ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಲೋಹಿಯಾ ಕೃತಿಗಳು: ಮನುಷ್ಯ ಗೌರವದ ಸಂಕೇತ
ಡಾ. ರಾಮ ಮನೋಹರ ಲೋಹಿಯಾ ಅವರ ಸಮಗ್ರ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ತರುವ ಒಂದು ಮಹತ್ವದ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪ್ರಯತ್ನ ಈಗ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವುದು ತುಂಬ ಸಂತೋಷದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಲೋಹಿಯಾರವರ ಚಿಂತನೆ ವಿಚಾರಗಳಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತರಾದ ಧೀಮಂತರ ಒಂದು ಬಳಗವೇ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿದೆ. ಆದರೂ ಅವರ ಎಲ್ಲ ಕೃತಿಗಳೂ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಡಾ.ಲೋಹಿಯಾ ಸಮಗ್ರ ಕೃತಿ ಪ್ರಕಟನಾ ಸಮಿತಿ ಅಂಥ ಒಂದು ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡುತ್ತಿರುವುದು ಅಭಿನಂದನೆಗೆ ಅರ್ಹವಾದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ.
ಡಾ.ಲೋಹಿಯಾ ಈ ಯುಗ ಕಂಡ ಅತ್ಯಂತ ಉಜ್ವಲವಾದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವೆಂಬುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿ ಈ ನಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿದ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಧೀಮಂತ ವ್ಯಕ್ತಿಯೂ ರಾಜಕೀಯಕ್ಕೆ ತನ್ನನ್ನು ಅರ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಅಗತ್ಯವಿತ್ತು. ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಯಾವ ಧೀಮಂತ ವ್ಯಕ್ತಿಯೂ ನಾಚಿಕೆ ಪಡಬೇಕಾದ ನಾಡಿನ ಪಾರತಂತ್ರ್ಯ ಆಗಿತ್ತು. ಅಲ್ಲದೇ ಥಾಮಸ್‌ಮನ್ ಹೇಳುವಂತೆ ೨೦ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ದೈವ ರಾಜಕೀಯದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ವ್ಯಕ್ತವಾಗಬೇಕು. ಡಾ.ಲೋಹಿಯಾರಂಥವರ ವಿಷಯದಲ್ಲಂತೂ ಈ ಮಾತು ಅಕ್ಷರಶಃ ಸತ್ಯವಾಗಿದೆ. ರಾಹುಲ್ ಸಾಂಕೃತ್ಯಾಯನ, ಪಂಡಿತ ಜವಾಹರಲಾಲ್ ನೆಹರು, ಡಾ. ರಾಮಮನೋಹರ ಲೋಹಿಯಾರಂಥ ಪ್ರಕಾಂಡ ಚಿಂತಕರು ಬೇರೆ ಸಮುದಾಯಗಳಲ್ಲಾಗಿದ್ದರೆ ಬಹುಶಃ ರಾಜಕೀಯವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಸಾಹಿತ್ಯ ಚಿಂತನೆಗೆ ತೊಡಗುತ್ತಿದ್ದರು. ಇಲ್ಲಿ ನಾನು ಬೇಕೆಂದೇ ಮಹಾತ್ಮಾ ಗಾಂಧಿ ಮತ್ತು ರವೀಂದ್ರನಾಥ ಟಾಗೋರರ ಹೆಸರನ್ನು ಹೇಳಿಲ್ಲ. ಗಾಂಧಿಯವರ ಚಿಂತನೆ ಸಮಗ್ರವಾದದ್ದು, ಅದರಲ್ಲಿ ಅಂಶಿಕತೆ ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲ. ಅಹಿಂಸೆಯಂಥ ಪರಮಧರ್ಮದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಹಲ್ಲು ತಿಕ್ಕುವವರೆಗಿನ ಎಲ್ಲಾದರ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಅವರು ಯೋಚಿಸಿದರು. ಗಾಂಧಿಯವರ ಚಿಂತನದ ವಿಸ್ತಾರವೇ ಟಾಗೋರರ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೂ ಇದೆ. ಆ ಕಾಲದ ಉಳಿದ ಚಿಂತಕರು, ರಾಜಕಾರಣಿಗಳು ಮತ್ತು ತತ್ವಜ್ಞರಲ್ಲಿ ಇವರಿಬ್ಬರ ಗುಣಗಳು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪ್ರಮಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಹಂಚಿಹೋಗಿವೆ.
ಡಾ. ಲೋಹಿಯಾ ಈ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಉಳಿದ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು ಮತ್ತು ನಂತರ ಅನೇಕ ಸಾರೆ ಜೇಲುವಾಸವನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದರು. ಅವರು ಮಾಮಾ ವಠೇರಕರ್ ಮರಾಠಿ ನಾಟಕ ‘ಭೂಮಿಕನ್ಯಾ ಸೀತ’ ಓದಿದ್ದು ಜೈಲಿನಲ್ಲಿ, ಅದರಂತೆ ಲಾಹೋರದ ಕೋಟೆಯಲ್ಲಿಯ ಜೇಲಿನಲ್ಲಿ ಅಮಾನುಷವಾದ ಹಿಂಸೆಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸುವಾಗ ಯೋಗದ ಅರ್ಥವನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಂಡವರು. ಅನುಭವ ತನ್ನ ಜೀವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಬಂದ ತತ್ವಕ್ಕೆ, ತತ್ವದಿಂದ ತಾತ್ವಿಕತೆಗೆ ಹೇಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತದೆಂಬುದನ್ನು ಇದರಿಂದ ತಿಳಿಯಬಹುದು. ವಠೇರಕರ ಆವರ ಮರಾಠಿ ನಾಟಕದ ಓದಿಗೆ ಅವರ ಚಿಂತನೆ ನಿಲ್ಲುವುದಿಲ್ಲ. ಆ ನಾಟಕದ ಪಾತ್ರಗಳು ಅವರಿಗೆ ವಸಿಷ್ಠ ಮತ್ತು ವಾಲ್ಮೀಕಿಯಂಥ ಎರಡು ಕಾರಣ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಕಣ್ಣೆದುರು ನಿಲ್ಲಿಸುತ್ತದೆ. ಅವರ ಪ್ರಕಾರ ನಮ್ಮ ಸಾಮಾಜಿಕ ಚಿಂತಕರೆಲ್ಲ ಈ ಎರಡೂ ಗುಂಪುಗಳಲ್ಲಿ ಹಂಚಿಹೋಗುತ್ತಾರೆ. (ಬಹುಶಃ ನಮ್ಮ ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ಮತ್ತು ಶೂದ್ರ ಪ್ರಜ್ಞೆಗಳಿಗೆ ಮೂಲ ಇಲ್ಲಿಯೇ ಇರಬಹುದಾಗಿದೆ) ಇಂಥ ತಾತ್ವಿಕತೆ ಅವರ ಎಲ್ಲ ಬರವಣಿಗೆಯ ಲಕ್ಷಣವಾಗಿದೆ.
ಡಾ. ಲೋಹಿಯಾರವರ ತಾತ್ವಿಕತೆಗೆ ಮೂಲವಾಗಿರುವುದು ಅವರ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಅನುಭವ. ಅವರ :’ಯೋಗದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅಧ್ಯಾಯ’ ಎಂಬ ಪ್ರಬಂಧವನ್ನು ಈ ಮಾತಿನ ಸತ್ಯತೆಗಾಗಿಯೇ ಓದಬೇಕು. ಲಾಹೋರಿನ ಕೋಟೆಯ ಸೆರೆಮನೆಯಲ್ಲಿ ಅವರು ಒಂಟಿಯಾಗಿದ್ದಾಗ ಅಪಾರವಾದ ಹಿಂಸೆಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದರು. ವಾರಗಟ್ಟಲೆ ನಿದ್ದೆಯಿಲ್ಲದೆ ಕಳೆದರು. ಹಸಿವೆ, ನೀರಡಿಕೆಗಳನ್ನು ಮರೆತರು. ಆಗ ಅವರಿಗೆ ಚಿತ್ತವೃತ್ತಿ ನಿರೋಧವೆಂದರೆ ಯೋಗ ಎಂಬ ಮಾತಿನ ಅನುಭವವಾಯಿತು. ಇದನ್ನು ಧಾರ್ಮಿಕ ಅನುಭವವೆಂದು ಕರೆಯಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಮ್ಮ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ತೀರಾ ಸಮೀಪವಾಗಿರುವ ಅನುಭವ ಇದಾಗಿದೆ. ಈ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಒಂದು ರಾಜಕೀಯ ಅಯಾಮವೂ ಇದೆ. ಯುದ್ಧದ ಹಿಂಸೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು, ನಿರ್ಧಯವಾದ ಈ ನಾಗರೀಕ ಹಿಂಸೆ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಹಾಳು ಮಾಡಬಲ್ಲದು. ಒಂದು ಕಾಲಕ್ಕೆ ಭಗತ್‌ಸಿಂಗ್‌ನನ್ನು ಕಾಯುತ್ತಿದ್ದ ಪೋಲಿಸನೇ ಇವರ ಪಹರೆಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನಾಗಿದ್ದನಂತೆ. ಲೋಹಿಯಾ ತಮ್ಮ ದೇಹದ ದುರ್ಬಲತೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಆತ್ಮಬಲವನ್ನು, ಮನೋಬಲವನ್ನು ಕಾಯ್ದುಕೊಂಡದ್ದೇ ದೊಡ್ಡ ಪವಾಡವಾಗಿದೆ. ಲೋಕಮಾನ್ಯ ತಿಲಕರು ಸೆರೆಮನೆಯಲ್ಲಿ ಭಗವದ್ಗೀತೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ಗ್ರಂಥವನ್ನು ಬರೆದರು. ಆದರೆ ಆ ಗ್ರಂಥಕ್ಕೂ ಅವರ ಸೆರಮನೆಯ ಅನುಭವಕ್ಕೂ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲ. ಅದರೆ ಲೋಹಿಯಾ ಅವರ ಹಿಂಸೆಯ ದಾರುಣವಾದ ಅನುಭವದಲ್ಲಿ ಅವರ ನೈತಿಕತೆಯ ಕೇಂದ್ರವಿದೆ. ಈ ನೈತಿಕತೆಯೇ ಅವರ ಕಲೆಯ ಮೀಮಾಂಸೆಯನ್ನೂ ರೂಪಿಸಿದೆ. ಅವರು ನಮ್ಮ ದೇವತೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಬರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಜಾನಪದ ಕಲೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಬರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಅದರಂತೆ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆ, ಲಿಪಿ, ವರ್ಣಮಾಲೆಗಳ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಬರೆದಿದ್ದಾರೆ.  ಇವೆಲ್ಲವುಗಳ ಹಿಂದೆ, ಹಿಂಸೆಯ ಅನುಭವದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ ಬಂದ ನೈತಿಕತೆಯ ಬೆಂಬಲವಿದೆ. ಗಾಂಧಿಯವರ ಕಲೆಯ ವಿಚಾರಗಳಿಗೂ ಲೋಹಿಯಾರವರ ವಿಚಾರಗಳಿಗೂ ಇರುವ ಸಾಮ್ಯಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಇದೇ ಎಂದು ತೋರುತ್ತದೆ.
ಡಾ. ಲೋಹಿಯಾರವರ ಮುಂದೆ ಇದ್ದದ್ದು ನಮ್ಮ ದೇಶದ ವಿಸ್ತೃತವಾದ, ಗಹನವಾದ ರಾಜಕೀಯ ಮತ್ತು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪ್ರಪಂಚ. ಸಾವಿರಾರು ವರ್ಷಗಳಿಂದ ಬೆಳೆದು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ, ತೊಡಕು ತೊಡಕಾಗಿ, ಕೆಲಭಾಗದಲ್ಲಿ ಸಾಯುತ್ತ ಇನ್ನು ಕೆಲವು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಚಿಗುರುತ್ತಾ ಬಂದಿರುವ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ವೃಕ್ಷ. ಅವರು ಇದನ್ನು ತಮ್ಮ ಬರವಣಿಗೆಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಅರ್ಥವಿಸುತ್ತಲೇ ಹೋದರು. ನಮ್ಮ ಇಂದಿನ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಅವರದು ದೊಡ್ಡ ಪಾಲು.
ಅವರ ಬರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ನನಗೆ ತೀರಾ ಆಸಕ್ತಿ ಕೆರಳಿಸಿದ ಪ್ರಬಂಧವೆಂದರೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿಯ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಅವರು ಬರೆದದ್ದು. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಕೇವಲ ಮಾಹಿತಿಯ ಸಂಗ್ರಹಕ್ಕಾಗಿ ಇವೆ ಎಂದು ಅವರು ಹೇಳಿದ್ದು ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ ಸತ್ಯವಾಗಿದೆ. ಸಂಗ್ರಹಗೊಂಡ ಮಾಹಿತಿ ಮುಂದೆ ತಾತ್ವಿಕತೆಗೆ ದಾರಿ ಮಾಡಿಕೊಡಬೇಕೆಂದು ಹೇಳಿದ್ದು ಬಹಳ ಮಹತ್ವದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಹಳಷ್ಟು ಆಂತರಿಕ ರಾಜಕೀಯ ದೂರವಾಗಿಲ್ಲ. ಬ್ರೀಟಿಷರ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ರಾಜಕೀಯವಿರಲಿಲ್ಲ. ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಆಗ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಕೇವಲ ವಿದ್ಯೆಯ ವಿತರಣಕ್ಕೆಂದೇ ಹುಟ್ಟಿದ್ದವು. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ದೊರೆತ ಮೇಲೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ರಚನೆಯಲ್ಲಿಯೇ ರಾಜಕೀಯ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿತು. ಇದೂ ಒಂದು ಸಾಮಾಜಿಕ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಾಗಿದ್ದು, ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ಮಾತ್ರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ರಾಜಕೀಯಕ್ಕೆ ಕೂಡ ಮಾದರಿಯಾಗಬೇಕಾದ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಾಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ಇಂದಿನ ರಾಜಕಾರಣಿ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಿಂದ ಏನೂ ಕಲಿಯಲಾರ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ತಾತ್ವಿಕವಾದ ಸ್ವಾಯತ್ತತೆ ನಿಜವಾದ ಸ್ವಾಯುತ್ತತೆಯಾಗಬೇಕಾದರೆ ಲೋಹಿಯಾರಂಥ ಚಿಂತಕರಿಂದ ಪಾಠ ಕಲಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಡಾ. ಲೋಹಿಯಾರವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಸ್ಮರಣೆ ಅವರ ಬರವಣಿಗೆಯ ಮೂಲಕ ಆಗಬೇಕಾದದ್ದು ಇಂದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಪುಣ್ಯಕ್ಕೆ ಅವರ ಬರವಣಿಗೆ ಮತ್ತು ಅವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳ ನಡುವೆ ಯಾವ ವಿರೋಧವೂ ಇಲ್ಲ. ಈ ಬರವಣಿಗೆಯ ಕಾವ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಇನ್ನೂ ಹುಟ್ಟಬೇಕಾಗಿದೆ. ಲೋಹಿಯಾರವರ ಬರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ವಿಚಾರಗಳೆಲ್ಲ ಪ್ರತಿಮೆಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಅವರು ಕಾಲದ ಬಗ್ಗೆ, ಇತಿಹಾಸದ ಬಗ್ಗೆ, ಮನುಷ್ಯ ಮತ್ತು ಜಗತ್ತುಗಳ ಸಂಬಂಧದ ಬಗ್ಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಬರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಡಾ. ಲೋಹಿಯಾರಂಥವರ ಸಾಹಿತ್ಯ ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದ ಮಾತ್ರ ಭಾರತೀಯ ನವೋದಯದ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥ ನಮಗಾಗಬಹುದು. ಯೂರೋಪಿನ ನವೋದಯಕ್ಕೂ ನಮ್ಮ ದೇಶದ ನವೋದಯಕ್ಕೂ ಏನಾದರೂ ಅಂತರವಿದ್ದರೆ ಅದು ಗುಲಾಮಗಿರಿಯ ಹೃದಯದಲ್ಲಿ ಮನುಷ್ಯನ ಗೌರವವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದರಲ್ಲಿದೆ. ಗಾಂಧಿ, ಅಂಬೇಡ್ಕರರ ಮತ್ತು ಲೋಹಿಯಾರಲ್ಲಿ ಮನುಷ್ಯ ಗೌರವ ಅನ್ಯಾದೃಶವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಲೋಹಿಯಾರ ಸಮಗ್ರ ಕೃತಿಗಳು ಈ ಮನುಷ್ಯ ಗೌರವದ ಸ್ಮಾರಕವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಈ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಚಿಂತಕರು ಭಾರತದ ಶೋಧಕ್ಕೆ ತೊಡಗಿದವರು. ಆದರೆ ನೆಹರು ಆವರಿಗೆ ದೊರೆತ ಭಾರತ ಲೋಹಿಯಾರಿಗೆ ದೊರೆತ ಭಾರತ ಇವೆರಡೂ ಒಂದೇ ಅಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಲೋಹಿಯಾರ ಬರವಣಿಗೆ ಸಮಗ್ರವಾಗಿ ನಮ್ಮ ಕೈಗೆ ದೊರಕಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇವೊತ್ತಿನ ಈ ಪ್ರಕಟಣೆಯ ಸಮಾರಂಭ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಕೊನೆಯ ಕವಿ
ಶ್ರೀ ಸಿದ್ದಪ್ಪ ಬಿದರಿಯವರ ಕವನ ಸಂಕಲನಕ್ಕೆ ಮುನ್ನುಡಿ ಬರೆಯಲು ಸಂತೋಷವಾಗುತ್ತದೆ. ಈತ ಎದುರಿಗಿದ್ದಾಗ ನನ್ನ ಹಳ್ಳಿಯ ಎಲ್ಲ ಲಾವಣಿಕಾರರ ನೆನಪಾಗುತ್ತದೆ. ಶಿವಾಪುರದ ಹುಚ್ಚು ಹಂಬಲಗಳು ಕೆರಳುತ್ತವೆ. ಸ್ವಭಾವತಃ ವಿನಯವಂತ ಕವಿ. ಪದ್ಯ ಹೇಳಣ್ಣಾ ಎಂದರೆ, ಸಂಕೋಚವಿಲ್ಲದೆ ಹಾಡಿ ಆನಂದಪಡುವ ಕವಿ. ಹಳ್ಳಿಯವನಾಗಿ, ಹಳ್ಳಿಯಲ್ಲಾಗುವ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಗಮನಿಸಿ ಹಾಡಾಗಿಸಬಲ್ಲ ಕವಿ. ದಿನೇ ದಿನೇ ಕಳಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ ಹಳ್ಳಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಅವನಲ್ಲಿ ಹಳಹಳಿಯಿದೆ. ಭವಿಷ್ಯದ ಕುರಿತು ಖೇದವಿದೆ. ಇವೆಲ್ಲವನ್ನು ಕವನ ಕಟ್ಟಿ ಹಾಡುವ ಎದೆಗಾರಿಕೆಯಿದೆ.
ಇವನು ಜನಪದ ಕವಿಯೆಂಬುವುದನ್ನು ನಾನು ಒತ್ತುಕೊಟ್ಟು ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದೇನೆ. ”ಯಾವುದೇ ಜಾನಪದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಕೊಲೆ ಮಾಡಬೇಕೆಂದಿದ್ದರೆ ಅಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸ್ಕೂಲು ತೆಗೆಯಬೇಕು. ಅಂದರೆ ಜಾನಪದ ತಾನಾಗಿಯೇ ನಾಶವಾಗುತ್ತದೆ”. ಈ ಮಾತಿಗೆ ಅಮೆರಿಕಾ ಒಳ್ಳೆಯ ಉದಾಹರಣೆ. ಅಲ್ಲಿ ಜಾನಪದವಿಲ್ಲ,. ಆ ರೀತಿ ಅಕ್ಷರಸ್ಥರಾಗುವ ಯಾವ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿಯೂ ಜಾನಪದ ಉಳಿಯುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ತಮ್ಮಲ್ಲೂ ಜಾನಪದ ಇದೆಯೆಂದೂ ತೋರಿಸಲು ಅಲ್ಲಿಯ ಕೆಲವು ವಿಧ್ವಾಂಸರು ಕಕ್ಕಸು ಗೋಡೆಯ ಮೇಲಿನ ಬರಹಗಳನ್ನೇ ಜಾನಪದವೆಂದು ಕರೆದು ಹಾಸ್ಯಾಸ್ಪದರಾದ ಸಂಗತಿ ನಮಗಿನ್ನೂ ನೆನಪಿದೆ. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದ ನಂತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಸಾಮೂಹಿಕ ಶಿಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಮಹತ್ವ ಬಂದು, ದೇಶ ಸುಶಿಕ್ಷಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ ನಮ್ಮಲ್ಲಿಯ ಜಾನಪದವೂ ನಾಶವಾದದ್ದನ್ನು ಕಣ್ಣಾರೆ ಕಂಡಿದ್ದೇನೆ. ಗಾಂಧೀಜಿಯವರ ಹತ್ಯೆಯಾದಾಗ ಬಂದಷ್ಟು ಜಾನಪದ, ಶ್ರೀಮತಿ ಇಂದಿರಾಗಾಂಧಿಯವರ ಹತ್ಯೆಯಾದಾಗ ಬರಲಿಲ್ಲ. ಜನ ಗುಂಪಾದಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ಜಾನಪದ ಇರುತ್ತದೆ ಎಂದು ವಿಧ್ವಾಂಸರ ಮಾತೊಂದು ಖರೆ ಬರಲಿಲ್ಲ.  ಅವರು ಹೇಳಿದಂಥ ಕಾರ್ಮಿಕರ ಜಾನಪದ, ಕಾಲೇಜು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳ ಜಾನಪದ ಬರಲೇ ಇಲ್ಲ.
ಕೊಟ್ಟೂರು ಮಹಾಸ್ವಾಮಿಗಳ ಅಧ್ಯಕ್ಷತೆಯಲ್ಲಿ ಹಾಲಹಳ್ಳಿಯ ಒಂದು ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ಜಾನಪದದ ಬಗೆಗೆ ಇವೇ ಮಾತುಗಳನ್ನು ನಾನು ಹೇಳಿದಾಗ ಸಿದ್ದಪ್ಪ ಬಿದರಿ ಜಾನಪದಕ್ಕೆ ಸಾವಿಲ್ಲವೆಂದು ಪ್ರತಿಪಾದಿಸಿದ. ಅವನ ವಾದ ಕೇಳಿ ನನಗೆ ದುಃಖವಾಯಿತು. ಸಿದ್ದಪ್ಪ ಎದುರು ಮಾತಾಡಿದ್ದಕ್ಕಲ್ಲ, ಅವನಿಗೆ ನಾನು ಖಾತ್ರಿ ಮಾಡಲಾರದ್ದಕ್ಕೆ. ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಅನೇಕ ಜಾನಪದ ವಿದ್ವಾಂಸರೆನಿಸಿಕೊಂಡವರನ್ನೇ ನಾನಿನ್ನೂ ಒಪ್ಪಿಸಲಾಗಿಲ್ಲ. ಹೇಳತೇನ ಕೆಳ (೧೯೬೩) ಬರೆದಾಗ ಅದರಲ್ಲಿ ವಸಾಹತುಶಾಹಿ (ಸಿಟಿಯ) ಗೌಡ ಶಿವಾಪುರವನ್ನ ನಾಶಮಾಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಅಲ್ಲಿ ಸ್ಕೂಲು ತೆರೆಯುತ್ತಾನೆ. ಅದನ್ನು ನಮ್ಮ ಅನೇಕ ವಿಮರ್ಶಕರು ಪ್ರತಿಗಾಮಿ ವಿಚಾರವೆಂದು ವಾದಿಸಿದ್ದರು. ಆ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಗೆ ವಾದಿಸಿದ ಕೆಲವರಾದರೂ ಈಗ ನನ್ನ ವಾದವನ್ನು ಒಪ್ಪುತ್ತಾರೆ. ಜಾನಪದ ಉಳಿಯಬಾರದೆಂದು ನನ್ನ ವಾದವಲ್ಲ, ಈಗ ಉಳಿಯುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ಎಂದು ದುಃಖವಾಗುತ್ತದೆ.
ಯಾವುದೇ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಸುತ್ತಲಿನ ಜಗತ್ತನ್ನು ತಿಳಿಯಲು ಗ್ರಹಿಸಲು ಭಾಷೆಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಜಾನಪದ ಅಂಥ ಒಂದು ಭಾಷೆ, ಅಕ್ಷರಸ್ಥ ಸಮಾಜ ತನ್ನ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಬರಹದ ಮೂಲಕ ಮುಂದಿನ ತಲೆಮಾರಿಗೆ ಸಾಗಿಸುವಂತೆ ಅನಕ್ಷರಸ್ಥ ಸಮಾಜ ತೋಂಡಿ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಮೂಲಕ ಸಾಗಿಸುತ್ತದೆ. ಬರಹದ ಮೂಲಕ ಸಾಗಿ ಬಂದದ್ದು ಬದಲಾವಣೆಗೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಅಂಥ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಭಯಭಕ್ತಿ ಇದ್ದವರು ಅದನ್ನು ಪಡೆದಂತೆಯೇ ಅದರ ಹ್ರಸ್ವ, ದೀರ್ಘ, ಪ್ಲುತ ಸಮೇತ ಮುಂದಿನ ತಲೆಮಾರಿಗೆ (ಟೇಪರೆಕಾರ್ಡರ್ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿ) ಸಾಗಿಸಿದ್ದೂ ಇದೆ. ವೇದಗಳು ಅಂಥ ಅಪರೂಪದ ಉದಾಹರಣೆಗಳು. ವೇದಗಳಿಗ ಕ್ಯಾಸೇಟ್‌ಗಳಲ್ಲಿ ಲಭ್ಯವಿರುವುದೂ ಇತಿಹಾಸ.
ಆದರೆ ಜಾನಪದ ಹಾಗಲ್ಲ, ಸೃಜನಶೀಲತೆ ಇದರ ಉಸಿರೂ ಹೌದು, ಗುಟ್ಟೂ ಹೌದು. ತಲೆಮಾರಿನಿಂದ ತಲೆಮಾರಿಗೆ ತಲುಪುವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ಸಾಗಿಸುವ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬನೂ ಸೃಜನಶಿಲನಾಗಿರುತ್ತ ತನ್ನ ಅನುಭವದ ಸಾಮಗ್ರಿಯನ್ನು ಅದರಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸುತ್ತ ದಾಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಬ್ಬನೇ ಕಥೆಗಾರ ಒಂದು ಕಥೆಯನ್ನು ಎರಡು ಸಲ ಹೇಳುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆಂದು ವಿಧ್ವಾಂಸರು ತುಸು ಅತಿಶಯೋಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಕ್ಕೆ ಇದೇ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಶ್ರೋತೃಗಳು ಬದಲಾದಂತೆ ಅವನ ಕಥನದಲ್ಲೂ ಸಹ ಬದಲಾವಣೆಗಳಾಗುತ್ತವೆ.
ಜಾತಿ ಪದ್ಧತಿ, ಅಸ್ಪೃಶ್ಯತೆಯ ಕೀಳರಿಮೆ ಮತ್ತು ಜಾನಪದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಬಗೆಯ ಬಿಡಿಸಲಾರದ ನಂಟಿದೆ. ಈ ಮೂಲಕ ಅಕ್ಷರಸ್ಥ ಸಮಾಜ ಅನಕ್ಷರಸ್ಥ ಸಮಾಜವನ್ನು ದೌರ್ಜನ್ಯಕ್ಕೆ ಒಳಪಡಿಸಿದ್ದಿದೆ. ತನ್ನ ಸ್ವಾಭಿಮಾನವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಅನಕ್ಷರಸ್ಥ ಸಮಾಜ ಜಾನಪದವನ್ನು ಕೆಚ್ಚಿನಿಂದ ಅವಲಂಬಿಸಿದ್ದೂ ಇದೆ. ಜಾನಪದದಿಂದಲೇ ತನ್ನ ಸ್ವಾಭಿಮಾನಕ್ಕೆ ಧಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಿದೆ ಎಂಬ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಯಾವಾಗ ಬಂತೋ ಆಗ ಜಾನಪದವನ್ನು ತಿರಸ್ಕರಿಸಿದ ಉದಾಹರಣೆಗಳು ಇವೆ. ಶಿಕ್ಷಣ ಪ್ರಸಾರ ಹೆಚ್ಚಿದಂತೆಯೇ ಕೀಳರಿಮೆಯನ್ನು ದಾಟಿ ಬರಲು ಕೆಲವು ಜಾತಿಗಳು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿ ಸುದೈವದಿಂದ ಸಫಲವಾದ ಉದಾಹಣೆಗಳಿವೆ. ಜೋಗತಿಯರ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಅಂಥದು. ಆ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಉಳಿದರೆ ಜೋಗತಿಯರ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ಅದು ಉಳಿಯಲೆಂದು ಸುಶಿಕ್ಷಿತನಾದ ಯಾವ ವಿವೇಕಿಯೂ ಹೇಳಲಾರ. ಜಾತಿ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಕೀಳರಿಮೆಗೂ ಜಾನಪದದ ಸೃಜನಶೀಲಗೆತೂ ಬಿಡಲಾರದ ನಂಟಿರುವುದರಿಂದ ಬೇರೆ ದೇಶಗಳ ಅನೇಕ ಜಾನಪದಗಳಿಗಿಂತ ನಮ್ಮ ಜಾನಪದ ಬೇಗನೇ ನಶಿಸುವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿದೆ. ಹೀಗಾಗಿ ನಾವು ತೋಂಡಿಯಂಥ ವಿಭಿನ್ನವೂ, ಬರಹಕ್ಕೆ ಪೋಷಕವು ಆದ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಎರವಾಗುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಏನಾದರೂ ಮಾಡುವುದು ಸಾಧ್ಯವೇ ಎಂಬುದನ್ನು ಚರ್ಚಿಸಲು ಅಗತ್ಯವಿದ್ದವರು ಮುಂದೆ ಬರಲಿ. ನಾನು ಹೇಳುತ್ತಿರುವುದೇನೆಂದರೆ ವೇದ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೂ “ಪೈಶಾಚಿಕ ಭಾಷೆ”ಯಲ್ಲಿ ಛಲದಿಂದ ಲಕ್ಷಾಂತರ ಕಥೆಗಳನ್ನು ಹುಟ್ಟು ಹಾಕಿ ಆ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಇಲ್ಲಿಯ ತನಕ ನಡೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದ ಜಾನಪದ ಈಗ ನಶಿಸುತ್ತಿದೆ. ಅದು ಅಕ್ಷರಸ್ಥ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಎದುರು ನಿಂತು ಹುಟ್ಟಿರಬಹುದು ಅಥವಾ ವಚನಕಾರರ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಆದಂತೆ ಬರಹಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಬಂದುದಾಗಿರಬಹುದು.
ನಾನೀಗ ಸಿದ್ದಪ್ಪನ ಕಾವ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಪುನಃ ಚರ್ಚೆಗೆ ಬರುತ್ತೇನೆ.
ಸಿದ್ಧಪ್ಪ ಜನಪದ ಕವಿಯೆಂದು ಹೇಳಿದೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಆತ ಅನಕ್ಷರಸ್ಥ ತೋಂಡಿಯಿಂದಲೇ ಜಗತ್ತನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯ ರಚನೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಜನಪದ ಕವಿಗಳಂತೆ ತನ್ನ ರಚನೆಗಳನ್ನು ಕೇಳುಗಳೆದುರು ಆನಂದದಿಂದ ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಜನಪದ ಕವಿಗಳಂತೆ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಸಂದರ್ಭ ಮತ್ತು ಶ್ರೋತೃಗಳು ಭಿನ್ನವಾದ ಹಾಗೆ ಇವನ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅಂಶಗಳು ಸೇರುವುದಿಲ್ಲ, ಇಲ್ಲವೇ ಕಡಿಮೆಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ರಚಿಸಿದ್ದನ್ನು ಉರ್ದು ಕವಿಗಳಂತೆ ಕಂಠಪಾಠ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ರಚಿತವಾದ ಹಾಡನ್ನು ಅಕ್ಷರ ಬಲ್ಲವರೆದುರು ಕೂತು ಹಾಡಿ ಅವರಿಂದ ಬರೆಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರಕಾಶಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈತನಕ ಆತನ ನಾಲ್ಕು ಕವನ ಸಂಕಲನಗಳು ಅಚ್ಚಾಗಿವೆ. ತನ್ನ ಕವಿತೆಗಳನ್ನು ಆತ ಓದಲಾರ. ಕವಿತೆಯ ಹೆಸರು ಹೇಳಿದರೆ ಅನೇಕ ಸಲ ಯಾವ ಕವಿತೆ ಹಾಡಬೇಕೆಂದು ಗುರುತಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಮೊದಲನೇ ಸಾಲು ಹೇಳಿದರೆ ತಕ್ಷಣ ಇಡೀ ಹಾಡನ್ನು ಜ್ಞಾಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ದೇವರು ಆತನಿಗೆ ಅದ್ಭುತ ಜ್ಞಾಪಕ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದನ್ನು ಅವನೇ ಹೇಳಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಕಾರಣದಿಂದ ಆತ ತೊಂಡಿ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಕೊನೆಯ ಕೊಂಡಿಯ ಹಾಗೆ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಡಾ. ಯು.ಆರ್. ಅನಂತಮೂರ್ತಿ- ಸೃಜನಶೀಲ ಚೇತನ
ನಮ್ಮ ನವ್ಯ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಲೇಖಕರಲ್ಲಿ ಡಾ. ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು ಅತ್ಯಂತ ಸೃಜನಶೀಲವಾದ ಚೇತನ. ಅವರ ಜೊತೆಗೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಪ್ರಬುದ್ಧರಾದ ನಾವು ಅವರ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಕ್ರಮ ಪ್ರಾಪ್ತಕವಾದ ಲೆಕ್ಕವನ್ನು ಇಟ್ಟಿಲ್ಲ. ಅವರು ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪ್ರಾಧ್ಯಾಪಕರಾಗಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದರು. ಪಿಎಚ್.ಡಿ. ಪದವಿಗಾಗಿ ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿಗೆ ಹೋಗಿ ಬಂದರು. ಕೆಲಕಾಲ ಲಾರೆನ್ಸ್, ಯೇಟ್ಸ್ ಮೊದಲಾದವರ ಹುಚ್ಚು ಹತ್ತಿಸಿಕೊಂಡು ನಮಗೂ ಹುಚ್ಚು ಹಿಡಿಸಿದರು. ಆದರೂ ಪ್ರತಿಭಾಶಾಲಿಯಾದ ಲೇಖಕನ ಶಿಕ್ಷಣ ಅವನಿಗರಿಯದಂತೆ ಒಳಗೇ ನಡೆದಿರುತ್ತದೆ. ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಅಡಿಗರ ಕಾವ್ಯದ ಪುರಸ್ಕರ್ತರಾಗಿ ಹೊಸ ಕಾವ್ಯ ಸಂವೇದನೆಯ ಅಳ ಅಗಲಗಳನ್ನು ತೆರೆದು ತೋರಿಸಿದಾಗ ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಗಮನ ಅವರ ಕಡೆಗೆ ಆಕರ್ಷಿತವಾಯಿತು. ಅಡಿಗರ ‘ಭೂಮಿಗೀತ’ ಸಂಕಲನಕ್ಕೆ ಬರೆದ ಅವರ ಮುನ್ನುಡಿ ಮಾಸ್ತಿಯವರು ಬೇಂದ್ರೆಯವರ ‘ನಾದಲೀಲೆ’ಗೆ ಬರೆದ ಮುನ್ನುಡಿಗೆ ಸಮಾನವಾದದ್ದು. ಆಗಲೇ ಅವರು ತಮ್ಮ ಸಣ್ಣ ಕತೆಗಳನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಿದರು. ಕತೆಗಳಲ್ಲಿಯ ಪ್ರತಿಭೆಯಂತೆ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿಯ ಅವರ ಮೇಧಾಶಕ್ತಿಯೂ ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಹೊಸಗಾಗಿದ್ದವು.
ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಮಾಟಗಾರಿಕೆಯ ರಹಸ್ಯ ಇದೇ ಎಂದು ನನ್ನ ಅನಿಸಿಕೆಯಾಗಿದೆ. ಪ್ರತಿಭೆ ಮತ್ತು ಬುದ್ಧಿವಂತಿಕೆ ಇವೆರಡೂ ಒಂದು ಸಮ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಅವರಲ್ಲಿ ಕೂಡಿಕೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ, ಅವರಾಡಿದ ಮಾತು ಪ್ರಮಾಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿಯ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕತೆ ಎಂದರೆ ಮಾತು ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯೆ ಇವುಗಳ ನಡುವಿನ ಅಂತರ ಇಲ್ಲವಾಗುವುದು. ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಲೇ ರಾಜಕೀಯದತ್ತ ಕೂಡ ಗಮನಕೊಟ್ಟರು. ಕನ್ನಡದ ಚಳುವಳಿಯಲ್ಲಿ ಅಗ್ರಗಣ್ಯರಾಗಿ ನಿಂತರು. ನಾಡಿನಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವುದರ ಬಗ್ಗೆ ಅದು ರಾಜಕೀಯ ಚಳುವಳಿಯಾಗಲೀ, ಕನ್ನಡ ಹೋರಾಟವಾಗಿರಲಿ ಅಥವಾ ದೀಪಾವಳಿ ಸಂಚಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾದ ಸಣ್ಣ ಕತೆಯೇ ಆಗಿರಲಿ-ಅನಂತಮೂರ್ತಿ ಏನು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ ಎಂಬುವುದರ ಬಗ್ಗೆ ನಮಗೆ ಕುತೂಹಲವಿರುತ್ತದೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ, ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿ ಮಾತು ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯೆಗಳ ಅದ್ಭುತವಾದ ಸಮನ್ವಯವಿದೆ. ನಾಡಿನ ಎಲ್ಲ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅವಶ್ಯಕತೆಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸುವ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆ ಅವರದಾಗಿದೆ. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ ಮಾಸ್ತಿ, ಕಾರಂತರಂಥ ನವೋದಯ ಲೇಖಕರ ನಿಜವಾದ ವಾರಸುದಾರರೆಂದರೆ ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು. ಕನ್ನಡದ ಕೊರತೆ ಎಂದರೆ ತನ್ನ ಸ್ವಂತದ ಕೊರತೆ ಎಂದು ತಿಳಿದು ಅದನ್ನು ಪೂರೈಸುವ ಕರ್ತವ್ಯವನ್ನು ಅವರು ಪ್ರಾರಂಭದಿಂದಲೇ ಮಾಡುತ್ತಾ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ‘ರುಜುವಾತು’ ಪತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿಯ ಅವರ ಲೇಖನಗಳು ಈ ಮಾತಿಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿವೆ. ಅವರ ಮಾತಿಗೆ ಅವರ ಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರಮಾಣ, ಅವರ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಅವರ ಮಾತು ಪ್ರಮಾಣ. ಅವು ಒಂದನ್ನೊಂದು ಪರೀಕ್ಷಿಸಿ ಪೂರ್ಣವಾಗುವಂಥವು.
ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅವರ ಪ್ರವೇಶವೇ ಒಂದು ಅದ್ಭುತವಾಗಿದೆ. ಅವರ ಮೊದಮೊದಲಿನ ಕ್ರಿಯೆಯ ಸ್ವರೂಪ ಪ್ರತಿಭಟನೆಯಾಗಿತ್ತು. ಅವರ ಸಣ್ಣ ಕತೆಗಳ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿಯ ಪ್ರತಿಭಟನೆ ನೋವು ಉಂಟುಮಾಡುವಂಥಹದು. ಆದರೆ, ಅವರ ಪ್ರತಿಭಟನೆ ಯಾರ ವಿರುದ್ಧವೂ ಅಲ್ಲ. ಹೇಳಬೇಕಾದದ್ದಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾದ ಮಾತು ದೊರೆಯದೆ, ದೊರೆತ ಮಾತಿನಿಂದ ತೃಪ್ತಿಯಾಗದೆ ಹುಟ್ಟುವ ರೋಷ ಅವರದ್ದಾಗಿತ್ತು. ‘ಪ್ರಶ್ನೆ’, ‘ಕಾರ್ತಿಕ’, ‘ಪ್ರಕೃತಿ’ ಈ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿಯ ನೋವು ಅಂಥದಾಗಿದೆ. ಲೇಖಕನ ಭಾವನೆ, ವಿಚಾರ, ಅನುಭವಗಳು ಎಷ್ಟೇ ಸ್ವಂತವಾಗಿದ್ದರೂ ಅವನು ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಭಾಷೆಗೆ ಅವು ಒಗ್ಗಬೇಕು. ಒಂದೇ ಒಂದು ದಾಸವಾಳದ ಹೂವನ್ನು ತಿಂದು ಬದುಕುವ ಸುಬ್ಬಣ್ಣಕಕ್ಕನ ಚಿತ್ರ ಕೇಶವನ ಅನುಭವವನ್ನು ಅಣಕಿಸುತ್ತದೆ. ‘ಕ್ಲಿಪ್ ಜಾಯಿಂಟ್’ನಲ್ಲಿ ಕೇಶವನ ಕೊಂದು ಹಾಕಿ ಸುಬ್ಬಣ್ಣಕಕ್ಕನನ್ನು ಇಲ್ಲದಂತೆ ಮಾಡಿದರೂ, ಪರಿಹಾರ ಸಿಗುವುದಿಲ್ಲವೆಂದ ಮೇಲೆ ಮತ್ತೊಂದು…. ಮತ್ತೊಂದು ಕತೆ ಬರೆಯಬೇಕು, ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರ ಬರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಮತ್ತು ಪರಿಸರಗಳ ನಡುವಿನ ಹೋರಾಟ ಮುಗಿಯುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಪ್ರಜ್ಞೆ ವೈಯಕ್ತಿಕ, ಅಂತೆಯೇ ಅದು ಜೀವಂತವಾದದ್ದು, ಲವಲವಿಕೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು, ಪರಿಸರ ಇದೆ ಅಷ್ಟೇ. ಅದು ಪ್ರಕೃತಿಯಂತೆ ಹಠಮಾರಿ, ಪರಿಸರವೆಲ್ಲ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಾಗಬೇಕು, ಸಾಧ್ಯವೇ?
ಅಲ್ಲಿಂದ ಅವರ ‘ಸಂಸ್ಕಾರ’ ಬಂದಿತು. ಅದು ಪ್ರಕಟವಾದ ದಿನ ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದ ದೊಡ್ಡ ದಿನ. ಈ ಕೃತಿಯ ವಸ್ತುವಿನ ಹೊಸತನವೇ ನಮ್ಮನ್ನು ಬೆರಗುಗೊಳಿಸಿತು. ಆದರೆ ‘ಸಂಸ್ಕಾರ’ದ ಮಹತ್ವ ಕೇವಲ ಅದರ ಹೊಸತನದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಇಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಬೆಳೆದಂತೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಹೋಗುವ ಕೃತಿ ಅದು. ನನಗೆ ಈ ಮಾತು ಖಾತ್ರಿಯಾಗಿದೆ, ಯಾಕೆಂದರೆ ‘ಸಂಸ್ಕಾರ’ದ ಬಗೆಗೆ ನನ್ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನೇ ಈಗ ಬದಲಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೇನೆ. ಮೊದಲಿಗೆ ಕಾಣುವುದು ಪ್ರಾಣೇಶಾಚಾರ್ಯ ಮತ್ತು ನಾರಣಪ್ಪನ ನಡುವಿನ ವಿರೋಧ ಮತ್ತು ಅವರಿಬ್ಬರ ನಡುವಿನ ಆತ್ಮೀಯತೆ, ನಾರಣಪ್ಪನಿಗೆ ಅವರನ್ನು ಕಂಡರೆ ಗೌರವ. ಪ್ರಾಣೇಶಾಚಾರ್ಯರಿಗೆ ನಾರಣಪ್ಪನನ್ನು ಕಂಡರೆ ಕನಿಕರ. ಈ ವಿರೋಧದಲ್ಲೇ ಯಾರು ಯಾರನ್ನು ಗೆಲ್ಲುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ಲೇಗಿನ ಇಲಿಗಳು ಕೊಲ್ಲುವದು ನರಸತ್ತ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರನ್ನಲ್ಲ. ನಾರಣಪ್ಪನನ್ನು ಎಂದಾಗ ಕತೆಯ ಸಮಸ್ಯೆ ಬಯಲಿಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಪ್ರಾಣೇಶಾಚಾರ್ಯ ಮತ್ತು ಚಂದ್ರಿಯರ ಸಂಬಂಧದ ಸಮಸ್ಯೆ ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಗಹನವಾದದ್ದು. ಹೆಂಡತಿ ಸತ್ತ ಸೂತಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಣೇಶಾಚಾರ್ಯರು ದೇವಸ್ಥಾನದ ಮಡಿವಂತ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ಪಂಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಊಟ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಹಸಿವೆ-ಕಾಮ, ಊಟ-ಸಂಭೋಗ, ಜಾತ್ರೆ- ಉತ್ಸವ, ಸಮಾರಾಧನೆ-ಸೂತಕ ಇವೆಲ್ಲ ಮಾನವೀಯ ಸಂಕೇತಗಳಾಗಿ ಕಾಡುತ್ತವೆ. ಇವೆಲ್ಲವುಗಳ ನಡುವೆ ನಿರ್ಲಿಪ್ತವಾಗಿ ನಿರ್ಲಜ್ಜವಾಗಿ ಬದುಕುವ, ಬದುಕನ್ನು ಕೆಡಿಸುವ ವಸ್ತುವೆಂದರೆ ಚಂದ್ರಿ ಎಲ್ಲರ ಮುಂದಿಡುವ ಚಿನ್ನದ ಒಡವೆಗಳು; ಅದಕ್ಕೆ ಜಾತಿಯಿಲ್ಲ, ಸೂತಕವಿಲ್ಲ, ಪಾಪವಿಲ್ಲ, ನಾಚಿಕೆಯೂ ಇಲ್ಲ.
ಇವುಗಳನ್ನು ಹೊರತುಪಡಿಸಿದರೂ ಈ ಕಾದಂಬರಿಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತೇನೋ ಉಳಿದು ಬಿಡುತ್ತದೆ. ನಾರಣಪ್ಪನನ್ನು ಅನುಕರಿಸಲು ಹೋದ ಶ್ರೀಪತಿ ಬೆಳ್ಳಿಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ, ಬೆಳ್ಳಿ ತನ್ನ ಉಡಿ ತುಂಬ ತಂದ ಮಿಂಚ ಹುಳುಗಳ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ಮತ್ತೇನೋ ಕಾಣತೊಡಗುತ್ತದೆ. ‘ಸಂಸ್ಕಾರ’ ಕಾದಂಬರಿ ಕೇಳುತ್ತಿರುವ ಪ್ರಶ್ನೆಯೆಂದರೆ ಮನುಷ್ಯನ ಮೂಲಭೂತವಾದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯದ ಪ್ರಶ್ನೆ. ಬಂಧನವನ್ನು ಮುರಿದು ಹೊರಬರುವುದೋ? ಅಥವಾ ಬಂಧನವನ್ನು ಮೀರಿ ಇದ್ದುಬಿಡುವುದೋ? ಈ ಆಯ್ಕೆಯ ಪ್ರಶ್ನೆ ಇಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇದು ಮತ್ತೇ ಮತ್ತೇ ಓದಿ ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದ ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ.
‘ಸಂಸ್ಕಾರ’ದ ನಂತರ ಇನ್ನೆರಡು ಕಾದಂಬರಿಗಳನ್ನು ಅನಂತಮೂರ್ತಿ ಬರೆದರು. ‘ಭಾರತೀಪುರ’ ಮತ್ತು ‘ಅವಸ್ಥೆ’. ಧರ್ಮ ಮತ್ತು ರಾಜಕೀಯಗಳು ಕೂಡಿಕೊಂಡು ನಿರ್ಮಿಸಿದ ಪಂಜರದಲ್ಲಿ ಬಂಧಿಯಾದ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನೇ ಇವು ಮತ್ತೇ ಮೂಡಿಸುತ್ತವೆ. ಇಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಮತ್ತು ಪರಿಸರಗಳ ನಡುವಿನ ಸಂಘರ್ಷವೇ ಪ್ರಮುಖವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವೆರಡರ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧದ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿದ್ದರೆ ಆ ಸಂಬಂಧ ಸ್ವರೂಪ ಹೇಗಿರಬೇಕೆಂಬುವುದನ್ನು ಈ ಕೃತಿಗಳು ಚಿಂತಿಸುತ್ತಿವೆ. ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಮ ಮತ್ತು ಸೌಹಾರ್ದ ಸಾಧ್ಯವೇ? ಅಡಿಗರ ಬಗ್ಗೆ, ತನ್ನನ್ನು ಸಾಕ್ಷಿ ಸಲುಹಿದ ಚಿಕ್ಕಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಜಗನ್ನಾಥನಿಗೆ ಅಪಾರವಾದ ಪ್ರೇಮವಿದೆ. ಆದರೆ, ಈ ಪ್ರೇಮದಿಂದ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ನಿವಾರಿಸುವುದು? ಈ ಎರಡೂ ಕಾದಂಬರಿಗಳು ಕೇಳುತ್ತಿರುವ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳೆಲ್ಲ ನಮ್ಮ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳೇ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ ಅವುಗಳ ಪ್ರಸ್ತುತತೆ ಕಡಿಮೆಯಾಗಲಾರದು.
ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ ಸಣ್ಣಕತೆ, ಮಾಸ್ತಿಯವರ ಅನಂತರದ ಸಣ್ಣಕತೆಗೆ ಒಂದು ಹೊಸ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ತಂದುಕೊಟ್ಟಿತ್ತು. ರಾಘವೇಂದ್ರ ಖಾಸನೀಸ್, ಜಯಂತ ಕಾಯ್ಕಿಣಿ, ವಿವೇಕ ಶ್ಯಾನಭಾಗ ಮೊದಲಾದ ಅನೇಕ ಕತೆಗಾರರು ಈ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ಹೊಸಗನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಣ್ಣಕತೆ ಸಮೃದ್ಧವಾದ ಮತ್ತು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ಸ್ವರೂಪವಾಗಿದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಮಾಸ್ತಿ ಮತ್ತು ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯಂಥ ಕತೆಗಾರರು. ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರ ಕಥನಶೈಲಿ, ಆಪ್ತವಾಗಿ, ಆತ್ಮೀಯವಾಗಿ ಓದುಗನ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಹೋಗುವಂಥದು. ‘ಕ್ಲಿಪ್ ಜಾಯಿಂಟ್’, ‘ಮೌನಿ’, ‘ಬರ’, ‘ಕಾರ್ತಿಕ’, ‘ಘಟ್ಟಶ್ರಾದ್ಧ’, ‘ಸೂರ್ಯನ ಕುದುರೆ’- ಮೊದಲಾದ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಜಗತ್ತು ನಮ್ಮ ಇಂದಿನ ಅಥವಾ ಕತೆಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಅರ್ಥವನ್ನು ಪಡೆದಿರುವ ಜಗತ್ತು. ಇವುಗಳನ್ನು ನವ್ಯಕತೆಗಳೆಂದು ಕರೆಯಬೇಕೋ ಬಾರದೋ ಎಂಬ ಸಂಶಯ ನನ್ನನ್ನು ಇನ್ನೂ ಕಾಡುತ್ತಿದೆ. ಈ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ಕತೆಯ ಅಂಶವಿದೆ, ಇವುಗಳ ಸಂವಹನವೂ ಅಸಾಧ್ಯವಲ್ಲ. ಸಣ್ಣ ಕತೆ, ಸಾಹಿತ್ಯದ ಒಂದು ಅಪ್ರಮುಖವಾದ ಪ್ರಕಾರ. ಇಂಥ ಅಪ್ರಮುಖವಾದ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿಯೇ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದವರು ಮಾಸ್ತಿ ಮತ್ತು ಅನಂತಮೂರ್ತಿ.
ಈ ಮೊದಲೇ ಸೂಚಿಸಿರುವಂತೆ ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯುವರು ನಮ್ಮ ಕಾಲದ ಚಿಂತಕರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರು. ಅವರ ಚಿಂತನ ಸಾಹಿತ್ಯವೆಲ್ಲ ಅವರ ‘ಪೂರ್ವಾಪರ’ ಎನ್ನುವ ಪುಸ್ತಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗ್ರಹವಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಸಾಮಾಜಿಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆ, ಜಾತಿಪದ್ಧತಿ, ರಾಜಕೀಯ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ, ಭಾಷೆಯ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ಸಮಕಾಲೀನ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ತಮ್ಮ ಚಿಂತನವನ್ನು ಈ ಲೇಖನಗಳಲ್ಲಿ ಹರಿಯಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ರಾಜಕೀಯ ಬಂಧನದಿಂದ ಬಿಡುಗಡೆಯನ್ನು ಪಡೆದ ಮೇಲೆ ಕೂಡ ನಾವು ಇನ್ನೂ ಹಲವಾರು ಬಂಧನಗಳಿಂದ ಪಾರಾಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೇ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ ಇನ್ನೂ ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆಯದಿರುವ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ನೋಡಬಹುದು. ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು ಕನ್ನಡದ ಬಗ್ಗೆ ತಮ್ಮ ದಿಟ್ಟವಾದ ನಿಲುವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರದು ಸತತವಾದ ಚಿಂತನ, ಜನ ಜೀವನದ ಆಗು ಹೋಗುಗಳ ಬಗ್ಗೆ, ಅವರ ಜೀವನ ಶೈಲಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಅವರಿಗಿರುವ ಕಳಕಳಿ ಅಗಾಧವಾದದ್ದು.
ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು ಕವಿತೆಗಳನ್ನೂ ಬರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಎರಡು ಸಂಕಲನಗಳು ಈಗಾಗಲೇ ಪ್ರಕಟವಾಗಿವೆ. ಅವರ ಕಾವ್ಯದ ಬೆಲೆಸೆಲೆಗಳು ಇನ್ನೂ ನಿಶ್ಚಿತವಾಗಿಲ್ಲ. ಆದರೆ, ಅವರ ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಅವರ ಲೇಖನಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಮಾನ ಧರ್ಮವಿದೆ. ಎರಡೂ ಚಿಂತನಪರವಾದವುಗಳು. ಗಂಭೀರವಾದ ಆಲೋಚನೆ ಲೇಖನಗಳಿಗೆ ಸತ್ವನ್ನೀಯುವಂತ ಕಾವ್ಯವನ್ನೂ ಘೋಷಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಸಂಗತಿಯ ಮಹತ್ವ ನಾವು ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. ಅವರ ಚಿಂತನವೆಂದರೆ ಅವರ ತಾರ್ಕಿಕ ದೃಷ್ಟಿಕೋನದ ಫಲವಾಗಿಲ್ಲ. ಅದು ಕಾವ್ಯವನ್ನೂ ಬೆಳಗಬಲ್ಲ, ಆಳವಾದ ತಿಳುವಳಿಕೆಯಾಗಿದೆ. ಉಳಿದವರಿಗೆ ಅಗೋಚರವಾಗಿರುವ ಸತ್ಯ ಅವರ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಎಂ.ಎನ್. ರಾಯ್‌ರ ಬಗ್ಗೆ ಅವರು ಬರೆದಿರುವ ಕವಿತೆಯನ್ನು (ಗುರುರಾಯ) ಇದಕ್ಕೆ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಕೊಡಬಹುದು.
ಡಾ. ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು ಇಂದು ದೊಡ್ಡ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಸಾಧಿಸಿರುವ ವಿಕ್ರಮಗಳು ಅನೇಕವಾಗಿವೆ. ಆದರೆ, ಅವರ ದೊಡ್ಡತನವಿರುವುದು ಈ ವಿಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲ. ಅವರು ಸ್ನೇಹಿತರಾಗಿ ದೊಡ್ಡವರು. ನಾಡಿನ ಯಾವುದೇ ಸಮಸ್ಯೆ ಇರಲಿ, ಅದು ಅವರಿಗೆ ಒಂದು ವೈಯುಕ್ತಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅವರು ದೊಡ್ಡವರು. ನಾಡಿನ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಅವರು ನಿರ್ಮಿಸಿಲ್ಲ. ಆದರೆ, ಇತಿಹಾಸದ ದಿಕ್ಕನ್ನು ಯಾವ ಕಡೆಗೆ ಇದೆಯೆಂಬುವುದನ್ನು ಅವರು ಬಲ್ಲರು. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಅವರಿಗೆ ಈ ಅದರ ಸತ್ಕಾರ.
ದೇಶದ ಅನೇಕರಿಗೆ ಪ್ರಶಸ್ತಿಕೊಡುವ ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯುವರಿಗೆ ಘನತರವಾದ ಡಾ. ಮಾಸ್ತಿ ಪ್ರಶಸ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ನಮಗೆಲ್ಲ ಸಂತೋಷವನ್ನುಂಟು ಮಾಡಿದ ಡಾ. ಮಾಸ್ತಿ ವೆಂಕಟೇಶ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಮಿತಿಗೆ ವಂದನೆಗಳನ್ನು ಹೇಳಲೇಬೇಕು. ಹಾಗೆಯೇ ಅದನ್ನು ಪಡೆದ ನಮ್ಮ ಪ್ರೀತಿಯ ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರಿಗೂ ಅಭಿನಂದನೆಗಳು.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಬದುಕು ಮಾಯೆಯ ಮಾಟ[1]
ಶ್ರೀ ಮನು ಬಳಿಗಾರ್ ಅವರ ಕಥೆಗಾರಿಕೆ ನಾನು ಈ ತನಕ ಓದಿದ ಕಥೆಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ನೆಲೆಯಿಂದ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಆವರಿಸುತ್ತದೆ. ಓದಿಯಾದ ಮೇಲೆ ಒಂದು ಬಗೆಯ ಹಿತ, ಆರೋಗ್ಯದ ಅನುಭವವಾಗಿ ಇಡೀ ಕಥೆಯನ್ನು ಪುನಃ ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಹಾಗೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಇತಿಹಾಸದ ಕುತಂತ್ರಗಳಿಂದ ಭಿನ್ನವಾದ ನಿರ್ಮಲವಾದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿದ್ದಂತೆ ಅನುಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಅವರ ಯಾವ ಕಥೆಯೂ ಮುಗಿಯುವುದಕ್ಕೆ ಅವಸರ ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಕಥೆಗಳಿಗೆ ಥಟ್ಟನೆ ಅಘಾತ ನೀಡುವ ಆರಂಭಗಳಿಲ್ಲ. ಅಬ್ಬರದ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಲ್ಲ. ಅಸಹಜವಾದ ತಿರುವು, ಒತ್ತಡಗಳಿಲ್ಲ, ಮರಕ್ಕೆ ಚಿಗುರು ಮೂಡುವ ಹಾಗೆ ಕಥೆ ಹುಟ್ಟಿ, ನಿಧಾನವಾಗಿ ಬಿಚ್ಚಿಕೊಂಡು ಅರಳಿ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಆರೋಗ್ಯಕರವಾದ ನೈತಿಕ ನಿಲುವೊಂದು ಹಿಂದೆ ನಿಂತುಕೊಂಡು ಈ ಕಥೆಗಳ ನಡಾವಳಿಯನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಿಸಿದೆ ಎನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಕಥೆಗಳು ಭಿನ್ನವಾಗಿರುವುದಕ್ಕೆ ಇಷ್ಟು ತಾಜಾ ಆಗಿರುವುದಕ್ಕೆ ಇದೇ ಕಾರಣವೆಂದು ನನ್ನ ಭಾವನೆ.  ಇವುಗಳನ್ನು ನಾನು ಒಟ್ಟಾರೆ ಓದಿದವನಲ್ಲ. ಆಗಾಗ ಪತ್ರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ಓದುತ್ತಿದ್ದೆ. ಓದಿಯಾದ ಮೇಲೆ ಕೆಲವು ಕಥೆಗಳನ್ನು ಮರೆಯಲಾಗಲೇ ಇಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿನ ಘಟನೆಗಳು ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು ತಂತಾನೆ ನೆನಪಿಗೆ ನುಗ್ಗಿ ನಮ್ಮ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಪುನರಭಿನಯಿಸಿ ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದವು. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ದೇವಳ್ಳಿ ಹೋರಿಯೂ ಮಲ್ಲಣ್ಣ ಪೈಲ್ವಾನನೂ ಒಂದು.
ನವ್ಯ ಮತ್ತು ಬಂಡಾಯಗಳ ಆರ್ಭಟದಲ್ಲಿ ನಾವೆಂಥ ಅನುಭವಗಳನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ ಎಂದು ತಿಳಿಯಬೇಕಾದರೆ ಈ ಕಥೆಯನ್ನು ಓದಬೇಕು. ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ ಈಗಲೂ ಇರುವ ಪೈಲ್ವಾನರು, ಉಸ್ತಾದಿಗಳು ಅವರ ಹ್ಯಾವಗಳು ಪೂರ್ವ ತಯಾರಿಗಳು, ಜನ ತಮಗಿಷ್ಟವಾದ ಪೈಲ್ವಾನರ ಸುತ್ತು ಕಟ್ಟಿಗೊಳ್ಳುವ ಭಾವ ಪ್ರಪಂಚಗಳು, ಇವೆಲ್ಲ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಟ್ಟುವಂತೆ ವಿವರವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ ಮನು. ಮಲ್ಲಣ್ಣ ಪೈಲ್ವಾನನ ವಿಷಯವೇ ಅರ್ಧ ಕಥೆಯಾಗಿದೆ. ಅವನು ಮತ್ತವನ ಎದುರಾಳಿಯ ಹೇಳಿಕೆ, ಪ್ರತಿ ಹೇಳಿಕೆಗಳು, ಅವರ ವ್ಯಾಯಾಮ ಸಾಧನೆ, ಊಟದ ವೈಭವ, ಅವರ ಟಾಂಗುಗಳು ಇನ್ನೊಂದು ತಿಂಗಳು ಕುಸ್ತಿ ಇದೆ ಎಂದಾಗ ತರಬೇತು ನೀಡಲು ಬರುವ ಉಸ್ತಾದಿಗಳು, ಅವರ ಹಿಂದಿನ ಪ್ರತಾಪಗಳು ಇವುಗಳೊಂದಿಗೆ ಕುಸ್ತಿಯ ದಿನ ಬರುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ವಿವರವಾದ ವರ್ಣನೆಗಳಿಂದಾಗಿ ಕ್ಷಣ ಕ್ಷಣವೂ ಪತ್ತೇದಾರಿ ಕಥೆಗಳಂತೆ ಕುತೂಹಲ ಕೆರಳಿಸುತ್ತ ಕಥೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಕುಸ್ತಿಯ ಅನುಭವವುಳ್ಳವರಿಗೆ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ಹೊರಗಿನಿಂದ ನೋಡುವವರಿಗೂ ಮೈನವಿರೇಳುವ ವರ್ಣನೆಗಳಿವು. ಕೊನೆಗೂ ಒಮ್ಮೆ ಕುಸ್ತಿ ಮುಗಿದು ಎಲ್ಲರೂ ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದ್ದ ಮಲ್ಲಣ್ಣ ಬಿದ್ದು ಸೀದಾ ದೇವಳ್ಳಿ ದಾರಿ ಹಿಡಿದ. ಊರಿಗೆ ಬಂದವನು ದನದ ಮನೆಗೆ ಬಂದು ಮಲಗಿದ. ಇಲ್ಲಿಗೆ ಈ ಕಥೆ ಮುಗಿದಿದ್ದರೂ ಇದೊಂದು ರೋಮಾಂಚನಕಾರೀ ಅನುಭವದ ಕಥನವಾಗುತ್ತಿತ್ತು.
ಸೋತು ಸುಣ್ಣಾಗಿದ್ದ ಮಲ್ಲಣ್ಣನಿಗೆ ನಿದ್ದೆ ಬಾರದಿದ್ದಾಗ ಯಾರೋ ಕಾಲನ್ನು ನೆಕ್ಕಿದಂತೆ ಭಾಸವಾಯ್ತು. ಕಣ್ದೆರು ನೋಡಿದರೆ ಹೋರಿ ಮುಕ್ಕಣ್ಣ ! ದಡ್ಡಗ್ಗನೇ ಎದ್ದವನೇ ಅದನ್ನಪ್ಪಿಕೊಂಡ… ಬಿಕ್ಕಿ ಬಿಕ್ಕಿ ಅತ್ತ… ಆಮೇಲೆ ಮಲ್ಲಣ್ಣ ತನ್ನನ್ನು ತಾನು ಹೋರಿಯಲ್ಲಿ ಪುನಃ ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಂಡ ತಾನು ಸೋತ ಸೋಲುಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಕಪ್ಪಕಾಣಿಕೆ ಸಮೇತ ಗೆಲ್ಲುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಕಥೆಗಾರನ ಶ್ರದ್ದೆಯಿಂದಾಗಿ ಹೋರಿಯಂಥ ಪ್ರಾಣಿ ಕೂಡ ಮಾನವಸಹಜ ಧೀರೋದಾತ್ತ ಪಾತ್ರವಾಗಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ಹಿಂದೆ ಕೆಲವು ಕಥೆ ಕಾದಂಬರಿಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಣಿಗಳು ಪಾತ್ರಗಳಾಗುವ ಮಟ್ಟಕ್ಕೆ ಬೆಳೆದುದನ್ನು ಓದಿದ್ದೆ. ಆದರೆ ಆ ಯಾವ ಪ್ರಾಣಿಗಳೂ ಮುಕ್ಕಣ್ಣನ ಹಾಗೆ ಕಥಾನಾಯಕನನ್ನೇ ಹಿಂದೆ ಸರಿಸಿ ಬೆಳೆದುದನ್ನು ಕಂಡಿರಲಿಲ್ಲ. ತುಂಬ ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶಿಯಾದ ನಾನೆಂದಿಗೂ ಮರೆಯಲಾಗದ ಕಥೆಯಿದು.
“ಕಥಾವಸ್ತು”ವಿನ ಜೀವಂತಿಕೆಯಿಂದ ನಳನಳಿಸುತ್ತ ಪಾತ್ರ, ಯೋಚಿಸಿದಷ್ಟೂ ಕ್ಲಿಷ್ಟವಾಗುವ ಬಿಡಿಸಿದಷ್ಟೂ ಕಗ್ಗಂಟಾಗುವ ವಿಕ್ಷಿಪ್ತ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ರೇಶ್ಮಾಳದು. ಎದುರಾದವರು ಅವಳ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಸೋತರೆ ಸಾಲದು. ಸೋಲನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಕೆಲವು ವಾಗ್ವಾದ, ತಿರುಗಾಟ, ಜಗಳ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಹೋದಂತೆ ಈಕೆ ತಾವು ಕಂಡವಳಲ್ಲವೆ? ಅಂತ ಬಹುಬೇಗ ಪರಿಚಿತಳಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಅವಳ ದಾಂಪತ್ಯವೂ ವಿಶಿಷ್ಟವೇ. ಗಂಡ ಹೆಂಡತಿ ತಂತಮ್ಮ ಗುಣಗಳನ್ನು ಅದಲು ಬದಲು ಮಾಡಿಕೊಂಡಿರಬಹುದೆಂಬ ಮಿತ್ರರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಕಥೆಗಾರ ತಮ್ಮ ಅಭಿಪ್ರಾಯದೊಂದಿಗೆ ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಎದುರಿನವರ ಸೋಲುಗಳಿಂದಲೇ ಜೀವಶಕ್ತಿ ಪಡೆದವಳೇ ಅನ್ನಿಸುವ ಆ ಪಾತ್ರದ ಬಾಯಲ್ಲಿ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಯ ಮಾತು ಬಹಳ ಅಸಹಜ ಮತ್ತು ಅಸಂಘತವೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ ನಾವು ಬರುವಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಅವಳ ಗಂಡನ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಯ ಆಘಾತದೊಂದಿಗೆ ಕಥೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಅವನ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಗೇನೋ ಅವನೇ ಕೊಟ್ಟ ಕಾರಣ ಇದೆ. ರೇಶ್ಮಾಳಲ್ಲಿ ಅಜ್ಜಿ ತಾಯಿಯನ್ನೇ ಕಾಣಬಯಸಿದ ಆತ ಅದು ಸಿಕ್ಕದಾದೊಡನೆ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡ. ಕಥೆ ಮುಗಿದಾದ ಮೇಲೆ ರೇಶ್ಮಾ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯತೊಡಗುತ್ತಾಳೆ. ಅವಳ ಬಗ್ಗೆ ನಾವು ಈ ತನಕ ತಿಳಿದುಕೊಂಡ ಲಘು ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ಗಾಂಭೀರ್ಯ ಮೂಡಿ ರೇಶ್ಮಾ ಬಗ್ಗೆ ಅನುಕಂಪ ಮೂಡುತ್ತದೆ.
ಅಧುನಿಕ ಮನುಷ್ಯನ ದೈವ “ರಾಜಕಾರಣ”ದ ಮೂಲಕವೇ ಪ್ರಕಟವಾಗುವುದೆಂದು ಥಾಮಸ್ ಮನ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಬ್ರಿಟಿಷರಿಂದ ಬಳುವಳಿಯಾಗಿ ಬಂದ ರಾಜಕಾರಣಕ್ಕೆ ಮೌಲ್ಯಗಳ ಅಗತ್ಯ ಬೀಳುವುದು ವಿಲಾಸಕ್ಕಾಗಿ ಮಾತ್ರ. ತನಗೆ ಅನುಕೂಲವಾದ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಲ್ಲದಿದ್ದಲ್ಲಿ ನಕಲಿ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಂಡು ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ‘ರಾಜಕಾರಣ’ ಎಂಬ ಕಥೆ ಈ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತ ಮಜ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ರಾಜಕಾರಣ ಅದೊಂದು ಹುಚ್ಚು ಕುದುರೆ, ಆದರೆ ಅದೃಶ್ಯವಾದ ಕುದುರೆ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಲಗಾಮಿದೆ. ಆದರೆ ಆ ಕುದುರೆ ತನ್ನ ಬಳಿಯೇ ಇದೆಯೆಂದು ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರ ಹತ್ತಿರವೂ ಅದಿಲ್ಲ. ಲಗಾಮು ಅದಲು ಬದಲು ಮಾಡುವ ಚೇಷ್ಟೆಯೂ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬನೂ ಒಂದೇ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಥರ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕುದುರೆ ಒಬ್ಬರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಸಿಕ್ಕುವುದು ಸಾಧ್ಯ. ಈ ಸುದೈವಿ ಆ ಸುದೈವಿ ಯಾರೆಂದು ತೀರ್ಮಾನಿಸುವುದೇ ಇಲ್ಲಿಯ ಆಟ. ತೀರ್ಮಾನವಾದ ಕೂಡಲೇ ಎಲ್ಲ ಬಣ್ಣ ಬದಲಾಗಿ ಬೇರೊಂದು ಪಾತ್ರದ ಸಿದ್ಧತೆಗೆ ತೊಡಗುತ್ತಾರೆ.
”ಮುತ್ತೈದೆ” ನಿಧಾನವಾಗಿ ಬಿಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುವ ಕಥೆ. ಡಾ.ಸುರೇಶ್ ಹಳೆ ಪಳೆಯುಳಿಕೆ ಕಟ್ಟಡಗಳ ಅಸಾಮಾನ್ಯ ರಚನೆ, ಭದ್ರತೆ ಭವ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ತನ್ನಜ್ಜಿ ದೇವೀರಮ್ಮನನ್ನು ಜ್ಞಾಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆಗೆ ಆರಾಮವಿಲ್ಲವೆಂಬ ಸಂಗತಿ ಎರಡು ತಿಂಗಳು ಹಳೆಯದು. ಮುತೈದೆಯಾಗಿ ಸಾಯಬೇಕೆಂಬುವುದು ಅವಳ ಹಟ. ಹೆಣವಾದಾಗಲೂ ”ಹಸಿರು ಬಳೆ, ಕೆಂಪು ಕುಂಕುಮ ಗಲ್ಲದ ತುಂಬ ಅರಿಶಿಣ ಈ ಸಾಮಗ್ರಿಗಳೇ ತನಗೆ ಸ್ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸೋಪಾನ ತೋರಿಸಬಲ್ಲವೆಂಬ ಮೂಢನಂಬಿಕೆ” ಆಕೆಯದು. ಅಜ್ಜಿಯ ಈ ಅಭಿಲಾಷೆಯನ್ನು ಬಿಡಿಸಿ ಗುಣಪಡಿಸಬೇಕೆಂದು ಡಾಕ್ಟರ್ ಮೊಮ್ಮಗನ ಸಂಕಲ್ಪ. ಅಜ್ಜ ”ಬೆಂಕಿಸ್ವಾಮಿ”! ಹಿಂದೊಮ್ಮೆ ಅಜ್ಜನಿಗಾಗದ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಹೇಳಿದ್ದಕ್ಕೆ ಅಜ್ಜ ಹೊಡೆದು ಅವಳ ಮೈಮೇಲಾದ ಗಾಯಗಳು ಮಾಯಲಿಕ್ಕೆ ಒಂದೂವರೆ ತಿಂಗಳು ಹಿಡಿದಿತ್ತು. ಅದಕ್ಕೆ ಅಜ್ಜನ ಜೊತೆಗಿರುವುದೆಂದರೆ ಏಳು ಹೆಡೆ ಸರ್ಪದ ಜೊತೆಗಿದ್ದಂತೆ ಎಂದು ದೇವೀರಮ್ಮ ಹೇಳಿದ್ದನ್ನು ಮೊಮ್ಮಗ ಜ್ಞಾಪಿಸಿಕೊಂಡು ಅಂಥವಳನ್ನು ಸಾವಿನಿಂದ ಪಾರುಮಾಡುವುದು ಹ್ಯಾಗೆಂದು ಚಿಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಬಂದು ನೋಡಿದರೆ ಅವನ ಕಲ್ಪನೆ ತಲೆಕೆಳಗಾಗಿದೆ. “ಏನಾರ ಮಾಡಿ ನನ್ನನ್ನು ಆರಾಮ ಮಾಡು ನಾ ಜೀವಂತ ಇದ್ದಾಗಲೇ ಅವರ ಕಣ್ಣು ಮುಚ್ಚಲಿ” ಎಂದಾಡಿದ ಅಜ್ಜಿಯ ಮಾತು ಕೇಳಿ ಬೆರಗಾಗುತ್ತಾನೆ. ಕಥೆ ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ ಲಘು ಹಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ತಿರುಗಿತೇ ಎಂದು ಅನುಮಾನ ಬರುವಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಬೆಂಕಿಯಂಥ ಅಸಹಕಾರೀ ಗಂಡ (ಅಜ್ಜ) ಹಾಸಿಗೆ ಹಿಡಿದಾಗ ಅವನ ಸೇವೆಗೆ ಯಾವ ಆಳೂ ತಯಾರಿರಲಿಲ್ಲ. ಆಗಲೇ ಅಜ್ಜಿ ನಿರ್ಧರಿಸಿದ್ದಳು. ತಾನೂ ಜೀವಂತವಾಗಿರದಿದ್ದರೆ ಇವರ ಹೆಣವೂ ಅನಾಥವಾಗಿ ಬಿಡಬಹುದು ಎಂದು. ಆದ್ದರಿಂದ ತಾನು ಬದುಕಲೇಬೇಕು. ಕಥೆ ಓದಿ ಮುಗಿಸಿದಾಗ ಅಜ್ಜಿಯ ಬಗೆಗಿನ ನಮ್ಮ ಗೌರವ ಇಮ್ಮಡಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಮಂದಹಾಸದೊಂದಿಗೆ ಕಥಾರಂಭದ ಪಳೆಯುಳಿಕೆಗಳ ನೆನಪಾಗುತ್ತದೆ. ಕಥೆ ಎಲ್ಲೂ ಆಡಂಬರ ಮಾಡದೇ ಮೌನವೇ ಅನುಭವವಾಗುವ ಈ ಪರಿ ಬಳಿಗಾರರಿಗೇ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದುದು.
ಸಂಕಲನದ ಎಲ್ಲ ಕಥೆಗಳೂ ನನಗೆ ಸಮಾನವಾಗಿ ಇಷ್ಟವಾದವೆಂತೆಲ್ಲ. ಪೃಥ್ವಿಯ ಮೇಲೊಂದು ಮರಡಿ, ಜಾಲ, ಘಾತ ಇವು ತೆಳುವಾದ ಅನುಭವ ನೀಡಿ ತಮ್ಮಷ್ಟಕ್ಕೆ ಹಿಂದೆ ಸರಿವ ಕಥೆಗಳು. ಹಾಗೆಂದು ಇವುಗಳನ್ನು ಲಘುವಾಗಿ ಪರಿಗಣಿಸಬೇಕೆಂದೂ ಅಲ್ಲ. ಜಾತಿವಂತ ಸಂಗೀತಗಾರನೆಂದೂ ಅಪಸ್ವರ ಎತ್ತಲಾರ ಅಲ್ಲವೇ? ಈ ಕಥೆಗಳ ಹಿಂದೆಯೂ ಬದುಕಿನ ನಿಗೂಢಗಳನ್ನು ಕಾಂಬ ಹಂಬಲದಿಂದ ಮಿಡಿವ ಒಂದು ಸುಸಂಸ್ಕೃತ ಮನಸ್ಸು ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿರುವುದನ್ನು ಬದುಕಿನ ಗಾಢ ಕತ್ತಲೆಗಳನ್ನು ಎದುರಿಸಿ ನೋಡುವ ಉತ್ಸಾಹದ ಧೈರ್ಯ ಕಾಣುತ್ತದೆ.
ಅಣ್ಣಯ್ಯನ ಹೆಣ ಅಮೆರಿಕದಿಂದ ಬರುವ ಸುದ್ದಿಯಿಂದ ಆರಂಭವಾಗುವ “ಸಾವು ಬದುಕು ನಿರಂತರ” (ಬದುಕು ಮಾಯೆಯ ಮಾಟ) ಒಂದು ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಯ ಕಥೆ, ಹೆಣ ಬರುವ ತನಕ ಕಾಯುತ್ತ ಕಾಲವನ್ನನುಭವಿಸುವ ಗೋಳು ಒಂದಾದರೆ, ಬಂದ ಮೇಲೆ ಅಣ್ಣಯ್ಯನ ಹೆಣ ಎದುರಿಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಬದುಕಿದ್ದಾಗ ಅವನೊಂದಿಗಿನ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಜ್ಞಾಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ಸಾವು ಬದುಕುಗಳು ಕೈ ಕೈ ಹೆಣೆದ ಪರಿಗೆ ಬೆರಗಾಗುತ್ತ ಸಾವಿನ ಮೀಮಾಂಸೆಗೆ ಬಂದು ತಲುಪುವುದಿನ್ನೊಂದು. ಅಣ್ಣಯ್ಯನಿಗೆ ಸಾವು ಅನುಭವವಿಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಆತ ಆಗಲೇ ಸತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ಆದರೆ ಅದರ ಮೀಮಾಂಸೆಗೆ ತೊಡಗಿದ ಪ್ರಭುದೇವನಿಗೆ ಅದು ಅನುಭವವಾಗಿ ಅಣ್ಣಯ್ಯನ ಸಾವನ್ನು ಇವನೂ ಸತ್ತು, ಪ್ರಭುದೇವನಾದುದರಿಂದ ಆ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ರಾತ್ರಿ ಕನಸಿನಲ್ಲಿ ತಾನು ಸತ್ತು ಸಾವಿನ ಮೆರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ತಾನೂ ಭಾಗಿಯಾಗಿ ಹೆಣವೂ ಹೆಣಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯೂ ಆಗಿ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸಾವಿನ ಇಂಥ ಭಯಾನಕ ದರ್ಶನದಲ್ಲಿಯೇ ಕಥೆ ಮುಗಿಯಿತೆಂದಾಗ ಗೋರಿಯಿಂದ ಚಿಮ್ಮುವ ಹಸಿರಿನ ಹಾಗೆ ಚುನಾವಣೆ ಬಾಜಾಭಜಂತ್ರಿ ಊರನ್ನು ಸಾವು ತುಂಬಿದ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸಿ ಸಂಭ್ರಮಿಸುತ್ತದೆ. ಓದಿ ಮುಗಿಸಿದ ಮೇಲೂ ಕಥೆ ಹಿಂದೆ ಮುಂದೆ ಸರಿಯುತ್ತ ಭಯಾನಕವಾದ ಹಾಗೆಯೇ ಸಡಗರದ ದೃಶ್ಯಗಳಿಗೆ ಅರ್ಥದ ಪದರುಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿಕೊಡುತ್ತ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ಕನ್ನಡದ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ “ಸಾವು ಬದುಕು ನಿರಂತರ” ಮತ್ತು “ದೇವಳ್ಳಿ ಹೋರಿಯೂ ಮಲ್ಲಣ್ಣ ಪೈಲ್ವಾನನೂ” – ಕಥೆಗಳು ನಿಲ್ಲುತ್ತವೆಂದು ನಂಬಿದ್ದೇನೆ.
ಮನು ಬಳಿಗಾರ್ ಅವರ ಕಥೆಗಳು ನನಗೆ ಇಷ್ಟವಾದ ಬಗೆಯನ್ನು ಅವು ನನಗೆ ನೀಡಿದ ಅನುಭವದ ಪುಟ್ಟ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಸಮೇತ ವಿವರಿಸಿದ್ದೇನೆ. ನನ್ನ ಹಾಗೇ ಇವರೂ ಹಳ್ಳಿಯವರು. ನನ್ನ ಪಕ್ಕದ ಜಿಲ್ಲೆಯವರು, ನಮ್ಮಿಬ್ಬರ ಭಾವ ಪ್ರಪಂಚ ಭಿನ್ನವಾದದ್ದಲ್ಲ. ಇಂಥ ಒಬ್ಬ ಮಿತ್ರ ಆಗಲೇ ಕನ್ನಡದ ಕಥಾ ಪ್ರಪಂಚಕ್ಕೆ ಅಮೂಲ್ಯ ಕೊಡುಗೆ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. ಬದುಕನ್ನು ಅದರೆಲ್ಲ ಗಾಂಭೀರ್ಯ ಮತ್ತು ಹೊಳಹುಗಳೊಂದಿಗೆ ನೋಡಿ ಬೆಚ್ಚನೆಯ ಭಾವನೆಗಳಿಂದ ಅಂದಗೆಡದಂತೆ ಹಿಡಿದು ಕಥೆ ಕಟ್ಟಿ ತೋರಿಸುವ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕಲೆ ಮತ್ತು ಶೈಲಿ ಮಾತ್ರ ಕೇವಲ ಅವರದ್ದೇ, ಅವರೊಬ್ಬರದೇ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಅವರನ್ನು ಅಭಿನಂದಿಸುತ್ತ ಅವರಿಂದ ಇನ್ನೂ ಇಂತಹ ಉತ್ತಮ ಕಥೆಗಳು ಬರಲಿ, ಕನ್ನಡದ ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಲಿ ಎಂದು ಹಾರೈಸುತ್ತೇನೆ.
* * *

[1] ಶ್ರೀ ಮನು ಬಳಿಗಾರ್ ಅವರ ‘ಬದುಕು ಮಾಯೆಯ ಮಾಟ’ ಪುಸ್ತಕಕ್ಕೆ ಬರೆದ ಮುನ್ನುಡಿ ೨೦೦೨
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ವಿಸ್ಮೃತಿ[1]
ಅಕ್ಷರ ಚಿಂತನ ಮಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗಿರುವ ಗ್ರಂಥಗಳು ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ನಮ್ಮವೇ ಆಗಿದ್ದರೂ ನಮಗೆ ಪರಕೀಯವಾಗಿರುವ ಚಿಂತನವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವಂಥವಾಗಿವೆ. ಭರ್ತೃಹರಿಯ ವಾಕ್ಯಪದೀಯ, ವಿದ್ಯಾಪತಿಯ ಕತೆಗಳು, ನಾಗಾರ್ಜುನನ ತಾತ್ವಿಕ ಗ್ರಂಥಗಳು, ತಮಿಳಿನ ಕಾವ್ಯ ಮೀಮಾಂಸೆ ಮೊದಲಾದವು ನಮ್ಮ ನೆಲದಿಂದಲೇ ಹುಟ್ಟಿಬಂದ ಚಿಂತನ ಕ್ರಮಗಳಾಗಿದ್ದರೂ ಯಾವ್ಯಾವುದೋ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಪರಕೀಯವಾಗಿ ಉಳಿದವು. ಸದ್ಯದ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ನಮಗೆ ಅರಿಸ್ಟಾಟಲನ ಕಾವ್ಯ ಮೀಮಾಂಸೆ ತಮಿಳಿನ ಕಾವ್ಯ ಮೀಮಾಂಸೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಹತ್ತಿರವಾಗಿದೆ. ಇನ್ನು ತಮಿಳಿನ ಪಂಡಿತರನ್ನು ಕೇಳಿದರೂ ಅದೇ ಕತೆ. ಅವರಿಗೆ ಪಾಶ್ಯಾತ್ಯ ಕಾವ್ಯಮೀಮಾಂಸೆ ಸಂಸ್ಕೃತ ಕಾವ್ಯ ಮೀಮಾಂಸೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಸಮೀಪವಾಗಿದೆ.
ಇದು ನಮ್ಮ ಇಂದಿನ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಾಗಿದೆ. ಅಕ್ಷರ ಚಿಂತನ ಮಾಲೆಗೆ ಬರೆದಿರುವ ಮುನ್ನುಡಿಯಲ್ಲಿ ಡಾ. ಡಿ.ಆರ್. ನಾಗರಾಜ ಇದನ್ನೇ ಸಾಮಾಜಿಕ ವಿಸ್ಮೃತಿ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಅವರಿಸಿರುವ ವಿಸ್ಮೃತಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ವಿಸ್ಮೃತಿಯಿದು. ಇದು ನಮ್ಮ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಸ್ವಭಾವಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ಮಾತಾಗಿದೆ. ಇಂದು ವಸ್ತವನ್ನು ಕುರಿತ ನಮ್ಮ ತಿಳುವಳಿಕೆಗೆ ಒಂದೇ ಮುಖ ಇದ್ದರೆ ಅದು ತಿಳುವಳಿಕೆಯೇ ಅಲ್ಲ. ತಿಳುವಳಿಕೆ ಇತ್ಯಾತ್ಮಕವಾಗಿರುವಂತೆ ನೇತ್ಯಾತ್ಮಕವೂ ಆಗಿರಬೇಕು. ಬಂಗಾರದ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡುವಾಗ ಅದು ಬಂಗಾರ ಎಂಬ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೇ ಅದು ಕಲ್ಲಲ್ಲ ಎಂಬ ತಿಳುವಳಿಕೆಯೂ ಇರಬೇಕು. ತನಗೆ ಪರಕೀಯವಾದುದ್ದನ್ನು ವಿರುದ್ಧವಾದದ್ದನ್ನು ಅರಗಿಸಿಕೊಂಡಾಗ ಮಾತ್ರ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಗಟ್ಟಿಮುಟ್ಟಾಗುತ್ತದೆ. ಅಕ್ಷರ ಚಿಂತನ ಮಾಲೆಯ ಈ ಗ್ರಂಥಗಳು ನಮ್ಮ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಸಮೃದ್ಧವಾಗಿಸುತ್ತವೆಂಬ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಸಂಶಯವೇ ಇಲ್ಲ.
ಈಗ ಪ್ರಕಟವಾಗಿರುವ ಅಕ್ಷರ ಚಿಂತನ ಮಾಲೆಯ ಹನ್ನೆರಡು ಗ್ರಂಥಗಳು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಕಾಲಮಾನಗಳಿಗೆ, ಕೆಲವು ದೇಶ, ಭಾಷೆಗಳಿಗೆ ಸೇರಿದವುಗಳಾಗಿವೆ. ‘ತಮಿಳು ಕಾವ್ಯ ಮೀಮಾಂಸೆ’, ನಮ್ಮ ನೆರೆಯ ಭಾಷೆಗೆ ಸೇರಿದ್ದಾದರೆ, ದಾವ್‌ದ ಜಿಂಗ್‌ನ ‘ಧರ್ಮಪಥ’ ಸೂತ್ರ ಚೀನಿ ಭಾಷೆಗೆ ಸೇರಿದ್ದಾಗಿದೆ. ‘ಕನ್ನಡದ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಇವು ಬಹಳ ದೂರದ ಕೃತಿಗಳು’. ಅಪರಿಚಿತವಾದದ್ದನ್ನು ಪರಿಚಯಿಸುವುದು, ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಆಯಾಮಗಳನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುವುದು ಈ ಗ್ರಂಥಮಾಲೆಯ ಉದ್ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿದೆ. ‘ವಾಕ್ಯಪದೀಯ’ ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿದ್ದರೂ ಕನ್ನಡದ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅದು ಹೊಸದಾಗಿಯೇ ಇದೆ. ಹೊಸದನ್ನು ಬರಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವಾಗ, ಅಪರಿಚಿತವಾದುದನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸುವಾಗ ಸಂಶಯ ಮತ್ತು ಹೆದರಿಕೆಗಳು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಈ ಶತಮಾನ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವ ಮೊದಲೇ ನಮಗೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯ ಮೂಲಕ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ವಿದ್ಯೆ, ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಹಾಗೂ ಧರ್ಮಗಳ ಪರಿಚಯವಾಯಿತು. ಆಗ ರಾಜಕೀಯವಾಗಿ ಆಯ್ಕೆ ನಮ್ಮದಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಎಷ್ಟೇ ಭಯ, ಸಂಶಯಗಳಿದ್ದರೂ ಇಂಗ್ಲೀಷನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಯಿತು, ಪಳಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಯಿತು. ಆಗ ತೆರೆದ ಬಾಗಿಲು ಇನ್ನೂ ತೆರೆದೇ ಇದೆ. ಆದರೂ ಇಂಗ್ಲೀಷನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಬೇರೆ ಭಾಷೆ, ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಮನೆ ಬಾಗಿಲಿಗೆ ಬಂದಾಗ ಮತ್ತೇ ಬಾಗಿಲು ಮುಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುವ ಮನಸ್ಸಾಗುತ್ತದೆ.
ಅಕ್ಷರ ಚಿಂತನ ಮಾಲೆಯ ಗ್ರಂಥಗಳು ನಮ್ಮ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಒಂದು ಅಹ್ವಾನವಾಗಿ ಬಂದರೆ ಅವುಗಳನ್ನೂ ಪಳಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಪಳಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯ ಮೊದಲ ಹೆಜ್ಜೆ ಎಂದರೆ ಅನುವಾದ. ವಿದ್ಯಾಪತಿಯ ಮೈಥಿಲೀ ಕತೆಗಳು ಕನ್ನಡವಾಗಿಬಿಟ್ಟರೆ ಅವನ್ನು ಓದಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಸುಲಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಪರಿಚಯ ಹೆಚ್ಚಾದಂತೆ ಇವು ನಮ್ಮ ಕತೆಗಳೇ ಆಗುತ್ತವೆ. ‘ಪುರುಷ ಪರೀಕ್ಷೆ’ಗೆ ಬರೆದಿರುವ ಹಿನ್ನುಡಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮಾತಿದೆ. ವಿದ್ಯಾಪತಿ ಮತ್ತು ಕುಮಾರವ್ಯಾಸ ಇವರಿಬ್ಬರಲ್ಲಿ ಸಮಾನ ಧರ್ಮವಿದೆ. ಇಬ್ಬರೂ ಸಂಪ್ರದಾಯನಿಷ್ಠರು. ಆದರೆ ಕುಮಾರವ್ಯಾಸ ಭಾಷೆಯ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಸಂಪ್ರದಾಯ ನಿಷ್ಠತೆಯನ್ನು ಮೀರಿದ್ದರೆ, ವಿದ್ಯಾಪತಿ ಕೃಷ್ಣ ರಾಧೆಯರ ಸಮಾಜಬಾಹಿರವಾದ ಪ್ರಣಯದಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ಮೀರಿದ. ಈ ಒಳನೋಟದಿಂದ ವಿದ್ಯಾಪತಿಯ ಪರಿಚಯ ನಮಗಾದುದಲ್ಲದೇ, ಕುಮಾರವ್ಯಾಸನ ಬಗ್ಗೆ ಕೂಡ ನಮ್ಮ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಹೆಚ್ಚಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇದು ಕೂಡ ಚರ್ಚೆಯ ಆರಂಭವೆಂದೇ ನನ್ನ ಗ್ರಹಿಕೆ. ಈ ಒಳನೋಟದಿಂದ ಕುಮಾರವ್ಯಾಸ ಮತ್ತು ವಿದ್ಯಾಪತಿ ಇವರ ಕಾವ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಇನ್ನೂ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಚರ್ಚೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ಹುಟ್ಟುತ್ತದೆ.
ಅಕ್ಷರ ಚಿಂತನ ಮಾಲೆಯ ಈ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಓದಿಕೊಂಡು ಅವುಗಳ ಮೌಲ್ಯಮಾಪನ ಮಾಡುವುದು ಸಾಧ್ಯ. ಆದರದು ಸದ್ಯಕ್ಕೆ ಪ್ರಯೋಜನಕಾರಿಯಾಗಿಲ್ಲ. ದಾವ್‌ದ ಜಿಂಗ್ ನ ಭಾಷಾಂತರ ಸರಿಯಾಗಿದೆಯೇ, ಚೀನಿ ಕಾವ್ಯಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಅದರ ಸ್ಥಾನಮಾನವೇನು ಎಂಬುವುದರ ಬಗ್ಗೆ ಈ ಚಿಕ್ಕ ಪುಸ್ತಕ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನೂ ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ತಮಿಳು ಕಾವ್ಯ ಮೀಮಾಂಸೆಯಿಂದ ‘ಶಿಲಪ್ಪದಿಕಾರಂ’ದಂಥ ಕೃತಿಯನ್ನು ಇಡಿಯಾಗಿ ಗ್ರಹಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವೇ? ಅಥವಾ ಅವರದ್ದೇ ಈಚಿನ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ವಿವರಿಸಲು, ಸ್ವೀಕರಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವೇ? ಈ ಬಗ್ಗೆ ಆ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಉತ್ತರಗಳಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಒಟ್ಟಾಗಿಯೇ ನೋಡಬೇಕು. ಈ ಹನ್ನೆರಡು ಗ್ರಂಥಗಳ ಆಯ್ಕೆ, ಅವು ಒಟ್ಟಾಗಿ ಕನ್ನಡದ ಬರವಣಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ಬೀರಬಹುದಾದ ಪ್ರಭಾವ, ಅವೆಲ್ಲ ಕೂಡಿಕೊಂಡು ನಿರ್ಮಿಸುವ ಚಿಂತನಕ್ರಮ ಇವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ನಮ್ಮ ವಿಮರ್ಶೆ ಲಕ್ಷ್ಯ ಕೊಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ಪಂಜಾಬದ ಸೂಫಿ ಕವಿ ಶೇಕ್ ಫರೀದ ಮತ್ತು ದಾರಾಶಿಕೋ ಇವರ ನಡುವಿನ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸಂಬಂಧ ನಮ್ಮನ್ನು ಕೆರಳಿಸಬೇಕು. ಋಗ್ವೇದ ಚಿಂತನೆ ನಾಗಾರ್ಜುನ ಚಿಂತನಕ್ರಮವನ್ನು ಎದುರಿಸಬೇಕು.
ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಮಾತನ್ನು ಹೇಳಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ದೇಶಾದ್ಯಂತ ಪ್ರಕಾಶನದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅಕ್ಷರ ಚಿಂತನ ಮಾಲೆಯ ಪ್ರಕಾಶನ ಒಂದು ತುದಿಯಾಗಿದ್ದರೆ, ನಮ್ಮ ನವಸಾಕ್ಷರರನ್ನು ತಯಾರು ಮಾಡುವ ಪ್ರಕಾಶನ ಇನ್ನೊಂದು ತುದಿಯಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಪ್ರಕಾಶನದ ಉದ್ದೇಶದ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿಯೇ ಈ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಬೆಲೆಗಟ್ಟುವುದು ಹೆಚ್ಚು ಫಲಪ್ರದವಾಗಿದೆ.
* * *

[1] ಡಿ.ಆರ್.ನಾಗರಾಜ ಸಂಪಾದಿಸಿದ ಅಕ್ಷರ ಚಿಂತನೆ ಮಾಲೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಪುಸ್ತಕ ಮಾಹಿತಿಯಲ್ಲಿ ಬರೆದ ಲೇಖನ
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಐಕ್ಯತೆ, ಭಿನ್ನತೆ ಹಾಗೂ ಇತಿಹಾಸ
ಅನೇಕ ಜನ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಇತಿಹಾಸಕಾರರು ಭಾರತವು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ಸಂಯುಕ್ತ ಕೇಂದ್ರವೆಂಬುವುದಾಗಿ ಬಣ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇದು ವಿಭಿನ್ನ ರೀತಿಯ ಧೋರಣೆಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಫಲಿಸುವ ಮಿಶ್ರಣ ರೀತಿಯ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿದೆ. ಇದನ್ನೇ ಜನಪ್ರಿಯ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿ “ಭಿನ್ನತೆಯಲ್ಲಿ ಏಕತೆ” ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಸಮಾಜಗಳು ಹಾಗೂ ಬುಡಕಟ್ಟುಗಳು ಒಟ್ಟಿಗೇ ಇವೆ. ಬುಡಕಟ್ಟಿನವರು ತಮ್ಮ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹಾಗೂ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಇನ್ನೂ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ ಮತ್ತು ಅವರ ಇತಿಹಾಸ ಅಲಿಖಿತವಾದದ್ದಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಸಮಾಜಗಳಿಗೆ ಚರಿತ್ರೆಯ ಪರಂಪರೆಗಳು ಬಹು ಹಿಂದಿನಿಂದಲೂ ಸದೃಢವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿವೆ. ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಚರಿತ್ರೆಯಿಲ್ಲ; ಅನೇಕ ಚರಿತ್ರೆಗಳಿವೆ ಹಾಗೂ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಈಗಲೂ ಕೂಡ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯ ಕ್ಯಾಲೆಂಡರುಗಳನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ !
ಈ ಪ್ರಬಂಧ ಬಿಡಿ ಘಟಕಗಳನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪ ವಿಸ್ತರಿಸಿ ಮಾತನಾಡಲು ತೊಡಗುತ್ತೇನೆ. ಚರಿತ್ರೆ ಎಂಬ ಪದವನ್ನು ನಾವು ಈಗ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಂಡಿರುವಂಥೆ ನಮ್ಮ ಜನರಿಗೆ ಅದರ ಪರಿವೆಯಿರಲಿಲ್ಲ. ಗತಗಕಾಲದಿಂದ ವರ್ತಮಾನದ ತನಕ ಚರಿತ್ರೆಯ ಹರಿದು ಬಂದಿದೆಯೆಂಬ ಸಂಗತಿಯೂ ಕೂಡ ನಮಗೆ ಪುಳಕ ತಾರದು. ಇದಕ್ಕೆ ವ್ಯತಿರೀಕ್ತವಾಗಿ, ನಮ್ಮ ಪೌರಾಣಿಕ ಸಂವೇದನೆ ಅನೇಕ ಯುಗಗಳನ್ನು ಅನೇಕ ಪ್ರಪಂಚಗಳನ್ನೂ ತನ್ನ ಸದ್ಯದ ವಾಸ್ತವವೆಂದೇ ಬೆಸೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಒಂದರ್ಥದಲ್ಲಿ, ಇದೆಲ್ಲವೂ ಘಟನೆಗಳ ನಿರಂತರ ಮುಂದುವರಿಕೆಯೇ ಆಗಿದೆ. ಹಾಗಾಗಿ, ಭಗವದ್ಗೀತೆಯಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣ ಅರ್ಜುನನಿಗೆ ಹೇಳುವುದು ನಮಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸದ ದೂರದ ಮಾತು ಅಂತ ನಮಗೆ ಅನ್ನಿಸುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಕೃಷ್ಣ ವೈವಸತ್ವನಿಗೆ ಸುಮಾರು ನಾಲ್ಕು ಯುಗಗಳ ಹಿಂದೆ ಹೇಳಿದ ನಮಗೆ ಅನ್ನಿಸುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಕೃಷ್ಣ ವೈವಸ್ವತನಿಗೆ ಸುಮಾರು ನಾಲ್ಕು ಯುಗಗಳ ಹಿಂದೆ ಹೇಳಿದ ಗೀತೆಯ ಸತ್ಯ ಈ ಯುಗದಲ್ಲಿ ನಮಗೆ ಪ್ರಸ್ತುತವಾಗಿದೆ.
ಹಾಗಾಗಿಯೇ ಆಧುನಿಕ ಜ್ಞಾನ ಮತ್ತು ಕಾನೂನು ಮತ್ತು ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಇದ್ದರೂ ಅಯೋಧ್ಯೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಸಂಗತಿ ಅಷ್ಟು ಹುಚ್ಚು ಹಿಂಸೆಯ ವಸ್ತುವಾಗಿರುವುದು. ಕುಂಭ ಮೇಳದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಲಕ್ಷಾಂತರ ಜನರು ಸಂಗಮ ಸ್ನಾನಕ್ಕೆ ಮುಗಿಬೀಳುವುದರ ರಹಸ್ಯವೂ ಇದೇ ಆಗಿದೆ.
ಇದರಿಂದ ನಮಗೇನು ಅರ್ಥವಾಗಬೇಕು ಅಂದರೆ, ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ‘ಕಾಲ’ವೆನ್ನುವುದು ಘಟನೆಗಳ ನಿಯಂತ್ರಿಕ ಸರಪಳಿಯಲ್ಲ, ಬದಲಾಗಿ ಭೂತ ಮತ್ತು ವರ್ತಮಾನವನ್ನು ಬೆಸೆಯುವ ಘಟನೆಗಳ ಸಂಯೋಜನೆ. ನಮ್ಮ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹನುಮಾನ್ ಮತ್ತು ಅಶ್ವತ್ಥಾಮನ್‌ರ ಬಗ್ಗೆ ಇರುವ “ಚಿರಂಜೀವ” ಎಂಬ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಇದೇ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಪುಷ್ಟೀಕರಿಸುತ್ತದೆ. ತ್ರೇತಾಯುಗದ ಹನುಮಂತ ದ್ವಾಪರಯುಗದ ಅರ್ಜುನನ ಲಾಂಛನವಾಗುತ್ತಾನೆ; ಅಂದರೆ ರಾಮ ಮತ್ತು ಕೃಷ್ಣರ ನಡುವೆ ಸಂಪರ್ಕ ಮಾಡಿದ ಹಾಗಾಯಿತು.
“ಏಕತೆ”ಯ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ಬರುವುದಾದರೆ, ಭಾರತಿಯ ಕಲೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅನಾದಿ ಕಾಲದಿಂದ ಇಂದಿನವರೆಗೆ ಒಂದು ಏಕೀಕೃತವಾದ ಪರಂಪರೆ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿರುವುದು ನಿರ್ವಿವಾದವಾಗಿದೆ. ಅಂದರೆ, ಅಜಂತಾ, ಎಲ್ಲೋರಾ, ಮೊಘಲ್, ಮತ್ತು ಕಾಂಗ್ರಾ ಚಿತ್ರಕಲಾಕೃತಿಗಳಿಂದ ಹಿಡಿದು ಇತ್ತೀಚಿನ ಅವನೀಂದ್ರನಾಥ ಮತ್ತು ನಂದಲಾಲ್ ಬೋಸರವರೆಗೆ ಈ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ನಾವು ಗುರುತಿಸಬಹುದು.
ಅಲ್ಲಿಂದ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಏಕ ರೂಪದ ಒಂದು ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಚಿತ್ರಿತ ವಿವರಗಳ ಮೂಲಕ ನಾವು ನೋಡಬಹುದಾಗಿದೆ. ಭಾರತೀಯ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಮತ್ತು ಕಲೆಯಲ್ಲಿರುವ ಸಾಮ್ಯವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದು ನಮಗೆ ಕಷ್ಟವಾಗಲಾರದು. ಚರಿತ್ರೆಯಲ್ಲಿ ಕಾಲವು ಘಟನೆಗಳ ಸಂಯುಕ್ತಾವಸ್ಥೆಯಾಗಿದ್ದು ನಿರಂತರವೆಂದಾದರೆ, ಕಲೆಯಲ್ಲಿ ಅದು ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಿವರದಲ್ಲಿಯೂ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆಯ ತುಡಿತವಾಗಿ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ. (ಕಾಮಸೂತ್ರ, ಶಿಲ್ಪಶಾಸ್ತ್ರ, ಹಾಗೂ ನಿಜವಾಗಿ ವ್ಯಕ್ತಿ ಸುಸಂಸ್ಕೃತನಾಗಲು ಬೇಕಾದ ೬೪ ಕಲೆಗಳ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿ) ನನ್ನ “ಚಕೋರಿ”ಯಲ್ಲಿ ಅನುಭವದ ಸಮೃದ್ಧತೆಯನ್ನು ತಂದುಕೊಳ್ಳಲು ಇದೆ ಬಗೆಯ ಮಾರ್ಗವನ್ನು ನಾನು ಅನುಸರಿಸಿರುವುದರ ಬಗ್ಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಗಮನ ಸೆಳೆಯಬಯಸುತ್ತೇನೆ.
‘ವ್ಯತ್ಯಾಸ’ಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳಬೇಕು. ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು ಇವೆ; ಇಲ್ಲವೆಂತಲ್ಲ. ಅವು ಕೂಡ ನನಗೆ ರೋಮಾಂಚನವುಂಟು ಮಾಡಿವೆ. ಪರಿಲ್ಪನೆಯ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಈ ‘ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು’ ಹೇಗೆ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತವೆ ಎಂಬುವುದನ್ನು ಕೆಲವು ಉದಾಹರಣೆಗಳ ಮೂಲಕ ವಿವರಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತೇನೆ. ಹಾಗೆ ಮಾಡುವಾಗ ಬಹುತೇಕ ಕನ್ನಡ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗೆ ಸೀಮಿತಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೇನೆ; ಕೆಲವು ವೇಳೆ ವಿಶಾಲವಾದ ದ್ರಾವಿಡ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಉಲ್ಲೇಖ ಬರುತ್ತದೆ; ಕನ್ನಡ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ದ್ರಾವಿಡ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಒಂದು ಭಾಗ ತಾನೇ? ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ “ಮಹಾಮನೆ” ಮತ್ತು “ಅರಮನೆ”ಯ ವೈರುಧ್ಯವನ್ನೇ ಗಮನಿಸಿ. ಅರಮನೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ರಾಜಮನೆತನದ ಶ್ರೇಣೀಕರಣದ ಸ್ಪಷ್ಟ ಸಂಕೇತ. ಇದಕ್ಕೆ ತದ್ವಿರುದ್ಧವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡದ ವೀರಶೈವ ಸಾಹಿತ್ಯ “ಮಹಾಮನೆ”ಯ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಮುಂದಿಟ್ಟಿತು; “ಮಹಾಮನೆ” ಒಂದು ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ ವಾಸಸ್ಥಳ; ಶೀಲ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಸಂಪರ್ಕದಿಂದಾಗಿ ಔನ್ನತ್ಯವನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಂಡಂತ ಕ್ಷೇತ್ರ.
ಸಮಾನ ಮನಸ್ಕರು ಒಂದು ಕಡೆ ಸೇರಿ ಬದುಕಿನ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ವಿನ್ಯಾಸಗಳು ಮತ್ತು ಸಂರಚನೆಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಜಿಜ್ಞಾಸೆ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಅವರ ಮಾನದಂಡ “ಸನಾತನ ವೇದ”ವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ “ಶರಣ” ಅಂದರೆ ಭಕ್ತನ ಮಾರ್ಗವಾಗಿತ್ತು. ಜೊತೆಗೆ, ಅಲ್ಲಿ ನೆರೆಯುತ್ತಿದ್ದವರು ಕಲಿತ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರಾಗಿರಲಿಲ್ಲ, ಬದಲಾಗಿ ಎಲ್ಲ ವರ್ಗಗಳಿಂದ ಬಂದ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಾಗಿದ್ದರು. ಇದಲ್ಲದೇ ಬಹಳ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಆಯ್ಕೆಗಳೂ ಅಲ್ಲಿ ಸೂಚಿತವಾಗಿವೆ. ಜ್ಞಾನದ ಭಾಷೆಯೆಂದೇ ಸ್ವಿಕೃತವಾಗಿದ್ದ ಸಂಸ್ಕೃತದ ಬದಲು ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಭಾಷೆಯಾದ ಕನ್ನಡದ ಬಳಕೆಯಾಯಿತು. ವೇದದ ಪಾರಮ್ಯವನ್ನು ಬದಿಗಿಟ್ಟು ಜನಸಾಮಾನ್ಯನ ಅನುಭವ ಪ್ರಾಮಾಣಕ್ಕೆ ಬೆಲೆ ಬಂದ ಸಂದರ್ಭ ಅದು.
ತಮಿಳು ಸಾಹಿತ್ಯದ ಕಡಗೆ ದೃಷ್ಟಿ ಬೀರಿದರೆ ಅಪರೂಪದ ಕಾವ್ಯ ‘ಸಿಲಪ್ಪದಿಕಾರಂ’ ನಮಗೆ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ಆದು ಅಪರೂಪದ ಮಹಾಕಾವ್ಯವೆಂದು ನಾನು ನಂಬುವುದೇಕೆಂದರೆ ಅದರಲ್ಲಿನ ಕಥಾನಾಯಕ ಒಬ್ಬ ವಣಿಕ; ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತ, ಇಲಿಯಡ್, ಒಡಿಸ್ಸಿ- ಇಂಥ ಯಾವ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿಯೂ ಕಾಣಸಗಿದಂಥ ನಾಯಕ.
ವಣಿಕನಾಗಿ ಕೋವಲನ್ ದೊರೆಯ ಅಧೀನದಲ್ಲಿರುವಂಥ ಒಬ್ಬ ಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರಜೆ. ಇತರೆ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ಕಥಾನಾಯಕರು ತಾವೇ ಸ್ವಯಂ ದೊರೆಗಳಾಗಿ ಯಾವ ಕಾನೂನು ಕಟ್ಟಳೆಗೆ ಸಿಲುಕದವರು. ಕಥಾನಾಯಕನಾಗಿ ಕೋವಲನ್ ಆಯ್ಕೆಯಾಗಿರುವುದರಿಂದ ನಮಗೆ ಅವನು ಹತ್ತಿರದವನಾಗುತ್ತಾನೆ ಮತ್ತು ಬದುಕಿನ ಬೇರೊಂದು ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯ ನಮಗೆ ದಕ್ಕುತ್ತದೆ. ವೀರಶೈವ ಚಳುವಳಿಯಲ್ಲಿದ್ದಂಥ ಜನತಾಂತ್ರಿಕವಾದ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಇದರಿಂದ ಸಾಬೀತಾಗುತ್ತದೆ.
“ವ್ಯತ್ಯಾಸ”ಗಳ ಬಗೆಗೆ ಇನ್ನು ಕೆಲವು ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ನೀಡುವುದಾದರೆ, ಅತಿಮಾನುಷವಾದ ದೈವದ ಮೂಲಕ ನಾವು ಸಂಬಂಧ ಹೊಂದಿರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಕನ್ನಡಿಗನಿಗೆ, ತಮಿಳನಿಗೆ ಹಾಗು ಒಬ್ಬ ಬಂಗಾಳಿಗೆ “ಮಾತೃ” ದೇವರಾಗಿದ್ದಾಳೆ. ಆದರೆ ಪೂಜಾವಿಧಾನದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ ಅಲ್ಲಿರುವುದು ಶರಣಾಗತಿ ಇಲ್ಲವೇ ಅಮಿತಾನಂದ. ಕೊಂಡ ಹಾಯುವುದನ್ನಾಗಲೀ ಅಥವಾ ಅಮ್ಮನ ಮೂರ್ತಿಯ ಮುಂದೆ ಮೈಮರೆತು ಕುಣಿಯುವುದನ್ನಾಗಲೀ ನೆನಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಿ, ಇವೆಲ್ಲ ಹರ್ಷೊನ್ಮಾದದ ಸಂಕೇತ. ಅಸ್ಪೃಶ್ಯ ಸಂತನಾದ ನಂದನಾರ್ ಅವರ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಶರಣಾಗತಿ ಭಾವನ ತೀವ್ರ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಾವು ಕಾಣಬಹುದು. ಇನ್ನೊಂದು ಮುಖವಾದಂತ ಸನಾತನ ಹಿಂದೂ ಪೂಜಾ ವಿಧಾನವಿದೆಯಲ್ಲ ಅದು ವ್ಯವಹಾರಿಕವಾದಂಥದು. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಹೋಮ, ಯಜ್ಞ- ಇವುಗಳ ಮೂಲಕ ದೇವತೆಗಳಿಂದ ಕೆಲವು ವರಗಳನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಹುನ್ನಾರವಡಗಿದೆ. ಈ ಸಂಪರ್ಕದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಪೂಜಾವಿಧಾನದಲ್ಲಿಯೇ “ವ್ಯತ್ಯಾಸ” ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ; ಹಾಗೂ ಶರಣಾಗತಿ ಮತ್ತು ವ್ಯವಹಾರದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸೂತ್ರವಿದೆ.
“ಚರಿತ್ರೆ”ಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವುದಾದರೆ “ಆಧುನಿಕ ಚರಿತ್ರೆ” ಹುಟ್ಟಿದ್ದು ೧೮೩೬ರಲ್ಲಿ. ಮೆಕಾಲೇ ನೇತೃತ್ವದಲ್ಲಿ ಶಿಕ್ಷಣ ಅಯೋಗ ‘ಭಾರತೀಯರಿಗೆ ಎಂಥ ಶಿಕ್ಷಣ ಕೊಡಬೇಕು’ ಎಂದು ತೀರ್ಮಾನಿಸಲು ಕೂತಾಗ ಅಯೋಗದಲ್ಲಿದ್ದಂಥ ಆರು ಮಂದಿಯಲ್ಲಿ ಮೂವರು ದೇಶಿಯ ಪದ್ಧತಿಯೇ ಮುಂದುವರಿಯಲಿ ಎಂದು ವಾದಿಸಿದರು. ಆದರೆ ಉಳಿದ ಮೂವರು- ರಾಜರಾಮ್ ಮೋಹನರಾಯ್ ಅವರಲ್ಲೊಬ್ಬರು- ಭಾರತೀಯರಿಗೆ ಆಧುನಿಕ ಬ್ರೀಟಿಷ್ ಶಿಕ್ಷಣವನ್ನು ನೀಡಬೇಕೆಂದು ಒತ್ತಾಯಿಸಿದರು. ಅಂತಿಮವಾಗಿ ಮೆಕಾಲೆ ತನ್ನ ನಿರ್ಣಾಯಕವಾದ ಅಧ್ಯಕ್ಷೀಯ ಮುದ್ರೆ ಒತ್ತಿ ಬ್ರಿಟಿಷ್ ಶಿಕ್ಷಣವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿದ. ಮೆಕಾಲೆಯ ಶೈಕ್ಷಣಿಕ ಶಿಫಾರಸ್ಸುಗಳ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ನಮ್ಮ ಆಡಳೀತದ ಭಾಷೆಯಾಯಿತು. ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಉರ್ದು ಮತ್ತು ಪಾರ್ಸಿ ನಮ್ಮ ಅಧಿಕೃತ ಭಾಷೆಗಳಾಗಿದ್ದವು- ಅವುಗಳು ಹೊಸದೇನನ್ನೂ ನಮಗೆ ತಿಳಿಸಲಿಲ್ಲ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಬರುವ ತನಕ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಮ್ಮ ಜ್ಞಾನದ ಭಾಷೆಯಾಗಿದ್ದಿತು. ಸಂಸ್ಕೃತದ ಜ್ಞಾನಕ್ಕೆ ಗಟ್ಟಿತನವಿಲ್ಲವೆಂಬುವುದನ್ನು ಇಂಗ್ಲೀಷ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸತೊಡಗಿತು. ಭಾರತದ ಇತರೆ ಭಾಷೆಗಳೆಲ್ಲ ಒಟ್ಟಾಗಿ ಸೇರಿ ಪ್ರತಿರೋಧಿಸಿದರೂ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಸದೃಢವಾಗುತ್ತಾ ಹೋದದ್ದರ ಕಾರಣ ಇದು. ಬ್ರಿಟಿಷರು ಬರುವುದಕ್ಕೆ ಮೊದಲೂ ಕೂಡ ನಮಗೆ ಚರಿತ್ರೆ ಇತ್ತು ಎನ್ನುವ ಕಾರಣದಿಂದ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಗಳನ್ನು ನಾವು ಅಂಗೀಕರಿಸಿದೆವು.
ಬ್ರಿಟಿಷರು ಕೊಟ್ಟಂಥ ಶಿಕ್ಷಣ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸುಗಳು ತರಬೇತಿ ಹೊಂದಿವೆ ಎಂಬ ತಿಳುವಳಿಕೆಯಿಂದಲೇ ನಾವು ಮುಂದುವರೆಯಬೇಕು; ಹಾಗಾಗಿ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸುಗಳನ್ನೇ ಪ್ರಶ್ನಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ನಾವು ಕಳೆದುಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ. ಅವರು ನಮ್ಮನ್ನು ಬಡವರೆಂದು ಕರೆದರು, ನಾವು “ಹೌದು” ಎಂದೆವು. ನಾವು ಮೂಢರು ಎಂದರು. ಅದನ್ನೂ ನಾವು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡೆವು.  ‘ಭಾರತೀಯರಿಗೆ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಿಲ್ಲ’ ಎಂದರು; ಮರುಮಾತನಾಡದೆ ಅದನ್ನೂ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡೆವು. ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಗೈರುಹಾಜರಿಯೇ ನ್ಯೂನತೆಯಾಗಿ ಏಕೆ ಕಾಣಬೇಕು ಎಂದು ನಾವು ಪ್ರಶ್ನಿಸಲಿಲ್ಲ. ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಕೆಲವು ಯೂರೋಪಿಯನ್ ದೇಶಗಳು ಮತ್ತು ಅಮೇರಿಕಾವನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಜಗತ್ತಿನ ಎಲ್ಲ ದೇಶಗಳೂ ಚರಿತ್ರೆಯ ಹೊರಗಿರುವಂಥವು. ಆದರೆ ಈ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲ್ಲಿರುವವರು ಕೂಡ ಮನುಷ್ಯರು ತಾನೇ? ಬ್ರಿಟಿಷರು ನಮ್ಮ ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಕಾಲೂರಿದಾಕ್ಷಣದಿಂದ ಅವರು ನಮಗಿಂತ ಶ್ರೇಷ್ಠರು ಎಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡು ಬಿಟ್ಟ ನಾವು ಮಾತ್ರ ಚರಿತ್ರೆಯ ಹೊರಗಿರುವುದು ಅವಮಾನವೆಂದು ಬಗೆದವರು. ಹಾಗಾಗಿ ಬ್ರಿಟಿಷರು ನೀಡಿದ ಚರಿತ್ರೆಯ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನದಿಂದಾಗಿ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಬೇರೆಯ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿ ನೋಡುವ ಒತ್ತಡಕ್ಕೊಳಗಾದೆವು.
ಸಂಸ್ಕೃತದ ಮಹಾಭಾರತದ ಇತ್ತೀಚಿನ ಆವೃತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಈ ಅಂಶ ಬಹಳ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಮಹಾಭಾರತ ಒಂದು ಬೃಹತ್ತಾದ ಮಹಾಕಾವ್ಯ. ಆ ಕಾವ್ಯದ ಯಾವ ಭಾಗ ಮೂಲದ್ದು ಇನ್ನು ಉಳಿದ ಯಾವ ಭಾಗ ಪ್ರಕ್ಷೇಪ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಪತ್ತೇ ಮಾಡುವ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆದಿದೆ. ಈ ಕ್ರಿಯೆಯ ಹಿಂದಿರುವಂಥ ಪ್ರೇರಣೆ ಚರಿತ್ರೆಯ ಪಶ್ಚಾತ್ಯ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿ ಒಡಮೂಡಿದ್ದು. ಇದರ ಪ್ರಕಾರ ಮೂಲ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಮಾತ್ರ “ಅಪ್ಪಟ”ವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಬೇಕು. ಮಹಾಭಾರತದ ಮೂಲ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಜಯ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗಿದ್ದು ಅದರಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಐದು ಸಾವಿರ ಪದ್ಯಗಳಿವೆ. ಇದನ್ನು ಮಾತ್ರ ‘ಅಪ್ಪಟ’ವೆಂದು ಬಗೆದು ಉಳಿದ ಒಂದು ಲಕ್ಷ ಪದ್ಯಗಳು ಪ್ರಕ್ಷೇಪವೆಂದು ಹಣೆಪಟ್ಟಿ ಕಟ್ಟಿ ಪಕ್ಕಕ್ಕಿಡುವುದು ಈ ವಿಧಾನದ ಹುನ್ನಾರವಾಗಿದೆ.
ಅವರ ವಾದ ಹೀಗಿದೆ: ‘ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಒಬ್ಬನೇ ಒಬ್ಬ ಸೃಷ್ಟಿಕರ್ತನಿರುವಂತೆ, ಒಂದು ಪಠ್ಯಕ್ಕೆ ಇರುವವನೇ ಒಬ್ಬನೇ ಕೃತಿಕಾರ. ಪಠ್ಯ ಅವನ ಸುಪರ್ದು. ಉಳಿದವರು ಅದರ ತಂಟೆಗೆ ಹೋಗುವ ಹಾಗಿಲ್ಲ. ಪಠ್ಯದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಅನಿವಾರ್ಯವಾದಂಥ ಐಕ್ಯತೆ ಇರುವುದು. ಪ್ರಕ್ಷೇಪಗಳಿಂದ ಈ ಐಕ್ಯತೆಗೆ ಧಕ್ಕೆಯುಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಅವನ್ನು ತೆಗೆದುಬಿಡಬೇಕು; ಈ ಆಲೋಚನೆಯ ಹಿಂದಿನ ಮನಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ನಾವು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ. ‘ಒಂದು ರಾಷ್ಟ್ರ ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ಹತ್ತು ಸಾವಿರ ವರ್ಷಗಳ ದೀರ್ಘ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮಹಾಕಾವ್ಯವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದೆ’. ಎಂಬ ವಿಸ್ಮಯಕಾರಿ ಸಂಗತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ನಮಗೆ ಹೆಮ್ಮೆಯೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ವಿಜ್ಞಾನದ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳೂ ಕೂಡ ತಮ್ಮ ವಿಜ್ಞಾನದ ಚರಿತ್ರೆಯ ಪಾಠಗಳನ್ನು ಪ್ಲೇಟೋ ಮತ್ತು ಅರಿಸ್ಟಾಟಲ್‌ರಿಂದಲೇ ಶುರು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಅಂಥ ಮನಸ್ಥಿತಿ ಖಂಡಿತವಾಗಿ ಈ ಕಾಲಕ್ಕಲ್ಲ. ನೋಬೆಲ್ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ವಿಜೇತ ವಿ.ಎಸ್. ನೈಪಾಲರ ಲಾಗಾಯ್ತು ಅನೇಕ ಜನ ಚಿಂತಕರು ಭಾರತದ ಬಗ್ಗೆ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿರುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಆಶ್ಚರ್ಯವುಂಟು ಮಾಡುತ್ತದೆ; ಅವರ ಪ್ರಕಾರ “ಭಾರತೀಯರು ಭೂತಕಾಲವನ್ನು ಪೂಜಿಸುತ್ತಾರೆ. ವರ್ತಮಾನದ ಬಗೆಗಾಗಲೀ, ಭವಿಷ್ಯತ್ತಿನ ಬಗೆಗಾಗಲಿ ಅಥವಾ ಪ್ರಗತಿಯ ಬಗೆಗಾಗಲಿ ಅವರಿಗೆ ದಿಗಿಲೆಂಬುವುದೇ ಇಲ್ಲ.” ಒಂದೇ ಉಸಿರಿನಲ್ಲಿ ಅವರು ಹೇಳುವ ಮಾತು ಅಂದರೆ “ಭಾರತಿಯರು ಭೂತಕಾಲವನ್ನು ಆರಾಧಿಸುತ್ತಾರೆ ಮತ್ತು ಭಾರತಿಯರಿಗೆ ಇತಿಹಾಸದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯೇ ಇಲ್ಲ” ಎಂಬುವುದು.
ಕುರ್ತಕೋಟಿ ಅವರ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಉದ್ಧರಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದೇನೆ; ಭೂತಕಾಲವನ್ನು ಆರಾಧಿಸುವ ಜನರು ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿಲ್ಲವೆಂದು ಹೇಳುವುದಾದರೂ ಹೇಗೆ? ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚು ಸಂಗ್ರಹಾಲಯಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳು ಭೂತ ಕಾಲವನ್ನು ಬಿಗಿಯಾಗಿ ಹಿಡಿಯುತ್ತವೆ. ಗತಕಾಲದ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಮುಕ್ಕಾಗದಂತೆ ಕಾಪಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಅವರು ಇನ್ನಿಲ್ಲದಂತೆ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ, ನಮಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇಂಗ್ಲೆಂಡ್, ಅಮೇರಿಕಾ ಮತ್ತು ಫ್ರಾನ್ಸ್ ದೇಶಗಳು ಗತಕ್ಕೆ ಆತುಕೊಂಡಿವೆ. ಇತ್ತೀಚಿನವರೆಗೂ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ವಸ್ತು ಸಂಗ್ರಹಾಲಯಗಳು ಇರಲಿಲ್ಲ. ನಮಗೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಇಲ್ಲವೆಂದು ನಮ್ಮನ್ನು ಅವಹೇಳನ ಮಾಡುವ ಪರಿಪಾಠವಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿರುವ ಜನರು ಮೊದಲು ಕೇಳಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದದ್ದು ಏನೆಂದರೆ ‘ಹೇಗೆ ಮತ್ತು ಯಾವಾಗಿನಿಂದ ಭಾರತೀಯರು ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು ಆರಾಧಿಸತೊಡಗಿದರು?’
ಚರಿತ್ರೆಯ ದೊಡ್ಡ ಸಮಸ್ಯೆಯೆಂದರೆ ಅದು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಭೂತವನ್ನು ವರ್ತಮಾನದಿಂದ ಪಡೆದ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಮಾಡಿಬಿಡುತ್ತದೆ. ಸೌಹಾರ್ದಯುತವಾಗಿ ಭೂತ ಮತ್ತು ವರ್ತಮಾನ ಒಟ್ಟಿಗೇ ಇರಬಲ್ಲವು ಎಂಬ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಅದು ಗಣನೆಗೆ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಹಾಗೂ ಕಾಲದ ಛಿದ್ರೀಕರಣ ಕೇವಲ ಕೃತಕವಾದದ್ದು ಎಂಬುವುದನ್ನೂ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಎ.ಕೆ. ರಾಮಾನುಜನ್‌ರವರು ಹೇಳಿರುವ ಒಂದು ಪ್ರಸಂಗದ ಕಡೆಗೆ ನಿಮ್ಮ ಗಮನ ಸೆಳೆಯಲು ಇಷ್ಟಪಡುತ್ತೇನೆ. ಮದ್ರಾಸ್‌ನ ಪ್ರಾಚ್ಯಸಂಶೋಧನಾ ಸಂಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ತುಂಬಾ ಮೌಲಿಕವಾದಂಥ ಜೈನ ಪಠ್ಯ ನಾಪತ್ತೆಯಾಗಿರುವುದು ಬೆಳಕಿಗೆ ಬಂತು. ಆ ಪಠ್ಯದ ಬೇರೆ ಪ್ರತಿ ಇಲ್ಲದೆ ಕಾರಣ ಮತ್ತೇ ಮುದ್ರಿಸಲು ಕೂಡ ಆಗಲಿಲ್ಲ. ಸಂಸ್ಥೆಯ ನಿರ್ದೇಶಕರು ಆ ಪಠ್ಯ ಹುಡುಕಿಕೊಂಡು ಊರೂರು ಆಲೆಯುತ್ತಿದ್ದಾಗ ಒಂದು ಗ್ರಾಮದ ಜೈನರ ದೇವಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಅದೇ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಯಾರೋ ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ ಓದಿ ಹೇಳುತ್ತಿರುವುದು ಕೇಳಿಸಿತು. ಸರಕಾರದ ಪ್ರಕಾರ ಕಳೆದುಹೋಗಿದ್ದಂಥದ್ದು ಜನಸಮುದಾಯದಲ್ಲಿ ಜೀವಂತವಾಗಿತ್ತು. ಸರಕಾರಕ್ಕೆ “ಗತ”ವಾಗಿದ್ದದು ಸಮುದಾಯಕ್ಕೆ ‘ವರ್ತಮಾನ’ವಾಗಿದ್ದಿತು.
ರಾಮಾಯಣ ಮಹಾಭಾರತಗಳು ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳನ್ನು ಎಷ್ಟು ಬಗೆಯಾಗಿ ಕಾಡಿವೆಯೆಂದರೆ ಮತ್ತೇ ಮತ್ತೇ ಅವುಗಳನ್ನು ಅವರು ಬರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಸದ್ಯಕ್ಕೆ ನಮ್ಮ ಚರ್ಚೆಯನ್ನು “ಅನುವಾದ”ವೆಂಬ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗೆ ಸೀಮಿತಗೊಳಸಿಕೊಳ್ಳೋಣ. ವಿಲಿಯಂ ಜೋನ್ಸ ಅಭಿಜ್ಞಾನ ಶಾಕುಂತಲವನ್ನು ಇಂಗ್ಲೀಷಿಗೆ ಅನುವಾದ ಮಾಡಿದ ನಂತರ ಅನುವಾದ ಕಾರ್ಯಕ್ಕೆ ಅವರು ಗುರುತು ಮಾಡಿದ್ದ ನಿಯಮಗಳನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸುತ್ತಾ ನಾವು ಕೂಡ ಅವರ ಅನೇಕ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಅನುವಾದಿಸಿಕೊಂಡೆವು. ಅನುವಾದದ ಈ ನವೀನ ಕಲೆಯನ್ನು ನಾವು ಅವರಿಂದಲೇ ಕಲಿತಿದ್ದ ಕಾರಣ ನಮಗೆ ಅನ್ಯ ಮಾರ್ಗವಿರಲಿಲ್ಲ. ನಿಯಮಗಳೆಂದರೆ:
ಅ) ಅನುವಾದ ಮೂಲಕ್ಕೆ ನಿಷ್ಠರಾಗಿರಬೇಕು.
ಆ) ಮೂಲ ಪಠ್ಯ ಮಾತ್ರ ಅಪ್ಪಟ/ ಶ್ರೇಷ್ಠ/ ಅದಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ ಅಧಿಕೃತತೆ
ಇ) ಅನುವಾದವೆಂದೂ ಮೂಲವಾಗಲಾರದು.
ಈ) ಅನುವಾದವನ್ನು ಮೂಲಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ / ಮೂಲಕ್ಕೆ ತುಲನೆ ಮಾಡಿ ಅದರ ಮೌಲ್ಯ ನಿರ್ಣಯ ಮಾಡಬಹುದು.
ಆದರೆ ಅನುವಾದದ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ನಮಗಿದ್ದಂಥ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಇದಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಪ್ರಕಾರ ಮೂಲ ಪಠ್ಯದಿಂದ ಅನುವಾದ ದೂರವಿದ್ದಷ್ಟು ಅದರ ಮೌಲ್ಯ ಹೆಚ್ಚುತ್ತದೆಯೆಂಬುವುದು ನಮ್ಮ ನಂಬಿಕೆ. ಒಂದು ಪಠ್ಯವನ್ನು ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಪ್ರದೇಶ ತನ್ನದಾಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ ಬಗೆಯೆಂದರೆ ಸ್ಥಳೀಯವಾದ ಬಗೆಯನ್ನೂ, ಸ್ಥಳೀಯವಾದ ಪ್ರಸ್ತುತತೆಯನ್ನೂ ಅದಕ್ಕೆ ನೀಡುವುದರ ಮೂಲಕ. ರಾಮಾಯಣ ಮತ್ತು ಮಹಾಭಾರತಗಳು ನಮ್ಮ ದೇಶೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ- ಅದು ಶಿಷ್ಟ ಭಾಷೆಯಿರಲಿ ಅಥವಾ ಮೌಖಿಕ ಉಪಭಾಷೆಯೇ ಇರಲಿ- ನಮಗೆ ದಕ್ಕಿರುವ ಕ್ರಮವೇ ಹೀಗೆ. ಪಂಪ, ಕುಮಾರವ್ಯಾಸ ಹಾಗೂ ಕಂಬನ್‌ರಂಥ ಕವಿಗಳು ಅನುವಾದಿಸಿರುವುದೇ ಹೀಗೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಆ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಕೇವಲ ಭಾಷಿಕ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ನಡೆಯದೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸ್ತರಗಳಲ್ಲೂ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದೆ. ಉದಾಹರಣೆ, ಭಾರತದ ಬೇರೆ ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ರಾಮ, ಲಕ್ಷ್ಮಣ, ಸೀತೆ ಅಥವಾ ಪಾಂಡವರು ತಿರುಗಾಡಿದ್ದ ಜಾಗವನ್ನು ನಿಮಗೆ ಜನರು ತೋರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕರ್ನಾಟಕ ಒಂದರಲ್ಲೇ ಕೀಚಕನಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಅಖಾಡ ಮತ್ತು ಅಂಗಸಾಧನೆಯ ಐದು ಜಾಗಗಳನ್ನು ನಾವು ಕಾಣಬಹುದು. ರಾಮನ ಜೊತೆ ಕಾಡಿನಲ್ಲಿ ಅಲೆಯುತ್ತಿರುವಾಗ ಸೀತೆಯ ಸೀರೆಯಿಂದಾದ ಗುರುತನ್ನು ಜನರು ಹಂಪಿಯಲ್ಲಿ ಇಂದಿಗೂ ತೋರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಚಿತ್ರದುರ್ಗದಲ್ಲಿ ಭೀಮನ ಪಾಕಶಾಲೆಯ ಗುರುತುಗಳಿವೆ.
ಇದು ಇನ್ನೊಂದು ಬಗೆಯ ಅನುವಾದ. ಅಧುನಿಕ ಅನುವಾದಕ್ಕೂ ಇದಕ್ಕೂ ಹೋಲಿಸಿದರೆ, ಆಧುನಿಕ ಅನುವಾದ ಎಷ್ಟು ಸಪ್ಪೆ ಎಂಬುದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇವತ್ತು ಗೌರವಕ್ಕೆ ಭಾಜನವಾಗಿರುವುದು ಅಂಥ ಅನುವಾದವೇ . ನಮ್ಮ ಅನುವಾದದ ಬಗೆಗಿನ ಅರಿವೂ ಕೂಡ ಬಂದಿರುವುದು ಇದರಿಂದಲೇ. ಅನುವಾದದ ತತ್ವ ಈವತ್ತು ಇದೇ ಆಗಿದೆ. ಉಳಿದ ತತ್ವಗಳ ಅನ್ವೇಷಣೆಯೇ ಇಂದು ನಮ್ಮ ಮುಂದಿರುವ ಸವಾಲಾಗಿದೆ.
* * *
—-
ಕನ್ನಡನುವಾದ: ಸಿ. ನಾಗಣ್ಣ
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಸಿಂಗಾರೆವ್ವ ಮತ್ತು ಅರಮನೆ
ಈವತ್ತಿಗೂ ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ ಸಮೃದ್ಧವಾಗಿರುವಂಥ ಒಂದು ಗ್ರಾಮದಲ್ಲಿ ನಾನು ಹುಟ್ಟಿ ಬೆಳೆದ ಕಾರಣ ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯ ನನ್ನ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯ ನಿರಂತರ ಮೂಲವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಈ ಕಾರಣದಿಂದ ನಾನೊಬ್ಬ ಜನಪದ ಕವಿಯೆಂದು ಅರ್ಥವಲ್ಲ. ನಾನೊಬ್ಬ ನಗರದ ಕವಿ ಮತ್ತು ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯ ನನ್ನ ಸೃಜನಶೀಲ ಶಕ್ತಿಯ ಮೂಲವಾಗಿದೆ; ನನ್ನ ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ-ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿಗೆ ನನ್ನ ಕಥಾಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಕೂಡ- ಜನಪದ ಕಾವ್ಯದ ಚಹರೆಯಿದೆ. ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ, ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯ ನನ್ನ ಎರಡನೇ ಭಾಷೆಯಾಗಿದೆ; ಅದರ ಮೂಲಕ ಹೊರಗಿನ ಜಗತ್ತನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಂಡು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದ್ದೇನೆ. ಒಂದು ತರಹದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಕವಿಯೂ ಸಹ ತನ್ನ ಭಾಷೆಯಿಂದ ಜಗತ್ತನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾನೆ; ಆದರೆ ಅಂತಿಮವಾಗಿ ಪ್ರಪಂಚವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಭಾಷೆಯನ್ನು ಗೆಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. ನನ್ನ ಬರಹದಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಕಾಣುವ ಮಾತೃ-ಚೈತನ್ಯವು ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ ಅವಿರ್ಭವಿಸಿರುವಂಥದಾಗಿದೆ ಮತ್ತು ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿದೆ. ತಾಯಿ ಪ್ರತಿಮೆ, ಪುರಾಣ ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸಿದರೆ, ತಂದೆ ಚರಿತ್ರೆ ಮತ್ತು ಗದ್ಯದ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಪುರಾಣ ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಮಾಧ್ಯಮವೇ ವಸ್ತುವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುವ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ನಾನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೇನೆ. ನನ್ನ ಗ್ರಾಮದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪರಂಪರೆ ನನಗೆ ದಕ್ಕಿದ್ದು ನನ್ನ ಅದೃಷ್ಟವೆಂದು ನನಗೀಗ ಅರ್ಥವಾಗತೊಡಗಿದೆ.
ಸಿಂಗಾರೆವ್ವ ಮತ್ತು ಅರಮನೆ ಹಾಗೂ ಅದರ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಅನುವಾದವನ್ನು ಕುರಿತು ಒಂದೆರಡು ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಪ್ರಸ್ಥಾಪಿಸಬೇಕು. ಅದೊಂದು ಕಾದಂಬರಿಯಾದರೂ ಕನ್ನಡದ ಪಾರಂಪರಿಕ ಕಥಾ ಸಾಹಿತ್ಯದ ನಿಯಮಗಳನ್ನದು ಅನುಸರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಅಡ್ಡ ನಿರೂಪಣೆಗಳೇ ನೇರ ಕಥಾ ಬೆಳವಣಿಗೆಗಿಂತ ಪ್ರಮುಖವಾಗುವುದರಿಂದ ಸ್ವಲ್ಪ ವಿಚಿತ್ರವಾಗಿಯೂ ತೋರಬಹುದು. ಕಾದಂಬರಿಯ ಮುಖ್ಯವಸ್ತು ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆ ಮತ್ತು ಅದರ ಅವನತಿ; ನಪುಂಸಕನೂ ಕ್ರೂರಿಯೂ ಆದ ದೇಸಾಯಿಯ ಪಾತ್ರದ ಮೂಲಕ ನೈತಿಕ ಪತನವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಲಾಗಿದೆ. ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾಗಿ ದೇಸಾಯಿಯೇ ಅರಮನೆಯ ಒಡೆಯ ಹಾಗೂ ಸಿಂಗಾರೆವ್ವ ಒಡೆಯನೂ ಸಹ; ಆ ಮಹಲಿನಲ್ಲಿ ಸಿಂಗಾರೆವ್ವನನ್ನು ಅಕ್ಷರಶಃ ಕೂಡಿಹಾಕಿರುತ್ತಾನೆ. ನನ್ನ ಇನ್ನೊಂದು ನಾಟಕ ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಗೌಡ ವಿಶಾಲವಾದ ಭೂಮಿಯನ್ನು ಸುಂದರಿಯಾದ ಹೆಣ್ಣನ್ನೂ ಪಡೆದಿರುವಂತೆ ಯಜಮಾನನಾದವನು ಎಂದೂ ತಾನೂ ಹೊಂದಿರುವ ಪದಾರ್ಥವಾಗಲೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಮನುಷ್ಯ ಜೀವನವನ್ನು ಪೋಷಿಸುವಂಥದು ಪ್ರೀತಿಯೇ ಹೊರತು ಒಡೆತನವಲ್ಲ.
ಕಾದಂಬರಿಯ ಮುಖ್ಯವಾದ ಸತ್ಯವೆಂದರೆ ನಮ್ಮ ಗತವನ್ನು ವರ್ತಮಾನದಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಭವಿಷ್ಯದಲ್ಲಿ ನಾವು ಹೇಗೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೇವೆ ಎಂಬುವುದನ್ನು ಕುರಿತಾದದ್ದು. ಕಾದಂಬರಿಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಪಾಳೆಯಗಾರರು ವಾಸ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಂತ ಅರಮನೆ ಈಗ ಅವನತಿಯ ಹಾದಿ ಹಿಡಿದಿದೆ. ಸಮಸ್ಯೆ ಎಂದರೆ ಅದನ್ನೇ ಹೇಗೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು ಎಂಬುವುದು. ಗುಡಿಸಿಲಾಗಿರಲಿ, ಮಹಲಾಗಿರಲಿ ಅದು ಮುಡಿಪಾಗಿರಬೇಕಾದದ್ದು ಮಕ್ಕಳಿಗಾಗಿ. ನಪುಂಸಕನಾದ ಶ್ರೀಮಂತ ಮಹಲಿನ ಒಡೆಯನಿದ್ದಾನೆ; ಗರ್ಭಿಣಿಯಾಗಲಾರದ ಹೆಂಡತಿ ಅಲ್ಲಿ ಇದ್ದಾಳೆ. ಅವರು ಕಾಲವಾದ ಬಳಿಕ ಮಹಲನ್ನು ಶಾಲೆಯಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ ಮತ್ತು ಅಲ್ಲಿ ನೂರಾರು ಮಕ್ಕಳು ವಿದ್ಯೆ ಕಲಿಯತೊಡಗುತ್ತವೆ. ಮಹಲಿನಲ್ಲಿ ಮಕ್ಕಳ ಕಿಲ ಕಿಲ ನಗು ತುಂಬುತ್ತದೆ; ಮಹಲು ಮಕ್ಕಳಿಗಾಗಿಯೇ ಎಂಬುವುದು ನನಗೆ ಬಹಳ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ.
ನನ್ನ ಉಳಿದ ಕೃತಿಗಳಂತೆಯೇ ಈ ಕಾದಂಬರಿಯು ಈಗ ಇಂಗ್ಲೀಷ್‌ಗೆ ಅನುವಾದಗೊಂಡಿದೆ. ಯಶಸ್ವಿಯಾದ ಎಲ್ಲ ಅನುವಾದಗಳಿಗೂ ಒಂದು ಉದ್ದೇಶ ಎಂಬುವುದು ಇರುತ್ತದೆ. ಆ ಉದ್ದೇಶದ ಹಿನ್ನಲೆಯಲ್ಲಿ ನಾನು ಅನುವಾದವನ್ನು ಅಳತೆ ಮಾಡಬೇಕು. ಆ ಮಾನದಂಡವನ್ನು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಾಗಲೂ ನನ್ನ ಕೃತಿಯ ಅನುವಾದಗಳು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿವೆ ಎಂದು ಹೇಳಬಲ್ಲೆ. ಆಧುನಿಕ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಅನುವಾದಕ್ಕೆ ಒಂದು ಅಸ್ತಿತ್ವವಾದೀ ಮಹತ್ವವಿದೆ, ಅಂದರೆ ನಾವು ಎಲ್ಲ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ದಕ್ಕಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದೂ ಕೂಡ ಅನುವಾದದ ಮುಖಾಂತರವೇ. ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತ ಗ್ರಂಥಗಳೂ ಕೂಡ ನಮಗೆ ಅನುವಾದದ ಮೂಲಕವೇ ಲಭ್ಯವಾಗಿದೆ. ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅನುವಾದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯು ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಅನಾವರಣಗೊಳಿಸುವಂತೆಯೇ ಅದನ್ನು ಮುಚ್ಚಿಬಿಡುತ್ತದೆ ಕೂಡ. ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುವ ಭಾಷೆ ಮೂಲ ಭಾಷೆಗೆ ತನ್ನದೊಂದು ಸ್ವಲ್ಪವನ್ನು ಸೇರಿಸುತ್ತದೆ. ಅನುವಾದಗೊಳ್ಳುವ ಭಾಷೆ ಸ್ವಲ್ಪವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ನನ್ನ ಕೃತಿಗಳು ಅನುವಾದಗೊಂಡಾಗ ಬೇರೆ ರೀತಿ ಓದಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ, ಇದನ್ನು ನಾನು ಖುಷಿಯಿಂದ ಸ್ವೀಕರಿಸುತ್ತೇನೆ.
ಈ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಈಗ ನಾವು ಭಾರತದ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕುರಿತು ಮಾತನಾಡಬಹುದು. ಈ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪಕ್ಕ ಇಟ್ಟು ನೋಡಿದರೆ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಗಳು ಪೇಲವವಾಗಿ ಗೋಚರಿಸುತ್ತವೆ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿರುವ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಭಾರತೀಯ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಸಾಹಿತ್ಯ ಶ್ರೇಷ್ಠವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ತರಹದ ತೀರ್ಮಾನ ಬಹಳ ದೋಷಪೂರಿತವಾದದ್ದಾಗಿದೆ; ಏಕೆಂದರೆ ಒಂದು ಭಾಷೆಯ ಅಂತಸ್ತು ಎಷ್ಟೇ ಮೇಲ್ಮಟ್ಟದ್ದಾಗಿರಲಿ ಅದು ಇನ್ನೊಂದು ಚಿರಪರಿಚಿವಲ್ಲದ ಭಾಷೆಗಿಂತ ಶ್ರೇಷ್ಠವೆಂದು ಹೇಳಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಭಾಷೆ ಹಾಗೆ ಇರಲು ಕಾರಣ ಅನುವಾದಿಸಲಾಗದ ಏನೋ ಒಂದು ಸಂಗತಿ ಅದರಲ್ಲಿ ಇರುವುದರಿಂದ. ಭಾರತೀಯ ಸಂವೇದನೆಯನ್ನು ಅನುವಾದವಾಗುವುದನ್ನು ಮಾತ್ರ ಇಡೀ ಭಾರತೀಯ ಇಂಗ್ಲೀಷ ಸಾಹಿತ್ಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ. ಶೇಕ್ಸಪೀಯರನ ಕೃತಿಗಳೂ ಸಹ ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಅನುವಾದಿಸಿದಾಗ ಘನವಾದ ಕೃತಿಗಳಂತೇನೂ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಮೂಲತಃ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಬರೆಯುವುದನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿಕೊಂಡವರೂ ಸಹ ಅನುವಾದಿಸುವವರಾಗಿದ್ದಾರೆ; ಒಂದು ಭಾಷೆಯಿಂದ ಮತ್ತೊಂದು ಭಾಷೆಗಲ್ಲ, ಆದರೆ ಒಂದು ಸಂವೇದನೆಯಿಂದ ಮತ್ತೊಂದು ಸಂವೇದನೆಗೆ. ನಮ್ಮ ಜೀವಂತ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಸಂಪರ್ಕ ಕಳೆದುಕೊಂಡಿರುವ ನಮ್ಮ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಬರೆಯುವ ಲೇಖಕರೂ ಸಹ ಅನುವಾದಿಸುವವರೇ.
ಭಾರತೀಯ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಬರಹದಲ್ಲಿ ಇನ್ನೊಂದು ತೊಡಕು ಕೂಡ ಇದೆ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ವಿಮರ್ಶಾ ಮಾನದಂಡಗಳ ಕಣ್ಣಳತೆಗೆ ನೇಯ್ದಂಥ ಸಾಹಿತ್ಯ ಇದಾಗಿದೆ. ಭಾರತೀಯ ಕೃತಿಗಳ ಪರೀಕ್ಷೆಗೆ ಈ ವಿಮರ್ಶಾ ಮಾನದಂಡಗಳು ಸಾಕಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ‘ಕಾವ್ಯ ಎನ್ನುವುದು ಬದುಕಿನ ವಿಮರ್ಶೆ’, ಬದುಕಿನ ಪ್ರತಿಬಿಂಬ- ಈ ವಿಮರ್ಶಾ ಹೇಳಿಕೆಯನ್ನಾಧರಿಸಿ ನಾವು ಪಂಪ, ಕುಮಾರವ್ಯಾಸ, ವಿದ್ಯಾಪತಿ, ತುಲಸೀದಾಸ್, ಕಂಬನ್ ಅಥವಾ ವಲ್ಲತ್ತೋಳ ಮೊದಲಾದ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ತೂಗುವುದು ಹೇಗೆ? ಹಾಗಾಗಿ, ನಮ್ಮದೇ ಅದ ವಿಮರ್ಶಾ ಮಟ್ಟವನ್ನು ನಾವು ಕಂಡು ಹಿಡಿದುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಈ ವಿಧಾನದಿಂದ ನಮ್ಮ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ನಾವು ಪರೀಕ್ಷಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ನಾವು ಹೊರಗಿನಿಂದ ಎರವಲು ತಂದಿರುವ ಮಾನದಂಡಗಳನ್ನೂ ಪರೀಕ್ಷಿಸಬಹುದು. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ತತ್ವಜ್ಞಾನದಲ್ಲಿರುವಂಥ ಗತಿ ತಾರ್ಕಿಕ ಚಿಂತನೆಯನ್ನೇ ಇಡೀ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ವಿಮರ್ಶೆ ಅವಲಂಬಿಸಿದೆ. ಈ ಮಾರ್ಗ ನಮಗೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಹೊಸದು.
ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯ ನನ್ನ ಬರವಣಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ಮಾಡಿರುವ ಪ್ರಭಾವದ ಬಗ್ಗೆ ನಾನು ಮಾತನಾಡಿದೆ. ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಎಲ್ಲ ಚಳುವಳಿಗಳನ್ನು ನನಗೆ ಎದುರಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಾದದ್ದು ಹಾಗೂ ಅದ್ಯಾವುದರಿಂದ ಮಾರುಹೋಗದ ತರಹ ಇರಲು ನನಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾದಷ್ಟು ಮತ್ತೇ ನನ್ನ ತೌರೂರಾದ ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ವಾಪಸ್ಸು ಹೋಗಲು ನನಗೆ ಅವಕಾಶವಿದ್ದದರಿಂದ. ಈಗ ಸಾಹಿತ್ಯ ವಲಯದಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಈಗ ಬರೆಯಲು ತೊಡಗಿರುವಂಥ ಕವಿಗಳು ಮನೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡವರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ತಾವು ಬರೆಯುವುದಕ್ಕೆ ಆಯ್ದುಕೊಂಡಿರುವ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಅವರು ಕಲಿಯುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಆ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿರುವಂಥ ಇಡೀ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಕರಗತಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಅದೃಷ್ಠವಶಾತ ನನ್ನ ಗುರುಗಳು ಮತ್ತು ಸ್ನೇಹಿತರು ಆಗಿದ್ದಂಥ ಪ್ರೊ. ಭೂಸನೂರಮಠ ಹಾಗೂ ಪ್ರೊ. ಕೆ.ಡಿ. ಕುರ್ತಕೋಟಿ ಅವರಂಥವರಿಂದ ಕಲಿಯುವ ಅವಕಾಶ ನನಗಾಯಿತು. ನನ್ನ ಸಂವೇದನೆ ಹಾಗೂ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಅನ್ವೇಷಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಅಂಥವರೇ ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿರುವುದು, ಎಳೆಯ ತಲೆಮಾರಿನವರೂ ಹಾಗೆಯೇ ಮಾಡಬೇಕೆಂದು ನನ್ನ ಆಸೆ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಸಂದರ್ಶನ ೧: ಸಾಹಿತ್ಯ- ಹೊಸ ಮಾನದಂಡ ಬೇಕೆ?
ಪ್ರ: ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಕುರಿತಂತೆ ಹೊಸ ಮೌಲ್ಯಮಾಪನಗಳು ಬೇಕೆನಿಸುತ್ತವೆಯೆ?
ಉ: ಸಾಕ್ಷರತೆ ಹೆಚ್ಚಿದ್ದರಿಂದ ಸಾಮಾಜಿಕ ಎಚ್ಚರವೂ ಮೂಡುತ್ತಿದೆ. ವಿಭಿನ್ನರೀತಿಯ ಜನವರ್ಗ ತಮ್ಮ ಆಶೋತ್ತರಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಅನುಭವ ಲೋಕಗಳು ತೆರೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿವೆ. ಇತ್ತೀಚಿನ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನೇ ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ ಮುಸ್ಲಿಂ ಜನಾಂಗದ ಕನ್ನಡ ಬರಹಗಾರರು, ದಲಿತ ವರ್ಗದ ಬರಹಗಾರರು ಮತ್ತು ಮಹಿಳೆಯರು ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಹೊಸ ದನಿಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ನಿಜವಾಗಿ ಹೊಸ ಬರವಣಿಗೆ ಬಂದಾಗಲೆಲ್ಲ ಸಾಹಿತ್ಯವೆಂಬ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಕುರಿತೇ ಹೊಸ ಚರ್ಚೆಗಳು, ಬೇರೆಯ ಹೊಸ ರೀತಿಯ ಮಾನದಂಡಗಳ ಹುಡುಕಾಟ ನಡೆಯತೊಡಗುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಹೊಸ ರೀತಿಯ ಬರವಣಿಗೆಯ ಹಿಂದಿರುವ ಪ್ರೇರಣೆಗಳೇ ಆಗಿರುತ್ತವೆ. ಕನ್ನಡದ ವಚನ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನೇ ನೋಡಿ, ವಚನಗಳನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸತೊಡಗಿದ್ದೇ ಇಪ್ಪತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ, ನವೋದಯ ಬರವಣಿಗೆಯ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ. ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಆಗುವ ಬದಲಾವಣೆಗಳಿಂದಾಗಿ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಇರುವ ಸಾಮಾಜಿಕ ನಿಯೋಗವನ್ನು ಕುರಿತು ಪ್ರತಿಯೊಂದು ತಲೆಮಾರಿನಲ್ಲೂ ಹೊಸದಾಗಿ ಚರ್ಚೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಅಂತೆಯೇ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಅನುಭವ ಲೋಕಗಳು ಪ್ರವೇಶಿಸಿರುವ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ‘ಸಾಹಿತ್ಯ’ವನ್ನು ಕುರಿತ, ಮೌಲ್ಯಮಾಪನ, ಅಂಗೀಕೃತ ಮಾನದಂಡಗಳನ್ನು ಕುರಿತ ಹೊಸ ಚರ್ಚೆ ಅಪೇಕ್ಷಣೀಯವೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ.
ಪ್ರ: ಅಂತಾರಾಷ್ಟ್ರೀಯವಾಗಿ ಸಮಾಜವಾದದ ಹಿನ್ನೆಡೆಗೂ ಇಂದಿನ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಮಿತಿಗಳಿಗೂ ಸಂಬಂಧವಿದೆಯೆ?
ಉ. ಸಾಮಾಜಿಕ ಪರಿವರ್ತನೆ ತನ್ನ ಗುರಿ ಎಂದು ಸಾಹಿತ್ಯ ಘೋಷಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಆದರೆ ನಿಜವಾಗಿ ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ ಸಮಾಜದ ಬದಲಾವಣೆ ಆಗಿದೆಯೇ? ಇಲ್ಲವೆಂದೇ ನನಗೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ಬರವಣಿಗೆಯ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನೇ ಆಧರಿಸಿದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸೃಷ್ಟಿ ಮತ್ತು ಓದುವ ಕ್ರಿಯೆ ಎರಡೂ ಈತ ತೀರ ವೈಯಕ್ತಿಕ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವಂಥವಾಗಿವೆ. ಹೆಚ್ಚೆಂದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ ವ್ಯಕ್ತಿಸಂಸ್ಕಾರ ಪರಿಷ್ಕಾರಗೊಂಡೀತು, ಭಿನ್ನ ರೀತಿಯ ಪ್ರೇರಣೆಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸಿತು, ಹೊಸ ರೀತಿಯ ಸ್ಪಂದನ ಹುಟ್ಟೀತು ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಅಂತರರಾಷ್ಟ್ರೀಯವಾಗಿ ಸಮಾಜವಾದ ಎದುರಿಸುತ್ತಿರುವ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟಿಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸ್ಥಾನ ಉದ್ದೇಶ ಹಾಗೂ ಮಿತಿಗಳಿಗೂ ನೇರವಾದ ಸಂಬಂಧವಿದೆ ಎನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯವು ಯಾವಾಗಲೂ ಆದರ್ಶಗಳ ಪ್ರೇರಣೆಯಿಂದ ರಚಿತವಾಗುತ್ತದೆ, ದೌರ್ಬಲ್ಯಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಚಿಂತಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಚಳುವಳಿಯಾಗಿ ಸಮಾಜವಾದ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟು ಎದುರಿಸುತ್ತಿದೆ ನಿಜ. ಆದರೆ ಸಮಾಜವಾದದ ಆದರ್ಶಗಳೇ ಸುಳ್ಳು ಎಂದಾಗಬೇಕಿಲ್ಲ.
ಪ್ರ: ಇಡೀ ಸಮಾಜವೇ ಮೂಲಭೂತವಾದದ ಕಡೆಗೆ ಚಲಿಸುತ್ತಿದೆ ಎಂದು ನಿಮಗನ್ನಿಸಿದೆಯೇ?
ಉ: ‘ಇಡೀ ನಮ್ಮ ಸಮಾಜವೇ’ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮೂಲಭೂತವಾದ ಕಡೆಗೆ ಚಲಿಸುತ್ತಿದೆ ಎಂದು ಅನ್ನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಧರ್ಮ ಎಂದೂ ಮೂಲಭೂತವಾದಿಯಾದುದಲ್ಲ. ಅಥವಾ, ಮೂಲಭೂತವಾದ ಧರ್ಮವಲ್ಲ. ಗಾಂಧಿ, ಬುದ್ಧ, ಬಸವಣ್ಣ, ಇಂಥವರು ಧಾರ್ಮಿಕರೆಂದೂ ಒಪ್ಪುವುದಾದರೆ ಅವರು ಯಾರೂ ಮೂಲಭೂತವಾದಿಗಳಲ್ಲ. ಸಾಹಿತ್ಯ ಇಂಥ ಧಾರ್ಮಿಕರಿಂದ ಎಂದೂ ಲಾಭವನ್ನೇ ಪಡೆದಿದೆ. ನಿಜವಾಗಿ ಸೃಜನಶೀಲನಾದ ಲೇಖಕ ಎಂದೂ ಮೂಲಭೂತವಾದಿಯಾಗಿರಲು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಮೂಲಭೂತವಾದವು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ರಾಜಕೀಯ ಅಧಿಕಾರಗ್ರಹಣದ ಒಂದು ಮಾರ್ಗವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಿದೆ. ಕಲಾವಿದರು- ಬರಹಗಾರರು ಮನುಷ್ಯನನ್ನು ಮುರುಟಿಸುವ ಶಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಹೇಗೆ ವಿರೋಧಿಸುತ್ತಾರೋ ಹಾಗೆಯೇ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮೂಲಭೂತವಾದವನ್ನೂ ವಿರೋಧಿಸಬೇಕು.
ಪ್ರ: ಯಾಂತ್ರಿಕ ಕ್ರಾಂತಿಯಿರದ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಕಾಪಾಡುವ ದಾರಿ ಯಾವುದು?
ಉ: ಇಲ್ಲ. ತಾಂತ್ರಿಕತೆ ಹಾಗೂ ವಿಜ್ಞಾನ ಎಷ್ಟೇ ಬೆಳೆದರೂ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಸ್ವತಂತ್ರ್ಯವಿದೆ. ಎಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಮನುಷ್ಯನಿಗೆ ಮನುಷ್ಯನಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿ ಇರುತ್ತದೆಯೋ, ಎಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಮಾತು, ಶಬ್ದ ಇರುತ್ತದೋ ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಚ್ಯುತಿ ಬರಲಾರದು. ಸಾಹಿತಿಯು ಮಾತಿನ ಮಾಂತ್ರಿಕತೆಗೆ ಮರುಳಾದವನು, ಶಬ್ದ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಆರಾಧಿಸುವವನು, ಜಗತ್ತನ್ನೂ ಅದರ ಆಚೆಯದನ್ನು ಕಂಡು ಕಾಣಿಸಲು ಶಬ್ದಕ್ಕೆ ಅಂಟಿದವನು. ಸಾಹಿತಿಗಳು ತಮ್ಮ ಕಸುಬುಗಾರಿಕೆಯನ್ನು ಇನ್ನಷ್ಟು ಮತ್ತಷ್ಟು ಪರಿಷ್ಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ತಮ್ಮ ಮಾಧ್ಯಮ ಮನುಷ್ಯನಿಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯ ಎಂದು ನಿರೂಪಿಸುವುದೇ ಮಾನವೀಯವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಯಾಂತ್ರಿಕ ಕ್ರಾಂತಿಯಿಂದ ಕಾಪಾಡುವ ದಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ.
* * *
—-
೧೯೯೨ರಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಸಂದರ್ಶನ
 ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಸಂದರ್ಶನ ೨ – ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭವಿಷ್ಯ
ಪ್ರಶ್ನೆ : ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯ ಭವಿಷ್ಯ ಹೇಗೆ ?
ಉತ್ತರ   : ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನ ಭವಿಷ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ನನಗೆ ಸಂದೇಹವಿದೆ. ಇಂಗ್ಲೀಷ ಬುದ್ಧಿ ಜೀವಿಗಳು ಸಂವಹನದ ಭಾಷೆಯಾಗಿರುವುದು ನಿಜ, ಆದರೆ ಬುದ್ಧಿಜೀವಿಗಳಿಂದ ಮಾತ್ರ ಈ ವಿಶಾಲವಾದ ದೇಶ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿಲ್ಲ. ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ನಮ್ಮೆಲ್ಲಾ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳೂ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳೇ. ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಆಗಬೇಕೆಂದರೆ ಐತಿಹಾಸಿಕವಾಗಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ, ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಗೆ ಇರುವುದು ಕೇವಲ ಚಾರಿತ್ರಿಕವಾದ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ.
ಪ್ರಶ್ನೆ: ಭಾರತೀಯ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ರಿವಾಜುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳಿ ?
ಉತ್ತರ :          ನಮ್ಮ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ವಿದ್ಯಮಾನಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ “ಆಧುನೀಕೋತ್ತರ” ಎಂದು ಕರೆಯುವ ರೀತಿಗಿಂತ ಕೊಂಚ ಭಿನ್ನವಾದುದು ಎಂಬುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟ. ಯೂರೋಪಿನ್ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ “ಆಧುನೀಕೋತ್ತರ”ಎನ್ನುವುದು ಆಧುನಿಕತೆಯ ತಾರ್ಕಿಕವಾದಂಥ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಾಗಿದೆ ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿಯೂ ಅದು ಬಂದಿದೆ. ಭಾರತೀಯ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ನವೀನ ಮಾರ್ಗಗಳು ದೇಶದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಾದಂಥ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ ತಳಮಳದ ಸಂಕೇತವಾಗಿಯೇನು ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಜನ ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕವಾಗಿ ಬಳಲಿಲ್ಲ; ಅವರ ಪಾಲಿಗೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಎನ್ನುವುದು ಚೈತನ್ಯವನ್ನು ಪುನ್ಯಶ್ಚೇತನಗೊಳಿಸುವುದೇ ಆಗಿದೆ. ಹಾಗಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಮಾರ್ಗಗಳೇ ಇಲ್ಲ ಎಂದಲ್ಲ. ಸಾಹಿತ್ಯದ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ನಾವು ಸ್ವೀಕರಿಸಿದ್ದೇವೆ. ಅಥವಾ ಊಹಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ; ಹಾಗಾಗಿ ಈ ‘ಟ್ರೆಂಡ್’ಗಳು ಒಂದನ್ನೊಂದು ಒಂದಾದ ಮೇಲೊಂದರಂತೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ.
ಪ್ರಶ್ನೆ : ಭಾರತದಲ್ಲಿ ದಲಿತ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭವಿಷ್ಯವೇನು ?
ಉತ್ತರ : ಭಾರತೀಯ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ದಲಿತ ಬರಹವು ಬಹಳ ಕುತೂಹಲಕಾರಿಯಾದ ಒಂದು ಅಂಶವಾಗಿದೆ. ದಲಿತರು ಬರೆಯಬೇಕು ಮತ್ತು ತಮ್ಮ ಬರಹಗಳ ಮೂಲಕವೇ ತಮ್ಮ ಅಸ್ಮಿತೆಯನ್ನವರು ಸ್ಥಾಪಿಸಬೇಕು. ಆದರೆ ಇಷ್ಟೇ ಸಾಕಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇತರರೂ ಕೂಡ ಅವರನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಬೇಕು. ಇಲ್ಲದೇ ಹೋದರೆ ಅವರ ಬರಹ ಎಲ್ಲೋ ಒಂದು ಕಡೆ ನಿಂತು ಹೋಗಿ ಬಿಡುವ ಅಪಾಯವಿದೆ. ದಲಿತರ ಸ್ಥಿತಿ ಒಂದೇ ತೆರನಾಗಿರುವುಂಥದಲ್ಲ. ಆ ಸ್ಥಿತಿ ಬದಲಾಗಬೇಕು ಮತ್ತು ಇತರ ಸ್ಥಿತಿವಂತ ಜನಾಂಗಗಳ ಸಮಕ್ಕೆ ಅವರು ಬರಬೇಕು. ಈವತ್ತು ದಲಿತನಿಗೆ ಕೋಪವಿದೆ; ಮತ್ತು ಅವನು ಕೋಪಗೊಳ್ಳುವುದು ಸಹಜವೇ ಆಗಿದೆ. ಅದರೆ ಅವನ ಕೋಪದ ಉದ್ದೇಶವೇನು? ರಾಜಕೀಯ ಅಧಿಕಾರವ ಪಡೆಯುವ ಉದ್ದೇಶವೇ? ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಗಳಿಸುವ ಉದ್ದೇಶವೇ? ನನ್ನ ಪ್ರಕಾರ ಅವರಿಗೆ ಬೇಕಾಗಿರುವುದು ನ್ಯಾಯ ಹಾಗೂ ನ್ಯಾಯಕ್ಕಾಗಿ ಕೇಳಿಸುವ ಕೂಗು, ಮಾನವ ಅನುಕಂಪದ ಕೂಗೂ ಆಗಿದೆ. ರಾಜಕೀಯ ಅಧಿಕಾರಕ್ಕಾಗಿ ದಲಿತರು ಆಸೆ ಪಡೆದಿದ್ದರೆ ಭಕ್ತಿ ಚಳುವಳಿಯ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಂತರು ಕೈಗೊಂಡಿದ್ದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅವರು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕವಾಗಿ ಬಹು ಮಹತ್ವದ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ದಲಿತ ಸಾಹಿತಿಗಳು ನಿಂತ ನೀರಾಗಲೂ ನಿರಾಕರಿಸುವುದಾದರೆ ಪ್ರಯೋಗಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಬರೆಯುವುದನ್ನು ಅವರು ಶುರು ಮಾಡಬೇಕು.
ಪ್ರಶ್ನೆ: ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳೆಲ್ಲಾ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭವಿಷ್ಯವೇನು ?
ಉತ್ತರ : ಉಪಭೋಗ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಹೊಡೆತವಿದ್ದಾಗ್ಯೂ ಸಹ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭವಿಷ್ಯ ಉಜ್ವಲವಾಗಿಯೇ ಇದೆ. ನನ್ನ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ, ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲೀಷಗೆ ಉತ್ತಮ ಭವಿಷ್ಯವಿದೆಯೆಂದು ತಿಳಿಯಲಾರೆ; ಹಾಗೂ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಗಳನ್ನು ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆ ನುಂಗಿ ಹಾಕಿಬಿಡುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವ ವಾದ ಕೂಡ ಬಾಲಿಶವಾದದ್ದು, ಏಕೆಂದರೆ ಬ್ರೀಟಿಷರ ಆಳ್ವಿಕೆಯ ಕಾಲದಲ್ಲೂ ಅದು ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲ.
ಪ್ರಶ್ನೆ:    ಪ್ರಸ್ತುತ ಬಿಜೆಪಿ ನಾಯಕತ್ವದ ಸರಕಾರದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ನಿಯಮಗಳ ಬಗ್ಗೆ ನಿಮ್ಮ ಅಭಿಪ್ರಾಯವೇನು ?
ಉತ್ತರ :          ಬಿಜೆಪಿ-ಶಿವಸೇನೆ ಮುಂತಾದ ಪಕ್ಷ ಗಳಿಂದಾಗಿರುವ ಪ್ರಸ್ತುತ ಸರಕಾರದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ನಿಯಮಗಳು ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಮತ್ತು ಇತರೆ ಲಲಿತ ಕಲೆಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಅನುಕೂಲಕರವಾಗಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲಾ ನಿರಂಕುಶ ಸರಕಾರಗಳ ನೀತಿನಿಯಮಗಳಂತೆಯೇ ಈ ಸರಕಾರದ ನೀತಿ ನಿಯಮವೂ ಕೂಡ ಮೂರ್ಖತನದ್ದಾಗಿದೆ, ಹಾಗಾಗಿ ಕಲಾವಿದನಾದವನು ಇಂಥ ವಾತಾವರಣಕ್ಕೆ ಹೆದರಬೇಕಾದ ಪ್ರಮೆಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಕಲಾವಿದ ತನ್ನ ಸ್ವಾಯುತ್ತತೆಯನ್ನು ತಾನೇಕಾಪಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೇ ವಿನಃ ರಕ್ಷಣೆಗಾಗಿ ಅಧಿಕಾರದಲ್ಲಿರುವವರ ಕಡೆ ನೋಡಬಾರದು.
ಪ್ರಶ್ನೆ : ನಮ್ಮ ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಮರ್ಶೆ ಬಹುತೇಕ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ವಿಮರ್ಶೆಯಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತವಾಗಿದೆ. ಭಾರತದ ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಭವಿಷ್ಯವೇನು?
ಉತ್ತರ :          ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳ ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಮರ್ಶೆ ಈಗ ಸದೃಢವಾಗಿದೆ ಎಂದು ನನ್ನ ನಂಬಿಕೆ. ಆರಂಭಕಾದಲ್ಲಿ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಪ್ರಭಾವ ಭಾರತೀಯರ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಮೇಲೆ ಆಗಿತ್ತೆನ್ನುವುದು ನಿಜ; ಈಗಲೂ ಕೂಡ ನಮ್ಮ ಅನೇಕ ವಿಮರ್ಶಕರು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ವಿಮರ್ಶೆಯನ್ನು ಓದುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಅವರಿಗೆ ಈಗ ಅರ್ಥವಾಗಿದೆ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯಚಿಂತನೆ (ಥಿಯರಿಗಳು) ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಯೋಜನಕಾರಿಯಲ್ಲವೆಂದು. ಹಾಗೆಯೇ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಜಬಾಬ್ದಾರಿ ಕೇವಲ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕೃತಿಗಳ ಮೌಲ್ಯಮಾಪನಕ್ಕಷ್ಟೇ ಸೀಮಿತವಾಗಿಲ್ಲ. ಸಾಹಿತ್ಯದ ರೂಪ ಮತ್ತು ಅರ್ಥವನ್ನು ತಿಳಿಯುವುದು ವಿಮರ್ಶೆಯ ಕೆಲಸವಾಗಿದೆ ಈಗ.
ಸಂಸ್ಕೃತದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮೀಮಾಂಸೆ ಸಮಗ್ರವೂ, ಪ್ರಮುಖವೂ ಆಗಿರುವುದಾದರೂ ಎಲ್ಲಾ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನೂ, ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಆಧುನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಕುರಿತು ವಿವರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಚಾರಿತ್ರಿಕವಾದ ಸನ್ನಿವೇಶವೊಂದರಲ್ಲಿ ಜನಿಸಿರುವಂಥ ಆಧುನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳು ಕೇವಲ ಸಂಸ್ಕೃತ ಮೂಲದ ಅಥವಾ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯದ ಥಿಯರಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದುದನ್ನು ಅಂದರೆ ಇವೆರಡರ ಸಂಯೋಗವನ್ನು ಬೇಡುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆಯೇ ನಿರಾಕರಿಸುತ್ತವೆ ಕೂಡ.
ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪ್ರದೇಶಕ್ಕೆ ಅಥವಾ ಗುಂಪಿಗೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದಂಥ ಸೌಂಧರ್ಯ ಮೀಮಾಂಸೆಯಿತ್ತು ಎಂದು ನಾನುಭಾವಿಸಲಾರೆ. ಅನ್ವಯದಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆಗೊಂಡಂಥ ಸಂಸ್ಕೃತ ಮೀಮಾಂಸೆಯೇ ಎಲ್ಲ ಕಡೆ ಸ್ವೀಕಾರವಾಗಿರುವುದರಲ್ಲಿ ಅನುಮಾನವಿಲ್ಲ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಕೋಮು-ಸೌಹಾರ್ದ
ದೇಶದ ತುಂಬ ತಲ್ಲಣದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಇರುವಾಗ ಕೋಮು-ಸೌರ್ಹಾದದ ಬಗ್ಗೆ ನಾಲ್ಕು ಮಾತು ಹೇಳಬೇಕೆನಿಸುತ್ತದೆ. ದೇಶದ ಮನಸ್ಸು ಕೆಟ್ಟು ಹೋಗಿರುವಾಗ ‘ಏನೆಂದು ಮಾತನಾಡಬೇಕು? ಆದರೂ ಎಂದಿಗಿಂತ ಇಂದು ಸಂಯಮದ ಅಗತ್ಯ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆಯೆಂದು ನಾನು ನಂಬಿದ್ದೇನೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಎಂದಿಗಿಂತ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯದ ಅಗತ್ಯವೂ ಈಗ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಯಮಗಳ ಒಳಗಿನ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ನಾವು ಮರೆತಿರುವುದರಿಂದಲೇ ಇಂದು ಈ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿದೆ. ನೂರಾರು ವರ್ಷಗಳವರೆಗೆ ಗುಲಾಮಗಿರಿಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದ್ದ ದೇಶಕ್ಕೆ ಒಮ್ಮೆಲೆ ದೊರೆತ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯದ ಬೆಳಕಿನಿಂದ ಕಣ್ಣು ಕುಕ್ಕಿದವು. ಮೂವತ್ತು ವರ್ಷ ಕಾಲ ಬ್ಯಾಸ್ಟಿಲ್ ಸೆರಮನೆಯಲ್ಲಿ ಬಂಧಿತನಾಗಿದ್ದ ಒಬ್ಬ ಮನುಷ್ಯ ಆ ಸೆರಮನೆಯ ಪತನವಾದ ನಂತರ ಹೊರಗೆ ಬರಲೇಬೇಕಾಯಿತು. ಹೊರಗಿನ ಗಾಳಿ, ಬೆಳಕು ಅವನಿಗೆ ಸಹ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲ. ಕಂಡವರ ಎದುರು ‘ನಾನು ನನ್ನ ಮನೆಗೆ ತಿರುಗಿಹೋಗಬೇಕು’ ಎಂದು ಹೇಳುತಿದ್ದನಂತೆ. ಇದು ಫ್ರಾನ್ಸನ ರಾಜ್ಯಕ್ರಾಂತಿಯ ಕಥೆ. ಬಹುಶಃ ಇದು ನಮ್ಮ ಕಥೆಯೂ ಹೌದು.
ನಾಲ್ವತ್ತು ವರ್ಷಗಳಿಂದ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸನ್ನು ತಿದ್ದಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಲೇ ಇದ್ದೇವೆ. ನಮಗೆ ಗೊತ್ತಿಲದ್ದಂತೆ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಆದರೆ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವುದೆಂದರೆ ಅಳಿಸುತ್ತಲೇ ಬರೆಯುವ ಕೆಲಸ. ದೊಡ್ಡ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಇದೆಲ್ಲ ನಡೆಯುವುದೇ. ಆದರೆ ಇದರ ಜೊತೆಗೆ ಇನ್ನೊಂದು ಅಪ್ರೀಯವಾದ ಕೆಲಸ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ. ಜನರಲ್ಲಿ ದ್ವೇಷದ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಬಿತ್ತುವ ಕೆಲಸವೂ ನಡೆದಿದೆ. ಎರಡೂ ನೂರು ವರ್ಷಗಳವರೆಗೆ ವ್ಯವಸ್ಥಿತವಾಗಿ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಗುಲಾಮಗಿರಿಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದ್ದ ಬ್ರೀಟಿಷರನ್ನು ನಾವು ದ್ವೇಷದಿಂದ ನೋಡಲಿಲ್ಲ. ಅಂದಿನ ರಕ್ತರಹಿತ ಕ್ರಾಂತಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾದುದಕ್ಕೆ ಇಂದು ನಾವು ದಂಡ ತೆರುತ್ತಿದ್ದೇವೇನೋ ಎನೋ ಎಂದು ಸಂಶಯಬರುತ್ತಿದೆ. ನಮ್ಮ ದೇಶಕ್ಕೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದ ಮೇಲೆ ನಾವು ಚಲ್ಲಿದ ರಕ್ತಕ್ಕೆ ಮಿತಿಯಿಲ್ಲ. ಇದೆಲ್ಲ ರಾಜಕೀಯೆಂದು ಸುಮ್ಮನೆ ಕೂಡುವಂತಿಲ್ಲ. ಈ ರಾಜಕೀಯದಲ್ಲಿ ನಾವು ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ನಮ್ಮ ಅಂತರಂಗದಲ್ಲಿ ಏನು ನಡೆಯುತ್ತಿದೆಯೆಂದು ನಮಗೆ ನಾವೇ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಇದು ಬಹಳ ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸವೆಂದು ನಾನು ಬಲ್ಲೆ. ಆದರೆ ಇದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತಿಯೆಂದರೆ ಮನಸ್ಸಿನ ಸಮತೂಕವನ್ನು ಕಾಯ್ದುಕೊಳ್ಳಲು ನಾವು ನಡೆಸುತ್ತಿರುವ ಹೋರಾಟ ಅದನ್ನು ಕಲಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ಕಲಿಯದಿದ್ದರೆ ವಿನಾಶವನ್ನು ಎದುರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ಕೋಮುಗಳ ನಡುವಿನ ಸೌಹಾರ್ಧ ನಮಗೆ ಹೊಸದೇನೂ ಅಲ್ಲ. ಈ ಪಾಠವನ್ನು ನಾವು ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಂದ ಕಲಿಯಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ರಾಜಕೀಯದ ಹೊರಗೆ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಕೋಟಿಗಟ್ಟಲೆ ಜನರು ಬದುಕುತ್ತಿದ್ದಾರೆ ಅವರೆಲ್ಲ ಸೌಹಾರ್ಧವನ್ನು ಕಾಪಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಲೇ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ವಿಜಾಪುರದ ಸೂಫಿ ಸಂತರು ಸೌಹಾರ್ಧದ ಬೀಜವನ್ನು ಎಂದೋ ಬಿತ್ತಿ ಹೋದರು. ಅವರು ಬಿತ್ತಿದ ಬೀಜ ಇಂದೂ ಸಾಲುಮರಗಳಾಗಿ ನೆರಳನ್ನು ನೀಡುತ್ತಿವೆ. ಎಂಥ ಅನಾಯಕ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿಯೂ, ಎಂಥ ರಾಜಕೀಯ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿಯೂ ನಮ್ಮ ಜನರು ಯಾವ ಆಧಾರದಿಂದ ಬದುಕಿ ಬಂದರು? ಸಾವಳಗಿಯ ಮಠ, ಶಿರಹಟ್ಟಿಯ ಫಕೀರಸ್ವಾಮಿಗಳು ಮಠ, ಯಮನೂರಿನ ರಾಜಾಭಾಗ ಸವಾರನ ಉರುಸು ಇವೆಲ್ಲ ಸೌಹಾರ್ಧದ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಾಗಿ ಇಂದಿಗೂ ಉಳಿದು ಬಂದಿವೆ. ಮೊಗಲರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅರಾಬಿಕ್ ಭಾಷೆಯ ಅಕ್ಷರ ಸಂಯೋಜನೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಸಂಶಯ ಬಂದರೆ ಮುಸಲ್ಮಾನ ಪಂಡಿತರು ಗುಜರಾತದ ಸಾಗರ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ಸಲಹೆ ಕೇಳುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ. ಪಂಡಿತ ರಾಜ ಜಗನ್ನಾಥ ಮುಸಲ್ಮಾನ ಕನ್ಯೆಯನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗಿ ಅವಳ ಮೇಲೆ ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ಕವಿತೆಗಳನ್ನೇ ಬರೆದ. ನಮ್ಮ ವಿಜಾಪುರದ ಇಬ್ರಾಹಿಮ್ ಅದಿಲ್ ಶಹಾ ಸಂಗೀತಶಾಸ್ತ್ರದ ಮೇಲೆ ಗ್ರಂಥವನ್ನು ಬರೆದು ನಮ್ಮ ದೇವತೆಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಗೀತಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದ. ಮೊದಲ ಮೊಗಲ ಬಾದಶಹಾನಾಗಿದ್ದ ಬಾಬರ ಸಾಯುವ ಮುಂದೆ ಕಾಬೂಲ ಕಂದಹಾರಗಳನ್ನು ನೆನೆಸಿಕೊಂಡು ಪ್ರಾಣ ಬಿಟ್ಟನಂತೆ. ಆದರೆ ಕೊನೆಯ ಬಾದಶಹನಾಗಿದ್ದ ಬಹದ್ದೂರ ಶಾಹ ಈ ದೇಶವನ್ನು ಬಿಡಲಾರದೆ ಬಿಟ್ಟು ವಿದೇಶದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಣ ನೀಗಿದ. ಆಗ ಅವನು ಬರೆದ ಗೀತ ನಮ್ಮ ದೇಶಾಭಿಮಾನದ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ ಉಳಿದುಕೊಂಡಿದೆ. ಅಮೀರ ಖುಸ್ರೋ ಕಸಿ ಮಾಡಿದ್ದ ಮಾವಿನ ಹಣ್ಣುಗಳನ್ನು ನಾವಿನ್ನೂ ತಿನ್ನುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಅವನು ನಿರ್ಮಿಸಿದ ಸಿತಾರ ವಾದವನ್ನು ನಮ್ಮ ರವಿಶಂಕರ ಇನ್ನೂ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ರವಿಶಂಕರ ಸಿತಾರವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ದ್ವೇಷದ ಅಪಸ್ವರ ಹೇಗೆ ಬಂದೀತು?
ಈ ಎಲ್ಲಾ ಪ್ರತೀಕಗಳು, ಸಂಕೇತಗಳು ಕೊಟ್ಟಿರುವ ಪಾಠವೆಂದರೆ ಒಂದೇ. ಸೌಹಾರ್ದ ಕೇವಲ ಒಂದು ಭಾವನೆಯಲ್ಲ.  ಅದು ಒಂದು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅಗತ್ಯ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ತಪ್ಪು ಮಾತು ಹೇಳಬಾರದು, ಹಾಡುವಾಗ ಅಪಸ್ವರ ಬರಬಾರದು, ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ತಪ್ಪು ಹೆಜ್ಜೆ ಬೀಳಬಾರದು. ಇದರಲ್ಲಿ ಏನು ತಪ್ಪಾದರೂ ನಾಟಕ ನಾಟಕವಾಗುವುದಿಲ್ಲ, ಹಾಡು ಹಾಡಾಗುವುದಿಲ್ಲ, ನೃತ್ಯ ನೃತ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಹೊಸದಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇದು ಕಾಲಕಾಲಕ್ಕೆ ನಡೆಯಲೇಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಸೌಹಾರ್ದದ ಅಗತ್ಯವಿದೆ.
ಸೌಹಾರ್ದದ ಅಗತ್ಯ, ಇನ್ನೂ ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇಂದು ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. ಸೌಹಾರ್ದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿರುವುದು ದ್ವೇಷ. ನಮ್ಮ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಯ ಬಣ್ಣದ ವೇಷಗಳಂತೆ ಇದು ಮನಸ್ಸನ್ನು ಸೆಳೆಯುತ್ತದೆ. ವೈರವೆನ್ನುವುದು ನೀರ ಶಬ್ದದ ಭಾವನಾಮವೆಂಬುವುದನ್ನು ಮರೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ವೀರನಾಗಬೇಕಾದರೆ ‘ವೈರ’ಅಗತ್ಯವೆಂದು ನಾವು ದೃಢವಾಗಿ ನಂಬಿದ್ದೇವೆ. ವೀರದ ವಿಜೃಂಭಣೆಯಲ್ಲಿ ನಾವು ಒಂದು ಮಹತ್ವದ ಮಾತನ್ನು ಮರೆತುಬಿಟ್ಟಿದ್ದೇವೆ. ದ್ವೇಷದಿಂದ ಮನಸ್ಸು, ಹೃದಯ ಕಲ್ಲಾಗುತ್ತವೆ. ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಉಣಿಸುವ ಮೊಲೆಹಾಲು ವಿಷವಾಗುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೊಂದು ಧರ್ಮವನ್ನು ದ್ವೇಷ ಮಾಡುವಾಗ ನಮ್ಮ ಧರ್ಮದಲ್ಲಿಯೇ ನಂಬಿಕೆ ಉಳಿಯಲಾರದು. ದ್ವೇಷವಿದ್ದಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆಯಿಲ್ಲ. ಧರ್ಮವೆಂದರೆ ಆಸ್ತಿಯಲ್ಲ. ನಾವು ಹಾಗೆ ತಿಳಿದುಕೊಂಡು ಧರ್ಮವನ್ನು ಇಂದು ಮಾರಾಟಕ್ಕಿಟ್ಟಿದ್ದೇವೆ. ಈ ದ್ವೇಷ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮೂಡಿ ಬಂದಾಗಲೇ ನಾವು ಧರ್ಮಾಂಧರಾಗುವುದು. ಇಂದು ನಮ್ಮ ಧರ್ಮ ತಮ್ಮ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡಿದೆಯೆಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಕಾವ್ಯವೇ ಆಗಲಿ, ಧರ್ಮವೇ ಆಗಲಿ ತನ್ನ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡರೆ ಅದನ್ನು ದೂರ ಎಸೆದು ಬಿಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಧರ್ಮದ ಉಳಿವಿಗಾದರೂ ಈ ದ್ವೇಷಭಾವನೆಯನ್ನು ಬಿಡಲೇಬೆಕಾಗುತ್ತದೆ. ‘ಮನೆಯ ಕಿಚ್ಚು ಮನೆಯ ಸುಟ್ಟಲ್ಲದೇ ನೆರೆಮನೆಯ ಸುಡದು’ ಎಂದರು ಬಸವಣ್ಣನವರು. ಈ ಮಾತನ್ನು ಎಲ್ಲರೂ ನೆನಪಿನಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ದ್ವೇಷವೆಂದರೆ ಅದು ಮನೆಯೊಳಗಿನ ಕಿಚ್ಚು. ಅದು ನಮ್ಮನ್ನು ಮೊದಲು ಸುಟ್ಟು ಆಮೇಲೆ ಇನ್ನೊಬ್ಬರನ್ನು ಸುಡುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಇಂದು ಸೌಹಾರ್ದದ ಅಗತ್ಯ ಎಂದಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಕನ್ನಡ ನುಡಿ ಮತ್ತು ಲೋಕದಲ್ಲಿನ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟುಗಳು
ಜಗತ್ತಿನ ಕೇಂದ್ರವೆಂದು ಈಗಾಗಲೇ ವಿಶ್ವಾದಾದ್ಯಂತ ಅನೇಕರು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿರುವಂಥ ನೆಲದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ನಾನೀಗ ಮಾತನಾಡುತ್ತಿದ್ದೇನೆ. ನಾನು ವಾಸವಾಗಿರುವ ಭೂಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ತಲೆಮಾರಿನ ಯುವಕರಿಗೆ ಭವಿಷ್ಯ ಅಂದರೆ ಅಮೆರಿಕಾ ಎಂಬಂತಾಗಿದೆ. ಹಳೆಯದೆಲ್ಲದಕ್ಕೆ ಅವರು ವಿದಾಯ ಹೇಳಿ ಹೆಚ್ಚು ಸಮೃದ್ಧಿ ಹಾಗೂ ಹೆಚ್ಚು ಅಂತರ್ ಸಂಪರ್ಕ ಒದಗಿಸಬಲ್ಲಂಥ ಪ್ರಪಂಚವಾದ ಅಮೆರಿಕಾದ ಕಡೆ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಗತಕಾಲದ ಎಲ್ಲ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯಶಾಹಿ ಕೇಂದ್ರಗಳ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಈವತ್ತಿನ ವಿಶ್ವಕೇಂದ್ರವಾಗಿರುವ ಅಮೇರಿಕಾ ದೂರ ದೂರದ ಭೂ ಭಾಗಗಳ ಭಾಷೆಗಳು ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಅಳಿಸಿ ಹಾಕಿ ಅವುಗಳ ಜಾಗದಲ್ಲಿ ತನ್ನ ವಸ್ತುಬಲ ಮತ್ತು ಸೈನ್ಯದ ಬಲದಿಂದೊದಗುವ ವಿಧಾನವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸುತ್ತಿದೆ. ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಪುರಾತನವೂ, ಕಾಲದ ಪರೀಕ್ಷೆಯಲ್ಲಿ ಗೆದ್ದಿರುವಂಥವೂ ಆದ ಅನೇಕ ಭಾಷೆಗಳು ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಭೂಮವಾದಂಥ ಈ ಕೇಂದ್ರ ತನ್ನ ಸುಳಿಯೊಳಕ್ಕೆ ಎಳೆದುಕೊಂಡುಬಿಡಬಹುದಾಗಿದೆ. ಆ ಭಾಷೆಗಳು ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳನ್ನು ತನ್ನಲ್ಲಿ ಅಡಗಿಸಿಕೊಂಡು ಬಿಡುತ್ತಿದೆ; ಇಲ್ಲವೇ ಅವುಗಳನ್ನು ಅಳಿಸಿ ಹಾಕುತ್ತಿದೆ. ಆ ತರಹದ ಅಂತರ್ಧಾನ, ಬುಡಮೇಲು, ಸ್ಥಾನಪಲ್ಲಟದ ಪರಿಣಾಮಗಳು ಒಂದು ಜನಸಮುದಾಯದ ಪ್ರಮುಖ ಕೊಂಡಿಗಳಾದ ಆಡು ಮಾತು ಮತ್ತು ಬರೆಹದ ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳವುವು. ಒಂದು ಭಾಷೆಯ ಅತ್ಯಂತ ಸಂವೇದನಾಶೀಲವಾದ ಅಂಗವೆಂದರೆ ಅದರ ಪುರಾಣ ಕಲ್ಪನೆ ಮತ್ತು ರೂಪಕಶಕ್ತಿಯೇ ಆಗಿದೆ. ಮೇಲೆ ಹೆಸರಿಸಿದ ಪಲ್ಲಟಗಳು ಈ ಅಂಗದಲ್ಲಿ ಢಾಳಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುವು. ಚಾರಿತ್ರಿಕವಾದ ಒತ್ತಡದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಈ ಪಲ್ಲಟ ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಒಳಗಾಗಿರುವಂಥ ನನ್ನ ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಸಾಹಿತ್ಯ ಮರಣಶಯ್ಯೆಯಲ್ಲಿರುವ ವ್ಯಕ್ತಿಯೊಬ್ಬ ತನ್ನ ನೆನಪುಗಳನ್ನು ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳಲು ತವಕಿಸುವಂಥ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ; ಆದರೆ ಆ ನೆನಪುಗಳನ್ನು ಹೊಸರೀತಿಯ ವಿನ್ಯಾಸ ನಿರಾಕರಿಸುವುದರಿಂದ ಅವಕ್ಕೆ ಭವಿಷ್ಯ ವಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವುದು ಖಚಿತವಾದಂತೆಯೇ. ಪೌರಾಣಿಕ ಅಂತರ್ ಸಂಪರ್ಕವನ್ನು ನನ್ನ ಭಾಷೆ ಕಳೆದುಕೊಂಡಿದೆ ಎಂದ ಬಳಿಕ ಅದರ ಹೊಳೆಯುವಿಕೆ ಮತ್ತು ಚೈತನ್ಯವಷ್ಟೇ ಕುಗ್ಗಲಿಲ್ಲ, ಜೊತೆಗೆ ಅದರ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಅಂಗಗಳ ಸಂಯೋಜನೆಯ ಮೇಲು ದುಷ್ಪರಿಣಾಮವುಂಟಾಗಿದೆ. ನನ್ನ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪಲ್ಲಟಕ್ಕೊಳಗಾಗಿರುವಂಥದು ನನ್ನ ಭಾಷೆ. ಸಧ್ಯದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ನೆನಪು ಮತ್ತು ಭವಿಷ್ಯದ ನಡುವಿನ ರಣಾಂಗಣವಾಗಿದೆ ನನ್ನ ಭಾಷೆ; ಬೇರೆ ರೀತಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಭವಿಷ್ಯದ ಭರವಸೆಗಳೇನಾದರೂ ಇದ್ದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ ರೂಪಾತ್ಮಕ ಚೈತನ್ಯದಿಂದ, ಸಾವಿರ ವರ್ಷಗಳಷ್ಟು ಹಳೆಯದಾದ ನೆನಪುಗಳಿಂದ ರೂಪಿತವಾದ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸಲಾಗದು ಎಂಬುವುದೇ ನನ್ನ ಅಭಿಮತ.
ನನ್ನ ಭಾಷಿಕ ಸಮುದಾಯದಲ್ಲಿ ತಲೆದೋರಿರುವ ವಿಚಲಿತಗೊಳಿಸುವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದರೆ ಕಳೆದ ಎರಡು ದಶಕಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸುವುದರ ಅಗತ್ಯವಿದೆ. ಮೂಲತಃ ಚಲನಶೀಲವೂ ಸ್ವಯಂ ಚೈತನ್ಯವುಳ್ಳದ್ದೂ ಆಗಿರುವ ಸಾವಿರ ವರ್ಷಗಳ ಇತಿಹಾಸವುಳ್ಳ ನನ್ನ ಭಾಷೆಗೆ ಈ ತರಹದ ಕುತ್ತು ಈ ಮೊದಲು ಬಂದಿರಲಿಲ್ಲ. ನನ್ನ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಬಹಳ ಹಿಂದಿನಿಂದ ಗಮನಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ, ಈಗಿನದಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸುವ ಸಲುವಾಗಿ ಕಳೆದ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರ ಹೇಗಿತ್ತು ಎಂದು ಅಂದಾಜು ಮಾಡಿದರೆ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ನೈಜ ಸ್ವರೂಪ ಆರಿವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಳೆದ ಶತಮಾನದ ಮೊದಲರ್ಧಭಾಗದಲ್ಲಿ ನನ್ನ ಸಾಹಿತ್ಯ ನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ್ದಂಥ ಉದ್ಧಾಮ ಲೇಖಕರು ಭಾಷೆಯನ್ನು ಪುನರುಜ್ಜೀವನಗೊಳಿಸುವವರ ಸಂಕಲ್ಪ ಮತ್ತು ಶ್ರದ್ದೆಯಲ್ಲಿ ದುಡಿದಿದ್ದರು ಎಂಬುವುದು ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆಯಲ್ಲ. ಇತರ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿನ ಸಹ ಲೇಖಕರ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಬ್ರೀಟಿಷ ವಿರೋಧದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಚಳುವಳಿಯ ಸ್ಪೂರ್ತಿಯೇ ಅವರಿಗೆ ಆಧಾರವಾಗಿತ್ತೆಂಬುದು ನಿಜ. ಅದ್ಭುತವಾದ ಭೂತದೊಡನೆ ಅದ್ಭುತವಾದ ಭವಿಷ್ಯವನ್ನ ಬೆಸೆಯಲು ಅವರು ಉದ್ಯುಕ್ತರಾದದ್ದು ವಿಸ್ಮಯಕಾರಿಯಾದ ಒಂದು ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಚಳುವಳಿಯ ಹಿನ್ನಲೆಯಲ್ಲಿ; ಇದರಿಂದಾಗಿ ಅವರು ಒಂದು ಹೊಸ ರೀತಿಯ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಭಾಷೆಯನ್ನೇ ಸೃಷ್ಟಿಸಿದರು ಎನ್ನಬೇಕು. ಈ ಪ್ರಯತ್ನದಿಂದ ಅವರು ಹಳೆಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಮತ್ತೆ ಶೋಧಿಸಿದ್ದಲ್ಲದೆ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರಿಂದ ಪಡೆದುಕೊಂಡಂಥ ಕಾದಂಬರಿಯಂಥ ಹೊಸ ಮಾದರಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದರು. ಪಶ್ಚಿಮದ ಗದ್ಯದ ಪ್ರಪಂಚದ ಮೇಲೆ ಹೊಸ ಹಾಡು, ಕಥೆ, ನಾಟಕ, ಪ್ರಬಂಧ ಮತ್ತು ವಿಮರ್ಶೆಯ ವಿನ್ಯಾಸ ಬಿಡಿಸುವಾಗ ಪರಂಪರಾನುಗತವಾಗಿ ಬಂದ ಕಥಾನಕ, ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಶ್ರದ್ಧಾಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಬದಲಾವಣೆಗೆ ಒಗ್ಗಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದರು. ಗತಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಮಗೆ ಪದ್ಯದ ವಿನಃ ಗದ್ಯವಿರಲೇ ಇಲ್ಲ ಎಂತಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಿಲುಗಡೆ ಚಿನ್ಹೆಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ ನೇರ ನಡೆಯ ಹೊಸ ಗದ್ಯಕ್ಕೂ, ಒಂದು ಸ್ಥಿರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಸೂಚಕವಾದ ಲಯಗಾರಿಕೆಯ ಗದ್ಯಕ್ಕೂ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿದ್ದಿತು. ಹಳೆಯ ಕಾಲದ ಗದ್ಯ ಮತ್ತು ಪದ್ಯವನ್ನು ಪಶ್ಚಿಮದ ವೈಚಾರಿಕತೆ, ಚಾರಿತ್ರಿಕತೆ ಹಾಗೂ ನೇರ ನಡೆಯನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುವ ಹೊಸಕಾಲದ ಗದ್ಯವಾಗಿ ಮತ್ತು ಪದ್ಯವಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸುವುದು ಒಂದು ಪಂಥಾಹ್ವಾನದ ಕೆಲಸವಾಗಿತ್ತು. ಕೆಲವು ಅದೃಷ್ಟಶಾಲಿಗಳು, ಗತಕಾಲದ ಅಭಿಜಾತ ಹಾಗೂ ಜಾನಪದೀಯ ಸ್ಮೃತಿಗಳು ಹಾಗೂ ಚರಿತ್ರೆ ಮತ್ತು ಭವಿಷ್ಯಕ್ಕೆ ಹೊಂದಾಣಿಕೆ ಮಾಡುವಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಮಾಣಿಕ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡಿರುವುದನ್ನು ನಾವು ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ಕುವೆಂಪು ಅವರ ಸಾಹಿತ್ಯನ ಶಕ್ತಿ ಅದ್ಭುತವಾಗಿ ಈ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಸಾಧಿಸಿದೆ. ನಮ್ಮ ಅಭಿಜಾತ ಪರಂಪರೆ ಹಾಗೂ ತನ್ನ ಬಾಲ್ಯದ ನೆನಪುಗಳ ಸಹಾಯದಿಂದ ಪಶ್ಚಿಮ ನೀಡಿದ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಶಿಕ್ಷಣದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಕುವೆಂಪು ಅವರು ಕಾವ್ಯ, ಗದ್ಯ, ನಾಟಕ ಮತ್ತು ವಿಮರ್ಶೆಯ ವಿಶಾಲ ತಳಹದಿಯ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ಮನೋಲೋಕವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದರು. ಅವರ ಮಹಾಕಾವ್ಯ “ರಾಮಾಯಣದರ್ಶನಂ” ಹಾಗೂ ಅವರ ಎರಡು ಮಹಾ ಕಾದಂಬರಿಗಳು ಅವರ ಅಪರೂಪದ ಸಾಧನೆಗೆ ಹಿಡಿದ ಕನ್ನಡಿಯಾಗಿವೆ. ಅವರ ಮನೋಲೋಕದಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುವ ಒಂದೇ ಒಂದು ನ್ಯೂನತೆ ಎಂದರೆ ಜನಪದರ ನೆಲಕ್ಕೆ ಹತ್ತಿರವಾದ ನುಡಿಗಟ್ಟನ್ನು ಅಲ್ಲಿ ಬೆಸೆಯದೇ ಹೋದದ್ದು. ಆ ಕಾಲದ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಮಹಾ ಮೇಧಾವಿ ಬೇಂದ್ರೆಯಲ್ಲಿ ಜನಪದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಂಡಿತು. ಆದರೆ ಬೇಂದ್ರಯವರ ಪ್ರಪಂಚ ಎಷ್ಟೇ ಆಕರ್ಷಕವಾದರೂ ಭವಿಷ್ಯವನ್ನದು ಅನುಸಂಧಾನ ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಒಳ್ಳೆಯ ಗದ್ಯ ಬರೆಯಲು ಅವರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲದ್ದು ಅಚ್ಚರಿಯೆನಿಸದು. ಹಾಗಾಗಿಯೇ ನುಡಿಯ ಐಂದ್ರಿಕ ಪರಿಣಾಮದ ಬಗ್ಗೆಯೇ ಅವ ಲಕ್ಷ್ಯ ಹೆಚ್ಚಾಗಿತ್ತೇ ವಿನಃ ಅರ್ಥಕ್ಕವರು ತಲೆಕೆಡಿಸಿಕೊಂಡಿಲ್ಲವೆನ್ನುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟ.
ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಪೂರ್ವದ ಕಾಲಘಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಸಮುದಾಯ ಸ್ಮೃತಿ ಹಾಗೂ ವೈಯಕ್ತಿಕ ವರ್ತಮಾನ ಮತ್ತು ಭವಿಷ್ಯ ಕುರಿತ ಕಾವ್ಯದ ನಡುವೆ ಉಂಟುಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದ ಒಂದು ರಾಜೀಸೂತ್ರ ಬಹಳ ಕಾಲ ಉಳಿಯಲಿಲ್ಲ. ನೆಹರೂರವರ ‘ಭವಿಷ್ಯದೊಡನೆಯ ಒಪ್ಪಂದ’ ರಾಷ್ಟ್ರವಿಭಜನೆ ಮತ್ತು ರಕ್ತಪಾತದಲ್ಲಿ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ, ಮತಾಂಧನೊಬ್ಬನ ಗುಂಡೇಟಿನಿಂದ ಗಾಂಧಿ ಆದರ್ಶವಾದವು ಛಿದ್ರಗೊಂಡಿತ್ತು. ಉದಾರವಾದ, ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಮತ್ತು ಸಮಾಜವಾದಗಳನ್ನು ಬೆಸೆಯುವಂಥ ನೆಹರೂರವರ ಪ್ರಯೋಜನವಾದವು ಕೂಡ ನೆಲಕಚ್ಚಿತು. ೧೯೫೦ಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲಿನ ಬರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದ ಮಧ್ಯಮವರ್ಗ ಮತ್ತು ಮೇಲ್ಜಾತಿಯವರ ವೈಚಾರಿಕ ರಮ್ಯವಾದವು ನನ್ನ ಮತ್ತು ನನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಕಾಲದ ಅತಂಕಗಳೆದುರು ಒಂದು ಕೊಳಕು ತಮಾಷೆಯಾಗಿ ಕಂಡಿತು.
ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ಪ್ರಥಮ ಪುರುಷದಲ್ಲಿ ಬರವಣಿಗೆ ಮುಂದುವರಿಸಲಾರೆ. ಪೊಳ್ಳು ವಸ್ತುನಿಷ್ಠತೆಯನ್ನು ನಾನು ನಟಿಸಲಾರೆನಾದ್ದರಿಂದ ದಯವಿಟ್ಟು ನನ್ನೊಡನೆ ಸಹಕರಿಸಿ. ನನ್ನ ಕೆಲವು ಸಮಕಾಲೀನ ಆತಂಕಗಳನ್ನು ನಾನು ಹಂಚಿಕೊಂಡಿದ್ದೇನೆ. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಪೂರ್ವದ ಆದರ್ಶಕ್ಕೆ ನನ್ನಿಂದ ಹೋಗಲಾಗಲಿಲ್ಲ. ಭಾರತ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಪೂರ್ವಕಾಲದ ಎಲ್ಲ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂವೇದನೆಯ ಬರಹಗಾರರ ಹಣೆಬರಹವೂ ಇದೇ ಆಗಿದೆ. ಆ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಬರೆಯುತ್ತಿದ್ದ ನನ್ನ ಭಾಷೆಯ ಮತ್ತು ಇತರೆ ಭಾಷೆಯ ಲೇಖಕರು ಸ್ಫೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಬೇರೆ ಕಡೆ ನೋಡಬೇಕಾದದ್ದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಯಿತು. ಕೆಲವರು ವಾಮಪಂಥೀಯ ಸಿದ್ಧಾಂತದಲ್ಲೂ ಮತ್ತೇ ಕೆಲವರು ಪ್ರಗತಿಶೀಲ ಆಧುನಿಕತೆಯಲ್ಲೂ ಆಶ್ರಯ ಪಡೆದರು. ಇನ್ನು ಕೆಲವರು ಪಶ್ಚಿಮದ ಅತಿ ಆಧುನಿಕ ಪ್ರಯೋಗಾತ್ಮಕ ಆಧುನಿಕತೆಗೆ ಜೋತುಬಿದ್ದರು. ನನ್ನ ತಲೆಮಾರಿನ ಲೇಖಕರು ಗ್ರಾಮೀಣ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಿಂದ ಬಂದವರಾಗಿದ್ದರೂ, ಅವರು ಮೇಲ್ಜಾತಿಗೆ ಸೇರಿದವರಾಗಿದ್ದುದರಿಂದ, ತಮ್ಮ ಅಂತರಾಳದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅಸ್ಮಿತೆಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸಲು ಸಮರ್ಥರಾಗಲಿಲ್ಲ. ಈ ನೆಲ ಮತ್ತು ರಕ್ತದೊಡನೆ ಗಾಢವಾದ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಹೊಂದಿರಲಿಲ್ಲವಾಗಿ ಮೇಲ್ಜಾತಿಯವರಿಗೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸುವುದು ಕಷ್ಟವಾಗಲಿಲ್ಲ, ಏಕೆಂದರೆ ನನ್ನ ಹಿನ್ನಲೆಯೇ ಬೇರೆ, ಹಿಂದುಳಿದ ಒಂದು ಕುಶಲಕರ್ಮಿ ಜನಾಂಗಕ್ಕೆ ಸೇರಿದವನು ನಾನು. ಹಾಗಾಗಿ, ಆಗಿನ ಅತಂಕಗಳಿಗೆ ನಾನು ನನ್ನ ನೆಲದ ಮೂಲದಿಂದ ಪ್ರತಿಸ್ಪಂದಿಸಿದೆ. ನನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನರನ್ನು ಬೇರಿರಿದ ಅಧುನಿಕರಾದ ಎಲಿಯೆಟ್ ಮತ್ತು ಪೌಂಡ್ ಪ್ರಭಾವಿಸಿದ ಹಾಗೆ ನನ್ನನ್ನು ಮುಟ್ಟಲಿಲ್ಲ. ನೆಲದ ಸಂಪರ್ಕದಿಂದ ಯಾವತ್ತೂ ದೂರ ಸರಿಯದ ಏಟ್ಸ್ ಮತ್ತು ಲೋರ್ಕಾ ಅವರು ನನಗೆ ಸ್ಪೂರ್ತಿ ನೀಡಿದರು. ವ್ಯಂಗ್ಯವನ್ನು ನವ್ಯರು ಇನ್ನಿಲ್ಲವೆಂಬಂತೆ ಆರಾಧಿಸತೊಡಗಿದಾಗ ಜನಪದರ ಹಾಡುಗಳು ಮತ್ತು ಕಥಾನಕಗಳನ್ನು ಅವರು ದೂರ ಮಾಡಿದರು; ನೆಲದ ಜೊತೆಗಿನ ಅವರ ನಂಟು ಬಹಳ ಸಪೂರವಾಗಿತ್ತು. ನನ್ನ ಸಮುದಾಯದ ಹಾಡು ಮತ್ತು ನೃತ್ಯವನ್ನು ನಾನು ಯಾವಾಗಲೂ ನನ್ನ ಜೊತೆಯೇ ಧರಿಸಿದ್ದೆ. ಯೂರೋ-ಅಮೇರಿಕನ್ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಆಧುನಿಕತೆಯ ವಕ್ತಾರರಾದ ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಅಡಿಗರು ಒಂದು ಅಭಿಜಾತ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ, ಅಂದರೆ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷದಲ್ಲಿ ಆತಂಕಗಳಿಗೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸಿದರು. ಬ್ರಾಹ್ಮಣರು ಅಥವಾ ಬ್ರಾಹ್ಮಣೇತರಿರಲಿ ಲಂಕೇಶ್, ರಾಮಚಂದ್ರ ಶರ್ಮ, ಅನಂತಮೂರ್ತಿ ಮುಂತಾದ ಲೇಖಕರು ಅದೇ ಮಾರ್ಗವನ್ನನುಸರಿಸಿದರು. ಈ ಲೇಖಕರು ವ್ಯಂಗ್ಯದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಭಾಷೆಯನ್ನು ನಿಶಿತಗೊಳಿಸಿದರು, ಬರಹದ ಕುಶಲತೆಗೆ ಒಂದು ಹೊಳಪು ನೀಡಿದರು ಎಂಬುವುದು ನಿಜವಾದರೂ ಅವರ ತರ್ಕ ಎಷ್ಟು ವಿಪರೀತಕ್ಕೆ ಹೋಯಿತೆಂದರೆ ಅವರ ಚಮತ್ಕಾರದ ಬರವಣಿಗೆಗಳಿಂದ ಉತ್ಕಟತೆ ಮಾಯವಾಯಿತು. ಮುಕ್ತ ಛಂದಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಬರೆಯಲು ಅವರು ಮುಂದಾದ್ದರ ಬಗ್ಗೆ ಯಾರ ತಕರಾರು ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಛಂದಸ್ಸಿಗೆ ಭಾಷಿಕ ಅರಾಜಕತೆ ಹಾಗೂ ಲಯರಾಹಿತ್ಯವೇ ಪರ್ಯಾಯವಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ತಲೆಮಾರಿನವರಲ್ಲಿ ಕಾಮ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿತು. ಆದರೆ ಅದನ್ನ ಬಹುತೇಕರು ಬೌದ್ಧಿಕ ತರ್ಕವಾಗಿಸಿಕೊಂಡರು. ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಅಧುನಿಕತೆಯು ನನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನರಲ್ಲಿ ಕಾಟದ ಮಗುವಿನ ರೋಗಲಕ್ಷಣಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ಏನನ್ನೂ ಸಾಧಿಸಲಾಗಲಿಲ್ಲ. ನನ್ನ ಮಾದರಿಗಳು ಪಶ್ಚಿಮದಲ್ಲಿಲ್ಲದ್ದರಿಂದ ಬೇರೆ ಮಾರ್ಗವನ್ನೇ ನಾನು ಹುಡುಕಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಯಿತು. ಏಟ್ಸ್ ಕರೆಯುವ “ಮಹಾಸ್ಮೃತಿ”ಯಲ್ಲಿ ಬೇರುಬಿಟ್ಟು ಪ್ರತಿಮೆಗಳು ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಗಳಿಗೆ ನಾನು ಬದ್ಧನಾದೆ, ಅಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ನಾನು ದೇಶಿವಾದಿ. ಚಮತ್ಕಾರಕ್ಕೆ ನವ್ಯತೆ ಆ ಬಗೆಯಾಗಿ ಜೊತು ಬಿದ್ದದರಿಂದ ಕಾವ್ಯದಿಂದ ಸಂಗೀತ ಕಥೆ, ಅದರ ಮಹಾಕಾವ್ಯ ವಿಸ್ತಾರ, ನಾಟಕೀಯತೆ ಮತ್ತು ರಂಗಚಹರೆ- ಎಲ್ಲ ಮಾಯವಾಯಿತು.
ನಿಸರ್ಗದಿಂದಾವೃತ್ತವಾದ ನನ್ನ ಹುಟ್ಟಿದೂರಿನ ನೇರವಾದ ಜನಪದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಸಂಪರ್ಕ ಹಾಗೂ ತರುವಾಯ ಜನಪದ ತಜ್ಞನಾಗಿ ನಾನು ಪಡೆದ ತರಬೇತಿ-ಇವುಗಳಿಂದಾಗಿ ಯೂರೋ-ಕೇಂದ್ರದ ಆಧುನಿಕತೆಗೆ ತಮ್ಮ ಆತ್ಮಗಳನ್ನು ಅರ್ಪಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದ ನನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನರಿಂದ ಆಚೆ ನೋಡುವುದಕ್ಕೆ ನನಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ನನ್ನ ಕಾವ್ಯ, ಕಥೆ ಹಾಗೂ ನಾಟಕಗಳು ನಮ್ಮ ಪರಂಪರೆಯ ಪುರಾಣಸೃಷ್ಟಿಯ ಭಾಷೆಯ ಮೂಲಕ ಸಮುದಾಯಗಳ ವಿಘಟನೆಯನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತವೆ. ಬೇರೆ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಬಹುತೇಕ ನವ್ಯ ಬರಹಗಾರರು ಏಕ ಪರಿಣಾಮಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಪುರಾಣಗಳನ್ನು ಒಡೆಯಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ನಾನು ಪುರಾಣದ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ರೇಖಾತ್ಮಕತೆಯನ್ನು ಅಡಕಗೊಳಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದ್ದೆ. ಅಂದ ಬಳಿಕ, ನನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನರ ಆಮದು ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಆಧುನಿಕತೆಯು ನನ್ನ ನೆಲದಲ್ಲಿ ಬೇರೂರಿದ ಆಧುನಿಕ ಬರಹಗಳೊಡನೆ ನನ್ನ ಭಾಷೆಯ ಆಧುನಿಕತೆಯ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಪೂರ್ಣಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ.
ನವ್ಯ-ಪೂರ್ವದ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಅನುಭವವು ಸ್ಮೃತಿಯನ್ನು ಆದರ್ಶ ರಾಜ್ಯದ ಕನಸಿನೊಡನೆ ರಾಜಿ ಮಾಡಲು ಹವಣಿಸಿದರೆ, ನವ್ಯರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಳು ಗತದ ನೆನಪು ಮತ್ತು ಭವಿಷ್ಯದ ಕನಸಿನೊಡನೆ ಒಂದು ಬೆಸುಗೆ ಏರ್ಪಡಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಾದಂಥ ಭಗ್ನತೆ ಮತ್ತು ಸೋಲನ್ನು ಪ್ರತಿಫಲಿಸುತ್ತವೆ. ಪುರಾಣದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಮತ್ತೆ ಪಡೆಯುವ ಪ್ರಯತ್ನದ ಮೂಲಕ ಪಶ್ಚಿಮದ ದೊಡ್ಡ ಅಧುನಿಕ ಬರಹಗಾರರು ಚರಿತ್ರೆಯ ಕುರೂಪದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ವಿರುದ್ಧ ಬಂಡೆದ್ದರು. ಆ ತರಹದ ಅಪಾಯಕಾರಿ ಹೆಜ್ಜೆ ಇಡಲು ಅಂಜುಬುರಕರಾದ ನಮ್ಮ ನವ್ಯರಿಗೆ ಚೈತನ್ಯವಿರಲಿಲ್ಲ. ನನ್ನ ವಿನಮ್ರ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ನನ್ನ ಆತಂಕ- ಭರಿತ ವರ್ತಮಾನವನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸಲು ನಾನು ಹುಟ್ಟಿನಿಂದ ಪಡೆದ ನನ್ನ ಭಾಷೆಯ ಉಕ್ತಿ ವಿನ್ಯಾಸವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡೆ. ಎಷ್ಟೇ ದುರಂತದ್ದಾದರೂ ಫಲಶಕ್ತಿಯ ಹುಡುಕಾಟವನ್ನು ನನ್ನ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಸತ್ಯಾರ್ಥಿಯ ಉತ್ಕಟತೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಸಿದ್ದೇನೆ. ಹಳೆಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳನ್ನು ಪುನರ್ ಸ್ಥಾಪಿಸುವುದು ಎಷ್ಟು ಅಸಾಧ್ಯವೆಂದು ನನಗೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ತಿಳಿದಿದೆ. ಆದರೆ ವರ್ತಮಾನದ ಬರಡುತನವನ್ನು ಸಹಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದರೆ ಆ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳ ಉತ್ಕಟತೆ ಅತ್ಯಗತ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕು ಎಂಬುವುದನ್ನು ನಾನು ಮನಗಂಡವನಾಗಿದ್ದೇನೆ.
ಎಡಪಂಥೀಯವಾದ ಪ್ರಗತಿಪರ ಆಧುನಿಕತೆಯು ಕನ್ನಡ ಬರಹದಲ್ಲಿ ನೆಲದಿಂದ ಮೇಲೇಳಲಿಲ್ಲ. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಪೂರ್ವದ ಪ್ರಗತಿಶೀಲರು ನಿರ್ಜಿವವಾದ ಕಥಾ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಹೊರಹಾಕಲಷ್ಟೇ ಸಮರ್ಥರಾಗಿದ್ದರು. ಆದರೆ ತದನಂತರದ ಪ್ರಗತಿಶೀಲರು ಚಾರಿತ್ರಿಕವಾಗಿ ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರ ವಹಿಸಿದ್ದನ್ನು ನಾವು ಮರೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ತುರ್ತು ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಕಾಲದ ಅನುಭವಗಳಿಗೆ ಪ್ರತಿಸ್ಪಂದನೆಯಾಗಿ ೭೦ರ ದಶಕದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡ ದಲಿತ- ಬಂಡಾಯ ಚಳುವಳಿ ‘ಖಡ್ಗವಾಗಲಿ ಕಾವ್ಯ’ ಎಂಬ ಧ್ಯೇಯ ಹೊತ್ತು ಜನರ ಸಾಮಾಜಿಕ- ರಾಜಕೀಯ ಅಗತ್ಯಗಳಿಗೆ ಸಂವೇದಿಯಾದ ಹೊಸ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿತು. ಅಣುಬಾಂಬಿನ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯ ಖಡ್ಗವಾಗುವುದಾದರೂ ಹೇಗೆ? ಈ ಲೇಖಕರಿಗೆ ಗತವೆನ್ನವುದೆಲ್ಲ ನಾಚಿಕೆಪಡಬೇಕಾದ ಪ್ರಸಂಗವಾಯಿತು. ಭವಿಷ್ಯಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ ಸುಖ ನೀಡಬಲ್ಲ ಸೂತ್ರವಿರುವುದೆಂದಾಯಿತು. ಈ ಚಳುವಳಿಯ ಆಸಕ್ತಿದಾಯಕ ಅಂಶವೆಂದರೆ ಅತ್ಯಂತ ತುಳಿತಕ್ಕೊಳಗಾದ ದಲಿತರು ಹಾಗೂ ಅಸ್ಪೃಶ್ಯ ಸಮುದಾಯಗಳಿಂದ ಬರಹಗಾರರು ಹೊರಹೊಮ್ಮಲು ಸಾಧ್ಯವಾದದ್ದು. ಈ ಚಳುವಳಿಯ ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಥ ಧ್ವನಿಯಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡ ಸಿದ್ಧಲಿಂಗಯ್ಯ ಕ್ರಾಂತಿಕಾರಿ ಹುರುಪಿನಿಂದ ಪುಟಿಯುವ ಎರಡು ಕವನ ಸಂಕಲನಗಳನ್ನು ಹೊರ ತಂದರು; ಸ್ವೀಕೃತವಾದ ಕಾವ್ಯದ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯನ್ನೇ ಈ ಪದ್ಯಗಳು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಪ್ರಶ್ನಿಸಿದವು. ಗಮನಾರ್ಹವಾದ ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಲೇಖಕರೆಂದರೆ ಅದೇ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಿಂದ ಬಂದ ದೇವನೂರು ಮಹಾದೇವ; ಅಂಚಿಗೆ ತಳ್ಳಲ್ಪಟ್ಟ ಜನರ ಸಾಮಾಜಿಕ-ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ವಾಸ್ತವಗಳನ್ನು ಇವರು ತಮ್ಮ ಕಥಾಲೋಕದಲ್ಲಿ ಪಡಿ ಮೂಡಿಸಿದರು. ಅತ್ಯಂತ ಭರವಸೆ ಹುಟ್ಟಿಸುವ ಬರಹಗಳನ್ನು ನೀಡಿದ ಬಳಿಕ ಈ ಇಬ್ಬರೂ ಲೇಖಕರೂ ಬರಹದ ವ್ಯವಹಾರದಿಂದ ದೂರವಾದಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ಕವಿ ಸಿದ್ಧಲಿಂಗಯ್ಯನವರು ಭವಿಷ್ಯದ ಭರವಸೆಗಳನ್ನು ನಗರದ ಕೊಳಚೆ ಪ್ರದೇಶಗಳ ಹೇರುವ ಭಾಷಿಕ ಮಿತಿಯನ್ನು ಮೀರಿ ಪ್ರತಿಫಲಿಸುವಷ್ಟು ಸಮರ್ಥರಾಗಲಿಲ್ಲ. ಸಾಮುದಾಯಿಕವಾದ ಪೌರಾಣಿಕ ಕಲ್ಪನೆ ಹಾಗೂ ವರ್ತಮಾನದ ಆತಂಕ-ಇವುಗಳ ನಡುವೆ ಒಂದು ಸೂತ್ರವನ್ನು ಕಂಡು ಹಿಡಿದುಕೊಳ್ಳಲಾಗದ ಮಹಾದೇವರ ಬರವಣಿಗೆ ಕೂಡ ಆಯ ತಪ್ಪಿತು. ಭೂತಕಾಲದ ಅಥವಾ ವರ್ತಮಾನದ ಮಾದರಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಲಾರದಂಥ ಅಸಮರ್ಥತೆ ಹಾಗೂ ಜಿಡ್ಡುಗಟ್ಟಿದ, ಜೀವಂತ ಅನುಭವದ ಪರೀಷೆಗೆ ಒಳಪಡದಂಥ ಸಿದ್ಧಾಂತವೊಂದಕ್ಕೆ ಬದ್ಧವಾಗುವ ಪರಿಪಾಟದಿಂದಾಗಿ ಕನ್ನಡದ ಬಹುತೇಕ ದಲಿತ ಬರವಣಿಗೆ ಕಂಗೆಟ್ಟಿದೆ. ಎಂಬತ್ತರ ದಶಕದ ಸಂಗತಿಯಾದ ಮಹಿಳೆಯರ ಧ್ವನಿ ಕೂಡ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗಾಗಿ ಶೋಧನೆ ನಡೆಸಿರುವಂಥ ಮತ್ತೊಂದು ಗುಂಪು. ಎಚ್.ಎಲ್. ಪುಷ್ಪ ಮತ್ತು ವೈದೇಹಿ ಅವರ ಕೃತಿಗಳ ಅಪರೂಪದ ಭರವಸೆಯ ನಂತರ ಮಹಿಳಾ ಬರಹಗಳ ನುಡಿಗಟ್ಟು ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಅಂಶಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಒಂದು ಸಮಾಜಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗತಿಯಾಗಿ ಕಾಣತೊಡಗಿದೆ. ಬೇರೆ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ನನ್ನಂಥ ವಯಸ್ಸಾಗುತ್ತಿರುವ ಲೇಖಕನೊಬ್ಬ ಅವರ ಬರಹಗಳಿಂದ ಪ್ರೇರೇಪಿತನಾಗಿ ಹೊಸ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ನನ್ನ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯನ್ನು ಪುನರ್ ಪರೀಶೀಲನೆಗೆ ಒಳಗು ಮಾಡುವ ಪಂಥಾಹ್ವಾನವೇನೂ ಕಾಣುತಿಲ್ಲ.
ವಿಮರ್ಶಾ ಬರವಣಿಗೆಯ ಸಮೃದ್ಧಿಯಾದರೂ ಇದ್ದಿದ್ದರೆ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಉತ್ತಮವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತುಕೋಟಿ ಮತ್ತು ಡಿ.ಆರ್. ನಾಗರಾಜ್ ಅವರನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಮಹಾತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಯ ವಿಮರ್ಶಕರನ್ನು ನಾವು ಪಡೆಯಲಿಲ್ಲ. ಇವರಿಬ್ಬರಲ್ಲೂ ಪರಂಪರೆಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ವರ್ತಮಾನವನ್ನು ವಿಶಾಲವಾದ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿಟ್ಟು ನೋಡುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿತ್ತು. ಡಿ.ಆರ್. ನಾಗರಾಜರು ಕೆಲವು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಅಕಾಲಿಕವಾಗಿ ಮರಣ ಹೊಂದಿದಾಗ ಕನ್ನಡದ ಬರವಣಿಗೆಗೆ ದೊಡ್ಡ ನಷ್ಟವುಂಟಾಯಿತು. ಹಿರಿಯ ವಿಮರ್ಶಕರಾದ ಕುರ್ತುಕೋಟಿಯವರೂ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ತೀರಿಕೊಂಡರು. ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ಉಂಟಾದ ರಿಕ್ತಸ್ಥಾನ ದಿನೇ ದಿನೇ ದೊಡ್ಡದಾಗುತ್ತಿದೆ.
ನಲವತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ನಾನು ಬರೆಯಲು ತೊಡಗಿದಾಗಿನ ವಿದ್ಯಮಾನಕ್ಕೂ ಈಗ್ಗೂ ಜಗತ್ತು ಬಹಳ ಬದಲಾಗಿದೆ. ನಾನು ನನ್ನ ಹಿನ್ನಲೆಯಿಂದ ಪಡೆದುಕೊಂಡ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಪುನಶ್ಚೇತನಗೊಳಿಸಿ ನನ್ನ ಸೃಜನಾತ್ಮಕತೆಗೆ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡು ವರ್ತಮಾನದ ದಿಗಿಲನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳಿಸುವ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ನನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನವರಿಗಿಲ್ಲದ ಒಂದು ಅನುಕೂಲವನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದೆ. ಗತಕಾಲದ ಸಮೃದ್ಧ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ ಉಳಿದಿರುವ ಚೈತನ್ಯವನ್ನು ಉದ್ದಿಪನಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡು ನಾನೀಗಾಗಲೇ ಸೃಜಿಸಿರುವ ಪುರಾಣಕ್ಕೆ ಹೊಸ ಅಯಾಮಗಳನ್ನು ಕೊಡಲು ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದೇನೆ. ನನ್ನ ಭಾಷೆಯ ಹೊಸ ತಲೆಮಾರಿನ ಬರಹಗಾರಲ್ಲಿ ಆ ತರಹದ್ದೇನನ್ನೂ ನಾನು ಕಾಣೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣಗಳೂ ಇವೆ. ವರ್ತಮಾನದ ಮೂಲಕ ಗತದ ವಿಧಾನದಿಂದ ಭವಿಷ್ಯತ್ತಿನ ರೀತಿಗೆ ಹೊರಳಿಕೊಳ್ಳುವಂಥ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸಮುದಾಯ ನಡೆಸದಿರುವುದೇ ಭಾಷೆ ಸಂಕೋಚನಗೊಳ್ಳಲು ಪ್ರಧಾನವಾದ ಕಾರಣ. ನನಗೆ ಲಭ್ಯವಿರುವ ಜಾನಪದ ಭಾಷೆ ಈ ತಲೆಮಾರಿನ ಬರಹಗಾರರ ಅಗತ್ಯಗಳಿಗೆ ಓಗೊಡುವಂತೆ ತೋರುತ್ತಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಸ್ಮರಣೆಯ ಆಳದಲ್ಲಿ ಬೇರುಬಿಟ್ಟ ಜೀವಂತ ನುಡಿಗಟ್ಟನ್ನರಿಯುವ ಶಕ್ತಿಯಿಲ್ಲದೆ ವರ್ತಮಾನವನ್ನು ಅವರು ಹೇಗೆ ತಾನೇ ಪಡಿಮೂಡಿಸುತ್ತಾರೆ?
ಕವಿಯೂ, ನಾಟಕಕಾರನೂ ಆದ ಶಿವಪ್ರಕಾಶ್ ಭಾಷೆಯ ಭರವಸೆಯನ್ನು ಜೀವಂತವಾಗಿಟ್ಟಿರುವುದರಿಂದ, ಅವರ ಹೆಸರನ್ನು ನಾನು ಅಗತ್ಯವಾಗಿ ಹೇಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಸಮೃದ್ಧವಾದ ಜಾನಪದ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಬಾಲ್ಯದಲ್ಲಿ ನನಗೆ ದಕ್ಕಿದ ಹಾಗೆ ಆತನಿಗೆ ದೊರಕಿಲ್ಲ. ಅವರದು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ನಗರ ಜೀವನದ ಹಿನ್ನಲೆ. ಆದರೆ ನವ್ಯದ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ನಡೆಸಿದ ಬಳಿಕ ಆ ಮಾರ್ಗದ ವ್ಯರ್ಥತೆ ಅವರಿಗೆ ಅರಿವಾಯಿತು. ಈಗಿನ ಬಂಡವಾಳ ಶಾಹಿ ಉಪಯೋಗಿ ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯ ಸ್ಮೃತಿ ರಹಿತವಾದ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಮೀರಿ ನಡೆಯಬೇಕೆಂದು ಶಿ‌ವಪ್ರಕಾಶ ಮನಗಂಡು ಬರವಣಿಗೆಯ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಸ್ಮರಣೀಯವಾದ ರೂಪಗಳನ್ನು ಕೊಡಲು ಮುಂದಾದರು. ಕರ್ನಾಟಕದ ವೈಚಾರಿಕ ಭಕ್ತಿ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಈ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಈ ಕಾಲದ ಛಿದ್ರಗೊಂಡ ಭರವಸೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿಫಲಿಸಲು ಆ ನುಡಿಗಟ್ಟನ್ನು ಅದ್ಭುತವಾಗಿ ಒಗ್ಗಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಗೆ ನವೀನ ರೀತಿಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ತರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಸರಳೀಕೃತವಾದ ಆದರ್ಶ ರಾಜ್ಯದ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಪಕ್ಕಾಗುವ ಅಪಾಯದಿಂದ ಪಾರಾಗಿ ಭಾಷೆಗೆ ದ್ರಷ್ಟಾರನ ಆಯಾಮವನ್ನು ಒದಗಿಸಿಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ನನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನರು ಮತ್ತು ಅವರ ವಾರಗೆಯ ಬರಹಗಾರರಿಗಿಂತ ವ್ಯತಿರೀಕ್ತವಾಗಿ ಶಿವಪ್ರಕಾಶರು ಬರೆಯುತ್ತಲೇ ಇದ್ದಾರೆ, ನಿಂತ ನೀರಾಗಿಲ್ಲ. ಭಾಷೆಯ ಆ ಮಗ್ಗುಲನ್ನು ತಲುಪಲು ಅವರು ಯಾವಾಗಲೂ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುವ ತವಕದಲ್ಲಿ ಸಂವಹನವನ್ನು ಬಲಿಕೊಡದಂತೆ ನೋಡಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ರೂಪ ಮತ್ತು ವಸ್ತುವಿನ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಶಿವಪ್ರಕಾಶ್ ಏಕತಾನತೆಯನ್ನು ತರುವುದಿಲ್ಲ; ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಹಾಗೂ ಪ್ರಗತಿಪರ ನವ್ಯರಿಗೆ ಈ ಏಕತಾನತೆಯನ್ನು ಮೀರಲಾಗಿಲ್ಲ, ಶಿವಪ್ರಕಾಶರ ಶೈಲಿ ಹಾಗೂ ವಸ್ತುವೈವಿದ್ಯ ಆಶ್ಚರ್ಯಕರವಾದದ್ದು. ಈ ಹೊತ್ತಿನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಬಳುವಳಿಯಾಗಿ ಬಂದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಪುನರ್ ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡುತ್ತಿರುವ ಏಕೈಕ ಬರಹಗಾರ ಶಿವಪ್ರಕಾಶ್. ಅವರು ಇತ್ತೀಚಿನ ಕವನ, ಸಂಕಲನ ‘ಮಳೆಯೇ ಮಂಟಪ’, ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಭಾಷೆಯ ‘ನಿರ್ಗಮನ ರಹಿತ’ ಸ್ಥಿತಿಯಿಂದ ಉದುರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೊರಬಂದಿದೆ. ಅವರ ವಿಷಾದ ಹಾಗೂ ದುರಂತ ತುಂಬಿದ ಆಶಾವಾದದಿಂದ ಹೊರಗೆ ನನ್ನ ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭವಿಷ್ಯ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಪ್ರಶ್ನಾರ್ಥಕ ಚಿನ್ಹೆಯಾಗಿದೆ.
ಸ್ಮೃತಿ ಮತ್ತು ಭರವಸೆ, ಆಸೆ ಹಾಗೂ ಫಲದ ನಡುವಿನ ಒಪ್ಪಂದ ನನ್ನ ಭಾಷಿಕ ಸಮುದಾಯದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಮುರಿದುಬಿದ್ದಿದೆ. ಇದನ್ನೇ ನಾನು ಕನ್ನಡ ನುಡಿ ಮತ್ತು ಲೋಕದ ಬಿಕಟ್ಟುಗಳು ಎಂದು ಕರೆದಿರುವುದು.
* * *
—-
೨೦೦೩ರಲ್ಲಿ ನ್ಯೂಯಾರ್ಕಿನ ಭಾರತೀಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಮ್ಮೇಳನದಲ್ಲಿ ಮಂಡಿಸಿದ ಪ್ರಬಂಧದ ಕನ್ನಡಾನುವಾದ. ಅನುವಾದ – ಸಿ. ನಾಗಣ್ಣ
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಅನನ್ಯತೆಯ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟು
ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದ ಬಳಿಕ ಒಂದು ಸದೃಢ ರಾಷ್ಟ್ರವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಲು ಸ್ವಾವಲಂಬಿಗಳಾಗಲೂ ನಾವು ಪ್ರತಿಜ್ಞೆ ಮಾಡಿದ್ದೆವು. ಆದರೆ ಈವತ್ತು, ನಮ್ಮ ರಾಷ್ಟ್ರದ ಆರ್ಥಿಕ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಗಾಗಿ ಜಾಗತೀಕರಣದಂಥ ಹೊಸ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯೊಂದು ತಲೆದೋರಿದೆ. ಈ ಹೊಸ ಗಣಕ ವಿಜ್ಞಾನದಿಂದಾಗಿ ಜಗತ್ತಿನ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳು ಎಷ್ಟು ಸಮೀಪವಾಗುತ್ತಿವೆಯೆಂದರೆ ಜಗತ್ತು ಒಂದು ವಿಶ್ವಗ್ರಾಮವಾಗಿ ಬಿಡುವಂಥ ದಿನಗಳೂ ದೂರವಿಲ್ಲ. ಈ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ನಾನು ಪರಿಣತನಲ್ಲ ಮತ್ತು ಅರ್ಥಶಾಸ್ತ್ರ ಹಾಗೂ ವಾಣಿಜ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ವಿಶೇಷಜ್ಞಾನವೂ ನನಗಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ವೃದ್ಧಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ನಾವು ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಹೊಂದಿದ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳ ಹೊಸ ತಂತ್ರಜ್ಞಾನವನ್ನು ಎರವಲು ಪಡೆಯುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ನಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯ ಮತ್ತು ನ್ಯಾಯಾಂಗ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು, ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಮತ್ತು ಆಸ್ಪತ್ರೆಗಳೂ ಕೂಡ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು ಅಧರಿಸಿರುವವೇ ಆಗಿವೆ. ನಮ್ಮ ಧರ್ಮ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಮಾತ್ರ ನಾವು ಭಾರತೀಯರಾಗಿದ್ದೇವೆ. ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಜ್ಞಾನ ಶಾಖೆಗಳನ್ನು ಅವುಗಳ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಗೊಳಿಸಿದ್ದೇವೆ.
ನಮ್ಮ ನಾಗರೀಕತೆಗಳು- ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಅಥವಾ ಪೌರ್ವಾತ್ಯ, ಅಪರಿಚಿತರು ಇಣುಕಬಾರದಂಥ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ರಹಸ್ಯ ಕೋಣೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ. ಒಂದು ಭಾಷೆಯಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಭಾಷೆಗೆ ಅನುವಾದ ಮಾಡಲಿಕ್ಕೂ ಹಾಗೂ ಅರ್ಥದ ಸಂವಹನಕ್ಕೂ ಇದು ಅಗತ್ಯ ಕೂಡ; ಹಾಗೆಯೇ ಒಂದು ಅನುವಾದರೆ ಅನನ್ಯತೆಯನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸಲು ಬೇರೆಯ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂಗತಿಗಳೂ ಇವೆ. ಸಾಪೇಕ್ಷವಾದ ವೈಯುಕ್ತಿಕ ಅನನ್ಯತೆ ನನ್ನ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಬಹಳ ಮುಖ್ಯವಾಗುವುದು ಏಕೆಂದರೆ ಅದರ ಮೂಲಕ ಹೊರಗಿನ ಪ್ರಪಂಚದ ಜೊತೆಗಿನ ನನ್ನ ಸಂಪರ್ಕವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದರಿಂದ. ಒಂದು ಕುಟುಂಬದ ಜೀವನಕ್ಕಾಗಿ ನಿರ್ಮಿತವಾದ ಒಂದು ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಗೋಡೆಗಳಿರುತ್ತವೆ, ಬಾಗಿಲುಗಳೂ ಇರುತ್ತವೆ; ಗೋಡೆಗಳು ಪ್ರಪಂಚದಿಂದ ನನ್ನನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕಗೊಳಿಸುತ್ತವೆ, ಹಾಗೆಯೇ ಬಾಗಿಲುಗಳು ಹೊರಗಿನ ಪ್ರಪಂಚದೊಡನೆ ನಾನು ಸಂಪರ್ಕ ಸಾಧಿಸಲು ಅನುಕೂಲ ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತವೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನಾನು ಹೇಳಬಯಸುವುದೇನೆಂದರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಬಾಗಿಲುಗಳು ಮಾತ್ರ ಇವೆ, ಗೋಡೆಗಳಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲ ನಿರೂಪಗಳನ್ನು ನಿವಾರಿಸಿಕೊಂಡಿರುವಂಥ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಬದುಕುವುದು ಕಷ್ಟ ಹಾಗೂ ಗೊಂದಲಮಯವಾದದ್ದಾಗಿದೆ.
ತಂತ್ರಜ್ಞಾನ, ಅರ್ಥಶಾಸ್ತ್ರ ಹಾಗೂ ವಾಣಜ್ಯದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ತೀರ್ಪು ಕೊಡಲು ನಾನು ಸಮರ್ಥನಲ್ಲ. ಆದರೆ ಸಾಪೇಕ್ಷ ಅಂಶ ನಾನು ಅರ್ಧ್ರವಾಗಿ ಬೆರೆತುಕೊಂಡಿರುವ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ವಲಯಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಂತ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕಾಗಿದೆ. ಈ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಜಾಗತೀಕರಣವಾಗುತ್ತಿರುವುದು ಸಂಸ್ಕೃತಿಗೆ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಮಾರಕ. ನನ್ನ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕಲಾಕೃತಿಯೂ ಒಂದು ಕರಕುಶಲ ವಸ್ತುವಿನ ಹಾಗೆ ಅಥವಾ ನನ್ನ ಅಜ್ಜಿ ಸ್ವತಃ ತಯಾರಿಸಿದ ವಿಶೇಷವಾದ ಖಾದ್ಯ ಪದಾರ್ಥದ ತರಹ ಕಲಾವಿದನ ಕೈ ಸ್ಪರ್ಶವನ್ನು ಹೊತ್ತದ್ದಾಗಿರಬೇಕು. ನಾನು ಬೆಳೆದ ಜಾನಪದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ ಈ ವಿರೋಧಗಳಿರಲಿಲ್ಲ. ನನ್ನ ಕಾವ್ಯ ಹಾಗೂ ನಾಟಕಗಳು ನಡೆಯುವುದು ‘ಶಿವಪುರ’ ಎಂಬ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ; ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಇದು ನಾನು ಹುಟ್ಟಿ ಬೆಳೆದಂಥ ಊರಿನ ತದ್ರೂವು; ಅದು ಬಹಳ ಹಿಂದುಳಿದಿರುವ ಬಡವರು ಹಾಗೂ ಏನು ತಿಳಿಯದ ಜನರು ವಾಸಿಸುವಂಥ ಊರು. ಹೋಳಿ ಹಬ್ಬದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮಣ್ಣಿನಲ್ಲಿ ಮಾಡಿಡುತ್ತಿದ್ದ ಕಾಮನ ಬೊಂಬೆಗಳನ್ನು ನೋಡಿ ನನ್ನ ಸೌಂಧರ್ಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡೆ. ಹಾಗೆಯೇ ಜಾನಪದ ಗೀತೆಗಳು ಹಾಗೂ ಲಾವಣಿಗಳನ್ನು ಕೇಳಿ ಲಯಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ತೆರೆದುಕೊಂಡೆ. ನನ್ನ ಗ್ರಾಮದ, ನನ್ನ ಜನರ ಚರಿತ್ರೆ ಮತ್ತು ಭಾಷೆ ನಾನು ಕಾವ್ಯ, ನಾಟಕ ಹಾಗೂ ಕಾದಂಬರಿಯನ್ನೂ ಬರೆಯುವಂತೆ ಪ್ರೇರೇಪಿಸಿದವು. ಹಾಗೆಂದ ಮೇಲೆ ನನ್ನನ್ನು ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮುಟ್ಟಲೇ ಇಲ್ಲ ಅಂತ ಅಲ್ಲ. ಈ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಅರಗಿಸಿಕೊಂಡು ಉತ್ತಮ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಉತ್ಪತ್ತಿ ಮಾಡುವಂಥ ಶಕ್ತಿ ಶಿವಪುರದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗೆ ಇದೆ ಎನ್ನುವುದು ನನ್ನ ನಂಬಿಕೆ. ಯಾವನೇ ಲೇಖಕನಾಗಲಿ ಕೇವಲ ತನ್ನ ಅನುಭವದ ಬಗ್ಗೆಯೇ ಅವನು ಬರೆಯುವುದಿಲ್ಲ- ತನ್ನ ಅನುಭವದ ದ್ರವ್ಯದಿಂದ ರೂಪಕಗಳನ್ನು ಅವನು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಸಮುದಾಯದ ಭಾಷೆಯಿಂದ ಒಡಮೂಡುವ ಈ ವ್ಯಕ್ತಿಗತವಾದಂಥ ರೂಪಗಳು ಹಾಗೂ ವೈಯುಕ್ತಿಕವಾದದ್ದರೊಡನೆ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವಾದದ್ದನ್ನು ಬೆಸೆಯುವುದರ ಮೂಲಕ ಒಂದು ಕಾವ್ಯದ ಹೆಣಿಗೆ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಸಮುದಾಯ, ಸಮಾಜ ಮತ್ತು ರಾಷ್ಟ್ರದ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮೂರ್ತವೂ, ಅಮೂರ್ತವೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ; ಆದರೆ ಕವಿಯಾದವನಿಗೆ ಮೊದಲನೇ ಬದ್ಧತೆ ಇರುವುದು ಅವನ ಸಮುದಾಯಕ್ಕೆಯೇ.
ಈ ಬದ್ಧತೆಯಿಂದಲೇ ‘ಭಾರತೀಕರಣ’ ಎನ್ನುವ ಅರ್ಥ ನನಗೆ ಆಗುವುದು. ಒಂದು ರಾಷ್ಟ್ರವಾಗಿ ಭಾರತ ಅಥವಾ ರಾಷ್ಟ್ರವೆನ್ನುವ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯೇ ಬಹಳ ಅಮೂರ್ತವಾದದ್ದು. ಭಾರತದ ರಾಜಕೀಯ ಏಕತೆ ಕೂಡ ಇನ್ನೊಂದು ಅಮೂರ್ತತೆಯಾಗಿದ್ದು, ನಮ್ಮ ರಾಷ್ಟ್ರಗೀತೆ ಮತ್ತು ಕವಾಯಿತು ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಅದು ಸ್ಫೂರ್ತಿ ನೀಡಬಲ್ಲದು. ಮಹಾತ್ಮಾ ಗಾಂಧಿ ಅವರ ಕಾಲದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಚಳುವಳಿಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಒಂದು ರಾಷ್ಟ್ರದ ಕಾಣ್ಕೆಗೆ ಸ್ವಲ್ಪ ಪ್ರಮಾಣದ ಮೂರ್ತಸ್ವರೂಪವಾದರೂ ಇದ್ದಿತು. ಆದರೆ ಅದು ಕ್ಷಣಿಕವಾದದ್ದಾಗಿತ್ತು ಮತ್ತು ಈವತ್ತು ರಾಷ್ಟ್ರವೆಂಬ ವಿಚಾರವೇ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅಮೂರ್ತವಾಗಿದೆ. ನನ್ನ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಮೂರ್ತವೂ, ಜೀವಂತವೂ ಆದದ್ದೇನೆಂದರೆ ನನ್ನ ಮನೆ ಮತ್ತು ನಾನು ಬದುಕುತ್ತಿರುವ ಸಮಾಜ ಮತ್ತು ಸಂವಹನಕ್ಕೆ ನಾನು ಉಪಯೋಗಿಸುವಂಥ ಭಾಷೆ. ಈ ತರಹದ ಸಪೂರವೂ ಮೂರ್ತವೂ ಆದ ಅನುಭವದಿಂದ ನನ್ನ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ರಚಿಸುತ್ತೇನೆ. ನಮ್ಮ ಬಹುತೇಕ ಬರಹಗಾರರಿಗೆ ಬಾಲ್ಯವೇ ಅವರ ಜೀವಂತ ಅನುಭವದ ಮೂಲ ಮತ್ತು ವಯಸ್ಕ ಬದುಕು ಅರ್ಥರಹಿತವಾದ ದೈನಂದಿನ ಕೆಲಸದಲ್ಲಿ ವ್ಯಯವಾಗುತ್ತಿರುತ್ತದೆ.
ನಾನೊಬ್ಬ ಕವಿ ಹಾಗೂ ನಾಟಕಕಾರ- ಇವೆರಡೂ ಕಲೆಗಳೂ ಸಹ ಗಾಢವಾದ ಬದ್ಧತೆಯಿಂದ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗುವಂಥವು ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ನಿಮ್ಮ ಅನುಭವದ ಅಪ್ಪಟತನಕ್ಕೆ ನೀವು ಬದ್ಧರಾಗಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಎರಡನೆಯದಾಗಿ, ಕಾವ್ಯಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಎನ್ನುವುದು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿನ ಶ್ರಮದ ಕೆಲಸ. ಕವಿ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಕೇವಲ ತನ್ನ ಚಿಂತನೆ ಮತ್ತು ಭಾವನೆಯ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಬಳಸಿದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯ ಅನುವಾದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚೇನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಭಾಷೆ ಹೆಚ್ಚಿನಂಶ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುವಂಥದ್ದು; ಹಾಗಾಗಿ ನೀವು ಏನನ್ನು ಸಂವಹನಗೊಳಿಸುತ್ತೀರಿ ಎನ್ನುವುದು ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ, ಮಾಧ್ಯಮವಲ್ಲ. ಆದರೆ ಒಬ್ಬ ಅಪ್ಪಟ ಕವಿಗೆ ಭಾಷೆ ಒಂದು ಸೂಚಕವೂ ಕೂಡ ಹೌದು; ಹಾಗಾಗಿ, ಭಾಷೆಯ ಮಿತಿಗಳನ್ನು ಭಾಷೆಯೇ ಮೀರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾಷೆಯ ಬಗೆಗಿನ ಬದ್ಧತೆ ಮಾತ್ರ ಈ ಹೊಣೆಯನ್ನು ನಿಭಾಯಿಸುತ್ತದೆ. ಪ್ರಾಯಶಃ ಟಿ.ಎಸ್. ಎಲಿಯೆಟ್ ‘ಒಂದು ಬುಡಕಟ್ಟಿನ ಭಾಷೆಯ ಸೂಕ್ಷ್ಮೇ ಕರಣ’ ಎನ್ನುವಾಗ ಅವನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿದುದು ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯೇ ಇರಬೇಕು. ಭಾಷೆ ಒಂದು ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದು ಒಂದು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡುತ್ತದೆ; ಹಾಗಾಗಿ ಭಾಷೆಗೆ ಬದ್ಧರಾಗಿರುವುದು ಎಂದರೆ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗೆ ಬದ್ಧರಾಗಿರುವುದು ಎಂದೇ ಅರ್ಥ.
ಈಗ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಬರೋಣ. ನಾಟಕ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತದೆ; ಹಾಗೆಯೇ ಜನರಿಂದ ನಿರ್ಮಾಣವಾದ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕ ನಮ್ಮ ಜನರನ್ನು ತತ್‌ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ತಲುಪಬೇಕು. ತತ್ ಕ್ಷಣದ ತಲುಪುವಿಕೆ ಬಹಳ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು; ಆದರೆ, ವಿಷಾದದ ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ, ನಮ್ಮ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕ ಇದನ್ನು ಮರೆಯುತ್ತದೆ. ನಾವು ಈಗ ಪ್ರಯೋಗದ ಹಿಂದೆ ಬಿದ್ದಿದ್ದೇವೆ. ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ರಾಜಕಾರಣ ಇಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿರಬಹುದೆಂದು ಅನುಮಾನವಿದೆ ನನಗೆ.
ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಅಥವಾ ಅಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ನಾವು ನಮ್ಮ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಮಾನರೊಡನೆ ಸ್ಪರ್ಧಿಸಬೇಕಾದಂಥ ಒತ್ತಡ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿದೆ. ಈ ಸ್ಪರ್ಧೆಯ ತುಡಿತದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಜನರನ್ನೇ ನಾವು ಮರೆಯುತ್ತಿದ್ದೇವೆ; ಅವರಾದರೋ ನಮ್ಮ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಏನು ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ ಎಂಬುವುದನ್ನು ಅರಿಯದ ಗಲಿಬಲಿಯಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. ನಮ್ಮ ಪುರಾತನ ನಾಟಕದ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ತರುತ್ತಿರುವುದನ್ನು ನಮ್ಮ ನಾಟಕಕಾರರು ಗುರುತಿಸಿಲ್ಲವಾದರೂ ಆ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಮಾತ್ರ ಆಶಾದಾಯಕವಾದದ್ದೇ. ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಆಪ್ತತೆಯು ನನ್ನ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ನೀಡಿರುವುದು ನನಗೆ ಬಹಳ ಮುಖ್ಯವೆನಿಸಿದೆ. ನಟ ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ನಡುವೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಒಂದು ಮುಕ್ತ ಸಂಭಾಷಣೆ ಇದ್ದು ನಾಟಕದ ಮೇಲೆ ಭಾಗವತ ಒಂದು ರೂಪ ಕೊಡಲು ಸ್ವತಂತ್ರನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ- ಇದು ಕೂಡ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದದ್ದೇ.
ನಮ್ಮ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ‘ಭಾರತೀಕರಣ’ದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಈಗಾಗಲೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿದ್ದು ಇದನ್ನು ಸದೃಢಗೊಳಿಸಿ ಬೆಳೆಸುವ ಪಕ್ಷಕ್ಕೆ ಜಾಗತಿಕರಣ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯೆ ಕೆಲವು ಅನಿಷ್ಠಗಳನ್ನಾದರೂ ನಿವಾರಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಬಹುದು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕಾಲಘಟ್ಟಕ್ಕೂ ಪ್ರೇರಣೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆಯೇ ಅದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ಧವಾದ ಜಗ್ಗುವಿಕೆಯೂ ಇರುತ್ತದೆ. ಈ ಜಗ್ಗುವಿಕೆ ಕಲೆ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯಾಗಿರುವಂತೆಯೇ ಅವುಗಳ ಹಣೆಬರಹವೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ.
“ಇಬ್ಸನ್ ನನ್ನ ಗ್ರಾಮದಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದೇ ಇಲ್ಲ”; ಇದಕ್ಕೆ ಇನ್ನೊಂದು ಮಾತು ಸೇರಿಸಲೇ ‘ಅವನು ಸಾಧ್ಯವಾಗಕೂಡದು’.
ನಾನು ಬಹಳ ಹಿಂದೆ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಬರೆದ ಲೇಖನವೊಂದರಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳಿದ್ದೇ ಮತ್ತು ಈಗಲೂ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ನನಗೆ ನಂಬಿಕೆ ಇದೆ. ಇಬ್ಸನ್‌ನ ರಂಗಭೂಮಿ ಎಂಥ ಸಮಾಜವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆಯೆಂದರೆ ಆ ಸಮಾಜವು ಮಾನವತಾವಾದ ಅಥವಾ ಸಮಾಜವಾಜದಂಥ ವೈಚಾರಿಕ ತತ್ವ ಮತ್ತು ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳನ್ನು ನಂಬುತ್ತದೆ. ಮಾನವ ಪ್ರಗತಿಯ ಬಗೆಗಿನ “ಪುರಾಣ” ಮತ್ತು ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನದು ನಂಬುವಂಥ ಸಮಾಜ. ನಾನು ಹುಟ್ಟಿ ಬೆಳೆದ ಊರಿನಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಸಮಾಜವಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಗ್ರಾಮಗಳ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಾದರೋ ಮುಕ್ತವೂ ಸಮಗ್ರವೂ ಆಗಿರುವಂಥದ್ದು-ಆ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಕೇವಲ ಒಳ್ಳೆಯದನ್ನು ಮಾತ್ರ ಇರಿಸಿಕೊಂಡು ಜೀವನದಲ್ಲಿನ ಕೇಡನ್ನು ಹತ್ತಿಕ್ಕುವಂಥದಲ್ಲ; ಹಾಗೆಯೇ ಆ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಜಗಳವಾಡುವುದು ಮತ್ತು ರಾಜಿಯಾಗುವುದು ಪರಸ್ಪರ ವಿರೋಧವಾದ ಸಂಗತಿಗಳಲ್ಲ.
ಕೆಡುಕೆಂಬುವುದು ಅತಿಮಾನುಷ ಬಲಗಳಿಂದ ನಾಶವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲವೇ ತನ್ನನ್ನು ತಾನೇ ನಾಶಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಮನುಷ್ಯ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆ ದೈವದ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆ ಅಡ್ಡಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಮಧ್ಯ ಪ್ರವೇಶಿಸುವುದಿಲ್ಲ.
ಇಬ್ಸನ್ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಏಕೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಬಾರದು ಅಂದರೆ ನಾಟಕ ಕೃತಿಕಾರನಿಗೆ ಸೇರಿದುದಾದರೂ ರಂಗಭೂಮಿ ಮಾತ್ರ ಜನರಿಗೆ ಸೇರಿದುದು ಎಂಬುವುದರಲ್ಲಿ ನನಗೆ ದೃಢವಾದ ನಂಬಿಕೆ. ಅವರು ಹಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿರಲಿ ಅಥವಾ ನಗರಗಳಲ್ಲಿರಲಿ ನಾನು ಬರೆಯುವುದು ನನ್ನ ಜನರಿಗಾಗಿ. ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ನಗರ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಎನ್ನುವುದು ಗ್ರಾಮೀಣ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಿಂತ ತೀರಾ ಭಿನ್ನವಾದುದಾಗಿಲ್ಲ.
* * *
—-
ಕನ್ನಡನುವಾದ: ಸಿ. ನಾಗಣ್ಣ
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಪಾರಂಪರಿಕ ನೃತ್ಯರೂಪಗಳ ಪರಿವರ್ತನೆ
ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ಎಂದು ಪರಿಗಣಿಸಿರುವ ನಾಲ್ಕು ನೃತ್ಯರೂಪಗಳೂ, ಅಚ್ಚರಿಯೆನಿಸುವಂತೆ, ಈಚೆಗೆ ಜನಿಸಿದಂಥವು. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಶುದ್ಧವೆನಿಸಿಕೊಂಡ ಭರತನಾಟ್ಯವು ೧೯ನೇ ಶತಮಾನದ ಕೊಡುಗೆ. ಮೊದಲು ಅದನ್ನು ದೇವದಾಸಿಯರು ಮಾತ್ರ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಭಾರತೀಯ ಪುನರುಜ್ಜೀವನದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಒಂದು ಸಾಮಾಜಿಕ ಸ್ಥಾನ ಗೌರವ ದೊರಕಿತು. ಶುಶಿಕ್ಷೆಯಾಗಿದ್ದು, ವಿದೇಶಿನೊಬ್ಬನನ್ನು ವಿವಾಹವಾಗಿ ಆಮೇಲೆ ಬಂಧನದಿಂದ ಬಿಡುಗಡೆ ಹೊಂದಿದ ರುಕ್ಮಿಣಿದೇವಿ ಆರುಂಡೇಲ್ ಅವರಂತಹ ಕಲಾವಿದರ ಪರಿಶ್ರಮದಿಂದ ಅದು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ಭಾರತವು ಆ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಲಾರೂಪಗಳನ್ನು ಪುನರುಜ್ಜೀವನಗೊಳಿಸಿ ತನ್ನ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ನೆಲೆಯನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಲು ತೀವ್ರವಾಗಿ ಪ್ರಯತ್ನ ಪಡುತ್ತಿದ್ದೀತು. ಪುನರುಜ್ಜೀವನವೆಂದರೆ ಮುಂದುವರಿಕೆ ಎಂದರ್ಥವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಒಮ್ಮೆ ಮುರಿದು ಆಮೇಲೆ ಪುನಶ್ಚೇತನಗೊಂಡ ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವು ತನ್ನ ಅರ್ಥವನ್ನು ವ್ಯತ್ಯಾಸಗೊಳಿಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾದ ಅಥವಾ ಹಳೆಯ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಪ್ರಾಚೀನ ನೃತ್ಯರೂಪಗಳು ಈಗ ನಷ್ಟವಾಗಿ ಹೋಗಿವೆ, ಇಲ್ಲವೆ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಅರ್ಥವನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸಿಕೊಂಡಿವೆ.
ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ನೃತ್ಯರೂಪಗಳ ಉದ್ದೇಶ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಧಾರ್ಮಿಕವಾಗಿತ್ತು. ಶೃಂಗಾರ ಗೌಣವಾಗಿತ್ತು. ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದ ನೃತ್ಯಗಳು ಭಗವಂತನ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಪೂಜೆಯೊಂದು ಭಾಗವಾಗಿದ್ದು, ಭಕ್ತಿಯುತವಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದವು, ರಾಜರ ಆಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದ ನೃತ್ಯಗಳು ಶೃಂಗಾರಯುತವಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದವು. ಮೊದಲಿನದರ ಭಕ್ತಿಭಾವವೂ ಎರಡನೆಯದರ ಶೃಂಗಾರಭಾವವೂ ಒಂದರ ಮೇಲೊಂದು ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ರೂಪವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿ ಮಾಡಿದುವು. ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ಮತ್ತು ನಾಟಕವೂ ಸಹ, ಇವೇ ಮೊದಲಾದ ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ಕಲೆಗಳೂ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಲು ಯಾವ ವಸ್ತುವೂ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಇದು ಬಹುಶಃ ಎಲ್ಲ ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ಕಲೆಗಳೀಗೂ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ. ಭವಭೂತಿಯ ಉತ್ತರರಾಮಚಿತ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ರಾಮನೇ, ಸಾಫೊಕ್ಲೀಸನ ಈಡಿಪಸ್ ರೇಕ್,  ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಈಡಿಪಸ್ ಇದ್ದ ಹಾಗೆ. ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ಕಲಾರೂಪವು ನಿರೂಪಿಸುವ ಕಥೆಯು ಬೇರೆ ಯಾವುದೋ ಒಂದರ ರೂಪವಾಗಿಲ್ಲ, ಮೂರ್ತ ಸಂಕೇತವೊಂದರ ಮೂಲಕ ಅಮೂರ್ತ ವಸ್ತವೊಂದನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವುದಿಲ್ಲ
ಈ ಚರ್ಚೆಯ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ಪರಿಶೀಲಿಸಿದಾಗ ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್, ನೃತ್ಯಗಳ. ರೂಪಗಳ ಉದ್ದೇಶ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಅರ್ಥವಾಗುವಂತೆ, ಅವನ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಅರ್ಹವಾಗುವಂತೆ ಮಾಡುವುದು. ದೇವಾಲಯ ನರ್ತಕನ ಭಕ್ತಿಯಾಗಲಿ, ಆಸ್ಥಾನ-ನರ್ತಕನ ರತಿ ಭಾವನೆಯಾಗಲೀ ರಸವಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾವದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ರಸವೆಂದರೆ ಜ್ಞಾನ. ರಸ ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಕಲಾನುಭವಕ್ಕೆ ಇತಿಹಾಸವಿಲ್ಲ. ಅಂದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಹಿಂದೆ ನಡೆದದ್ದಾಗಲೀ, ಮುಂದಿನ ಪರಿಣಾಮಗಳಾಗಲೀ ಇಲ್ಲ. ಅನುಭವವು ಕಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಮತ್ತು ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಕಲೆಯು ನಿಜ ಜೀವನದಿಂದ ದೂರವಾಗಿದೆ. ಕಲಾನುಭವವು ಜೀವನಾನುಭವದ ಒಂದು ಭಾಗ, ಅದು ಜೀವನಕ್ಕೆ ಅನುಕರಣೆಯಾಗಿ ಸಂಬಂಧಿಸಿದೆ, ಹಾಗೂ ಅದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಜೀವನಾನುಭವವಲ್ಲ.
ಕಲಾನುಭವದ ಈ ಮುಖ್ಯವಾದ ಅಂಶವನ್ನು ನಮ್ಮ ಜಾನಪದ ಕಲೆಗಳು ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ತೋರಿಸುತ್ತವೆ. ಭಾರತದ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗಾಗಿ ಇರುವಂಥವಲ್ಲ, ಅವು ಎಲ್ಲರೂ ಭಾಗವಹಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಇರುವ ನೃತ್ಯಗಳು. ವರ್ತುಲವಾಗಿ ಚಲಿಸುವ ನೃತ್ಯಕಲಾವಿದರು ನಿಷ್ಕ್ರಿಯರಾಗಿ ಕುಳಿತಿರುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ತಂಡಕ್ಕೆ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದಲ್ಲ. ಲಯಬದ್ಧ ಚಲನೆಯೊಂದಿಗೆ ಕುಣಿಯುವುದು ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದ ಅಗೋಚರ ದೈವವನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿಸುವ ಸಲುವಾಗಿ ಆಚರಿಸುವ ಒಂದು ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಚರಣೆ. ತರಬೇತಿ ಪಡೆದಿರದವರೂ ಸುಲಭವಾಗಿ ಪಾಲುಗೊಳ್ಳಲು ಅನುಕೂಲಿಸುವಂತೆ ಸರಳವಾದ ತಂತ್ರವನ್ನು ಅದು ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. ಈ ನೃತ್ಯರೂಪಗಳು ಈಗಲೂ ಇವೆ. ಗುಜರಾತಿ ‘ಗರ್ಭಾ’ ಅಂಥದೊಂದು ನೃತ್ಯರೂಪ. ಅದನ್ನು ಈಗ ನಗರದ ಜನರು ಪ್ರದರ್ಶಿಸತೊಡಗಿದ್ದಾರೆ. ಅಕ್ಟೋಬರ ತಿಂಗಳಲ್ಲಿ ಹತ್ತು ರಾತ್ರಿ ಕಾಳಿದೇವತೆಯ ಗೌರವಾರ್ಥವಾಗಿ ಗರ್ಭಾವನ್ನು ಆಚರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ನೃತ್ಯದ ವಿಶೇಷವೆನೆಂದರೆ, ಸಮುದಾಯವೇ ಅದರಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುವುದು. ಮಹಿಳೆಯರು ಜೀವಂತಿಕೆಯಿಂದ ಮಿಡಿಯುತ್ತಾ ಕಾಳಿದೇವಿಯ ಅದ್ಭುತವೂ ಭಯಾನಕವೂ ಆದ ಕಾರ್ಯಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವ ಹಾಡುಗಳೀಗೆ ತಕ್ಕ ಹಾಗೆ ಚಕ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ಚಲಿಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಆದರೆ, ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ಮತ್ತು ಜಾನಪದ ಎರಡೂ ನೃತ್ಯರೂಪಗಳು ಸಾಗರದಷ್ಟು ಅಗಾಧವಾದ ಪರಿವರ್ತನೆಯನ್ನು ಕಂಡಿವೆ. ಈ ಬದಲಾವಣೆಗಳು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ, ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ತಿಳಿಯದೆಯೇ ನಡೆದು ಹೋಗಿವೆ. ಹಿಂದಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕನೂ/ನರ್ತಕಿ ಗುರುವಿನಿಂದಲೇ ತರಬೇತಿಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಿದ್ದನು. ಮುಚ್ಚಿದ ಆವರಣದೊಳಗೆ ಆವರಿಸಿದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೆದುರಿಗೆ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದನು/ಳು. ಅಥವಾ ಹಬ್ಬದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಸಾರ್ವಜಿನಕರೆದುರಿಗೆ ಈ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಿತು. ಆದರೆ ಕವಿಯ ಹಾಗೆ, ನರ್ತಕನಿಗೆ ಸಂವಹನಮಾಡಬೇಕಾದ ಸಂದೇಶ ಯಾವುದೂ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ನೃತ್ಯಕಲಾವಿದನ ತಾಂತ್ರಿಕ ನೈಪುಣ್ಯವನ್ನು ಮೆಚ್ಚುತ್ತಿದ್ದರು. ಆದರೆ ಪ್ರಸ್ತುತ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಉದಯಶಂಕರ, ರಾಮಗೋಪಾಲ ಅಥವಾ ಯಾಮಿನಿ ಕೃಷ್ಣಮೂರ್ತಿ ಮೊದಲಾದ ನೃತ್ಯ ಕಲಾವಿದರು ತಮ್ಮ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಪ್ರತಿಭೆಗಾಗಿ ಹೆಸರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಉದಯಶಂಕರ ತಮ್ಮ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಚಲನಚಿತ್ರ ಕಲ್ಪನಾದಲ್ಲಿ ಒಂದು ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಭಾರತೀಯ ನೃತ್ಯ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿಯೇ ಕೇಳರಿಯದಂತಹ ನೃತ್ಯವದು. ಅದರ ಹೆಸರು ಗಿರಣಿ ನೃತ್ಯ (Mill Dance). ಕಲಾವಿದನ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅಂಗವೂ ಒಂದು ಬಟ್ಟೆ ಗಿರಣಿಯ ತೊಡಕಾದ ಯಂತ್ರದ ಒಂದು ಭಾಗವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತದೆ. ಮೊತ್ತ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ಒಂದು ವಸ್ತುವನ್ನು -ಬಡಕಾರ್ಮಿಕನ ಶೋಷಣೆ- ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಲಾಯಿತು. ನೃತ್ಯದ ಸಂದರ್ಭವು ನೃತ್ಯದ ರೂಪದಲ್ಲೂ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ತಂದಿತು. ಉದಯಶಂಕರರಿಗೆ ನೃತ್ಯವು ಅವರ ದೇಹದ ಭಾಷೆಯಾಗಿತ್ತು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಭಂಗಿಯೂ ಒಂದು ಶಬ್ದದಷ್ಟೇ ಶಕ್ತಿಯುತವಾಗಿ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಇರುತ್ತಿತ್ತು. ಕೇರಳದ ಕಥಕ್ಕಳಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರವೂ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಅಭಿನಯದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. ಇದನ್ನು ನೋಡಿ ಪಳಿಗಿರುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಶಾಬ್ದಿಕ ಭಾಷೆಗಿಂತಲೂ ಇದು ಹೆಚ್ಚು ಶಕ್ತಿಯುತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ಎರಡೂ ಬಗೆಗಳ ನಡುವೆ ಬಹುಮುಖ್ಯವಾದೊಂದು ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿದೆ. ಕಥಕ್ಕಳಿಯ ಭಾಷೆಯು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಈಗಾಗಲೇ ಗೊತ್ತಿರುವ ಒಂದು ಕಥೆಯನ್ನು ಹೇಳುತ್ತದೆ. ಅವರು ಭಾಷೆಯ ಶಬ್ದಕ್ಕೆ ಕರಾರುವಾಕ್ಕಾಗಿ ಹೊಂದುವ ದೇಹಭಂಗಿಯ ತಾಂತ್ರಿಕ ನೈಪುಣ್ಯವನ್ನು ಮೆಚ್ಚುತ್ತಾರೆ. ನೃತ್ಯ ಕಲಾವಿದನ ದೇಹವು ವರ್ಣರಂಜಿತ ಪ್ರಸಾದನದಿಂದ, ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಭಂಗಿಗಳಿಂದ ಪುರಾಣಕಾವ್ಯಗಳ ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಉದಯಶಂಕರರ ನರ್ತನವೂ ಸಾಮಾಜಿಕವು ರಾಜಕೀಯವು ಆದ ಒಂದು ಅರ್ಥವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತದೆ.
ಉದಯಶಂಕರರ ಗಿರಣಿ ನೃತ್ಯವು ಮೂಲಭೂತವೂ ಆಧುನಿಕವೂ ಆದ ಪರಿವರ್ತನೆಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ನಿದರ್ಶನವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಪರಿವರ್ತನೆಯು ತುಂಬಾ ಸೂಕ್ಷ್ಮವೂ ಅಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವೂ ಆದ ಇತರೆ ಉದಾಹರಣೆಗಳೂ ಇವೆ. ಕಲಾವಿದನು ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ತಾಂಡವವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ತೊಡಗುತ್ತಾನೆ. ಅದು ಶಿವನ ಬ್ರಹ್ಮಾಂಡ ನೃತ್ಯ. ಈ ನೃತ್ಯದ ಅರ್ಥಮೂಲತಃ ಪೌರಾಣಿಕವಾದದ್ದು, ಅದು ಸಾಂಕೇತಿಕವಲ್ಲ, ಅದು ಇಗಾಗಲೇ ನಮಗೆ ತಿಳಿದಿರುವ ಒಂದು ಅರ್ಥವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಿಜವಾದ, ಆದರೆ ನಮಗೆ ತಿಳಿದಿರದ ಯಾವುದೋ ಒಂದರ ಕಡೆಗೆ ನಮ್ಮ ಕಣ್ಣುಗಳನ್ನು ತೆರೆಯುತ್ತದೆ. ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯವು ಮಾನವ ಅನುಭವದ ವ್ಯಾಪ್ತಿಯ ಆಚೆಗಿನದು. ಅದನ್ನು ಅಭಿನಯದ ಮೂಲಕ ನಮ್ಮ ಅನುಭವದ ಕ್ಷೇತ್ರದೊಳಕ್ಕೆ ತರಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಆಧುನಿಕ ಕಲಾವಿದನ ಈ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸಿದಾಗ ಅದರ ಮೂಲಕ ಒಂದು ವಸ್ತುವನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯವು ಒಂದು ಪ್ರತಿಮೆಯಾಗುತ್ತದೆ.
ಭಾರತದ ಇಂದಿನ ನೃತ್ಯಕಲಾವಿದನು ನಿಷ್ಕ್ರಿಯರಾದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವೃಂದದೆದುರಿಗೆ ರಂಗಸ್ಥಳದ ಮೇಲೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವರು ಅದನ್ನು ನೋಡಲು ಶುಲ್ಕವನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ಬರುತ್ತಾರೆ. ಈ ಬದಲಾದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳು ಪ್ರದರ್ಶನದ ಗುಣವನ್ನು ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ, ಉದ್ದೇಶ ಮತ್ತು ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸಿವೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಹಣವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿರುವುದರಿಂದ ಅವರ ನಿರೀಕ್ಷೆಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸಬಹುದು. ಅವರು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವುದು ಮನರಂಜನೆಯನ್ನು. ನರ್ತಕನು ಈ ನಿರೀಕ್ಷೆಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸುವ ಸಲುವಾಗಿ ಶಕ್ತಿಮೀರಿ ಅವರನ್ನು ರಂಜಿಸಲು ಶ್ರಮಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕಲಾವಿದನು ಪ್ರಾಮಾಣಿಕನಾಗಿದ್ದರೆ ಈ ವೃತ್ತಿಪರತೆಯು ಲಾಭದಾಯಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ವೃತ್ತಿಪರತೆಯು ಭಾರತೀಯ ಚೇತನಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ಧವಾದದ್ದು. ಕಲೆಯನ್ನು ವೃತ್ತಿಯಾಗಿ ತಿರುಗಿಸುವುದರ ವಿರುದ್ಧ ಆಳವಾಗಿ ಬೇರು ಬಿಟ್ಟಿರುವ ಪೂರ್ವಗ್ರಹವನ್ನು ಗೆಲ್ಲಲು ನಮಗಿನ್ನೂ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಲ್ಲ. ಈ ಬದಲಾದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಫಲವಾದ ಕಟ್ಟು ಸತ್ಯಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕು.
ನೃತ್ಯದ ವಸ್ತು ಮತ್ತು ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸತ್ಯಾಂಶಗಳು ಬಹು ಸ್ವಾರಸ್ಯವಾಗಿವೆ. ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ನೃತ್ಯರೂಪಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಕಥಕ್ ಈಚಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಬಹಳವಾಗಿ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗುತ್ತಿವೆ. ಇದು ತನ್ನ ಮೂಲರೂಪದಲ್ಲಿ ಒಂದು ನೃತ್ಯ- ಕಥನವಾಗಿರಬೇಕು. ‘ಕಥಕ್’ ಎಂಬ ಪದವೇ ಅದನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನಾಚ್-ಹುಡುಗಿಯರು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ತಮ್ಮ ಸೊಗಸಾದ ಹೆಜ್ಜೆಗಳಿಂದ ಮಧುರವಾದ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಅದಕ್ಕೆ ಒಂದು ಭಾವನಾತ್ಮಕ ತೀವ್ರತೆಯನ್ನು ಕೂಡಿಸಿದ್ದರು. ಅದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವಭಾರತದ ಒಂದು ನೃತ್ಯರೂಪ ಮಣಿಪುರಿ,ಅದು ಭಕ್ತಿ ಭಾವದ ಅನುಭವವನ್ನು, ಭಕ್ತನಿಗಿರುವ ಭಗವತ್ಪ್ರೇಮವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುವ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದಿತು. ನರ್ತಕರ ತಂಡವು ಸುಂದರವಾದ ಉಡುಗೆ ಧರಿಸಿ ತೆಳ್ಳನೆಯ ತೆರೆಯಿಂದ ಮುಖವನ್ನು ಮರೆಮಾಡಿಕೊಂಡು ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ ವರ್ತುಲಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತಿ ಸುತ್ತಿ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಚಲನೆ ನಿಧಾನಗತಿಯದು, ಸಮಾಧಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆಯೋ ಎನಿಸುವಂಥದ್ದು. ಈ ಚಲನೆಯಲ್ಲಿನ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೇನೆಂದರೆ, ಅದಕ್ಕೆ ಯಾವುದೇ ಗುರಿಯಾಗಲಿ ದಿಕ್ಕಾಗಲೀ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಚಲನೆಯು ಯಾವುದೋ ಒಂದರ ಅನ್ವೇಷಣೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದಿಲ್ಲ, ಅಥವಾ ಯಾವುದರಿಂದಲಾದರೂ ದೂರ ಹೋಗುವುದು ಅಲ್ಲ. ನೀವು ಭಗವಂತನ ಕಡೆಗೆ ಚಲಿಸಿದರೂ ಅವನಿಂದ ದೂರ ಚಲಿಸಿದರೂ ಅವನ ಸರ್ವವ್ಯಾಪೀ ಅಸ್ತಿತ್ವ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಉನ್ನತವಾದ ಭಾವನೆಯನ್ನೇ ಅದು ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಒಂದು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಒಂದು ವಸ್ತುವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ, ನಮ್ಮ ವೃತ್ತಿ ನರ್ತಕರು ಮಾಡಿರುವ ಹಾಗೆ, ಆ ರೂಪವು ಅಸ್ತವ್ಯಸ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ಬೇರೆನನ್ನೋ ಸಾಧಿಸುವ ಸಲುವಾಗಿ ಮಣಿಪುರಿ ನೃತ್ಯತಂತ್ರವನ್ನು ನೀವು ಉಪಯೋಗಿಸುವಿರಿ ಅಷ್ಟೇ. ಮಣಿಪುರಿ ನೃತ್ಯರೂಪವು ಈಗ ಕ್ರಮೇಣ ಪರಿವರ್ತನೆ ಹೊಂದುತ್ತಲಿದೆ.
ಶ್ರೀಮತಿ ಬಾಲಸರಸ್ವತಿಯವರು ಭರತನಾಟ್ಯವನ್ನು ಅದರ ಪರಿಶುದ್ಧರೂಪದಲ್ಲಿ ನೀಡಿದರು. ಅದು ಸರಳವಾದ ಅಭಿನಯವಾಗಿತ್ತು. ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಭಂಗಿಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನವಾಗಿತ್ತು. ಆಕೆ ನಿರೂಪಿಸಿದ ಪಠ್ಯವೂ ಒಂದು ಸರಳ ಭಕ್ತಿಗೀತೆ ಅಥವಾ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಅಷ್ಟೇ ಸರಳವಾದ ಪ್ರೇಮಗೀತೆ. ಅಭಿನಯವು ಭರತನಾಟ್ಯದ ಒಂದು ತಾಂತ್ರಿಕ ಅಗತ್ಯ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಅದು ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ಅಭಿನಯ ಎಂಬ ಅರ್ಥಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಕಲ್ಪನಾತ್ಮಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಒಂದು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅದರಲ್ಲೂ ವಾಸ್ತವತಾ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಟನು ಮಾಡುವುದೇನು? ನಾಟಕದ ಪಠ್ಯ ಒದಗಿಸುವ ಅನುಭವವನ್ನು ಬದುಕಿ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಭರತನಾಟ್ಯದ ನರ್ತಕನು ಹಾಡನ್ನು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುವುದು ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ ಅನೇಕಾನೇಕ ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹಾಡಿನ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಘಟನೆಯು ಉತ್ಪತ್ತಿಮಾಡುವ ಭಾವನೆಗಳ ಇಡೀ ಸರಣಿಯನ್ನೇ ನಮ್ಮೆದುರು ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ಬಾಲಸರಸ್ವತಿಯವರು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ್ದು, ಮೂಲರೂಪದಲ್ಲಿ ಈ ಅಭಿನಯವನ್ನು.
ಆದರೆ ಇಂದಿನ ಕಲಾವಿದರು ಭರತನಾಟ್ಯವನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಉದ್ದೇಶಗಳಿಗಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಭರತನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಹೇರಳವಾದ ಅವಕಾಶವಿರುವುದರಿಂದ ಸಂಸ್ಕೃತದ ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಭರತನಾಟ್ಯದ ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ ನಿರೂಪಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಬರೆದ ಪಠ್ಯ ಯಾವುದೂ ಇಲ್ಲದೆಯೇ ಇಡೀ ನಾಟಕವನ್ನು ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ಅಭಿನಯಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅಂತಹ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ಬ್ಯಾಲೆಯ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಉಜ್ವಲವಾದ ಉಡುಗೆ ತೊಡುಗೆಗಳು ಮತ್ತು ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆಗಳಿಂದ ಈ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ಬಹು ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿರುತ್ತವೆ, ಬೇರೆಯೇ ಬಗೆಯ ಅನುಭವವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತವೆ. ಈ ನೂತನ ಬೆಳವಣಿಗೆಯು ನಿಜವಾಗಿ ಸ್ವಾಗತಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಭರತನಾಟ್ಯವು ಆಗಲೇ ಪರ್ಯಾಪ್ತತೆಯ ಹಂತವನ್ನು ಮುಟ್ಟಿಬಿಟ್ಟಿತು. ಇಂದಿನ ನೃತ್ಯ ಕಲಾವಿದನು ಪ್ರೇಮಿಸುವುದು, ಪೂಜಿಸುವುದು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಅವನು ಅಡುಗೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ, ನೆಲವನ್ನು ಗುಡಿಸುತ್ತಾನೆ, ಹಾಸಿಗೆಯನ್ನು ಅಣಿಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಂತಹ ಅನೇಕಾನೇಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸಂಹಿತೀಕರಿಸಿದ ಮುದ್ರೆಗಳ ಶ್ರೇಣಿಯನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ನೃತ್ಯಕಲಾವಿದನು ಈಗ ನೂತನ ಮುದ್ರೆಗಳನ್ನೂ, ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನೂ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಆದರೆ ಹೊಸ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬಾರದ ಒಂದು ಅಂಶವಿದೆ. ಅದು ದೇಹದ ಪರಿವರ್ತನೆ. ದೇಹವು ಒಬ್ಬ ನರ್ತಕನ ಅತಿ ಮುಖ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮ. ನೃತ್ಯವು ದೇಹದ ಭಾಷೆಯಲ್ಲದೇ ಬೇರೇನೂ ಅಲ್ಲ, ಅತಿಸೂಕ್ಷ್ಮ ಭಾವನೆಗಳನ್ನೂ ಅವನು ಭೌತಿಕವಾದ ದೇಹದ ಮೂಲಕವಾಗಿಯೇ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸಬೇಕು. ಆದ್ದರಿಂದ ದೇಹವು ನರ್ತಕನಿಗೆ ಅನುಕೂಲಕರವಾದ ಮಾಧ್ಯಮಮಾತ್ರಲ್ಲದೆ, ಅವನಿಗೆ ಒಂದು ಸವಾಲಾಗಿರುತ್ತದೆ ಕೂಡ. ಉದಯಶಂಕರ, ಗೋಪೀನಾಥ, ಮೊದಲಾದ ತಜ್ಞಕಲಾವಿದರು ತಮ್ಮ ದೇಹವನ್ನು ಲಯಬದ್ಧ ಚಲನೆಗಳ ಒಂದು ಗೊಂಚಲಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸಿಬಿಡುತ್ತಿದ್ದರು. ತಂಡದಲ್ಲೊಬ್ಬನಾಗಿ, ಸಜ್ಜಿಕೆಗಳನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ ನರ್ತಿಸುವ ಆಧುನಿಕ ನರ್ತಕನು ತನ್ನ ದೇಹದ ಭೌತಿಕ ಸ್ವರೂಪದೆದುರಾಗಿ ಹೋರಾಡುವ ಉತ್ಸಾಹವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾನೆಯೇ ಎಂಬ ಸಂದೇಹವುಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ನರ್ತಕನು ತನ್ನ ಕಲ್ಪನೆಯ ನೆರವಿನಿಂದ ತನ್ನ ದೇಹವನ್ನು ಬೇರೊಬ್ಬನಿಗೆ ಸೇರಿದ ದೇಹವೋ ಎಂಬಂತೆ ಬಳಸುತ್ತಾ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತಕನು ವ್ಯಾಯಾಮ ಪಟುವಲ್ಲ, ಆದ್ದರಿಂದ ದೈಹಿಕ ಪಟುತ್ವವನ್ನು ಅವನು ತೋರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ, ಆದರೆ ಅದು ತನ್ನಿಚ್ಛೆಗೆ ಮಣಿಯುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ‘ನಾಟ್ಯಂ’ ಎಂಬ ಪದಕ್ಕೆ ನರ್ತನ ಮತ್ತು ಅಭಿನಯ ಎಂಬ ಎರಡೂ ಅರ್ಥಗಳಿವೆ. ಅಂದರೆ ಶುದ್ಧ ರೂಪದ ನೃತ್ಯವೆಂದೂ ನಾಟಕರಂಗದ ಉದ್ದೇಶಗಳಿಗಾಗಿ ಬಳಸುವ ಅಭಿನಯವೆಂದು ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತದೆ. ಶುದ್ಧ ನೃತ್ಯವೂ ಸ್ವತಂತ್ರ್ಯವಾಗಿ ವಿಕಾಸಗೊಂಡು, ಸಂಗೀತ, ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಮುದ್ರೆಗಳ ಒಂದು ಸಮೂಹ ಮೊದಲಾದ ಹಲವು ಆಯಾಮಗಳನ್ನು ದೇಹಚಲನೆಗೆ ಕೂಡಿಸಿತು. ಶುದ್ಧ ನೃತ್ಯವು ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡು ಪ್ರೇಕ್ಷಕನ ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ ಸ್ಪಂದಿಸಿತು. ಆದರೆ ಶುದ್ಧವಾದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಒಂದು ಗುರಿ ಮಾತ್ರ ಇರುತ್ತದೆ. ಅದು ಸೌಂಧರ್ಯವನ್ನು ಅದರ ಎಲ್ಲಾ ಮುಖಗಳಿಂದ ಸೃಷ್ಟಿಸುವುದು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಯಾವುದೇ ಲಲಿತವಾದ ಕ್ರಿಯೆ, ಒಂದು ಕ್ರಿಯೆಯ ಕ್ರೀಯಾತ್ಮಕತೆಗೆ ಸೌಂಧರ್ಯದ ಅಂಶವನ್ನು ಕೂಡಿಸುವಂಥದು ಎಂದು ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ಆದ ಯಾವುದೇ ಭಾರತೀಯ ನೃತ್ಯವು, ಎಷ್ಟೇ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳಾಗಿದ್ದರೂ ಈ ಅಂಶವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ.
ನಾಟಕರಂಗದಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸುವ ನೃತ್ಯವು ತಾಂತ್ರಿಕತೆಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೇ ಉಪಯೋಗದಲ್ಲಿಯೂ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ಯದಿಂದ ಭಿನ್ನವಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾರತೀಯ ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ, ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಪ್ರಸಾದನ ಮೊದಲಾದ ಅನೇಕ ಮಾಧ್ಯಮಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿತು. ಇವೇ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಮೂಲಕ ನಾಟಕವು ತನ್ನ ಆಕಾರವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಈ ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ನಡುವೆ ಸಮರ್ಪಕವಾದ ಹೊಂದಾಣಿಕೆಯಿರಬೇಕಾದದ್ದು ಇಲ್ಲಿ ಅಗತ್ಯ. ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯವು ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಸಮೀಪವಾಗಿದ್ದೀತ್ತೇ ಹೊರತು ಆಧುನಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯ ವಾಸ್ತವಿಕ, ಅನುಕರಣಾತ್ಮಕ ಅಭಿನಯವಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇಂದು ಈ ಬಗೆಯ ನೃತ್ಯದ ಅಥವಾ ಅಭಿನಯದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಕಷ್ಟ. ಏಕೆಂದರೆ ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ನಾಟಕವು ಈಗ ಇಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ಒಂದೇ ಅಪವಾದವೆಂದರೆ ಕರ್ನಾಟಕದ ಯಕ್ಷಗಾನ, ಅದು ಇನ್ನೂ ಜೀವಂತವಾಗಿರುವ ರಂಗಭೂಮಿಯಾಗಿದೆ. ನನ್ನಲ್ಲಿರುವ ಉಳಿದ ನಾಟಕ ರೂಪಗಳಿಗಿಂತ ಅದು ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನ ಎಂಬ ಪದದ ವ್ಯುತ್ಪತ್ತಿಯೇ ನಿಗೂಢವಾಗಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಯಕ್ಷ ಎಂಬುದಾಗಲೀ ಗಾನ ಎಂಬುದಾಗಲೀ ರಂಗಭೂಮಿ ಎಂಬರ್ಥವನ್ನು ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಉಡುಗೆ ತೊಡುಗೆಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಬಹಳಷ್ಟು ಪರಿಷ್ಕರಣವಾಗಿದ್ದರೂ ಅದನ್ನು ಒಂದು ಜಾನಪದ ರಂಗಸ್ಥಲವೆಂದೇ ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಈ ರಂಗಭೂಮಿಯ ದಾಸ್ತಾನಿನಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಪೌರಾಣಿಕ ವಸ್ತುಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಕಥೆಗಳನ್ನೋ ಇತರೆ ಜಾನಪದ ಕಥೆಗಳನ್ನೋ ಉಪಯೋಗಿಸುವುದೂ ಇದೆ.
ಯಕ್ಷಗಾನವು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಒಂದು ಪ್ರಸಾದನ ನಾಟಕ. ಉಡುಗೆ ತೊಡುಗೆಯ ಸೌಂಧರ್ಯ ಮತ್ತು ಭವ್ಯತೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ, ಅದು ಕೇರಳದ ಕಥಕ್ಕಳಿಯೊಂದರ ಹೊರತು ಮಿಕ್ಕೆಲ್ಲ ನಾಟಕ ರೂಪಗಳನ್ನೂ ಮೀರಿಸುತ್ತದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದ ಪ್ರಸಾದನವು ತನಗೆ ತಾನೇ ಒಂದು ಭಾಷೆಯಾಗಿದೆ. ಅದು ಪಾತ್ರದ ಒಳ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಅದ್ಘುತವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸುತ್ತದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಅತಿಮಾನುಷತೆಯ, ಈ ಉಡುಗೆಯಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ನಟನು ಒಂದು ಪಾತ್ರವಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ, ಮಾತನಾಡುತ್ತಾನೆ, ಹಾಡುತ್ತಾನೆ, ನರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ, ಎಲ್ಲವನ್ನೂ ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾಗಿ ಸಂಯೋಜನೆಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಎಲ್ಲವೂ ಕೂಡಿ ಒಂದು ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿ ಅತಿಮಾನುಷವಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ.
ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ನೃತ್ಯವು ಅಭಿನಯದೊಂದಿಗೆ ಎಷ್ಟು ಸಲೀಸಾಗಿ ಲೀನಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆಯೆಂದರೆ ಅಭಿನಯವೇ ಉತ್ಕಟ ಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯವಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತದೆ. ಇದು ನಮಗೆ ಪ್ರಾಚೀನ ಚಂಪೂ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ, ಅಲ್ಲಿ ಗದ್ಯವು ಪದ್ಯಕ್ಕೂ, ಪದ್ಯವು ಗದ್ಯಕ್ಕೂ ಸಹಜವಾಗಿ ಎಡೆಗೊಡುತ್ತದೆ. ನರ್ತನ ಮತ್ತು ಅಭಿನಯಗಳು ಒಂದೇ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ಎರಡು ಪರಸ್ಪರ ಪೋಷಕ ಅಂಶಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದ ಪಾತ್ರಗಳು ಶಾಂತ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನಿಧಾನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ ತೀವ್ರಗತಿಗೆ ಬದಲಾಗುತ್ತವೆ. ಯುದ್ಧ ದೃಶ್ಯಗಳು ಇಂತಹ ಕ್ರಿಯೆಗಳಿಂದ ತುಂಬಿರುತ್ತವೆ. ಅನೇಕ ವೇಳೆ ಅವು ನಾಟಕದ ಭ್ರಮೆಯನ್ನುಂಟು ಮಾಡುತ್ತವೆ. ನಿದರ್ಶನಕ್ಕೆ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕಡಿಮೆ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿಯೇ ಚುರುಕಾದ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನಿಡುತ್ತಾ ಸುತ್ತಿಸುತ್ತಿಬರುತ್ತಾ ದೂರದ ನಡಿಗೆಯ ಭಾವನೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮಹಾಭಾರತದ ಒಂದು ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣನು ತನ್ನ ವಿಶ್ವರೂಪವನ್ನು ತೋರಿಸಿ ದುರ್ಯೊಧನನನ್ನು ಸೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣನ ಪಾತ್ರಧಾರಿಯೂ, ದುರ್ಯೊಧನನೆದುರಿಗೆ ಕೃಷ್ಣನ ಹಲವು ರೂಪಗಳಿವೆ ಎಂಬ ಭಾವನೆಯನ್ನುಂಟು ಮಾಡಬೇಕು. ರಂಗತಂತ್ರದ ಆಧುನಿಕ ಚಮತ್ಕಾರಗಳಿಂದಲೂ ಈ ಭಾವನೆಯನ್ನು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ತರುವುದು ಬಹಳ ಕಷ್ಟ. ಯಕ್ಷಗಾನ ಕಲಾವಿದನು ಇದನ್ನು ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ಸುಲಭವಾಗಿ ಸಾಧಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೆದುರಿಗೆ ಎಷ್ಟು ವೇಗವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆಂದರೆ, ಒಂದು ಪ್ರತಿಮೆ ಕಣ್ಮರೆಯಾಗುವಷ್ಟರಲ್ಲೇ ಇನ್ನೊಂದ ಪ್ರತಿಮೆಯು ಅದರ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲಾ ಪ್ರತಿಮೆಗಳೂ ಅತ್ಯಂತ ವೇಗವಾಗಿ ಚಲಿಸುತ್ತವೆ. ಯಕ್ಷಗಾನ ನಟನು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ತನ್ನ ಉಡುಗೆ ತೊಡುಗೆಯನ್ನೂ, ನರ್ತನವನ್ನೂ ಅವಲಂಬಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಇಂದು ಯಕ್ಷಗಾನವೂ ಬದಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಅಭಿರುಚಿಯು ಬದಲಾಗುತ್ತಿರುವುದು. ಸಾಂ‌ಪ್ರದಾಯಿಕ ಯಕ್ಷಗಾನವು ನಿಧಾನಗತಿಯಲ್ಲಿ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಅರಳಿಸುತ್ತದೆ. ಕರುಣವನ್ನೋ, ಶೃಂಗಾರವನ್ನೋ ವಿಕಾಸಪಡಿಸಲು ಎರಡೋಮೂರೋ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ವಿದ್ಯಾವಂತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕವೃಂದಕ್ಕೆ ಇದು ಅತಿ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಬೇಸರ ಹಿಡಿಸುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಈಗ ಯಕ್ಷಗಾನದ ನಿರ್ದೆಶಕರು ಪ್ರದರ್ಶನದ ಕಾಲವನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ರುಚಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ಹ್ರಸ್ವಗೊಳಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ನಿರತರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಬೆಳಗಿನ ಜಾವದವರೆಗೂ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವು ಈಗ ಕೆಲವು ವೇಳೆ ‘ಮೂರು ಗಂಟೆಗಳ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ’ವಾಗಿ ಕುಗ್ಗುತ್ತಿದೆ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೧ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ- ಕಲೆ: ಶಿಲ್ಪಶಾಸ್ತ್ರ[1]
ಮಹನೀಯರೆ, ಮಹಿಳೆಯರೆ,
ಕಲೆ ಮತ್ತು ವಾಸ್ತು ಶಿಲ್ಪವನ್ನು ಕುರಿತು ಗಣಪತಿ ಸ್ಥಪತಿಯವರ ನೇತೃತ್ವದಲ್ಲಿ ನಡೆದ ನಾಲ್ಕು ದಿನಗಳ ಈ ವಿಚಾರ ಸಂಕಿರಣದ ಸಮಾರೋಪ ಭಾಷಣ ಮಾಡಲು ಆಹ್ವಾನಿಸಿ ನನಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗೌರವಾದಾರಗಳನ್ನು ತೋರಿಸಿದ್ದೀರಿ. ಎರಡು ಕಾರಣಗಳಿಗಾಗಿ ನಾನು ಈ ಆಹ್ವಾನವನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡೆ. ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ ಶತಮಾನಗಳ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಎರಡನೆಯ ಜಗತ್ತನ್ನೇ ನಿರ್ಮಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ನಿರತವಾದ ಕಲಾವಿದರ ಸಮುದಾಯಕ್ಕೆ ಸೇರಿದವನು ನಾನು. ಎರಡನೆಯದಾಗಿ, ಶಿಲ್ಪ ಮತ್ತು ವಾಸ್ತುಕಲೆಗಳ ಬಗೆಗೆ ಸಂಶೋಧನೆ ಮಾಡಲು ಅವಕಾಶವಿರುವ ಒಂದು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯವನ್ನು ಕಟ್ಟುವ ಕೆಲಸದಲ್ಲಿ ನಾನು ನಿರತನಾಗಿದ್ದೇನೆ. ಅದು ವಾಸ್ತು ಶಿಲ್ಪವಾಗಲಿ, ಕಾವ್ಯವಾಗಲಿ, ಸಕಲ ಕಲೆಗಳ ಮೂಲತತ್ವ ಕಟ್ಟುವುದು ಎಂಬುವುದು ನನ್ನ ನಂಬಿಕೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಕಟ್ಟುವ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಸಂವಹನ ಮತ್ತು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಎರಡೂ ಇವೆ. ಅವೆರಡೂ ಯಾವುದೇ ಕಲೆಯ ಎರಡು ಮುಖ್ಯ ಕಾರ್ಯಗಳು. ಬಯಲಿನಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟುವ ಒಂದು ದೇವಾಲಯ ನಿರ್ಮಾಣವು ಕಲಾತ್ಮಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸೊಗಸಾದ ಮಾದರಿ. ಅದು ಪರಿವರ್ತನರಹಿತವಾದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ, ಸೌಂಧರ್ಯತತ್ವದ ಮೂರ್ತ ನಿದರ್ಶನ. ಅದೇ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಅದು ಸಂವಹಿಸುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಅದು ಪೂಜೆ ಮತ್ತು ಪ್ರಾರ್ಥನೆಗಳು ನಡೆಯುವ ಸ್ಥಳವಾಗಿದೆ. ಕಲ್ಲಿನ ಪ್ರತಿಮೆಗಳಿಗೆ ಅವುಗಳದೇ ಒಂದು ಮಾಯಾಜಾಲವಿದೆ. ನೋಡುವವನು ತಮ್ಮೊಂದಿಗೆ ಸಂಭಾಷಣೆ ಮಾಡುವಂತೆ ಮಾಡುವ ಶಕ್ತಿಯಿದೆ. ಪ್ರತಿಮೆಯ ಮೌನವು ಮಾತಿಗಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚು ನಿರರ್ಗಳವಾದುದು. ಅದು ಸಂವಹಿಸುವುದು ಮೌನದ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು, ಮಾತಿನ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನಲ್ಲ.
ನಾನಿಲ್ಲಿ ನಿಮ್ಮ ಕಲೆಯ ತತ್ವಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಬೋಧಿಸಲಾಗಲಿ, ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಲಿ ಬಂದಿಲ್ಲ, ಅದು ನನ್ನ ಅಳವಿಗೆ ಮೀರಿದ್ದು. ಈ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ನಾನು ಏನೂ ತಿಳಿಯದ ಅಜ್ಞ. ಆದರೆ ನಿಮ್ಮೊಂದಿಗೆ ಮಾತನಾಡುವ ಧೈರ್ಯ ಮಾಡಿರುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ, ನಾನು ಕಲಾವಿದರ ಸಮುದಾಯಕ್ಕೆ ಸೇರಿದವನಾಗಿರುವುದು, ಅದು ಅರ್ಥವನ್ನೂ ಮೌಲ್ಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನೂ ಸೃಷ್ಟಿಸಬಲ್ಲ ಏಕೈಕ ಜನಾಂಗ. ಡಬ್ಲು ಬಿ.ಯೇಟ್ಸ್ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ, “ಮನುಷ್ಯನು ಎರಡು ನಿರಂತರಗಳ ನಡುವೆ ಬದುಕುತ್ತಾನೆ, ಒಂದು ಜನಾಂಗ, ಇನ್ನೊಂದು ಆತ್ಮ”. ಜನಾಂಗದಿಂದ ನಾನೊಬ್ಬ ಕುಶಲಕರ್ಮಿ, ಆದರೆ ವ್ಯಕ್ತಿಶಃ ನಾನೊಬ್ಬ ಕವಿ. ಕಾವ್ಯ ಕಲೆಯನ್ನು ಶಿಲ್ಪಕಲೆಗೆದುರಾಗಿ ಇರಿಸಿ ನೋಡಲು ನನಗೆ ಬಯಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಶಿಲ್ಪಕಲೆ ಮೌನವಾದದ್ದು, ಆದರೆ ಗೋಚರವಾದುದು, ಕಾವ್ಯಕಲೆಯು ನಿರರ್ಗಳ ಶಾಬ್ದಿಕವಾದದ್ದು ಆದರೆ ಅಗೋಚರವಾದುದು. ಹೋಮರ್ ಮತ್ತು ಮಿಲ್ಟನ್ ಅಂಧರಾಗಿದ್ದರು, ಎಂದೇ ಅವರ ಭಾಷೆ ಆತ್ಮವನ್ನು ಕಲಕುವ ಒಂದು ದಿವ್ಯ ಸಂಗೀತವನ್ನೂ ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳು ಹಾಗಿರಲಿ, ಈ ಎರಡೂ ಕಲೆಗಳ ನಡುವೆ ಸಮಾನವಾದ ಅಂಶಗಳು ಬೇಕಾದಷ್ಟಿವೆ. ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಇತಿಹಾಸದ ಮೊದಲ ಹಂತದ ಕವಿಗಳ ಕಾವ್ಯವು ಸಾವಿರ ಕಂಬಗಳ ದೇವಾಲಯದ ಮಂಟಪವನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲಮನ ಅನುಭಾವ ವಚನಗಳು ಸುಂದರ ರತ್ನಗಳಲ್ಲಿ ಕೆತ್ತಿದ ಕಿರುಪ್ರತಿಮೆಗಳಂತಿವೆ. ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಚೀನ ಕವಿಗಳು ಒಳ್ಳೆಯ ಕುಶಲಕರ್ಮಿಗಳಾಗಿದ್ದರು.  ಈಗ ಕಾವ್ಯವು ತನ್ನ ಕುಶಲತೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಬಿಟ್ಟಿದೆ; ಅದಕ್ಕೇ ಕಾರಣ ನಮ್ಮ ವಿದ್ಯಾವಂತ ಬರಹಗಾರರ ಮೇಲೆ ಬ್ರಿಟಿಷರ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪ್ರಭಾವಾಗಿರುವುದು.
ಇಂದಿನ ಪ್ರಪಂಚದ ಸಮಸ್ಯೆಯೇನೆಂದರೆ, ನಾವು ಕುಶಲಕಲೆಯನ್ನು ಕಲೆಯಿಂದ ಬೇರ್ಪಡಿಸಿದ್ದೇವೆ; ಜ್ಞಾನದಿಂದ ಕೌಶಲ್ಯವನ್ನು, ಅರಿವಿನಿಂದ ಅನುಭವವನ್ನು ಬೇರೆ ಮಾಡಿದ್ದೇವೆ. ಒಬ್ಬ ಶಿಲ್ಪಿಯ ನುರಿತ ಕೈಗಳು ಪ್ರತಿಮೆಗೆ ಆಕಾರವನ್ನು ಕೊಡುವ ಮಹತ್ವದ ತತ್ವಗಳನ್ನು ಅನುಭವಕ್ಕೆ ತಂದುಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಇದರ ಫಲ, ಆರಂಭಿಕ ಕಲಾವಿದನು ಮೃತ ಪ್ರತಿಮೆಗಳನ್ನಷ್ಟೇ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿರುವ ದೇವ ವಿಗ್ರಹಕ್ಕೂ, ಬೀದಿಯ ಚೌಕದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಿಸಿರುವ ರಾಜಕೀಯ ನಾಯಕನೊಬ್ಬನ ಪ್ರತಿಮೆಗೂ ಇರುವ ವ್ಯತ್ಯಾಸವೇನು? ದೇವರ ವಿಗ್ರಹವು ಸದಾ ಜೀವಂತವಾಗಿರುತ್ತದೆ, ರಾಜಕೀಯ ನಾಯಕನ ವಿಗ್ರಹವು ಸತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಈ ವ್ಯತ್ಯಾಸಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೇನೆಂಬುವುದನ್ನು ನಾವು ಕಂಡು ಹಿಡಿಯಬೇಕು. ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿರುವುದು ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ಅವನ ಕಲೆಯ ವಸ್ತುವಿನೊಂದಿಗಿರುವ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ. ಈ ಸಂಬಂಧವಾದರೋ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ವೈಯುಕ್ತಿಕವಾದುದಲ್ಲ. ಕಲಾವಸ್ತುವಿನೊಂದಿಗೆ ಸಾರ್ವಜನಿಕರಿಗೆ ಇರುವ ಸಂಬಂಧವೂ ಒಂದು ಕಲಾಕೃತಿಯ ಮಹತ್ವಕ್ಕೆ ಪೋಷಕವಾಗುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಜನಪದ ಕಲಾವಿದರು ಕಲೆಯ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಯಲ್ಲಿ ತಜ್ಞರಲ್ಲ. ಅವರ ಕಲೆ ಶುದ್ಧಂಗವಾಗಿ ಹುಟ್ಟೂರಿನಿಂದ ಬಂದದ್ದು, ಪ್ರತಿಭಾಜನ್ಯವಾದದ್ದು. ಆದರೂ ಅವರು ಅಮೋಘವಾದ ಕಲಾಕೃತಿಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಬಲ್ಲಷ್ಟು ಆಳವಾಗಿ ಅದರಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿಕೊಂಡಿರುತ್ತಾರೆ. ಜನರಿಗೆ ಕಲಾಕೃತಿಯು ಬೇಕು ಎಂದು ಅವರು ಬಲ್ಲರು, ತಾವು ಅದನ್ನು ತಯಾರಿಸಬೇಕೆಂದೂ ಅವರಿಗೆ ಗೊತ್ತು. ಕಲೆಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಲಾತ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಎಡೆಯಿಲ್ಲ. ಕಲಾವಿದನು ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿರಬೇಕು. ರಾಜಕೀಯ ನಾಯಕನ ವಿಗ್ರಹದ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ಮರಳುವುದಾದರೆ, ನಾನು ಹೇಳುವುದು ಇಷ್ಟೇ. ಅದು ಕಲಾವಿದನ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯದಿಂದ ಮೂಡಿದ ಕಲಾಕೃತಿಯಲ್ಲ, ಅಧಿಕಾರಶಾಹಿಯ ಆದೇಶದ ಪ್ರಕಾರ ಉತ್ಪಾದಿಸಿದ ಕೃತಿ. ಕಲೆಯು ಕುಶಲಕರ್ಮದಿಂದ ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ.
ನಾನಿಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮನವಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಬಂದಿದ್ದೇನೆ. ನೀವು ಲಲಿತಕಲೆಯ ಮಹಾನ್ ಪರಂಪರೆಯ ವಾರಸುದಾರರಾಗಿದ್ದೀರಿ. ನಿಮ್ಮ ಕಲೆಯ ಅತಿ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ನೈಪುಣ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ತರಬೇತಿ ಪಡೆದಿದ್ದೀರಿ. ನೀವು ನುರಿತ ಕೈಗಳು ಈ ದೇಶದ ವಿದ್ಯಾವಂತ ತಲೆಗಳಿಗಿಂತಲೂ ಅತ್ಯಧಿಕವಾಗಿ ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿವೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಿಮ್ಮ ಕುಶಲಕರ್ಮದ ಅನುಭವ ಸಮಸ್ತವನ್ನೂ ನಿಮ್ಮ ದೆಶದ ಆಧುನಿಕ ಜ್ಞಾನದ ಸಮೀಪಕ್ಕೆ ತರಬೇಕಾದ ಒಂದು ನೈತಿಕ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆ ನಿಮ್ಮದಾಗಿದೆ. ನೈಪುಣ್ಯವೂ ಜ್ಞಾನವೂ ಒಂದುಗೂಡಿ ನೂತನ ಅರ್ಥಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಬೇಕು ಪ್ರಾಚೀನ ಕುಶಲಕಲೆಯಲ್ಲಿ ಜೀವಂತ ‌ಜ್ಞಾನದ ಅಭಾವವಿದೆ; ಜೀವಂತವಾಗಿ ಮಿಡಿಯುತ್ತಿರುವ ನೂತನಜ್ಞಾನದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಕಲಾಕೌಶಲ್ಯವಿಲ್ಲ. ನಾನು ಕಾವ್ಯದ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ನನ್ನದೇ ಆದ ಅಲ್ಪವಿಧಾನದಿಂದ ಮಾಡಿರುವುದು ಇದೇ ಕೆಲಸವನ್ನೇ. ಪ್ರಾಚೀನರಿಗೆ ತಿಳಿದಿರದ ನನ್ನದೇ ಒಂದು ಅಳಲು, ನನ್ನದೇ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟಿನ ಪ್ರಜ್ಞೆಗಿರುವ ಆಧುನಿಕ ಕವಿ ನಾನು. ಆದರೆ ನಾನು ಬರವಣಿಗೆಯ ಕಲೆಯನ್ನು ಕಲಿತದ್ದು ಜಾನಪದ ಕವಿಗಳಿಂದ, ಜಾನಪದ ನಾಟಕಕಾರರಿಂದ. ಅವರು ಎಲಿಯಟ್ಟನನ್ನಾಗಿ ಕಾಫ್ಕಾನನ್ನಾಗಲಿ ಸುತಾರಾಂ ಅರಿಯರು. ಆದರೆ ಅವರು ತಮ್ಮ ಅಭಿ‌ವ್ಯಕ್ತಿವಿಧಾನವನ್ನೂ ಭಾಷೆಯನ್ನೂ ಪ್ರತಿಮಾ ಸಂಪದವನ್ನೂ ನನಗೆ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ನಮ್ಮ ಕಲೆ ಉಳಿಯಲು ಇದೊಂದೇ ದಾರಿ. ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಉಳಿಸಬೇಕು. ಅಲಂಕೃತ ಪಿರಮಿಡ್ಡುಗಳಲ್ಲಿ ಮಮ್ಮಿಯನ್ನು ಇಡುವಂತೆ ಭಾವನಾಥ್ಮಕ ಕಾರಣಗಳಿಗಾಗಿ ಅಲ್ಲ. ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಖಂಡಿತವಾಗಿ ಮುಂದುವರೆಸಲೇಬೇಕು. ಭೂತಕಾಲವು ವರ್ತಮಾನ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಹರಿದು ಬಂದು ಮುಂದೆ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ಭವಿಷ್ಯತ್ಕಾಲಕ್ಕೆ ಹರಿಯಲು ನಾವು ಅವಕಾಶ ಕೊಡಬೇಕು. ಪ್ರಸ್ತುತದಲ್ಲಿ ನಾನು ಕೊಡಬಹುದಾದ ಒಂದೇ ಒಂದು ಸಂದೇಶ ಇದು.
ಎಲ್ಲಾ ಕಲಾವಿದರು, ಅವರು ಚಿತ್ರಕಲಾವಿದರಾಗಲಿ, ಶಿಲ್ಪಿಗಳಾಗಲಿ, ವಾಸ್ತುಶಿಲ್ಪಿಗಳಾಗಲೀ, ಕವಿಗಳಾಗಲೀ, ಅಥವಾ ಗಾಯಕರಾಗಿರಲಿ-ಒಂದೇ ಸಮುದಾಯಕ್ಕೆ ಸೇರಿದವರು. ಏಕೆಂದರೆ ಎಲ್ಲ ಕಲೆಗಳೂ ಪರಸ್ಪರ ಪೂರಕವಾದವು. ಕಲಾವಿದರು ಈಗ ವ್ಯಕ್ತಿ ವಿಶಿಷ್ಟರಾಗುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಅದು ಒಂದು ಸಮುದಾಯದ ಆರೋಗ್ಯವಂತ ಲಕ್ಷಣವಲ್ಲ. ದೇವಾಲಯ, ನಾಟಕ, ಸಂಗೀತ, ಅಷ್ಟೇಕೆ ನಮ್ಮ ಕಥನ ಕಾವ್ಯ- ಎಲ್ಲವೂ ವ್ಯಕ್ತಿಗತವಾಗಿರಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಈ ಕಲಾಕೃತಿಗಳು ಜನರನ್ನು ಉದ್ದೇಶಿಸಿದವು. ಈಗಲೂ ಹೇಳುತ್ತೇನೆ. ಒಂದು ದೇವಾಲಯವು ಒಂದು ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಅತ್ಯಂತ ಸುಂದರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ. ಅದು ಅತ್ಯಂತ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಹಂತದ ಜಾನಪದಕಲೆಯ ರೂಪ. ಜನರು ಈ ಕಲಾಕೃತಿಯನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ, ಅದರಿಂದ ಜೀವಿಸುತ್ತಾರೆ, ಅಲ್ಲಿ ಪೂಜಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ದೇವಾಲಯವನ್ನು ರಕ್ಷಿಸಿ ಪಾಲಿಸುವುದರಿಂದ ಒಂದು ಸಮಾಜವು ಪೋಷಣೆಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ.
ನಾವು ಅದೃಷ್ಟವಂತರು, ದಕ್ಷರಾದ ಶಿಲ್ಪಿ ಗಣಪತಿ ಸ್ಥಪತಿಯವರು ನಮ್ಮ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ವಿಶ್ವಕರ್ಮನಿಂದ ಹುಟ್ಟಿದ ಭಾರತೀಯ ಕಲಾ ಪಂಪರೆಯೊಂದರ ಪ್ರತಿನಿಧಿಯಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅವರ ನೇತೃತ್ವದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ವಾಸ್ತುಶಿಲ್ಪವು ಹೊಸ ಅರ್ಥಗಳನ್ನು ಹೊಸ ಎತ್ತರಗಳನ್ನೂ ಪಡೆಯುತ್ತದೆ ಎಂದು ಆಶಿಸುತ್ತೇನೆ.
ಈ ಸಂಕೀರಣದ ಸಮಾರೋಪದ ನಾಲ್ಕು ಕೊನೆಯ ಮಾತುಗಳನ್ನಾಡುವ ಅವಕಾಶವನ್ನು ನನಗೆ ಒದಗಿಸಿದ ಸಂಕಿರಣದ ವ್ಯವಸ್ಥಾಪಕರನ್ನು ಹೃತ್ಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ವಂದಿಸುತ್ತೇನೆ.
* * *

[1] ಚೆನ್ನೈಯಲ್ಲಿ ಶಿಲ್ಪಶಾಸ್ತ್ರ ಕುರಿತ ವಿಚಾರ ಸಂಕಿರಣವನ್ನು ಉದ್ಘಾಟಿಸುತ್ತ ಮಾಡಿ ಭಾಷಣ – ೧೯೯೬
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ಸಮಕಾಲೀನ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿ
ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಸಮಕಾಲೀನ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಮಸ್ಯೆ ಅದಕ್ಕೊಂದು ಐತಿಹಾಸಿಕ ತಳಹದಿ ಇಲ್ಲದುದು. ಹಿಂದೆ ಭರತನು ಪ್ರವರ್ತಿಸಿದ ಕ್ಲಾಸಿಕಲ್ ರಂಗಭೂಮಿಯಿತ್ತು. ಅದರ ಅವಶೇಷಗಳನ್ನು ಈಗಲೂ ಕೆಲವು ಜನಪದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನೋಡಬಹುದು. ಆದರೆ ಆ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಭಾಷೆ ನಮ್ಮ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಮರೆತು ಹೋಗಿದೆ. ಆಮೇಲೆ ಪಾರ್ಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ ರೂಪುಗೊಂಡಿತು. ಅದು ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಮೊದಲ ವೃತ್ತಿಪರ ನಾಟಕರಂಗ. ನಮ್ಮ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಗಳಿಗೆಲ್ಲ ಅದು ಪೋಷಣೆಯ ಮೂಲವಾಯಿತು. ಇಂದು ಭಾರತದ ವಿದ್ಯಾವಂತರ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ನಮ್ಮ ಸರಕಾರ‍ವು ಬಹು ಉದಾರವಾಗಿ ಧನ ಸಹಾಯ ಮಾಡುತ್ತಿದೆ, ಅದರಿಂದಾಗಿ ನಮ್ಮ ಕಲಾತೃಷೆಯ ಪೂರೈಕೆಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ರಂಗ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ನಡೆಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ. ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ನಾಟಕಗಳ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ರೂಪುಗೊಂಡು ಭಾರತದ ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ಎಲ್ಲಾ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲೂ ನಾಟಕಗಳು ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುತ್ತಿವೆ. ಆದರೂ ನಮ್ಮ ಜನರಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಈ ಬಗೆಯ ನಾಟಕದ ಮೌಲ್ಯವನ್ನು ಇನ್ನೂ ಅಂದಾಜು ಮಾಡಬೇಕಿದೆ.
ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲೂ ಬಂಗಾಳದಲ್ಲೂ ಇನ್ನು ಜೀವಂತವಾಗಿರುತ್ತಾ ನಮ್ಮ ಸಮಕಾಲೀನ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಭಾಗವಾಗಿರುವ ವೃತ್ತರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ನಾವು ಪರಿಶೀಲಿಸಬೇಕು. ಎಲ್ಲಿಯವರಗೆ ಜನರ ಅಗತ್ಯವನ್ನು ಪೂರೈಸುತ್ತಿರುತ್ತದೆಯೋ ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯು ಬದುಕಿರುತ್ತದೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಕುರಿತಂತೆ ಜನತೆಯು ತೀವ್ರಾಕಾಂಕ್ಷೆ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ವಿಚಾರದಂತೆ ತುಂಬಾ ಆಳವಾಗೇನೂ ಇರಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಿರುವುದೇ ಜನತೆಯ ನೇರವಾಗಿ ಪಾಲುಗೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಾಗಿ. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ವೃತ್ತರಂಗಭೂಮಿಯು ಪ್ರಾರಂಭದಿಂದಲೂ ಬೆಳೆದುಕೊಂಡು ಬಂದಿರುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ಜನಕ್ಕೆ ನಾಟಕ ಒಂದು ಅಗತ್ಯವಾಗಿರುವುದು. ಜನರ ಸಾಮಾಜಿಕ ಮನೋಧರ್ಮವನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದು ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸ, ಆದರೆ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಅವರಿಗೆ ಒಂದು ಕನ್ನಡಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ ಎಂಬುವುದು ನಿಜ. ಅದು ಅವರ ಜೀವನವನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವುದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಜನರು ತಮ್ಮದೇ ಸಾಮಾಜಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಅದರಲ್ಲಿ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯು ಕ್ರಮೇಣ ಒಂದು ರಂಗಭಾಷೆಯನ್ನು ವಿಕಾಸಗೊಳಿಸತ್ತಿದೆ, ಜನರಿಗೂ ರಂಗದ ಭಾಷೆಗೂ ನಿಕಟವಾದ ನಂಟು ಏರ್ಪಡುತ್ತಿದೆ.
ನಟನು ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯ ಅತ್ಯಂತ ಮೂಲಭೂತವಾದ ಅಂಗ. ನಾಟಕಕಾರನ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಜೀವ ಕೊಡುವವನು ಇವನೇ. ನಾಟಕವು ಅವನ ದೇಹದಲ್ಲಿ ಕೊರೆಯಲ್ಪಟ್ಟಿರುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ನಿಜಸ್ವರೂಪ ಮತ್ತು ಸೃಷ್ಟಿಗೊಂಡ ಒಂದು ಪಾತ್ರದ ಮಾಧ್ಯಮ ಈ ಎರಡೂ ಸ್ವರೂಪಗಳನ್ನು ನಟನು ಹೇಗೆ ನಿಭಾಯಿಸುತ್ತಾನೆ? ಇದೊಂದು ಮುಖ್ಯವಾದ ಪ್ರಶ್ನೆ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ನಟನು ಅದಕ್ಕೆ ಉತ್ತರವನ್ನು ತಾನೇ ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಒಬ್ಬ ಕವಿ ಮತ್ತು ಅವನ ಕಾವ್ಯ, ಒಬ್ಬ ಕಲಾವಿದ ಮತ್ತು ಅವನ ವರ್ಣಚಿತ್ರ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ. ವ್ಯಕ್ತಿಗೂ ಅವನ ಸೃಷ್ಟಿಗೂ ನಡುವೆ ದ್ವಂದ್ವವಿರುವುದು ಖಚಿತ ಮತ್ತು ನಿಶ್ಚಿತ. ಆದರೆ ನಟನೆ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಹಾಗಲ್ಲ. ನಟನು ಒಬ್ಬ ಸಂಗೀತಗಾರನ ಹಾಗೆ. ಗಾಯನವನ್ನು ಗಾಯಕನಿಂದ ಪ್ರತ್ಯೇಕಗೊಳಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಹಾಗೆಯೇ ಅಭಿನಯವು ನಟನೆ ಇಡೀ ದೇಹದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗಬೇಕು. ಎಷ್ಟೋ ಸಾರಿ ವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ತಾನು ನಟನನ್ನು ನೋಡಿ ಸಂತೋಷಪಡುತ್ತಿರುವನೋ ಅವನ ಕಲೆಯನ್ನು ಸವಿಯುತ್ತಿರುವನೋ ಎಂಬುವುದನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗದು. ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯು ಅಂತಹ ಅನೇಕ ನಟರಿಗೆ ಜನ್ಮ ನೀಡಿದೆ. ಇಂದಿಗೂ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರ ಮತ್ತು ಬಂಗಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಅಂತಹ ನಟರು ಬಹು ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೂ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯ ಶಿಖರಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಜನ ಉತ್ತಮ ನಟರಿದ್ದರು.
ಪ್ರಸ್ತುತ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಕಲೆಯು, ತಾತ್ಕಾಲಿಕವಾಗಿಯಾದರೂ ಧಾರ್ಮಿಕ ನಂಬಿಕೆಯಿಂದ ವಿಚ್ಛೇದನಗೊಂಡಿದೆ. ಇದು ಎಷ್ಟು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿರುವ ವಿಚಾರವೆಂದರೆ, ಅದನ್ನು ತೋರಿಸಿಕೊಡಲು ನಿದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಹೇಳಬೇಕಾದ ಅಗತ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಯಾವುದೇ ಪ್ರದರ್ಶಕ ಕಲೆಯು ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದರೆ, ಅದು ಜೀವಂತಿಕೆಯ ಸತ್ವವನ್ನು ಹೊಂದಿರಬೇಕು. ಹತ್ತೊಂಬತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದ ಮಧ್ಯಭಾಗದಲ್ಲಿ ಪಾರ್ಸಿ ಥಿಯೇಟ್ರಿಕಲ್ ಕಂಪೆನಿಯಂತಹ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು ಸಹಸ್ರಾರು ರೂಪಾಯಿಗಳನ್ನು ಬಂಡವಾಳವಾಗಿ ವೆಚ್ಚ ಮಾಡಿದವು. ಅನೇಕ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ಶೈಲಿಯು ರೂಪುಗೊಳ್ಳಲು ಈ ಸಾಹಸವೇ ಕಾರಣವಾಯಿತು. ಆಗತಾನೇ ಉದಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಮಧ್ಯಮವರ್ಗದ ಪೋಷಣೆಯಿಂದ ರಂಗ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಿಗೆ ಹೊಸ ಚಾಲನೆ ದೊರಕಿತು. ಆದರೆ ಕಾಲ ಉರುಳಿದಂತೆ ಚಲನಚಿತ್ರವು ತನ್ನ ಮೋಡಿಯನ್ನು ಹರಡಲು ತೊಡಗಿದುದರಿಂದ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಬೆಂಬಲ ಸೊರಗಿತು. ಈ ಘಟನೆಗೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯೋ ಎನ್ನುವಂತೆ ಪಾರ್ಸಿ ಥಿಯೇಟ್ರಿಕಲ್ ಕಂಪನಿಯ ನಟರು ಚಲನಚಿತ್ರ ರಂಗಕ್ಕೆ ವಲಸೆ ಹೋದರು. ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಜನರಿಗೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಕಲಾಕೃತಿಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಆಳವಾಗಿ ಬೇರುಬಿಟ್ಟ ಮನೋಧರ್ಮಗಳಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಅವರು ಯಾವುದೇ ವಸ್ತುವಿನ ಕಲಾಮೌಲ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಬದಲಾಗುವ ಫ್ಯಾಷನ್ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳಿಗೆ ಮಾರು ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ತಮ್ಮ ಜೀವನ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ಸಮನೆ ಬದಲಾವಣೆಯಾಗುತ್ತಿರಬೇಕೆಂದು ಅವರು ಬಯಸುತ್ತಾರೆ, ಅದು ತಾವು ಧರಿಸುವ ಬಟ್ಟೆಬರೆಗಳ ಹಾಗೆ ಎಂದು ಭಾವಿಸಿ ! ಅವರಿಗೆ ಸರಳವಾಗಿ ಹರಿಯುವ ಒಂದು ಕಥೆಯ ಹರಿವು ಸಾಕು, ಸುಲಭವಾಗಿ ಹಿಡಿಸುವ ಒಂದು ನಿರೂಪಣ ತಂತ್ರ ಸಾಕು. ಜಾಹೀರಾತು ಮತ್ತು ನೂತನ ತಂತ್ರ ಈ ಎರಡೂ ಸಮಕಾಲೀನ ಅಭಿರುಚಿಯ ಲಕ್ಷಣಗಳಾಗಿವೆ. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯ ಉದಯ ಮತ್ತು ಅವನತಿಗಳು ಈ ಮಾತನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತವೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಸೋಲಿಸಿದ ಸಿನಿಮಾ ಇನ್ನೂ ಜೀವಂತವಾಗಿ ಮಿಡಿಯುತ್ತಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಏನನ್ನು ಕೇಳಿದರೋ ಏನನ್ನು ಅವರು ‘ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲರೋ’ ಅದನ್ನು ನೀಡಿದ್ದು.
ಈ ಶತಮಾನದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಸಾಹಿತ್ಯವು ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ತನ್ನದೇ ಒಂದು ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಕಟ್ಟಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿತು. ಆಧುನಿಕ ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯವು ಕೈಲಾಸಂ, ಆದ್ಯ ರಂಗಾಚಾರ್ಯ, ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡ, ಮತ್ತಿತರ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ನಾಟಕಕಾರರ ಕೃತಿಗಳಿಂದ ಹೆಮ್ಮೆ ಪಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ನಾಟಕಕಾರರೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗಿದ್ದಲ್ಲದವರೂ ಉತ್ತಮ ನಾಟಕಗಳನ್ನೂ ಬರೆದರು. ಆದರೆ ಈ ಕೃತಿಗಳ ಗುಣ ಸಾಹಿತ್ಯಕವಾದದ್ದೇ ಹೊರತು ರಂಗಭೂಮಿಯದಲ್ಲ. ಇಂದಿಗೂ ಇವುಗಳನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯವಾಗಿ ಓದಿ ಆನಂದಿಸಬಹುದು. ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯ ಆಡಂಬರ, ಥಳಕುಗಳು ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ಬಂಡೆದ್ದವರು ಈ ನಾಟಕಕಾರರೇ. ಕೈಲಾಸಂ ಹಾಗೂ ಆದ್ಯ ರಂಗಾಚಾರ್ಯರು ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಅಸಂಗತಗಳನ್ನು ಲೇವಡಿ ಮಾಡಿ ಕಿರು ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಬರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಪಶ್ಚಿಮದ ರಿಯಲಿಸ್ಟಿಕ್ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಅವರು ಪೋಷಿಸಿದರು. ನಾಟಕದ ಕರ್ತವ್ಯ ಸಾಮಾಜಿಕ ವರ್ತನೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸಿ, ನಮ್ಮ ಜನರ ದೋಷಗಳನ್ನೂ ನ್ಯೂನತೆಗಳನ್ನು ಬಯಲಿಗೆಳೆಯುವುದು ಎಂದು ಅವರು ದೃಢವಾಗಿ ನಂಬಿದ್ದರು. ನಮ್ಮ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಬೇರು ಬಿಟ್ಟ ಮಂಕುತನವನ್ನು ಹೋಗಲಾಡಿಸಿ ಚುರುಕುಗೊಳಿಸುವ ಉತ್ಸಾಹದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯುಳ್ಳ ಮಾನವನ ನೂತನ ಚಿತ್ರದಿಂದ ಅವರು ಮೋಹಿತರಾದರು.
ಇಂತಹ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು ಅದು ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ನೀಡುವ ಸಂದೇಶ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇಂತಹ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ರಂಗಸ್ಥಳವು ಅಮೂಲ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ವೃತ್ತಿಪರ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಫಲಿತವಾದ ಮಿಥ್ಯಾಚಿತ್ರದ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ದಂಗೆಯೆದ್ದ ನಾಟಕಕಾರರು ನಮ್ಮ ಸಮಾಜದ ನಿಜವಾದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಹುಡುಕುತ್ತಾ ಹೊರಟರು. ಆಯ್ಕೆ ಸುಳ್ಳು ಮತ್ತು ನಿಜಗಳ ನಡುವೆ ಇದ್ದಿತೇ ಹೊರತು ಕಲಾತ್ಮಕವಾದದ್ದು- ಅಲ್ಲದರ ನಡುವೆ ಇರಲಿಲ್ಲ. ನಾಟಕವು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ವಾಸ್ತವತೆಯ ಒಂದು ಭ್ರಮೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಲು ಶ್ರಮಿಸಬೇಕು. ಆದರೆ ಅವರನ್ನು ಕಾಡಿದ ಸಮಸ್ಯೆ, ವಾಸ್ತವತೆಯು ರಂಗಸ್ಥಳಕ್ಕಿಂತ ಹೊರಗಿದ್ದು, ಹೆಚ್ಚೆಂದರೆ ಆ ವಾಸ್ತವತೆಯ ಭ್ರಮೆಯನ್ನು ಮಾತ್ರ ನಾಟಕವು ಕೊಡಬಲ್ಲುದಾಗಿದ್ದುದು. ನಾಟಕದ ಪಠ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿರುವ ವಾಸ್ತವತೆ ಮಾತ್ರವೇ ಅಂತಿಮ ವಾಸ್ತವತೆಯಾಗಿರುವುದು.
ನಾಟಕದ ಸತ್ಯವನ್ನು ತನ್ನ ಮಾತುಗಳಿಗೆ ಅನುವಾದಿಸುವ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಈ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಒಂದು ಕಚ್ಚಾ ಮಾಧ್ಯಮ. ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ನಾಟಕ ರಂಗದಿಂದ ಸ್ಫೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಹೊರದೂಡಲಾಯಿತು. ಉಳಿದದ್ದು ನಾಟಕದ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ವಾಸ್ತವತೆ ಮಾತ್ರ. ಈ ಅತಿರೇಕದ ನಿಲುವಿನ ಫಲವಾಗಿ ಒಂದು ನಾಟಕವನ್ನು ಓದುವುದಕ್ಕೂ ಅದನ್ನು ರಂಗಸ್ಥಲದ ಮೇಲೆ ನೋಡುವುದಕ್ಕೂ ಯಾವ ‌ವ್ಯತ್ಯಾಸವೂ ಉಳಿಯಲಿಲ್ಲ. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಕೆಲವು ಸಾರಿ ಒಂದು ನಾಟಕವನ್ನು ರಂಗಸ್ಥಲದ ಮೇಲೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದನ್ನು ನೋಡುವುದಕ್ಕಿಂತ ನಾಟಕವನ್ನು ಓದುವುದು ನಾಟಕಾನುಭವ ಪಡೆಯಲು ಹೆಚ್ಚು ವಿಶ್ವಸನೀಯ ವಿಧಾನ ಎಂದು ಭಾವಿಸಲಾಯಿತು. ನಾಟಕವು ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಪ್ರತ್ಯೇಕಗೊಂಡಿದೆ, ಒಂದು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟು ಉಂಟಾಗಿದೆ. ನಾವು ಇನ್ನೂ ಇದನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ, ಅದರ ಬೆಲೆ ಕಟ್ಟಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿ ನನ್ನ ವಿಚಾರವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತೇನೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಅದೊಂದು ಜೀವಂತ ಸಂದರ್ಭ. ಅಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ನಟರು ಮತ್ತು ಸಭಿಕರು ಒಂದು ಅನುಭವವನ್ನು ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ವಿದ್ಯಾವಂತರ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಇದನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು ಇನ್ನೂ ಸಮರ್ಥವಾಗಿಲ್ಲ. ವಿದ್ಯಾವಂತರಿಗೆ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಒಂದು ‘ಮಾಧ್ಯಮ’ ಅಷ್ಟೆ. ನಾಟಕವನ್ನು ಓದಿದಾಗ ನಮಗೆ ಆಗುವ ಅನುಭವವನ್ನೇ ಕೊಡುವುದಾದರೆ ರಂಗಭೂಮಿ ಏತಕ್ಕೆ ಬೇಕು? ರಂಗಭೂಮಿಯು ‘ವಾಚನಾನುಭವ’ದ ನಕಲಲ್ಲ, ಆಗಬಾರದು. ಆದರೆ ದುರದೃಷ್ಟವಶಾತ್, ನಮ್ಮ ವಿದ್ಯಾವಂತರು ನಾಟಕವನ್ನು ಓದಿದ ನಂತರ ಅದನ್ನು ನೋಡಲು ಬರುತ್ತಾರೆ,. ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನದಿಂದ ಅಂಥದೇ ಅನುಭವವನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅದನ್ನು ಒತ್ತಾಯಿಸುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ನಾಟಕವನ್ನು ತನಗೆ ತಾನೇ ಓದಿಕೊಳ್ಳುವುದೆನ್ನುವುದೇ ಒಂದು ವಿರೋಧಾಭಾಸ. ನಾಟಕ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ರೀತಿಯ ಅನುಭವ, ಅದನ್ನು ರಂಗಸ್ಥಳದಿಂದಲೇ ಪಡೆಯಬೇಕು. ಚಾಕ್ಷುಷ ಅನುಭವವು ವಾಚನಾನುಭವವನ್ನು ಮರೆಸಬೇಕು. ವಿದ್ಯಾವಂತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ನಾಟಕವನ್ನು ‘ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಲು’ ಬಯಸುತ್ತಾರೆಯೇ ಹೊರತು ಅದರ ‘ಅನುಭವ ಪಡೆಯಲು’ ಬಯಸುವುದಿಲ್ಲ. ಅವರಿಗೆ ಫಲದಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿಯಿದೆಯೇ ಹೊರತು ಅನುಭವದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲ.
ಕನ್ನಡ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ನನಗೆ ವಿರೊಧಾಭಾಸಗಳು ತುಂಬಿರುವುದು ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ನಾಟಕಗಳಿವೆ. ಸ್ವಲ್ಪ ಮೌಲ್ಯಮಾಪನ ಮಾಡಿದಾಗ ನಾಟಕವು ಒಂದು ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಕೃತಿ ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಬೇರು ಬಿಡುತ್ತದೆ. ನಾಟಕವು ಕೇವಲ ಸಾಹಿತ್ಯವಲ್ಲ, ಅದು ರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನವೂ ಹೌದು. ಕನ್ನಡ ನಾಟಕವು ಸಾಹಿತ್ಯವಾಗಿ  ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದೆ, ಆದರೆ ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನವಾಗಿ ವಿಫಲಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನದ ಒಂದು ಪರಂಪರೆ ಇಲ್ಲದುದು. ನಮ್ಮ ನಟರು ಅಭಿನಯವನ್ನು ಒಂದು ಕಲೆಯಾಗಿ ಪರಿಗಣಿಸುತ್ತಾರೆಯೇ ಹೊರತು ಒಂದು ಶಿಸ್ತಿನ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿ ಅಲ್ಲ. ಕಲೆ ಮತ್ತು ಶಿಸ್ತು ಬೆರೆತಾಗ ಮಾತ್ರ ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನವೂ ಒಂದು ಸಮುದಾಯದ ಚೈತನ್ಯದ ಮೂಲವಾಗುತ್ತದೆ. ನಟನು ‘ಸಾಹಿತ್ಯ’ವನ್ನು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ದೈಹಿಕ ಕ್ರಿಯೆಗಳಾಗಿ ಅನುವಾದಿಸಲು ಸಮರ್ಥನಾಗಿರಬೇಕು. ನಟನು ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಚಲನವಲನಗಳು ಸಮುದಾಯದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಹಂಚಿಕೊಂಡ ಹಾಗೆ ವಿಕಾಸಗೊಳ್ಳಬೇಕು.
ವಿದ್ಯಾವಂತರ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಮಾತ್ರ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಭವಿಷ್ಯತ್ತು, ಒಂದು ಬೆಳವಣಿಗೆ ಇರಬಲ್ಲುದು. ನಮ್ಮ ವಿದ್ಯಾವಂತರು ನಾಟಕದ ಮತ್ತು ರಂಗಸ್ಥಳದ ಅಗತ್ಯವನ್ನು ಮನಗಾಣಬೇಕು. ನಾಟಕವನ್ನು ನೋಡುವುದು ದಿನವೂ ಕನ್ನಡಿಯಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನು ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುವಷ್ಟೇ ಸಹಜವಾಗಿರಬೇಕು. ನಾಟಕಕಾರ, ನಟ ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಈ ಮೂವರಿಗೆ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೋಡಿಯ ಶಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆಯಿರಬೇಕು. ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತ ರಂಗಸ್ಥಳವು ಮುಖ್ಯವಾಗಬೇಕು. ನಮ್ಮ ಅಗತ್ಯಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸಬಲ್ಲಂತಹ ಒಂದು ನಾಟಕರಂಗವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ನಾವು ತೊಡಗಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ನಮ್ಮ ಬಳಿ ಒಂದು ನಾಟಕವಿದೆ ಎಂಬುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಒಂದು ರಂಗಸ್ಥಳವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುವುದು ತಪ್ಪು. ಒಂದು ನಾಟಕ ಹುಟ್ಟಬೇಕಾದದ್ದು ಅದರ ಅಗತ್ಯವಿರುವಂತಹ ಒಂದು ರಂಗಭೂಮಿಯಿದೆ ಎಂಬ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ.
ಆಧುನಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ನಿಯಮಾವಳಿ ಅಥವಾ ಶಿಸ್ತು ಇರಲಿಲ್ಲ. ಶಿಸ್ತು ಎಂದರೆ ನನ್ನ ಅರ್ಥ, ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿ ನಿರಂತರವಾಗಿ ಆಗುತ್ತಿರುವ ಪರಿವರ್ತನೆಯ ಅರಿವು. ಡಬ್ಲೂ.ಬಿ.ಯೇಟ್ಸ್ ಯಾವುದನ್ನು ‘ರಂಗಪ್ರಜ್ಞೆ’ ಅಥವಾ ‘ಮುಖವಾಡ ಧರಿಸುವುದು’ ಎನ್ನುತ್ತಾನೋ ಅದು. ನಾಟಕದ ಪಠ್ಯಕ್ಕೂ ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೂ ನಡುವೆ ಇರುವ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಆಧುನಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಬಹಳಕಾಲ ಹಿಡಿಯಿತು. ರಂಗಭೂಮಿಯು ಕೇವಲ ಒಂದು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ವಿಧಾನವೇ ಅಥವಾ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನದ ಬಗೆಯೇ? ನಾಟಕಕಾರನಿಗೂ ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶಕನಿಗೂ ಭಿನ್ನಾಭಿಪ್ರಾಯ ಸಂಘರ್ಷಗಳುಂಟಾದ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ನಿದರ್ಶನಗಳಿವೆ. ನಾಟಕದ ಅರ್ಥಕ್ಕೆ ಭಿನ್ನವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾ ನಿರ್ಮಾಪಕನು ತನ್ನ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ತಪ್ಪಾಗಿ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ ಎಂಬುದಾಗಿ ನಾಟಕಕಾರನು ದೂರುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕದ ನಿರ್ಮಾಣದ ಮುಖ್ಯ ಕರ್ತವ್ಯವೇ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನ, ಒಬ್ಬ ಗಾಯಕನು ಒಂದು ಹಾಡನ್ನು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಎಂಬುದನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ನಾವು ಮೊದಲು ಕಲಿಯಬೇಕು. ಸಾಹಿತ್ಯವು ಕೂಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗದ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಅಂಶಗಳನ್ನು ರಂಗಭೂಮಿಯು ಸೇರಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯವೂ ರಂಗಭೂಮಿಯೂ ಸಮರಸವಾಗಿ ಹೊಂದಿಕೊಂಡಾಗ ನಾಟಕವು ಸಿದ್ಧಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕಕಾರನ ಶಾಬ್ದಿಕ ಕಲೆಯು ಅಂಗಭಂಗಿಗಳಿಗೆ, ನಾಟಕರಂಗದಲ ಯಕ್ಕೆ ಚಾಕ್ಷುಷ ಪ್ರತಿಮೆಗಳಿಗೆ ಅಥ್ಥವನ್ನು ಪೂರೈಸುವಂತಿರಬೇಕು.
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ೧೯೭೨ರಲ್ಲಿ ನೂತನ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಉದಯಿಸಿತೆನ್ನಬೇಕು. ಆಗ ಬಿ.ವಿ .ಕಾರಂತರು ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಮೂರು ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರು-ಈಡಿಪಸ್‌ ರೆಕ್ಸ್ ಕೃತಿಯ ಕನ್ನಡ ಆವೃತ್ತಿ, ಲಂಕೇಶರ ಐತಿಹಾಸಿಕ ನಾಟಕ ಸಂಕ್ರಾಂತಿ ಮತ್ತು ನನ್ನ ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿ. ಅದುವರೆಗೆ ಎಂದೂ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬಂದಿರದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ನರ್ತನವನ್ನೂ ಕಾರಂತರು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ತಂದರು. ನಾಟಕಗಳು ಬಯಲು ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆದುವು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಆಗಾಗ ಅಲ್ಲಿಂದಿಲ್ಲಿಗೆ ಸ್ಥಳ ಬದಲಾಯಿಸಿಕೊಳ್ಳುತಿದ್ದರು, ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಕಡೆಗಳಿಂದ ನೋಡುವ ಸಲುವಾಗಿ. ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿಯ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ, ಪೂರ್ಣಕಂಠದಿಂದ ನಿರರ್ಗಳವಾಗಿ ಹಾಡಿದಾಗ ಅವಕ್ಕೆ ಹೊಸ ಅರ್ಥವೇ ಬಂದಿತು. ಪಾತ್ರಗಳ ಮನೋವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಸತ್ಯವು ಸಂಗೀತದ ಲಯದಿಂದ ಪರಿವರ್ತನೆಗೊಂಡು ಒಂದು ಬೇರೆಯೇ ಅರ್ಥವನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಂಡಿತು. ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ವಾಚಿಸುವ ನಾಟಕದ ಬದಲು ಜೀವಂತವಾಗಿ ಮಿಡಿಯುವ ಒಂದು ನಾಟಕವು ಜನ್ಮ ತಳೆಯಿತು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಭಾವೋದ್ದೀಪ್ತ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದರು. ಒಂದು ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ನೂತನ ನಾಟಕವು ತನ್ನ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡಿತು.
ಕೆಲವು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಸ್ವಯಂ ಸ್ಫೂರ್ತಿಯಿಂದ ಮೂಡಿದ ಈ ರಂಗಭೂಮಿಯು ತನ್ನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ತನ್ನ ವ್ಯಾಪ್ತಿಯನ್ನೂ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸ್ವರೂಪವನ್ನೂ ಸ್ಥಾಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾ ಬಂದಿದೆ. ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ತುಂಬಾ ಮಂದಗತಿಯಲ್ಲಿದ್ದು, ಈ ನಿಧಾನ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿಯವುದು ಕಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ನಾನಿಲ್ಲಿ ಸೂಚಿಸುವ ಸಾಹಸ ಮಾಡುತ್ತಿರುವುದೇನೆಂದರೆ, ನೂತನ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸತ್ವವನ್ನು ಜನರಿಗೆ ಸಂವಹಿಸಬಲ್ಲ ನಟನನ್ನು ನಾವು ಇನ್ನೂ ಕಾಣಬೇಕಾಗಿದೆ. ನಟನೇ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರಧಾನ ಉಪಕರಣ, ರಂಗದ ಸತ್ವವನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲವನು ಅವನೇ. ಹವ್ಯಾಸೀ ರಂಗದ ನಟನಿಗೆ ಯಾವುದೇ ತರಬೇತಿ ಇರಲಿಲ್ಲ. ವೃತ್ತಿಪರ ನಟನ ತರಬೇತಿಯೂ ಇರಲಿಲ್ಲ, ರಿಯಲಿಸ್ಟಿಕ್ ರಂಗದ ನಟನ ತರಬೇತಿಯೂ ಇರಲಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ಪಠ್ಯವನ್ನು ತಾನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಂಡಷ್ಟು ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾ ಹೋದನು ಅಷ್ಟೇ. ಅವನನ್ನು ನಾಟಕದ ನಿರ್ದೇಶಕನು ಅಂಕೆಯಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ, ಲೇಖಕನ ಅಂಕೆಗೆ ಅವನು ಸಿಕ್ಕಿದ್ದನು. ಈಗಲಾದರೆ ಅವನು ನಿರ್ದೆಶಕನ ಹತೋಟಿಗೆ ಸಿಕ್ಕಿದ್ದಾನೆ. ನಟನಿಗೂ ನಿರ್ದೆಶಕನಿಗೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧ ನನಗೆ ಗೊತ್ತು, ನಟನು ತನ್ನ ನಿರ್ದೇಶಕನು ಹೇಳಿದಂತೆ ನಡೆಯುವ ಶಿಸ್ತನ್ನು ಪಾಲಿಸಬೇಕು. ಅದರೆ ತರಬೇತಿ ಹೊಂದಿದ ನಟನ ಶಿಸ್ತಿಗೂ ಅದಿಲ್ಲದವನ ಶಿಸ್ತಿಗೂ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿದೆ. ರಂಗಭೂಮಿಗೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೂ ನಡುವೆ ಒಂದು ಆತ್ಮೀಯ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಬಲ್ಲವನು ಈ ತರಬೇತಿ ಪಡೆದ ನಟ ಮಾತ್ರವೇ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿ ಈ ನನ್ನ ಪ್ರಬಂಧವನ್ನು ಮುಗಿಸುತ್ತೇನೆ. ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ಸ್ಥಾಪಿಸಿದ ನೀನಾಸಂ ಎಂಬ ಸಂಸ್ಥೆಯಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ನಟನಟಿಯರಿಗೆ ಒಂದು ವರ್ಷ ತರಬೇತಿ ನೀಡಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಈ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಆಧುನಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗುತ್ತಿದೆ. ಈ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಫಲವನ್ನು ನಾವು ಇನ್ನೂ ನೋಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ರಂಗಭೂಮಿ ಎನ್ನುವುದು ನಟರೂ ನಿರ್ದೆಶಕನೂ ಕೂಡಿ ನಾಟಕವನ್ನು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಸೃಷ್ಟಿಸಲು ಕೈಗೊಳ್ಳುವ ಒಂದು ವ್ಯವಸ್ಥಿತ ಪ್ರಯತ್ನ. ರಂಗಭೂಮಿಯೂ ರಚನಶೀಲವಾದ, ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಕಾತರ ತುಂಬಿದ ಒಂದು ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನೂ ನಾವು ನೆನಪಿನಲ್ಲಿಡಬೇಕು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನವೂ ಒಂದು ನೂತನ ಸಾಹಸ ಈ ಸಾಹಸಕ್ಕೆ ನಾವು ಮೊದಲಿನಿಂದಲೇ ತೊಡಗಬೇಕು.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಪೂರ್ಣ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ
ಕರ್ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟಂತೆ, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯೆಂದರೆ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯೇ. ಅದು ಜನಪದರ ಅನುಭವಗಳನ್ನೂ ಜೀವಸತ್ವವನ್ನೂ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಲು ಅತ್ಯಗತ್ಯ ಮೂಡಿಬಂದಿದೆ. ಜನಪದ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಧಾರ್ಮಿಕ ಅನುಭವವು ಅತ್ಯುನ್ನತ ಜೀವನಾನುಭವವಾಗುವುದರಿಂದ, ಕಲಾನುಭವವೂ ದಿವ್ಯತೆಯ ಈ ಗುರುತ್ವವನ್ನು ಸಾಧಿಸಲೇಬೇಕು. ಆದ್ದರಿಂದ ಜಾನಪದ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳೆಲ್ಲವೂ ಸ್ವರೂಪದಿಂದಲೇ ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿರುತ್ತವೆ, ಸಮುದಾಯವು ಅದರಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತದೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ. ಇದು ಜನಪದ ನಾಟಕದ ಮೂಲವನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಒಂದು ವಿಧಾನ. ಅಂದರೆ, ಜನಪದ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳೆಲ್ಲವೂ ಸ್ಥಳೀಯ ದೇವತೆಯ ಹೆಸರಿಲ್ಲಿ ನಡೆಸುವ ಧಾರ್ಮಿಕ ಉತ್ಸವ ಅಥವಾ ಜಾತ್ರೆಯ ಅಂಗವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಕೇವಲ ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಮನರಂಜನೆಗೋಸ್ಕರವಾಗಿ ಯಾವುದೇ ಜನಪದ ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶನ ನಡೆಯುವುದಿಲ್ಲ.
ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪ್ರದರ್ಶನದ ರೂಪಗಳಾಗಿ ಜನಪದ ನಾಟಕಗಳು (ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಜನಪದ ಕಲೆ) ಬಹಳ ಅಲಂಕಾರಿಕವಾಗಿರುತ್ತವೆ, ಕೆಲವು ಸಾರಿ ಅಸಂಗತವೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಅಲಂಕಾರಿಕತೆಯು ಉಡುಗೆತೊಡುಗೆ, ಹಾಡು ಮೊದಲಾದ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಅತಿರೇಕದ ಅಭಿನಯ, ಅನಗತ್ಯವಾದ ಪಾತ್ರಗಳು ಮತ್ತು ನಟರು ತುಂಬಿರುತ್ತಾರೆ. ಈ ಅಲಂಕಾರಿಕ ಅಂಶಗಳು ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಮೂಲ ಅಗತ್ಯವಾದ ಭಾಗವಲ್ಲ, ಎಲ್ಲ ಸಮಯದಲ್ಲೂ ಅವು ಒಂದು ನಾಟಕದ ವಿನ್ಯಾಸದ ಸಮಗ್ರತೆಯನ್ನು ಶ್ರೀಮಂತಗೊಳಿಸುವುದಿಲ್ಲ.
ಒಂದು ಜಾನಪದ ನಾಟಕದ ಹೊರ ರೇಖೆಯು ವಿಶಾಲವೂ ಪರಿಚಿತವೂ ಸರಳವೂ ಮತ್ತು ಸ್ಷಷ್ಟವೂ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ ಪ್ರದರ್ಶಕನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಅದರ ಒಟ್ಟು ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಮನವರಿಕೆ ಮಾಡಿಕೊಡಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾವು ಒಂದು ಕಲಾ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ಮತ್ತು ಅನೇಕ ವೇಳೆ ನೋಡುವ ಒಂದು ವ್ಯವಸ್ಥೆ, ಅನುಭವದ ಐಕ್ಯ ಅಥವಾ ವಿನ್ಯಾಸದ ಸಮಗ್ರತೆಯ ಒಂದು ಜನಪದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೂ ಇರಬೇಕೆಂದು ನಿರೀಕ್ಷಿಸಬಾರದು. ಇದರ ಅರ್ಥ ಒಂದು ಜನಪದ ನಾಟಕವು ವಿನ್ಯಾಸ, ಕಥೆ, ವಸ್ತು, ಅಭಿನಯ ಇತ್ಯಾದಿ ಎಲ್ಲ ಅಂಶಗಳಲ್ಲೂ ಸರಳವಾಗಿದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ಕಥಾವಸ್ತು ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಸ್ಥಳಿಯ ಐತಿಹ್ಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ, ಪಾತ್ರಗಳು ಬಹುತೇಕ ಸಿದ್ಧ ಪಾತ್ರಗಳು, ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಮನೋಧರ್ಮ ನೇರವೂ ಪರಿಚಿತವೂ ಆಗಿರುತ್ತವೆ. ಈ ಸರಳತೆ ಹಾಗೂ ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆಗಳ ಕೊರತೆಯೇ ಮೊದಲಾದ ತಾಂತ್ರಿಕ ಕಷ್ಟಗಳು, ಜಾನಪದ ಪ್ರದರ್ಶಕನಿಗೆ ‘ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯ’ಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುವಂತೆ ಕಡ್ಡಾಯಪಡಿಸುತ್ತವೆ. ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳೆನ್ನುವವು ಪ್ರದರ್ಶಕನೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಪರಸ್ಪರ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿರುವ ಕೆಲವು ಸೂತ್ರಗಳು. ಈ ಸೂತ್ರಗಳ ಬಳಕೆಯಿಂದ ಸಂವಹನವು ಸುಲಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ರಂಗದ ಮೇಲಿನ ಒಂದು ಭಂಗಿಯು, ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಕನು ಮೊದಲೇ ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು ಬಿಟ್ಟಿದ್ದರೆ, ಸುಲಭವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಸಂವಹಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ.
ಆದರೆ ಒಂದು ಜನಪದ ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶನವು ‘ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ’ ಕ್ರಿಯೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನದು. ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಭಂಗಿಗಳ ಅಭಿನಯವೇ ಇದ್ದರೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನನ್ನು ಸೆರೆಹಿಡಿಯುವ ಅಂಶ ಉತ್ತಮಪಡಿಸುತ್ತಲೇ ಹೋಗುವುದರ ಪ್ರಮಾಣ. ಒಂದೇ ನಾಟಕದ ಎರಡು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ಒಂದೇ ಸಮನಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ನಿಗದಿತ ಪಠ್ಯ (ಅಂದರೆ ಸಂಭಾಷಣೆ) ವಾಗಲಿ, ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಲಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಅವೆಲ್ಲ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಿರುವ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಪ್ರತಿಭೆಯನ್ನು ಅವಂಬಿಸಿವೆ.
ಸಾಹಿತ್ಯಕ ನಾಟಕವೇ ಮೊದಲಾದ ಬೇರೆ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಕಾರದಲ್ಲಿನಂತಲ್ಲದೆ ಜನಪದ ನಾಟಕದ ಪ್ರಮಾಣಯುತವಾದ ಮತ್ತು ಏಕೈಕವಾದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವೇ ಕಾಣಬಹುದು. ಪ್ರದರ್ಶನದ ವಿವಿಧ ಅಂಗಗಳಾದ ಗಾಯನ, ಸಂಭಾಷಣೆ, ನರ್ತನ, ಅಥವಾ ಭಂಗಿ ಇಂತಹ ಯಾವುದೇ ಒಂದಕ್ಕೆ ಒತ್ತು ಕೊಡಲು ಇಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಇವೆಲ್ಲವೂ ಪರಸ್ಪರ ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತವೆ, ಇವೆಲ್ಲ ಪರಸ್ಪರ ಪೂರಕವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಬೇರೆ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ, ಜನಪದ ನಾಟಕವು ಹಾಡು ಮತ್ತು ನರ್ತನದಂತೆ ಒಂದು ಪ್ರದರ್ಶಕವೂ ಪ್ರಾಪಂಚಿಕವೂ ಆದ ಕಲೆ.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಮೂಲ ಮತ್ತು ಬೆಳವಣಿಗೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸ್ಥಿರವಾದ ಸಜೀವ ಸಮಾಜದ ಫಲ. ಅದು ಒಂದು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅಥವಾ ಸಾಮಾಜಿಕ ಕ್ರಾಂತಿಯಿಂದ ಧಿಡೀರನೇ ಅರಳಿಕೊಂಡುದಲ್ಲ. ಅದರ ಅನುಭವಗಳು ಒಟ್ಟು ಸಮುದಾಯದ ಅನುಭವಗಳ ರಾಶಿಗೆ ಸೇರಿದವು. ಆದ್ದರಿಂದ ಅದು ಸಮಾಜದ ಎಲ್ಲಾ ವರ್ಗಗಳಿಗೂ ತಲುಪಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಅದರ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮುಖವು ಅದರ ಬಗೆಗೆ ‘ಭಾಗವಹಿಸುವಿಕೆಯ’ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಜನಪದ ನಾಟಕವು ರೂಪುಗೊಳ್ಳುವುದು ಸಮುದಾಯದ ಧರ್ಮದ ಆಧಾರವಾಗಿರುವ ಸರಳ ಭಂಗಿಗಳು ಮತ್ತು ಭಾವನೆಗಳಿಂದ. ಅದರ ಸರಳತೆಗೆ ಇನ್ನೊಂದು ಕೆಲಸವೂ ಇದೆ. ಶುದ್ಧ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಧರ್ಮವು ತುಂಬಾ ವ್ಯಕ್ತಿಗತವಾದದ್ದು. ಅದನ್ನೊಂದು ಧಾರ್ಮಿಕಾಚರಣೆಯಾಗಿ ಪರಿಭಾವಿಸಿಕೊಂಡಾಗ ಮಾತ್ರ ಅದು ಒಂದು ಸಮಾಜದ ಭಾಗವಾಗುತ್ತದೆ. ಏಕೆ ಎಲ್ಲಾ ಜನಪದ ನಾಟಕಗಳೂ ಜನಪ್ರಿಯ ಪುರಾಣ ಕಥಾನಕನವೊಂದರಲ್ಲಿ ಅಳವಟ್ಟಿರುವ ಆಚರಣೆಯ ಭಾಗವಾಗಿರುತ್ತದೆ ಎಂಬುವುದನ್ನು ಇದು ವಿವರಿಸೀತು.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕೆಲಸ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು ಕಲಕುವುದಾಗಲಿ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಕೆರಳಿಸುವುದಾಗಲೀ ಅಲ್ಲ (‘ಕೆಥಾರ್ಸಿಸ್’ ಸಿದ್ದಾಂತವು ಸೂಚಿಸುವ ಹಾಗೆ); ಬದಲಿಗೆ ಅದು ಕೆಲವು ಸ್ಥಾಪಿತ ಮನೋಧರ್ಮಗಳನ್ನು ಬಲಪಡಿಸುವುದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಅದು ಭಾಗಶಃ ರಂಜಿಸುತ್ತದೆ. ಆಶ್ಚರ್ಯವೆಂದರೆ ಮನರಂಜನೆಯ ಈ ಮಧ್ಯಂತರಗಳು (ಕೋಡಂಗಿಯ ಹಾಸ್ಯ ಅಥವಾ ಇಜ್ಜೋಡಿ ದಂಪತಿಗಳ ಹಾಸ್ಯ, ಅಥವಾ ಆಗಿಂದ್ದಾಗಲೇ ಕೂಡಿಸಿಕೊಂಡು ಹಾಸ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆ ಮೊದಲಾದವು) ನಾಟಕದ ಇತರೆ ಭಾಗಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಆಶು ಸ್ವರೂಪದವೂ, ಸೃಜನಶೀಲವೂ ಆಗಿರುತ್ತವೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಮಿಕ್ಕ ಭಾಗಗಳಿಗಿಂತ ಮಿಗಿಲಾಗಿ ಇವನ್ನು ಸವಿಯುತ್ತಾರೆ, ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಒಂದು ನಾಟಕವು ಇಂತಹ ರಂಜನೆಗಾಗಿಯೇ ನೆನಪಿನಲ್ಲಿ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸ್ವಾರಸ್ಯವಾದ ವಿಚಾರವೆಂದರೆ, ನಮಗೆ ಸಮಕಾಲೀನ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಒಂದು ಉಲ್ಲೇಖ ಮತ್ತು ಅದರ ಲಘು ನಿರ್ವಹಣೆ ದೊರಕುವುದು ಇಂಥ ತಮಾಷೆಯ ಕಥಾನಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಮಧ್ಯಂತರಗಳಲ್ಲಿ. ಇವು ಮೂಲವಸ್ತುವಿನ ಭಾಗವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ಮೂಲ ತಿರುಳು ತನ್ನ ಪೌರಾಣಿಕ ಗಾಂಭೀರ್ಯವನ್ನು ದೂರವನ್ನೂ ಹಾಗೆಯೇ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ.
ಗ್ರಾಮೀಣ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯು ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಸಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಜೀವನದ ಭಾಗವಾಗುವುದಾದರೆ ನಮ್ಮ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸಜ್ಜಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸ್ಥಾನವೇನು? ಅದನ್ನು ನಮ್ಮ ಸಮಕಾಲೀನ ಅಗತ್ಯಗಳಿಗೆ-ಅಂದರೆ ನಮ್ಮ ಕಲಾತೃಷೆಗೆ ಸಂಬಂಧಗೊಳಿಸುವುದು ಸ್ಥಾಧ್ಯವೇ? ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಉತ್ತರ ಖಚಿತವಾಗಲಾರದು, ಹೆಚ್ಚುಮಟ್ಟಿಗೆ ಊಹಾತ್ಮಕವಾದೀತು. ಹಲವು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಇತಿಹಾಸಕಾರರು ಹೇಳಿರುವ ಹಾಗೆ ಭಾರತವು ವಿವಿಧ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ಕಲಬೆರಕೆ. ವೈವಿಧ್ಯಪೂರ್ಣವಾದ ಮತ್ತು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಪರಸ್ಪರ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಮನೋಧರ್ಮಗಳ ಮಿಶ್ರಣ. (ಜನಪ್ರೀಯ ಘೋಷಣೆ ‘ವಿವಿಧತೆಯಲ್ಲಿ ಏಕತೆ’ ಹೇಳುವಂತೆ) ಆದರೆ ಸ್ವಲ್ಪ ಹತ್ತಿರದಿಂದ ಪರೀಕ್ಷೆ ಮಾಡಿ ನೋಡಿದರೆ ನಗರ ಪ್ರದೇಶಗಳ ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗಗಳ ಅಗತ್ಯಗಳೂ ಮಾನಸಿಕ ಸ್ಥಿತಿಯೂ ಗ್ರಾಮೀಣ ಸಮಾಜದ ಅಗತ್ಯಗಳೂ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಬೇರೆ ಬೇರೆ. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಪರಸ್ಪರ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯನ್ನು ಏರಿಸುವ ಸಲುವಾಗಿ ಎರಡೂ ಪಕ್ಕ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿಯೇ ಇದ್ದರೂ ಅವುಗಳ ಮನೋಧರ್ಮ ಬೇರೆ ಬೇರೆ.
ಹೀಗಿರುವಾಗ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನು ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಏನನ್ನು ಕಲಿಯಬಲ್ಲನು ಅಥವಾ ಏನನ್ನು ಎರವಲು ಪಡೆಯಬಲ್ಲನು ? ಜನಪದ ನಾಟಕಕಾರನಿಗಿರುವ ಅಜ್ಞಾತ ಕರ್ತೃತ್ವದ ಸಂತೋಷ ಅವನಿಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಅವನ ಅಗತ್ಯಗಳೂ ಮಾನಸಿಕ ಸಜ್ಜಿಕೆಯು ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ಭಿನ್ನವಾದದ್ದು. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನು ತನ್ನ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆಯ ಆತ್ಯಂತಿಕತೆಯಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆ ತಳೆದಿರುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕವನ್ನು ಒಮ್ಮೆ ಬರೆದನೆಂದರೆ ಅದು ಇಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಬದಲಾವಣೆಗೊಳಪಡದು- ಬಹುಶಃ ಸಂಪಾದಕೀಯ ತಿದ್ದುಪಡಿ ಹಾಗೂ ಮುದ್ರಣ ತಿದ್ದುಪಡಿಗಳನ್ನು ಹೊರತುಪಡಿಸಿ ಒಂದು ಸಾರಿಗೆ ನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆದು ಮುಗಿಸಲಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನು ಜನಪದ ನಾಟಕಕಾರನಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಮಟ್ಟಿಗೆ ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಕಲಾತ್ಮನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಹಾಗಿದ್ದ ಮೇಲೆ ಬೇರೆಯೇ ಮನೋಧರ್ಮದಿಂದ, ಬೇರೆಯೇ (ಅನೇಕ ವೇಳೆ ಅಲಕ್ಷ್ಯತೋರಿಸುವ )ಶ್ರೋತೃಗಳಿಗಾಗಿ ಬರೆಯುವ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ಜನಪದ ರಂಗ ಭೂಮಿಯ ಸಾಂಗತ್ಯ ಏನಿದೆ?
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯು ತನಗೆ ಸಂವಾದಿಯಾಗಿ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ರಂಗಭೂಮಿಗಿಂತ ತಂತ್ರದಲ್ಲಿ, ಉದ್ದೇಶದಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವರ್ಗದಲ್ಲಿ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಪದೇ ಪದೇ ಹೇಳಿರುವಂತೆ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಒಂದು ಧರ್ಮಾಚರಣೆಯ ಭಾಗ, ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಆಚರಣೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅದು ನಡೆಯುತ್ತಲೇ ಹೋಗುವ ಒಂದು ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯೇ ಹೊರತು ಸಿದ್ಧ ವಸ್ತುವಲ್ಲ. ಆದರೆ ಏಕೈಕ ಮಾಧ್ಯಮ ಪ್ರದರ್ಶನ. ಜನಪದ ನಾಟಕದ ನಟನು ಕೇವಲ ಪಾತ್ರಧಾರಿಯಲ್ಲ, ಅದರ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಕಾರ, ಪದದ ಖಚಿತವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ. ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳಿರುವುದನ್ನು ಸಂಭಾಷಣೆಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಂದರೆ ಹಾಡು ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಇಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಆಧಾರಭೂತವಾದದ್ದು. ಸಂಭಾಷಣೆ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗೊಳ್ಳಬಹುದು. ಅದನ್ನು ಉದ್ದಕ್ಕೆ ಎಳೆಯಬಹುದು, ಇಲ್ಲವೇ ಕುಗ್ಗಿಸಿ ಕತ್ತರಿಸಬಹುದು. ಇವನಿಗಿಂತ ಮೇಲೆ ಸೂತ್ರಧಾರನಿದ್ದಾನೆ, ಇವನು ನಿರ್ದೇಶಕ ಹಾಗೂ ಪಾತ್ರಧಾರಿ. ಒಂದು ಪ್ರದರ್ಶನದ ನಡೆಯನ್ನು ಹತೋಟಿಯಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ನಿರ್ದೇಶಿಸುತಾನೆ. ಸಭಿಕರ ಅಗತ್ಯಗಳನ್ನು ಎಷ್ಟು ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆನ್ನುವುದರ ಮೇಲೆ ಅವನ ಕಾರ್ಯವು ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಸಾಮಾನ್ಯ ಚಲನೆಗಳೂ, ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಪಾತ್ರದ ಪ್ರವೇಶ ಮತ್ತು ನಿರ್ಗಮನ ಮೊದಲಾದವು ನಟನೇ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಸಾಮಾನ್ಯ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು.
ಆಧುನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯ ನಾಟಕಕಾರನು ಅದರ ಸೃಷ್ಟಿಕರ್ತ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಅದರ ಮೊದಲನೆಯ ನಿರ್ದೆಶಕನೂ ಹೌದು. ಪಠ್ಯದಲ್ಲಿ ‘ರಂಗ ನಿರ್ದೆಶನ’ಗಳನ್ನು ಕೊಡುವುದರ ರೂಪದಲ್ಲಿ ನಟನಿಗೆ ಅವನು ಸೂಚನೆಗಳನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ಸಭಿಕರು ಕೃತಕತೆಯ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯವರು, ನಗರವಾಸಿಗಳೂ, ಬಹುತೇಕ ಮೇಲು ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದಿಂದ ಬಂದವರು. ಜನಪದ ಕವಿಯು ತನ್ನ ವಸ್ತುವನ್ನು ಹಾಡು, ಸಂಗೀತ ಪೂರಕವಾದ ಸಂಭಾಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಣೆಯುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ನಾಟಕಕಾರನು ತನ್ನ ವಸ್ತುವನ್ನು ಸಂಭಾಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ನಿರ್ದೆಶಿತ ಚಲನವಲನಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯವಸ್ಥಿತಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವನಿಗೆ ಏಕಮನೋಭಾವದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಂದ ಸೌಲಭ್ಯವಿಲ್ಲ. ಜನಮನಸ್ಸಿನೊಂದಿಗೆ ಅವನು ಎಲ್ಲ ಸಂವಾದವನ್ನೂ ಕಳೆದುಕೊಂಡಿರುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ವೈಯಕ್ತಿಕ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ (ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಅದು ವಿಪರಿತವಾಗುತ್ತದೆ). ಆದ್ದರಿಂದ ಭಾಷಾ ಮಾಧ್ಯಮದ ಮೂಲಕ ಮಾತ್ರವೇ ಸಮಾಜಿಕವಾಗಿ ಸಂವಹನ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟಕ ಒಮ್ಮೆ ಬರೆದದ್ದಾದ ಮೇಲೆ, ರಂಗಸ್ಥಳದ ಮೇಲೆ ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳಲು ಒಬ್ಬ ನಿರ್ದೆಶಕನಿಗಾಗಿ ಕಾಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ನಾಟಕದ ಗೆಲುವು ಅಥವಾ ಸೋಲು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ನಿರ್ದೆಶಕನು ಜಾಣ್ಮೆಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸುತ್ತದೆ. ಕೆಲವು ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೆಶಕರು ನಾಟಕಕಾರನಿಗಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚು ಕಲ್ಪನಾ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವುಳ್ಳವನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ, ಆಗ ನಾಟಕದ ಪ್ರದರ್ಶನವು ಕರ್ತೃವಿಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯಕರವಾಗಿ ಕಾಣಿಸಬಹುದು. ಆಧುನಿಕ ನಿರ್ದೆಶಕನು ಕೇವಲ ಒಬ್ಬ ಕುಶಲ ವ್ಯವಸ್ಥಾಪಕ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕಿಂತ ಒಬ್ಬ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಕಾರ ಎನ್ನಬೇಕು.
ಆಧುನಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಯಾವುದೇ ಧಾರ್ಮಿಕಾಚರಣೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯುಯ ಆಚರಣೆಯಲ್ಲಿ ಆಳವಾಗಿ ಬೇರುಬಿಟ್ಟಿರುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಪ್ರದರ್ಶಕ ವಸ್ತುವಾಗುವುದನ್ನು ಬಹುಶಃ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರದು. ಅಂದ ಮೇಲೆ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನು ಅದರಿಂದ ಏನನ್ನು ಬಾಚಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು ?
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ವಸ್ತು, ರೂಪ, ಪ್ರದರ್ಶನ ವಿಧಾನಗಳನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಒಂದು ಮೂಟೆ. ಆದರೆ ರೂಪವು ವಸ್ತುವೂ ಎಷ್ಟು ಬಿಗಿಯಾಗಿ ಬೆಸೆದುಕೊಂಡಿವೆಯೆಂದರೆ, ಇಡೀ ರಚನೆಗೆ ಹಾನಿಯಾಗದಂತೆ ಒಂದನ್ನು ಇನ್ನೊಂದರಿಂದ ಬೇರ್ಪಡಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಅಂದರೆ, ಒಂದು ಜನಪದ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು-ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸ್ಥಳೀಯವಾದ ಒಂದು ಐತಿಹ್ಯ- ಭಂಗಿಗಳು, ಹಾವ ಭಾವಗಳು, ಹಾಡು ನರ್ತನ ಮತ್ತು ಇತರೆ ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಂದ ಬಲಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ, ಪೋಷಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಜನಪದ ನಾಟಕದಿಂದ ಹಾವಭಾವಗಳನ್ನು ಕಿತ್ತು ಪ್ರತ್ಯೇಕಿಸಿದರೆ, ಅದರೊಂದಿಗೆ ವಸ್ತುವಿನ ಧ್ವನಿಯೇ ಕಿತ್ತು ಬರುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಜನಪ್ರಿಯ ಜನಪದ ನಾಟಕದ ಹಾಡನ್ನು ನಾವು ಅದರ ವಸ್ತುವಿನ ಮತ್ತು ಸಂದರ್ಭದ ನೆನಪು ಬಾರದಂತೆ ಸವಿಯುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಒಂದು ಚಲನಚಿತ್ರದ ಪಾಪ್ ಗಾನವು ಅದರ ಚೌಕಟ್ಟಿನಿಂದ ಪ್ರತ್ಯೇಕಗೊಂಡೇ ರಂಜಿಸಬಲ್ಲದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಜನಪದ ನಾಟಕಕಾರನು, ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಎರವಲು ಪಡೆಯಬಯಸಿದರೆ, ಹಾಗೆ ತೆಗೆದುಕೊಂಡ ಅಂಶದಲ್ಲಿರುವ ಹೆಚ್ಚಿನ ಧ್ವನಿಗಳ ಬಗೆಗೆ ಜಾಗ್ರತವಾಗಿರಬೇಕು. ಅಲ್ಲದೇ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ವಸ್ತುವು ಸಮಕಾಲೀನ ಜೀವನದಿಂದ ಬಹು ದೂರದ್ದಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನು, ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಆಧುನಿಕವಾಗಿದ್ದದ್ದೇ ಆದರೆ ಅರಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರನು. ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಹೇಳಬಹುದಾದರೆ, ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಹೆಚ್ಚೆಂದರೆ ಅವನು ಕೆಲವು ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಕಟ್ಟನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳಬಹುದು.
ಜನಪದ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ತಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿಯೂ ವಸ್ತ್ಯಾತ್ಮಕವಾಗಿಯೂ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಬಳಕೆ ಹೇಗೆ ಅಗತ್ಯವಾಘಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಆಗಲೇ ನೋಡಿದ್ದೇವೆ. ಹೇಗೆ ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಬೇರೇನೂ ಆಗದೆ ಶುದ್ಧಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಾಗಿಯೇ ವರ್ತಿಸುತ್ತಿವೆ ಎನ್ನುವುದು ಆಶ್ಚರ್ಯ. ಒಂದು ವಿವರಣೆ, ಹಾವ ಭಾವಗಳನ್ನು ವ್ಯವಹರಿಸುವುದು ಸುಲಭ, ಅದು ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಬದಲಾಗದೆ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಸ್ವರೂಪವನ್ನೇ ಹೊಂದಿದ್ದರೆ ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಬಿಡುವ ಒಂದು ಭಂಗಿಯನ್ನು ವ್ಯವಹರಿಸುವುದು ಬಹಳ ಕಷ್ಟ. ಏಕೆಂದರೆ ನಾಟಕದ ಒಟ್ಟು ರಚನೆಯ ಸಮಗ್ರತೆಯೊಂದಿಗೆ ಅದಕ್ಕೆ ಇರುವ ಜೈವಿಕ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ನಾಟಕಕಾರನು ಅರಿತುಕೊಂಡಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಕಳಚಿ, ಸ್ಥಳಪಲ್ಲಟಗೊಳಿಸಲು ಸುಲಭವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ನಾಟಕಕಾರನು ಸ್ವಲ್ಪ ಪ್ರಯೋಜನ ಪಡೆಯಬಹುದಾದದದ್ದು ಇಲ್ಲಿ. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕವು ಹೆಚ್ಚಿನ ಜೈವಿಕ ಐಕ್ಯತೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ.  ನಾಟಕಕಾರನು ತನ್ನ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಎರವಲು ಪಡೆದುಕೊಂಡ ಅಂಶವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಬೇಕಾದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ, ಅದನ್ನು ಹೇಗೆ ಅರಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದರೆ, ಅದು ನಾಟಕದ ವಿನ್ಯಾಸದ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಭಾಗವೇ ಆಗಿಬಿಡಬೇಕು. ಬೇರೆ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದದರೆ, ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನು ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಒಂದು ಭಂಗಿಯನ್ನೋ, ನರ್ತನವನ್ನೋ, ಹಾಡನ್ನೋ ಒಂದು ಸಿದ್ಧ ಪಾತ್ರವನ್ನೋ ಈ ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನೋ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದರೆ ಅದನ್ನು ಒಂದು ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಬದಲಾಯಿಸಿಕೊಂಡು ಮಾತ್ರವೇ ಹಾಗೆ ಮಾಡಬೇಕು. ಜನಪದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿರುವ ಅಂಶವು ಇಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಂಕೇತವಾಗುತ್ತದೆ. ಜನಪದ ನಾಟಕದ ತಂತ್ರವು ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ವಿಚಾರವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದನ್ನು ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನು ಉಪಯೋಗಿಸಬಹುದು, ಉದಾಹರಣೆಗಳು ತೋರಿಸುವಂತೆ ಉಪಯೋಗಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಋಷ್ಯಶೃಂಗ, ಹವಯದನ ಮತ್ತು ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿ ನಾಟಕಗಳು ಬಯಲಾಟ ಅಥವಾ ಪೂರ್ಣ ರಂಗಭೂಮಿಯ ತಂತ್ರದಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿವೆ ಎಂದು ವರ್ಣಿಸುವಾಗ ತಮ್ಮ ಅರ್ಥ ಇದೆಯೇ. ಇಲ್ಲಿ ತಂತ್ರದ ಯಶಸ್ಸು ನಿಂತಿರುವುದು ಒಂದು ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಅಂಶವನ್ನು ವಸ್ತುವಿನ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸಿರುವುದರಲ್ಲಿ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಭಾಗವತ ಅಥವಾ ಸೂತ್ರಧಾರನು ಮೊದಲ ಸಾರಿಗೆ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಡುವ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಋಷ್ಯಶೃಂಗ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಾಯಕ ಬಲಗೊಂಡನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ವಿವರಿಸಲು ಉಪಯೋಗಿಸಲಾಗಿದೆ. ಸೂತ್ರಧಾರನು ಬಲಗೊಂಡನನ್ನು ತಾನೇ ಸಭಿಕರಿಗೆ ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಬಲಗೊಂಡನಿಗೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಸುಲಭವಾಗಿ ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ತನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಾಗಲೀ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ತನಗೂ ಪರಸ್ಪರ ಸ್ವೀಕೃತವಾಗುವ ಒಂದು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಾಗಲೀ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಬಲಗೊಂಡನ ಹಾವಭಾವವು ನಾಟಕದ ಕೇಂದ್ರವಾದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ಕೊರತೆ ಮತ್ತು ಸಂವಹನದ ಕೊರತೆಯ ವಸ್ತುವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಲು ಸಹಾಯ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಇನ್ನೊಂದು ನಿದರ್ಶನವನ್ನು ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿಯಲ್ಲಿ ನೋಡಬಹುದು. ಇಲ್ಲೂ ಸೂತ್ರದಾರನ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ತಾವೇ ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಗೌಡನ ಸೇವಕರು ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತಾರೆ, ಗೌಡನೊಂದಿಗೆ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾದ ಮತ್ತು ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ವಿಡಂಬನಾತ್ಮಕವಾದ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನೂ ತಾವು ಪರಸ್ಪರ ಹೊಂದಿರುವ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಈ ಪರಿಚಯ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಗೌಡನ ಪತ್ನಿಯನ್ನು ಅವನ ತೋಟವೆಂದು ಪರಿಚಯಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅದು ಗೌಡನ ಆಸ್ತಿ ಹುಚ್ಚನ್ನೂ ತನ್ನದಾಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಹಾತೊರೆತನವನ್ನೂ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಅದೇ ಸಮಯಕ್ಕೆ ಫಲವಂತಿಕೆ ಹಾಗೂ ಶೋಷಣೆಗಳ ವಸ್ತವನ್ನೂ ಅದು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ.
ಆದರೆ ಇಲ್ಲೊಂದು ಕಷ್ಟವಿದೆ. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನು ಅಂಥದೊಂದು ತಂತ್ರವನ್ನು ಬಳಸುವಾಗ ವಸ್ತು, ವಿನ್ಯಾಸ ಮತ್ತು ಪಾತ್ರ ಇವುಗಳ ಆಯ್ಕೆಯಲ್ಲಿ ಸೀಮಿತಕ್ಕೊಳಪಡುತ್ತಾನೆ. ಜನಪದ ನಾಟಕವು ಸ್ಥಳೀಯ ಐತಿಹ್ಯವೊಂದರ ಸುತ್ತ ರಚಿತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಪುರಾಣೈತಿಹ್ಯವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನು- ಮೂಲ ಮಾದರಿಯ ಮಹತ್ವವು ಎಷ್ಟೇ ಬಲವಾಗಿದ್ದರೂ ಎಷ್ಟೇ ಶ್ರೀಮಂತನಾಗಿದ್ದರೂ- ಅನಗತ್ಯವಾಗಿ ಅತಿ ಸರಳೀಕರಿಸುವ ಮತ್ತು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಅಸಂಗತವೆನಿಸುವ ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕೆ ತನ್ನನ್ನು ಕಟ್ಟುಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಗ್ರಾಮೀಣ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯು ನಗರದ ಅನ್ಯಮನಸ್ಕತೆಗೆ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ಹರಿಯುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಪುರಾಣಕತೆಯೊಂದನ್ನು ಸಮಕಾಲೀನ ನಗರ ಜೀವನದ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಲು ಎಂದಿಗೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅದರ ಜೊತೆಗೇ ಭಾಷೆಯು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರೂಪದ್ದಾಗಿರಬೇಕು, ಇದು ಸಂವಹನದ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಒಡ್ಡುತ್ತವೆ.
ನಗರವಾಸಿಗಳಾದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಎಂದಿಗೂ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಮಾದರಿಯ ನಾಟಕದೊಂದಿಗೆ ತಮ್ಮನ್ನು ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರರು ಎನ್ನುವುದು ವಿಷಾದಕರ. ಅವರು ಯಾವಾಗಲೂ ಒಂದು ಸಹಾನುಭೂತಿಯುತ ದೂರವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ, ಅಂತಹ ನಾಟಕವೊಂದನ್ನು ಅವರ ಕುತೂಹಲಕರ ವಸ್ತುವೆಂಬಂತೆ ನೋಡುತ್ತಾರೆಯೇ ಹೊರತು ಸಂಗಡವೂ ತುರ್ತಾದುದೂ ಆದುದಾಗಿ ಸ್ವೀಕರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಸಮಾಜವು ಅನೇಕಾನೇಕ ವರ್ಗಗಳಾಗಿ ಬೇರೆಬೇರೆಯಾಗಿಸುವುದರಿಂದ ನಾಟಕದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಸಹಾಯಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಭಾರತೀಯ ಸಮಾಜವು- ಒಳ್ಳೆಯದಕ್ಕೂ- ಕೆಟ್ಟದಕ್ಕೋ- ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಆ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುವಂತೆ ನಾಟಕ ಕಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತಿರುವಂತೆ ತೋರುತ್ತಿಲ್ಲ. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನೊಬ್ಬನು ಒಂದು ಜನಪದ ನಾಟಕವನ್ನು ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡುವಾಗ ಅವನು ಮಾಡಬಹುದಾದುದೆಲ್ಲ-ಬೇರೊಂದು ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಜಿ.ಎಂ. ಹಾಫ್‌ಕಿನ್ಸ ಹೇಳಿದಂತೆ- “ಮೆಚ್ಚುವುದು ಮತ್ತು ಬೇರೆ ರೀತಿಯಾಗಿ ವರ್ತಿಸಬೇಕು”.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ- ನಾನು ಕಂಡಂತೆ
ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಕುರಿತು ನನ್ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯವೇನು, ಅದಕ್ಕೂ ನನಗೂ ನನ್ನ ಕಾಲಕ್ಕೂ ನನ್ನ ಜನಕ್ಕೂ ಸುಸಂಬದ್ಧತೆ ಏನು ಇವುಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ನನ್ನನ್ನು ಆಗಾಗ ಕೇಳಲಾಗಿದೆ. ಆಧುನಿಕ ಭಾರತೀಯ ನಾಟಕಕಾರನಿಗಿರುವ ಸಮಸ್ಯೆಯೆಂದರೆ, ಅವನು/ಅವಳು ವಿದ್ಯಾವಂತ ಜನರಿಗಾಗಿ ಬರೆಯುವುದು. ಆದರೆ ನಾಟಕಕಾರ ಮತ್ತು ನಿರ್ದೇಶಕರ ಕರ್ತವ್ಯ ಎಲ್ಲ ಜನರ‍ನ್ನೂ ಮುಟ್ಟುವುದು, ಅವರಲ್ಲಿ ನೂತನ ಜಾಗೃತಿಯನ್ನು ಮೂಡಿಸುವುದು.
ಈ ಅತಿ ‘ವಿದ್ಯಾವಂತ’ರ ಕಷ್ಟವೇನೆಂದರೆ, ಅವರಲ್ಲಿ ಅನೇಕರಿಗೆ ಇಂದಿಗೂ ಒಂದು ನಾಟಕವನ್ನು ಓದುವುದಕ್ಕೂ ರಂಗಸ್ಥಳದ ಮೇಲೆ ಅದನ್ನು ನೋಡುವುದಕ್ಕೂ ಯಾವ ವ್ಯತ್ಯಾಸವೂ ಇಲ್ಲ. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಅವರು ರಂಗಮಂಚದ ಮೇಲೆ ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ನೋಡುವುದಕ್ಕಿಂತ ನಾಟಕವೊಂದನ್ನು ಓದುವುದು ನಾಟಕಾನುಭವವನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಹೆಚ್ಚು ವಿಶ್ವಸನೀಯ ವಿಧಾನ ಎಂದು ಭಾವಿಸುತ್ತಾರೆ. ನಾಟಕವು ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಪ್ರತ್ಯೇಕ್ಷಗೊಂಡು ಒಂದು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟು ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ನಾವಿನ್ನೂ ಅದನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಂಡು ಅದರ ಮೌಲ್ಯಮಾಪನ ಮಾಡಬೇಕಿದೆ. ಆದರೆ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಕೇವಲ ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮವಲ್ಲ, ಅದೊಂದು ಜೀವಂತ ಸಂದರ್ಭ. ಅಲ್ಲಿ ರಂಗಸ್ಥಳ, ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಎಲ್ಲರೂ ಒಂದು ಅನುಭವವನ್ನು ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಅಕ್ಷರಸ್ಥರ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಇನ್ನೂ ಇದನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು ಸಮರ್ಥವಾಗಿಲ್ಲ. ವಿದ್ಯಾವಂತರಿಗೆ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಕೇವಲ ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮ. ಒಂದು ನಾಟಕವನ್ನು ಓದುವಾಗ ನಮಗೆ ಯಾವ ಅನುಭವ ದೊರಕುವುದೋ ಅದರ ಪ್ರತಿಕೃತಿಯನ್ನಷ್ಟೇ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವುದಾದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ ನಮಗೆ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಅವಶ್ಯಕತೆಯೇನಿದೆ? ರಂಗಭೂಮಿಯು ‘ವಾಚನಾನುಭವ’ದ ಪುನರುತ್ಪಾದನೆಯಾಗಲಿ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನವಾಗಲೀ ಅಲ್ಲ, ಆಗಿರಕೂಡದು. ಆದರೆ ದುರದೃಷ್ಟವಶಾತ್ ನಮ್ಮ ವಿದ್ಯಾವಂತ ಜನರು ಅನೇಕ ವೇಳೆ ನಾಟಕವನ್ನು ಓದಿಯಾದ ಮೇಲೆ, ಅಂಥದೇ ಅನುಭವವನ್ನು ರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನದಿಂದ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಾ, ಅದನ್ನು ಬಯಸುತ್ತಾ, ನೋಡಲು ಬರುತ್ತಾರೆ. ವ್ಯಕ್ತಿಯು ತನ್ನಲ್ಲೆ ನಾಟಕವನ್ನು ಓದಿಕೊಳ್ಳುವುದೇ ಒಂದು ವೈರುಧ್ಯ. ಅದೊಂದು ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಅನುಭವ, ಅದನ್ನು ರಂಗಸ್ಥಳದ ಮೇಲಿನ ಪ್ರದರ್ಶನವಾಗಿಯೇ ಪಡೆಯಬೇಕು. ಚಾಕ್ಷುಷ ಅನುಭವವು ವಾಚನಾನುಭವವನ್ನು ಮುಳುಗಿಸಬೇಕು. ಆದರೆ ಸುಶಿಕ್ಷಿತ ನಾಟಕವನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳಲು ಬಯಸುತ್ತಾರೆಯೇ ಹೊರತು ಅದನ್ನು ಅನುಭವಿಸುವುದಕ್ಕಲ್ಲ. ಅದು ಫಲದಲ್ಲಿನ ಸ್ವಾರಸ್ಯವೇ ಹೊರತು ಅನುಭವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲ.
ನನ್ನ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತೇನೆ. ಭೌಗೋಲಿಕವಾಗಿ ನಾನೊಂದು ಹಳ್ಳಿಗೆ ಸೇರಿದವನು, ಸಾಮಾಜಿಕವಾಗಿ ಶೂದ್ರ, ಅಶಿಕ್ಷಿತ ಎಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗಿದ್ದ ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸೇರಿದವನು. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾನೊಬ್ಬ ಜನಪದ ವ್ಯಕ್ತಿ, ಏಕೆಂದರೆ ಇಷ್ಟೇ, ಅದಲ್ಲದೇ ಬೇರೇನೂ ಆಗಲು ಸಾಧ್ಯವಿರಲಿಲ್ಲ. (ಈ ಮಾತಿಗೆ ಏಕೆ ಒತ್ತು ಕೊಡುತ್ತಿದ್ದೇನೆ ಎಂದರೆ ಕಳೆದ ಹದಿನೈದು ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ನಾಗರಿಕ ವರ್ಗದ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಬಗೆಯ “ಜಾನಪದಿತ್ವ” ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿರುತ್ತದೆ.) ನಾನು ಬರೆದ ಮೊದಲನೆಯ ನೀಳ್ಗವನ ‘ಹೇಳತೇನ ಕೇಳ’ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ನನ್ನ ಮಣ್ಣಿನಿಂದ ಮೂಡಿಬಂದದ್ದು. ಮೂವತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ನಂತರ ನೋಡಿದಾಗ, ನನ್ನ ಬರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಬಹುತೇಕ ಆ ನೀಳ್ಗವನದೊಂದಿಗೆ ವಸ್ತುದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟಿದೆ ಎಂದು ಅನಿಸುತ್ತದೆ. ವಸ್ತು ನೈರಂತರ್ಯವನ್ನು ಕುರಿತ ಕಷ್ಟದಿಂದ ಹೇಳುವ ಹೇಳೀಕೆ ಇದಲ್ಲ; ಅಥವಾ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯ ದಿವಾಳಿತನವನ್ನು ಅದು ಸೂಚಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಹೇಳತೇನ ಕೇಳದಲ್ಲಿ ರೂಪುಗೊಂಡ ಅನುಭವದ ಸಮಗ್ರತೆ ಮತ್ತು ಸಮೃದ್ಧತೆಗಳು ನನ್ನ ಜನದ ರಚನಶೀಲ ಒತ್ತಡಗಳಿಗೆ ಮಾತುಕೊಡುವ; ಮನುಷ್ಯನಾಗಿ, ಕಲಾವಿದನಾಗಿ ನನ್ನ ಅತ್ಯಂತ ವೈವಿಧ್ಯಪೂರ್ಣ ಅಗತ್ಯಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸುವಷ್ಟು ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನು, ರಚನಾವಿಧಾನಗಳನ್ನೂ ನನಗೆ ಕೊಟ್ಟಿವೆ. ಯಾವ ಜಾನಪದ ಮಾಧ್ಯಮವು ಹೇಳತೇನ ಕೇಳವನ್ನು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಸಿತೋ ಅದೇ ನನ್ನ ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿ ಮತ್ತು ಇತರೆ ನಾಟಕಗಳನ್ನೂ ಸಾಧ್ಯವಾಗಿಸಿತು ಎಂದು ಧೈರ್ಯವಾಗಿ ಹೇಳಬಲ್ಲೆ. ನಾನು ಪೂರ್ಣ ಸ್ವರೂಪದ (Total) ಒಂದು ಕಲೆಯನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದೇನೆ ಎಂಬ ಒಂದು ಭಾವನೆ ನನಗೆ ಈ ಹಲವು ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಉಳಿದುಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ, ಮುಂದೆಯೂ ಇರುತ್ತದೆ.
ಮೊದಲನೆಯ ನಾಟಕ ‘ಋಷ್ಯಶೃಂಗ’ವನ್ನು ನಾನು ಬರೆದಾಗ ಕೈಲಾಸಂ ಮತ್ತು ಶ್ರೀರಂಗ (ಆದ್ಯ ರಂಗಾಚಾರ್ಯ)ರು ಸಾಮಾಜಿಕ ವಾಸ್ತವತೆಯ ಒಂದು ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಜನಪ್ರಿಯಗೊಳಿಸಿದ್ದರು. ಅದು ರಂಗಭೂಮಿಯು ನಿರ್ವಹಿಸಬೇಕಾದ ಸೂಕ್ತ ಕರ್ತವ್ಯ ಎಂದು ಅವರು ಭಾವಿಸಿದ್ದರು. ಅವರಿಗಿದ್ದ ಆದರ್ಶಗಳು ಷಾ ಮತ್ತು ಇಬ್ಸೆನ್ ಇಬ್ಬರೇ. ವಾಸ್ತವತಾವಾದವು ಹೊಸದಾಗಿದ್ದುದರಿಂದ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿತ್ತು, ಮಹತ್ವವನ್ನು ಪಡೆಯಿತು ಎಂಬುವುದನ್ನು ನಾವು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕು. ಆದರೆ ಶುಷ್ಕ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಬರೆದ ಈ ನಾಟಕ ಬಹುಬೇಗ ಮಹತ್ವ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಏಕೆಂದರೆ ಅದು ವಿದ್ಯಾವಂತ ಮಧ್ಯಮವರ್ಗದ ಜನರ ವಾಸ್ತವತೆ, ಅವರ ಸಮಸ್ಯೆಗಳು, ಅವರ ದೋಷಗಳು ಅಸಮಾಧಾನ- ಇವುಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರವೇ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸಿತ್ತು. ಮುಂದಿನ ನಾಟಕಕಾರರಾದ ಲಂಕೇಶ್, ಕೀರ್ತಿನಾಥ ಕುರ್ತುಕೋಟಿ, ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್ ಮೊದಲಾದವರು ನಾಟಕ ರಚನೆಯ ಹೊಸ ರೂಪಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದರು. ನನ್ನ ಆದರ್ಶ ಕರ್ನಾಟಕದ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ. ಅದಕ್ಕೆ ಅವರದೇ ವಾಸ್ತವತೆಯೂ ಮೋಡಿಯೂ ಇವೆ. ನನ್ನ ಮೊದಲನೆಯ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಬಹಿಷ್ಕೃತವಾಗಿಬಿಟ್ಟಿದ್ದ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಗೊಳಿಸಿದೆ; ತುರ್ತು ಅಗತ್ಯವೂ, ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವೂ ಆಗಿದ್ದ ಒಂದು ನಾಟಕಲಯವನ್ನು ತರಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದೆ.
ಮುಂದಕ್ಕೂ ಹಿಂದಕ್ಕೂ ಚಲಿಸುತ್ತಾ ಕತೆಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾ ಯಾವುದೇ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲದೆ, ಪಾತ್ರಗಳ ಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳ ಮೂಲಕ ಭಾವಗಳ ಒಂದು ವಿನ್ಯಾಸವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾ ಸಾಗುವ ಬ್ಯಾಲೆಯ ಪಡಿರೂಪ ನನ್ನ ನಾಟಕ. ನನ್ನ ಪಾತ್ರಗಳು ಶುದ್ಧ ಮಾನವರು. ದೃಢರು ಅಥವಾ ದುರ್ಬಲರು, ಭಾವಾವೇಶ ತುಂಬಿದವರು ಅಥವಾ ಅದು ಇಲ್ಲದವರು, ಬುದ್ಧಿವಂತರು ಅಥವಾ ದಡ್ಡರು, ಆದರೆ ಯಾವಾಗಲೂ ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವನ್ನು ಸಂವಹಿಸಲು ಸೂಕ್ತವಾದ ಮಾಧ್ಯಮವಾದವರು. ಅವರ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯರಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ನಾನು ದೊಡ್ಡದು ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಾನಾಗಲೆ ಹೇಳಿದಂತೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಕಲಾಕೃತಿಗಳಾದ ಜಾನಪದ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿ ಜಗತ್ತನ್ನು ಕುರಿತು ನನ್ನ ಅರ್ಥವನ್ನು ಸಂವಹಿಸಲು ಅವರನ್ನು ನಾನು ಬಳಸುತ್ತೇನೆ.
ನನ್ನ ಈ ಹೇಳಿಕೆಯು ವಿವಾದಕ್ಕೆಡೆಗೊಡುತ್ತದೆಂದು ನಾನು ಬಲ್ಲೆ, ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ಇಪ್ಪತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ನನ್ನಿಂದ ಬರುತ್ತಿರುವ ಈ ಮಾತು ಹಾಗಾಗುವುದು ಸಹಜ. ಆದ್ದರಿಂದ ಈ ಹೇಳೀಕೆಯನ್ನೇ ಚರ್ಚಿಸಿ, ವಿಸ್ತರಿಸಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ಸರಳವಾಗಿ ಪ್ರಾರಂಭಿಸುವುದಾದರೆ, ದಿನಚರಿಯು ನನಗೆ ಸಂವೇದನೆಯ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಆಗುವ ಬದಲಾವಣೆಗಳ ಗುರುತು ಮಾಡುವಿಕೆ ಅಲ್ಲ. ಜನರು ಅನುಭವದ ಸುಸಂಬಂಧತೆಯನ್ನು ಅಗತ್ಯಗಳಿಗಿನುಸಾರವಾಗಿ ಕಾಲ್ಪನಿಕವಾಗಿಯೋ, ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚು ಪರೋಕ್ಷವೂ ಸೂಕ್ಷ್ಮವೂ ಆದ ಭಾವನಾತ್ಮಕವಾಗಿಯೋ ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅನುಭವದ ತಾಳಿಕೆ ಮತ್ತು ಚಂಚಲತೆ ಹಾಗೂ ಅದು ಮೂಡಿಸುವ ಕಲೆ ಒಂದು ಜನದ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅಗತ್ಯಗಳು, ಅವರ ಬೇಗುದಿಗಳು, ಉಲ್ಲಾಸಗಳು, ಭ್ರಾಂತಿಗಳು ಇವುಗಳ ಮೂಲಕ ಮೂಡಿಬರುತ್ತವೆ. ತನ್ನ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯನ್ನು ತನ್ನ ಜನದಿಂದ ಸೆಳೆದುಕೊಳ್ಳುವ ಕಲಾವಿದನು ಆ ಸುಸಂಗತತೆಯ ಭಾವನೆಗೆ ಶಬ್ದ ರೂಪವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ನನ್ನ ಜನರು, ಇಂದಿಗೂ ಫ್ಯೂಡಲ್ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗೆ ಒಳಪಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ, ಹಿಂದಿನ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಸೇರಿದಂಥದೇ ಜೀವನ ಶೈಲಿ ಮತ್ತು ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದಾರೆ ಎನ್ನುವುದು ವಾಸ್ತವ ಸಂಗತಿ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ನಾನು ವಿಷಾದಿಸುತ್ತಲೂ ಇಲ್ಲ, ಅದನ್ನು ವಿಮರ್ಶಿಸುತ್ತಲೂ ಇಲ್ಲ. ಕಲಾವಿದನು ವಾಸ್ತವ ಸಂಗತಿಯನ್ನು ಮೂಲ ಸಾಮಗ್ರಿಯಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡು ಜನರಲ್ಲಿ, ತನ್ನಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಅವರ ಸಂಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಲ್ಪವಾದ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡಬಹುದು. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಅವನ ಅದೃಷ್ಟ ಚೆನ್ನಾಗಿದ್ದರೆ, ಮೂಲಭೂತವಾದ ಮತ್ತು ಆ ಕಾರಣದಿಂದಲೇ ಪ್ರಭಲವಾದ ವಿನ್ಯಾಸಗಳು, ಧ್ವನಿಗಳು, ಕಲ್ಪನೆಗಳು ಮತ್ತು ಸಂಕೇತಗಳನ್ನು ಪಡೆಯಬಹುದು. ಅವು ಸಮಕಾಲೀನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳಾಗಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತವೆ. ನಿದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ನಾನು ಹೇಳತೇನ ಕೇಳದಲ್ಲಿ ಫಲವಂತಿಕೆ, ಷಂಡತ್ವ ಮತ್ತು ಕ್ಷಾಮಗಳ ಒಂದು ಕತೆಯನ್ನು ಹೇಳಲು ತೊಡಗಿದೆ. ಅವೇ ವಸ್ತುಗಳನ್ನೇ ನನ್ನ ಮಿಕ್ಕ ಎಲ್ಲ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದ್ದೇನೆ. ಟಿ.ಎಸ್. ಎಲಿಯಟ್ ಮತ್ತು ವೈ.ಬಿ. ಯೇಟ್ಸ್ ಇಬ್ಬರೂ ಒಂದು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಮತ್ತು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ನಗರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಫಲವಾದವರು, ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಆಧುನಿಕತೆಯ ಪ್ರಮುಖ ವಕ್ತಾರರು, ಆದರೂ ತಮ್ಮ ಕೃತಿಗಳ ಕೇಂದ್ರದಲ್ಲಿ ಇಂಥವೇ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದರು. ನೀವು ನಂಬಿ ಅಥವಾ ಬಿಡಿ, ನನ್ನ ಕೃತಿಗಳಿಗೆ ವಸ್ತುವನ್ನು ನಾನು ನನ್ನ ಹಳ್ಳಿಯಿಂದ ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತೇನೆಯೇ ಹೊರತು ಎಲಿಯೆಟ್ ಅಥವಾ ಯೇಟ್ಸರಿಂದ ಅಲ್ಲ. ನನ್ನ ಅರ್ಥ ಇಷ್ಟೇ, ಮಾನವನ ಸ್ಥಿತಿಗತಿಯ ಕೆಲವು ಅಂಶಗಳು ಇರುತ್ತವೆ, ಅವು ಮೂಲಭೂತವಾಗಿರುತ್ತವೆ, ಸದಾ ಪೀಡಿಸುತ್ತವೆ, ಸದಾ ಪ್ರಚೋದಿಸುತ್ತವೆ ಕಾಲ ಮತ್ತು ದೇಶವನ್ನು ಮೀರಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತವೆ.
‘ಪೂರ್ಣ’ (Total) ಎಂಬ ಉಕ್ತಿಯ ಇನ್ನೊಂದು ಅರ್ಥವನ್ನು ನಾನು ಪರಿಶೀಲಿಸಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ಮಾನವ ಸಮಾಜವು ಅನೇಕ ಹಂತಗಳನ್ನು ಹಾದು ಬಂದಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು ಅಥವಾ ಮಾನವ ಸಮಾಜವನ್ನು ವಿಧವಿಧವಾದ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗಳಲ್ಲಿ ನೋಡಬಹುದು ಎಂದೂ ಹೇಳಬಹುದು. ಒಂದು ಸಮಾಜವಿದೆ, ಅನೇಕ ಕಾರಣಗಳಿಂದ ಅಲ್ಲಿ ಜೀವನದ ಗುಣಮಟ್ಟವು ಹಿಂಜರಿಕೆಯ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯುಟ್ಟುದಾಗಿದೆ. ಭಾವನಾತ್ಮಕ ಅಥವಾ ಲೈಂಗಿಕ ಮುಂದೊಡಗುಗಳು ನಿಗ್ರಹಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿರುತ್ತವೆ. ಸಂಕೋಚ, ಹಿಂಜರಿಕೆಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಹಾಕಿದ ಒಂದು ಕ್ಷೇತ್ರವೆಂದರೆ, ಧರ್ಮಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟದ್ದು. ಅಂಥಹ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸಂಯಮಿಯಾಗಿದ್ದ ಸದಸ್ಯನು ಧರ್ಮವು ಅನುಮತಿಸಿರುವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ತಡೆಗಳನ್ನು ಮುರಿದು ಹೊರಬರಬಲ್ಲನು. ಇದರಿಂದಾಗಿಯೇ ಬೇರೆ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನಿಗ್ರಹಿತವಾಗಿದ್ದ ಹುಚ್ಚು ಆವೇಶದ ವರ್ತನೆಗಳು ಧಾರ್ಮಿಕಾಚರಣೆಗಳ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಈ ಉನ್ಮಾದದಲ್ಲಿ ಅತಿಮಾನುಷ ಸಾಹಸಗಳೂ, ದೇಹದಂಡನೆ ಮತ್ತು ಲೈಂಗಿಕತೆಗಳೂ ಸೇರುತ್ತವೆ. ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ, ಇವು ಸಮಾಜದ ಉಳಿವಿಗೆ, ಅವರ ವಿವೇಕವು ಉಳಿಯುವುದಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಗತ್ಯವಾದ ಬಿಡುಗಂಡಿಗಳು. ಇನ್ನೂ ಮುಂದೆ ಹೋದರೆ, ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಅಂಶವು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ: ಮನರಂಜನೆ ಹಾಗೂ ವಾಸ್ತವ ಬದುಕು ಈ ಎರಡೂ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳ ನಡುವಣ ವ್ಯತ್ಯಾಸವು ಸಾಮಾನ್ಯಜೀವನ ಮತ್ತು ಧಾರ್ಮಿಕಚಾರಣೆಯಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುವುದು ಇವುಗಳ ನಡುವಣ ವ್ಯತ್ಯಾಸದಷ್ಟೇ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಈ ಖಚಿತ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯಿಂದಲೇ ಅಂತಹ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಮನರಂಜನೆಯ ಕ್ಷೇತ್ರವು ಸಂಪೂರ್ಣವಾದ ಮತ್ತು ಅತೀಸೂಕ್ಷ್ಮ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಪಡೆಯತ್ತದೆ. ಪಿಂಡಾಂಡ ಲಕ್ಷಣ ಯಾವ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಎಂದರೆ ಆಗ ಮನರಂಜನೆಯು ಹೊರಗಿನ ಪ್ರಪಂಚದ ಸಮಸ್ತ ರಚನಶೀಲ ಒತ್ತಡಗಳನ್ನೂ ಅಗತ್ಯಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಅದು ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಏಕಾಗ್ರತೆ ಮತ್ತು ಸಮಗ್ರತೆಗಳ ಒಂದು ಸಂಗತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ, ನಾಟಕ, ಕಥನ, ಹಾಡು, ಲೈಂಗಿಕತೆ ಮರಣ ಮತ್ತು ಧರ್ಮ ಇವು ಸೇರಿರುತ್ತವೆ.
ತುಂಬಾ ಮುಖ್ಯವಾದ ಒಂದು ವಿಚಾರವಿದೆ. ಹೊರಪ್ರಪಂಚದಿಂದ ಬೇರೆಯಾಗಿರುವುದು ನಟರು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಕೂಡ. ಏಕೆಂದರೆ, ಜನಪದ ನಾಟಕದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಅದರಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಾರೆ, ನಾಟಕರೂಪವ ಹಂಚಿಕೊಂಡ ಧಾರ್ಮಿಕಾಚರಣೆಯಲ್ಲಿ ನಟರೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಸಹಭಾಗಿಗಳಾಗಿರುತ್ತಾರೆ. ಬಯಲಾಟವೊಂದರ ಅತ್ಯಂತ ಕಳಪೆ ಪ್ರದರ್ಶನವೂ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯಿಂದ ಮೊದಲುಗೊಂಡು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳೂ ಬೆಳಗಿನಜಾವ ಒಟ್ಟಿಗೆ ದೇವಾಲಯಕ್ಕೆ ಹೋಗುವುದರಿಂದ ಮುಕ್ತಾಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡು ಮತ್ತು ಕುಣಿತಗಳು ಸರಿಯಿಲ್ಲವೆಂದು ಹೇಳುವ ಸವಕಲು ಟೀಕೆಗಳು ಅಸಂಗತವಾಗಿವೆ. ಈ ಟೀಕೆಗಳು ಹುಟ್ಟುವುದು ನಾನು ವರ್ಣಿಸಿರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಬೇರೆಯ ಬಗೆಯ ಸಮಾಜಗಳಲ್ಲಿ. ಮನರಂಜನೆಯನ್ನು ಕುರಿತ ಬೇರೆ ಅರಿವಿನಿಂದ ಆಧುನಿಕವೆಂದು ಕರೆಯಬಹುದಾದ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕ ಹಾಗೂ ಅಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕ ಜಾತ್ಯಾತೀತೆಯಿರುತ್ತದೆ. ಮನುಷ್ಯನ ಜೀವನದ ಮುಖ್ಯ ಘಟನೆಗಳು ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಧಾರ್ಮಿಕ ಚೌಕಟ್ಟಿನಿಂದ ಕಳಚುತ್ತವೆ. ಅದೇ ಸಮಯಕ್ಕೆ ಧಾರ್ಮಿಕ ಪ್ರಭಾವದ ಪ್ರದೇಶವು ಕಿರಿದಾಗುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಧರ್ಮವು ಹೆಚ್ಚುಕಡಮೆ ಒಂದು ವೃತ್ತಿಯೇ ಆಗಿ, ಕೆಲವು ಸಾಮಾಜಿಕವಾಗಿ ಅನುಮತಿಸಿರುವ ಕೇಂದ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲಸಮಾಡುತ್ತದೆ. ಕಲೆ, ನೃತ್ಯ, ನಾಟಕ, ಹಾಡು ಇವು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಹರಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಲೇ ಒಂದರಿಂದೊಂದು ಪ್ರತ್ಯೇಕಿತವಾಗುತ್ತವೆ. ಲಂಡನ್ನಿಗೆ ಸೇರಿದ ಒಬ್ಬನು ತನ್ನ ನರ್ತನ, ಗಾಯನ, ನಾಟಕ ಧರ್ಮಗಳನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸ್ಥಳಗಳಲ್ಲಿ ನೋಡುತ್ತಾನೆ. ನನ್ನ ಹಳ್ಳಿಯಿಂದ ಬಂದ ಒಬ್ಬನು ಅವೆಲ್ಲವನ್ನೂ ಒಂದೇ ಕಡೆ ನೋಡಲು ಬಯಸುತ್ತಾನೆ. ಸರಳವಾಗಿ ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ, ಇಬ್ಸೆನ್ ನನ್ನ ಹಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿ ಅಸಾಧ್ಯ; ಆದರೆ ಇನ್ನೊಂದು ಮಾತು ಸೇರಿಸುತ್ತೇನೆ, ಅವನು ಸಾಧ್ಯವಾಗಬಾರದು.
ಈ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪ ಬೇರೆಯಾದ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತೇನೆ. ಅನೇಕ ವೇಳೆ ಒಂದು ಟೀಕೆ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ, ಅದು ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಸಮರ್ಥನೀಯವಲ್ಲದಿಲ್ಲ, ನಮ್ಮ ನಾಟಕಗಳು ತುಂಬ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ತಡೆಯುವ ವಸ್ತುವನ್ನು ತೆಳುವುಗೊಳಿಸುವ ಹಾಡು ಮತ್ತೇ ಕುಣಿತಗಳು ತುಂಬಿರುತ್ತವೆ, ಕಾವ್ಯವು ಪಲಾಯನವಾದಿಯಾದದ್ದು ಎಂದೂ ಆ ಟೀಕೆ ಹೇಳುತ್ತದೆ. ಈ ಟೀಕೆಯಲ್ಲಿ ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಸತ್ವವಿದೆ, ನಮ್ಮ ಧರ್ಮನಿರಪೇಕ್ಷ ನಾಟಕಗಳು ಮತ್ತು ಚಲನಚಿತ್ರಗಳಿಗೆ ಅನ್ವಯಿಸಿದಾಗ ಮಾತ್ರ, ನಮ್ಮ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಅದು ಅನ್ವಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ವೇಳೆಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿರಬೇಕು; ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಮನರಂಜನೆಯು ಸ್ವರೂಪತಹ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಪರಿಹಾರ ರೂಪದ್ದು. ಅನೇಕ ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿ ವಂಚಿತ ಬದುಕನ್ನು ಬಾಳುವ ಮನುಷ್ಯನು, ಸಾಮಾಜಿಕ- ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ನಿರ್ಬಂಧಗಳಿಗೆ ಒಳಪಟ್ಟವನು ಅಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನು ತಾನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನ ವಂಚಿತ ಜೀವನದ ಸೀಮಿತಗಳಿಂದ ಮೇಲೆ ಏರುತ್ತಾನೆ. ಅತ್ಯಂತ ಮುಖ್ಯವಾದ ಈ ಬಿಡುಗಡೆ, ಸಂಪೂರ್ಣತೆ ಸಂಭವಿಸುವ ಧಾರ್ಮಿಕ ಚೌಕಟ್ಟು ಅವನ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಹಾಗೂ ಸ್ಥೂಲ ವಲಯಗಳನ್ನು ಆವರಿಸುವ ನಿರ್ಣಯವೊಂದನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಇದು ಹೀಗಾದರೆ ನನ್ನ (ಲಂಡನ್ನಿನ) ನಾಗರಿಕ ಮನರಂಜನೆ ಮತ್ತು ಧರ್ಮಗಳ ನಡುವೆ ಆಯ್ಕೆಯ ಅವಕಾಶವಿದೆ. ಮನರಂಜನೆಯಲ್ಲೇ ಹಲವು ಬಗೆಯ ಮತ್ತು ಹಲವು ಹಂತಗಳ ಮಧ್ಯೆ ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಅವನು ಒಂದು ಗಾಯನ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನೋ, ಸ್ಟ್ರೀಪ್ ಟೀಸ್ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನೋ ನೋಡಲು ಹೋದರೆ ಅವನ ವರ್ತನೆ ಪಲಾಯನವಾದಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಒಂದು ಬಯಲಾಟದಲ್ಲಿ ಗಾಯನವಿದ್ದರೆ ಅಥವಾ ದ್ರೌಪದಿಯ ವಸ್ತ್ರಾಪಹರಣವಿದ್ದರೆ ಅದು ಸಂವಹಿಸುವ ಭಾವೇ ಬೇರೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲಿ ಅದು ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮತ್ತು ಪರಿಹಾರಾತ್ಮಕ. ಪಲಾಯನವಾದದ ಕುರುಹುಗಳೂ, ಜನಪದ ನಾಟಕವೊಂದರ ಸಂಕೇತಗಳೂ ಸಮಾನವಾಗಿ ಕಂಡುಬರುವುದು ಸಮಾನ ಸ್ವರೂಪದ ಆಕಸ್ಮಿಕ ಮಾತ್ರ. ಸಂವಹಿತವಾಗುವ ಭಾವದಲ್ಲಿ ಇರುವ ವ್ಯತ್ಯಾಸವನ್ನು ನೋಡಲು ವ್ಯಕ್ತಿಯು ಬಹುಜಾಗ್ರತನಾಗಿ ಆಲೋಚಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ನಗರ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಅಗಾಧವಾಗಿ ಪ್ರಗತಿ ಹೊಂದಿದೆ ಎನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈ ಪ್ರಗತಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗಿರುವುದು ತಾಂತ್ರಿಕ ಮತ್ತು ತಂತ್ರಜ್ಞಾನಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ. ಈಗ ನಮ್ಮ ಬಳಿ ಅತ್ಯಂತ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆಗಳಿವೆ. ತರಬೇತಿ ಪಡೆದ ‘ಆಧುನಿಕ’ ನಟರಿದ್ದಾರೆ, ನಿರ್ದೆಶಕರ ಪ್ರತಿಭಾ ಕೌಶಲ್ಯವಿದೆ, ಇವೆಲ್ಲ ನಮ್ಮ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಹೊಸ ಅಂಶಗಳೂ. ಆದರೆ ಈ ಪ್ರಗತಿ ಒಂದು ದಿಕ್ಕುದೆಸೆಯಿಲ್ಲದ್ದು. ಏಕೆಂದರೆ ರಂಗಭೂಮಿ ನಮ್ಮ ಜನರ ಮನದಾಳದ ಅಗತ್ಯಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸುತ್ತಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಜನರಿಗೆ ನಿಜವಾಗಿ ಏನು ಬೇಕಾಗಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನೇ ನಾವು ಈಗ ಸರಿಯಾಗಿ ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿಲ್ಲ. ಅವರ ನಿರೀಕ್ಷೆಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ನಾವು ನಮ್ಮವೇ ರಂಗಸಂಬಂಧಿ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಅವರ ಮೇಲೆ ಹೇರುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಇದರ ಫಲವಾಗಿ, ನಮ್ಮ ಜನರು ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ತೊರೆದು ಸಿನಿಮಾ ಮತ್ತು ಟೆಲಿವಿಷನ್‌ಗಳನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯೇ ನಮ್ಮ ಸಾಮಾಜಿಕ ಮತ್ತು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ಅತ್ಯಂತ ಮುಖ್ಯವಾದ ಕೇಂದ್ರ ಎಂದು ಈಗಲೂ ನಾನು ನಂಬುತ್ತೇನೆ. ನಮ್ಮ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೆ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪರಿಹಾರಗಳನ್ನು ಕಾಣುವುದು ಸಾಧ್ಯ. ಏಕೆಂದರೆ ಒಂದು ಸಮಯದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯು ರೂಪುಗೊಳ್ಳುವುದು ಅದರ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ, ದುರದೃಷ್ಟವಶಾತ್ ನಾವು ನಮ್ಮ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ತೆಗೆದುಕೊಂಡೇ ಇಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ನಾಟಕಕಾರರ ಇನ್ನೂ ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡುತ್ತಲೇ ಇದ್ದಾರೆ. ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡುತ್ತಲೇ ಇರುವುದು ಅಪಾಯಕಾರಿಯಾದ ಹವ್ಯಾಸ. ರೀತಿನೀತಿಗಳು, ರೂಪಗಳು, ಭಾಷೆ ಇವೆಲ್ಲ ಧಿಡೀರನೆ ಫ್ಯಾಷನ್ ಆಗುತ್ತವೆ, ಹಾಗೆಯೇ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾದ ಫ್ಯಾಷನ್ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯು ನಮ್ಮ ನಿರ್ದೇಶಕರ ಕೈಗೊಂಬೆಯಾಗಬಾರದು. ಹೊಸ ಆಟಿಕೆಗಳನ್ನು ಒಲಿದು ಹಳೆಯದನ್ನು ಹಾಳು ಮಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವಿರಬಾರದು.
ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಭವಿಷ್ಯತನ್ನು ಕುರಿತು ನನ್ನ ಅನಿಸಿಕೆ ಏನೆಂದು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ನನ್ನನ್ನು ಕೇಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಕಂಪ್ಯೂಟರಗಳು ಮತ್ತು ತಾರಾಯುದ್ಧಗಳ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಬೆಲೆ ಬರುತ್ತದೆಯೇ! ಈ ಮೊದಲು ಸೂಚಿಸಿದ್ದನ್ನೇ ಮತ್ತೇ ಹೇಳಬಯಸುತ್ತೇನೆ: ಯಾವುದೇ ಕಾಲ ಹಂತದಲ್ಲಿ, ಭಾಷೆಯಂತೆಯೇ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯೂ ಗ್ರಾಹಕರ ಅಗತ್ಯಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸಲು ಸಾಕಾಗುತ್ತದೆ. ಉಪಯೋಗಿಸುವವರು ಎಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಅದು ಇರಬೇಕೆಂದು ಬಯಸುವರೋ ಅಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಊರ್ಜಿತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇತಿಹಾಸದ ಮಂದಗತಿಯಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೇಯೇನಾದರೂ ಸಂಭವಿಸಿದರೂ ಅದು ಮುಂದಿನ ಕಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಉಳಿದುಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ; ಕಾಲಜ್ಞಾನದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ ಭಾರೀ ಬದಲಾವಣೆ ಸಂಭವಿಸಿದರೆ ಅದು ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ, ಆದರೆ ಆಗ ಗ್ರಾಹಕರೂ ಇರುವುದಿಲ್ಲ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ಬೀದಿ ನಾಟಕ
ಬೀದಿನಾಟಕವು ಇತ್ತೀಚಿನದು. ಜಾನಪದ ನಾಟಕದಂತೆಯೇ ಅದೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಭಾಗವಹಿಸಲು ಅವಕಾಶ ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತದೆ. ರಸ್ತೆಪಕ್ಕದ ಕಾಲುದಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಕುಳಿತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಆವೃತ ರಂಗಮಂಟಪದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಹಾಗೆ ‘ನಾಲ್ಕನೆಯ ಗೋಡೆ’ ಅಲ್ಲ. ಅವರು ಸ್ಥಳದಿಂದ ಸ್ಥಳಕ್ಕೆ ಅನಿರ್ಭಾಧಿತವಾಗಿ ಓಡಾಡುತ್ತಾರೆ ಮತ್ತು ನಾಟಕವು ಅಭಿನಯಗೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಹೋದಂತೆ ಅದಕ್ಕೆ ಸ್ಪಂದಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಹಾಗೆಯೇ ನಟರೂ ಮುಕ್ತರಾಗಿ ಓಡಾಡುತ್ತಾ ನೇರವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಸಂಬೋಧಿಸುತ್ತಾರೆ. ಬೀದಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾದ ನಾಟಕವು ಆದಿ-ಅಂತ್ಯಗಳೆರಡೂ ರಸ್ತೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಘಟನೆಯಲ್ಲಿ ಬೇರುಬಿಟ್ಟ ಹಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಬೀದಿಯಲ್ಲಿ ಅಭಿನೀತವಾದಾಗ ಒಂದು ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಏನಾಗುತ್ತದೆ? ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಉತ್ತರ ಹೇಳುವುದು ಕಷ್ಟ. ಏಕೆಂದರೆ ಒಂದು ರಸ್ತೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಒಂದು ಘಟನೆಯನ್ನೂ ನಾಟಕವನ್ನೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕಗೊಳಿಸುವುದು ಕಷ್ಟ. ಆದರೆ ಬೀದಿನಾಟಕಕ್ಕೆ ಆವೃತ್ತ ರಂಗಸ್ಥಳದ ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತ ಒಂದು ಅನುಕೂಲತೆ ಹೆಚ್ಚು. ಹೊಚ್ಚ ಹೊಸದಾದ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನಾಗಲಿ ಮಾತುಗಳನ್ನಾಗಲಿ ಅದು ಒಗಗಿಸಬಲ್ಲದು. ಆವೃತ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಅದು ಅಸಾಧ್ಯ. ನಾಟಕದ ಅರ್ಥವು ನಾಟಕದ ಪಠ್ಯಕ್ಕೆ ಕಟ್ಟುಬಿದ್ದಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರದರ್ಶನದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅದು ಹೊಸ ಅರ್ಥವನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಪ್ರದರ್ಶನದಿಂದ ಇನ್ನೊಂದಕ್ಕೆ ಈ ಅರ್ಥವು ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ ಕೂಡ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಅನಿಬರಬಂಧಿತ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯೂ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಏನನ್ನಾದರೂ ಕೂಡಿಸುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಪ್ರದರ್ಶನದ ಆಟದಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಿಕೊಂಡ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಿಂದ ವರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ನಾಟಕದ ಕಾವು ನಿಧಾನವಾಗಿ ಮತ್ತು ಕ್ರಮವಾಗಿ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡು ರಸ್ತೆಯ ಮಧ್ಯ ನಾಟಕವು ಸೃಷ್ಟಿಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಪಠ್ಯವು ಬಹುವಾಗಿ ಸಂವಾಹಕವಾಗಿರಬೇಕು ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯಿಸಲೇ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಪ್ರಚೋದಕವಾಗಿರಬೇಕು. ರಂಗಸ್ಥಳಕ್ಕೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ನಡುವೆ ಇರುವ ದೂರವನ್ನು ಕಡಿಮೆಮಾಡಿ ಅವರ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ತಲೆಕೆಳಗಾಗುವಂತೆ ಮಾಡುವುದೇ ಬೀದಿ ನಾಟಕದ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶ. ಒಂದು ನಾಟಕವನ್ನು ನೋಡಲು ಜನರು ರಂಗಮಂದಿರಕ್ಕೆ ಧಾವಿಸುವ ಬದಲು ರಂಗಮಂದಿರಕ್ಕೆ ತನ್ನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಬಳಿಗೆ ಬರುತ್ತದೆ.
ಎಲ್ಲಾ ಬೀದಿನಾಟಕಗಳೂ ಒಂದು ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತವೆ ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕೆ ಬದ್ಧವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಜನರು ತಾವಾಗಿಯೇ ವಿಚಾರ ಮಾಡದ ಒಂದು ವಿಷಯವನ್ನು ಕುರಿತು ಅವರ ಮನವೊಪ್ಪಿಸಿ ಹೇಳುವ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ ವಿಧಾನ ಅದು. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅವು ಪ್ರಚಾರದ ತುಣುಕುಗಳು, ಹೊಸ ವಿಚಾರಗಳ ಪ್ರಚಾರ ಮಾಡುವುದರಲ್ಲಿ ತಪ್ಪೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಒಂದು ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಬೀದಿ ನಾಟಕವು ಪ್ರಚಾರದೊಂದಿಗೆ ಬೆರೆತ ಮನರಂಜನೆ. ಆದರೆ ನಾವು ಬೀದಿ ನಾಟಕವನ್ನು ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ ನಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ವೈಫಲ್ಯವನ್ನು ಬಯಲಿಗೆಳೆಯಲು, ಅಥವಾ ಸಾಮಾಜಿಕ ಚರ್ಚೆಯ ಒಂದು ಸಂದರ್ಭವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ. ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರಿಗೆ ತಿಳುವಳಿಕೆ ನೀಡಿ, ರಾಜಕೀಯ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಅವರ ಸಕ್ರಿಯವಾಗಿ ಭಾಗವಹಿಸುವಂತೆ ಅವರನ್ನು ಉತ್ತೇಜಿಸಲು ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೇನೆ.
ನಾವು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನು ಪಡೆದು ಒಂದು ಪ್ರಜಾಸತ್ತೆಯಾಗಿ ಅಗಲೇ ನಲವತ್ತು ವರ್ಷಗಳಾದವು, ಈ ನಾಲ್ಕು ದಶಕಗಳ  ಇತಿಹಾಸಕ್ಕೆ ನಾವು ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರೂ ಹೊಣೆಗಾರರು. ನಮ್ಮ ರಂಗಭೂಮಿಯು ರಾಜಕೀಯದ ಸಂಸ್ಪರ್ಶವಿಲ್ಲದೆ ಇರುವುದು ಹೇಗೆ ಸಾಧ್ಯ? ನವೋದಯ ಸಾಹಿತ್ಯ, ನಮ್ಮ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಪುನರುಜ್ಜೀವನದ ಸಾಹಿತ್ಯ ನಮ್ಮ ಕನಸುಗಳ ಹಾಗೂ ರಾಜಕೀಯ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ನಮಗಿರುವ ಅರಿವಿನ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿತ್ತು. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಹೋರಾಟದಲ್ಲಿ ಮಹಾತ್ಮಾ ಗಾಂಧಿಜಿಯವರೊಂದಿಗೆ ಇಡೀ ದೇಶವೇ ಭಾಗವಹಿಸಿತ್ತು. ಮುಂದಿನ ರಾಜಕೀಯವು ಜನತೆಯ ರಾಜಕೀಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ ಎಂಬುದು ಆಗಲೇ ಸುಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿತ್ತು. ೧೯೪೭ರಿಂದ ಸ್ವತಂತ್ರ ಭಾರತದ ರಾಜಕಾರಣವು ‌ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು. ಆದರೆ ನಾವು ನಮ್ಮ ಆದರ್ಶಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟಿರಲಿಲ್ಲ. ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಅಶೋಕ ಮತ್ತು ಬುದ್ಧರ ಯುಗದ ರಾಜಕೀಯ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ಮರುಸೃಷ್ಟಿಗೈಯಲು ನಮಗೆ ನೆರವಾಗುವ ಹಲವು ರಾಜಕೀಯ ಕುರುಹುಗಳು ಈಗಲೂ ನಮ್ಮಲ್ಲಿವೆ.
ನೆಹರೂ ಯುಗವು ನಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯ ಆದರ್ಶಗಳನ್ನು ಪೋಷಿಸಿತು. ಈ ಆದರ್ಶಗಳಲ್ಲಿ, ಎಷ್ಟು ವಾಸ್ತವತೆಗೆ ಪರಿವರ್ತನೆಗೊಂಡಿತು ಎನ್ನುವುದು ಬೇರೆ ಪ್ರಶ್ನೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಹಲವು ಹಾಗೆಯೇ ಉಳಿದು ಹೋದುವು ಎನ್ನುವುದೂ ನಿಜ. ನಾವು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ, ಪ್ರಜಾಸತ್ತೆ, ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಐಕ್ಯತೆ ಇಂತಹ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿದಿನವೂ ಬಳಸುತ್ತೇವೆ. ಆದರೆ ಅವುಗಳ ಅರ್ಥವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವವರು ಯಾರು? ಇವುಗಳಂತಹ ರಾಜಕೀಯ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳು ಒಂದು ಖಚಿತವಸ್ತುವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ‘ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ’ ಎಂಬುವುದು ಯಾವ ಖಚಿತವಾದ ವಸ್ತುವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ? ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಪುನರಜ್ಜೀವನದ ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳು ಮತ್ತು ಲೇಖಕರು ಈ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದರು ಎನ್ನುವುದು ನಿಜ. ಆದರೆ ಇಂದು ಈ ಪದದ ಅರ್ಥವನ್ನೂ ಮಿತಿಯನ್ನೂ ರಾಜಕಾರಣಿಗಳು ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಯಾವಾಗಲೂ ಪದಗಳನ್ನೂ ಅವುಗಳ ಅರ್ಥಗಳನ್ನೂ ರಾಜಕೀಯ ಶಕ್ತಿಯು ನಿಯಂತ್ರಿಸಲು ಬಯಸುತ್ತದೆ. ನನ್ನ ವಿಚಾರವನ್ನು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿರುವ ಒಂದು ಬೀದಿನಾಟಕದಿಂದ ತೋರಿಸಿಕೊಡಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತೇನೆ.
ಕನ್ನಡ ಕವಿ ದ.ರಾ. ಬೇಂದ್ರೆಯವರು ‘ಜಾತ್ರೆ’ ಎಂಬ ನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಕತೆಯು ಸಣ್ಣ ರಾಜ್ಯವೊಂದರಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಅದು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಪೂರ್ವ ಕಾಲದ ಒಂದು ಕತೆ. ನಗರದಲ್ಲಿ ಪ್ಲೇಗ್ ಹರಡಿದ್ದರೂ ರಾಜನು ಎಂದಿನಂತೆಯೇ ಜಾತ್ರೆಯು ನಡೆಯಬೇಕೆಂದು ಇಚ್ಛಿಸುತ್ತಾನೆ. ಫ್ಲೆಗು ಇಲ್ಲ ಎಂದು ಘೋಷಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಾಜನಾದ್ದರಿಂದ ‘ಪ್ಲೇಗು’ ಎಂಬ ಪದದ ಅರ್ಥವನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವವನು ಅವನೇ. ತಾನು ಒಂದು ಪ್ರಕಟಣೆ ನೀಡುವುದರಿಂದ ಪ್ಲೇಗು ತನ್ನ ನಗರಕ್ಕೆ ಕಾಲಿಡದಂತೆ ನಿವಾರಿಸಬಹುದು. ಎಂದು ಅವನು ನಂಬುತ್ತಾನೆ. ಅವನಿಗೆ ಪ್ಲೇಗು ಸೋಂಕು ತಗಲುವವರೆಗೂ ಅವನು ಹಾಗೆಯೇ ನಂಬಿ ಕೊಂಡಿರುತ್ತಾನೆ. ಅವನಿಗೆ ವಿಪರೀತ ಜ್ವರ ಬಂದಿದೆ, ನಾಡಿಬಡಿತ ಜೋರಾಗಿದೆ. ಆದರೂ ಅವು ಪ್ಲೇಗ್ ಕಾಯಿಲೆಯ ಕುರುಹುಗಳೆಂದು ವೈದ್ಯರು ಹೇಳಲಾರರು. ಏಕೆಂದರೆ ರಾಜನು ಆ ಪದವನ್ನೇ ತನ್ನ ರಾಜ್ಯದಿಂದ ಹೊರಹಾಕಿ ಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ಆ ಕುರುಹುಗಳು ರಾಜನ ವೈಭವವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತವೆ ಎಂದಷ್ಟೇ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ರಾಜನಿಗೆ ಈಗ ಸಾವಿನ ಹೆದರಿಕೆ ಬಂದುಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಆಗ ರಾಜ್ಯದಲ್ಲಿ ಪ್ಲೇಗ್ ಮಾರಿಯಿದೆಯೆಂದೂ ಜಾತ್ರೆಯ ನಡೆಯಕೂಡದೆಂದೂ ಆಜ್ಞೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಈ ನಾಟಕದ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಸಂದರ್ಭವೂ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದದ್ದು. ಬ್ರಿಟಿಷ್ ಆಳಿಕೆಯ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸಣ್ಣಪುಟ್ಟ ರಾಜ್ಯಗಳು ಅಸಹಾಯಕತೆಯಿಂದ, ವೇಗವಾಗಿ ಸಾಯುತ್ತಿರುವ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಗೆ ಮತ್ತು ಆಚಾರ ವಿಚಾರಗಳಿಗೆ ಜೋತು ಬಿದ್ದು ಇತಿಹಾಸದ ಪಳೆಯುಳಿಕೆಗಳಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದುವು. ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನೇ ಒಬ್ಬ ರಾಜ, ಮಿಕ್ಕವರೆಲ್ಲ ಅವನ ಪ್ರಜೆಗಳು. ತಾನು ಆಜ್ಞೆ ಮಾಡಿದರೆ ಪ್ಲೇಗು ಇರಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ಎಂದು ಹಟ ಹಿಡಿಯುವ ರಾಜನ ಸ್ಥಿತಿಯು ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗಿ ಪದಗಳು ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ಅರ್ಥಗಳನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಿಸುವ ಪ್ರಶ್ನೆಯನ್ನು ಎತ್ತುತ್ತದೆ. ರಾಜನು ತನ್ನ ಭ್ರಮಾಲೋಕದಲ್ಲಿ ಸುಖವಾಗಿರುವಾಗಲೇ ಅವನಿಗೆ ಪ್ಲೇಗಿನ ಸೋಂಕು ತಗಲುತ್ತದೆ, ಅರ್ಥಗಳ ನಿಯಂತ್ರಣದ ಶಕ್ತಿಯು ಜನರಿಗೆ ವರ್ಗಾವಣೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇತಿಹಾಸವೆನ್ನುವುದು ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಅಧಿಕಾರದ ಮುಂದುವರಿಕೆ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ಎಂಬುವುದನ್ನು ನಾಟಕವು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ತೋರಿಸಿಕೊಡುತ್ತದೆ. ಮತ್ತೆ ನಾವು ಅಂಥದೇ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿರುವುದನ್ನು ಅರಿಯುತ್ತೇವೆ. ಬೀದಿರಂಗಭೂಮಿಗೂ ರಾಜಕೀಯಕ್ಕೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಈ ನಾಟಕವು ತಿಳಿಸಿಕೊಡುತ್ತದೆ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ತಾಳಮದ್ದಳೆ- ನಾಟಕ
ಯಕ್ಷಗಾನದ ಬಹುಮುಖ್ಯವಾದೊಂದು ಪ್ರಭೇದವಾದ ತಾಳಮದ್ದಳೆಯನ್ನು ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಡಲು ಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ಅದು ಮಹತ್ವದ್ದೆಂದು ನಾನು ಭಾವಿಸುವುದನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುವುದಕ್ಕೂ ಮೊದಲು ಅದಕ್ಕೆ ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ ವಿವರಿಸಬೇಕು. ಯಕ್ಷಗಾನದ ತವರು ದಕ್ಷಿಣಕನ್ನಡ, ಅಲ್ಲಿ ಮಳೆಗಾಲದ ಪೂರ್ತಿ ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರದರ್ಶನ ಸಾಧ್ಯವಿ‌ಲ್ಲ, ಭಾರತದಲ್ಲೇ ಅತ್ಯಧಿಕ ಮಳೆ ಬೀಳುವ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಮಳೆಗಾಲದಲ್ಲಿ ಯಕ್ಷಗಾನವು ತಾಳಮದ್ದಳೆಯಾಗಿ ರೂಪಾಂತರಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಎರಡರ ನಡುವೆ ಇರುವ ಬಹುಮುಖ್ಯವಾದ ವ್ಯತ್ಯಾಸ, ತಾಳಮದ್ದಳೆಯಲ್ಲಿ ರಂಗಸ್ಥಳವಿಲ್ಲ ಮತ್ತು ಚಲನೆಯಿಲ್ಲ. ಜನರು ಒಂದು ಸಭಾಭವನದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ನಟರು/ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಕೂಡ ಕುಳಿತಿರುತ್ತಾರೆ. ಭಗವತನೂ ತನ್ನ ಚಂಡೆ ಮತ್ತು ಮದ್ದಳೆಗಳೊಂದಿಗೆ ಅಲ್ಲೇ ಇದ್ದಾನೆ. ಯಾರೂ ವಿಶೇಷ ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ಧರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ದೇವತಾ ವಂದನೆಯಾದ ಮೇಲೆ ಭಾಗವತನು ಕಥನವನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಮುಖ್ಯವಾದ ಬಿಂದುವಿನಲ್ಲಿ ಕಥೆ ಎಳೆಯನ್ನು ಒಬ್ಬ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪಾತ್ರಧಾರಿಯು ಎತ್ತಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇದರ ಪಲವಾಗಿ ನೇರ ಸಂಬಂಧವೂ ಕಾವ್ಯಾತ್ಮಕ ವಿಸ್ತರಣವೂ ಸಂಭವಿಸುತ್ತದೆ. ಪ್ರಥಮ ಪುರುಷದ ಕಥ ನಿರೂಪಣೆಯ ಮತ್ತು ಪುರುಷನಾಗಿ ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ವರ್ಗಾವಣೆಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ಉಗಮವಾಗುತ್ತದೆ. ಪಾತ್ರವನ್ನು ‘ಅರ್ಥಧಾರಿ’ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ, ‘ಅರ್ಥವನ್ನು ಸಂವಹಿಸುವವನು’ ಎಂಬುವುದಾಗಿ. ಪಾತ್ರಧಾರಿಯು ಅರ್ಥವನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದಿಲ್ಲ, ಅವನೇ ಅರ್ಥವಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಅಂದರೆ, ಆ ಪದದ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರವೇ ಕಥನದ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಮೊದಲು ‘ಪ್ರವೇಶ’ ಮಾಡುವಾಗ, ಸಂಪ್ರದಾಯಿಕ ವಿಧಿಗಳು ಹೇಳುವಂತೆ ಅವನು ತನ್ನ ಪ್ರವೇಶವು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದುದ್ದು ಎಂದು ಸಾರುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಮಗ್ರವಾದ ಮತ್ತು ಅಗತ್ಯವಾದ ಒಂದು ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು ಕೊಡಬೇಕು. ಇದನ್ನು ‘ಪಾತ್ರವೇಶ’ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲೊಂದು ಉದಾಹರಣೆಯಿದೆ.
ಭಾಗವತ : (ಹಾಡು)
ಧರೆಯ ಮೇಗಡೆ ಮೆರೆವ ಶಿವಪುರ
ದರಸು ನಾಗರಾಯ ತೀರುಲು
ಅರಸಿ ಮಾಯಾವತಿಯು ಧರ್ಮದಿ ರಾಜ್ಯವಾಳಿರಲು ||
ಮಾಯಾವತಿ : ಸ್ವಾಮಿ, ನಾನು ಈ ಭೂಮಂಡಲದಲ್ಲಿ ನ್ಯಾಯದಿಂದ ಪ್ರಜ್ವಲಿಸುತ್ತಿರುವ ಶಿವಪುರ ರಾಜ್ಯದ ರಾಜನಾದ ನಾಗನಾಯಕನ ಶಾಸನಬದ್ಧ ಪತ್ನಿಯಾಗಿದ್ದೇನೆ. ರಾಜ್ಯವನ್ನು ನ್ಯಾಯದಿಂದ ಧರ್ಮದಿಂದ ಅನೇಕ ವರ್ಷಗಳವರೆಗೆ ಆಳಿದ ನನ್ನ ಪ್ರೀತಿಯ ಪತಿಯು ಅಕಾಲ ಮರಣಕ್ಕೆ ಈಡಾದನು.
ಅನಂತರ ನನ್ನ ದಿವಂಗತ ಪತಿಯ ದಾರಿಯಲ್ಲೇ ನಡೆದು ಪ್ರಜೆಗಳನ್ನು ಅವರ ಕಲ್ಯಾಣಕ್ಕೆ ಎಳ್ಳಷ್ಟು ಚ್ಯುತಿಬಾರದಂತೆ ಎಚ್ಚರವಹಿಸಿ ಆಳುತ್ತಾ ಬಂದಿದ್ದೇನೆ. ನನ್ನದೇ ಕುಟುಂಬದ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ನನ್ನ ಪತಿದೇವರು ವಿಧಿವಶರಾದಾಗ ನನ್ನ ಮಗ ಶಿವನಗದೇವನಿಗೆ ಕೇವಲ ಒಂದು ವರ್ಷ. ನನ್ನ ಪ್ರಜೆಗಳನ್ನು ನೋಡಿಕೊಂಡಂತೆಯೇ ನಾನು ಅವನನ್ನೂ ಪಾಲಿಸಿದೆ, ಅವನ ಶೈಶವದ ತೊದಲುನುಡಿಗಳನ್ನು ಕೇಳಿ ಆನಂದಿಸಿದೆ. ಐದನೆಯ ವರ್ಷದಿಂದ ನನ್ನ ಮಗನು ಯುದ್ಧಕಲೆ, ಶಾಸ್ತ್ರಾಭ್ಯಾಸ ಎಲ್ಲ ವಿಭಾಗಗಳನ್ನೂ ಕಲಿಯತೊಡಗಿದನು. ಗುರುಗಳಿಂದ ಹೀಗೆ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಪಡೆದು ಶುಕ್ಲಪಕ್ಷದ ಚಂದ್ರನಂತೆ ಬೆಳೆದು ಇಂದು ಹದಿನಾರು ತುಂಬಿದ ತರುಣನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಅವನು ಇಂದು ತನ್ನ ತಂದೆಯ ರಾಜ್ಯ, ಐಶ್ವರ್ಯ ಮೊದಲಾದವುಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ ಧೈರ್ಯ- ಸಾಹಸಾದಿ ಸದ್ಗುಣಗಳಿಗೂ ಒಡೆಯನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಪರ್ವತದಂತೆ ಸ್ಥಿರವಾದ ಅವನು ಇಂದು ರಾಜನಾಗಲು ಸಂಪೂರ್ಣ ಅರ್ಹತೆ ಪಡೆದಿದ್ದಾನೆ. ಅವನಿಗೆ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ ಮಾಡಿ ನನ್ನ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯನ್ನು ಬಿಡುಗಡೆಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದು ನಾನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸಿದಾಗ ಒಂದು ದಿನ ಅಸಾಧಾರಣವಾದೊಂದು ಘಟನೆ ನಡೆದುಹೋಯಿತು ! …..
ಭಾಗವತ : (ಹಾಡು)
ತಾಳಮದ್ದಳೆಯು ಒಂದು ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವಾದ ಶಾಬ್ಧಿಕ ನಾಟಕ ಎಂದು ಪರಿಶೀಲಿಸಲು ನನ್ನ ಬಳಿ ಕೆಲವು ಕಾರಣಗಳಿವೆ. ಅವುಗಳನ್ನು ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತೇನೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನಾಟಕವು ಮಾತು ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯೆ ಎರಡರ ಸಮ್ಮಿಳನ ಎಂಬುದು ಸ್ವತಃ ಸಿದ್ಧವಾಗಿದೆ. ಕ್ರಿಯೆಯಿಲ್ಲದ ಮಾತುಗಾರಿಕೆ ನಾಟಕವಾಗುವುದಿಲ್ಲ ಎಂದು ಕೂಡ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನಮ್ಮ ಭಾವನೆ. ಇಲ್ಲೊಂದು ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರವಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯೆ, ವೇಷಭೂಷಣ ಮತ್ತು ಚಲನೆ ಸುತಾರಾಂ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ತಾಳಮದ್ದಳೆಯನ್ನು ಆಲಿಸುತ್ತಲೇ ರಂಗಪ್ರದರ್ಶಿತ ನಾಟಕವೊಂದನ್ನು ನೋಡಿದ ತೃಪ್ತಿಯನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಸಭಿಕರಿದ್ದಾರೆ. ಇದು ಹೇಗೆ ಸಂಭವಿಸುತ್ತದೆ? ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಬದಲಿಯಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಏನಿದೆ? ಇದಕ್ಕೆ ನಾಟಕಶಾಸ್ತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೇ ಸಾಮಾಜಿಕ-ಮನೋವೈಜ್ಞಾನಿಕವಾಗಿಯೂ ಹಲವು ಉತ್ತರಗಳನ್ನು ಕೊಡಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆಯಾದರೂ ತಾಳಮದ್ದಳೆಯಲ್ಲಿನ ದನಿಯ ಏರಿಳಿತ ಇಲ್ಲಿ ಅಪಾರ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಕಥನದಿಂದ ನಾಟಕವು ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ವರ್ಗಾವಣೆಯಾಗುವುದನ್ನು ಕುರಿತು ಆಗಲೇ ಹೇಳಿದ್ದೇನೆ. ಭಾಷೆಯ ಗುಣಮಟ್ಟವು ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಹಾಗೂ ಸ್ಪಷ್ಟತೆಯನ್ನೊ ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಅದು ನಾಟಕದ ಅನುಭವವನನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಹತ್ತಿರಕ್ಕೆ ಕರೆದೊಯ್ಯತ್ತದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಜೋಡಣೆಗೊಂಡ ಪದಗಳು ಧ್ವನಿಯ ಏರಿಳಿತದೊಂದಿಗೆ ಕೂಡಿ ಹೇಗೆ ಪ್ರಖರವಾಗುತ್ತವೆಂದರೆ ಕ್ರಿಯೆ, ವೇಷಭೂಷಣ ಮತ್ತು ಚಲನೆಗಳಿಲ್ಲದುದನ್ನು ಅವು ಪೂರೈಸುತ್ತವೆ. ಅವು ಇಲ್ಲ ಎಂಬ ಭಾವನೆಯೇ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಬಾರದಂತೆ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಸಚಿತ್ರ ಕಲ್ಪನೆಯು ಗರಿಗೆದರಿ ಹಾರಲು ಪ್ರೇರಕವಾಗಿ ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಕೊರತೆಗಳಿಗೆ ಪರಿಹಾರವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಒದಗಿಸುತ್ತವೆ.
ಭಾಗವತ ಮತ್ತು ನಾಟಕಕಾರ :
ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಾಗಲಿ ತಾಳಮದ್ದಳೆಯಲ್ಲಾಗಲಿ ಯಾವಾಗ ಕಥನವು ಪ್ರಥಮ ಪುರುಷದಿಂದ ಉತ್ತಮ ಪುರುಷಕ್ಕೆ ವರ್ಗಾವಣೆಯಾಗುತ್ತದೋ ಆಗ ನಾಟಕವು ಜನ್ಮ ತಾಳುತ್ತದೆ ಎಂದು ನಾನೀಗ ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ಹೇಳಿದಂತಾಗಿದೆ. ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಕ್ಷೇತ್ರಕಾರ್ಯ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಭಾಗವತರು, ನಾನು ಅವರಿಗೆ ಕಥೆಯ ಹೊರರೇಖೆಯೊಂದನ್ನು ಕೊಟ್ಟರೆ ಅವರು ಅದನ್ನು ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಯಕ್ಷಗಾನದ ರೂಪದಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತರಿಸಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಅವಕಾಶ ಕೊಡಬೇಕೆಂದು ಕೇಳಿದರು. ಅಂದರೆ, ನಾಟಕಕಾರನಾಗಿ ನನ್ನ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು, ಕೇವಲ ಮೂಲ ಕಥೆಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟವನಾಗಬೇಕು ಎಂದು ಅವರು ಬಯಸಿದರು. ನಾನು ಅದಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪಲಿಲ್ಲ. ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಯು ಒಂದು ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಸ್ವರೂಪಕ್ಕೂ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲಕ್ಕೂ ನಡುವೆ ಇರುವ ಸಂಬಂಧದ ಮೇಲೆ ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿಗೆ ಬೆಳಕು ಚೆಲ್ಲುವುದರಿಂದ ಅದನ್ನು ಕುರಿತು ವಿವರಣೆ ಕೊಡಬಯಸುತ್ತೇನೆ.
ಯಾವಾಗ ಸಮಾಜವು ತಾನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆಯೋ ಆಗ ಒಂದು ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರೂಫವು ಸುಲಭವಾಗಿಯೂ ಸಮಗ್ರವಾಗಿಯೂ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಆಗ ಕಥೆಯ ರೂಪರೇಷೆಯನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಎಷ್ಟಾದರೂ ಆಶು ರಚನೆ ಮಾಡಬಹುದು, ಆಗಲೂ ಅದು ಕಥೆ ಹೇಳಿದವನ ಮೂಲ ವಿಚಾರವನ್ನೂ ಅವನ ದರ್ಶನವನ್ನೂ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಅವನ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಅವನ ಸಮಾಜವು ಪ್ರದರ್ಶಕರೂ ಒಂದೇ ಅಖಂಡ ಮೌಲ್ಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ಸೇರಿದವರು. ನಮ್ಮದರಂತಹ ಒಂದು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮೌಲ್ಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳು ಬಹುಳವಾಗಿವೆ. ಒಂದೇ ಕಥೆಯನ್ನು ಎಷ್ಟೋವೇಳೆ ವಿರುದ್ಧ ದೃಷ್ಟಿಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವಂತೆ ಕೂಡ ಉಪಯೋಗಿಸಬಹುದು.
(ಉತ್ತರ ರಾಮಾಯಣದ ಕಥೆಗೂ ಅರವಿಂದನ್ ಅವರ ‘ಕಾಂಚನ ಸೀತಾ’ಗೂ ಇರುವ ವ್ಯತ್ಯಾಸವನ್ನು ಗಮನಿಸಿ, ಕಥೆ ಒಂದೇ, ಆದರೆ ಅದರ ತಾತ್ವಿಕ ಒತ್ತುಗಳು ವಿರುದ್ಧವಾಗಿವೆ)
ಕಥೆಯ ಕಟ್ಟಡದಲ್ಲಿ ನನಗೆ ಉಪಲಬ್ದವಾದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ದರ್ಶನವನ್ನು ನನ್ನ ಕಥೆ ಸಂವಹಿಸಬೇಕು ಎಂದು ನಾನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸಿದೆ. ನನ್ನ ಮತ್ತು ಭಾಗವತರ ಮೌಲ್ಯಗಳು, ಅದರಿಂದಾಗಿ ಸಂವೇದನೆಗಳು ಭಿನ್ನವಾಗಿರಬಹುದಾದ್ದರಿಂದ ನನಗೆ ದೊರೆತ ಅದೇ ದರ್ಶನವೇ ಅವರಿಗೂ ದೊರಕುತ್ತದೆಂಬ ಭರವಸೆ ನನಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ, ಕಥೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಒಂದಷ್ಟು ಮೂಲ ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನೂ ಕೊಟ್ಟೇ ಕೊಡುವುದಾಗಿಯೂ ಅದರ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಅವರು ಆಶು ರಚನೆಯನ್ನು ಕೈಗೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದೂ ಅವರಿಗೆ ಹೇಳಿದೆ. ಬಹು ಸಂಕೀರ್ಣ ತಾತ್ವಿಕ ರಚನೆಗಳಿರುವ ಈ ಒಂದು ಯುಗದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಪ್ರಕಾರದ ವಿಷಯವಾಗಿ ಬಹು ಜಾಗರೂಕತೆಯಿಂದಿರಬೇಕಾದುದು ಅತ್ಯಗತ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೂಲತಃ ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸ ಮತ್ತು ಅತಿ ಮುಖ್ಯವಾದ ಕೆಲಸ ನಾಟಕಕಾರನೂ, ಪ್ರದರ್ಶಕನೂ ಒಂದುಗೂಡುವ ಬಿಂದುವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದು, ರೂಪದಲ್ಲಿ ಅಶುರಚನೆಗಿರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಬಳಸುವುದು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಬಹುಶಃ ಆಜ್ಞಾತ ಕಥನಕನು ವೈಯಕ್ತಿಕ ನಾಟಕಕಾರನಾಗಬೇಕಾಗುವುದು.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ಯಕ್ಷಗಾನ : ನಾನು ಕಂಡಂತೆ
ಯಕ್ಷಗಾನದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಅಥವಾ ಇಂದು ಅದರ ಕಾರ್ಯರೀತಿಯನ್ನು ಕುರಿತ ನನ್ನ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಚರ್ಚೆ ಮಾಡಬೇಕಾದ ಸೌಂದರ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿ ಕೆಲವು ಅಂಶಗಳನ್ನು ಮನಗಂಡಿದ್ದೇನೆ. ಅವುಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ಗುರುತಿಸಬಹುದು: ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾಗಿ ಯಕ್ಷಗಾನದ ‘ಪಠ್ಯ’ವು ನಾಟಕಕಾರನ ಸೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲ, ಒಬ್ಬ ಕವಿಯ ಸೃಷ್ಟಿ. ‘ನಾನು’ ‘ನೀನು’ ಎಂಬ ವ್ಯಾಕರಣ ವರ್ಗಗಳ ಅನ್ವಯ ತೋರಿಸಬಹುದಾದ ಅಂತರ್- ವ್ಯಕ್ತಿ, ಸೌಂಧರ್ಯಾನುಭವ ದೂರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ತನ್ನ ಅನುಭವವನ್ನು ಮೂರ್ತೀಕರಿಸುವ ಲೇಖಕ ಎಂದು ನಾಟಕಕಾರನನ್ನು ನಾನು ವಿವರಿಸುತ್ತೇನೆ. ಅಡಕವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಒಂದು ನಾಟಕವು, ಮಾತಿನ ಮೂಲಕ ಅಂತರ್ ವ್ಯಕ್ತಿ ಸಂಬಂಧಕ್ಕೆ ತೊಡಗಿದೊಡನೆಯೇ ‘ನೀನು’ಗಳೊಂದಿಗೆ ಮಾತನಾಡುವ ‘ನಾನು’ ಪಾತ್ರಗಳಿಂದ ತುಂಬಿರುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಒಬ್ಬ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಕವಿಯು ತನ್ನ ಅನುಭವವನ್ನು ಒಂದು ಕತೆಯಾಗಿ ರೂಪಿಸುವ ಲೇಖಕನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಆ ಕತೆಯು ವ್ಯಾಕರಣದ ಪ್ರಥಮ ಪುರುಷ (ಅವನು/ಅವಳು/ ಅದು/ಅವರು)ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸೇರುತ್ತದೆ.
ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದೊಂದು ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನು ಪಠ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ- ಗದಾಯುದ್ಧ, ಸುಭದ್ರಾಪರಿಣಯ, ದ್ರೌಪದೀ ವಸ್ತ್ರಾಪಹರಣ ಇತ್ಯಾದಿ. ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಸೌಂದರ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಒಂದು ಸೂತ್ರ (ಭರತನಿಂದ ಮೊದಲುಗೊಂಡು ಆಜ್ಞಾತ ಜನಪದ ಕಾವ್ಯಮೀಮಾಂಸೆಯವರೆಗೆ), ಒಂದು ಕಾವ್ಯದ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಮಹಾಕಾವ್ಯದ ವಸ್ತುವು ಸುಪರಿಚತವಾಗಿರಬೇಕಾದುದು ಕಡ್ಡಾಯ ಎನ್ನುವುದು. ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಭಾಗವತನು ಕತೆಯನ್ನು ಉದ್ಧಕ್ಕೆ ಹಾಡುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಪಾತ್ರಗಳ ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನು ಅವರು ಪರೋಕ್ತಿಯಾಗಿ (Indirect speech)ಗೆ ಸೇರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಂತಹ ಎಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಪ್ರಥಮ ಪುರುಷದ ಅಗತ್ಯಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಮಾರ್ಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಅಂದರೆ, ಪಾತ್ರವು ಕಥನದಿಂದ ಒಂದು ಭಾಗವನ್ನು ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡು ಅದನ್ನು ಸಂಭಾಷಣೆಯಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತದೆ. ಕಥನವು ನಿಂತಾಗ ಸಂಭಾಷಣೆಯು ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೊಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನಟನು ಕಥನದಿಂದ ಹೊರಗೆ ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾನೆ, ಅದರಲ್ಲಿ ಅನುಕರಣೆಯ ಶಬ್ದಗಳನ್ನೂ ಮಾತಿಲ್ಲದೆ ಕೂಗುಗಳನ್ನೂ (ವಿಶೇಷವಾದ ಶಬ್ದಗಳು) ಬೆರೆಸುತ್ತಾನೆ.
ಭಾಗವತನು ಪಾತ್ರಗಳೊಂದಿಗೆ ವಿಶೇಷವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಕಥಾವಸ್ತುವು ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರಿಗೂ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಗೊತ್ತಿರುವುದು, ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಿಗೂ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ಸಮಾನವಾಗಿ ತಿಳಿದಿರುವುದು. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ನಟನಿಂದಲೂ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಕೌಶಲವು ಹೊರಬರುವಂತೆ ಮಾಡುವುದರಲ್ಲಿ ಅವನು ಆಸಕ್ತಿ ವಹಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಬ್ಬ ನಟನು ಪ್ರಾಸಬದ್ದವಾಗಿ ನಿರರ್ಗಳವಾಗಿ ಮಾತನಾಡುವುದರಲ್ಲಿಯೂ ಕುಣಿತದಲ್ಲಿಯೂ ನಿಪುಣನಾಗಿದ್ದರೆ, ಭಾಗವತನು ಯಕ್ಷಗಾನದ ಪಠ್ಯದಿಂದ ಆಚೆ ಸರಿದು ಆಗಿಂದಾಗಲೇ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ರಚಿಸ ನಟನಿಗೆ ತನ್ನ ಕಲಾಕೌಶಲ್ಯವನ್ನು ಪೂರ್ಣಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಪಡಿಸಲು ಅವಕಾಶ ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಭಾಗವತನು ವಿಶಿಷ್ಟನಾದ, ಬಹು ಆತ್ಮೀಯನಾದ ನಿರ್ದೇಶಕನಾಗಿ ವರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಇದು ಆಶುರಚನೆಯ ವ್ಯಾಪ್ತಿ ಏನು ಎಂಬ ಬಹುಮುಖ್ಯವಾದ ಒಂದು ಪ್ರಶ್ನೆಯನ್ನು ಮೂಡಿಸುತ್ತದೆ. ಅದು ಎಲ್ಲಿ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ, ಊರ್ಜಿತವಾಗುವಂತೆ ಎಷ್ಟು ದೂರದವರೆಗೆ ಅದು ಹೋಗಬಹುದು ಇತ್ಯಾದಿ. ‘ಕಥಾವಸ್ತು’ವು ರಾಮಾಯಣದಷ್ಟು ಆಳವಾದುದೂ, ಪ್ರಾಚೀನವೂ, ಸುಪ್ರಿಸಿದ್ಧವೂ ಆಗಿರುವಾಗ ಆಶುರಚನೆಯು ಉಗಮಸ್ಥಾನ ಭಾಗವತ ಮತ್ತು ರಾಮಾಯಣದ ವಸ್ತುವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ ನಟ. ಈ ಆಶುರಚನೆಯ ವ್ಯಾಪ್ತಿ ಮತ್ತು ಎಲ್ಲೇ ಶ್ರೋತೃಗಳೇ. ತಮ್ಮ ರಾಮಾಯಣ ಕಲ್ಪನೆಯ ಸಡಿಲ ಎಲ್ಲೆಯೊಳಗೆ ಇರುವವರೆಗೆ ಆವರು ಯಾವುದೇ ಆಶುರಚನೆಯನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಮಧ್ಯಬಿಂದುವಿಗೂ ವ್ಯಾಸಕ್ಕೂ ನಡುವೆ ಇರುವ ದೂರವೇನೋ ದೊಡ್ಡದು, ಸ್ವೀಕಾರಾರ್ಹ ಅಶುರಚನೆಯ ವ್ಯಾಪ್ತಿ ತುಂಬಾ ದೊಡ್ಡದು. ಕಣ್ಣಿಗೆ ರಾಚುವಂತಹ ಸಮಕಾಲೀನ ವಿಷಯವಲ್ಲದ ಏನೊಂದೂ (ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಕಂಪ್ಯೂಟರಿನ ಇತ್ತೀಚಿನ ಮಾದರಿ !) ಅದರೊಳಗೆ ಸೇರಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು.
ಈ ಪ್ಯಾರಾಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ತೋರಿಸಬಯಸುತ್ತಿರುವ ಅಂಶ ಇದು: ಕವಿ, ಭಾಗವತಗ, ನಟರು ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಇವರಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸಮಾನತೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಆದು ಆ ಸಂಜೆಯ ಮನರಂಜನೆಯ ತತ್ ಕ್ಷಣದ ಉದ್ದೇಶದಿಂದಾಚೆಗೆ ಅತಿಮಾನುಷವಾದ ನೈತಿಕ ಮೌಲ್ಯವೊಂದನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಕಥಾವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿ ಅವರು ಭಾಗವಹಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಮನರಂಜನೆಯ ಮೌಲ್ಯವಿರುವುದು ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ, ನಟರು ಮತ್ತು ಸಭಿಕರು ಅಂಗೀಕೃತ ಯಕ್ಷಗಾನ ವಿಧಿಯ ಮೂಲಕ ಗಳಿಸುವ ‘ಪುಣ್ಯ’ದ ವಿವರವೂ ಇದೆ.
ಹೆಗ್ಗೋಡಿಗೆ ಹೋಗಿ, ನಾನು ಬರೆದ ಕಥೆಯೊಂದನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ಒಂದು ನಾಟಕವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಸಾಂಪ್ರದಾಯಕ ಯಕ್ಷಗಾನ ತಂಡವೊಂದನ್ನು ತೊಡಗಿಸಿದೆ. ಈಗಾಗಲೇ ಕೊಟ್ಟಿರುವ ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಪ್ರಕಾರ ನಾನು ಅಲ್ಲಿ ಕವಿ ಮತ್ತು ನಾಟಕಕಾರ ಎರಡೂ ಆಗಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದೆ. ನಾನು ಕಥಾವಸ್ತವನ್ನು ಒಗದಿಸಿದೆನಾಗದ್ದರಿಂದ ಕವಿಯಾಗಿದ್ದೆ; ಮೂಲ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸಿದೆನಾಗಿ ನಾಟಕಕಾರನಾಗಿದ್ದೆ. ನನ್ನ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತವಾದಂತೆ ಮೂಲಕಥಾವಸ್ತುವಿನ ಉದ್ದೇಶಗಳಿಗೆ ಹಾನಿಯನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡದ ಹಾಗೆ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಆಶುರಚನೆಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಅವರಿಗೆ ಅವಕಾಶವಿದ್ದಿತು.
ಶ್ರೋತೃಗಳು, ಸ್ಥಾನಮಾನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಶ್ರೋತೃಗಳಿಗಿಂತ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ಭಿನ್ನವಾಗಿದ್ದರು. ನನ್ನ ಸಭಿಕರಿಗೆ ಕಥಾವಸ್ತು ಪರಿಚಿತವಾದುದಲ್ಲ. ಅನ್ಯವಾದುದು, ಅವರ ಕಥೆಗೆ ಪರಕೀಯರು (ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಸಭಿಕರು ಯಾವಾಗಲೂ ಒಳಗಿನವರೇ ಆಗಿರುತ್ತಾರೆ, ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅದರಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸಿರುತ್ತಾರೆ ಕೂಡ). ಅಲ್ಲದೇ ನಾನು ಅವರ ಸಮುದಾಯಕ್ಕೆ ವಿಶಾಲಾರ್ಥದಲ್ಲಿ ಹೊರಗಿನವನು. ಅವರಾಗಲಿ ನಾನಾಗಲಿ ಹಂಚಿಕೊಂಡಿರದ ಕಥಾವಸ್ತುವೊಂದನ್ನು ಅಲ್ಲಿ ನಾನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದ್ದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಕಥಾವಸ್ತುವಿನ ಹಂತದಲ್ಲಿಯೇ ಅತಿಮಾನುಷದ ಬಳಕೆ ಮಾನವಕೃತ್ಯಗಳಿಗೂ ನೈತಿಕ ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗೂ ನಡುವೆ ಇರುವ ಸಂಬಂಧ ಮೊದಲಾದ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಮೂಲಾಂಶಗಳನ್ನು ನಾನು ಎರವಲು ಪಡೆದುಕೊಂಡಿದ್ದೆನಾದರೂ ಕವಿ / ನಾಟಕಕಾರನಾಗಿ ನನ್ನ ಕೊಡುಗೆ ಸ್ಥಾನಮಾನದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮೂಲತಃ ಬೇರೆಯೇ ಆಗಿತ್ತು. ಇದರ ಮುಖ್ಯವಾದ ಫಲ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪರಕೀಯನಾಗಿ ನನ್ನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ನೂತನತೆ ಮತ್ತು ಪರಕೀಯವಾದ ಕಥಾವಸ್ತು. ಅಲ್ಲದೇ ‘ಪುಣ್ಯ’ದ ಭಾವನೆಯೇನೂ ನನಗಿಲಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ನನ್ನ ಕಥೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಧರ್ಮ ನಿರಪೇಕ್ಷವಾಗಿತ್ತು, ರಂಗಸ್ಥಳದ ಮೇಲೆ ಅದು ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುವಂತೆ ಮಾತ್ರವೇ ಅದನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಬೇಕಾಗಿತ್ತು ಇಲ್ಲವೇ ತಿರಸ್ಕರಿಸಬೇಕಾಗಿತ್ತು.
ಸಭಿಕರ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಕುರಿತು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಹೇಳಬೇಕು. ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ, ಕತ್ತಲು ನಾಟಕಮಂದಿರದಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರದ ಚೌಕಟ್ಟಿರುವ ರಂಗಸ್ಥಳದ ಮೇಲೆ ನಾಟಕವು ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಗುವುದನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ಮೂಲಭೂತ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿದೆ. ನಟನಿಗೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೂ ನಡುವಣ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ ಬೆಳಕಿರುವುದು ಅಥವಾ ಇಲ್ಲದುದು ಒಂದು ಮುಖ್ಯವಾದ ವ್ಯತ್ಯಾಸವನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತದಾದ್ದರಿಂದ, ಅವರು ಪರಸ್ಪರ ನೋಡಿ ವರ್ತಿಸುವಾಗ ಪರಸ್ಪರ ಪ್ರೇರಕಶಕ್ತಿಯಾಗಿ ವರ್ತಿಸುವಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಒಂದು ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಆಶು ವಿಸ್ತರಣೆಯನ್ನು ಇನ್ನಷ್ಟು ಮುಂದುವರಿಸಬೇಕೆ ಇಲ್ಲವೇ ಅಲ್ಲಿಗೆ ತುಂಡರಿಸಬೇಕೇ ಎಂಬ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಭಾಗವತನು ಕೈಗೊಳ್ಳುವ ತೀರ್ಮಾನ ಅನೇಕ ವೇಳೆ ಅವನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಅಳೆಯುವುದರ ಮೇಲೆ ನಿಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೊಂದು ಅದ್ಭುತವಾದ ನಿದರ್ಶನವಿದೆ. ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಪಾತ್ರಧಾರಿ ಶ್ರೇಣಿ ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣಭಟ್ಟರು ಒಂದು ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ರಾವಣನಾಗಿ ಪಾತ್ರ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದವರು, ಭಾಗವತನು ಮೊದಲನೆಯ ಪ್ರಶ್ನೆ-ಸೀತೆಯನ್ನು ಅಪಹರಿಸಿದುದಕ್ಕೆ ಸಮರ್ಥನೆಯುಂಟೆ? ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ಹಾಕುತ್ತಲೇ ಅಲ್ಲಿಗೆ ಅವನನ್ನು ನಿಲ್ಲಿಸಿ, ಇಡೀ ರಾತ್ರಿ ತನ್ನ ವರ್ತನೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸುವಲ್ಲಿ ಕಳೆದರು. ತಮಗಿದ್ದ ನ್ಯಾಯಶಾಸ್ತ್ರ ಪರಿಜ್ಞಾನವನ್ನೆಲ್ಲ ಅಲ್ಲಿ ಸೂರೆಮಾಡಿದರು. ಇಷ್ಟನ್ನು ಸಭಿಕರು ಪರಮ ಸಂತೋಷದಿಂದ ಸವಿದರು. ಇದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ಆಧುನಿಕವಾದ ಕತ್ತಲಿಡಿದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕಾಂಗಣದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನು ಬೆಳಕು ತುಂಬಿದ ರಂಗಸ್ಥಳದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುವ ಸಿದ್ಧ ವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿ ನಿ‌ಷ್ಕ್ರಿಯನಾಗಿ ಸ್ವೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದರ ಮುಖ್ಯವಾದ ಫಲಿತಾಂಶಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಇಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚೆಂದರೆ ತಾವು ಸ್ವತಃ ತೊಡಗಿಕೊಳ್ಳದ ವಿಮರ್ಶಕರಾಗಬಹುದೇ ಹೊರತು, ತೊಡಗಿಕೊಂಡು ಭಾಗವಹಿಸುವ ಶಕ್ತಿಗಳಾಗಲಾರದು. ತೊಡಗಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗವು ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಸವಿಯುತ್ತವೆ, ತಿದ್ದುಪಡಿ, ಸಕ್ರಿಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ; ವಿಮರ್ಶಕ ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗವಾದರೋ ತಣ್ಣನೆಯ ಮನೋಭಾವದಿಂದ ಮೌಲ್ಯಮಾಪನ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಯಕ್ಷಗಾನ ನಡೆಯುವ ರಂಗಸ್ಥಳದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನೂ ನೆನಪಿನಲ್ಲಿಡಬೇಕು. ಇಲ್ಲಿ ರಂಗಸ್ಥಳವೆಂದರೆ ಎದುರಿಗೆ ಕಾಣುವ ವೇದಿಕೆ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಸ್ವಲ್ಪ ದೂರದಲ್ಲೂ ಇರಬಹುದಾದ ಪ್ರಸಾಧನ ಆವರಣವನ್ನೂ ಒಳಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕಾಂಗಣದ ಮುಂಭಾಗದಲ್ಲಿ ತೆರವಾಗಿರುವ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಆಗಾಗ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಪಾತ್ರವು ಓಡಾಡಬಹುದು. ಹಾಗಾಗಿ ಅದೂ ಸೇರುತ್ತದೆ. ನಾನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಕುರಿತು ಇಷ್ಟು ವಿವರಿಸಿರುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಒಂದು ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಸಭಿಕರಿಗೂ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಿಗೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧದ ವಿಶೇಷ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ತಿಳಿಸುವುದಕ್ಕೆ.
ಒಂದು ಯಕ್ಷಗಾನವನ್ನು ರಚಿಸಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕೆಂದು ನಾನು ಹೊಸ ಕಥಾವಸ್ತುವೊಂದನ್ನು ಕೊಟ್ಟಾಗ ಈ ಸಂಬಂಧದ ಸಜ್ಜಿಕೆಗಳಿದ್ದವು, ಏಕೆಂದರೆ ನನ್ನ ಕಥೆಯ ಯಕ್ಷಗಾನವನ್ನೂ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ರೀತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲಾಯಿತು. ಆದರೆ ಕಥಾವಸ್ತುವು ಪರಕೀಯವಾಗಿದ್ದುದರಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಸಹಭಾಗಿಗಳಾಗಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲ, ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ. ಅದಕ್ಕೆ ಬದಲು ಆಧುನಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಹಾಗೆ ಅವರು ವರ್ತಿಸಿದರು. ಅವರು ವಿಮರ್ಶೆ ಮಾಡಿದರು, (ಅ) ಸಮಾನ ವಸ್ತು ಅಥವಾ ಪುರಾಣ ಕಥೆಯನ್ನಾಗಲೀ (ಆ) ಶಾಸ್ತ್ರಸಮ್ಮತ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಪ್ರದರ್ಶನದ ‘ಪುಣ್ಯ’ವನ್ನು ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳುವುದಾಗಲಿ-ಅಲ್ಲಿ ನಡೆಯಲಿಲ್ಲ. ಸರಳಗೊಳಿಸುವುದಾದರೆ ಹೀಗೆ ಹೇಳಬಹುದು : ಪೌರಾಣಿಕ ಐತಿಹ್ಯವೆನ್ನುವುದು ಒಂದು ಕಟ್ಟು ಕಥೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುವ ನಾನು ಅದರೊಂದಿಗಿನ ನನ್ನ ಸಂಬಂಧದ ಬಗೆಗೆ ಅಸತ್ಯದ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಏನಿದ್ದರೂ ಅದನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತೇನೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಬದಲು, ನಾನು ಪರಕೀಯನಾಗಿರುವ ಒಂದು ಕಟ್ಟುಕಥೆಯು ಅಸತ್ಯದೊಂದಿಗೆ ಸೇರಿಕೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ ಕಟ್ಟುಕಥೆಯಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ನಾನು ಯಾವುದಕ್ಕೆ ಸಂಭಂಧಪಟ್ಟಿದ್ದೇನೋ  ಆ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಕಟ್ಟು ಕಥೆಯನ್ನು ನಂಬುತ್ತೇನೆ. ನಾನು ಭಾಗವಹಿಸುವುದರ ಕುರುಹು ಒಳಗಿನ ನನ್ನ ಮಿತ್ರರೊಂದಿಗೆ ಸಂತೋಷವನ್ನು ಕೊಂಡಾಡುವುದು. ಕೊಂಡಾಟದಲ್ಲಿ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಅಥವಾ ಟೀಕೆಯ ಮಾತಿಗೆ ಅವಕಾಶವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಭಾಗವಹಿಸುವಿಕೆ ಮತ್ತು ನಂಬಿಕೆಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಒಂದು ಕಟ್ಟುಕಥೆಯ ತಂಡಕ್ಕೆ ನಾನು ಸೇರಿಲ್ಲದಾಗ, ಒಬ್ಬ ಹೊರಗಿನವನಾಗಿ ನನ್ನ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಕೇವಲ ವಿಮರ್ಶಕನಾಗಿ ಇರುತ್ತದೆ. ಅಷ್ಟೇ. ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಸಹ-ಸಂತೋಷಭಾಗೀದಾರರು. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಾದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ವಿಮರ್ಶಕರಾಗಬಹುದು ಅಷ್ಟೇ. ನನ್ನ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ನನ್ನ ಸಭಿಕರು ಉತ್ಸವಭಾಗೀದಾರರಾಗಲು ಸಾಧ್ಯವಿರಲಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಅವರಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದ ಮೂಲವಸ್ತುವಿರಲಿಲ್ಲ. ಅಂದರೆ ನಮ್ಮ ನಡುವೆ ಪರಸ್ಪರ ಹಂಚಿಕೊಂಡ ಕಟ್ಟುಕಥೆಯ ಮೂಲವಸ್ತು ಇರಲಿಲ್ಲ.
ನನ್ನ ಅನುಭವವನ್ನು ಸಂಕ್ಷೇಪವಾಗಿ ಹೇಳಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರದರ್ಶನವು ಮೂಲತಃ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಕೊಂಡಾಟವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಪ್ರದರ್ಶಕರೂ ಒಟ್ಟಾಗಿ ಕೊಂಡಾಡುವ ಒಂದು ಹಂತದಲ್ಲಿ ಅದು ಸಂವಹನದ ಅದ್ಭುತಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸುತ್ತದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದ ಅನ್ಯಾದೃಶ್ಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಬೇಕಾದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕು. ನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆಯಲು ಅಪೇಕ್ಷೆಪಡುವವನು ಸಂವೇದನಶಕ್ತಿಯ ಮಧ್ಯಸ್ಥಿಕೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕು. ನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆಯಲು ಅಪೇಕ್ಷೆಪಡುವವನು ಸಂವೇದನಶಕ್ತಿಯ ಮಧ್ಯಸ್ಥಿಕೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಲೇಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಯಕ್ಷಗಾನವು ಒತ್ತಿಹೇಳುತ್ತದೆ. ಈ ಸಂವೇದನೆ ತನ್ನದೊಬ್ಬನದು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಇಡೀ ಸಮುದಾಯದ ಸಂವೇದನೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇದು ಒಬ್ಬ ಕಾದಂಬರಿಕಾರ ಅಥವಾ ಒಬ್ಬ ಕವಿಗಿಂತ ಮಿಗಿಲಾಗಿ ಅವನಿಗೆ ಅಗತ್ಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ವೈಯುಕ್ತಿಕ ಅಹಂ ಅನ್ನು ಹತೋಟಿಗೆ ತಂದು, ಅವನೂ ಸಮುದಾಯವೂ ಒಂದುಗೂಡುವಂತಹ ಒಂದು ಬಿಂದುವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಅಗತ್ಯ. ಆ ಬಿಂದುವಿನಲ್ಲಿ ಸಾಂಪ್ರದಾದಾಯಿಕ ರೀತಿಯ ಗಂಭೀರ ನಾಟಕವೊಂದನ್ನು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ನಾವು ಬಹು ಜಾಗರೂಕತೆಯಿಂದ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಕಲ್ಪಿಸಬೇಕು. ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಕೆಲಸಮಾಡುವುದು ಒಂದು ವಿಚಾರ, ಸಂಪ್ರದಾಯೇತರ ಪ್ರಕಾರದೊಂದಿಗೆ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವುದೇ ಬೇರೆಯ ವಿಚಾರ. ಬೇಕಾದರೆ ಎರಡನ್ನೂ ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಒಂದೇ ಮೂಲಕ್ಕೆ ಸೇರಿಸಬಹುದು. ಅಷ್ಟೇ. ಒಂದು ಬರ್ನಾರ್ಡ ಷಾ ಕೃತಿ ಅಥವಾ ಶ್ರೀರಂಗರ ಕೃತಿಯನ್ನು ಯಕ್ಷಗಾನ ರೂಪದಲ್ಲಿ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ.
ಯಕ್ಷಗಾನವಾಗಿ ಒಂದು ನಾಟಕವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಬೇಕಾದರೆ ನಾಟಕಕಾರನು ಸಮುದಾಯಕ್ಕೆ ಪರಿಚಿತವಾದ ಕಥೆಯೊಂದನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಬೇಕು, ಆ ಕಟ್ಟು ಕಥೆಯನ್ನು ತನ್ನ ಚೌಕಟ್ಟಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಬೇಕು; ಅಲ್ಲಿ ಸಂಪ್ರದಾಯವೂ ವ್ಯಕ್ತಿ ವಿಶಿಷ್ಟತೆಯೂ ಪರಸ್ಪರ ಸ್ಪಂದಿಸಬಹುದು ಕೆಲವು ವೇಳೆ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿ : ೨೧ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ[1]
ಪ್ರಶ್ನೆ: ಜಾಗತೀಕರಣದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಭವಿಷ್ಯವೇನು ?
ಉತ್ತರ : ಆಧುನಿಕ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ನಾವೆಲ್ಲಾ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿನ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟನ್ನು ಎದುರಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ವಾಣಿಜ್ಯೀಕರಣಗೊಂಡಿರುವಂಥ ಕಲೆ ಒಂದು ಪದಾರ್ಥವಾಗಿ ಹಾಗೆಯೇ ಐಷಾರಾಮದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದೆ. ಆಧುನಿಕ ಜಗತ್ತಿನ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಬಲವಾದ ಸಂಸ್ಥೆಗಳೆಂದರೆ ವಾಣಿಜ್ಯ ಮತ್ತು ರಾಜಕಾರಣ; ವಿಜ್ಞಾನ ಕೂಡ ಈ ಸಂಸ್ಥೆಗಳ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಲಕರಣೆಯಾಗಿ ಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಮಾನವ ಸಂಬಂಧಗಳ ವಿನ್ಯಾಸವನ್ನೇ ಅವು ಬದಲಿಸಿವೆ. ಇದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಅಪಾಯಕಾರಿಯಾದ ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ ಮುಂದೊಂದು ದಿನ ನಮ್ಮ ಪರವಾಗಿ ಮಾತನಾಡುವ, ಹಾಡುವ, ಅನುವಾದಿಸುವ ಹಾಗೂ ಅಲೋಚಿಸುವ ಯಂತ್ರಗಳು ಮಾನವ ಜಗತ್ತನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ನಮ್ಮ ಜಗತ್ತಿಗೆ ಕಲೆಯೊಂದೇ ಭರವಸೆ ಎಂದು ನನಗನಿಸುತ್ತದೆ. ಕೇವಲ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ನನ್ನನ್ನು ಸೀಮಿತಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತೇನೆ. ವಾಣಿಜ್ಯದ ಸ್ವಾಮ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಜಾಗವನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಾರದೆಂದೂ ನನ್ನ ಆಸೆ. ಮನುಷ್ಯನ ತುಡಿತ, ಕನಸುಗಳು, ದುಃಖ ಮತ್ತು ಸುಃಖ, ಅವನ ಬಂಧನ ಮತ್ತು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ- ಇವೆಲ್ಲ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕೇಂದ್ರದಲ್ಲಿವೆ.
ಆಧುನಿಕ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿ ಬೊಂಬಾಯಿಯಲ್ಲಿ ೧೮೫೩ರಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಪನೆಯಾಯಿತು. ನಗರ ಪ್ರದೇಶದ ಜನರ ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ ಮೊದಲು ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ, ತರುವಾಯ ಉರ್ದುವಿನಲ್ಲಿ ನಾಟಕಗಳನ್ನಾಡಲು ಮುಂದಾದವರು ಒಂದು ಪಾರ್ಸಿ ತಂಡದವರು. ವೃತ್ತಿಪರವಾದ್ದರಿಂದ ಅದು ಜನಪ್ರಿಯ ರಂಗಭೂಮಿಯಾಗಿತ್ತು. ಆದಾಗ್ಯೂ, ಈ ಜನಪ್ರಿಯ ರಂಗಭೂಮಿ ಜನರ ಅಂತರಂಗದ ಉತ್ಕಟತೆಯಲ್ಲಿ ಒಡಮೂಡಿದ್ದಾಗಿರಲಿಲ್ಲ, ಹೊರಗಿನಿಂದ ಹೇರಲ್ಪಟ್ಟದ್ದಾಗಿತ್ತು. ಬೇರೆ ಆಯ್ಕೆಯಿಲ್ಲದೆ ಜನರು ಇದಕ್ಕೆ ಒಗ್ಗಿಕೊಂಡರು.
ಪಾರ್ಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರಭಾವ ಸೃಜನಾತ್ಮಕವಾಗಿತ್ತು, ಏಕೆಂದರೆ ಎಲ್ಲ ಭಾಷೆಗಳ ರಂಗಭೂಮಿಯೂ ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ಪಾರ್ಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಅನ್ನಬೇಕು. ಮಧ್ಯಯುಗದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲೂ ನಾಟಕವಿರಲಿಲ್ಲ. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕದ ದೀರ್ಘವೂ, ವೈಭವೋಪೇತವೂ ಆದ ಕಾಲದನಂತರ ನಾಟಕ ಉಳಿದದ್ದು ಜಾನಪದ ರೂಪದಲ್ಲಿ. ಇಂದಿಗೂ ಕೂಡ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ತನ್ನ ಜೀವಕಳೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡಿಲ್ಲ. ಆದಾಗ್ಯೂ ಶೇಕ್ಸ್‌ಪೀಯರ್, ಕಾಳಿದಾಸ ಹಾಗೂ ಭಾಸನ ನಾಟಕಗಳ ಅನುವಾದ ಒಂದು ಸ್ವತಂತ್ರ ಪ್ರಕಟನೆಯಾಗಿಯೇ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ವಾಸ್ತವವಾಗಿ ನಾಟಕ ವಿಮರ್ಶೆಗೂ, ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಮರ್ಶೆಗೂ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅಂಥ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಕಾಣಿಸುತ್ತಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲ ಅದ್ಭುತ ನಾಟಕಗಳೂ ರಂಗಭೂಮಿ ಮರೆಯಾದ ಮೇಲೆ ಕಾವ್ಯವಾಗಿ ಉಳಿಯುವುದು ನಿಜದ ಮಾತು. ಸಂಸ್ಕೃತದ ಒಂದು ನಿರೂಪಣೆಯ ಪ್ರಕಾರ ನಾಟಕ ಎನ್ನುವುದು ‘ದೃಶ್ಯ ಕಾವ್ಯ’.ಹಾಗನ್ನುವಾಗ ಅವರು ‘ದೃಶ್ಯ’ ಎನ್ನುವ ಪದಕ್ಕೆ ಒತ್ತು ನೀಡಿದರೋ ಅಥವಾ ‘ಕಾವ್ಯ’ಕ್ಕೋ ತಿಳಿಯದಾಗಿದೆ. ಏನೇ ಇರಲಿ, ನಮ್ಮ ಅನೇಕ ಪಂಡಿತರ/ ವಿದ್ವಾಂಸರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕವೇ ಬಹು ಪ್ರಮುಖವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ನಾವಿನ್ನೂ ಕಲಿಯಬೇಕಾದದ್ದು ಬಹಳವಿದೆ; ಹಾಗೆಯೇ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಕಲಿತ ಅನೇಕ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಮರೆಯಬೇಕಿದೆ. ಚಲಾವಣೆಗೆ ಬಂದ ಸಾಹಿತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ವೃತ್ತಿನಾಟಕಗಳನ್ನು ಅವಾಸ್ತವ ಮತ್ತು ಅತಿ ಅಲಂಕಾರಿಕವೆಂದು ಕಡೆಗಣಿಸಿದವು. ಆದರೆ ಬರಹದಲ್ಲಿ ಹೊಸದಾಗಿ ಕೂಡಿಕೊಂಡಿದ್ದು ಮಾತ್ರ ಸಮಕಾಲೀನ ಕಥೆ ಮತ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ ಸಮಸ್ಯೆಗಳು. ವೃತ್ತಿಪರ ನಾಟಕವಾಗಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯದ ನಾಟಕವಾಗಲಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಪ್ರಪಂಚವನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲವೆಂದೇ ನನ್ನ ಅಭಿಮತ. ಭಾರತೀಯ ಅಭಿಜಾತ ರಂಗಭೂಮಿ ಹಾಗೂ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ-ಎರಡೂ ಕೂಡ ರಂಗಭೂಮಿ ಪ್ರಪಂಚದ ಬಗ್ಗೆ ಅರಿವುಳ್ಳವಾಗಿದ್ದವು: ರಂಗಭೂಮಿ ಜಗತ್ತಿಗೆ ತನ್ನದೇ ಆದಂಥ ಹಾವಭಾವದ ಭಾಷೆಯಿರುತ್ತದೆ, ಸಂಗೀತವಿರುತ್ತದೆ- ಮತ್ತು ಇವು ಅದರ ರಿವಾಜಿನಲ್ಲೇ ನಿರ್ಧರಿತವಾಗುವಂಥವು. ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿಗೆ ನಾವು ಕುರುಡಾಗಲು ಕಾರಣ ಭಾಷೆಯ ಹಾಗೆ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನೂ ಕೂಡ ನಾವು ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ನೋಡುತ್ತಿರುವುದು.
ಪ್ರಶ್ನೆ: ಸಿನಿಮಾ ಮತ್ತು ಟಿ.ವಿ.ಗಳಿಂದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಪ್ರಭಾವವುಂಟಾಗಬಹುದೇ?
ಉತ್ತರ : ಛಾಯಾಗ್ರಹಣದಿಂದ ಚಿತ್ರಕಲೆಯ ಮೇಲೆ ಪರಿಣಾಮ ಆದಂತೆ ಸಿನೆಮಾದಿಂದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿದೆ. ಜೀವಂತ ನಟನೊಬ್ಬ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಸಾವಯವವಾಗಿ ಏನು ತೋರಿಸಬಲ್ಲ ಅದನ್ನು ಕೃತಕವಾಗಿ ಸಿನೇಮಾದಲ್ಲಿ ತೋರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ರಂಗಭೂಮಿ ಕೂಡ ಸಹಜ ಅಲ್ಲ ಕೃತಕ ಅಂತ ನನಗೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಗೊತ್ತು. ಆದರೆ ರಂಗಭೂಮಿ ಕೃತಕತೆಗೂ ಸಿನೆಮಾದ ಕೃತಕತೆಗೂ ಬಹಳ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿದೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಲಕರಣೆ ಚಿತ್ರಕಲೆಯಲ್ಲಿನ ಬಣ್ಣದಂತೆ ಮಹತ್ವ ಪಡೆಯುವಂಥದು. ಸಿನೆಮಾ ತಂತ್ರಜ್ಞಾನದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಬಳಸುತ್ತದೆ, ಆ ಭಾಷೆಗೆ ಸ್ವತಂತ್ರ ಸಂದೇಶವೆಂಬುದು ಇಲ್ಲ. ಧ್ವನಿವರ್ಧಕದ ಹಾಗೆ ನಿಮ್ಮ ಧ್ವನಿಯನ್ನದು ದೊಡ್ಡದು ಮಾಡುತ್ತದೆ.
ಕಳೆದ ಐವತ್ತು ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಅದ್ಭುತವಾದಂಥ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಾಗಿದೆ. ಈ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿನ ಸಾಧನೆಯ ಮೌಲ್ಯಮಾಪನ ಮತ್ತು ಅಂದಾಜು ಮಾಡುವುದು ಕಷ್ಟ. ನಮ್ಮ ಅಭಿಜಾತ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ನಾವು ಪತ್ತೆ ಮಾಡಿರುವ ಹಾಗೆಯೇ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಹಲವು ರೂಪಗಳನ್ನು ಗುರ್ತಿಸಿದ್ದೇವೆ. ಪಶ್ಚಿಮದಿಂದ ನಾವು ಎರವಲು ತಂದ ವಾಸ್ತವವಾದೀ ನಾಟಕ ತನ್ನ ಮಹತ್ವ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ. ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿರುವಂಥ ಗೊಂದಲ ಪೂರ್ತಿ ನಿವಾರಣೆಯಾಗಿಲ್ಲ ಎಂಬುದು ನನಗೆ ಗೊತ್ತಿದೆ; ಆದರೆ ನಮ್ಮ ಜನರ ಅಭಿರುಚಿಯನ್ನು ತೃಪ್ತಿಗೊಳಿಸುವಂಥ ಹೊಸ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ನಾವು ಅಭಿವೃದ್ಧಿಗೊಳಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ತನ್ಮೂಲಕ ರಂಗಭೂಮಿ ಇಲ್ಲದೇ ಒಂದು ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಇಲ್ಲವೆಂದು ಸಾಬೀತು ಮಾಡಬೇಕಾಗಿದೆ; ಏಕೆಂದರೆ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ‘ನಾನು’ ಮತ್ತು ‘ಇದಿರು’ ಹಾಗೂ ‘ರೂಪ’ ಮತ್ತು ‘ವಸ್ತು’ವಿನ ನಡುವಿನ ದ್ವಂದ್ವವನ್ನು ನಿವಾರಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ.

[1] ‘ತಪಸ್ಯ’ದ ೨೩ನೇ ರಾಜ್ಯ ವಾರ್ಷಿಕ ಸಮಾವೇಶದಲ್ಲಾದ ಸಂವಾದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ: ಕನ್ನಡಾನುವಾದ : ಸಿ.ನಾಗಣ್ಣ
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಮತ್ತು ಪರಂಪರೆ: ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ
ಬಯಲಾಟ ತಂತ್ರ, ಉದ್ದೇಶ, ಅದಕ್ಕಿರುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವರ್ಗ ನಾಟಕದಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದವು. ಬಯಲಾಟ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಆರಾಧನೆಯ ಆಚರಣೆಯಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿರುವಂಥಾದ್ದು. ಆರಾಧನೆಯಿಂದ ಸುರುವಾಗಿ ಆರಾಧನೆಯಲ್ಲಿ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಅದರ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಪರಿಸೆ ಅಥವಾ ಭಕ್ತರ ಸಮೂಹ ಎಂದು ಹೆಸರಿದೆ. ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಗದ್ದಿಗೆ- ಅಂದರೆ ದೇವರಪೀಠ ಎಂದೂ ಹೆಸರಿದೆ. ನೇಫಥ್ಯದಿಂದ ದೇವರು ಮತ್ತು ಮಾನವ ವರ್ಗ ಇಂಥವರು ಮಾತ್ರ ಆಗಮಿಸಬೇಕು. ರಾಕ್ಷಸರು, ಭೂತಗಳು, ಕೊಲೆಗಡುಕರು ಶೂದ್ರ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕಡೆಯಿಂದ ರಂಗಕ್ಕೆ ಧಾವಿಸಿ ಬರಬೇಕು. ನಾಂದಿ ಒಂದು ಪೂಜೆಯಾದರೆ ಮಂಗಲ ಇನ್ನೊಂದು ಪೂಜೆ. ಈ ಮಧ್ಯದ ಕ್ರಿಯಾ ಪರಂಪರೆಯೆಲ್ಲ ದೇವರ ಲೀಲೆ, ಕ್ರೀಡೆ, ಆಟ. ಮೇಳಗಾರ ಅಥವಾ ಭಾಗವತನೇ ದೇವರನ್ನು ಇಡೀ ರಾತ್ರಿ ಕುಣಿಸುವವನು. ದಾಸರಾಟದ ಮೇಳಗಾರನಿಗೆ ಅವನ ತಾಳಗಳು ಸಾಕ್ಷಾತ್ ತಿರುಪತಿ ತಿಮ್ಮಪ್ಪನಿಂದ ಅವನ ಹಿರಿಯರಿಗೆ ಕೊಡಲ್ಪಟ್ಟುವೆಂಬ ನಂಬಿಕೆಯಿದೆ. ದಾಸರು ವರ್ಷಕ್ಕೆ ಒಂದಾದರೂ ದೇವರ ಸೇವೆಯ ಆಟವನ್ನಾಡಬೇಕೆಂಬ ರೂಢಿಯಿದೆ. ಎಡಗೈ ದಾಸರಲ್ಲಿ ಕುಟುಂಬದ ಒಂದು ಹುಡುಗಿಯನ್ನು ಆಟಕ್ಕಾಗಿ ಮೀಸಲು ಬಿಡುವ ಪದ್ಧತಿಯಿದೆ. ಹದಿಮೂರನೆಯ ವಯಸ್ಸಿಗೆ ಅವಳ ಮದುವೆಯನ್ನು ಮೇಳದ ವಾದ್ಯಗಳೊಂದಿಗೆ ತಿರುಪತಿ ತಿಮ್ಮಪ್ಪನ ಗುಡಿಯಲ್ಲಿ ಮಾಡುವ ರೂಢಿಯಿದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ದೇವರ ಉತ್ಸವಗಳಲ್ಲಿ ಮಕ್ಕಳಾಗದಿದ್ದಾಗ, ಆದಾಗ, ಮಳೆ ಬರದಿದ್ದಾಗ, ಈ ಬಯಲಾಟಗಳನ್ನು ಆಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದೆಲ್ಲದರಿಂದ ಬಯಲಾಟ ಒಂದು ಆರಾಧನೆಯೆಂಬ ಅಂಶ ನಿಮಗೆ ಖಾತ್ರಿಯಾಗಿರಬೇಕು.
ಆರಾಧನೆಯಾದ್ದರಿಂದ ಇದರ ಜೀವಂತಿಕೆ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ (process)ಯಲ್ಲಿ ಇದೆಯೇ ಹೊರತು ಸಾಹಿತ್ಯಕ ನಾಟಕದಂತೆ ಇದೊಂದು ಮುಗಿದ ಕೃತಿಯಲ್ಲ. ಸಾಹಿತ್ಯಕ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಬರವಣಿಗೆ (ಓದುವಿಕೆ) ಮತ್ತು ಪ್ರಯೋಗ-ಎರಡೂ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಾದರೆ ಬಯಲಾಟಕ್ಕೆ ಪ್ರಯೋಗವೊಂದೇ ಮಾಧ್ಯಮ
[1] ಆದ್ದರಿಂದ ಒಂದು ಬಯಲಾಟವನ್ನು ಎರಡು ಸಲ ಆಡುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಎರಡನೆಯ ಸಲ ಅದು ಭಿನ್ನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ: ಅದರ ತೋಂಡಿ ಸಂಪ್ರದಾಯ (Oral Tradition)ವೇ ಆಗಿದೆ.
ಬಯಲಾಟದ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ ಈ ಮಾತು ಖಾತ್ರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಅದು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಧಾಟಿ, ಛಂದಸ್ಸುಗಳಲ್ಲಿ ಬರೆದ ಅಖಂಡ ಕಾವ್ಯವಾಗಿದ್ದು ಅಥವಾ ಪಧ್ಯ ಕಥೆಯಾಗಿದ್ದು, ಅದರಲ್ಲಿ ರಂಗ ನಿರ್ದೆಶನ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಯಾವ ಹಾಡನ್ನು ಯಾವ ಪಾತ್ರ ಹಾಡಬೇಕೆಂಬ ಬಗ್ಗೆ, ಪಾತ್ರಗಳು ಯಾವಾಗ ಬರಬೇಕು, ಯಾವಾಗ ಹೋಗಬೇಕೆಂಬ ಬಗ್ಗೆ ಸೂಚನೆಯಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂಭಾಷಣೆಯಂತೂ ಇರುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಇಂಥ ಪಠ್ಯವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಏನೇನು ಕೊರತೆಯಾಗದ ಹಾಗೆ ಆಟ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರಾರಂಭದ ದೇವತಾಸ್ತುತಿಯನ್ನು ಕಥೆಗಾರನ ಅಥವಾ ಭಾಗವತನ ನೇತೃತ್ವದಲ್ಲಿ ಮೇಳದವರು ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಆಗ ದೇವರು ಬರುತ್ತಾನೆ. ಬಂದ ದೇವರು ಶಿವನಾಗಿದ್ದರೆ “ಶಿವನು ಬಂದನು ಕಾಣಿರೋ” ಎಂದು ತಾನೇ ಹಾಡುತ್ತಾ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಇಡೀ ಆಟ ಪದ್ಯರೂಪದ ಕಥೆಯಾದುದೇ ಆಗಿದೆ. ಮುಂದೆ ಹಾಡಿನ ಅರ್ಥವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾ ತನ್ನ ಪ್ರತಾಪವನ್ನು ತಾನೇ ಕೊಚ್ಚಿಕೊಂಡು ಮಾತಾಡುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಉದಾಹರಣೆ ನೋಡಿರಿ.
ವಚನ || ಆಗ ಯಾವ ಜಗನ್ನಿಯಾಮಕನಾದ ಪರಮಾತ್ಮನು-
ಯಾಕಯ್ಯಾ ಕರಸೀದ ಕಾರಣವೇನೂ
ಹೇಳಯ್ಯಾ ಲಗುಬಗೆಯಿಂದ ನೀನು ||
ಇದು ಪಠ್ಯ, ವಚನವನ್ನು ಭಾಗವತ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹಾಡನ್ನು ಶಿವ ಮತ್ತು ಭಾಗವತರಿಬ್ಬರೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ತರುವಾಯ ಹಾಡನ್ನು ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಅರ್ಥೈಸಿ ಶಿವ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಮಗನೇ ಮೇಟಿತಾಳ (ಭಾಗವತ), ಭಕ್ತಾದಿಗಳ ಮನೋಮಂದಿರದಲ್ಲಿ ವಿಹರಿಸುತ್ತ, ಸಂಸಾರದ ಕೂಪದಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದಿರುವ ಭವಿಗಳನ್ನು ಉದ್ಧರಿಸುತ್ತ, ಇರಿವೆಂಭೋ ಇರಿವಿಂದ ಆನೆಂಬೋ ಆನೆವರೆಗೆ ಚೌರ್ಯಾಂಸಿ ಲಕ್ಷ ಚರಾಚರ ಜಲಚರ ಜೀವರಾಶಿಗಳು ವಾರಾಶಿಗಳನ್ನು ಕಾಪಾಡುತ್ತ ಪಾರ್ವತೀಸಮೇತ ನಾನು ಭೋಲೋಕ.[2] ಯಮಲೋಕ, ಸ್ವರ್ಗಲೋಕ ಮೊದಲಾಗಿ ತ್ರೀಲೋಕ ಸಂಚಾರ ಕೈಗೊಂಡಿರುವಲ್ಲಿ ಥಟ್ಟನೆ ನಿನ್ನ ಹಾಡು ಕೇಳಿ ಥಟ್ಟನೆ ಎದ್ದು ಬಂದನು. ಆದ್ದರಿಂದ ಮಗನೇ ಏನು ಕಾರಣ ಕರೆದೆ ? ಅದನ್ನಾದರೂ ಚಂದದಿಂದ ಹೇಳುವಂಥವನಾಗು.[3]
ಇದೇ ಬಯಲಾಟದ ಇನ್ನೊಂದು ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಇದೇ ಹಾಡಿಗೆ ಇದೇ ನಟ ಇದೇ ರೀತಿ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಅರ್ಥೈಸಿಯಾನು ಎಂದೇನು ಇಲ್ಲ. ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ಆಗಬಹುದು. ಇಲ್ಲಿ ಉದ್ಧರಿಸುತ್ತ ಬಂದವನು ಇನ್ನೊಂದು ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಇನ್ನೇನೂ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಬರಬಹುದು. ಅಂದರೆ ಬಯಲಾಟದ ನಟ ಅಭಿನಯ ಚತುರನಾಗಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಪಕ್ಕದ ಅರ್ಥದಾರಿಯೂ ಆಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಇದೆಲ್ಲ ತೋಂಡಿಯಾಗಿಸುವುದರಿಂದ ಪ್ರತಿ ಸಲ ಆ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿನ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಲೂ ಇರುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಒಬ್ಬೊಬ್ಬ ನಟನೂ ತನ್ನ ವಿದ್ವತ್ತೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ತನ್ನ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಬೆಳೆಸಬಹುದು. ಆದರೆ ಇವೆಲ್ಲರನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಣದಲ್ಲಿಡುವವನು ಸೂತ್ರಧಾರ. ತನ್ನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಅಭಿರುಚಿಯನ್ನು ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಿ ಇರುವ ಸಮಯವನ್ನು ನೋಡಿಕೊಂಡು ಏನನ್ನು ಬೆಳೆಯಬಿಡಬೇಕು, ಏನನ್ನು ಮೊಟಕು ಮಾಡಬೇಕು ಮುಂತಾಗಿ ನೋಡಿಕೊಂಡು ನಿಯಂತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೂ ಒಂದು ದೃಶ್ಯ ಎಲ್ಲಿ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲಿ ಸುರುವಾಗುತ್ತದೆ, ಯಾರು ಬರಬೇಕು, ಯಾರು ಹೋಗಬೇಕು ಇತ್ಯಾದಿ ಅಭ್ಯಾಸ ಬಲದಿಂದಲೇ ಕಲಿತಿರುತ್ತಾರೆ.
ಒಂದೇ ಕುರ್ಚಿ ಸಿಂಹಾಸನ, ಮನೆ, ನದಿ, ಪರ್ವತ ಏನುಬೇಕಾದ್ದಾಗಬಹುದು. ಅಭಿನಯ Stylized ಆಗಿದ್ದು ನೃತ್ಯದ ನಿಧಾನರೂಪವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಸಂಭಾಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಜನಪದ ಸಹಜವಾದ ಅಲಂಕರಣ, ರಿಪಿಟೇಶನ್ ಜಾಸ್ತಿ. ಇಷ್ಟಾಗಿ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಟೋಟಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಇದು. ಈಗ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನ ಸಮಸ್ಯೆಗೆ ಬರೋಣ.
ಈತ ನಾಟಕಕಾರನಾಗಿರುವದರ ಜೊತೆಗೆ ಮೊದಲನೇ ನಿರ್ದೆಶಕನೂ ಹೌದು, ಪಠ್ಯದಲ್ಲಿ ರಂಗನಿರ್ದೇಶನ ಇರುತ್ತದೆ. ಹಾಡು ನೃತ್ಯಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಇವನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಸುಶಿಕ್ಷಿತರು. ಟ್ರಾಜಿಡಿ ಕಾಮಿಡಿ ಬಲ್ಲವರು. ಬಯಲಾಟದ ಕವಿ ಹಾಡಿನ ಧಾಟಿಗಳಲ್ಲಿ, ನಾದ ಘಟಕಗಳಲ್ಲಿ ತನ್ನ ವಸ್ತುವನ್ನು ಯೋಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯೆಗಳಲ್ಲಿ ಯೋಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಬಯಲಾಟದ ಕವಿಯಂತೆ ಇವನು ಸಮೂಹಪ್ರಜ್ಞೆ ಇದ್ದವನಲ್ಲ. ವಸ್ತು ಪ್ರಾರಂಭದ ಘಟ್ಟದಲ್ಲಿ ವೈಯುಕ್ತಿಕವಾಗಿದ್ದು ಎಲ್ಲರೂ ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಭಾಷೆಯ ಮೂಲಕ ಅದನ್ನು ಸಾಮಾಜಿಕವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಬಗ್ಗೆ ಬಯಲಾಟದ ಕವಿಗಿರುವ ಆತ್ಮವಿಶ್ವಾಸ ಇವನಲ್ಲಿರುವುದಿಲ್ಲ.
ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಬರೆದು ಮುಗಿಸಿದರೆ ಆಯಿತು. ಮುಂದೆ ಆ ನಾಟಕ ನಿರ್ದೆಶಕನ ಮರ್ಜಿ ಕಾಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅಥವಾ ಅಂಥ ಒಬ್ಬ ನಿರ್ದೇಶಕ ಸಿಕ್ಕದಿದ್ದರೂ ಅದರ ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೇನೂ ಅಪಾಯವಿಲ್ಲ. ನಾಟಕಕಾರ ಊಹೆ ಕೂಡ ಮಾಡದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಈ ನಿರ್ದೆಶಕ ಅರ್ಥ ವಿವರಣೆಕೊಟ್ಟು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬಹುದು. ಇಲ್ಲಿ ನಟರಿಗೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವಿಲ್ಲ. ನಿರ್ದೇಶಕನ ಸೂತ್ರದ ಗೊಂಬೆಗಳಾಗಿ ಆಡುತ್ತಾರೆ. ಕೃತಿಯ ಸೃಷ್ಟಿಕರ್ತ ನಾಟಕಕಾರನಾದರೆ ಪ್ರಯೋಗದ ಸೃಷ್ಟಿಕರ್ತ ನಿರ್ದೇಶಕ. ಬಣ್ಣ, ಉಡುಪು, ಕ್ರಿಯೆಗಳ ವಿನ್ಯಾಸದಲ್ಲಿನಂತೆ ನಾಟಕದಲ್ಲೂ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆಯನ್ನು ಕಂಡರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಈಗ ನೇರವಾಗಿ ನನ್ನ ಅನುಭವಕ್ಕೇ ಬರುತ್ತೇನೆ. ಬಯಲಾಟಗಳನ್ನು ಅದೇ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಬರೆಯುವುದೀಗ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳಿಂದಾಗಿ, ಮತ್ತು ಬೌದ್ಧಿಕವಾಗಿ ನಾನು ಆ ಪರಂಪರೆಗೆ ಸೇರಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ನನ್ನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ನಗರದಲ್ಲಿರುವವರು, ನನ್ನ ಸರಿಕರಾದ ಕಾರ್ನಾಡ (ಹಯವದನ ಬಿಟ್ಟು), ಪಾಟೀಲ, ಲಂಕೇಶ, ರತ್ನ ಮುಂತಾದವರು ನೇರವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಬರೆಯುತ್ತಿರುವಾಗ ನಾನು ಬಯಲಾಟದ ರೂಪದಲ್ಲೇ ಯಾಕೆ ಬರೆಯಬೇಕು?
ನನಗೂ ಬಯಲಾಟಕ್ಕೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧ ಕೇವಲ ತಾಂತ್ರಿಕ ಮಟ್ಟದ್ದು. ಜಾನಪದದಲ್ಲಿನಂತೆ ನನ್ನ ಪಾತ್ರಗಳು ಟೈಪ್ ಆಗುವುದು ನನಗಿಷ್ಟವಿಲ್ಲ. ಬಯಲಾಟದ ರಂಗಪದ್ಧತಿಗಳು ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಅಗತ್ಯವಾದ ಕ್ರೀಯಾಭಿನಯದ ಸಿದ್ಧ ಸಂಕೇತಗಳು. ಇಂದಿನ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದ ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ, ಸಲಕರಣೆಗಳು ಮಾಡುವುದನ್ನೇ ಆ ರಂಗಪದ್ಧತಿಗಳು ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಪರಿಕರಗಳಿರುವ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅವುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದರೆ ಅದು ಬಹಳ ಕೃತಕವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇಂಥ ಬಯಲಾಟದ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ನಾನು ಉಪಯೋಗಿಸಲು ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣಗಳಿವು; ಬಯಲಾಟದ ರಂಗಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನು ಕೇವಲ ಸಿದ್ಧಸಂಕೇತಗಳೆಂದು ಬಳಸದೇ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ವ್ಯಂಜಕತೆಯಿಂದ ನಾಟಕದ ಒಟ್ಟುಕ್ರಿಯೆಗೆ ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು. ಅವುಗಳ ಪುರಾಣ (Myth) ಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ಇಂದಿನ ತಂತ್ರಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಆಳವಾದ, ಗಂಭೀರವಾದ ಪರಿಣಾಮವನ್ನುಂಟು ಮಾಡುವುದು ಮತ್ತು ನನಗೆ ಟೋಟಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಹೆಚ್ಚು ಇಷ್ಟವಾದುದರಿಂದ.
ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಈವರೆಗೆ ಮೂರು ಬಯಲಾಟಗಳು ಬಂದಿವೆ. ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರ ಹಯವದನ, ನನ್ನ ಋಷ್ಯಶೃಂಗ ಮತ್ತು ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿ.
ಪರಿಪೂರ್ಣತೆಯ ಅನ್ವೇಷಣೆಯ ಹಯವದನದ ವಸ್ತು. ಕಪಿ೮ ಬೌದ್ಧಿಕವಾಗಿ ಅಪೂರ್ಣನಾಗಿದ್ದರೆ ದೇವದತ್ತ ದೈಹಿಕವಾಗಿ ಅಪೂರ್ಣ. ಪದ್ಮಿನಿಗೆ ದೇವದತ್ತನ ತಲೆಬೇಕು, ಕಪಿಲನ ದೇಹ ಬೇಕು. ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಇಬ್ಬರ ತಲೆಗಳು ಅದಲು ಬದಲಾಗುತ್ತವೆ. ನಾಟಕದ ಕಲೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಗೊಂಬೆಗಳು ಆಟವನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ದೇವದತ್ತ ಕಪಿಲನ ದೇಹವನ್ನು ಹೊಂದಿಯೂ ಮತ್ತೆ ಮೊದಲಿನಂತೆಯೇ ಆಗತೊಡಿದಾಗ ಪದ್ಮಿನಿಯ ಒಳಗಿನ ತುಮುಲವನ್ನು ಗೊಂಬೆಗಳು ಬಹಳ ಚೆನ್ನಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತವೆ.
ಆತ್ಮ ಶೋದನೆ ಋಷ್ಯಶೃಂಗದ ವಸ್ತು. ನಾಯಕ ಬಾಳಗೊಂಡ ತನ್ನತನವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಅದರ ಹುಡುಕಾಟದಲ್ಲಿದ್ದಾನೆ. ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಸೂತ್ರಧಾರ ಬಂದು ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಡುವುದು ವಾಡಿಕೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರ ಬಂದು ನಿನ್ನ ನಾಮಾಂಕಿತವೇನು? ನೀನು ಯಾರು? ಮುಂತಾಗಿ ಕೇಳಿದಾಗೆಲ್ಲ ಬಾಳಗೊಂಡ ನೇರವಾಗಿ ಉತ್ತರಿಸಲು ನಿರಾಕರಿಸುತ್ತಾನೆ ಅಥವಾ ಬೇರೊಂದು ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ತೊಡಗುತ್ತಾನೆ. ಆಟ ಮುಗಿಯುವವರೆಗೆ ಸೂತ್ರಧಾರ ಹೀಗೆ ಎರಡು ಮೂರು ಸಲ ಕೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಷ್ಟು ಸಲವೂ ಬಾಳಗೊಂಡ ನಿರಾಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರ ಕೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಬಾಳಗೊಂಡನಿಗಾಗಲೇ ಆ ಕಟುಸತ್ಯ ಅಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಗೋಚರವಾಗಿದೆ. ಇದೇ ನಾಟಕದ ಮೂರನೆಯ ಅಂಕದಲ್ಲಿ ಮೂರು ಹೆಣ್ಣು ದೇವತೆಗಳು ಬಂದು-ಒಬ್ಬಳು ಕಥೆಯ ಭೂತಕಾಲವನ್ನೂ ಇನ್ನೊಬ್ಬಳು ಭವಿಷ್ಯವನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಮಗದೊಬ್ಬಳು ವರ್ತಮಾನವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಇಲ್ಲಿಂದ ಪ್ರಸ್ತುತ ಕ್ರಿಯೆ ಸುರುವಾಗುತ್ತದೆ.
ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿಯ ಪೂರ್ವ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿಯ ಕಥೆಯ ನಿರೂಪಣೆ ಇದೆ. ಮುಂದಿನ ಆಟವೆಲ್ಲ ಈ ಕಥೆಯ ಕಾಮೆಂಟ್ರಿ ಅಥವಾ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಮೊದಲ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಗೌಡ, ಗೌಡತಿ ಬಸಣ್ಯಾs ಇವರ ಪರಿಚಯ ಒಟ್ಟಿಗೆ ಆಗುತ್ತದೆ. ಈಗ ಸೂತ್ರಧಾರ ಹಿಂದೆ ಸರಿಯುತ್ತಾನೆ. ಆಟ ಮುಗಿದಾಗ ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿ ಕಥೆಯ ಕೊನೆಯ ಭಾಗವನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾ ಮುಂದೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಗೌಡ ಜೀವನ ವಿರೋಧಿ, ಉಳಿದವರಿಗೆಲ್ಲ ಬದುಕು ಒಂದು ಆರಾಧನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಗೌಡನೊಬ್ಬನನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಉಳಿದವರೆಲ್ಲ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ, ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ.
* * *

[1] ಯಕ್ಷಗಾನದ ಕವಿಗಳನ್ನು ನಮ್ಮ ಯಾವ ಕವಿಯೂ ತನ್ನ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಹೆಸರಿಸಿಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಅವು ಓದುವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅವರು ಕವಿಗಳೇ ಅಲ್ಲವೆಂದು ಹಿಂದಿನವರ ಭಾವನೆಯಾಗಿತ್ತೊ?
[2] ಕಾವ್ಯವನ್ನು ನಮ್ಮವರು ದೃಶ್ಯಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಶ್ರವ್ಯ ಕಾವ್ಯ ಎಂದು ವಿಂಗಡಿಸಿದ್ದನ್ನು ಗಮನಿಸಿ.
[3] ಮಾಯಿಯಾಟ (ಶೈವ ಸಣ್ಣಾಟ): ಬೆಳಗಾವಿ ಜಿಲ್ಲೆ ಘೋಡಗೇರಿ ಶಿವಾಪುರದಲ್ಲಿ ನಾನು ೧೯೭೦ರಲ್ಲಿ ಮೇ ೨ರಂದು ಮಾಡಿಕೊಂಡ ರೆಕಾರ್ಡಿನಿಂದ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ಈ ಶತಮಾನದ ರಂಗಭೂಮಿ[1]
ಇಂದು ಪದವಿ ಪತ್ರಗಳನ್ನು ಪಡೆದಿರುವ ಎಲ್ಲ ಅಭ್ಯರ್ಥಿಗಳನ್ನೂ ನಾನು ಅಭಿನಂದಿಸುತ್ತೇನೆ. ಅವರಿಗೆ ಉಜ್ವಲ ಭವಿಷ್ಯವನ್ನು ಹಾರೈಸುತ್ತೇನೆ. ಭಾರತದ ರಂಗಭೂಮಿಯು ನಿಮ್ಮ ಕೊಡುಗೆಯನ್ನು ಎದುರು ನೋಡುತ್ತಿದೆ. ನಿಮ್ಮ ರಂಗ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಗಾಳಿಯ ಸಂಚಾರವಾಗುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತವೆ ಎಂದು ಆಶಿಸುತ್ತೇನೆ. ಘಟಿಕೋತ್ಸವ ಭಾಷಣ ಮಾಡಿದ ಶ್ರೀ ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರಿಗೆ ದೊರಕಿರುವ ಭಾರತೀಯ ಜ್ಞಾನಪೀಠ ಪುರಸ್ಕಾರವು ನಾವೆಲ್ಲರೂ ಅವರನ್ನು ಅಭಿನಂದಿಸುವಂತೆ ಮಾಡಿದೆ. ಸಹ ನಾಟಕಕಾರನಾಗಿ ಎಲ್ಲ ರಂಗಪ್ರೇಮಿಗಳ ಪರವಾಗಿ, ಅವರನ್ನು ಅಭಿನಂದಿಸುತ್ತೇನೆ. ಕಾರ್ನಾಡರು ಈಗಾಗಲೇ ಹೇಳಿರುವ ಮಾತುಗಳಿಗೆ ನನ್ನ ಕೆಲವು ಅನಿಸಿಕೆಗಳನ್ನು ಕೂಡಿಸಬಯಸುತ್ತೇನೆ.
ಈ ವರ್ಷ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದದ್ದು. ಏಕೆಂದರೆ ಈ ವರ್ಷದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ದಿನಾಂಕ ಅಥವಾ ತಿಂಗಳು ಈ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಆ ಬಗೆಯ ಕೊನೆಯ ದಿನವಾಗಿರುತ್ತದೆ ಅಥವಾ ತಿಂಗಳಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಮುಂದಕ್ಕೂ ಹಿಂದಕ್ಕೂ ನೋಡಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವ ಒಂದು ನೆಲೆಗೆ ನಾವು ಸುಲಭವಾಗಿ ತಳ್ಳಲ್ಪಡುತ್ತೇವೆ. ಈ ವರ್ಷ ಭೂತ ಭವಿಷ್ಯತ್ತುಗಳ ‘ಸಂಕ್ರಮಣ’ದಲ್ಲಿ ನಾವು ಜೀವಿಸಿದ್ದೇವೆ.
ನಾಟಕಕಾರನಾಗಿ ನಾನು ಅದೃಷ್ಟಶಾಲಿ. ನನ್ನ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯು ನನ್ನ ಭಾಷೆಯಾದ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಅಪಾರವಾದ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯು ಕಂಡುಬಂದ ಸಮಯದೊಂದಿಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಂಡಿತ್ತು. ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡರು ಅದೇ ಸಮಯದಲ್ಲಿಯೇ ತಮ್ಮ ಅತ್ಯತ್ತಮ ರಚನಶೀಲತೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿದರು. ನಮ್ಮ ಬೆನ್ನ ಹಿಂದೆಯೇ ಕೈಲಾಸಂ, ಶ್ರೀರಂಗ, ಸಂಸ, ಮೊದಲಾದ ಶಕ್ತಿಯುತ ಸಮರ್ಥ ನಾಟಕಕಾರರಿದ್ದರು. ವಿಶಾಲ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡುವುದಾದರೆ ಆಗ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ರವಿಂದ್ರನಾಥ ಟಾಗೋರ, ಮೋಹನ ರಾಕೇಶ, ಬಾದಲ್ ಸರಕಾರ, ವಿಜಯ ತೆಂಡೂಲ್ಕರ್ ಅವರಂತ ಉಜ್ವಲ ಪ್ರತಿಭಾವಂತರಿದ್ದರು. ಸಂಕ್ಷೇಪದಲ್ಲಿ, ಅದು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಲವು ಬಗೆಯ ಸೃಜನಶೀಲ, ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ಕುಡಿವರಿದಿದ್ದ ಕಾಲ. ನಮ್ಮ ನಾಟಕಕಾರರು ಹಲವು ಬಗೆಯ ನಿರ್ಮಿತಿಗಳಿಂದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯೋತ್ತರ ಪ್ರಚೋದನೆಗೆ ಸ್ಪಂದಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿರುವಂತೆ ತೋರಿತು. ಅತ್ಯಂತ ಜಟಿಲವಾದ ಒಂದು ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಇತಿಹಾಸ, ಸಂಪ್ರದಾಯ, ಐತಿಹ್ಯ ಮತ್ತು ಧರ್ಮ ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದಂತೆ ಜಾಗತಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಯೊಂದಕ್ಕೆ ತೆರೆದುಕೊಂಡುವು, ನಮ್ಮ ಕಾಲದ ಸೃಜನಶೀಲ ಕಲಾವಿದನು ತನ್ನ ಶಿಥಿಲಗೊಂಡ ಜಗತ್ತನ್ನು ಯಾವ ರೀತಿ ಕಂಡನೋ ಆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ. ಭಾರತೀಯ ನಾಟಕಕಾರರು ತಮ್ಮ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯ ತಳಹದಿಯನ್ನು ಹುಡುಕಲು ನುಗ್ಗಿದ್ದರು. ನನ್ನಂತಹ ಕೆಲವರು ಜಾನಪದ ಕಥೆಗಳ ಕಡೆಗೆ ತಿರುಗಿದೆವು (ಸಂಸ್ಕೃತದ ವಸ್ತುವಲ್ಲ). ಇತರರು ಕಾಲಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ತಮ್ಮ ಸಂವೇದನೆಗೆ ರೂಪುಕೊಡಲು ಪುರಾಣಗಳು ಮತ್ತು ಇತಿಹಾಸದಿಂದ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡರು. ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡರ ಯಯಾತಿ ಮತ್ತು ತುಘಲಕ್ ಇದಕ್ಕೆ ಉತ್ತಮ ನಿದರ್ಶನಗಳು. ಇನ್ನಿತರ ಕೆಲವರು ಅಸ್ತಿತ್ವವಾದ ಮತ್ತು ಅಸಂಗತಗಳನ್ನು ತಾತ್ಕಾಲಿಕವಾಗಿ ಪರಿಚಯಿಸಿ ಸಾಮಾಜಿಕ ವಾಸ್ತವಿಕತೆಯನ್ನು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದರು. ಪಶ್ಚಿಮವು ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸುಗಳಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ ವಸಾಹತು ಕಡೆದ ಕಾಲುವೆಗಳಲ್ಲಿ ಹರಿಯುತ್ತಿದ್ದಿತು. ಈ ಕಾಲಾವಧಿಯಲ್ಲಿ ಜಾಗತಿಕ ಇತಿಹಾಸ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಹಲವು ಸ್ವಾರಸ್ಯವಾದ ವಿಚಾರಗಳು ಕಂಡುಬಂದುವು.
ಮೊದಲನೆಯದಾಗಿ ೩೦೦೦ ವರ್ಷಗಳ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಮೊತ್ತಮೊದಲನೆಯ ಬಾರಿಗೆ ಭಾರತ ಉಪಖಂಡವು ಸ್ವತಂತ್ರ ರಾಷ್ಟ್ರ ಸ್ಥಾನಮಾನವನ್ನು ಪಡೆಯಿತು. ಇದರ ಜೊತೆಗೆ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಹೊಂದಿದ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯು ಸಡಿಲಗೊಂಡಿತು. ಭಯಾನಕವಾದ ಎರಡು ಮಹಾಯುದ್ಧಗಳು ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆಯ ಭೀಕರ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ತೋರಿಸಿದ್ದವು. ಥಾಮಸ್ ಹಾರ್ಡಿ, ಸಾರ್ತ್ರೆ ಕಾಮೂ, ಮತ್ತು ಇತರರು ತಮ್ಮ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಮನೋಧರ್ಮವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದರು. ಭಾರತದ ನಮ್ಮ ಲೇಖಕನೂ ತನ್ನ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸರಿಕ ಲೇಖನಗಳೊಂದಿಗೆ ಸಂವೇದಿಸಿಕೊಂಡುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ವಸಾಹತಾಗಿದ್ದು ಈಗಷ್ಟೇ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆಗೆ ವಿಕಾಸಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ ಒಂದು ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ತಾನಿದ್ದೇನೆ ಎಂಬುವುದರ ಅರಿವು ಅವನಿಗಿರಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ದೇಶಗಳಲ್ಲಾದರೆ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯತೆಯ ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಿತು. ೫೦ ಮತ್ತು ೬೦ ದಶಕಗಳು ಹಿಪ್ಪಿ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಬೀಟ್ಸ್ ಮುಂತಾದ ಮಾದಕ ಜೀವನ ವಿಧಾನದ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಉತ್ಪಾದಿಸಿತು. ಇದೆಲ್ಲ ಗತ ಸಾಮಾಜಿಕ ಧಾರ್ಮಿಕ ಮತ್ತು ರಾಜಕೀಯ ಸಾಂಸ್ಥಿಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ನಂಬುಗೆ ಕಳೆದುಕೊಂಡದ್ದು ಮತ್ತು ಅವುಗಳನ್ನು ನಿರಾಕರಿಸಿದ್ದರ ಬಹುಮುಖ್ಯ ಫಲವಾಗಿತ್ತು. ಗಂಭೀರವಾಗಿ ನೋಡಿದರೆ ಇದರಲ್ಲಿ ಭಾರತಕ್ಕೆ ಸಮಾನಾಂತರತೆ ಯಾವುದೂ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಕೇವಲ ದೊಡ್ಡ ನಗರಗಳಲ್ಲಿ ಗಣ್ಯ ವರ್ಗದ ನಿಸ್ಸತ್ವ ಅನುಕರಣೆ ಕಂಡು ಬರುತ್ತಿದ್ದಿತು ಅಷ್ಟೇ. ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಭಾರತೀಯ ಇಂದು ಹೇಳಲಾಗದ ಪ್ರಭಾವಗಳ ಫಲವಾದ ಅಚ್ಚಿನಲ್ಲಿ ತನ್ನಿರಿಸಿಕೊಂಡು ಭಾರತೀಯ ನಾಟಕಕಾರನು ಬರೆಯತೊಡಗಿದನು. ಇಲ್ಲೊಂದು ಪ್ರಶ್ನೆ ಏಳುತ್ತದೆ: ಅವನು ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯ ಕಪಟಕ್ಕೆ ಬಲಿಯಾದನೇ? ಯೂರೋಪ ಮತ್ತು ಭಾರತ ಉಪಖಂಡಗಳಲ್ಲಿ ಭಾರಿ ಪ್ರಮಾಣದ ಏರು ಪೇರುಗಳು ನಡೆದಿದ್ದವು. ಮಹಾಯುದ್ಧಗಳು ಜರ್ಮನಿ ಮತ್ತು ಜರ್ಮನಿ ರಷ್ಯಾಗಳಲ್ಲಿ ಮಿಲಿಯಗಟ್ಟಲೆ ಜನರನ್ನು ಕೊಂದಿದ್ದುವು. ವಿಭಜನಾ ನಂತರ ವಲಸೆಗಳಿಂದಾಗಿ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಲಕ್ಷಾಂತರ ಜನರು ಸಾವಿಗೀಡಾದರು. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಲೇಖಕನು ತನ್ನನ್ನು ರೂಪಿಸಿದ್ದ ಮೌಲ್ಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನೇ ಪ್ರಶ್ನಿಸಿ, ನಿರಾಕರಿಸಿ ತನ್ನ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದನು. ಪಶ್ಚಿಮದೇಶಗಳ ಯುದ್ಧಾನಂತರದ ತರುಣನು ಅಲ್ಲಿಯ ಐಶ್ವರ್ಯವನ್ನು ಅಧಿಕಾರವನ್ನೂ ತಿರಸ್ಕರಿಸಿ, ಇತರೆ ಯೂರೋಪೇತರ ಮತ್ತು ಪ್ರಾಚೀನತರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳೊಂದಿಗೆ ಹಾಗೂ ಬದುಕಿನೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡಲು ಬಯಸಿದನು. ಇದಕ್ಕೆ ವ್ಯತಿರಿಕ್ತವಾಗಿ ಭಾರತೀಯ ಲೇಖಕನಾದರೋ ತನ್ನ ದುರಂತಕ್ಕೆ ತನ್ನ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯಮಿತ್ರನು ತೋರಿಸಿದ ಶಕ್ತಿಯುತ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ತೋರಿಸಲಾರದಾದನು. ಭಾರತೀಯ ತರುಣರಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಮೂಲಭೂತ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಕಂಡು ಬರದಾಯಿತು. ಐಐಟಿಗಳಲ್ಲಿ ಓದುವಾಗ ಅವರೂ ಜೀನ್ಸಗಳನ್ನು ಟಿ-ಷರ್ಟುಗಳನ್ನೂ ಧರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಪದವಿ ಪಡೆದ ನಂತರ ಪಾಶ್ಚಿಮಾತ್ಯ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ನೌಕರಿ ಹುಡುಕುತ್ತಾರೆ. ಭಾರತೀಯ ಲೇಖಕನು ಅಸಂಗತ ನಾಟಕಗಳನ್ನೋ ಜಾನಪದ ನಾಟಕಗಳನ್ನೋ ಬರೆದದ್ದು, ಪುರಾಣೈತಿಹ್ಯಗಳನ್ನೇ ಕುರಿತು ವಸ್ತುಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿದ್ದು ಐಐಟಿ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು, ತಂದೆಯ ಭಾರಿ ಪ್ರಮಾಣದ ಡೊನೇಷನ್ ಕೊಟ್ಟು ಸೇರಿಸಿದಾಗ ಜೀನ್ಸ ಧರಿಸಿ ಓಡಾಡುವಂತೆಯೇ ಆಯಿತು ಎಂದು ಕೆಲವು ವೇಳೆ ನನಗನ್ನಿಸಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಬೇರೆ ವಿವರಣೆ ಅನಗತ್ಯ.
ಆದ್ದರಿಂದ ೨೧ನೇಯ ಶತಮಾನದ ಹೊಸ್ತಿಲಿನಲ್ಲಿ ನಾವು ಎಲ್ಲಿ ನಿಂತಿದ್ದೇವೆ? ಹೊಸತನ ಹೊರಟುಹೋಯಿತು, ಫ್ಯಾಷನ್‌ಗಳು ಬೇಗ ಮುಸುಕಾಗಿ ಹೋಗುತ್ತವೆ. ಈಗ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಾಗಲಿ ಬೇರೆ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಾಗಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದ ಕಾವ್ಯ ರಚಿತವಾಗುತ್ತಿರುವಂತೆ ತೋರುವುದಿಲ್ಲ. ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವದ ಕಾವ್ಯ ಯಾವುದೂ ರಚಿತವಾಗುತ್ತಿರುವಂತೆ ತೋರುವುದಿಲ್ಲ. ಯೇಟ್ಸ್, ಎಲಿಯೆಟ್‌, ಆಡೇನ್, ಸಿಲ್ವಿಯಾ ಫ್ಲಾಟ್ಸ್ ಎಲ್ಲ ಸತ್ತು ಹೋದರು. ಏನಾದರೂ ಸಂಬಂಧ ಕಾಣುತ್ತದೇನು ?
ನಾವು ಹೀಗೆ ಹೀಗೆ ಎಂದು ಭಾವಿಸಿಕೊಂಡು ಬಿಟ್ಟಿರುವ ಕೆಲವು ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಮತ್ತೆ ನೋಡಬೇಕು ಎಂದು ಸೂಚಿಸಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಭಾರತ ಉಪಖಂಡವು ಕೈಗಾರಿಕೆಗಿಂತ ಕೃಷಿಗೆ, ಬೇಸಾಯಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಹತ್ತಿರವಾದ ಒಂದು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ.
ಹಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿರುವ ರೈತನು ಹಲವಾರು ಪೂರ್ಣವೂ ಮಂದಗತಿಯದೂ ಆದ ಪರಿವರ್ತನೆಯ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗಳಿಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಅವನು ಬಿತ್ತುವ ಬೀಜಗಳು ಕೆಲವು ತಿಂಗಳುಗಳಲ್ಲಿ ಅವನ ಸಮೃದ್ಧ ಫಸಲಾಗಬಹುದು ಇಲ್ಲವೆ ಅವನ ಪಾಲಿಗೆ ಬರವನ್ನು ತರಬಹುದು. ಅಷ್ಟು ತಿಂಗಳು ಅವನು ತನ್ನ ಹೊಲ-ಗದ್ದೆಗಳನ್ನು ಕಾಯುತ್ತಾನೆ. ಸಸಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತದೆ, ಆದರೆ ಅವನಿಗೆ ಅದರ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಕಾಣಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಅಸಲಿತನಕ್ಕಾಗಿ ಹೊಸತನಕ್ಕಾಗಲಿ ಅತಿರೇಕದ ಮೌಲ್ಯವನ್ನು ಕಟ್ಟಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಕವಿಯೊಬ್ಬರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ: “ನನ್ನ ಮನಸ್ಸು ಈಗಾಗಲೇ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಸಾರಿ ಪುನರುಕ್ತಿಸಿಯಾಗಿರುವುದನ್ನೇ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಹೇಳಿ ಬರಳಲಿದೆ”. ಒಟ್ಟಾರೆ ಭಾರತೀಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಈ ನಿಲುವು ಸುಳ್ಳು ಎಂದು ನಾನು ಹೇಳಬಹುದೇ? ಈ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತ ಮನಸ್ಸು ನಮ್ಮನ್ನು ಎಂತಹ ಬರವಣಿಗೆ ಕೊಡುವಂತೆ ಮಾಡಿದೆಯೆಂದರೆ, ಭಾರತದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಅತ್ಯತ್ಕೃಷ್ಟ ರಚನೆಯೊಂದಿಗೆ ಅದು ಹೋಲಿಕೆಗೆ ನಿಲ್ಲಲಾರದು. ನಮ್ಮ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವು ಅಸಲಿತನವನ್ನು ಹುಡುಕಿಕೊಂಡು ಓಡಾಡಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಾಹಿತ್ಯದಂತೆಯೇ ಅದು ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ರಾಗಗಳ ಮೂಲಕ ಅತ್ಯುತ್ಕ್ರಷ್ಟತೆಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ಕಥಾವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡೇ ನಮ್ಮ ಭಾಸ, ಕಾಳಿದಾಸ, ಭವಭೂತಿ ಮತ್ತು ಶೂದ್ರಕರು ತಮ್ಮ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದರು. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಪರಿಚಿತ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನೋ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧ ರಾಗಗಳನ್ನೋ ಉಪಯೋಗಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ರಚನೆಯ ಸರ್ವೋತ್ಕೃಷ್ಟ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಓದುಗನೋ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನೋ ಶ್ರೋತೃವೋ ಸವಿಯಲಾರದೆ ಹೋಗುವಂತಾಗದಿರಲಿ, ಅವನ ಗಮನ ಬೆರೆ ಕಡೆಗೆ ಚದುರಿಹೋಗದಿರಲಿ ಎನ್ನುವುದು. ನಾವು ಈ ಉಪಖಂಡದಲ್ಲಿ ಗಂಭೀರರಾಗಿ ಬರೆಯಬೇಕಾದರೆ ಬಹುಶಃ, ಈ ನಾಡಿನಲ್ಲೇ ವಿಕಾಸಗೊಂಡು ರಚನಶೀಲತೆಯ ಊರ್ಜಿತ ಮೂಲಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಸ್ವಲ್ಪ ಆಲೋಚಿಸಬೇಕು. ಬಹುಶಃ ಇದರಿಂದ ೨೧ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ತಾಳಿಕೆಯುಳ್ಳ ರಚನೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಕ್ಕೆ ದಾರಿಯಾಗಬಹುದು.
* * *
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ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಪದ್ಯನಾಟಕದ ರೂಪನಿರ್ದಿಷ್ಟತೆಗಾಗಿ ಯಾರೂ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡಲಿಲ್ಲ. ಬಿ.ಎಂ. ಶ್ರೀಕಂಠಯ್ಯನವರ ‘ಅಶ್ವತ್ಥಾಮನ್’ ಒಂದು ಬಿಟ್ಟರೆ ಉಳಿದವುಗಳನ್ನು ಗದ್ಯಕ್ಕೆ ಇಳಿಸಿದರೆ ಗಾತ್ರ ಬಿಟ್ಟು ಗುಣದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಕಮ್ಮಿಯೇನೂ ಆಗುವುದಿಲ್ಲ. ರಂಗಭೂಮಿ ಇರಲಿಲ್ಲವೆಂಬ ಕಾರಣ ಹೆಳುವುದು ಹುಡುಗುತನವಷ್ಟೇ. ‘ಅಶ್ವತ್ಥಾಮನ್’ ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮಹತ್ವದ ನಾಟಕವಾದರೂ ನಂತರದ ಪ್ರಯತ್ನಗಳಿಗೆ ಸಹಾಯಕಾರಿಯಾಗಲಿಲ್ಲ. ಹಿಂದಿನ ಶತಮಾನಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಆ ಭಾಷೆ ವರ್ತಮಾನದ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಿಂದ ಆಚೆಗೆ ಉಳಿಯುವುದರಿಂದ ಅನನುಕರಣೀಯವಾಗಿ ಬರೀ ಹಳೆಗನ್ನಡದ ಅಭಿಮಾನವೆಂಬಂತೆ ಈಚಿನವರೆಗೆ ಅನ್ನಿಸಿದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಶ್ರೀ ಕುವೆಂಪು, ಶ್ರೀ ಕಾರಂತರಿಗೆ ವಸ್ತುವನ್ನು ಸಮಕಾಲೀನತೆಯಿಂದ ಮುಕ್ತಗೊಳಿಸಲಿಕ್ಕಾಗಿ ಪದ್ಯವು ಒಂದು ಸುಲಭ ಉಪಾಯವಾಯಿತು ಅಷ್ಟೆ. ಶ್ರೀ ಪುತಿ.ನ. ಮಾತ್ರ ನಾಟಕದ ಮಾದ್ಯಮಕ್ಕಾಗಿ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿ ಗಂಭೀರವಾಗಿಯೇ ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡಿದರು. ಅವರ ‘ಅಹಲ್ಯ’ ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಮಹತ್ವದ ನಾಟಕವಾಗಿದ್ದು, ಅದರ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ ಕೆಲವು ಉಪಯುಕ್ತ ಸಂಗತಿಗಳು ಗೊತ್ತಾಗಬಹುದಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಈಗ ಅದನ್ನೇ ನೋಡಬಹುದು.
ನಾಂದೀ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ಮುಂದಿನ ನಾಟಕವೆಲ್ಲ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗುವಂತೆ ವಸ್ತುವಿನ ಹರಹನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಹಲಬಯಕೆ ಬಾ ಎನಲು ಓ ಎಂದು ಬಾರದಿರು
ವಾತಾಪಿಯಂದದೊಳು ಬಾಳನೊಡೆದು
ಮೊಗ್ಗಿನೊಳು ಕಂಪಂತೆ ಚೇತದೊಳು ಬಳೆಯುತ್ತ
ಸಮಯವರಿತರಳೆ ಬಾ ಒಲವೆ ನಲಿದು-
ಇಂತೆಮ್ಮ ಬಿನ್ನಹ ಮಾರ ಮನ್ನಿಸಲಿ
ಆಮೋದಕಾಗುವೊಲು ಬಾಳನಾಗಿಸಲಿ.
ಬಯಕೆ ಮೂಡಿದೊಡನೆಯೇ ಅದರ ಸಂಪೂರ್ಣ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರವಿಲ್ಲದೆ ಅಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅದರಿಂದ ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಬಯಸಿದರೆ, ಅಥವಾ ಅದಕ್ಕೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಕೊಡಬಯಸಿದರೆ ಅದು ‘ಹುಲುಬಯಕೆ’ಯಾಗಿ ವಾತಾಪಿಯಂತೆ ಬಾಳನ್ನು ಒಡೆಯುತ್ತದೆ. ಅದೇ “ಮೊಗ್ಗಿನೊಳು ಕಂಪಂತೆ ಚೇತದೊಳು ಬಳೆಯುತ್ತ ಸಮಯವರಿತು ಅರಳಿ” ಬಂದರೆ ಬಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ಬಯಕೆಯ ಚಲನವಲನಗಳ ನಿರ್ದೇಶಕ ಮಾರನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ “ಇಂತೆಮ್ಮ ಭಿನ್ನಹವ ಮಾರ ಮನ್ನಿಸಲಿ. ಅಮೋದಕಾಗುವೊಲು ಬಾಳನಾಗಿಸಲಿ”. ಮುಂದೆ ಪಾತ್ರಗಳು ಆಡುವ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಹಲುಬಯಕೆ ಎಂದರೆ ಕತ್ತಲೆ ಎಂದೂ ಒಲವು ಎಂದರೆ ಬೆಳಕು ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಅದರ ಅರ್ಥ ಇಷ್ಟೆ; ಕತ್ತಲೆ ಬೆಳಕುಗಳು ಪರಸ್ಪರ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದವುಗಳಾಗಿರದೆ, ಹಸಿಯಿದ್ದಾಗ ಕತ್ತಲೆಯಾದದ್ದೇ ಪಕ್ವವಾದಾಗ ಬೆಳಕಾಗುತ್ತದೆ. ಪೂರ್ವಾಂಕವೆಲ್ಲಾ ಈ ಬಯಕೆ ಹುಲುಬಯಕೆಯಾಗಿ, ವಾತಾಪಿಯಾಗಿ ಬಾಳನ್ನೊಡೆದ ಕತೆಗೆ ಮೀಸಲಾಗಿದ್ದರೆ, ಮಧ್ಯಮಾಂಕ ಉತ್ತರಾಂಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಮಯವರಿತು ಅರಳಿ ಬರುವ ಒಲವಿನ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರ-ಆದ್ದರಿಂದ ಒಡೆದು ಬಾಳು ಒಂದಾಗುವುದು-ಇವುಗಳ ಚಿತ್ರಣವಿದೆ. ಅಂದರೆ ಕಾಮನೇ ಈ ನಾಟಕದ ಕೇಂದ್ರಶಕ್ತಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ.  ನಾಂದೀ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಯಕೆ ಮತ್ತು ಮಾರ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಎಂಬಂತೆ ವರ್ಣಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿದ್ದರೂ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅವೆರಡೂ ಒಂದೇ ಶಕ್ತಿಯ ಎರಡು ಹೆಸರುಗಳಾಗಿವೆ. ‘‘ಹಗೆಯೇ’ ದೂರ ಸರಿದವನು, ಒಲಿಯೆ ಸಮೀಪವಾಗಿ ದರುಶನವೀಯುವವನು” ಕಾಮನೇ ಆಗಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಹುಲುಬಯಕೆ ಮತ್ತು ಒಲವುಗಳಿಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ಕಾಮನು ಪ್ರಥಮಾಂಕದಲ್ಲಿ ಹಮ್ಮಿನ ಮಾತುಗಳನ್ನಾಡಿದರೆ: (ಫೂ ! ಎನಗೀ ಬಡ ಮುನಿ ಏತರವ?) ಮಧ್ಯಮಾಂಕದಲ್ಲಿ ಅವನ ಈ ಹಮ್ಮು ಮುರಿದು ತತ್ತ್ವಜ್ಞಾನದ ಕಡೆಗೆ ತಿರುಗಿದ್ದನ್ನು (ವ್ಯಕ್ತಿಯಂ ಬ್ರಹ್ಮದಲ್ಲಿ ಕಲೆಯಿಸುವ ಕಲೆ ನಾನು) ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಕಾಮನಿಗೆ ಸಂವಾದಿಯಾಗಿ ಬಳಸಿದ ಇನ್ನೊಂದು ಪದ ಪ್ರಕೃತಿ: ಅದೇ ಹೃದಯಧರ್ಮ. (ತನ್ನ ಪ್ರಕೃತಿಯ ತಾನರಿಯದಲೆ- ಪ್ರಥಮಾಂಕ ಮೂರನೆಯ ದೃಶ್ಯ). (ನಿನ್ನ ಹೃದಯಧರ್ಮವರಿತು ಇನ್ನಾದರೆಚ್ಚರು-ಅದೇ ಅಂಕ, ೪ನೇ ದೃಶ್ಯ). ಅಂದರೆ ಈ ಕಾಮನ ಅಥವಾ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಪೂರ್ತಿ ಅರಿವು ಇಲ್ಲದ್ದರಿಂದಲೇ ಗೌತಮನು ತಪ್ಪಸ್ಸಿನಿಂದ ಪತನ ಹೊಂದುತ್ತಾನೆ. ಕಾಮನು ಗೌತಮನ ಮೇಲೆ ಸಿಟ್ಟಿಗೇಳುವುದು ತನ್ನ ಪ್ರಕೃತಿಯನ್ನು ತಾನು ಅರಿಯದೇ ತನ್ನನ್ನೇ ವಂಚಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿಂದ ಆಗಿದೆ. ಹೀಗೆ ಗೌತಮನ ಮಟ್ಟಿಗಂತೂ ಕಾಮನೇ ಪ್ರೇರಕಶಕ್ತಿ: ಹುಲುಬಯಕೆಯಾಗಲೂ ಒಲವಾಗಲೂ ಬಲ್ಲವನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇರಬೇಕು- ಕಾಮನಿಲ್ಲಿ ನಿರ್ಣಾಯಕ ಪಾತ್ರ (evaluating character) ಆಗಿದ್ದಾನೆ. ಗೌತಮನ ಇಂದ್ರರ ಸ್ವಭಾವಗಳನ್ನು ಉಳಿದವರು ಆಡಲಿಕ್ಕೆ ಹೆದರುವಾಗ ಕಾಮನು ಅಧಿಕಾರದಿಂದ ಅವರನ್ನು ಅರ್ಥೈಸುತ್ತಾನೆ, ನಿರ್ಣಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅರೆಯೊಣಗಿದ ಇಂಧನಗಳೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಂದರೆ ನಾಂದೀಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದಂತೆ ಕಾಮನೇ ಮುಂದಿನ ಘಟನಾವಳಿಗೆ ಒಂದರ್ಥದಲ್ಲಿ ಕಾರಣವಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅವನ ಆಗಮನ ನಿಷ್ಕ್ರಮಣಗಳೂ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾಗುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಈ ಮಾತು ಗೌತಮನಿಗೆ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತು ಅಹಲ್ಯೆ, ಇಂದ್ರರಿಗಲ್ಲ.
ಅಹಲ್ಯೆ, ಗೌತಮ, ಇಂದ್ರ- ಈ ಮೂವರು ನಿಂತ ನಿಲುವುಗಳು ಬೇರೆ ಬೇರೆ; ಅಂತೆಯೇ ಅವರು ಮೂವರೂ ಮುಟ್ಟಿದ ಕೊನೆಗಳೂ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿವೆ. ಇಂದ್ರನು ಅಹಲ್ಯೆಯನ್ನು ಬಯಸಿದ್ದು-ಕಾಮ ಗೌತಮನಿಗೆ ಎಸೆಯುವಾಗಿನ ಬಾಣ ಅವನಿಗೂ ತಟ್ಟಿ ಎದೆಗೆ ನೋವಾಯಿತೆಂದೆಲ್ಲ- ‘ತಿರೆ ಸೋಕಿದ ಕತಕೆ’. ಈ ಕತದಿಂದಾಗಿಯೇ ಮಾನವೀಯ ದೌರ್ಬಲ್ಯಗಳಿಗೆ ಒಳಗಾಗಿ ಸ್ವರ್ಗವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಮರ್ತ್ಯದ ಸ್ನೇಹ ಬಯಸುತ್ತಾನೆ. ಮೂರು ಜಗತ್ತುಗಳನ್ನು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು, ಅವುಗಳನ್ನುಪೇಕ್ಷಿಸಿ ಪರಕ್ಕಾಗಿ ಪರದಾಡುತ್ತಿದ್ದುದೇ ಅವನ ಪತನಕ್ಕೆ ದಾರಿಯಾಗಿದೆ. ಆ ಹಸಿದ ಮೃಗಗಳನ್ನು ದಾರಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಕಾಮ ಅವನ ಬಾಳನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಇವರಿಬ್ಬರಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಒಳ ಹೋರಾಟವನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿದವಳು ಅಹಲ್ಯೆ.
ಇಂದ್ರನ ವೈಭವದ ಬಗೆಗೆ ಅವಳಲ್ಲಿ ಆಸೆಯಿದ್ದುದೇನೋ ನಿಜ.ಆದರೆ ಗೌತಮನ ಬಗೆಗೆ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡ ನಿರೀಕ್ಷೆ ತಪ್ಪಿದ್ದರಿಂದ ಈ ವೈಭವಕ್ಕೆ ಸೋತಳೋ ಅಥವಾ ಮದುವೆಯಾಗುವುದಕ್ಕೆ ಮುನ್ನ ಅಂಥ ಬಯಕೆಗಳಿಗೆ ಬಲಿಯಾಗಿದ್ದಳೋ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ತಿಳಿಯದು. ಮದುವೆಯ ಮೊದಲ ದಿನಗಳು ಸುಖಕರವಾಗಿದ್ದವೆಂದು ಗೌತಮನಾಡಿನಾಡಿಕೊಂಡಂತೆ, ಅಹಲ್ಯೆ ಎಲ್ಲಿಯೂ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ರಂಭೆಗೆ ಗೌತಮನು ಶಾಪ ಕೊಡಲಿರುವಾಗ ಅವಳು ಆಡುವ- “ಹೆಣ್ಣು ಈಕೆ ನನ್ನ ನಲ್ಲ. ಕೋಪಕಾಳಲ್ಲ, ಅರಿತಳಲ್ಲ ಪಾಪ ಬಿಡಿರಿ ಶಾಪಕೀಡಲ್ಲ”- ಎಂಬ ಮಾತು ಅವಳ ನೋವು ಎಷ್ಟು ಆಳವಾಗಿ ಬೇರೂರಿದ್ದಿತ್ತೇಂಬುವುದಕ್ಕೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ಗೌತಮ ಮತ್ತು ಇಂದ್ರರಿಬ್ಬರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಲ್ಲಿ ಅವಳು ಮುಗುದೆ, ಆಡಿಕೊಳ್ಳಲಿಕ್ಕೆ ಗೌತಮ ಇಂದ್ರರಿಗೆ ಬಾಯಿಯಾದರೂ ಇದೆ; ಅಹಲ್ಯಗೆ ಅದೂ ಇಲ್ಲ. ಅವಳಿಗೆ ತನ್ನ ಒಳಗಿನ ಅರಕೆ (ನ್ಯೂನತೆ)ಯ ಅರಿವಾಗದೆ ಒಳಗೊಳಗೇ ನವೆಯುತ್ತಾಳೆ. ಬಯಕೆ ಹುಲುಬಯಕೆಗಳ ದ್ವಂದ್ವವನ್ನು ಗೌತಮ ಅನುಭವಿಸುವಂತೆ ಸ್ವರ್ಗ ಮರ್ತ್ಯಗಳ ಇಕ್ಕುಳದಲ್ಲಿ ತುಟಿ ಮುಚ್ಚಿ ಹೋರಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಅಮರ್ತ್ಯದ ವೈಭವ ಹಂಬಲವಾಗಿ ಆಕರ್ಷಿಸಿದರೆ, ಬಿಡಿಸಲಾರದ ಬಂಧವಾಗಿ ಮರ್ತ್ಯ ಕಾಡುತ್ತದೆ. ಗುಡುಗು ಕೇಳಿಸಿದರೂ, ಇಳೆಯಾಸರೆ ತಪ್ಪಿದ ಹಾಗಾಗಿ ತಿರಿಗೆ ಸಲ್ಲದ ಭ್ರಮೆಗೆ ತುತ್ತಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಮಿಂಚಾಗಿ ಸುಳಿದು ಮಾಯವಾದ ಇಂದ್ರನನ್ನು ಅಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಂಡು “ಕಾಣದ ನೋಟವ ಕೇಳದ ನಾದವ ಕೇಳುವ ತೆರನಾಯ್ತೆ” ಎಂಬಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನು ಕೊರೆಯುತ್ತಿದ್ದ ಅರಕೆಯ ಅಸ್ಪಷ್ಟ ದರ್ಶನವನ್ನೇ ಕಾಣುತ್ತಾಳೆ. ಗೌತಮನೊಂದಿಗೆ ಕೂಡಿ ಬದುಕುತ್ತಿದ್ದರೂ, ಲೋಕದ ಕಣ್ಣಿನಲ್ಲಿ ಹೆಂಡತಿಯಾದರೂ ಅಂತರ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಗಲೇ ಪರಸ್ಪರರು ಅಪರಿಚಿತರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಗಂಡನ ಬಗೆಗೆ ಮಾಧವಿಗೆ ಗೊತ್ತಿದ್ದ ವಿವರಗಳೂ ಅವಳಿಗೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ಅವನ ತಪ್ಪಸಿನ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಇನ್ನೊಬ್ಬಳಿಂದ ತಿಳಿದ ಮೇಲೆ “ಇದರಿಂದೆನಗೇನಹುದೇ ಮುನಿಗೀ ಮಹಿಮೆ ಬರೆ” – ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಇದರಿಂದ ಆಕೆ ಗೌತಮನಿಂದ ಎಷ್ಟು ದೂರ ನಿಂತಿದ್ದಳೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. “ರಾಗಭೋಗದ ಅರಸ” ಜಗವಾತುರಗೊಳ್ಳುವ ತೆರೆ ಮರೆವ ಸುರಪತಿ” ಮುಂತಾಗಿ ಇಂದ್ರನನ್ನು ಹೊಗಳಿ ತಕ್ಷಣವೇ “ಪತಿದೇವರ ನಂಬೇನು ನಾನೆಂದೂ ಭಾವಿಸದಿರು”- ಎಂದು ಅದೇ ನಾಲಗೆಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಅಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ವೈಭವದ ಪಾಲು ತನಗೆ ದಕ್ಕಲಾರದೆಂಬ ನಿರಾಸೆ, ತಾನೊಬ್ಬ ಗಂಡನಿಗೆ ಹೆಂಡತಿಯೆಂಬ ನೋವು ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಬಿಂಬಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಗೌತಮನ ವೇಷದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರ ಬಂದಾಗ ನಿರಾಕರಿಸುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಇಂದ್ರ ಇಂದ್ರನಾಗಿಯೇ ಬಂದಾಗ ಅರಕೆಯ ಪೂರ್ತಿ ದರ್ಶನವಾಯಿತು. ಇದೇ “ಇರವಿನ ನನ್ನಿ, ಬಚ್ಚಿಟ್ಟ ಆಸೆ,” ಮಿಕ್ಕದ್ದೆಲ್ಲ ಹುಸಿಯಾಗಿ “ಕೋ ಕೋ ನಿನ್ನದು ನಿನ್ನದಿದು”- ಎಂದು ತನು ಮನ ನಾಣು ಜಾಣುಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ ತೊಳೆಬಿಡಿಸಿ ಅವನ ಬಾಯಿಗಿಡುತ್ತಾಳೆ. ಈ ಅರ್ಪಣೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಮುಕ್ತಳಾಗಬಯಸುತ್ತಾಳೆ. “ಧನ್ಯಳೆನಿಸಿದೆ, ಆಸೆ ಹಿಂಗಿಸಿದೆ” ಎಂದು ಇಂದ್ರನನ್ನು ಹೊಗಳುತ್ತಾಳೆ.
ಮುಂದೆ ಶಪಿತಳಾದ ಅಹಲ್ಯೆ ನೋವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಅನುಭವಿಸುವ ಗಾಳಿಯಾಗಿ, ಉತ್ತರಾಂಕದಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡು ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ:
“ವಿಶ್ವಕೆ ನಾನೇಕಾಕಿನಿ, ಪಾತಕಿ ಅಯ್ಯೋ ಶಾಕಿನಿ…. ”
“ಹೂವೆಂದುದೆ ಹಾವಾಯಿತು”
“ಹುಲುಬಯಕೆಯ ತುಸು ರಾಗಕೆ ನನ್ನನ್ನೆ ಮಾರಿದೆನೆ”
“ಸೊಗವಡೆವಳು ಇನ್ನೆಂದಿಗೆ ಗೌತಮಕಾಂತ”
ಅಂದರೆ ಅಮರ್ತ್ಯದ ವೈಭವ ಮತ್ತು ಮರ್ತ್ಯದ ಬಂದ-ಈ ಎರಡರಲ್ಲಿ ಅವಳ ಮನಸ್ಸು ಒಡೆದುಹೋಗಿತ್ತು. ಅವಳ ಆ ವೇದನೆ ದೈಹಿಕ ಹಾಗೂ ಮಾನಸಿಕ- ಎರಡೂ ರೀತಿಯದೂ ಆಗಿತ್ತು. ಶಾಪದಿಂದ ಅವಳಿಗಾದ ಪ್ರಯೋಜನವೆಂದರೆ ದೈಹಿಕ ನೋವಿನ ಬಿಡುಗಡೆಯಾಗಿ ಗಾಳಿಯಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಮಾನಸಿಕ ವೇದನೆ- ಶಬ್ದಗಳಿಲ್ಲದೆ ವೇದನೆಯಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ.
ಈ ಮೇಲಿನ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಸಮಾಗಮದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅವಳಾಡಿದ “ಆಸೆ ಹಿಂಗಿಸಿದೆ, ಧನ್ಯಳೆನಿಸಿದೆ” ಎಂಬ ಮಾತಿನೊಂದಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿದರೆ ಲೋಕದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಅಥವಾ ಶಾಪದ ಕಟು ಅನುಭವದಿಂದ ಆ ಧೋರಣೆಗೆ ಬಂದಳೆಂದೂ ಅವಳ ಕೊನೆ ಅವಳಿಂದಲ್ಲ, ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಂದ ನಿರ್ಧಾರಿತವಾದದ್ದೆಂದೂ ಅನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ ಅವಳು ಈ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಬಂದದ್ದು ತನ್ನೊಳಗಿನ ಹುಲುಬಯಕೆಯಿಂದಾಗಿರದೆ ತನಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಂದ ಆಗಿದೆ.
ಇದರಿಂದ ಒಂದು ಮಾತು ಖಾತ್ರಿಯಾಗುತ್ತದೆ: ಗೌತಮ, ಅಹಲ್ಯೆ ಮತ್ತು ಇಂದ್ರರನ್ನು ಆಳಿದ್ದು ನಾಂದೀಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದಂತೆ ಮಾರನಲ್ಲ- ಅಳವನರಿಯಬಾರದ ಮರ್ತ್ಯಮಾನಸ. ಇದಕ್ಕೆಲ್ಲ ಮಾರನೇ ಕಾರಣನಾಗಿದ್ದರೆ ಮಾರ ಇಂದ್ರನಿಂದ ಕರೆಸಲ್ಪಟ್ಟು ಆಶ್ರಮಕ್ಕೆ ಬಂದಾದ ಮೇಲೆ ಪತನದ ಚರಿತ್ರೆ ಆರಂಭವಾಗಿಬೇಕಿತ್ತು. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕಿಂತ ಮುನ್ನವೇ-ಗೌತಮ ಅಹಲ್ಯೆಯನ್ನು ಉಪೇಕ್ಷಿಸಿ ತಪಸ್ಸಿಗೆ ನಿಂತಾಗಿನಿಂದಲೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿದೆ. ಮಾರನ ಆಗಮನದಿಂದ ಅಹಲ್ಯೆಯೇನೂ ಬೆಳೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಇಂದ್ರನ ಪತನ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುವುದೂ ಕೂಡ ತನ್ನನ್ನೂ ಹೊಗಳುವಾಗಿನ ಅಹಲೆಯನ್ನು ಕಂಡ ಮೇಲಲ್ಲ; ಭೂಲೋಕವನ್ನು ಸ್ಪರ್ಶಿಸಿದಾಗಿನಿಂದ. ವಶ್ಯೇಂದ್ರಿಯನಾದ ಆತನಲ್ಲಿ ಕಾತರತೆ ಹುಟ್ಟಿದಾಗ ಅವನಿನ್ನೂ ಅಹಲ್ಯೆಯನ್ನು ಕಂಡಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಒಟ್ಟು ಕಥೆ ಬೆಳೆದುದು ಮರ್ತ್ಯಮಾನಸದಿಂದ, ಆದ್ದರಿಂದ ಮಾನವೀಯ ಮಿತಿಗಳಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತವಾದ ಅಪಾರ್ಥದಿಂದ.
ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಇದ್ದೂ ಇದಕ್ಕೆಲ್ಲ ಬಹುಶಃ ವಿಧಿ ಕಾರಣವೆಂಬ ಅಸ್ಪಷ್ಟ ಧ್ವನಿಯೊಂದು ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಕೇಳೀಬರುತ್ತದೆ. ಕಾಮನು “ವಿಧಿ ಇಚ್ಛಯನರಿವೆ”ನೆಂದು ಒಂದೆರಡು ಸಲ ಪ್ರಥಮಾಂಕದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ತಪಸ್ಸಿನಲ್ಲಿದ್ದ ಗೌತಮನು ಮೊಗ್ಗಿನೊಳು ಕಂಪಿನಂತಿರುವ ಒಲವನ್ನು ಅರ್ಥೈಸಹೋಗಿ “ವಿಧಿಗೆಂತಿವನುಪಯೋಗಂ” ಎಂತಿವನಿಂ ಯೋಗಂ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಕರ್ಮಕೆ-?” ಎಂದು ಒಲವಿನೊಂದಿಗೆ ಕರ್ಮರಹಸ್ಯವನ್ನು ಒಡೆಯುವ ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ತಳಕುಹಾಕುತ್ತಾನೆ. ತಪಸ್ಸಿನ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಮೂಲತತ್ವ (ಇದನ್ನು ಹೇಳುವವನು ಕಾಮನೇ) ದರ್ಶನವಾದ ಸಂಗತಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಅವರಿಬ್ಬರ ಚರ್ಚೆಯಿಂದ ಗೊತ್ತಾಗುವುದಿಷ್ಟು:
ಪ್ರೇಮ ಶ್ರುತಿ ಜೀವಸ್ವರಮೇಳನದಿಂ ಶಿವಗೀತಂ
ಮೇಳವಾಗದೆ ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿರಬಯಸಿದಲ್ಲಿ ರಾಗಭೋಗ ದುಃಖಗಳ ಸಂಸ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ (ಗೌತಮನ ಈ ಹಿಂದಿನ ಇಂಥ ವರ್ತನೆಯೇ ಅನಾಹುತಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೆಂದು ಅಪರೋಕ್ಷವಾಗಿ ಸೂಚಿಸಿದಂತಾಯಿತು). ಬದುಕು ಪೂರ್ಣವಾಗಬೇಕಾದರೆ, ಒಂದರ ಹಂಗನ್ನು ಇನ್ನೊಂದು ಕೋರಲೇ ಬೇಕು. ಅವುಗಳನ್ನು ಪ್ರೇಮದ ಸಾಧನೆಯಿಂದ ಒತ್ತಬೇಕು.
ಧರ್ಮವ ಬಿಡು ನೀ, ಅಧರ್ಮವ ಬಿಡು ನೀ
ಸತ್ಯವನೂ ಅಮೃತವನೂ ಬಿಡು ನೀ
ಬಿಡುತೆ ಏತರಿಂ ಬಿಡುವೆಯೋ ಬಿಡು ಅದ
ಇದೆ ಆನಂದವನಾದರಿಸುವ ಹದ.
ಹೀಗೆ ಗೌತಮನು ಬಾಳಿದು ಸಂಸ್ಕರಿಸಲಾದ ತಾಪವು ತಾನೆಂಬ ಮಾತನ್ನು ಸಿದ್ಧಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ವಿಧಿಗೆ ಸಂವಾದಿಯಾಗಿ ಶಿವ ಎಂಬ ಪದವನ್ನು ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ್ದುಂಟು. ಇಂಥ ದರ್ಶನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಹೊಂದಿಯೂ ಅವನಿಗೆ ಅಹಲ್ಯೆಯನ್ನು ಉದ್ದಾರಮಾಡಲಾಗಲಿಕ್ಕಾಗದುದು ಅಶ್ಚರ್ಯದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬರುವ ವಿಧಿಯ ತತ್ವ ಊಹೆಗೂ ನಿಲುಕದಷ್ಟು ಅಮೂರ್ತವಾಗಿದೆ. ಬಹುಶಃ ಅದರ ಮೂರ್ತರೂಪವಾದ ರಾಮನಿಂದ ಅವಳ ಉದ್ದಾರವಾಗಿ ಅಗಲಿದವರು ಕೂಡುತ್ತಾರೆ. ಅಂದರೆ ವಿಧಿಯ ಕಲ್ಪನೆ ಮುಂದಿನ ರಾಮನ ಬರವಿಗಾಗಿ ಕೂಡಿಕೊಂಡಿತೋ ಏನೋ. ಆದರೆ ಪ್ರಥಮಾಂಕದಲ್ಲಿನ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು, ಅವರು ನಂಬಿ ಬದುಕುವ ತತ್ವಗಳು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾಗಿರುವಂತೆ ಮಾಧ್ಯಮಾಂಕ ಉತ್ತರಾಂಕಗಳಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಖಚಿತವಾದೊಂದು ಕೊನೆಗಾಗಿ ಪಾತ್ರಗಳ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಮೊದ ಮೊದಲು ಪರಿಚಿತವಾಗಿದ್ದವರು ಮಧ್ಯಮಾಂಕದ ಹೊತ್ತಿಗೆ ನಮಗೆ ತಿಳಿಯುವ ಭಾಷೆಯನ್ನಾಡಲಾರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಆದರೆ ಈ ಗೀತರೂಪಕ ಒಂದು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಸೋಲು ಎಂದು ಹೇಳದೆ ಗತ್ಯಂತರವಿಲ್ಲ, ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಗೀತನಾಟಕವನ್ನು ಭಾವಗೀತೆಯ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರವೆಂಬಂತೆ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದೇ ಆಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಭಾವಗೀತೆಯ ಅನೇಕ ಮಿತಿಗಳು ನಾಟಕದ ಕ್ರಿಯೆಯ ಮೇಲೆ ಪರಿಣಾಮ ಬೀರುತ್ತವೆ. ಅಂದರೆ ಹೇಳಿದ್ದನ್ನೇ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಬೇರೆ ಹೋಲಿಕಗಳ ಮೂಲಕ ಹೇಳುವುದರಿಂದ ಚಪ್ಪರಿಸಲು ಅವೆಷ್ಟೇ ರುಚಿಕರವಾಗಿದ್ದರೂ ನಾಟಕದ ಅತಿ ಪ್ರಮುಖ ಅಂಗವಾದ ಕ್ರಿಯೆ ಸ್ತಬ್ಧವಾಗುತ್ತದೆ. ಹೀಗಾಗಿ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಮತ್ತು ಕಾವ್ಯಗಳು ಪ್ರತಿಭೆಯ ಅದ್ವೈತ ಚಟುವಟಿಕೆಯಾಗದೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಉಳಿಯುತ್ತವೆ. ಅ‌ಲ್ಲದೇ ಕಾವ್ಯ ವಸ್ತುವಿಗಿಡಿಸಿದ ಅಸಹಜ ತೊಡವಾಗುತ್ತದೆ. ಪ್ರಥಮಾಂಕದಲ್ಲಿದ್ದ ಕ್ರಿಯೆಯ ತೀವ್ರತೆ ಮುಂದಿನ ಅಂಕಗಳಲ್ಲಿ ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಮಧ್ಯಮಾಂಕವಂತೂ ಅಮೂರ್ತ ತತ್ವಗಳ ಚರ್ಚಾಕೂಟವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿಂದ ಬಹುಭಾಗ ಸಂಭವಿಸುವುದ ಗವಿಯ ಒಳಗಡೆ. ಅದರ ವರದಿ ಬರುತ್ತಿರುವುದು ಇದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಹುಟ್ಟಿ ಬಂದ ಇಬ್ಬರು ಸಿದ್ಧರಿಂದ. ಇಂಥ ವಿವರಗಳು ಬರಬಾರದೆಂದಲ್ಲ. ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ತರಲಶ್ಯಕವಾದ, ಆದರೆ ಕಥೆಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯ ಸಂಬಂಧವುಳ್ಳ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಅಪ್ರಮುಖವಾದ ಪಾತ್ರಗಳಿಂದ ಪ್ರವೇಶಕ ವಿಷ್ಕಂಭಕಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಅವು ನಾಟಕದ ಮುಂದಿನ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಖಾತ್ರಿಯಾಗಿಸಲು ಪೂರ್ವ ಸಿದ್ಧತೆಗಾಗಿ ಬರುತ್ತವೆ. ಕಾಮಗೌತಮರು ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಮುಟ್ಟಿದ ಘಟ್ಟ ಈಗ ಬಂದ ಸಿದ್ಧರಾಡಿದ್ದರೂ ಹೆಚ್ಚು ಕಮ್ಮಿ ಆಗದಂಥಾದ್ದು.
ತನ್ನ, ತನಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಇನ್ನೊಂದು ಪಾತ್ರದ ವಾತಾವರಣದ ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತ ಕ್ರಿಯೆಯ ಸಂಕೀರ್ಣತೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸಲು ಮಾತು ಮುಖ್ಯವಾದುದು. ಮಾತು ಕಾವ್ಯವಾಗುವ ತನಕ ಸಂವೇದನೆಗೆ ಆಳವಾಗಲಿ, ತೀವ್ರತೆಯಾಗಲಿ ಬರುವುದಿಲ್ಲ ನಿಜ. ಆದರೆ ಈ ನಾಟಕ ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತದ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ಅತಿಯಾಗಿ ನೆಚ್ಚಿಕೊಂಡದ್ದು; ಅಂದರೆ ನಾಟಕದ ಸಂವಿಧಾನಕ್ಕೆ ಅಧೀನವಾಗದೇ ಉಳಿದದ್ದು. ಇಲ್ಲಿನ ಬಹಳಷ್ಟು ಮಾತುಗಳು ಸಾಲುಮುಗಿದು ಅಂತ್ಯ ಪ್ರಾಸವನ್ನು ಹೊಂದಿಯೇ ನಿಲುಗಡೆಗೆ ಬರುತ್ತವೆ ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟಾದ ಗಣಗಳ ಕ್ರಮವನ್ನು ಹೊಂದಿರುವುದರಿಂದ ಮಾತಾಡಲಿಕ್ಕೆ ಬಾಯಿ ತೆರೆದರೂ ಮಾತು ಮುಚ್ಚಿ ಹಾಡು ಹೊಮ್ಮುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ ಭಾಷೆಯ ಜೊತೆಗಿನ ಹೋರಾಟದಿಂದ ಈ ಲೇಖಕರು ಸಂಗೀತದ ಹೆಸರು ಹೇಳಿ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ- ಎಂದು ಅನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಉಚ್ಛರಿಸಿದಾಗ ಕಿವಿಗೆ ಕೇಳುವ ಆ ಇಂಪು ಅರ್ಥವನ್ನು ವಂಚಿಸಿ ಯಾವುದೋ ಕನಸಿನ ಲೋಕಕ್ಕೆ ಪಲಾಯನ ಮಾಡುವ ಸಾಧನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ವಸ್ತುವನ್ನು ಪ್ರತಿಮೆಯಾಗಿ ಮಾತಾಗಿ ಅಲ್ಲ, ನಾದವಾಗಿ ಈ ಕವಿಗಳು ಯೋಚಿಸಿದರೆಂದು ಅನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಾಗಿಯೇ ಸೇಂದ್ರಿಯ ಶರೀರ ದೊರೆಯುದೆ ಗಾಳಿಯಾದ ಅಹಲ್ಯೆಯಂದು ಹಾಗೆ ತತ್ವಗಳೂ ನಾದವಾಗಿ ಅಲೆಯಲಾರಂಭಿಸುತ್ತವೆ.
ಭಾಷೆಯನ್ನು ಇಷ್ಟು ಹಗುರವಾಗಿ ತೆಗದುಕೊಂಡಿದ್ದರಿಂದಲೇ ಒಂದು ಪಾತ್ರ ಇನ್ನೊಂದರೊಂದಿಗೆ ಸಜೀವ ಸಂಬಂಧವಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಸಂಭಾಷಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ತಾವು ಆಡಿದ ಮಾತು ಎದುರಿನವರಿಗೆ ಮುಟ್ಟಬೇಕು ಎಂಬುವುದರ ಕಡೆ ಲಕ್ಷ್ಯವೀಯದೆ ಲೇಖಕರು ಕಲಿಸಿದ ಹಾಡು ಹೇಳಿ ಇಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳ ಬಾಯಿ ಮುಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಅವುಗಳಾಡುವ ಭಾಷೆ ಸ್ವಗತ ಭಾಷಣವಾಗಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಒಂದೇ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ನಿಂತರೂ ಪರಸ್ಪರ ಅಪರಿಚಿತವಾಗಿ ಉಳಿಯುತ್ತವೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಎರಡು ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಹೇಳಬಹುದು. ಕವಿ ವಸ್ತುವನ್ನು ಸಮಗ್ರವಾಗಿ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿಟ್ಟು ಬರೆದಾಗ ಸನ್ನಿವೇಶದ ನಾಟಕೀಯತೆಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ಸಣ್ಣ ವಿವರಗಳಾಗಿ ಗೋಚರಿಸುತ್ತವೆ. ಇದರ ಪರಿಣಾಮವೆಂದರೆ ಪದ್ಯ ನಾಟಕ ಖಂಡ ಕಾವ್ಯವಾಗಿ, ಶ್ರಾವ್ಯ ಕಾವ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಬಹಳವಾದರೆ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ ವೈವಿದ್ಯ ತೋರಬಹುದು. ಅಷ್ಟೇ, ಎರಡನೆಯ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಕವಿಯ ಭಾಷೆ ಪಾರದರ್ಶಕವಾಗಿಲ್ಲದೇ ಇರುವುದರಿಂದ ಪಾತ್ರಗಳು ಸಂವಹನಕ್ಕೆ ಎರವಾಗಿ ತಮ್ಮ ಸುತ್ತ ತಾವೇ ಬೇಲಿ ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡು ಅನ್ಯರೊಂದಿಗಿನ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಈ ಮೂಲಕ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಶ್ರೀ ಪು.ತಿ.ನ. ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಎರಡನೆಯ ಕಾರಣವೇ ಪ್ರಬಲವಾಗಿದೆ ಎಂದು ಅನಿಸುತ್ತದೆ.
ಅಥವಾ ಕವಿಯು ವೈಯಕ್ತಿಕ ಲಯವನ್ನು ನಾವಿನ್ನೂ ಗ್ರಹಿಸಲು ಅಸಮರ್ಥರಾದುದೇ ಇಂಥ ತೀರ್ಮಾನಗಳಿಗೆ ನಾವು ಬರುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತೆ?
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ಕನಕಪುರ ರಾಜ್ಯಮಟ್ಟದ ನಾಟಕ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಮ್ಮೇಳನ ಅಧ್ಯಕ್ಷ ಭಾಷಣ
ಸನ್ಮಾನ್ಯ ಗೊ.ರು.ಚಿ ಅವರು ನಾಟಕಕ್ಕೋಸ್ಕರವೇ ಒಂದು ಸಮ್ಮೇಳನವನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸಿ ನಾಡಿನ ರಂಗಾಸಕ್ತರಿಗೆ ಸಂತೋಷವನ್ನುಂಟು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಹಾಗೆಯೇ ನನ್ನನ್ನು ಈ ಸಮ್ಮೇಳನದ ಸರ್ವಾಧ್ಯಕ್ಷನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿ ನನಗೂ ಸನ್ಮಾನ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ನಾಡಿನ ರಂಗಾಸಕ್ತರ ಪರವಾಗಿ ಅವರಿಗೆ ಕೃತಜ್ಞತೆಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತೇನೆ. ನಿಜ ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ ರಂಗಾಸಕ್ತರು ಒಂದು ಕಡೆ ಸೇರಿ ಚರ್ಚಿಸಬೇಕಾದ್ದು ಎಷ್ಟೋ ಇದೆ. ಆಡಿಯೋ, ವೀಡಿಯೋ, ಸಿನೆಮಾಗಳಂಥ ಶಕ್ತ ಮಾಧ್ಯಮಗಳೆದುರು ನಮ್ಮ ಅರ್ಥವಂತಿಕೆಯನ್ನ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಶೋಧಿಸುವ ಕೆಲಸ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಪ್ರಯೋಜನಕರವಾದದ್ದು. ಆದರೆ ಅನೇಕ ಸಲ ನಾವು ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಅದನ್ನೇ ಚರ್ಚಿಸಿ ಪರಿಣಾಮಗಳಿಲ್ಲದ ಒಂದೇ ಬಗೆಯ ತೀರ್ಮಾನಗಳಿಗೆ ಬರುತ್ತಿರುವ ಹಾಗೆ ನನಗೆ ಅನ್ನಿಸಿದೆ. ಅಂದರೆ ನಮ್ಮ ಚರ್ಚಿಗಳಿಂದ ನಾವೇ  ಪ್ರಯೋಜನ ಪಡೆಯುತ್ತಿಲ್ಲವೆಂದು ಅನ್ನಿಸಿದೆ. ಈಗ ಹಾಗೆ ಆಗದಿರಲೆಂದು ನಮ್ಮನ್ನು ನಾವು ಎಚ್ಚರಿಸಿಕೊಂಡು ಮುಂದುವರಿಯೋಣ.
ನನ್ನ ಚಿಕ್ಕಂದಿನ ಅನುಭವವೊಂದನ್ನು ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತ ನನ್ನ ಭಾಷಣ ಶುರುಮಾಡುತ್ತೇನೆ. ಇದು ಮಹತ್ವದ ಅನುಭವವೆಂದಲ್ಲ ಅಥವಾ ಬೇರೆಯವರಿಗೆ ಪಾಠವಾಗುವುದೆಂದೂ ಅಲ್ಲ. ಅಂದಿನ ದಿನಗಳಿಂದ ನಾವು ಹೀಗೆ ಭಿನ್ನ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ತಲುಪಿದ್ದೇವೆಂದೂ ಇದರಿಂದ ಗೊತ್ತಾದೀತು. ನನ್ನ ಹಳ್ಳಿ ಘೋಡಗೇರಿಯಲ್ಲಿ ಈಗಿನಂತೆ ಆಗಲೂ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಆಗಾಗ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳು ಬರುತ್ತಿದ್ದವು. ನಮ್ಮಲ್ಲಿಯ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯೆಂದರೆ ನಮ್ಮ ಹಿರಿಯರು ಆಡಿದ ಇಂಥ ಕೆಲವು ಕಂಪನಿಯ ನಾಟಕಗಳ ಅನುಕರಣೆಗಳು. ಇದು ಬಿಟ್ಟರೆ ಬಯಲಾಟಗಳು ಇದ್ದವು. ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯ’ ನನಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಇಷ್ಟವಾದ ಆಟ. ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ ಬಹುಶಃ ಇದನ್ನು ಆಡದವರು, ನೋಡದವರು ಸಿಕ್ಕುವುದು ಅಪರೂಪ. ನಮ್ಮ ಭಾಗದಲ್ಲಂತೂ ಈ ಆಟ ಆಡದೇ ಒಬ್ಬ ಗಂಡಸೂ ಮದುವೆಯಾದದ್ದಿಲ್ಲ. ಆ ಆಟದ ಹಾಡು, ಕುಣಿತ, ಮಣಿತ ಆ ಚಿಮ್ನಾನ ಜೊತೆ ಸರಸ, ಬಣ್ಣಗಾರಿಕೆ, ಮಾತುಗಾರಿಕೆ ಇವೆಲ್ಲವೂ ನಮಗೆ ಹುಚ್ಚು ಹಿಡಿಸುತ್ತಿದ್ದವು. ಆಟ ಮುಗಿದ ಮೇಲೂ ತಿಂಗಳಾನುಗಟ್ಟಲೆ ನಾವು ಅದರ ಗುಂಗಿನಲ್ಲಿರುತ್ತಿದ್ದೆವು. ಅದರ ಹಾಡಿನಲ್ಲೇ ಮಾತನಾಡುತ್ತಿದ್ದೆವು. ಅದರ ಕುಣಿತವನ್ನೇ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದೆವು. ಆದರೆ ಯಾವುದೇ ಬಯಲಾಟ ಆಡುವುದಕ್ಕೆ ಆಗ ಸರ್ಕಾರದ ಅನುಮತಿ ಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಬೇರೆ ಆಟಗಳಿಗೆ ಅಪರೂಪಕ್ಕೆ ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೊ ಅನುಮತಿ ಸಿಕ್ಕರೂ ಇದಕ್ಕೆ ಸಿಕ್ಕುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ.
ಹೀಗಾಗಿ ಈ ಆಟವನ್ನು ಕದ್ದು ಆಡಬೇಕಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಕದ್ದು ಆಡಿದರೆ ಪೋಲಿಸರ ಭಯ. ಅಲ್ಲದೆ ಈ ಬಯಲಾಟದ ಹಿಂದು ಮುಂದಿನ ಇತಿಹಾಸವೆಲ್ಲ ನಮಗೆ ಗೊತ್ತಾಗಿಬಿಟ್ಟಿತ್ತು. ಇದು ನಡೆದ ಘಟನೆಯೊಂದನ್ನು ಆಧರಿಸಿದ ಕತೆ. ಬ್ರಿಟಿಷ್ ಸರ್ಕಾರ ಕೊಲೆ ಆಪಾದನೆ ಮೇಲೆ ಇದರ ನಾಯಕ ವೀರಭದ್ರನಿಗೆ ಫಾಸಿ ಶಿಕ್ಷೆ ಕೊಟ್ಟಿತ್ತು. ಆಟ ಆಡಿದವರಿಗೂ ಇದೇ ಶಿಕ್ಷೆ ಎಂದು; ಹೀಗೆ ಒಂದಿಬ್ಬರು ಕಾಣೆ ಆದವರ ಬಗ್ಗೆ ಸಂಗ್ಯಾಬಳ್ಯಾ ಆಡಿ ಫಾಸಿ ಶಿಕ್ಷೆಗೆ ಒಳಗಾದರು ಎಂದು ಸುದ್ದಿ ಹಬ್ಬಿತ್ತು. ಇದಲ್ಲೆ ನಿನ್ನೆ ಮೊನ್ನೆ ನಡೆದ ಹಾಗೆ ರಿಹರ್ಸಲ್ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಕದ್ದು ಕದ್ದು ಮಾತಾನಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದೆವು. ನಾವು ಕದ್ದು ಆಟ ಆಡುವಾಗ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಯಾರಾದರೊಬ್ಬರು ಸರ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಸುದ್ದಿ ಕೊಡಬಹುದೆಂದು ಸಂಶಯ ಪಡುತ್ತಿದ್ದೆವು. ಆ ದಿನ ಊರಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲದ ಎಲ್ಲರ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಅನುಮಾನ ಪಡುತ್ತಿದ್ದೆವು. ಅಂತೂ ಬ್ರಿತಿಷರ ಭಯದಲ್ಲಿ ಅಖಂಡ ಸಮೂಹವಾಗಿದ್ದ ನಮ್ಮನ್ನು ನಾವೇ ಸೀಳಿಕೊಂಡಿದ್ದೆವು. ನಿಮಗೇ ತಿಳಿದಿರುವಂತೆ ಬಯಲಾಟಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗಾಗಿ ಅಲ್ಲವೇ ಅಲ್ಲ. ಅವು ಇರುವುದು ಅದರಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುವವರಿಗಾಗಿ. ಭಾಗವಹಿಸಲು ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂತೆ ಅವುಗಳ ಸಂರಚನೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲೂ ಬಿರುಕು ಉಂಟಾಗಿತ್ತು. ಈ ಬಿರುಕಿನ ಅನುಭವ ಮುಂದೆ ನಾನು ಹೈಸ್ಕೂಲ್, ಕಾಲೇಜುಗಳಿಗೆ ಹೋದ ಮೇಲೆ ಗೊತ್ತಾಯಿತು. ಹೈಸ್ಕೂಲಿನ ವಾರ್ಷಿಕೋತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಇದೇ ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ನನ್ನ ಸ್ನೇಹಿತರು ಆಡಿದ್ದರು. ಆಶ್ಚರ್ಯವೆಂದರೆ ಆಟ ನೋಡಿ ಎಲ್ಲರೂ ಬಿದ್ದು ಬಿದ್ದು ನಕ್ಕರು. ‘ಕೇಳ್ರೋ ಹಡದಪ್ಪ ಮಾತ’ ಎಂದು ವೀರಭದ್ರ ಹಾಡಿದಾಗ ಅದನ್ನು ಕೇಳಿ ಅತ್ತಿದ್ದ ನಾವೇ ಈಗ ಅದೇ ದೃಶ್ಯ ನೋಡಿ ಬಿದ್ದು ಬಿದ್ದು ನಗತೊಡಗಿದ್ದೆವು. ರಜೆಗೆ ಊರಿಗೆ ಹೋದಾಗ ನನ್ನ ತಾಯಿ “ಇಂಗ್ರೇಜಿ ಭಾಷಾದಾಗ ನನಗೆ ಏನಂತಾರ?” ಎಂದರು. “ಮದರ್” ಎಂದೆ. ಅವಳಿಗೆ ಬಹಳ ನಿರಾಶೆಯಾಗಿ ನನ್ನ ವಿದ್ಯೆಯೆ ಬಗ್ಗೆಯೇ ಅವಳಿಗೆ ಅನುಮಾನ ಉಂಟಾಯಿತು. ಅಂಥ ದೊಡ್ಡ ಸರ್ಕಾರಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ತಾಯಿಗೆ ಇಷ್ಟೇ ಚಿಕ್ಕ ಶಬ್ದ ಇರಬೇಕಾದರೆ, ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ನನಗೆ ಬರುವುದಿಲ್ಲವೆಂದೇ ಅವಳು ತೀರ್ಮಾನಿಸಿದ್ದಳು. ಅರ್ಥಾತ್ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಗೋಸ್ಕರ ತನ್ನ ತಾಯಿಯ ಮಾತೃಭಾಷೆಗೇ ದ್ರೋಹವಾದರೂ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅಪರಾಧ ಭಾವನೆ ಬೆಳೆಯದ ಹಾಗೆ ಮಾಡಿದ್ದರು. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ನ ವ್ಯಾಮೋಹದಿಂದ ಎರಡು ಬಗೆಯ ಪರಿಣಾಮಗಳಂತೂ ಆಗಿದ್ದವು. ಒಂದು-ನಮ್ಮ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ನಾವೇ ಹೊರಗಿನವರಾದದ್ದು. ಎರಡು-ನಮ್ಮ ಸಮಾಜವನ್ನು ನಾವೇ ವಿದೇಶಿ ಕಲ್ಪನೆಗಳ ಮೂಲಕ ನೋಡುವಂತಾದದ್ದು.
ನಾಟಕ ಮತ್ತು ರಾಜಕಾರಣ
ರಾಜಕಾರಣದ ಜೊತೆಗೆ ಬಯಲಾಟಗಳನ್ನು ಹೆಣೆಯುತ್ತಿದ್ದೇನೆಂದು ನಿಮಗೆ ಅನ್ನಿಸಿರಬಹುದು ಅಲ್ಲವೆ? ಖಂಡಿತಾ ಹೌದು. ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ರಾಜಕೀಯ ಇವುಗಳ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧದ ಬಗ್ಗೆ ಆಳವಾದ ವಿವೇಚನೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ ನಡೆಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ಈ ವಿವೇಚನೆಯ ಪ್ರಯೋಜನ ನಾಟಕದ ಸಲುವಾಗಿಯೇ ಹೊರತು ರಾಜಕೀಯದ ಸಲುವಾಗಿ ಅಲ್ಲ. ರಾಜಕಾರಣ ಈಗ ಎಲ್ಲರ ರಾಜಕೀಯ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ ಯಾರಿಗೂ ಅದರಿಂದ ಬಿಡುಗಡೆಯಿಲ್ಲ. ರಾಜಕೀಯದ ಮೂಲಕವೇ ಮನುಷ್ಯನ ದೈವ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗುತ್ತದೆಂದು ಜರ್ಮನ್ ಲೇಖಕ ಥಾಮಸ್‌ಮನ್ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಸ್ವತಂತ್ರವಾದ ದೇಶ ಪ್ರಜಾರಾಜ್ಯವನ್ನು ಗಳಿಸಿಕೊಂಡು ನಲವತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಮೇಲೆ ಆಯಿತು. ಅಂದಿನಿಂದ ಇಂದಿನತನಕ ನಡೆದ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮೆಲ್ಲರ ಪಾಲೂ ಇದೆ. ಅಂದರೆ ನಾಟಕ ಇಂದಿನ ರಾಜಕೀಯದಿಂದ ದೂರ ಉಳಿವಂತಿಲ್ಲ. ನವೋದಯ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಕನಸಿನಲ್ಲೆ ನಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯ ಅರಿವೂ ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತೆನ್ನಬಹುದು. ಗಾಂಧೀಜಿಯವರ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಇಡೀ ದೇಶ ವ್ರತ ತೊಟ್ಟವರಂತೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಹೋರಾಟ ನಡೆಸಿದಾಗಲೇ ಮುಂದೆ ಬರುವ ರಾಜಕೀಯ ಜನತೆಯ ರಾಜಕೀಯ ಎಂಬ ಅರಿವು ದಟ್ಟವಾಗಿ ಮೂಡತೊಡಗಿತು. ೧೯೪೭ರಲ್ಲಿ ನಮಗೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದ ನಂತರ ನಮ್ಮ ಸ್ವತಂತ್ರ ರಾಜಕೀಯ ಪ್ರಾರಂಭವಾಯಿತು. ಆಗಲೂ ಆದರ್ಶಗಳು ನಮ್ಮನ್ನು ಬಿಟ್ಟಿರಲಿಲ್ಲ. ಬುದ್ಧ ಮತ್ತು ಅಶೋಕರ ರಾಜಕೀಯ ವಾತಾವರಣವವನ್ನು ಪುನಃ ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಅನೇಕ ರಾಜಕೀಯ ಪ್ರತೀಕಗಳು ಜೊತೆಗೆ ಇನ್ನೂ ಇವೆ.
ನೆಹರೂ ಯುಗ ರಾಜಕೀಯ ಆದರ್ಶಗಳನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಿತು. ಈ ಆದರ್ಶಗಳಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟು ಪಾಲು ವಾಸ್ತವ ಅನುಭವವಾಗಿ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಪಡೆದವೆಂಬ ಮಾತು ಬೇರೆ. ಆಗಲಿಲ್ಲವೆನ್ನುವದೂ ನಿಜ. ಇದಕ್ಕಾಗಿ ಆ ಯುಗದ ರಾಜಕೀಯವನ್ನು ಟೀಕಿಸಿದವರು ಕೂಡ ಆದರ್ಶಗಳಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆ ಇದ್ದವರೇ . ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಅಡಿಗರ ‘ನೆಹರೂ ನಿವೃತ್ತರಾಗುವುದಿಲ್ಲ’ ಎಂಬ ಕವಿತೆ ಇದಕ್ಕೆ ಒಳ್ಳೆಯ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿದೆ. ‘ವಾಗ್ರೂಪದಲ್ಲಿ ಹಾಲಿನ ಹಳ್ಳ ಹರಿಸುತ್ತಾನೆ’ ಎಂಬ ಹೇಳಿಕೆಯ ಧ್ವನಿತಾರ್ಥವಾದರೂ ಏನು? ನಿಜವಾದ ಹಾಲಿನ ಹಳ್ಳ ಹರಿಯಬೇಕು ಎಂದೇ ಅಲ್ಲವೇ? ನೆಹರೂ ಕೊಟ್ಟದ್ದು ಯೋಜನೆಗಳನ್ನಲ್ಲ, ಕನಸುಗಳನ್ನು ಎಂದು ಟೀಕೆ ಮಾಡಿದರೆ ನಾವು ಬೇರೆ ರೀತಿಯಿಂದ ಯೋಚನೆ ಮಾಡಲು ಕಲಿಯಲಿಲ್ಲವೆಂದೇ ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತದೆ. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಬಂದೊಡನೆ ನಮ್ಮ ವಿಚಾರ ಪ್ರಣಾಲಿಯಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಆಗಲಿಲ್ಲ ಎಂದು ಹೇಳುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಈ ಮಾತು ಹೇಳಬೇಕಾಯಿತು.
ನಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯ ವಿದ್ಯಮಾನಗಳಿಗೆ ನಮ್ಮ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸ್ಪಂದಿಸುತ್ತಲೇ ಇದೆ. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯೋತ್ತರ ಯುಗದಲ್ಲಿಯ ನಮ್ಮ ಮಹತ್ವದ ಕಾದಂಬರಿ ಮತ್ತು ನಾಟಕಗಳು ರಾಜಕೀಯಕ್ಕೆ ತಮ್ಮ ಪ್ರತಿಕಿಯೆಯನ್ನು ತೋರಿವೆ. ಶ್ರೀರಂಗ, ಕೈಲಾಸಂ, ಸಂಸ, ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್, ಲಂಕೇಶ, ಪಾಟೀಲರ ನಾಟಕಗಳು ರಾಜಕೀಯ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳಿಂದ ತುಂಬಿಕೊಂಡಿವೆ. ನವ್ಯಕಾವ್ಯದ ಕಾಲದಲ್ಲಂತೂ ನಮ್ಮ ಕಾವ್ಯ ರಾಜಕೀಯವಾಗಿ ಬಿಟ್ಟಿತು. ಆದರೆ ನಾಟಕ ತನ್ನ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಕೊಡದೆ ರಾಜಕೀಯಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ನೀಡಿದೆ. ಈ ಕಾಲದ ಮಹತ್ವದ ರಾಜಕೀಯ ನಾಟಕವೆಂದರೆ ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡರ ‘ತುಘಲಕ್’ ಎಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು. ‘ತುಘಲಕ್’ ೧೩ನೆಯ ಶತಮಾನದ ಒಬ್ಬ ಬಾದಶಾಹನ ವೈಯುಕ್ತಿಕ ಜೀವನದಲ್ಲಿಯ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಆದರೂ ಈ ನಾಟಕ ನೆಹರೂ ಯುಗದ ನಮ್ಮ ಕಾಳಜಿಗಳನ್ನು ಆತಂಕಗಳನ್ನು, ಕನಸುಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವ ನಾಟಕವಾಗಿದೆ. ಹೀಗೆ ನಮ್ಮ ನಾಡಿನ ರಾಜಕೀಯ ಕಾಳಜಿಗಳಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ನಾಟಕ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಪಾಲುಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ. ಖಡ್ಗಕ್ಕಿಂತ ಲೇಖನಿಯ ಶಕ್ತಿ ಹಿರಿದು ಎಂಬಂಥ ಮುಗ್ಧ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಕೊಟ್ಟು ಈಗ ಸಾಹಿತ್ಯ ನಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯ ವಿದ್ಯಮಾನಗಳಲ್ಲಿಯ ದುಷ್ಟತನವನ್ನು, ಕಪಟ, ವಂಚನೆ, ಮೋಸಗಳನ್ನು, ಬಯಲಿಗೆಳೆಯುತ್ತಿದೆ. ಆದ್ಯ ರಂಗಾಚಾರ್ಯರು ಬರೆದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯೋತ್ತರ ನಾಟಕಗಳೆಲ್ಲ ಈ ಬಗೆಯವಾಗಿವೆ. ಅದು ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಆಗಿದೆಯೆಂದರೆ ರಾಜಕಾರಣಿ ಇಂದು ನಮ್ಮ ನಾಟಕ ಕಾದಂಬರಿಗಳಲ್ಲಿಯ ಒಂದು ಅಸಲು ಪಾತ್ರವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಆದರೆ ನಾಟಕದ ಒಳಗೇ ಹುಟ್ಟಿರುವ ಈ ರಾಜಕೀಯ ಹವ್ಯಾಸ ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಹಿತವನ್ನು ತರಬಲ್ಲದು ಎನ್ನುವ ಅರಿವೂ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಬರಬೇಕಾಗಿದೆ. ಹಾಗೆಂದು ರಾಜಕೀಯದಲ್ಲಿ ಒಳ್ಳೆಯತನವನ್ನು ನೋಡಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಬೇಕು ಅಂದಲ್ಲ. ಅಥವಾ ನಾಟಕ ರಾಜಕೀಯದ ಗೊಡವೆಯನ್ನೇ ಬಿಟ್ಟುಕೊಟ್ಟು ಮತ್ತೆ ಬೇರೆ ಮಾರ್ಗವನ್ನು ತುಳಿಯಬೇಕು ಎಂದೂ ಅಲ್ಲ. ನಾಟಕ ಯಾವ ರೀತಿ ಇರಬೇಕೆಂಬುದನ್ನು ನಾಟಕವೇ ನಿರ್ಧರಿಸಬಲ್ಲದು. ಆದರೆ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ರಾಜಕೀಯಗಳ ನಿಕಟ ಸಂಪರ್ಕ ಮತ್ತು ಸಂಘರ್ಷದಲ್ಲಿ ಯಾವುದು ಹೆಚ್ಚು ಶಕ್ತಿಯುತವಾಗಬಲ್ಲದು ಎನ್ನುವುದರ ನಿರ್ಣಯ ಇನ್ನೂ ಆಗಿಲ್ಲ. ಪಂಪ ಅರಿಕೇಸರಿಯ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿದ್ದು ಅರಿಕೇಸರಿಯಿಂದ ಉಪಕೃತನಾದವನು. ಪಂಪನ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಕೇಳಿ ಮೆಚ್ಚಿಕೊಂಡು ಅರಿಕೇಸರಿ ಅವನಿಗೆ ಧರ್ಮಪುರ ಎಂಬ ಅಗ್ರಹಾರವನ್ನು ಕೊಟ್ಟನೆಂದು ಪಂಪನ ಕಾವ್ಯದಿಂದಲೇ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟಾಗಿಯೂ ರಾಜಕೀಯ ಅರ್ಥದ ನಿರ್ಮಾಣ ಕೂಡ ಪಂಪನಂಥ ಕವಿಯಿಂದ ಆಗುತ್ತಿತ್ತೇ ಹೊರತು ಅರಿಕೇಸರಿಯಿಂದಲ್ಲ. ಇವೊತ್ತು ನಾವು ದಿನನಿತ್ಯ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಿರುವ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ, ಪ್ರಜಾರಾಜ್ಯ, ರಾಷ್ಟೀಯ ಭಾವೇಕ್ಯತೆ ಮೊದಲಾದ ಶಬ್ದಗಳ ಅರ್ಥವನ್ನು ನಿಯಮಿಸುತ್ತಿರುವವರು ಯಾರು? ರಾಜಕೀಯ ಶಬ್ದಗಳ ಅರ್ಥದ ಹಿಂದೆ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ವಸ್ತು ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ‘ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ’ ಎಂಬ ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥ ಯಾವ ವಸ್ತುವನ್ನು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾಗಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ? ಈ ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥವನ್ನು ನವೋದಯ ಕಾಲದ ಕವಿ ಲೇಖಕರು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದರು ನಿಜ. ಆದರೆ ಈಗ ಆ ಅರ್ಥವನ್ನು ನಿಯಮಿಸುವವರು, ಅದರ ಮಿತಿಗಳನ್ನು ನಿರ್ಣಯಿಸುವವರು ರಾಜಕಾರಣಿಗಳು. ಶಬ್ದಾರ್ಥವನ್ನು ಹಿಡಿತದಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವದೇ ರಾಜಕೀಯ ಶಕ್ತಿ. ಪ್ರಜೆಗಳಲ್ಲಿ ನಿಜವಾದ ರಾಜಕೀಯ ಶಕ್ತಿ ಬರಬೇಕಾಗಿದ್ದರೆ ಈ ಶಬ್ದಾರ್ಥಗಳ ಹಿಡಿತ ಅವರ ಕೈಯಲ್ಲಿರಬೇಕು. ಒಂದು ಕಾಲಕ್ಕೆ ಪ್ರಭುಶಕ್ತಿ ರಾಜನೊಬ್ಬನ ಕೈಯಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ಕೂಡ ಶಬ್ದಾರ್ಥದ ನಿರ್ಣಯ ಪಂಪನಂಥ ಕವಿಗಳ ಕೈಯಲ್ಲಿತ್ತು.
ಹಳೆಗನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಇಲ್ಲವೆಂಬುದು ನಿಮಗೆ ಗೊತ್ತೇ ಇದೆ. ನಾಟಕದ ಅಭಾವ ನಮ್ಮ ಸಾಹಿತಿಗಳನ್ನು ಎಷ್ಟು ಕಾಡಿದೆಯೆಂದರೆ, ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಸೇಡು ತೀರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲೋ ಎನೋ ಎಂಬಂತೆ ಬಗೆಬಗೆಯ ನಾಟಕ ಹೊಸಗನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿತು. ಬಿ.ಎಂ.ಶ್ರೀ. ಸಂಸ, ಕೈಲಾಸಂ, ಶ್ರೀರಂಗ, ಬೇಂದ್ರೆ, ಕಾರಂತ, ಜಡಭರಿತ, ಕಾರ್ನಾಡ, ಲಂಕೇಶ, ಪಾಟೀಲ-ಹೀಗೆಯೇ ನಾಟಕಕಾರರ ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತ ಹೋಗಬಹುದು. ಶ್ರೀರಂಗರ ‘ಕೇಳು ಜನಮೇಜಯ’, ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರ ‘ತುಘಲಕ್’ ಮತ್ತು ‘ಹಯವದನ’ ಮುಂತಾದ ನಾಟಕಗಳು ಪರಭಾಷೆಯವರಿಗೂ ಪರಿಚಿತವಾಗಿರುವ ನಾಟಕಗಳಾಗಿವೆ. ಒಂದು ಕಾಲಕ್ಕೆ ಬಂಗಾಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾರತಕ್ಕೆಲ್ಲ ಪರಿಚಿತವಿದ್ದಂತೆ ಇಂದು ಕನ್ನಡ ನಾಟಕ ಅಷ್ಟೇ ಪರಿಚಿತವಾಗಿದೆ.
ರಂಗ ಪರಂಪರೆಯ ಕೊರತೆ
ಹೊಸಗನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ವಿಪುಲವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿರುವ ಕನ್ನಡ ನಾಟಕ ಒಂದು ವಿರೋಧಾಭಾಸವಾಗಿದೆ. ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಕನ್ನಡಕ್ಕೊಂದು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪರಂಪರೆ ಇಲ್ಲ. ಬಂಗಾಲ ಮತ್ತು ಮಹಾರಾಷ್ಟಗಳ ರಂಗಭೂಮಿಯಂತೆ ನಮ್ಮದು ಜನನಿರ್ಮಿತವಾದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲ. ಜನನಿರ್ಮಿತವಾದ ರಂಗಭೂಮಿ ತನ್ನ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ತಾನೇ ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಒಂದು ದೈವಿಕಶ್ರದ್ಧೆಯ ತಳಹದಿಯ ಮೇಲೆ ನಿಂತದ್ದು. ನಾಟಕ ಜಾನಪದರಿಗೆ ಒಂದು ಧಾರ್ಮಿಕ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿ. ಯಕ್ಷಗಾನ ಮೇಳದವರೆಲ್ಲ ಹರಕೆಯಾಟಗಳನ್ನು ಆಡಿಯೇ ಮುಂದೆ ದಿಗ್ವಿಜಯಕ್ಕೆ ಹೋಗುವದು ವಾಡಿಕೆಯಾಗಿದೆ. ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಕೃಷ್ಣಪಾರಿಜಾತದ ಕಥೆ ಕೂಡ ಹೀಗೆಯೇ ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ್ರದ್ಧೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದಾಗಿದೆ. ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ್ರದ್ಧೆ ನಾಟಕದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಅಪಾರವಾದ ಬಲವನ್ನು ಕೊಡಬಲ್ಲರು. ಜಾತ್ರೆ ಉತ್ಸವಗಳಂತೆ ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶನ ಒಂದು ಧಾರ್ಮಿಕ ಕ್ರಿಯಾವಿಧಿಯಾಗಿ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ರೂಪವನ್ನು ಕೊಡಬಲ್ಲದು.
ಬಂಗಾಲ ಮತ್ತು ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರಗಳಲ್ಲಿಯ ರಂಗಭೂಮಿ ನಮಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಸಮೃದ್ಧವಾದದ್ದು ಎನ್ನುವ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಸಂಶಯವೇ ಇಲ್ಲ. ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿಯ ಜೀವಾಳವೆಂದರೆ ನಟ. ನಾಟಕಕಾರನ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ತನ್ನ ಮೈಯಲ್ಲಿ ಸಾಕಾರಗೊಳಿಸುವ ನಟ ನಾಟಕದ ಸೃಷ್ಟಿಕೃರ್ತನಾಗುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕವೆನ್ನುವುದು ಅವನ ಮೈಯಲ್ಲಿ ಕೊರೆದಿರುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ಒಂದು ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ತನ್ನ ಮೈಯಲ್ಲಿ ಇಂಬುಕೊಡುವ ನಟ ದ್ವಿವಿಧ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಹೇಗೆ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾನೆ? ಇದು ಬಹಳ ಮಹತ್ವದ ಪ್ರಶ್ನೆಯಾಗಿದ್ದು ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ನಟ ಇದಕ್ಕೆ ಉತ್ತರಕೊಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕವಿ ಮತ್ತು ಅವನ ಕವಿತೆ, ಕಲಾವಿದ ಮತ್ತು ಅವನ ಚಿತ್ರ-ಬೇರೆಬೇರೆಯಾಗಿ ಕಾಣುವಂತೆ ನಟ ಮತ್ತು ಅವನ ಕಲೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀತಕಾರನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಒಡಮೂಡುವಂತೆ ಅಭಿನಯ ನಟನ ಮೈಯಲ್ಲಿ ಒಡಮೂಡಬೇಕು. ಎಷ್ಟೋ ಸಾರಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಆಸ್ವಾದಿಸುವುದು ನಟನನ್ನೋ ಅಥವಾ ಅವನ ಕಲೆಯನ್ನೋ ಎನ್ನುವುದು ಕೂಡ ಗೊತ್ತಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ವೃತ್ತಿರಂಗಭೂಮಿ ಇಂಥ ಅನೇಕ ನಟರಿಗೆ ಜನ್ಮ ಕೊಟ್ಟಿದೆ. ಬಂಗಾಲ ಮತ್ತು ಮಹಾರಾಷ್ಟಗಳಲ್ಲಿ ಇಂಥ ನಟರ ಸಂಖ್ಯೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕದ ವೈಭವದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ನಟರು ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಬೆಳಗಿದರು.
ನಟ ಮತ್ತು ನಾಟಕದ ಈ ಅವಿಭಾಜ್ಯವಾದ ಸಂಬಂಧ ನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪದ ಮೇಲೆ ಬೆಳಕು ಚೆಲ್ಲುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಸಾಹಿತ್ಯದ ನಾಟಕಗಳು ನಟರನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸಲಿಲ್ಲ. ಈ ಮಾತಿಗೆ ಕೆಲವು ಅಪವಾದಗಳಿರಬಹುದಾದರೂ ಬಹಳ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಈ ಮಾತು ನಿಜವಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ನಾಟಕದ ರಂಗಭೂಮಿ ಇದೆಯೇ ಎಂದು ಪ್ರಶ್ನೆ ಕೇಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಶ್ರೀರಂಗರ ನಾಟಕ ಇವೊತ್ತಿಗೂ ಶ್ರೀರಂಗರದೇ ಹೊರತು ನಟರದಲ್ಲ. ಸಾಹಿತ್ಯಕ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕಕಾರನದೇ ಸರ್ವಾಧಿಕಾರ. ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನಟನದೇ ಸರ್ವಾಧಿಕಾರ. ಈ ಎರಡು ಸರ್ವಾಧಿಕಾರಗಳ ಕೆಳಗೆ ನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪ ತನ್ನ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಸೊರಗತೊಡಗಿದೆ.
ಪ್ರದರ್ಶಕ ಕಲೆ ವೃತ್ತಿಯಾದರೆ
೨೦ನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಕಲೆ ತಾತ್ಪೂರ್ತಿಕವಾಗಿಯಾದರೂ ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ್ರದ್ಧೆಯಿಂದ ದೂರವಾಗಿದೆ. ಅದಕ್ಕೆಲ್ಲ ಇಲ್ಲಿ ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಹೇಳಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ಸತ್ಯ ಸ್ವಯಂ ವ್ಯಕ್ತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವನ್ನು ಕೇಳಲಾರಿರೆಂದು ಭಾವಿಸಿದ್ದೇನೆ. ಇನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶನ ಕಲೆ ಬೆಳೆದುಬರಬೇಕಾದರೆ ಪ್ರದರ್ಶನ ಒಂದು ವೃತ್ತಿಯಾಗಬೇಕು. ಹೊಟ್ಟೆಪಾಡಿನ ಉದ್ಯೋಗವಾಗಬೇಕು. ೧೯ನೆಯ ಶತಮಾನದ ಮಧ್ಯಭಾಗದಲ್ಲಿ ಪಾರಸೀ ರಂಗಭೂಮಿಯಂಥ ದೊಡ್ಡ ಸಂಸ್ಥೆ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡು, ಲಕ್ಷಾಂತರ ರೂಪಾಯಿಗಳ ಬಂಡವಾಳಗಳನ್ನು ತೊಡಗಿಸಿ, ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ನಾಟಕಗಳು ಹುಟ್ಟುವ ಹಾಗೆ ಮಾಡಿತು. ಇದೇ ಕಾಲಕ್ಕೆ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಕಲಾಭಿರುಚಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದ ಮಧ್ಯಮವರ್ಗದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡರು. ಇವರ ಅಭಿರುಚಿ ಕ್ರಮೇಣ ಸಿನಿಮಾದ ಕಡೆಗೆ ತಿರುಗಿತು. ಅದಕ್ಕೆ ಉತ್ತರವೆಂಬಂತೆ ಪಾರಸೀ ರಂಗಭೂಮಿಯ ನಟರು ಸಿನೆಮಾ ಸೇರಿಕೊಂಡರು. ಮಧ್ಯಮ ವರ್ಗದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಯಾವ ಕಲಾಭಿರುಚಿಯೂ ಆಳವಾಗಿರುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ತೊಟ್ಟುಕೊಂಡ ಬಟ್ಟೆಯಂತೆ ಜೀವನಶೈಲಿ ಕೂಡ ಕ್ಷಣಕ್ಷಣಕ್ಕೂ ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ ಇದ್ದರೆ ಅವರಿಗೆ ಸುಖ, ತಿಳುವಳಿಕೆಗೆ ನಿಲುಕಬಲ್ಲ ತಂತ್ರ ಮತ್ತು ಮನ ಸೆಳೆಯುವ ಕಥೆ ಇಷ್ಟಿದ್ದರೆ ಅವರ ಅಭಿರುಚಿಗೆ ತೃಪ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಇವು ಬೇಸರ ಬಂದರೆ ಪ್ರಚಾರ, ಪ್ರಚಾರ ಬೇಸರ ಬಂದರೆ ತಂತ್ರ ಇದು ಹೊಸ ಅಭಿರುಚಿಯ ವ್ಯಾಪ್ತಿಯಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳ ಇತಿಹಾಸ ಇದೇ ಕಥೆಯನ್ನು ಹೇಳುತ್ತದೆ. ಕಂಪನಿ ನಾಟಕವನ್ನು ಗೆದ್ದುಕೊಂಡು ಸಿನೆಮಾ ಇಂದಿಗೂ ಜೀವ ಹಿಡಿದಿದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಬಯಸುವದನ್ನು, ಅವರಿಗೆ ತಿಳಿಯುವುದನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ಅದು ಅಭಿವೃದ್ಧಿಯನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಿದೆ.
ಮಾತಿನ ನಾಟಕ
ಬಹುಶಃ ಕಲೆ ಉದ್ಯಮವಾದರೆ ಆಗುವುದು ಹೀಗೇ ಎಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಹೊಸ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕದ ಮಾದರಿಯನ್ನು ಸಕಾರಣವಾಗಿ ನಿರಾಕರಿಸಿತು. ಶ್ರೀರಂಗರ ‘ಸಂಪೂರ್ಣ ರಾಮಾಯಣ’ ಕೈಲಾಸಂ ಅವರ ‘ನಂ ಕಂಪ್ನಿ’ ಯಂಥ ನಾಟಕಗಳು ಈ ಮಾದರಿಯನ್ನು ಅಣಕಿಸಿ ಅದರ ದೋಷಗಳನ್ನು, ಅಭಾಸಗಳನ್ನು ಬಯಲಿಗೆಳೆದೆವು. ಲೋಕಪ್ರಿಯಯವಾಗದ, ಲೋಕಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನು ಧಿಕ್ಕರಿಸುವ ಸಾಹಿತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಮೊದಮೊದಲಿಗೆ ಬಂದವು. ಯುರೋಪಿನ ಆಗಿನ ಕಾಲದ ಹೊಸ ನಾಟಕ ನಮಗೆ ಮಾದರಿಯಾಗಿ ಬಂದಿದ್ದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವೇನಿಲ್ಲ.
ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ಹೇಳುವ ಕಾರಣ ಇಷ್ಟೇ: ಕೈಲಾಸಂ ಮತ್ತು ಶ್ರೀರಂಗರಂಥ ನಾಟಕಕಾರರು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ, ನಾಟಕ ಪೂರ್ತಿ ಸಾಹಿತ್ಯಕವಾದ ತನ್ನ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡದ್ದು. ಕೈಲಾಸಂರ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಅವುಗಳ ಅನನ್ಯವಾದ ಹಾಸ್ಯಪ್ರಜ್ಞೆಯಿಂದ ಇನ್ನೂ ಓದಬಹುದು. ಕೈಲಾಸಂರ ನಾಟಕ ನಾಯಕನ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ವಿದೂಷಕನನ್ನು ಸ್ಥಾಪನೆಗೈದ ನಾಟಕ. ಅಲ್ಲಿಯ ವಿದೂಷಕ ಇಂದಿಗೂ ಮರುಳುಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಈ ನಾಟಕದ ಸಮಸ್ಯೆಗಳು ತಮ್ಮ ‘ಸಮಕಾಲೀನತೆಗೆ ಸ್ಪಂದಿಸಿ’ ಈಗ ತಣ್ಣಗಾಗಿಬಿಟ್ಟಿವೆ. ಈಗ ಉಳಿದಿರುವುದು ನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪವೊಂದೇ . ಕೈಲಾಸಂರ ನಾಟಕ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮೂಡಿ ಬಂದದ್ದು. ಅವರ ರಂಗಭೂಮಿಯೂ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಸೃಷ್ಟಿಗೊಳ್ಳುವುದು. ‘ನಾನು ಭಾಷಣ ಮಾಡಲಿಕ್ಕೆ ಹೋಗಿ ನಾಟಕ ಬರೆದೆ. ಶ್ರೀರಂಗರು ನಾಟಕ ಬರೆಯಲು ಹೋಗಿ ಭಾಷಣ ಮಾಡಿದರು’. ಇದು ಕೈಲಾಸಂರದೇ ಒಂದು ಹೇಳಿಕೆ. ಅದೇನೇ ಇದ್ದರೂ ಇವರಿಬ್ಬರಲ್ಲಿಯೂ ಸಮಾನವಾದ ಗುಣಧರ್ಮವೆಂದರೆ ನಾಟಕ ಮತ್ತು ಭಾಷಣಗಳ ಪರಸ್ಪರ ಪ್ರಭಾವ. ಮಾತಾಡುತ್ತ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಭಾಷಣದ ಸ್ವಭಾವ . ಭಾಷಣದ ತುಂಬ ಬರೇ ಮಾತು . ಎಷ್ಟೆಂದರೆ ಮಾತೇ ಅಲ್ಲಿಯ ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ.
ಮಾತಿನ ನಾಟಕ ಸೋತು ಹೋಗುತ್ತದೆಂದು ನನ್ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಲ್ಲ. ಕೈಲಾಸಂರ ‘ಬಂಡ್ವಾಳಿಲ್ಲದ ಬಡಾಯಿ’ ಈ ಜಾತಿಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರೇಷ್ಠವಾದದ್ದು. ಅದರ ನಾಯಕನಾದ ಅಹೋಬ್ಲು ನಿಸ್ಸೀಮನಾದ ಮಾತುಗಾರ. ಮಾತಿನಿಂದ ಮೂರು ಲೋಕಗಳನ್ನೂ ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಮಾಟಗಾರಿಕೆ ಅವನಲ್ಲಿದೆ. ಭಾಷೆಯ ಅನೇಕ ಶಕ್ತಿಗಳನ್ನೂ ಉಪಯೋಗಿಸಿರುವ ನಾಟಕ ಇದು ಎಂಬ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಸಂಶಯವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅಹೋಬ್ಲುವಿನ ಪಾತ್ರ ಯಾವ ಶ್ರೇಷ್ಠ ನಟನನ್ನೂ ಸೃಷ್ಟಿಸಿತು? ಎಂದು ವಿಚಾರ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನಾನು ಕೇಳಿ ತಿಳಿದಂತೆ ಕೈಲಾಸಂ ಸ್ವತಃ ಈ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ. ಅದರ ಪರಿಣಾಮ ಅದ್ಭುತವಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು ಎಂಬುದನ್ನು ಕೇಳಿ ಬಲ್ಲೆ. ಈ ಸಂಗತಿ ನನಗೆ ಬಹಳ ಸಾಂಕೇತಿವಾಗಿ ತೋರುತ್ತದೆ. ನಾಟಕಕಾರನೇ ನಟನಾಗಿಬಿಟ್ಟರೆ ನಟನಿಗೇನು ಕೆಲಸ? ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್ ತನ್ನ ನಾಟಕ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಅಗತ್ಯವಿದ್ದರೆ ನಾಲ್ಕಾರು ಚಿಲ್ಲರೆ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನೂ ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದನಂತೆ. ಐದನೇ ಹೆನ್ರಿ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅವನು ಮೇಳದ ನಿರೂಪಕನ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದನಂತೆ. ಹ್ಯಾಮ್ಲೆಟ್ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ದೆವ್ವದ ಪಾತ್ರ ಅವನದು. ಆದರೆ ಅವನೆಂದೂ ಲಿಯರ್, ಹ್ಯಾಮ್ಲೆಟ್, ಮ್ಯಾಕ್ ಬೆತ್ ಮೊದಲಾದ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ವಹಿಸಲಿಲ್ಲ. ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್ ಶ್ರೇಷ್ಠ ನಾಟಕಕಾರನಾದರೂ ಬಹಳ ಕೆಟ್ಟ ನಟ. ಆದರೆ ಕೈಲಾಸಂ ವಿಷಯ ಇದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ಧವಾದದ್ದು. ಅವರು ಶ್ರೇಷ್ಠ ನಟರಾಗಿದ್ದರೆಂದು ನಾನು ಕೇಳಿದ್ದೇನೆ. ನಾಗತ್ತೆ, ಅಹೋಬ್ಲು, ಭರತ ಮೊದಲಾದ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಭಿನ್ನವಾದ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಅವರು ಅದ್ಭುತವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ನಟನ ಮೈಯಲ್ಲಿ ಕೊರೆದುಕೊಂಡಿರುವ ಅಭಿನಯ ಕಲೆ ಅವನ ಜೀವಿತದೊಡನೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ.
ಶ್ರೀರಂಗರದೂ ಇದೇ ಬಗೆಯ ಇನ್ನೊಂದು ಕತೆ. ಅವರ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿಯ ನಾಯಕ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಅವರೇ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಅದರ ಪರಿಣಾಮವೆಂದರೆ ಉಳಿದ ನಟರು ಅವರನ್ನು ಅಕ್ಷರಶಃ ಅನುಸರಿಸಿದ್ದು ಇಷ್ಟೇ. ಶ್ರೀರಂಗರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿಯ ಮಾಟಗಾರಿಕೆ ಉಳಿದವರಲ್ಲಿ ಇರಲಿಲ್ಲ. ನಾಟಕಕಾರ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಅಂಟಿಕೊಂಡದ್ದರಿಂದ ನಾಟಕವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುವುದು ಅವನ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಾಗಿತ್ತು. ಶ್ರೀರಂಗರ ‘ಹರಿಜನ್ವಾರ’, ‘ಸಂಸಾರಿಕ ಕಂಸ’ದಂಥ ನಾಟಕಗಳು ಸಮಾಜವನ್ನು ಕೆರಳಿಸಿದೆವು. ಸಂಪ್ರದಾಯನಿಯಷ್ಠವಾದ ಸಮಾಜ ಅವರ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ತೋರಿಸಿತು. ಆದರೆ ಇದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಶ್ರೀರಂಗರ ನಾಟಕವನ್ನು ಸಮಾಜ ಹ್ಯಾಗೆ ಸ್ವೀಕರಿಸಿತೆಂಬುದು ತಿಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಶ್ರೀರಂಗರ ನಾಟಕದ ಸ್ವರೂಪದ ಜಟಿಲತೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುವ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಾಗಲೀ ಇಲ್ಲ.
ನಾಟಕ ಸಾಹಿತ್ಯ ಗರ್ಭದಿಂದ ಹೊರಬಂದಿಲ್ಲ
ಕೈಲಾಸಂ ಮತ್ತು ಶ್ರೀರಂಗ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ಕಾರಣ ಇಷ್ಟೇ: ಕನ್ನಡನಾಟಕ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಗರ್ಭವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಹೊರಗೆ ಬರಲು ಇನ್ನೂ ಅನುಮಾನಿಸುತ್ತದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ನಾಟಕವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ನಡೆಯಲಿಲ್ಲ. ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರು ಮಾಸ್ತಿಯವರ ‘ಕಾಕನಕೋಟೆ’ ನಾಟಕದ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿಯಾದ ಲೇಖನವನ್ನು ಬರೆದರು. ‘ಕಾಕನಕೋಟೆ’ ವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿ ಹುದುಗಿದ್ದ ಅನೇಕ ಪ್ರತೀಕಾತ್ಮಕ ಅರ್ಥಗಳನ್ನು ಪದರುಪದರಾಗಿ ಬಿಚ್ಚಿ ತೋರಿಸಿದರು. ಕಾಚ ಕಾಕನಾಗುವ ರೂಪಾಂತರದಲ್ಲಿಯೆ ಅದ್ಭುತವಾದ ನಾಟಕ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿದರು. ಇದೆಲ್ಲದರ ಪರಿಣಾಮವೆಂದರೆ ಅಲಕ್ಷ್ಯಕ್ಕೀಡಾಗಿದ್ದ ‘ಕಾಕನಕೋಟೆ’ ಹಲವಾರು ಸಲ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಅಭಿನೀತವಾಯಿತು. ‘ಕಾಕನಕೋಟೆ’  ಚಿತ್ರವೂ ಆಯಿತು. ಆದರೆ ಮಾಸ್ತಿಯವರ ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಮತ್ತೆ ಅದೇ ಉದಾಸೀನತೆ. ಅಲ್ಲಿ ಯಾವ ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡರೂ ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಲೇಖನವನ್ನು ಬರೆಯಲಿಲ್ಲ.
ಇದೆಲ್ಲದರ ಅರ್ಥವೆಂದರೆ, ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖ ನಾಟಕಕಾರರಿದ್ದರೂ ನಾವು ನಾಟಕಗಳಿಗಾಗಿ ಹುಡುಕಾಡುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಹೊಸ ಪೀಳಿಗೆಯ ಪ್ರಮುಖ ನಾಟಕಕಾರರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರು ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರು. ಅವರ ‘ತುಘಲಕ್’ ನಾಟಕ ದೇಶದ ಹೊರಗೆ ಒಳಗೆ-ಎಲ್ಲ ಕಡೆಗೆ ಜಯಭೇರಿಯನ್ನು ಬಾರಿಸಿತು. ಅವರ ‘ನಾಗಮಂಡಲ’ದ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಅನುವಾದ ಅಮೆರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿತವಾಯಿತು. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರ ನಾಟಕಗಳ ನಾಟಕೀಯ ಮೌಲ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಎರಡು ಮಾತಿಲ್ಲ ನಿಜ. ಆದರೆ ಅದರಿಂದ ನಮ್ಮ ರಂಗಭೂಮಿ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಏನಾದರೂ ಸುಧಾರಣೆ ಕಂಡುಬಂದಿದೆಯೆ? ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೊಸ ವಿಚಾರಗಳು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಮೂಡಿವೆಯೆ? ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ತಾಂತ್ರಿಕ ಬೆಳವಣಿಗೆಗಳಾಗಿವೆ. ಹಿಲಾಲಿ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ, ಬಣ್ಣ ಹಚ್ಚಿಕೊಂಡ ನಟರು ಕುಣಿಯುತ್ತಿದ್ದ ಕಾಲ ಈಗ ಇಲ್ಲ. ಇಂದಿನ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಬೆಳಕಿನ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಷ್ಕೃತವಾದದ್ದು. ಆದರೆ ಇಂಥ ಸುಸಜ್ಜಿತವಾದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕೂಡ ನಾಟಕ ಎಲ್ಲಿದೆ ಎಂದು ಹುಡುಕಬೇಕಾಗಿದೆ.
ನನ್ನ ನಾಟಕ
ಎಲ್ಲ ನಾಟಕಕಾರರೂ ತಂತಮ್ಮ ನಾಟಕವನ್ನು ಹುಡುಕುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ನಾನು ಮೊದಲು ಕಂಡು ಗುರುತಿಸಿದ ನಾಟಕ ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯಾ’ದ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿತ್ತು. ಅದನ್ನು ಆಡಿದ್ದ ಜನಪದ ನಟರು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಕಾಣುವುದು ಹೋಗಲಿ, ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಕೇಳಿ ಕೂಡ ಗೊತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಅವರ ಪಾಲಿಗೆ ಅದೊಂದು ‘ಸಣ್ಣಾಟ’ ಅಷ್ಟೇ. ಬೈಲವಾಡದಲ್ಲಿ ನೆಡದುಹೋದ ಒಂದು ಘಟನೆಯ ನಾಟಕೀಯ ರೂಪಾಂತರ. ಈ ದುರಂತದಲ್ಲಿ ಪಾಲುಗೊಂಡಿದ್ದ ಎರಡು ಮನೆತನಗಳ ಜನ ಇನ್ನೂ ಜೀವಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಪತ್ತಾರ ಮಾಸ್ತರರು ಈ ಆಟವನ್ನು ಬರೆಯದಿದ್ದರೆ ಈ ಘಟನೆ ಕೂಡ ಜನರ ಮರೆವಿಗೆ ಬೀಳಬಹುದಿತ್ತೋ ಏನೋ! ಆದರೆ ಈ ಘಟನೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ರೂಪಾಂತರವನ್ನು ಪಡೆದಾಗ ಏನೇನೋ ಮೌಲ್ಯಗಳು ಹುಟ್ಟಿಬಂದವು. ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯಾ’ ಸಮಕಾಲೀನ ವಾಸ್ತವತೆಯನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿ ಮೂಡಿಬಂದದ್ದು ಎನ್ನುವ ಸಂಗತಿಯಷ್ಟೇ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈಗ ಗಟ್ಟಿಮುಟ್ಟಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿತವಾಗಿದ್ದ ಬ್ರಿಟಿಷರ ನ್ಯಾಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಈ ನಾಟಕ ಸಂಶಯದ ಕಣ್ಣಿನಿಂದ ನೋಡುತ್ತದೆ. ಕಟ್ಟೀಮನೆ ಸಂಗ್ಯಾ ಲಗೇಳರ ವೀರಭದ್ರನ ಹೆಂಡತಿ ಗಂಗಿಯನ್ನು ಮೋಹಿಸಿದ. ಅದರಿಂದ ಸಿಟ್ಟಿಗೆದ್ದ ವೀರಭದ್ರ ಮತ್ತು ಅವನ ತಮ್ಮಂದಿರು ಕೂಡಿ ಸಂಗ್ಯಾನನ್ನು ಕೊಂದುಹಾಕಿದರು. ಇದು ಅವರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ನ್ಯಾಯದ ಕೆಲಸವೇ. ಆದರೆ ಜನಾಂಗದ ನ್ಯಾಯಕ್ಕೂ ಬ್ರಿಟಿಷರು ಈ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಪಿಸಿದ್ದ ಕಾನೂನಿನ ನ್ಯಾಯಕ್ಕೂ ಅಜಗಜಾಂತರವಿದೆ. ಊರಗಾರಿಕೆಯ ನ್ಯಾಯ ದುರ್ಬಲವಾಗಿ ತನ್ನ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಕೋರ್ಟು ಕಛೇರಿಗಳ ಆಧುನಿಕ ನ್ಯಾಯ ಹೆಚ್ಚಲು ಪ್ರಬಲವಾಗಿರುವುದನ್ನು ಈ ನಾಟಕ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಸಮಸ್ಯೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಇಡೀ ದೇಶ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ವಿಚಾರ ಮಾಡಬೇಕಾಗಿದೆ.
ನಾನು ಈ ನಾಟಕವನ್ನು ಮೊದಲು ಸಲ ನೋಡಿದಾಗ ಈ ಅರ್ಥ ನನಗೆ ಹೊಳೆಯಿತೆಂದು ಹೇಳಲಾರೆ. ನನ್ನನ್ನು ಆರ್ಕಷಿಸಿದ್ದು ಗಂಗಿಯ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸಿದ್ದ ಚಿಮನಾಳ ಅಭಿನಯ. ನಾಟಕದ ತುಂಬ ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಾಗಿರುವ ಹಾಡುಗಳ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಲಯಗಾರಿಕೆ ಮಾತ್ರ. ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಆಡಿದಷ್ಟೂ ಹಿಗ್ಗುತ್ತಿರುವ ನಾಟಕದ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆ ಇಂದಿಗೂ ಸೋಜಿಗವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ನನಗೆ ನಾಟಕ ಸಿಕ್ಕಿದ್ದು ಇಲ್ಲಿಯೇ ಎಂದು ಧೈರ್ಯವಾಗಿ ಹೇಳಬಲ್ಲೆ. ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಒಂದು ಜೀವಂತವಾದ ರಂಗಭೂಮಿ. ನಾಟಕವೆಂದರೆ ಏನು ಎಂದು ಪ್ರಶ್ನೆ ಕೇಳಿದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ದೊರೆಯುವ ಉತ್ತರಗಳು ನೂರಾರು. ನಾಟಕವೆಂದರೆ ನಿಜ ಜೀವನದ ಅನುಕೃತಿ ಎಂದು ಏನೇನೋ ಹೆಳುತ್ತಾರೆ. ನನಗೆ ಇಂಥ ಹೇಳಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆ ಇಲ್ಲ. ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯಾ’ ಒಂದು ನೈಜ ಘಟನೆಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದ್ದರೂ ನನಗೆ ಈ ಹೇಳಿಕೆಯಲ್ಲಿ ವಿಶ್ವಾಸವಿಲ್ಲ. ನಾಟಕ ನಮ್ಮ-ನಮ್ಮಲ್ಲೆರ ಆಂತರಿಕ ಜೀವನದ ಒಳಗೆ ನಡೆಯುವ ಘಟನೆ. ಅದು ಐತಿಹಾಸಿಕ ಘಟನೆಯೊಂದಿಗೆ ಸಂವಾದ ನಡೆಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅದೊಂದು ಆಕಸ್ಮಿಕ ಅಷ್ಟೇ. ವೀರಭದ್ರ ಮತ್ತು ಅವನ ತಮ್ಮಂದಿರು ಸಂಗ್ಯಾನನ್ನು ಕೊಂದು ಹಾಕುತ್ತಾರೆ. ಅದು ಮಾತ್ರ ನೈಜವಾದ ಘಟನೆ. ಆದರೆ ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯಾ’ ಆಟದಲ್ಲಿ ಸಂಗ್ಯಾನ ಕೊಲೆಯ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ನೋಡಿದಾಗ ಅದರ ಸರಿ ತಪ್ಪು, ಒಳಿತು, ಕೆಡಕುಗಳು ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಬರುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇಂಥ ಘಟನೆಯ ಕಲೆಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಮನಸ್ಸು ತಲ್ಲೀನವಾಗುತ್ತದೆ. ಬಹುಶಃ ಇದನ್ನೇ ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಚೀನ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ರಸಾನುಭವವೆಂದು ಕರೆದಿರಬೇಕು.
ನನಗೆ ದೊರೆತ ನಾಟಕದ ಮಾದರಿ ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯ’ದಲ್ಲಿದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಎರಡು ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಹೇಳಬಹುದಾಗಿದೆ. ಮೊದಲ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯ’ದ ವಸ್ತು ಮೂಲಭೂತವಾಗಿದ್ದು ಅದರ ಅನುಭವ ಸಾರ್ವಕಾಲಿಕೆವಾಗಿದೆ. ಸಂಗ್ಯಾ ಗಂಗಿಯನ್ನು ಪ್ರೀತಿಸಿದ್ದು ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಪ್ರೀತಿಯ ಉಚೃಂಖಲತೆಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತ, ಅದು ಮನೆಮುರುಕ ವ್ಯವಹಾರವೆಂಬುದನ್ನೂ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಟಕದ ನೀತಿಪರತೆ ಹಾಗೆ ಸರಳವಾದದ್ದೇನೂ ಅಲ್ಲ. ಸಂಗ್ಯಾ ಕಲಿತ ಹುಡುಗರಂತೆ ತನ್ನ ನಡತೆಯನ್ನು ಆದರ್ಶದ ಹಾಗೆ ನೆವ ಹೇಳಿ ಸಮರ್ಥಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಗಂಗಿ ಪಾತಿವ್ರತ್ಯದ ನೆವವೊಡ್ಡಿ ಸಂಗ್ಯಾನನ್ನು ನಿರಾಕರಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಆದರೆ ಗಂಗಿಗೆ ಪಾತಿವೃತ್ಯ ಮೀರಿ ಹೋಗಬೇಕಾದ ಒಂದು ಅಡ್ಡಿಯೂ ಆಗಿದೆ. ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಹಲವಾರು ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿ ಸರಳವಾಗದೆ ಸಂಕೀರ್ಣವಾಗಿದೆ.
‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯಾ’ದ ಹಾಡುಗಳು ಅದರಲ್ಲಿಯ ಸಂಭಾಷಣೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಭಾವವಾಹಕವಾಗಿವೆ. ಅಲ್ಲಿಯ ಸಂಭಾಷಣೆಯೆಲ್ಲ ನಟರ ಸ್ವಯಂಸ್ಫೂರ್ತಿಯ ಫಲವಾಗಿ ಬಂದದ್ದು ಹಾಡುಗಳ ನಡುವಿನ ಅವಕಾಶವನ್ನು ಸಂಭಾಷಣೆ ತುಂಬಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಹಾಡುಗಳೇ ನಾಟಕವನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತವೆ. ‘ಏನ ಮಾಡತ್ತಿದ್ದಾಳಪ್ಪ, ಗಂಗಿ ಒಳಗ| ನಾ ಬಂದು  ಬಾಳೊತ್ತಾತು ಬಾಗಲದಾಗ’ ಎನ್ನುವ ವೀರಭದ್ರನ ಹಾಡು ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ಯಾವ ಸಂಭಾಷಣೆಯೂ ಸೃಷ್ಟಿಸಲಾರದು.
‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯ’ ನಾಟಕದ ಮಾದರಿ ಇನ್ನೊಂದು ಪಾಠವನ್ನೂ ಕಲಿಸುತ್ತದೆ. ಜನಪದ ಆಟಗಳಿಗೆ ರಂಗಭೂಮಿ ಕೇವಲ ಮಾಧ್ಯಮವಲ್ಲ. ಅದು ಭಾಷೆಯಂತೆ ಮಾಧ್ಯಮವೇನೋ ಹೌದು. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಅದು ತನ್ನೆಲ್ಲ ಶಕ್ತಿಗಳನ್ನು ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಧಾರೆಯೆರೆಯಬಲ್ಲದು. ಸುಶಿಕ್ಷಿತ ರಂಗಭೂಮಿ ಇನ್ನೂ ಈ ಮಟ್ಟಕ್ಕೆ ಏರಲಿಲ್ಲ. ಸುಶಿಕ್ಷಿತ ರಂಗಭೂಮಿ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮ ಮಾತ್ರ. ನಾಟಕವನ್ನು ಓದಿದಾಗ ಏನು ಅನುಭವವಾಗುತ್ತದೋ ಅದೇ ಅನುಭವ ಓದದೆ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಆಗುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅದೆಂಥ ರಂಗಭೂಮಿ? ಸುಶಿಕ್ಷಿತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಕೂಡ ನಾಟಕವನ್ನು ಓದಿಕೊಂಡು ಬಂದು ಅದೇ ಅನುಭವವನ್ನು ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅದು ದೊರೆಯದಿದ್ದರೆ ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶನ ಸರಿಯಾಗಿ ಆಗುವುದಿಲ್ಲವೆಂದು ದೂರುತ್ತಾರೆ. ನಾಟಕವನ್ನು ಓದಿಕೊಳ್ಳುವುದೇ ಒಂದು ವಿಪರ್ಯಾಸ. ಅದನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನೋಡಿಯೇ ಅನುಭವಿಸಬೇಕು. ದೃಶ್ಯದ ಅನುಭವದಲ್ಲಿ ಓದಿನ ಅನುಭವ ಮುಳುಗಿಹೋಗಬೇಕು. ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯ’ ಮುದ್ರಿತವಾಗಿ ಪ್ರಕಟಗೊಳ್ಳುವ ಮೊದಲು ನಾವೆಲ್ಲ ಅದನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆಯೇ ಅನುಭವಿಸಿದ್ದು. ಹಾಗೆ ಸುಶಿಕ್ಷಿತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ನಾಟಕವನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಳ್ಳುವ ತಾಳ್ಮೆ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಅವರಿಗೆ ಫಲಶೃತಿಯ ಮೇಲೆ ಕಣ್ಣಿರುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತು ರಸಾನುಭದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ.
ಈ ಎಲ್ಲ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ ಕನ್ನಡ ನಾಟಕ ಒಂದು ವಿರೋಧಾಭಾಸದಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಕನ್ನಡದ ಯಾವುದೇ ನಾಟಕವನ್ನು ಮರಾಠಿ ಇಲ್ಲವೆ ಹಿಂದೀ ನಾಟಕದೊಂದಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿ ನೋಡಿದಾಗ ಕನ್ನಡ ನಾಟಕ ಶ್ರೇಷ್ಠವೆಂಬುದು ನೋಡಿದ ಕೂಡಲೇ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ನಾವು ಈ ನಿರ್ಣಯಕ್ಕೆ ಬಂದು ಮುಟ್ಟುವಾಗ ನಾಟಕವೆಂದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕೃತಿ ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆಯಿಂದಲೇ ಅದರ ಮೌಲ್ಯಮಾಪನ ಮಾಡುತ್ತಿರುತ್ತೇವೆ. ಆದರೆ ನಾಟಕ ಕೇವಲಸಾಹಿತ್ಯ ಅಲ್ಲ. ಅದು ರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನವೂ ಹೌದು. ಕನ್ನಡ ನಾಟಕ ಸಾಹಿತ್ಯಕವಾಗಿ ಗೆಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ನಾಟಕವಾಗಿ ಸೋಲುತ್ತದೆ. ಕಾರಣವೆಂದರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನದ ಪರಂಪರೆ ಇಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ನಟರಿಗೆ ಅಭಿನಯ ಒಂದು ಕಲೆಯೇ ಹೊರತು, ಶಾಸ್ತ್ರವಲ್ಲ. ಅದು ಕಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರವೂ ಆಗುತ್ತಿದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನ ಒಂದು ಸಾಮುದಾಯಿಕ ಚೇತನವಾಗಿ ಒಡಮೂಡಬಲ್ಲದು. ನಾಟಕ ಸಾಹಿತ್ಯ ನಟರ ಮೈಯಲ್ಲಿ ಅನುವಾದಗೊಂಡು ಒಂದು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಬೇಕು.ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುವುದು, ನಿಲ್ಲುವುದು, ಕೈ ಎತ್ತುವುದು ಇವೆಲ್ಲ ಸನ್ನೆಗಳು ಭಾಷೆಯಂತೆ ಉಪಯುಕ್ತವಾದಾಗ ಒಂದು ಸಾಮಾಜಿಕ ಅರ್ಥವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತವೆ.
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದರೆ ಅದು ಸುಶಿಕ್ಷಿತರ ರಂಗಭೂಮಿಯೇ ಆಗಬೇಕು. ಸುಶಿಕ್ಷಿತರ ಸಮಾಜಕ್ಕೆ ನಾಟಕದ ಅಗತ್ಯದ ಅರಿವಾಗಬೇಕು. ಬೆಳಗ್ಗೆದ್ದರೆ ಕನ್ನಡಿಯಲ್ಲಿ ಮುಖ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ ನಾಟಕ ನೋಡುವಂತಾಗಬೇಕು. ನಾಟಕದ ವಸ್ತು ಎಂಥದಿರಬೇಕು, ರಂಗನಿರ್ವಹಣೆ ಹ್ಯಾಗಿರಬೇಕು. ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಶೈಲಿ ಹ್ಯಾಗಿರಬೇಕು ಮೊದಲಾದ ವಿಷಯಗಳೆಲ್ಲಾ ಗೌಣ. ಪೌರಾಣಿಕ ವಸ್ತು ಕೂಡ ಒಂದು ಸಾಮಾಜಿಕ ಅರ್ಥವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಬಲ್ಲದು ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ ಇರಬೇಕು. ಇವೆಲ್ಲ ನಾಟಕಕಾರನ ಸ್ವಂತ ಸಮಸ್ಯೆಗಳೇ ಹೊರತು ನಾಟಕದ ಸಮಸ್ಯೆಗಳಲ್ಲ. ನಾಟಕಕಾರನೇ ಆಗಲಿ, ನಟನೇ ಆಗಲಿ, ಸಾಮಾಜಿಕರೇ ಆಗಲಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಮಾಂತ್ರಿಕಶಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆಯುಳ್ಳವರಾಗಿರಬೇಕು. ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತ ರಂಗಭೂಮಿ ಮುಖ್ಯ. ಅದನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದರಲ್ಲಿ ನಾವೆಲ್ಲ ತತ್ಪರರಾಗಬೇಕು. ನಾಟಕ ಇದೆ ಎಂದು ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಕಟ್ಟಬಾರದು. ರಂಗಭೂಮಿ ಇದೆ ನಾಟಕ ಹುಟ್ಟಬೇಕು. ಕರ್ನಾಟಕದ ಇಂದಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಥವಾದ ರಂಗನಿರ್ಮಾಣ ಸಾಧ್ಯವೇ ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆಯೊಂದಿದೆ. ಅದರೆ ನಿರಾಶೆಗೆ ಕಾರಣವಿಲ್ಲವೆಂದು ಹೆಗ್ಗೋಡಿನ ನೀನಾಸಂ, ಭರವಸೆ ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತದೆ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೨- ರಂಗಭೂಮಿ: ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ನಾಟಕಕಾರ[1]
“ಜಾನಪದ ನಾಟಕ” (ಅದರ ವಿಶಾಲ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ) ಜೀವಚೈತನ್ಯ ಹಾಗೂ ಜಾವಪದ ಮನಸ್ಸಿನ ಅನುಭವವನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸಲು ಹೇಗೆ ಮೂಡಿಬಂತು ಎಂಬುದು ನಮಗೆ ತಿಳಿದಿದೆ. ಜಾನಪದ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಧಾರ್ಮಿಕ ಅನುಭವವೇ ಸರ್ವೋತ್ಕೃಷ್ಟ ಜೀವನ ವಿಧಾನವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅನುಭವವು ದೈವತ್ವದ ಗಾಂಭೀರ್ಯವನ್ನು ಸಾಧಿಸಬೇಕಾದುದು ಅನಿವಾರ್ಯ. ಹಾಗಾಗಿ, ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಜಾನಪದ ಪ್ರದರ್ಶನವೂ ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ, ಅಲ್ಲಿ ಸಮುದಾಯದ ಭಾಗವಹಿಸುವಿಕೆ ಇರುವುದರಿಂದ. ಜಾನಪದ ನಾಟಕ ಹೇಗೆ ಹುಟ್ಟಿತು ಎಂಬುದುದಕ್ಕೆ ಇದೊಂದು ಉದಾಹರಣೆ. ಅಂದರೆ, ಎಲ್ಲ ಜಾನಪದ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳೂ ಸಹ ಹಬ್ಬ ಅಥವಾ ಜಾತ್ರೆಯ ಒಂದು ಭಾಗವಾಗಿದ್ದು ಸ್ಥಳೀಯ ದೇವತೆಯ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಿಸಲ್ಪಡುವಂಥದ್ದಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿಯೇ ಅಭಿನಯಿಸುವಂಥ ಜಾನಪದ ನಾಟಕಗಳು ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲ ಎನ್ನಬಹುದು.
ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ವಿನ್ಯಾಸದ ರೂಪಗಳಾಗಿ ಜಾನಪದ ನಾಟಕಗಳು (ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಜಾನಪದಕಲೆ) ಹೆಚ್ಚು ಅಲಂಕಾರಿಕವಾಗುವುದರ ಕಡೆ ವಾಲುತ್ತವೆ; ಇದಕ್ಕಾಗಿ ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಅಪ್ರಸ್ತುತವಾಗುವ ವಿಪರೀತವನ್ನೂ ಮುಟ್ಟುವುದುಂಟು. ವಿಪರೀತ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಅದರ ಅಲಂಕಾರ ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತದೆ (ಪೋಷಾಕಿನಲ್ಲಿ, ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ, ಅನಗತ್ಯವಾದ ಪಾತ್ರಗಳ ಅತ್ಯಭಿನಯವನ್ನು ತಾಳಿಕೊಳ್ಳುವುದರಲ್ಲಿ); ಇಂಥ ಅಲಂಕಾರಿಕ ಅಂಶಗಳು ನಾಟಕದ ಒಟ್ಟು ಶಿಲ್ಪವನ್ನು ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲೂ ಸಮೃದ್ಧಗೊಳಿಸುವುದಿಲ್ಲ.
ಜಾನಪದ ನಾಟಕದ ರೂಪುರೇಷೆ ವಿಶಾಲವೂ, ಚಿರಪರಿಚಿತವೂ ಸರಳವೂ, ಸ್ಪಷ್ಟವು ಆಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದರ ಒಟ್ಟು ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಕನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ತಲುಪಿಸುವಂಥ ಒತ್ತಡದಲ್ಲಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಹಾಗಾಗಿ ಕಲಾತ್ಮಕ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನೀವು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಘಟನೆ ಮತ್ತು ಶಿಲ್ಪದ ಸಮಗ್ರತೆಯನ್ನು ಜಾನಪದದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಾವು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಅಂದ ಬಳಿಕ, ಜಾನಪ ನಾಟಕವು ಶಿಲ್ಪ, ಸಂವಿಧಾನ, ಕಥಾವಸ್ತು ಮತ್ತು ಪ್ರದರ್ಶನ- ಇದೆಲ್ಲದರಲ್ಲಿ ಸರಳವಾಗಿರುವುದು ಎಂದಾಯಿತು. ಅದು ಸರಳವಾಗಿರುವುದೇಕೆಂದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಅದನ್ನು ಸುಲಭವಾಗಿ ಗುರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ ಮತ್ತು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಕಥೆ ಅಥವಾ ‘ಸಂವಿಧಾನ’ ಎನ್ನುವುದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಗೊತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಅದು ಸ್ಥಳೀಯ ಪುರಾಣವಾಗಿರುವುದರಿಂದ; ಹಾಗೆಯೇ ಅಲ್ಲಿ ಬರುವಂಥ ಪಾತ್ರಗಳೂ ಸಹ ಚಿರಪರಿಚಿತವಾದಂಥವು ಮತ್ತು ಅವು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ದೃಷ್ಟಿ ಧೋರಣೆಗಳೂ ಕೂಡ ನೇರ ಮತ್ತು ಚಿರಪರಿಚಿತ. ಈ ಸರಳತೆಯೇ ಜಾನಪದ ಪ್ರದರ್ಶಕನು ‘ರಂಗ ಪದ್ಧತಿ’ಗಳನ್ನು ಬಳಸುವಂಥ ಒತ್ತಡವುಂಟ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ರಂಗ ಪರಿಕರಗಳು ಸಲಭವಾಗಿ ದೊರೆಯದ ಕಾರಣದಿಂದ ಕೂಡ ಈ ‘ರಂಗ ಪದ್ಧತಿ’ಯನ್ನು ಬಳಸುವ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಬೀಳುತ್ತದೆ. ಪ್ರದರ್ಶಕ ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿರುವಂಥ ಕೆಲವು ರೂಢಿಗತವಾದ ಸೂತ್ರಗಳೇ ಈ “ರಂಗ ಪದ್ಧತಿಗಳು”. ಸಂವಹನವನ್ನು ಸುಲಭಗೊಳಿಸಲೆಂದೇ ರೂಪಿತವಾದಂಥವು ಈ ರಂಗ ಪದ್ಧತಿಗಳು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ರಂಗದ ಮೇಲಿನ ಒಂದು ಭಂಗಿ ನೇರವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಸಂವಹನವಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆಯೇ ಪ್ರದರ್ಶಕ ಕೂಡ ಅದು ತಲುಪಿದೆ ಎಂದು ತಿಳಿದವನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ.
ಆದರೆ ಜಾನಪದ ಪ್ರದರ್ಶನ ಎನ್ನುವುದು ‘ರೂಢಿಗತವಾದ’ ಕ್ರಿಯೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾದುದೆಂದು ತಿಳಿಯಬೇಕು. ರೂಢಿಗತವಾದ ಹಾವಭಾಗಳ ನಡುವೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಗಮನ ಸೆಳೆಯುವ ಅಂಶವೆಂದರೆ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ತತ್ ಕ್ಷಣದ ಬದಲಾವಣೆ . ಒಂದೇ ನಾಟಕದ ಯಾವ ಎರಡು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳೂ ಒಂದೇ ರೀತಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಪಠ್ಯ ಮತ್ತು ಕ್ರಿಯೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾಗಿಲ್ಲದಿರುವಾಗ ನಟನಿಗೆ ಅವನ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಪ್ರತಿಭೆಯೇ ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ.
ಸಾಹಿತ್ಯನಾಟಕದ ಮಾದರಿಗೆ ಭಿನ್ನವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಜಾನಪದ ನಾಟಕವು ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ತನ್ನ ನಿಜವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಜಾನಪದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ, ಸಂಭಾಷಣೆ, ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ಹಾವಭಾವದಂಥ ಯಾವುದೇ ಒಂದು ಪ್ರದರ್ಶನಾಂಶವನ್ನು ಒತ್ತಿ ಹೇಳಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇವೆಲ್ಲವೂ ಪರಸ್ಪರ ಅವಲಂಬಿಗಳು ಮತ್ತು ಒಂದನ್ನೊಂದು ದೃಢಪಡಿಸುವಂಥವು.ಇನ್ನೊಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಜಾನಪದ ನಾಟಕ ಹಾಡು ಮತ್ತು ನೃತ್ಯದಂತೆ ಒಂದು ಪ್ರದರ್ಶಕವೂ, ಕಾಲನಿಬದ್ಧವೂ ಆದಂಥ ಕಲೆ.
ಜಾನಪದ ನಾಟಕ, ತನ್ನ ಉಗಮ ಮತ್ತು ಬೆಳವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ, ಒಂದು ಸ್ಥಿರವೂ, ಸಾವಯುವ ಸಂಬಂಧ ಹೊಂದಿರುವಂಥದೂ ಆದ ಸಮಾಜದ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗಿದೆ; ಅದು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅಥವ ಸಾಮಾಜಿಕ ಕ್ರಿಯೆಯಿಂದ ತಕ್ಷಣ ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುವಂಥದಲ್ಲ. ಅದರ ಅನುಭವ ಒಂದು ಸಮುದಾಯದ ಅನುಭವಗಳಿಗೆ ಸೇರಿದ್ದಾದ್ದರಿಂದ ಹುಟ್ಟಿದ ನಾಟಕ ಸಮಾಜದ ಎಲ್ಲ ಅಂಗಗಳಿಗೆ ತಲುಪಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಅದರ ಧಾರ್ಮಿಕವಾದ ಉಗಮದಿಂದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವ ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ ಅದರ ಭಾಗವಹಿಸುವಿಕೆಯ ಲಕ್ಷಣ. ಒಂದು ಸಮುದಾಯದ ಧರ್ಮದ, ತಳಹದಿಯಾದ ಸರಳವಾದ ಹಾವಭಾವ ಮತ್ತು ಧೋರಣೆಗಳಿಗೆ, ಜಾನಪದ ನಾಟಕವು ಸ್ಪಂದಿಸುವಂಥಾದ್ದಾಗಿದೆ.
ಅದರ ಸರಳತೆಗೆ ಇನ್ನೊಂದು ಉದ್ದೇಶ ಕೂಡ ಇದೆ. ಧರ್ಮ ತನ್ನ ಪರಿಶುದ್ಧ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಬಹಳ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾದದ್ದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಒಂದು ಆಚರಣೆಯಾಗಿ ಅದು ಸಾಕಾರವಾದಾಗ ಒಂದು ಸಮಾಜದ ಅಂಗವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. ಹಾಗಾಗಿರುವುದರಿಂದಲೇ ಪ್ರಾಯಶಃ ಎಲ್ಲ ಜಾನಪದ ನಾಟಕಗಳೂ ಜನರ ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗುವ ಆಚರಣೆಯ ಭಾಗಗಳಾಗಿರುವುದು.
ಜಾನಪದ ನಾಟಕವು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಭಾವನೆ ಅಥವಾ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಕೆರಳಿಸುವ ಉದ್ದೇಶ ಹೊಂದಿಲ್ಲದ ಕಾರಣ (‘ವಿರೇಚನ’ ತತ್ವದಲ್ಲಿ ಇದು ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದೆ) ಸ್ಥಾಪಿತವಾದ ಕೆಲವು ಧೋರಣೆಗಳನ್ನು ಸ್ಥಿರೀಕರಿಸುತ್ತ ಕೆಲವು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮನರಂಜನೆ ಒದಗಿಸುವ ಗುರಿಯನ್ನೂ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿದೆ. ಆಶ್ಚರ್ಯವೆಂದರೆ ಈ ಭಾಗಗಳೆ (ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಕೋಡಂಗಿಯ ಹಾಸ್ಯ, ವಿಷಮ ದಾಂಪತ್ಯದಿಂದ ಉದ್ಭವವಾಗುವ ಹಾಸ್ಯ ಅಥವಾ ಆ ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿಸಿಕೊಂಡ ಸಂಭಾಷಣೆ) ನಾಟಕದ ಇತರ ನಿಯತವಾದ ಭಾಗಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಸೃಜನಾತ್ಮಕವಾಗುವುದೂ ಉಂಟು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗ ಅನೇಕ ವೇಳೆ ಇಂಥ ಭಾಗಗಳನ್ನು ನೆನಪಿನಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಉಳಿದದ್ದನ್ನು ಮರೆಯುವ ಸಂಭವವೂ ಇದೆ. ಇಂಥ ಹಾಸ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟೋ ವೇಳೆ ಸಮಕಾಲೀನ ಬದುಕಿನ ಉಲ್ಲೇಖ ಬರುವೂದೂ ಕೂಡ ಕುತೂಹಲಕರವಾದ ಸಂಗತಿ- ಮೂಲ ಉದ್ದೇಶದಲ್ಲಿ ಇದು ಇರದಿದ್ದರೂ ಸಹ. ನಾಟಕದ ಮೂಲ ಭಾಗ ಎಂದಿನಂತೆ ತನ್ನ ಪೌರಾಣಿಕ ಗಾಂಭೀರ್ಯ ಮತ್ತು ದೂರವನ್ನು ಕಾಪಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ.
ಗ್ರಾಮೀಣ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯು ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಪಾರಂಪರಿಕ ಬದುಕಿನ ಒಂದು ಭಾಗವಾಗಿರುವುದಾದರೆ, ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸರಂಜಾಮಿನಲ್ಲಿ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸ್ಥಾನವೇನು? ನಮ್ಮ ಸಮಕಾಲೀನ ಅಗತ್ಯಗಳಿಗೆ, ಅಂದರೆ ನಮ್ಮ ಕಲಾತ್ಮಕ ಅಗತ್ಯಗಳಿಗೆ, ಅದನ್ನು ಹೊಂದಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವೆ? ಇದಕ್ಕೆ ಲಭ್ಯವಾಗುವ ಉತ್ತರಗಳು ಹೆಚ್ಚು ಊಹಾತ್ಮಕವಾಗಿರುತ್ತವೆಯೇ ಹೊರತು ನಿಖರವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಅನೇಕ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಇತಿಹಾಸಕಾರರು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಟ್ಟಿರುವಂತೆ ಭಾರತ ಅನೇಕ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳ ಒಂದು ಸಂಯುಕ್ತ ರಚನೆಯಾಗಿದೆ. ಅದು ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾದ, ಅನೇಕ ವೇಳೆ ಪರಸ್ಪರ ಮಿಲನವಾಗದಂಥ ಧೋರಣೆಗಳ ಮಿಶ್ರಣವಾಗಿರುವುದುಂಟು. ಇದನ್ನೇ ಜನಪ್ರಿಯ ಘೋಷಣೆಯಲ್ಲಿ “ವಿವಿಧತೆಯಲ್ಲಿ ಏಕತೆ” ಎಂದು ಕರೆಯುವುದು. ತೀರಾ ಸಮೀಪದಿಂದ ನೋಡಿದರೆ ಭಾರತದ ಯಾವುದೇ ಎರಡು ಸಮಾಜಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮರಸ್ಯ ಇಲ್ಲದಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ನಗರದ ಮಧ್ಯಮವರ್ಗದ ಸಮಾಜದ ಅಗತ್ಯಕ್ಕೂ ಗ್ರಾಮೀಣ ಹಾಗೂ ಕೃಷಿಕ ಸಮಾಜದ ಅಗತ್ಯಕ್ಕೂ ಭಿನ್ನತೆಯಿರುವುದು. ಕೆಲವು ವೇಳೆ ನಗರದ ಮಧ್ಯಮವರ್ಗ ಮತ್ತು ಗ್ರಾಮೀಣ -ಕೃಷಿಕ ವರ್ಗ ತಮ್ಮ ಮೇಲ್ಮೈಯನ್ನು ಮೆರೆಯುತ್ತಾ ಅಕ್ಕಪಕ್ಕ ಇರುವುದೂ ಉಂಟು.
ಈ ಜ್ಞಾನದಿಂದ ಒಬ್ಬ ಆಧುನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ನಾಟಕಕಾರ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಏನನ್ನು ಕಲಿಯಬಹುದು? ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಎದುರಿನಲ್ಲಿರುವವನು ಯಾವಾಗಲೂ ನಗರದ ಮಧ್ಯಮವರ್ಗದ ವ್ಯಕ್ತಿಯೆ. ಹಾಗೆಯೇ ಜಾನಪದ ನಾಟಕಕಾರನಿಗಿರುವಂಥ ಅನಾಮಧೇಯತೆ ಸುಖವೂ ಅವನಿಗೆ ಲಭ್ಯವಾಗದು. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ತನ್ನ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಪರಿಪೂರ್ಣತೆ ಮತ್ತು ಪೂರ್ಣರಚನೆಯಲ್ಲಿ ನಂಬಿಕೆಯುಳ್ಳವನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ; ನಾಟಕ ರಚನೆಯಾದ ಬಳಿಕ ಉತ್ತಮಪಡಿಸುವಿಕೆಗೆ ಅದು ಒಗ್ಗುವುದಿಲ್ಲ–ಕರಡುತಿದ್ದುವಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಅವನಿಗಷ್ಟಿಷ್ಟು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವಿರಬಹುದು. ನಾಟಕ ಒಂದೇ ಬಾರಿಗೆ ಬರೆಯಲ್ಪಟ್ಟಿರುತ್ತದೆ. ಅಂದ ಮೇಲೆ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರನು ಜಾನಪದ ನಾಟಕಕಾರನಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾದ ಕಲಾವಿದನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಹಾಗಿರಲಾಗಿ, ಬೇರೆ ಸಂವೇದನೆಯಲ್ಲೇ ಬೇರೆಯದೇ ಅದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗಕ್ಕೆ ಬರೆಯುವ ಆಧುನಿಕ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಯಾವ ರೀತಿ ಪ್ರಸ್ತುತವಾಗುತ್ತದೆ?
ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ, ಸಾಹಿತ್ಯಕ ರಂಗಭೂಮಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗುವುದು ತಂತ್ರ, ಉದ್ದೇಶ ಹಾಗೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗದಲ್ಲಿ. ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಶ್ರುತಪಡಿಸಿರುವಂತೆ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯು ಆಚರಣೆಯ ಒಂದು ಭಾಗವಾಗಿರುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಅದರ ಉದ್ದೇಶ ಕೂಡ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಆಚರಣಾತ್ಮಕವಾದದ್ದೇ; ಹಾಗಾಗಿ ಅದು ಏನಾದರೊಂದು ಆಗುವ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯೇ ಹೊರತು ಪೂರ್ಣಸಿದ್ಧಗೊಂಡ ಪದಾರ್ಥವಲ್ಲ. ಪ್ರದರ್ಶನವೇ ಅದರ ಏಕೈಕ ಮಾಧ್ಯಮ. ಜಾನಪದ ನಾಟಕದ ಪಾತ್ರಧಾರಿ ಅವನು ಭಾಗವಹಿಸುವವನಾಗಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಸರಿಯಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಅದರ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಕಾರನೂ ಆಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಹಾಡಾಗಿ ಪ್ರಕಟವಾದದ್ದನ್ನು ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಮರುವಾಖ್ಯಾನ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಅಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಗಿಂತ ಹಾಡು ಮತ್ತು ಸಂಗೀತವೇ ಪ್ರಧಾನ; ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನಾದರೆ ಅಗತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಹಿಗ್ಗಿಸಬಹುದು ಇಲ್ಲವೆ ತುಂಡುಮಾಡಬಹುದು. ನಟನ ಮೇಲೆ ನಿರ್ದೇಶಕನೂ ಪಾತ್ರಧಾರಿಯೂ ಆದಂಥ ‘ಸೂತ್ರಧಾರ’ನಿರುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗದ ಅಗತ್ಯವನ್ನು ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಂಡು ಅದಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಚಲನೆಯನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಿಸುತ್ತಾ ನಿರ್ದೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಒಂದು ಪಾತ್ರದ ಪ್ರವೇಶ ನಿರ್ಗಮನಗಳಂಥ ಸಾಮಾನ್ಯ ಚಲನೆಗಳು ನಟನಿಗೆ ಸರಳವಾದ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಾಗಿದೆ.
ಆಧುನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯದ ನಾಟಕಕಾರ ನಾಟಕದ ಕರ್ತೃವಾಗಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಅದರ ಮೊದಲ ನಿರ್ದೇಶಕನೂ ಆಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಪಠ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ‘ರಂಗ ನಿರ್ದೇಶನಗಳನ್ನು’ ನೀಡುವುದರ ಮೂಲಕ ನಟರಿಗೆ ನಿರ್ದೇಶನ ಮಾಡಿಯೇಬಿಟ್ಟಿರುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗದವರೂ ಕೂಡ ಬಹಳ ನಾಜೂಕಿನವರು ಮತ್ತು ಬಹುತೇಕ ಮೇಲ್ಮಧ್ಯವರ್ಗದ ‘ನಾಗರಿಕರು’. ಜಾನಪದ ಕವಿ ಹಾಡಿನ ಮೂಲಕ ಅದಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಮೂಲಕ ತನ್ನ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನು ಸಂಘಟಿಸಿದರೆ, ‘ಸಾಹಿತ್ಯಕ’ ನಾಟಕಕಾರ ಸಂಭಾಷಣೆ ಮತ್ತು ನಿರ್ದೇಶಿತ ಹಾವಭಾವದ ಮೂಲಕ ತನ್ನ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನು ಸಂಘಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಏಕರೂಪದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗದ ಅನುಕೂಲತೆ ಅವನಿಗೆ ಇಲ್ಲ; ಜೊತೆಗೆ ಜಾನಪದ ಮನಸ್ಸಿನೊಡನೆ ಅವನಿಗೆ ಯಾವುದೇ ರೀತಿಯ ಸಂಬಂಧ ಉಳಿದಿಲ್ಲ. ಭಾಷಿಕ ಮಾಧ್ಯಮದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಮಾತ್ರ ನಾವು ಅವನೊಡನೆ ಸಂಪರ್ಕ ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಒಂದು ಸಾರಿ ಪೂರ್ಣಗೊಂಡ ನಾಟಕ ಪೂರ್ತಿ ಸಿದ್ಧವಾದಂತೆಯೇ. ರಂಗದ ಮೇಲೆ ತರಲು ನಿರ್ದೇಶಕನೊಬ್ಬ ಅದನ್ನು ಎತ್ತಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ನಾಟಕದ ಯಶಸ್ಸು ಅಥವಾ ಸೋಲು ಕೆಲವು ವೇಳೆ ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶಕನ ಕೌಶಲ್ಯದ ಮೇಲೆ ಅವಲಂಬಿಸಿರುತ್ತದೆ; ಕೆಲವು ವೇಳೆ ನಿರ್ದೇಶಕನು ನಾಟಕಕಾರನಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಕಲ್ಪನೆಯುಳ್ಳವನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ; ಅಂಥ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕಕಾರನೇ ಪ್ರದರ್ಶನದಿಂದ ಚಕಿತನಾಗುವ ಸಾಧ್ಯತೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಆಧುನಿಕ ನಿರ್ದೇಶಕ ಒಬ್ಬ ಕುಶಲಿಯಾದ ಸಂಘಟಕನಾಗಿರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಒಬ್ಬ ಆಧುನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಕಾರನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಆಧುನಿಕ ರಂಗಭೂಮಿ ಆಚರಣೆಯೊಡನೆ ಯಾವುದೇ ಸಂಬಂಧ ಹೊಂದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಆಚರಣೆಯೊಂದಿಗೆ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಗಾಢಸಂಬಂಧ ಹೊಂದಿರುವುದರಿಂದ ಪ್ರಾಯಶಃ ವಸ್ತುಸಂಗ್ರಹಾಲಯ ಸೇರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಯಿಂದ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರದೇನೊ? ಆವಾಗ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಅದರಿಂದ ಏನನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲ?
ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಎಂದರೆ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಒಂದು ಮೊತ್ತವೆಂದರೂ ಸರಿಯೆ. ಕಥಾವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಕತೆಯಿದೆ, ಹಾಗೆಯೇ ರೂಪ ಮತ್ತು ಪ್ರದರ್ಶನ ಕ್ರಮದಲ್ಲೂ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಕತೆಯಿದೆ. ಆದರೆ ರೂಪ ಮತ್ತು ವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿ ಅವಿನಾಭಾವ ಸಂಬಂಧವಿರುವುದರಿಂದ ಒಟ್ಟು ಶಿಲ್ಪಕ್ಕೆ ಊನಮಾಡದ ಹಾಗೆ ಅವುಗಳನ್ನು ಬೇರ್ಪಡಿಸಲಾಗದು. ಬೇರೆ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಒಂದು ಜಾನಪದ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು-ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಇದು ಸ್ಥಳೀಯ ಪುರಾಣವಾಗಿರುತ್ತದೆ – ರೂಪಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂಥ ಹಾವಭಾವ, ಹಾಡು, ನೃತ್ಯ ಮತ್ತಿತರ ರಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಂದ ಸದೃಢಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಜಾನಪದ ನಾಟಕವೊಂದರಿಂದ ಹಾವಭಾವಗಳನ್ನು ನಾವು ಪ್ರತ್ಯೇಕಿಸಿಕೊಂಡರೆ ಹಾಗೆ ಬೇರೆಯಾದದ್ದರಲ್ಲಿ ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಿನ ವಿನ್ಯಾಸ ನಮಗೆ ಗೋಚರವಾಗುವುದು. ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ಒಂದು ಜಾನಪದ ನಾಟಕದ ಹಾಡನ್ನು ನಾಟಕದ ಯಾವ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಅದು ಬರುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ನೆನೆಯದೇ ನಾವು ಸವಿಯುವುದಕ್ಕಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಸಿನೆಮಾದ ‘ಪಾಪ್-ಟ್ಯೂನ್’ ಅದರ ಸಂದರ್ಭದಿಂದ ಹೊರಗೆ ತೆಗೆದು ಕೇಳಿದರೂ ಅದು ಉಳಿದುಬಿಡುತ್ತದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ನೆನೆದರೆ ಈ ಅಂಶ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದು. ಹಾಗಾಗಿ ಜಾನಪದ ನಾಟಕವನ್ನನುಸರಿಸಿ ಬರೆಯುವ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ತಾನು ಎರವಲು ತಂದ ಸಂಗತಿಗಳ ಛಾಯೆಯನ್ನು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಅರಿತವನಾಗಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ವಸ್ತು ಸಮಕಾಲೀನ (ನಗರದ) ಬದುಕಿನಿಂದ ಬಹಳ ದೂರವಿರುವುದರಿಂದ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಪ್ರಜ್ಞಾಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಆಧುನಿಕವಾದ ಪಕ್ಷದಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ಅಂತಸ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲಾರ. ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಅವನು ಹೆಚ್ಚೆಂದರೆ ಕೆಲವು ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ತನ್ನದಾಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು.
ಜಾನಪದ ನಾಟಕಕ್ಕೆ, ತಂತ್ರ ಮತ್ತು ವಸ್ತುವಿನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಹೇಗೆ ಮುಖ್ಯ ಎಂಬುದನ್ನು ನಾವು ಈಗಾಗಲೇ ಗಮನಿಸಿದ್ದೇವೆ. ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳು ಶುದ್ಧಾಂಗ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಾಗಿ ಮುಂದುವರಿದಿರುವುದು ಆಶ್ಚರ್ಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಹಾವಭಾವವೊಂದು (Gesture) ತನ್ನ ರೂಪದ ಅನನ್ಯತೆಯಿಂದಾಗಿ ನಿಭಾಯಿಸುವುದು ಸುಲಭವಾಗುವುದರಿಂದ ಅದು ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸದು, ಹಾವಭಾವವೊಂದು ಸಂಕೇತವಾಗಿಬಿಟ್ಟರೆ ಅದನ್ನು ನಿಭಾಯಿಸುವುದು ಕಷ್ಟ, ಏಕೆಂದರೆ ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಶಿಲ್ಪದ ಮೇಲೆ ಅದು ಯಾವ ರೀತಿ ಸಾವಯವ ಸಂಬಂಧ ಹೊಂದಿದೆ ಎಂಬುದರ ಅರಿವು ನಾಟಕಕಾರನಿಗೆ ಇರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ರೂಢಿಗತವಾದ್ದನ್ನು ತೆಗೆದುಹಾಕಲು, ಬದಲಿಸಲು ಯಾವಾಗಲೂ ಸುಲಭ.
ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಲಾಭ ಪಡೆಯಬಹುದಾದ್ದು ಇಲ್ಲೆ. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕವೊಂದಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಸಾವಯವ ಐಕ್ಯತೆ ಇರುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಆ ಐಕ್ಯತೆ ಇರುವುದಾಗಿ ಕೂಡ ಭಾವಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಎರವಲು ತಂದ ಒಂದು ಅಂಶವನ್ನು ನಾಟಕಕಾರ ಸೇರಿಸಲು ಬಯಸುವುದಾದರೆ ನಾಟಕದ ಶಿಲ್ಪಕ್ಕೆ ಆ ಅಂಶ ಒಂದು ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗವಾಗಿ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳವುದನ್ನು ಅವನು ಖಚಿತಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಬೇರೇ ರೀತಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ರೂಢಿಗಳ (Conventions) ಹಾವಭಾವ, ಹಾಡು, ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ಒಂದು ಸಿದ್ಧಪಾತ್ರ – ಉಪಯೋಗಿಸಿದರೆ ಅದನ್ನೊಂದು ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಬದಲಾಯಿಸಿ ಮಾತ್ರ ಅವನು ಉಪಯೋಗಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ. ಜಾನಪದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ‘ರೂಢಿ’ ಯಾದದ್ದು ಇಲ್ಲಿ ಸಾಂಕೇತಿಕವಾದ ವಿಧಾನವಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಜಾನಪದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ‘ತಂತ್ರ’ವೆನ್ನುವುದು ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ತಂತ್ರವನ್ನು ಬಳಸುವುದರಲ್ಲಿ ಅಡ್ಡಿಯಾಗದು.
ಆದರೆ ಇಲ್ಲೊಂದು ತೊಂದರೆಯಿದೆ. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಅಂಥ ತಂತ್ರವನ್ನು ಬಳಸಿದಾಗ ಅವನ ವಸ್ತು, ಸಂವಿಧಾನ ಹಾಗೂ ಪಾತ್ರದಲ್ಲಿ ಸೀಮಿತತೆ ತಲೆದೋರುತ್ತದೆ. ಜಾನಪದ ನಾಟಕ ಸ್ಥಳೀಯ ಪುರಾಣದ ಸುತ್ತ ನಿರ್ಮಾಣವಾದದ್ದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಪುರಾಣವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುವಾಗ – ಅದರ ಆದಿರೂಪಕ ಎಷ್ಟೇ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದ್ದರೂ – ಬಹಳ ಸರಳೀಕರಣಗೊಳ್ಳದ ಮತ್ತು ಕೆಲವು ವೇಳೆ ಅಸಂಬದ್ಧವಾದ ಧೋರಣೆಗಳಿಗಷ್ಟೇ ಕಟ್ಟುಬೀಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆಧುನಿಕ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಗ್ರಾಮೀಣ ಸಂಸ್ಕ್ರತಿ ನಗರ ನಡಾವಳಿಗಳಿಗೆ ವ್ಯತಿರಕ್ತವಾಗಿ ಹರಿಯುತ್ತದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಪುರಾಣವೊಂದನ್ನು ಸಮಕಾಲೀನ ನಗರ ಜೀವನದ ಮುಖೇನ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಲಾಗದು. ಭಾಷೆ ಕೂಡ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಉಪಭಾಷೆಯಾಗಬೇಕಾಗಿದ್ದು ಇದರಿಂದ ಸಂವಹನದ ಸಮಸ್ಯೆ ತಲೆದೋರುವುದು.
ಬಯಲಾಟದ ಮಾದರಿಯೊಂದಿಗೆ ನಗರದ ಜನರು ತಮ್ಮನ್ನು ತಾವು ಗುರುತಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾರರು ಎಂಬುದು ಮರುಕದ ಸಂಗತಿಯೇ, ಅವರು ನೋಡಲೇಬೇಕಾದ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಕುತೂಹಲದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿ ವೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆಯೇ ಹೊರತು ಅದು ಅವರಿಗೂ ಪ್ರಸ್ತುತವಾದದ್ದು ಎಂದು ಮಾತ್ರ ಬಗೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಅಷ್ಟು ವರ್ಗಗಳಾಗಿ ವಿಭಜನೆಗೊಂಡಿರುವಂಥ ಒಂದು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಬೆಳೆಯುವುದು ಅಸಾಧ್ಯವಾದ ಮಾತೇ ಸರಿ. ಭಾರತೀಯ ಸಮಾಜ, ಒಳ್ಳೆಯದಕ್ಕೋ ಕೆಟ್ಟದಕ್ಕೂ, ಅಂತೂ ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ; ಆದರೆ ಆ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿಫಲಿಸುವಂತೆ ನಾಟಕದ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಯಾವ ರೀತಿಯಿಂದಲೂ ಅನುಕೂಲಕರವಾಗಿಲ್ಲ. ಈ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಕಾರ ಮಾಡಬಹುದಾದ ಕೆಲಸವೆಂದರೆ, ಜಿ.ಎಮ್. ಹಾಸ್ ಕಿನ್ಸ್ ಬೇರೊಂದು ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದಂತೆ, . “ಮೆಚ್ಚು ಮತ್ತು ಬೇರೆ ತರಹ ಮಾಡು”.
* * *

[1] ಕನ್ನಡಾನುವಾದ : ಸಿ. ನಾಗಣ್ಣ
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಜಾನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯ
ಜಾನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯ ನೋಡಿ ಕಲಿಯುವಂಥದಲ್ಲ, ಕೇಳಿಯೇ ಕಲಿಯುವಂಥದು. ತೋಂಡಿತನ ಅದರ ಜೀವನ. ಬರವಣಿಗೆಯ ಸ್ಪರ್ಶವಾದರೆ ಸಾಕು ಇದರ ಪರಂಪರೆ ಸತ್ತೇ ಹೋಗುವಂಥದು. ಒಬ್ಬ ಜನಪದ ಕಲಾವಿದ ಹಾಡು ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದಾನೆಂದರೆ, ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಆತ ಎರಡು ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು: ಹಾಡುತ್ತ ಹಾಡಿನ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಉಳಿಸುವ ಕೆಲಸ. ಎರಡು: ಅದೇ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಹಿಂದಿರದ ಹೊಸ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಕೆಲಸ.ಈ ಮಾತನ್ನು ಖಾತ್ರಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದರೆ ಆತ ಹಾಡುವುದನ್ನು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿಯೇ ಕೇಳಬೇಕು. ಜನಪದ ಹಾಡು ಹಾಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ ರಚಿಸಿದ ಗೀತೆಯಲ್ಲ. ಹಾಡುವಾಗಲೇ ಸೃಷ್ಟಿಗೊಳ್ಳುವ ಹಾಡು. ಅಂದರೆ ಈ ಹಾಡುಗಾರ ಹಚ್ಚಿದೊಡನೆ ಪುನಃ ಹಾಡುವ ರೆಕಾರ್ಡ್ ಅಲ್ಲ. “ಹಾಡುಗಾರ, ಪ್ರದರ್ಶನಕಾರ (Performer) ಮತ್ತು ಕವಿ ಈ ಮೂವರೂ ಒಬ್ಬನಲ್ಲಿಯೇ ಇದ್ದು ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಕಾರ್ಯಪ್ರವೃತ್ತವಾಗುವ ಪವಾಡ. ಅವನ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹಾಡು, ಪ್ರದರ್ಶನ, ಸೃಷ್ಟಿ ಇವೆಲ್ಲ ಒಂದೇ ಕ್ರಿಯೆಯ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಅಂಗಗಳು.”*
ಈ ಮಾತನ್ನು ಇನ್ನಷ್ಟು ವಿವರವಾಗಿ ನೋಡುವುದು ಅಗತ್ಯ. ಎಳೆಯ ಕಲೆಗಾರ/ರ್ತಿ ದೊಡ್ಡವರಿಂದ ಹಾಡು ಕಲಿತು ತಾನೂ ಹಾಡುಗಾರನಾ/ಳಾಗುವ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಮೂರು ಅವಸ್ಥೆಗಳನ್ನು ದಾಟಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ:
೧) ನುರಿತ ಹಾಡುಗಾರರ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ತದೇಕಧಾನ್ಯದಿಂದ ಕೇಳುತ್ತ, ಆ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಆಕರ್ಷಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾನೆ/ಳೆ. ಹಾಡಿನ ಧಾಟಿ, ಹೇಳುವ ಕ್ರಮ, ಉಕ್ತಿ ವೈಚಿತ್ರ್ಯಗಳು, ವಸ್ತು ಇವೆಲ್ಲ ಈ ಅವಸ್ಥೆಯಲ್ಲೇ ಪರಿಚಿತವಾಗುತ್ತವೆ.
೨) ಹೀಗೆ ಗ್ರಹಿಸಿದ್ದನ್ನು ಒಬ್ಬೊಂಟಿಯಾದಾಗ ಅನುಕರಿಸುತ್ತಾನೆ/ಳೆ. ಇಂಥಲ್ಲಿ ಅವರು ವಿಮರ್ಶಕರು ಕೂಡ ಆಗುತ್ತಾರೆ. ಕೇಳಿದ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿಯ ಉತ್ತಮ ಅಂಶಗಳ ಕಡೆಗೆ, ಹೇಳುವ ಸುಂದರ ಕ್ರಮಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ತೀರ್ಮಾನಕ್ಕೆ ಬಂದು ಅನುಕರಿಸುವಾಗ ಅಂಥ ಅಂಶಗಳ ಕಡೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗಮನವೀಯುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿಗೆ ಗರತಿಯ ಕಲಿಕೆ ಒಂದರ್ಥದಲ್ಲಿ ಮಗಿಯಿತು. ಮುಂದೆ ಇನ್ನೇನು ಕಲಿತರೂ ಇದೇ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಕಲಿಯಬೇಕು. ಲಾವಣಿಕಾರ ಮಾತ್ರ ಇನ್ನೊಂದು ಅವಸ್ಥೆ ದಾಟಬೇಕು.
೩) ಹೀಗೆ ಕಲಿತುದನ್ನು ಬೇರೊಬ್ಬನೆದುರಿಗೆ (ಒಬ್ಬನಿರಬಹುದು, ಹಲವರಿರಬಹುದು, ಇವರೇ ಇವನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು) ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. ಈಗ ಈ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಏನು, ಯಾಕೆ ಸೇರುತ್ತದೆಂಬ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಅಭ್ಯಸಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವರಿಗೆ ಇಷ್ಟವಾಗುವ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಅನಂತರದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸೇರಿಸುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನ ಈ ಹಾಡಿನ ಭಾಷೆ, ಹಾಡಿನ ಚೌಕಟ್ಟು, ಶಿಲ್ಪ, ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳೆಲ್ಲ ಹಿಂದಿನಿಂದ ಬಂದ ಹಾಡಿನಂತೇ ಇರುವುದರಿಂದ ಆ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ತನ್ನೆದುರಿಗಿನ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ವರ್ಗದ ಅಭಿರುಚಿಯಿಂದಾಗಿ ಹಾಡಿನ ಕೆಲವು ಸಾಲುಗಳ ಮೇಲೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಒತ್ತು ಕೊಡುವ ಇಲ್ಲವೆ ತೇಲಿಸುವ, ಅದರ ಏರಿಳಿವುಗಳನ್ನು ಹಿಗ್ಗಿಸುವ, ಕುಗ್ಗಿಸುವ, ವಿವರಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸುವ, ಕಡಿಮೆ ಮಾಡುವ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿಯೂ ತೊಡಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದೇ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಕವಿಯೂ ಆಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಹೇಳುವಾಗಿನ ನಟನೆ, ಹಾವಭಾವಗಳಿಂದಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶನಕಾರನೂ ಆಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೊಮ್ಮೆ ಇವನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಬೇರೆಬೇರೆಯಾಗುವುದರಿಂದ ಪ್ರತಿಸಲವೂ ಹೀಗೆ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲನಾಗುವುದು ಸಹಜವಾಗುತ್ತದೆ.
ಜಾನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಬರವಣಿಗೆಯನ್ನು ಬಳಸತೊಡಗಿದರೆ ಅಂದರೆ ಈ ಹಾಡು ಬರೆಯತೊಡಗಿದರೆ ಅದನ್ನ ಓದಬಲ್ಲ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ದೊರೆಯತೊಡಗಿದರೆ ಈ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಹಾಡಿನ ಪುಸ್ತಕವನ್ನೇ ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಾರೆ, ಜೀವಂತ ಪ್ರದರ್ಶಗಳನ್ನಲ್ಲ. ಹೀಗೆ ಈ ಕಲೆ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಸಾಯುತ್ತದೆ. ಪಟ್ಟಣಗಳಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಕಲೆ ನಾಶವಾಗುದಕ್ಕೆ ಆ ತರದ ಜೀವನ ಕಾರಣವಲ್ಲ; ಅಲ್ಲಿ ಮೊದಲು ಸಾಲೆಗಳನ್ನು ಸುರುಮಾಡಿದ್ದೇ ಆಗಿದೆಯೆಂದು ಆಲ್ಬರ್ಟ್ ಬಿ.ಲಾರ್ಡ್ ಹೇಳಿದ್ದು ನಮ್ಮ ಜಾನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೂ ಹೊಂದುತ್ತದೆ.
ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಗೈರು ಹಾಜರಿ ಹಾಡಿನ ಶಿಲ್ಪದ ಮೇಲೆ ಹೇಗೆ ಪರಿಣಾಮ ಬಿರುತ್ತದೆ ಎಂದು ನೋಡಬಹುದು. ಲಾವಣಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಎದುರಿಗೆ ಹೇಳುವ ಹಾಡು ತಾನೆ? ಲಾವಣಿಯ ಪ್ರದರ್ಶನ (Performance)ದ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಹಾಡುವವರು ಯಾರು? ಕೇಳುವವರು ಯಾರು? ಎಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ತಾನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೆದುರಿಗೆ ನಿಂತಿದ್ದೇನೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಹಾಡುಗಾರನೆಂದೂ ಮರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಸರ್ವಜನರು, ಸಜ್ಜನರು, ಬುದ್ಧಿವಂತರು, ತಿಳಿದವರು, ಹಿರಿಯರು ಮುಂತಾಗಿ ಇವರನ್ನು ಸಂಬೋಧಿಸುವ ಶಬ್ದಗಳು ಹಾಡಿನಲ್ಲಿರುತ್ತವೆ. ತನ್ನ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಯಾವ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಇವರು ಗಮನಿಸಬೇಕೆಂಬ ಬಗ್ಗೆ ಸೂಚನೆಯೂ ಇರುತ್ತದೆ. ನಡು ನಡುವೆ ಅವರಿಗೆ ನಮಸ್ಕರಿಸುವ, ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹರಸುವ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳೂ ಇವೆ. ಅವರು ಭಲೆ, ಭೇಶ್ ಎಂದರೆ, ಹಾಡಿನ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಂದು ಮಾಲಡ ಹಾಕಿದರೆ, ತಲೆಯ ಮೇಲೆ ಮಂಡಕ್ಕಿ ಸುರಿದರೆ, ದುಡ್ಡನ್ನು ಬಹುಮಾನವಾಗಿ ಕೊಟ್ಟರೆ ಇವನಿಗೆ ಭಾರೀ ಖುಷಿ. (ಹಾಗೇ ಕಥೆ ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದರೆ-ಕಥೆಗಾರ ಬಯಸುವಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಉತ್ಸಾಹಗೊಳ್ಳಬೇಕು, ಕುತೂಹಲ ತಾಳಬೇಕು, ಅಳಬೇಕು, ‘ಅಯ್ಯೋ ಪಾಪ, ಎಲ ಎಲಾ, ಭಪ್ಪರೆ, ಅಡಡಡ! ಮುಂದೇನಾತೂ?’ ಎಂಬಿತ್ಯಾದಿ ಹೇಳಬೇಕು. ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಹೀಗಿದ್ದರೆ) ಈ ಹಾಡು (ಕಥೆ)ಗಳಿಗೆ ದೇವತೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ನಮಿಸುವ, ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಸಂಕ್ಪಿಪ್ತವಾಗಿ ವಿವರಿಸುವ ಒಂದು ಪ್ರಾರಂಭವಿರುತ್ತದೆ. ನಡುವೆ ಏನಾದರೂ ತಪ್ಪಿದ್ದರೆ ಕ್ಷಮಿಸಬೇಕೆಂಬ ಕೇಳಿಕೆಯಿರುತ್ತದೆ. ವಿಸಿಷ್ಟ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡು ಮುಗಿಸುವ ಪದ್ಧತಿಯಿರುತ್ತದೆ. ಲಾವಣಿ ದೊಡ್ಡದಿದ್ದರೆ ನಡುವೆ ಅಡ್ಡಕತೆ ಸೇರಿಸಬಹುದು. ಆಧುನಿಕ ನಡಾವಳಿ ಕುರಿತ ಒಂದು ಸಣ್ಣ ಹಾಡು ಬರಬಹುದು. ಜೋಕ್ ಹೇಲಬಹುದು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿನ ಕೆಲವರನ್ನು ಅವರಿಗೆ ನೋವಾಗದಂತೆ ಚೇಷ್ಟೆ ಮಾಡಬಹುದು. ಲಾವಣಿಯ ಏರಿಳಿತಗಳ ಲಯಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ, ವೇಗದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಕಮ್ಮಿ ಮಾಡಬಹುದು.
ಹಾಡುವಾಗಿನ ಇನ್ನೊಂದು ಮಹತ್ವದ ಅಂಶವನ್ನು ಗಮನಿಸಿ, ಈ ಹಾಡುಗಾರ ಓದು ಬರಹ ಬಲ್ಲವನ್ನಲ್ಲ. ಮಾದರಿಯಾಗಿ ಇವನೆದುರಿಗೆ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪಠ್ಯವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಕಲಿಯುವಾಗ ಕೂಡ ನುರಿತ ಹಾಡುಗಾರ ಒಂದು ಸಲ ಹಾಡಿದಂತೆ ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಹಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಓದು ಬರಹ ಬಲ್ಲ ಕವಿಗಾದರೆ ಕಾವ್ಯ ಮಾಡಲು ಸಾಕಷ್ಟು ಸಮಯವಿರುತ್ತದೆ. ತನಗೆ ಬೇಕಾದ ಹಾಗೆ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಅವಧಿ ತಕ್ಕೊಂಡು ಕಾವ್ಯ ಮಾಡಬಲ್ಲ. ಜಾನಪದ ಹಾಡುಗಾರನಿಗೆ ಈ ಸೌಲಭ್ಯಗಳಿಲ್ಲ. ಎದುರಿಗೆ ಹಾಡಿಗಾಗಿ ಕಾಯುತ್ತಿರುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿದ್ದಾರೆ. ವಿಚಾರಮಾಡುತ್ತ ಕೂರುವುದಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. ಹಾಡುತ್ತಿರಲೇಬೇಕು, ಹಾಡು ಹರಗಡಿಯದಂತೆ ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವುದಕ್ಕೆ ಅವನಿಗಿರುವ ಸೌಲಭ್ಯ ಯಾವುದು? ಹಾಡಿನ ಪರಂಪರೆ ಅವನ ಸಹಾಯಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಆತ ಹಾಡಿದ ಪ್ರತಿ ಸಾಲಿನ ತುದಿಯನ್ನು ಆತನಿಗೆ ಹಿಮ್ಮೇಳವಾಗಿರುವ ಮೂವರು ಪುನಃ ಹೇಳಿ ಮುಂದಿನ ಸಾಲಿಗೆ ಪೂರ್ವ ತಯಾರಿಯಾಗುವಷ್ಟು ಹೊತ್ತು ವಾದ್ಯ ಬಾರಿಸುತ್ತ ಗೀಗೀ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಈ ಸಣ್ಣ ಅವಧಿಯನ್ನಾತ ಮುಂದಿನ ಸಾಲಿನ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಚೌಕ (೨೫-೩೦ ಸಾಲು) ಮುಗಿದ ತರುವಾಯ ಇನ್ನಷ್ಟು ದೀರ್ಘವಾದ ಅವಧಿಯವರೆಗೆ ಪಲ್ಲವಿ, ಗೀಗೀ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಮುಂದೆ ಹಾಡಬೇಕಾಗಿದ್ದನ್ನು ಧೇನಿಸಲು ಈಗ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಮಯ ಸಿಕ್ಕುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಿರುವಾಗ ಸಹ ಅವನ ಸಹಾಯಕ್ಕೆ ಬರುವುದು “ನಾದಸಮೀಕರಣ”. ‌
ಓದು ಬರಹ ಬಲ್ಲ ಕವಿಗೆ ಭಾಷೆಯ ಬಹು ಸಣ್ಣ ಭಾಗವೆಂದರೆ ಅರ್ಥಸಹಿತವಾದ ಶಬ್ದ. ಜಾನಪದ ಕವಿಗಾದರೆ ನಾದದ ಒಂದು ಸಣ್ಣ ಭಾಗವೇ ಶಬ್ದ. ಅರ್ಥಕ್ಕಿಂತ ಅದರ ನಾದಮಯತೆಗೇ ಮೊದಲ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ. ನುರಿತವರು ಹಾಡುವಾಗ ಸಹ ಇವನಿಗೆ ನಾದ ಪರಂಪರೆಯಿಂದಲೇ ಅರ್ಥ ಸಂವಹನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಶಬ್ದಗಳ ಪ್ರಾಸಾನುಪ್ರಾಸ, ನಾದದ ಗುಂಗು ಇವುಗಳ ಕಡೆಗೇ ಹೆಚ್ಚಿನ ಒಲವು ಇರುತ್ತದೆ. ಒಬ್ಬ ಲಾವಣಿಕಾರನನ್ನು ಈ ಪದದ ಅರ್ಥವೇನೆಂದು ಕೇಳಿದರೆ ಆ ಪದವುಳ್ಳ ಇಡೀ ಸಾಲನ್ನು ಮತ್ತೆ ಹಾಡಿಯೇ ಅರ್ಥ ಹೇಳಲು ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡಿದ. ಜನಪದ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಜನಾಂಗದ ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾವನೆ, ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ನಾದ-ಸಮೀಕರಣ (‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌formula) ದಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದಿಟ್ಟ ಪದ, ಪದಗುಂಫನ, ವಾಕ್ಸರಣಿ ಅಥವಾ ಸಾಲರ್ಧ ಸಾಲುಗಳು ಆಗಲೇ ತಯಾರಾಗಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುತ್ತವೆ. ಈ ಕವಿಗಳು ಸಂದರ್ಭ, ಛಂದಸ್ಸು, ಧಾಟಿಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಜ್ಞಾಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಕೆಲವು ಸಲ ಅನುಗುಣವಾದ ಹಿಂದಿನ ಇಡೀ ಪದ್ಯವನ್ನೇ (ಅದು ತಾವು ಮಾಡಿದ್ದಿರಲಿ, ಬೇರೆಯವರದ್ದಿರಲಿ) ತುರ್ತು ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ಒಂದೆರಡು ಹೊಸ ಶಬ್ದ ಸೇರಿಸಿ ರಿಪೇರಿ ಮಾಡಿ ಗರ್ಜಕ್ಕೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಜಾತಿವಂತ ಲಾವಣಿಕಾರನ ಬಳಿಗೆ ನೀವು ಹೋಗಿ ಒಂದೆರಡು ಮಾತಾಡಿದರೆ ಸಾಕು, ಆ ಕ್ಷಣವೇ ನಿಮ್ಮ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ಲಾವಣಿಯನ್ನು ನಿಂತಲ್ಲಿಯೇ ಹೊಸೆಯುವುದು ಅವನಿಗೆ ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸವೇನಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಕೆಲವು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಈ ಹಿಂದೆ ಮಾಡಿದ ಲಾವಣಿಗಳ ವಾಕ್ಯಗಳು, ಪದಗಳ ಗುಂಪಗಳೆಲ್ಲ ಅವನಿಗೆ ನೆರವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂಥ ಲಾವಣಿಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಒಟ್ಟಾಗಿ ಅಚ್ಚು ಹಾಕಿಸಿದರೆ ಭಾರೀ ಪುನರುಕ್ತಿದೋಷ ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಹಾಡಿದಾಗ ಎನೂ ಇರುವುದಿಲ್ಲ.*
ಜನಪದ ಕವಿಯ ಸಹಾಯಕ್ಕೆ ಒದಗುವ ಇನ್ನೊಂದು ಅಂಶ ಆತ ಬಳಸುವ ಛಂದಸ್ಸು. ಒಬ್ಬ ಜನಪದ ಕವಿಯ ಬಳಿ ಆತನಿಗೆ ತೀರಾ ಇಷ್ಟವಾದ ಸುಮಾರು ಹತ್ತು ಹನ್ನೆರಡು ಛಂದಸ್ಸು(ಧಾಟಿ)ಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಬೇರೆ ಧಾಟಿಗಳಿರುವುದಿಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಅವೆಲ್ಲ ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಹಾಡಿಗೇ ಸೀಮಿತವಾದವು. ಈ ಹತ್ತು ಹನ್ನೆರಡು ಧಾಟಿಗಳಲ್ಲಿ ಆತ ಎಷ್ಟು ಪಳಗಿರುತ್ತಾನೆ ಎಂದರೆ ದಿನ ಬಳಕೆಯ ಯಾವುದೇ ಶಬ್ದವನ್ನು ಈ ಧಾಟಿಗಳಲ್ಲಿ ಲಯ ಕೆಡದ ಹಾಗೆ ಅಳವಡಿಸಬಲ್ಲ. ಅವನಾಡುವ ಭಾಷೆಯಷ್ಟೇ ಈ ಧಾಟಿಗಳು ಅವನಿಗೆ ಸಹಜ ಅಥವಾ ಈ ಛಂದಸ್ಸೇ ಅವನಿಗೆ ಎರಡನೆಯ ಭಾಷೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಗರತಿಯ ಹಾಡು
ಜಾನಪದದ ಗರತಿಯ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ನೋಡುವುದಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಶ್ರೀ ದೇವುಡು ತಮ್ಮ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯ ಹಾಡು ಶೂದ್ರಾಣಿಯ ಹಾಡು ಎಂದು ಭಾಗಿಸಿ ಮತ್ತೆ ಅವೆರಡರಲ್ಲಿ ನಿತ್ಯದ ಹಾಡು, ನೈಮಿತ್ತಿಕ ಹಾಡು-ಎಂದು ಭಾಗ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ನೈಮಿತ್ತಿಕ ಹಾಡುಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸಮೂಹ ಗೀತೆಗಳಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಒಬ್ಬರೇ ಹಾಡುವುದಿರಲಿ, ಸಮೂಹ ಗೀತೆಗಳಿರಲಿ ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯವೆಂದು ಹೇಳಲಿಕ್ಕಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಜೊತೆಗೆ “ಜನಪ್ರಿಯ ಸಾಹಿತ್ಯ” ಎಂಬ ಇನ್ನೊಂದು ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವುದು ಅಗತ್ಯ ಜನಪ್ರಿಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕಲಿತವರು ಬರೆದುದು; ಹಾಡುವವರು ಓದಿ ಬಾಯಿಪಾಠ ಮಾಡಿರುತ್ತಾರೆ. ಪಠ್ಯ ಯಾವಾಗಲೂ ಹಾಗೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಶಿಶುನಾಳ ಶರೀಫ್ ಸಾಹೇಬರ ಪದಗಳು, ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಬಂಧಗಳು, ಭಜನೆಯ ಪದಗಳು, ಸಿನಿಮಾ ಹಾಡುಗಳು, ಮಂಗಳಾರತಿ ಹಾಡುಗಳು, ದಾಸರ ಪದಗಳು ಇವೆಲ್ಲ ಈ ಬಗೆಯವು. (ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿ ಹಾಡುವ ಹಾಡುಗಳೆಲ್ಲ ಇದೇ ಜಾತಿಗೆ ಸೇರುತ್ತದೆ.) ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯ ಹಾಡಿಗೆ ಶೂದ್ರಾಣಿಯ (ಗರತಿಯ) ಹಾಡಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ಕೆಲವು ಲಕ್ಷಣಗಳಿವೆ.
೧. ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ತ್ರಿಪದಿಗಳು ಕಡಿಮೆ ಅಥವಾ ಇರುವುದಿಲ್ಲ.
೨. ಅವು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ತಾಳ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಪದಗಳು.
೩. ಭಾಷೆ ಶಿಷ್ಟವಾಗಿದ್ದು ಆದಿ ಅಂತ್ಯ ಪ್ರಾಸಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿರುತ್ತವೆ.
೪. ವಸ್ತು, ಭಾವಪ್ರಪಂಚ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ರಾಮಾಯಣ, ಭಾರತ, ಭಾಗವತಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟದ್ದು.
೫. ಹಾಡುಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಅನುಭಾವ ಪದಗಳು, ಭಕ್ತಿಗೀತೆಗಳು.
೬. ಓದಿ ಬಾಯಿಪಾಠ ಮಾಡಿಯೇ ಕಲಿಯುತ್ತಾರೆ.
೭. ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಹೊಸ ವಿವರಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸುವ, ಅಲಂಕರಿಸುವ ಗೋಜಿಗೆ ಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ.
೮. ಪದದ ಶಿಲ್ಪ ಹೀಗಿರುತ್ತದೆ: ಪಲ್ಲವಿ, ಅನುಪಲ್ಲವಿ, ಪದ್ಯಗಳು. ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವ ವಿಷಯ ಪಲ್ಲವಿ, ಅನುಪಲ್ಲವಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಮುಗಿದಿರುತ್ತದೆ. ಪದ್ಯಗಳು ಪಲ್ಲವಿಯ ಹೇಳಿಕೆಯನ್ನು ಖಾತ್ರಿಯಾಗಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತವೆ. ಉದಾಹರಣೆ:
ಭಯ ನಿವಾರವು ಶ್ರೀಹರಿಯ ನಾಮಾ –ಪ
ಜಯ ಪಾಂಡುರಂಗ ವಿಟ್ಠಲ ನಿಮ್ಮ ನಾಮಾ -ಅ ಪ
ಮೊರೆಯ ಲಾಲಿಸಿ ಮುನ್ನ ಜಗವ ಸಲಹಿವ ನಾಮ |
ಕರುಣದಿಂ ದ್ರೌಪದಿಯ ಕಾಯ್ದ ನಾಮಾ ||
ಮರುಗುತಿಹ ಧ್ರುವಗೆ ಉನ್ನತಿಯ ಮಾಡಿದ ನಾಮ |
ಪರಕೆ ಪರತತ್ವವಲ್ಲವೆ ನಿಮ್ಮ ನಾಮಾ -೧
ಇದರಿಂದ ಮೊದಲು ಗೊತ್ತಾಗುವ ಸಂಗತಿ; ಈ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲವೆಂಬುದು. ಇದ್ದುದಿದ್ದಂತೆ ಹಾಡುವುದಷ್ಟೇ ಇಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ. ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ತೊಡಗುವಿಕೆಯಿಂದ ಹುಟ್ಟುವ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಇದಲ್ಲ. ಬೆಳಗಿನ ಐದಾರು ಗಂಟೆಗೇ ಹಾಡು ಸುರುವಾಗಿ ಸಾಯಂಕಾಲ ಐದು ಗಂಟೆಯ ತನಕ ನಡೆದರೂ ಕೃಷ್ಣ ಶಿವ ಮುಂತಾದ ದೇವರ ಸಂಕೀರ್ತನೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಮುಳುಗಿರುತ್ತದೆ. ಕಾಪಾಡುವವರಾಗಿ, ಸಂಸಾರದಿಂದ ಪಾರುಮಾಡುವವರಾಗಿ ಈ ದೇವರು ಬರುತ್ತಾರೆ. ಈ ದೇವರ ಅಸ್ತಿತ್ವ ಕೂಡ ರಾಮಾಯಣ, ಭಾರತ, ಭಾಗವತಗಳ ಭಾವಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ; ಬದುಕಿನ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿ ಇವರು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷರಾಗುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಈ ಹಾಡುಗಳ ಗುಣದೋಷಗಳನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಂದ ಅಳೆಯಬಹುದು. ಯಾಕೆಂದರೆ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕವಾದ ಕೃತಿಗಳಿಗೂ ಇವುಗಳಿಗೂ ಯಾವ ವ್ಯತ್ಯಾಸವೂ ಇಲ್ಲ. ಇಷ್ಟಕ್ಕೆಲ್ಲ ಕಾರಣವೇನೆಂದರೆ ಈ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ-ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕವಾಗಿಲ್ಲದ್ದೇ ಆಗಿದೆ. ಈ ಹಾಡುಗಳು ಶಿಲ್ಪ ಯಾಂತ್ರಿಕವಾದ್ದು. ಪಲ್ಲವಿ, ಅನುಪಲ್ಲವಿ, ಆದಿ ಅಂತ್ಯ ಪ್ರಾಸದ ಕಟ್ಟಳೆಗಳು ವಿಶೇಷ ರೀತಿಯ ತಾಂತ್ರಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಿಂದ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವಂಥವು. ಹೊಸ ಪದ ಬರೆಯಬಹುದೇ ಹೊರತು ಇದ್ದ ಪದದಲ್ಲೇ ವಿವರಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿಲ್ಲ. ಅಂಥ ಹೊಸ ಪದ ಹೊಸೆಯಲಿಕ್ಕೆ ಅವರೇ ನಂಬಿರುವ ಹಾಗೆ “ಪ್ರತಿಭೆ ಬೇಕು”. “ಅಂಥವರು ಎಲ್ಲೋ ಯಾವಾಗಲೋ ಒಬ್ಬಿಬ್ಬರು ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ” ಈಕೆಯ ಕೆಲಸ “ಅವುಗಳನ್ನು ಕಂಠಪಾಠ ಮಾಡಿ ಹಾಡುವುದಷ್ಟೇ”. ಹಾಡು ಕಲಿಯುವ ಉದ್ದೇಶವೇನು? “ಮದುವೆಯ ಮುನ್ನ ಒಂದೆರಡಾದರೂ ದೇವರನಾಮ ಕಲಿತಿರಲೇಬೇಕು. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಯಾವ ವರನೂ (ಈಕೆಯನ್ನು) ವರಿಸಲಾರ”. ದೇವರನಾಮ ಎಂದರೆ ದಾಸರ ಪದಗಳೆಂದೇ ಅರ್ಥ. ಮುಂದೆ ಆಗಾಗ ಸ್ವಸಂತೋಷಕ್ಕಾಗಿ ಕಲಿತುದನ್ನು ಗೊಣಗುತ್ತಿರುತ್ತಾಳೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಹಾಡುವವರಿದ್ದರೆ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ಸ್ತ್ರೀ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟಿಷ್ಟು ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯೂ ಇದೆ. ವಿಶೇಷ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮರೆಯದೆ ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. “ಹಾಡು ಕಲಿತುದಕ್ಕೆ ಇದೇ ಲಾಭ”*
ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣಗಳೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿವೆ. ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿ ಸಮಾಜದ ಶಿಷ್ಟವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸೇರಿದಾಕೆ, ಅಷ್ಟಿಷ್ಟು ಕಲಿತಾಕೆ, ಆಕೆಯಾಡುವ ಮಾತು ಶಿಷ್ಟ, ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಆಕೆಯ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಓದುಬರಹವನ್ನು ಅಲವಲಂಬಿಸಿದ್ದು. ಇಂಥ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಕೊಂಡ ಪುಸ್ತಕದಿಂದ ಕಲಿಯುತ್ತಾಳೆ. ಈಕೆಯ ಹಾಡು ಎಷ್ಟು ಸಲ ಹಾಡಿದರೂ ಒಂದೇ ರೀತಿ ಇರುವುದು ಅನಿವಾರ್ಯ. ಹಾಗೆಂದು ಇವರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬಿಬ್ಬರು “ಹಾಡು ರಚಿಸುವವರು” ಇರುವುದು ಅಪರೂಪವೇನಲ್ಲ. ಅವು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಹಾಸ್ಯದ ಹಾಡಾಗಿರುವುದೇ ಹೆಚ್ಚು. ಅಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕವಲ್ಲ. ಒಮ್ಮೆ ಒಬ್ಬಾಕೆ ಹಾಡಿದರೆ ಉಳಿದವರು ಅದನ್ನೇ ತೀಡುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ.
ಗರತಿಯ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಬಂದರೆ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕತೆಯ ಬೆಂಕಿ ಕೆಂಡದಂಥ ಬಿಸಿಯ ಸ್ಪರ್ಶವಾಗುತ್ತದೆ. ಈಕೆ ಕಲಿತವಳಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಪುಸ್ತಕ ನೋಡಿ ಕಲಿಯುವ ಮಾತೇ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ತನ್ನ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಒಂದು ಕಲೆಯೆಂಬುದೂ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ಇನ್ನೊಬ್ಬರ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಿಂದ ಹಾಡು ಕಲಿಯುತ್ತಾಳೆ ನಿಜ. ಇನ್ನೊಬ್ಬಾಕೆ ಹಾಡಿದಾಗ ಆ ಕೂಡಲೇ ಅದನ್ನೇ ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದ ಹಾಗೆ ಹಾಡುತ್ತೀಯಾ? ಎಂದರೆ “ಹೌದು” ಎನ್ನುತ್ತಾಳೆ. ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹೊಸದೇನಾದರೂ ಸೇರಿಸುತ್ತೀಯಾ? ಯಾಕೆ, ಹೇಗೆ? ಎಂಬೆಲ್ಲ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಿಗೆ ‘ನಂಗೊತ್ತಿಲ್ಲ’ ಒಂದೇ ಉತ್ತರ.
ಈ ಹಾಡುಗಳು ಅಚ್ಚಾದಾಗ ತ್ರಿಪದಿಯಂತೆ ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ. ಹಾಡುವಾಗ ಮೊದಲನೇ ಸಾಲು ಹೇಳಿ ಎರಡನೇ ಸಾಲಿನ ಉದ್ದಗೆರೆಯ ತನಕ ಹೇಳಿ ಸೋ, ಕೋಲ, ಶೋಭಾನ ಇತ್ಯಾದಿ ಸೊಲ್ಲು ಕೇಳಿಸಿ ಆಮೇಲೆ ಮತ್ತೆ ಎರಡನೇ ಸಾಲನ್ನು ಗೆರೆಯ ನಂತರದ ಶಬ್ದಸಹಿತ ಹೇಳಿ ಮೂರನೇ ಸಾಲು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಮತ್ತೆ ಸೋ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಬರೆದಾಗ ಮೂರೇ ಸಾಲಾದದ್ದು ಹಾಡುವಾಗ ನಾಲ್ಕು ಸಾಲಾಗುತ್ತದೆ. ಎರಡನೆ ಸಾಲು ಪುನರುಕ್ತಿಯಾಗುವುದರಿಂದ ಅನುಕೂಲಕ್ಕಾಗಿ ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಬರೆಯುವುದಿಲ್ಲವಷ್ಟೆ. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ತ್ರಿಪದಿಯೆಂಬ ಹೆಸರು ಬಹಳ ಕೃತಕವಾದದ್ದು.
ಧಾರವಾಡದ ಮ್ಯಾಲ ಏರಿ ಬಂದಾವ ಮೋಡ
ಅಲ್ಲಿ ತಮ್ಮಯ್ನ ಎಲಿದೋಟ-ಸೋ.
ಅಲ್ಲಿ ತಮ್ಮಯ್ನ ಎಲಿದೋಟ ಮ್ಯಾಲೆಲ್ಲ
ಮಾತಾಡತಾನ ಮಳೆರಾಜ-ಸೋ.
ಹೀಗೆ ಎರಡು ಸ್ವತಂತ್ರ ಲಯದ ಭಾಗಗಳಾಗಿ ಭಾಗಿಸಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟಕ್ಕೇ ಒಂದು ತ್ರಿಪದಿ ಮುಗಿಯಿತೆಂದೂ ಇಲ್ಲ “ಮಾತಾಡತಾನ ಮಳಿರಾಜನ” ಎಂಬುದಕ್ಕೆ “ಬನದಾಗ” ಸೇರಿಸಿ ಮೊದಲನೆ ಸಾಲಾಗಿಸಿಕೊಂಡು “ಕೂಗ್ಯಾಡತಾನ ಗಿಣಿರಾಮ” ಎಂದು ಹೇಳಿ ಇನ್ನೊಂದು ಸಾಲು ಸೇರಿಸಬಹುದು. ಇಂಥ ಎಷ್ಟೋ ಭಾಗ ಸೇರಿಸಬಹುದು. ಮಾತುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಉದಾಹರಣೆ ಕೊಡುವಾಗ ಸಹ ಹೀಗೇ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಛಂದಸ್ಸಿನ ಮತ್ತು ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ದ್ವಿಪದಿಯೆಂದರೂ ಸರಿಹೋಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಒಂದು ವಿಚಾರ ನಾಲ್ಕು ಸಾಲಿಗೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯ ಹಿಂದಿನ ಪದ್ಯದ ಬಿಟ್ಟೂಬಿಡದ ಮುಂದುವರಿಕೆಯಾಗದೆ ಅದೂ ಒಂದು ಸ್ವತಂತ್ರ ಪದ್ವವೇ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಬೀಸುವುದೊ ಕುಟ್ಟುವುದೊ ತೊಟ್ಟಿಲು ತೂಗುವುದೊ ಮುಗಿಯುವ ತನಕ ಇಂಥ ಅನೇಕ ಬಿಡಿ ಪದ್ಯಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಬೇಕಾದ ಪದ್ಯದಿಂದ ಸುರುವಾಗಿ ಬೇಕಾದ ಪದ್ಯಕ್ಕೆ ನಿಲ್ಲಬಹುದು. ನಿಯಮಗಳಿಲ್ಲದಿರುವುದೇ ಈ ರೂಪದ ಸೃಷ್ಟಿಸಮೃದ್ಧಿಯ ರಹಸ್ಯ. ಹೊಸದಾಗಿ ಕಲಿಯುವವರು ಹಾಡನ್ನು ನಾದಘಟಕವಾಗಿಯೇ ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾರೆ; ಶಬ್ದಘಟಕವಾಗಿ ಕಡಿಮೆ; ಅಥವಾ, ಅದು ಎಷ್ಟು ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ. ಎಳೆಯ ಗರತಿಯ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕತೆ ಸುರುವಾಗುವುದು ಮೂರನೇ ಸಾಲಿನ (ಅಚ್ಚಿನಲ್ಲಿ ಎರಡನೇ ಸಾಲು) ಕೊನೆಯ ಶಬ್ಬದಿಂದ.
ಬಂಗಾರ ಬಾಯವನ ಸಿಂಗಾರ ತುಟಿಯವನ
ರಂಗಮಾಣಿಕದ ಮುಕದವನ | ನನ ಬಾಳ
ತಪ್ಪಿ ಬಂದಾನ ಬಿಡರೆವ್ವ ||
ಇಲ್ಲಿ ‘ನನ ಬಾಳ’ ಇದ್ದಲ್ಲಿ ನನ ಕಂದ, ಕಂದವ್ವ, ನನ ಮಗ ಇತ್ಯಾದಿ ಪ್ರತಿಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಬಹುದು, ಅಥವಾ ಮಗನ ಹೆಸರನ್ನು ಅಷ್ಟು ಮಾತ್ರೆಗಿಳಿಸಿ ಇಲ್ಲವೆ ಏರಿಸಿ ಸೇರಿಸಬಹುದು.
ಈ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ಸಂಗ್ರಹಿಸಬಹುದು.
೧. ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ತ್ರಿಪದಿಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಇರುತ್ತವೆ.
೨. ಒಂದೇ ತ್ರಿಪದಿಯನ್ನು ಅನೇಕ ಧಾಟಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಬಹುದು. (ನೂರೊಂದು ಧಾಟಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಬಹುದಂತೆ!)*
೩. ಭಾಷೆ ಗ್ರಾಮ್ಯ, ಅವರಾಡುವ ಉಪಭಾಷೆಯಾಗಿದ್ದು ಪ್ರಾಸ ಬರಬಹುದು, ಬಿಡಬಹುದು, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ನಿಯಮಗಳಿಲ್ಲ.
೪. ವಸ್ತು, ಭಾವಪ್ರಪಂಚ ದಿನನಿತ್ಯದ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟದ್ದು.
೫. ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಂದ ಕೇಳಿಯೇ ಕಲಿಯುತ್ತಾರೆ.
೬. ಹೊಸ ವಿವರ ಸೇರಿಸುವ, ಅಲಂಕರಿಸುವ ಯಾವ ಅವಕಾಶವನ್ನೂ ಬಿಡುವುದಿಲ್ಲ.
೭. ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಆರಂಭವಿಲ್ಲ, ಅಂತ್ಯವಿಲ್ಲ.
೮. ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಆಧ್ಯಾತ್ಮ ಕಡಿಮೆ.
೯. ಮೂರ್ತತೆ ಇವುಗಳ ಪ್ರಧಾನಗುಣ.
೧೦. ಬದುಕಿನ ಶ್ರದ್ಧೆ ಒಡೆದು ಕಾಣುತ್ತದೆ.
ಈ ಕಾವ್ಯ ಜೀವನಶ್ರದ್ಧೆಯಿಂದ ಹುಟ್ಟಿರುವಂಥಾದ್ದು, ಕಣ್ಣಳತೆಗೆ ಸಿಕ್ಕುವ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿಯೂ ಉಪಯುಕ್ತತೆಯನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡಿರುವಂಥಾದ್ದು. ಆದ್ದರಿಂದ ವಸ್ತುವಿನ ಆಯ್ಕೆಯಲ್ಲಿ ಯಾವ ಸಂಕೋಚಪ್ರವೃತ್ತಿಯೂ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಬದುಕಿನ ಸಣ್ಣಪುಟ್ಟ ವಿವರಗಳೂ ವಿಶೇಷವಾದ ಶ್ರದ್ಧೆ, ಭಕ್ತಿ, ಕಾಳಜಿಗಳಿಂದ ವರ್ಣಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿರುತ್ತವೆ. ಈ ಶ್ರದ್ಧೆಯಿಂದಾಗಿ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿರುವ ಸಹಜವಸ್ತು ಹಾಡಿಗೆ ಬಂದಾಗ ಅಲಂಕೃತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ತನ್ನ ಸುತ್ತ ಸ್ನಿಗ್ಧ ವಾತಾವರಣವೊಂದನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿರುತ್ತದೆ. ಭಾಷೆಗೂ ಸಂಕೋಚಪ್ರವೃತ್ತಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ವಸ್ತುವನ್ನು ಮುಚ್ಚಿಡುವ, ಒಂದು ಬಿಟ್ಟು ಒಂದನ್ನು ತೋರಿಸುವ ನಕಲಿಯಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಅದ್ಯತೆ (immediacy) ಎಷ್ಟು ತೀವ್ರವಾಗಿರುತ್ತದೆಂದರೆ ಉಚ್ಚರಿಸುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ ಹಾಡು ಕುರಿತ ವಸ್ತು ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ ಜಾನಪದದಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ಪದಕ್ಕೆ ಒಂದೊಂದೆ ಅರ್ಥವಿರುವುದರಿಂದ ಅರ್ಥದ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ, ಸಂವಹನೆಯ ತೀವ್ರತೆ ಮುಕ್ಕಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅದು ಸರಳ, ಸೇಂದ್ರಿಯ, ಬೇಕಾದಂಥ ಶಿವಪಾರ್ವತಿ ಬರಲಿ, ಅವರೆಲ್ಲ ಕೈಕಾಲು ಮೂಡಿಸಿಕೊಂಡು ಸಂಸಾರವಂದಿಗರಾಗಿಯೇ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಈಕೆಯ ಮಗಳನ್ನು ನೋಡಿ ಶಿವ ಹೌಹಾರುತ್ತಾನೆ:
ಚಿತ್ತಾರ ಬಿಂದಗಿ ಶಿವನಮಗ್ಗಿಯ ಕುಬಸ
ಶೀಲವಂತೆವ್ವ ನನ ಮಗಳ | ಬರುವಾಗ
ಶಿವ ತನ್ನ ತಪವ ಮರತಾನ ||
ಈಕೆಯ ಮಗಳು, ಸೊಸೆಯನ್ನು ನೋಡಿ ಪಾರ್ವತಿ ಮತ್ಸರದಿಂದ ಮೂಗು ಮುರಿಯುತ್ತಾಳೆ. ಈ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಜೀವನಶ್ರದ್ಧೆಯ ಪರಿಣಾಮದಿಂದ ಹುಟ್ಟಿದ ಆಚರಣೆಯ ಅಂಶ ಇನ್ನೂ ಮಹತ್ವದ್ದು. ವರ್ಣಿಸುವ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಸ್ತುವನ್ನು ಅದರ ವೈಭವದ ರೂಪದಲ್ಲೇ ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ಹಾಡಿ ಹರಸುವುದನ್ನು ನೋಡಿದರೆ ಬದುಕು ಅವರಿಗೆ ಹೇಗೆ ಆರಾಧನೆಯ ದೈವವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದೆಯೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಆಧ್ಯಾತ್ಮ ಬರುವುದಿಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ, ಕಡಿಮೆ ಅಥವಾ ಪ್ರಾಥಮಿಕವಾದದ್ದು. (ಉದಾ: ಕಲ್ಲು ದೇವರಿಗ್ಹೋಗಿ ನಲ್ಲನ ಮರಿಬ್ಯಾಡ). ಕೊನೆಗೊಂದು ತ್ರಿಪದಿ ಹೇಳಿ ಈ ಭಾಗ ಮುಗಿಸಬಹುದು;
ಆಡಾಕ ಹೋದಲ್ಲಿ ಅಂಗೈಯ ನೋಡ್ಯಾರ
ಮುಂಗೈಯ ಬೆವರ ಒರಸ್ಯಾರ | ನನ ಅಣ್ಣ
ವರ ಬಂದರ ಮಗಳ ಕೊಡಬ್ಯಾಡ ||
ತಂಗಿಯೊಬ್ಬಳು ಅಣ್ಣನ ಮಗಳನ್ನು ತನ್ನ ಮಗನಿಗೇ ಮದುವೆ ಮಾಡಿಕೊಡಬೇಕೆಂದು ಪರ್ಯಾಯವಾಗಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಆಡಲಿಕ್ಕೆ ಹೋದಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ವರಗಳು ಬಂದು ಹುಡುಗಿಯ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ನೋಡುತ್ತಾರೆ. ಅಣ್ಣ ಅಂಥವರಿಗೆ ಮಗಳನ್ನು ಕೊಡದಿರಲಿ ಎಂದು ಮುಂಚಿತವಾಗಿಯೇ ಈ ರೀತಿ ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾಳೆ.
ಸಮೂಹ ಗೀತೆಗಳು
ಇದರಲ್ಲಿ ಗಂಡಸರ ಹಾಡುಗಳು, ಹೆಂಗಸರ ಹಾಡುಗಳು, ಬಾಲಬಾಲಿಕೆಯರಾಡುವ ಆಟದ ಹಾಡುಗಳು ಇವೆ. ಹಾಡುಗಾರರು ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ನಡುವೆ ಅಂತರವೇ ಉಳಿಯದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಇದು. ಹೆಂಗಸರ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ ಹಾಡಬಲ್ಲವರು ಹಾಡತೊಡಗಿದರೆ ಉಳಿದವರೆಲ್ಲ ಸೋ ಅನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇದಕ್ಕೆ ‘ದನಿಗೂಡಿಸು’ ‘ಸೋ ಅನ್ನು’ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.*
ಇವು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನೈಮಿತ್ತಿಕ ಹಾಡುಗಳಾದ್ದರಿಂದ ಕೊನೆಯ ಪಕ್ಷ ದನಿಗೂಡಿಸಬೇಕೆಂಬ ನಿಯಮವೂ ಇದೆ. ಆ ಗರತಿಗೆ ಬೇರೆ ಕೆಲಸಗಳಿದ್ದರೆ ಉಳಿದವರು ಹಾಡುವಾಗ ಒಂದೆರಡು ಸಲವಾದರೂ ಸೋ ಅಂದು ಕೆಲಸಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತಾಳೆ. ‘ಸೋ’ ಹೇಳುವುದು ಮುತ್ತೈದೆಯ ಲಕ್ಷಣ.*೧
ಗರತಿಯ ಅದರಲ್ಲೂ ಎಳೆಯಳ ಜೀವನದ ಮುಖ್ಯ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಆರಾಧನೆಯಂತೆ ಆಚರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇಂಥ ಆಚರಣೆಗಳ ಪ್ರಮುಖ ಅಂಗವಾಗಿ ಈ ಸಮೂಹ ಗೀತೆಗಳ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಈ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಇರಬಹುದು. ಇಲ್ಲಿ ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯರ ಮತ್ತು ಗರತಿಯರ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ದನಿಗೂಡಿಸುವ ಧ್ರುವಗಳು ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯರಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಸಾಹಿತ್ಯಿಕವಾದವು. ಶುಭಮಂಗಲಂ ನಿತ್ಯ ಶುಭಮಂಗಲಂ, ಶೋಭಾನೆ ಇತ್ಯಾದಿ. ಹಾಡುಗಳು ಇಲ್ಲಿಯೂ ಆದಿ ಅಂತ್ಯ ಪ್ರಾಸವನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತವೆ. ಗುಂಪಾಗಿ ಹಾಡುವ ಅವಕಾಶ, ಸಂದರ್ಭಗಳು ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯರಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು. ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನಗಳಲ್ಲಿ, ವಿಶೇಷ ಪೂಜೆಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯರು ಒಂದೆರಡಾದರೂ ಮಂಗಳಾರತಿ, ದೇವರನಾಮಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಪಂಚಾಂಗದಲ್ಲಿನ ಸುಮುಹೂರ್ತಕ್ಕೊಮ್ಮೆ ಒಂದೆರಡು ದೇವರನಾಮ ಗುಣಗುವವರೂ ಇದ್ದಾರೆ. ಒಂದೊಂದು ವಾರಕ್ಕೆ ಒಂದೊಂದು ಹಾಡು ಹೇಳುವ ಪದ್ಧತಿಯಿದೆ. ಶನಿಮಹಾತ್ಮೆ, ಸಂಪತ್ ಶುಕ್ರವಾರ, ಗುರು ರಾಘವೇಂದ್ರ, ಮಂಗಳಗೌರಿ, ಸೋಳಾ ಸೋಮವಾರ ಇತ್ಯಾದಿ ಹಾಡುಗಳಿವೆ. ಇದರೊಂದಿಗೆ ಆಶೀರ್ವಾದದ ಹಾಡುಗಳು, ಶಾಸ್ತ್ರ ಹಾಡುಗಳು (ಉರುಟಣೆ, ಸುವ್ವಿ, ಚೆಟ್ಟು, ಎಣ್ಣೆಯೊತ್ತುವುದು, ಬಳೆ ತೊಡಿಸುವುದು, ಆರತಿ) ಬೀಗರ ಹಾಡು ಇವೂ ಇವೆ. ಉಳಿದವರು ದನಿಗೂಡಿಸಲೇಬೇಕೆಂಬ ನಿಯಮವಿಲ್ಲ. ಹಾಡು ಒಮ್ಮೆಲೆ ಸುರುವಾಗಿ ನಡುನಡುವೆ ಧ್ರುವ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಉದಾಹರಣೆ ನೋಡಿ:
ಆರತಿಯೆತ್ತುವುದು:
ಮಧುರೇಲಿ ಪುಟ್ಟಿ ಪಳ್ಳೀಗೆ ನಡೆತಂದು
ಒದೆದು ಪೂತನಿಯ ಅಸುವನೆ ಪೀರಿ ಕೊಂದೆ
ಮುದದಿಂದಲಸುರರ ಶಿರವ ಚೆಂಡಾಡಿ
ಅವನ ಶಿರವ ಚೆಂಡಾಡಿ |
ಚದುರಿಂದ ಗೋವರ್ಕ್ಕಳೊಡನಾಡಿ ಬೆಳೆದ
ಹದವರಿತಂಘ್ರಿಯ ಪದುಳದಿ ನೆನೆವರ
ಹೃದಯದಿ ನೆಲೆಸಿದ ಬುಧ ಜನಪ್ರಿಯನಿಗೆ
ಪದುಮವಾರುತೀಯ ಬೆಳಗೀರೆ ಶೋಭಾನೆ-
ಹಿಂದೆ ನಾವು ನೋಡಿದ ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯ ಹಾಡುಗಳ ಮಿತಿಗಳೆಲ್ಲ ಇಲ್ಲಿಗೂ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತವೆಂದು ಹೇಳಿದರೆ ಸಾಕು.* ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಈ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಣ್ಣಿನ ಧ್ವನಿಯೇ ಕೇಳಿಸುವುದಿಲ್ಲ.
ಗರತಿಯ ಸಮೂಹ ಗೀತೆಗಳ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಬಹಳ ಕಮ್ಮಿ. ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನಗಳಲ್ಲಿ (ಹೆಂಗಸರು ಅಥವಾ ಎಳೆಯ ಹೆಣ್ಣು ಮಕ್ಕಳೀಗೆ ಮೀಸಲಾದ ಕೆಲವು ಹಬ್ಬಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು) ಅವರು ಹಾಡುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ದೇವರೆದುರಿಗೆ ಮಂಗಳಾರತಿ ಹಾಡು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಕೆಲವು ಕಡೆ ಆ ಪರಿಪಾಠ ಸಿಕ್ಕರೆ ಅದು ತೀರ ಇತ್ತೀಚಿನದೆಂದು ಅದರ ರಚನೆಯಿಂದ, ಕಲಿಯುವ ವಿಧಾನದಿಂದ, ಆ ಪರಪಾಠವನ್ನವರು ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವ ರೀತಿಯಿಂದ ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಕೆಲವು ಹೆಣ್ಣು ದೇವತೆಗಳ (ಉದಾ: ಎಲ್ಲಮ್ಮ, ದುರುಗಮ್ಮ, ಬಂಡೆವ್ವ, ಲಗಮವ್ವ ಇತ್ಯಾದಿ) ಹಬ್ಬಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಂಗಸರೂ ಹಾಡುವ ಹಾಡುಗಳಿದ್ದುದು ನಿಜ. ಅವು ಆ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಹುಟ್ಟಿದವಲ್ಲ. ಅಷ್ಟಾಗಿ ಅವುಗಳ ಶಿಲ್ಪಕ್ಕೂ ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯರ ಮಂಗಳಾರತಿ ಹಾಡುಗಳಿಗೂ ಏನೇನೂ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲ.
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಹೆಂಗಸಿನ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ಬಹು ಮುಖ್ಯವಾದ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಅಂದರೆ ಮೈನೆರೆಯುವುದು, ಬಷ್ಟಗಿ ಹಾಕುವುದು, ಒಳಕಲ್ಲಿನ ಪೂಜೆ, ಅರಿಷಣ ಹಚ್ಚುವುದು, ಮದುವೆ, ಐರಾಣಿ, ಸಂಡಿಗೆ ಕರಿಯುವುದು, ನೂಲು ಸುತ್ತುವುದು, ಅಡಿಕೆ ಆಡುವುದು, ಭೂಮದ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಬೀಗರು ಹಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದು, ಕೂಸು ಒಪ್ಪಿಸುವುದು, ಐದೇಸಿ1, ಹದಿಮೂರದೇಸಿ2 ಇತ್ಯಾದಿಗಳು. ಮದುವೆಯಾಗದ ಹೆಣ್ಣುಮಕ್ಕಳು ಮಾತ್ರ ಹಾಡುವ ಗುಳ್ಳವ್ವನ ಹಾಡು, ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕುಟುಂಬಗಳವರು ಹಾಡುತ್ತ ಭಿಕ್ಷೆ ಎತ್ತುವ ಜೋಕುಮಾರನ ಹಾಡು, ಜೋಗತಿಯ ಹಾಡುವ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ಹಾಡುಗಳೂ ಇವೆ. ಹಾಡುಗಳು ಧ್ರುವದಿಂದ ಆರಂಭವಾಗಿ ಮತ್ತೆ ಧ್ರುವದಲ್ಲಿಯೇ ಮುಕ್ತಾಯಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಈ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ವಿವಿಧ ಉದ್ದೇಶಗಳಿರುವುದರಿಂದ ಆಯಾ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಹಾಗೆ, ಲಯಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಲಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಹಾಗೆ ಧ್ರುವಗಳೂ ಇರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇದು ನಿಶ್ಚಿತವೆನ್ನಬಾರದು. ‘ಕೋಲು ಕೋಲೆನ್ನ ಕೋಲ’- ಕೋಲು ಹಾಕುವಾಗ ಮಾತ್ರ ಹೇಳುವ ಧ್ರುವವಾಗಬೇಕಿಲ್ಲ. ಬೀಸುವಾಗಲೂ ಸರಿಹೋಗುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟುದ್ದ ಧ್ರುವ ಹೊಂದುವ ಹಾಗೆ ಸೋ ಎಂಬ ಪುಟ್ಟ ಧ್ರುವವೂ ಅದೇ ಬೀಸುವ ಧಾಟಿಗಳಲ್ಲಿ ಸರಿಹೋಗಬಹುದು. ಇದಕ್ಕೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ನಿಯಮಗಳಿಲ್ಲ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಕುಟ್ಟುವಾಗಿನ ಧ್ರುವಗಳು ಚಿಕ್ಕದಾಗಿದ್ದು ಲಯ ಅವಸರವಸರವಾಗಿ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಬೀಸುವ ಕಲ್ಲಿನ ಹಾಡಿನ ಧ್ರುವಗಳು* ಉದ್ದವಾಗಿದ್ದು ಹಾಡುವಾಗ ಎಳೆದು ಎಳೆದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಜೋಕುಮಾರನ ಹಾಡು, ಜೋಗಿತಿ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಧ್ರುವಗಳ ಬದಲು ಪಲ್ಲವಿ ಮತ್ತು ಹಾಡಿನ ಸಾಲುಗಳನ್ನೇ ಪುನಃ ಹೇಳುವ ವಾಡಿಕೆಯಿದೆ. ಜೋಗಿತಿಯ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಚೌಡಿಕಿ, ತುಂತುಣಿ, ತಾಳ ಮುಂತಾದ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಬಾರಿಸುತ್ತಾರೆ, ಮದುವೆಯ ಕಾಲದ ಒಂದು ಸಮೂಹ ಗೀತೆಯೊಂದಿಗೆ ಈ ಭಾಗವನ್ನು ಮುಗಿಸಬಹುದು. ಮದುವೆಯಲ್ಲಿ (ಕೆಲವು ಕುಟುಂಬಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿರುವಂಥದು) ಕುಂಬಾರನ ಮನೆಯಿಂದ ಮಗಿ (ಗಡಿಗೆ) ತರುವ ಪರಿಪಾಠವಿದೆ. ಅದಕೆ ಐರಾಣಿ ಮಗಿ ಎಂದು ಹೆಸರು. ಅದನ್ನು ತರುವಾಗ ಹೇಳುವ ಹಾಡು:
ಜಾಣ ಕುಂಬಾರನ ಮನಿ ಯಾವ ಕಡಿಗsದ
ಕಪ್ಪುರದ ತಿಪ್ಪಿ ಎಡ ಬಲs | ಸೋs
ಕಪ್ಪುರದ ತಿಪ್ಪಿ ಎಡಬಲ ಮಾಡಿಕೊಂಡು
ಜಾಣ ಕುಂಬಾರನs ಮನಿಗ್ವ್ಹಾದ | ಸೋ
ಮುಂಜಾಳಿ ಕುಂಬಾರಣ್ಣ ಮಸರ ಬೋನುಂಡಾನ
ಹಾರಾಡಿ ಕೆಸರ ತುಳದಾನ | ಸೋ
ಹಾರ್ಯಾಡಿ ಕೆಸರ ತುಳುದೇನ ಮಾಡ್ಯಾನ
ನಾರ್ಯಾರು ಹೊರುವ ಐರಾಣಿ | ಸೋ
ಕಡಗದ ಕೈಯಿಕ್ಕಿ ಕೊಡವಿ ಕುಂಬಾರವ್ವ
ಕೊಡದ ಮ್ಯಾಲೇನ ಬರದಾಳ | ಸೋ
ಕೊಡದ ಮ್ಯಾಲೇನ ಬರದಾಳ ನಮ್ಮೂರ
ಬಾಳಿ ಬನದಾನ ಅರಗಿಣಿಯ | ಸೋ
ಗಂಡಸರ ಸಮೂಹ ಗೀತೆಗಳು
ಸ್ಥಳಿಕ ದೇವತೆಗಳ ಜಾತ್ರೆ ಉತ್ಸವಗಳನ್ನಾಚರಿಸುವಾಗ, ಹೋಳಿ ಹುಣ್ಣಿಮೆ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಗಂಡಸರು ಗುಂಪುಗೂಡಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಜಾತ್ರೆ ಉತ್ಸವಗಳ ಜೊತೆಗೆ ವಾರದಲ್ಲಿನ ಒಂದೊಂದು ದಿನ ಆಯಾ ದೇವತೆಗಳಿಗೆ ಸೇವೆ ಮಾಡುವ ದಿನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಸೋಮವಾರ ಬಸವಣ್ಣ (ಎತ್ತು)ನ ವಾರ, ಮಂಗಳವಾರ-ಎಲ್ಲವ್ವ, ಮಾರಮ್ಮನ ವಾರ, ಶುಕ್ರವಾರ-ಲಗಮವ್ವನ ವಾರ, ಆದಿತ್ಯವಾರ-ಬೀರಪ್ಪನ ವಾರ ಇತ್ಯಾದಿ. ಆಯಾ ವಾರದಂದು ಆಳುಮಕ್ಕಳು ಅಥವಾ ಶಿಶುಮಕ್ಕಳು (ಶಿಷ್ಯರು, ಭಕ್ತರು) ರಾತ್ರಿ ೯ರ ಸುಮಾರಿಗೆ ಗುಡಿಯಲ್ಲಿ ಸೇರುತ್ತಾರೆ. ದೇವರೆದುರಿಗೆ ಒಂದು ಕಂಬಳಿ (ದೇವರಗಂಬಳಿ) ಹಾಸಿ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಡೊಳ್ಳಿನವನು, ಮುಂದಿನಂಚಿಗಿಬ್ಬರು, ಹಿಂದಿನಂಚಿಗಿಬ್ಬರು ಕೂರುತ್ತಾರೆ. ಉಳಿದ ಭಕ್ತರೆಲ್ಲ ದೇವರ ಕಡೆ ಮುಖ ಮಾಡಿ ಕೂರುತ್ತಾರೆ. ಡೊಳ್ಳಿನವರು ಡೊಳ್ಳಿನ ಪೂಜೆ ಮಾಡಿ ಕೂತರೆ ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಸುರು. ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ, ಸೇರಿದವರೆಲ್ಲ “ಸ್ವಾಮಿ ನಮ್ಮಯ್ ದೇವರ್ ಬಂದಾವ ಬನ್ನಿರೇ”- ಎಂದು ಎರಡು ಸಲ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆಮೇಲೆ ಕಂಬಳಿಯ ಮುಂದಿನಂಚಿಗಿಬ್ಬರು ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಹಿಂದಿನವರು ಪುನಃ ಅದನ್ನೇ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಮುಂದಿನವರೆಗೆ ಮಮ್ಮೇಳವೆಂದೂ, ಹಿಂದಿನವರಿಗೆ ಹಿಮ್ಮೇಳವೆಂದೂ ಹೆಸರು. ಪಕ್ಕವಾದ್ಯಗಳಾಗಿ ಡೊಳ್ಳು, ದೊಡ್ಡ ಕಂಚಿನ ತಾಳ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಮುಮ್ಮೇಳದವರು ಹಾಡುವಾಗ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯ ಬಾರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಹಾಡು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಆಯಾ ದೇವತೆಯ ಪ್ರತಾಪಗಳನ್ನು ಕುರಿತದ್ದು. ದೇವತೆಗೆ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲದ ರಾಮಾಯಣ, ಭಾರತಗಳೂ ಬರಬಹುದು. ಹಾಡು ಮುಗಿದೊಡನೆ ಮತ್ತೆ ಎಲ್ಲರೂ ಸೇರಿ “ಇಲ್ಲಿಗೆ ಒಂದ ಸಂಧೇಳೋ | ಹಾಡಿದರ ಪದ ಮುಂದ್ಹೇಳೋ” ಎಂದು ಧ್ವನಿ ಎತ್ತರಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಅದರ ಮುಗಿತಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯಗಳವರು ಒಂದೆರಡು ಗತ್ತು ನುಡಿಸಿ ಮುಕ್ತಾಯ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ. ಐದು ಹತ್ತು ನಿಮಿಷದ ಬಿಡುವಿನೊಂದಿಗೆ ಮತ್ತೊಂದು ಹಾಡು ಸುರುವಾಗುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಹತ್ತೆಂಟು ಹಾಡು ಹೇಳಿ ಮಲಗಲಿಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಜಾತ್ರೆ ಉತ್ಸವಗಳಲ್ಲಿ ಬೆಳತನಕ ಹಾಡುವುದುಂಟು. ಇದಕ್ಕೆ “ಹಾಡುಸೇವೆ” ಎಂದು ಹೆಸರು. ಹಾಡುಗಳು ಅಂಶಗಣದ ಅನೇಕ ಛಂಧಸ್ಸುಗಳಲ್ಲಿ ಇರುತ್ತವೆ.
ಹೋಳಿ ಹುಣ್ಣಿಮೆ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಸೂಳೆಯರ ಗುಂಪಿಗೆದುರಾಗಿ ಊರ ಹುಡುಗರ ಗುಂಪು ಇರುತ್ತದೆ. ಅವರ ಮೇಲೆ ಇವರು, ಇವರ ಮೇಲೆ ಅವರು ವ್ಯಂಗ್ಯವಾಗಿ ಚುಚ್ಚುವ ಚೇಷ್ಟೆಯಾಡುವ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಅಲ್ಲಲ್ಲೇ ಕಟ್ಟಿ ಸಹ ಹಾಡುತ್ತಾ ಹೊಯ್ಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಹಾಡುವವನು/ಳು ಒಬ್ಬರೇ ಆದರೂ ಹಾಡಿನಂತ್ಯಕ್ಕೆ ಕೂಡಿದವರೆಲ್ಲ ಹಲಗೆಯೊಂದಿಗೆ ಹೊಯ್ಕೊಳ್ಳುತ್ತ ಬೊಬ್ಬೆಹೊಡೆಯುತ್ತಾರೆ. ಒಬ್ಬರಾದ ಮೇಲೆ ಗುಂಪಿನ ಬೇಕಾದವರು ಇನ್ನೊಂದು ಹಾಡೆತ್ತಬಹುದು. ಬೊಬ್ಬೆಹೊಡೆಯುವುದಂತೂ ಎಲ್ಲರ ಜನ್ಮಸಿದ್ದ ಹಕ್ಕು. ಹಾಡುಗಳು ಹೇಳಿ ಕೇಳಿ ಅಶ್ಲೀಲವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಕಲಿಯುವ ರಚಿಸುವ ಕ್ರಮವೆಲ್ಲ ಗರತಿಯ ಹಾಡಿನಂತೆ.
ಮಕ್ಕಳ ಹಾಡುಗಳು
ಬೇರೆ ಹಾಡುಗಳ ಶಿಲ್ಪವನ್ನು ಅವುಗಳ ಛಂಧೋಕ್ರಮ, ಲಯಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸಬಹುದಾದರೆ ಮಕ್ಕಳ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಪ್ರಾಸಗಳಲ್ಲೇ ಗುರುತಿಸಬೇಕು. ಆ ವಯಸ್ಸಿನ ಎಳೆಯರಿಗೆ ಪ್ರಾಸದಂತೆ ಇನ್ನಾವುದೂ ಆಕರ್ಷಣೆಯಲ್ಲವೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ.
ಹಂಡೋಲ ಬಂಡೋಲ ಚಿಗರಿ
ಚಿಕಲಕ ಬಕಲತೆ
ಸಾಲಕುದರಿ ಹನುಮಂತರಾಯಾ | ಬಚ್ಚಾಬೋಲ
ಬೋಲಾತಿ ಬೋಲ ತುಮಿ
ಲಂಗೋಟೆ ಕೋಲ
ಎಂದು ಹಳ್ಳಿಯ ಎಳೆಯರು ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವ ಈ ಹಾಡಿನಲ್ಲಾಗಲಿ ಅಥವಾ ತೀರ ಇತ್ತೀಚಿನ ನರ್ಸರಿ ಮಕ್ಕಳು ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವ,
ಅಜ್ಜಾ ಅಜ್ಜಿ
ಮೊಸರಿನ ಬಜ್ಜಿ
ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ತಿಂದು
ಹೆಚ್ಚಿತು ಬೊಜ್ಜೂsss
ಎಂಬ ಹಾಡಿನಲ್ಲಾಗಲಿ ಪ್ರಾಸಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಇಲ್ಲಿ ಅಜ್ಜ ಅಜ್ಜಿಯರಿಗೆ ಬೊಜ್ಜು ಬಂದದ್ದು ಮೊಸರು ತಿಂದದ್ದರಿಂದಲ್ಲ, ಆ ಸಾಲಿನ ತುದಿಗೆ ಬಜ್ಜಿ ಇರುವುದರಿಂದ. ಸ್ವಲ್ಪ ಹೆಚ್ಚು ವಯಸ್ಸಾದ ಮಕ್ಕಳ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಸರಳವಾದ, ಸಂಭಾಷಣೆಗೊಳಗಾಗುವ ವಸ್ತುವೊಂದು ಅಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಾಣಸಿಗುತ್ತದೆ.
ಒಬ್ಬಳು: ಅಯ್ ನನ್ನೆಮ್ಮಿ ಈತೆವ್ವ | ಈತೆವ್ವ
ಇನ್ನೊಬ್ಬಳು: ನನಗಟ ಗಿಣ್ಣ ಕೊಡವ್ವ | ಕೊಡವ್ವ
ಒಬ್ಬಳು: ಆ ನಾಯ್ತಿಂದು ಈ ನಾಯ್ತಿಂದು
ಉಳದ್ದ ನಿನ್ನ ಗಂಡನ ಮೀಸಿನ ಒರಸವ್ವ | ಒರಸವ್ವ
ಇನ್ನೊಬ್ಬಳು: ನಿಮ್ಮಾಯೀ ತುರುಬಿಗಿ ಒರಸವ್ವ | ಒರಸವ್ವ
ಮುಂದೆ ಲಿಂಗ ಭೇದ ತಿಳಿಯತೊಡಗಿದರೆ ಹುಡುಗಿಯರದೇ ಒಂದು ಗುಂಪಾದರೆ ಹುಡುಗರದೇ ಒಂದು ಗುಂಪಾಗುತ್ತದೆ. ಹುಡುಗರಲ್ಲಿನ ಆಗಿನ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಒಕ್ಕಲುತನ ಮುಂತಾದ ವಸ್ತು ಬರುತ್ತದೆ. ಹುಡುಗಿಯರಲ್ಲಿ ತಿರುಗಾ ಮುರಗಾ ಮದುವೆ, ಬಹಳವಾದರೆ ಮಕ್ಕಳು ಅಥವಾ ತಾಯಂದಿರ ದಿನನಿತ್ಯದ ಜೀವನದ ಅನುಕರಣೆ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ.
ನೋಡಿ-
ಒಬ್ಬ: ಇದ್ಯಾರ ಕುದರಿ?
ಇನ್ನೊಬ್ಬ: ನನ್ನ ಕುದರಿ
ಒಬ್ಬ : ಇಲ್ಲಿಗ್ಯಾಕ ಬಂದೈತಿ?
ಇನ್ನೊಬ್ಬ: ಕಡ್ಲಿ ಬ್ಯಾಳಿ ತಿನ್ನಾಕ
ಒಬ್ಬ : ಕಡ್ಲಿ ಬ್ಯಾಳಿ ತಿಂದೇನ ಮಾಡತೈತಿ?
ಇನ್ನೊಬ್ಬ: ಲದ್ದೀ ಹಾಕತೈತಿ
ಒಬ್ಬ : ಲದ್ದಿ ಏನ್ಮಾಡ್ತಿ?
ಇನ್ನೊಬ್ಬ: ಹೊಲಕ್ಕೆ ಹಾಕತೇನ
ಒಬ್ಬ : ಹೊಲಾ ಏನ್ಕೊಡತೈತಿ?
ಇನ್ನೊಬ್ಬ: ಜೋಳಾ ಕೊಡತೈತಿ
ಹೀಗೆ ಜೋಳದಿಂದ ಕುಂಬಾರ, ಗಡಿಗೆ, ಹೂಗಿಡ, ಹೂ, ಹನುಮಪ್ಪನವರಿಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಕೊನೆಗೆ-
ಒಬ್ಬ : ಹನುಮಪ್ಪೇನ ಕೊಡತಾನ?
ಇನ್ನೊಬ್ಬ: ಗಂಟೀ ಕೊಡತಾನ
ಒಬ್ಬ : ಗಂಟಿ ಏನ್ಮಾಡ್ತಿ?
ಇನ್ನೊಬ್ಬ: ಗುಲಾಮಕ್ಕೊಡತೇನ?
ಒಬ್ಬ : ಗುಲಾಮೇನ ಕೊಡತಾನ?
ಇನ್ನೊಬ್ಬ: ಸಲಾಮ ಕೊಡತಾನ
ಸಾಲಿನಿಂದ ಸಾಲಿಗೆ ಅಲ್ಪ ಬದಲಾವಣೆಯೊಂದಿಗೆ ಹಾಡು ಹರಿಯುತ್ತದೆ. ಹಾಗೇ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಬೆಳೆಸಬಹುದು. ಪ್ರಶ್ನೆ ಕೇಳುವವನಿಗಿಂತ ಹೇಳುವವನು ಹೆಚ್ಚು ಕ್ರಿಯಾಶೀಲನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಈ ಹಾಡನ್ನು ಹುಡುಗಿಯರ ಕೆಳಗಿನ ಹಾಡಿನೊಂಡಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿ:
ಬಸವಕ ಬಸವೆನ್ನಿರೇ
ಬಸವಾ ನಿನ ಪಾದಕ ಶರಣೆನ್ನಿರೇ- ಪ.
ಒಂದ ಸುತ್ತಿನ ದುರುಗಾ
ಅದರಾಗ ಹೊಂದಿನಿಂತಾನ ಬಸವಾ-
ಎರಡ ಸುತ್ತಿನ ದುರುಗಾ
ಅದರಾಗ ಎದ್ದು ನಿಂತಾನ ಬಸವಾ-
ಮೂರ ಸುತ್ತಿನ ದುರುಗ
ಅದರಾಗ ಮೂಡಿ ನಿಂತಾನ ಬಸವಾ-
ಹೀಗೆ ಹತ್ತರವರೆಗೆ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಎರಡು ಸಾಲಿನ ಪಲ್ಲವಿಯಿದೆ. ಅದನ್ನು ಗುಂಪಿನವರೆಲ್ಲ ಕೂಡಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಮುಂದೆ ಪದ್ಯಗಳು ಬೆಳೆದ ಹಾಗೆ ಬರೀ ಅಂಕಿ ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕನುಗುಣವಾದ ಪ್ರಾಸದ ಒಂದು ಶಬ್ದ ಮಾತ್ರ ಬದಲಾಗುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಹಿಮ್ಮೇಳ ಮುಮ್ಮೇಳಗಳಿವೆ. ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಲಯಗಾರಿಕೆಯಿದೆ. ಇದನ್ನು ಏಳಕ್ಕೆ, ಒಂಬತ್ತಕ್ಕೆ, ಐದಕ್ಕೆ ಸಹ ನಿಲ್ಲಿಸಬಹುದು. ಮೊದಲ ಹಾಡುಗಳ ಪ್ರಾಸ ಘಟಕ ನಾದಘಟಕವಾಗಿ ಪರಿವರ್ತನೆ ಹೊಂದುವುದನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ದೊಡ್ಡವರು ಹಾಡು ಕಲಿಯುವ, ನಿರ್ಮಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆಯೆಲ್ಲ ನಾದಘಟಕವನ್ನೇ ಅವಲಂಬಿಸಿರುವ ಸಂಗಾತಿಯನ್ನು ಹಿಂದೆ ನೋಡಿದ್ದೇವೆ.
ಈಗ ಮಕ್ಕಳ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ಲಕ್ಷಣಿಸಬಹುದು:
೧. ಆಟಗಳ ಅಂಗವಾಗಿ ಈ ಹಾಡುಗಳು ಇರುತ್ತವೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಈ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಕನಿಷ್ಟಪಕ್ಷ ಇಬ್ಬರಾದರೂ ಇರಬೇಕು, ಮತ್ತು ಈ ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪಾರ್ಟಿಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಕೆಲವು ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನೇ ಒಂದು ಪಾರ್ಟಿಯಾಗಿ ಉಳಿದವರೆಲ್ಲ ಒಂದು ಪಾರ್ಟಿಯಾಗುತ್ತಾರೆ. ಅಂದರೆ ಈ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಅಂಶ ಹೇಗೆ ಸೇರಿತೆಂಬುದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ-
೨. ಈ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟಕೀಯತೆ ಹೆಚ್ಚು.
೩. ಪ್ರಾಸಪ್ರಿಯತೆ ಹೆಚ್ಚು, ಬರಬರುತ್ತಾ ಇದು ಇಲ್ಲದಾಗುತ್ತ ಹೋಗುತ್ತದೆ.
೪. ದೊಡ್ಡವರಾದಂತೆ ಲಯಗಾರಿಕೆಯನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅವದ ನಿಯಮಗಳ ಅರಿವು ಮೂಡತೊಡಗುತ್ತದೆ. ಜನಪದ ಗರತಿಯ ಅಥವಾ ಕವಿಯ ಕಾವ್ಯ ಜೀವನ ಈ ಘಟ್ಟದಿಂದಲೇ ಸುರುವಾಗುತ್ತದೆ.
ಕಲ್ಗಿ ತುರಾ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ
ಕಲ್ಗಿ ತುರಾ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಲಾವಣಿಗಳೆಂದೇ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ದಪ್ಪು ಉಪಯೋಗಿಸುವುದರಿಂದ ದಪ್ಪಿನ ಹಾಡುಗಳೆಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಲಾವಣಗಳಲ್ಲಿರಬೇಕಾದ ಕಥಾಂಶ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಇವು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಂಥವು. ಈ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುವ ಎರಡು ತಂಡಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಒಂದು ಕಲ್ಗಿಯವರದು, ಇನ್ನೊಂದು ತುರಾದವರದು. ಕಲ್ಗಿಯವರಿಗೆ ನಾಗೇಶರೆಂದೂ ತುರಾದವರಿಗೆ ಹರಿದಾಸರೆಂದೂ ಹೆಸರು. ತುರಾದವರು ಪುರುಷನ ಹೆಚ್ಚುಗಾರಿಕೆಯನ್ನೂ ಕಲ್ಗಿಯವರು ಸ್ತ್ರೀ ಅಥವಾ ಶಕ್ತಿಯ ಹೆಚ್ಚುಗಾರಿಕೆಯನ್ನೂ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸಿ ಸಮರ್ಥಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. “ಲಾವಣಿ ಹಾಡುವವರು ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಕಡದ ಮೇಲೆ ಕೆಲವರು ಚಿನ್ನ ಬೆಳ್ಳಿಯ ಜರತಾರಿಯಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಿರುವ ಮುತ್ತುಗಳುಳ್ಳ ಗರಿಗಳ ಕುಚ್ಚನ್ನು ಕಟ್ಟುವರು. ಇನ್ನು ಕೆಲವರು ಕುದುರೆಯ ತಲೆಯ ಮೇಲೆ ಕಟ್ಟುವ ಗರಿಗಳ ಕುಚ್ಚನ್ನು ಕಟ್ಟುವರು.* “ಧರೆಯೊಳಗೆ ಕೇಳೊ ಷಾಹಿರಾ | ಹಚ್ಚೈತಿ ಕಲ್ಗಿ ಜರಾತಾರಾ” ಎಂದು ಕಲ್ಗಿ ಪಂಗಡದವರು ಹಾಡಿರುವುದು ಉಂಟು. ಅದರಿಂದ ಈ ಅಭಿಪ್ರಾಯಕ್ಕೆ ಅಷ್ಟು ಗೌರವ ಕೊಡಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಕಲ್ಗಿಯವರು “ಶಿರಪೇಷಿ” ನಂಥ ಕುಚ್ಚನ್ನೂ ಉಪಯೋಗಿಸುವುದರಿಂದ ಇವರಿಗೆ ಈ ಹೆಸರುಗಳು ಬಂದಿವೆಯೆಂದು ಒಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಬಹುತರವಾಗಿ ತುರಾ ಕಲ್ಗಿಯ ಪ್ರಭೇದವು ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಹದಿನೆಂಟು ಪಣ ಒಂಬತ್ತು ಪಣಗಳಿಂದ ಆದುದಿರಬಹುದು…. ಮಝುಮಾ (ವಾವಣಿಗಾರರ ಎರಡು ಗುಂಪುಗಳೂ ಸೇರಿ ಹಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುವ ಸಭೆ) ಸೇರುವಾಗ ತುರಾದವರು ರಾಹುವಿರುವ ದಿಕ್ಕಿಗೆ ಎದುರಾಗಿ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ… ಆರಂಭ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕಲ್ಗಿಯವರು ಶಾರದಾ ಸ್ತುತಿಯನ್ನೂ ತುರಾದವರು ಗಣಪತಿ ಸ್ತೋತ್ರವನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಅನಂತರದಲ್ಲಿ ಅವರು ಗಣಪತಿ ಸ್ತೋತ್ರವನ್ನೂ ಇವರು ಶಾರದಾ ಸ್ತೋತ್ರವನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.”*೧
ಇವರ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ಬಯಲಾಟದಂಥ ರಂಗಭೂಮಿ ಸಿದ್ಧವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಸುತ್ತಲೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಸೇರಿರುತ್ತಾರೆ. ಕಲ್ಗಿಯವರಿಗೆ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಪರಿಶ್ರಮವುಳ್ಳ ಒಬ್ಬ ಸ್ತ್ರೀಯೇ ಮುಂದಾಳಾಗಿರುತ್ತಾಳೆ. ತುರಾದವರಿಗೆ ಒಬ್ಬ ಪುರುಷ. ಪ್ರತಿಮೇಳದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಜನರಿರುತ್ತಾರೆ. ಮುಂದಾಳು ದಪ್ಪು (ಚರ್ಮವಾದ್ಯ) ಹಿಡಿದಿರುತ್ತಾನೆ/ಳೆ. ತಾಳ ತಂತುಣಿ (ಏಕತಾರಿ), ದಂಬಡಿ (ಚಿಕ್ಕದಾದ ಚರ್ಮವಾದ್ಯ) ಹಿಡಿದ ಇನ್ನೂ ಮೂವರು ಆತನ/ಆಕೆಯ ಹಿಂದೆ ನಿಂತಿರುತ್ತಾರೆ. ತುರಾದವರು ಮೊದಲು ದೇವತಾ ಸ್ತುತಿ, ಸಭಿಕರಿಗೆ ವಂದಿಸಿ ಪುರುಷನ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ಹೇಳಿ ಕೆಳಗಿಳಿದರೆ, ಕಲ್ಗಿಯವರು ಬಂದು ಒಂದು ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ದೇವತಾ ಸ್ತುತಿ, ಸಭಿಕರಿಗೆ ವಂದಿಸಿ, ಎರಡನೇ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಪುರುಷ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯವನ್ನು ಪ್ರಶ್ನಿಸಿ, ಮೂರನೇದರಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀಯ ಹೆಚ್ಚುಗಾರಿಕೆಯನ್ನೂ ಸ್ಥಾಪಿಸಿ, ನಾಲ್ಕನೆಯದರಲ್ಲಿ ಎದುರು ಮೇಳದವರನ್ನು ಅಪಹಾಸ್ಯ ಮಾಡಿ ಕೆಳಗಿಳಿಯುತ್ತಾರೆ. ನಂತರ ಬರುವ ತುರಾದವರೂ ಇದೇ ಕ್ರಮವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಬೇಕು. ಉತ್ತರ ಕೊಡಲಿಕ್ಕೆ ಬಾರದ ಮೇಳ ಸೋತ ಹಾಗೆ, ಸುಮಾರು ರಾತ್ರಿ ೯ ಗಂಟೆಗೆ ಸುರುವಾಗಿ ಬೆಳಗಿನ ಆರು ಘಂಟೆ ತನಕ ಈ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಸಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಯಾರೂ ಸೋಲದೆಯೂ ಇರಬಹುದು. ತಂತಮ್ಮ ವಾದಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕೆ ಪುರಾಣ, ಶರಣರ ವಚನ, ದಾಸರ ಪದ-ಹೀಗೆ ಅನುಕೂಲವಾದ ಯಾವುದನ್ನೂ ಅವರು ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಸರಿಯಾದ ಉತ್ತರ ಹೇಳಿ, ಮರುಕ್ಷಣ ಕೇಳಿ ಒಂದು ತಂಡ ಕೆಳಗಿಳಿದರೆ ಇನ್ನೊಂದು ತಂಡದವರು ಏನು ಉತ್ತರ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ ನೋಡೋಣವೆಂದು ಜನ ಬಾಯಿ ತೆರೆದು ಕಾದಿರುತ್ತಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಒಂದು ನೃತ್ಯವಿಲ್ಲ, ನಟನೆಯಿಲ್ಲ, ವೇಷಭೂಷಣವಿಲ್ಲ, ಕಥೆಯಿಲ್ಲ- ಆದರೂ ಬೆಳಗಿನ ತನಕ ತುಂಬಿದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಸೆರೆಹಿಡಿಯಬಲ್ಲಷ್ಟು ಈ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಕುತೂಹಲಕಾರಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಹಳ್ಳಿಯವರಿಗೆ ಬಯಲಾಟವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಇಂಥ ಕಲ್ಗಿ ತುರಾ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಯಾದರೂ ಆಗಬೇಕು.
ಲಾವಣಿ
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಇಂಗ್ಲೀಷಿನ Ballad ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಸಂವಾದಿಯಾಗಿ ಲಾವಣಿ ಎಂಬ ಶಬ್ದವನ್ನು ಬಳಸುತ್ತೇವಾದರೂ ಲಾವಣಿಯ ಅರ್ಥ ಹೆಚ್ಚು ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿದೆ.*
ಲಾವಣಿಯಲ್ಲಿ ಚಿಕ್ಕದೋ ದೊಡ್ಡದೋ ಒಂದು ಕಥೆಯಿರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲವೇ ಒಂದು ಘಟನೆಯಿರುತ್ತದೆ. ರಾಮಾಯಣ ಭಾರತಗಳಲ್ಲಿನ ಘಟನೆ ಇರಬಹುದು, ಅಥವಾ ನಿಜಜೀವನದಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಘಟನೆ ಇರಬಹುದು, ದೇವರ ಚರಿತ್ರೆ ಇರಬಹುದು, ಮಾನವರದ್ದಿರಬಹುದು, ಮಾನವರು ಐತಿಹಾಸಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿರಬಹುದು, ಶರಣರಿರಬಹುದು, ಸಾಮಾನ್ಯರೂ ಆಗಿರಬಹುದು. ಇವರ ಚರಿತ್ರೆ, ಇವರಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಘಟನೆಯೆ ಕಥಾಂಶ. ಲಾವಣಿಗೆ ಕಥಾಂಶ ಮುಖ್ಯ. ಕಥೆಯನ್ನು ಹಾಡಿನ ಮೂಲಕ ಹೇಳುವುದೇ ಲಾವಣಿ.
ಲಾವಣಿಯ ಕಥೆಗಳಿಗೆ ಒಂದು ಪ್ರಾರಂಭ, ಒಂದು ಮಧ್ಯ, ಒಂದು ಕೊನೆಯಿರುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲಿಂದಲ್ಲೋ ಸುರುವಾಗಿ ಎಲ್ಲಿಗೊ ಮುಗಿಯುವುದಿಲ್ಲ- ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಕಥೆಗಳ ಹಾಗೆ. ಕಥೆ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಸುರುವಾಗಿ ಉತ್ಕಟಕ್ಕೆ- ಕ್ಲೈಮಾಕ್ಸ್‌ -ಮುಟ್ಟಿ, ನಿಧಾನವಾಗಿ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳಬೇಕು. ನಾಯಕ ಮತ್ತು ನಾಯಕಿಯ ಪರಿಚಯದಿಂದ ಕಥೆ ಸುರುವಾಗಿ ಎತ್ತರ ಮುಟ್ಟಿ, ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಅವರು ಸತ್ತರೂ ಕಥೆ ನಿಲ್ಲುವುದಿಲ್ಲ. ಬಂಧು ಬಾಂಧವರು ಸೇರಿ ಗೋರಿಗೊಳಿಸಬೇಕು. ಅದೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಕಥೆಗಾರನೇ ಸಾಕಷ್ಟು ಕಣ್ಣೀರು ಸುರಿಸಿ, ಸುರಿಸಿ ಸಾವಿನ ಕಾರಣಗಳ ಕ್ರೌರ್ಯವನ್ನು ವೈಭವಿಸಿ ಉಪಾಯವಿಲ್ಲ ಎನ್ನಿಸಿ ಕೈಬಿಡುತ್ತಾನೆ. ಇದು ನಿಜವಾದ ಘಟನೆಯನ್ನಾಧರಿಸಿದ ಕಥೆಯ ವಿಚಾರ. ಇನ್ನು ಹೇಳಿಕೇಳಿ ಕಥೆಗಳೇ ಆಗಿದ್ದರೆ ಆ ಪ್ರಶ್ನೆಯೇ ಇಲ್ಲ. ಯಾವನಾದರೂ ದೇವರು ಬಂದು ಸತ್ತವರನ್ನು ಬದುಕಿಸಿ ಬದುಕಿದವರಿಗೆ, ಇದ್ದವರಿಗೆ, ಕಥೆ ಹೇಳಿದವರಿಗೆ, ಕೇಳಿದವರಿಗೆ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಆಶೀರ್ವದಿಸಿ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲವೆ ಸತ್ತವರು ಗಿಡವಾಗಿ ಮರವಾಗಿ ಹೂವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಸಾವಿನ ಕಾರಣ ತಿಳಿಸಿ ಸಾವಿಗೆ ಕಾರಣರಾದವನ್ನು ಶಿಕ್ಷೆಗೆ ಗುರಿಪಡಿಸಿ ಕಥೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ.
ಪುನರುಚ್ಚಾರ ಲಾವಣಿಯ ಇನ್ನೊಂದು ಲಕ್ಷಣ. ಕಥೆಯನ್ನುಳ್ಳ ಕಾವ್ಯ ಅಥವಾ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಾದರೆ ಕಥೆಯ ಮಹತ್ವದ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಒತ್ತಿ ಹೇಳುವುದಕ್ಕೆ ಅನೇಕ ವಿಧಾನಗಳಿವೆ. ಮಹತ್ವದ ವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಇಲ್ಲವೆ ಘಟನೆಗೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ವಿವರಣೆಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುವುದರ ಮೂಲಕ ಇದನ್ನು ಸಾಧಿಸಬಹುದು. ಲಾವಣಿಗಳಲ್ಲಿ ವಿವರಗಳ ವರ್ಣನೆ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಇದ್ದರೂ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿದ್ದು ಒತ್ತಿಹೇಳುವುದಕ್ಕೆ ಸಹಾಯಕಾರಿಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇಂಥದಕ್ಕೆ ಲಾವಣಿ ಪುನರುಚ್ಚಾರವನ್ನು ಬಳಸುತ್ತದೆ. ನಾವು ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಲಾವಣಿಕಾರ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಹೇಳುವ ಸಂಗತಿ ಮಹತ್ವದ್ದಿರಬಹುದು, ಇಲ್ಲದಿರಬಹುದು, ಆದರೆ ಪುನರುಚ್ಚಾರವಿಲ್ಲದೆ ಲಾವಣಿ ಪೂರ್ತಿಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಇದರಿಂದ ಈ ಲಾವಣಿಗಳ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲತೆಗೂ ಸಹಾಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಚ್ಚಾದ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಆಧರಿಸುವ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಇದಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಒಂದೊಂದು ಲಾವಣಿ ಹಾಡುಗಾರನಿಂದ ಹಾಡುಗಾರನಿಗೆ ಬದಲಾಗುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಒಬ್ಬನೇ ಒಂದು ಲಾವಣಿಯನ್ನು ಒಂದೇ ರೀತಿ ಹಾಡುವುದಿಲ್ಲವೆಂದೂ ನೋಡಿದ್ದೇವೆ. ಮುಖ್ಯ ಕಥೆ ಮಾತ್ರ ಉಳಿದು ಅದರ ವಿವರಗಳು ಬದಲಾಗುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತವೆ. ಪ್ರತಿ ಹಾಡುಗಾರ ತನ್ನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಅಭಿರುಚಿಯಂತೆ ಮುಖ್ಯ ಕಥೆಗೆ ಸ್ಥಳಿಕ ವಾತಾವರಣದ ಬಣ್ಣ ಸೇರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಸೇರಿಸಬೇಕಾದಾಗ ಹಿಂದಿನವರು ಪುನರುಚ್ಚಾರ ಮಾಡುತ್ತಿದರು. ಇವನು ಹೊಸವನ್ನು ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಹರಿಗಡಿಯದಂತೆ ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವುದೂ ಅವನ ಕಾಳಜಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ವಿವರಗಳ ವರ್ಣನೆಗಳು ಇರುವುದಿಲ್ಲ ಅಥವಾ ಕಡಿಮೆ ಎಂದೆನಲ್ಲ ಇದು ಕ್ರಿಯೆಯ ಮೇಲೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಒತ್ತುಕೊಡುತ್ತದೆ, ಕ್ರಿಯೆ ಮತ್ತು ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಮೇಲೆ ಲಾವಣಿಕಾರನ ಚಿತ್ರ ಕೇಂದ್ರೀಕೃತವಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಟಕೀಯತೆ ಸಹಜವಾಗಿ ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ. ಲಾವಣಿಯಲ್ಲಿ ಯಾವ ಕ್ಷಣದಲ್ಲೂ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಹಾಡಿನ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಎರಡು ಪಾತ್ರಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಎರಡಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿಗಿರುವುದೂ ಕಡಿಮೆ. ಒಂದೇ ಪಾತ್ರ ಸ್ವಗತ ವಿಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದರೂ ಬಹಳವಾದರೆ ಒಂದೆರಡು ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಾಗಲೇ ಇನ್ನೊಂದು ಪಾತ್ರ ಬಂದಿರುತ್ತದೆ, ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಮೈಮೇಲೆ ಆರೋಪಿಸಿಕೊಂಡು ಅವರ ಪರವಾಗಿ ಹಾರ್ಯಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಲಾವಣಿಕಾರ ಸದಾ ಸಿದ್ಧನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಕಥೆ ಚಿಕ್ಕದಿದ್ದರೆ ಒಂದೇ ಧಾಟಿಯಲ್ಲಿ ಮೇಳದ ಪಲ್ಲವಿಗಳೊಂದಿಗೆ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತದೆ. ದೊಡ್ಡದಿದ್ದರೆ ಮಧ್ಯೆ ಬೇರೆ ಧಾಟಿಗಳೂ ಬರಬಹುದು. ಅಥವಾ ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ಹೊಂದುವ, ಬೇರೆ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಯಾರೋ ರಚಿಸಿದ ಹಾಡನ್ನೂ ಹೇಳಬಹುದು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ನಾಯಕ ಹುಟ್ಟಿದೊಡನೆ ತಂದೆತಾಯಿಗಳು ಸಡಗರದಿಂದ ಕೂಸನ್ನು ತೊಟ್ಟಿಲಲ್ಲಿ ಹಾಕುತ್ತಾರಷ್ಟೆ. ಆಗ ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ಯಾವುದಾದರೊಂದು ಜೋಗುಳ ಪದವನ್ನೇ ಹಾಡಬಹುದು. ನಡುವೆ ಕಥೆಯನ್ನು ಮೊಟಕುಗೊಳಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ, ಕಥೆಯ ಕೆಲ ಭಾಗವನ್ನು ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿ ಮತ್ತೆ ಹಾಡಿಗೆ ತೊಡಗಬಹುದು.
ಲಾವಣಿಗಳನ್ನು ಹೆಂಗಸರೂ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ, ತಮ್ಮ ತಮ್ಮಲ್ಲೇ ಹೊರತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಎದುರಿಗಲ್ಲ. ಗಂಡಸರ ಲಾವಣಿಗಳಲ್ಲಿನಂತೆ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಬರೆದವರ ಹೆಸರಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಕುಕವಿನಿಂದೆ, ಸ್ವಪ್ರಶಂಸೆ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಕುರಿತ ಸ್ತುತಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಅವರ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು (ಅವರು ಹೆಂಗಸರಾದರೂ) ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಉಳಿಯುವಂತೇ ಇಲ್ಲ, ಯಾಕೆಂದರೆ ಹಾಡುವವರನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಬಹಳಷ್ಟು ಜನ ದನಿಗೂಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಗಾದೆಗಳು
ಉಳಿದ ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗಿಂತ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದುದು ಗಾದೆ. ಬಳಸಲ್ಪಡುವ ಸನ್ನವೇಶದಿಂದ ಅದನ್ನು ಬೇರ್ಪಡಿಸಲಿಕ್ಕಾಗದು. ಒಂದು ಗಾದೆ ಸರಿಯಾಗಿ ತಿಳಿಯುವುದು ಸರಿಯಾದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ಬಳಸಿದಾಗಲೇ. ಬೇರೆ ಜಾನಪದ ಪ್ರಕಾರಗಳಿಗಿಂತ ಇದರ ಚಲಾವಣೆ ಹೆಚ್ಚು. ನಾವು ಕಲಿತ ಭಾಷೆಯಷ್ಟೇ ಸಹಜವಾಗಿರುವಂಥದು ಇದು. ಉಳಿದ ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಸಮಾಜದ ಕೆಲವು ವರ್ಗಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಇರಬಲ್ಲವು. ಬ್ರಾಹ್ಮಣರಲ್ಲಿ ಶ್ರೀಮಂತರಲ್ಲಿ ಲಾವಣಿ, ಕಲ್ಗಿತುರಾ ಹಾಡು ಹೇಳುವ ಕೇಳುವ ಪರಿಪಾಠ ಇರುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಗಾದೆ ಮಾತ್ರ ಎಲ್ಲ ವರ್ಗದ ಜನರಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟಾಗಿಯೂ ಗಾದೆಯೆಂದರೇನೆಂದು ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಒಪ್ಪುವ ಹಾಗೆ ಹೇಳುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಏನು ಹೇಳಿದರೂ ಅದು ಅದರ ಸ್ವರೂಪ ವರ್ಣನೆಯಾಗುತ್ತದೆ ಅಷ್ಟೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಗಾದೆಯ ರೂಪ ಹೀಗೆ ಇದ್ದೀತೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಮಾರ್ಕ್‌ಟ್ವೈನನ ಮಾತನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪ ಬದಲಿಸಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಗಾದೆ “ಹವಾಮಾನ” ಇದ್ದ ಹಾಗೆ. ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಎಲ್ಲರೂ ಮಾತಾಡುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಯಾರೇನೂ ಮಾಡಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ವಿಚಿತ್ರವೆಂದರೆ ಗಾದೆಯ ಬಗೆಗಿನ ಈವರೆಗಿನ ಯಾವ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನವೂ ತಪ್ಪಲ್ಲ. ಇಷ್ಟೆ, ಅವೆಲ್ಲ ಅದರ ಅಲ್ಪಾಂಶವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತವೆ. ಗಾದೆಯ ರೂಪ ಎಷ್ಟು ಸ್ವಚ್ಛಂದ ಎಂಬುದು ಇದರಿಂದ ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಗಾದೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತಮ್ಮ ಜೀವಮಾನ ತೇಯ್ದ ಪ್ರೊಫೆಸರ್ ಟೇಲರ್ ಅವರು ಇನ್ನೂ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಗಾದೆಯನ್ನು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಿಲ್ಲ. ಗಾದೆ “ಪುಟ್ಟದಾಗಿ, ಸರಳವಾಗಿ, ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಅಲಂಕಾರಯುಕ್ತವಾಗಿ, ಪುರಾತನದ್ದಾಗಿ, ಸತ್ಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ” ಎಂಬ ಅವರ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನ ಇನ್ನಿತರೇ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಗಳಂತೆ ಸುಮಾರಾಗಿದೆ ಅಷ್ಟೆ. ಗಾದೆ ವೇದಕ್ಕೆ ಸಮಾನವೆಂದು ಕನ್ನಡಿಗರು ಗಾದೆ ಮಾಡಿದ್ದು ಅದಕ್ಕೆ ಬೆರಗಾಗಿಯೆ.
ಆದರೆ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಅದನ್ನು ಹೇಳಬೇಕಾದ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಗೊತ್ತು. ಅದರ “ಅರ್ಥ ತ್ರಿವಿಕ್ರಮನಾದರೂ ರೂಪ ವಾಮನನಾಗಿರಬೇಕು.” ಆದ್ದರಿಂದ ಇದನ್ನು ಸಾಧಿಸುವ ಕೆಲ ಕಾವ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗಳು ಅದರಲ್ಲಿ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಸೇರಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಉಪಮೆ, ದೃಷ್ಟಾಂತ, ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆ ಪ್ರಾಸ, ಅರ್ಥವೈಪರೀತ್ಯ, ಮೊನೆ ಇತ್ಯಾದಿ. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಇದ್ದರೆ ಗಾದೆಯಾಯಿತೆಂದಲ್ಲ. ಹಾಗಿದ್ದರೆ “ನಾವೋ ನೀವೋ ಇವತ್ತು ನೂರು ಗಾದೆಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ಕೂಡಿಸಿದರೆ ಅವು ಪುಸ್ತಕದಲ್ಲಿ ಉಳಿಯಬಹುದು. ಜನಮನದಲ್ಲಿ ಅಂಟುವುದಿಲ್ಲ. ನಾಕು ಜನ ಕೂಡಿದಾಗ ಸರಿಯಾದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅದು ಹುಟ್ಟುತ್ತದೆ, ಹಬ್ಬುತ್ತದೆ”, ನಾಡನುಡಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಗಾದೆ ಚಲಾವಣೆಗೆ ಬರುವ ಮುನ್ನ ಅನೇಕ ಸಲ ಪರೀಕ್ಷೆಗೊಳಪಟ್ಟ ‘ಇದು ನಿಜವಾದ ಮಾತು’ ಎಂದು ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಅನುಭವದಿಂದ ಖಾತ್ರಿಯಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಗಾದೆಗಳನ್ನು ಎರಡು ಭಾಗವಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸುತ್ತಾರೆ: ೧) ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಗಾದೆಗಳು- ಇವುಗಳಲ್ಲೇ ಸುಭಾಷಿತಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ೨) ಸಾಮಾನ್ಯ ಗಾದೆಗಳು. ಈ ವಿಂಗಡಣೆ ಕೃತಕ ನಿಜ. ಆದರೆ ಇವುಗಳ ನಡುವಿನ ಅಂತರವೂ ಗಮನಾರ್ಹವಾದುದು. ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಗಾದೆ ಸಾಮಾನ್ಯ ಗಾದೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ (Literary) ವಾದದ್ದು. ನುಣ್ಣಿಸಲ್ಪಟ್ಟದ್ದು ಅದಕ್ಕಿಂತ ಸಂರ್ಭದ ಕಾವಿನಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿದ್ದಲ್ಲ, ಕೂತು ಬರೆದದ್ದು. “ಸಕ್ಕರೆಗುಪ್ಪಂ ಸರಿಮಾಳ್ಪರೆ?” ಎಂಬ ಸೋಮೇಶ್ವರ ಶತಕದ ಗಾದೆಗೂ “ಹಿಟ್ಟೂ ಬೂದಿಯೂ ಒಂದೇಯೇನು?” ಎಂಬ ಸಾಮಾನ್ಯ ಗಾದೆಗೂ ಹೋಲಿಸಿ ನೋಡಿ.
“ಗಾದೆಗಳು ಕೆಲವು ಕಥೆಯ ಬಾಲವಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ.” ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ಕಥೆ ಜೀವನದ ಎಷ್ಟೋ ಅನುಭವಗಳಿಗೆ ಅನ್ವಯಿಸುವ ದೃಷ್ಟಾಂತವಾಗಬಲ್ಲದು. ಅಂತೂ ಇಂತೂ ಕುಂತೀ ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ರಾಜ್ಯವಿಲ್ಲ, ಉತ್ತರನ ಪೌರುಷ ಒಲೆಯ ಮುಂದೆ, ಪಕ್ಷ ಪಾಂಡವರಲ್ಲಿ ಊಟ ಕೌರವರಲ್ಲಿ, ಕಪಿ ಕಜ್ಜಾಯ ಹಂಚಿದ ಹಾಗೆ, ಬುಕ್ಕರಾಯ ಮೆಚ್ಚಿ ಬೆಕ್ಕಿನ ಮರಿಯಿತ್ತ ಇತ್ಯಾದಿ. ಕಡೇ ಗಾದೆಯಲ್ಲಿ ಬುಕ್ಕನ ಪ್ರಾಸಿಗಾಗಿ ಬೆಕ್ಕೋ ಬೆಕ್ಕಿಗಾಗಿ ಬುಕ್ಕನೋ ಬಂದಿರಬೇಕೆಂದು ನಾವು ತಿಳಿಯುತ್ತೇವಲ್ಲ, ಇದಕ್ಕೂ ಒಂದು ಕಥೆ ಇದೆ. “ದಾನಶೂರನೆಂದು ವಿಖ್ಯಾತನಾದ ವಿಜಯನಗರದ ಬುಕ್ಕರಾಯನ ಬಳಿ ಪಂಡಿತನೊಬ್ಬ ಬಂದು ತನ್ನ ವಿದ್ವತ್ತಿನಿಂದ ಅವರನ್ನು ಸಂತೋಷಪಡಿಸಿದನಂತೆ. ಮೆಚ್ಚಿದ ದೊರೆ ಹತ್ತಿರದಲ್ಲಿದ್ದ ಪ್ರೀತಿಯ ಬೆಕ್ಕೊಂದನ್ನು ಎತ್ತಿ ಪಾರಿತೋಷಕವಾಗಿ ಕೊಟ್ಟನಂತೆ. ಸನ್ಮಾನಿತನಾದ ಪಂಡಿತ ಆಸ್ಥಾನದಿಂದ ಕಂಕುಳಲ್ಲಿ ಬೆಕ್ಕನ್ನು ಒಯ್ಯಬೇಕಾಯಿತಂತೆ!”- ಹೀಗೆಂದು ಕಥೆ. ಇನ್ನೂ ಕೆಲವು ಉದಾಹರಣೆ ನೋಡಿ.
ಬೇಸಾಯದ ಅನುಭವಕ್ಕೆ
ಬಾಳೆ ಬಗಿದು ಹಾಕು, ತೆಂಗು ತೇಲಿ ಹಾಕು, ಅಡಕೆ ಆಳಕ್ಕೆ ಹಾಕು.
ಕುಂಟೆಯಾಡಿದ ಹೊಲ ಚೆಂದ, ದಂಟಾಡಿದ ಹೆಣ್ಣು ಚಂದ.
ಕಸಬುದಾರರ ಬಗ್ಗೆ
ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ಗಳಿಸಿದ್ದು ಪಿಂಡಕ್ಕೆ, ಒಕ್ಕಲಿಗ ಗಳಿಸಿದ್ದು ದಂಡಕ್ಕೆ,
ಹೊಲೆಯ ಗಳಿಸಿದ್ದು ಹೆಂಡಕ್ಕೆ
ಶೆಟ್ಟರೆ ನಿಮ್ಮ ಮಗ ಬಿದ್ದ ಅಂದರೆ ಫಾಯ್ದೆ ಕಾಣದೆ ಬಿದ್ದಿರಲಾರ ಎಂದನಂತೆ.
ಸಮಾಜದೋಷಗಳ ಬಗ್ಗೆ
ಆಡುವ ಮಗುವಿಗೊಂದು ಕಾಡುವ ಕೂಸು.
ಮಗಳಿಗೆ ಧಾರೆ, ಅಪ್ಪನಿಗೆ ಶೋಭಾನ.
ಕೌಟುಂಬಿಕ ಜೀವನದ ಬಗ್ಗೆ
ಅವ್ವ ಸತ್ತ ಮೇಲೆ ಅಪ್ಪ ಚಿಕ್ಕಪ್ಪ
ಅಳಿಯನಿಗಿಂತ ಬ್ರಾಹ್ಮಣನಿಲ್ಲ, ಮಗಳಿಗಿಂತ ಮುತ್ತೈದೆಯಿಲ್ಲ
ಗಂಡ ಹೆಂಡಿರ ಜಗಳ ಉಂಡು ಮಲಗೋತನಕ
ನಾರು ಬತ್ತಿ, ನೀರೆಣ್ಣೆ ನನ್ನ ಸಂಸಾರ, ಸಣ್ಣಗುರಿಯೋ ಜಗಂಜ್ಯೋತಿ
ಹಾಸ್ಯಕ್ಕೆ
ಅಜ್ಜಾ ಮದುವೆ ಅಂದರೆ ಯಾರಿಗೆ ನಂಗಾ? ಎಂದನಂತೆ!
ಅಶ್ವತ್ಥ ಪ್ರದಕ್ಷಿಣೆ ಮಾಡಿದರೆ ಮಕ್ಕಳಾಗುತ್ತವಂದ್ರೆ, ಒಂದು ಸುತ್ತು ಸುತ್ತಿ
ಹೊಟ್ಟೆ ಮುಟ್ಟಿ ನೋಡಿಕೊಂಡಳಂತೆ!
ಲೇ ಅನ್ನೋದಕ್ಕೆ ಅವಳೇ ಇಲ್ಲ, ಮಗನ ಹೆಸರು ಮುದ್ದು ರಂಗ.
ತೀಟೆಗೆ ಮಕ್ಕಳ ಹೆತ್ತು ತಿರುಮಲದೇವರ ಹೆಸರಿಟ್ಟ.
ಹೀಗೆ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಉದಾಹರಣೆ ಕೊಡಬಹುದು. “ಗಾದೆಗಳ ರಾಶಿಯು ದಿನದಿನಕ್ಕೆ ಬೆಳೆಯುವಂಥಾದ್ದು. ಹಳೆಯದು ಅಳಿದಂತೆಲ್ಲ ಹೊಸ ಹೊಸದು ಹುಟ್ಟಿ ಬಂದು ತುಂಬುತ್ತಲಿದೆ. ಹಾಡು ಕತೆಗಳಂತೆ ಹಳೆಯವೂ ಮತ್ತೆ ಹೊಸ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ ಬರುತ್ತಲೂ ಇವೆ. “ಅಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದು ಇಲ್ಲಿ ಬಿದ್ದು ಮಗ ಗುಂಡುಕಲ್ಲಾದ” ಎಂಬಂತೆ ಹೋದವು ಹೋಗಿ ಬಂದವು ಬಂದು ಈ ಭಂಡಾರವು ಮಾತ್ರ ಎಂದಿನಂತೆ ಸಮುದ್ರದಂತೆ ಅಪಾರವಾಗಿದೆ.*
ಒಗಟುಗಳು
ಒಗಟಿನ ಶಿಲ್ಪದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಭಾಗಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಒಂದು ಪ್ರಶ್ನೆ; ಇನ್ನೊಂದು ಉತ್ತರ. ಅಂದರೆ ಇದರಲ್ಲಿ ಒಗಟು ಹೇಳುವವನೊಬ್ಬ ಅದನ್ನು ಒಡೆಯುವವನೊಬ್ಬ. ಪ್ರಶ್ನೆ ನೇರವಾಗಿರಬಹುದು, ವಕ್ರವಾಗಿರಬಹುದು, ಪರಿಪೂರ್ಣವಾಗಿರಬಹುದು, ಅಪೂರ್ಣವಾಗಿರಬಹುದು, ಉತ್ತರ ಒಂದು ಶಬ್ದದಲ್ಲಿರಬಹುದು, ಎರಡರಲ್ಲಿರಬಹುದು. ಒಂದು ವಾಕ್ಯದಲ್ಲಿರಲೂಬಹುದು. ಒಗಟು ಹೇಳುವವನು ಇನ್ನೊಬ್ಬನ ತರ್ಕಶಕ್ತಿ, ವ್ಯವಹಾರಜ್ಞಾನ, ನೆನಪುಗಳಿಗೆ ಸವಾಲು ಹಾಕುತ್ತಾನೆ. ಒಗಟು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ, ಬಿಡಿಸಿದರೆ ಸರಿ. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ‘ಸೋತೆ’ ಅನ್ನಬೇಕು. ಮಕ್ಕಳಾಗಿದ್ದರೆ ಒಗಟು ಹೇಳುವವನು ಅವರನ್ನು ಇನ್ನೂ ಪೀಡಿಸಬಹುದು:
ಸೋತೆಯಾ?
ಸೋತೆ
ಸಿಂಬಳಾ ರೊಟ್ಟಿ ತಿಂದೆಯಾ?
‘ತಿಂದೆ’
ಇಷ್ಟಾದ ಮೇಲೆ ಅವರ ತರ್ಕಶಕ್ತಿಯನ್ನು ರೂಢಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಉತ್ತರದ ಮೊದಲಕ್ಷರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆಗಲೂ ಗೊತ್ತಾಗದಿದ್ದರೆ ಹೆಸರು ಹೇಳದೆ ಅದರ ವರ್ಣನೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಆಗಲೂ ಹೊಳೆಯದಿದ್ದರೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪೀಡಿಸಿ ಆಮೇಲೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಇವು ಒಗಟನ್ನು ಸುರುಮಾಡುವ, ಮುಗಿಸುವ ಕೆಲವು ಪದ್ಧತಿಗಳಷ್ಟೆ. ಆದರೆ ಒಗಟಿನ ಮುಖ್ಯ ಭಾಗವೆಂದರೆ ಇವುಗಳ ಮಧ್ಯದ್ದು, ಹೆಸರು ಹೇಳಿದ ಅದರ ಅಪರೂಪ ವರ್ಣನೆ. ಅದು ವಿಚಿತ್ರ ರೂಪಕವಾಗಿರಬಹುದು; ಅಂಗೈದಷ್ಟು ಪಟ್ಟಣ, ಅರವತ್ತಾರು ಜಿಲ್ಲಾ (ಹಣಿಗೆ). ಕೆಲವು ಒಗಟುಗಳಲ್ಲಿ ಪರಸ್ಪರ ಅಸಂಗತವಾದ ವಾಕ್ಯ ಖಂಡಗಳಿರಬಹುದು; ಬಂಗಾರ ಗುಬ್ಬಿ, ಬಾಲದಿಂದ ನೀರ ಕುಡೀತೈತಿ (ಎಣ್ಣೆದೀಪ), ಹೀಗೆ ಒಗಟನ್ನು ಅದು ಹೇಳುವ ಕ್ರಮದ ಮುಖಾಂತರ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಕಾವ್ಯಮಯವಾದುವು ಗದ್ಯರೂಪದಲ್ಲಿರುವವು ಎಂದೂ ವಿಭಾಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇದು ಅವುಗಳ ಶೈಲಿಗೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟುದು. ಒಗಟು ಕಾವ್ಯದ ಅಂಗವಾಗಿ ಜಾನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಂದಂತೆ ಶಿಷ್ಟ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲೂ ಬಂದಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಗಾದೆಯಲ್ಲಿನಂತೆ ಇದರಲ್ಲೂ ಪ್ರಾಸ, ಅಲಂಕಾರ, ನಾಟಕೀಯತೆ, ಉಕ್ತಿವೈಚಿತ್ರ್ಯಗಳೂ ಬರುವುದುಂಟು. ನೋಡಿ:
೧.        ಹಸರಂಗಿ ತೊಟ್ಟಾನ, ಪಿಸರಗಡ್ಡಾ ಬಿಟ್ಟಾನ
ಬಾಜಾರದಾಗ ಕುಂತ ಬಾಬಾ ಅಂತಾನ (ಗೊಂಜಾಳ ತೆನೆ)
೨.        ಬಂದ್ಯಾ ಬಾ
ಕುಂತ್ಯಾ ಕೂಡ್ರು
ಕಾಲ್ಕಿಸಿ, ಕೋಲ್ಹಿಡಿ (ಬೀಸೂಕಲ್ಲು)
೩.        ನಗಿ ಬಂದ ನಾಕದಿನಾ ಆತು
ಗಂಡಗೆ ಬಂದ ನೋಡಿ ಹೋಗನ್ನು
ಹೇಂತಿಗಿ ಬಂದ ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡ ಹೋಗನ್ನು (ಹತ್ತಿ)
ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಂತೂ ಒಗಟನ್ನು ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿಯಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳೇ ಉಂಟು. ಮುಂಡಿಗೆ ಪದ, ಬೆಡಗಿನ ವಚನಗಳು, ಸಮಸ್ಯಾಪೂರ್ತಿ ಪದ್ಯಗಳು ಇತ್ಯಾದಿ. ಅವುಗಳ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿ ಕೂಡ್ರುವುದಕ್ಕೆ ಸ್ಥಳವಿಲ್ಲ. ಒಂದು ಉದಾಹರಣೆ ನೋಡಿ.
ಜಾನಪದ ಒಗಟು
ಅಂತರಲೆ ಇರುವ ಆರು ಕಾಲು
ನಿಂತಿರೋ ಎರಡು ಕಾಲು
ರಕ್ಷಿ ರಾಗ ಮಾಡತಿತ್ತು
ಪಕ್ಷಿ ದುಃಖಾ ಮಾಡತ್ತಿತ್ತು
ಆರು ಕಾಲು: ತೊಟ್ಟಿಲ ನಾಲ್ಕುಕಾಲು, ಮಗುವಿನ ಎರಡು ಕಾಲು; ನಿಂತ ಎರಡು ಕಾಲು ತಾಯಿಯವು. ರಕ್ಷಿ-ತಾಯಿ; ಪಕ್ಷಿ-ಮಗು.
ಪ್ರಭುವಿನ ವಚನ
ಊಟ ಮಧ್ಯದ ಕಣ್ಣ ಕಾಡಿನೊಳಗೆ ಬಿದ್ದೈದಾವೆ ಐದು ಹೆಣನು.
ಬಂದು ಬಂದು ಆಳುವರು ಬಳಗ ಘನವಾದ ಕಾರಣ.
ಹೆಣನೂ ಬೇಯದು, ಕಾಡೂ ನಂದದು,
ಮಾಡ ಉರಿಯಿತು, ಗೊಹೇಶ್ವರಾ!
ಕೆಲವು ಕಡೆ ಆರಾಧನೆಯಲ್ಲೂ ಒಗಟಿನ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಮೈತುಂಬಿದ ದೇವರು ಮಾತಾಡುವುದು ಒಗಟಿನಲ್ಲೇ. ಆದರೂ ಒಗಟು ಹೇಳಿ ಕೇಳಿ ಒಂದು ಆಟ. ಮನರಂಜನೆ ಅದರ ಉದ್ದೇಶ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅದನ್ನು ಹೇಳುವವನಲ್ಲಿ ಒಡೆಯುವವನಲ್ಲಿ ವಿನೋದಪ್ರಿಯತೆ, ರಸಿಕತೆ ಬೇಕು. ಒಗಟಿನ ಕಾವ್ಯವಂತಿಕೆಯನ್ನರಿಯುವ ಹೃದಯಬೇಕು. ಈ ಆಟಕ್ಕೆ ಎರಡು ಅಂಗಗಳು: ಒಂದು ಮುಚ್ಚಿಡುವುದು, ಇನ್ನೊಂದು ಹುಡುಕುವುದು. ಮುಚ್ಚಿಡುವಿಕೆಗೆ ಕಾವ್ಯ ಬಹು ದೊಡ್ಡ ಆಶ್ರಯ. ಅದರ ರೂಪಕ ಸಾಮಗ್ರಿಯೆಲ್ಲ ಒಗಟಿಗಾಗಿ ದುಡಿಯುತ್ತದೆ. ಕಾವ್ಯದ ಪ್ರಾಸ, ಅಲಂಕಾರ, ನಾಟಕೀಯತೆ, ವಕ್ರೋಕ್ತಿಗಳೆಲ್ಲ ರೂಪಕಕ್ಕೆ ಸಹಾಯ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಅಷ್ಟೇಕೆ ಕಾವ್ಯದ ಹುಟ್ಟಿನ ರಹಸ್ಯ ಒಗಟಿನಲ್ಲಿಯೇ ಸಿಕ್ಕಬಹುದು.
ಮನರಂಜನೆಗೆ ಹೊರತಾಗಿ ತರ್ಕಶಕ್ತಿ, ವ್ಯವಹಾರ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ರೂಢಿಸುವ ಉದ್ದೇಶಗಳನ್ನು ಒಗಟು ಸಾಧಿಸಬಹುದು. ಮುದುಕರು, ಮಕ್ಕಳ ನಡುವೆ ಸಂಪರ್ಕವೇರ್ಪಡಿಸುವ ಸಾಧನವಾಗಬಹುದು. ಉತ್ತರ ಹೇಳುವವನ ಅಹಂಪ್ರಜ್ಷೆಯನ್ನು ತೃಪ್ತಿಪಡಿಸಲೂಬಹುದು. ಕೊನೆಗೆ ಪುಸ್ತಕ ಬರೆಯುವ ಓದುವುದರ ಬಗೆಗಿನ ಒಂದು ಒಗಟು ನೋಡಿ;
ಬಿಳೀಗದ್ದೆ ಕರೀಬತ್ತ
ಕಯ್ಯಾಗ ಹಾಕಬೇಕು
ಬಾಯಾಗ ತೆಗೀಬೇಕು
ಏನ್ಹೇಳ್ರಿ.
ಕತೆಗಳು
ಹಾಡು ಬಾರದಿದ್ದವರು ಸಿಕ್ಕಾರು; ಕತೆ ಬಾರದವರು ಒಬ್ಬರೂ ಸಿಕ್ಕಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲ. ಹಿಡಿದು ಅಲುಗಿದರೆ ನಮ್ಮ ನಮ್ಮ ತಲೆಯಿಂದಲೇ ಹತ್ತೆಂಟು ಕತೆ ಉದುರಬಹುದು. ಇಷ್ಟೆ; ಕೆಲವರು ಹೇಳುವ ಧೈರ್ಯ ಮಾಡಿದ ಹಾಗೆ ಕೆಲವರು ಮಾಡಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲ, ಅಥವಾ ಇಂಥವರ ಬಾಯನ್ನೂ ಬಿಚ್ಚಬಲ್ಲ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಬರಬಹುದು. ಇದಕ್ಕೆ ಹಾಡುಪದ್ಯದಲ್ಲಿದ್ದು ಕತೆ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿದ್ದದ್ದು ಕಾರಣವಾಗಿರಬಹುದು, ಅಥವಾ ಕತೆಯ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ರೂಪ ಕಾರಣವಾಗಿರಬಹುದು. ಹಾಡುಗಳಿಗಾದರೆ ತಾವು ಕುರಿತ ಘಟನೆ, ವಾತಾವರಣ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಪುನಃಸೃಷ್ಟಿಯೇ ಉದ್ದೇಶ. ಸಮಕಾಲೀನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅದರ ಸಾಕ್ಷತ್ಕಾರವಾಗಬೇಕೆಂದಿಲ್ಲ. ಹೀಗೆಂದು ಹಾಡುಗಾರ ಸಮಕಾಲೀನ ವಿವರಗಳನ್ನು ತನ್ನ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ಸೇರಿಸುವುದಿಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಅವೆಲ್ಲ ತೀವ್ರತೆ ಅಥವಾ ತಕ್ಷಣದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ-ಸಾಧ್ಯತೆಯ (immediacy) ಉಪಾಯಗಳಷ್ಟೆ. ಕತೆಯ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶ ಮನರಂಜನೆ. (ಬೇರೆ ಉದ್ದೇಶಗಳೂ ಇವೆ.) ಆ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಕತೆಯ ಹೂರಣ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಹೊರಗೆ ಬೇಕಾದ ಹಾಗೆ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿ ಕುಸುರಿಗೆಲಸ ತೋರಿಸಬಹುದು. ಹಾಡಿನ ಲಯಗಾರಿಕೆಯ ಮೋಡಿ ಇಲ್ಲಿಲ್ಲ, ನಿಜ; ಮಾತುಗಾರಿಕೆಯ ಚಮತ್ಕೃತಿಯಿಂದ ಆ ಕೊರತೆ ತುಂಬಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಮಾತಿಗೇನು ನಾಲ್ಕೆಂಟು ಸಾಲುಗಳು ಮಿತಿಯಿಲ್ಲವಲ್ಲ, ಇಷ್ಟೆ-ಕೇಳುವಾತ ಆಕಳಿಸಬಾರದು. ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಹಾಡುಗಾರ ಒಂದು ಹಾಡನ್ನು ಎರಡು ಸಲ ಹಾಡುವುದು ಹೇಗೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೊ ಹಾಗೆಯೇ ಒಂದು ಕತೆಯನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಯಾವನೂ ಎರಡು ಸಲ ಹೇಳಲಾರ. ಹೇಳಿದರೆ ಕತೆಯ ವಿವರಗಳಾಗಲೇ ಬದಲಾಗಿರುತ್ತವೆ.
ಮನರಂಜನೆಯ ಕತೆಗಾರಿಕೆ
ಕತೆಗಾರಿಕೆ ಸಮಾಜ ನಿರ್ಮಾಣದಷ್ಟು ಪ್ರಾಚೀನವಾದದ್ದು. ರಾಜರ ಬಳಿ ಕತೆಗಾರಿಕೆಯ ಕಸಬಿನವರೇ ಇರುತ್ತಿದ್ದರು. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಜನಪದ ಕತೆಗಳನ್ನು ಮೂರು ವಿಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಬಹುದು. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ದೈಹಿಕಶ್ರಮ, ಬೇಸರ ನೀಗುವುದಕ್ಕಾಗಿ, ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ ಕೆಲವು ಕತೆ ಹುಟ್ಟಿದರೆ ಇನ್ನು ಕೆಲವು ಆರಾಧನೆಯ ಅಂಗವಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿದಂಥವು. ಇನ್ನು ಕೆಲವು ‘ನಡೆವಳಿ’ಯಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿದಂಥವು. ಮೊದಲನೇ ಮನರಂಜನೆ ವರ್ಗದ ಕಥೆಗಳಿಗೆ ಹೊತ್ತಿಲ್ಲ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ; ಹೊಲ ಅಂದರೆ ಹೊಲ, ಮನೆ ಅಂದರೆ ಮನೆ, ಹಗಲೂ ಸೈ, ರಾತ್ರಿಯೂ ಸೈ. ಆದರೂ ಕೆಲವು ಕಡೆ ಹಗಲು ಕತೆ ಕೇಳಿದರೆ ಕತ್ತೆಯಾಗುತ್ತಾರೆ.-ಎಂದು ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಹೆದರಿಸುವುದುಂಟು. ಈ ಕತೆಗಾರಿಕೆ ‘‘ಒಂದಾನೊಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬಾನೊಬ್ಬ ರಾಜನೊ ಮಂತ್ರಿಯೊ ಶೆಟ್ಟಿಯೊ ಗೌಡನೊ ಕಳ್ಳನೊ ಪ್ರಾಣಿಯೊ ದಡ್ಡನೊ ರೈತನೊ-ಯಾರೋ-ಇದ್ದ’ ಎಂಬುದರಿಂದ ಸುರುವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಥವಾ ‘ಹೀಂಗ ಒಂದೂರಾಗೊಬ್ಬ ರಾಜನಿದ್ದ’ ಎಂದು ಸುರುವಾಗಬಹುದು ಅಥವಾ ಉತ್ತರ ಕನ್ನಡ ಜಿಲ್ಲೆಯಲ್ಲಿನಂತೆ “ಅರಸು ಪ್ರಧಾನಿ, ಕೋಲಕಾರ, ತಳವಾರ ಹೆಳವಾರ, ಕುಂಟ, ಕುರುಡ, ಕತ್ತಿಲಿ ಕಡಿದಾಟ, ಎತ್ತಿಲಿ ಇರಿದಾಟ”- ಈ ಮಾತುಗಳನ್ನು ವೇಗವಾಗಿ ಹೇಳಿ ನಂತರ “ಸೂರ್ಯಶೇಖರನೆಂಬ ರಾಜನಿದ್ದ, ಚಂದ್ರಶೇಖರನೆಂಬ ಮಂತ್ರಿಯಿದ್ದ” ಎಂದು ಸುರುವಾಗಬಹುದು. ಮುಗಿಸುವಾಗ ‘ಕತೆ ಮುಗಿಯಿತೆಂದೋ’, ‘ಅವರಲ್ಲಿ ನಾವಿಲ್ಲಿ’ ಎಂದೊ, ‘ಕತೆ ಕಾಡಿಗೆ ಹೋಯ್ತು, ನಾನು ಮನೆಗೆ ಬಂದೆ’ ಎಂದೊ-ಮುಗಿಸಬಹುದು. ಆಶ್ಚರ್ಯವೆಂದರೆ ಬರುವ ಪಾತ್ರಗಳೆಲ್ಲ ಅವರ ಹೆಸರು ಹೇಳಿದೊಡನೆಯೇ ಮಾದರಿ (Type)ಯಾಗಿ ಬಿಡುತ್ತವೆ. ಒಬ್ಬಾನೊಬ್ಬ ರೈತ ಅಂದರೆ ಬೇಕಾದ ರೈತನಾಗಬಹುದು. ಈ ದೇಶದವನಾಗಬಹುದು, ಬೇರೆ ದೇಶದವನಾಗಬಹುದು, ಯಾವುದೇ ಕಾಲದವನೂ ಆಗಬಹುದು. ಕತೆಯ ವಸ್ತು ಜಟಿಲವಲ್ಲ. ನಿರೂಪಣೆ ಸರಳ.
ಈ ಕತೆಗಾರಿಕೆಯ ಪ್ರಮುಖ ಲಕ್ಷಣ ಅದರ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ಕಲ್ಪಕತೆ. ‘ಕತೆಗೆ ಕಾಲಿಲ್ಲ’ ಅನ್ನೋದು ಇಂಥ ಕಥೆಗಳಿಗೇ. ಕತೆಯಲ್ಲಿ ಮನುಷ್ಯ, ದೇವತೆ, ಪ್ರಾಣಿ, ದೆವ್ವ, ಬೇತಾಳ, ರಾಕ್ಷಸ, ಅನಾರಹುಂಡ (ವ್ಯಭಿಚಾರ ಮಾಡಿ, ಮೊಲೆ ಮೂಗು ಕೊಯ್ದುಕೊಂಡು ಅಡವಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸುವ ಹೆಂಗಸು) ಕಿನ್ನರ, ಕಿಂಪುರುಷ, ಯಕ್ಷನಾಗನಾಗಿಣಿಯರು-ಹೀಗೆ ಬೇಕಾದವರು ಬರಬಹುದು. ಸ್ವರ್ಗ, ಮರ್ತ್ಯ, ಪಾತಾಳ ಹೀಗೆ ಇನ್ನೂ ಎಷ್ಟಿದ್ದರೆ ಅಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಲೋಕ ಇವರ ಕಾಯ್ಯಕ್ಷೇತ್ರ. ಪ್ರಾಣಿಗಳು ಹಕ್ಕಿಗಳು ಮನುಷ್ಯರಂತೇ ಮಾತಾಡಬಹುದು. ಬೇಕಾದಲ್ಲಿ ಕೊಂಡೊಯ್ಯುವ ತೊಟ್ಟಿಲು, ಜಗತ್ತಿನ ಯಾವುದೇ ಮೂಲೆಯ ವಿದ್ಯಮಾನ ತೋರಿಸುವ ಕನ್ನಡಿ, ಎಸೆದರೆ ಸಮುದ್ರ ಇಬ್ಭಾಗವಾಗಿ ದಾರಿ ಮಾಡಿಕೊಡಬೇಕು-ಅಂಥ ಮಂತ್ರದ ಹರಳು- ಇತ್ಯಾದಿ. ಇದು “ಸುಖಸಂಕಥಾ ವಿನೋದ.”
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಕಲ್ಗಿತುರಾ ಕಥೆಗಾರಿಕೆ ಇದೇ ವರ್ಗದಲ್ಲಿ ಬರಬೇಕಾದುದು. ಬೇಸಿಗೆ ಬೆಳದಿಂಗಳಲ್ಲಿ ರಸಿಕರಾದ ಹುಡುಗರು (ದೊಡ್ಡವರೂ ಇರಬಹುದು, ಕಡಿಮೆ) ಗುಡಿಗುಂಡಾರಗಳಲ್ಲಿ ಕೂಡುತ್ತಾರೆ. ಕೂಡಿದವರೆಲ್ಲ ಎರಡು ಗುಂಪಾಗುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಗುಂಪಿನವರು ತಮ್ಮ ಎದುರಿಗೆ ‘ಸುತ್ತಿದ ರುಮಾಲನ್ನು ಬೆನ್ನು ಮೇಲಾಗಿ ಇಟ್ಟು’ ನಾವು ಗಂಡಿನವರು ಅನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇನ್ನೊಂದು ಗುಂಪಿನವರು ಸುತ್ತಿದ ಇನ್ನೊಂದು ರುಮಾಲನ್ನು ಅಂಗಾತಾಗಿ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ‘ನಾವು ಹೆಣ್ಣಿನವರು’-ಅನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಮೊದಲೇ ಆಯಾ ಪಕ್ಷದ ಸದಸ್ಯರು ತಂತಮ್ಮ ಗುಂಪು ಹಿಡಿದುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಪಕ್ಷಾಂತರ ಮಾಡಬಾರದು. ಗಂಡಿನವರು ಗಂಡೇ ಹೆಚ್ಚಿನದೆಂದು ಸಾಧಿಸಲೋಸುಗ ಹೆಣ್ಣನ್ನು ಹೀಗಳೆದು ಒಂದು ಕತೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಹೆಣ್ಣಿನವರು ಹೆಣ್ಣೇ ಹೆಚ್ಚೆಂದು ವಾದಿಸಿ ಗಂಡನ್ನು ಹೀಗಳೆವ ಒಂದು ಕತೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಅವರಾದ ಮೇಲೆ ಇವರು, ಇವರಾದ ಮೇಲೆ ಅವರು ಒಂದೊಂದು ಸಲ ಒಂದೊಂದೇ ಕತೆ ಹೇಳಬೇಕು. ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿಯ ಬೇಕಾದವರು ಗುಂಪಿನ ಸರದಿಯನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡು ಕತೆ ಹೇಳಬಹುದು. ಒಮ್ಮೆ ಹೇಳಿದ ಕತೆ ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಹೇಳಬಾರದು. ಆಶ್ಚರ್ಯವೆಂದರೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದೂ ಅಶ್ಲೀಲ, ಹಾದರದ ಕತೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಎರಡೂ ಗುಂಪಿನ ಕಡೆ ಕನಿಷ್ಠ ಒಬ್ಬೊಬ್ಬನಾದರೂ ಬಹಳ ಕತೆ ಬಲ್ಲ, ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಚತುರನಾದ ಕತೆಗಾರನಿರುತ್ತಾನೆ. ಈಗ ೮೦ ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಚತುರೆಯರಾದ ವೇಶ್ಯೆಯರೇ ಹೆಣ್ಣಿನ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿರುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ. ಗಂಡಿನವರು, ಹೆಣ್ಣಿನವರು ಕಥೆ ಹೇಳುವಾಗಲೂ ಒಬ್ಬರ ವಾದವನ್ನು ಇನ್ನೊಬ್ಬರ ಪ್ರತಿವಾದದಿಂದ ಅಲ್ಲಗಳೆದು ಉದಾಹರಣೆಗಾಗಿ ಕತೆ ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ. ಈಗ ಅದಲ್ಲ ಇಲ್ಲ, ಒಮ್ಮೆಲೆ ಕತೆಯನ್ನೇ ಸುರುಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಅಥವಾ ಈ ಪದ್ಧತಿಯೇ ಈಗ ನಾಶವಾಗುತ್ತಿದೆ.
ಆರಾಧನೆಯ ಅಂಗವಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿದ ಕತೆಗಳಿಗೆ ಅನೇಕ ಉದ್ದೇಶಗಳುಂಟು; ಈ ಕತೆ ಹೇಳಕೇಳುವುದು ಬೇರೆಯಲ್ಲ, ಆರಾಧನೆ ಮಾಡುವುದು ಬೇರೆಯಲ್ಲ. ಕತೆ ಹೇಳಕೇಳುವುದರಿಂದ ಧನಕನಕ, ಸುಖಸಂತಾನ, ಸೌಭಾಗ್ಯ, ಹೆಂಡತಿ-ಹೀಗೆ ಬೇಕಾದ ಮನೋಭಿಲಾಷೆಗಳನ್ನು- ಪುರುಷಾರ್ಥಗಳನ್ನೂ ಸಹ-ಸಾಧಿಸಬಹುದು. ಕತೆ ಕೇಳಿ ರೋಗಮುಕ್ತರಾದವರುಂಟು. ಸಂಕಟಗಳಿಂದ ಪಾರಾದವರುಂಟು. ಕತೆಯ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಆ ಕತೆ ಕೇಳುವುದರಿಂದ ಸಿಕ್ಕುವ ಲಾಭಗಳ (ಕೇಳದಿದ್ದರೆ ಒದಗುವ ನಷ್ಟಗಳ) ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಪಟ್ಟಿಯೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಹರಿಕಥಾ ಕಾಲಕ್ಷೇಪ, ಸೋಲಾ ಸೋಮವಾರದ ಕತೆ, ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ ಪೂಜಾಕತೆ, ಶಿವರಾತ್ರಿಯ ಕತೆ, ಏಕಾದಶಿ ಕತೆ, ಗೊಂದಲಿಗರ ಕತೆ, ಜೋಳಿಗೇರು ಕತೆ, ಕುರುಬರ ಕತೆ-ಇತ್ಯಾದಿ. ಇದು “ಪುಣ್ಯಕಥಾ ಶ್ರವಣ. ಇದರ ಹೊತೆ ಪಾರಾಯಣವೂ ಇದೆ. ಒಬ್ಬರೇ ಮಾಡಬಹುದು. ಅನೇಕರೆದುರಿಗೆ ಮಾಡಬಹುದು. ಇವಕ್ಕೆಲ್ಲ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸಂದರ್ಭಗಳಿವೆ. ಆರಾಧನೆಗಳಿವೆ. ಹೇಳುವವರು ಎದುರಿಗೆ ಪಠ್ಯಗಳನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಇಟ್ಟುಕೊಂಡರೂ ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ ಕತೆ, ಏಕಾದಶಿ ಕತೆ, ಮುಂತಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ, ಇನ್ನುಳಿದವಕ್ಕೆ ಪಠ್ಯಗಳೇ ಇಲ್ಲ. ಮನರಂಜನೆಯ ಕತೆಗಳ ಉದ್ದೇಶ ಕುತೂಹಲ ಕೆರಳಿಸುವುದು. ಇವುಗಳ ಉದ್ದೇಶ ನಂಬಿಕೆಯನ್ನು ಸ್ಥಿರಪಡಿಸುವುದು. ದೇವರುಗಳ ಪ್ರತಾಪ, ಇಲ್ಲವೆ ಭಕ್ತರ ಭಕ್ತಿ ಜೀವನದ ನಿರೂಪಣೆ ಇರುತ್ತದೆ. ದೇವರು ನಾಯಕರಾಗಿದ್ದರೆ ಪ್ರತಿನಾಯಕರಾಗಿ ರಾಕ್ಷಸರು, ರಾಕ್ಷಸರಂಥವರು, ಆ ದೇವರನ್ನೊಪ್ಪದ ಭಕ್ತಿಹೀನರು ಬರುತ್ತಾರೆ. ಭಕ್ತರಿಗೆ ಸಾಂಸಾರಿಕ ತಾಪತ್ರಯಗಳು ಪ್ರತಿಕೂಲ ವಾತಾವರಣ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತವೆ. ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿನಾಯಕರ ಕೊಲೆಯಾಗಬಹುದು. ಅಥವಾ ಅವರ ಮನಸ್ಸು ಪರಿವರ್ತನೆ ಹೊಂದಬಹುದು. ಕತೆಯ ಎಲ್ಲ ಘಟ್ಟಗಳಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿಗೇ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ, ನಡುನಡುವೆ ಕತೆ ಹೇಳುವವರು ಕೇಳುವವರು ಎತ್ತರದ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ ಆ ದೇವರ ಸ್ತುತಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಮನರಂಜನೆಯ ಕಥೆಗಳಂತೆ ಕಲ್ಪನೆ ಹದ್ದುಮೀರಿ ಬೆಳೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಶೃಂಗಾರವಂತೂ ಇನ್ನೂ ಕಡಿಮೆ, ಉಪಕಥೆಗಳು ಬರಬಹುದು. ಹಾಸ್ಯಕ್ಕಾಗಿ, ಪಠ್ಯ ಎದುರಿಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದರೆ ನಾಟಕೀಯತೆ ಕಡಿಮೆ; ಅಂಥವರು ಬ್ರಾಹ್ಮಣರಾಗಿದ್ದರೆ ಇನ್ನೂ ಕಡಿಮೆ.
ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ ವೈಯಕ್ತಿಕತೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬಾನೊಬ್ಬ ದೇವರಿರುವುದಿಲ್ಲ, ಭಕ್ತಿನಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಅವನಿಗೆ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಹೆಸರಿದೆ, ಸ್ಥಳವಿದೆ. ಘೋಡಗೇರಿ ಗಜನಿಂಗನ ಕತೆ ಇನ್ನಾವುದೋ ದೇವರ ಚರಿತ್ರೆಯಾಗಲಾರದು. ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ ಆಶಯ (Motif)ಗಳು ಬರಬಹುದು. ಬಂದರೂ ವೈಯಕ್ತಿಕತೆಗೇನೂ ಧಕ್ಕೆಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಆರಾಧನೆಯ ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವನ್ನು ಅನೇಕರು ಕೂಡಿ ಹೇಳುವ ಪರಿಪಾಠ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿದೆ. ಜೋಳಿಗೇರು, ಗೊಂದಲಿಗರ ಮೇಳದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕುಜನ ಇರುತ್ತಾರೆ. ಬಯಲಾಟ ಹೇಗೆ ಹುಟ್ಟಿತೆನ್ನುವುದನ್ನು ಈ ಕತೆಗಾರಿಕೆಯನ್ನು ‘ನೋಡಿಯೇ’ ತಿಳಿಯಬೇಕು. ಕುರುಬರ ಬೀರನ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ಇಬ್ಬರಿರುತ್ತಾರೆ. “ಬದಿಗೆ ಕಲ್ಲಿನ ದೀಪದ ಕಂಭದ ಮೇಲೆ ಎಣ್ಣೆಯಲ್ಲಿ ನೆನೆದ ಹತ್ತಿಯ ಕಾಳಿನ ಉರಿದೀಪ ಉರಿಯುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಅದರ ಮಂದ ಪ್ರಕಾಶದಲ್ಲಿ ಕುರುಬರ ಬಳಗ ನೆನೆದಿರುತ್ತದೆ. ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಹತ್ತೆಂಟು ಜನರು ಸೇರಿ, ಡೊಳ್ಳನ್ನು ಬಡಿಯುತ್ತಾರೆ, ಬೀರಪ್ಪನ ಗುಡಿ ಅದುರುವಂತೆ. ಆಮೇಲೆ ಎಲ್ಲರೂ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುವರು. ಆಗ ಇಬ್ಬರು ಕತೆ ಹೇಳಲಿಕ್ಕೆ ಎದ್ದು, ಎದುರು ಬದುರಾಗಿ ಹತ್ತು ಅಡಿಗಳ ಅಂತರದ ಮೇಲೆ ನಿಲ್ಲುವರು. ಅವರು ಹೇಳುವ ಕತೆಯ ಗತ್ತಿಗೆ ಅನುಸರಿಸಿ, ಕುಳಿತ ಒಬ್ಬನು ಡೊಳ್ಳು ಬಾರಿಸಿ, ತಾಳ ಹಾಕುವನು. ಕೈತಾಳದ ನಾದವೂ ನಡುನಡುವೆ ಇರುವುದು. ಕತೆಗೆ ಮೊದಲು ಸಾಮೂಹಿಕ ಹಾಡಿನ ಪಲ್ಲವಿಯೊಂದನ್ನು ಹೇಳಿ ಮುಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆಮೇಲೆ ನಿಂತವರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನು; “ಕುರಿಯ ಕಾಯಕ ಹೋಗಿದ್ದೆನೋ…” ಎಂದರೆ ಇನ್ನೊಬ್ಬನು “ಕುಂಕುಮ ಭರಣಿ ತಂದಿದ್ದೆನೋ….” ಎನ್ನುವನು. ‘ಜಿಜ್ ಪಂಗ! ಜಿಜ್ ಪಂಗ! ಜಿಜ್ ಪಂಗ?….’ ಎಂಬ ಡೊಳ್ಳು ತಾಳಗಳ ನಾದದೊಡನೆ ಕತೆ ಹೇಳುವವರೂ ಬಾಯಿಂದ ನುಡಿಯುತ್ತ ತಾವು ನಿಂತ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಬದಲಿಸುವರು. ಕತೆ ಮುಂದುವರಿಯುವುದು.
ಮೇಳಗೀತದೊಡನೆ ಕುರುಬರ ಈ ಕತೆಯು ಮುಗಿಯುವುದು. ಇಲ್ಲಿ ಇಬ್ಬರೂ ಕೂಡಿ, ಕತೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತ ಹೋಗುವ ಕ್ರಮವಿದೆ. ಹಾಡಿನ ಧಾಟಿಯಲ್ಲಿ ರಾಗ ಬೆಳೆದು ಮಾತನ್ನು ಹೇಳುವರು. ಪುನರುಕ್ತಿಯಿಂದ ಅದಕ್ಕೊಂದು ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಸೊಗಸೂ ಇದೆ. ಶಿವಪಾರ್ತತಿಯರಿಗಿಂತ ನಮ್ಮ ಕುರುಬ ಬೀರನ ಪ್ರಕೃತಿ ನಿರೀಕ್ಷಣೆಯೆ ಹೆಚ್ಚು ನಿಚ್ಚಳ ಅರಿವುಳ್ಳದ್ದೆಂದು ಇವರ ನಂಬುಗೆಯಿದೆ. ಅದು ಈ ಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಧ್ವನಿತವಾಗಿದೆ. ಪ್ರಕೃತಿದೇವಿಯ ಮಡಿಲಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದ ಕುರುಬರಿಗೆ ಮಳೆ, ಗಾಳಿ, ಧೂಳಿಗಳ ಬರುವಿಕೆಯ ಕಲ್ಪನೆ ಮುಂಚಿತವಾಗಿ ಹೊಳೆಯುವುದು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿದೆ. ಅದನ್ನೇ ಸುಂದರವಾಗಿ ಈ ಕಥೆಯು ರೂಪಿಸುತ್ತದೆ.”*
ನಡಾವಳಿ ಕತೆಗಾರಿಕೆ
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಡಾವಳಿ ಕತೆಗಳೆಂದು ಇನ್ನೊಂದು ಪ್ರಕಾರದ ಕತೆಗಳೂ ಇವೆ. ನಂಬಿಕೆ, ನಡೆವಳಿಕೆ, ಅದರ ಕತೆ ಮೂರೂ ಅಂಶಗಳನ್ನುಳ್ಳ ವಿಶಿಷ್ಟ ರೀತಿಯ ಜನಪದ ಸ್ಥಳಪುರಾಣಗಳಿವು. ನಂಬಿಕೆ, ನಡೆವಳಿಕೆ ಮರೆತು ಬರೀ ಕತೆ ಮಾತ್ರ ಉಳಿದ ಸ್ಥಳಪುರಾಣಗಳೂ ಇವೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಹಳ್ಳಿಯ ಗುಡಿಗೆ, ಹೊಳೆಗೆ, ಮನೆಗೆ ಹೊಲಕ್ಕೆ ಇಂಥ ಒಂದೊಂದು ಕತೆಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಹೊಲದ ಕಲ್ಲುಗಳಿಗಿರುವ ಕತೆಗಳನ್ನು ಶಾಸನಗಳೇ ಹೇಳುತ್ತಿವೆ. ಒಂದು ಉದಾಹರಣೆ ನೋಡಿ:
ಶೇಡಬಾಳದಿಂದ “ಈಶಾನ್ಯಕ್ಕೆ ಒಂದು ಮೈಲಿಯಷ್ಟು ಹೋದರೆ ಸಾಕು ದಾರಿಗೆ ಹೊಂದಿ, ಎಡಗಡೆಗೆ ಒಂದು “ಹಿಡಿಗಲ್ಲ” ಒಂದು ಕೈಯ ಹಿಡಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಹಿಡಿಯುವ ಗಾತ್ರದ ಒಂದು ಕಲ್ಲು ರಾಶಿಯನ್ನೇ ನಾವು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಈಗಲೂ ಆ ದಾರಿಯಿಂದ ಸಾಗುವ ಪ್ರಯಾಣಿಕರು ಒಂದು ಕಲ್ಲನ್ನು ಆ ರಾಶಿಗೆ ಎಸೆದು, ಥೂ ಎಂದು ಉಗುಳಿ ಮುಂದೆ ಸಾಗುವ ನಡಾವಳಿ ನಡೆದು ಬಂದಿದೆ. ‘ಹೀಗೇಕೆ ಮಾಡುವಿರಿ’ ಎಂದು ಕೇಳಿದಾಗ ಅವರೊಂದು ಕತೆಯನ್ನೇ ಹೇಳುವರು:
ಈ ಊರಿಗೊಬ್ಬ ಪುಣ್ಯವಂತ ಗೌಡನಿದ್ದ. ಅವನಿಗೆ ಪುಂಡ ಮಗನೊಬ್ಬನಿದ್ದ. ಅವನಿಗೆ ಮಕಮೀಸೆ ಮೂಡಿದ್ದುವು. ಒಳ್ಳೆಯ ಹರಯ. ತೊಲೆಯ ತುಂಡಿನಂಥ ತೊಡೆಗಳು. ತಿಂದುಂಡ ಮೈಯಿ. ಸುಟ್ಟುಹೋಗಲಿ ಆ ಮೈ! ಸೊಕ್ಕಿನ ಮೈ!
‘ಅದೇಕೆ? ಹೀಗೇಕಂತೀರಿ?’
ನೆರೆಯ ಹೊಲದ ರೈತನ ಮಗಳ ಮೇಲೆ ಕಣ್ಣ ಹಾಕಬೇಕೇನು? ಒಂದು ದಿನ ಹಕ್ಕಿಯ ಕಾವಲಿಗೆ ಹೋದ ಆ ಹೆಣ್ಣ ಮಗಳನ್ನು ಜಗ್ಗಿಯೇ ಬಿಟ್ಟ. ಹೋಯ್ತು ಗೌಡನ ತನಕ ದೂರು. ಗೌಡ ಕಾರಬೆಂಕಿಯಾದ ಗುಲಗಂಜೀ ಹಾಂಗ ಕಣ್ಣ ಕೆಂಪಗಾದವು, ಬಿಳೀ ಮೀಸೆ ಕುಣಿದವು. ತನ್ಮಗಾ ಆದರೇನಾತು? ನಾಡಿಗೆ ಹೊರತಾಗಿ ಬಾಳಿದರ ಯಾರಿಗಿ ಸಿಟ್ಟ ಬರಾಕಿಲ್ಲ? ಇಂಥ ಮಗ ತನಗಿರೋದs ಬ್ಯಾಡಂದ. ಊರ ಜನರನ್ನೆಲ್ಲ ಕರಿಸಿ ಹೇಳಿದ. “ಎಲ್ಲಿ ಆ ಕೆಟ್ಟ ಕೆಲ್ಸ ಆಯ್ತು-ಅಲ್ಲಿ ಅವನನ್ನು ಒಯ್ದು ಕಲ್ಲಿನಿಂದ ಹೊಡೆದ ಕೊಲ್ಲಿರಿ ನೀವೆಲ್ಲ.” ಅಂಥ ಗೌಡನ ಮಾತಿನಂತೆಯೇ ಊರವರೆಲ್ಲ ಮಾಡಿದರು. ಗೌಡನಿಗೆ ಬಂದು ಸುದ್ದಿಯನ್ನೂ ತಿಳಿಸಿದರು. ಆದರೆ ಗೌಡನಿಗೆ ಇನ್ನೂ ಸಮಾಧಾನ ಆಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಕುಲಕ್ಕೆ ಕಲಂಕ ಹಚ್ಚಿದ ಮಗನ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಅವನು ಹೇಳಿದ: “ಆ ಹಾದಿಗ್ಹೋಗೋ ಜನ ಮಗನ ಆ ಕೃತಿಯನ್ನು ಹೀಯಾಳಿಸಿ, ಕಲ್ಲನ್ನು ಹಾಕಲಿ, ಉಗುಳಲಿ. ಈ ರೀತಿ ಸೂರ್ಯ ಚಂದ್ರರಿರುವವರೆಗೂ ನಡೆಯಲಿ” ಎಂದು ಕಟ್ಟಪ್ಪಣೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದನು. ಆ ತನ್ನ ಹೊಲವನ್ನು ಆ ಹೆಣ್ಣಿನ ಮನೆಯವರಿಗೆ ಅವಳ ಊಟ ಉಡಿಗೆಗೆಂದು ಕೊಟ್ಟುಬಿಟ್ಟನು.*
“ಕುರುಬರ ಬೀರನ ಕತೆಗಳಂತೆಯೇ ಕೊನೆಯದಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಗೊರವರ ದುಂಡುಚಿಯನ್ನೂ ಕೂಡ ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಅವುಗಳಿಗೆ ಗೊರವರ ಹೇಳಿಕೆಗಳೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಊರಲ್ಲಿ ಮದುವೆ ಮುಂಜಿವೆಗಳು ಆದಾಗ ಮದುಮಕ್ಕಳೂ ವಟುಗಳೂ ವೈಭವದಿಂದ ದೇವರ ದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಬಂದು ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಗೊರವರು ಈ ಹೇಳಿಕೆಗಳನ್ನು ಹೇಳುವರು. ಕಾಸಿಗೊಂದರಂತೆ ‘ಹೇಳಿಕೆ’ಗಳನ್ನು ಹೇಳಿ, ಹತ್ತಾರು ರೂಪಾಯಿಗಳನ್ನು ಗಳಿಸುವ ಗೊರವರೂ ಆಗ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ ಇರುತ್ತಿದ್ದರು. ಈಗ ಹಿರಿಯರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಹಲಕೆಲವು ಹೇಳಿಕೆಗಳು ಗೊತ್ತಿವೆ. ವಿವಿಧ ದೈವಗಳ ಪ್ರಸಂಗ ಕಥನಗಳಾಗಿರುತ್ತವೆ, ದೇವರ ಮಹಿಮೆಯನ್ನು ಹೇಳುತ್ತವೆ. ಒಂದು ಹೇಳಿಕೆಯನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ನೋಡಬಹುದು.
ಆ! ಹೊ! ಹರಳೊಂಬತ್ತು ಬಾಳಾಮುನ್ನೂರು
ಸಂಗೂರ ಪೇಟೆ, ಹೊನ್ನ ಶೇಡಬಾಳ ತೂಗು…
ತೂಗು ತುಪ್ಪಳ ಕಂಬಳಿ
ಮೇಲೆ ಗಂಜಿಯ ಕಂಬಳಿ
ಗುಡ ಗುಡಾರಕ್ಕ ಒಪ್ಪುವ ಕಂಬಳಿ
ಸಿದ್ಧಯ್ಯ ದೇವರ ಗದ್ದಿಗೆ ಗಂಬಳಿ
ಇಂತಿಂಥ ಕಂಬಳಿಗಳ ಕೂಡ ಬೇಕಾದರೆ ಪಾ…
ಆಡಿನ ಮಂಟಪ
ಹುಲಿಯ ಝಾಲರಿಗಳು
ಕರಡಿಯ ಕಕ್ಷ
ತೋಳದ ದೈತ್ಯ
ಮುನ್ನೂರ ಅರವತ್ತು ಕುರೀಹಿಕ್ಕಿ ತಂದ ಲಿಂಗವ ಮಾಡಿ
ಹಾಲ ಹರಿಸಿ, ನೀರಗೊಳಿಸಿ,
ವೆಂಕಟಾಚಲಪತಿ ಜೋಡ ಸತ್ತಿಗೆ ಮನೆ-
ಹೋ! ಹೋ! ಒ! ಹೋ…. ಹರಳೊಂಬತ್ತು ಎಂದು ಕೂಗಿ, ಪರಾಕು ಹೇಳುವುದುಂಟು, ಗೊರವರು ಗುಡಿಯ ಮುಂದೆ, ಮದುಮಕ್ಕಳು ದೇವರ ಪೂಜೆಯನ್ನು ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಬರುವ ಸಂಪತ್ತನ್ನು ಇದು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಆ ಲಿಂಗಪೂಜೆಯ ಪರಿಯನ್ನು ಹೇಳಲಾಗಿದೆ.”*
* * *
 

* ಆಲ್ಬರ್ಟ್ ಬಿ. ಲಾರ್ಡ್: ದಿ ಸಿಂಗರ್ ಆಫ್ ಟೇಲ್ಸ್: ನ್ಯೂಯಾರ್ಕ್ ೧೯೬೫ ಪು. ೩.
* ಹರಿಹರನ ರಗಳೆಯಲ್ಲಿಯ ಪುನರುಕ್ತಿಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿರಿ.
* ಅವರತರಣಿಕೆ ಚಿಹ್ನೆಗಳಲ್ಲಿಯ ಮಾತುಗಳು ನಾನು ಕೆಲವು ಬ್ರಾಹ್ಮಣಿಯರನ್ನು ಸಂದರ್ಶನ ಮಾಡಿದ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಅವರು ಕೊಟ್ಟ ಉತ್ತರಗಳು.
* ಇಂಥವನ್ನು ಇಂದು ಧ್ವನಿಮುದ್ರಿಸಿಕೊಡರಾದೀತು –ಸಂ.
* ಇಂಥ ದನಿಗೂಡಿಸುವವರನ್ನು ಕುರಿತೇ ಒಂದು ತ್ರಿಪದಿಯಿದೆ.
ಗಂಟಲದ ದನಿಕೇಳ ಗಂಟಿ ಬಾರಿಸಿಧಾಂಗ
ಎಂಟ ಕಿನ್ನೂರಿ ನುಡಿಧಾಂಗ | ನನ್ನ ಗೆಣತಿ
ಪಂತ ನಿನಿಗ್ಯಾಕ ದನಿಗೂಡ ||
*೧ ಕೆಲವು ಹರಿಜನ ಜಾತಿಗಳಲ್ಲಿ ವಿಧವೆಯರು, ಹೊರಗಾದರು ಹಾಡಬಾರದು. ದನಿಗೂಡಿಸಬಾರದು, ಹಾಡುವವರಲ್ಲಿ ಬೆರೆಯಲೂ ಬಾರದೆಂಬ ನಂಬಿಕೆಯಿದೆ.
* ಈ ಮತ್ತು ಇಂಥ ಉದಾಹರಣೆಗಳಿಂದ ಒಂದು ಮಾತೇನೋ ಖಾತ್ರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂಥ ಕವನ ಮಾಡುವ ಕ್ರಿಯೆ ಮಾತ್ರ ಬರೀ ಬಾಯಿ ಇದ್ದವರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ವಾರದ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹಾಡುಗಾರರು ಬಾಯಿಪಾಠ ಮಾಡಿರುತ್ತಾರೆ, ಇಲ್ಲವೆ ಪಠ್ಯಗಳನ್ನು ಎದುರಿಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಓದಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಹಾಡಿನಿಂದ ಹಾಡಿಗೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಹೋಗುವ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಇದಲ್ಲವೆನ್ನುದಂತೂ ಸ್ಪಷ್ಟವೆ.
1 ಕೂಸು ಹುಟ್ಟಿದ ಐದನೇ ದಿನ ಆಚರಿಸುವ ಒಂದು ವಿಧಿ.
2 ಹುಟ್ಟಿದ ಹದಿಮೂರನೇ ದಿನದ ವಿಧಿ. ಈಗಲೇ ನಾಮಕರಣವಾಗಬೇಕು.
* ಧ್ರುವಗಳು ಎಂದರೆ ಅರ್ಥವಿಲ್ಲದ, ಲಯಗಾರಿಕೆಯ ಪೂರ್ತಿಗಾಗಿ ಹೇಳುವ ನಾದಘಟಕ. ಇಂಥ ಧ್ರುವಗಳಂತೂ ಅಸಂಖ್ಯವಾಗಿವೆ. ಸೋ, ಸೋಬಾನ, ಸೋ ನಿಂಗವ್ವ, ಕೋಲು, ಕೋಲು ಕೋಲೆನ್ನ ಕೋಲೆ, ತಂಗೀ ಕೋಲೆನ್ನ ಕೋಲ, ಶಿವ ಎನ್ನ ಮಾದೇವ ಶಿವ ಶಿವ ಮಾದೇವ, ಸುವ್ವಿ, ಸುವ್ವಿ ಸುವ್ವಾಲೆ ಇತ್ಯಾದಿ.
* ಮೊದಲನೆಯವರು ‘ತುರಾ’, ಎರಡನೆಯವರು ‘ಕಲ್ಗಿ’ ಎಂದು ಒಬ್ಬ ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.
*೧ ದೇವುಡು; ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಸ್ಕೃತಿ-ಪು: ೧೮-೧೯.
* ಹಸ್ತಿನಿ, ಚಿತ್ತಿನಿ, ಪದ್ಮಿನಿ ಮುಂತಾದ ಸ್ತ್ರೀ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಹೇಳುವ, ಕಥೆಯೇ ಇಲ್ಲದ ಪದಗಳೂ ಲಾವಣಿಗಳೆಂದೇ ನಮ್ಮವರು ಗ್ರಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕೆರೆಗೆ ಹಾರ, ಕಿತ್ತೂರ ಚೆನ್ನಮ್ಮನ ಕಥೆ, ಗೋವಿನ ಹಾಡು ಮುಂತಾದವೂ ಲಾವಣಿಗಳೇ. ಕಲ್ಗಿತುರಾ ಹಾಡುಗಳೂ ಲಾವಣಿಗಳೇ. ಕನ್ನಡದ ಲಾವಣಿಗೆ ಕಥಾಂಶ ಮುಖ್ಯ ಲಕ್ಷಣವಲ್ಲ. ನಾವು ಲಾವಣಿಗೆ ಇಷ್ಟು ವ್ಯಾಪಕವಾದ ಅರ್ಥಕೊಡುವ ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲ. ಸಧ್ಯ ಅದು Ballad ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಧ್ವನಿಸಿದರೆ ಸಾಕು. ಆ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿಯೇ ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ಲಾವಣಿ ಶಬ್ದವನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದೇನೆ, ಕಥೆಯಿಲ್ಲದ ಲಾವಣಿಗಳಿಗೆ ಹಾಡುಗಳೆಂದೇ ಹೇಳಬಹುದು.
* ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಸ್ಕೃತಿ: ದೇವುಡು: ಪುಟ ೧೦೯
ಗಾದೆಗಳ ಬಗೆಗೆ ಶ್ರೀ ಎ.ಕೆ. ರಾಮಾನುಜನ್ ಅವರ “ಗಾದೆಗಳು” ಎಂಬ ಚಿಕ್ಕ ಹೊತ್ತಿಗೆಯಿಂದ ನೆರವು ಪಡೆದಿದ್ದೇನೆ.
* ಮಿರ್ಜಿ ಅಣ್ಣಾರಾಯ; ಜಾನಪದ ಕಥೆಗಳು; ಸುವರ್ಣ ಸಂಚಯ ಮೈಸೂರು ೧೯೬೭, ಪು. ೬೪-೬೭
* ಮಿರ್ಜಿ ಅಣ್ಣಾರಾಯ: ಜಾನಪದ ಕಥೆಗಳು: ಸುವರ್ಣ ಸಂಚಯ. ಮೈಸೂರು: ೧೯೬೭, ಪು. ೫೯-೬೦.
* ಮಿರ್ಜಿ ಅಣ್ಣಾರಾಯ: ಜಾನಪದ ಕಥೆಗಳು: ಸುವರ್ಣಸಂಚಯ, ಮೈಸೂರು ೧೯೬೭, ಪು.೬೯-೭೦.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಒಂದೆರಡು ಜಾನಪದ ಕಥೆಗಳು
ಜಾನಪದ ಕತೆಗಳ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಕೆಲವು ಮಹತ್ವದ ಸೂಕ್ಷ್ಮಗಳು ತಿಳಿಯುತ್ತವೆ ಎಂದು ಅನಿಸುತ್ತದೆ. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕುವ ಜನಪದ ಕತೆಗಳಷ್ಟನ್ನೇ ಗಮನಿಸಿದರೆ-ತುಳು ಪಾಡ್ದನದ ಭೂತಗಳು ಹೆಚ್ಚು ಕ್ರೂರವಾದವು. ಅವು ಭಕ್ತರಿಗೆ ಸಲಿಗೆ ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ; ಕ್ಷಮಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಒಂದು ಸಲ ಹರಕೆ ಹೊತ್ತರಾಯಿತು; ಅದನ್ನು ಈಡೇರಿಸಬೇಕು; ಇಲ್ಲ ಶಿಕ್ಷೆಗೆ ಗುರಿಯಾಗಬೇಕು. ಈ ಮಧ್ಯೆ ಯಾವುದೇ ಸವಲತ್ತುಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. ಒಬ್ಬ ಭಕ್ತನ ಹೆಂಡತಿ ಗಂಡನೊಂದಿಗೆ ಸಿಟ್ಟು ಮಾಡಿ ತವರಿಗೆ ಹೋಗುತ್ತಾಳೆ. ಅವಳು ವಾಪಸ್ಸು ಬಂದರೆ ಬಲಿ ಕೊಡುವುದಾಗಿ ಭೂತರಾಯನಿಗೆ ಭಕ್ತ ಹರಕೆ ಹೊರುತ್ತಾನೆ. ಅವಳು ವಾಪಸ್ಸು ಬಂದಾಗ ಸಂತೋಷದ ಭರದಲ್ಲಿ ಭಕ್ತ ಹೊತ್ತ ಹರಕೆಯನ್ನು ಮರೆತು ಹೆಂಡತಿಯನ್ನು ಮುಟ್ಟಿದರೆ-ಅಲ್ಲೇ ಆ ಕ್ಷಣವೇ ಸತ್ತು ಬೀಳುತ್ತಾನೆ! ಭೂತರಾಯನ ಕೋಪ ಇಂಥಾದ್ದು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಪಾಡ್ದನದ ಬಹಳಷ್ಟು ಕತೆಗಳು ಇಂಥದೇ ಬಂಧವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿವೆ. (ತಮಿಳಿನ ಶಿಲಪ್ಪದಿಗಾರಂ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು) ಜೊತೆಗೇ ಸ್ಥಳಿಕ ದೇವತೆಗಳ ಉದಾ: ಮಾರಮ್ಮ ದುರಗವ್ವ ಬಂಡೆವ್ವ, ಕರ್ರೆವ್ವ, ಇವರುಗಳ ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನೂ ಗಮನಿಸಿ.
ದೈವಿಕತೆಯ ಅನುಗ್ರಹ ಇಲ್ಲೆಲ್ಲ ಬಹಳ ನಿಷ್ಠುರವಾದ ನಿಯಮಗಳನ್ನು ಪಾಲಿಸುತ್ತದೆ. ಮನುಷ್ಯನೇ ಆಮಂತ್ರಿಸುವ ತನಕ ಅವನ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಪ್ರವೇಶಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಒಮ್ಮೆ ಪ್ರವೇಶಿಸಿದರೆ ಲೆಕ್ಕ ಸರಿಯಾಗಿರಬೇಕು. ಇಲ್ಲಿ ಭಕ್ತ ಮತ್ತು ಭೂತ ಇಬ್ಬರೂ ಬದ್ಧರು. ಭಕ್ತನ ಆಸೆ ಈಡೇರಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಭೂತ ಬದ್ಧವಾದರೆ, ತೀರಿಸಬೇಕಾದ ಹರಕೆಗೆ ಭಕ್ತ ಬದ್ಧನಾಗಿರಬೇಕು. ಮನುಷ್ಯ ಮರೆತು ಮಾಡುವ ತಪ್ಪಿಗೆ ಅವನೇ ಹೊಣೆ; ಭೂತರಾಯನಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಭೂತರಾಯ ನಾಮಸ್ಮರಣೆಯಿಂದ ಪ್ರೀತನಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಮುಖಸ್ತುತಿಗೆ ಒಲಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಅವನನ್ನು ಸ್ತುತಿಸುವ ನೂರಾ ಎಂಟು ನಾಮಾವಳಿಗಳಿಲ್ಲ. ವರ ಕೊಡಲು ತಾನಾಗಿ ಮುಂದೆ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಮಂಗಳಾರತಿಯ ಕಲ್ಪನೆಯಿಲ್ಲ, ಇಷ್ಟೇ; ಅವನನ್ನು ಮರೆಯಬಾರದು; ಆಗಾಗ ಬಲಿ ಕೊಡಬೇಕು.
ಶಿಕ್ಷೆಗೊಂಡು ಸತ್ತ ಭಕ್ತ ಕೈಲಾಸ, ಸ್ವರ್ಗ, ವೈಕುಂಠದಂಥ ಭೂಲೋಕಕ್ಕೆ ಮೀರಿದ ಯಾವ ಲೋಕಕ್ಕೂ ಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇದೇ ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಅವನೂ ಭೂತವಾಗಿ ಭಕ್ತರಿಂದ ಪೂಜೆಗೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಅವನ ಸಾವನ್ನವಲಂಬಿಸಿದೆ. ಅವನಿಗೆ ಬಂದ ಸಾವು ಎಷ್ಟೆಷ್ಟು ಭಯಂಕರವಾಗಿದ್ದರೆ ಅವನು ಅಷ್ಟಷ್ಟು ಜನಪ್ರಿಯ ಭೂತವಾಗುತ್ತಾನೆ. (W.T. ಎಲ್ಮೋರ್ ಅವರು ದ್ರಾವಿಡಿಯನ್ ಗಾಡ್, ಇನ್ ಮಾಡರ್ನ್‌ ಹಿಂದೂಯಿಸಂ-ಲಿಂಕನ್ ೧೯೧೫. ಈ ಗ್ರಂಥವನ್ನು ನೋಡಿ).
ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಮಿಕ್ಕ ಕತೆಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಇವು ಸಂಸ್ಕೃತ ಪುರಾಣಗಳಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತವಾದವು. ದೈವಿಕತೆಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಬದ್ಧತೆಯೆನ್ನುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಅಷ್ಟಾಗಿ ಗಾಂಭೀರ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅದೊಂದು ಸವಲತ್ತುಗಳ ಮೊತ್ತ. ದೇವರಂತೂ ಸರಿಯೆ-ಅವನಿಗೆ ಪೂರಕವಾದ ಆಶಯಗಳೇ ಎಷ್ಟೋ ಡಜನ್ನಿವೆ-ಚಿಂತಾಮಣಿ. ಕಾಮಧೇನು, ಕಲ್ಪವೃಕ್ಷ, ಮಂತ್ರಿಸಿದ ಹರಳು, ಬೇಕಾದಲ್ಲಿಗೊಯ್ಯುವ ಚಾಪೆ, ಏನನ್ನೂ ತೋರಬಲ್ಲ ಕನ್ನಡಿ, ಅದೃಶ್ಯವಾಗಿಸಬಲ್ಲ ಟೊಪ್ಪಿಗೆ ಇತ್ಯಾದಿ. ಸತ್ತವನನ್ನು ಬದುಕಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಸಂಜೀವಿನಿ ಕಡ್ಡಿಯಿದೆ, ಅಮೃತವಿದೆ, ದೇವರಂತೂ ಕಾಪಾಡಲು ಸದಾ ಸಿದ್ಧನಾಗಿಯೇ ಇದ್ದಾನೆ. ನಾಮಸ್ಮರಣೆ, ಮುಖಸ್ತುತಿಯೆಂದರೆ ದೇವರಿಗೆ ವಿಪರೀತ ಪ್ರೀತಿ. ದೇವಭಕ್ತರ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ ಬದ್ಧತೆ (Commitment) ಯ ಕಲ್ಪನೆಯೇ ಇಲ್ಲ. ಭಕ್ತನ ತಪ್ಪಿಗೆ, ಮರೆವಿಗೆ, ಅಪರಾಧಕ್ಕೆ ಕೂಡ ಕ್ಷಮೆಯಿದೆ ಸವಲತ್ತುಗಳಿವೆ. ಭಕ್ತ ಸತ್ತ ಮೇಲೆ ವೈಕುಂಠ, ಕೈಲಾಸ, ಸ್ವರ್ಗದಂಥ ಅಲೌಕಿಕಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಾ ಭೂಲೋಕದಲ್ಲೇ ಸುಖದಿಂದ ಇರುತ್ತಾನೆ.
ಹೀಗೆ ಯಾಕಾಗಿರಬಹುದು? ಭಕ್ತಿ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಪ್ರಭಾವ ಇರಬಹುದೆ? ಭಕ್ತಿಯ ಕಲ್ಪನೆ ಹುಟ್ಟಿದ್ದು ಕರ್ಮತತ್ವಕ್ಕೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ. ಕರ್ಮತತ್ವ ಬದುಕಿನ ನಿಷ್ಠುರ ಸತ್ಯಗಳನ್ನು (Action) ಗೆ ಪರಿಣಾಮ ಫಲ ಇದ್ದೇ ಇದೆ, ಇರಬೇಕು. ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ತೊಡಗುವುದು ಬದ್ಧತೆ (commitment). ಮನುಷ್ಯ, ಈ ತೊಡಗುವಿಕೆಯಿಂದ ಪಾರಾಗಲಾರ. (ಮುಂದೆ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಮೋಕ್ಷದಂಥ ಸವಲತ್ತುಗಳಿವೆ; ಇರಲಿ). ಇಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ್ದು ಕ್ರಿಯೆಗೆ ಮಾತ್ರ ಪರಿಣಾಮ ಫಲ ಇದ್ದ ಸಂಗತಿಯನ್ನು. ಇದಕ್ಕೆ ವಿರುದ್ಧವಾದ ಕತೆ ಹೀಗಿವೆ:
೧) ಒಬ್ಬನು ಜೀವನ ಪರ್ಯಂತ ಕೆಟ್ಟ ಕೆಲಸಗಳನ್ನೇ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ. ಇನ್ನೊಬ್ಬರನ್ನು ಹಿಂಸಿಸುವುದೆಂದರೆ ಅವನಿಗೆ ಬಾರಿ ಖುಶಿ. ಒಂದು ದಿನವೂ ದೇವರ ನಾಮಸ್ಮರಣೆ ಮಾಡಿದವನಲ್ಲ; ಗುಡಿಯ ಕತೆಗೆ ಮುಖ ಮಾಡಿ ಕೈ ಮುಗಿದವನಲ್ಲ. ಎಂಜಲು ಕೈಯಿಂದ ಕಾಗೆ ಓಡಿಸಿದವನೂ ಅಲ್ಲ. ಅವನಿಗೆ ನಾರಾಯಣ ಎಂಬೊಬ್ಬ ಮಗ ಇದ್ದ. ಒಂದು ವೇಳೆ ಈತ ಹಾಗೇ ಸತ್ತಿದ್ದರೆ ನರಕವೇ ಗತಿ. ಆದರೆ ಸಾಯುವಾಗ ತನ್ನ ಮಗನನ್ನು ‘ನಾರಾಯಣ’ ಎಂದು ಕರೆದು ಸತ್ತ. ಮುಂದೆ ಯಮದೂತರು ಅವನನ್ನು ಸ್ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಒಯ್ದರು. ಯಾಕೆಂದರೆ ಸಾಯುವಾಗ ನಾರಾಯಣ ಎಂದು ದೇವರ ಹೆಸರು ಉಚ್ಚರಿಸಿದ್ದನಲ್ಲ ಅದಕ್ಕೆ!
೨) ಒಂದು ಅಡವಿಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಋಷಿ ಇದ್ದ ಅವನ ಆಶ್ರಮದಲ್ಲಿ ನೂರಾರು ಜನ ಶಿಷ್ಯರಿದ್ದರು. ಅದು ಧರ್ಮ ಕರ್ಮದ ಕಾಲ. ಜನ ಪಾಪಕ್ಕೆ ಹೆದರುತ್ತಿದ್ದರು. ಆದ್ದರಿಂದ ನೆರೆಹೊರೆಯ ಪಟ್ಟಣದವರು ಈ ಋಷಿಗಳಿಗೆಲ್ಲ ಸಾಕಾಗುವಷ್ಟು ದವಸ ಧಾನ್ಯ, ಆಕಳು ಕೊಟ್ಟು ಅವರ ತಪಸ್ಸು ನಿರಾತಂಕವಾಗಿ ಯಾವ ಕಾಳಜಿ ಇಲ್ಲದೇ ಸಾಗುವಂತೆ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಮಾಡಿದ್ದರು. ಭಕ್ತರು ಕೊಟ್ಟ ಆಕಳು ಕಾಯಲಿಕ್ಕೆ ಸಿದ್ಧ ಎಂಬ ಹುಡುಗನಿದ್ದ. ಕೆಲ ವರುಷ ಋಷಿಗಳು ಯಾವ ಅಡಷಣೆ ಇಲ್ಲದೆ ತಪಸ್ಸು ಮಾಡಿದರು. ಮುಂದೆ ಕಲಿಕಾಲ ಬಂತು. ಜನ ಪಾಪಕ್ಕೆ ಹೆದರದಾದರು. ಋಷಿಗಳೆಂದರೆ ಗುರುತು ಹಿಡಿಯದಾದರು. ಹೀಗಾಗಿ ಆಶ್ರಮಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಿದ್ದ ಕಾಣಿಕೆ ನಿಂತು ಹೋಯಿತು. ಋಷಿಗಳು ಆತ್ಮ ಪರಮಾತ್ಮ ಬಿಟ್ಟು ಹೊಟ್ಟೆಗೆ ನಾಳೆಗೆ ಹೇಗೆ, ನಾಡಿದ್ದು ಹೇಗೆ ಎಂದು ಜಪಸರ ಎಣಿಸುವಂತಾಯ್ತು. ಆಶ್ರಮದ ಆಕಳು ಕಾಯುವ ಸಿದ್ಧನಿಗೆ ಋಷಿಗಳ ಕಷ್ಟ ಗೊತ್ತಾಯಿತು. ಅವನು ಮರುಗುತ್ತಿದ್ದಾಗ ಒಂದು ಉಪಾಯ ಹೊಳೆದು ಗುರುಗಳ ಹತ್ತಿರ ಓಡಿ ಬಂದು ಹೇಳಿದ;
“ಗುರುಗಳೆ, ಗುರುಗಳೆ, ನಮ್ಮೆಲ್ಲರ ಹೊಟ್ಟೆ ತುಂಬಿ ತುಖುವಂಥಾದ್ದೊಂದು ವಿಚಾರವಿದೆ ಹೇಳಲೇ?”
“ಏನದು?”
“ನಾನು ಚಿಕ್ಕವನಿದ್ದಾಗ ನಮ್ಮಜ್ಜನ ಮನೆಯಲ್ಲಿದ್ದೆ. ನಮ್ಮಜ್ಜ ಅಮೃತದಂಥ ಒಂದು ರಸ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ. ಅದನ್ನು ಮಾಡಿ ಮಾರಿದರೆ ನಮ್ಮ ಹೊಟ್ಟೆ ತುಂಬುತ್ತದೆ.”
“ಹೌದೆ? ಅದನ್ನು ಯಾವ ವಸ್ತುಗಳಿಂದ ಹೇಗೆ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ?”
“ಅದನ್ನು ಮಾಡೋದೆಲ್ಲ ನನಗೆ ಗೊತ್ತು. ನಮ್ಮ ಆಶ್ರಮದ ಸುತ್ತ ಅಂಥಾ ಮರ, ಬಳ್ಳಿ ಸಾಕಷ್ಟಿವೆ. ಅದರ ತೊಗಟೆ, ಎಲೆ ತಂದು ಭಟ್ಟಿಗೆ ಹಾಗಿದರೆ ಆಯಿತು” ಎಂದ.
ಋಷಿಗಳೆಲ್ಲ ಕೂಡಿ ಆ ವಿಚಾರವನ್ನು ಒಪ್ಪಿದರು. ಸಿದ್ಧ ಆಕಳು ಕಾಯುವುದನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಮಾರನೇ ದಿನದಿಂದಲೇ ಪರಿಶ್ರಮದಿಂದ ಕೆಲವು ಗಿಡಗಳ ತೊಗಟೆ, ಎಲೆ, ಬೇರುಗಳನ್ನು ಹುಡುಕಿ ತಂದು ಕುದಿಸಿ, ಭಟ್ಟಿ ಹಾಕಿದ. ಅದು ರಸ ಬಿಟ್ಟು ಸಿದ್ಧವಾದ ಮೇಲೆ ಅದರ ರುಚಿ ನೋಡಿದ.
“ಗುರುಗಳೇ ಗೊಳಬಾರಸ ಸಿದ್ಧವಾಗಿದೆ” ಎಂದ.
ಎಲ್ಲಾ ಋಷಿಗಳೂ ಕೂಡಿ ಅದನ್ನು ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಪಾತ್ರೆಗಳಲ್ಲಿ ತುಂಬಿದರು. ಪಟ್ಟಣದಲ್ಲಿ ಮಾರಲು ಕೆಲವು ಋಷಿಗಳನ್ನು ಕಳಿಸಿದರು, ಗೊಳಬಾರಸ ಪಟ್ಟಣಗಳಲ್ಲಿ ಬಹಳ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಯಿತು. ಎಲ್ಲರ ಬಾಯೊಳಗೆಲ್ಲಾ ಅದೇ ಹೆಸರು. ಕೆಲವರಂತೂ ಋಷಿಗಳನ್ನು ಮನಸಾರೆ ಕೊಂಡಾಡಿದರು. ಮೊದಮೊದಲು ಶ್ರೀಮಂತರು ಮಾತ್ರ ಕುಡಿಯುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಈಗ ಬಡವರೂ ಕುಡಿಯತೊಡಗಿದರು. ಹಬ್ಬ ಹರಿದಿನ, ಮದುವೆ ಮುಂಜಿಗಳಲ್ಲಿ ಗೊಳಬಾರಸದ ಸೇವನೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಯಿತು. ಆಶ್ರಮದ ಮೇಲೆ ದುಡ್ಡಿನ ಮಳೆಯೇ ಬೀಳತೊಡಗಿತು. ಹುಲ್ಲಿರದ ಜೋಪಡಿಗಳು ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ಮಹಲುಗಳಾದುವು. ಚಂದ ಚಂದ ಹೂವಿನ ತೋಟಗಳಾದವು. ಋಷಿಗಳಿಗೆ ದಿನಾಲು ಮೃಷ್ಟಾನ್ನಭೋಜನ ಸಿಗತೊಡಗಿತು. ಯಾವ ಕಾಳಜಿಯೂ ಇಲ್ಲದ್ದರಿಂದ ಅವರ ತಪಸ್ಸು ಪ್ರವರ್ಧಮಾನವಾಯಿತು. ಗೊಳಬಾರಸ ಭಟ್ಟಿ ಇಳಿಸುವುದಕ್ಕೆಂದೇ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಕಟ್ಟಡ ಕಟ್ಟಿದರು. ಸಿದ್ಧನಿಗೆ ಸಹಾಯ ಮಾಡಲಿಕ್ಕೆಂದು ಕೈಗೊಂದು ಆಳು, ಕಾಲಿಗೊಂದು ಆಳು ಕೊಟ್ಟರು. ಆ ದರೆ ಆ ಭಟ್ಟಿಯ ಹದ ಮಾತ್ರ ಸಿದ್ಧನನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಉಳಿದ ಯಾರಿಗೂ ತಿಳಿಯುವಂತಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ಆಶ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸಿದ್ಧನ ಮಾನ-ಸನ್ಮಾನಗಳು, ಆದರ ಗೌರವಗಳು ಹೆಚ್ಚಾದವು. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರೂ ಈಗ ಅವನಿಗೆ ಸಿದ್ಧಯ್ಯ ಮಹಾಸ್ವಾಮಿಗಳವರು ಎಂದು ಕರೆಯಲಾರಂಭಿಸಿದರು.
ದಿನಾಲು ಸಿದ್ಧಯ್ಯ ಮಹಾಸ್ವಾಮಿಗಳವರು ಭಟ್ಟಿ ಇಳಿಸಿದ ಕೂಡಲೆ ಗೊಳಬಾರಸದ ರುಚಿ ನೋಡುವುದು ವಾಡಿಕೆ. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದಾಗಲೆಲ್ಲ ಅವರ ತಲೆ ತಿರುಗುತ್ತಿತ್ತು. ಅಸಹ್ಯ ಮಾತುಗಳು ಬಾಯಿಯಿಂದ ಬರುತ್ತಿದ್ದವು. ಒಂದು ದಿನ ಋಷಿಗಳು ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ಆತ್ಮ-ಪರಮಾತ್ಮ ಚರ್ಚೆ ನಡೆಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಿದ್ಧಯ್ಯ ಸ್ವಾಮಿಗಳು ಬಂದು ಅಶ್ಲೀಲ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಎತ್ತರದ ಧ್ವನಿಯಿಂದ ಹಾಡಲಾರಂಭಿಸಿದರು. ಋಷಿಗಳು ಬಂದು ಅವರನ್ನು ಹಿಡಿದು ಅವರ ಕೋಣೆಗೆ ಸಾಗಹಾಕಬೇಕಾದರೆ ಸಾಕು ಬೇಕಾಯಿತು. ಮಾರನೇ ದಿನ ಬೆಳಗ್ಗೆ ಸಿದ್ಧಯ್ಯನವರು ಗುರುಗಳ ಬಳಿಗೆ ಬಂದು, “ಗುರುಗಳೆ, ನನಗೆ ಈ ಭಟ್ಟಿ ಇಳಿಸುವ ಕೆಲಸ ಸಾಕಾಗಿದೆ. ಮತ್ತೆ ನನ್ನನ್ನು ಹಸು ಮೇಯಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಬಿಡಿ. ನಿನ್ನೆ ನಿಮ್ಮ ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಸಿಕ್ಕಂತೆ ಒದರಾಡಿದೆ. ಈ ಗೊಳಬಾರಸ ನನ್ನನ್ನು ಅಡ್ಡದಾರಿಗೆಳೆಯುತ್ತಿದೆ. ನಿಮಗೆ ಕೈ ಮುಗಿಯುತ್ತೇನೆ, ನನಗೆ ಈ ಕೆಲಸ ಸಾಕು” ಎಂದರು.
“ಹೀಗಾದರೆ ಹೇಗೆ? ನಿನ್ನಿಂದಾಗಿ ಋಷಿಗಳೆಲ್ಲ ತಪಸ್ಸು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ನೀನೇ ಈ ಕೆಲಸ ಬಿಟ್ಟರೆ ನಮಗಿನ್ನಾರು ದಿಕ್ಕು?”
“ಬೇರೆ ಯಾರನ್ನಾದರೂ ಈ ಕೆಲಸಕ್ಕೆ ಹಚ್ಚಿ. ಇದೇ ಕೆಲಸ ನಡೆಸಿದರೆ ನಾನು ನರಕಕ್ಕೆ ಹೋಗುವುದು ಖಂಡಿತ.”
“ನರಕದ ಬಗ್ಗೆ ನೀನು ಯಾಕೆ ಹೆದರಬೇಕು? ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಋಷಿಗಳ ಸಲುವಾಗಿ ನೀನು ದುಡಿಯುತ್ತಿರುವೆ. ದೇವರಿಗೆ ಇದು ಗೊತ್ತಿಲ್ಲವೇ? ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ನೀನು ರುಚಿ ನೋಡಬೇಕಾದಾಗ ಸ್ವಲ್ಪ ಸ್ವಲ್ಪ ನೋಡು, ಸಾಕು” ಅಂದರು.
ಮಾರನೆ ದಿನದಿಂದ ಸಿದ್ಧಯ್ಯನವರು ಸ್ವಲ್ಪ ಸ್ವಲ್ಪವೇ ರುಚಿ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರೂ ತಲೆಗೇರುತ್ತಿತ್ತು. ಹೀಗಾಗಿ ಇನ್ನೊಂದು ದಿನವೂ ಹೀಗೆಯೇ ಆಯಿತು. ಎಲ್ಲರೂ ಆತ್ಮ-ಪರಮಾತ್ಮ ಅನ್ನುತ್ತಿರುವಾಗ ಸಿದ್ಧಯ್ಯನವರು ಬಂದು ಅಸಹ್ಯ ಹಾಡು ಹೇಳಿ ಕುಣಿಯತೊಡಗಿದರು. ಋಷಿಗಳು ಅವರನ್ನು ಹಿಡಿದು ಸಾಗುಹಾಕಿದರು. ಮತ್ತೆ ಮಾರನೇ ದಿನ ಸಿದ್ಧಯ್ಯ ಗುರುಗಳ ಕಾಲು ಹಿಡಿದುಕೊಂಡರು.
“ಗುರುಗಳೇ, ಈ ಗೊಳಬಾರಸದಿಂದ ನನ್ನನ್ನು ಕಾಪಾಡಬೇಕು” ಅಂದರು.
“ಇದರ ಸಲುವಾಗಿ ನೀನು ಚಿಂತೆ ಮಾಡಬೇಡ. ಇಷ್ಟು ಋಷಿಗಳ ತಪಸ್ಸಿನ ಸಲುವಾಗಿ ನೀ ಸ್ವಲ್ಪ ರುಚಿ ನೋಡಿದರೇನೂ ತಪ್ಪಿಲ್ಲ” ಎಂದು ಸಮಾಧಾನ ಮಾಡಿದರು.
ಕಾಲಾನುಸಾರ ಋಷಿಗಳು ಸತ್ತರು, ಸಿದ್ಧಯ್ಯನವರೂ ಸತ್ತರು. ಗುರುಗಳನ್ನೂ, ಋಷಿಗಳನ್ನೂ ಯಮದೂತರು ನರಕಕ್ಕೆ ಒಯ್ಯುತ್ತಿರುವಾಗ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ ಕಲ್ಪವೃಕ್ಷದ ಕೆಳಗೆ ಸಿದ್ಧಯ್ಯ ಕೂತಿದ್ದು, ಅಪ್ಸರೆಯರು ಸೇವೆ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಗುರುಗಳು ರೇಗಿ, “ಹೀಗೇಕೆ? ಆ ಪಾಪಿಗೆ ಇಂಥಾ ಪದವಿ, ತಪಸ್ಸು ಮಾಡಿದ ನಮಗೆ ನರಕ, ಯಾಕೆ?” ಎಂದು ಕೇಳಿದರು. ಆಗ ಯಮದೂತರು ಹೇಳಿದರು.
“ನೀವು ತಪಸ್ಸು ತಪಸ್ಸು ಎಂದು ಜಪಿಸಿದರೂ ನಿಮ್ಮ ಮನಸೆಲ್ಲಾ ಸಿದ್ಧಯ್ಯನ ಗೊಳಬಾರಸ ಮಾರಿ ಬರುವ ದುಡ್ಡಿನ ಮೇಲಿತ್ತು. ಸಿದ್ಧಯ್ಯ ಗೊಳಬಾರಸ ತಯಾರಿಸಿದರೂ, ಅವನ ಮನಸ್ಸು ಯಾವಾಗಲೂ ನರಕಕ್ಕೆ ಹೆದರುತ್ತಿತ್ತು. ಆದ್ದರಿಂದ ಇಂಥ ವ್ಯವಸ್ಥೆ” ಎಂದರು. ಋಷಿಗಳು ಹೌದೆಂದು ನರಕಕ್ಕೆ ಹೋದರು.
ಈ ಮತ್ತು ಇಂಥ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ಕಥಾನಾಯಕರು ಸ್ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಅವರಿಗೆ ಸ್ವರ್ಗಪ್ರಾಪ್ತಿಯಾದದ್ದು ಕರ್ಮ ಅಥವಾ ಕ್ರಿಯೆಯ ಪರಿಣಾಮದಿಂದಲ್ಲ-ಅವರ ಚಿಂತನೆಯ ಫಲದಿಂದ, ಅಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಚಿಂತನೆಗೆ (ನಾಮಸ್ಮರಣೆಗೆ) ಪರಿಣಾಮ ಫಲವುಂಟು; ಕ್ರಿಯೆ ನಿಷ್ಫಲವಾಗಿದೆ. ಕರ್ಮವನ್ನು ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸಿ ಭಕ್ತಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ ಕೊಟ್ಟುದರಿಂದ ಹೀಗಾದದ್ದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಮಾಡುವ ಕರ್ಮ ಎಂಥದೇ ಇರಲಿ, ಅದರ ಗುಂಟ ನೀವು ಹೇಗೆ ಏನನ್ನು ಯೋಚಿಸಿದಿರಿ. ಅನ್ನುವುದು ಮುಖ್ಯ. ಇಂಥ ಕತೆಗಳು ತಮಿಳಿನ ಆಳ್ವಾರ ನಾಯನಾರರ ಕಾಲದಿಂದಲೇ ಸಿಕ್ಕುತ್ತವೆ.
ಅದಕ್ಕೂ ಮುಂಚಿನ ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ರಾಕ್ಷಸರು ದೇವರಿಗೆ ಎದುರಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾರೆ- ಸಾವನ್ನಪ್ಪುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಸಾವಿನಿಂದ ಅವರಿಗೆ ಪಾರಾಗುವ ಹಾದಿಗಳಿಲ್ಲ. ಅವರು ಭಕ್ತರಾಗಿದ್ದರೂ ಅಮೃತ-ಸಂಜೀವಿನಿ, ಕಲ್ಪವೃಕ್ಷ ಕಾಮಧೇನುಗಳಂಥ ಆಶಯಗಳಿಂದ ವಂಚಿತರಾಗುತ್ತಾರೆ. ಅವರ ಸಾವುಗಳು ಕರ್ಮತತ್ವಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿವೆ.
ಕರ್ಮತತ್ವದ ನಿಷ್ಠುರವನ್ನು ಎದುರಿಸಲಾರದೇ ಅದನ್ನು ಮೀರಿ ಸವಲತ್ತುಗಳನ್ನು ಕೊಡುವ ಭಕ್ತಿ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಜಾನಪದದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿರಬೇಕು. ಮುಂದೆ ಈ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ದೇವ-ದಾನವರ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ನಿರ್ಧರಿಸಿದರೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಈ ರಾಕ್ಷಸರೇ ಪರಮ ಭಕ್ತರೂ ಆಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ಭಕ್ತನಾಗಿ ಏಳು ಜನ್ಮಗಳಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕುವ ಮುಕ್ತಿ ರಾಕ್ಷಸನಾಗಿ ಮೂರೇ ಜನ್ಮಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆಂದೂ ಹೇಳುವ ಕತೆಗಳಿವೆ. ಅಂದರೆ ಈ ದೇವದಾನವ ಸಂಬಂಧ ಕೂಡ ದೇವ-ಭಕ್ತರ ಸಂಬಂಧವೇ. ಆದರೆ ದೇವದಾನವ ಸಂಬಂಧ ಹೆಚ್ಚು ತೀವ್ರವಾದುದು. ಹೀಗೆ ಪರಸ್ಪರ ವಿರುದ್ಧ ಶಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಭಕ್ತಿ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಲಘುವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತದೆ. ಅಥವಾ ಪರಸ್ಪರ ವಿರೋಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಪ್ಪಂದ ಸಾಧಿಸುತ್ತದೆ. ಭಕ್ತಿಯ ಭಾವಿಕತೆಗೆ ಎದುರಾಗುವ ಬಲವಾದ ವಿರೋಧವೇ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲದ್ದಕ್ಕೆ ಇದೇ ಕಾರಣವೆಂದು ಅನಿಸುತ್ತದೆ. ಇದರಿಂದ ನಮ್ಮ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಮೇಲಾದ ಪರಿಣಾಮವೆಂದರೆ ನಮ್ಮ ಕಾಲಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಿ ದುರಂತ ಪ್ರಜ್ಞೆಯೇ ಇಲ್ಲವಾಯಿತು. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ದುರಂತ ನಾಟಕ (ಬಯಲಾಟಗಳು) ಇಲ್ಲದ್ದಕ್ಕೂ ಇದೇ ಕಾರಣ.
ಇದಕ್ಕೆ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಉದಾಹರಣೆ ಹರಿಹರನ ರಗಳೆಗಳು. ಕೈಲಾಸದಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದ ತಪ್ಪಿನಿಂದಾಗಿ ಅಲ್ಲಿನ ಗಣಗಳು ಶಪಿತರಾಗಿ ಭೂಮಿಗೆ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕೆಲದಿನವಿದ್ದು ಅಂದರೆ ಮಾನವರಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿ ಬೆಳೆದು ಆ ಕಾಳಿಕೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಮತ್ತೆ ಕೈಲಾಸಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಭೂಲೋಕದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಲು ಒಬ್ಬ ಗಣನೂ ಉತ್ಸಾಹ ತೋರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಶಿವನ ಅಭಯದಿಂದ ಧೈರ್ಯಗೊಂಡು ಬರುತ್ತಾರೆ. ಶಿವ ಹೆಜ್ಜೆ ಹೆಜ್ಜೆಗೆ ಅವರ ಸಹಾಯಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಮರ್ತ್ಯಲೋಕದ ಸಹಜ ತುಮುಲ ದ್ವಂದ್ವಗಳೆಲ್ಲ ಕೇವಲ ಕ್ರೀಡೆಯಾಗುತ್ತವೆ. ಬಿಜ್ಜಳ-ಬಸವೇಶ್ವರರ ಮನಸ್ತಾಪ ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ವ್ಯಕ್ತಿ-ದೇಶ; ವ್ಯಕ್ತಿ-ಧರ್ಮ, ಧರ್ಮ-ಧರ್ಮಗಳ ಘರ್ಷಣೆಯಿಂದ ಜ್ವಲಂತ ದುರಂತವಾಗಬೇಕಿದ್ದ ಕತೆ, ಹರಿಹರನ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕು ತೀರ ಸರಳವಾದ, ಭಾವುಕವಾದ ಕತೆಯಾಗುತ್ತದೆ.
ಹೀಗೆ ಭಕ್ತಿ-ಕರ್ಮಕ್ಕೆ ವಿರೋಧವಾಗಿ-ಬದುಕಿನ ಎಂಥ ವಿರೋಧಗಳನ್ನೂ ಸರಳಗೊಳಿಸುವ, ಯಾವುದೇ ತುಮುಲವನ್ನು ಭಾವುಕತನದಲ್ಲಿ ತೇಲಿಸುವ ಸಾಧನವಾಯಿತೆಂದು ಅನಿಸುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಭಕ್ತಿಯ ಈ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಇಂಥ ಜನಪದ ಕತೆಗಳು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತವೆಂದೂ ತೋರುತ್ತದೆ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ
ನಾನು ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರ ಬಲ್ಲವನಲ್ಲ. ಆ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಭಾಷೆ ಕೂಡ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ಇರುವ ಒಂದೇ ಒಂದು ಧೈರ್ಯವೆಂದರೆ ಬಯಲಾಟಗಳ ಸಂಗೀತಗಾರರೂ ನನ್ನ ಹಾಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರ ತಿಳಿದವರಲ್ಲ. ಬಯಲಾಟಗಳ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಇಡಿಯಾಗಿ ನೋಡಿದಾಗ ಒಟ್ಟು ಪರಿಣಾಮಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತ ಎಷ್ಟು ಮತ್ತು ಹೇಗೆ ಪ್ರಯೋಜನ ನೀಡುತ್ತದೆ ಎಂದು ಹುಡುಕುವುದೇ ನನ್ನ ಉದ್ದೇಶ.
ನನ್ನ ಎಣಿಕೆಯ ಪ್ರಕಾರ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಏಳು ಪ್ರಕಾರದ ಬಯಲಾಟಗಳಿವೆ:
೧) ದಾಸರಾಟ, ೨) ಸಣ್ಣಾಟ-ಇದರಲ್ಲೇ ವೈಷ್ಣವ ಸಣ್ಣಾಟ, ಶೈವ ಸಣ್ಣಾಟ ಹಾಗೂ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಣ್ಣಾಟಗಳೆಂದು ಮೂರು ವಿಧಗಳಿವೆ. ೩) ಪಾರಿಜಾತ, ೪) ದೊಡ್ಡಾಟ, ೫) ಯಕ್ಷಗಾನ, ೬) ತೊಗಲು ಬೊಂಬೆಯಾಟ, ೭) ಸೂತ್ರದ ಬೊಂಬೆಯಾಟ.
ಈ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಶಿಷ್ಟತೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ತೊಗಲು ಗೊಂಬೆಯಾಟದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ದಾಸರಾಟದ ಸಂಗೀತದೊಂದಿಗೇ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಬಹುದು.
ಈ ಏಳು ಪ್ರಕಾರಗಳ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಕೆಲವು ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗಳಿವೆ; ಉದ್ದೇಶಗಳಿವೆ;
೧) ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳು ಬೇರ್ಪಡದಷ್ಟು ಭದ್ರವಾಗಿ ಪರಸ್ಪರ ಬೆಸೆದುಕೊಂಡಿರುತ್ತವೆ. ಕಲಿಯುವಾಗ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಮೊದಲು ಕಂಠಪಾಠ ಮಾಡಿ ಆಮೇಲೆ ಯಾರೂ ಸಂಗೀತ ರೂಢಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಬರೆಯುವವರು ಕೂಡ ಮೊದಲು ಛಂದಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಬರೆದು ಧಾಟಿ ಸೇರಿಸುವ ಅವಕಾಶವನ್ನು ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಗೆ ಬಿಡುವುದಿಲ್ಲ. ಶಬ್ದ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ಎರಡರಲ್ಲೂ ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ಯೋಚಿಸುತ್ತ ರಚಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ಬಯಲಾಟಗಳ ಬಹುತೇಕ ಕವಿಗಳು ನಿರ್ದೇಶಕರೂ (ಸೂತ್ರಧಾರ) ಆಗಿರುವುದರಿಂದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳು ಒಟ್ಟುಗೂಡಿ ರಸಾಸ್ವಾದನೆಗೆ ಒದಗುವ ಹಾಗೆ ನಿಯೋಜಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿರುತ್ತವೆ.
೨) ಆ ಹಾಡಾಗಲಿ ಅಥವಾ ಆ ಸಂಗೀತವಾಗಲಿ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿರುತ್ತವೆ. ಆ ಸಂದರ್ಭದಿಂದ ಅವುಗಳನ್ನು ಹೊರತುಪಡಿಸಿದರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಅರ್ಥವೇ ಇರುವುದಿಲ್ಲ.
೩) ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಇನ್ನೊಂದು ಅಂಶವೆಂದರೆ ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿರುವಂತೆ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿಯೂ ಆಯಾ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಫಾರ್ಮುಲಾಗಳಿರುತ್ತವೆ. ದೊಡ್ಡಾಟ, ಯಕ್ಷಗಾನ ಹಾಗೂ ಸೂತ್ರದ ಗೊಂಬೆಯಾಟಗಳಂಥ ಶಿಷ್ಟ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಫಾರ್ಮುಲಾಗಳು ಸೇರಿಕೊಳ್ಳುವ ಅವಕಾಶ ಕಡಿಮೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಇವುಗಳ ವಸ್ತು ರಾಮಾಯಣ, ಭಾರತ, ಭಾಗವತಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟದ್ದಿದ್ದು ಅಲ್ಲಿಯ ಭಾವಭಾವನೆಗಳು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಹಿಟ್ಲರನ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ದೊಡ್ಡಾಟವನ್ನೇನೋ ಆಡಿದರು. ಆದರೆ ಹಿಟ್ಲರನ ಕಾಳಗಕ್ಕೂ ರಾಮಾಯಣ ಭಾರತಗಳ ಕಾಳಗಕ್ಕೂ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿರಲಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಎರಡರ ಅನುಭವಗಳನ್ನು ಒಂದೇ ಎಂಬಂತೆ ಪರಿಭಾವಿಸಿದ್ದರಿಂದ ಹೊಸ ಸಂಗೀತದ ಫಾರ್ಮುಲಾಗಳ ಅಗತ್ಯ ಅವನಿಗನ್ನಿಸಲಿಲ್ಲ. ಅಂದರೆ ಹಿಟ್ಲರ್ ರಾವಣನಂತೇ ಕುಣಿಯುತ್ತಿದ್ದನು, ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದನು ಮತ್ತು ಮಾತನಾಡುತ್ತಿದ್ದನು.
ಶಿಷ್ಟತೆಯಿಲ್ಲದ ಸಣ್ಣಾಟ ದಾಸರಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಹೊಸ ಫಾರ್ಮುಲಾಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶ ಹೆಚ್ಚು. ಜನಪ್ರಿಯ ಸಿನಿಮಾ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿದ ಉದಾಹರಣೆಗಳು ಇವೆ. ‘ಜಗನ್ಮೋಹಿನಿ’ ಚಿತ್ರದ ‘ಎಂದೋ ಎಂದೋ ನಿನ್ನ ದರುಶನ’, ಎಂಬ ಹಾಡನ್ನು ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯ’ದಲ್ಲಿ ಗಂಗಿಯ ವಿರಹಗೀತೆಯನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದುಂಟು. ಹಿಂದಿನ ಕವ್ವಾಲಿ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಪಾರಿಜಾತದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ ಉದಾಹರಣೆಗಳೂ ಇವೆ.
೪) ಬಯಲಾಟಗಳ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಗತಿಗೆ ಅನುಕೂಲವಾಗಿಯೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಅಥವಾ ನೃತ್ಯದ ಹೆಜ್ಜೆಯ ನಾದವನ್ನು ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡೇ ಹುಟ್ಟಿರುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೇ ನೃತ್ಯಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಹಾಡಿನ ಕೆಲವು ಭಾಗಗಳನ್ನು ಆಲಾಪದ ಕೆಲವು ಭಾಗಗಳನ್ನು ಮೀಸಲಿಡುವುದುಂಟು. ರಿಪೀಟ್ ಮಾಡುವುದುಂಟು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ‘ಹೋಗಬ್ಯಾಡೋ ಗೋಪಾಲ ಗೋಪಿಯ ತೊರೆದೂ’ ಎಂಬ ಹಾಡನ್ನು ಮೇಳದವರು ಹತ್ತು ಸಲ ರಿಪೀಟ್ ಮಾಡಬಹುದು. ಮತ್ತು ‘ಹೋಗಬ್ಯಾಡೋ’ ಎಂದು ಹಾಡಿದರೆ ಪಾತ್ರಧಾರಿ ರಾಮಾವತಾರ ಅಭಿನಯಿಸಿ ‘ತೊರೆದಾ’ ಎನ್ನುವಲ್ಲಿಗೆ ಮುಗಿಸಬಹುದು ಅಂದರೆ ರಾಮಾವತಾರ ತಾಳಿದ ಕೇಷ್ಣನೇ ಹೋಗಬೇಡ- ಎಂದರ್ಥ. ಹೀಗೆ ಮೇಳದವರು ಹತ್ತು ಸಲ ಹಾಡಿದರೆ ಪಾತ್ರಧಾರಿ ಹತ್ತು ಅವತಾರಗಳನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸಬಹುದು.
ಹೀಗೆ ರಿಪೀಟ್‌ ಮಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣವೆಂದರೆ ಬಯಲಾಟದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಅಟ್ಟದ ಮೂರು ಕಡೆ ಕೂತಿರುತ್ತಾರೆ. ಅಂದರೆ ರಂಗದ ಒಂದು ಮಗ್ಗಲಿಗೆ ಹಾಡಿನ ಹಾಡಿನ ತುಂಡನ್ನು, ಮಾಡಿದ ನೃತ್ಯದ ತುಂಡನ್ನು ಇನ್ನೊಂದು ಮಗ್ಗಲಿನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ತೋರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
೫) ಮೇಳದ ಕಲ್ಪನೆ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿರುವಂತೆ ಯಕ್ಷಗಾನ, ಸೂತ್ರದ ಗೊಂಬೆಯಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೊಂಡಿಲ್ಲ. ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಮೇಳ ಎರಡು ಭಾಗವಾಗಿದ್ದು ಸೂತ್ರಧಾರ (ಮೇಟಿ ತಾಳ) ಮತ್ತು ಹಾಡುತ್ತಿರುವ ಪಾತ್ರಧಾರಿ ಇವರು “ಮುಮ್ಮೇಳ”ವಾದರೆ ಇವರ ಹಿಂದೆ ನಿಂತು ಅದನ್ನೇ ರಿಪೀಟ್ ಮಾಡುವವರು “ಹಿಮ್ಮೇಳ” ವಾಗುತ್ತಾರೆ. ಈ ಹಿಮ್ಮೇಳ ದಾಸರಾಟವಾದರೆ ಮೂರು ಜನ, ಸಣ್ಣಾಟವಾದರೆ ಐದು ಜನ, ದೊಡ್ಡಾಟವಾದರೆ ಏಳು ಜನ ಗುಂಪಾಗಿ ನಿಂತಿರುತ್ತಾರೆ. ದೊಡ್ಡಾಟದ ಏಳು ಜನರು ಅನುಕ್ರಮವಾಗಿ ಸರಿಗಮಪದನಿಯ ಶೃತಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಹಾಡುವದೊಂದು ವಿಶೇಷ. ಇವರು ರಿಪೀಟ್ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಾಗ ಪಾತ್ರಧಾರಿ ನೃತ್ಯ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ವಾದ್ಯಗಳ ಬದಲು (ಅಥವಾ ವಾದ್ಯಗಳೇ ಇಲ್ಲದಿದ್ದಾಗ) ಮನುಷ್ಯನ ಸ್ವರಗಳನ್ನೇ ನಿಯೋಜಿಸಿಕೊಂಡ ದೊಡ್ಡಾಟದ ಸಂಗೀತ ಕಲ್ಪನೆ ತುಂಬ ಅದ್ಭುತವಾದುದಾಗಿದೆ. ಅದರ ಪ್ರಾಚೀನತೆಗೂ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ.
೬) ಭಾರತೀಯ ಕಲೆಗಳಂತೆ ಬಯಲಾಟಗಳ ಗುರಿಯೂ ಆರಾಧನೆಯ ನೆಪದಲ್ಲಿಯ ನಿರುದ್ದಿಶ್ಯ ರಸಾಸ್ವಾದನೆಯಾಗಿದೆ. ಇದು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದು ಲೋಕಚರಿತ ಹಾಗೂ ರಂಗದ ಮೇಲಿನ ಕ್ರಿಯೆಗಳ ಮಧ್ಯೆ ಅಂತರ (Distanciation ) ಸೃಷ್ಟಿಸುವುದರಿಂದ. ನೃತ್ಯದಂತೆ ಸಂಗೀತವೂ ಇಂಥ ಅಂತರ ಸೃಷ್ಟಿಸಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ತೊಡಗುವಿಕೆಯನ್ನು ನಿವಾರಿಸುತ್ತದೆ. ದುಶ್ಶಾಸನ ದ್ರೌಪದಿಯ ಸೀರೆಯನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಾ ಕಣಿಯುತ್ತ ಸೆಳೆಯುವದರಿಂದ ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಕರುಣರಸದ ಅನುಭವವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂಥ ದೃಶ್ಯ ರಸ್ತೆಯ ಮೇಲೆ ವಾಸ್ತವಿಕವಾಗಿ ನೈಜರೂಪದಲ್ಲಿ ನಡೆದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುವುದು ಸಹಜ.
೭) ಘಟನೆಯ ಇಕ್ಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕ ವ್ಯಕ್ತಿ ಹೇಗೆ ಸ್ಪಂದಿಸುತ್ತಾನೆ ಎಂಬುದರ ಮೂಲಕ ಆ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ನಿಜದ ದರ್ಶನ ಮಾಡಿಸುವುದು ಶಿಷ್ಟ ನಾಟಕದ ಸ್ಥೂಲವಾದ ಗುರಿ. ಒಂದು ಜೀವಮಾನದ ಇಡೀ ಕಥೆಯೊಂದರ ಮೂಲಕ ರಸಾಸ್ವಾದನೆ ಮಾಡಿಸುವುದು ಬಯಲಾಟಗಳ ಗುರಿ. ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಇಡೀ ಕಥೆಯನ್ನು ಗೊತ್ತುಪಡಿಸಿದ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ತೋರಿಸುವುದು ಅಸಾಧ್ಯ. ಆದ್ದರಿಂದ ಕಥೆಗೆ ಪೋಷಕವಾದ ಕೆಲವು ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಆಯ್ದು ಹೆಣೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕಾರ್ಯಕಾರಣ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಬಯಲಾಟದ ಕವಿ ಕಥೆ ಹೇಳುವಾಗ ಸಾಹಿತ್ಯದಂತೆ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಣೆಗಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಹಾಗೂ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಹಾಡುಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ Third Person ನಲ್ಲಿದ್ದರೆ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ಲಿಪ್ತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇಂದ್ರಕಲ ಪರ್ವತಕ್ಕೆ ಅರ್ಜುನ ಹೊರಟರೆ ಬಯಲಾಟದ ನಿರ್ದೇಶಕ ಅವನು ಹೊರಟ ಹಾಗೂ ಇಂದ್ರಕೀಲ ಪರ್ವತಕ್ಕೆ ತಲುಪಿದ ಎರಡು ಕ್ಷಣಗಳನ್ನಾಯ್ದು ಬೆಸೆಯುತ್ತಾನೆ. ಬಯಲಾಟದ ಕಥೆ ದೃಶ್ಯಗಳಾಗಿ ವಿಭಜಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿದ್ದು ಅಂಥ ಎರಡು ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಬೆಸೆಯುವದೂ ಸಂಗೀತವೇ.
೮) ರಿಪಿಟೇಶನ್ ಒಟ್ಟು ಜನಪದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳ ಮುಖ್ಯ ಲಕ್ಷಣವೇನೋ ನಿಜ. ಬಯಲಾಟಗಳ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿಯ ಇದರ ಉದ್ದೇಶ ಮಾತ್ರ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಅಟ್ಟದ ಮೂರು ಬದಿಗೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಕೂತಿರುವುದರಿಂದ ನೃತ್ಯ ಸಂಗೀತದ ಯಾವ ಭಾಗವೂ ಕೊನೆಪಕ್ಷ ಎರಡು ಮೂರು ಸಲ ರಿಪೀಟ್ ಆಗುವುದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ನೃತ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳ ಬಂಧ ಈ ರಿಪಿಟೇಶನ್ ಅನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರುವುದೂ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಕಥೆಯ ಭಾವಗಳ ಅಲಂಕರಣಕ್ಕಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ ಕಥೆ ಹಾಡಿನ ಮುಖಾಂತರ ಮುಂದುವರಿಯುವುದಿಲ್ಲ ಮಾತಿನ ಮುಖಾಂತರ ಹಾಡನ್ನು ಹೇಳಿಯಾದ ಏಲೆ ಮಾತಿನಲ್ಲಿಅ ದರ ವಿವರಣೆಯಾಗುವುದರಿಂದ ಹಾಡಿಗೆ ಮುನ್ನ ಕಥೆ ಎಲ್ಲಿತ್ತೋ ಅಲ್ಲೇ ಇರುತ್ತದೆ. (ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ತದ್ವಿರುದ್ದ) ಅಂದರೆ ಹಾಡು ಮಾತುಗಳ ಭಾವವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ ಸಂಗೀತ ಬರುತ್ತದೆ. ಪಕ್ಕವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯೂ ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಇದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯಗಳಿಂದ ಕತೆ ಮುಂದುವರಿದು ಮಾತು ಸಂವಹನೆಗೋಸ್ಕರ, ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ.
ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಮೇಲಿನ ಒಂಭತ್ತು ಕಾರಣಗಳಿಗಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತದೆಂದು ಅನಿಸುತ್ತದೆ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಆಚರಣೆಯ ಕುಣಿತ ಮತ್ತು ಬಯಲಾಟ
ಆಚರಣೆಯೆಂದರೆ ಅಭಿನಯ ಅಥವಾ ಪುನರಭಿನಯ, ಧಾರ್ಮಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿ ಅಥವಾ ಶಕ್ತಿಯೊಂದರ ನಡವಳಿಕೆಯ ಅಭಿನಯ. ನಡವಳಿಕೆಯಾದುದರಿಂದ ಅದಕ್ಕೊಂದು ಹಿಂದುಮುಂದು ಸೇರಿ, ಒಂದು ಸಂದರ್ಭ ಸೇರಿ ಪುರಾಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಹಿಂದೆ ನಡೆದ ಪುರಾಣದ ಅಭಿನಯವಾದುದರಿಂದ ವೇಷಭೂಷಣ, ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ, ಕುಣಿತ, ಹಿಮ್ಮೇಳವಾದ್ಯ-ಇವೆಲ್ಲ ಸೇರಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಪುನರಭಿನಯ ಹಾಗೆಂದರೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ದಿನ, ಸಮಯ, ಸ್ಥಳಗಳಲ್ಲಿ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕುಲವ್ಯಕ್ತಿಗಳಿಂದ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಆಚರಿಸಲ್ಪಡುವುದರಿಂದ ಈ ಆಚರಣೆಯ ಯಾವೊಂದು ಅಂಗವನ್ನೂ ಇನ್ನೊಂದರಿಂದ ಬೇರ್ಪಡಿಸಲಿಕ್ಕಾಗದು. ಯಾಕೆಂದರೆ ನಡವಳಿಕೆ ಪುರಾಣವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಸವದತ್ತಿ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ಜೋಗಿತಿಯರು ಮುತ್ತೈದೆ ಹುಣ್ಣಿಮೆ ದಿನ ಆಚರಿಸುವ ಆಚರಣೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಇದಕ್ಕಿಂದ ಹಿಂದಿನ ಹುಣ್ಣಿಮೆ ರಂಡಿ ಹುಣ್ಣಿಮೆ. ಆ ದಿನ ಕಾರ್ತವೀರ್ಯಾರ್ಜುನನೆಂಬ ರಾಜನು ಜಮದಗ್ನಿಯ ಕೊಲೆ ಮಾಡಿದ್ದರಿಂದ ರೇಣುಕೆಯು ವಿಧವೆಯಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಜೋಗಿತಿಯರು ಆ ದಿನ ಬಳೆ ಒಡೆದುಕೊಂಡು ಕುಂಕುಮ ಅಳಿಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತಾರೆ. ಆ ಒಂದು ತಿಂಗಳು ಜೋಗಿತಿಯರು ಹಾಡುವುದಿಲ್ಲ, ಕುಣಿಯುವುದಿಲ್ಲ, ಜೋಗಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಮುಂದಿನ ಮುತ್ತೈದೆ ಹುಣ್ಣಿಮೆಗೆ ಜಮದಗ್ನಿಗೆ ಜೀವ ಬಂದು ರೇಣುಕೆ ಮತ್ತೆ ಮುತ್ತೈದೆಯಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಅದರಂತೆ ಜೋಗಿತಿಯರೂ ಬಳೆ ತೊಟ್ಟು ಕುಂಕುಮ, ಭಂಡಾರ ಬಳಿದುಕೊಂಡು ತುಂಬಿದ ಕೊಡ ಹೊತ್ತು ಇಡೀ ರಾತ್ರಿ ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ. ಈಗಿನ ಹಾಡುಗಳ ವಸ್ತು ರೇಣುಕೆಯ ಮಹಿಮೆಗಳನ್ನು ಕೊಂಡಾಡುವುದು. ಗಂಡು ಹೆಣ್ಣು ಜೋಗಿತಿಯರೆಲ್ಲ ಈ ಆಚರಣೆಯನ್ನು ವರ್ಷಂಪ್ರತಿ ಆಚರಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಮೂರು ನಾಲ್ಕು ಜೋಗಿತಿಯ ಒಂದೊಂದು ತಂಡಕ್ಕೆ ಒಬ್ಬೊಬ್ಬ ಮುಖ್ಯ ಜೋಗಿತಿ ಕೊಡ ಹೊತ್ತವಳು- ಇರುತ್ತಾಳೆ. ಅವರು ಪರವೂರಿನವರಾಗಿದ್ದರೆ ಹುಣ್ಣಿಮೆ ದಿನ ಬೆಳಗಿನ ಸಮಯಕ್ಕೇ ಬಂದು ಗುಡ್ಡ ತಲುಪಿ ಬಳೆ ಇಟ್ಟು ಮುತ್ತೈದೆಯಾಗುವ ಕ್ರಿಯಾವಳಿಯನ್ನೆಲ್ಲ ಮುಗಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ಸಂಜೆ ಪೂಜೆ ಮುಗಿದೊಡನೆ ಆಯಾ ತಂಡದ ಜೋಗಿತಿಯರು ತಮ್ಮ ಕೊಡದ ಸುತ್ತ ಪ್ರದಕ್ಷಿಣೆ ಹಾಕುತ್ತಾ ವಾದ್ಯ ಬಾರಿಸತೊಡಗುತ್ತಾರೆ. ಈ ತನಕ ಸಾಮಾನ್ಯರಂತಿದ್ದ ಮುಖ್ಯ ಜೋಗಿತಿ ಈಗ ಗಂಭೀರಳಾಗಿ ಕೊಡಕ್ಕೆ ನಮಸ್ಕರಿಸಿ ಅದನ್ನು ತಲೆಯ ಮೇಲೆ ಹೊರುತ್ತಾಳೆ. ಹೊತ್ತ ಕೂಡಲೇ ನಡುಗಲಾರಂಭಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಈಗ ದೇವಿ ಆಕೆಯ ಮೈತುಂಬಿದಳೆಂದು ಅರ್ಥ. ಉಳಿದ ಜೋಗಿತಿಯರು ತಾಳ, ತಂತುರ ಹಾಗೂ ಚೌಡಿಕೆ ಬಾರಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಮೈತುಂಬಿದ ಜೋಗಿತಿ ನಡುಗುತ್ತ ಮಂಡಲಾಕಾರದಲ್ಲಿ ಕುಣಿಯುತ್ತಾಳೆ. ಕೊಡ ಹೊತ್ತ ಜೋಗಿತಿ ಕುಣಿದು ಸಾಕಾದ ಮೇಲೆ ಹಿಂದೆ ಸರಿದು ಇನ್ನೊಂದು ತಂಡದ ಜೋಗಿತಿಗೆ ಅವಕಾಶ ಮಾಡಿಕೊಡಬಹುದು. ಹೀಗೆ ಅನೇಕ ಕೊಡ ಹೊತ್ತು ಜೋಗಿತಿಯರು ಬೆಳ್ಳಂಬೆಳಗು ಕುಣಿದು ಮಾರನೇ ದಿನ ತಮ್ಮ ಊರಿಗೆ ಹೊರಡುತ್ತಾರೆ. ಊರು ಮುಟ್ಟುವ ತನಕ ತಂಗಿದಲ್ಲೆಲ್ಲ ಕುಣಿಯುವ ಆಚರಣೆ ನಡೆಯುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಊರು ಮುಟ್ಟಿದ ಮೇಲೆ ರಕ್ಷಣೆಗಾಗಿ ಅವರೊಂದಿಗೆ ಬಂದ ಪರಶುರಾಮನನ್ನು ತಿರುಗಿ ಕಳಿಸಿ ಹೊತ್ತ ಕೊಡವನ್ನು ಗದ್ದಿಗೆಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಆಚರಣೆಯ ಅಂತ್ಯಭಾಗ ಇದೇ. ಗುಡ್ಡದಲ್ಲಿ ಮುತ್ತೈದೆಯಾಗಿ ಕೊಡ ಹೊತ್ತಾಗಿನಿಂದ ಹಿಡಿದು ಇಲ್ಲಿನ ತನಕ ಆ ಜೋಗಿತಿಯನ್ನು ಸಾಕ್ಷಾತ್ ಎಲ್ಲಮ್ಮನೆಂದೇ ಭಕ್ತರು ಪರಿಗಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಆಕೆಯ ಬಾಯಿಂದ ಮಾತುಗಳೆಲ್ಲ ದೇವಿಯ ವಾಕ್ಯಗಳು. ಆಕೆಯ ನಡೆನುಡಿ ಆಚಾರ ವಿಚಾರಗಳು ದೇವಿಯವು. ಅವಳು ಊರಿಗೆ ಬಂದು ಕೊಡ ಇಳಿಸಿದಾಗ “ಮನುಷ್ಯರಲ್ಲಿ ಬಂದಳು” ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಅಂದರೆ ಈ ಆಚರಣೆಗೆ ಎಲ್ಲಾ ಆಚರಣೆಗಳಿರುವಂತೆ-ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರಾರಂಭ, ಮಧ್ಯೆ, ಅಂತ್ಯಗಳಿವೆ. ದೇವಿಯನ್ನು ಮೈಮೇಳೆ ಆವಾಹನೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಪ್ರಾರಂಭ. ಕುಣಿಯುವುದು ಮಧ್ಯ. ಆಮೇಲೆ ವಿಸರ್ಜನೆ ಮಾಡುವುದು ಅಂತ್ಯ.
ಈ ಕುಣಿತದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಕೆಲವು ಬಾಹ್ಯ ಅಂಶಗಳ ಬಗೆಗಿನ ನನ್ನ ಊಹೆಗಳನ್ನು ಹೇಳಿ ಮುಂದೆ ಕುಣಿತದ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಈಗಿದ್ದಂತೆ ಎಲ್ಲಮ್ಮನನ್ನು ಕುರಿತ ಕತೆ, ಹಾಡು, ನಂಬಿಕೆ ಆಚರಣೆಗಳು ತುಂಬ ಕಲಬೆರಕೆಯಾಗಿವೆ. ಎಲ್ಲಮ್ಮ ಗಂಡನಿಲ್ಲದೆ ಒಬ್ಬ ಮಗನನ್ನು ಪಡೆದಳೆಂದೂ ಮುಂದೆ ಆ ಮಗ ದೊಡ್ಡವನಾಗಿ ತನ್ನ ತಂದೆ ಯಾರೆಂದು ಪೀಡಿಸಿದ್ದರಿಂದ ಅವನನ್ನು ಕೊಂಡು ಅವನ ಕರುಳಿನಿಂದ ತುಂತುರಿಯ ತಂತೀ ಮಾಡಿ, ತಲೆಬುರುಡೆಯಿಂದ ಆ ವಾದ್ಯದ ದೇಹ ಮಾಡಿ ಜೋಗಿತಿಯರಿಗೆ ಕೊಟ್ಟಳೆಂದೂ ಹಾಡುಗಳಿವೆ. ಹಾಗಾದರೆ ಜಮದಗ್ನಿ ಯಾರು? ಯಾವಾಗ ಬಂದು ಕಥೆಗೆ ಸೇರಿಕೊಂಡು ಆ ಅನಾಥ ಮಗನಿಗೆ ತಂದೆಯಾದ?- ಎಂದು ಪ್ರಶ್ನೆಯೇಳುತ್ತದೆ. ಮುಂದೆ ನದಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀಯರೊಂದಿಗೆ ಲಲ್ಲೆಯಾಡುತ್ತಿದ್ದ ರಾಜನನ್ನು ನೋಡಿ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ಮನಸ್ಸು ಚಂಚಲವಾಯಿತೆಂದೂ ಇದನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ಜಮದಗ್ನಿ ಮಗ ಪರಶುರಾಮನಿಂದ ಎಲ್ಲಮ್ಮನನ್ನು ಕೊಲ್ಲಿಸಿ ಮತ್ತೆ ಜೀವ ಪಡೆದರೆಂದೂ ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಮಾತಂಗಿಯೆಂಬ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ಸೇವಕಿಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವೂ ಇದೇ ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಈಗಿದ್ದಂತೆ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ದೇವಸ್ಥಾನದ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಮಾತಂಗಿಯ ಸಣ್ಣಗುಡಿಯಿದೆ. ಇನ್ನಷ್ಟು ದೂರದಲ್ಲಿ ಜಮದಗ್ನಿಯ ಗುಡಿಯಿದೆ. ಒಳಗೊಂದು ಜನದಗ್ನಿಯ ಮೂರ್ತಿಯಿದೆ. ಆ ಗುಡಿ ಮತ್ತು ಮೂರ್ತಿಗಳು ತೀರ ಇತ್ತೀಚಿನವೆಂದು ಯಾರೂ ಹೇಳಬಹುದು. ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ದೇವಸ್ಥಾನ ಕೂಡ ಇತ್ತೀಚಿನದು. ಆದರೆ ಗದ್ದಿಗೆ ಹಳೆಯದು. ಆದರೆ ಆಕೆಯ ಮೂಲ ಸ್ಥಳದ ಬಳಿಯೇ ಮಾತಂಗಿಯ ಗುಡಿ ಇದ್ದುದು ವಿಶೇಷ. ಅಲ್ಲದೆ ಎಲ್ಲಮ್ಮನಿಗೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ಆಚರಣೆಗಳು ಮಾತಂಗಿಯೊಂದಿಗೆ ನೇರ ಸಂಬಂಧ ಪಡೆದಂತೆ ಜನದಗ್ನಿ ಪರಶುರಾಮರ ಜೊತೆಗೆ ಪಡೆದಿಲ್ಲ. ಎಕ್ಕಯ್ಯ ಜೋಗಯ್ಯ ಮತ್ತು ಮಾತಂಗಿಯರ ವಿಷಯ ಬರುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಇವುಗಳನ್ನು ಮನಗಂಡರೆ ಮೂಲದ ಸಮೃದ್ಧಿ ದೇವತೆಯೊಂದು ಕಾಲಾಂತರದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಮ್ಮನಾಗಿ, ನಂತರ ರೇಣುಕೆಯಾಗಿ ಮಾರ್ಪಾಟಾಗಿರಬೇಕೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ.
ಮುಖ್ಯಜೋಗಿತಿ ತುಂಬಿದ ಕೊಡ ಹೊರುತ್ತಾಳೆ ಎಂದೆನಲ್ಲ, ಇದೇ ತುಂಬಿದ ಕೊಡ ಗೌರೀ ಪೂಜೆಯಲ್ಲಿದೆ, ಕರಗದಲ್ಲಿದೆ, ಇನ್ನೂ ಕೆಲವು ಸ್ತ್ರೀ ದೇವತೆಗಳನ್ನು ಈ ರೀತಿ ತುಂಬಿದ ಕೊಡದಿಂದ ಸಂಕೇತಿಸುವುದಿದೆ. ಇದು ತುಂಬ ಪ್ರಾಚೀನವಾದ ಸಂಕೇತವಾಗಿರಬೇಕು. ಸೃಷ್ಟಿ ಮತ್ತು ಸಮೃದ್ಧಿ ಸೂಚಕವಾದ ಪುರುಷಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಲಿಂಗ, ಶಿಶ್ನ, ಕೋಲುಗಳ ಸಂಕೇತಗಳಿಂದ ಪೂಜಿಸಿದಂತೆ, ಸೃಷ್ಟಿ ಸಮೃದ್ಧಿಯ ಸ್ತ್ರೀಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಯೋನಿಯಾಕಾರದಲ್ಲಿ, ತುಂಬಿದ ಪಾತ್ರಯಿಂದ ಸಂಕೇತಿಸಿರಬಹುದೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ ಮತ್ತು ಇಂಥ ಪೂಜೆಗಳು ಒಂದಿಲ್ಲೊಂದು ಬಗೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಸರಿನೊಂದಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿವೆ. ಅನೇಕ ಸಲ ತುಂಬಿದ ಪಾತ್ರೆಯಲ್ಲಿ ಹಸಿರೆಲೆ, ಗರಿಗಳನ್ನು ಸಿಕ್ಕಿಸಿರುವುದು ಉಂಟು. ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಸೃಷ್ಟಿ ಮತ್ತು ಸಮೃದ್ಧಿ ಸೂಚಕವಾಗಿದೆ, ಸ್ವಭಾವದಲ್ಲಿ ಅಮೂರ್ತವಾಗಿದ್ದ ಈ ಪೂಜೆಗೆ ಮುಂದೆ ಹೆಸರೊಡೆದು ಎಲ್ಲಮ್ಮ, ಗೌರಿ, ಗಂಗೆ, ದ್ರೌಪದಿ ಮುಂತಾದ ರೂಪ ಬಂದಿರಬಹುದು. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಒಂದೇ ಸಂಕೇತ ಅನೇಕ ದೇವತೆಗಳಿಗೆ ಅದೂ ಸ್ತ್ರೀ ದೇವತೆಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಸಂಕೇತವಾಗಿರುವುದಕ್ಕೆ ಕಾರಣಗಳಿರಲಿಲ್ಲ.
ಮೇಲ್ಕಂಡ ಕುಣಿಯೋ ತಂಡದ ಇನ್ನೊಂದು ವಿಶೇಷವೆಂದರೆ ಮುಖ್ಯ ಜೋಗಿತಿ ಯಾವ ಜಾತಿಯವಳಾದರೂ ಆಗಿರಬಹುದು. ಆದರೆ ಉಳಿದ, ವಾದ್ಯ ಬಾರಿಸುವ ಜೋಗಿತಿಯರು ಮಾತ್ರ ದಲಿತರೇ ಆಗಿರುತ್ತಾರೆ. ನಾನು ಆಗಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ ಈ ದೇವತೆ ಈಗಿನ ರುಪ ಪಡೆಯುವುದಕ್ಕೆ ಮೂರು ಘಟ್ಟಗಳನ್ನು ದಾಟಿದೆಯೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಮೊದಲನೇ ಘಟ್ಟ ನಾನು ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದಂಥ ಸೃಷ್ಟಿ ಹಾಗೂ ಸಮೃದ್ಧಿ ಸೂಚಕವಾದ ಎಲ್ಲಮ್ಮನೆಂಬಾಕೆಯ ಕಥೆ. ಈ ಅವಧಿಯಲ್ಲೇ ಈ ದೇವತೆಯ ಸಂಸ್ಕೃತೀಕರಣ ಆರಂಭಗೊಂಡಿರಬೇಕು.
ಎಲ್ಲಮ್ಮ ಎಂಬಾಕೆ ಗಂಡನಿಲ್ಲದೇ ಒಬ್ಬ ಮಗನನ್ನು ಹೆತ್ತು ಅವ ದೊಡ್ಡವನಾಗಿ ತಂದೆಯನ್ನು ತೋರಿಸೆಂದು ಪೀಡಿಸಿದಾಗ ಅವನನ್ನು ಶಪಿಸಿಕೊಂಡು ತೊನ್ನುರೋಗದಿಂದ ಪೀಡಿತಳಾಗಿ ಮುಂದೆ ಎಕ್ಕಯ್ಯ ಜೋಗಯ್ಯರೆಂಬ ಸಿದ್ಧರ ಸಹಾಯದಿಂದ ಆ ರೋಗದಿಂದ ಮುಕ್ತಳಾಗಿ ದೇವತೆಯಾದುದು. ಈಕೆಗೆ ಮಾತಂಗಿ ಎಂಬ ಹರಿಜನ ಹೆಂಗಸು ಸೇವಕಿಯಾಗಿದ್ದಳು. ಅಥವಾ ಮಾತಂಗಿ ಎಂಬಾಕಿ ಆಕೆಯ ಶುಶ್ರೂಷೆ ಮಾಡಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಮುಂದೆ ಈ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ಕಥೆಗೆ ರೇಣುಕೆಯ ಕಥೆ ಸೇರಿಕೊಂಡಿತು. ಈ ಸಂಕ್ರಮಣಾವಸ್ಥೆಯ ಕಥೆ ಹೀಗಿದೆ: ಎಲ್ಲಮ್ಮ ಅಂದರೆ ರೇಣುಕೆ ತನ್ನ ಪಾತಿವ್ರತ್ಯದ ಮಹಿಮೆಯಿಂದ ಮಳಲಿನ ಕೊಡ, ಹಾವಿನ ಸಿಂಬಿ ಮಾಡಿ ಗಂಡನಾದ ಜಮದಗ್ನಿಯ ಪೂಜೆಗೆ ನದಿಯಿಂದ ದಿನಾ ನೀರು ತರುತ್ತಿದ್ದಳು. ಒಂದು ದಿನ ಕಾರ್ತವೀರ್ಯಾರ್ಜುನನೆಂಬ ರಾಜ ನಲ್ಲೆಯರೊಂದಿಗೆ ನೀರಾಟವಾಡುವುದನ್ನು ಕಂಡು ಅವಳ ಚಿತ್ತ ಚಂಚಲವಾಯಿತು. ಮಳಲಿನ ಕೊಡ ಒಡೆದು ಹಾವು ಹರಿದು ಹೋಯಿತು. ಈಗಲೂ ಅವಳ ಸೇವಕಿ ಮಾತಂಗಿಯಾಗಿದ್ದಳು. ಮಗದಗ್ನಿಗೆ ಇದು ಗೊತ್ತಾಗಿ ಅವಳನ್ನು ಕೊಲ್ಲುವಂತೆ ಪರಶುರಾಮನಿಗೆ ಆಜ್ಞೆ ಮಾಡಿದ. ಪರಶುರಾಮ ಒಂದೇ ಏಟಿಗೆ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ತಲೆ ಹಾರಿಸಿದ. ಆದರೆ ಅದರೊಂದಿಗೆ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿದ್ದ ಮಾತಂಗಿಯ ತಲೆಯೂ ಹಾರಿಬಿಟ್ಟಿತು. ಇದರಿಂದ ಸಂತೋಷಗೊಂಡ ತಂದೆ ‘ವರ ಕೇಳಿಕೋ’ ಎಂದಾಗ ಪರಶುರಾಮ ‘ತಾಯಿಯ ಹಾಗು ಮಾತಂಗಿಯ ಜೀವ ಮರಳಿ ಬರಲಿ’ ಎಂದ. ಅವರ ತಲೆಗಳನ್ನು ಅವರವರ ದೇಹದ ಮೇಲಿಡು. ಜೀವಂತರಾಗುತ್ತಾರೆ ಎಂದು ಜಮದಗ್ನಿ ಹೇಳಿದ. ಆದರೆ ಪರಶುರಾಮ ಸಂತೋಷದ ಅತಿಶಯದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ದೇಹದ ಮೇಲೆ ಮಾತಂಗಿಯ ತಲೆಯನ್ನು, ಮಾತಂಗಿಯ ದೇಹದ ಮೇಲೆ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ತಲೆಯನ್ನೂ ಇಟ್ಟ. ಇಬ್ಬರಿಗೂ ಜೀವ ಬಂತು. ನೋಡಿದರೆ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ದೇಹದ ಮೇಲಿದ್ದ ಮಾತಂಗಿಯ ತಲೆ ನನಗೆ ಶಾಖಾಹಾರ ಬೇಕೆಂದೂ, ಮಾತಂಗಿಯ ದೇಹದ ಮೇಲಿದ್ದ ಎಲ್ಲಮ್ಮನ ತಲೆ ನನಗೆ ಶಾಖಾಹಾರ ಬೇಕೆಂದು ಕೇಳತೊಡಗಿದವಂತೆ. ಈ ಕತೆ ಆರ್ಯದ್ರಾವಿಡ ಬೆರಕೆಯನ್ನು, ಮಾತೃಪ್ರಧಾನ, ಪಿತೃಪ್ರಧಾನ ಕುಟುಂಬ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳ ಬೆರಕೆಯನ್ನೂ ಹೇಳುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತೀಕರಣದ ಪ್ರೃಮ ಹಂತವನ್ನಂತೂ ಇದು ಖಂಡಿತ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ದಲಿತರೇ ಯಾಕೆ ಜೋಗಿತಿಯರಾಗಬೇಕೆಂಬುದಕ್ಕೂ ಈ ಕಥೆ ಉತ್ತರ ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಅವರು ಈ ಮಾತಂಗಿಯ ಕುಲದವರು.
ಮುಖ್ಯ ಜೋಗಿತಿ ಮಂಡಲಾಕಾರದಲ್ಲಿ ಕುಣಿಯುವಳೆಂಬುದನ್ನು ಹಿಂದೆ ಹೇಳಿದ್ದೇನೆ. ಆಕೆ ಮೂರು ರೀತಿಯ ಮಂಡಲಾಕಾರದಲ್ಲಿ ಕುಣಿಯಬಹುದು.
೧) ಕೇಂದ್ರದತ್ತ ಮುಖ ಮಾಡಿ ಮಂಡಲಾಕಾರವಾಗಿ ಕುಣಿಯುವುದು.
೨) ತನ್ನ ಸುತ್ತ ತಾನೇ ತಿರುಗುತ್ತ ಕುಣಿಯುವುದು.
೩) ತನ್ನ ಸುತ್ತ ತಾನೇ ತಿರುಗುತ್ತಲೂ ಮಂಡಲಾಕಾರವಾಗಿಯೂ ಕುಣಿಯುವುದು.
ಹಾಡಿನ ವಸ್ತು ರೇಣುಕೆಯ ವಿಜಯೋತ್ಸವ, ವೈಭವ, ಹಿರಿಮೆಗಳನ್ನು ಕುರಿತದ್ದು. ಎಲ್ಲ ಹಾಡುಗಳ ಹಿಂದೆ ಉತ್ಸಾಹ ಚಿಮ್ಮುತ್ತದೆ, ಆದ್ದರಿಂದ ನೃತ್ಯವು ಕೂಡ ಎರಡು ಮೂರು ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ಅಥವಾ ಈ ಎರಡರ ಕಾಂಬಿನೇಷನ್ನಿಂದ ಆದದ್ದು. ನಾನು ಈ ತನಕ ಗಮನಿಸಿದ ಆರಾಧನಾ ಕುಣಿತಗಳೆಲ್ಲ ಮಂಡಲಾಕಾರದಲ್ಲಿಯೇ ಇದ್ದವು. ಮತ್ತು ನಾನು ಓದಿ ತಿಳಿದ ಅನೇಕ ಜನಪದ ಆಚರಣಾ ಕುಣಿತಗಳು ಮಂಡಲದ ಪೂಜೆಯೇ ಆಗಿವೆ. ಬಹುಶಃ ಆದಿಮಾನವ ತನ್ನ ಸುತ್ತಲಿನ ಜಗತ್ತು ಜೀವನಗಳನ್ನು ಮಂಡಲಾಕಾರದಲ್ಲಿಯೇ ಗ್ರಹಿಸಿದನೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಸೂರ್ಯ ಹುಟ್ಟಿದಲ್ಲಿಯೇ ಹುಟ್ಟುವುದು, ಋತುಮಾನಗಳು ರಿಪೀಟಾಗುವುದು, ಮನುಷ್ಯನ ಹುಟ್ಟು ಸಾವು-ಇವೆಲ್ಲ ಅವನಿಗೆ ಮಂಡಲದ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಪ್ರಚೋದಿಸಿರಬೇಕು. ತೀರ ಆದಿಮಕಾಲದ ಸಮೃದ್ಧಿಯ ಕುಣಿತಗಳು ಮಂಡಲಾಕಾರದಲ್ಲಿಯೇ ಇವೆ. ಕೊಡ ಹೊತ್ತು ಕುಣಿಯುವ ಜೋಗಿತಿಯರ ಕುಣಿತವೂ ಮಂಡಲಾಕಾರದಲ್ಲಿಯೇ ಇದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಬಹುದಾದ ಇನ್ನೊಂದು ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ ಜೀವನಾನುಭವದಂತೆ ಅವರ ಕಾಲಾನುಭವವೂ ಮಂಡಲಾಕಾರವಾಗಿಯೇ ಇರುವುದು. ಕಲೆ, ಕಲೆಗಾರಿಕೆ, ಕಲಾನುಭವಗಳನ್ನು ಸಂಕೇತಿಸುವಾಗ ತನ್ನ ಬಾಲ ತಾನೇ ನುಂಗುವ ಸರ್ಪದ ಚಿತ್ರದಿಂದ, ಇಲ್ಲವೆ ಸೊನ್ನೆಯಲ್ಲೊಂದು ವಕ್ರಗೆರೆ ಎಳೆದು ಅದರಲ್ಲುಂಟಾಗುವ ರೂಪಸದೃಶವಾದ ಎರಡು ಭಾಗಗಳಿಂದ ಇದನ್ನು ಸೂಚಿಸಿದ್ದುಂಟು. ಅಂದರೆ ಸರ್ಪದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ (ಬಾಯಿ)ಯೇ ಅದರ ಅಂತ್ಯ (ಬಾಲದ ತುದಿ) ಇರುತ್ತದೆ. ಇದೊಂದು ಮಂಡಲವಾಯಿತು; ಸೊನ್ನೆಯಲ್ಲಿ ಬರೆದ ವಕ್ರಗೆರೆಗಳಿಂದ ಎರಡು ಮೀನುಗಳಾಗಿ ಒಂದರ ಮುಖದಲ್ಲಿ ಇನ್ನೊಂದರ ಬಾಲವಿರುತ್ತವೆ. ಅವೆರಡೂ ಸೇರಿ ಒಂದು ಮಂಡಲವಾಗುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳ ಪ್ರತಿ ಆಶ್ವಾಸದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಮುಂದಿನ ಕಥೆಯ ಸಾರಾಂಶವಿರುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ ಆ ಆಶ್ವಾಸ ಮುಗಿದಾಗ ನಾವು ಆಶ್ವಾಸ ಪ್ರಾರಂಭದ ಸಾರಾಂಶಕ್ಕೇ ಬರುತ್ತೇವೆ. ನಾಟಕದ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಇಡೀ ನಾಟಕದ ಸಾರಾಂಶವನ್ನೊಳಗೊಂಡ ನಾಂದೀಪದ್ಯವಿದ್ದು ಭರತವಾಕ್ಯ ಮುಗಿದಾಗ ನಾಂದೀಪದ್ಯಕ್ಕೆ ಬಂದಿರುತ್ತೇವೆ. ಅಂದರೆ ನಾಂದೀ ಪದ್ಯದ ಅರ್ಥ ಪೂರ್ತಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಪದಗಳು ಪಲ್ಲವಿಯಿಂದ ಸುರುವಾಗಿ ಪಲ್ಲವಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಮುಗಿಯುತ್ತವೆ. ಜನಪದ ಕಥೆ ಮುಗಿಯುವುದು ಸುರುವಾದಲ್ಲಿ.
ಈ ಆಚರಣೆಯಲ್ಲಿ ಬಯಲಾಟದ ಎಷ್ಟೊಂದು ಅಂಶಗಳಿವೆಯೆನ್ನುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಮುಖ್ಯ ಜೋಗಿತಿ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಗಂಡಸಾಗಿದ್ದರೂ ಕಚ್ಚೆ ಹಾಕಿ ಸೀರೆ ಉಡಬೇಕು. ಜೊತೆಗೆ ಕುಂಕುಮ, ಭಂಡಾರ ಬಳಿಸುಕೊಳ್ಳುವುದಿದೆ. ಅಂದರೆ ಮೇಕಪ್ ಮತ್ತು ವೇಷಭೂಷಣವಿದೆ. ಹಾಡಿದೆ, ಕಥೆಯಿದೆ, ಕುಣಿತವಿದೆ, ಪಕ್ಕವಾದ್ಯವಿದೆ. ಮೇಳವಿದೆ, ರಂಗಭೂಮಿಯಿಲ್ಲ, ಆಚರಣೆಯ ಸ್ಥಳವಿದೆ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಲ್ಲ, ಪರಿಸೆಯಿದೆ, ಇಡೀ ಆಚರಣೆ ಒಂದು ಹೆಜ್ಜೆ ಮುಂದಿಟ್ಟರೆ ಸಾಕು ಬಯಲಾಟ ಸಿಕ್ಕುತ್ತದೆ.
ಈಗಿದ್ದಂತೆ ನಾನು ಹೇಳಿದ ಆಚರಣೆಯಲ್ಲಿ ಮೂರು ಮುಖ್ಯ ಹಂತಗಳಿವೆ. ೧) ಮುಖ್ಯ ಜೋಗಿತಿ ಮೈಮೇಲೆ ದೇವಿಯನ್ನು ಆರೋಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು, ದೇವಿಯನ್ನು ಆವಾಹನೆ ಮಾಡುವುದು, ಅಂದರೆ ತುಂಬಿದ ಕೊಡವನ್ನು ತಲೆಯ ಮೇಲೆ ಹೊತ್ತುಕೊಳ್ಳುವುದು. ೨) ಕಥೆಯನ್ನು ಕುಣಿಯುವುದು. ೩) ಆರೋಪಿಸಿಕೊಂಡ ದೇವತೆಯನ್ನು ವಿಸರ್ಜಿಸುವುದು. ಬಯಲಾಟದ ತೀರ ಒರಟು ರೂಪವಾದ ದಾಸರಾಟದಲ್ಲಿ ಇವೇ ಮೂರು ಹಂತಗಳು ರಿಪೀಟಾಗುತ್ತವೆ. ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾನ (ನಟುವಾನ) ಕೈಯಲ್ಲಿ ಉರಿಯುವ ದೀಪ ಹಿಡಿದುಕೊಂಡು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕಡೆಗೆ ಬೆನ್ನು ತಿರುಗಿಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ದೇವರನ್ನು ಆವಾಹನೆ ಮಾಡುತ್ತಾ ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. ಮುಗಿದೊಡನೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕಡೆಗೆ ತಿರುಗಿ ಆಟ ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಟ ಮುಗಿದು ಮಂಗಳಾರತಿಯಾಗಿ ಆ ದೀಪ ಕೆಳಗಿಟ್ಟರೆ ಬಂದ ದೇವರು ವಿಸರ್ಜನೆಯಾಗಿ ಆಟ ಮುಗಿಯಿತೆಂದು ಅರ್ಥ. ಎರಡು ಪೂಜೆಗಳ ನಡುವಿನ ಕ್ರಿಯಾ ಪರಂಪರೆಯೇ ಬಯಲಾಟವೆಂದು ನಾನು ಹಿಂದೆ ಹೇಳಿದ್ದೇನೆ. ಈ ಶಿಲ್ಪ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲೂ ರಿಪೀಟಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಂದಿ ಮತ್ತು ಭರತ ವಾಕ್ಯಗಳ ನಡುವಿನ ಕ್ರಿಯಾ ಪರಂಪರೆ ಅಲ್ಲಿ ನಾಟಕವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಆಚರಣೆಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಜೋಗಿತಿಯರ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಹಿಮ್ಮೇಳ ಮುಮ್ಮೇಳಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿವೆ. ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕುಣಿತಕ್ಕೊಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟತೆ ಬಂದಿದೆ. ಮುಮ್ಮೇಳ ಅಂದರೆ ಪಾತ್ರಧಾರಿ ಮತ್ತು ಸೂತ್ರಧಾರ ಒಂದು ಇಲ್ಲವೇ ಎರಡು ಸಾಲು ಹಾಡಿದರೆ ಅದನ್ನು ಅಥವಾ ಪಲ್ಲವಿಯನ್ನು ಹಿಮ್ಮೇಳದವರು ರಿಪೀಟ್ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಅವರು ಹಾಗೆ ರಿಪೀಟ್ ಮಾಡುವಾಗ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ. ಅವನ ಕುಣಿತ ಈಗ ಮಂಡಲಾಕಾರವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಮಂಡಲವನ್ನು ಮುರಿದು ಅದರ ಕಂಸಗಳನ್ನು ಸುಂದರವಾಗಿ ಹಿಂದೆಮುಂದೆ ಅಥವಾ ಎದುರು ಬದುರಾಗಿ ಅಥವಾ ಹಾವಿನಂತೆ ವಕ್ರವಕ್ರವಾಗಿ ಜೋಡಿಸಿದಂತಿರುತ್ತದೆ.
ಆಚರಣೆಯ ಹಾಡು, ಕುಣಿತಗಳು ಸುತ್ತಲಿನವರ ತೊಡಗುವಿಕೆಗೆ ನೆರವಾಗುವಂತಿದ್ದವು. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಅವು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುವ ಕ್ರಿಯೆಗೂ ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ಅಂತರ (Distancing) ನಿರ್ಮಿಸಲು ಸಹಾಯ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಆಚರಣೆಯಲ್ಲಿಯಂತೆ ಇಲ್ಲಿಯ ಕಣಿತಕ್ಕೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಭಾವ ಇಲ್ಲ. ಜೆಸ್ಟರ್‌ಗಳಿಗೆ ಅರ್ಥವಿಲ್ಲ, ಆದರೆ ಒಟ್ಟಾರೆ ಪಾತ್ರದ ಆಗಿನ ಭಾವಕ್ಕೆ, ಮೂಡಿಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಆ ಭಾವಕ್ಕೆ ಪ್ರಚೋದಕವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಇಲ್ಲವೇ ಹಾಡಿನ ಭಾವವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸುತ್ತವೆ. ದಾಸರಾಟಕ್ಕಿಂತ ಸುಧಾರಿಸಿದ ರೂಪಗಳಾದ ಸಣ್ಣಾಟ, ದೊಡ್ಡಾಟಗಳಿಗೆ ಹೋದರೆ ಕುಣಿತದ ಕಲೆಗಾರಿಕೆ ಇನ್ನೂ ಸಂಕೀರ್ಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಹಾವ, ಭಾವ, ಅಭಿನಯಗಳು ಇನ್ನೂ ಸುಂದರವಾಗುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಮಾತ್ರ ಕುಣಿತದ್ದೇ ಒಂದು ಭಾಷೆಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡಂತೆ ಕಂಡುಬರುತ್ತವೆ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಲಕ್ಷಾಪತಿ ರಾಜನ ಕಥೆ
ರೂಪದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕನ್ನಡ ಜಾನಪದ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ಆರಾಧನೆಯ ಕತೆ ಎಂದು ಒಂದು ವಿಭಾಗ ಕಲ್ಪಿಸುವುದು ಅಗತ್ಯವೆಂದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ‘ಸುಖಸಂಕಥಾ ವಿನೋದ’ದ ಮನರಂಜನೆಯ ಕತೆ ಒಂದು ಕಡೆಗಾದರೆ ‘ಪುಣ್ಯಕಥಾಶ್ರವಣ’ದ ಆರಾಧನೆಯ ಕತೆಗಳನ್ನು ಇನ್ನೊಂದು ವಿಭಾಗವಾಗಿ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಬಹುದು. ಎರಡು ರೀತಿಯ ಕತೆಗಾರಿಕೆಗೆ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಕೆಲವು ಲಕ್ಷಣಗಳು ಇವೆ. ಮನರಂಜನೆಯ ಕತೆಗಳಿಗೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸ್ಥಳ ಸಮಯಗಳ ನಿರ್ಬಂಧವಿಲ್ಲ; ಬೇಕಾದಲ್ಲಿ, ಬೇಕಾದಾಗ ತೆರೆಕೊಂಡ ಕಿವಿಗಳಿದ್ದರಾಯಿತು. ಮಕ್ಕಳಿಂದ ವೃದ್ಧರ ತನಕ, ಸ್ಕೂಲಿನಲ್ಲಿ, ಹೊಲದಲ್ಲಿ, ಗುಡಿಗುಂಡಾರಗಳಲ್ಲಿ; ಕೆಲಸ ಮಾಡುವಾಗ, ಮಾಡದಿರುವಾಗ, ಬೇಸರ ಬಂದಾಗ, ಬಾರದಿರುವಾಗ-ಹೀಗೆ ಬೇಕಾದಾಗ ಹೇಳಬಹುದು. ಒಂದಾನೊಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ, ಹೀಂಗ ಒಂದೂರಾಗ, ಅರಸು ಪ್ರಧಾನಿ ಕೋಲಾಕಾರ ತಳವಾರ ಹಳವಾರ ಕುಂಟ ಕುರುಡ ಕತ್ತಲಿಕಡಿದಾಟ ಎತ್ತಿಲಿ ಇರಿದಾಟ- ಸೂರ್ಯಶೇಖರನೆಂಬ ರಾಜನಿದ್ದ. ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿಯೋ-ಕೇಳುವವರು ಮಕ್ಕಳಾದರೆ ಅಗಟು ಚಿಗುಟು ಮೊಗಟು ಮಾಣಿಜ್ಯ ಬದನೆಕಾಯಿ ತೊಟ್ಟಿನ ಮುಳ್ಳಿನ ಮೇಲಿರುವ ಸೊಳ್ಳೆಯ ಹೊಳ್ಳೆಯ ಒಳಗೆ ಒಂದು ಪಟ್ಟಣವಿತ್ತಂತೆ-ಎಂದೊ. ಕತೆ ಕತೆ ಕಾರುಂಡ ದೀಪದ ಮೇಲೆ ನುಂಜುಂಡ, ಹಾಸಿಗೆ ಮೇಲೆ ಹೇತ್ಕೊಂಡ ಮೂಸಿಮೂಸಿ ನೋಡ್ಕಂಡ ಎಂದೋ, ಕತೆಕತೆ ಕಾರಣ ಮುದಕಿ ಹೂರಣ ಎಂದೋ ಕತೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಅವರಲ್ಲಿ ನಾವಿಲ್ಲಿ, ಕತೆ ಕಾಡಿಗೆ ಹೋಯ್ತು ನಾವು ಊರಿಗೆ ಬಂದ್ವಿ. ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಕತೆ-ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ಕಾಲ್ಪನಿಕತೆ ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿದ್ದು ಲಂಗುಲಗಾಮಿಲ್ಲದೆ ಸ್ವರ್ಗ ಮರ್ತ್ಯ ಪಾತಾಳದವರೆಗೆ ಬೇಕಾದಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸಬಹುದು. ಒಂದು ಕತೆ ಒಂದು ಸಲದಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಸಲಕ್ಕೆ ಸಿಕ್ಕಾಪಟ್ಟೆ ಬೆಳೆಯಬಹುದು, ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ: ಹೇಳಿಕೇಳಿ ಮನರಂಜನೆಯೇ ಉದ್ದೇಶವಾದ್ದರಿಂದ ಪಾತ್ರಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವಾದವುಗಳು, ಮಾದರಿ (Typical) ಯಾದಂಥವು. ಒಂದಾನೊಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ರಾಜ ಇದ್ದ-ಎಂದರೆ ಅವನು ಯಾವುದೇ ದೇಶದ ಯಾವುದೇ ಕಾಲದ ರಾಜ ಆಗಬಹುದು. ಕತೆಗಳೆಲ್ಲಾ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸುಕಾಂತವಾದವುಗಳು.
ಆರಾಧನೆಯ ಕತೆಗಳಿಗೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಸಮಯ ಸಂದರ್ಭಗಳಿವೆ. ಗಣೇಶ ಚತುರ್ಥಿಯಂದು, ಚಂದ್ರಗ್ರಹಣದಂದು, ಚಂದ್ರನನ್ನು ನೋಡಿದ ದೋಷ ಪರಿಹಾರಕ್ಕೆ ಹೇಳುವ ಕತೆ, ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ ವ್ರತದ ಕತೆ, ಶನಿಮಹಾತ್ಮೆಯ ಕತೆ, ಕೆಲವು ಹರಕೆ ಕತೆಗಳು, ಅಲ್ಲದೆ ವೀರಶೈವರಲ್ಲಿ ಸೋಮವಾರದವರು ಸೋಮವಾರದಂದು ಹೇಳಿಸುವ ಕತೆ, ಶನಿವಾರದವರು ಶನಿವಾರದಂದು ಹೇಳಿಸುವ ಕತೆ ಮತ್ತು ಸಾರ್ವಜನಿಕವಾಗಿ ಹೇಳಿಸುವ ಹರಿಕಥಾ ಕಾಲಕ್ಷೇಪ ಇತ್ಯಾದಿ.
ನುರಿತ ವೃತ್ತಿಪರ ಕತೆಗಾರರೇ ಈ ಕತೆಗಳನ್ನು ಹೇಳಬೇಕು. ಅವರಿಗೆ ಪ್ರತಿಫಲ ಕೊಡಬೇಕು. ಕೇಳುವವರಿಗೆ ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಫಲಶ್ರುತಿ ಇರುತ್ತದೆ. ಈ ಕತೆಗಳು ಹಿಂದೆ ಘಟಿಸಿದಂಥವು ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ಇರುತ್ತದೆ. ದೇವತಾಸ್ತುತಿಯಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿ ಮಂಗಳದಲ್ಲಿ ಮುಗಿಯುತ್ತವೆ. ಒಂದೊಂದು ಸಲ ಕತೆ ಮುಖ್ಯ ಹಂತ ಮುಟ್ಟಿದಾಗೆಲ್ಲ ಒಂದು ತೆಂಗಿನಕಾಯಿ ಒಡೆದು ಮತ್ತೆ ಮುಂದುವರಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕತೆಗಾರಿಕೆಯ ಉದ್ದೇಶ ಧಾರ್ಮಿಕವಾದದ್ದು, ಆಚರಣೆಗಳ ಸಮರ್ಥನೆಗೆ, ಭಕ್ತಿ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕೆ ಹೇಳುವಂಥಾದ್ದು. ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ ವೈಯಕ್ತಿಕತೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಮೀರಾಬಾಯಿ, ಭಕ್ತಪ್ರಹ್ಲಾದ, ಕಬೀರ, ಬಸವಣ್ಣ ಇತ್ಯಾದಿ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಭಾಗವಹಿಸುವಿಕೆ ಇಲ್ಲಿಯ ಆಕರ್ಷಕ ಅಂಶ. ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಗೋವಿಂದಾ, ಗೋವಿಂದಾ ಎಂದೋ, ಪಾರ್ವತಿ ಪತಿ ಹರಹರ ಮಹಾದೇವ ಎಂದೋ ಕತೆಗಾರನೊಂದಿಗೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಕೂಗುತ್ತಾರೆ. ಕೆಲವು ಸಲ ಕತೆಯ ವಿವರಗಳನ್ನು ಆಚರಿಸುವುದೂ ಉಂಟು. ಕಥಾನಾಯಕ ಹುಟ್ಟಿದಾಗ ಅವನನ್ನು ತೊಟ್ಟಿಲಲ್ಲಿ ಹಾಕುವ ಸಂದರ್ಭ ಬರುತ್ತದಲ್ಲ, ಆವಾಗ ಕೂತ ನಾಲ್ಕೈದು ಜನ ಗರತಿಯರು ತೊಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ನಾಯಕನ ಮೂರ್ತಿಯನ್ನು ಇಟ್ಟು ಜೋಗುಳ ಹಾಡಬಹುದು. ಕೆಲವು ಸಲ ನಾಯಕನಿಗೆ ದೊಡ್ಡ ಕಷ್ಟ ಒದಗಿದರೆ ಅವನು ಸತ್ತರೆ, ಕತೆ ಮುಂದುವರಿಸುವುದನ್ನು ನಿಲ್ಲಿಸಿ ಕತೆಗಾರ ಧರ್ಮಸೆರೆ ಬಿಡಿಸಲು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನೇ ಕೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆಗ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಒಂದಿಷ್ಟು ಹಣ ಕಾಣಿಕೆಯಾಗಿ ಕೊಟ್ಟರೆ ನಾಯಕ ಜೀವಂತವಾಗಿ ಎದ್ದು ಕತೆ ಮುಂದುವರಿಯುವುದು. ಅಲ್ಲೀತನಕ ಅವನು ಕತೆ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಕಥಾನಾಯಕ ಭಿಕ್ಷುಕನಾಗಿ ಹಾಡು ಹೇಳಿದರೆ ಕತೆಗಾರನ ಸುತ್ತ ದುಡ್ಡು ಬೀಳುತ್ತದೆ.
ಕತೆಯ ರೂಪ ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿದ್ದು ಗದ್ಯ, ಪದ್ಯ, ವಚನಗಳಿಂದ ಕೂಡಿರುತ್ತದೆ. ಕಲಿತವನಿದ್ದರೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಕವಿ, ತಾತ್ವಿಕರ ಮಾತುಗಳನ್ನೂ ‘ಕೋಟ್’ ಮಾಡಬಹುದು.
ಕೊನೆಗೆ ಮಂಗಳಾರತಿಯಾದಾಗ ದಕ್ಷಿಣೆ ಕೊಟ್ಟರೆ ಕತೆ ಮುಗಿಯಿತು. ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಹೂವು, ಅಕ್ಷತೆ ಹಿಡಕೊಂಡಿದ್ದು ಕತೆ ಮುಗಿದೊಡನೆ ದೇವರ ಮೇಲೆ ಹಾಕಿ ನಮಸ್ಕರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇಂಥ ಕಥೆ ಕೇಳುವುದು ಕೂಡ ದೇವರ ಸೇವೆ ಎಂಬ ಭಾವನೆ ಇರುತ್ತದೆ.
ಆರಾಧನೆಯ ಕತೆಗಳನ್ನು ಈ ರೀತಿ ಬೇರ್ಪಡಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಮೇಲಿನ ವಿಶಿಷ್ಟ ಲಕ್ಷಣಗಳೇ ಅಲ್ಲದೆ- ಬಂಧದಲ್ಲಿರುವ ಕೆಲವು ವಿಲಕ್ಷಣಗಳೂ ಕಾರಣವಾಗಿವೆ. ಬಹುದೊಡ್ಡ ಪರಂಪರೆಯೊಂದಿಲ್ಲದೆ ಈ ಸುಧೀರ್ಘ ಕತೆಗಾರಿಕೆ-ಇಂಥ ಸಂಕೀರ್ಣ ರೂಪ ಪಡೆಯುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಈ ರೂಪ ಬಯಲಾಟಗಳ ಬಂಧದಲ್ಲಿ ಕೈಯಾಡಿಸಿರುವುದೂ ಸಾಧ್ಯ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಬಯಲಾಟದ ಥಿಯರಿ ಬಹಳ ಸುಲಭದಿಂದ ಹುಟ್ಟಿರುವಂಥಾದ್ದು. ಇಂಥ ಕತೆಯ ಅಭಿನಯವೇ ಬಯಲಾಟವೆಂಬಷ್ಟು ಸರಳವಾಗಿರುವಂಥಾದ್ದು. ಪ್ರಸ್ತುತ ‘ಲಕ್ಷಾಪತಿ ರಾಜನ ಕಥೆ’ಯನ್ನು ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಬಹುದು.
ಈ ಕತೆ ಹೇಳುವವರು ಊರೂರು ಕತೆ ಹೇಳುತ್ತಾ ಉಪಜೀವಿಸುವ ‘ಜೋಳಿಗೇರು’ ಎಂಬ ಜನ. ನಾಥ ಪಂಥಕ್ಕೆ ಸೇರಿದವರು. ಮೇಳದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಜನ ಇರುತ್ತಾರೆ. ಏಕತಾರಿ ಹಿಡಿದ ಕತೆಗಾರ ಮುಮ್ಮೇಳವಾದರೆ, ದಂಬಡಿ, ತಾಳ, ತಂಬೂರಿ, ಹಿಡಿದ ಇನ್ನೂ ಮೂರು ಮಂದಿ ಹಿಮ್ಮೇಳವಾಗುತ್ತಾರೆ. ಕತೆಗಾರಿಕೆ ರಾತ್ರಿ ಒಂಭತ್ತಕ್ಕೆ ಸುರುವಾಗಿ ಬೆಳಗಿನ ಆರೇಳು ಘಂಟೆಗೆ ಮುಗಿಯುತ್ತವೆ. ಅಲ್ಲಿಗೆ ಒಂದು ಕತೆ ಮುಗಿಸಬಹುದು. ಅವಕಾಶ ಕೊಟ್ಟರೆ ಒಂದೇ ಕತೆಯನ್ನು ಐದಾರು ರಾತ್ರಿಗಳೂ ಹೇಳಬಹುದು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ದುಡ್ಡು ಧಾನ್ಯಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಫಲವಾಗಿ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ. ಮಗು ಹುಟ್ಟಿದಾಗ, ಮಳೆ ಬರದಿದ್ದಾಗ, ಸಂಕಟ ಪರಿಹಾರವಾದಾಗ, ಮದುವೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಇವರನ್ನು ಕರೆಸುವುದುಂಟು. ಪ್ರಮುಖರಿಗೆ, ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಾಣುವಷ್ಟು ದುಡ್ಡು ಕೊಟ್ಟವರಿಗೆ ಮೇಳದವರು ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹರಸುವ ಪದ್ಧತಿಯೂ ಇದೆ.
ಕತೆ ಅಪರೂಪದ್ದೇನಲ್ಲ. ಧರ್ಮಶೇಖರನೆಂಬ ರಾಜ, ಕುಲವತಿಯೆಂಬ ರಾಣಿ. ಬಹಳ ದಿನ ಮಕ್ಕಳಾಗಲಿಲ್ಲ. ಬಂಜೆಯ ಮುಖ ನೋಡಬಾರದೆಂದು ರಾಜ ರಾಣಿಯನ್ನು ಊರ ಹೊರಗೆ ಗುಡಿಸಲಲ್ಲಿಡಲು ಮಂತ್ರಿಗೆ ಆಜ್ಞೆ ಮಾಡಿದ. ಮಂತ್ರಿ ಆ ಪ್ರಕಾರ ರಾಣಿಯನ್ನು ಊರ ಹೊರಗೆ ಮೂರು ಕಾಲಿನ ಜೋಪಡಿಯಲ್ಲಿಟ್ಟ. ಆವಾಗ ರಾಜರು ತನ್ನೊಂದಿಗೆ ಒಪ್ಪತ್ತು ಜಾಗರಣೆ ಮಾಡಿದ್ದರಿಂದ ಮೂರು ತಿಂಗಳು ಗರ್ಭಿಣಿಯಾಗಿದ್ದುದಾಗಿ ರಾಣಿ ಹೇಳಿದಳು. ಈ ಮಾತನ್ನು ಅರಮನೆಯಲ್ಲೇ ಯಾಕೆ ಹೇಳಲಿಲ್ಲ? ಇರಲಿ ತಾನು ದಿನಾಲೂ ಬಂದು ಯೋಗಕ್ಷೇಮ ಕೇಳಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವುದಾಗಿ ತಿಳಿಸಿ ಮಂತ್ರಿ ಹೋದ, ರಾಣಿಗೆ ಲಕ್ಷಾಪತಿಯೆಂಬ ಮಗ ‘ಜನಿಸಿದನು’. ಅತ್ತ ರಾಜ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ರಾಣಿಯಿಂದ ಸೂರ್ಯಸಿಂಗ್ಯ, ಚಂದ್ರಸಿಂಗ್ಯ, ಮೋತಿಸಿಂಗ್ಯ, ಲಾಲಸಿಂಗ್ಯ ಎಂಬ ನಾಲ್ಕು ಮಕ್ಕಳ ತಂದೆಯಾದ. ಎಲ್ಲರೂ ಬೆಳೆದು ದೊಡ್ಡವರಾದರು. ಲಕ್ಷಾಪತಿ ಊರ ಮಂದಿಯ ದನ ಕಾಯ್ದು ಹೊಟ್ಟೆ ಹೊರೆಯುತ್ತಿದ್ದ. ಹೀಗಿರುವಾಗ ರಾಜ ತನ್ನ ಬಳಿ ಬಂದು ಬೇಕಾದವರು ಬೇಕಾದ್ದನ್ನು ಬೇಡಬಹುದೆಂದು ಡಂಗುರ ಸಾರಿದ. ಯಾರೂ ಬೇಡಲಿಕ್ಕೆ ಹೋಗಲೇ ಇಲ್ಲ. ದೇವಲೋಕದ ಶಿವನಿಗೆ ಈ ಸುದ್ದಿ ತಿಳಿದುದುಂಟು. ಮರಿಗುದುರೆಯೊಂದನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಬಂದ. ನಗೋ ಎಲೆ, ಮಾತಾಡೋ ಅಡಕೆ, ಹರಿದಾಡೋ ಕಾಚು ಇತ್ಯಾದಿ ಆರು ವಸ್ತು ಕೇಳಿದ. ರಾಜ ಆರು ತಿಂಗಳ ಅವಧಿ ಕೇಳಿದ, ಶಿವ ಒಪ್ಪಿ ಕುದುರೆಯನ್ನಲ್ಲೇ ಬಿಟ್ಟು ಹೋದ.
ಶಿವ ಕೇಳಿದ ಆರು ವಸ್ತು ಆಭರಣ ತಂದುಕೊಟ್ಟವರಿಗೆ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ ಮಾಡುವುದಾಗಿ ರಾಜ ಡಂಗುರ ಸಾರಿದ. ರಾಜನ ನಾಲ್ಕು ಮಂದಿ ಮಕ್ಕಳು ತರಲು ಹೊರಟರು. ಲಕ್ಷಾಪತಿ ತಾನೂ ಹೋಗುವುದಾಗಿ ತಾಯಿಗೆ ಹೇಳಿ, ರಾಜನ ಹತ್ತಿರ ಹೋದ. ಇವನ ರೂಪಕ್ಕೆ ಮಾರು ಹೋದ ರಾಜ ನೀನು ಯಾರ ಮಗ ಎಂದಾಗ, ನಿನ್ನ ಮಗ ಎಂದ ಲಕ್ಷಾಪತಿ. ಯಾರಿಗೋ ಹುಟ್ಟಿ ನನ್ನ ಹೆಸರು ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದಾನಲ್ಲಾ ಇವನನ್ನು ಹೊರದಬ್ಬಿರೆಂದು ರಾಜ ಆಜ್ಞೆ ಮಾಡಿದ. ಮಂತ್ರಿ ಲಕ್ಷಾಪತಿ ಹೇಗೆ ಹುಟ್ಟಿದನೆಂಬ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ಓಲೆ ಬರಕೊಂಡು ಜೇಬಿನಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ದ. ತೆಗೆದು ರಾಜನಿಗೆ ಕೊಟ್ಟ. ಓದಿ ನೋಡಿದ. ಇವನು ತನ್ನ ಮಗನೇ ಎಂದು ರಾಜನಿಗೆ ಖಾತ್ರಿಯಾಯಿತು, ತಬ್ಬಿಕೊಂಡ. ಲಕ್ಷಾಪತಿಯು ತಂದೆಯ ಆಜ್ಞೆ ಪಡಕೊಂಡು ಆರು ವಸ್ತು ಆಭರಣ ತರಲಿಕ್ಕೆ ಹೊರಟ, ಶಿವ ಬಿಟ್ಟ ಮರಿಗುದುರೆಯನ್ನೇರಿ.
ದಾರಿಯಲ್ಲಿ ಸೂರ್ಯಸಿಂಗ್ಯ, ಚಂದ್ರಸಿಂಗ್ಯ, ಮೋತಿಸಿಂಗ್ಯ, ಲಾಲಸಿಂಗ್ಯ ಸಿಕ್ಕರು. ಅಣ್ಣಂದಿರು ಸಿಕ್ಕರೆಂದು ಲಕ್ಷಾಪತಿಗೆ ಸಂತೋಷವಾಯ್ತು. ಅಣ್ಣಂದಿರಿಗೆ ಇವನ ಮೇಲೆ ಮತ್ಸರವಾಯಿತು. ಆರು ವಸ್ತು ಆಭರಣ ಇವನೇ ತಂದರೆ ತಮಗೆ ಪಟ್ಟ ತಪ್ಪುತ್ತಲ್ಲಾ ಎಂದು ಲಕ್ಷಾಪತಿಯನ್ನು ಹೆಡಮುರಿ ಕಟ್ಟಿ, ಮುಂದೆ ಹೋದರು. (ಈಗ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಧರ್ಮಸೆರೆ ಬಿಡಿಸಬೇಕು, ಮುದೇನೂರು ಸಂಗಣ್ಣನವರು ಐರು ರೂಪಾಯಿ ಕೊಟ್ಟರು) ಆಗ ಕತೆ ಮುಂದುವರಿಸಿದ್ದು, ನಾಲ್ವರೂ ರಂಭಾವತಿ ಪಟ್ಟಣಕ್ಕೆ ಹೋದರು. ಅಲ್ಲಿ ಪಾತರ ರಂಗಸಾನಿ ಬಂದ ಶ್ರೀಮಂತರನ್ನೆಲ್ಲಾ ಪಗಡೆಯಾಟದಲ್ಲಿ ಸೋಲಿಸಿ ಅವರ ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆಯನ್ನೆಲ್ಲಾ ದೋಚಿ ಜೀತದಾಳಾಗಿ ನೇಮಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಳು. ಇವರೂ ಹೋದರೂ. ಪಗಡೆ ಆಡಿದರು. ಆಕೆ ಮೊದಲೇ ಇಲಿಗೂ ಬೆಕ್ಕಿಗೂ ಆಟದ ಮಧ್ಯೆ ದೀಪ ಕಳೆಯೋ ಹಾಗೆ ಕಲಿಸಿಕೊಟ್ಟಿದ್ದಳು. ಅವು ದೀಪ ಕಳೆದವು. ಪಗಡೆ ಸೋತರು. ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆಯನ್ನೆಲ್ಲಾ ಒಪ್ಪಿಸಿ ಗಂಜ್ಯಾ, ಬಟ್ಯಾ, ಗಡಗುಡಿ, ದೇಗ್ಲಪೂರಿ ಮುಂತಾಗಿ ಹೊಸ ಹೆಸರಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಭಿಕ್ಷೆ ಬೇಡುತ್ತಾ ನಿಂತರು.
ಇತ್ತ ವ್ಯಾಪಾರಕ್ಕೆ ಹೋಗಿದ್ದ ಶೆಟ್ಟಿ ಸಾಹುಕಾರನೊಬ್ಬ ಬಂದು ಲಕ್ಷಾಪತಿಯ ಸೆರೆ ಬಿಡಿಸಿದ. ಅಣ್ಣಂದಿರೆಲ್ಲಿ ಹೋದರೋ ಎಂದು ಲಕ್ಷಾಪತಿ ಚಿಂತಿಸುವಾಗ ಮರಿಗುದರಿ ಭಾಗಾದಿಗಳನ್ನು ನಂಬಬಾರದೆಂದು ಬುದ್ಧಿವಾದ ಹೇಳಿ ಆರು ವಸ್ತು ಆಭರಣ ತರಲಿಕ್ಕೆ ಹೊರಡೋಣವೆಂದಿತು. ಸರಿ ಎಂದು ಹೊರಟ. ಮೊದಲು ಸೂರ್ಯಗಿರಿ ಬಾವಾ ಮತ್ತು ಚಂದ್ರಗಿರಿ ಬಾವಾ ಮಠಕ್ಕೆ ಹೋದರು. ಅವರು ಹೇಳಿದರು: ಏಳು ಸಮುದ್ರ, ಏಳು ವನಾಂತರ ದಾಟಿ, ಮರದಲ್ಲಿ ಲಾಲಾವತಿಯೆಂಬ ಹೆಣ್ಣು ಮಲಗಿರುತ್ತಾಳೆ. ಅವಳ ಉಡಿಯಲ್ಲಿ ಆರು ವಸ್ತು ಆಭರಣವುಂಟು. ತಪ್ಪಿಕೂಡ ಅವಳ ಮುಖ ನೋಡಬಾರದು. ನೋಡಿದರೆ ಜ್ವಾಲೆ ಬಂದು ಸುಡುತ್ತದೆ- ಎಂದು. ಲಕ್ಷಾಪತಿ ಹೋಗಿ ಆರು ವಸ್ತು ಆಭರಣ ತಕ್ಕೊಂಡು ಓಲೆ ಬರೆದಿಟ್ಟು, ಮುಖ ನೋಡಿದ, ಜ್ವಾಲೆ ಬಂದು ಸುಟ್ಟುಬಿದ್ದು. ಮರಿಗುದುರೆ ತಾನೂ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದಾಗ ಶಿವ ಬಂದು ಲಕ್ಷಾಪತಿಯನ್ನು ಬದುಕಿಸಿದ.
ಕುದುರೆ ಏರಿ ವಾಪಸ್ಸು ಹೊರಟ. ಬರುವಾಗ ಇಬ್ಬರು ಬಾವಾಗಳನ್ನು ನೋಡಿ ರಂಭಾವತಿ ಪಟ್ಟಣಕ್ಕೆ ಬಂದ. ಅಣ್ಣಂದಿರ ಭೇಟಿಯಾಯಿತು. ರಂಗಸಾನಿಯೊಂದಿಗೆ ಪಗಡೆಯಾಡಿ ಅವರನ್ನು ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡು ಬರುವಾಗ ದೇವಿ ಮಂದಿರ ಬಂದಿತು. ವಸ್ತಿಮಾಡಿದರು. ನಾಲ್ವರೂ ಸೇರಿ ಲಕ್ಷಾಪತಿಯನ್ನು ಕೊಂದು ಆರು ವಸ್ತು ಆಭರಣ ತಗೊಂಡು ಊರಿಗೆ ಬಂದರು…. ತಂದೆಗೆ ಕೊಟ್ಟು ಪಟ್ಟಗಟ್ಟಬೇಕೆಂದಾಗ ಲಕ್ಷಾಪತಿ ಬರುವವರೆಗೆ ತಡೆಯಲೆಂದು ಹೇಳಿದ.
ಇತ್ತ ಲಾಲಾವತಿ ಓಲೆ ಓದಿ ಲಕ್ಷಾಪತಿಯನ್ನು ಹುಡುಕಿಕೊಂಡು ಬಂದಳು. ದೇವಿ ಮಂದಿರಕ್ಕೆ ಬಂದಾಗ ಲಕ್ಷಾಪತಿ ಸತ್ತದ್ದು ಗೊತ್ತಾಗಿ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದಾಗ ದೇವಿ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷಳಾಗಿ ಲಕ್ಷಾಪತಿಗೆ ಜೀವದಾನ ಮಾಡಿದಳು. ಲಕ್ಷಾಪತಿ ಲಾಲಾವತಿಯೊಂದಿಗೆ ತಂದೆಗೆ ಆದುದನ್ನೆಲ್ಲಾ ತಿಳಿಸಿದ. ಶಿವ ಬಂದು ಆರು ವಸ್ತು ಆಭರಣ ತಕ್ಕೊಂಡ. ನಾಲ್ವರೂ ಅಣ್ಣಂದಿರನ್ನು ರಾಜ್ಯದ ಗಡಿಕಾಯುವ ಕೆಲಸಕ್ಕೆ ನೇಮಿಸಿ ಇವನು ರಾಜತ್ವ ಮಾಡುತ್ತಾ ಸುಖದಿಂದಿದ್ದ.
ಬರಿಗಣ್ಣಿಗೆ ಕಾಣುವ ಕೆಲವು ದೋಷಗಳೂ ಕತೆಯಲ್ಲಿವೆ. ಧರ್ಮಶೇಖರ ರಾಜ ಬಂಜೆಯ ಮುಖ ನೋಡಬಾರದಂದು ರಾಣಿಯನ್ನು ಊರ ಹೊರಗಟ್ಟಿದ್ದು ತಾನೆ? ಆಗಲೇ ಅವಳು ತಾನು ಮೂರು ತಿಂಗಳ ಗರ್ಭಿಣಿಯೆಂದು ಹೇಳಬೇಕಿತ್ತು. ರಾಜನೆದುರಿಗೆ ಹೇಳದ ಮಾತನ್ನು ಮಂತ್ರಿಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಮಂತ್ರಿಯಾದರೂ ಕೂಡಲೇ ಹೋಗಿ ರಾಜನಿಗೆ ಹೇಳಬಹುದಿತ್ತಲ್ಲ. ಎಲ್ಲ ವಿವರಗಳನ್ನೂ ಒಂದು ಓಲೆಯಲ್ಲಿ ಬರೆದು ಜೇಬಿನಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡ. ರಾಜನ ಮಾತಿಗೆ ಎದುರುತ್ತರ ಕೊಡಬಾರದೆಂದು ರಾಣಿ ಹೀಗೆ ಮಾಡಿದ್ದರೆ ಅದು ಬಹಳ ಸಣ್ಣ ನೆವ. ಹೋಗಲಿ, ಮುಂದೆ ಲಕ್ಷಾಪತಿ ರಾಜನೆದುರಿಗೆ ನಾನು ನಿನ್ನ ಮಗ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ರಾಜನಿಗೆ ಸಿಟ್ಟು ಬರುತ್ತದೆ. ಆಗ ಮಂತ್ರಿ ಆ ಓಲೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೇವಲ ಆ ಓಲೆ ಓದಿಯೇ ರಾಜನಿಗೆ ಖಾತ್ರಿಯಾಯಿತೆಂದು ಹೇಗೆ ನಂಬುವುದು? ಬೇರೆ ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಪ್ರಸಂಗ ಬಂದಾಗ ಸಂಶಯ ತಕ್ಕೊಂಡವರನ್ನು ನಂಬಿಸಲು ಕೆಲವು ಟಿಪಿಕಲ್ ಆದ ಪ್ರಮಾಣಗಳಿವೆ. (ತಾಯಿ ಮಗನನ್ನು ಗುರುತಿಸಬೇಕಾದರೆ ತಾಯಿ ಮೊಲೆ ಹಿಂಡಿದರೆ ಏಳು ಗೋಡೆಯಾಚೆ ನಿಂತ ಮಗನ ಬಾಯಲ್ಲಿ ಹಾಲು ಬೀಳುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ) ಇಂಥ ಯಾವ ಪ್ರಮಾಣವಿಲ್ಲದೆ ರಾಜ ನಂಬಿದನಲ್ಲಾ ಹೇಗೆ? ಮೂಲದ ಪ್ರಮಾಣಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥನೆಗಳನ್ನು ಕಥೆಗಾರ ಮರೆತಿರಬಹುದೆ? ಕೇಳಿದರೆ ಇಲ್ಲವೆನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಹಾಗಿದ್ದರೆ ರಾಣಿಯನ್ನು ಹೊರದೂಡಿದ ಅಂಶ ಬೇರೆ ಕತೆಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಇದರಲ್ಲಿ ಸೇರಿಕೊಂಡಿದ್ದೇ? ಯಾಕೆಂದರೆ ರಾಣಿಯನ್ನು ಹೊರದೂಡದಿದ್ದರೂ ಕತೆಯು ಮುಂದುವರಿಯಬಹುದು; ಬೇರೆ ಕತೆಗಳಲ್ಲಿ ನಾಯಕನ (ಅವನೂ ನಿರ್ಲಕ್ಷಿತ ತಾಯಿಯ ಮಗನೇ) ಸಾಹಸಗಳಿಗೆ ಸಿಕ್ಕುವ ಬಹುಮಾನ, ರಾಜ ಇವನನ್ನೂ ಮಗನೆಂದು ಒಪ್ಪುವುದು, ಅಪರೂಪದ ಹೆಣ್ಣು ಸಿಕ್ಕುವುದು, ತಂದೆತಾಯಿಯರ ಮಿಲನವಾಗುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ.
ಅದೂ ಹೋಗಲಿ ಲಕ್ಷಾಪತಿ ಉಳಿದ ನಾಲ್ವರಿಗಿಂತ ದೊಡ್ಡವನು. ನ್ಯಾಯವಾಗಿ ಅವನೇ ಅಣ್ಣನಲ್ಲವೇ? ಆದರೆ ಕತೆಯಿಡೀ ಇವನು ಅವರಿಗೆ ಅಣ್ಣಾ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಅವರು ಇವನಿಗೆ ತಮ್ಮಾ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ನಾಲ್ವರೂ ಇವನನ್ನು ಹೆಡೆಮುರಿ ಕಟ್ಟಿಹೋದಾಗ ಲಕ್ಷಾಪತಿಯು ಕೂಸಿನಂತೆ, ನವಿಲಿನಂತೆ ನಲಿಯುತ್ತಿರುವನು (ಪು.೫೧) ಎಂದು ಕತೆಗಾರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಬಹುಶಃ ಶಬ್ದಗಳ ಅರ್ಥ ತಿಳಿಯದೆಯೇ ಹೀಗೆ ಹೇಳಿರಬಹುದು. ಇಲ್ಲವೇ ಪ್ರಚಾರದ ಜನಪ್ರಿಯ ಅಂಶಗಳನ್ನೂ, ಮಾತುಗಳನ್ನೂ ಅಲಂಕಾರಗಳನ್ನೂ ಸಂದರ್ಭಗೊತ್ತಿಲ್ಲದೇ ಉಪಯೋಗಿಸಿರಬಹುದು. ಇಲ್ಲದೇ ಕತೆಗಾರಿಕೆಯ ಲಹರಿಯಲ್ಲಿ ಅನುಚಿತವಾಗಿ ಅಲಂಕರಣ ಮಾಡಿರಬಹುದು. ಮುಂದೆ ಲಕ್ಷಾಪತಿ ಬಾವಾನ ಹತ್ತಿರ ಹೋಗುತ್ತಾನಲ್ಲ ಅವರು ‘ಅರೆ ಬಾಂಚೋದ್ ನೀನು ಯಾರು’ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ‘ಬಾಂಚೋದ್‌’ ಬೈಗಳ ಪದ. ಮುಂದೆ ಅವರು ಸಹಾಯ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಒಳ್ಳೆಯವರು ಕೂಡ. ಬಹುಶಃ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಾವಾ (ಸೂಫಿ ಸನ್ಯಾಸಿಗಳ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯ (characteristic)ನ್ನು ಈ ರೀತಿ ಹಿಡಿದಿರಬಹುದು.
ಶಿವರಾಜನ ಬಳಿಗೆ ಆರು ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಕೇಳಲಿಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಾನಲ್ಲ. ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಆಗ ಕುಂತೀ ಮಕ್ಳು ಪಂಚಪಾಂಡವರು ಐದು ಮಂದಿಯನ್ನು ಕರೆದುಕೊಂಡು ಬರುತ್ತಾನಂತೆ (ಪುಟ. ೧೫) ಮುಂದೆ ಆರು ತಿಂಗಳಾದ ಮೇಲೆ ಅಂದರೆ ಕತೆ ಮುಗಿಯುವಾಗಲೂ ಅವರೊಂದಿಗೆ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಆ ಪಂಚಪಾಂಡವರು ಒಂದೂ ಮಾತನಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಇವರು ಸಂಭಾಷಣೆಯಾಗುವಾಗ ಕುಳಿತಿದ್ದರೋ ನಿಂತಿದ್ದರೋ ತಿಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಅನಗತ್ಯವಾದ ಮಹಾಭಾರತದ ಅತಿಥಿಗಳು ಇಲ್ಲಿಗೆ ಹೇಗೆ ಬಂದರು? ಈ ಕತೆಗೂ ಮಹಾಭಾರತಕ್ಕೂ ಏನೇನೂ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲ. ಕತೆಗಾರ ಇಲ್ಲಿ ಜನಪ್ರಿಯರಾದ ಪಂಚಪಾಂಡವರ ಹೆಸರು ಹೇಳಿ ತನ್ನ ಕತೆಗೆ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾನೆಯೇ? ಅಥವಾ ಜನಪದ ಮಹಾಭಾರತದಲ್ಲಿ ಲಕ್ಷಾಪತಿ ರಾಜನ ಕತೆಯೊಂದು ಅಡ್ಡಕತೆ (Episode) ಯಾಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿತ್ತೆ? ಕತೆಗಾರಿಕೆಯ ಪದ್ಧತಿಯೇನೋ ಜನಪದ ಮಹಾಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಯೋಗ್ಯವಾದದ್ದು. ಇದೇ ಜೋಳಿಗೇರು ಮಹಾಭಾರತವನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ ಇದೇ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ. ಬಹುಶಃ ಅನೇಕ ರಾತ್ರಿಗಳಾಗುವ ಮಹಾಭಾರತದಿಂದ ಇಂಥ ಕತೆಗಳನ್ನು ತೆಗೆದು ಒಂದೆರಡು ರಾತ್ರಿಗಳಲ್ಲಿ ಮುಗಿಯುವಂತೆ ಹೇಳುವ ಕ್ರಮವನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡಿರಬಹುದು.
ಇನ್ನು ಕೆಲವು ಸಂಗತಿಗಳಿವೆ. ಕುಲವತಿಯೊಬ್ಬಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಇಲ್ಲ ಬರುವ ಎಂಥ ಸರಳ ಸಾಮಾನ್ಯ ಪಾತ್ರಕ್ಕೂ ಅರಮನೆಗಳಿವೆ; ಸೂಲಗಿತ್ತಿ ಸಂಗಮ್ಮನಿಗೊಂದು ಅರಮನೆ. ಜ್ಯೋತಿಷ್ಯ ಹೇಳುವ ದ್ಯಾಸಪ್ಪನಿಗೊಂಡು ಅರಮನೆ, ಪಾತರದ ರಂಗಸಾನಿಯ ಮನೆಗೆ ಬಂಗಾರದ ಕಿಡಕಿಯಿದ್ದರೇನೂ ಆಶ್ಚರ್ಯವಿಲ್ಲ.
ಆದರೆ ಇವಿಷ್ಟೂ ದೋಷಗಳೇ ಅಲ್ಲ ತೋಂಡಿ ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ. ಕತೆಗಾರಿಕೆಯ ಒಟ್ಟಂದದ ಶಿಲ್ಪ ಇಂಥ ದೋಷಗಳನ್ನು ನುಂಗಿ ನೀರು ಕುಡಿಯಬಲ್ಲಷ್ಟು ಸಮರ್ಥವಾಗಿದೆ. ಕತೆಯುದ್ದಕ್ಕೂ ಲಕ್ಷಾಪತಿಗೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟವರೆಲ್ಲರ (ತಾಯಿ ತಂದೆಯರನ್ನು ಬಿಟ್ಟು) ನಿಷ್ಠೆ ಅಥವಾ ಸತ್ವದ ಪರೀಕ್ಷೆಯಾಗುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ನಾಲ್ವರೂ ಅಣ್ಣಂದಿರು ಅವನನ್ನು ಹೆಡೆಮೂರಿ ಕಟ್ಟಿ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಲಾಲಾವತಿಯ ಮುಖ ನೋಡಿ ಲಕ್ಷಾಪತಿ ಉರಿದು ಬಿದ್ದಾಗ ಕುದುರೆ ಮರಿ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಹೋಗುತ್ತದೆ. ಶಿವ ಬಂದು ಇಬ್ಬರನ್ನೂ ಉಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಆ ನಾಲ್ವರೂ ಇವನನ್ನು ಕೊಂದು ಆರು ವಸ್ತು ಆಭರಣಗಳನ್ನು ದೋಚಿಕೊಂಡು ಹೋದಾಗ ಲಾಲಾವತಿ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆಗೆಳಸುತ್ತಾಳೆ. ದೇವಿ ಬಂದು ಉಳಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಮರಿಗುದರಿ ಮತ್ತು ಲಾಲಾವತಿ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ಕತೆಗೆ ಕೊನೆಯಿಲ್ಲ. ಇವರಿಬ್ಬರ ನಿಷ್ಠೆಯಿಂದಲೇ ಅವನು ಬದುಕಿದ್ದು, ಅವನ ಸಾಹಸಗಳಿಗೆ ಅಥ್ಥ ಮೂಡಿದ್ದು, ಕತೆ ಮುಂದೋಡಿದ್ದು. ಕತೆಗಾರ ಅವನ ಸಾಹಸಗಳನ್ನು ವೈಭವಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಅವನೊಬ್ಬ ವೀರಾಧಿವೀರನೆಂದು ಚಿತ್ರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಎಷ್ಟೇ ತೊಂದರೆ ಕೊಟ್ಟರೂ ಅಣ್ಣಂದಿರನ್ನು ಪ್ರೀತಿಸಿದನೆಂಬುದೇ, ಅವನಿಗೆ ದೊಡ್ಡ ಸಂಗತಿ. ತಾಯಿ, ತಂದೆ ಆಮೇಲೆ ಮರಿಗುದರಿ ಹೀಗೆ ಒಬ್ಬರಾದ ಮೇಲೊಬ್ಬರಂತೆ ಬಾಗಾದಿಗಳನ್ನು ನಂಬದಿರಲು ಉಪದೇಶಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅವರ ಮಾತುಗಳನ್ನು ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸಿ ಇವನು ಅವರನ್ನು ನಂಬುತ್ತಾನೆ, ಅವರಿಗಾಗಿ ಹಲುಬುತ್ತಾನೆ. ಕತೆಯ ಒಳ ಸತ್ವ ಇದರಲ್ಲೇ ಇದೆಯಂದು ಕತೆಗಾರ ನಂಬಿದ್ದನೇನೋ-ಈ ಭಾಗ ಹೇಳುವಾಗ ಅವನ ಅಭಿನಯ ಬಹಳ ಭಾವುಕವಾಗಿತ್ತು. ಕಣ್ಣಲ್ಲಿ ನೀರು ಬಂದು, ಕಂಠ ತುಂಬಿ ಬಂದಿತ್ತು. ಕತೆಗಾರ ವಯಸ್ಸಾಗಿ ಹಣ್ಣಾಗಿದ್ದ. ಇದೇ ಕತೆಯನ್ನು ಹೌದೆಂಬೋ ಹಂಗಾಮಿನ ವಯಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದನೋ! ಯಾಕೆಂದರೆ ಶೃಂಗಾರಕ್ಕಿಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಅವಕಾಶವಿದೆ.
ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ್ದು ಕತೆಗಾರಿಕೆಯ ತಂತ್ರವನ್ನು. ಕತೆ ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯಲ್ಲಿ ಸುರುವಾಗಿ ಮಂಗಳದಲ್ಲಿ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಎರಡೇ ಸಾಲಿನದು. ಮುಂದೆ ನೇರವಾಗಿ ಕತೆಯೇ ಸುರುವಾಗುತ್ತದೆ. ನಡುನಡುವೆ ಅಡ್ಡ ಕತೆ ಬಂದಾಗ, ಸೆರೆ ಬಿಡಿಸಿದಾಗ ಮತ್ತೆ ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಹಾಡಿ ಕತೆ ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕತೆ ಹೀಗೆ ಹರಿಗಡಿದು ಮುಂದುವರಿದಾಗೊಮ್ಮೆ ಒಂದೊಂದು ತೆಂಗಿನಕಾಯಿ ಒಡೆಯುತ್ತಾರಂತೆ. ನಾವು ಹೇಳಿಸಿದಾಗ ಹಾಗೆ ಮಾಡಲಿಲ್ಲ. ಶಿಷ್ಟಕಾವ್ಯದ ಅಧ್ಯಾಯದಂತೆ ಕತೆಯ ಒಂದೊಂದು ಭಾಗ ಮುಗಿದಾಗ ‘ಈ ಕಥಾ ಸಂಚಾರ ಭಾಗ’ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಭಾಗ ಮುಗಿದು ಮತ್ತೊಂದು ಭಾಗ ಸುರುವಾಗುವಾಗ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಥೆ ನಿಲ್ಲಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ಭಾಗ ಮುಗಿದಲ್ಲಿ ಸರಿಯಾಗಿ ಕಥಾ ಸಂಚಾರ ಭಾಗ ಎಂದು ಬರುತ್ತದಲ್ಲ-ಹೇಗಿರಬಹುದು? ಇದುವರೆಗೆ ಪಠ್ಯವಿಲ್ಲ. ಮನೆಯಲ್ಲಿದ್ದಿರಬಹುದಾದರೂ ಇವರು ಓದು ಬರಹ ಬಲ್ಲವರಲ್ಲ. ತೋಂಡಿಯಾಗಿಯೇ ಕಲಿತವರು, ಹಾಡುವವರು, ಅಷ್ಟಾಗಿ ಒಮ್ಮೆ ಹಾಡಿದಂತೆ ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಹಾಡುತ್ತಾರೆಂದು ಗ್ಯಾರಂಟಿಯಿಲ್ಲ. ಇವರಿಗೆ ಕಲಿಸಿದ ಗುರು ಕೂಡ ಒಮ್ಮೆ ಹಾಡಿದಂತೆ ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಹಾಡಿರುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಇದು ಹೇಗೆ ಬಂತು? ಯಾವುದಾದರೂ ಶಿಷ್ಟಸಾಹಿತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಪಳಯುಳಿಕೆ ಇಲ್ಲಿ ಸೇರಿರಬಹುದೇ? ಅಂದರೆ-ಹಳಗನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳಿ ಯಾವ ಕೃತಿಯಲ್ಲೂ ಅಧ್ಯಾಯ ಮುಗಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಇಷ್ಟಂತೂ ಖರೆ- ಈ ಕತೆಗಾರಿಕೆಗೆ ಬಹುದೊಡ್ಡ ಸಂಪ್ರದಾಯವೊಂದಿದೆ.
ಕತೆ ಗದ್ಯ, ಸಂಭಾಷಣೆ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಗದ್ಯ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿಲ್ಲ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಗದ್ಯ ಸಂಭಾಷಣೆಯಿಂದಲೇ ಕತೆ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತದೆ. ನಡು ನಡುವೆಹಾಡು ಹೇಳಿದರೂ ಹಾಡಿನ ಸಾರಾಂಶವನ್ನು ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳಿಯೇ ಕತೆ ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತಾರೆ. (ಬಯಲಾಟದ ಹಾಡು ಮಾತುಗಳ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಗಮನಿಸಿರಿ). ಆದ್ದರಿಂದ ಹಾಡುಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ ತೆಗೆದು ಹಾಕಿದರೂ ಕತೆ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ಹೋಲಿಸಿ ನೋಡಿದರೆ ಹಾಡುಗಳಿಗಿಂತ ಗದ್ಯ ಹೆಚ್ಚು ಸತ್ವಶಾಲಿಯಾಗಿದೆ. ಅಪರೂಪಕ್ಕೆ ಬರುವ ಅಲಂಕಾರಗಳೂ ಕೂಡ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಬರುವುದೇ ಹೆಚ್ಚು. ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವುದೇ ಇಲ್ಲ ಅಥವಾ ಕಡಿಮೆ, ಗದ್ಯ ಕತೆಗಾರನ ಮಾತುಗಾರಿಕೆ ಮತ್ತು ಹಿಮ್ಮೇಳದ ಸಂಭಾಷಣೆಯಿಂದ ಮಿಶ್ರಿತವಾಗಿದೆ. ಕತೆಗಾರದ ಹೇಳುವಿಕೆ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಒಂದೇ ಪಾತ್ರವಿದ್ದಾಗ, ಅಥವಾ ಆ ಪಾತ್ರ ಪ್ರಯಾಣದಲ್ಲಿದ್ದಾಗ, ಪಕ್ಷಪಾತ ವಹಿಸಿ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಆರ್ದ್ರಗೊಳಿಸುವಾಗ, ಅಷ್ಟಿಷ್ಟು ವರ್ಣನೆ ವಿವರಗಳನ್ನು ಹೇಳುವಾಗ ಮಾತ್ರ ಬರುತ್ತದೆ. ಒಂದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಪಾತ್ರ ಬರುವುದೇ ತಡ ಹಿಮ್ಮೇಳದವರು ಮುಂದೆ ಬಂದು ಒಂದೊಂದು ಪಾತ್ರವನ್ನು ತಮ್ಮ ಮೇಲೆ ಆರೋಪಿಸಿಕೊಂಡು ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಮೂಲಕ ಕತೆ ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದರಿಂದ ಕತೆಗಾರಿಕೆಯ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲತೆಗೆ ಬಣ್ಣವೇರಿ ನಾಟಕೀಯತೆ ಸಹಜವಾಗಿ ಒದಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಸಣ್ಣ ಉದಾಹರಣೆ ನೋಡಿ ಕುಲವತಿ ಗಂಡು ಹೆತ್ತಿದ್ದಾಳೆ. ಮಂತ್ರಿ ಎಂದಿನಂತೆ ಯೋಗಕ್ಷೇಮ ವಿಚಾರಿಸಲು ಮೂರು ಕಾಲಿನ ಜೋಪಡಿಗೆ ಬಂದಿದ್ದಾನೆ. ಮಗನ ಜಾತಕ ತೆಗೆಸಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಕತೆಗಾರ: ಮಂತ್ರಿ ನಿಂತು ಕೇಳಿದ: ಅಮ್ಮ ನಿನ್ನ ಮಗ ಹುಟ್ಟಿದಂಥ ಫಾಲ್ಗುಣ ನಗಚಕ್ರ ನಾನೇ ಕೇಳಿಸಿ ನೋಡುತೀನಿ ಬಿಡವ್ವಾ.
ಹಿಮ್ಮೇಳ: ನೀವೇ ತೆಗೆಸಿ ನೋಡ್ತೀಯೆನಪ್ಪಾ ಮಂತ್ರಿ.
ಕತೆಗಾರ: ಓ ನಾನೇ ಕೇಳಿಸಿ ನೋಡುತೀನಿ ಮಗ್ಗೆ. ನೀನೇ ಕೇಳಿಸಿ ನೋಡಪಾ, ಅಂತ್ಹೇಳಿ ಕುಲವತಿ ಹೇಳಿದಳು. ಚಂದ್ರ ಬೀದಿ ಹಿಡಕೊಂಡು ಶಾಣೇ ಸದರ ಮಹಾರಾಜರು ಇದ್ದಂಥ ಅರಮನೆಗೆ ಹೋಗಿ ನಿಂತು ಕೂಗಿ ಕರೆದ-
ಹಿಮ್ಮೇಳ: ಏ, ದ್ಯಾಸಪ್ಪಾ-
ಕತೆಗಾರ: ಅಂತಂದು ನಿಂತು ಕೂಗಿ ಕರೆದ ಶಾಣೇಸದರ ಮಹಾರಾಜರು-‘ಕಗ್ಗ ರಂಡೇ ಗಂಡ, ದ್ಯಾಸಪ್ಪಾ, ದ್ಯಾಸಪ್ಪಾ ಅಂತ ಕೂಗ್ತಿದೆಲ್ಲೋ, ಕಾಡ ರಂಡೇ ಗಂಡ. ಎರಡೆಲಿ ಹಾಕೋಣ, ಮೂರೆಲಿ ತಿಂದ್ಹೋಗೋಣ. ನಿನ್ನ ನಾಮಾಂಕಿತವೇನು?
ಹಿಮ್ಮೇಳ: ನಮ್ಮ ಹೊಲದಾಗೆ ಉದ್ದು ಹಾಕೋಣ, ಮಳಿ ಇಲ್ದೆ ಎಲ್ಲಾ ಕಮರಿ ಹೋತು.
ಕತೆಗಾರ: ನಿನ್ನ ನಾಮಾಂಕಿತವೇನು?
ಹಿಮ್ಮೇಳ: ಹಾದಿ ಮನಿ ಬಂಟ ಹಳ್ಳ ಇಡಕೊಂಡ ಹೊಂಟಾ.
ಕತೆಗಾರ: ನಿನ್ನ ಮಾತೇ ಪ್ರಯೋಜನವಿಲ್ಲಾ. ಈಗೇನು ಕರೆಯೋದು ದ್ಯಾಸಪ್ಪಾ ದ್ಯಾಸಪ್ಪಾ ಅಂತ್ಹೇಳಿ, ಕಾಡರಂಡೇ ಗಂಡ, ಕಗ್ಗರಂಡೇ ಗಂಡ ಅಂತ್ಹೇಳಿ, ಶಾಣೇಸದರ ಮಹಾರಾಜರು ಅಂಗಿ ಮಕ್‌ಮಲ್ ತೊಟ್ಕೋಂಡ್ರು, ಮುತ್ತೀನ ಮುಂಜಾಲು ಸುತ್ಕೊಂಡ್ರು. ಕುಲವತಿ ವನವಾಸ ಪಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಅದಾಳೆ. ವಸ್ತ್ರದಾನ ಇನ್ನೆಲ್ಲಿ ತರ್ತಾಳೆ. ದಕ್ಷಿಣೆ ದ್ಯಾವಲ್ಲಿಂದ ತರ್ತಾಳೆ! – ಅಂತ್ಹೇಳಿ ಅವರೇ ಒಂದು ಕಾಸಿನ ಧೂಪ ತಗೊಂಡ್ರು, ಪಂಚಾಂಗ ಬಗಲಲ್ಲಿ ಇಟ್ಗೊಂಡ್ರು, ಮೂರು ಕಾಲಿನ ಜೋಪಡಿಗೆ ಬಂದು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾದರು.
– (R. ಲ.ಕ.ಪು.೯-೧೦)
ಲಕ್ಷಾಪತಿ ರಾಜನ ಕತೆಯಲ್ಲಂತೂ ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ವಿಪರೀತ ಹೆಚ್ಚು. ಯಾಕೆಂದರೆ ಕತೆಯ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಕೊನೇ ಪಕ್ಷ ಎರಡು ಪಾತ್ರಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಒಂದೇ ಪಾತ್ರ ಒಂಟಿಯಾಗಿರುವುದೇ ಕಡಿಮೆ ಅಥವಾ ಒಂಟಿಯಾದರೂ ಒಂದೆರಡು ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಾಗಲೇ ಇನ್ನೊಂದು ಪಾತ್ರ ಬಂದಿರುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಮೈಮೇಲೆ ಆರೋಪಿಸಿಕೊಂಡು ಅವರ ಪರವಾಗಿ ಹಾರ್ಯಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಕತೆಗಾರ ಸದಾ ಸಿದ್ಧವಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಸಂಭಾಸಣೆಯ ಸಣ್ಣ ಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನೂ ಮೇಳದವರು ಬಿಡುವುದಿಲ್ಲ. ಬಹುಶಃ ಹಿಂದಿನ ಮೂವರನ್ನೂ ತೊಡಗಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ, ಕತೆಯನ್ನು ಕುತೂಹಲಕರ ಮಾಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಾರೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ.
ಇನ್ನು ಸೋಜಿಗವೆಂದರೆ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಕತೆಗಾರಿಕೆಯ ಶಿಲ್ಪದಲ್ಲಿ ಹೊಂದಿಸಿರುವ ರೀತಿ. ನಾನಾಗಲೇ ಹೇಳಿದ ಹಾಗೆ ಹಾಡುಗಳು ಕತೆಯ ಮುಂದರಿಕೆಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂದೇನೂ ಅಲ್ಲ. ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಆರ್ದ್ರಗೊಳಿಸಲಿಕ್ಕೆ, ಸಂಗೀತಮಯವಾಗಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಬಳಸುತ್ತಾರಷ್ಟೆ. ಪ್ರತಿ ಹಾಡಿನ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಿಮ್ಮೇಳದವರು ಹೇಳುವ ಒಂದು ಸೊಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಇವು ಒಟ್ಟು ಹತ್ತೋ ಹನ್ನೊಂದೋ ಇವೆ. ಸುವ್ವೀ, ಆ ಈ, ಕಲ್ಯಾಣದವರೀ, ಸಖಿರಾಜ ಬಗರಿ, ಶಿವ ಅಂದ್ರೆ ಮಾದೇವೋ ಶಂಕರ, ಶಿವಹರನೇ ಎನ್ನದೇವಾ ಆ ಈ, ತನನು ನಂದಿನಿ ನಾನಿ, ಶಂಕರ ರಾಮಾ ಕಾಯೋ, ರೀರೀ ಜೀಜೀ, ರಾಮಾಕಾಯೋ ನೀ ಇತ್ಯಾದಿ. ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವಂಥ ಕಾವ್ಯಾಶಕ್ತಿಯೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಅಷ್ಟೇ ಯಾಕೆ ಗದ್ಯ ಪದ್ಯಗಳ ಅಂತರ ಬಹಳ ಕಮ್ಮಿ; ಹಾಡುತ್ತಾರಾದ್ದರಿಂದ ಇವು ಹಾಡಾಗಿವೆ, ಅಥವಾ ಪದ್ಯವನ್ನೇ ಮುರಿದು ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸೊಪ್ಪು ಸೇರಿಸಿ ಹಾಡಾಗಿಸಿದ್ದಾರೆಂದೂ ಹೇಳಬಹುದು. ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಮಿಂಚುವಂಥ ಅಲಂಕಾರವೂ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಇರೋದೆಲ್ಲ ಸ್ವಭಾವೋಕ್ತಿ. ಅದನ್ನೂ ಅಲಂಕಾರವೆಂದು ಕರೆಯುವುದಾದರೆ ಆ ಮಾತು ಬೇರೆ. ಎಲ್ಲಾ ಹಾಡುಗಳನ್ನೂ ಮೇಲಿನಂತೆ ಕವಿತ್ವ ಮಾಡಬೇಕೆಂದಿಲ್ಲ. ಓದು ಬರಹ ಬಲ್ಲ ಕವಿಯಾದರೆ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಲು ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಅವಧಿ ತಕ್ಕೊಂಡು ಕಾವ್ಯ ಮಾಡಬಲ್ಲ. ಕತೆಗಾರನಿಗೆ ಈ ಸೌಲಭ್ಯಗಳಿಲ್ಲ. ಎದುರಿಗೆ ಹಾಡಿಗಾಗಿ ಕಾಯುತ್ತಿರುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿದ್ದಾರೆ. ವಿಚಾರ ಮಾಡುತ್ತ ಕೂಡುವುದಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. ಹಾಡುತ್ತಿರಲೇಬೇಕು. ಹೀಗೆ ಹಾಡು ಹರಗಡಿಯದಂತೆ ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವುದಕ್ಕೆ ಅವನಿಗಿರುವ ಸೌಲಭ್ಯ ಯಾವುದು? ಹಾಡಿನ ಪರಂಪರೆ ಅವನಿಗೆ ಸಹಾಯಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಆತ ಹಾಡಿದ ಪ್ರತಿಸಾಲಿನ ತುದಿಯನ್ನು ಅವನಿಗೆ ಹಿಮ್ಮೇಳ ಹಾಡುವ ಮೂವರು ಪುನಃ ಹೇಳಿ ಮುಂದಿನ ಸಾಲಿಗೆ ಪೂರ್ವ ತಯಾರಿ ಮಾಡುವಷ್ಟು ಹೊತ್ತು ವಾದ್ಯ ಬಾರಿಸುತ್ತಾ ಸೊಲ್ಲು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಈ ಸಣ್ಣ ಅವಧಿಯನ್ನು ಆತ ಮುಂದಿನ ಸಾಲಿನ ನಿರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಅವನ ಸಹಾಯಕ್ಕೆ ಬರುವುದು ನಾದ ಸಮೀಕರಣ.
ಓದು ಬರಹ ಬಲ್ಲ ಕವಿಗೆ ಭಾಷೆಯ ಬಹು ಸಣ್ಣ ಭಾಗವೆಂದರೆ ಅರ್ಥಸಹಿತವಾದ ಶಬ್ದ. ಜನಪದ ಕವಿಗಾದರೆ ನಾದದ ಒಂದು ಸಣ್ಣ ಭಾಗವೇ ಶಬ್ದ. ಅರ್ಥಕ್ಕಿಂತ ಅದರ ನಾದಮಯತೆಗೆ ಮೊದಲ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ. ನುರಿತವರು ಹಾಡುವಾಗ ಸಹ ಇವನಿಗೆ ನಾದ ಪರಂಪರೆಯಿಂದಲೇ ಅರ್ಥಸಂವಹನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಶಬ್ದಗಳ ಪ್ರಾಸಾನುಪ್ರಾಸ, ನಾದದ ಗುಂಗು ಅವುಗಳ ಕಡೆಗೇ ಹೆಚ್ಚಿನ ಒಲವು ಇರುತ್ತದೆ. ಈ ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥವೇನೆಂದು ಆ ಹಾಡುಗಾರನನ್ನು ಕೇಳಿದರೆ ಆ ಶಬ್ದವುಳ್ಳ ಇಡೀ ಸಾಲನ್ನು ಮತ್ತೆ ಹಾಡಿ ಹೇಳಿಯೇ ಅರ್ಥ ಹೇಳಲು ಸಮರ್ಥನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಜನಪದ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಜನಾಂಗದ ಜನಪ್ರಿಯ ಭಾವನೆಗಳು, ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ನಾದ ಸಮೀಕರಣದಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದಿಟ್ಟ (Formula) ಪದ, ಪದ-ಗುಂಪು, ವಾಕ್‌ಸರಣಿ ಅಥವಾ ಸಾಲು, ಅರ್ಥ ಸಾಲುಗಳು ಆಗಲೇ ತಯಾರಾಗಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ.
ಈ ಕವಿಗಳು ಸಂದರ್ಭ, ಛಂದಸ್ಸು, ಧಾಟಿಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಜ್ಞಾಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಕೆಲವು ಸಲ ಅನುಗುಣವಾದ ಇಡೀ ಹಿಂದಿನ ಪದ್ಯವನ್ನು ತಾವು ಮಾಡಿದ್ದಿರಲಿ, ಬೇರೆಯವರು ಮಾಡಿದ್ದಿರಲಿ ತುರ್ತು ಪರಿಸ್ಥಿತಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ಒಂದೆರಡು ಹೊಸ ಪದ ಸೇರಿಸಿ ರಿಪೇರಿ ಮಾಡಿ ಗರ್ಜಕ್ಕೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ.
ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಸಂದರ್ಭದ ಅನೇಕ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಅವುಗಳ ತುಣುಕುಗಳನ್ನು ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿ ಬಳಸಿದ ಉದಾಹರಣೆಗಳಿವೆ. ಕುಲವತಿ ಗರ್ಭಿಣಿಯಾದಾಗ ಹೇಳುವ ಹಾಡು ಆಗಲೇ ಜನಪದದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದು, ಅನೇಕ ಸಂಕಲನಗಳಲ್ಲೂ ಅಚ್ಚಾಗಿದೆ. ಅರ್ಥದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಂತೂ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಕೆಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಕುಲವತಿ ತನ್ನ ತವರಿಗೆ ಗರ್ಭಿಣಿಯಾದ ಸುದ್ದಿ ಹೇಳಿಕಳಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಹೋಗಲಿ, ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳಿರುವ ಪದಾರ್ಥಗಳ ರುಚಿ ನೋಡುವ ಸೌಭಾಗ್ಯವೂ ಅವಳಿಗಿಲ್ಲ. ಮುಂದೆ ಹಡೆಯುವಾಗಿನ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಬರುವ ‘ತಾಸ ತಾಸಿನ ಬ್ಯಾನಿ ತಾಳ ಬಾರಿಸಿದಾಗ! ಜಾವ ಜಾವಿನ ಬ್ಯಾನಿ ಜೀವಾನ ಹೋದಂತೆ’ (ಪು. ೭-೮). ಈ ಸಾಲುಗಳೂ ಗರತಿಯರ ಹಾಡಿನಲ್ಲಿದ್ದಂಥವು. ಜೋಗುಳಪದ (ಪು.೧೧) ಜಾನಪದದಲ್ಲಾಗಲೇ ಚಲಾವಣೆಯಲ್ಲಿರುವಂಥಾದ್ದು. ಶಿವ ಬರುವಾಗಿನ ‘ಶಿವ ಬಂದ ದೇವ ಬಂದ’ (ಪು.೭೭) ಎನ್ನುವುದು ಭಜನೆ ಹಾಡಿನ ತುಂಡು. ದೇವಿಯ ಎದುರಿಗೆ ಲಾಲಾವತಿ ಜನಪ್ರಿಯ ಭಜನೆ ಹಾಡಾದ “ಜ್ಞಾನ ಪೂರ್ಣಂ ಜಗಜ್ಯೋತಿ” ಹಾಡು ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಅದು ಶಾಂಭವಿಯನ್ನು ಕುರಿತ ಹಾಡಂತೂ ಅಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೇ ಕತೆಗಾರ ಫಾರ್ಮುಲಾ ಥರದ ಕೆಲವು ಹಾಡು ಮಾತುಗಳನ್ನು ಉದ್ದಕ್ಕೂ ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ. ಪುನರುಚ್ಛಾರ ಹೇರಳವಾಗಿದೆ. ಲಕ್ಷಾಪತಿಯ ತಾಯಿ ಮತ್ತು ತಂದೆ ಅವನನ್ನು ಬೀಳ್ಕೊಡುವಾಗ ಮಾಡುವ ದುಃಖ, ಉಪದೇಶ ಒಂದೇ ಥರ ಇದೆ. ಇದನ್ನೆಲ್ಲಾ ಗಮನಿಸಿದರೆ ಈ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ ಯಾಕೆ ಮತ್ತು ಹೇಗೆ ಪ್ರಯಾಸವಿಲ್ಲದೇ ಹೊರಹೊಮ್ಮುತ್ತದೆಂದು ಈಗ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ.
ಕಥೆಗಾರ ತನ್ನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಮಧ್ಯೆ ಒಂದು ಅಡ್ಡಕತೆಯನ್ನೂ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಮುಖ್ಯ ಕಥೆಗೆ ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲೂ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲದ ಇದರಲ್ಲಿ ಒಂದೂ ಹಾಡಿಲ್ಲ. ಬರೀ ಮಾತಿದೆ. ಅದು ಮುಗಿದ ಕೂಡಲೇ ಮತ್ತೆ ಪ್ರಾರಂಭದ ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಹೇಳಿ ಕಥೆ ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ವಿಚಾರಿಸಲಾಗಿ ಇಂಥ ಅಡ್ಡ ಕಥೆ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಹೇಳಬಹುದು, ಮುಖ್ಯಕತೆಯಲ್ಲೇ- ಎಂದು ಕಥೆಗಾರ ಹೇಳಿ. ಹಾಸ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಇಂಥ ಕಥೆ ಹೇಳುತ್ತಾರೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಯೇ ಇದೆ.
ಈ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ವಿಶಿಷ್ಟ. ಕಥೆ ಆರೇಳು ಗಂಟೆ ಸಾಗುವುದರಿಂದ ಚಹ ಕುಡಿಯುವುದಕ್ಕೆ ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಮತ್ತೆ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಆಕಳಿಸುತ್ತಾರೆ, ಅಲ್ಲೇ ಬೀಡಿ ಸೇದುತ್ತಾರೆ, ತಂಬಾಕು ಜಗಿಯುತ್ತಾರೆ, ಮಲಗುತ್ತಾರೆ, ಏಳುತ್ತಾರೆ. ಕಥೆ ಭಾಗ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ತಟ್ಟಿದರೆ ಒಂದೆರಡು ರೂಪಾಯಿ ಬಹುಮಾನ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ. ಮಂಗಳವಾಗುವಾಗ ಬೇಕಾದರೆ ಕಥೆಗಾರನಿಗೆ ಅಷ್ಟಿಷ್ಟು ದುಡ್ಡುಕೊಟ್ಟು ತಮ್ಮ ಹೆಸರಿಗೆ ಹರಕೆ ಹಾಡಿಸಬಹುದು. ಸೆರೆ ಬಿಡಿಸುವುದು ಬಂದಾಗಂತೂ ಕಥೆಗಾರನೊಂದಿಗೆ ನೇರ ಸಂಭಾಷಣೆಯೇ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಈ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ಗುಣ ಕಥೆಗಾರಿಕೆಯ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ರೂಪಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಕೆಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಮುಖ್ಯ ಮಾತೆಂದರೆ ಉಚಿತವಾದ ಯಾವ ಹೊರಗಿನ ಅಂಶವನ್ನೂ ಎಷ್ಟೆಷ್ಟೂ ಅನುಮಾನಕ್ಕೆ ಆಸ್ಪದವಿಲ್ಲದಂತೆ ಒಳಗು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ, ಗದ್ಯ, ಪದ್ಯ, ಒಗಟು, ಗಾದೆ, ಜನಪ್ರಿಯ ಹಾಡು ಹೀಗೆ ದಿನಬಳಕೆಯ ಮಾತಿನ ಸರ್ವರೂಪಗಳನ್ನು ಸಂಕೋಚವಿಲ್ಲದೆ ಬಳಸುವ ಈ ರೂಪದ ವಿಲಾಸ ಅನನ್ಯವಾದುದು. ಇದರ ಶಿಷ್ಟರೂಪ ಹರಿಕಥಾ ಕಾಲಕ್ಷೇಪದಲ್ಲಿದೆ. ಅದಕ್ಕೂ ಮುಂಚೆ ಇದೆ. ತಮಿಳಿನ ಶಿಲಪ್ಪದಿಗಾರಂ ಇದೆ. ಇವುಗಳ ಪರಂಪರೆಯ ಅರ್ಥವಂತಿಕೆ ಈ ಮೂಲಕ ಸಿಕ್ಕಬಹುದೆ?
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಅಲೌಕಿಕದ ಅನುಕರಣ
ಜನಪದ-ರೂಪಕಗಳ ಸ್ವರೂಪಕ್ಕೆ ಪ್ರೇರಕವಾಗಿರುವುದು ‘ಲೀಲೆಯ ವಿಚಾರ’. ದೈವಿಕತೆ ಅವತಾರ ತಾಳುವಾಗ ಲೋಕದ ಸಾಮಗ್ರಿಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವಂತೆ ಅವುಗಳ ಮೂಲಕ ಅವಿರ್ಭವಿಸುವಂತೆ, ಕೃತಿಕಾರನ ‘ಪ್ರೇರಣೆ’ ಲೋಕದ ಸಾಮಗ್ರಿಯನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು, ಕತೆಯಾಗಿ, ನಾಟ್ಯವಾಗಿ, ಅಭಿನಯವಾಗಿ ರೂಪ ತಾಳುತ್ತದೆ. ಅಭಿವ್ಯಕ್ತವಾದ ಸಾಮಗ್ರಿಯಲ್ಲಿ ಲೌಕಿಕವಾದದ್ದು, ಅಲೌಕಿಕವಾದದ್ದು ಎಂದು ವಿಂಗಡಿಸಿ ಹೇಳುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ಭಾವಾಭಿನಯವೆಲ್ಲ ಲೌಕಿಕದ ಅಭಿನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಅಲೌಕಿಕದ ಅನುಕರಣವೇ ಆಗಿದೆ, ನಾಂದಿಯೆನ್ನುವುದು ಅದರ ಆವಾಹನವಾಗಿ ಭರತವಾಕ್ಯ ಅದರ ವಿಸಜ್ಜನವಾಗಿದೆ. ನಡುವಿನ ಕ್ರಿಯಾಪರಂಪರೆಯೆಲ್ಲ ಅಲೌಕಿಕದ ಮೂರ್ತಿಕರಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಕಥೆ ಪ್ರಖ್ಯಾತವಾದರೂ ಅಷ್ಟೆ. ಉತ್ಪಾದ್ಯವಾದರೂ ಅಷ್ಟೆ, ಒಟ್ಟು ರೂಪಕದ ಮೂಲ-ಸತ್ತ್ವ ಅಲೌಕಿಕದ ಲೌಕಿಕದ ಆವಿರ್ಭಾವದಲ್ಲಿದೆ.
ಸಂಸ್ಕೃತ-ಅಭಿಜಾತ-ಸಾಹಿತ್ಯದ ಮುಂದರಿಕೆ ನಿಂತಾಗ ಅದರ ಬದುಕೆಲ್ಲ ದೇಶೀಭಾಷೆಗಳಿಗೆ ಹರಿಯತೊಡಗಿತು. ಇದರಲ್ಲಿ ಮತಧರ್ಮಗಳ ಪ್ರಭಾವವೂ ಕಡಿಮೆಯಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ೯ ರಿಂದ ೧೬ನೆಯ ಶತಮಾನದವರೆಗಿನ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಆದ ಭಕ್ತಿಪಂಥದ ಶಕ್ತಿಯುತ ಪ್ರಭಾವ ಸಮಷ್ಟಿ ಚೇತನವನ್ನೇ ಉದ್ರೇಕಿಸಿತ್ತು. ಸಂಸ್ಕೃತದ ಭಾಣ ಪ್ರಹಸನಗಳಲ್ಲಿ ಮೂಡಿದ ಅನಾಗರಿಕ, ಅನೈತಿಕ ಚಿತ್ರಣಕ್ಕೆ, ತಾಂತ್ರಿಕರ ಅಸಭ್ಯ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ. ಈಗ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಉಂಟಾಗತೊಡಗಿತ್ತು. ಭಾಗವತ ಮತ್ತು ಶೈವಪಂಥಗಳು ಇಂಥ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳಾಗಿದ್ದುವು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ನಾಟಕಗಳು ಬರೀ ಕಥೆ ಪಾತ್ರಗಳಿಗಾಗಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ನೈತಿಕ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗಾಗಿ ಕೂಡ ಪುರಾಣಗಳನ್ನಾಶ್ರಯಿಸಿದುವು. ಆಗಿನ ಮಟ್ಟಿಗಂತೂ ಮತಧರ್ಮಗಳು ಪಂಡಿತರಿಗಾಗಿ ಸೀಮಿತವಾಗುವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಉಳಿದಿರಲಿಲ್ಲ. ರಾಜ ಮಹಾರಾಜರ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಾದರೆ ರಾಜಸಭೆಗೆ ಖಾತ್ರಿಯಾದ ಧರ್ಮ ರಾಜ್ಯದಲ್ಲೆಲ್ಲ ಸುಲಭವಾಗಿ ಮನ್ನಣೆ ಪಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಆದರೆ ಮುಸ್ಲಿಮರ ದಾಳಿಯಾದಾಗಿನಿಂದ ಯಾವ ಸ್ಥಾನಿಕ ಧಮ್ಮಗಳಿಗೂ ಇಂಥ ಆಶ್ರಯ ಸಿಕಕುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಈ ಪಂಥಗಳು ನೇರವಾಗಿ ಜನರನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸಲು ಬಯಲಾಟಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡವು. ಬಯಲಾಟಗಳು ಭಕ್ತಿಪಂಥಗಳ ಉಪಕರಣವಾದದ್ದು ಇತಿವೃತ್ತಗಳ ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಒಳ್ಳೆಯದೇ ಆಯಿತು. ಜಾನಪದಕ್ಕೆ ನಿಲುಕದಿದ್ದ ಪುರಾಣನಿಧಿಯೆಲ್ಲ ಕೈವಶವಾಯಿತು. ಈ ಮಾತು ಭಾರತದ ಎಲ್ಲ ಬಯಲಾಟಗಳಿಗೂ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ. ಪುರಣದ ಅನೇಕ ಕಥೆಗಳು ಭಾಗವತ-ಮೇಳ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಲೀಲಾ, ಜಾತ್ರಾ, ಅಂಕಿಯಾಟ್ ಮುಂತಾದವುಗಳಿಗೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿರುವುದು ಈ ಕಾರಣದಿಂದಾಗಿದೆ.
ಉತ್ತರಕರ್ನಾಟಕದ ಬಯಲಾಟಗಳು ಜನಪದಸಾಹಿತ್ಯದ ಕೃತಿಗಳಾಗಿವೆ. ಕುರಿತೋದದೆಯೂ ಕಾವ್ಯಪ್ರಯೋಗ ಪರಿಣತಮತಿಗಳಾದ ಇವರು ತಮ್ಮ ಸಮಕಾಲೀಕತೆಯನ್ನು ಪ್ರಮಾಣಿಕವಾಗಿ ಸೆರೆಹಿಡಿದಿದ್ದಾರೆ. ಶಿಷ್ಟ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ತಾಡೋಲೆ ಪೋಷಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಂತೆ ಈ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಇವರು ನಾಲಗೆಯಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಕಾಪಾಡಿದರು. ಪ್ರಬುದ್ಧರ ತತ್ವಜ್ಞಾನ, ವಿಚಾರ-ವೈಖರಿ, ಜೀವನ-ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದ ಇವರು ಪ್ರಭಾವಿತರಾದದ್ದು ನಿಜ. ಅವರ ನಿರ್ಗುಣ ತತ್ವಗಳೆಲ್ಲ ಇಲ್ಲಿ ಸಗುಣವಾದದ್ದೂ ನಿಜ. ಹೀಗೆ ಬೆನ್ನು ಹತ್ತುವಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ತುಸು ಭಾಗವನ್ನು ಮಂದ ಮಾಡಿಕೊಂಡರೂ ತಮ್ಮ ಸಮಸ್ಯೆಗಳಿಗೆ ಅಲಕ್ಷ್ಯವನ್ನೆಂದೂ ತೋರಲಿಲ್ಲ. ತತ್ವಜ್ಞಾನದ ವಿಷಯ ಬಂದಾಗಲೆಲ್ಲ ಯಾವನಾದರೂ ಹಿಂದಿನ ದೊಡ್ಡ ವ್ಯಕ್ತಿ ಇವರ ಬಾಯಿ ಮೂಲಕ ಮಾತಾಡಿರಬಹುದು. ಆದರೆ ತಾವು ಬದುಕಿದ ಜೀವನದ ಮಾತು ಬಂದಾಗ ಸ್ವಂತ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನೇ ಮೆರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಇವರ ಜೀವನ-ದೃಷ್ಟಿಗೂ ಆದರ್ಶವೇ ಗಮ್ಯವಾದರೂ ಆದರ್ಶದ ಎತ್ತರಗಳನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸುವಾಗ ತಮ್ಮ ಮಿತಿಗಳನ್ನೆಂದೂ ಕಡೆಗಣಿಸಲಿಲ್ಲ, ತಾವು ಮಾನವರೆಂಬುದನ್ನು ಮರೆಯಲಿಲ್ಲ. ಇವರ ಬದುಕಿನ ಅನುಭವ ಸಾಕಷ್ಟು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಕೂದಲೆಳೆಯಂಥ ವಿವರಗಳಿಗಾಗಿ, ತಮ್ಮ ನಂಬುಗೆಯ ಮೇರೆಯನ್ನು ದಾಟಿ ಇದ್ದ ಸತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಹಂಬಲಿಸಲಿಲ್ಲ. ಬಾಯಿಬಿಟ್ಟು ಹೇಳದಿದ್ದರೂ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ರಸೋತ್ಪಾದನೆ ಮಾಡುವುದೇ ಗುರಿಯಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದಕ್ಕೆ ಅವಶ್ಯವಿದ್ದ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಯತ್ನಗಳನ್ನೂ ಮಾಡಿದರು. ಸಮಕಾಲೀನ ವಿಚಾರ-ಧೋರಣೆಗಳ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕಾಗಿ ಬಹಳಷ್ಟು ಕಥೆಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿರಬಹುದು. ಆಯಾಕಾಲಕ್ಕೆ ಇಚ್ಛಿತ ಉದ್ದೇಶ ಈಡೇರಿರಲೂಬಹುದು. ಆ ಎಲ್ಲಾ ಕಾವು ಹೋದನಂತರ ಮತ್ತೆ ರಸವೊಂದೇ ಇವುಗಳ ಗಮ್ಯವಾದುದನ್ನೂ ಗಮನಿಸಬೇಕು.
ಬಯಲಾಟಗಳ ಇತಿವೃತ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಪುರಾಣ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ ವಸ್ತುವಿದ್ದಾಗ ಸಾಮಾಜಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆ, ಯಾವಾಗಲೂ ಜಾಗೃತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ರಾಮಾಯಣವೋ ಭಾರತವೋ ಅಥವಾ ಪುರಾಣದ ಪ್ರಸಂಗವೋ ಇತಿವೃತ್ತವಾಗಿದ್ದರೂ ಅವುಗಳಲ್ಲಿಲ್ಲದ ವಿದೂಷಕನೊಬ್ಬನ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಿ ಅವನು ಸಮಕಾಲೀನ ಸ್ಪರ್ಶಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಅಥವಾ ಆ ಹಳೆಯ ಕಥೆಗಳನ್ನೇ ಸಮಾಜ-ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಹೊಸದಾಗಿ ಬಂದು ಸೇರಿದ ವಿಚಾರ ನಂಬಿಕೆಗಳ ಮೂಲಕ ಪುನಃ ಸೃಷ್ಟಿಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
ವೈಷ್ಣವ ಪಂಥದವರಿಗೆ ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತ ವಿಷ್ಣುಪುರಾಣ, ಭಾಗವತಗಳು ಕಥಾವಸ್ತುವಿಗಾಗಿ ಆಕರವಾದರೆ ಶೈವಮತೀಯರಿಗೆ ಶಿವನ ಪಂಚವಿಂಶತಿ ಲೀಲೆಗಳು, ೬೩ ಪುರಾತನರು, ೧೨ನೆಯ ಶತಮಾನದ ಶರಣರ, ಸ್ಥಳಿಕ ಭಕ್ತರ ಚರಿತ್ರೆಗಳು ಆಕರಗಳಾಗಿವೆ. ಆದರೆ ಶೈವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿರುವ ವಸ್ತುವೈವಿಧ್ಯ ವೈಷ್ಣವ ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ಮೂಡಲಿಲ್ಲ. ೧೨ನೆಯ ಆತಮಾನದ ಶರಣರ ಆಂದೋಲನದ ಪ್ರಭಾವ ಬಯಲಾಟಗಳ ಮೇಲೆ ಆದಷ್ಟು ದಾಸರ ಆಂದೋಲನದ ಪ್ರಭಾವವಾಗಲಿಲ್ಲ. ಸುಮಾರು ನೂರಕ್ಕೂ ಮಿಕ್ಕಿದ ಶರಣರ ಚರಿತ್ರೆಗಳು ಬಯಲಾಟಗಳಾಗಿವೆ. ಅದೇ ದಾಸರ ಚರಿತ್ರೆಗಳು ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲ. ಶರಣರು ಕಂಡ ಅಮೂರ್ತ ತತ್ವಗಳೆಲ್ಲ ಸಗುಣವಾಗಿ ಶೂನ್ಯ ಸಂಪಾದನೆ ಪ್ರಭುಲಿಂಗಲೀಲೆಯಾದಂತೆ ಪ್ರಭುಲಿಂಗ ಲೀಲೆ ಬಯಲಾಟವೂ ಆಯಿತು. ಹೀಗೆ ಶೈವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳ ವಸ್ತು ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿದ್ದರೂ ವೈಷ್ಣವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳು ಮಾತ್ರ ಪುರಾಣ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳನ್ನೇ ತೀಡಿದವು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ‘ಕಲ್ಗಿ-ತುರಾ’ ಧೋರಣೆಯನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಶೈವರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾದಂತೆ ವೈಷ್ಣವರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲ. ರಾಧಾಕೃಷ್ಣ ಪಂಥ ಈ ಭಾಗದ ಮೇಲೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿದ್ದರೂ ಅದೊಂದು ಭಕ್ತಿಯ ಪ್ರಕಾರವೆಂಬಂತೆ ಸ್ವೀಕಾರ ಮಾಡಿದ್ದಾರೇ ಹೊರತು, ‘ಕಲ್ಗಿ-ತುರಾ’ ಧೋರಣೆಯನ್ನು ಹಳೆಯ ಪುರಾಣಗಳನ್ನು ಹೊಸದಾಗಿ ಸೃಷ್ಟಿಸಲಿಲ್ಲ. ರಾಧಾನ ಆಟದ ಉತ್ತರಾರ್ಧ ಬದಲಾದುದಕ್ಕೆ ಜಾನಪದಕವಿಯ ಕಲಾಪ್ರಜ್ಞೆ, ಕಾರಣವೇ ಹೊರತು ಧರ್ಮವಲ್ಲ. ಆದರೆ ಶೈವ ನಾಯಕರ ಚರಿತ್ರೆಗಳಲ್ಲಿ ‘ಕಲ್ಗಿ-ತುರಾ’ ಧೋರಣೆ ಬೆರತು ಮಾರ್ಗ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿಲ್ಲದ ಪುರಾಣಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ್ದುದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಪುರಾಣಗಳನ್ನು ಹೊಸ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡುವುದಲ್ಲದೆ ಅನೇಕ ಹೊಸ ಪುರಾಣಗಳೂ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡವು. ದೇವೀ ಪುರಾಣ ಬಯಲಾಟವಾದದ್ದೇ ತಡ ಊರೂರ ಹೆಣ್ಣು ದೇವತೆಗಳೆಲ್ಲ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಬಂದು ಹೆಣ್ಣು ಹೆಚ್ಚೆಂದು ಸಾರತೊಡಗಿದವು.
ಹಳೆಯ ಆಕರಗಳನ್ನಾಶ್ರಯಿಸಿದ ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಕೃತಕತೆ ತಲೆದೋರಿತು. ಪುರಾಣ-ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳು ವಸ್ತುವಾಗಿ ಬಂದಾಗ ಜೀವನ-ದೃಷ್ಟಿ, ತತ್ವ, ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳೆಲ್ಲ ಮೊದಲೇ ಪುರಾಣಕಾರರಿಂದ ನಿರ್ಧರಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿದ್ದುವು. ಋತವಾದದ್ದು ಗೆಲ್ಲಬೇಕು, ಅನೃತವಾದದ್ದು ಎಷ್ಟೇ ಪ್ರಭಾವಿಯಾದರೂ ಬದುಕಬಾರದು. ಋತಕ್ಕೆ ಗೆಲ್ಲುವುದು ಅಸಾಧ್ಯವಾದಾಗ ಭಗವಂತ ಅವತರಿಸಿ ಬಂದು ಅನೃತವನ್ನು ನಿಗ್ರಹಿಸಿ ಋತವನ್ನು ಪರಿಪಾಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗಾಗಿಅ ನೇಕ ನಾಯಕರ ಚಲನವಲನಗಳು ಆಟದ ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿಯೇ ಖಚಿತವಾಗಿದ್ದುವು. ಮೈಚಳಿ ಬಿಟ್ಟು ಅಡ್ಡಾಡುವ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಯಾರಿಗೂ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಳದಲೇ ಸಾತ್ವಿಕನಾದವನೊಬ್ಬನು ಕೆಡುಕಿನೊಂದಿಗೆ ಹೋರಾಡಿ ವ್ಯರ್ಥ ಸತ್ತ ಕಥೆಯಾಗಲಿ, ಖಳನು ವಿಜಯಿಯಾದ ಕಥೆಯಾಗಲಿ ಸಿಕ್ಕುವುದಿಲ್ಲ. ಅಂಥವರಿಗೆ ನಾಯಕರಾಗುವ ಅರ್ಹತೆ ಇರಬಾರದು. ಖಳ ಅತಳ-ವಿತಳ-ಪಾತಾಳ ರಸಾತಳಗಳನ್ನು ನೀರು ಮಾಡಿ ಕುಡಿದವನಿರಲಿ ನಾಯಕನಿಗೆ ಸೋಲಲೇಬೇಕು. ಬರುವ ನಾಯಕಿಯರೆಲ್ಲ ದ್ರೌಪದಿ, ಮಂಡೋದರಿ, ಸೀತಾ ಮುಂತಾದವರ ಪಡಿಯಚ್ಚಿನಲ್ಲಿ ಮೂಡಿ ಬಂದ ಪುತ್ಥಳಿಗಳಾಗಿರಬೇಕು. ಸ್ವಲ್ಪ ತಡವಿದರೆ ಸಾಕು ಗಿಣಿಯ ಹಾಕೆ ಪಂಚಕನ್ಯೆಯರ ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಕಂಠಪಾಠ ಒಪ್ಪಿಸಬೇಕು. ಈ ಕೃತಕತೆಯಿಂದಾಗಿ ದೊಡ್ಡಾಟದ ಬಹುಪಾಲು ಪಾತ್ರಗಳು ಅಸಲು-ಪಾತ್ರಗಳಂತೆ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತವೆ.
ಭಗವಂತನೇ ಆಟದ ನಾಯಕನಾಗಿದ್ದರೆ ದುಷ್ಟದಂಡನೆ ಶಿಷ್ಟಪಾಲನೆಯನ್ನು ಹೇಗೆ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸುವನೆಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸುವುದೇ ಇಡೀ ಆಟದ ಆಶಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಖಳ ಉದ್ಧಟವಾದಷ್ಟೂ ಅವನ ಅವನತಿ ಮತ್ತು ಭಗವಂತನ ವಿಜಯಗಳ ವೈಭವ ಅಧಿಕವಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ರಾವಣ-ವಧ, ಪ್ರಹ್ಲಾದ ಚರಿತ್ರ, ಕಂಸವಧ, ದುಯೋಧನ-ಗರ್ವಭಂಗ, ಶಿಶುಪಾಲವಧ ಮುಂತಾದ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಖಳರು ತಮ್ಮೆಲ್ಲ ವೈಭವದೊಂದಿಗೆ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬರುವ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಈಗಲೂ ಈ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ನುರಿತ ನಟರೇ ಆಡುತ್ತಾರೆ. ಅವರ ವೇಷಭೂಷಣಕ್ಕಾಗಿ ನಾಯಕಪಾತ್ರಗಳಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಲಕ್ಷ್ಯ ಪೂರೈಸುತ್ತಾರೆ.
ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಅದ್ಧೂರಿಯಿದ್ದೂ ಮಾನವಿಯ ಸ್ಪರ್ಶಕ್ಕೆ ಈ ಕಥೆಗಳು ಎರವಾಗುತ್ತವೆ. ಇಡೀ ಆಟ ಆದರ್ಶ, ತತ್ವವೊಂದಕ್ಕೆ ಸಂಕೇತವಾಗಿದ್ದು ಓಡಾಡುವ ಪಾತ್ರಗಳೆಲ್ಲ ಅದರಲ್ಲಿ ಹಾಸುಹೋಗುವ ಗುಣಾವಗುಣಗಳಿಗೆ ಸಂಕೇತವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಪೂರಕ ಪಾತ್ರಗಳು ನಟನೆ ಮಾಡಲಿ, ಬಿಡಲಿ, ತನ್ನ ಪಾಲಿಗೆ ಮಾತು ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದರೂ ಸಾಕು ಕಥೆ ಆಭಾಸವಿಲ್ಲದೆ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತದೆ. ಗೊಂಬೆ, ತೊಗಲು ಗೊಂಬೆಯಾಟಗಳು ಪುರಾಣ-ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ ವಸ್ತುವನ್ನು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸುವುದು ಈ ಕಾರಣದಿಂದ. ಗೊಂಬೆಗಳ ಸ್ವರೂಪ, ಬಣ್ಣಗಳೇ ಪೌರಾಣಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಗುಣಸ್ವಭಾವಗಳಿಗೆ ಸಂಕೇತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಗೊಂಬೆ (ತೊಗಲು) ಗೊಂಬೆಯಾಟಗಳನ್ನು ಅನುಭವಿಸುವ ಪರಿಯೇ ಬೇರೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಬಯಲಾಟಕ್ಕಾದರೋ ಅಭಿಜಾತದಿಂದ ಬಂದ ವಸ್ತುವನ್ನು ತನಗಾಗಿ ಅರ್ಥೈಸಿಕೊಳ್ಳುವ, ಸಂವೇದಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ, ನಿರೂಪಿಸುವಾಗ ತಿದ್ದುವ, ಬದಲಿಸುವ ಬೌದ್ಧಿಕ ಧೈರ್ಯ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಇಂಥ ಕಥೆಗಳನ್ನಾಡುವಾಗ ಜಾನಪದವು ಯಂತ್ರ ಕೂಲಿಯಂಥ ದಣಿವನ್ನು ಅನುಭವಿಸುತ್ತದೆ.
ಹೀಗೆ ವಸ್ತು ಎಲ್ಲ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಅಲೌಕಿಕವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಇಂಥ ಆಟಗಳ-ಉದಾಹರಣೆಗೆ ದೊಡ್ಡಾಟಗಳ ಭಾಷೆಯೂ ಅ-ಲೌಕಿಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ದಿನಬಳಕೆಯ ಲೌಕಿಕ ಮಾತಿಗೆ ಅಲ್ಲಿ ಒಂದಿಷ್ಟು ಸಹ ಅವಕಾಶವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಉಸಿರು ಬಿಡಲಿಕ್ಕೂ ಬಿಡುವಿಲ್ಲದಂಥ ಮಾರುದ್ಧ ಸಮಾಸಪದ, ಉದ್ದದ ವಾಕ್ಯ, ಮೈಲುದ್ದ ಎಳೆತದ ಲಾಲಿಮ ‘ಧ್ರುವ’- ಇವೆಲ್ಲವೂ- ಇದು ನಮ್ಮ ನಿಮ್ಮದಲ್ಲ, ದೇವತೆಗಳದು- ಎಂದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಬಾರಿ ಬಾರಿಗೂ ಹೇಳುತ್ತವೆ. ಪುರಾಣ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಎಳ್ಳು ಕಾಳಿನಷ್ಟೂ ಬಿಡದೆ ದಟ್ಟವಾಗಿ ಅನುಸರಿಸಿದ್ದರ ಫಲ ಇದು. ಹೀಗಾಗಿ ನಾಟಕೀಯವಲ್ಲದೆ ಎಷ್ಟೋ ವಿವರಗಳೀಗ ನಾಟ್ಯವಾಗಬೇಕಾಯಿತು. ಕೆಲವು ದೊಡ್ಡಾಟಗಳೆದರು ಕಣ್ಣುಮುಚ್ಚಿ ಕುಳಿತರೆ ಚಂಪೂಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ನಾಟಕೀಯವಾಗಿ ಓದಿದ ಹಾಗೆನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ದೊಡ್ಡಾಟ ಬರೆದ ಕವಿಗಳಿಗೆ ರಸೋತ್ಪಾದನೆಯ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಅನ್ನಿಸಲಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲವೂ ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಪುರಾಣಗಳಿಂದ ತಯಾರಾಗಿಯೇ ಬರುತ್ತಿತ್ತು. ಬರೀ ಅದರ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಅಧಿಕವಾಗಿಸುವ ಕಾರ್ಯ ಮಾತ್ರ ಇವರ ಪಾಲಿಗುಳಿದಿತ್ತು.
ಪಾರಿಜಾತದ ಮಾತು ಹಾಗಲ್ಲ. ವಸ್ತು ಅಲೌಕಿಕವಾದರೂ ಲೌಕಿಕಸಂಬಂಧವನ್ನು ಕಳಚಿಕೊಳ್ಳದಿರುವುದೇ ಅದರ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾಗಿದೆ. ಕಳೆದುಕೊಂಡ ಅಲೌಕಿಕತೆಯನ್ನು ಲೌಕಿಕದ ಮೂಲಕ ಇಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳು ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. ಕೃಷ್ಟಪಾರಿಜಾತ, ವೆಂಕಟೇಶಪಾರಿಜಾತ ಮತ್ತು ಶಿವಪಾರಿಜಾತ ಈ ಮೂರೂ ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳ ಅಂತರಂಗದ ಸತ್ವ ಒಂದೇ ಆಗಿದೆ. ಅದು ದೈವಿಕತೆಯ ಅನ್ವೇಷಣೆ. ‘ಕೃಷ್ಣಪಾರಿಜಾತ’ದಲ್ಲಿ ಸತ್ಯಭಾಮೆ-ರುಕ್ಮಿಣಿಯರ ಭಕ್ತಿಯ ಪರೀಕ್ಷೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ದೈವಿಕತೆಯ ಸನ್ನಿಧಾನದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಸತ್ಯಭಾಮೆಯ ಭಕ್ತಿ ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿ ಅವಳು ದೈವವನ್ನು ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ಪುನಃ ಕೊರವಂಜಿಯ ಮುಖಾಂತರವಾಗಿ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾಳೆ. ಪಾತಿಜಾತಪುಷ್ಟಪೇ ಕಲಹಕ್ಕೆ ನಿಮಿತ್ತವಾಗಿ ಪರಿಹಾರದ ಸಾಧನವೂ ಆಗಿದೆ. ‘ವೆಂಕಟೇಶಪಾರಿಜಾತ’ದಲ್ಲಿ ದೈವಿಕತೆ ಶ್ರೀಹೀನವಾಗಿ ಭೂಮಿಗಂಟಿಕೊಂಡು, ಭೂಮಿಯ ಸತ್ವದ (ಪದ್ಮಾವತಿ) ಮೂಲಕವೇ ಶ್ರೀಯನ್ನು ಪಡೆದು ಸ್ವಸ್ಥಾನವನ್ನು ಸೇರುತ್ತದೆ. ದೈವಿಕತೆಯ ಅವತರಣ, ಉದ್ಧರಣಗಳ ಹಾಸುಹೊಕ್ಕಿನಿಂತ ಈ ಕತೆ ನಿರ್ಮಿತವಾಗಿದೆ. ‘ಶಿವಪಾರಿಜಾತ’ದಲ್ಲಿ ದೈವಿಕತೆಯ ಅನ್ವೇಷಣೆ ಮಾಡುವವಳು ಪಾರ್ವತಿಯೊಬ್ಬಳೇ ಅಲ್ಲ, ದೇವಾಧಿದೇವತೆಗಳೂ ಅದೇ ಹವಣಿಕೆಯಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. ಪಾರ್ವತಿಯ ಸ್ವಯಂವರದಲ್ಲಿ ಶಿವ ಕೂಸಾಗಿ ಬಂದು ಎಲ್ಲರ ಸತ್ವವನ್ನು ಒರೆಗೆ ಹಚ್ಚುತ್ತಾನೆ. ಮೂರೂ ಕೃತಿಗಳು ಮೂಲ ಆಕರಗಳಿಂದ ಭಿನ್ನವಾಗಿವೆ. ಈ ಲೌಕಿಕತೆಯಿಂದಾಗಿ ಪಾರಿಜಾತ ಹೆಚ್ಚು ಹೃದಯಸ್ಪರ್ಶಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಗೀತ, ಲಯಬದ್ಧವಾದ ಗದ್ಯ (ವಚನ) ಜಾನಪದ ಬೆಡಗು, ಅಲೌಕಿಕವನ್ನು ಮಿಂಚಿಸುವ ಲೌಕಕ-ಭಾವರಸಗಳು ಈ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನಾಗಿಸಿವೆ.
ಸಣ್ಣಾಟಗಳಿಗೆ ಬಂದರೆ ಜಾನಪದ-ಪ್ರತಿಭೆಯ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ, ಕೆಂಡ ಮುಟ್ಟಿದಂಥ ಅನುಭವ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಮೂಲ ಪುರಾಣ-ಕಥೆಗಳ ಅರ್ಥಗೌರವ ಚಮತ್ಕಾರಗಳೆಷ್ಟೇ, ಉದ್ದಗಲವಾಗಿರಲಿ ಜಾನಪದವು ಇಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದಿಟ್ಟದ್ದು ತನ್ನ ತೆಕ್ಕೆಗೊಗ್ಗಿದಷ್ಟನ್ನು ಮಾತ್ರ. ಆಳ್ವಾರ ನಾಯನಾರರ ಅಮೂರ್ತ ತತ್ವಗಳು ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಮೂರ್ತವಾದಂತೆ ಪುರಾಣದ ಮೂರ್ತತೆ ಇಲ್ಲಿ ರಕ್ತಮಾಂಸದಿಂದೊಡಗೂಡಿದ ಸಜೀವ ಶರೀರವಾಯಿತು. ಜಾನಪದವು ಪುರಾಣಗಳನ್ನು ನೋಡುವಾಗ ತನ್ನ ಸಮಕಾಲೀನ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಸುಳ್ಳು ಬೀಳಲಿಲ್ಲ. ಹಳೆಯ ಆದಶ್ಶಗಳನ್ನು ಬದುಕಬೇಕಾದ್ದೇ ಅದರ ಆಶಯವಾಗಿದ್ದಿತಾದ್ದರಿಂದ ಸಮಕಾಲೀಕತೆಯನ್ನು ಕಡೆಗಣಿಸುವಂತೆ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಮೂಲ ಪುರಾಣಗಳನ್ನು ಆಯಾ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ವಿಚಾರ-ಧೋರಣೆಗಳ ಮೂಲಕ ಪುನಃ ಸೃಷ್ಟಿ ಮಾಡಬೇಕಾಯಿತು. ಶಿವಶರಣರ ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನುಳ್ಳ ಯಾವುದೇ ಬಯಲಾಟವನ್ನು ಅದರ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಆಕರದೊಂದಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿ ನೋಡಿದರೆ ಈ ಮಾತು ಖಾತ್ರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಮೂಲಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ತಿರುನೀಲಕಂಥ, ನಿಜಗುಣಶಿವಯೋಗಿ, ಗೋರಖ. ಇವರು ಗಂಡೇ ಹೆಚ್ಚೆಂದು ಹೆಣ್ಣೇ ಹೆಚ್ಚೆಂಬ ಯಾವ ವೇಶ್ಯೆಯ ಜೊತೆಗೂ ವಾದಮಾಡಲಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಮಪ್ರಭು ಮಾಯೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಮಾಡಿದ ವಾದ ಚಾಮರಸನಲ್ಲಿಯೂ ಇಲ್ಲ. ಗೊಲ್ಲತಿ-ಕೃಷ್ಟರು ಪ್ರೇಮಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಕ್ಕಾಗಿ ಎಲ್ಲಾ ಬಿಟ್ಟು ಸಾಮಾನ್ಯ ರೈತರಾಗಿ ಹುಟ್ಟುವುದು ಯಾವ ಮೂಲದಲ್ಲಿದೆ?
ಮೇಲಿನ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ನಾಯಕನ ಗುರಿಯೊಂದೇ ಮೂಲ ಆಕರಗಳು ಹಾಕಿಕೊಟ್ಟ ಹೊಳಹು ಆಗಿದ್ದು ಸಾಧನೆಯ ರೀತಿ-ನೀತಿಗಳೆಲ್ಲ ಭಿನ್ನವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಅಲ್ಲದೆ ತಾಂತ್ರಿಕರ ಅನಾಚಾರಕ್ಕೆ ವೈಷ್ಣವರಂತೆ ಶೈವರೂ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ತೋರತೊಡಗಿದ್ದರು. ಹೀಗಾಗಿ ಈ ಬಯಲಾಟಗಳ ಉದ್ದೇಶ ವೈರಾಗ್ಯಬೋಧನೆಯಾಗಿದೆ. ತಿರುನೀಲಕಂಠ, ಪ್ರಭು, ನಿಜುಗುಣ ಮುಂತಾದವರೆಲ್ಲ ಹೆಣ್ಣಿನ ಜೊತೆಗೆ ವಾದ ಮಾಡುವಾಗ ವೈರಾಗ್ಯದ ಮಹತ್ವವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವುದಲ್ಲದೆ ಆಚರಿಸಿಯೂ ತೋರುತ್ತಾರೆ. ಕಳೆದು ಹೋದ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗಾಗಿ ಭಾಗವತಪಂಥದವರು ಪುರಾಣಗಳನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸಿರುವಂತೆಯೇ ಶೈವಪಂಥದವರು ಪುರಾತನರ ಮತ್ತು ನೂತನ ಶರಣದ ಬೋಧನೆ, ಚರಿತ್ರೆಗಳನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸಿದರು.
ತತ್ವಗಳ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಕ್ಕಾಗಿ ಕೈಲಾಸದ ಗಣಗಳು ಭೂಲೋಕಕ್ಕೆ ಬರುವುದು ಶೈವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳ ಪ್ರಮುಖ ಲಕ್ಷಣವಾಗಿದೆ. ಲೌಕಿಕದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ ಅನುಭವ ಹೊಂದುವ ತನಕ ಯಾವ ಗುಣಗಳಿಗೂ ಕೈಲಾಸದಲ್ಲಿ ಶಾಶ್ವತ ಸ್ಥಾನವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ ಸಲ್ಲುವವರೇ ಅಲ್ಲಿ ಸಲ್ಲಬೇಕು. ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಪರಮೇಶ್ವರನೇ ‘ಲೀಲಾವಿನೋದಾರ್ಥ’ವಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿಬರುವುದೂ ಉಂಟು. ಪರಮೇಶ್ವರನ ನಿಜರೂಪ ಕಾಣಿಸುವುದೂ ಇಲ್ಲಿಯೇ. ಕೈಲಾಸದಲ್ಲಿ ಜಿದ್ದು ಕಟ್ಟಿದರೆ ಅದರ ಪರೀಕ್ಷೆಯಾಗುವುದು ಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆಯೇ. ಶಿವ, ಪಾರ್ವತಿ, ನಾರದರಂತೂ ಎದುರುಬದುರಿನ ಮನೆಯವರಂತೆ ಇಹಪರಗಳಿಗೆ ಓಡಾಡುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಲೌಕಿಕ-ಅಲೌಕಿಕಗಳು ಇಡಿಗಾಳಿನ ಎರಡು ಬೇಳೆಗಳಂತೆ ಸಂಬಂಧಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿರುತ್ತವೆ.
ಮೇಲಿನ ಪೌರಾಣಿಕ ಕಥೆಗಳಿಗೆ ಜೊತೆಗಾಗಿ ರಮ್ಯಕಥಾನಕಗಳೂ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿವೆ. ಹಳ್ಳಿಗರ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ತೀರ ಪ್ರಾರಂಭ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಬೇರುಬಿಟ್ಟ ಇವುಗಳ ಇತಿಹಾಸ ಭಕ್ತಿಪಂಥಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಕಾಣಸಿಗುತ್ತದೆ. ಭಾಣ-ಪ್ರಹಸನಗಳಂಥ ಅನೇಕ ‘ಸೋಗು’ಗಳನ್ನು ಇವರು ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದರು. ಮಧುರಕವಿ ಇಂಥವನ್ನು ನೋಡಲು ಮನೆಯ ಹೆಂಗಸರನ್ನು ಕಳಿಸಬಾರದೆಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಬೃಹತ್ಕಥೆ, ಕಥಾಸರಿತ್ಸಾಗರಗಳು ಇವುಗಳಿಗೆ ಆಕರವಾಗಿದ್ದವು. ಧಾರ್ಮಿಕ ರಾಜಕೀಯ ಆಂದೋಲನಗಳೆಷ್ಟೋ ಆಗಿಹೋದರೂ ಇವಿನ್ನೂ ತಮ್ಮ ನಾಯಕರ ವೈಭವದೊಂದಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಬೇಕಾದವರು ಬದರು ಮಾಡಬಹುದಾಗಿತ್ತು. ಅಂತೆಯೇ ಕೆಲವು ಕಥೆಗಳು ಭಾಷೆಯಿಂದ ಭಾಷೆಗೆ, ಪ್ರದೇಶದಿಂದ ಪ್ರದೇಶಕ್ಕೆ ಹೋಗಿ ಸ್ಥಳಿಕ ಬಣ್ಣದೊಂದಿಗೆ ಮೆರೆಯುತ್ತಿವೆ. ಈ ಕಥೆಗಳು ತಾಂತ್ರಿಕ ಸನ್ಯಾಸಿಗಳನ್ನು, ಮುಸ್ಲಿಂ ಪೀರರು, ಅನುಭಾವಿಗಳನ್ನು ಅತಿಯಾಗಿ ಆಕರ್ಷಿಸಿದುವು. ಪ್ರಚಾರಕ್ಕಾಗಿ ಅವರೂ ಬಯಲಾಟಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುವಾಗ ಹಿಂದೂ ಪುರಾಣ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ ಅಂಶವನ್ನು-ಅದರಲ್ಲೂ ದೇವತೆಗಳನ್ನು –ಮೊದಲು ಹೊರತುಪಡಿಸಿ ಲೌಕಿಕ-ನಾಯಕ-ನಾಯಕಿಯರಿಂದ ಶೃಂಗಾರ, ನೀತಿ, ಅನುಭಾವಗಳ ಬಗೆಗೆ ಮಾತಾಡಹಚ್ಚಿದರು.
ಜೀವನದ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಸಂಯಮಿಸುವುದು ಅಸಾಧ್ಯವೆಂಬ ಗಟ್ಟಿನಂಬಿಕೆಯೇ ಈ ರಮ್ಯಕಥಾನಕಗಳ ಮೂಲಸೂತ್ರವಾಗಿದೆ. ಮೂಲ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ನಾಗರೀಕತೆಯ ರೀತಿ-ನೀತಿಗಳಿಂದ ಮುಚ್ಚಿ ಬಣ್ಣ ಬಳಿಯಬಹುದು. ಬಯಲಾಟಗಳು ಆ ಅಸ್ವಾಭಾವಿಕತೆಯನ್ನು ಒಪ್ಪದಿದ್ದುದೇ ಅವುಗಳ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾಗಿದೆ. ಕೈಯಿಂದ ಬಾಯಿಗೆ, ದೇಹದಿಂದ ದೇಹದವರೆಗಷ್ಟೇ ಇಲ್ಲಿನ ಜೀವನವೆಂದು ಹೇಳಿದರೂ ಈ ಭಾವನೆಗೆಂದೂ ಸುಳ್ಳುಬೀಳುವುದಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅಶ್ಲೀಲದ ಪ್ರಶ್ನೆ ಅಲ್ಲಿ ಮೂಡುವುದಿಲ್ಲ. ರಾಜಕೀಯದ ಬಗೆಗೆ ನಾವು ಮಾತಾಡುವಷ್ಟೇ ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ ಬಯಲಾಟದ ಗೆಣೆಯ, ಗೆಣತಿ ಅಂಗಾಂಗ ಸೊಬಗು, ಕೂಟದ ಅನುಭವಗಳನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವನಿಗೆ ಗೊತ್ತಿದ್ದುದು ವರ್ತಮಾನದ ಜೀವಂತ ಕ್ಷಣ. ಆಯಾ ಸನ್ನಿವೇಶದ ವರ್ತಮಾನದ ತತ್‌ಕ್ಷಣವನ್ನು ದಾಟಿ ಅವನೆಂದೂ ತರ್ಕವನ್ನಾಗಲೀ, ಊಹೆಯನ್ನಾಗಲಿ ಅವಲಂಬಿಸಲಾರ. ಹುಟ್ಟುಗುಣ ಉಂಟು, ಆ ಕ್ಷಣ ಉಂಟು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಅವನ ಜೀವನದ ಸಂಪೂರ್ಣತೆಯೆನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಆ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಅಸ್ತಿತ್ವದ ಪ್ರವಾಹವನ್ನೇ ಹಿಡಿದು ಮೂರ್ತವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹಿಡಿತದ ಈ ಬಿಗಿಯಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಿ ಅವನ ಭಾವನೆಗಳೆಲ್ಲ ಸೇಂದ್ರಿಯ ಆಕಾಯ, ವ್ಯವಸ್ಥೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿ ಅವನ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ವಸ್ತುಪ್ರತಿರೂಪವಾಗುತ್ತವೆ.
ಸಂಗ್ಯಾ ಇಟ್ಟಿದ್ದು ತಪ್ಪು ಹೆಜ್ಜೆಯೇ ಆಗಿರಬಹುದು; ತಾನು ನಡೆದದ್ದೇ ದಾರಿಯೆಂದು ಅವನೂ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಇದನ್ನು ಬಾಳ್ಯಾ, ಗಂಗಿ, ಪರಮ್ಮ ಮುಂತಾದವರು ಬಾಯಿಬಿಟ್ಟು ಹೇಳಿದರು, ಗೂಗೆಯ ಹಾಗೆ ಭವಿಷ್ಯವನ್ನೂ ನುಡಿದರು. ಇದೆಲ್ಲಾ ಗೊತ್ತಿದ್ದೂ, ಸಾವನ್ನುಸ ಕಷ್ಟು ಸಲ ಕಂಠಪಾಠ ಮಾಡಿದ್ದೂ ಸಂಗ್ಯಾ ತನ್ನ ಮಾನವೀಯ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಸಂಯಮಿಸಲು ಅಸಮರ್ಥನಾದುದೇ ಇಲ್ಲಿನ ದುರಂತಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ‘ಮದನವಿಲಾಸ’ದಲ್ಲಿ ಸ್ವಂತ ಮಗ ತನ್ನ ಖಾಸಗೀ ವೇಶ್ಯೆಯೊಂದಿಗೇ ಕೂಡಿದ್ದು ಗೊತ್ತಾದಾಗ ಮುದಿ ತಂದೆಯ ಮನಸ್ಸನ್ನಾಳುವುದೂ ಮಗನ ಮುಂದಿನ ಚಲನವಲನಗಳನ್ನು ನಿರ್ಧರಿಸಿ ದುರಂತದ ತನಕ ಕೈಹಿಡಿದು ಕರೆದುಕೊಂಡು ಹೋಗುವುದೂ ಮಣ್ಣಿನ ಮೈಯ ಈ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯೇ ಆಗಿದೆ. ಲೌಕಿಕವನ್ನು ಅದರ ಸರಿಯಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿದ್ದರೆಂದೇ ಆ ಬಯಲಾಟಗಳಿಗೆ ನಾಟಕಗಳಂತೆ ಸಾವು ಅಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಅಥವಾ ಅಮಂಗಳವೆನ್ನಿಸಲಿಲ್ಲ. ಅಟ್ಟದ ಮೇಲೆಯೇ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ, ಕೊಲೆಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಶೃಂಗಾರದಷ್ಟೇ ವಿವರವಾಗಿ ಇವುಗಳನ್ನೂ ಆಡಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾರೆ.
ವಸ್ತುವಿನ ಭಾವ ಪ್ರದರ್ಶನವೇ ಮುಖ್ಯವಾದಾಗ ಆ ಭಾವಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ಆವಯವಗಳ ಸಹಜ ವಿವರ, ಕೆಲವು ಸಲ ಅನಗತ್ಯವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಉಡುಪು ಅಂಕಿತ ನಾಮಗಳು ಯಾವುದಿದ್ದರೇನು? ಆ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸ್ವಭಾವ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಜನಪದ ಬಯಲಾಟಗಳು ಉಡುಪಿನ ಬಗೆಗೆ ಅಭಿಜಾತ ಕಲೆಯಂಥ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನೆಂದೂ ಅನುಸರಿಸಲಿಲ್ಲ. ದೈವಿಕ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಸೇಂದ್ರಿಯ ವಾಸನೆಯ ಉಪಭೋಗ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆಂದೇ ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರು, ಚಿಮಣಾ-ಗಲಪೋಜಿಯಾಗಿ ಅವತರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಜನ್ಮಾಂತರದ ವಾಸನೆಯಿಂದ ಮುಕ್ತರಾಗಲು ಬಂದರೂ ಮೂಲ ಹುಳಿ ಹೋಗದಿದ್ದುದೇ ಜಾನಪದ ಕವಿಗೆ ಸಮಸ್ಯೆಯಾಗಿದೆ. ಈ ಸಮಸ್ಯೆ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದರಿಂದಲೇ ವಿಷ್ಣವಿನ ಅವತಾರಗಳನ್ನು ಕೊಚ್ಚಬೇಕಿದ್ದ ಕಥೆ ಈ ಸೇಂದ್ರಿಯ ತಿರುವನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡಿತು. ಜನಪದ ಬಯಲಾಟವೆಂದೂ ವಸ್ತುವನ್ನು ಅದರ ಇಂಗಿತಾರ್ಥದ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಸಂಕೇತದ ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲಿ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲಾರದು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇದರ ಆತ್ಮವನ್ನರಿಯಲು ಶೈಲಿಯ ಸುಮನೋಹರತೆಯಾಗಲಿ, ಅನಗತ್ಯ ಬಣ್ಣಗಳ ಆಕರ್ಷಣೆಯಾಗಲಿ ಬೇಕಿಲ್ಲ. ಇದರ ಪ್ರತಿ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿಯೂ, ತಿರುವಿನಲ್ಲಿಯೂ ಜೀವನವಿರುತ್ತದೆ, ಅದರ ಸ್ಪಂದನೆಯಿರುತ್ತದೆ.
ಇದಕ್ಕೆ ಹೊರತಾಗಿ ಸಾಮಾಜಿಕ ಜೀವನವೇ ವಸ್ತುವಾದ ಅನೇಕ ಬಯಲಾಟಗಳು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿವೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಹಳ್ಳಿಗರ ಬುದ್ಧಿಯ ದಹನ, ಬದಲಾಗುತ್ತಿರುವ ಸಮಾಜ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ತೋರುವ ಜೀವಂತ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಸಮಾಜ-ವಿಮರ್ಶೆಯೇ ಸಂಸ್ಕೃತ-ಬಾಣಗಳ ಮುಖ್ಯ ವಸ್ತುವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಸ್ಥಳಿಕ ಭಾಷೆಗಳ ಆಟಗಳಿಗೂ ಅದೇ ಸ್ಫೂರ್ತಿಯಾಗಿರಬಹುದು. ಇದು ಎರಡು ಬಗೆಯಾಗಿದೆ; ಇಡೀ ಆಟವೇ ಅಂಥ ಕಥೆಯನ್ನೊಳಗೊಂಡು ಸಮಾಜ ವಿಮರ್ಶೆಯಾಗಿರಬಹುದು, ಬಡವನ ಆಟ, ರೈತರ ಗೋಳು, ಪತಿವ್ರತಾ, ರೂಪಸೇನ ಮುಂತಾದುವು ಇಂಥ ಆಟಗಳು. ಅಥವಾ ಇನ್ನಿತರ ಯಾವುದೇ ಆಟದಲ್ಲಿ ತಾಸರ್ಧ ತಾಸಿನ ‘ಅಡ್ಡಸೋಗಿ’ನ ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲಿರಬಹುದು. ಇವುಗಳಿಗೆ ಇಂಥಿಂಥ ಹೆಸರೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಆ ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಎಷ್ಟು ಚಿಕ್ಕದಾಗಿ ಉಚ್ಛರಿಸಿದರೂ ಆ ಸೋಗಿನ ಕಥೆಯೇ ಗೊತ್ತಾಗುವಂತಿರುತ್ತದೆ. ‘ಮುದಿಗಂಡ ಮತ್ತು ಸಣ್ಣ ಹೆಂಡತಿ’ ‘ಇಬ್ಬರು ಹೆಂಡಂದಿರ ಕಾ‘’ಟ’ ‘ಬಂಜಿ ಹೆಂಗಸು ಮತ್ತು ಬಾವಾ’ ‘ಅಪ್ಪ ಮಗಳು ಮತ್ತು ಬಳೆಗಾರ’ ಇತ್ಯಾದಿ. ಇವು ಅಸಂಖ್ಯವಾಗಿವೆ. ಈ ಆಟಗಳ ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣವೆಂದರೆ ಎಲ್ಲಿ ಬೇಕಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದಂತೆ ಬದಲಾವಣೆ ಹೊಂದುವುದು. ಇವುಗಳನ್ನು ಬರೆದಿಡುವ ಪದ್ಧತಿ ಇಲ್ಲದ್ದರಿಂದ ಒಂದು ‘ಕಥೆ’ ಒಂದೂರಿನಿಂದ ಇನ್ನೊಂದೂರಿಗೆ ಹೋದಾಗ ಹೊಸ ಊರಿನ ಜೀವನ ಅಭಿರುಚಿಗಳಿಂದಾಗಿ ತಕ್ಷಣವೇ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಹೊಂದುತ್ತದೆ. ಏನಿಲ್ಲೆಂದರೂ ವಿದೂಷಕನಾದರೂ ಬದಲಾಗುತ್ತಾನೆ. ‘ರೂಪಸೇನ’ ಆಟ ಇಂಥವುಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಬಿಹಾರದ ಬಿಖಾರಿ ಠಾಕೂರ ಬರೆದ ‘ಬಿದೇಶಿಯಾ’ ಎಂಬ ಆಟ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರಕ್ಕೆ ಬಂದು ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ‘ರೂಪಸೇನ’ ಆಟವಾಗಿ ಬಂದಿತು. ಕಥೆಯ ಅಸ್ತಿಪಂಜರವಷ್ಟೇ ಬಿಹಾರದ್ದು. ಉಳಿದ ರಕ್ತಮಾಂಸವೆಲ್ಲ ಕನ್ನಡದ್ದು, ಆದರೆ ಪರವೂರಿಗೆ ಹೋದ ಹೊಟ್ಟೆ ತುಂಬಿಕೊಳ್ಳುವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಇಲ್ಲಿ ಇರದ್ದರಿಂದ ಈ ಆಟದ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ತೀರ ಕ್ವಚಿತ್ತಾಗಿವೆ.
ಹೀಗೆ ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಯಲಾಟಗಳು ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾಗಿವೆ. ಅಭಿಜಾತ ನಾಟಕದೊಂದಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿ ನೋಡಿದರೆ, ಎರಡು ತತ್ವಗಳ ನಡುವೆ ತೂಗಾಡುವ ಧರ್ಮಸಂಕಟ ಇಲ್ಲಿ ಮೂಡಲಿಲ್ಲ. ಎರಡೂ ತತ್ವಗಳಾಗಿರುವಾಗ ಒಂದನ್ನು ಹಿಂದು ಮುಂದಿಲ್ಲದೆ ನಂಬಿ ಮುಂದುವರಿಯುವುದೇ ಇವುಗಳ ಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯಾಗಿದೆ. ತತ್ವಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸುವಲ್ಲಿ ಬೌದ್ಧಿಕತೆಯ ಆಧಾರ ಇವಕ್ಕಿರಲಿಲ್ಲ. ಈ ಅಜ್ಞಾನವೇ ಪರಲೋಕದ ಬಗೆಗಿನ ಭಯವಾಗಿಯೂ ಪರಿಣಮಿಸಿದ್ದುಂಟು. ಅಭಿಜಾತವಾದರೋ ಒಂದಿಲ್ಲೊಂದು ಖಾತ್ರಿಯಾದ ತತ್ವಜ್ಞಾನದಿಂದ ಆ ಭಯವನ್ನು ನಿವಾರಣೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿತು. ಇವುಗಳಿಗೆ ಆ ಸೌಭಾಗ್ಯವಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಬಯಲಾಟಗಳು ಇನ್ನಷ್ಟು ಇಹಕ್ಕೆ ಅಂಟಿಕೊಂಡು ಇದ್ದ ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ವೈಭವಿಸಿ ಆ ಭಯದಿಂದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಪಡೆಯಲೆತ್ನಿಸಿದುವು. ಈ ಭಯದಿಂದಾಗಿಯೇ ಎಷ್ಟೋ ಕಡೆಗೆ ಬಯಲಾಟ ತನಗೆ ಸ್ವಾಭವಿಕವಲ್ಲದ ಅಂತ್ಯಕ್ಕೆ ಬಂದು ತಲುಪುತ್ತದೆ. ಸಾಮಾಜಿಕವಾಗಿ ಎದ್ದ ವಿಷಮತೆ ವಸ್ತುವಾಗಿರುವಾಗ ಕೂಡ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಪರಮೇಶ್ವರ ಅಥವಾ ಕೃಷ್ಣ ಬಂದು ಸಮಸ್ಯೆಯನ್ನು ನಿವಾರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಬಿಹಾರದ ‘ಬಿದೇಶಿಯಾ’ದಲ್ಲಿಲ್ಲದ ಪರಮೇಶ್ವ ‘ರೂಪಸೇನ’ ಆಟದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಅದೇನೇ ಇದ್ದರೂ ಇಹಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ವಸ್ತುವಿನ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ ಸಣ್ಣಾಟಗಳು ಜೀವಂತವಾಗಿರುವಂತೆ ಪುರಾಣದ ವಸ್ತು ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ ಉಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ದೊಡ್ಡಾಟ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಿಗೆ ತೀರ ಗಟ್ಟಿಮುಟ್ಟಾದ ರಂಗಪದ್ಧತಿ ಗಳಿರುವುದರಿಂದ ಅದು ಅವುಗಳಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ಅದರ ಜೊತೆಗೇ ಯಕ್ಷಗಾನ ದೊಡ್ಡಾಟಗಳಿಗೆ ಸಾಮಾಜಿಕ ವಸ್ತುವಿನ ಯಶಸ್ವಿ ನಿರ್ವಹಣೆಯೂ ಸಾಧ್ಯವಾದ ಮಾತಾಗಿದೆ.
ರಾಜಮಹಾರಾಜರ ಕಾಲದಲ್ಲಾದರೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತರ ವರ್ಗ, ಕೀಳುವರ್ಗ ಎಂದು ಎರಡು ವರ್ಗಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದ್ದುವು. ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತರ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಅಭಿಜಾತಕಲೆಯೂ, ಕೀಳುವರ್ಗದ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಜನಪದ ಕಲೆಯೂ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಹೊಂದುತ್ತಿದ್ದವು. ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ದೊರೆತ ನಂತರ ಹಳೆಯ ಮೌಲ್ಯಗಳೆಲ್ಲ ಹಾಳಾಗಿ ಜಾನಪದದಿಂದ ಮಧ್ಯಮವರ್ಗವೊಂದು ನಿರ್ಮಾಣವಾಯಿತು. ಇವರಿಗೆ ಜನಪದ ಕಲೆಯನ್ನು ನೋಡಿ ಸಂತೋಷಿಸುವ ಮನಸ್ಸಿಲ್ಲ, ಸುಸಂಸ್ಕೃತ ಅಭಿರುಚಿಯಿಲ್ಲ. ಬಹುಸಂಖ್ಯಾತರಾದ್ದರಿಂದ ಪ್ರಜಾಪ್ರಭುತ್ವ ಇವರನ್ನು ಅಲಕ್ಷಿಸುವಂತೆಯೂ ಇಲ್ಲ. ಹೀಗಾಗಿ ಇವರು ಬಯಸಿದ ಬಣ್ಣ ಬಳಿದುಕೊಂಡು ಕೇಳಿದಂತೆ ಹಾಡುವ ಕಲೆಯೊಂದರ ಅಗತ್ಯವಿದ್ದಾಗ ಚಲನಚಿತ್ರ ಆ ಕೊರತೆಯನ್ನು ತುಂಬಿತು. ಜನಪದ-ಕಲೆಯನ್ನೂ ಅಭಿಜಾತ-ಕಲೆಯನ್ನೂ ಕಲಬೆರಕೆ ಮಾಡಿದ ಹೀನ-ಚಿತ್ರಗಳ ಸೃಷ್ಟಿಅ ಧಿಕವಾಗಿ ಜನಪದ ಅಭಿಜಾತ ಕಲೆಗಳೆರಡೂ ಹಿಂದುಳಿದವು. ಜನಪದ ಕಲೆಯಂತೂ ಗೋರಿಗೆ ಹೋಗುವ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದೆ. ಉಳಿದ ಪ್ರಾಂತಗಳ ಸುಸಂಸ್ಕೃತರು ಜನಪದ ಕಲೆಯ ಬಗೆಗೆ ಆಸಕ್ತಿ ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಅದನ್ನು ರಿಪೇರಿ ಮಾಡಿ ವರ್ತಮಾನದ ರುಚಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಆ ಪ್ರಯತ್ನಗಳೂ ಇಲ್ಲಿ ಆಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ಕೊನೆಯ ಪಕ್ಷ ಇನ್ನಾದರೂ ಆಗಬೇಕು.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಅಸಲು-ಪಾತ್ರಗಳು ಮತ್ತು ನಟನಟಿಯರು
ರಸನಿಷ್ಪತ್ತಿಯೇ ಭಾರತೀಯ ನಾಟಕಗಳ, ಬಯಲಾಟಗಳ ಗಮ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಇವು ಜೀವನದ ಅನುಕರಣೆಯಂತೂ ಅಲ್ಲ.* ಪಾತ್ರಗಳು ಆಹಾರ್ಯ, ಆಂಗಿಕ, ವಾಚಿಕ, ಸಾತ್ರಿಕಾಭಿನಯಗಳಿಂದ ಪ್ರಾಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯಾಗುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಇದೆಲ್ಲದರ ಬಗೆಗೆ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ವಿವೇಚನೆ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಸಿಕಕುತ್ತದೆ. ತಿಳಿದೋ ತಿಳಿಯದೆಯೋ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಈ ಎಲ್ಲ ವಿಚಾರಗಳಿಂದ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಭಾವಿತವಾಗಿದೆ.
ಜೀವನದ ಕಾರ್ಯದನುಕರಣೆಯಿಂದ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅನುಕರಣೆಯೆಂದ ಮೇಲೆ ಅದಕ್ಕೊಂದು ಮಿತಿ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಘಟನೆಯ ಅನುಕರಣೆ ತುತ್ತತುದಿ ಮುಟ್ಟಿದಾಗ ನಿಜವಾದ ಆ ಘಟನೆಯೇ ಆಗಬಹುದು. ಅಂಥಲ್ಲಿ, ಜೀವನವೇ ಇರುವಾಗ ನಾಟ್ಯವೇಕೆ ಬೇಕು? ನಾಟಕಕ್ಕೆ stylization ನ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಏನಿತ್ತು? ನಾಟ್ಯದ ಸತ್ವ ಅದಲ್ಲವೆಂದೇ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಜೀವಂತವಾಗಿ ಬದು ಬಂದಿದೆ. ಆಯಾ ರಸಕ್ಕುಚಿತವಾದ ಸೂಕ್ಷ್ಮಭಾವಗಳನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಸ್ಥಾಯೀಭಾವ ಎಚ್ಚರವಾಗುವಂತೆ ಮುಟ್ಟಿಸುವುದೇ (communication) ನಾಟ್ಯದ ಮೂಲ ಸತ್ವವಾಗಿದೆ. ಈ ಸಂವಾಹಕ-ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ನಾಟ್ಯಕ್ಕೆ ಬಂದಿರುವುದೇ stylizationನಿಂದ. ಸೂಕ್ಷ್ಮಭಾವ ಅಸಂಖ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ನಾಟ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನದ ವೈವಿಧ್ಯವೂ ಅಧಿಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಈ ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನು ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೊಳಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ವಿಶಿಷ್ಟ ಗುಣಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸಬಲ್ಲ ಅಸಲು-ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಸರ್ವೇಸಾಮಾನ್ಯವಾಘಿ ಎಲ್ಲ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಈ ಪಾತ್ರಗಳು ಬೇರೆ ಹೆಸರು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಾದರೂ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಗುಣಗಳ ಪ್ರತಿನಿಧಿಯೆಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಆ ಗುಣಗಳಿಗೆ ನಟರು ತಮ್ಮನ್ನೆಲ್ಲ ಮಾರಬೇಕೆಂದಲ್ಲ. ಭಾವಗಳನ್ನು ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಗೆ ತಟ್ಟುವಂತೆ ಅರ್ಥೈಸುವುದೇ ನಟರಿಗೊಂದು ಆಹ್ವಾನವಾಗಿದೆ. ಸಂಪ್ರದಾಯ ಬರೀ ಹೊರ-ಮೇರೆಗಳನ್ನು ಹಾಕುತ್ತದೆಯೇ ಹೊರತು ಒಳಗಿನ ಓಡಾಟದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನು, ದಿಕ್ಕನ್ನು, ದಾರಿಯನ್ನು ಖಚಿತಪಡಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಸ್ವಪ್ರತಿಭೆ ತೋರಲಿಕ್ಕೆ ಅಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶವಿರುತ್ತದೆ. ಅಸಲು-ಪಾತ್ರಗಳ ಇನ್ನೊಂದು ಮಹತ್ವದ ಕಾರ್ಯವೆಂದರೆ ಅವು ನಾಟಕಕ್ಕೆ ನಾಟಕದ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತದೆ. ಅವುಗಳು ಕಥೆಯನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ತಿಳಿಯುವಂತೆ ಅರ್ಥೈಸುತ್ತವೆ.ಒ ದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇವು ಕವಿಯ ಪ್ರತಿನಿಧಿಗಳು. ಭಾಗವತನಿಗೆ ‘ಕತೆಗಾರ’ನೆಂದೂ ಹೆಸರಿರುವುದು ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ.
ಸೂತ್ರಧಾರ ಮತ್ತು ವಿದೂಷಕ
ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸೂತ್ರಧಾರ* ಮತ್ತು ನಟಿಯ ಸಂಭಾಷಣೆಯೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಧಾರ್ಮಿಕವಿಧಿಯಾದ ಪೂರ್ವರಂಗಕ್ಕೂ ನಾಟಕಕ್ಕೂ ಸಂಬಂಧ ತರುವುದಕ್ಕಾಗಿದ್ದ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಈ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಉಪಾಯ ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹಳೆಯದೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಶಂಕರ ಪಾಂಡುರಂಗ ಪಂಡಿತನ ಪ್ರಕಾರ ಮರಾಠಿ ಕನ್ನಡ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಗೊಂಬೆಯಾಟ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದು ಸೂತ್ರ ಧರಿಸಿ ಗೊಂಬೆಯ ಚಲನವಲನಗಳನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸುವವನಿಗೆ ‘ಸೂತ್ರಧಾರ’ನೆಂದೂ, ಅವನ ಸಹಾಯಕನಿಗೆ ‘ಸ್ಥಾಪಕ’ನೆಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಿದ್ದಾರಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸೂತ್ರಧಾರ, ಸ್ಥಾಪಕ ಮತ್ತು ವಿದೂಷಕ ಇಲ್ಲಿಂದಲೇ ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹೋಗಿರಬೇಕೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿದೆ. ಈ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಕೊನೆಯ ಮಾತನ್ನು ಹೇಳಲಿಕ್ಕಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಗೊಂಬೆಯಾಟದ ಮೂಲದ ಬಗೆಗೇ ಸರಿ-ತಾಕತ್ತಿನ ಭಿನ್ನಾಭಿಪ್ರಾಯಗಳಿವೆ.
ಹನ್ನೆರಡನೆಯ ಶತಮಾನದ ಬಹುರೂಪಗಾರರ ಆಟದಲ್ಲಾಗಲೇ ‘ಸೂತ್ರಧಾರ’ ನಿದ್ದನೆಂಬುದಾಗಿ ಬಹುರೂಪಿ ಚವಡಯ್ಯನ ವಚನದಿಂದ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ.*೧ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಂತೂ ಒಂದಿಲ್ಲೊಂದು ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತಾನೆ. ಭಾಗವತ, ಮೇಟಿತಾಳ, ದೂತೆ, ತಾತ್ಯಾ ಸಾರಥಿ ಮುಂತಾಗಿ ಆತನಿಗೆ ಅನೇಕ ನಾಮಾಂಕಿತಗಳಿವೆ. ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಇವನದೇ ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರ. ಇಷ್ಟದೇವತಯ ಪೂಜೆ ಇವನ ನೇತೃತ್ವದಲ್ಲಿಯೇ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಮುಂದೆ ಆಟ ಮುಂದುವರಿಯುವುದಕ್ಕೆ ಇವನಿರಲೇಬೇಕು. ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಇವನ ಚಟುವಟಿಕೆ ಕಡಿಮೆ.
ಹೀಗೆಯೇ ಚರ್ಚೆಗೊಳಗಾದ ಇನ್ನೊಂದು ಪಾತ್ರ ವಿದೂಷಕನದು. ನಾಕಯನಿಗೆ ನಂಬಿಗಸ್ಥನಾಗಿ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ ಬೈಯುವುದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಹುಟ್ಟಿದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಪಾತ್ರವಿದು. ಇವನ ಮೂಲ ಬಹುಶಃ ಮಹಾವ್ರತದಲ್ಲಿದೆಯೆಂದು ಕೆಲವರು ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಮಹಾವ್ರತದಲ್ಲಿ ಬ್ರಾಹ್ಮಣನೊಬ್ಬ ಅವೈದಿಕನ ಜೊತೆಗೆ ಜಗಳಾಡಿ ಪರಸ್ಪರ ಬೈದಾಡಿದ ಸಂಗತಿ ಉಲ್ಲೇಖಿತವಾಗಿದೆ. ಸೋಮರಸದ ವ್ಯವಹಾರದಲ್ಲಿ ಶೂದ್ರನೊಬ್ಬ ಏಟು ತಿಂದ ಸಂಗತಿಯೊಂದು ಪ್ರಾಚೀನ ಧಾರ್ಮಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿದೆ. ವಿದೂಷಕನಲ್ಲಿರುವ ಬೈಗುಳದ ಅಂಶ ಇಲ್ಲಿಂದ ಬಂದಿರಬಹುದೆಂದು ಊಹಿಸಲಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ ವಿದೂಷಕ ಬಯ್ಯುವ ಅಂಶವನ್ನೊಳಗೊಂಡ-ಇದೇ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಬ್ರಾಹ್ಮಣನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಬ್ರಾಹ್ಮಣನ ಬೈಗುಳದ ಭಾಷೆ ಪವಿತ್ರವಾದ ಸಂಸ್ಕೃತವಾಗಿರಬಾರದೆಂದೇ ಅವನು ಪ್ರಾಕೃತ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಹರಿವಂಶದಲ್ಲಿ ಯಾದವರು ಕೃಷ್ಣಲೀಲೆಗಳನ್ನಾಡಿದರೆಂದೂ, ನಾಟಕದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ನಾರದಮುನಿ ಕೇಶವ, ಅರ್ಜುನ, ಬಲದೇವ ಮುಂತಾದವರನ್ನು ಅಣಕಿಸಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ನಗಿಸಿದನೆಂದು ವರ್ಣನೆಯಿದೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ಅಂಶಗಳೂ ವಿದೂಷಕನಿಗೆ ಆಕಾರ ಕೊಟ್ಟಿರಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಕರ್ನಾಟಕದವರಿಗೆ ವಿದೂಷಕನ ಪರಿಚಯ ತೀರ ಪ್ರಾಚೀನಕಾಲದಿಂದಲೇ ಇತ್ತು. ೧೨ನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ‘ನಗೆಯ ಮಾರಿತಂದೆ’ಎಂಬ ಶರಣ ನಗಿಸುವ ಕಾಯಕವನ್ನೇ ಮಾಡಿ ಹೊಟ್ಟೆ ಹೊರೆಯುತ್ತಿದ್ದನೆಂದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರ ಮತ್ತು ಈ ವಿದೂಷಕ ಒಂದೆಂಬಂತೆ ಚಿತ್ರಿಸಿರುವುದು ಕುತೂಹಲದ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಖಚಿತವಾಗಿ ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರ ಬರುವುದು ಕಡಿಮೆ. ಬಂದರೆ ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ. ಆದರೆ ಮುಂದೆ ಈ ಸೂತ್ರಧಾರನೇ ವಿದೂಷಕ, ಅನುಕೂಲಕ್ಕಾಗಿ ದೂತೆ, ಸ್ನೇಹಿತ, ದಾರಿಕಾರ, ನೆರೆಹೊರೆಯುವ, ಆಳು-ಹೀಗೆ ಏನು ಬೇಕಾದ್ದೆಲ್ಲ ಆಗಿ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಆದರೂ ಹೆಸರು, ಪಾತ್ರಗಳು ಬೇರ್ಪಟ್ಟರೂ ನಗಿಸುವ ತನ್ನ ಹುಟ್ಟುಗುಣ ಬಿಟ್ಟಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಪಾರಿಜಾತದ ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಗಣಪತಿಯ ಪೂಜೆ ಮಾಡುವವನು ಸೂತ್ರಧಾರನಾದರೆ, ಹಿಮ್ಮೇಳದವನೊಬ್ಬ ವಿದೂಷಕನಾಗಿ ಅವನ ಪೂಜಾಸಾಮಗ್ರಿಗಳಿಗೆ ಇಲ್ಲದ ಅರ್ಥ ಹಚ್ಚಿ ನಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪೂರ್ವರಂಗವಾಗುತ್ತಲೂ ಸೂತ್ರಧಾರನೇ ದೂತೆಯಾಗಿ ವಿದೂಷಕನ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ದೊಡ್ಡಾಟದಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖ ಪಾತ್ರ ಸಾರಥಿಯದು. ಅವನೇ ರಂಗದೇವತೆಗಳ ಪೂಜೆ ಮಾಡಿ ಪ್ರಾರ್ಥಿಸಿ ಅಭಯಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಅವನೇ ಭಾಗವತನೂ ಆಗಿದ್ದುಕೊಂಡು ಹಾಸ್ಯ ಪೂರೈಸುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಪರಂಪರೆಯಿಂದ ಬಂದ ಉಡುಪು, ಕುಣಿತಗಳನ್ನು ನೋಡಿದರೆ ಅವನು ವಿದೂಷಕನಾಗಿಯೇ ಹುಟ್ಟಿ ಸೂತ್ರಧಾರನಾದನೆಂದು ಊಹಿಸಲವಕಾಶವಿದೆ.
ಎಲ್ಲ ಆಟಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಇಂಥ ಅಸಲು-ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆಂದಲ್ಲ. ಸಣ್ಣಾಟಗಳ ಪೂರ್ವರಂಗ, ಪಾತಿಜಾತ ದೊಡ್ಡಾಟಗಳ ಪೂರ್ವರಂಗದಂತೆ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಅಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿರುವ ಮೇಟಿತಾಳ ಮುಮ್ಮೇಳದೊಂದಿಗೆ ಕೆಲವು ಪ್ರಾಥನೆಯ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಹಾಡಿದರೆ ಮುಗಿಯಿತು. ಇಲ್ಲಿ ಮೇಟಿತಾಳವೆಂದರೆ ಪ್ರತಿ ಹಾಡಿನ ಪ್ರತಿ ಚರಣದ ಪ್ರತಿ ಅಕ್ಷರವನ್ನು ಬಲ್ಲವನೆಂಬುದಷ್ಟೇ ಅರ್ಥ. ಆಟ ಮುಂದುವರಿದಾಗ ಸೂತ್ರಧಾರನ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಬೀಳುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಸೇವಕ, ದೂತೆ ಮುಂತಾಗಿ ಯಾರಾದರೂ ಬೇಕಾದಾಗ ಮುಮ್ಮೇಳದವರೇ ಯಾರಾದರೊಬ್ಬರು ಹೋಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾರೆ ಅಷ್ಟೆ. ಹಾಸ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ನೋಡುವವರ ಅಭಿರುಚಿ ಅಭ್ಯಸಿಸಿ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ‘ಅಡ್ಡಸೋಗು’ ಬರುತ್ತದೆ. ಶೈವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಸೇರಿದ ‘ಲಾಲೂ’ಕೂಡ ಹೊಸ ಸೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸೇರಿಕೊಂಡವನು. ನಾಟಕದ ಕೈಬರಹದ ಪ್ರತಿಯಲ್ಲಿ ಅವನ ಹಾಡು ಮಾತುಗಳು ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಅವನ ಹಾಡುಗಳೆಲ್ಲ ಬೇರೆಯವರು ಬರೆದ ಅತಿಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ಲಘುಗೀತೆಗಳೇ ಆಗಿದೆ. ಇವನ ಮೇಲೆ ಮರಾಠಿ ತಮಾಶಾಗಳ ಪ್ರಭಾವ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಕೆಲವು ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದಾದರೊಂದು ಪಾತ್ರವೇ ವಿದೂಷಕನ ಕೆಲಸ ಕೈಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ರಾಧಾನ ಆಟದ ಸಖಾರಾಮ ತಾತ್ಯಾ ಅಂಥವನು. ಹೀಗೆ ವಿದೂಷಕ ಸೂತ್ರಧಾರ ಇಬ್ಬರೂ ಇಲ್ಲದಿರುವುದು. ಇದ್ದರೆ ಒಂದಾಗಿ ಬರುವುದು ಈ ಬಯಲಾಟಗಳ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇವರಿಬ್ಬರ ವೇಷ-ಭೂಷಣಕ್ಕಾವ ನಿಯಮವೂ ಇಲ್ಲ ಸೈತ್ರಧಾರ ತಾನು ದಿನಾಲೂ ತೊಡುವ ಉಡುಪಿನಲ್ಲಿಯೇ ಇರುತ್ತಾನೆ. ವಿದೂಷಕ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನೋಡಿದೊಡನೆ ನಗು ಬರುವಂಥ ಉಡುಪು ಧರಿಸಿರುತ್ತಾನೆ. ವಸ್ತುವಿನ ಕಾಲ, ವಾತಾವರಣಗಳ ಪ್ರಭಾವ ಇವರ ಉಡುಪಿನ ಮೇಲೇನೂ ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಇಬ್ಬರೂ ಗಂಭೀರ, ಲಗು, ಗದ್ಯ, ಪದ್ಯ, ಶ್ಲೇಷ ಶಬ್ದಗಳ ಹಾಸ್ಯಮಯ ಉಚ್ಛಾರ, ಪ್ರಾಸಗಳೆಲ್ಲವನ್ನೂ ತಮ್ಮ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಸಂದರ್ಭ ನೋಡಿ ವಿದೂಷಕ ಊರಿನ ತಳಬುಡವನ್ನೂ ಸೋಸುತ್ತಾನೆ. ಸೂತ್ರಧಾರ, ವಿದೂಷಕರು ಅನಿವಾರ್ಯವಲ್ಲದ ಇಂಥ ಕೆಲವು ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ದ್ರಾವಿಡ ಜಾನಪದ-ನಾಟ್ಯದ ಮೂಲ-ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಕಲ್ಗಿ-ತುರಾ-ಚರ್ಚೆ ಲಾವಣಿಯ ಮೂಲಕ ಬಯಲಾಟಗಳಿಗೆ ಬಂದುದಷ್ಟೇ ತಡ ಹಿಂದಿನ ವಸ್ತುಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡತೊಡಗಿದರು. ಹೀಗಾಗಿ ಹೆಣ್ಣು, ಗಂಡು ಹೆಚ್ಚೆಂಬ ವಾದಕ್ಕಾಗಿ ಅಂಕಿತನಾಮ ಬದಲಾದರೇನು? ಇಂಥ ಕೆಲವು ಅಸಲು-ಪಾತ್ರಗಳ ನಿರ್ಮಾಣವಾಯಿತು. ಗಂಡನ್ನು ಗೆದ್ದ ನಾಯಿಕೆಯರ ಪಂಗಡವೊಂದಾದರೆ ಹೆಣ್ಣು ಗೆದ್ದ ನಾಯಕರದೇ ಒಂದು ಪಂಗಡವಾಯಿತು. ಹರದೇಶಿಯ ರಾಧಾನಾಟ, ನಬಿಯಾಟಗಳ ಚಿಮಣಾ ಇಂಥವರಾದರೆ ಅಲ್ಲಮ, ನಿಜಗುಣಶಿವಯೋಗಿ, ನೀಲಕಂಠ, ಗೋರಖ ಇಂಥ ನಾಯಕರು, ಇವರೆಲ್ಲರ ಚರಿತ್ರೆಗಳು ಬೇರೆಬೇರೆಯಾದರೂ, ಹೆಣ್ಣು ಗಂಡು ಪರಸ್ಪರ ವಾದಮಾಡುವಾಗಲೆಲ್ಲ ಅದೇ ಕಥೆ. ಉದಾಹರಣೆ, ಮಾತು-ಕೊನೆಗೆ ಬೈಗುಳಗಳನ್ನು ಕೂಡ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹಳ್ಳಿಗರು ಈಗಲೂ ಈ ಆಟಗಳನ್ನು ತುಂಬ ಕುತೂಹಲದಿಂದ ನೋಡುತ್ತಾರೆ.
ನಟ–ನಟಿಯರು
ಅನುವಂಶಿಕವಾಗಿ ಆಟವಾಡುವಾಗ ಪರಿಪಾಠ ಉತ್ತರಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲ.* ಅಥವಾ ದಕ್ಷಿಣದಲ್ಲಿನಂತೆ ಇಲ್ಲಿನ ಯಾರ ಮಂದಿರಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಖಾಯಂ ಮೇಳಗಳನ್ನು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿಲ್ಲ. ಧರ್ಮಪ್ರಚಾರಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಇಲ್ಲಿನ ಬಹುಪಾಲು ಬಯಲಾಟಗಳು ಹುಟ್ಟಿದರೂ ಅದೇ ಹಗಲುರಾತ್ರಿಯ ಕಸಬಾಗದಿರುವುದೇ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನಾಡಲು ಕೆಲವು ಪ್ರಾಥಮಿಕ ಅರ್ಹತೆಗಳು ಬೇಕಾಗುತ್ತವೆ. ಅವನು ಮೊದಲು ಅರ್ಥಧಾರಿಯಾಗಿರಬೇಕು. ಕುಣಿತದಲ್ಲಿ ಪರಿಶ್ರಮವಿರಬೇಕು. ವೀರರಸ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಮುಖ್ಯರಸವಾದ್ದರಿಂದ ಅಂಥಲ್ಲಿ ಕುಣಿಯುವುದಕ್ಕೆ ಶರೀರ ತಾಕತ್ತಿನದಿರಬೇಕು. ದೊಡ್ಡಾಟವೊಂದನ್ನುಳಿದು ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುವವನಿಗೆ ಈ ಯಾವ ಅರ್ಹತೆಗಳೂ ಬೇಕಿಲ್ಲ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ, ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಬಂಟನಿದ್ದರೆ ತೀರಿತು. ಅಟ್ಟವೇರುವ ಅಧಿಕಾರ ದೊರೆತಂತೆಯೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅನುವಂಶಿಕತೆಯ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಕೂಡ ಇವಕ್ಕೆ ಬೀಳಲಿಲ್ಲ.
ಅದೇ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರಗಳ ಬಗೆಗೆ ಈ ಮಾತು ಹೇಳಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಪುರುಷರೇ ಹಾಕುತ್ತಾರಾದರೂ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀಯರೇ ಹಾಕುತ್ತಾರೆ. ಮುಖ್ಯ ನಟಿಯೊಬ್ಬಳ್ಳನ್ನು ಮುಂದೆಮಾಡಿಕೊಂಡ ‘ಕೂಟ’ಗಳು ತೀರ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಲ್ಲೇ ಇದ್ದುವೆಂದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಎಂಟನೆಯ ಶತಮಾನದ ಶಾಸನದಿಂದ ನಟಿಯೊಬ್ಬಳಿಗೆ ಬಹುಮಾನವಿತ್ತ ಸಂಗತಿ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಸ್ತ್ರೀಯರು ಹಿಂದಿನಿಂದಲೂ ಪಾತ್ರವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ೧೧ ರಿಂದ ೧೬ನೆಯ ಶತಮಾನಗಳವರೆಗಿನ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿಪಂಥ ನೈತಿಕ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗಾಗಿ ಹೋರಾಡಿದ್ದರಿಂದ ಸ್ತ್ರೀಯರನ್ನು ನಟಿಯರಾಗಿ ನಿಯಮಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಗೋಜಿಗೆ ಹೋಗಲಿಲ್ಲ. ಮುಸ್ಲಿಮರ ದಾಳಿಯೂ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿರಬಹುದು. ಆದರೆ ದಾಸರಾಟದ ಮೇಳಗಳು ಧಮ್ಮಪ್ರಸಾರ ಮುಗಿಸಿ ಅಥವಾ ಬಿಟ್ಟು ಬಯಲಾಟಗಳನ್ನೇ ಕಸಬಾಗಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡಾಗ ತತ್ಕಾಲೀನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ನೋಡಿಕೊಂಡು ಸ್ತ್ರೀಯರನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸತೊಡಗಿದವು. ಆ ಪದ್ಧತಿ ಇನ್ನೂ ಕ್ವಚಿತ್ತಾಗಿ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿದೆ. ಮಲ್ಲಯ್ಯನ ಭಕ್ತರಾದ ಮುರಳೇರ, ಯಲ್ಲಮ್ಮನ ಭಕ್ತರಾದ ಜೋಗಿತಿಯರ, ಹನುಮಂತನ ಭಕ್ತರಾದ ಡೊಂಬರ ಕುಟುಂಬಗಳ ಹೆಂಗಸರು ಅನುವಂಶಿಕವಾಗಿ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರ ಧರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕೌಜಲಗಿಯ ನಿಂಗಮ್ಮ, ಪಾಚ್ಛಾಪುರದ ಚಂದ್ರವ್ವ, ಆಲತಗಿಯ ಸೀತವ್ವ ಇವರು ಇಂಥ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು. ಮುಂದೆ ಮರಾಠಿ ‘ಜಲಸಾ’ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಹಾಡಿಕುಣಿಯಬಲ್ಲ ವೇಶ್ಯೆಯರೂ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರ ವಹಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದರು. ಇವರೆಲ್ಲ ರಾಧಾನಾಟ, ಸಂಗ್ಯಾ-ಬಾಳ್ಯಾ, ಪಾರಿಜಾತದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಉಳಿದ ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲ.
* * *
 

* ಭರತನ ಪ್ರಕಾರ ನಾಟಕವೆಂದರೆ ‘ಅವಸ್ಥಾನುಕೃತಿ’. ಆದರೆ ಅದು ಜೀವನದ ಅನುಕರಣ ಮಾತ್ರ ಅಲ್ಲ. ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವೆಲ್ಲ ಪ್ರಖ್ಯಾತವಾಗಿದ್ದು ಪೌರಾಣಿಕ ಐತಿಹಾಸಿಕ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ ಜೀವನಚಿತ್ರವಾಗಿದ್ದಾಗ ವಾಸ್ತವತೆ ಅಲ್ಲಿ ಬರುವಂತಿರಲಿಲ್ಲ. ಹೀಗಾಗಿ ನಾಟಕ ಪಂಪ ನುಡಿದಂತೆ ‘ಕೃತಾನುಕರಣ’. ಒಮ್ಮೆ ಮಾಡಿದ್ದನ್ನೇ ತಿರುಗಿ ಅನುಕರಿಸುವುದು. ರಸವೆಂದರೆ ಸಹೃದಯನ ಸ್ಮೃತಿಯಲ್ಲಿ ಜಾಗರಿತವಾಗುವ ಭಾವಪರಂಪರೆಯೆಂದು ಬೇರೆ ಹೇಳುವಂತಿಲ್ಲ.
* ಸೂತ್ರಧಾರನ ನಿಜವಾದ ಕೆಲಸವೆಂದರೆ ರಂಗವ್ಯವಸ್ಥೆ. ಹಿಂದಿನ ಕಾಲಕ್ಕೆ ನಾಟಕಗೃಹಗಳಿದ್ದವೆಂದು ಎಷ್ಟು ವಾದಿಸಿದರೂ ಕೂಡ ಒಂದಾದರೂ ಅವಶೇಷವಿಲ್ಲದಿದ್ದಾಗ ನಂಬುವುದು ಕಠಿಣವಾಗಿದೆ. ಪಾತ್ರಗಳ ಅವಾಹನವಾಗಿ ಅವು ನಾಟಕಗೃಹಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಉಳಿದುಬಿಡುವುದು ಭಾರತೀಯ ಮನೋವೃತ್ತಿಗೆ ಒಗ್ಗದ ಮಾತಾಗಿತ್ತು. ಅಂತೇ ಮುಹೂರ್ತ ನೋಡಿ ನಾಟಕಗೃಹಗಳನ್ನು ತಾತ್ಪೂರ್ತಿಕವಾಗಿ ಕಟ್ಟಿ, ನಾಟಕ ಮುಗಿದ ಮೇಲೆ ಅದನ್ನು ನಾಶಗೊಳಿಸುತ್ತಿದ್ದರೇನೊ. ನಾಟಕಗೃಹ, ರಂಗಭೂಮಿಗಳ ರಚನೆಗೆ ಸೂತ್ರಧಾನದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇರುತ್ತಿರಬೇಕು. ಇಂದಿಗೂ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ ಮನೆ ಕಟ್ಟುವ ಉಪ್ಪಾರ ಸೂತ್ರ ಹಿಡಿಯುತ್ತಾನೆ. ‘ಸೂತ್ರಪಾತ ಮಾಡುವುದು’ ಎಂದರೆ ಪ್ರಾರಂಭಿಸುವುದು ಎಂಬ ಅರ್ಥವೂ ಇದೆ. ಸೂತ್ರಧಾರನ ಇನ್ನೊಂದು ಹೆಸರು ಸ್ಥಾಪಕ. ಸ್ಥಾಪಕ ಸ್ಥಾಪತ್ಯ ಇವೆರಡೂ ಸಮೀಪದ ಶಬ್ದಗಳಾಗಿವೆ.
*೧ ಬಸವಣ್ಣನು ಎನ್ನ ಬಹುರೂಪಕ್ಕೆ ಸೂತ್ರಧಾರಿಯಾದ… –ಶೂನ್ಯಸಂಪಾದನೆ (ಪು.೪೪೦)
* ಭಾಗವತಮೇಳದಲ್ಲಿ ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, ಹಿರಣ್ಯಕಶ್ಯಪು, ಚಂದ್ರಮತಿ ಮುಂತದ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನೇ ಅನುವಂಶಿಕವಾಗಿ ಆಡುವ ಕುಟುಂಬಗಳು ಮದ್ರಾಸ ರಾಜ್ಯದ ಮೇಲತ್ತೂರ ಗ್ರಾಮದಲ್ಲಿವೆ. ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಮುರಿದರೆ ಕೆಡುಕಾಗುವುದೆಂಬ ನಂಬಿಕೆಯೂ ಇದೆ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಒಂದು ಜಾನಪದ ಪ್ರಣಯ ಕಥೆ
ಜಾನಪದ ಪ್ರಣಯ ಕಥೆಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ರಾಜಕುಮಾರಿಯರ ಸುತ್ತ ಹೆಣೆಯಲ್ಪಟ್ಟಿರುತ್ತವೆ. ನಾಯಕಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಅದ್ವಿತೀಯ ಸುಂದರಿ. ಆಕೆಯನ್ನು ನೋಡಿದವರಿಗೆಲ್ಲ ಹುಚ್ಚು ಹತ್ತುತ್ತಿದ್ದಿತೆಂದೋ, ಆಕೆ ಒಂದರ ಮೇಲೊಂದು ಏಳು ಗಾದಿಗಳ ಮೇಲೆ ಮಲಗಿ ಅವುಗಳ ಮೇಲೊಂದು ಕೂದಲೆಳೆ ಬಿದ್ದಿದ್ದರೂ ಮಲಗಿ ಎದ್ದ ಮೇಲೆ ಅವಳ ಮೈ ಮೇಲೆ ಬರೆ ಮೂಡಿರುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದೋ, ಎಷ್ಟೋ ರಾಜಕುಮಾರರು ಅವಳಿಗಾಗಿ ಬಾಯಿ ಬಾಯಿ ಬಿಡುತ್ತಿದ್ದರೆಂದೋ ವರ್ಣನೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ನಾಯಿಕೆಯರು ಸುಲಭರಲ್ಲ. ಇವರನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗುವುದಕ್ಕೆ ಒಂದಿಲ್ಲೊಂದು ತೊಂದರೆಗಳಿರಲೇಬೇಕು. ಅದು ಬಿಡಿಸಲಾರದ ಒಗಟಾಗಿರಬಹುದು. ರಹಸ್ಯದ ಪತ್ತೆ ಹಚ್ಚುವಿಕೆಯಾಗಿರಬಹುದು. ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ರಾಜಕುಮಾರಿಯು ಯಾವನೋ ಒಬ್ಬ ಮಾಯಾವಿ ಇಲ್ಲವೆ ರಾಕ್ಷಸನಿಂದ ಅಪಹೃತಳಾಗಿರುತ್ತಾಳೆ. ಬಿಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಯಾರೂ ಬಾರದಿರಲೆಂದು ತನ್ನ ಮಹಲಿನ ದಾರಿಯಲ್ಲಿ ಸ್ವಯಂಚಾಲಿತ ತೊಂದರೆಗಳನ್ನೊಡ್ಡಿರುತ್ತಾನೆ. ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ದಾಟಿ ರಾಕ್ಷಸನನ್ನು ಗೆದ್ದು ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನು ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡು ಬರುವ ಬಂಟನೇ ನಾಯಕ. ಈತ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ರಾಜಕುಮಾರನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ನಾಯಕಿಗಾದರೆ ಸೌಂದರ್ಯವೊಂದೇ ಗುಣ. ಹೆಚ್ಚಾದರೆ ರಾಕ್ಷಸನಿಗೆ ಒಲಿಯದಿರುವುದು ಇನ್ನೊಂದು ಗುಣ. ನಾಯಕನಿಗಾದರೆ ಶೌರ್ಯ, ಧೈರ್ಯಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಚಾತುರ್ಯ ಬೇಕು. ರೂಪದಲ್ಲಿ ಕಾಮನಂತೇ ಇರಬೇಕು. ಕಥೆಯ ಅಂತ್ಯಕ್ಕೆ ಇವನೇ ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನು ಮದುವೆಯಾಗಬೇಕಾದುದರಿಂದ ಕುರೂಪಿ ಇದ್ದರೆ ಹೇಗೆ? ಜೊತೆಗೆ ಶಬ್ದಶ್ಲೇಷ, ಚಿತ್ರ ಕವಿತ್ವಗಳನ್ನು ಬಲ್ಲವನಿರಬೇಕು. ಯಾಕೆಂದರೆ ತಾನು ಕಂಡು ಹಿಡಿಯುವ ರಹಸ್ಯ ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಇಂಥಲ್ಲಿ ಅಡಗಿರುವುದೂ ಉಂಟು. ಸಮಯವರಿತು ಮೋಸ ಮಾಡುವುದರಲ್ಲಿ ಪಳಗಿದವನಿರಬೇಕು.
ಪ್ರತಿನಾಯಕ
ನಾಯಕನ ಸಹಾಯಕ್ಕಾಗಿ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಅತೀಂದ್ರಿಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನುಳ್ಳ ಪ್ರಾಣಿಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಸಾಹಸಿಗಳಾಗಿರುವುದರ ಜೊತೆಗೆ ಅವು ಮನುಷ್ಯರಂತೆ ಮಾತಾಡಬಲ್ಲವು. ಇಂಥ ನಾಯಕನ ಮೇಲೆ ತಪಸ್ವಿಗಳಿಗಂತೂ ಅಪಾರ ಮಮತೆ. ತಮ್ಮ ಬಳಿಯ ಅಸಾಮಾನ್ಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನುಳ್ಳ ಮಾಂತ್ರಿಕ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಧಾರೆಯೆರೆದು ಆಶೀರ್ವಾದ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಮಂತ್ರಿಸಿದ ಅಕ್ಷತೆ, ಹರಳು ಇತ್ಯಾದಿ ಅವನ್ನೆಸೆದರೆ ಸಮುದ್ರ ಇಬ್ಭಾಗವಾಗಿ ದಾರಿ ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತದೆ. ಪ್ರತಿನಾಯಕನ ಮಾಂತ್ರಿಕ ಶಕ್ತಿ ಪರಿಹಾರವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವಲ್ಲದೆ ಎಲ್ಲಿಗೆಂದರೆ ಅಲ್ಲಿಗೊಯ್ಯುವ ಹಚ್ಚಡ, ಬೇಕಾದವರನ್ನು ಬಡಿದು ಹಾಕುವ ದಂಡ, ಬೇಡಿದ ಆಹಾರವನ್ನು ನೀಡುವ ಜೋಳಿಗೆ, ಕೂತಲ್ಲೇ ದೂರದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಘಟನೆಯನ್ನು ತೋರಿಸುವ ಕನ್ನಡಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಂತೂ ಹೇರಳವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಇವುಗಳ ಸಹಾಯದಿಂದ ನಾಯಕ ಸಪ್ತ ಸಮುದ್ರ ದಾಟಿ, ಬೆಂಕಿಯ ಬಾಗಿಲಲ್ಲಿ ಪಾರಾಗಿ ರಾಕ್ಷಸನ ಮಹಲಿಗೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ರಾಕ್ಷಸ ಅಥವಾ ಮಾಯಾವಿ ಇವನೇ ಪ್ರತಿನಾಯಕ-ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಭಯಂಕರ ಶೂರ. ಮಂತ್ರ ತಂತ್ರ ಬಲ್ಲವನು. ಆದರೆ ಅವುಗಳನ್ನು ಕೆಟ್ಟ ಕೆಲಸಕ್ಕೆ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಭಯಂಕರ ಆಕಾರವುಳ್ಳವನು ಬೇರೆ. ಆದರೆ ದಡ್ಡ. ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನು ಅಪಹರಿಸಿ ತಂದರೂ ಅವಳ ಮೇಲೆ ನಾಯಕ ಬರುವವರೆಗೆ ಬಲಾತ್ಕಾರ ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಬಾಯಿ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಒತ್ತಾಯ ಮಾಡಿ ಹೆದರಿಸುವುದೆಷ್ಟೋ ಅಷ್ಟೆ. ಅಂಥ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನಾಯಕಿ ಯಾವುದೋ ವ್ರತ ಅಥವಾ ಪೂಜೆಯ ನೆವ ಹೇಳಿ ಕಾಲ ಮುಂದೂಡುತ್ತಾಳೆ. ಈ ಪ್ರತಿ ನಾಯಕ ತನ್ನ ಜೀವವನ್ನು ಯಾವುದೋ ರಹಸ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಚ್ಚಿಟ್ಟುರುತ್ತಾನೆ. ನಾಯಕ ಅದನ್ನು ಪತ್ತೆ ಹಚ್ಚಿ ರಾಕ್ಷಸನನ್ನು ಕೊಂಡುಹಾಕಿ ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನು ಸೆರೆ ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡು ಬರುತ್ತಾನೆ. ಇನ್ನೇನು ಕಥೆ ಮುಗಿಯಿತೆಂದರೆ ಮಾಂತ್ರಿಕ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ನೆರವು ಮಾಡಿದ ತಪಸ್ವಿಗಳೇ ಈಗ ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನು ನೋಡಿ ಅಪೇಕ್ಷಿಸಬಹುದು. ಕಥೆಗಾರ ಗಂಡಿರಲಿ, ಹೆಣ್ಣಿರಲಿ, ಇಂಥವರನ್ನು ನೋಡಿ ನಗುವುದೇ ಹೆಚ್ಚು. “ಅಪ್ಪನ (ತಪಸ್ವಿಯ) ಲಂಗೋಟಿ ಸಡಿಲಾಯಿತೆಂದೋ, ಜಪ ಮರೆತು ಬಾಯಿ ಜೊಲ್ಲು ಸುರಿಸಲಾರಂಭಿಸಿತೆಂದೋ” ವರ್ಣನೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇವರನ್ನು ನಿವಾರಿಸುವುದು ನಾಯಕನಿಗೆ ತೊಂದರೆಯಲ್ಲ. ಅವರವೇ ವಸ್ತುಗಳಿಂದ ಉದಾ: ಬೇಕಾದವರನ್ನು ಬಡಿಯುವ ದಂಡದಿಂದ ಅವರನ್ನು ಹಣ್ಣುಗಾಯಿ ನೀರುಗಾಯಿ ಮಾಡಿ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತಾನೆ. ಕೆಲವು ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನ ಅಪೇಕ್ಷಿಸಿದ ದುಷ್ಟನೊಬ್ಬ ಸಂಭಾವಿತನಾದ ನಾಯಕನ ಬೆನ್ನು ಹತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಅವನಿಗೆ ರಾಕ್ಷಸನನ್ನು ಎದುರಿಸುವ ಧೈರ್ಯವಿಲ್ಲ. ನಾಯಕ ಎಲ್ಲಾ ಸಂಕಟಗಳನ್ನೆದುರಿಸಿ ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನು ಇನ್ನೇನು ಗೆದ್ದನೆಂಬುವಷ್ಟದಲ್ಲಿ ಈ ದುಷ್ಟ ಅವಳನ್ನು ಅಪಹರಿಸಿ ಅವಳ ತಂದೆಯ ಎದುರಿಗೆ ನಾಯಕನಿಗಿಂತ ಮೊದಲೇ ಹಾಜರಾಗುತ್ತಾನೆ. ಇಂಥಲ್ಲಿ ರಾಜಕುಮಾರಿ ಸಾಕ್ಷಿ ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ ಅಥವಾ ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಪರೀಕ್ಷೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ನಾಯಕನಿಗೆ ಇದನ್ನು ಗೆಲ್ಲುವುದು ಸುಲಭ. ಈವರೆಗಿನ ಯಾವ ಜಾನಪದ ಕಥೆಯಲ್ಲೂ ಇಂಥ ದುಷ್ಟನಿಗೆ ರಾಜಕುಮಾರಿ ಮಾಲೆ ಹಾಕಿದ ಉದಾಹರಣೆಗಳಿಲ್ಲ.
ನಾಯಕನಂತೆ ನಾಯಕಿಯೂ ಇಂಥ ಸಾಹಸ ಕಾರ್ಯ ಮಾಡಬಹುದು, ಅವಳು ಗಂಡನನ್ನು ದೇವಲೋಕದ ಕನ್ಯೆಯರು ಅಪಹರಿಸಿ, ಅವನು ತನ್ನ ನಾಯಕಿಯನ್ನು ಮರೆಯುವ ಹಾಗೆ ಮಾಡಿರಬಹುದು ಅಥವಾ ಕೆಲವು ಸ್ಥಳಿಕ ದುಷ್ಟರಿಂದಾಗಿ ಗಂಡ ಹೆಂಡಿರ ಸಮಾಗಮ ಸಾಧ್ಯವಾಗದೇ ಹೋಗಬಹುದು. ಅಂಥಲ್ಲಿ ಅವಳು ಪುರುಷರ ವೇಷ ಧರಿಸಬೇಕಾಗಬಹುದು. ಈ ನಕಲಿ ರಾಜಕುಮಾರನನ್ನು ವರಿಸುವ ರಾಜಕುಮಾರಿಯರಿಗೇನೂ ಕೊರತೆಯಿಲ್ಲ. ಆಗ ಇವಳು ಕೆಲವು ಸಮಯ ಕಾಯಲಿಕ್ಕೆ ಹೇಳಿ ತನ್ನ ಗಂಡ ಸಿಕ್ಕ ಮೇಲೆ ಅವನಿಗೇ ಮದುವೆ ಮಾಡಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಈಗ ನಾಯಕಿಯ ಬದಲು ನಾಯಕ ಇನ್ನೊಬ್ಬರ ಬಲೆಯಲ್ಲಿ ಸುಮ್ಮನೇ ಕೂಡ್ರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ಸೌಂದರ್ಯದ ಬಹುಮಾನ
ಇಂಥ ಪ್ರಣಯ ಕಥೆಗಳ ನೀತಿ ಸರಳವಾದುದು, ಸೌಂದರ್ಯದ ಬಹುಮಾನ ಸೇರಬೇಕಾದ್ದು ದುಷ್ಟನಿಗಲ್ಲ, ಸಾಹಸಿಗನಾದ ಶಿಷ್ಟನಿಗೆ. ಕಥೆ ಹೇಳುವವರು ಸಾಹಸಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ ನಾಯಕ ಅಥವಾ ನಾಯಕಿಯೊಂದಿಗೆ ತಾದಾತ್ಮ್ಯ ಹೊಂದುತ್ತಾರೆ. ನಾಯಕನ ಸಾಹಸವಾದರೆ ಕೇಳುವವರಿಗೆ ಹುರುಪು ಬರುವಾಗ ಹಾಗೆ, ಅವರ ಭಲಾ, ಭೇಷ್‌ಗಳೊಂದಿಗೆ ತಾವೂ ಹುರುಪುಗೊಂಡು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ನಾಯಕಿಯ ಸಾಹಸವಾದರೆ ಕೇಳುವವರು ಕರುಣೆಗೊಳ್ಳಬೇಕು! ‘ಅಯ್ಯೋ ಪಾಪ, ಎಂಥವಳು ಏನೇನು ಮಾಡಬೇಕಾಯಿತಲ್ಲಾ!’ ಎಂದು ಹಳಹಳಿಸಬೇಕು. ಕಣ್ಣೀರು ಸುರಿಸಬೇಕು. ಇಷ್ಟಾದರೆ ಕಥೆಗಾರನ-ಳ ಅಭಿನಯ ಸುರುವಾಗುತ್ತದೆ. ಕೇಳುವವರು ಮಕ್ಕಳಾಗಿದ್ದರೆ ಅಭಿನಯದ ಸ್ವಾರಸ್ಯ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚು.
ಈಗ ನಾವು ನೋಡುವ ಕತೆ ಮೇಲಿನ ಸಾಹಸದ ಕಥೆಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದುದು. ಕಾಮದ ಸಂಕೀರ್ಣ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿರುವಂಥಾದ್ದು, ಆ ಕಥೆ ಹೀಗಿದೆ.
ರಾಜನಿಗೆ ಒಬ್ಬ ಮಗನಿದ್ದ. ಮಗ ವಯಸ್ಸಿಗೆ ಬಂದ, ಮದುವೆ ಮಾಡಬೇಕೆಂದು ತಂದೆ ಕೇಳಿದಾಗ ಮಗ ಒಲ್ಲೆನೆಂದ. ತಂದೆ ಬುದ್ದಿವಾದ ಹೇಳಿದ. ಹಿರಿಯರಿಂದ ಹೇಳಿಸಿದ. ಆದರೂ ಮಗ ಒಪ್ಪಲಿಲ್ಲ. ಕೊನೆಗೆ ರಾಜ “ನೀನು ಮದುವೆ ಆಗದಿದ್ದರೆ ನಾನು ಸಾಯುತ್ತೇನೆ” ಎಂದು ಬೆದರಿಕೆ ಹಾಕಿದ. ಮಗ ‘ಹಾಗಾದರೆ ನನ್ನ ದೇಹವನ್ನು ಸೀಳಿ ಎರಡು ಭಾಗ ಮಾಡಿ ಎಡಭಾಗವನ್ನು ಹೂವಿನ ರಾಶಿಯಲ್ಲಿ ಮುಚ್ಚಿದರೆ ಅದರಿಂದ ಒಂದು ಹೆಣ್ಣು ಹುಟ್ಟುತ್ತದೆ. ನಾನು ಅವಳನ್ನೇ ಮದುವೆಯಾಗುತ್ತೇನೆ’ ಎಂದು ಹಟ ಹಿಡಿದ. ಸೀಳುವಾಗ ಮಗ ಸತ್ತಾನೆಂದು ತಂದೆ ಅಳುಕಿದ. ಅದಕ್ಕೆ ಮಗನು ಬೇರೆ ಮದುವೆ ಆಗುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆಂದೂ, ಬೇರೆ ಹುಡುಗಿಯರನ್ನು ಮದುವೆಯಾದರೆ ಅವರನ್ನು ಬಂದೋಬಸ್ತಿನಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳಿದ.
ರಾಜ ಮಗನ ಹೇಳಿಕೆಯ ಪ್ರಕಾರ, ಅವನ ದೇಹವನ್ನು ಸೀಳಿ, ಅದರ ಎಡಭಾಗವನ್ನು ಹೂವಿನಲ್ಲಿ ಹೂತಿಟ್ಟ. ಕೆಲವು ದಿವಸಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಅಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಸ್ತ್ರೀ ಹುಟ್ಟಿದಳು. ರಾಜನು ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪ್ರಾರ ಅವಳನ್ನು ತನ್ನ ಮಗನಿಗೆ ವಿವಾಹ ಮಾಡಿದ. ಮಗ ಆ ಕೂಡಲೇ ನಿರ್ಜನವಾದ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮನೆ ಕಟ್ಟಿಸಿ ಅದರಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಹೆಂಡತಿಯನ್ನಿಟ್ಟ. ಆಗಾಗ ಅವಳಲ್ಲಿಗೆ ಹೋಗಿ ಬರುತ್ತಿದ್ದ. ರಾಜನು ಸೊಸೆಯ ಮೇಲೆ ಅತ್ಯಂತ ವಾತ್ಸಲ್ಯ ಉಳ್ಳವನಾಗಿದ್ದು ಆಗಾಗ ಊರ ಹೊರಗಿದ್ದ ಅವಳ ಮನೆಗೆ ಹೋಗಿ ಅವಳ ಯೋಗಕ್ಷೇಮ ವಿಚಾರಿಸಿಕೊಂಡು ಬರುತ್ತಿದ್ದ. ಹೀಗಿರುವಾಗ ಅಲ್ಲಿಗೊಬ್ಬ ಮಾಯಾವಿ ಬಂದ. ಎಲ್ಲಿಯೋ ಹೊರಟಿದ್ದವನು ನಿರ್ಜನ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿದ್ದ ಈ ಮನೆ ನೋಡಿ ಅದರ ಸುತ್ತ ಅಡ್ಡಾಡುತ್ತ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದ. ಅಷ್ಟರಲ್ಲಿ ಕಿಟಕಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಿದ್ದ ರಾಜನ ಸೊಸೆ ಇವನನ್ನು ನೋಡಿ ನಕ್ಕಳು. ಆ ಮಾಯಾವಿ ಊರಿಗೆ ಬಂದು ಒಂದು ಮುದುಕಿಯ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಆಶ್ರಯ ತೆಗೆದುಕೊಂಡಿದ್ದ ಆ ಮುದುಕಿ ದಿನಾಲು ಹೂವಿನ ಮಾಲೆ ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡು ರಾಜನ ಸೊಸೆಗೆ ಕೊಟ್ಟು ಬರುತ್ತಿದ್ದಳು. ಈ ಮಾಯಾವಿ ಆ ಮುದುಕಿಗೊಂದು ವಿಚಿತ್ರವಾದ ಮಾಲೆ ಕಟ್ಟಿಕೊಟ್ಟು, “ಇದನ್ನು ರಾಜನ ಸೊಸೆಗೆ ಕೊಟ್ಟು ಅವಳು ಹೇಳುವ ಉತ್ತರವನ್ನು ನನಗೆ ತಿಳಿಸು: ಎಂದು ಹೇಳಿದ, ಮುದುಕಿ ಮಾಲೆ ಒಯ್ದುಕೊಟ್ಟಳು. ರಾಜನ ಸೊಸೆಗೆ ಆ ಮಾಲೆಗಾರನ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ತಿಳಿಯಿತು. ಸಂತೋಷವಾದರೂ ತೋರ್ಪಡಿಸದೆ ತನ್ನ ಕೈಯನ್ನು ಕುಂಕುಮದಲ್ಲದ್ದಿ ಮುದುಕಿಯ ಕೆನ್ನೆಗೊಂದು ಏಟು ಬಿಗಿದಳು. ಮುದುಕಿ ಬಂದು ತೋರಿಸಿದಳು. ಮಾಯಾವಿ “ಓಹೋ, ತಾನು ಹೊರಗಾಗಿರುವೆನೆಂದು ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾಳೆ” ಎಂದು ತಿಳಿದುಕೊಂಡು ಸುಮ್ಮನಾದ. ಎಂಟು ದಿನಗಳಾದ ಮೇಲೆ ಇನ್ನೊಂದು ಮಾಲೆ ಕಟ್ಟಿಕೊಟ್ಟು ಮುದುಕಿಯನ್ನು ಕಳುಹಿಸಿದ. ಈ ಸಲ ರಾಜನ ಸೊಸೆ ಸುಣ್ಣದಲ್ಲಿ ಕೈವೂರಿ ಮುದುಕಿಯ ಎದೆಯ ಮೇಲೆ ಹೊಡೆದಳು. ಮುದುಕಿ ಬಂದು ತೋರಿಸಿದಾಗ “ಓಹೋ, ಇದು ಬೆಳದಿಂಗಳ ಕಾಲವಾದ್ದರಿಂದ ಅನುಕೂಲವಾಗಿಲ್ಲವೆಂದು ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾಳೆ” ಎಂದುಕೊಂಡ. ಇನ್ನು ಎಂಟು ದಿನ ಬಿಟ್ಟು ಮುದುಕಿಯ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಮಾಲೆ ಕೊಟ್ಟು ಮತ್ತೆ ಕಳಿಸಿದ. ಈ ಸಲ ರಾಜಕುಮಾರಿ ಮಸಿಯಲ್ಲಿ ಕೈಅದ್ದಿ ಮುದುಕಿಯ ಬೆನ್ನಿನ ಮೇಲೆ ಹೊಡೆದಳು. ಮುದುಕಿ ತೋರಿಸಿದಾಗ “ಓಹೋ, ಅಮಾವಾಸ್ಯೆಯ ದಿನ ಮಹಲಿನ ಹಿಂಭಾಗದಿಂದ ಬರಲಿಕ್ಕೆ ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾಳೆ” ಎಂದುಕೊಂಡ. ಅಮಾವಾಸ್ಯೆಯ ದಿನ ಮಹಲಿನ ಹಿಂಭಾಗಕ್ಕೆ ಹೋದ. ಒಂದು ಹಗ್ಗ ತೂಗು ಬಿದ್ದಿತ್ತು. ಅದರ ಸಹಾಯದಿಂದ ಏರಿಹೋದ. ರಾಜನ ಸೊಸೆಯನ್ನು ಕೂಡಿದ. ಬೆಳಿಗ್ಗೆ ಅವನು ಹೊರಟು ಬರುವಾಗ “ನೀನು ಇದೇ ರೂಪದಿಂದ ಬಂದರೆ ಕಾವಲುಗಾರರು ಕಂಡಾರು ಬೇರೆ ವೇಷದಿಂದ ಬಂದು ಹೋಗುತ್ತಿರು” ಎಂದು ಹೇಳಿದಳು. ಅವನು ಆಗಲೆಂದು ಹೇಳಿ ಸರ್ಪ ರೂಪ ಧರಿಸಿ ಅವಳಲ್ಲಿಗೆ ತನಗೆ ಬೇಕಾದಾಗ ಬಂದು ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದ. ಈ ರೀತಿ ಅನೇಕ ದಿನ ಕಳೆದುವು.
‘ಕೊಲೆ’
ಒಂದು ದಿನ ರಾಜ ಸೊಸೆಯನ್ನು ನೋಡಿಕೊಂಡು ಹೋಗಲು ಬಂದಾಗ ಬಚ್ಚಲದ ನಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಈ ಹಾವು ಕಂಡಿತು. ಕೂಡಲೆ ಕಾವಲುಗಾರರನ್ನು ಕರೆಸಿ ಅದನ್ನು ಕೊಲ್ಲಿಸಿ ಅರಮನೆಯ ಹೊರಗೆ ಚೆಲ್ಲಿ ಬರುವಂತೆ ಹೇಳಿದ. ಒಳಗೆ ಬಂದು ಸೊಸೆಗೆ ನಡೆದ ಸಮಾಚಾರ ತಿಳಿಸಿದ. ಸೊಸೆ ‘ಅಯ್ಯೋ, ಘಾತವಾಯಿತೆಂದು ಮೂರ್ಛೆ ಹೋದಳು. ನನ್ನ ಗೆಣಿಕಾರನನ್ನು ಈ ಪಾಪಿ ಕೊಪ್ಪಿಸಿದನೆಂದು ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಕೊರಗುತ್ತ ಹೊರಹೊರಗೆ ಆ ಸರ್ಪಕ್ಕೆ ಹೆದರಿದವಳಂತೆ ನಟಿಸಿದಳು. ರಾಜ ಅವಳನ್ನು ಸಮಾಧಾನ ಮಾಡಿ ಹೊರಟು ಹೋದ.
ಆಗ ಅಲ್ಲಿಗೊಬ್ಬ ದಾಸಯ್ಯ ಬಂದ. ಅವನನ್ನು ಕರೆದು ಒಂದು ರೂಪಾಯಿ ಕೊಟ್ಟು “ಅರಮನೆ ಹೊರಗೆ ಒಂದು ಸರ್ಪ ಬಿದ್ದಿದೆಯಂತೆ ಹೋಗಿ ನೋಡಿಕೊಂಡು ಬಾ” ಎಂದಳು. ದಾಸಯ್ಯ ಹೋಗಿ ನೋಡಿಕೊಂಡು ಬಂದ ಹೌದೆಂದು ಎರಡು ರೂಪಾಯಿ ಕೊಟ್ಟು “ಆ ಸರ್ಪವನ್ನು ಸುಟ್ಟು ಬೂದಿ ತಂದುಕೊಡು” ಎಂದಳು. ಅವನು ಹಾಗೆ ಮಾಡಿದ. ಮೂರು ರೂಪಾಯಿ ಕೊಟ್ಟು ಒಂದು ತಾಯಿತ ಮಾಡಿಸಿ ತರಿಸಿದಳು. ತಾಯಿತದಲ್ಲಿ ಆ ಬೂದಿ ಹಾಕಿಟ್ಟು ಅದನ್ನು ತೋಳಿನಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡಳು.
ದಿನ ದಿನಕ್ಕೆ ನಿದ್ರೆ ಆಹಾರಗಳಿಲ್ಲದೆ ತನ್ನ ಸತ್ತುಹೋದ ಗೆಣೆಕಾರನ ಚಿಂತೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಕೊರಗಲಾರಂಭಿಸಿದಳು. ಇದು ರಾಜನ ಮಗನಿಗೆ ತಿಳಿಯಿತು. ಬಂದು ಪರಿಪರಿಯಾಗಿ ಹೆಂಡತಿಯ ಕೊರಗಿಗೆ ಕಾರಣ ಕೇಳಿದ. ಅವಳನ್ನು ತನ್ನ ತೊಡೆಯ ಮೇಲೆ ಕೂಡ್ರಿಸಿಕೊಂಡ. ಆಗ ಅವಳು ಈಗ ನಾನು ಒಂದು ಒಗಟು ಹೇಳುತ್ತೇನೆ. ಅದನ್ನು ನೀ ಬಿಡಿಸಿದರೆ ನಾನು ಬೆಂಕಿಗೆ ಬಿದ್ದು ಸಾಯುತ್ತೇನೆ. ಬಿಡಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಆಗಲಿದ್ದರೆ ನೀನೇ ಬೆಂಕಿಗೆ ಬಿದ್ದು ಸಾಯಬೇಕು. ಇಷ್ಟಾಗಿ ಹೀಗೇಕೆ ಅಂತ ಯಾರಾದರೂ ಕೇಳಿದಾಗ ಯಾರೂ ಬಾಯಿ ಬಿಡಬಾರದು. ಈ ಕರಾರಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪಿದರೆ ಹೇಳುತ್ತೇನೆ. ಇಲ್ಲದಿದ್ದರಿಲ್ಲ ಎಂದಳು. ರಾಜಕುಮಾರ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡ. ಕೈಯಲ್ಲಿ ಕೈ ಹಾಕಿ ಮಾತುಕೊಟ್ಟ. ಆಗ ಅವಳು ಹೇಳಿದಳು.
‘ಒಂದು ಕೊಟ್ಟು ನೋಡಿಸಿ,
ಎರಡು ಕೊಟ್ಟು ಸುಡಿಸಿ,
ಮೂರು ಕೊಟ್ಟು ಮಾಡಿಸಿ ತೋಳಿಗೇರಿಸಿ,
ತೊಡೆಯೊಳಗ ಗಂಡಾ
ತೋಳಿನೊಳಗೆ ಮಿಂಡಾ’
“ಇದರ ಅರ್ಥವೇನು?” ಎಂದಳು. ರಾಜಕುಮಾರ ಎಷ್ಟು ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡಿದರೂ ಬಗೆಹರಿಯಲಿಲ್ಲ. ಮಾತಿನ ಪ್ರಕಾರ ಅಗ್ನಿಕುಂಡದಲ್ಲಿ ಜಿಗಿದು ಸತ್ತುಹೋದ. ಅವಳು ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಗೆಣೆಕಾರನನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಸುಖದಿಂದ ಇದ್ದಳು. ಇದಕ್ಕೇ ಹಿರಿಯರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಹೆಂಗಸು ಯಾರೇ ಇರಲಿ ಅವಳ ಚರಿತ್ರೆ ಶುದ್ಧವಾಗಿರುವುದು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಸ್ವತಃ ತನ್ನ ದೇಹದಿಂದ ಆದ ಹೆಂಡತಿಯಿದ್ದರೂ ಈ ಗತಿ ಬಂತು. ಇನ್ನು ಬೆಡಗು ಬೇರೆ ಆದ ಹೆಂಗಸರ ಮಾತೇನು?
ಈ ಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ ಪ್ರಣಯ ಕಥೆಯಲ್ಲಿನಂತೆ ನಾಯಕನ ಸಾಹಸ ಕಾರ್ಯಗಳಿಲ್ಲ. ಮಾಯಾವಿ ಪ್ರತಿನಾಯಕ ಹೌದಾದರೆ ಆತನ ಮಾಯಾವಿತನದ ಉಪಯೋಗದಿಂದ ಅವನು ಸರ್ಪವಾಗಿ ಬೇರೆ ವೇಷ ಧರಿಸುವಷ್ಟಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಕಥೆಯ ತಾತ್ಪರ್ಯವನ್ನು ನೋಡಬೇಕು. ಹೆಂಗಸಿನ ಚರಿತ್ರೆ ಶುದ್ಧವಾಗಿರುವುದು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ ಎಂಬ ಮಾತಿಗೆ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಈ ಕಥೆ ಹೇಳಿದ್ದು. ಕಥೆಯ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ರಾಜಕುಮಾರ ತನ್ನ ದೇಹವನ್ನೇ ಸೀಳಿ ಅರ್ಧವನ್ನು ಹೂವಿನಲ್ಲಿ ಹೂತಿಟ್ಟಿದ್ದು, ಅದು ಹೆಣ್ಣಾದದ್ದು, ಅವಳನ್ನೇ ರಾಜಕುಮಾರ ಮದುವೆಯಾದದ್ದು ಇದೆ. ಇದು ಗ್ರೀಕರ ಪ್ರಾಮದ ಬಗೆಗಿನ ಕಥೆಯಂತಿದೆ. ಈ ಆಶಯ (Motif) ವನ್ನು ಧಾರಾಳವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿದ “ಹಾದರದ ಕಥೆ”ಗಳಿವೆ. ಮುಂದೆ ಮಾಯಾವಿ ರಾಜನ ಸೊಸೆಯನ್ನು ವರಿಸಲು ಮಾಲೆಕಟ್ಟಿ ಮುದುಕೊಯೊಂದಿಗೆ ಕಳಿಸುವುದು, ಅವಳು ಸಂಕೇತಗಳ ಮೂಲಕ ಸರಿಯಾದ ಸಮಯ ಸೂಚಿಸುವ ಭಾಗವಿದೆ. ಇಂಥ ಆಶಯ ಅನೇಕ ಪ್ರಣಯ ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವುದರಿಂದ ಇದು ಮೂಲಕಥೆಯ ಅನಿವಾರ್ಯ ಭಾಗವೇನಲ್ಲ. ಬೇರೆ ಕಥೆಗಳ ಆಕರ್ಷಕ ಆಶಯಗಳನ್ನು ಸಂದಭಾನುಸಾರವಾಗಿ ಇತರ ಕಥೆಗಳಿಗೂ ಹೊಂದಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಜಾತಿವಂತ ಕಥೆಗಾರರಿಗೆ ಸುಲಭ. ರಾಜನ ಮಗ ತನ್ನ ಹೆಂಡತಿಯನ್ನು ಬೇರೆ ಮನೆ ಕಟ್ಟಿ ಇಡುವುದು, ಮಾಯಾವಿ ಹಾವಿನ ರೂಪದಿಂದ ಬರುವುದಕ್ಕೂ ಮುಖ್ಯ ಕಥೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ.
ದುಷ್ಟನಿಗೆ ಶಿಕ್ಷೆ
ಜಾನಪದ ಪ್ರಣಯ ಕಥೆಗಳೆಲ್ಲ ಸಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸುಖಾಂತವಾಗಿ ನಾಯಕಿ, ನಾಯಕರ ಸಮಾಗಮದಲ್ಲಿ ಮುಗಿಯುತ್ತವೆ. ಅಲ್ಲಿ ಸಾಯುವವನು ಪ್ರತಿನಾಯಕ ಮಾತ್ರ. ಅದು ಅವನ ದುಷ್ಟತನಕ್ಕೆ ಶಿಕ್ಷೆ. ದುಷ್ಟವಾದುದು ಯಾವುದೇ ಇದ್ದರೂ ಬಹುಮಾನವಿಲ್ಲದೇ ಸಾಯಬೇಕಾದದ್ದು ನ್ಯಾಯ. ಅದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಕೈಯಲ್ಲಿದ್ದ ರಾಜಕುಮಾರಿಯೂ ಅವನ ವಶವರ್ತಿಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಆ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿರುವ ಒಳ್ಳೆಯ ಶಕ್ತಿಗಳೆಲ್ಲ ನಾಯಕನಿಗೆ ಸಹಾಯ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಒಂದರ್ಥದಲ್ಲಿ ಸಾವು ಪ್ರತಿನಾಯಕನಿಗೆ ಸಿಕ್ಕುವ ಬಹುಮಾನ. ಅದಕ್ಕೂ ಅರ್ಹತೆ ಬೇಕು. ಸಾಹಸದ ಪ್ರಾರಂಭದಿಂದ ನಾಯಕನ ಬೆನ್ನು ಹತ್ತಿ ಕೊನೆಯ ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನಪೇಕ್ಷಿಸುವ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಅಲ್ಪ ಮಟ್ಟದ ಪ್ರತಿ ನಾಯಕನಿಗಾಗಲಿ ಹಿಂದೆ ಸಹಾಯ ಮಾಡಿದ ಆದರೆ ಈಗ ರಾಜಕುಮಾರಿಯನ್ನು ಬಯಸುವ ಸನ್ಯಾಸಿಗಾಗಲೀ ಸಾವು ಕೊನೆಯಲ್ಲ. ಇಂಥವರನ್ನು ಕಥೆಗಾರರು ಅಪಹಾಸ್ಯ ಮಾಡಿ ಅವಮಾನಿಸಿ ಹಿಂದೆ ಸರಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಆದರೆ ನಾವು ಮೇಲೆ ನೋಡಿದ ಕಥೆಯ ಜಾತಿ ಬೇರೆ. ಇಲ್ಲಿ ನಾಯಕನ ಸಾಹಸ ಕೃತ್ಯಗಳಿಲ್ಲ. ನಾಯಕ ಮತ್ತು ಪ್ರತಿನಾಯಕರುಸಂಧಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಕಥೆಯ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಬ್ಬರೂ ಸಾಯುತ್ತಾರೆ. ಸರ್ಪರೂಪದ ಮಾಯಾವಿಗೆ ತಕ್ಕ ಶಿಕ್ಷೆಯಾಯಿತೆಂಬ ಭಾವನೆ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ನಾಯಕನ ಯಾವ ತಪ್ಪಿಗಾಗಿ ಶಿಕ್ಷೆ ಸಿಗಬೇಕು? ಇಂಥದೇ ಇನ್ನೊಂದು ಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಹುಡುಗಿ ನಾಗನೊಂದಿಗೆ ಮದುವೆಯಾಗುತ್ತಾಳೆ. ಅವಳ ಅಣ್ಣಂದಿರು ಆ ಸಪ್ಪವನ್ನು ಮೋಸದಿಂದ ಸುಟ್ಟು ಹಾಕುತ್ತಾರೆ. ಆ ಹುಡುಗಿಯ ದುಃಖದಲ್ಲಿ ಕಥೆ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೊಂದು ಕಥೆಯಲ್ಲಿ ಮದುವೆಯಾದ ರಾಜಕುಮಾರಿ ನಾಗನಿಂದ ಒಬ್ಬ ಮಗನನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಾಳೆ. ಆಗ ಗಂಡನಿಗೆ ಅವಳ ಪಾವಿತ್ರ್ಯದ ಬಗೆಗೆ ಸಂದೇಹ ಬರುತ್ತದೆ. ಕೊನೆಗೆ ಅವಳು ನಾಗನ ಸಮ್ಮಿತಿಯಿಂದ ಒಂದು ದಿವ್ಯ ಏರ್ಪಡಿಸಿ ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿರುವ ಸರ್ಪವನ್ನು ಮೈ ಮೇಲೆ ಹಾಕಿಕೊಂಡರೂ ಬದುಕಿ ಬಂದು ತನ್ನ ಶೀಲವನ್ನು ತೋರ್ಪಡಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಹಾಗೆ ಮೈ ಮೇಲೆ ಹಾಕಿಕೊಂಡ ಸರ್ಪ ಅವಳ ಪ್ರಿಯಕರನೇ ಆಗಿದ್ದುದು ಸ್ಪಷ್ಟವೆ. ಆಮೇಲೆ ಅವಳು ಗಂಡನೊಂದಿಗೆ ಸುಖದಿಂದಿದ್ದು ಸರ್ಪವನ್ನು ಮರೆಯುತ್ತಾಳೆ. ಸರ್ಪ ವಿರಹದಿಂದ ಸಾಯುತ್ತದೆ. ಅವಳು ತನ್ನ ಮಗನಿಂದ ಅದರ ಶವಕ್ಕೆ ಸಂಸ್ಕಾರಮಾಡಿಸಿ ದುಃಖದಿಂದ ಇರುತ್ತಾಳೆ.
ಹೀಗೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡ ಗಂಡನಿಗೆ ಪ್ರತಿಯಾಗಿ ಸರ್ಪದೊಂದಿಗೆ ಹೆಂಡತ ಸಂಪರ್ಕ ಹೊಂದಿರುವ ಕಥೆಗಳನ್ನು ಕಥೆಗಾರರು ಹಾದರದ ಕಥೆಗಳಂತೆ ಪರಿಗಣಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಹಾದರದ ಕತೆಗಳನ್ನೇ ಹೇಳುವ ವಿಶಿಷ್ಟ ಪದ್ಧತಿಯೊಂದು ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿದೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಕಥೆಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುವುದು ತೀರಾ ಕಡಿಮೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಗಂಡ, ಅತ್ತೆ ಮಾವಂದಿರಿಗೆ ಮೋಸ ಮಾಡಿ, ಗೆಣೆಕಾರನೊಂದಿಗೆ ಕೂಡುವ ಹೆಣ್ಣಿನ ಇಲ್ಲವೆ ಗಂಡಿನ ಸಾಹಸ ವರ್ಣನೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಈ ಕಥೆ ಹಾಗಲ್ಲ.
ಜಾನಪದ ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಸರ್ಪ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಕಾಮದ ಸಂಕೇತವಾಗಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಇರುವೆ ಮುತ್ತಿರುವ ಹುತ್ತದಲ್ಲಿ ಹಾವುಪ್ರವೇಶ ಮಾಡುವ ಕಥೆಗಳಿವೆ. ಹಾವಿನ ಹುತ್ತಕ್ಕೆ ಮಲ್ಲಿಗೆ ಹೂವಿನ ಮಾಲೆ ಹಾಕುವ, ಆಶಯವನ್ನುಳ್ಳ ಕಥೆಗಳಿವೆ. ಇಂಥಲ್ಲೆಲ್ಲ ಇದು ಸಂಭೋಗದ ಸಂಕೇತವೆಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟ. ಆಶ್ಚರ್ಯವೆಂದರೆ ಉಂಡಾಡಿ ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಇವೇ ಸಂಕೇತಗಳನ್ನು ಸಂಕೋಚವಿಲ್ಲದೆ ಬಳಸುವ ಜನ ಈ ಕಥೆಯಲ್ಲಿನ ಸಂಕೇತ ಇದೇ ಅಲ್ಲವೇ ಎಂದರೆ “ಛೇ, ಛೇ ನಾಗಪ್ಪ ದೇವರಲ್ಲವೇ? ಅದ್ಹೆಂಗಾದೀತು?” ಅನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇಂಥ ಕಥೆಗಳನ್ನು ಆರಾಧನೆಯ ಕಥೆಯಷ್ಟೇ ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಬಹುಶಃ ನಾಗನಿಗೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ಆರಾಧನೆಯ ಅಂಗವಾಗಿ ಇಂಥ ಕಥೆಗಳು ಮೊದಲು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡರಬೇಕೆಂದು ಅನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಕಾಮಕ್ಕೆ ಸಂಕೇತವಾಗಿ ನಾಗಪೂಜೆ ಮಾಡುವ ವಿಧಾನ ಸರ್ವವಿದಿತ. ಈ ಮತ್ತು ಇಂಥ ಬೇರೆ ಕಥೆಗಳ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ ಇದು ಮನುಷ್ಯನ ದೇಹ ಮತ್ತು ಆತ್ಮಗಳು ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾದ ಅವಸ್ಥೆಯನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವ ಕಥೆಯೆಂದು ಅನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ದೈಹಿಕ ಕಾಮ ನಾಗರೂಪದ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಅಸ್ತಿತ್ವದಿಂದ ದೇಹರೂಪದ ಹೆಣ್ಣಿನೊಂದಿಗೆ ಸಾಮರಸ್ಯದಲ್ಲಿದ್ದರೆ, ಆತ್ಮ ಇಲ್ಲವೆ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಇಲ್ಲವೆ ಅರಿವು ಈ ಸಾಮರಸ್ಯ ಸಾಧನವಿಲ್ಲದೆ ಮಾನವ ರೂಪದಿಂದ ಬೇರೆಯಾಗಿಯೇ ಅಲೆದಾಡುತ್ತದೆ. ಇದು ಒಂದೇ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದ ವಿಘಟನೆಯಿಂದಾದುದು. ಈ ಭಿನ್ನತೆಗೆ ಅಥವಾ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಗೆ ದುರಂತವೇ ಕೊನೆಯೆಂಬುದನ್ನು ಈ ಕಥೆಯ ದರ್ಶನ ಸೂಚಿಸುವಂತಿದೆ. ಅದೇನೇ ಇರಲಿ, ಬೇರೆ ಪ್ರಣಯದ ಕಥೆಗಳ ರಚನೆ (Structure) ಯಿಂದ ಭಿನ್ನವಾದ ಈ ಕಥೆಗಳು ಸಮಾಜತಜ್ಞರಿಗೂ ಜಾನಪದ ತಜ್ಞರಿಗೂ ಒಂದು ಸವಾಲಾಗಿವೆ ಎಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ. ಇವುಗಳ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಉಪಯುಕ್ತ ವಿವರಗಲು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತವೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಶಿಲ್ಪ
ದ್ರಾವಿಡರ ನಾಟಕದ ಕಲ್ಪನೆ
ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಚರಿತ್ರೆಯ ಇತಿಹಾಸ ಒಂಭತ್ತನೇ ಶತಮಾನದಿಂದಲೇ ಸುರುವಾದರೂ ಅಂದಿನಿಂದ ಇಪ್ಪತ್ತನೇ ಶತಮಾನದವರೆಗೆ ಒಂದೇ ಒಂದು ಲಿಖಿತ, ಸ್ವತಂತ್ರ ನಾಟಕ ಸಿಕ್ಕುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ, ಚರಿತ್ರೆಯ ಉದ್ದಕ್ಕೂ ನಾಟಕಗಳಿದ್ದ ಬಗೆಗೆ ದಾಖಲೆಗಳಿವೆ. ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳನೇಕರು ಕಾಳಿದಾಸ, ಭಾಸ, ಭವಭೂತಿಗಳನ್ನು ಬಲ್ಲವರು. ಅವರ ನಾಟಕಗಳ ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ, ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಭಾಷಾಂತರಿಸಿಕೊಂಡರು, ತಾವು ಅವರಿಗಿಂತ ಇನ್ನೂರು, ನಾನ್ನೂರ್ಮಡಿ ಹೆಚ್ಚಿನವರೆಂದು ಜಂಬಕೊಚ್ಚಿಕೊಂಡವರು. ಅಲ್ಲದೆ ಒಂದೆರಡು ಕಡೆ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಗಳಿದ್ದ ಬಗ್ಗೆ ಶಾಸನಾಧಾರಗಳಿವೆ. ಪಗರಣ, ಬಹುರೂಪದ ಮಾತಿವೆ. ನಾಟ್ಯ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದ ವರ್ಣನೆಗಳಿವೆ. ಹೀಗಿದ್ದೂ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ಒಂದು ಲಿಖಿತ ನಾಟಕ ಇಲ್ಲವೆಂದರೇನರ್ಥ?
ಆದರೆ ಯಾವೊಂದು ದ್ರಾವಿಡ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲೂ ನಾಟಕ ಇಲ್ಲ. ಅವು ಇದ್ದ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತ್ರ ಹೇರಳ ಆಧಾರಗಳಿವೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೇನು? ಕಾರಣ ಹೀಗಿರಬಹುದು: ದ್ರಾವಿಡರ ನಾಟಕದ ಕಲ್ಪನೆ ಆರ್ಯರ ನಾಟಕದ ಕಲ್ಪನೆಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿತ್ತು. ಆರ್ಯರ ಕಲ್ಪನೆ ಹೇಗಿತ್ತು ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಕಾಳಿದಾಸಾದಿಗಳ ನಾಟಕಗಳಿವೆ. ನಮ್ಮವರ ನಾಟಕವೆಂದರೆ ಬಯಲಾಟವೇ. ಬಯಲಾಟದ ಪಠ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಾಗಿ, ರಂಗನಿರ್ದೇಶನಗಳಾಗಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಅದು ಗೀತೆಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿರುವ ಕಥೆ. ಇಂಥ ಕಥೆಯ ಅಭಿನಯವೇ ಬಯಲಾಟ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬರುವ ಕೃಷ್ಣ “ಕೃಷ್ಣ ಬರುತ್ತಿದ್ದಾನೆ ನಮಿಸಿರೊ” ಎಂದು ಹಾಡಿಕೊಂಡು ಬರುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ನಟ ಕೇವಲ ಅಭಿನಯ ಚತುರನಾದರೆ ಸಾಲದು; ಅವನು ಅರ್ಥಧಾರಿ ಕೂಡ. “ಕೃಷ್ಣನ ಬಳಿಗೆ ಭೀಮ ಹೋದನೋ” ಎಂದು ಭಾಗವತ ಕಥೆ ಹಾಡಿದರೆ, ಕೃಷ್ಣ ಭೀಮರಾದವರು ಆಯಾ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಉಚಿತವಾದ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳನ್ನು ಸ್ವಂತ ಹುಟ್ಟಿಸಿಕೊಂಡು ಹೇಳಬೇಕು. ಈ ಸಂಭಾಷಣೆ ಉರು ಹೊಡೆದದ್ದಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಲ್ಲೇ ನಟ ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ್ದು. ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಅವರು ಮೈಮರೆಯಬಹುದು. ಆದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ರಸಾಸ್ವಾದವನ್ನೇ ಗಮನಿಸುತ್ತ ಕೂತ ಸೂತ್ರಧಾರ (ಇವನೇ ನಿರ್ದೇಶಕ) ಅನಗತ್ಯವೆನಿಸಿದಲ್ಲಿ ಅವರ ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನು ಕತ್ತರಿಸಿ ಮುಂದಿನ ಕಥೆ ಹಾಡುತ್ತಾನೆ. ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಇದು ಬಯಲಾಟದ ಪಠ್ಯವನ್ನು ನಾಟಕವಾಗಿಸುವ ರೀತಿ. ಇದು ಸಂಸ್ಕೃತದ ಕಲ್ಪನೆಗಿಂತ ಭಿನ್ನ. ಕಾಳಿದಾಸಾದಿಗಳ ಹಾಗೆ ಸಂಭಾಷಣೆ, ರಂಗನಿರ್ದೇಶನಗಳನ್ನುಳ್ಳ ನಾಟಕವಾದರೆ ಇವರಿಗೆ ಅದನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವುದು ಕಷ್ಟವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಅದಕ್ಕೆ ೧೪ನೇ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತದ ಶಾಕುಂತಲ ನಾಟಕವನ್ನು ಪ್ರಯೋಗ ಮಾಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ ತೆಲುಗಿಗೆ ಭಾಷಾಂತರಿಸಿಕೊಂಡಾಗ-ಗೀತೆಗಳ ರೂಪದ ಕಥೆಯಾಗಿ ಮಾರ್ಪಡಿಸಿಕೊಂಡರು. ಹೀಗ್ಯಾಕೆ ಮಾಡಿದರೆಂದು ಇವರ ನಾಟಕದ ಕಲ್ಪನೆಯೇ ಕಾಳಿದಾಸಾದಿಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದುದಾಗಿತ್ತು ಅದರಿಂದ.
ಬಯಲಾಟದ ಶಿಲ್ಪ
ಬಯಲಾಟದ ಹುಟ್ಟು ಆರಾಧನೆಯಲ್ಲಿದೆಯೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಈಗ ಆಧಾರಗಳ ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲ. ಯಾವುದೇ ಆರಾಧನೆಯನ್ನು ನೋಡಿದರೂ ಈ ಮಾತು ಖಾತ್ರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಆರಾಧನೆಯ ಸುರುವಿನಲ್ಲಿ ದೇವರ ಆವಾಹನೆ, ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ವಿಸರ್ಜನೆಯಿರುತ್ತದೆ. ಆವಾಹನೆ ಒಂದು ಪೂಜೆಯಾದರೆ, ವಿಸರ್ಜನೆ ಇನ್ನೊಂದು ಪೂಜೆ. ಈ ಎರಡು ಪೂಜೆಗಳ ನಡುವಿನ ಕ್ರಿಯಾ ಪರಂಪರೆಯೇ ಆರಾಧನೆ. ಈ ಶಿಲ್ಪ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲೂ ರಿಪೀಟಾಗುತ್ತದೆ. ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಗಣೇಶಸ್ತುತಿ, ಅಂತ್ಯದ ಮಂಗಳ ಈ ಎರಡು ಪೂಜೆಗಳ ನಡುವಿನ ಕ್ರಿಯಾಪರಂಪರೆಯೇ ಬಯಲಾಟ. ದಾಸರಾಟ ದಾಸ ಆಟದ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕಡೆ ಬೆನ್ನು ತಿರುಗಿಸಿ, ಸ್ತುತಿ ಮಾಡಿ, ದೇವರನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಆವಾಹನೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಆಮೇಲೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕಡೆಗೆ ತಿರುಗಿ ಆಟ ಸುರು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಆಟ ಮುಗಿದಾಗ ದೇವರನ್ನು ವಿಸರ್ಜಿಸುವ ಮಂಗಲ ಪದ್ಯ ಹಾಡುವುದಿದೆ. ಚೌಕಿಯಿಂದ ಬಾಲಗೋಪಾಲರ ಆಗಮನದಿಂದ ಸುರುವಾಗುವ ಯಕ್ಷಗಾನ ಮತ್ತೆ ಚೌಕಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಬಾಲಗೋಪಾಲರ ಆಗಮನದಿಂದ ಸುರುವಾಗುವ ಯಕ್ಷಗಾನ ಮತ್ತೆ ಚೌಕಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಬಾಲಗೋಪಾಲರ ವಿಸರ್ಜನದಿಂದ ಮುಕ್ತಾಯಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಉಳಿದ ಬಯಲಾಟಗಳ ಶಿಲ್ಪವೂ ಹೀಗೆಯೇ ಇದೆ. (ಇದೇ ಶಿಲ್ಪ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲೂ ಇದೆ. ಅಲ್ಲಿಯೂ ನಾಂದಿ, ಭರತ ವಾಕ್ಯಗಳ ನಡುವಿನ ಕ್ರಿಯೆಯೇ ನಾಟಕವಾದ್ದರಿಂದ, ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕದ ಮೇಲೆ ಬಯಲಾಟ ಪ್ರಭಾವ ಮಾಡಿರಬಹುದೆಂದೂ ಊಹಿಸಲು ಅವಕಾಶವಿದೆ).
ಮೇಳ
ತೊಗಲುಗೊಂಬೆಯಾಟ ಹಾಗೂ ಸೂತ್ರದ ಗೊಂಬೆಯಾಟಗಳನ್ನುಳಿದು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ ಐದು ಪ್ರಕಾರದ ಬಯಲಾಟಗಳಿವೆ: ದಾಸರಾಟ, ಸಣ್ಣಾಟ, ದೊಡ್ಡಾಟ, ಪಾರಿಜಾತ ಹಾಗೂ ಯಕ್ಷಗಾನ. ಸೂತ್ರಧಾರನ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ಇವುಗಳ ಶಿಲ್ಪದಲ್ಲಿ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಾಗಿದೆ. ಪಾರಿಜಾತ ಮತ್ತು ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನೇ ಭಾಗವತ ಆಟ ಮುಗಿಯುವ ತನಕ ಕಥೆಗಾರಿಕೆ ಮಾಡುವುದಿದೆ. ಕಥೆಯನ್ನು ಹಾಡುವವನು, ಪಾತ್ರವನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಪರಿಚಯಿಸುವವನು, ರಂಗದ ಮೇಲೆ ತರಲು ಅಸಾಧ್ಯವಾದ, ಆದರೆ ಕಥೆಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾದ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಹೇಳಿ ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಬೆಸೆಯುವವನೂ ಅವನೇ. ಅವನಿಗಿರುವ ಹಿಮ್ಮೇಳವೆಂದರೆ ಚಂಡೆ, ಮೃದಂಗ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯದವರು. ಈ ವಾದ್ಯಗೋಷ್ಠಿಯ ನೆರವಿನಿಂದಲೇ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ಆಯಾ ಪಾತ್ರದ ಆಯಾ ಸಂದರ್ಭದ ಮೂಡನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸುತ್ತಾರೆ; ಇಲ್ಲವೆ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ಅರ್ಥೈಸುತ್ತಾರೆ.
ಆದರೆ ದಾಸರಾಟ, ಸಣ್ಣಾಟ ಮತ್ತು ದೊಡ್ಡಾಟಗಳ ವಿಷಯ ಹಾಗಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ ಐದಾರು ಜನಗಳ ಗುಂಪು ಸೇರಿ ಕಥೆಗಾರಿಕೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ; ಇದೇ ಮೇಳ. ಈ ಮೇಳ ಹಿಮ್ಮೇಳ ಮುಮ್ಮೇಳವಾಗಿ ವಿಭಾಗಗೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. ಹಿಮ್ಮೇಳದವರು ಪದರೆಯ ಹಿಂದೆ ನಿಂತಿದ್ದು ಅವರು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಕಾಣಿಸುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಮುಮ್ಮೇಳವೆಂದರೆ ಸೂತ್ರಧಾರ, (ಮೇಟಿತಾಳ) ಮತ್ತು ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು. ಅವರು ಹಾಡಿದ್ದನ್ನು ಹುಮ್ಮೇಳದವರು ರಿಪೀಟ್‌ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ, ಇಲ್ಲವೆ ಪದ್ಯಕ್ಕೊಮಮೆ ಪಲ್ಲವಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಹಿಮ್ಮೇಳದವರು ಹಾಡುತ್ತಿರುವಾಗ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಹಾಡಿನ ಮೂಡನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸೂತ್ರಧಾರನಿಗೆ ನೇರವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಕ್ರಿಯೆಗೆ, ಮಾತುಗಳಿಗೆ ಸ್ಥಳೀಯ ಬಣ್ಣ ಕೊಡುವುದು, ವಿಷಯವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಗೊಳಿಸುವುದು ಮುಂತಾದ ವಿದೂಷಕನ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವವನೂ ಹಿಮ್ಮೇಳದವನೇ. ಇನ್ನು ಕೆಲವು ಸಲ ವಿದೂಷಕ ಹಾಗೂ ಕಥೆಗಾರನ ಕೆಲಸವನ್ನು ಸೂತ್ರಧಾರನೇ ಮಾಡುವುದುಂಟು.
ಸಪ್ತಸ್ವರ
ಹಿಮ್ಮೇಳದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯೂ ಇಲ್ಲಿ ತುಂಬ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದುದು. ದಾಸರಾಟದಲ್ಲಿ ಇವರು ಮೂರು ಜನರಿದ್ದು ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಐದು ಜನ, ದೊಡ್ಡಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಏಳು ಜನರಿರುತ್ತಾರೆ. ಇವರು ಹಾಡುವಾಗ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ, ಒಬ್ಬೊಬ್ಬ ಒಂದೊಂದು ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತ ಕೊನೆಯವ ‘ನಿ’ ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಅಂದರೆ ಕಿರುಚಿ ಹಾಡುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಪಾತ್ರಗಳ ಗುಣ, ಸ್ವಭಾವಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ಅವುಗಳ ಆಗಮನ ನಿರ್ಗಮನದ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಶಬ್ದಗಳೇ ಇಲ್ಲದ ಲಾಲಿಮ, ಲಾಲಿಮ ಮುಂತಾದ ಸೊಲ್ಲನ್ನು ಮೇಳವಾಗಿ ಹೇಳುವುದು, ಧಕದೋಂ ದಿತ್ತೋಂ-ಮುಂತಾಗಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಅನುಕರಣೆ ಮಾಡುವುದಿದೆ. ಮಾನವ ದನಿಯನ್ನೇ ವಾದ್ಯಗಳಂತೆ ಬಳಸುವುದರಿಂದ ಇಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಅಗತ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಇಂಥ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಹಾವ್ಯಾಸಿ ತಂಡದವರು ಕೂಡ ಇನ್ನೂ ಮಾಡಿಲ್ಲದಿರುವುದನ್ನು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಗಮನಿಸಬೇಕು.
ವಸ್ತು
ಬಯಲಾಟಗಳ ವಸ್ತು ನಮ್ಮ ಪುರಾಣ, ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳೇ. ವೈಷ್ಣವ ಪಂಥದವರಿಗೆ ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತ, ಭಾಗವತಗಳು ಕಥಾವಸ್ತುವಿಗಾಗಿ ಆಕರವಾದರೆ, ಶೈವರಿಗೆ ಶಿವನ ಪಂಚವಿಂಶತಿಲೀಲೆಗಳು, ೬೩ ಪುರಾತನರು, ೧೨ನೇ ಶತಮಾನದ ಶರಣರು, ಸ್ಥಳಿಕ ಭಕ್ತರ ಚರಿತ್ರೆಗಳು ಆಕರಗಳಾಗಿವೆ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಅವುಗಳ ಶಿಲ್ಪದಲ್ಲಿ ಗಮನಾರ್ಹವಾದ ವ್ಯತ್ಯಾಸವಾಗುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಯಕ್ಷಗಾನ, ಪಾರಿಜಾತ, ದಾಸರಾಟಗಳ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಇಬ್ಬರು ಗೋಪಿಕಾಸ್ತ್ರೀಯರು ಬಂದು ನರ್ತಿಸುವುದಿದೆ. ಕೃಷ್ಣ, ಬಾಲಗೋಪಾಲರ ನೃತ್ಯವಿದೆ. ಇವು ಶೈವ ಪಂಥದ ಆಟಗಳು. ಕೆಲವು ಸಣ್ಣಾಟಗಳ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಶಿವಪಾರ್ವತಿಯರು ಬರುವುದುಂಟು. ಇವು ಶೈವ ಪಂಥದ ಆಟಗಳು. ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಯಾವ ದೇವರ ಕಾಟವೂ ಇಲ್ಲ. ಅವು ರಮ್ಯ ಕಥಾನಕಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡಿದ್ದು ನೇರವಾಗಿ ಕಥೆಗೆ ತೊಡಗುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಜನರು ಜೀವನದ ತಿಳುವಲಿಕೆ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಪರಿಸರಕ್ಕೆ ಅವರು ತೋರುವ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಮುಂತಾದುವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು.
ಜನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಬಣ್ಣದ ಚೌಕಿ, ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಕೂರುವ ಸ್ಥಳ ಈ ಮೂರನ್ನೂ ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸುವಂತಿಲ್ಲ. ಅಥವ ಅವು ಮೂರೂ ಸೇರಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಾಗುತ್ತದೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಆಟದ ನಿಜವಾದ ಆರಂಭ ಬಣ್ಣದ ಚೌಕಿಯಲ್ಲೇ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ರಂಗಭೂಮಿ ಮುಖ್ಯಕ್ರಿಯೆಯ ಸ್ಥಳ. ಮನುಷ್ಯರು ಮತ್ತು ದೇವತೆಗಳು ನೇಪಥ್ಯದಿಂದ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಬರುತ್ತದೆ. ರಾಕ್ಷಸರು, ಭೂತಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕೊನೆಯಿಂದ (ಶೂದ್ರ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕಡೆಯಿಂದ) ರಂಗಪ್ರವೇಶ ಮಾಡಬೇಕು. ಬಂದ ದೇವತೆಗಾದರೆ ಪೂಜೆಯಿದೆ. ಆದರೆ ರಾಕ್ಷಸರು ತಾವೇ ಬಂದು ಶಿವನ ಪೂಜೆ ಮಾಡಬೇಕು.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಬಯಲಾಟದ ಪ್ರಕಾರಗಳು
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಯಲಾಟಗಳನ್ನು ವಾದ್ಯಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಜಾಗಟೆ-ಆಟ, ತಾಳದ ಆಟ, ದಪ್ಪಿನ ಆಟ, ದಿಮ್ಮದಾಟ ಎಂದು ವಿಭಾಗಿಸಲಿಕ್ಕಂತೂ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಹಿಂದಿನ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಈ ಭೇದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದ್ದಿತೇನೋ; ಈಗ ಮಾತ್ರ ಆಯಾ ವಾದ್ಯಗಳ ಸರಿಬೆರಕೆ ಸಾಕಷ್ಟಾಗಿದೆ. ಹಿಂದಿನ ಎಷ್ಟೋ ವಾದ್ಯಗಳೀಗ ಕಳಚಿಕೊಂಡಿವೆ. ಜಾಗಟೆ ಈಗ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿಲ್ಲ. ದಪ್ಪು ಕೇವಲ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಉಪಯೋಗಿಸಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ತಾಳ ಎಲ್ಲಾ ಆಟಗಳಿಗೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅವುಗಳಲ್ಲಿದಾಸರಾಟ, ಸಣ್ಣಾಟ, ಪಾರಿಜಾತ, ದೊಡ್ಡಾಟ, ಗೊಂಬೆಯಾಟ-ಎಂದೇ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ರಂಗಭೂಮಿ, ರಂಗಪದ್ಧತಿ ಇವುಗಳನ್ನು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಇಂಥ ಭೇದಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಯಾಗಿದೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಚಾಚೂ ತಪ್ಪದೆ ಆಚರಿಸಲೇಬೇಕೆಂಬ ನಿಯಮವನ್ನೂ ಹಳ್ಳಿಗರು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿಲ್ಲ. ಚಂದ ಕಂಡದ್ದೆಲ್ಲ ಗ್ರಾಹ್ಯವೆಂಬ ಅವರ ಮನೋಧರ್ಮ ಎಷ್ಟೆಷ್ಟೋ ಅಲ್ಲದ ಸಲ್ಲದ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ಕೂಡ ಸ್ವೀಕರಿಸುವಂತೆ ಮಾಡಿದೆ. ದೊಡ್ಡಾಟವನ್ನು ಸಣ್ಣಾಟದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಆಡಬಹುದು. ಅಜ್ಞಾನದಿಂದ, ಸಿನೆಮಾ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ರಂಗಪದ್ಧತಿಗಳ ಪರಿವಿಡಿಯನ್ನು ತಿರುವುಮುರುವಾಗಿಸಿದ ಉದಾಹರಣೆಗಳೂ ಇವೆ. ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ, ಧ್ವನಿವರ್ಧಕ ಯಂತ್ರ, ವಿದ್ಯುದ್ದೀಪದಂಥ ಪೀಡೆಗಳು ಜಾನಪದದಲ್ಲಿ ಹೊಕ್ಕಾಗಲೆಲ್ಲ ರಂಗಪದ್ಧತಿಗಳಲ್ಲಿ ಸಡಿಲತೆ ತಲೆದೋರಿ, ಈಗಂತೂ ಅವುಗಳನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣ ಮರೆಯುವ ಅವಸರದಲ್ಲಿಯೂ ಇದ್ದಾರೆ.
ದೊಡ್ಡಾಟ, ಪಾರಿಜಾತಗಳನ್ನುಳಿದರೆ ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿಯೂ ‘ಅಡ್ಡ ಸೋಗು’ ಬರುತ್ತದೆ. ಗೊಂಬೆಯಾಟ ತೊಗಲು ಗೊಂಬೆಯಾಟಗಳನ್ನುಳಿದರೆ ಉಳಿದುವಕ್ಕೆ ಅಟ್ಟದಾಟ, ಬಯಲಾಟಗಳೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಇವಿಷ್ಟು ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪ್ರಕಾರವೂ ತನ್ನ ಗುಣವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳನ್ನು ಈಗಲೂ ಕಾಯ್ದುಕೊಂಡು ಬರುತ್ತಿದೆ. ಅವುಗಳನ್ನು ಇನ್ನಮೇಲೆ ನೋಡಬಹುದಾಗಿದೆ.
ದಾಸರಾಟ
ದಶರೂಪ ತೋರುವ ದಾಸರು ೧೨ನೆಯ ಶತಮಾನದಿಂದಲೇ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಇದ್ದರೆಂದು ಹೇಳಿಯಾಗಿದೆ. ಈ ದಾಸರಲ್ಲಿಯೇ ದಂಡಿಗಿ-ದಾಸರು, ಕಮರು-ದಾಸರು, ಗೋಪಾಲಬುಟ್ಟಿ-ದಾಸರು ಎಂದು ಭೇದಗಳಿವೆ. ಆಳ್ವಾರರ ಕಾಲದಿಂದಲೇ ವೈಷ್ಣವದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ಬಗೆಯ ಸೇವೆ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಈ ಜನಾಂಗದವರು ಧರ್ಮಪ್ರಸಾರ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿ ನಟರಾಗಿರಬೇಕು. ಮುಂದೆ ತಂದೆಯಿಂದ ಮಗನಿಗೆ ಅದೇ ಕಸಬಾದಂತೆಯೂ ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಇವರು ಮೈಸೂರ ಭಾಗದಲ್ಲಾಗಲಿ, ದಕ್ಷಿಣ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಾಗಲಿ ಇಲ್ಲ.
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಜಾತ್ರೆ ಉತ್ಸವಗಳ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಇವರು ಆಟಗಳನ್ನು ಆಡುತ್ತಾರೆ. ದಾಸರಾಟದ ಒಂದು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೆಂದರೆ ಗಂಡುದಾಸರು, ಹೆಣ್ಣುದಾಸರು ಇಬ್ಬರೂ ಆಟದಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ಮೊದಲೊಂದು ಗಣ್ಣಪದವಾದನಂತರ ಹಾಲು ಮೊಸರು ಮಾರುವ ಗೊಲ್ಲತಿ ಬಂದು ನರ್ತಿಸುತ್ತಾಳೆ. ‘ಸುಂಕ’ ಕೊಡೆಂದು ಕೃಷ್ಣ ಬಂದು ಅವಳನ್ನು ಕುಣಿಯುತ್ತ ತರುಬುತ್ತಾನೆ. ಗಂಡುಳ್ಳ ಬಾಲೆಯರನ್ನು ಈ ರೀತಿ ಪೀಡಿಸಬಾರದೆಂದು ಅವಳು, ಬಂದವರನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಗೊತ್ತಿಲ್ಲವೆಂದು ಇವನು ವಾದಿಸಿ ಕೊನೆಗೆ ಅವಳೊಪ್ಪಿ ಇಬ್ಬರೂ ಒಳಗೆ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಇದಿಷ್ಟು ಪೂರ್ವರಂಗ. ಈ ಪೂರ್ವರಂಗವನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಷ್ಟೇ ಕಡಿಮೆ ಅವಧಿ ಆಗಲೊಲ್ಲದೇಕೆ ಆಚರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಮುಂದೆ ಚಿಮಣಾಬಾಯಿ-ಇವಳೇ ನಾಯಕಿ-ಹಿಮ್ಮೇಳ ಮುಮ್ಮೇಳದ ವೈಭವದ ಹಾಡುಗಳೊಂದಿಗೆ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಬಂದು ಒಂದು ಸುತ್ತು ಕುಣಿದು ಕುಳಿತ ನಂತರ ಗೊಡ್ಡಿ ಭೀಮಣ್ಣ-ಇವನೇ ನಾಯಕ-ಬಂದು ಇವಳ ಅಂಗಾಂಗವರ್ಣನೆ ಮಾಡಿ ತನಗೊಲಿಯಬೇಕೆಂದು ಕೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇವಳು ನಿರಾಕರಿಸಿ ವಾಗ್ವಾದ ಆರಂಭವಾಗಿ, ಮುಂದೆ ಇದು ‘ಕಲ್ಗಿ-ತುರಾ’ ಕ್ಕೆ ತಿರುವನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಪುರುಷಜಾತಿಯನ್ನು ಹೀನೈಸಿ ಮಾತನಾಡಿ ಪುರಾಣದೇವತೆಗಳ ಗಂಡಸುತನವನ್ನೆಲ್ಲ ಚಿಮಣಾಬಾಯಿ ತೆಗೆಯುತ್ತಾಳೆ. ಇವನು ಸ್ತ್ರೀಜಾತಿಯ ತಳಬುಡವನ್ನೆಲ್ಲ ಸೋಸುತ್ತಾನೆ. ಇಬ್ಬರೂ ತಂತಮ್ಮ ವಾದಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಅನೇಕ ಚಾವಡಿ, ದಾಸರಪದ, ಶರಣರ ವಚನ, ಕಲ್ಗಿತುರಾ-ಲಾವಣಿ, ‘ತೋಮ್ರಿ’ ಹಾಡುಗಳ ಮೂಲಕ ಸಮರ್ಥಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಮಧ್ಯೆ ಜವಾರಿ-ಇವನೇ ವಿದೂಷಕ-ಇವರಿಬ್ಬರ ವಾದ-ಪ್ರತಿವಾದಗಳಿಗೆ ಅಡ್ಡ ಅರ್ಥ ಹಚ್ಚಿ ಕೆಲಸದ ಅಶ್ಲೀಲ ಸ್ಪರ್ಶ ಕೊಟ್ಟು ನಗಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಐದಾರು ತಾಸಿನ ತನಕ ವಾದಮಾಡಿದರೂ ನಾಯಕನಾಗಲಿ, ನಾಯಕಿಯಾಗಲಿ ಸೋಲನ್ನೊಪ್ಪದೆಯೇ ಆಟ ಕೊನೆಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ.
ನಡುನಡುವೆ ಅನೇಕ ಸೋಗುಗಳೂ ಬರುತ್ತವೆ. ಇವೆಲ್ಲದರ ಕೇಂದ್ರ ವ್ಯಕ್ತಿ-ಚಿಮಣಾ. ಯಾವ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿಯೂ ಅವಳೇ ಪ್ರಮುಖ ಆಕರ್ಷಣೆ. ಹಾಡು ಕುಣಿಯುವುದರಲ್ಲಿ ತುಂಬ ನಿಪುಣಳಾಗಿದ್ದ ಇವಳು ಸಂದರ್ಭ ಬಂದರೆ ಹೋಳಿಹುಣ್ಣಿಮೆ ಹಾಡಿಗೂ ಇಳಿಯುತ್ತಾಳೆ. ಜವಾರಿಯ ಪಾತ್ರ ಇಲ್ಲಿ ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಅವನು ಗಳಿಗೆಗೊಂದು ತರಹ ರುಮಾಲು ಸುತ್ತಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಆಶ್ಚರ್ಯಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಂದೊಂದು ಸಲ ಎತ್ತು, ಕುದುರೆ, ನಾಯಿ ಮುಂತಾದ ಅನೇಕ ಆಕಾರಗಳನ್ನು ರುಮಾಲು ಸುತ್ತಿ ತೆಗೆಯುತ್ತಾನೆ. ಆದರೂ ದಾಸರಾಟಕ್ಕೆ ಆಡಲು ನಿಶ್ಚಿತವಾದ ವಸ್ತುವೆಂಬುದಿಲ್ಲ. ಕುಳಿತ ರಸಿಕರು ಯಾವ ಹಾಡು ಬಯಸಿದರೆ ಅದನ್ನು ಹಾಡುತ್ತ, ಯಾವ ನರ್ತನ ಹೇಳಿದರೆ ಅದನ್ನು ಕುಣಿಯುತ್ತ ಹೇಗೋ ಬೆಳಗು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ “ದಾಸರಾಟ ಆಟವಲ್ಲ ದೋಸೆ ಆಟ ಊಟವಲ್ಲ” ಎಂಬ ಗಾದೆ-ಮಾತು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ.
ಆದರೂ ಜಾನಪದದ ಮೇಲಿನ ಈ ಆಟದ ಪ್ರಭಾವವೇನೂ ಕಡಿಮೆಯದಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಎಲೆ-ಅಡಿಕೆ ಕೊಟ್ಟು ಕೂಡ ದಾಸರಾಟಗಳನ್ನು ಜನ ತರಿಸಿ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಮುಂದೆ ಇದೇ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರಕ್ಕೆ ಹೋದಾಗ ಅಲ್ಲಿನವರು ಈ ಹೊಸ ಬಗೆಯ ‘ತಮಾಶೆ’ಯನ್ನು ಬಹುಬೇಗ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡರು. ಇಂಥವೇ ಪಾತ್ರ-ತಂತ್ರಗಳುಳ್ಳ ‘ತಮಾಶಾ’ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡಿತು. ಈ ತಮಾಶಾ. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ತುಂಬ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿ ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ತತ್ವಗಳ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಮಾಧ್ಯಮವೂ ಆಯಿತು. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ತಮಾಷೆಯಲ್ಲಿ ದಾಸರಾಟದ ಗೊಡ್ಡಿಭೀಮಣ್ಣ ಗಲಪೋಜಿಯಾಗಿಯೂ, ಇಲ್ಲನ ಚಿಮಣಾ ‘ರಾಧಾ’ ಆಗಿಯೂ, ಜವಾರಿ ‘ಸಕಾರಾಮ್‌ ತಾತ್ಯಾ’ ಆಗಿಯೂ ಹೊಸ ಹೆಸರು ತಾಳಿದರು. ಈ ಹೊಸ ತಮಾಷೆ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ತುಂಬ ಹಬ್ಬಿ ಇಂಥ ಅನೇಕ ಮೇಳಗಳು ಹುಟ್ಟಿ ಉತ್ತರಕರ್ನಾಟಕಕ್ಕೂ ಭೆಟ್ಟಿ ಕೊಟ್ಟವು. ಇದನ್ನೇ ಉತ್ತರಕರ್ನಾಟಕದವರು ‘ರಾಧಾನ ಆಟ’ವೆಂಬ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಮತ್ತೆ ಸ್ವೀಕಾರಮಾಡಿದರು. ಆದರೆ ರಾಧಾನ ಆಟಕ್ಕೂ ದಾಸರಾಟಕ್ಕೂ ಸಾಕಷ್ಟು ವ್ಯತ್ಯಾಸವಿದೆಯೆಂಬುದನ್ನು ಮರೆಯಬಾರದು. ಆಮೇಲೆ ಬಂದ ಪ್ರಭಾವಗಳು ಇದನ್ನು ಹೇಗೇ ರೂಪಿಸಿರಲಿ ದಾಸರಾಟ ದ್ರಾವಿಡ ಬಯಲಾಟದ ಮುಂದುವರಿದ ರೂಪವಾಗಿರಬಹುದೇನೋ ಎಂದು ಅನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ದಾಸರಾಟದಂತೆಯೇ ಮುಖ್ಯ ನಟಿಯೊಬ್ಬಳನ್ನು ಮುಂದೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಅಡ್ಡಾಡುವ ಕೂಟಗಳು ಪ್ರಾಚೀನಕಾಲದಿಂದಲೇ ದ್ರಾವಿಡರಲ್ಲಿದ್ದವೆಂಬ ಮಾತು ಈ ಊಹೆಗೆ ಅವಕಾಶ ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತದೆ.
ಸಣ್ಣಾಟ
ದೊಡ್ಡಾಟದಿಂದ ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ ಹೇಳುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಇದಕ್ಕೆ ಈ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ದೊಡ್ಡಾಟದ ವಿಸ್ತಾರ, ರಂಗಭೂಮಿ, ಪಾತ್ರವರ್ಗ, ವೇಷಭೂಷಣಗಳೆಲ್ಲ ಹೆಸರಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಇದರಲ್ಲಿ ಕಡಿಮೆಯಾಗಿಯೇ ಇರುವುದುಂಟು. ಈ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಬೇಕಾದರೆ ಶೈವ, ವೈಷ್ಣವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳೆಂಬ ಒಳಭೇದ ಮಾಡಬಹುದು. ಹೀಗೆ ಭೇದ ಮಾಡಿದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಅದು ಶುದ್ಧವಾಗಿ ಶೈವ ಅಥವಾ ವೈಷ್ಣವ ಕಥೆಯನ್ನೇ ಆಧರಿಸುತ್ತದೆಂದಲ್ಲ. ಮೂಲದಲ್ಲಿ ಅವು ಹಾಗಿದ್ದುದು ನಿಜ. ಅವು ಪ್ರಕಾರಗಳಾಗಿ ಒಪ್ಪಿತವಾದ ನಂತರ ಅವುಗಳ ಪಡಿಯಚ್ಚಿನಲ್ಲಿ ಅದೆಷ್ಟೋ ಬಯಲಾಟಗಳು ಹುಟ್ಟಿವೆ. ವೈಷ್ಣವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಗೋಪಾಲ-ಗೊಲ್ಲತಿಯರ ನರ್ತನ, ವಾಗ್ವಾದ, ಒಪ್ಪಂದಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಕೆಲವು ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ಕಥೆಗೂ ಈ ನರ್ತನಕ್ಕೂ ಯಾವ ನೇರ ಸಂಬಂಧವೂ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಇವು ಗೀತನಾಟಕಗಳಾಗಿದ್ದು ಬರೆದಿಡುವ ಪರಿಪಾಠವಿಲ್ಲ. ಗದ್ಯ ಇರುವುದೇ ಇಲ್ಲ; ಹಾಡನ್ನೇ ಸಾಮಾನ್ಯರ ಅನುಕೂಲಕ್ಕಾಗಿ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಪದ್ಯವನ್ನು ಗದ್ಯವಾಗಿಸುವಾಗ ನಟ ತನ್ನ ಸ್ವಂತ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಬಹುದು. ರಾಧಾನ ಆಟ, ತಳೇವಾಡಿ ನಬಿ-ಆಟ ಮುಂತಾದವುಗಳು ಇಂಥ ಬಯಲಾಟಗಳಾಗಿವೆ. ಇವಲ್ಲದೆ ಗೋರಾಕುಂಬಾರ, ಭಕ್ತಪ್ರಹ್ಲಾದ, ರುಕ್ಮಿಣಿ ಸ್ವಯಂವರದಂಥ ಪುರಾಣಕಥೆಗಳೂ ಇವೆ. ದೂತೆ, ತಾತ್ಯಾ ಮುಂತಾದ ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿ ಭಾಗವತನಿರುತ್ತಾನೆ. ಅವನೇ ಮುಮ್ಮೇಳದಲ್ಲಿ ಮೇಟಿತಾಳ. ಚಕ್ಕದ, ಕವಾಲಿ, ಲಾವಣಿ ಧಾಟಿಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿನ ಬಹುಪಾಲು ಹಾಡುಗಳಿರುತ್ತವೆ. ದಾಸರಾಟದ ‘ವೈವೊಲಿನ್’ ತಬ್ಲಾಗಳನ್ನು ಕಳಚಿ ತಮಾಷಾದ ಸಾರಂಗಿ ದಪ್ಪುಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಒಂದೇ ಕಥೆಯನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಕವಿಗಳು ಬೇರೆ ಧಾಟಿ-ಧೋರಣೆಗಳೊಂದಿಗೆ ಬರೆದು ಆಡಿದ್ದೂ ಉಂಟು. ರಾಧಾನ ಆಟದಲ್ಲಿಯೇ ‘ಹರದೇಶಿ’ಯನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸುವ ಆಟವೊಂದು ಚಿಕ್ಕೋಡಿ, ಹುಕ್ಕೇರಿ ನಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿದ್ದರೆ ನಾಗೇಶಿಯನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸುವ ಆಟ ಕುಂದರನಾಡಿನಲ್ಲಿದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ವಿದೂಷಕನಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಹಾಸ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಮೇಳದವರೇ ಏನಾದರೊಂದು ‘ಅಡ್ಡಸೋಗು’ ತಂದು ರಂಜನೆಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಈ ಸಣ್ಣಾಟಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಸಲಕರಣೆಗಳು ತೀರ ಕಡಿಮೆ; ಬಣ್ಣ ಬಳಿಯುವ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಕೂಡ ಇಲ್ಲದಿರುವುದರಿಂದ ಹಳ್ಳಿಗೊಂದೊಂದು ಇಂಥ ಆಟ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತವೆ.
ಆಟದ ಈ ಪ್ರಕಾರ ಇನ್ನೆಷ್ಟೋ ಬಯಲಾಟಗಳಿಗೆ ಜನ್ಮವಿತ್ತಿದೆ. ಬರೀ ಪುರಾಣ ಕಥೆಗಳನ್ನೇ ತೀಡಬೇಕೆಂಬ ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟು ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳದೆ ಸಾಮಾಜಿಕ ವಸ್ತುಗಳನ್ನೂ ಆಡಿದ್ದಾರೆ. ಇಂಥ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಪೂರ್ವರಂಗವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಗಣ್ಣಪದ ಹಾಡಿವರೇ ನೇರವಾಗಿ ಕಥೆ ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯಾ, ರೂಪಸೇನ, ಬಡವನಾಟ, ಸತ್ವವಿಜಯ, ಪತಿವ್ರತಾ, ಚಂದ್ರಚೂಡಾಮಣಿ ಮುಂತಾದುವು ಇಂಥವು. ಇವುಗಳಿಗೆಲ್ಲ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಕೃಷ್ಣಾತೀರವೇ ಜನ್ಮಭೂಮಿ. ಅಲ್ಲಿಂದಲೇ ಈ ಆಟಗಳು ಎಲ್ಲ ಕಡೆ ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ಬಂದಿವೆ.
ಶೈವರದೆನ್ನಬಹುದಾದ ಸಣ್ಣಾಟ ಸಲಕರಣೆ, ವೇಷಭೂಷಣ, ಮಾತುಗಾರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಮೇಲಿನ ಸಣ್ಣಾಟದಿಂದ ಬೇರ್ಪಡುತ್ತದೆ. ತತ್ವಜ್ಞಾನದ ವೈಖರಿ, ಗ್ರಾಂಥಿಕ ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಿಂದ ಆಗಲೇ ಇದು ಜಾನಪದದ ಮಟ್ಟಕ್ಕಿಂತ ಮೇಲೇರಿದ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ. ಕಂಪನಿ-ನಾಟಕಗಳ ಬಹುಮಟ್ಟಿನ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ಅವುಗಳ ಉದಾಹರಣೆಯಿಂದ ರಂಗಭೂಮಿ-ಪದ್ಧತಿಗಳಲ್ಲಿ ಸುಧಾರಣೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದೆ.
ಆಗಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ ಬಹುರೂಪಗಾರರ ಆಟವೇ ಬೆಳೆದು ಈ ಸಣ್ಣಾಟ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡಿದೆ. ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಗಣೇಶ, ಈಶ್ವರ, ಸರಸ್ವತಿಯರ ಸ್ತೋತ್ರದ ಹಾಡುಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಹಿಮ್ಮೇಳ ಮುಮ್ಮೇಳಗಳಿದ್ದರೂ ಕೆಲವು ಆಟಗಳಲ್ಲಿ, ನಾಟಕದ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ ಆಯಾ ಪಾತ್ರವೊಂದೇ ಮುಮ್ಮೇಳವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿನ ಮೇಟಿತಾಳ ವೈಷ್ಣವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳ ಮೇಟಿತಾಳಿನಂತೆ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ತಾತ್ಯಾ ದೂತೆಯರು ಪಾತ್ರ ಪಾತ್ರಗಳ ಸಂಬಂಧ ಬೆಳೆಸಿ ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಮೇಟಿತಾಳಿಗೆ ಪಾತ್ರದ ಜೊತೆ ಹಾಡುವುದನ್ನುಳಿದರೆ ಬೇರೇನೂ ಕೆಲಸವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಕೆಲವು ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ‘ಲಾಲೂ’ ಎಂಬ ವಿದೂಷಕನಿರುತ್ತಾನೆ. ಅವನೇ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬಂದು ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರಿದು ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂದೇನೂ ಅಲ್ಲ. ನಿಜಗುಣಶಿವಯೋಗಿ, ನೀಲಕಂಠ ಆಟದಲ್ಲಿ ನಾಯಕನಿಗೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಈ ಲಾಲೂ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಪಾತ್ರಗಳು ತಮ್ಮನ್ನು ತಾವೇ ಪರಿಚಯಿಸಿಕೊಡುತ್ತವೆ. ಅಥವಾ ದೂತೆ ಬರುತ್ತಾಳೆ.
ಈ ಆಟದಲ್ಲಿ ತಾಳ, ತಬಲಾ, ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ, ಔತ್ತರೇಯ ಸಂಗೀತದ ಭೈರವಿ, ಮುಲ್ತಾನಿ ರಾಗಗಳ ಅನೇಕ ನೆರಳುಗಳನ್ನಿಲ್ಲಿ ಕೇಳಬಹುದು. ಈ ಆಟಗಳನ್ನು ಬರೆದಿಡುವ ಪದ್ಧತಿಯಿದ್ದು ನಟರು ಪಠ್ಯವನ್ನು ತಿಂಗಳಾನುಗಟ್ಟಲೆ ತಾಲೂವು, ಕಂಠಪಾಠ ಮಾಡಿಯೇ ಆಡುತ್ತಾರೆ. ನಡುವೆ ತನ್ನದೇನನ್ನಾದರೂ ಸೇರಿಸುವ ಅಧಿಕಾರ ನಟನಿಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಅಂಗಾಭಿನಯ ಅಧಿಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲಮಪ್ರಭು, ನಾಯಿ-ಆಟ, ಕಬೀರದಾಸ, ಜೋದಬಾಯಿ, ಮುಂತಾದುವು ಇಂಥ ಆಟಗಳು. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಇದ್ದರೂ ಅಂಧಾನುಕರಣದಿಂದ ಇದು ನಾಟಕದ ತದ್ಭವವಾಗುತ್ತಿದೆಯೆಂದು ಹೇಳದೆ ಗತ್ಯಂತರವಿಲ್ಲ. ಕೆಲವುಮ ಸಲ ಹಾಡು ನರ್ತನಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಕಂಪನಿ-ನಾಟಕಗಳನ್ನೇ ಇಂಥ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸಿ ಆಡಿದ್ದೂ ಉಂಟು. ಭಾಗ್ಯಲಕ್ಷ್ಮ, ಮಲ್ಲಮ್ಮ ಇಂಥವು.
ಪಾರಿಜಾತ
ಇದನ್ನು ಬಹಳಷ್ಟು ಪ್ರಚಾರಕ್ಕೆ ತಂದ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಗೋಕಾಕ ತಾಲೂಕಿನ ಕುಲಿಗೋಡ ತಿಮ್ಮಣ್ಣನದು. ಸದ್ಯಕ್ಕೆ ಆಡುವ ಪಾರಿಜಾತದಲ್ಲಿ ಕುಲಿಗೋಡ ತಿಮ್ಮಣ್ಣನ ಹೆಸರಿದ್ದರೂ ಅದು ಅವನು ಬರೆದಿದ್ದೇನೂ ಅಲ್ಲ. ೧೯ನೆಯ ಶತಮಾನದ ಪ್ರಾರಂಭದ ದಶಕಗಳಲ್ಲಿದ್ದ ಅಪರಾಳ ತಮ್ಮಣ್ಣನೆಂಬ* ರಾಯಚೂರಿನ ಕವಿ ಇದನ್ನು ಮೊದಲು ಬರೆದನು. ಇದರ ಮೇಲೆ ಆಂಧ್ರದ ಕೂಚಿಪುಡಿ ನೃತ್ಯವಾದ ‘ಭಾಮಾಕಲಾಪ’ ಮತ್ತು ಕನ್ನಡ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಪ್ರಭಾವ ಅತ್ಯಂತ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಮುಂದೆ ಇದು ಕುಲಿಗೋಡ ತಿಮ್ಮಣ್ಣನಿಗೆ ದೊರೆತಾಗ ಅವನು ಇದರಲ್ಲಿ ತನ್ನವೆಷ್ಟೋ ಹಾಡು ಸೇರಿಸಿ ಅವುಗಳಿಗೆ ಅತಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ಮರಾಠಿ ಲಘು ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸೇರಿಸಿದನು. ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಹಿಮ್ಮೇಳ ಮುಮ್ಮೇಳಗಳನ್ನುಳಿಸಿಕೊಂಡರೂ ಆಯಾ ಪಾತ್ರಗಳೇ ತಂತಮ್ಮ ಹಾಡು ಹೇಳುವಂತೆ ಮಾಡಿದನು. ತಬಲಾ, ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ, ಸಾರಂಗಿಯಂಥ ಆಧುನಿಕ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದನು. ರಂಗಭೂಮಿ, ಆಟದ ಒಟ್ಟಂದ, ವೇಷಭೂಷಣಗಳ ಕಡೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ಲಕ್ಷ್ಯ ಪೂರೈಸಿದನು. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಮಾಡಿ ಕೌಜಲಗಿಯ ನಿಂಗಮ್ಮನೊಡನೆ ಮೇಳ ಕಟ್ಟಿ ಆಡತೊಡಗಿದನು. ಉತ್ತರಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯಂತೂ ಈ ಮೇಳ ಬಹು ಬೇಗ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆಯಿತು. ಹಳ್ಳಿಹಳ್ಳಿಯವರೂ ಈ ಮೇಳವನ್ನು ವೀಳ್ಯಕೊಟ್ಟು ಕರೆಕಳಿಸುತ್ತಿದ್ದರು.
ಭಾಗವತನ ನಾಂದಿ-ಹಾಡಿನೊಂದಿಗೆ ಆಟ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಬರೀ ಗಣೇಶನ ಸ್ತುತಿ ಪದ್ಯಗಳಿದ್ದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಗಣೇಶನ ಮುಖವಾಡ ಧರಿಸಿದ ಪಾತ್ರವೇ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬಂದು ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. (ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿನ ಸ್ತ್ರೀವೇಷದಂಥ) ಇಬ್ಬರು ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರಗಳು ಬಂದು ಸ್ತುತಿ ಪದ್ಯ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಗಣೇಶನ ಆಶ್ವಾಸನೆಯೊಂದಿಗೆ ‘ಗಣ್ಣ’ ಮುಗಿದು ಗೊಲ್ಲತಿ-ಕೃಷ್ಣರು ಬರುತ್ತಾರೆ. ಕೃಷ್ಣ ಗೊಲ್ಲತಿಯನ್ನು ಒಲಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋದಾದ ಮೇಲೆ ಪೂರ್ವರಂಗ ಮುಗಿಯಿತು. ಭಾಗವತವನ್ನು ಇತರ ಪಾತ್ರಗಳು ದೂತೆ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತವೆ. ಇವನು ಬಂದ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತ ಹಾಸ್ಯವನ್ನೂ ಪೂರೈಸುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ರಂಗದ ಮೇಲಿನ ಯಾವುದೇ ಎರಡು ಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧ ಜೋಡಿಸುವವನೂ ಇವನೇ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾಂದಿಯಿಂದ ಮಂಗಳಾರತಿಯವರೆಗೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿ ಇವನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಇರಲೇಬೇಕು. ಹಾಸ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಭಾಗವತನೊಂದಿಗೆ ಹಿಮ್ಮೇಳದವನೊಬ್ಬ ಸಹಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆತನನ್ನು ‘ಹಿಮ್ಮ್ಯಾಳ್ಯಾ’ ಎಂದು ಸಂಬೋಧಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದೂ ಸಣ್ಣಾಟದಂತೆ ಗೀತನಾಟಕವೇ ಆಗಿದ್ದು ಹಾಡಿನ ತಾತ್ಪರ್ಯವನ್ನು ನಟನು ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ‘ತಾಳಮದ್ದಲೆ’ಯ ಅರ್ಥಧಾರಿಗಳಂತೆ ಈ ನಟರು ನಡುನಡುವೆ ತಮ್ಮ ನಿಶಿತಮತಿಯನ್ನೂ ಮಸೆಯುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಇವರಿಗೆ ಪುರಾಣಗಳ ದಟ್ಟ ಪರಿಚಯವೂ ವಾಕ್ಚಾಚುಯ್ಯವೂ ಇರಬೇಕು. ಪಠ್ಯವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಬರೀ ಪಠ್ಯೇತರ ಪುರಾಣಗಳ ಮಾತುಗಳನ್ನೇ ಸೇರಿಸಿ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಮಾತಾಡುವವನಿಗೆ ಈಗಲೂ ಹಳ್ಳಿಗರು ತುಂಬ ಗೌರವ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ.
ತಬಲಾ, ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ, ತಾಳಗಳನ್ನು-ಕ್ವಚಿತ್ತಾಗಿ ಸಾರಂಗಿ ಶಹನಾಯಿಗಳನ್ನು- ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದಿತಾಳ, ಆಟತಾಳ, ತ್ರಿಪುಟೆ, ಝಂಪೆ, ಕೆಲಸಲ ಮಠ್ಯ, ರೂಪಕ, ಏಕತಾಳಗಳ ಹಾಡುಗಳಿದ್ದು ಭೈರವಿ, ಕಾಂಬೋಧಿ, ಶಂಕರಾಭರಣ, ಕಾಪಿ, ಕಲ್ಯಾಣಿ, ಪೂರ್ವಿ, ನೀಲಾಂಬರಿ, ಸಾರಂಗ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಸೀಸಪದ್ಯ, ವಾರ್ಧಕಷಟ್ಪದಿ, ಕಂದ, ವಚನ, ದ್ವಿಪದಿ ಇತ್ಯಾದಿ ಛಂದಸ್ಸನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಾರೆ.
ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ ಇದರದೇ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರವಾಗುವಷ್ಟು ಆಟಗಳಿಲ್ಲ. ಶಿವ ಪಾರಿಜಾತ, ವೆಂಕಟೇಶಪಾರಿಜಾತ-ಎಂಬ ಇನ್ನೆರಡು ಆಟಗಳು ಸಿಕ್ಕಿದ್ದರೂ ಅವನ್ನು ಆಡುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ಗೊತ್ತಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ಎರಡೂ ಪಾರಿತಾಗಳ ಪಠ್ಯ ಮಾತ್ರ ಕೃಷ್ಣ ಪಾರಿಜಾತದ ಪರಿಯಚ್ಚಿನಲ್ಲಿಯೇ ಇದ್ದು ಅವೇ ರಾಗ, ತಾಳಗಳ ನಿರ್ದೇಶನಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ. ಗೋಕಾವಿ ಅನಂತಾಚಾರ್ಯಕೃತ ಶಿವಪಾರಿಜಾತ ತೀರ ಚಿಕ್ಕದಿದ್ದು ಮೂರು ಅಧ್ಯಾಯಗಳು ಮಾತ್ರ ಇವೆ. ವೆಂಕಟೇಶಪಾರಿಜಾತದಲ್ಲಿ* ಹತ್ತುಅಧ್ಯಾಯಗಳಿವೆ. ಇದರ ನಾಯಕನಾದ ವೆಂಕಟೇಶ, ಕೃಷ್ಣನಂತೆ ಕೊರವಂಜಿಯ ವೇಷ ಧರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೃಷ್ಣ-ಪಾರಿಜಾತದ ಹೆಸರು ಒಪ್ಪುವಂತೆ ಇವುಗಳಿಗೆ ಈ ಹೆಸರು ಒಪ್ಪುವುದಿಲ್ಲ. ಪಾರಿಜಾತ ಪುಷ್ಪದ ವಿಷಯ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಪ್ರಕಾರವಾಗುವಷ್ಟು ಇದು ಪ್ರಭಾವಿಯಾಗಿದ್ದಿತೆನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಉಳಿದೆರಡು ಆಟಗಳೇ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿವೆ. ಬಹುಶಃ ಕೃಷ್ಣಪಾರಿಜಾತದ ಪ್ರಭಾವ ಅವುಗಳ ಪ್ರಚಾರವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿನಲ್ಲಿಯೇ ಅಳಿಸಿರಬಹುದು.
ದೊಡ್ಡಾಟ
‘ಮೂಡಲಪಾಯಾ’ ಎಂಬ ಇದರ ಹೆಸರು ಇದು ಯಾವುದೋ ಪ್ರಕಾವೊಂದರ ಕವಲು ಎಂಬುದನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನವನ್ನು ಅನೇಕ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅನುಸರಿಸಿದರೂ ಬೆರಳಿಟ್ಟು ತೋರಬಹುದಾದ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನೂ ಹೊಂದಿದೆ. ಧಾರವಾಡ ಜಿಲ್ಲೆಯ ದಕ್ಷಿಣ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಯಕ್ಷಗಾನ ದೊಡ್ಡಾಗಳೆರಡೂ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿವೆ. ಇನ್ನಿತರ ಬಯಲಾಟಗಳಂತೆ ಇದರಲ್ಲಿಯೂ ಹಿಮ್ಮೇಳಗಳಿರುತ್ತವೆ. ದೊಡ್ಡಾಟವೆಂಬ ಇದರ ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ ಅಟ್ಟ, ಪಾತ್ರಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ, ವೇಷಭೂಷಣಗಳ ವೈಭವ ಎಲ್ಲವೂ ದೊಡ್ಡದು.
ಗಣೇಶ, ಸರಸ್ವತಿ, ಈಶ್ವರ ಇವರಲ್ಲಿನ ಯಾರೊಬ್ಬರ ಅಥವಾ ಎಲ್ಲರ ಅಥವಾ ಇನ್ನು ಯಾವುದೋ ದೆವತೆಯ ಸ್ತುತಿಯೊಂದಿಗೆ ಆಟ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಸಾರಥಿ ಪ್ರಾರ್ಥನೆ ಮಾಡುತ್ತಿರುವಾಗಲೇ ಆ ದೇವತೆ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಆಟಕ್ಕೆ ಯಾವ ವಿಘ್ನಗಳೂ ಬಾರದಂತೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಾಗಿ ಆಶ್ವಾಸನೆ ಕೊಟ್ಟು ಅವಸರದಿಂದ ತನ್ನ ಅಂತಃಪುರ ಅಥವಾ ‘ಮಾಲಿ’ಗೆ ನಿರ್ಗಮಿಸುತ್ತದೆ. ಇದಿಷ್ಟು ಪೂರ್ವರಂಗವಾದ ನಂತರ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಕಥೆಯೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಮುಮ್ಮೇಳದಲ್ಲಿ ಭಾಗವತನಿರುತ್ತಾನೆ. ಕೆಲವು ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ಅವನನ್ನು ಸೂತ್ರಧಾರನೆಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿನ ಭಾಗವತನಿರುವುದಿಲ್ಲ. ನಾಂದಿ ಹಾಡುವಾಗ ದೇವತೆಯ ಪೂಜೆಯನ್ನಿವನು ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಬಂದ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಪರಿಚಯಿಸಿಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ಮಾಡುವವನು ಸಾರಥಿ, ಇವನು ‘ಬಂದಂಥವರನ್ನು’ ‘ಕೂತಂಥವರಿಗೆ’ ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಡುವಾಗ ಮಾತಿಗೊಮ್ಮೆ ವಿಚಿತ್ರ ಹೋಲಿಕೆಗಳ ಮೂಲಕ ಹಾಸ್ಯ ಪೂರೈಸುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪಾತ್ರವೂ ಸಂಭಾಷಣೆಗಾಗಿ ಸಾರಥಿಯನ್ನೇ ಆಶ್ರಯಿಸುತ್ತದೆ. ಒಂದು ಪಾತ್ರ ಹೋಗಿ ಇನ್ನೊಂದು ಪಾತ್ರ ಬರುವವರೆಗಿನ ಅವಕಾಶವನ್ನು ತನ್ನ ಚತುರೋಕ್ತಿಗಳ ಮೂಲಕ ತುಂಬುತ್ತಾನೆ.* ಸಾರಥಿಯ ನೆರವಿಗೆ ಕೆಲವು ಕಡೆಗೆ ‘ಕೋಡಂಗಿ’ ಎಂಬ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಬರುತ್ತಾನೆ. ಕೋಡಂಗಿಯಿಲ್ಲದ ಊರುಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಸಾರಥಿಯೇ ಕೋಡಂಗಿ, ಕುಣಸು, ಅರಗೊಡ್ಡಿ.
ರಚನೆ, ನಾಟಕದಂತೆ ಗದ್ಯ-ಪದ್ಯಮಯವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಗದ್ಯವನ್ನು ಕಂಠಪಾಠ ಮಾಡಿಯೇ ಹೇಳಬೇಕು. ಮಾತು ಸಂಸ್ಕೃತಭೂಯಿಷ್ಠವಾಗಿದ್ದು ಪ್ರಾಸವ್ಯಾಮೋಹ ವಿಪರೀತವಾಗಿರುತ್ತದೆ.+ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರಗಳನ್ನುಳಿದು ಮಿಕ್ಕ ಪಾತ್ರಗಳೆಲ್ಲ ವೀರ ರೌದ್ರ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ನಿಮಿಷಕ್ಕೊಂದು ಸಲ ‘ಶಹಾಬ್ಬಾಶ್’ ಶಹಾಬ್ಬಾಶ್’ ಎಂದು ಕಿರುಚುತ್ತಾರೆ. ಹಾರಾಟ ಕೂಗಾಟಗಳಂತೂ ಹೇಳತೀರದು. ಕೆಲವು ಸಲ ಜಿಗಿಯುವುದರಲ್ಲಿ ಗಂಡಿಗೂ ಹೆಣ್ಣಿಗೂ (ರಾಕ್ಷಸಿಯರು) ಸ್ಪರ್ಧೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ.
ಸೂಕ್ಷ್ಮಭಾವಗಳನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಸಲು ಯಕ್ಷಗಾನಕ್ಕಿದ್ದ ನೃತ್ಯಸೌಲಭ್ಯ ಇವಕ್ಕಿಲ್ಲ ಸ್ತ್ರೀಪುರುಷಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಬಗೆಯ ಕುಣಿತವಿದ್ದು ಅದು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಮೀಪವಾದುದಾಗಿದೆ. ಪುರುಷಪಾತ್ರಗಳು ಕುಣಿಯುವಾಗ ಕೈ ಮುಖಗಳಿಗೇನೂ ಕೆಲಸವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಬರೀ ಕಾಲನ್ನು ಮಾತ್ರ ಒಂದಾದನಂತರ ಒಂದರಂತೆ ಎಡಬಲಗಳಲ್ಲಿ ಮೂರು ಪೆಟ್ಟು ಬೀಳುವಂತೆ ಕುಟ್ಟುತ್ತಾರೆ. ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರಗಳು ಆಯಾ ಕಾಲಿಗನುಗುಣವಾಗುವಂತೆ ಅಂಗೈಗಳನ್ನು ಕಾಲಿನಂತೆಯೇ ಮೇಲೆ ಕೆಳಗೆ ಹೊರಳಿಸುತ್ತಾರೆ ಅಷ್ಟೆ. ಒಂದೇ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿಯ ಕಾಲಕ್ರಿಯೆ, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ವ್ಯತ್ಯಾಸವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವಾಗ ಯಕ್ಷಗಾನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನಿಯೋಜಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಅರ್ಜುನ ಧರ್ಮನಿಂದ ಬೀಳ್ಕೊಂಡು ಇಂದ್ರಕೀಲ ಪರ್ವತಕ್ಕೆ ಹೋಗುವಾಗ ಎರಡು ಮೂರು ಸುತ್ತು ನೃತ್ಯ ಮಾಡಿ ಇಂದ್ರಕೀಲ ಪರ್ವತಕ್ಕೆ ಬಂದನೆನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ದೊಡ್ಡಾಟದಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ಮಾತಿನಿಂದಲೇ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾರೆ. ವಸ್ತು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಪೌರಾಣಿಕವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಕಾಡು ನೃತ್ಯ, ಕೂಗಾಟಗಳಿಂದ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿನಂತೆ ಇಲ್ಲಿಯೂ ವೀರ, ಅದ್ಭುತ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿರುತ್ತವೆ.
‘ಮೂಡಲಪಾಯಾ’ ಯಕ್ಷಗಾನಕ್ಕಿಂತ ಪ್ರಾಚೀನವಾಗಿರಬೇಕೆಂದು ಕೆಲವರು ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ದೃಶ್ಯಾವಳಿ, ಹಿಮ್ಮೇಳ ಮುಮ್ಮೇಳದ ಕಾರ್ಯೋದ್ದೇಶ, ವೀರರಸಪ್ರಧಾನ ಕಥೆ ಇವೆಲ್ಲ ಗ್ರೀಕ್ ನಾಟಕಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ತೀರ ಸಮೀಪದವುಗಳಾಗಿವೆ. ದೊಡ್ಡಾಟದ ನೃತ್ಯ, ಹಾಡಿನ ವಿಶಿಷ್ಟ ಪದ್ಧತಿ-ಇವುಗಳನ್ನು ನೋಡಿದರೆ ಯಕ್ಷಗಾನದಿಂದ ಭಿನ್ನವಾದ ಯಾವುದೋ ಮೂಲ ಇದಕ್ಕಿದ್ದಿರಬಹುದೆಂದೂ ಅನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕದ ವಿದೂಷಕ, ವಿಟ ಮುಂತಾದ ಪಾತ್ರಗಳ ಮೂಲರೂಪವಾಗಿರಬಹುದಾದ ಸೂತ್ರಧಾರ, ಪಾರಿಪಾರ್ಶ್ವಕ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನೂ, ಕೆಲವು ರಂಗಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನೂ ಸಂಸ್ಕೃತಕ್ಕೆ ಕೊಟ್ಟು ಪ್ರಭಾವಿಸಿದ ಪ್ರಾಕೃತರೂಪವೆ ‘ಮೂಡಲಪಾಯಾ’ ಆಗಿರಬಹುದೆಂದೂ ಕೆಲವರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಇದರ ಪ್ರಾಚೀನತೆ ನಿಶ್ಚಿತವಾದರೆ ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕದ ಮೇಲೆ ಇದು ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿದ್ದು ಅಸಂಭವವಾಗಿರಲಾರದು. ಈ ಪ್ರಾಕೃತದಿಂದ ಮಾರ್ಗ ಮೂಡಿರಬಾರದೇಕ? ಒಂದು ಪ್ರಕಾರ ಇನ್ನೊಂದು ಪ್ರಕಾರದಿಂದ ಜನಿಸುವಾಗ ಅದರ ಅಷ್ಟೂ ಅವಯವಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂದೇನೂ ಇಲ್ಲ. ವೇಷಭೂಷ ಮಾತುಗಾರಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಇದರ ಮೇಲೆ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಪ್ರಭಾವವೇನೋ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಇದೆಲ್ಲಾ ಹೊರಗಡೆ ಮಾತ್ರ. ಇಷ್ಟಿದ್ದರೂ ಹಾಡು ನೃತ್ಯಗಳ ಮೇಲೇನೂ ಪ್ರಭಾವವಾಗಿಲ್ಲದಿರುವುದು ಕುತೂಹಲಾಸ್ಪದ ವಿಷಯವಾಗಿರುವಂತೆ ಇದು ಯಕ್ಷಗಾನ ಜನ್ಯವಲ್ಲವೆಂಬ ಮಾತನ್ನೂ ಸೂಚಿಸುವಂತಿದೆ. ಇದರ ಸಂಗೀತದ ಬಗೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಸಂಶೋಧನೆಯಾಗದ ಹೊರತು ಈಗ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಾತುಗಳನ್ನಾಡಲು ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲದಾಗಿದೆ.
ಗೊಂಬೆಯಾಟ
ಜೀವಂತ ಮನುಷ್ಯರನ್ನುಳಿದು ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಸಲಕರಣೆಗಳನ್ನೂ ಒಳಗೊಂಡ ಬಯಲಾಟದ ಪ್ರಕಾರವಿದು. ಕಟ್ಟಿಗೆಯ ಗೊಂಬೆಗಳಿಗೆ ವಿಶಿಷ್ಟ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಬಣ್ಣ ಬಳಿದು ವೇಷಭೂಷಣ ತೊಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅವುಗಳ ಕೈ, ಕಾಲು, ತಲೆ, ಬೆರಳು ಕೆಲವು ಸಲ ತುಟಿಯಂಥ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಅಂಗವೂ ಚಲನಶೀಲವಾಗಿದ್ದು ಅವುಗಳಿಗೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ದಾರಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟರುತ್ತಾರೆ. ದಾರ ಬಿಳಿದಾಗಿರಬಹುದು, ಕರಿದಾಗಿರಬಹುದು. ಈ ಎಲ್ಲ ದಾರಗಳ ಮೂಲಕ ಗೊಂಬೆಯ ಚಲನವಲನಗಳನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಿಸುವವನೇ ಸೂತ್ರಧಾರ. ಈ ದಾರಗಳನ್ನವನು ಎರಡೂ ಮಂಗೈ, ಹಲ್ಲುಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದು ಹಾಡು ಮಾತುಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಚಲಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಅನೇಕ ಸಲ ಈ ಗೊಂಬೆಗಳು ನೃತ್ಯವನ್ನೂ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಅವನು ಆಯಾ ಪಾತ್ರಗಳಿಗುಚಿತವಾದ ಧ್ವನಿಯಿಂದ ಮಾತನಾಡುತ್ತಾನೆ. ಗೊಂಬೆಯ ಚಲನವಲನಕ್ಕೂ ಆಡುವ ಮಾತಿಗೂ ಮೇಳವಾಗುವುದಷ್ಟೇ ತಡ ಗೊಂಬೆಗಳಿಗೆ ಜೀವ ತುಂಬಿ ವಸ್ತುಸ್ಥಿತಿಯ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ ಭ್ರಾಂತಿಯನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತವೆ.
ಇವುಗಳ ಮಾತಿನ ರೀತಿ, ಸಂಗೀತ, ನರ್ತನ, ಇತಿವೃತ್ತ, ಪ್ರದರ್ಶನಗಳ ಮೇಲೆ ಯಕ್ಷಗಾನ, ದೊಡ್ಡಾಟಗಳ ಪ್ರಭಾವ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಪಠ್ಯ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿದ್ದು ಆಟ ನಡೆದಾಗ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಅರ್ಥೈಸಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ವತ್ಸಲಾಹರಣ, ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣಸಂಧಾನ, ಕೃಷ್ಣಾರ್ಜುನ ಯುದ್ಧ, ಸುಭದ್ರಾಕಲ್ಯಾಣ, ರಾವಣಸಂಹಾರ ಮುಂತಾದುವು ಗೊಂಬೆಯಾಟದ ಜನಪ್ರಿಯ ಕಥೆಗಳಾಗಿವೆ. ಒಂದೊಂದು ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಹತ್ತರ ತನಕ ಗೊಂಬೆಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ಅವುಗಳನ್ನು ನಾಲ್ಕೈದು ಜನ ನಿಯಂತ್ರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಆಟ ಮುಗಿಯಲು ಮೂರು ನಾಲ್ಕು ತಾಸಿನ ಅವಧಿಯಾದರೂ ಬೇಕು.
ಗೊಂಬೆಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎರಡು ಅಡಿ ಎತ್ತರವಾಗಿದ್ದು ಜೀವನದ ತದ್ರೂಪ ಭ್ರಾಂತಿಯನ್ನು ತರುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕಡಿಮೆ ಪ್ರಕಾಶದಲ್ಲಿ-ಹಿಲಾಲಿನ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ-ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಪರದೆಯ ಹಿಂದೆ ಅಥವಾ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಭಾಗವತನು ಪುಂಗಿ ಅಥವಾ ಮುಖ ವೀಣೆ, ಮೃದಂಗ, ಡೋಲು ಮುಂತಾದ ಸಂಗೀತವಾದ್ಯಗಾರರೊಂದಿಗೆ ಕುಳಿತಿರುತ್ತಾನೆ. ಸೂತ್ರಧಾರನೇ ಆಯಾ ಪಾತ್ರಗಳ ಸಂಭಾಷಣೆ ಮಾಡಿ ಹಾಡುವಾಗ ಭಾಗವತನೊಂದಿಗೆ, ಗೊಂಬೆಗಳ ನಟನೆ ನರ್ತನಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಮೇಳ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.*
ಬಯಲಾಟಗಳಂತೆ ಗೊಂಬೆಯಾಟವೂ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ. ಹತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಕೆಲವು ಕಡೆ ಈಗಲೂ, ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಜಾತ್ರೆ ಉತ್ಸವಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಇವುಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಾಣಬಹುದಿತ್ತು. ಅನೇಕ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ಕುಟುಂಬಗಳ ಅನುವಂಶಿಕ ವಿದ್ಯೆಯಾಗಿದ್ದು ಗೊಂಬೆ ಕುಟುಂಬಗಳು ಈಗಲೂ ಇವೆ. ಬೆಳಗಾವಿಯ ಗೊಂಬೆ ಅನಂತಾಚಾರ್, ರಾಣೆಬೆನ್ನೂರಿನ ಬಾಪು ರಾಮಾಚಾರ್ ಪಾಂಡುರಂಗಿ ಮುಂತಾದವರು ಈ ಆಟದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಹುದ್ದರಿಗಳು. ಚಿತ್ರದುರ್ಗ, ಬಳ್ಳಾರಿ ಜಿಲ್ಲೆಯ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ ಕರ್ಜಗಿ, ಹಾನಗಲ್ಲ, ಆಲೂರ, ಕುರವತ್ತಿ, ರಾಣೆಬೆನ್ನೂರುಗಳಲ್ಲಿ ಈಗಲೂ ಗೊಂಬೆಯಾಟ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ.
ಗೊಂಬೆಯಾಟದ ಮೂಲ ಇದೇ ದೇಶವೆಂದು ನಿಶ್ಚಿತವಾಗಿ ಹೇಳಲಿಕ್ಕಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ತೀರ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ಚೀನೀಯರ ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಧಿಗಳಲ್ಲಿ, ಭಾರತೀಯರ ಮಾಯಾವಿದ್ಯೆಯಲ್ಲಿ, ಇಜಿಪ್ತ ಗೋರಿಗಳಲ್ಲಿ ಗೊಂಬೆಗಳಿದ್ದುವೆಂದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ‘ಸೂತ್ರದ ಗೊಂಬೆ’, ‘ಬೊಂಬೆಯಾಟ’ ಮುಂತಾಗಿ ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿ, ಕನಕದಾಸರಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. ಕ್ರಿ.ಶ. ೧೪೭೦, ೧೫೨೧ರ ಕೆಲವು ಶಾಸನಗಳಿಂದ ವಿಜಯನಗರದ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಗೊಂಬೆಯಾಟ ತುಂಬ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿದ್ದಿತೆಂದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಗೊಂಬೆಯಾಟ ತೀರ ಪ್ರಾಚೀನವಾದ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದ್ದು ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕದ ಮೂಲ ಇದೇ ಆಗಿರಬೇಕೆಂದು ಊಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಮಹಾಭಾರತ, ಕಥಾಸರಿತ್ಸಾಗರ, ಬೃಹತ್ಕಥಾ, ಬಲರಾಮಾಯಣಗಳಲ್ಲಿ ಇದರ ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ಇವೆ. ಶಂಕರ ಪಾಂಡುರಂಗ ಪಂಡಿತನ ಪ್ರಕಾರ ಆಗಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮರಾಠಾ, ಕರ್ನಾಟಕ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಊರೂರು ಸಂಚರಿಸುವ ಗೊಂಬೆಯಾಟ ಮೇಳಗಳಿದ್ದುವೆಂದು, ಹಳ್ಳಿಗರಿಗೆ ಇದೊಂದೇ ಪರಿಚಯವಿದ್ದ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದ್ದಿತೆಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕಟ್ಟಿಗೆ ಅಥವಾ ಕಾಗದದಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದ ಗೊಂಬೆಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದು ನಿರ್ದೇಶಕನ-ಅವನೇ ಸೂತ್ರಧಾರ- ಇಚ್ಛೆಯಂತೆ ಅವು ನರ್ತಿಸಬಲ್ಲುವಾಗಿದ್ದುವೆಂದೂ, ಇಲ್ಲಿಂದಲೇ ಸೂತ್ರಧಾರ, ಸ್ಥಾಪಕ ಮುಂತಾದ ಹೆಸರುಗಳು-ವಿದೂಷಕನು ಕೂಡ-ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹೋಗಿರಬೇಕೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿದೆ. ನಾಟಕದ ವಸ್ತು, ಅನುಕರಣದ ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಮನದಂದರೆ ನಾಟಕದಿಂದ ಇದು ಹುಟ್ಟಿತೆಂಬ ಮಾತೇ ಹೆಚ್ಚು ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿರುವಂತೆ ತೊರುತ್ತದೆ.
ಇದೇ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ತೊಗಲುಗೊಂಬೆಯ ಆಟವನ್ನೂ ನೋಡಬಹುದಾಗಿದೆ. ಗೊಂಬೆಯಾಟ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರನ್ನು ಸೇರಿ ಮಾರ್ಗ ಹಿಡಿದರೆ ತೀರ ಕೆಳಮಟ್ಟದ ಜಾನಪದಕ್ಕೆ ತೊಗಲುಗೊಂಬೆಯ ಆಟ ಆ ತೃಪ್ತಿಯನ್ನು ನೀಡಿದೆ. ಗೊಂಬೆಯಾಟದ ಗೊಂಬೆಗಳು ಕಟ್ಟಿಗೆಯವಾಗಿದ್ದು ಉದ್ದಲ ಎತ್ತರಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡಿದ್ದರೆ ಆ ಗೊಂಬೆಗಳು ತೊಗಲಿನ ಮೇಲೆ ಬರೆದ ಆಕೃತಿಯಾಗಿ ಕತ್ತರಿಸಿದವುಗಳಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಅವಯವಗಳನ್ನು ಬೇರೆಯಾಗಿಯೇ ಮಾಡಿ ಚಲಿಸಬರುವಂತೆ ದೇಹಕ್ಕೆ ಅಂಟಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ಈ ಗೊಂಬೆಗಳಿಗೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಕಾಡುತೋರಿಕೆಯಿರುತ್ತದೆ. ಎರಡೂ ಕಡೆಗೆ ಬಣ್ಣ ಬಳಿದಿದ್ದು ಹಗಲು ಹೊತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಆ ಬಣ್ಣ ಕಾಣಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ರಾತ್ರಿ ಬೆಳಕಿನ ಸ್ಪರ್ಶವಾಗುವುದಷ್ಟೇ ತಡ ಅವುಗಳ ಬಣ್ಣದ ನೆರಳು ಅರಿವೆಯ ಮೇಲೆ ಮೂಡುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕಾಗಿ ತೊಗಲನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ತೆಳುವಾಗಿಸಿ ಪಾರದರ್ಶಕ (transparent) ವಾಗಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಕಿಳ್ಳಿಕೇತರೆಂಬ ಜನ ಈ ಆಟವನ್ನು ವಂಶಪರಂಪರೆಯಿಂದ ಆಡುತ್ತಾರೆ. ಆಟ ನಡೆದಾಗ ಇಡೀ ಕುಟುಂಬವೇ ಅದರಲ್ಲಿ ಪಾಲುಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ನಾಲ್ಕದಿಂದ ಐದು ಅಡಿ ಚೌರಸಾಕಾರದ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರತ್ತ ಒಂದು ಬಿಳಿ ಪರದೆಯನ್ನು ಕಟ್ಟುತ್ತಾರೆ. ಅದರೊಂದು ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಡೋಲಿನವನೂ ಇನ್ನೊಂದರಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರನೂ ಇರುತ್ತಾರೆ. ಹಿಂದೊಂದು ದೊಡ್ಡ ದೀಪವನ್ನಿಟ್ಟಿದ್ದು, ದೀಪ ಮತ್ತು ಪರದೆಗಳ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಗೊಂಬೆಗಳು ಓಡಾಡುತ್ತವೆ. ಗೊಂಬೆಗಳ ಚಲನವಲನಗಳನ್ನು ನಿಯಂತ್ರಿಸಲು ಅವುಗಳಿಗೂ ಅಂಗಾಂಗಗಳಿಗೂ ದಾರ ಅಥವಾ ತೆಳುವಾದ ಕಟ್ಟಿಗೆಯನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದಿರುತ್ತಾರೆ. ಅವುಗಳ ಬಣ್ಣಬಣ್ಣದ ನೆರಳು ಪರದೆಯ ಮೇಲೆ ಬೀಳುತ್ತಲೂ ಬಣ್ಣದ ಲೋಕ ತೆರೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಹಾಡು ಮತ್ತು ಗಂಡುಪಾತ್ರಗಳ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಕಿಳ್ಳಿಕೇತ ಆಡಿದರೆ, ಹೆಣ್ಣುಪಾತ್ರಗಳ ಮಾತನ್ನು ಆತನ ಹೆಂಗಸೇ ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಮೇಳಗೀತ, ಕಾಳಗದ ಕಿರುಚುವಿಕೆ, ದೊಡ್ಡಾಟದಂಥ ಒತ್ತಕ್ಷರದ ಉದ್ಗಾರ, ಸಂಗೀತಗಳು ಅತ್ಯಂತ ಉಚಿತವಾದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊದಗಿಸುತ್ತವೆ. ಮಹಾಭಾರತದ ಸಂದರ್ಭಗಳೇ ಇದಕ್ಕೆ ಇತಿವೃತ್ತಗಳಾಗಿದ್ದು ನಾಲ್ಕರಿಂದ ಆರು ತಾಸಿನ ತನಕ ಪ್ರಯೋಗ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ದಾಸರಾಟದಂತೆ ಮೊದಲು ಗಣೇಶ, ಸರಸ್ವತಿಸ್ತೋತ್ರಗಳಾಗಿ ಆಮೇಲೆ ಕೃಷ್ಣ-ಗೊಲ್ಲತಿಯರ ಸರಸ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಅವರಿಬ್ಬರೂ ಒಳಗೆ ಹೋದರೆ ಪೂರ್ವರಂಗ ಮುಗಿದಂತಾಯಿತು. ಹಿನ್ನೆಲೆಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕಾಗಿ ಡೋಲು, ತಾಳಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಯುದ್ಧ ನಡೆದಾಗ ಬಿದಿರು ಲಳಿಗೆಯ ವಿಶೇಷ ವಾದ್ಯವೊಂದನ್ನೂದುತ್ತಾರೆ. ಲಳಿಗೆಯ ಒಂದು ಬದಿಗೆ ಜೇಡನ ದಟ್ಟ ಬಲೆ ಅಂಟಿಸಿ ಮಧ್ಯದ ತೂತಿನಿಂದ ಊದುತ್ತಾರೆ. ಯುದ್ಧ ನಡೆದಾಗ ಅದು ತೀರ ಪರಿಣಾಮಕಾರಕ ಧ್ವನಿ ಕೂಡುತ್ತದೆ.
ಈಗಲೂ ಉತ್ರರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಕೆಲ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ, ಕೋಲಾರ, ಚಿತ್ರದುರ್ಗ ಜಿಲ್ಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಇದು ಜನಪ್ರಿಯವಾದ ಆಟವಾಗಿದೆ. ಕಾಲಕಾಲಕ್ಕೆ ಮಳೆ ಬರಬೇಕಾದರೆ ಈ ಆಟ ಅವಶ್ಯವೆಂದು ನಂಬಿದವರು ಈಗಲೂ ಇದ್ದಾರೆ. ಹನುಮಂತದೇವರ ಗುಡಿಯ್ಲಿ ಕಾರ್ತಿಕೋತ್ಸವದ ಕಾಲಕ್ಕೆ ತಪ್ಪದೆ ಆಡುವ ಪರಿಪಾಠ ಇನ್ನೂ ಕೆಲವು ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿದೆ. ಮಳೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿ ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಧಿಯಾಗಿ ಆಡುವ ಈ ಆಟ ತೀರ ಪ್ರಾಚೀನವಾದುದೆಂದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಕೀಳುಕಥಾ ಎಂಬುದರಿಂದ ಬಂದ ಈ ಜನಾಂಗದ ಹೆಸರು ಇದರ ಪ್ರಾಚೀನತೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಜಾನಪದ ಸಂಬಂಧವನ್ನೂ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ.
ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕಕ್ಕೆ ಕೆಲವರು ಹೇಳುವಂತೆ, ಬಹುಶಃ ಮೂಲವೆಂದ ನೆರಳು-ನಾಟಕ (shadow-play) ಕ್ಕೂ ಇವಕ್ಕೂ ಸಂಬಂಧವಿರಬಹುದೆ? ದೊರೆತ ಉಲ್ಲೇಖಗಳ ವರ್ಣನೆ ಈ ಕಿಳ್ಳೆಕೇತರಾಟದ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಬಹುಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೋಲುತ್ತದೆ. ‘ಮಹಾಭಾಷ್ಯ’ ಶೌಭನಿಕರು ನೆರಳು-ಆಕೃತಿಯ ಚಲನವಲನಗಳನ್ನು ಕಥೆಯಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿದೆ. ಸೀತಾಬೆಂಗಾ ಗವಿಯಲ್ಲಿ ನೆರಳು-ನಾಟಕದ ಪರದೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಗೀರುಗಳಿವೆ. ಪ್ರಾಚೀನ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಛಾಯಾನಾಟಕಗಳು (ನೆರಳು-ಸ್ವರೂಪದ ನಾಟಕ) ಉಲ್ಲೇಖಗಳಿದ್ದು ಅಂಥ ನಾಟಕಗಳೂ ಈಗ ಸಿಕ್ಕಿವೆ. ಮೇಘಪ್ರಭಾಚಾರ್ಯನ ‘ಧರ್ಮಾಭ್ಯುದಯ’ ಅಥವಾ ‘ಛಾಯಾನಾಟ್ಯಪ್ರಬಂಧ’ದ ನಿರ್ದೇಶನದಲ್ಲಿ ಅರಸನಿಗೆ ಸನ್ಯಾಸಿಯಾಗಬೇಕಾದಾಗ ತೆರೆಯ ಹಿಂದುಗಡೆ ಆ ಸ್ವರೂಪದ ಗೊಂಬೆಯನ್ನು ಇಡಬೇಕೆಂದಿದೆ. ಮಹಾನಾಟಕವೂ ಇದೇ ಜಾತಿಗೆ ಸೇರುತ್ತದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕಕ್ಕೆ ಕೆಲವರು ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡುವಂತೆ ಇವೇ ಮೂಲವಾಗಿರಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲವಾದರೂ ಇಂಥ ಪ್ರಕಾರವೊಂದು ಪ್ರಾಚೀನಕಾಲದಿಂದ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿದ್ದಿತೆಂದು ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಇದು ಜಾನಪದ-ಕಲೆಯಾಗಿಯೇ ಬೆಳೆದು ಇನ್ನೂ ಜಾನಪದಕ್ಕೇ ಪರಿಮಿತವಾದ ಕಲೆಯಾಗಿದೆಯೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು.
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಅನೇಕ ಕುಣಿತಗಳಲ್ಲಿ ನಿಶ್ಚಿತವಾದ ಇತಿವೃತ್ತಗಳಿದ್ದು ಪ್ರಾರಂಭದಿಂದ ಕೊನೆಯವರೆಗೆ ಅಳೆದಿಟ್ಟಂಥ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಿರುತ್ತದೆ. ‘ಪರ್ವಂತರ (ಪ್ರಮಥರ) ಕುಣಿತ’ ಇಂಥದು. ಗೊಡಚಿ ವೀರಭದ್ರದೇವರು ಮೂಲದೇವತೆಯಾದ ಕುಟುಂಬಗಳ್ಲಿ ಮದುವೆ ನಡೆದಾಗ ಗುಗ್ಗಳ ಹಾಕಿದ ಐದು ಮಣ್ಣಿನ ಪಾತ್ರೆಗಳನ್ನು ಐವರು ಹಿಡಿದಿರುತ್ತಾರೆ. ಈ ಐವರೂ ತ್ರಿಶೂಲ ಹಿಡಿದ ಶಂಖದಯ್ಯನಂತೆ ಉಡುಪು ಧರಿಸಿ ಸಂಬಾಳದ ತಾಳಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ವೀರಭದ್ರದೇವರ ಸಾಹಸಗಳನ್ನು ಕುರಿತಾಗಿ ಬೆಡಗಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಶ್ನೋತ್ತರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಲ್ಲಿಯೇ ವಿದೂಷಕನೂ ಇದ್ದು ಆಗೀಗ ಅವರ ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನು ಹಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ತಿರುಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಂಥದೇ ಇನ್ನೊಂದು ನೃತ್ಯ ‘ವೀರಮುಖ’. ಕ್ಷತ್ರಿಯರ ಮದುವೆ ನಡೆದಾಗ ಇದನ್ನು ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ. ಯುದ್ಧಮಾಡಿ ಕನ್ಯಾಪಹರಣಮಾಡುವುದೇ ಇದರ ವಸ್ತು. ಈ ಕುಣಿತದಿಂದ ಶೃಂಗಾರ-ವೀರ-ರಸಗಳ ತತ್‌ಕ್ಷಣದ ಒರಟು ಸ್ಪರ್ಶವನ್ನು ಪಡೆಯಬಹುದು. ಇದಲ್ಲದೆ ಯಲ್ಲಮ್ಮನ ಕುಣಿತ, ಒಗ್ಗರ ಕುಣಿತ, ಬೀರದೇವರ ಕುಣಿತ ಅಥವಾ ದತ್ತಿ ಆಟ, ಗೊಂದಲಿಗರಾಟ, ಹಗಲು ವೇಷದ ಆಟ- ಇವುಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ನಾಟಕದ ಬಹಳಷ್ಟು ಅಂಶಗಳನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಬಯಲಾಟದ ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆಗೆ ಇವೂ ತಮ್ಮ ಕೊಡುಗೆಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿರಬೇಕು. ಆದರಿವು ಬಯಲಾಟದ ಉದ್ದೇಶ, ಕಾರ್ಯಕಲಾಪಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಪ್ರಮುಖ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನಷ್ಟೇ ಕುರಿತು ಯೋಚಿಸಿದ್ದಾಗಿದೆ.
* * *
 

* ಇವನನ್ನು ಕಾರಣಾಂತರದಿಂದ ಬ್ರಿಟಿಷ್ ಸರ್ಕಾರದವರು ಸೆರೆಮನೆಯಲ್ಲಿ ಬೇಡಿ ಹಾಕಿ ಇಟ್ಟಿದ್ದರೆಂದೂ ಆಗ ಇವನು ಕೃಷ್ಣಭಕ್ತಿಯಿಂದ ಪ್ರೇರಿತನಾಗಿ ಪಾರಿಜಾತವನ್ನು ಹಾಡು-ಹಾಡುತ್ತಲೇ ರಚಿಸಿದನೆಂದೂ ಆಗ ಬೇಡಿಗಳೆಲ್ಲ ಕಳಚಿದುವೆಂದೂ ವದಂತಿಯಿದೆ.
* ಇದನ್ನು ಬರೆದವರ ಹೆಸರು ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿದೆ. ಶ್ರೀಸಹಿತ ವೆಂಕಟೇಶ ಕೊಲ್ಲಾಪುರ ದೇವಿ, ಕಲ್ಲೋಳ್ಳೀಶರಿಗೆ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ವಂದನೆಯಿರುವುದರಿಂದ ಗೋಕಾಕದ ಸಮಸಮೀಪದವರೇ-ಬಹುಶಃ ಅನಂತಾಚಾಯ್ಯರೇ-ಬರೆದಿರಬಹುದಾಗಿದೆ
* ಬರಬೇಕಿದ್ದ ಪಾತ್ರ ಬೇಗನೆ ಬರದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಸಾರಥಿ ನೇರವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೊಂದಿಗೇ ಸಂಭಾಷಣೆ ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿನ ಯಾರಾದರೂ ‘ಯಾಕೋ ಕಾಮಾ’ ಎಂದರೆ ‘ಏನೋ ಮಾಮಾ’ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಕೆಲವು ಪಾತ್ರಗಳು ಇವನ ಕಟುಹಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ಸಿಕ್ಕಾಗ ತಮ್ಮ ಪಾತ್ರದ ಗಾಂಭೀರ್ಯವನ್ನೂ ಮರೆತು ಅಗ್ಗವಾಗುತ್ತವೆ:
ಸಾರಥಿ: ಎಲೆ ಭೂಪ-ಸುಡುಗಾಡಗಟ್ಯಾಗಿನ ದೀಪ
ಬುದ್ಧಿ-ಅಟ್ಟದ ಕೆಳಗೆ ಬಿದ್ದಿಗಿದ್ದಿ
ರಾಜ: ಎಲೈ ಸಾರಥಿ ಹೊಲಸ ನಾರತಿ
ಬುಡಕ ಬೀಳತಿ ಏನ ಹೇಳತಿ |
+ ಬಬ್ರುವಾಹನ ಕಾಳಗದಲ್ಲಿ ಭೀಮ-ಸಾರಥಿಯರ ಸಂವಾದ:
ಸಾರಥಿ: ಅಯ್ಯಾ ನೀನು ಧಾರು?
ಭೀಮ: ಎಲೈ ರಂಗಧ್ವಜ್ರಮಣಿಯೇ, ಗಾಂಗೇಯಸಂಘಟಿತ ಶೃಂಗಾರಸಭಾಂಗಣ ಪ್ರಾಂಗಣದೊಳ್‌ಅಂಗಜಪಿತನ ಹಿಂಗದೆ ಧ್ಯಾನಿಸುವ ಮಂಗಳಾತ್ಮಕ ನೀನು ಧಾರು?
ಸಾರಥಿ: ಅಯ್ಯಾ ನೀನು ಧಾರು?
ಭೀಮ: ಧ್ರಮಗುಣಕಲಾಪ, ಭೂಪಕುಲದೀಪ, ಸತ್ಪ್ರಾತಾಪ, ಛಪ್ಪನ್ನಾರು ದೇಶದೊಳ್ ಕಪ್ಪುಕಾಣಿಕೆಯಂ ಮೆಪ್ಪುಗೊಂಡಿದ್ದ ರಾಯರ ತಲೆಚಿಪ್ಪುಗಳು ಗಪ್ಪನೆ ಉದುರುವಂತೆ ಚಪ್ಪಳಿಸಿ ಕೆಡಗಿದ ಕಡುಸೌರ್ಯಧೀರನಲ್ಲದೆ ಹೆಕ್ಕಳಿ ಬಲದಿ ಕದನಕ್ಕೆ ಬಂದ ಬಕ ಹಿಡಿಂಬ ರಕ್ಕಸರ ಕಕ್ಕಿಸಿ ಧಿಕ್ಕರಿಸಿ, ಒಕ್ಕಲಿಕ್ಕಿ ದಿಕ್ಕುಪಾಲ್ ಮಾಡಿಕ್ಕಿದ ಪ್ರಚಂಡ ಭಂಡನೋದ್ದಾಮ ಹರಿಬಲವಿರಾಮ ಭೀಮಶೇನನೆಂದು ಢಣ ಢಣಲ್ ಎಂದು ಜಯಭೇರಿಯಂ ಬಡಿಸಲೈ ಧೂತ-ಸೌಖ್ಯಪ್ರದಾತ.
* ರಾಜಸ್ತಾನದ ಗೊಂಬೆಯಾಟದಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರ, ಆತನ ಹೆಂಡತಿ ಇಬ್ಬರೇ ಇರುತ್ತಾರೆ. ಸೂತ್ರಧಾರ ಬಾಯಿಯಿಂದ ಪಕ್ಷಿಧ್ವನಿಯಂಥ ಶಬ್ದ ಹೊರಡಿಸಿದಾಗ ಆತನ ಹೆಂಡತಿ ಅದಕ್ಕೆ ಅರ್ಥ ಹಚ್ಚಿ ಸಂಭಾಷಣೆ ಹೆಣೆಯುತ್ತಾಳೆ. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ರಾಮಾಯಣ ಮಹಾಭಾರತದ ಅನೇಕ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನಾಡಿದರೆ ರಾಜಸ್ತಾನದಲ್ಲಿ ವೀರ ಶೂರರ ಕಥೆಗಳನ್ನೇ ಆಡುತ್ತಾರೆ. ಗೊಂಬೆಯಾಟದ ಈ ಜನರಿಗೆ ರಾಜಸ್ತಾನದಲ್ಲಿ ‘ಭಾಟ’ರೆಂದೆನ್ನುತ್ತಾರೆ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೩ – ಜಾನಪದ: ಪ್ರಯೋಗ
ಆಡುವ ಸ್ಥಳ
ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಂದೋಲನಗಳಿಂದ ಬಯಲಾಟ ಸ್ಫೂರ್ತಿ ಪಡೆದಂದಿನಿಂದ ದೇವಾಲಯಕ್ಕೂ ಬಯಲಾಟಕ್ಕೂ ಅನಿವಾರ್ಯ ಸಂಬಂಧವೇರ್ಪಟ್ಟಿತು. ಕಲಾಕಾರ ಮಾಡಿದ್ದೆಲ್ಲ ಆಟವಾಗಿರದೆ ದೇವರಿಗೆ ಮಾಡುವ ಒಂದು ಪೂಜೆ, ಪರಮಾತ್ಮನನ್ನು ತೃಪ್ತಿಗೊಳಿಸುವ ಒಂದು ಸಾಧನೆಂಬ ಭಾವನೆ ಇವರಲ್ಲಿತ್ತು. ದೇವಾಲಯಗಳಿಗಂಟಿದ ಅನೇಕ ಯಕ್ಷಗಾನ ಮೇಳಗಳು ದಕ್ಷಿಣ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿವೆ. ಆಟವಾಡಿಸುವುದಾಗಿ ಹರಕೆ ಹೊರುವ ಪದ್ಧತಿ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೂ ಇದೆ. ಇಂದಿಗೂ ಬಹುಪಾಲು ಆಟಗಳೆಲ್ಲ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲ್ಪಡುತ್ತವೆ. ಬೇರೆ ಕಡೆಗೆ ಅಟ್ಟ ಹಾಕಿದರೂ ಅದರಲ್ಲಿ ಆ ದೇವತೆಯ ಮೂರ್ತಿಯೊಂದನ್ನು ತಂದು ಪೂಜೆಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಕೆಲವು ಕಡೆಗಳಲ್ಲಿ ದೇವಾಲಯಗಳೇ ಇಡೀ ಮೇಳದ ವೆಚ್ಚವನ್ನು ವಹಿಒಸುತ್ತವೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಮಂದಿರಗಳಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಕಟ್ಟಿಸಿದ ಅಪರೂಪ ಉದಾಹರಣೆಗಳೂ ಇವೆ. ನಿನ್ನೆ ಮೊನ್ನೆಯವರೆಗೆ ತಂಜಾವೂರು, ಚಿದಂಬರಂ, ತ್ರಿವೇಂಡ್ರಂ ಮಂದಿರಗಳಲ್ಲಿ ದಿನಿತ್ಯವೂ ನರ್ತನಗಳಿರುತ್ತಿದ್ದವು. ಭಾಗವತ ಪುರಾಣ ನಾಟ್ಯಕ್ಕೆ ಆಧಾರವಾಗಿದ್ದರಿಂದಾಗಿ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಆಟಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶ ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತ ಬಂದಿರಬೇಕು. ಅಸಾಮದ ಭಾವೋನಘರ ಸತ್ರ, ಕೇರಳದ ಕೊಟಂಬಲಮ್ ಮಂದಿರಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಪ್ರಯೋಗಕ್ಕಾಗಿ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಸ್ಥಳ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯೇ ಇದೆ.
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಜಾತ್ರೆ, ಉತ್ಸವಗಳಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಬಯಲಾಟಗಳ ಹುಲುಸನ್ನು ನೋಡಬೇಕು. ದೇವಾಲಯದವರು ಕೊಡುವ ಆಶೀರ್ವಾದ ಅಷ್ಟಕ್ಕಷ್ಟೆ. ಕರೆಯಲಿ, ಬಿಡಲಿ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿಯೂ ಮೇಳಗಳೆಲ್ಲಾ ಸ್ವಂತ ಖರ್ಚಿನಿಂದ ಬಂದು ಕೊಡಲಾರಂಭಿಸುತ್ತವೆ. ಇದನ್ನುಳಿದರೆ ಶ್ರೀಮಂತರ ಮದುವೆಯ, ಮಗ ಹುಟ್ಟಿದ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಮನೆಯ ಎದುರಿನಲ್ಲಿಯೇ ಆಟವಾಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆಟ ಕಲಿತವರೇ ಸ್ವಂತ ಖುಶಿಯಿಂದ ಆಟವಾಡುವಾಗ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಊರಿನ ಕೂಟಗಳಲ್ಲಿ ಆಡುತ್ತಾರೆ. ಅಥವಾ ತಂತಮ್ಮ ಓಣಿಗಳಲ್ಲಿ ಕೊನೆಗೆ ಎಣ್ಣೆಯ ಖರ್ಚು ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುವವರ ಮನೆಯ ಎದುರಿನಲ್ಲಿ ಆಡುತ್ತಾರೆ.
ರಂಗಭೂಮಿ
ಇದಕ್ಕೆ ಅಟ್ಟ, ಹಲಗೆ ಹಾಕಿ ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಪಳಿ ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಮಳೆಗಾಲವೊಂದನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಉಳಿದೆಲ್ಲ ಋತುಗಳ ರಾತ್ರಿ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಆಡುತ್ತಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗಾಗಿ ಛಾವಣಿಯ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಬೀಳುವುದಿಲ್ಲ.* ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಶಾಶ್ವತ ನಾಟಕಶಾಲೆಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಆಧಾರಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. ಆದರೆ ಅವೆಲ್ಲ ಪಟ್ಟದ ನಾಟಕಶಾಲೆಗಳಾಗಿದ್ದುವೇ ಹೊರತು ಜಾನಪದಕ್ಕೆ ನಿಲುಕುವಂತಿರಲಿಲ್ಲ. ಹೀಗಾಗಿ ಇವರು ತಾತ್ಕಾಲಿಕ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನೇ ಕಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದರು. ತಾತ್ಕಾಲಿಕವಾದುದರಿಂದ ಅದರ ರಚನೆ ಶೃಂಗಾರಗಳಿಗೆ ಅಷ್ಟೊಂದು ಗಮನಕೊಡಲಿಲ್ಲ. ಇಂಥ ತಾತ್ಕಾಲಿಕ ಅಟ್ಟಗಳು ಕೂಡ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೊಂದೊಂದು ರೀತಿಯಾಗಿವೆ.
ದ್ರಾವಿಡರಲ್ಲಿ ಹದಿನಾರು ಅಡಿ ಉದ್ದ, ಹದಿನಾಲ್ಕು ಅಡಿ ಅಗಲದ ಅಟ್ಟಗಳಿರುತ್ತಿದ್ದವೆಂದು ಪ್ರಾಚೀನ ಉಲ್ಲೇಖಗಳಿಂದ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಅಳತೆ ಇಂದಿನ ದೊಡ್ಡಾಟದ ಅಟ್ಟದ ಅಳತೆಗೆ ಸಮಾನವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಅದರ ಎತ್ತರವೆಷ್ಟಿರುತ್ತಿದ್ದಿತೆಂದು ತಿಳಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಕಾರದ ಅಟ್ಟಗಳೂ ನೆಲದಿಂದ ಎರಡು ಮೂರಡಿಗಳಷ್ಟು ಎತ್ತರದ ಮೇಲೆ ಇರುತ್ತವೆ. ನಾಲ್ಕು ಬದಿಗೆ ನಾಲ್ಕು ಬಿದಿರಿನ ಗಳ ನಿಲ್ಲಿಸಿ ರಂಗದ ಹಿಂಬದಿಯಷ್ಟನ್ನೇ ಆವೃತಮಾಡಿ ಉಳಿದ ಬದಿಗಳನ್ನು ಹಾಗೇ ಬಿಡುತ್ತಾರೆ. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಕಂಪನಿ-ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ ಮೂರು ಬದಿಗಳನ್ನು ಮುಚ್ಚಿ ರಂಗದೆದುರಿನ ಒಂದೇ ಬದಿಯಿಂದ ನೋಡಬರುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಅಟ್ಟದ ಮುಂಭಾಗವನ್ನು ತಳಿರುತೋರಣಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿರಲೂಬಹುದು. ಅಟ್ಟ ಇಂಥ ಕಡೆಗೇ ಮುಖಮಾಡಿಕೊಂಡಿರಬೇಕೆಂಬ ನಿಯಮವಿಲ್ಲ. ದೇವಾಲಯದೆದುರು ಆಡುವಾಗ ಕೂಡ ದೇವರ ಕಡೆಗೆ ಮುಖಮಾಡಿಯೇ ತೀರಬೇಕೆಂದಿಲ್ಲ. ಅನುಕೂಲವಾದತ್ತ ಬೆನ್ನುಮುಖಗಳಿರಬಹುದು.*೧
ಸಣ್ಣಾಟದ ಅಟ್ಟ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ೧೦ ಅಡಿ ಉದ್ದ ೧೦ ಅಡಿ ಅಗಲವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಮುಂಭಾಗದಿಂದ ಆರು ಅಡಿಗೆ ಒಂದು ಬಟ್ಟೆ ಇಳಿಬಿಟ್ಟಿರುತ್ತಾರೆ. (ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕದ ಒಂದು ಪರದೆಯನ್ನೇ ಇದಕ್ಕಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ.) ಆ ಬಟ್ಟೆಯೇ ರಂಗಸ್ಥಳವನ್ನೂ ನೇಪಥ್ಯವನ್ನೂ ಬೇರ್ಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ಬಟ್ಟೆಯ ಸಮೀಪದಲ್ಲಿಯೇ-ಎಡಬದಿಯಲ್ಲಿ ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ, (ಇದರ ಮೇಲೆ ಮೇಳದ ಹೆಸರಿರುತ್ತದೆ.) ಬಲಬದಿಯಲ್ಲಿ ದಪ್ಪಿನವರು ಅಥವಾ ತಬಲಾದವನು ಇರುತ್ತಾನೆ. ದಪ್ಪಿನವನು ಎದ್ದು ನಿಂತಿರುವುದರಿಂದ ಆಗೀಗ ಸ್ಥಾನ ಬದಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇವರಿಬ್ಬರ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಮುಮ್ಮೇಳ, ಮೇಟಿ ತಾಳದವರು ನಿಂತಿರುತ್ತಾರೆ. ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯಾ, ರೂಪಸಿಂಗ, ನಿಜಗುಣಶಿವಯೋಗಿ, ನೀಲಕಂಠ ಮುಂತಾದ ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ಮುಮ್ಮೇಳದವರಿರುತ್ತಾರೆ. ಪಾರಿಜಾತದಲ್ಲಿ ಭಾಗವತನೊಬ್ಬನೇ ಅಲ್ಲಿ ನಿಂತಿದ್ದು ಅವನು ಕೂಡ ಒಂದು ಪಾತ್ರವಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಇವರ ಮುಂಭಾಗದಲ್ಲಿ ಆಟ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ನೇಪಠ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಿಮ್ಮೇಳದವರು ನಿಂತಿದ್ದು ಅವರ ಹಿಂಭಾಗವೇ ನಟರ ವಿಶ್ರಾಂತಿಸ್ಥಳವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಭಾಗದಿಂದಲೇ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ತರಲಶಕ್ಯವಾದ ಧ್ವನಿ, ಆಕಾಶವಾಣಿ, ಸಪ್ಪಳಗಳನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕೆಲವು ಸಲ ಇದೇ ಅಂತಃಪುರ, ಒಳಮನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಧಾಸರಾಟಕ್ಕೆ ಅಟ್ಟ ಹಾಕುವುದಿಲ್ಲ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಕೂಟಗಳಲ್ಲಿ ನೆಲದ ಮೇಲೆಯೇ ಒಂದು ಗುಡಾರ ಅಥವಾ ಬಟ್ಟೆ ತೂಗುಬಿಟ್ಟರೆ ಹಿಂಭಾಗವೇ ನೇಪಥ್ಯ ಮುಂಭಾಗವೇ ರಂಗಭೂಮಿಯಾಗುತ್ತದೆ.
ಅವಶ್ಯವಿದ್ದಾಗ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಒಂದು ಕುರ್ಚಿ ತರುತ್ತಾರೆ. ಸಂದರ್ಭಕ್ಕನುಗುಣವಾಗಿ ಇದೇ ಸಿಂಹಸನ, ಮಂಚ, ಗುಡ್ಡದ ತುದಿ ಅಥವಾ ಏನು ಬೇಕಾದ್ದು ಆಗುತ್ತದೆ. ಕೆಲಸವಾಗುತ್ತಲೂ ಯಾವನಾದರೂ ನಟ ಬಂದು ಅದನ್ನು ಒಳಗೊಯ್ಯುತ್ತಾನೆ. ಆಟ ಯಾವುದೇ ಇರಲಿ ಮೊದಮೊದಲು ದೀವಟಿಗೆ ಅಥವಾ ಪಂಜನ್ನೇ ಬೆಳಕಿಗಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ದೊಡ್ಡಾಟದಲ್ಲಿ ಕರಾಳ ಪಾತ್ರಗಳು ನರ್ತಿಸುವಾಗ, ಯುದ್ಧವಾಡುವಾಗ ಇಂಥ ಪಂಜುಗಳನ್ನೇ ಹಿಡಿದುಕೊಂಡು ಇನ್ನಷ್ಟು ರಬ್ಬುಗೊಳಿಸಿ ಪಾತ್ರಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಹಿಂದೆ ಮುಂದೆ ಸರಿದಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಅದು ಮುಗಿಯುತ್ತಲೂ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಎರಡೂ ಬದಿಗೆ ಅಂಟಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಆದರೆ ಈಗ ಪೆಟ್ರೋಮ್ಯಾಕ್ಸ್ ದೀಪಗಳು ಬಂದು ಮೊದಲಿನ ವೈಭವವನ್ನೆಲ್ಲ ಹಾಳುಮಾಡಿವೆ. ವೇಷಭೂಷಣಗಳ ಕೃತಕತೆ ಈ ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ಇನ್ನಷ್ಟು ಒಡೆದು ಕಾಣಿಸುತ್ತದೆ. ಬಯಲಾಟಗಳಿಗೆ ಬಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಶಾಪ ಎಂದರೆ ವಿದ್ಯುದ್ದೀಪ ಮತ್ತು ಧ್ವನಿವರ್ಧಕ-ಯಂತ್ರ.
ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕದ ಪ್ರಕಾರ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಎರಡು ದೃಶ್ಯಗಳು ಏಕಕಾಲಕ್ಕೆ ನಡೆಯಬೇಕಾದಾಗ ಕಕ್ಷ್ಯಗಳಾಗಿ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ವಿಭಾಗಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಆದರಿಲ್ಲಿ ನಡುವೆ ಯಾವ ಪರದೆಯನ್ನೂ ಇಳಿಬಿಡದೆ ಒಂದೊಂದು ಬದಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ದೃಶ್ಯ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯಾ’ ಆಟದಲ್ಲಿ ಸಂಗ್ಯಾ-ಗಂಗಿ ‘ಆಳಾಪ’ ಮಾಡುವ ದೃಶ್ಯ ರಂಗದ ಒಂದು ಮಗ್ಗುಲಿಗಾದರೆ, ಈರ್ಯಾ-ಬ್ಯಾಗಾರಿಯ ಭೋರಾಟ ಇನ್ನೊಂದು ಮಗ್ಗುಲಿಗೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಪಾರಿಜಾತದಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣ-ರುಕ್ಮಿಣಿಯರು ಪಗಡೆಯಾಡುತ್ತಿದ್ದಾಗ ದೂತೆ, ಸತ್ಯಭಾಮಾ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಆಗ ರಂಗಭೂಮಿ ಕೃಷ್ಣನ ಅಂತಃಪುರವಾಗಿದ್ದು ದೂತೆ ಮತ್ತು ಸತ್ಯಭಾಮಾ ಹೊರಗಿನಿಂದ ಇವರ ಸರಸವನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆಂದು ಭಾವಿಸಬೇಕು.
ಪರದೆ
ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕ ಅಥವಾ ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಲ್ಲಿನಂತೆ ಈ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಪರದೆಯನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ.*
ಪಾರಿಜಾತದಲ್ಲಿ ಮಹತ್ವದ ಪಾತ್ರಗಳು ಬರಬೇಕಾದಾಗ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೆದುರಿಗೆ ತಾತ್ಕಾಲಿಕವಾಗಿ ಇಂಥ ಪರದೆ ಹಿಡಿಯುತ್ತಾರೆ. ಆ ಪಾತ್ರ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ಕುಳಿತು ತನ್ನ ಆಗಮನವನ್ನು ಕುರಿತಾಗಿ ಹಾಡಿ ತಕ್ಷಣ ಬೆರಗುಗೊಳಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಪರದೆಯನ್ನು ಸರಿಸಿ ಹೊರಬರುತ್ತದೆ. ಪಾರಿಜಾತದಲ್ಲಿ ನಾಂದಿಯಾಗುವಾಗ ಬರುವ ಗಣೇಶ, ಸತ್ಯಭಾಮಾ, ಕೊರವಂಜಿ ಈ ರೀತಿ ಬರುತ್ತಾರೆ. ದೊಡ್ಡಾಟದಲ್ಲಿ ಪರದೆ ಇರುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಪರದೆ ಈ ಆಟಗಳಿಗೆ ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾದುದಲ್ಲ. ಆಗಮನವನ್ನು ಕುರಿತಾಗಿ ಭಾಗವತ ಹಾಡಬೇಕಿದ್ದ ಹಾಡನ್ನು ಆ ಪಾತ್ರವೇ ಹಾಡುವುದರಿಂದ ದಕ್ಷಿಣದ ಯಕ್ಷಗಾನ ಕಥಕ್ಕಳಿಗಳ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಈ ಪರದೆಯನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿದರೆಂದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಈ ಪರದೆಯ ಅದ್ಭುತ ಉಪಯೋಗವಾದಂತೆ ಇಲ್ಲಿ ಆಗುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ಪರದೆ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಕಂಡುಬರುತ್ತಿದೆ. ಬೆರಗುಗೊಳಿಸುವಂತೆ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಪರಿಚಯಿಸಲಿಕ್ಕಾಗಿ, ನಾಂದಿ ಮಾಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಪರದೆಯನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು.
ಪ್ರವೇಶ
ನೇಪಥ್ಯದ ಎಡಬಲದಿಂದ, ಕೆಲವು ಸಲ ನೇಪಥ್ಯದ ಮಧ್ಯದಿಂದಲೂ ಪಾತ್ರಗಳ ಆಗಮನವಾಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಇಡೀ ಭಾಗವೇ ಬಯಲಾಟಕ್ಕೆ ಅಟ್ಟವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಭಯಾನಕ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮಧ್ಯದಿಂದಲೇ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತವೆ. ‘ಸಂಗ್ಯಾಬಾಳ್ಯಾ’ ಆಟದಲ್ಲಿ ಸಂಗ್ಯಾನನ್ನು ಕಡಿಯಬೇಕಾದಾಗ ವೀರಣ್ಣ, ವಿರೂಪಾಕ್ಷಿ, ಬಸವಂತ ಇವರು ಹಿಲಾಲಿನೊಂದಿಗೆ ಆಯುಧಪಾಣಿಗಳಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಹಿಂಬದಿಯಿಂದ ಅವರ ಮಧ್ಯಕ್ಕೆ ತೂರಿಬರುತ್ತಾರೆ. ಪಾರಿಜಾತದ ಕೃಷ್ಣ ಸತ್ಯಭಾಮಾನೊಂದಿಗೆ ಸಿಟ್ಟುಮಾಡಿದಾಗ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತಿರುತ್ತಾನೆ. ರಾಧಾನ ಆಟದ ಗಲಪೋಜಿ ಕೊನೆಯ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿಯೇ ಕುಳಿತು ಚಿಮಣಾನ ಜೊತೆ ಸಂಭಾಷಿಸುತ್ತಾನೆ. ದೊಡ್ಡಾಟದ ವೀರಪಾತ್ರ ಬಣ್ಣ ಬಳಿಯುವ ಮನೆಯಿಂದ ವಾದ್ಯಗಳ ವೈಭವದೊಂದಿಗೆ ಬರುತ್ತಾನೆ. ನಡುನಡುವೆ ಗಾಳಿಯಾಗದಿರಲಿ, ದೃಷ್ಟಿ ತಗಲದಿರಲಿ ಎಂದು ನೀರು ನೀಡುವುದೂ, ನಿಂಬೆಹಣ್ಣು ಕೊಯ್ದು ಒಗೆಯುವುದೂ ನಡೆದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಅದ್ಧೂರಿಯಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೊಳಗಿಂತ ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಅಟ್ಟವೇರುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ವರ್ಗಕಕೂ ಆಟಕ್ಕೂ ಆತ್ಮೀಯ ಸಂಬಂಧ ತರುವ ಈ ಪದ್ಧತಿ ತುಂಬ ಗಾಹ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಸಂಸ್ಕೃತ-ರಂಗಭೂಮಿ ಎರಡಂತಸ್ತಿನದಾಗಿದ್ದಿತೆಂದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. (ಕಾರ್ಯಃ ಶೈಲಗುಹಾಕಾರೋ ದ್ವಿಭೂರ್ಮಿರ್ನಾಟ್ಯಮಂಡಪಃ) ಈ ದ್ವಿಭೂಮಿಯ ಬಗೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಭಿನ್ನಾಭಿಪ್ರಾಯಗಳಿವೆ. ರಂಗಪೀಠದ ಭಾಗ ಹಾಗೂ ಕೆಳಗಿನ ಭಾಗಗಳು ಎರಡು ಭೂಮಿಗಳಾಗುತ್ತವೆಂದು ಕೆಲವರು ಹೇಳಿದರೆ, ಮತ್ತವಾರಣದ ಸುತ್ತಲಿನ ಗೋಡೆಯನ್ನು ಕುರಿತಾಗಿ ಈ ಶಬ್ದವಿದೆಯೆಂದು ಇನ್ನು ಕೆಲವರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಇಂಥ ದ್ವಿಭೂಮಿಯ ಕಲ್ಪನೆ ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬಯಲಾಟಗಳಿದ್ದಿತೆಂಬುದಕ್ಕೆ ಮೇಲೆ ಚರ್ಚಿಸಿದ ಪಾತ್ರಪ್ರವೇಶ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ. ತಳೇವಾಡಿ-ನಬಿ-ಆಟದಲ್ಲಿ ಮನೆಯ ಅಟ್ಟವೇರಿದವನ ಕೆಳಗಿನವನ ಜೊತೆ ಮಾತನಾಡುವಾಗ, ಕೆಳಗಿನವನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ನಿಂತಿರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ಒಂದು ಓಣಿಯವನು ಇನ್ನೊಂದು ಓಣಿಯಲ್ಲಿರುವವನ ಜೊತೆ ಜೋರಿನಿಂದ ಮಾತನಾಡುವಾಗಲೂ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿಯೇ ಇಂತಿರುತ್ತಾನೆ.
ಪ್ರೇಕ್ಷಕವೃಂದ
ಹೇಳಿ ಕೇಳಿ ಜಾನಪದ-ಆಟವಾದ್ದರಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕವರ್ಗಕ್ಕೆ ಯಾವ ಅರ್ಹತೆಯೂ ಬೇಕಿಲ್ಲ. ಒಂದು ಬದಿಗೆ ಹೆಂಗಸರು ಇನ್ನೊಂದು ಬದಿಗೆ ಗಂಡಸರಿರುತ್ತಾರೆ. ಮಕ್ಕಳು ಎಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದಲ್ಲಿ ಮಲಗಿ ನಿದ್ರಿಸಬಹುದು. ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳಲು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೇ ಚಾಪೆ, ತಟ್ಟುಗಳನ್ನು ತಂದಿರುತ್ತಾರೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಆಟ ಬೇಸರಾದಾಗ ಅದರ ಮೇಲೆ ಮಲಗಿ ಗೊರಕೆ ಹೊಡೆಯುವ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನೂ ಪಡೆದಿರುತ್ತಾರೆ. ಸ್ಥಳ ಸಾಲದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಪಕ್ಕದ ಮನೆಗಳ ಮಾಳಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ಏರಿ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಸ್ಥಳ ಸಾಲದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಪಕ್ಕದ ಮನೆಗಳ ಮಾಳಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ಏರಿ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿ ಆಟವಾದರೆ ಅದರ ಅಧಿಕಾರಿಗಳಿಗೆ ಗುಡಾರ ಹಾಸಿ ಅಥವಾ ಕುರ್ಚಿಯಿಟ್ಟು ಪ್ರತ್ಯೇಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಶ್ರೀಮಂತರಿಗೆ, ಅಕಸ್ಮಾತ್ ಬಂದ ಪೊಲೀಸ್ ಅಧಿಕಾರಿಗೆ ಇದೇ ಬಗೆಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಶೂದ್ರರು ಗಂಡಿರಲಿ, ಹೆಣ್ಣಿರಲಿ ತೀರ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಕುಳಿತಿರುತ್ತಾರೆ.
ಆಟದ ಹಾಡು, ಮಾತ, ಹಾಸ್ಯಗಳು ಮನಸ್ಸು ತಟ್ಟಿದರೆ ಶಹಬ್ಬಾಸ್, ಹೌದೋ ‘ಒನ್ಸ್‌ ಮೋರ್’- ಎಂಬುದಾಗಿ ಚೀರಿ ತಮ್ಮ ಮೆಚ್ಚುಗೆ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಬಹುದು. ಜೇಬಿನಲ್ಲಿ ದುಡ್ಡಿದ್ದರೆ ಬಹುಮಾನ ಕೊಡಬಹುದು. ಹೋಗಿ ಕುಣಿಯುವವನ-ಳ ಮೇಲೆ ದುಡ್ಡು ಅಥವಾ ಮಂಡಕ್ಕಿ ಹಾರಿಸಬಹುದು. ರೂಪಾಯಿ-ನೋಟುಗಳ ಅಥವಾ ಬಿಸ್ಕಿಟಿನ ಅಥವಾ ಹೂವಿನ ಮಾಲೆಯನ್ನು ನಟನ ಕೊರಳಲ್ಲಿ ಹಾಕಬುದು. ಅಥವಾ ನೋಟುಗಳನ್ನು ನಟನ ವೇಷಭೂಷಣಕ್ಕೆ ಅಂಟಿಸಿ ಬರಬಹುದು. ಆಟ ಸಾಕಾದರೆ ಎದ್ದು ಹೋಗಬಹುದು. ಆಟದವರಿಗಿಂತ ತಮ್ಮ ಕಡೆಗೇ ಉಳಿದವರ ದೃಷ್ಟಿ ಬೀಳಲೆಂದು ಬಿಸಿ-ರಕ್ತದವರು ಚೀರಿ ಗಲಾಟೆ ಮಾಡಲೂಬಹುದು. ಕೆಲವು ಸಲ ಆಟದ ವಿಷಯ ತಮ್ಮ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಖಾತ್ರಿಯಾಗದಾಗ ಎದ್ದುನಿಂತು, ಅಥವಾ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಹೋಗಿ ಭಾಗವತನಿಗೆ ಪ್ರಶ್ನೆ ಹಾಕುವುದಕ್ಕೂ ಹಿಂಜರಿಯುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ಬಯಲಾಟಗಳ ಇನ್ನೊಂದು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವೆಂದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ನಾಟಕದ ಅಂಗವಾದ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳಾಗುತ್ತಾರೆ. ತನ್ನ ಸ್ನೇಹಿತ, ಅಥವಾ ಅವನ ಮನೆ ಸಿಗದಿದ್ದಾಗ ಆ ಪಾತ್ರ ನೇರವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನೇ ಕೇಳುತ್ತದೆ. ಕ್ಷುಲ್ಲಕ ಪಾತ್ರಗಳಿಗೆ ಗಂಡರಾಗುವುದಂತೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ-ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತರ ಹಕ್ಕು. ವಿದೂಷಕ ಕುಳಿತವರನ್ನು ಮೇಲಿಂದ ಮೇಲೆ ತನ್ನ ಕಟು ಟೀಕೆಗಳಿಂದ ಕಟೆಯುತ್ತಲೇ ಇರುತ್ತಾನೆ.
ಬಣ್ಣ ಬಳಿಯುವ ಮನೆ
ಸಣ್ಣಾಟದ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳು ಬಣ್ಣ ಬಳಿದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಿಲ್ಲ; ಇತ್ತೀಚೆ ಬಳಿದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಊರಿನವರೇ ಆಟವಾಡಿದ್ದರೆ ತಾಲೀಮು-ಮನೆಯೇ ಇಂಥ ಚೌಕಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಪರವೂರಿನವರಿದ್ದರೆ ಚಾವಡಿ ಅಥವಾ ಅಟ್ಟದ ಸಮೀಪ ಒಂದು ಮನೆಯನ್ನು ಅವರಿಗೆ ಕೊಡುತ್ತಾರೆ. ಸುಮಾರು ರಾತ್ರಿ ೯ ಗಂಟೆಯಿಂದ ಬಣ್ಣ ಬಳಿದುಕೊಳ್ಳಲಾರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಲ್ಲಿಯೇ ಆ ಮೇಳದ ವಾದ್ಯಗಳು, ಆಟದ ಅವಶ್ಯಕತೆಗಳು ಇರಬೇಕು. ಪ್ರಾರಂಭದ ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸುವವರು ಮೊದಲು ಸಿದ್ಧರಾಗಿ, ಇನ್ನೇನು ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಹೋಗಬೇಕೆಂಬಷ್ಟು ವೇಷಭೂಷಣಗಳಿಂದ ಸಿದ್ಧರಾದರೆ ಪೂಜೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಹೂವು, ಹಣ್ಣು, ತೆಂಗಿನಕಾಯಿ, ಗಂಧಾಕ್ಷತೆಗಳಿಂದ ಭಾಗವತನು ತಮ್ಮ ಇಷ್ಟದೇವತೆ; ಮೇಳದ ಮೂಲಪುರುಷರ ಫೋಟೋ ಪೂಜೆಮಾಡಿ; ಆಮೇಲೆ ವಾದ್ಯಗಳ ಪೂಜೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಇಷ್ಟಾದ ಮೇಲೆ ಎಲ್ಲರೂ ಸೇರಿ ಆಟದ ನಾಂದಿ-ಪದ್ಯಗಳನ್ನು ಅಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕು. ಆಮೇಲೆ ನಟರು ಭಾಗವತನಿಗೆ ನಮಸ್ಕರಿಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಹೊರಡುತ್ತಾರೆ. ಏರುವಾಗ ಅಟ್ಟಕ್ಕೂ ನಮಸ್ಕರಿಸಬೇಕು. ಕೊನೆಯ ದೃಶ್ಯದಲ್ಲಿ ಬರಬೇಕಾದ ಪಾತ್ರಗಳು ತಡಮಾಡಿ ಬಣ್ಣ ಬಳಿದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ.
ವೇಷ-ಭೂಷಣ
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಆಹಾರ್ಯಾಭಿನಯಕ್ಕಿರುವ ಮಹತ್ವ ತೀರ ಕಡಿಮೆಯೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು. ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿನಂತೆ ಪಾತ್ರಗಳ ಸ್ವಭಾವಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಕಿರೀಟ, ಮುಖವರ್ಣಿಕೆ, ಉಡುಪುಗಳಲ್ಲಿ ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನು ತೋರುವ ಹವ್ಯಾಸಕ್ಕೆ ಇರುವ ಇಳಿಯಲಿಲ್ಲ; ಅಥವಾ ಆಹಾರ್ಯಾಭಿನಯದ ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುವಂಥ ಸಂಪ್ರದಾಯವೊಂದನ್ನು ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ ಅನುಸರಿಸಲಿಲ್ಲ. ಈಗಲೂ ಇವುಗಳ ವೇಷಭೂಷಣ ಆಟದ ಒಟ್ಟಂದಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮೆರುಗನ್ನೇನೂ ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ದೊಡ್ಡಾಟಕ್ಕೆ ಸಂಪ್ರದಾಯವಿದ್ದರೂ ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಭಾವ ಅವುಗಳ ಮೇಲೆ ವಿಪರೀತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದರ ಬಗೆಗೂ ಮಾತನಾಡುವುದು ಕಠಿಣವಾಗಿದೆ. (ಆದರೆ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಈ ಎಲ್ಲ ಬಯಲಾಟಗಳೂ ಚೆಂದ ಕಂಡ ಎಂಥ ದುಬ್ಬಲ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೂ ತಲೆತಗ್ಗಿಸುತ್ತ ಬಂದಿವೆ.) ದೃಶ್ಯಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಇದೊಂದು ಕೊರತೆಯೇನೋ ನಿಜ. ಆದರೆ ಈ ಕೊರತೆಯನ್ನೆಲ್ಲ ಬಯಲಾಟಗಳ ಶ್ರೀಮಂತ ಸಾಹಿತ್ಯವೇ ತುಂಬುತ್ತಿತ್ತು.
ನಿನ್ನೆ ಮೊನ್ನೆಯ ತನಕ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಿಗೆ ಯಾವ ವೇಷಭೂಷಣ ಬಣ್ಣಗಾರಿಕೆಯೂ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಅದಿಲ್ಲದೆಯೂ ಅವುಗಳ ಪರಭಾವ ಯಾವ ನಾಟಕಕ್ಕೂ ಕಡಿಮೆಯದಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಚಿಮಣಾ ಅಥವಾ ಹೆಣ್ಣು-ಸೋಗು ಕಚ್ಚೆಹಾಕಿ ಸೀರೆ ಉಟ್ಟಿದ್ದು ವಿಶೇಷ ಆಭರಣ ಧರಿಸಿರುತ್ತಾಳೆ. ಉಳಿದವರು ಹಬ್ಬ ಹುಣ್ಣಿಮೆಗಳಲ್ಲಿ ಹೊಲಿಸಿದ ಹೊಸ ಅಂಗಿ, ಹಸನ ಧೋತ್ರದಲ್ಲಿಯೇ ಇರುತ್ತಾರೆ. ಬಹಳವಾದರೆ ಒಂದೊಂದು ಕೃತಕ ಹಾರವನ್ನು ಧರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಶೈವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳ ವೇಷ- ಭೂಷಣವೆಲ್ಲ ಕಂಪನಿ-ನಾಟಕಗಳ ಉಡುಪಿನಂತೆಯೇ ಇರುತ್ತದೆ.
ದೊಡ್ಡಾಟಗಳ ವಿಶೇಷ ವೇಷ-ಭೂಷಣಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಮುಖ್ಯಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ‘ಬಣ್ಣದ ವೇಷ’ ಎಂದು ಹೆಸರು. ಅವನನ್ನು ಆತನ ಮನೆ ಅಥವಾ ಚಾವಡಿಯಲ್ಲಿ ಊರಿನ ಕಲಾವಂತರೆಲ್ಲ ಸೇರಿ ಸಿಂಗರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಭೀಮ, ದುರ್ಯೋಧನ, ರಾವಣ, ಹಿರಣ್ಯಕಶ್ಯಪು ಮುಂತಾದ ಪಾತ್ರಗಳು ಅರದಾಳ, ಇಂಗಳೀಕ, ಕಾಡಿಗೆ, ಬಳಪಗಳಿಂದ ಮುಖಕ್ಕೆ ಬಣ್ಣ ಬಳಿದುಕೊಂಡು ವೀರಗಚ್ಚೆ ಹಾಕಿ ಪೀತಾಂಬರ ಉಟ್ಟು, ತೋಲಪವಡೆ, ಕಂಚಿದಾಮ, ಕವಚ-ಕಿರೀಟಗಳನ್ನು ಧರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕೊರಳ ತುಂಬ ಕಾಜಿನ ಕೃತಕ ಹಾರಗಳಂತೂ ಸರಿಯೆ. ಬೆನ್ನಿಗೊಂದು ‘’ಗೌನು’ ಇರುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ವೇಷ-ಭೂಷಣವಾಗಿ ಊರಿನ ಓಲಗದ ವೈಭವದೊಂದಿಗೆ ಕಾಡು-ಕೂಗು ಹಾಕುತ್ತ, ಮೆರವಣಿಗೆ ನಿಂತಲ್ಲೆಲ್ಲ ಒಂದು ಸುತ್ತು ಕುಣಿಯುತ್ತ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಅಟ್ಟದ ಮೇಲೆ ಏರುತ್ತಲೂ ಊರವರು ಅವನಿಗೆ ‘ಆಯಾರ’ಮಾಡಿದ ಮೇಲೆ ಸಾರಥಿಯೊಂದಿಗೆ ಸಂಭಾಷಣೆ ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಗೊಂಬೆ, ತೊಗಲು-ಗೊಂಬೆಗಳ ಮಾತು ಹಾಗಲ್ಲ. ಅವುಗಳಿಗೆ ಬಳಿದ ಬಣ್ಣ ಶಾಶ್ವತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಬದಲಾವಣೆಗೆ ಅವಕಾಶವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಗೊಂಬೆಗಳ ಹೊರವೇಷವನ್ನು ಬದಲಿಸಬಹುದಾದರೂ ತೊಗಲು-ಗೊಂಬೆಯನ್ನಂತೂ ಬದಲಾಯಿಸಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅದೇನೇ ಇದ್ದರೂ ಹಳೆಯ ಬಣ್ಣಗಾರಿಕೆಯ ಸ್ವರೂಪ ತಿಳಿಯುವುದು ಈ ಎರಡರಿಂದಲೇ ಆಗಿದೆ. ಇವುಗಳ ಶೃಂಗಾರ ಇಬ್ಬಗೆಯದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಒಂದು: ಅವಯವಗಳನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ, ಅಭಿಜಾತ-ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸಿರುವಂತೆ ಸಿಂಗರಿಸುವುದು. ಉದಾಹಣೆಗೆ ಕಣ್ಣು ಚಿತ್ರಿಸಬೇಕಾದರೆ ಮೀನಿನಂತೆ (ಮೀನಾಕ್ಷಿ) ವಿಶಾಲವಾಗಿ (ಕೆಲವು ಸಲ ಕಿವಿ ದಾಟಿ ಕೊಡ) ಬಿಡಿಸುವುದು. ಅದರಿಂದ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂಥ ಭಾವ ಪ್ರಕಟವಾಗದಿದ್ದರೂ ಆದರ್ಶವಾದ ಕಣ್ಣು ಹೇಗಿರಬೇಕೆಂಬುದಷ್ಟೇ ಅದರಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಎರಡು: ಬಣ್ಣದ ಆಯ್ಕೆ, ವೇಷ-ಭೂಷಣಗಳು ಪಾತ್ರದ ಸ್ವಭಾವಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಪೌರಾಣಿಕ-ಕಥೆಗಳು ಇವುಗಳಿಗೆ ವಸ್ತುವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸಲ್ಪಟ್ಟಂತೆಯೇ ಇವುಗಳ ವೇಷ-ಭೂಷಣಗಳಿರುತ್ತವೆ.
ಬಯಲಾಟಗಳ ವೇಷ-ಭೂಷಣದ ಬಗೆಗೆ ಮಾತನಾಡಬೇಕಾದಾಗ ಪಾರ್ಸೀ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಮರೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಅದೇ ಕಾಲಕ್ಕೆ ವೇಷ-ಭೂಷಣದ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಪಾಲಿಸಿಕೊಂಡು ಬರುವ ಗಟ್ಟಿತನವನ್ನು ಯಕ್ಷಗಾನ ತೋರಿದೆ, ಆದರೆ ಭಾರತದ ಇತರ ಪ್ರಾಂತದ ಬಯಲಾಟಗಳಂತೆಯೇ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಕಂಪನಿ-ನಾಟಕಗಳ ಮೂಲಕ ಬಂದ ಪಾರ್ಸೀನಾಟಕಗಳ ಮೆರುಗನ್ನು ಪಡೆಯಲೆತ್ನಿಸಿದುವು. ಅದರಿಂದಾಗಿ ಕೆಲವು ಸ್ವಂತ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನೇ ಕಳೆದುಕೊಂಡಿದ್ದರೆ ಇನ್ನು ಕೆಲವು ಆ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿವೆ.
ಪೂರ್ವರಂಗ
ಆಟದ ಪೂರ್ವರಂಗವೆಲ್ಲ ಧಾರ್ಮಿಕವಿಧಿಯೇ ಆಗಿದೆ. ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಐದನೆಯ ವೇದವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿದ್ದು ಅದನ್ನು ಬರೆದ ಭರತಾಚಾರ್ಯ ದೇವತೆಗಳ ನಿರ್ದೇಶಕನಾಗಿದ್ದನು. ಭರತನು ನಾಟ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಮುನ್ನ ರಂಗದೇವತೆಗಳ ಪೂಜೆಗಾಗಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಲಕ್ಷ್ಯ ಪೂರೈಸಬೇಕೆಂದಿದ್ದಾನೆ. ಚಂದ್ರ, ಲೋಕಪಾಲರು, ವರುಣ, ಮಿತ್ರ, ಆದಿತ್ಯ, ರುದ್ರ, ಭೂತ-ಮುಂತಾದ ದೇವತೆಗಳೆಲ್ಲ ಬಲಿಗಳೊಂದಿಗೆ ಪೂಜಿಸಲ್ಪಡಬೇಕು. ಬಲಿ, ಯಜ್ಞ, ಮಂತ್ರ, ಭಕ್ಷ್ಯ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ನಾಟ್ಯಮಂಟಪದಲ್ಲಿಯೇ-ನಾಟ್ಯವಾರಂಭವಾಗುವ ಮುನ್ನವೇ ಕೊಡಬೇಕು. ಕೊಡದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಅನಿಷ್ಟ ಉಂಟಾಗುವುದೆಂಬ ಒಂದು ನಂಬುಗೆಯೂ ಇತ್ತು.
ಬಯಲಾಟಗಳ ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟೇ ಸವಕಳಿರೂಪದಲ್ಲೇ ಆಗಿರಲಿ, ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಗುರುತಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಪೂರ್ವರಂಗವನ್ನು ಪೂಜಾವಿಧಿಯಾಗಿ ಮಾಡುವುದರ ಮೂಲಕ ಭರತ ಅರದ ಅವಿಚ್ಛಿನ್ನತೆಯನ್ನು ಕಾಪಾಡಿದನೆಂದು ಹೇಳಬೇಕು.
ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ೫ನೆಯ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವರಂಗದ ವಿಷಯವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸುತ್ತ ಭರತ ಅದರಲ್ಲಿ ‘ಪ್ರತ್ಯಾಹಾರ’ದಿಂದ ‘ಪ್ರರೋಚನ’ದ ವರೆಗೆ ಹತ್ತೊಂಬತ್ತು (ಕೆಲವರ ಪ್ರಕಾರ ಇಪ್ಪತ್ತು) ಭಾಗ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿನ ಮೊದಲಿನ ಹನ್ನೆರಡು ಸಂಗೀತ, ವಾದ್ಯ, ಸ್ವರ, ಕುಣಿತದ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ಹೊಂದಾಣಿಕೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಕಳೆದುಹೋಗುತ್ತವೆ. ಅಂದರೆ ಅವು ನಾಟಕದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಅಥವಾ ನಾಟಕದ ವಾತಾವರಣದ ಸೃಷ್ಟಿಗಾಗಿ ಅಥವಾ ನಟರ ಪೂರ್ವಸಿದ್ಧತೆಗಾಗಿಯೇ ರಚಿತವಾಗಿವೆ. ೧೩ನೆಯ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ನಾಂದಿಯಾಗಿ ರಂಗದ್ವಾರ (ಪೂರ್ವರಂಗ)ದ ಪ್ರಾರಂಭ ಹದಿನೈದರಿಂದಾಗುತ್ತದೆ. ಮುಂದೆ ೧೮ನೆಯದಾದ ‘ತ್ರಿಗತ’ದಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರನಿಗೂ, ವಿದೂಷಕನಿಗೂ ಸಂಭಾಷಣೆ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಪೂರ್ವರಂಗವನ್ನು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಹೊರಗೆ ಆಚರಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವೂ ಇದೆ. ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಹತ್ತೊಂಬತ್ತರ ಪೈಕಿ ಕೆಲವನ್ನಾದರೂ ಇಂದಿಗೂ ಆಚರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅಭಿಜಾತವಾಗಲಿ, ಜಾನಪದವಾಗಲಿ ಸೌಲಭ್ಯಪ್ರಿಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಪೂರ್ವಪೂಜೆಯ ನಿಯಮಗಳನ್ನು ನಿಷ್ಠುರವಾಗಿ ಆಚರಿಸುವುದು ಕಷ್ಟವೇ.* ಹೀಗಾಗಿ ಎಷ್ಟೋ ಅಪ್ರಾಸಂಗಿಕ ವಿಧಿಗಳು ಬಂದು ಸೇರಿರುವುದೂ ಉಂಟು. ಅದೇನೇ ಇದ್ದರೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಜಮಾವಣೆಗಾಗಿ, ಅವರಲ್ಲಿ ಮುಂದಿನ ಕಲೆಯ ಬಗೆಗೆ ಕುತೂಹಲ ಹುಟ್ಟಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಪೂರ್ವರಂಗದಿಂದ ಬಯಲಾಟಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಹಾಯವಾಯಿತೆಂಬುದರಲ್ಲಿ ಸಂಶಯವಿಲ್ಲ.
ಉತ್ತರ ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವರಂಗವನ್ನು ತೀರ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ ಆಚರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಬಣ್ಣ ಬಳಿಯುವ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಲ ಪೂಜೆಗಾಗಿ, ನಮಸ್ಕರಿಸಿ ಅಟ್ಟವೇರುತ್ತಲೂ ವಾದ್ಯಸ್ವರಗಳ ಹೊಂದಾಣಿಕೆ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಆಗ ಸೂತ್ರಧಾರ ಅಟ್ಟಕ್ಕೊಂದು ತೆಂಗಿನಕಾಯಿ ಒಡೆದು ಅದರ ಎರಡೂ ಹೋಳುಗಳನ್ನು ಆ ಈ ಕಡೆಗೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ಎಸೆಯುತ್ತಾನೆ. ಕುಂಕುಮ, ಗಂಧಾಕ್ಷತೆಗಳನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲಿರುವವರೆಲ್ಲರಿಗೂ ಹಂಚುತ್ತಾನೆ. ಆಗ ಉಳಿದವರೆಲ್ಲ ಈತನಿಗೆ ನಮಸ್ಕರಿಸಬೇಕು. ಮುಂದೆ ನಾಂದಿ ಪದ್ಯ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಭಾಗವತನೇ ಇಲ್ಲದ ‘ಸಂಗ್ಯಾ-ಬಾಳ್ಯಾ’ದಂಥ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಮುಮ್ಮೇಳದವರೇ ನಾಂದಿ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಆಮೇಲೆ ಮೊದಲು ಪ್ರವೇಶಿಸುವ ಪಾತ್ರವೇ ತೆಂಗಿನಕಾಯಿ ಒಡೆದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಶಾಂತವಾಗಿರಲು ವಿನಂತಿಸಿ ಕಥೆಯನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತದೆ. ನಾಂದಿ-ಪದ್ಯ ಇಂಥಿಂಥ ಅಕ್ಷರದಿಂದಲೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಬೇಕೆಂದು ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕದ ಕಟ್ಟಳೆ ಇಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲ.$ ಪಾರಿಜಾತದಲ್ಲಿ ಗಣೇಶನ ಮೂರ್ತಿಯೊಂದನ್ನಿಟ್ಟು ಇಬ್ಬರು ಸ್ತ್ರೀವೇಷಧಾರಿಗಳು ಬಂದು ಚೌರಿ ಬೀಸುತ್ತ ಗಣೇಶಸ್ತುತಿಯೊಂದಿಗೆ ಪೂಜಾ ಸಾಮಗ್ರಿಗಳನ್ನು ಹೆಸರಿಸುತ್ತ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ಭಾಗವತ ಅದರ ಅರ್ಥವನ್ನು ವಿವರಿಸುವಾಗ ಹಿಮ್ಮೇಳದವನೊಬ್ಬ-ಈಗ ಅವನೇ ವಿದೂಷಕ-ಬಂದು ಅವರ ಸಾಮಗ್ರಿಗಳಿಗೆ ಅಲ್ಲದ ಸಲ್ಲದ ಅರ್ಥಹಚ್ಚಿ ಹಾಸ್ಯ ಪೂರೈಸುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಪೂಜೆಯಾದ ನಂತರ ಗಣೇಶ ಮೂರ್ತಿಯ ಹಿಂದೆ ಯಾರಾದರೂ ಕುಳಿತು ಭಾಗವತನ ಇಷ್ಟದಂತೆ ಆಟ ನಿರ್ವಿಘ್ನವಾಗಿ ಸಾಗುವಂತೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಾಗಿ ಭರವಸೆ ಕೊಟ್ಟು ನಾಂದಿ ಮುಗಿಯುತ್ತದೆ. ಆಮೇಲೆ ಕೃಷ್ಣ-ಗೊಲ್ಲತಿಯರು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ, ಕೃಷ್ಣ-ಗೊಲ್ಲತಿಯನ್ನು ಒಲೈಸಿಕೊಂಡು ಒಳಗೆ ಹೋಗುತ್ತಲೂ ನಾರದ ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಪಾರಿಜಾತದ ಕಥಾಬೀಜವನ್ನು ಹೇಳಿದರೆ ಪೂರ್ವರಂಗ ಮುಗಿತು. ದೊಡ್ಡಾಟದಲ್ಲಿ ಶಿವ, ಪಾರ್ವತಿ, ಸರಸ್ವತಿ, ಗಣೇಶ ಇವರು ಪ್ರಾರ್ಥನೆಯಾಗುವಾಗ ಸರದಿಯಂತೆ ಬಂದು ಸಾರಥಿಯೊಂದಿಗೆ ಕುಣಿದು ಆಶೀರ್ವಾದ ಅಭಯ ನೀಡಿ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಗೊಂಬೆಯಾಟ, ತೊಗಲು-ಗೊಂಬೆಯ ಆಟದಲ್ಲಿಯೂ ಅಷ್ಟೆ. ಆದರೆ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವ ದೇವರೂ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ರಾಧಾನ ಆಟ, ನಬಿಯಾಟ ಮುಂತಾದ ವೈಷ್ಣವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಗೊಲ್ಲತಿ-ಕೃಷ್ಣರ ಚೆಲ್ಲಾಟ ಇರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಉಳಿದ ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ನಾಂದಿಯಾದರೆ ಕಥೆಯೇ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ.
ನಿರೂಪಣೆ
ಬಯಲಾಟದ ಕಥಾವಸ್ತುವಿನಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕದ ಕೂದಲೆಳೆಯಂಥ ವಿಭಾಗ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಅವಸ್ಥೆಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವ ಗರ್ಜೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಅಂಕಗಳಾಗಿ ಭಾಗಿಸುವುದು ಬಯಲಾಟದ ವಿಷಯದಲ್ಲಿಯಂತೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ.* ಇಡೀ ಆಟ ದೃಶ್ಯಗಳ ಸುರಳಿಯಾಗಿದ್ದು ಅವು ಕೂಡ ಇಂಥ ಪ್ರಕಾರಕ್ಕೆ ಇಷ್ಟೇ ಇರಬೇಕೆಂಬ ನಿಯಮವಿಲ್ಲ. ಕಥೆ ‘ಪ್ರಖ್ಯಾತವಾಗಿರಬಹುದು. ‘ಉತ್ಪಾದ್ಯ’ವಾಗಿರಬಹು ಅಥವಾ ಎರಡರ ‘ಮಿಶ್ರ’ವಾಗಿರಬಹುದು. ಅಥವಾ ಇನ್ನು ಕೆಲವರು ಹೇಳುವಂತೆ ‘ಉಪಾತ್ತ’ವಾಗಿರಬಹುದು. ‘ಪ್ರತಿಸಂಸ್ಕೃತ’ ವಾಗಿರಬಹುದು. ಅದೇನೇ ಇದ್ದರೂ ಕಥಾವಸ್ತುವಿನ ಗುರಿ ಪುರುಷಾರ್ಥ ಸಾಧನೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇಂಥ ವಸ್ತು ‘ಸೂಚ್ಯ’ವಾಗಿರಬಹುದು. ‘ಶ್ರವ್ಯ’ವಾಗಿರಬಹುದು ಅಥವಾ ದೃಶ್ಯವಾಗಿರಬಹುದು. ಅಧಿಕಾರಿಕ ಘಟನೆಗಳಿಗೆ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕ ಘಟನೆಗಳೆಷ್ಟೋ ಬಂದು ಸೇರಿಕೊಂಡು ಆಟ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತದೆ. ಸಮಯವಿದ್ದರೆ ಅಥವಾ ವಸ್ತು ಗಂಭೀರವಾಗಿದ್ದು ಹಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ಆಸ್ಪದವಿಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ನಡುನಡುವೆ ಆಟಕ್ಕೆ ಯಾವ ರೀತಿಯಿಂದಲೂ ಸಂಬಂಧವಿರ ‘ಅಡದಡ ಸೋಗು’ಗಳೂ ಬರಬಹುದು.
ಒಂದು ದೃಶ್ಯ ಇನ್ನೊಂದರ ಬಿಟ್ಟೂಬಿಡದ ಮುಂದರಿಕೆಯಾಗಬೇಕೆಂದೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವಿಷ್ಕಂಭಕ, ಪ್ರವೇಶಕಗಳಂಥ ‘ಅರ್ಥೋಪಕ್ಷೇಪಕ’ಗಳ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಿದೆ. ಆಟದ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಕಥೆ ಘಟಿಸಿದ ಸ್ಥಳ, ಋತುಮಾನಗಳು ತಿಳಿಸಲಿಕ್ಕೆ. ನಾಯಕನ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತ. ಸಂಕೀರ್ಣ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸಲಿಕ್ಕೆ, ಪ್ರಾರಂಗಿಕ ಘಟನೆಗೂ ಅಧಿಕಾರಿಕ ಕಥೆಗೂ ಸಂಬಂಧ ಜೋಡಿಸಲಿಕ್ಕೆ, ಹೆಚ್ಚು ಸಮಯ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವ ಘಟನೆಗಳನ್ನು ಸಂಕ್ಷೇಪಿಸಲಿಕ್ಕೆ ಇಂಥ ಅರ್ಥೋಪಕ್ಷೇಪಕಗಳಿಂದ ಹೆಚ್ಚಿನ ನೆರವಾಗುತ್ತದೆ. ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ದೃಶ್ಯಗಳ ನಡುವೆ ಅನೇಕ ವರ್ಷಗಳು ಸಂದಿದ್ದರೆ, ಅಥವಾ ಹಿಂದಾದ ಘಟನೆಗೂ ಈಗ ನಡೆಯಬೇಕಾದ ಘಟನೆಗೂ ಸಂಬಂಧವಿದ್ದರೆ, ಅಥವಾ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲಾಗದ ಅಥವಾ ಬಾರದ, ಅಥವಾ ವಿವರಿಸದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಗೊಂದಲವಾಗುವ-ವಿಷಯಗಳಿದ್ದರೆ ಅವನ್ನು ಯಾವುದಾದರೂ ಎರಡು ಪಾತ್ರಗಳು ಬಂದು ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಮೂಲಕ ತಿಳಿಸಬಹುದು. ಇಲ್ಲವೆ ಯಾವುದಾದರೂ ಪಾತ್ರವೇ ತಂತಾನೆ, ಅಥವಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಕುರಿತು ಸ್ವಗತ ಅಥವಾ ಪ್ರಕಾಶ-ಭಾಷಣ ಮಾಡಬಹುದು.‘ಸಂಗ್ಯಾ-ಬಾಳ್ಯಾ’ದಂಥ ಸಣ್ಣಾಟಗಳ್ಲಲಿ ಮುಮ್ಮೇಳದವರೇ ಹಾಡಿ ತಿಳಿಸಬಹುದು. ಪಾರಿಜಾತದಂಥವುಗಳಲ್ಲಿ ಭಾಗವತನೇ ತನ್ನ ಹಾಡಿನ ಮೂಲಕ ಸೂಚಿಸಬಹುದು. ೧೪ ವರ್ಷಗಳ ವನವಾಸದ ವಿಷಯವನ್ನು ರಾಮಾಯಣದ ಸಾರಥಿ ಮತ್ತು ರಾಮ ಇಬ್ಬರೂ ಸಂಭಾಷಿಸಿ ತಿಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪಾರಿಜಾತದ ಭಾಗವತ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ತರಲಾಗದ ಎಷ್ಟೋ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ತಿಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ನನ್ನ ಹಳೆಯ ಅವತಾರಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಕೃಷ್ಣನೇ ಕೊಚ್ಚುತ್ತಾನೆ. ಈರಣ್ಣ ಹೊರಗೆ ಹಾಕಿದಾಗ ಗಂಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಕುತಿರು ತನಗಾದ ಅವಮಾನವನ್ನೆಲ್ಲ ವಿವರವಾಗಿ ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತಾಳೆ.
ದೃಶ್ಯ ಹಾಗಿದ್ದರೆ ನೇಪಥ್ಯ ಗೃಹದಿಂದಲೇ ಹೊರಗಿನವರ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಿಗೆ ಕೆಲವು ಪಾತ್ರಗಳು ಉತ್ತರಿಸಬೇಕಾಗಿ ಬರಬಹುದು. ಒಬ್ಬನಿಗೆ ಇನ್ನೊಬ್ಬರ ಸಾಮೀಪ್ಯದಲ್ಲಿಯೆ ಒಂದು ರಹಸ್ಯವನ್ನು ರಂಗದ ಒಂದು ಮಗ್ಗುಲಿಗೆ ಕರೆದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಕೇಳಿಸುವಂತೆ ಹೇಳಬಹುದು (ಅಪವಾರಿತಮ್). ಆಗ ಆ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಅದನ್ನು ಕೇಳದವರಂತೆ ನಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇನ್ನು ಕೆಲವು ಸಲ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಕುತೂಹಲ ಕಾಯ್ದಿರಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ತನ್ನ ಉಪಾಯವನ್ನು ಇನ್ನೊಬ್ಬನ ಕಿವಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳಿ ‘ಗೊತ್ತಾಯಿತೆ?’ ಎಂದು ಕೇಳಬಹುದು. ಅಥವಾ ‘ಕಿವಿಯಲ್ಲಿ ಗುಟ್ಟ ಹೇಳಿದನೋ’ ಎಂಬ ಭಾಗವತ ಹಾಡಬಹುದು.
ಕಥೆ ಗತಿ ಕೊಡುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಕನಸು, ಆಕಾಶವಾಣಿ, ತೆರೆಯ ಹಿಂದಿನ ಮಾತು, ಪತ್ರ ಮುಂತಾದ ‘ಅಂತರಸಂಧಿ’ಗಳ ಉಪಯೋಗವನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ‘ಸಂಗ್ಯಾ-ಬಳ್ಯಾ’ದ ಗಂಗಿಯ ಪತ್ರ, ರಾಧಾನಾಟಕದ ಗಲಪೋಜಿಯ ಕನಸು, ಚಿಮಣಾಬಾಯಿಯ ತೆರೆಯ ಹಿಂದಿನ ಮಾತು, ನೀಲಕಂಠ ಆಟದ ಆಕಾಶವಾಣಿ ಇವುಗಳನ್ನು ಉದಾಹರಿಸಬಹುದು.
ಸಂಗೀತ ಮತ್ತು ನರ್ತನ
…In fact we know of ancient music mostly as a handmaid of drama and the name Sangita applied primarily to the theatrical art aided by singing and instrumentation.
-Dr. R.V. Raghavan.
ಬಯಲಾಟ ಹೇಳಿ ಕೇಳಿ ಸಮುದಾಯ-ಕಲೆಯಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಭಾಷೆಯಂತೆ ಸಂಗೀತ-ನರ್ತನಗಳೂ ಅದರ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಾಗಿವೆ. ಅದರಲ್ಲೂ ಬಹಳಷ್ಟು ಆಟಗಳು ಹಾಡಿನ ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲಿಯೇ ಇದ್ದು ಗದ್ಯ ಕೇವಲ ಕಥೆಯ ಮುಂದರಿಕೆಗಾಗಿ, ಹಾಡುಗಳ ಅರ್ಥವಿವರಣೆಗಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಬರುತ್ತದೆ. ನರ್ತನ ವಿಶಿಷ್ಟ ಭಾವಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಹಿ ನೆರವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಮೂರೂ ಸೇರದ ಯಾವ ಬಯಲಾಟವೂ ಅಪವಾದಕ್ಕಾಗಿ ಕೂಡ ಸಿಕ್ಕುವುದಿಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣಗಳೂ ಇಲ್ಲದಿಲ್ಲ. ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ ಸುಶ್ರಾವ್ಯ ಪಠಣದಿಂದ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಹಾಡುತ್ತಲೇ ಹುಟ್ಟಿಬಂದಂತೆ, ಆಳ್ವಾರ ನಾಯನಾಯರರ ಹಾಡುಗಳಿಂದ ಇಲ್ಲಿನ ಬಯಲಾಟಗಳೂ ಆಕಾರ ಪಡೆದುವು. ಆಗಿನ ಮಟ್ಟಿಗಂತೂ ಸಂಗೀದಂಥ ಸಮರ್ಥ ಮಾಧ್ಯಮ ಇನ್ನೊಂದಿರಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ತಂತಮ್ಮ ಧರ್ಮದ ನಾಯಕರನ್ನು ವೈಭವಿಸಿ ಹಾಡುವ ಪರಿಪಾಠ ಜಾನಪದದವರಿಗೂ ನಿಲುಕಿತು. ಗೊಂದಲಿಗರು ಹಾಡಿದರೆ ‘ಕೀಳುಕತೆ’ಯವರು, ‘ಬಹುರೂಪಿ’ಗಳು, ದಾಸರು ಹಾಡಿನೊಂದಿಗೆ ಆಡಿದರು. ‘ಗೀತಗೋವಿಂದ’ದ ಪ್ರಭಾವ ದೇವಾಲಯದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ವಿಶೇಷವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ತನ್ಮೂಲಕ ಬಯಲಾಟಗಳ ಸ್ವರೂಪದ ಮೇಲೂ ಅದು ಕೈಯಾಡಿಸಿರಬಹುದಾಗಿದೆ. ಬರೆವಣಿಗೆ ಇಂದಿಗೂ ಇಲ್ಲದ ಬಯಲಾಟಗಳನ್ನು ಕಂಠಪಾಠ ಮಾಡುವುದಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಅನುಕೂಲವೇ ಆಗಿತು. ಇಂದಿನ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಮಾರ್ಗ ದೇಸಿ ಶೈಲಿಗಳೆರಡೂ ಬಿಡಿಸಬರದಷ್ಟು ಬೆಸೆದುಕೊಂಡಿವೆ. ಮೊಘಲ ದೊರೆಗಳು ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಆಶ್ರಯ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದರಿಂದ ಉತ್ತರಾದಿ ಸಂಗೀತವೂ, ಇತ್ತ ತ್ಯಾಗರಾಜ ಪುರಂದರದಾಸ ಮುಂದಾದವರಿಂದ ದಕ್ಷಿಣಾದಿಯೂ ಸಾಕಷ್ಟು ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಹೊಂದಿದುವು. ಗಾಯಕರು ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥದ ಕಡೆಗೆ ಗಮನ ಕೊಡದೆ ಸಂಗೀತದ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಪರಿಪೂರ್ಣಗೊಳಿಸಿದ್ದರು. ಹೀಗಾಗಿ ಒಂದೇ ಪುಡಿ-ಸಾಲನ್ನು ಬೇಕಾದರೆ ಎರಡುಮೂರು ತಾಸಿನ ತನಕ ಎಳೆಯಬಹುದಿತ್ತು.
ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಾದರೆ ಸಂಗೀತದಂತೆ ಶಬ್ದದ ಅರ್ಥವನ್ನೂ ಸಂಗೀತದ ಹೊರ ಲೇಪನದೊಂದಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ತೀಕ್ಷ್ಣವಾಗಿ ತಿಳಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇಲ್ಲಿನ ಹಾಡುಗಳು ಛಂದೋಬಂಧಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತವೆ. ಆಗಲೇ ಛಂದೋರೂಪಗಳೆಷ್ಟೋ ಹಾಡಿಗೆ ಒಗ್ಗಿದ್ದವು. ವಿಜಯನಗರದ ಅರಸರಿಂದಾಗಿ ಷಟ್ಪದಿ ಸಾಂಗತ್ಯಗಳು ಹಾಡಾದಂತೆ ಕವಿಗಳಾದ ದಾಸರು ಸಂಗೀತಜ್ಞರೂ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ ಸಂಗೀತದ ರಾಗ ತಾಳಗಳಿಗೆ ಅದೆಷ್ಟೋ ಛಂದಸ್ಸುಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ ಹಾಡಿ ಪ್ರಚಾರಮಾಡಿದರು. ಮುಂದೆ ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ಮೂಲಕ ಬಂದ ಲಾವಣಿ ದ್ರಾವಿಡ ಛಂಸದಸ್ಸಿಗ ಹೊಸ ಉತ್ತೇಜನ ಕೊಟ್ಟಿತು. ಜಾನಪದ-ಕವಿಗಳು ತಕ್ಷಣವೇ ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರದ ಗಣಯೋಜನೆಗಳಿಂದ ಕವನ ಕಟ್ಟಿ ಹಾಡಿದರು. ಬಯಲಾಟಗಳಿಗೆ ಇದರಿಂದಾದ ಪ್ರಯೋಜನ ಅಷ್ಟಿಷ್ಟಲ್ಲ.
ಪಲ್ಲವಿಯನ್ನು ಪುನರುಚ್ಚಾರ ಮಾಡುವುದು ಹಿಮ್ಮೇಳದ ಪ್ರಮುಖ ಕಾರ್ಯವಾಗಿದೆ. ‘ಸಂಗ್ಯಾ-ಬಾಳ್ಯಾ’ದಲ್ಲಿಯ “ದೇಶದೊಳಗೆ ನಮ್ಮ ವಾಸ್ಯುಳ್ಳ ಹೊಂಗಲ| ಬಸವಣ್ಣ ದೇವರಾ|| ಅಥವಾ “ಗಂಡಮೆಟ್ಟ ಗದಗಿನ ಶಾಪೂರಾ| ಬಸವಣ್ಣ ದೇವರಾ| ಅದಕ್ಹೋಗಿ ಮಾಡತೇವ ನಮಸ್ಕಾರಾ||” ಇವುಗಳನ್ನು ಉದಾಹರಿಸಬಹುದು. ಇದಕ್ಕೆ ಧ್ರುವ (ದರವು) ಎಂದು ಹೆಸರು. ವಿಶಿಷ್ಟ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹೇಳಬೇಕಾದ ಹಾಡಿನ ಅರ್ಥಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲದ ಹಾಡುಗಳು- ಎಂಬ ಇನ್ನೊಂದು ಅರ್ಥವೂ ಧ್ರವಕ್ಕಿದೆ. ಪಾತ್ರಗಳ ಆಗಮನ, ನಿರ್ಗಮನ ದೃಶ್ಯಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸಲು, ಎರಡು ದೃಶ್ಯಗಳ ನಡುವಿನ ಅವಕಾಶವನ್ನು ತುಂಬಲು, ಭಾವದ ಉತ್ಕಟತೆಯನ್ನು ಕಾಯಲು ಇಂಥ ಧ್ರುವಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ರಾಧಾನ ಆಟದ ಜೀಜೀ, ದೊಡ್ಡಾಟದ ‘ಲಾsಲಿ ಲಾssಲಿಯ ಲಾಲಿಮ ಲಾಲಿಮ’ ಅಥವಾ ವಿಶಿಷ್ಟ ಧಾಟಿಯ ಎಳೆತದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ‘ತಾ ತಯಾ, ತಕದೋಂ ತಕದೋಂ ಧಿತ್ತೋಂ’ ಮುಂತಾದುವನ್ನು ಉದಾಹರಿಸಬಹುದು.
ಇಂದಿನ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ತಾಳ, ದಪ್ಪು, ತಬಲಾ, ಹಾರ್ಮೋನಿಯಂ, ಕೊಳಲು, ಕ್ವಚಿತ್ತಾಗಿ ಶಹನಾಯಿಗಳನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ದಪ್ಪು ಬಹೂಶಃ ಲಾವಣಿಯೊಂದಿಗೆ ಬಂದರೂ ಸಣ್ಣಾಟಗಳಿಗೆ ತುಂಬ ಪ್ರಭಾವಿಯಾದ ವಾದ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಭಾರತೀಯ ನಾಟ್ಯದ ಮಟ್ಟಿಗಂತೂ ಸಂಗೀತ, ನರ್ತನಗಳು ಪ್ರಾಚೀನಕಾಲದಿಂದಲೂ ಅನಿವಾಯ್ಯವಾದ ಅಂಗವಾಗಿವೆ. ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಮೊದಲು ದೇವತೆಗಳೆಲ್ಲ ಕೂಡಿ ‘ಅಮೃತಮಂಥನ’ ‘ತ್ರಿಪುರದಹನ’ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ನರ್ತನವಿಲ್ಲದೆ ಆಡಿದರೆಂದೂ ಕಥೆಯಿದೆ. ಆಶ್ಚಯ್ಯದ ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಕೆಲವು ನರ್ತನಗಳ ಹೊಳಹುಗಳನ್ನು ಇಂತಿನ ಬಯಲಾಟದ ನರ್ತನಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ಬಯಲಾಟದಲ್ಲಿ ಭಾವಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ, ಪಾತ್ರಗಳ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವನ್ನು ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ನರ್ತನ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಅಥವಾ ಮುಮ್ಮೇಳದ ಹಾಡು ಮುಗಿದು ಹಿಮ್ಮೇಳದವರು ಪಲ್ಲವಿ ಹಾಡುತ್ತಿರುವಾಗ ಇಲ್ಲವೆ ಪಾತ್ರದ ಆಗಮನ ನಿರ್ಗಮನದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ.
ವೈಷ್ಣವ ಸಣ್ಣಾಟಗಳ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣ-ಗೊಲ್ಲತಿಯರ ನರ್ತನ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದರ ಮೇಲಂತೂ ಉತ್ತರದ ‘ರಾಸ’ದ ಪ್ರಭಾವ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಅದರ ಮೇಲೆಯೂ ಪಾರ್ಸೀನಾಟಕಗಳ ಮೂಲಕ ಬಂದ ‘ನಾಚು’ ಪ್ರಭಾವಿಸಿ ಮೂಲಕ ಗುರುತು ಸಿಕ್ಕದಂತೆ ಮಾಡಿದೆ. ದೊಡ್ಡಾಟದ ಯುದ್ಧ-ನರ್ತನಗಳು ತೀರ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿವೆ. ಅದೊಂದು ನೃತ್ತ ಪದ್ಧತಿಯಾಗಿದ್ದು ಅದರ ಬಗೆಗೆ ವಿಶೇಷ ಅಭ್ಯಾಸ ನಡೆಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ಅಭಿಜಾತ-ನರ್ತನದ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಭಾಷೆ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಲಾರದು. ಅಲ್ಲದೆ ಈ ಬಯಲಾಟಗಳಿಗೆ ಬಾಯಿ ಕೂಡ ಇರುವುದರಿಂದ ಅಂಥ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಭಾಷೆಯ ಅವಶ್ಯಕತೆಯೂ ಬೀಳಲಿಲ್ಲ. ನಿರೂಪಿಸಬೇಕಾದ ಭಾವ ಹೆಚ್ಚು ಸಂವೇದ್ಯವಾಗುವಂತೆ ಮಾಡಿದರೆ ಸಾಕಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಅಷ್ಟನ್ನು ಈ ನರ್ತನಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ನೆರೆವೇರಿಸುತ್ತವೆ.
* * *
 

* ಮದರಾಸದ ಮೇಲತ್ತೂರ ಎಂಬ ಹಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿ ‘ಭಾಗವತ ಮೇಳ’ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕಾಗಿ ಪೂರ್ತಿ ಆವರಣವಿದ್ದ ಅಟ್ಟ ಹಾಕುತ್ತಾರೆ. ನೂರು ಯಾರ್ಡು ಉದ್ದ, ಹತ್ತು ಹದಿನೈದು ಯಾರ್ಡು ಅಗಲವಿದ್ದ ಇಡೀ ರಸ್ತೆಗೇ ಚಾಪೆಗಳಿಂದ ಛಾವಣಿ ಹಾಕುತ್ತಾರೆ. ಅದರ ಒಂದು ತುದಿಯಲ್ಲಿ ಅಟ್ಟವಿದ್ದು ಅದರ ಮುಂಭಾಗ ಗುಡಿಯ ತನಕ ಇರುತ್ತದೆ. ಇದು ಕೂಡ ತಾತ್ಕಾಲಿಕವಾಗಿಯೇ ಇರುತ್ತದೆ.
*೧ (ಯಕ್ಷಗಾನವು) “ದೇವಸ್ಥಾನಗಳ ಸಮ್ಮುಖದಲ್ಲಾಗುವುದಿದ್ದರೆ, ಆಗ ರಂಗಸ್ಥಳದ ಮುಖವು ದೇವರ ಕಡೆಗೇನೇ ಇರಬೇಕು. ಉಳಿದ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ, ಇಂಥ ದಿನ, ಇಂಥಹ ಕಡೆಗೆ ಇರಕೂಡದು ಎಂಬ ನಿಯಮವೂ ಇದೆ. ಇಂಥಿಂಥ ವಾರಗಳಲ್ಲಿ ಇಂಥ ಕಡೆ ‘ರಾಹು’ ಇರುತ್ತಾನೆಂದುದರಿಂದ. ಆ ದಿಕ್ಕಿಗೆ ರಂಗಸ್ಥಳದ ಮುಖ ಇರಬಾರದೆಂಬ ನಂಬಿಕೆಯೂ ಇದೆ. –ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟ (ಪು.೩)
* ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿನವರೇ ಇಬ್ಬರು ಎದ್ದು ಒಂದು ಧೋತರವೋ ಅಥವಾ ಹೊದಿಕೆಯೋ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಮರೆಯಾಗುವಂತೆ ಹಿಡಿಯುತ್ತಾರೆ. ವೇಷಾಂತರವಾಗಲೂ ಈ ‘ಪರದೆ’ಯನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಾರೆ.
* ಕೇರಳದ ಕೂಡಿಯಾಟ್ಟಂದ ಪೂರ್ವರಂಗವೇ ಮೂರು ದಿನ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಇಡೀ ಆಟ ಮುಗಿಯುವ ಒಂದು ವಾರದ ಅವಧಿ ಬೇಕು.
$ ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ಅಕ್ಷರಕ್ಕೂ, ಛಂದಸ್ಸಿನ ಒಂದೊಂದು ಗಣಕ್ಕೂ ಒಂದೊಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ದೇವತೆ ಮೂಲವಾಗಿದ್ದು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಪ್ರಭಾವಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿರುತ್ತದೆ. ನಾಂದಿ ಯಾವ ಅಕ್ಷರದಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗುತ್ತದೋ ಆ ದೇವತೆಯ ಪ್ರಭಾವ ಫಲಗಳು ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗುತ್ತವೆಂದು ನಂಬುಗೆಯಿದೆ.
ಕಃ ಖೋ ಗೋ ಘಃ ಚ ಲಕ್ಮೀಂ ವಿತರತಿ ಚ, ಯಶೋಙಸ್ತಥಾ ಚಃ ಸುಖಂ ಛಃ|
ಪ್ರೀ ತಿಂ ಜೋ   ಮಿತ್ರಲಾಭಂ ಭಯ ಮರಣಕರೌ ಝ್ಞೌ ಣ್ಣ ಠೌ ಖೇದ ದುಃಖೇ|
ಡಃ ಶೋಭಾಂಢೋ ವಿಶೋಭಾಂ ಭ್ರಮಣಂ ಅಥ ಚ ಣಃ ತಃ ಸುಖಣ ಥಶ್ಚ ಯುದ್ಧಂ|
ಮೋ ಧಃ ಸೌಖ್ಯಂ ಮುದಂ ನಃ ಸುಖ ಭಯ ಮರಣ ಕ್ಲೇಶ ದುಃಖಂ ಪವರ್ಗಃ|
ಯೋ ಲಕ್ಷ್ಮೀಂ ರಶ್ಚ ದಾಹರಿ ವ್ಯಸನಂ ಅಥ ಚ ಲವೌ ಕ್ಷಃ ಸಮೃದ್ಧಿಂ ಕರೋತಿ||
-ಕಾವ್ಯಾಲಂಕಾರ
* ನಾಟಕವನ್ನು ಅಂಕಗಳಲ್ಲಿ ವಿಭಾಗಿಸುವುದು ತೀರ ಇತ್ತೀಚಿನ ಪದ್ಧತಿಯಾಗಿದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ನಡುನಡುವೆ ವಿಶ್ರಾಮ ದೊರೆಯಬೇಕೆಂಬು ಇದರ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿರಬಹುದು. ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕ, ಗ್ರೀಕ್ ಮತ್ತು ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಂಕವಿಭಜನೆ ತೀರ ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟಿನ?ಲ್ಲ. ಮತ್ತು ಅದು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಪ್ರಯುಕ್ತವಾಗುತ್ತಿರಲೂ ಇಲ್ಲ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಇಡೀ ನಾಟಕ ಒಂದೇ ಕೃತಿಬಂಧವಾಗಿ, ಕತೆ ಪ್ರವಾಹವಾಗಿ ಹರಿಯುತ್ತಿತ್ತು. ಆಧುನಿಕ ನಾಟಕಗಳು ಈ ಅನುಕೂಲತೆಯಿಂದ ವಂಚಿತವಾಗಿವೆ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ಮುಳುಗಿದ್ದು ಕಲ್ಲು ಮಂಟಪ, ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವಲ್ಲ*
ಮೊದಲ ನುಡಿಹಬ್ಬ
 
ನುಡಿಹಬ್ಬ ನಾವು ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದಂತೆ ನಡೆಯುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿರಲಿಲ್ಲ. ಇವು ಮಳೆಯ ದಿನಗಳಲ್ಲ ನಿಜ. ಆದರೂ ಪೂರ್ವದ ಚಂಡಮಾರುತದ ಮುನ್ಸೂಚನೆ ಬಂದು ಚಡಪಡಿಕೆ ಶುರುವಾಗಿತ್ತು. ಒಬ್ಬಿಬ್ಬರ ಹೊರತು ನಾವು ಆಮಂತ್ರಿಸಿದವರೆಲ್ಲ ಬಂದಿದ್ದರು. ಮೊದಲನೇ ದಿನದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಮಂಟಪದಲ್ಲಿ. ಡಾ. ಸಿದ್ದಯ್ಯ ಪುರಾಣಿಕರು ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಉದ್ಘಾಟಿಸಿದರು. ಶ್ರೀ ಕೆ.ವಿ. ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ಅಧ್ಯಕ್ಷತೆಯಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೇ ಗೋಷ್ಠಿ ನಡೆಯಿತು. ಮಳೆ ಬಂತಾದರೂ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ತೊಂದರೆಯಿಲ್ಲದೆ ನಡೆಯಿತು. ಸಂಜೆಯ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಬಗ್ಗೆ ಆತಂಕವಿತ್ತು. ಆಗಲೂ ಅನಿರೀಕ್ಷಿತವಾಗಿ ಮಳೆ ಬಾರದೆ ಯಕ್ಷಗಾನ ಚೆನ್ನಾಗಿ ನಡೆಯಿತು. ಇಷ್ಟಾದರೆ ಮಾರನೇ ದಿನದ ಬಗ್ಗೆ ಭರವಸೆ ಮೂಡದಿದ್ದೀತೆ? ಬಹಳ ನಂಬಿಕೆಯಿಂದ ಸ್ವಾಮಿ ವಿರೂಪಾಕ್ಷನಿಗೂ ಸೂರ್ಯನಾರಾಯಣನಿಗೂ ನಮಸ್ಕರಿಸುತ್ತಲೇ ಎದ್ದೆವು.ಸಂಜೆಯವರೆಗಿನ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಚೆನ್ನಾಗಿತ್ತು.
ಗಜಶಾಲೆಯ ಹುಲ್ಲಿಯ ಮೇಲೆ ಸರಳ ಸಮಾರಂಭ. ಮೊದಲನೆಯದು ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರಥಮ ರಿಪೋರ್ಟ್‌ ಕೊಟ್ಟ ಶ್ರೀ ಎಸ್.ಎಸ್. ಒಡೆಯರ್‌ರವರ ಸನ್ಮಾನ. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಮೊಟ್ಟ ಮೊದಲನೆಯ ಮೀಸಲು ಸನ್ಮಾನವಿದು. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಘಟಿಕೋತ್ಸವ ಆರಂಭವೂ ಒಂದರ್ಥದಲ್ಲಿ ಇದೇ ಎನ್ನಬೇಕು. ಶಿಲ್ಪಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮಾತಿದೆ. “ಶಿಲ್ಪಿಯು ಕಲ್ಲಿನಲ್ಲಿ ಮೂರ್ತಿಯನ್ನು ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಮೂರ್ತಿ ಆ ಕಲ್ಲಿನಲ್ಲಿ ಮೊದಲೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಅದರಲ್ಲಿಯ ಅನಗತ್ಯ ಕಲ್ಲನ್ನು ತೆಗೆದು ಆ ಮೂರ್ತಿ ಕಾಣುವ ಹಾಗೆ ಮಾಡುವುದೇ ಶಿಲ್ಪಿಯ ಕೆಲಸ.” ಇಡೀ ವರ್ಷದ ಆ ಕೆಲಸದಲ್ಲಿ ಮೂರ್ತಿಯ ಸ್ಥೂಲ ರೂಪ ಮೂಡಿತು. ಈ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಶ್ರೀ ಎಸ್.ಎಸ್. ಒಡೆಯರ್ ಸನ್ಮಾನವನ್ನು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ದೆವು.
ಇತ್ತ ಹಗಲಲ್ಲ, ಅತ್ತ ರಾತ್ರಿಯಲ್ಲದ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಶುರುವಾಯಿತು. ನಮ್ಮ ಪ್ರಸಾರಾಂಗದ ಪ್ರಕಟಣೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಐವರು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಪರಿಚಯ ಭಾಷಣ ಮಾಡಿದರು. ಶ್ರೀ ಮುದೇನೂರು ಸಂಗಣ್ಣನವರು ಬಿಡುಗಡೆಗಾಗಿ ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ಎತ್ತಿಕೊಂಡಿದ್ದೇ ತಡ ಮಲ್ಲಿಗೆಯ ಮೊಗ್ಗರಳಿದ ಹಾಗೆ ಬೆಳದಿಂಗಳು ಮೂಡಿತು. ಸಂಗಣ್ಣನವರು ಪ್ರೀತಿಯ ಮಾತಾಡಿ ನಮ್ಮನ್ನೆಲ್ಲ ಹುರಿದುಂಬಿಸಿದರು. ಶ್ರೀ ಎಂ.ಪಿ. ಪ್ರಕಾಶ್ ರವರು ಒಡೆಯರ್‌ರವರ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತನಾಡಲು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿದಂತೆ ಬೆಳದಿಂಗಳ ಮಾಯೆ ಸದ್ದಿಲ್ಲದೆ ನಮ್ಮನ್ನು ಆವರಿಸತೊಡಗಿತು. ಒಡೆಯರ್ ದಂಪತಿಗಳ ಔದಾರ್ಯ ದೊಡ್ಡದು. ನಮ್ಮ ಸಣ್ಣ ಸನ್ಮಾನವನ್ನೇ ದೊಡ್ಡದಾಗಿ ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ‘ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಒಳ್ಳೆಯ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿದೆ’ ಎಂದು ನಮ್ಮನ್ನು ಹರಸಿ ಹುರಿದುಂಬಿಸಿದರು. ಇನ್ನು ಶ್ರೀಮತಿ ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್‌ರವರ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ. ಈವರೆಗಿನ ಕಾಯ್ಯಕ್ರಮ ನುಡಿಹಬ್ಬವಾದರೆ, ಇನ್ನು ಮೇಲೆ ನುಡಿ ಮೀರಿದ ಹಬ್ಬ ಶುರುವಾಗಬೇಕಿತ್ತು. ಇಲ್ಲಿಯೇ ನಮಗೆ ದೈವ ಕೈಕೊಟ್ಟಿತು. ಈತನಕ ಹಿಡಿದಿಟ್ಟಂತೆ ಇದ್ದ ಮಳೆ ಈಗ ಕಟ್ಟೊಡೆದು ನುಗ್ಗಿತು. ಬಿರುಗಾಳಿಗೆ ಬೆಳದಿಂಗಳು ನಂದಿ ಹೋಗಿ ಆಕಾಶದ ತುಂಬ ಕರಿಮೋಡ ಆವರಿಸಿತು. ಅದರೊಂದಿಗೆ ನಮ್ಮ ನುಡಿಹಬ್ಬದ ಕನಸುಗಳೂ ಹಳವಂಡಗಳಾದವು. ಇದೇ ಚಿಂತೆಯಲ್ಲಿ ಮುಂಬೈಗೆ ಹೋದೆ.
ಮಹಾಪೂರ
ನವೆಂಬರ್ ೧೮ ರಂದು ಬೆಂಗಳೂರಿಗೆ ಬಂದು ಎಲ್ಲಾ ಕೆಲಸಗಳನ್ನು ಮುಗಿಸಿ ಮಾರನೇ ದಿನ ಹಂಪಿಗೆ ಬರುವುದೆಂದು ನನ್ನ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವಿತ್ತು. ಮಧ್ಯಾಹ್ನ ‘ಹಂಪಿಯಲ್ಲಿ ವಿಪರೀತ ಮಳೆ, ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಕ್ಕೆ ನೀರು ನುಗ್ಗಿದೆ’ ಎಂಬ ಸಂದೇಶ ಬಂದಿತು. ಹೇಳಿದವರ್ಯಾರೆಂದು ಇರಲಿಲ್ಲ. ಕೇಳಿ ತಿಳಿಸಿದವರು ಯಾರೆಂದು ಗೊತ್ತಾಗಲಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ನಾನು ಇದನ್ನು ನಂಬಲಿಲ್ಲ. ಮಳೆ ನೀರಿನಿಂದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಕ್ಕೆ ನೀರು ನುಗ್ಗುವುದೆಂದರೇನು? ನದಿಯ ಪಾತ್ರ ತುಂಬಲಿಕ್ಕೆ ಒಂದೆರಡು ಪ್ರಳಯಗಳಷ್ಟು ನೀರು ಬರಬೇಕು. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಇರೋದು ನೆಲದ ಪಾತಳಿಯಿಂದ ಐದು ಅಡಿ ಮೇಲೆ. ಅದು ತುಂಬಿ ಬರಲಿಕ್ಕೆ ಒಂದು ಮಿನಿ ಡ್ಯಾಂನಷ್ಟಾದರೂ ನೀರು ಬೇಕು. ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ ಎಂದುಕೊಂಡು ಪುನಃ ಕೆಲಸ ಶುರು ಮಾಡಿದೆ. ಸಚಿವಾಲಯ, ವಾರ್ತಾ ಇಲಾಖೆ, ಗೃಹಮಂಡಳಿ ಇವುಗಳನ್ನು ತಿರುಗಿ ಸಂರ್ಪರ್ಕಿಸಿದೆ. ವಿಶೇಷ ಸುದ್ದಿ ಸಿಕ್ಕಲಿಲ್ಲ. ಮನೆಗೆ ಬಂದಾಗ, ರಾತ್ರಿ ೧೦ ಗಂಟೆಗೆ ಹಂಪಿಯಿಂದ ದೂರವಾಣಿ ಕರೆ ಬಂತು. ನಮ್ಮ ಸಿಬ್ಬಂದಿ ಶಿವಾನಂದನ ಆರ್ತವಾಣಿ ಕೇಳಿ ಗಾಬರಿಯಾಯಿತು. ನಾನು ನಂಬಲಾರದ್ದೆಲ್ಲಾ ನಡೆದುಹೋಗಿತ್ತು. ಪ್ರಳಯದಂತಹ ಮಳೆ ಬಂದಿತ್ತು. ತುಂಗಭದ್ರಾ ಡ್ಯಾಂನಿಂದ ೩.೬೯ ಲಕ್ಷ ಕ್ಯೂಸೆಕ್ಸ್ ನೀರು ಬಿಟ್ಟಿದ್ದರು. ಇದರ ಮೇಲೆ ಮಳೆ ನೀರು ಬೇರೆ. ೧೯೬೨ ರಲ್ಲಿ ೨ ಲಕ್ಷ ಕ್ಯೂಸೆಕ್ಸ್ ನೀರು ಬಿಟ್ಟಾಗಲೇ ಜಲಪ್ರಳಯವಾಗುವುದೆಂದು ಜನ ಹೌಹಾರಿದ್ದರಂತೆ. ಈಗ ಮೂರೂವರೆ ಲಕ್ಷ ಕ್ಯೂಸೆಕ್ಸ್‌ ನೀರೆಂದರೆ ಪಂಪಾಪತಿ ವಿರೂಪಾಕ್ಷನೇ ಕಾಪಾಡಬೇಕು. ದುರ್ದೈವವೇನೆಂದರೆ ಅವನು ಕಾಪಾಡಿರಲಿಲ್ಲ. ಶಿವಲಿಂಗನ ವಿರೂಪಾಕ್ಷಿಯಿಂದ ಬೆಂಕಿಯ ಬದಲು ನೀರು ನುಗ್ಗಿ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವನ್ನು ನುಂಗಿಬಿಟ್ಟಿತ್ತು. ಮೈ ಥಣ್ಣಗಾಗಿ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕಲ್ಲು ಮಂಟಪದ ಜೊತೆಗೆ ನಾನೂ ನೀರಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿ ಹೋದೆ.
ರಾತ್ರಿ ಇಡೀ ಸರಿಯಾಗಿ ನಿದ್ದೆ ಬರಲಿಲ್ಲ. ಕಣ್ಣು ಮುಚ್ಚಿದರೆ ಹಳವಂಡಗಳು. ಮೂರ್ತಗೊಳ್ಳಲಾರದ ಹಸಿ ಹಸಿ ಆಕಾರಗಳು. ಕಾವಿ ಉಟ್ಟುಕೊಂಡ ಭೂಸನೂರು ಮಠರು ಕಾಣಿಸಿದರು. ಅದ್ಯಾಕೆಂದು ತಿಳಿಯದು. ಯಾಕೆಂದರೆ ನಾನು ಈ ಅಧಿಕಾರ ವಹಿಸಿಕೊಂಡಾಗಿನಿಂದಲೂ ಅವರು ಕನಸಿನಲ್ಲಿ ಕಂಡಿರಲಿಲ್ಲ. ಈ ಮಧ್ಯೆ ಹಲವಾರು ಬಾರಿ ದೂರವಾಣಿಯಿಂದ ಹಂಪಿಗೆ ಸಂಪರ್ಕಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದೆ. ಫಲ ಸಿಗಲಿಲ್ಲ. ಬೆಳಿಗ್ಗೆ ಹಂಪಿಗೆ ಹೊರಟೆ.
ಮಧ್ಯಾಹ್ನ ಹಂಪಿಗೆ ಬಂದರೆ ಏನಿದೆ? ನಮ್ಮ ಕನಸುಗಳಿಗೆ ನೀಡು ಅಕ್ರಮ ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಆಕ್ರಮಣ ಮಾಡಿಬಿಟ್ಟಿತ್ತು. ಎಲ್ಲಾ ಮುಳುಗಿ ಹೋಗಿತ್ತು. ಹೆಬ್ಬಾವಿನಂಥ ನೀರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವನ್ನು ಇಂಚಿಂಚಾಗಿ ನುಂಗಿತ್ತು. ನನ್ನ ಸಹೋದ್ಯೋಗಿಗಳು ಹತಾಶರಾಗಿ ಮುಳುಗಿದ ಗ್ರಂಥಾಪಯದ ಮುಂದೆ ನಿಸ್ಸಾಹಾಯಕರಾಗಿ ನಿಂತಿದ್ದರು. ಅತ್ತು ಅತ್ತು ಈಗಷ್ಟೆ ಮುಖ ಒರೆಸಿಕೊಂಡವರಂತೆ ಇದ್ದರು. ಈಗ ನನ್ನನ್ನು ಕಂಡು ಅವರಿಗೆ ಮತ್ತು ಈಗಷ್ಟೆ ಮುಖ ಒರೆಸಿಕೊಂಡವರಂತೆ ಇದ್ದರು. ಈಗ ನನ್ನನ್ನು ಕಂಡು ಅವರಿಗೆ ಮತ್ತೆ ದುಃಖ ಆವರಿಸಿತು. ಮುಖ ಆ ಕಡೆ ತಿರುಗಿಸಿದರು. ಯಾರೇನೂ ಮಾತಾಡಲಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲವನ್ನು ನೀರೇ ಹೇಳುತ್ತಿತ್ತು. ನಾನು ಬಾಗಿಲ ಹಿಂಡಿಗಳಿಂದ ಗ್ರಂಥಾಳಯ ನೋಡಿದೆ. ನಮ್ಮ ಪ್ರೀತಿಯ ಪುಸ್ತಕಗಳು ತೇಲುತ್ತಿದ್ದವು. ಹಿರಿಯರು, ಮಠಾಧೀಶರು, ಆತ್ಮೀಯರು ಗ್ರಂಥಾಲಯಕ್ಕೆ ದಾನಕೊಟ್ಟು ಹರಸಿದ್ದ ಅಪರೂಪದ ಗ್ರಂಥಗಳವು. ಎದ್ದಂತೆ ಬಿದ್ದತೆ ಅಲುಗುತ್ತಾ ತೇಲುತ್ತಿದ್ದವು. ಮಂಟಪದ ಕಲ್ಲುಗಳು ಭಯಭೀತರಂತೆ ಮೂಕವಾಗಿ ಕಣ್ಣು ಮುಚ್ಚಲಾರದೆ ಸಾಕ್ಷಿಕರಾಗಿ ನಿಂತಿದ್ದವು. ನೀರ ತೆರೆಗಳು ಮಸೆವ ಆಯುಧಗಳಂತೆ ಹೊಳೆದವು.
ಕಲ್ಲುಮಂಟಪ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಕ್ಕಾಗಿ ಕಟ್ಟಿದ ಕಟ್ಟಡವೇನಲ್ಲ. ಹಿಂದಿದ್ದ ಮಂಟಪಗಳನ್ನೇ ರಿಪೇರಿ ಮಾಡಹೋಗಿ ಅವುಗಳ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ಮಿತವಾದ ನಿರುದ್ದಿಶ್ಯ ರಚನೆಗಳವು. ಅಂಕಣಕ್ಕೊಂದು ಕಂಬ ಬರುವುದರಿಂದ ಯಾವ ಆಧುನಿಕ ಕೆಲಸಕ್ಕೂ ಅವನ್ನು ಬಳಸುವಂತಿಲ್ಲ. ಅದು ಬಿಟ್ಟರೆ ನಮಗೆ ಬೇರೆ ಜಾಗವೇ ಇರಲಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ಇದ್ದ ಅಂಕಣಗಳನ್ನೆ ವಿಭಾಗಿಸಿ ಕಚೇರಿಯಂತೆ, ಗ್ರಂಥಾಲಯದಂತೆ, ಸಭಾಂಗಣದಂತೆ ನಿರ್ಮಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೆವು. ಅದು ನಮಗೆ ನಳಂದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಕ್ಕಿಂತಲೂ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣ ಹಾಗೂ ಭಾವನಾಪೂರ್ಣ ಕಟ್ಟಡವಾಗಿತ್ತು. ಆದರೀಗ ಆ ನಮ್ಮ ನವ್ಯ ನಿರ್ಮಿತಂಗಳೆಲ್ಲ ನೀರು ಪಾಲಾಗಿದ್ದವು. ನಮ್ಮ ಸುತ್ತ ಪರಿವಾರದೊಂದಿಗೆ ಬರುತ್ತಿದ್ದ ನಮ್ಮ ಕಲ್ಪನೆಗಳು ನೀರಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಮೈ ಹಸಿರೇರಿದ್ದವು. ಕಣ್ಣೀರಿಲ್ಲದೆ ಆ ದೃಶ್ಯ ನೋಡುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿರಲಿಲ್ಲ.
ಸುದ್ದಿ ಆಗಲೇ ಹಬ್ಬಿಬಿಟ್ಟಿತ್ತು. ಟೂರಿಸ್ಟರು ಹಾಳು ಹಂಪಿಯನ್ನು ನೋಡಲು ಬರುವಂತೆ ಜನ ಮುಳುಗಿದ್ದ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವನ್ನು ನೋಡಲು ಬರುತ್ತಿದ್ದರು. ಆದರೆ ಆಳು ಮುಳುಗುವಷ್ಟು ನೀರಿದ್ದುದರಿಂದ ಕೆಲವರು ದೂರದಿಂದಲೇ ನೋಡಿ ಮರುಗಿದರೆ, ಇನ್ನು ಕೆಲವರು ಹರಿಗೋಲುಗಳಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲೀತನಕ ಬಂದು ಕರುಣೆ ತೋರುತ್ತಿದ್ದರು. ಗಾಯದ ಮೇಲೆ ಕೈ ಆಡಿಸಿದ ಹಾಗೆ ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಮುಳುಗಿತು ಎಂದೂ ಹೇಳಿದರು.
ಹಾಗಂತ ಕೈ ಹೊತ್ತು ಕೂರವ ಹಾಗೂ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಮುಂದೇನೆಂದು ಸಹೋದ್ಯೋಗಿಗಳು ಪ್ರಶ್ನಾರ್ಥಕವಾಗಿ ನನ್ನನ್ನೇ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಮಾತಾಡುವ ಸ್ಥತಿಯಲ್ಲಿ ನಾನಿರಲಿಲ್ಲ. ಮೌನವಾಗಿಯೇ ಕಮಲಾಪುರದ ನಮ್ಮ ಮೂಲ ಕಚೇರಿಯ ಬಳಿಗೆ ಹೊರಟೆ. ಮಾತಿಲ್ಲದೆ ಅವರೂ ಅಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದರು. ನಿರಾಶೆ ನಮ್ಮ ಕೆನ್ನೆಗಳ ರಕ್ತವನ್ನು, ಕಣ್ಣುಗಳ ಬೆಳಕನ್ನು ಹೀರಿಬಿಟ್ಟಿತ್ತು. ನಿಜ ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ ವಿರೂಪಾಕ್ಷಸ್ವಾಮಿ ಈಗಷ್ಟೆ ಚಿಗುರುತ್ತಿದ್ದ ನಮ್ಮ ಕನಸುಗಳ ಚಂಡಿ ಚಿವುಟಿಬಿಟ್ಟಿದ್ದ. ಹಾಗಂತ ಕತ್ತು ಚೆಲ್ಲಬಾರದಲ್ಲ. ಸಹೋದ್ಯೋಗಿಗಳಿಗೆ ಹೇಳಿದೆ: “ಮುಳುಗಿದ್ದು ಕಲ್ಲು ಮಂಟಪ, ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವಲ್ಲ, ನಾಳೆಯಿಂದ ಮುಂದಿನ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಆಗುವ ತನಕ ಕಮಲಾಪುರದಲ್ಲೇ ಕೆಲಸ ನಡೆಯಲಿ”. ಆದರೆ ನನ್ನ ಶಬ್ದಗಳಿಗೆ ಮೊದಲಿನ ತಾರುಣ್ಯ ಇರಲಿಲ್ಲವೆಂದು ನನಗೆ ಗೊತ್ತಿತ್ತು. ನನ್ನ ಸಹೋದ್ಯೋಗಿಗಳ ಕಿವಿ ತಲುಪುವುದರೊಳಗಾಗಿ ಅವು ಮುಗ್ಗರಿಸಿ ಬೀಳುವಂತಿದ್ದವು.
ಆ ರಾತ್ರಿಯೂ ನಿದ್ದೆ ಬರಲಿಲ್ಲ. ಬೆಳಗ್ಗೆ ದೂರವಾಣಿ ಕರೆ ಬಂತು. ಶ್ರೀ ಕೊಟ್ಟೂರು ಸಂಗನ ಬಸವಸ್ವಾಮಿಗಳ ಧ್ವನಿ ಕೇಳಿಸಿತು. ಅವರು ಸಾಂತ್ವನದ ಮಾತಾಡಿ, “ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಬಾಲಗ್ರಹ ಪೀಡೆ ಹೋಯ್ತು ಬಿಡ್ರಿ; ಇನ್ನಷ್ಟು ಹುರುಪಿನಿಂದ ಕೆಲಸ ಮಾಡ್ರಿ” ಎಂದು ಆಶೀವ್ವದಿಸಿ ಹುರಿದುಂಬಿಸಿದರು.
ಅವಸರದಲ್ಲಿ ಪುನಃ ಹಂಪಿಗೆ ಹೋದೆ. ನಾನು ತಲುಪುವುದರೊಳಗೆ ನನ್ನೆಲ್ಲ ಸಹೋದ್ಯೋಗಿಗಳು ಅಲ್ಲಿದ್ದರು. ನೀರು ಇಳಿದು ಹೋಗಿತ್ತು. ಮಹಾಪೂರದ ಗುರುತು ನಮ್ಮ ಹೃದಯ ಮತ್ತು ಕಟ್ಟಡಗಳ ಮೇಲೆ ಬರೆ ಎಳೆದಂತೆ ಉಳಿದಿತ್ತು. ಕಟ್ಟಡಗಳ ತುಂಬ ಒಂದಡಿ ಕೆಸರಿತ್ತು. ದುರ್ವಾಸನೆ ಹರಡಿತ್ತು. ಇದ್ಯಾವುದನ್ನು ಲೆಕ್ಕಿಸದೆ ನನ್ನ ಸಹೋದ್ಯೋಗಿಗಳು ಅಳಿದುಳಿದ ಪಳೆಯುಳಿಕೆಗಳನ್ನು ಹೊರಗೆ ತೆಗೆಯುತ್ತಿದ್ದರು. ಕೆಸರು ಮೆತ್ತು ಒದ್ದೆಯಾದ ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ಹೆಕ್ಕಿ ಹೆಕ್ಕಿ ತೆಗೆದು ಬಟ್ಟೆಗಳ ಹಾಗೆ ಹಿಂಡುತ್ತಿದ್ದರು. ವಿವರ್ಣವಾದ ವರ್ಣಚಿತ್ರಗಳನ್ನ ಬಿಸಿಲಲ್ಲಿ ಒಣಹಾಕುತ್ತಿದ್ದರು. ನಮ್ಮ ಎಳೆ ಪಂಡಿತರು ಉತ್ಸಾಹದಿಂದ ತಮ್ಮ ಕನಸುಗಳಿಗೆ ಮೆತ್ತಿಕೊಂಡಿದ್ದ ಕೆಲಸರನ್ನು ತೊಳೆಯುತ್ತಿದ್ದರು. ಅವರ ಕಣ್ಣುಗಳಲ್ಲಿ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಬೆಳಕಿನ ಗೆರೆ ಮೂಡತೊಡಗಿತು.
* * *

* ೧೯೯೨ ನವೆಂಬರ್ ೧೭, ೧೮ ರಂದು ಸುರಿದ ಭಾರೀ ಮಳೆ ಮತ್ತು ಪ್ರವಾಹದಿಂದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕಲ್ಲುಮಂಟಪ ಜಲಾವೃತಗೊಂಡ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಚೆಲುವ ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಬರೆದ ಲೇಖನ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ಮುಮ್ಮಾತು
೧೯೯೨ ರಲ್ಲಿ ಪದ್ಮಭೂಷಣ ಎಚ್. ನರಸಿಂಹಯ್ಯನವರು ವಿದ್ಯಾರಣ್ಯಕ್ಕೆ ಭೇಟಿಕೊಟ್ಟಿದ್ದರು. ಆಗ ಆ ಮರಡಿ ಪ್ರದೇಶವನ್ನು ನೋಡಿ “ಈ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿಯೂ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಗೋಚರಿಸೋದಿಲ್ಲ ಬನ್ನಿ”- ಎಂದು ವಾಪಸಾದರು. ಮುಂದೆ ೧೯೯೮ ರಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದ ಅವರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವನ್ನು ನೋಡಿ ತಾವು ಹಿಂದೆ ಹೇಳಿದ ಮಾತನ್ನು ಜ್ಞಾಪಿಸಿಕೊಂಡು ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಮಾತನ್ನು ವಾಪಸ್ ಪಡೆಯುತ್ತ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ “ಅದ್ಭುತ”ವಾಗಿ ಬೆಳೆದಿದೆಯೆಂದು ಬೆನ್ನು ತಟ್ಟಿದರು. ಡಾ.ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತರು ಶಾಂತಿನಿಕೇತನಕ್ಕಿಂತ ನಿಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಚೆನ್ನಾಗಿದೆಯೆಂದು ಹರಸಿದರು. ಇದು ಆ ಅವಧಿಯ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಮೂರ್ತ ಇತಿಹಾಸ.
ಆ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ಯೋಜನೆ ಮಾಡುತ್ತ ಹೋದನೆಂದು ಇಲ್ಲಿನ ಮುನ್ನುಡಿಗಳಿಂದ, ಆ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಬರೆದ ಕೆಲವು ಲೇಖನಗಳಿಂದ ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಕನ್ನಡದ ಅಗತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಸ್ವರೂಪ ಹೊಸಹೊಸ ಆಯಾಮಗಳನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತ ಹೋಗಬೇಕು. ಆದರೆ, ಪ್ರಾರಂಭದ ಪ್ರಯತ್ನಗಳು ಮುಂದಿನ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿರಬೇಕು. ಅಂಥ ಒಂದು ಹೊರಗೆರೆಯ ಸ್ವರೂಪ ಇಲ್ಲಿದೆ. ಇದು ಕನ್ನಡಿಗರೆಲ್ಲರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ. ಎಲ್ಲರ ಕನಸು, ಅಭಿಮಾನ ಮತ್ತು ಜವಾಬ್ದಾರಿಗಳಿಂದ ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇದು ಮುಗಿದ ಪುಸ್ತಕವಲ್ಲ. ಕನ್ನಡದ ಸಮಸ್ತ ದೈವ ಬರೆಯಬೇಕಾದ ಪುಸ್ತಕವಿದು.
ಈ ಪುಸ್ತಕದ ಹೆಸರಿನ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಒಂದು ಮಾತು ಹೇಳಬೇಕಾದ್ದಿದೆ. ಆಗಿನ್ನೂ ನಮ್ಮ ನಾಡಿನ ಇತಿಹಾಸ ಮೊಳಕೆ ಒಡೆದಿರಲಿಲ್ಲ. ಆಗ ದೇಶದಲ್ಲಿ ‘ಮಾರ್ಗ’ದ ಅಬ್ಬರ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದಾಗಲೇ ಹಂಪಿಯ ಮತಂಗ ಮುನಿ ದೇಶಿಯನ್ನೇ ಬೃಹತ್ತೆಂದು ಕರೆದು ತನ್ನ ಬೃಹದ್ದೇಶಿಯನ್ನು ಬರೆದ. ಅದರ ಅನುವಾದ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಕೈಗೆತ್ತಿಕೊಂಡಿತಲ್ಲದೆ ಬೃಹದ್ದೇಶಿಯನ್ನು ಕುರಿತು ದೆಹಲಿಯ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಸಹಯೋಗದೊಂದಿಗೆ ಒಂದು ಅಂತಾರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ವಿಚಾರ ಸಂಕಿರಣವನ್ನು ಹಮ್ಮಿಕೊಂಡಿತ್ತು. ಅಲ್ಲಿ ಓದಿದ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ಒಂದು ಕಡೆ ಕೂಡಿಸಿ ಸದರೀ ಅಕಾಡೆಮಿ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿದೆ. ಅಂದು ಮತಂಗಮುನಿ ಮಾರ್ಗಕ್ಕೆ ತೋರಿದ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯೇ ಇಂದಿಗೂ ಇಂಗ್ಲಿಷನ್ನೆದುರಿಸುತ್ತಿರುವ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಿಗೆ ಮಾದರಿಯಾಗಿದೆ. ಮತಂಗಮುನಿ ಬೃಹದ್ದೇಶಿಯನ್ನು ಬರೆದ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿಯೇ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ತಲೆಯೆತ್ತಿರುವುದು ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆಯೆಂದು ನನ್ನ ಭಾವನೆ. ಮತಂಗಮುನಿಯ ಆಕಾಂಕ್ಷೆಯ ಮುಂದುವರಿಕೆ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಮತ್ತು ವಿದೇಶಿಯ ಚಿಂತನೆ.
* * *
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ಬಯಲಿನಲ್ಲಿ ಆಲಯ*
ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಕ್ಕೆ ಈಗ ಮೂರನೆಯ ವರ್ಷ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ. ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯ ಮೆರೆದ ನೆಲದಲ್ಲಿ ಈಗ ಒಂದು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ತಲೆಯೆತ್ತಿದೆ. ಅದು ಇನ್ನೂ ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ. ರಥಬೀದಿಯ ನಾಲ್ಕು ಮಂಟಪಗಳಲ್ಲಿ ತಾತ್ಪೂರ್ತಿಕವಾಗಿ ಪ್ರಾರಂಭವಾದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕಚೇರಿ ಈಗ ಸ್ವಂತ ಕಟ್ಟಡದಲ್ಲಿ ಬಂದು ನೆಲೆಸಿದೆ. ಬಯಲಿನಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಿರುವ ಈ ಆಲಯದಿಂದ ಬಯಲಿಗೂ ಒಂದು ಅರ್ಥ ಬರಬೇಕು, ಬರುತ್ತದೆ. ವಿಜಯನಗರದ ಸಾಮ್ರಾಟರು ದಂಡಯಾತ್ರೆಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯವನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಿದ್ದಾಗಲೇ ನಮ್ಮ ನೂರೊಂದು ವಿರಕ್ತರು, ಹರಿಹರ ರಾಘವಾಂಕರು, ವಿದ್ಯಾರಣ್ಯರ ತಮ್ಮ ಸಾಯಣಾಚಾರ್ಯರು, ಹರಿದಾಸರು ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಪ್ರಸಾರದ ಮೂಲಕ ಬೇರೊಂದು ಮಹತ್ತರವಾದ ಕಾಯಕದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ್ದರು. ಅದೇ ಕಾಯಕ ಈಗ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತಿದೆ. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವನ್ನು ಉದ್ಘಾಟಿಸುತ್ತಾ ನಮ್ಯಾನ್ಯ ಶ್ರೀ ಮೊಯ್ಲಿ ಅವರೇ ಹಿಂದೆ ಹೇಳಿದ್ದರು: “ಕರ್ನಾಟಕ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ಸಂಸ್ಥಾಪನೆ ಇಂದಿನಿಂದ ಆಗಿದೆ” ಎಂದು. ಆಗ ಮತ್ತು ಆಗಿನ ನಡುವಿನ ವ್ಯತ್ಯಾಸವೆಂದರೆ ಈಗ ಹೆಚ್ಚು ಸಂಘಟಿತವಾಗಿ ಆ ಕಾಯಕ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ.
ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಸಂಸ್ಥೆ ಕೂಡ ಒಂದು ಸಂಘಟನೆಯೇ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಈ ಸಂಘಟಿತ ಕಾರ್ಯ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ. ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಸದಾ ಕಣ್ಣೆದುರಿಗೆ ಇರುವಂತೆ ಮಾಡುವುದು ಈ ಸಂಘಟನೆ. ನಮ್ಮ ಉದ್ದೇಶವೆಂದರೆ, ಈ ಮೊದಲೇ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಿರುವಂತೆ ವಿದ್ಯೆಯ ಸೃಷ್ಟಿ. ಇದ್ದ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಹಂಚುವ ಕೆಲಸಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವದ ಕೆಲಸವೆಂದರೆ ಈ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿ ಮಾಡುವುದು. ಇದು ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗಬೇಕಾಗಿರುವುದು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಧ್ಯೇಯವಾಕ್ಯವನ್ನು ಆರಿಸುವಾಗ ನಾವು ಹಲವಾರು ಅಂಥ ವಾಕ್ಯಗಳನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸಿದ್ದೆವು. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ. ಆದರೆ ಉಳಿದ ಧ್ಯೇಯವಾಕ್ಯಗಳನ್ನು ನಾವು ಮರೆತಿಲ್ಲ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಇನ್ನೂ ನನ್ನ ನೆನಪಿನಲ್ಲಿದೆ. ಅದು ಬೇಂದ್ರೆಯವರ ಒಂದು ಕವಿತೆಯ ಸಾಲು. ‘ಕನ್ನಡವು ಕನ್ನಡವ ಕನ್ನಡಿಸುತಿರಬೇಕು’. ಇದು ಮರೆತು ಹೋಗುವ ಮಾತಲ್ಲ. ನಾವು ಕನ್ನಡವನ್ನು ಎಲ್ಲದಕ್ಕೂ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ ನಿಜ. ಆದರೆ ನಾವಾಡುವ ಕನ್ನಡ, ನಾವು ಬರೆಯುವ ಕನ್ನಡ, ಕನ್ನಡ, ಕನ್ನಡವನ್ನು ಧ್ವನಿಸುತ್ತಿದೆಯೇ? ನಮ್ಮ ವಿಚಾರಗಳೂ ಕನ್ನಡವಾಗಿವೆಯೆ? ಕನ್ನಡ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತವಾಗಬೇಕು, ಹಾಗೆ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತವಾದ ಕನ್ನಡ ನಮ್ಮ ಬಾಯಿಂದ ಹೊರಬರಬೇಕು, ಬರಹಕ್ಕೆ ಇಳಿಯಬೇಕು. ಇದು ತ್ರಿಕರಣಪೂರ್ವವಾಗಿ ನಡೆಯಬೇಕಾದ ಸಾಧನೆ. ವಿಚಾರಗಳು ಎಲ್ಲಿಂದಾದರೂ ಬರಬಹುದು, ಅವು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬಂದರೆ ಸಾಕು ಎಂಬ ಒಂದು ಉದಾರ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಸುಮ್ಮನೆ ಕೊಡುವಂತಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡ ಕೇವಲ ಬೇರೆ ಕಡೆಯಿಂದ ಬಂದ ವಿಚಾರಗಳಿಗೆ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಬಾರದು. ಕನ್ನಡದ ವೈಚಾರಿಕತೆ ಕನ್ನಡದ ಅನುಭವದಂತೆ ಕನ್ನಡದ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮೈದಾಳಬೇಕು. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಗುರಿ ಅದಾಗಿದೆ. ಈಗುರಿಯನ್ನು ನಾವೆಷ್ಟು ಸಾಧಿಸಿದ್ದೇವೆಂಬ ಮಾತು ಇಲ್ಲಿ ಬಹಳ ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ, ಅದುಬೆಳಗಾದೊಡನೆ ನನಸಾಗುವ ಕನಸೂ ಅಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಸಂಶೋಧನೆ ಆ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯಪ್ರವೃತ್ತವಾಗಿದೆ ಎಂದಿಷ್ಟೇ ಈಗ ಹೇಳಬಲ್ಲೆ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಗಮನದಲ್ಲಿ ಯಾವಾಗಲೂ ಈ ಲಕ್ಷ್ಯ ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಅನೇಕ ಕಡೆ ನಾವು ಎಡವಿ ಮುಂದುವರಿದದ್ದಿದೆ. ‘ನಡೆವರೆಡಹದೆ ಕುಳಿತವರು ಎಡಹುವರೇ’ ಎಂದು ಕವಿ ರಾಘವಾಂಕನೇ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.
ಇಂದು ಇಲ್ಲಿ ಈ ಹೊಸ ಕಟ್ಟಡಗಳ ಉದ್ಘಾಟನೆ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ. ಈ ಕಟ್ಟಡಗಳ ಉದ್ಘಾಟನೆ ಎಂದರೆ ಕನ್ನಡದ ಈ ಕಾಯಕ್ಕೆ ಒಂದು ಸಾಕಾರರೂಪ ಬಂದಂತೆ. ನಾನು ಈ ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿದಂತೆ ಈ ಬಯಲಿನಲ್ಲಿ ಆಲಯವೊಂದು ತಲೆಯೆತ್ತಿದೆ. ಈ ಆಲಯ ಬಯಲಿಗೆ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೊಡಬೇಕು, ಕೊಡುತ್ತದೆ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಬಸವಣ್ಣನವರ ಮಹಾಮನೆಯಾಗಬೇಕು. ಮನೆಯನ್ನು ಕಟ್ಟುವಂಥ ಸೃಜನಶೀಲ ಕಾಯ್ಯ ಯಾವುದೂ ಇಲ್ಲ ಎಂದು ಜರ್ಮನ್ ತತ್ವಜ್ಞಾನಿ ಮಾರ್ಟಿನ್ ಹೆಡ್‌ಗರ್ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಗ್ರಂಥ ರಚನೆಯಷ್ಟೇ ಸೃಜನಶೀಲವಾದ ಈ ಕಟ್ಟಡದ ನಿರ್ಮಾಣವಾದದ್ದು ನಮ್ಮ ಸರ್ಕಾರದ ಪರವಾಗಿ, ಮುಖ್ಯಮಂತ್ರಿಗಳಾದ ಸನ್ಮಾನ್ಯ ಶ್ರೀ ವೀರಪ್ಪ ಮೊಯಿಲಿ ಅವರ ಪರವಾಗಿ. ಈ ಕಟ್ಟಡ ನಮ್ಮ ಜನತೆಯ ಆಶೋತ್ತರಗಳ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ ನಿಂತಿದೆ. ವಿದ್ಯೆಯ ಪ್ರಸಾರಕ್ಕೆ ಕೊಟ್ಟ ಅಭಯವೆಂದರೆ ಇದು. ಹಿಂದೆ ವಿರೂಪಾಕ್ಷನ ದೇವಸ್ಥಾನದ ರಥಬೀದಿಯ ಮಂಟಪಗಳಲ್ಲಿ ನಾವು ಇದ್ದಾಗ ತುಂಗಭದ್ರೆಯ ಮಹಾಪೂರ ಬಂದು ಗ್ರಂಥಗಳೆಲ್ಲ ಹೊಳೆಯ ಪಾಲಾದವು. ಇಲ್ಲಿ ಆ ಭಯವೇನಿಲ್ಲ. ಇಂಥ ಕಟ್ಟಡದ ಉದ್ಘಾಟನೆಗಾಗಿ ನಮ್ಮ ಸನ್ಮಾನ್ಯ ಮುಖ್ಯಮಂತ್ರಿಗಳಾದ ವೀರಪ್ಪ ಮೊಯಿಲಿ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ಅವರಿಗೆ ಹೃತ್ಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಸ್ವಾಗತ ಕೋರುತ್ತೇನೆ. ಅವರ ಜೊತೆಗೆ ಸಮಾಜ ಕಲ್ಯಾಣ ಸಚಿವರಾದ ಶ್ರೀ ಕಾಗೋಡು ತಿಮ್ಮಪ್ಪನವರು ಇಂದು ಈ ಸಮಾರಂಭದ ಅಧ್ಯಕ್ಷರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅವರಿಗೆ ಹೃತ್ಪೂರ್ವಕ ಸ್ವಾಗತ ಕೋರುತ್ತೇನೆ. ನಿಮ್ಮೆಲ್ಲರಿಗೂ ಸ್ವಾಗತ. ಕಾರಣವಿಷ್ಟೇ ಇಲ್ಲಿ ಮನೆ ನಿಮ್ಮದೇ ಆಗಿದೆ. ಮನೆಯ ಕರ್ತವ್ಯವೆಂದರೆ ಅತಿಥಿಗಳಿಗೆ ಸ್ವಾಗತ ಬಯಸುವುದು, ಅತಿಥಿಗಳು ಬಂದರೆ ಮಾತ್ರ ಮನೆ, ಮನೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲರಿಗೂ ನಮಸ್ಕಾರ.
* * *

* ತ್ರಿಪದಿ, ತುಂಗಾ, ಭದ್ರಾ, ಕೂಡಲ ಸಂಗಮ ಮತ್ತು ಗಿರಿಸೀಮೆಗಳ ಉದ್ಘಾಟನೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದ ಸ್ವಾಗತ ಭಾಷಣ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವ ಸಂಸ್ಥೆ*
ಹಂಪಿಯ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಕಲಿಯಲು ಅನುವು ಮಾಡಿಕೊಡುವ ಒಂದು ಸಂಸ್ಥೆಯೇ ಹೊರತು ಅದು ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಕಲಿಸುವ ಸಂಸ್ಥೆಯಲ್ಲ. ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇದು ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವ ಸಂಸ್ಥೆಯಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಹಳೆಯ ಕಾಲದ ತಿಳುವಳಿಕೆಯೊಂದಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಪಶ್ಚಿಮದಿಂದ ಹರಿದು ಬರುತ್ತಿರುವ ಜ್ಞಾನ ಪ್ರವಾಹವೂ ಇದೆ. ಈ ಎರಡೂ ತಿಳುವಳಿಕೆಗಳು ಒಂದಕ್ಕೊಂಡು ಸಂಧಿಸಿ ಬೆಳಕನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡಿವೆ, ಜೊತೆಗೆ ದಿಗ್ಭ್ರಮೆಯನ್ನೂ ತಂದಿವೆ. ಈ ತಿಳುವಳಿಕೆಗಳ ವಿವೇಕದ ವಿನಿಯೋಗ ಇಂದು ಅಗತ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇಂಥ ವಿನಿಯೋಗಕ್ಕಾಗಿ ಹೊಸ ಬಗೆಯ ಶಾಸ್ತ್ರವಿಧಾನಗಳು ನಮಗಿಂದು ಬೇಕಾಗಿವೆ. ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಗುರಿಯೆಂದರೆ ಈ ಶಾಸ್ತ್ರ ವಿಧಾನಗಳ ನಿರ್ಮಾಣ. ಈ ಬಗೆಯ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುವುದು ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕರ್ತವ್ಯವಾಗಿದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರ-ಕಲೆ, ಅಭಿಜಾತ-ಜಾನಪದ, ಮಾರ್ಗ-ದೇಸಿ, ಸ್ವಕೀಯ-ಪರಕೀಯ, ಪೌರ್ವಾತ್ಯ-ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಈ ಬಗೆಯ ದ್ವಂದ್ವಗಳ ಸಾಮರಸ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಘರ್ಷಗಳ ಒಡಲಿನಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ ಬರುವ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಹಿಡಿದುಕೊಂಡು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮೂಡಿಬರುವ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಮಾತ್ರ ಉಪಯುಕ್ತವಾಗಬಲ್ಲದು. ಅನುವಾದ, ವಿವರಣೆ, ಟೀಕೆ, ವಿಮರ್ಶೆ ಇಂಥ ವಿಧಾನಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಹೊಸ ಸಾಹಿತ್ಯ ನಿರ್ಮಾಣವಾಗಬೇಕು. ಅಂಥ ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಸಂಶೋಧನಕ್ಕೂ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಅನುಕೂಲವಿದೆ, ಅವಕಾಶವೂ ಇದೆ.
ಹೀಗೆ ಮೂಡಿಬರುವ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಟವಾಗಬೇಕು; ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರಸಾರಾಂಗಕ್ಕೆ ಇಂಥ ಗುರುತರವಾದ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಿದೆ. ವಿದ್ಯೆಯ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗುವುದು ಈ ಪ್ರಸಾರಾಂಗದಲ್ಲಿ. ನಾಡಿನ ತಜ್ಞರಿಂದ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಬರೆಯಿಸಿ ಪ್ರಕಟಿಸುವುದರ ಜತೆಗೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಿರುವ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನೂ ಅದು ಪ್ರಕಟಿಸಬೇಕು. ಇದು ತಿಳುವಳಿಕೆಗೆ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯವನ್ನು ಕಟ್ಟುವ ಕೆಲಸ. ನಾಡಿನ ಪ್ರಕೃತಿಯಂತೆ ನಾಡಿನ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಕೂಡ ಈ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷವಿಲ್ಲದೆ ತನ್ನ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ. ಕಲ್ಲಿನಲ್ಲಿರುವ ಶಾಸನಗಳನ್ನು ಕಣ್ಣೆತ್ತಿ ನೋಡದಿರುವ ಜನ ಅವೇ ಪುಸ್ತಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಗೊಂಡರೆ ಓದುತ್ತಾರೆ, ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಜನರಾಡುವ ಶಬ್ದಗಳನ್ನೇ ಕೋಶದಲ್ಲಿ ಸಂಗ್ರಹಿಸಿದರೆ ಆ ಶಬ್ದಗಳಿಗೆ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಬೆಲೆ ಬರುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಪ್ರಸಾರಾಂಗ ಇದಕ್ಕಿಂತ ವಿಶಾಲವಾದ, ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯವನ್ನು ಕಟ್ಟುವುದರಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದೆ. ಪ್ರಸಾರಾಂಗದ ಪ್ರಕಟನೆಗಳಿಗೆ ಇಂಥ ಒಂದು ಸಾರ್ಥಕವಾಗಬಲ್ಲ ಉದ್ದೇಶವಿದೆ. ಲೋಕದಲ್ಲಿಯ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸಿ ತಿರುಗಿ ಲೋಕಕ್ಕೇ ದಾನ ಮಾಡು ಒಂದು ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರಸಾರಾಂಗದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ. ಸಂಗ್ರಹವಾದ ತಿಳುವಳಿಕೆಗೆ ಗ್ರಂಥಗಳ ರೂಪವನ್ನು ಕೊಡುವ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆ ಈ ಪ್ರಸಾರಾಂಗದ್ದಾಗಿದೆ. ಈ ರೂಪಾಂತರದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾಗಿದೆಯೆಂದರೂ ತಪ್ಪಿಲ್ಲ. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ವರ್ಷ ಕೆಲವು ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ನಾವು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ.
* * *

* ಪ್ರಸಾರಾಂಗದ ಪುಸ್ತಕಗಳಿಗೆ ಬರೆದ ಮುನ್ನುಡಿ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ಅಕ್ಷರ*
ಇಂದು ನಮ್ಮಗೆಲ್ಲ ಬಹಳ ಸಂತೋಷದ ದಿನ. ವಿಜಯನಗರ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯ ಅಸ್ತಂಗತವಾದ ಮೇಲೆ ಈ ಪ್ರದೇಶವೆಲ್ಲ ಹಾಳಾಗಿ ಒಂದು ಪುಣ್ಯೋದಯದ ಮುಹೂರ್ತಕ್ಕಾಗಿ ಕಾಯುತ್ತಿತ್ತು. ಕರ್ನಾಟಕದ ಏಕೀಕರಣವಾದಮೇಲೆ ಅನೇಕ ಸಾಹಿತಿಗಳು, ಕಲಾವಿದರು ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಬಂದು ಪ್ರದೇಶ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಉದ್ಧಾರವಾಗಬೇಕೆಂಬ ಕನಸನ್ನು ಕಂಡಿದ್ದರು. ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಸ್ಥಾಪನೆಯಾಗುವವರೆಗೆ ಆ ಕನಸು ನನಸಾಗಲು ಕಾಯಬೇಕಾಯಿತು. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಕೆಲವು ಕಾಲ ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ದೇವಾಲಯದ ಮುಂದಿನ ನಾಲ್ಕು ಕಲ್ಲು ಮಂಟಪಗಳಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಕಚೇರಿಯನ್ನು, ಗ್ರಂಥಾಲಯವನ್ನು ನಡೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿತು. ತನ್ನ ಸ್ವಂತದ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಈಗ ನೆಲೆ ನಿಂತಿದೆ. ಈ ಎರಡು ವರ್ಷಗಳ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಈಗ ನಾಲ್ಕಾರು ಕಟ್ಟಡಗಳು ತಲೆಯೆತ್ತಿವೆ. ಬೇರೆ ಬೇರೆ ವಿಭಾಗಗಳು ಅಲ್ಲಿ ಕೆಲಸವನ್ನು ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿವೆ. ಇಂದು ಕೇಂದ್ರ ಸರಕಾರದ ಮಂತ್ರಿಗಳಾದ ಸನ್ಮಾನ್ಯ ಶ್ರೀ ಅರ್ಜುನ್‌ಸಿಂಗ್ ಅವರು ‘ಅಕ್ಷರ’ ಎಂಬ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣವಾದ ಹೆಸರನ್ನು ಹೊತ್ತಿರುವ ಗ್ರಂಥಾಲಯವನ್ನು ಸನ್ಮಾನ್ಯ ವೀರಪ್ಪ ಮೊಯಿಲಿ ಅವರ ಅಧ್ಯಕ್ಷತೆಯಲ್ಲಿ ಉದ್ಘಾಟಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಜ್ಞಾನಕ್ಷೇತ್ರದ ಪ್ರಾರಂಭದ ಉತ್ಸವ ಇದಾಗಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಸ್ವರೂಪ ನಾಡಿನ ಉಳಿದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಿಗಿಂತ ಬೇರೆಯಾದದ್ದು. ನಾಡಿನ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಬ್ರಿಟಿಷ್ ಆಳ್ವಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಪಿತವಾದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಂತೆ ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸದ ಕೆಲಸವನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತಿವೆ. ಅಲ್ಲಿ ವಿತರಣೆಗೊಳ್ಳುವ ವಿದ್ಯೆ ಕೂಡ ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ನಿರ್ಧಾರಿತವಾದದ್ದು. ಆಧುನಿಕ ಶಾಸ್ತ್ರ ಮತ್ತು ಕಲೆಗಳನ್ನು ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಲಿಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಇದರ ಅಗತ್ಯವೇನೆಂಬುದು ತಮಗೆ ಗೊತ್ತೇ ಇದೆ. ಇಂದಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಮಾಹಿತಿಯೇ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಶಕ್ತಿಯಾಗಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ದೇಶವೂ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಹಣದಂತೆ ಸಂಗ್ರಹಿಸುತ್ತಿದೆ. ಅದರ ವಿನಿಯೋಗ ಆಯಾ ದೇಶಗಳ ಸರ್ಕಾರಗಳಿಗೆ ಸೇರಿದ್ದು. ಆದ್ದರಿಂದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಆಧುನಿಕ ಜಗತ್ತಿನ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ವಿದ್ಯೆಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಕೊಡುತ್ತಿವೆ. ದಿನದಿಂದ ದಿನಕ್ಕೆ ಪ್ರಗತಿ ಹೊಂದುತ್ತಿರುವ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಇಂಥ ವಿದ್ಯೆಯ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಬೇಕಾದಷ್ಟಿದೆ.
ಆದರೆ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯಾಭ್ಯಾಸದ ಮಾದರಿ ಬೇರೆಯಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ವಿದ್ಯೆಯ ಸ್ವರೂಪ ಹೆಚ್ಚು ನಿಖರವಾದದ್ದು. ಈಗಾಗಲೇ ನಿಮಗೆಲ್ಲ ತಿಳಿದಿರುವಂತೆ ಇಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ವಿದ್ಯೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವೊಂದು ಕಮ್ಮಟ. ಕಮ್ಮಟದಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯೆ ಹುಟ್ಟುವುದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ; ಅದು ಅಧಿಕೃತವೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ, ಕರ್ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದೆಲ್ಲಾ ಇಲ್ಲಿಯ ವಿದ್ಯಾ ಸಾಮಗ್ರಿಯಾಗಿದೆ. ಕರ್ನಾಟಕದ ಇತಿಹಾಸ, ಸಾಹಿತ್ಯ, ಕಲೆ ಮತ್ತು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳೆಲ್ಲಾ ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಿಂದ ಅಧಿಕೃತವಾಗಬೇಕು. ಈ ಮಹತ್ಕಾರ್ಯ ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ದೊಡ್ಡ ಕನಸಾಗಿದೆ. ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕುಲಾಧಿಪತಿಗಳಾದ ಸನ್ಮಾನ್ಯ ಶ್ರೀ ಎಂ. ವೀರಪ್ಪ ಮೊಯಿಲಿ ಅವರು ಕೂಡ ಕವಿಯಾದ್ದರಿಂದ ದೊಡ್ಡ ಕನಸುಗಾರರು. ಅವರ ಕನಸುಗಳನ್ನು ಕಾಲಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ನನಸಾಗಿಸುವ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ನಾಡಿನದಾಗಿದೆ.
ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಹಮ್ಮಿಕೊಂಡ ಕಾರ್ಯಕಲಾಪವೆಲ್ಲಾ ಈ ಕನಸಿನಿಂದ ಪ್ರೇರಿತವಾಗಿದೆ. ಈತನಕ ನಾವು ಮಾಡಿದ ಮುಖ್ಯ ಕಾರ್ಯವೆಂದರೆ ನಾವು ಹೊರತಂದಿರುವ ಗ್ರಂಥಗಳು. ಇತಿಹಾಸ, ಸಂಶೋಧನೆ, ಸಾಹಿತ್ಯ, ವಿಮರ್ಶೆ, ಜಾನಪದ, ಭಾಷಾಶಾಸ್ತ್ರ. ಮೊದಲಾದ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಅಮೂಲ್ಯವಾದ ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಪ್ರಕಟ ಮಾಡಿದೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಪುಸ್ತಕಗಳಂತೂ ಅಪೂರ್ವವಾಗಿವೆ. ಶಬ್ದಕೋಶಗಳ ನಿರ್ಮಾಣವೂ ಜೊತೆಜೊತೆಗೇ ಸಾಗುತ್ತಿದೆ. ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಕನ್ನಡದ ಮೂಲಕ ಈ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳ ರಚನೆಯಾಗುತ್ತಿರುವುದು ಸಂತೋಷದ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಕನ್ನಡಭಾಷೆಗೆ ಸಾವಿರಾರು ವರ್ಷಗಳ ಸಂಸ್ಕಾರವಿದೆ. ಅಂಥ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಆವಿಷ್ಕಾರವನ್ನು ಪಡೆಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ಬೇರೆ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿಯ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬರಬೇಕು. ಹಾಗೆಯೇ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿರುವ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಬೇರೆ ಭಾಷೆಗಳಿಗೆ ಮುಟ್ಟಬೇಕು. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡದ ಸರ್ವಾಂಗೀಣ ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ಇಲ್ಲಿ ಅನುವು ದೊರೆಬೇಕು.
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಮೂಲಭೂತವಾಗಿ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಶಿಕ್ಷಣವನ್ನು ನೀಡುವ ಸಂಸ್ಥೆಯಲ್ಲ. ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಬಂದರೆ ಉಚ್ಚ ಸಂಶೋಧನೆಗೆ ಬರಬೇಕು. ಈಗಾಗಲೇ ಪಿಎಚ್‌.ಡಿ.ಯ ಮಹಾಪ್ರಬಂಧಗಳು ಬಂದಿವೆ. ಸಂಶೋಧನೆಯ ಉದ್ದೇಶವೆಂದರೆ ಮರೆತು ಹೋದದ್ದನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತಂದುಕೊಡುವುದು. ಅಡಗಿದ್ದನ್ನು ಬಯಲಿಗೆ ತರುವುದು. ನಮ್ಮ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಮರೆತುಹೋದ ಸಂಗತಿಗಳೆಷ್ಟೋ ಇವೆ. ಯಾವುದೇ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯ ಪರಿಣಾಮ ಏನಾಗುತ್ತದೋ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ಪರಿಣಾಮ ಗೊತ್ತಾದರೆ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಮರೆತು ಹೋದ ಎಳೆಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆ ಮಟ್ಟದ ಸಂಶೋಧನೆ ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಮೂಲಕ ನಡೆಯಬೇಕು. ಇಂಥ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಅಗತ್ಯ ಇಂದು ಎಂದಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿದೆ.
ನಮ್ಮ ಪ್ರಗತಿ ಇಂದು ಎರಡು ದಿಕ್ಕುಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಗುತ್ತಿದೆ. ಒಂದು ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ಅದು ಐಕ್ಯದ ಕಡೆಗೆ ಸಾಗುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಐಕ್ಯದ ಕೇಂದ್ರವೆಂದರೆ ಭಾರತೀಯತೆ. ಆದರೆ ಇನ್ನೊಂದು ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಸ್ಥಾನಿಕವಾಗಲು ಬಯಸುತ್ತದೆ. ಐಕ್ಯದಂತೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯೂ ಪ್ರಗತಿಯೇ. ಈ ದೇಶದ ಎಲ್ಲ ಭಾಷೆಗಳೂ ತಮ್ಮ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಭಾರತೀಯತೆಗಾಗಿ ದುಡಿಯಬೇಕು. ಆಗ ಮಾತ್ರ ಭಾರತೀಯತೆ ಉಳಿದ ಸಂಸ್ಕತಿಗಳು ಮುಕ್ಕಾಗದಂತೆ ಬೆಳೆದು ಬರುತ್ತವೆ. ಕನ್ನಡದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯೂ ಭಾರತದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಾಗಬೇಕು. ಅದರಂತೆ ಕನ್ನಡವನ್ನು ಹೊರತುಪಡಿಸಿ ಭಾರತೀಯತೆ ಬೆಳೆಯಲಾರದು. ಇತಿಹಾಸದುದ್ದಕ್ಕೂ ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ನಾಡು ಹದಿನೆಂಟು ಭಾಷೆಗಳ ಅಡ್ಡಿಯನ್ನು ಲೆಕ್ಕಿಸದೇ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಮೇಲುಕೀಳುಗಳಿಲ್ಲ. ಇಂಥ ತತ್ವದ ರಾಜಕೀಯ ರೂಪವೆಂದರೆ ನಮ್ಮ ಪ್ರಜಾಪ್ರಭುತ್ವ ಎಂದು ಬೇರೆ ಹೇಳಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ.
ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಗ್ರಂಥಾಲಯದ ಕಟ್ಟಡಕ್ಕೆ ‘ಅಕ್ಷರ’ ಎಂದು ಹೆಸರು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದೇವೆ. ಅಕ್ಷರ ಎಂಬ ಶಬ್ದ ನಮ್ಮ ವರ್ಣಮಾಲೆಯೊಳಗಿನದು. ಆರೆ ಅದರ ಮೂಲ ಅರ್ಥ ‘ನಾಶವಿಲ್ಲದ್ದು’ ಎಂದಾಗುತ್ತದೆ. ಅಕ್ಷರಕ್ಕೆ ನಾಶವಿಲ್ಲ. ಈ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ನೆಲೆಗೊಂಡಿದ್ದ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯ ನಾಶವಾಯಿತು. ಚಕ್ರವರ್ತಿಗಳು ವಾಸಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದ ಕಟ್ಟಡಗಳು ನೆಲಸಮವಾದವು. ಬಹುಶಃ ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ಮನಗಂಡು ಪುರಂದರದಾಸರು ‘ಉತ್ತಮ ಪ್ರಭುತ್ವ ಲೊಳಲೊಟ್ಟೆ’ ಎಂದು ಹೇಳಿರಬೇಕು. ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯ ಕ್ಷರವಾದದ್ದು. ನಾಶ ಹೊಂದುವಂಥಾದ್ದು. ಆ ಕಾಲದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಅಕ್ಷರವಾಗಿ ಉಳಿದುಕೊಂಡಿದೆ. ಒಂದಾದ ಮೇಲೊಂದು ಕರ್ನಾಟಕದ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯಗಳು ನಾಶವಾಗಿ ಹೋದರೂ ಕನ್ನಡಭಾಷೆ ಇಂದಿಗೂ ಉಳಿದಿದೆ. ಮುಂದೆ ಕೂಡ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ಭಾಷೆ ಅಕ್ಷರಗಳಿಂದ ಆದದ್ದು. ಅದಕ್ಕೆ ನಾಶವಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಗ್ರಂಥಾಲಯಕ್ಕೆ ಕೊಟ್ಟ ಈ ಹೆಸರು ಸಾರ್ಥಕವಾಗಿದೆಯೆಂದು ನಂಬಿದ್ದೇನೆ.
ಗ್ರಂಥಾಲಯವೆಂದರೆ ಕೇವಲ ಪುಸ್ತಕಗಳ ಸಂಗ್ರಹವಲ್ಲ. ಪುಸ್ತಕದ ಅಂಗಡಿಗಳಲ್ಲಿ ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ದೊಡ್ಡ ಸಂಗ್ರಹವಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಅಲ್ಲಿ ಯಾರೂ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಓದುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿ ಗ್ರಂಥಗಳ ಮಾರಾಟ ಮಾತ್ರ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಗ್ರಂಥಾಲಯ ಒಂದು ಉದ್ದೇಶಪೂರ್ಣವಾದ ಸಂಸ್ಥೆ. ಗ್ರಂಥಾಲಯವೆಂದರೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಮೆದುಳು ಇದ್ದಂತೆ. ಗ್ರಂಥಾಲಯದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಯೋಚಿಸುತ್ತದೆ. ವಿಚಾರ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಗ್ರಂಥದಿಂದ ಗ್ರಂಥಗಳು ಹುಟ್ಟುತ್ತವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ, ನಿಜವೇ. ಶಾಸ್ತ ಬೆಳೆಯುವುದೇ ಹೀಗೆ. ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕಟ್ಟಡದ ಬಾಗಿಲು ಇಂದು ತೆರೆದಿದೆ. ಇಂದು ಬರೆಸಿದ ಶಿಲಾಶಾಸನವನ್ನು ತಮ್ಮೆದುರು ಓದಿ ನನ್ನ ಮಾತು ಮುಗಿಸುತ್ತೇನೆ.
ಸ್ವಸ್ತಿಶ್ರೀ ಶಾಲಿವಾಹನ ಶಕ ೧೯೧೬ನೆಯ ಭಾವನಾಮ ಸಂವತ್ಸರದ ಭಾದ್ರಪದ ಶುಕ್ಲ ಚತುರ್ದಶಿ ಭಾನುವಾರದಂದು ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕುಲಪತಿಗಳಾದ ಡಾ. ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕಂಬಾರರು ಬರೆಸಿದ ಶಾಸನದ ಕ್ರಮವೇನೆಂದರೆ:
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಗ್ರಂಥಾಲಯ ‘ಅಕ್ಷರ’ವನ್ನು ಬಲಗೊಂಡು ಕರ್ನಾಟಕ ರಾಜ್ಯದ ಮುಖ್ಯಮಂತ್ರಿಗಳಾದ ಸನ್ಮಾನ್ಯ ಶ್ರೀ ಎಂ. ವೀರಪ್ಪ ಮೊಯಿಲಿ ಅವರ ಅಧ್ಯಕ್ಷತೆಯಲ್ಲಿ ಭಾರತ ಸರಕಾರದ ಮಾನವ ಸಂಪನ್ಮೂಲ ಮಂತ್ರಿಗಳಾದ ಸನ್ಮಾನ್ಯ ಶ್ರೀ ಅರ್ಜುನ್‌ ಸಿಂಗ್ ಅವರು ಉದ್ಘಾಟನೆಯನ್ನು ನೆರವೇರಿಸಿದರು.
ಈ ಅಕ್ಷರ ಗ್ರಂಥಾಲಯವು ಸದಾಕಾಲ ನಿತ್ಯನಿರಂತರವಾಗಿ ಮೂಡುಮಲೆಯ ಸೂರ್ಯನಾರಾಯಣಸ್ವಾಮಿ ಪಡುಮಲೆಯ ಚಂದ್ರಾಮಸ್ವಾಮಿ ಇರುವತನಕ ತೆರೆದಿರಬೇಕೆಂದೂ ಇದು ಮುಚ್ಚದಹಾಗೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಸಮಸ್ತ ಕನ್ನಡಿಗರಿಗೆ ಸೇರಿದ್ದೆಂದೂ ಪಂಪಾಂಬಿಕಾ ಸಮೇತ ವಿರೂಪಾಕ್ಷಸ್ವಾಮಿಯ ಸಾನಿಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಾರಲಾಗಿದೆ.
* * *

* ‘ಅಕ್ಷರ’ ಗ್ರಂಥಾಲಯದ ಉದ್ಘಾಟನೆಯ ದಿನ ಮಾಡಿದ ಸ್ವಾಗತ ಭಾಷಣ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ದೇಶೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಬಿತ್ತರ*
ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರಥಮ ಘಟಿಕೋತ್ಸವಕ್ಕೆ ತಮ್ಮನ್ನು ತೆರೆದ ಹೃದಯದಿಂದ ಸ್ವಾಗಸತಿಸುತ್ತೇನೆ. ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಇಂದು ಚಿರಸ್ಮರಣೀಯವಾದ ದಿನ. ಹಂಪಿಯ ನಿರ್ಜನ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಹೊಸ ‘ಜನಸ್ಥಾನ’ ಈಗ ತಲೆ ಎತ್ತಿದೆ. ವಿದ್ಯೆಯ ಹೊಸ ಕನಸುಗಳನ್ನು ಈ ಪ್ರದೇಶ ಕಾಣತೊಡಗಿದೆ. ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯವನ್ನು ನುಂಗಿ ನೀರು ಕುಡಿದ ಈ ನೆಲ ಈಗ ಮತ್ತೆ ಒಂದು ಹೊಸ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಪರಿಸರವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಿದೆ. ಮೈ ಹೊರಳಿಸಿದ ಕಾಲದ ಇನ್ನೊಂದು ಮಗ್ಗುಲು ಕಾಣತೊಡಗಿದೆ.
ಕರ್ನಾಟಕ ಸರ್ಕಾರ ಕೊಡಮಾಡಿರುವ ಈ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ನಿವೇಶನದಲ್ಲಿ ಈಗ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕಟ್ಟಡಗಳು ತಲೆ ಎತ್ತಿವೆ. ತ್ರಿಪದಿ, ಕೂಡಲಸಂಗಮ, ತುಂಗ, ಭದ್ರಾ, ಕವಿರಾಜಮಾರ್ಗ, ದೇಸೀಮಾರ್ಗದಂಥ ಹಳೆಯ ಹೆಸರುಗಳು ಹೊಸ ಅರ್ಥವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿವೆ. ಕಟ್ಟಡಗಳ ವಿನ್ಯಾಸವು ವಿಜಯನಗರದ ವಾಸ್ತುಶಿಲ್ಪಕ್ಕೆ ವಿಸಂಗತವಾಗುವಂತೆ ನೋಡಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ವಿದ್ಯಾನಗರವಾಗಿದ್ದದ್ದು ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯ ವಿಸ್ತಾರದಿಂದ ವಿಜಯನಗರವಾಗಿ, ಈಗ ವಿದ್ಯಾರಣ್ಯವಾಗಿ ಚಿಗುರುತ್ತಿದೆ. ಬೇರೆ ಬೆಟ್ಟಗಳಲ್ಲಿ ಗಿಡ ಮರ ಬೆಳೆದರೆ ಈ ಅರಣ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಲ್ಲುಬಂಡೆ ಬೆಳೆಯುತ್ತವೆ. ಮೂರ್ತಿ ಇಲ್ಲವೆ ಮಂದಿರವಾಗುವ ಸುಪ್ತ ಕನಸಿನ ಈ ಕಲ್ಲು ಬಂಡೆಗಳ ಅಡಿಯಲ್ಲಿ ಈಗ ಹಸಿರು ಹುಲ್ಲು ಬೆಳೆಯುತ್ತಿದೆ. ಬಿರುಬೇಸಿಗೆಯಲ್ಲೂ ಹುಲ್ಲಿಗೆ ನೀಡುಣಿಸುವ ತಾಯಿ ತುಂಗಭದ್ರೆಗೆ ನಮಸ್ಕರಿಸೋಣ.
ಕಳೆದ ಎರಡು ವರ್ಷಗಳಿಂದ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ‘ನುಡಿಹಬ್ಬ’ವನ್ನು ಆಚರಿಸುತ್ತ ಬಂದಿದೆ. ವಿಶೇಷವೆಂದರೆ ಈ ಸಲದ ನುಡಿಹಬ್ಬ ನಮ್ಮದೇ ಆವರಣದಲ್ಲಿ, ನಮ್ಮ ಕಟ್ಟಡಗಳಲ್ಲಿಯೇ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವುದು. ನಿಮಗೆಲ್ಲ ತಿಳಿದಿರುವಂತೆ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಶಿಕ್ಷಣಕ್ಕಿಂತ ಸಂಶೋಧನೆಗೇ ಮಹತ್ವ ಹೆಚ್ಚು. ನಾವು ಎಂ.ಫಿಲ್ ಮತ್ತು ಪಿಎಚ್‌.ಡಿ. ಪದವಿಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ನೀಡುತ್ತೇವೆ. ಈ ಎರಡೂ ಪದವಿಗಳ ಪದವೀಧರರ ಪ್ರಥಮ ತಂಡ ಹೊರಬರುತ್ತಿರುವುದು ಈ ಸಲದ ನುಡಿಹಬ್ಬದ ವಿಶೇಷ. ಈ ವರ್ಷದ ಘಟಿಕೋತ್ಸವ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಮೊದಲ ಘಟಿಕೋತ್ಸವವಾಗಿದೆ. ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣ ಕಟ್ಟಿಯವರು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಿದ ‘ಬೇಂದ್ರೆ ಹಾಗೂ ಕನ್ನಡ ಭಾವಗೀತದ ಸ್ವರೂಪ’ ಎಂಬ ಮಹಾಪ್ರಬಂಧಕ್ಕೆ ಪಿಎಚ್.ಡಿ. ಪದವಿಯನ್ನು ಕೊಡಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಈ ಮಹಾಪ್ರಬಂಧ ಮೊದಲನೆಯದಾದ್ದರಿಂದ ಮತ್ತು ಅದರ ಪರೀಕ್ಷಕರು ನಾಡಿನ ಶ್ರೇಷ್ಠ ವಿದ್ವಾಂಸರಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದೊಂದು ಮಾದರಿಯಾಗಬೇಕೆಂದು ನಮ್ಮೆಲ್ಲರ ಆಸೆಯಾಗಿದೆ. ಶ್ರೀ ಕಟ್ಟಿಯವರೊಂದಿಗೆ ಇನ್ನೂ ಆರು ಜನ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಎಂ.ಫಿಲ್. ಪದವಿ ಪಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ನಮ್ಮದಿನ್ನೂ ಶೈಶವಾವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿರುವ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದರ ತಳಹದಿ ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿರಬೇಕೆಂದು ನಾವೆಲ್ಲ ಶ್ರಮಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಬೆಳೆದ ಮೇಲೆ ಕೂಡ ಶಿಕ್ಷಣದ ಗುಣಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಬಗೆಯ ರಾಜಿಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಅವಕಾಶವಿರಬಾರದು.
ಈ ಪದವಿಗಳಲ್ಲದೆ ‘ನಾಡೋಜ’ ಎಂಬ ಗೌರವ ಪದವಿಯನ್ನೂ ನಾವು ಈ ವರ್ಷ ನೀಡುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಯಾವುದೇ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯುನ್ನತವಾದ ಸೇವೆ ಸಲ್ಲಿಸಿದವರಿಗೆ ಈ ಗೌರವ ಪದವಿಯನ್ನು ನೀಡಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಈ ಸಲ ರಾಷ್ಟ್ರಕವಿ ಡಾ. ಕುವೆಂಪು ಅವರು, ಸನ್ಮಾನ್ಯ ನಿಜಲಿಂಗಪ್ಪನವರು ಮತ್ತು ಶ್ರೀಮತಿ ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ ಇವರಿಗೆ ಈ ಪದವಿ ಸಲ್ಲುತ್ತಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಗುರಿ ಎಂದರೆ ಕನ್ನಡ ಸರ್ವತೋಮುಖವಾದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಾಗಿದೆ: ಆದರೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಮಾಧ್ಯಮದ ಭರಾಟೆಯಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡದ ಬೆಳೆವಣಿಗೆ ಯಾವುದಕ್ಕೂ ಸಾಲದೆನ್ನುವುದನ್ನು ಬೇರೆ ಹೇಳಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಸಮಾಜ ನಮ್ಮ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಾಣದಂತೆ ಬದಲಾವಣೆ ಹೊಂದುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಶತಮಾನದ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆಲೆ ನಮ್ಮ ದೇಶ ಬದಲಾಗತೊಡಗಿತು. ಇದಕ್ಕೆ ಬ್ರಿಟಿಷರ ಆಗಮನವೇ ಕಾರಣವೆನ್ನುವುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಬ್ರಿಟಿಷರಿಗಿಂತ ಮುಂಚೆ ಗ್ರೀಕರು, ಮುಸಲ್ಮಾನರು ನಮ್ಮಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದಿದ್ದರು; ಬದಲಾವಣೆ ತಂದಿದ್ದರು. ಆದರೆ ಈ ಬದಲಾವಣೆಯ ಗತಿ ಇಷ್ಟು ತೀವ್ರವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಬ್ರಿಟಿಷರ ರಾಜಸತ್ತೆಯ ಪರಿಣಾಮವೇ ಬೇರೆ. ಅವರು ಬೇರೊಂದು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ತಂದರು. ಬೇರೊಂದು ರೀತಿಯ ರಾಜ್ಯವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ತಂದರು. ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನಮಗೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಕಲಿಸಿದರು.
ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆ ಅನೇಕ ಪ್ರಲೋಭನೆಗಳನ್ನು ಒಡ್ಡಿದ ಭಾಷೆ. ಇಂದಿಗೂ ಆ ಭಾಷೆ ಕಲಿಯದವನು ವಿದ್ಯಾವಂತನೇ ಅಲ್ಲ. ಯಾವುದೇ ಭಾಷೆ ಮನುಸ್ಯನ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ತನ್ನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ತಿದ್ದುತ್ತದೆ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಹಾಗೇ ಮಾಡಿತು. ಈಗ ನಮ್ಮ ಚಿಂತನೆ ಅದು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಪಡೆದರೂ ನಡೆಯುವುದು ಮಾತ್ರ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯ ಮೂಲಕವಾಗಿ. ನಮ್ಮ ಶಿಕಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮ ಮೊದಲು ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಇದ್ದುದ್ದು ಈಗ ಕನ್ನಡವಾಗುತ್ತಿದೆ. ಆದರೆ ಕನ್ನಡ ಮಾಧ್ಯಮ ಕೂಡ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಮಾಧ್ಯಮದ ಅನುವಾದವಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಸಮಾಜ ತ್ವರಿತಗತಿಯಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಹೊಂದುತ್ತಿರುವುದಕ್ಕೆ ಈ ಮಾಧ್ಯಮ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಕಲಿತ ಮೇಲೆ ನಾವು ನಮ್ಮ ಇತಿಹಾಸದ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡೆವು. ಈ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಿಂದ ನಮ್ಮ ಹಳೆಯ ಜ್ಞಾನಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡೆವು. ನಮ್ಮಲ್ಲಿರುವ ತರತಮ ಭಾವನೆಗಳಿಗೆ, ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗೆ, ಕೀಳರಿಮೆಗೆ, ಸರಿತಪ್ಪುಗಳ ಕಲ್ಪನೆಗಳಿಗೆ ಈ ಭಾಷೆಯೇ ಕಾರನವೆಂದರೂ ತಪ್ಪಿಲ್ಲ. ಇದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ನಮ್ಮಲ್ಲಿದ್ದ ವಿಜ್ಞಾನಗಳೆಲ್ಲ ಗೊಡ್ಡು ಪುರಾಣಗಳಾದವು. ಆಯುರ್ವೇದದಂಥ ವಿಜ್ಞಾನ, ದೇವಸ್ಥಾನ ರಚನೆಯಂಥ ನಮ್ಮ ಇಂಜಿನಿಯರಿಂಗ್ ಕೂಡ ಗೊಡ್ಡು ಪುರಾಣಗಳಾಗಿ ವಿಶ್ವಾಸ ಕಳೆದುಕೊಂಡವು. ನೆಲ, ಹೊಲ ಕನ್ನಡವಾಗಿದ್ದರೂ ಕೃಷಿಶಾಸ್ತ್ರ ಕೂಡ ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿ ರೂಪಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ ವಿಪರ್ಯಾಸ ನಮ್ಮದಾಗಿದೆ.
ಈ ವಿಪರ್ಯಾಸವನ್ನು ತಡೆಗಟ್ಟುವುದು ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಗುರಿಯಾಗಿದೆ. ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಅಭಿಜಾತತೆ ಇದೆ. ಈ ಮೂರೂ ನಿಟ್ಟುಗಳಲ್ಲಿ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಪಡೆದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ದುಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಉಪಕ್ರಮ ಇಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ. ಇದಕ್ಕಾಗಿ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಕಲ್ಪನೆ ಹಾಗೂ ಉದ್ದೇಶಗಳನ್ನು ಬದಲಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಪಿಎಚ್.ಡಿ. ಅಥವಾ ಅನ್ಯತ್ರ ಮಾಡಿದ ಸಂಶೋಧನೆಗಳು ಸಂಶೋಧನೆ ಮಾಡಿದವರಿಗೇ ಜೀವನದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಬಾರಿಯೂ ಉಪಯೋಗವಾಗದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಅಂಥ ಸಂಶೋಧನೆಯಿಂದ ಏನು ಪ್ರಯೋಜನ? ಸಂಶೋಧನೆಗಾಗ ಸಂಶೋಧನೆ ಆಗಬಾರದು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅದು ಕೊನೇಪಕ್ಷ ಕನ್ನಡದ ಅ) ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನ ಆ) ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಹಾಗೂ ಇ) ಬುದ್ಧಿವಂತರು ಈ ಮೂವರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರಿಗಾದರೂ ಉಪಯೋಗವಾಗಬೇಕೆಂದು ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಬಯಸುತ್ತದೆ. ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೆ ಈ ಸಲ ೧೧೦ ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ನಾವು ಪ್ರಕಟಿಸಿದ್ದೇವೆ. ಕೃಷಿ ಪದ ನಿಘಂಟು, ಜನಪದಕಲೆಗಳ ವಿಶ್ವಕೋಶಗಳು ಆಗಲೇ ಸಿದ್ಧವಾಗಿವೆ. ಕನ್ನಡಿಗರ ಮನೆಮನೆಗಳಲ್ಲಿರಬೇಕಾದ ವೈದ್ಯಕೋಶ ಅಚ್ಚಿನ ಮುಕ್ತಾಯದ ಹಂತದಲ್ಲಿದೆ. ಹಾಗೆಯೇ ಆಯಗಾರರೇ ಮುಂತಾದವರ ವೃತ್ತಿ ಪದಕೋಶಗಳು ತಯಾರಿಕೆಯ ಹಂತದಲ್ಲಿವೆ.
ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ಮಾನವಿಕ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಸಂಶೋಧನೆ ಬೆಲೆಯುಳ್ಳದ್ದಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ವಿಜ್ಞಾನದ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ನಾವು ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿದಷ್ಟು ಪ್ರಗತಿ ಆಗಿಲ್ಲ. ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಇದ್ದರೂ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ವಿಂತನೆ ನಮಗೆ ಇನ್ನೂ ಸಾಧಿಸಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ಈ ದಿಕ್ಕಿನಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಪ್ರಯತ್ನ ನಡೆದೇ ಇದೆ. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿರುವ ‘ವಿಜ್ಞಾನ ಸಂಗಾತಿ’ಗೆ ಈ ಗುರಿಯಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ವಿಜ್ಞಾನ ಬೋಧನೆಯ ಪಠ್ಯಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ನಮ್ಮ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯ, ಶೈಲಿ ಕೈಪಿಡಿಗಳು ಆಗಲೇ ಸಿದ್ಧವಾಗಿದೆ. ಈವರೆಗೆ ಲಭ್ಯವಿದ್ದ ಕರ್ನಾಟಕವನ್ನು ಕನ್ನಡಿಗರಿಗೆ ಪರಿಚಯಿಸುವ ಕರ್ನಾಟಕದ ಸಮಗ್ರ ಇತಿಹಾಸ ಏಳು ಸಂಪುಟಗಳಲ್ಲಿ ಸಿದ್ಧಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ. ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಗೆಗಿನ ಯಾವುದೇ ಮಾಹಿತಿ ಒದಗಿಸುವ ಮಾಹಿತಿ ಕೇಂದ್ರ ದಿನೇ ದಿನೇ ವೃದ್ಧಿಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ಚಿಂತನೆಗಳು ಅಂತಾರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚೆಗೊಳಗಾಗಬೇಕೆಂಬ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ಭಾಷಾಂತರ ವಿಭಾಗವನ್ನು ಚುರುಕುಗೊಳಿಸಿದ್ದೇವೆ. ಆ ವಿಭಾಗದ ಪುರಾಣಕೋಶ ಆಗಲೇ ಸಿದ್ಧವಾಗಿದೆ. ತುಂಬ ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಯ ಮತ್ತು ಭಾರತದ ಯಾವ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವೂ ಪ್ರಯತ್ನಿಸಲಾಗದ ಒಂದು ವಿನೂತನ ಯೋಜನೆ ‘ನಮ್ಮ ಕನ್ನಡ’. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ದಿನನಿತ್ಯ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗುತ್ತಿರುವ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಆಯಾ ತಿಂಗಳು ದಾಖಲಿಸಿ ರೂಪನಿರ್ಣಯ ಮಾಡುವುದು ಮತ್ತು ಆ ಮೂಲಕ ಕನ್ನಡದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ನಿರ್ದೇಶನಗಳನ್ನು ಕೊಡುವುದು ಈ ಯೋಜನೆಯ ಉದ್ದೇಶ. ಇದು ಭಾರತದ ಯಾವ ಭಾಷೆಯಲ್ಲೂ ನಡೆದಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಒತ್ತಿ ಹೇಳಬಯಸುತ್ತೇನೆ.
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಈಗ ಮುಗಿಸಿರುವ ಯೋಜನೆಗಳಲ್ಲದೆ ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಯೋಜನೆಗಳನ್ನು ಕೈಗೊಳ್ಳಬೇಕಿದೆ. ನಮ್ಮ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಭೌಗೋಳಿಕ ಪ್ರದೇಶಗಳು, ಇತಿಹಾಸದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಮಗ್ಗುಲುಗಳು, ನಮ್ಮ ಸಾಹಿತ್ಯ, ಕಲೆಗಳು ಮುಟ್ಟಿದ ಎತ್ತರದ ಆಳವಾದ ಅರಿವು ನಮಗೆ ಆಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಹೊಸದಾಗಿ ಹುಟ್ಟಿರುವ ‘ಕಾವ್ಯಕೇಂದ್ರ’ಕ್ಕೆ ಹಲವಾರು ಕನಸುಗಳಿವೆ. ಕನ್ನಡದ ಶಕ್ತಿ ಇರುವುದು ಅದರ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ. ನಮ್ಮದು ಕಾವ್ಯ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಹೇಳಿ ಮಾಡಿಸಿದ ಭಾಷೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಕುರಿತು ಅನೇಕ ಚಿಂತನೆಯ ಕ್ರಮಗಳು ಹುಟ್ಟಿ ಬಂದರೆ ಆಶ್ವರ್ಯವಿಲ್ಲ.
ಇಷ್ಟಾಗಿ ನಮ್ಮ ಮುಂದೆ ಅನೇಕ ಕನಸುಗಳು ಸುಳಿದಡುತ್ತಿವೆ, ಸಾಹಿತ್ಯದ ಏಕಮೇವ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿರುವ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ಎಲ್ಲ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಿಗೂ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಹೊರತುಪಡಿಸಿ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ ಇದೀಗ ಬೇರೆ ಚಿಂತನೆಯ ಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಕಲಿಯತೊಡಗಿದೆ. ಮಾನವಶಾಸ್ತ್ರ ಹಾಗೂ ಭೌತಿಕಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮೈದಾಳಲು ಕಾದು ನಿಂತಿವೆ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಶಿಕ್ಷಶಾಸ್ತ್ರ ಇಲ್ಲಿಂದ ಹುಟ್ಟಬೇಕೆಂಬುದು ನಮ್ಮ ಆಸೆ. ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಯ ಇಂಥ ಗುರಿ ಸಾಧಿಸಲು ಸರಕಾರದ ಉದಾರ ನೆರವು ಬೇಕು. ನಿಮ್ಮೆಲ್ಲರ ಸಹಕಾರ ಬೇಕು.
ತಮ್ಮ ಘನವಾದ ಸಾಕ್ಷಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ, ಪ್ರಥಮ ಘಟಿಕೋತ್ಸವದ ಈ ದಿನ ಹೀಗೆ ಹಾರೈಸುತ್ತೇನೆ. ಮೂಡುಮಲೆಯ ಸೂರ್ಯನಾರಾಯಣ ಸ್ವಾಮಿ, ಪಡುಮಲೆಯ ಚಂದ್ರಾಮ ಸ್ವಾಮಿ ಇರುವ ತನಕ ಇಲ್ಲಿ ನಿತ್ಯ ನಿರಂತರವಗಿ ವಿದ್ಯೆಯ ಸೃಷ್ಟಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರಲೆಂದು ಪಂಪಾಂಬಿಕೆ ಸಮೇತ ವಿರೂಪಾಕ್ಷನ ಸನ್ನಿಧಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಾರ್ಥಿಸುತ್ತೇನೆ.
ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವು ಈ ವರ್ಷ ನೀಡುತ್ತಿರುವ ‘ನಾಡೋಜ’ ಗೌರವ ಪದವಿಯನ್ನು ಈಗ ಕುಲಾಧಿಪತಿಗಳು ಶ್ರೀ ಕುವೆಂಪು, ಶ್ರೀ ಎಸ್. ನಿಜಲಿಂಗಪ್ಪ ಮತ್ತು ಶ್ರೀಮತಿ ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ ಅವರಿಗೆ ಪ್ರಧಾನ ಮಾಡಬೇಕೆಂದು ಕೋರುತ್ತೇನೆ. ಆದರೆ ರಾಷ್ಟ್ರಕವಿ ಡಾ. ಕುವೆಂಪು ಅವರು ಈಗ ನಮ್ಮ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅವರು ಬಿಟ್ಟು ಹೋಗಿರುವ ಕಾವ್ಯವಿದೆ. ಕತೆ, ಕಾದಂಬರಿಗಳಿವೆ, ರಸ ವಿಮರ್ಶೆಯಿದೆ. ಸಹ್ಯಾದ್ರಿಯ ಮಡಿಲಲ್ಲಿ ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ವನರಾಜಿಯ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿ ಬೆಳೆದ ಈ ಕವಿಯ ಕಾವ್ಯಚಿಂತನದೊಂದಿಗೆ ಕನ್ನಡದ ಧಾನವೂ ಮಿಳಿತವಾಗಿತ್ತು. ಅಥವಾ ಅವೆರಡೂ ಅಭಿನ್ನವಾಗಿದ್ದವು. ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕದ ನಿತ್ಯಸಚಿವಮಂಡಳವನ್ನು ಕಂಡ ಕುವೆಂಪು ಜೀವನ ಮೌಲ್ಯಗಳಿಗಾಗಿ ಬಾಳಿದರು. ಅವರದು ನವೋದಯ ಕಾವ್ಯದ ತಿರುಳಾದ ಪ್ರತಿಭೆ. ಅವರ ಮಹಾಕಾವ್ಯ ಮತ್ತು ಕಾದಂಬರಿಗಳು ಈ ಯುಗದ ಮಹತ್ವದ ಕೊಡುಗೆಗಳಾಗಿವೆ. ಅಂಥ ಅಪ್ರತಿಮ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ನಮನ ಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ನಮ್ಮ ಗೌರವಪದವಿ ‘ನಾಡೋಜ’ವನ್ನು ಅರ್ಪಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ.
ಸನ್ಮಾನ್ಯ ನಿಜಲಿಂಗಪ್ಪನವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವೆಂದರೆ ನಮ್ಮ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಪೂರ್ವದ ಮತ್ತು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯೋತ್ತರದ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಇತಿಹಾಸವಾಗಿದೆ. ಈಗ ಅವರು ರಾಜಕೀಯದಿಂದ ನಿವೃತ್ತರಾಗಿರಬಹುದು. ಆದರೆ ನಮ್ಮ ರಾಜಕೀಯದ ಒಳಿತು ಕೆಡುಕುಗಳಿಗೆ, ನೀತಿ ಸಂಹಿತೆಗೆ, ಶಕ್ತಿ ದೌರ್ಬಲ್ಯಗಳಿಗೆ ಅವರು ಪ್ರಮಾಣಪುರುಷರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ನಂಬಿಕೊಂಡು ಬಂದಿರುವ ರಾಜಕೀಯ ಮಾರ್ಗದಿಂದ ದೇಶ ಇಂದು ವಿಮುಖವಾಗಿದ್ದರೂ ಅದನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಬೇರೆ ಮಾರ್ಗವಿಲ್ಲವೆನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ನಿಜಲಿಂಗಪ್ಪನವರೇ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದ್ದಾರೆ. ರಾಜಕೀಯದ ಜೊತೆಗೆ ಸಾಹಿತ್ಯಾಸಕ್ತಿಯೂ ಸೇರಿಕೊಂಡು ಅವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಇನ್ನೂ ಶ್ರೀಮಂತವಾಗಿಸಿವೆ. ಅವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಿಂದ ನಾಡು ಕಲಿತುಕೊಳ್ಳುವುದು ಬೇಕಾದಷ್ಟಿದೆ. ರಾಜಕೀಯದ ಆಚಾರ ಸಂಹಿತೆಗೆ ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿರುವ ಅವರು ಇಡೀ ನಾಡಿನ ಗುರು, ‘ನಾಡೋಜ’.
ಶ್ರೀಮತಿ ಗಂಗೂಬಾಯಿ ಹಾನಗಲ್ ಅವರು ನಮ್ಮವರು. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಜೊತೆಗೆ ನಿಕಟವಾದ ಸಂಬಂಧವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡವರು. ಇಲ್ಲಿಯ ಶೈಕ್ಷಣಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳನ್ನು ಆಸಕ್ತಿಯಿಂದ ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿ ತಮ್ಮ ಅಮುಲ್ಯವಾದ ಸಲಹೆ ಸಹಕಾರ ನೀಡಿದವರು. ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಈಗ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಇವರ ಸರಿದೊರೆಯಾಗತಕ್ಕವರು ಯಾರೂ ಇಲ್ಲ. ಇವರ ಸಂಗೀತದ ದೀರ್ಘವಾದ ಸೇವೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಇವರಿಗೆ ಈ ಪದವಿಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ವಿದ್ವಾಂಸರನ್ನು ಗುರುತಿಸುವ ಮೊದಲು ನಾಡಿನ ಶ್ರೇಷ್ಠ ವಿದ್ವಾಂಸರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವನ್ನು ಗುರುತಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ಗೌರವ ಪದವಿ ಎಂದರೆ ಇದೇ. ಗಂಗೂಬಾಯಿಯಂಥವರ ವೈದುಷ್ಯವನ್ನು ನಾವು ಗುರುತಿಸಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೆ ಮೊದಲೇ ಅವರು ‘ನಾಡೋಜ’ರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಅವರ ಸಂಗೀತವನ್ನು ನಾಡಿನ ಹಿರಿಯ ಗಾಯಕರೆಲ್ಲ ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಈ ಪದವಿ ಸ್ವೀಕರಿಸಬೇಕಾಗಿ ಕೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದೇನೆ.
* * *

* ಮೊದಲನೆಯ ಘಟಿಕೋತ್ಸವ ಸ್ವಾಗತ ಭಾಷಣ
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ನೆಲದ ಮರೆಯ ನಿದಾನ*
ಸಾವಿರದು ಐತಿಹಾಸಿಕ ನೆನಪುಗಳನ್ನು ತುಂಬಿಕೊಂಡಿರುವ ಹಂಪಿಗೆ ಇನ್ನೂ ಜಾಗೃತಿ ಇದೆ. ೧೯೩೪ರಲ್ಲಿ ವಿಜಯನಗರದ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ೬೦೦ನೇ ಜಯಂತಿಯ ಉತ್ಸವನ್ನು ಇಡೀ ಕನ್ನಡನಾಡು ಸಡಗರದಿಂದ ಆಚರಿಸಿತು. ಅಂದಿನಿಂದ ಹೊಸ ಕನಸುಗಳು ಗಾಳಿಯಲ್ಲಿ ತೇಲಿ ಬರುತ್ತಲೇ ಇವೆ. ಹಂಪಿಯ ನೆಲದ ದೈವದಲ್ಲಿ ನಮಗೆ ಅಪಾರವಾದ ನಂಬಿಕೆ ಇದೆ. ಕ್ಷೇತ್ರ ಶಕ್ತಿಯ ಪ್ರಭಾವದಿಂದಾಗಿ ಹಿಂದೆ ಸಣ್ಣ ರಾಜ್ಯವಾಗಿದ್ದದ್ದು ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯವಾಗಿ ಬೆಳೆಯುವ ಬಯಕೆಯನ್ನು ಹೊತ್ತಿಸಿಕೊಂಡ ನೆಲ ಅದು. ಹೀಗೆ ಬೆಳೆಯುವ, ಬೆಳೆಸುವ ಬಯಕೆ ಈ ನೆಲಕ್ಕೆ ಇನ್ನೂ ಹೋಗಿಲ್ಲ. ಬೇರೆ ಬೆಟ್ಟಗಳಲ್ಲಿ ಹಸಿರು ಬೆಳೆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಬಂಡೆಗಳೇ ಬೆಳೆಯುವ ನೆಲ ಇದು. ಇದು ವಿದ್ಯಾರಣ್ಯರ ತಪೋಭೂಮಿ, ಸಾಯಣರ ಕರ್ಮಭೂಮಿ, ಹರಿಹರ, ರಾಘವಾಂಕರ ಕಾವ್ಯಭೂಮಿ. ಈ ಪ್ರದೇಶದ ಮೊದಲ ಹೆಸರು ‘ವಿದ್ಯಾನಗರ’. ಆಮೇಲೆ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ವಿಸ್ತಾರದಿಂದಾಗಿ ವಿಜಯನಗರವೆಂದಾಯಿತು. ಅದು ಮೂಲದಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯೆಯ ಕೇಂದ್ರಸ್ಥಾನ. ವಿಜಯದ ತಳಹರಿಯ ಮೇಲೆ ಕಟ್ಟಿದ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯ ಇಂದು ನಾಮಾವಶೇಷವಾಗಿದೆ. ಅದೇ ಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಈಗ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ತಲೆ ಎತ್ತಿದೆ. ಇದು ಇಡೀ ದಕ್ಷಿಣಭಾರತದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಕಿರಿಯ ವಯಸ್ಸಿನದು. ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪರವಾಗಿಯೇ ಮುಂದೆ ಕೆಲವು ಮಾತುಗಳನ್ನು ಮಂಡಿಸುತ್ತಿದ್ದೇನೆ.
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ನಿಕಾಯಗಳಿದ್ದು, ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಒಟ್ಟು ಇಪ್ಪತ್ನಾಲ್ಕು ವಿಭಾಗಗಳಿವೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಪಿ.ಎಚ್.ಡಿ., ಎಂ.ಫಿಲ್ ಪದವಿಗಳನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಅವಕಾಶವಿದ್ದರೂ ಶಿಕ್ಷಣವನ್ನು ನೀಡುವುದೇ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಮುಖ್ಯ ಗುರಿಯಲ್ಲ. ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ ಸರ್ವತೋಮುಖ ಏಳಿಗೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸುವುದು ನಮ್ಮ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶ. ಗುರಿ ಸಾಧನೆಗಾಗಿ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಸಂರಚನೆಯನ್ನು-ಸಶೋಧನಾಂಗ, ಪ್ರಸಾರಾಂಗ ಹಾಗೂ ಆಡಳಿತಾಂಗ ಎಂದು ವಿಂಗಡಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಶೋಧನಾಂಗ ಅತ್ಯಂತ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು. ಸಂಶೋಧನೆಗಳನ್ನು ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡುವುದು ಪ್ರಸಾರಾಂಗ. ಇವರೆಡರ ಕೆಲಸ ಸುಗಮವಾಗಿ, ಸುರಳೀತವಾಗಿ ನಡೆಯುವಂತೆ ಅನುಕೂಲ ಮಾಡಿ ಕೊಡುವುದು ಆಡಳಿತಾಂಗ.
ಭಾಷಿಕ ಅಧ್ಯಯನಗಳಲ್ಲಿ ನಾವು ಹೊಸ ದಾರಿಯನ್ನೇ ಹಿಡಿಯಬೇಕಾಗಿದೆಯೆಂದು ನಾನು ನಂಬಿದ್ದೇನೆ. ಭಾಷೆಯ ಅಧ್ಯಯನವೆಂದರೆ ಮನುಷ್ಯನ ಅಧ್ಯಯನವೇ ಆಗಿದೆ. ಇತಿಹಾಸ, ಸಮಾಜಶಾಸ್ತ್ರ, ಮಾನವಶಾಸ್ತ್ರ ಮತ್ತು ಜಾನಪದ ಅಧ್ಯಯನಗಳಿಗೂ ಭಾಷೆಯ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೂ ನಿಕಟವಾದ ಸಂಬಂಧವಿದೆ. ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯೆಂದರೆ ಕನ್ನಡ ಜನತೆಯ ನೈತಿಕ ಮೌಲ್ಯಗಳನ್ನು, ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ ಆಕಾಂಕ್ಷೆಗಳು, ಧಾರ್ಮಿಕ ಅಪೇಕ್ಷೆಗಳು ಮತ್ತು ಇದುವರೆಗೆ ಎಲ್ಲೂ ದಾಖಲಾಗದಿರುವ ಕ್ನನಡ ಚರಿತ್ರೆ ಇವೆಲ್ಲವುಗಳ ಪ್ರತಿಫಲವೇ ಆಗಿದೆ.
ಸಂಶೋಧನಾಂಗ
ಸಂಶೋಧನೆಯ ಸ್ವರೂಪ
ಸಂಶೋಧನೆಯ ಸ್ವರೂಪದ ಬಗ್ಗೆಯೇ ನಾವೀಗ ಹೊಸದಾಗಿ ವಿಚಾರ ಮಾಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ನಾಡಿನಲ್ಲಿ ನಡೆದಿರುವ ಸಂಶೋಧನೆ-ಅದರಲ್ಲಿಯೂ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಮಾನವ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ-ಅಷ್ಟೊಂದು ತೇಪ್ತಿಕರವಾಗಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ವಿಷಯಗಳಿಗೇನೂ ಕೊರತೆ ಇಲ್ಲ. ನಮಗೆ ಇರುವ ಕೊರತೆ ಎಂದರೆ ಈ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಲು ಅನುಕೂಲವಾಗುವ ಶಾಸ್ತ್ರ ವಿಧಾನಗಳ ಕೊರತೆ: ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರು ತಮ್ಮ ಶಾಸ್ತ್ರ ವಿಧಾನಗಳನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿ ನಮ್ಮ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು, ನಮ್ಮ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಂರಚನೆಗಳನ್ನು, ಭಾಷೆ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿ ನಮ್ಮ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ನಮಗೆ ದಾನ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಬಲದಿಂದ ನಮ್ಮಲ್ಲಿಯ ಸಂಶೋಧನೆ ಸಾಗುತ್ತಿದೆ. ಇಂಥ ತಿಳುವಳಿಕೆಯಿಂದ ಉಪಯೋಗವಿಲ್ಲವೆಂದಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಈಗ ತನ್ನ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳತೊಡಗಿದೆ. ವಸಾಹತುಶಾಹಿಯ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಇಂಥ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಆಳರಸರಿಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಉಪಯುಕ್ತವಾಗಿತ್ತು. ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಬ್ರಿಟಿಷರ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಭೂಮಿಯನ್ನು ಸರ್ವೆಮ ಡುವ ಪದ್ಧತಿ ಬಳಕೆಗೆ ಬಂದಿತ್ತು. ನೂರಾರು ಮೋಜಣಿದಾರರು ಶಂಕು, ಸರಪಣಿ, ಗೂಟಗಳನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಂಡು ಬಂದು ಭೂಮಿಯನ್ನು ಅಳೆದುಕೊಟ್ಟರು. ಇದರಿಂದ ಭೂಮಿಯ ಫಲವತ್ತತೆಯೇನೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅದರಿಂದ ಆಳರಸರಿಗೆ ಆಳಲು ಅನುಕೂಲವಾಯಿತು. ಮೊದಲ ಗವರ್ನರ್ ಜನರಲ್ ಆದ ವಾರನ್ ಹೇಸ್ಟಿಂಗ್ಸ್‌ ಭಗವದ್ಗೀತೆಯನ್ನು ಇಂಗ್ಲಿಷಿಗೆ ಭಾಷಾಂತರ ಮಾಡಿಸಿದ. ಅದರ ಜೊತೆ ಕುರಾನನ್ನೂ ಮಾಡಿಸಿದ. ಈ ಭಾಷಾಂತರಗಳಿಂದ ಯಾರೂ ಹೊಸ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಪಡೆಯಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಕೋರ್ಟುಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳಿಕೆ ಕೊಡುವ ಮೊದಲು ಬೈಬಲ್ ಮೇಲೆ ಕೈಯಿಟ್ಟು ಸತ್ಯ ಹೇಳುತ್ತೇನೆಂದು ಆಣೆಯಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಕ್ರಿಶ್ಚಿಯನ್ನರಿಗಾದರೆ ಬೈಬಲ್‌ನ ಒಂದು ಪ್ರತಿ ಇಡಬಹುದು. ಅದರಂತೆ ಹಿಂದೂಗಳಿಗೆ ಭಗವದ್ಗೀತೆ, ಮುಸಲ್ಮಾನರಿಗೆ ಕುರಾನು ಇವುಗಳ ಪ್ರತಿಗಳನ್ನು ಇಡಬಹುದು. ಆದರೆ ಈ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿರುವುದು ಧರ್ಮವೋ ಅಧರ್ಮವೋ ಎಂದು ಆಳರಸರಿಗೆ ಗೊತ್ತಾಗಲೆಂದು ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಅನುವಾದ ಅಗತ್ಯವಾಯಿತು. ಅವರೇ ಈ ದೇಶದ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಬರೆಸಿದರು. ಇದು ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಭಾರತದ ಅನುವಾದ. ಬ್ರಿಟಿಷರು ಸರ್ವೆಯ ಮೂಲಕ ಭೂಮಿಯನ್ನು, ಇತಿಹಾಸದ ಮೂಲಕ ಇಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು, ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯ ಮೂಲಕ ಇಲ್ಲಿಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ಧರ್ಮಗಳನ್ನು ಅರಿತರು.
ಬ್ರಿಟಿಷರ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಈ ಅನುವಾದ ಕಾರ್ಯ ಅಗತ್ಯವಾಗಿತ್ತು. ಪಾಶ್ವಾತ್ಯರು ನಮ್ಮ ದೇಶವನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿದ್ದು ಹೀಗೆ. ಅದು ಐತಿಹಾಸಿಕ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ ಎನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂಶಯವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಾವು ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಪಡೆದುಕೊಂಡ ಶಿಕ್ಷಣ ಕೂಡಬ್ರಿಟಿಷರ ವರದಾನವಾಗಿದೆ. ಇಂಥ ಶಿಕ್ಷಣದ ಪ್ರಯೋಜನವೇನು ಎಂಬುದನ್ನು ಈಗ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ತಿಳಿಸಿ ಹೇಳುವ ಕಾರಣವಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸು ಶಿಕ್ಷಿತವಾದದ್ದು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಎಂಬುದನ್ನು ತಿಳಿದುಕೊಂಡೇ ನಾವು ಮುಂದೆ ಸಾಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ನಮಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾದ ಚಿಂತನೆಯ ಕ್ರಮ ದೊರೆತದ್ದು ಬ್ರಿಟಿಷರಿಂದ ಎಂಬ ಒಂದು ನಿರ್ಣಯಕ್ಕೆ ನಾವಿಂದು ಬಂದು ಮುಟ್ಟಿದ್ದೇವೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ಮಹಾಭಾರತದ ಹೊಸ ಆವೃತ್ತಿಗಳು ಈ ಮಾತಿಗೆ ಒಳ್ಳೆಯ ಉದಾಹರಣೆಗಳಾಗಿವೆ. ಮಹಾಭಾರತ ತೋಂಡಿ ಪರಂಪರೆಗೆ ಸೇರಿದ ಬಹಳ ದೀರ್ಘವಾದ ಕಾವ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದರಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟುಭಾಗ ಮೂಲಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ್ದು, ಎಷ್ಟುಭಾಗ ಪ್ರಕ್ಷಿಪ್ತವಾದದ್ದು ಎಂಬುದನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿಯುವ ಕೆಲಸ ಅಲ್ಲಿ ಆಗಿದೆ. ಪ್ರಕ್ಷಿಪ್ತವಾದ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿಯಲು ಪ್ರಮಾಣಗಳು ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ದೊರೆಯುತ್ತವೆನ್ನುವುದೂ ಸುಳ್ಳಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈ ವಿಧಾನವೆಲ್ಲ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಂಶೋಧನದ್ದು. ಈ ವಿಧಾನದ ಹಿಂದೆ ಇರುವ ತಾತ್ವಿಕತೆಯಾದರೂ ಏನು? ಮೂಲಕೃತಿ ಸತ್ಯದಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು ಪ್ರಕ್ಷಿಪ್ತ ಅಂಶಗಳೆಲ್ಲ ಸುಳ್ಳು ಎಂಬ ವಿಚಾರ ಇಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತದೆ. ‘ಯಾವುದೇ ಗ್ರಂಥವಾಗಲು ಅದರ ಗ್ರಂಥಕರ್ತ ಒಬ್ಬನೇ ಆಗಿರಬೇಕು. ಸೃಷ್ಟಿಗೆ ಸೃಷ್ಟಿಕರ್ತ ಹೇಗೆ ಒಬ್ಬನೋ ಹಾಗೆ ಗ್ರಂಥಕರ್ತನೂಒ ಬ್ಬನೇ. ಗ್ರಂಥವೆಂದರೆ ಆ ಗ್ರಂಥಕರ್ತನ ಆಸ್ತಿ. ಆದ್ದರಿಂದ ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಗೆ ಕೈಹಾಕಲು ಅಧಿಕಾರವಿಲ್ಲ. ಸಾಮುದಾಯಿಕ ಗ್ರಂಥ ರಚನೆ ಅಸಂಭವ. ಒಂದು ಕೃತಿಯ ವಿವಿಧ ಅಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಐಕ್ಯವಿರುವುದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಪ್ರಕ್ಷಿಪ್ತ ಭಾಗಗಳು ಈ ಐಕ್ಯವನ್ನು ಹಾಳು ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಅವನ್ನು ನಿರ್ದಾಕ್ಷಿಣ್ಯವಾಗಿ ತೆಗೆದುಹಾಕಬೇಕು’. ಆಧುನಿಕ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಹಿಂದಿನ ಈ ಚಿಂತನಕ್ರಮವನ್ನು ನಮಗೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲದೆ ನಾವು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡುಬಿಟ್ಟಿದ್ದೇವೆ ಮತ್ತು ಅದೇ ಪರಮಸತ್ಯವೆಂದೂ ಗ್ರಹಿಸಿದ್ದೇವೆ.
ನಮ್ಮ ಶಿಕ್ಷಣಕ್ರಮದ ಸಂರಚನೆಯಿಂದಾಗಿ ಇಂಥ ವೈಚಾರಿಕ ವಾತಾವರಣ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿದೆ. ವರ್ಗಶಿಕ್ಷಣದ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ, ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಸಂವಹನಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷವಾದ ಮಹತ್ವ ಬಂದಿದೆ. ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಒಬ್ಬರಿಂದ ಒಬ್ಬರಿಗೆ ನಿರ್ವಹಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವೆಂದು ನಾವು ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ. ಆದರೆ ಹಾಗೆ ಸಂವಹನಗೊಳ್ಳುವುದು ಮಾಹಿತಿಯೇ ಹೊರತು ತಿಳುವಳಿಕೆಯಲ್ಲ. ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ತುಂಬಲು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯೊಂದು ಪಾತ್ರೆಯಲ್ಲ. ಹಾಗೆ ಅವನು ಪಾತ್ರೆಯಾದರೆ ಅದು ಬರಿದಾಗುವುದೂ ಸಾಧ್ಯ. ಶಿಕ್ಷಕನಾದವನು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯನ್ನು ತಿಳುವಳಿಕೆಗೆ ಯೋಗ್ಯನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಬೇಕು. ತಿಳುವಳಿಕೆ ಹುಟ್ಟುವುದು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯಲ್ಲಿಯೇ ಹೊರತು ಅದು ಒಬ್ಬರಿಂದ ಇನ್ನೊಬ್ಬರಿಗೆ ಹರಿದುಹೋಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ನಮ್ಮ ಸಂಶೋಧನೆಯ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಹುಡುಕಿಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. ಸಂಶೋಧನದ ನಿಜವಾದ ಸ್ವರೂಪವೇನೆಂಬುದು ಮೊದಲು ಮನವರಿಕೆಯಾಗಬೇಕು.
ಆದರೆ ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಆದ ಮೇಲೆ ಕೂಡ ಇನ್ನೊಂದು ಮಹತ್ವದ ಅಂಗವೂ ಸಂಶೋಧನೆಗಿದೆ. ಸಂಶೋಧನೆ ಯಾವ ವಿಷಯದ ಬಗ್ಗೆಯೇ ಇರಲಿ, ಶಾಸ್ತ್ರ ವಿಧಾನ ಯಾವುದೇ ಆಗಿರಲಿ ಸಂಶೋಧನೆ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ರೂಪವನ್ನು ಪಡೆಯುವುದು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಎಂಬುದನ್ನು ಮರೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಭಾಷೆ ಎಂದರೆ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಕೇವಲ ಬಾಯಿ ಮಾತಲ್ಲ. ಅದು ಬರೆವಣಿಗೆಯಾಗಬೇಕು. ಪಾಂಡಿತ್ಯ ಕೇವಲ ಬಾಯಿಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾದರೆ ಅದರಿಂದ ಪಂಡಿತನ ಪರೀಕ್ಷೆಯಾಗಬಹುದು. ಆದರೆ ಅದು ವಿಷಯದ ಪರೀಕ್ಷೆಯಲ್ಲ. ವಿಷಯದ ಪರೀಕ್ಷೆಯಾಗಬೇಕಾದರೆ ಅದು ಬರೆವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗುವುದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿದೆ. ಒಂದು ಜನಾಂಗಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ ಜನರು ಮಾತಾಡುತ್ತಿರುವವರೆಗೆ ಭಾಷೆ ಸಾಯುವುದಿಲ್ಲ. ಲೋಕವ್ಯವಹಾರದ ಮುಖಾಂತರವಾಗಿ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಬದುಕಿಸುವ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನು ಜನರೇ ಹೊತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಬರೆವಣಿಗೆ ಎನ್ನುವುದು ಒಂದು ಜನಾಂಗದ ನಾಗರಿಕತೆಯ ಫಲ. ಒಂದು ಜನಾಂಗದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ರಾಜಕೀಯ ಮತ್ತು ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ರಾಜಕೀಯ ಇವೆರಡಕ್ಕೂ ತಳಹದಿಯಾಗಿರುವುದು ಒಂದು ಭಾಷೆಯ ಬರೆವಣಿಗೆ. ಬಾಯಿಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಇದೆ; ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ರಾಜಕೀಯವಿರುವದಿಲ್ಲ. ಶುದ್ಧ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಪ್ರಕೃತಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿದ್ದರೂ ಅದು ತನ್ನ ಬೆಳವಣಿಗೆಗಾಗಿ ಪ್ರಕೃತಿಯನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸುತ್ತದೆ. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದಲ್ಲಿ ಶಿವಾಜಿಯ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಸೈನಿಕರ ಮನರಂಜನೆಗಾಗಿ ಲಾವಣಿಗಳನ್ನು ಹಾಡಿಸುವ ಪರಂಪರೆ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು. ಲಾವಣಿ ಶುದ್ಧವಾಗಿ ಜನಪದ ಕಾವ್ಯ ಪ್ರಕಾರ, ತೋಂಡಿ ಹಾಡಿಕೆ. ಆದರೆ ಇದರ ಉಪಯೋಗವಾದದ್ದು ಯುದ್ಧದ ರಾಜಕೀಯಕ್ಕಾಗಿ. ಶತ್ರುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸಲು ಅದನ್ನು ಗುಪ್ತ ಸಂದೇಶಗಳ ಮೂಲಕ ತಲುಪಿಸುವ ಕೆಲಸವನ್ನು ಈ ಲಾವಣಿಕಾರರು ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಲಾವಣಿ ಒಂದು ಮುಖವಾಡದಂತೆ ತೋರಿಕೆಯ ಸತ್ಯ ಮಾತ್ರವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಹುಡುಕುತ್ತ ಹೋದರೆ ನಮ್ಮ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲೇ ಇಂಥ ಉದಾಹರಣೆಗಳು ಸಿಗಬಹುದು.
ರಾಜಕೀಯದಲ್ಲಿ ಮಾತಿಗಿಂತ ಬರೆವಣಿಗೆ ಹೆಚ್ಚು ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. ಬರೆವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಲೇಖಕನ ಅದೃಶ್ಯವಾದ ಅಸ್ತಿತ್ವವೇ ಒಂದು ಅನುಕೂಲವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಬರೆವಣಿಗೆ ಸೋದ್ದಿಶ್ಯವಾದದ್ದು. ರಾಜಕೀಯದಲ್ಲಿ ಈ ಸೋದ್ದಿಶ್ಯತೆಯ ಉಪಯುಕ್ತತೆ ಏನೆಂಬುದನ್ನೂ ಬೇರೆ ಹೇಳಬೇಕಾಗಲ್ಲ. ಬರೆವಣಿಗೆಯ ಸೋದ್ದಿಶ್ಯತೆಯನ್ನು ರಾಜಕೀಯಕ್ಕೆ ಅಲ್ಲದೆ ಬೇರೆ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಉಪಯೋಗಿಸಬಹುದು. ಸಂಶೋಧನೆಗೆ ಅದರ ಅಗತ್ಯ ಬಹಳವಿದೆ. ಪರಿಣಾಮದಲ್ಲಿ ಸಂಶೋಧನೆ ಬರೆವಣಿಗೆಯ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರವಾಗಿಯೇ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ವ್ಯಾಕರಣಬದ್ಧವಾದ ಬರೆವಣಿಗೆ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಉದ್ದೇಶ ಪ್ರಯೋಜನಗಳನ್ನು ಇತಿಮಿತಿಗಳನ್ನು, ಅದರ ವೈಚಾರಿಕ ನಿಲುವನ್ನು, ಸಾಂಧರ್ಭಿಕತೆಯನ್ನು ಸರಿಯಾಗಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ.
ಸಂಶೋಧನೆ ಮತ್ತು ಕನ್ನಡ
ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಗೆ ಇಂಥ ತ್ರಾಣವಿದೆಯೇ ಎಂಬ ಪ್ರಶ್ನೆ ಏಳುತ್ತದೆ. ಮುಂಬಯಿ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರಾರಂಭದ ಅವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ಪಿಎಚ್‌ಡಿ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿಯೇ ಬರೆಯಬೇಕೆಂಬ ನಿಯಮವಿತ್ತು. ಇಂಗ್ಲಿಷಿಗೂ ಸಂಸ್ಕೃತಕ್ಕೂ ಮೊದಲಿನಿಂದಲೂ ಬಿಡಿಸಲಾರದ ನಂಟಿತ್ತು. ಭಂಡಾರಕರ, ವೇಲಣಕರ, ಬೆಳವಲಕರ ಮೊದಲಾದ ಸಂಸ್ಕೃತ ಪಂಡಿತರೆಲ್ಲ ಬರೆದದ್ದು ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿಯೇ. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಈ ಪರಂಪರೆ ನಡೆದು ಬಂದಿತ್ತು. ನಮ್ಮ ಕೆಲವು ಅಭಿಜಾತ ಕೃತಿಗಳ ಮೊದಲ ಮುದ್ರಣದ ಮುನ್ನುಡಿಗಳು ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿವೆ. ರೈಸ್ ಸಾಹೇಬರ ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಚರಿತ್ರೆ ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿದೆ. ನಮ್ಮ ವಿಮರ್ಶೆ, ಕಾವ್ಯಮೀಮಾಂಸೆ, ಭಾಷಾಶಾಸ್ತ್ರ ಮೊದಲಾದ ವಿಷಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಸಂಶೋಧನೆ ನಡೆದದ್ದು ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿ. ಮಾಧ್ಯಮಿಕ ಅವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿಯೇ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿದ್ದರಿಂದ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಮಾತ್ರ ಶಾಸ್ತ್ರಭಾಷೆಯಾಗಬಲ್ಲದೆಂಬ ನಂಬಿಕೆ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಇತ್ತು. ಕನ್ನಡವನ್ನು ಆಗ vernacular ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗಿತ್ತು. ಫ್ರೆಂಚ್ ಮತ್ತು ಇಟಾಲಿಯನ್ ಭಾಷೆಗಳೊಂದಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿದಾಗ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಕೂಡ ಒಮ್ಮೆ vernacular ಅವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿತ್ತು. ತಮಗೆ ಅಂಟಿದ್ದ ಹೆಸರನ್ನು ಇಂಗ್ಲಿಷರು ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಅಂಟಿಸಿದರು. ನಮ್ಮ ಶಿಕ್ಷಣದ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಮೊದಮೊದಲಿನ ನೂರು ವರ್ಷಗಳ ಕಾಲ, ಕನ್ನಡವನ್ನು ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಕಲಿತ ಕನ್ನಡ ಪಂಡಿತರು ಕೂಡ ಇದೇ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಕರೆಯುತ್ತಿದ್ದರು. ಶಾಲೆಯ ವೇಳಾಪತ್ರಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡದ ಬದಲು vernacular ಎಂದೇ ಬರೆಸುತ್ತಿದ್ದರು.
ಆದರೆ ಕನ್ನಡ ಒಂದೂವರೆ ಸಾವಿರ ವರ್ಷಗಳಷ್ಟು ಹಿಂದೆಯೇ ಬರೆವಣಿಗೆಯ ಭಾಷೆಯಾಗಿತ್ತು. ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಬೌದ್ಧರು ಮತ್ತು ಜೈನರು ಬರೆವಣಿಗೆಯನ್ನು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ತಂದರೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ಕನ್ನಡದ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಜೈನರೇ ಕನ್ನಡದ ಬರೆವಣಿಗೆಗೆ ನಾಂದಿ ಹಾಡಿದರೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಜೈನಧರ್ಮದಲ್ಲಿ ಗ್ರಂಥದಾನಕ್ಕೆ ಬಹಳ ಮಹತ್ವವಿದೆ. ಗ್ರಂಥದಾನಕ್ಕೆ ಶಾಸ್ತ್ರದಾನವೆಂಬ ಹೆಸರು ಇರುವುದು ಬರೆವಣಿಗೆಯ ಉಪಯೋಗದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಬಹಳ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. ಕನ್ನಡವನ್ನು ಕೇವಲ ಕಾವ್ಯಕೃತಿಗಾಗಿ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಿಗಾಗಿಯೂ ಅವರು ಉಪಯೋಗಿಸಿದರು. ಕಾವ್ಯವೇ ಆಗಲಿ, ಶಾಸ್ತ್ರವೇ ಆಗಲಿ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಅವತರಿಸಬೇಕಾದ ಅಗತ್ಯವಿರುವುದರಿಂದ ಭಾಷೆ ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಸಿದ್ಧವಾಗಬೇಕಾಯಿತು. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯಕೃತಿಗಳಿರುವಷ್ಟು ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳು ಇಲ್ಲವೆಂಬ ಮಾತು ನಿಜವಾಗಿದ್ದರೂ ಕನ್ನಡ ಶಾಸ್ತ್ರಭಾಷೆಯಲ್ಲ ಎಂದು ಹೇಳುವಂತಿಲ್ಲ. ವ್ಯಾಕರ, ರಸಸಿದ್ದಾಂತ, ಜ್ಯೋತಿಷ್ಯ, ಸೂಪಶಾಸ್ತ್ರ, ತತ್ವಚಿಂತನ ಇವುಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ಗ್ರಂಥಗಳೆಲ್ಲ ಕನ್ನಡದ್ಲಲಿವೆ. ಈ ಹಳೆಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಒಡಲಿನಿಂದ ಹೊಸ ಶಾಸ್ತ್ರ ಹುಟ್ಟಿ ಬಂದಿದ್ದರೆ ಕನ್ನಡವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಭಾಷೆಯಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಬಹುದಿತ್ತು. ಆದರೆ ಹತ್ತೊಂಬತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನಕ್ಕಾಗಲೇ ನಮ್ಮ ಜನಕ್ಕೆ ಹಳೆಯ ಶಾಸ್ತ್ರ ಮರೆತುಹೋಗಿತ್ತು. ಯುರೋಪಿನಿಂದ ಬಂದ ಹೊಸ ವಿಜ್ಞಾನ ನಮ್ಮ ಹಳೆಯ ಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನೆಲ್ಲ ಪುರಾಣವಾಗಿ ಮಾರ್ಪಡಿಸಿತ್ತು.
ಈಗ ಕೂಡ ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ಅದೇ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಇದೆ. ನಮ್ಮ ವಿಜ್ಞಾನದ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳೆಲ್ಲ ವಿಜ್ಞಾನದ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಪ್ಲೇಟೋ ಅರಿಸ್ಟಾಟಲರಿಂದಲೇ ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಮಾತು ನಾವು ಕಲಿಯುವ ಮಾನವಶಾಸ್ತ್ರಗಳಿಗೂ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತದೆ. ವಿಜ್ಞಾನದ ಅಂತಾರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಪಾತ್ರವೇನೆಂದು ವಿಚಾರ ಮಾಡಿದಾಗ ನಿರಾಶೆಯೇ ಕಾದಿದೆ. ಬೇರೆ ದೇಶಗಳ ಉದ್ಯಮಶೀಲತೆಗೆ, ಅರ್ಥವ್ಯವಹಾರಗಳಿಗೆ ನಮ್ಮ ದೇಶ ಒಂದು ಪೇಟೆ ಯಾಗಿರುವಂತೆ, ಬೇರೆ ದೇಶಗಳ ಶಾಸ್ತ್ರ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ನಮ್ಮ ದೇಶ ವಿಷಯ ಸಾಮಗ್ರಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಈಜಿಪ್ಟ್ ಮತ್ತು ಭಾರತದ ಹತ್ತಿಯ ಬೆಳೆ ಇಂಗ್ಲೆಂಡಿನ ಗಿರಣಿಗಳಲ್ಲಿ ನವಿರಾದ ಬಟ್ಟೆಯಾಗಿ ತಿರುಗಿ ನಮ್ಮ ದೇಶಕ್ಕೇ ಬರುತ್ತದೆ ಅಥವಾ ಒಂದು ಕಾಲಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಿತ್ತು. ಅದರಂತೆಯೇ ನಮ್ಮ ಜಾನಪದ ವಿದ್ಯೆಗಳ ಪರೀಕ್ಷೆ ನಡೆಯುವದು ಕೂಡ ಫ್ರಾನ್ಸ್ ಮತ್ತು ಜರ್ಮನಿಗಳಲ್ಲಿ. ನಮ್ಮ ದೇಶ ಇನ್ನೂ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರ ಅಭ್ಯಾಸಕ್ಕೆ ಒಂದು ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಎ.ಕೆ. ರಾಮಾನುಜನ್ನರ ಒಂದು ಕರೆ ‘ಅಣ್ಣಯ್ಯನ ಮನಶಾಸ್ತ್ರ’ದಲ್ಲಿ ಈ ಚಿತ್ರ ಬಹಳ ವ್ಯಂಗವಾಗಿ ಮೂಡಿಬಂದಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಭಾಷೆಯಾಗಿರುವಂತೆ ಶಾಸ್ತ್ರಭಾಷೆಯೂ ಆಗಬೇಕು. ಅದಕ್ಕೆ ಅಗತ್ಯವಾದ ಸಂಕಲ್ಪಬಲ, ಮಾನಸಿಕ ಸಿದ್ಧತೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಬರಬೇಕು. ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯ ಸಂಸ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಯಾವ ಕೊರತೆಯೂ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿಯೂ ವಿವೇಕದ ಅಗತ್ಯವಿದೆ. ಭಾತಶಾಸ್ತ್ರಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಗಾಗಿ ನಮ್ಮ ದೇಶ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರೊಂದಿಗೆ ಸ್ಪರ್ದಿಸಬೇಕಾದ ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲ. ಭೌತಶಾಸ್ತ್ರಗಳಿಗಿಂತ ಮಾನವಶಾಸ್ತ್ರಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶ ಮತ್ತು ಅನುಕೂಲತೆಗಳು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿವೆ. ಔದ್ಯಮಿಕ ಪ್ರಗತಿ ರಭಸದಿಂದ ಸಾಗಿರುವ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಜನರ ದಾರಿದ್ರ್ಯದೊಂದಿಗೆ ಅವರಲ್ಲಿಯ ಜನಪದ ಕಲೆಗಳೂ ನಾಶವಾಗಿ ಹೋಗಿವೆ. ಜಾನಪದಗಳೇ ಇಲ್ಲದಲ್ಲಿ ಜನಪದ ವಿದ್ಯೆಗಳ ಅವಶ್ಯಕತೆಯೂ ಇಲ್ಲ. ಕಾಡನ್ನು ನಾಶ ಮಾಡಿ ಕಾಡುಪ್ರಾಣಿಗಳನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಾಲಯದಲ್ಲಿ ತಂದು ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಮನರಂಜನೆ ಒದಗಿಸುವ ಮಧ್ಯಮವರ್ಗದ ಗೀಳು ನಮಗೆ ಅವಶ್ಯವಾಗಿಲ್ಲ. ಮಾನವಶಾಸ್ತ್ರಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಕಾಲ ಹದವಾಗಿದೆ. ಭೌತಶಾಸ್ತ್ರಗಳ ಅಭ್ಯಾಸಕ್ಕೆ ಪ್ರಯೋಗಶಾಲೆಗಳು ಬೇಕು, ಯಂತ್ರೋಪಕರಣಗಳು ಬೇಕು, ತರಬೇತಿ ಪಡೆದ ಶಿಕ್ಷಕರು ಬೇಕು. ವಿಜ್ಞಾನ ತನ್ನ ಜಗತ್ತನ್ನು ಮೊದಲು ಸೃಷ್ಟಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಆಮೇಲೆ ತನ್ನ ಅಭ್ಯಾಸವನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಮಾನವಶಾಸ್ತ್ರಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಈಗಿರುವ ಜಗತ್ತೇ ಒಂದು ಪ್ರಯೋಗಶಾಲೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ವಂಶಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಬೇಕಾಗಿದ್ದರೆ ಹಳ್ಳಿಗಳಿಗೆ ಹೋಗಿ ಹೆಳವರನ್ನು ಕಾಣಬೇಕು. ಹೆಳವರು ಬರೆದಿಟ್ಟುಕೊಂಡ ಕಡತಗಳನ್ನು ಪರೀಕ್ಷಿಸಬೇಕು. ಬೆಡಗಿಗೂ ವಂಶದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಕೃಷಿ ವಿಜ್ಞಾನವನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಬೇಕಾದರೆ ಒಕ್ಕಲಿಗರಲ್ಲಿ ಒಕ್ಕಲಿಗನಾಗಬೇಕು. ಕೃಷಿಶಾಸ್ತ್ರ ಶಾಸ್ತ್ರವೆಂದರೆ ಶಾಸ್ತ್ರ, ಜೀವನ ವಿಧಾನವೆಂದರೆ ಜೀವನ ವಿಧಾನ. ಯಾವ ತಿಥಿಗೆ ಯಾವ ಬೀಜ ಬಿತ್ತಬೇಕು ಎಂಬುದರಿಂದ ಮೊದಲು ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಯಾವ ದಿಕ್ಕಿನಿಂದ ಗಾಳಿ ಬೀಸಿದರೆ ಮಳೆಯಾಗುತ್ತದೆಂಬುದನ್ನೂಅರ ಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಮೇಟಿಯ ಸುತ್ತಮುತ್ತ ಕಲೆ, ಶಾಸ್ತ್ರ, ಹಾಡು, ದೈವಿಕತೆ, ನಂಬಿಕೆ, ಆಯಗಾರರು ಮತ್ತು ಅವರ ಸಾಮಾಜಿಕತೆ, ವೈದ್ಯ, ಪ್ರಾಣಿಗಳು-ಹೀಗೆ ಒಂದು ಇಡಿಯಾದ ಜೀವನ ವಿಧಾನದ ವಿವರವಾದ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿ ಅಲ್ಲಿಯ ಜೀವನದರ್ಶನವನ್ನು ಅರಿಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಔದ್ಯಮೀಕರಣ ಮತ್ತು ಹೊಸರೀತಿಯ ಶಿಕ್ಷಣ ಇವುಗಳ ಪ್ರಭಾವ ಈ ಜೀವನ ವಿಧಾನದ ಮೇಲೆ ಆಗಿರುವ ಕಾರಣಗಳನ್ನೂ ಹುಡುಕಬೇಕು.
ನಮ್ಮ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಷ್ಕೃತವಾದ ಮತ್ತು ಸುಸಂಸ್ಕೃತವೆನ್ನಬಹುದಾದ ತಾತ್ವಿಕತೆಯ ಬೇರುಗಳು ಈ ಜೀವನ ವಿಧಾದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಖರೆ, ಖೊಟ್ಟಿ, ಸಟೆ, ದಿಟ ಮೊದಲಾದ ಮೌಲ್ಯ ನಿರ್ದೇಶಕ ಶಬ್ದಗಳು ದೊರೆಯುತ್ತವೆ. ಹಿಂದಿನ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಬಂಗಾರವನ್ನು ಟಂಕಸಾಲೆಗೆ ಒಯ್ದು ಅದರ ಶುದ್ಧತೆಯನ್ನು ಒರೆಗೆ ಹಚ್ಚಿ, ಶುದ್ಧಮಾಡಿ ಅದರ ಮೇಲೆ ರಾಜಮುದ್ರೆಯನ್ನು ಒತ್ತಿ ಕೊಡಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಆಮೇಲೆ ಆ ನಾಟ್ಯ ವ್ಯವಹಾರದಲ್ಲಿ ಸರಿಯುತ್ತಿತ್ತು, ಚಲಾವಣೆ ಪಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಖೊಟ್ಟಿ ಮತ್ತು ಖರೆ ಎಂಬ ಶಬ್ದಗಳು ಅಂಥ ಟಂಕಸಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿದ ಶಬ್ದಗಳಾಗಿವೆ. ಚಿನ್ನ ಬೆಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಲೋಹ ಸೇರಿಕೊಂಡರೆ ಅಂಥ ನಾಣ್ಯವನ್ನು ಬಾರಿಸಿದಾಗ ನಾದ ಹೊರಡುವುದಿಲ್ಲ, ಖೊಟ್ಟಿಯಾಗುತ್ತದೆ.
ನಾವು ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಭಾಷೆ ಕೇವಲ ಮಾಧ್ಯಮವಾದರೆ ಅದನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಲು ವ್ಯಾಕರಣ ಒಂದಿದ್ದರೆ ಸಾಕು. ಆದರೆ ಭಾಷೆ ಮಾಧ್ಯಮವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ. ಅದು ನಮ್ಮ ಜೀವನ ವಿಧಾನದ ಪ್ರತಿಬಿಂಬ. ಮೌಲ್ಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಗೆ ಒಂದು ಪ್ರಮಾಣ, ನಾವು ಕಂಡ ಒಂದು ಸತ್ಯ ಮೂರ್ತಗೊಳ್ಳುವ ಉಪಾದಾನ. ಸಾವಿರಾರು ವಷ್ಷಗಳ ಮಳೆಗಾಳಿಯನ್ನು ತಡೆದುಕೊಂಡ ಕನ್ನಡ, ವಿಜಯನಗರ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ಪತನವಾದ ಮೇಲೆ ತನ್ನ ಆತ್ಮ ವಿಶ್ವಾಸವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡಿತ್ತು. ಬರೆವಣಿಗೆ ಹೋಗಲಿ, ಮಾತಿಗೂ ಹೆದರುವ ಕಾಲ ಒಂದಿತ್ತು. ಈಗ ಪುಣ್ಯಕ್ಕೆ ಮೋಡಗಳೆಲ್ಲ ಚದುರಿ ಹೋಗಿ ವಾತಾವರಣ ತಿಳಿಯಾಗಿದೆ. ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ತಲೆ ಎತ್ತಿದ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಗೆ ತನ್ನ ಅಸ್ಮಿತೆಯ ಅರಿವು ಮೂಡಿದೆ. ಆದರೆ ಕನ್ನಡ ಕೇವಲ ಕಾವ್ಯಭಾಷೆಯಾಗಿ ಇನ್ನು ಉಳಿಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಕರ್ನಾಟಕ ಏಕೀಕರಣದ ಕನಸನ್ನು ನನಸಾಗಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡ ಸಾಹಿತಿಗಳು ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಗೌರವವನ್ನೂ ಹೆಮ್ಮೆಯನ್ನೂ ತಂದುಕೊಟ್ಟದ್ದನ್ನು ಮರೆಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವಚೇತನದ ಭಾಷೆಯಾಗಬೇಕು. ಸಾಹಿತ್ಯ, ಶಾಸ್ತ್ರ, ಕಲೆ, ಜಾನಪದ ಮತ್ತು ತತ್ವ ಚಿಂತನ ಇವ್ಯಾವುದರಲ್ಲಿಯೂ ಕನ್ನಡ ಹಿಂದೆ ಬೀಳಬಾರದು. ಮಧುರಚೆನ್ನರ ಕಾವ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಹ್ಯಾಗೋ ಹಾಗೆ ಪರಮಾಣು ವಿಜ್ಞಾನದ ಬಗ್ಗೆ ಕೂಡ ಕನ್ನಡ ಆಳವಾಗಿ ಯೋಚಿಸುವಂತಾಗಬೇಕು. ಆಗ ಮಾತ್ರ ಕನ್ನಡ ಸಂಶೋಧನೆ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗುತ್ತದೆ.
ಶಾಸ್ತ್ರ ವಿಧಾನ
ಸಂಶೋಧನೆ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯ ಮೂಲಕ ನಡೆದರೆ ಮಾತ್ರ ತನ್ನ ಶಾಸ್ತ್ರವಿಧಾನಗಳನ್ನು ಕಂಡುಹಿಡಿಯಬಹುದು.
ಶಾಸ್ತ್ರವಿಧಾನವೆಂದರೆ ಯಾಂತ್ರಿಕವಾಗಿಯೂ ಇರಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ತಾನು ಆರಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ ವಿಷಯದಲ್ಲಿರುವ ಸಮಸ್ಯೆಯಿಂದ ಆಕರ್ಷಿತನಾದ ಸಂಶೋಧಕ ಆ ಸಮಸ್ಯೆಯ ಅಭ್ಯಾಸಕ್ಕಾಗಿ ಅನುಕೂಲವಾದ ಶಾಸ್ತ್ರವಿಧಾನವನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತಾನೆ ಮತ್ತು ಅನುಸರಿಸಬೇಕು. ಈಗ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಮಟ್ಟ ತೀರ ಪ್ರಾಥಮಿಕ ಅವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿದೆ. ಸಂಶೋಧನೆಗಾಗಿ ಸಮಸ್ಯಾತ್ಮಕ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಹುಡುಕುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಹುಡುಕಿದ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಮಸ್ಯೆ ಇರುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ‘ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತ ಮತ್ತು ಪ್ರೇಮಚಂದರ ಕೃತಿಗಳ ತೌಲನಿಕ ಅಧ್ಯಯನ’-ಇಂಥ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಸಮಸ್ಯೆ ಏನಿದೆ? ಸಂಶೋಧನೆ ಒಡೆದು ಕಾಣುವ ಸತ್ಯವನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಲು ಹೋಗಬಾರದು. ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ವಿಷಯದ ಬಗ್ಗೆ ಉತ್ತಮವಾದ ಪ್ರಬಂಧವನ್ನು ಬರೆಯಲು ಸಾಧ್ಯ ಎಂದು ವಾದಿಸಬಹುದು. ಹಾಗಾದರೂ ಕೂಡ ಅದು ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಮರ್ಶೆಯಾಗಬಹುದೇ ಹೊರತು ಸಂಶೋಧನೆಯಲ್ಲ. ಸಂಶೋಧನೆಯ ಮೂಲವಾಗಿ ಹೊಸ ವಿಚಾರಗಳು, ಹೊಸ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳು ಹುಟ್ಟಿ ಬರುವಂತಾಗಬೇಕು. ಅದಾಗದಿದ್ದರೆ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಪ್ರಯೋಜನವೇನೆಂದು ಕೇಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೆ ತಿಳಿಯಲೆಂದು ವಚನಕಾರರು ಸರಳವಾದ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿದರು ಎಂದು ಹೇಳಿದಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಶಿವಶರಣರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಜನಸಾಮಾನ್ಯರು ಹೇಗಿದ್ದರು? ವಚನಗಳ ಭಾಷೆಯ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನು ಅವರು ಪಡೆದರೆ? ಸರಳ ಮತ್ತು ಕ್ಲಿಷ್ಟ ಎಂಬ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಗಳ ಇತಿಹಾಸವೇನು? ಸಂಶೋಧಕನನ್ನು ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು ಕಾಡದಿದ್ದರೆ ಅವನ ಸಂಶೋಧನೆಯಿಂದ ಪ್ರಯೋಜನವಿಲ್ಲ.
ಮೇಲಿನ ವಿಚಾರಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ತನ್ನ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಯೋಜಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಸಂಶೋಧನೆ ಎಲ್ಲ ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿಯೂ ನಡೆಯಲು ಇಲ್ಲಿ ಅವಕಾಶವಿದೆ. ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ತಮ್ಮ ಪಿಎಚ್‌.ಡಿ ಪ್ರಬಂಧದ ಸಂಶೋಧನೆಯನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ನಡೆಸಬಹುದು. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಶಿಷ್ಯವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಕೊಡುವ ಯೋಜನೆ ಇದೆ. ಅವರಿಗೆ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ಮಾಡಲು ಪಿಎಚ್.ಡಿ. ಆದ ಪ್ರಾಧ್ಯಾಪಕರೇ ಇರಬೇಕೆಂಬ ನಿಯಮವೂ ಇಲ್ಲ. ವಿದ್ವಾಂಸರಾಗಿರುವುದು ಮುಖ್ಯ ಮಾತಾಗಿದೆ. ಶ್ರೀಗಳಾದ ಮ.ಪ್ರ.ಪೂಜಾರ, ಶಂ.ಬಾ.ಜೋಶಿ, ಮಧುರಚೆನ್ನ, ಮುಳಿಯ ತಿಮ್ಮಪ್ಪಯ್ಯ ಇಂಥ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಪದವೀಧರರಾಗಿರಲಿ, ಬಿಡಲಿ, ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕರಾಗಬಹುದು.
ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಯಾವುದೇ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಸಂಶೋಧನೆ ಮಾಡಬಹುದು. ಮೀರಲಾಗದ ನಿಯಮವೆಂದರೆ ಅವರ ಪ್ರಬಂಧ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿಯೇ ಇರಬೇಕು. ಅವರ ವಿಷಯ ಭೌತಶಾಸ್ತ್ರ, ರಸಾಯನ, ಜೀವಶಾಸ್ತ್ರ, ಇಂಜನಿಯರಿಂಗ್- ಹೀಗೆ ಏನೂ ಇರಬಹುದು. ಆದರೆ ಅವರು ತಮ್ಮ ಪ್ರಬಂಧವನ್ನು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿಯೇ ಬರೆಯಬೇಕು. ಭೌತಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಶೋಧನೆ ಮಾಡುವವರು ರಾಜ್ಯದ ಯಾವುದೇ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರಯೋಗಶಾಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಬಹುದು.
ಆದರೆ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದೆಂದರೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಸ್ವತಃ ಕೈಗೆತ್ತಿಕೊಂಡ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಯೋಜನೆಗಳು. ನಿಘಂಟುಗಳ ರಚನೆ, ವಿಶ್ವಕೋಶಗಳ ರಚನೆ, ಇತಿಹಾಸ ಪುನರ್ನಿಮಾಣ ಮೊದಲಾದ ಅನೇಕ ಯೋಜನೆಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಕಾರ್ಯಗತವಾಗಬೇಕು. ಕಾಲಕಾಲಕ್ಕೆ ನಿಯತಕಾಲಿಕೆಗಳು ಪ್ರಕಟವಾಗಬೇಕು. ನಾಡಿನ ಅನೇಕ ವಿದ್ವಾಂಸರು ತಮ್ಮ ವ್ಯಕ್ತಿಗತ ಯೋಜನೆಗಳನ್ನು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಅಂಗವಾಗಿ ನಡೆಸಬೇಕು. ಕರ್ನಾಟಕದ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಅವಶ್ಯವಾದ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವುದು ಈ ಸಂಶೋಧನದ ಗುರಿಯಾಗಿದೆ. ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಸ್ವೋಪಜ್ಞವಾದ, ಮೌಲಿಕವಾದ ಸಂಶೋಧನೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಈ ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿರುವಂತೆ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ವರ್ಗಶಿಕ್ಷಣವಿಲ್ಲ ಮತ್ತು ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಉಳಿದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿರುವಂತೆ ಇಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ವಿಭಾಗಗಳೂ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ವಿಭಾಗಗಳ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿದ್ದಲ್ಲಿ-ಸಾಕಷ್ಟು ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ-ಅವಶ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ.
ಆದರೆ ಈ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ಅನುಕೂಲತೆಗಳು ಸಾಕಷ್ಟಿವೆ. ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಾಲಾವಕಾಶದಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ ತನ್ನ ಪದವಿಗಾಗಿ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುವುದು ಅನಿವಾಯ್ವಾಗುವುದರಿಂದ ಕಾಲ ಪಕ್ವವಾಗುವ ಮೊದಲೇ ‘ಪರಿಣತ’ರನ್ನು ತಯಾರು ಮಾಡಬೇಕಾದ ಪ್ರಸಂಗ ಬರುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ತಯಾರಾದ ಪರಿಣತರು ಮುಂದೆ ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ನೌಕರಿಯೊಂದನ್ನು ಹಿಡಿದುಕೊಂಡು ಕಲಿತದ್ದನ್ನೆಲ್ಲ ಮರೆಯುವ ಪ್ರಸಂಗ ಬರುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ ಸಂಶೋಧನದ ಉಪಯೋಗ ಸಂಶೋಧಕನಿಗೇ ಮೊದಲು ಆಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಅದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಆಡಳಿತಾಂಗ ಮತ್ತು ಪ್ರಸಾರಾಂಗಗಳನ್ನು ಬೇರ್ಪಡಿಸಿ-ತಾನೇ ಒಂದು ಸಂಶೋಧನೆಯ ಸಂಸ್ಥೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಸಂಶೋಧನೆಯ ಎಲ್ಲ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ, ಎಲ್ಲ ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಎಲ್ಲ ಬೌದ್ಧಿಕ ಅವಶ್ಯಕತೆಗಳಿಗಾಗಿ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಶೋಧನೆ ನಡೆಯಬೇಕು. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಕೈಗೊಳ್ಳುವ ವ್ರತ ಇದು. ಧಾರ್ಮಿಕ ಶ್ರದ್ಧತೆಯಿಂದ ಅದನ್ನು ಪರಿಪಾಲಿಸಬೇಕಾದದ್ದು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕರ್ತವ್ಯವಾಗಿದೆ. ಕನ್ನಡ ಉಪಯೋಗ-ಸದುಪಯೋಗ, ದುರುಪಯೋಗ ಕೂಡ- ಕನ್ನಡವನ್ನು ಉಳಿಸಿ ಬೆಳೆಸುವುದಕ್ಕೆ ಸಹಾಯ ಮಾಡಬಲ್ಲದು.
ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಸಂಶೋಧನೆ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠವಾಗಿರಬೇಕೆಂದು ಮತ್ತೆ ಹೇಳುವ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇಲ್ಲ. ಯಾವ ವಿಷಯದಲ್ಲಿಯೇ ಆಗಲಿ ಸಂಶೋಧನೆ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠವಾಗಿರಲೇ ಬೇಕು. ಪೂರ್ವಗ್ರಹಗಳಿಲ್ಲದೆ ತಾನು ಕಂಡ ಸತ್ಯವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳುವ ಧೈರ್ಯ ಸಂಶೋಧಕನಿಗೆ ಇರಲೇಬೇಕು. ಆದರೆ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠತೆ ಬೇರೊಂದು ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇದೆ. ವಸ್ತುನಿಷ್ಠವಾದ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಅಮೂರ್ತವಾಗಿ ಮನುಷ್ಯನ ಅನುಭವದಿಂದ ದೂರವಾಗಿಯೇ ಉಳಿಯುತ್ತದೆ. ಮೃಗಶಿರಾ ನಕ್ಷತ್ರ ಪೃಥ್ವಿಯಿಂದ ನೂರಾರು ಪ್ರಕಾಶವರ್ಷಗಳಷ್ಟು ದೂರದಲ್ಲಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳಿದರೆ ಅದರಿಂದ ಹುಟ್ಟಿದ ತಿಳುವಳಿಕೆ ನಮ್ಮ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಬರುವುದೇ ಇಲ್ಲ. ಭೌತಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿಯ ಸಂಶೋಧನೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಶೋಧಕನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಮೊದಲಿನಂತೆಯೇ ಉಳಿದುಬಿಡುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ ಸಂಶೋಧನೆಯ ‘ಅರ್ಥ’ ಅವನ ವೈಯಕ್ತಿಕತೆಯ ಮೇಲೆ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಬೀರುವುದಿಲ್ಲ. ಅದಾಗಬೇಕಿದ್ದರೆ ವಸ್ತುನಿಷ್ಠತೆಯ ಅರ್ಥ ಬದಲಾಗಬೇಕು. ಸಂಶೋಧಕ ತನ್ನ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಅನಿಸಿಕೆಗಳಿಂದ ಮೇಲೇಳುವದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಅವನು ತನ್ನ ಸಂಶೋಧನೆಗೆ ತಕ್ಕದಾದ ಮಾನಸಿಕ ತರಗತಿಗಳನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು.
ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಹೇಳಬೇಕೆಂದರೆ ವಿಜನಗರ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿದಾಗ ಈ ಅಭ್ಯಾಸ ಸಂಶೋಧಕನ ಇತಿಹಾಸ ಪರಿಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಬದಲು ಮಾಡುವಷ್ಟು ಆಳವಾಗಿರಬೇಕು. ಇತಿಹಾಸದ ಹತ್ತು ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳನ್ನು ಒರೆಗೆ ಹಚ್ಚಿ ಕೆಲ ನಿರ್ಣಯಗಳನ್ನು ಹೇಳಿಬಿಡುವುದೂ ಒಂದು ರೀತಿಯ ಸಂಶೋಧನೆಯೇ. ಆದರೆ ವಿಜಯನಗರದ ಸಾಮ್ರಾಹ್ಯದ ಪ್ರಾರಂಭ-ಉಚ್ಛ್ರಾಯ ಮತ್ತು ಪತನಗಳು ಕೊಡುವ ಒಂದು ವಿಶೇಷವಾದ ಸಂದೇಶ ಇತಿಹಾಸದ ಒಂದು ಸಿದ್ಧಾಂತವನ್ನು ಪ್ರೇರಿಸಬೇಕು. ವಿಜಯನಗರ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯ ಪೋಷಿಸಿದ ಧಾರ್ಮಿಕತೆ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳು ಮತ್ತು ಅದರ ರಾಜಕೀಯಕ್ಕೆ ಇರುವ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸುವಾಗ ಮನುಷ್ಯನ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಸ್ಫುಟವಾಗಿ ಇದ್ದು ನಿಲ್ಲಬೇಕು.
ಸಂಶೋಧನೆ ಒಂದು ಶಾಸ್ತ್ರವಾಗಿ ಅದರ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿಕೊಳ್ಳುವದರಲ್ಲಿಯೇ ಅದು ಕೃತಕೃತ್ಯತೆಯನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡರೆ ಅಂಥ ಸಂಶೋಧನೆಯನ್ನು ಎಲ್ಲಿಯೂ ಮಾಡಬಹುದು. ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಹೆಜ್ಜೆ ಮುಂದೆ ಹೋಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ವಿಜಯನಗರ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ಬಗ್ಗೆಯೋ ಅಥವಾ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯದ ಛಂದೋವಿಕಾಸದ ಬಗ್ಗೆಯೋ ಸಂಶೋಧನೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಮಾಡಬೇಕೆಂಬ ಅಭಿಲಾಷೆಯಿದ್ದರೆ ಅದನ್ನು ಅಮೇರಿಕೆಯ ಯಾವುದಾದರೂ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಮಾಡುವುದು ಒಳ್ಳೆಯರು. ಅದರ ಬದಲಾಗಿ ಹಂಪಿಯಲ್ಲಿ, ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದರೆ ಅದರ ಗುರಿ ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾಗಿರಬೇಕು. ಸಾಮರ್ಥ್ಯವೊಂದೇ ಅದರ ಗುರಿಯಾಗಬಾರದು. ಸಂಶೋಧನೆಯ ಮುಖಾಂತರವಾಗಿ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಅರ್ಥ ಸಂಶೋಧಕನಿಗೆ ದೊರೆಯಬೇಕು. ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಸಂಶೋಧನ ನೀತಿಯ ಅರ್ಥ ಅವನಿಗೆ ಆಗಬೇಕು. ಈ ನೀತಿಯೆಂದರೆ ಹರಿಹರನ ರಗಳೆ ಮತ್ತು ಇಂದಿನ ಗಣಕಯಂತ್ರ ಇವೆರಡೂ ಅಷ್ಟೇ ಮಹತ್ವ ಸಂಶೋಧನೆಗಳೆಂಬ ಪೂರ್ಣ ನಂಬಿಕೆ. ಹರಿಹರನ ರಗಳೆಯನ್ನು ಆಳವಾಗಿ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುತ್ತಾ ಹೋದಂತೆ ಅದು ಕೊಡುವ ಅರ್ಥ ಯಾವಾಗಲೂ ಪ್ರಸ್ತುತವಾಗಿರಬಲ್ಲುದೆಂಬ ನಂಬಿಕೆ ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಆಧಾರದಲ್ಲಿರಬೇಕು.
ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅಗತ್ಯ
ನಾವು ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆತ್ತಿಕೊಂಡಿರುವ ಮಾನವಿಕ ಮತ್ತು ಸಮಾಜ ವಿಜ್ಞಾನಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಕೆಲವು ಮಾತುಗಳನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಹೇಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ವೈವಿಧ್ತ ಮತ್ತು ಬಹುಮುಖತೆ ದಿಗ್ಭ್ರಮೆ ಹುಟ್ಟಿಸುವಂತಿದೆ. ಈ ಬಗ್ಗೆ ಹೊಸ ಒಳನೋಟ ದೊರೆಯಬೇಕಾದರೆ ನಮ್ಮ ಅಧ್ಯಯನಗಳನ್ನು ನಾವು ಕನ್ನಡದಲ್ಲೇ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯಲ್ಲೇ ನಡೆಸಬೇಕು. ಆದರೆ ಬೌದ್ಧಿಕ ಕೆಲಸಗಳಿಗೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯೇ ಸೂಕ್ತವೆಂಬ ಭ್ರಮೆ ನಮ್ಮ ಜನರಲ್ಲಿ ಇನ್ನೂ ಹಾಗೇ ಇದೆ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಕೇವಲ ಒಂದು ಭಾಷೆಯಲ್ಲ. ಅದು ತನ್ನದೇ ಮೌಲ್ಯ ಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವ, ತನ್ನದೇ ಪೂರ್ವಗ್ರಹಗಳನ್ನು ನಮ್ಮ ಮೇಲೆ ಹೇರುವ, ನಮ್ಮ ಲೋಕದೃಷ್ಟಿಯನ್ನೇ ಪರಿಣಾಮಿಸುವ ಮಾಧ್ಯಮವೂ ಹೌದು. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವು ತನ್ನ ಎಲ್ಲ ಸಂಶೋಧನೆಗಳನ್ನೂ ಕನ್ನಡದಲ್ಲೇ ನಡೆಸುವ ಪಣ ತೊಡಬೇಕು. ಇದರಿಂದ ಅನೇಕ ರಹಸ್ಯಗಳು ಬಯಲಾಗುತ್ತವೆ. ನಮ್ಮ ಬದುಕಿನ ಎಲ್ಲ ವಲಯಗಳಲ್ಲೂ ನಾವು ಕನ್ನಡವನ್ನು, ಕನ್ನಡವನ್ನೇ ಬಳಸುವ ಮುಖಾಂತರವಷ್ಟೇ ಕನ್ನಡ ಸದೃಢವಾಗಬಲ್ಲದು. ಹಲವಾರು ಚಾರಿತ್ರಿಕ ಕಾರಣಗಳಿಂದ ನಾವು ದ್ವಿಭಾಷಿಕರಾಗಿದ್ದೇವೆ, ಇದನ್ನು ನಮ್ಮ ಅನುಕೂಲಕ್ಕೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ನಮ್ಮ ಕೈಯಲ್ಲೇ ಇದೆ. ಹಲವು ಭಾಷೆಗಳ ನಡುವೆ ಬದುಕು ನಡೆಸಬೇಕಾಗಿದೆಯೆಂಬ ಸಂಗತಿ ನಮ್ಮ ಆತಂಕಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಯುರೋಪಿನ ಎಷ್ಟೋ ರಾಷ್ಟ್ರಗಳು ಬಹುಭಾಷಿಕ ಪರಿಸರದಲ್ಲೇ ಬದುಕಿ ಸಮೃದ್ಧತೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿವೆ. ನಾವು ಕನ್ನಡದ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಒಂದು ಧಾರ್ಮಿಕ ವ್ರತವೆಂಬಂತೆ ದೃಢನಿಷ್ಠೆಯಿಂದ ಕೈಗೊಂಡರೆ ಉತ್ತಮ ಫಲಿತಾಂಶ ದೊರೆಯುವುದರಲ್ಲಿ ಅನುಮಾನವಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡದ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿ ಎಚ್ಚರವೂ ಅಗತ್ಯ. ನಾವು ಬಳಸುವ ಭಾಷೆ, ನಾವಾಡುವ ವಾಕ್ಯಗಳ ರಚನೆ, ನಮ್ಮ ಮೌಲಿಕತೆ ಮತ್ತು ಕಲ್ಪನೆಗಳನ್ನೂ ಮನುಷ್ಯ ಸಂಬಂಧದ ಬಗೆಗಿನ ನಮ್ಮ ಧೋರಣೆಗಳನ್ನೂ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಭಾಷೆ ದುರ್ಬಲವಾದರೆ ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಶಿಥಿಲಗೊಳ್ಳತೊಡಗುತ್ತದೆ. ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಮಹತ್ವ ನೀಡಬೇಕೆಂಬುದು ಭಾವಾವೇಶದ ಮಾತಲ್ಲ. ಅದು ನಮ್ಮ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅಗತ್ಯ.
ನಿಜ, ನಾನು ನನ್ನ ಕನಸುಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಿರುವಂತಿದೆ. ನಮ್ಮ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯ ಬೇರು ನಮ್ಮ ಕನಸುಗಳಲ್ಲಿದೆ ಎಂದು ಯೇಟ್ಸ್ ಕವಿ ಹೇಳಿದ. ಹಂಪಿಯಲ್ಲಿರುವ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವು ತಾನೇ ಒಂದು ಪ್ರತ್ಯೇಕ ದ್ವೀಪವಾಗಿ ಉಳಿಯಲಾರದು ಮತ್ತು ಉಳಿಯಬಾರದು. ಅದು ರಾಜ್ಯದ ಇತರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳೊಂದಿಗೆ ಸಂಬಂಧದ ಎಳೆಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾ ಹೋಗಬೇಕು.
ಸೋದರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳೊಂದಿಗೆ ನಮ್ಮ ಸಂಬಂಧ
ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಂಥ, ಶಿಕ್ಷಣ ಮತ್ತು ಸಂಶೋಧನೆಯ ಸುಧೀರ್ಘ ಪರಂಪರೆಯನ್ನೇ ಹೊಂದಿರುವ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು ನಮ್ಮಲ್ಲಿವೆ. ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರಸಾರಂಗವು ಅನೇಕ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಪ್ರಕಟಿಸಿರುವ ಅಗ್ಗದ ಬೆಲೆಯ ಕಿರು ಹೊತ್ತಗೆಗಳು ನಾವೆಲ್ಲ ಅನುಕರಿಸಿ ಸಾಧಿಸಬೇಕಾದ ಆದರ್ಶಗಳನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿಬಿಟ್ಟಿವೆ. ಈ ಪ್ರಚಾರ ಪುಸ್ತಕ ಮಾಲೆಯ ಕೃತಿಗಳು ಸಮೂಹ ಶಿಕ್ಷಣದ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ಪ್ರಕಟವಾದವು. ಹಾಗೆಂದು ಅವುಗಳ ಬೌದ್ಧಿಕ ಮಟ್ಟವೇನೂ ಕಡಿಮೆಯದಾಗಿಲ್ಲ. ಸಮೂಹ ಶಿಕ್ಷಣವೆಂದರೆ ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನತೆಯ ಬೌದ್ಧಿಕ ಮಟ್ಟವನ್ನು ಎತ್ತರಿಸುವ ಕೆಲಸವೇ ಹೊರತು ನಮ್ಮ ಶಿಕ್ಷಣ ಮತ್ತು ಬೌದ್ಧಿಕತೆಯ ಮಟ್ಟವನ್ನೇ, ಅಗ್ಗದ ಜನಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸುವುದಕ್ಕೆಂದು ತಗ್ಗಿಸುವುದಲ್ಲ ಎಂಬ ಸತ್ಯವನ್ನು ಈ ಹೊತ್ತಗೆಗಳು ಸಾರಿ ಹೇಳುತ್ತಿವೆ. ನಾಡಿನ ಇತರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳೂ ಈ ಸಮೂಹ ಶಿಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ತಮ್ಮದೇ ಕಾಣಿಕೆಗಳನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸಿವೆ.
ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಬಗ್ಗೆ ನಾಡಿನ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ಸದಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಸಂಪಾದಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಮತ್ತು ನಮ್ಮ ಯೋಜನೆಗಳಿಗೆ ಅವುಗಳ ಸಹಕಾರವನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುವುದು ನಮ್ಮ ಆಕಾಂಕ್ಷೆಯಾಗಿದೆ. ಸಹಕಾರ-ಸಹಯೋಗಗಳು ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಭಾಗವೇ ಆಗಿವೆ. ಹಂಪಿಯಲ್ಲಿರುವ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಕ್ಕೆ ಇತರೆಲ್ಲ ವಿದ್ಯಾಸಂಸ್ಥೆಗಳ ಸಹಕಾರ ಮತ್ತು ಸಹಯೋಗ ಅತಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಬೇಕಾಗಿದೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ವಿನಯದಿಂದ ಒಂದು ಮಾತನ್ನು ಬಿನ್ನವಿಸುತ್ತಿದ್ದೇನೆ.
ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವು ಒಂದು ಮಹತ್ವದ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದೆ. ಅದು ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯೋಗ. ಸಾಹಿತ್ಯ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಸಶಕ್ತವಾಗಿ ಬೆಳೆದಿರುವ ಕನ್ನಡ ಇತರ ವಿಷಯಗಳ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೂ ಸೂಕ್ತವೂ ಸಶಕ್ತವೂ ಆಗಿದೆಯೇ ಎಂಬುದನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವ ಪ್ರಯೋಗ ಅದು. ಮಾನವಿಕ ಮತ್ತು ಸಾಮಾಜಕ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳ ಬೋಧನೆಗೆ ಕನ್ನಡ ಚೆನ್ನಾಗಿಯೇ ಒಗ್ಗುತ್ತದೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಮನುಷ್ಯ-ಭಾಷಿಕ ಪರಿಸರದಲ್ಲಿ ಬದುಕುವ ಮನುಷ್ಯ-ಈ ಅಧ್ಯಯನದ ಶಿಸ್ತುಗಳಿಗೆ ವಿಷಯವಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಅಧ್ಯಯನ ಶಾಖೆಗಳು ನಮಗೆ ಪರಿಚಯವಾದದ್ದು ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸನ್ನು ನಾವು ಪಶ್ಚಿಮಕ್ಕೆ ತೆರೆದುಕೊಂಡದ್ದರಿಂದ. ಈ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ನಾವು ಕಲಿತದ್ದೂ ಇಂಗ್ಲಿಷಿನ ಮುಖಾಂತರ. ಇದರಿಂದ ನಮಗೆ ಲಾಭವಾಗಿರುವಂತೆಯೇ ನಷ್ಟವೂ ಆಗಿದೆ. ನಮಗೆ ಹೊಸ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ದೊರೆತದ್ದು ಒಂದು ಲಾಭ. ಅಧ್ಯಯನ ವಿಧಾನಗಳ ಪರಕೀಯತೆಯಿಂದಾಗಿ ನಮ್ಮ ಸಮಾಜವನ್ನೇ ವಿದೇಶೀ ಕಲ್ಪನೆಗಳ ಮುಖಾಂತರ ನೋಡುವಂತಾದದ್ದು ನಷ್ಟ.
ಆದರೆ, ಭೌತಶಾಸ್ತ್ರ, ರಸಾಯನಶಾಸ್ತ್ರ, ವೈದ್ಯಕೀಯ, ಎಂಜಿನಿಯರಿಂಗ್ ಮುಂತಾದ ವಿಷಯಗಳು ಬೇರೆಯದೇ ಬಗೆಯ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಒಡ್ಡುತ್ತವೆ. ಈ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ಹೊಸ ಶೋಧ ಮತ್ತು ಬೆಳವಣಿಗೆಗಳೊಂದಿಗೆ ಸಮ ಸಮವಾಗಿ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುವುದು. ಈ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲೇ ಓದಿದರೂ, ನಮ್ಮ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಮಾನವಿಕ ಮತ್ತು ಸಮಾಜಶಾಸ್ತ್ರಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಹೇಳಿದ ಮಾತುಗಳನ್ನೇ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಅನ್ವಯಿಸುವುದಕ್ಕಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ವಿಜ್ಞಾನ ಮತ್ತು ತಂತ್ರಜ್ಞಾನಗಳನ್ನು ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸಿ ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಬದುಕುವುದೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡ ವಿಜ್ಞಾನ ಮತ್ತು ತಂತ್ರಜ್ಞಾನಗಳ ಭಾಷೆ ಆಗುವುದೂ ಅಗತ್ಯ. ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ವಿಜ್ಞಾನ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಕುರಿತೂ ಕನ್ನಡದಲ್ಲೇ ಸಂಶೋಧನೆಗಳು ನಡೆಯಬೇಕೆಂದು ನಮ್ಮ ಅಪೇಕ್ಷೆ. ಇದು ಸಾಧ್ಯವಾಗಬೇಕಾದರೆ ಇತರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿರುವ ಸಮರ್ಥರಾದ ವಿಜ್ಞಾನ-ವಿದ್ವಾಂಸರೂ, ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಸಂಶೋಧನೆಗಳನ್ನು ನಡೆಸಲು ಆಸಕ್ತರಾದ ಕೆಲವರಾದರೂ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಇದ್ದಾರೆ. ಇವರೆಲ್ಲರ ಸಹಕಾರ ಮತ್ತು ಸಹಯೋಗಗಳನ್ನು ನಾನು ಕೋರುತ್ತೇನೆ. ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ವಿಷಯಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಪಾರಿಭಾಷಿಕ ಪದಗಳ ಕೋಶಗಳ ನಿರ್ಮಾಣ, ವಿವಿಧ ವಿಜ್ಞಾನ ಶಾಖೆಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಪುಸ್ತಕಗಳ ರಚನೆ ಈ ಎಲ್ಲ ಕೆಲಸಗಳನ್ನು ಅವರ ನೆರವು ನಮಗೆ ಅಗತ್ಯವಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವು ಈಗಾಗಲೇ ‘ವಿಜ್ಞಾನ ಸಂಗಾತಿ’ ಎಂಬ ಮಾಸಪತ್ರಿಕೆಯನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿದೆ. ಈ ಪತ್ರಿಕೆಗೆ ಲೇಖನಗಳು ಬೇಕು. ಪತ್ರಿಕೆ ಕನ್ನಡದ ಜನಕ್ಕೆ ಹೇಗೆ ಇನ್ನೂ ಉಪಯುಕ್ತವಾಗಬಹುದು ಎಂಬ ಬಗ್ಗೆ ಸಲಹೆಗಳೂ ಬೇಕು.
ನಾಡಿನ ಇತರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ನಮಗೆ ಇನ್ನೂ ಒಂದು ವಿಧದಲ್ಲಿ ನೆರವು ನೀಡಬಹುದು. ಭೌತ ವಿಜ್ಞಾನಗಳನ್ನು ಕುರಿತಂತೆ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಪಿಎಚ್.ಡಿ. ಪದವಿಗಾಗಿ ಅಧ್ಯಯನ ನಡೆಸಬಹುದು. ಅಭ್ಯರ್ಥಿಯು ತನ್ನ ನಿಬಂಧವನ್ನು ಕನ್ನಡದಲ್ಲೇ ರಚಿಸಬೇಕೆಂಬುದು ಕಡ್ಡಾಯ. ಈ ಕುರಿತಂತೆ ಸಂಶೋಧನೆ ನಡೆಸಲು ಪ್ರಯೋಗಶಾಲೆಗಳ ಅಗತ್ಯವಿದೆ. ಸಮಾಜಶಾಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ಕುರಿತಂತೆ ನಮಗೆ ಸಮಸ್ಯೆಯಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಸಮಾಜಶಾಸ್ತ್ರಗಳ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ಸಮಾಜವೇ ಪ್ರಯೋಗಶಾಲೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಹಂಪಿ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ವಿಷಯಗಳಿಗೆ ಅಗತ್ಯವಾದ ಪ್ರಯೋಗಶಾಲೆಗಳಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ವಿಜ್ಞಾನ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ಪಿಎಚ್‌.ಡಿಗಾಗಿ ಅಧ್ಯಯನ ನಡೆಸುವ ಅಭ್ಯರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ನಾಡಿದ ಇತರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿರುವ ಪ್ರಯೋಗಶಾಲೆಗಳನ್ನು ಬಳಸಲು ಅವಕಾಶ ಮಾಡಿಕೊಡಬೇಕೆಂದು, ನಾಡಿದ ಇತರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಈ ಅಮೂಲ್ಯ ಸಹಕಾರವನ್ನು ನಮಗೆ ನೀಡಬೇಕೆಂದು ಕೋರುತ್ತೇನೆ. ಅಭ್ಯರ್ಥಿಗಳು ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಿಗೆ ನಿಗದಿತ ಪ್ರಯೋಗಾಲಯ ಶುಲ್ಕ, ಠೇವಣಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಲು ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಮಾಡಬಹುದು. ವಿಜ್ಞಾನ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಕುರಿತ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದೊಂದಿಗೆ ಹೀಗೆ ಸಹಕರಿಸಲು ಇತರ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು ನಮಸ್ಸು ಮಾಡಬೇಕೆಂಬುದಷ್ಟೇ ಇಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯವಾದ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಅಥವಾ ಇತರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಇಂಥ ಪಿಎಚ್‌.ಡಿಗಾಗಿ ತನ್ನ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳನ್ನೇ ಪ್ರಾಯೋಜಿಸಿದರೂ ಸೂಕ್ತವೇ ಆಗುತ್ತದೆ.
ನನ್ನ ಈ ವಿನಮ್ರ ಸೂಚನೆಯನ್ನು ಸಹೋದರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಆಲೋಚಿಸಬೇಕೆಂದು ಕೋರುತ್ತೇನೆ. ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡವೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಬೇಕೆಂದು ನಾವೆಲ್ಲ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ಈ ಬಗೆಯ ಸಹಯೋಗವು ನಾಡಿನಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ಇಂಬುಕೊಡುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಇಂಥ ಸಹಯೋಗದಿಂದ ಶ್ರಮ ವಿಭಜನೆಯೂ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಒಂದು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವು ಕನ್ನಡ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯನ್ನೂ ಇನ್ನೊಂದು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವು ವಿಜ್ಞಾನದ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯನ್ನೂ ಹಂಚಿಕೊಂಡಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಇದೇ ರೀತಿ ಸೋದರ ಭಾಷೆಗಳ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳೊಂದಿಗೂ ನಮ್ಮ ಸಂಬಂಧ ಚಾಚಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ.
ತಮಿಳು ಮತ್ತು ತೆಲುಗು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳೊಂದಿಗೆ ಸಂಬಂಧ
ತಮಿಳು, ತೆಲುಗು ಮತ್ತು ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಅತಿ ಕಿರಿಯ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಾಗಿವೆ. ಅವುಗಳ ಸ್ವರೂಪ ಮತ್ತು ಆಡಳಿತ ವಿಧಾನಗಳು ಕೂಡ ಇತರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿವೆ. ಈ ಮೂರು ಸಂಸ್ಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಪಿಎಚ್‌.ಡಿ. ಮುಂತಾದ ಪದವಿಗಳ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವಿದ್ದರೂ ಇವು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಉನ್ನತ ಸಂಶೋಧನೆಯ ಕೇಂದ್ರಗಳೇ ಹೊರತು ಶಿಕ್ಷಣ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಲ್ಲ. ಇಡೀ ಭಾರತದಲ್ಲೇ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಚೀನವಾದ ಈ ಮೂರು ಭಾಷೆಗಳ ಅಭಿವೃದ್ಧಿಗೆ ಸಹಾಯಕವೂ ಪೂರಕವೂ ಆದ ಕೆಲಸಗಳನ್ನು ಕೈಗೊಳ್ಳುವುದು ಈ ಸಂಸ್ಥೆಗಳ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶ. ಭಾರತದ ಭಾಷೆಗಳ ಚರಿತ್ರೆಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದರೆ ಸಂಸ್ಕೃತಕ್ಕೆ ಅತಿ ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನ ದೊರೆತಿರುವುದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಜ್ಞಾನದ ಗುತ್ತಿಗೆ ಸಂಸ್ಕೃತಕ್ಕೆ ಮಾತ್ರ ಮೀಸಲಾದಂತಿದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತವು ಇನ್ನು ಮುಂದೆಯೂ ಭಾರತೀಯ ಜ್ಞಾನದ ಮೂಲವಾಗಿ ಉಳಿಯುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗದೆಂಬುದು ನಿಜ. ಆದರೂ ನಮ್ಮ ಪ್ರಾಂತೀಯ ಭಾಷೆಗಳು ದಷ್ಟ-ಪುಷ್ಟವಾಗಲು ಅವು ಸಂಸ್ಕೃತದ ಅವಲಂಬನೆಯನ್ನು ಕೂಡಲೇ ಬಿಡಿಸಿಕೊಂಡು ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಆಲೋಚನೆಯ ಆಕೃತಿಗಳನ್ನು ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಅಗತ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಈ ಮೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಕೈಗೊಳ್ಳಲಾಗುವ ಸಂಶೋಧನೆಗಳ ಸ್ವರೂಪವೂ ಇತರ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ಸಂಶೋಧನೆಗಳಿಗಿಂತ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗಿಯೇ ಭಿನ್ನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ನೌಕರಿ ಪೂರೈಸುವ ಶಿಕ್ಷಣ ನಮಗೆ ಹಲವು ಬಗೆಯ ಲಾಭಗಳನ್ನು ತಂದುಕೊಟ್ಟರೂ ಅದು ಅಂತಿಮವಾಗಿ ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತಿರುವ ಪರಿಣಾಮ ಭೀಕರವಾಗಿಯೇ ಇದೆ. ಈ ಮೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಆರಂಭದ ಹಂತದಲ್ಲಾದರೂ, ಉದ್ಯೋಗಾಪೇಕ್ಷೆಯ ಪೂರೈಕೆಯ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ದೂರವಿಡಲಾಗಿದೆ. ಇತರೆಡೆಗಳಲ್ಲಿ ತಯಾರಾದ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಆಮದು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದಕ್ಕಿಂತ ನಮ್ಮದೇ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವುದು ಮುಖ್ಯ ಗುರಿಯಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ನಾವು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳುವುದು ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸವೇ ಆಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿರುವ ದಂಗುಬಡಿಸುವ ವೈವಿಧ್ಯವೇ ಈ ಕಷ್ಟಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಅಧ್ಯಯನಗಳ ನಿರ್ಲಕ್ಷ್ಯಕ್ಕೆ ತುತ್ತಾಗಿರುವ ಸ್ಥಳೀಯ ಕಿರು ಜಗತ್ತುಗಳಿಗೂ ನಾವು ‘ಮಹಾನ್ ಸಂಸ್ಕೃತಿ’ ಎಂದು ಭಾವಿಸಿರುವ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧದ ನೆಲೆಬೆಲೆಗಳನ್ನು ಅರಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ತಾನಿರುವ ಸ್ಥಳವನ್ನೇ ಇಡೀ ಜಗತ್ತೆಂದು ನಂಬಿ, ತನ್ನ ಸುತ್ತಲ ಪರಿಸರದಿಂದ ಜೀವದ್ರವ್ಯವನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಜಾನಪದವು ನಮ್ಮ ಅಧ್ಯಯನಗಳ ಕೇಂದ್ರ ಬಿಂದುವಾಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ನಾವು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಗಮನಿಸಬೇಕಾದ ಮಾತೊಂದಿದೆ: ನಮ್ಮ ಜಾನಪದವನ್ನು ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡುವುದಕ್ಕೆ ನಾವು ನಮ್ಮದೇ ಅಧ್ಯಯನ ವಿಧಾನಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಪಶ್ಚಿಮದ ವಿದ್ವಾಂಸರು ರೂಪಿಸಿದ ಕ್ರಮಗಳು ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ಸೂಕ್ತವಾಗಿ ಒದಗಿಬರಲಾರವು. ಸ್ಥಳೀಯ ಬದುಕನ್ನು ಅರಿಯುವುದಕ್ಕೆ ಪರದೇಶದ ನೋಟವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡದ್ದರಿಂದಲೇ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ಬಹುತೇಕ ಮಾನವಿಕ ಅಧ್ಯಯನಗಳು ವಿಫಲವಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಸಂಶೋಧಕರಿಗೆ ‘ನಮ್ಮದೇ’ ಸಂಶೋಧನ ವಿಧಾನಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಕಲಿಸಿಕೊಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ಸಿದ್ಧ ಅಧ್ಯಯನಗಳ ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ನಿರಾಕರಿಸಿ ತಮ್ಮ ತಾಜಾ ಮನಸ್ಸನ್ನು ತೊಡಗಿಸಿ ಹೊಸ ಅಧ್ಯಯನ ವಿಧಾನಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ನೆರವಾಗುವಂಥ ಅಧ್ಯಯನ ಕಮ್ಮಟಗಳನ್ನು ನಡೆಸಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಈ ವಿಜ್ಞಾನ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಮಾನವಿಕ ಮತ್ತು ಸಮಾಜಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಅಧ್ಯಯನಗಳಿಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವವನ್ನು ನಾವು ನೀಡಬೇಕು. ವಿಜ್ಞಾನದ ಸಂಶೋಧನೆಗಳು ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ ಎಂದು ಈ ಮಾತಿನ ಅರ್ಥವಲ್ಲ. ವಿಜ್ಞಾನದ ಸಂಶೋಧನೆಗಳು ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ ಎಂದು ಈ ಮಾತಿನ ಅರ್ಥವಲ್ಲ. ವಿಜ್ಞಾನದ ಸಂಶೋಧನೆಗಳಿಗೆ ನಿಗದಿತ ಮಾದರಿಗಳು ಲಭ್ಯವಿದ್ದು ಹೊಸ ಅನ್ವೇಷಣಾಶೀಲತೆಗಾಗಲೀ ಕಲ್ಪನಾ ಶೀಲತೆಗಾಗಲೀ ಅವಕಾಶಗಳು ಅಲ್ಲಿ ಕಡಿಮೆಯೇ. ಜೀವಂತ ಸಮಾಜವೇ ಪ್ರಯೋಗಶಾಲೆಯಾಗಿರುವ ಮಾನವಿಕ ಅಧ್ಯಯನಗಳಿಗೆ ಹೇರಳ ಅವಕಾಶಗಳಿವೆ. ಒಂದು ಕವನವನ್ನೂ, ಕಂಪ್ಯೂಟರನ್ನೂ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡುವದಷ್ಟೇ ಮುಖ್ಯ ಎಂದು ನಮ್ಮನ್ನೇ ನಾವು ನಂಬಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಕವನ, ಕಂಪ್ಯೂಟರ್ ಎರಡೂ ಬಾಹ್ಯ ಜಗತ್ತನ್ನುಅ ರಿಯಲು ಮನುಷ್ಯನೇ ಸೃಷ್ಟಿಸಿರುವ ‘ವಸ್ತು’ಗಳು. ನಾವು ಇಂದು ಯಂತ್ರದ ಕೌಶಲ ಮತ್ತು ಮೌಲ್ಯವನ್ನು ಮರುಮಾತಿಲ್ಲದೆ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳುವ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ. ಆದರೆ ಒಂದು ಕವನದ, ಪುರಾಣದ ಮೌಲ್ಯವನ್ನು ಕುರಿತು ಸಂಶಯಗ್ರಸ್ತರಾಗಿದ್ದೇವೆ. ವಿಜ್ಞಾನ ಸತ್ಯವೇ ಪರಮಸತ್ಯವೆಂದು ನಂಬತೊಡಗಿದ್ದೇವೆ. ವಿಜ್ಞಾನ ಪ್ರಶ್ನಾತೀತವೆಂದು ತಿಳಿಯತೊಡಗಿದ್ದೇವೆ. ಕಥೆ, ಪುರಾಣ, ಕವನಗಳು ತಮ್ಮ ಮೌಲ್ಯವನ್ನು ಇನ್ನೂ ಸ್ಥಾಪಿಸಬೇಕಿದೆ. ಸತ್ಯದ ಭಿನ್ನ ಮುಖಗಳ ಆವಿಷ್ಕಾರ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವಂತೆ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ಸಂಶೋಧಕರು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಈ ಬಗ್ಗೆ ಯೋಚಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಭಾಷಾಶಾಸ್ತ್ರ, ಸಮಾಜಶಾಸ್ತ್ರ, ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಮಾನವಶಾಸ್ತ್ರ ಮುಂತಾದ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ಆಗಬೇಕಾದ ಕೆಲಸ ಅಗಾಧವಾಗಿ, ಸವಾಲೊಡ್ಡುವಂತೆ ನಮ್ಮೆದುರಿಗೆ ನಿಂತಿದೆ. ಈ ವಿಷಯಗಳು ಒಡ್ಡುವ ಸವಾಲನ್ನು ಎದುರಿಸಲು ನಾವು ಒಂದೆಡೆಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಗಳನ್ನು ಸಜ್ಜುಗೊಳಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ಇನ್ನೊಂದೆಡೆಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಚರಿತ್ರೆಗಳನ್ನು ಪುನಾರಚಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಸ್ಥಳೀಯ ಭಾಷೆಗಳು ವಿಶ್ವದೆಲ್ಲಾ ಚಿಂತನೆಗಳನ್ನು ದಕ್ಕಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಮತ್ತು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಗಳಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಆಲೋಚನೆಗಳು ರೂಪಗೊಳ್ಳುವುದೇ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ. ಆಲೋಚನೆಯ ಆಸೆ ಮೊದಲು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಬೇಕು. ನಮ್ಮ ಪ್ರಚೋದನೆ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಉತ್ತೇಜಿಸಬೇಕು.
ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ನಮಗೆ ಇಂದು ಲಭ್ಯವಿರುವ ಇತಿಹಾಸ ವಸಾಹತುಶಾಹಿಯ ಪೂರ್ವಗ್ರಹಗಳ ಲೇಪ ಪಡೆದಿರುವ ಇತಿಹಾಸ. ನಮ್ಮ ಇತಿಹಾಸ ದೃಷ್ಟಿಯೇ ಕಳಂಕಿತ ನೆಲದ ಮರೆಯ ನಿದಾನವಾಗಿದೆ. ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಂತೆಯೇ ಭಾರತೀಯ ಇತಿಹಾಸವೂ ಏಕ ಶಿಲಾಕೃತಿಯದ್ದಲ್ಲ. ಭಾರತದ ಚರಿತ್ರೆಗೆ ಸಾವಿರ ಮುಖಗಳಿವೆ. ನಮಗೆ ಇಂದು ಲಭ್ಯವಿರುವುದೆಲ್ಲ ರಾಜ ರಾಣಿಯರ, ಯುದ್ಧ ಒಪ್ಪಂದಗಳ ಕಥೆ ಮಾತ್ರ. ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರ ಅಲಿಖಿತ ಚರಿತ್ರೆಯಾದರೋ ಅವರ ಹಾಡು ಕಥೆಗಳಲ್ಲಿ, ಕಲೆ ಮನರಂಜನೆಗಳಲ್ಲಿ, ಹಬ್ಬ ವ್ರತ ನೇಮಗಳಲ್ಲಿ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ನಾವು ಮೊದಲು ಜಾನಪದವನ್ನು ಜಾನಪದವಾಗಿ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿ ಅನಂತರ ಜಾನಪದಕ್ಕೂ ರಾಜಕೀಯ ಇತಿಹಾಸಕ್ಕೂ ಇರುವ ನಂಟುಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಬೇಕು.
ನಾವು ನಡೆಸುವ ಭಾಷಿಕ ಅಧ್ಯಯನಗಳ ಸ್ವರೂಪವೂ ಬೇರೆಯೇ ಆಗಬೇಕು. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ನಾಲ್ಕು ಪ್ರಮುಖ ಭಾಷೆಗಳಿಗೂ ಲಿಪಿ ಇದೆ. ಈ ಒಂದೊಂದು ಭಾಷೆಗೆ ಉಪಭಾಷೆಗಳೂ ಭಾಷಾಭೇದಗಳೂ ಇವೆ. ಈ ಪ್ರಮುಖ ಭಾಷೆಗಳಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಲಿಪಿ ಇಲ್ಲದ ಉಪಭಾಷೆಗಳೂ ಇವೆ. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಭಾಷಾವೈವಿಧ್ಯದ, ಭಾಷಾ ಸಂಬಂಧಗಳ, ಅಧ್ಯಯನವು ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ವೈವಿಧ್ಯದ ಅಧ್ಯಯನವೇ ಆಗುತ್ತದೆ. ಪಾರಂಪರಿಕವಾದ ಭಾಷಾಶಾಸ್ತ್ರವು ಮೂಲದಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ದ್ರಾವಿಡ ಭಾಷೆ ಇತ್ತೆಂದೂ ಅದರಿಂದ ಈ ಎಲ್ಲ ಭಾಷೆಗಳು ಉತ್ಪನ್ನವಾದವೆಂದೂ ನಂಬುತ್ತದೆ ಅದೇನಿದ್ದರೂ ಈ ನಾಲ್ಕು ಭಾಷೆಗಳು ಈಗ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯದೇ ದಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಗಿ, ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಚಹರೆಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಂಡಿವೆ. ಇವುಗಳೆಲ್ಲ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆದದ್ದರ ಇತಿಹಾಸ, ಪರಸ್ಪರ ಸ್ಪರ್ದಿಸಿದ್ದರ ಇತಿಹಾಸ, ಒಂದನ್ನೊಂದು ದ್ವೇಷಿಸಿದ್ದರ ಇತಿಹಾಸ ತಮ್ಮ ಅನನ್ಯತೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು ಬಯಸಿದ್ದರ ಇತಿಹಾಸ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ನಾವು ತಿಳಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ಈ ಭಾಷಾ ಪ್ರದೇಶಗಳ ರಾಜಕೀಯ ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು ಮಾತ್ರ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಿದರೆ ಫಲವಿಲ್ಲ. ಈ ಭಾಷೆಗಳನ್ನೂ ಅವುಗಳ ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನೂ ಆಡುವ ಜನರ ಸಾಮಾಜಿಕ ಅಭ್ಯಾಸಗಳು, ನಂಬಿಕೆಗಳು, ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳನ್ನೂ ಅಭ್ಯಾಸಮಾಡಬೇಕು. ಒಂದೊಂದು ಭಾಷಾ ಪ್ರಭೇದವನ್ನು ಬಳಸುವ ಪ್ರದೇಶವನ್ನೂ ಆಯಾ ಪ್ರದೇಶದ ಉಪಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳಾದರೋ ‘ಪ್ರಗತಿ’ ವಂಚಿತವಾಗಿ ಹಿಂದುಳಿದಿವೆ ಎಂದು ತಿಳಿದಿದ್ದೇವೆ. ಆದರೆ ಈ ‘ಪ್ರಗತಿ’ಯ ಕಲ್ಪನೆಯೇ ಒಂದು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಮಿಥ್ಯ ಎಂದು ನಾವು ಅರಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ೧೯ನೆಯ ಶತಮಾನದ ಯುರೋಪಿನಲ್ಲಿ ಸಂಭವಿಸಿದ ವಾಣಿಜ್ಯ ಮತ್ತು ಕೈಗಾರಿಕಾ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಫಲಿತಾಂಶವಾಗಿ ‘ಪ್ರಗತಿ’ಯ ಕಲ್ಪನೆ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿತು. ಈ ಕಲ್ಪನೆಯ ಯುರೋಪಿನಲ್ಲಿ ಬಂಡವಾಳಶಾಹಿ ಸಮಾಜದ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ, ಶೋಷಣೆಗೆ ದಾರಿಮಾಡಿಕೊಟ್ಟಿತು. ಬಂಡವಾಳಶಾಹಿ ಮತ್ತು ಶೋಷಣೆ ಇಂದು ಕಾನೂನುಬದ್ಧವೆ ಆಗಿಬಿಟ್ಟಿರುವುದು ಒಂದು ವಿಪರ್ಯಾಸ. ಒಂದೊಂದು ಸಮಾಜವೂ ತನ್ನದೇ ಆಗಿ ಪ್ರೀತಿ-ದ್ವೇಷಗಳ, ಆಕರ್ಷಣೆ-ವಿಕರ್ಷಣೆಗಳ ವಿನ್ಯಾಸವನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. ಈ ಅಕ್ಷದ ಸುತ್ತಲೇ ಆಯಾ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ರೂಪು ಪಡೆದಿರುತ್ತದೆ. ಇದೆಲ್ಲವನ್ನೂ ನಾವು ಅರಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಹಂಪಿಯ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಂಥ ಭಾಷಾ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಭಾಷೆಯ ಮುಖಾಂತರವೇ ಈ ಎಲ್ಲ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ಇಂಥ ಸ್ಪಷ್ಟ ಗುರಿ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ನಮ್ಮ ಭಾಷಿಕ ಅಧ್ಯಯನಗಳು ವ್ಯರ್ಥವಾಗುತ್ತವೆ.
ಆದರೆ ಮೇಲಿನ ಕನಸುಗಳು ನನಸಾಗಬೇಕಾದರೆ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಭಾಷೆಗಳು ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಲೇಬೇಕು. ನಮ್ಮ ಪಾಡನ್ನೇ ಗಮನದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಮಾತಾಡುವುದಾದರೆ ಕನ್ನಡ ಎಷ್ಟು ಬೇಗನೇ ಶಿಕ್ಷಣ ಮಾಧ್ಯಮವಾದರೆ ಅಷ್ಟೂ ಒಳ್ಳೆಯರು. ಇಲ್ಲದಿದ್ದಲ್ಲಿ ಮುಂದೆಂದೂ ತುಂಬಲಾರದಷ್ಟು ಹಾನಿಯಾಗುವುದು ಖಚಿತ.
ಕನ್ನಡ–ಮಾಧ್ಯಮ
ನಮ್ಮದು ಲೋಕ ಶಿಕ್ಷಣ ಯುಗ. ಪ್ರಜಾಪ್ರಭುತ್ವದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಲೋಕಶಿಕ್ಷಣ ಒಂದು ರಾಜಕೀಯ ಅವಶ್ಯಕತೆಯಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. ಪ್ರಜಾಪ್ರಭುತ್ವದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬನೂ ಶಿಕ್ಷಣ ಪಡೆದು ರಾಜಕೀಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ರೂಢಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಪ್ರಜೆಗಳಿಗೆ ಅನುಕೂಲವಾದ ಆಡಳಿತ ತಂತ್ರವನ್ನು ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು ಎನ್ನುವದು ಇಲ್ಲಿಯ ಉದ್ದೇಶ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಶಿಕ್ಷಣದ ಗತಿ ಏನಾಗಬಹುದೆಂಬುದನ್ನು ಆಡಳಿತಗಾರರು ಯೋಚಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಶಿಕ್ಷಣದ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಇಂದು ರಾಜ್ಯದ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಾಗಿದೆ. ಶಿಕ್ಷಣ ನೀತಿಯನ್ನು ರೂಪಿಸುವವರು ಆಡಳಿತಗಾರರೇ ಹೊರತು ಶಿಕ್ಷಣ ತಜ್ಞರಲ್ಲ. ಬ್ರಿಟಿಷರ ಕಾಲದ ಶಿಕ್ಷಣ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಹಲಕೆಲವು ಬದಲಾವಣೆಗಳೊಂದಿಗೆ ಇಂದಿಗೂ ಜಾರಿಯಲ್ಲಿದೆ. ಪ್ರಾಥಮಿಕ, ಮಾಧ್ಯಮಿಕ ಮತ್ತು ಉಚ್ಚವೆಂದು ಶಿಕ್ಷಣದ ಮೂರು ಹಂತಗಳು ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡದ್ದು ಕೂಡ ಬ್ರಿಟಿಷರ ಕಾಲದಲ್ಲಿಯೇ. ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಕ್ರಮಪ್ರಾಪ್ತವಾದ ವಿಕಾಸಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಹಾಗೆ ಶಿಕ್ಷಣ ಕೊಡುವ ಕ್ರಮ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಈ ಶಿಕ್ಷಣದ ಅಂತಿಮ ಉದ್ದೇಶವೆಂದರೆ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯನ್ನು ಒಳ್ಳೆಯ ನೌಕರನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುವುದು, ಇಲ್ಲವೆ ವೈದ್ಯಕೀಯ, ಇಂಜಿನಿಯರಿಂಗ್‌ನಂಥ ಉದ್ಯೋಗಗಳಿಗೆ ಯೋಗ್ಯನನ್ನಾಗಿ ಮಾಡುವುದು. ಶಿಕ್ಷಣದ ಉದ್ದೇಶದಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಮಾತು ಬರುವುದಿಲ್ಲ.
ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಯಾವ ಯಾವ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಕಲಿಸಬೇಕು. ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಲಿಸಬೇಕು. ಎಷ್ಟು ವರ್ಷಗಳವರೆಗೆ ಕಲಿಸಬೇಕು. ಪರೀಕ್ಷೆಯ ವಿಧಾನಗಳು ಹೇಗಿರಬೇಕು ಮೊದಲಾದವುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತೀರ್ಮಾನ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಿಗೆ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವಿದೆ ನಿಜ. ಆದರೆ ದೇಶದಲ್ಲಿಯ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಸಮಾನವಾಗಿರಬೇಕು ಎಂಬ ಆಶಯ ಇರುವುದರಿಂದ ಏಕರೂಪತೆಯ ಕಡೆಗೇ ಇವುಗಳ ಮನಸ್ಸು ಚಿಂತಿಸುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಈ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಇದ್ದೂ ಇಲ್ಲದಂತಾಗಿದೆ. ಇದೂ ಅಲ್ಲದೆ ನಮ್ಮ ಪಾಲಕರಿಗೆ ಮತ್ತು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ ಬೇರೆ ರೀತಿಯ ಶಿಕ್ಷಣವೂ ಬೇಡ. ಇಂಥ ಶಿಕ್ಷಣ ಎಷ್ಟೇ ಒಳ್ಳೆಯದಾಗಿದ್ದರೂ ಅದಕ್ಕೆ ಪೇಟೆಯ ಬೆಲೆ ಇಲ್ಲ. ಶಿಕ್ಷಣ ಹೆಚ್ಚು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸಂಘಟಿತವಾಗುತ್ತಿರುವಂತೆ, ಸಂಘಟನೆ ಉಳಿಯುವುದು ಮುಖ್ಯವಾಗುತ್ತದೆಯೆ ಹೊರತು ಶಿಕ್ಷಣದ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯಲ್ಲ.
ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಟ್ಟ ಕುಸಿಯುವುದರ ಬಗ್ಗೆ ಕಳವಳವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿದೆ. ೧೯೩೦ನೆಯ ಸಾಲಿನ ಮ್ಯಾಟ್ರಿಕ್ ಪರೀಕ್ಷೆಗೆ ಇರುವ ಗೌರವ ಇವೊತ್ತಿನ ಎಂ.ಎ. ಪದವಿಗೂ ಇಲ್ಲವೆಂದು ಹಳೆಯ ಸತ್ಯಯುಗದ ಕೈವಾರಿಗಳು ಸದಾ ಹೇಳುತ್ತಿರುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಮಾತಾಡುವವರೆಲ್ಲ ಉದಾಹರಣೆ ಕೊಡುವುದೆಂದರೆ ಆಗಿನವರ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಈಗಿನವರಿಗಿಂತ ಚೆನ್ನಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು. ಅಂದರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯೆಯೆಮದರೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆ ಎಂಬ ಭ್ರಮೆ ಇನ್ನೂ ಹೋಗಿಲ್ಲ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯ ಈ ವ್ಯಾಮೋಹ ಇರುವವರೆಗೆ ನಮ್ಮ ಶಿಕ್ಷಣ ಮಾಧ್ಯಮದ ಸಮಸ್ಯೆ ಬಗೆಹರಿಯುವಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ.
ತಾಯಿನುಡಿಯಲ್ಲಿ ಶಿಕ್ಷಣ ಕೊಡಬೇಕೆಂಬ ಸಿದ್ಧಾಂತ ಈಗ ಸರ್ವಸಮ್ಮತವಗಿದೆ. ಶಿಕ್ಷಣತಜ್ಞರು ಯಾರೂ ಇದಕ್ಕೆ ವಿರೋಧವನ್ನುಂಟು ಮಾಡಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಕನ್ನಡ ಶಿಕ್ಷಣ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಬೇಕೆಂಬ ಮಾತನ್ನು ನಾವು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡರೂ ಅದಕ್ಕೆ ನೂರಾರು ಅಡಚಣೆಗಳಿವೆಯೆಂದು ಎಲ್ಲರೂ ಹಿಂಜರಿಯುತ್ತಾರೆ. ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಕಲಿಸಬಹುದು. ಸಂಸ್ಕೃತ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನೂ ಕಲಿಸಬಹುದು. ಮನಸ್ಸು ಮಾಡಿದರೆ ಸಮಾಜಶಾಸ್ತ್ರಗಳನ್ನೂ ಕಲಿಸಬಹುದು. ಆದರೆ ಮಹತ್ವದ ವಿಷಯಗಳಾದ ಭೌತಶಾಸ್ತ್ರಗಳು, ಗಣಿತ, ವೈದ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ, ತಂತ್ರವಿಜ್ಞಾನ ಇವನ್ನೆಲ್ಲ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಕಲಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆಂದೇ ಎಲ್ಲರೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ನಾವು ಕಲಿಸಬೇಕಾದ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞಾನವೆಲ್ಲ ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿ ಲಭ್ಯವಿರುವುದರಿಂದ, ಶಿಕ್ಷಕರೆಲ್ಲ ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಲ್ಲಿಯೇ ಕಲಿತು ಬಂದಿರುವುದರಿಂದ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯೇ ಇದಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾದ ಮಾಧ್ಯಮವೆಂಬುದು ಒಂದು ದೃಢವಾದ ನಂಬಿಕೆಯಾಗಿದೆ. ಶಿಕ್ಷಕರು ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನಲ್ಲಿಯೆ ಕಲಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳೂ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಕಲಿಯಬೇಕು. “ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಅಂತಾರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಭಾಷೆಯಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅದು ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯೂ ಹೌದು. ನಮ್ಮ ರಾಷ್ಟ್ರದ ಸಂವಿಧಾನ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಯನ್ನಾಗಿ ಗುರುತಿಸಿದೆ. ಈ ಭಾಷೆ ವಸಾಹತುಶಾಹಿಯ ಇತಿಹಾಸದ ಒಂದು ಕೊಡುಗೆ ನಿಜ. ಆದರೆ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಮರೆಯುವುದಾದರೂ ಹೇಗೆ? ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಶಿಕ್ಷಣ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ನಡೆದುಬಿಟ್ಟರೆ ಭಾವನಾತ್ಮಕ ಕಾರಣಗಳಿಗಾಗಿ ತಾನಾಗಿ ಬಂದಿರುವ ಒಂದು ಭಾಷೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟುಕೊಡುವದು ಮೂರ್ಖತನವಾಗಬಹುದು. ತಮ್ಮ ದೇಶ ಉಳಿದ ದೇಶಗಳೊಂದಿಗೆ ಪ್ರಗತಿಪಥದಲ್ಲಿ ನಡೆಯಬೇಕಾದರೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆ ಅನಿವಾರ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ” ಎನ್ನುವುದು ಒಂದು ವಾದ. ಇಂಥ ಅನೇಕ ವಾದಗಳನ್ನು ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ಹೇಳಬಹುದು. ಇಂಥ ವಾದಗಳ ಹುಚ್ಚು ಪ್ರವಾಹದಲ್ಲಿ ಶಿಕ್ಷಣ ಮಾಧ್ಯಮದ ಸಮಸ್ಯೆ ಕೊಟ್ಟಿಕೊಂಡು ಹೋಗಿದೆ. ಶಿಕ್ಷಣ ಮಾಧ್ಯಮ ಕನ್ನಡವೇ ಆಗಬೇಕೆಂದು ಮಾತಾಡಿದರೆ ಐತಿಹಾಸಿಕವಾಗಿ ನಾವು ಹಿಂದುಳಿಯಬಹುದೆಂಬ ಭಯ ನಮ್ಮನ್ನು ಕಾಡುತ್ತಿದೆ. ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನಮಗಿರುವ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯ ವ್ಯಾಮೋಹ ನಮ್ಮನ್ನು ಬೇರೆ ಏನೂ ವಿಚಾರಿಸದಂತೆ ಮಾಡಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೂ ಇದೆ.
ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸಿನ ಆಳದಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಎಂದರೆ ವಿದ್ಯೆ ಎನ್ನುವ ಒಂದು ಸಮೀಕರಣ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ. ಬ್ರಿಟಿಷರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಶಾಲೆ ಕಾಲೇಜುಗಳು ಒಂದು ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಬಂದವು. ಈ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಸಂರಚನೆಗೂ ಆಡಳಿತದ ಸಂರಚನೆಗೂ ಏನೂ ಅಂತರವಿರಲಿಲ್ಲ. ಗ್ರಾಮ, ತಾಲೂಕು, ಜಿಲ್ಲೆ ಮತ್ತು ಪ್ರಾಂತಗಳಂತ ಪ್ರಾಥಂಇಕ ಮತ್ತು ಮಾಧ್ಯಮಿಕ ಶಾಲೆಗಳು, ಉಚ್ಚಶಿಕ್ಷಣವನ್ನು ನೀಡುವ ಕಾಲೇಜುಗಳು ಮತ್ತು ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ತಮ್ಮ ಆಡಳಿತದ ಒಂದು ಭಾಗವಾಗದೆ ಗತ್ಯಂತರವಿರಲಿಲ್ಲ. ಅದೇ ರೀತಿಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಈಗ ಕೂಡ ನಾವು ಮುಂದುವರೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದ್ದೇವೆ. ಶಿಕ್ಷಣ ಸಂಸ್ಥೆಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಮೊದಲಿಗಿಂತ ಎಷ್ಟೋ ಪಾಲು ಹೆಚ್ಚಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅವುಗಳ ಆಡಳಿತ ಹೆಚ್ಚು ಜಟಿಲವಾಗಿದೆ. ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಎಂದರೆ ವಿದ್ಯೆ ಎಂಬ ಸಮೀಕರಣ ತನ್ನ ಸತ್ಯವನ್ನು, ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಇನ್ನೂ ಕಳೆದುಕೊಂಡಿಲ್ಲ.
ಆದರೆ ನಮ್ಮ ವ್ಯವಹಾರಗಳಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯ ಸ್ಥಾನವೇನೆಂಬುದರ ಬಗ್ಗೆ ನಾವಿನ್ನೂ ಆಳವಾಗಿ ವಿಚಾರ ಮಾಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆ ಇರಬೇಕೋ ಇರಬಾರದೋ ಎಂಬ ಚರ್ಚೆ ಪ್ರತಿವರ್ಷ ನಡೆಯುತ್ತಲೇ ಇದೆ. ಎರಡೂ ಬಗೆಯ ವಾದಗಳು ಅಷ್ಟೇ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿವೆ. ಈ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಹೀಗೆಯೆ ಒಂದು ನಿಲುಗಡೆಗೆ ಬರದಂತೆ, ರಾಜಕೀಯ ಶಕ್ತಿಗಳು ನೋಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿವೆ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ನಮ್ಮ ಸುಶಿಕ್ಷಿತರಿಗೆ ಕೂಡ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಗೊತ್ತಿದೆ ಮತ್ತು ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ ಎಂದೇ ಹೇಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಬ್ರಿಟಿಷರು ಬಿಟ್ಟು ಹೋದ ಆಡಳಿತ ವ್ಯವಸ್ಥೆ, ನ್ಯಾಯವ್ಯವಸ್ಥೆ, ಅಂಚೆ ತಂತಿಯ ವ್ಯವಸ್ಥೆ, ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಕೂಗಿ ಕರೆಯುತ್ತಿವೆ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೆ ನಮ್ಮ ಶಾಲೆ ಕಾಲೇಜುಗಳಲ್ಲಿ ವಿಜ್ಞಾನವನ್ನು ಕಲಿಸುವುದಾದರೂ ಹೇಗೆ? ಭೌತಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಕಲಿಯುವುದು Light, Electricity ಮತ್ತು Soundನ್ನೇ ಹೊರತು ಬೆಳಕು, ವಿದ್ಯುತ್ತು ಮತ್ತು ಧ್ವನಿಯನ್ನಲ್ಲ. ನಾವು ಉಸಿರಾಡಿಸುವುದು ಪ್ರಾಣವಾಯುವಾಗಿದ್ದರೂ ರಸಾಯನಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ನಾವು ಕಲಿಯುತ್ತಿರುವುದು Oxygen ಅನ್ನು. Oxygen ಎಂದರೆ ಪ್ರಾಣವಾಯು ಎಂದು ಅನುವಾದ ಮಾಡಿ ಹೇಳಬಹುದು. ಈ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನವೂ ಒಂದು ವಿದ್ಯೆಯಾಗಿದೆ.
ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಆಗಿಯೂ ನಮಗೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ಕಳೆದ ಎರಡು ನೂರು ವರ್ಷಗಳಿಂದ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳನ್ನು ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರನ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಕಲಿಸುತ್ತಿದ್ದೇವೆ. ಒಂದು ಕಾಲಕ್ಕೆ ವಿಜ್ಞಾನದ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳೂ ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರನನ್ನು ಕಲಿಯಬೇಕಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಭಾರತದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಶೇಕ್ಸ್ ಪಿಯರನ ಕೃತಿಗಳು ಅನುವಾದಗೊಂಡಿವೆ. ವರ್ಡ್ಸ್ ವರ್ಥ್, ಶೆಲ್ಲಿ, ಕೀಟ್ಸ್, ಬಾಯರನ್, ಯೇಟ್ಸ್ ಮತ್ತು ಎಲಿಯಟ್‌ರಂಥ ಕವಿಗಳೂ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಅನುವಾದಗೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೂ ಇವರೆಲ್ಲರ ಪ್ರಭಾವ ನಮ್ಮ ಮೇಲೆ ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಆಗಿದೆ? ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಗೀತೆಗಳು ಅನುವಾದಗೊಂಡ ಮೇಲೆ ಹೊಸಗನ್ನಡ ಕಾವ್ಯ ಹುಟ್ಟಿತು ಎಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡರೂ ಈ ಮಾತನ್ನು ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಕೇಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ ಶೇಕ್ಸ್‌ ಪಿಯರ್‌ನನ್ನು ಅರಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ. ಉಳಿದ ಕವಿಗಳ ಪ್ರಭಾವ ಭಾಷೆಯ ಮೇಲೆ ಆಗಿರಬಹುದಾದರೂ ಅದು ಭಾಷೆಯ ಶಿಲ್ಪವನ್ನು ಬದಲಿಸುವಷ್ಟು ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿಯಾಗಲಿಲ್ಲ. ಭಾರತೀಯ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಸಾಹಿತ್ಯ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಮೃದ್ಧವಾಗಿದೆ? ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಯ ಅಂತರಂಗವನ್ನು ನಾವಿನ್ನೂ ಹಿಡಿದುಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲವೆಂದೇ ನನ್ನ ಭಾವನೆಯಾಗಿದೆ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಯಾವ ಪ್ರಯೋಜನವನ್ನು ಸಾಧಿಸುತ್ತಿದೆ ಎಂಬುದರ ಬಗ್ಗೆ ಅಭ್ಯಾಸ ಇನ್ನೂ ಆಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಪತ್ರಿಕೆಗಳು ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನಲ್ಲಿವೆಯೆಂಬುದು ನಿಜ. ನಮಗೆ ದಕ್ಕಿರುವ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಇಷ್ಟೇ ಎಂದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆಗಿಂತ ಇಂಗ್ಲಿಷರ ಭಾಷೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ. ನಮ್ಮ ಆಡಳಿತ ಪದ್ಧತಿ, ಕಾಯಿದೆಗಳು, ಅಂಚೆ ವ್ಯವಸ್ಥೆ, ಸಮೂಹ ಮಾಧ್ಯಮಗಳು ಕೂಡಿಕೊಂಡು ಇಂಗ್ಲಿಷರ ಭಾಷೆಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿವೆ.
ನಮ್ಮ ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮದ ಪ್ರಶ್ನೆಯನ್ನು ಈ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಪರೀಕ್ಷಿಸಿ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಗಂಭೀರವಾದ ಆಲೋಚನೆ ನಡೆಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ಈ ಬಗ್ಗೆ ವಿಚಾರ ಮಾಡಿದಾಗ ಎದುರಾಗುವ ಪ್ರಶ್ನೆಯೆಂದರೆ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಗೆ ಈ ಶಕ್ತಿ ಇದೆಯೇ ಎಂಬುದು. ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಯನ್ನು ಕೇಳಿದಾಗೆಲ್ಲ ಕನ್ನಡದ ಪರವಾಗಿ ನಾವೇನು ಉತ್ತರ ಕೊಡುತ್ತೇವೆ? ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಗೆ ಸಾವಿರ ವರ್ಷಗಳ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಪರಂಪರೆ ಇದೆ ಎನ್ನುವುದೇ ಆ ಉತ್ತರ. ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಶ್ರೀಮಂತಿಕೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಎರಡು ಮಾತಿಲ್ಲ ನಿಜ. ಆದರೆ ಪ್ರೇಚೀನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳು ಕಡಿಮೆ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿದ್ದವು. ಪಾಣಿನಿಯ ‘ಅಷ್ಟಾಧ್ಯಾಯಿ’, ಪತಂಜಲಿಯ ‘ಮಹಾಭಾಷ್ಯ’, ಭರತನ ‘ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ’, ಕೌಟಿಲ್ಯನ ‘ಅರ್ಥಶಾಸ್ತ್ರ’ ದಂಥ ಕೃತಿಗಳು ಒಂದಾದರೂ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಅದ್ಭುತವಾದ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ತಂದುಕೊಟ್ಟವರು ವಚನಕಾರರು. ಆದರೆ ವಚನಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಶಕ್ತಿ ಲುಪ್ತವಾಗಿ ಮತ್ತೆ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಭಾಷೆಯಾಗಿಯೇ ಮುಂದುವರಿಯಿತು. ಇಂದಿಗೂ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಭಾಷೆಯೇ ಆಗಿ ಉಳಿದಿದೆ. ನಮ್ಮ ಆಡಳಿತದ ಮತ್ತು ಬೌದ್ಧಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ಭಾಷೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್, ಪೂನೆ ಪುನಸ್ಕಾರಗಳ ಭಾಷೆ ಸಂಸ್ಕೃತ, ಚಲನಚಿತ್ರದ ಭಾಷೆ ಹಿಂದೀ, ಕನ್ನಡ ಮಾತ್ರ ಕಾವ್ಯಭಾಷೆ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಕನ್ನಡ ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಲು ಇನ್ನೂ ಹಿಂಜರಿಯುತ್ತಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಬೇಕಾದರೆ ನಮ್ಮ ಶಿಕ್ಷಕರೆಲ್ಲ ಒಟ್ಟಾಗಿ ಮನಸ್ಸು ಮಾಡಬೇಕು. ವಿಜ್ಞಾನದ ಪುಸ್ತಕಗಳು ಯಾವುದೇ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿರಲಿ ಅದನ್ನು ಕನ್ನಡದ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಕಲಿಸುವ ಸಂಕಲ್ಪಕ್ಕೆ ಬದ್ಧರಾಗಬೇಕು. ಒಂದು ಕಾಲಕ್ಕೆ ನಮ್ಮ ಹಳೆಯ ಪಾಠಶಾಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತದ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಹೀಗೆಯೇ ಕಲಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಇದು ನಾವು ಊಹಿಸಿದಷ್ಟು ಕಠಿಣವಾದ ಕೆಲಸವೇನಲ್ಲ. ಒಂದು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಪರಿಣತನಾದ ಮನುಷ್ಯ ಯಾವ ಭಾಷೆಯನ್ನೂ ಬೇಕಾದಾಗ ಕಲಿಯಬಹುದು. ವಿಜ್ಞಾನದಲ್ಲಿ ಸಂಶೋಧನೆ ನಡೆಸುವ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಜರ್ಮನ್ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಕಲಿಯುತ್ತಾರೆ. ಸುಶಿಕ್ಷಿತನಾದವನು ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ಒಂದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಭಾಷೆಗಳನ್ನು ಅರಿತವನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ನಮ್ಮ ಶಿಕ್ಷಕರು ತಾವು ಬೇರೆ ಭಾಷೆಗಳನ್ನು ಕಲಿತು ಅಲ್ಲಿ ದೊರೆತದ್ದನ್ನು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ತಿಳಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಪಡೆಯಬೇಕು. ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ ಮತ್ತು ಶಿಕ್ಷಕರ ಸಂಬಂಧ ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಹಾರ್ದಿಕವಾಗಿದೆ. ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು, ಶಿಕ್ಷಕರ ಸಂಬಂಧ ಈ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಹಾರ್ದಿಕವಾಗಿದೆ. ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು, ಶಿಕ್ಷಕರ ಮೇಲಿನ ತಮ್ಮ ನಂಬಿಕೆಯನ್ನು ಇನ್ನೂ ಕಳೆದುಕೊಂಡಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡದಿಂದಲೇ ನಮ್ಮ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಅರಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಭಾಷೆ ಕೇವಲ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಆಗರವಲ್ಲ. ಅದು ಯೋಜನೆಯ ಪ್ರಬಲವಾದ ಉಪಕರಣವಾಗಿದೆ. ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ ತನ್ನ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಯೋಚಿಸುವುದನ್ನು ಮೊದಲು ಕಲಿಯಬೇಕು. ಈಗ ಅವನು ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನ ಮೂಲಕ ಯೋಚಿಸುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ನಮ್ಮ ಯೋಚನೆಗಳು ಎಷ್ಟೇ ವೈಯಕ್ತಿಕವಾಗಿದ್ದರೂ ಅವು ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯ ಅಥವಾ ನಮ್ಮ ಯೋಚನೆಯ ಭಾಷೆಯ ಶಿಲ್ಪವನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತವೆ.
ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಯೋಚನೆ
ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ನಾವು ಯಾಕೆ ಯೋಚಿಸುವುದಿಲ್ಲ? ಬಹುಶಃ ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಉತ್ತರವನ್ನು ನಮ್ಮ ಮನೋವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಪರಿಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಹುಡುಕಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಭಾಷೆಗೆ ಅದರದೇ ಆದ ಶಕ್ತಿಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಪರಿಮಿತಿಗಳೂ ಇರುತ್ತವೆ. ನಮಗೆ ಅರಿವಿಲ್ಲದೆ ಈ ಶಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಪರಿಮಿತಿಗಳು ನಮ್ಮ ವಿಚಾರಗಳಿಗೂ ಬಂದು ಬಿಡುತ್ತವೆ. ಕನ್ನಡ ನಮಗೆ ಇಂದಿಗೂ ನಮ್ಮ ವಿಚಾರಗಳ ಭಾಷೆಯೇ ಅಲ್ಲ. ಕನ್ನಡ ಆ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಆಧುನಿಕತೆಯನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡಿಲ್ಲ. ಅಣು ವಿಜ್ಞಾನದ ಬಗ್ಗೆ, ಫ್ರಾಯ್ಡನ ಮನಃಶಾಸ್ತ್ರದ ಬಗ್ಗೆ, ಎಲಿಯಟ್‌ನ ನವ್ಯಕಾವ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಮತ್ತು ಇನ್ನೂ ಇಂಥ ಹಲವಾರು ಆಧುನಿಕ ವಿಷಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸುವುದು ಹೇಗೆ? ಇಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಕನ್ನಡ ನನ್ನ ಭಾಷೆಯಲ್ಲ. ಒಮ್ಮೆಲೆ ಆಧುನಿಕವಾಗಲೆಳೆಸುವ ಮನುಷ್ಯನಿಗೆ ಇರುವ ಅನೇಕ ಮುಜುಗರಗಳಲ್ಲಿ ಇದೂ ಒಂದು. ಈ ಬೌದ್ಧಿಕ ಪೂರ್ವಗ್ರಹ ನಮ್ಮನ್ನು ಭಾಧಿಸುವವರೆಗೆ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯಿಂದ ನಾವು ದೂರವಾಗಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕನ್ನಡ ನಮಗಿನ್ನೂ ಆಡುಮಾತು, ಅದೊಂದು ಭಾಷಾ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲ. ಭಾಷೆಗೆ ಒಂದು ವ್ಯಾಕರಣವಿಲ್ಲದೆ ಅಥವಾ ಇದ್ದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಅದು ಭಾಷಾವ್ಯವಸ್ಥೆಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಭಾಷೆಯ ಸಂಭಾವ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಭಾಷಾವ್ಯವಸ್ಥೆ ನಿದೇಶಿಸುತ್ತದೆ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಭಾಷೆ ಲ್ಯಾಟಿನ್ ಭಾಷೆಯ ಅವಲಂಬನವನ್ನು ಕಿತ್ತೊಗೆಯುವವರೆಗೆ ತನ್ನ ಸಂಭಾವ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಕಂಡುಕೊಂಡಿರಲಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಈಗ ಸಂಸ್ಕೃತದ ಅವಲಂಬನ ಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ವಚನಕಾರರು ಅದನ್ನು ಕಿತ್ತೊಗೆದರು. ಈಗ ನಾವು ಇಂಗ್ಲಿಷನ್ನು ಅವಲಂಭಿಸಿದ್ದೇವೆ. ನಾವು ಬರೆಯುವ ಸ್ವೋಪಜ್ಞವಾದ ಕನ್ನಡ ಕೂಡ ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನ ಭಾಷಾಂತರವಾಗಿದೆ. ಭಾಷೆ ಆಷಾಂತರವಾದರೆ ಸ್ವಂತ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಅದು ಭಾಷಾಂತರದ ಅವಸ್ಥೆಯಿಂದ ಪಾರಾಗಿ ಬಂದು ಒಂದು ಭಾಷೆಯಾಗಬೇಕು. ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆ ತಾನೇ ಯೋಚಿಸುವ ಹವ್ಯಾಸವನ್ನು ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಈ ಹವ್ಯಾಸ ಹುಟ್ಟಬೇಕಾದರೆ ಭಾಷೆ ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಬೇಕು.
ಕನ್ನಡ ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಬೇಕಾದರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಬಗೆಯ ಸಾಹಿತ್ಯ ಹುಟ್ಟಬೇಕು. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದಾಗ ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರಚಾರ ಪುಸ್ತಕಗಳು ಬಹಳ ದೊಡ್ಡ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದವೆಂದು ಹಿಂದೆ ಹೇಳಿದ್ದೇನೆ. ಈ ಚಿಕ್ಕ ಪುಸ್ತಕಗಳ ಲೇಖಕರು ಕನಿಷ್ಠಪಕ್ಷ ಆ ಪುಸ್ತಕಗಳ ಮಟ್ಟಿಗಾದರೂ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ವಿಚಾರ ಮಾಡುವಂತಾಯಿತು. ಅವರ ವಿಚಾರಗಳಾಗಲಿ, ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳಾಗಲಿ ಸ್ವೋಪಜ್ಞವಾಗಿರಲಿಕ್ಕಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಸ್ವೋಪಜ್ಞವಾದ ವೈಚಾರಿಕತೆಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಒಂದು ಭಾಷೆ ಅಲ್ಲಿ ನಿರ್ಮಾಣಗೊಂಡಿತು. ಇಂಥ ಸಾಹಿತ್ಯ ಹುಟ್ಟಿದರೆ ಓದುವವರಿಲ್ಲ ಎಂಬ ಆಕ್ಷೇಪಣೆಯೂ ನಿರಾಧಾರವಾದದ್ದು. ಓದುಗರು ದೊರೆಯುತ್ತಾರೆ. ದೊರೆಯದಿದ್ದರೂ ಲೇಖಕನಾದರೂ ಕನ್ನಡವನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿದರೆ ಅದೇ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಪ್ರಯೋಜನವಾಗುತ್ತದೆ. ಅನುಷಂಗಿಕವಾಗಿ ಈ ಲೇಖಕ ಶಿಕ್ಷಕನೂ ಆಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಅಂದಮೇಲೆ ಕನ್ನಡ ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮವಾದರೆ ಅವನಿಗೆ ತೊಂದರೆಯೂ ಆಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಸಾಹಿತ್ಯವೊಂದರಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಭಾಷೆಯ ಸೃಜನಶೀಲವಾದ ಉಪಯೋಗವಾಗುತ್ತದೆಂಬ ತಪ್ಪುಗ್ರಹಿಕೆ ನಮ್ಮಿಂದ ದೂರವಾಗಬೇಕು. ಶಿಕ್ಷಣ ಕೂಡ ಒಂದು ಸೃಜನಶೀಲವಾದ ಕ್ರಿಯೆ. ಇಂದು ಶಿಕ್ಷಕ ಮತ್ತು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳ ನಡುವಿನ ಸಂಬಂಧ ವ್ಯವಸಾಯದ ಸಂಬಂಧವಾಗಿದೆ. ಶಿಕ್ಷಕ ಹೇಳಿದ್ದನ್ನು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ ಬರೆದುಕೊಂಡು ಬಾಯಿಪಾಠ ಮಾಡಿ ಪರೀಕ್ಷೆಯ ಹೊತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ತಿರುಗಿ ಶಿಕ್ಷಕನಿಗೆ ಮುಟ್ಟಿಸುವುದು ಶಿಕ್ಷಣವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ ಕೂಡ ಮಾಡುವುದು ಇದನ್ನೇ. ಆದರೆ ಶಿಕ್ಷಣ ಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಒಂದು ಕಲೆಯಾಗಿದೆ. ಶಿಕ್ಷಕ ನಟನಂತೆ ಒಬ್ಬ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲನಾದ ಕಲಾವಿದ. ಅಂಥ ಶಿಕ್ಷಕ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಸೃಜನಶೀಲವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶಿಕ್ಷಕ ಎಂದೂ ಪುಸ್ತಕವಾಗಬಾರದು. ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ ಓದುಗನಾಗಬಾರದು. ಶಿಕ್ಷಕನ ಭಾಷೆ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಿರಬೇಕು. ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯಮ ಇಂಗ್ಲಿಷಿನಂಥ ಪರಿಭಾಷೆಯಾದರೆ ಈ ಸೃಜನಶೀಲತೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೆ ಕನ್ನಡವೇ ಶಿಕ್ಷಣದ ಮಾಧ್ಯವಾಗಬೇಕು. ಕನ್ನಡದಂದಲೇ ನಮ್ಮ ಮಕ್ಕಳ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಅರಳಬೇಕು. ಆದರೆ ಶಿಕ್ಷಕನೊಬ್ಬನ ಸಂಕಲ್ಪದಿಂದಲೇ ಶಿಕ್ಷಣ ಮಾಧ್ಯಮ ಬದಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ನಾನು ಮೊದಲೇ ಹೇಳಿರುವಂತೆ ಶಿಕ್ಷಣ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ರಾಜ್ಯದ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಸರಕಾರವೂ ಮನಸ್ಸು ಮಾಡಬೇಕು. ಜನತೆಯೂ ಹೀಗೆಂದು ಬಯಸಬೇಕು; ಈ ಮೂರು ಸೇರಿದಾಗಲೇ ಕನ್ನಡ ಮಾಧ್ಯಮ ಸಾಧ್ಯ.
ಪ್ರಸಾರಾಂಗ
ನಮ್ಮ ಸಂಶೋಧನೆಗಳ ಪ್ರಮುಖ ಪ್ರಯೋಜನ ಎಂದರೆ ಉಪಯುಕ್ತತೆಯೇ ಆಗಿದೆ. ಈ ಉಪಯುಕ್ತತೆ ಒಳ್ಳೆಯ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ನೀಡಬೇಕಲ್ಲದೆ ಅದು ಬರಿಗಣ್ಣಿಗೇ ಕಾಣಿಸುವಷ್ಟು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿರಬೇಕೆಂದು ನಮ್ಮ ಆಶೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ನಮ್ಮ ಪ್ರಸಾರಾಂಗಕ್ಕೆ ಸಂಶೋಧನಾಂಗದಷ್ಟೇ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಇದೆ. ಸಂಶೋಧನೆಯಿಂದ ದೊರೆತ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಪ್ರಸಾರಾಂಗ ಮೂರು ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡುತ್ತದೆ: ನಾಡಿನ ತಜ್ಞರಿಂದ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಬರೆಯಿಸಿ ಪ್ರಕಟಿಸುವುದರ ಜತೆಗೆ, ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಿರುವ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನೂ ಅದು ಪ್ರಕಟಿಸಬೇಕು. ಇಂದು ತಿಳುವಳಿಕೆ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯವಿಲ್ಲದೆ ತನ್ನ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ. ಕಲ್ಲಿನಲ್ಲಿರುವ ಶಾಸನಗಳನ್ನು ಕಣ್ಣೆತ್ತಿ ನೋಡದ ಜನ ಅದೇ ಪುಸ್ತಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಗೊಂಡರೆ ಓದುತ್ತಾರೆ. ಅರ್ಥಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಜನರಾಡುವ ಶಬ್ದಗಳನ್ನೇ ಕೋಶದಲ್ಲಿ ಸಂಗ್ರಹಿಸಿದರೆ ಆ ಶಬ್ದಗಳಿಗೆ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಬೆಲೆ ಬರುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ಪ್ರಸಾರಾಂಗ ಇದಕ್ಕಿಂತ ವಿಶಾಲವಾದ, ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾದ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯವನ್ನು ಕಟ್ಟುವುದರಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದೆ. ಪ್ರಸಾರಾಂಗದ ಪ್ರಕಟನೆಗಳಿಗೆ ಇಂಥ ಒಂದು ಸಾರ್ಥಕವಾಗಬಲ್ಲ ಉದ್ದೇಶವಿದೆ. ಲೋಕದಲ್ಲಿಯ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸಿ ತಿರುಗಿ ಲೋಕಕ್ಕೇ ದಾನ ಮಾಡುವ ಒಂದು ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ಪ್ರಸಾರಾಂಗದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ. ಸಂಗ್ರಹವಾದ ತಿಳುವಳಿಕೆಗೆ ಗ್ರಂಥಗಳ ರೂಪವನ್ನು ಕೊಡುವ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆ ಈ ಪ್ರಸಾರಾಂಗದ್ದಾಗಿದೆ. ಈ ರೂಪಾಂತರದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾಗಿದೆಯೆಂದರೂ ತಪ್ಪಿಲ್ಲ.
ಪ್ರಕಟಣೆಗಳ ಮೂಲಕ ಬೌದ್ಧಿಕ ವಲಯದಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯೆ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡುತ್ತಾ ಕನ್ನಡದ ಚಿಂತನೆಗಳು ಅಂತಾರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚೆಗೊಳ್ಳುವಂತೆ ಮಾಡುವುದು. ‘ಪುಸ್ತಕಯಾತ್ರೆ’, ‘ಬಿತ್ತರ’, ‘ಪ್ರಸಂಗ’ದಂಥ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಹಮ್ಮಿಕೊಂಡು ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯೆ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡುತ್ತಾ ಅವರ ಜೀವನ ಹಸನಾಗುವಂತೆ, ಕನ್ನಡ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಸದಾ ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾಗಿರುವಂತೆ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುವುದು. ಹಾಗೂ ಕಮ್ಮಟಗಳು, ಶಿಬಿರಗಳು, ವಿಜ್ಞಾನ ಬೋಧನೆಯ ಕಾಯ್ಯಕ್ರಮಗಳು ಮುಂತಾದವುಗಳ ಮೂಲಕ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಲ್ಲಿ ಜ್ಞಾನ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡುವುದು.
ವಿಜ್ಞಾನದ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿ ಮತ್ತು ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನರಿಗೆ ತಿಳಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿಯೇ ‘ವಿಜ್ಞಾನ ಸಂಗಾತಿ; ಎಂಬ ಮಾಸಿಕವನ್ನು ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರಸಾರಾಂಗ ತರುತ್ತಿದೆ. ವಿಜ್ಞಾನ ನಮಗೆಲ್ಲ ಉಪಕಾರವೇನೋ ಹೌದು. ಅದರಂತೆ ಒಂದು ಆಹ್ವಾನವೂ ಹೌದು. ನಮಗರಿವಾಗದಂತೆ ವಿಜ್ಞಾನ ನಮ್ಮ ದಿನನಿತ್ಯದ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಸೇರಿಕೊಂಡು ಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಆದರೂ ನಮಗಿನ್ನೂ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ಬಂದಿಲ್ಲ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ನಾಗರಿಕತೆಯ ಒಂದು ಮಹತ್ವದ ಕೊಡುಗೆಯಾಗಿರುವ ವಿಜ್ಞಾನ ನಮ್ಮ ದಿನನಿತ್ಯದ ಜೀವನವನ್ನು ರೂಪಿಸುತ್ತಿರುವಾಗ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಆಗುವ ಮಾರ್ಪಾಡುಗಳನ್ನು ಇಂದು ದಾಖಲಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ಅದರ ಜೊತೆಗೇ ವಿಜ್ಞಾನವನ್ನು ನಾವು ಯಾವ ವಿವೇಕದಿಂದ ಉಪಯೋಗಿಸಬೇಕೆಂಬುದರ ತಿಳಿವು ಕೂಡ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಮೂಡಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರಲ್ಲಿ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಫುಲವಾಗಿ ಬೆಳೆದುಬಂದಿದೆ. ಅಂಥ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬರಬೇಕು. ತಿಳಿವಳಿಕೆ ಎಷ್ಟೇ ಶ್ರೇಷ್ಠವಾಗಿರಲಿ, ಅಗತ್ಯವಾದದ್ದೇ ಆಗಿರಲಿ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಅದು ಮೂಡಿ ಬರದಿದ್ದರೆ, ಅದು ನಮ್ಮ ತಿಳುವಳಿಕೆಯಾಗಲಾರದು. ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಈಗ ಪ್ರಾರಂಭಿಸಿರುವ ‘ವಿಜ್ಞಾನ ಸಂಗಾತಿ’ಗೆ ಈ ಮಹತ್ತರವಾದ ಉದ್ದೇಶವಿದೆ. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೌಲಿಕವಾದ ವಿಜ್ಞಾನ ಹುಟ್ಟಿ ಬರಬೇಕಾದರೆ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯ ಹುಟ್ಟಿ ಬರಬೇಕು. ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಚಿಂತನೆ ನಡೆಯಬೇಕು. ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಅಂಥ ತೇಜಸ್ಸು, ಶಕ್ತಿ ಇವೆ. ವಚನಕಾರರ ಭಾಷೆ ಅಣು ವಿಜ್ಞಾನದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಲು ಸಮರ್ಥವಾಗಿದೆ.
ಆಡಳಿತಾಂಗ
ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಆಡಳಿತಾಂಗಗಳು ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ ಅನವಶ್ಯಕ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯತೆ ಕಣ್ಣಿಗೆ ರಾಚುವಂತಿದೆ. ಅವುಗಳಿಗೆ ನಿರ್ಮಿಸುವ ಕಟ್ಟಡಗಳಿಂದ ಹಿಡಿದು ಅಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುವವರಿಗೆ ದೊರಕುವ ವಿಶೇಷ ಸೌಲಭ್ಯಗಳವರೆಗೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ವಿವಿಧ ವಿಭಾಗಗಳು ಮತ್ತು ಆಡಳಿತಾಂಗ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ತಾರತಮ್ಯ ಬೆಳೆಯುತ್ತಲೇ ಬಂದಿದೆ. ಹೀಗಾಗಿ ಆಡಳಿತಾಂಗಗಳು ಆಡಳಿತವನ್ನು ಮಾತ್ರ ನಿರ್ವಹಿಸದೆ ಅಧ್ಯಯನಾಂಗಗಳ ಸ್ವಾಯತ್ತತೆಯನ್ನೂ ನುಂಗಿಹಾಕಿವೆ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಶೈಕ್ಷಣಿಕ ನೀತಿಯನ್ನೂ ಅವೇ ನಿರ್ಧರಿಸುತ್ತಿವೆ. ಈ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯು ಬದಲಾಗದ ಹೊರತು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ಸಮಸ್ಯೆಗಳು ಬಗೆಹರಿಯುವುದು ಕಷ್ಟ.
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವು ಈ ಅಂಶವನ್ನು ಮನಗಂಡು ತನ್ನ ಇಡೀ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ಆಡಳಿತಾಂಗದ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯವನ್ನು ಕಡಿಮೆ ಮಾಡಲು ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಕೈಗೆತ್ತಿಕೊಂಡಿದೆ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಮುಂಚೂಣಿಗೆ ಬರಬೇಕಾದ ಸಂಶೋಧನೆಗಳಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿರುವ ಸಂಶೋಧನಾಂಗ ಮತ್ತು ಜನಸಂಪರ್ಕದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿರುವ ಪ್ರಸಾರಾಂಗ ಇವುಗಳೊಡನೆ ಆಡಳಿತಾಂಗ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಅವು ಸುಗಮವಾಗಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಲು ನೆರವಾಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ವಿವಿಧ ಕಾರ್ಯಯೋಜನೆಗಳನ್ನು ಆಯಾಯಾ ಅಧ್ಯಯನ ವಿಭಾಗಗಳ ತಜ್ಞರು ನಿರ್ಧರಿಸಿ ಅವೆಲ್ಲವನ್ನು ಸಮನ್ವಯಗೊಳಿಸಿ ಜಾರಿಗೆ ಕೊಡುವಾಗ ಆಡಳಿತಾಂಗದ ಪ್ರವೇಶ ಮೊದಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಕಾಯ್ಯಪ್ರವೃತ್ತರಾಗುವ ಉದ್ಯೋಗಿಗಳ ಆಯ್ಕೆ, ವಿವಿಧ ಸಂಪನ್ಮೂಲಗಳ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಮುಂತಾದ ವ್ಯಾವಸಾಯಿಕ ಕೆಲಸಗಳಲ್ಲೂ ಆಡಳಿತಾಂಗದ ಪಾತ್ರ ಕೇವಲ ಕನಿಷ್ಠ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಸಂಪರ್ಕ ಸರ್ಕಾರದೊಡನೆ ಆಡಳಿತಾತ್ಮಕ ವ್ಯವಹಾರ, ಅನುದಾನ ಮೂಲಗಳಿಂದ ಸಂಪನ್ಮೂಲಗಳನ್ನು ಪಡೆಯುವಿಕೆ, ರಾಜ್ಯ ಮತ್ತು ಹೊರಗಿನ ವಿದ್ವತ್ ಸಂಸ್ಥೆಗಳೊಡನೆ ಸಂಪರ್ಕ ಮುಂತಾದ ಕೆಲಸಗಳನ್ನು ಆಡಳಿತಾಂಗ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತದೆ. ಇಂಥ ಕೆಲಸಗಳನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುವಲ್ಲಿ ಆಡಳಿತಾಂಗಕ್ಕೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ವಿವಿಧ ಪ್ರಾಧಿಕಾರಗಳು ಸೂಕ್ತ ನಿರ್ದೇಶನಗಳನ್ನು ನೀಡುತ್ತವೆ ಹಾಗೂ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ಮಾಡುತ್ತವೆ.
ಶೈಕ್ಷಣಿಕ ಆಡಳಿತ ಮತ್ತು ಸಾಮಾನ್ಯ ಆಡಳಿತಗಳ ನಡುವೆ ಇರುವ ಮೂಲಭೂತ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಗಮನಿಸುತ್ತಿದೆ. ಶೈಕ್ಷಣಿಕ ಆಡಳಿತದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಮಾನವ ಸಂಪರ್ಕ, ನೀತಿ ನಿರ್ಧಾರ ಮತ್ತು ಸಾಮಾಜಿಕ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆ ಸಾಮಾನ್ಯ ಆಡಳಿತದ್ಲಲಿರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದದ್ದು. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ರೂಪಿಸ ಬಯಸುವ ಶೈಕ್ಷಣಿಕ ಆಡಳಿತ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಒಟ್ಟು ಶೈಕ್ಷಣಿಕ ಉನ್ನತಿಗೆ ಪೂರಕವಾಗಿರುವಂಥದ್ದು.
ನಮ್ಮ ಆಡಳಿತಾಂಗದ ಕಾರ್ಯವ್ಯಾಪ್ತಿ ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದಂತೆ ಮಿತವಾದದ್ದು. ಹೀಗಾಗಿ ಇದು ದೊಡ್ಡ ಕಚೇರಿಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಿಬ್ಬಂದಿಯನ್ನು ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವಂಥದ್ದಲ್ಲ. ದೈನಂದಿನ ವ್ಯವಹಾರಗಳನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಲು ಅಶ್ಯವಾಗುವಷ್ಟು ಸಿಬ್ಬಂದಿಯೊಡನೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಸಂಶೋಧನಾಂಗದ ಪ್ರತಿನಿಧಿ ಆಡಳಿತವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಲು ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂಥ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಿದು. ಇದು ಒಂದು ಉತ್ತಮ ಅವಕಾಶವಾಗಿರುವಂತೆ ದೊಡ್ಡ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯೂ ಆಗಿದೆ.
* * *

* ೧೯೯೧ ರಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷ ಅಧಿಕಾರಿಯಾಗಿದ್ದಾಗ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಬಗ್ಗೆ ಸರ್ಕಾರಕ್ಕೆ ಕೊಟ್ಟ ವರದಿ.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ಶಾಸ್ತ್ರಚಿಂತನ*
ನಮ್ಮ ಪ್ರಸಾರಾಂಗ ಈಗಾಗಲೇ ಮಹತ್ವದ ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಿದೆ. ಪ್ರಸಾರಾಂಗವು ತನ್ನ ಪ್ರಕಟಣೆಗಳ ಮೂಲಕ ಸಾರ್ಥಕವಾಗಬೇಕಾದ ದಾರಿಯನ್ನು ಹುಡುಕಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆ. ಲೋಕದಲ್ಲಿಯ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸಿ ತಿರುಗಿ ಲೋಕಕ್ಕೇ ದಾನ ಮಾಡುವ ಒಂದು ಪ್ರಕ್ರಿಯೆ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಈ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ನಾವು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿರುವ ಪ್ರೊ.ಜಿ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಅವರ ‘ಭಾರತೀಯ ವಿಜ್ಞಾನದ ಹಾದಿ’ ಎಂಬ ಗ್ರಂಥ ಬಹಳ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. ವಿಜ್ಞಾನದ ನಕ್ಷೆಯಲ್ಲಿ ಭಾರತದ ಸ್ಥಾನ ಏನು ಎಂದು ಹೇಳಿದಾಗ ತಲೆ ತಗ್ಗಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಭಾರತದ ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಸುತ್ತಮುತ್ತ ಮೂಢ ನಂಬಿಕೆಗಳು, ದುರಭಿಮಾನಗಳು, ನಿರ್ಲಕ್ಷ್ಯಗಳು ಗೊಂದಲ ಹಾಕುತ್ತವೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿಯೂ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರಿದ್ದರು. ಆ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಹಳೆಯವಾಗಿರಬಹುದು, ನಿರುಪಯುಕ್ತವಾಗಿರಬಹುದು. ಆದರೆ ಶಾಸ್ತ್ರಚಿಂತನ ಎಂದೂ ನಿರುಪಯುಕ್ತವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ದೊರೆತ ಉತ್ತರಗಳು ಹಳೆಯವಾದರೂ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳು ಮಾತ್ರ ಹೊಸದಾಗಿಯೇ ಇರುತ್ತವೆ. ಹಿಂದೆ ಕೇಳಿದ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನೇ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಕೇಳಿಕೊಂಡು ಉತ್ತರ ಪಡೆಯಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಪ್ರೊ. ಜಿ. ರಾಮಕೃಷ್ಣರ ಈ ಪುಸ್ತಕ ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಇತಿಹಾಸ ಗ್ರಂಥ. ವೇದಕಾಲದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಬ್ರಿಟಿಷರ ಆಗಮನದವರೆಗೆ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ನಡೆದಿದ್ದ ಶಾಸ್ತ್ರ ಚಿಂತನವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಸೆರೆಹಿಡಿಯಲಾಗಿದೆ. ತಿಳುವಳಿಕೆ ವಿಕಾಸಗೊಳ್ಳುವ ಕ್ರಮವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸಲಾಗಿದೆ. ವೈಜ್ಞಾನಿಕ ಚಿಂತನ ವ್ಯವಸ್ಥಿತವಾಗಿ ನಡೆಯದಿದ್ದದ್ದಕ್ಕೆ ಮತ್ತು ತಂತ್ರಜ್ಞಾನದೊಡನೆ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಬೆಳಸಲಾಗದ್ದಕ್ಕೆ ಕಾರಣಗಳ್ನನೂ ಹುಡುಕಲಾಗಿದೆ. ಇತಿಹಾಸದ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಅರ್ಥವನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇತಿಹಾಸವೆಂದರೆ ಒಂದು ಸಂದರ್ಭ, ಈ ಸಂದರ್ಭ ಕಾಲಕಾಲಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗುತ್ತ ಹೋದರೂ ತನ್ನ ಸಾಂದರ್ಭಿಕತೆಯನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಕೌಟಿಲ್ಯನ ‘ಅರ್ಥಶಾಸ್ತ್ರ’ವನ್ನಾಗಲಿ ಸೋಮದೇವನ ‘ಮನಸೋಲ್ಲಾಸ’ವನ್ನಾಗಲಿ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಬೆಲೆಗಟ್ಟಿ ನೋಡುವ ಒಂದು ವಿಧಾನವೂ ಇದೆ. ಈ ವಿಧಾನದಿಂದ ದೊರೆಯುವ ತಿಳುವಳಿಕೆಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಈ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿಟ್ಟು ನೋಡಿದಾಗ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ. ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪರಿಪ್ರೇಕ್ಷ್ಯಕ್ಕೆ ಪಕ್ಷಪಾತವಿಲ್ಲದ, ವಸ್ತುನಿಷ್ಠವಾದ ದೃಷ್ಟಿಕೋನದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇದೆ. ಪ್ರೊ. ಜಿ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಅವರದು ಇಂಥ ದೃಷ್ಟಿಕೋನವಾಗಿದೆ.
* * *

* ‘ಭಾರತೀಯ ವಿಜ್ಞಾನದ ಹಾದಿ’ ಗ್ರಂಥಕ್ಕೆ ಬರೆದ ಮುನ್ನುಡಿ
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ಕನ್ನಡಕ್ಕೊಂದು ಶೈಲಿಕೈಪಿಡಿ*
ದೇಶದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಭಾಷೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಗಣನೀಯ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. ವಿಜ್ಞಾನ, ಶಿಕ್ಷಣ, ಸಂಸ್ಕೃತಿ, ಆರ್ಥಿಕತೆ ಮೊದಲಾದ ವಲಯಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ಭಾಷೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಪ್ರಭಾವವಿರುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಈ ವಲಯಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಬೆಳವಣಿಗೆಯು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಗೊಳ್ಳುವುದು ಭಾಷೆಯ ಮೂಲಕವೇ.
ಸಾಮಾಜಿಕ, ಆರ್ಥಿಕ ಮತ್ತು ತಾಂತ್ರಿಕ ಬದಲಾವಣೆಗಳು ತರುವ ಒತ್ತಾಯಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುವ ಮೂಲಕ ಕನ್ನಡ ಮತ್ತಿತರ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳನ್ನು ಹೊಸ ಬಗೆಯ ಸಾಧನಸಾಮಗ್ರಿಗಳ ಮೂಲಕ ಸನ್ನದ್ಧಗೊಳಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ. ಹೊಸ ವಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗುವಂತೆ ಪದರಚನೆಯಲ್ಲಿ, ವ್ಯಾಕರಣದಲ್ಲಿ ಹೊಸತನಗಳನ್ನು ತರಬೇಕಾಗಿದೆ.
ತಂತ್ರಜ್ಞಾನದಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆಗಳಾದಂತೆ ಭಾಷೆಯ ಮೇಲಿನ ಒತ್ತಡಗಳೂ ಹೆಚ್ಚುತ್ತಾ ಹೋಗುತ್ತವೆ, ಮುದ್ರಣ ತಂತ್ರಜ್ಞಾನವು ಭಾಷೆಯ ರೂಪ ಮತ್ತು ಬಳಕೆಗಳ ಮೇಲೆ ತೀವ್ರ ಪ್ರಭಾವ ಬೀರಿದೆ. ಭಾಷೆ ಈಗ ಪ್ರಜಾಪ್ರಭುತ್ವೀಕರಣಕ್ಕೊಳಗಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಕೇವಲ ಕೆಲವೇ ಜನರ ಹಿಡಿತದಲ್ಲಿದ್ದ ಹಿಂದಿನ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಈಗ ಬದಲಾಗಿದೆ.
ಬರಹಗಾರರಿಂದ ಹಿಡಿದು ಮುದ್ರಕರವರೆಗೆ ಹಲವರು ಮುದ್ರಣಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಭಾಗಿಯಾಗುತ್ತಿರುವುದರಿಂದ ಭಾಷಿಕರಚನೆಗಳ ಸೃಷ್ಟಿ ಒಂದು ಸಾಮೂಹಿತ ರಚನೆಯಾಗುತ್ತಿದೆ. ಈ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಭಾಗಿಯಾಗುವವರೆಲ್ಲರೂ, ಮುದ್ರಿತವಾದ ಭಾಷೆಯಾದರೂ ಓದಿದವರಿಗೆ ತಲುಪಬೇಕು ಹಾಗೂ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿರಬೇಕು ಎಂದು ಬಯಸುವವರೇ ಅಗಿರುತ್ತಾರೆ. ಹೇಳುವ ವಿಷಯದಷ್ಟೇ ಹೇಳುತ್ತಿರುವ ವಿಧಾನವೂ ಮುಖ್ಯ ಹೀಗೆ ಮುದ್ರಿತ ಪುಟವೊಂದನ್ನು ರೂಪಿಸಲು ಕಾರ್ಯನಿತರವಾಗಿರುವ ಹಲವು ಬಗೆಯ ಜನರ ಸೌಲಭ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಈ ಶೈಲಿ ಕೈಪಿಡಿಯನ್ನು ರೂಪಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ಮತ್ತಿತರ ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳಿಗೆ ಇಂಥ ಕೈಪಿಡಿಗಳ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಹೆಚ್ಚು. ಬರವಣಿಗೆಯ ಚಿಹ್ನೆಗಳ ಬಳಕೆ, ಹೊಸ ಪದಗಳ ಅಕ್ಷರ ಸಂಯೋಜನೆ ಮುಂತಾದ ನೆಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಬಗೆಯ ಅಸ್ತವ್ಯಸ್ತತೆ ತುಂಬಿದೆ. ಪ್ರಮಾಣೀಕರಣವಿಲ್ಲವಾಗಿದೆ. ಇಂಥ ನೆಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಶೈಲಿ ಕೈಪಿಡಿಯು ಸೂಕ್ತ ಸಲಹೆಗಳನ್ನು ಒದಗಿಡುತ್ತದೆ.
ಭಾಷೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಬಗೆಗೆ ಯೋಜನೆಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿ ಜಾರಿಗೆ ತರಲೆಂದು ನಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹಲವು ಸಂಸ್ಥೆಗಳನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಲಾಗಿದೆ. ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಮತ್ತು ಭಾರತೀಯ ಭಾಷೆಗಳ ಕೇಂದ್ರ ಸಂಸ್ಥೆ ಇವೆರಡೂ ಅಂಥ ಸಂಸ್ಥೆಗಳು. ಈ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಲ್ಲಿರುವ ಭಾಷಾಶಾಸ್ತ್ರ ಮತ್ತು ಕನ್ನಡ ಭಾಷಾಧ್ಯಯನ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿನ ತಜ್ಞರನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಈ ಶೈಲಿ ಕೈಪಿಡಿಯನ್ನು ರಚಿಸುವ ಯೋಜನೆಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿ ಜಾರಿಗೊಳಿಸಲಾಗಿದೆ. ಭಾಷೆಯ ಬಳಕೆಯ ಹತ್ತಾರು ವಲಯಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ಆ ಎಲ್ಲ ವಲಯಗಳಿಗೂ ಕನ್ನಡವನ್ನು ಸನ್ನದ್ಧಗೊಳಿಸುವ ಉದ್ದೇಶ ಈ ಸಂಸ್ಥೆಗಳಿಗಿದೆ.
ಕಳೆದ ತೊಂಬತ್ತು ವರ್ಷಗಳಿಂದ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಬಳಸುವವರಿಗೆ ಲಭ್ಯವಿರುವ ‘ಶಿಕಾಗೋ ಸ್ಟೈಲ್ ಮ್ಯಾನುಯೆಲ್’ ಮಾದರಿಯ ಕೃತಿಯೊಂದು ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಬೇಕೆಂದು ತಿಳಿದು ಈ ಯತ್ನದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ಈ ಕೃತಿಯಿಂದ ಈಗಿರುವ ಕೊರತೆ ಸ್ವಲ್ಪಮಟ್ಟಿಗಾದರೂ ನಿವಾರಣೆಯಾದೀತೆಂದು ತಿಳಿದಿದ್ದೇವೆ. ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಬಳಸಲು ಹಾಗೂ ಸಂವಹನಶೀಳವಾಗುವಂತೆ ಪ್ರಕಟಿಸಲು ಈ ಕೈಪಿಡಿ ನೆರವಾಗಬಹುದೆಂಬ ಆಸೆ ನಮ್ಮದು. ಯಾವುದೇ ಶೈಲಿ ಕೈಪಿಡಿಯು ಎಂದೂ ಅಂತಿಮಗೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ. ಭಾಷೆಯನ್ನು ಬಳಸುವವರ ಅಪೇಕ್ಷೆಗಳು ಬದಲಾದಂತೆ, ತಂತ್ರಜ್ಞಾನದಲ್ಲಿ ಬೆಳವಣಿಗೆಯಾದಂತೆ ಶೈಲಿ ಕೈಪಿಡಿಯಲ್ಲೂ ಪರಿವರ್ತನೆಗಳು ಅವಶ್ಯವಾಗುತ್ತವೆ. ಇದು ಮೊದಲ ಹೆಜ್ಜೆ. ಈ ಕೈಪಿಡಿಯ ಬಳಕೆಯಿಂದ ಕನ್ನಡಿಗರಿಗೆ ದೊರೆಯುವ ಅನುಭವ ಇನ್ನೂ ಉತ್ತಮವಾದ ಕೈಪಿಡಿಗಳ ರಚನೆಗೆ ನಾಂದಿಯಾಗುತ್ತದೆಂದು ಆಶಿಸುತ್ತೇನೆ.
* * *

* ‘ಕನ್ನಡ ಶೈಲಿಕೈಪಿಡಿ’ ಗ್ರಂಥಕ್ಕೆ ಬರೆದ ಮುನ್ನುಡಿ
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ಸಮಗ್ರ ಕರ್ನಾಟಕ ಚರಿತ್ರೆ*
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ವಿಜಯನಗರ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ಸ್ಥಳದಲ್ಲೆ ಈಗ ತಲೆಯೆತ್ತಿದೆ. ಅದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಒಂದು ಜವಾಬ್ದಾರಿಯೆಂದರೆ ಕರ್ನಾಟಕದ ಸಮಗ್ರ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಬರೆಯಿಸುವುದು. ಈ ಬರವಣಿಗೆಯ ಜವಾಬ್ದಾರಿ ಹೆಚ್ಚಿನದು. ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಇತಿಹಾಸ ದೀರ್ಘಕಾಲದ್ದು ಮತ್ತು ಸಮೃದ್ಧವಾದದ್ದು. ಆದರೆ ಇತಿಹಾಸದ ಬರವಣಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಇತ್ತೀಚಿನದು. ಬ್ರಿಟಿಷರು ತಮಗೆ ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂತೆ ಈ ದೇಶದ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ರಚಿಸಿದರು. ಇತಿಹಾಸವೆಂದರೆ ಒಂದು ಕಥನಮಾರ್ಗ, ಅದೂ ಕೂಡ ಕಥೆಯ ಒಂದು ರೂಪ. ವಾಸ್ತವ ಸತ್ಯವೇ ಕಥೆಯ ಸತ್ಯವಾಗಲಾರದು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಟಿಪ್ಪೂ ಬ್ರಿಟಿಷರ ಕಡುವೈರಿಯಾಗಿದ್ದ. ಅಂದಮೇಲೆ ಟಿಪ್ಪೂನ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ಈ ವೈರದಿಂದ ರೂಪಿತವಾಗುವುದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾದದ್ದು. ಬ್ರಿಟಿಷರು ನಮ್ಮ ದೇಶವನ್ನು ಗೆದ್ದವರು. ಗೆಲುವಿನ ಕಣ್ಣಿನಲ್ಲಿ ಸೋಲಿನ ನೋಟ ಹೇಗೆ ಇರಬೇಕೋ ಹಾಗೆ ಅವರು ಬರೆದರು. ಅದರ ಜೊತೆಗೆ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಬರೆಯುವ ಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನೂ ಕಲಿಸಿದರು. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿರುವುದು ಕಾರ್ಯಕಾರಣ ಸಂಬಂಧ. ಐತಿಹಾಸಿಕ ಕಾಲಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಕಾಯ್ಯಕಾರಣ ಸಂಬಂಧದ ಹುರಿ ತೊಡಕು ಹಾಕಿಕೊಂಡಿದೆ. ಹೊಸ ಸಂಬಂಧ ಹುಟ್ಟಬೇಕಾದರೆ ಇದ್ದ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಬಿಡಿಸಿ ನೋಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಈ ಶತಮಾನದ ಪ್ರಾರಂಭಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು ಗಾಂಧೀಜಿಯಂಥ ಮಹಾತ್ಮ ಹೇಗೆ ಹುಟ್ಟಿದ? ಇಂಥ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಿಗೆ ಉತ್ತರ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ.
ಆದರೆ ಇತಿಹಾಸ ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿದೆ. ಇತಿಹಾಸವೂ ಒಂದು ಭಾಷೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಅದರಿಂದ ಬಿಡುಗಡೆ ಇಲ್ಲ. ಕರ್ನಾಟಕದ ಅಸ್ಮಿತೆಗಾಗಿ ಕರ್ನಾಟಕದ ಇತಿಹಾಸ ಅಗತ್ಯವಾಗಿದೆ. ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯಂತೆ ಅದು ಈ ಭೌಗೋಲಿಕ ಪ್ರದೇಶದ ಅಸ್ಮಿತೆಗೆ, ನಾಡಿನ ಚಹರೆಪಟ್ಟಿಗೆ ಕಾರಣವಾಗಿದೆ. ಅನೇಕ ರಾಜವಂಶಗಳು ಈ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ರಾಜ್ಯಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿದ್ದವು. ಜನತೆಗೆ ಒಂದು ರಾಜಕೀಯ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಟ್ಟವು. ವಾಸ್ತು, ಶಿಲ್ಪ, ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯಗಳು, ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ರೂಪಿಸಿದವು. ನಮ್ಮ ಜನಕ್ಕೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಅಗತ್ಯವಿದೆ.
ಇತಿಹಾಸವೆಂದರೆ ಕೇವಲ ಗತ ಸಂಗತಿಗಳ ದಾಖಲೆ ಮಾತ್ರ ಅಲ್ಲ. ಮನುಷ್ಯನ ಅನುಭವ ಮತ್ತು ತಿಳುವಳಿಕೆಗಳು ಒಂದರೊಳಗೊಂದು ಕೂಡಿ ಹೋಗುವುದೇ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿದೆ.
ಒಂದಾಗಿಹವೈದು ಭೂತ, ಚಂದ್ರಸೂರ್ಯ ನಂದಿವಾಹನ ನಿಮ್ಮ
ತನುವಲ್ಲವೇ? ನಿಂದು ನೋಡಲು ಜಗಭರಿತವಾಗಿಪ್ಪೆ
ಇನ್ನು ನೋಯಿಸುವೆನಾರನಯ್ಯ ರಾಮನಾಥಾ?
ದೇವರದಾಸಿಮಯ್ಯನ ಈ ವಚನದ ಅರ್ಥಕ್ಕೆ ಸಾವಿರ ವರ್ಷಗಳ ಇತಿಹಾಸವಿದೆ. ಪಂಚಭೂತಗಳು, ಸೂರ್ಯ ಚಂದ್ರರು ಶಿವನ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ಅವಯವಗಳೆಂದು ಕಾಳಿದಾನ ತನ್ನ ‘ಅಭಿಜ್ಞಾನ ಶಾಕುಂತಲ’ದ ನಾಂದೀಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಈ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸಿದ ದಾಸಿಮಯ್ಯ ಜಗತ್ತಿನ ತುಂಬ ಶಿವನ ಪ್ರತಿಮೆಯನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಾನೆ. ವಿಶ್ವವನ್ನೆಲ್ಲಾ ದೇವರು ವ್ಯಾಪಿಸಿದ್ದರೆ ಯಾರನ್ನು ನೋಯಿಸುವುದು?
ಅಹಿಂಸೆ ಜೈವ, ಬೌದ್ಧಧರ್ಮಗಳ ಒಂದು ಧಾರ್ಮಿಕ ತತ್ವ. ಇದು ದಾಸಿಮಯ್ಯನ ಅನುಭವದ ಆಳಕ್ಕೆ ಇಳಿದು ಈ ವಚನಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸಿದೆ. ಈ ವಚನವನ್ನು ಈಗ ಮತ್ತೊಂದು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿ ಅರ್ಥವಿಸಬಹುದು. ಅನುಭವದ ತಿಳಿವು, ತಿಳಿವಳಿಕೆಯ ಅನುಭವ ನಡೆಯುವುದು ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿಯೇ.
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಕರ್ನಾಟಕದ ಸಮಗ್ರ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಬರೆಯಿಸಬೇಕೆಂದು ಯೋಚಿಸಿದಾಗ ಈ ವಿಚಾರಗಳು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ರೂಪುಗೊಂಡಿದ್ದವು. ಭಾರತದ ಇತಿಹಾಸ ಕೇವಲ ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಇತಿಹಾಸವಾಗಿ, ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಇತಿಹಾಸ ಅಡಿಟಿಪ್ಪಣಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಡಮೂಡುವುದನ್ನು ತಪ್ಪಿಸಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಅದು ತಪ್ಪಬೇಕಾದರೆ ಕರ್ನಾಟಕದ ಇತಿಹಾಸ ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿ ರಚನೆಗೊಳ್ಳಬೇಕು. ನಮ್ಮ ಇತಿಹಾಸ ಕೇವಲ ದಿಗ್ವಿಜಯಗಳ ಇತಿಹಾಸ ಅಷ್ಟೇ ಆಗಬಾರದು. ಅದು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಇತಿಹಾಸವೂ ಆಗಬೇಕು. ರಾಜಕೀಯಕ್ಕೂ ಇತಿಹಾಸಕ್ಕೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧ ಅವಿಭಾಜ್ಯವೆಂದು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡರೂ ಈ ಮಾತನ್ನು ಹೇಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಇತಿಹಾಸದ ಬರೆವಣಿಗೆಯೂ ಬೇರೆ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ತಾಳಬೇಕಾಗಿದೆ. ಅವೆಲ್ಲ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಆಗುವ ಕೆಲಸಗಳಲ್ಲ. ಮೊದಲು ಕರ್ನಾಟಕದ ಸಮಗ್ರ ಇತಿಹಾಸದ ಸಾಮಗ್ರಿ ಒಂದು ಕಡೆಗೆ ದೊರೆಯುವಂತಾಗಬೇಕು. ಈಗ ಆ ಕೆಲಸ ಪ್ರಾರಂಭವಾಗಿದೆ. ಇತಿಹಾಸದ ಈ ಸಂಪುಟಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಪ್ರದೇಶದ ಅದ್ಭುತವಾದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಮತ್ತು ರಾಜಕೀಯ ವಿಕಾಸದ ಚಿತ್ರಗಳಿವೆ. ಕರ್ನಾಟಕದ ಏಕೀಕರಣ ರಾಜಕೀಯವಾಗಿ ನಡೆದು ಹಳೆ ಮಾತಾಯಿತು. ಕರ್ನಾಟಕದ ಸೀಮಾರೇಖೆಗಳು ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ವಾದಗ್ರಸ್ತವಾಗಿದ್ದರೂ ನೃಪತುಂಗನಂತೆ ನಾವು ಈಗ ನಮ್ಮ ಪ್ರದೇಶ ಯಾವುದೆಂದು ನಿಶ್ಚಯಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ. ನಮ್ಮ ಇತಿಹಾಸ ಈ ಪ್ರಾದೇಶಿಕತೆಯಲ್ಲಿ ಪುನಃ ಸೇಷ್ಟಿಯಾಗಬೇಕು. ಇತಿಹಾಸ ಪ್ರತ್ಯಭಿಜ್ಞಾನದ ಫಲವೆಂದು ಬೇರೆ ಹೇಳುವ ಕಾರಣವಿಲ್ಲ. ಪ್ರತ್ಯಭಿಜ್ಞಾನ ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನವಾದ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೂಡಿಸಿ ಒಂದು ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಈ ಸಂಬಂಧದ ಸೂತ್ರವನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತಲೇ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಕನ್ನಡದ ಕೆಲಸಕ್ಕಾಗಿ ಪ್ರಯತ್ನ ಮಾಡುತ್ತಿದೆ.

* ಕರ್ನಾಟಿಕ ಚರಿತ್ರೆ ಸಂಪುಟಗಳಿಗೆ ಬರೆದ ಮುನ್ನುಡಿ-೧೯೯೭
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ಕನ್ನಡ: ಹೊಸ ಕನಸುಗಳು*
ಸನ್ಮಾನ್ಯ ಕುಲಾಧಿಪತಿಗಳೇ, ಮಾನ್ಯರೇ, ಹಿರಿಯರೇ ಮತ್ತು ಸ್ನೇಹಿತರೇ, ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಮೂರನೇ ನುಡಿಹಬ್ಬಕ್ಕೆ ತಮಗೆಲ್ಲ ಹೃತ್ಪೂರ್ವಕ ಸ್ವಾಗತ.
ಹಂಪಿ ಮತ್ತು ವಿಜಯನಗರಗಳ ಈ ಬೆಂಗಾಡಿನಲ್ಲಿ ತಲೆ ಎತ್ತಿದ ಈ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಒಂದು ಅದಮ್ಯವಾದ ಸೃಜನಶಕ್ತಿಯ ಫಲವಾಗಿದೆ. ಈ ನೆಲದಲ್ಲಿ ಮುಚ್ಚಿಹೋಗಿರುವ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಮತ್ತೆ ಬಯಲಿಗೆ ತರುವ ಕೆಲಸವನ್ನು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಮಾಡುತ್ತಿದೆ. ಇಂದಿಗೆ ಐದು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ನಾವಿಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದಾಗ ನನ್ನ ತಲೆಯಲ್ಲಿ ನೂರಾರು ಕನಸುಗಳಿದ್ದವು. ವಿಜಯನಗರದ ನೆಲದಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯಾನಗರವನ್ನು ಕಟ್ಟಬೇಕಾಗಿತ್ತು. ಅದು ಬಯಲಿನಲ್ಲಿ ಆಲಯವನ್ನು ಕುಟ್ಟುವ ಕೆಲಸ. ಎಲ್ಲ ಸೃಜನಶೀಲವ್ಯಾಪಾರವೂ ಒಂದು ಸಂಘರ್ಷದ ಕೆಲಸ. ಕಳೆದ ಐದು ವರ್ಷಗಳಿಂದ ನಾನು ಇಂಥ ಸೃಜನಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದ್ದೇನೆ. ಕನಸುಗಳನ್ನು ಸಾಕಾರಗೊಳಿಸುವುದು ನಾವು ತಿಳಿದುಕೊಂಡಷ್ಟು ಸುಲಭವಲ್ಲ. “In our dreams begin our responsibilities” ಎಂದು ಏಟ್ಸ್ ಕವಿಯ ಮಾತು ನಮಗೆಲ್ಲ ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕವಾದ ಸೂತ್ರ. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಸಾರ್ವಭೌಮತ್ವವನ್ನು ತಂದುಕೊಡುವ ಕನಸು ಇದಾಗಿದೆ. ಇದು ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಮಹತ್ವದ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯೂ ಆಗಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ಸಾವಿರ ವರ್ಷಗಳಿಂದ ಬೆಳೆದು ಬಂದ ಭಾಷೆ. ಕವಿಗಳು, ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು, ಶಿವಶರಣರು, ಹರಿದಾಸರು ಇವರೆಲ್ಲ ಕೂಡಿಕೊಂಡು ಈ ಭಾಷೆಯನ್ನು ಅವರ ಎಲ್ಲ ಅಗತ್ಯಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಹದಗೊಳಿಸಿದರು. ಒಂದು ಕಾಲಕ್ಕೆ ಸಂಸ್ಕೃತವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಮಡಿವಂತರಿದ್ದರು. ಅಂದರೆ ಮಡಿಯಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ಸಂಸ್ಕೃತ, ಮೈಲಿಗೆಯಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ಕನ್ನಡ ಎನ್ನುವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಇತ್ತು. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಕನ್ನಡ ಬಡವಾಯಿತು. ಶಿಕ್ಷಣ ಮಾಧ್ಯಮ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಆದಮೇಲೆ ಇನ್ನೊಂದು ಬಗೆಯ ಮಡಿವಂತಿಕೆ ನಮ್ಮ ಜನರಲ್ಲಿ ಬಂತು. ನವಾಬರ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಉರ್ದು, ಪೇಶವೆಯರ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಮರಾಠಿ, ಬ್ರಿಟಿಷರ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಇವು ರಾಜಭಾಷೆಗಳಾಗಿದ್ದವು. ಈಗ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಅಧಿಕೃತ ರಾಜಭಾಷೆ ಎಂಬುದೇನೋ ನಿಜ. ಆದರೆ ಕನ್ನಡವನ್ನು ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸುವ ಜನ ಮುಂದೆ ಬಂದಿಲ್ಲ. ಭಾಷೆ ಕೇವಲ ಸಂವಹನದ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿ ಉಳಿದುಬಿಟ್ಟರೆ ಯಾವ ಭಾಷೆಯಾದರೂ ನಡೆದೀತು. ಈಗ ನಮ್ಮ ಕಲಿತ ಜನ ಇಂಗ್ಲಿಷನ್ನು ನೆಚ್ಚಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಬಲ್ಲ ಜನ ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನಲ್ಲಿ ಕಾವ್ಯನಾಟಕಗಳನ್ನು ಬರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ರಚಿಸುವುದೂ ಇಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅದನ್ನು ಸಂವಹನಕ್ಕಾಗಿ ಮಾತ್ರ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ನಮಗೆ ಗ್ರಂಥಾಲಯದ ಭಾಷೆ, ಸಂಸ್ಕೃತ ಧಾರ್ಮಿಕ ಭಾಷೆ, ಕನ್ನಡ ದಿನನಿತ್ಯದ ಬಳಕೆಯ ಭಾಷೆ, ಹೀಗಾದರೆ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸು ಕನ್ನಡವಾಗುವುದು, ನಮ್ಮ ಜನ ಪ್ರಬುದ್ಧರಾಗುವುದು ಯಾವಾಗ? ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಈಗ ಕನ್ನಡ ಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ಅದನ್ನು ಸರ್ವಾಂಗೀಣ ಉಪಯೋಗಕ್ಕಾಗಿ ಸಿದ್ಧಗೊಳಿಸುವ ಕಾಯಕದಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ನಾವು ಈ ಬಾರಿ ಆದ್ಯತೆ ಕೊಟ್ಟಿರುವುದು ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಇತಿಹಾಸಗಳ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ. ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯ ಅನೇಕ ಉಪಯೋಗಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಅಭ್ಯಾಸದ ವಸ್ತುಗಳಾಗಿವೆ. ನಮ್ಮ ಶಾಸನಗಳು, ಜನಪದ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳು, ನಾಟಕಗಳು, ಗಾದೆ ಮಾತುಗಳು- ಇವೆಲ್ಲ ಭಾಷೆಯ ಅನೇಕ ಅವತಾರಗಳಾಗಿವೆ. ನಮ್ಮ ವಿದ್ಯೆಗಳೇ ಆಗಲಿ, ಕಲೆಗಳೇ ಆಗಲಿ ಅವು ಹುಟ್ಟಿ ಬೆಳೆಯುವುದು ನಮ್ಮ ಭಾಷೆ ಮತ್ತು ಇತಿಹಾಸದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿಯೇ. ಯಾವ ವಸ್ತುವಿನ ಅಧ್ಯಯನ ನಡೆಯಬೇಕಾದರೂ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮತ್ತು ಭಾಷೆಯ ಮುಖಾಂತರವೇ ನಡೆಯಬೇಕು. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಈಗ ಕನ್ನಡಭಾಷೆಗೆ ತನ್ನ ಅರಿವು ಮೂಡಬೇಕು. ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಗೆ ವ್ಯಾಕರಣದ ಅರಿವು ಇದೆ. ಆದರೆ ಕಾರ್ಯವಿಸ್ತಾರದ ಅರಿವಿಲ್ಲ. ಸಾವಿರ ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಒಬ್ಬ ಸಾಮ್ರಾಟನಿಗೆ ಈ ಅರಿವಿತ್ತು. ಒಂದು ರಾಜ್ಯದ ಪ್ರಾದೇಶಿಕತೆಯ ಗಡಿರೇಖೆಗಳನ್ನು ನೃಪತುಂಗ ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯಿಂದ ಗುರುತಿಸಿದ. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಭಾಷೆಯಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ರಾಜಕಾರಣದ ಭಾಷೆಯೂ ಆಯಿತು. ಈ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡಕ್ಕೆ ಹೊಸ ಹೊಸ ಮಹತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆಗಳು ಹುಟ್ಟಿಕೊಂಡಿವೆ. ಮನುಷ್ಯನಿಗೆ ಇರುವಂತೆ ಭಾಷೆಗೂ ಒಂದು ಆಳವಾದ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಇರುತ್ತದೆ.
ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಇತಿಹಾಸ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೂ ಮಹತ್ವಕೊಟ್ಟಿದೆ. ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವಿರುವ ಈ ಸ್ಥಳ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಮಹತ್ವ ಪಡೆದಿರುವ ಸ್ಥಳ, ಜಗತ್ತಿನ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯ ಈ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿತ್ತು. ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ವೈಭವದೊಡನೆ ಅದರ ದರ್ಪ, ಅಭಿಮಾನ, ಸಂಸ್ಕೃತಿ, ನ್ಯಾಯ ಅನ್ಯಾಯಗಳ ಹತ್ತು ಇತಿಹಾಸಗಳಾದರೂ ನಮಗೆ ಬೇಕು. ಭಾಷೆಯಂತೆ ಇತಿಹಾಸ ಕೂಡ ಒಂದು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ರಚನೆ. ಬ್ರಿಟಿಷ್ ಆಳ್ವಿಕೆಯ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಇತಿಹಾಸ ರಚನೆ ಶುರುವಾಯಿತು. ಆದರೆ ಬ್ರಿಟಿಷ್ ಕಾಲದ ನಮ್ಮ ದೇಶದ ಇತಿಹಾಸ ಕೂಡ ‌ಬ್ರಿಟಿಷ್ ಸಾಮ್ರಾಜ್ಯದ ಇತಿಹಾಸವಾಗಿದೆ, ಬ್ರಿಟಿಷ್ ದೃಷ್ಟಿಕೋನವನ್ನು ತಿಳಿಯಲು ಮಾತ್ರ ಈ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಬೇಕು. ಆದರೆ ನಮ್ಮ ದೃಷ್ಟಿಕೋನವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವ ಇತಿಹಾಸ ಇನ್ನೂ ಬಂದಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ನಮ್ಮ ಇತಿಹಾಸ ಪ್ರಜ್ಞೆಯಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಆಗಬೇಕು, ಅಂದರೆ ಇತಿಹಾಸದ ಕಥನಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆ ಆಗಬೇಕು. ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಧ್ಯೇಯವೆಂದರೆ ಇದೇ. ಸಂಶೋಧನೆಯ ಮಾರ್ಗ ನೀತಿ ಧೋರಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆಯಾಗಬೇಕು. ಆ ಕಾಯ್ಯ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ.
ಈ ವರ್ಷದ ನಾಡೋಜ ಪದವಿ ಡಾ. ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತರು ಮತ್ತು ಕರೀಂಖಾನ್‌ರಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತಿದೆ. ಡಾ. ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತರಿಗೆ ಇಂಥ ಗೌರವ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ಮತ್ತು ಪದವಿಗಳು ಹೊಸವೇನಲ್ಲ. ಆದರೆ ಈ ಪದವಿಯನ್ನು ಕೊಡವುದರ ಮೂಲಕ ಅವರನ್ನು ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ತನ್ನ ಬಳಗಕ್ಕೆ ಸೇರಿಸಿಕೊಳುತ್ತಿದೆ. ಕಾರಂತರು ‘ನಾಡೋಜ’ ಪದವಿಯನ್ನು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡು ನಮ್ಮನ್ನು ಕೃತಾರ್ಥರನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ‘ಬಾಲಪ್ರಪಂಚ’ ಮತ್ತು ‘ವಿಜ್ಞಾನ ಪ್ರಪಂಚ’ದ ಸಂಪುಟಗಳನ್ನು ಹೊರತಂದಾಗಲೇ ನಾಡೋಜರಾಗಿಬಿಟ್ಟರು. ನಮ್ಮ ನವೋದಯ ಕಾಲದ ಆಶೋತ್ತರಗಳು, ಕನಸುಗಳು ಕಾರಂತರಲ್ಲಿ ಅವರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವದಲ್ಲಿ ಮೂರ್ತೀಭವಿಸಿದೆಯೆಂದರೂ ತಪ್ಪಿಲ್ಲ. ನಾಡೋಜ ಪದವಿಯನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಿದ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಹಿರಿಯರು ಕರೀಂಖಾನ್‌ರು. ಈ ಇಬ್ಬರ ಮಹನೀಯರಿಗೂ ನನ್ನ ಅಭಿನಂದನೆಗಳು. ಹಾಗೆಯೇ ಈ ಸಲ ಪಿಎಚ್‌.ಡಿ. ಮತ್ತು ಎಂ.ಫಿಲ್ ಪದವಿ ಸ್ವೀಕರಿಸುತ್ತಿರುವ ನನ್ನ ಎಳೆಯ ಸ್ನೇಹಿತರಿಗೂ ಅಭಿನಂದನೆ ಹೇಳಿ ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಇನ್ನೊಮ್ಮೆ ಸ್ವಾಗತ ಕೋರಿ ನನ್ನ ಮಾತು ಮುಗಿಸುತ್ತೇನೆ.
* * *

* ಮೂರನೇ ನುಡಿಹಬ್ಬದ ಸ್ವಾಗತ ಭಾಷಣ, ೧೯೯೮.
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ಬೃಹದ್ದೇಶಿ*
ಇಲ್ಲಿ ನಡೆಯಲಿರುವ ವಿಚಾರ ಸಂಕಿರಣಕ್ಕೆ ತಮ್ಮೆಲ್ಲರಿಗೂ ಸ್ವಾಗತವನ್ನು ಬಯಸಲು ನನಗೆ ಸಂತೋಷವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ವಿಚಾರ ಸಂಕಿರಣ ನಡೆಯುವುದು ಮತಂಗನ ‘ಬೃಹದ್ದೇಶಿ’ಯ ಬಗ್ಗೆ. ಇಂದು ಸಂಗೀತ ಕಲೆಯಾಗಿ ನಮ್ಮ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಸುಲಭವಾಗಿ ಆಕರ್ಷಿಸಿ ರಂಜನೆಯನ್ನೀಯುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಶಾಸ್ತ್ರವಾಗಿ ಅನೇಕ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಒಡ್ಡುತ್ತದೆ. ಈ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಬಗ್ಗೆ ಸಂಶೋಧನೆಯನ್ನು ತಜ್ಞರು ಮಾತ್ರ, ಅದೂ ಕಷ್ಟದಿಂದ ಮಾಡಬಲ್ಲರು. ಸಂಗೀತದ ಆಕರ್ಷತೆಯ ಬಗ್ಗೆ “ಶಿಶುರ್ವೇತ್ತಿ, ಪಶುರ್ವೇತ್ತಿ” ಎಂಬ ಮಾತಿದೆ. ಆದರೆ ಶಿಶುಗಳನ್ನು ಪಶುಗಳನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸುವ ಈ ಸಂಗೀತದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸ್ವರೂಪ ಮಾತ್ರ ಅದರಲ್ಲಿ ನಿಷ್ಣಾತರಾದವರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ವೇದ್ಯವಾಗಬಲ್ಲದು.
ಸಂಗೀತದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಚಿಂತನ ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಷ್ಟು ಹಳೆಯದು ನಿಜ. ಆದರೆ ಅಂದಿನ ಸಂಗೀತದ ಸ್ವರೂಪವೇ ಇಂದಿಗೂ ಉಳಿದಿದೆಯೇ? ಈ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಉತ್ತರ ಹೇಳುವುದು ಕಷ್ಟ. ರಾಗಗಳ ಸ್ವರೂಪದಲ್ಲಿ, ಅವುಗಳ ರಚನಾಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಬದಲಾವಣೆಗಳಾಗಿ ಹೋಗಿವೆ. ವೈದಿಕ, ಅಭಿಜಾತ, ಜಾನಪದ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನು ವಿಂಗಡಿಸಿ ಹೇಳುವ ರೀತಿ ಇತ್ತೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿಯೂ ಮಾರ್ಗ ಮತ್ತು ದೇಸಿ ಎಂಬ ಪದಗಳನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಮುಂದೆ ಮುಸಲ್ಮಾನ ಅರಸರ ಆಳ್ವಿಕೆಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಸಂಗೀತ ಹೊಸ ಪ್ರಭಾವಗಳಿಗೆ ಈಡಾಯಿತು. ಆದರೆ ಸಂಗೀತದ ಸ್ವರೂಪವೇ ಒಂದು ಭಾಷೆಯಾಗಿ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳಬಹುದೇ ಎಂಬುದನ್ನು ಸಂಗೀತಗಾರರು ಮತ್ತು ಸಂಗೀತತಜ್ಞರು ಕೂಡಿಯೇ ವಿಚಾರ ಮಾಡಬೇಕಾಗಿದೆ. ತ್ಯಾಗರಾಜರ, ಪುರಂದರದಾಸರ ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಅದಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ಅಭಿಜಾತ ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಇರುವ ಮೌಲಿಕ ಭೇದಗಳನ್ನು ಈಗ ಕಂಡು ಹಿಡಿಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವಾದ ಸಂಗೀತ ಕೂಡ ಬದಲಾವಣೆಗಳಿಗೆ ಹೊರತಾಗಿಲ್ಲ ಎಂದರೆ ಬದಲಾವಣೆಯ ಮೂಲಶಕ್ತಿಗಳನ್ನು ಹುಡುಕಿಕೊಂಡು ಹೋಗಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೂ ಇರುವ ಸಂಬಂಧಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಹೆಚ್ಚು ಹೇಳಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ, ಪುರಂದರದಾಸರ ಕೀರ್ತನೆಗಳು ಶ್ರೇಷ್ಠ ಕಾವ್ಯವಿದ್ದಂತೆ ಶ್ರೇಷ್ಠ ಸಂಗೀತವೂ ಹೌದು ಎಂಬ ಮಾತನ್ನು ಎಲ್ಲರೂ ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡದ್ದಾಗಿದೆ. ಜಯದೇವನ ‘ಗೀತಗೋವಿಂದ’ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಭಾಗವನ್ನು ಮರೆತು ಓದಿದರೆ ಕಾವ್ಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಅರ್ಥವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ, ಕಾವ್ಯದ ಮೈಯಲ್ಲಿ ರಕ್ತದಂತೆ ಸಂಚರಿಸುತ್ತದೆ. ಅಂದರೆ ಕಾವ್ಯ ಮತ್ತುಸಂಗೀತಗಳೆರಡು ಪರಸ್ಪರ ಉಪಕಾರಕವಾದ ಕಲೆಗಳಾಗಿವೆ. ಉತ್ತರಭಾಗದಲ್ಲಿ ರಾಗಮಾಲೆಗಳ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಬರೆಯುವ ರೂಢಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು. ರಾಗಗಳ ಅಭಿಮಾನಿ ದೇವತೆಗಳ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಅನೇಕ ಸಂಗ್ರಗಳಲ್ಲಿ ನೋಡಿರಬಹುದು. ಅದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತದ ಪಾತ್ರ ಏನೆಂಬುದನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ವಿವರಿಸಿ ಹೇಳುವ ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲವೆಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಭರತನಾಟ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕಾವ್ಯಕೃತಿಯ ಅನುವಾದ ಅನೇಕ ವಿಧಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತದೆ.
ಸಂಗೀತದೊಂದಿಗೆ ಉಳಿದ ಕಲೆಗಳ ಸಂಬಂಧವನ್ನು ಕುರಿತು ವಿಚಾರ ಮಾಡಿದಾಗಲೆಲ್ಲ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಸಮನ್ವಿತವಾದ ಚಿತ್ರವೊಂದು ಕಣ್ಣೆದುರು ಮೂಡುತ್ತದೆ. ಈ ಚಿತ್ರ ಈಗ ಉಳಿದಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಸಾಹಿತ್ಯಜ್ಞರಿಗೆ ಸಂಗೀತವಾಗಲಿ ಚಿತ್ರಕಲೆಯಾಗಲಿ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀತಗಾರರಿಗೆ ಉಳಿದ ಕಲೆಗಳ ಪರಿಚಯವಿಲ್ಲ. ಬಹುಶಃ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಸಮನ್ವಯಗೊಳಿಸಲು ಕಾಲ ಮತ್ತೆ ಬಂದಿದೆ ಎಂದು ತೋರುತ್ತದೆ. ಇಂಥ ವಿಚಾರ ಸಂಕಿರಣಗಳು ಈ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ನೆರವು ನೀಡಬಲ್ಲವು. ಮತಂಗನ ‘ಬೃಹದ್ದೇಶಿ; ಒಂದು ಸಂಗೀತದ ಗ್ರಂಥವಾಗಿದೆ ನಿಜ. ಆದರೆ ಅದು ಆ ಕಾಲದ ಸಮನ್ವಿತ ಚಿತ್ರದ, ಸಮನ್ವಿತ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಒಂದು ಗ್ರಂಥವಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ತಜ್ಞರು ಅದರ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅರ್ಥಪೂರ್ಣತೆಯನ್ನು ತೆರೆದು ತೋರಿಸಬೇಕು. ಅಂಥ ಒಂದು ವಿಚಾರಸಂಕಿರಣ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಮೂಲಕ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವುದು ಅಭಿಮಾನದ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ. ಅನೇಕ ವಿಧದ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಿಗೆ ಜನ್ಮವಿತ್ತ ಈ ನೆಲದಲ್ಲಿ ಅಂಥ ಕಾರ್ಯ ಮತ್ತೆ ನಡೆಯಬೇಕಾಗಿದೆ. ಅದಕ್ಕಾಗಿ ತಮ್ಮೆಲ್ಲರಿಗೆ ಹೃತ್ಪೂರ್ವಕವಾದ ಸ್ವಾಗತವನ್ನು ಬಯಸುತ್ತೇನೆ.

* ಮತಂಗಮುನಿಯ ಬೃಹದ್ದೇಶಿಯನ್ನು ಕುರಿತು ದೆಹಲಿಯ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಅಕಾಡೆಮಿಯ ಸಹಯೋಗದೊಂದಿಗೆ ನಡೆಸಿದ ಅಂತಾರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ವಿಚಾರ ಸಂಕಿರಣದ ಸ್ವಾಗತ ಭಾಷಣ-೧೯೯೫
ದೇಶೀಯ ಚಿಂತನ: ಭಾಗ ೪: ಕನ್ನಡ-ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ: ಜನಪದ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳು*
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಸಂಸ್ಥೆ ಎಂಬ ನಮ್ಮ ಧ್ಯೇಯಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಉತ್ತಮ ಗ್ರಂಥಗಳು ಪ್ರಸಾರಾಂಗದಿಂದ ಪ್ರಕಟವಾಗಿವೆ. ನಿರ್ಲಕ್ಷ್ಯಕ್ಕೆ ಒಳಗಾದ ಜ್ಞಾನ ಪರಂಪರೆಗಳತ್ತ ಗಮನ ಹರಿಸಿ ಅವುಗಳ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಮನಗಾಣಿಸುವ ನಮ್ಮ ಉದ್ದೇಶದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಯೋಜನೆಗಳನ್ನು ನಾವು ಹಾಕಿಕೊಂಡಿದ್ದೇವೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ್ದು ಈ ಬುಡಕಟ್ಟು ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ ಸಂಗ್ರಹ ಮತ್ತು ಪ್ರಕಟಣಾ ಯೋಜನೆ.
ನಮ್ಮ ನಾಡಿನ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪುರಾಣ ಎಂದರೆ ಅದು ಕೇವಲ ರಾಮಾಯಣ ಮಹಾಭಾರತಗಳ ಪುರಾಣ ಎಂಬ ಸಾರ್ವತ್ರಿಕ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿರುವ ಈ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ, ಬುಡಕಟ್ಟು ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ ಮೂಲಕ ಕನ್ನಡ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಹುಡುಕುವ ಕಾರ್ಯಕ್ಕೆ ನಾವು ಕೈ ಹಾಕಿದ್ದೇವೆ. ಮಾತೆತ್ತಿದರೆ ‘ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿ’ ಎಂದು ಸಾರ್ವತ್ರೀಕರಿಸುವ ಭ್ರಮೆಯಿಂದ ಹೊರಬಂದು ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಭಾಷೆಯ ನೆಲಕ್ಕೂ ತನ್ನದೇ ಆದ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯತೆ ಇದೆ, ತನ್ನದೇ ಆದ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಇದೆ ಎಂಬ ವಾಸ್ತವದ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ, ನೆಲದ ಗುಣ ಹುಡುಕುವ ಕಾರ್ಯಕ್ಕೆ ನಾವೀಗ ಮುಂದಾಗಬೇಕಿದೆ. ಅಖಿಲ ಭಾರತೀಯ ಮಟ್ಟದ ರಾಮ, ಕೃಷ್ಣ, ಶಿವ ಅಥವಾ ಇತರೆ ದಶಾವತಾರದ ದೈವಗಳಂತಲ್ಲದೆ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ಭೂ ಪ್ರದೇಶದ ಅಥವಾ ಒಂದು ಬುಡಕಟ್ಟಿನ ಪರಂಪರೆಯಲ್ಲಿ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಇರುವ ದೈವ ಪುರುಷರು ಇವತ್ತಿನ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಚಿಂತಕರಿಗೆ ಮುಖ್ಯವಾಗಬೇಕಾಗಿದೆ. ಕಾಡು ಮತ್ತು ನಾಡಿನ ಹತ್ತಾರು ಜನ ವಗ್ಗಗಳು ಪೂಜಿಸುವ ದೈವಗಳು ಮತ್ತು ಆ ದೈವಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಅವರು ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡ ಕಥನಗಳು ನೂರಾರು. ಈ ಕಥನಗಳೇ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಬಲ್ಲ ಮುಖ್ಯ ಸಂಗತಿಗಳು. ಈ ಕಥನಗಳನ್ನು ಅಭ್ಯಸಿಸುವುದರಿಂದ ಭಾರತದ ಇರುವರೆಗಿನ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ಲಕ್ಷಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ಜನವರ್ಗಗಳಿಗೆ ಕೂಡ ಒಂದು ಶ್ರೀಮಂತ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಇದೆ ಎಂಬುದನ್ನೂ ಆ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗೆ ಒಂದು ಪರಂಪರೆ ಇದೆ ಎಂಬುದನ್ನೂ ಆ ಪರಂಪರೆಯೇ ಒಂದು ನಾಡಿನ ವಿವೇಕ ಮತ್ತು ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಕಾಪಾಡಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ ಎಂಬುದನ್ನೂ ನಾವು ತಿಳಿಯುತ್ತೇವೆ. ಮಂಟೇಸ್ವಾಮಿ, ಮಲೆಮಾದೇಶ್ವರ, ಜುಂಜಪ್ಪ ಇಂಥ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ನಾಯಕರ ದೀರ್ಘ ಕಥಾನಕಗಳು ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಈಗ ಹೊರಬರುತ್ತಿದ್ದು ಅದ್ಯಯನಕಾರರಿಗೆ ಹೊಸ ಬೆಳಕನ್ನು ನೀಡುತ್ತವೆ ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ನಮ್ಮದು.
ಈ ಯೋಜನೆಯ ಕಾರ್ಯಭಾರವನ್ನು ವಹಿಸಿಕೊಂಡಿರುವ ಬುಡಕಟ್ಟು ಅಧ್ಯಯನ ವಿಭಾಗದ ಪ್ರಾಧ್ಯಾಪಕ ಪ್ರೊ. ಹಿ. ಚಿ. ಬೋರಲಿಂಗಯ್ಯ ಗಿರಿಜನ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಪ್ರೀತಿಸುವ ಕೆಲವೇ ವಿದ್ವಾಂಸರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರು. ಕರ್ನಾಟಕದ ಅನೇಕ ಕಲಾವಿದರ ನಿಕಟ ಪರಿಚಯವಿರುವ ಇವರು, ಉತ್ತಮ ಗಾಯಕರನ್ನು ಆಯ್ಕೆಮಾಡಿ ಮಹತ್ವದ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಹಗಲಿರುಳು ದುಡಿದು ಈ ಬೃಹತ್ ಯೋಜನೆಯನ್ನು ಕಾರ್ಯಗತ ಗೊಳಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಆ ಸ್ತುತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಅವರನ್ನು ನಾನು ಅಭಿನಂದಿಸುತ್ತೇನೆ. ಈ ಮಹಾಕಾವ್ಯಗಳು ಕನ್ನಡದ ಬಹುಮುಖ್ಯವಾದ ಜ್ಞಾನಪರಂಪರೆಯೊಂದನ್ನು ಪರಿಚಯಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೇ ಆಸಕ್ತರಿಗೆ, ಅಧ್ಯಯನಕಾರರಿಗೆ, ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಚಿಂತಕರಿಗೆ ಉತ್ತಮ ಆಕರಗಳಾಗುತ್ತವೆಂದು ಆಶಿಸುತ್ತೇನೆ.
* * *

* ‘ಜನಪದ ಮಹಾಕಾವ್ಯ’ಗಳಿಗೆ ಬರೆದ ಮುನ್ನುಡಿ

