಸರಿಿಂದ ಠಾಯೆಗಳ ರಚನೆ  
 

ಹರಿದ್ಾಸರ ಬೊೇಧನಮಾಧೆಮವು ದ್ೆೇಶಭಾಷೆಯಾದರೂ, ಅವರದು ಮುಖೆವಾಗಿ ಶಾಸರನಷ್ಠವಾದ 

ನಲುವು, ಅಭಾೆಸ. ಹರಿದ್ಾಸರು ಶಾಸರಪ್ರಮೇಯ ನಷ್ಠವಾದ ಪ್ರಮಾಣಭ್ೂತ ಸವರಸಪ್ತಕದ ಬದಲು 

ಲಕ್ಷ್ಾಾಧಾರವಾದ ಪ್ರಮಾಣಭ್ೂತ ಸವರಸಪ್ತಕಗಳನುನ ನಲ್ಲಿಸಿದವರು. ತಾೆಗರಾಜರಂತಹ ವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರ 

ಶೆರೇಷ್ಠರಿಗೆ ಗುರುಸಾಾನೇಯರಾಗಿ ಸೂೂತಿವದ್ಾಯಕರಾದವರು. ಹರಿದ್ಾಸರು ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತದ ಗಿೇತ, 

ಠಾಯ, ಆಲಾಪ್ ಮತುತ ಪ್ರಬಂಧಗಳೆಂಬ ನಾಲೂಾ ದಂಡಿಗಳನುನ ಭ್ದರಪ್ಡಿಸಿ ಅವುಗಳ ಊಹೆಯ ಮೇಲೆ 

ನಮಮ ಆಧುನಕ ಸಂಗಿೇತವನುನ ನಲ್ಲಿಸಿದವರು. ಪ್ುರಂದರದ್ಾಸರಂತೂ ಕರ್ಾವಟ್ಕದಲಿಷೆುೇ ಅಲಿದ್ೆ 

ಆಂಧರ, ತಮಿಳುನಾಡುಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತಕ್ೆಾ ಸಿೇಮಾಪ್ುರುಷ್ರೆಂದು ಪ್ೂಜೆರಾದವರು. 

ಪ್ುರಂದರದ್ಾಸರು ರಚ್ಚಸಿದ ಗೆೇಯಕೃತಿರಿೇತಿಗಳನುನ ಸುಮಾರು ನೂರೆೈವತುತ ವಷ್ವಗಳ ಅನಂತರದಲ್ಲ ಿ

ಪ್ರಸನನವೆಂಕಟ್ದ್ಾಸರು 'ತಂದ್ೆ ಪ್ುರಂದರದ್ಾಸರ ಸಮರಿಸುವೆ' ಎಂಬ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹಿೇಗೆ ಪ್ಟ್ಟುಮಾಡಿದ್ಾಾರೆ :  

 

"ಗೋತ್ಠಾಯೆಸುಳಾದ್ಯು ಗಾಭೋಗಪದಪದು - 

ವ್ರಾ ತ್ ಪಾ ಬಂಧರಚಿಸಿ ವಿಠ್ಠ ಲನ । 
ಪ್ಾ ೋತಿಪಡಿಸಿ ಪಾ ತ್ು ಕ್ಷಕಂಡು ನಲಿವ ವೈಷ್ಣ ವ್ರಗಾ  
ನಾಥ ಪಾ ಸನನ ವಂಕಟಕೃಷ್ಣ ಪ್ಾ ಯನ ।। 

 

ಪ್ುರಂದರದ್ಾಸರು ರಚ್ಚಸಿರಬಹುದ್ಾದ ಠಾಯಗಳು ಒಂದೂ ಇಂದು ದ್ೊರೆಯುವುದಿಲಿವೆಂದು ರಾ. 

ಸತೆನಾರಾಯಣರವರು ಬರೆದಿದ್ಾಾರೆ. ಪ್ುರಂದರದ್ಾಸರೊೇ ಇತರ ಹರಿದ್ಾಸರೊೇ ಠಾಯೆಗಳನುನ 

ರಚ್ಚಸಿದಾರು ಎಂಬುದು ಅಸಂಭಾವೆವಲ.ಿ ಕನನಡ ಅಧೆಯನ ಸಂಸೆಾಯ K೫೭೦ಎಂಬ ಹಸತಪ್ರತಿಯ 

ಕಟ್ಟುಗೆ ಆಯತಸುಳಾದಿಗಳು ಎಂಬ ಹೆಸರನುನ ಕ್ೊಟ್ಟುದ್ೆ. ಆಯಿತತ ಎಂಬ ತನಗೆ ತಿಳಿಯದ ಕಠಿಣ ಶಬಾದ 

ಬದಲು ಲ್ಲಪ್ಪಕ್ಾರನು ಆಯತ ಎಂಬ ಶಬಾವನುನ ಬಳಸಿದ್ಾಾನೆ. ಆಯಿತತ ಎನುನವುದು ಆಕ್ಷಿಪ್ಪತಕ್ಾ 

ಎನುನವುದರ ತದಭವ. ಸವಸಮಯದಲ್ಲ ಿ ಕನನಡಿಗರು ನಮಿವಸಿಕ್ೊಂಡ ಪ್ರಿಭಾಷಾಸಂಜ್ಞೆ. ಆಕ್ಷಿಪ್ಪತಕ್ಾ 

ಎಂದರೆ ರಾಗದಲ್ಲ ಿ ಬರುವ ಒಂದು ಸಾವಭಾವಿಕ ಖಂಡ, 'ಸಂಗತಿ'. ವಿವಿಧ ಹರಿದ್ಾಸವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರರು 

ರಚ್ಚಸಿರುವ ಸುಳಾದಿಗಳನೂನ ಇವುಗಳಿಗೆ ಅನವಯವಾಗಿರುವ ರಾಗಗಳಿಗೆ ಆಯಿತತಗಳನೂನ ಪ್ರತೆೆೇಕವಾಗಿ  

ಒಳಗೊಂಡಿರುವುದಿರಿಂದ ಆಯಿತತ ಸುಳಾದಿಗಳು ಎಂಬ ಹೆಸರು ಈ ಹಸತಪ್ರತಿಗೆ ಅನವಥವವಾಗಿದ್ೆ. 

ಸುಳಾದಿಗಳಿಗೆ ನದಿವಷ್ುಧಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೇಗವಿತೆತಂಬುದು ಇದರಿಂದ ಸಿದಧವಾಗುತತದ್ೆ. ಹಿೇಗೆ 

ವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರತವವನುನ ಮರೆದ ಹರಿದ್ಾಸರು ಠಾಯೆಗಳನುನ ರಚ್ಚಸಿರಬಹುದ್ೆಂಬುದು 

ಅಸಂಭಾವೆವೆೇನಲಿ ಎಂದು ರಾ. ಸತೆನಾರಾಯಣರವರ ಅಭಿಪಾರಯಪ್ಟ್ಟುದ್ಾಾರೆ.  
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The Purandara Dasa Pavillion on the Bank of the Tunga-Bhadra 

 

ಠಾಯೆ — ಹೆೇಗಿತ್ತು?  

 

ಭ್ರತವಾಣಿ ಅಥವಕ್ೊೇಶವು ಠಾಯವೆಂದರೆ — 1. (ಸಂಗಿೇತದಲ್ಲಿ) ರಾಗಾಲಾಪಾನೆಯಲ್ಲ ಿ ಒಂದು ಲಯ. 2. 

ಸಂಗಿೇತಕ್ೆಾ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ನಾಲುಾ ವಿಧವಾದ ರಚನೆಗಳಲೊಂಿದು ಎಂದೂ, ಠಾಯಿಯೆಂದರೆ 

ರಾಗಾಲಾಪ್ನಪ್ದಧತಿಯನುನ ತಿಳಿಸುವ ಸಾಹಿತೆ ವಿಶೆೇಷ್,- ಸಂಗಿೇತ ಪ್ರಬಂಧವೆಂದೂ, ಠಾಯೆಯೆಂದರೆ 

ಮಲಿಯುದಧದ ಒಂದು ವರಸೆಯೆಂದೂ ಹೆೇಳಿ  "ಆಲಾಪ್ನೆಯಲ್ಲಿನ ಮಧೆಲಯ ಗಮಕಂ ತಳಿತರೆ ಠಾಯೆ 

ಮಿಂಚ್ಚರೆ ಚಮತಾಾರಂ ಕರಂ ಪೊರ್ೆಮ .. .. ಬಾಜಿಸಿದಳ್ .. .. ವಿೇರ್ೆಯಂ ( ರಾಜಶೆೇಖರ ಕವಿ, ೧೦. ೩೨) 

ಎಂಬ ಉದ್ಾಹರರ್ೆಯನುನ ನೇಡಿದ್ೆ. ಠಾಯೆಯೆನುನವುದು ಸಂಸೃತದ ಸಾಾಯಾಶಬಾದ ಅಪ್ಭ್ರಂಶ. 

ಪಾಶವವದ್ೆೇವನಂದ ಮೊದಲುಮಾಡಿಕ್ೊಂಡು ಪಾರಚ್ಚೇನ ಶಾಸರಕ್ಾರರೆಲಿರೂ 96 ಠಾಯೆಗಳನುನ 

ರಾಗಲಕ್ಷಣದ ಪ್ರಸಕಿತಯಲ್ಲ ಿ ಅಥವಾ ಪ್ಪೇಠಿಕ್ೆಯಲ್ಲಿ ನರೂಪ್ಪಸಿದಾರೂ ಠಾಯೆಗೆ ಲಕ್ಷಾಪ್ರಪ್ಂಚದ 

ಚತುದವಂಡಿೇಗಳಲ್ಲ ಿ ಒಂದ್ೆಂಬ ಪಾರಶಸಯವು ದ್ೊರೆತುದುದು ಗೊೇಪಾಲನಾಯಕನಂದ, ಅದು 

ಉದಧೃತವಾದುದು ಕಲ್ಲಿನಾಥನಂದ. ಅದಕ್ೆಾ ಲಕ್ಷಾನಮಿವತಿಯ ಸಮೃದಿಧ ದ್ೊರೆತುದುದು 

ತಾನಪಾಿಚಾಯವನಂದ. ಅದು ಶಾಸರದಲ್ಲಿ ಪ್ರತೆೆೇಕಪ್ರಕರಣದ ಸಾಾನಮಾನ ಪ್ಡೆದು ಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಸಿದುಾ 

ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯಿಂದ. ಠಾಯೆಯೆಂದರೆ ರಾಗದ ಅವಯವ. ಆದರೆ ರಾಗಾಲಪ್ಪತ ಸಂದಭ್ವದಲ್ಲ ಿ

ಮಾತರವಲಿದ್ೆ ಇದನುನ ಪ್ರತೆೆೇಕವಾಗಿ ಸವತಂತರಗೆೇಯ ರಿೇತಿಯನಾನಗಿ ಹಾಡುವ ಪ್ದಧತಿ ಇತೆತಂದು 

ತೊೇರುತತದ್ೆ. ಇವುಗಳನುನ ಹಾಡುವುದು ಹೆೇಗೆ ಎಂಬುದನುನ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು 

ಚತುದವಂಡಿೇಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ೆಯ ಸಪ್ತಮಪ್ರಕರಣದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದ್ಾಾನೆ.  

 

ಹಿಂದ್ೆ ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತಕಛೆೇರಿಗಳು ಆಲಾಪ್, ಗಿೇತ, ಠಾಯ ಮತುತ ಪ್ರಬಂಧಗಳೆಂಬ ನಾಲುಾ 

ಊರುಗಂಬಗಳ ಮೇಲೆ ನಂತಿದಾವು. ಕರ್ಾವಟ್ಕ ಸಂಗಿೇತ ಕಚೆೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ಇವು ಮುಖೆವಾದ 
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ಚತುದವಂಡಿೇಗಳು. ಆಲಾಪ್ವು ರಾಗಾಲಪ್ಪತ ಮತುತ ರೂಪ್ಕ್ಾಲಪ್ಪತಗಳೆಂದು ಎರಡು ಬಗೆ. ಕ್ೆೇವಲ ರಾಗ 

ಸವರೂಪ್ವನುನ ಸಾಹಿತೆವಿಲಿದ್ೆಯೂ  ಭಾವಕ್ೆಾ, ರಸಕ್ೆಾ ಸರಿಯಾಗಿ ಪ್ರಯೇಗ ಮಾಡಿದರೆ ರಾಗಾಲಪ್ಪತ. 

ಸಾಹಿತಾೆಥವಕ್ೆಾ ಎಂದರೆ ಮಾತುವಿನ ಅಭಿವೆಕಿತಗೆ ಪೊೇಷ್ಕವಾಗಿ ಧಾತುವನುನ ಅನವಯ ಮಾಡಿದರೆ 

ರೂಪ್ಕ್ಾಲಪ್ಪತ. ಗಿೇತವೆಂದರೆ ಈಗಿನ ಸೂಳಾದಿಗಳಿಗೆ ಮಾತೃಕ್ೆಗಳಾಗಿದಾ ಸಾಲಗಸೂಡವೆಂಬ ಹಾಡುಗಳು. 

ಠಾಯಗಳು ಇಂತಿಂತಹ ನಯಮಗಳೆೇ ಇರಬೆೇಕ್ೆಂಬ ವಿಧಿಗಳಿಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ಹಾಡುತಿತದಾ ಅಥವಾ 

ವಾದೆಗಳಲ್ಲ ಿ ನುಡಿಸುತಿತದಾ ರಾಗದ ಅಂಗಗಳು. ಪ್ರಬಂಧವೆಂದರೆ ಉದ್ಾಗಾಹ ಇತಾೆದಿ ಧಾತುಗಳನೂನ 

ಸವರ, ಪ್ದ, ತಾಳ ಮುಂತಾದ ಅಂಗಗಳನುನ ಒಳಗೊಂಡಿದಾ ಹಾಡುಗಳು. ಗಿೇತ, ಠಾಯ, ಆಲಾಪ್, ಪ್ರಬಂಧ 

ಎಂಬ ನಾಲುಾ ದಂಡಿೇ (ಸತಂಭ್) ಗಳ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ನಮಮ ಶಾಸಿರೇಯಸಂಗಿೇತವನುನ ನಲ್ಲಿಸಿದ 

ಚತುದವಂಡಿೇಕಲಿನೆಯ ಮೂಲಪ್ುರುಷ್ ಎಂದು ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಎರಡು ಬಾರಿ ಸಮರಿಸುತಾತನೆ. ಈ 

ಉದಧೃತಿಯನುನ ತುಳಜನೂ ಚತುದವಂಡಿೇ ಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ೆಯಿಂದ ತೆಗೆದುಕ್ೊಂಡಿದ್ಾಾನೆ. ಈ ಕಲಿನೆಯನುನ 

ಸಂಗಿೇತಸೂಯೇವದಯಕ್ಾರ ಲಕ್ಷಿಮೇನಾರಾಯಣಕವಿಯು ಬೆೇರೆಯಾಗಿ ಹೆೇಳಿದ್ಾಾನೆ. 

ಗೊೇಪಾಲನಾಯಕನ ಕಲಿನೆಗೆ ಪ್ರಸಿದಿಧ ಪ್ರಚಾರಗಳನುನ ಒದಗಿಸಿದುಾ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯೆೇ. ಇದನುನ 

ಬೆಳೆಸಿದವನು ತುಳಜ. ಈ ನಾಲುಾ ದಂಡಿೇಗಳಲೂ ಿ ವಿಪ್ುಲವಾಗಿ ಕೃತಿರಚನೆಮಾಡಿ ಅವುಗಳನುನ 

ಪ್ರಸಿದಿಧಗೊಳಿಸಿದುಾ ಸಂಪ್ರದ್ಾಯಜ್ಞರಾದ ನನನ ಪ್ರಮಗುರು ತಾನಪಾಿಚಾಯವರು ಎಂದು 

ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಹೆೇಳುತಾತನೆ. ಈ ಮಾತನೆನೇ ತುಳಜನೂ ಎತಿತಕ್ೊಂಡಿದ್ಾಾನೆ.  
 

ಠಾಯಗಳು ತೊಂಬತಾತರು ಪ್ರಧಾನ ರಿೇತಿಗಳಲ್ಲಿಯೂ, ಅವುಗಳಲ್ಲಿಯೆೇ ಉಪ್ಬೆೇಧಗಳಲ್ಲಿಯೂ 

ರೂಢಿಸಿದಾವು. ಇವು ರಾಗಗಳ ಅವಯವಗಳ ೇೆ ಆಗಿದಾರೂ ರಾಗಾಲಪ್ಪತ ಎನನಸಿಕ್ೊಳುುತಿತರಲ್ಲಲ.ಿ ಸಂಗಿೇತ 

ಕಚೆೇರಿಗಳಲ್ಲ ಿ ಇವುಗಳಿಗೆ ಸವತಂತರ ಸಾಾನವು ಇರುತಿತತುತ, ಈಗ ತಾನ ಅಥವಾ ಮಧೆಮಕ್ಾಲವೆಂದು 

ಹಾಡುವ ಅಥವಾ ವಾದೆಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವ ಪ್ರಸಿದಧ ಗೆೇಯಪ್ರಕ್ಾರವಿಲಿವೆೇ, ಹಾಗೆ.  ಬಹುಶಃ 

ರಾಗಾಲಾಪ್ನೆಯ ಅನಂತರ ಠಾಯೆಗಳನುನ ಹಾಡಲಾಗುತಿತತುತ. ಹಾಡುಗಾರಿಕ್ೆಗೂ (ಸವರ) ವಾದೆಗಳಿಗೂ 

ಬೆೇರೆ ಬೆೇರೆ ಠಾಯಗಳಿದುಾವಲಿದ್ೆ, ಎರಡಕೂಾ ಸಾಧೆವಾಗುವಂತಹ ಠಾಯೆಗಳೂ ಇದಾವು. ಗಾಯಕ - 

ವಾದಕರಿಗೆ ಠಾಯಗಳನುನ ಮನೊೇಧಮವಕಲಿನೆಯಲ್ಲ ಿ ಸೃಷ್ಟುಸುವ ಶಕಿತಯು ಅವರಿಗಿದಾ ಪಾಂಡಿತೆದ, 

ಸಾಮಥೆವದ ಅಳತೆಯಾಗಿತುತ. ಠಾಯಗಳಿಗೆ ಪಾರರಂಭ್ದಲ್ಲಿ ರೂಪ್ವೆೈವಿಧೆವಿದುಾದು ಕ್ಾಲಕರಮದಲ್ಲ ಿ

ಮಾಪ್ವಟ್ುು ಎಲ ಿ ರಾಗಗಳಿಗೂ ಸವವಸಾಧಾರಣವಾದ ಒಂದ್ೆೇ ಆಕ್ಾರವು ಬಂದು ನಂತ ಹಾಗೆ 

ತೊೇರುತತದ್ೆ. ಇವು ಹನೆನರಡನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲ ಿ ಕನನಡನಾಡಿನಲ್ಲ ಿ ಪಾರರಂಭ್ವಾಗಿ ಹದಿನೆಂಟ್ನೆಯ 

ಶತಮಾನದ ಮಧೆದವರೆಗೂ ಬಳಕ್ೆಯಲ್ಲಿದಾವು.  
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ಕನನಡಿಗರಾದ ಪ್ುರಂದರದ್ಾಸರು, ತಾನಪಾಿಚಾಯವರು, ವೆಂಕಟ್ಮಖಿ — ಇವರೆಲಿ ಠಾಯರಚನೆಯಲ್ಲ ಿ

ಪ್ರಸಿದಧರಾಗಿದಾವರೆಂದು ಈಗಾಗಲೆೇ ಹೆೇಳಿದ್ೆ. ಅವಾವಚ್ಚೇನದ 'ತಾನ'ದಂತೆಯೆೇ ಠಾಯಕೂಾ ತಾಳದ 

ನಬವಂಧವಿಲಿದ್ೆ, ವಿವಿಧ ಛಂದ್ೊೇಲಯ ವಿನಾೆಸವೆೇ ಪ್ರಧಾನಲಕ್ಷಣವಾಗಿತೆತಂದು ತೊೇರುತತದ್ೆ. 

ಸಂಗಿೇತತಿರಮೂತಿವಗಳ ಕ್ಾಲಕ್ೆಾ ಸವಲಿ ಮೊದಲೂ ಸಹ ತಂಜಾವೂರಿನಲ್ಲ ಿ ಠಾಯಗಳು 

ಲಕ್ಷಾಪ್ರಸಿದಧವಾಗಿದಾವೆಂದು ಶಾಹಜಿಯ ರಾಗಲಕ್ಷಣಮು ಗರಂಥದಿಂದ ಮತುತ ತುಳಜನ 

ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತದಿಂದ ತಿಳಿದುಬರುತತದ್ೆ. ಇದ್ೆೇ ಸಮಯದಲ್ಲಿ 'ತಾನ' ಎಂದು ಹೆಸರಾದ ಈ ಗೆೇಯ 

ರಿೇತಿಯೂ ಪ್ರಚಾರಕ್ೆಾ ಬರಲಾರಂಭಿಸಿತು. ವಿವಿಧಗತಿಛಂದ್ೊೇವಿನಾೆಸಗಳನುನಳು ನಾದ - ಸವರ 

ಪ್ರವಾಹವನುನ ನದಿವಷ್ುವಾದ ಸವರವಂದರ ಪ್ಪೇಠದ ಮೇಲೆ ನಲ್ಲಿಸಿ ಇದನುನ ಷ್ಡಜತಾನ, ರಿಷ್ಭ್ತಾನ 

ಎಂದು ಮುಂತಾಗಿ ಕರೆಯಲಾಗುತಿತತುತ. ಕಿರ. ಶ. ಹದಿನೆಂಟ್ು ಹತೊತಂಬತತನೆಯ ಶತಮಾನಗಳಲ್ಲ ಿ ಗಾಯನ-

ವಾದನಗಳಲ್ಲ ಿ ಈ ಪ್ರಕ್ಾರವು ಹೆಚುಿ ಬೆಳೆಯಿತು.  ಇವುಗಳಲ್ಲ ಿ ಹಲವು ಇಂದಿಗೂ ಹಲವು ಹಸತಪ್ರತಿಗಳಲ್ಲ ಿ

ಇಂದಿಗೂ ಉಳಿದುಬಂದಿವೆ. ಇವುಗಳ ಅವಸಾನ ಕ್ಾಲದಲ್ಲಿ ಕಟ್ಕವೆಂಬುದ್ೊಂದು ಪ್ರಕ್ಾರವು  ಹುಟ್ಟು 

ಈಗಿನ 'ತಾನ' ಅಥವಾ 'ಮಧೆಮಕ್ಾಲ'ವಾಗಿ ನಂತಿತು. ಇವುಗಳನುನ ರಾಗಾಲಾಪ್ನೆಯ ಪ್ೂವವದಲ್ಲಿಯೆೇ 

ಹಾಡುವ ರೂಢಿಯೂ ಇತುತ.  ಇಂದಿಗೂ ವಿೇರ್ೆಯಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಗತಿಯ ತಾನಗಳು ಸುಪ್ರಸಿದಧವಾಗಿವೆ.  

 

ಬೆೈಕಾರ ರಾಮಪ್ಪರ್ಯ   
 

ವಿಜಯನಗರದ ಕೃಷ್ಣದ್ೆೇವರಾಯನ ಸವಂತ ಅಳಿಯನಾಗಿ ರಾಜೆಸೂತರವನುನ ವಹಿಸಿದಾ 

ಅಳಿಯರಾಮರಾಯ ದ್ೊರೆಯ ಅಮಾತೆನಾದ ಬೆೈಕ್ಾರ ರಾಮಪ್ಿಯೆನು ತಿಮಮರಸನ ಪ್ುತರ. ಸಾಕ್ಷ್ಾತ್ 

ದತಿತಲಮುನಯ ಅವತಾರವೆಂದು ಖ್ಾೆತನಾಗಿದಾ, ಶಾರ್ಙಗವದ್ೆೇವನ ಸಂಗಿೇತರತಾನಕರಕ್ೆಾ 

'ಕಲಾನಧಿ'ಯೆಂಬ ವಾೆಖ್ಾೆನವನುನ ಬರೆದಿದಾ ಕಲ್ಲಿನಾಥನ ಮಗಳ ಮಗ. ಸಂಗಿೇತಸಾಹಿತೆಲಕ್ಷಿಮಯ 

ಅನುಗರಹಕ್ೆಾ ಪಾತರನಾಗಿ, ದಕ್ಷಿಣನಾಯಕನಾಗಿದಾ ಈತ ರಾಯಬಯಕ್ಾರ (= ರಾಜವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರ). ಏಳ  ೆ

ಮೊದಲಾದ ಶುದಧಸೂಡಗಳು, ರಾಗಕದಂಬ, ಮಾತೃಕ್ಾ, ಗದೆ ಮೊದಲಾದ ಮೂವತೆತರಡು ಆಲ್ಲಕರಮ 

ಪ್ರಬಂಧಗಳು, ವಾಗೆಗೇಯ ವಿಭ್ವಶ್ನರೇ ಸಹಿತವಾದ ಪ್ಂಚತಾಲೆೇಶವರ, ಶ್ನರೇರಂಗ, ದಿವಪ್ದ, ಸವರಾಂಕ, 

ಶ್ನರೇವಿಲಾಸ ಮುಂತಾದ ಮೂವತಾತರು ವಿಪ್ರಕಿೇಣವ ಪ್ರಬಂಧಗಳು, ಚೆೇತೊೇರಂಜಕವಾದ ಹದಿನಾರು 

ಧುರವಗಳೆೇ ಮೊದಲಾದ, ಅನೆೇಕ್ಾಥವಗಂಭಿೇರಗಳಾದ ನಲವತಾತರು ಮಹಾಸಾಲಗಸೂಡಗಳು, ಬೆೇರೆ 

ಇಪ್ಿತುತ ರಾಗಗಳಲ್ಲ ಿ ಪ್ರಸಿದಿಧ ಪ್ಡೆದಿದಾ ಪ್ಂಚರತನಗಳು ಮುಂತಾದವುಗಳನುನ ಆಶುಪ್ರತಿಭೆಯಲ್ಲ ಿ ರಚ್ಚಸಿ 

ಹಾಡುತಿತದಾವನು. ಅಭಿನವಭ್ರತಾಚಾಯವನೆಂಬ ಬಿರುದುಹೊತುತ, ಎದುರಿಲಿದ  ಪಾಂಡಿತೆದ 

ಪ್ರತಿೇಕವಾಗಿ ಪೆಂಡೆಯನುನ ಕ್ಾಲಲ್ಲ ಿ ತೊಟ್ುು ತೊಡರಮಲಿನೆಂಬ ಬಿರುದನುನ ವಹಿಸಿದಾವನು. 

ರಾಮರಾಯನು ಅತಿಶಯವಾದ ಅಭಿಮಾನದಿಂದ ತನನ ಈ ಅಮಾತೆನನುನ ಜೆೇಲೂರಿಸಿಂಹಾಸನದ 
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ಪ್ಟ್ುಣದ ಒಡೆಯನನಾನಗಿ ಮಾಡಿದಾನು. ರಾಮಾಮಾತೆನು ತನನ ಕಿರ. ಶ. ೧೫೫೦, ಆಗಸ್ಟು ೨೧ ರಲ್ಲ ಿ

ಸವರಮೇಳಕಲಾನಧಿಯನುನ ರಚ್ಚಸಿದ್ಾಾನೆ. ರಾಮಾಮಾತೆನು ಮೊದಲು ತನಗೆ ಅರಸಾಗಿದಾ 

ಅಚುೆತರಾಯ ದ್ೊರೆಯ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಅಚುೆತರಾಯಮೇಳವಿೇರ್ೆಯನುನ ರಚ್ಚಸಿ ಆತನ ಹೆಸರನುನ 

ಭ್ವಿಷ್ೆತಿತನಲ್ಲ ಿ ನಲ್ಲಿಸಿದಾರೆ, ಅನಂತರದ ದ್ೊರೆ ರಾಮರಾಯನ ಹೆಸರನುನ ತನನ ಸವರಮೇಲಕಲಾನಧಿ 

ಗರಂಥದ ಮೂಲಕ ನಲ್ಲಸಿಿದ್ಾಾನೆ.  
 

ಸವರಮೇಳಕಲಾನಧಿಯ ರಾಗಪ್ರಕರಣದಲ್ಲಿ ರಾಮಾಮಾತೆನು ನವಿೇನವಾದ ಒಂದು ಕರಮವನುನ 

ಅನುಸರಿದ್ಾಾನೆ. ಒಂದು ರಾಗದ ಅಭಿವೆಕಿತ ಸಾಮಥೆವವೂ, ವಿಸಾತರವೂ ಎಷೆುಂದು ನಣವಯಿಸಿ 

ಇನೊನಂದರೊಡನೆ ಹೊೇಲ್ಲಸಬೆೇಕ್ಾದರೆ ಅದು ಆಲಾಪ್ನೆಗೂ, ನಬದಧ - ಅನಬದಧ ರಚನೆಗಳಿಗೂ ಎಷ್ುು 

ಒದಗುತತದ್ೆ ಎಂಬುದನುನ ತಿಳಿದುಕ್ೊಳುಬೆೇಕ್ಾಗುತತದ್ೆ. ಲಕ್ಷಾಪ್ರಯೇಜನ ದೃಷ್ಟುಯಿಂದ ರಾಗಗಳನುನ 

ವಗಿೇವಕರಿಸಲು ಇದು ಬಹಳ ಅನುಕೂಲದ ತತತವ. ಹಿೇಗೆ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದಾ ರಾಗಗಳನೆನಲಿ ಪ್ರಬಂಧ, ಗಿೇತ, 

ಠಾಯ ಮತುತ ಆಲಾಪ್ಗಳಲ್ಲಿ ಎಷ್ುರಮಟ್ಟುಗೆ ರಚನೆಗೆ ಯೇಗೆ ಎಂಬುದರ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಉತತಮ, 

ಮಧೆಮ, ಮತುತ ಅಧಮವೆಂಬ ಮೂರು ವಿಧವಾಗಿ ರಾಮಾಮಾತೆನು ವಿಂಗಡಿಸಿದ್ಾಾನೆ. (೫.೫.೯.೧೬).  ಈ 

ಕರಮವನುನ ಅನಂತರದ ಸೊೇಮನಾಥನು ಉದಧರಿಸಿಕ್ೊಂಡಿದ್ಾಾನೆ, ಪೊೇಲೂರಿ ಗೊೇವಿಂದಕವಿಯು 

ಅನುಸರಿಸಿದ್ಾಾನೆ. ಇಡಿೇ ಸಂಗಿೇತಪ್ರಪ್ಂಚವನುನ ಗಿೇತ, ಠಾಯ, ಆಲಾಪ್, ಪ್ರಬಂಧವೆಂಬ ನಾಲುಾ 

ವಿಭಾಗಗಳಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸಿರುವುದನುನ ಸವರಮೇಳಕಲಾನಧಿಯಲ್ಲಿ ಕ್ಾಣಬಹುದು. ಇವುಗಳನುನ 

ಕನನಡಿಗನಾದ ಗೊೇಪಾಲನಾಯಕನು ಹದಿನಾಲಾನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲ ಿ ನಮಮ ಸಂಗಿೇತದ 

ಆಧಾರಸತಂಭ್ಗಳೆಂದು ನರೂಪ್ಪಸಿ ಅವುಗಳನುನ ಚತುದವಂಡಿೇ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ಾಾನೆ. ಅನಂತರದಲ್ಲ ಿ

ತಾನಪಾಿಚಾಯವನು ಈ ತತತವವನುನ ಪ್ರಚಾರಮಾಡಿ ನಾಲುಾ ದಂಡಿಗಳಿಗೆ ಲಕ್ಷಾವನುನ ನಮಿವಸಿದನು. 

ಅವನ ಪ್ರಶ್ನಷ್ೆನಾದ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಇವುಗಳನುನ ಪ್ರಕ್ಾಶಪ್ಡಿಸಲೆಂದ್ೆೇ ಚತುದವಂಡಿೇ 

ಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ೆಯನುನ ರಚ್ಚಸಿದನು. ಅನಂತರ ತುಳಜನೂ ಈ ಕಲಿನೆಯನುನ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯಿಂದ 

ಉದಧರಿಸಿಕ್ೊಂಡಿದ್ಾಾನೆಂದು ಈಗಾಗಲೆೇ ಹೆೇಳಿದ್ೆ. ಚತುದವಂಡಿೇ ಕಲಿನೆಯ ಪ್ರಥಮ 

ಶಾಸರಗರಂಥೊೇಲೆಿೇಖವು 'ಸವರಮೇಳಕಳಾನಧಿ'ಯಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುತತದ್ೆ.  
 

ಹಿೇಗೆ ಗಿೇತ, ಪ್ರಬಂಧ, ಆಲಾಪ್, ಠಾಯಗಳಿಗೆ ಯೇಗೆವಾದ ಈ ಇಪ್ಿತುತ ರಾಗಗಳು ಉತತಮವೆಂದು 

ರಾಮಾಮಾತೆನು ಎಣಿಸಿಕ್ೊಳುುತಾತನೆ :— ಮುಖ್ಾರಿೇ, ಶುದಧನಾಟ್, ಮಾಲವಗೌಲ, ಶುದಧವರಾಲ್ಲೇ, 

ಘೂಜವರಿೇ, ಲಲ್ಲತ, ಶುದಧರಾಮಕಿರಯಾ, ಶುದಧವಸಂತ, ಭೆೈರವಿೇ, ಹಿಂದ್ೊೇಲ, ಶ್ನರೇ, ಕನನಡಗೌಲ, 

ಸಾಮಂತ, ದ್ೆೇಶಾಕ್ಷಿೇ, ಧನಾೆಸಿೇ, ಬೌಲ್ಲ, ಆಹರಿೇ, ಮಲಹರಿ, ಮಾಲವಶ್ನರೇ, ಸಾರಂಗನಾಟ್ — ಇವುಗಳೆೇ 

ಉತತಮೊೇತತಮ ; ಒಂದರಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕಲೆಸಿಕ್ೊಂಡು ಹೊೇಗದ್ೆ, ಸಿಷ್ು, ಸವತಂತರ ಅಭಿವೆಕಿತಶಕಿತಯಿಂದ 
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ಇವು ಲೊೇಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದಧವಾಗಿವೆ (೫.೨.೬). ಹಾಗೆಯೆೇ ಕ್ೆೇದ್ಾರಗೌಲ, ಕ್ಾಂಭೊೇಜ, ಕನನಡಬಂಗಾಲ, 

ವೆೇಲಾವಲ್ಲ, ಮಧೆಮಾದಿ, ನಾರಾಯಣಿೇ, ರಿೇತಿಗೌಲ, ನಾದರಾಮಕಿರಯಾ, ಪಾಡಿ, ಭ್ೂಪಾಲ್ಲೇ, ರೆೇವಗುಪ್ಪತ, 

ಗುಂಡಕಿರಯಾ, ಹಿಜೂಜಿೇ, ವಸಂತಭೆೈರವಿೇ, ಸಾಮವರಾಲ್ಲೇ — ಈ ಹದಿನೆೈದು ಮಾತರ ಮಧೆಮರಾಗಗಳು ; 

ಏಕ್ೆಂದರೆ ಅವು ಪ್ರಬಂಧ ಖಂಡಗಳನುನ ರಚ್ಚಸಲು ಯೇಗೆವಾದ ಅಲಿರಾಗಗಳು, ಎಂದರೆ 'ತುಂಡು' 

ರಾಗಗಳು (೫.೬-೯).ಅಧಮರಾಗಗಳು ಈ ಮೂವತತಮೂರು : ಸೌರಾಷ್ಟರೇ, ಮೇಚಬೌಲ್ಲ, ಛಾಯಾಗೌಲ, 

ಕುರುಂಜಿ, ಸಿಂಧುರಾಮಕಿರಯಾ, ಗೌಡ, ದ್ೆೇಶ್ನೇ, ಮಂಗಲಕ್ೆೈಶ್ನಕ, ಪ್ೂವವಗೌಲ, ಸೊೇಮ, ಆಂದ್ೊೇಲ್ಲೇ, 

ಫಲಮಂಜರಿೇ, ಶಂಕರಾಭ್ರಣ, ದ್ೆೇವಗಾಂಧಾರಿೇ, ದಿೇಪ್ಕ, ನಟ್ುನಾರಾಯಣಿೇ, ಶುದಧಭೆೈರವಿೇ, ಭಿನನಷ್ಡಜ, 

ಕುಂತಲವರಾಲ್ಲೇ, ಸಾರಂಗಭೆೈರವಿೇ, ಶುದಧಬಂಗಾಲ, ನಾಗಧವನ, ಘಂಟಾರವ, ಮಾಗವಹಿಂದ್ೊೇಲ, 

ಛಾಯಾನಾಟ್ಟೇ, ದ್ೆೇವಕಿರಯಾ, ನಾರಾಯಣ ಗೌಲ, ತೊೇಡಿ, ವರಾಲ್ಲ, ತುರುಷ್ಾತೊೇಡಿ, ಸಾವೆೇರಿ ಮತುತ 

ಆದರವದ್ೆೇಶ್ನೇ (೫.೯-೧೪). ಅನೆೇಕ ಅಧಮರಾಗಗಳು ಪ್ರಬಂಧ, ಠಾಯ ಮತುತ ಆಲಾಪ್ಗಳಿಗೆ 

ಅಯೇಗೆವಾದವುಗಳು.  

 

ಸವರಮೇಳಕಳಾನಧಿಯ ಮೇಳಪ್ರಕರಣದಲ್ಲಿ ಅರವತತನಾಲುಾ ರಾಗಗಳನೂನ ರಾಗಪ್ರಕರಣದಲ್ಲ ಿ

ಅರವತೆತಂಟ್ನೂನ ಹೆಸರಿಸಲಾಗಿದ್ೆ. ಆದರೆ, ಅಲ್ಲ ಿ ಲಕ್ಷಣಗಳನುನ ಕ್ೊಟ್ಟುರುವುದು ನಲವತತಮೂರಕ್ೆಾ 

ಮಾತರ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಇಪ್ಿತುತ ಉತತಮ ರಾಗಗಳೂ ಹದಿನೆೈದು ಮಧೆಮರಾಗಗಳೂ ಸೆೇರಿಕ್ೊಂಡಿವೆ ; 

ಮೂವತತಮೂರು ಅಧಮ ರಾಗಗಳ ಹೆಸರನುನ ಹೆೇಳಿದರೂ ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಎಂಟ್ನುನ ಮಾತರ ವಣಿವಸಿ, 

ಉಳಿದವುಗಳು ಅತಿ ಸಂಕರಗಳಾದುದರಿಂದ ಇಲ್ಲ ಿ ಹೆೇಳುವುದಿಲಿ ; ಅವುಗಳನುನ ಲಕ್ಷಾದಿಂದಲೆೇ 

ತಿಳಿದುಕ್ೊಳುಬೆೇಕು, ಎಂದು ರಾಮಾಮಾತೆನು ಈ ಲೊೇಪ್ವನುನ ವಿವರಿಸುತಾತನೆ. ಇದು 

ಅಸಾಧಾರಣವಾದುದ್ೆೇನೂ ಅಲಿ, ಏಕ್ೆಂದರೆ ಅವನನುನ ಮನಸಿವೇಯಾಗಿ ನಂದಿಸುವ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯೆೇ 

ರಾಮಾಮಾತೆನ ಈ ವಗಿೇವಕರಣವನುನ ಪ್ರೊೇಕ್ಷವಾಗಿ ಒಪ್ಪಿ, ತನನ ಕ್ಾಲದಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ಅನೆೇಕ ರಾಗಗಳು 

ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದಾರೂ ಗಿೇತ ಠಾಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳ ರಚನೆಗೆ ಅನಹವಗಳೆಂದು ಅವುಗಳನುನ ಬಿಟ್ುುಬಿಡುತಾತನೆ 

ಮಾತರವಲಿದ್ೆ ಅವುಗಳಲ್ಲ ಿ ಕ್ೆಲವನುನ ಪಾಮರಪ್ಪರಯವೆಂದೂ ತುರುಕರಿಗೆ ಅಚುಿಮಚೆಿಂದೂ ನಂದಿಸಿ 

ಅವುಗಳ ಲಕ್ಷಣವಣವನೆಯನುನ ಕ್ೆೈಬಿಡುತಾತನೆ. ಅವು ಈಗ ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತದಲ್ಲ ಿ

ಬಹುಜನಪ್ಪರಯವಾಗಿದ್ೆಯೆಂಬುದನುನ ಗಮನಸಬಹುದು : 
 

ದೇಶೋಯರಾಗಾಾಃ ಕಲ್ಯು ಣಿೋಪಾ ಮುಖಾಃ ಸಂತಿ ಕೋಟಿಶಃ | 

ಗೋತ್ಠಾಯಪಾ ಬಂಧೇಷು ನೈತೇ ಯೋಗಾು ಾಃ ಕದಾಚನ || 

ಕಲ್ಯು ಣಿರಾಗಃ ಸಂಪೂಣಣ ಆರೋಹೇ ಮನಿ-ವರ್ಜಣತಃ | 

ಗೋತ್ಪಾ ಬಂಧಾऽಯೋಗೋSಪ್ ತುರುಷ್ಕಾ ಣಾಮಪ್ಾ ಯಃ ll 
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ರಾಗಃ ಪ್ಿಂತ್ತವರಾಲ್ಾಯಖ್ಯಃ ಸಿಂಪ್ೂಣಯಃ ಪಾಮರಪ್ರಿರ್ಃ | 

ಗಿೇತ್ಠಾರ್ಪ್ಿಬಿಂಧಾನಾಿಂ ದೂರಾದ್ ದೂರತ್ರಃ ಸೃತ್ಃ || 

ಏವಿಂಪ್ಿಕಾರೆೇಣೊೇನೆನೇಯಾ ರಾಗಾ ದೆೇಶಸಮತದಭವಾಃ | 

ಆನಿಂತ್ಾಯ ಸಿಂಕರಾಚೆೈವ ನಾಸ್ಾಾಭಿರ್ಯಕ್ಷಿತ್ಾಃ ಪ್ೃಥಕ್ ||  

- (ಚತುದವಂಡಿೇಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ಾ, ೫.೧೦೬-೧೦೯) 

 

 ಶಾಹಜಿ ಹಾಗೂ ತ್ತಳಜರತ ರಾಮಾಮಾತ್ಯನತ ಹೆೇಳಿದ ಕೆರ್ವು ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಠಾಯೆಗಳನತನ 

ರಚಿಸಿರತವುದತ — 

 

ಠಾಯಗಳಿಗೆ ಲಕ್ಷ್ೊೆೇದ್ಾಹರರ್ೆಗಳನುನ ನೇಡಿರುವುದು ಶಾಹಜಿ ಹಾಗೂ ತುಳಜರು. ಸವರಗಳೂ, 

ಅವನನನುಸರಿಸಿ ಮತುತ ಕ್ಾಲದ್ೆೇಶಗಳ ಬೆೇಧಗಳನನನುಸರಿಸಿ ರಾಗಗಳೂ, ಹಾಗೂ ಅವುಗಳ ಹೆಸರುಗಳೂ 

ಬದಲಾಗಿವೆ. ಆದಾರಿಂದ ಉಲೆಿೇಖಿಸಿರುವ ರಾಗಗಳ ಇತಿಹಾಸ ಹಾಗೂ ಲಕ್ಷಣಗಳಿಗೆ ರಾ. 

ಸತೆನಾರಾಯಣರವರ ಮೂಲ ಗರಂಥಗಳನೆನೇ ಆಶರಯಿಸುವ ಅವಶೆಕತೆ ಇದ್ೆ. ಈ ಬರಹದಲ್ಲಿ ಶಾಹಜಿ - 

ತುಳಜರು ಠಾಯೆಯನುನ ಹೆೇಳಿರುವ ರಾಗಗಳ ಹೆಸರುಗಳನುನ ಮಾತರ ನೇಡಲಾಗಿದ್ೆ. 

1..ಆಂಧಾಲ್ಲೇ — ಉದ್ಾಗಾಹ, ಅವರೊೇಹಿೇ ಷ್ಡಜತಾನ, ಠಾಯ ಮತುತ ಗಿೇತ  

2..ಗುಂಡಕಿರಯೆ — ತಾರಷ್ಡಜತಾನ, ಠಾಯೆ, ಮುಕ್ಾತಯಿಗಳು.  

3..ನಾಗಧವನ —ಷ್ಡಜತಾನ, ಪ್ರಯೇಗ, ಠಾಯ ಮತುತ ಗಿೇತ.  

4..ನಾಟ್ಟೇ — ಕರ್ಾವಟ್ಕ ಸಂಗಿೇತದಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಟಗೆ ಆಧುನಕ ರೂಪ್ಸಿದಿಧಯ ಪಾರರಂಭ್ವು ಶಾಹಜಿ 

(ರಾಗಲಕ್ಷಣಮು) ತುಳಜರಲ್ಲಿ (ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತ) ಕಂಡುಬರುತತದ್ೆ. ಅವಕರಸವರಗತಿಯ ಉದ್ಾಗಾಹ, 

ಠಾಯ, ಮುಕ್ಾತಯ, ಪ್ರಬಂಧ, ಪ್ರಯೇಗ, ಸೂಳಾದಿಗಳ ಲಕ್ಷಾಗಳು.  

5..ಲಲ್ಲತಾ — ಉದ್ಾಗಾಹ, ಠಾಯ, ಗಿೇತಗಳು.  

6.. ಶುದಧವಸಂತ — ಆಯಿತತ, ಅಂತರ, ಕಟ್ಕ, ಠಾಯ, ಗಿೇತಗಳು.  

7.. ಶ್ನರೇ — ಈ ರಾಗವನುನ ಬಹಳ ಹೊಗಳಿ ಪಾರಚ್ಚೇನ ಚತುದವಂಡಿೇ ಲಕ್ಷಾಗಳಿಂದ ನದಶವನವನುನ 

ನೇಡುತೆತೇವೆ ಎಂದು ಪ್ರತಿಜ್ಞೆ ಮಾಡಿದ್ಾಾರೆ. ಶ್ನರೇ ರಾಗಕ್ೆಾ ಠಾಯ, ಸವರಖಂಡ, ಪ್ರಬಂಧ, ಉದ್ಾಗಾಹ 

ಮುಂತಾದ ಉದ್ಾಹರರ್ೆಗಳನುನ ನೇಡಿದ್ಾಾರೆ.  

8..ಸಾಮವರಾಲ್ಲೇ — ಉದ್ಾಗಾಹ, ಠಾಯ.  

 

 ಪ್ುಿಂಡರಿೇಕವಿಠರ್ನತ ತ್ನನ ಗಿಿಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಹೆೇಳಿರತವ ಠಾರ್ಗಳು 
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ದಕ್ಷಿಣಭಾರತದ ಸಂಗಿೇತಕ್ೆಾ ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತವೆಂದ್ೆೇ ಹೆಸರುಂಟಾಗಲು, ಸಿಾರವಾಗಲು ಕನನಡಿಗ 

ಶಾಸರಜ್ಞರೆೇ ಕ್ಾರಣರಾದರು. ಅದರಲ್ಲಿ ಒಬಬ ಕ್ಾರಂತಿಪ್ುರುಷ್ ಕನನಡಿಗ ಪ್ುಂಡರಿೇಕವಿಠಲ. ಕನನಡನಾಡಿನ 

ಸಂಗಿೇತಸೌರಭ್ವನುನ ಭಾರತದ ಮೂಲೆ ಮೂಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಹರಡುವ ದಿಗಿವಜಯ ದಿೇಕ್ಷ್ೆಯನುನ ತೊಟ್ುು 

ಹೊರಟ್ ಪ್ಂಡರಿೇಕವಿಠಠಲನು ಖ್ಾನ್ ದ್ೆೇಶದ ಫಾರಕಿೇವಂಶಸಾ ಬುರಹಾನಖ್ಾನನ ರಾಜಧಾನಯಾದ 

ಆನಂದವಲ್ಲಿೇ ನಗರದಲ್ಲಿ ನಂತು ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮಾಣಭ್ೂತವೆನನಸಿದ 

ರಾಗಚಂದ್ೊರೇದಯವನುನ ರಚ್ಚಸಿ ಅವನಂದ ಸನಾಮನತನಾದನು. ಅಕಬರನು ಖ್ಾನ್ ದ್ೆೇಶವನುನ ಗೆದುಾ 

ಆಕರಮಿಸಿ ಗೆದುಾಕ್ೊಂಡಾಗ ಅವನ ಸೆೇನಾನಯಾಗಿದಾ ಮಾಧವಸಿಂಹನ ಆಸಾಾನದಲ್ಲ ಿ ನೆಲೆಸಿ  ಗಾವಲ್ಲಯರ್ 

ನಗರದಲ್ಲ ಿ ರಾಗಮಂಜರಿೇಯನುನ ರಚ್ಚಸಿದನು. ಇದು ಹಿಂದೂಸಾಾನೇಸಂಗಿೇತಪ್ದಧತಿಯ 

ಆಧಾರಗರಂಥವಾಗಿ ಪ್ರಿಣಮಿಸಿತು. ಅನಂತರ 'ಕಪ್ಪಲಮುನ'ಯಾದ ಅಕಬರನ ಆಸಾಾನಕ್ೆಾ ಆಹಾವನತನಾಗಿ 

ದ್ೆಹಲ್ಲಗೆ ತೆರಳಿ ಅಲ್ಲ ಿ ರಾಗಮಾಲಾ ಎಂಬ ಪ್ರಭಾವಶಾಲ್ಲೇ ಪ್ರಕರಣಗರಂಥವಂದನುನ ರಚ್ಚಸಿ 

ಹಿಂದೂಸಾಾನೇಸಂಗಿೇತಕ್ೆಾ ಅಪ್ಪವಸಿದನು. ಅಕಬರನಂದ 'ಅಕಬರಿೇಯ ಕ್ಾಳಿದ್ಾಸ'ನೆಂದು ಬಿರುದು 

ಪ್ಡೆದು ಅವನ ಆಸಾಾನದ ಅತೆಂತ ಪ್ರಭಾವಶಾಲ್ಲಯಾದ ಸಂಗಿೇತನೆೇತಾರನೂ ಆಗಿ ಪ್ಂಡರಿೇಕವಿಠಲನು 

ನತವನನಣವಯವನುನ ರಚ್ಚಸಿದನು. ಅಪ್ೂವವಸಾಹಿತೆಕ್ೊೇವಿದನಾದ ಆತನು 

ಶ್ನೇಘರಬೊೇಧಿನೇನಾಮಮಾಲಾ ಎಂಬ ಸಂಸೃತ ನಘಂಟ್ುವಂದನುನ ಬರೆದಿದ್ಾಾನೆ. ನಾಯಕನಾಯಕಿೇ 

ಸನನವೆೇಶಗಳಲ್ಲ ಿ ದೂತಿಯ ಪಾತರವನುನ ಕುರಿತ ದೂತಿೇಕಮವಪ್ರಕ್ಾಶವೆಂಬ ಶೃಂಗಾರವಿಷ್ಯಕ 

ಪ್ರಕರಣಗರಂಥವಂದನುನ ರಚ್ಚಸಿದ್ಾಾನೆ. ಸಂಗಿೇತವೃತತರತಾನಕರವೆಂಬ ಗರಂಥವು ಹಸತಪ್ರತಿಗಳಲ್ಲ ಿ

ದ್ೊರೆತರೂ ಅವು ನತವನನಣವಯದ ನಾಮಾಂತರ ಮತುತ ಖಂಡವಾಗಿದ್ೆ. ಬಹುಶುರತನಾಗಿದಾ 

ಪ್ಂಡರಿೇಕವಿಠಲನು ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತ ಮತುತ ಹಿಂದೂಸಾಾನೇಸಂಗಿೇತಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತರವಲಿದ್ೆ 

ಪ್ಶ್ನವಯನ್ ಸಂಗಿೇತದಲ್ಲಿಯೂ ಅಪಾರ ಜ್ಞಾನವನುನ ಪ್ಡೆದುಕ್ೊಂಡಿದುಾದು ಆತನ ರಾಗಮಾಲಾ ಮತುತ 

ರಾಗಮಂಜರಿೇಗಳಿಂದ ಸಿಷ್ುವಾಗುತತದ್ೆ.   

ಪ್ುಂಡರಿೇಕವಿಠಲನು ಸಾಾಯಗಳ ವಣವನೆಯನುನ ಬಹುವಾಗಿ ಸಂಕ್ಷ್ೆೇಪ್ಗೊಳಿಸಿದ್ಾಾನೆ. ಶಾರ್ಙಗವದ್ೆೇವನು 

ತನನ ಸಂಗಿೇತರತಾನಕರದಲ್ಲ ಿ (ಅದ್ೆೇ, lll, 97-183) ಪ್ರಸಿದಧ, ಅಪ್ರಸಿದಧ  ಮತುತ ಮಿಶರಗಳೆಂಬ ವಗವಗಳಲ್ಲ ಿ

ಅನೆೇಕ ಅವಾಂತರಭೆೇದಗಳನೊನಳಗೊಂಡ 96 ಸಾಾಯಗಳನುನ ನರೂಪ್ಪಸಿದ್ಾಾನೆ. ಪಾಶವವದ್ೆೇವನು 

ಸಮಾನಾಂತರವಾದ  ದ್ೆೇಶೆಪ್ರಿಭಾಷಾಶಬಾಗಳನುನ ಒಳಗೊಂಡಂತೆ ಹಲವನುನ ಲಕ್ಷಿಸಿದ್ಾಾನೆ. 

(ಸಂಗಿೇತಸಮಯಸಾರ, ll, 33-123. ಸಂ. ಗಣಪ್ತಿ ಶಾಸಿರೇ, ಟ್ಟ. ತಿರುವಂದರಂ ಸಂಸೃತ ಸಿೇರಿಸ್ಟ, 

ಬೊಂಬಾಯಿ1906). ಬೆೈಸಿಕ್ೆಯೆಂಬುದ್ೊಂದು ಠಾಯ. ಬಹುಶಃ ಕ್ೊಳಲ್ಲನಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವಂತಹದು. 

ಕಂಪ್ವಿಲಿದ, ಅಧವಕಂಪ್ವಿರುವ, ಪ್ೂಣವಕಂಪ್ವಿರುವ ಸವರಗಳನುನಳುದುಾ ಎಂದು ಮೂರು 

ವಿಧವೆಂದು ಪಾಶವವದ್ೆೇವನು ಹೆೇಳುತಾತನೆ. (ಸಂಗಿೇತಸಮಯಸಾರ. ll,123.ಸಂ.ಅದ್ೆೇ).  ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು 

(ಚತುದವಂಡಿೇಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ಾ. Vll, 1-7,ಸತೆನಾರಾಯಣ. ರಾ) ಇವುಗಳನುನ ಠಾಯಗಳೆಂದು ಕರೆದು ಅವು 
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ಸಂಗಿೇತಸೌಧದ ನಾಲುಾ ಊರುಗಂಬಗಳಲ್ಲ ಿ (ದಂಡಿೇ) ಒಂದ್ೆಂದು ಗೌರವಿಸಿ ಅವುಗಳ ವಣವನೆಗೆ 

ಪ್ರತೆೆೇಕವಾದ ಒಂದು ಪ್ರಕರಣವನೆನೇ ಮಿೇಸಲಾಗಿಟ್ಟುದ್ಾಾನೆ. ಶಾರ್ಙಗವದ್ೆೇವ, ಪಾಶವವದ್ೆೇವ ಮೊದಲಾದ 

ಲಾಕ್ಷಣಿಕರು ಭ್ಜನ, ಸಾಾಪ್ನ, ಗತಿ, ಶಬಾ, ಢಾಲ, ವಹನೇ ಛಾಯಾಗಳನುನ ವಿಶ್ನಷ್ುಸಾಾಯಗಳೆಂದು 

ವೆವಹರಿಸಿದ್ಾಾರೆ. ಆದರೆ ಪ್ುಂಡರಿೇಕವಿಠಠಲನು ಇವುಗಳನುನ (ಸಮಸತ) ಸಾಾಯಗಳ ವಗವಗಳೆಂದು 

ನರೂಪ್ಪಸಿದ್ಾಾನೆ.  

 

1..ಸದಾಿಗಚಿಂದೊಿೇದರ್  

 ಈ ಗರಂಥದಲ್ಲ ಿ ಆಲಪ್ಪತಪ್ರಸಾದವು ಮೂರನೆಯ ಪ್ರಕರಣ. ಅದರಲ್ಲಿ ತಿರಿಪ್, ಸುೂರಿತ, ಕಂಪ್ಪತ, ಲ್ಲೇನ, 

ಆಂದ್ೊೇಲ್ಲತ, ವಲ್ಲ, ತಿರಭಿನನ, ಕುರುಲ, ಆಹತ, ಉಲಾಿಸಿತ, ಪಾಿವಿತ, ಹುಂಫಿತ, ಮುದಿರತ, ನಾಮಿತ ಮತುತ 

ಮಿಶ್ನರತಗಳೆಂಬ ಹದಿನೆೈದು ಗಮಕಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳನುನ ಸಂಗಿೇತರತಾನಕರವನುನ ಅನುಸರಿಸಿ ಹೆೇಳಿ 

ಅನಂತರ ಆಲಾಪ್ನೆಯ ಸಾಾಪ್ನೇ, ಭ್ಂಜನೇ ಮುಂತಾದ ಕ್ೆಲವು ತಂತರಗಳನುನ ಪ್ರಸಾತಪ್ಪಸಿ ಢಾಲು, 

ವಹನ, ಛಾಯಾ, ಕ್ಾಕುಗಳೆಂಬ ಠಾಯಗಳನುನ ನರೂಪ್ಪಸಲಾಗಿದ್ೆ. ಇಲ್ಲ ಿ ಸಂಗಿೇತರತಾನಕರದ ಪ್ರಭಾವವೆೇ 

ಇದ್ೆ.  

 

 'ಸ್ದಾರ ಗಚಂದೊರ ೀದಯ'ದ ಆಲಪ್ತು ಪರ ಸಾದದ 29 ನೆಯ ಶಿೀಕದಲಿ್ಲ   "ಯದಾ ಪೃಥಗ್ ಭೂತ್ವಿದಾರಕಃ 

ಸ್ಯು ದಾಲ್ಯಪಕಷ್ಕಠಯ ಇತಿ ಪಾ ಸಿದಧ ಾಃ ।  ತಾಲೇನ ರಾಗೇಣ ಚ ವಸುು ಗೇನ ನಿಬ್ದಧ ಕಲಪ್ು ರಿಯಂ 
ಭವೇದ್ ಯಾ" ।। ಎಂದು ಪುಂಡರಿೀಕವಿಠಲನ್ನ ಲಕಿ್ಷ ಸಿದಾದ ನೆ.  ಸಂಸ್ಕ ೃತದ  'ಸಾಾ ಯ' ಶ್ಬದ ವು ಇಲಿ್ಲ  

ಅಪಭರ ಂಶ್ವಾಗ  'ಠಾಯ' ವಾಗದೆಯೆಂದು ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿದೆ.  ಆಲಾಪದ ಸ್ವ ಸಾಾ ನಸ್ಮಯದಲಿ್ಲ   

ಪರ ಯುಕು ವಾಗುವುದು ಸಾಾ ಯ, ಆಲಾಪನದ ಸಂದಭೃದ ಹರಗೆ ಬೇರೆಯಾಗಯೇ ಬಳಕೆಯಾಗುವ  

ಖಂಡರೂಪದ ರಾಗದ ಅವಯವವು ಠಾಯ - ಎಂಬ ವಯ ತಾಯ ಸ್ವನ್ನು    'ಪೃಥಗ್ ಭೂತವಿದಾರಿಕಃ' 

ಎಂಬುದರ ಬಲದಂದ ಏಪೃಡಿಸ್ಲೂ ಸಾಧ್ಯ ವಿದೆ.  

 

ಸವರಮೇಲಪ್ರಸಾದದ ಹನೊನಂದನೆಯ ಶೆ ೇಿಕದಿಂದ ಇಪ್ಿತೊತಂದನೆಯ ಶೆ ಿೇಕದವರೆಗೂ 

ಪ್ಂಡರಿೇಕವಿಠಲನು ಸಾಾಯಬೆೇಧಗಳನುನ ಹಿೇಗೆ ನೇಡಿದ್ಾಾನೆ — 

ಸಾಾಯಗಳೆಂದರೆ ರಾಗದ ಅವಯವಗಳು. ಅವು ಏಳಿವೆ. ಭ್ಜನದಲ್ಲ ಿ ಇರುವವುಗಳು, ಸಾಾಪ್ನಕ್ಾದಲ್ಲಿ 

ಇರುವವು, ಗತಿಯಲ್ಲ ಿ ನೆಲೆಸಿರುವವು, ಶಬಾವನುನ ಆಶರಯಿಸಿರುವವು, ಢಾಲವನುನ ಆಶರಯಿಸಿರುವವು, 

ವಹನಯನುನ ಆಶರಯಿಸಿರುವವು ಮತುತ ಛಾಯೆಯಲ್ಲ ಿ ಇರುವಂತಹವು, ಎಂದು. ಅವುಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳು 

ಹಿೇಗಿವೆ : 
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1..ಭಜನ - ರಾಗದ ವೆೈಶ್ನಷ್ುಾವನುನ ಅತಿಶಯವಾದ ಪ್ರಯತನದಿಂದ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುವುದು ಭ್ಜನ. 

ಅಂತಹವು ಭ್ಜನವನುನ ಆಶರಯಿಸುವ ಸಾಾಯಗಳು.  

2..ಸ್ಾಾಪ್ನೇ - ಸಾಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಕೃತಿಯನುನ (= ಉದ್ೆಾೇಶ್ನಸಿದ ಗಾನಕಿರಯೆಯನುನ) ನೆಲೆಸಿ ನೆಲೆಸಿ ಲಕ್ಷಾದಲ್ಲಿ 

ಪ್ಂಡಿತರು ಹೆಜೆಜ ಹೆಜೆಜಗೂ ರಮೆತೆಯನುನ ಉಂಟ್ುಮಾಡಿದರೆ ಅವು ಸಾಾಪ್ನೇ ಸಾಾಯಗಳಾಗುತತವೆ. 

(ಸಾಾಪ್ನೇ ಎಂದರೆ ಹಾಡನುನ ಅಥವಾ ಅದರ ಖಂಡವನುನ ರಮೆವಾದ ಸಾಾಯಗಳಿಂದ ಪ್ುನಃ ಪ್ುನಃ 

ಸಾಾಪ್ಪಸಬೆೇಕು, ಎಂದ್ೆೇ ಇದಕ್ೆಾ ಸಾಾಪ್ನೇ ಎಂದು ಹೆಸರು.)  

3..ಗತಿ - ಗತಿ ಎಂದರೆ ಇಲ್ಲ ಿ ಸಲಗನ ವಿಲಾಸಮಯ ನಡಿಗೆ. ಗಿೇತದಲ್ಲ ಿ ಅಂತಹ ವಿಲಾಸಮಯ 

ಗತಿಯಲ್ಲಿರುವವು ಗತಿಸಾವಾದ ಸಾಾಯಗಳು.  

4..ಶಬದ - ಬಿಡಿಯಾದ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಹೊಳಪ್ು ಮತುತ ಮಾಧುಯವಗಳಿಂದ ಪ್ುಷ್ುವಾಗಿರುವಂತೆ 

ರಚ್ಚಸಲಾಗುವ ಸಾಾಯಗಳು ಶಬಾದವುಗಳು ಎನನಸಿಕ್ೊಳುುತತವೆ.  

4..ಢಾರ್ - ಢಾಲವೆಂದರೆ ಮುತಿತನಂತೆ ಉರುಳುವುದು. ಬಿಡಿಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಹೊಳೆಯುತತ 

ಉರುಳುವುದನುನ ಒಳಗೊಂಡವುಗಳು ಢಾಲವನುನ ಆಶರಯಿಸಿರುವ ಸಾಾಯಗಳು.  

5.. ವಹನೇ - ಆರೊೇಹಿೇ, ಅವರೊೇಹಿೇ ಮತುತ ಸಂಚಾರಿೇ ವರ್ಾವಲಂಕ್ಾರಗಳಲ್ಲಿ ಸಿಾರವಾಗಿ ಕಂಪ್ಪಸಿ 

ಸವರವನುನ ಅಥವಾ ಇಡಿೇ ಸಾಾಯವನುನ ತಜ್ಞರು ಹಾಡಿದರೆ ಅದು ವಹನೇ. ಇದನುನ ಹೊದಿರುವಂತಹವು 

ವಹನೇಯನುನ ಆಶರಯಿಸಿರುವ  ಸಾಾಯಗಳಾಗುತತವೆ. 

6.. ಛಾಯೆ - ಛಾಯೆಯು ಸವರ, ರಾಗ - ರಾಗಾಂತರಗಳಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟುದುಾ, ದ್ೆೇಶದಲ್ಲಿ ಜನಸಿದುಾ, ಕ್ಷ್ೆೇತರದಲ್ಲ ಿ

ಹುಟ್ಟುದುಾ, ಯಂತರದಲ್ಲ ಿಉತಿತಿತಯಾದುದು ಎಂದು ಆರು ವಿಧ. ಅವುಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳು ಹಿೇಗಿವೆ : 

#.. ಶುರತಿಗಳಲ್ಲ ಿ (ಶುರತಿಗಳ ಸಂಖ್ೆೆ, ಜಾತಿ ಇತಾೆದಿಗಳಲ್ಲಿ) ಹೆಚುಿ ಕಡಿಮಯಾಗುವುದರಿಂದ ಒಂದು ಸವರವು 

ಬೆೇರೆ ಸವರಛಾಯೆಯಾಗುವುದು ಸವರಸಿಂಭವ (ಛಾಯಾಸಾಾಯ).  

#.. ತನನದ್ೆೇ ಆದ ಛಾಯೆಯಿರುವುದು ರಾಗಚಾಾಯಾ ಸ್ಾಾರ್. 

#.. ಒಂದು ರಾಗದಲ್ಲ ಿ ಬೆೇರೆ ರಾಗಗಳು ಭಾಸವಾಗುವಂತೆ ಹಾಡಿದರೆ ಅದು ರಾಗಾಿಂತ್ರದಲ್ಲ ಿ ಹುಟ್ಟುದ 

ಛಾಯಾಸಾಾಯ. ಎಂದರೆ, ಬೆೇರೆ ರಾಗದ ಛಾಯೆಯು ಭಾಷಾಂಗಸವರ, ಗರಹಬೆೇಧ ಮುಂತಾದ ತಂತರಗಳಿಂದ 

ಹುಟ್ಟುದರೆ ಅಂತಹವು ರಾಗಾಂತರ.  

#.. ದ್ೆೇಶದ ಸವಭಾವದಿಂದ, ಆಯಾ ಪಾರದ್ೆೇಶ್ನಕ ವೆೈಶ್ನಷ್ುಾ, ವೆೈಚ್ಚತರಾಗಳನುನ ಮೈಗೂಡಿಸಿಕ್ೊಂಡು 

ಹುಟ್ಟುದ, ರಾಗದಲ್ಲ ಿಆಶರಯಿಸಿರುವಂತಹದು ದೆೇಶ ಸಮತದಭವದ ಛಾಯಾಸಾಾಯ.  
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#.. ಶ್ರಿೀರವನ್ನು  ಕಿೆೀತರ ವೆನ್ನು ತಾು ರೆ. (ಉದಾಹರಣೆಗೆ - "ಇದಂ ಶ್ರಿೀರಂ ಕಂತೇಯ ಕಿೆ ೀತರ ಮಿತಯ ಭಿಧೀಯತೇ 

। ಏತದೊಯ ೀ ವೇತು  ತಂ ಪ್ರರ ಹುುಃ ಕಿೆೀತರ ಜ್ಞ ಇತ ತದವ ಧಃ - ಭಗವದಗ ೀತಾ, Xlll, l ). ಗಾಯಕನ ಕಿೆ ೀತರ  ವೈಶಿಷ್ ಯ , 

ವೈಚಿತರ ಯ ದಂದ ಹುಟ್್ಟದುದು ಕ್ಷ ೋತ್ಾ ದಲಿಿ  ಹುಟ್್ಟ ದ ಛಾಯಾಸಾಾಯ.  

#.. ಕೊಳಲು ಮುಂತಾದ ಯಂತರ ಗಳಿಂದ ಹುಟ್್ಟ ದ ಸಾಾ ನವನ್ನು  ಯಂತ್ಾ ದಂದ ಹುಟ್್ಟ ದ 

ಛಾಯಾಸಾಾಯವೆನ್ನು ತಾು ರೆ.  

#.. ಗಿೇತದಲ್ಲಿ ವಿಶೆೇಷ್ವಾಗಿ ಪ್ಂಡಿತರಾದವರು ಇವುಗಳನುನ ಕೂಡಿಸಿ ಗಿೇತಗಳನುನ ಹಾಡಿದರೆ ಅವು 

ಗಿೇತ್ಾಶಿರ್ ಛಾಯಾಸಾಾನಗಳಾಗುತತವೆ.  

 

ಯಂತರ ಛಾಯಾಸಾಾಯವೆನುನವಲ್ಲಿ ಶಾರಿೇರ ಮೂಲಕವಾದ ಅಭಿವೆಕಿತಗೆ ಒದಗದಿರುವ ಕ್ೆಲವು 

ರಾಗಭಾವಗಳನುನ ಸಂಗಿೇತವಾದೆಗಳೂ, ಸಂಗಿೇತವಾದೆಗಳಿಗೆ ಒದಗದಿರುವ ಕ್ೆಲಸವನುನ ಶಾರಿೇರವೂ 

ವೆಕತಪ್ಡಿಸಿ ತಮಮ ವಿಶೆೇಷ್ತೆಯನುನ ಸಾಾಪ್ಪಸಿಕ್ೊಳುುತತವೆ ಎಂಬ ಸಂಗಿೇತದ ವೆೈಜ್ಞಾನಕ ನರೂಪ್ರ್ೆಯಿದ್ೆ. 

ಎಂದ್ೆೇ ಪ್ುಂಡರಿೇಕವಿಠಠಲನು ಛಾಯಾಸಾಾನವಣವನ ಸಂದಭ್ವದಲ್ಲಿ ಕ್ೆಲವಕ್ೆಾ ಗಿೇತವಿಶೆೇಷ್ವಿಜ್ಞರನುನ 

ಸಮರಿಸುತಾತನೆ. ಈ ಸಂದಭ್ವಗಳು ಗಮನಾಹವವಾಗಿವೆ.  
 

ಸಾಾಯ/ಠಾಯದ ವಿಧಗಳನುನ ಸವರಮೇಲಪ್ರಸಾದ (ಆಲಪ್ಪತಪ್ರಸಾದ) ದಲ್ಲಿ 29ನೆಯ 

ಶೆ ಿೇಕದಿಂದ್ಾರಂಭಿಸಿ 34 ನೆಯ ಶೆ ಿೇಕದವರೆಗೂ ಹಿೇಗೆ ಲಕ್ಷಿಸಿದ್ೆ : ತಾಲ, ರಾಗ ಮತುತ ವಸುತ(= 

ಮಾತುಗಳಿಂದ ಕಟ್ಟುದುಾ) ಗಳಿಂದ ಆದ ಯಾವ ನಬದ್ಾಧಲಪ್ಪತಯು ಇರುತತದ್ೆಯೇ ಅದು 'ಪ್ರತಿಗರಹಣಿಕ್ಾ' 

ಮತುತ 'ಪ್ರಭ್ಂಜನೇ' ಎಂಬ ಎರಡು ವಿಧಗಳಾಗುತತದ್ೆ. ಆಲಪ್ಪತಯಲ್ಲಿ ಸಾಾಯಗಳನುನ ಹಿೇಗೆ ನಮಿವಸಿ 

ಆಮೇಲೆ ನಬದಧದ ಎಂದರೆ ರಾಗತಾಳಮಾತುಗಳಲ್ಲ ಿ ಕಟ್ಟುದ ಹಾಡಿನ ವಿದ್ಾರಿಕ್ಾ (= ಖಂಡ) ದ 

ಭಾಗದಲ್ಲಿರುವ ಇಷ್ು ಬಂದ ಪ್ದಗಳಿಂದ ಸಾಾಯದ ನೆಲೆಯನುನ ನಾನಾ ರಿೇತಿಗಳಿಂದ ಮಾಡಿದರೆ ಆಗ 

ಅದನುನ 'ಸಾಾಯಭ್ಂಜನೇ' ಎಂದು ತಜ್ಞರಾದವರು ಹೆೇಳುತಾತರೆ ಎಂದು ಪ್ುಂಡರಿೇಕವಿಠಲನು 

ಲಕ್ಷಿಸುತಾತನೆ. ಹಾಡಿನಲ್ಲರಿುವ ಒಂದು ಖಂಡವನುನ ತೆಗೆದುಕ್ೊಂಡು ಅದರಲ್ಲಿ ಇಷ್ುಬಂದ ಪ್ದಗಳನುನ 

ಆರಿಸಿಕ್ೊಂಡು ಅವುಗಳಲ್ಲ ಿ ಸಾಾಯವನುನ ನಾನಾರಿೇತಿಯಲ್ಲಿ ರಚ್ಚಸುವುದು ಸಾಾಯಭ್ಂಜನೇ - ಎಂದರೆ 

ವಿಸೃತವಾದ ನೆರವಲು. ನೆರವಲ್ಲನ ಪಾರಚ್ಚೇನರೂಪ್ವನುನ ಹಿೇಗೆ ಸಾಾಯ/ಠಾಯದಲ್ಲಿ ನೊೇಡಬಹುದು.  

 

ಅದ್ೆೇ ರಿೇತಿ ತಾಳ - ಲಯ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲ ಿ ಅದ್ೆೇ ಪ್ದಗಳಲ್ಲಿ ಇಡಿೇ ನಬದಧವನುನ ಬೆೇರೆ ಪ್ರಕ್ಾರಗಳಿಂದ 

ಹಾಡಿದರೆ ಅದು ಅನಬದಧ ಶಬಾವು ಪ್ೂವವದಲ್ಲರಿುವ ಭ್ಂಜನಯಾಗುತತದ್ೆ (=ಅನಬದಧ ಭ್ಂಜನ. 

ಸಮಾನಗರಂಥಗಳಲ್ಲ ಿ ಈ ಸಾಾಯವನುನ 'ರೂಪ್ಕಭ್ಂಜನ' ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಂದ ವೆವಹರಿಸಿದ್ೆ ಎಂದು 

ಪ್ಂಡರಿೇಕವಿಠಲನು ಹೆೇಳುತಾತನೆ. ಆದರೆ ನಶ್ನಿತವಾದ ಪ್ದಗಳೂ ಪ್ರಮಾಣವೂ ಇರುವಲ್ಲಿ ಇದು 
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'ಅನಬದಧ'ವಾಗಲು ಹೆೇಗೆ ಸಾಧೆವೆಂದು ತಿಳಿಯುವುದಿಲ.ಿ ಬಹುಶಃ ತಾಳದ ಇಯತಾತಪ್ೂವವಕ 

ಅನವಯವಿಲಿದಾರಿಂದ ಇರಬಹುದು ಅಥವಾ ಇಲ್ಲ ಿ ಪಾಠವು ಅಶುದಧವಾಗಿರಬಹುದು). ಈ ಸಾಾಯವನುನ 

ಜನರನುನ ರಂಜಿಸಲೆಂದ್ೆೇ ಹೆಚುಿ ಪ್ರಯತನವನುನ ಅಪೆೇಕ್ಷಿಸದ್ೆ ರಂಜಿಸುವ, ಪ್ರಸನನವಾದ, 

ಬಹುಭ್ಂಗಿಗಳಲ್ಲಿ  (ಎಂದರೆ- ನಲುವು,  ರಿೇತಿ, ಶೆೈಲ್ಲ, ಅಲಂಕರಣ ವೆೈಶ್ನಷ್ುಾಗಳಲ್ಲಿ) ಪ್ರಯುಕತವಾದ, 

ಸೂಕ್ಷಮವಾದ, ಜಿೇವಸವರದ ವಾೆಪ್ಪತಯನುನ ಸಮರ್ಥವಸುವ ಸಾಾಯದಿಂದ ಮೊದಲು ರಾಗದ ಸಾಾಪ್ನಯನುನ  

ಏಪ್ವಡಿಸಬೆೇಕು ಎಂದು ನಯಮಿಸುತಾತನೆ.)  

 

2..ರಾಗಮಾಲ್ಾ  

ಪ್ಂಡರಿೇಕವಿಠಠಲನು ತನನ ರಾಗಮಾಲಾ ಗರಂಥದಲ್ಲ ಿ 93 ನೆಯ ಶೆ ಿೇಕದಿಂದ 106 ನೆಯ ಶೆ ಿೇಕದವರೆಗೂ 

ನೇಡಿರುವ ಸಾಾಯಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳು ಕ್ೆಳಗಿನಂತಿವೆ. ಸಾಾಪ್ನಸಾಾಯ ಮತುತ ಗತಿಸಾಾಯಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳು 

ರಾಗಮಾಲಾದಲ್ಲ ಿ ಗರಂಥಪಾತವಾಗಿದ್ೆ.  ಗಮಕವನುನ ವಾಗವೆನುನತಾತರೆಂದು ಪ್ುಂಡರಿೇಕವಿಠಲನು 

ಹೆೇಳುತಾತನೆ. ರಮೆವಾದ ಪ್ದವನುನ ಕೃತಿಯಲ್ಲ ಿ ಮತೆತ ಮತೆತ ಧಾತುವಿನಂದ ಸಾಾಪ್ಪಸುವುದು 

ಸಾಾಪ್ನಸಾಾಯ. ಮದ್ಾಾನೆಯಂತಹ ವಿಲಾಸಮಯ ನಡಿಗೆಯನುನ ಗಿೇತವು ಒಳಗೊಳುುವುದು ಗತಿಸಾಾಯ. 

ಇವುಗಳನುನ ಸದ್ಾರಗಚಂದ್ೊರೇದಯ (lll, 13, 14) ಮತುತ  ನತವನನಣವಯ (lll, 117, 118) ಗಳಲ್ಲಿ ವಣಿವಸಿದ್ೆ. 

#.. ಸಾಾಯವು ರಾಗದ ಅವಯವ. ಅವು ಭ್ಜನ, ಸಾಾಪ್ನ, ಗತಿ, ಶಬಾ, ಢಾಲ, ವಾಹನೇ ಮತುತ ಛಾಯಾ 

ಎಂದು ಏಳು ಬಗೆ. ಅವುಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳು ಹಿೇಗಿವೆ. ಪ್ುಂಡರಿೇಕವಿಠಠಲನು ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಕ್ೆಲವಕ್ೆಾ 

ಆಯುವೆೇವದ ರಿೇತಿಯಲ್ಲ ಿಶಾರಿೇರ ಲಕ್ಷಣಗಳೂೆಂದಿಗೆ ನೇಡಿರುವುದ್ೊಂದು ವಿಶೆೇಷ್.  

 

1..ರಾಗಭಾವದ ಅತಿಶಯವಾದ ತುಂಬಿಡುವಿಕ್ೆಯು ಭಜನವೆಂದು ಪ್ರಸಿದಧವಾಗಿದ್ೆ.  

2..ಮಾಧುಯವ ಮತುತ ಪ್ುಷ್ಟುಗಳಿರುವ ಸಾಾಯಗಳಿಂದ್ಾದ ಬಿಡಿ ಬಿಡಿ ಶಬಾವನುನ ಶಬದಸ್ಾಾರ್ವೆಂದು 

ಗರಹಿಸಬೆೇಕು.  

..ಶಬಾವು ಖ್ಾಂಗಲ, ನಾರಹಾಟ್ಕ (ಸಮಾನಗರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಇವಕ್ೆಾ ಖ್ಾಹುಲ ಮತುತ ನಾರಾಟ್ ಎಂಬ 

ಹೆಸರುಗಳಿವೆ), ಬೊಂಬಕ, ಮಿಶರಕ ಎಂಬ ನಾಲುಾ ಭೆೇದಗಳಲ್ಲಿದ್ೆ. ಕಫ಼ಧಾತುವಿನಂದ ಹುಟ್ುುವುದು 

(ಹುಟ್ುುವ ಶಾರಿೇರಸಿಾತಿಯು) ಖ್ಾಂಗಲವೆಂದು ಸಮಮತಿಸಿದ್ೆ. ಇದು ನುಣುಪ್ು, ಮಧುರತೆ, ಪೌರಢತೆ, 

ಸುಕುಮಾರತೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ್ೆ. ಪ್ಪತತಧಾತುವಿನಂದ ಜನೆವಾದುದು ನಾರಹಾಟ್ವೆನನಸುತತದ್ೆ. ಅದು 

ಒಣಗಿರುವಿಕ್ೆ ಮತುತ ಗಾಂಭಿೇಯವವು ಇರುವಂತಹ ಧವನ. ಚೊಂಬಕ ಶಬಾವು ವಾತಧಾತುವಿನಲ್ಲಿ ಜನೆ. 

ಅದು ದಪ್ಿವಾಗಿಯೂ ನಸಾಾರವಾಗಿಯೂ ಇರುತತದ್ೆ. ಇವುಗಳನುನ ಬೆರೆಸುವುದರಿಂದ ಸನನಪಾತ 

ಧಾತುವಿನಲ್ಲಿ ಜನೆವಾದ ಮಿಶರ (ಶಾರಿೇರ) ವಾಗುತತದ್ೆ.. ನಸಾಾರತೆಯಿಲಿದಿರುವುದೂ ಒಣಗಿಲಿದಿರುವುದೂ 
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ಉತತಮ ಶಾರಿೇರವೆಂದು ಪ್ರಸಿದಧವಾಗಿದ್ೆ. ಚೊಂಬಕವನುನ ಕೂಡಿಕ್ೊಂಡು ಖ್ಾಂಗಲವು ಮಧೆಮ 

ಶಾರಿೇರವೆಂದು ವಿದ್ಾವಂಸರು ಹೆೇಳುತಾತರೆ. ಚೊಂಬಕ ಮತುತ ನಾರಹಾಟ್ಕಗಳು ಸೆೇರಿಕ್ೊಂಡಿರುವುದು 

ಶಬಾದಲ್ಲಿ ಅಧಮವೆಂದು ಸಮರಿಸಿದ್ೆ.  

3..ಮುತಿತನಂತೆ ಉರುಳಿ ಹೊಳೆಯುವುದು ಢಾರ್ ಸ್ಾಾರ್ವೆನಸುತತದ್ೆ. 

4..ಆರೊೇಹಿೇ ಮೊದಲಾದ ಮೂರರಲ್ಲಿ (ಆರೊೇಹಿ, ಅವರೊೇಹಿೇ, ಸಂಚಾರಿೇಗಳೆಂಬ) ನೆಲೆಸಿದ ಕಂಪ್ನವು 

ವಹನೇ ಆಗುತತದ್ೆ. ಶಾರ್ಙಗವದ್ೆೇವನು ತನನ ಸಂಗಿೇತರತಾನಕರದಲ್ಲಿ (lll, 115 ಪ್ು. 175. ಸಂ. ಸುಬರಹಮಣೆ ಶಾಸಿರೇ, 

ಎಸ್ಟ. ಅಡಾೆರ್. ಸಂಪ್ುಟ್ಗಳು - 5). ಸಂಚಾರಿೇವಣವದಲ್ಲಿ ಸಿಾರಕಂಪ್ವಿರುವುದು ಎಂದು ವಹನೇ 

ಸಾಾಯವನುನ ನರೂಪ್ಪಸಿದ್ೆ)  

5..ಛಾಯಾಕಾಕತವು ಆರು ಪ್ರಕ್ಾರಗಳಲ್ಲಿದ್ೆ : ಸವರ, ರಾಗ, ಅನೆರಾಗ - ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟುದವುಗಳು.  

6.. ದ್ೆೇಶ, ಕ್ಷ್ೆೇತರ ಮತುತ ಯಂತರಗಳ ಸಾಾಯಗಳು ಎಂದು ಇರುವವುಗಳಿಗೆ ಲಕ್ಷಣಗಳನುನ ಈಗ 

ಹೆೇಳಲಾಗುವುದು. ಶುರತಿಯ ಸಂಖ್ೆೆ ಅಥವಾ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಕಡಿಮ ಅಥವಾ ಹೆಚಾಿಗಿರುವುದರಿಂದ 

ಆಯಾ ರಾಗದ ಅಥವಾ ಅದ್ೆೇ ರಾಗದ ಒಂದು ಸವರದ ಆಶರಯದಲ್ಲರಿುವ ಸಾಾಯವು ಬೆೇರೆ ಸವರದಲ್ಲಿದಾರೆ 

ಅದು ಸವರಕಾಕತ ( i ) ಎಂದು ಸಮಮತಿಸಿದ್ೆ. ಯಾವುದು ರಾಗದ ನಜಚಾಾಯೆಯ ಭಾವವನುನ 

ಉಂಟ್ುಮಾಡುತತದ್ೆಯೇ ಅದನುನ ರಾಗಕಾಕತ  (ii) ಎಂದು ತಿಳಿಯುತಾತರೆ.  ಒಂದು ರಾಗದ ಕ್ಾಕುವು ಬೆೇರೆ 

ರಾಗವನುನ ಆಶರಯಿಸಿರುವುದು ಅನಯರಾಗಕಾಕತ (iii ) ಆಯಾ ದ್ೆೇಶದ ಸವಭಾವಕ್ೆಾ ಅನುಗುಣವಾಗಿ 

ಇರುವುದು ದೆೇಶಕಾಕತ (iv). ಶರಿೇರವನುನ ಕ್ಷ್ೆೇತರವೆನುನತಾತರೆ. ಪ್ರತಿಯಂದು ಕ್ಷ್ೆೇತರದಿಂದಲೂ ಆಯಾ 

ಶಾರಿೇರದ ವೆೈಶ್ನಷ್ುಾಕ್ೆಾ ಅನುಸಾರವಾಗಿ, ಸಹಜವಾಗಿ ಹೊರಡುವುದರಿಂದ ರಾಗದಲ್ಲ ಿ ಕ್ಾಕುವು ನಾನಾ 

ವಿಧವಾಗಿರುತತದ್ೆ. ಇದು ಕ್ೆೇತ್ಿಕಾಕತ (v) ಎಂದು ಸಮರಿಸಲಾಗಿದ್ೆ. ವಿೇರ್ೆ, ಕ್ೊಳಲು, ಮೊದಲಾದವುಗಳಿಂದ 

ಆಯಾ ವಾದೆದ ವೆೈಶ್ನಷ್ುಾಕ್ೆಾ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ಹುಟ್ುುವುದು ರ್ಿಂತ್ಿಕಾಕತ ಎಂದು ಸೃತಿಸಲಾಗಿದ್ೆ. 

ಯಂತರವೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಸಂಗಿೇತವಾದೆ. (ವೆೈಚ್ಚತರಾವೆಂದರೆ ವಿವಿಧವಣವಮಯ, ಬಹುತರ, ಸುಂದರ, 

ಅದುಭತ, ಚಮತಾಾರ, ಪ್ಪರೇತಿಕರ, ಸೊಬಗು, ಮನೊೇರಂಜಕ ಎಂಬ ನಾನಾಥವಗಳಿವೆ. ಇವೆಲವಿನೂನ ಇಲ್ಲ ಿ

ಅನವಯಿಸಿಕ್ೊಳುಬಹುದು).  

 

ಪ್ುನಃ ಆಲಪ್ಪತಬೆೇಧಗಳನುನ ಹೆೇಳುವಲ್ಲಿ 116 ನೆಯ ಶೆ ಿೇಕದಿಂದ 121 ನೆಯ ಶೆ ಿೇಕಗಳವರೆಗೂ 

ರಾಗಸಾಾಪ್ನಾವನುನ ಹೆೇಳುವಲ್ಲಿ ಸಾಾಯಬೆೇಧಗಳನುನ  ಕುರಿತು ಹೆೇಳಿದ್ಾಾನೆ : 

 

"ಪ್ರತೆೆೇಕವಾಗಿ ಹೊೇಳಾಗಿರುವ <ವಿದ್ಾರಿೇ > ಆಲಾಪ್ವೆೇ ಠಾರ್. (ಆಲ್ಯಪ ಏವ ಠಾಯಃ ಸ್ಯು ತ್ ಪೃಥಗ್ 

ಭೂತ್ ವಿದಾರಕಃ । ರೂಪಕಸ್ಥ ೋನ ರಾಗೇಣ ತಾಲೇನ ಚ ವಿಧೋಯತೇ ।। 116 ।।). 
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 ರೂಪ್ಕಾರ್ಪ್ರುರ್ತ ರೂಪ್ಕದಲ್ಲಿರುವ ರಾಗದಿಂದಲೂ ತಾಳಗಳಿಂದಲೂ ಮಾಡಲಿಡುತತದ್ೆ. ಇದು 

ಎರಡು ವಿಧವೆಂದು ಪ್ರಸಿದಧವಾಗಿದ್ೆ. ಪ್ಿತಿಗಿಹಣಿಕಾ ಎಂಬುದು ಮೊದಲನೆಯದು. ಭಿಂಜನೇ ಎಂಬ 

ಹೆಸರಿನದು ಇನೊನಂದು. ಆಲಪ್ಪತಯನುನ ಮಾಡುವಲ್ಲಿ ಸಾಾಯವನುನ ನಮಿವಸಿ ಆಮೇಲೆ ರೂಪ್ಕದ 

ಅವಯವವನುನ ತೆಗೆದುಕ್ೊಂಡರೆ ಅದು ಪ್ಿತಿಗಿಹಣಿಕಾ ಎಂದು ವಿದ್ಾವಂಸರು ಹೆೇಳಿದ್ಾಾರೆ. ಭ್ಂಜನಯು 

ಸ್ಾಾರ್, ರೂಪ್ಕ ಎಂಬ ವಿಭಾಗದಿಂದ್ಾಗಿ ಎರಡು ವಿಧ. ರೂಪ್ಕದಲ್ಲರಿುವ ಸಾಾಯವನುನ ಅದ್ೆೇ ಪ್ದದ 

ಮಾನದಿಂದ  ನಾನಾ ಪ್ರಕ್ಾರವಾಗಿ ವಿನಾೆಸ ಮಾಡಿದರೆ ಅದನುನ ಸ್ಾಾರ್ಭಿಂಜನೇ ಎಂದು 

ತಿಳಿಯತಕಾದುಾ. ಅದ್ೆೇ ಪ್ದಗಳಿಂದ, ಅದ್ೆೇ ಅಳತೆಯಲ್ಲಿ ಇಡಿೇ ರೂಪ್ಕವನುನ ಬೆೇರೆ ಬೆೇರೆ ರಿೇತಿಯಲ್ಲ ಿ

ಹಾಡಿದರೆ ಅದು ರೂಪ್ಕಭಿಂಜನೇ ಯಾಗುತತದ್ೆ. ಲೊೇಕದಲ್ಲ ಿ ಗಾಯಕರು ಇದನುನ ನೆೇಮ ಎಂದು 

ಕರೆಯುತಾತರೆ." 

 

ಇಲ್ಲಿ ಮಾನವೆಂದರೆ ಅಳತೆ ; ರೂಪ್ಕವು ಯಾವ ತಾಳದಲ್ಲಿ ನಬದಧವಾಗಿದ್ೆಯೇ ಅದರ ಅಳತೆಯಲೆಿೇ, 

ಎಂದರೆ ವೆೇಗ, ಪ್ರಮಾಣಗಳಲ್ಲಿ. ಪ್ರತಿಗರಹಣಿಕ್ಾ ಕಲಿನೆಯು ಹಿಂದೂಸಾಾನೇ ಸಂಗಿೇತದ ಖ್ಾೆಲ್ 

ಗಾಯಕಿಯ ಬೊೇಲ್  ತಾನಗಳಿಗೂ ಸಾಾಯಭ್ಂಜನಯ ಕಲಿನೆಯು ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತದ ನೆರವಲ್ಲಗೂ 

ಜನಮಕ್ೊಟ್ಟುವೆಯೆಂದು ಭಾವಿಸಬಹುದು.  
 

ಪ್ಂಡರಿೇಕವಿಠಲನು ಸವಲಿ ಸವಲಿವಾಗಿ, ಪ್ರಸನನವಾದ, ಬಹುವಾದ, ಚಮತಾಾರ ಸಹಿತವಾದ 

ಅಧಿಕಪ್ರಯೇಗದಿಂದ ಜಿೇವಸವರವನುನ ಮುಖೆವಾಗಿ ಎತಿತ ತೊೇರಿಸುವಂತಹ ಸಾಾಯಗಳಿಂದ ರಾಗದ 

ಸಾಾಪ್ನೆಯಾಗಬೆೇಕು ಎಂದು ವಿಧಿಸುತಾತನೆ.  ಹಿೇಗೆ ವಿಧಿಸಿರುವ ರಿೇತಿಯಲ್ಲ ಿ ರಾಗಾಲಪ್ಪತಯನುನ ಮಾಡಿದ 

ಮೇಲೆ, ಆಯಾ ರಾಗದ ಮುಖೆ ಭಾವವು ಕ್ೆಲವೆೇ ಕ್ಷಣಗಳಷ್ುು ಕ್ಾಲಾವಕ್ಾಶದಲ್ಲ ಿ ಆಪಾತವಾಗಿ (ಎಂದರೆ 

ಶೆ ರೇತೃವಿನಂದ ಪ್ರಯತನವನುನ ಅಪೆೇಕ್ಷಿಸದ್ೆಯೆೇ) ಪ್ರತಿೇತವಾಗುವಂತೆ, ಅಂಶಸವರವನುನ ವಿವಿಧ 

ಭ್ಂಗಿಗಳಲ್ಲ ಿ ಎತಿತ ತೊೇರಿಸುವ ಪ್ುಟ್ು ಪ್ುಟ್ು ಸಾಾಯಗಳಿಂದ (ಠಾಯಗಳಿಂದ) ರಾಗವನುನ ಸಾಾಪ್ಪಸಬೆೇಕು. 

ಇದ್ೆೇ ರಾಗಸಾಾಪ್ನಾ. ಇದು ರಾಗಾಲಪ್ಪತಯ ಸಮಾಪ್ಪತ.  

 

 3..ನತ್ಯನನಣಯರ್  

ಈ ಗರಂಥದಲ್ಲಿ ಶಬಾವೆಂಬ ಸಾಾಯದಲ್ಲಿ ಹೆೇಳುವ ಶಾರಿೇರ ಲಕ್ಷಣವಾದ ಖ್ಾಂಗಲವನುನ ಖ್ಾಡಗಲವೆಂದು 
ಹೆೇಳಿದ್ೆ. ಉಳಿದ್ೆಲಿ ಸಾಾಯಗಳೂ  ಸದ್ಾರಗಚಂದ್ೊರೇದಯ ಹಾಗೂ ರಾಗಮಾಲಾದಲ್ಲಿರುವುದನೆನೇ ಹೆೇಳಿದ್ೆ. 

ವರ್ಾವಲಂಕ್ಾರಗಳಿಂದ ತುಂಬಿರುವುದು, ಗಮಕ - ಸಾಾಯಗಳಿಂದ್ಾದ ಆಕ್ಾರನದಿವಷ್ುವಾಗಿ 

ಚ್ಚತಿರತವಾಗಿರುವುದು - ಇದನುನ ತಜ್ಞರು ಆಲಪ್ಪತಯೆನುನತಾತರೆ. ಆಲಪ್ಪತಯು ಬಹುವಾದ ವೆೈಚ್ಚತರಾಗಳಿಂದ 

(=ಸೌಂದಯವ) ಕೂಡಿರುತತದ್ೆ. ಗರಹ - ಅಂಶ - ತಾರ - ಮಂದರಗಳಲ್ಲ ಿ , ನಾೆಸ - ಅಪ್ನಾೆಸಗಳಲ್ಲಿ, 
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ಹಾಗೆಯೆೇ ಅಲಿತವದಲ್ಲಿ, ಬಹುತವದಲ್ಲಿ, ಷಾಡವ, ಔಡುವಗಳಲ್ಲ ಿ ರಾಗಭಾವದ ಪ್ರಕಟ್ನವು 

ಯಾವುದರಲ್ಲ ಿ ಕಂಡುಬರುತತದ್ೊೇ ಅದು ರಾಗಾಲಾಪ್ ಎಂದು ಹೆೇಳಿದ್ೆ. ಆಲಪ್ಪತ - ಆಲಾಪ್ಗಳಲ್ಲ ಿ

ಯಾವುದರ ಸರಿಯಾದ ಪ್ರಕಟ್ಗೊಳಿಸುವಿಕ್ೆಯು ಇದ್ೆಯೇ ಅದು ರಾಗಾಲಾಪ್ನವೆಂದು ಲಕ್ಷಾ - 

ಲಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲ ಿ ಪ್ಂಡಿತರು ಹೆೇಳುತಾತರೆ. ಪ್ರತೆೆೇಕವಾಗಿ ತುಂಡುಗೊಳಿಸಲಾಗಿರುವ (= ವಿದ್ಾರಿೇ ) ಆಲಾಪ್ವೆೇ 
ಠಾಯವಾಗುತತದ್ೆ. ಜಿೇವಸವರವನುನ ಮುಖೆವಾಗಿ ಎತಿತತೊೇರಿಸುವಂತಹ ಸಾಾಯಗಳಿಂದ ರಾಗದ ಸಾಾಪ್ನಾ 

ಆಗಬೆೇಕು ಎಂದು ಪ್ುಂಡರಿೇಕವಿಠಲನು ಲಕ್ಷಿಸಿದ್ಾಾನೆ. ಕ್ಾಕು ಎನುನವುದು ರಾಗಾಭಿವೆಕಿತಗೆ 

ಪ್ರಯೇಜಕವಾಗುವ ಕಂಠಧವನಯ ವಿಕೃತಿ, ರಾಗಾಲಾಪ್ನೆಯ ಕರಮ. ಅದರಲ್ಲ ಿ ಪ್ರತಿಗರಹಣಿಕ್ಾ, 
ರೂಪ್ಭ್ಂಜನೇ ಎಂಬುದು ಬೆೇಧಗಳು. ಸಾಾಪ್ನಾ ಇತಾೆದಿ ರಾಗಾಲಾಪ್ದ ಹಂತಗಳು.  

 

ದೆೇಶೇಲ್ಾಸ್ಾಯಿಂಗದಲ್ೊಿಿಂದತ ಠಾಯೆ  
 

ನತವನನಣವಯದ ನಾಲಾನೆಯ ಪ್ರಕರಣವಾದ ನತವಕ (ನೃತತ) ದ 580ನೆಯ ಶೆ ಿೇಕದಲ್ಲಿ ಚಾಲ್ಲೇ, 

ಚಾಲ್ಲೇವಟ್, ಅನಂತರ ಲಠಿ, ಚೂ(?)ಕ, ಉರೊೇಂಗಣ, ಧಶಕ, ಅಂಗಹಾರ. ಓಯಾರ, ವಿಹಸಿೇ ಮತುತ ಮನ 

ಎಂಬ ಹತುತ ದ್ೆೇಶ್ನೇಲಾಸಾೆಂಗಗಳನುನ ಹೆೇಳಿದ್ಾಾನೆ. ಇವುಗಳಿಗೆ ಸಮಾನಗರಂಥಗಳಲ್ಲಿ…ಚಾಲ್ಲವಡ, ಲಢಿ… 

ಧಸಕ.. ಎಂದು ಸವಲಿ ಭಿನನವಾದ ಹೆಸರುಗಳಿವೆ. ಇದರಲ್ಲ ಿ 589 ನೆೇ ಶೆ ಿೇ. ದಲ್ಲ ಿ 'ಮನ'  ಎಂಬ 

ದ್ೆೇಶ್ನೇಲಾಸಾೆಂಗದಲ್ಲಿ  ಸಾಾಯವನುನ ಕುರಿತು  - "ಗಿೇತ ಮೊದಲಾದವುಗಳಲ್ಲರಿುವ ರಾಗದ ಸಾಾಯವನುನ 

ಆಯಾ ಲಯದಲ್ಲಿ ನತಿವಸುವುದು 'ಮನ' ಎಂದು ಸಮಮತಿಸಿದ್ೆ" ಎಂದು ಮನವೆಂಬ ನೃತ್ಯ ಠಾರ್ವನುನ 

ಲಕ್ಷಿಸಿದ್ಾಾನೆ.  

"ಅಭು ಸ್ಯು  ದನು  ಏವ್ರತಿ ಸೂಕ್ಷಮ ಾಃ ಪಾ ತ್ು ಗಾ ಭಂಗಭಾಕ್ । 

ಗೋತಾದೇ ರಾಗತಃ ಸ್ಯಥಯಃ ತ್ಲಿಯಾತ್ ತ್ನಮ ನೋ (10)ಮತ್ಮ್ ।। 589।। 

 

ಗೊೇವಿಿಂದದೇಕ್ಷಿತ್ನ ಸಿಂಗಿೇತ್ಸತಧೆರ್ಲ್ಲಿ ಠಾರ್  
 

ಗೊೇವಿಂದದಿೇಕ್ಷಿತನು ವಿದ್ಾೆರಣೆ ಶ್ನರೇಚರಣರ ಸಂಗಿೇತಸಾರವನುನ ಆಧರಿಸಿ 

ವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರದ್ೊೇಷ್ನರೂಪ್ರ್ೆಯನುನ ಮಾಡಿದ್ಾನಂತರ ಗಾಯಕ ಲಕ್ಷಣಗಳನುನ ಹೆೇಳುವಲ್ಲ ಿ

ಗಾಯಕನಗೆ ನಾನಾವಿಧದ ಸಾಾಯ(=ಠಾಯ) ಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಚಾರದಕ್ಷತೆ ಇರಬೆೇಕು ಎನುನತಾತನೆ.  
 

ನಜಯವನ ಎಂಬುದು ಒಂದು ಠಾಯ. ಇದರಲ್ಲ ಿ ಸವರಗಳು ಅವಕರವಾಗಿಯೂ ಸುಕುಮಾರವಾಗಿಯೂ 

ರಕಿತಯುಕತವಾಗಿಯೂ, ಬರುಬರುತತ ಸೂಕ್ಷಮತರವಾಗಿಯೂ ಇರುತತದ್ೆ. ಗಾಯಕನು ತಡೆಯಿಲಿದ್ೆ 

ಸವರಗಳನುನ ವೆೇಗವಾಗಿ ಹಾಡಲು ಸಮಥವನಾಗಿರಬೆೇಕು ಎಂದು ಕಲ್ಲಿನಾಥನು ವಾೆಖ್ಾೆನಸಿದರೆ, ಇದನುನ 
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ಸಿಂಹಭ್ೂಪಾಲನು ಪ್ುನಃ ಪಾಶವವದ್ೆೇವನಂದ ಹಿೇಗೆ ವಿಸತರಿಸುತಾತನೆ : 'ಜಿತಶಾವಸತಯಾ ಗಾನಂ ನಾಮಾನ 

ನಜವವನಂ ವಿದುಃ' — ಉಸಿರುಹಿಡಿದುಕ್ೊಂಡು ಹಾಡುವುದ್ೆೇ ನಜವವನ. ಗೊೇವಿಂದದಿೇಕ್ಷಿತನು 

ಉತತಮಗಾಯಕನನುನ ಶಾರ್ಙಗವದ್ೆೇವನನುನಕರಿಸಿ ನಜವವನ ಎಂದು ವಿಶೆಿೇಷ್ಟಸಿ, ಈ ಶಬಾದ ಅಥವವನುನ 

ವಿದ್ಾೆರಣೆರಿಂದಲೆೇ ಪ್ಡೆಯುತಾತನೆ :  

 

ಪರಿಸುು ರನ್ ನಿರ್ಣವನಾದ್ಯು ಪೇತಃ ಸ್ಯು ದ್ಯತ್ು ಮೋ ಗಾಯಕ ಇತುು ಪಾತ್ು ಾಃ। 
ವಿಶೇಷ್ಣಂ ನಿರ್ಣವನಂ ಯದೇತ್ದ್ ವಿವೇಚಿತಂ ಶಾ ೋಚರಣೈವಿಣಶಷ್ು  । 
ಗಾನಸಿಥ ತೇ ಶ್ವಾ ಸಮಖಂಡರೂಪಂ ನಾಮ್ನನ  ಪುನನಿಣರ್ಣವನಂ ಕಿಲೇತಿ । 

 

ಇದು ಪಾಶವವದ್ೆೇವನ ವಣವನೆಯನುನ ಸಂಪ್ೂಣವವಾಗಿ ಹೊೇಲುತತದ್ೆಂದು ಸಿಷ್ುವಾಗಿಯೆೇ ಇದ್ೆ.  

 

ನಾದರ್ಜ್ಞ ದೇಕ್ಷಿತ್ ವೆಿಂಕಟಮಖಿ  
 

ವಿಜಯನಗರಸಾಮಾರಜೆದ ಪ್ತನವಾದ್ಾನಂತರ ಅದರ ಸಂಸೃತಿ, ಕಲೆ. ರಾಜಕಿೇಯ ಪ್ರಭಾವಗಳು 

ತಮಿಳುನಾಡಿನಲ್ಲಿ ಉಳಿದು ಹರಡಿದುಾ ತಂಜಾವೂರಿನಲ್ಲಿ, ನಾಯಕದ್ೊರೆಗಳ ಸುಮಾರು 140 ವಷ್ವಗಳ 

ಆಳಿವಕ್ೆಯಲ್ಲಿ. ಈ ಆಳಿವಕ್ೆಯನುನ ಸಾಾಪ್ಪಸಿದುಾ ಗೊೇವಿಿಂದದೇಕ್ಷಿತ್.  

 

 
Chakrapani Temple, Kumbhakonam 

 

 
Ramaswamy Temple, Kumbhakonam 
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ನಾಯಕಪ್ರಭ್ುಗಳಲ್ಲ ಿ ಮೊದಲನೆಯವನಾದ ಚೆವವಯನು ತಂಜಾವೂರಿನಲ್ಲ ಿ ರಾಜೆಸಾಾಪ್ನೆ ಮಾಡಲು 

ಕ್ಾರಣನಾದುದು ಮಾತರವಲಿದ್ೆ ಚಾಣಕೆನಂತೆ ಅವನಲ್ಲಿಯೂ ಅನಂತರದ ಅಚುೆತನಾಯಕನಲ್ಲಿಯೂ 

ರಘುನಾಥನಾಯಕನಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರಧಾನಯಾಗಿ ನಂತು ತನನ ಅಸಾಧಾರಣವಾದ ರಾಜನೇತಿ 

ಸಾಮಥೆವದಿಂದಲೂ ಬರಹಮತೆೇಜಸಿಾನಂದಲೂ ತಂಜಾವೂರು ರಾಜೆವು 16-17 ನೆಯ ಶತಮಾನಗಳಲ್ಲ ಿ

ರಾಜಕಿೇಯ. ಆರ್ಥವಕ, ಧಾಮಿವಕ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಮತುತ ಸಾಂಸೃತಿಕ ಮುಂತಾದ ಸಕಲ ಕ್ಷ್ೆೇತರಗಳಲ್ಲಿಯೂ 

ಉತಾಷ್ವ ಹೊಂದಲು ಮೂಲಕ್ಾರಣನಾಗಿದಾನು. ಅವನು ಸವತಃವೆೇದವಿದ್ಾೆಪಾರಂಗತನೂ 

ಅದ್ೆವೈತವಿದ್ಾೆಚಾಯವನೂ ಶೌರತವಿದ್ೆೆಯಲ್ಲ ಿ ಹೆೇಳಿರುವ ಎಲ ಿ ಯಜ್ಞಗಳನೂನ ಮಾಡಿ ದಿೇಕ್ಷಿತನೂ 

ಆಗಿದುಾ ಅಪಾರ ದ್ಾನಧಮವಗಳನುನ ಮಾಡಿ ಸನಾತನಧಮವ ಮತುತ ಆಷ್ವಸಂಸೃತಿಯ 

ಪ್ುನರುತಾಾಪ್ಕನಾದನು. ತನನ ಪ್ರಭ್ುವಾದ ರಘುನಾಥನಾಯಕನ ಅಂಕಿತದಲ್ಲ ಿ ಸಂಗಿೇತಸುಧಾನಧಿ (ಈಗ 

ಸಂಗಿೇತಸುಧಾ ಎಂದು ಪ್ರಸಿದಧವಾಗಿದ್ೆ) ಎಂಬ ಸಂಗಿೇತಶಾಸರಗರಂಥವನೂನ ರಘುನಾಥೆೇಂದರಮೇಲವಿೇರ್ಾ 

ಎಂಬ ವಿೇರ್ಾಬೆೇಧವನೂನ ರಚ್ಚಸಿದ್ಾಾನೆ.   

ಈ ತಂಜಾವೂರು ಸಂಸಾಾನವು ಹದಿನೆೇಳನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ತನನ ಗರಿಷ್ಠ ಉತಾಷಾವವಸೆಾಯನುನ 

ಮುಟ್ಟುದಾ ಸಮಯ. ಸುಮಾರು ಕಿರ. ಶ. 1650. ತಾನೆೇ ಗರಂಥಕತವನೂ, ವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರನೂ ಆಗಿದುಾ, ಹಲವು 

ಅಧಾೆತಮಸಂಕಿೇತವನೆ, ಶೃಂಗಾರಪ್ದ, ದರು, ಏಳ ,ೆ ವಾಲ್ಲವಜಿ, ಗುಜಜರಿ, ದಂಡಲಾಸೆಕ, ಅಲ್ಲಿಕ, ಕ್ೊರವಂಜಿ, 

ಕ್ೊೇಪ್ು, ಚೌಪ್ದ, ಜಕಿಾಣಿ ಮುಂತಾದ ಅದ್ೆಷೊುೇ ಹಾಡುಗಳನುನ ರಚ್ಚಸಿದಾ  ದ್ೊರೆ 

ವಿಜಯರಾಘವನಾಯಕನ ಆಸಾಾನದಲ್ಲಿ  ನಾದಯಜ್ಞ ದಿೇಕ್ಷಿತನಾಗಿದಾ, ವೆಂಕಟಾಧವರಿಯೆಂದು ಹೆಸರಿದಾ, 

ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಇದಾವನು. ಆತನ ತಂದ್ೆ, ಸಂಗಿೇತಸುಧಾ ಕತೃವ ಗೊೇವಿಂದ ದಿೇಕ್ಷಿತನ ಹಿರಿಮ 

ಗರಿಮಗಳ ಸಮರರ್ೆಗೆಂದು ಮಧಾೆಜುವನದಲ್ಲ ಿ ನಾಲುಾ ವಿಜಯಸತಂಬಗಳನುನ ನಲ್ಲಿಸಿದರು. ಹಾಗೆಯೆೇ 

ಗೊೇವಿಂದ ದಿೇಕ್ಷಿತನ ಪ್ುಣೆ ಸಮರರ್ೆಗೆಂದು ಗೊೇವಿಂದಪ್ುರ, ದಿೇಕ್ಷಿತರಪ್ುರಗಳು ಎದುಾನಂತವು.  

 

  
Raghunatha Nayaka- Govida Dikshitar - Naagamamba 
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ಗೊೇವಿಂದ ದಿೇಕ್ಷಿತನು ಕನನಡಿಗ, ಕರ್ಾವಟ್ಕ ಸಾಮಥವಬಾರಹಮಣ. ಇವನು ಹೊಯಿಸಳಕರ್ಾವಟ್ಕನೆಂದೂ 

ಕರ್ಾವಟ್ಕ ಶ್ನವಮೊಗಗ ಸಿೇಮಯವನೆಂದೂ ಐತಿಹೆವಿದ್ೆ. ಇವನು ವಾಸಿಷ್ಠಗೊೇತರಕ್ೆಾ ಸೆೇರಿದವನೆಂದೂ 

ಆಶವಲಾಯನ ಸೂತರದವನೆಂದೂ ಸುಬಬರಾಮ ದಿೇಕ್ಷಿತನು ಹೆೇಳುತಾತನೆ. ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ತನನನುನ 

ವೆಂಕಟಾಧವರಿ ಮತುತ ವೆಂಕಟೆೇಶವರದಿೇಕ್ಷಿತನೆಂದೂ ಕರೆದುಕ್ೊಂಡಿದ್ಾಾನೆ. ತನನ ತಂದ್ೆ ಹಾಗೂ 

ಅಣಣನಂತೆ ಅನೆೇಕ ಯಜ್ಞಗಳನುನ ಮಾಡಿದ ಇವನಗೆ ಅಧವರಿೇ, ಮಖಿ, ದಿೇಕ್ಷಿತ ಎಂಬ ಉಪ್ನಾಮಗಳು 

ಅನವಥವವಾಗಿದ್ೆ.  

 

ವಿಜಯರಾಘವನಾಯಕನೂ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯ ಮೇಲಣ ಅಪಾರ ಗೌರವದಿಂದ ವೆಂಕಟ್ಸಮುದರವೆಂಬ 

ಊರನುನ ನಮಾವಣ ಮಾಡಿದನು. ವೆಂಕಟಾಧವರಿಯ ಹಿರಿಯ ಅಣಣನಾಗಿದಾ ಯಜ್ಞನಾರಾಯಣ 

ದಿೇಕ್ಷಿತನೆೇ ಆತನಗೆ ಆಚಾಯವನಾಗಿದಾನು. ಯಜ್ಞನಾರಾಯಣ ದಿೇಕ್ಷಿತನು ಸಾಹಿತೆರತಾನಕರ, 

ರಘುನಾಥವಿಲಾಸನಾಟ್ಕ, ರಘುನಾಥವಿಜಯಚಂಪ್ೂ ಮುಂತಾದ ಪೌರಢಗರಂಥಗಳನುನ ರಚ್ಚಸಿದ್ಾಾನೆ. 

ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು  ತನನ ಅಣಣನಲ್ಲ ಿ ವೆೇದ, ವೆೇದ್ಾಂತ. ಪ್ೂವವಮಿೇಮಾಂಸೆ, ಉತತರಮಿೇಮಾಂಸೆ, 

ವಾೆಕರಣ, ನಾಟ್ಕ, ಕ್ಾವೆ. ಅಲಂಕ್ಾರ ಮುಂತಾದ ಶಾಸರಗಳನುನ ಅಧೆಯನ ಮಾಡಿ ಪ್ಂಡಿತನಾದನು. 

ತಾನೂ ಅದ್ೆವೈತಾಚಾಯವ. ಸವವತಂತರಸವತಂತರ, ಪ್ದವಾಕೆಪ್ರಮಾಣ ಪಾರಾವಾರಪಾರಿೇಣ ಮೊದಲಾದ 

ಬಿರುದುಗಳನುನ ಗಳಿಸಿದಾನು. ಮೇಲಾಂಡ ಶಾಸರಗಳಷೆುೇ ಅಲಿದ್ೆ ಶೌರತಪ್ರಯೇಗ, ಸಂಗಿೇತ, ಛಂದಸುಾ. 

ನಾೆಯ ಇತಾೆದಿ ಇತರ ಶಾಸರಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರಗಲಭನೆನಸಿ ಬಹುಶುರತನಾಗಿದಾನು. ಬೌಧಾಯನಸೂತರದ 

ಶಾಸರ ಮತುತ ಪ್ರಯೇಗಗಳಲ್ಲಿ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಪ್ರಮಾಣ ಪ್ುರುಷ್ನೆನಸಿಕ್ೊಂಡ ಆಚಾಯವ. 

ಮಾತರವಲಿದ್ೆ ಅದ್ೆಷೊುೇ ಯಜ್ಞಕಮವ ಪ್ರಯೇಜಕಗಳಾದ ಗರಂಥಗಳು ವೆಂಕಟೆೇಶವರ ದಿೇಕ್ಷಿತನಂದ 

ರಚ್ಚತವಾದವುಗಳೆಂದು ತಂಜಾವೂರು ಸರಸವತಿಮಹಲ್ ಹಸತಪ್ರತಿಗರಂಥಾಲಯದಲ್ಲಿ ದ್ೊರೆಯುತತವೆ. 

ವೆಂಕಟೆೇಶವರದಿೇಕ್ಷಿತನು ಸಂಗಿೇತಶಾಸರಪ್ರವತವಕನಾಗಿದುಾದು ಮಾತರವಲಿದ್ೆ ಮಹಾವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರನೂ 

ಗಾಯಕನೂ ವೆೈಣಿಕನೂ ಆಗಿದಾನು. ಅವನ ಹಲವು ಗಿೇತಗಳೂ ಉಮಾತಿಲಕ, ಸುದಶವನ, ಕ್ೆೈವಾಡ 

ಮೊದಲಾದ ಪಾರಚ್ಚೇನ ಗೆೇಯಪ್ರಬಂಧಗಳು ಇಂದಿಗೂ ಮೂಲವಣವಮಟ್ಟುನಲ್ಲ ಿ ದ್ೊರೆಯುತತವೆ. 

ವೆಂಕಟ್ಮಂತಿರಯಂತೆ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಆಲಾಪ್ಗಳನೂನ ಠಾಯಗಳನೂನ ರಚ್ಚಸಿದಾರೂ ಇರಬಹುದು. 
 

ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯ ಪ್ರಮಗುರುವಿನ ನಜವಾದ ಹೆಸರು ವೆಂಕಟ್ಮಂತಿರ. ಮಂತಿರ ಎಂಬುದು ಇಲ್ಲ ಿ

ಆಸಾಾನಗೌರವ ಬಿರುದ್ೊೇ ಅಥವಾ ಸಚ್ಚವಪ್ದಸೂಚಕವೇ ಎಂಬುದನುನ ಹೆೇಳಲು ಬರುವಂತಿಲಿ. 

ಅಂತೂ ಇವನಗೆ ತಾನಪ್ಿನೆಂಬ ನಾಮಾಂತರವೇ ಬಿರುದ್ೊೇ ಇದುಾದಂತೂ ನಜ. ಇವನೂ ಕನನಡಿಗನೆೇ. 

ಇವನ ತಂದ್ೆ ಹೊನನಯೆ. ತಾನಪ್ಿನನುನ ತಾನಪಾಿಚಾಯವ, ತಾನಪ್ಿಶೆೇಖರ ಎಂದ್ೆಲ ಿ ತನನ 
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ಚತುದವಂಡಿೇಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ೆಯಲ್ಲ ಿ ಪ್ೂಜಿಸಿ ಸುತತಿಸಿರುವ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ತನನ 'ಗಂಧವವಖವವಜನ 

ದುವಾವರ ಗವವಭ್ಂಜನುರೆೇ' ಎಂಬ ಆರಭಿರಾಗದ ಗಿೇತದಲ್ಲಿ ಸುತತಿಸಿದ್ಾಾನೆ. ತನನ ತಂದ್ೆ ಗೊೇವಿಂದ 

ದಿೇಕ್ಷಿತನ ಅಧಿಕ್ಾರಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಯಾವಾಗಲೊೇ ಒಮಮ ಈ ವೆಂಕಟ್ಮಂತಿರಯು ಕನನಡ ನಾಡಿನಂದ 

ಬಂದು ಅವನ ಆಶರಯದಲ್ಲಿ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಗೆ ಸಂಗಿೇತಾಧಾೆಪ್ನವನುನ ಮಾಡಿರಬೆೇಕು. ಕನನಡದ್ೆೇಶದಲ್ಲ ಿ

ಸುಮಾರು ಹದಿನಾಲಾನೆಯ ಶತಮಾನದಿಂದಲೂ ಬಲ್ಲತು ನಂತಿದಾ ಚತುದವಂಡಿೇ ಕಲಿನೆಯನುನ 

ಲಕ್ಷಾನಮಿವತಿಯ ಮೂಲಕ ಅವನು ಸಿಾರಗೊಳಿಸಿದನು. ಅವನು ರಚ್ಚಸಿದ ಆಲಾಪ್ ಠಾಯಗಳನುನ 

ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಪ್ೂಜೆ ಬುದಿಧಯಿಂದ ಸಮರಿಸುತಾತನೆ. ಹಿೇಗೆ ತಾನಪಾಿಚಾಯವನು ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತದ 

ಲಕ್ಷಾಮಾಗವಪ್ರವತವರಲ್ಲ ಿಪ್ರಮುಖ.  
 

ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತವು ಇದ್ೆೇ ಕ್ಾಲದಲ್ಲ ಿ ಒಂದು ನೂತನ ಆಯಾಮವನುನ ಪ್ಡೆದುಕ್ೊಳುುತಿತತುತ. 

ವಣವವೆಂಬ ಗೆೇಯಪ್ರಕ್ಾರವು ಮೊದಲು ಅಂಕುರಿಸಿದುಾ ಈ ಆಸಾಾನದಲ್ಲಿ. ಶೃಂಗಾರರಸದ 

ವಿಶವಕ್ೊೇಶದಂತಿರುವ, ಕೃತಿಯ ವಿನಾೆಸವನುನ ಪ್ಡೆದಿರುವ, ವಿಳಂಬಲಯಗಾನಯೇಗೆವಾದ 'ಪ್ದ' 

ಎಂಬ ಪ್ರಕ್ಾರವು ಹುಟ್ಟುಬಲ್ಲತಿದುಾ ಈ ಯುಗದಲ್ಲಿಯೆೇ. ಇದರಲ್ಲ ಿ ಅಗರಪ್ೂಜೆಯು ಕ್ಷ್ೆೇತರಜ್ಞನಗೆ ಸಲುಿತತದ್ೆ. 

ತಮಿಳುನಾಡಿನಲ್ಲಿ ವಿಜಯರಾಘವಭ್ೂಪಾಲ, ರಾಮಭ್ದ್ಾರಂಬ, ರಂಗಾಜಮಮ, ಪೆದಾದ್ಾಸರಿ, 

ಕರ್ಾವಟ್ಕದಲ್ಲಿ ಚ್ಚಕಾದ್ೆೇವರಾಯ, ತಿರುಮಲಾಯವ ಮುಂತಾದವರೂ ಇದನುನ ಪ್ರವತಿವಸಿದರು.  

 

ದಂಡಿೇ ಎಂದರೆ ಆಧಾರಸತಂಭ್. ಸಂಗಿೇತದ ನಾಲುಾ ಆಧಾರಸತಂಭ್ಗಳಾದ ಗಿೇತ, ಠಾಯ, ಆಲಾಪ್ ಮತುತ 

ಪ್ರಬಂಧಗಳನೂನ ಅವುಗಳ ಅವಯವಗಳನೂನ  ಚತುದವಂಡಿೇ ಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ೆಯು ಹೆೇಳಿದ್ೆ. 

ಭ್ರತಮತಂಗಶಾರ್ಙಗವದ್ೆೇವಾದಿ ಪ್ೂವಾವಚಾಯವರು ಸಂಗಿೇತಶಾಸರವನುನ ಮಂಡಿಸಲೆಳೆಸಿರುವ 

ವಿಧಾನಕಿಾಂತ ಬೆೇರೆಯ ಜಾಡನುನ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಹಿಡಿದು ಕನನಡದ್ೆೇಶದಲ್ಲ ಿ ಪಾರಚ್ಚೇನ ಗೌರವಿತವಾಗಿ 

ನೆಲೆಸಿದಾ ಚತುದವಂಡಿೇ ಕಲಿನೆಯನುನ ತಮಿಳುನಾಡಿನಲ್ಲಿಯೂ ನೆಲೆಗೊಳಿಸಿದನು. 
 

ವೆಂಕಟಾಧವರಿಯು ತನನ ಈ ಗರಂಥದ ಆರನೆಯ ಆಲಾಪ್ ಪ್ರಕರಣದಲ್ಲ ಿ ಆಲಾಪ್ನೆ ಮಾಡುವ ಕರಮವನುನ 

ಪ್ೂವಾವಚಾಯವರಿಂದ ಸಂಗರಹಿಸಿದ್ಾಾನೆ. ಏಳನೆಯ ಠಾಯಪ್ರಕರಣದಲ್ಲ ಿ ಠಾಯ ಎಂದು 

ಪ್ರಿಭಾಷಾಸಂಜ್ಞೆಯುಳು ರಾಗಾವಯವವನುನ ಹಾಡುವ ರಿೇತಿಯನುನ ಮೊಟ್ುಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ 

ವಿವರಿಸುತಾತನೆ. ತನನ ಗುರುವು ಠಾಯಗಳನುನ ಲಕ್ಷಾಪ್ರವತವನೆ ಮಾಡಿದ ಮಾಗವವನುನ ಈ ವಿಷ್ಯದಲ್ಲ ಿ

ಅವಲಂಬಿಸಿ ನವೆವಾದ ಲಕ್ಷಾತಂತರವಂದನುನ ಉದ್ಾಾಟ್ಟಸಿದ್ಾಾನೆ.  
  

ಠಾಯೆರ್ ವಿವರಗಳು  
ಮೇಲಾಂಡ ಗರಂಥದ ಏಳನೆಯ ಠಾಯಪ್ರಕರಣವು ಕ್ೆೇವಲ ಏಳು ಶೆ ೇಿಕಗಳಷ್ುು ಮಾತರ ವಿಸಾತರವಾಗಿದುಾ 

ಇಡಿೇ ಗರಂಥದಲ್ಲಿ ಹರಸವತಮ ಪ್ರಕರಣವಾಗಿದ್ೆ. ಪ್ೂವಾವಚಾಯವರು ಸಾಾಯಾ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಲ್ಲ ಿ
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ಲಕ್ಷಿಸಿರುವುದು ಅಪ್ಭ್ರಂಶಗೊಂಡು ಠಾಯವೆಂದ್ಾಗಿದ್ೆ. ಶಾರ್ಙಗವದ್ೆೇವನು ಇಂತಹ 96 ಸಾಾಯಗಳನುನ  

ವಣಿವಸಿದ್ಾಾನೆಂದು ಈಗಾಗಲೆೇ ಹೆೇಳಿದ್ೆ. ಕನನಡಕವಿಗಳು ಸುಮಾರು ಒಂದು ಸಾವಿರ ವಷ್ವಗಳಿಂದ 

ಸಂಗಿೇತವಣವನ ಸಂದಭ್ವದಲ್ಲಿ ಠಾಯೆಯನುನ ಹೆೇಳುತತಲೆೇ ಬಂದಿದ್ಾಾರೆ. ಹಿೇಗೆ ಪಾಲುಾರಿಕ್ೆ 

ಸೊೇಮನಾಥನು ಇಂದಿಗೂ ಲಕ್ಷಣವು ಉಪ್ಲಬಧವಲದಿ ಹಲವು ಠಾಯಗಳನುನ ವಣಿವಸುತಾತನೆ. ಸಾಾಯಾ 

ಎಂದರೆ ರಾಗದ ಅವಯವ ; ರಾಗತವವನುನ ಆಂಶ್ನಕವಾಗಿ ಒಳಗೊಂಡ, ಸಮಷ್ಟುಯಲ್ಲ ಿ ರಾಗತವವನುನ  

ಉಂಟ್ುಮಾಡುವ ಸವರಸಂದಭ್ವ. ವಾಗ ಎಂದರೆ ಗಮಕ. ಇವುಗಳೆರಡರಲೂಿ ಸಂಪ್ೂಣವವಾದ 

ಅನೊೆೇನಾೆಶರಯವಿರುತತದ್ೆ. ಆದುದರಿಂದಲೆೇ ಪಾರಚ್ಚೇನಾಚಾಯವರು ಇವುಗಳನುನ 

ಸ್ಾಾಯಾವಾಗಗಳೆಿಂಬ ಸಮಷ್ಟುನಾಮದಿಂದ ವೆವಹರಿಸಿ ಒಟ್ಟುಗೆೇ ವಣಿವಸುತಿತದಾರು.  

 

ಸಾಾಯಗಳನುನ ಪ್ೂವಾವಚಾಯವರು ವಣಿವಸಿದ್ಾಾರೆಯೆೇ ಹೊರತು ಅವುಗಳನುನ ಹಾಡುವುದು ಹೆೇಗೆಂದು 

ಯಾರೂ ಹೆೇಳಿರಲ್ಲಲಿ. ಅದನುನ ಮಾಡಿರುವುದು ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯಬಬನೆೇ. ರಾಗೊೇಚ್ಚತವಾದ 

ಯಾವುದ್ಾದರೊಂದು ಸವರವನುನ ಸಾಾಯಿಯನಾನಗಿ ಮಾಡಿಕ್ೊಂಡು ಅದರ ಮುಂದಿನ 

ನಾಲುಾಸವರಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯಂದರಲ್ಲಿಯೂ ಒಂದ್ೊಂದರಂತೆ ನಾಲುಾ ತಾನಗಳನುನ ಆರೊೇಹಣದಲ್ಲ ಿ

ಹಾಡಬೆೇಕು. ಅನಂತರ ಇವೆೇ ಸವರಗಳಲ್ಲಿ ಅವರೊೇಹಣದಲ್ಲಿಯೂ ಹಿೇಗೆಯೆೇ ನಾಲುಾ ತಾನಗಳನುನ 

ಹಾಡಬೆೇಕು. ಈ ಎಂಟ್ು ತಾನಗಳಲ್ಲ ಿ ಬರುವ ಯಾವುದ್ಾದರೊಂದು ಸವರವನುನ ಸಾಾಯಿಯನಾನಗಿ 

ಕಲ್ಲಿಸಿಕ್ೊಂಡು ಅದರಲ್ಲ ಿ ತಾನವನುನ ಮಾಡಿ ಮಂದರಷ್ಡಜದಲ್ಲ ಿ ನಾೆಸ ಮಾಡಬೆೇಕು. ಇದ್ಾದ್ಾನಂತರ 

ಮುಕ್ಾತಯಿಯನುನ ಹಾಡಬೆೇಕು. ಹಿೇಗೆ ಠಾಯವನುನ ಹಾಡುವ ಕರಮವನುನ ಎಲಿ ಪ್ರಸಿದಧ 

ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯೂ ನಮಿವಸಿ ಲಕ್ಷಾದಲ್ಲ ಿ ಸಾಾಪ್ಪಸಿದುಾ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯ ಗುರುವಾದ ತಾನಪ್ಿಶೆೇಖರನೆೇ. ಈ 

ಪ್ದಧತಿಯು ಬೆಳೆದು ಮುಂದ್ೆ ಕಿರ. ಶ. 1730 ರ ಸುಮಾರಿನಲ್ಲಿ ತುಳಜೆೇಂದರನು ತಂಜಾವೂರು ಪಾರಂತೆದಲ್ಲ ಿ

ಪ್ರಸಿದಿಧಪ್ಡೆದು ರೂಢಿಸಿದಾ ಠಾಯಗಳನುನ ಲಕ್ಷ್ೊೆೇದ್ಾಹರರ್ೆಗಾಗಿ ವಿಪ್ುಲವಾಗಿ 

ಉದ್ಾಹರಿಸಿಕ್ೊಂಡಿದ್ಾಾನೆ. 15 - 16 ನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿಯೆೇ ಶ್ನರೇ ಪ್ುರಂದರದ್ಾಸರು ಠಾಯೆಗಳನುನ 

ರಚ್ಚಸಿದಾರೆಂದೂ, ಅದನುನ ಪ್ರಸನನವೆಂಕಟ್ದ್ಾಸರು 17 ನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲ ಿ ತಮಮ ಒಂದು ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ 

ಹೆೇಳಿದ್ಾಾರೆಂದು ಈಗಾಗಲೆೇ ಹೆೇಳಿದ್ೆ.  
 

ಈಗ ತಾನವೆಂದು ನಾವು ಬಳಸುತಿತರುವುದನುನ ಹದಿನೆಂಟ್ನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಕಟ್ಕವೆಂದು 

ಕರೆಯುತಿತದಾರು. ಇದರ ಪ್ರಥಮೊೇಲೆಿೇಖವು ತುಳಜನ ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತದಲ್ಲಿ (ಸು. 1730) 

ಕಂಡುಬರುತತದ್ೆ. ಠಾಯವು ಹಿೇಗೆ ಕಟ್ಕ/ತಾನವಾಗಿ ಪ್ರಿಣಮಿಸಿ ರೂಪ್ುವಡೆದಿದಾರೂ ಇರಬಹುದು. 

ತಾನಪಾಿಚಾಯವನು ತಾನವೆಂಬ ಈ ಗೆೇಯಪ್ರಕ್ಾರವನುನ ಉದ್ಾಾಟ್ಟಸಿರುವುದು ಸಂಭ್ವನೇಯ. ಹಾಗೂ 

ಇದನುನ ತಮಿಳುನಾಡಿನಲ್ಲ ಿ ನೆಟ್ಟುದುಾ ಕನನಡಿಗನಾದ ತಾನಪ್ಿಶೆೇಖರನೆೇ. ಅವನಗೆ ತಾನಪ್ಿ ಎಂಬ 

No part of this publication is allowed for copying or reproducing. Copyright protected. Copyright infringement is punishable offence. 



£ÀÆ¥ÀÄgÀ ¨sÀæªÀÄj-£ÀÈvÀå¸ÀA±ÉÆÃzsÀ£À ¤AiÀÄvÀPÁ°PÉ ( 2321- 2519 ISSN NO) 

¸ÀA¥ÀÄl 15 ; ¸ÀAaPÉ 6; ¸É¥ÉÖA§gï –r¸ÉA§gï 2021 ; ಅಂಕಣ- ಭರತಕೌತುಕ 

 

 

ಬಿರುದಿನ ಹೆಸರು ಬರಲು ಇದ್ೆೇ ಕ್ಾರಣವೇ ಏನೊೇ! ಇದನುನ ತಮಿಳುನಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹರಡಿದುಾ ಹರಡಿದುಾ 

ಇನೊನಬಬ ಕನನಡಿಗನಾದ ಅವನ ಶ್ನಷ್ೆ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿ. ತನನ ಕ್ಾಲದಲ್ಲ ಿ ಪ್ರಚಲ್ಲತವಿದಾ ಪ್ರತಿಯಂದು 

ರಾಗದ ಆಲಾಪ್ನೆಯನುನ ವಿವರವಾಗಿ ವಣಿವಸಿ ಶಾಸರದಲ್ಲಿ ಉಳಿಸಿಕ್ೊಟ್ಟುದುಾ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯ ತಂದ್ೆ - 

ತಂಜಾವೂರಿನ ಮಹಾಪ್ರಧಾನ ಗೊೇವಿಂದ ದಿೇಕ್ಷಿತ, ಇನೊನಬಬ ಕನನಡಿಗ, ಹದಿನೆೇಳನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ!  

(ಆಸಕತರು ಸಾಾಯ, ರಾಗಾಲಾಪ್ನ ಕರಮಗಳನುನ ಸುಲಭ್ವಾಗಿ ಅಥವಮಾಡಿಕ್ೊಳುಲು ರಾ. 

ಸತೆನಾರಾಯಣರವರ 'ಕನಾವಟ್ಕದ ಕಲೆಗಳು - ಸಂಗಿೇತ ಪ್ುಸತಕದಲ್ಲಿ' ರಾಗಾಲಪ್ಪತ' ಅಧಾೆಯವನುನ 

[ಪ್ುಟ್ 86 ರಿಂದ] ಓದಬೆೇಕು).  

 

ಚತ್ತದಯಿಂಡೇ ಪ್ಿಕಾಶಕೆರ್ಲ್ಲಿ ಠಾರ್ಪ್ಿಕರಣ  
 

'ಸಪ್ುಮಿಂ ಠಾರ್ಪ್ಿಕರಣಮ್'  

 

೧.. ಏವಂ ಷ್ಷ್ಠಪ್ರಕರರ್ೆೇ ಪೊರೇಕತಮಾಲಾಪ್ಲಕ್ಷಣಮ್ ಸಪ್ತಮೇsಥ ಪ್ರಕರರ್ೆೇ ಠಾಯಲಕ್ಷಣಮುಚೆತೆೇ  

 

೨.. ತತತದ್ ರಾಗಾನುಸಾರೆೇಣ ಯತರ ಕುತಾರಪ್ಪ  ಚ ಸವರೆೇ  

ಸಿಾತಾವ ಸವರಂ ತಮೇವಾಥ ಸಾವಯಿನಂ ಪ್ರಿಕಲಿಾ ಚ  
 

೩.. ತತ್ ಪ್ುರೊೇವತಿವಷ್ು ಚತುಃಸವರೆೇಷ್ವಥ ಯಥಾಕರಮಮ್  

ತತತದ್ ರಾಗಾನುಸಾರೆೇರ್ಾರೊೇಹೆೇ ತಾನಚತುಷ್ುಯಮ್  
 

೪..ಅವರೊೇಹೆೇ ತಥಾ ತಾನಚತುಷ್ುಯಮಿತಿ ಕರಮಾತ್  

ಗಿೇತಾವ ತಾನಾಷ್ುಕಂ ಪ್ಶಾಿದ್ಾರಭ್ೆ ಸಾಾಯಿನಂ ಸವರಮ್  
 

೫..ಯದುಕತಂ ಕಂಚ್ಚದ್ಾ ಕಲಿಾ ವಿನೆಸೆೇನಮಂದರ ಷ್ಡಜಕ್ೆೇ  

ಸಾಾಯಿಸಿಾತಸೆ ತಸೆೆೈವ ಯಡುಪ್ಸಾೆಭಿಧಿೇಯತೆೇ 
 

೬.. ಲೊೇಕ್ೆೇ ಮಕರಿಣಿೇತೆೆೇವಂ ಸಂಜ್ಞಾ ಮುಕ್ಾತಯಿಕ್ಾ ತತಃ 

 ಠಾಯಸಾಮಾನೆಲಕ್ಷ್ೆಮೇದಂ ವೆೇಂಕಟಾಧವರಿರ್ೊೇದಿತಮ್ 

 

೭.. ಪ್ರಮೊೇ ಗುರುರಸಾಮಕಂ ತಾನಪಾಿಚಾಯವಶೆೇಖರಃ  

ಸವೆೇವಷಾಮಪ್ಪ ರಾಗಾರ್ಾಮೇತಲಿಕ್ಷ್ಾಮನುಸಾರತಃ  
 

ಠಾಯಾನ್ ಪ್ರಕಲಿಯಾಮಾಸ ಲಕ್ಷಾಮಸೆ ತದ್ೆೇವ ಸಃ 

No part of this publication is allowed for copying or reproducing. Copyright protected. Copyright infringement is punishable offence. 



£ÀÆ¥ÀÄgÀ ¨sÀæªÀÄj-£ÀÈvÀå¸ÀA±ÉÆÃzsÀ£À ¤AiÀÄvÀPÁ°PÉ ( 2321- 2519 ISSN NO) 

¸ÀA¥ÀÄl 15 ; ¸ÀAaPÉ 6; ¸É¥ÉÖA§gï –r¸ÉA§gï 2021 ; ಅಂಕಣ- ಭರತಕೌತುಕ 

 

 
 

ಇತಿ ಶ್ನರೇಮದದ್ೆವೈತವಿದ್ಾೆಚಾಯವಸಾಗಿನಚ್ಚತೆ ಸವವತೊೇಮುಖ್ಾತಿರಾತರಸಾಗಿನ  ಚ್ಚತಾೆಪ್ತ 

ವಾಜಪೆೇಯಯಾಜಿಗೊೇವಿಂದದಿೇಕ್ಷಿತನಾಗಮಾಂಬಿಕ್ಾವರದಿವತಿೇಯನಂದನಸೆ ಸಾಗಿನಚ್ಚತೆ ಸವವ  

ಕರತುಯಾಜಿಯಜ್ಞನಾರಾಯಣದಿೇಕ್ಷಿತಾವೆವಹಿತಾನುಜಸೆ ಅಚುೆತವಿಜಯರಾಘವಭ್ೂಪಾಲ  ಪೆರೇರಿತಸೆ 

ವೆೇಂಕಟೆೇಶವರದಿೇಕ್ಷಿತಸೆ ಕೃತೌ ಚತುದವಂಡಿೇಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ಾಯಾಂ ಸಪ್ತ ಠಾಯಪ್ರಕರಣಮ್ ಸಂಪ್ೂಣವಮ್.  
 

ಕನನಡಾನತವಾದ — 

 

೧.. ಹಿೇಗೆ ಆರನೆಯ ಪ್ರಕರಣದಲ್ಲ ಿ ಆಲಾಪ್ದ ಲಕ್ಷಣವನುನ ಹೆೇಳಲಾಯಿತು. ಅನಂತರ ಏಳನೆಯ 

ಪ್ರಕರಣದಲ್ಲಿ ಠಾಯದ ಲಕ್ಷಣವನುನ ಹೆೇಳಲಾಗುವುದು.  

 

೨.. ಆಯಾ ರಾಗಕ್ೆಾ ತಕಾಂತಹ ಯಾವುದ್ಾದರೊಂದು ಸವರದಲ್ಲಿ ನಂತು ಅನಂತರ ಅದ್ೆೇ ಸವರವನುನ 

ಸಾಾಯಿಯನಾನಗಿ ಕಲ್ಲಿಸಿಕ್ೊಂಡು 
 

೩.. ಅದರ ಮುಂದ್ೆ ಇರುವ ನಾಲುಾ ಸವರಗಳಲ್ಲ ಿ ಹಿಂದ್ೆ ಹೆೇಳಿರುವ ಕರಮದಲ್ಲಿಯೆೇ ಆರೊೇಹಣದಲ್ಲಿ 

ಆಯಾ ರಾಗಕ್ೆಾ ತಕಾಂತೆ ನಾಲುಾ ತಾನಗಳನುನ (ಹಾಡಬೆೇಕು). 

 

೪..  ಅವರೊೇಹಣದಲ್ಲಿಯೂ ಹಾಗೆಯೆೇ ನಾಲುಾ ತಾನಗಳನುನ (ಹಾಡಬೆೇಕು). (ಈ) ಕರಮದಲ್ಲಿ ಎಂಟ್ು 

ತಾನಗಳನುನ ಹಾಡಿ ಆಮೇಲೆ ಹೆೇಳಲಿಟ್ಟುರುವ (ಎಂಟ್ು ತಾನಗಳಲ್ಲಿ) ಯಾವುದ್ೊೇ ಒಂದು ಸವರವನುನ 

(ಸಾಾಯಿಯನಾನಗಿ) 

 

೫.. ಕಲ್ಲಿಸಿಕ್ೊಂಡು ಮಂದರಷ್ಡಜದಲ್ಲಿ ನಾೆಸ ಮಾಡಬೆೇಕು. ಸಾಾಯಿಯಲ್ಲಿರುವ ಅದ್ೆೇ ಯಡುಪ್ನೆನೇ 

 

೬.. ಲೊೇಕದಲ್ಲಿ ಮಕರಿಣಿಯೆಂಬ ಸಂಜ್ಞೆಯಿಂದ ಕರೆಯುತಾತರೆ.  ಅನಂತರ ಮುಕ್ಾತಯಿಯನುನ 

ಹಾಡಬೆೇಕು) ಠಾಯದ ಈ ಸಾಮಾನೆಲಕ್ಷಣವನುನ ವೆಂಕಟಾಧವರಿಯು ಹೆೇಳಿದನು. ( ಸೂಚನೆ - ಇವುಗಳ 

ವಿವರಕ್ೆಾ 6ನೆಯ ಆಲಾಪ್ ಪ್ರಕರಣವನುನ ನೊೇಡಬೆೇಕು)  

 

೭.. ನಮಮ ಪ್ರಮ ಗುರುಗಳಾದ ತಾನಪಾಿಚಾಯವಶೆೇಖರರು ಈ ಲಕ್ಷಣವನುನ ಅನುಸರಿಸಿಕ್ೊಂಡು ಎಲಾಿ 

ರಾಗಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಠಾಯಗಳನುನ ರಚ್ಚಸಿದರು. ಇದಕ್ೆಾ (ಠಾಯಕ್ೆಾ) ಲಕ್ಷಾವು (ಪ್ರಯೇಗದಲ್ಲ ಿ

ಉದ್ಾಹರರ್ೆಯು) ಅದ್ೆೇ (ಅವರ ರಚನೆಗಳೆೇ). 
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ಹಿೇಗೆ ಶ್ನರೇಮದದ್ೆವೈತವಿದ್ಾೆಚಾಯವನೂ ಸವವತೊೇಮುಖ, ಅತಿರಾತರಯಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಗಿನಚ್ಚತೆನೂ, 

ವಾಜಪೆೇಯಯಾಗದಲ್ಲ ಿ ಸಾಗಿನಚ್ಚತೆನೂ ಆದ ಗೊೇವಿಂದ ದಿೇಕ್ಷಿತನ ಹಾಗೂ ನಾಗಮಾಂಬಿಕ್ೆಯ 

ಶೆರೇಷ್ಠನಾದ ಎರಡನೆಯ ಮಗನೂ ಸವವಕರತುಯಜ್ಞದಲ್ಲಿ ಸಾಗಿನಚ್ಚತೆನಾದ ಯಜ್ಞನಾರಾಯಣದಿೇಕ್ಷಿತನ 

ಅವೆವಹಿತನಾದ ತಮಮನೂ ಅಚುೆತವಿಜಯರಾಘವಭ್ೂಪಾಲನಂದ (ಈ ಗರಂಥರಚನೆಗಾಗಿ) ಪೆರೇರಿತನೂ 

ಆದ ವೆಂಕಟೆೇಶವರದಿೇಕ್ಷಿತನಂದ ರಚ್ಚತವಾದ ಚತುದವಂಡಿೇ ಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ೆಯಲ್ಲ ಿ ಏಳನೆಯ ಠಾಯಪ್ರಕರಣವು 

ಮುಗಿಯಿತು. 
 

(ವಿ. ಸೂ. — ತಾನ ಎಂಬುದು ಪ್ರಿಭಾಷೆ - ಮೂಛವನೆಯೆಂದರೆ ರಾಗದ ಸಪ್ತಸವರಗಳೂ ಕರಮವಾಗಿ 

ಆರೊೇಹಾವರೊೇಹದಲ್ಲಿ ಇರುವುದು. ಮೂಛವನೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅಥವಾ ಎರಡು ಸವರಗಳು 

ಲೆೇಪ್ವಾದರೆ 'ತಾನ'ವಾಗುತತದ್ೆ. ತಾನದಲ್ಲ ಿ ಸವರಗಳ ಆರೊೇಹ - ಅವರೊೇಹಗಳು ಕರಮದಲ್ಲಿ ಇದಾರೆ 

ಶುದಧತಾನ. ಸವರಗಳು ವಕರವಾಗಿದಾರೆ ಕೂಟ್ತಾನ. ಈಗಿನ ಪ್ರಿಭಾಷೆಯಂತೆ ಜನೆರಾಗಗಳು.  

 

ತಾನವೆಂಬ ಪ್ರಿಭಾಷೆ ಇನೂನ ಒಂದು ರಿೇತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೇಗವಾಗುತಿತತುತ.  ತಾನಗಳು ಒಂದು 

ರಾಗಾಲಾಪ್ದ, ಅವಯವಗಳೂ ಆಗಿರುತಿತದಾವು. ಸವರಗಳು ಜೊೇಡನೆಗೊಂಡು ವಣವಗಳಾದರೆ, ಈ 

ವಣವಗಳು ರಾಗಸೌಂದಯವವಧವನಸಾಧಕವಾಗಿ ಅಲಂಕ್ಾರಗಳಾಗಿ ಪ್ರಿಣಮಿಸುತತವೆ. ಈ 

ಅಲಂಕ್ಾರಗಳು ರಾಗಾಲಾಪ್ನದ ಅವಯವಗಳಾಗಿ ಪ್ರಿಣಮಿಸಿದರೆ ಅವು ತಾನಗಳಾಗುತಿತದಾವು. 

ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಈ ಅಥವದಲ್ಲಿ ಹೆೇಳಿದ್ಾಾನೆ. )  

 

ಚತ್ತದಯಿಂಡೇ ಪ್ಿಕಾಶಕೆರ್ಲ್ಲಿ ಗಿೇತ್ಠಾರ್ಪ್ಿಬಿಂಧಾದಗಳಿಗೆ ಹೆೇಳಿದ ಯೇಗಯರಾಗಗಳು  
 

ವೆಂಕಟಾಧವರಿಯು ಐವತೆೈದು ರಾಗಗಳನುನ ಗಿೇತಠಾಯಪ್ರಬಂಧಾದಿಗಳಿಗೆ ಯೇಗೆರಾಗಗಳೆಂದೂ, 

ಇವುಗಳನುನ ತಾನಪಾಿಚಾಯವರು ಲೊೇಕರೂಢಿಯಲ್ಲಿ ನಲ್ಲಿಸಿದರೆಂದೂ ಹೆೇಳುತಾತನೆ. (ಚ. ಪ್ರ.,ಅ. 5, ರಾ. 

ಪ್ರ. ಶೆ ಿೇ. 105.) ಅವು ಇಂತಿವೆ  — 

 

1.ನಾಟ್  2. ಸೌರಾಷ್ರ  3. ಸಾರಂಗನಾಟ್  4.ಶುದಧವಸಂತ 5. ಗುಂಡಕಿರಯಾ 6.ಮೇಚಬೌಲ್ಲ 

7.ನಾದರಾಮಕಿರಯಾ 8.ವರಾಲ್ಲ 9. ಲಲ್ಲತಾ 10.ಪಾಡಿ 11.ಸಾಲಗಭೆೈರವಿ 12.ಶ್ನರೇರಾಗ 13.ಆರಭಿ 14.ಧನಾೆಸಿ 

15.ಶಂಕರಾಭ್ರಣ 16. ಹಿಂದ್ೊೇಲ. 17.ಭ್ೂಪಾಲ 18.ಹಿಂದ್ೊೇಲವಸಂತ 19.ಆಹರಿ 20. ಆಭೆೇರಿ 21.ಸಾಮಂತ 

22. ವಸಂತಭೆೈರವಿ 23. ಹೆಜುಜಜಿಜ 24.ಮಾಲವಶ್ನರೇ 25. ಶುದಧರಾಮಕಿರಯಾ 26.ಕ್ಾಂಭೊೇಜಿ  27.ಮುಖ್ಾರಿೇ 

28.ದ್ೆೇವಗಾಂಧಾರಿ 29. ನಾಗಧವನ 30.ಸಾಮರಾಗ 31.ಸಾಮವರಾಲ್ಲೇ 32.ಗುಜವರಿೇ 33. ಭಿನನಷ್ಡಜ  34. 

ರೆೇವಗುಪ್ಪತ   35. ನಾರಾಯಣ ದ್ೆೇಶಾಕ್ಷಿೇ  36. ದ್ೆೇಶಾಕ್ಷಿೇ  37. ನಾರಾಯಣಿೇ 38. ಕರ್ಾವಟ್ಬಂಗಾಲ 39. 
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ಜಯಂತಸೆೇನಾ 40. ಮಧೆಮಾದಿ 41.ಬಹುಲ್ಲೇ 42. ಆಂಧಾಲ್ಲೇ 43. ಸಾವೆೇರಿೇ  44. ಮಲಿಹರಿೇ/ಮಲಹರಿ 

45. ಘಂಟಾರವ 46. ವೆೇಲಾವಲ್ಲೇ 47. ಭೆೈರವಿೇ 48. ಗೌಲ 49. ಕ್ೆೇದ್ಾರಗೌಲ 50. ಛಾಯಾಗೌಲ 51.ರಿೇತಿಗೌಲ 

52. ಪ್ೂವವಗೌಲ 53. ನಾರಾಯಣಗೌಲ  54.ಕನನಡಗೌಲ 55. ಸಿಂಹರವ.  

 

ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು (ಶೆ ಿೇ. 106) ಕಲಾೆಣಿಯೆೇ ಮೊದಲಾದ ದ್ೆೇಶ್ನೇರಾಗಗಳು ಕ್ೊೇಟ್ಟಗಟ್ುಲೆ ಇವೆ. ಇವು ಗಿೇತ. 

ಠಾಯ, ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗೆ ಎಂದಿಗೂ ಯೇಗೆವಲ.ಿ ಕಲಾೆಣಿಯು ಗಿೇತ ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗೆ 

ಯೇಗೆವಲದಿಿದಾರೂ ತುರುಕರಿಗೆ ಬಹಳ ಪ್ಪರಯವಾದದುಾ, (ಶೆ ೇಿ. 107) ಪ್ಂತುವರಾಲ್ಲಯೆಂಬ ರಾಗವು 

ಪಾಮರರಿಗೆ ಪ್ಪರಯವಾದುದು. ಆದರೆ ಗಿೇತ, ಠಾಯ, ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗೂ ಇದಕೂಾ ಬಹುದೂರವೆಂದು 

ಅಭಿಪಾರಯಪ್ಡುತಾತನೆ. ಆದರೆ ಇಂದಿನ ಕ್ಾಲದಲ್ಲಿ ಈ ರಾಗಗಳು ಪಾಮರರಿಗೂ ಪ್ಂಡಿತರಿಗೂ ಸಮವಾಗಿ 

ಪ್ಪರೇತಿಯೆಂದೂ ಈ ರಾಗಗಳಲ್ಲ ಿಸವವರಿೇತಿಯ ಪ್ರಯೇಗಗಳು ಇವೆಯೆಂದೂ ಗಮನಸಬಹುದು.  

 

ತ್ತಳಜನ ಸಿಂಗಿೇತ್ಸ್ಾರಾಮೃತ್ದಲ್ಲಿ ಠಾಯೆ  
 

 
 

ರಕಾಸತಂಗಡಿಯ ಯುದಧದಲ್ಲಿ ವಿಜಯನಗರ ಸಾಮಾರಜೆವು ಮುರಿದುಬಿದಾ ಮೇಲೆ ಭಾರತಿೇಯ 

ಸಂಸೃತಿಯನುನ ಉಳಿಸಿ ಬೆಳೆಸಿದ ರಾಜೆಗಳಲ್ಲಿ ತಂಜಾವೂರು ಮುಖೆವಾದುದು. ಕನನಡಿಗ, ದ್ೊರೆಗಳಾದ 

ನಾಯಕ ದ್ೊರೆಗಳು ಇಲ್ಲಿ ವಿಜಯನಗರದ ಸಾಮಂತರಾಗಿ ಕಿರ. ಶ. ೧೫೩೨ರಿಂದ ೧೬೭೩ರವರೆಗೆ ಆಳಿದರು. 

ಇವರಲ್ಲ ಿ ಅಚುೆತನಾಯಕ, ರಘುನಾಥನಾಯಕ ಮತುತ ವಿಜಯರಾಘವನಾಯಕರು 

ಸಂಗಿೇತಪೆರೇಮಿಗಳಾಗಿದುಾ ಸಂಗಿೇತಕಲೆಯ ಉತಾಷ್ವವನುನ ತಮಮ ಆಸಾಾನಗಳಲ್ಲ ಿ ಸಾಧಿಸಿದಾರು. ಇವರ 
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ಪ್ರಧಾನಯೂ, ವೆೇದಪಾರಂಗತನೂ, ಷ್ಟ ಶಾಸರ ಪ್ಂಡಿತನೂ, ಅನೆೇಕ ಯಜ್ಞಯಾಗಾದಿಗಳನುನ 

ಮಾಡಿದವನೂ ಆಗಿದಾ ಕನನಡಿಗ ಗೊೇವಿಂದದಿೇಕ್ಷಿತನು ತಂಜಾವೂರಿನ ನಮಾವಪ್ಕನಾಗಿದುಾದಷೆುೇ 

ಅಲಿ; ಸಂಗಿೇತಶಾಸರದಲ್ಲ ಿ ಮಹಾಮೇಧಾವಿಯಾದ ಪ್ಂಡಿತ. ಅವನೂ ಅವನ ಮಗನಾದ 

ವೆಂಕಟೆೇಶವರದಿೇಕ್ಷಿತನೂ ನಮಮ ಇಂದಿನ ಸಂಗಿೇತಕ್ೆಾ ತಳಹದಿ ಹಾಕಿಕ್ೊಟ್ುವರು. ಇದ್ೆೇ ಕ್ಾಲದಲ್ಲ ಿ

ಕ್ಷ್ೆೇತರಯೆನು ಪ್ದವೆಂಬ ಗೆೇಯಪ್ರಕ್ಾರವನುನ ನಮಮ ಸಂಗಿೇತದಲ್ಲಿ ಎತಿತ ನಲ್ಲಸಿಿದನು. 
 

ವಿಜಯರಾಘವನ ಆಳಿವಕ್ೆ ಕಿರ. ಶ. ೧೬೭೩ರಲ್ಲಿ ಮುಗಿದು ಮಧುರೆಯ ಚೊಕಾನಾಥನಾಯಕ 

ಭ್ೂಪಾಲನೊಡನೆ ಆದ ಯುದಧದಲ್ಲಿ ಅವನೂ ಅವನ ಮಗನಾದ ಮನಾನರುದ್ಾಸನೂ ಮಡಿಯಲು ಕಿರ. 

ಶ. ೧೬೭೬ರಲ್ಲಿ ಮರಾಠರ ಎಕ್ೊಾೇಜಿಯು ತಂಜಾವೂರನುನ ಆಳಲು ಪಾರರಂಭಿಸಿದನು. ಇವನಗೆ ಶಾಹಜಿ, 

ಶರಭೊೇಜಿ, ತುಕ್ೊಾೇಜಿ ಎಂಬ ಮೂವರು ಮಕಾಳು. ಕಿರ. ಶ. ೧೬೮೩ರಲ್ಲಿ ಎಕ್ೊಾೇಜಿಯ ಆಳಿವಕ್ೆ ಮುಗಿಯಲು 

ಶಾಹಜಿಯು ಕಿರ. ಶ. ೧೬೮೪ರಿಂದ ೧೭೧೦ರವರೆಗೂ, ಆತನ ತಮಮನಾದ ಶರಭೊೇಜಿಯು ಕಿರ. ಶ. 

೧೭೧೧ರಿಂದ ೧೭೨೮ರ ವರೆಗೂ ತಂಜಾವೂರನುನ ಆಳಿದರು. ಈ ಕ್ಾಲದಲ್ಲಿ ತುಕ್ೊಾೇಜಿ ಎಂಬ 

ನಾಮಾಂತರವುಳು ತುಳಜನು ಮಹಾದ್ೆೇವ ಪ್ಟ್ುಣದಲ್ಲ ಿ ರಾಜಪ್ರತಿನಧಿಯಾಗಿ ಆಳುತಿತದಾನು. 

ಶರಭೊೇಜಿಯ ಅನಂತರ ತುಳಜನು ತಂಜಾವೂರನುನ ಕಿರ. ಶ. ೧೭೨೯ರಿಂದ ೧೭೩೫ರವರೆಗೂ ಆಳಿದನು. 

ಮೊದಲನೆಯ ಎಕ್ೊಾೇಜಿಯಿಂದ ಹಿಡಿದು ಎರಡನೆಯ ಶರಭೊೇಜಿಯವರೆಗೆ ಇದಾ ಸುಮಾರು ನೂರು 

ವಷ್ವಗಳ ಕ್ಾಲವು ಕರ್ಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತದ ಸುವಣವಯುಗ. ಈ ಕ್ಾಲದಲ್ಲ ಿ ತಂಜಾವೂರನುನ ಆಳಿದ 

ಪ್ರತಿಯಬಬ ರಾಜನೂ ಸವತಃ ಸಂಗಿೇತವಿದ್ಾವಂಸನೂ ವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರನೂ ಆಗಿದಾರು. ಇವರ ಕ್ಾಲದಲ್ಲ ಿ

ಲೆಕಾವಿಲಿದಷ್ುು ಸಂಗಿೇತ ವಿದ್ಾವಂಸ ಶೆರೇಷ್ಠರುಗಳು ತಮಿಳುನಾಡಿನಂದಲೂ, ಆಂಧರ, ಕ್ೆೇರಳ, 

ಕನನಡನಾಡುಗಳಿಂದಲೂ ಬಂದು ನೆಲೆಸಿ ತಂಜಾವೂರನುನ ಸಂಸೃತಿ ಕ್ೆೇಂದರವೂ ಸಂಗಿೇತಪ್ಪೇಠವೂ 

ಆಗುವಂತೆ ಮಾಡಿದರು. ಸಂಗಿೇತತಿರಮೂತಿವಗಳಾದ ತಾೆಗರಾಜ, ಮುದುಾಸಾವಮಿದಿೇಕ್ಷಿತ, 

ಶಾೆಮಾಶಾಸಿರಗಳು ಉದಯಿಸಿ ವಿರಾಜಮಾನರಾದುದು ಈ ಕ್ಾಲದಲ್ಲಿಯೆೇ.  

 

ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತವನುನ ಬರೆದದುಾ ಮೊದಲನೆಯ ತುಳಜ - ಕಿರ. ಶ. ೧೭೩೦ರ ಸುಮಾರಿಗೆ. ಎರಡನೆಯ 

ಶರಭೊೇಜಿಯನುನ ಬಿಟ್ುರೆ ಇವನಂತಹ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಪ್ಂಡಿತನೂ, ಪಾಂಡಿತೆ ಪ್ಕ್ಷಪಾತಿಯೂ ಇಡಿೇ 

ಭೊೇಸಲೆ ವಂಶದಲ್ಲಿಯೆೇ ದ್ೊರೆಯುವುದಿಲಿ. ಬಹುಮುಖಿ ಪಾಂಡಿತೆದ ಈ ತುಳಜನು ಹಲವು 

ಶಾಸರಗಳಲ್ಲಿ ಗರಂಥಗಳನುನ ರಚ್ಚಸಿದ್ಾಾನೆ. ಆತನು ರಚ್ಚಸಿದ ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತವು ಅನೆೇಕ 

ವೆೈಶ್ನಷ್ುಾಗಳನುನಳು ಶಾಸರಗರಂಥ. ತುಳಜನು ಈ ಗರಂಥವನುನ ಸರಳ ಸುಂದರ ಸಂಸೃತದಲ್ಲಿ, 

ಚಂಪ್ೂಶೆೈಲ್ಲಯಲ್ಲ ಿ ಬರೆದಿದ್ಾಾನೆ. ಕಿರ. ಶ. ಹದಿನೆಂಟ್ನೆಯ ಶತಮಾನದ ಮೊದಲಲ್ಲಿ  ಕರ್ಾವಟ್ಕ 

ಸಂಗಿೇತದ ಲಕ್ಷಾವು ಹೆೇಗಿತುತ ಎಂಬುದಕ್ೆಾ ಇಂದು ಉಳಿದಿರುವುದು ಇದ್ೊಂದ್ೆೇ ಆಧಾರ. ನಮಮ ಸಂಗಿೇತ 
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ಸಂಪ್ರದ್ಾಯದ ಪ್ರವತವನ - ಪ್ರಿವತವನಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತವು ಮಹತತರ ಪಾತರವನುನ ವಹಿಸಿದ್ೆ, 

ಹಳತು - ಹೊಸತರ ನಡುವೆ ಸುವಣವ ಸೆೇತುವಾಗಿದ್ೆ. ಹದಿನೆಂಟ್ು ಪ್ರಕರಣಗಳಲ್ಲಿ ರಚನೆಯಾಗಿರುವ 

ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತದಲ್ಲಿ ಸಂಪ್ರದ್ಾಯಜ್ಞನಾದ ತಾನು ಗಿೇತ, ಠಾಯ, ಆಲಾಪ್, ಪ್ರಬಂಧಗಳೆಂಬ ನಾಲುಾ 

ದಂಡಿೇಗಳನುನ ರೂಢಿಸಲು ಸವಂತ ರಚನೆಗಳನುನ ಮಾಡಿದಾನೆಂದೂ, ಗೊೇಪಾಲನಾಯಕನು 

ಚತುದವಂಡಿೇ ಕಲಿನೆಯ ಪ್ರವತವಕನೆಂದೂ ವೆೇಂಕಟೆೇಶವರ ದಿೇಕ್ಷಿತನು ಹೆೇಳುವುದನುನ ತುಳಜನು ಪ್ುನಃ 

ಹೆೇಳುತಾತನೆ. ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತದಲ್ಲ ಿ ರಾಗವಿವೆೇಕ ಪ್ರಕರಣದಲ್ಲ ಿ ತನನಂದಲೂ ತನನ 

ಪ್ೂವಿವಕರಿಂದಲೂ ಸಮಸಾಮಯಿಕ ವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರರಿಂದಲೂ ವಿಪ್ುಲವಾದ 

ಲಕ್ಷ್ೊೆೇದ್ಾಹರರ್ೆಗಳನುನ ಕ್ೊಟ್ುು ಅವುಗಳ ಮೂಲಕ ಶಾಸರವನುನ ಬೊೇಧಿಸುವುದು ಈ ಗರಂಥದ 

ಮುಖೆ ವೆೈಶ್ನಷ್ುಾ. ಇದರಲ್ಲಿ ರಾಗದ ಸವರಗತಿ, ಖಂಡಿಕ, ಆಲಪ್ಪತ, ಆಯಿತತ, ಕರಣ, ಮುಕ್ಾತಯ 

ಮುಂತಾದವುಗಳನೂನ ಕಟ್ಕ, ಠಾಯಗಳನೂನ, ಹಾಡುಗಳ ಉದ್ಾಗಾಹ, ಧುರವ, ಆಭೊೇಗಾದಿಗಳನೂನ 

ಉದ್ಾಹರರ್ೆಗಳ ಮೂಲಕ ವಿವರಿಸಲಾಗಿದ್ೆ. ಗಿೇತ, ಪ್ರಬಂಧ, ಠಾಯ, ಆಲಾಪ್ಗಳೆಂಬ 

ಚತುದವಂಡಿೇಗಳನನಷೆುೇ ಅಲಿದ್ೆ ಪ್ದ, ದರು, ಸುಳಾದಿ, ಶೆ ಿೇಕವಣವ ಮೊದಲಾದ ಹಲವು 

ಪ್ರಕ್ಾರಗಳನೂನ ತುಳಜನು ಉದ್ಾಹರಿಸುತಾತನೆ. ಹಿೇಗೆ ಅವನು ಕ್ೊಡುವ ಒಟ್ುು ೩೧೭ ಉದ್ಾಹರರ್ೆಗಳಲ್ಲ ಿ

೬೬ ಗಿೇತಗಳೂ, ೧೬ ಪ್ರಬಂಧಗಳೂ, ೮೩ ಠಾಯಗಳೂ, ೩೨ ತಾನಗಳೂ, ೯ ಸವರಗತಿಗಳೂ, ೨೧ 

ಸೂಳಾದಿಗಳೂ, ೨ ಸವರಖಂಡಗಳೂ, ೧೩ ಆಲಾಪ್ಗಳೂ, ೪ ಕಟ್ಕಗಳೂ, ೨ ದರುಗಳೂ, ೭ ಪ್ರಯೇಗಗಳೂ 

ಸೆೇರಿಕ್ೊಂಡಿವೆ.  
 

ಶಾಹಜಿರ್ೂ ತ್ತಳಜೆೇಿಂದಿನೂ ಹೆೇಳಿರತವ ಕೆರ್ವು ರಾಗಗಳ ಠಾರ್ಗಳು  
 

ಕಿರ. ಶ. 13 - 14 ನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲ ಿ ಸವವತೊೇಮುಖವಾಗಿ ನಡೆದ ಕ್ಾರಂತಿಯು 

ಸಂಗಿೇತದಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸಿತು. ಇದು ಕಿರ. ಶ. 16ನೆಯ ಶತಮಾನದ ವೆೇಳೆಗೆ ಮಟ್ುವಾಗಿ ನಂತುದನುನ 

ನಮಮ ಸಂಗಿೇತದ ಇತಿಹಾಸವು ತೊೇರಿಸುತತದ್ೆ. ಈ ಕ್ಾಲದಿಂದ ಲಕ್ಷಾದಲ್ಲ ಿ 15 ನೆಯ ಮೇಳವು ಪಾರಚುಯವ, 

ಪಾರಮುಖೆ. ಪಾರಥಮೆಗಳು ಪ್ಡೆದು ಸುಮಾರು ಮುನೂನರು ವಷ್ವಗಳ ಕ್ಾಲ ಇದರಲ್ಲಿಯೆೇ ಅತಿ ಹೆಚ್ಚಿನ 

ಜನೆರಾಗಗಳು ಪ್ರಯುಕತವಾಗುತಿತದಾವು. ಇದನುನ ಈ ಕ್ಾಲದ ಎಲ ಿ ಶಾಸರಗರಂಥಗಳೂ ಸಿಷ್ುಗೊಳಿಸುತತವೆ. 

ಕಿರ. ಶ. 18 ನೆಯ ಶತಮಾನದ ವೆೇಳೆಗೆ ಈ ಪ್ರವೃತಿತಯು ಪ್ುನಃ ತನನ ದಿಕಾನುನ ಬದಲಾಯಿಸಿ ಇಪ್ಿತೆತರಡನೆಯ 

ಮೇಳ, ಅನಂತರ 28 ನೆಯ ಹಾಗೂ 29 ನೆಯ ಮೇಳಗಳ ಪಾರಮುಖೆ ಪ್ರಸಿದಿಧಗಳಿಗೆ ಎಡೆ ಮಾಡಿಕ್ೊಟ್ಟುತು. 

ಇದರ ಸಂಧಿಕ್ಾಲವನುನ ತುಳಜನು ಸೂಚ್ಚಸುತಾತನೆ.  

 

ಇದ್ೆೇ ಹದಿನೆಂಟ್ನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ನಮಮ ಸಂಗಿೇತ ಕ್ಷಿತಿಜಗಳು ವಿಸತರಿಸಿ ಹಿನನಡೆದವು. ಈ 

ಸಮಯದಲ್ಲ ಿ ಒಮಿಮಂದ್ೊಮಮಗೆೇ ಹಲವು ಹೊಸರಾಗಗಳು ಕರ್ಾವಟ್ಕ ಸಂಗಿೇತದಲ್ಲಿ ಉದಭವಿಸಿದುಾದನುನ 
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ಇತಿಹಾಸಕ್ಾರರು ಗುರುತಿಸಬಹುದು. ಹಿಂದ್ೆ ಇಲಿದ ರಾಗಗಳು ಹೊಸದ್ಾಗಿ ಹುಟ್ಟುಕ್ೊಂಡವು. ಹಿಂದ್ೆ ಇದಾ 

ಕ್ೆಲವು ರಾಗಗಳು ತಮಮ ಸವರೂಪ್ಗಳನುನ ಬದಲಾಯಿಸಿಕ್ೊಂಡವು. ಮತೆತ ಕ್ೆಲವು ತಮಮ ಹೆಸರನುನ 

ಬದಲಾಯಿಸಿಕ್ೊಂಡವು. ಗೆೇಯರಚನೆಗಳಾದರೂ ಅಷೆುೇ. ವಣವ, ಕೃತಿ, ತಿಲಾಿನ, ಜಾವಳಿ ಮೊದಲಾದವು 

ಹುಟ್ಟುದುದು ಅಥವಾ ಈಗಿನ ರೂಪ್ ತಳೆದುದು ಈಗಲೆೇ. ನಮಮ ಸಂಗಿೇತದ ಸಾಮಗಿರ ಸಮೃದಿಧಯಾದದೂ 

ಇದ್ೆೇ ಕ್ಾಲದಲ್ಲ.ಿ ಈ ಹೊಸ ರಾಗಗಳು ಮೊದಲು ಮೊಳಕ್ೆದ್ೊೇರುವುದು ತುಳಜನ 

ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತದಲ್ಲಿ.  

 

ಠಾರ್ಗಳಿರತವ ರಾಗಗಳು 
ಮಾಲವಶ್ನರೇಯು ಶ್ನರೇರಾಗಮೇಳಸಂಭ್ೂತವೆಂದೂ ರಿ-ವಜೆವ, ಮಂಗಳಪ್ರದ, ರಾಗಾಂಗ ಎಂಬ 

ಲಕ್ಷಣಗಳನುನ ಪ್ಡೆದಿದ್ೆಯೆಂದು ಹೆೇಳಿ ರಾಗಸಂಚಾರದ ಕಟ್ಕ, ಗಿೇತ, ಠಾಯಗಳ ಲಕ್ಷಾದ 

ಉದ್ಾಹರರ್ೆಗಳನುನ ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತವು ಕ್ೊಡುತತದ್ೆ . ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಹೆೇಳಿದ ಭ್ೂಪಾಲ (೮ ನೆೇ) 

ಮೇಳದಲ್ಲಿ ರಿ - ತರಯವಾಗಿ (= ಗರಹ, ಅಂಶ, ನಾೆಸ) ಸಂಪ್ೂಣವವೆಂದು ನರೂಪ್ಪದಾನುನ ಶಾಹಜಿ ಮತುತ 

ತುಳಜರು ಷ್ಡಜ, ಶುದಧರಿಷ್ಭ್, ಸಾಧಾರಣಗಾಂಧಾರ, ಶುದಧಮಧೆಮ, ಪ್ಂಚಮ, ಶುದಧಧೆೈವತ, 

ಕ್ಾಕಲ್ಲನಷಾದ — ಈ ಸವರಗಳನುನಳು ಸಂಪ್ೂಣವರಾಗವಾಗಿ, ಸವತಂತರ ಮೇಳವಾಗಿ ಕ್ೊಡುತಾತರೆ ಹಾಗೂ ಸ 

- ಗರಹಾಂಶ, ನ-ನಾೆಸ ಎಂದು ವಣಿವಸಿ ಸವರಗತಿ, ಎಡುಪ್ು, ತಾನ, ಠಾಯ, ಗಿೇತಗಳ ಉದ್ಾಹರರ್ೆಗಳನುನ 

ಒದಗಿಸುತಾತರೆ. ಹಿಂದ್ೊೇಲವಸಂತ ರಾಗವನುನ ಭೆೈರವಿೇ (೨೦ನೆೇ) ಮೇಳದಲ್ಲಿ ಜನೆವಾಗಿ ಹೆೇಳಿ, 

ಕ್ೆೈಶ್ನಕಿನಷಾದವೆಂದೂ ಸಂಪ್ೂಣವ, ಸವವದ್ಾ ಗೆೇಯವೆಂದು ಹೆೇಳಿ ವಕರಸಂಚಾರದಲ್ಲಿ ಆಯಿತತ,  ತಾನ, 

ಠಾಯ, ಗಿೇತ, ಸುಳಾದಿ ಮೊದಲಾದವುಗಳನುನ ಹೆೇಳಿದ್ಾಾರೆ. ಗೊೇವಿಂದ ದಿೇಕ್ಷಿತನು ಹಿಂದ್ೊೇಲವು 

ಭೆೈರವಿೇ (೨೦)ಗೆ ನೇಡುವ ಲಕ್ಷಣಗಳನುನ ಅನುಸರಿಸಿ ಶಾಹಜಿ ತುಳಜರು ಉದ್ಾಗಾಹ, ಗಿೇತ, ಠಾಯೆಗಳ 

ಲಕ್ಷಾದ ಉದ್ಾಹರರ್ೆಗಳನುನ ನೇಡುತಾತರೆ. ಹಿಂದ್ೆ ಶಂಕರಾಭ್ರಣ ರಾಗವು ಆರನೆಯ ಮೇಳವಾಗಿತುತ. ಈಗ 

ಇಪ್ಿತೊತಂಬತತನೆಯ ಮೇಳವಾಗಿ ಪ್ರಸಿದಧವಾಗಿದ್ೆ. ಶಾಹಜಿಯ ರಾಗಲಕ್ಷಣಮು ಮತುತ ತುಳಜನ 

ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತಗಳಲ್ಲ ಿ ಶಂಕರಾಭ್ರಣದ ಲಕ್ಷಣವು ಸವಮೇಳಜ (೨೯), ಸಂಪ್ೂಣವ, ಸ-ತರಯ, 

ಸಾಯಂಗೆೇಯ, ಎಂದು ಹೆೇಳಲಿಟ್ಟುದುಾ ರಾಗಾಲಾಪ್ನ ಕರಮ, ಠಾಯ, ಗಿೇತ, ಸುಳಾದಿಗಳ 

ಲಕ್ಷಾಖಂಡಿಕ್ೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ್ೆ. ಪ್ೂವವಗೌಲವನುನ ಶಂಕರಾಭ್ರಣಮೇಳದಲ್ಲಿ ಸಂಪ್ೂಣವ ರಾಗ, ಸ - 

ಗರಹಾಂಶ, ಎಂದು ನರೂಪ್ಪಸಿ ಆಯಿತತ, ಠಾಯ, ಗಿೇತ, ಸುಳಾದಿಗಳ ಲಕ್ಷ್ೊೆೇದ್ಾಹರಣಗಳ 

ಖಂಡಿಕ್ೆಗಳನುನ ಕ್ೊಡುತಾತರೆ. ನಾರಾಯಣಿರಾಗವನುನ ಶಂಕರಾಭ್ರಣ (೨೯)ರಲ್ಲ ಿ ಜನೆವೆಂದೂ ಪ್ೂಣವ, 

ಗ-ಗರಹಾಂಶ, ಪಾರತಃಗೆೇಯವಾದುದ್ೆಂದೂ ವಣಿವಸಿ, ಉದ್ಾಗಾಹ, ಠಾಯ ಮತುತ ನಾಮಾವಲ್ಲಯಂದರಿಂದ 

ಲಕ್ಷಾ ಪ್ರಯೇಗವನುನ ಶಾಹಜಿ ತುಳಜರು ಉದಧರಿಸುತಾತರೆ. ನಾರಾಯಣದ್ೆೇಶಾಕ್ಷಿಯನುನ 
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ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯು ಹೆೇಳಿದಂತೆಯೆೇ ಶಂಕರಾಭ್ರಣ (೨೯)ಜನೆ, ಗ-ತರಯ, ಸಂಪ್ೂಣವ, ಪಾರತಗೆೇವಯ 

ಎಂದು ವಣಿವಸಿ, ಉದ್ಾಗಾಹ, ಅಟ್ತಾಲಪ್ರಬಂಧದ ಧುರವ, ಸುಳಾದಿಗಳ ಲಕ್ಷ್ೊೆೇದ್ಾಹರರ್ೆಗಳನುನ 

ಉದಧರಿಸುತಾತರೆ. ಅಂತೆಯೆೇ ಆಹರಿ, ಕನನಡಗೌಲ, ಕ್ಾಂಬೊೇಜಿ, ಮುಖ್ಾರಿೇ, ನಾರಾಯಣಗೌಲ, ದ್ೆೇಶಾಕ್ಷಿೇ 

ರಾಗಗಳಿಗೂ ಹೆೇಳುತಾತರೆ. ತುಳಜನು ಕ್ೆೇದ್ಾರಗೌಲ ರಾಗವನುನ ಕ್ಾಂಭೊೇಜಿ ಮೇಳದಲ್ಲಿ (28) ಉಪಾಂಗ 

ಜನೆವಾಗಿಯೂ, ಸಂಪ್ೂಣವವೆಂದೂ, ನ-ನಾೆಸಾಂಶಗಳೆಂದೂ ನಾಲಾನೆಯ ಯಾಮದಲ್ಲ ಿ

ಗಾನಯೇಗೆವೆಂದೂ ಆರೊೇಹಣದಲ್ಲ ಿ ಗಾಂಧಾರ ನಷಾದಗಳ ಲಂಘನವೆಂದೂ ಲಕ್ಷಿಸಿ ತಾನ, ಠಾಯ, 

ಗಿೇತ, ಗರಹಸವರಖಂಡಗಳಿಂದ ಉದ್ಾಹರರ್ೆಗಳನುನ ಉದಧರಿಸಿಕ್ೊಳುುತಾತನೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲ ಿ ಆರೊೇಹಣದ 

ಗಾಂಧಾರ ಪ್ರಯೇಗವನುನ ಬಿಟ್ುರೆ ಈ ಸಂಚಾರಗಳು ಕ್ೆೇದ್ಾರಗೌಲದ ಅಧುನಾಪ್ರಯೇಗವನೆನೇ 

ಸುೂರಿಸುವಂತಿದ್ೆ. ತುಳಜನು ನಾದರಾಮಕಿರಯೆಯನುನ ಮಾಲವಗೌಲಮೇಲ (15) ಜನೆವೆಂದೂ, 

ಸಂಪ್ೂಣವ, ಸ-ತರಯ, ಸಾಯಾಹನಗೆೇಯ, ಆರೊೇಹಾವರೊೇಹಗಳಲ್ಲಿ ನೆೇರವಾದ ಸಂಚಾರ ಎಂದೂ 

ನರೂಪ್ಪಸುತಾತನೆ. ಈ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಉದ್ಾಗಾಹ ಪ್ರಯೇಗ, ಠಾಯ, ಸುಳಾದಿ ಮತುತ ಗಿೇತೆಗಳಿಂದ 

ಉದ್ಾಹರರ್ೆಯನುನ ಎತಿತಕ್ೊಡುತಾತನೆ. ತುಳಜನ ಕ್ಾಲದಲ್ಲಿ ರೆೇವಗುಪ್ಪತಯು ತನನ ಆಧುನಕರೂಪ್ವನುನ 

ಉದ್ಾಾಟ್ಟಸಿಕ್ೊಂಡಿತು ಮಾಲವಗೌಡಮೇಲ (15) ಜನೆ. ಮ-ನ ವಜೆವದಿಂದ ಔಡುವ, ಸಾಯಂಗೆೇಯ, 

ಅವಕರ ಸವರಗತಿ, ಎಂಬ ಲಕ್ಷಣಗಳನೂನ ತಾನ, ಠಾಯ ಮತುತ ಗಿೇತಪ್ರಯೇಗಗಳನೂನ ತುಳಜನು 

ಉಲೆಿೇಖಿಸುತಾತನೆ. ವಸಂತರಾಗವನುನ ಶಂಕರಾಭ್ರಣಮೇಲಜ (29), ಸಂಪ್ೂಣವ, ಸ-ಗರಹ, ಸಾಂಶ, 

ರಾಗಾಂಗ, ಪಾರತಗೆೇವಯ, ಎಂದು ಲಕ್ಷಿಸಿ ಸವರಗತಿಯು ಆರೊೇಹಾವರೊೇಹಗಳಲ್ಲಿ ಅವಕರ ಎಂದು ಹೆೇಳಿ 

ಆಯಿತತ, ಕಟ್ಕ, ಠಾಯ ಮತುತ ಎರಡು ಗಿೇತಗಳ ಉದ್ಾಹರರ್ೆಗಳನುನ ಕ್ೊಡುತಾತನೆ. ತುಳಜನು 

ವೆೇಲಾವಲ್ಲೇ ರಾಗಕ್ೆಾ ಉದ್ಾಗಾಹ, ಠಾಯ, ಗಿೇತಪ್ರಯೇಗಗಳಲ್ಲಿ ನಧಪ್ಸ, ಧರಿ, ಧಸ ಮುಂತಾದ 

ಸಂಚಾರಗಳೂ ರಿಗರಿ ಸಂಚಾರವೂ ನೇಡಿದ್ಾಾನೆ.  

 

ತುಳಜನಂದ ಪಾರರಂಭಿಸಿ ನಮಮ ಲಾಕ್ಷಣಿಕರು ಸಾವೆೇರಿಯು ಶುದಧಸಾವೆೇರಿಯೆಂಬ ರೂಪ್ವನುನ 

ಪ್ಡೆದುದನುನ ಗುರುತಿಸಿ ಎರಡೂ ರಾಗಗಳನುನ ವಣಿವಸುತಾತರೆ. ಗಾಂಧಾರ ನಷಾದಗಳನುನ ಪ್ೂತಿವ 

ಬಿಟ್ಟುದಾ ಪ್ೂವವರೂಪ್ವನುನ ಶುದಧಸಾವೆೇರಿಯೆಂದೂ ಇವುಗಳನುನ ಅವರೊೇಹದಲ್ಲಿ ಒಳಗೊಂಡಿದಾ 

ರೂಪ್ನುನ ಸಾವೆೇರಿಯೆಂದೂ ವೆವಹರಿಸಿರುವುದು ಇಲ್ಲಂಿದ ಮುಂದಕ್ೆಾ ಕ್ಾಣುತತದ್ೆ. ತುಳಜನು 

ಶುದಧಸಾವೆೇರಿಯನುನ 15 ನೆೇ ಮೇಲದ ಜನೆವಾಗಿಸಿ ಉದ್ಾಗಾಹ, ಠಾಯ, 'ಸತೆದುಭತ ನನನದುಭತ ಕನದದುಭತ 

ಸಾಮಂತಾ'  ಎಂಬ ಪಾರಚ್ಚೇನ ಗಿೇತದ ಮೊದಲನೆಯ ಮತುತ ಎರಡನೆಯ ಖಂಡಗಳು - ಇವುಗಳಿಂದ 

ಲಕ್ಷಾಗಳನುನ ಉದ್ಾಹರಿಸುತಾತನೆ. ಕರ್ಾವಟ್ಕ ಸಂಗಿೇತದಲ್ಲಿ ಕುರುಂಜಿ ರಾಗದ ಆಧುನಕ ಲಕ್ಷಣವು 

ಮೊದಲು ಕಂಡುಬರುವುದು ತುಳಜನಲ್ಲ.ಿ ಈ ರಾಗದಲ್ಲ ಿ ಉದ್ಾಗಾಹ ಮತುತ ಠಾಯೆಯ 
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ಲಕ್ಷ್ೊೆೇದ್ಾಹರರ್ೆಗಳನುನ ಕ್ೊಡುತಾತನೆ. ಸೌರಾಷ್ಟರೇ ರಾಗವು ಮಾಲವಗೌಲಮೇಲ (25) ಜನೆ, ಸ-ತರಯ, 

ಸದ್ಾಗೆೇಯ ಎಂದು ಲಕ್ಷಿಸಿ ಆರೊೇಹಾವರೊೇಹಗಳಲ್ಲ ಿ ಸವರಗತಿಯು ಸಮವಾಗಿಯೂ ವಿಷ್ಮವಾಗಿಯೂ 

ಇದ್ೆ ಎಂದು ಆಯಿತತ, ಷ್ಡಜತಾನ, ಠಾಯ ಮತುತ ಗಿೇತಗಳನುನ ಲಕ್ಷಿಸುತಾತನೆ. 
 

+.. ತಿರುವೆಂಕಟ್ಕವಿಯು ತನನ 'ಸಂಗಿೇತಸಾರಸಂಗರಹಮು' (ಪ್ು. 23-24) ಗರಂಥದಲ್ಲಿ ವಿೇರ್ಾವಾದನ 

ತಂತರದಂತೆ ಕಂಪ್ಪತ, ಮೂಛವನಾ, ಕ್ಾಲ, ಸವ(ಸುೂ)ರಿತ, ಪ್ರತಾೆಹತ, ಠಾಯ, ಜಾರು, ಒರಿಕ, ನೊಕುಾ, 

ಡಾಲು, ಎಂಬ ಹತುತ ಗಮಕಗಳನುನ ವಣಿವಸಿದ್ಾಾನೆ. ಇದರಲ್ಲ ಿ ಠಾಯದ ಲಕ್ಷಣವು ಜೊೇರಾಗಿ ಮಿೇಟ್ು 

ಹಾಕದ್ೆಯೆೇ ಒಂದು ಸವರವನುನ ನುಡಿಸುವುದು.  

 

ಸ್ಾಹಿತ್ಯ ಗಿಿಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಠಾಯೆಗಳ ಉಲ್ೆಿೇಖ್ಗಳು — (ರಾ. ಸ. ಅವರ ಗರಂಥಗಳಿಂದ)  

 

ಯಾವುದ್ೆೇ ಸಂಗಿೇತಪ್ದಧತಿಯ   ಇತಿಹಾಸವನುನ ನಮಿವಸಲು ಶಾಸನ, ನಾಣೆ ಮುಂತಾದ ಚಾರಿತಿರಕ 

ಪ್ರಮಾಣಗಳು, ಗಾರಂರ್ಥಕ ಪ್ರಮಾಣ, ಜಾನಪ್ದ ಸಂಗಿೇತ, ಧಾಮಿವಕಸಂಗಿೇತ ಮುಂತಾದ ಪಾರಥಮಿಕ 

ಸಾಕ್ಷಾಗಳ ಅಭಾೆಸಗಳು ಹೆೇಗೆ ಆವಶೆಕವೇ, ಪಾರಿಭಾಷ್ಟಕವಲಿದ, ಪಾರಕ್ ಶಾಸರಮಯಾವದ್ೆಯಿಂದ 

ನಬವಂಧಿತವಲದಿ, ಸಮಸಾಮಯಿಕ ಉಲೆಿೇಖಗಳೂ ಅಷೆುೇ ಮುಖೆ. ಬೆೇರೆ ಬೆೇರೆ ಕ್ಾಲಗಳಲ್ಲಿ ರಚ್ಚತವಾದ 

ಶಾಸರಗರಂಥಗಳು ಸಂಗಿೇತಕಲೆಯ ತತಾಾಲ್ಲೇನ ನೆೈಜ ಪ್ರಿಸಿಾತಿಯನುನ ಬಿಂಬಿಸುವುದು ಅಪ್ರೂಪ್. ಆದರೆ 

ಕ್ಾಲದ್ೆೇಶಗಳಲ್ಲ ಿ  ಐಕೆವನುನ ಸಾಧಿಸಲೊೇಸುಗ ಆಯಾ ಕ್ಾಲದಲ್ಲ ಿ ಪ್ರಸಿದಧವಲಿದ ಅನೆೇಕ 

ವಿಷ್ಯಗಳನುನ ಅವು ವಣಿವಸಬೆೇಕ್ಾಗುತತದ್ೆ. ಆದರೆ ನಮಮ ಸಂಗಿೇತದ ಚರಿತೆರಯನುನ ಬರೆಯಲು 

ಶಾಸರಮಯಾವದ್ೆಯಿಂದ ಬಾಧಿತವಾಗದ, ಪಾರಸಂಗಿಕವಾಗಿಯೇ ಆನುಷ್ಂಗಿಕವಾಗಿಯೇ 

ಮೂಡಿಬಂದ ಸಮಸಾಮಯಿಕ ಸಂಗಿೇತೊೇಲೆೇಿಖಗಳು ಅತೆಂತ ಅಮೂಲೆವಾಗಿವೆ.  ಮಹಾಕ್ಾವೆ 

ನಮಿವತಿಗೆ ಅಷಾುದಶ ವಣವನೆಗಳು ಹೆೇಗೆ ಅನವಾಯವವೇ ಕನನಡ ಕ್ಾವೆ ರಚನೆಗೆ 

ಸಂಗಿೇತವಣವನೆಯೂ ಹಾಗೆಯೆೇ.. ಅಷೆುೇ ಮುಖೆ ಎಂಬ ಅನುಕತನಯಮವನುನ ಕನನಡ ಕವಿಗಳು 

ಪಾಲ್ಲಸಿಕ್ೊಂಡು ಬಂದಿರುವಂತೆ ಕ್ಾಣುತತದ್ೆ, ಸಂಗಿೇತಶಾಸರವು ಬಳಸಿರುವ ಹೆಚುಿಕಡಿಮ ಸಂಸೃತದ 

ಎಲಾಿ ಪಾರಿಭಾಷ್ಟಕ ಶಬಾಗಳಲೂ ಿ ನಮಮ ಕವಿಗಳು ಪ್ರಿಚಯವನುನ ಪ್ಡೆದಿದ್ಾಾರೆ, 

ಶಾಸೊರೇಕತನಾಮಗಳನೆನೇ ಬಳಸಿದ್ಾಾರೆ, ಕನನಡನಾಡು ತನನದ್ೆೇ ಆದ ಪಾರಿಭಾಷ್ಟಕ ವಸುತಶಬಾಕ್ೊೇಶವನುನ 

ಬೆಳೆಸಿ ಹರಡಿತೆತಂಬುದನುನ ಕನನಡ ಕ್ಾವೆಗಳಿಂದ ಸಿದಧಪ್ಡಿಸಬಹುದು, ಕನನಡದಲ್ಲರಿುವಷ್ುು ಇಂತಹ 

ಉಲೆಿೇಖಗಳು ನನಗೆ ತಿಳಿದಮಟ್ಟುಗೆ ಬೆೇರೆ ಯಾವ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಇಲಿ ಎಂದು ರಾ. 

ಸತೆನಾರಾಯಣರವರು ಕನಾವಟ್ಕಸಂಗಿೇತವಾಹಿನಯಲ್ಲ ಿಬರೆದಿದ್ಾಾರೆ.  

 

No part of this publication is allowed for copying or reproducing. Copyright protected. Copyright infringement is punishable offence. 



£ÀÆ¥ÀÄgÀ ¨sÀæªÀÄj-£ÀÈvÀå¸ÀA±ÉÆÃzsÀ£À ¤AiÀÄvÀPÁ°PÉ ( 2321- 2519 ISSN NO) 

¸ÀA¥ÀÄl 15 ; ¸ÀAaPÉ 6; ¸É¥ÉÖA§gï –r¸ÉA§gï 2021 ; ಅಂಕಣ- ಭರತಕೌತುಕ 

 

 

ಅಂತೆಯೆೇ ಗಿೇತ, ಆಲಾಪ್, ಠಾಯ ಮತುತ ಪ್ರಬಂಧಗಳನುನ ಸಂಗಿೇತದ ನಾಲುಾ ಧವಜಸತಂಭ್ಗಳೆಂದು 

ತಿಳಿದು ಅವುಗಳನುನ ಚತುದವಂಡಿೇ ಎಂದು ಕರೆಯುವುದು ಕನನಡ ದ್ೆೇಶದ ಸಂಗಿೇತಸಂಸೃತಿಗೆ 

ವಿಶ್ನಷ್ುವಾದುದು. ಮಹಾವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರ ಕನನಡಿಗ ಗೊೇಪಾಲ ನಾಯಕನು ಹದಿಮೂರು - 

ಹದಿನಾಲಾನೆಯ ಶತಮಾನಗಳಲ್ಲಿ ಚತುದವಂಡಿೇ ಶಬಾವನುನ ಮೊದಲು ಬಳಕ್ೆಗೆ ತಂದಂತೆ 

ಕ್ಾಣುತತದ್ೆಂದ್ೆಂದೂ, ಇದನುನ ಹದಿನಾರನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಕರ್ಾವಟ್ಕದ  ಲಕ್ಷಿಮೇನಾರಾಯಣನೂ, 

ಹದಿನೆೇಳನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಚತುದವಂಡಿೇ ಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ೆಯನುನ ರಚ್ಚಸಿದ ಕನನಡಿಗ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯೂ 

ಪ್ರಸಾರಮಾಡಿದರೆಂದು ಈಗಾಗಲೆೇ ಹೆೇಳಿದ್ೆ. ಕನಾವಟ್ಕದ ಮೂರನೆಯ ಮಂಗರಸನು ತನನ 

ಜಯನೃಪ್ಕ್ಾವೆದಲ್ಲ ಿ 'ತಿರಸಾಾನೊೇಪಾಯಸವರದ ಚತುವಿವಧ ದಂಡಿಯ ಗಾಯಕಿ ಪಾಡಿದಳ್' ಎಂದು 

ದಂಡಿಯ ಕಲಿನೆಯನುನ ಹದಿನಾರನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲ ಿಹೆೇಳಿದ್ಾಾನೆ.  
 

+.. ರಾಘವಾಂಕನು ತನನ ಹರಿಶಿಂದರಕ್ಾವೆದಲ್ಲಿ ರಾಗದಲ್ಲಿ ರಸಪ್ರತಿೇತಿ ಪ್ರಯೇಜಕವಾದ ಅಂಗಗಳನುನ 

ಗತಿ, ಗಮಕ, ಗಹಗಹಿಕ್ೆ, ತಿರುಪ್ು, ಚಾಳೆಯ, ಕ್ೊಂಕು, ಜತಿ, ಜೊೇಕ್ೆ, ಮಾಗವವರ್ೆ, ವಹಣಿ, ತರಹರಿಕ್ೆ, 

ಠಾಯ, ಕಂಪ್ಪತ, ಹೊಮುಮ, ಬಾಗು, ಡೊಕಾರ, ವಿವರ, ಕ್ಾಳಾಸ. ಕಮಮವರ್ೆ, ಲವಲಂಗಿತ, 

ತಾರಮಂದರಮಧೆ (ಸಾಾಯಿ)ಗಳು, ಶುದಧ, ಸಾಲಗ ಸಂಕಿೇಣವವೆಂಬ ರಾಗ ವಗವಗಳು - ಇವನೆನಲ ಿ

ಹೆಸರಿಸುತಾತನೆ. ಈ ಪಾರಿಭಾಷ್ಟಕ ಶಬಾಕ್ೊೇಶಗಳು ಇತರ ಕನನಡ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಕಂಡುಬರುತತದ್ೆ. ಆದರೆ 

ಶಾಸರಗರಂಥಗಳಲ್ಲ ಿ ಹಲವು ದ್ೊರೆಯುವುದಿಲಿ.  ಆದುದರಿಂದ ಕನನಡಿಗರು ತಮಮದ್ೆೇ ಆದ ಸಂಗಿೇತ 

ಪ್ರಿಭಾಷಾ ಕ್ೊೇಶವಂದನುನ ನಮಿವಸಿಕ್ೊಂಡಿದಾರೆಂದು ಸಿದಧವಾಗುತತದ್ೆ.  

 

+.. ಪಾಲುಾರಿಕ್ೆ ಸೊೇಮನಾಥನು ಪ್ಂಡಿತಾರಾಧೆ ಚರಿತರ ಮತುತ ಬಸವಪ್ುರಾಣಗಳೆಂಬ ತೆಲುಗು 

ಕ್ಾವೆಗಳನುನ ರಚ್ಚಸಿದ್ಾಾನೆ. ಅವನು ಕನನಡಿಗನೆೇ. ಅವನ ಸಂಗಿೇತಶಾಸರದಲ್ಲಿ ಪ್ಡೆದಿರುವ ಜ್ಞಾನವು 

ಅಗಾಧ. ಅನೆಕವಿಗಳಲ್ಲ ಿ ಕ್ಾಣದ್ೊರೆಯದು. ಪ್ಂಡಿತಾರಾಧೆ ಚರಿತರದಲ್ಲಿ ನೆೇವಣಿ ಗಹಗಹಿಕ್ೆ ಮುಂತಾದ 

ಠಾಯಗಳನೂನ, ಬಸವಪ್ುರಾಣದಲ್ಲಿ ಪೆಳಾುಪೆಳಿು, ಜಾಯಿ, ಅನುಜಾಯಿ ಮುಂತಾದ ಠಾಯಗಳನೂನ 

ಹೆೇಳಿದ್ಾಾನೆ.  

 

+.. ಪ್ದಮರ್ಾಂಕನ ಪ್ದಮರಾಜ ಪ್ುರಾಣವೂ ಒಂದು ಅಮೂಲೆ ಭ್ಂಡಾರ. ಈ ಗರಂಥದಲೂಿ ಠಾಯೆ, 

ಗಮಕಗಳನುನ ಹೆೇಳಿದ್ೆ.  

 

+.. ಭಿೇಮಕವಿಯು ಬಸವಪ್ುರಾಣದಲ್ಲ ಿ ಹಲವು ಬಗೆಯ ಠಾಯಗಳನುನ ಹೆೇಳಿದ್ಾಾನೆ. ಅವುಗಳು ಇಂತಿವೆ 

—ಅವಠಾಣ, ನವಠಾಣ, ಸಂಧಾನ, ಪೊಟ್ುವಣಿ, ಸಾರಣ, ಲಳಿ, ಪೆಳಾುಪೆಳಿು, ಜಾಯಿ, ಅನುಜಾಯಿ, 
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ಒಯಾೆರ, ಉಚ್ಚತ, ಪ್ಂಜಳ, ಖಚರ, ವಿಷ್ಯಕರಮ, ವಿಮೊೇಕ್ಷ, ಭ್ಜವಣಿ, ನಜವಣಿ, ಠವಣಿ, ಹಾಯಿ, 

ತಿಕ್ಾಾಯಿ, ಚೊಕ್ಾಾಯಿ, ಸುಠಾಯಿ, ಮಿಠಾಯಿ, ಆಯತದ ಹಳುವಾಯಿ, ಹಳುವಾಯಿ, ಠವರ್ೆ, ವಳಿ, ಲುಳಿ, 

ಮುಂಚ್ಚ, ಲಲ್ಲತಗಾಢ, ಪೊಚಿಗಾಢ, ದ್ೆೇಶಕ್ಾಕು, ಕರುರ್ಾಕ್ಾಕು, ರಾಗ, ರಂಗ, ರಕಿತ, ವೆೈಧರಿ, ಕತವರಿ, 

ಗುಂಡಾಗುಂಡಿ, ಮೊೇಡಾಮೊೇಡಿ, ಭ್ರಮರಲ್ಲೇಲೆ, ಕುರುಟೆ, ಸರಸೊೇಪಾಯ ಮತುತ ಸದುಪಾಯವೆಂಬ 

ಠಾಯಗಳು.  

 

+.. ಚಂದರಶೆೇಖರ ಕವಿಯ ಪ್ಂಪಾಸಾಾನವಣವನಂ ಕ್ಾವೆದ 73 ರಿಂದ 85 ರವರೆಗಿನ ಗರಂಥಭಾಗವನುನ  

ಠಾಯೆಗಳಿಗಾಗಿ  ನೊೇಡಬೆೇಕು.  

 

+.. ಸಿಂಗರಾಜನು ತನನ ಸಿಂಗಿರಾಜಪ್ುರಾಣದಲ್ಲ ಿ (ಅಮಲಬಸವಚಾರಿತರ) ದಲ್ಲಿ ಗತಿ, ಗಮಕ, ವಳಿ, ವಹಣಿ, 

ಸರಳಿ, ಸುಠಿಮಾಗವ, ಕಂಪ್ಪತ, ಇಂಪ್ು, ಸೊಂಪ್ು, ಲಯ, ಸುತಿ, ಮೂಛವನೆ, ಲಂಘಿತ. ಠಾಯ, ರಂಗ, 

ರಸಾಳವೆಂಬ ಗಿೇತಪಾರಣಗಳನುನ ಹೆೇಳಿದ್ಾಾನೆ.  

 

+.. ಷ್ಡಕ್ಷರ ಕವಿಯು ತನನ ಶಬರಶಂಕರವಿಲಾಸ, ರಾಜಶೆೇಖರವಿಲಾಸ ಮತುತ ವೃಷ್ಭೆೇಂದರ 

ವಿಜಯಗಳಲ್ಲ ಿ ಹೆೇಳಿದ ಠಾಯಗಳ ಹೆಸರುಗಳು — ರಂಗ, ರಕಿತ, ಮೂಛವನೆ, ತೆೇನತೆೇನ, ತಾನ, ಕತತರ, 

ಬಿತತರ, ಕ್ಾಕುಳಿ (ಕ್ಾಕು?). ದ್ೆೇಶ್ನ, ಲಯ, ಲಲ್ಲತಗಾಢ, ಮಿಠಾಯಿ, ಲಂಘಿತ, ಜಾಯಿ, ಅನುಜಾಯಿ, ಪ್ಂಜಳ, 

ಬಜಾವರ್ೆ, ಪ್ದ, ಭ್ರಮರಲ್ಲೇಲೆ, ನೆೇವುರ, ಜಾವಳ, ಕರಮನಬಂಧ, ಉಚ್ಚತ, ಬೆಂಡಗು ಮುಂತಾದ 

ಠಾಯಗಳು.  

 

ಆಕರ — ಜನನ ಕವಿರ್ ರ್ಶೆ ೇಧರ ಚರಿತ್ೆಿರ್ ಪ್ಿಕಾಶಕೆ - ಲೆೇಖಕರು ಎಚ್. ಎಂ. 

ಶಂಕರನಾರಾಯಣ ರಾವ್. ಶಾರದ್ಾ ಮಂದಿರ, ಮೈಸೂರು - 1978, ಪ್ುಟ್ 92 - 97 [ಅವತಾರ, 29, 30, 31 

ನೆಯ ಪ್ದೆಗಳು. — ಈ ಪ್ದೆಗಳಲ್ಲರಿುವ ಸಂಗಿೇತ ಪ್ರಿಭಾಷೆಗಳನುನ ರಾ. ಸತೆನಾರಾಯಣರವರು 

ವಿವರಿಸಿದ್ಾಾರೆ — 

 

ಈ ಮುಂದಿನ ಮೂರು ಪ್ದೆಗಳಲ್ಲಿ ಜನನನು ತನನ ಸಂಗಿೇತ ಶಾಸರದ ಪೌರಢಿಮಯನುನ 

ವೆಕತಪ್ಡಿಸುತಿತದ್ಾಾನೆ. 
 

ಗಹಗಹಿಕ್ೆವಡೆದ ವಹಣಿಯ  
ಸಹಾಹೆ ಝಂಪೆಯದ್ೊಳಮರೆ ಠಾಯದ್ೊಳಂ ನವವಹಿಸಿ ನೆಲೆಗೊಳಿಸಿ [ಬಯಸಿಕ್ೆ (3).]  

ಮಹಚಾಳೆಯದಲ್ಲ ಿಮೂತಿವವಡೆದುದುಂ  ರಾಗಂ 
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ಮಾಳಿಗೆಯಳಗಣ ಸೊಡಗುವಡಿ 

ಡಾಳಂಬಡೆದಂತೆ ರಂಗರಕಿತಯಳಮದುವಂ ಪಾಳಿಕ್ೆವಡೆದು ಬಜಾವರ್ೆ 
ಮಾಳವಸಿರಿಯೆಂಬ ರಾಗಮಂ ಚಾಳಿಸಿದಂ 

 

ತಾಳದ ಲಯಮಂ ನೆನೆಯದ್ೆ  
ಕ್ೆೇಳಲೊಡಂ ಠಾಯೆ ಜಾತಿಯಳ್ ಗಾರಹಯುತಂ ಕ್ೆೇಳಲೊಡಂ ಗಿೇತಮನೆಂ  
ದ್ಾಳತಿಯಳ್ ಮಱೆದು ಪಾಡಿದಂ  ರೂಪ್ಕಮಂ  
 

ಗಹಗಹಿಕ್ೆಯಂ  + ಪ್(ವ)ಡೆದ — ಅಟ್ುಹಾಸ ಅಬಬರಗಳನುನ ತಳೆದ, ವಹಣಿಯ — ವಹಣಿಯೆಂಬ, 

ಠಾಯೆಯ ಸಹಾಹೆ (?)  — ಮಾಧುಯವವು, ಝಂಪೆಯಳ್  — ಝುಂಪೆ(ಯೆಂಬ) ತಾಳದಲ್ಲಿ, ಅಮರೆ — 

ಅಡಕವಾಗಲು, ಸೆೇರಿಕ್ೊಳುಲು, (ಅದನುನ) ಠಾಯದ್ೊಳಂ — ಠಾಯದಲ್ಲಿ, ನೆಲೆಗೊಳಿಸಿ — ನಲುಿವಂತೆ 

ಮಾಡಿದ್ಾಗ, ಬಯಸಿಕ್ೆ — ಬಯಸಿಕ್ೆ ಎಂಬ ಠಾಯೆಯ, ಮಹಚಾಳೆಯ, ಮಹ — ಮುಖ, ಚಾಳೆಯ ಚಾಳಿೇ 

ಎಂಬ ರಾಗ ಪ್ರವೆೇಶದ ಭಾಗದಲ್ಲಿ, ರಾಗಂ — (ಮುಂದ್ೆ ಹೆೇಳಿರುವ) ಮಾಳವಸಿರಿ ಎಂಬ ರಾಗವು, 

ಮೂತಿವಯಂ + ಪ್ಡೆದುದು — ತನನ ಸಿಷ್ು ವೆಕಿತತವವನುನ ಒಡೆದು ತೊೇರಿಸಿತು, (ಬಯಿಾಕ್ೆ, ಬಿಯಸಿಕ್ೆ. ಕ್ಾ, 

ಪಾ. ಗಳು)  

 

ಮಾಳಿಗೆ+(ಯ) + ಒಳಗಣ — ಒಳಗಿರುವ, ಸೊೇಡರ್+ಕು (ಗು) ಡಿ — ದಿೇಪ್ದ ಕುಡಿ, ಡಾಳಂ + ಪ್ (ಬ) ಡೆದಂತೆ 

— ಕ್ಾಂತಿಯನುನ, ದಿೇಪ್ಪತಯನುನ ಪ್ಡೆದ ಹಾಗೆ, ರಂಗರಕಿತಯಳ್ —ರಂಗರಂಜನೆಯಲ್ಲಿ,  ಅಮದುವಂ — 

ಹೊಂದಿಕ್ೊಂಡೂ, ಪಾಳಿಕ್ೆ + ಪ್ (ವ) ಡೆದು — ಪ್ಡೆದೂ, ಬಜಾವರ್ೆ — ವಾದೆ ನುಡಿಯಿಸುವಿಕ್ೆಯ, 

ಠಿೇವಿಯಿಂದ, ಮಾಳವಸಿರಿಯೆಂಬ ರಾಗಮಂ — ರಾಗವನುನ,  ಚಾಳಿಸಿದಂ — ಮುನನಡೆಯಿಸಿದನು.  

 

ಎರಡನೆಯ ಪ್ಂಕಿತಯ ರಂಗರಕಿತ : ರಕಿತ—ರಂಜನೆ ; ಕ್ೆಂಪ್ು — ಈ ಎರಡು ಆಥವಗಳನೂನ,  

ನಾಲಾನೆಯ ಪ್ಂಕಿತಯ  ರಾಗ (ರಂಜಯತಿೇತಿ ರಾಗಃ) ಬಣಣ ಎಂಬುದರಲ್ಲಿ ಪ್ುನಃ ಧವನಗೊಳಿಸಿದ್ೆ. 

ಮಾಳಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಸೊಡರ್  ಗುಡಿಯ ಸೊಡರಿನ ಕ್ೆಂಪ್ುಮಿಶ್ನರತ ಬಣಣದ ಕುಡಿಯನುನ ತುಂಬಿದಂತೆ 

ಮಾಳವಸಿರಿ ತನನ ರಾಗದಿಂದ (ಬಣಣ ಮತುತ ದಿೇಪ್ಪತಗಳಿಂದ ಅವನ ಹಾಗೂ ಕ್ೆೇಳುವವರ 

ಮನೊೇಗುಡಿಗಳನುನ ತುಂಬಿತು. 
 

ತಾಳದ — (ಮೇಲೆ ಹೆೇಳಿದ ಝಂಪೆ) ತಾಳದ, ಲಯದ— ನಡೆಯ (ಕ್ಾಲದ) ಛಂದ್ೊೇವಿನಾೆಸವನುನ 

ನೆನೆಯದ್ೆ — ಮರೆತು, ಕ್ೆೇಳಲೊಡಂ — ಕ್ೆೇಳಲಾಗಿ, ಠಾಯೆ— ಅದು ಠಾಯೆಯೆಂದ್ೆೇ ತೊೇರುತಿತತುತ. 

ಜಾತಿಯಳ್ — (ಜಾಯಿಯಳ್ ? ಜತಿಯಳ್ ) (ಆದರೆ ಝಂಪೆತಾಳದ) ಜಾತಿಯಲ್ಲಿ, ಗಾರಹಯುತ (—0  <  
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ಗರಹಯುತಂ) ಗರಹವೆಂಬ ತಾಳಪಾರಣವನುನ ಕೂಡಿಸಿಕ್ೊಂಡಾಗ, ಕ್ೆೇಳಲೊಡಂ — ಕ್ೆೇಳಲಾಗಿ, 

ಗಿೇತಮನೆಂದು (ಇದು) ಹಾಡೆೇ ಎಂದು, ಆಳತಿಯಳ್ — ರಾಗಾಲಾಪ್ನ ಸಮಯದಲ್ಲಿ, ಮಱೆತು — 

ಮರೆತು ಬಿಟ್ುು, ರೂಪ್ಕಮಂ — (ಸಾಹಿತೆಯುಕತವಾದ ರೂಪ್ಕ್ಾಲಪ್ಪತಯೆಂಬ) ರೂಪ್ಕವನುನ ಪಾಡಿದಂ 

— ಹಾಡಿದನು. 

 

ಮೇಲ್ಲನ ಟೇಕೆಗಳು ಶಿೇ ಎಚ್.ಎಿಂ. ಶಿಂಕರನಾರಾರ್ಣ ರಾವ್ ಅವರದತ. ಈ ಮೇಲ್ಲನವಕೆೆ ಟಪ್ಪಣಿ 

ಮತ್ತು ವಿಶೆೇಷ ವಿಷರ್ಗಳು ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾರ್ಣರವರದತ   ಕೆಳಗಿನಿಂತಿವೆ —  

 

ಸಂಗಿೇತ ಶಾಸರದಲ್ಲ ಿ ಸಾಾಯ ಎಂದು ಸುಪ್ರಸಿದಧವಾದ ಪ್ರಿಭಾಷಾ ಶಬಾವು ದ್ಾರವಿಡ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ 

ವಿಶೆೇಷ್ವಾಗಿ ಹಾಗೂ ಮೊಟ್ು ಮೊದಲು ಕನನಡದಲ್ಲ ಿ ಠಾಯ ಎಂದು ಬಳಕ್ೆಯಲ್ಲಿದ್ೆ. ರಾಗದ ಆಲಾಪ್ನೆ 

ನಡೆಯುತಿತರುವಾಗ ಅದರಲ್ಲ ಿ ಬರುವ ಅವಯವಗಳಿಗೆ, ಎಂದರೆ ಸಣಣ ಸಣಣ ಖಂಡಿಕ್ೆ (ತುಂಡು)ಗಳಿಗೆ 

ಠಾಯಗಳೆಂದು ಹೆಸರು, ಇಂಥ ತೊಂಬತಾತರು ಖಂಡಿಕ್ೆಗಳನುನ ಸಂಗಿೇತಶಾಸರ ವಣಿವಸುತತದ್ೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲ ಿ

ವಹಣಿ, ಬಯಸಿಕ್ೆ ಎಂಬ ಎರಡನುನ ಜನನನು ಇಲ್ಲಿ ಹೆೇಳಿದ್ಾಾನೆ. ಬಯಸಿಕ್ೆ (ಬೆೈಸಿಕ್ೆ ಎಂದು 

ಕರೆಯುವುದೂ ಉಂಟ್ು.) ಶುದಧ ಕನನಡ ಶಬಾವೆಂಬುದನುನ ಗಮನಸಬೆೇಕು. 

 

ಸವರಗಳು ಕರಮವಾಗಿ ಏರುವ ಅಥವಾ ಇಳಿಯುವ ವೆವಸೆಾಯಿಲಿದ್ೆ ಬೆರಕ್ೆಯಾಗಿ ಬರುವ ಸಂಚಾರದಲ್ಲ ಿ

ಸವರಗಳಿಗೆ ದೃಢವಾಗಿ ಕಂಪ್ನವನುನ ಅಳವಡಿಸಿದರೆ ಅಂತಹ ರಾಗಾವಯವಕ್ೆಾ ವಹನ( ವಹನೇ) 

ಠಾಯವೆಂದು ಹೆಸರು. ಇದನುನ ರಾಗಾಲಾಪ್ನ ಸಮಯದಲ್ಲಿಯೂ ಗಿೇತಸಂದಭ್ವದಲ್ಲಿಯೂ 

ಬಳಸಬಹುದು. ಸವರಗಳು ನಂತು ನಂತು (ವಿಳಂಬಗತಿಯಲ್ಲಿ) ನಡೆಯುವಾಗ ಸಿಾರಾ ಎಂದೂ, ವೆೇಗವಾಗಿ 

(ದುರತಗತಿಯಲ್ಲಿ) ವೆೇಗಾಢಾ ಎಂದೂ ಇದು ಎರಡು ಬಗೆಯಾಗಿರುತತದ್ೆ. ಮಂದರಸಾಾಯಿಯಲ್ಲ ಿ ಸವರಗಳು 

ನಡೆದು ಹೃದಯಪ್ರದ್ೆೇಶದಲ್ಲಿ ಪ್ರವೆೇಶವನುನ ಪ್ಡೆದಂತೆ ಭಾಸವಾದರೆ, ಹೃದಯೇದಭವಾ ಅಥವಾ 

ಖುತಾತ  ಎಂದೂ, ತಾರಸಾಾಯಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆದು ದ್ೆೇಹದಿಂದ ಹೊರಹೊರಡುವಂತೆ ಭಾಸವಾದರೆ, 

ಉತುೂಲಾಿ ಎಂದೂ ಸಂಜ್ಞೆ. ಇವು ದ್ೆೇಹಸಾವಾದ ವಹನೇಭೆೇದಗಳು. ವಾದನದಲ್ಲ ಿ ಇದಕ್ೆಾ ಪ್ರಸಿರವಾದ 

ವಾದೆಸಾ ವಹನೇಗಳು ಇರುತತವೆ. 

 

ರಾಗಾವಯವವು ಬಳಸಿಕ್ೊಳುುವ ಸವರಗಳಲ್ಲ ಿ ಕಂಪ್ನವು (ಗಮಕ ಸವರಾಲಂಕರಣ) ಕ್ೆಲವಕ್ೆಾ ಇಲಿದ್ೆಯೂ, 

ಕ್ೆಲವಕ್ೆಾ ಅಲಿವಾಗಿಯೂ, ಇನುನ ಕ್ೆಲವಕ್ೆಾ ಹೆಚಾಿಗಿಯೂ ಇದಾರೆ ಈ ಠಾಯಕ್ೆಾ ಬಯಸಿಕ್ೆ ಎಂದು 

ಹೆಸರು.  
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ಝಂಪೆ ಎನುನವುದು ಒಂದು ತಾಳ ; ಈಗ ಸುಳಾದಿ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಯುಕತವಾಗುತಿತರುವ  ಝಂಪೆ 

ಎನುನವುದರಿಂದ ಬೆೇರೆಯಾದುದು. 

 

ಮುಖಚಾಲ್ಲೇ ಎನುನವ  ಸಂಗಿೇತಶಾಸಿರೇಯ ಪ್ರಿಭಾಷೆಯನುನ ಕನನಡ ಕವಿಗಳು ಮಹಚಾಳೆಯ ಎಂಬ  

ತದಭವರೂಪ್ದಲ್ಲಿ ಬಳಸುತಾತರೆ. ಒಂದು ರಾಗವನುನ ಆಲಾಪ್ಪಸುವಾಗ ರಾಗ ವೆಕಿತತವದ ಪ್ರವೆೇಶ, ವಿವಿಧ 

ಹಂತಗಳಲ್ಲ ಿ ವೆಕಿತತವದ ಅಭಿನವೆೇಶನ, ಮುಕ್ಾತಯ ಮುಂತಾದ ಘಟ್ುಗಳಿರುತತವೆ. ಆಯಾ ರಾಗಸವರೂಪ್ 

ಪ್ರಿಚಯವನುನ ಮಾಡಿಕ್ೊಡುವ ಆಲಾಪ್ನೆಯ ಪ್ರವೆೇಶಕ್ೆಾ ಮುಖಚಾಲ್ಲೇ ಎಂದು ಹೆಸರು.  
 

ಪ್ರತಿಯಂದು ತಾಳಕೂಾ ಕ್ಾಲ, ಮಾಗವ, ಕಿರಯ, ಅಂಗ, ಲಯ, ಜಾತಿ ಮುಂತಾದ ಹತುತ 'ಪಾರಣ'ಗಳಿವೆ. 

ತಾಳದಲ್ಲಿರುವ ಪ್ರತಿಯಂದು ಎಣಿಕ್ೆಗೂ ಅದರ ಹಿಂದಿನ ಮುಂದಿನ ಎಣಿಕ್ೆಗೂ ಮಧೆೆ 

ಇರುವ(ನಯತವೂ ಸಮಾನವೂ ಆದ ಕ್ಾಲಾವಕ್ಾಶದ ಪ್ರಮಾಣವನುನ ಲಯ ಎಂಬುದರಿಂದ 

ಸೂಚ್ಚಸುತಾತರೆ.  ವಿಳಂಬ, ಮಧೆ, ಲಯ, ಎಂದು ಅನವಥವವಾಗಿ ಇದು ಮೂರುವಿಧ. 
 

'ಜಾತಿ' ಎನುನವುದು ತಾಳದ ಒಂದು 'ಪಾರಣ', ತಾಳದಲ್ಲಿರುವ ಲಘು ಎಷ್ುು ಎಣಿಕ್ೆಗಳನುನ ಹೊಂದಿದ್ೆ 

ಎನುನವುದನುನ ಇದು ಸೂಚ್ಚಸುತತದ್ೆ. 

 

'ಗರಹ' ಎಂದರೆ ಹಾಡು ತಾಳದ ಆವತವದಲ್ಲ ಿ ಎಲ್ಲಿಂದ ಪಾರರಂಭ್ವಾಗುತತದ್ೆ ಎಂಬುದನುನ ಸೂಚ್ಚಸುವ 

ಕ್ಾಲಾಂಶ. 

 

*ಗಿೇತ' ಎಂಬುದಕ್ೆಾ ಇಲ್ಲಿ ವಿಶೆೇಷಾಥವದ ಧವನಯಿರುವಂತೆ ತೊೇರುತತದ್ೆ. ಹಾಡು ಎಂಬ 

ಸಾಮಾನಾೆಥವದಲ್ಲಿ ಇದು ಹೆಚುಿ ಬಳಕ್ೆಯಲ್ಲಿದಾರೂ ಈಗ ಸುಳಾದಿ ಎಂದು ಪ್ರಸಿದಧವಾಗಿರುವ ಹಾಡಿನ 

ರಿೇತಿಗೆ ಗಿೇತ್ ಎಂಬ ಪ್ರಯೇಗವು ಜನನನ ಕ್ಾಲದಲ್ಲಿತುತ. ಕವಿ ಇದನುನ ಉದ್ೆಾೇಶ್ನಸಿರಬಹುದ್ೆೇ ಎಂಬುದು 

ಚ್ಚಂತೆವಾಗಿದ್ೆ. ಗೆೇಯಪ್ರಬಂಧಗಳನುನ, 'ಗಿೇತ', 'ವಸುತ', 'ರೂಪ್ಕ' ಎಂದು ಮೂರು ವಿಧವಾಗಿ 

ವಿಂಗಡಿಸಲಾಗುತಿತತುತ. ವಣವನಾತಮಕವೂ ಆಲಂಕ್ಾರಿಕವೂ ಆದ  'ಮಾತು' (ಸಾಹಿತೆ)ವನುನಳು 

ಹಾಡುಗಳನುನ ರೂಪ್ಕಗಳೆಂದು ವೆವಹರಿಸಲಾಗುತಿತತುತ. ಇಲ್ಲಿ ರೂಪ್ಕವನುನ ಶೆಿೇಷೆಯಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ್ೆ. 

ಅಥವಸಹಿತವಾದ ಸಾಹಿತಾೆಕ್ಷರಗಳ (ಪ್ದ ವಾಕೆ ಇತಾೆದಿ) ಮೂಲಕ ರಾಗಾಲಾಪ್ನೆಯನುನ ಮಾಡಿದರೆ 

ಕ್ಾವೆವಾಚನ, ಗಮಕ ಇತಾೆದಿ) ಅದಕ್ೆಾ ರೂಪ್ಕ್ಾಲಪ್ಪತಯೆಂದೂ ಅಥವರಹಿತವಾದ (ತ, ನ. ರಿೇ, ಇತಾೆದಿ) 

ಅಕ್ಷರಗಳಿಂದ ರಾಗಾಲಾಪ್ನೆಯನುನ ನವವಹಿಸಿದರೆ ರಾಗಾಲಾಪ್ಪತಯೆಂದೂ ಸಂಜ್ಞೆ, ಆನೆಯ ಮಾವುತ ಈ 

ಎರಡೂ ಅಥವದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಿದ (ಹಾಗೂ ಹಾಡಿದ) ಎಂಬ ಅಥವ ಇಲ್ಲಿ ಹೊರಡುತತದ್ೆ. ಏಕ್ೆಂದರೆ ಗಿೇತ 

ಎಂಬ ಶಬಾದಿಂದ ರೂಪ್ಕ ಪ್ರಬಂಧವನೂನ ಆಳತಿ ಎಂಬ ಶಬಾದಿಂದ ರೂಪ್ಕ್ಾಲಪ್ಪತಯನೂನ ಜನನನು 
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ಧವನಸಿದ್ಾಾನೆ. ಠಾಯ ಎಂಬ ರಾಗಾವಯವವು ಆಲಾಪ್ನೆ ಮತುತ ಹಾಡುಗಳೆರಡರಲ್ಲಿಯೂ ಸಮಾನವಾಗಿ 

ಪ್ರಯುಕತವಾಗುತತದ್ೆ.  

 

'ಕಾವಯ ಸಿಂದಭಯ' 

 

ರಾತಿರಯ ವೆೇಳೆಯಲ್ಲಿ ಸೊಡರುಗಳ ಅರುಣ — ಸಿತಛಾಯೆಯ ದಿೇಪ್ಪತಯಿಂದ ತುಂಬಿದ ಮಾಳಿಗೆಯಲ್ಲ ಿ

ಆನೆಯ ಮಾವುತನು ವಾದೆವಂದರಲ್ಲಿ 'ಮಾಳವಶ್ನರೇ' ಎಂಬ ರಾಗವನುನ ಹಾಡಿನುಡಿಸುತತ, 

ಮೈಮರೆತಿದ್ಾಾನೆ. ಮಾಳವಶ್ನರೇರಾಗ (ದಿೇಪ್ಪತ) ಅವನ ಹೃದಯವನುನ ತುಂಬಿದ್ೆ. ಎಷ್ುು ನಷಾಣತ 

ಕಲೆಗಾರನೆಂದರೆ ರಾಗಾಲಾಪ್ನೆಯ ಮೊಟ್ು ಮೊದಲ್ಲನಲ್ಲಿಯೆೇ ಅವನು ಮಾಳವಶ್ನರೇರಾಗದ ವೆಕಿತತವ 

ಮೊಗವಡೆದು  ಎದುರಿಗೆ ನಂತಂತಾಗಿದ್ೆ. ಈ ಮುಖಚಾಲ್ಲಯಲ್ಲಿ ಅವನು ವಹಣಿ (ದ್ೆೇಹಸಾ ಹಾಗೂ 

ವಾದೆಸಾ) ಹಾಗೂ 'ಬಯಸಿಕ್ೆ' ಎಂಬ ಠಾಯೆಗಳನುನ ಬಳಸಿದ್ಾಾನೆ. ಈ ರಾಗದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಹಾಡನುನ 

ಹಾಡುತಿತದ್ಾಾನೆ. ಈ ಹಾಡು 'ಝಂಪೆ' ತಾಳದಲ್ಲಿದ್ೆ. ಹಿೇಗೆ ಹಾಡುವಾಗ ಗಾನರಸದ ಆವೆೇಶಾತಿಶಯದಲ್ಲ ಿ

ತಾಳ ಒಮೊಮಮಮ ಜಾರುತಿತದ್ೆ. ಎಂದರೆ ತಾಳವನುನ ಮರೆತೆೇ ಹಾಡುತಿತದ್ಾಾನೆ. ಮರೆತು ಹಾಡಿದ್ಾಗ ಅದು 

ರೂಪ್ಕ್ಾಲಪ್ಪತಯಂತೆ, ಎಂದರೆ ಕ್ಾವೆವಾಚನದಂತೆ, ಕ್ೆೇಳಿಸುತತದ್ೆ. ತಾಳದ ಜಾತಿ (ಜತಿ?) ಯನುನ 

ಸೆೇರಿಸಿಕ್ೊಂಡು ಗರಹಕ್ೆಾ ಸರಿಯಾಗಿ ಅನವಯಿಸಿದ್ಾಗ ಹಾಡಿನಂತೆ (ರೂಪ್ಕ ಪ್ರಬಂಧದಂತೆ) ಕ್ೆೇಳಿಸುತತದ್ೆ. 

ಇಲ್ಲಿ ಜನನನಗೆ ಸಂಗಿೇತಶಾಸರ ಪ್ರಿಭಾಷೆಯಲ್ಲಿದಾ ಪಾಂಡಿತೆ ಸುಸಿಷ್ು ವಾಗುತತದ್ೆ. 

 

'ಪಾಠ ಶೆ ೇಧನೆ' 

 

೧, ಬಯಸಿಕ್ೆ ಎಂಬುದ್ೆೇ ಸರಿ : ಬಿಯಸಿಕ್ೆ ಸರಿಯಲಿ. 

 

೨. 'ತಾಳದ ಲಯಮಂ'. ಎಂಬ ಪ್ದೆದಲ್ಲ ಿ 'ಜಾತಿ' ಎಂಬುದು ಸಂದಿಗಧಪಾಠ. 'ಜಾಯಿ” ಎನುನವುದೂ ಇಲ್ಲ ಿ

ಪ್ುಸಕತವಾದ ಪಾಠವೆೇ ಆಗುತತದ್ೆ. ಒಂದು ಸವರವನುನ ಚಮತಾಾರದಿಂದ ಕ್ಷಣಮಾತರದಲ್ಲ ಿ ಉಚಿ ಅಥವಾ 

ನೇಚ (= ಸದೃಶ) ಸಾಾನದಲ್ಲಿರಿಸಿ ವಾಪ್ಸು ಮಾಡುವುದಕ್ೆಾ 'ಜಾಯಿ'  ಎಂದು ಹೆಸರು. ಈ ಪಾಠವನುನ 

ಸಿವೇಕರಿಸಿದರೆ ರಾಗಾಲಪ್ಪತ ಪ್ಕ್ಷದ ಅಥವವೆೇ ಹೊರಡುತತದ್ೆ.  

 

( ಪ್ುಟ್ ವಿ. — ಈ ಕ್ಾವೆದಲ್ಲಿ ಎರಡನೆಯ ಅವತಾರದಲ್ಲಿ ಸಂಗಿೇತಕ್ೆಾ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಟ್ಟಪ್ಿಣಿಗಳನುನ 

ಬರೆದುಕ್ೊಟ್ುವರು ಮೈಸೂರು ಶಾರದ್ಾವಿಲಾಸ ಕ್ಾಲೆೇಜಿನ ರಸಾಯನಶಾಸರದ ಪಾರಧಾೆಪ್ಕರಾದ, 

ಸಂಗಿೇತಶಾಸರ ಸರಸವತಿ, ಸಂಗಿೇತಸುಧಾಕರ ಪೊರ. ಆರ್. ಸತೆನಾರಾಯಣ, ಎಂ. ಎಸ್ಟ. ಸಿ. ಅವರು. ಅವರ 

ನೆರವಿಲಿದಿದಾರೆ ಗರಂಥ ಅಪ್ೂಣವವಾಗಿ ನಲುತಿಿತತುತ. ಅವರು ಓದಿದುಾ ವಿಜ್ಞಾನ ; ಒಲ್ಲದಿದುಾ 
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ಸಂಗಿೇತಶಾಸರ. ಈ ಮೇಳ ಅಪ್ೂವವವಾದದುಾ. ಎಂದ್ೊೇ ಒಂದು ದಿನ ನಾನು ಹೆೇಳಿದ ಕನನಡ ಪಾಠವನುನ 

ನೆನೆದು, ನನನ ಮೇಲ್ಲನ ವಿಶಾವಸದಿಂದ ಅವರು ಮಾಡಿಕ್ೊಟ್ು ಉಪ್ಕ್ಾರ ಹಿರಿದು — ಫ್ರರ. ಎಚ್. ಎಂ. 

ಶಂಕರನಾರಾಯಣ ರಾವ್.)  

(ಫ್ರರ. ಎಚ್. ಎಂ. ಶಂಕರನಾರಾಯಣ ರಾವ್ ಅವರು ಮೈಸೂರಿನ ಶಾರದ್ಾ ವಿಲಾಸ ಕ್ಾಲೆೇಜಿನ 

ಪಾರಂಶುಪಾಲರಾಗಿದಾರು)  

 

( ಮೇಲ್ಲನವಷ್ೂು ಮಹಾಮಹೊೇಪಾಧಾೆಯ ಡಾ. ರಾ. ಸತೆನಾರಾಯಣರವರ ಕನನಡ ಭಾಷೆಯ ಕ್ೆಲವು 

ಗರಂಥಗಳ ಹಾಗೂ ಲೆೇಖನದಿಂದ ಸಂಗರಹಗಳು)  

-------------------------------------------------------- 

 

ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾರ್ಣರವರ ಇಿಂಗಿಿಷ್ ಭಾಷೆರ್ ಕೆರ್ವು ಗಿಿಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಠಾರ್ -  

 

 Book 1 — RAGALAKSHANAM -  P. 130, 132.  

 

#.. I - 1 - (Śuddha) Mukhâri -  

 

1.. SRL (Ragalakshanam by Śâhaji) —  (112,114) melakarta, sm, all svaras śuddha ; rgdn sound 

sharper in madhyamêlavîna and should be therefore tempered ; excerpts from âyitta, țhâya, 

prabandha, sulâdi.  

 

 2.. TSM (Tanjore as a Seat of Music - by S. Seetha) — (10 : 105, 106) as in SRL (Shâhaji 

Râgalakhshanam) ; excerpts from svaragati, âyitta, thâya, gîta, prabadha, sûladi (with word text)  

 

#.. l-2 - Śuddhasâvêri — 

 SRL - (: 56, 58) Mâlavagaulamêla ; - g-n ; ad ; free flow of melodic movement ; excerpts from 

udgrâha, thâya in sthâyi ; jâvada excerpts from MV's (Mudduvenkatamakhin) gîta (vide infra) is 

extracted.  

 

#.. (GÂNA) Sâmavarâli (sa ra ga ma pa dha nu)  

 

 1.. SRL - (: 118) Mêlakarta - with 'nu', the others are śuddha notes :âr. leaps over G, other notes 

are straight ; excerpts ; udgrâha, thâya.  

 

2.. TSM (Tulaja's Sangîta Sârâmrta) - (10: 107, 108) : as in SRL :sm, s.-3, rv - evening ; excerpts  

as in SRL.  

 

( likewise  Thâya for other râgas mentioned in SRL  given in this book are given below) 
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(Dhuni) Bhinnashadja, Bhûpâla, Udayaravichandrikâ, (Gêya) Hejjajji, (Vâti) Vasantabhairavi, 

Sâlanganâta, Châyâgaula, Mêgharanjani, Mêcabauli, Nâdarâmakriya, Pâdi, Rêvagupti, 

Karnâtabangâla, Gaula, Lalita, Gurjari, Gundakriya, Malahari, Bauli, Ârdradêśî, Saurașțra, 

Vêgavâhinî, Nârîrîtigaula, Ânandabhairavi, Ghațârava, Hindôlavasanta, Âbhêri, Bhairavi, Âhiri, 

Dhanyâśi/Dhanyâsi, Mukahâri, Srîrâga, Sâlagabhairavî, Śhuddhadhanyâsi, Kannadagaula, 

Śuddha dêsî, Dêvagândhârî, Mâlavaśrî, Mâdhavamanôharî, Dêvamanôharî, Gaurîvêlâvalî, 

Harikêdâragaula, Balahamsa, Dêvakriyâ, Ândhâlî, Nârâyanagaula, Natanârâyanî, Kâmbhôji, 

Dhîrashankarâbharana, Kurañji, Nârâyanî, Ârabhi, Śuddhavasanta, Nâyayanadêśakși, Sâma, 

Pûrvagaula, Nâgadhvani, Sarasvatîmanôharî, Sâmanta, Śailadêśâkśi Calanâța, Dhâlivarâli,  

Śaivapantuvarâlî, Kâșirâmakriyâ, Dîpaka.  

 

_______ 

 

Book 2 — 

 CATURDANDÎPRAKÂŚIKÂ PART - 1 

 

#.. P. 50, 51 -  

Venkatamakhin (VM) lived in an age in which cultural change and stability coexisted in dynamic 

equilibrium in South India with an underlying historical continuity The changes were intense and 

had yielded new firm frames, which have in music remained uncorroded till today. Grāma was 

transformed into mela and was thus stabilised. New criteria of rāga classification, both musical 

and extramusical, were developed. Rāga scales were objectively determined and described in 

terms of intervallic content. Fundamental melodic concepts of homophonic music such as tonicity, 

key and sonance were realigned. Musical intervals were reorganised and redetermined. 

Acoustical and musical methods were developed to determine them exactly and objectively on 

keyboards, Alternative contextual values of the svara and the principle of representation were 

developed. The keyboard was subjected to wide and systematic experimentation in respect of 

range, variety and scope. 

 

Alāpa in the svasthāna-catusțaya method had yielded place to the āyitta - yedupu etc. method 

and was systematised into a uniform daņdi. Rūpakālaptî varieties became latent. Melodic 

topography of ālāpa was reduced from daśalakṣaṇa to the functionality of the graha-amśa-nyāsa 

triad. The expressive potential of rāga came to be evaluated in terms of its fitness for ālāpa, țhāya, 

gîta and prabandha. Țhāya underwent both a conceptual and functional transformation, lost its 

huge variety but gained formal uniformity. 

 

Many rāgas were added to the composers' and performers' repertoire from deśī sources, viz. folk 

and alien or exotic cultures, normalised and brought within the ambit of art music. This is true of 

musical instruments also. Examples of the innovations of this age are goțți(goțțu-)vādya, 

svaramandala, tipiri, upānga, ottu, pillangôvi, śeșanāda, candravalaya etc., some of which were 
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diffusions from neighbouring or distant cultures and some from folk music. The largest harvest 

came from the area of musical forms. Many of the musical forms, including the kriti, emerged from 

the haridâsa movement in Karnataka had already become popular in Tanjore. Shāhaji as well as 

the music composers within and without his royal court had proliferated the kriti form with their 

numerous compositions. Kșetrayya from Andhra, intoxicated with love for Lord Muvva Gopāla, 

roved from royal court to royal court, enriching each with hundreds of his lilting love songs, called 

pada, which were not only, encyclopaedic in every shade and every nuance of vipralambha 

śringāra (love in separation) but in rāgalakṣaṇa too. His contribution of padas to the royal courts 

of Raghunātha nāyaka and Vijayarāghava nāyaka is perhaps the largest. Contemporary 

compeers of the pada emerged in the royal court of Rāja Wadiyar and Cikadevarāya Wadiyar. 

The operas Gitagopāla and Cikadevarāya Saptapadi of Tirumalārya were important milestones 

in its evolution. 

 

A significant addition to the musical repertoire of the time is yakşagāna, which was inaugurated 

with Sugrīvavijayamu of Kundakūru Rudrakavi in Andhra, but developed into a mature, stable 

form at the hands of Raghunātha nāyaka and Vijayarāghava nāyaka, who not only themselves 

composed excellent yakşagāna prabandhas  but promoted their proliferation through their court 

poets. A significant innovation in yakşagāna during this period proved to be the daru, an entirely 

new experiment in telugu (and tamil), a throwback from the ancient dhruvā of the sanskrit drama 

which effectively replaced the conventional ardhacandra, dhavaļa, ragada etc. 

 

Similarly, the prolific haridāsa composer saint Vādirājasvāmi was the first in Karnataka to write a 

koravanji play, the Nārāda Koravañji, and the first opera, the Bhramaragītā. They inspired 

extensive experimentation and earned the favour of numerous composers, performers and 

rasikas in telugu and tamil in Tanjore. The seeds of modern Karnataka music were sown in yet 

another way in Tanjore: Linganamakhi Tirukāmayya, court poet of Vijayarāghava nāyaka, 

describes himself in his Satyabhāmā sāntvanamu yakşagāna as 'varṇagītādi gāndharva 

sarvanavīna kalpanāpravīņa, vallakīvādana dhurīna'. It is no coincidence that Tanjore reaped 

a rich harvest of varņas and gītas in the subsequent generations. 

 

#.. page. 42 —  

 

7. Țhâya - prakaranam (i) first and only description of țhâya in sangîtaśâstra ; (ii) țhâya format 

standardised in sâmânyalakśana on the basis of țhâya models composed by Tânappâcârya for 

all the râgâs in contemporary usage.  

 

#.. p. 45 (v) in CDP methodology —.CDP has for its goal the elucidation of four musical dandîs 

viz. âlâpa, țhâya, gîta and prabandha, and not the delineation of Sangîta, i.e. gîta, vâdya, and 

nrtta. Only gîta is sought to be covered by the chaturdandî ; therefore vâdya and nrtta are omitted 

from its purview (notwithstanding the vînâ - dandî 88,and nâtya dandî in CDP 3.87, 88,97). 

______ 
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#.. सप्तमं ठायप्रकरणम् 

 

एवं षष्ठप्रकरणे प्रोक्तमालापलक्षणम्।  

सप्तमेऽथ प्रकरणे ठायलक्षणमुच्यते ॥ १ ॥  

तत्तद्रागानुसारेण यत्र कुत्रापप च स्वरे। 

 स्थथत्वा स्वरं तमेवाथ थथापयनं पररकल्प्य च ॥ २ ॥  

ततु्परोवपतिषु चतुुः  स्वरेष्वथ यथाक्रमम् ।  

तत्तद्रागानुसारेणारोहे तानचतुष्टयम् ॥ ३ ॥  

अवरोहे तथा तानचतुष्टयपमपत क्रमात् ।  

गीत्वा तानाष्टकं पश्चादारभ्य थथापयनं स्वरम् ॥ ४॥ 

यदुकं्त कपिदाकल्प्य पवन्यसे्यन्मन्द्रषड्जके।  

थथापयस्थथतस्य तसै्यव यडुप्वस्यापिधीयते ॥ ५ ॥  

लोके मकाररणीते्यवं संज्ञा मुक्तापयका ततुः  ।  

ठायसामान्यलके्ष्मदं वेङ्कटाध्वररणोपदतम् ॥ ६॥  

परमो गुरुरस्माकं तानप्पाचायिशेखरुः ।  

सवेषामपप रागाणामेतल्लक्ष्मानुसारतुः  । 

ठायान् प्रकल्पयामास लक्ष्यमस्य तदेव सुः  ॥ ७॥ 

 

इपत श्रीमददै्वतपवद्याचायिसापिपचत्यसवितोमुखापतरात्रसापिपचत्याप्तवाजपेय-यापजगोपवन्ददीपक्षत - 

नागमास्िकावरपद्वतीयनन्दनस्य सापिपचत्यसविक्रतुयापजयज्ञनारायण-दीपक्षताव्यवपहतानुजस्य 

अचु्चतपवजयराघविूपालपे्रररतस्य वेङ्कटेश्वरदीक्षक्षतस्य कृतौ चतुददण्डीप्रकाक्षिकायां सप्तमम् ठायाप्रकरणं समू्पणिम्॥ 

 

CHAPTER VII. Țhāya  

 

1..In this way the theory of ālāpa is expounded in the sixth chapter. Now in the seventh chapter, 

the theory of țhāya will be described. 

2 -4ab — Resting on any note (whatsoever) in accordance with (the structure of) the given 

(relevant) rāga and making it the sthāyī, four tānas (in all) should be rendered on the next four 

(higher) notes in accordance with the (structure of that) râga in the ascending order in the manner 

described above. Four tānas (are rendered on the same four notes) in the descending order (also) 

in the prescribed manner. 

 

4cd - 5ab — Having sung [these] eight tânas in order, commencing afterwards (again) on the 

sthāyī note arbitrarily chosen as described above, medial conclusion should be made on mandra-

sadja.  
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5cd - 6ab — This selfsame yadupu (=rāgavardhanī) residing in the sthāyī is popularly named 

makarinî. After this, muktāyī is performed.  

 

6cd —This general theory of țhāya is thus expounded by Venkatādhvarin.  

 

7abcdef — Our parama-guru Tānappācāryaśekhara has composed țhāya for all rāgas in 

accordance with this theory. The practical illustrations of this (țhāya) are these (compositions) 

alone. 

 

Colophon 

 

Thus ends the seventh chapter, Țhāya - Prakarana in the  Chaturdandîprakâśikâ [which is] the 

work composed at the instance of the King Acyuta-Vijayarāghava by in the Venkateśvara-dîkşita 

who is the immediate younger brother of Yajnanārāyana-dîkşita, the sāgnicitya performer of 

sarvakratu sacrifice and who is the excellent second son of Nāgamâmbikâ and Govinda-Dîkśita, 

the preceptor of advaita-vidya and sâgnicitya performer of sarvatomukha, atirătra and vâjapeya 

sacrifices. 

 

#.. P. 25 — (iii) Tânappâcârya 

 

Venkatamakhin (VM) refers to Tânappa on five occasions in the Chaturdandiprakashika : as one 

who knows the sampradâya in music (1.129), as his paramācārya who established rāgas in 

lakșyamārga (5.24), who promulgated fifty-five rāgas which were fit for composing gīta, țhāya and 

prabandha (5.105), as the composer of ālāpa models for  fifty rāgas (6.32), as the sole composer 

of thāyas for all prevalent rāgas and his paramācārya (7.7). Subbarāma Dikșita (SSP = Sangita 

Sampradaya Pradarshini -V: 5) states that VM had learnt sangītaśāstra thoroughly from Tānappa, 

along with both theory and performance, with the permission of his father.  

 

#.. P. 26, 27 — V.M venerated and was influenced by Tânappa so deeply that he composed the 

CDP as a second gurudakșina - now in șâstra —to expound and propagate the special and 

enduring contribution of Tânappa viz. the concept of caturdandî as a classificatory criterion, or his 

creation of comprehensive, empirical models for each dandi or both. Even though his father 

Govinda Dîkśita inspired or influenced employ the terms âlâpa, țhâya, gîta and prabandha in 

juxtaposition in Sangîtasudhâ, he mentions neither Tânappa nor Caturdandî. However, it is for 

the fifty râgas (and 15 melas) which he ascribes to the systematisation and popularisation by the 

sage Vidyâranya, that he has described the âlâpa - dandi in the format created or stabilised by 

Tânappa, which forms the bulk of the Sangîtasudhâ. Further, Govinda Dîkśita leaves out the țhâya 

- dandi, and gîtadandi but instead, simply copies the sthâya in toto from Śârngadeva, even though 

the țhâya was well established and popular in his days.  

 

#.. P. 62, 63 -  
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Tānappa is VM's paramaguru i.e. guru's guru and is mentioned by him five times with great 

veneration (CDP.1.129; 5.24, 105; 6.32; 7.7). It is to illuminate and illustrate the special and signal 

contribution of Tānappa to music in the form of caturdaņdí  that VM wrote the appropriately named 

CDP. Tänappa is cited on the following occasions in the CDP. 

 

“Tanappācārya and other teachers who are well versed in musical tradition reject the use of 

intervals, however sparing, in gīta and prabandha, below and above the 17 reckoned in the sāraṇī 

mārga of the vīņā (1.129). If these 17 are employed only in the madhya and tāra registers in all 

four daņdīs the mandra register becomes wasted. In order to vitiate this wastefulness, vīņā 

players evolved the pakkasāraṇī method (CDP. 1.130-131). 

 

Rāgas described by Sārngadeva (in the Sangītaratnākara) have now become obsolete. Therefore 

I shall omit them here but shall delineate only those rāgas in agreement with both theory and 

usage, exactly as expounded by our paramācārya Tānappa, which are now exclusively prevalent 

everywhere." (CDP. 5.24) 

 

'I have thus clearly elucidated the 55 rāgas. These are established as fit for use in gīta, țhāya and 

prabandha by Tānappācārya in current usage.' (CDP. 5, 105). 

 

‘May the musicians stabilise in usage the ālāpa-lakṣaṇa which I have elucidated here on the basis 

of the ālāpas of fifty rāgas expounded by Tānappa.' (CDP. 6.32) 

 

‘Our paramaguru Tānappācāryasekhara has composed thāyas in all rāgas in accordance with 

this (foregoing) lakṣaṇa. His compositions are the sole practical examples of the thāyas.' (CDP. 

7.7) 

 

From the foregoing, it becomes evident that Tānappa was the guru of VM's guru in Music 

(Govinda Díkshita  or Yagnanarayana Díkshita) and had organised all contemporary music under 

the comprehensive four foundational formal modes—alapa, ţhāya, gīta and Prabandha. He 

regulated the number of intervals and their range in registers  for use in these four dandís to 

accord with traditional usage (sampradaya). He had defined the lakṣaṇas of fifty-five rāgas which 

were current during his time, in which the four dandís were composed. He had then composed 

the illustrations for the first dandi viz. ālāpa in fifty of the prevalent rāgas. It is these fifty rāgālāpas 

which Govinda Dikṣita probably explains in detail in the Sangītasudhā, without acknowledging the 

role of Tänappa in stabilising them in current practice. Tānappa also had composed his own 

illustrations for thāyas , which were the only models available. This information is a substantial 

new contribution of CDP to our knowledge of the music of the times, since Govinda Dīkṣita also 

does not mention them. It is not known whether Tānappa had also composed models in the other 

two dandīs viz., gīta and prabandha. VM does not say so in the gīta-prakaraṇam; he does not 

mention Tānappa in the available, incomplete prabandha-prakaraṇam. The fact that Tānappa's 

compositions of ālāpas remained the sole examples even after two generations suggests that the 
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caturdaņdi were not fully accepted by all musicians of the time, especially the ālāpas. This is 

because a musician is naturally averse to surrender to any kind of formal rigidity his right to 

freedom in inventive imaginativeness, individuality or originality, especially in the ālāpa which 

among all the dandīs offers the most scope for these. This may have led VM to appeal to his 

musician colleagues 'matkrtam ālāpalakṣaṇam idam laksyatām laksyakovidaih' (CDP. 6.32). 

 

Tānappa is not known from any other reference in Indian music. The TMSSM Library, Tanjore 

have published a work entitled “Rāga Alāpanams and Thāyams which contains the ālāpa-dandí 

and thāya-dandí for nine rāgas to be rendered both on the voice and the vīņā. Several MSS. of 

the same library contain actual thāyas by illustrious musicians of the 17th and 18th century A.D. 

e.g. Nos. B 11547, 11549, 11553, 11557, 11559, 11573, 11577, 11582, 11583, 11586, 11620 

etc., testifying to the popularity of the thāya-dandí  in subsequent generations. This is discussed 

at some length in Makhi-hrdaya in the commentary of the Thāya-prakaraṇam (ch. 6). Tānappa's 

models of ālāpa-dandí and thāya-dandí may have been copied and preserved by VM, MV(Muddu 

Venkatamakhin) and others of the time and may still survive incognito in anonymous MSS. in the 

TMSSM Library. A diligent  search for these may yet reward the music historian. It is interesting 

tha Govinda Dīkṣita mentions gíta and prabandha and describes the ālāpa-dandí  for rāgas, but 

not the țhāya. Nor does he mention Tānappācārya by name. 

 

Tānappa is discussed again elsewhere in this Introduction (in the section Impress of Inner Circle: 

3. Tänappăcărya and in Higher Textual Criticism: Debt  and Deviation, :25-28; 79). 

 

 

#.. P. 39 - 41 — 

(ii) 'Caturdandi' in CDP  

 

VM does not offer an explanation or justification for the title of his treatise. He employs the term 

caturdaņdī some seven times (CDP 1.119, 121, 122, 126, 130, 142; 9.5) without a definition or 

explanation and leaves its meaning to be inferred. Inserting technical terms (into a śāstra works 

like CDP) without adequately defining or explaining them is a disciplinal failing of which he is guilty 

elsewhere also. It may be therefore, not out of place to examine briefly the contribution of this 

qualifying term in the title of the treatise. 

 

Classification of the content of a musical system into formal genres is not only a methodological 

convenience but a necessity. Such an endeavour has been undertaken in Indian music theory 

from time to time intradisciplinally and in perspective. One such classificatory concept is 

caturdandī, a term which is explicitly mentioned for the first time by VM (vide supra: 37) which 

means the community of ālāpa, țhāya, gīta and prabandha. It derives from the polysemantic word 

danda, which among many others, has the following lexical and popular meanings: staff, insignia 

of authority of a king or preceptor, flagstaff, staff of an umbrella, fourfold division of a king's army, 

control, regulation, a measure of the earth, configuration (vyūha), collection, corpus, luminous, 
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sustaining (royal) dharma etc. which acquire appropriate shades when extrapolated to the context 

of music. Daņdin means possessor of danda. Each of ālāpa, țhāya, gita and prabandha is a 

sangītadandi; hence the title of the treatise is CDP. Nevertheless, caturdaņdi is commonly 

understood as the four foundational pillars of music. 

 

Even though the word caturdandi is not found applied to the total corpus of ālāpa, țhāya, gīta and 

prabandha before the early 16th century in musical parlance or literary reference, these 

components were already established in musical practice of the 12th-13th century A.D. 

Pārsvadeva is familiar with both these terms and forms, as is Sārngadeva, though he sanskritises 

thāya into sthāya. It may be noted that Sārngadeva does not use the word gita at all as describing 

the sālagasūda Prabandha ; nor do his commentators. These componental forms are however, 

not lumped together in music literature. 

 

VM ascribes the exposition of caturdaņdī to Gopālanāyaka; this is the earliest reference to him 

(CDP.3.57;9.5). Kallinātha also refers to him (under Sangītaratnākara, 4.253-256: 305) but not in 

connection with caturdandî. Gopālanāyaka may have organised the musical content of his times 

into these four, though sthāya had by no means attained at this time (14th century A.D.) the 

limited, fixed format of the țhāya which VM describes in CDP (ch. 7). There is some justification 

for according the status of a separate dandi to the sālagasūdas, because they were well-known 

as a special group of gītas to which the generic name sūda was applied. It is to be noted that they 

were a distinct class of prabandhas called sālagasūdas; sūda is a word of folk or exotic origin 

(desī) : 

 

sūda iti gītavišeșasamūhavācī deśíśabdaḥ (Kallinātha, Sangitakalānidhi, under Sangītaratnākara 

4.22:213)  

sūda ity-eșa śabdo gītakavācakaḥ (VM, CDP. 8.5) 

sûdaśabdo’tra deśīya-gitāly-arthaprakīrtitaḥ (Tulaja, Sangitasārāmſta, 12:143). 

 

It may be noted that the word 'gīta' is used in each definition, and that Tulaja transposes desītva 

from the term to the gītas themselves. Even though thāya was well-known in kannada, telugu and 

marāthī during Gopālanāyaka’s time, they were segments or organs of rāga and were classified 

in many ways. Prabandhas were certainly known at the time. Even if Gopālanāyaka had 

collocated all four into a generic concept and corpus, it is still possible that it may be VM who is 

applying the word caturdaņdī to this musical body from his own time. This applies to Tānappa 

also. For, while VM mentions Tānappa in connection with each (gāna) daņdī and even in 

connection with vīņā-dandi, as having composed models of ālāpa daņdī and thāya daņdī, he is 

depicted as (only) one, (if only the most significant) among the experts who were well versed in 

the sampradāya of caturdaņdi (CDP. 1.128,129): 

 

kvacid gītaprabandhādau drśyante te svarāḥ khalu / 

tat punaḥ sampradāyajñaiḥ tânappādyair anādrtam // 
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 It may be therefore prudent or safe to think of Tānappa, in the absence of further evidence, as 

one who promoted sampradāya and revived and rejuvenated ālāpa, țhāya, gīta and prabandha 

by emphasizing their unity and resurrecting or stabilising them in current music practice by 

creating profuse empirical exemplars, rather than as the originator of the word caturdandi. It may 

be remembered that ālāpa, thāya, gīta and prabandha are already juxtaposed in this or different 

order both by Rāmāmātya and literary sources without using the word catūrdaņdī. There are 

numerous literary references in kannada and telugu in which all these four are mentioned together 

as if implying their being parts to the (caturdandî) whole, even though the latter is left 

unmentioned. 

 

Further references to caturdaņdî may now be mentioned. Raghunātha nāyaka himself is said to 

mention the term in his Vālmīki-caritramu on the occasion of Urvaśī's viņā-playing (Seetha, S., 

TSM:40). Vijayarāghava nāyaka's bhogapatnî (=concubine) Rangājamma also says in her 

Uşāpariņayam (2.4:29) that the caturdaņdî  was performed on the vīņā. More than a century 

before this (1509 A.D.), Mangarasa III uses the expression 'tristhānopāya-svarada caturvidha-

dandîya gāyaki pādidaỊ' in his kannada poem Jayanrpakāvya (14.42) referring to the performance 

of caturdaņdî on gātradandî. These literary references relate to ālāpa, țhāya, gita and prabandha. 

There is however a different connotation of caturdaņdî, viz. the community of the four 

varņālamkāras sthāyi, ārohi, avarohi and sañcāri. This definition is extracted from 

Lakşminārāyaṇa by Ramakrishna Kavi in his Bharatakośa (:199) : 

 

sthāyy-ārohy-avarohî ca sañcārīti kramā imāḥ / 

caturdandî ca sâ proktā nāradādimunīśvaraiḥ //  

 

The available impressi typis of Lakşmīnārāyaṇa's Sangītasuryodaya offers a different reading for 

this passage (3.97:290): 

 

sthāyyārohyavarohi ca sañcārīti kramadime / 

caturdhā te ca samproktā nāradādimunīśvaraiḥ //  

 

Nārada does mention the four varņas in his Sangītamakaranda (1.25), but Lakşmīnārāyaṇa's 

invoking his authority has no special significance because the subject is common and treated by 

every authority on Indian music. However, Nārada is an apocryphal authority on caturdandī, 

though the idea of varņas (entirety of melodic kinesis) constituting the catūrdandi is not 

implausible. 

  

#.. p.61, 62 — 

Gopalanāyaka is mentioned in CDP on two occasions: he was an expert on śrutis (3.57). He 

expounded the caturdandí (9.5) viz. ālāpa, țhāya, gita and prabandha. Tulaja extracts this part of 

the CDP exactly (TSS.12:153) in the Sangītasārāmrtam. Gopalanāyaka is not mentioned in these 
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contexts elsewhere in the whole range of musical works in India. The only other reference to 

Gopālanāyaka is by Kallinātha in his commentary Sangitakalānidhi on the rāgakadamba 

prabandha in the Sangitaratnākara (4.253-256:305). Here Gopālanāyaka is mentioned as the 

composer of a svastika variety of rāgakadamba called bhramara which was set to 32 rāgas and 

32 tālas. It cannot be said whether the two Gopālanāyakas are identical. Legend makes 

Gopālanāyaka a great musician in the royal court of Devagiri during the rule of Rāmacandra in 

the early 14th century and says that he had a retinue of 16,000 disciples, that he was reverently 

carried by them in a palanquin, and that he was coveted and taken by Mallik Kāfür to the court of 

Allauddin Khilji.  A popular legend invents contest between Gopālanāyaka and Amīrkhusrau in 

Allauddin's court and the nāyaka's defeat. Both legends are refuted by historians. VM's authority 

for making these assertions about Gopālanāyaka is not known. If Gopālanāyaka a historical 

person, he lived just about a century before Kallinātha and it ould not be unnatural for Kallinātha 

to know about him and his musical composition, which must have been well known in his time. If 

he is also credited with the caturdaņdī classification of the melodic entirety of Karnataka music, 

then Tānappa, VM's paramācārya, is not the inaugurator of the caturdandī, but reorganised and 

systematised it and gave it substance with his own model in each dandí. 

 

#.. P. 82 — 

Râgalakshanam and Sangítasârâmrtam — 

Shāhaji composed SRL (Shahaji's  Raga Lakshanam) with the sole purpose of describing 

lakṣaṇas of rāgas which were in vogue in the musical practice of his time. He does so in two ways: 

(a) Descriptive details are furnished of the respective melakarta (and therefore intervallic 

character), omissible and curved note/s, characteristics of melodic kinesis, classification into 

rāgānga-bhāṣānga-upānga-kriyānga, Ghana - naya (=rakti)-deśya, sampūrņa-șādava-auduva-

vakra, appropriate time for formance etc. (b) He seeks to illustrate these lakṣaṇas with excerpts 

from caturdaņdí  and sūlādis which were well known at the time. Both SRL (:4) and TSS ( Tulaja's 

Sangitasârâmrta :72) assert that the illustrations are ancient; but they actually include excerpts 

from Purandaradāsa and even Mudduvenkata-makhin himself. While SRL (loc. cit.) simply 

mentions `caturdaņdi' TSS amplifies it into 'gitaprabandhathāyālāparūpa-caturdanļī.' (loc. cit.) 

and both mention sūlādi as a distinct, independent entity. This is interesting because VM 

designates the sālagasūdas as gītas (CDP. 8.4). SRL gives excerpts from both gītas and sūlādis. 

Hence it would seem that the sālagasūdas were no longer called gītas and were held to be 

different from the sūlādis in the self-same Tanjore just some two generations after VM. Further, 

the gita had evolved into two very different, alternative forms: i. a three-segment song which was 

profusely composed by VM, Mudduvenkațamakhin and by a host of others, ii. the lakṣaṇa gītas 

found in GSC( Govindâchárya's Sangrahacúdâmani), the sañcāri- and pillāri gītas of 

Purandaradāsa and other haridāsas. 

 

TSS was composed by Tulajendra, younger brother of Sāhaji, who succeeded the latter in the 

next generation to the throne of Tanjore. It is the last systematic, full-fledged sanskrit treatise on 

Karnataka music now available.  
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___________ 

 

#.. Book - 3  

CHATURDANDÍ PRAKÂSHIKÂ - VOL - 2. 

 

CHAPTER VIII THAYA 

 

1. Contents 

 

The seventh chapter delineates the third dandî, viz. thāya. It consists of seven  verses which have 

the following content : declaration-1, description of thāya 2-6, reference to Tānappācārya as 

composer of thāya paradigms 7 abcdef. Content density of CDP is not uniform: ālāpa dandî - 739 

verses (of which ālāpa proper is described in thirty-two verses, while the remaining bulk is devoted 

to a common infrastructure, viz. vīņā (keyboards) (179), śruti (57), svara (154), mela (209) and 

rāga (108); thāya-dandî -7 verses, gîta-dandî-61 verses and prabandha dandî-420 verses (in-

complete); tāla relates to the third and fourth dandîs, VM devotes the final chapter of CDP to tāla, 

which is not available. Thus the treatment of thāya is the shortest and of prabandha, the largest.  

 

2. Sthāya 

 

The term thâya may be a vernacularisation of the Sanskrit 'sthāya' or, more probably, 'sthāya' 

may be a Sanskrtisation of the désî word thāya. The latter term also refers to a conceptual and 

pragmatic evolution of sthāya. So it is appropriate to study both in a historical perspective, 

however briefly. 

 

The etymology of sthāya is not clear. No musicological authority who defines or describes it offers 

a derivation. It does not seem to be related to the verbal stem 'stha' (parasmaipadî, intransitive, 

anit, bhvādi gana ; Pāņini, Dhātupâțha, 22.30) which means to stand firmly on, to take up a 

position on etc. It assumes the forms stheyāt (benedictive), sthâtâ (1st future), stāsyati (2nd or 

simple future) and asthāsyat (conditional) but no nominal forms such as sthāya. In this case 

sthāya would mean that on which the rāga stands firmly on but would not accord with the definition 

'rāgasyāvayavah' (organ or limb of rāga). On the other hand, Monier Williams (A Sanskrit-English 

Dictionary: 1264) relates it to 'sthaman' according to lexicographers; sthāya means receptacle (of 

râga; or rāga is receptacle of sthāya). Sthāman means station, place, seat, etc. 

 

Original sources for sthāya in Indian music are Pārsvadeva (2:5-15) and Śârńgadêva (3.97-

189ab) ; secondary sources are Mokşadêva (Sangîtarasakalikā, extr. Ramakrishna Kavi: 974), 

Kumbhakarņa (3.1.1.132: 555-567), Govinda Dikșita (3.163-286 : 264-273), Tulaja (:179-183) 

who borrow entirely from Śârngadêva, with or without acknowledgement. However, Tulaja claims 

Bharata as authority which is manifestly apocryphal. At the beginning of the (second) chapter (on 

thâyas) Pārśvadêva states that he follows Bhoja and Someśvara, etc. in some details of the theory 
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of singing enunciated in bhândika language (2.1:5). It is not clear if this extends to thāyas also 

described later in the same chapter or refers to âlapti which is contiguously taken up. In any case, 

neither Someśvara III nor Somarājadeva have described the sthāya/ thāya in the Mānasollāsa or 

Sangîtaratnāvalî  respectively. Nor is it found described in any available work of Bhoja. The 

version of Pārsvadeva, who flourished probably one or two generations before Sārngadeva 

represents a vernacular stream of professional parlance and that of the latter, a Sanskritic, 

'classical' tradition. Both reveal a high state of development and virtuosity. They have admitted 

within the perimeter of śāstra for the first time an empirical practice of sthāyas which must have 

been in vogue since about the 11th cent. A.D. if not earlier. 

 

Pārsvadeva uses the form sthāyā (fem.). Šārngadeva gives the term as sthāya (masc). The 

former also gives thāya as synonym, popularly employed (2.33pr. 34,60,62,66,68,71,80,83 etc.). 

He offers a very adequate and brilliant definition of sthāya (2.34:8): 

 

evam uktasthāyaśabdena kim abhidhiyate?  

gatyā gamakayogena rāgeṇānyena kena vā /  

svarair vrttiḥ svarāvýttis thāya ity-abhidhīyate//  

 

[Țhāya is said to be the vrtti of svaras and recurrence of svara which is formed  by kinesis, 

application of gamaka, by different rāga or otherwise.]  

 

The terms vrtti, āvrtti and rāga in this definition are possessed of multiple semantic ramifications, 

which together give a comprehensive concept of sthāya. I have emended ‘svaravrtti' of the 

impressi typis of Sangîtasamayasāra (2.34c:8) to 'svarāvrtti' on the basis of a consensus reading 

of the collative sources used by me in preparing a critical edition of the text. This definition should 

be studied together the four karanas (operational factors) of sthāya enunciated by Pārsvadeva 

(2.35:8): 

 

sthāyānām karaṇāny-āhuś catvāri, sthânatânake / 

gamako mānam eteșām, lakṣaṇāny-abhidadhmahe // 

 

The four karanas of sthāya are sthāna, tāna, gamaka and māna. Sthāna is the territory or orbit 

(svaramandala) described by melodic figures (sthāyī, etc. varnas); tāna is the extension of a note, 

disposition of musical notes such as śuddha-tāna and kūta-tāna. Gamaka is beautiful curvature 

of a note with an aesthetic appeal such as kampita. Māna is measure of a note in time, i.e. duration 

(ibid . 2.35-37:8,9). By varying one or more of these operational factors, a single sthāya yields 

many beautiful variations, even as the multicoloured neck of a peacock (2.33:8): 

 

sthāyā vidheya na tu saikarūpā bahuprakārair vikrtā vibhāti /  

vicitrarūpo 'pi mayūrakantho jagaj-jana-prītikaro yathā saḥ // 
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Variability of these four operational factors should be added to the following semantic 

ramifications the terms vrtti, âvrtti and rāga in the foregoing definition of sthāya due to Pārsvadeva: 

 

‘rolling' of svaras (cf. & dhāla sthāya), 'course of action' of musical notes (varna = gānakriya), 

'treatment' of karanas in a given sthāya; 'general usage, common practice' of a rāga delineated 

by sthāyas, 'mode of being, nature, character, disposition' of notes in the sthāyas establish the 

rāga; 'practice' i.e. lakśya of rāga is established by svaravrtti ; rāga 'subsists' by disposition of its 

tonal material; flow of rāga is 'maintained by svaravrtti ; rāga 'lives on' or 'lives by 'the svaravrtti, 

i.e. sthāya ; 'svaravrtti' is the essential 'function' of sthāya; svaravrtti involves the 'mode or 

measurement' of rendering the svaras in a sthāya, i.e. 'vilambita, madhya and druta'; svaravrtti 

expands by exegesis or commentary the aphoristic statement of a rāga as its scale or mûrchanā;  

the sthāya engenders the 'style' of presentation of a rāga to bring out its affective character or 

rasa such as śrngāra, vīra, karuna etc. (cf. kaišiki, ārabhați, etc. vrttis); sthāya or svaravrtti 

sometimes involves, 'frequent repetitions of the same' svara (cf. svarāvrtti). The passages in 

quotation marks in the foregoing are taken from Monier Williams (:1010). vrtti also means the 

semantic forces, viz. abhidha, lakṣaņā and vyañjanā; here it corresponds to the significatory, 

denotative and connotative aspects of svara in sthāya. Vrtti also means a mental state; the svara 

Vrtti of a sthāya brings about the aesthetic state of mind in reaction to rāga. These meanings of 

vrtti are given by Chakravarti Srinivasa Gopalacharya (:2490). Rāga in the above definition 

means, besides the conventional meaning of 

 

'yo sau' dhvanivišeșas tu svaravarnavibhūșitaḥ/ 

 rañjakaḥ janacittānām sa rāgah kathito budhaiḥ //  

Svaravarna-vișiśtena dhanibhedena vâ punah/  

rajyate yena sac-cittam sa rāgaḥ sammatam satām // 

 

(as stated by Matanga (3.4,5:76), also rakti, rañjakatva, i.e. aesthetic appeal; it basically means 

colouration of the mind). A further variable operational factor of sthāya is indicated by anyarāgena' 

in the definition of Pārsvadeva (2.34d:8): A sthāya becomes entirely transformed into a different 

one if its svara content is changed to that of a different rāga. Śârngadeva's definition of sthāya is 

terse : it is the organ or limb of rāga (3.97cd: 171): rāgasyāvayavaḥ sthāyah. Simhabhūpāla does 

not offer an explication of this, but Kallinātha comments thus (under SR loc. cit.: 171) : 

 

avayava ekadeśaḥ / so' py-atra nyāsāpanyāsasanyāsavinyāseşu-anyatama svara višrāntatvena 

prayukto’mšādi katipayasvarasandarbho veditavyaḥ / 

 

Thus sthāya is a portion or passage of a rāga, consisting of a passage or melodic situation resting 

on any one of nyāsa, apanyāsa, sanyāsa or vinyāsa (but not aṁša, graha, mandra, tāra, alpatva 

and bahutva which are not final rest notes or medial terminal notes) but comprising other notes 

such as the ańśa. This corresponds beyond any trace of doubt to any naturally resting segment 

in rāgālapti or rūpakālapti (in ālāpana or song) in contemporary practice in Karnataka music or 
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Hindustani music. I must emphasize this because the sthāya is held in modern Indian 

musicological thought to be an archaic/ or obsolete musical element or technique. Such thought 

has resulted probably from,  i) the bewildering largeness of the number of sthāyas and the 

specificity as well as minuteness of detail, and  ii) the fact that musicologists these days are 

scarcely performing, musicians and are therefore by and large unable to recognise the various 

sthāyas in modern musical practice. Some specific sthāyas may be scarce or absent today; but 

then what musical practice - or for that matter, any manifestation of individual or collective 

consciousness - is passed on in its entirety to the next generation? The concept of sthāya, 

however, is general and permanent, integral to rāga. It is found under the name sangati', 'birka', 

etc. in Karnataka music in alapana and song. Any natural segment in song, e.g. pallavi, anupallavi, 

carana, madhyama-kāla, cittasvara, ettugade svara, etc. is a sthäya of the respective rāga, this 

may be extended, mutatis mutandis, to Hindustani musical forms also. Pandarīka Vitthala 

(Nartananirnaya, 3.1.138cd) is very clear on this: 

 

ālāpa eva thāyaḥ syāt prthagbhūta-vidārikaḥ /  

 

i.e. a separate, segmented álāpa itself is thāya. This is a conceptual bridge between the sthāya 

of Sārngadeva and the thāya of VM as will be discussed presently.  

 

Another thought relating to sthāya prevailing in modern Indian musicology relates to its close 

connection with gamaka. This is valid on three counts : 

 

i. Šārngadeva juxtaposes gamaka and sthāya and is explicit about this (3.97, 98:171) 

 

rāgasyāvayavaḥ sthāyo vāgo gamaka ucyate / 

tatroktam lakṣma vāgānām, sthāyānām tūcyate 'dhună //  

 

ii. Śārngadeva indicates conceptual cohesion between sthāya and väga (3.98cd:171): 

 

vāgānam api keşāṁcit prasangăd vacmi lakshanam/  

 

'Prasanga' means union, connection, subsidiary, applicability or affiliation. The relevance of 

gamaka to sthāya is clearly brought out by both commentators. 

 

According to Simbabhūpāla (under SR. loc. cit.: 174) this relevance lies in the treatment of 

gamaka again immediately after sthāyas in the context of, i.e. as used in, sthāyas. 

 

sthāyaprasangāt vāgānām gamakānām api keşām cil-lakṣaṇam vacmi kathayāmi/ 

 

Kallinātha offers a more specific comment (SR loc. cit.: 171) : gamaka will be dealt with again 

while describing mišrasthāyas because they employ varieties of miśragamakas. 
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keşāṁcit vāgānām mišrabhedānām lakṣaṇam api prasangāt sthāya lakṣaṇānantaram tan-

mišrabheda-prastāvād ity-arthaḥ/ 

 

Under the heading mišrasthāyāḥ śārngadeva mentions (3.178-182ab: 187) the following sthāyas, 

named after the chief gamakas employed: 1. tiripāndolita 2. līnakampita 3. kampitāhata 4. 

tiripasphurita 5. līnasphurita 6. sphuritāhata 7. linakampitalina 8. tribhinnakurulāhata 9. 

plăvitollāsitavali 10. valihumpitamudrita 11. nāmitāndolitavali 12. valināmitakampita 13. andolita 

plávitollāsitanāmita 14. tiripāndolitavalitribhinnakurula 15. tribhinnalīna sphuritaplāvitāndolita. 

They contain combinations of two, three, four and five gamakas. If (7) is an error in the SR 

impressi typis, it is given by Kumbhakarņa as līnakampita nāmita (3.4.2.115b:466) ; however 

Govinda Dīkṣita (3.266:271) and Tulaja (14:183) who borrow faithfully from SR retain the same 

name. iii. According to Pārsvadeva, gamaka is one of the four karanas of sthāyas which determine 

its character and specificity. 

 

3. Sthāya Classification 

 

Pārsvadeva describes, without any classification, the following ninety-three sthāyas (2.33pr-

123:8-15): 

 

1. vena 2.gati 3. jāyi 4. anujāyi 5. oy(y)āra 6. vahani (ālapti and sitašīta each of two varieties, viz. 

khuttă, utpbullā) 7. vali (-do-) 8. dhāla 9. pasara 10. lalitagādha 11. poccagādha 12. apakhalla 13. 

nissarad (-n)a 14. langhita 15. svaralanghita 16. petthopetthi 17. phellophelli 18. modāmodi 19. 

gunthāgunthi (gumphāgumphi) 20. khacara 21. gāņā ce țhāya 22. tarahara 23. tattavana 24. vidāri 

25. durvāsa 26. bhramaralilā 27. kālā ce țhāya 28. città ce țhāya 29. jodane (jodiya ce țhāya ) 30. 

karunā 31. gită ce țhāya 32. śarīrā ce țhāya 33. sādā ce țhāya 34. kartari 35. ardhakartari 36. 

nakhakartari 37. kuruleya (kurula) 38. mutteya 39. mukulita 40. uccanîca 41. nikkhāyi 42. ukkhāyi 

43. nirata 44. nirgîti 45. vattuda 46. parivadi (parividi) 47. esrta 48. uttundula 49. handupāyi 

(helayāpi? beļāyi?) 50. vahila 51. adhika 52 ankhuda (unkhuda) 53. napāyi 54. bharana 55. 

harana 56. sanagida 57. nikkarada 58. bhajavaņe 59. subhāva 60. bolāva 61. rangarakti 62. rîti 

63. anukarane 64 dharani 65. dharimella(-lli) 66. vivandhāyi 67. mithāyi 68. gitajyoji 69. hombbe 

(hompha) 70. kală 71. chavi 72. chāyā ( = kāku; six varieties) of i. rāga ii. kşetra iii. yantra iv. svara  

v. deśa vi, anya-rāga, also popularly called țhāya ) 73. svasthāna 74.. apasthâna* 75. apasthâna* 

76. navani 77. amșa (seven varieties, viz. i. kārana ii. kârya iii. sajātīya iv. sadrśa-rāga v.visadrśa-

rāga vi. madhyastha-rāga vii.aṁsāṁsa) 78. ghatană 79. âkramane 80. vakrată 81. kandharane 

(kândâranā)* 32. kalarava 83.vedadhvani 84. ghanatva* 85. āhată 86.avatîrņa 87. bokkala 88. 

sukurābhāsa* 89. duşkarābhāsa 90. asādhāraṇa (apasvara) 91. ucita 92.buddâyi 93. baisike.  

 

 

Some of the foregoing bear correspondence in name and some in description with those given in 

SR (vide infra); some names are in Sanskrit, some in Kannada, some in Marāthi, and some, 
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indeterminate; some relate to vocal and some to instrumental techniques. Some thāyas refer to 

alapti and some to gita and a few to gamaka. Descriptions of those marked '*' are missing in the 

text. The text suffers from many transmissional errors of omission and corruption, but 

unequivocally establishes the occurrence of a parallel, professional, terminological stream in 

Karnataka and Maharashtra of the 11th-12th centuries A.D. This is corroborated by other 

independent, literary sources, as will be evident presently, Śārngadeva describes (3.112cd-

189ab:174-188) ninety-six sthāya under the following categories. 

 

A. Vyaktāsamkīrṇa (clear, distinct): sthāyas of 1. śabda 2. dhāla 3. lavani 4. vahani (gīta, ālapti 

each divided into sthirā, vegādhyā, each of these four again subdivided into hrdyā, kanthy, and 

śirasyā/ dehasthā, hrdayodbhavā; again subdivided into khuttă and utphullā); sthāyas named 5. 

vali 6. vādyaśabdā 7. yantraja 8. chāyā or kāku (of 6 varieties, viz. i. svara- ii. rāga- iii. anyarāga- 

iv. deśa- v. kşetra- vi. yantra-) 8. svaralarghita 9. prerita 10. tiksna.  

 

B. Prasiddhasthāyas relating to the following guņas (qualities): 1. bhajana 2. sthāpanā 3. gati 4. 

nāda 5. dhvani 6. chavi 7. rakti 8. druta 9. śabda 10. bhrta 11. aṁśa 12. avadhāna 13. apasthāna 

14. nikrti 15. karunā 16. vividhatva 17. gātra 18. upašama 19. kândaraņā 20. nirjavana 21. gādha 

22. lalitagădha 23. lalita 24. lulita 25. sama 26. komala 27. prasrta 28. snigdha 29. cokşocita 30. 

sudešika 31. apekṣita 32. ghoşa 33. svara.  

 

C. Asaṁkirna 1. vaha 2. akşara 3. ādambara 4. ullāsita 5. tarańgita 6. pralambita 7. avaskhalita 

8. troțita 9. sampravişstaka 10. utpravista 11. niḥsaraņa 12. bhrāmita 13. dirghakampita 14. 

pratigrâhyollāsita 15. alambavilamba 16. troțitapratișta. 17. prasytākuñcita 18. sthira 19. sthâyuka 

20. kşiptasükşmānta 

 

D. Mišra (complex) sthāyas relating to i. prakrtistha 2. șabda 3. kalākrama 4. 

ghatană 5. sukha 6. cāla 7. jīvasvara 8. vedadhvani 9. ghanatva 10. šithila 11. avaghața 12. pluta 

13. rāgeșța 14. apasvarābhāsa 15. baddha 16. kalarava 17. chandas 18. sukurābhāsa 19. 

saṁhita 20. laghu 21. antara 22. vakra 23. diîptaprasanna 24. prasannamrdu 25. guru 26. hrasva 

27. śithilagādha 28. dîrgha 29. asādhārana 30. sādhāraņa 31. nirādhāra 32. duşkarābhāsa 33. 

miśra.  

 

D. 33 mišra has the following varieties 1-15 relating to the combination of 2,3,4 and 5 gamakas 

as mentioned above. Twenty-one other varieties relate to the combination of 2.3,4 and 5 simple 

sthāyas as follows: 16. vahanî-dhāla 17. dhāla-vahanî 18. șabda-dhāla 19. vahanî-yantra 20. 

chāyā-yantra 21. șabda 22. vahanî -chāyā 23. yantra-vādya-śabda 24. tîkṣna-prerita 25. 

svaralanghita 26. dhāla-śabda-yantra, vādya-śabda 27. dhāla-chāyā-yantra-vădya-śabda-śabda 

28. pralambita-avaskhalita-troțita-ullâsita 29. sampravista-utpravista 30. sampravișța-tarangita 

31. pratigrāhya-ullāsita 32. utkşipta-âlamba-vilambitâ 33. troțita-pratişta-utpratișța-niḥsarana 34. 

dîrghakampita-âlamba-vilambitâ 35. vahâ-akşara-ādambara 36. prasrta-ākuñcita-sthira-

bhramita-kṣipta-sūkṣmānta-tarangita-vilambita. 
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The foregoing scheme of classification is neither systematic nor comprehensive and is not based 

on a uniform or constant criterion. I propose a less arbitrary scheme as follows: 

 

a. sequential characteristics e.g. șabda, vakra, ullāsita 

b. kinetic characteristics e.g. dhāla, ghațanā, baddha, sthāpanā 

c. melodic dynamics e.g. lavanī, bhrta, komala, sūkṣmānta, ghanatva 

d. oscillatory characteristics e.g. vahanî and its varieties, kampita, sthira  

e. rāga characteristics e.g. kākus, jīvasvara, rāgeșța, apasvarābhāsa 

f. pitch characteristics e.g. tikṣṇa, avaskhalita, kșipta, prasannamrdu, hrdya, kanțhastha, 

śirastha 

g. tempo characteristics e.g. druta, sama, pluta  

h. taut or slack structuring e.g. gādha, lalitagādha, śithila, śithila-gādha  

i. aesthetic characteristics e.g. bhajana, chavi, karunā, snigdha, sukha 

j. instrumental characteristics e.g. vădya-șabda, yantrakāku  

k. tone quality characteristics e.g. kşetrakāku  

l. provincial characteristics e.g. désakāku  

m. analogy e.g. vedadhvani, dhāla  

n. miscellaneous e.g. chândasa, sukarābhāsa, vicitra, asādhāraņa.  

 

The sthāyas are indeed countless, as Șārngadeva notes: anantyānaiva șakyante bhedâ 

mișritasya lakṣitum (SR 3.173cd: 286). The analytical skill, ear for detail, powers of observation, 

descriptive capacity, organisation of material and genius for conceptualisation of Pārsvadeva and 

Śārngadeva in the matter of sthāyas deserve admiration. 

 

4. Thāya: Antiquity 

 

Pārsvadeva uses 'sthāya' and 'țhâya' interchangeably. Țhāya is known in Kannada, Telugu and 

Marathi. In Kannada it assumes the forms țhāya, țhaye, and țhayi. It is used as 'țhayi' and 'țhaya' 

in Telugu and 'țhayî' in Marathi. It has a uniform musical connotation of sthāya in all these 

languages while it also means the art of wrestling in Kannada, and stability or establishment 

(țhânâ) in Telugu. In the sense of sthāya (lexical works in Kannada and Telugu wrongly derive 

'țhaya' from the Sanskrit 'sthāyî', which in the context of music means register, base note of a 

rāga etc.) 

 

Kannada and Telugu poets have very frequently used the word țhāya to mean sthāya from the 

12th cent. A.D. to modern times e.g.— 

 

Aggaļa, Candraprabhaâpuranam 7.97  

Kamalabhava, Șāntīśvarapurāņam 7.93 pr.  

Janna, Anantanāthapurāņam 6.71; Yaśodharacarite 2.28 
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Nāgarāja, Punyásrava 7.52 pr.  

Devakavi, Kusumavali kāvyam 1.78  

Kumāravyāsa, Bhārata 5 (Udyogaparvan). 3.96.  

Mangarasa, Jayanrpa kâvyam 14.43.  

Padmakavi, Vardhamaânacaritre 12.32  

Rāghavānka, Hariscandrakāvyam 12.30  

Kanakadāsa, Mohanatarangiņi 22.31 

Ratnākaravarņi, Bharateśavaibhavam 5.56  

Şadakşari, Rājasekharavilāsam 10.42; Vrşabhendravijayam 11.9 Bommarasa-pandita, 

Saundarapurānam 17.12  

Prasanna-Venkatadāsa, song 'Tande Purandaradāsara smarisuve'  

Bāhubali Pandita, Dharmanāthapurānam, 9.1 pr, 16.249 pr. Ambikātanayadatta, Araļumaraļu: 

416-11  

Padmaņāńka, Padmarājapurāņam 3.62, 63  

Astabhāṣākavi Candrasekhara, Pampāsthānavarnanam 74:26  

Bhimakavi, Basavapurānam 18. 10-16  

Singirāja, Singirājapurāņam 36.12 

Virūpākṣapandita, Cennabasavapurāņam 7.97  

 

The following Telugu works among others mention țhāya:  

Pālkuriki Somanātha, Panditārādhyacaritramu, Parvata prakaraṇamu:456; Basavapurānamu, 

Sakaleśvaru Mâdirājayya katha: 209 

Puspagiri Timmana, Samîrakumâravijayam, 3.242, 6.200  

Bammera Potana, Mahābhāgavatapurānamu 10.109  

Kankanți Pāparāja, Uttararāmāyanamu 6.135  

Cedalavāda Mallayya, Vipranārāyanacaritramu 1.6 

 

The early musical practice of țhāya is corroborated not only by the general mention of the term 

by the foregoing poets but also by the mention of several specific țhāyas by some of them. Some 

of these are: 

 

Pampa (941 A.D.), Vikramārjunavijayam 7.88 : konku, naya, impu  

 

Rudrabhatta (c.1180 A.D.) Jagannatha vijayam 5.3: 

● bhanite, bedagu, kāku, khacara, gamaka, tirupu, nunpu, nevane, kane, banna, oddavane 

kālasi, baisike, patti, kânti, konku, aņu, anujāyi, rīti, jati, joke, naya, babulāyi desi, pellane 

(cf. phellāphelli), kale. 

 

Devakavi (c.1200 A.D.) Kusumâvalîkāvyam. 1.37:  

● lali, luli, dhātu, rīti, gati, oje, bajāvane, țhāya, suțțhi, komala, vali, lāgu, nogū (? nevani), 

pasara, bedagu, bhangi 
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Janna (1209 A.D.), Yaśodharacarite, 2.28:  

● gahagabhike, vahanî, suhāhe, baisike, rangarakti, bajāvane 

 

idhem.(1231 A.D.), Anantanāthapurāņam 2.22pr. : 

● rekhe, komalike, konku, luli, navane, vividha, vahanî, gati 

 

ibid. 4.88, 

●  vali, vahanî, pasara, dāla, jāyi, anujāyi 

 

Kamalabhava (c.120 A.D.), Șāntiśvarapurānam 16.67pr. : 

●  țhāye, bāgu (=konku), vali, vahanî, tiripu, gati, gamaka, gahagahike, bāhata, lâlangi (- 

lavalanghita), nevane, nissarade, rangarakti, tarahara, suțhi, tālavāla, konku, kammane, 

pasara, bedagu  

 

Somarāja (1222 A.D.) Udbhatakāvyam 4.3: bhajāvane 

 

Raghavānka (c. 1225-1300 A.D.). Hariscandrakāvyam 7.6  

● gati, gamaka, gahagahike, tirupu, câleya, konku, jati, joke, mārgavane, vahani, tarahara, 

kampita, hompu (cf. hompha), bāgu, dokkara, vivara, kālasa, kammavane, lavulangita.  

 

Bahubali Pandita (1352 A.D.), Dharmanathapurānam, 9.1:  

● vali, vahani 

 

Bhimakavi (1369 A.D.), Basavapurāņam, 18.13,14:  

● pañjaļa, khacara, vişaya, kramavimokşa, bhajavane, țhavani, bharani, mithāyi, nijavani, 

vali, muñciya (cf. muțțeya), vaivasa (cf. vivaša), suțhāyi, samagita (-da), grahatritaya, 

amśika (cf. aṁșa), lalitagāhba, lali, rāgakāku, poccagādha, luli, désakāku, bindu, luļisara, 

karunākāku, kartari, haļuvāyi, gundāgundi (cf. gunthāgnthi), bhramaraliîla, kuruți, 

modāmodi, tikkāyi (cf. dikkhāyi), hāyila, rakti, vaidha(?-kha?)ri, ranga, cokkhāyi.  

 

Padmaņārka (c.1420 A.D.), Padmarājapurānam, 3.60:  

● vahaņi, vaikhari, lolangita (=lavulangita) cāli, baisike. 

 

Astabhāṣākavi Candrasekhara (c. 1440 A.D.), Pampâsthanavarnanam 174:27:  

● śabda, dhāļa, lavaņi, vahaņi, bhajāvaņe, avadhāna, banna, bisara, bokkada, sarvangi, 

kāku, rangu, rati (=rakti), kosaru, naya, nevane. 

 

Singiraja (c. 1440 A.D.), Singirājapurāņam 38.12:  

● gati, gamaka, vali, vahaņi, sarali , suțhi, mârga, kampita, impu, sompu, laya, supari, 

mūrchane, langhita, țhāya, țhavane, ranga, rasāla. 
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Mangarāja (1509 A.D.), Jayanrpakāvyam 14.13:  

● bhajāvaņe, țhāya, lavani, vahaņi, dāla. 

 

Ratnākaravarņi (1557 A.D.) Bharateśavaibhavam 5.56: 

●  țhāya, bhajāvane, gamaka. 

 

Mādaņņa (16th cent. A.D.), Nannayyagala câritra 4.14 pr.: 

●  gati, gamaka, vahani, gahagahike, cāli. 

 

Prabhuga (1520 A.D.), Vaibhogarājāsthānam (MS. No. 1473, Institute for Kannada Studies, 

Bangalore University), 

●  suțțhāsuțțhi, jāyi, anujāyi, vahani, dhāla, țhāya, bhajāvaņe. 

 

Şadakṣari (1657 A.D.), Rājasekharavilāsam 5.21 pr:  

● rūpu, neru, lavaņi, edupu, sa (?su)bhāva), gamaka, bedagu, oyyāra. 

 

Pālkurike Somanātha (c.1300 A.D.) is most detailed among Telugu poets in the matter of țhāyas. 

In his Panditārādhyacaritramu (Parvataprakaraṇamu) he lists (:456, 457) the following : 'vișuddha' 

țhāyas: 

●  jaya, ujjaya, suhāyi, gānāyi, gādhāyi, gūdhāyi, deņāyi, bahulāyi, dhrti, budiyāyi, nibidāyi, 

cokṣāyi, diksāyi, șațsvādu, saptasvādu, astāvaļi, navasvādu, kanțhāvali, vali, sakkata, 

sarivāga, vahani (with eleven subvarieties, viz. udara, unkuța, kakşa, kanțha, kanțhikāpāļi, 

deha, nābhi, vahaņi, sarivāga, sarihāri, muduva), udupa, lalitagādha, gādhalalita, 

poccalalita, nevaņa, lavulangita, gubhaguhaka (gahagabhike), poccagādha, vivarana, 

mahima, gamaka, kampita, vivașa, impu, goșthāgoșthi, dinakāku, pellâpelli, svabhāva 

kāku, aņuku, tarahara, anutâyi, oja, moțțayitamu (muțțeya), nevana, ranga, kalli, konku, à 

.  

 

 

Again, in his Basavapurānamu (Sakaleśvaru-Mădirājayya-katha,: 208), 

 the same author mentions the following țhāyas:  

● lālitā, tāla, pellāpelli, jāyi, anujāyi, ucita, oyyāra, panjaļa, khacara, vişama, grahamokșa, 

bhajāvaņe, țhavani, bharani, mithāyi, nijavani , nevala, vali, vahaņi, gādha, suhāyi, nagiti, 

sanagida, mišra, ankuša (amša ?), lalitagadha, lali, râgakāku, poccagādha, deśakāku, 

sindhu, karunā kāku, nakhakartari, haļuvâyi, tarahara, samavāyi, gundāgundi, 

bhramaralîla , gurudi, modâmodi, poriravāļa (?), tikkhāyi, hoyilu, rikkila,cokkâyi.  

 

The foregoing names of țhầyas mentioned by Kannada and Telugu poets allow the following 

inferences: i. Many names correspond to those mentioned by Șārngadeva and Pārsvadeva. ii. 

Many names occur with minor variations indicating their popular, provincial usage. iii. Many 
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names are not found in treatises on music, indicating so wide a prevalence, variation and prolificity 

that Śāstra could not comprehend them all (cf. Śārngadeva 3.176cd: 186: 'ânantyân-naiva 

șakyante bhedā mișrasya lakṣitum' could be as well read as '..... sthâyasya lakṣitum'). iv. 

Vernacular or provincial (dési) nomenclature of sthāyas coexisted with classical/Sanskritic 

nomenclature. Since these works were edited by scholars who were not familiar with technical 

terms in music and dance, re-examination of the original collative sources may be useful in 

restoring many mislections to their correct forms. 

 

5. Thāyas of CDP 

 

VM's definition or description of țhāya may be summarised thus: select any note appropriate to 

the given rāga as sthāyin i.e. a base for melodic operation through tānas. Then consider four 

notes lying above it with due attention to the nature of the rāga i.e. vakratā (scalar curvature) and 

varjyatā (scalar gap i.e. omissible notes). Execute one tâna on each of these four notes in the 

ascent in the same order in which these notes occur in the rāga (yathākramam). Then execute 

one tāna each on each of these selfsame four notes in descent in the reverse order. Then, 

reaching the above mentioned sthāyi note, perform a litttle melodic elaboration (a tāna ? 

kañcidākalpya) to rest on mandra sadja which is a vinyāsa for this performance. Finally, perform 

a concluding passage, muktāyi. 

 

The differences of țhāya from the scheme of alāpa according to VM may be noted: i. ālāpa 

consists of an initial âkșiptikā followed by two or (optionally) three rāgavardhinis (called yadupu), 

each concluded with a respective vidārī. After the yadupu-s, ālāpa is continued in terms of sthāyi 

notes, the number of sthāyi notes depending on whether the rāga has 7, 6 or 5 notes. The number 

of tānas executed on each (and all) sthāyin again depends on this. The tānas follow certain rules 

of not exceeding a given note in ascent and descent,as noted in the last chapter. Țhāya has only 

one yadupu; this is called makarini. ii. Âlâpa has several sthāyins - as many as the rāga has 

svaras. Țhāya has only one sthāyin note; any note occurring in the rāga may be made sthāyin. iii. 

Each stâyin note of the rāga has 2n tānas, where n is the number of notes (7 for sampurna 6 for 

şādava and 5 for auduva). But a țhāya has a fixed number, viz. eight, of tānas. iv. Vartani of âlāpa 

is called makariņi whereas the only) yadupu (or rāgavardhani) of țhāya is called makariņi. v. Țhāya 

does not have a vartani; it has only one vidāri which is its concluding passage. vi. The final part 

of sthāyividhi has, like the țhāya, a corpus of four tānas each on ascent and descent, but rests on 

the sthâyin note itself, whereas the concluding passage in țhāya rests on mandra șadja. 

 

It is thus evident that the țhāya of CDP is different from its earlier namesake in both concept and 

form. The sthāya-țhāya was any natural segment of rāga as manifested in âlāpa or song; various 

ways of rendering it were recognised. Therefore, sthāya-țhāya connoted style rather than form or 

structure. The same svarasandarbha in a sthāya could be rendered in many different ways by 

varying one or more of the karanas, thus varying in aesthetic effect. They are not restricted or 

specific to this or that group of svaras, gamaka (except a few mišra sthāyas), svara durations, 
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svara sequence, segmentation, topographic anatomy etc. On the other hand, the țhāya 

description of CDP is independent of aesthetic parameters but is aimed at standardisation of form 

(note 7.6cd: țhāyasāmānyalaksmedam venkatādhvariņoditam). In other words, a new, uniform, 

musical form with a common, fixed structure had emerged from the huge variety of sthāyas in 

course of time: VM has accorded acceptance and recognition to this by defining or describing the 

constant or fixed elements of this form for the first time in a theoretical treatise. 

 

It should be clearly noted, however, that VM - or his paramaguru Tānappa were not the first to 

cognize this new formal evolute. For, as long ago as 1550 A.D. i.e. some two generations before 

Tānappa's time, Rāmāmātya clearly mentions ālāpa, thāya, gīta and prabandha as a musical 

community (5. 6 ab, 16 ab: 29, 30) without however, applying the common name dandi which 

seems to have been coined by VM or Tānappa. Kallinātha, Rāmāmātya's, maternal grandfather 

(SMK. 1.27.5), Kumbhakarņa etc. do not reveal awareness of a new emergent form of sthāya in 

the 15th cent. A.D. In the 16th cent. A.D. Rāmāmātya mentions țhāya as affined to âlāpa, gīta 

and prabandha but does not define or describe the same. In the same century Pandarika Vitthala 

does not affiliate țhāya with ālāpa, etc. as cognate or agglutinate but defines it (Rāgamälā, 116, 

Nartananirnaya, 3.11.38 cd): 'ālāpa eva hāyaḥ syāt prthagbhūtavidārikah'. This is proximate to 

VM's definition of țhāya, which is a small, athetised portion of ālāpa but with an independent status 

(prthagbhūta), a musical entity with its own sthāyin note and concluding passage, muktāyi (i.e. 

vidāri). At the same time, it is proximate to the earlier definition of țhāya (<sthāya) viz. 

rāgasyāvayavah' (SR. 3.97cd: 171) and Kallinātha's explication (loc. cit.: 171) 'so' py-atra 

nyāsāpanyāsasan-yāsāvinyāśeșu-anyatamasvaraviśrāntatvena prayukto' 

mšādikatipayasvarasandarbha'  is the ‘rāgasyāvayavah of SR and 'ālāpa' of Paņdarika. Vithala; 

VM deals with țhāya contiguously with âlāpa and describes it as if it were a shorter, special kind 

of âlāpa. Kallinātha's 'nyâsapanyâsa ....višrāntatvena prayukto' corresponds Pandarika Vitthala's 

'prthagbhūta'.  Therefore the latter's definition bridges the sthāya of SR and țhảya of VM Since 

Rāmāmātya, Paņdarīka Vithala, Govinda Dikșita (VM's father) and Tānappa (VM's paramaguru) 

hailed from Karnataka, it would appear that the transition of the concept and form of țhāya 

occurred between the 15th and 16th centuries A.D. in Karnataka. However, the țhāya and the 

other dandis were widely prevalent in Tanjore, as is witnessed by numerous Rāgalakșana and 

other manuscripts dating to the 17th cent. A.D. deposited in the Saraswathi Mahal Library of 

Tanjore. 

 

According to VM, his guru's guru Tānappa played a significant role in the stabilisation of the 

caturdandi concept, inaugurated by Gopalanāyaka (CDP. 2.57; 9.5), by composing paradigms for 

ālāpa for 50 răgas (CDP. 6.32) and for țhāyas in all the well known rāgas of his time (7.7). His 

statement (7.7cf) that these latter constituted the sole ('eva') exemplars for țhāya is probably more 

an expression of loyalty and reverence to his grand-teacher than a historical truth since 

Rāmāmātya (5.6 ab, 16 ab:29,30), Poluri Govinda Kavi (Răgatălacintamani, 4.55, 56, 60: 136-

138) and Pandarika Vitthala (Rāgamālā 116, Nartananirnaya 3.1.138 cd) have mentioned the 

țhāya in both Andhra and Karnataka well before VM's and Tānappa's time. 
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6. Thāya: Practice 

 

Fortunately, some examples of actual, notated ālāpa, thāya, gīta and prabandha have survived in 

manuscript. Among these are a few which were composed in the same 17th cent. A.D. at Tanjore, 

when and where VM flourished. These are from the collections of MSS. in the TMSSM Library, 

Tanjore, among which nos. B. 11547, 11549, 11553, 11557, 11559, 11573, 11577, 11582, 11583, 

11586, 11620 etc. contain țhāyas composed or illustrated by Viņā Sītārāmayya, Rāmabhatța, 

Venkatasubbayya, Shāhaji Mahārāja etc. Two among such sources deserve to be specially 

noticed here. MS. no. B. 11620, ably edited with critical introduction and notes by S. Seetha under 

the name of Rāgalakșanamu. This is a work in Telugu of Mahārāja Shāhaji of Tanjore (1684-1712 

A.D.), elder brother of Tulaja Mahārāja of Tanjore (1729-1735 A.D.), author of Sangitasarāmrtam. 

Tulaja has freely borrowed and translated into Sanskrit most of the contents of Râgalakșanamu 

(Sangitasārāmrtam),(10:72-111) adding very little of his own to the chapter on rāgas. So he is not 

considered here as an independent source. The second is Râga Alapanams and  'Țhāyams' 

gathered together from various musical mss. collected during the time of Shāhaji himself. 

Whereas in Rāgalakșanamu he offers numerous illustrations of ālāpa, țhāya, gîta and prabandha 

of his own times to support his definitions and descriptions of as many as 115 rāgas, the 'Râga 

Âlapanams and Țhâyams', collected and edited by K. Vasudeva Sastri is solely devoted to the 

presentation of âlâpa and țhāya in musical notation as they prevailed during Shāhaji's time. 

 

Râga Âlâpanams and Țhāyams' offers țhāyas in nine răgas, viz. năța, ri, gaula àrabhi, varăli, 

sarkarābharana, kāmbodi, ritigaula and madhyamadi. The first five of these constitute what is 

today called 'ghanarăga-pañcaka'. Mudduvenkațamakhin mentions (Rāgalakṣaṇam 2.40.41) 

eight ghanarāgas, viz. nāta, gaula, varāli, bauli, śrirága, ârabhi, mālavasri and ritigaula in 

approximately the same period. The classification of rāgas into ghana, naya (rakti) and deśya 

emerged in Karnataka music at about this time and the ghanarăga-pañcaka became a celebrity 

through the well-known five krtis of Tyāgarāja viz. jagadānandakāraka, dudukugala nannelara, 

sādhiñcene, endaro mahānubhavulu and kanakana rucira. It is clear that at this time the concept 

of ghanarāga was stable but not its content, which varied in name and number from authority to 

authority, though the above mentioned five figured in all ghana classifications. 

 

In the following physical analysis of the țhāyas, the abbreviations and symbols used are: T =xth 

țhāya, M =xth muktāyi, n=number of segments (in T or M), p=minimum number of svaras in the 

segment, q=maximum number in the same (p-q), N =commencing note (of T or M), N-terminal 

note (nyāsa) of T or M), capital letter=respective note in tara register; small-letterrespective note 

in madhya register; page number is given in brackets. 

 

1. Nāta. T, (n-32, P-4 1-9, N-S, N-); M (n-6, p-q 4-6, N S; N-S) (321) pakkasăraņi T, (n-40, p-q 1-

8, N-S; N-s); M (n-6 p-q 4-8, N-S) (321) (T) (n-20, P-4 2-12 N-n, N-s); M, (n-5, P-4 4-7, N, P, N, 

S) (322) (T)(n-55, p-q 1-10, N-R, N-s); M, (n-9, p-q 4-8, N-S, N-S) (322) 
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2. Śrī  T, (n 30, p-q 2-12, N-S, N-s); M, (n 11, p-q 3-7 N-n, N-S) (T) (n-27, p-q-3-10, N-R, N,-s); M, 

(n 5, P-9-3-6, N-S, N, S) (325) 

 

3. Gaula T, (n-18, P-2 3-12, N-n, N-S); M, (n-5, p-q-4-7, N-P, N-S) T, (n-52, P-4 1-8, N-R, N-s); 

M, (n-8, p-q 3-10, Nc-S, N-S) (327)  

 

4. Arabhî T, (n-26, p-q 3-10, N-d, N,-s); M, (n-5 p-q 1-8, N-S, N-S) (T) (n-24, p-q 1-12, N-S, N, -

s); M, (n 5, p-q 1-12, N-S, N-S) (329)  

 

5. Varālî T, (n 41, p-q-2 -10, N-G N,-s); M, (n 6, p-q 3-7, N-d N-S) (T) (n-32, p-q 1-12, N-P, N,-S); 

M, ( n 7, p-q-3-9, N.-n N-S) (331)  

 

6. Șankarābharaṇa T (n-32 p-q 2-7, N-r, N,-); M (n-7-p-q 4-10 N-S, N,S) Pakkasārani T (n-39, p-

q 2-12, N-S, N-s); M (n-8 p-q 5-7, N-S, N-S) (333) 

 

7. Kāmbodi T (n-32, p-q 5-7, N-M, N,-s); M (n-10, P-q 4-7, N-S, N-S) pakkasārani T (n-72, p-q 3-

11-N-S, N-S); M (n-9, p-q 3-15, N-S, N-S) (335-336)  

 

8. Rîti-gaula T (n 23, P-4 4-33, N-n, N-5); M (n-7, P-4 4-9, N.-P, N,-) (338) . 

 

9. Madhyamādi T (n 34, p-q 4-12, N.-M, N,-5); M (n-7, P-9 3-11, N-S, N. S) (340) 

 

A study of the foregoing țhāyas reveals the following: 

 

● i. A râga may have more țhāyas than one. 

● ii. Țhāyas of nāta, șankarābbarana and kâmbodi are vădya (=jantra= vîna) dandis while 

the rest are gătra, i.e. vocal dandis cf. viņādandi and nătyadandi varieties of dhruva 

tālālamkāra and jhampā tālālaňkāras of CDP ( 3.86-91, 97-102). The Rāgālāpanams and 

Țhāyams divides ālāpa dandi also into gătradandi (gd) and jantra = vīņā)dandi (jd) 

according to two contemporary traditions or sampradāya ( SI, SII) in the case nāta (SI, gd, 

jd.: 1-16; SII gd: 31-42); śri (SI jd: 55-59; S II jd: 67-70); gaula (SI: 7887, jd (pakkasäraņi 

tāna): 102; SII gd: 107-105, jd: 123-127 (with pakkasārani tāna); ârabhî (SI jd: 137-140; 

SII jd: 148-151); varâlî (SI gd: 157170, jd: 185-189; SII gd: 196-207, jd: 218-221); 

șankarābharana (SI jd: 228231: SII jd: 239-243); kāmbodi (SI jd:251-290; SII gd? jd ?: 

265-268); rīti-gaula (SI gd: 274-281, jd: 290-293; SII jd: 297-300); madhyamādi (SI jd: 305-

308; SII jd: 314-316). 

 

● iii. Țhāyas was performed in both styles viz. gătradandi and viņādandi for the same râga. 
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● iv. Foregoing țhāyas do not conform to the formulation by VM (or Tānappa) in respect of 

the following: a) There do not occur four tānas in ascent and four in descent executed on 

four notes succeeding the sthāyin. b) The muktāyi rests on tāra şadja and not on mandra 

șadja. They conform only to the extent of segmentation into makariņi and muktāyi and the 

use of one or more (in this case, only two sthāyi notes. 

 

● v.  The țhāyas are often naturally phrased; the notes are mostly of one short syllable 

duration, and rarely of two; the range is mostly in the middle and high registers, and 

exceptionally in the low registers, only down to nişāda (gaula T2, ârabhi T1, varalî T1, T2,  

șankarābharaṇa T1,, rîti-gaula T1,, madhyamavati T1.). 

 

● vi. Thus there prevailed in Tanjore at least two other schools (SI, SII) of țhāya, flourishing 

independently of VM (and Tânappa ). From CDP (7.7) it is known that Tânappa had 

composed Țhāyas (țhayān prakalpayāmāsa) for all rāgas known in his time (sarveșām api 

rāgānām) according to the formulation given by VM (etal-lakṣmānusāratah). However no 

țhāyas of VM or Tânappa appear to have survived today. Indeed, the four dandis have 

hardly survived beyond the mid-eighteenth cent. A.D. in Tanjore or elsewhere. Only a few 

gîtas and prabandhas composed by VM and Mudduvenkatamakhin and of a few other 

composers of the time are available. 

 

● vii. If the restriction of note-durations in the thāyas is not due the inadequacy of the 

notational system, the țhāya would appear to correspond to what is today called 'tâna' (as 

in rāga tāna and pallavi) or madhyamakāla; if not, it corresponds to a fragment of 

rāgālāpana, the yadupu (rāgavardhanî)  

 

● viii. Each țhāya is a body of melodic phrases or figures appropriate to the rāga, resting 

medially (vinyâsa) on one or two notes which are natural commas (including the tāra- or 

madhya-șadja) of the rāga; the țhāya invariably concludes on madhya -şadja and the 

muktāyi on a higher note (p or S). 

 

Attention is drawn to (T2), (T3) and (T4) in the foregoing analysis. In the impressi typis these 

portions are given integrally with muktâyis. I have separated them and regarded them 

(conjecturally) as T2, etc. because a) muktāyī is by definition a short cadential passage;  b) a 

single țhāya cannot have more than one muktāyi and, c) T2, T3, and T4, are relatively longer 

passages which rest naturally on madhya-șadja. 

 

Finally, the practice of țhāyas recorded in the morning 0of Shāhaji may be briefly studied. This 

work is without doubt the most important, if not the very first, of the attempts to systematise the 

study of both theory and practice of the râgas of Karnataka music. Shāhaji classifies 115 rāgas 

under 20 melas under different schemes such as ghana, naya and deśya; rāgānga, bhāṣānga, 

upānga and kriyānga; sampurna, șādava and auduva. He describes each rāga in respect of its 
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parent mela (whose intervallic content is defined under it), its scalar curvature (vakratā), omissible 

notes (varjya), graha and time of singing. This is, of course, a time-honoured method of 

describing/defining rāgas in Indian music. The importance of the work lies in the numerous 

examples it offers from contemporary musical forms in support of the rāga-lakșana. On occasion 

(e.g. udayaravicandrikā, madhyamagrāma rāga), the author recalls the derivation of the rāga from 

its archaic source. The work is incomplete and breaks off after the description of șuddhakalyāņi. 

Its treatment tends to be somewhat cursory towards the end. At the beginning of the work (which 

is written in Telugu but with Sanskrit colophons) Shāhaji, apropos the description of śrī râga 

declares 0(:4): 

 

arohāvaroha mûprchanā krama șuddha kūțatānamulandu iviyundunu iviyundadu anuțaku 

yathāsambhava pūrva caturdandi sulādi mudalaina udaharanapūrvakamugă 

.........urāyucunnāramu. 

 

(We shall write here giving illustrations from the earlier caturdandi, sūļādi, etc. as required/as 

possible in order to clearly show whether such and such item among ascent, descent, order, 

śuddha-tāna, kūța-tāna, mūrchană, etc. occurs or not.). Two parts of this extract merit attention; 

caturdandi was an accepted, established phenomenon, which however did not comprehend 

sûlādi; we shall revert to this point in the next chapter of this commentary on gîta. Second, the 

illustrations are from the past (pūrva) usages of the four dandis. Since the caturdandi came to be 

well settled in Tanjore at the time of VM or Tānappa, it may be assumed that the illustrations 

offered here are very close to the time of VM. 

 

The illustrations are wide-ranging and include âlâpa, țhāya, gîta, prabandha, sûlādi, tāna, 

tānîkarana, svaragati, svarakhanda, kataka, daru, pada, varna, aștapadi, sthāyi, muktāyi, sancări, 

namâvali, dhruva, udgrāha, âyitta, rāgavardhani, nyása etc., the songs composed in Sanskrit, 

Telugu, Kannada and Bhāņdira. They are excerpts from very well known songs of the time 

including those of the haridāsas of Karnataka such as Purandaradāsa. 

 

Shāhaji offers some 88 țhāya excerpts in illustration of sixty-three (out of 115) râgas in the 

available text of Rāgalakșanamu. These include thirty-three instances of a simple țhāya, twenty-

seven instances of an excerpt from a țhaya, one instance of three țhayas in the same rāga (:126), 

two sārani țhāyas (:27, 64), 3 of țhāyāntara (different țhāya: 8, 12, 126), second țhāya in the same 

rāga (:28, 76), țhāya in pañcama sthāyin (:28), in madhyama sthāyin (:70), in sthāyin excerpts 

(:54, 56, 70), in muktāyi (:8, 28, 34), example of a gîta (!) in țhāya (:16, 28), graha-svara segment 

in țhāya (:90) and a țhāya in șadjasthāyin (:4). 

 

The following observations may be made in relation to the foregoing analytical study of țhāyas in 

Rāgalakșanamu: 
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i. Țhāya was a widely used and experimented, independent musical form. ii. The selfsame rāga 

could have more țhāyas than one. iii. A țhāya was related to a sthāyin note (base note for âlāpa 

procedures) of a rāga. 

 

iv. Țhāya had its muktāyi, a cadential passage. 

 

v. A țhāya could contain another țhāya in it. Shāhaji offers some twentyseven instances in which 

he first gives a țhāya and then another, stating that the second is performed within the first 

itself......... (text of first țhāya )..... 1 țhāyamende (.....text of second țhāya ....) ani țhāyaprayogamu' 

It is thus clear that when performing a țhāya, a suitable svara in it may be established as a sthāyin 

and a țhāya to the rāga may be built on it, which is appropriate to the rāga. A third țhāya may be 

similarly composed on the second, a fourth on the third and so on. The țhāyas so generated may 

be regarded as additions, extensions, or evolutes. They may also be products of grahabheda 

(modal shift of tonic). 

 

vi. The excerpted țhāya passages rest usually on (madhya) șadja but not as a rule; exceptions 

are: ârdradeșî (:30), kedāragaula (:90) etc. 

 

vii. The excerpted țhāya passages often conclude on a phrase with which they  begin. 

 

viii. The sărani țhāyas indicate a jantra-dandi and the others, gātra-dandi in țhaya. 

 

ix. The Rāgalakṣaṇamu țhāyas do not conform to VM's definition in some  

 respects: 

 

● a. The țhāya commences on the sthāyin note itself whereas it should be a body of tānas 

executed on the four notes succeeding the sthāyin according to VM. e.g. pādi (:50), 

sālanganāța (:28). 

 

● b. The madhyamâdi prayoga in the suddha-vasanta țhāya (:70) is not madhyamānta as 

claimed therein. However, the following țhaya may be construed as possessed of 3 (not 

4) tânas executed on the succeeding notes; but the commencing notes are in ascent while 

the tānas are in descent. There is no example of țhāya in which all four tānas in both 

ascent and descent are available. 

 

● c. The use of the term țhāya does not conform to VM's definition as a body of eight tānas 

followed by a muktāyi; mostly, a single tāna is mentioned as an entire țhāya (oka țhāyamu, 

modați țhāyamu, rendava țhāyamu etc.). 
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● d. Not more than two țhāyas are mentioned for any rāga; such references are ordinal. 

Ordinal numbering is appropriate only to the tānas in a țhāya but not to the țhāyas 

themselves according  to VM's definition (e.g. sālanganāti: 28). 

 

According to VM țhāya is a musical form, independent of álāpa; but its identity and difference from 

ālāpa are not clear from his description. A dimension of țhāya not contemplated in CDP is 

indicated in Rāgalakșanamu (kedāragaula: 90), where a țhāya includes a grahasvara. However, 

here is confusion in textual transmission because the Sangitasārāmstam (10:9798) gives the 

same passage as 'gîtaprayoga', its final portion as ‘grahasvarakhanda' and altogether omits the 

Rāgalakṣaṇamu extract of gîta prayogas. The meaning of 'grahasvara' is not given by Shāhaji; it 

must have been too well known in his time for an explicit description. Though it is very little known 

today in Karnataka music, grahasvara was a musical form well known from about the 16th cent. 

A.D. It consists of melodic lines set to the solfa-syllables themselves but which are not rendered 

at the note-values indicated by them. For example, the group of syllables ga sa ri ni ma pa ma 

would be sung to the group of notes sa dha pa ma ga ri ga respectively. This needed undivided 

concentration on the part of the singer. (The grahasvara was a composition meant exclusively for 

singing). Sambamoorthy mentions (A Dictionary of South Indian Music and Musicians, 2:214r) a 

grahasvara prabandha composed by a Gopālanāyaka in the 16th cent. A.D. in the rāga bhairavi. 

A second plausible meaning of grahasvara is that it is a passage in which each of its svaras is 

the next higher of a corresponding note in a parallel passage. It obtains its name from the fact 

that the second melodic line is derived by grahabheda (modal shift of tonic) of the first, a musical 

technique well known in Karnataka music and is a residue of the ancient mûrchanā. Muddusvāmi 

Dikşita has used grahasvara at least in two of his songs, viz. *Sadā vinata sādare' in revagupti 

rāga and in 'gunijanādinuta guruguhodaye in gujjari rāga which are compiled by Subbarama 

Diksita (Sangitasampradāyapradaršini:212, 235). I have discussed this technique elsewhere 

("Sadā vinata sădare', Saranasāhitya No. 12:512-5,8 March 18,1956) 

 

Subbarāma Dikṣita is probably the only recent musicologist who describes țhāya (ibid. 1, 

Sangitalaksanasangrahamu: 45). He admittedly paraphrases VM: '18. Țhāya (țhāya = taking up 

a svara as sthāyin). According to the nature of the rāga any one svara is made sthāyin; rāga 

movement is effected in the svaras below it in accordance with the rāgalakṣana and is rested on 

the nyāsa svara. 1. The first, second, third and fourth note above the sthayin are taken in an 

ascending order and rāga-sancāra (rāga movement) is effected on each proceeding from the one 

to the next higher svara, i.e. gradually adding on the next higher svara. This is brought to rest on 

madhya-sadja. 

 

2. In the descending order, tāna is commenced on the fourth (higher) svara, taking svaras only 

above it but not touching those below it and is rested on the madhya şadja. Then each of the 

remaining notes, i.e. the third, second and first above the stayin, is taken up in order, rāga-sancāra 

is made using it as a base, resting in each case on the madhya-șadja. In this way eight tănas are 

sung; then the sthāyin note is taken up again to perform a little ālāpa on it according to 
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ālāpalakșana. Then the vidāri is executed starting from the tāra register, and reaching down 

mandra (?madhya) șadja the țhāya is concluded. Venkatamakhin has said so in the țhāya 

prakarana of his CDP.' 

 

This is a more lucid account of the țhāya than given by VM; the foregoing examples of țhāya do 

not however, conform to this description. Nor does Subbarama Dikșita give examples of țhāya in 

the Sangitasampradâya-pradaršini or in the Prathamăbhyāsa-pustakamu. 

 

--------------------------- 

 

The other mentions of Țhāya  

 

+.. An important contribution of the shuddhamela víná keyboard was to extend the range of music 

to the anumandra and the târa registers beyond the conventional three registers. The vínâ 

accordatura and the consequent range in víná seem to have been one register higher (as it is in 

present time) than the (male) voice, and this seems to have been accommodated in the 

anumandra register of the shuddhamela. Music of the caturdandí viz. âlâpa, thâya, gíta, and 

prabandha was perform in an envelope of about 16 notes : dhaivata and / or nishâda in the 

mandra register, seven notes of the madhya and seven of târa registers : the range of anumandra 

on the vína appears to have been largely a concession to comprehensiveness and seems to have 

served only to provide reference standards for intervals which were realised in the practicable 

range by extrapolation…. (p. 19)  

 

+.. The yaugika (derived) meaning of gîta is 'gîyate itî' i.e. what (ever) is sung is song. Is this is 

accepted, âlâpa, țhaya, and prabandha would also be called gîta because they are also sung. But 

the popular meaning of gîta (rûdhi) is restricted only to a particular kind of song called sâlagasûda 

(CDP. 8.2-4) 

________________________ 

 

BOOK - 4 

NARTANA NIRNAYA - of Pundarîka Vițțhala, vol - 2 

 

#.. Page - 206 - 207  

From about the 18th century the gamakas settled down to ten, and tended to desī usage. 

Parameśvara (Vīņālakṣaṇa, 4.1-15) describes ten: hommu, pratihata, simhâvalokana, jāru, viți, 

nokku, pațțu, orika, gamaka, sphurita. These are elucidated as techniques in vīņā playing, and 

may be compared with those described by Subbarāma Dîkșita as recently as in 1905 A.D.: 

kampita (kadalimpu), sphurita, pratyāghāta, nokku, āhata (rava and khandimpu), vali, ullāsita 

(ekkujāru and digujāru), kurula, humphita (orika and odagimpu), tribhinna, mudrita and miśra 

(Prathamābhyāsapustakamu, Introduction, pp. 17-19). Sangitaratnākara, a work in Kannada by 

an anonymous author gives these ten gamakas (p.2): ārohaņa, avarohaņa, d(h)ālu, sphurita, 
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kampita, âhata, pratyâhata, tripuccha, ândola and mûrchana. Tiruvenkața Kavi describes ten 

gamakas, viz. kampita, mūrchanā, kāla, sva(! sphu)rita, pratyāhata thāya, jāru, orika, nokku, dālu, 

as well as ten vital elements of vīņā playing, viz. śruti,dhara, lo mel, pațțu, vidupu, tade, sama, 

kattari, laya, which are modes of plucking the string  with the right fingers. According to him, a 

svara plucked on the string with the right finger and trembled with a left finger is kampita; taking 

the notes in ascent and descent are aptly called ārohana and avarohaņa respectively; they are 

together called , rendering them in vilamba, madhya and druta tempi is kāla. Sphurita  consists in 

pressing the string with (left) thumb (! forefinger?) and midfinger; (i.e. pressing the string with the 

left forefinger at the fret of the previous note an striking with the left midfinger the plucked string 

at the fret of the desired note to generate it in an ascending movement); if executed in descent, 

this is called pratyāhata; rendering a note without plucking the string is țhāya; jāru is the mode  of 

obtaining a note without plucking the string but by sliding the left finger. Orika (phonetically 

deteriorated to ‘vareku’ in professional parlance) is deflection of the string to generate a note at a 

fret; in dhālu notes are obtained in both ascending and descending movement by sliding the left 

finger (Sangitasāra-sangrahamu, pp. 23- 24). 

 

#.. page - 208 - 212  

 

114cd. (i) Sthāya : 'Sthā' is an ubhayapadiî -dhātu of class I ('bhvādi), intransitive, anit, which 

means 'to stand firmly on, to take up a position on’ etc. (Dhātupāțha, 22.30). But ‘sthāya’does not 

appear to be derived from this dhātu; it is equated by lexicographers with ‘sthāman’ which means 

station, seat, place, etc.; sthāya is given the meaning ‘receptacle' according to lexicons by Monier 

Williams (op. cit. p. 1264). 

 

On the other hand ‘sthāya’ seems to be Sanskritisation of the vernacular word, țhāya, a technical 

term used in musical parlance. Kallinātha (op. cit. on SR 3.97d. p. 171) states that vāga is a 

vernacular expression but is silent on sthāya; so also is Simhabhūpāla. It is probable that ſhāya’is 

transformed into 'sthāya'  for, the word țhāya is used again and again in Kannada poetry between 

the 12th and 20th century and used also in Telugu in exactly the same sense in which it is used 

in Sangītasamayasāra and SR (Sangîtarathnâkara) , but ‘sthāya'  is never employed. The 

following are some sources in Kannada and Telugu which mention thāya (thāyi, thāye): 

 

Kannada: 

Aggala, Candraprabhâpurāņa, 7.97  

Kamalabhava, Șāntiśvarapurānam, 7.93 pr.  

Janna, Anantanātha purāṇam, 6.71; Yasodharacarite, 2.29, 31.  

Nāgarāja, Punyāsrava, 7.52 pr.  

Devakavi, Kusumāvalī kāvya, 1.78  

Kumāravyāsa, Bhārata, Udyogaparva, 3.96  

Mangarasa, Jayanrpakāvya, 14.43  

Padmakavi, Vardhamānacaritre, 12.32  
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Rāghavānka, Hariscandrakāvya, 12.30 (ragale)  

Kanakadāsa, Mohanatarangini, 22.31  

Ratnākaravarņi, Bharateśavaibhava, 5.56  

Şadakșari, Rājasekharavilāsa, 10.32  

Bommarasa, Saundarapurānam, 17.12  

Prasannavenkatadāsa, Song: 'tande purandaradāsara smarisuve'  

Padmaņāńka, Padmarājapurāna, 3.62, 63  

Astabhāṣākavi Candrașekhara, Pampāsthāna-varanam, 74, p. 26  

Bhīmakavi, Basavapurāṇam, 18.10-16  

Singirāja, Singirājapurāṇam, 36.12  

Ambikātanayadatta (20th century), Araļumaraļu, p. 416.11 

 

Telugu: 

Palkuriki Somanātha, Basavapurāņamu, Sakaleśvaru Mādirājayya kathā, 209. 

 

Pușpagiri Timmana, Samirakumāra vijayamu, 3.242, 6.200  

Bammera Potarāju, Bhāgavatamu, 10.1091  

Kankanți Pāparāju, Uttara-rāmāyaṇamu, 6.135  

Cedalavāda Mallayya, Vipranārāyanacaritramu, 1.6. 

 

Among the Kannada poets mentioned above, several including Pālkuriki Somanātha, Bhîmakavi, 

Padmaņānka, Astabhāṣākavi Candraśekhara, Janna Singirāja mention some țhāyas by name. 

 

Some authorities on music refer to sthāya as țhāya, Among them may be mentioned Pârśvadeva 

(op.cit. 2.33 pr., 34, 60, 62, 66, 68, 71,80,83, etc.) ; Pandarîka Vițțhala (Sadrāgacandrodaya, 3.29; 

Rāga mālā, 116; NN 3.1.138cd); țhāya was elevated to the status of a dandî (supporting pillar) by 

Tānappa, guru of Venkațamakhin's guru who devotes the seventh chapter of 

Caturdandîprakāsikā to țhāya.; with Venkatamakhin the țhāya acquired a specific and rigid, 

uniform form. 

 

The primary sources for the study of țhāya are Pārsvadeva (op. cit. ch. 2), and SR (3.97-189ab); 

secondary sources are Kumbhakarna (op. cit. 3.1.1-132, pp. 555-567), Govinda Dîkṣita 

(Sangîtasudhā, 3.163-286, pp. 264-273) and Tulaja (Sangitasārāmrta, 14, pp. 179-183) all of 

whom borrow entirely from SR, but Tulaja spuriously claims Bharata as his authority. 

 

ii. Definition: Sthāya is defined as the organ or constituent of rāga (rāgasya avayavah). Kallinātha 

elaborates this with the comment (op. cit. on SR 3.97cd, p. 171) that it is a melodic situation (a 

limb of rāga) involving amśa and some other notes but resting on nyāsa (final rest), apanyāsa 

(medial rest), vinyāsa (intramedial rest other than vivādi) or sanyāsa (initial pause). Pandarika 

Vițțhala defines țhāya as an isolated piece of ālāpa itself (loc. cit.). Pārsvadeva offers the best 

and comprehensive definition (op. cit. 3.33-37, pp. 8.9): sthāya is modality of svara kinematics 
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(svarair-vrttih, svara-vrlttiḥ); the specificity in form of a given sthāya results from gati (kinetic 

nature), particular gamakas employed, nature of the rāga of which it is a limb, the other rāga 

whose semblance it seeks to infuse (as in the case of bhāṣānga-rāgas or chāyālaga-rāgas). It is 

determined by four operational factors (karana) viz. sthāna or the svaramandala peculiar to the 

rāga which forms the substratum for the four varņas which constitute its melodic body; tāna 

(śuddha or kūta tāna) which forms a rāga-sañcāra; gamakas with which the svaras must be 

treated to bring out the rāgabhāva, māna the extent or length of the sthāya. Gamaka, especially 

misrita-gamaka plays a significant role in conferring character on a sthāya, e.g. miśra-sthāyas 

(SR 3.176-188). Sthāyas should not be stereotyped or monotonous but variegated and beautiful 

as the neck of a peacock. 

 

iii. Classification: SR has described ninetysix sthāyas under the following categories: i. vyakta-

asamkīrṇa (clear and distinct, well known) ii. avyakta samkirņa (aprasiddha) iii. miśra (mixed). 

These may be classified on following criteria: (a) sequential characteristics e.g. sabda, vakra, 

ullāsita (b) kinetic characteristics e.g. dhāla, ghatana, baddha, sthāpanā, (c) melodic dynamics 

e.g. lavani, bhrta, komala, sūkṣmānta, ghanatva (d) oscillatory characteristics e.g, vahanî, 

kampita, sthira  (e) rāga characteristics e.g. kākus, jîvasvara, rāgeșța, apasvarābhāsa, (f) pitch 

characteristics (registers) e.g. tîkśna, avaskhalita, kșipta, prasannamrdu, (g) tempo 

characteristics e.g. druta, sama, pluta, (h) taut or loose structuring e.g. gādha, lalitagādha, śithila, 

śithilagādha (i) aesthetic characteristics e.g. bhajana, chavi, karuņā, snigdha, sukha, (j) 

instrumental characteristics, e.g. vādyașabda, yantrakāku, (k) tone quality characteristics e.g. 

kşetrakāku, (1) provincial characteristics e.g. deśakāku, (m) analogy e.g. vedadhvani, (n) 

miscellaneous e.g. chāndasa, sukarābhāsa, vicitra, asādharana etc. 

 

115cd-116ab. Pandarika Vitthala treats sthāyas only briefly and cursorily. He discusses only 

these seven, of which bhajana, sthāpana and gati belong to the category of sthāyas differentiated 

by quality; śabda, dhāla and vahanî belong to the vyakta (= prasiddha)—asamkirņa (distinct) 

class. Șabda belongs to both. 

 

116d. Bhajana. SR adds 'prayatnād' (3.121) to the definition: since ādhāna is a deliberate or 

conscious act, prayatnāď should be interpreted to mean ‘with special effort. Pārsvadeva (op. cit. 

2.88) adds that the expression of rāgabhāva arises here out of a good voice. 

 

117ab. Sthāpana: NN (Nartananirnaya) alone has described 'pada' as ramya' (charming). SE 

(3.129) or its commentators ignore padam. This may be interpreted as (i) the rāgabhāva should 

be established with a suitable sthāya at each word or verse-foot o the text, or each section of the 

rūpakālapti or rāgalapti or (ii) stopped, according t Simhabhūpāla, at every step, before 

proceeding with the next 'pratipadam' - SR.3.129b) 

 

117d. Gati: The simile of the gait of an elephant in rut is from SR (3.129, 130 to which Govinda 

Dîkșita (Sangitasudhā, 3.190, p. 266) adds gabhîra (serious majestic). Pārsvadeva (op. cit. 2.39) 
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describes gati as a skilful placement of notes to yield sweet delight to the ear ; in this case gati 

does not appear to be a very apt name The swinging, swaying slow movement of notes as 

described by NN (and SR) seem to do better justice to the name. 

 

118b. Śabda: Muktaśabda here suggests its prosodial analogue, cakravāla as pointed out by 

Kallinātha (op. cit. on SR 3.113, p. 174). Thus the șabda consists of a series of phrases each of 

which begins on the note or notes on which the immediately preceding phrase ends. 

Simhabhūpāla reads it as yuktaśabda' (suitable or appropriate sounds). Besides this traditional 

meaning, Pandarîka Vițțha interprets șabda as voice and comprehends the four kinds of voice 

viz. khādga (which is called khāhula elsewhere in both literary and music textual traditions and 

may possibly be a graphical corruption), bombaka, nārāta and miśraka. This subject is 

comprehensively treated separately elsewhere, (e.g. SR 3.39-81; Nānyadeva  op. cit. 1.4.91-115) 

but is rather implausibly linked up with sthāya here. After all, there are sthāyas which are 

associated with  quality of the voice. Sadrāgacandrodaya (3.15) omits khāhula etc. in 

șabdasthāya. 

 

123b. Dhāla means a shield; but the intended word is dāla or dālu which mean lustre, radiance, 

elegance, gracefulness, etc. Pārsvadeva (op. cit. 3.46cd-47a likens it to the sounds of round 

pearls rolling on a glass surface. 

 

123d. Vāhini, more correctly vāhanī, adjectival to the term vahanî. Much of lakśana is athetised 

in NN. In SR (3.115-119ab) vahanî is of two kinds depending on its use in song or ālāpa. Each of 

this is again of two subvarieties, viz. sthira (stat and gîta vegādhyā (speedy) as e.g. gîta sthira 

vahanî, gîta vegādhyā vahanī, ālâpa sthiravahanî, âlāpa-vegādhyā-vahanî. Each of these four is 

again of three subvarieties depending on where in the body it is generated (thus relative to the 

pitch level): hrdyā (chest or mandra), kanțhyā (throat or madhya) and șhîrșa (palatal or tāra), 

totalling twelve vahanî forms. Amongst these, the hrdyā variety is divided into two classes viz. 

utphullā and khulla. In utphullâ the notes are divergent and open onward: in khullā they are 

centrally convergent and close inward. The gamaka vali accommodates these vahanî forms; it 

may be remembered that gamaka is an operational instrument of the sthāyas. 

 

124a. Kāku is voice inflexion charged with emotional stress ; it is the curvature in tone at the end 

of sentence to indicate completion of the meaning (nirākāňkṣā) or incompleteness (sākānkṣā). It 

pervades all the three registers of the head, throat and head (Bharatamuni, NS 17.106-111 pr, 

pp. 388-396). It suggests speech (vocal) meaning and musical (viņā) meaning in all three registers 

(ibid., loc. cit.). Bhoja defines kāku (Sarasvatîkanțhābharaṇa, extr. Bharatakośa, p. 126) as the 

suggestion of meaning other than the one explicit in the spoken words by modulating the voice 

differently: 

 

वाके्य पवधीयमानोऽथो येनान्यतं्व प्रपद्यते । पिन्नकण्ठध्वपनरधीरैुः  स काकुररपत कथ्यते ।। 
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Abhinavagupta speaks of șārīra-kāku and vīņā-kāku of Bharata (loc. cit. 106ab) as artha-kāku 

and svara-kāku; artha-kāku brings out the literal meaning in the sentence in terms of affirmation 

or negation while svara-kāku indicates the mental state (Abhinavabhārati on Bharata, NŚ, 

17.106a, p. 388). 

 

अपप च शारीयािमथ वीणायापमत्यापद केपचद् व्याचक्षते-इहाथिकाकुस्तावद् पवपधपनषेधाद्यथािवगपमका, स्वरकाकुसु्त 

पचत्तवृपत्तसूपचका । 

 

Thus it is clear that the concept of kāku is extrapolated from its discursive environment to sthāya 

in a musical setting. It is called chāyā-kāku because it aims at bringing out the shade or shadow 

of meaning accruing elsewhere. Therefore kāku serves both an aesthetic and affective function 

in musical expression. Both functions may be summarised in the expression rasa-kāku’ which 

Abhinavagupta employs (loc.cit. p. 392). 

 

The word kāku may be derived in different ways; the root ‘ku’ belonging to class II ('adādi' 

parasmaipadi), VI ('tudādi', ātmanepadi) and IX (kryādi”) ubhayapadi) means 'to sound, cry out 

aloud, mean, hum’ etc. (Dhātupāțha 22.54; 28.108 etc.: ku-śabde, ku-ārtasvare); in a dimunitive 

or instantaneous sense, kā is prefixed to it by ādeśa (substitution, but sometimes addition or 

subtraction of a letter or a syllable; Patañjali, Mahābhāsya under Pāņini, Astādhyāyî 1.1.56); or 

according to Abhinavagupta it is derivable from 'kak' (class. I, bhvādi, ātmanepadi, 'kak-laulye' ) 

which  means 'to be unsteady, to wish, to be proud' (Dhātupāțha, 4.16); kāku also means tongue; 

kāku is that which is associated with the functions of the tongue in speech (Abhinavabhārati , on 

NŚ, 17.106d, p. 389): 

 

अत एव काकुस्वरमपप लपक्षतम्-कक लौले्य, लौल्यि साकाङ्क्षते यथा स्वरवैपचतं्र्य लक्ष्यते ईषद्यतो वाच्यिूपमुः  सम्पद्यते सा 

काकुुः  ईषदथे कुशब्दस्य कादेशुः  । काकुवाि पजह्वा तद् व्यापार सम्पाद्यत्वात् काकुुः  l 

 

125d. Svara kāku is the familiar phenomenon of one note assuming the shade of the next by 

encroaching upon the śrutis of the latter so that the sthāya strengthens the rāgabhāva. 

 

126b. Rāga kāku is that sthāya which brings out the essence of the personality of the given rāga 

(cf. jīvasvarasañcāra in Karnataka music. SR 3.122; Pārsvadeva, op. cit. 2.99). 

 

126c. Ānyarāga kāku is a sthāya which inserts the shade of another rāga as in bhāṣānga rāgas 

and miśra rāgas (e.g. āhari in Karnataka music) (SR 3.123). Ānyarāgakāku was also called țhāya 

popularly, according to Pārsvadeva (op. cit. 2.101), and ‘uparāgabhāṣā (cf. rāga or vesara, a 

particular variety of rāgas among grāmarāgas). 

 

127a. Deśa kāku is that which brings out the provincial style or idiom of the same rāga, (e.g. the 

characteristic ways of rendering the rāga nāți in Karnataka, Andhra and Tamilnadu; SR 3.123). 

This is analogous to dialectical variations of the same language. 
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128b. Kșetra kāku. Kșetra is field; the (human) body is the field of activity of the soul; vide 

Bhagavadgitā, 13.17: 

 

इदं शरीरं कौने्तय के्षत्रपमत्यपिधीयते । एतद्यो वेपत्त तं प्राहुः  के्षत्रज्ञ इपत तपद्वदुः  ॥ 

 

Every musician is possessed of traits, attitudes, psychological and physiological characteristics 

which at once set limitations and yet distinguish him or her from all others. This is why there is a 

personal stamp in his/her music. This is especially true of rāga and therefore sthāya. Constitution 

of the voice apparatus or of instrumental touch which is peculiar to each performer , body-postures 

and similar body parameters influence the style. Thus ksetra kāku is immediately related to 

personal style of performers in music (SR 3.124).  

 

128d.Yantra-kāku. There are rāgabhāvas which are accessible only to certain instruments such 

as nāgasvara, vinā, flute, sitâr etc. and not to the voice. Besides, some râgas sound more effective 

in one instrumental class than another: e.g. śanmukhapriya, simhendramadhyama in nâgasvara, 

madhyamâvati on flute. Again, there are certain musical forms which are evolved for, or more 

effective in one instrument than another: e.g. tānam on vīņā, jod and jhālā on sitār or sarod. 

Further, tone quality of an instrument (timbre) is an important ingredient of the sensuous pleasure 

in music; also, the organisation and display of colours and colour mixture is as important in 

orchestration as in painting. (SR. 3.125ab; Pārsvadeva, op. cit. . 2.102cd-103ab). 

______________________ 

 

 page 215, 216 — 

 

1.."…. when the râga is only partly manifested through sthâya  pratigraha and bhanjanî(q.v. )"  

 

2.. However, rūpaka also means, according to SR (2.25cd) rāgālāpa itself which is in the form of 

a separate segment, i.e. a segment or limb of rāgālāpa removed out of its environment and 

rendered as an independent melodic entity. 

 

रूपकं तद्वदेव (= रागालाप एव) स्यात् पृथगू्भत पवदाररकुः  ।  

 

Therefore, the equation rāgālāpa segment = sthāya = thāya has served Vițțhala as a bridge 

concept to transit from rāgālapti to rūpakālapti. This has been possible because 'rūpaka’ is 

amphibious in rāga and prabandha. Hence the passage 

 

आलाप एव ठायुः  स्यात् पृथगू्भतपवदाररकुः ।  

 

is an echo from SR and a suggestive introduction to the topic of rūpakālapti. In describing it at a 

distance from sthāya, the author has indicated both its independent status in music and its desî 
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origin. It may be remembered that thāya was just about beginning at this time to develop into an 

important, independent musical form in Karnataka, was codified and proliferated by 

Tānappācārya and admitted by his illustrious disciple's disciple Venkatamakhin into the orbit of 

śāstra. 

 

In rāgālapti melodic movement is carried out in vowels, nonsensic syllables or syllables of names. 

The flow is not restricted or measured by tāla rhythm. Its appeal lies in its own autonomy and is 

not augmentative or secondary to discursive meaning. In rūpakālapti however, ālapti is performed 

within a song while the latter is in progress and is set to the same rāga and tāla. This kind of ālapti 

may be done in two ways: 

 

(i) each segment or division of the song is just preceded by a sthāya rendered in the same rāga-

tāla such that the segment is commenced contiguously with the conclusion of the sthāya. Since 

each segment is thus taken up against the close of a sthāya it is called pratigrahaņikā. Kallinātha's 

commentary gives both explanation and derivation of the word: 

 

थथायं- रागालपे्तरवयवुः , पवधाय- प्रथमं गीत्वा, रूपकावयवुः  - प्रकृतथथायोपचतते्वन स्वापिमतुः  प्रबनै्धकदेशो यपद 

प्रपतगृहे्यत- उपदीयते । 

 

(ii) Such sthāyas are composed to accord with the pada’ and ‘māna' of the prabandha (rūpaka) 

on hand. Pada here does not refer to the word text (mātu) of the song but to song segments ('foot') 

as explained by Kallinātha: 

 

पदैुः - पदवत् पदापन; यथा वाक्यस्य पदापन अवयवाुः , तथा प्रबन्धस्य अवयवा- पवदारीिागाुः  पदापन इतु्यच्यने्त । न तु 

वाचकापन सुबन्तादीपन वा िाषापदापन । (SR 3.200) 

 

page 221 — 

 

Șârngadeva illustrates râgalakshana in the Râgavivekâdhyâya of SR. with âkshiptikâ, âlâpa, 

karana, and vartanî. He describes âlâpa of râga as consisting of the ten vital elements graha, 

amșa etc, : rûpaka is described as similar to âlâpa but divided into separate segments (if rûpaka 

is interpretated as prabandha ; interpreted as țyâya, only one segment is considered). Âkshiptikâ 

is a segment of song set to caccatpuța etc. tâla, dakśina, vârtika etc,  mârgas and to  words and 

to svaras. Șârngadeva promises to explain karana and vartanî in the prabandhâdhyâya  but fails 

(in the available text) to keep his promise.  

 

page - 283 -  

 

2c. âlapti varieties, viz. râgâlapti, țyâya, pratigrahanikâ, rûpkâlapti, bhañjanî - rûpkâlapti, sthâya 

- bhañjanî and rûpkâ - bhañjanî (nema).  
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__________________________________ 

--------------------------------------------------------- 

 

"ಇತ್ರ ಕೆರ್ವು ಆಕರಗಳಿಿಂದ ಠಾರ್ದ  ಉಲ್ೆಿೇಖ್ಗಳು" —  

 

#.. ಗಾನಕಲ್ಾ ಮಿಂಜರಿ - ಸಿಂಗಿೇತ್ ಪ್ಿಬಿಂಧ ಸಿಂಕರ್ನದಿಂದ ಠಾಯೆರ್ ಉಲ್ೆಿೇಖ್ಗಳು — 

 ( ಈ ಪ್ುಸತಕದ ಲೆೇಖನಗಳಿಂದ ಸಂಗರಹ.)  

 

೧.. ಪಾಶವಯದೆೇವನ ಸಿಂಗಿೇತ್ ಸಮರ್ಸ್ಾರ —  

ಲೆೇ: ಟ್ಟ. ಎಸ್ಟ. ಸತೆವತಿ. (ಪ್ು. 119) 

 

ಪಾಶವವದ್ೆೇವನು ಗಮಕವನನನುಸರಿಸಿ ಬರುವ ಸವರ ವೃತಿತಗಳೆೇ ಠಾಯಗಳೆಂದು ಹೆೇಳಿ ಅವನು ಕ್ೊಡುವ 

ಠಾಯ ಅಥವಾ  ಸಾಾಯಗಳಲ್ಲಿ (ಸಾಾಯಿ ಎಂದಿದ್ೆ, ಬಹುಶಃ ಮುದರಣ ದ್ೊೇಷ್ವಿರಬೆೇಕು) ಅನೆೇಕವು 

ಮತಂಗನ ಅಲಂಕ್ಾರ ಲಕ್ಷಣಗಳೂೆಂದಿಗೆ ಹೊೇಲುತತವೆ…. ಠಾಯಗಳನುನ ಗಿೇತೆಗಳಲ್ಲ ಿ ಬಳಸುವ 

ವಿಧಾನವನುನ ಹೆೇಳುತಾತ, ಅವುಗಳನುನ ತಂತಿೇವಾದೆಗಳಲ್ಲ ಿನುಡಿಸುವ ಬಗೆಯನುನ ವಿವರಿಸುತಾತನೆ.  
 

೨.. ಕನಾಯಟಕ ಸಿಂಗಿೇತ್ ಕ್ೆೇತ್ಿದ ಉದ್ರಿಂಥ ಚತ್ತದಯಿಂಡೇ ಪ್ಿಕಾಶಕೆ — ಡಾ. ಟ್ಟ. ಶಚ್ಚೇದ್ೆೇವಿ.  

(ಪ್ು.136ರಲ್ಲ)ಿ  

1..ವೆಂಕಟೆೇಶವರ ದಿೇಕ್ಷಿತರೆಂದು  ನಾಮಧೆೇಯವನುನ ಹೊಂದಿದಾ ಇವರು ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯವರೆಂದ್ೆೇ 

ಪ್ರಸಿದಧರಾಗಿದ್ಾಾರೆ. ಸವತಃ ವಾಗೆಗೇಯಕ್ಾರರಾಗಿದಾ ಇವರು ಅನೆೇಕ ಗಿೇತ, ಠಾಯ, ಪ್ರಬಂಧಗಳನೆನೇ ಅಲಿದ್ೆ, 

ಜಯದ್ೆೇವ ವಿರಚ್ಚತ ಗಿೇತಗೊೇವಿಂದ ಅಷ್ುಪ್ದಿಯ ರಿೇತಿಯಲ್ಲ ಿ ತಾೆಗರಾಜೆೇಶವರನನುನ ಕುರಿತು 24 

ಅಷ್ುಪ್ದಿಗಳನುನ ರಚ್ಚಸಿದ್ಾಾರೆ.  

2..ಗೊೇಪಾಲನಾಯಕರ ಅಥವದಲ್ಲ ಿ ಗಾನ ಮಾಗವದಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ಗಿೇತ, ಆಲಾಪ್, ಠಾಯ, 

ಪ್ರಬಂಧಗಳೆೇ ಚತುದವಂಡಿೇ. ತುಳಜರ ಸಂಗಿೇತಸಾರಾಮೃತದಲ್ಲಿಯೂ 'ಪಾರಚ್ಚೇನ ಗಿೇತ 

ಪ್ರಬಂಧಠಾಯಾಲಾಪ್ರೂಪ್ ಚತುದವಂಡಿೇ' ಎಂದು ತಿಳಿಸುತಾತರೆ.  

 

(ಪ್ುಟ್ 137ರಲ್ಲ)ಿ  

1..ತಂಜಾವೂರಿನ ವಿಜಯರಾಘವನ ಆಳಿವಕ್ೆಯಲ್ಲಿ, ರಾಜನ ಕ್ೊೇರಿಕ್ೆಯಂತೆ, ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯವರು ಲಕ್ಷಾ 

ಲಕ್ಷಣ ಸಮನವಯ ಮಾಡಲು ಚತುದವಂಡಿೇ ಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ೆಯೆಂಬ ಗರಂಥವನುನ ರಚ್ಚಸಿದ್ಾಾರೆಂಬುದು ಗರಂಥದ 

ಪ್ರತಿಯಂದು ಪ್ರಕರಣದ ಸಮಾಪ್ಪತ ವಚನದಲೂ ಿ ಕಂಡುಬರುತತದ್ೆ. ಗರಂಥವು ವಿೇರ್ಾಪ್ರಕರಣ, 

ಶುರತಿಪ್ರಕರಣ, ಸವರಪ್ರಕರಣ, ಮೇಳಪ್ರಕರಣ, ರಾಗಪ್ರಕರಣ, ಆಲಾಪ್ಪ್ರಕರಣ, ಠಾಯಪ್ರಕರಣ, 
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ಗಿೇತಪ್ರಕರಣ, ಪ್ರಬಂಧಪ್ರಕರಣ ಮತುತ ತಾಲಪ್ರಕರಣಗಳೆಂಬ ಹತುತ ಅಧಾೆಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ್ೆಯೆಂದು 

ಪ್ಪೇಠಿಕ್ೆಯಲ್ಲಿ ತಿಳಿಸುತಾತರೆ. ಆದರೂ ನಮಗೆ ಉಪ್ಲಬಧವಾಗಿರುವ ಗರಂಥದಲ್ಲಿ ತಾಳಪ್ರಕರಣವು 

ಕಂಡುಬಂದಿಲ.ಿ ಚತುದವಂಡಿೇ ಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಕ್ೆಯು ಹದಿನೆೇಳನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ರಚ್ಚತವಾದ 

ಗರಂಥವಾದರೂ ಲಕ್ಷಾ ವಿಭಾಗಕ್ೆಾ ಅಗತೆವಾದ ಅಂಶಗಳನುನ ಮುಖೆವಾಗಿ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುತತದ್ೆ. ಅವು ವಿೇಣ, 

ಶುರತಿಸವರ, ಮೇಳ, ರಾಗ, ಆಲಾಪ್ ಮತುತ ಠಾಯ…  

 

(ಪ್ುಟ್. 142 ರಲ್ಲ)ಿ ಪ್ಂತುವರಾಳಿ ರಾಗವು ಸಂಪ್ೂಣವವಾಗಿದುಾ, ಪಾಮರರಿಗೆ ಪ್ಪರಯವಾದರೂ ಗಿೇತ, 

ಠಾಯ, ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗೆ ಅತಿದೂರವೆಂದು ತಿಳಿಸುತಾತರೆ.  

 

(ಪ್ುಟ್ 143 ರಲ್ಲ)ಿ ಶಾರ್ಙಗವದ್ೆೇವರಿಂದ ಹೆೇಳಲಾದ 264 ದ್ೆೇಶ್ನೇಯ ರಾಗಗಳಲ್ಲ ಿ ಅನೆೇಕ ರಾಗಗಳು ಈತನ 

ಕ್ಾಲಕ್ೆಾ ಬಳಕ್ೆಯಲ್ಲಿರಲ್ಲಲಿವಾದಾರಿಂದ, ತಮಮ ಗುರುಗಳಾದ ತಾನಪಾಿಚಾಯವರು. ಗಿೇತ, ಪ್ರಬಂಧ, 

ಠಾಯ ಮತುತ ಆಲಾಪ್ಗಳನುನ ಹಾಡುತಿತದಾ ರಾಗಗಳನುನ ಮತುತ ಆತನ ಕ್ಾಲದಲ್ಲಿ ವಾಡಿಕ್ೆಯಲ್ಲಿದಾ 

ರಾಗಗಳನುನ ಮಾತರ ತಿಳಿಸುತೆತೇನೆ ಎನುನತಾತರೆ.  
 

(ಪ್ುಟ್ 144 -145 ರಲ್ಲ)ಿ ಠಾಯವೆಂಬುದು ಈಗಿನ ತಾನಸವರೂಪ್. ಪ್ರತಿಯಂದು ಸವರದಲ್ಲಿ ನಂತು, 

ಕರಮವಾಗಿ ನಾಲುಾ ಸವರಗಳನುನ ತೆಗೆದುಕ್ೊಂಡು, ಆರೊೇಹಣ ಕರಮದಲ್ಲ ಿ ತಾನ ಚತುಷ್ುಯಗಳನುನ 

ವಿನಾೆಸ ಮಾಡಿ ನಂತರ ಅವರೊೇಹಣ ಕರಮದಲ್ಲ ಿ ಇದ್ೆೇ ರಿೇತಿ ಹಾಡುವುದು ಅಥವಾ ನುಡಿಸುವುದ್ೆೇ 

ಠಾಯವೆಂದಿದ್ಾಾರೆ. ಹಿೇಗೆ ಮಂದರಷ್ಡಜದವರೆಗೂ ಸವರಗಳಲ್ಲಿ ನಂತು, ವಿನಾೆಶಮಾಡಿ 

ಮುಗಿಸಬೆೇಕ್ೆನುನತಾತರೆ. ಇದನುನ ಮಕರಿಣಿಯೆಂದೂ, ಕ್ೆಲವರು ಮುಕ್ಾತಯಿಯೆಂದೂ ಕರೆಯುತಾತರೆ. ಇದ್ೆೇ 

ಠಾಯದ ಲಕ್ಷಣವೆಂಬುದ್ಾಗಿ ವೆಂಕಟ್ಮಖಿಯವರು ನವೆೇದಿಸುತಾತರೆ.  

 

#.. "ಭರತ್ೆೇಶ ವೆೈಭವದಲ್ಲಿ ಸಿಂಗಿೇತ್ದ ಉಲ್ೆಿೇಖ್ - ಲೆೇ. - ಶ್ನರೇಮತಿ ರಮಾ. ವಿ. ಬೆಣೂಣರ್.  

 

(ಪ್ುಟ್ 186 ರಲ್ಲ)ಿ ರತಾನಕರವಣಿವ ಕವಿಯ ಭ್ರತೆೇಶವೆೈಭ್ವದಲ್ಲಿ - "ಸರಲಸರಲವಾಗಿ ಸಪ್ುರಸಪ್ುರವಾಗಿ 

ತರಲತರಲವಾಗಿ ತೊೇರಿ ವಿರಲವಿರಲವಾಗಿ ಠಾಯಗಾಣಿಸಿದರು ಕ್ೊರಳ ಬೆರಳ ಸರತಿದ್ೊಳು" - ಗಾಯನ 

ವಾದನ ಒಟ್ಟುಗೆ ಇಷ್ುು ಸುಂದರವಾಗಿ ನಡೆಯುತಿತತುತ.  

 

#.. ಸಿಂಗಿೇತ್ ರ್ಕ್ಷಣಜ್ಞ ಶಿೇ ರಾಮಾಮಾತ್ಯ - ಲೆೇ - ಕ್ೊಳತೂತರು ರಾಮಕೃಷ್ಣಶಾಸಿರ.  
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(ಪ್ುಟ್ 219 ರಲ್ಲಿ) 4 ನೆಯ ಮೇಳಪ್ರಕರಣದಲ್ಲಿ 'ಯಾವ ಮಿಶರವೂ ಇಲದಿ್ೆ ಠಾಯ, ಮತುತ ಹಾಡಲು, ವಿಸಾತರ 

ಮಾಡಲು ಮತುತ ರಚನೆಗೆ ಯೇಗೆವಾದ 20 ರಾಗಗಳನುನ ವಿಂಗಡಿಸಿ ಅವಕ್ೆಾ ಉತತಮ ರಾಗಗಳೆಂದು 

ಹೆಸರಿಟ್ಟುದ್ಾಾನೆ. ಅವು ಯಾವುವೆಂದರೆ 1) ಮುಖ್ಾರಿ 2)ಶುದಧನಾಟ್ 3)ಮಾಳವಗೌಳ 4)ಶುದಧವರಾಳಿ 5) 

ಘಜವರಿ 6)ಲಲ್ಲತ 7)ಶುದಧರಾಮಕಿರಯ 8)ಶುದಧವಸಂತ 9)ಭೆೈರವಿ 10)ಹಿಂದ್ೊೇಳ 11)ಶ್ನರೇರಾಗ 12)ಕನನಡಗೌಳ 

13)ಸಾಮಂತ 14)ದ್ೆೇಶಾಕ್ಷಿೇ 15)ಧನಾೆಸಿ16)ಭೌಳಿ 17)ಆಹರಿ 18)ಮಲಾಾರಿ 19)ಮಾಳವಶ್ನರೇ 20) ಸಾರಂಗನಾಟ್ — 

ಇವು ಗಿೇತ, ಪ್ರಬಂಧ, ಆಲಾಪ್, ಠಾಯಗಳಿಗೆ  ಯೇಗೆವಾದ ರಾಗಗಳು.  

 

(ಪ್ುಟ್ 220ರಲ್ಲ)ಿ ಅಧಮರಾಗಗಳನುನ ಈ ಕ್ೆಳಗೆ ಕಂಡ ರಿೇತಿ ವಿಭಾಗಿಸಿದ್ಾಾನೆ. ಅವು ಯಾವುವೆಂದರೆ :— 

1..ಸೌರಾಷ್ರ 2..ಮೇಚಬೌಳಿ 3..ಛಾಯಾಗೌಳ 4..ಕುರುಂಜಿ 5..ಸಿಂಧುರಾಮಕಿರಯ 6..ಗೌಡಿ 7..ದ್ೆೇಶ್ನ 

8..ಮಂಗಳ ಕ್ೆೈಶ್ನಕ 9..ಪ್ೂವವಗೌಳ 10..ಸೊೇಮರಾಗ 11..ಆಂಧೊೇಳಿ 12..ಫಲಮಂಜರಿ 13..ಶಂಕರಾಭ್ರಣ 

14..ದ್ೆೇವಗಾಂಧಾರಿ 15..ದಿೇಪ್ಕ 16..ನಟ್ನಾರಾಯಣಿ 17..ಶುದಧಭೆೈರವಿ 18.. ಭಿನನ ಷ್ಡಜ 19..ಕುಂತಲವರಾಳಿ 

20..ಸಾರಂಗ ಭೆೈರವಿ 21..ಶುದಧಬಂಗಾಳ 22..ನಾಗಧವನ 23..ಘಂಟಾರವ 24..ಮಾಗವ ಹಿಂದ್ೊೇಳ 

25..ಛಾಯಾನಾಟ್ 26..ದ್ೆೇವಕಿರಯ 27..ನಾರಾಯಣಿ 28..ಗೌಳರಾಗ 29..ತೊೇಡಿ 30..ವರಾಳಿ 

31..ತುರುಷ್ಾತೊೇಡಿ  32..ಸಾವೆೇರಿ 33..ಆದರವದ್ೆೇಶ್ನ.  

 

 'ಸಂಗಿೇತಕ್ೊೇವಿದರಿಂದಮೇಲೆ, ಮೇಲೆ ಹೆೇಳಲಿಟ್ು ಅಧಮ ರಾಗಗಳು ಠಾಯ, ಆಲಾಪ್. ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗೆ 

ಯೇಗೆವಲ ಿ ಮತುತ ಪಾಮರ ರಂಜನೆಯ ರಾಗಗಳು ಎಂದು ಹೆೇಳಲಿಟ್ಟುವೆ' ಎಂದು ರಾಮಾಮಾತೆನು 

ಹೆೇಳುತಾತನೆ.  

 

#.. ರಾಗಾಲಾಪ್ನೆ - ಅಂದು, ಇಂದು - ಲೇ. ಪ್ರರ।. ರಾ. ವಿಶ್ವೇಶ್ವರನ್.  

 

(ಪ್ುಟ್ 462 ರಲ್ಲ)ಿ 1) ನಾಮಾಂತರಗಳಲ್ಲಿ ರಾಗವೆಂಬ ಹೆಸರಿನಲೆಿೇ ಸುಮಾರು 1300 - 1400 ವಷ್ವಗಳಿಂದಲೂ 

ಉಳಿದು ಬೆಳೆದಿರುವ ಈ ನಾದ ಸೌಂದಯವ ತತತವ ತನನ ಅಸಿತತವವನುನ ಸಮಥವವಾಗಿ 

ಪ್ರಕ್ಾಶಗೊಳಿಸಿರುವಲ್ಲಿ, ಗಿೇತ - ಠಾಯ - ಹತುತ ಹಲವು ಹೆಸರುಗಳ ಪ್ರಬಂಧಗಳು, ಆಧುನಕ ಸಂಗಿೇತದಲ್ಲ ಿ

ವಣವ, ಕೃತಿ, ದರು, ಪ್ದ,  ಖ್ಾೆಲ್, ಠುಮಿರ, ಟ್ಪಾಿ - ಇತಾೆದಿ ನಬದಧ ರಚನಾ ವಿಶೆೇಷ್ಗಳ ಮುಖೆತೆ 

ಹಾಗೂ ಇವುಗಳ ಮಹತತವ ನೆರವುಗಳನುನ ಎಳುಷ್ೂು ಕಡಿಮ ಮಾಡುವಂತಿಲ.ಿ  
 

2) ಭಾರತಿೇಯ ಸಂಗಿೇತದ ಚತುದವಂಡಿೇಗಳಲ್ಲಿ ಗಿೇತ, ಪ್ರಬಂಧಗಳು ನಬದಧ ಸಂಗಿೇತವನೂನ ಠಾಯ, 

ಆಲಾಪ್ಗಳು ಅನಬದಧ ಸಂಗಿೇತವನೂನ ಪ್ರತಿನಧಿಸುತತವೆ ಎಂದು ನನನ ಗರಹಿಕ್ೆ. ಅದರಲೂ.ಿ 
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ಠಾಯಗಳಲಾಿದರೂ ತಾಳದ ಮೇಲೆ. ಭಾಷೆಯ ಮೇಲೆ ಅವಲಂಬನೆ ಇಲದಿುದರಿಂದ ಅನಬದಧ 

ಸಂಗಿೇತದ ಗುಣಗಳೂ, 'ರಚ್ಚತ' ವಾದ ಕ್ಾರಣದಿಂದ ನಬದಧ ಸಂಗಿೇತದ ಗುಣಗಳು ಕೂಡಿಕ್ೊಂಡಿವೆ 

ಎನನಲಾಗುತತದ್ೆ.  

__________________________________ 

 

ಲ್ೆೇ. ಡಾ. ಚಿದಾನಿಂದ ಮೂತಿಯ ರ್ವರ ಕಣಾಯಟಕ ಸ್ಾಹಿತ್ಯ - ಶಾಸನಗಳಲ್ಲ ಿ ಸಿಂಗಿೇತ್ - ಪ್ುಸುಕದಿಂದ  

ಠಾರ್ದ ಉಲ್ೆಿೇಖ್ಗಳು —.  

 

1.ನತವನಕ್ೆಾ ಹಿನೆನಲೆ ಒದಗಿಸುವ ಸಂಗಿೇತದ ಒಂದು ಸಮಗರ ಚ್ಚತರ ಕಮಲಭ್ವನ (ಕಿರ.ಶ 1235) “ಶಾಂತಿೇಶವರ 

ಪ್ುರಾಣ''ದಲ್ಲಿ( 7.93ವ) ದ್ೊರಕುತತದ್ೆ.  

 

"ಒಳಗುಮಿಮದ್ಾನಂದರಸ ತನನ ತನು ತುಂಬಿ 

ತುಳುಕಿ ಹೊರಗೆ ಸೂಸುವಂತೆ 
ತೆಳುವಸಿರಿಂದ ಬಾಯೆಾರೆಯಳು ಸುಸವರ  
ಹಳೆದು ಮೊೀಹಿಸುತದುದ ದಾಗ ।।  
ಸುಳಿನಾಭಿಯಳು ಪ್ುಟ್ಟು  ಮಲೆಿದ್ೆಯಳು ಬೆಳ  ೆ 
ದ್ೊಳುಗೊರಳೂೆಳು ಪಾರಯವಡೆದು  
ಎಳೆಯಳ ಬರಹಮರಂಧರವನೆೇರಿ ಬಾಯಾರಗಿಳಿದು ಮೊೇಹಿಸಿದುದ್ಾಳಾಪ್"  

 

ಆ ಗೊೇಷ್ಟಠಯಲ್ಲ ಿ ಪ್ರಧಾನ ಗಾಯಕನು ತಾಳ ಹಿಡಿದು ಕುಳಿತಿದಾರೆ ಎಡಬಲಗಳಲ್ಲಿ ಗಾಯಕರು ಹಾಡಲು 

ಅನುವಾಗಿದಾರು. ಕ್ೊಳಲು, ಮುಖರಿ, ಆವುಜ, ಮದಾಳ  ೆ ಎಂಬ ವಾದೆಗಳನುನ ನುಡಿಸಲು ವಾದೆಕ್ಾರರು 

ಸಿದಧವಾಗಿದಾರು. ಸಂಗಿೇತ ಪ್ರಿಭಾಷೆಯಿಂದ ತುಂಬಿದ ಆ ವಣವನೆಯ ಇಡಿೇ ಭಾಗ ಹಿೇಗಿದ್ೆ : 
 

“ಆಗಳ್  ಸಮಯವರಿದು ಭಾರತಿಕರ್ ಕ್ೆೇಳಿಸಲೆಂದು ಸಂಪ್ರದ್ಾಯಮಂ ಮೇಳವಿಸುವುದುಮಲ್ಲ ಿ ಮಧುರ 

ರುತಿಕಳಕಂಠನಂಬಾ ಗಾಯಕನಾಯಕಂ ಕರಮ ಮರಿದು ಖರ್ಾಾರವಮುರ್ೆಮ  ತಾಳಮಂ ಪೊಯುಾಂ 

ಸಮನಾರಯುಾ ಕ್ೊಟ್ು ಶುರತಿಯ ಹವಣಂ ತೊಟ್ುು ಕ್ೆೈಕ್ೊಂಡೆಡಬಲನ ಚ್ಚೇಹಣಗಾರ ರ್  ಮಿನುಕ್ೆಸವ 

ಮಿಸುನಯಂ  ಸರಿಗೆದ್ೆಗೆದಂತೆ  ಮರಿದುಂಬಿಗಳ ನುಣಿರಮಂ  ಸೂರೆಗೊಂಡಂತೆ ತಾರವಿಸುತಿರೆಯುಂ, 

ರಾಗಸಾಗರನೆಂಬ ವಾಸಕ್ಾರಂ ಭಾಸುರತೆವಡೆದ ಭಾರಹೆಯೆಂಬ ವಾಸಮಂ ಕಳೆದುಕ್ೊಂಡು ಪೊಳೆವದರ 

ರಸಂಗಳಿಂ  ಪ್ುಟ್ುುವ ನಾದಲಕ್ಷಿಮಯ ಮಾಗವ ವೆೇದಿಕ್ೆಯೆನಸಿ ಕರ್ೊಗಳಿಸಿ ಕಳೆಯ ಮಯಣಮಂ ನುರ್ಾಿಗೆ 

ತಿದಿವ ಪ್ುಂಖಿಸಿ ಹೊಲಿರ್ೆಯ ಶುದಧಮಾಗಿ ಮುಹಚಾಳೆಯಮಂ ಮಾಡಿ ರಾಗಸಮಾಜದ 

ಬಿೇಜಮನಪಾದಿಗಾರಮ ರಾಗಚಾಾಯೆ ಸುಚಾವಿಯಂ ಪ್ುದಿದು ತೊೇರೆ ತದಂಗ ಸಂಭ್ವಮಪ್ಿ 

ಸಮಯೇಚ್ಚತರಾಗಮಂ ಸುವೆಕಿತವೆತುತ ನಡೆ ತೊೇಕ್ೆವಗೊಳಿಸುವುದುಂ, ಆ ಮುಖರಿಗಾಣಂ 

ಗದುಗದ್ಾಜೆಕತ  ಭಿನನ ಭಿೇತಜಝವರ ಶ್ನರೊೇದಗತ ಮುಕುಳಿತ ಸಾಾನಚುೆತ ಕಂಪ್ಪತಮದಂಘಿರಷ್ುಂಗಳೆಂಬ 
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ದ್ೊೇಷ್ಂಗಳಂ ಪೊದವದ್ೆ  ತಿರಸಾಾನ ಶುದಿಧಯಳಂ ಸಪ್ತಸವರ ವಾೆಪ್ಪತಯಳಂ ರಾಜಿಸುವ ರಿೇತಿ 

ಕರಮದ್ೊಳಂ ವಿವಿಧ ತಾಳಂಗಳ  ವಿವರರ್ೆಯಳಂ  ಸುಪ್ರವಿೇಣನೆನಸಿ  ಠಾಣಮವ ಠಾಣಮನನದ್ೆತಿತದ 

ಶುರತಿಯನೊೇಸರಿೇಯಲ್ಲೇಯದ್ೆ ಮಾಗವಮುಜವಲ್ಲಸಿ ಮಂದರ ಮಧೆ ತಾರಮೊಸೆಯೆ  ಓಜೆ ರಾಜಿಸೆ  ಠಾಯೆ  

ಠವರ್ೆವಡೆಯೆ  ರಾಗಂ  ರಂಜಿಸೆ  ರಸಂ ತುಳುಂಕ್ಾಡೆ  ಹಾಡುತಿತರೆಯುಂ, ಆ ವಿಚ್ಚತರ ವಾದನ 

ವಿದ್ಾೆವಿಶಾರದನೆಂಬ ರೂಢಿಯಾವುಜಿಗಂ ಕರ್ೊಗಳಿಪ್ ಕ್ಾಂತಿಯ ಸೊಂಪ್ಪನಂ 

ಶೆ ೇಭೆವಡೆದ್ಾವುಜಮನಳವಳಿಸಿಕ್ೊಂಡು ಪ್ರಿಯುಕತ ಕಳಂಕವೆೇಕಸಿಾತಿ ವಿರಹಿತವೆಂದು 

ಚಂದರಮಂಡಳಮಂ ಪ್ಳಿವಂತೆ ಪೊಳೆವ ತೆಳುಪ್ಪನುದಧತೆಯ ನೆೇಪ್ುವವಡೆಯೆ  ತಿೇಡಿ ತಂತಿರಯಂ 

ಸುತಂತಿರಯಂ  ಮಾಡಿ ವಾಹಕರ ಪಾಣಿ ಪ್ಲವಿದಿಂ, ನೆೇತರವಟೆುಯ ನೆೇಣನೊಯೆನಪೆಿ  ತೆಗೆದು 

ಝಂಕ್ಾರದ ಸುಸಿರಿಕ್ೆಯಂ  ನೊೇಡಿ ಸಂಚದ್ೊಳ್ ಸುಸಂಚನೆನಸಿ ಕರಂಗಳ ಬಹುರೆೇಖ್ೆಯ ಚಾರರ್ೆಯ 

ದಿಕಾವರ್ೆಯ ನೆೇವರ್ೆ ಬೊಲಿವರ್ೆಯ ಬೆಡಂಗು ಬಿತತರಿಕ್ೆಯುಂ ಬಿೇರಿ ಬಾಜಿಸುತಿತರೆಯುಂ, ಆ ಗಂಭಿೇರ 

ಶಬಾದ ವಿಭ್ರಮಾಡಂಬರದಿಂದ ಚೊೇದನಾದನೆಂಬ ಮದಾಳಿಗಂ  ಚೆೈತರಸಮಯದ ಚೂತವನದಂತೆ  

ಪ್ಲಿವದ ಪಾಂಗೆಸವ ವಿಲಾಸ ಶೃಂಗಾರದಂತೆ ಕಣಿಣಂ  ವಿರಾಜಿಸುವಷ್ಸವಿನೆಸಕ ದಿಭ್ದಂತೆ  

ಕಮಳಮುಖದಿಂ ಪ್ರಿರಂಜಿಸುವ ಮದಾಳೆಯಂ ತೊಡೆಗೆ ತೊಡವಾಗಿಸಿಕ್ೊಂಡು ಜಾತಿ ರಾಜನಂತೆ 

ಬಾಣಮಂ ಕ್ೊಂಡು ಕಣಿಗರಿದು ಪ್ತಿತಸಿ ಯತಿಯಂತೆ ಗತಿಯರಿದು ವಾೆಕರಣದಂತೆ ಶಬಾ ಮಾಗವ 

ಸಂಬಂಧಮರಿದು ಜಾತಿ ಜೊೇಕು ತುಡುಕು ವಹಣಿ ರಿಗಗವರ್ೆ ಮಲೆಪ್ು ವಖಾರರ್ೆ  ಕ್ೌತುಕಳಿತೊೇತತರಂಗಳಿಂ 

ಕ್ೌತುಕದ ಬಾಜನೆಯಳಸಗಿದುವೆನಸಿ ಬಾಜಿಸುತಿತರೆಯುಂ…” 

 

ಇದರ ಹೊಸಗನನಡಾನುವಾದ ಹಿೇಗಿದ್ೆ (ಆರ್.ವಿ. ಕುಲಕಣಿವಯವರಿಂದ) —  

 

“ಸಮಯವರಿತು ಸಂಗಿೇತವನುನ ಓಲೆೈಸಲೆಂದು ಭಾರತಿಕರು ಮೇಳವಿಸಿದರು ; ಮಧುರರುತಿ 

ಕಳಕಂಠನೆಂಬ ಗಾಯಕಪ್ರಧಾನನು ಕರಮವರಿತು ಖಣಖಣಿಲೆಂದು ತಾಳವನುನ ಹೊಯುಾಕ್ೊಟ್ು 

ಶುರತಿಯನುನ ಹಿಡಿದು ಎಡಬಲದ ಗಾಯಕರು ಮಿರಮಿರನೆ ಮಿರುಗುವ ಚ್ಚನನವನುನ ಎಳೆದ್ೆಗೆದಂತೆ, 

ಮರಿದುಂಬಿಗಳ ಮಧುರಧವನಯನುನ ಸೂರೆಗೊಂಡಂತೆ ಹಾಡುತಿತದಾರು ; ರಾಗಸಾಗರನೆಂಬ ಕ್ೊಳಲು 

ವಾದಕನು ಚೆಲುವಾದ ಬಾರಹೆಯೆಂಬ ಕ್ೊಳಲನುನ ತೆಗೆದುಕ್ೊಂಡು ರಸಗಳಿಂದ ಹುಟ್ುುವ 

ನಾದಲಕ್ಷಿಯ ಜಗಲ್ಲಯೆಂಬಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸುವ ಕಳೆಯ ಮೇಣವನುನ ನಯವಾಗಿ ತಿೇಡಿ, ಪ್ುಂಖಿಸಿ, ಹೆಲಿರ್ೆ 

ಶುದಿಧಯಿಂದ ಮುಹಚೌಳೆಯವನುನ ನುಡಿಸಿ, ರಾಗಸಮೂಹದ ಬಿೇಜವನಸುವ ಆದಿಗಾರಮರಾಗಚಾಾಯೆ 

ಕಲಾಪ್ೂಣವವಾಗಿ ತುಂಬಿ ತೊೇರಲು, ಅದರ ಅಂಗಜನೆವಾದ ಸಮಯೇಚ್ಚತರಾಗವನುನ ಚೆನಾನಗಿ 

ಬಿಂಬಿಸುವಂತೆ ನುಡಿಸಿದನು ; ಮುಖರಿಗಾಯಕನು ಗದಗದ, ಭಿನನ, ಭಿೇತ, ಜಝವರ, ಶ್ನರೊೇದಗತ, 

ಮುಕುಳಿತ, ಸಾಾನಚುೆತ, ಕಂಪ್ಪತ ಮೊದಲಾದ ದ್ೊೇಷ್ಗಳಿಲಿದಂತೆ ತಿರಸಾಾನಶುದಿಾಯಿಂದಲೂ 

ಸಪ್ತಸವರಗಳಿಂದಲೂ ಶೆ ೇಭಿಸುವ ರಿೇತಿ ಕರಮದಲ್ಲಯಿೂ, ಬಗೆಬಗೆಯ ತಾಳಗಳ ವಿನಾೆಸದಲ್ಲಿಯೂ 

ನಷಾಣತನೆನಸಿ, ಠಾಣ - ಅವಠಾಣವೆನನದ್ೆ ಎತಿತಕ್ೊಂಡ ಶುರತಿಯನುನ ತಪ್ುಿಗೊಡದ್ೆ, ಮಾಗವಶೆೈಲ್ಲ 
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ಉಜವಲವಾಗುವಂತ  ಮಂದರ-ಮಧೆ-ತಾರವೆಂಬ ಮೂರು ಸಪ್ತಕಗಳು ಒಪ್ಿಲಾಗಿ, ಓಜೆ, ಠಾಯೆ, 

ರಾಗಗಳಿಂದ ರಸ ತುಳುಕ್ಾಡುವಂತೆ  ಹಾಡುತಿದಾನು ; ವಿಚ್ಚತರತರವಾದನವಿದ್ಾೆವಿಶಾರದನೆಂದು  

ಹೆಸರಾದ ಆವುಜಕ್ಾರನು ಮನೊೇಹರವಾದ ಕ್ಾಂತಿಯ ಅತಿಶಯದಿಂದ ಒಪ್ುಿವ ಆವುಜವಾದೆವನುನ 

ಅಳವಡಿಸಿಕ್ೊಂಡು ಯಾವಾಗಲೂ ಅದ್ೆೇ ಕಳಂಕವನುನ ಹೊಂದಿರುವನೆಂದು ಚಂದರನನುನ 

ಹಿೇಯಾಳಿಸುವಂತೆ ಉಜವಲವಾದ ಹೊಳಪ್ು ಅಧಿಕವಾಗಿರಲು ಅದನುನ ತಿೇಡಿ ತಂತಿಗಳನುನ ಸರಿಗೊಳಿಸಿ 

ಕ್ೆೈಯಿಂದ ನೆೇತರವಟೆುಯ ನೆೇಣನುನ ಮಲಿಗೆ ತೆಗೆದು ಝಂಕ್ಾರದ ನುಡಿತವನುನ ಪ್ರಿೇಕ್ಷಿಸಿ, ಸಂಚದಲ್ಲ ಿ

ಪ್ರವಿೇಣನೆನಸಿ, ಹಸತಗಳ ಬಹುವಿಧವಾದ ಚಾರರ್ೆ, ಧಿಕಾವರ್ೆ, ನೆೇವರ್ೆ, ಬೊಲಿವರ್ೆಗಳ ಬೆಡಗನುನ 

ವಿಸಾತರವಾಗಿ ಬಿೇರಿ ಬಾರಿಸುತಿತದಾನು ; ಆ ಗಂಭಿೇರನಾದದ ವಿಲಾಸಾಡಂಬರದಿಂದ ಚೊೇದನಾದನೆಂಬ 

ಮದಾಳಿಗನು ವಸಂತಮಾಸದ ಮಾವಿನ ವನದಂತೆ 'ಪ್ಲಿವ'ದ (1, ಚ್ಚಗುರೆಲೆ, 2, ಶೃಂಗಾರ) ಚೆಲುವಿನಂದ 

ಕೂಡಿದ, ವಿಲಾಸ ಶೃಂಗಾರದಂತೆ “ಕಣಿಣ"ನಂದ ಶೆ ೇಭಿಸುವ, ಅಲಂಕೃತವಾದ ಆನೆಯಂತೆ “ಕಮಲ”ದಿಂದ 

ಒಪ್ುಿವ ಮದಾಳೆಯನುನ  ತೊಡೆಗಿಟ್ುುಕ್ೊಂಡು ಜಾತಿರಾಜ (?) ನಂತೆ  ಬಾಣವನುನ (=ಬೊೇಹಣ=ಬೊೇನ) 

ತೆಗೆದುಕ್ೊಂಡು ಮದಾಳೆಯ ಕಣಿಣಗೆ ಚೆನಾನಗಿ ಹತಿತಸಿ, ಮುನಯಂತೆ “ಗತಿ” ಯನುನ ಅರಿತು, 

ವಾೆಕರಣದಂತೆ ಶಬಾಮಾಗವ  ಸಂಬಂಧವನುನ  ಅರಿತು, ಜಾತಿ, ಜೊೇಕು, ತುಡುಕು, ವಹಣಿ, ರಿಗಗವರ್ೆ, 

ಮಲೆಪ್ು, ವಖಾರರ್ೆ, ಕ್ೌತು, ಕಳಿಕ್ೊೇತತರಗಳಿಂದ ಆಶಿಯವಕರವಾಗಿ ಬಾರಿಸುತಿತದಾನು…".  
 

2) (ಪ್ು. 20ರಿಂದ )ಮೇಲ್ಲನ ಉದಧರರ್ೆಗಳಲ್ಲ ಿ ಬರುವ ಪಾರಿಭಾಷ್ಟಕ ಪ್ದಗಳನುನ ನೊೇಡಿದರೆ,  ನಮಮ 

ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳ ತುಂಬು ಪಾಂಡಿತೆ ಗೊೇಚರವಾಗುತತದ್ೆ." ಚಂದರಪ್ರಭ್ ಪ್ುರಾಣದ” ವಣವನೆಯನುನ 

ಹೊೇಲುವಂತಹುದ್ೆೇ  ವಣವನೆ "ಶಾಂತಿೇಶವರ ಪ್ುರಾಣ'ದಲೂಿ (16, 67 ವ.) ದ್ೊರಕುತತದ್ೆ. ಮೂಲಪಾಠ 

ಹಿೇಗಿದ್ೆ : 

 

“ಇಂತು ಕರ್ೊಗಳಿಪ್ ಸಂಗಿೇತಶಾಲೆಗಳ ನೇಲಮಣಿ ರಂಗರಂಗಂಗಳೂೆಳ್ ಲ್ಲೇಲೆಯಿಂ ಸುಷ್ಟರವಾದನ 

ವಿಶಾರದನಪ್ಿ ಕಿನನರಂ ತನನಯ ಸೊಳಹೆಯೆಂಬ ವಾಸಮಂ ಕ್ೊಂಡು ಹಲಣಿಿಯಂ ಸುದಾಮಾಗಿ 

ಪ್ುಂಕಿಸಿ ಬಿಂಕಂಬಡೆಯೆ  ಮುಹಚಾರೆಯಮಂ ಮಾಡಿ ರೂಢಿವಡೆದ ಮಧೆಮಾದಿಯೆಂಬಾದಿ ರಾಗಮಂ 

ರೂಹುಗೊಳಿಪ್ುದುಂ — ಗಾಂಧವವ ಸವವಜ್ಞನೆಂಬ ದಿವಿಜನಾಯಕಗಾಯಕಂ ಗಾರಮ ತರಯದ್ೊಳ್ 

ತಿರಸಾಾನಶುದಿಾಯರಿದು ತಾಳಂ ಮೇಳಂ ಮೇಳವಮಾಗೆಹ ಖ್ಾವುಳ ಬೊಂಬಳ ನಾರಾಟ್ ಮಿಶರವೆಂಬ 

ನಾಲುಾ ಧವನಯ ಭೆೇದಮನರಿದು ಸಪ್ತಸವರ ವಿವರವರಿದು ಸಪ್ತವಿಧ ಗಮಕಮಸೆಯೆ  

ಶುರತಿನಶಿಯದಿಂದ್ಾಳಾಪ್ಪಸಿ ಮಂದರ ಮಧೆ ತಾರಾಮೊೇರಾಯಮಾಗೆಯುಚಿ ನೇಚ ಸಾಾಯಿ ಸಂಚಾರಿ  

ಠಾಯೆ ಬಾಗು ನಬದ್ಾಧಬದ್ಾಾ ದ್ಾವವಿಂಶತಿ ಶುರತಿ ಯೆೇಕವಿಂಶತಿ ಮೂಚವನೆಗಳೆಸೆಯೆ ರಾಗ 

ರಸಂಬಡೆದ್ೊಡಡವಿಸೆ ರಿೇತಿ ನೂತನಂ ಬಡೆಯೆ ತಿರಿಪ್ು ತೊಮಮವಡೆಯೆ  ಗತಿ ಸಂಗತಿವಡೆಯೆ  ಗಮಕಂ 

ಗಾರವಂಬಡೆಯೆ ಗಹಗಹಿಕ್ೆ ಗೊಂಡಂಗೊಂಡಿ ಚಡಂ ಬಾಹಟ್ಂ, ಲಾಲಂಗಿ ತನೆನವರ್ೆ ನಸಾರಡೆ  ರಂಗರಕಿತ 

ಬೆೇಗವಣಿತಂ ತರಹರಂ  ಸುಠಿ ವಟ್ುಜಿ ದ್ಾಳವಾಳಂ ಪ್ದಿಪೊವಜೆ ಕ್ೊಂಕು ಕಮಮರ್ೆ ಪೆಸರಂ 
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ಬೆಡಂಗುವಡೆಯೆ ಪಾಡುತಿತರೆಯಂ — ಸಂಚತರಯ ಸುಸಂಚನೆಂಬಾವುಜಿಗನಾವುಜಮನಳವಡಿಸಿಕ್ೊಂಡು 

ಝಂಕ್ಾರಮಂ ಪೊಯಾಳಗ  ಸುಳಿಯಳಗ ಬೊಟಾುಳಂ ಒಳಕತತರ ಹೊರಕತತರ ವಿಷ್ಮಕತತರವೆಂಬ 

ವಿಚ್ಚತರವಾದನದ, ಬಹುಲ್ಲಕ್ೆಯಳಿವಹಿಲನೆನಸಿ ಖಣಿ ಬೆಡಂಗು ಜಗ ಜೊೇಕ್ೆ ರಾಜಿಸೆ ಬಾಜಿಸುತಿತರೆಯುಂ - 

ವಾದೆ ವಿದ್ಾೆಧರನಪ್ಿ ವಿದ್ಾೆಧರ ಮಾದವಂಗಿಕಂ ಮೃದಂಗ ಸಂಗತೊೇತಾಂಗನಾಗಿ ತದಿ ತೊಟ್ುು 

ಯೆಂಬ ನಾಲಾಕಾರದಿಂ ಶಬಾ ಸಂಗತಿಯನೆತಿತಯಾಡಿ ಬೊಲಾಾವರ್ೆ ಛಲ್ಲಿ ಪಾಡು ಪ್ದಂ ಪ್ರಿವಿಡಿ ವತುತ 

ಕ್ೌತಂ ಮಲಪೆಂಬಿೇ ಮಾಗವ ಶಬಾಂಗಳುಂ ರಿಪ್ುವರ್ೆ ಸಹರರ್ೆ ತುಡುಕು ದಕಿದು ವತಿಾರಿ ಜತಿ 

ಜೊೇಕ್ೆಯೆಂಬ ದ್ೆೇಸೆಯ ಶಬಾಂಗಳೆಸೆಯೆ ಬಾಜಿಸುತಿತರೆಯುಂ ಚತುವಿವಧ ಪಾತರ ಚೂಡಾಮಣಿಯೆಂಬ 

ಮತೆವನತವಕಿ...... ನತಿವಸುತಿತರೆಯುಂ….. "  

3) (ಪ್ು. 25 ರಿಂದ) ಭಿೇಮಕವಿಗೆ ಮೂಲವಾದ ತೆಲುಗು ಬಸವಪ್ುರಾಣದ ಆ ಭಾಗದ ಕನನಡ ಗದ್ಾೆನುವಾದ 

ಹಿೇಗಿದ್ೆ. (ಎಲ್. ಬಸವರಾಜು :ಶ್ನವದ್ಾಸ ಗಿೇತಾಂಜಲ್ಲ, ಪ್ು. 103 - 4) 

 

 “ಸಕಲ ವಿೇರ್ಾ ಪ್ರವಿೇಣನೂ ಅಕಲಂಕನಾದ ವಿದ್ಾೆ ಪ್ಂಡಿತನೂ ಆದ ಸಕಲೆೇಶ ಮಾದರಸನು ಜಂಗಮ 

ಲ್ಲಂಗೆೈಕೆ ಸದಭಕಿತಯಿಂದ ಅಚವನೆ ಮಾಡುತತ, ಶ್ನವನನುನ ಸಂಕಿೇತಿವಸಲು ಬತಿತೇಸಾದಿರಾಗಗಳಿಗೆ 

ಹೊಂದುವಂತೆ ಎಲ ಿ ದಂಡಿಗೆಗಳನೂನ ನಯೇಜಿಸಿ ಯಾವ ರಾಗ ಸಕಲೆೇಶನಗೆ ಪ್ಪರಯವೇ ಆಯಾ 

ರಾಗವು ಹೊಮಿಮ ಧವನಸುವ ರಾವಣಹಸಿತ, ಬರಹಮವಿೇರ್ೆ, ಲಾವಣೆವಿೇರ್ೆ, ಕ್ೆೈಲಾಸವಿೇರ್ೆ, ಆಕ್ಾಶವಿೇರ್ೆ, 

ಪ್ಪನಾಕಿವಿೇರ್ೆ, ಸಾರಂಗವಿೇರ್ೆ, ಕೂಮವವಿೇರ್ೆ, ಸಾವಯಂಭ್ುವಿೇರ್ೆ, ಗೌರಿೇವಿೇರ್ೆ, ಕಿನನರವಿೇರ್ೆ, ಜನಕವಿೇರ್ೆ 

ಮೊದಲಾದ ದಂಡಿಗೆಗಳನುನ ತೆಗೆದುಕ್ೊಂಡು ; ಮೊಗಚಾಳ, ಸವಠಾಣ, ತಾಳ ಪ್ಟ್ಟು, ಕತತರಿ,  ಚೊೇಳವಣಿ, 

ಸಾರಣ (ಗಳನುನ ಹೊಂದಿಸಿಕ್ೊಂಡು) ; 'ಸಕಲೆೇಶ ನತೆಕಲಾೆಣ ಅವಧಾರು ಪಾರಣನಾಯಕನಾದ 

ಮೂತಿವ'  ಎಂದು ಬಾಜಿಸುತತ, ಆಯಾ ರಾಗದಲ್ಲಿಯೆೇ ಅಂಚ್ಚ ತಾಳಪ್ಪತಗೆ ಅಭಿಮುಖನಾಗಿ, 

ಸದಮಲಚ್ಚತತನಾಗಿ, ಸಪ್ತಸವರಗಳಲ್ಲಿ ಉದಯಿಸುವ ಇಪ್ಿತೆತರಡು ಶುರತಿಗಳನುನ ಸೆೇರಿಸಿ, ಘನತರವಾದ 

ನಾರಾಟ್ ಕವುಳವೆಂಬ ಧವನ ಸಮೇತವಾಗಿ, ಚೌದಳವೆಂಬ ಶಾರಿೇರದಲ್ಲಿ ಅನಬದಾ ರೂಢಿಯಾಗಿ ಅಳತೆ 

(ಆಳತಿ Telugu word) ಮಾಡಿ ; ಸಪ್ತಗಮಕಗಳೂ ಸಂಧಿಸಲು, ಮಂದರ ಮಧೆ ತಾರಗಳು ಒಂದುವಂತೆ, 

ಲಯಗಳೂ ಆಂಕಿತಗಳೂ  ಅತಿಶಯವಾಗಲು, ಲಾಲ್ಲತ ಶುದಧ ಸಾಳಗಗಳಿರುವ, ದ್ೆೇಶ್ನೇ ಮಾಗವಗಳು 

ಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಸುವ ದುರತಿ - ಮಧೆ - ವಿಲಂಬಿತಗಳನೂನ ತಾಳಮಾನಗಳನೂನ ತೊೇರಿಸಿ, ಧಾತು ಸಂಗತಿ ಮತುತ 

ಜಾತಿ ರಿೇತಿಗಳನುನ ಸೆೇರಿಸಿ ನಬದಧ ರೂಪ್ದಲ್ಲಿ ಲಾಲ್ಲತವಾಗಿ ವಿಳಂಬದಲ್ಲಿ ತಾಳವನುನ ಹಾಕಿ, ಪೆಳಾುಪೆಳಿು, 

ಜಾಯಾನುಜಾಯಿ, ಪ್ಂಜಳ, ಖಚರ, ವಿಷ್ಮ, ಗರಹ - ಮೊೇಕ್ಷ, ಭ್ಜವಣಿ (= ಬಜಾವರ್ೆ), ರವಣಿ, ಭ್ರಣಿ, 

ಮಿಠಾಯಿ, ನಜವಣಿ, ನವಳ, ವೆೈಧಸ, ನಗಿತಿ, ಸನನಗಿತ, ಮಿಶರವಾದ ಗರಹ, ತಿರತಯ, ಅಂಶುಕ, ಲಲ್ಲತಗಾಢ, 

ಲಲ್ಲ, ರಾಗ, ಕ್ಾಕು, ಗಾಢ, ದ್ೆೇಶ್ನ ಕ್ಾಕು, ಸಿಂಧುನಲ್ಲ, ಕರುರ್ಾಕ್ಾಕು, ನಖಕತವರಿ, ಹಳುವಾಯಿ, ಧರಹರ 
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ಸಮವಾಯಿ, ಗುಂಡಾಗುಂಡಿ, ಭ್ರಮರಲ್ಲೇಲೆ, ಗುರುಡಿ, ಮೊೇಡಾಮೊೇಡಿ, ಪೊರಿರವಾಳ, ತಿಕ್ಾಾಯಿ, 

(ಹೊಯಲು - Telugu., ರಿಖಿಲವಿಳಗು (Telugu  ?), ಚೊಕ್ಾಾಯಿ ಮೊದಲಾದ ಸೊಗಸುವ ಠಾರ್ಗಳು 

ಪ್ರಕ್ಾಶ್ನಸುತಿತರುವ ದ್ೆೇಶಾಕ್ಷಿ, ಧನಾನಸಿ, ದ್ೆೇಶ್ನ, ಮಲಹರಿ, ಸಕಲ-ರಾಮಕಿರಯ, ಲಲ್ಲತ, ಸಾಳಂಗ, ನಾಟ್, 

ಗುಜಜರಿ, ಮೇಘರಂಜಿ, ವೆೇಳಾವುಳಿ, ಚ್ಚತರ ವೆೇಳಾವುಳಿ, ಮಾಳವಿ, ಸಿರಿ (= ಶ್ನರೇ), ವರಾಳಿ, ಕ್ಾಂಭೊೇಜಿ, 

ಗೌಳಪ್ಂಚಕ, ಬಂಗಾಳದ ಗುರಿಜ, ಭೆೈರವಿದವಯ, ಪ್ಡಪೆಂಜರ, ಗುಂಡಕಿರಯ, ಕ್ೌಶ್ನಕ, ದ್ೆೇವಕಿರಯ, 

ಮಧೆಮಾವತಿ, ತೊೇಡಿ, ವಸಂತ ಮೊದಲಾದ ಸಿರೇರಾಗ ಪ್ುರುಷ್ರಾಗಗಳಲ್ಲ ಿ ಲಕ್ಷಾ ಲಕ್ಷಣ ನವಿವಕ್ಾರ 

ಪ್ೂರಿತ ನಾದಗಂಭಿೇರ ವಿನೂತನ ಸಾರೊೇಕಿತ ಗಿೇತೆಗಳನುನ ಹಾಡುತತ ; ಅಖಿಲ ವಾದೆಗಳು ಮೊರೆಯಲು, 

ಕರಮವಾಗಿ  ಕ್ೆೇಳಿಕಗತಿಯಿಂದ ನಟ್ಟ (ನತಿವ)ಸುತತಲು ಆವರವರಿಗೆ ಹಷ್ವವುಂಟಾಗುವಂತೆ ಭ್ಕ್ಾತಳಿಗೆ  

ನಮಸಾರಿಸುತತಲು ಇದಾನು"  

 

ಮೇಲ್ಲನ ಭಿೇಮ ಕವಿ ಮತುತ ಪಾಲುಾರಿಕ್ೆ ಸೊೇಮನ ಉಕಿತಗಳಲ್ಲಿ ತಾಳ ಮಾನ ಭ್ಜವಣಿ ಮಾತುಗಳನುನ 

ಲಕ್ಷಿಸಿ. ಬಸವಣಣನ 'ತಾಳಮಾನ ಸರಿಸವ ನಾನರಿಯೆ, ಓಜೆ ಬಜಾವ ಲೆಕಾವನರಿಯೆ, ಅಮೃತಗಣ - 

ದ್ೆೇವಗಣವ ನರಿಯೆ, ಕೂಡಲ ಸಂಗಮ ದ್ೆೇವಾ ನನಗೆ ಕ್ೆೇಡಿಲಿವಾಗಿ ಆನು ಒಲ್ಲದಂತೆ ಹಾಡುವೆ'' ಎಂಬ 

ವಚನದಲ್ಲ ಿ ಬರುವ ತಾಳ, ಮಾನ, ಸರಿಸ, ಓಜೆ, ಬಜಾವರ್ೆಗಳು ಸಂಗಿೇತದ ಪ್ರಿಭಾಷೆಗಳು. ಅಮೃತಗಣ 

(ಜಗಣ ಹೊರತಾಗಿ ಉಳಿದ ಎಲಿ ನಾಲುಾ ಮಾತೆರಯ ಗಣಗಳು), ಮತುತ ದ್ೆೇವಗಣ (ಒಡೆಯನಗೆ ಶುಭ್ 

ಉಂಟ್ುಮಾಡುವ ಗಣ ; ನಗಣ ಅಥವಾ ಮಗಣ) ಇವು ಛಂದಸಿಾನ ಪ್ರಿಭಾಷೆಗಳು. 

 

4) ಪ್ುಟ್ 29 - ಬಸವಣಣನ ವಚನವಂದು ಆ ಕ್ಾಲದ ದಂಡಿಗೆ ಅಥವಾ ವಿೇರ್ೆಯನುನ ವಣಿವಸುತತದ್ೆ. 

ದಂಡ, ದಂಡದ ತುದಿಯಲ್ಲಿ ಸೊೇರೆ (ಅಥವಾ “ತುಂಬಿ"), ಮೇಲೆ ತಂತಿಗಳು : ಈ ಸರಳ ವಾದೆವನುನ ಎದ್ೆಗೆ 

ಒತಿತಕ್ೊಂಡು ವೆೈಣಿಕ ಕಡಿಡಯಿಂದ ನುಡಿಸುತಿತದಾ. “ಅಧವನೆೇಮಿಪ್ುರಾಣ” ದಲೂ ಿ ಇದ್ೆೇ ವಣವನೆಯಿದ್ೆ 

(6,16, ವಚನ), ವಿೇರ್ಾವಾದನ ವಿದಗೆಧಯಾಗಿದಾ ಸುಂದರಿಯಬಬಳು ತನನನುನ ವಿೇರ್ೆಯಲ್ಲಿ 

ಸೊೇಲ್ಲಸಿದವನನುನ ಮಾತರ ಮದುವೆಯಾಗಲು ಪ್ಣ ತೊಟ್ಟುದಾರಿಂದ ಅವಳ ತಂದ್ೆ ತಿಂಗಳಿಗೊಮಮ 

''ವಿೇರ್ಾ ಸವಯಂವರ'' ಮಾಡುತಿತದಾ ಕತೆ ಅಲ್ಲಿ ಬಂದಿದ್ೆ. ವಾಲ್ಲೀಕಿ ಮುನ ತನನ ಶ್ನಷ್ೆರಾದ ಲವ, ಕುಶರ 

ಕ್ೆೈಗಳಿಗೆ ವಿೇರ್ೆಗಳನುನ ಕ್ೊಟ್ುು ರಾಮನ ಕತೆಯನುನ ಅಭಾೆಸ ಮಾಡಿಸಿ ಸಾಳಂಗ, ಸಾವೆೇರಿ, ಗುಜಜರಿ, ಗೌಳ, 

ಪ್ಳಮಂಜರಿ ಎಂಬ ವಿವಿಧ ರಾಗಗಳಿಂದ ಅದನುನ ಹಾಡಿಸಿದನೆಂದು 'ಜೆೈಮಿನ ಭಾರತ"ದಲ್ಲಿ (21,56) 

ಬಂದಿದ್ೆ. ಅವರು ಹಾಡಿದ್ಾಗ ವಾಣಿಯೆೇ ಅವರ ವದನದಲ್ಲ ಿ ನೆಲಸಿದ್ಾಾಳ  ೆ ಎನುನವ 

ಭಾವಸುೂರಿತವಾಗುತಿತತುತ. ಜತಿ, ರಿೇತಿ, ತಾಳ, ಪ್ರಮಾಣ, ಕಂಪ್ಪತ, ಮೂಛೆವ, ರಸ, ಪಾಡು, ಬೆಡಗು, 

ಬಿನಾನಣ, ಲಯ, ಆಹತ, ಪ್ರತಾೆಹತ ವಾೆಪ್ಪತಗಳನನರಿತು ಅವರು ಹಾಡಿದರು. ಸಾಾಯಿ ಸಂಚಾರಿಗಳನೂನ, 
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ಸರಿಗಮ ಪ್ದನಯ ಸವರದಿಂದ ವಿಸತರಿಸಿದ ಶುದಧ ಸಂಕಿೇಣವ ಸಾಳಗದ ಪ್ೂರಾಯದ ಸುತಾನಗಳನೂನ 

ತಾರ ಮಧೆ ಮಂದರಗಳಿಂದ ಸುಂದರಗೊಳಿಸಿ “ಗೆೇಯರಸ” ವು ಒಸರುವಂತೆ ಲವ ಕುಶರು ಹಾಡಿದರು.  
 

“ಅಷ್ು ಭಾಷಾ ಕವಿ” ಚಂದರಶೆೇಖರನ (ಸುಕಿರ.ಶ. 1430) "ಪ್ಂಪಾಸಾಾನ ವಣವನ” ಎಂಬ ಕ್ಾವೆದಲ್ಲ ಿ

ಹಂಪೆಯ ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ದ್ೆೇವಾಲಯದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತಿತದಾ ಸಂಗಿೇತ ಮತುತ ನತವನ ಸೆೇವೆಯ 

ವಣವನಾಭಾಗ ಅತೆಪ್ೂವವವಾದುದು (ಪ್ು, 26–33); “ನಾದ ಮೂತಿವ" ಯಾದ ಶ್ನರೇ ವಿರೂಪಾಕ್ಷನ ಸೆೇವೆಗೆ 

ಬಂದ ಗಾಯಕರಲ್ಲಿ ಮೂರು ಬಗೆಯವರಿದಾರು : ಎಕಾಲ ಗಾಯಕ, ಯಮಳ ಗಾಯಕ ಮತುತ 

ವೃಂದಗಾಯಕರು, ಎಂದರೆ, ಒಬಬನೆೇ ಹಾಡುವಾತ, ಜೊೇಡಿಯಾಗಿ ಹಾಡುವವರು ಮತುತ ಹಲವರು ಸೆೇರಿ 

ಹಾಡುವವರು, ಅವರಲ್ಲ ಿ ನಾಯಕನೆನಸಿದ ವೆಕಿತ ಭಾರಿವಿೇರ್ೆಯ “ಗವಸಣಿಗೆ” ಯನುನ ತೆಗೆದು ತುದಿ 

ಬೆರಳಿಂದ ತಂತಿಗಳನುನ ಮಿಡಿದು ನೊೇಡಿ ಎಡಗೆೈಯಿಂದ “ಜಿೇವಾಳ” ವನುನ ತಿದಿಾ ಶುರತಿಯನುನ ಪ್ರಿೇಕ್ಷಿಸಿ 

ಪ್ಂಚಮದ ಕಟ್ುಳೆಯನುನ ತನನ ಶಾರಿೇರಕ್ೆಾ ಸರಿಯಾಗಿ ಹೊಂದಿಸಿಕ್ೊಳುುತಾತನೆ. (ಸೂ. - ಈ ಭಾಗವು ಆ 

ಕ್ಾಲದಲ್ಲ ಿ ಆಧಾರ ಶುರತಿಗೆ ಪ್ಂಚಮವನುನ ಆಧರಿಸುತಿತದಾರು ಎಂಬುದನುನ ತಿಳಿಸುತತದ್ೆ) ಆ ಗಾಣನ 

ಗಾಯನ ವಣವನೆ ಹಿೇಗಿದ್ೆ ; 

 

“ಮೂಲಾಧಾರದಿಂ ಮೇಲೆ ಮೇಲೆ ಮೈದ್ೊೇರಿ ಹೊರಹೊಮುಮವ ಪ್ಂಚವಿಧಗಾನಪ್ರಪ್ಂಚಮಂ 

ತಿರಸಾಾನಂಗಳಿಂ ನೆಲೆಗೊಳಿಸಿ ಸವರಂಗಳಿಂ ಸೊಂಪೆೇರಿಸಿ ಗಾರಮಂಗಳಿಂ ಸಿೇಮಗೊಳಿಸಿ ಮೂಛವನೆಗಳಿಂ 

ಮೊೇಹಿಸಿ, ತಾನಂಗಳಿಂ ಬಿತತರಿಸಿ ಅಲಂಕ್ಾರಗಳಿಂದಂ ಬಡಿಸಿ ಜಾತಿಗಳಿಂ ಜೊೇಕ್ೆಗೊಳಿಸಿ ಸರಳೆಗಳಿಂ 

ಕ್ೆಳೆಗೊಳಿಸಿ ರಾಗಂಗಳಿಂ ರಂಜಿಸಿ ಆಲಾಪ್ಗಳಿಂ ಲಾಲ್ಲಸಿ ಆಹತ ಆಂದ್ೊೇಲ್ಲತ ಲ್ಲೇನ ಕಂಪ್ಪತ ಕುರುಳು ವಳಿ 

ಮೊದಲಾದ ಗಮಕಗಳಿಂ ಚಮತಾಾರಮಂ ಪ್ುಟ್ಟುಸಿ ಶಬದ ಢಾಳ ರ್ವಣಿ ವಹಣಿ ಮೊದಲ್ಾದ 

ಠಾರ್ಿಂಗಳಿಿಂ ರವೆಗೊಳಿಸಿ ದಶದ್ೊೇಷ್ಮನಲೆನಿಸಿ ದಶಗುಣಮಂ ಪ್ಸರಿಸಿ ಸವರ ಪ್ದ ಪಾಠ ಬಿರಿದು 

ತಾಳ ತೆೇ(ತಾ)ನಂಗಳಿಂ (- ಇಲ್ಲಿ ಸಂಪಾದಕರು ತೆೇನವನುನ ತಾನ ಎಂದು ಸರಿಪ್ಡಿಸಿದ್ಾಾರೆ. ಆದರೆ 

ಪ್ರಬಂಧದ ಆರು ಅಂಗಗಳು ಸವರ, ಪ್ದ, ಪಾಟ್, ಬಿರುದ, ತಾಳ, ತೆೇನಗಳಾದದಾರಿಂದ ಪ್ರಿಭಾಷೆಯಾದ 

'ತೆೇನ' ವೆೇ ಸರಿಯಿದ್ೆ. ಬಿರಿದು ಸಹ ತಪ್ುಿ, ಬಿರುದ ಎಂದ್ಾಗಬೆೇಕು.) ಬಣಣಂಬಡೆವ ಏಳಾಕರರ್ೆ ಝಂಪ್ಡ 

ಡೆಂಕ್ೆ ಮೊದಲಾದ ಶಬಾ ಸೂಡಮಂ ಧುರವ ಮಟೆುಯ ರೂಪ್ಕ ಝಂಪೆ ತಿವಡೆ ಅಟ್ತಾಳ ಏಕತಾಳ 

ಮೊದಲಾದ ಸಾಳಗ ಸೂಳಮಂ ಪಾಡುವಲ್ಲಿ ಅಲರಂಬನ ಪ್ರಿವ ತೆೇಗವಲ್ಲಯಂತೆ ಘಿರರನೆ ಬಪ್ವ 

ತೆರಳಿಕ್ೆಯಂ ಸುರಿವ ಮಳೆವನಯಂತೆ  ನೆೇಪ್ವಡಿಸಿ ಬಪ್ವ ವಿವರದಿಂ ಕ್ಾಗಾವಲದ ಕಿರುಮೊಳಗಿನಂತೆ 

ಇಟ್ುಣಿಸಿ ಬಪ್ವ ಘಟ್ಟುವಾಳಿಯಂ ಮಲಯ ಮಾರುತನಂತ ಮಲಿನೆ ಬಪ್ುವಜುಜವಿನಂ ನಲಿಳ ಲಲೆ ಿ

ನುಡಿಯಂತೆ  ಸೊಗಸಿ ಬಪ್ವ ಭ್ಜಾವರ್ೆಯಿಂ ಪೊಸ ಮುತಿತನಂತೆ ಪೊಳವ ಡಾಳದಿಂ ಕ್ೊಂಡ 

ಕರಮದ್ೊಳವಧಾನಂಗುಂದದ್ೆ ಬಣಣಮಂ ಕಿಡಲ್ಲೇಯದ್ೆ ಬಂದ ತಾನಮಂ ಬರಲ್ಲೇಯದ್ೆ  ಯತಿ ಮಾನದ 

ಕಟ್ುಳೆಯಂ ತಪ್ಿಲ್ಲೇಯದ್ೆ ಬಿಸರಂ ಬೊಕಾಡ ಸವವಂಗಿ ಮೊದಲಾದ ಸಂಚುಗಳಿಂ 

ವಿಸಂಚುಮಾಗಲ್ಲೇಯದ್ೆ ಶುದಧ ಸಾಧಾರಣ ಮೇಳದಿಂ……..  
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5). ಪ್ುಟ್ 32 - 33 — ಪ್ರಭ್ುಗ ಎಂಬ ಸು. ಕಿರ.ಶ. 1520ರಲ್ಲಿದಾ ಕವಿಯು ತನನ 'ವೆೈಭೊೇಗ ರಾಜಾಸಾಾನ' ಎಂಬ 

ಕೃತಿಯನುನ (ಇದು ಅಚಾಿಗಿಲಿ, ಬೆಂಗಳೂರು ವಿಶವವಿದ್ಾೆಲಯದ ಕನನಡ ಅಧೆಯನ ಕ್ೆೇಂದರದ ಹಸತಪ್ರತಿ 

ವಿಭಾಗದ ಬಿ. 1473 ಹಸತಪ್ರತಿಯಲ್ಲರಿುವ ಅಶುದಧ ಪಾಠವನುನ ತಿದಾದ್ೆ ಹಾಗೆೇ ಕ್ೊಡಲಾಗಿದ್ೆ ಇಲ್ಲಿ) 

ಚಂದರಶೆೇಖರ ಕವಿಯ ರಿೇತಿಯಲೆಿೇ ಬರೆದಿದ್ಾಾನೆ. “ಪ್ಂಪಾಸಾಾನವಣವನ"ದಂತೆಯೆೇ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಗಿೇತ, 

ನತವನ ಗೊೇಷ್ಟಠಗಳನುನ ಅದ್ೆೇ ಮಾದರಿಯಲ್ಲ ಿ ವಣಿವಸಿದ್ಾಾನೆ, “ವೆೈಭೊೇಗ ರಾಜಾಸಾಾನ'ದಲ್ಲಿ ಬಂದಿರುವ 

ದಂಡಿಗೆ ಅಥವಾ ವಿೇರ್ಾವಾದನ ಮತುತ ಗಾಯನಗಳ ಭಾಗದ (ಅಶುದಧ) ಪಾಠವನುನ ಹಾಗೆೇ ಕ್ೆಳಗೆ 

ಕ್ೊಟ್ಟುದ್ೆ.  

 

“ಮತತಂತುಸುರಿಕಾದಖಿಲರಂಜದಿದಮಿವಗೆ ನಾರದ 

ವಿೇರ್ಾಲೊೇಲನಪ್ಿ ವೆೈಭೊೇಗರಾಯನ ಚ್ಚತತಕ್ೆಾ  ವಂದ ಮೂಲೊೇಕದ್ೊಳೆಸವ, ಜಾಣಗಾನಗೆಗವ  

ನೂಮವಡಿಮುಗಿಲೆನಸಿ ತನುಶೃಂಗಾರಯುತನಾಗಿ  
ಸಂಚಲವಿಲಿದ್ೆ ನೆರೆಗೊಂಡು ನಂದು ಸಂಗಿೇತ ಶಾರದ್ೆಗೆ ಮಂಡನನೆನಪ್ ದಂಡಿಗೆಯಂ ತೆಗದು ಕ್ೊಂಡುಬೆ 

ಪೊರಮಡುವ ತುಂಬಿಯ ಸಾಲಂ ಏಲತೆಂ ಮಗುಲದ ಗವಸಣಿಗೆಯಂ ತೆಗದು ರಸಭ್ಂಗಂಬುಗರಂತೆ  

ತೊಟ್ುನೆ ಮೇಳಯಿಸೆ ಕಟ್ು ರಕ್ೆಾ ತಕಾ ಶುರತಿಯಂ ಸಮಗೊಳಿಸಿ ಮಿಸುನನುನ ಸರಿಗೆಯಂ 

ತೆಗದಂತಾಳಾಪ್ಮನೊೇಳಿಗೊಳಿಸಿ ಮಂದರದ್ೊಳಗಂಭಿೇರಮನಂಬುಗೊಳಿಸಿ ಮಧೆದ್ೊೇಳಮಧುರಂ ಭೊಗಿಸಿ 

ತಾರದ್ೊಳುಚಿಮನೆಚರಿಸಿ ಘಟ್ಟುವಾಳಿಕ್ೆಯಿಂದಷ್ು ಪ್ರಕ್ಾಡದ್ಾ ಪ್ರಪ್ಂಚಗಳ ನಾ ತಿರಸಾಾನದ್ೊಳೆತಿತ ಸುತಿತ 

ಸರದ್ೊಳ  ೆ  ನರಸಂ ಮಾಡುತಿತರೆ ಮುರಜೆಯ ಗತಿಯಂ ಪೊರೆಯುತೆತ ಕಠಾರಿಗಳ  ೆ ಕಕ್ೆಾ ಸೊಕಾಂತೆ ಸುಠಾಠಸಠಿಠ 

ಗಾಣಿ ಸಿೇಸರ ಮಾಗುವೆರದಿವಾಗದ್ೆ ಸಾಾಯಿಯಂ ತಪ್ಿಲ್ಲೇಯದ್ೆ ಜಾಯಿ ಅನುಜಾಯಿಗಳೆಂ 

ಸವರದ್ೊೇಷ್ಂಗಳಂ ಪೊದವಲ್ಲೇಯದ್ೆ  ಬಲೆಕಾದ ನೆಲೆದಪ್ಿ....೦ಗ ಭಾಷಾಂಗ ಕಿರಯಾಂಗಮುಪಾಂಗಗಳಾದ 

ನೂರೊಂದು ರಾಗಂಗಳಂ ತಿಳಿದು ಶುದಧದ ಸೊೇಂಪ್ಂ  ತೊೇರಿ ಸಾಳಗ ಸಂಕಿೇನನವಂ  

ಸಂಪ್ಳಿಗೊಳಿಸುವಲ್ಲಿಗಳಂ ಪ್ಸರಿಸುತೆತ   ಯಿಂಗಡಲ್ಲ ತರಂಗದಂತೆ ತೆೇನೆಕ್ೆೇನಂಬಪ್ವ ತಾನಂಗಳಿಂ 

ತರುತೆತ ಬಂದನೂಗಗವಂಬರವಗಾಡಿ ತಪ್ಿದ್ೆ ಪ್ರಿಪ್ರಿಯ ತಿರುಪ್ುಗಳಂ ಪ್ಸರಿಸೆರ ಕಲಸಿಯುತತಮ 

ವಹರ್ೆಗಳಂ ಬಿತ್ುರಿಸಿ ಢಾಳಿಂ ಮೊದಲ್ಾದ ಠಾರ್ಿಂಗಳಿಂ ಠವರ್ೆ ಗೊಳಿಸಿ 

ಕಂಠಾವಳಿಯಳಂತಿಗೊಳಿಸಿ ನುರ್ೆಿ ನಂದ್ೆದ್ೆವಗೆ ತಂಪ್ನೇವುತತ ಪೆಲಿಗೆಯಿಂ ಲಲೆಮಿಾಡುತೆತ 

ಕಂಪ್ಪತದಿಂದಿಂಪ್ುವಡಿಸುತೆತ ಕಳೆಯಿಂ ರಸವಿರೇಡೆಯಿಂ ಬಳಯಿಸುತೆತ  ಪ್ರಪ್ಂಚಗಳಿಂ ಬಗೆ ಮಾನಮಂ 

ಪ್ಳಂಚ್ಚಸುತೆತ ಭ್ಜಾವರ್ೆಯಿಂ ಭ್ಲರೆನಸುತೆತ ನಷ್ಾಳೆಯಿಂ ನಲೆಿನಸುತೆತ ಮಲೆಿದ್ೆವಗಂ ಮಚ್ಚಿಸುತೆತ  

ಸವೆಯದ್ೆ ಸಂಲ್ಲತಮಂ ಕಳಿಸುತಿದುವದಂತುಮಲಿದ್ೆಯುಂ” ಕ.-3 

 

6) ಪ್ುಟ್ 34 -  'ಜಾಣಗಾಣ'(ಪೌರಢ ಗಾಯಕ)ನ-ಗಾಯನದ 

ವಣವನೆಯು 'ಪ್ದಮರಾಜ ಪ್ುರಾಣ'ದಲ್ಲಿ ಹಿೇಗಿದ್ೆ— 
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"ಸಾಾ ಯಿಯಂ ಮಾಡಿ ಸಂಚಾರಿಸಿ ಯಥಾಸ್ವ ರ ನಾಯ ಯದಂ ಮಂದರ  ಮಧ್ಯ  ಸುತಾರ 
ಶುದದ ಯಿಂದಾಯತಮೆನಲ್ ಸಿು ರೀಪುರುಷರಾಗಯೀಗಮನಮಚಿೃ ಮೊೀಹನಮುದಯಿಸ್ । ಠಾರ್ 

ನರ್ಮ ವಾೆಪ್ಪತಗೆಯುಾ ತಿರುಪ್ಂ ಸುೂರಿತಮಾಯೆತತ ಕಂಪ್ಪತಂ ಲ್ಲೇನಮಾಂದ್ೊೇಲ್ಲತಂ ಶ್ನರೇಯುತವಲ್ಲ 

ತಿರಭಿನನಂ ಕುರುಳಮಾಹಿತಂ ಪೊರೇಲಾಿಸಿತಂ ಪಾಿವಿತಂ || ವರ ಹುಂಪ್ಪತಂ ಮುದಿರತಂ ನಾಮಿತಂ ಸಮುತಾರ 

ಮಿಶ್ನರತಮನಪ್ಿ ಗಮಕವಮರಲಾಪ್ಸವರ  ಶ್ನರಃಕಂಪಾಲಿಕಂಠ ಮುಖವಿಕೃತಿ ನಾಸಾಸವರ  ಪ್ರಭ್ೃತಿ ದ್ೊೇಷ್ 

| ಸರಣಿಯನಲೆದು ಶುದಧ ಸಂಕಿೇಣವ ಸಾಳಗಸುೂರಣದ್ೆ  ಸುತಾನವಂ ಬಿೇರಿ ರಸಲಹರಿಗಳ ಪ್ರಿರಚ್ಚಸಿ  

ಮೂಚಾವನೆಯನೆಸಗಿ ಪಾಡುವ ಜಾಣಗಾಣನಂ ಲಾಲ್ಲಸುತುತಂ".  
 

7) ಪ್ುಟ್ 74 -  ನಜಗುಣ ಶ್ನವಯೇಗಿ ಮತುತ ಸಂಗಿೇತ — ಗಾನವೆೈಖರಿ — 

 

ಗಾರಮ ವಜೆವಂಗಳಂ ಪ್ರಿೇಕ್ಷಿಸಿ, ಜನೆ ಜನಕಂಗಳಂ ಕಂಡು, ಕ್ಾವುಳ, ಬೊಂಬಾಳ, ನಾರಾಟ್, 

ಮಿಶ್ನರತಮಂಬ ಚತುವಿವಧ ಸವರಂಗಳಂ ಪ್ರುಠವಿಸಿ ಆಳಾಪ್, ಭ್ಜಾವರ್ೆ, ಛಾಯೆ [ಪಾಠಾಂ-ಠಾಯೆ, 

ದ್ಾಯೆ] (*ಠಾಯೆ ಎಂಬ ಪಾಠವೆೇ ಸರಿಯಿದ್ೆ) ದಪ್ಿದ್ೆ ನಾದ್ಾವತಿ, ನಂದ್ಾವತಿ, ಭ್ದ್ಾರವತಿ, ವಿನಯಾವತಿ. 

ಭೊೇಗಾವತಿ ಎಂಬೆೈದು ತೆರದಿಂದಳಾಪ್ಪಸುವ ಪ್ದಕರಮದ, ಗೌಡಿ, ವೆೈಧಭಿೇವ, ಪಾಂಚಾಲ್ಲ ಎಂಬ 

ರಿೇತಿತರಯಂಗೂಡಿ ದರು, ಪ್ರಿ, ವಿಕೃತಿ, ವಿಂದ್ಾಣವೆಂಬ ಚತುವಿವಧ ದಂಡಿಯಲ್ಲಿ…..  

 

8) ಪುಟ 106 - 107 —  ಸಿಂಗರಾಜ ಪುರಾಣದಲಿ್ಲ  ನತೃನಕೆಕ  ಹಿನೆು ಲೆಯಾದ ಗಾಯನದ ವಣೃನೆ ಇದು……. 

"ಗತ ಗಮಕ ವಳಿ ವಹಣಿ ಸ್ರಳಿ ಸುಠಿ ಮಾಗೃ ಕಂಪ್ತತದಂಪು ಸಂಪು ಲಯ ಸುಪತ ಮೂರ್ೃನೆಯು 

ಲಂಘಿತ ಠಾಯ ಠವಣೆ ರಂಗು ರಸಾಳದಂದ ಪ್ರಡುವ ಸುಲಕ್ಷಣೆಯರೆಸ್ಯೆ” ।।  

 

ಆಸಾಾನಗಳಲೂಿ ದ್ೆೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಹಾಡುತತ ನತಿವಸುತಿತದಾ ಕಲಾವಿದ್ೆಯರೆೇ 'ಪಾತರ'ದವರು, 

ಸಂಗಿೇತ, ನತವನಗಳು ಇವರಿಗೆೇ ಬಹುತೆೇಕ ಮಿೇಸಲಾಗಿದಾವು. ದ್ೆೇವದ್ಾಸಿಯರೆಂದು ಈಗ ಕರೆಯಲಾಗುವ 

ಪಾತರದವರಿಗೆ ಮತುತ ಪ್ಕಾವಾದೆದವರಿಗೆ ಹಿಂದ್ೆ ಇದಾ ಹೆಸರು ನಟ್ುುವಿಗರು. “ತಾಳ ಮದಾಳ  ೆ ವಾವುಜ 

ಶುರತಿ ಮುಖವಿೇರ್ೆ ಸಾಳಂಗ ಶುದಧ ಗಾನೆಯರ ಮೇಳ ನಟ್ುುವ ನಾನಾ ವಾದೆಗಳ ಗಟ್ಟುವಾಳರ 

ಮನೆಗಳೂೆಪ್ಪಿದುವು” ಎನುನವಲ್ಲಿ ನಟ್ುುವರ ಹೆಸರು ಬಂದಿದ್ೆ. (ಮೊೇಹನತರಂಗಿಣಿ. ಪ್ು. 28. ಧಾರವಾಡ 

ಆವೃತಿತ).  

 

9) ಪುಟ 111- 112 — ಇಮಮ ಡಿ ಚಿಕಕಭೂಪ್ರಲನ ಸಾಂಗತಯ ದಲಿ್ಲ  (9.101) ದೊರೆಯನ್ನು  ಬೆಳಿಗೆಗ  ಹಾಸಿಗೆಯಿಂದ 

ಏಳಿಸ್ಲು ಹಾಡುವ ಹಾಡುಗಳನ್ನು  (ಉಪಪ ವಡ) ಹಿೀಗೆ ವಣಿೃಸ್ಲಾಗದೆ. (10-7-14) “ಬಂದು ದಂಡಿಗೆ 

ದಾಮಣಿವುಡಿಗಳನಂದ ಕುಳಿಿರುತೆಸ್ಕದೊಳು | ಅಂದವರಿದು ತಮಮ  ಸ್ರಕೆ ಕೃತಯ ಸ್ರಿದುದು 
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ಮೇಲಾಳಿಸುತೆ ।। ಎಸ್ವ ಮಂದರ ದೊಳು ಗಂಭಿೀರವನ್ನರೆ ಕ್ಯಣಿಸಿ ಮಧ್ಯ ದೊಳು ಸ್ವಿದೊೀರಿ | ಎಸ್ಕವಡೆದ 

ತಾರಕದೊಳು ಗಚಚ ಮನೆಸ್ಗುತ ರಂಗುರಕ್ಷು ಯಳು || ಸಾಾ ಯಿದಪಪ ದೆ ಸ್ವ ರದೊಷಮಿಲಿದೆ ಅನ್ನಜ್ಞಯಿ 

ಜ್ಞಯಿಗಳೆಂದೆಂಬ | ಆಯತ ಗಣನೆಯ ನೆಲೆದಪಪ ದೆ ಯೀಜೆಯಯಾಯ ರದಂಪು ಸಂಪ್ತಂದೆ || 

ಇಂಗಡಲೀಳು ತೀರುವ - ತೆರೆಮಾಲೆಯ ವಂಗಡದಂತೆ ರಾಜಿಸುತೆ | ಪಂಗುವ ತೇನತೇನಂಬಪಪ  

ಸ್ವಿಯ ತಾನಂಗಳ ಸ್ವಿಯ ಕೇಳಿಸುತೆ || ಬಂದ ಮಾಗೃಂ ಬಾರದ ಗಮಕದ ಗಾಡಿ ತಾಂದಪಪ ದೆ 

ಪರಿಪರಿಯ || ಚಂದದ ತರುಪಂಗಳ ತೀರಿ ವಹಣಿಗಳಂದಮನೆದೆಗಳಿಸುತೆು  ll ತವತಾಳಂ ಮೊದಲಾದ 

ಠಾಯಿಗಳಿಂದೆ  ಠವಣೆಗಳಿಸಿ, ತತು ರದ | ಸ್ವಿಗಾಣಿಸಿ ಕಂಠವಳಿಯಳು ನ್ನಣಿಪ ನಂದವೆಯಿಂಪನ್ನರೆಗಾಣಿ 

ಸುತೆ || ಕಂಪ್ತತದಂದಂಪುಗಳಿಸುತೆ   ರಸ್ವೃತು ಯಂ ಪೆಚಿೃಸುತೆ ಕಳೆಯಿಂದೆ | ಸಂಪ್ತನ ಬಗೆ 

ಮಾನವೆಸ್ಯೆ ಬಜ್ಞವಣೆಯಂ ಪಸ್ರಿಸ್ ಜ್ಞಣೆಯಿಂದೆ ।।  
 

10) ಪ್ುಟ್ 113 — 

ಎಕಾಲಗಾಣ (ಏಕ ಗಾಯಕ)ನ ಉಲೆಿೇಖ “ಚಂದರಪ್ರಭ್ಪ್ುರಾಣ'ದಲ್ಲಿದ್ೆ.  

 

“ತಾಳಮನತುತ ಸಮಮನಸದ್ೊತುತವ ಪ್ಂಚಮ ನುಣಿರ 

ಕಾಣಂ ಮೇಳತೆಯಿಲಿ ಬಿೇರ್ೆಯಸರಂಬಿಡದಿಲ್ಲಿಯೆನಪ್ಿ  
ಠಾಯೆಯಿಂದ್ಾಣತಿ ಮಾಡಿ ಸಾಳಗದ ದ್ೆೇಸಿಯ ಗಿೇತ  
ಮನಂದು ಪಾಡುವಿಂ ಪಾಣನನುವವರಾಧಿಪ್ತಿ ಲ್ಲೇಲೆಯಿನೆಕಾಲಗಾಣನೊವವನಂ ||" 

 

ಈತ ತನ ಸಂಗಿೇತಗಾರ, “ಗೊಟ್ಟುಗಾಣ' ಶಬಾ “ಎಕಾಲಗಾಣ'ದಿಂದ ಭಿನನ-ಅದು ಹಲವು ಜನ ಸೆೇರಿ ಹಾಡುವ 

ಗೊೇಷ್ಟಠಯಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುವವರನುನ ಹೆೇಳುತತದ್ೆ. (ಪ್ಂಪ್ ಭಾರತ, 5-58, ವ), 'ಗೊಟ್ಟುಗೆೇಯ' (ಶಾಂತಿ 

ಪ್ುರಾಣ, 2.21ವ) ಎಂದರೆ ಮೇಳ ಸಂಗಿೇತ. 

 

11) ಪ್ುಟ್ 121 — ಹರಿದ್ಾಸರು ಆರಂಭಿಸಿದ ಠಾಯಿೇ ಪ್ದಧತಿಯ ಉಗಾಭೊೇಗಗಳು ಹಿಂದೂಸಾತನ 

ಸಂಗಿೇತದಲ್ಲಿ ಅಸಾತಯಿ ಅಥವಾ ಖಯಾಲ್ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಂದ ಜನಪ್ಪರಯಗೊಂಡಿವೆ.  

__________________________________ 

 

 

ಠಾರ್ದ ಮಾಹಿತಿಗಳಿಗಾಗಿ ಓದಬೆೇಕಾದ ವಿಚಾರಗಳ ಇ-ಲ್ಲಿಂಕ್ ಗಳು — 

 

#.. http://musicresearchlibrary.net/omeka/items/show/2655  — Index of Ālāpa and Ṭhāya songs 

in TMSSML Paper manuscripts 

 

http://musicresearchlibrary.net/omeka/items/show/2655
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#.. http://musicresearchlibrary.net/omeka/items/show/869  — RAGA ALAPANAS AND THAYAMS BY 

UNKNOWN AUTHORS, EDITED BY K VASUDEVA SASTRI, 1958 ( ಈ ಪ್ುಸತಕದಲ್ಲಿ ಠಾಯದ 

ಲಕ್ಷ್ೊೆೇದ್ಾಹರರ್ೆಗಳಿವೆ)  

 

#.. http://musicresearchlibrary.net/omeka/items/show/2421 — THE RAGA LAKSANA 

MANUSCRIPT OF SAHAJI MAHARAJA OF TANJAVUR, BY S SITA 

 

#.. http://musicresearchlibrary.net/omeka/items/show/384 - an article by S. Seetha 

 

#..http://musicresearchlibrary.net/omeka/items/show/2655  - Index of Ālāpa and Ṭhāya songs in 

TMSSML Paper manuscripts.  

 

#.. http://musicresearchlibrary.net/omeka/items/show/2656 - INDEX OF SONGS IN THE 

TMSSML PAPER MANUSCRIPT B11575 -1  
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