ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ಆಕರ ಗ್ರಂಥ, ಲೇಖನಗಳ ಸೂಚಿ
ಅ. ವೇದ, ಉಪನಿಷತ್, ಪುರಾಣಗ್ರಂಥಗಳು
೧. ಅಗ್ನಿಪುರಾಣ – ಮಹರ್ಷಿವೇದವ್ಯಾಸ, ಸಂ. ಆಚಾರ್ಯಬಲದೇವ ಉಪಾಧ್ಯಾಯ, ಮನ್ಮಥನಾಥ ದತ್ತಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಚೌಖಾಂಬ ಸಂಸ್ಕೃತ ಸೀರೀಸ್, ವಾರಣಾಸಿ, ೧೯೬೬
೨. ಋಗ್ವೇದ ಸಂಹಿತೆ – ಸಾಯಣಾಚಾರ್ಯವ್ಯಾಖ್ಯಾನ ಸಹಿತ, ವೈದಿಕ ಸಂಶೋಧನ ಮಂಡಲ, ಪೂನಾ ೧೯೨೬.
೩. ಪೂರ್ವಪುರಾಣ – ಗುಣಭದ್ರಾಚಾರ್ಯ, ಸಂ.ಎ. ಶಾಂತಿರಾಜಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಶಾಂತಿರಾಜಶಾಸ್ತ್ರೀ ಟ್ರಸ್ಟ್, ಬೆಂಗಳೂರು ೧೯೯೩.
೪. ಭಾಗವತ – ಸಂ. ರಾಮೇಶ್ವರಾವಧಾನಿ, ಶ್ರೀಹರಿ ನ.ವೆಂ.ಶ್ರೀನಿವಾಸರಾಯ, ಭಾರತದರ್ಶನ ಮುದ್ರಣಾಲಯ, ಬೆಂಗಳೂರು. ೧೯೯೫.
೫. ಮಹಾಪುರಾಣ – ಗುಣಭದ್ರಾಚಾರ್ಯ, ಸಂ.ಎ. ಶಾಂತಿರಾಜ ಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಶಾಂತಿರಾಜ ಶಾಸ್ತ್ರೀ ಟ್ರಸ್ಟ್ ಬೆಂಗಳೂರು, ೧೯೯೩
೬. ಶ್ರೀಮದ್ ವಾಲ್ಮೀಕಿ ರಾಮಾಯಣ – ಸಂ. ಶಿವರಾಮಶರ್ಮ ವಾಸಿಷ್ಠ, ಚೌಖಾಂಬಾ ವಿದ್ಯಾಭವನ, ವಾರಣಾಸಿ, ೧೯೫೭.
೭. ವಿಷ್ಣುಧರ್ಮೋತ್ತರ ಪುರಾಣ – ಸಂ. ಸಂಕಿಕಟ್ಟೆ ವೆಂಕಟಾರ್ಯ, ಶ್ರೀಜಯಚಾಮರಾಜೇಂದ್ರ ಗ್ರಂಥಮಾಲಾ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೫೪.
ಆ. ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳು
೧. ಅಭಿನಯ ದರ್ಪಣ – ನಂದಿಕೇಶ್ವರ, ಸಂ. ಮ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ, ಅಕ್ಷರ ಪ್ರಕಾಶನ, ಸಾಗರ, ೧೯೭೪
೨. ಅಭಿನವ ಭರತ ಸಾರ ಸಂಗ್ರಹ – ಮುಮ್ಮಡಿ ಚಿಕ್ಕ ಭೂಪಾಲ, ಸಂ. ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯನ, ವರಲಕ್ಷ್ಮೀ ಅಕಾಡೆಮಿ ಆಫ್ ಫೈನ್ ಆರ್ಟ್ಸ್, ಮೈಸೂರು, ೧೯೬೦.
೩. ತತ್ವಾಭಿನಯ ನಿಘಂಟು – ಕಾಗದ ಹಸ್ತಪ್ರತಿ, ಕೆಬಿ ೧೪೭ ಕುವೆಂಪು ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ, ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ.
೪. ದಶರೂಪಕ – ಧನಂಜಯ, (ಅನು) ಕೆ.ವಿ. ಸುಬ್ಬಣ್ಣ, ಅಕ್ಷರ ಪ್ರಕಾಶನ, ಹೆಗ್ಗೋಡು, ಸಾಗರ, ೧೯೯೨.
೫. ನೃತ್ತರತ್ನಾವಳಿ – ಜಾಯಸೇನಾಪತಿ, ಸಂ.ವಿ. ರಾಘವನ್, ಸರ್ಕಾರಿ ಪ್ರಾಚ್ಯ ಹಸ್ತಪ್ರತಿ ಗ್ರಂಥ ಭಂಡಾರ, ಮದರಾಸು, ೧೯೬೫.
೬. ನೃತ್ಯಾಧ್ಯಾಯ – ಆಶೋಕಮಲ್ಲ, ಸಂ. ವಾಚಸ್ಪತಿ ಗೌರಾಲಾ, ಸಂವರ್ತಿತಾ ಪ್ರಕಾಶನ, ಅಲಹಾಬಾದ್, ೧೯೬೯
೭. ಪುಂಡರೀಕಮಾಲಾ – ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲ, (ಅನುವಾದ, ವ್ಯಾಖ್ಯಾನ, ವಿಮರ್ಶೆ ಸಹಿತ)
೮. ಭರತ ಕಲ್ಪಲತಾ ಮಂಜರಿ – ಪಟ್ಟವರ್ಧನ ಸುಬ್ಬಾಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಸಂ. ಅಂಕಾಜಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀ (ಆಂಧ್ರಬೇಕಾ), ಬೆಂಗಳೂರು, ೧೮೮೭
೯. ಭರತಾರ್ಣವ – ನಂದಿಕೇಶ್ವರ, ಸಂ. ಕೆ. ವಾಸುದೇವಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಸರಸ್ವತಿ ಮಹಲ್ ಲೈಬ್ರರಿ, ತಂಜಾವೂರು, ೧೯೫೭
೧೦. ಭರತನ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರ (ಅಭಿನವ ಗುಪ್ತರ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನ ಸಹಿತ) – ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣಕವಿ, ಸೆಂಟ್ರಲ್ ಲೈಬ್ರಿ, ಬರೋಡ, ೧೯೨೬
೧೧. ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ – ಸಂ. ಡಾ. ರವಿಶಂಕರ ನಾಗರ, ಪರಿಮಳ ಪ್ರಕಟಣೆ, ದೆಹಲಿ, ೧೯೯೪
೧೨. ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ – ಸಂ. ಕೇದಾರನಾಥ್, ಸತ್ಯಭಾಮಾಬಾಯಿ ಪಾಂಡುರಂಗ ನಿರ್ಣಯಸಾಗರ, ೧೯೪೩
೧೩. ಭರತನ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರ (ಇಂಗ್ಲೀಷಿನ ಅನುವಾದ) – ಪಿ.ಎಸ್.ಆರ್. ಅಪ್ಪಾರಾವ್, ಪಿ. ಶ್ರೀರಾಮಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಹೈದರಾಬಾದ್, ೧೯೬೭
೧೪. ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ (ಕನ್ನಡದ ಅನುವಾದ) – ಶ್ರೀರಂಗ, ಅಕ್ಷರ ಪ್ರಕಾಶನ, ಸಾಗರ, ೧೯೮೪
೧೫. ಭರತ ಸಾರಸಂಗ್ರಹ – ಚಂದ್ರಶೇಖರ, ಹಸ್ತಪ್ರತಿ ಎ. ೬೯ ಪ್ರಾಚ್ಯ ವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು.
೧೬. ಭಾವ ಪ್ರಕಾಶನ – ಶಾರದಾತನಯ, ಸಂ. ಭಟ್ಟಾಚಾರ್ಯ, ಯದುಗಿರಿಯತಿರಾಜಸ್ವಾಮಿ, ರಾಮಸ್ವಾಮಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಗೌರ‍್ನಮೆಂಟ್ ಓರಿಯಂಟಲ್ ಸೀರೀಸ್, ಬರೋಡ, ೧೯೩೦
೧೭. ಮಾನಸೋಲ್ಲಾಸ (ಅಭಿಲಷಿತಾರ್ಥ ಚಿಂತಾಮಣಿ, ಭಾಗ ೩) – ಸೋಮೇಶ್ವರ, ಸಂ. ಜಿ.ಕೆ. ಶ್ರೀ ಗೊಂಡೆಕರಂ, ಓರಿಯಂಟಲ್ ರಿಸರ್ಚ್ ಇನ್ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್, ಬರೋಡ ೧೯೬೧
೧೮. ರಸರತ್ನಾಕರಂ – ಸಾಳ್ವ, ಸಂ. ಎ. ವೆಂಕರಾವ್, ಎಚ್. ಶೇಷಯ್ಯಂಗಾರ್, ಮದ್ರಾಸ್ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಲಯ, ೧೯೩೨
೧೯. ರಸಿಕ ಜನ ಮನೋಲ್ಲಾಸಿನಿ (ಸಾರ ಸಂಗ್ರಹ ಭರತ ಶಾಸ್ತ್ರ) – ಸಂ. ವೆಂಕಟಸುಂದ್ರಾಸಾನಿ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೦೧.
೨೦. ಲಾಸ್ಯರಂಜನ – ಸಿಂಹಭೂಪಾಲ, ಸಂ.ಹೆಚ್.ಆರ್. ರಂಗಸ್ವಾಮಿ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್, ಎಸ್.ಎನ್.ಕೃಷ್ಣಜೋಯಿಸ್, ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೬೬
೨೧. ವಿವೇಕ ಚಿಂತಾಮಣಿ – ನಿಜಗುಣ ಶಿವಯೋಗಿ, ಸಂ. ಜಿ.ಎಂ. ಉಮಾಪತಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿ ೧೯೩೬. ಪ್ರಾಚ್ಯವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ
೨೨. ಶಿವತತ್ತ್ವರತ್ನಾಕರ – ಕೆಳದಿ ಬಸವ ಭೂಪಾಲ, ಸಂ.ವಿ. ನಾರಾಯಣಸ್ವಾಮಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀ ಪ್ರಾಚ್ಯವಿದ್ಯಾಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೬೪
೨೩. ಸಂಗೀದ ದರ್ಪಣ – ಚತುರ ದಾಮೋರ, ಸಂ.ಕೆ. ವಾಸುದೇವ ಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಸರಸ್ವತೀ ಮಹಲ್ ಲೈಬ್ರರಿ, ತಂಜಾವೂರು, ೧೯೫೨
೨೪. ಸಂಗೀತ ದಾಮೋದರ – ಶುಭಂಕರ, ಸಂ. ಗೌರಿನಾಥ ಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಗೋವಿಂದ ಗೋಪಾಲ ಮುಖ್ಯೋಪಾಧ್ಯಾಯ, ಸಂಸ್ಕೃತ ಕಾಲೇಜು, ಕಲ್ತ್ತ, ೧೯೬೦.
೨೫. ಸಂಗೀತ ಮಕರಂದ – ನಾರದ, ಸಂ. ಮಂಗೇಶ್ ರಾಮಕೃಷ್ಣ ತಲಾಂಗ್, ಗಾಯಕವಾಡ್ ಓರಿಯಂಟಲ್ ಸೀರೀಸ್, ಬರೋಡ ೧೯೨೦
೨೬. ಸಂಗೀತ ಮಕರಂದ – ವೇದ, ಹಸ್ತಪ್ರತಿ ೧೪೧, ಪ್ರಾಚ್ಯ ವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು.
೨೭. ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ – ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ, ಸಂ.ಎಸ್. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಅಡಯಾರ್ ಲೈಬ್ರರಿ ಸೀರಿಸ್ ೭೮, ೧೯೫೧.
೨೮. ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ (ಇಂಗ್ಲೀಷ್ ಅನುವಾದ) – ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ, ಡಾ.ಕೆ.ಕುಂಜಣ್ಣಿರಾಜ, ರಾಧಾ ಬರ್ನಿಯರ್, ಅಡಿಯಾರ್ ಲೈಬ್ರರಿ ಅಂಡ್ ರಿಸರ್ಚ್, ಸಂಚಿಕೆ, ೧೯೭೬.
೨೯. ಸಂಗೀತ ಸಮಯಸಾರ – ಪಾರ್ಶ್ವದೇವ, ಸಂ. ಟಿ. ಗಣಪತಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀ, ತ್ರಿವೆಂಡ್ರಮ್ ಸಂಸ್ಕೃತ ಸೀರೀಸ್, ೧೯೨೫.
೩೦. ಸಂಗೀತ ಸಾರಾಮೃತ – ರಾಜ ತುಳಜ, ಸಂ. ಪಂ. ಎಸ್. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಸಂಗೀ ಅಕಾಡೆಮಿ, ಮದ್ರಾಸ್ ೧೯೪೨, ಡಾ.ವಿ. ರಾಘವನ್
೩೧. ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರ ಚಂದ್ರಿಕೆ – ಎಲ್. ರಾಜಾರಾವ್, ಬೆಂಗಳೂರು ೧೯೬೯
೩೨. ಸಂಗೀತೋಪನಿಷದ್ ಸರೋದ್ಧಾರ – ಸುಧಾಕಲಶ, ಸಂ. ಉಮಾಕಾಂತ ಪ್ರೇಮಾನಂದ ಶಾ, ಓರಿಯಂಟಲ್ ರಿಸರ್ಚ್ ಇನ್ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್, ೧೯೬೦.
ಇ. ಕಾವ್ಯಗಳು
೧. ಅಜಿತ ತೀರ್ಥಕರ ಪುರಾಣ ತಿಲಕಂ – ರನ್ನ, ಸಂ. ಎಚ್.ದೇವೀರಪ್ಪ, ದೇ ಜವರೇ ಗೌಡ, ಜೈನ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಚಾರ ಸಂಘ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೫೯.
೨. ಅನಂತನಾಥ ಪುರಾಣಂ – ಜನ್ನ, ಸಂ. ಡಿ. ಶ್ರೀನಿವಾಸಾಚಾರ್, ಎಚ್.ಆರ್. ರಂಗಸ್ವಾಮಿ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್, ಪ್ರಾಚ್ಯ ವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು. ೧೯೩೦
೩. ಅಭಿನವ ದಶಕುಮಾರ ಚರಿತೆ – ಚೌಂಡರಾಜ, ಸಂ.ಜಿ.ಆರ್. ಶ್ರೀನಿವಾಸ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್
೪. ಆದಿಪುರಾಣ – ಪಂಪ, ಸಂ.ಕೆ.ಜಿ. ಕುಂದಣಗಾರ, ಎ.ಪಿ. ಚೌಗುಲೆ, ಅನಂತ ಅಣ್ಣಾರಾವ್ ಚೌಗುಲೆ, ಬೆಳಗಾವಿ, ೧೯೫೩
೫. ಆದಿ ಪುರಾಣ ಸಂಗ್ರಹ – ಪಂಪ, ಸಂ.ಎಲ್. ಗುಂಡಪ್ಪ, ಪ್ರಸಾರಾಂಗ, ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ೧೯೭೯.
೬. ಕಂಠೀರವ ನರಸರಾಜ ವಿಜಯ – ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯ (ಭಾರತಿನಂಜ), ಸಂ. ಆರ್. ಶಾಮಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಪ್ರಾಚ್ಯ ವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೨೬
೭. ಕರ್ಣಾಟಕ ಭಾರತ ಕಥಾ ಮಂಜರಿ – ಕುಮಾರ ವ್ಯಾಸ, ಸಂ. ಕುವೆಂಪು ಮತ್ತು ಮಾಸ್ತಿ ವೆಂಕಟೇಶಯ್ಯಂಗಾರ್, ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಇಲಾಖೆ. ೧೯೫೮
೮. ಕಾವ್ಯಸಾರಂ – ಮಲ್ಲಕವಿ, ಸಂ.ಎನ್. ಅನಂತರಂಗಾಚಾರ್, ಕ.ಸಾ.ಪ. ಬೆಂಗಳೂರು ೧೯೭೩
೯. ಕೆಳದಿ ನೃಪ ವಿಜಯಂ – ಲಿಂಗಣ್ಣ ಕವಿ, ಸಂ. ಆರ್. ಶಾಮಶಾಸ್ತ್ರಿ, ಪ್ರಾಚ್ಯ ವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೫೦
೧೦. ಗಿರಿಜಾ ಕಲ್ಯಾಣಂ – ಹರಿಹರ, ಸಂ. ಡಾ. ಶಿ.ಚ. ನಂದೀಮಠ, ಕರ್ನಾಟಕ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ಧಾರವಾಡ, ೧೯೬೮
೧೧. ಗೀತಗೋಪಾಲ – ಶ್ರೀ ಚಿಕದೇವ ಮಹಾರಾಜ, ಸಂ. ಎಸ್.ಜಿ. ನರಸಿಂಹಾಚಾರ್ಯ, ಮಂ. ಆ. ರಾಮಾನುಜ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್ – ಕರ್ನಾಟಕ ಕಾವ್ಯ ಕಲಾನಿಧಿ, ೧೯೧೫
೧೨. ಗುರುರಾಜ ಚಾರಿತ್ರ – ಸಿದ್ಧ ನಂಜೇಶ, ಸಂ. ಸಂ. ಶಿ. ಭೂಸನೂರ ಮಠ, ಶ್ರೀ ಬಾಲ ಲೀಲಾ ಮಹಾಂತ ಶಿವಯೋಗೀಶ್ವರ ಗ್ರಂಥಮಾಲೆ, ಧಾರವಾಡ, ೧೯೫೦.
೧೩. ಚಂದ್ರ ಪ್ರಭ ಪುರಾಣ – ಅಗ್ಗಳದೇವ, ಸಂ. ಹಂ. ಪ. ನಾಗರಾಜಯ್ಯ, ಕ.ಸಾ.ಪ. ಬೆಂಗಳೂರು ೧೯೮೧
೧೪. ಚನ್ನಬಸವ ಪುರಾಣ – ಅಗ್ಗಳದೇವ, ಸಂ. ಹಂ.ಪ. ನಾಗರಾಜಯ್ಯ, ಕ.ಸಾ.ಪ. ಬೆಂಗಳೂರು ೧೯೮೧
೧೫. ಚಿಕದೇವರಾಜ ವಿಜಯ – ತಿರುಮಲಾರ್ಯ, ಸಂ.ಎಸ್.ಜಿ. ನರಸಿಂಹಾಚಾರ್, ಮಂ. ಆ. ರಾಮಾನುಜಯ್ಯಂಗಾರ್, ಕರ್ನಾಟಕ ಕಾವ್ಯಮಂಜರಿ, ಮೈಸೂರು, ೧೮೯೬
೧೬. ಚಿಕದೇವರಾಯ ಸಪ್ತಪದಿ – ತಿರುಮಲಾರ್ಯ, ಸಂ.ಹೆಚ್.ಎಸ್. ಹರಿಶಂಕರ್, ಕನ್ನಡ ಕವಿ ಕಾವ್ಯಮಾಲೆ, ಶಾರದಾ ಮಂದಿರ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೬೭
೧೭. ಜಗನ್ನಾಥ ವಿಜಯ – ರುದ್ರಭಟ್ಟ, ಸಂ. ಎಂ.ಆರ್. ವರದಾಚಾರ್ಯ, ಕ. ಸಾ.ಪ. ಬೆಂಗಳೂರು ೧೯೭೬
೧೮. ಜನಪ್ರಿಯ ಕನಕ ಸಂಪುಟ – ಸಂ. ದೇ. ಜವರೇಗೌಡ, ಕನ್ನಡ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿ ನಿರ್ದೇಶನಾಲಯ, ೧೯೮೮
೧೯. ತೊರವೆಯ ರಾಮಾಯಣ – ನರಹರಿ (ಕುಮಾರ ವಾಲ್ಮೀಕಿ), ಸಂ.ಕೆ.ಎಸ್. ಕೃಷ್ಣಮೂರ್ತಿ, ಕ.ಸಾ.ಪ. ೧೯೭೭.
೨೦. ಧರ್ಮನಾಥ ಪುರಾಣ – ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತ, ಸಂ. ಎನ್. ಬಸವಾರಾಧ್ಯ, ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ, ೧೯೭೩
೨೧. ನಾಗಕುಮಾರ ಚರಿತೆ – ಬಾಹುಬಲಿ, ಸಂ. ಎ. ಶಾಂತಿರಾಜಶಾಸ್ತ್ರಿ, ಮೈಸೂರು ಜೈನ ಅಸೋಸಿಯೇಷನ್ ಸಂಘ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೩೩.
೨೨. ನೇಮಿ ಜಿನೇಶ ಸಂಗತಿ – ಮಂಗರಸ III, ಸಂ.ಎ. ಶಾಂತಿರಾಜ ಶಾಸ್ತ್ರೀ. ಪ್ರ. ಚತುರಂಗ ಬಸವ ರಾಜೇ ಅರಸ್. ೧೯೩೧
೨೩. ನೇಮಿನಾಥ ಪುರಾಣ – ಕರ್ಣಪಾರ್ಯ, ಸಂ. ಹೆಚ್. ಶೇಷಯ್ಯಂಗಾರ್, ಮದರಾಸು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ಮದರಾಸು, ೧೯೪೦.
೨೪. ನೇಮಿನಾಥ ಪುರಾಣ – ನೇಮಿಚಂದ್ರ, ಸಂ. ಬಿ.ಎಸ್.ಸಣ್ಣಯ್ಯ, ಸಾಧನ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮಂದಿರ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೬೧
೨೫. ನೇಮಿನಾಥ ಪುರಾಣ – ಮಹಾಬಲ ಕವಿ, ಸಂ. ಬಿ.ಎಸ್. ಸಣ್ಣಯ್ಯ, ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ, ೧೯೭೭
೨೬. ಪಂಡಿತಾರಾಧ್ಯ ಚರಿತಮು – ಪಾಲ್ಕುರಿಕೆ ಸೋಮನಾಥ, ಸಂ. ಚಿಲಕುರಿನಾರಾಯಣರಾವ್, ಚನ್ನಪುರಿ, ೧೯೩೯
೨೭. ಪಂಪಭಾರತಂ (ವಿಕ್ರಮಾರ್ಜುನ ವಿಜಯ) – ಪಂಪ, ಸಂ. ಎನ್. ಅನಂತ ರಂಗಾಚಾರ್, ಕ.ಸಾ.ಪ. ಬೆಂಗಳೂರು, ೧೯೭೭
೨೮. ಪಂಪಾ ಸ್ಥಾನ ವರ್ಣನಂ – ಚಂದ್ರಶೇಖರ, ಸಂ. ಎಸ್.ಎನ್. ಕೃಷ್ಣಜೋಯಿಸ್, ಶರಣ – ಸಾಹಿತ್ಯ ಗ್ರಂಥಮಾಲಾ, ೧೯೫೫
೨೯. ಪದ್ಮರಾಜಪುರಾಣಂ – ಪದ್ಮಣಾಂಕ, ಸಂ. ಡಾ. ಆರ್.ಸಿ. ಹಿರೇಮಠ, ಶ್ರೀಬಾಲಲೀಲಾ ಮಹಾಂತ ಶಿವಯೋಗೀಶ್ವರ ಗ್ರಂಥಮಾಲೆ, ಧಾರವಾಡ, ೧೯೫೮.
೩೦. ಪಾರ್ಶ್ವನಾಥ ಪುರಾಣಂ – ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತ, ಸಂ. ಎಂ. ಮರಿಯಪ್ಪ ಭಟ್ಟ, ಎಂ. ಗೋವಿಂದ ರಾವ್, ಮದರಾಸು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ಮದರಾಸು, ೧೯೫೪
೩೧. ಪುರಂದರ ಸಾಹಿತ್ಯ ದರ್ಶನ (ಕೀರ್ತನ ದರ್ಶನ) – ಸಂ. ಸಾ. ಕೃ. ರಾಮಚಂದ್ರ ರಾವ್ ಕನ್ನಡ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿ ನಿರ್ದೇಶನಾಲಯ, ೧೯೮೫
೩೨. ಪುಷ್ಪದಂತ ಪುರಾಣಂ – ಗುಣವರ್ಮ II, ಸಂ. ಎ. ವೆಂಕಟರಾವ್, ಎಚ್. ಶೇಷಯ್ಯಾಂಗಾರ್, ಮದರಾಸು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ಮದರಾಸು, ೧೯೩೩.
೩೩. ಪ್ರಭುಲಿಂಗಲೀಲೆ – ಚಾಮರಸ, ಸಂ. ಡಾ. ಎನ್. ವಿದ್ಯಾಶಂಕರ್, ಕ.ಸಾ.ಪ. ಬೆಂಗಳೂರು ೧೯೭೬
೩೪. ಬಸವಪುರಾಣ – ಭೀಮಕವಿ, ಸಂ. ಆರ್.ಸಿ. ಹಿರೇಮಠ, ಲಿಂಗಾಯತ ಅಭಿವೃದ್ಧಿ ಸಂಸ್ಥೆ, ಧಾರವಾಡ, ೧೯೫೮.
೩೫. ಬಸವರಾಜದೇವರ ರಗಳೆ – ಹರಿಹರ, ಸಂ. ಟಿ.ಎಸ್. ವೆಂಕಣ್ಣಯ್ಯ, ವೆಸ್ಲಿಪ್ರೆಸ್ ಮತ್ತು ಪಬ್ಲಿಷಿಂಗ್ ಹೌಸ್, ಮೈಸೂರು ೧೯೩೮.
೩೬. ಬಸವಣ್ಣನವರ ವಚನ ಸಂಗ್ರಹ – ಸಂ. ಸ.ಸ. ಮಾಳವಾಡ, ಪ್ರತಿಭಾ ಗ್ರಂಥಮಾಲೆ, ಧಾರವಾಡ, ೧೯೬೩.
೩೭. ಭರತೇಶ ವೈಭವ – ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿ, ಸಂ. ಬ್ರಹ್ಮಪ್ಪ, ಹಂಪನಾ, ಕಮಲಹಂಪನಾ, ಅತ್ತಿಮಬ್ಬೆ ಪ್ರಕಾಶನ, ಬೆಂಗಳೂರು, ೧೯೬೭.
೩೮. ಭಾರತ ಸಿಂಧುರಶ್ಮಿ – ವಿ.ಕೃ. ಗೋಕಾಕ್, ಐ.ಬಿ.ಹೆಚ್. ಪ್ರಕಾಶನ, ಬೆಂಗಳೂರು, ೧೯೮೨
೩೯. ಮದನ ಚಕ್ರೇಶ್ವರ ಚರಿತೆ – ದೇವರಸ, ಸಂ. ಬಿ.ಎಸ್. ಸಣ್ಣಯ್ಯ, ಪ್ರಸಾರಾಂಗ, ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೯೬.
೪೦. ಮಲ್ಲಿನಾಥ ಪುರಾಣ – ನಾಗಚಂದ್ರ, ಸಂ. ಡಾ. ಬಿ.ಬಿ. ಹೆಂಡಿ, ಕರ್ನಾಟಕ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ಧಾರವಾಡ, ೧೯೭೪.
೪೧. ಮೋಹನ ತರಂಗಿಣಿ – ಕನಕದಾಸ, ಸಂ. ಡಾ.ಆರ್.ಸಿ. ಹಿರೇಮಠ, ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಪೀಠ, ಕರ್ನಾಟಕ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ೧೯೭೩
೪೨. ರಾಜಶೇಖರ ವಿಳಾಸಂ – ಷಡಕ್ಷರ ದೇವ, ಸಂ. ಚನ್ನಪ್ಪ ಎರೇಸೀಮೆ. ಕ.ಸಾ.ಪ. ಬೆಂಗಳೂರು, ೧೯೭೬
೪೩. ಲಿಂಗಸ್ತೋತ್ರ – ಕೊಂಡಗೊಳಿ ಕೇಶಿರಾಜನ ಕೃತಿಗಳು, ಸಂ. ಎಂ. ಎ. ಕಲಬುರ್ಗಿ, ಮೂರುಸಾವಿರ ಮಠ, ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿ, ೧೯೭೮.
೪೪. ಲೀಲಾವತಿ ಪ್ರಬಂಧಂ – ನೇಮಿನಾಥ, ಸಂ.ಕೆ. ವೆಂಕಟರಾಮಪ್ಪ, ದೇ.ಜವರೇಗೌಡ, ಶಾರದಾ ಮಂದಿರ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೬೬.
೪೫. ವರ್ಧಮಾನ ಪುರಾಣ – ಆಚಣ್ಣ, ಸಂ. ಎಂ. ಮರಿಯಪ್ಪ ಭಟ್ಟ, ಎಂ. ಗೋವಿಂದ ರಾವ್, ಮದರಾಸು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ಮದರಾಸು, ೧೯೫೩
೪೬. ವರ್ಧಮಾನ ಪುರಾಣ – ಎರಡನೆಯ ನಾಗವರ್ಮ, ಸಂ. ಹಾ. ಮಾ. ನಾಯಕ, ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೭೪
೪೭. ವ್ಯಾಸರಾಯರ ದೇವರ ನಾಮಗಳು – ಪ್ರ. ವ್ಯಾಸರಾಜ ಪಂಚಮ ಶತಾಬ್ಧಿ ಸೇವಾ ಸಮಿತಿ, ಮೈಸೂರು. ೧೯೯೦.
೪೮. ವ್ಯಾಸರಾಯರ ಹಾಡುಗಳು – ಸಂ. ಕಾವ್ಯಪ್ರೇಮಿ, ಸಮಾಜ ಪುಸ್ತಕಾಲಯ, ಧಾರವಾಡ ೧೯೮೩
೪೯. ಶಾಂತಿ ಪುರಾಣ – ಪೊನ್ನ ಸಂ. ಹಂ.ಪ. ನಾಗರಾಜಯ್ಯ, ಕ.ಸಾ.ಪ. ಬೆಂಗಳೂರು ೧೯೮೨.
೫೦. ಶಾಂತೀಶ್ವರ ಪುರಾಣ – ಕಮಲಭವ, ಸಂ. ಮಂ. ಆ. ರಾಮಾನುಜಯ್ಯಂಗಾರ್, ಕರ್ನಾಟಕ ಕಾವ್ಯ ಕಲಾವಿಧಿ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೧೨
೫೧. ಶಿವತತ್ತ್ವ ಚಿಂತಾಮಣಿ – ಲಕ್ಕಣ್ಣ ದಂಡೇಶ, ಸಂ. ಪಂ. ಎಸ್. ಬಸಪ್ಪ, ಪ್ರಾಚ್ಯ ವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೬೦
೫೨. ಶ್ರೀಪಾದರಾಜರ ಕೃತಿಗಳು – ಸಂ. ಡಾ. ಜಿ. ವರದರಾಜಾ ರಾವ್, ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ, ೧೯೭೩
೫೩. ಶ್ರೀ ರಾಮಾಯಣ ದರ್ಶನಂ – ಕುವೆಂಪು, ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೭೮
೫೪. ಶ್ರೀ ವಾದಿರಾಜರ ಸಂಪುಟ – ಸಂ. ಅರಳುಮಲ್ಲಿಗೆ ಪಾರ್ಥಸಾರಥಿ ರಾಘವೇಂದ್ರ ಪ್ರಕಾಶನ, ಬೆಂಗಳೂರು, ೧೯೮೮.
೫೫. ಶ್ರೀ ಹರಿಚರಿತೆ – ಪು.ತಿ. ನರಸಿಂಹಾಚಾರ್, ಡಿ.ವಿ.ಕೆ. ಮೂರ್ತಿ ಪ್ರಕಾಶನ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೮೮.
೫೬. ಸನತ್ಕುಮಾರ ಚರಿತೆ – ಬೊಮ್ಮರಸ, ಸಂ. ಜಿ.ಜಿ. ಮಂಜುನಾಥನ್, ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೭೦.
೫೭. ಸಿಂಗಿರಾಜ ಪುರಾಣ – ಸಿಂಗಿರಾಜ, ಸಂ. ಹೆಚ್. ದೇವೀರಪ್ಪ, ಪ್ರಾಚ್ಯ ವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೫೦.
೫೮. ಹರಿಕಥಾಮೃತಸಾರ – ಜಗನ್ನಾಥದಾಸರು, ಸಂ. ಕೆ.ಎಂ. ಕೃಷ್ಣರಾವ್, ಉಷಾಸಾಹಿತ್ಯಮಾಲೆ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೬೧
೫೯. ಹರಿವಂಶಾಭ್ಯುದಯ – ಬಂಧು ವರ್ಮ, ಸಂ. ಬಿ.ಎಸ್. ಸಣ್ಣಯ್ಯ, ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೭೪.
೬೦. ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ ಕಾವ್ಯ – ರಾಘವಾಂಕ, ಸಂ. ವೈ. ನಾಗೇಶ ಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಎಂ.ಜಿ. ವೆಂಕಟೇಶಯ್ಯ, ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಇಲಾಖೆ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೫೮
೬೧. ಹರಿಹರನ ರಗಳೆಗಳು – ಸಂ. ಫ. ಗುಹಳಕಟ್ಟೆ, ಶಿವಾನುಭವ ಗ್ರಂಥ ಮಾಲಾ, ಧಾರವಾಡ, ೧೯೬೮
೬೨. ಹಾಲಾಸ್ಯ ಪುರಾಣಂ – ಇಮ್ಮಡಿ ಗುರುಸಿದ್ಧ, ಸಂ. ಜಿ.ಜಿ. ಮಂಜುನಾಥನ್, ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ, ಮೈಸೂರು, ೧೯೭೫
ಈ.ಕವನಸಂಕಲನಗಳು
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ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ಪ್ರಸ್ತಾವನೆ
ನೃತ್ಯಕಲೆ, ಬಾಲ್ಯದಿಂದಲೂ ನನ್ನ ಸಹಚರಿಯಾಗಿದೆ. ಅದರ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನ ನಡೆಸಬೇಕೆಂಬ ಹಂಬಲ ನನ್ನದಾಗಿತ್ತು. ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ನೃತ್ಯಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಹಲವಾರು ವರ್ಷಗಳ ಉನ್ನತಮಟ್ಟದ ಅಭ್ಯಾಸವನ್ನು ನಡೆಸಿದರೂ ನನ್ನ ಅಧ್ಯಯನದ ಬಯಕೆ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಈಡೇರಿರಲಿಲ್ಲ. ಈ ಮಧ್ಯೆ, ವಿಜ್ಞಾನ ಪದವೀಧರೆಯಾಗಿದ್ದ ನಾನು ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಸ್ನಾತಕೋತ್ತರ ಪದವಿಯನ್ನು ಪಡೆದೆ. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾದ ನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗಗಳು ನನ್ನ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಸೆಳೆದವು. ಹೊಸದಾದ ನಾಟ್ಯಾಗಮವನ್ನೇ ತನ್ನ  ‘ನಾಟ್ಯರಸ’ದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವ ನೃತ್ಯ ನಿಪುಣೆ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ಹೆಜ್ಜೆಯ ಗೆಜ್ಜೆಯ ಘಲರವ, ಪಂಪನ ಪದಗತಿಯೊಡನೆ ಸಮರಸವಾಗಿದೆ. ಪೊನ್ನ, ರನ್ನ, ಜನ್ನ, ನಾಗಚಂದ್ರಾದಿಗಳ ನರ್ತಕಿಯರ ಪಾದಗತಿಯ ಕೌಶಲ ಆ ಕವಿಗಳ ನುಡಿಗಳಲ್ಲಿ ಸೇರಿ, ಶಾಸ್ತ್ರ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ಯದ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಪ್ರತಿಫಲಿಸುತ್ತವೆ.
ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯಗಳ ಸಮಾರಾಧನೆ, ಹಂಪೆಯ ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿಯ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳ ಸೊಗಸು, ಕನಕದಾಸರು ಹಾಗು ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನ ದೇಶೀ ಮತ್ತು ಮಾರ್ಗೀ ನೃತ್ಯಗಳ ಬೆಡಗು ಉಲ್ಲಾಸವನ್ನು ನೀಡುತ್ತವೆ. ಹೀಗೆ ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳ ಪದಗತಿಗಳು ಅವರುಗಳು ನಿರೂಪಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರ ಪಾದಗತಿಗಳಿಗೆ ಹೊಯ್ ಕೈಯಾಗಿ ಸೇರಿ ಆ ನರ್ತನ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ತನ್ಮೂಲಕ ಅಲ್ಲಿಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಮತ್ತಷ್ಟೂ ಲಾಲಿತ್ಯಮಯವನ್ನಾಗಿಸಿದೆ.
ಮೇಲಿನ ಅಂಶಗಳು ನನ್ನನ್ನು ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ವಿಶೇಷ ಅಧ್ಯಯನ ನಡೆಸಲು ಪ್ರೇರೇಪಿಸಿತು.
ಈ ಪ್ರೇರಣೆಯನ್ನು ಕಾರ್ಯರೂಪಕ್ಕೆ ತರಲು, ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನ ಉದ್ದಾಮ ವಿದ್ವಾಂಸರೂ, ನನ್ನ ಪೂಜ್ಯ ಗುರುಗಳು ಆದ ಡಾ. ಟಿ.ವಿ. ವೆಂಕಟಾಚಲಶಾಸ್ತ್ರೀ ಅವರ ಸೂಕ್ತ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ಕಾರಣವಾಯ್ತು. “ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕಲೆಯ ಉಗಮ ಮತ್ತು ವಿಕಾಸಗಳ ಅಧ್ಯಯನ” ಎಂಬ ವಿಷಯದ ಬಗ್ಗೆ ಸತತ ಅಧ್ಯಯನ ನಡೆಸಿ ೧೯೯೮ರಲ್ಲಿ ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯದಿಂದ ಪಿ.ಎಚ್.ಡಿ. ಪದವಿ ಪಡೆದ ನನ್ನ ಮಹಾ ಪ್ರಬಂಧ ಈಗ ಅನಿವಾರ್ಯ ಮಾರ್ಪಾಟುಗಳೊಡನೆ ಪುಸ್ತಕ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಬರುತ್ತಿದೆ.
ನನ್ನ ಮಹಾ ಪ್ರಬಂಧವನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಲು ಸಮರ್ಥ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ನೀಡಿ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸಿದ ನನ್ನ ಪೂಜ್ಯ ಗುರುಗಳಾದ ಡಾ.ಟಿ.ವಿ. ವೆಂಕಟಾಚಲಶಾಸ್ತ್ರೀ ಅವರಿಗೆ ಚಿರ ಋಣಿಯಾಗಿದ್ದೇನೆ. ಈ ಮಹಾಪ್ರಬಂಧ ಪುಸ್ತಕ ರೂಪವನ್ನು ಪಡೆಯಲು ಕಾರಣಕರ್ತರಾಗಿ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ, ಸಹಕಾರಗಳನ್ನು ನೀಡಿದ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯದ ಅಂದಿನ ಕುಲಪತಿಗಳಾದ ಡಾ.ಎಂ.ಎಂ. ಕಲಬುರ್ಗಿ, ಈಗಿನ ಕುಲಪತಿಗಳಾದ ಡಾ. ಲಕ್ಕಪ್ಪಗೌಡರು, ಪ್ರೊ. ಎ.ವಿ. ನಾವಡ, ಶ್ರೀ ಬ.ಸುಜ್ಞಾನಮೂರ್ತಿ ಮತ್ತು ಇತರ ಅಧಿಕಾರಿ ಹಾಗೂ ಸಿಬ್ಬಂದಿ ವರ್ಗಕ್ಕೆ ನನ್ನ ಹೃತ್ಪೂರ್ವಕ ಕೃತಜ್ಞತೆಗಳನ್ನು ಅರ್ಪಿಸುವುದು ನನ್ನ ಆದ್ಯ ಕರ್ತವ್ಯ.
ನನ್ನ ಯಾವುದೇ ಪ್ರಯತ್ನಕ್ಕೆ ಸ್ಫೂರ್ತಿ, ಪ್ರೇರಣೆ ಉಂಟಾಗಲು ಕಾರಣರಾದ ಪುಣ್ಯಚೇತನಗಳು, ನನ್ನ ಮಾವನವರು ಗಮಕ ವಿದ್ವಾಂಸರಾಗಿದ್ದ ದಿ. ಕೃಷ್ಣಗಿರಿ ಕೃಷ್ಣರಾಯರು, ಹಿರಿಯ ವಿದ್ವಾಂಸರಾಗಿದ್ದ ದಿ. ಜಿ. ವರದರಾಜರಾಯರು ಮತ್ತು ದಿ. ಎ.ಪಿ. ಶ್ರೀನಿವಾಸಮೂರ್ತಿ ಇವರುಗಳಿಗೆ ನನ್ನ ನಮ್ರ ನಮನಗಳನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸುತ್ತೇನೆ.
ನೃತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ನನ್ನನ್ನು ತೊಡಗಿಸಿಕೊಂಡು ಬೆಳೆಯಲು ಕಾರಣರಾದ ಗುರುಗಳಾದ ಡಾ. ಚೂಡಾಮಣಿ ನಂದಗೋಪಾಲ್, ದಿ. ಲಲಿತಾ ದೊರೈ, ಡಾ. ಕೆ. ವೆಂಕಟಲಕ್ಷಮ್ಮ, ಸಿ. ರಾಧಾಕೃಷ್ಣ, ಸಿ.ಆರ್. ಆಚಾರ್ಯಲು, ಪಂಡಿತ ತೀರ್ಥರಾಮ್ ಆಜಾದ್ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಗುರುಗಳಾದ ಶ್ರೀ ವೆಂಕಟೇಶ್‌ ಭರದ್ವಾಜ್ ಹಾಗೂ ಡಾ. ಸುಕನ್ಯಾ ಪ್ರಭಾಕರ್ ಅವರುಗಳಿಗೆ ನನ್ನ ಕೃತಜ್ಞತೆ ಸಲ್ಲಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಉಂಟಾದ ಕೆಲವು ಸಂದೇಹಗಳನ್ನು ನಿವಾರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ನೆರವಾದ ಹಿರಿಯ ಕಲಾವಿಮರ್ಶಕ ಶ್ರೀ ಬಿ.ವಿ.ಕೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತಜ್ಞ ಡಾ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ ಅವರಿಗೂ ನನ್ನ ಹೃತ್ಪೂರ್ವಕ ಕೃತಜ್ಞತೆಗಳನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸುತ್ತೇನೆ.
ಈ ಪ್ರಬಂದ ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಲು “ಪ್ರಾಚ್ಯ ವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ”, “ಕೇಂದ್ರ ಸರ್ಕಾರದ ಶಾಸನಾಧಿಕಾರಿಗಳ ಕಛೇರಿ”, “ಮೈಸೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯದ ಕುವೆಂಪು ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ” ಹಾಗೂ ಹಸ್ತಪ್ರತಿ ವಿಭಾಗ “ಕರ್ನಾಟಕದ ಪುರಾತತ್ತ್ವ ಇಲಾಖೆ”, “ಅರಮನೆಯ ಪತ್ರಾಗಾರ” ಮತ್ತು “ಬೆಂಗಳೂರಿನ ಮಿಥಿಕ್ ಸೊಸೈಟಿ” ಇವುಗಳ ಗ್ರಂಥಾಲಯಗಳ ಅಧಿಕಾರಿ ಹಾಗೂ ಸಿಬ್ಬಂದಿ ವರ್ಗದವರು ನನಗೆ ನೀಡಿದ ನೆರವನ್ನು ಕೃತಜ್ಞತೆಯಿಂದ ಸ್ಮರಿಸುತ್ತೇನೆ.
ಈ ಪುಸ್ತಕದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಲು ಬೇಕಾದ ನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗಗಳ, ಕರಣಗಳ, ಹಸ್ತಗಳ ರೇಖಾಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಸಕಾಲಕ್ಕೆ ಬರೆದುಕೊಟ್ಟು ಸಹಕರಿಸಿದ ಅರಮನೆಯ ಕಲಾವಿದರಾಗಿದ್ದ ಶ್ರೀ ಕುಪ್ಪಾಚಾರಿ ಅವರಿಗೂ ಹಾಗೂ ಛಾಯಾಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸಿದ ಕಲಾವಿದ ಶ್ರೀ ಜಂಬುಕೇಶ್ವರ ಅವರಿಗೂ ನನ್ನ ಹೃತ್ಪೂರ್ವಕ ಕೃತಜ್ಞತೆಗಳನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸುತ್ತೇನೆ.
ನನ್ನ ಈ ಪುಸ್ತಕಕ್ಕೆ ಶೀರ್ಷಿಕೆಯನ್ನು ಯೋಚಿಸುತ್ತಿರುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ, “ಪದಗತಿ-ಪಾದಗತಿ”, ಎಂಬ ಶೀರ್ಷಿಕೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸಿದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಕಾದಂಬರಿಕಾರರಾದ ಡಾ. ಎಸ್.ಎಲ್.ಭೈರಪ್ಪನವರಿಗೆ ನನ್ನ ಕೃತಜ್ಞತೆಗಳನ್ನು ಅರ್ಪಿಸುತ್ತೇನೆ.
ಹಸ್ತಪ್ರತಿಯನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸುವಲ್ಲಿ ನೆರವಾದ ನನ್ನ ಆತ್ಮೀಯ ಗೆಳತಿಯರಾದ ಡಾ. ಸರಸ್ವತಿ ರಾಜೇಂದ್ರ, ಮತ್ತು ಡಾ. ಉಷಾಫಾಟಕ್, ಶಿಷ್ಯೆಯರು ಕುಮಾರಿಯರಾದ ರೇಖಾ, ರಮ್ಯ ಹಾಗೂ ಹರಿಣಿ ಇವರುಗಳಿಗೂ ನನ್ನ ಕೃತಜ್ಞತೆಗಳು ಸಲ್ಲಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ಲಲಿತಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಆಸಕ್ತಿಯನ್ನು ಮೂಡಿಸಿ, ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಸುಸಂಸ್ಕೃತ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿ ನನಗೆ ಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಅಭಿರುಚಿ ಉಂಟಾಗಲು ಕಾರಣರಾದ ನನ್ನ ತಂದೆ ರಂಗಭೂಮಿ ಕಲಾವಿದರಾಗಿದ್ದ ಎಂ.ಎಸ್. ಮಾಧವರಾಯರು ತಾಯಿ ದಿ. ರುಕ್ಮಿಣಿಯಮ್ಮ ಇವರುಗಳನ್ನು ಸ್ಮರಿಸದಿರಲಾರೆ.
ಈ ಮಹಾ ಪ್ರಬಂಧದ ಪುಸ್ತಕ ರೂಪದ ಡಿ.ಟಿ.ಪಿ. ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಸಕಾಲಕ್ಕೆ ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಿಕೊಟ್ಟ ಉದಯರವಿ ಪ್ರಿಂಟರ್ಸ್‌ನ ಮಾಲಿಕರಾದ ಶ್ರೀಯುತರಾದ ಕೃಷ್ಣಮೂರ್ತಿ ಮತ್ತು ಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯತೀರ್ಥ ಹಾಗೂ ಅವರ ಸಿಬ್ಬಂದಿ ವರ್ಗಕ್ಕೆ ನನ್ನ ಧನ್ಯವಾದಗಳು.
ನನ್ನ ಎಲ್ಲ ಸಾಧನೆಗಳ ಮೂಲಾಧಾರವಾಗಿ ನಿಂತು ನಿರಂತರವಾಗಿ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸುತ್ತಿರುವ ನನ್ನ ಪತಿ ಶ್ರೀ ಕೃ. ರಾಮಚಂದ್ರ ಮತ್ತು ಪುತ್ರ ಚಿ. ಹರಿಚರಣ ಇವರ ಸಹಕಾರವನ್ನು ಮರೆಯಲಾರೆ.
– ತುಳಸಿ ರಾಮಚಂದ್ರ
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ಕನ್ನಡ ಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ವಿಶ್ವಪ್ರಜ್ಞೆಯಾಗಿಸುವತ್ತ
ಸಾವಿರಾರು ವರ್ಷಗಳ ಸುದೀರ್ಘ ಮತ್ತು ಉಜ್ವಲ  ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿರುವ ಕರ್ನಾಟಕದ ಆಧುನಿಕ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕದ ಏಕೀಕರಣ ಒಂದು ಐತಿಹಾಸಿಕವೂ ಮತ್ತು ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣವೂ ಆದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಘಟನೆ. ಹಾಗೆಯೇ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಸ್ಥಾಪನೆ ಮತ್ತೊಂದು ಮಹತ್ವದ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಘಟನೆ. ಕರ್ನಾಟಕದ ಇತರೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳು ಕೇವಲ ಕೆಲವು ಜಿಲ್ಲೆಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರ ಪರಿಮಿತಗೊಂಡಿದ್ದರೆ ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ವ್ಯಾಪ್ತಿ ಅಖಂಡ ಕರ್ನಾಟಕ ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ ಕನ್ನಡಿಗ ಮತ್ತು ಕನ್ನಡ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ನೆಲೆಸಿರುವ ಎಲ್ಲ ದೇಶ ಮತ್ತು ವಿದೇಶಗಳನ್ನೂ ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. ಈ ಕಾರಣದಿಂದ ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ದಾರಿ ಮತ್ತು ಗುರಿ ಎರಡೂ ವಿಭಿನ್ನವೂ ಮತ್ತು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಪೂರ್ಣವೂ ಆಗಿವೆ.
ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯ ಕನ್ನಡ ನಾಡು, ನುಡಿ, ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಮತ್ತು ಜನಜೀವನದ ಸರ್ವಮುಖಗಳ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಅಂತರಂಗ ಮತ್ತು ಬಹಿರಂಗ ಸಂಪತ್ತನ್ನು ಕುರಿತು ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡುವ, ಸಂಶೋಧಿಸುವ ಮತ್ತು ಅದರ ಅಧ್ಯಯನದ ಫಲಿತಗಳನ್ನು ಜಗತ್ತಿನಾದ್ಯಂತ ಪ್ರಸಾರ ಮಾಡಿ ಕರ್ನಾಟಕದ ಬಗೆಗಿನ ಅರಿವನ್ನು ಜನಸಮುದಾಯದಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತರಿಸುವ ಹಾಗೂ ಅನಂತಮುಖಿಯಾದ ವಿಶ್ವಜ್ಞಾನವನ್ನು ಕನ್ನಡಜ್ಞಾನವನ್ನಾಗಿ ಪರಿವರ್ತಿಸಿ ಅದು ಕನ್ನಡಿಗರೆಲ್ಲರಿಗೆ ದಕ್ಕುವಂತೆ ಮಾಡುವ ಮೂಲಭೂತ ಆಶಯದ ಪ್ರತಿನಿಧಿಯಾಗಿ ಸ್ಥಾಪಿತಗೊಂಡಿದೆ. ಬೋಧನೆಗಿಂತ ಸಂಶೋಧನೆ, ಸೃಷ್ಟಿಗಿಂತ ವಿಶ್ವಂಭರ ದೃಷ್ಟಿ, ಶಿಥಿಲ ವಿವರಣೆಗಿಂತ ಅತುಳ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಅನನ್ಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ, ನಾಡಿನ ಕೋಟಿ ಕೋಟಿ ಶ್ರೀಮಾನ್ಯರ ವಿವಿಧ ಪ್ರತಿಭಾಶಕ್ತಿ ಮತ್ತು ಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳ ಸದ್ಬಳಕೆಯ ಮೂಲಕ ಅವರ ಅಂತಃಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಎಚ್ಚರಿಸುವ, ವಿಕಸಿಸುವ ಶ್ರದ್ಧಾನ್ವಿತ ಕಾಯಕ ಇದರ ದಾರಿಯಾಗಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ನಾಡನ್ನು ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ನೋಡು, ಕನ್ನಡ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯವನ್ನು ನೋಡಿದಲ್ಲದೆ ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನ ಯಾತ್ರೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗದು, ಸಾರ್ಥಕವಾಗದು ಎಂಬಂತೆ ರೂಪುಗೊಳ್ಳುತ್ತಿರುವ ಮತ್ತು ರೂಪುಗೊಳ್ಳಬೇಕಾದ ಮಹಾ ಸಂಸ್ಥೆ ಇದು. ಕನ್ನಡಪ್ರಜ್ಞೆ ತನ್ನ ಸತ್ವ ಮತ್ತು ಸ್ವತ್ವದೊಡನೆ ವಿಶ್ವಪ್ರಜ್ಞೆಯಾಗಿ ಅರಳಿ ನಳನಳಿಸಬೇಕು; ವಿಶ್ವಪ್ರಜ್ಞೆ ಕನ್ನಡ ದೇಶೀ ಪ್ರಜ್ಞೆಯೊಳಗೆ ಪ್ರವೇಶಿಸಿ, ಪ್ರವಹಿಸಿ, ಸಮನ್ವಯಗೊಂಡು, ಸಂಲಗ್ನಗೊಂಡು, ಸಮರಸಗೊಂಡು ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರಗೊಳ್ಳಬೇಕು ಎಂಬುದೇ ಇದರ ಗುರಿ. ಈ ಗುರಿಯ ಮೂಲಕ ಕನ್ನಡ ಕರ್ನಾಟಕತ್ವದ ಉಸಿರಾಗಿ, ವಿಶ್ವಪ್ರಜ್ಞೆಯ ಹಸಿರಾಗಿ, ಕನ್ನಡಮಾನವ ವಿಶ್ವಮಾನವನಾಗಿ ಬೆಳೆಯಲು ಸಾಧನವಾಗಬೇಕು. ಕನ್ನಡಿಗರೆಲ್ಲರ ಸಾಮೂಹಿಕ ಶ್ರಮ ಮತ್ತು ಪ್ರತಿಭೆಗಳ ಸಮಷ್ಟಿ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯಿಂದ ಬೆಳಕಿನ ಈ ಮಹಾಪಥವನ್ನು ಕ್ರಮಿಸುವುದು ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಮಹತ್ತರ ಆಶಯ.
ನಾಗಾಲೋಟದಿಂದ ಕ್ರಮಿಸುತ್ತಿರುವ ಜಗತ್ತಿನ ವ್ಯಾಪಕ ಜ್ಞಾನ, ತಂತ್ರಜ್ಞಾನ ಮತ್ತು ವಿಜ್ಞಾನಗಳ ಶೋಧನೆ ಮತ್ತು ಚಿಂತನೆಗಳನ್ನು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಸತ್ವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ದಾಖಲಿಸಿ ಕನ್ನಡ ಓದುಗರ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸಿ ಅವರಲ್ಲಿ ಪುಸ್ತಕ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಪ್ರಸರಿಸುವ ವಿಶೇಷ ಹೊಣೆಯನ್ನು ಹೊತ್ತು ನಮ್ಮ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರಸಾರಾಂಗ ಅಸ್ತಿತ್ವಕ್ಕೆ ಬಂದಿದೆ. ಶ್ರವ್ಯ, ದೃಶ್ಯ ಮತ್ತು ವಾಚನ ಸಾಮಗ್ರಿಗಳ ಸಮರ್ಪಕ ಉತ್ಪಾದನೆ ಮತ್ತು ವಿತರಣಾ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಗಳ ಮೂಲಕ ಇದು ಈ ಗುರಿಯನ್ನು ತಲುಪಲು ಶಕ್ತಿಮೀರಿ ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದೆ. ಈಗಾಗಲೇ ೬೦೦ಕ್ಕೂ ಹೆಚ್ಚು ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಮತ್ತು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಮಯ ಕೃತಿಗಳ ಮೂಲಕ ಕನ್ನಡ ಗ್ರಂಥಲೋಕದ ಅಂತರಂಗ ಮತ್ತು ಬಹಿರಂಗ ಸೌಂದರ್ಯಗಳನ್ನು ಉಜ್ವಲಿಸಿರುವ ಇದು ತನ್ನ ಮುಂದಿನ ಗುರಿಯ ಕಡೆಗೆ ಆಶಾದಾಯಕವಾಗಿ ಚಲಿಸುತ್ತಿದೆ.
ಚೇತೋಹಾರಿಯೂ ಆನಂದಸ್ಯಂದಿಯೂ, ಸತತ ಸಾಧನೆ ಮತ್ತು ಗಂಭೀರ ಅನುಷ್ಠಾನಸಾಧ್ಯವೂ, ಸೋಪಜ್ಞಶೀಲ ಪ್ರತಿಭಾಯುಕ್ತವೂ ಆದ ಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಕಲೆ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು. ವಿಶಾಲ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಅಖಂಡ ಪ್ರಕೃತಿಯೇ ಒಂದು ವಿಶಾಲ ನಾಟ್ಯಶಾಲೆಯಾಗಿರುವುದು ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ. ಮಳೆಯ ವಿವಿಧ ಭಂಗಿಯ ಸುರಿತ, ಮೇಘಗಳ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಚಲನೆ, ಮಿಂಚು-ಗುಡುಗುಗಳ ಲಯಬದ್ಧ ಶಬ್ಧ ವಿನ್ಯಾಸ, ಬಗೆ ಬಗೆಯ ಗಾಳಿಯ ವಿವಿಧ ಗತಿಯ ಬೀಸುವಿಕೆ, ಗಿಡ ಮರಗಳ ಲಾಸ್ಯದಿಂದ ತಾಂಡದವರೆಗಿನ ಬಹುಬಗೆಯ ಚಲನ ವಿನ್ಯಾಸ, ಹರಿವ ಹೊಳೆ, ಮೆಲ್ಲನೆ ಸುರಿಯುವ ಜರಿ, ಚಿಲ್ಲನೆ ಚಿಮ್ಮುವ ಚಿಲುಮೆ, ಬೆಟ್ಟಗಳಿಂದ ಧುಮ್ಮಿಕ್ಕುವ ರೌದ್ರಗತಿಯ ಜಲಪಾತ, ಗುಡ್ಡ ಬೆಟ್ಟಗಳ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಭಂಗಿ, ಸಾವಿರಾರು ಪಕ್ಷಿಗಳ ಹಾರುವಿಕೆಯ ಲಯವಿನ್ಯಾಸ, ತೆಂಗುಗಳ ತೂಗಾಟ, ಅಡಕೆಗಳ ಒನೆದಾಟ – ಹೀಗೆ ಕಣ್ಣಿಟ್ಟ ಕಡೆ ಮತ್ತು ಮನವಿಟ್ಟ ಕಡೆಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲ ಅಸಂಖ್ಯ ಬಗೆಯ ಲಯಬದ್ಧ ಚಲನಗತಿಗಳು ನಮ್ಮನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸಿ ಸಂತೋಷದಲ್ಲಿ ಅದ್ದುತ್ತವೆ. ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪ್ರಾಣಿ, ಪಕ್ಷಿ, ಕೀಟ, ಮನುಷ್ಯರ ಚಲನೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಒಂದೊಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ಬಗೆಯ ಗತಿಶೀಲತೆ ಮತ್ತು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಲಯಬದ್ಧತೆ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಇಡೀ ನಿಸರ್ಗವೇ ಒಂದು ಅದ್ಭುತ ವಿಶಾಲ ನರ್ತನ ರಂಗವಾಗಿ ಆಸ್ವಾದನಾಯೋಗ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಪ್ರಕೃತಿಯ ವಿವಿಧ ಬಗೆಯ ಗತಿ, ಚಲನೆ, ವಿನ್ಯಾಸಗಳ ಅನಂತಕಾಲದ ಅವಲೋಕನ, ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ, ವರ್ಗೀಕರಣ ಮುಂತಾದವುಗಳ ಕಾರಣದಿಂದಲೇ ನೃತ್ಯಕಲೆ ಸಹಜ ಜನ್ಮಧಾರಣೆ ಮಾಡಿದೆ. ವಿಶ್ವದ ಲಯಕರ್ತವಾಗಿ ನಮ್ಮ ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧನಾದ ಶಿವ ಅದ್ಭುತ ಭಯಂಕರ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಪ್ರತಿಮೆಯಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಶಿವ ಸತಿಯಾದ ಪಾರ್ವತಿಯನ್ನು ಲಾಸ್ಯದ ಅಧಿದೇವತೆಯೆಂದು ಬಣ್ಣಿಸಲಾಗಿದೆ. ಆದಿಮಾನವನ ಕಣ್ಣು ಲೋಕವೀಕ್ಷಣೆಗೆ, ಸೌಂದರ್ಯದರ್ಶನಕ್ಕೆ ತೆರೆದಂದಿನಿಂದ ಆತನ ಸೂಕ್ಷ್ಮಾವಲೋಕನ ಶಕ್ತಿಯಿಂದಾಗಿ ಮತ್ತು ಪ್ರಕೃತಿಯ ಬಗೆ ಬಗೆಯ ಋತುಗಳ ವಿಶಿಷ್ಟ ಗತಿಶೀಲತೆಯಿಂದಾಗಿ ಸಾವಿರಾರು ಬಗೆಯ ನೃತ್ಯ ಭಂಗಿಗಳು ರೂಪುಗೊಳ್ಳುತ್ತ ಬಂದಿವೆ. ಇವು ಗುಹಾಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ, ಶಿಲ್ಪಗಳಲ್ಲಿ ಮೈದಾಳಿವೆ. ನವಿಲಿನ ನಡಿಗೆ, ಹಂಸದ ನಡಿಗೆ, ಸಿಂಹದ ದಾಟು, ಜಿಂಕೆಯ ನೆಗೆತ, ಬೇಟೆಗಾರನ ಹೊಂಚು ಹಾಗೂ ಬೇಟೆಯ ವಿಧಾನ ಇವೆಲ್ಲ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ನೃತ್ಯ ವಿಧಾನವನ್ನೇ ರೂಪಿಸಿಬಿಟ್ಟಿವೆ. ಹೀಗೆ ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ಆರಂಭವಾಗುವ ಮುಂಚಿನಿಂದಲೇ ಈ ನೃತ್ಯ ಸಂಗೀತಗಳು ಜೀವಸಹಚರಿಗಳಾಗಿ ಸಹಜವಾಗಿ ಅವಿರ್ಭವಿಸಿ ಕಾಲಕಾಲಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷ ವರ್ಗೀಕರಣಕ್ಕೆ ಬದ್ಧತೆಗೆ ಒಳಗಾಗುತ್ತ ಸಾವಿರಾರು ರೀತಿಯ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳು ಒಳಮೂಡುತ್ತ ಬಂದಿವೆ. ಅವನ ಗಮನಕ್ಕೆ ಪ್ರಕೃತಿ ಒಡ್ಡಿದ ಈ ನೃತ್ಯಕಲಾ ವಿನ್ಯಾಸ ಮತ್ತು ವಿಲಾಸಗಳು ಅನಂತರ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲೂ ಮೈದೆಳೆಯುತ್ತಾ, ವಿಶಿಷ್ಟ ಕಲಾಪ್ರಕಾರವಾಗಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತಾ, ಮನರಂಜನೆಯಿಂದ ಮುಕ್ತಿಯವರೆಗಿನ ವಿವಿಧ ಹಂತಗಳ ಉದ್ದೇಶಗಳನ್ನು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ವಿಕಾಸವಾಗುತ್ತ ಬಂದಿವೆ.
ನೃತ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಿಂದ ಮೊದಲುಗೊಂಡು ಇತ್ತೀಚಿನವರೆಗೆ ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ದೇಶೀಯ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ನೂರಾರು ಗ್ರಂಥಗಳು ರಚಿತವಾಗಿವೆ. ಆದರೆ, ನಮ್ಮ ಸಾಹಿತ್ಯ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಒಡಮೂಡಿರುವ ನೃತ್ಯ ಕಲೆಯ ವಿವಿಧ ರೂಪ ಮತ್ತು ಸ್ವರೂಪಗಳನ್ನು, ಅವುಗಳ ವಿವಿಧ ಪದ್ಧತಿ ಹಾಗೂ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯದ ವಿವಿಧ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿ ಅದಕ್ಕೆ ವೈವಿಧ್ಯತೆಯನ್ನು ವೈದುಷ್ಯವನ್ನು ರಸೋಚಿತವಾಗಿ ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳು ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯವೆಂಬುದು ಕೇವಲ ಅಕ್ಷರಗಳ ಸಮುದಾಯವಾಗದೆ ಜೀವನ ಸಂಬಂಧಿಯಾದ ಸರ್ವಕಲೆಗಳನ್ನು ಹದವರಿತು ಬಿಂಬಿಸುವ ಸಂಕೀರ್ಣ ಪ್ರಕಾರವಾಗಿದೆ. ಈ ಕಾರಣದಿಂದಾಗಿ, ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಕವಿಗಳು ಭಾಷಾ ಪಾಂಡಿತ್ಯ ಮತ್ತು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಕಲೆಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಹಲವು ಕಲಾ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನವನ್ನು ಮಾಡುವ ಮೂಲಕ ಅವುಗಳ ಸಾರವನ್ನು ಸಂದರ್ಭೋಚಿತವಾಗಿ ತಮ್ಮ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಎರಕಹೊಯ್ದಿದ್ದಾರೆ. ಪಂಪ, ರನ್ನ, ಪೊನ್ನ ನಾಗಚಂದ್ರ, ಹರಿಹರ, ರಾಘವಾಂಕ, ರತ್ನಾಕರ, ಚಾಮರಸ, ಕನಕದಾಸ ಮುಂತಾದ ನೂರಾರು ಕವಿಗಳು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿ ತಮ್ಮ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ ಕಲಾಚಾತುರ್ಯವನ್ನು ಅಲ್ಲಿ ಬಿಂಬಿಸಿ ಕಾವ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರವನ್ನು ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ವಿಸ್ತಿರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಹಳೆಗನ್ನಡದಿಂದ ಹಿಡಿದು ಆಧುನಿಕ ಕಾಲದವರೆಗಿನ ಸಾವಿರಾರು ವರ್ಷಗಳ ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಇತಿಹಾಸದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಮನಮೋಹಕವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿದ್ದು, ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳ ಬಹುಮುಖ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿವೆ. ಆದರೆ, ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಂಡರಣೆಗೊಂಡಿರುವ ನೃತ್ಯ ಕಲೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು, ವಿವರಗಳನ್ನು ಕಲೆಹಾಕಿ, ಅವುಗಳನ್ನು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನಾಟ್ಯ ಕಲೆಯ ಪರಿಣತಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ವಿವೇಚಿಸಿ ಅವುಗಳ ವಿಶಿಷ್ಟತೆ, ವಿನ್ಯಾಸ, ಔಚಿತ್ಯ, ವಿಲಾಸ ಮತ್ತು ವೈವಿಧ್ಯಗಳನ್ನು ವೈಚಾರಿಕವಾಗಿ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಮಾಡುವ ಸಾಹಿತ್ಯಕಲಾ ಸಾಹಸವನ್ನು ಇದುವರೆಗೆ ಸಮಗ್ರವಾಗಿ ಯಾರೂ ಮಾಡಿರಲಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಲೇಖನಗಳು ಪ್ರಕಟವಾಗಿದ್ದರೂ ಅವೆಲ್ಲ ಸೀಮಿತ ಪರಿಧಿಯ ಮತ್ತು ಅನುಭವದ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತಚಿತ್ರಗಳು ಮಾತ್ರವಾಗಿವೆ. ಈ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಶ್ರೀಮತಿ ತುಳಸಿ ರಾಮಚಂದ್ರ ಅವರು ಸಾವಿರ ವರ್ಷಗಳ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯ ಪರಂಪರೆಯ ಎಲ್ಲಾ ಮಜಲುಗಳನ್ನು ಆಳವಾಗಿ ಮತ್ತು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಅಭ್ಯಸಿಸಿ, ಸಮುದ್ರ ವಿಸ್ತಾರದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಗರ್ಭದಿಂದ ಸಾಂದರ್ಭಿಕ ನೃತ್ಯ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಮತ್ತು ಅವುಗಳ ವಿವಿಧ ರೂಪ ಸ್ವರೂಪಗಳನ್ನು ಹೆಕ್ಕಿ ಇಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾದ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗೆ ಒಡ್ಡಿದ್ದಾರೆ. ಸಾಹಿತ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳ ಶ್ರೀಮಂತ ಪರಂಪರೆಯಿಂದ ಬಂದ ಡಾ. ತುಳಸಿ ರಾಮಚಂದ್ರ ಅವರು ನೃತ್ಯ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ಸಂಗೀತ ಕಲೆಗಳನ್ನು ಆಳವಾಗಿ ಮತ್ತು ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ, ಸಾಧನೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ ಮತ್ತು ಅವುಗಳನ್ನು ಸಂಶೋಧನೆಯ ನಿಕಷಕ್ಕೆ ಒಡ್ಡಿದ್ದಾರೆ. ಪ್ರಸಿದ್ಧ ವಿದ್ವಾಂಸರಾದ ಡಾ. ವೆಂಕಟಾಚಲ ಶಾಸ್ತ್ರಿಗಳ ಸಮರ್ಥ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ ಅವರಿಗೆ ದೊರಕಿರುವುದರಿಂದ ಈ ಮಹಾಪ್ರಬಂಧ ಈ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಶ್ರೇಷ್ಠಪ್ರಬಂಧವಾಗಿ ರೂಪುಗೊಂಡಿದೆ. ಅಪಾರವಾದ ಅಧ್ಯಯನ, ಆಯಾ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ತಲಸ್ಪರ್ಶಿಯಾದ ವಿದ್ವತ್ತು ಆ ಮೂಲಕ ಲಭ್ಯವಾದ ವಿಶೇಷ ಸಂಶೋಧನಾ ದೃಷ್ಟಿಗಳು ಮೇಳೆವಿಸಿಕೊಂಡು ಇಂಥದೊಂದು ಆಕರಗ್ರಂಥ ಲಭ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಈ ಕೃತಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯಾಭ್ಯಾಸಿಗಳಿಗೆ ಒಂದು ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕ ಕೃತಿಯಾಗಿದೆ. ಇಂಥ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸ್ವರೂಪದ ಆಕರ ಕೃತಿಯನ್ನು ರಚಿಸಿರುವ ಡಾ. ತುಳಸಿ ರಾಮಚಂದ್ರ ಅವರಿಗೆ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದ ಕೃತಜ್ಞತೆಗಳು ಸಲ್ಲುತ್ತವೆ.
ಡಾ.ಎಚ್.ಜೆ. ಲಕ್ಕಪ್ಪಗೌಡ
ಕುಲಪತಿಗಳು
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೧. ನೃತ್ಯದ ಸ್ವರೂಪ
ಸಮಾಜದ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಸ್ಪಂದನವೇ ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ಕುಣಿತ. ಜನಾಂಗಿಕ ಭಾವನೆಗಳ, ಗುಣಗಳ ಪ್ರತಿಫಲನದಂತಿರುವ ನೃತ್ಯವು ಒಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯ ಎಲ್ಲೆಯನ್ನು ಮೀರಿ ಸಮಷ್ಟಿಯಾಗಿ, ರಾಷ್ಟ್ರದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಪ್ರತಿನಿಧಿಯಾಗಿ, ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ ತನ್ನ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ನಿರಂತರವಾಗಿ ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದೆ. ಮಾನವನ ಮೂಲಸ್ಪಂದನ ಕುಣಿತ. ಶಾರೀರಕ ಸಮತೋಲನವನ್ನು ಪಡೆಯುವ ಮೊದಲೇ ಮಾನವ ಶಿಶು ಕುಣಿಯುವುದು ಒಂದು ಸಹಜ ಚಟುವಟಿಕೆ.
ಆದಿಮಾನವನ ಗವಿಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಮತ್ತು ಕಲ್ಲಿನಲ್ಲಿ ಒಡಮೂಡಿಸಿದ ವಿವಿಧ ಭಂಗಿಗಳ ಆಕೃತಿಗಳಿಂದ, ಮಾನವಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ಕುಣಿತ ಅಥವಾ ನರ್ತನವನ್ನು ಒಂದು ಸಮಯಸ್ಫೂರ್ತಿಕ್ರಿಯೆ ಎಂದು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ
[1]ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರಲ್ಲಿ ನರ್ತನವು ಆರೋಗ್ಯವನ್ನು ವರ್ಧಿಸುವ, ಶರೀರ ಸೌಷ್ಠವವನ್ನು ಕಾಪಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಸಾಧನವಾಗಿ ಕಂಡುಬಂದರೆ, ಭಾರತೀಯರಲ್ಲಿ ಅದು ಒಂದು ಶಿಕ್ಷಣವಾಗಿಯೂ, ಕಲೆಯಾಗಿಯೂ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಾರಂಭದ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಚಟುವಟಿಕೆಯಾಗಿ ಹಿಂದಿನಿಂದಲೂ ನಡೆದು ಬಂದಿದೆ. ಸಂತೋಷ, ಸಂಭ್ರಮ, ಸಮಾಧಾನ, ತೃಪ್ತಿ, ಉತ್ಸಾಹ ಉಲ್ಲಾಸಗಳಂತಹ ಭಾವಗಳೇ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಸೆಲೆ.
ನೃತ್ಯವು ಸೌಂದರ್ಯದ ಪ್ರತೀಕ. ಸಾಮೂಹಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಯಂತೆ ನೃತ್ಯವು ಮಾನವ ಬದುಕಿನಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ವೇಳೆ ನಡೆಯುವಂತಹದು. ವಿಜಯೋತ್ಸಾಹ, ವಿವಾಹ, ಪುತ್ರಜನನ, ನಾಮಕರಣ, ಯೋಧನೃತ್ಯ, ದೇವಾಲಯದ ಪೂಜಾ ವಿಧಿಗಳ ಅಂಗವಾಗಿ ನೃತ್ಯವು ಸಾಮೂಹಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಯಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿದೆ. ಕುಣಿತ ಅಥವಾ ನೃತ್ಯದ ಉದ್ದೇಶ ಆನಂದ ಅಥವಾ ಪುಳಕಿತ ಭಾವವನ್ನು ಹರಡುವಂತಿರಬೇಕು[2] ಎನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯವು ಮೇಲೆ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಸತ್ಯವೆನಿಸುವುದು.
ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವಾದ ನೃತ್ಯದ ಉಗಮ ಕಾಲದ ಖಚಿತತೆ ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಾಸ್ಪದ ವಿಷಯ. ಮಾನವ ನಾಗರೀಕನಾಗಿ ಸುಸಂಘಟಿತ, ಸುಸಂಸ್ಕೃತ ಜೀವಿಯಾಗಿ ಆರಂಭಿಸಿದಾಗಿನಿಂದ ನೃತ್ಯವು ಒಂದು ಕಲೆಯಂತೆ ಆತನ ಜೊತೆಯಲ್ಲೇ ಬೆಳೆದು ಬಂದಿದೆ. ಅಂತೆಯೇ ಜಗತ್ತಿನ ಯಾವ ದೇಶ ಮೊದಲಿಗೆ ನಾಗರಿಕತೆಯನ್ನು, ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿತು ಎಂಬುದೂ ಚರ್ಚಾಸ್ಪದ. ಕ್ರಿ.ಪೂ. ೧೫೦೦ ಕ್ಕಿಂತ ಹಿಂದೆ ರಚಿತವಾದ ಋಗ್ವೇದದ ಕಾಲಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲೇ ಹಿಂದೂ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಬಹುದು ಎಂದು ಕಲಾ ಇತಿಹಾಸಜ್ಞರ ಮತ. ಋಗ್ವೇದದ ಸೂಕ್ತಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಉಲ್ಲೇಖಗಳಿವೆ.[3]
ಭಾರತದ ಪ್ರಾಚೀನ ಹಾಗೂ ಅರ್ವಾಚೀನ ಚರಿತ್ರೆಗಳು ಸುಮಾರು ಕ್ರಿ. ಪೂ. ೨ನೇ ಶತಮಾನದಿಂದ ಇಂದಿನವರೆಗೆ ನೃತ್ಯ ದಿಂದ ಶಿಲ್ಪ ಹಾಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಉಂಟಾದ ಪರಿಣಾಮಗಳನ್ನು ಮನದಟ್ಟು ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಹರಪ್ಪ, ಮೊಹಂಜೋದಾರೋ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ದೊರಕಿರುವ ನೃತ್ಯ ಭಂಗಿಯ ಮೂರ್ತಿಗಳು ವೇದಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯದ ಕಲ್ಪನೆಗೆ ಪುರಾವೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತವೆ.
ಸುಮಾರು ಕ್ರಿ.ಪೂ. ೫೦೦ ರಲ್ಲಿ ಶಿಲಾಲಿ ಮತ್ತು ಕೃಶಾಶ್ವರಿಂದ ರಚಿತವಾದ ನಟಸೂತ್ರವು ನೃತ್ಯದ ಮೊತ್ತ ಮೊದಲ ಗ್ರಂಥ ಎಂದು ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಈ ಗ್ರಂಥವು ದುರ್ಲಭ. ಇದರಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಸ್ಥಾನಕ, ಹಸ್ತಮುದ್ರೆಗಳು ಮತ್ತು ನರ್ತಕ, ನರ್ತಕಿಯರು ಬಳಸಬೇಕಾದ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಮಾದರಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಣೆ ಇರುವುದನ್ನು ಇತರ ಗ್ರಂಥಗಳು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತವೆ.[4]
ನೃತ್ಯದ ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಎರಡು ಅವಧಿಗಳಲ್ಲಿ ವಿಭಾಗಿಸಬಹುದು. ಕ್ರಿ.ಪೂ. ೨ನೆಯ ಶತಮಾನದಿಂದ ಕ್ರಿ. ಶ. ೯ರವರೆಗೆ ಮೊದಲ ಅವಧಿ. ಸುಮಾರು ಕ್ರಿ.ಶ.೧೦ ಮತ್ತು ೧೧ ರಿಂದ ೧೮ ರ ವರೆಗೆ ಎರಡನೆಯ ಅವಧಿ[5]. ಮೊದಲನೆಯ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಬೌದ್ಧಿಕ ಸ್ತರದಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತವು ತನ್ನ ಭದ್ರವಾದ ಅಧಿಪತ್ಯವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿತ್ತು. ಇದರಿಂದ ದೇಶದ ಸಾಹಿತ್ಯವು ಸಂಸ್ಕೃತದ ಮೂಲವನ್ನು ಹಿಡಿದು, ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳು ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲೇ ರಚಿತವಾಯಿತು. ಮೊದಲ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟಾಗಿ ನೃತ್ಯ, ನಾಟಕ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರುವುದು ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ. ಅಮರಾವತಿ, ನಾಗಾರ್ಜನಕೊಂಡ, ಎಲ್ಲೋರ ಹಾಗೂ ಬೇಲೂರು ಮೊದಲಾದ ಕಡೆಗಳಲ್ಲಿನ ಶಿಲ್ಪಗಳನ್ನು ಅವಲೋಕಿಸಿದಾಗ ಮೇಲಿನ ಅಭಿಪ್ರಾಯದ ಸತ್ಯತೆ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ. ಶಿಲ್ಪಿಗಳು ಅಥವಾ ಅವರ ಗುರುಗಳು ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ಪರಿಣಿತರಾಗಿದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ಇಂತಹ ನೈಜಶಿಲ್ಪಗಳು ಒಡಮೂಡಲು ಸಾಧ್ಯ. ಇದೇ ರೀತಿ ಪ್ರಾಂತೀಯ ಶೈಲಿಗಳ ಶಿಲ್ಪ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ಬಾದಾಮಿ, ಹೊಯ್ಸಳ, ವಿಜಯನಗರ ಮುಂತಾದ ಶಿಲ್ಪಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು.
ಕಾಲಿದಾಸಾದಿಗಳ ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಸ್ಕೃತ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಅವಲೋಕಿಸಿದಾಗ ಕವಿ ಮತ್ತು ನಾಟಕಕಾರಿಬ್ಬರೂ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನವನ್ನು ಮಾಡಿ, ನೃತ್ಯದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ತಂತ್ರಗಳನ್ನೂ ಬಲ್ಲವರಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದರು ಎಂದು ಅರಿವಾಗುತ್ತದೆ.
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೇಳುವುದಾದರೆ ಪಂಪ, ಪೊನ್ನ, ರನ್ನರು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿ ನಾಟ್ಯಾಶಾಸ್ತ್ರ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಸಮಗ್ರವಾಗಿ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅವರ ನಂತರ ಬಂದ ಕವಿಗಳು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಜೊತೆಗೆ ದೇಶೀ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳನ್ನೂ ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ.[6]
ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳ ರಚನಕಾರರು ಗುರುತಿಸಿದ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಶೈಲಿಗಳಿಂದ ನೃತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಂತೀಯ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳು ತಮ್ಮ ತನವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿ ಜನರಲ್ಲಿ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಬೀರಲು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ಭರತ ವಿವರಿಸುವ ಶಾಸ್ತ್ರಾಂಶಗಳನ್ನು ವಿವಿಧ ಪ್ರಾಂತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅಭ್ಯಸಿಸಿದ ಪರಿಣಿತರು ದೇಶೀ ನಡೆ, ನುಡಿಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಫಲಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳ ಉಗಮಕ್ಕೆ ಕಾರಣರಾದರು. ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ಭರತನಾಟ್ಯ ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಕಥಕ್ಕಳಿ ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಕಥಕ್, ಒಡಿಸ್ಸಿ, ಮಣಿಪುರಿ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳು ಹೀಗೆ ಜನ್ಮ ತಳೆದು, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಗಳಿಸಿ ಬೆಳೆದವು.
ಸಾರ್ವಜನಿಕ ಸಂತೋಷ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನದಂತೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದ ನೃತ್ಯ ಒಂದು ನಿಯಮಬದ್ಧವಾದ ರೂಪವನ್ನು ಪಡೆಯಿತು. ಮೌಖಿಕ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿ ಶಿಷ್ಯರು ಗುರುಗಳ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ರಕ್ಷಿಸಿ, ಪೋಷಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದರು.
ವೇದಗಳ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಯಜ್ಞ-ಯಾಗಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯವು ಒಂದು ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಧಿಯಾಗಿ ನಡೆದು ಬಂದ ಉಲ್ಲೇಖಗಳಿವೆ. ನಾಗರೀಕತೆ ಬೆಳೆದಂತೆ ದೇವಾಲಯಗಳು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಧಾರ್ಮಿಕ ಕೇಂದ್ರಗಳೂ ಆಗಿ ನಾಡಿನ ಸಂಸ್ಕೃತಿ, ಸಭ್ಯತೆಯನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುವ ಪ್ರಮುಖ ಸಾಧನವಾಗಿ ಸ್ಥಾಪನೆಗೊಂಡವು. ಮಾನವನ ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನವಾಗಿದ್ದ ಕುಣಿತ ಹಲವು ನಿಯಮಗಳ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಶಿಷ್ಟರೂಫದ ನೃತ್ಯವಾಗಿ ಬೆಳೆಯಿತು. ರಾಜಸಭೆಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತನ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗವಾಯಿತು. ರಾಜನ ದಶವಿಧ ಭೋಗಗಳಲ್ಲಿ[7] ನರ್ತನವೂ ಒಂದಾಗಿರುವುದರಿಂದ ರಾಜ ಸಭೆಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರಿಂದ ನರ್ತನವೇರ್ಪಡಿಸುವುದು ಆ ನಾಡಿನ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ಹಾಗೂ ರಾಜನ ಪ್ರತಿಷ್ಠೆಯ ಕುರುಹಾಗಿ ಬೆಳೆದು ಬಂತು. ದೇವಾಲಯ ಹಾಗೂ ರಾಜಸಭೆಗಳಿಗಾಗಿ ನೂರಾರು ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ನೇಮಿಸಿ ಅವರ ಜೀವನೋಪಾಯಕ್ಕಾಗಿ ಭೂಮಿ, ಬಳುವಳಿಗಳನ್ನು ದತ್ತಿ ಬಿಟ್ಟ ಶಾಸನಗಳು ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಹಲವಾರಿವೆ. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲೂ ಇಂತಹ ಶಾಸನಗಳು[8] ದೊರಕುತ್ತವೆ.
ನೃತ್ಯ ಒಂದು ಸರ್ವಾಂಗೀಣ ಕಲೆಯಾಗಿ, ದೈವೀ ಗುಣಗಳ ಅಗರವಾಗಿ ಜನರಿಗೆ ಸಂತೋಷ ಮನರಂಜನೆ ಹಾಗೂ ಆತ್ಮಾನಂದವನ್ನು ನೀಡುವ ಸಾಧನವಾಗಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಬಂತು. ಸಂಗೀತ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳ ತ್ರಿವೇಣಿ ಸಂಗಮದಂತಿರುವ ಈ ನೃತ್ಯಕಲೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರ, ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯಗಳನ್ನು ಪಡೆಯಿತು. ಶುದ್ಧಾಂತಃಕರಣರಾಗಿ ದೈವ ಸಮರ್ಪಣಾಭಾವದಿಂದ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಕಲಾವಿದರು ತಾವೂ ಆನಂದವನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ರಸಾನುಭವದ ದರ್ಶನವನ್ನು ಮಾಡಿಸಿದರು. ಹೀಗೆ ನೃತ್ಯ ಕಲೆ ಭರತ ಪ್ರಶಂಸಿರುವ ರೀತಿಯಲ್ಲೇ[9] ವೈಭವೀಕರಣಗೊಂಡು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಉನ್ನತ ಸ್ಥಾನವನ್ನೂ ಗೌರವಾದರಗಳನ್ನೂ ಪಡೆಯಿತು.
ಆದರೆ ಮುಸಲ್ಮಾನರ ದಾಳಿಯಿಂದ ನೃತ್ಯಕಲೆ ಅಪಾರ ಸಂಕಟವನ್ನು ಅನುಭವಿಸಬೇಕಾಯ್ತು. ನವಾಬರ ಭೋಗ, ಐಷಾರಾಮಗಳಿಗೆ ತುತ್ತಾದ ನೃತ್ಯಕಲೆ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ನಾಚ್‌ ಆಗಿ ಪರಿವರ್ತನೆಗೊಂಡರೆ ದಕ್ಷಿಣದಲ್ಲಿ ಸಾದಿರ್, ತಾಪೆ ಎಂದೆನಿಸಿತು. ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿನ ಕಲಾತ್ಮಕತೆ, ದೈವೀಭಾವ, ಆಂತರಿಕ ಸೌಂದರ್ಯಗಳೆಲ್ಲ ಮಾಯವಾಗಿ ರಾಜನ, ನವಾಬರ ಕಾಮಪಿಪಾಸೆಯನ್ನು ತಣಿಸುವ ಬಾಹ್ಯ ಸೌಂದರ್ಯ, ಶೃಂಗಾರ ಸಾಧನವಾಗಿ ಮಾರ್ಪಟ್ಟಿತು.
ಬ್ರಿಟಿಷ್ ಆಳ್ವಿಕೆಯಲ್ಲಂತೂ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ನಿಷೇಧವನ್ನು ಜಾರಿಗೊಳಿಸಲಾಯ್ತು. ನರ್ತನವನ್ನೇ ವೃತ್ತಿಯಾಗಿ ನಡೆಸಿಕೊಂಡು ಬಂದಿದ್ದ ದೇವದಾಸಿಯರಿಗೆ, ನೃತ್ಯ ಗುರುಗಳಿಗೆ ಇದರಿಂದ ಅಪಾಯ ನಷ್ಟವಾಯಿತು. ರಾಜತ್ವ ನಶಿಸಿ ಹೋಗಿ ಪ್ರಜಾಪ್ರಭುತ್ವ ಸ್ಥಾಪನೆಗೊಂಡಾಗಲೂ ನೃತ್ಯಕಲೆ ಪೋಷಕರಿಲ್ಲದೇ ನಲುಗುವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ಒದಗಿತು.
ಕಲಾಸಕ್ತರು, ನೃತ್ಯಗುರುಗಳ, ರಾಜನರ್ತಕಿಯರ, ದೇವದಾಸಿಯರ ಮನೆಗಳಿಗೇ ಹೋಗಿ ನೃತ್ಯ ಶಿಕ್ಷಣವನ್ನು ಪಡೆಯಲಾರಂಭಿಸಿದರು. ಇಪ್ಪತ್ತನೇ ಶತಮಾನದ ಹೊತ್ತಿಗೆ ತನ್ನ ವೈಭವವನ್ನು ವಂಚಿಸಿಕೊಂಡು ಅವಸಾನ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ತಲುಪುವ ಪರಿಸ್ಥಿತಿ ನೃತ್ಯಕಲೆಗೆ ಒದಗಿತು.
ಆದರೆ ಭಾರತೀಯ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ಹೆಮ್ಮೆಯ ಸಂಕೇತವಾದ ನೃತ್ಯಕಲೆಯ ಪುನರುತ್ಥಾನವನ್ನು ಮಾಡಿದ ಕೀರ್ತಿ ಶ್ರೀಮತಿ ರುಕ್ಮಿಣಿದೇವಿ ಅರುಂಡಾಲೆ, ರಾಜನರ್ತಕಿ ಜಟ್ಟಿತಾಯಮ್ಮ, ನವಾಬ ವಾಜಿದ್ ಅಲಿಷಾಹ್, ಕೆ.ಇ.ಕೃಷ್ಣ ಅಯ್ಯರ್, ಬೆಂಗಳೂರಿನ ನಾಗರತ್ನಮ್ಮ, ಉದಯ್‌ಶಂಕರ್, ರಾಮಗೋಪಾಲ್ ಮುಂತಾದವರಿಗೆ ಸಲ್ಲುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಪುನರುತ್ಥಾನಗೊಂಡ ನೃತ್ಯಕಲೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಪುನಃ ತನ್ನ ಸ್ಥಾನಮಾನವನ್ನು ಗಳಿಸಲಾರಂಭಿಸಿತು. ಶಿಕ್ಷಣ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಒಂದು ಬೋಧನಾ ವಿಷಯವಾಗಿ ಸೇರಿತು. ಹಲವಾರು ಸಂಘ ಸಂಸ್ಥೆಗಳ, ಪೋಷಕರ, ದೂರದರ್ಶನದ ಹಾಗೂ ಅಕಾಡೆಮಿಗಳ ನೆರವಿನಿಂದ ಇಂದು ನೃತ್ಯಕಲೆ ಪುನಃ ತನ್ನ ಗತವೈಭವವನ್ನು ಮರುಪಡೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಭರತನ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ತಂತ್ರಗಳನ್ನೇ ಆಧರಿಸಿ ಅನೇಕ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳು ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿಯಾಗಿದೆ. ಭರತನಾಟ್ಯ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕಥಕ್, ಒಡಿಸ್ಸಿ, ಮಣಿಪುರಿ, ಮೋಹಿನಿಅಟ್ಟಂ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳು ಭೌಗೋಳಿಕವಾಗಿ ಆಯಾ ರಾಜ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತ ಬಂದಿವೆ. ಇವು ಮಾರ್ಗೀನೃತ್ಯಗಳಾಗಿ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿಕೊಂಡು ಬಂದ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳು. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಆಯಾ ಪ್ರಾಂತೀಯ, ಜಾನಪದ ಸಂಸ್ಕೃತಿ, ನಡೆ, ನುಡಿಗಳನ್ನು ಮೈತಳೆದುಕೊಂಡು ಬೆಳೆದ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳು ದೇಶೀ ಸೊಗಡನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದು ಪ್ರಾಂತೀಯ ಹಾಗೂ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯಗಳಾಗಿ ಜೀವಂತವಾಗಿವೆ. ಕರ್ನಾಟಕದ ವೀರಗಾಸೆ ನೃತ್ಯ, ಪೂಜಾ ಕುಣಿತ, ಕಂಸಾಳೆ, ಡೊಳ್ಳು ಕುಣಿತ, ನಂದಿ ಕುಣಿತ, ಸುಗ್ಗಿ ಕುಣಿತ,  ಕೋಲಾಟಗಳಂತಹ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯಗಳು ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ಲಯ, ಆಂಗಿಕ ಚಲನವಲನಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದು ಆಕರ್ಷಕ ನೃತ್ಯಗಳಾಗಿವೆ. ಮೇಲೆ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ ನೃತ್ಯಗಳ ಪರಿಶೀಲನೆ ಪ್ರಸ್ತುತ ಅಧ್ಯಯನದ ವ್ಯಾಪ್ತಿಗೆ ಒಳಪಡುವುದಿಲ್ಲ.
ಆಯಾ ಪ್ರಾಂತ್ಯಗಳ ದೇಶೀ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡು ಮೈತಳೆದ ಪ್ರಾಂತೀಯ ನೃತ್ಯಗಳು ನಮ್ಮ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಲಭ್ಯ. ಗೌಂಡಲೀ, ಪ್ರೇರಣೆ, ಸೂಚಿನೃತ್ಯ, ಕೈವಾಡ, ಕಟ್ಟರೆ, ಪ್ರೇಂಖಣ ನೃತ್ಯಗಳು ಅಂತಹವು. ಇವು ತಮ್ಮ ರಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯತೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದರೂ ದೇಶೀ ಸೊಗಡನ್ನು ಮೈಗೂಡಿಸಿಕೊಂಡು ಸುಂದರವಾಗಿ ಅರಳಿರುವುದನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಈ ನೃತ್ಯಗಳ ಪೂರ್ಣ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಮುಂದಿನ ಅಧ್ಯಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನಲ್ಲಿ ಹತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದಿಂದ ಹದಿನೆಂಟನೆಯ ಶತಮಾನದವರೆಗೂ ಮಾರ್ಗೀ, ದೇಶೀ ಹಾಗೂ ಈ ಎರಡರ ಮಿಶ್ರ ಶೈಲಿಗಳ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳು ಅತ್ಯಂತ ಜನಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದವು. ಪಂಪ, ಪೊನ್ನ, ನೇಮಿಚಂದ್ರ, ನಾಗಚಂದ್ರ, ಜನ್ನ, ಅಗ್ಗಳದೇವ, ಬಾಹುಬಲಿ, ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿ, ಚಾಮರಸ, ಚಂದ್ರಶೇಖರ, ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯ ಮೊದಲಾದ ಕವಿಗಳು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಈ ನೃತ್ಯಗಳ ಸುಂದರ ನಿರೂಪಣೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ.
ಕಾವ್ಯ ಜನಜೀವನದ ಪ್ರತಿಬಿಂಬ. ಪ್ರಾಚೀನ, ಮಧ್ಯಕಾಲೀನ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಗೀ, ದೇಶೀ ಹಾಗೂ ಈ ಎರಡರ ಮಿಶ್ರ ಶೈಲಿಗಳ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಕಲಾ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಜೀವಂತ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿದ್ದ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಅಂದಿನ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳು ವಿವರಿಸುತ್ತವೆ.
ಕರ್ನಾಟಕದ ಪ್ರಮುಖ ರಾಜವಂಶಗಳಾದ ಕದಂಬ, ರಾಷ್ಟ್ರಕೂಟ, ಚಾಲುಕ್ಯ, ಹೊಯ್ಸಳ, ವಿಜಯನಗರ, ಮೈಸೂರು ಅರಸರುಗಳು ನೃತ್ಯವನ್ನು ಸಾಮಾಜಿಕ, ಬೌದ್ಧಿಕ, ಆಧ್ಯಾತ್ಮಿಕ, ಮನೋರಂಜಕ ಚಟುವಟಿಕೆಯಾಗಿ ಪರಿಭಾವಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಈ ದೊರೆಗಳು ತಮ್ಮ ಆಳ್ವಿಕೆಯ ಸರಹದ್ದಿನಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಸುಂದರ ಬೃಹತ್ ದೇವಾಲಯಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿ ಅಲ್ಲಿ ಶಾಶ್ವತವಾಗಿ ನೃತ್ಯಕಲೆ ವಿಜೃಂಭಿಸುವಂತೆ ಸಹಸ್ರಾರು ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ನೃತ್ಯಶಿಲ್ಪಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನಲ್ಲಿ ಕ್ರಿ.ಶ. ೮೫೦ ರಷ್ಟು ಹಿಂದೆಯೇ ನೃತ್ಯ ಪಾರಂಗತನಾದ ಅಚಲನ್ ಎಂಬ ನರ್ತಕನ ಪ್ರಶಂಸೆಯನ್ನು ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಈತ ನಟಸಿಂಹನೆಂದೂ ಉಳಿದ ನರ್ತಕರ ಮದವನ್ನು ಅಡಗಿಸುವನೆಂದು ಪಟ್ಟದಕಲ್ಲಿನ ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ದೇವಾಲಯದ ಕಂಬದ ಮೇಲಿನ ಶಾಸನ[10] ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ಹೊಯ್ಸಳರ ಅರಸಿ ಶಾಂತಲೆ, ಗಂಗೆ ಪೆರ್ಮಾಡಿಯ  ಪತ್ನಿ ಬಾಚಲದೇವಿ, ತ್ರಿಭುವನಮಲ್ಲನ ಪಟ್ಟದ ರಾಣಿ ಚಂದಲದೇವಿ, ಪಿರಿಯಕೇತಲದೇವಿ ಮುಂತಾದವರು ತಮ್ಮ ನರ್ತನ ಕೌಶಲದಿಂದ ಗೀತವಾದ್ಯ ನೃತ್ಯಸೂತ್ರಧಾರೆ, ಶ್ರೀ ನೃತ್ಯ ವಿದ್ಯಾಧರಿ, ಅಭಿನವ ಸರಸ್ವತಿ, ಪಾತ್ರಜಗದಳೆ ಮುಂತಾದ ಬಿರುದುಗಳನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದರೆಂದು ಶಾಸನಗಳು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತವೆ.[11]
ಪ್ರಾಚೀನ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕಲೆ ಉನ್ನತ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆದಿತ್ತು. ನೀಲಂಜನೆ, ಮಗಧಸುಂದರಿ, ಜಯಸೇನೆ ಶ್ರೀಮತಿ, ನೇತ್ರಮೋಹಿನಿ, ಮಾಯೆ, ಹಂಪೆಯ ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ದೇವಾಲದಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ಕವಿಗಳು ಗೌರವಾನ್ವಿತರಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಅಂದು ನರ್ತಕಿಯರ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸ್ಥಾನಮಾನಗಳ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಅವರು ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ಮೂಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗೆ ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ, ನಂದಿಕೇಶ್ವರನ ಅಭಿನಯ ದರ್ಪಣವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನ ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ, ಎರಡನೆ ಸೋಮೇಶ್ವರನ ಮಾನಸೋಲ್ಲಾಸ, ಚತುರದಾಮೋದರನ ಸಂಗೀತ ದರ್ಪಣ, ವೇದನ ಸಂಗೀತಮಕರಂದ, ಅಶೋಕಮಲ್ಲನ ನೃತ್ತರತ್ನಾವಲಿ, ಪುಂಡರೀಕವಿಠಲನ ನರ್ತನ ನಿರ್ಣಯ, ಪಾರ್ಶ್ವದೇವನ ಸಂಗೀತ ಸಮಯಸಾರ, ಪಂಡಿತ ಲಕ್ಷ್ಮೀ ನಾರಾಯಣನ ಸಂಗೀತ ಸೂರ್ಯೋದಯದಂತಹ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿದ್ದಾರೆ ಎಂದು ತಿಳಿಯುವುದು. ಕೆಲವು ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳು, ಅವುಗಳ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಗಳು ಶಾಸ್ತ್ರಗಂಥಗಳಲ್ಲೂ ಅಲಭ್ಯ.
ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳು ಒಂದು ನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ನಾಲ್ಕು ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸಿ ನೃತ್ಯಕಲೆ ನೀಡಬಹುದಾದ ಆನಂದವನ್ನು ದೃಶ್ಯಮಾನ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಅವರು ಬಳಸುವ ಛಂದಸ್ಸು, ಲಯ, ನಾದಮಯತೆಗಳು ಶ್ರವಣ ಸುಖವನ್ನು ನೀಡುತ್ತವೆ. ಅಲ್ಲಿಯ ಭಾಷಾ ವೈವಿಧ್ಯ, ಶಬ್ದ ಸಂಪತ್ತು, ಮಸ್ತಿಷ್ಕವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಮಾನಸಿಕ ವಿಕಾಸವನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತದೆ. ಚತುರ್ವಿಧಾಭಿನಯಗಳಿಂದ ಸಂಪತ್‌ಭರಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಕಣ್ಣುಗಳ ಮುಂದೆ ಸಾಕಾರವಾಗಿ, ದೃಶ್ಯಕಾವ್ಯ ನೀಡುವ ಸೌಂದರ್ಯ, ಸೊಬಗನ್ನು ತರುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಪರಿಭಾವಿಸಿದ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ಹಾವ, ಭಾವ, ಲಾವಣ್ಯ, ರಸೋತ್ಕರ್ಷಗಳು ಹೃದಯವನ್ನು ಹೊಕ್ಕು ಆನಂದದ ದರ್ಶನವನ್ನು ಮಾಡಿಸುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಮನವನ್ನು ಮುಟ್ಟಿ, ಹೃದಯವನ್ನು ತಟ್ಟಿ ಮಾನವನನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ ವಿಕಸನದತ್ತ ಕರೆದೊಯ್ಯುವ ನೃತ್ಯಕಲೆಯ ಹಿರಿಮೆಯ ಬಗೆಗಿನ ಮಹಾಕವಿ ಕಾಲಿದಾಸನ ಈ ಹೇಳಿಕೆ ಸತ್ಯಸ್ಯ ಸತ್ಯ.
ತ್ರೈ ಗುಣ್ಯೋದ್ಭವ ಮತ್ರ ಲೋಕಚರಿತಂ ನಾನಾರಸಂ ದೃಶ್ಯತೇ!
ನಾಟ್ಯಂ ಭಿನ್ನರುಚೀರ್ಜನಸ್ಯ ಬಹುಧಾಪ್ಯೇಕಂ ಸಮಾರಾಧನಮ್[12] ||
(ಮೂರು ಗುಣಗಳಿನೊಗೆದ ನಾನಾರಸದ ಲೋಕದ ಚರಿತೆಯ
ತೋರ್ಪ ನಾಟ್ಯವೆ ಭಿನ್ನರುಚಿಗಳಿಗೇಕಮಾತ್ರಾರಾಧನಾ[13])
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಸರ್ವಾಂಗ ಸುಂದರವಾಗಿ ದೇಶೀಛಾಪನ್ನು, ಕನ್ನಡತನವನ್ನು ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತವೆ. ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವರ್ಣನಾ ಕೌಶಲವು ಅವರ ಕಲಾಭಿಜ್ಞತೆ, ಕಲಾಭಿನಿವೇಶನಗಳಿಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ.
ಅಧ್ಯಯನದ ಸ್ವರೂಪ ಮತ್ತು ಆಕರ
ನಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಚರ್ಚೆ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿ ನಡೆದಿರುವುದು ದಿಟ. ಆದರೆ ಅಮೂಲಾಗ್ರವಾಗಿ ಈ ವಿಷಯದ ಕುರಿತು ಸಂಶೋಧನೆ ನಡೆದಿಲ್ಲ. ಪ್ರಸ್ತುತ ಮಹಾಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ ಈ ವಿಷಯವನ್ನು ಕುರಿತು ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನ, ಸಂಶೋಧನೆಗಳನ್ನು ನಡೆಸಿ, ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಉಗಮ ಮತ್ತು ವಿಕಾಸಗಳ ದೀರ್ಘ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯನ್ನು ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಪ್ರಮುಖವೂ, ಪ್ರಾತಿನಿಧಿಕವೂ ಆದ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಈ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದೆ.
ಆದಿಕವಿ ಪಂಪನಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ, ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನವರೆಗೆ ಹಾಗೂ ಆಧುನಿಕ ಕವಿಗಳು ಬಣ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಶೈಲಿ, ತಂತ್ರ, ಸಂಪ್ರದಾಯ, ಕವಿಗಳ ರುಚಿ ವೈವಿಧ್ಯ, ಅವರ ಪಾಂಡಿತ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಕುರಿತು ವ್ಯಾಪಕವಾದ ಅಧ್ಯಯನವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ನೃತ್ಯ ತಂತ್ರದ ಸ್ಪಷ್ಟತೆಗಾಗಿ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಹಾಗೂ ಛಾಯಾಚಿತ್ರಗಳನ್ನೂ – ಅಳವಡಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಹತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದಿಂದ ಕಪ್ಪತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದವರೆಗೆ ವಿಸ್ತೃತವಾಗಿ ವರ್ಣಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಅಧ್ಯಯನದ ಸೌಕರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಜೈನ, ವೀರಶೈವ, ವೈದಿಕ ಹಾಗೂ ಆಧುನಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳೆಂದು ವಿಭಜನೆ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ.
ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಚೀನ ಹಾಗೂ ಸಮಕಾಲೀನ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ವಿಷಯ ನಿರೂಪಣೆಗಾಗಿ ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿ ಬಳಸಿರುವುದು ಕಂಡುಬಂದಿದೆ. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಂದರ್ಭಿಕವಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಕಾವ್ಯ ಬಂಧಗಳೊಡನೆ ಸಮೀಕರಿಸಿ  ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.
ಯಾವುದೇ ನರ್ತಕಿ ಅಥವಾ ನರ್ತಕನ ರಂಗಪ್ರವೇಶಕ್ಕೆ ಸೂಕ್ತ ಪರಿಕರಗಳು ಅವಶ್ಯ. ರಂಗಭೂಮಿ, ನೇಪಥ್ಯವಿಧಿ, (ವೇಷಭೂಷಣ) ಹಿನ್ನೆಲೆ- ವಾದ್ಯ ವೃಂದಗಳು ನೃತ್ಯ ಪರಿಕರಗಳಾಗಿ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ರೋಚಕವಾಗಿ ವರ್ಣಿತವಾಗಿದೆ. ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ನಂತರ ಜವನಿಕೆ, ಸ್ಥಾನಕ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಗಳು ರಂಗದ ಆರಂಭಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಾಗಿ ಭೂಮಿಕೆಯಂತೆ ರೂಪಿತವಾಗಿದೆ. ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳ ಈ ನಿಟ್ಟಿನ ದಕ್ಷತೆಯನ್ನು ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪರಿಕರ ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆ ಎಂದು ಗುರುತಿಸಿ, ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ರಂಗಭೂಮಿ ಹಾಘೂ ಅದರ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ಶಾಸ್ತ್ರಾಧಾರಗಳೊಡನೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ. ಹೀಗೆ ಚರ್ಚಿಸುವಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳು ಅನೇಕ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳ ರೂಪುರೇಷೆಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಿರುವುದು ಗೋಚರವಾಗಿದೆ.
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[3] ಋಗ್ವೇದ-೫-೩೩-೬, ೧೦-೧೮-೩.
[4] Projesh Banerje – Dance of India, p. 38
[5] Kapila Vatsayan, Indian Classical Dance, p.3
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[9] ಲೋಕೋಪದೇಶ ಜನನಂ ನಾಟ್ಯಮೇ ತದ್ ಭವಿಷ್ಯತಿ |
ನತತ್‌ಜ್ಞಾನಂ ನತತ್‌ಚ್ಛಿಲ್ವಂ ನ ಸಾ ವಿದ್ಯಾ ನಸಾಕಲಾ |
ನಸಾ ಯೋಗೋ ನತತ್ಕರ್ಮ ನಾಟ್ಯೀ ಸ್ಮಿನ್ನನ್ಯದೃಶ್ಯತೇ || (ನಾಟ್ಯ ಶಾ.ಅಅ. ೧-೧೧೬-೧೧೭)
(ಲೋಕಕ್ಕೆ ಉಪದೇಶ ನೀಡುವುದಕ್ಕೆ ಉಂಟಾದ ಈ ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿ ಜಗತ್ತಿನ ಎಲ್ಲ ಜ್ಞಾನಗಳು, ಎಲ್ಲ ಶಿಲ್ಪಿಗಳು ಎಲ್ಲ ವಿದ್ಯೆಗಳು, ಎಲ್ಲ ಕಲೆಗಳು, ಎಲ್ಲ ಯೋಗಗಳು, ಎಲ್ಲ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳು ಇವೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲದ್ದು ಬೇರೆ ಎಲ್ಲಿಯೂ ದೊರೆಯದು.)
[10] || ಭರತನುತ ವಚನ ರಚನಾಧಿಕ ಜಿತನಟ ಸೇವ್ಯ ಸಿಂಘನಾದೇನ | ಪರನಟ ಮದಾನ್ಧ ಹಸ್ತಿ ಪರಿಹೀನ ಮದೋಭವತ್ಯೇವ | ನಟಸೇವ್ಯ ಭರತ ಮತಯುತ ಪಟುತರ ವಚನಾಶನಿಪ್ರಪಾತೇನ| ಕುಟಿಲೋನ್ನತ ನಟಶೈಲ : ಸ್ವುಟಿತಾನತ ಮಸ್ತಕ ಱ್ಪತತಿ || ಅಚಲನ್ ||
(IA, X P. 167, C, 850 A.D)
ಇದರ ಕನ್ನಡ ರೂಪಾಂತರವನ್ನು ಹೀಗೆ ಕೊಟ್ಟಿದೆ.
|| ಖ್ಯಾತ ಮಹಾ ಪ್ರಭಾವ ಭರತಾಗಮ ಯುಕ್ತಾ ಬಹುಪ್ರಕಾರದಾ
ಮಾತಿನೊಳಲ್ಲಮೇ ನೊ ನಟಸೇವ್ಯನ ಮುನ್ತೆಯಥೋಕ್ತ ಮಾರ್ಗದಿ
ನ್ದೀತೆಱದಿ ಱ್ದುದಗ್ರತಲ ಸ ಞ್ಚರ ಮೆಳ್ದುದಿನೆನ್ದು ಪೇಱ್ದೂಡಿ
ತ್ತಾತನೆ ನರ್ತಕಂ ನಟರೊಳರ್ಗೆನುದೇಂ ಭುವನಾನ್ತರಾ (ಳ) ದೊಳ್
ದೇವಂಗಳ ಮಗ ಅಚಲನ್|| (ಉದೃತಿ-ಆರ್.ಎಸ್. ಪಂಚಮುಖಿ ಕರ್ನಾಟಕದ ಇತಿಹಾಸ)
[11] Ec. II, 132, 1123, A.D.
Ec.II, 143, 1131, A.D.
Ec. VII, Sk 97, 1113, A.D.
Ec. VII Sk, 1009, C 1070 A.D
SII IX, i 159. C 1090 A.D.
[12] ಮಲವಿಕಾಗ್ನಿ ಮಿತ್ರಂ – ಅಂಕ.೧.
[13] ಎಸ್.ವಿ.ಪರಮೇಶ್ವರ ಭಟ್ಟ-ಕನ್ನಡ ಕಾಳಿದಾಸ ಮಹಾಸಂಪುಟ. ಪು. ೪೦೩.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೨. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳು ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆ (೧)
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಪೂರ್ವಯೋಜಿತ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಂತೆಯೇ ನಿರೂಪಿತಗೊಂಡಿವೆ. ನರ್ತನ ಅಥವಾ ಕುಣಿತ ಕೆಲವೆಡೆ ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನದಂತೆಯೇ ಒಡಮೂಡಿದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ಹರಿಹರನ ಕೆಲವು ರಗಳೆಗಳಲ್ಲಿ, ಹರಿದಾಸರ ಪದಗಳಲ್ಲಿ ಭಕ್ತರು ಭಾವ ಪರವಶರಾಗಿ ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ. ಇಂತಹ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಗುರುವಿನ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನ, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಕಲಿಕೆ, ಅಥವಾ ಸತತವಾದ ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದ ಪ್ರಕಟಗೊಂಡಿವೆ ಎಂದು ಭಾಸವಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಆದರೆ ಅನೇಕ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ರೂಪವನ್ನೇ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಇವು ಕವಿಗಳ ಸ್ಪೋಪಜ್ಞತೆ ಹಾಗೂ ಕಲಾಭಿಜ್ಞತೆಯ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿ ಶೋಭಿಸುತ್ತಿವೆ.
ತನ್ನ ಶಿಷ್ಯಂದಿರಿಗೆ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನು ಬೋಧಿಸಿ ಅದರ ಮೊದಲ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಇಂದ್ರ ಧ್ವಜವೆಂಬ ಉತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಭರತ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದುದರ ವಿವರಣೆ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಮೊದಲ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾಗಿದೆ. ಪ್ರದರ್ಶನವು ಯಶಸ್ವಿಯಾದರೂ ಹಲವು ವಿಘ್ನಗಳಿಂದ ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಯೋಗವು ಅನುಭವಿಸಿದ ಅವಘಡಗಳನ್ನು ತಿಳಿದು, ಅವರ ನಿವಾರಣೆಗೆ ಬ್ರಹ್ಮನು ಇತರ ದೇವತೆಗಳ ಸಹಾಯದೊಂದಿಗೆ ನಾಟ್ಯಗೃಹ ನಿರ್ಮಾಣ, ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿ, ಜವನಿಕೆ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಂತಹ ವಿಧಿಗಳನ್ನು ಸೃಜಿಸಿ ನಾಟ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಸರ್ವಾಂಗೀಣ ಯಶಸ್ಸಿಗೆ ಉಪಾಯಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾನೆ.
[1]
ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿ ಶಿಲ್ಪಿ ತನ್ನ ಕಲಾಕೃತಿಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮೆರಗನ್ನು ನೀಡಲು ನೃತ್ಯ ಶಿಲ್ಪಗಳನ್ನು ಕಡೆದು, ಅದರ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ವೈವಿಧ್ಯದ ಮೂಲಕ ಹೆಚ್ಚಿಸುವಂತೆ ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳೂ ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯ ದೇಗುಲದಲ್ಲಿ ಸುಂದರವಾದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಅನುಭವ ಹಾಗೂ ಕಲ್ಪನೆಗಳ ಬಲದಿಂದ ನಿರ್ಮಿಸಿ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಸೌಧದ ಸರ್ವಾಂಗೀಣ ಸೌಂದರ್ಯದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದಿದ್ದಾರೆ. ಇವನ್ನು ಭರತೋಕ್ತವಾದ ವಿಧಿನಿಯಮಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ರಚಿಸಿರುವುದು ಅವುಗಳ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಅಧ್ಯಯನವು ಸುಗಮವಾಗಲು, ಅವುಗಳಿಗೆ ಒಂದು ಸಮಯೋಜಿತ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು ದೊರಕಿಸುವುದು (Back Drop) ಈ ಅಧ್ಯಯನದ ಉದ್ದೇಶ.
ನೃತ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ಮಾಡಲು ಮೊದಲಾಗಿ ಸ್ಥಳದ ಆವಶ್ಯಕತೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಪರಿಕರಗಳಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಅಥವಾ ನೃತ್ಯ ಮಂಟಪವನ್ನು ಮೊದಲಿಗೆ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ. ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸುವ ಆತೋದ್ಯ ಹಾಗೂ ಗಾಯನದ ಚರ್ಚೆಯನ್ನು ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಮೂರನೆಯದಾಗಿ ಸಭೆಯ ಮುಂದೆ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ನರ್ತಕ ಅಥವಾ ನರ್ತಕಿಯೆ ವೇಷಭೂಷಣಗಳೆಂಬ ಪರಿಕರಗಳನ್ನು ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ.
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಲು ತಾಂತ್ರಿಕ ಮೌಲ್ಯವುಳ್ಳ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ನರ್ತಕಿ ಅಥವಾ ನರ್ತಕನ ರಂಗಪ್ರವೇಶ, ಜವನಿಕೆ (ತೆರೆ) ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಹಾಗೂ ಸ್ಥಾನಕ ಈ ನಾಲ್ಕು ಹಂತಗಳನ್ನೂ ದಾಟಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಭೂಮಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಅ. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರ : ರಂಗಭೂಮಿ
ನಾಟಕ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತದಂತಹ ಕಲೆಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ತಾಣ ಎಂದರೆ ಸಾರ್ವಜನಿಕರ ಮನೋಲ್ಲಾಸದ ಸ್ಥಾನವೆಂದೂ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ನಿಘಂಟುಕಾರರು ಅರ್ಥೈಸುತ್ತಾರೆ.[2] ಭರತನೂ ರಂಗಭೂಮಿಯ ರಚನೆ, ಲಕ್ಷಣ, ನಿರ್ಮಾಣಗಳ ಕುರಿತಾಗಿ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಎರಡನೆಯ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ದೀರ್ಘವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸಿದ್ದಾನೆ. ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಪರ್ಯಾಯವಾಗಿ ಭರತನು ನಾಟ್ಯಮಂಟಪ, ನಾಟ್ಯವೇಶ್ಮ, ಪ್ರೇಕ್ಷಾಗೃಹ, ರಂಗ ಎಂಬ ಪದಗಳನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಾನೆ.[3] ಆತ ವಿಕೃಷ್ಟ, ಚತುರಸ್ರ ಹಾಗೂ ತ್ರ್ಯಸ್ರ ಎಂದು ಮೂರು ಪ್ರಕಾರಗಳ ನಾಟ್ಯಮಂಟಪ (ಪ್ರೇಕ್ಷಾಗೃಹ)ಗಳನ್ನು ಕ್ರಮವಾಗಿ ೧೦೮, ೬೪ ಹಾಗೂ ೩೨ ಹಸ್ತಗಳ ಪ್ರಮಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಗೊತ್ತು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.[4] ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದರಲ್ಲೂ ಜ್ಯೇಷ್ಠ, ಮಧ್ಯಮ ಹಾಗೂ ಅವರ ಈ ಬಗೆಗಳು ಸೇರಿ ಒಟ್ಟು ೯ ಬಗೆಗಳ ನಾಟ್ಯ ಗೃಹಗಳನ್ನು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಭರತಮುನಿಯು ಚರ್ಚಿಸಿರುವ ರಂಗಭೂಮಿ, ಅದರ ಅಳತೆ ಹಾಗೂ ಅಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರುವ ಪಾರಿಭಾಷಿಕ ಶಬ್ದಗಳ ಪರವಾಗಿ ಅನೇಕ ವಿದ್ವಾಂಸರು ತಮ್ಮ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನು ಮಂಡಿಸಿದ್ದಾರೆ.[5] ಅದರಲ್ಲಿ ಮಂಕಡ್ ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ.
ಮಂಕಡ್ ಅವರು ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಮೂರು ಭಾಗಗಳಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ೩೨ ಹಸ್ತದ ಪ್ರಮಾಣವುಳ್ಳ ನಾಟ್ಯಗೃಹವನ್ನೂ ಅವರು ಸೂಕ್ತವಾದ ನಾಟ್ಯಮಂಟಪವೆಂದೂ ಪರಿಗಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮೂರು ಭಾಗಗಳಾದ ಪ್ರೇಕ್ಷಾಗೃಹ, ರಂಗಸ್ಥಲ, ಹಾಗೂ ನೇಪಥ್ಯ ಗೃಹಗಳನ್ನು ರೇಖಾ ಚಿತ್ರದ ಮೂಲಕ ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ.
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ರಂಗಪೀಠ – ಸೂತ್ರಧಾರ, ನಟ, ನರ್ತಕ ಹಾಗೂ ನರ್ತಕಿಯರ ಅಭಿನಯದ ಕ್ಷೇತ್ರ.
ನೇಪಥ್ಯ ಗೃಹ – ಪಾತ್ರಗಳು ವಸ್ತ್ರಾಲಂಕಾರ, ವರ್ಣಾಲಂಕಾರವನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಸ್ಥಳ.
ರಂಗಶೀರ್ಷ – ಆತೋದ್ಯ (ವಾದ್ಯಗಾರರು) ಹಾಗೂ ಗಾಯಕ ಗಾಯಕಿಯರ ಸ್ಥಳ ನಿವೇಶ ಹಾಗೂ ಜವನಿಕೆ ಸರಿಯುವ ಮುನ್ನ ನಡೆಯಬೇಕಾದ ಕ್ರಿಯೆಗಳ ಸ್ಥಳ.
ಮತ್ತವಾರಣೀ – ರಂಗಪೀಠದ ಇಕ್ಕೆಲಗಳಲ್ಲಿನ ಜಗುಲಿ ಎಂದು ಸ್ಥೂಲವಾದ ಅರ್ಥ.[6]
ನೇಪಥ್ಯ – ೩೨x ೧೬ ಹಸ್ತಗಳ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ರಚಿಸಲಾದ ನೇಪಥ್ಯ ಗೃಹದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಧಾರಿಗಳ ವಸ್ತ್ರಾಲಂಕಾರ, ವರ್ಣಾಲಂಕಾರದ ಸ್ಥಳ.
ಈ ಮೇಲಿನ ಮೂರು ಭಾಗಗಳೂ (ಅ, ಆ, ಇ) ಸೇರಿ ರಂಗಭೂಮಿ (Stage) ಎನಿಸುತ್ತದೆ ಎಂದು ಮಂಕಡ್ ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.[7]
ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೊತ್ತಮೊದಲ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯ ಸ್ಥಾಪನೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಧಾರವಾಡ ಜಿಲ್ಲೆಯ ೧೦೪೫ನೇ ಶತಮಾನದ ಶಾಸನವು ಹೇಳುತ್ತದೆ.[8]
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದಿಂದ ಹದಿನೆಂಟನೆಯ ಶತಮಾನದವರೆಗೂ ಕವಿಗಳು ನಾಟ್ಯ ಮಂಟಪಗಳ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಹಲವು ವಿಧವಾಗಿ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಕಂಡ ರಂಗಭೂಮಿಯ ವರ್ಣನೆಗಳನ್ನು ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಪರಿಕರದಂತೆ ಬಳಸಿದ ಪರಿಯನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನಾಟಕಶಾಲೆಗಳು ರಾಜಧಾನಿಯ ಅಂದವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವ ಸಾಧಕಗಳಂತೆ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾಗಿವೆ. ಜೈನಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪಂಚಕಲ್ಯಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಸಮವಸರಣ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ಸಮವಸರಣ ಮಂಟಪದಲ್ಲಿ ವೈಭವೋಪೇತವಾದ ಮೂವತ್ತೆರಡು ನಾಟಕ ಶಾಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ನಗರದ ಮಹಾಬೀದಿಯ ಇಕ್ಕೆಲಗಳಲ್ಲೂ ಮೂವತ್ತೆರಡು ನಾಟಕ ಶಾಲೆಗಳು. ಅವುಗಳು ಬಿಳಿಯ ಬಣ್ಣದ್ದಾಗಿದ್ದು ಪ್ರತಿಯೊಂದು ನಾಟಕ ಶಾಲೆಗಳ ಎದುರಿನಲ್ಲಿ ಎರಡು ಧೂಪಘಟಗಳಿಂದ ಸುವಾಸನೆಯ ಗಂಧವು ಹರಡಿದುದನ್ನೂ ರತ್ನಖಚಿತವಾದ ಆಸನಗಳು ಸೋಪಾನದ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಸಜ್ಜಾಗಿರುವುದನ್ನೂ, ಕನಕಮಯವಾದ ವೇದಿಕೆಗಳು ಆ ನಾಟ್ಯಗೃಹದಲ್ಲಿ ಅಲಂಕೃತವಾದುದನ್ನು ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ.[9] ಭರತನು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಎರಡನೆಯ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಗೃಹದ ಅಲಂಕರಣ, ಪ್ರೇಕ್ಷಾಗೃಹದಲ್ಲಿ ಆಸನಗಳ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ವೇದಿಕೆಯ ಅಲಂಕಾರ ಕುರಿತು ವಿವರವಾಗಿ ಚರ್ಚಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಸುಸಜ್ಜಿತವಾದ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಕವಿಗಳು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಮತ್ತೆ ಕೆಲವೆಡೆ ಪಾಂಡುಕ ಶಿಲೆಯೇ ರಂಗಭೂಮಿಯಾಗಿ ಬಗೆದು ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವು ಅಲ್ಲಿಯೇ ನಡೆದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ.[10] ಎಲ್ಲ ಜೈನ ಕವಿಗಳೂ ನೇಪಥ್ಯದಲ್ಲಿ ಸರ್ವಾಲಂಕಾರದಿಂದ ಅಲಂಕೃತನಾದ ಇಂದ್ರನನ್ನು ನಾಟ್ಯವೇದಾವತಾರಮನೆ ಪೋಲ್ತು ರಂಗವನ್ನು ಹೋಗುವನೆಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ.[11] ಆದರೆ ಇಂದ್ರನ ಅಥವಾ ನರ್ತಕಿಯ ಪಾದ, ಹಸ್ತ, ಚಲನೆಗಳು ರಂಗಪ್ರವೇಶದಲ್ಲಿ ಯಾವ ಮಾದರಿ ಇತ್ತು ಎಂಬುದರ ಮಾಹಿತಿಗಳನ್ನು ಈ ಕವಿಗಳು ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ ಆದರೆ ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿ, ನಾಗಚಂದ್ರ ನಂತರ ಕವಿಗಳು ನರ್ತಕಿಯ ರಂಗಪ್ರವೇಶದ ಗತಿಗಳನ್ನು ತಿಳಿಸುತ್ತಾರೆ. (ಅದರ ಪರಿಶೀಲನೆಯನ್ನು ಮುಂದೆ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ.)
ಸಭೆ ಕೂಡ ಇಲ್ಲಿ ಸುರ, ಅಸುರ, ರಾಜ ಹಾಗೂ ಮಾನವರಿಂದ ಕೂಡಿದ ಸಭೆಯಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಜಿನನಾಗಲಿರುವ ದೈವೀ ಪುರುಷನೇ ಸಭಾಪತಿಯಾಗಿರುತ್ತಾನೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ರಾಜ ಸಭೆಗಳಲ್ಲಾದರೆ ಆ ರಾಜ್ಯದ ದೊರೆಯೇ ಸಭಾಪತಿ.
ನಾಗಚಂದ್ರನು ಮಲ್ಲಿಪು ದಲ್ಲಿ ರಾಜನಾದ ವೈಶ್ರವಣನು ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಾವಲೋಕನಕ್ಕೆಂದು ನಾಟಕ ಶಾಲೆಗೆ ರಾಜ ಪರಿವಾರದೊಡನೆ ಆಗಮಿಸುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಾಜ ಪೋಷಿತ ನಾಟ್ಯಗೃಹದ ವೈಭವವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಕವಿ ವೈಶ್ರವಣನ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯನ್ನು ಇಂದ್ರನ ದೇವಭವನಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅದು ಹೀಗೆ:
ಗುಣದೊದವಿಂ ಪರಾಕ್ರಮದಳುರ್ಕೆಯಿನುನ್ನತಿಯಿಂ ವಿಲಾಸದಿಂ
ದೆಣೆ ತನಗೆಂದು ಸಖ್ಯಮನಪೇಕ್ಷಿಸಿ ತನ್ನ ವಿಮಾನಮಂ ನೃಪಾ
ಗ್ರಣಿಗೆ ಸುರೇಂದ್ರನೊಲಗಿಸಿದಂತೆಸೆದತ್ತು ವಿಚಿತ್ರ ಪುತ್ರಿಕಾ
ಮಣಿಮಯ ಮತ್ತವಾರಣ ವಿತಾನ ವಿರಾಜಿತ ನಾಟ್ಯ ಮಂಡಪಂ (ಮಲ್ಲಿಪು. ೮.೭)
ಸುಂದರವಾದ ಪುತ್ತಳಿಗಳಿಂದ ಅಲಂಕೃತವಾದ, ಮಣಿಗಳಿಂದ ಶೋಭಿಸುವ, ಮತ್ತವಾರಣಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನಾಟ್ಯ ಮಂಟಪದ ವರ್ಣನೆ ಇದು. ರಂಗಪೀಠದ ಇಕ್ಕೆಲಗಳಲ್ಲಿ, ವೇದಿಕೆಯ ಒಂದು ಅಂಗವನ್ನು ಭರತನು ಮತ್ತವಾರಣೀ ಎಂದು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾನೆ.[12]
ಮತ್ತವಾರಣಿಯ ಸ್ವರೂಪ ಹಾಗೂ ಲಕ್ಷಣಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವಿದ್ವಾಂಸರುಗಳು ಅನೇಕ ವಾದಗಳನ್ನು ಮುಂದಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ[13] ಎಲ್ಲ ವಾದಗಳೂ ಇಲ್ಲಿ ಅಪ್ರಸ್ತುತ. ಮತ್ತವಾರಣವು ರಂಗಪೀಟದ ಸೊಬಗನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವ ನಟ, ನಟಿಯರ ತಂಗುದಾಣ, ಸಭಾಸದನಿಗೆ ಮೆಚ್ಚುಗೆಯನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಲು ವೇದಿಕೆಗೆ ಪ್ರವೇಶಿಸುವ ತಾಣ[14] ಎಂದು ಹೇಳುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಬಹುದು. ಒಂದು ಕಟ್ಟಡದ ಎದುರಿಗೆ ನಿರ್ಮಿಸಿದ ಕಟಕಟೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥವೂ ಸಮಂಜಸವೇ.[15]
ನಾಗಚಂದ್ರನು ರಂಗಪೀಠ. ರಂಗಶೀರ್ಷಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸದೇ ಮತ್ತವಾರಣಿಯನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖ ಮಾಡಿರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹವಾದ ಸಂಗತಿ. ಮಣಿಮಯ ಪುತ್ತಳಿಗಳ ಸಾಲುಗಳಿಂದ ಅಲಂಕೃತವಾದ ಈ ಮತ್ತವಾರಣವು ನಾಟ್ಯ ಮಂಟಪದಲ್ಲಿ ಬಹು ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ಕಂಡಿರಬೇಕು. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನಾಗಚಂದ್ರನು ಸಭಾಪತಿಯ ಪೀಠ, ಸಭೆಯ ಲಕ್ಷಣ, ಸಭಾಸದರ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಸಮ್ಮತವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.[16]
ನಾಗಚಂದ್ರನು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರಸ್ತಾವವನ್ನು ಪುನಃ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನು ಪೂರ್ವರಂಗ, ನಾಂದಿಪೂಜೆ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಗಳಂತಹ ವಿಧಿಗಳನ್ನು ಪೂರೈಸಿ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನೈಪಥ್ಯಂ ಪೊಸದೇಸೆವೆತ್ತೆಸೆಯ ತನ್ನೊಳ್ಪೂರ್ವರಂಗ ಪ್ರಸಂ
ಗೋಪೇತಂಗಳೆನಿಪ್ಪ ಮಂಗಳ ಪದಾಖ್ಯಾನಂಗಳಂ ಮಾಡಿ ನಾಂ
ದೀ ಪೂಜಾವಿಧಿ ಪೂರ್ವಕಂ ದಿವಿಜರಾಜಂ ಸೂಸಿದ ಕಲ್ಪವ
ಲ್ಲೀ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಂ ಸಭಾಸದರ್ಗೆತೋಱಲ್ ತಾಂಡವ ಪ್ರೌಢಿಯಂ ||
(ಮಲ್ಲಿಪು. ೧೩-೨೩)
ನಾಟ್ಯ (ನಾಟಕ)ದ ಮೊದಲು ರಂಗಸ್ಥಲದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಚಟುವಟಿಕೆಯನ್ನು ಪೂರ್ವರಂಗ[17] ಎಂದು ಭರತನು ಹೆಸರಿಸಿ ಅದರ ಅಂಗಗಳನ್ನೂ ತನ್ನ ಗ್ರಂಥ ನಾಟ್ಯಶಾ.ದ ಐದನೆಯ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರತ್ಯಾಹಾರದಿಂದ ಪ್ರರೋಚನಾದವರೆಗೆ ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿ[18]ಯ ಅಂಗಗಳ ಕಾರ್ಯ ಚಟುವಟಿಕೆ ಉದ್ದೇಶಗಳು ಹೀಗಿವೆ.
	ಪ್ರತ್ಯಾಹಾರ
	ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಅವುಗಳ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಇಡುವುದು, ಕುತಪ[19]
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ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನೇ ಸೂತ್ರಧಾರನ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುವಂತೆ ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಆನಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ನೂತನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸೊಬಗಿನಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಂಡ ಇಂದ್ರನ ರಂಗ ಪ್ರವೇಶವನ್ನು ಕವಿಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ
ಎಸೆದಿರೆ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾ
ನ ಸೌಷ್ಠವಂ ಪಾಣಿ ಪಲ್ಲವ ದ್ವಿತಯಂ ರಂ
ಜಿಸೆ ಕಟಿತಟದೊಳ್ ಸುರಪತಿ
ರಸಭಾವಾಭಿನಯಮೊಪ್ವೆ ರಂಗಂ ಬೊಕ್ಕಂ (ಮಲ್ಲಿಪು.೧೩–೨೪)
ಎಂದು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
ರಂಗ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ವೈಶಾಖ[23] ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಹಿಡಿದು ನಿಲ್ಲಬೇಕೆಂಬ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದ ಇಂದ್ರನು ಎರಡೂ ಕೈಗಳನ್ನು ಸೊಂಟದ ಮೇಲೆ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ಸೌಷ್ಠವದಿಂದ ನಡೆಯುತ್ತ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಚಿತ್ರ ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ.
ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿರುವ ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಯನ್ನು ಸಮಕಾಲೀನ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲೂ (ಕೆಲವೊಂದು ಅಂಗಗಳನ್ನು ಹೊರತು ಪಡಿಸಿ) ಕೆಲವು ಮಾರ್ಪಾಟುಗಳೊಂದಿಗೆ ಇಂದಿಗೂ ಅನುಸರಿಸುತ್ತಾರೆ.
ರಂಗಪೀಠದ ಬಲಭಾಗದಲ್ಲಿ ಕ್ರಮವಾಗಿ ಮೃದಂಗವಾದ ನಟುವಾಂಗವನ್ನು ನುಡಿಸುವ ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯ, ಗಾಯಕ, ಗಾಯಕಿ, ಇವರ ಹಿಂದುಗಡೆ ಪಿಟೀಲು ವಾದಕ ವೀಣೆ ಮತ್ತು ಕೊಳಲು ವಾದಕರು ಉಪಸ್ಥಿತರಿರುತ್ತಾರೆ. ರಂಗಶೀರ್ಷದಲ್ಲಿ ಮುಂದುಗಡೆ ನಾಟ್ಯಾಧಿದೇವತೆಯಾದ ನಟರಾಜ ಮೂರ್ತಿಯನ್ನು ಪ್ರತಿಷ್ಠಾಪಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. (ಇದು ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಸುಮಾರು ೬೦ ವರುಷಗಳಿಂದ ಕಾಣುವ ಮಾರ್ಪಾಟು) ಗಾಯಕ, ಗಾಯಕಿ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯಗಳ ಶ್ರುತಿ ಮೇಳೈಸುವಿಕೆ, ದೇವತಾಸ್ತುತಿ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ರಂಜಿಸಲು, ನಾದ, ಲಯಗಳ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಲು ವಾದ್ಯಗಳ ನುಡಿಸಾಣಿಕೆಯೂ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಈ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಧ್ವನಿ ಮುದ್ರಿತ ಸುರಳಿಗಳು ಮಾಡುತ್ತವೆ.
ಮೇಲಿನ ಎಲ್ಲ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ನಂತರ ತೆರೆ ಸರಿಯುತ್ತದೆ. ಈ ತೆರೆ ಭರತನ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೋಲುತ್ತದೆ ತಿಳಿಯುವಂತಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಭರತನ ಜವನಿಕೆಯ ಕಲ್ಪನೆ ಈಗ ನೋಡುವ ನಾಟ್ಯಗೃಹದ ತೆರೆಗಿಂತ ಭಿನ್ನವೆನಿಸುವುದು. (ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಜವನಿಕೆ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ.) ತೆರೆಯು ಸರಿಯುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ ಸರ್ವಾಲಂಕಾರ ಭೂಷಿತಳೂ ಉತ್ತಮ ಅಂಗಸೌಷ್ಠವದಿಂದ ಕೂಡಿದವಳೂ, ನೃತ್ತ[24], ನೃತ್ಯ[25] ಹಾಗೂ ಅಭಿನಯಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿಣಿತಳಾದ ನರ್ತಕಿಯು ಬೊಗಸೆಗಳಲ್ಲಿ ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ಮದ್ದಳೆ, ನಟುವಾಂಗ[26], ಸೊಲ್ಲುಕಟ್ಟು[27], ಕೊಳಲು ಹಾಗೂ ಗಾಯನದ ನಾದ, ಲಯಗಳಿಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ. ತನ್ನ ಅಂಗಾಭಿನಯ, ನೇತ್ರಾಭಿನಯಗಳ ಮೂಲಕ ಸೂಚ್ಯವಾಗಿ ರಂಗಾಧಿದೇವತೆಗಳಿಗೂ, ಅಷ್ಟದಿಕ್ಪಾಲಕರಿಗೂ, ರಂಗಮಧ್ಯದ ಬ್ರಹ್ಮ ಮಂಡಲಕ್ಕೂ ಅಭಿವಂದಿಸಿ ತನ್ನ ಎಡಭಾಗದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಪಿಸಲಾದ ನಾಟ್ಯಾಧಿದೇವತೆಗೆ ಪುಷ್ಪಾರ್ಪಣೆ ಗೆಯ್ದು, ಗುರುವಿಗೂ (ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯ) ಆತೋದ್ಯಕ್ಕೂ ಸಭೆಗೂ ನಮಿಸಿ ತನ್ನ ಮುಂದಿನ ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಈ ತರಹದ ವಿಧಿ ಈಗ ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿ ಎನ್ನಿಸಿದೆ.
ನೇಮಿನಾಥ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಮಗಧ ಸುಂದರಿಯ ಸ್ವಯಂವರ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಸ್ಪರ್ಧೆಯನ್ನು ಆಸ್ಥಾನದ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಏರ್ಪಡಿಸಿದುದನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತ ಕವಿ ನೇಮಿಚಂದ್ರನು ಅದನ್ನು ಅಣಿಮಯ ನೃತ್ಯ ಮಂಟಪ ಎಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನಲ್ಲದೆ, ಅಲ್ಲಿ ಗಾಯಿಕಾಜನ, ಕೊಳಲು ವಾದಕರು, ನಟ್ಟುವಾಂಗದವರು, ನರ್ತಕರು, ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರರು, (ಮಾತು (ಸಾಹಿತ್ಯ) ಮತ್ತು ಗೀತ ರಚನೆ ಎರಡರಲ್ಲೂ ಪ್ರಾವೀಣ್ಯವನ್ನು ಪಡೆದಿರುವವರು) ತಾಳಧಾರಿಗಳು, ಸ್ಥಳದಲ್ಲೇ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಸಂಯೋಜಿಸುವ ರಚನಕಾರರೂ ಇತರ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನಕಾರರು ಉಪಸ್ಥಿತರಿದ್ದರೆನ್ನುತ್ತಾನೆ.
……….ವಿವಿಧ ವಾದ್ಯವಾದನ ವಾಚಾಳಮುಂ ಗಾಯಿಜಾ ಜನ ಸಂಛನ್ನಮುಂ ವಾಂಶಿಕ ಸಂಕುಳ ಸಂಕೀರ್ಣಮುಂ ಶೈಲೂಷ ಸಮೂಹ ಸಮ್ಮರ್ದಮುಂ ಭಾರತಿಕವೃಂದಭರಿತಮುಂ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರವಿಳಸಿತಮುಂ ಪ್ರಗೀತ ಪ್ರಕೀರ್ಣಮುಂ ತಾಳಧರಾಧಿಷ್ಠಿತಮುಮಪ್ಪಮಣಿಮಯ ನೃತ್ಯಮಂಟಪಕ್ಕೆ ಇಭ್ಯಕೇತು ಕುಮಾರ ನಂ ಬರಿಸಿ (ಅರ್ಧನೇ. ೯೭ವ)
ಎಂದಿರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಬಾಹುಬಲಿಯೂ, ನಾಗಕುಮಾರ ಚರಿತದ ಮಧುರೆಯರಸನ ಮಗಳ ಸ್ವಯಂವರಕ್ಕಾಗಿ ಅಲಂಕರಿಸಿದ ನಾಟ್ಯಶಾಲೆಯ ವರ್ಣನೆಯನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಬಣ್ಣ ಬಣ್ಣದ ಬಟ್ಟೆಯ ಬಾವುಟಗಳು, ಮುತ್ತಿನ ತೋರಣ, ಮುತ್ತಿನ ಕುಚ್ಚು, ಚಾಮರ, ಹೂಮಾಲೆಗಳಿಂದ ಸುಸಚ್ಚಿತವಾದ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಸಭಾಪತಿ, ಸಭಾಸದರು, ಆತೋದ್ಯದ ಸ್ಥಳ ಜವನಿಕೆಯ ಸ್ವರೂಪ ಎಲ್ಲವನ್ನೂ ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅದರ ಕೆಲವು ಭಾಗ
….. ನಾಟ್ಯ | ಶಾಲೆಯ ಶೃಂಗರಿಸಿದರು
ಪಾರಿಯ ಪಟ್ಟೆಯ ಮೇಲುಕಟ್ಟಿನೊಳು ಶೃಂ| | ಗಾರಿಸಲಾಣಿ ಮುತ್ತುಗಳ
ತಾರಾಳಿ ತಳಿತಾಗಸವೆನಲೆಸೆದುದು | ಭಾರಿಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆ
ಮೇಲು ಕಟ್ಟಿನ ಝಲ್ಲಿ ಪಟ್ಟೆ ಪೂಮಾಲೆಯ | ಸಾಲ ಶೋಭೆಯನೋಳ್ಪ ನೃಪನ
ಲೋಲ ಲೋಚನೆಗಳು ತಾವಾಗ ನೈದಿಲ | ಮಾಲೆಗಳೆನಲೊಪ್ಪಿದುವು ||
(ನಾಗಕು. ೨೨–೫೬ ರಿಂದ ೫೮)
ಮುತ್ತಿನ ಗದ್ದುಗೆಯಲ್ಲಿ ಫಣಿನಂದನ | ಸುತ್ತಣ ದೇಶಾಧಿಪತು
ಇತ್ತರದಲಿ ಸಾಲ್ಗೊಂಡು ವಿಷ್ಟರದಿ ಚೆಲ್ಪೆತ್ತುಕುಳ್ಳಿರಲು ಕುಳಿತನು
ತಾಳ ಮದ್ದಳೆ ತಿತ್ತಿ ಮುಖವೀಣೆ ಮುಂತಾದ ಮೇಳದವರು ಬಂದು ನಿಲಲು
ನೀಲಕುಂತಳೆಯರು ತೆರೆವಿಡಿದರು ಹಿಂದೆ | ಢಾಳಿಪ ಚಮರದೇಳ್ಗೆಯಲಿ ||
(ನಾಗಚ. ೨೨–೫೯,೬೦)
ಭರತೇಶ ವೈಭವದಲ್ಲಿ ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯು ನಾಟ್ಯಗೃಹದ ಅಲಂಕಾರವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಸಭೆ, ಸಭಾಪತಿ, ಸಭಾಸದರ ಬಗ್ಗೆ ಅಧಿಕವಾಗಿ ಹೇಳಿ ವೇದಿಕೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಮೌನವಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಭರತ ಚಕ್ರವರ್ತಿಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯನ್ನು ಸುರರ ವಿಮಾನಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಿ ಅಲ್ಲಿನ ರತ್ನಗರ್ಭಿತ ಭಿತ್ತಿ, ನೆಲ, ಅಪ್ಸರೆ ಚಿತ್ರಗಳಿಂದ ಸಿಂಗಾರವಾದ ಗೋಡೆಗಳ, ವಿಧ ವಿಧ ಪುತ್ತಳಿಗಳಿಂದ ಅಲಂಕೃತವಾದ ಕಂಭಗಳ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಮುತ್ತು ಮಾಣಿಕವನೀಮನೆಯೊಳೇತಕೆತಂದು | ಬಿತ್ತಿದರೆಂಬವೊಲಿಹುದು
ಚಕಚಕಿಸುವ ರನ್ನಗನ್ನಡಿಯಲ್ಲಲ್ಲಿ | ಮಕರಿಸೆ ಸಾಲುಸಾಲಾಗಿ ||
ಕಂಭಗಳಲ್ಲಿ ಲೋವೆಗಳಲ್ಲಿ ಲಲನಾ | ಸ್ತಂಭಿತ ಮಣಿ ಪ್ರತಿಮೆಯೊಳು
ರಂಭಮೇನಕಿಯರು ನಿಂದರೊಯೆನೆ ಚಿತ್ತ | ಜೃಂಭಣಿಗಳ ಮಾಡುತಿಹುವು ||
(ಪೂ.ನಾ.ಸಂ.೧೭,೨೦)
ಸುರರ ಖೇಚರರ ಪೆಣ್ಗಂಡು ರೂಪಲ್ಲಲ್ಲಿ | ಬರೆದಿರ್ದುವಿವು ಬೊಂಬೆಯಲ್ಲ
ಸುರರು ಖೇಚರರು ನಾಟ್ಯವ ನೋಡಿ | ಸುಖ ತಟ್ಟಿ ಪರವಶರಾದರೆಂಬಂತೆ ||
(ಪೂ.ನಾ.ಸಂ.೨೩)
ಹೀಗೆ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸುತ್ತಾನೆ.
ಸಭಾಸದರ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತ ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯು
ರಾಜಕುಮರರು ರಸಿಕರು ಬುಧ ಜನ | ರಾಜರು ಕವಿ ಗಮಕಿಗಳು
ತೇಜಿಷ್ಟರೈತಂದು ಭರತರಾಜನ ಕಂಡು | ತೇಜದೊಳೊಲ್ದುಕುಳಿತರು || (ಪೂ.ನಾ.ಸಂ. ೨೮)
ಗಣಿಕೆಯ ರೆಕ್ಕಡಿಗರು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಲ | ಕ್ಷಣಿಕರು ಭಾವರಂಜಕರು
ಗುಣಿಗಳು ಮಂತ್ರಿಗಳರಸನ ಕಂಡು ತಿಂ | ತಿಣಿಯಾಗಿ ಕುಳಿತರೋಜೆಯೊಳು ||
(ಪೂ.ನಾ.ಸಂ. ೨೯)
ದೇವರಸನು ಮದನ ಚಕ್ರೇಶ್ವರ ಚರಿತೆ (೧೬೨೦) ಎಂಬ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ನಗರ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ವೈಭವೋಪೇತ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯನ್ನು ಅದರಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಗಸಂಗೀತ ಪ್ರವೀಣರೂ, ಮಾರ್ಗ, ದೇಶಿ ಹಾಗೂ ಸಪ್ತತಾಳಗಳಲ್ಲಿನ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಬಲ್ಲವರೂ, ಶುದ್ಧಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಶಿರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರೌಢಿಮೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿದವರೂ, ಹಲವು ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ಪಟುಗಳೂ ಉಪಸ್ಥಿತರಿರುವ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯನ್ನೂ ದೀರ್ಘವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.[28]
ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳ ನಾಟ್ಯಮಂಟಪಗಳ ಒಟ್ಟು ನೋಟವನ್ನು ಹೀಗೆ ಹೇಳಬಹುದು. ರಾಜಾಸ್ಥಾನದ ನಾಟ್ಯಮಂಡಪಗಳನ್ನು ಕವಿಗಳು ದೀರ್ಘವಾಗಿ, ಭರತನು ವಿವರಿಸುವಂತೆ, ಅಲ್ಪ ಸ್ವಲ್ಪ ಬದಲಾವಣೆಗಳೊಡನೆ ಕಾವ್ಯಾಂಸಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿನಿಷ್ಕ್ರಮಣ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾಗುವ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಗಳು ಏಕತಾನತೆಯನ್ನೂ ಔಪಚಾರಿಕತೆಯನ್ನೂ ಬಿಂಬಿಸುತ್ತವೆ ಎಂದು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ.
ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಭಕ್ತರ ಮನೋರಂಗವೇ ನರ್ತನ ವೇದಿಕೆಯಂತೆ ಇದ್ದು ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ನಾಟಕಶಾಲೆಯ ಕಲ್ಪನೆ ಕಡಿಮೆ. ಅಲ್ಲದೇ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲೇ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ರೂಪಿತಗೊಳ್ಳುವುದರಿಂದ ಶಿವಾಲಯದ ಶಿವನ ಮುಂದುಗಡೆ ನರ್ತಿಸುವ ನೆಲವು ರಂಗಭೂಮಿಯಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಪ್ರಭುಲಿಂಗಲೀಲೆಯಲ್ಲಿ ಮಾಯೆ ಮಧುರನಾಥನ ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿ ಪೂಜಾ ವಿಧಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿ ನೃತ್ಯ ಸೇವೆಯನ್ನು ಸಲ್ಲಿಸುತ್ತಾಳೆ.[29]
ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿಯ ಪಂಪಾಸ್ಥಾನವರ್ಣನದಲ್ಲೂ ಹಂಪೆಯ ವಿರೂಪಾಕ್ಷನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ಪೂಜಾ ಕೈಂಕರ್ಯನಾಗಿ ನೃತ್ಯಸೇವೆ ನಡೆಯುತ್ತದೆ. ಆಗಲೂ ಕವಿ ಉಳಿದ ವಿವರಗಳನ್ನು ದೀರ್ಘವಾಗಿ ಕೊಡುವಂತೆ ರಂಗಭೂಮಿಯ ವಿವರವನ್ನು ದೀರ್ಘವಾಗಿ ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ.
ಮಿಂಚಿನ ಕುಡಿಯಂತೆ ನೀಲದ ನೆಲಗಟ್ಟಿನ ರಂಗದೊಳ್ ಸುಳಿವುತ್ತೆ[30] ಎಂದು ಮಾತ್ರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಷಡಕ್ಷರ ದೇವನೂ ರಾಜಶೇಖರನ ವೈಭವಪೂರಿತ ಒಡ್ಡೋಲಗದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನೂ ಸುದೀರ್ಘವಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತಾನಾದರೂ[31] ನಾಟಕ ಶಾಲೆ, ರಂಗಭೂಮಿಯ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿರುವಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ.
ಕೆಳದಿ ನೃಪ ವಿಜಯದಲ್ಲಿ ಲಿಂಗಣ್ಣ ಕವಿಯು ವೆಂಕಟಪ್ಪ ನಾಯಕನು ಕಟ್ಟಿಸಿದ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.[32]
ಮಗುಳ್ದಿಕ್ಕೇರಿಯರಮನೆಯೊಳ್ ವಿಚಿತ್ರ ತರ ರಚನಾ ಕೌಶಲ್ಯದಿಂ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯಂ ನಿರ್ಮಾಣಂಗೈಸಿ ಎಂಬುದು ಮೂಲಕ ಮಾತು.
ಆದರೆ ಇದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ವಿವರವಿಲ್ಲ. ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ದೇವರ ಉತ್ಸವ, ರಾಜನ ಮೆರವಣಿಗೆ, ಒಡ್ಡೋಲಗ ಇವುಗಳ ಭಾಗವಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿವೆ. ಇದರಿಂದ ನಾಟಕ ಶಾಲೆ, ರಂಗಭೂಮಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ವಿಸ್ತೃತರೂಪದ ವರ್ಣನೆ ಈ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ದೊರಕುವುದು ಅತ್ಯಂತ ವಿರಳ.
ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನು ಕಂಠೀರವ ನರಸರಾಜ ವಿಜಯದಲ್ಲಿ ಅರಮನೆಯಲ್ಲಿ ರಾರಾಜಿಸುತ್ತಿರುವ ಮಂಟಪಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯ ಮಂಟಪವನ್ನೂ ಹೀಗೆ ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವಾಹನ ಮಂಟಪವುತ್ಸವ ಮಂಟಪ
ಮೋಹನ ನಾಟ್ಯ ಮಂಟಪವು
ಊಹಿಸೆ ಕಡು ಚೆಲ್ವು ಚಿತ್ರ ಮಂಟಪ ಸ
ನ್ನಾಹದೆ ಮೆರೆದುವೇ ವೇಳ್ಪೆ[33]
ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಪಾರಂಗತರಿಂದ ನಡೆಯುವ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸಲು ರಾಜನಾದ ಕಂಠೀರವ ನರಸರಾಜನು ಈ ನಾಟಕಶಾಲೆಗೆ ಬರುತ್ತಿದ್ದನಂತೆ.
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ವರ್ಣನೆಗಳಲ್ಲಿ ಜೈನ ಕವಿಗಳು ಹೆಚ್ಚು ಸಮರ್ಥರು. ಇವರು ಭರತನ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪ್ರತಿಕೃತಿಗಳನ್ನು ತರುವಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗುತ್ತಾರೆ. ವೀರಶೈವ ಹಾಗೂ ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾದ ರಂಗಭೂಮಿ ಅಥವಾ ನಾಟ್ಯ ಮಂಟಪಗಳನ್ನು ದರ್ಶಿಸಿದಾಗ ಮಾರ್ಗ ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ರಾಜಪೋಷಿತ, ಹಾಗೂ ಸಾಮಾನ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿಯು ನಡೆದು ಬಂದ ರೀತಿ ಅದರ ಹೆಜ್ಜೆ ಗುರುತುಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ.
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ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೨. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳು ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆ (೨)
ಆ. ನೃತ್ಯ ಪರಿಕರ : ವಾದ್ಯಗಳು
ವಾದ್ಯಗಳು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಒಂದು ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗ. ನರ್ತಕ ಹಾಗೂ ಗಾಯಕನ ಭಾವವು ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮುವ ಗುರುತರ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ವಾದ್ಯಗಳು ನಿಭಾಯಿಸುತ್ತವೆ. ಗೀತ ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯದ ಸಾಹಚರ್ಯವನ್ನು ಶಾರ್ಙ್ಗಧರ ಸಂಗೀತವೆಂದು ನಾಮಾಂಕಿತಗೊಳಿಸಿದರೆ
[1]ಸೋಮೇಶ್ವರನು ಮಾನಸೋಲ್ಲಾಸದಲ್ಲಿ ಈ ತ್ರಿ ಕಲೆಗಳನ್ನು ತೂರ್ಯ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ.[2]ವಾದ್ಯದ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುತ್ತ ಸೋಮೇಶ್ವರನು ವಾದ್ಯಗಳ ವಿನಾ ಗೀತವಿಲ್ಲ, ನೃತ್ಯವಿಲ್ಲ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ.[3]
ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನವು ದ್ವಿವಿಧಾತ್ಮಕ ಆನಂದವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತದೆ ಎಂದು ಕಲಾ ತತ್ತ್ವಜ್ಞರು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ. ವಾದನ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೂ ಹಿತವಾಗಿ ಮೇಳೈಸಿ ಅದರ ನಾದ ತರಂಗಗಳು ಕಿವಿಗಳ ಮೂಲಕ ಮಸ್ತಿಷ್ಕದ ಮೇಲೆ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಬೀರಿ ಮನೋವಿಕಾಸವನ್ನು ತಂದು ಕೊಟ್ಟರೆ, ನೃತ್ಯವು ಕಣ್ಣುಗಳ ಮೂಲಕ ದರ್ಶಿಸುವಾಗ ಮನದಂತರಾಳವನ್ನು ಮುಟ್ಟಿ ತಟ್ಟಿ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಆವರಿಸಿದ ಚಿಂತೆ ದುಃಖಗಳನ್ನು ನಿವಾರಿಸಿ ಮನವು ಮುದಗೊಳ್ಳುವಲ್ಲಿ ಸಹಕರಿಸುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಶ್ರವಣೇಂದ್ರಿಯ ಹಾಗೂ ದರ್ಶನೇಂದ್ರಿಯಗಳೆರಡೂ ನೃತ್ಯ ವೀಕ್ಷಣೆಯಲ್ಲಿ ಸಮನಾಗಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡು ವೀಕ್ಷಕನ ಹೃದಯವನ್ನು ತಲುಪಿ, ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ಲಯಗಳಿಂದ ಆತನನ್ನು ಉತ್ತೇಜಿಸಿ ತನ್ಮೂಲಕ ಆತ್ಮಾನಂದದತ್ತ ಕರೆದೊಯ್ಯುವ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ವಾದ್ಯಗಳು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತವೆ.[4]
ವೇದಗಳ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಯಜ್ಞಯಾಗಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆ. ಅವನದ್ಧ, ಸುಷಿರ ಹಾಗೂ ತತವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ವೇದಗಳು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತವೆ.[5] ಮಹಾಭಾರತವೂ ವಾದಕನನ್ನು ಕೋವಿ[6]ನೆಂದೂ, ಗೀತ, ವಾದ್ಯ, ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು, ವೈಹಾರಿಕ ಶಿಲ್ಪ[7] ಎಂದೂ ಗುರುತಿಸುತ್ತದೆ.
ಯುದ್ಧಭೂಮಿ, ಪೂಜಾವಿಧಿ, ರಾಜರ ಮೆರವಣಿಗೆಗಳಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳು ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗವಾಗಿತ್ತು. ಭೇರಿ, ಮದ್ದಳೆ, ಝಲ್ಲರಿ, ಕಹಳೆ, ಶಂಖ, ಕೊಳಲು, ವೀಣೆ ಹಾಗೂ ಪಣವಗಳು ಅಷ್ಟತೂರ್ಯಗಳೆಂದು ರಾಜರ, ಸಾಮಂತರ ಗೌರವ ಸೂಚಕವಾಗಿ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ತಿವಳಿ, ದಟ್ಟ, ಖಂಡಿಕೆ, ಜಯಘಂಟೆ ಮತ್ತು ಕಹಳೆಗಳೆಂಬ ಪಂಚ ಮಹಾಶಬ್ದಗಳನ್ನು ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ.[8]
ಭರತನು ವಾದ್ಯವನ್ನು ಆತೋದ್ಯವೆಂದು ಕರೆದು ಅವರಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅವು ತತ, ಅವನದ್ಧ, ಘನ ಹಾಗೂ ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳು.[9]
ಶಾರ್ಙ್ಗಧರನೂ ಇದೇ ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[10] ತಂತಿಯಿಂದ ನಾದೋತ್ಪತ್ತಿಯಾಗುವ ವಾದ್ಯಗಳಾದ ವೀಣೆ, ರಾವಣಹಸ್ತ, ಏಕತಂತ್ರಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ತತವಾದ್ಯಗಳು. ಗಾಳಿಯಿಂದ ವಾದೋತ್ಪತ್ತಿಯಾಗುವಂತಹ ವಾದ್ಯಗಳಾದ ಕೊಳಲು, ಮುಖವೀಣೆ, ಶಂಖ, ಕಹಳೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳು. ಚರ್ಮದ ತಾಡನದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವಂತಹ ಮದ್ದಳೆ, ಹಲಗೆ, ಡಮರು, ನಗಾರಿ, ಪಟ್ಟಾವುಜ, ಸ್ಕಂಧಾವುಜ, ಪಣವ ಮುಂತಾದವು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳು. ಲೋಹದ ತಾಡನದಿಂದ ನಾದೋತ್ಪತ್ತಿಯಾಗುವಂತಹ ತಾಳ, ಘಂಟೆ, ಜಾಗಟೆ, ಗೆಜ್ಜೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಘನವಾದ್ಯಗಳು. ಈ ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಮಾನವ ಕಂಠ ಅಥವಾ ಗಾನವನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಪಂಚವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳಾಗಿ ಕೆಲವರು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ.[11]
ಶಾರ್ಙ್ಗಧರನು ಚತುರ್ವಿಧವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಪುನಃ ನಾಲ್ಕು ವಿಧವಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸುತ್ತಾನೆ.[12] ಅವು ಶುಷ್ಕವಾದ್ಯಗಳು – ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿ ನುಡಿಸುವಂತಹವು ಇದನ್ನು ಗೋಷ್ಠಿ ಎಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ; ಗೀತಾನುಗ – ಸಂಗೀತ ಅಥವಾ ಹಾಡನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ನುಡಿಸುವಂತಹವು ; ನೃತ್ತಾನುಗ – ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ನುಡಿಸುವಂತಹವು ; ಗೀತ ನೃತ್ಯಾನುಗ – ಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಎರಡನ್ನೂ ಅನುಸರಿಸಿ ನುಡಿಸುವಂತಹವು.
ಮಂಗಲ ಕಾರ್ಯಗಳಲ್ಲಿ, ಉತ್ಸವದಲ್ಲಿ, ರಾಜನ ಮೆರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಶುಭ, ಸಂತೋಷದಾಯಕ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ, ಪುತ್ರಜನನ, ವಿವಾಹ, ದಿಗ್ವಿಜಯ, ನಾಟಕ ಮುಂತಾದ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನೂ ಬಳಸಬಹುದು ಎಂದು ಭರತನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[13]
ಮೇಲಿನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಪ್ರಸ್ತುತ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಒಂದು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಕ್ಕೆ ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸುವ ವಾದ್ಯಗಳು ಯಾವ ರೀತಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತವೆ. ಅವುಗಳು ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಯಾವ ರೀತಿಯ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿವೆ, ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅವುಗಳ ಪಾತ್ರಗಳೇನು ಎಂಬ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಈಗ ಚರ್ಚಿಸಲಾಗುವುದು.
ಪ್ರಾಚೀನ, ಮಧ್ಯಕಾಲೀನ ಹಾಗೂ ಆಧುನಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ ಅಥವಾ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಗೆ ನೃತ್ಯದ ತಂತ್ರದಷ್ಟೇ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಕೊಡುವ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಪ್ರಾತಿನಿಧಿಕವಾಗಿ ಆಯ್ದು ಮುಂದೆ ಪರಿಶೀಲಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಇಂದ್ರನ ಆನಂದನೃತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಸುರಲೋಕದ ವಾದ್ಯಗಳು ಹಿಮ್ಮೇಳವನ್ನು ಒದಗಿಸಲು ಉಪಕ್ರಮಿಸುವುದನ್ನು ಪಂಪ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ:
ಆಗಳ್‌ನಾಗಲೋಕ ವಾದ್ಯಂಗಳೋಳ್ ಅನೇಕ ಭೇದಂಗಳಪ್ಪ ಉಪವಾದಕ ಪರಿವಾದಕ ವಾದ್ಯಂಗಳೊಳ್‌ಕಿನ್ನರೀಜನ ಮಧುರ ಗೀತಾನುಗತಂಗಳ್ ಅನುಕ್ರಮದೊಳ್ ನೆಗೞೆ
            (ಆದಿಪು. ೭.೧೨೦ ವ)
ಪಂಪನು ಗೀತಾನುಗ[14] ವಾದ್ಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲೂ ಆತ ತಂತಿ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಹೇಳಿ, ಉಳಿದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನೂ, ಸುರಲೋಕದ ಉಪವಾದಕ ಪರಿವಾದಕರನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪರಿವಾದಕನನ್ನು ನಿಘಂಟುಕಾರರು[15] ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವಾತ ಎಂದು ಅರ್ಥೈಸಿದರೂ ಯಾವ ಪ್ರಕಾರದ ವಾದ್ಯ ಎಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಪರಿವಾದಿನಿಯು ತತವಾದ್ಯದ ಒಂದು ಭೇದ. ಇದರಲ್ಲಿ ಏಳು ತಂತಿಗಳಿವೆಯೆಂದು ಕೋಶಕಾರರ[16] ಮತ. ಬಹುಶಃ ಪರಿವಾದಕನು[17] ತಂತಿ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುವಾತನೆಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಕವಿಗಳದು. ಉಪವಾದಕನ ಅರ್ಥವೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ನುಡಿಸುವಾತ ಎಂಬ ಅದರ ಅರ್ಥ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಕಾರದ ನಿರ್ದಿಷ್ಟತೆಯನ್ನು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಕಿನ್ನರಿಯ ಅರ್ಥ ಸ್ಪಷ್ಟ. ಇದೊಂದು ಸ್ವರ ವೀಣೆಯ ಪ್ರಕಾರದ ತತವಾದ್ಯ. ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಲಘ್ವೀ ಹಾಗೂ ಬೃಹತೀ ಕಿನ್ನರಿಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.[18] ಈಗಿನ ವೀಣೆಯ ಪ್ರಾಚೀನರೂಪವೇ ಕಿನ್ನರಿ ಎಂದು ಕೆಲವು ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕುಡುಪ ಅಥವಾ ಬೆರಳಿನಿಂದ ತಂತಿಗಳನ್ನು ಅದುಮಿ ಅಯಾಸ್ವರಗಳನ್ನು ಹೊರಡಿಸುವಂತಹ ವಾದ್ಯವಿದು.[19]
ಗೀತಾನುಗ ವಾದ್ಯಗಳೂ ಇದ್ದುವೆಂದು ಪಂಪ ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡುತ್ತಾನೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಮದ್ದಳೆ, ಘಟ, ಕೊಳಲು, ವೀಣೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಇಂಥವು. ಹೀಗೆ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ತತವಾದ್ಯಗಳು ಹಾಗೂ ಗೀತಾನುಗ ವಾದ್ಯಗಳು ಬಳಕೆಗೊಂಡವೆಂದು ಕವಿ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳು ಆಕೆಯ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ವಿಲಂಬಿತ, ಮಧ್ಯಮ ಹಾಗೂ ದ್ರುತ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ, ಮೂರು ಯತಿಗಳಾದ ತತ್ತ್ವ, ಅನುಗತ ಹಾಗೂ ಓಘಗಳಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಧ್ವನಿಸಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಸಮರ್ಪಕ ದೃಶ್ಯವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿದುದಾಗಿ ಪಂಪನ ವರ್ಣನೆಯಿದೆ.
ಅತನುರಸೋಪೇತ ವಿಲಂ
ಬಿತ ಮಧ್ಯದ್ರುತಲಯಂಗಳೊಳ್ ಲಕ್ಷಣಸಂ
ಯುತ ತತ್ಪಾನುಗತೌಘ
ಪ್ರತೀತ ವಾದ್ಯಂಗಳೆಸೆದವತಿ ಶುಭದಂಗಳ್ || (ಆದಿಪು. ೯–೨೩)
ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಲಯದ ಪಾತ್ರವು ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ್ದಾಗಿದೆ. ಇವು ವಿಲಂಬಿತ, ಮಧ್ಯ ಹಾಗೂ ದ್ರುತ ಎಂದು ಮೂರು ಬಗೆ. ದ್ರುತವು ಶೀಘ್ರ ಚಲನವಾಗಿದ್ದು, ಅದರ ಅರ್ಧ ಮಧ್ಯಮ, ಮಧ್ಯಮದ ಅರ್ಧ ವಿಲಂಬಿತ ಲಯಗಳ ಪ್ರಮಾಣವಿರುತ್ತದೆ.[20] ತಾಳದ ದಶಪ್ರಾನ[21]ಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಲಯವು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಚಲನಗತಿಯನ್ನೂ ನಿರ್ದೇಶಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಮೂರು ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ತತ್ತ್ವ, ಅನುಗತ ಹಾಗೂ ಓಘಗತ ಯತಿಗಳನ್ನು ವಾದ್ಯಗಳು ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದವು ಎಂದೂ ಪಂಪ ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತತ್ತ್ವಗತದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಅಕ್ಷರಗಳಂತೆ ಕಾಣುವ ಪದವರ್ಣಗಳಿದ್ದು ವೃತ್ತಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾದ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಕರಣಗಳನ್ನು ವಿಂಗಡಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸಲಾಗುವುದು.[22] ಅನುಗತವು ಸಮಪಾಣಿ, ಇಲ್ಲವೆ ಅಪರಪಾಣಿಯಿಂದ ಪ್ರಾರಂಭ ಸ್ಪಷ್ಟ ಪ್ರಹಾರಗಳ ಕರಣಗಳು ಮತ್ತು ವಾದ್ಯವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಲಾಗುವುದು.[23] ಓಘದಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ಕರಣ[24] ವಿಲ್ಲದೆ, ಉಪರಪಾಣಿ, ದ್ರುತಲಯ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಆವಿದ್ಧಕರಣಗಳು.
ಪಂಪ ತತ ಹಾಗೂ ಅವನದ್ಧವಾದ್ಯಗಳಿಗೆ ರಂಗಸ್ಥಲದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಂತೆ ಕಾಣುತ್ತದೆ.
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ರನ್ನನು ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಸಿದ್ಧರಾಗಿದ್ದ ವಾದ್ಯಗಳ ಸುದೀರ್ಘವಾದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಕೊಡುವುದು ಸ್ವಾರಸ್ಯಕರ.
ಸ್ವರತತಿ ವಾದ್ಯದೊಳ್ ನೆಗಱೆಸನ್ನಿವಂತತಿ ಘೇರಿಘೇರಿಮಾ
ಯ್ಗರಿಗಮಮಂ ಮಧೂರುಗಮಕ್ರೆಂಕಟ ಕ್ರೆಂಪಮಪತ್ರಕುತ್ರರುಃ
ಸರಿಪಮ ತಂಬಿತಂತತಿ ವಿಕುದ್ರ ಕಕುದ್ರಕಮೆಂಬ ಭೇದದೊಳ್
ಪರಿಣತಿ ರಂಜಿಸುತ್ತಮಿರೆ ನರ್ತಿಸಿದರ್ ಪೊಸದೇಸೆಕಾರ್ತೆಯರ್ (ಅಜಿಪು. ೫–೩೧)
ಸ್ವರಗಳ ಗುಚ್ಛಗಳು ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅನುರಣನಗೊಂಡುದನ್ನು ಕವಿ ವಿಚಿತ್ರವಾದ ಪದಗುಚ್ಛಗಳೊಡನೆ ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಸರಿಗಮ, ಪಮಗಮ, ರಿಗಮರಿರಿಸ, ಸರಿಪಮಪಸರಿಸ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಸ್ವರಗಳ ಗುಚ್ಛ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ತತ ಹಾಗೂ ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ನುಡಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಕವಿಯು ಹೇಳುವ ಕ್ರೆಂಕಟ ಕ್ರಂಪಮ ಪತ್ರ ಕುತ್ರರುಃ, ವಿಕುದ್ರ ಕಕುದ್ರಗಳ ಅರ್ಥ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ ಲಿಪಿಕಾರ ಸ್ಖಾಲಿತ್ಯಗಳು ಇರಬಹುದು. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿಗೆ ತತ ಹಾಗೂ ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಪರಿಣತ ವಾದನಕಾರರು ನುಡಿಸಿದರೆಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಮುಂದೆ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಂತ ಅವಶ್ಯಕವಾದ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನು ರನ್ನ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಪಳವದ ತಿವಳಿಯ ಜುಂಕದ
ಮೊಳಸಿನ ಜೇಕಿರದ ಸಿವಿಱಸಿಪ್ಪಿನ ಲಯದಿಂ
ದೆೞಲದೆ ಕುಣಿದರ್ ಕೆಲಬರ್
ಕಳರುತಿಗಳೆ ತಾಳಮಾಗೆ ಕುಣಿದರ್ ಕೆಲಬರ್ (ಅಜಿಪು. ೫–೩೨)
ಪಣವ ಬಹುಶಃ ಪಳವ ಇರಬಹುದು. ಭರತನು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಪಟ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಪಣವವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[25] ಎರಡು ಮುಖಗಳುಳ್ಳ ಪಣವವು ಒಂದು ಕಿರಿದಾದ ಚರ್ಮವಾದ್ಯ ಇದರ ನಡುಭಾಗವು ಕಿರಿದಾಗಿ ಎರಡೂ ಮುಖಗಳನ್ನು ಹಗ್ಗಗಳಿಂದ ಬಂಧಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಬೆರಳಿನ ತುದಿಯಿಂದ ನುಡಿಸಿ ಇದರಲ್ಲಿ ಮಧುರವಾದ ನಾದವನ್ನು ಹೊರಡಿಸಬಹುದು.[26]
ಮದ್ದಳೆಯ ಮಾದರಿಯ ಎರಡು ಮುಖದ ಚರ್ಮವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ಸೇರಿದಂತೆ ಉದ್ದವಾಗಿ ನಿಲ್ಲಿಸಲಾದ ಮತ್ತೊಂದು ಚರ್ಮವಾದ್ಯವು ಬಹುಶಃ ತ್ರಿಪುಷ್ಕರ ಲಕ್ಷಣ.[27] ಐಹೊಳೆ ಹಾಗೂ ಅರಳಗುಪ್ಪೆಯ ನಟರಾಜನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯವಾಗಿ ಈ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಬಳಸಿದ ಶಿಲ್ಪವನ್ನು ಗುರುತಿಸಲಾಗಿದೆ.[28] ಕವಿಯು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿರುವ ಉಳಿದ ವಾದ್ಯಗಳಾದ ಜುಂಕ, ಮೊಳಸು, ಸಿವಿಱ ಸಿಪ್ಪುಗಳ ಲಕ್ಷಣ, ಸ್ವರೂಪಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ಇವು ಮಧುರವಾದ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಹೊರಡಿಸುವುದಾಗಿಯೂ ರನ್ನ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ರನ್ನನು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನೂ ಇತರ ಹೃದ್ಯವಾದ್ಯ ವಿಶೇಷಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವ ವಾದಕರನ್ನು ಅವರನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ನುಡಿಸುವ ಉಪವಾದಕರು ಬಳಸಿದ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ದೀರ್ಘವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಅಂತು ವಾದಕನುಪವಾದಕನೆನಿಸುವ ಹೃದ್ಯ ವಾದ್ಯ ವಿಶೇಷಂಗಳೊಳ್‌, ನೆಗಱ್ಪ ಸಮಪಾಣಿಯು ಮಧಃ ಪಾಣಿಯು ಮುಪರಿಪಾಣಿಯೆಂಬ ಪಾಣಿ ತ್ರಯದೊಳಂ (ಅಜಿಪು. ೫–೩೨ವ)
ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ನಿಯಮಗಳಲ್ಲಿ ಭರತನು ಸಮಪಾಣಿ, ಅಧಃಪಾಣಿ, ಉಪರಿಪಾಣಿಯನ್ನು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾನಾದರೂ ಅವುಗಳ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ.[29] ಆದರೆ ಮುಂದಿನ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಸಮಪಾಣಿ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯದ ಎರಡೂ ಮುಖಗಳನ್ನು ಹೆಬ್ಬೆರಳಿನಿಂದ ಹೊಡೆದು ಕರಪುಟಗಳಿಂದ ಅದುಮುವ ಕ್ರಿಯೆ.[30] ಅಧಃಪಾಣಿ ಹಾಗೂ ಉಪರಿಪಾಣಿಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಿ ಗ್ರಂಥಗಳು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ.
ವಚನದ ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ದ್ರುತ ವಿಲಂಬಿತ ಮಧ್ಯಮಮೆಂಬ ಲಯತ್ರಯದೊಳಂ ಸಮಮುಂ ಶ್ರೋತಾವಹೆಯುಂ ಗೋಪುಚ್ಛೆಯುಮೆಂಬ ಯತಿ ತ್ರಯದೊಳಂ ಎಂದು ಮೂರು ವಿಧದ ಲಯ ಹಾಗೂ ಮೂರು ವಿಧದ ಯತಿಯನ್ನು ರತ್ನ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೂರು ಲಯಗಳಾದ ದ್ರುತ, ಮಧ್ಯಮ ಹಾಗೂ ವಿಲಂಬಿತಗಳನ್ನು ಈ ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ. (ಇದೇ ಅಧ್ಯಾಯ ಪು.೧೯) ಸಮ, ಶ್ರೋತಾವಹ, ಹಾಗೂ ಗೋಪುಚ್ಛಗಳು ತಾಳದ ದಶಪ್ರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಯತಿಯ ಮೂರು ವಿಧಾನಗಳು.[31]
ಸಮಯತಿ[32]– ಇರುವೆಯ ಸಾಲಿನಂತೆ ಏಕಪ್ರಕಾರ ಹಾಗೂ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಾಲಪ್ರಮಾಣದ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವುದು.
ಉದಾಹರಣೆ : ತರಿಕಿಟ, ತರಿಕಿಟ, ತರಿಕಿಟ, ತರಿಕಿಟ (ಸರಿಗಮ, ಸರಿಗಮ)
ಶ್ರೋತಾವಾಹಯತಿ[33] – ಅಕ್ಷರಗಳು (ಪಾಟಾಕ್ಷರ, ಸ್ವರಸಾಹಿತ್ಯ)
ಏರಿಕೆಯ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸುವುದು.
ಉದಾಹರಣೆ : ತಧಿಗಿಣತೋಂ ತಕಧಿಗಿಣತೋಂ ತಕದಿಗುತಧಿಗಿಣತೋಂ (ಮಪಧನಿಸ ಗಮಪಧನಿಸ ಸರಿಗಮಪಧನಿಸ)
ಗೋಪುಚ್ಚಯತಿ[34]– ಅಂಗಗಳ  ಇಳುವರಿ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅನುಸರಿಸಿ ಬರುವುದು.
ಉದಾಹರಣೆ : ತಕತದಿಗಿಣತೋಂ ತಧಿಗಿಣತೋಂ ಗಿಣತೋಂ (ಸರಿಗಮಪಧನಿ ಗಮಪಧನಿ ಪಧನಿ)
ವಚನದ ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಮೂರು ಬಗೆಯ ವೃತ್ತಿ, ಸಂಚಯ ಹಾಗೂ ಪ್ರಹಾರಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ.
ಚಿತ್ರ ದಕ್ಷಿಣೆ ಕಾರ್ತಿಕೆಯೆಂಬ ವೃತ್ತಿತ್ರಯದೊಳಂ ಗುರುಸಂಚಯ ಲಘುಸಂಚಯ ಗುರುಲಘು ಸಂಚಯವೆಂಬ ಸಂಚಯ ತ್ರಯದೊಳಂ ಸಮಪ್ರಹಾರ ವಿಷಮ ಪ್ರಹಾರಸಮವಿಷಮ ಪ್ರಹಾರಮೆಂಬ ಪ್ರಹಾರ ತ್ರಯದೊಳಂ (ಅಜಿಪು. ೫–೩೨ವ)
ಗೀತ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ಗುಣ ಪ್ರಧಾನ್ಯವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ವಿಭಾಗಿಸಿದ ವೃತ್ತಿಗಳು ಚಿತ್ರ, ದಕ್ಷಿಣ ಹಾಗೂ ವೃತ್ತಿ. ಕಾರ್ತಿಕ ಎಂಬ ವೃತ್ತಿ ಯಾವ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲೂ ಲಭ್ಯವಿಲ್ಲ. ಅದು ದಿಟವಾಗಿ ವಾರ್ತಿ ಎಂಬ ಭೇದವಿರಬಹುದು. ಏಕೆಂದರೆ ಭರತನು ಚಿತ್ರ, ವೃತ್ತಿ ಹಾಗೂ ದಕ್ಷಿಣ ಎಂಬ ಮೂರು ಮುಖ್ಯವಾದ ವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[35] ಚಿತ್ರವೆಂಬ ವೃತ್ತಿ[36] ಯಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿರುವುದು, ತಾಲ, ದ್ರುತಲಯ, ಸಮಯತಿ, ಅನಾಗತ ಗ್ರಹ ಪ್ರಮುಖವಾಗಿರುವುದು. ವೃತ್ತಿ[37] (ವಾರ್ತಿಕ) ಯಲ್ಲಿ – ಗೀತ – ವಾದ್ಯಸಂಗೀತ, ಮಧ್ಯಲಯ, ಸ್ರೋತೋವಾಹಯತಿ, ಮತ್ತು ಸಮಗ್ರಹ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯ.
ದಕ್ಷಿಣ ವೃತ್ತಿ[38]ಯಲ್ಲಿ ಗೀತಿ, ವಿಲಂಬಿತ ಲಯ, ಗೋಪುಚ್ಛಯತಿ, ಅತೀತ ಗ್ರಹ ಪ್ರಧಾನ್ಯ.
ಮೂರು ವಿಧದ ಸಂಚಯವನ್ನು ಕವಿ ಮುಂದೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಗುರುಸಂಚಯ[39] – ಗುರು ಅಕ್ಷರಗಳು, ವಿಲಂಬಿತ ಲಯ, ಓಘ ಪ್ರವೃತ್ತಿ.
ಲಘು ಸಂಚಯ[40] – ಲಘು ಅಕ್ಷರಗಳು, ದ್ರುತಲಯ
ಗುರು–ಲಘು ಸಂಚಯ[41] – ಕೆಲವು ಗುರು ಅಕ್ಷರಗಳೊಡನೆ ಲಘು ಅಕ್ಷರಗಳು, ದ್ರುತಲಯ.
ಸಮ, ವಿಷಮ ಹಾಗೂ ಸಮ ವಿಷಮ ಪ್ರಚಾರಗಳೆಂದು ಭರತನು ಹೆಸರಿಸುವುದನ್ನು ಕವಿ ಪ್ರಹಾರವೆಂದಿದ್ದಾನೆ. ಆದರೆ ಇದು ಪ್ರಹಾರವಲ್ಲ, ಪ್ರಚಾರವೇ ಸರಿ. ಎಂಟು ವಿಧವಾದ ಸಾಮ್ಯಗಳ ವಾದ್ಯ ವಾದನದ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನು ರನ್ನ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಅಕ್ಷರ ಸಮಮಂಗಸಮಂತಾಳಸಮಂಯತಿ ಸಮಂ ಚ ಲಯಸಮಂ ಚ
ನ್ಯಾಸ ಸಮಂ ಪಾದಸಮಂ ಪಾಣಿಸಮಂ ವಾದ್ಯಮಿಷ್ಟ ವಿಧಂ || (ಅಜಿಪು. ೫-೩೨ ವ.)
ಅಕ್ಷರಸಾಮ್ಯ – ವೃತ್ತದಲ್ಲಿನ ಛಂದಸ್ಸಿನ ಗುರು, ಲಘು ಅಕ್ಷರಗಳಿಗೆ ಸಮನಾಗಿ ವಾದನದಲ್ಲಿ ಗುರು ಲಘು ಅಕ್ಷರಗಳಿರುವುದು.[42]
ಅಂಗಸಾಮ್ಯ – ಗಾಯನದ ಆರಂಭ, ಮುಕ್ತಾಯ ಹಾಗೂ ಅಂತರ ಕಲಾಗಳಲ್ಲಿ ವಾದನವು ಅನುಗುಣವಾಗಿರುವುದು.[43]
ತಾಲಸಾಮ್ಯ[44] – ಕಲಾ ಪ್ರಮಾಣದಿಂದ ವಾದನವು ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿರುವುದು.
ಲಯಸಾಮ್ಯ[45] – ವಾದನ, ಗಾಯನಗಳು ದ್ರುತ, ವಿಲಂಬಿತ, ಮಧ್ಯಮ ಲಯಗಳಿಗೆ ಅನುರೂಪವಾಗಿರುವುದು.
ಯತಿಸಾಮ್ಯ[46] – ಗಾಯನದ ಮೂರು ಯತಿಗಳಿಗೆ ವಾದನವೂ ಅನುಸರಿಸಿ ಬರುವುದು.
ಗ್ರಹಸಾಮ್ಯ[47] – ತತ, ಅವನದ್ಧ ಹಾಗೂ ವೇಣುವಾದನದ ವಾದನಗಳ ಶ್ರುತಿ ಸಾದೃಶವಾದ ಗ್ರಹವನ್ನು ಹೊಂದಿರುವುದು.
ನ್ಯಾಸಸಮ[48] – ಗಾಯನದ ನ್ಯಾಸ, ಅಪನ್ಯಾಸ ಸ್ವರಗಳು ವೇಣು, ವೀಣಾ ಸ್ವರಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿರುವುದು.
ಪಾಣಿಸಮ[49] – ವಾದ್ಯಗಳ ಸಮ, ಅಪರ, ಉಪರಿಪಾಣಿಗಳು ಗಾನವನ್ನು ಯಥಾವತ್ತಾಗಿ ಅನುಸರಿಸುವುದು.
ರನ್ನನು ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ಕ್ರಮವನ್ನು ಹೇಳುವಾಗ ಭರತನು ವಿವರಿಸುವ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಅಧ್ಯಾಯದಿಂದ ವಿವರಗಳನ್ನು ನೇರವಾಗಿ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ ಎಂದು ತಿಳಿಯುವುದು.
ರಾಜ ನರ್ತಕಿಯ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಕೊಳಲು ವಾದನವನ್ನು ನೀಡುವ ವಾದಕನ ವಿಚಕ್ಷಣೆತೆಯನ್ನು ನಾಗಚಂದ್ರ ಸುಂದರವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಬೆರಲ್ಕೊರಲಾಗೆ ರಾಗಶುದ್ಧಿಯ / ಪರಿಣತಿಯಂ ವೆಱೆದು ವಾಂಶಿಕಂ ಬಾಜಿಸಿದಂ (ಮಲ್ಲಿಪು. ೮-೧೫) ಕೊರಳಿನಿಂದ ಜನಿಸುವ ಸ್ವರಗಳು, ಕೊಳಲಿನ ಮೇಲೆ ಚಲಿಸುವ ಬೆರಳುಗಳು ಎರಡೂ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಹಿತವಾಗಿ ಮೇಳೈಸಿ ಶುದ್ಧವಾದ ರಾಗ ಹೊರಸೂಸಿದುದನ್ನು ಕವಿ ವಾಂಶಿಕನ ಬೆರಳೇ ಕೊರಳ್‌ಎಂಬ ರೂಪಕದೊಂದಿಗೆ  ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ವಾಂಶಿಕನ ಮನೋಧರ್ಮ, ಆತನ ಬೆರಳಾಟಗಳ ಮಧುರ ಸಾಂಗತ್ಯವನ್ನು ಹೇಳುವ ಉದ್ದೇಶ ನಾಗಚಂದ್ರನಿಗಿದೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಈತನ ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳು ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವುದಕ್ಕಿಂತ ಈತ ಭಿನ್ನವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ರಾಜನು ಸಂಗೀತಕವನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸಲು ನಾಟಕಶಾಲೆಗೆ ಬಂದನೆಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಅನುಸಾರವಾದ ತಾಲ, ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ಹಾಗೂ ಗಾಯನವನ್ನು ಸಂಗೀತಕ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.[50]
ಪ್ರೌಢವಾದ ಕೊಳಲಿನ ನಾದಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಸುಶ್ರಾವ್ಯ ಕಂಠವನ್ನು ಹೊಂದಿದವನೂ, ದ್ವಾವಿಂಶತಿ ಶ್ರುತಿಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರೌಢಿಮೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಿದವನೂ ಆದ ಮುಖರಿ ಗಾಯಕನು ವಸ್ತು ಗೀತ[51]ವನ್ನು ಹಾಡಲು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಒದಗಿಸಲಾಗುವ ವಾದ್ಯವೃಂದ ಹಾಗೂ ಗಾಯಕ ಸಮೂಹದ ನಾಯಕನನ್ನು ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಮುಖರಿ[52] ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. ನಾಗಚಂದ್ರ ಆತನನ್ನು ಗಾಯನದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮುಖರಿ ಗಾಯಕ ಎಂದು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವ|| ಆಗಳಿತಿಸುಕಂಠ ನುಂ (ದ್ವಾ) ವಿಂಶತಿಯತಿ ಪ್ರಗಲ್ಭನುಮಪ್ಪ
ಮುಖ್ಯಗಾಯಕಂ ತಾಲನಿವರ್ತನಂ ಮಾಡಿ
ಕೊರಲಂ ನಿಟ್ಟೆಗೆದಂ(ದ್ವಾ) ವಿಂಶ ಶ್ರುತಿಯಿಂದ ತ್ರಿಸ್ಥಾನಸಂಶುದ್ಧಿವೆ
ತ್ತಿರೆ ನಾನಾವಿಧದಿಂ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವುಪಾಂಗಂಗಳ್ ರಸಂಬೆತ್ತುಬಿ
ತ್ತರಿ ಪಂತಾಣತಿ ಮಾಡಿದಂ ಮುಖರಿ ಗಾಣಂ ಭೃಂಗಮಾಳಾಮೃದು
ಸ್ವರಮಲ್ಲಿಂತಿದು ಕಾಮಕಾರ್ಮುಕಲಿತಾಜ್ಯಾರಾವಮೆಂಬನ್ನೆಗಂ || (ಮಲ್ಲಿಪು. ೮–೧೬)
ಕೊಳಲಿನ ಶ್ರುತಿಗೆ ತನ್ನ ಕಂಠವನ್ನೂ ನೇರವಾಗಿಸಿ ವಾದ್ಯದವರಿಗೆ ತಾಳವನ್ನು ತೋರಿಸಿ ಶ್ರುತಿ, ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನದೊಡನೆ ಹಾಡಲು ಸಜ್ಜಾದ ಮುಖರಿ ಗಾಯಕನ ಸ್ಪಷ್ಟ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕೊಡುವ ಕವಿ ನಾಗಚಂದ್ರ ಪ್ರಶಂಸಾರ್ಹ.
ಎರಡು ಅಕ್ಕ ಪಕ್ಕ ಸ್ವರಗಳ ನಡುವೆ ಇರುವ ನಾದದ ಅಂತರವನ್ನು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಶ್ರುತಿ ಎಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇವು ಅನಂತವಾದರೂ ಇಂತಹ ಶ್ರುತಿಗಳು ದ್ವಾವಿಂಶತಿ ಶ್ರುತಿಗಳೆಂದು ಅಂಗೀಕರಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿದೆ.[53] ಇಂತಹ ಶ್ರುತಿಗಳಲ್ಲಿ ಮೂರು ಸ್ಥಾನಗಳಾದ ಮಂದ್ರ, ಮಧ್ಯ ಹಾಗೂ ತಾರಗಳಲ್ಲಿ ಉಪಾಂಗಗಳು ರಸವನ್ನು ಹೊಮ್ಮಿಸುವಂತೆ ನುಡಿಸುತ್ತಿರಲು ಮುಖರಿ ಗಾಯಕನ ಗಾನವು ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಉಪಾಂಗವೂ ಗಾಳಿವಾದ್ಯದ ಒಂದು ವಿಧ.[54] ಹಿಂದೆ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಉಪಾಂಗವನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆ.



[1] ಗೀತಂ ವಾದ್ಯಂ ತಥಾ ನೃತ್ತಂ ತ್ರಯಂ ಸಂಗೀತ ಮುಚ್ಯತೇ. (ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ) ಸಂಗೀರ. ೧,೧,೨೧
[2] ಪೃಥಗ್ಪಾದ್ಯಂ ಭವೇದೇಕಂ ದ್ವಿತೀಯಂ ಗೀತ ಸಂಗತಮ್|
ನೃತ್ತಾನುಗಂ ತೃತೀಯಂ ಚ ತೂರಿಯಂ ಗೀತ ನೃತ್ಯಗಮ್ ||
ಮಾನಸ. (ಸಂ. ಶ್ರೀಗೊಂಡೇಕರ್) ವಾದ್ಯವಿನೋದ. ೫೬೮–೬೯
[3] ವಾದ್ಯೇನ ರಾಜತೇ ಗೀತಂ ನ ನೃತ್ಯಂ ವಾದ್ಯ ವರ್ಜಿತಂ.
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[10] ತತ್ತತಂ ಸುಷಿರಂ ಚಾವನದ್ಧಂ ಘನಮಿತಿ ಸ್ಮೃತಮ್|
ಚತುರ್ಧಾತತ್ರ ಪೂರ್ವಾಭ್ಯಾಂ ಶ್ರುತ್ಯಾದಿದ್ಪಾರತೋ ಭವೇತ್ ||
ಸಂಗೀರ. (ಸಂ.ಪಂ.ಎಸ್. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ) ಅ.೬–೪
[11] ಸುಷಿರಂ ಚ ಘನಂ ಚೈವ ಚರ್ಮಬದ್ಧಂ ತಥೈವ ಚ
ತಂತ್ರೀಗಾನಂ ಪುರಾಖ್ಯಾತಂ ಪಂಚಧಾ ವಾದ್ಯ ಲಕ್ಷಣಂ ||
ಭಸಾಸಂ. ವಾದ್ಯಾಧ್ಯಾಯ–೮ (ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ)
[12] ಶುಷ್ಕಂ ಗೀತಾನುಗಂ ನೃತ್ತಾನುಗಮನ್ಯದ್‌ದ್ವಯಾನುಗಮ್|
ಚತುರ್ಧೇತಿ ಮತಂ ವಾದ್ಯಂ ತತ್ರ ಶುಷ್ಕಂ ತದುಚ್ಯತೇ |
ಯದ್ಪಿನಾ ಗೀತ ನೃತ್ತಾಭ್ಯಾಂ ತದ್ಗೋಷ್ಠಿತ್ಯುಚ್ಯತೇ ಬುಧೈಃ
ತತಃ ಪರಂತು ತ್ರಿತಯಂ ಭವೇದನ್ವರ್ಥ ನಾಮಕಮ್ ||
ಸಂಗೀರ. (ಸಂ. ಪಂ.ಎಸ್. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ) ೬–೧೬–೧೭
[13] ಉತ್ಸವೇ ಚೈವ ಯಾನೇಚ ನೃಪಾಣಾಂ ಮಂಗಲೇಷು ಚ |
ಶುಭಕಲ್ಯಾಣಯೋಗೇ ಚ ವಿವಾಹ ಕರಣೇ ತಥಾ ||
………..ಉತ್ಪನ್ನೇ ಸಂಗ್ರಾಮೇ ಶುದ್ಧ ಸಂಕುಲೇ
ಈ ದೃಶೇಷು ಚ ಕಾರ್ಯೇಷು ಸರ್ವಾತೋದ್ಯಾನಿ ವಾದಯೇತ್||
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[19] ನೋಡಿ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ – ಪು ೨೯.
[20] ಕ್ರಿಯಾಂತರ ವಿಶ್ರಾಂತಿರ್ ಲಯಃ ಸತ್ರಿವಿಧೋಮತಃ |
ದ್ರುತೋ ಮಧ್ಯೋ ವಿಲಂಬಶ್ಚ ದ್ರುತಃ ಶೀಘ್ರತಮೋ ಮತಃ ||
ದ್ವಿಗುಣ ದ್ವಿಗುಣೈಃ ಜ್ಞೇಯೌ ತಸ್ಮಾನ್ಮಧ್ಯಾವಿಲಂಬಿತೌ ||
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[21] ಕಾಲ, ಮಾರ್ಗ, ಕ್ರಿಯೆ, ಅಂಗ, ಗ್ರಹ, ಜಾತಿ, ಕಳೆ, ಲಯ, ಯತಿ, ಪ್ರಸ್ತರ ಇವು ತಾಳದ ದಶ ಪ್ರಾಣಗಳು.
ಸಂಶಾಚಂ. ಪು.೫೨ (ಎಲ್.ರಾಜಾರಾವ್)
[22] ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಅನು. ಶ್ರೀರಂಗ) ಪು. ಸಂ. ೪೭೪.
[23] ಅನುಗತ – ಅದೇ.
[24] ಓಘ – ಅದೇ. ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅಂಗೈ ಮತ್ತು ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಬಳಸುವ ಕ್ರಮ ಕರಣ.
[25] ಮೃದಂಗಾನಾಂ ಸಮಾಸೇನ ಲಕ್ಷಣಂ ಪಣವಸ್ಯ ಚ|
ದರ್ದುರಸ್ಯ ಚ ಸಂಕ್ಷೇಪಾದ್ಪಿಧಾನಂ ನಾಟ್ಯ ಮೇವಚ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ.ಪಂ. ಕೇದಾರನಾಥ) ಅ. ೩೪.೩
[26] Dance and Music in the Temple Architecture by Choodamani N. Gopal. page 155 ಹಾಗೂ ನೋಡಿ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳು ಪು. ೨೦, ೪೨.
[27] ನೋಡಿ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ಅದೇ.
[28] Dance and Music in the Temple Architecture by Choodamani N. Gopal. Page 153
[29] ತ್ರಿಪಾಣಿಕಂ ನಾಮ – ಸಮಪಾಣಿಃ ಅವರಪಾಣಿಃ ಉಪರಿಪಾಣಿಶ್ಚೇತಿ |
(ನಾಟ್ಯಶಾ – ಸಂ.ಕೇದಾರನಾಥ್. ಅ. ೩೪/೪೦)
[30] ಅಂಗುಷ್ಠಾಂಗುಲಿಸಂಘಾತೌ ಹಸ್ತಯೋರ್ ಯುಗಪದ್ಯದಾ |
ಪೀಡಯೇತಾಂ ಪುಟದ್ವಂದ್ವಂ ಸಮಪಾಣಿಸ್ತದಾ ಭವೇತ್‌ ||
(ಸಂಗೀರ. ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ.೬–೮೬೫.)
[31] ತ್ರಿಯತಿ ನಾಮ – ಸಮಾಶ್ರೋತಾಗತಾ ಗೋಪುಚ್ಛೇತಿ ಅನ್ವಯಾತ್.
(ನಾಟ್ಯಶಾ.ಅ.೩೪–೩೯)
[32] ಸಂ.ಶಾ.ಚಂ. (ಎಲ್.ರಾಜಾರಾಮ್) ಪು.೫೮.
[33] ಸಂ.ಶಾ.ಚಂ. (ಎಲ್.ರಾಜಾರಾಮ್) ಪು.೫೮.
[34] ಸಂ.ಶಾ.ಚಂ. (ಎಲ್.ರಾಜಾರಾಮ್) ಪು.೫೮.
[35] ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಅನು: ಶ್ರೀರಂಗ) ಪು. ೩೬೫.
[36] ಅದೇ.
[37] ಅದೇ.
[38] ಅದೇ.
[39] ಅದೇ. ಪು. ೪೭೪.
[40] ಅದೇ. ಪು. ೪೭೪.
[41] ಅದೇ. ಪು. ೪೭೪.
[42] ಅದೇ. ೪೭೫.
[43] ಅದೇ. ೪೭೫.
[44] ಅದೇ.
[45] ಅದೇ.
[46] ಅದೇ.
[47] ಅದೇ.
[48] ಅದೇ.
[49] ಅದೇ.
[50] ತಾಲವಾದ್ಯಾನುಗಂಗೀತಂ ನಟೀಭಿರ್ಯತ್ತು ಗೀಯತೇ |
ನೃತ್ಯಸ್ಯಾನುಗತಂ ರಂಗೇ ತತ್ ಸಂಗೀತಕ ಮುಚ್ಯತೇ ||
(ಸಂ. ಗೌರಿನಾಥ ಶಾಸ್ತ್ರಿ, ಗೋ.ಗೋ. ಮುಖ್ಯೋಪಾಧ್ಯಾಯ) ಸಂಗೀದಾ. ೨ ಪು. ೧೬
[51] ನಾಯಕ ವ್ಯಕ್ತಿಯ ಜೀವನದ ಮಹಿಮಾನ್ವಿತ ಘಟನೆಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಹಾಡು.
[52] ಸಂಗೀರ. (ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ) ಅ. ೭-೧೨೬೩ ಹಾಗೂ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ
[53] ಸಂ.ಶಾ.ಚಂ. (ಎಲ್. ರಾಜಾರಾಮ್) ಪು. ೮,೯.
[54] ಮರ್ದಲಾ ಚ ತತೋ ಢಕ್ಕಾ ಢಕ್ಕಿಕಾ ತಾಲ ಏವಚ|
ಉಪಾಂಗಂ ಮುಖವೀಣೆ ಚ ನಾಟ್ಯಾಂಗಂ ಷಡ್ವಿಧಂ ಭವೇತ್ ||೧೬||
ಭಸಾಸ. (ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೨. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳು ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆ (೩)
ಮಂದ್ರ
[1]– ಆಧಾರ ಷಡ್ಜದ ಕೆಳಗಿನ ಶ್ರುತಿಯ ಸ್ಥಾನ ಅವರೋಹಣ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಸಪ್ತಸ್ವರ ಸಮುದಾಯ.
ಮಧ್ಯ88 – ಆಧಾರ ಷಡ್ಜದಿಂದ ಆರಂಭವಾಗಿ ಆರೋಹಣ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಮೇಲಿನ ಷಡ್ಜವನ್ನು ಸೇರುವ ಸಪ್ತಸ್ವರ ಸಮುದಾಯ.
ತಾರ88– ಆಧಾರ ಷಡ್ಜದಿಂದ ಮೇಲಿನ ಇನ್ನೂ ಮೇಲಿನ ಷಡ್ಜವನ್ನು ಆರೋಹಣ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸೇರುವ ಸಪ್ತಸ್ವರ ಸಮುದಾಯ.
ಮುಂದಿನ ವಚನದಲ್ಲಿ ನಾಗಚಂದ್ರ ತನಗೆ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಇದ್ದ ಪರಿಜ್ಞಾನವನ್ನು ತೋರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಗ್ರಾಮರಾಗ,[2] ಜಾತಿಭೇದ,[3] ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸುವ ಮೂವತ್ತೆರಡು ರಾಗಗಳು, ಚಚ್ಚಪುಟ, ಚಾಚಪುಟ ಮುಂತಾದ ಮಾರ್ಗತಾಳಗಳ ಮಿಶ್ರಣ ಭೇದಗಳನ್ನು ಅರಿತು ಪ್ರೌಢವಾದ ಗಾಯನವನ್ನು ಮುಖರಿ ಗಾಯಕನು ಆರಂಭಿಸುವುದನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳೂ ಕೂಡಿಕೊಂಡು ಮೇಘದ ಗರ್ಜನೆ, ಸಮುದ್ರದ ಭೋರ್ಗರತೆಯಂತೆ ಧ್ವನಿಗೈಯುತ್ತ ಪೂರ್ವರಂಗ[4]ವನ್ನು ಆಚರಿಸಿದುದರ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಕವಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಕವಿಯು ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಸಿದ್ಧವಾಗಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಉಪಸ್ಥಿತರಾಗಿದ್ದ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಕಾರರನ್ನು ಅನಂತ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಕ್ರಮವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಢಕ್ಕಾ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಕ್ರಮ
ತಳದಿಂದವುಂಕಿತೊಡೆದು
ದ್ದಳಕೆಯನೊಳ್ಪಾಸಮೆಸೆಯೆ ಝೇಂಕಾರಮನಿ
ತ್ತಳವಡೆ ಬಾಜಿಪ ಶಶಿಮಂ
ಡಳ ಮುಗುಳ್ಪದುರ್ದೆನಿಸಿದತ್ತು ಢಕ್ಕಾ ನಿನದಂ (ಮಲ್ಲಿಪು. ೮–೧೮)
ಅಂಗೈನಿಂದ ತಡೆದು, ತಿಕ್ಕಿ, ಅಮುಕಿ, ನೂಲಿನಿಂದ ಬಿಗಿದ ಎಳೆಗಳನ್ನು ಬಿಗಿಯನ್ನು ಸಡಿಲಗೊಳಿಸುವುದರಿಂದ ಗಾಯಕನ ಶಾರೀರಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾದ ಶ್ರುತಿಯನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡಲು ಸಾಧ್ಯ ಎಂದು ಢಕ್ಕಾ ವಾದನ ಕ್ರಮವನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನು ದೇಶಿ ಪಟಹಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತ ಢಕ್ಕಾ ವಾದ್ಯದ ಲಕ್ಷಣ, ವಾದನ ಕ್ರಮವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಎರಡು ಮುಖಗಳುಳ್ಳ, ಹದಿಮೂರು ಅಂಗುಲದ ಈ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಎಡಗೈನಿಂದಲೂ, ಬಲಗೈ ಕುಡುಪಿನಿಂದಲೂ ದೇಂಕಾರವು ನುಡಿವಂತೆ ಬಾಜಿಸುವುದನ್ನು ಢಕ್ಕಾ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[5] ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವಾದನಕಾರರು ಮಾರ್ಗಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವ ವಿಧಾನಗಳನ್ನು ರನ್ನನಂತೆಯೇ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[6]
ನಾಗಚಂದ್ರನು ವಾದನಕಾರರು ಕೈ ಮತ್ತು ಮನಸ್ಸುಗಳೆರಡನ್ನು ಏಕತ್ರಗೊಳಿಸಿ ಅತ್ಯಂತ ಚಮತ್ಕಾರದಿಂದ ಕೈಯೇ ಮನಸ್ಸು ಎಂಬಂತೆ ನುಡಿಸಿದರೆಂದೂ ಪ್ರಶಂಸಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಮಲ್ಲಿಪು. ೮-೩೦ವ) ನಾಗಚಂದ್ರನು ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ಗಾಯನದ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಈತ ವಸ್ತುಗೀತಿ ಎಂದು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನ ಪ್ರಾಣವಾಯುವಿನಂತೆ. ಗಾನದ ಪಾಠ್ಯವನ್ನು ನರ್ತಕಿ ಅಭಿನಯಿಸಬೇಕಾದರೆ ಸಮರ್ಥರಾದ ಗಾಯಕರು ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನವನ್ನು ಒದಗಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲವಾದಲ್ಲಿ ನರ್ತನ ಹಾಗೂ ಗಾಯನಗಳ ಸಾಮಂಜಸ್ಯವಿಲ್ಲದೆ ಅರ್ಥಪ್ರಾಪ್ತಿಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಕವಿ ಈ ಅಂಶವನ್ನು ಮನದಲ್ಲಿ ಗ್ರಹಿಸಿಯೇ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಡಕಗೊಳಿಸಿದ್ದಾನೆ ಎನ್ನಿಸುವುದು. ಅಲ್ಲದೇ ದೇಶಿ ವಾದ್ಯಗಳಾದ ಉಪಾಂಗ, ಢಕ್ಕಾವನ್ನೂ ಈತ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯವಾಗಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.
ನೇಮಿಚಂದ್ರನು ನೃತ್ಯದ ಜೀವಾಳವಾದ ತಾಳಧರನ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುವುದರಲ್ಲಿ ಮೊತ್ತಮೊದಲಿಗ. ನೃತ್ಯಸ್ಪರ್ಧೆಗೆ ಒದಗಲು ಸಜ್ಜಾಗಿ ಕುಳಿತಿರುವ ವಾದ್ಯಕಾರರ ಪಟ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನೇಮಿಚಂದ್ರ ತಾಳಧರನನ್ನು ನೇಮಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾಗುವ ತಾಳವನ್ನು ನಟುವಾಂಗ[7] ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಉಕ್ಕಿನ ದೊಡ್ಡ (೬ ಅಂಗುಲ ವ್ಯಾಸ) ದೊಂದು ತಾಳ ಹಾಗೂ ಕಂಚಿನ ಚಿಕ್ಕ (೩ ಅಂಗುಲ ವ್ಯಾಸ) ತಾಳಗಳು ಸೇರಿ ನಟುವಾಂಗ ತಾಳ ಎನಿಸಿದೆ. ಎರಡೂ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಮಧ್ಯ ರಂಧ್ರವಿದ್ದು ಅದರಲ್ಲಿ ಸಣ್ಣ ಚರ್ಮದ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನು ತೂರಿಸಿ ಅದಕ್ಕೆ ಹುರಿಯಿಂದ ಅಥವಾ ಗಟ್ಟಿಯಾದ ರೇಷ್ಮೆ ನೂಲಿನ ದಾರದಿಂದ ಬಿಗಿದಿರುತ್ತಾರೆ. ದೊಡ್ಡದಾದ ಉಕ್ಕಿನ ತಾಳವನ್ನು ಎಡಗೈನ ಹೆಬ್ಬೆರಳು ಹಾಗೂ ತರ್ಜನಿಗಳ ಮಧ್ಯ ಕೂಡಿಸಿ, ಬಲಗೈಯಲ್ಲಿ ಚಿಕ್ಕದಾದ ಕಂಚಿನ ತಾಳವನ್ನು ನೂಲಿನ ಮೂಲಕ ಹೆಬ್ಬೆರಳು ಹಾಗೂ ತರ್ಜನಿಯ ಮೂಲಕ ಹಿಡಿದುಕೊಂಡು ಬಲಗೈಯಿಂದ ಎಡಗೈಯ ತಾಳಕ್ಕೆ ತಟ್ಟಿ ನಾದವನ್ನು ಹೊರಡಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಎಡ ಹಾಗೂ ಬಲ ತಾಳಗಳು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ತಟ್ಟುವುದು, ಮುಚ್ಚುವುದು, ಜಾರಿಸುವುದು ಹೀಗೆ ವಿವಿಧ ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಈ ನಟುವಾಂಗವಾದನಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷವಾದ ತರಬೇತಿಯ ಆವಶ್ಯಕತೆಯೂ ಇದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯರು ಈ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾರೆ. ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಪಾದಗತಿಗಳನ್ನು ನಟುವಾಂಗದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುತ್ತ, ಬಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಜತಿಗಳ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತ, ನರ್ತಕಿಗೆ ನೃತ್ತ ಬಂಧಗಳ ಗತಿಗಳನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸುವ ನಟುವಾಂಗ ವಾದಕರ ಪಾತ್ರ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವವುಳ್ಳದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಈತನನ್ನೇ ತಾಳಧರನೆಂದು ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಗುರಿತಿಸಿದಂತಿದೆ.
ವಿವಿಧ ವಾಯ ವಾದನ ವಾಚಳಮುಂ ಗಾಯಿಕಾಜನ ಸಂಛನ್ನಮುಂ ವಾಂಶಿಕಸಂಕುಳ ಸಂಕೀರ್ಣಮುಂ ಶೈಲೂಷ ಸಮೂಹ ಸಮ್ಮರ್ದಮುಂ ಭಾರತಿಕ ವೃಂದ ಭರಿತಮುಂ ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರ ವಿಳಸಿತಮುಂ ಪ್ರಗೀತಪ್ರಕೀರ್ಣ ಮುಂ ತಾಲಧರಾಭಿಷ್ಠಿತ ಮುಮಪ್ಪ ಮಣಿಮಯ ನೃತ್ಯಮಂಟಪಕ್ಕೆ ಇಭ್ಯಕೇತು ಕುಮಾರ ನಂ ಬರಿಸಿ (ಅರ್ಧನೇ. ೩–೯೭ವ)
ನರ್ತಕಿಯಷ್ಟೇ ಏಕಾಗ್ರಚಿತ್ತತೆ ಹಾಗೂ ತನ್ಮಯತೆಗಳಿಂದ ನಟುವಾಂಗ ವಾದಕನೂ ತನ್ನ ಕಾರ್ಯ ನಿರ್ವಹಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆಗಲೇ ನೃತ್ಯವು ಒಂದು ಯಶಸ್ವೀ ಪ್ರೇಕ್ಷಣವಾಗುವುದು. ನರ್ತಕಿಯು ತನ್ನ ಕಾಲಿಗೆ ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡ ಗೆಜ್ಜೆಗಳಿಂದ ತಾಳವಾದ್ಯದವರಿಗೆ ನಿರ್ದೇಶಕಿಯಾಗಿ ಕಂಡ ಕವಿ ಕಲ್ಪನೆ ಅಭಿನಂದನೀಯ.
ಜತಿತೊಡರೆ ರಣಿತ ನೂಪುರ
ರುತಿಗಳ ಬೞಿವಿಡಿದು ವಾದಕಂ ಬಾಜಿಸಿದಂ
ಧೃತ ದಾವುಜ್ಜಮದಾರಸ
ವತಿಯುಂ ನೃತ್ಯಾಂಗಮುಂಬೊಲಾಗಿರೆ ವಾದ್ಯಂ         (ಲೀಲಾವ. ೪–೧೨೯)
ಜತಿ[8]ಗಳನ್ನು ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಿದ ಗೆಜ್ಜೆಗಳಿಂದ ತಾಳವನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತಿದ್ದ ನರ್ತಕಿಯ ಮಾರ್ಗವನ್ನೇ ಅವನದ್ಧ ವಾದಕರೂ ಹಿಡಿದು ನುಡಿಸಿದರೆಂದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತ.
ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಆವುಜ[9] ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಸಂಸ್ಕೃತದ ಆತೋದ್ಯ ಪ್ರಾಕೃತದಲ್ಲಿ ಆಉಜ್ಜವಾಗಿ, ದೇಶ್ಯಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಆವುಜ ಎಂದಾದರೂ ಸಂಸ್ಕೃತದ ಆತೋದ್ಯದ ಅರ್ಥವ್ಯಾಪ್ತಿಯನ್ನು ಆವುಜಪೂರ್ತಿ ಪಡೆದಂತೆ ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಭರತನು ಆತೋದ್ಯವು ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯವೆಂಬ ಸಾಮಾನ್ಯ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಆವುಜ[10]ಕ್ಕೆ ಕೇವಲ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯವೆಂಬ ಅರ್ಥವನ್ನು ಶಾರ್ಙ್ಗಧರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇದೇ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳು ಆವುಜ ಪದವನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ.[11]
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನೃತ್ಯದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯಾಂಗವೆಂದು ಕರೆದು ಅದರ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ದರ್ಶನವನ್ನು ಕವಿ ನೇಮಿಚಂದ್ರ ಮಾಡಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಚಂದ್ರಪ್ರಭನ ಜನನದ ಸಂತೋಷದಿಂದ ನರ್ತಿಸುವ ಇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅಗ್ಗಳದೇವನು ರಂಗ ಸಂಗೀತಕ ಎಂದಿರುವುದು ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿದೆ.
ಕಿವಿಗಿಂಪಂ ಮೃದು ಗೇಯಮೀಯ ಮೃದುಗೇಯಕ್ಕಾದಮೋರನ್ನಮೆಂ
ಬವೊಲಿಂಬಾಗಿರೆ ವಾದ್ಯಶಬ್ದಮತಿಸಾಮ್ಯಂ ವಾದ್ಯಶಬ್ದಕ್ಕೆ ನೋ
ಡುವೊಡೆಂಬೊಪ್ಪದೊಳೊಂದೆ ನೃತ್ಯಮಳವಟ್ಟಾ ನೃತ್ಯದಿಂದುಣ್ಮಿಪೊ
ಣ್ಮೆ ವಿಶೇಷಂ ರಸವೃತ್ತಿಯೇನೆಸೆದುದೊ ತದ್ರಂಗ ಸಂಗೀತಕಂ ||
(ಚಂದ್ರಪು. ೧೨–೧೭೯)
ಇಂಪಾದ ಗಾಯನ, ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಎಡಬಿಡದೇ ಒಪ್ಪುವಂತಹ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ಇವೆರಡಕ್ಕೂ ಅನುಗತವಾದ ನೃತ್ಯ ಇದು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯ ಸಂಗೀತಕ[12]ವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವೇ ಇಲ್ಲ. ಹಿನ್ನೆಲೆಗಾಯಕರು, ವಾದಕರು ನಿಬದ್ಧ ಹಾಗೂ ಅನಿಬದ್ಧ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಒದಗಿಸಿದುದನ್ನು ಅಗ್ಗಳದೇವ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನಿಬದ್ಧವು ತಾಲಸಹಿತವಾದುದು; ಅದು ಹಲವು ಅಂಗಧಾತುಗಳಿಂದ ರಚಿತವಾದ ಗಾನ ವಿಶೇಷ[13] ಅನಿಬದ್ಧವು ತಾಲ ಮೊದಲಾದ ಯಾವ ನಿರ್ಬಂಧವೂ ಇಲ್ಲದೆ ಇರುವ ಗಾನ ಇದನ್ನು ಆಲಪ್ತಿ ಎಂದೂ ವಿದ್ವಾಂಸರು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.[14] ಇದಲ್ಲದೆ ತ್ರಿಮಾರ್ಗ ಗೀತಗಳನ್ನೂ ಹಾಡಿದರೆಂದು ಕವಿ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ವಿಶೇಷತೆಯನ್ನು ಮುಂದೆ ನಮ್ಮ ಗಮನಕ್ಕೆ ತರುತ್ತಾನೆ. (೧೨-೧೭೯ವ) ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಬಂಧವೆಂದರೆ ರೂಪಕ ಹಾಗೂ ವಸ್ತು ಗೀತಗಳು.[15]
ಪುನಃ ಸಮವಸರಣ ಕಲ್ಯಾಣ ಮಂಟಪದ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯ ಗೀತವಾದ್ಯ ಪರಿಕರಗಳನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತ ಸೂತ್ರ ತಾಳ ಹಾಗೂ ನ್ಯಾಸ ತಾಳಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಅಗ್ಗಳನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಈ ತರಹದ ತಾಳ ಪರಿಜ್ಞಾನವನ್ನು ತೋರುವಲ್ಲಿ ಈತನೇ ಮೊದಲಿಗ.
ಮತ್ತುಮವರೊಂದೊಂದು ಭೂಮಿಕೆಗಳೊಳ್ ಏಕತಾಳ ಧ್ರುವತ್ರಿವುಡೆ ಮಟ್ಠೆಯ ಝಂಪೆ ಆಟತಾಳರೂಪಕಂ ಮೊದಲಾದ ಸೂತ್ರತಾಳಂಗಳೊಳ್ ನೊಱೆಂಟು ನ್ಯಾಸ ತಾಳಂಗಳೊಳಂ ಕೊಡಿ
(ಚಂದ್ರಪು. ೧೫–೫೧ವ)
ಅಗ್ಗಳನು ಸೂಚಿಸುವ ಸೂತ್ರತಾಳಗಳು ಸೂಳಾದಿ ಸಪ್ತತಾಳಗಳೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿದೆ. ಇವು ಸಂಗೀರ, ಮಾನಸ, ಸಂಸಸಾ. ದಂತಹ ಸಮಕಾಲೀನ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಅಲಭ್ಯ. ದೇಶಭಾಷೆ, ದೇಶೀ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿದ್ದ ಈ ಸಪ್ತತಾಳಗಳ (ಧ್ರುವ, ಮಟ್ಟ, ರೂಪಕ, ಝಂಪೆ, ತಿವುಡೆ (ತ್ರಿಪುಟ), ಅಟ್ಟ ಹಾಗೂ ಏಕ ತಾಳಗಳು) ಪ್ರಬಂಧವನ್ನು ಒಂದು ಗೀತಗುಚ್ಛವನ್ನಾಗಿ, ತಾಳ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಹಾಡುವ ಕ್ರಮವಿದ್ದಿರಬಹುದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಇವು ಶಾಸ್ತ್ರ ಮರ‍್ಯಾದೆಯನ್ನು ಪಡೆದು ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ಸೇರಿರಬಹುದು. (ಅನಂಪು. ೧೦.೮ ವ) (ನಾಗಕು. ೨೨-೯೮) ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಒಪ್ಪಬಹುದಾಗಿದೆ.[16] ಆದರೆ ಈ ತಾಳಗಳ ಬೇರು ಪೂರ್ವೋಕ್ತ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳ ದೇಶೀ ತಾಳಗಳ ಪಟ್ಟಿಯಲ್ಲಿದೆ.
ಮುಂದೆ ನೂರೆಂಟು ನ್ಯಾಸತಾಳ, ದೇಶಾದಿ ತಾಳಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಚಾಚಪುಟ, ಚಚ್ಚ ಪುಟಾದಿ ಷಟ್ಪತಿ ಪುತ್ರಿಕ ದರ್ಪಣ ಹಾಗೂ ದೇಶಾದಿ ತಾಳಗಳ ಮಾಹಿತಿ ಇದೆ. ಹೀಗೆ ಅಗ್ಗಳದೇವ ಸಮಕಾಲೀನ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ನಮಗೆ ಒದಗಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಜನ್ನನು ಅನಂತನಾಥ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಶುಭ ಪ್ರಸಮಗಗಳಾದ ಸೀಮಂತ, ಮೆರವಣಿಗೆ, ಪುತ್ರಜನನಗಳಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಅವುಗಳ ತಾಂತ್ರಿಕ ವಿವರಣೆಯೊಂದಿಗೆ ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಒಬ್ಬ ಅಪ್ಸರೆಯು ತಿಸರಿ ಕಿನ್ನರೆ ವೀಣೆಯನ್ನು ನುಡಿಸಿದ ಉಲ್ಲೇಖವನ್ನು ಜನ್ನ ಹೀಗೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಎಸಗಿದುದು ಸವಿಯ ಸೋನೆಯ
ನಸದಳವೆನಿಸಿದುದು ಮೆಚ್ಚಿನಚ್ಚರಿಯಂ ಬಾ
ಜಿಸುವಮರರ ಮಣಿಯರ್ಕಳ
ತಿಸರಿಯ ಕಿನ್ನರಿ ವೀಣೆಯ ನವವಿಧದ ರವಂ || (೪–೮೭)
ಕಿನ್ನರಿಯು[17] ವೀಣೆಗೆ ಪ್ರಾಚಿನರಿತ್ತ ನಾಮಾಂಕಿತ. ಪಾಲ್ಕುರಿಕೆ ಸೋಮನಾಥನು ಮೂವತ್ತೆಂಟು ತರಹದ ವೀಣೆಗಳನ್ನು ಪಂಡಿತಾರಾಧ್ಯ ಚರಿತಮು ಎಂಬ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[18] ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಹದಿನೇಳನೆಯ ತರಹದ ವೀಣೆ ತ್ರಿಸರಿ ಎಂದಿದೆ. ಆದರೆ ಇದರ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಸೋಮನಾಥನು ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ಇದು ಮೂರು ತಂತಿಯ ವೀಣೆ ಎಂದು ಅನುಮಾನಿಸಬಹುದು.
ಮುಂದೆ ಮಂಜುಘೋಷೆಯೆಂಬ ಸುರಗಾಯಕಿಯು ಹಾಡಿದ ಪರಿಯನ್ನು ಜನ್ನ ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ :
ವಳಿಯ ತೆರಳ್ಕೆಯಂ ವಹಣಿಯೊಟ್ಟಜೆಯ ಪಸರಂಗಳಿಂಪನು
ಜ್ಜಳಿಸುವ ಡಾಳಮಂ ನಡೆವ ಠಾಯೆಯ ಜಾಯಾನುಜಾಯಿಯೋಜೆಯಂ
ಗಳನಱೆವನ್ನರಾರ್ ಸುಖ ಸುಧಾರಸದೊಳ್ ಪರಿಷಜ್ಜನಂಗಳಂ
ಮುೞುಗಿಸಿದತ್ತು ಚಾಳಿಸಿದ ರಾಗಮೆ ನೆಚ್ಚಿನ ಮಂಜುಘೋಷೆಯಾ (ಅನಂಪು. ೪–೮೮)
ಪಾರ್ಶ್ವದೇವನು[19] ಸಂಸಸಾ. ದಲ್ಲಿ ವಳಿ, ವಹನಿ, ಪಸರ, ದೌಳ, ಠಾಯ ಜಾಯಾನುಜಾಯಗಳನ್ನು ಸ್ಥಾಯಿಗಳೆಂದು ಕರೆದು ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ಸ್ಥಾಯಿಗಳನ್ನು ದ್ವಿತೀಯಾಧಿಕರಣದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅವನು ರಾಗದ ಅವಯವಗಳನ್ನು ಸ್ಥಾಯಿ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಇವುಗಳ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಅನುಬಂಧ ಅ.ನಲ್ಲಿ ಕೊಡಲಾಗಿದೆ. ಅಪ್ಸರೆಯರು ಹೆಗಲಿನಿಂದ ಇಳಿಬಿಟ್ಟುಕೊಂಡ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಿರಲು, ಅವರ ಕೈಬಳೆಗಳನಾದವೂ ವಾದ್ಯಗಳ ಝೇಂಕಾರವೂ ಸಮಶ್ರುತಿಯಾಗಿ ಸೇರಿ ಸೊಗಸುತ್ತಿತ್ತು. ಜನ್ನನ ವರ್ಣನೆ ಹೀಗೆ :
ಸಮಶ್ರುತಿಯಾಗೆ ಝಂಕೃತಿಗೆ ಕಂಕಣ ಝಂಕೃತಿ ವಾಮಹಸ್ತವಿ
ಭ್ರಮದ ತೆರಳ್ಕೆಗಳ್ ಪೆಗಲ ಸಂಚದೊಳಂಚಿರಮಾಗೆ ಕೊಂಕುಬಿಂ
[image: 3_6_PP_KUH]ಕಮನೊಳಕೊಂಡು ಮೆಚ್ಚಡರ್ವಡರ್ಪುಗಳಂತಿರೆ ಪೋಗಿ ಪುಕ್ಕುವಾ
ದ್ಯಮನೊಳಕೊಂಡು ಬಾಜಿಸಿದರಾವುಜ ಮಂ ದಿವಿಜೇಂದ್ರ ಕಾಂತೆಯರ್ (ಅನಂಪು. ೪–೪೯)
ಅಗ್ಗಳದೇವನಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನೂ ಜನ್ನ ಗಾಯನದ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ ಎಂಬುದು ವಿದಿತವೇ ಇದೆ.
ಅರಸನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ನಡೆಯಲಿರುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಕ್ಕಾಗಿ ಮುಖರಿಗಾಯಕ[20] ಸುತ್ತ ಅವನನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಧ್ವನಿ ಮಾಡುವ ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ವೈಖರಿಯನ್ನು ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಪಾರ್ಶ್ವಪು ೧೨–೧೭ ರಿಂದ ೨೦)
ಮುಂದೆ ಮಾರ್ದಂಗಿಕರು ನುಡಿಸುವ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ಕವಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ವಿವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನವನ್ನೂ ಕಂಠದ ಮೇಳನವನ್ನು ತಿಳಿದಿದ್ದು ಪಾಟ, ತಾಲ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನೂ ತಿಳಿದು, ಮೃದಂಗವನ್ನು ನುಡಿಸ ಬಲ್ಲಾತನನ್ನು ಮಾರ್ದಂಗಿಕ[21] ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.
ಕವುತಂ ದೇಂಕಾರಂ ಮಲ
ಪವಥ ತುಡುಂಕೊತ್ತೊ ಜಂಕೆಯಂತರಿ ಜತಿ ರಿ ||
ಗ್ಗವಣೆ ಪಹರಣೆಯನಿಪ್ಪೀ
ಪ್ರವಂದಮಂ ಶ್ರೋತ್ರಬಂಧುವೆನೆ ಬಾಜಿಸಿದರ್ ||        (ಪಾರ್ಶ್ವಪು. ೧೨–೨೧)
ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹೊರಡುವ ಪಾಟಾಕ್ಷರ ಹಾಗೂ ಲಯಾಧಾರಿತವಾದ ಈ ಮೇಲಿನ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ವಾದ್ಯಪ್ರಬಂಧ[22] ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಆನಂದ ಭರಿತನಾದ ಇಂದ್ರನು ಪಾರ್ಶ್ವನಾಥನ ಪರಿನಿಷ್ಕ್ರಮಣ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯದೊಂದಿಗೆ ನರ್ತಿಸುವ ವರ್ಣನೆ ಇದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ವಾದ್ಯಗಾರರ, ಗಾಯಕರ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಸುರವಾದಕರಿರ್ಕೆಲದೊಳ
ಮಿರೆ ಗಾಯಕೀಜನಂ ಪಿಂದಿರೆ ತ
ತ್ಸುರ ನರ್ತಕಿಯರ್ ಕೂಡಿರೆ
ಸುರ ಪತಿಯಾನಂದ ನಾಟಕೋದ್ಯತನಾದಂ (ಪಾರ್ಶ್ವಪು. ೧೬–೧೭೬)
ಹೀಗೆ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನೂ ವಾದಕರ ಸ್ಥಾನಗಳನ್ನೂ ಗುರುತಿಸುವಲ್ಲಿ ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ಮೊದಲಿಗನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಈ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಶಿಲ್ಪಗಳೂ ಕೊಡುತ್ತವೆ.[23]
ಇಮ್ಮಡಿ ಗುಣವರ್ಮನು ಶ್ರುತಿ ಸಹಿತ, ಲಯಾಧಾರಿತ ಗಾನದ ಪರಿಣಾಮದ ಉತ್ಕೃಷ್ಟತೆಯನ್ನು ಹೇಳುವನಲ್ಲದೇ ವಾದ್ಯಗಳು ಅಂತಹ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ನುಡಿಸುವುದನ್ನು ಕೆಯ್ಗೆ ನಾಲಿಗೆ ಕವಲ್ತವೊಲಾಗಿರೆ (ಪುಷ್ಪಪು. ೧೨–೨೭) ಎಂಬ ಸುಂದರ ರೂಪಕವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ವಾದ್ಯಗಳ ನುಡಿಸಾಣಿಕೆಯ ಸ್ಪಷ್ಟತೆಯನ್ನು ಕವಿ ಕೈಗಳೇ ನಾಲಗೆಯಂತೆ ಆಗಿ ವಾಧ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹರಿತಂದ ನಾದ ತರಂಗದತ್ತ ನಮ್ಮ ಗಮನ  ಸೆಳೆಯುತ್ತಾನೆ. ಇಂತಹ ರೂಪಕಗಳು ಕವಿಗಳಿಗೆ ಅತಿ ಪ್ರಿಯವಾಗಿ ಅವರು ಬಳಸುವುದು ಸಾಮಾನ್ಯ ಎನಿಸುತ್ತದೆ.[24]
ಗುಣವರ್ಮನು ಮಾರ್ಗ, ದೇಶಿ[25] ಎರಡೂ ವಿಧವಾದ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕಂಕರಿಯ ಸಿವಿಱ ಪೆಂಪಿನ
ಝಂಕಟೆ ಬೊಂಬೞಯ ಪಱವದುಳಿಕೆಯ ಢಕ್ಕಾ
ಸಂಕುಳದ ತಾಳದುಲಿ ನೆಗ
ೞ್ದೇಂ ಕರ್ಣಾಮೃತ ಸಮುದ್ರ ಘೂರ್ಣನ ಮಾಯ್ತೊ (ಪುಷ್ಪಪು. ೧೨–೨೭)
ಪುಷ್ಪದಂತನು ಕಂಕರಿ, ಸಿವಿಱ, ಝಂಕಟ, ಬೊಂಬುಱಿ, ಪಱವ, ಉಳಿಕೆ, ಢಕ್ಕಾ ಎಂಬ ವಾದ್ಯ ವೈವಿಧ್ಯದ ನಾದದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದಾನೆ. ಇವುಗಳೆಲ್ಲವೂ ತಾಳ ವಾಯಗಳೆಂಬುದಂತೂ ಖಚಿತ. ಕಂಕರಿಯನ್ನು ಒಂದು ಬಗೆಯ ವಾದ್ಯವೆಂದು ನಿಘಂಟುಕಾರರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.[26] ಕಂಕರಿಯ ದನಿಗೆ ಕುಣಿಯನೇ ಸರ್ವೇಶ್ವರಂ ಎಂಬ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನೂ ಹೇಳುವುದರಿಂದ ಇದು ತಾಳವಾದ್ಯವೆಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾದರೂ ಅದರ ಸ್ವರೂಪ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಸಿವಿಱ ಎಂಬ ವಾದ್ಯ ವಿಶೇಷವನ್ನು ರನ್ನನೂ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಅಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ. ಝಂಕಟೆಯು ಘನವಾದ್ಯದ ಜಯ ಘಂಟೆಯ ದೇಶೀ ಪದವೆಂದು ಅನುಮಾನಿಸಬಹುದು. ಝಂಕಟೆ>ಝಗಟ>ಜಯಘಂಟೆ. ಹೀಗೆ ಪದಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಊಹಿಸಬಹುದು. ಬೊಂಬುಳಿಯು ಬೊಮ್ಮಡಿ (ಬೊಂಬಡಿ) ಎಂಬ ಚರ್ಮ ವಾದ್ಯವಾಗಿರಬಹುದು.
ಪೞವವು ಪಣವವೆಂಬ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ : ಹದಿನಾರು ಅಂಗುಲ ಉದ್ದ, ಎಂಟು ಅಂಗುಲ ವಿಸ್ತಾರವಿದ್ದು, ಐದು ಅಂಗುಲ ಮುಖದ ಪಣವದಲ್ಲಿ ಹತ್ತು ರಂಧ್ರವಿದ್ದು, ಮುಖವನ್ನು ಚರ್ಮದಿಂದ ಬಿಗಿದಿರುತ್ತಾರೆ. ಕುತ್ತಿಗೆಯಿಂದ ಇಳಿ ಬೀಳುವಂತೆ ಹಗ್ಗವನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ಕುತ್ತಿಗೆಯಿಂದ ಇಳಿ ಬೀಳುವಂತೆ ಹಗ್ಗವನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ವಾದ್ಯವನ್ನು ಮೇಲ್ಮುಖವಾಗಿ ಅಥವಾ ವಕ್ರವಾಗಿ ಹಿಡಿದು ಕ, ಠ, ನ, ತ, ಣಿಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ.[27] ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವುದು ಹಸ್ತಪ್ರಹಾರದಿಂದ. ಉಳಿಕೆಯು ಉಡುಕ್ಕಾ (ಹುಡುಕ್ಕಾ)ದ ರೂಪವಿರಬಹುದು. ಇದೊಂದು ಆಲಿಂಗ್ಯ ಪ್ರಕಾರದ ತಾಳವಾದ್ಯ. ಎರಡು ಮುಖದ ಒಂದು ಹಸ್ತ ಉದ್ದದ ಇಪ್ಪತ್ತೆಂಟು ಅಂಗುಲ ವ್ಯಾಸದ ಹುಡುಕ್ಕಾ ಎಂಬ ವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ಆರು ರಂಧ್ರಗಳಿದ್ದು ಅವುಗಳನ್ನು ಹಗ್ಗಗಳಿಂದ ಬಿಗಿದಿರುತ್ತದೆ. ಹೆಗಲಿನಿಂದ ಇಳಿ ಬಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಬಲಗೈನಿಂದ ಈ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸಬೇಕು. ಎಲ್ಲ ವರ್ಗದ ಅಕ್ಷರಗಳೂ ನುಡಿವಂತೆ ನುಡಿಸಬೇಕೆಂಬುದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಹುಡುಕ್ಕಾವನ್ನು ಆವುಜ ಎಂತಲೂ ಕರೆಯುವುದುಂಟು.[28]
ಢಕ್ಕಾ ಸಹ ಒಂದು ಚರ್ಮವಾದ್ಯ. ಇದರ ಲಕ್ಷಣ, ಸ್ವರೂಪಗಳನ್ನು ಹಿಂದೆ ವಿವರಿಸಿದೆ.[29] ಗುಣವರ್ಮನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ಕಂಕರಿ, ಸಿವಿಱ, ಬೊಂಬುಳಿ ವಾದ್ಯಗಳು ಸಂಶೋಧನಾರ್ಹವಾಗಿವೆ. ಈಗ ಇವುಗಳ ಬಳಕೆ ಇಲ್ಲದೇ ಇರುವುದರಿಂದಲೂ ಅಥವಾ ಅವು ಇದೇ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಬಳಕೆಯಾಗದೇ ಇರುವುದರಿಂದಲೂ ಈ ವಾದ್ಯಗಳ ಖಚಿತ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗದೆ ಇರಬಹುದು.
ಕಮಲಭವನೂ ಜಿನಮಾತೆಯ ಮುಂದೆ ನಡೆಯುವ ಸಂಗೀತಕ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ವೀಣೆಯನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದ ದಿವಿಜಯವತಿಯರ ಗಾಯನವನ್ನು ಹೀಗೆ ಕೇಳಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಅವಧಾನಂ ಸ್ಪರ ಪದತಾ
ಳವಿವರದೊಳಳಂಕೆಗೊಂಡು ರಾಗೋಚ್ಚರಣಂ |
ಸವಿಯಂ ಸಾಲಿಡುತಿರೆ ದಿವಿ
ಜವಧು ಜಿನಾಂಬಿಕೆಯ ಮುಂದೆ ಪಾಡುತ್ತಿರ್ದಳ್ ||       (ಶಾಂತೀಶ್ವ. ೧೩–೨೨೫)
ಗಾಯಕಿ ಗೀತದಲ್ಲಿನ ಸಾಹಿತ್ಯ (ಪದ)ವನ್ನೂ, ವೀಣೆಯಲ್ಲಿ ಸ್ವರಗಳಿಂದ ನಾದವನ್ನು, ಸಾಹಿತ್ಯ ಹಾಗೂ ಗಾನಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಹಾಗೆ ತಾಳವನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು. ಸಾಹಿತ್ಯ (ಪದ) ಸ್ವರೋಚ್ಚಾರಣೆ, ಗಾನ ಹಾಗೂ ತಾಳ ಈ ನಾಲ್ಕರ ಅವಧಾನದೊಂದಿಗೆ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಯುವತಿಯ ಗಾನದ ಅಪೂರ್ವಚಿತ್ರ ಇದು. ಶುದ್ಧ ಗಾನಾಮೃತದ ಸವಿಯನ್ನು ಜಿನಮಾತೆಗೆ ಉಣಬಡಿಸಿದುದನ್ನು ಕವಿ ವೀಣಾಗಾನದ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಅಂಶಗಳೊಡನೆ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದರ ನಂತರ ತಾಳವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಿರುವ ಯುವತಿಯ ಸುಂದರ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ರೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತಳೆದೆಡಗಯ್ಯೊಳ್ ಡಕ್ಕೆಯ
ನಳವಡೆ ಮುರಿದಂಗಮೊಪ್ಪಿ ಕುಡುಪಿನ ಘಾತಂ |
ಗಳೊಳತಿ ಮೃದು ಶಬ್ದಂ ಸಂ
ಗಳಿಸುತ್ತಿರೆ ಬಾಜಿಸುತ್ತುಮಿರ್ದುಳದೊರ್ವಳ್ || (ಶಾಂತೀಶ್ವ. ೧೩–೨೨೬)
ತ್ರಿಭಂಗಿ[30]ಯಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಎಡಗೈಯಲ್ಲಿ ಢಕ್ಕೆಯನ್ನು ಹಿಡಿದು ಬಲಗೈಯಲ್ಲಿ ಕುಡುಪನ್ನು  (ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಬಾರಿಸುವ ಕೋಲು) ಹಿಡಿದು ಢಕ್ಕೆಗೆ ಪಾತ್ರವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಮೃದುವಾದ ಶಬ್ದವನ್ನು ಹೊರಡಿಸುತ್ತಿರುವ ಈ ವಾದಕಿಯ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.[31]
ಮೃದಂಗದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಾದ ಜತಿ[32] ತುಡುಕು[33], ಪಹರಣೆ[34], ಗತಿ[35], ಗಮಕ[36], ಕೌತ[37]ಗಳನ್ನು ವಿಶೇಷ ಜೋಕೆಯಿಂದ ಅಥವಾ ಅವಧಾನತ್ವದಿಂದ ಗಾನಕ್ಕೂ, ವೀಣಾ ವಾದನಕ್ಕೂ, ನರ್ತನಕ್ಕೂ ಸಂಗತವಾಗುವಂತೆ ನುಡಿಸಿದ ಮುರಜವಾದಕಿಯ ಬೆಡಗನ್ನು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಜತಿ ಜೋಕೆ[38] ತುಡುಕು ಪಹರಣೆ
ಗತಿ ಗಮಕಂ ಕೌತ ಖಿಣಿ ಬೆಡಂಗಿನಿತುಂ ಸಂ
ಗತಿ ವಡೆಯ ವಾದನಕಳಾ
ವತಿ ಬಾಜಿಸುತಿರ್ದಳಂತು ಮುರಜಮನೊರ್ವಳ್ ||      (ಶಾಂತೀಶ್ವ. ೧೩–೨೨೭)
ಖಿಣಿಯ ಸ್ವರೂಪ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ, ಕಮಲಭವ ಹೇಳುವ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳು ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ಹೇಳುವ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿದ್ದರೂ, ಇವೂ ೨೦ ವಾದ್ಯ[39] ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲೇ ಸೇರುವಂತಹ ಪ್ರಬಂಧಗಳು.
ಉತ್ಸವಗಳಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಕಮಲಭವನೂ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶಾಂತೀಶ್ವರನ ಜನನದಿಂದ ಸುರರೂ ಪುರ ಜನರೂ ಸಂತೋಷದ ಉತ್ಸವಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇಂದ್ರನೂ ಮೆರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವಾಡಲು ಬರುತ್ತಾನೆ.
ಜೈನಧರ್ಮದ ಒಂದು ಧಾರ್ಮಿಕ ನಂಬಿಕೆಯಿಂದ ೩೨ ಮುಖಗಳುಳ್ಳ ಆನೆಯನ್ನು ಏರಿ ಇಂದ್ರನು ಸಕಲ ಗಾಯಕರು ಹಾಗೂ ನರ್ತಕ, ನರ್ತಕಿಯರೊಡನೆ ಜಿನಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತಾರೆ. ಈ ೩೨ ಮುಖದ ಗಜದ ದಂತಗಳಲ್ಲಿ ೩೨ ಕೊಳಗಳು ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ೩೨ ದಳಗಳುಳ್ಳ ಕಮಲಗಳು, ಆ ಕಮಲಗಳಲ್ಲಿ, ೩೨ ಜನ ಅಪ್ಸರೆಯರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ಇದು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಒಂದು ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ಇವರ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಮೃದಂಗ, ವೀಣೆ ಹಾಗೂ ಕಹಳೆಗಳು ವಾದ್ಯಗಳಾಗಿ ಒದಗಿರುವುದನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಅಲಿತಂಡಕ್ಕಾರವಂ ಮಿಕ್ಕೆಸೆಯ ಮೃದು ಮೃದಂಗ ಪ್ರಣಾದಂ ಪದೞ್ದು ||
ಣ್ಮೆಲಸದ್ವಾಂಶಾದೀವೀಣಾ ತಳಕಳರುತಿಗೀತಸ್ವರಂ ಪೂಣ್ಮೆತತ್ಕಾ |
ಹಲರಾವಂ ಮೇಳವಂಬೆತ್ತೊಗೆಯ ಮಿಗೆ ಚತುರ್ಭಂಗಿ ನೃತ್ಯಂ ವಿಚಿತ್ರಾ
ವಿಲ ಮಾಗಲ್ ರಾಗದಿಂ ನರ್ತಿಸುತಿರೆದಳದೊಳ್ದೇವ ಕಾಂತಾಕದಂಬಂ || (ಶಾಂತೇಶ್ವ. ೧೪–೭೩)
ಕಹಳೆ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಕಮಲಭವ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಕಹಳೆಯು ಒಂದು ಗಾಳಿವಾದ್ಯ (ಸುಷಿರ) ಇದು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಶತಮಾನಗಳಿಂದ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ವಾದ್ಯವೆಂದು ತಿಳಿದು ಬಂದಿದೆ. ದೇವಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಮತೀಯ ಆಚರಣೆಗಳ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದ ಉಲ್ಲೇಖಗಳಿವೆ. ಇದನ್ನು ಬೆಳ್ಳಿ, ತಾಮ್ರ, ಚಿನ್ನ ಮುಂತಾದ ಲೋಹಗಳ ಮಿಶ್ರಣದಿಂದ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ಮಾಹಿತಿ ಇದೆ.[40] ಇಂದು ಕಂಚಿನ ಕಹಳೆಗಳು ಆ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ತುಂಬಿವೆ. ಸುಮಾರು ಮೂರು ಮೀಟರ್ ಉದ್ದ, ಅರ್ಧ ಮೀಟರ್ ವ್ಯಾಸ ಕೆಳಮುಖದ ವ್ಯಾಸವಿದ್ದು ~ ಈ ಆಕಾರದ ಕೊಳವೆಯದು. ಊದುವ ತುದಿಯ ಚಿಕ್ಕದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇದರ ಉದ್ದ ಮತ್ತು ಭಾರಕ್ಕಾಗಿ ಇದರ ಅಗಲವಾದ ಮುಖವನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಅಥವಾ ಪೀಠದ ಮೇಲೆ ಇಟ್ಟು ನಿಂತು ಊದುತ್ತಾರೆ.[41] ಹರಿಪಾಲನು ಕಹಳೆಯ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇದು ದತ್ತೂರ ಪುಷ್ಪದ ಆಕಾರದ್ದೆಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.



[1] ಸಂ.ಶಾ.ಚಂ. (ಎಲ್.ರಾಜಾರಾಮ್) ಪು.೧೮.
(ಉಪಾಂಗ – ನೋಡಿ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ಗಾಳಿವಾದ್ಯಗಳು)
[2] ಪ್ರತಿಸ್ವರದಿಂದಲೂ (ಸಪ್ತಸ್ವರದಲ್ಲಿ) ಆರೋಹಣ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳ ಮೂರ್ಛನೆ ನಿರ್ಮಿಸಲ್ಪಟ್ಟರೆ ಗ್ರಾಮ. ಇವು ೩ ಷಡ್ಜ, ಮಧ್ಯಮ, ಗಾಂಧಾರ ಗ್ರಾಮಗಳು. ಸಂ. ಶಾ. ಚಂ. (ಎಲ್.ರಾಜಾರಾಮ್) ಪು. ೧೯.
[3] ಜಾತಿ – ಶ್ರುತಿ, ಸ್ವರ ಹಾಗೂ ಗ್ರಹಗಳ ಸಮೂಹ. (ಭರಕೋ. (ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ತಿರುಪತಿ) ಪು. ೨೨೭.
[4] ಜಾತಿ – ಶ್ರುತಿ, ಸ್ವರ ಹಾಗೂ ಗ್ರಹಗಳ ಸಮೂಹ. (ಭರಕೋ. (ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ತಿರುಪತಿ) ಪು. ೨೨೭.
[5] ಢಕ್ಕಾ – ವ್ಯಾಖ್ಯತಾ ಡವಸೇ ನೈವ ಢಕ್ಕಾ ಕಿಂತು ಮುಖದ್ವಯಮ್
ತ್ರಯೋದಶಾಂಗುಲಂ ತಸ್ಯಾ ಧೃತ್ವಾತಾಂ ವಾಮಪಾಣಿನಾ ||
ತಜ್ಞೇ ದಕ್ಷಿಣ ಹಸ್ತಸ್ಥಕೋಣಘಾತೇನ ವಾದಯೇತ್ |
ದೇಂಕಾರಃ ಪಾಟವರ್ಣಃಸ್ಯುರ್ನಿಶಂಕೇನೇತಿ ಕೀರ್ತಿತಮ್ ||
ಸಂಗೀರ. ಅ. ೬–೧೦೯೫–೯೬ (ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ ಹಾಗೂ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ)
[6] ನೋಡಿ ಇದೇ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ. (ಪು.೨೧-೨೨).
[7] ನಟುವಾಂಗ – ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ. (ಪು. ೪೭, ೪೮).
[8] ನೋಡಿ ಆದಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ. (ಅಧ್ಯಾಯ-೩).
[9] ದೇಶೀ ಪಟಹವೇವಾಹುರಿಮಡ್ಡಾವುಜಂ ಜನಾಃ||
ಸಂಗೀರ. (ಸಂ.ಪಂ.ಎಸ್.ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ) ಅ. ೬-೮೨೪
[10] ಅ.೨೯, ಆತೋದ್ಯ ವಿಧಾನ. ಅ.೩೦, ಸುಷಿರಾತೋದ್ಯ.
[11] ನಾಗಚ. ೨೨.೭೧,  ಭರಚ. ೧೨-೩೯, ಗುರುಚ. ೨-೨೩.
[12] ಸಂಗೀತಕ – ನೋಡಿ ಪು. ೨೩.
[13] ಅಂಗೈಶ್ಚ ಧಾತುಭಿರ್ಬದ್ಧಂ ನಿಬದ್ಧಂತ್ಪಧುನೋಚ್ಯತೇ
ಅನಿಬದ್ಧಮಬಂಧತ್ಪಾದಾಲಪ್ತಿಃ ಸಾ ಪುರೋದಿತಾ ||
ನರ್ತನಿ – (ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ – ಗಾಯಕ ಪ್ರಕರಣ ೩–೨)
[14] ಅಂಗೈಶ್ಚ ಧಾತುಭಿರ್ಬದ್ಧಂ ನಿಬದ್ಧಂತ್ಪಧುನೋಚ್ಯತೇ
ಅನಿಬದ್ಧಮಬಂಧತ್ಪಾದಾಲಪ್ತಿಃ ಸಾ ಪುರೋದಿತಾ ||
ನರ್ತನಿ – (ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ – ಗಾಯಕ ಪ್ರಕರಣ ೩–೨)
[15] ಪ್ರಬಂಧೋ ರೂಪಕಂ ವಸ್ತು ನಿಬದ್ಧ ಸ್ತ್ವಾಭಿಧಾತ್ರಯಮ್ ||
ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೪.೧ (ಸಂ.ಗಣಪತಿ ಶಾಸ್ತ್ರಿ)
[16] ನರ್ತನಿ (ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ) ಪು. ೫೦೬-೭ರ ಅಡಿಟಿಪ್ಪಣಿ.
[17] ನೋಡಿ ಪು. ೧೪.
[18] ಪಂಡಿತಾ, ಪಾಲ್ಕುರಿಕೆ ಸೋಮನಾಥ – ಪು. ೪೪೩ (ಚಿಲಕುರಿ ನಾರಾಯಣ ರಾವ್ ಪರಿಷ್ಕತ) ೧೯೩೯.
[19] ಪಂಡಿತಾ, ಪಾಲ್ಕುರಿಕೆ ಸೋಮನಾಥ – ಪು. ೪೪೩ (ಚಿಲಕುರಿ ನಾರಾಯಣ ರಾವ್ ಪರಿಷ್ಕತ) ೧೯೩೯.
[20] ನೋಡಿ ಇದೇ ಅಧ್ಯಾಯ ಪು ೨೩ ಹಾಗೂ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ.
[21] ಮಾರ್ದಂಗಿಕ – ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[22] ವಿವರಗಳಿಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ (ಕವುತ, ದೇಂಕಾರ, ಮಲಪ, ತುಡುಂಕು, ಜಂಕೆ, ಅಂತಿರಿ, ಜತಿ, ರಿಗ್ಗವಣೆ, ಪಹರಣೆ).
[23] ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಪು. ೪೭.
[24] ನಾಗಚಂದ್ರ (ಮಲ್ಲಿಪು ೮-೧೫).
[25] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[26] ಕಸಾಪ. ನಿಘಂಟು ಸಂ.೨ ಪು.೧೩೨೪.
[27] ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಅನು: ಶ್ರೀರಂಗ) ಅ. ೩೩ ಪು. ೪೬೯.
[28] ಸಂಗೀರ, (ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರಿ) ಅ. ೬. ಪು. ೧೦೭೩-೧೦೭೭ ನೋಡಿ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳು
[29] ನೋಡಿ ಪು. ೨೪.
[30] ತ್ರಿಭಂಗಿ – ಮೂರು ಕಡೆಗೆ ಬಾಗಿದ ಶರೀರ ಸೌಷ್ಠ.
[31] ಬೇಲೂರಿನ ಚನ್ನಕೇಶವ ದೇವಾಲಯದ ಮುರಜಾಮೋಜಿ (ಸಂ.೧೧) ಮದನಿಕೆಗೆ ಈ ಭಂಗಿಯನ್ನು ಸಮೀಕರಿಸಬಹುದು.
[32] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[33] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[34] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[35] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[36] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[37] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[38] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[39] ಇಪ್ಪತ್ತು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳು – ಜತಿ, ಓತಾ, ಜೋಡಣಿ, ಅವಚ್ಛೇದ, ಚಂಡಣಿ, ಪದ, ಸಮಹಸ್ತ, ಪೈಸಾರ, ತುಡುಕು, ಓತ್ಪರಂ, ಝೇಂಕಾರ ದೇಂಕಾರ, ಮಲಪ, ಮಲಪಾಂಗ ಪಹರಣ, ಅಂತಿರಿ, ದುವಕ್ಕರಿ, ಜವನಿಕ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ. ಸಂ.ಸ.ಸಾ (ಸಂ. ಗಣಪತಿಶಾಸ್ತ್ರಿ)
[40] ಬಿ.ಸಿ. ದೇವ. ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯಗಳು ಮತ್ತು ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[41] ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಪು. ೨೯.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೨. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳು ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆ (೪)
ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದಲ್ಲಿ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಲು ಇಂದ್ರನು ಕುತಪಿ ಜನ ಸಮುದಾಯ ಸಹಿತ ರಂಗಸ್ಥಲಕ್ಕೆ ಬಂದನೆಂದು ಕಮಲಭವ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಾಟ್ಯಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಗಾಯಕ, ವಾದಕ, ಸಮೂಹವನ್ನು ಕುತಪ ಎಂದು ಕರೆಯಲಾಗಿದೆ.
[1]ನಾಟ್ಯಭೂಮಿಯನ್ನು ಗಾಯಕ, ವಾದಕರು ಉಜ್ಜಲಗೊಳಿಸುವುದರಿಂದ ಕುತಪ ಎಂದು ಕೋಶಕಾರರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಭರತನೂ ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಜೋಡಣೆಯನ್ನು ಕುತಪ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ.[2]ರಂಗ ಪೀಠದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕ, ಗಾಯಕಿ ಹಾಗೂ ವಾದಕರ ಸ್ಥಳ ನಿರ್ದೇಶನವನ್ನು ಕುರಿತು ಭರತನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇದನ್ನು ಪ್ರತ್ಯಾಹಾರ ಎಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಾನೆ.
ಚೂಡಾಮಣಿಯೆಂಬ ಅಮರ ನರ್ತಕಿಯ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ರಂಗಸ್ಥಲದಲ್ಲಿ ಸಿದ್ಧವಾಗಿ ಕುಳಿತ ವಾದಕ ಹಾಗೂ ಗಾಯಕ, ಗಾಯಕೀ ಜನರ ವಾದನ ಹಾಗೂ ಗಾಯನ ವೈಖರಿಯನ್ನು ಸುದೀರ್ಘವಾದ ವಚನದಲ್ಲಿ ಕಮಲಭವ ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಾನೆ. (೧೬-೬೭ವ) ದಿವಿಜ ವಾದಕನು ಮೊದಲಿಗೆ ಕೊಳಲಿನ ವಾದನವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈತನ ಕೊಳಲಿನ ಹೆಸರು ಸೊಳಹೆ ಎಂದು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೊಳಲನ್ನು ಶುದ್ಧವಾಗಿಸಿ ಗಾಳಿ ತುಂಬಿಸಿ ನೋಡಿ ನಂತರ ವಾದನವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುವುದನ್ನು ಅವನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ನಂತರ ಗಂಧರ್ವಗಾಯಕರು ಕೊಳಲಿನ ನಾದಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಶೃತಿ ಸೇರಿಸಿ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳ ಸಂಚಾರವಿರುವ ರಾಗಗಳು, ಗ್ರಾಮರಾಗಗಳು[3] ತ್ರಿಸ್ಥಾಯಿಯಲ್ಲಿ[4] ನಿಬದ್ಧ ಅನಿಬದ್ಧ ಗೀತ[5] ಇವುಗಳ ಖಾವುಳ ನಾರಾಟ ಬೊಂಬಾಳ ಹಾಗೂ ಮಿಶ್ರ ಎಂಬ ನಾಲ್ಕು ವಿಧವಾದ ಧ್ವನಿಭೇದಗಳಿಂದ[6] ಪ್ರೌಢತರವಾಗಿ ಹಾಡಿದುದರ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಕಮಲಭವ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಇಪ್ಪತ್ತೊಂದು ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಲವು ಸ್ಥಾಯಿಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡಿದ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಹಸ್ತಪಾಠ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಅಲಗ, ಬೊಟ್ಟಳಗ, ಸುಳಿಯಳಗ, ಕತ್ತರ, ಒಳ ಕತ್ತರ, ಹೊರ ಕತ್ತರ ಹಾಗೂ ವಿಷಮ ಕತ್ತರಗಳನ್ನು ವಾದನದ ಕ್ರಮವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಬೊಟ್ಟಳ(ಲ)ಗವನ್ನು ಹಸ್ತ ಪಾಟಗಳೆಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ.[7] ವಿಷಮಕತ್ತರ, ಹೊರಕತ್ತರ ಹಾಗೂ ಒಳಕತ್ತರಗಳ ಸ್ವರೂಪ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಮುಂದೆ ಮಾರ್ಗ ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧಗಳಾದ ಬೊಲ್ದಾವಣಿ, ಛಲ್ಲಿಪಾಡು, ಪದ, ವೊತ್ತು (ಓತಾ) ಕೌತ ಹಾಗೂ ಮಲಪಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ.
ಆದಿ, ಮಧ್ಯ ಹಾಗೂ ಅಂತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ದೇಂಕರಗಳು ಅಧಿಕವಾಗಿರುವುದು ಬೋಲ್ದಾವಣಿ ಅಥವಾ ಬೋಲ್ಲಾವಣಿ[8] (ಪಟಹದ ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧ) ಸೋಮನಾಥನೂ ಈ ಪ್ರಬಂಧವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ಛಂಡಣದಿಂದ ಅಂತ್ಯಗೊಂಡು ಅಲ್ಪವಾದ ಉದ್ಗ್ರಾಹ, ಧ್ರುವಗಳ ಶುದ್ಧ ಕೂಟವರ್ಣಗಳಿದ್ದರೆ ಪದ.[9] ಇದು ನರ್ತನೆಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವಂತಹುದು.
ಮಲಪ – ದ್ರುತಲಯ, ಶುದ್ಧಾದಿಕೂಟ ವರ್ಣ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ವಿಲಂಬಿತ ಲಯ, ದೀಪ್ತ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವಂತಹುದು.[10]
ಕೌತ – ದೇವತಾ ಸ್ತುತಿ ಹಾಗೂ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಬಂಧ.[11]
ಒತ್ತು  – ಓತಾ ಪ್ರಬಂಧದ ಸ್ವರೂಪವಿರಬಹುದು.
ಇದಲ್ಲದೇ ದೇಸಿ ಪ್ರಬಂಧಗಳಾದ ರಿಪುವಣಿ, ಪಹರಣೆ, ದುವಕ್ಕರಿ, ಜತಿ, ತುಡುಕುಗಳನ್ನು ಮೃದಂಗ ವಾದಕನು ನುಡಿಸಿದನೆಂದು ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಾನೆ.[12]
ರಿಗ್ಗವಣಿಯು ರಿಗೋಣಿಯ ರೂಪಾಂತರವಿರಬಹುದು. ಕಮಲಭವ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ಕ್ರಮದ ತಂತ್ರದಲ್ಲಿ ತನಗಿದ್ದ ಪರಿಜ್ಞಾನವನ್ನು ಈ ರೀತಿಯ ಮಾಹಿತಿಗಳಿಂದ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಈತ ಹೇಳುವ ಸಂಗೀತ ಪರಿಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಸುಠಿಒಟ್ಟೊಜೆ ದಾಳವಾಳ, ಪದಿರ್ಪೊಜೆ, ಕೊಂಕು, ಕುಮ್ಮಣಿ, ತೊಮ್ಮೆ, ಕತ್ತರ, ಅಲಗ, ವೊತ್ತು, ಛಲ್ಲಿ ಪಾಡು, ಖಣಿಯಂತಹವು ಸಂಶೋಧನಾರ್ಹವಾಗಿವೆ.
ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನೂ ಉಳಿದ ಕವಿಗಳಂತೆ ಪುಂಸವನ, ಪುತ್ರ ಜನನ ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಮುಂತಾದ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ರಂಗದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಬಳಸುವ ವಾದ್ಯಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಜಿನ ಜನನಿಯ ಮುಂದೆ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ದಿವಿಜಯುವತಿಯರು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ವೀಣೆ ಮತ್ತು ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಗೆ ಮುರಜವನ್ನು ನುಡಿಸಿದ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಕವಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಧಿಂ ಧಿಂ ಧಿಮಿಕ್ಕು ಧಿಮಿಕೆಂ
ದಿಂದೀವರಲೋಲ ಲೋಚನೆಯ ಮುಂದೊಲವಿಂ
ವೃಂದಾರಕ ವಧುವೊರ್ವಳ್
ಕುಂದದ ಜಾಣಿಂದ ಮುರಜಮಂ ಬಾಜಿಸಿದಳ್ || (ಧರ್ಮಪು. ೬–೮೮)
ಆಕಾರದಲ್ಲಿ ಮೃದಂಗವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತಿದ್ದು, ತಲೆಯ ಭಾಗ ಸ್ವಲ್ಪ ಸಣ್ಣದಾಗಿರುವ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಮುರಜ ಎಂದು ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ಹಾಗೂ ತಮಿಳಿನ ಸಂಗಂ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಮುರುಜಗಳ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆಯೆಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಅಭಿಪ್ರಾಯಿಸಿದ್ದಾರೆ.[13] ಭರತನೂ ರಂಗಸ್ಥಲದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕ೦ವಾದಕರ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುವಾಗ ಮುರಜವಾದಕನು ರಂಗಸ್ಥಲಕ್ಕೆ ಎದುರಾಗಿ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳಬೇಕು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಭರತನು ಮೃದಂಗವನ್ನೇ ಮುರಜ ಎಂದು ಹೇಳಲು ಆತ ವಿವರಿಸುವ ಪುಷ್ಕರ ವಾದ್ಯ ಎಂಬ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಆಧಾರಗಳು ದೊರಕುತ್ತವೆ.[14] ಮುರಜವು ಶ್ರೀಹರಿಯು ಮುರಾಸುರವನ್ನು ಸಂಹರಿಸಿ ಅವನ ಚರ್ಮದಿಂದ ನಿರ್ಮಿಸಿದ ಮರ್ದಲವಾದ್ದರಿಂದ ಮುರಜ ಎಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆಯೆಂದೂ, ಅದನ್ನು ನಂದಿಯು ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ಮುರಜ ಎಂದು ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿಗೊಳಿಸದನೆಂದೂ ಐತಿಹ್ಯವು ಮುರಜಕ್ಕೆ ಇದೆ. ಮುರಜದಲ್ಲಿ ಆಲಿಂಗ್ಯ, ಆಂಕ್ಯ ಹಾಗೂ ಊರ್ಧ್ವ ಎಂಬ ಮೂರು ವಿಧವಿರುವುದನ್ನು ಭಸಾಸಂ. ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತದೆ.[15] ಇದರಲ್ಲಿ ಹೊರಡುವ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು (ಧಿಂ ಧಿಂ ಧಿಮಿಕ್ಕೂ ಧಿಮಿಕ್ಕು) ಕವಿ ಗಮನಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಂತೆಯೇ ಢಕ್ಕೆಯನ್ನು ಬಾಜಿಸುವ ಯುವತಿ ಭೊಂ ಭೆಂ ಭೆಂ ಎಂಬ ವಾದವನ್ನು ಹೊರಡಿಸಿದುದಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಧರ್ಮಪು. ೬-೮೯) ಢಕ್ಕೆಯ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಡಕಾರ, ಘಕಾರ, ಟಕಾರ, ಧೇಂಕಾರಗಳೆಂದು ಹೇಳಿವೆ.[16] ಆದರೆ ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನು ಶಂಖಧ್ವನಿಗೆ ಒಪ್ಪುವ ಭ ಕಾರಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದ ಔಚಿತ್ಯ ತಿಳಿಯದು.
ಸುಷಿರ (ಗಾಳಿ ವಾದ್ಯ) ವಾದ್ಯಗಳ ಪಟ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಮೌರಿ ಎಂಬ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಈತ ಮೊದಲಿಗೆ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ :
ಹೊನ್ನಿನ ಕಹಳೆಗಳಂ ಪೊಸ
ರನ್ನದ ವಾಸಂಗಳಂ ಸುಶಂಖಂಗಳುಮಂ
ಚೆನ್ನಿನ ಮೌರಿಗಳಂ ಸುರ
ಕನ್ನೆಯರೊರ್ವೊರ್ವರೂದಿದರ್ ಕಡುನಲವಿಂ ||           (ಧರ್ಮಪು. ೬–೯೦)
ಮೌರಿಯು ಮಾಹೋರಿ, ಮವಾರಿ, ಮಧುಕರಿ ಎಂದು ಪರ್ಯಾಯವಾಗಿ ಬಳಸುವ ಒಂದು ಗಾಳಿವಾದ್ಯ. ಇದು ಭಾರತದ ಗಡಿಯಾಚೆಯಿಂದ ಬಂದ ವಾಯವೆಂದೂ, ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಇದರ ಹೆಸರು ಮೊತ್ತ ಮೊದಲು ಹನ್ನೊಂದನೆ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಕೇಳಿಬಂದಿತೆಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ.[17] ಇದು ಕೊಳವೆಯಾಕಾರದಲ್ಲಿದ್ದು, ಮುಖವು ದತ್ತುರ ಪುಷ್ಪದಂತೆ ಇದ್ದು ಕೊಳವೆಗೆ ರಂದ್ರಗಳಿದ್ದು ಊದುವ ತುದಿಯೂ ಸಣ್ಣದಾಗಿ ಪೀಪಿಯ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ.[18] ಮೋರಿ ಎಂದರೆ ಕೊಳವೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥವಿದೆ. ಮಹೇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕರು ಬಳಸಿದ ತಾಳಗಳನ್ನು
…….ರಚ್ಚೆಯ ಮಟ್ಟೆಯಪಡಿ ಮಟ್ಟೆಯ ಝಂಪೆಯ ಮಡ್ಡತಾಳರೂಪಕ ಮೆಕ್ಕ ತಾಳಗಳೆಂಬ ಸಪ್ತ ತಾಳಂಗಳಂ ನಿವರ್ತನಗೆಯ್ದು ಜಂತ್ರಸ್ವರ ಮಂಡಳ ಬ್ರಹ್ಮನಾದ ರಾವಣ ಹಸ್ತಾದಿ ಸಮಸ್ತ ವೀಣಾ ವಿಶೇಷಂಗಳಂ…|| (ಧರ್ಮಪು. ೯–೧ವ)
ಎಂದು ಉಳಿದ ಕವಿಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯ, ತಾಳಗಳನ್ನು, ಧ್ರುವ, ಮಟ್ಟೆ (ಮಠ್ಯ) ರೂಪಕ, ಝಂಪೆ, ತ್ರಿಪುಟ (ತಿವುಡೆ) ಅಟ್ಟ ಹಾಗೂ ಏಕ ತಾಳಗಳು ಸಪ್ತಾತಾಳಗಳೆಂದು[19] ಪ್ರಸಿದ್ಧ. ಆದರೆ ಕವಿ ರಚ್ಚೆಯ ಪಡಿ ಮಟ್ಟೆಯ ತಾಳಗಳನ್ನು ಧ್ರುವ, ಮಠ್ಯ ಹಾಗೂ ತ್ರಿಪುರ ತಾಳಗಳ ಬದಲು ಹೇಳಿ ಸಪ್ತ ತಾಳಗಳು ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. ಇವುಗಳ ಸ್ವರೂಪ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಲ್ಲ. ಇವು ಧ್ರುವ, ಮಠ್ಯ ಹಾಗೂ ತ್ರಿಪುಟ ತಾಳಗಳ ಪರ್ಯಾಯ ಪದಗಳೆಂಬುದೂ ಖಚಿತವಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ವೀಣೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವಾಗಲೂ ಈತ ಜಂತ್ರ ಸ್ವರಮಂಡಳ, ಬ್ರಹ್ಮನಾದ ಹಾಗೂ ರಾವಣ ಹಸ್ತ ವೀಣೆಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ಮೂರು ತಂತೀ ವಾದ್ಯಗಳ ಉಲ್ಲೇಖ ಪಂಡಿತಾರಾಧ್ಯ ಚರಿತಯಲ್ಲಿದೆ.[20] ಜಂತ್ರ ಎನ್ನುವುದು ಯಂತ್ರದ ರೂಪ. ಯಂತ್ರ ಎಂದರೆ ಏನನ್ನಾದರೂ ಕಟ್ಟು ಎಂಬ ಅರ್ಥವುಂಟು. ಒಂದು ಮರದ ಪೆಟ್ಟಿಗೆಯ ಮೇಲೆ ತಂತಿಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸಿ ಕಟ್ಟುವುದರಿಂದ ಜಂತ್ರ ಸ್ವರ ಮಂಡಲ ಎಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಿರಬಹುದು. ಸಂತೂರ್ ಮದ್ಯದ ಮಾದರಿಯ ವಾದ್ಯ ಆಕಾರದಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕಿಂತ ಚಿಕ್ಕದು. ತಂತಿಗಳು ಗೂಟಗಳ ಮುಲಕ ಹಾದು ಬಿರಟೆಗಳಿಗೆ ಜೋಡಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಉಗುರುಗಳಿಗೆ ತಂತಿಯ ಟೊಪ್ಪಿಗೆ ಇರುವ ಸಾಧನವನ್ನು ಹಾಕಿಕೊಂಡು ತಂತಿಗಳನ್ನು ಮೀಟುತ್ತ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತಗಾರರು ತಾವೇ ಹಾಡಿಕೊಂಡು ಇದನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನು ಇದನ್ನು ಮತ್ತ ಕೋಕಿಲ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ.[21]
ಪಂಡಿತಾ. ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ಬ್ರಹ್ಮವೀಣೇ ಬ್ರಹ್ಮನಾದವಿರಬಹುದೇನೋ?
ರಾವಣ ಹಸ್ತವು ಒಂದು ಪುರಾತನ ವಾದ್ಯ ಬಹುಜನಪ್ರಿಯವಾದ ಈ ವಾಯವನ್ನು ಕರಟ (ತೆಂಗಿನ ಚಿಪ್ಪು)ದಿಂದ ತಯಾರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಕರಟಕ್ಕೆ ಚರ್ಮದ ಹೊದಿಕೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿ ಆ ಬುರುಡೆಯ ಮೂಲಕ ಒಂದು ಬಿದಿರಿನ ದಂಡಿಯನ್ನು ತೂರಿಸಿ, ಎರಡು ಮುಖ್ಯ ತಂತಿಗಳನ್ನು ಬಿಗಿದಿರುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಕಬ್ಬಿಣ (Steel) ಹಾಗೂ ಮತ್ತೊಂದು ಕುದುರೆಯ ಕೂದಲಿನಿಂದ ಈ ದಂಡಿಗೆಯನ್ನು ಮಾಡಿರುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಕೈಯಲ್ಲಿ ಕೋಣದ ಮೂಲಕ (ಕಮಾನು) ತಂತಿಗಳನ್ನೂ, ಮತ್ತೊಂದು ಕೈಯಲ್ಲಿ ತಂತಿಗಳನ್ನು ಒತ್ತಿ ನಾದವನ್ನು ಹೊರಡಿಸುತ್ತಾರೆ.[22] ಪ್ರೊ. ಡಿ. ಎಲ್. ನರಸಿಂಹಾಚಾರ್ಯರು ಇದರ ಅರ್ಥವನ್ನು ತೆಂಗಿನ ಚಿಪ್ಪನ್ನುಳ್ಳ ಒಂದು ಬಗೆಯ ವೀಣೆ[23] ಎಂಬ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿರುವುದು ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಒಪ್ಪ ತಕ್ಕದ್ದಾಗಿದೆ. ಇದನ್ನು ರಾವಣ ಹಾತೋ, ರಾವಣಾಸ್ತ್ರ ಎಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ಹೇಳಿ ಇದರ ರಚನೆಯನ್ನು ಮೇಲೆ ತಿಳಿಸಿದಂತೆಯೇ ಎಸ್. ಕೃಷ್ಣಸ್ವಾಮಿಯವರು ಕೊಡುತ್ತಾರೆ.[24]
ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿವ ಜತಿಗಳ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳ ಸುಂದರ ಜಾಲವನ್ನು ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತ ಮಹಾಸ್ತ್ರಗ್ಧರಾವೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಹುದುಗಿಸಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಜಗಝೇಂ ಝೇ ಝೇಂ ಮೃಣಂ ಝಂ ಝಮೃಣ ಮೃಣ ಮಣಂ ಝಂ
ಮೃಣಝಂ ಮೃಣಂಣಂ
ತಗತತ್ಥೊ ತಗ್ಗಿಣತ್ಥೊ ಥಗಿಣ ಗಿಣ ಗಿಣ ಥಗ್ಗಿಣಂ ಥಗ್ಗಿಣ ತ್ಥೋ
ಧಿಗಿ ಧಿಂ ಧಿಂ ಧಿಮಿಕ್ಕು ಧಿಮಿ ಧಿಮಿ ಧಿಮಿಕಂ ಧಿಮಿಧಿಮಿಕ್ಕಂ ಧಿಮಿಕ್ಕೆಂ
ದೊಗೆವನ್ನಂ ನಾಟ್ಯರಂಗ ಸ್ಥಳಿಯೊಳ ಮರಿಯರ್ ಬಾಜಿಸುತ್ತಿರ್ದರಾದಂ ||
(ಧರ್ಮಪು. ೯–೭)
ಮೂವತ್ತೈದು ಅಕ್ಷರ (ಮಾತ್ರಾ)ದ ಈ ಮಹಾಸ್ರಗ್ಧರವೃತ್ತ ತಾಳದಲ್ಲಿ ಖಂಡ ಜಾತಿಯ ಛಾಪು ತಾಳಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಐದು ಅಕ್ಷರ ಮಾತ್ರಾ ಕಾಲದ ಖಂಡಛಾಪು ಗತಿಯು ನರ್ತಿಸಲು ಕೂಡ ಅತ್ಯಂತ ಉಲ್ಲಾಸ ಭರಿತವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಹೀಗೆ ತಾಳಬದ್ಧವಾದ ಜತಿ[25]ಯನ್ನು ಬಾಹುಬಲಿಪಂಡಿತ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿ, ಆತನ ತಾಳ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ತೋರಿದ್ದಾನೆ. ಇದರಿಂದ ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನಿಗೆ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನದಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರವೇಶ, ಪರಿಶ್ರಮಗಳಿರುವುದಾಗಿ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಅಂದು ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದ ಅಪರೂಪ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಗ್ಗೆಯೂ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಲಾಗುತ್ತಿದ್ದ ವಿವಿಧ ಮಾದರಿಯ ಜತಿ, ಗತಿ, ತಾಳಗಳ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಮಾಹಿತಿ ದೊರಕುತ್ತದೆ.
ನಾಗಕುಮಾರ ಚರಿತೆಯಲ್ಲಿ ಬಾಹುಬಲಿಯು ನಾಗಕುಮಾರನು ಮದ್ದಳೆಯನ್ನು ನುಡಿಸಿದ ಪರಿಯನ್ನು ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಎತ್ತಿ–ಮದ್ದಳೆಯ ಗುಂಡಿಗೆ ಮೆಟ್ಟಿ ಶ್ರುತಿಯ ಚೆ | ಲ್ಪೆತ್ತಾರೈದು ಮೇಳೈಸಿ
ತತ್ತವಧಾನದಿ ಕಟ್ಟಿಯಡದ ಕ | ಣ್ಣೊತ್ತಿ ಬೋನವನಳವಡಿಸಿ ||
ಆಯತವನು ಕಟ್ಟಾಯತಿ ಗಾಣಿಸಿ | ದಾಯವರಿದು ಭಜಾವಣೆಯ
ಬಾಯ ಬಿನ್ನಣದೋರಿ ಬಾಜಿಸಿದನು ಮಝ | ಬಾಯಿ ಬಿಟ್ಟಾಲಿಸಿ ಸಭೆಯು ||
ಚಾರಿನೇಮಗಳಚ್ಚು ಬೈಸಿಕೆ ಸ್ಥಾಯಿಸಂ | ಚಾರಿ ಮುಂತಾದ ಭಾವಗಳ
ಆರಾಮವೆತ್ತು ಬಾಜಿಸಿದನು ಭಯಕಾರ | ರಾರವನಂತೆ ಧರೆಯೊಳು ||
(ನಾಗಚ. ೨೨–೬೫, ೬೭–೬೮)
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಚರ್ಮ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಮದ್ದಳೆ  ಎಂದು ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರಾದರೂ ಬಾಹುಬಲಿ ಹೇಳುವ ಮದ್ದಳೆಯು ಕರ್ನಾಟಕ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸುವ ಮೃದಂಗದ ರೂಪವೇ ಆಗಿದೆ. ಭರತನು ಈ ವಾದ್ಯದ ತಯಾರಿಕೆ, ಅದರ ಪ್ರಕಾರಗಳು, ನುಡಿಸುವ ವಿಧಾನ. ಅದರ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳು ಇತ್ಯಾದಿಯಾದ ಎಲ್ಲ ವಿವರಗಳನ್ನೂ ಪುಷ್ಕರ ವಾದ್ಯಗಳು ಎಂಬ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮೃದಂಗ ಅಥವಾ ಮದ್ದಳೆಯನ್ನು ಮರದಿಂದ ಮಾಡಿದ್ದು ಸುಮಾರು ೬೦ ಸೆಂ.ಮೀ. ನಷ್ಟು ಉದ್ದವಿದ್ದು, ಪೀಪಾಯಿಯ ಆಕಾರದಲ್ಲಿದ್ದು, ಒಂದು ಬಾಯಿ ಇನ್ನೊಂದು ಬಾಯಿಗಿಂತ ಚಿಕ್ಕದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಚರ್ಮದಿಂದ ಬಂಧಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ರಂಧ್ರಗಳ ಮೂಲಕ ಚರ್ಮದ ಪಟ್ಟಿಯಿಂದ ಎರಡೂ ಮುಖಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿರುತ್ತಾರೆ. ಬಲಭಾಗದಲ್ಲಿ ವೃತ್ತದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಜೇಡಿಮಣ್ಣು, ಕಬ್ಬಿಣದ ಪುಡಿ, ಗಾರ, ಗೋಧಿಹಿಟ್ಟು, ಅಕ್ಕಿಹಿಟ್ಟು ಮುಂತಾದವುಗಳ ಮಿಶ್ರಣವನ್ನು ಕಲೆಸಿ ಉಜ್ಜಿ ಮೂರು ಪದರಗಳಲ್ಲಿ ಲೇಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದು ಮೃದಂಗದಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದ ಸ್ವರವನ್ನು ಹೊರಡಿಸಲು ಸಹಕಾರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನು ‘ಕರಣೆ’ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಎಡಭಾಗದಲ್ಲಿ ಮೃದಂಗವನ್ನು ನುಡಿಸುವಾಗ ಮಾತ್ರ ಗೋಧಿಹಿಟ್ಟು ಅಥವಾ ಸಣ್ಣರವೆಯನ್ನು ಹದವಾಗಿ ಕಲೆಸಿ ತೆಳ್ಳಗಿನ ಪದರದಂತೆ ಲೇಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆಗಾಗ ನೀರಿನಿಂದ ಈ ಪದರವನ್ನು ತೇವ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇದರಿಂದ ಮೃದಂಗದ ನಾದ ತರಂಗಗಳು ಹೆಚ್ಚು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗುತ್ತವೆ. ಈ ಲೇಪನವನ್ನು ಬೋನ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಕರಣೆಯ ಭಾಗದ ಮುಖದ ಸುತ್ತ ಲಘು ಪ್ರಹಾರದಿಂದ ಮೃದಂಗದ ಶ್ರುತಿ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ನಂತರ ಮೃದಂಗದಲ್ಲಿ ತತ್ತಕಾರವನ್ನು ನುಡಿಸಲಾರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕವಿ ಈ ವಿವರಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿರುವುದು ಪ್ರಶಂಸಾರ್ಹ.
ನಾಗಕುಮಾರನು ನುಡಿಸುವ ಹಸ್ತಪಾಟಗಳಾದ ನೇಮ, ಚಾಲಿ, ಬೈಸಿಕೆಗಳನ್ನು ಕವಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪಾಟದಲ್ಲಿ ಚಾರಿ ನೇಮಗಳಚ್ಚು ಬೈಸಿಕ (೨೨-೬೮) ಎಂದಿದೆ. ಅದು ಚಾಲಿ ನೇಮಗಳಷ್ಟು ಬೈಸಿಕೆ ಎಂದಿದ್ದಾರೆ ಸಂಭಾವ್ಯವಾಗುವುದು. ಇವು ಮೃದಂಗದ ಹಸ್ತಾಪಾಟಗಳು.
ಚಾಲಿಯು ಕಿವಿಗಿಂಪನ್ನೀವ ನಾನಾ ವರ್ಣಗಳಿರುವ ಉಚ್ಛರಿಸಲು ಕಠಿನವಲ್ಲದ, ಖಂಡಗಳಿಂದ ಸೂಕ್ತ ವರ್ಣಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸಿ ವಿವಿಧ ಗತಿಗಳಲ್ಲಿ ವಿನ್ಯಾಸ ಮಾಡಿದ ಜತಿಗಳಿರುವ ಹಸ್ತ ಪಾಟಗಳು.[26] ನೇಮವೆಂದರೆ ವರ್ಣಾಕ್ಷರಗಳು ಢಕಾರದಲ್ಲಿ ಅಂತ್ಯಗೊಂಡು ಒಂದರಿಂದ ನಾಲ್ಕು ಖಂಡಗಳಲ್ಲಿದ್ದು ಒಂದೊಂದೂ ಉಚ್ಚತರವಾಗಿ ಪುನರುಚ್ಚರಿಸುವ ಖಂಡಿಕೆಗಳು.[27] ಬೈಸಿಕೆಯೆಂದರೆ ಮದ್ದಾನೆಯ ನಡಿಗೆಯಂತಹ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳು. ಇವುಗಳು ಬೇರೆ ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವಂತಹ ವಾದ್ಯಪ್ರಬಂಧಗಳು.[28]
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುವ ಸ್ಥಾಯಿ ಹಾಗೂ ಸಂಚಾರಿಭಾವಗಳಿಗನುಗುಣವಾಗಿ ಇವುಗಳನ್ನು ನಾಗಕುಮಾರ ಮದ್ದಳೆಯಲ್ಲಿ ಪರಿಸ್ಫುಟಿಸಿದನೆಂದು ಕವಿ ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮೃದಂಗಿ (ವಾದಕ)ಯ ವಾದನಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಇದೂ ಒಂದು ಗುಣ[29] ಆಯಾ ಭಾವಕ್ಕೆ ಶಾಂತವೀರ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಿಗೆ ಉಚಿತವಾದ ಪಾಟ, ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ಅರಿತು ಆತ ಮೃದಂಗವನ್ನು ನುಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಬಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಲೂ ಮದ್ದಳೆಕಾರ ನುಡಿಸಿದನೆಂದೂ ಕವಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ರಾಜಕುಮಾರಿಯ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಒದಗಿಸಲು ಮದ್ದಳೆಯ ಜೊತೆಗೆ ಚೆಂಗು, ದಂಡಿಗೆ, ಮುಖವೀಣೆ, ತಿತ್ತಿ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನೂ ಅವರವರು ಸೂಕ್ತವಾಗಿ ನುಡಿಸಿದರೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಆವಜ ಚಂಗು ಶ್ರೀಮುಖ ವೀಣೆಗಾರರು | ತಾವಾಗ ತಂತಮ್ಮ ಕಲೆಯ
ಭಾವ ಬಿನ್ನಣ ದೋರಿ ಕೇಳಿಸಿದರು ಮೆಚ್ಚಿ | ಕೋವಿದರೆಲ್ಲ ಕೊಂಡಾಡೆ ||
ಬಂದಳು ಮದನ ಮಂಜರಿಯೆಂಬಗಾಯಕಿ | ನಿಂದಳು ತೆರೆಯ ಮುಂಗಡೆಯ
ಅಂದ ವೆತ್ತವಳೆಡಬಲದಿ ದಂಡಿಗೆ ಯಾಂತು | ನಿಂದರೀರ್ವರು ಚಪಳೆಯರು ||
ಚೆಂಗು ದಂಡಿಗೆ ತೀತ್ತಿ ಯಾವಜತಾಳ ಮೃ | ದಂಗ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳು
ಮಂಗಲಗಾನ ದೊಳ್ಮುಳುಗಿ ತಂತಮ್ಮ ಬೆ | ಡಂಗಿನ ಶ್ರುತಿಯ ರಂಜಿಸಲು
(ನಾಗಚ. ೨೨–೭೧–೭೨, ೮೩)
ಚಂಗು ಅಥವಾ ಚೆಂಗು ಒಂದು ತಂತೀವಾದ್ಯವೆಂದು ನಿಘಂಟುಕಾರರು ಅರ್ಥೈಸುತ್ತಾನೆ.[30] ಆದರೆ ಚೆಂಗು ಒಂದು ಚರ್ಮವಾದ್ಯವೆಂದೂ ಅದನ್ನು ಒಡಿಸ್ಸಿ ಲೋಕ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಇದರ ಸ್ವರೂಪ ಹೀಗಿದೆ. ೨೦ ಅಂಗುಲ ಅಗಲ ಬಾಯಿನ ಸುಟ್ಟಮಣ್ಣಿನ ಪಾತ್ರೆಯನ್ನು ಚರ್ಮದಿಂದ ಬಿಗಿದು ಮುಚ್ಚಿರುತ್ತಾರೆ. ಇದನ್ನು ಎರಡು ಕೈಗಳಿಂದಾಗಲಿ ಎರಡು ಕುಡುಪಗಳಿಂದಾಗಲಿ ಹೊಡೆದು ನಾದೋದ್ಪತ್ತಿಯನ್ನು ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ.[31]
ದಂಡಿಗೆ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ[32] ಕಂಡು ಬರುವ ಒಂದು ವಾದ್ಯಪ್ರಕಾರ. ಇದರ ಉಲ್ಲೇಖ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಅಲಭ್ಯ. ಗಾಯಕಿಯರ ಇಕ್ಕೆಲಗಳಲ್ಲೂ ದಂಡಿಗೆಯನ್ನು ನುಡಿಸುವ ವಾದಕಿಯರು ನಿಂತರೆಂದು ಬಾಹುಬಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸಂಗೀರ. ಹೇಳುವ ಏಕತಂತ್ರಿ, ಆಲಾಪಿನಿ, ನಕುಲಿ, ಗುಂಪಿಗೇ ದಂಡಿಗೆಯನ್ನು ಸೇರಿಸಬಹುದೆಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಮತ.[33] ಇವು ವೀಣೆಯ ತರಹ ಮೆಟ್ಟಿಲು (ಸ್ವರ ಹೊರಡಿಸುವ ಸ್ಥಾನಗಳು) ಗಳಿಲ್ಲದೆ ಬುರುಡೆಯಾಕಾರದ ಹಗುರವಾದ ಬೊಂಬು ಅಥವಾ ಸೋರೆ ಬುರುಡೆಗಳಿಗೆ ಒಂದು ಉದ್ದವಾದ ಬಿದಿರಿನ ದಂಡಿಯನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಒಂದು ತಂತಿಯನ್ನು ಬಿಗಿದು, ಬೆರಳಿನಿಂದ ಆ ತಂತಿಯನ್ನು ಮಿಟುತ್ತಾ ನಾದ ಹೊರಡಿಸುವಂತಹ ತಂತೀ ವಾದ್ಯವೆಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಏಕತಾರಕ್ಕೆ ದಂಡಿಗೆಯನ್ನು ಹೋಲಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಸನ್ಯಾಸಿಗಳು, ಹರಿದಾಸರು, ಶಿವಶರಣರು ದಂಡಿಗೆಯನ್ನು ತಮ್ಮ ಗಾನಕ್ಕೆ ಶ್ರುತಿಗಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂದೂ ಅವರ ಕೆಲವು ಕೃತಿಗಳಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ.
ಮೇಲಿನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕವಿಯು ಗಾಯಕಿಯ ಇಕ್ಕೆಲದಲ್ಲೂ ದಂಡಿಗೆ ವಾದಕಿಯರು ನಿಂತಿದ್ದರೆಂದು ಹೇಳುವುದರಿಂದ ಇದು ಒಂದು ಶ್ರುತಿ ವಾದ್ಯವೆಂದು ಅನುಮಾನಿಸಲು ಆಧಾರ ಸಿಗುತ್ತದೆ. ಇಂದಿಗೂ ಸಂಗೀತ ಕಛೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರುತಿಯ ಆಧಾರವಾದ ತಂಬೂರಿಯನ್ನು ಗಾಯಕಿಯ ಎರಡೂ ಬದಿಗೂ ಹಿಡಿದು ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ತಂಬೂರಿಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾ ಏಕತಾರವೇ ಇಂದಿನ ತಂಬೂರಿಯೆಂದು ವಿವರಿಸಿ ಹೇಳುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿದೆ. ಇದನ್ನು ಒಪ್ಪಬಹುದಾಗಿದೆ.[34]
ಮುಖವೀಣೆಯು ಒಂದು ಗಾಳಿವಾದ್ಯ. ನಾಗಸ್ವರದ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿರುವ ಈ ವಾದ್ಯವು ಅದರ ಕಿರಿದಾದ ರೂಪದಂತಿರುತ್ತದೆ. ಮುಖವೀಣೆಯ ಉಲ್ಲೇಖವನ್ನು ಸೋಮನಾಥನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.[35] ಇಲ್ಲಿಂದ ಮುಂದೆ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಶಿಲ್ಪಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಮುಖ ವೀಣೆಯನ್ನು ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದ ಆಧಾರಗಳು ಸಿಗುತ್ತವೆ.[36] ಆದರೆ ಹದಿನೆಂಟನೆಯ ಶತಮಾನದಿಂದ ಈ ವಾದ್ಯವು ನೃತ್ಯದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ.[37] ಈಗ ಮುಖವೀಣೆಯ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಿಟೀಲು ಹೊಡೆದುಕೊಂಡಿದೆ.
ತಿತ್ತಿಯು ಒಂದು ಗಾಳಿವಾದ್ಯ. ಮೇಕೆಯ ಚರ್ಮದಿಂದ ಮಾಡಿದ ಚೀಲಕ್ಕೆ ಒಂದು ನಳಿಕೆಯ ಮೂಲಕ ಗಾಳಿಯನ್ನು ತುಂಬಿ, ಮತ್ತೊಂದು ರಂಧ್ರಗಳಿರುವ ಕೊಳವೆಯನ್ನು ಬೆರಳಿನಿಂದ ಅದುಮುತ್ತ, ಗಾಳಿ ತುಂಬಿದ ಚೀಲವನ್ನು ಕಂಕುಳಲ್ಲಿ ಅದುಮುತ್ತ ಸ್ವರ ಕಂಪನವನ್ನು ಹೊರಡಿಸುವುದು ಈ ವಾದ್ಯದ ಸ್ವರೂಪ, ಲಕ್ಷಣ.[38]
ಹೀಗೆ ಬಾಹುಬಲಿ ಅಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ಮೃದಂಗವಾದನ ವಿಧಾನದ ಅಪರೂಪ ತಂತ್ರಗಳನ್ನೂ, ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ತಾಳ (ನಟುವಾಂಗ), ಚೆಂಗು, ದಂಡಿಗೆ, ಮುಖವೀಣೆ ಹಾಗೀ ತಿತ್ತಿಗಳನ್ನು ವಾದ್ಯ ವೃಂದದಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದ ವಿಚಾರವನ್ನೂ ಅತ್ಯಂತ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಗಮನಿಕೆಗಳೊಡನೆ ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿಯು ಭರಚದಲ್ಲಿ ಪೂರ್ವ ನಾಟಕ ಸಂಧಿ ಹಾಗೂ ಉತ್ತರ ನಾಟಕ ಸಂಧಿಯಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಬಗೆಯ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಢಕ್ಕೆ, ಮುಖವೀಣೆ, ಕಿಂಕಿಣಿ, ತಿತ್ತಿ, ದಂಡಿಗೆ, ಚೆಂಗು, ಮದ್ದಳೆಯಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಅಪರೂಪ ದೇಶೀ ವಾದ್ಯಗಳಿರಬಹುದಾದ ನಾಟ್ಯಾನಕ, ಚಂಪೆ, ಡೌಡೆ, ಕುಕ್ಕುರು, ತುಡುಮು ಹಾಗೂ ರಿಂಚೆ ಎಂಬ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.
ಡೌಡೆ, ಕುಕ್ಕುರು, ತುಡುಮುಗಳ ಲಕ್ಷಣ, ಸ್ವರೂಪಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ರಿಂಚೆಯು ರುಂಜಾ ವಾದ್ಯದ ನಾಮಾಂತರವಿರಬಹುದೇ? ಶಾರ್ಙ್ಗಧರ ದೇಶೀ ಆವುಜ (ಚರ್ಮವಾದ್ಯ)ಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ ರುಂಜಾ ವಾದ್ಯದ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಸಂಗೀರ. ೬-೧೧೦೨-೧೧೦೮)
ಹರಿಹರನ ರಗಳೆಗಳಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳು ಜೈನಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾವಗೊಂಡಂತೆ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಒಂದು ಅಂಗದಂತಾಗಲೀ, ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಪ್ರಭೇದವಾಗಿ ಆಗಲಿ, ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳಂತಾಗಲೀ ನಿರೂಪಿತಗೊಂಡಿಲ್ಲ. ಭಕ್ತಿ ಪರವಶತೆಯಿಂದ ಕುಣಿದ ಭಕ್ತರು ಆಯಾ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ ಸಾಮಾನ್ಯ ವಸ್ತುಗಳೂ ವಾದ್ಯಗಳಂತೆ ಅವರ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿಮ್ಮೇಳವನ್ನು ಒದಗಿಸಿವೆ. ಭಕ್ತರ ಒಡೆಯ ಶಿವನು ಧರಿಸಿದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನೂ ಹರಿಹರ ಬಿಡದೇ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕಾರಿಕಾಲಮ್ಮೆಯ ಕರೆಗೆ ಓಗೊಟ್ಟು ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಕೆಗೆ ತೋರಿಸುವ ಶಂಕರನ ಶರೀರದಲ್ಲೇ ವಾದ್ಯಗಳು ಆತನ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಮೇಳವಾಗಿರುವುದನ್ನು ಹರಿಹರ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ಹೀಗೆ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕಾಲನೇವುರದಲ್ಲಿ ಝಣ ಝಣಿಸುತಂ ತಿರುಗೆ
ಡಮರಗುದ ನಾದಮುಂ ಢಣ ಢಣ ಮೆನುತ್ತಿರಲ್
ಅಮಮ ಘಂಟಾನಾದಲ್ಲಿ ಢಣ ಡಣ ಮೆನಲ್
ಪುಲಿದೊವಲ ಪೊಂಗೆಜ್ಜೆಗಳ ಘುಲಿ ರ್ಘುಲಿರೆನಲ್
ಚಲಿಸುವಂದುಗೆಯದನಿ ಘುಲು ಘುಲುಕು ಘುಲುಕೆನಲ್
(ಹರಿರ – ಕಾರಿಕಾಲಮ್ಮೆ. ಪು.೧೦)
ಶಿವನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಘನ ಹಾಗೂ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ನುಡಿಕಾರಗಳು ಅನುರಣನಗೊಳ್ಳುವ ಪರಿ ಇದು. ಶಿವನು ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ ಧರಿಸಿದ ನೇವುರದ, ಅಂದುಗೆಗಳ ನಾದವನ್ನು ನೃತ್ಯ ಸಹಚರವಾಗಿ ಕವಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ಚತುರತೆ ಮೆಚ್ಚುವಂತಹದು. ನೇವುರದಲ್ಲಿ, ಎಂದರೆ ನೂಪುರದಲ್ಲಿ ಕಿರುಗೆಜ್ಜೆಗಳು ಸರಪಳಿಯ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಹಿಮ್ಮಡದಿಂದ ಪಾದಗಳ ಮುಂಭಾಗದವರೆಗೂ ಹರಡಿರುತ್ತದೆ. ಈ ನೂಪುರ ನರ್ತಿಸಿದಾಗ ಝಣತ್ಕಾರವನ್ನು ಮಾಡುವುದು ಸಹಜ.
ಅಂದುಗೆಯು ಕಣಕಾಲಿಗೇ ಭದ್ರವಾಗಿ ಸೇರಿದ್ದು, ಇದರ ಸುತ್ತ ಅಥವಾ ಇದರೊಳಗೆ ಗೆಜ್ಜೆಯ ಗುಂಡುಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಲಾಗಿರುತ್ತದೆ.[39] ಹಿಮ್ಮಡಿಯಿಂದ ಮೇಲ್ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಧರಿಸಲಾಗುವ ಈ ಅಂದುಗೆಗಳು ಘುಲು ಘುಲು ಶಬ್ದವನ್ನು ಮಾಡಿದಾಗಿ ಹೇಳುವುದರ ಮೂಲಕ ಹರಿಹರ ಶಿವನ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿನ ಘನವಾದ್ಯಗಳನ್ನೂ, ತನ್ಮೂಲಕ ಆತನ ಆಭರಣಗಳನ್ನೂ ಹೇಳಿದಂತಾಗಿದೆ.[40]
ಹೂವಿನ ಆಕಾರದ ಲೋಹದ ಅಚ್ಚಿನ ಘಂಟೆಯು ಒಂದು ಘನ ವಾದ್ಯ.[41] ದೇವತಾರ್ಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಬಳಸುವುದಾಗಿ ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[42] ಈ ಪದ್ಧತಿಯು ಇಂದಿಗೂ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿರುವುದು ವಿದಿತ. ಶಿವನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಘಂಟಾನಾದವು ಢಣ್ ಢಣವೆನ್ನುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಶಿವನು ಧರಿಸಿದ ಹುಲಿಯ ತೊಗಲಿನ ಚರ್ಮಕ್ಕೆ ಜೋಡಿಸಿದ ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ಗೆಜ್ಜೆಗಳು ಘುಲಿ ಘುಲಿರೆಂದು ನಾದ ಮಾಡುವುದನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಗೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಸಂಗೀರ. ಕ್ಷುದ್ರ ಘಂಟಿಕಾ[43] ಎಂದರೆ ಅಭಿದ. ಕಿಂಕಿಣಿ ಎಂದು ಗುರುತಿಸುತ್ತದೆ.[44]
ಶಿವನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಆತನೇ ಕರದಲ್ಲಿ ಧರಿಸಿದ ಡಮರುಗದ ನಾದವು ಢಣ ಢಣವೆಂದು ನುಡಿಯಿತೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಡಮರುಗವು ಒಂದು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ. ಪೊಳ್ಳು ಕಬ್ಬಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಕೊರೆದ ಚಿಕ್ಕ ವಾದ್ಯ ಇದು. ಮಧ್ಯಭಾಗವು ಕೈಯ ಹಿಡಿಕೆಗೆ ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂತೆ ಇದ್ದು, ಎರಡು ಮುಖಗಳೂ ಅಗಲವಾಗಿದ್ದು ಚರ್ಮಾಚ್ಛಾದಿತವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ವಾದ್ಯದ ಮಧ್ಯಭಾಗಕ್ಕೆ ದಾರವನ್ನು ಕಟ್ಟಿ, ದಾರದ ತುದಿಗೆ ಧಾತುವಿನ ಇಲ್ಲವೆ ಬೂಚಿನ ಗುಂಡುಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿರುತ್ತಾರೆ. ವಾದ್ಯವನ್ನು ಕೈಯಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದು ಅಲುಗಾಡಿಸಿದಾಗ ಈ ಗುಂಡುಗಳು ಎರಡೂ ಮುಖದ ಚರ್ಮದ ಮೇಲೆ ಅಪ್ಪಳಿಸಿ ನಾದವನ್ನುಂಟು ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಇದು ಶಿವನು ಹಿಡಿದಿರುವ ವಾದ್ಯವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಜಾನಪದ ಧಾರ್ಮಿಕ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ಇದರ ಬಳಕೆಯಿದೆ.[45] ಶಿವನು ಡಮರುಗವನ್ನು ನುಡಿಸಿ ಅದರಿಂದಲೇ ವರ್ಣಗಳನ್ನು ಹೊರಡಿಸಿದನೆಂದೂ, ಅವೇ ಮಾಹೇಶ್ವರ ಸೂತ್ರಗಳೆಂದೂ ವ್ಯಾಕರಣಕಾರರ ಮತ. ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನು ಇದನ್ನು ಡಮರುಕ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ.[46]
ಹೀಗೆ ಶಿವನ ತಾಂಡವ ನೃತ್ತಕ್ಕೆ ಘನ ಹಾಗೂ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ನುಡಿಕಾರಗಳನ್ನು ಹರಿಹರ ಶಾಸ್ತ್ರಸಮ್ಮತವಾಗಿಯೇ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
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ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೨. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳು ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆ (೫)
ಕುಡಿಕೆ, ಮಡಿಕೆಗಳನ್ನು ಮಾಡುವ ಕಾಯಕವನ್ನುಳ್ಳ ಕುಂಬರ ಗುಂಡಯ್ಯನು ಶಿವನನ್ನು ನಿತ್ಯಪೂಜೆಯಲ್ಲಿ ತನ್ನ ನರ್ತನದಿಂದ ತಣಿಸುವಾಗ ಆತನಿಗೆ ಒದಗಿದ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹರಿಹರ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತಟಪಟಧಂಧಣದಿಂಧಿಮಿಕೆನಿಸುವ
ತಟಕಂ ಕಟ ದಿಕ್ಕಟ ತಟಕೆನಿಸುವ
ಹಲಗೆಯ ಶಬ್ದಂ ಕರಡೆಯ ಶಬ್ದಂ
ಹಲಗೆಯ ಶಬ್ದಂ ಮುರುಜೆಯ ಶಬ್ದಂ
ಮಡಕೆಯ ದನಿಯಾವುಜದ ಸುನಾದಂ
ಮಡಕೆಯ ದನಿ ಹೊಸ ಕಹಳೆಯನಾದಂ
ತಾಳಂ ಕೌಸಾಳದ ಹೊಸ ನಾದಂ
ಶೂಲಿಗೆ ವೇಳವಣಿಯ ಮೃದುನಾದಂ (ಹರಿರ, ಕುಂಬರ ಗುಂಡಯ್ಯ ಪು. ೬೨, ೬೩)
ಗುಂಡಯ್ಯನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹರಿಹರ ಅವನದ್ಧ, ಸುಷಿರ ಹಾಗೂ ಘನವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ.
ಹಲಗೆಯು ಅತ್ಯಂತ ಸರಳವಾದ ಒಂದು ಚರ್ಮವಾದ್ಯ. ವೃತ್ತಾಕಾರದಲ್ಲಿ ಮಣಿಸಿದ ಕಬ್ಬಿಣದ ಬಳೆಗೆ ಚರ್ಮವನ್ನು ಹಗ್ಗಗಳ ಮೂಲಕ ಬಂಧಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ಈ ವಾದ್ಯದ ಮುಖವು ಮೇಲಾಗಿರುವ ಎಡಗೈಯಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದು ಕೋಲು ಅಥವಾ ಕೈಯಿಂದ ಹೊಡೆದು ನಾದವನ್ನು ಹೊರಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದನ್ನು ಕುತ್ತಿಗೆಯಿಂದ ತೂಗಿ ಹಾಕಿಕೊಂಡು ಎರಡೂ ಕೈಗಳಿಂದ ನುಡಿಸಬಹುದು. ಡಪ್ಪು, ತಮ್ಮಟೆ, ತಪ್ಪಟೆ ಎಂದು ಭಾರತದ ನಾನಾ ದೇಶಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಿರುವ ಈ ಹಲಗೆ ಕರ್ನಾಟಕದ ಪ್ರಮುಖ ಜಾನಪದ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
[1]
[image: 4_6_PP_KUH]ಕರಡೆಯನ್ನು ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಕರಟಾ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. ಬೀಜ ವೃಕ್ಷದ ಮರದಿಂದ ಕೊರೆದು ಎರಡೂ ಮುಖಗಳೂ ಒಂದೇ ಅಳತೆಯಲ್ಲಿದ್ದು ಆಕಾರದಲ್ಲಿ ದೊಡ್ಡದಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಎರಡೂ ಮುಖಗಳ ಕಬ್ಬಿಣದ ಬಳೆಗೆ ಚರ್ಮಾಚ್ಛಾದನವನ್ನು ಮಾಡಿರುತ್ತಾರೆ. ಹಗ್ಗಗಳಿಂದ ಎರಡೂ ಮುಖಗಳನ್ನು ಬಿಗಿದಿರುತ್ತಾರೆ. ಇದನ್ನು ಹೆಗಲಿಗೆ ತೂಗು ಹಾಕಿಕೊಂಡು ಕೋಲುಗಳಿಂದ ಹೊಡೆದು ನಾಧವನ್ನು ಉತ್ಪತ್ತಿ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇದೂ ಕೂಡ ಒಂದು ದೇಶೀ ವಾದ್ಯ.[2] ಇದರಲ್ಲಿ ತಿರಿಕು ತಿರಿಕು ತಿರಿಕಿಟ ಎಂಬ ಪಾಟಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕೇಳಿ ಬರುತ್ತವೆ.
ಮುರಜೆಯ ನುಡಿಕಾರವನ್ನೂ ಕವಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರಮುಖ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಮುರಜೆಗೆ ಪ್ರಥಮ ಸ್ಥಾನ.[3]
ಮುಂದೆ  ಮಡಕೆಯ ದನಿಯನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮಡಕೆ, ಕುಡಿಕೆಗಳನ್ನು ತಯಾರಿಸುವ ಕುಂಬಾರ ಅದನ್ನೇ ಒಂದು ವಾದ್ಯವನ್ನಾಗಿ ನಾದವನ್ನು ಹೊರಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮಡಕೆಯೇ ಘಟ ಎಂದು ಈಗ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿರುವ ತಾಳವಾದ್ಯವೆಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಮತ.[4] ಮಡಕೆಯ ನಾದದ ಜೊತೆಗೆ ಕಹಳೆಯ ನಾದವೂ ಸೇರಿದುದಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕಹಳೆಯು ಒಂದು ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯ. ಇದೂ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದ ಒಂದು ವಾದ್ಯ.[5] ಕಂಸಾಳೆ (ಕೌಸಾಳೆ) ತಾಳವು ಗುಂಡಯ್ಯನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅಂಗವಾಗಿದ್ದಿತು. ಬಟ್ಟಲು ಹಾಗೂ ತಟ್ಟೆಯಾಕಾರದ ತಾಳಗಳನ್ನು ಎರಡೂ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದು ಕುಣಿಯುತ್ತ  ತಾಳಗಳನ್ನು ತಟ್ಟತ್ತಾ ಸಾಗುವ ಕಂಸಾಳೆ ನೃತ್ಯ ಕರ್ನಾಟಕದ ಆಕರ್ಷಕವೂ, ಪ್ರಮುಖ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯವೂ ಆಗಿದೆ.[6] ಹೀಗೆ ಹರಿಹರನು ಜಾನಪದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿ ಮಾನವನು ಭಾವ ಸ್ಪಂದನಗಳಿಗೆ ಸ್ವಯಂ ಪ್ರೇರಿತವಾಗಿ ಕುಣಿಯುವ ಲಯಬದ್ಧವಾದ ಅಮೋಘ ನೃತ್ಯ ಚಿತ್ರವನ್ನು ದೃಶ್ಯಮಾನವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕವಿ ಪದ್ಮಣಾಂಕನು ಪದ್ಮರಸವನ್ನು ಎದುರುಗೊಳ್ಳುವಾಗ ನಡೆದ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ತತ ಮೊದಲಾದ ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಂತರ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಕ್ಕೂ ಒಂದೊಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ತಾಳವನ್ನೂ ಸೂಚಿಸಿ ಅವುಗಳ ಮುಲಕ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಿದರೆಂದೂ, ತಾಳಧರನು ಮಾರ್ಗತಾಳಗಳನ್ನು ಹಾಗೂ ಸುಡಾಡಿ (ಸೂಳಾದಿ) ತಾಳಗಳನ್ನು ಬಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಉಚ್ಚರಿಸುವುದನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ದೀರ್ಘವಾಗಿ ಅವನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಗಾಯನ ವಿಧಾನ, ಗಾಯಕರ ಗುಣದೋಷಗಳನ್ನು ಸಹ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[7] ಕವಿ ಪದ್ಮಣಾಂಕನು ಇಲ್ಲಿ ಸಂಗೀರ.ದಲ್ಲಿ ಉಕ್ತವಾದ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನೇ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಈತನ ವಾದ್ಯಗಳ ವಿವರಣೆ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ಒಂದು ಮಹತ್ವದ ಕೊಡುಗೆಯಾಗಿದೆ.
ಹಂಪೆಯ ವಿರೂಪಾಕ್ಷನ ಎದುರು ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಕವಿ ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವಿವರಗಳೊಂದಿಗೆ, ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲೇ ಅದ್ವಿತೀಯವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಈತ ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಗಳನ್ನು ಹೇಳದೆ, ನೇರವಾಗಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಒದಗುವ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯಿಂದ ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಎಕ್ಕಲ, ಯಮಳ ಹಾಗೂ ವೃಂದಗಾರರೆಂಬ ಮೂರು ತರಹದ ಗಾಯಕರಲ್ಲಿ ಮುಖರಿ ಗಾಯಕನು ದಂಡಿಗೆಯನ್ನು ಅದರ ಚೀಲದಿಂದ ಹೊರತೆಗೆದು ಶ್ರುತಿ ಮಾಡುವ ವಿಧಾನವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಗವಸಣಿಗೆಯನುರ್ಚಿ ತುದಿವೆರಲಿಂ ತಂತಿಗಳಂ ಮಿಡಿದು ನೋಡಿ ಎಡಗೈಯಿಂದ ಜೀವಾಳಮಂ ತಿರ್ದಿ ಭೂಸುರನಂತೆ ಶ್ರುತಿಯ ನಾರೈದು ಷಡ್ಜ ಪಂಚಮ ಕಟ್ಟಳೆಯಂ ತನ್ನ ಶಾರೀರಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಮೇಳೈಸಿ (ಪಂಪಾವ. ೭೪ ವ.)
ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಎಕ್ಕಲ (ಒಂಟಿ) ಯುಗಳ ಹಾಗೂ ವೃಂದಗಾಯಕರು ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನದಲ್ಲಿರಬೇಕಾದ ತ್ರಿವಿಧ ಗಾಯಕರನ್ನು ಹೇಳುತ್ತವೆ.[8] ಇವರಿಗೆ ನಾಯಕನೇ ಮುಖರಿ ಗಾಯಕ ವಾದ್ಯವೃಂದ ಹಾಗೂ ಗಾಯಕರ ನಾಯಕನಿಗೆ ಮುಖರಿ ಎಂಬ ಹೆಸರು ಇದೆ.[9] ಗಾಯಕರ ಸಂಬಂಧವಾಗಿ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಆಯಾ ವಾದ್ಯಗಳ ಗುಂಪಿನ ನಾಯಕರಿಗೆ ಮುಖರಿ ಗಾಯಕ, ಮುಖರಿ ವಾದಕ, ಮುಖರಿ ಮಾರ್ದಂಗಿಕ ಹೀಗೆ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಪದಗಳಿಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರಾಧಾರವೂ ಇದೆ. ಮುಖರಿ ಮಾರ್ದಂಗಿಕನು ಗೀತ, ವಾದನ ನೃತ್ತಗಳಲ್ಲಿ ವಿಚಕ್ಷಣನಾಗಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯ ಅರ್ಧಾಂಗದಂತೆ ಮೃದಂಗವನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದು, ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕನಾಗಿ ಇಡಬೇಕೆಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.[10]
ಮೇಲಿನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮುಖರಿಯು ಗಾಯಕರ ನಾಯಕ, ಈತ ಶ್ರುತಿಗೆ ಆಧಾರವಾದ ದಂಡಿಗೆಯನ್ನು ಶ್ರುತಿಮಾಡುವ ವಿಧಾನದಲ್ಲಿ ಬಲಗೈಯಲ್ಲಿ ತಂತಿಯನ್ನು ಮೀಟುತ್ತ, ಶ್ರುತಿಯ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಜೀವಾಳವು ದಂಡಿಗೆ[11] ಅಥವಾ ತಂಬೂರಿಯ ತುದಿಯಲ್ಲಿ ನೂಲಿನ ಅಥವಾ ಕಂಬಳಿಯ ದಾರದ ತುಣುಕುಗಳನ್ನು ತಂತಿ ಹಾಗೂ ಬ್ರಿಡ್ಜ್‌ನ ಮಧ್ಯೆ ತೂರಿಸಿ ನಾದದಲ್ಲಿ ಝೇಂಕಾರವನ್ನು ಹೊರಡಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಶ್ರುತಿಯು ದೊರಕಿದ ನಂತರ ತ್ರಿಸ್ಥಾನ[12]ಗಳಲ್ಲಿ ಗ್ರಾಮರಾಗ[13]ಗಳನ್ನು ಗಮಕ ಸಹಿತವಾಗಿ, ದೋಷರಹಿತವಾಗಿ ಹಾಡಿದ ವಿವರಣೆ ಬರುತ್ತದೆ. ನಂತರ ಸೂಳಾದಿ[14] ಸಪ್ತತಾಳಗಳ ಬಂಧಗಳ ಹಾಡನ್ನು ತಾಳಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ ಹಾಡಿದರೆಂದು ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳ ಪ್ರಾಣದಂತಿರುವ ತಾಳ ಹಾಘೂ ತಾಳವನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಡೆಸಬಲ್ಲ ತಾಳಧಾರಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿ ವಿಶೇಷವಾದ ಮಹತ್ವ ಕೊಟ್ಟಿರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಸೋಮೇಶ್ವರರೂ ತಾಲ ವಿಹೀನವಾದ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳು ಶೋಭಿಸಲಾರವು ಎಂದಿದ್ದಾರೆ.[15]
ತಾಳದಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಶಿ ಎಂದು ಎರಡು ವಿಧ.[16] ವಿರೂಪಾಕ್ಷನ ಓಲಗದಲ್ಲಿ ದೇಶಿ ತಾಳಧರನ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. ತಾಳಧರನು ತನ್ನ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ತಾಳವನ್ನು ಎತ್ತಿಕೊಂಡು ಅದಕ್ಕೆ ಕಟ್ಟಿದ ಕುಚ್ಚುಗಳನ್ನು ಸರಿಮಾಡಿ ನಮಸ್ಕರಿಸಿ ಶಿವಶಕ್ತಿ ಸ್ವರೂಪದ ತಾಳವನ್ನು ಬಲ ಹಾಗೂ ಎಡಗೈಗಳಲ್ಲಿ ಕ್ರಮವಾಗಿ ಹಿಡಿದು ಕಹಳೆ[17] ಮತ್ತು ಉಪಾಂಗ[18]ದ ಶ್ರುತಿಗೆ ಸೇರಿಸಿ, ತಾಳವನ್ನು ವಿವಿಧ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ತಟ್ಟಲು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ತಾಳಧಾರಿ[19]ಯು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ, ಆಟ, ಹಿಮ್ಮೇಳವಾಗಿ ಒದಗುತ್ತಿರುವ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯಗಳಿಗೆ ಅನುಗತವಾಗಿ ತಾನು ನುಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಈತನ ಕಾರ್ಯ ನೃತ್ಯ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಗುರುತರವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಈತ ಒತ್ತೆರಟ ಹಾಗೂ ಮೂವೆರಟ ಮೊದಲಾದ ಲಯಗಳನ್ನು ದೇಶೀಯ ತಾಳದೊಳಗೆ ದ್ರುತ, ಲಘು, ಗುರು ಹಾಗೂ ಪ್ಲುತಗಳ ಪ್ರಮಾಣವನ್ನು ಅರಿತು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದನೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಒತ್ತೆರಟ, ಮೂವೆರಟ ಪದಗಳೂ ಶುದ್ಧ ದೇಶೀಯವಾಗಿವೆ. ಒತ್ತೆರಟ ಎಂದರೆ ಒಂದೆರಟ (೧೨) ಎಂದರೆ ಹನ್ನೆರಡು ಮಾತ್ರಾಕಾಲ, ೩ x ೪ ರ ಲಯದಲ್ಲಿ, ಎಂದರೆ ತ್ರಿಶ್ರಲಯದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ತಾಳ ಎಂದು ಅನುಮಾನಿಸಬಹುದು. ಹಾಗೆಯೇ ಮೂವೆರಟವನ್ನು ಮೂವತ್ತೆರಡು ಮಾತ್ರಾಕಾಲವನ್ನಾಗಿಸಿದರೆ ಅದು ೪ x ೮ ರ ಲಯದಲ್ಲಿ ನಡೆದ ತಾಳವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂದರೆ ಅದು ಚತುರಶ್ರಲಯದ ತಾಳವೆಂದಾಗುತ್ತದೆ. ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನೂ ತಾಳದಲ್ಲಿ ಚತುರಶ್ರ ಹಾಗೂ ತ್ರಿಶ್ರವೆಂಬ ಎರಡು ಭೇದವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[20]
ಚಂದ್ರಶೇಖರ ದೇಶೀತಾಳಧರನು ದೇಶೀತಾಳವನ್ನೇ[21] ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳಿದರೂ ಮುಂದೆ ಚಿತ್ರತರ ಮೊದಲಾದ ಮಾರ್ಗಗಳಿಂದ ಚಚ್ಚಪುಟ, ಚಾಚಪುಟ, ಆದಿತಾಳ, ಕಂದರ್ಪ, ದರ್ಪಣ, ಚರ್ಚರಿ ಮೊದಲಾದ ತಾಳಗಳನ್ನು[22] ಎಡರದೆ ಸರಿಯಾದ ಮಾನಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ತಾಳಗಳನ್ನೂ ಸಮ ಮೊದಲಾದ ಯತಿಗಳಲ್ಲಿಯೂ,[23] ಸಮ, ವಿಷಮಗ್ರಹಗಳಲ್ಲಿ[24] ಯೂ ನುಡಿಸಿ ಕಳಾಸ[25]ದಲ್ಲಿ ಕುಶಲತೆಯಿಂದ ತಾಳವನ್ನು (ವಾದ್ಯಗಳು ತೋರುವ ಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ) ನುಡಿಸಿದ ತಾಳಧರನ ಜಾಣ್ಮೆಯನ್ನು ಕವಿ ಹೊಗಳುತ್ತಾನೆ.
ಮೂರನೆಯದಾಗಿ ಕವಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವ ಕೊಳಲಿನ ನಾದದ ಬಗ್ಗೆ  ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಜಾತಿ, ವಿಜಾತಿ ಮೊದಲಾದ ಹದಿನೆಂಟು ತರಹದ ವೇಣುಗಾನ ಚತುರನಾದ ವಂಶಿವಾದಕನು ಪೂತ್ಕಾರಗಳ ಗುಣ ದೋಷಗಳನ್ನು[26] ಅರಿತು ಗವಸಣಿಗೆಯಿಂದ ಕೊಳಲನ್ನು ಹೊರ ತೆಗೆದು, ರಂಧ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಗಾಳಿಯನ್ನು ತುಂಬಿ, ಮೇಣದಿಂದ ಮುಖ ರಂಧ್ರವನ್ನು ಉಜ್ಜಿ ಅದಕ್ಕೆ ಜೀವಾಳವನ್ನು ತುಂಬಿ, ಪರಿಶುದ್ಧವಾದ ಕೊಳಲು ನಾದವನ್ನು ವಿರೂಪಾಕ್ಷನ ಓಲಗದ ತುಂಬೆಲ್ಲ ಅತ್ಯಂತ ಚೆಲುವಿನಿಂದ ಹರಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶ್ರುತಿ ಸೇರಿಸಿ ವಿವಿಧವಾಗಿ ನುಡಿಸಿದ ರಾಗಗಳ ಉದ್ದ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನೇ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರಸ್ತುತ ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ಈ ವಿಷಯಗಳು ಸಂಬಂಧಿಸಿಲ್ಲ.
ನಾಲ್ಕನೆಯದಾಗಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಾಳದಷ್ಟೇ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವಾದ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ನುಡಿಸಾಣಿಕೆಯನ್ನು ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮದ್ದಳೆಕಾರನು ಅದಕ್ಕೆ ಹೊದಿಸಿದ ಬಣ್ಣದ ಬಟ್ಟೆಯನ್ನೇ ನಿಧಾನವಾಗಿ ತೆಗೆದು, ತೊಡೆಯಲ್ಲಿ ತಳೆದು, ಎರಡೂ ಮುಖದ ಬಳೆಗಳಿಗೆ ಕಟ್ಟಿದ್ದ ಹಗ್ಗವನ್ನು ಸರಿಸಿ ಹೆಗಲಿಗೆ ಹಾಕಿಕೊಂಡು, ನಿಂತು, ಎಡಭಾಗಕ್ಕೆ ಗಂಟನ್ನು ಹಾಕಿ ಮೃದಂಗದ ಶ್ರುತಿಯನ್ನೇ ಆಲಿಸಿ ಸರಿಮಾಡುವ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮದ್ಧಳೆಯನ್ನು ಶ್ರುತಿಮಾಡುವ ವಿಧಾನವು ಬಾಹುಬಲಿಯು ನಾಗಚದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುವಂತೆಯೇ ಇದೆ.[27] ಈ ಮದ್ದಳೆ ವಾದಕನನ್ನು ಕವಿ ಠವಣೆ ಮದ್ದೆಗ ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಠವಣೆ[28] ಮೃದಂಗಿಯು ಇತರ ವಾದಕರನ್ನು ಯುಕ್ತಿಯಿಂದ ಪರಾಭವಗೊಳಿಸಿ ಬೋನ[29] ವಿಲ್ಲದೆಯೇ ಮೃದಂಗದಲ್ಲಿ ಇಂಪಾದ, ಕೋಮಲವಾದ ನಾದವನ್ನು ಹೊರಡಿಸಬಲ್ಲ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಉಳ್ಳವನಂತೆ ಇಂತಹ ಅಸಮಾನ ಪ್ರತಿಭೆಯ ಮದ್ದಳೆಗಾರನು ನುಡಿಸುವ ಜಾಯಿ, ಅನುಜಾಯಿ, ಕಡೆಗಟ್ಟು, ಎಡೆಗಟ್ಟು, ಜತಿ, ಖಂಡಜತಿ, ಉಪ್ಪರಜತಿ, ಮಡುಪು, ಪಹರಣೆ ಮೊದಲಾದ ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು[30] ಸಮಹಸ್ತ, ಅರ್ಧ ಸಮಹಸ್ತ, ಕರ್ತರಿ, ಅರ್ಧ ಕರ್ತರಿ, ವಿಷಮ ಕರ್ತರಿ, ಅಲಗ, ಬೊಟ್ಟಳಗ ಮೊದಲಾದ ಹಸ್ತಪಾಟ[31]ಗಳಿಂದ ಕೇಳುವವರ ಚಿತ್ತರಂಜನೆಯಾಗುವಂತೆ ನುಡಿಸಿದಂತೆ. ಕವಿ ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಠವಣಿಕನು ನುಡಿಸಿದ ಲಯಬದ್ಧವಾದ ಜತಿಯನ್ನೂ ಬಿಡದೆ ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿ ಕೇಳಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತತ ಧಿಧಿ ಕಿಟ ಧಿಧಿ ತತ ಕಿಟ
ತತ ಧಿಧಿಕಿ ತತ ಕಧಿತ್ತಾಧಿಕಿ ಧಿಧಿ ತತಕಿಟ
ತತಕಿಟ ಧಿತ ಧಿಕ್ಕಟ ತೋ
ತತಕಿಟ ದೊಮ್ಮೆಂದು ಠವಣಿಗಂ ಬಾಜಿಸಿದಂ ||           (ಪಂಪಾವ. ೮೧)
ಕಂದ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಡಕಗೊಂಡ ಈ ಜತಿ ಚತುರಶ್ರಗತಿ (೪ ಮಾತ್ರೆ)ಯಲ್ಲಿದ್ದು ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ಲಯವನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ.
ಮುಂದೆ ಆವುಜ[32]ಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಡ್ಡಾವುಜ, ಕಂದಾವುಜ (ಸ್ಕಂಧಾವುಜ), ಪಟ್ಟಾವುಜ ಹಾಗೂ ಕುಡುಪಾವುಜಗಳ ಗವುಸಣಿಗೆಯನ್ನು ಎಚ್ಚರದಿಂದ ತೆಗೆದು ಅವುಗಳ ಗುಂಟಿಕೆಗಳಿಂದ ಶ್ರುತಿಯನ್ನು ನೇರ ಮಾಡಿ, ಗಂಟುಗಳಲ್ಲಿ ಸಿಕ್ಕಿಸಿದ ಕುಡುಪನ್ನು ತೆಗೆದು ಆಯತ[33] ಮಂಡಲದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಆವುಜಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವ ವಿಧಾನ ರಮ್ಯವಾಗಿದೆ. ಆವುಜಗಳು ಮೃದಂಗವನ್ನು ಹೋಲುವ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳೆಂದೂ ದೇಶಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಅವುಗಳಿಗೆ ಆವುಜಗಳೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆಂದೂ ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಹಾಗೂ ಸುಧಾಕಲಶ[34]ರಿಬ್ಬರೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಇವನ್ನು ಅಡ್ಡಾವುಜ, ಸ್ಕಂದಾವುಜ ಪಟ್ಟಾವುಜವೆಂದು ಅನ್ವರ್ಥವಾಗಿ ಗುರುತಿಸಬೇಕೆಂದು ಶಾರ್ಙ್ಗಧರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೃದಂಗವನ್ನು ಹೋಲುವ ವಾದ್ಯವು ಅಡ್ಡಾವುಜ, ಹೆಗಲಿನಿಂದ ಇಳಿಬಿದ್ದು ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಕುಡುಪಗಳ ಮೂಲ ನುಡಿಸುವುದನ್ನು ಸ್ಕಂಧಾವುಜ, ಬೆರಳುಗಳಿಂದ ನುಡಿಸುವುದನ್ನು ಪಟ್ಟಾವುಜ (ಪಖಾವು) ಎಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರ ಭಾವಿಸಿದಂತೆ ತೋರುವುದು.
ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ಇವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಕುಡುಪಾವುಜವನ್ನು ಸೇರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕುಡುಪಾವುಜ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಸುಮಾರು ೧೮ ಅಂಗುಲ ಉದ್ದದ ಕೋಲುಗಳಿಂದ ಬಡಿದು ನಾದವನ್ನು ಹೊರಡಿಸುತ್ತಾರೆ.[35] ಚೆಂಗು, ನಗಾರಿ, ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಕುಡುಪಾವುಜ ಎನ್ನಬಹುದು. ಆವುಜಕಾರ ಪಂಚಸಂಚಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ ಮಲಪು, ರಿಗ್ಗವಣಿ, ಒಡ್ಡಾಸರ ಮುಂತಾದ ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ಬಾಜಿಸಿದನೆಂದು ಚಂದ್ರಶೇಖರ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಾದಕನ ಎಡಭಾಗದ ಚರಣ, ಅಂಗುಲಿಗಳ ಕಂಪನವನ್ನು ಸಂಚ[36] ಎಂದು ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.  ಆತ ಐದು ವಿಧ ಸಂಚಗಳನ್ನು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವು ಹೆಗಲು (ಸ್ಕಂಧ), ಕೂರ್ಪರ, ಮುಡುಪ (ಅಂಗುಷ್ಟದ ಹಿಂಭಾಗ) ಎಡಪಾದ, ಹಾಗೂ ಮುಂಗೈಗಳು[37]. ಮಲಪು, ರಿಗ್ಗವಣಿಗಳು[38] ಶಾಸ್ತ್ರೋಕ್ತ ಶಬ್ದಪ್ರಬಂಧಗಳಾಗಿವೆ. ಒಡ್ಡಾಸರವು ವರ್ಣಸ್ವರ ವಿರಬಹುದೇನೋ.
ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ಆವುಜಕಾರ ಕೇವಲ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುವುದಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಗಾಯನ, ನರ್ತನಗಳನ್ನೂ ಜೊತೆಗೇ ಮಾಡುತ್ತ, ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ಚಾಳಿಯ, ಕಳಾಸಗಳನ್ನು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿನ ತ್ರಿಮಾರ್ಗ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನೂ ತಾನೇ ಮಾಡುತ್ತ ನಡೆದನೆಂದು ಕವಿ ಆವುಜಕಾರನ ವಿಶೇಷತೆಯನ್ನು ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
[image: 5_6_PP_KUH][image: 6_6_PP_KUH] ದೇಶೀ ಆವುಜದ ನಂತರ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಕೊನೆಯಾಗಿ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಹಳೆ ವಾದನವನ್ನೂ ಕವಿ ಸೇರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಳ್ಳೆಯ ಚೀನಾಂಬರದ ಚೀಲದಿಂದ ತೆಗೆದು ಟಿಪಿಯನ್ನೆತ್ತಿ ಶ್ರುತಿಸೇರಿಸ, ಗೀತಾನುಣವಾಗಿ ಕಹಳೆ ತುತ್ತುಕು ತುಕುತುಕು ತುತು ತೋಂ (೮೫) ಎಂದು ವಾದ ಹೊರಡಿಸಿದ ಪರಿಯನ್ನು ಕವಿ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ಅತ್ಯಂತ ಶ್ರದ್ಧೆಯಿಂದ, ದಕ್ಷತೆಯಿಂದ ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಮಾರ್ಗ, ದೇಶಿ ಪ್ರಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅವುಗಳ ನುಡಿಕಾರ ಹಸ್ತಾಪಾಟ, ಗುಣದೋಷಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೇ, ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಚೀಲದಿಂದ ಹೊರತೆಗೆದು ನುಡಿಸಿ ಆಯಾ ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ಹೊರಡಿಸುವವರೆಗೂ ನಿರೂಪಣೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದೇ ಸಮನಾದ ಆಸಕ್ತಿಯನ್ನೂ ಕಲಾಭಿಜ್ಞತೆಯನ್ನು ಮರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಇವುಗಳಿಂದ ಚಂದ್ರಶೇಖರನಿಗೆ ವಾದ್ಯ ವಾದನ ಕಲೆಯಲ್ಲಿದ್ದ ಪರಿಶ್ರಮ, ಪರಿಜ್ಞಾನಗಳ ಅರಿವು ನಮಗೆ ವೇದ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ.
ಸಿಂಗಿರಾಜ ಕವಿಯೂ ನರ್ತನದ ಪರಿಕರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಅನೇಕ ಬಗೆಯಾಗಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.
ಮುಂದೆ ತಾಳಧಾರಿಗಳ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀ ತಾಳಧರರನ್ನು ಇವನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರ ಹಾಗೂ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪುರುಷ ತಾಳಧಾರಿಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವೇ ಇರುತ್ತದೆ.[39] ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿನ ಕಥಾಪ್ರಸಂಗಕ್ಕೆ ಸ್ತ್ರೀತಾಳಧಾರಿಗಳೇ ಅವಶ್ಯವೆಂದಾದರೂ ಈ ಬದಲಾವಣೆ ಗಮನಿಸುವಂತಹುದಾಗಿದೆ.
ಚತುರಶ್ರಮಿಶ್ರಖಂಡಂಶ್ರ‍್ಯಶ್ಯ ನಾಲ್ಕರೊಳು
ದ್ರುತ ಲಘು ಗುರು ಪ್ಲುತ ಚತುಷ್ಟಯಾದಿ ಕ್ರಮೋ
ನ್ನತ ಕಾಲ ಮಾರ್ಗ ಕ್ರಿಯಾಂಗಕಳೆ ಮೊದಲಾದ ದಶವಿಧ ಪ್ರಾಣಂಗಳ
ಮತದೊಳು ಪ್ರಸ್ತಾರ ಜಾತಿಯುಪ ಜಾತಿಗಳ
ನರೆ ವಿವೇಕದೊಳರಿದು ನೂರೊಂದು ತಾಳಮಂ
ಶತಸಹಸ್ರ ಮುಖದಿಂದ ಲೊತ್ತುತಿಹ ತಾಳ ಧರಾಂಗಗನೆಯರೊಪ್ಪಿರ್ದರು (ಸಿಂಗಿಪು. ೩೮–೮)
ತಾಳಧರಾಂಗನೆಯರು ನೂರೊಂದು ತಾಳಗಳನ್ನು, ಚತುರಶ್ರ (೪ಮಾತ್ರೆ) ಮಿಶ್ರ (೭ ಮಾತ್ರೆ), ಖಂಡ (೫ ಮಾತ್ರೆ), ತ್ರಶ್ಯ (೩ ಮಾತ್ರೆ) ಜಾತಿಯ ತಾಳಗಳನ್ನು ದಶಪ್ರಾಣಗಳ ಸಹಿತ ಜಾಣ್ಮೆಯಿಂದ ನುಡಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮುಂದೆ ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನೂ ಸೇರಿಸಿ ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ಹಿಮ್ಮೇಳ ಒದಗಿಸಿದುದನ್ನು ಈ ಕವಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮಿಸುಪ ನವರತ್ನ ಖಚಿತೋನ್ನತ ಮೃದಂಗಗಳ
ವಿಸರ ದೊಳ್ಕನಕವಾಸಂಗಳ ಸಮೂಹದೂ
ಳ್ವಸರಿಸುವ ವರ್ನಗಹಳೆಗಳುಪಾಂಗಗಳಿಂದ ಮೋಹನ ಕಳಾಭೇದದಿಂ |
ದೆಸೆವ ಪಣಹಪಟಾವುಜಂ ಚಂದ್ರ ಮಂಡಲ
ಪ್ರಸರದೊಳ್ತಾಳದಂಡಿಗೆ ಸರ್ವಮೇಳದೊ
ಳ್ಳೊಸತೆನಿಸಿ ವಿತತಘನ ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳ ಶಶಿಮುಖಿಯರುಗಳೆಸದಿರ್ದರು || (ಸಿಂಗಿಪು. ೩೮–೯)
ಕವಿಯು ವಿವರಿಸುವ ವಾದ್ಯ ವೃಂದದಲ್ಲಿ ಮೂರು ತರಹದ ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳಾದ ಕೊಳಲು, ಕಹಳೆ, ಉಪಾಂಗ, ತತವಾದ್ಯವಾದ ದಂಡಿಗೆ, ಘನವಾದ್ಯವಾದ ತಾಳ, ಮೂರು ತರಹದ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳಾದ ಮೃದಂಗ, ಪಣವ ಹಾಗೂ ಪಟ್ಟಾವುಜಗಳನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಬಳಸುವ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಭಸಾಸಂ. ಕಾರನು ಸಂಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾನೆ.[40] ಅದರಲ್ಲಿ ಎರಡು ವಿಧವಾದ ಆನದ್ಧ (ಅವನದ್ಧ) ವಾದ್ಯ, ಒಂದು ತತವಾದ್ಯ, ಒಂದು ಘನವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ಎರಡು ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳು ಇವೆ. ಆದರೆ ಸಿಂಗಿರಾಜ ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸುಷಿರ ಹಾಗೂ ಒಂದು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಗೆ ಸೇರಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಕವಿ ಹೇಳಿರುವ ಚಂದ್ರಮಂಡಲ ವಾದ್ಯದ ಸ್ವರೂಪ ನಮಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ಚಂದ್ರ ವಾದ್ಯ (ಜನಪದ ವಾದ್ಯ) ವಿರಬಹುದೇನೋ? ಈ ಎಲ್ಲಾ ವಾದ್ಯಗಳ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಶ್ರುತಿ ಶುದ್ಧವಾಗಿ ದೋಷರಹಿತವಾಗಿ ಅನೇಕ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡಿದ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಅವನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಸಿದ್ಧನಂಜೇಶನು ಶಿವನ ಆರಾಧನೆಗೆ ನಡೆವ ಪೂಜಾ ಕೈಂಕರ್ಯದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಬಳಸುವ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಐದು ವಿಧವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪಂಚ ಭೂತಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ಸೃಷ್ಟಿಗೊಂಡ ಈ ಪಂಚ ವಿಧವಾದ್ಯವನ್ನು ವಾದನಪ್ರಿಯ ಶಿವನಿಗೆ ಅರ್ಪಿಸುವ ಭಾವ ಕವಿಯದು ಎನ್ನಿಸುವುದು.
ಧರಣಿ ಜಲವಗ್ನಿ ಮಾರುತಗಗನದಂಶದಿಂ
ಪರಿಭೂತವಾದವೇಪಂಚಮಹಾ ವಾದ್ಯಗಳು
ಕರಡೆ ಮದ್ದಳ ಹುಡುಕು ಡೋಳು ಮುಂತಾದುವುಂ ಪೃಥ್ವಿಸಂಬಂಧ ಶಂಖಂ
ಪರಿಕಿಪೊಡೆ ವುದಕಸಂಬಂಧ ಜೇಗಟೆ ಘಂಟೆ
ವರತಂತಿ ಚೆಂಗು ಮೊದಲಾದವಗ್ನಿಯ ವಂಶ
ಮರುತಾಂಶ ನಾಗಸರ ಕಹಳೆ ಯುಷ್ಟಾಂ (ಪಾ) ಗವಾಕೊಳಲು ಮುಂತಾದವೆನಲು
ರಾಗವಾಕಾಶಾಂಶವಿವು ಪಂಚ ಮಹಾವಾದ್ಯ | (ಗುರುಚ. ೭–೬೬, ೬೭)
ಕರಡೆ, ಮದ್ದಳ, ಹುಡುಕು (ಕ್ಕಾ), ಡೋಲುಗಳನ್ನು ಕವಿ ಪೃಥ್ವಿ, ಮೂಲವಾದ್ಯಗಳನ್ನಾಗಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಕರಡೆ ಹಾಗೂ ಮದ್ದಳೆಗಳ ಸ್ವರೂಪ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನುಹಿಂದೆ ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ.[41] ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಆವುಜಗಳಿಗೆ ಉದಾಹರಣೆಯನ್ನು ಹೇಳುವಾಗ ಹೆಗಲಿನಿಂದ ಇಳಿಬೀಳುವ ಹುಡುಕ್ಕಾ ಎಂಬ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಸ್ಕಂದಾಯುಜ ಎಂದೂ ಕರೆಯಬಹುದು ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಎರಡು ಮುಖವುಳ್ಳ, ೨೮ ಅಂಗುಲ ಪರಿಧಿಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಏಳು ಅಂಗುಲ ಮುಖವುಳ್ಳ ಹುಡುಕ್ಕಾವಾದ್ಯ ನೋಡಲು ಡಮರುಗದಂತೆ ಇದ್ದರೂ ಗಾತ್ರದಲ್ಲಿ ದೊಡ್ಡದು ೩೨ ಎಳೆಯ ಹಗ್ಗಗಳಿಂದ ಎರಡೂ ಮುಖಗಳನ್ನು ಬಂಧಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ಇದನ್ನು ಹೆಗಲಿಗೆ ಹಾಕಿಕೊಂಡು ಕೋಲಿನಿಂದ ಅಥವಾ ಬೆರಳಿನಿಂದ ಬಾರಿಸಬೇಕು. ದೇಂಕಾರ ಒಂದು ಹೊರತಾಗಿ ಎಲ್ಲಾ ವರ್ಣಗಳೂ ಇದರಲ್ಲಿ ಹೊರಡುತ್ತವೆ.[42]
ಢೋಲು[43] ವಾದ್ಯವು ಭಾರತದ ಎಲ್ಲೆಡೆಗೂ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ವಾದ್ಯ. ಇದರ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಇತರ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳು ಮಾಡದಿದ್ದರೂ ಮುಮ್ಮಡಿ ಚಿಕ್ಕಭೂಪಾಲನು ಭಸಾಸಂ.ನಲ್ಲಿ ಇದರ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಮತಾಂತರ ಗ್ರಂಥದ ಅಡಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗ್ರಹಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಕುಂಭಕರ್ಣವನ್ನು ಎಚ್ಚರಿಸಲು ರಾವಣನಿಂದ ನಿರ್ಮಿತವಾದ ವಾದ್ಯ. ಇದು ಹದಿನಾರು ಅಂಗುಲ ವಿಸ್ತೀರ್ಣವಿದ್ದು, ಎರಡು ಮುಖಗಳಿರುವಂತಹುದು ದೈತ್ಯರಿಗಾಗಿ, ದೇವತೆಗಳಿಗಾಗಿ ಬಾಜಿಸುವಂತಹುದು. ಇದರ ಮೂಲದಲ್ಲಿ ಬ್ರಹ್ಮನೂ, ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಹರಿಯೂ ಅಗ್ರಹದಲ್ಲಿ ಶಿವನು, ಸ್ಥಾಪಿತನೆಂದೂ ಸಿದ್ಧನಂಜೇಶ ಹೇಳುತ್ತಾನಾದರೂ ಇದನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಕ್ರಮವಾಗಲಿ ಚರ್ಮಗಳನ್ನು ಆಚ್ಛಾದಿಸುವ ಬಗ್ಗೆಯಾಗಲೀ ಮಾಹಿತಿ ಇಲ್ಲ.
ಡೋಲಕ್ ಎಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಈ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಪ್ರಕಾರಗಳಿರುವುದಾಗಿ ಕಂಡುಬಂದರೂ, ಡೋಲು (ಡೋಳು) ವಾದ್ಯವು ೧೮ ರಿಂದ ೨೦ ಇಂಚು ಉದ್ದ ವ್ಯಾಸವಿರುವ ಪೀಪಾಯಿ ಆಕಾರದ ಪೊಳ್ಳು ಕಟ್ಟಿಗೆಯ ವಾದ್ಯ. ಎರಡೂ ಬದಿಯ ಮೇಲಿನ ಚರ್ಮಾಚ್ಛಾದನವನ್ನು ಚರ್ಮದ ತುದಿಯಲ್ಲಿರುವ ರಂಧ್ರಗಳಲ್ಲಿ ದಾರವನ್ನು ಪೋಣಿಸಿ ಕಟ್ಟಿಗೆಯ ಭಾಗಕ್ಕೆ ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ ಬಿಗಿದಿರುತ್ತಾರೆ. ದಾರಗಳಲ್ಲಿ ಪೋಣಿಸಿದ ಉಂಗುರಗಳನ್ನು ಹಿಂದೆ, ಮುಂದೆ ಸರಸಿ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಇಚ್ಛಿನ ಶ್ರುತಿಗೆ ಮೇಳೈಸುತ್ತಾರೆ. ಢೋಲನ್ನು ಕೈಗಳಿಂದ ಬಾರಿಸಿ ನಾದವನ್ನು ಉತ್ಪತ್ತಿ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.[44]
ಶಂಖವಾದ್ಯವನ್ನು ಜಲ ಮೂಲವಾಗಿ ಕವಿ ತೆಗೆದುಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಇದೊಂದು ಪುರಾತನ ಸುಷಿರವಾದ್ಯ. ಇದರ ಆಕಾರದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಬದಲಾವಣೆ ಮಾಡದೆ, ಮುಚ್ಚಿದ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ರಂಧ್ರವನ್ನು ಕೊರೆದು ಗಾಳಿಯನ್ನು ಊದುತ್ತಾರೆ. ಶಂಖಕ್ಕಿರುವ ನೈಸರ್ಗಿಕ ರಂಧ್ರಗಳಿಂದಲೂ ಗಾಳಿಯು ಹೊರದೂಡಲ್ಪಟ್ಟು ತೀವ್ರವಾದ ಶಬ್ದವೂ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಇದು ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಇರಲೇಬೇಕಾದ ಪೂಜಾ ವಿಧಾನದ ಅಂಗವಾಗಿರುವ ಒಂದು ವಾದ್ಯ. ಜಾಗಟೆ, ಘಂಟೆ, ತಂತಿ ಹಾಗೂ ಚೆಂಗು ಇವುಗಳನ್ನು ಅಗ್ನಿಮೂಲವಾದ ವಾದ್ಯಗಳಾಗಿ ಕವಿ ವಿಭಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಜಾಗಟೆ, ಘಂಟೆಗಳು ಪೂಜಾವಿಧಾನದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ವಾದ್ಯಗಳಾಗಿವೆ. ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳು ಇವನ್ನೂ ಘನವಾದ್ಯವೆಂದು ಕರೆದಿವೆ.[45]
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ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ ನಿರ್ಮಾತಾಗೀತ ವಾದನಕೋವಿದಃ|
ಊಹಾನ್ವಿತಶ್ಚ ಸರಸೋ ನೃತ್ತ ಶಿಕ್ಷಾ ವಿಚಕ್ಷಣಃ ||
ಅರ್ಧಾಂಗ ಭೂತೋ ನರ್ತಕ್ಯಾರಂಗಭೂಮಿ ವಿಭೂಷಣಮ್|
ಕುರ್ವಾನೃತ್ತಾನುಗಂ ವಾದ್ಯಂ ಸರಸೈರ್ವಾದಕ್ಕೆ ಸಹ |
ಸುಸಂಪ್ರದಾಯ ಶಿಕ್ಷಾವಾನ್ ಮುಖರೀ ಪ್ರಕೀರ್ತತಃ |
(ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ, ಭರಕೋ, ಪು. ೪೧೭)
[11] ನೋಡಿ. ಪು. ೩೭.
[12] ನೋಡಿ ೨೩. ೨೪.
[13] ನೋಡಿ ೨೩. ೨೪.
[14] ನೋಡಿ ಪು. ೨೬.
[15] ನತಾಲೇನ ವಿನಾ ಗೀತಂ ನವಾದ್ಯಂ ತಾಲವರ್ಜಿತಮ್|
ನ ನೃತ್ಯಂ ತಾಲಹೀನಂ ಸ್ಯಾದತಸ್ತಾಲೋತ್ರ ಕಾರಣಮ್|
ಗೀತಂ ವಾದ್ಯಂ ತಥಾ ನೃತ್ಯಂ ತ್ರಿತಯಂ ಯೇನ ಲಭ್ಯತೇ||
ಮಾನಸ. ೧೬-೪-೮೩೭ (ಸಂ.ಶ್ರೀ. ಗೊಂಡೇಕರ್)
ಅಲ್ಲದೇ ಗೀತಂ ವಾದ್ಯಂ ತಥಾ ನೃತ್ತಂ ಯತಸ್ತಾಲೇ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತಮ್.
ಸಂಗೀರ.ಅ. ೫-೨. (ಸಂ.ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ)
[16] ಗೀತಾದೇರ್ವಿದ ಧತ್ತಾಲಃ ಸ ಚದ್ವೇಧಾ ಬುಧೈಃ ಸ್ಮೃತಃ |
ಮಾರ್ಗದೇಶೀಗತತ್ಯೇನ ತತ್ರಾಧ್ಯಸ್ಯ ಕ್ರಿಯಾ ದ್ವಿಧಾ|| ಅದೇ ೫-೩.
[17] ನೋಡಿ ಪು. ೩೧.
[18] ನೋಡಿ ಪು. ೩೧.
[19] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ
[20] ಚತುರಶ್ರಸ್ತಥಾ ತ್ರ‍್ಯಶ್ರ ಇತಿ ತಾಲೋ ದ್ವಿಧಾ ಮತಃ ||
ಸಂಗೀರ. ಅ. ೫-೧೭ (ಸಂ.ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರಿ)
[21] ಪ್ರಾಂತೀಯವಾಗಿ ಅಕ್ಷರಕಾಲವನ್ನು ತೋರುವ ಒಂದು ರೀತಿ. ಇದರಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅಕ್ಷರಕಾಲಕ್ಕೆ೧ ಮಾತ್ರ – ಎಲ್. ರಾಜಾರಾವ್, ಸಂ.ಶಾ.ಚಂ. ಪು.೫೩.
[22] ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ೧೦೮ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಹಲವು.
[23] ನೋಡಿ ಪು.೨೧.
[24] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ
[25] ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಯಂತ್ರ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ
[26] ಕೊಳಲಿನಲ್ಲಿ ಗಾಳಿಯನ್ನು ತುಂಬಿ ಊದುವಾಗ ಪಾಲಿಸಬೇಕಾದ ಕೆಲವು ವಿಧಿ ಹಾಗೂ ನಿಯಮಗಳು.
[27] ನೋಡಿ ಪು.೩೬.
[28] ಸ್ಪಪಕ್ಷ ಸಾಧನಂ ತದ್ಪತ್ ಪರಪಕ್ಷಸ್ಯ ದೂಷಣಮ
ಕರೋತಿಯುಕ್ತಿಃ ಶಾಸ್ತ್ರಾತ್ ಪ್ರಹೇಲ್ಯಾದಿಕಭೇದತಃ ||
ಸರಕ್ತಿಕೋಮಲಧ್ವಾನೈರ ವೋಹಣಕ ಪಾಟಜೈಃ|
ವಿವಿಧೈರ್ವಾದ್ಯ ಭೇದ್ಯಶ್ಚ ಜೇತಾಸ್ಯಾ ಪ್ರತಿವಾದಿನಾಮ್ |
ಕೇವಲ ಶ್ರಾವ್ಯಕತ್ಪಾತ್ ತಂ ಜನಾಷ್ಠವಣಕಂ ಜಗುಃ
(ನರ್ತನಿ. ೨ ಪ್ರ. ೨-೪ ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ
[29] ಮೃದಂಗದ ಶ್ರುತಿಜಮಾವಣೆಗೂ ನಾದದ ಇಂಪನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಲು ಲೇಪಿಸುವ ತೆಳ್ಳಗಿನ ಗೋಧಿ ಹಿಟ್ಟಿನ ಲೇಪ. ಇದನ್ನು ಕವಳ ಎಂದು ಕವಿ ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ.
[30] ಇವುಗಳ ವಿವರಣೆಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ
[31] ಇವುಗಳ ವಿವರಣೆಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ
[32] ಪಟಹಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ವಿಧವೆಂದೂ, ದೇಶೀಪಟಹವನ್ನು ಆವುಜಗಳೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
ದೇಶೀಪಟಹಮೇವಾಹುರಿಮಡ್ಡಾವುಜಂ ಜನಾಃ||
ಸಂಗೀರ. ೬-೮೨೪ (ಸಂ.ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ
[33] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ
[34] ಆವುಜೋಲೋಕ ಭಾಷಾಯಾಂ ಖಂದಾಉಪಖಾಉಜಾ
ಮತಾಃ ಪಟ್ಟಾಉಜಶ್ಚೇತಿ ಸ್ಸಸ್ವನಾಮಾನುಸಾರಿಣೀಃ|
ಸಂಗೀಉ. ೪-೯೨ (ಸಂ. ಉಮಾಕಾಂತ ಪ್ರೇಮಾನಂದಶಾ)
[35] ಅಷ್ಟಾದ ಶಾಂಗುಲಃ ಕಿಂಚಿನ್ನತಾಗ್ರೋ ಮಧ್ಯತಃ ಪೃಥುಃ
ಸಂಗೀರ. ಅ. ೬–೮೨೪/೧ (ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ)
[36] ವಾಮಸ್ಯಚರಣಸ್ಯಾಪಿ ಕಂಪಃ ಸಂಚೋಭಿಧೀಯತೇ|
[37] ಸ್ಕಂಧ ಕೂರ್ಪರಯೋ ಸ್ತದ್ವದಂಗುಷ್ಠ ಮಣಿಬಂಧಯೋಃ||
ಸಂಗೀರ–ಅ. ೬–೮೯೬–೮೯೭ (ಸಂ.ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ.)
[38] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ
[39] ಅರ್ಧವೇ. (೩/೯೭ವ) ನಾಗಚ. (೨೨/೭೦) ಪಂಪಾವ (೭೬ವ) ಇತ್ಯಾದಿ.
[40] ನೃತ್ತೋಪ್ಯೋಗಹೋತೂನಿವಾದ್ಯಾನಿ ವದಾಮ್ಯಹಮ್|
ಆನದ್ಧಂ ದ್ವಿವಿಧಂ ಪ್ರೋಕ್ತಂ ಏಕಂ ವೀಣಾದಿ ವಾದ್ಯಕಮ್|
ಘನಮೇಕಂ ತಥಾ ಖ್ಯಾತಂ ಸುಷಿರಂ ದ್ವಯ ಮೇವ ಚ||
(ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ – ಭಸಾಸಂ.೧–೧೪–೧೫)
[41] ನೋಡಿ ಇದೇ ಅಧ್ಯಾಯ ಪು. ೩೬, ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ಪು. ೨೯. ೪೨.
[42] ಸಂಗೀರ – ಅ.  ೬-೧೦೭೩-೧೦೭೭ (ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ) ಹಾಗೂ ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಪು. ೨೯,೪೨.
[43] ಭಸಾಸಂ. -೧-೬೩೮ – ೬೪೦(ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ).
[44] ಭಸಾಸಂ. -೧-೬೩೮ – ೬೪೦(ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ).
[45] ಸಂಗೀರ-ಅ. ೬-೧೧೮೩, (ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರಿ) ಹಾಗೂ ಮಾನಸ (ಸಂ. ಗೊಂಡೇಕರ್) ೧೬-೪, ೫೭೬ ಇತ್ಯಾದಿ.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೨. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳು ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆ (೬)
ತಂತಿ ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿಯು ದಂಡಿಗೆ, ಕಿನ್ನರಿಗಳನ್ನು ಉದ್ದೇಶಿಸಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅವುಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಿದರೆಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಚಂಗು ಕುರಿತು ಈ ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.
[1]
ನಾಗಸರ (ನಾಗಸ್ವರ), ಕಹಳೆ, ಉಪಾಂಗ, ಕೊಳಲುಗಳನ್ನೂ ಮಾರುತ (ಗಾಳಿ) ಮೂಲ ವಾದ್ಯಗಳಾಗಿ ಕವಿ ವಿಂಗಡಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ನಾಗಸ್ವರವು ಚಿರಪರಿಚಿತವಾದ ವಾದ್ಯ. ಇದನ್ನು ವಿವಾಹ, ದೇವರಪೂಜೆ ಹಾಗೂ ಮಂಗಳ ಕಾರ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳಿಗೆ ಇದನ್ನು ಹಿಮ್ಮೇಳವಾಗಿ ಬಳಸುವುದು ಅಷ್ಟಾಗಿ ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಕಹಳೆ, ಉಪಾಂಗ ಹಾಗೂ ಕೊಳಲಿನ ಸ್ವರೂಪ, ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಹಿಂದೆಯೇ ವಿವರಿಸಿದೆ.[2] ರಾಗ ಅಥವಾ ಗಾನವನ್ನು ಕವಿ ಆಕಾಶ ಮೂಲವಾದ ವಾದ್ಯವೆಂದು ತಿಳಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಮಾನವನ ಶಾರೀರವನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಪಂಚ ವಿಧವಾದ್ಯವೆಂದು ವರ್ಗೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಚರ್ಚಿಸಿದ ವಾದ್ಯಗಳೇ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗಿರುವುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಕನಕದಾಸರು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ಹಸ್ತಿವಾವುಜ (ಮೋಹತ-೧೮-೪೬)ವನ್ನು ಹೊರತುಪಡಿಸಿದರೆ, ಇಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾದ ವಾದ್ಯಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ.
ಅಧ್ಯಾಯ ೪ರಲ್ಲಿ ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಚರ್ಚೆಯಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಸಾಂದರ್ಭಿಕವಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಗೊಂಡಿರುವ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆಯ ಒಂದು ವಿಹಂಗಮ ನೋಟ ಅವುಗಳ ವಿಕಾಸ ಶೀಲತೆಯನ್ನು ಪರಿಸ್ಪುಟಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾವ್ಯಗಳಿಂದ ಹಿಡಿದು ಈಚಿನ ಕಾವ್ಯಗಳವರೆಗೂ ವಾದ್ಯಗಳು ಹಲವು ಬಾರಿ ಹಲವು ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಪಡೆದಿರುವುದು ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ.
ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಸಮಕಾಲೀನ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಕವಿಗಳು ಬಿಡದೇ ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಒಂದು ಮಾರ್ಪಾಡಿನಿಂದ ಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಶಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಪರಿಚಯ ಸಾಕಷ್ಟು ದೊರೆಯುತ್ತದೆ.
ವಾದ್ಯವೃಂದವನ್ನು ಭರತನು ಕುತಪ[3] ಎಂದರೆ ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನು ಸಂಪ್ರದಾಯ[4] ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನಕಾರರು ಗಾಯಕ ಹಾಗೂ ಗಾಯಕೀ ನರ್ತಕಿ ಜನರೆಲ್ಲರೂ[5] ಸೇರಿ (ಒಟ್ಟು ನೂರ ಹನ್ನೆರಡು ಜನರು) ಸಂಪ್ರದಾಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿಯೂ ಉತ್ತಮ, ಮಧ್ಯಮ ಹಾಗೂ ಅಧಮ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಎಲ್ಲ ವರ್ಗದ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೂ ನಾಯಕನಾದ ಮುಖರಿಯನ್ನು ಆತ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಇದೇ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು (ಸಂಪ್ರದಾಯ) ಸುಮಾರು ಎಲ್ಲ ಜೈನ ಕವಿಗಳೂ ಪಾಲಿಸಿರುವುದನ್ನು ಈ ಹಿಂದೆ ನಡೆದ ಚರ್ಚೆಯಿಂದ ತಿಳಿಯಬಹುದು. ಕವಿಗಳು ಇಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಸ್ಪೋಪಜ್ಞತೆಯನ್ನು ತೋರಲೋ ಎಂಬಂತೆ ವಾದ್ಯವೃಂದದಲ್ಲಿ ಮುಖರಿ ಗಾಯಕ, ಉಪವಾದಕ ಹಾಗೂ ಪರಿವಾದಕರನ್ನು ನೇಮಿಸಿರುವುದು ಅವುಗಳ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುವ ಅಂಶ. ಮುಖರಿಯು ಗಾಯನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮುಖರಿ ಗಾಯಕವಾಗಿಯೂ ವಾದ್ಯಗಳ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮುಖರಿ ವಾದಕನಾಗಿಯೂ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಇವನ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ಉಪವಾದಕನನ್ನು ಮುಖರಿ ವಾದಕನನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ನುಡಿಸುವಾತ ಎಂತಲೂ, ಪರಿವಾದಕನನ್ನು ತಂತೀ ವಾದ್ಯಗಳ ನಾಯಕನನ್ನಾಗಿಯೂ ಪರಿಗಣಿಸಬಹುದು.[6]
ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವಂತೆ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಕವಿಗಳು ವಿವಾಹ, ಸ್ವಯಂವರ, ಪುಂಸವನ, ಪುತ್ರಜನನ ಉತ್ಸವ, ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಪೂಜಾ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ರಾಜ ಹಾಗೂ ಸಾಮಾಜಿಕರ ಮನೋರಂಜನೆಗಾಗಿಯೂ ಬಳಸುವುದನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಇವುಗಳ ಬಳಕೆ, ನುಡಿಸುವ ಕ್ರಮ, ವಾದ್ಯಗಳ ವೈವಿಧ್ಯ ಇವು ಅದಿಪು.ದಿಂದ ಆಧುನಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳವರೆಗೆ ಹಲವು ಹಂತಗಳನ್ನು ದಾಟಿ ಮುನ್ನಡೆದಿದೆ.
ಆದಿಪುರಾಣದಿಂದ ಚಂದ್ರಪ್ರಭಾ ಪುರಾಣದವರೆಗೆ ವಾದ್ಯಗಳು. ಮಾರ್ಗ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗಿ ಏಕತಾನತೆ ಕಂಡು ಬಂದರೂ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಕವಿಯೂ ಒಂದೊಂದು ವಾದ್ಯವನ್ನು ವಿಶಿಷ್ಟವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ನಾಗಚಂದ್ರನು ಕೊಳಲನ್ನು, ನೇಮಿಚಂದ್ರನು ತಾಳವನ್ನು,  ಗುಣವರ್ಮನು ಆವದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಹೀಗೆಯೇ ಇತರ ಕವಿಗಳು ತಮ್ಮ ಇಷ್ಟ ಚಾದ್ಯವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿನ ಆಸಕ್ತಿಯಿಂದ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ ಎಂದೆನ್ನಿಸುವುದು. ಅಗ್ಗಳ ದೇವನಿಂದ ಬಾಹುಬಲಿ (ನಾಗಚ)ಯವರೆಗೆ ಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಶೀ ವಾದ್ಯಗಳು ಹೆಗಲೆಣೆಯಾಗಿ ಸಾಗುವುದನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ದೇಶೀ ವಾದ್ಯಗಳ ಜೊತೆಗೆ ದೇಶೀಗಾನ, ದೇಶೀತಾಳ, ಸೂಳಾದಿ ಸಪ್ತತಾಳ, ಶಬ್ದಪ್ರಬಂಧ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳು ಕಾರ್ಯತತ್ಪರರಾಗಿ ಶ್ರವಣೇಂದ್ರಿಯಗಳನ್ನು ತಣಿಸುತ್ತದೆ. ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿಯಂತೂ ತನ್ನ ಕಲಾಸಕ್ತಿಯನ್ನು ವಾದ್ಯಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿಯೂ ಸಾಕಷ್ಟು ಮೆರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಈತ ಅನೇಕ ಹೊಸ ರೀತಿಯ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿರುವನು.
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ಹರಿಹರನ ರಗಳೆಗಳಲ್ಲಿ ಶಿವನೇ ಆರಾಧ್ಯದೈವ. ಈತ ಸ್ವಯಂ ನಾದಮಯವಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಒಂದು ಪರಿಕರದಂತೆ ರೂಪಿತವಾಗಿದೆ ಎಂದೆನ್ನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ನೋಡುವ, ರಚಿಸುವ ದೃಷ್ಟಿ ಉತ್ಕೃಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಒದಗುವ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಾದ್ಯದ ಲಕ್ಷಣ, ಸ್ವರೂಪ ನುಡಿಕಾರ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಆತ ಏಕ ನಿಷ್ಠೆ, ಶ್ರದ್ಧೆಗಳಿಂದ ಸಾದ್ಯಂತವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪದ್ಮಣಾಂಕನೂ ತನ್ನ ಕೃತಿ ಪದ್ಮಪು. ಮೂಲಕ ಸಂಗೀತದ ಲಕ್ಷ್ಯ ಲಕ್ಷಣ ಗ್ರಂಥವನ್ನೇ ಎತ್ತಿ ಬರೆದಂತಾಗಿದೆ. ಸಿಂಗಿರಾಜನೂ ಅಂದು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕನಕದಾಸ ಮತ್ತು ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯರು ಮೆರವಣಿಗೆ, ಅರಮನೆಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಬಳಸುವ ವಾದ್ಯಗಳತ್ತ ನಮ್ಮ ಗಮನವನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಸೆಳೆಯುತ್ತಾರೆ.
ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾಗಿರುವ ಪ್ರಮುಖ ನೃತ್ಯ ಪರಿಕರವಾದ ವಾದ್ಯಗಳ ವರ್ಣನೆಯು ಕುತಪ ಹಾಗೂ ಸಂಪ್ರದಾಯದಿಂದ ದೇಶೀ ವಾದ್ಯಗಳು ಬಳಕೆಯವರೆಗೂ ವಿಕಾಸಗೊಂಡ ಕ್ರಮ, ಕ್ರಿಯಾಶೀಲವಾದುದು ಕಲಾಸಂಪನ್ನವಾದುದು. ವಾದ್ಯವೃಂದದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಸಂಖ್ಯಾ ಬಾಹುಳ್ಯ ಕ್ರಮೇಣ ಇಳಿಯುತ್ತ ಮೂರು ಅಥವಾ ನಾಲ್ಕು ಜನರ ವಾದ್ಯವರಂದಕ್ಕೆ ಸೀಮಿತವಾಗಿರುವುದನ್ನೂ ಕಾಣಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಭರತನಾಟ್ಯ ಶೈಲಿಯ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ವಾದ್ಯ ವೃಂದದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅವನದ್ಧವಾದ್ಯ (ಮೃದಂಗ) ಒಂದು ತತ (ಪಿಟೀಲು), ಒಂದು ಸುಷಿರ (ಕೊಳಲು) ಹಾಗೂ ಒಬ್ಬ ಗಾಯಕಿ ಅಥವಾ ಗಾಯಕ, ಒಬ್ಬ ನಟುವಾಂಗ ವಾದಕ, ಹೀಗೆ ಕನಿಷ್ಠ ಪ್ರಮಾಣದ ವಾದ್ಯವೃಂದವಿರುತ್ತದೆ. ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಕಥಕ್, ಮಣಿಪುರ, ಒಡಿಸ್ಸಿ ಮುಂತಾದ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಸಿತಾರ್, ಸ್ವರಮಂಡಲ್, ಸಾರಂಗಿ, ಪಖವಾಜ್, ಖೋಲ್, ಡೋಲಕ್, ಬಾಂಸುರಿ ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳ ಬಳಕೆ ಇದೆ. ದಕ್ಷಿಣದ ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಮೋಹಿನಿ ಅಟ್ಟಂ ಮುಂತಾದ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಚಂಡೆ, ಮದ್ದಳೆ, ವೀಣೆ, ಜಾಗಟೆ, ಮುಂತಾದ ವಾದ್ಯಗಳು ಬಳಸಲ್ಪಡುತ್ತವೆ.
ಇ. ನೃತ್ಯ ಪರಿಕರ : ವೇಷಭೂಷಣ :
ಕಾವ್ಯ, ನೃತ್ಯ, ಶಿಲ್ಪ, ಚಿತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ವೇಷಭೂಷಣವು ಪ್ರಧಾನ ಪಾತ್ರವನ್ನು ವಹಿಸಿದೆ. ಕವಿಗಳು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ಪಾತ್ರಗಳ ಅಂಗೋಪಾಂಗಗಳನ್ನೂ ವರ್ಣಿಸುವುದರ ಜೊತೆಗೇ ಅವುಗಳನ್ನು ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ವೇಷಭೂಷಣಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿ ತಣಿದಿದ್ದಾರೆ. ಇಂತಹ ವರ್ಣನೆಯಿಲ್ಲದಿರುವ ಕಾವ್ಯಗಳು ದುರ್ಲಭ. ನೃತ್ಯ, ಶಿಲ್ಪ ಹಾಗೂ ಚಿತ್ರಗಳಂತಹ ಪ್ರದರ್ಶಕ ಕಲೆಗಳಲ್ಲಂತೂ ವೇಷಭೂಷಣವೂ ಒಂದು ಕಲೆಯಂತೆಯೇ ಪ್ರಕಟಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ.
ಯಾವುದೇ ವ್ಯಕ್ತಿಯು ಗೋಚರನಾಗುವುದು ಆತನ ಬಾಹ್ಯರೂಪದ ಮೂಲಕವೇ. ಆದ್ದರಿಂದ ವೇಷಭೂಷಣಕ್ಕೆ ಭರತನು ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಾಧಾನ್ಯವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ಪಾತ್ರಗಳು ಅಡಿಯಿಂದ ಮುಡಿಯವರೆಗೆ ಸಿಂಗರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದನ್ನು ನೇಪಥ್ಯ ವಿಧಿಯೆಂದೂ, ಆಯಾ ಪಾತ್ರಗಳ ಅನುಕರಣೆಯನ್ನು ವೇಷಭೂಷಣಗಳ ಮೂಲಕ ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಆಹಾರ‍್ಯಾಭಿನಯ ಎಂದೂ ಹೇಳಿದೆ. ಭರತ ಇದನ್ನು ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ನಾಟ್ಯಗೃಹದ ನಿರ್ಮಾಣದಲ್ಲಿ ನೇಪಥ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಮೂರನೆಯ ಒಂದು ಭಾಗವನ್ನು ಮೀಸಲಿಡಬೇಕೆಂದು ನಿರ್ದೇಶಿಸುವ ಭರತನ ಸೂಚನೆ ಆಹಾರ್ಯದ ಮಹತ್ವವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ಭರತನು ವಿವರಿಸುವ ಆಹಾರ್ಯಾಭಿನಯ[7]ವು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ನಾಟಕದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ರಚಿತವಾಗಿರುವುದು
ನಂದಿಕೇಶ್ವರನು ಆಹಾರ್ಯವನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಹೇಳದೆ ಪಾತ್ರ ಲಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಪಾತ್ರದ ಬಾಹ್ಯರೂಪ, ಬುದ್ಧಿಶಕ್ತಿ, ರಚನಾಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[8] ನಟನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲೂ ಇದೇ ಮಾದರಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಸೋಮೇಶ್ವರನೂ ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಚರ್ಚಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನು ನರ್ತಕಿಯ ವೇಷಭೂಷಣದ ಬಗೆಗೆ ಚರ್ಚಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಮೊತ್ತಮೊದಲಿಗನೆನ್ನಬೇಕು. ಆತ ನರ್ತಕಿಯ ಅಲಂಕರಣವನ್ನು ವಿವರವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ನರ್ತಕಿಯು ಕೂದಲನ್ನು ಬಾಚಿ ಹಿಂದುಗಡೆ ಸಡಿಲವಾದ ತುರಬನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ಅದನ್ನು ಹೂವುಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಬೇಕು, ಇಲ್ಲವೆ ನಟ್ಟಗೆ ಉದ್ದವಾದ ತುರಬನ್ನು ಕಟ್ಟಿ, ಅದನ್ನು ಮುತ್ತುಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಬೇಕು. ಹಣೆಯನ್ನು ಮುಂಗುರುಳಿನಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿ ಶ್ರೀಗಂಧ ಹಾಗೂ ಕಸ್ತೂರಿಯಿಂದ ತಿಲಕವನ್ನು ಹಚ್ಚಬೇಕು. ಕಣ್ಣುಗಳನ್ನು ಕಾಡಿಗೆಯಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಂಡು ಕಿವಿಗಳಿಗೆ ಕೊಳವೆಯಾಕಾರದ ಸುಂದರವಾದ ಕರ್ಣಾಭರಣವನ್ನು ಧರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ದಂತಪಂಕ್ತಿಗಳು ಶುಭ್ರವಾಗಿದ್ದು ಕಾಂತಿಯನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕು. ಕಪೋಲಗಳನ್ನು ನವಿರಾದ ಮಕರಿಕಾ ಪತ್ರಗಳಿಂದ ಲೇಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ದೊಡ್ಡದಾದ ಮುತ್ತಿನಹಾರದಿಂದ ಕುತ್ತಿಗೆಯನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಉತ್ತಮವಾದ ಮಣಿಗಳಿಂದ ತಯಾರಿಸಿದ ಬಳೆಗಳನ್ನು ಕೈಗಳಿಗೂ, ಕೆಂಪು, ವಜ್ರ, ಹವಳದಂತಹ ಬೆಲೆಬಾಳುವ ರತ್ನಗಳಿಂದ ಕೂಡಿಸಿದ ಉಂಗುರುಗಳನ್ನು ಕೈಬೆರಳುಗಳಿಗೂ ಅಲಂಕರಿಸಬೇಕು. ಶ್ರೀಗಂಧದಿಂದ ಇಡಿಯ ಶರೀರವನ್ನು ಲೇಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಬಿಳಿಯ ರೇಷ್ಮೆ ವಸ್ತ್ರದಿಂದ ತಯಾರಿಸಿದ ಉಡುಪನ್ನು ಧರಿಸಿ ಸಣ್ಣದಾದ ಒಳ ಉಡುಪನ್ನು ಧರಿಸಬೇಕು. ಉಡುಪಿಗೆ ಒಪ್ಪುವ ಕುಪ್ಪಸವನ್ನೂ, ಬಿಗಿಯಾಗಿ ಹೊಂದುವ ಕುಚಬಂಧವನ್ನೂ ಧರಿಸಬೇಕು. ದೊಡ್ಡ ಮುತ್ತಿನಿಂದ ಮಾಡಿದ ಮೊಲೆಕಟ್ಟಿನಿಂದ ವಕ್ಷಸ್ಥಳವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು[9] ಎಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನಾದರೂ ನರ್ತಕಿಯ ಕಾಲು, ಪಾದಗಳ ಅಲಂಕರಣದ ಬಗ್ಗೆ ಏನೂ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ.
ಜಾಯ ಸೇನಾಪತಿಯೂ ನೃತ್ತರದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಕಾಲು ಮತ್ತು ಪಾದಗಳ ಅಲಂಕರಣದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ತರುಣಿಯಾದ ನರ್ತಕಿಯು ಅಂಗುಷ್ಠದಿಂದ ಮುಡಿಯವರೆಗೂ ವಿಭೂಷಿತೆಯಾಗಿರಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[10] ಈತನೂ ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನಂತೆಯೇ ನರ್ತಕಿಯ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನಲ್ಲದೇ ಕೆಲವು ಹೊಸ ವಿಷಯಗಳನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತಕಿಯು ತನ್ನ ಕೇಶವನ್ನು ತುರುಬಿನಂತೆ ಕಟ್ಟಿ ಅಥವಾ ಜಡೆಯನ್ನು ಹೆಣೆದು ಅದಕ್ಕೆ ಮುತ್ತಿನ ಅಲಂಕಾರವನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[11] ಆಭರಣಗಳಲ್ಲಿ ಈತ ನಾಸಿಕಾಭರಣವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮುಖಕ್ಕೆ ಚಂದ್ರನಂತೆ ಮುತ್ತಿನ ಮೂಗುತಿ ಶೋಭಿಸುವುದು ಎಂದೂ ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತಾನೆ.[12]
[image: 8_6_PP_KUH]ನರ್ತಕಿಯ ಉಡುಪಿನ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಈತ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಚಾರಿ, ಕರಣಾದಿಗಳನ್ನು ಸುಲಭವಾಗಿ ಪ್ರಚಾರಿಸಲು ಅನುವಾಗುವಂತೆ ನರ್ತಕಿಯು ಬಿಗಿಯಾದ ಚಲ್ಲಣವನ್ನು ಒಳಗೆ ಧರಿಸಿದ್ದು, ಅದರ ಮೇಲೆ ಸುಂದರವೂ, ಆಕರ್ಷಕವೂ ಆದ ಬಂಗಾರದ ಝರಿ ಹಾಗೂ ರತ್ನಗಳ  ಕಸೂತಿಯ ಕುಸುರಿಗಳಿಂದ ಅಲಂಕೃತವಾದ ಹತ್ತಿಯ ಅಥವಾ ರೇಷ್ಮೆಯ ವಸ್ತ್ರದಿಂದ ತಯಾರಿಸಿದ ನಿರಿಗೆಗಳುಳ್ಳ, ಹರಡುವಂತಹ ಸೌಲಭ್ಯವಿರುವ ವಸ್ತ್ರವನ್ನು ವಿನ್ಯಾಸಗೊಳಿಸಬೇಕು. ಇದು ಮಂಡಿಯಿಂದ ಮೇಲು ಭಾಗದಲ್ಲಿದ್ದು ಅರ್ಧೋರುಕವಾಗಿರುವುದು. ಮುತ್ತುಗಳಿಂದ ಅಲಂಕೃತವಾದ ಕಂಚುಕವನ್ನು ಧರಿಸಬೇಕೆಂದೂ ಜಾಯ ಸೇನಾಪತಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[13]
ನರ್ತಕಿ ಅಥವಾ ನರ್ತಕನಿಗೆ ಅಗತ್ಯವಾದ ಬಾಹ್ಯ ಪರಿಕರವನ್ನು ಒದಗಿಸುವ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಕುರಿತು ವರ್ಣಿಸಿದ ಕವಿಗಳ ವರ್ಣನೆಯು ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮರ್ಪಕವೂ, ಸಮ್ಮತವೂ ಆಗಿದ್ದರೆ, ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ಕವಿಕಲ್ಪನೆ. ಭರತನು ಆಹಾರ‍್ಯಾಭಿನಯವನ್ನು ನಾಲ್ಕು ವಿಧವಾಗಿ ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾನೆ.[14] ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಪುಸ್ತ (ಕೃತಕ ವಸ್ತುಗಳನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನಿರ್ಮಿಸುವುದು) ಹಾಗೂ ಸಂಜೀವ (ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಜೀವಂತ ಪ್ರಾಣಿಗಳನ್ನು ತರುವುದು). ಇವು ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಅನ್ವಯವಾಗುವುದು. ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅವುಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿಲ್ಲ. ಭರತನು ಹೇಳುವ ಮತ್ತೆರಡು ಪ್ರಕಾರದ ನೇಪಥ್ಯ ವಿಧಿಗಳಾದ ಅಂಗರಚನೆ (ಮುಖ ಮತ್ತು ದೇಹಕ್ಕೆ ಲೇಪಿಸುವ ಬಣ್ಣ ಕೇಶಾಲಂಕಾರ ಇತ್ಯಾದಿ) ಹಾಗೂ ಅಲಂಕಾರ (ದೇಹದ ವಿವಿಧ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಆಭರಣಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು). ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಕುರಿತ ವಿವರಣೆಗಳು ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಲಭ್ಯವಿದೆ. ಆ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಪರಿಶೀಲನೆಯನ್ನು ನಡೆಸಲಾಗುವುದು.
ಪಂಪನು ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಆತನ ವಿಕ್ರಿಯಾ ಬಲದಿಂದ ಪಡೆದ ಭವ್ಯ ರೂಪವನ್ನೂ ಆದರ ಸೊಬಗು ಸೋಜಿಗಗಳನ್ನೂ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆಯೇ ಹೊರತು, ಆತನ ವೇಷ ಭೂಷಣದ ಬಗ್ಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರೋಕ್ತವಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ತಾಂಡವಮನ್ ಆಡಲುದ್ಯೋಗಂಗೆಯ್ದು ಮಂಗಳಾಳಂಕೃತನಾಗಿ (ಆದಿಪು. ೭-೧೬೬ ವ.) ಎಂದಷ್ಟೇ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಆದರೆ ಸುರನರ್ತಕಿಯಾದ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಆಕೆಯ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಹೇಳದೆ, ಅವಳ ನರ್ತನವು ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತಿದ್ದಂತೆಯೇ ಆಕೆಯ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನೂ ಕವಿ ಸುಂದರವಾಗಿ ಬೆಸುಗೆ ಗೈಯುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆಯ ಕೇಶಾಲಂಕಾರ, ಆಭರಣ ಹಾಗೂ ಉಡುಪುಗಳು ಆಕೆಯ ತಾಳಬದ್ಧ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡ ಪರಿಯನ್ನು ಹೀಗೆ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಾನೆ :
ತಾಳದ ಲಯಮಂ ನಿಱೆ |
ನೀಳಾಳಕ ಮಾ (ಹಾ)ರದ ಪೊದೞ್ದ ಮುತ್ತೆಂಬಿವು ಮುಮ ||
ಮೇಳಿಸಿ ಕಯ್ಕೊಂಡುವು ಲುಳಿ |
ತಾಳಕಿ ಕಯ್ಕೊಂಡಳೆಂಬುದೊಂದಚ್ಚರಿಯೇ || (ಆದಿಪು. ೯–೨೪)
ನೀಲಾಂಜನೆಯು ಮುತ್ತಿನ ಹಾರವನ್ನು ಧರಿಸಿದ್ದಳು. ಕೂದಲು ಮುಂಗುರುಳುಗಳು ಅನುಕೂಲಕರವಾಗಿ ಓಲಾಡುವಂತಹ ಕೇಶಾಲಂಕಾರವನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದಳು. ಅಲ್ಲದೆ ಆಕೆಯ ಉಡುಪಿನಲ್ಲಿ ಓರಣವಾಗಿ ಜೋಡಿಸಿದ ನಿರಿಗೆಯೂ ಇತ್ತೆಂದು ಈ ಪದ್ಯದಿಂದ ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ.
ಮುತ್ತಿನಹಾರ ಹಾಗೂ ಇತರ ಕಂಠಾಭರಣಗಳನ್ನು ಭರತನು ಅಲಂಕಾರ ಪ್ರಕಾರ ನೇಪಥ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಭರಣ ಎಂಬ ವರ್ಗದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕನೆಯದಾದ ಆರೋಪ್ಯ[15] ಎಂಬ ವಿಧದಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹಣೆಯನ್ನು ಮುಂಗುರುಗಳುಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಬೇಕು ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಹಾಗೂ ಜಾಯಸೇನಾಪತಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.[16] ನಿರಿಗೆಯುಳ್ಳ ಉಡುಪನ್ನು ಧರಿಸಿ ನರ್ತಿಸಬೇಕೆಂದು ನೃತ್ತರತ್ನಾವಲಿಯೂ ನಿರ್ದೇಶಿಸುತ್ತದೆ.[17]
ನೀಲಾಂಜನೆಯು ಧರಿಸಿದ ಉಡುಪು ಮತ್ತು ಕಂಠಹಾರಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಪಂಪ ಪುನಃ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಅವಯವದಿಂದಮೆ ದೇವಾಂ–
ಗವಸ್ತ್ರದುಳ್ಳುಡೆಯನಾಕೆಯೋಸರಿಸುವ ಸೂ
ಸುವ ಹಾರಲತೆನಳವಡಿ–
ಸುವ ಭಂಗಿಯೆ ಮದನರಾಜ ರಾಜ್ಯವಿಳಾಸಂ (೯–೩೬)
ನೀಲಾಂಜನೆ ರೇಷ್ಮೆ ವಸ್ತ್ರದ ಒಳ ಉಡುಪನ್ನು ಧರಿಸಿದ್ದಳೆಂದೂ ಆಕೆಯ ಕಂಠಹಾರಗಳು ಆಕೆ ಎತ್ತ ಬಾಗಿದರೆ ಅತ್ತ ಬಾಗುತ್ತ ಇರುತ್ತಿದ್ದವಂತೆ. ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾಗಿ ಅಲಂಕರಣಗೊಂಡ, ನರ್ತಕಿಯಾಗಿ ನೀಲಾಂಜನೆ ಶೋಭಿಸಿದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಈ ಪದ್ಯ ಕೊಡುತ್ತದೆ. ನರ್ತಕಿಯು ರಭಸವಾದ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಮಾಡುವಾಗ, ಕೆಲವು ಚಾರಿ,[18] ಕರಣ[19]ಗಳನ್ನು ಪ್ರಚಾರಿಸುವಾಗ ಕಾಲುಗಳನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತಬೇಕಾಗುವುದು. ಆಗ ನರ್ತಕಿಯ ಒಳ ಉಡುಪು ಕಾಣುವುದು ಸಹಜ. ಇಂತಹ ಉಡುಪು ರೇಷ್ಮೆ ವಸ್ತ್ರದ್ದಾಗಿರಬೇಕೆಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರ ಮತ.[20]
ಹೀಗೆ ಪಂಪನು ನೀಲಾಂಜನೆಯ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಕಲಾಪ್ರಜ್ಞೆಯನ್ನು ಮೆರೆದಿದ್ದಾನೆ.
ರನ್ನನು ಆಹಾರ್ಯವನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸದೆ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನೂ ಇಂದ್ರನು ಆನಂದನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆತನೊಡನೆ ನರ್ತಿಸುವ ಅಮರಿಯರ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಅಗತ್ಯವಾಗಿರಬೇಕಾದ ಕಾಲಿನ ಆಭರಣವಾದ ನೂಪುರದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿಯ ವ್ಯಾಖ್ಯೆ ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ.
ರಂಜಿಸುವ ಹಂಸರವ ಮುಂ
ರಂಜಿಸದನ್ನಿದಿಱ ಕೆಲದೊಳೆಂಬಿನೆಗಮದೇಂ
ಲಂಜಿಕೆಯರ ಗುಂಜನ್ಮಣಿ
ಮಂಜೀರಕಮಂಜುಸಿಂಜಿತಂ ರಂಜಿಸಿತೋ (ಅಜಿಪು. ೫–೪೨)
ಅಮರಿಯರು ಧರಿಸಿದ ಕಾಲಿನ ನೂಪುರವು ಹಂಸದ ಗತಿ ಹಾಗೂ ಹಂಸಗಳ ಕಲರವಕ್ಕಿಂತಲೂ ಅತಿಶಯವಾದ ಧ್ವನಿಯನ್ನು, ಪಾದಗತಿಗಳ ಮೂಲಕ ಗುಂಜಾರವದಲ್ಲಿ ಕೇಳಿಸುತ್ತ ರಂಜಿಸುತ್ತಿತ್ತು ಎಂಬುದಾಗಿ ನೂಪುರವು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಕ್ರಿಯವಾಗಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುವ ಒಂದು ಅಂಗದಂತೆ ಎಂದು ಕವಿ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನೂಪುರ, ಕಾಲುಕಡಗ, ಕಿಂಕಿಣಿಗಳನ್ನು ಪ್ರಕ್ಷೇಪ್ಯ ಆಭರಣಗಳ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇವುಗಳ ಪಾದಗಳಲ್ಲೂ ಹಿಮ್ಮಡಿಗಳಲ್ಲೂ ಹರಡಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿಂದಲೂ ಮತ್ತು ಆ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿಂದಲೂ ಪ್ರಕ್ಷೇಪ್ಯ ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಸೇಸಿದೆಯೆಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.[21]
ನೂಪುರವನ್ನುಳಿದು ಬೇರೆ ಯಾವ ಆಭರಣಗಳನ್ನಾಗಲಿ ಉಡುಪುಗಳನ್ನಾಗಲಿ ರನ್ನ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುವುದಿಲ್ಲ.
ನಾಗಚಂದ್ರನು ರಾಜವೈಶ್ರವಣನಿಗಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾದ ಅಲಂಕರಣ ವಿಶೇಷದೊಂದಿಗೆ ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನಯಮಳವಟ್ಟು ತೊಟ್ಟಪಸುರ್ವಟ್ಟೆಯ ಕಂಚುಕ ಮುಟ್ಟನೇತ್ರವ
ಟ್ಟೆಯ ಪೊಸಚಲ್ಲಣಂ ಮುಡಿದ ಮುತ್ತಿನ ದಂಡೆ ತೊಡರ್ಚಿದೊಂದು ದೇ
ಸೆಯ ತೊಡವೊಪ್ಪಮಂ ಪಡೆಯ ಮೂಱೆದ ಬಳ್ಕಿದ ಶಕ್ರಚಾಪಲೇ
ಖೆಯ ತೆಱದಿಂ ತ್ರಿಭಂಗದೊಳದೇನೆಸೆದಿರ್ದಳೊ ಕಾಂತೆ ರಂಗದೊಳ್  || (ಮಲ್ಲಿಪು. ೮–೨೮)
ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ಕೇಶಾಲಂಕಾರ, ಉಡುಪು ಹಾಗೂ ಆಭರಣಗಳನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆ ತನ್ನ ಮುಡಿಯನ್ನು ಮುತ್ತಿನ ದಂಡೆಯಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಂಡು, ರೇಷ್ಮೆ ವಸ್ತ್ರದಿಂದ ತಯಾರಿಸಿದ ಹೊಸ ಚಲ್ಲಣವನ್ನು ಧರಿಸಿ, ಅದಕ್ಕೆ ಸೊಗಸಾಗಿ ಒಪ್ಪುವ ಹಸುರು ಬಟ್ಟೆಯ ಕಂಚುಕ (ಕುಪ್ಪಸ)ವನ್ನು ಧರಿಸಿದ್ದಳೆಂದು ಕವಿಯ ವರ್ಣನೆ. ಮೊಳಕಾಲಿನವರೆಗೆ ಬಿಗಿಯಾಗಿ ಇರುವ ಚಲ್ಲಣದಿಂದ ನರ್ತಕಿಗೆ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಚಾರಿ, ಕರಣಾದಿಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಸುಲಭವಾಗುವುದು. ಅಲ್ಲದೆ ಆಕೆಯ ನಿಲುವು, ಭಂಗಿಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಗೋಚರಿಸಲು ಅನುಕೂಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಜಾಯಸೇನಾಪತಿಯೂ ನರ್ತಕಿಗೆ ಈ ತರಹದ ಉಡುಗೆಯನ್ನು ವಿಧಿಸುತ್ತಾನೆ.[22]
ನರ್ತಕಿಯು ತುರುಬನ್ನೂ, ಜಡೆಯನ್ನೂ ಮುತ್ತುಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂಬುದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರ ಮತ. ಅಂತೆಯೇ ನರ್ತಕಿಯು ತನ್ನ ಕೇಶವನ್ನು ಮುತ್ತುಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಳೆಂದು ನಾಗಚಂದ್ರ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಭರಣಗಳ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ವಿವರಣೆಗಳನ್ನು ಆತ ಮಾಡದೆ, ಸೊಗಸಾದ ಆಭರಣಗಳು ಆಕೆಯನ್ನು ಒಪ್ಪವಾಗಿ ಅಲಂಕರಿಸಿದ್ದುವು. ತ್ರಿಭಂಗಿಯ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಪ್ರಕಾಶಿಸಲು ಅನುಕೂಲ ಮಾಡಿ ಕೊಟ್ಟವೆಂದು ಮಾತ್ರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕೇಶವನ್ನು ಮುತ್ತುಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪರಿಪಾಠವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳೂ ನಿಯಮಿಸುತ್ತವೆ.[23] ಮತ್ತೊಂದೆಡೆ ನಾಗಚಂದ್ರನು ಅಪ್ಸರೆಯರು ಧರಿಸಿದ ‘ಕಾಂಚಿ’ಯ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಹೀಗೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ದೆಸೆಬಿದ್ದಂ ಕುಣಿವ ಜನಾಂಗದ ಕಾಂಚೀ ಘಂಟಿಕಾ ಘೋಷ ಮಾಂ
ದೆಸೆಯೊಳ್……………. (ಮಲ್ಲಿಪು. ೧೨–೧೧)
ಕಾಂಚಿಯು ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರದ ಆಭರಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಕಾಂಚೀ, ರಶನಾ, ಮೇಖಲಾ, ಕಲಾಪ ಇವು ನಾಭಿಯಿಂದ ಕೆಳಗೆ ಧರಿಸುವ ಆಭರಣಗಳೆಂದು ಭರತಮುನಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.[24] ಆತ ಒಡ್ಯಾಣದ ಈ ವಿವಿಧ ಆಭರಣಗಳ ಎಳೆಗಳ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕಾಂಚಿಗೆ ಒಂದು ಎಳೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿದ್ದ ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ಗೆಜ್ಜೆ (ಘಂಟೆ)ಗಳು ನರ್ತಕಿಯು ನರ್ತಿಸುವ ಪಾದಗಳಿಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಅನುರಣನಗೊಂಡು ಘೋಷವಾಗುತ್ತಿತ್ತೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಬಂಧುವರ್ಮನೂ ನೃತ್ಯ ಸ್ಪರ್ಧೆಯಲ್ಲಿ ಜಯಸೇನೆಯನ್ನು ಗೆದ್ದು ಆಕೆಯನ್ನು ಸ್ವಯಂವರ ಮಂಟಪದಲ್ಲಿ ಎದುರಿಸುವವರಿಗೆ ಕರೆ ಕೊಟ್ಟಂತೆ ಚಲ್ಲಣಮಂ ತುಡುವುದುಮೀಕೆಯ ಗೆಲ್ಪರೊಳರಪ್ಪೊಡೆ ಎಂದು ಘೋಷಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಹರಿವಂ. ೨-೩೨ವ.) ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಯೋಗ್ಯವಾದ ಉಡುಪವನ್ನು ಧರಿಸಿ ಬನ್ನಿರೆಂದು ಆದೇಶವೀಯುವ ವಿಧಾನ ಬಂಧುವರ್ಮನದು. ಚಲ್ಲಣವು ಸೊಂಟದಿಂದ ಮೊಣಕಾಲಿನವರೆಗೂ ಚಡ್ಡಿಯ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಬಿಗಿಯಾಗಿ ತೊಡೆಗಳಿಗೆ ಸೇರುವಂತೆ ಹೊಲೆದು ತಯಾರಿಸಿದ ಉಡುಪಾಗಿರಬಹುದು. ಕೆಲವು ಶಿಲ್ಪಗಳಲ್ಲಿ ಇದು ಪಾದಗಳವರೆಗೂ ಇಳಿದಿರುವುದುಂಟು, ಚಲ್ಲಣದಲ್ಲೂ ಕಾಲದಿಂದ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಉಂಟಾದ ಮಾರ್ಪಾಟುಗಳನ್ನು ಶಿಲ್ಪಗಳಿಂದ ತಿಳಿಯಬಹುದು. ಇದು ಅರ್ಧೋರುಕ.
ಇಂದ್ರನ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಹೇಳುವಲ್ಲಿ ಜನ್ನ ಕವಿ ಮೊದಲಿಗನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಉಳಿದ ಕವಿಗಳು (ಪಂಪ, ನಾಗಚಂದ್ರ, ಆಚಣ್ಣ, ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತ ಮೊದಲಾದವರು) ಇಂದ್ರನು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ನೇಪಥ್ಯವನ್ನು ಧರಿಸಿದನೆಂತಲೋ ಮಂಗಳಾಲಂಕಾರನಾಗಿ ಎಂತಲೂ ಆಂಗಿಕ, ವಾಚಿಕ, ಆಹಾರ್ಯ, ಸಾತ್ಪಿಕಾದಿ ಅಭಿನಯದಿಂದ ಕೂಡಿ ಎಂತಲೋ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದರೆ ಜನ್ನನು ಆತನ ಉಡುಪಿನ ಬಗ್ಗೆ, ಕಟ್ಟಿದ ಗೆಜ್ಜೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಗಮನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಗತಿಗೆೞ್ದಾಡುವ ಎಂದು ಆರಂಭವಾಗುವ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ.
ವಿನೇಯಂ ಕಟ್ಟಿದುಟ್ಟಟ್ಟ ದೇ
ವತರಂ ಮಂಡಿಸಿಕೊಂಡ ಗೆಜ್ಜೆಮಿಗೆ ರಂಗಂ ಬೊಕ್ಕನಾಖಂಡಲು (ಅನಂಪು. ೫–೯೩)
ಇಂದ್ರನು ರೇಷ್ಮೆ ವಸ್ತ್ರವನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ಉಟ್ಟಿದ್ದ ಮಾದರಿಯನ್ನು  ಕವಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಂದರೆ ಕಚ್ಚೆಯ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟಿ ಉಟ್ಟಂತಹ ಉಡುಪಾಗಿರಬಹುದು. ಇಂದ್ರನು ಕಾಲುಗಳಿಗೆ ಗೆಜ್ಜೆಯನ್ನು ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡನೆಂದೂ ಜನ್ನವಿಶದ ಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನರ್ತನದ ಪರಿಕರಗಳಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯ ಪರಿಕರದಂತೆಯೂ ವೇಷಭೂಷಣದ ಪರಿಕರದಂತೆಯೂ ಗೆಜ್ಜೆಯನ್ನು ಪರಿಗಣಿಸಬಹುದು. ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಇದು ಬಳಕೆಗೊಂಡ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯ ಅಥವಾ ವೇಷಭೂಷಣದ ಒಂದು ಅಂಗದಂತೆ ಪರಿಗಣಿಸಿ ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು.[25] ಇಂದ್ರನ ಆಭರಣಗಳ ಕಾಂತಿಯಿಂದ ಆತನ ಸುತ್ತಮುತ್ತಲೆಲ್ಲ ಪ್ರಕಾಶಮಾನವಾಗಿತ್ತೆಂದೂ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ತೊಡವಿನ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಕವಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನು ಇಂದ್ರನ ಉಡುಪಿನ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತ, ಆತ ರೇಷ್ಮೆಯ ವಸ್ತ್ರವನ್ನು ಉಟ್ಟು ಮುತ್ತಿನ ಕಂಚುಕವನ್ನೂ ಧರಿಸಿದ್ದನೆಂದು ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಉಟ್ಟದೇವಾಂಗಮಂ ನೆಱೆ
ತೊಟ್ಟುಳ್ಮುತ್ತಿನ ನವೀನ ಕಂಚುಕಮಂ ಸಮ
ಕಟ್ಟಿ ನರ್ತನ ನಿಮಿತ್ತಂ
ಕಟ್ಟಾಯತನಾದನಂದು ಸೌಧರ್ಮೇಂದ್ರಂ (ಧರ್ಮಪು. ೯–೯)
ಮುತ್ತಿನ ಕಂಚುಕವನ್ನು ಪುರುಷರು ಧರಿಸುವ ವಿಧಿಯನ್ನು ಭರತ, ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ, ಜಾಯಸೇನಾಪತಿಗಳು[26] ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನ ಈ ಕಲ್ಪನೆ ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿರಬಹುದು.
ಬಾಹುಬಲಿ ಮುಂದೆ ನರ್ತಕಿಗೆ ನರ್ತಿಸಲು ಅಗತ್ಯವಿರುವ ಪೂರ್ಣಪ್ರಮಾಣದ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪಸುರು ವಟ್ಟೆಯ ಕಾಲುಗುಪ್ಪಸರತ್ನಕೀ | ಲಿಸಿದ ಪೊಂಬರಹದ ಕಾಸೆ
ತ್ರಿಸರ ವಿರಾಜಿತ ಮುತ್ತಿನ ಮೊಲೆಕ | ಟ್ಟೆಸುದುದಂದಾ ನರ್ತಕಿಗೆ ||
ನವರತ್ನಮಯಮಪ್ಪ ಕಂಠವಿಭೂಷಣ | ರವಿಯ ಮುದ್ರಿಕೆ ಸೂಡಂಗ
ರವೆಯದ ಕಡಗ ಕಂಕಣ ಮಣಿಕಾಂಚಿಕ | ಳ ವಳಂಗದೊಳೊಪ್ಪಿದುವು || (ನಾಗಚ. ೨೨–೮೭–೮೮)
ನರ್ತಕಿಯು ಧರಿಸಿದ ಚಲ್ಲಣವನ್ನು ಕವಿ ಕಾಲುಕುಪ್ಪಸವೆಂದು ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ. ಬಾಹುಬಲಿಯ ಕಾಲದ ಹೊತ್ತಿಗಾಗಲೇ ಅರ್ಧೋರುಕವಾಗಿದ್ದ ಚಲ್ಲಣವು ಪಾದಗಳವರೆಗೆ ವಿಸ್ತೃತಗೊಂಡಿರಬೇಕು. ನರ್ತಕಿ ಹೆಸರು ಬಣ್ಣದ ಚಲ್ಲಣವನ್ನು ಧರಿಸಿ ಅದಕ್ಕೆ ರತ್ನದಿಂದ, ಬಂಗಾರದ ಜರಿಯಿಂದ ಕೋದ ಕಾಸೆಯನ್ನು ಜೋಡಿಸಿ ಧರಿಸಿದ್ದಳು. ಚಲ್ಲಣ ಮತ್ತು ಕಾಸೆಯ ಉಡುಗೆ ನರ್ತಕಿಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಅನುಕೂಲಕರವಾದುದು. ಇಂತಹ ಉಡುಗೆಯು ಈಗಲೂ ಭರತನಾಟ್ಯ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಒಡ್ಡಿಸ್ಸಿಯಂತಹ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿರುವುದು.[27]
ನರ್ತಕಿಯು ಮುತ್ತಿನ ಮೊಲೆಕಟ್ಟು, ಮೂರಳೆಯ ಸರ, ನವರತ್ನದ ಕಂಠಾಭರಣ, ಬೆರಳಿಗೆ ಸೂರ್ಯಕಾಂತ ಶಿಲೆಯ ಪ್ರಕಾಶಮಾನವಾದ ಉಂಗುರ, ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಶಬ್ದಮಾಡುವ ಕಡಗ ಕಂಕಣಗಳು ಹಾಗೂ ಮಣಿಮಯ ಕಾಂಚೀಯಿಂದ ತನ್ನನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಳೆಂದು ಕವಿ ಆಕೆಯ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೂ ಆತ ನರ್ತಕಿಯ ಕೇಶಾಲಂಕಾರ, ಕರ್ಣಾಭರಣ, ಪಾದಾಭರಣಗಳನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ನರ್ತಕಿಯ ಅಲಂಕರಣದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀರ.ದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುವ ಆಭರಣಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಬಾಹುಬಲಿಯು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಉಡುಗೆಯ ವಿಚಾರದಲ್ಲಿ ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನನ್ನೇ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಅನುಸರಿಸುತ್ತಾನೆ.



[1] ನೋಡಿ ನೃತ್ಯ ಪರಿಕರ, ವಾದ್ಯಗಳು, ಪು. ೩೭.
[2] ನೋಡಿ ಇದೇ ಅಧ್ಯಾಯ, ಪು. ೩೧.
[3] ನೋಡಿ ಇದೇ ಅಧ್ಯಾಯ, ಪು. ೩೧.
[4] ಸಂಗೀರ. -೭-೧೨೬೩ (ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ).
[5] ಅದೇ – ೧೨೬೪-೧೨೬೮.
[6] ಶಾರ್ಙ್ಗಾದೇವ ತಂತೀ ವಾದ್ಯವನ್ನು ‘ಸಂಪ್ರದಾಯ’ದಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸಿಲ್ಲ. ಭರತನು ಕುತಪದಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸಿದ್ದಾನೆ. (ನೋಡಿ ಪೂರ್ವರಂಗ, ಇದೇ ಅಧ್ಯಾಯ, ಪು.೩೮, ೩೯)
[7] ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ. ಕೇದಾರನಾಥ, ನಿರ್ಣಯ ಸಾಗರ ಪ್ರ) ಅ.೨೧,
ಆಹಾರ‍್ಯಾಭಿನಯೋ ನಾಮಜ್ಞೇಯೋ ನೇಪಥ್ಯಜೋ ವಿಧಿಃ |ಅ. ೨೧.೧.
[8] ಅಭಿದ. ೨೩ ರಿಂದ ೨೫.
[9] ಸಂಗೀರ. ಅ. ೭-೧೨೫೩-೫೭ ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರಿ.
[10] ಪಾದಾಂಗುಲೀ ಪರ್ಯಂತೈಃ ಮುಕುಟಾದ್ಯೋರ್ ವಿಭೂಷಿತೈಃ||
ನೃತ್ತರ. ಅ. ೮-೪ (ಸಂ.ವಿ. ರಾಘವನ್)
[11] ಅದೇ. ಅ. ೮-೩೪
[12] ಅದೇ ಅ. ೮-೩೭.
[13] ಅದೇ ಅ. ೮-೩೫-೪೪.
[14] ಚತುರ್ವಿಧಂತು ನೇಪಥ್ಯಂ ಪುಸ್ತೋಲಂಕಾರ ಏವಚ |
ತಥಾಂಗರಚನಾ ಚೈವ ಜ್ಞೇಯಃ ಸಂಜೀವ ಏವಚ ||
ಪು.ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ. ೨೧–೫(ಸಂ. ಕೇದಾರನಾಥ)
[15] ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ.ಕೇದಾರನಾಥ, ಪ್ರ. ನಿರ್ಣಯ ಸಾಗರ). ಅ.೨೧-೧೨-೧೪.
[16] ನೋಡಿ ಸಂಗೀರ. ಅ.೭ ನೃತ್ತರ ಅ.೮.
[17] ಅದೇ
[18] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ
[19] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ
[20] ನೋಡಿ ಅದೇ ಅಧ್ಯಾಯ, ಪು.೫೦.
[21] ಚತುರ್ವಿಧಂತು ವಿಜ್ಞೇಯಂ ದೇಹಸ್ಯಾಭರಣಂ ಬುಧ್ಯೆ|
ಆವೇಧ್ಯಂ ಬಂಧನೀಯಂ ಚ ಪ್ರಕ್ಷೇಪ್ಯಾರೋಪಕೇತಥಾ |
ಪ್ರಕ್ಷೇಪ್ಯಂ ನೂಪುರಂ ವಿದ್ಯಾದ್ವಸ್ತ್ರಾಭರಣ ಮೇವಚ ||
(ನಾಟ್ಯಶಾ.ಅ ೨೧-೧೨-೧೩ ಪೂ.) ಸಂ.ಕೇದಾರನಾಥ. ಪು.ನಿರ್ಣಯ ಸಾಗರ
[22] ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಪು. ೫೩, ೫೬.
[23] ನೋಡಿ ಅದೇ ಅಧ್ಯಾಯ, ಪು. ೪೯, ೫೦.
[24] ನಾಟ್ಯಶಾ. -ಸಂ.ಕೇದಾರನಾಥ (ಪ್ರ.ನಿರ್ಣಯಸಾಗರ)
ಕಾಂಚೀ ಮೌಕ್ತಿಕಜಾಲಾಡ್ಯಾ ಕುಲಕಂ ವೇಖಲಂ ತಥಾ|
ರಶನಾಚ ಕಲಾಪಶ್ಚ ಭವೇಚ್ಫ್ರೋಣೀವಿಭೂಷಣಮ್ || (ಅ.೨೧-೩೬)
[25] ನೋಡಿ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ. ಪು. ೪೨.
[26] ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.
[27] ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಪು. ೫೩, ೫೬.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೨. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳು ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆ (೭)
ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯು ಪೂರ್ವ ನಾಟಕ ಸಂಧಿಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಬಾಹುಬಲಿಯಂತೆಯೇ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿ, ಚಿತ್ತ ಮೋಹಿನಿಯ ಹಸುರು ಬಣ್ಣದ ಚಲ್ಲಣ ಹಾಗೂ ಅದೇ ಬಣ್ಣದ ಕಾಸೆ ಇವನ್ನು, ಮುತ್ತಿನ ಮೊಲೆಗಟ್ಟನ್ನೂ ಧರಿಸಿದ್ದರೆಂದೂ, ಅದರಿಂದ ಅವರ ರೂಪ ಮತ್ತಷ್ಟೂ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ಕಂಡಿತೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಪಚ್ಚೆಯ ಚಲ್ಲಣ ಪಂಚವರ್ಣದ ಕಾಸೆ | ಬೆಚ್ಚ ಮುತ್ತಿನ ಮೊಲೆಗಟ್ಟು |
ಅಚ್ಚ ಜವ್ವನೆಯರಿದ್ದರು ನೋಡುವರ ಮನ ಹುಚ್ಚೆದ್ದು ಧರೆಗೆ ಬೀಳ್ವಂತೆ ||
(ಭರಚ. ಪೂ.ನಾ.ಸಂ. ೫೮)
ಹದಿನಾರು ಜನ ನರ್ತಕಿಯರ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಕವಿ ಉತ್ತರ ನಾಟಕ ಸಂಧಿಯಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ನವರತ್ನದ ಆಭರಣಗಳಿಂದ ಭೂಷಿತೆಯರಾಗಿ, ರತ್ನವನ್ನು ಕೋದು ತಯಾರಿಸಿದ ಕಾಸೆಯನ್ನು ತೊಟ್ಟುಕೊಂಡ ಈ ಷೋಡಶ ರಮಣಿಯರು ರತ್ನದ ಗೊಂಬೆಗಳಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ಅವರ ಸಮಾಹಿತ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ವೈಭವೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಜಾಯಸೇನಾಪತಿಯು ಅಭಿಪ್ರಾಯಿಸು
[1]ವಂತೆ ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯೂ ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ತಿಲಕರಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ ಮುಖದ ಅಲಂಕಾರದವರೆಗೆ ಮುತ್ತಿನ ಆಭರಣಗಳನ್ನೇ ಅವರ ಅಲಂಕರಣಕ್ಕೆ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ.
ಮುತ್ತಿನ ಬೊಟ್ಟು ಮುತ್ತಿನ ಸರ ತುರುಬಿನ | ಮುತ್ತಿನ ಜಡೆ ಮುತ್ತಿನೋಲೆ |
ತತ್ತ ಮೂಗುತಿಯಿಂದ ಮೊಗಗಳಿದ್ದವು ತಾರೆ | ಮುತ್ತಿದ ಬಹುಚಂದ್ರರಂತೆ ||
(ಭರಚ. – ಉನಾಸಂ. ೫೨)
ಹಳದಿ, ಬಿಳಿ, ಕೆಂಪು, ಕಪ್ಪು, ಹಸುರು ಬಣ್ಣದ ಚಲ್ಲಣ, ಅದಕ್ಕೊಪ್ಪುವ ಕಾಸೆ, ಮೊಲೆಗಟ್ಟುಗಳನ್ನು ಧರಿಸಿದ ಹದಿನಾರು ಜನ ನರ್ತಕಿಯರು ತಮ್ಮ ವಿಲಾಸ, ಮೈಕಾಂತಿಗಳಿಂದ ಅತಿಶಯವಾಗಿ ಕಂಗೊಳಿಸಿದರೆಂದೂ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ರೇಷ್ಮೆ ವಸ್ತ್ರದ ಕಾಸೆ, ಚಲ್ಲಣಗಳನ್ನು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪುಲ್ಲಿಪಟ್ಟ-ಕಾಗಿನಲ್ಲಿ ರಂಗಿಪಟ್ಟೆಯ ಚಲ್ಲಣಗಳೆಂದು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇವು ಒಂದು ರೀತಿಯ ರೇಷ್ಮೆ ವಸ್ತ್ರವಿರಬಹುದು.
ಜೈನ ಕವಿಗಳು ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವಿವರಿಸಿದಷ್ಟು ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿ ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ನೀಲಾಂಜನೆಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಪಂಪನಂತೆ ಆಹಾರ್ಯವನ್ನು ನೃತ್ಯದ ಜೊತೆಗೆ ಮಿಳಿತಗೊಳಿಸಿ ಎರಡರ ಸೊಬಗನ್ನೂ ನೂರ್ಮಡಿಗೊಳಿಸುವ ಕಲೆ ಇತರ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಕೆಲವು ಕವಿಗಳು, ಹೇಳಲೇಬೇಕಾದ ಅನಿವಾರ್ಯ ವಿಷಯದಂತೆ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಆಚಣ್ಣ, ಗುಣವರ್ಮ, ಅಗ್ಗಳದೇವ ಮುಂತಾದವರು). ಇಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಧಾನ ನರ್ತಕ ಇಂದ್ರನೇ ಆಗಿರುವುದರಿಂದಲೂ ಕವಿಗಳು ಆಹಾರ್ಯವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ವರ್ಣಿಸದೇ ಇರಲು ಕಾರಣವಿರಬಹುದು. ಬಾಹುಬಲಿ, ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿಯರು ಸ್ವಲ್ಪ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಅಲಂಕರಣ ಕುರಿತಾದ ಹೆಚ್ಚಿನ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾರೆ. ಕವಿಗಳ ಈ ಕುರಿತ ವರ್ಣನೆ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾಗಿದ್ದರೂ ದೇಶೀ ವೇಷಭೂಷಣದ ಮಾಹಿತಿ ಇದರಿಂದ ದೊರಕುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಯಾವ ಕವಿಯೂ ನರ್ತಕಿಯ ಅಂಗರಚನೆ (ಪ್ರಸಾಧನ, ಮುಖ, ಕೈ ಹಾಗೂ ಕಾಲುಗಳ ಬಣ್ಣ) ಗೆ ಅಷ್ಟು ಗಮನವನ್ನೂ ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ.
ವೀರಶೈವ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿಯೂ ವೇಷಭೂಷಣವು ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರದಂತೆ ಉಲ್ಲೇಖಗೊಂಡಿದ್ದರೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಪಡೆದಿಲ್ಲ. ಭೃಂಗೀಶ್ವರ ರಗಳೆಯಲ್ಲಿ ಹರಿಹರನು ಶಿವನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ  ನರ್ತಿಸುವ ಭೃಂಗಿಯ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಕುರಿತು ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಭಾಳಂ ತೀವಿದ ಭಸಿತದ ತಿಳಕಂ
ತಾಳಕ್ಕೊಲೆದಾಡುವ ಕೈಚಳಕಂ
ಫಣಿಕುಂಡಲ ಮುತ್ತಿನ ಹಾರಂಗಳ್
ಮಣಿಖಚಿತದ ರತ್ನದ ಮುದ್ರಿಕೆಗಳ್
ಕೆಯ್ಯೂರಂ ಹೊಸ ವಜ್ರದ ಕಂಕಣ
ಒಯ್ಯಾರಂ ಮಿಗೆ ಗೆಜ್ಜೆಯ ಚಲ್ಲಣ
ವೆಸೆಯಲ್ ಸರ್ವಾಂಗದ ಹೊಸ ಭಸಿತಂ
ಮಸಗಲ್ ಕಾಲ್ತೊಡರು ಝಣ ಝಣಿತಂ         (ಭೃಂಗೀರ. ಪು.೩೩–೩೪)
ಭರತನು ಆಭರಣಗಳ ಉಪಯೋಗವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತ ರಸ, ಭಾವ, ಅವಸ್ಥೆ ಮುಂತಾದುವನ್ನು ಲಕ್ಷ್ಯದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಅವನ್ನು ಸುಸಂಗತವಾಗಿ ಉಪಯೋಗ ಮಾಡಬೇಕೆಂದು ನಿರ್ದೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ.[2] ಅಂತೆಯೇ ಭೃಂಗಿಯು ತನ್ನ ಮೈಯನ್ನು ಭಸ್ಮದಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಂಡು, ಅದನ್ನೇ ತಿಲಕವನ್ನಾಗಿಯೂ ಬಳಸಿದ್ದನೆಂದು ಕವಿ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹಣೆಗೆ ಭಸ್ಮ ತಿಲಕವು ಇಲ್ಲಿ ಲಾಂಛನದಂತೆ ಶೋಭೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಭೃಂಗಿಯ ಕವಿಯ ಆಭರಣವು ನಾಗರ ಹಾವಿನ ಆಕಾರದಲ್ಲಿದ್ದು, ಕುತ್ತಿಗೆಗೆ ಮುತ್ತಿನ ಹಾರಗಳನ್ನು ಆತ ಧರಿಸಿದ್ದ. ಕೈಗಳಿಗೆ ವಜ್ರದ ಕಂಕಣ. ಬೆರಳುಗಳಿಗೆ ರತ್ನಖಚಿತ ಉಂಗುರಗಳನ್ನು ಹಾಕಿದ್ದ. ತೋಳಿಗೆ ತೋಳಬಂದಿ ಮತ್ತು ಕಾಲಿಗೆ ಗೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ಭೃಂಗಿಯು ಅಲಂಕೃತನಾಗಿದ್ದ, ಆತ ಕಿರುಗೆಜ್ಜೆ ಕೂಡಿಸಿದ್ದ ಚಲ್ಲಣವನ್ನು ಧರಿಸಿದ್ದನೆಂದೂ ಹರಿಹರ ಭೃಂಗೀಶ್ವರನ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಷಡಕ್ಷರ ದೇವನೂ ಎರಡು ಬಾರಿ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರದಂತೆ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ರಾಜಶೇಖರನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ವೈಭವವನ್ನು ವಿವರಿಸುವಾಗ ಅಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರ ಜಡೆಯನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಅವನು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮುತ್ತಿನ ಹಾರಗಳು ವಕ್ಷ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಶೋಭಿಸಿದ ಪರಿಯನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
…..ಮುಕುಲ ಮಾಲೆಯಂತೆ ಕುಚತಟದೊಳ್ ಕಂಠಮಾಲೆ ಲೀಲೆವಡೆಯ ಅಳಿವೆಡೆಯಂ ಸಡಿಲ್ಚಿ ನಿಲಿಸಿದ ತಾನು ಚಾಪಲತೆಯಂತೆ ತನುಲತೆ ನಿಡುಜಡೆಯಿಂ ಕಡುಬೆಡಂಗುವಡೆಯೆ ಬಿಸಿನಿ ಬಿಸಿಲನುಟ್ಟುಳೆಂಬಂತೆ ಬಿಗಿದುಟ್ಟ ಮಿಸುನಿ ಪಟ್ಟೆ ಮಿಸುಗುತ್ತಿರೆ     (ರಾಜವಿ.೫.೧೯ ವ.)
ದುಂಬಿಯಂತೆ ಕಪ್ಪಾದ, ಸಡಿಲವಾದ, ಉದ್ದವಾದ ಜಡೆ ನರ್ತಕಿಯರ ಲಾವಣ್ಯಕ್ಕೆ ಮೆರಗನ್ನು ದ್ವಿಗುಣಗೊಳಿಸುವಂತಹ ಅಂಶ. ಆಕೆ ಬಂಗಾರ ಬಣ್ಣದ ರೇಷ್ಮೆ ವಸ್ತ್ರವನ್ನು ಬಿಗಿಯಾಗಿ ಉಟ್ಟಿದ್ದಳೆಂದೂ ಕವಿ ಹೇಳಿರುವುದು ನರ್ತಕಿಯು ನರ್ತಿಸಲು ಯೋಗ್ಯವಾದ ಉಡುಪಿನ ಸೂಚನೆ ಎಂದಾಗುತ್ತದೆ.
ರಾಜಶೇಖರನ ಸಭಾ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಪುನಃ ನರ್ತಕಿಯ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾದ ವೇಷಭೂಷಣ.
ತೊಳೆಪೆಳಮುತ್ತು ತೆತ್ತಿಸಿದ ಬಲ್ಮೊಲೆಗಟ್ಟು ನಿತಂಬ ಬಿಂಬಮಂ
ಜುಳಮಣಿಕಾಂಚಿ ಪೊನ್ನ ಪೊಸಕಾಸೆ ಸುವರ್ಣದ ಗುಜ್ಜುಗೆಜ್ಜೆ ಪ
ಜ್ಜಳಿಸುವ ರನ್ನವಚ್ಚಮಳಿತಾಗ್ರದ ಕತ್ತುರಿ ಬೊಟ್ಟುಕಾಂತಿ ಮಂ
ದಳಿಸುವ ವಜ್ರದೋಲೆ ತನಗೊಪ್ಪಿರೆ ಬಂದಳದೊಂದು ಲೀಲೆಯಿಂ || (ರಾಜವಿ. ೧೨–೬೨)
ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ಪಂಡಿತನು ಶಿವನ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅವನ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕುಂಜರ ವ್ಯಾಘ್ರ ಚರ್ಮಂಗಳಂ ದೇಸಿಯಂ |
ಮುಂಜೆರಗು ಮಿಗಲುಟ್ಟು ಪೊಳೆವ ಮರಿವಾವಿನಿಂ |
ಕೆಂಜಡೆಗಳಂ ಬಿಗಿದು ವರವಿಭೂತಿಯನೆಸೆವ ಸರ್ವಾಂಗದೊಳ್ ಧೂಳಿಸಿ
(ಚನ್ನಪು. ೪–೧೦–೪೭ ಪೂ)
ಶಿವನಿಗೆ ಆನೆ ಹಾಗೂ ಹುಲಿಯ ಚರ್ಮಗಳು ಉಡಿಗೆಯಾದರೆ ಮರಿಹಾವುಗಳು ಆಭರಣಗಳಾದವು ಆತನು ವಿಭೂತಿಯನ್ನೇ ತನ್ನ ಸರ್ವಾಂಗದಲ್ಲೂ ಲೇಪಿಸಿಕೊಂಡ. ಈ ವರ್ಣನೆಯು ಶಿವನ ಸಹಜ ರೂಪವನ್ನೇ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ.
ಕವಿ ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ಮೂರು ಜನ ನರ್ತಕಿಯರು ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ನೇಪಥ್ಯವನ್ನು ರಚಿಸಿಕೊಂಡು ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ದೇಸಿದೂಸರಮಾಗದೆ ಸಮಕಟ್ಟಿನ ರನ್ನದೊಡವಿನ ಮುತ್ತಿನ ಮಿಱುಗುವ ಪೊನ್ನುಡೆ ನೂಲಿನ ಕಿಱುಗೆಜ್ಜೆಯ ಕೊರಳ ಮಣಿ ಮೇಖಲೆಯ ರತಿಯನಣಕಿಸುವ ರೂಪಿನ….. ಮೊಲೆಗಟ್ಟಿನ ಪೊಂಬಟ್ಟೆಯ ಚಲ್ಲಣದ ನಿಱೆವಿಡಿದ ಅರ್ಧೋರುಕದ (ಪಂಪಾವ. ೮೫ ವ.)
ವಿರೂಪಾಕ್ಷನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ಮೊದಲ ನರ್ತಕಿ ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುವಾಕೆ.[3] ಆಕೆ ತನ್ನ ಚೆಲುವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಳು. ಕವಿಯು ಅರ್ಧೋರುಕದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಸೊಂಟದಿಂದ ಮೊಳಕಾಲಿನವರೆಗೆ ಚಲ್ಲಣವನ್ನು ಧರಿಸಿ ಮೇಲೆ ನಿರಿಗೆಗಳಿಂದ ಜೋಡಿಸಿ ಓರಣವಾಗಿಸಿದ ಅರ್ಧೋರುಕದ ಚಿತ್ರವನ್ನು[4] ಹೀಗೆ ಮಂಡಿಸುವಲ್ಲಿ ಈತನೇ ಮೊದಲಿಗ. ನೂಲಿನ ಕಿಱುಗೆಜ್ಜೆಯನ್ನು ನರ್ತಕಿಯು ಧರಿಸಿದ್ದಳೆಂಬ ಕವಿಯ ಸೂಚನೆ ಪ್ರಶಂಸನೀಯ.
ಕಂಚು, ತಾಮ್ರ ಅಥವಾ ಬೆಳ್ಳಿಯಿಂದ ತಯಾರಾದ ಗೆಜ್ಜೆಗಳು ಇಂಪಾದ ಸ್ವರವನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡುವಂತಾಗಿದ್ದು, ಅವುಗಳನ್ನು ನಕ್ಷತ್ರಾಧಿ ದೇವತೆಗಳಂತೆ ಪರಿಗಣಿಸಿ ಕರಿಯ ನೂಲಿನ ದಾರದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿ ಗೆಜ್ಜೆಗೂ ಗಂಟುಗಳನ್ನು ಹಾಕಿ ಕಟ್ಟಬೇಕೆಂದು ನಂದಿಕೆಶ್ವರನು ಕಿಂಕಿಣಿ ಲಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.[5] ಈ ಒಂದು ವಿಧಿಯ ತಿಳುವಳಿಕೆಯಿಂದಲೇ ಕವಿ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿರುವನೇನೋ ಎನಿಸುತ್ತದೆ.
ಎರಡನೆಯ ನರ್ತಕಿಯ ವೇಷಭೂಷಣವು ಆಕೆ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರ ಅಡವು[6]ಗಳಿಗೆ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿತ್ತೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೂರನೆಯ ನರ್ತಕಿಯು ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಮಾಡುವಾಕೆ ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಆಕೆ ದೇಶೀ ವೇಷಗಳನ್ನು ತೊಟ್ಟಿದ್ದಳೆಂದೂ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ತನ್ನ ಕೊನೆ ಬೆರಳಿನಿಂದ ಅರ್ಧೋರುಕದ ಚಲ್ಲಣವನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದು ಕಡೆಗಣ್ಣ ನೋಟದಿಂದ ಕಿರುನಗೆಯನ್ನು ಬೀರುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಪ್ರವೇಶಿಸಿದಳೆಂದು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ಮಾರ್ಗ, ದೇಶಿ ಪದ್ಧತಿಯ ವೇಷಭೂಷಣಗಳೆರಡನ್ನೂ ನಮಗೆ ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮಲ್ಲಕವಿಯು ಕಾವ್ಯಸಾರದಲ್ಲಿ ರಂಭೆಯು ನರ್ತನಕ್ಕಾಗಿ ಶೃಂಗರಿಸಿಕೊಂಡ ಬಗೆಯನ್ನು ಹೀಗೆ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಉಗುರ್ಗಳಮಿಂಚು ಬಣ್ಣ ದೊಡೆಗುಪ್ಪಸ ಮೊಪ್ಪವ ಮಿಂಚು ರಾ(ಕಾ) ಸೆಯಾ
ಸೊಗಸುವ ಮಿಂಚು ಕಾಂಚಿಗಳ ಮಿಂಚುಱೆ ಪೆರ್ಮೊಲೆಗಟ್ಟು ಮಿಂಚು ಬಾ
ಹುಗಳಲೆದೇೞ್ಪ ಮಿಂಚು ಕಂಠ ಸರದ್ವಯದಚ್ಚ ಮಿಂಚು ಕ
ಣ್ಮೊಗಗಳ ಮಿಂಚು ರಂಭೆ ಗಿರಿಮಿಂಚಿನ ಪುತ್ಥಳಿಯಂತಿರೊಪ್ಪಿದಳ್ || (ಕಾವ್ಯಸಾ. ೧೫೮)
ನರ್ತಕಿಯ ಅಂಗುಷ್ಠದಿಂದ ಕೊರಳಿನವರೆಗಿನ ಆಕೆಯ ಆಭರಣದ ಹೊಳಹುಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಆಕೆಯ ಅಂಗಚ್ಛವಿಯನ್ನೂ ಕವಿ ಸಮೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಊರ್ವಶಿಯ ವೇಷಭೂಷಣದ ವರ್ಣನೆ ಇದೆ.
ತಿಳಿವೆಳದಿಂಗಳೊಳ್ದಿರುಳ ಬಣ್ಣದ ಕಾಸೆಯ ಬೆಳ್ಪು ತೋರಮು
ತ್ತಳವಡೆ ಚಂದದಿಂ ಬಿಗಿದ ಪೆರ್ಮೊಲೆಗಟ್ಟಿನ ಬೆಳ್ಪು ಮೌಕ್ತಿಕಂ
ಗಳತೊಡವೆಳ್ಪು ಮೂಗುತಿಯ ಮುತ್ತಿನಢಾಳದ ಬೆಳ್ಪುಮೆಯ್ಯೊಳಂ
ಪೊಳಪಿಡಲಿರ್ಧಳೂರ್ವಶಿ ಕರಂ ಸಲೆ ದಂತದ ಬೊಂಬೆಯೆಂಬಿನಂ || (ಕಾವ್ಯಸಾ. ೧೫೯)
ದಂತದ ಬಣ್ಣದ ಊರ್ವಶಿಯು ಬಿಳಿಯ ಬಣ್ಣದ ಕಚ್ಚೆಯನ್ನುಟ್ಟು ಸ್ವಚ್ಛವಾದ, ಪ್ರಕಾಶಿಸುವ ಮುತ್ತಿನ ಆಭರಣಗಳನ್ನು ತೊಟ್ಟಿದ್ದಳೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ವರ್ಣನೆಯೂ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾಗಿದೆ.
ವೀರಶೈವ ಕವಿಗಳೂ ಜೈನ ಕವಿಗಳಂತೆ ಶಾಶ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾದ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನೇ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೂ ಕೆಲವೆಡೆ ಪ್ರಸಾಧನದ (ಮುಖ, ಮೈಗಳ ಬಣ್ಣ) ಬಗ್ಗೆ ಕಿಂಚಿತ್ ಸೂಚನೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾರೆ.
ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ವೇಷಭೂಷಣದ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಾಹಿತಿ ದೊರಕುವುದಿಲ್ಲ. ಮಣಿದೊಡವೆಗಳನಾಂತು ನಾಟ್ಯವಿದ ವೇಷವನು ಧರಿಸಿ, ಈ ರೀತಿಯ ನುಡಿಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿಗಳು ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಸೂಚ್ಯವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.
ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನು ಒಂದು ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ತೊಳಗುವ ನವರತ್ನ ಗಾಸೆಯ ಸರ್ವಾಂಗ
ಕಳವಟ್ಟ ಮಣಿ ಭೂಷಣದ
ಥಳ ಥಳಿಸುವ ಮುದ್ದು ಮೊಗದ ನರ್ತಕಿಯರು
ಘಳಿಲನೆ ನಡೆತಂದರಾಗ (ಕಂನವಿ. ೮–೫೬)
ತಿರುಮಲಾರ್ಯನು ರಾಜನ ಆಪ್ತ ಸಂಗಾತಿಗಳು ಆತನಿಗಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವಾಗ ತೊಟ್ಟ ಹೊನ್ನದೊಡವೆಗಳ ಕಾಂತಿ, ಅಂದುಗೆಗಳ ಘಲಿರುಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಚಿಕಸ.೪)
ವೇಷಭೂಷಣದ ಬಗ್ಗೆ ಒಟ್ಟಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಎಲ್ಲ ಕವಿಗಳೂ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನೇ ತಂದು ಅದರಲ್ಲಿ ಏಕತಾನತೆಯನ್ನು ತಂದಿದ್ದಾರೆ. ಕವಿಗಳು ನರ್ತಕಿಯ ಕೇಶಾಲಂಕಾರ, ಮೇಲುಡುಗೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಾದ ಗಮನವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಚಲ್ಲಣ, ಕಾಸೆ, ಕುಪ್ಪಸವನ್ನು ಮಾತ್ರ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ವಕ್ಷಸ್ಥಳದ ಮೇಲೆ ದುಕೂಲವನ್ನು ಹೊದೆಯುವ ಪದ್ಧತಿಯು ವಿಜಯನಗರದ ಕಾಲದಿಂದಲೇ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿ ಬಂದ ಪುರಾವೆಗಳು ದೊರೆತಿವೆ.[7] ಆ ಕಾಲದಲ್ಲೇ ಮೈ ಅಳತಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಹೊಲೆದ ಕಚ್ಚೆಗಳು ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದ್ದವೆಂದು ಅಂದಿನ ಶಿಲ್ಪಗಳು ಪ್ರಮಾಣಿಸುತ್ತವೆ. ದುಕೂಲಗಳೂ ತೆಳುವಾಗಿ ಆಕರ್ಷಕ ಬಣ್ಣಗಳ ಪಾರದರ್ಶಕ ಗುಣದ ವಸ್ತ್ರಗಳದಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದೂ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿದೆ. (ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ವೇಷಭೂಷಣ)
ವೇಷಭೂಷಣದ ಕ್ರಾಂತಿ ಈ ಆಧುನಿಕ ಯುಗದಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟೇ ಮುಂದುವರೆದಿದ್ದರೂ, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಭರತನಾಟ್ಯ, ಒಡಿಸ್ಸಿ, ಕೂಚಿಪುಡಿಯಂತಹ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಅನುಕೂಲಕರವಾದ ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಮಾರ್ಪಾಟುಗಳೊಂದಿಗೆ ಕಾವ್ಯಗಳು ಹಾಗೂ ಶಿಲ್ಪಗಳು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವ ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನೇ ನರ್ತಕ, ನರ್ತಕಿಯರು ಇಂದಿಗೂ ಧರಿಸುವ ಪರಿಪಾಠವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದಾರೆ.
ಈ. ಭೂಮಿಕೆ – ಜವನಿಕೆ
ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳೊಡನೆ ಸಜ್ಜಾದ ನರ್ತಕಿ ಅಥವಾ ನರ್ತಕನಿಗೆ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸಲು ಜವನಿಕೆ, ಸ್ಥಾನಕ ಹಾಗೂ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಗಳು ಭೂಮಿಕೆಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತವೆ. ಭೂಮಿಕೆಯ ಮೊದಲನೆಯ ಹಂತವಾಗಿ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಮುಂದೆ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಲಾಗಿದೆ.
ನಿಘಂಟುಕಾರರು ಜವನಿಕೆಗೆ ತೆರೆ, ಪರದೆ, ಕಾಂಡಪಟ ಎಂದು ಅರ್ಥೈಸುತ್ತಾರೆ. ಅಪಟೀಪ್ರತಿ ಸೀರಾ ಕಾಂಡಪಟೆ ತಿರಸ್ಕರಣಿಕಾಖೈ ಜವನಿಕೆಯಕ್ಕುಂ ಎಂದು ವಸ್ತುಕೋಶ[8]ದ ವಿವರಣೆ. ಜವನಿಕೆಯು ಯವನಿಕೆ ಎಂದೂ ಶಾಸ್ತ್ರ ಹಾಗೂ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಗೊಂಡಿದೆ.
ಭರತನು ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಯಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನಾದರೂ ಆದರ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿಖರವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಆತ ಪೂರ್ವರಂಗದ ವಿಧಿಗಳಾದ[9] ಪ್ರತ್ಯಾಹಾರ, ಅವತರಣ, ಆರಂಭ, ಆಶ್ರವಣ, ವಕ್ತ್ರಪಾಣಿ, ಪರಿಘಟ್ಟನಾ, ಸಂಘೋಟನಾ, ಮಾರ್ಗಾಸಾರಿತಾ, ಅಸಾರಿತಾ, ಬಹಿರ್ಗೀತ ಇವು ಜವನಿಕೆಯ ಹಿಂದೆ ನಡೆದು, ಜವನಿಕೆ ತೆರೆದ ನಂತರ ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಪಾಠ್ಯ ಸಹಿತವಾದ ಗೀತವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸಬೇಕು ಎಂದು ಆದೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ.[10]
ಜಾಯಸೇನಾಪತಿಯು ಯವನಿಕಾವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ.[11] ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಧರಿಸಿ ಆಕೆಯ ಭಂಗಿಯನ್ನು ಪ್ರಕಾಶ ಪಡಿಸುವಂತಹ ಜವನಿಕೆಯ ಮುಂದೆ ನಿಲ್ಲಬೇಕೆಂದು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಯವನಿಕೆಯು ನಾನಾ ವಿಧವೂ ನಾನಾಕಾರವೂ ಆಗಿ ನಾನಾ ವರ್ಣಗಳಿಂದ ಶೋಭಿತವಾಗಿ ಜಗತ್ತನ್ನು ರಂಜಿಸುವುದೆಂದು ಸಾಸಂಭ.ನಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆ.[12]
ಭರತನು ಸೂಚಿಸುವ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಹಲವು ರೀತಿಯ ವಾದಗಳನ್ನು ಮಂಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ವಿದೇಶಿ ವಸ್ತ್ರವನ್ನು ಪರದೆಯಂತೆ ಬಳಸುವ ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದ ಜವನಿಕೆ ಅಥವಾ ಯವನಿಕೆ ಉಗಮವಾಯ್ತೆಂದು ಮಂಕಡ್ ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾದರೆ,[13] ಎಸ್.ಕೆ.ಡೇ. ಅವರು ಸಂಸ್ಕೃತದ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಯವನಿಕವು ಯಮನಿಕ ಎಂದು ಬಳಕೆಗೊಂಡುದಾಗಿ ಪ್ರಮಾಣೀಕರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಯಮ್‌ ಧಾತುವಿನ ಮೂಲದ ಯವನಿಕವೆಂದರೆ ಮುಚ್ಚುವ ಪರದೆ ಎಂದು ಅವರು ಅರ್ಥೈಸುತ್ತಾರೆ.[14]
ಇವರೆಲ್ಲರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವ ಜವನಿಕೆ ಎಂದರೆ ಪರದೆ ಎಂದೇ ಆದರೂ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಅದರ ಸ್ಥಾನ, ಲಕ್ಷಣದ ಬಗ್ಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಮಾಹಿತಿ ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಅಭಿನವಗುಪ್ತನು ಈ ದಿಸೆಯಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಮತವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಂಗಪೀಠ ಹಾಗೂ ರಂಗಶೀರ್ಷದ ಮಧ್ಯ ಜವನಿಕೆ ಅಥವಾ ಯವನಿಕೆಯು ಸ್ಥಾಪಿತವಾಗಿರುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[15] ಘೋಷ್ ಅವರು ಇದು ನೇಪಥ್ಯ ಹಾಗೂ ರಂಗಶೀರ್ಷವನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕಗೊಳಿಸುವ ಪರದೆಯಾಗಿತ್ತು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.[16] ಕೀಥ್ ಅವರು ಈ ವಾದವನ್ನು ಒಪ್ಪುತ್ತ, ಪಾತ್ರಗಳು ಜವನಿಕೆಯ ಹಿಂದೆ ನಿಂತಿದ್ದು ಅವರ ರಂಗಪ್ರವೇಶ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ರಭಸವಾಗಿ ಸರಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.[17]
[image: 9_6_PP_KUH]ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಕವಿಗಳು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಜವನಿಕೆಯ ಸ್ಥಾನ, ಸ್ವರೂಪಗಳ ಪರಿಸ್ಪಷ್ಟವಿಲ್ಲ. ಕೆಲವು ಕವಿಗಳು ಜವನಿಕೆಯ ಹಿಂಭಾಗದಲ್ಲೇ ಪೂರ್ವರಂಗವಿಧಿ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನೂ ಪೂರೈಸಿ ನಂತರ ಜವನಿಕೆ ಸರಿದುದಾಗಿ ಹೇಳಿದರೆ, ಇನ್ನು ಕೆಲವರು ಜವನಿಕೆ ಸರಿದ ನಂತರ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ವಿಕ್ಷೇಪವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. (ಚಿತ್ರ ಪಕ್ಕದ ಪುಟದಲ್ಲಿ)
ಆದಿಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ಕಣ್ಣುಗಳ ಕಾಂತಿಯು ಜವನಿಕೆಯ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಮತ್ತೂ ಹೆಚ್ಚಿಸಿತು ಎಂದು ಹೇಳುವಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. ಜಿನನಾಗಲಿರುವ ವೃಷಭದೇವನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೆಕ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ಆನಂದ ನರ್ತನವನ್ನು ಮಾಡಿದ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಇಂದ್ರನನ್ನು ನರ್ತಕನಾಗಿ ಜವನಿಕೆಯ ಮುಂದೆ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ರಸಭಾವಲಸ ನಯನ
ಪ್ರಸರಂಗಳ ಪೊಳೆವ ಪೊಳಪುಗಳ್ ಬೆಳ್ಪಳಂ ನೀ
ಳ್ದೆಸೆದುವು ರಂಗದೊಳೆತ್ತಂ
ಪೊಸಯಿಸುತುಂ ಯವನಿಕಾ ವಿಳಾಸಮನಾಗಳ್ (ಆದಿಪು. ೭–೧೧೯)
ಇಂದ್ರನ ಕಣ್ಣಿನ ಬೆಳಕು, ಅದರ ಹೊಳಪುಗಳು ಜವನಿಕೆಯ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಹೊಸದಾಗಿ ಮಾಡಿಸಿತು ಎಂದಷ್ಟೇ ಪಂಪನು ಹೇಳುವುದರಿಂದ ಜವನಿಕೆಯ ಸ್ಥಾನದ ಬಗ್ಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಮಾಹಿತಿ ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಜವನಿಕೆಯು ರಂಗದಲ್ಲಿ ಮೊದಲೇ ಸ್ಥಾಪಿತವಾಗಿದ್ದುದರ ಅದನ್ನು ಸರಿಸಿ ಇಂದ್ರನು ಹೊರಬಂದುದರ ಕ್ರಿಯೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಸೂಚನೆ ಇಲ್ಲ. ಕವಿ ಸ್ಥಾನಕ ಹಾಗೂ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಗಳನ್ನು ಜವನಿಕೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪಕ್ಕೆ ಮೊದಲೇ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಪಂಪನು ಪರಿಸ್ಫುಟಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನಿಲ್ತುವು ರಸಂಗಳಲ್ಲಿ ಯ
ಡಲ್ತೆನೆ ಭಂಗಿಯೊಳನಂಗ ಜಂಗಮ ಲತೆವೊಲ್
ನಿಲ್ತು, ಜವನಿಕೆಯ ಮಱಿಯೊಳ್
ಪೋಲ್ತಳವಳ್ ಮುಗಿಲ ಮಱೆಯ ವಿದ್ಯುಲ್ಲತೆಯಂ (ಆದಿಪು. ೯–೨೦)
ಆದಿದೇವನ ಮುಂದೆ ತನ್ನ ಅಸಾಧಾರಣ ನೃತ್ಯ ಪ್ರತಿಭೆಯನ್ನು ತೋರಲು ನೇಪಥ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಜ್ಜಾಗಿ ಜವನಿಕೆ ಸರಿಯುವುದನ್ನು ಕಾಯುತ್ತ ನಿಂತ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ಮೋಹಕ ರೂಪವನ್ನು ಕವಿ ಮೋಡಗಳ ಮರೆಯ ಬಳ್ಳಿ ಮಿಂಚಿಗೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಆಕರ್ಷಕ ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಿದ್ದಳೆಂದೂ ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಜವನಿಕೆಯು ಸರಿದ ಕೂಡಲೇ ನೀಲಾಂಜನೆ ನರ್ತಿಸಲು ಆರಂಭಿಸುವುದನ್ನು ಸಹ ಈ ಕೆಳಗಿನ ಪದ್ಯ ತಿಳಿಯ ಪಡಿಸುತ್ತದೆ.
ಓಸರಿಸಿದ ಜವನಿಕೆಯೊಡ
ನೋಸರಿಸಿದನಿಸಲೆ ಕಂತು …. (ಆದಿಪು. ೯–೨೧ ಪೂ.)
ಪಂಪನ ಈ ವರ್ಣನೆಯಿಂದ ಜವನಿಕೆಯು ಒಂದು ಪಾರದರ್ಶಕ ಗುಣದ ಬಟ್ಟೆಯಾಗಿದ್ದು, ಅದನ್ನು ಸರಿಸಲು ಬರುವಂತಹ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಿರುವುದು ಸ್ಫುಟವಾಗುತ್ತದೆ.
ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ರತ್ನಮಯ ಕಸೂತಿ ಕೆಲಸದಿಂದ ಅಲಂಕೃತಗೊಂಡ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಗೆ ನೇಪಥ್ಯ ಗೃಹದಲ್ಲಿ ತನ್ನನ್ನು ನರ್ತನಕ್ಕಾಗಿ ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಿಕೊಂಡ ನರ್ತಕಿಯು ಬಂದು ನಿಂತಳೆಂದು ನಾಗಚಂದ್ರನೂ ಜವನಿಕೆಯ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದು ಸೊಗಸಾದ ಕಲ್ಪನೆ.
ಜವನಿಕೆ ಭೂಷಣಂಗಳ ಲತಾಂಗದಪಾಂಗದ ಕಾಂತಿ ಸುತ್ತಿದಂ
ತೆವೊಲಿರೆ ಲೋಚನೋತ್ಸವಮನೀವ ನಿಜಾಕೃತಿಯಿಂದೆ ಪೋಲ್ತಳಾ
ಯುವತಿ ವಿಚಿತ್ರ ರತ್ನ ರುಚಿಯಿಂ ಪೊರೆದಿಂಗಡಲಿಂದಮುಣ್ಮಿ ಪೊ
ಣ್ಮುವ ನಿಱೆಗೊಂಡ ನೀಳ್ದ ತೆರೆಯಿಂ ಬಳಸಿರ್ದಮೃತಾಂಶುಲೇಖೆಯಂ || (ಮಲ್ಲಿಪು. ೮–೨೪)
ಪಂಪನು ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಮುಗಿಲಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿದರೆ, ನಾಗಚಂದ್ರನು ಅಲೆ ಅಲೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಸಮುದ್ರಕ್ಕೆ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಂತಹ ಜವನಿಕೆಯ ಹಿಂದೆ ನರ್ತಕಿಯು ಭೂಷಣದ ಕಾಂತಿಯಿಂದ ಚಂದ್ರನ ಕಾಂತಿಯಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತ ನೋಟಕರಿಗೆ ಆನಂದವನ್ನು ತರುತ್ತಿದ್ದಳು. ನಾಗಚಂದ್ರ ಹೇಳುವ ಜವನಿಕೆಯು ಪಾರದರ್ಶಕ ಗುಣವುಳ್ಳದ್ದು. ಹೆಚ್ಚಿನ ನಿರುಗೆಯನ್ನು ಅದಕ್ಕೆ ಜೋಡಿಸಿ ಮಧ್ಯೆ, ಮಧ್ಯೆ ರತ್ನ ಖಚಿತವಾದ ಕಸೂತಿಯಿಂದ ಅದನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಿತ್ತು ಎಂದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. (ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಜವನಿಕೆ.)
ಇಂತಹ ಜವನಿಕೆ ಸರಿಯಲು ನರ್ತಕಿ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಂಡಳೆಂದೂ ಕವಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನವರತ್ನ ಖಚಿತಮೆನಿಸಿದ
ಜವನಿಕೆಯಂ ಕಳೆಯ ರಂಗದೊಳ್ಕಣ್ಗೆಸೆದಳ್
ಧವಳವಿಲೋಚನೆ ಚಿತ್ತೋ
ದ್ಭವನೊಱೆಯಿಂದುರ್ಚಿ ಮಿಗಿಸುವಸಿಲತಿಕೆವೋಲ್       (ಮಲ್ಲಿಪು. ೮–೨೫)
ನಾಗಚಂದ್ರನು ಸಹ ಜವನಿಕೆ ಒಂದು ಆವರಣದಂತಿರುವ ಪರದೆ ಎಂದೇ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ಪರದೆಯು ಸರಿದಾಗಲೇ ನರ್ತಕಿಯ ಮನಮೋಹಕ ರೂಪ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಕಾಣಲು ಸಾಧ್ಯ. ನಾಗಚಂದ್ರ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನೇ ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಜವನಿಕೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಒಂದು ಅನಿವಾರ್ಯ ಅಂಗವೇ ಎಂಬಂತೆ ಕರ್ಣಪಾರ್ಯನು ಸ್ವಯಂವರ ಮಂಟಪದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಸ್ಪರ್ಧೆಗೆ ತಯಾರಾಗಿ ನಿಂತ ಜಯಸೇನೆ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಅದು ಕಳೆಯುತ್ತದಂತೆ ಆಕೆ ವಿವಿಧ ವಿಧಾನದ ನರ್ತನಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದಳೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಆಗಳಾ ಜಯಸೇನೆ ರಂಗಂಬೊಕ್ಕುನಂಗ ಶಾಸ್ತ್ರಾಧಿ ದೇವತೆಯ ಮುಖವಸ್ತ್ರಂಗಳಿದುವೆನಿಸಿ ಜವನಿಕೆಗಳೆದು ವಿವಿಧ ನರ್ತನ ವಿದಾನ ದಾನೆಯಾಗಿ ನರ್ತಿಸೆ —- (ಕರ್ಣನೇ–೩–೧೮೦ ವ.)
ನೇಮಿಚಂದ್ರನು ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಮರೆಯಾಗುತ್ತಿರುವ ಸಂಜೆಗೆ ಹೋಲಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಕಿಸುಸಂಜೆ ತೊಲಗೆ ತೊಳಗುವ
ಶಶಿಲೇಖೆ ಮಯೂಖನಿಕರಮಂ ಕೆದಱುವವೋಲ್
ಕುಸುಮಾಂಜಳಿಯಂ ತೆಳ್ಪಿನ
ಪೊಸಜವನಿಕೆತೊಲಗೆ ಪೊಳೆದದೇಂ ಕೆದಱಿದಳೋ     (ಲೀಲಾವ. ೪–೧೦೬)
ನಾಗಚಂದ್ರನು ವರ್ಣಿಸುವ ಜವನಿಕೆ ಕ್ಷೀರಸಮುದ್ರದಂತೆ ಶುಭ್ರವೂ ಬೆಳ್ಳಗಿರುವುದೂ ಆದರೆ ನೇಮಿಚಂದ್ರನು ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಇಳಿಯುವ ಸಂಜೆಯ ಬಣ್ಣದ್ದಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಜನ್ನನ ಜವನಿಕೆಯ ಕಲ್ಲಪನೆಯನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪಿಡಿದ ಜವನಿಕೆಯ ಮಱೆಯೊಳ್
ಕುಡುಮಿಂಚಿನ ಬಳ್ಳಿಮುಗಿಲ ತೆಳ್ಪೊರೆಯೊಳ್‌ಕ
ಣ್ಗೆಡಱುವೊಲಡರೆ ತೋರ್ದುವು
ತೊಡವಿನ ಬಿಡುವುಂ ಬಿಡೌಜನಂಗಚ್ಛವಿಯುಂ (ಅನಂಪು. ೫–೯೪)
ಜವನಿಕೆಯು ಒಂದು ತೆಳುವಾದ, ಶುಭ್ರವಾದ ಬಟ್ಟೆಯ ಪರದೆ ಎಂದೂ ಅದನ್ನು ಪಾತ್ರಗಳ ಮುಂದೆ ಹಿಡಿಯಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದೂ ಈ ಪದ್ಯದಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಇಬ್ಬರು ಹಿಡಿದು ಪಾತ್ರವನ್ನು ಅದರ ಹಿಂದುಗಡೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಂದ ಮರೆಮಾಡಿಸಿ, ಪಾತ್ರ ಹಾಗೂ ಜವನಿಕೆ ಹಿಡಿಯುವುದು ಒಟ್ಟಿಗೇ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ರಂಗ ಪ್ರವೇಶವನ್ನು ಮಾಡುವ ಪರಿಪಾಠ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಾದ ಕೂಚಿಪುಡಿ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಇಂದಿಗೂ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿದೆ. ಯಕ್ಷಗಾನ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲೂ ಜವನಿಕೆಯ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಇಂದಿಗೂ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದೆ. (ನೋಡಿ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ಜವನಿಕೆ.)
ಬಂಧುವರ್ಮನು ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಪಾತ್ರವೂ ಮರೆಯಾಗುವಂತೆ ಹಿಡಿದು ಅದನ್ನು ತೆಗೆಯುವ ಸಮಯವನ್ನೂ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ.
———-ಅತೋದ್ಯ ವಾದ್ಯಕಾಱಮೋಸರಿಸಿರ್ದು ಸಮಹಸ್ತ ಮಂ
ಪಿಡಿದು ಪಾತ್ರಮಂ ಬರವೇಳೆ ಜವನಿಕೆಯಂ ತೆಗೆಯಲ್ (ಹರಿವಂ. ೨–೩೨ವ.)
ಸಮಹಸ್ತವು ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳು ಈ ಪ್ರಬಂಧವನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಿರುವಾಗ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಸರಿಸಿ ಪಾತ್ರವು ರಂಗದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಾಶಗೊಳ್ಳುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಬಂಧುವರ್ಮನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕಮಲಭವನು ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಕಾಂಡಪಟ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಆಗಳ್ದರ್ಶನಾವರಣೀಯ ಮೋಸರಿಸುವಂತೆ ಕಾಂಡಪಟ ಮೋಸರಿಸೆ (ಶಾಂತೀಶ್ವ. – ೧೪-೧೬೨ವ.) ಈತನೂ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಒಂದು ತೆರೆಯಂತೆಯೇ ಕಂಡಿದ್ದಾನೆ.
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ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೨. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳು ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆ (೮)
ಜವನಿಕೆಯು ರೇಷ್ಮೆವಸ್ತ್ರವಾಗಿತ್ತೆಂದೂ, ಅದನ್ನು ರಂಗದಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದು ತರುತ್ತಿದ್ದರೆಂಬುದನ್ನು ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಜವನಿಕೆ ತೊಲಗಿರೆ ದುಗುಲದ
ಜವನಿಕೆಯಂ ಮಗುಱೆ ಪಿಡಿದರೆಂಬಂದದಿನೇ
ನವಿರಳ ತರಳ ವಿಳೋಕನ
ಕುವಳಯ ರುಚಿ ಪಸರಿಸಿತ್ತೋ ದಿವಿಜೋತ್ತಮನಾ       (ಪಾರ್ಶ್ವಪು. ೧೪–೧೨೩)
ಜವನಿಕೆ ತೊಲಗಿದ ಕೂಡಲೆ ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಕಮಲದಂತಹ ಕಣ್ಣುಗಳಿಂದ ರಂಗವನ್ನು ಅವಲೋಕಿಸಿದರೆ, ಅದೇ ಒಂದು ಜವನಿಕೆಯಂತೆ ಕಂಡಿತೆಂದರೆ, ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯ ವಿಸ್ತೀರ್ಣದತ್ತಲೂ ಸೂಚನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಅರಸನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಯ ನಂತರ ಪುನಃ ಜವನಿಕೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಜವನಿಕೆಯಾಗಳೋಸರಿಸೆ ಬೇಸಗೆಯಂತೆ ಪಯೋಧರಂ ನಭೋ
ವಿವರಮನೆಯ್ದೇತೀವೆ ಮಣಿಭೂಷಣ ಕಾಂತಿ ಸುರೇಂದ್ರ ಚಾಪಲೇ
ಖೆವೊಲಿರೆ ಕೇಕರಾಂಶು ಕುಡುಮಿಂಚೆನೆ ತಾಂ ರಸಭಾವಮೂರ್ತಿಪಾ
ರ್ಥೀವ ಸುಖ ಸಸ್ಯವೃಷ್ಟಿಯನೆ ದೃಷ್ಟಿಗೆ ನರ್ತಕಿ ನೀಡುಮೊಪ್ಪಿದಳ್ |         (ಪಾರ್ಶ್ವಪು. ೧೨–೨೪)
ಉಳಿದ ಕವಿಗಳಂತೆ ಈತನೂ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಸರಿಸಿದಾಗ ನರ್ತಕಿಯ ಮೋಹಕ ರೂಪ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಾಣುವುದನ್ನು ಶೃಂಗಾರಮಯವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಬಾಹುಬಲಿಯು ತೆರೆ, ಜವನಿಕೆ ಈ ಎರಡೂ ಪದವನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಾನೆ.
ಬಂದಳು ಮದನ ಮಂಜರಿಯೆಂಬ ಗಾಯಕಿ
ನಿಂದಳು ತೆರೆಯ ಮುಂಗಡೆಯ ||
ಅಂದವೆತ್ತವಳೆಡ ಬಲದಿ ದಂಡಿಗೆಯಾಂತು
ನಿಂದ ರೀರ್ವರು ಚಪಳೆಯರು ||       (ನಾಗಚ. ೨೨–೭೨)
ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನವನ್ನು ಒದಗಿಸುವ ಗಾಯಕಿ ಹಾಗೂ ಅವಳಿಗೆ ಆಧಾರ ಶ್ರುತಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುವ ಇಬ್ಬರು ದಂಡಿಗೆ
[1]ಧಾರಿಗಳು ತೆರೆಯ ಮುಂದೆ ನಿಂತರೆಂದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತ. ಈ ತೆರೆ ನರ್ತಕಿ ರಂಗ ಪ್ರವೇಶ ಮಾಡುವಾಗ ಹಿಡಿದ ತೆರೆಯೆಂದು ಊಹಿಸಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇದು ರಂಗಭೂಮಿ (ರಂಗ ಶೀರ್ಷೆ)ಯಲ್ಲಿ ಮೊದಲೇ ಸ್ಥಾಪಿತವಾದ ತೆರೆ ಎಂದು ಪರಿಭಾವಿಸಬಹುದು, ಮುಂದೆ ನರ್ತಕಿ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ.
ಉಸುರಲೇನವಳ ಲಾವಣ್ಯದ ಹೊಳೆಯೊಳು
ಮಿಸುಪ ನೋಟಕರ ಕಣ್ಮೀನ್ಗೆ ||
ಕುಸುಮಾಸ್ತ್ರಧೀವರ ಬೀಸಿದ ಜಾಲದೊಂ
ದೆಸಕ ಮಾಯ್ತಾ ಜವನಿಕೆಯು ||       (ನಾಗಚ. ೨೨–೮೫)
ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಸರಿಸಿದ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಈ ಪದ್ಯ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ನರ್ತಕಿ ಶ್ರೀಮತಿಯು ತೊಟ್ಟ ಆಭರಣಗಳ ಕಾಂತಿಯಿಂದ ಜವನಿಕೆಯೂ ಅರುಣರಾಗವನ್ನು ಹೊಂದಿತ್ತೆಂದು ಕವಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. (೨೨-೮೯) ಮೇಳದವರು ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಿರಲು ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಸರಿಸಲು ನರ್ತಕಿಯು ತನ್ನ ನರ್ತನ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗಪ್ರವೇಶವನ್ನು ಮಾಡಿದಳೆಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆ ಜವನಿಕೆಯು ನೋಟಕರಿಗೆ ಮನ್ಮಥನು ಬಿಡುವ ಹೂಬಾಣಗಳ ಜಾಲದಂತೆ ಕಂಡಿತಂತೆ.
ಲೇಸನಲೆಸಗೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಕ್ರಮವ ವಿ
ಲಾಸಗಾಣಿಸೆ ವೇಳದವರು
ಓಸರಿಸಿತು ಜವನಿಕೆಯಾಗ ಪಾತ್ರಪ್ರ
ವೇಶ ವಾದುದುಗಮಕದೊಳು (ನಾಗಚ. ೨೨–೯೦)
ಜವನಿಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಉಪಮೆಗಳನ್ನು ಕೊಡದೆ ಬಾಹುಬಲಿಯು ಅದನ್ನು ಬೆಸ್ತರವನು ಬೀಸಿದ ಬಲೆಗೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯು ಎಲ್ಲ ಕವಿಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯ ರಚನಾ ಪಟುವಾದ ಭಯಕಾರನ ಅನುಮತದಿಂದ ಹಲವಾರು ಜನ ನರ್ತಕಿಯರು ಜವನಿಕೆಯ ಹಿಂದೆ ನರ್ತಿಸಲು ಸಜ್ಜಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾರೆ. ಇವರೆಲ್ಲ ಸ್ವಲ್ಪವಾಗಿ ಕಾಣುವಂತೆ ತೆರೆಯನ್ನು ಕಿಂಚಿತ್ ತಗ್ಗಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಕವಿ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಹದಿನಾರು ಪಾತ್ರಗಳೊಂದೆ ಸಾಲಾಗಿಯೊ  |
ಡ್ಡಿದಕಾಂಡ ಪಟದ ಮರೆಯೊಳು  |
ಇದೆಯಿದೆಯೀಗಾಗ ನೃಪನ ನೋಡುವೆವೆಂಬ  |
ಹೃದಯ ಲೀಲೆಯೊಳಿದ್ದ ರಾಗ  ||
ಎತ್ತೆದ ತೆರೆಯನು ಕೊರಳುತನಕ ಮೆಲ್ಲ  |
ನೊತ್ತಿ ತಗ್ಗಿಸಿ ಕಾಣಿಸಿದರು  |
ಮತ್ತ ಕಾಶಿನಿಯರ ಮೊಗಗಳಿದ್ದುವು ಕಾಂತಿ  |
ವೆತ್ತ ಕನ್ನಡಿಯ ಸಾಲಂತೆ  ||                       (ಭರಚ. – ಉನಾಸಂ.-೩೬, ೩೭)
ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರು ಮರೆಯಾಗುವಂತೆ ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದಿದ್ದರೆಂಬ ಅಂಶ ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯಗಳಿಂದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ತೆರೆಯನ್ನು ಒಮ್ಮೆಲೆ ತೆರೆಯದೆ ಹಂತ, ಹಂತವಾಗಿ ಸರಿಸುವ ಅಪರೂಪದ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿಯು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ತೆರೆಯನ್ನು ಕೊರಳು, ನಡು ಹಾಗೂ ನಡುವಿನಿಂದ ಕೆಳಭಾಗದವರೆಗೂ ತಗ್ಗಿಸುತ್ತ ಹದಿನಾರು ಪಾತ್ರಗಳು ಆಯಾ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಬೆಡಗಿನಿಂದ ಮಾಡುವ ಕಣ್ಣು, ತೋಳುಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು ಕವಿ ಶೃಂಗಾರ ಮಯವಾದ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೊನೆಗೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ತೆರೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿದೆ ಎಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೊನೆಯ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ತೆರೆ ಮತ್ತು ಜವನಿಕೆ ಎರಡನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಾನೆ.
ಕೊಡೆ ತೆರೆಯ ನೆತ್ತಿದರು ರೂಪು ಮರೆಯಾಯ್ತು
ಪಾಡಿದರುಂಚದೊಳೆತ್ತಿ
ನೀಡಗಲದ ಜವನಿಕೆ ತೊಲಗಿತು ಮತ್ತೆ
ಷೋಡಶ ಪಾತ್ರದೋರಿದುವು ||                   (ಭರಚ – ಉನಾಸಂ – ೪೬)
ತೆರೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದು ಅದನ್ನು ಹಂತಹಂತವಾಗಿ ಇಳಿಸಿ, ಕೆಲವು ವಿಧಿಗಳನ್ನು (ಸ್ಥಾನಕ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಂತಹವು) ಪೂರೈಸಿ ಪುನಃ ತೆರೆಯನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತಿ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ಮರೆ ಮಾಡುವ ಒಂದು ವಿಧಿಯಂತೆ ತೆರೆಯ ಉದ್ದೇಶ ಮತ್ತು ಕಾರ್ಯಗಳನ್ನು ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿ ನಿರೂಪಿಸುವಂತಿದೆ. ತೆರೆಯಿಂದ ಪಾತ್ರಗಳು ಮರೆಯಾದಾಗ ಗಾಯಕಿ, ಗಾಯಕರಿಂದ ಗಾನವು ಆರಂಭವಾದ ನಂತರ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಮರೆಮಾಡಿದ ಜವನಿಕೆಯು ಜಾರಲು ಪುನಃ ಅವು ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡ ಬಗೆಯನ್ನು ಕವಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ರತ್ನಾಕರನು ರೂಪಿಸುವ ಜವನಿಕೆಯ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಯಾವ ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳೂ ಚಿತ್ರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಇದು ಬಹುಶಃ ಆತನಿದ್ದ ಪ್ರಾಂತದಲ್ಲಿ ಅಂದು ಪ್ರಚಲಿತವಿದ್ದ ನೃತ್ಯಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಆರಂಭವಿಧಿಗಳ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷ ದರ್ಶನದ ಪರಿಣಾಮವಿರಬಹುದು.
ಪೂರ್ವನಾಟಕ ಸಂಧಿಯಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯು ಔಪಚಾರಿಕವಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಗೊಂಡಿದೆ. ಮೋಡಕ್ಕೂ, ಸಂಜೆ ರಂಗಿಗೂ ಅದನ್ನು ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಪೂ.ನಾ.ಸಂ. – ೪೯, ೫೬)
ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ನಿರೂಪಿತವಾದ ಜವನಿಕೆಗೆ ಖಚಿತವಾದ ಶಾಸ್ತ್ರಾಧಾರಗಳು ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಭರತನು ಒಮ್ಮೆ ಮಾತ್ರ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ ಜವನಿಕೆಗೆ ನಿಖರವಾದ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನವು ದುರ್ಲಭ. ಆದರೂ ಕೆಲವು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಮಂಡಿಸಿದ ವಾದಗಳಂತೆ[2] ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳು ರೂಪಿಸುವ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ರಂಗಶೀರ್ಷೆ ಹಾಗೂ ನೇಪಥ್ಯದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ತೂಗು ಬಿಟ್ಟ ಪರದೆ ಎಂದು ಸ್ವೀಕರಿಸಲಾಗದು. ಇದನ್ನು ಇಬ್ಬರು ಎರಡು ಕೊನೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದು ನರ್ತಕಿ ಅಥವಾ ನರ್ತಕನನ್ನು ಅದರ ಮರೆಯಲ್ಲಿರಿಸಿ, ಮೂರು ಜನವೂ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯವೃಂದದ ತಾಳ – ಲಯಾನುಸಾರವಾಗಿ ರಂಗಪ್ರವೇಸ ಮಾಡಿ ; ಜವನಿಕೆ ಧಾರಿಗಳು ಜವನಿಕೆಯ ಸಹಿತ ನಿರ್ಗಮಿಸಿ, ನರ್ತಕಿ ಮುಂದಿನ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಆರಂಭಿಸಲು ಅನುವು ಮಾಡಿಕೊಡುವಂತಹ ಒಂದು ಚಟುವಟಿಕೆ ಎಂದು ಹೇಳಬೇಕಾಗುವುದು.
ಕೆಲವು ಕವಿಗಳನ್ನು ಹೊರತುಪಡಿಸಿ ಪೊನ್ನ, ರನ್ನ, ಗುಣವರ್ಮ, ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತ ಮುಂತಾದವರು ಮಿಕ್ಕ ಎಲ್ಲ ಕವಿಗಳೂ ಜವನಿಕೆಯ ರೋಚಕವಾದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಅವರ ವರ್ಣನೆಯಿಂದ ಜವನಿಕೆಯು ಮರ‍್ಯಾದೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಒಂದು ಕುರುಹಾಗಿರಬಹುದು ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಸೌಂದರ್ಯವತಿಯೂ, ಸರ್ವಾಲಂಕಾರ ಭೂಷಿತೆಯೂ, ತರುಣಿಯೂ, ನಾಟ್ಯ ವಿಚಕ್ಷಣೆಯೂ ಆದ ನರ್ತಕಿಯನ್ನು ಒಂಟಿಯಾಗಿ ರಂಗ ಪ್ರವೇಶ ಮಾಡದಂತೆ ಆಕೆಯ ರೂಪ, ಲಾವಣ್ಯಗಳು ಹಟಾತ್ತನೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಗೋಚರವಾಗದಂತೆ ತಡೆಹಿಡಿವ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕಾಗಿ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಿರಬಹುದು ಎಂಬ ಅನುಮಾನಕ್ಕೆ ಕವಿಗಳ ವರ್ಣನೆಗಳು ಅವಕಾಶ ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತದೆ.
ಇಂತಹ ವರ್ಣನೆಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿಗಳು ತಮ್ಮ ಕೌಶಲವನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕವಿಗಳು ಜವನಿಕೆಗಾಗಿ ಬಳಸುವ ಉಪಮೆಗಳೂ ಶಬ್ದಗಳೂ ಅತ್ಯಂತ ಚಮತ್ಕಾರ ಪೂರ್ಣವಾಗಿದ್ದು, ಇದೊಂದು ಮೋಹಕ ವರ್ಣನೆಯಾಗಿದೆ.[3]
ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯು ಕಡ್ಡಾಯವಾಗಿ ಪ್ರಸ್ತುತಗೊಂಡಿಲ್ಲ. ಹರಿಹರ, ಚಂದ್ರಶೇಖರ, ಷಡಕ್ಷರದೇವರಂತಹ ಕವಿಗಳು ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿಯು ವಿರೂಪಾಕ್ಷನ ಓಲಗದಲ್ಲಿ ಮೂರು ಜನ ನರ್ತಕಿಯರ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಜಾಗೂರಕನಾಗಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅಂಗಗಳಿಗೂ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.[4] ಇದರಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯ ನರ್ತಕಿ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತು, ಅದು ಪಕ್ಷಕ್ಕೆ ಸರಿಯಲು ಆಕೆ ತನ್ನ ಚಲ್ಲ ಕಂಗಳ ತೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಬೀರುತ್ತ ನರ್ತಿಸಲು ಆರಂಭ ಮಾಡುವುದನ್ನು ಕವಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಪಂಪಾವ – ೮೫ವ.) ಮುಂದಿನ ಇಬ್ಬರು ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ಜವನಿಕೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿಲ್ಲ.
ಕವಿ ಷಡಕ್ಷರದೇವ ರಾಜಶೇಖರನ ಆಸ್ಥಾನದ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿ ಝಗಝಗಿಸುವ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಿದ್ದಳೆಂದೂ ಹೇಳಿ ಜವನಿಕೆಯ ವಸ್ತ್ರದ ಗುಣಮಟ್ಟವನ್ನು ವೈಭವೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮತ್ತಂ ಮೊಳಗುವ ಮದ್ದಳೆಯ —- ಸಮಯ ಸಮುಪಚಿತ ನೈಪಥ್ಯಂಗೆಯ್ದು ಝಗ ಝಗಿಪ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯೊಳ್ ಕಂದರ್ಪ ವಿವಾಹದೊಳಂದಂ ಬಡೆದ ಪೊಂದೆರೆಯಂ ಮರೆಗೊಂಡು ನಿಂದ ರತಿಯಂ ಪೋಲ್ದು ನಿಂದಿರ್ಪುದುಂ ನಾಂದಿಯ ನೋಡಿ ಸೂತ್ರಧಾರಕಂ ಭೋಂಕನೆ ತೆರೆದೆಗೆಯ ಶೃಂಗಾರ ರಸವಂಗಂ ಬಡೆದಂತೆ…. (ರಾಜವಿ. ೫–೧೯ ವ.)
ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಕುರಿತಂತೆ ಮುಖ್ಯವಾದ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಮೇಲಿನ ವಚನವು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಸೂತ್ರಧಾರನೇ ನಾಂದಿಯ ನಂತರದಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆಲೇ ಸರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಯಕ್ಷಗಾನ ಕೂಚಿಪುಡಿ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಇಂದಿಗೂ ಸೂತ್ರಧಾರನ ಉಪಸ್ಥಿತಿ ಕಡ್ಡಾಯವಾಗಿದೆ.
ರಾಜಶೇಖರನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ರಾಜನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲೂ ಇದೇ ತರಹ ಜವನಿಕೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಷಡಕ್ಷರದೇವ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. (೧೨-೬೨ ವ, ೬೩, ೬೪)
ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯು ಒಂದು ಭೂಮಿಕೆಯಂತೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪಗೊಂಡಿರುವುದು ಅತಿ ವಿರಳ. ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನಲ್ಲಿ ರೂಢಿ ಬದ್ಧವಾದ ಜವನಿಕೆಯ ಚಿತ್ರವು ದೊರಕುತ್ತದೆ.
ತವೆ ಮಣಿಮಯ ಕಾಂಡಪಟದ ಮರೆಯೊಳ್
ದಿವಿಜನಾರಿಯರ ಚೆಲ್ಪಿಂದ
ಅವಿರಳ ಭರತಶಾಸ್ತ್ರಾಧಿ ದೇವಿಯರಂತೆ
ಯುವತಿಯರನ್ನೆಯರೊಪ್ಪಿದರು ||
ಸುರುಚಿರ ಸೂತ್ರಧಾರಕ ತತ್ತಕಾರವ
ವಿರಚಿಸಿ ಜವನಿಕೆದೆಗೆಯ
ಭರತಶಾಸ್ತ್ರಾಗಮವಿಡಿದು ಸುಪ್ರೌಢೆಯ
ರುರುಪುಷ್ಪಗಳೆ ಸೂಸಿದರು ||          (ಕಂನವಿ. ೮–೫೮, ೬೦)
ನಾಟ್ಯ ವಿಚಕ್ಷಣೆಯರಾದ ತರುಣಿಯರು ಮಣಿಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿದ ಕಾಂಡಪಟದ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಿರುತ್ತಾರೆ. ಮೃದಂಗ, ಮುಖವೀಣೆ ಹಾಗೂ ಗೀತಗಳು ಆರಂಭವಾಗುತ್ತವೆ ಕಾಂಡಪಟದ ಹಿಂದೆಯೇ ನರ್ತಕಿಯರೂ ಶ್ರುತಿ ಸೇರುವ ಗೆಜ್ಜೆಗಳಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಕವಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ತೆರೆಯ ಹಿಂದೆ ವಾದ್ಯಗಳ ಲಯಕ್ಕೆ, ನಾದದ ಶ್ರುತಿಗೆ ತಮ್ಮ ಗೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನೂ ಮೇಳೈಸಿ ಸೂತ್ರಧಾರನು ತೆರೆ ಸರಿಸುವುದನ್ನು ಉತ್ಸಾಹದಿಂದ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ಕವಿ ದೃಶ್ಯಮಾನವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನು ರೂಪಿಸುವ ಜವನಿಕೆಯ ಚಿತ್ರವು ಅಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ನಾಟ್ಯದ ಆರಂಭದ ವಿಧಿಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತದೆ.
ಹೀಗೆ ಪಂಪನಿಂದ ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನವರೆಗೆ ಜವನಿಕೆ ಸಾಗಿ ಬಂದ ರೀತಿಯನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿದರೆ, ಅದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಅಥವಾ ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯಗಳ ಒಂದು ವಿಧಿ ಎಂಬಂತೆ ರೂಪಿತವಾಗಿದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ತೆರೆ ನರ್ತಕಿಗೆ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗ. ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವೆಡೆ ಇಂದ್ರನಿಗೂ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಹಿಡಿದ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಬರುವುದುಂಟು.
ಜವನಿಕೆಯ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವಾಗ ಅದು ಒಂದು ಪಾರದರ್ಶಕ ವಸ್ತ್ರವೆಂದೂ, ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಲು ಸಜ್ಜಾಗಿ ನಿಂತ ನರ್ತಕಿಯರ ಭಂಗಿಗಳು ಯವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಿಂದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಗೋಚರವಾಗುವುದೆಂದೂ ಕವಿಗಳು ವಿಶದ ಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾನಪಡೆದು ವಿಕಾಸಗೊಂಡ ಜವನಿಕೆಯು ಇಂದಿನ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಬಿಟ್ಟು ಹೋಗಿರುವುದರ ಕಾರಣ ವಿಚಾರಾರ್ಹ. ಈಗ್ಗೆ ಸುಮಾರು ೫೦ ವರ್ಷಗಳಿಂದ ಜವನಿಕೆಯ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ[5]ಯ ಒಂದು ಭಾಗವಾದ ಬೆಳಕು ಸಂಯೋಜನೆ ನಡೆಸುತ್ತಿದೆ. ಈ ಬದಲಾವಣೆ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ವರ್ಣಗಳ ಮಿರ್ಶರಣವನ್ನು ಬೆಳಕಿನಲ್ಲಿ ತೋರುತ್ತ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹೊಸದಾದ ಶೋಭೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತ ಬಂದಿದೆ. ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯ ಬಳಕೆ ಪಾತ್ರಕ್ಕೆ ಒಂದು ಅತಿಶಯತೆಯನ್ನು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ಕುತೂಹಲವನ್ನು ಮೂಡಿಸಲು ಸಮರ್ಥವಾಗಿದೆ.
ಉ. ಭೂಮಿಕೆ – ಸ್ಥಾನಕ
ರಂಗದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ಮೊದಲ ಸ್ಥಾನಕವು ಭೂಮಿಕೆಯ ಎರಡನೆ ಹಂತವಾಗುತ್ತದೆ. ಭರತನು ನೃತ್ತ ಹಾಗೂ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸುವವರಿಗೆ ಆರು ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತೇನೆ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ.[6] ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನು ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಮತ್ತೆಯೂ ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಿರ್ಶಚಲವಾದ ಶರೀರದ ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ಸ್ಥಾನಕ ಎಂದೂ, ನೃತ್ತದ ಆರಂಭ ಹಾಗೂ ಅಂತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಚಾರಿಯ ಮೂಲಕ ಇದನ್ನು ಸಾಧಿಸಬೇಕೆಂದು ಅವನು ನಿರ್ದೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ.[7]
ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲನು ಶರೀರದಲ್ಲಿ ನಿಶ್ಚಲವಾದ ರಕ್ತಿಯನ್ನುಂಟು ಮಾಡುವ ಭಂಗಿ ವಿಶೇಷವನ್ನು ಸ್ಥಾನಕ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ.[8] ಅಶೋಕಮಲ್ಲನು ನರ್ತಕಿಯು ರಂಗಪ್ರವೇಶ ಮಾಡಿ ಚಾರಿ ಆದಿಗಳನ್ನು ಪ್ರಚಾರಿಸಲು ಅನುಕೂಲವಾಗುವ ಶಾರೀರಿಕ ಸ್ಥಾನವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಆತ ಮುಂದುವರಿದು ಸ್ಥಾನಕ ಪದದ ನಿಷ್ಪತ್ತಿಯನ್ನೂ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಶೋಕಮಲ್ಲ ನಿಶ್ಚಲವಾದ ಶರೀರ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನೇ ಸ್ಥಾನಕ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ ಎಂದು ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಆತ ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.[9]
ನಂದಿಕೇಶ್ವರನು ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಇವರಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆತ ದಶವಿಧ ಮಂಡಲ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಒಂದು ಪ್ರಭೇದವನ್ನಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ದಶವಿಧ ಮಂಡಲ ಭೇದಗಳನ್ನು ಪಾದ ಭೇದಗಳ ಆಧಾರದಿಂದ ವಿಭಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ.[10]
ಭರತನು ಆರು ವಿಧವಾದ ಪುರುಷ ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಭರತನ ತರುವಾಯ ಬಂದ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರಾದ ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ, ಸೋಮೇಶ್ವರಾದಿಗಳು ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ಪುರುಷ, ಸ್ತ್ರೀ ದೇಶೀಯ ಉಪವಿಷ್ಟ ಮತ್ತು ಸುಪ್ತಸ್ಥಾನಕ ಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.[11] ಇವರಲ್ಲಿ ಮತ ಭೇದವಿದ್ದರೂ ಆರು ಪುರುಷ ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನೂ, ಏಳು ಸ್ತ್ರೀ ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನೂ ಇಪ್ಪತ್ತೊಂದು ದೇಶೀಯ ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನು ಲಕ್ಷ್ಯಲಕ್ಷಣಕಾರರು ತಮ್ಮ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಸ್ವೀಕರಿಸಿ ಪರಿಗಣಿಸುತ್ತಾರೆ.
ವೈಷ್ಣವ, ಸಮಪಾದ, ವೈಶಾಖ, ಮಂಡಲ, ಪ್ರತ್ಯಾಲೀಢ ಹಾಗೂ ಆಲೀಢ ಇವು ಆರು ಪುರುಷ ಸ್ಥಾನಕಗಳು. ಆಯತ, ಅವಹಿತ್ಥ, ಅಶ್ವಾಕ್ರಾಂತ, ಗತಾಗತ, ವಲಿತ, ಮೋಟಿತ, ವಿನಿವರ್ತಿತ ಇವು ಏಳು ಸ್ತ್ರೀ ಸ್ಥಾನಕಗಳು.[12] ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಇವುಗಳ ಲಕ್ಷಣ ಹಾಗೂ ವಿನಿಯೋಗಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತವೆ. ದೇಶಿ ಸ್ಥಾನಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಮತ ಭೇದಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು ಇವೆ. ಅವು ಇಲ್ಲಿಗೆ ಪ್ರಸ್ತುವಲ್ಲ ವಾದುದರಿಂದ ಅವುಗಳನ್ನು ಕೈಬಿಡಲಾಗಿದೆ.
ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರದಂತೆಯೇ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನೂ ಕಡ್ಡಾಯವಾಗಿ ಬಳಸಲಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕವಿಗಳು ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಕೇವಲ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದರೆ ಮತ್ತೆ ಕೆಲವೆಡೆ ಅವನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾನಕದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವು ಒಂದು ರೋಚಕ ವಿಷಯವಾಗಿ ನಿರೂಪಿತಗೊಂಡಿದೆ. ಇದರ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾದ ಸಾಧ್ಯಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ಮುಂದಿನ ಹೆಜ್ಜೆ.
ಪಂಪನು ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳೊಡನೆ ಸಜ್ಜಾದ ಇಂದ್ರನು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶ ಮಾಡಿ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಚೆಲುವಾಗಿ ಕಂಡಿದ್ದನ್ನು ಹೀಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಲೋಕಾಕಾರಮನಭಿನಯಿ
ಪಾಕಾರಂ ನೆಗಱ್ಯನಿಂದ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾ
ನಾಕಾರದೊಳ್ ಮರುದ್ದ್ರುತ
ನಾ ಕುಳಿಶಾಯುಧನದೊಂದು ಚೆಲ್ಪಂ ಪಡೆದಂ || (ಆದಿಪು. ೭–೧೧೭)
ಪೂರ್ವರಂಗದ[13] ನಂತರ ಸೂತ್ರಧಾರನು ರಂಗಪ್ರವೇಶ ಮಾಡಿ ವೈಷ್ಣವ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಬೇಕೆಂದೂ ಮುಂದೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ, ಸಂಪ್ರೋಕ್ಷಣೆ, ಜರ್ಜರಪೂಜೆ, ರಂಗಪೂಜೆ, ನಾಂದಿಯ ನಂತರ ಪುನಃ ವೈಷ್ಣವ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಬೇಕೆಂದೂ ಭರತನು ವಿವರಿಸುತ್ತನೆ.[14]
ಆದಿಪು.ನಲ್ಲಿ ಕವಿ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಆತನನ್ನೇ ಸೂತ್ರಧಾರನನ್ನಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಇಂದ್ರನು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಿದನೆಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನವು ಪುರುಷ ಸ್ಥಾನಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ನೆಲಕ್ಕೆ ೩ ೧/೨ ಗೇಣು ಅಂತರದಲ್ಲಿ ತೊಡೆಗಳನ್ನು ಅಗಲಿಸಿ ಕಾಲುಗಳನ್ನೂ ಪರಸ್ಪರವಾಗಿ ಅಷ್ಟೇ ಅಂತರವಿರುವಂತೆ ತ್ರ‍್ಯಸ್ರ[15] ದಿಂದ ನಿಂತು ಕೊಳ್ಳುವುದು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನಕ[16] ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಕುದುರೆ ಸವಾರಿ, ದೊಡ್ಡಪಕ್ಷಿಗಳ ನೋಟ, ಯುದ್ಧವಾಹನ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ವಿನಿಯೋಗಿಸಬೇಕೆಂದು ಅವನು ನಿರ್ದೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ.[17]
ಲೋಕಾಕಾರಕ್ಕೆ ಇಂದ್ರನ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಂಪ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಜೈನಧರ್ಮದಲ್ಲಿ ಸಕಲ ಜೀವಾಜೀವಗಳ ಪರಿವರ್ತನೆಗಳಿಗೆ ನೆಲೆಯಾದ ಲೋಕಕ್ಕೆ ತುಂಬ ಮಹತ್ವವಿದೆ. ಆದಿ, ಅಂತ್ಯವಿಲ್ಲದ ಈ ಲೋಕದ ಆಕಾರವನ್ನು ಕಿಸುಗಾಲು ಹಾಕಿ ಸೊಂಟದ ಮೇಲೆ ಕೈಯಿಟ್ಟು ನಿಂತಿರುವ ಮನುಷ್ಯನ ಆಕೃತಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿ ಕಲ್ಪಿತವಾದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಜೈನರು ಸ್ವೀಕರಿಸಿದ್ದಾರೆ.[18] (ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನ ಹಾಗೂ ಲೋಕಾಕಾರಕ್ಕೆ ನಕ್ಷೆ ನೋಡಿ.) ಇಂತಹ ಸ್ಥಾನಕದಿಂದ ಇಂದ್ರನು ಚಲವನ್ನು ಪಡೆದನೆಂದು ಪಂಪ ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಆದಿಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ಸ್ಥಾನಕ ಕುರಿತಾದ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಪೊನ್ನ ನಾಗಚಂದ್ರರೂ ಇಂದ್ರನಿಗೆ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನವನ್ನೇ ಆರೋಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ನಾಗಚಂದ್ರನು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥನಕದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಹೀಗೆ ರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಎಸೆದರೆ ವೈಶಾಖಸ್ಥಾ
ನ ಸೌಷ್ಠವಂ ಪಾಣಿಪಲ್ಲವದ್ವಿತಯಂ ರಂ
ಜಿಸೆ ಕಟಿತಟದೊಳ್ ಸುರಪತಿ
ರಸಭಾವಾಭಿನಯಮೊಪ್ಪೆ ರಂಗಂಬೊಕ್ಕಂ (ಮಲ್ಲಿಪು. ೧೩–೨೪)
ಸೊಂಟದ ಮೇಲೆ ಎರಡು ಕೈಗಳನ್ನು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲೆ[19] ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ನಿಂತನೆಂದು ಅವನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಎರಡನೆ ನಾಗವರ್ಮನೂ ಇಂದ್ರನು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಿದನೆಂದೇ ಹೇಳಿದರೂ ಅದರಲ್ಲು ಒಂದು ಚಮತ್ಕಾರವನ್ನು ತಂದಿದೆ.
ತ್ರಿಕಾಳ ಯೋಗಿಯಂತೆ ವೈಶಾಖದೊಳ್ ನಿಂದು ರಸವಾದಿಯಂತೆ ವರ್ತನಂಗೆಯ್ದು ವೈಯಾಕರಣನಂತೆ ವೃತ್ತಿಯನಱೆದು ಜೋಯಿಸಿಗನಂತೆ ಕರಣಾಂತರ ಪ್ರವೀಣನಾಗಿ (ನಾವರ್ಧ. ೧೨–೪೮ ವ.)
ಇಂದ್ರನು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿದ್ದು ಯೋಗಿಯಂತೆ ಕಂಡು ಬಂದನೆಂದೂ ಆತ ಮುಂದಿನ ನೃತ್ತ ಬಂಧಗಳನ್ನು ನರ್ತಿಸುವಾಗ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ವೃತ್ತಿ ಹಾಗೂ ಕರಣಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ವೈಯ್ಯಾಕರಣನಂತೆಯೂ ಜೋಯಿಸನಂತೆಯೂ ಕಂಗೊಳಿಸಿದನೆಂದು ಅವನು ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಗುಣವರ್ಮನೂ ಇಂದ್ರನು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳುತ್ತ ಅದರ ಲಕ್ಷಣವನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಪುಷ್ಪಪು. ೧೨-೨೯, ೩೦)
ಇಂದ್ರನಿಗೆ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥನವನ್ನಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಕವಿಗಳು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಮಪಾದವು ಒಂದು ಪುರುಷ ಸ್ಥಾನಕ. ಪಾದಗಳನ್ನು ಒಂದು ತಾಲದ ಅಂತರದಲ್ಲಿ ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ ಇಡುವುದು ಈ ಸ್ಥಾನಕದ ಲಕ್ಷಣ.[20] ಬ್ರಾಹ್ಮಣರಿಂದ ಶುಭಾಶೀರ್ವಾದಗಳನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸಲೂ, ಪಕ್ಷಿಗಳನ್ನು, ರಥದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತಿರುವವರನ್ನು ಹಾಗೂ ವ್ರತಸ್ಥರನ್ನು ಸೂಚಿಸಲೂ ಇದರ ವಿನಿಯೋಗವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
ತನು ಋಜುಭಾವದೊಳ್ ಮಱೆಯ ರೂಪಿನ ಮೇಗಣರೇಖೆ ಡಾಳದೊಳ್
ನೆನಕೊನೆವೋಗೋ…..     (ಅನಂಪು. ೫–೯೫)
ಎಂಬುದಾಗಿ ಜನ್ನ ಹೇಳುವುದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಋಜು ಭಾವವೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನಕವೇ.
ಲಾಕ್ಷಣಿಕನಾದ ನಂದಿಕೇಶ್ವರನು ಪಾದಗಳನ್ನು ಸಮವಾಗಿರಿಸಿಕೊಂಡು ನಿಲ್ಲುವುದಕ್ಕೆ ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನಕವೆಂದಿದ್ದಾನೆ. ಇದನ್ನು ದೇವತೆಗಳಿಗೆ ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ಅರ್ಪಿಸುವಾಗಲೂ, ದೇವತಾ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುವಾಗಲೂ ವಿನಿಯೋಗಿಸಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[21]
ಅಗ್ಗಳದೇವನು ಇಂದ್ರನ ಸಮಪಾದಸ್ಥಾನವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಕಣ್ಣೆದುರಿಗೆ ನಿಲ್ಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪದದೊಳ್ ಸಮಪಾದಂ ಹೃದ
ಯದೊಳಂಜಳಿ ಮುಖದೊಳಮಳಸಮದೃಷ್ಟಿ ಬೆಡಂ
ಗೊದವಿರೆ ಸೂತ್ರಿಸಿ ಬರೆದಂ
ದದೊಳಿರ್ದಂ ಕುಳಿಶಿ ನಿಂದು ಋಜ್ಜಾಗತದೊಳ್ ||        (ಚಂದ್ರಪು. ೧೨–೧೭೭)
ವಕ್ಷದ ಸಮೀಪದಲ್ಲಿ ಅಂಜಲಿ ಮುದ್ರೆಯನ್ನು ಹಿಡಿದು ನಿರ್ಮಲವಾದ ಸಮದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಬೀರುತ್ತ ನಿಂತಿದ್ದ ಇಂದ್ರನು ಪ್ರಮಾಣಬದ್ಧವಾದ ಚಿತ್ರದಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸಿದನೆಂದು ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನಕದ ಸೊಬಗನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ಇಂದ್ರನು ಸಮ ಹಾಗೂ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನಗಳೆರಡನ್ನೂ ನಿರ್ವಹಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಶುಭಗುಣಜಿನಪದದೊಳ್ ತ |
ನ್ನ ಭಿ ಮುಖತೆಯನಱೆಪು ವಂದ ದಿಂದಂ ದಿವಿಜ
ಪ್ರಭುವೇಂ ಸಮಪದದೊಳ್ ನಿಂ |
ದು ಭಾವಶುದ್ಧಿಯೊಳ್ ಮಾಡೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಳಿಯಂ ||      (ಪಾರ್ಶ್ವಪು. ೧೪–೧೨೦)
ಇಂದ್ರನು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ನಿಂತು ನಂತರ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಎರಡನೆಯ ಬಾರಿ ರಸದೃಷ್ಟಿ, ರಸಭಾವವನ್ನು ತೋರುವ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವಿದಿತಂ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾ
ನ ದೊಳಿರೆಯುಂ ಶಕ್ರನೆಸೆವ ರಸಭಾವಂ ತೋ ||
ಱೆದುದು ರುಚಿವೃಷ್ಟಿ ದೃಷ್ಟಿಯೊ
ಳೂದವಿದ ರಸಭಾವ ಮೊಪ್ಪಿ ತೋರ್ಪುದು ಪಿರಿದೇ |     (ಪಾರ್ಶ್ವಪು. ೧೪–೧೩೦)
ಈ ಬಾರಿ ಇಂದ್ರನು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಆನಂದ ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡಲು ಆರಂಭ ಸ್ಥಾನಕದಂತೆ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ.
ಆಚಣ್ಣನೂ ಇಂದ್ರನಿಗೆ ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನವನ್ನೇ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕಮಲಭವನು ಇಂದ್ರನು ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳುತ್ತ ತನಗಿರುವ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಜ್ಞಾನವನ್ನೂ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಸ್ಥಾನಕ ಮೊಂಬತ್ತಕೆ ನೆಗ
ೞ್ಧಾನೂಱೆಂಟೆಂಬ ನಿಲುವುಗಳ ನಿಜಜನ್ಮ
ಸ್ಥಾನಮಿದೆನೆ ಋಜ್ಪಾಗತ
ವೇನೆಸೆದುದೂ ಪೂರ‍್ಪ ನಾಟ್ಯದೊಳ್ಸುರಪತಿಯಾ ||      (ಶಾಂತೀಶ್ವ. ೧೪–೪೧೬೩)
ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಿಂದ ಬಂದು ಮುಂದೆ ಒಂಬತ್ತು ಸ್ಥಾನಕಗಳಾದ ಆರು ಪುರುಷ ಹಾಗೂ ಮೂರು ಸ್ತ್ರೀ ಸ್ಥಾನಕ[22]ಗಳಿಗೂ, ೧೦೮ ಕರಣಗಳಿಗೂ ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನಕವೇ ಮೂಲ ಎಂಬಂತೆ ಇಂದ್ರನು ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ಕಂಗೊಳಿಸಿದನೆಂದು, ಇಂದ್ರನು ಮುಂದೆ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಕಮಲಭವ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ.
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[8] ಸಂನಿವೇಶ ವಿಶೇಷೋsಂಗೇ ಸ್ಥಾನಂ ಯದ್ರಕ್ತಿ ನಿಶ್ಚಲಮ್ ||
ನರ್ತನಿ ೪-೪೦೦ ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ.
[9] ಸಂ. ವಾಚಸ್ಪತಿಗೈರೋಲಾ, ನೃತ್ಯಾಯ – ಅ.೯-೮೬೩-೬೫.
[10] ಸ್ಥಾನಕಂ ಚಾಯತಾಲೀಢಂ ಪ್ರೇಂಖಣ ಪ್ರೇರಿತಾನಿಚ ||
ಪ್ರತ್ಯಾಲೀಢಂ ಸ್ವಸ್ತಿಕಂಚ ಮೋಟಿತಂಸಮಸೂಚಿಕಾ
ಪಾರ್ಶ್ವಸೂಚೇತಿ ಚ ದಶ ಮಂಡಲಾನೀರಿತಾನಿಹ ||
ಪಾದ ವಿನ್ಯಾಸ ಭೇದೇನ ಸ್ಥಾನಕಂ ಷಡ್ಪಿಧಂ ಭವೇತ್
ಅಭಿದ. ೨೬೩–೬೪, ೨೭೬ ಸಂ. ಮ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ.
[11] ನೋಡಿ ಸ್ಥಾನಕ – ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[12] ವೈಷ್ಣವಂ ಸಮಪಾದಂ ಚ ವೈಶಾಖಂ ತಥಾ ||
ಆಲೀಢ ಪ್ರತ್ಯಾಲೀಢೇ ಚ ಸ್ಥಾನಾ ನೀತಿ ನರೇಷು ಷಟ್ ||
ಅಥ ಸ್ಥಾನಾನಿ ವಕ್ಷ್ಯಾ ಮಸ್ತ್ರೀಣಿ ಸ್ತ್ರಿಣಾಂ ಮುನೇರ್ಮತಾತ್‌ ||
ಆಯತಾಖ್ಯಾವಹಿತ್ಥಾಶ್ವಕ್ರಾಂತಾನ್ಯನ್ಯಚ್ಚತುಷ್ಟಯಮ್ ||
ಅಥಾಪಿ ಚೇತಿ ವದತಾ ಮುನಿನಾ ಸೂಚಿತಂ ಬ್ರುವೇ ||
ಗತಾಗತಂ ಚ ವಲಿತಂ ಮೋಟಿತಂ ವಿನಿವರ್ತಿತಮ್ ||
ಸಂಗೀರ. ಅ. ೭.೧೦೨೯–೩೧ ಸಂ.ಎಸ್. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ.
[13] ನೋಡಿ ಪು. ೧೨ ಇದೇ ಅಧ್ಯಾಯ.
[14] ಸಂ.ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ, ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ. ೫.೭೦.
[15] ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿರಿಸಿ, ಇನ್ನೊಂದು ಕಾಲಿನ ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಪಕ್ಕೆಗೆ ಎದುರಾಗಿ ಮಾಡಿ ನಿಲ್ಲುವುದು.
ಲಾಸ್ಯರಂ. ಪು. ೩೨೬ ಸಂ. ಹೆಚ್.ಆರ್.ರಂಗಸ್ವಾಮಿ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್
[16] ತೊಡೆಗಳ್ ಮೂಗೇಣರ ನೆಲ
ಕೆಡನಂ ಬಿಟ್ಟಿರ್ದು ಪಾದಮೆರಡುಂ ತ್ರ‍್ಯಸ್ರದೂ
ಳೊಡಗೂಡುತಾ ಪ್ರಮಾಣ ದಿ
ನಿಡಿದಿರೆ ವೈಶಾಖಮೆಂಬ ತಾಣ ಮೆನಿಕ್ಕುಂ | (ಲಾಸ್ಯರಂ. -೭-೧೯)
[17] ಅದೇ ಪು. ೩೨೭.
[18] ಆದಿಪುರಾಣ ಸಂಗ್ರಹ, ಸಂ.ಎಲ್.ಗುಂಡಪ್ಪ, ಪು. ೩೯-೪೦.
[19] ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಸ್ಥಾನಕ ಪು. ೬೭.
[20] ಒಂದು ಗೇಣೆಡನ ಬಿಟ್ಟುಂ
ನಿಂದಿರೆ ಸಮಪಾದಮಾಗಿ ಸೌಷ್ಠವದಿಂದಂ
ಚಂದಂಬಡೆದೊಪ್ಪಿರೆ ಕೇಳ್
ಸುಂದರಿ ಸಮಪಾದಮೆಂಬ ತಾಣ ಮೆನಿಕ್ಕುಂ ||
ಲಾಸ್ಯರಂ ೭–೧೮ ಸಂ. ಹೆಚ್.ಆರ್. ರಂಗಸ್ವಾಮಿ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್
[21] ಸ್ಥಿತಿಃ ಸಮಾಭ್ಯಾಂ ಪಾದಾಭ್ಯಾಂ ಸಮಪಾದಮಿತಿ ಸ್ಮೃತಂ
ಪುಷ್ಪಾಂಜಲೌ ದೇವರೂಪೇ ಸಮಪಾದಃ ನಿಯುಜ್ಯತೇ ||
ಅಭಿದ. ೨೭೭ ಸಂ. ಮ.ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ
[22] ನೋಡಿ ಭೂಮಿಕೆ -ಸ್ಥಾನಕ. ಪು. ೬೮, ೬೯.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೨. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳು ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆ (೯)
ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯು ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಈಗಲೂ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿರುವ ಅರಮಂಡಿಸ್ಥಾನವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನಡುವಿನೊಳಿಟ್ಟ ಹಸ್ತಗಳು ಪಸರಿಸಿದ
ತೊಡೆಸಾರ್ದ ಮಡಗಳಿಂದಾಗ |
ಮಿಡುಕದೆ ನಿಲುವಿನ ರೇಖೆದೋರಿದರು ಮು |
ಪ್ಪೊಡವಿಯಂದವ ತೋರುವಂತೆ ||  (ಭರಚ, ಪೂ. ನಾ. ಸಂ. – ೫೭)
ಸಮಕಾಲೀನ ಭರತನಾಟ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಅರಮಂಡಿಸ್ಥಾನವೆಂದು ಗುರುತಿಸಲಾಗಿದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ದಿನ್ನು ಆಯತ ಮಂಡಲ
[1]ಎಂದು ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಪಾದಗಳೆರಡರ ನಡುವೆ ಹನ್ನೆರಡು ಅಂಗುಲ ಅಂತರವಿರುವಂತೆ ಚತುರಸ್ರ ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಮಂಡಿಗಳನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪ ಬಗ್ಗಿಸುವುದೇ ಆಯತ ಮಂಡಲ.
ಜೈನ ಕವಿಗಳು ಸ್ಥಾನಕದ ಬಗ್ಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನಿಯಮವನ್ನೇ ತಳೆದಿರುವುದು ಮೇಲಿನ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಭರತಮುನಿಯು ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಸೂತ್ರಧಾರನ ವಿಧಿಯಾಗಿ ಹೇಳಿದರೂ, ಕವಿಗಳು ಇಂದ್ರನನ್ನೇ ಸೂತ್ರಧಾರನಾಗಿಯೂ, ನರ್ತಕನಾಗಿಯೂ ನೃತ್ಯದ ಭೂಮಿಕೆಯೊಂದಿಗೆ ನರ್ತಿಸುವಂತೆ ರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಸೂಚಿಸಿರುವ ವೈಷ್ಣವ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು[2] ಬಿಟ್ಟು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನವನ್ನೇ ಇಂದ್ರನಿಗೆ ನಿಗದಿಗೊಳಿಸಿರುವುದು ಜೈನ ಕವಿಗಳ ಮತಶ್ರದ್ಧೆಯನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತದೆ.
ರಾಜಾಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನರ್ತಕಿಯರ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಕ್ರಮವನ್ನು ಕವಿಗಳು ಅನುಸರಿಸಿಲ್ಲ. ನರ್ತಕಿಯು ತ್ರಿಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಳೆಂದೋ ಮೋಹಕವಾದ ನಿಲವಿನಲ್ಲಿದ್ದಳೆಂದೋ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ (ಉದಾ – ನಾಗಚಂದ್ರನಲ್ಲಿ ರಾಜನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ; ಲೀಲಾವತಿಯ ರಂಭೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ) ಪಂಚ ಕಲ್ಯಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಗರ್ಭಶೋಧನ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲೂ ನರ್ತಕಿಯರ ಸ್ಥಾನಕದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿಲ್ಲ. ರನ್ನ, ನೇಮಿಚಂದ್ರ, ಬಂಧುವರ್ಮ, ಬಾಹುಬಲಿ, ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತರು ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಎಲ್ಲಿಯೂ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುವುದಿಲ್ಲ.
ಶಾಸ್ತ್ರೋಕ್ತವಾದ ವೈಷ್ಣವ ಸ್ಥಾನಕವು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನಕಕ್ಕೆ ರೂಪಾಂತರಗೊಂಡು ಲೋಕಾಕಾರ ಆಕೃತಿಗೆ ಸಮೀಕರಣವಾಗಿ ಮುಂದುವರಿದು ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನವಾಗಿ ಕೊನೆಗೆ ಸಮಕಾಲೀನ ಅರಮಂಡಿ[3] ಸ್ಥಾನದವರೆಗೆ ವಿಕಾಸಗೊಂಡಿರುವ ಬಗೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾನಕದ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ ನಮಗೆ ತಿಳಿಸುತ್ತದೆ.
ವೀರಶೈವ ಕವಿಗಳು ಸ್ಥಾನಕಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ. ವೀರಶೈವ ಕವಿಗಳು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ಸ್ಥಾನಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಂತಹ ವಿಶೇಷತೆ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಪದ್ಮಣಾಂಕ ಹಾಗೂ ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿಗಳು ಇದನ್ನು ತೀರ ಔಪಚಾರಿಕವಾಗಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿ ಮುಂದಿನ ವರ್ಣನೆಗಳಿಗೆ ಗಮನವೀಯುತ್ತಾರೆ. ಪದ್ಮಣಾಂಕ ಇದನ್ನು ಸ್ಥಾಪನೆ[4] ಎಂದು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಪದ್ಮಪು. ೩-೬೫).
ಚಾಮರಸನು ಮಾಯೆಯ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಗಮನವಿಟ್ಟು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆತನ ವಿವರಣೆಯು ಅರಮಂಡಿ ಸ್ಥಾನವನ್ನೇ ಪ್ರಕಟಪಡಿಸುತ್ತದೆ.[5]
ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ಇದೇ ಸ್ಥಿತಿ ಸ್ಥಾನಕಕ್ಕೆ ಲಭಿಸಿದೆ. ಜೈನ, ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿರುವಂತೆ ಇಲ್ಲಿನ ಕವಿಗಳು ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ನೃತ್ಯದ ಭೂಮಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದರಂತೆ ಕಂಡು ಚಿತ್ರಿಸಲ್ಲ. ಕೆಲವು ಕವಿಗಳು ಮಾತ್ರ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಕುಮಾರವ್ಯಾಸನು ಇಂದ್ರನು ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ಊರ್ವಶಿ ಅರ್ಜುನನ ಮುಂದೆ ನರ್ತಿಸುವಾಗ ಸ್ಥಾನಕದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಏನನೆಂಬೆನು ಜೀಯ ಶಕ್ರಾ
ಸ್ಥಾನವಲ್ಲಾ ದಿವ್ಯ ವಾದ್ಯ ಸು
ಗಾನ ನರ್ತನ ವಿಮಳತೂರ್ಯತ್ರಯದ ಮೇಳವದ
ಆನಿತಂಬಿನಿಯರ ಸುರೇಖಾ
ಸ್ಥಾನಕದ ನಿರುಗೆಯ ಸುಢಾಳದ
ನೂನ ಸಮ್ಮೋಹನದ ತೂಕದ ಭಾವ ಭಂಗಿಗಳ           (ಕಭಾಕ. ಅರಣ್ಯ ೮–೯೨)
ಒಂದು ಲಾಸ್ಯಾಂಗದಿಂದ ಮತ್ತೊಂದು ಲಾಸ್ಯಾಂಗವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವಾಗ ಮಧ್ಯಂತರದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯು ವಹಿಸುವ ಶರೀರದ ಒಂದು ಸನ್ನಿವೇಶವೆಂದು ಕುಮಾರವ್ಯಾಸನು ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಬಳಸಿದಂತಿದೆ.
ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನು ನರ್ತಕಿಯರು ಸ್ಥಾನಕ ಭೇದವನ್ನೇ ತೋರಿದರೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ವಿಲಸಿತ ಕರಭೇದ ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದವು ನೆರೆ
ಯೊಲವು ದೋರುವ ಶಿರಭೇದ
ಸುಲಲಿತ ಸ್ಥಾನಕಭೇದ ಚಾರಿಯ ಭೇದ
ದಲಿ ಭಾವಗಳ ತೋರಿದರು. (ಕಂನವಿ. ೮–೬೨)
ಅಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದು, ಅರಮನೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುವ ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನು ಸ್ಥಾನಕ ಭೇದಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವಾಗ ಅಗತ್ಯವಿರುವ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುವಲ್ಲಿ ವಿಫಲನಾಗಿದ್ದಾನೆ ಎನಿಸುವುದು. ಶೃಂಗಾರಮಯವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರು ಪುರುಷಸ್ಥಾನಕ, ಸ್ತ್ರೀಸ್ಥಾನಕ ಹಾಗೂ ದೇಶೀಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದರೆಂದು ಕವಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಿದ್ದಾನೆ ಎನ್ನಿಸುವುದು.
ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಜೈನ ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯದ ಭೂಮಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಎರಡನೆಯ ಹಂತವಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ವೀರಶೈವ ಕವಿಗಳು ಕೆಲಮಟ್ಟಿಗೆ ಅದಕ್ಕೆ ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯವನ್ನಿತ್ತು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ವೈದಿಕ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿ ಅದರ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಗೌಣ.
ಊ. ಭೂಮಿಕೆ – ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಭೂಮಿಕೆಯ ಕೊನೆಯ ಹಂತವಾಗಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ನೃತ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ರೂಪಗೊಂಡಿದೆ. ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿಲ್ಲದೆ ನೃತ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನವು ಮುಂದುವರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಕವಿಗಳು ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಪೂರ್ವರಂಗದ ವಿಧಿಯ ಕೊನೆಯ ಅಂಗವಾಗಿ, ಹಲವೊಮ್ಮೆ ಸ್ಥಾನಕದ ಮೊದಲಲ್ಲಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಬೊಗಸೆಯಲ್ಲಿರುವ ಹೂಗಳನ್ನು ರಂಗಪೀಠದಲ್ಲಿ ಚೆಲ್ಲುವ ಕ್ರಿಯೆಯು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಎನಿಸುತ್ತದೆ.[6] ಬೊಗಸೆ ತುಂಬಿರುವ ಹೂವುಗಳು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ[7] ಎಂದು ನಿಘಂಟಿನ ಅರ್ಥ.
ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಯಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಮೇಳವು ಮಧ್ಯಲಯದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದಾಗ ಸೂತ್ರಧಾರ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಗಾಗಿ ಬೊಗಸೆಗಳಲ್ಲಿ ಹೂವುಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ವೈಷ್ಣವ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಬೇಕೆಂದು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸೂತ್ರಧಾರ ಶುಭ್ರವಾದ ಬಿಳಿಯ ವಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ಧರಿಸಿರಬೇಕು. ಈತನ ಅಕ್ಕಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ನಿಂತಿರುವ ಕಮಂಡಲ ಹಾಗೂ ಜರ್ಜರಧಾರಿಗಳು ಶುಭ್ರವಾದ ವಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ಧರಿಸಿ ನಿಂತಿರಬೇಕು. ಸೂತ್ರಧಾರನು ಸೂಚಿಚಾರಿಯನ್ನು[8] ಮಾಡುತ್ತಾ ಬ್ರಹ್ಮವರ್ತುಳದಲ್ಲಿ, ಅಂದರೆ ರಂಗಪೀಠದಲ್ಲಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಬೇಕು. ಇದು ಭರತೋಕ್ತ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ವಿಧಿ.
ನಂದಿಕೇಶ್ವರನು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಸಪ್ತಲಾಸ್ಯದ ಮೊದಲಲ್ಲಿ ಆರಂಭಿಸಬೇಕೆಂದೂ, ಅದರಲ್ಲಿ ದೈವಿಕ ಹಾಗೂ ಮಾನುಷ ಎರಡು ವಿಧಗಳ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಕ್ರಿಯೆಗಳುಂಟೆಂದೂ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆರು ಪುರುಷಸ್ಥಾನಕ[9] ಏಳು ಸ್ತ್ರೀಸ್ಥಾನಕ[10] ಹಾಗೂ ಹದಿನೆಂಟು ಇತರ ಸ್ಥಾನಕಗಳು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ಬಳಸಬಹುದಾದುದೆಂದು ನಿರ್ದೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಆಯಾ ದಿಗ್ದೇವತೆಗಳಿಗೆ ಅರ್ಪಿಸಬೇಕಾದ ಹೂವುಗಳು ನರ್ತಕಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಬೇಕಾದ ಕರಣಗಳು ತಾಳ, ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳು ಈ ಎಲ್ಲ ಕ್ರಿಯೆಗಳು ಕಥನಗೊಂಡಿವೆ.
ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲನೂ ಪೂರ್ವರಂಗದ ನಂತರ ಮಾಡುವ ಮುಖಚಾಲಿ[11]ಯಲ್ಲಿ ರಂಗ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಮಾಡಬೇಕೆಂದೂ, ರಂಗ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಬ್ರಹ್ಮನೇ ನೆಲಸಿರುವುದರಿಂದ  ಅಲ್ಲಿ ಹೂಗಳನ್ನು ಕೈಗಳಿಂದ ಬಿಟ್ಟರೆ ಇಷ್ಟಾರ್ಥವು ನೆರವೇರುವುದೆಂದೂ ಸೂಚಿಸುತ್ತನೆ.[12]
ವೆಂಟಕ ಸುಂದರಾ ಸಾನಿಯು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ರಂಗ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ನೃತ್ತ, ಗೀತ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯಗಳೊಡನೆ ಯಥಾಕ್ರಮವಾಗಿ ಸಮರ್ಪಿಸಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಿಂದ ನಾಟ್ಯದೋಷವು ನಿವಾರಣೆಯಾಗುವುದೆಂದೂ, ಜಪಾಕುಸುಮ, ಪುನ್ನಾಗ, ಕೇತಕಿ, ಚಂಪಕ, ದ್ರೋಣ ಹಾಗೂ ವಕುಳ ಪುಷ್ಪಗಳು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಗೆ ಯೋಗ್ಯವಾದ ಪುಷ್ಪಗಳೆಂದೂ ವಿವರಿಸುತ್ತಾಳೆ.[13]
ಎಲ್ಲ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲೂ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ನೃತ್ತ ಅಥವಾ ನಾಟ್ಯಾರಂಭಕ್ಕೆ ಮೊದಲೇ ಬಳಸುವ ವಿಧಿಯೆಂದು ಗುರುತಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇದರ ಉದ್ದೇಶ ರಂಗಾಧಿ ದೇವತೆಗಳ ಪೂಜೆ, ಗುರುವಂದನೆ ಹಾಗೂ ಸಭಾ ವಂದನೆಗಳು. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯು ಶಾಸ್ತ್ರಾಂಶ ಹಾಗೂ ಕಾವ್ಯಾಂಶಗಳ ಸುಂದರ ಸಮನ್ವಯದೊಡನೆ ವರ್ಣಿತವಾಗಿದೆ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ರೂಪಿತವಾದ ‘ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ’ಗಳನ್ನು ಈಗ ವಿವೇಚಿಸಲಾಗಿದೆ.
ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ಇಂದ್ರನು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ನಂತರ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ವಿಕ್ಷೇಪ ಮಾಡಿದನೆಂದು ಪಂಪನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಸೂಸಿದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನೆ
ಬಾಸಣಿಸಿದ ಮದವದಳಿಕುಳಂಗಳ ಚಲ್ಪಂ
ಮಾಸಿಸಿದವು ವಾಸವನ ವಿ
ಳಾಸಂ ಬೆರಸಡರೆ ತೊಡರೆ ಬಳಸುವ ಕಣ್ಗಳ್ ||           (ಆದಿಪು. ೭–೧೧೮)
ಇಂದ್ರನ ಚಲನಶೀಲ ನೇತ್ರಗಳೇ ಮದಿಸಿದ ದುಂಬಿಗಳಂತೆ ಕಂಡು ಅವು ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ಮುತ್ತಿದವು ಎನ್ನುವಲ್ಲಿ ಪಂಪನು ಹೂವಿನ ಹಾಗೂ ಇಂದ್ರನ ನೇತ್ರ ಚಲನೆಯ ಸೌಂದರ್ಯಗಳೆರಡನ್ನೂ ಒಮ್ಮೆಲೆ ದೃಶ್ಯಮಾನವಾಗಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಬೆಡಗಿನ ಅಮರ ನರ್ತಕಿ ನೀಲಾಂಜನೆಯು ಎಸೆವ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಪಂಪನು ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಓಸರಿಸಿದ ಜವನಿಕೆಯೊಡ
ನೋಸರಿಸಿದನಿಸಲೆ ಕಂತು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಂ
ಸೂಸಿದ ಪದದೊಳೆ ಸಭೆಗಂ
ಸೂಸಿದರೊಡನೊಡನೆ ನನೆಯ ಮೊನೆಯಂಬುಗಳಂ   (ಆದಿಪು. ೯–೨೧)
ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಪಕ್ಕಕ್ಕೆ ಸರಿಸಿದ ಕೂಡಲೇ ನೀಲಾಂಜನೆಯು ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ಸೂಸಿದಳೆಂದು ಕವಿಯ ನಿರೂಪಣೆ. ಮನ್ಮಥನ ಹೂವಿನ ಬಾಣಗಳಿಗೆ ನರ್ತಕಿಯ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಕವಿ ಸಮನ್ವಯಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಿಂದ ಹೊರ ಬಂದ ನರ್ತಕಿ ಹೂವುಗಳನ್ನು ಸೂಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಸಭಾಸದರ ಹೃದಯ ಸೂರೆಗೊಂಡಿತೆಂದು ಕವಿಯ ಆಶಯ.
ಹೀಗೆ ಕವಿ ಪಂಪನು ಇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ನೀಲಾಂಜನೆಯರು ಸೂಸಿದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯೊಡನೆ ಅವರ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚೆಲುವನ್ನು ಮಿಳಿತಗೊಳಿಸಿ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಮೋಹಕಗೊಳಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಪೊನ್ನನು ಶಾಂತಿನಾಥನ ಜನನದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಆನಂದವನ್ನು ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ.
……..ಸನ್ಮಾರ್ಗನಾಟಕಾರಂಭ ಪ್ರಸ್ತುತ ಪವಿತ್ರ ಸೂತ್ರಧಾರನೆ ಮುಂದೆನಿಂದು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಂ ಕೆದಱೆ (ಶಾಂತಿಪು. ೧೦–೬೦ ವ.)
ಇಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರನೇ ಮುಂದೆ ಬಂದು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಸೂಸಿದನೆಂದು ಕವಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಭರತನೂ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಸೂತ್ರಧಾರನೇ ನಿರ್ವಹಿಸಬೇಕೆಂದು ಆದೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ.[14] ಹೀಗೆ ಅರ್ಪಿಸಿದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯು ರಂಗದಲ್ಲಿ ಕಂಗೊಳಿಸಿದ ರೀತಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಆ ಲಲಿತ ಕುಸುಮತತಿಯಾ
ಬಾಲಕನ ಪದಪದ್ಮ ಮೂಲಮಂ ಬಳಸಿದುವೊ
ಡ್ಡೋಲಗಕೆ ಪುಷ್ಪರಾಜನ
ನೋಲಗಿಸಲ್ ಬಂದ ಪುಷ್ಪ ನಿಚಯದ ತೆರದಿಂ ||         (ಶಾಂತಿಪು. ೧೦–೬೧)
ಸೂತ್ರಧಾರನು ಬಂದ ಸೂಸಿದ ಪುಷ್ಪಗಳು ಜಿನ ಶಿಶುವಿನ ಪಾದಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ, ಅವನ್ನು ಓಲೈಸುತ್ತಿರುವಂತೆ ಕಂಡಿತೆಂದು ಕವಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಗೆ ದೈವಿಕ ಭಾವವನ್ನು ಸಂಯೋಜಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ನಂತರ ಇಂದ್ರನು ನಮಸ್ಕರಿಸಿ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪೊನ್ನನು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ವಿಧಿಯನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ನಾಟ್ಯಶಾ. ದಂತೆಯೇ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಕವಿ ರನ್ನನು ದೇವಲೋಕದ ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಇಂದ್ರನು ಮಾಡಿದನೆಂದು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಅಮರೇಂದ್ರಂ ಸಂತಾನಕ
ನಮೇರು ಮಂದಾರ ಪಾರಿಜಾತಾದಿ ಸುರ
ದ್ರುಮ ಪುಷ್ಪ ಪ್ರಕರದ ರಂ
ಗ ಮಧ್ಯದೊಳ್ ಮಾಡಿ ಮುಂದೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಳಿಯಂ (ಅಜಿಪು. ೫–೩೦)
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ಭರತಾ. ಸಾಸಂಭ.ಗಳು ಪುಷ್ಪ ವಿದಿಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಗಾಗಿ ಬಳಸಬೇಕೆಂದು ವಿಧಿಸಿವೆ.[15] ರನ್ನನು ಸುರಲೋಕದ ಪುಷ್ಪಗಳಾದ ಸುರಗಿ, ಮಂದಾರ, ಪಾರಿಜಾತಗಳನ್ನು ಇಂದ್ರನು ರಂಗಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಸೂಸಿದನೆಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.
ನಾಗಚಂದ್ರನು ರಾಜವೈಶ್ರವಣನ ಆಸ್ಥಾನ ನರ್ತಕಿಯು ಎಸಗಿದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಸುಂದರವಾದ ಉಪಮೆಗಳಿಂದ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪಸಲೆಯ ಮೇಲೆ ತಟಿಲ್ಲತೆ
ಪಸರಿಸಿದಪುದಾಲಿವರಲನೆಂಬಿನಮಾಗಳ್
ಪಸುರ್ವರಲ ಜಗಲಿಯೊಳ್‌ಪಸ
ರಿಸಿದಳ್ ಪೊಂಬಣ್ಣದ ಬಲೆ ಕುಸುಮಾಂಜಲಿಯಂ |
ಮದನಾನುರಾಗಮಂ ಬೀ
ಱೆದವಳೂ ಸಭೆಗೆನೆ ಸುವರ್ಣಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಂ
ಕೆದಱೆದಳಾವಧು ಮದನನೆ
ಕೆದಱೆದ ವೊಲ್ತನ್ನ ಪೊನ್ನ ಪೊದೆಯಂಬುಗಳಂ             (ಮಲ್ಲಿಪು. ೮–೨೯, ೩೦)
ಹಸಿರು ಬಣ್ಣದ ಉಡಿಗೆ ತೊಡಿಗೆಗಳಿಂದ[16] ಅಲಂಕೃತಳಾಗಿ ಬೊಗಸೆಗಳಲ್ಲಿ ಕುಸುಮಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ಕಣ್ಣುಗಳ ಚಲನೆಯಿಂದೊಡಗೂಡಿ ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನರ್ತಕಿಯು ಹರಡುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಹಸುರಾದ ಹುಲ್ಲುಗಾವಲಿನಲ್ಲಿನ ಬಳಕುವ ಬಳ್ಳಿಯು ಹೂವುಗಳನ್ನು ಹೊತ್ತು ಅಲುಗಾಡುತ್ತಿರುವಂತೆ ಭಾಸವಾಯಿತು ಎಂದು ಹೋಲಿಸಿ ಮುಂದೆ ಆಕೆಯು ಸೂಸುವ ಹೂವುಗಳನ್ನು ಮದನನ ಹೊನ್ನ ಬಾಣಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿ ಇಡಿಯ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ರಮ್ಯವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನಾಗಚಂದ್ರನು ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರದೊಡನೆ ಸಜ್ಜಾದ ನರ್ತಕಿಗೆ ಜವನಿಕೆ ಸ್ಥಾನಕದ ನಂತರ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸಿ ಆಕೆಯ ಮುಂದಿನ ನೃತ್ಯಗಳಿಗೆ ಭೂಮಿಕೆಯನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಆದರೆ ಇದೇ ಕವಿ ಮಲ್ಲಿನಾಥನ ಜನನದ ಸಂದರ್ಭದ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದ ನಂತರ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಿದನೆಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನೈಪಥ್ಯಂ ಪೊಸ ದೇಸೆವೆತ್ತೆಸೆಯೆ ತನ್ನೊಳ್ವೂರ್ವರಂಗ ಪ್ರಸಂ
ಗೋಪೇತಂಗಳೆನಿಪ್ಪ ಮಂಗಳ ಪದಾಖ್ಯಾನಂಗಳಂ ಮಾಡಿ ನಾಂ
ದೀ ಪೂಜಾವಿಧಿ ಪೂರ್ವಕಂ ದಿವಿಜರಾಜಂ ಸೂಸಿದಂ ಕಲ್ಪವ
ಲ್ಲೀ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಂ ಸಭಾಸದರ್ಗೆತೋಱರ್ ತಾಂಡವ ಪ್ರೌಢಿಯಂ      (ಮಲ್ಲಿಪು. ೧೩–೨೩)
ಇಂದ್ರನು ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿ ಹಾಗೂ ನಾಂದಿ ಪೂಜೆಯ ನಂತರ ದೇವಲೋಕದ ಪುಷ್ಪಗಳಿಂದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿ ಮುಂದೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ತನ್ನ ಪ್ರೌಢನೃತ್ತವನ್ನು ತೋರಿದನೆಂದು ಕವಿ ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನೇಮಿಚಂದ್ರನು ಮದನ ಸುಂದರಿಯ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಚಮತ್ಕಾರವನ್ನು ಹೀಗೆ ತಂದಿದ್ದಾನೆ.
ವನಿತಾ ಪಾದ ಪಯೋಜ ಸಂಗ ಸುಖದಿಂದಂಗಕ್ಕೆ ರೋಮಾಂಚಮಾ
ಯ್ತೆನೆ ನಟ್ಟಂತಿರೆ ಸೂಸೆಸೂಜಿಗಳನಾ ಪೊಂಜಾಜಿಯೊಂದೊಂದು ಚೂ
ರ್ಮೆನೆಗೊಂಡಂದಲರಾಯ್ದು ಕೋದತೆಱ ದಿಂದಿರ್ಪಂತು ಪುಲ್ಲಾಂಬುಜಾ
ನನೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಗೊಟ್ಟಳಂಗಜ ಸುಧಾ ಸಾರಂ ಪೊದಱ್ದಂದದಿಂ
(ಅರ್ಧನೇ. ೩–೯೯)
ತನ್ನ ಅಸಾಧಾರಣ ನರ್ತನ ಪ್ರತಿಭೆಯಿಂದ ಇಭ್ಯಕೇತುವನ್ನು ಗೆಲ್ಲಲು ಹೊರಟ ಮದನ ಸುಂದರಿ ಅನೆಕ ಚಮತ್ಕಾರ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ.[17] ಚೂಪಾದ ಮೊನೆಯುಳ್ಳ ಸೂಜಿಗಳನ್ನು ರಂಗದಲ್ಲಿ ನೆಟ್ಟು ಆಕೆ ಅದನ್ನು ತಾಗಿಸಿ ಕೊಳ್ಳದಂತೆ ಕುಶಲತೆಯಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಪುಷ್ಪಂಜಲಿ ಮಾಡಿದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಕವಿ ಸೊಗಸಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. (ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ).
ಮದನ ಸುಂದರಿಯು ಸೂಸಿದ ಹೂವುಗಳು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನೆಟ್ಟ ಸೂಜಿಗಳ ಮೇಲೆ ವ್ಯಾಪಿಸಲು ರಂಗಸ್ಥಳವೇ ಹೂವುಗಳನ್ನು ಹೊತ್ತು ನಿಂತಂತೆ ಭಾಸವಾಯ್ತೆಂದು ಕವಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ನೆಪದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸುಂದರ ಪ್ರತಿಮೆಯನ್ನು ಕಡೆದು ನಿಲ್ಲಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ಅರಸನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯದಾರಂಭದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಇನ್ನೊಂದು ರೀತಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವನಲತೆ ಪಲ್ಲವ ಪುಟದಿಂ
ಮನಸಿ ಶಯಂರ್ಘ್ಯಮೀವವೋಲ್ ಧವಳವಿಳೋ |
ಚನರುಚಿ ನಿಭ ಪುಷ್ಪಾಂಜಳಿ
ಯನಿತ್ತು ನರ್ತಕಿ ವಿಚಿತ್ರ ಮೆನೆ ನರ್ತಿಸಿದಳ್ | (ಪಾರ್ಶ್ವಪು. ೧೨–೨೫)
ನರ್ತಕಿಯೇ ಬಳ್ಳಿಯಂತಾಗಿ ಆಕೆ ತನ್ನ ಕರಪಲ್ಲವದಿಂದ ಕೊಡುವ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಮನ್ಮಥನಿಗೆ ಅರ್ಘ್ಯವನ್ನು ಅರ್ಪಿಸುವ ರೀತಿ ಕಂಡಿತೆಂದು ನರ್ತಕಿಯ ಮೋಹಕರೂಪವನ್ನು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯೊಡನೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕಮಲಭವನು ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲೇ ಇಂದ್ರನು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದುದಾಗಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ದೇವಲೋಕದ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಜನರೊಡನೆ ಇಂದ್ರನು ಪೂರ್ವರಂಗ, ನಾಂದಿ ಇವುಗಳ ತರುವಾಯ ಜಿನ ಪದದಲ್ಲಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಅರ್ಪಿಸಿದನೆಂದು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ.
…………..ದಕ್ಷಿಣೋತ್ತರಾಶಾಧೀಶರ್ಯವನಿಕಾ ಪಟಮನೆತ್ತಿ ಪಿಡಿದು ದಿವಿಜೇಂದ್ರಂ ದುರಿತಾಪಹರ ನಿಮಿತ್ತಮೆನೆ ಭಾರತಿಕಾಚಾರಮನಪ್ಪು ಕೆಯ್ದು ನಾಂದೀ ವಿಧಿಯೋಳ್ಬಂದು ನಿಂದಿರ್ದು ಜಿನಪತಿಗೆ ವಿನತನಾಗಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಳಿಯಂ ಸೂಸಿದ ಪದದೊಳ್           (ಶಾಂತೀಶ್ವ. ೧೪, ೧೬೦ ವ.)
ಜಿನಪತಿಯ ಅಡಿದಾವರೆಗಳಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ಸೂಸಿದ ಪುಷ್ಪಗಳು ಕಂಡ ದೃಶ್ಯವನ್ನೂ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಸುರಪತಿ ಪಾಣಿಪಯೋಧರ
ಪರಿಚ್ಯುತ ಸ್ವಚ್ಛ ಮಾಕ್ತಿಕೋತ್ಕರ ಮೆಂಬಂ |
ತಿರೆ ಕರಮಸೆದುದು ಸೂಸಿದ
ಸುರುಚಿರ ಪುಷ್ಪಾಂಜಳಿ ಪ್ರಸೂನ ವಿತಾನಂ |  (ಶಾಂತೀಶ್ಪ. ೧೪–೧೬೧)
ಇಂದ್ರನು ಜಿನ ಶಿಶುವಿನ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ವಿಕ್ಷೇಪವನ್ನು ಮಾಡಿದರೆ ಮೋಡದಿಂದ ಸುರಿವ ಶುದ್ಧವಾದ ಮುತ್ತುಗಳಂತೆ ಆ ಹೂವುಗಳು ಕಂಗೊಳಿಸಿತೆಂದು ಕವಿಯ ಹೇಳಿಕೆ. ಇಂದ್ರನು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಲ್ಲಿ ಶುಭ್ರವಾದ, ಶ್ವೇತ ವರ್ಣದ ಹೂವುಗಳನ್ನು ಸೂಸಿದನೆಂದು ಕವಿಯು ಪರೋಕ್ಷವಾಗಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ
ಆ ಪರಮನ ಪದನಖತಾ
ರಾ ಪತಿಸಮಿತಿಯನೆ ಸಾರ್ದಸದಮಳತರ ತಾ |
ರಾ ಪರಿಕರ ಮೆನಲೆಸದ
ತ್ತಾ ಪುಷ್ಪಾಂಜಳಿಯ ರಂಜಿಪಲರ್ಗಳ ಬಳಗಂ |           (ಶಾಂತೀಶ್ವ. ೧೪–೧೬೨)
ಜಿನ ಶಿಶುವಿನ ಪಾದಕಮಲಗಳಲ್ಲಿದ್ದ ಒಂದೊಂದು ಹೂವೂ ಆತನ ಪರಿವಾರದಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿದ್ದವು ಎಂದು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ಸೂಸಿದ ಪುಷ್ಪಗಳ ಸಂಖ್ಯಾಬಾಹುಳ್ಯವನ್ನು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮೇಲಿನ ಕಾವ್ಯಗಳ ವಿವೇಚನೆಯಿಂದ ಜೈನ ಕವಿಗಳು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಸಮ್ಮತವಾಗಿಯೂ ಕಲಾತ್ಮಕ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಲೂ ನೋಡಿ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ರಚಿಸುವಲ್ಲಿ ಸ್ಪೋಪಜ್ಞತೆಯನ್ನು ತೋರಿದ್ದಾರೆ. ಕೆಲವು ಕವಿಗಳು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ನಂತರದ ಸ್ಥಾನಕದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಗುಣವರ್ಮ ಹಾಗೂ ಕಮಲಭವ ಮತ್ತಿತರರು. ನಾಗಚಂದ್ರ ನೇಮಿಚಂದ್ರನು ರಚಿಸುವ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯು ಕೌತುಕಮಯವೂ ರೋಚಕವೂ ಆಗಿದೆ. ದೇವತಾರಾಧನೆಯನ್ನೇ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶವನ್ನಾಗಿ ಹೊಂದಿರುವ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ವಿಧಿ ಅಂತೆಯೇ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾಗಿದೆ. ರಾಜನರ್ತಕಿಯರ ನೃತ್ಯ ಸಂದರ್ಭ, ಸ್ವಯಂವರ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ವರ್ಣನೆ ಶೃಂಗಾರ ರಸ ಪ್ರಚೋದಕವಾಗಿದೆ. ಜೈನಧರ್ಮದಲ್ಲಿ ಅನಿವಾರ್ಯ ಅಂಗಗಳಾದ ಗರ್ಭಶೋಧನ ಕಲ್ಯಾಣ. ಪರಿನಿಷ್ಕ್ರಮಣ ಕಲ್ಯಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಈ ರೀತಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಭೂಮಿಕೆಯನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ಕಡ್ಡಾಯವಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗುವ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಒಂದು ವ್ಯವಸ್ಥಿತ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಭೂಮಿಕೆಯಂತೆ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ವಿವರಣೆಗೊಂಡಿದೆ.
ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿಲ್ಲವೆಂದೇ ಹೇಳಬಹುದು. ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ಪಂಡಿತ ಹಾಗೂ ಷಡಕ್ಷರ ದೇವ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾರೆ. ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ಪಂಡಿತನಲ್ಲಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯು ನೃತ್ಯದ ಭೂಮಿಕೆಯಂತೆ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿಲ್ಲ.
ಭೋರಿಡಲ್ ಶರಧಿ ನಿರ್ಘೋಷದಿಂ ದುರಿತ ಸಂ |
ಹಾರನಂಧಾಸುರನ ವಕ್ಷದೊಳ್ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನೆಸಗಿದಂ ಮುದದೊಳು (ಚನ್ನಪು. ೪–೫೦–೪೯)
ಷಡಕ್ಷರ ದೇವನು ರಾಜಶೇಖರನ ಒಡ್ಡೋಲಗದ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ವಿಧಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕಾವನ ಕರತಳದಿನವಂ ಕವರ್ತೆಗೊಂಡು ಚೆಲ್ಲುವಂತೆ ಪುಷ್ಪಪುಟ ಹಸ್ತದಿಂದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಂ ಕೆದರ್ದು (ರಾಜವಿ. ೫–೧೯ ವ.)
ಪುಷ್ಪಪುಟ ಹಸ್ತವು[18] ಒಂದು ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ; ಎರಡು ಸರ್ಪಶಿರ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಅಂಗೈ ಕಾಣುವಂತೆ ಒಂದರ ಪಕ್ಕ ಒಂದು ಜೋಡಿಸಿದ ಹಸ್ತ. ಇದರ ವಿನಿಯೋಗವೂ ದೇವರ ಅರ್ಘ್ಯ ಪ್ರದಾನ. ನರ್ತಕಿ ಪುಷ್ಪಪುಟ ಹಸ್ತದಿಂದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಕಾಮನೇ ಬಾಣಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟಂತೆ ಕಂಡಿತೆಂದು ಕವಿ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಷಡಕ್ಷರ ದೇವ ರಾಜನರ್ತಕಿಯ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಿಂಚಿನ ಆಣೆ ಕಲ್ಲುಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತೆರೆತೊಲಗೆ ಮೈವೆಳಗುಮಾ
ರ್ದೆರೆಯಂ ಸರಿದಂತೆ ಪೊಳೆಯ ಕೆದರ್ದಳ್ಪೊಳದೊ
ಪ್ಪಿರೆ ಮಿಂಚಿ ಮಿಂಚುಕರಕೋ
ತ್ಕರ ಮಂ ಕೆದರ್ದಂತೆ ಕಾಂತೆ ಕುಸುಮಾಂಜಲಿಯಂ |              (ರಾಜವಿ. ೧೨–೬೪)
ತೆರೆ ಸರಿದ ಮೇಲೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಾದ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಷಡಕ್ಷರ ದೇವ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ತೆರೆಯಿಂದ ಹೊರ ಬಂದ ನರ್ತಕಿಯನ್ನು ಮಿಂಚಿಗೂ, ಆಕೆ ಸೂಸುವ ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ಮಿಂಚಿನ ಆಣೆಕಲ್ಲಿಗೂ ಕವಿ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವೀರಶೈವ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲು ಭಕ್ತ ಹೃದಯ ಹಾಡಿ ಕುಣಿಯುತ್ತದೆ. ಭಕ್ತರ ಶುದ್ಧಾಂತಃಕರಣಕ್ಕೆ ಮೆಚ್ಚಿ ಅವರ ಮುಂದೆ ತನ್ನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ತಾಂಡವ ಹರನು ತೋರುತ್ತಾನೆ. ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಹಾಗೂ ಚಾಮರಸರು ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿ ಪೂಜಾವಿಧಾನಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿ ನರ್ತನ ಸೇವೆ ನಡೆದುದನ್ನು ಅನೇಕ ಶಾಸ್ತ್ರಾಧಾರ ಮಾಹಿತಿಗಳೊಡನೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದಿಲ್ಲ.
ಹರಿಹರಾದಿಗಳ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ವ್ಯಕ್ತಿಯು ತಾಂಡವ ನೃತ್ತದ ಮೂಲ ಪುರುಷನಾದ ಪರಶಿವನು. ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳ ಸಾಕಾರ ಮೂರ್ತಿಯಾದ ನಟರಾಜನಿಗೆ ಕವಿಗಳು ವಿಶ್ವಚೇತನ ಸ್ವರೂಪದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆರೋಪಿಸಿ ಕಂಡು ತಣಿದಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಶಿವನಲ್ಲದೇ ನರ್ತಿಸುವವರೆಂದರೆ ಆತನ ಪರಮಭಕ್ತರು. ಭಕ್ತಿಯ ಭರದಲ್ಲಿ ಶಿವ ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕಾರದ ಆನಂದಾನುಭವದ ಬಾಹ್ಯ ಚಟುವಟಿಕೆಯಂತೆ ಭಕ್ತರು ತನ್ಮಯರಾಗಿ ತಮ್ಮ ದೈವದೆದುರು ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರವು ಹಿಮ್ಮೆಟ್ಟಿ ಭಕ್ತ ಹೃದಯವೇ ಮುನ್ನುಗ್ಗಿ ಕಾರ್ಯೋನ್ಮುಖವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದರಿಂದ ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಂತೆ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರ ಹಾಗೂ ಭೂಮಿಕೆಗಳ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ವಿವರವೂ ವರ್ಣಿತವಾಗದೆ ಇರಬಹುದು.
ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ನೃತ್ಯದ ಭೂಮಿಕೆಯಂತೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯು ವರ್ಣಿತವಾಗಿಲ್ಲವೆಂದೇ ಹೇಳಬಹುದು. ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ರೂಪುಗೊಂಡಿರುವುದನ್ನು ನೋಡಬಹುದು.
ಸುರುಚಿರ ಸೂತ್ರಧಾರಕ ತತ್ತಕಾರವ
ವಿರಚಿಸಿ ಜವನಿಕೆದೆಗೆಯ
ಭರತ ಶಾಸ್ತ್ರಾಗಮ ವಿಡಿದು ಸುಪ್ರೌಢೆಯ
ರುರುಪುಷ್ಪಗಳೆ ಸೂಸಿದರು (ಕಂಸವಿ. ೮–೬೦)
ತತ್ತಕಾರವು ಆದಿ ಶಬ್ದಗಳೆಂದೂ ಇವುಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಧ್ರುವತಾಳದೊಡನೆ ಜೋಡಿಸಬೇಕೆಂದೂ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರನ ಮತ.[19] ಇಂತಹ ತತ್ಕಾರ ಶಬ್ದಗಳೊಡನೆ ಪ್ರೌಢರಾದ ನರ್ತಕಿಯರು ತಮ್ಮ ಬೊಗಸೆಗಳಿಂದ ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ಸೂಸಿದರೆಂದು ಕವಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಂತೆ ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರ, ಭೂಮಿಕೆಗಳು ದೊರೆಯುವುದು ಅತಿ ವಿರಳ. ಕವಿ ರುದ್ರಭಟ್ಟನ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ ಗಗನವೇ ನಾಟ್ಯ ನಿಕೇತನವಾಗಿ ಹೊಂದಿ, ದೇವತೆಗಳೇ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಸಮೂಹವಾಗಿ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣನೇ ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯನಾಗುವ ವೈದಿಕ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರಸಮ್ಮತವಾದ ನೃತ್ಯ ಪರಿಕರ – ಭೂಮಿಕೆಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಅವಕಾಶ ಕಡಿಮೆ. ಗೋಪ – ಗೋಪಿಕೆಯರೊಡನೆ ರಾಸನೃತ್ಯವನ್ನು ರಚಿಸುವ ತ್ರಿಲೋಕಾಧಿಪತಿ ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣನು ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೇರಕ ಶಕ್ತಿ, ಹರಿ ಭಕ್ತಿ ಪಾರಮ್ಯವನ್ನು ತಮ್ಮ ಹೃದಯದಲ್ಲಿ ಸದಾಕಾಲ ಪ್ರಜ್ವಲಿಸುತ್ತ, ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ ಗೆಜ್ಜೆಕಟ್ಟಿ, ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಚಿಟಕಿ, ತಂಬೂರಿಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ಭಕ್ತಿಯ ಭರದಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತ ಕುಣಿಯುವ ಹರಿದಾಸರಿಗೆ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರವಾಗಲೀ ಭೂಮಿಕೆಗಳಾಗಲಿ ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲ.
ರಂಗಭೂಮಿಯಿಂದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯವರೆಗೆ ನಡೆದ ಈ ವರೆಗಿನ ವಿವೇಚನೆಯಿಂದ ಒಂದು ಪೂರ್ವಯೋಜಿತ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಕ್ಕೆ ಅವಶ್ಯವಾದ ಪರಿಕರ ಹಾಗೂ ಭೂಮಿಕೆಗಳು ಮೂರು ಹಂತಗಳಲ್ಲಿ ರೂಪುಗೊಂಡಿರುವುದನ್ನು ನಾವು ಕಾಣಬಹುದು. ಮೊದಲ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರಸಮ್ಮತವಾದ ಪರಿಕರ ಹಾಗೂ ಭೂಮಿಕೆಗಳಿಂದ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನ. ಎರಡನೆಯ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಶೀ ಪ್ರಭಾವಗಳಿಂದ ಪ್ರೇರಿತವಾದ ಪರಿಕರ – ಭೂಮಿಕೆಯೊಡನೆ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನ. ಮೂರನೆಯ ಹಂತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಂತೀಯ ಸೊಗಡನ್ನು ಪರಿಕರ-ಭೂಮಿಕೆಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿದಾಗ ಮಾನವನ ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನದ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಸ್ವಯಂಪ್ರೇರಿತವಾದ ನೃತ್ಯಗಳ ದರ್ಶನ.
ಹೀಗೆ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರ ಮತ್ತು ಭೂಮಿಕೆಯ ವಿವೇಚನೆಯು ಅತ್ಯಂತ ರೋಚಕವಾದ ಅಧ್ಯಯನವಾಗಿದೆ. ಇದು ಮುಂದೆ ನರ್ತಕ ಹಾಗೂ ನರ್ತಕಿಯರು ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ನೃತ್ಯಗಳ ತಂತ್ರ ಹಾಗೂ ಅಲ್ಲಿನ ಚತುರ್ವಿಧಾಭಿನಯಗಳನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಲು ನಾಂದಿಯಂತಿದೆ.



[1] ವಿತಸ್ತ್ಯಾಂತರಿತೌ ಪಾದೌ ಕೃತ್ಪಾತು ಚತುರಸ್ರಕೌ
ತಿರ್ಯಕ್ ಕುಂಚಿತ ಜಾನುಭ್ಯಾಂ ಸ್ಥಿತಿರಾಯತ ಮಂಡಲಂ ||
ಅಭಿದ. ೨೬೬ ಸಂ.ಮಂ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ
[2] ಎರಡೂ ಪಾದಗಳ ನಡುವೆ ೨ ೧/೨ ತಾಲಗಳ ಅಂತರವಿದ್ದು, ಒಂದು ಪಾದವನ್ನು ಸಮನಾಗಿ, ಇನ್ನೊಂದನ್ನು ಪಕ್ಕಕ್ಕೆ ತ್ರ‍್ಯಶ್ರವಾಗಿ ಇಡುವುದು.
[3] ವಿವರಣೆಗೆ ನೋಡಿ ಅಧ್ಯಾಯ ೩.
[4] ಅಧ್ಯಾಯ ೩ ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.
[5] ಅದೇ.
[6] ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಂ ಸಮಾದಾಯ ರಕ್ಷಾಮಂಗಲ ಸತ್ಕೃತಾಃ |
ಶುದ್ಧವಸ್ತ್ರಾಃ ಸುಮನಸಸ್ತಥಾ ಚಾದ್ಭುತ ದೃಷ್ಟಯಃ ||
ಸ್ಥಾನಂತು ವೈಷ್ಣವಂ ಕೃತ್ವಾ ಸೌಷ್ಠವಾಂಗಪುರಸ್ಕೃತಮ್ |
ಸೂಚೀವಾಮಪದಂ ದದ್ಯಾದ್ವಿಕ್ಷೇಪಂ ದಕ್ಷಿಣೇನಚ ||
ಪುಷ್ಪಾಂಜಲ್ಯಪವರ್ಗಶ್ಚ ಕಾರ್ಯೋಬ್ರಹ್ಮೋಥಮಂಡಲೇ ||
ರಂಗಪೀಠಸ್ಯ ಮಧ್ಯೇತು ಸ್ವಯಂ ಬ್ರಹ್ಮಾ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತಃ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ. ಕೇದಾರನಾಥ) ಅ. ೫–೬೮, ೬೯, ಪೂ. ೭೩ ಉ. ೭೪
[7] ಕಸಾಪ ನಿಘಂಟು – ಸಂ. ೬.
[8] ಕುಂಚಿತ ಪಾದವನ್ನು ಎತ್ತಿ ಮೊಳಕಾಲನ್ನು ಮೇಲೆ ಚಾಚಿ ಪಾದವನ್ನು ಹೆಬ್ಬೆರಳಿನ ಮೂಲಕ ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಇಡುವುದು. ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಅನು) ಶ್ರೀರಂಗ ಪು. ೧೪೦ (ಕುಂಚಿತಪಾದ ಮುಂಗಾಲನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೂರಿ ಪಾದದ ಮಧ್ಯಭಾಗವನ್ನು ವಕ್ರಮಾಡಿ ಹಿಮ್ಮಡಿಯನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತುವುದು.)
[9] ಭೂಮಿಕೆ – ಸ್ಥಾನಕ ಪು. ೬೮, ೬೯.
[10] ಭೂಮಿಕೆ – ಸ್ಥಾನಕ ಪು. ೬೮, ೬೯.
[11] ಪೂರ್ವರಂಗದ ನಂತರ ಮಾಡುವ ನೃತ್ತಚಲನೆ.
ಮುಖಂತು ಪೂರ್ವರಂಗ ಸ್ಯಾಚ್ಚಾಲಿಸ್ತದನುಗಾಗತಿಃ |
ಮುಖಚಾಲಿರಿತಿ ಪ್ರೋಕ್ತಾ ನೃತ್ತಜ್ಞೈಃ ಪೂರ್ವಸೂರಿಭಿಃ ||
ನರ್ತನಿ. ೪–೬೬೨ಸಂ. ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ
[12] ಚಂದ್ರ ತ್ರಿನೇತ್ರವಾರಾಷ್ಟವೇದಾಂಗ ಶರದಿಕ್ಷು ಚ |
ಸ್ವಸವ್ಯಕ್ರಮತೋನೃತ್ತ್ಪಾ ಮಧ್ಯೇ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಂ ಕ್ಷಿಪೇತ್|
ರಂಗಪೀಠಸ್ಯ ಮಧ್ಯೇತು ಬ್ರಹ್ಮಾ ಸ್ವಯಮ ದಿಷ್ಠತಃ |
ಇಷ್ಟಾರ್ಥಂ ಕ್ರಿಯತೇ ಪುಷ್ಪಮೋಕ್ಷಣಂ ರಂಗ ಮಧ್ಯತಿಃ ||
(ಅದೇ. ೪-೬೬೩, ೬೬೫)
[13] ಸಾಸಂಭ – ಪು. ೧೯೬-೯೯ ಸಂ. ವೆಂಕಟಸುಂದರಾಸಾನಿ
[14] ನೋಡಿ ಭೂಮಿಕೆ – ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ, ಪು. ೭೩.
[15] ನೋಡಿ ಅದೇ.
[16] ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರ / ವೇಷಭೂಷಣದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.
[17] ಅ.೩, ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.
[18] ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ – ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ. (ಅನುಬಂಧ ಆ).
[19] ಶಬ್ದಾನಾ ಮಾದಿ ಭೂ ತತ್ವಾದಾದಿ ಶಬ್ದೋಭಿಧೀಯತೇ|
ಧ್ರುವತಾಳೇನ ಸಂಯೋಜ್ಯ ತಂ ನೃತ್ಯಂ ಪರಿಕಲ್ಪಯೇತ್ ||
ಆದಿಶಬ್ದಾಯಥಾ ತಾ, ಥೈ ತೋಂ ನಂ.
ಭರತಾ. ಅ. ೧೫–೯೯೧ ಸಂ.ಕೆ. ವಾಸುದೇವ ಶಾಸ್ತ್ರಿ
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧)
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಮಂಗಳಕರ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಾದ ಪುತ್ರಜನನ, ದೇವ ಪೂಜಾ ವಿಧಾನ, ಸ್ವಯಂವರ, ವಿವಾಹ, ಮೆರವಣಿಗೆ, ರಾಜಾದಿಗಳ ಮನೋರಂಜನೆಯಂತಹ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ವರ್ಣಿತವಾಗಿವೆ. ಮಂಗಳಕರ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ, ವಿವಾಹ, ಪುಂಸವನ, ಪುತ್ರಜನನ, ನಾಮಕರಣದಂತಹ ಸಂತೋಷ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ತವನ್ನು ಆಚರಿಸಬೇಕು ಎನ್ನುವುದು ಭರತನ ಆದೇಶವೂ
[1]ಆಗಿದೆ. ದೇವಾಲಯದ ಪೂಜಾವಿಧಾನಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತನ ಸೇವೆಯೂ ಒಂದಾಗಿರುತ್ತಿದ್ದ ಉಲ್ಲೇಖಗಳಿವೆ. ಗರ್ಭಗುಡಿಯ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ವಿಗ್ರಹದ ಎದುರು ನಡೆಯುವ ಗೀತ ನೃತ್ಯ ಸೇವೆಗಳು ರಂಗಭೋಗಗಳು, ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಈ ಸಂಪ್ರದಾಯವು ಕ್ರಿ.ಶ. ೭೭೮-೯ ರಿಂದ ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ[2]ನರ್ತನವು ಅರಸನ ರಸಿಕತೆ ಹಾಗೂ ಭೋಗ ಜೀವನದ ಕುರುಹಾಗಿಯೂ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ರೂಪಗೊಂಡಿದೆ. ರಾಜನ ದಶವಿಧ ಭೋಗಗಳಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯವೂ ಒಂದು.[3]
ಮೇಲೆ ತಿಳಿಸಿದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿ ಅಥವಾ ನರ್ತಕರು ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರ ಹಾಗೂ ಭೂಮಿಕೆಗಳೊಡನೆ ನರ್ತಿಸಿದ ವರ್ಣನೆಗಳನ್ನು ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಮಾಡಿರುತ್ತಾರೆ. ಅ. ೨ ರಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಚರ್ಚಿಸಿದೆ. ಇಂತಹ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿಗಳು ತಮ್ಮ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಆಧಾರದಿಂದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪರಿಭಾವಿಸಿ ಅದನ್ನು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸಿದ್ದಾರೆಯೋ? ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕಣ್ಣಾರೆ ಕಂಡು ಆಸ್ವಾದಿಸಿ, ಅದರಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತರಾಗಿ ಅಂತಹ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ತಂದಿರುತ್ತಾರೆಯೋ? ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಎಷ್ಟರಮಟ್ಟಿಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಚೌಕಟ್ಟಿಗೆ ಒಳಪಟ್ಟಿವೆ? ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಪ್ರಾಂತೀಯ ಸೊಗಡನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ? ಇವುಗಳ ಸಮೀಕ್ಷೆಯೇ ಪ್ರಸ್ತುತ ಅಧ್ಯಾಯದ ವಿಷಯ.
ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಹಾಗೂ ತಾಂತ್ರಿಕ ಅಧ್ಯಯನದ ಅನುಕೂಲಕ್ಕಾಗಿ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳು, ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳು, ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳು ಹಾಗೂ ಆಧುನಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳು ಎಂದು ವಿಭಾಗಿಸಲಾಗಿದೆ.
(ಅ)ಜೈನಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗಗಳು
ಜೈನ ಧರ್ಮದ ಪ್ರಮುಖ ವಿಧಿಯಾದ ಪಂಚ ಕಲ್ಯಾಣಗಳ ವಿವರ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗ ರತ್ನತ್ರಯರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನಾದ ಕವಿ ರನ್ನ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯವನ್ನು ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತ
ಸುರಲೋಕಾವತರೋತ್ಸವಂ ಪರಿಕೃತಂ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕೋತ್ಸವಂ
ಪರಿನಿಷ್ಕ್ರಾಂತಿ ಮಹೋತ್ಸವಂ ಪ್ರವಿಮಲಂ ಕೈವಲ್ಯಬೋಧೋತ್ಸವಂ
ಪರಿನಿರ್ವಾಣಮಹೋತ್ಸವಂಜಿನ ಮಹಾಕಲ್ಯಾಣಮಯ್ದುಂ ಸವಿ
ಸ್ತರದಿಂದಿರ್ಪುವು ವರ್ಣಕಂಗಳಿವಱೆಂ ಭವ್ಯಾಂಗಮೇನೊಪ್ಪದೇ
(ಅಜಿಪು. ೧–೯೫)
ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.
ಮೇಲೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿರುವ ಪಂಚ ಕಲ್ಯಾಣಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ವರ್ಣಿತವಾದರೂ, ಅದರ ಹೆಚ್ಚಳ ಕಾಣುವುದು ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಹಾಗೂ ಪರಿನಿರ್ವಾಣ ಕಲ್ಯಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ. ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳಿಗೆ ಜಿನಸೇನಾಚಾರ್ಯರ ಮಹಾ ಪುರಾಣವೇ ಆಧಾರವಾದರೂ ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವರ್ಣನೆಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಪೋಪಜ್ಞತೆಯನ್ನೂ ಕಲಾಭಿಜ್ಞತೆಯನ್ನೂ ಧಾರಾಳವಾಗಿ ಪ್ರಕಾಶಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ, ಪ್ರಾಕೃತ ಕಾವ್ಯಗಳಿಗೆ ಸರಿಸಮಾನವಾದ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಜೈನ ಕವಿಗಳು ರಚಿಸಬೇಕಾದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಒಂದೆಡೆಯಾದರೆ, ನಾಡ ಜನತೆಗೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಜಿನ ಧರ್ಮವನ್ನು ಪ್ರಚಾರ ಪಡಿಸುವ ಗುರುತರ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯೂ ಇನ್ನೊಂದೆಡೆ ಇವರ ಮೇಲೆ ಇತ್ತು[4] ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಒಪ್ಪಬಹುದು.
ಕನ್ನಡದ ಆದಿಕವಿ ಎನಿಸಿದ ಪಂಪನ ಕಾಲದ ಹೊತ್ತಿಗಾಗಲೇ ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯವು ಒಂದು ಶಿಷ್ಟಕಲೆಯಾಗಿ, ನಾಡಿನ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ದ್ಯೋತಕವಾಗಿ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಉನ್ನತ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದ ಪುರಾವೆಗಳಿವೆ. ಕ್ರಿ. ಶ. ೪೫೦ ರಿಂದ ೮೫೦ರ ವರೆಗಿನ ಶಾಸನಗಳು ಇವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತವೆ.[5] ಇವುಗಳಿಂದ ನೃತ್ಯವು ಪಂಪನ ಹೊತ್ತಿಗಾಗಲೇ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿರಬಹುದೆಂದು ಅನುಮಾನಿಸಲು ಅವಕಾಶವಿದೆ.
ಕವಿರಾಜಮಾರ್ಗವನ್ನು ಕನ್ನಡದ ಮೊತ್ತ ಮೊದಲ ಲಭ್ಯವಿರುವ ಕೃತಿಯೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಿದೆ. ಆದರೆ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದ ಕಾವ್ಯವಾಗಿ ಮೊತ್ತ ಮೊದಲ ಲಭ್ಯ ಕೃತಿಯೆಂಬ ಗೌರವವು ಪಂಪನ ಆದಿಪುರಾಣಕ್ಕೆ ಲಭಿಸಿದೆ. ಸಂಸ್ಕೃತ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪ್ರಭಾವ, ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನ ಜೈನಧರ್ಮದಲ್ಲಿನ ಮತಶ್ರದ್ಧೆ ಪಂಪನ ಆದಿಪುರಾಣ ವಿಕ್ರಮಾರ್ಜುನವಿಜಯಗಳ ರಚನೆಗೆ ಮುಖ್ಯ ಪ್ರೇರಕ ಶಕ್ತಿಯಾಗಿತ್ತು.[6]
ಚಕ್ರವರ್ತಿಯಾದಿಯಾಗಿ ಸಕಲ ಮನುಜರನ್ನೂ ಪುಲಕಿತಗೊಳಿಸಿ ಆನಂದವನ್ನುಂಟು ಮಾಡುವ ಶುಭ ಘಟನೆ ಪುತ್ರ ಜನ್ಮೋತ್ಸವ. ಅನೇಕ ಭವಾವಳಿಗಳನ್ನು ದಾಟಿ ಕೊನೆಯ ಭವದಲ್ಲಿ ತೀರ್ಥಂಕರಪದವಿಯನ್ನು ಏರಲಿರುವ ಜಿನಶಿಶುವಿನ ಜನನ ಅದರ ಮಾತಾಪಿತೃಗಳಿಗಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ, ಸಮಸ್ತ ಪುರಜನರು ಹರ್ಷೋಲ್ಲಾಸದಿಂದ ಹಾಡಿ ಕುಣಿದು ಸಂಭ್ರಮಿಸುವ ಪರ್ವವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಈ ಸಂತೋಷವನ್ನು ಮತ್ತೂ ಅಧಿಕಗೊಳಿಸಲು ಇಂದ್ರನು ಅಮರಲೋಕದ ಅಪ್ಸರೆಯರೊಡನೆ ದೇವತರ್ಯಾದಿಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಹಾಡಿ, ಕುಣಿದು ಪುರಜನರ ಸಂತೋಷದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇದು ಎಲ್ಲ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ನಿರೂಪಿತವಾಗುವ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಕಲ್ಯಾಣದ ಸಾಮಾನ್ಯ ದೃಶ್ಯ; ಆದರೆ ಕಲಾತ್ಮಕ ದೃಶ್ಯ.
ಸಮೀಕ್ಷೆಗಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಆದಿಕವಿ ಪಂಪನಿಂದ (ಶ. ೯೪೧) ಆರಂಭಿಸಿ ದೇವರಸ (ಶ. ೧೬೨೦) ನವರೆಗಿನ ಎಲ್ಲಾ ಪ್ರಮುಖ ಜೈನ ಕವಿಗಳ ಕಾವ್ಯಗಳನ್ನು ಅಧ್ಯಯನಕ್ಕೆ ಆರಿಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗಿದೆ.
(೧) ಆದಿಪುರಾಣ : (೯೪೧)
ವೃಷಭದೇವನ ಜನನ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ, ಇಂದ್ರನು ಸಂತೋಷಗೊಂಡು ದೇವತೂರ್ಯಾದಿಗಳೊಂದಿಗೆ ನರ್ತಿಸಲು ಆರಂಭಿಸುವುದನ್ನು ಕವಿಪಂಪ ತಾಂಡವಮನ್ ಆಡಲುದ್ಯೋಗಂಗೆಯ್ದು (ಆದಿಪು. ೭-೧೧೬) ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕವಿ ಬಳಸಿರುವ ತಾಂಡವ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೇ) ಒಂದು ನೃತ್ತಪ್ರಕಾರ; ಕುಣಿ, ನರ್ತಿಸು, ಎಂಬುದಕ್ಕೆ ಆಡು ಪದದ ಬಳಕೆಯಾಗಿರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹವಾಗಿದೆ.
ರಂಗಪ್ರವೇಶದ ನಂತರ ಇಂದ್ರ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿದ್ದು (ನೋಡಿ ಅಧ್ಯಾಯ ೨) ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಸೂಸಿ ಮಾಡುವ ಕಣ್ಣುಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು ಪಂಪ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಸೂಸಿದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನೆ
ಬಾಸಣಿಸಿದ ಮದನದಳಿಕುಳಂಗಳ ಚೆಲ್ವಂ
ಮಾಸಿಸಿದುವು – ವಾಸವನ ವಿ
ಳಾಸಂ ಬೆರಸಡರೆ ತೊಡರೆ ಬಳಸುವ ಕಣ್ಗಳ್‌ (೭–೧೧೮)
ಇಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ಕಣ್ಣಾಲಿಗಳ ಚಲನೆಗೆ ಸೊಗಸಾದ ಪ್ರತಿಮೆಯನ್ನು ಕವಿ ಪಂಪ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಮಾರ್ಗ ಪದ್ಧತಿಯ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಕಣ್ಣಾಲಿಗಳನ್ನು ತಾಳಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಮೂರು ಕಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಚಲಿಸುವ ನಿಯಮವಿದೆ. ಅದರಂತೆ, ದ್ರುತ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಚಲಿಸುತ್ತಿರುವ ಇಂದ್ರನ ಕಣ್ಣಿನ ಚಲನೆಯ ಮುಂದೆ ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ಮುತ್ತಿದ ಮುದಿಸಿದ ದುಂಬಿಗಳ ಚೆಲುವು ಮಾಸಿಸಿದವು ಎನ್ನುವ ಪಂಪನು ಮುಂದುವರಿದು,
ರಸಭಾವಾಲಸ ನಯನ
ಪ್ರಸರಂಗಳ ಪೊಳೆವ ಪೊಳೆಪುಗಳ್ ಬೆಳ್ಪಳಂ ನೀ
ಳ್ದೆಸೆದವು ರಂಗದೊಳೆತ್ತಂ
ಪೊಸಯಿಸುತುಂ ಯವನಿಕಾ ವಿಳಾಸಮನಾಗಳ್        (೭–೧೧೯)
ಎಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ರಸಭಾವವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಇಂದ್ರನ ಕಣ್ಣುಗಳಿಂದ ಹೊರಟ ಹೊಳಪು ರಂಗದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲೂ ಹರಡಿ ತೆರೆಯ ಬೆಳಕನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಮಾಡಿತು ಎಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.
ಯಾವುದೇ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಣ್ಣಿನ ಚಲನೆಗೆ ಅತಿ ಮಹತ್ವವಾದ ಸ್ಥಾನವಿದೆ. ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನನುಸರಿಸಿ ಮಾನಸ್ಸೂ ಮನಸ್ಸಿನಂತೆ ಭಾವವೂ ಆ ಭಾವಕ್ಕನುಗುಣವಾದ ರಸವೂ ಇರುವುದೆಂದು ನಂದಿಕೇಶ್ವರನ ಮತ.[7]
ಮುಂದೆ, ಇಂದ್ರನು ರಂಗವನ್ನು ವ್ಯಾಪಿಸಿ ನರ್ತಿಸುವ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಪಂಪ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಪದವಿನ್ಯಾಸದ ತುಱುಗಲ್
ಪೊದಳೆ, ಲಯಂಬೆರಸು ರಂಗಮಂ ಬಳಸಿದನಾ
ತ್ರಿದಶಾಧಿನಾಥನಳೆವವೊ
ಲುದನ್ವದಾವೇಷ್ಟಿತಾಖಿಳಾವನಿತಳಮಂ        (೭–೧೨೦)
ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶ ಮಾಡುತ್ತಲೇ ನರ್ತಕನು ರಂಗವನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸುವುದು ಅತ್ಯಂತ ಅವಶ್ಯಕವಾದ ಒಂದು ಚಲನೆ. ಇದಕ್ಕಾಗಿ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತನಯೋಗ್ಯ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನಿಡುತ್ತಾ ಆತ ಚಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈ ಹೆಜ್ಜೆಗೆ ರಂಗಾಕ್ರಮಣವೆಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಇದರ ರಚನೆ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸುವ ವಿಧಾನ ಹೀಗೆ ಇರುತ್ತದೆ :
ಮೊದಲು ಎರಡೂ ಕಾಲಿನಿಂದ ನೆಗೆದು ನಂತರ ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ತಟ್ಟುತ್ತಾ, ಇನ್ನೊಂದು ಕಾಲನ್ನು ಅದರ ಹಿಂದುಗಡೆ ತಟ್ಟುತ್ತಾ, ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರದಕ್ಷಿಣಾಕಾರದಲ್ಲಿ ಮೊದಲು ಸುತ್ತಿ ನಂತರ [ಚಿತ್ರ ೧೧] ಈ  ಗುರುತಿನಾಕಾರದಲ್ಲಿ ಸುತ್ತುವುದು.[8]
ನಿರಂತರ ಚಲನೆಯ ಸಂದೇಶವನ್ನು ಕೊಡುವ ರಂಗಾಕ್ರಮಣ ಪದಗತಿಯು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮನವನ್ನು ಸೆಳೆಯುವುದು. ಇದಲ್ಲದೆ, ನರ್ತಕನ ಲಯಜ್ಞಾನ, ರಂಗಪರಿಜ್ಞಾನ, ರಂಗವ್ಯಾಪ್ತಿ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಇದರಿಂದ ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತದೆ.
ಇಂದ್ರನ ರಂಗಾಕ್ರಮಣವನ್ನು ಪಂಪ, ಅಖಿಳ ಅವನೀತಳವನ್ನೇ ಅಳೆಯುವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ಗುಂಪಿನಿಂದ ರಂಗವನ್ನು ಬಳಸಿದನೆನ್ನುವ ಉಪಮೆಯೊಡನೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಕವಿಯ ಕಾಲ್ಪನಿಕತೆ ಹಾಗೂ ಭವ್ಯತೆ ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತವೆ.
ಇಂದ್ರನು ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಿ ನರ್ತಕನ ನರ್ತನ ಕೌಶಲ್ಯಕ್ಕೆ ಸವಾಲೆನಿಸುವ ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರ ರೇಚಕಗಳನ್ನ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಮಿಗಿಲೆನಿಸುವಂತೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನು. ಸಮಸ್ತ ಸುರವೃಂದದ ಅಧೀಶನಾದ ಇಂದ್ರನಿಂದ ನಾಟ್ಯರಸವು ಹೊಳೆಯಾಗಿ ಹರಿದಿತ್ತು ಎಂದು ಪಂಪ ಹೀಗೆ ಪ್ರಶಂಸಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಕರಣಂ ರೇಚಕ ಮಂಗಹಾರ ಮಿನಿತೆಂದೋದುತ್ತುಮಿರ್ಪೋದದಂ
ತಿರಲೀ ನಾಟ್ಯರಸಂ ಸಮಸ್ತ ಪುರವೃಂದಾಧೀಶ ನಿಂದೇಂ ಪೊನಲ್
ವರದಿತ್ತೆಂಬಿನಮಾಡುವಲ್ಲಿ ಮಕುಟ ವ್ಯಾಲಗ್ನರತ್ನ ಪ್ರಭಾ
ಪರಿವೇಷಂ ಲಲಿತೇಂದ್ರ ಚಾಪರುಚಿಂ ಮಾಡಿತ್ತು ದಿಕ್ಚಕ್ರದೊಳ್   (೭–೧೨೧)
ಇಲ್ಲಿ ಪಂಪ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿರುವ ನಾಟ್ಯರಸ ಪದ ವಿಚಾರಯೋಗ್ಯವಾಗಿದೆ. ಪ್ರಚಲಿತದಲ್ಲಿರುವುದು ಶೃಂಗಾರಾದಿ ನವರಸಗಳು. ನಾಟ್ಯದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ರಸವನ್ನು ಆಸ್ವಾದಿಸುವುದೇ ರಸಾಸ್ವಾದ. ರಸಾಸ್ವಾದದಿಂದಲೇ ಆನಂದ. ರಸಾಸ್ವಾದ ಬ್ರಹ್ಮಾನಂದಸದೃಶ ಎಂಬುದು ಅಭಿನವಗುಪ್ತನ ಮತ್ತು ಬಹುಶಃ ಪಂಪ ಈ ತೆರನಾದ ಆನಂದ ದೊರಕಿತೆಂದು ತಿಳಿಸಲು ನಾಟ್ಯರಸ ಪದ ಬಳಸಿರಬಹುದು. ಭರತಮುನಿಯು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ವಿಭಾವ, ಅನುಭಾವ ಸಂಚಾರಿ ಭಾವಗಳನ್ನು ಪೂರಕವನ್ನಾಗಿ ಒಳಗೊಂಡ ಸ್ಥಾಯಿಭಾವಗಳನ್ನು ಆಸ್ವಾಧಿಸುವುದರಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಹರ್ಷವೇ ನಾಟ್ಯರಸ[9]ವೆಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾನೆ.
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ಪ್ರೇಮವನ್ನೇ ತನ್ನ ವಶದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು, ಸಹಸ್ರಭುಜಶಾಖೆಗಳನ್ನು ಹರಡುತ್ತ ಇಂದ್ರ ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಚರಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ, ದೇವಗಣಿಕೆಯರು ಚಲಿಸುವ ಕಾಮನ ಬಳ್ಳಿಯಂತೆ ಆ ಭುಜಶಾಖೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಬ್ಬಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದುದನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ ಪಂಪ.
ರಸಭಾವಾಭಿನಯಂಗಳಂ ಭುಜಲತಾ ಭ್ರೂಚಾಪ ನೇತ್ರೋತ್ಪಲ
ಪ್ರಸರಂಗಳ್ ಪ್ರಸರಂಗೆಯುತ್ತಿರೆ ಲಸನ್ನೇತ್ರಂಗಳಂ ಕೂಡೆ ಬಂ
ಚಿಸುತುಂ ಮೆಟ್ಟುವ ಮೆಟ್ಟು ಮೆಟ್ಟೆ ಜನತಾನೇತ್ರಂಗಳಂ ನಾಡೆ ಚೆ
ಲ್ವೆಸೆದತ್ತಿಂದ್ರನ ನೀಳ್ದ ತೋಳ್ದುಱುಗಲೊಳ್ ದೇವಾಂಗನಾ ನರ್ತನಂ       (೭–೧೨೪)
ಇಲ್ಲಿ ಪಂಪ ಬಳಿಸಿರುವ ಮೆಟ್ಟು, ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿನ ಅಡವುಗಳ ಒಂದು ವಿಧ. ದೇವಾಂಗನೆಯರ ಮೆಟ್ಟು ಜನರ ಕಣ್ಣುಗಳನ್ನು ಮೆಟ್ಟಿತು ಎಂದು ಪಂಪ ಹೇಳಿರುವಲ್ಲಿ, ಮೆಟ್ಟು[10]ವಿನ ಆಕರ್ಷಕ ಗುಣದ ಪರಿಚಯವಾಗುತ್ತದೆ.
ಇಂದ್ರನ ಭವ್ಯತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸುವುದಕ್ಕೆ, ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ ಆತನ ವಿಶಾಲವಾದ ಭುಜದ ಮೇಲೆ ಹಾಗೂ ಉಗುರಿನ ಮೇಲೆ ದೇವತಾಸ್ತ್ರೀಯರು ನರ್ತಿಸಿ, ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಶೋಭೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾರೆ ಎಂದು ವರ್ಣಿಸಿ ಪಂಪ ಉಜ್ವಲ ಕಲ್ಪನೆಯ ಶಿಖರವನ್ನು ಮುಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ವಿಶಾಲವಾದ ಸಹಸ್ರ ಭುಜಗಳ ಕಲ್ಪನೆಯ ಮೂಲ ಪೂರ್ವ[11] ಪುರಾಣದಲ್ಲೂ ಇದೆ.
ಈ ಚಿತ್ರ ಜೈನಮತದ ಒಂದು ಬೆರಗಿನ ಚಿತ್ರ (Fantacy).
ಇದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ದೇವತಾಸ್ತ್ರೀಯರ ನರ್ತನವನ್ನು ಪಂಪ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಅನಂದಂ ಬೆರಸಾಗಳಚ್ಚರಸೆಯರ್ ದೇವೇಂದ್ರ ನೈರಾವತಾ–
ಳಾನಸ್ತಂಭಸಮಂಗಳಪ್ಪ ಭುಜಸಂದೋಹಂಗಳೊಳ್ ವೀರಕಾಂ–
ತಾನೀಕಕ್ಕೆಣೆಯಾಗಿ ಕೂಡಿ ಕುಣಿದರ್ ಮತ್ತಂ ಕೆಲರ್ ನೋಡಿ ಸೂ–
ಚೀನಾಟ್ಯಂಗಳನಾಡಿದರ್ ಕರನಖಪ್ರಾತಂಗಳೊಳ್‌ಶಕ್ರನಾ
(ಆದಿಪು. ೭–೧೨೫)          (ನೋಡಿ ಅ.೬)
ಇಂದ್ರನ ಕರನಖ ಪ್ರಾಂತಗಳಲ್ಲಿ ಆಡಿದ ಸೂಚೀನಾಟ್ಯ (ಒಂದು ನೋಡಿ ಅ. ೪) ವಿಶೇಷವಾದ ನೃತ್ಯ. ಆನಂದವನ್ನು ತಮ್ಮ ವಿನ್ಯಾಸಗಳಲ್ಲಿ ತೋರುತ್ತ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಇಂದ್ರನ ಬಲಿಷ್ಠವಾದ ಭುಜಸಮೂಹ, ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ಉಗುರುಗಳ ಮೇಲೆ ವಿಶೇಷವಾದ ಸೂಚೀನಾಟ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದರು ಎಂದು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುವ ಮೂಲಕ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಹಾಗೂ ಇಂದ್ರನ ನರ್ತನದ ಭವ್ಯತೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುತ್ತಾನೆ.
ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಬಾಹುಗಳನ್ನು ಚಕ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತುತ್ತಿದ್ದರೂ ದೇವಾಂಗನೆಯರು ಬೆದರದೆ ಅವನ ಹರಡಿದ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ಆಕಾಶದವರೆಗೆ ನೆಗೆದು, ಪಾದಗಳನ್ನು ಗಟ್ಟಿಯಾಗಿ ನಿಲ್ಲಿಸಿ, ಆತನೊಡನೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ನರ್ತಕಿಯರ ಈ ಚಿತ್ರ ಜತ್ತವಟ್ಟದ ಮಣಿಯಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿತ್ತು. ಇದು ನೆಟ್ಟಗಣೆಯ ಮೇಲೆ ತಿರುಗುವ ಒಂದು ಆಟವೆಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಮತ.[12]
ಇಂದ್ರನು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯ ಎರಡನ್ನೂ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನೆಂದು ಪಂಪ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
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ಯುವಸಂಘಾತ ಮದೊಂದು ತೊಳ್ದುಱುಗಲೊಳ್ ಮತ್ತೊಂದು ತೋಳೋಳಿಯೊಳ್
ಯುವತೀ ವ್ರಾತಮನೇಕ ಭೇದ ರಸಭಾವಂಗಳ್ ಪೊದಱ್ದುಣ್ಮೆ ಪೊ
ಣ್ಮುವಿನಂ ನರ್ತಿಸೆ, ಸೂತ್ರಧಾರ ವಿಧಿಯಂ ಸುತ್ರಾಮನಂದಿಂತು ತಾಂ
ಡವ ಲಾಸ್ಯಂಗಳ್ ಚೆಲ್ವನೊರ್ಮೆಯೆ ತದೀಯಾ ಸ್ಥಾನದೊಳ್ ತೋಱೆದಂ
(ಆದಿಪು. ೭–೧೨೭)
ಉದ್ಧತ ಪ್ರಕಾರದ ತಾಂಡವವನ್ನೂ, ಸುಕುಮಾರ ಪ್ರಯೋಗವಾದ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರ ನರ್ತಿಸಿದುದು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಇಂದ್ರನು ಒಂದು ಭಾಗದ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕರು ಇನ್ನೊಂದು ಭಾಗದ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರೂ ರಸಭಾವಭೇದಗಳನ್ನು ಹೊರ ಸೂಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ.
ದೇವನರ್ತಕಿಯರ ವರ್ಣನೆ ಮಾಡುವಾಗ ಕವಿ ಪಂಪ ದಿವಿಜಸುಂದರಿಯರ್‌ಗೊಂದಳ ಮಾಡುವಲ್ಲಿ ಎಂದಿದ್ದು, ಇಲ್ಲಿ ಗೊಂದಳ ಸಮೂಹನೃತ್ಯವನ್ನು ಅರ್ಥೈಸುತ್ತದೆ.
ಇಂದ್ರನ ನರ್ತನವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವಾಗ ಪಂಪ ಒಂದು ನೃತ್ಯಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಪರಿಕರಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ದೃಶ್ಯಮಾನವನ್ನಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಧರೆ ರಂಗಂ, ಗಗನಂ ಮನೋಹರಂನಾಟ್ಯಾಲಯಂ, ನರ್ತಕಂ
ಸುರರಾಜಂ, ಸಭೆ ದೇವ–ಮರ್ತ್ಯಸಭೆ, ಸಂದಾರಾಧ್ಯನೀಶಂ ಜಗದ್
ಗುರು, ತನ್ನೃತ್ಯಫಲಂ ತ್ರಿವರ್ಗವಿಭವಂ ತಾನೆಂದೊಡೇ ಮಾತೊ! ಸಾ
ಸಿರಮುಂ ನಾಲಗೆಯುಳ್ಳ ವಾಸುಗಿಯು ಮಿನ್ನೇನೆಂದದಂ ಬಣ್ಣಿಪಂ           (೭–೧೨೮)
ಇದರಲ್ಲಿ ಸುಂದರವಾದ, ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ಕಲ್ಪನೆಯ ಚಿತ್ರಣವಿದೆ. ಭೂಮಂಡಲವೇ ಇಂದ್ರನು ನರ್ತಿಸುವ ರಂಗಭೂಮಿ; ಗಗನವೇ ನಾಟ್ಯಾಲಯ; ದೇವೇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಾದರೋ ದೇವಜನ ಹಾಗೂ ನಾಭಿರಾಜಾದಿ ಮರ್ತ್ಯರು; ಸಹಸ್ರಾಕ್ಷನ ಅಪೂರ್ವವಾದ ಈ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಆರಾಧ್ಯದೈವ ಜಗದ್ಗುರುವಾದ ವೃಷಭದೇವ; ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯಪಟುವೂ ಸುರಲೋಕದ ಒಡೆಯ ದೇವೇಂದ್ರ; ಇನ್ನು ನೃತ್ಯದ ಫಲ ಪುರುಷಾರ್ಥಪ್ರಾಪ್ತಿ. ಇಂತಹ ಅಪೂರ್ವ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಸಾವಿರ ನಾಲಗೆಯುಳ್ಳ ವಾಸುಕಿಗೂ ವರ್ಣಿಸಲು ಅಸಾಧ್ಯವೆಂದು ಕವಿ ತಿಳಿಸುತ್ತಾ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ನರ್ತನಾನಂದ ಲೋಕಕ್ಕೆ ಕರೆದೊಯ್ಯುತ್ತಾನೆ. ಇದೇ ಭಾವದ ಶ್ಲೋಕ ಮೂಲದಲ್ಲೂ ಇದೆ.[13]
ನರ್ತನಾಧಿ ದೇವನಾದ ನಟರಾಜನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದ ಸೊಗಸನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು. ನಂದಿಕೇಶ್ವರ ತನ್ನ ಗ್ರಂಥ ಅಭಿನಯ ದರ್ಪಣದ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಾಭಿಮಾನಿ ದೇವತೆಯಾದ ನಟರಾಜನನ್ನು ಹೀಗೆ ಸ್ತುತಿಸುತ್ತಾನೆ.[14]
ತ್ರಿಭುವನವೇ ಶಿವನ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವಾಗಿ, ಅರ್ಥಾತ್ ತ್ರೈಲೋಕಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ವ್ಯಾಪಾರಗಳಾದ ಹಗಲು ರಾತ್ರಿ, ಋತುಗಳು ಗಾಳಿ ಮಳೆ, ಮೋಡ ಸಿಡಿಲು, ಸಮುದ್ರದ ಉಬ್ಬರವಿಳಿತ, ನದಿಗಳ ಕಲರವ, ಜೀವಿಗಳ ಜನನ ಮರಣ ಇತ್ಯಾದಿ – ಇವುಗಳೆಲ್ಲಾ ಶಿವನ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ಮೂರ್ತರೂಪವೇ ಆಗಿ, ದಿವ್ಯ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ವಾಚಿಕವು ವೇದ, ಉಪನಿಷತ್, ಪುರಾಣ, ಶಾಸ್ತ್ರ, ವ್ಯಾಕರಣ ಸೂತ್ರ ಭಾಷ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿ ಸರ್ವ ವಾಙ್ಮಯವೇ ಆಗಿ, ನಟರಾಜನಾದ ಶಿವನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಚಂದ್ರ ತಾರಾದಿಗಳೇ ಆಹಾರ್ಯಗಳಾದುವು. ಹೀಗೆ ಜಗದ್ವ್ಯಾಪಕನಾಗಿ ಸಾತ್ವಿಕ ಮನದಂತರಾಳದ ಭಾವಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿ ಸಾತ್ವಿಕದ ಮೂರ್ತಸ್ವರೂಪವೇ ಆದ ಶಿವನಿಗೆ ನಾನು ನಮಸ್ಕರಿಸುತ್ತೇನೆ.
ದೇವಲೋಕದ ಪರಮಾರ್ಥದೈವ ಸೌಧರ್ಮೇಂದ್ರ. ಅವನನ್ನು ಶಿವನಿಗೆ ಸಮೀಕರಿಸಿದರೆ ಅದು ನಟರಾಜನ ಸ್ತುತಿಗೆ ಸರಿಯಾಗುತ್ತದೆ. ಶಿವನ ತಾಂಡವಗಳಿಗೆ ವಿಶಾಲವಾದ ರಂಗದ ಅವಶ್ಯಕತೆ ಇದೆಯಷ್ಟೆ! ಅದೇ ರೀತಿಯಾಗಿ ಇಂದ್ರನ ತಾಂಡವಗಳ ವ್ಯಾಪಕತ್ವವನ್ನೂ ಭವ್ಯತೆಯನ್ನೂ, ದಿವ್ಯ, ಅನುಭವವನ್ನೂ ಮೂಡಿಸಲು ಕವಿ ಪಂಪ ಧರೆರಂಗಂ……. ಪದ್ಯವನ್ನು ರಚಿಸಿರಬೇಕು ಎನಿಸುತ್ತದೆ.
ವೃಷಭದೇವನ ಪರಿನಿಷ್ಕ್ರಮಣ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ಅಮರ ನರ್ತಕಿಯಾದ ನಿಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಪಂಪನು ಅದ್ವಿತೀಯವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಪಂಪನ ಈ ಕಲ್ಪನೆ ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಅಜರಾಮರವೆನಿಸಿದೆ.
ಮೂಲದಲ್ಲಿ[15] ನೀಲಾಂಜನೆಯೆಂಬ ಸುರನರ್ತಕಿ ನಾಟ್ಯವಾಡುತ್ತಾ ಆಡುತ್ತಾ ಆಯಸ್ಸು ಮುಗಿಯಲು ಮಿಂಚಿನಂತೆ ಅದೃಶ್ಯಳಾದಳು ಎಂಬ ಇಷ್ಟೇ ಮಾತಿನ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಹಿತಮಿತ ಮೃದು ವಚನಕಾರನಾದ ಪಂಪ ತನ್ನ ನಿಯಮವನ್ನು ಮುರಿದರೂ, ಕನ್ನಡಿಗರಿಗೆ ಒಂದು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಸುಂದರವಾದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ದೃಶ್ಯಮಾನವಾಗಿಸಿ ಸುಮಾರು ೩೦ ಕಂದ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ, ಆಕರ್ಷಕ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಸೆರೆ ಹಿಡಿದಿದ್ದಾನೆ.
ಆದಿ ತೀರ್ಥಂಕರನಾದ ವೃಷಭ ದೇವನಿಗೆ ಪರಿನಿಷ್ಕ್ರಮಣ ಕಲ್ಯಾಣವು ಅತಿ ಸಮೀಪವೆಂದು ಅವಧಿಜ್ಞಾನದಿಂದ ಅರಿತ ಇಂದ್ರನು ಆದಿದೇವನಿಗೆ ವೈರಾಗ್ಯವನ್ನು ಪ್ರಾಪ್ತವಾಗಿಸಬೇಕೆಂಬ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ಭೋಗಜೀವನದ ವಿಲಾಸವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರ ತನ್ನ ಸುರವೃಂದದ ಮೂಲಕ ಸಂಗೀತ ಸುಧೆಯನ್ನು ಆದಿದೇವನಿಗೆ ಉಣಬಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ, ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಆಸ್ಥಾನದ ಸುರಗಣಿಕಾ ತಿಲಕೆಯಾದ ಸುರಸುಂದರಿ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಲಾವಣ್ಯವತಿಯೂ, ಮನೋಹರ ರೂಪವತಿಯೂ ಸುರ ನೃತ್ಯಂಗನೆಯೂ ಆದ ನೀಲಾಂಜನೆ ನಿತ್ಯವೂ ತನ್ನ ಅಮೋಘ ನರ್ತನದಿಂದ ಇಂದ್ರನನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿಸಿ ಮೆಚ್ಚುಗಳನ್ನು ಪಡೆದ ಭಾಗ್ಯವಂತೆಯಾಗಿದ್ದಳಂತೆ.
ಕರ್ಬಿನ ಬಿಲ್ಲಿಂ ಮಸೆದ ಮದನನಲರ್ಗಣೆ ಬರ್ದುಕಿತ್ತೆನಿಸುತ್ತ (೯–೧೯) ಯೌವನವತಿ ಬೆಡಗಿನ ನೀಲಾಂಜನೆ ರಂಗವೇದಿಕೆಯನ್ನು ಹೊಕ್ಕಳು.
ಇಂತಹ ಸುರನರ್ತಕಿ ವೇದಿಕೆಯನ್ನಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಸಭಾಸದರ ಮನೋರಂಗವನ್ನೂ ಪ್ರವೇಶಿಸಿದಳು. ಜನವಿಕೆಯ (ಅ.೨ ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಮರೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಿರುವ ನೀಲಾಂಜನೆ ಮುಗಿಲ ಮಿಂಚಿನ ಬಳ್ಳಿಯಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು. ಆಕೆಯು ನಿಂತ ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ರಸವು ಮಡುವಾಗಿ ನಿಂತಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತಿತ್ತು.
ಭಂಗಿ[16] ಎನ್ನುವುದು ಶರೀರದ ಒಂದು ನಿಲುವು. ಇದು ನಾಲ್ಕು ವಿಧವಾಗಿದೆ : ಸಮಭಂಗ, – ಸಹಜವಾಗಿ ಹಾಗೂ ನೇರವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವುದು; ಅಭಂಗ – ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ಇನ್ನೊಂದು ಕಾಲಿನಿಂದ ಒಂದು ಗೇಣು ಮುಂದಕ್ಕೆ ಇಟ್ಟು ಶರೀರವನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪ ಬಾಗಿಸಿ ಮೈ ಭಾರವನ್ನು ಒಂದು ಕಾಲಿನ ಮೇಲಿಡುವುದು; ಅತಿಭಂಗ – ಮೈಯನ್ನು ತೀರ ಬಾಗಿಸಿ ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ಮುಂದೆ ಇನ್ನೊಂದು ಕಾಲನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಂದಕ್ಕೆ ಚಾಚಿ ಕಾಲ್ಬೆರಳುಗಳ ಮೇಲಿಡುವುದು; ತ್ರಿಭಂಗ – ಇದು ಲಾಸ್ಯದ ಸಹಜ ಲಕ್ಷಣ. ದೇಹವನ್ನು ಮೂರು ಕಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಬಾಗಿಸುವುದು (ಅಂದರೆ ತಲೆ, ದೇಹ, ಕೈಕಾಲುಗಳು).
ಪಂಪ, ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿನ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯತೆ ಮತ್ತು ಶುದ್ಧನೃತ್ತ ಭಾಗವನ್ನು ವಿವರವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶುದ್ಧನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಪಾದಗಳ ಚಲನೆಯು ಮೂರು ಕಾಲಗಳಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಗತಿಗಳಲ್ಲಿ ಇರುತ್ತದೆ. ಹಸ್ತಗಳು ಪಾದಗಳ ಚಲನೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಆಲಂಕಾರಿಕವಾಗಿ ಬಳಸಲ್ಪಡುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಭಾವಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಅವಕಾಶವಿಲ್ಲ. ದೈವದತ್ತವಾದ ಶರೀರ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ನೂರ್ಮಡಿಗೊಳಿಸುವುದೇ ಈ ನೃತ್ತ ಬಂಧದ ಉದ್ದೇಶ ಎಂದು ಲಾಕ್ಷಣಿಕರ ಮತ.
ಪಂಪ, ನೀಲಾಂಜನೆಯ ತಾಳಲಯ ಜ್ಞಾನದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾ,
ತಾಳದ ಲಯಮಂ ನಿಱಿ
ನೀಳಾಳಕ ಹಾರದ ಪೊದೞ್ದ ಮುತ್ತೆಂಬಿವು ಮುಂ
ಮೇಳಿಸಿ ಕಯ್ಕೊಂಡವು – ಲುಳಿ
ತಾಳಕಿ ಕಯ್ಕೊಂಡಳೆಂಬುದೊಂದಚ್ಚರಿಯೆ (೯–೨೪)
ಆಕೆ ತಾಳಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಹಾಗೆ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತಿದ್ದರೆ ಉಟ್ಟ ವಸ್ತ್ರದ ನಿರಿಗೆಗಳು, ಕಪ್ಪು ಮುಂಗುರುಳು ಧರಿಸಿದ ಮುತ್ತು ಮಣಿಗಳ ಮಾಲೆಗಳು, ಸಹ ಅದೇ ಲಯದಲ್ಲಿ ಓಲಾಡುತ್ತಿದ್ದುವಂತೆ. ಎಂತಹ ಅಪೂರ್ವ ದೃಶ್ಯ! ತಾಳ ಶುದ್ಧನರ್ತನದ ಮಾದರಿಯನ್ನು ಕವಿ ಪಂಪ ಈ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ತೋರಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ತಾಳ ಬದ್ಧತೆಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಮುಖ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಸೋಮೇಶ್ವರ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.[17]
ಸುರನರ್ತಕಿ ನೀಲಾಂಜನೆ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನೇ ಹೊಸದಾಗಿಸಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ರೀತಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ರಸಭಾವಾಭಿನಯಂಗಳ್
ಪೊಸವೆ, ಪುಗಿಲ್‌ಪೊಸವೆ, ಚಲ್ಲಿಗಳ್ ಪೊಸವೆ, ನಯಂ
ಪೊಸವೆ, ಕರಣಂಗಳುಂ ನಿ
ಪ್ಪೊಸವೆನೆ ಪೊಸಯಿಸಿದಳಾಕೆ ನಾಟ್ಯಾಗಮಮಂ        (೯–೨೫)
ವಿಭಾವಾನುಭಾವವ್ಸಭಿಚಾರಿಸಂಯೋಗಾದ್ರಸ ನಿಷ್ಪತ್ತಿ[18] ಎಂಬುದು ಭರತ ಮುನಿಯ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ರಸ ಸೂತ್ರ. ಭಾವ, ವಿಭಾವ, ಅನುಭಾವ ಹಾಗೂ ಸಂಚಾರಿ ಭಾವಗಳು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಮೇಳೈಸಿದಾಗ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿ ಉಂಟಾಗುವುದು. ಈ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯೇ ಸಹೃದಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲೂ ಸಮಾನವಾಗಿ ಸ್ಪಂದನಗೊಂಡು ರಸಾಸ್ವಾದನ್ನುಂಟುಮಾಡುತ್ತದೆಯೆಂದು ಮೀಮಾಂಸಕರ ಮತ. ಇಂತಹ ಅನುಭವವನ್ನು  ನಿಲಾಂಜನೆ ಸಭಾಸದರಿಗೆ ಉಂಟು ಮಾಡಿದಳು. ಅಲ್ಲದೇ ಆಕೆ ಅಭಿನಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತ ಬಂಧಗಳನ್ನೂ ಆಡಿ ತೋರಿಸಿದಳು. ನೀಲಾಂಜನೆ ತನ್ನ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ತ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಬಂಧಗಳನ್ನು ಮಾಡುವಾಗ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುವ ಪರಿಯೂ ಹೊಸದಾಗಿದ್ದು ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಚಲನೆಯೂ ಹೊಸದಾಗಿದ್ದು, ಕರಣಗಳನ್ನೂ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ರೀತಿಯೂ ಹೊಸದಾಗಿ ಹೊಸ, ಸೊಬಗಿನಿಂದ ಕೂಡಿದ ಅನೇಕ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳನ್ನು ಆಕೆ ನರ್ತಿಸಿದಳಂತೆ.
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ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗಿರುವ ಚಲ್ಲಿ ಶಬ್ದವು ಲಾಕ್ಷಣಿಕ ಸೂತ್ರ ಇಲ್ಲದೇ ಪರಂಪರೆಯಿಂದ ಬಂದ ಶಬ್ದಗಳ ಗುಂಪಿಗೆ ಸೇರುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಶಬ್ದಗಳು ರೂಢ ಶಬ್ದಗಳು ಎಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದು ತಮ್ಮ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಶಬ್ದ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಪಿಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತವೆ. ಚಲ್ಲಿಯ ಧಾತುರೂಪ ಚಲ ಚಲ ಎಂದರೆ ಚಲನೆ. ಈ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೊಡುವ ಚಲ್ಲಿ ಶಬ್ದವನ್ನು ವೇಮ ಭೂಪಾಲ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ್ದಾನೆ.[19]



[1] ಪ್ರಾಯೇಣ ಸರ್ವಲೋಕಸ್ಯ ನೃತ್ತಮಿಷ್ಛಂ ಸ್ವಭಾವತಃ |
ಮಂಲ್ಯಾಮಿತಿ ಕೃತ್ಪಾಚ ನೃತ್ತಮೇತತ್ ಪ್ರಕೀರ್ತಿತಮ್ |
ವಿವಾಹ ಪ್ರಸವಾವಾಹ ಪ್ರಮೋದಾಭ್ಯುದಯಾದಿಷು |
ವಿನೋದ ಕಾರಣಂ ಚೇತಿ ನೃತ್ತಮೇ ತತ್ ಪ್ರವಾತತಮ್ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ೪-೨೭೧-೭೨
[2] ಎಂ. ಚಿದಾನಂದ ಮೂರ್ತಿ, ಕನ್ನಡ ಶಾಸನಗಳ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅಧ್ಯಯನ, ಪು. ೧೮೧-೮೨.
[3] ಭಾಜನ, ಭೋಜನ, ಶಯ್ಯಾ, ಚಮೂ, ವಾಹನ, ಆಸನ, ನಿಧಿ, ರನ್, ಪುರ, ನಾಟ್ಯ. ಟಿ.ವಿ. ವೆಂಕಟಾಚಲ ಶಾಸ್ತ್ರಿ, ಶ್ರೀವತ್ಸ, ಪು.೧.
[4] K.T.A. p. ೨೪೭.
[5] ಎಂ. ಚಿದಾನಂದ ಮೂರ್ತಿ, ಪೂರ್ವೋಕ್ತ, ಪು.೧.
[6] ಪಂಪಭಾ. (ಪ್ರ. ಕಸಾಪ. ೧೯೭೭) ಸಂ.ಎನ್. ಅನಂತರಂಗಾಚಾರ್ ಆ. ೧೪-೫೯-೬೦.
[7] ಯತೋ ಹಸ್ತಸ್ತೋ ದೃಷ್ಟಿರ್ಯತೋ ದೃಷ್ಟಿಸ್ತತೋಮನಃ
ಯತೋ ಮನಸ್ತತೋ ಭಾವೊಯತೋ ಭಾವಸ್ತತೋರಸಃ ||
ಅಭಿದ. ೪೦, ಸಂ. ಮ. ಶ್ರೀದರಮೂರ್ತಿ
[8] ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ರಂಗಾಕ್ರಮಣ ಪು. ೧೦೯.
[9] ಯಥಾ ಬಹುದ್ರವ್ಯ ಯುತೇರ್ವ್ಯಂಜನೈರ್ಬಹುಭೀರ್ಯುತಮ್ |
ಆಸ್ವಾದಯಂತಿ ಭುಂಜನಾ ಭುಕ್ತಂ ಭುಕ್ತವಿದೋ ಜನಾಃ |
ಭಾವಾಭಿನಯ ಬುದ್ಧಾನ್ ಸ್ಥಾಯೀ ಭಾವಾಂಸ್ತಥಾ ಬುಧಾಃ |
ಆಸ್ವಾದಯಂತಿ ಮನಸಾ ತಸ್ಮಾನ್ನಾಟ್ಯರಸಾಃ ಸ್ಮೃತಾಃ |
ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬, ೩೫–೩೬ ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ.
[10] ರೇಖಾಚಿತ್ರ – ಪು. ೧೧೧.
[11] ವಿಕ್ಷಿಪ್ತಾ ಬಾಹುವಿಕ್ಷೇಪೈಸ್ತಾರಕಾಃ ಪರಿತೋಭ್ರಮನ್
ಭ್ರಮನಾವಿದ್ಧ ವಿಚ್ಛಿನ್ನ ಹಾರ ಮುಕ್ತಾಫಲಶ್ರಿಯಃ
ನೃತ್ಯತೋಸ್ಯ ಭುಜೋಲ್ಲಾಸ್ಯಃ ಪಯೋದಾಃ ಪರಿಘಟ್ಟತಾಃ
ಪಯೋಲವ ಚ್ಯುತೋ ರೇಜುಃ ಶುಚೇವ ಕ್ಷರದಶ್ರವಃ ||
(ಪೂ.ಪು.೧೪–೧೨೬, ೧೨೭)
[12] ಆದಿಪುರಾಣ. ಸಂ.ಪ್ರೊ. ಕೆ.ಜಿ. ಕುಂದಣಗಾರ, ಪು. ೨೪೨.
[13] ವಿಕೃಷ್ಟಃ ಕುತಪನ್ಯೋಸೋ ಮಹೀ ಸಕಲಭೂಧರಾ
ರಂಗಸ್ತ್ರಿ ಭುವನಾ ಭೋಗಃ ಸಹಸ್ರಾಕ್ಷೋ ಮಹಾನಟಃ
ಪ್ರೇಕ್ಷಕಾ ನಾಭಿರಾಜಾಧ್ಯಾ : ಸಮಾರಾಧ್ಯೋ ಜಗದ್ಗುರುಃ
ಫಲಂ ತ್ರಿವರ್ಗಸಂಭೂತಿಃ ಪರಮಾನಂದ ಏವ ಚ ||
(ಪೂ. ಪು ೧೪–೧೦೦, ೧೦೧)
[14] ಆಂಗಿಕಂ ಭುವನಂ ಯಸ್ಯ  ವಾಚಿಕಂ ಸರ್ವವಾಙ್ಮಯಂ|
ಆಹಾರ‍್ಯಂ ಚಂದ್ರ ತಾರಾದಿ ತಂದ ವಂದೇ ಸಾತ್ವಿಕಂ ಶಿವಂ ||
(ಸಂ. ಮ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ, ಅಭಿದ–೨)
[15] ತತೋನೀಲಾಂಜನಾನಾಮ ಲಲಿತಾ ಸುರನರ್ತಕೀ |
ರಸಭಾವಲಯೋಪೇತಂ ನಟಂತಿ ಸಪರಿಕ್ರಂ ||
ಕ್ಷಣಾದ ದೃಶ್ಯತಾಂ ಪ್ರಾಪ ಕಿಲಾಯುರ್ದೀಪಸಂಕ್ಷಯೇ
ಪ್ರಭಾತರಲಿತಾಂ ಮೂರ್ತಿಂ ದಧಾವಾ ತಡಿದುಜ್ವಲಾಂ
………………………………………..
ಸೌದಾಮಿನಿಳತೇವಾಸೌ…………..
ಸ್ವರೂಪಾಂತರಂ ತ ದಾ.       (ಪೂ. ಪು ೧೭–೭, ೮, ೯,)
[16] ನೃತ್ಯಕಲೆ (ಯು.ಎಸ್.ಕೃಷ್ಣರಾವ್ ಚಂದ್ರಭಾಗಾದೇವಿ), ಪುಟ ೧೭೩. ನೋಡಿ ಛಾಯಾಚಿತ್ರ ಭಂಗಿಗಳು.
[17] ನ ತಾಲೇನ ವಿನಾ ಗೀತಂ ನ ವಾದ್ಯಂ ತಾಲವರ್ಜಿತಂ |
ನ ನೃತ್ಯಂ ತಾಲಹೀನಂ ಸ್ಯಾದತಸ್ತಾಲೋ ತ್ರsಕಾರಣಂ |
ಗೀತಂ ವಾದ್ಯ ತಥಾ ನೃತ್ಯಂ ತಿತಯಂ ಯೇನ ಲಭ್ಯತೇ ||
ಬರೋಡಾ (ಮಾನಸ – ೪–೧೬–೮೩೨–೮೩೮) ಸಂ. ಜಿ.ಕೆ. ಶ್ರೀ ಗೋಂಡೇಕರ್.
[18] ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬-೨೪. ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ.
[19] ಸ್ಕಂಧಸ್ಯ ಮಣಿಬಂಧಸ್ಯ ಕೋಣಸ್ಯಾಪಿ ಪ್ರಚಾಲನಾತ್
ಸೋಲ್ಲಾಸಂ ತ್ರಿವಿಧಾ ಚಲ್ಲಿಃ ಕಥಿತಾ ವಾದ್ಯ ಕೋವಿದೈಃ
ವೇಮ. ಉದ್ಧೃತಿ. ಭರಕೋ. ೨೦೫.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೨)
ಸ್ತ್ರೀಯರಿಂದಲೇ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ಕೈಶಿಕಿ ವೃತ್ತಿಯನ್ನಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಭಾರತಿ, ಸಾತ್ವತಿ, ಆರಭಟಿ ವೃತ್ತಿಗಳಲ್ಲೂ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಕೂಡ ನೀಲಾಂಜನೆ ರಸವು ಸಂಚರಿಸುವಂತೆ ವಿಸ್ತರಿಸಿ ನರ್ತಿಸಿದಳು (೯-೨೬) ಎಂದು ಆಕೆಯ ನರ್ತನ ಚಾತುರ್ಯವನ್ನೂ ಕವಿ ಮೆಚ್ಚುತ್ತಾನೆ.
ನೀಲಾಂಜನೆ ತನ್ನ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಚತುರ್ವಿಧಾಭಿನಯಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದುದನ್ನು ಕವಿ ಪಂಪ ಹೇಳುವ ರೀತಿ ಹೀಗಿದೆ :
ಅಂಗೋಪಾಂಗಗಳೊಸೆ
ವಾಂಗಿಕಮಂ, ಗಾನಪಾಠ್ಯದೊಳ್‌ವಾಚಿಕಮಂ
ತುಂಗಕುಚೆ ಮೆಱೆದಳಾ ದಿವಿ
ಜಾಂಗನೆಗಾಹಾರ್ಯಸಾತ್ವಿಕಂ ನಿಜಿಮೆ ವಲಂ            (೯–೨೮)
ನೀಲಾಂಜನೆ, ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿನ ಮೂವತ್ತೆರಡು ಅಂಗಹಾರಗಳನ್ನು, ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೇ) ಕರಗತ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು. ಆಕೆಯ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ನೃತ್ಯಬಂಧದಲ್ಲೂ ಬೆಡಗಿನ ಮುಗುಳ್ನಗೆಯ ಅವಳ ಪ್ರವೇಶ ಹಾಗೂ ನಿರ್ಗಮನ ಸಭಿಕರ ಹೃದಯವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ನಿರ್ಗಮಿಸುವಂತ್ತಿತ್ತೆಂದು ಪಂಪ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಆ. ೯.೩೦)
ಮುಂದೆ ನೀಲಾಂಜನೆ ವಾದ್ಯಗಳ ನುಡಿಕಾರಕ್ಕೂ ವರ್ಣ ಸ್ವರಗಳಿಗೂ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿದ ಪರಿಣಿತಿಯನ್ನು
ಪೆಸರಱೆಯದಮರತೂರ್ಯ
ಪ್ರಸರಂಗಳಜತಿಗೆ ತೊಡರದೆನಿಸೆಳಲದೆ ಬ |
ಣ್ಣಸರಂಗೋದಂತಿರೆ ಬ |
ಣ್ಣ ಸರಂಸೊಗಯಿಸಿದುದೇನವಳ್ ಪರಿಣತೆಯೋ (೯–೩೧)
ಎಂದು ಕವಿ ಪ್ರಶಂಸಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೀಲಾಂಜನೆ ಭರತನಾಟ್ಯ ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಈಗ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿಯಾಗಿರುವ ಪದವರ್ಣವೆಂಬ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಸಮೀಪವಾಗಿ ಹೋಲುವ ಒಂದು ನೃತ್ಯ ಬಂಧವನ್ನು ಬಹುಶಃ ನರ್ತಿಸಿರಬೇಕು ಎಂದು ತೋರುತ್ತದೆ.
ಪದವರ್ಣದಲ್ಲಿ ತ್ರಿಕಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರ ಜತಿಗಳಿಗೆ ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ಹಾಗೂ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಅಡುವುಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸಿ ನರ್ತಿಸುವ ಕ್ರಮವಿದೆ.
[1]ಪದವರ್ಣದ ಪೂರ್ವಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರಧಾನ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ (೪ ಪಲ್ಲವಿಗಳಲ್ಲಿ) ಸಮರ್ಥವಾದ ಅಭಿನಯವಿರುತ್ತದೆ. ಪದ ವರ್ಣದ ಮಧ್ಯಭಾಗದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಸ್ವರಗುಚ್ಛ ಅಥವಾ ಚಿಟ್ಟೆ ಸ್ವರ ಹಾಗೂ ಅದೇ ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಜೋಡಿಸಿದ ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಪಾದ ಹಾಗೂ ಹಸ್ತ ವಿನ್ಯಾಸಗಳಿರುತ್ತವೆ. ನಂತರ ಪುನಃ ದ್ರುತಗತಿಯಲ್ಲಿ ಮುಕ್ತಾಯ ಸ್ವರ ಹಾಗೂ ಜತಿಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಮುಕ್ತಾಯ ಸ್ವರಗಳು ಸುಮಾರು ನಾಲ್ಕು ಚರಣಗಳ ಸ್ವರ ಹಾಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯವಿರುತ್ತವೆ. ಇದಕ್ಕೆ ನೃತ್ತ ಹಾಗೂ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡುವುದು ಪದವರ್ಣದ ಒಂದು ಸ್ಥೂಲ ರೂಪ. ಇಂತಹ ಪದವರ್ಣಗಳು ನರ್ತಕಿಯ ಮೇಧಾಶಕ್ತಿ, ಅಭಿನಯ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ, ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟಾದ ಅಭ್ಯಾಸ ಕ್ರಮ ಇವುಗಳ ಸಾಫಲ್ಯವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತವೆ. ಪ್ರೌಢನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಿದ ಪದವರ್ಣಗಳು ಹೆಚ್ಚಿನ ಶೋಭೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತವೆ; ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಆನಂದವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತವೆ.
ಹೆಸರೇ ತಿಳಿಯದ ಅಮರ ಲೋಕದ ವಾದ್ಯಗಳ ಜತಿಗೆ ಒಂದಿನಿತೂ ತಪ್ಪದೇ ಆಯಾಸಗೊಳ್ಳದೆ, ನೀಲಾಂಜನೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ಪದವರ್ಣದ ಲಕ್ಷಣದಂತೆಯೇ ನೀಲಾಂಜನೆ ಉತ್ತರಾರ್ದದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಸ್ವರಗಳನ್ನೂ ಸೊಗಸಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾಳೆ ಎಂದಿದೆ.
ಪ್ರಬುದ್ಧವಾದ ವರ್ಣಸ್ವರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅನಾಯಾಸವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸಿದ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ಲಯಜ್ಞಾನವನ್ನು ಪಂಪ ಹೀಗೆ ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಕುಡುಪುಂ ಕಯ್ಯುಂಜತಿಯೊಳ್ |
ತಡತಡವರೆ, ವಾದಕಂಗೆ ಪುರ್ವಿಂ ಜತಿಯಂ |
ತೊಡರದೆ ನಡೆಯಿಸಿ ಪುರ್ವಿದೆ |
ಕುಡುಪೆನೆ ನರ್ತಕಿಯೆ ಸಭೆಗೆ ವಾದರೆಯಾದಳ್ | (೯–೩೧)
ಲಯ ಶುದ್ಧವೂ, ತಾಳ ಶುದ್ಧವೂ ಆದ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ದೇಹದ ಅಂಗೋಪಾಂಗಗಳು ಚಲಿಸುವುದು ಅತ್ಯಂತ ಅವಶ್ಯಕ. ಉಪಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಒಂದಾದ ಹುಬ್ಬಿನ ಚಲನೆಯ ಮೂಲಕ ನೀಲಾಂಜನೆ ತನ್ನ ಲಯ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಸಭೆಗೆ ತೋರಿಸುತ್ತಾಳೆ ಎನಿಸುತ್ತಿತ್ತು. ಯಾವುದೇ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಇತರ ಉಪಾಂಗಗಳಾದ ಕಣ್ಣುಗುಡ್ಡೆ, ಕಣ್ಣೆವೆಗಳ ಚಲನೆಯೆ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಹುಬ್ಬಿನ ಚಲನೆಯೂ ಅನಿವಾರ್ಯ. ಈ ಚಲನೆಯಿಂದ ನರ್ತಕಿಗೆ ತನ್ನ ಅಂಗಾಂಗಗಳನ್ನು ತಾಳಬದ್ಧವಾಗಿ ಚಲಿಸುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಬರುತ್ತದೆ, ನರ್ತಕಿಯ ಭಾವೋನ್ಮತೆ ಹಾಗೂ ತಲ್ಲೀನತೆಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಸಹ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಕುಡುಪಿನಿಂದಲೂ ಕೈಗಳಿಂದಲೂ ನುಡಿಸುವುದು ವಾಡಿಕೆ. ವಾದಕರು ಕುಡುಪು ಅಥವಾ ಕೈಗಳಿಂದ ಜತಿಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಲು ತಡವರಿಸಿದರೆ ನೀಲಾಂಜನೆ ತನ್ನ ಹುಬ್ಬುಗಳನ್ನೇ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಕುಡುಪನ್ನಾಗಿಸಿ, ಸಭೆಗೆ ತಾನೇ ವಾದಕ ಎನ್ನುವಂತೆ ಭ್ರೂಭೇದವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಳು. ಲತೆಯಂತಿರುವ ಆಕೆಯ ಭ್ರೂಲಾಸ್ಯ, ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ಸಮಕಟ್ಟಾಗಿ ಮೇಳೈಸಿ ಅದೊರಡನೆ ತಾಳದ ವಿವಿಧ ಗತಿ, ಜಾತಿಗಳು ಸುಂದರವಾಗಿ ಮನೋಹರವಾಗಿ ಕಂಗೊಳಿಸಿದುವು.
ಮೇಲಿನ ನೃತ್ಯ ಬಂಧದ ಲಕ್ಷಣ ಹಾಗೂ ಕೆಲವು ವರ್ಣನೆಯ ಬಗೆಗಳು ಈಚಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಕೊನೆಯ ಬಂಧವಾದ ತಿಲ್ಲಾನವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ತಿಲ್ಲಾಣದಲ್ಲಿ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಭಂಗಿಗಳು ಇರುತ್ತವೆ. ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ಚಾರಿ, ಕರಣ ಮುಂತಾದ ಚಲನೆಗಳಿಂದ ರಂಗವನ್ನು ವ್ಯಾಪಿಸುತ್ತ ಅಡಿಯಿಂದ ಮುಡಿಯವರೆಗೆ ತಾಳ-ಲಯ ಬದ್ಧ, ಗತಿ ಪ್ರಧಾನ ಜತಿಗಳು ದ್ರುತಗತಿಯಲ್ಲಿ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಹಸ್ತ ವಿನ್ಯಾಸಗಳ ಚಲನೆಗಳೂ ಇರುತ್ತವೆ. ಇದೊಂದು ನೃತ್ತ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಬಂಧ ಇದೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಪಂಪ ಕೆಳಗಿನ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಕರಣದ ಚಾರಿಯ ಚಲ್ಲಿಯ |
ಪರಿಕ್ರಮ ಕ್ರಮದ ಭಂಗಿಗಳ್ ನೆಗಱ್ದೆಡೆಯೊಳ್
ಸುರವಂದಿಗಳಂ ಹೋ ಹೋ |
ಯಿರೆಯೆನಿಸಿದುದಾಟಮಿಂತು ನೀಲಾಂಜನೆ ಯ |        (೯–೩೯)
ಅಂಗಶುದ್ಧವೂ, ತಾಳಶುದ್ಧವೂ ಆದ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ಆಟಸಭಿಕರಿಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಆನಂದವನ್ನು ನೀಡಿ ಅವುರ ಹೋ! ಭಾಪು, ಭಳಿರೆ ಎಂದು ಹೊಗಳಿದರಂತೆ. ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪಂಪ ಆಟ ಎಂದು ಅಚ್ಚ ಕನ್ನಡದ ಪದದಿಂದ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಪಂಪ ಕೇವಲ ಔಪಚಾರಿಕವಾಗಿ ಆಗಲಿ, ಕಾವ್ಯ ಲಕ್ಷಣದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದಾಗಲಿ ರಚಿಸಿದಂತೆ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಒಬ್ಬ ಅನುಭವಿ ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯನ ಕಲಾಕೌಶಲ ರಸಿಕತೆ ಹಾಗೂ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞನ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನದ ಫಲ ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ.
ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಪಂಪನ ಪ್ರತಿಭಾನಿರ್ಮಿತ ಪ್ರಸಂಗ. ಅಂದು ನಾಟ್ಯಶಾಶ್ತ್ರದ ನಿಯಮಗಳು ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ನೃತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ರೂಢಿಗತವಾಗಿ, ಒಂದು ಮಾಗಿ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯ ಸಂಪೂರ್ಣ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಅಂಶವನ್ನು ಕವಿ ಪಂಪನು ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ಕನ್ನಡ ನಾಡಿಗೆ ನೀಡಿದ್ದಾನೆ.
ಇಂತಹ ಅಪೂರ್ವವಾದ ನತ್ನದಿಂದ ಸಹೃದಯರ ಅಂತಃಕರಣ ಮೋಹಿತವಾಗುವುದು ಖಂಡಿತವೆಂದು ಅರಿತ ಪಂಪ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಂತಹ ರಸ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ವೃಸಭದೇವನ ಪರಿನಿಷ್ಕ್ರಮಣ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ತಂದು ಕವಿಗಳಿಗೂ, ಕಲಾವಿದರಿಗೂ ರಸದೌತಣವನ್ನು ಮಾಡಿಸಿದ್ದಾನೆ.
(೨) ಪಂಪ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ
ಇಂದ್ರಕೀಲ ಪರ್ವತದಲ್ಲಿ ಅರ್ಜುನನು ಶಿವನನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿಸಲು ಉಗ್ರ ತಪವನ್ನು ಆಚರಿಸುತ್ತಿರುವಾಗ ಆತನ ತಪವನ್ನು ಭಂಗ ಮಾಡಲು ದೇವಲೋಕದ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಆತನೆದುರು ಹಾಡಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹಾಗೆ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಸೊಬಗಿನ ಖನಿಯಾದ ಊರ್ವಸಿ ದೇಸಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದಳು. (ಊರ್ವಸಿ ದೇಸಿಗೆ ದೇಸಿಯಾಡಿದಲ್ ವಿ.ವಿ. ೭೧೮೭) ಎಂದು ಪಂಪ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ದೇಸಿ ನೃತ್ಯದ ಸೊಬಗಿಗೆ ಊರ್ವಶಿಯಂತಹ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ಸೌಂದರ್ಯ ಸೊಬಗನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡಿತ್ತು ಎಂಬ ಅರ್ಥವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಊಹಿಸಬಹುದು.
ಅರ್ಜುನನ ಮುಂದೆ ತಿಲೋತ್ತಮೆಯ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪಂಪ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಂದಿನಿತೂ ಮಾರ್ಗ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ಬೆರಸೆ ದೇಶಿ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲೇ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ನರ್ತಿಸಿದ ತಿಲೋತ್ತಮೆ ಸಭಿಕರ ಹೃದಯವನ್ನೇ ಮೆಟ್ಟುವಷ್ಟು ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಈಕೆಯ ದೇಸಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ, ಮೇನಕ ದೇಸಿ ಶೈಲಿಯಲ್ಲೇ ಹಾಡಿದಳೆಂದೂ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಪಂಪಭಾ ೭-೮೮-೯೦)
ಹಿತವಾದ ಬದಲಾವಣೆ ಹಾಗೂ ರೂಪಾಂತರಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವಂತಹದೂ, ಮಾರ್ಗ ಪದ್ಧತಿಯು ತಾಯಿ ಬೇರಿನಿಂದ -ಶಾಖೆಯಂತೆ ಹಬ್ಬಿರುವುದೂ ಆದ ದೇಶಿ ಪದ್ಧತಿಯು ಆಕರ್ಷಕವೂ, ಚೇತೋಹಾರಿಯಾಗಿಯೂ ಇರುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ.
ತಿಲೋತ್ತಮೆಯ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ವೈಭವವನ್ನು ಪಂಪ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಆಡದ ಮಯ್ಗಳಿಲ್ಲ ನಿಡುಮೆಯ್ಗಳು ಮಾಡಿದುವಂತೆ ಮೆಟ್ಟುವಳ್ |
ನೋಡಿದರೆಲ್ಲಂ ಪಿಡಿದು ಮೆಟ್ಟಿದಳಿಟ್ಟಳಮೊಯ್ದು ದೇಸಿಕೆ |
ಯ್ಗೂಡಿದುದಿಲ್ಲ ಮಾರ್ಗಮೆನೆ ವಿಸ್ಮಯ ಮಾಗಿರೆ ತನ್ನ ಮುಂದೆ ಬಂ
ದಾಡಿದಳಾ ತಿಳೋತ್ತಮೆಯ ನೊಲ್ದನುಮಿಲ್ಲ ನರೇಂದ್ರ ತಾಪಸಂ ||
(ಪಂಪಭಾ. ೭–೯೧)
ತಿಲೋತ್ತಮೆ ಅಂಗ, ಉಪಾಂಗ, ಪ್ರತ್ಯಂಗ (ನೊಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಗಳೆಲ್ಲವನ್ನು ಬಳಸಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುವ ಪರಿ, ಇದು ಆಕೆಯ ಪಾದ ವಿನ್ಯಾಸಗಳೂ ಇವುಗಳಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ವಿಸ್ಮಿತರಾಗಿ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ. ಆಕೆಯ ದೇಸಿ (ಶಿ) ನೃತ್ಯದ ಸೊಗಸನ್ನು ಬಣ್ಣಿಸಲು ಯಾರಿಗೂ ಸಾಧ್ಯವಾಗದಂತೆ ನರ್ತಕಿ ತಿಲೋತ್ತಮೆ ಅರ್ಜುನನ ಮುಂದೆ ನರ್ತಿಸಿದಳು ಎಂದು ಇಲ್ಲಿಯ ಭಾವ.
(೩) ಶಾಂತಿ ಪುರಾಣ (ಶ. ೯೫೦):
ಶಾಂತಿ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಪೊನ್ನನೂ ಹಲವು ಬಾರಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದುದನ್ನು ಈ ಮುಂದೆ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಲಾಗಿದೆ.
ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ನರ್ತಕಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದಳು. ಆಕೆ ಹರಡಿದ ಪುಷ್ಪಗಳು ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ವ್ಯಾಪಿಸಿರಲು ರಂಗಭೂಮಿಯ ಹೂಗಳನ್ನು ಹೊತ್ತಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ನರ್ತಕಿಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನವನ್ನೂ, ವಾದ್ಯ ಸಹಕಾರವನ್ನೂ ನೀಡಲು ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ಉಪಸ್ಥಿತರಿದ್ದ ಗಂಧರ್ವರು ಅರಳಿದ ಹೂವುಗಳ ಮಧ್ಯೆ ಚೆಲುವಾಗಿ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿದ್ದರು.
ಕೆದರಿದ ಪುಷ್ಪಾವಳಿರಂ
ಗದೊಳೆ ನಯಂ ಒಡೆಯೆರಂಗ ಭೂಮಿಕೆ ಪೂ ತೊ
ಪ್ಪಿದ ಪುದೆನಿಸಿದುದು ಸಮಹ
ಸ್ತದ ಗಾಂಧರ್ವರಿನಪೂರ್ವ ಸಂಗೀತಕದೊಳ್            ||           (೭–೩೨)
ಮರ ಗಿಡ ಹಾಗೂ ಬಳ್ಳಿಗಳೂ ಹೂಗೊಂಚಲುಗಳಿಂದ ತುಂಬಿ ತೊನೆಯುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ವೇದಿಕೆಯೇ ಹೂ ಬಿಟ್ಟು ಸೂಸುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ಕಾಣುವುದೆನ್ನುವ ಪೊನ್ನನ ಕಲ್ಪನೆ ರಮ್ಯವಾಗಿದೆ. ವೇದಿಕೆಯು ಶೋಭಾಯಮಾನವಾಗಿರಲು ಸಮಹಸ್ತದ ಗಂಧರ್ವರೂ ಕಾರಣರಾದರೆಂದಿದೆ. ಸಮಹಸ್ತ ೨೦ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ವಾದ್ಯಗಳು ಗೀತ ನೃತ್ತಾನುಗವಾಗಿ ತಕಾರವನ್ನು ಉಚಿತವಾದ ಪ್ರಮಾಣ ಕಾಲ, ಮೂರು ಆವರ್ತನಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವುದು ಸಮಹಸ್ತ.[2]
ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯದೊಡನೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯ ವಾದನವೂ ಆರಂಭವಾಯಿತು ಎನ್ನುವುದು ಪೊನ್ನನ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.
ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ನಂತರ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಸುಕುಮಾರವಾದ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಕೈಶಿಕೀ ವೃತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ರಸಭಾವಾಭಿನಯಗಳಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಇಂದ್ರನು ಅವೆಲ್ಲವುಗಳನ್ನು ಶ್ರೀ ದೇವನಿಗೆ ತಿಳಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದ. ತಾನೂ ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರ, ಚಾರಿಗಳ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಚಲನೆಯನ್ನು ಹೊಸದಾಗಿ ಪ್ರದಶಿಸಿ ದೇವಸಭೆಗೆ ಸಂತೋಷ ಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದ. ಏಕಲ ನೃತ್ಯದಿಂದ ಆರಂಭವಾದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯದಿಂದ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಅಪ್ಸರೆಯರು ಗೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅದರ ಮಂಜುಳ ನಾದವು ಎಲ್ಲೆಡೆಗೂ ವ್ಯಾಪಿಸಿತ್ತು. ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಭರತ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಹಲವು ಮುಖಗಳಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತ, ವಿಷಮ ಹಾಗೂ ಸಮ ಎಂಬ ಎರಡೂ ತೆರನಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಪೊನ್ನ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ಮಂಜುಳ ನಿನಾದವನ್ನು ಒಂದು ಕಂದ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಷ್ಟೇ ಮಧುರವಾಗಿ ಧ್ವನಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಮಂಜೀರಕ ಮಂಜುಳ ಮೃದು
ಸಿಂಜ ಪರಿಸ್ಪುರಿತ ಮಸೆಯೆ ಭರತದ ಪಲ ವುಂ
ಪಂಜಿಕೆಗಳಂತದೇಂ ಸುರ
ಲಂಜಿಕೆಯರ್‌ ವಿಷಮಂಸಮಂ ಮಾಡಿದರೋ             ||           (೭–೩೩)
ಅಪ್ಸರೆಯರು ವಿಷಮವನ್ನು ಹಾಗೂ ಸಮನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದರೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅದು ಭರತನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ವ್ಯಾಖ್ಯೆಯಂತೆ ಇತ್ತು ಎಂದು ಸಹ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಗೀತವೂ ತಾಳವೂ ಏಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಆರಂಭವಾದರೆ ಅದು ಸಮಗ್ರಹ ಎಂದೂ, ಹಾಗಲ್ಲದಿರುವುದು ವಿಷಮಗ್ರಹ ಎಂದು ತಿಳಿದಿದೆ. ಗ್ರಹ ಎನ್ನುವುದು ಕೃತಿ ಮತ್ತು ತಾಳಗಳ ನಡುವಣ ಸಂಬಂಧ.[3] ಗೀತ ವಾದ್ಯಗಳು ಸಮವಾದ ಕಾಲಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ನೃತ್ತಾನುಗವಾದಾಗ ಅದನ್ನು ಸಮ[4] ಎಂದು ಕರೆಯಬಹುದು ಎಂಬುದು ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನ ಮತ. ಇದೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಸೋಮೇಶ್ವರನೂ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.[5] ಸಮ ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಅರವತ್ತನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತ ಭೇದಗಳು, ಅಷ್ಟ ಮಂಡಲಗಳು, ಅಷ್ಟವಿಧ ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದಗಳೂ, ಹಾಗೂ ಲಲಿತವಾದ ಕರಣಗಳು, ಭ್ರಮರಿಗಳು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಇದ್ದು ಆದಿತಾಳದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ಸಮನೃತ್ತ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ ಎಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಮತ.[6]
ಪೊನ್ನನು ವರ್ಣಿಸುವ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಸಮ ನೃತ್ತವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ವಿವರಿಸುವ ಸಮನೃತ್ತದೊಡನೆ ಸಮೀಕರಿಸಬಹುದು.
ವಿಷಮ ನೃತ್ತವು ನೃತ್ತ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದೆಂದೂ ಇದರಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ತಿರುಗುವಿಕೆ ಮತ್ತು ಹಗ್ಗಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ವರ್ತುಲಾಕಾರವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[7] ಸೋಮೇಶ್ವರನೂ ವಿಚಿತ್ರ ಪದಗತಿಗಳೂ, ಭ್ರಮರಿಗಳೂ ವಿಷಮ ನೃತ್ಯದ ಲಕ್ಷಣವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ – ಶಾಂತಿಪು.) ಹಗ್ಗವನ್ನು ಹಿಡಿದು ಸುತ್ತುಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದು ವಿಷಮ ನೃತ್ತ ಎಂದು ಕುಂಭನು ಸಂಗೀತ ರಾಜದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[8] ನರ್ತಕಿಯರು ವರ್ತುಲಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತುತ್ತಾ ಮೇಲಿನಿಂದ ಇಳಿಬಿದ್ದ ಹಗ್ಗಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ತಾಳಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ಚಿತ್ರ (ಜನಪದದ ಜಡೆಕೋಲಾಟದ ಮಾದರಿ) ವನ್ನೂ ಪೊನ್ನನ ವಿಷಮ ನೃತ್ತಕ್ಕೆ ಸಮೀಕರಿಸಬಹುದು.[9]
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಸುಕುಮಾರತೆಯನ್ನೂ, ಲಘುತ್ವವನ್ನೂ ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವರು ವಿರಚಿಸಿದ ಚಮತ್ಕಾರ ಪೂರಿತವಾದ ಸೂಚೀ ನಾಟ್ಯ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಚತುರತೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿ.
ನಿಲೆ ಸೂಚಿಯಲರೆಸಱ್‌ಕೊರ
ಗಲೀಯದಭಿನಯದ ಕರಣದ ಭ್ರಮರಿಯ ನಿ
ಶ್ಚಲತೆಯ ಲಘುತೆಯಿ ಮಾರ್ದವ
ವಿಲಾಸ ನರ್ತನದಿನಮರಿಯರ್ ನರ್ತಿಸಿದರ್ ||           (೭–೩೪)
ನರ್ತಿಸುವ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಶರೀರ ಲಘುತ್ವ. ಅವರ ಸುಕುಮಾರವಾದ ಪಾದಚಲನೆಗಳತ್ತ ಕವಿ ಪೊನ್ನ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಲ್ಲಿ ಹರಡಿದ ಹೂವುಗಳು ಒಂದಿಷ್ಟೂ ಕೊರಗದಂತೆ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಸೂಜಿಯ ಮೊನೆಯಲ್ಲಿ ನೆಟ್ಟ ಕುಸುಮಗಳ ಮೇಲೆ ಕರಣ, ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಲಘುತ್ವದಿಂದಲೂ, ಮಾರ್ದವದಿಂದಲೂ ದೃಢವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಸೌಕುಮಾರ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಪ್ರಶಂಸಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪೊನ್ನ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಸೂಚೀನೃತ್ಯವನ್ನು ಈ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಸೂಚೀ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಲು ಶರೀರ ಲಘುತ್ವವು ಅವಶ್ಯಕ. ಸೂಜಿಯ ಮೊನೆಯ ಮೇಲೆ ಹರಡಿದ ಹೂವುಗಳನ್ನು ಪಾದದಿಂದ ಸೋಂಕದೇ ಕೋಮಲವಾದ ಉತ್ವ್ಲವನದಿಂದ ಕರಣಗಳಿಂದ ಹಾರುತ್ತ ನರ್ತಿಸುವ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಪ್ರತಿಭೆ ಅದ್ಭುತವಾದುದು. ಅಂಚಿತದಂತಹ ಅಲ್ಪಕರಣಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುವುದು ನೃತ್ತದ ಮತ್ತೊಂದು ಪ್ರಕಾರವಾದ ಲಘು ಎಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರ[10] ಮತ. ಲಘು ನೃತ್ತವು ಕೌತುಕವೂ ಉಲ್ಲಾಸ ಜನಕವೂ ಆಗಿರುವುದೆಂದು ಸೋಮೇಶ್ವರನು[11] ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಂಚಿತ ಕರಣವು ಭರತ ಮುನಿ ಪ್ರೋಕ್ತ ೧೦೮ ಕರಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು[12] ಇಂತು ಚತುರತೆಯಿಂದ ನರ್ತಿಸುವ ಅಪ್ಸರೆಯರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿ ಇಂದ್ರನು ಅವರಿಗೆ ಕಾಣಿಕೆಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ಕಳಹುತ್ತಾನೆ.
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ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳು ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸುವ ಸಭಾಪತಿಯ ಗುಣಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತ, ಆತ ಉದಾರಿಯೂ, ಗೌರವಾನ್ವಿತವೂ, ಗೀತ ವಾದ್ಯ ನೃತ್ಯಗಳಂತಹ ತ್ರಿಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿಣಿತನೂ, ಅದರ ಪ್ರಶಂಸೆಯನ್ನೂ, ಆಸ್ವಾದವನ್ನೂ ಮಾಡುವಂತಹವನೂ, ಅನೇಕ ಬಗೆಯ ಕಾಣಿಕೆಗಳನ್ನು ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ಪಾರಿತೋಷಕವಾಗಿ ಕೊಡುವವನೂ ಆಗಿರಬೇಕೆಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತವೆ.[13] ಪೊನ್ನ ಕವಿ ವರ್ಣಿಸಿರುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನೇ ಸಭಾಪತಿ. ಆದ್ದರಿಂದ ಆತ ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ಮೆಚ್ಚುಕೆಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟನೆಂದು ವರ್ಣಿಸುವುದು ಸಮಂಜಸವಾಗಿದೆ.
ಶಾಂತಿನಾಥನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕವಿಯು ಪುನಃ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪಾಂಡುಕ ಶಿಲೆಯೇ ಇಂದ್ರನಿಗೆ ಇಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ.
ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ದೇವಲೋಕದ ವಾದಕರನ್ನೇ ವಾದ್ಯ ವಾದಕರನ್ನಾಗಿ, ಗಂಧರ್ವರನ್ನೇ ಗೀತ ಗಾಯಕರನ್ನಾಗಿ ಕರೆತರುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ತಾಳವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಲು, ಜತಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಜೋಕೆಗಳನ್ನು ಉದ್ಘೋಷಿಸಲು ದೇವತೆಗಳನ್ನೇ ನಟ್ಟುವ[14]ರನ್ನಾಗಿ ನಿಯೋಜಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮಾರ್ಗ ನಾಟ್ಯದ ಸೂತ್ರಧಾರನಾಗಿ ಇಂದ್ರನು ಮುಂದೆ ಬಂದು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ನಂತರ ಜಿನಶಿಶುವಿನ ಜನನದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಆನಂದವನ್ನು ಸುರ, ನರರಿಗೆ ವ್ಯಕ್ತ ಪಡಿಸಲು ವೈಶಾಖ (ನೋಡಿ ಅ. ೨) ಸ್ಥಾನಕದಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ ಉದ್ಧತ ರೂಪವಾದ ತಾಂಡವವನ್ನು ಆರಭಟೀ ವೃತ್ತಿಯಿಂದ ಮಾಡಲು ಉಪಕ್ರಮಿಸುತ್ತಾನೆ. ದೇವಸ್ತುತಿಯೇ ತಾಂಡವದ ವಸ್ತು. ಕವಿ ಹೀಗೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಇಂದ್ರನನ್ನು ನಾಟ್ಯ ನಿಬಂಧನೆಯೇ ಸುರೇಶ್ವರ ರೂಪದಿಂದ ಆಡುವಂತೆ (ಶಾಂತಿಪು. ೧೦.೬೧ವ.) ಕಂಡಿತು ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ರೂಪವೇ ಇಂದ್ರನಲ್ಲಿ ಮೈವೆತ್ತಿದಂತೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರಲು ಅಂತಹ ನರ್ತನದಿಂದ ನಾಟ್ಯರಸ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಸಮುದ್ರದಂತೆ ಉಕ್ಕಿ ಹರಿಯುತ್ತಿತ್ತು ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ಗುಂಪಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಅಪ್ಸರೆಯರನ್ನು ನಾಟ್ಯರಸದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದ ಬಳ್ಳಿಗಳೆಂದು ಪೊನ್ನ ಸೊಗಸಾಗಿ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಆ ರಸದೊಳ್ ಬಳೆದ ಲತಾ
ಕಾರ ಮನನುಕರಿಸೆ ದಿವಿಜರಾಜನ ಭುಜವಿ
ಸ್ತಾರ ದೊಳಾಡಿದರಮರಿಯ
ರೋರೊಂದರೊಳೆಣ್ಬರೊಂದಿ ಗೊಂದಳದಿಂದಂ ||        (೧೦–೬೩)
ಎಂಟೆಂಟು ಜನ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಇಂದ್ರನ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ತೋಳುಗಳ ಮೇಲೂ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಿದರು. ಇಲ್ಲಿಯೂ ಗೊಂದಳ ಎನ್ನುವುದು ಸಮೂಹವೆಂದೇ ವ್ಯಕ್ತವಾಗುವುದು.
ತನ್ನ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ಹೊತ್ತು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಲಾಸ್ಯ, ತಾಂಡವವೆರಡೂ ಬೆರೆತು ಅದೊಂದು ಅಪೂರ್ವ ನೃತ್ಯದಂತೆ ಕಂಡಿತು.
ಜಂಭಾರಿ ವಿಕೃತ ಮಾಡುವ
ರಂಭಾ ನಟಿಯಂತೆ ಲಾಸ್ಯದೊಳ್ ತಾಂಡವ ಮು
ಜೃಂಭಿಸೆಗಣಿಕೆಯ ರೊಡನಾ
ರಂಭಿಸಿದರ ಪೂರ್ವ ನರ್ತನಾರಂಭಣಮಂ ||  (೧೦–೬೪)
ಇಂದ್ರನಲ್ಲೇ ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯಗಳ ಸಂಯೋಗದ ಕಲ್ಪನೆ ರೋಚಕವಾಗಿದೆ.
ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರವಾದ ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರ ಚಾರಿಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ, ಉದ್ಧತವಾದ ಪಾದಗತಿಗಳಿರುವ ತಾಂಡವದಲ್ಲಿ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತವಿದ್ದು ಪುರುಷರಿಂದ ಪ್ರಯೋಗಿಸಬೇಕು ಎಂದು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.
ಲಸ್ ಧಾತುವಿನಿಂದ ನಿಷ್ಪನ್ನವಾದ ಲಾಸ್ಯವು ಸುಕುಮಾರವಾದ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದಲೂ ಲಲಿತವಾದ ಅಂಗಹಾರಗಳಿಂದಲೂ, ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನೆಯಲ್ಲಿ ಶೃಂಗಾರವನ್ನು ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಪ್ರಕಾಶಿಸುವುದರಿಂದಲೂ ಸ್ತ್ರೀಯರಿಂದಲೇ ಪ್ರಯೋಗಿಸತಕ್ಕದ್ದು ಎಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರ ಮತ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಇಂದ್ರನ ವಿಸ್ತಾರವಾದ ಭುಜಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಅಪ್ಸರೆಯ ಲಾಸ್ಯ, ಇಂದ್ರನ ತಾಂಡವ ಇವೆರಡೂ ಸೇರಿ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯ ಅಪೂರ್ವವಾಗಿತ್ತು ಎಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.
ನೃತ್ತ ಭೇದಗಳಾದ ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯ ಎರಡರ ಲಕ್ಷಣಗಳೂ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ತ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಮಿಳಿತವಾಗಿತ್ತು ಎಂಬ ಕವಿಯ ಕಲ್ಪನೆ ಪ್ರಶಂಸಾರ್ಹವಾಗಿದೆ.
ಇಂದ್ರನು ದ್ರುತಗತಿಯಲ್ಲಿ ಅಪ್ಸರೆಯರೊಡನೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ. ಇಂದ್ರ ಅಪ್ಸರೆಯರೊಡನೆ ಸುತ್ತುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಹೆಣ್ದುಂಬಿಗಳ ಸುತ್ತ ಉತ್ತೇಜಿತವಾಗಿ ಸುತ್ತುವ ಗಂಡು ದುಂಬಿಯಂತೆ ಇಂದ್ರ ಅವರುಗಳ ಮಧ್ಯ ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದನೆಂದು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಲೋಲಭ್ರಮರಂ ಭ್ರಮರೀ
ಮಾಲೆ ತೆಱಂದಿರಿಯೆ ತಾಂತೆಱೆಂದಿರಿವವೂಲು
ನ್ಮೀಲಿತಮನ ಮರೀಸಮ
ಲೀಲಂ ಹರಿ ಬವರಿಗೊಟ್ಟ ನಾಳ್ದು ಬೆಡಂಗಿಂ    (೧೦–೬೫)
ಇಂದ್ರನು ಅಪ್ಸರೆಯರೊಡನೆ ಮಾಡುವ ಭ್ರಮರೀ ನಾಟ್ಯವು ದ್ರುತಗತಿಯಲ್ಲಿದ್ದು, ಸಂಗೀತದ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ಅಂಗವಿನ್ಯಾಸಗಳಿಂದಲೂ, ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಭ್ರಮರಿಗಳಿಂದಲೂ ಕೂಡಿರುತ್ತದೆ. ಅಲಗ ಭ್ರಮರಿ, ಏಕಪಾದ ಭ್ರಮರಿ, ಅಂಗ ಭ್ರಮರಿ, ಚಕ್ರ ಭ್ರಮರಿ, ಜಾನು ಭ್ರಮರಿ, ಆಕಾಶ ಭ್ರಮರಿ ಮುಂತಾದ ಅನೇಕ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಅಭಿದ., ನೃತ್ತರ ಇತ್ಯಾದಿ ಗ್ರಂಥಗಳು ಲಕ್ಷಣ ಸಹಿತವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.[15] ಪೊನ್ನ ಹೇಳುವ ಇಂದ್ರನ ಈ ಬವರಿ ನರ್ತನವು ಕೆಲವು ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು, ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಕಥಕ್ ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ.
ಅಸಗನ ಶಾಂತಿ ಪುರಾಣವನ್ನೇ ಆಕರವಾಗಿರಿಸಿಕೊಂಡರೂ ಪೊನ್ನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವರ್ಣನೆ. ದೃಶ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಮೆರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಅಸಗನು ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ || ಸುರೇಂದ್ರಾಃ ಸ್ಪಪದಂ ಜಗ್ಮುಃ ಪುನೃತ್ಯ ಪ್ರಮಾದಾಚ್ಚರಮ್ || ಎಂದಷ್ಟೇ ಹೇಳಿ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಪೊನ್ನ ಹಾಗೆ ಮಾಡದೇ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ವಿವರವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪಂಪ ನಂತೆಯೇ ಪೊನ್ನನೂ ಆಶ್ವಾಸ ೭ ಹಾಗೂ ೧೦ ರಲ್ಲಿ ಶುದ್ಧವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ವಿಷಮ, ಲಘು, ಮುಂತಾದ ನೃತ್ತ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನಲ್ಲದೇ ಅವುಗಳ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸೂಚೀ ನೃತ್ಯದ ಸ್ವರೂಪ, ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು, ಅದರ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಹೇಳೂವಲ್ಲಿ ಪೊನ್ನನು ಮೊದಲಿಗ.
(೪) ಅಜಿತ ತೀರ್ಥಂಕರ ಪುರಾಣ ತಿಲಕಂ (ಶ. ೯೯೩):
ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ, ವಾಸ್ತು ಮತ್ತು ಶಿಲ್ಪ ಕಲೆಗಳನ್ನು ಹಿರಿದಾಗಿ ಪೋಷಿಸಿ, ಬಾದಾಮಿ ಚಾಲುಕ್ಯರು ಹಾಕಿದ ಮೇಲ್ಪಂಕ್ತಿಯನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸಿದ ಕಲ್ಯಾಣ ಚಾಲುಕ್ಯರ ದೊರೆ ಎರಡನೆ ತೈಲಪ ಚಕ್ರವರ್ತಿಯ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿದ್ದ ರನ್ನ ಸ್ಪತಃ ಒಬ್ಬ ಉದ್ದಾಮ ಪಂಡಿತ. ತನಗಿದ್ದ ಸಂಸ್ಕೃತ ಭಾಷೆಯ ಪಾಂಡಿತ್ಯ ಹಾಗೂ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ತನ್ನ ಕೃತಿ ಅಜಿಪು.ದಲ್ಲಿ ಆಕೃತಿಗೊಳಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಕೇವಲ ಮಾರ್ಗವನ್ನಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯ. ಅದರಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ವಾದ್ಯಗಳು, ಪರಿಭಾಷೆ ಇವುಗಳನ್ನೂ ಕವಿ ತಪ್ಪದೆ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಅಜಿತನಾಥನ ನಾಮಕರಣ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನೇ ಆದಿಯಾಗಿ ಅಮರ ಸಮೂಹವು ಜಿನ ಶಿಶುವಿನ ಜನನದಿಂದ ತಮಗುಂಟಾದ ಆನಂದವನ್ನು ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಕವಿ ರನ್ನ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಯೊಂದಿಗೆ ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಇಕ್ಷ್ವಾಕು ವಂಶ ಕುಲ ಚೂಡಾಮಣಿಯಾದ ಅಜಿತನಾಥನನ್ನು ಹೊಗಳಿ ಇಂದ್ರನು ಸಂತೋಷದಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆತ ಮಾಡುವ ನಾಟ್ಯ ವಿಧಿಯನ್ನು ಕವಿ ಐಂದ್ರ ಎಂದು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕುಳದೀಪಕನಂ ತ್ರಿಜ
ತ್ತಿಳಕನಿಕ್ಷ್ವಾಕು ವಂಶ ಚೂಡಾಮಣಿಯಂ
ಕುಳಿಶಧರಂ ಪೊಗಱ್ದು ಮನಂ
ಗೂಳೆ ಮಾಡಿದನೈಂದ್ರ ಮೆಂಬ ನಾಟಕ ವಿಧಿಯಂ (ಅ. ೫–೬)
ಐಂದ್ರ ಸಾಮಾನ್ಯಾರ್ಥದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಐಂದ್ರವು ಒಂದು ಕರಣವೆಂಬುದಾಗಿ ಹರಿಪಾಲ[16] ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.



[1] ತತ್, ಢೀಂಗು, ತ್ದನ, ಡಿಂಡಿಂ ತಜ್ಞಂ. ದೃಕ್ ದೃಕ್, ತ ರಿಕು
ಕುಕು, ಝೇಂಕು, ತದ್ದಿಮಿ – ಇಂಥ ಶಬ್ದಗಳ ಉಚ್ಚಾರಣೆಯನ್ನು ಜತಿ ಅಥವಾ ಪಾಟಾಕ್ಷರ
ಎಂದು ಕರೆಯುವ ವಾಡಿಕೆ ಉಂಟು. ಇವು ೫ ತಾಳಗಳಲ್ಲೂ ೫ ಜಾತಿಗಳಲ್ಲೂ ಇರುತ್ತವೆ.
ಭನಾಧಿ –ಪು. ೧೫೬–೧೫೯
[2] ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ ತಕಾರಃ ಪ್ರಚುರಂದೋರ್‌ಭ್ಯಾಯಥೌಚಿತೇನ ಮಾನತಃ |
ವಾದ್ಯತೇಯತ್ ತ್ರಿರಾವೃತ್ಯ ಸಮಹಸ್ತಃ ಸ್ಮೃತೋ ಬುಧೈಃ. (ಸಂಸಾಸಾ– ೫/೧೪೭)
[3] ಸಂ.ಶಾ.ಚಂ. ಪು. ೫೫.
[4] ಗೀತ ನೃತ್ತ ಸಮೋಮಾನೆ ಪ್ರಬಂಧಃ ಪ್ರೋಚ್ಯತೇಸಮಃ | ಸಂಗೀರ. ೫-೧೦೦೬.
[5] ಗೀತ ನೃತ್ತ ಸಮಂ ಕ್ಲುಪ್ತಂ ಸಮಂ ತತ್ಕಿಲ ಕಥ್ಯತೆ – ಮಾನಸ – (೪-೧೬-೪೩೫).
[6] ಸಮ ನೃತ್ತಂ ತಧಾರಂ ಭೇದತು ಷಷ್ಠಿಕರಾನ್ವಿತಂ |
ಅಷ್ಟಮಂಡಲ ಸಂಯುಕ್ತಂ ಅಷ್ಟಕ್ಷ್ಟಪಿ ಚಾಷ್ಟಕಂ |
ಆದಿತಾಳ ಲಯಾಭಿಜ್ಞಾನರ್ತನಂ ಸಮ ನರ್ತನಂ |
ಲಲಿತಾಖ್ಯ ಕರೇಣಾಪಿ ಬಹಿ ಭ್ರಮಣ ಬಂಧನಂ |
ಸಮನೃತ್ತ ಮಿದಂ ಮುಖ್ಯಂ ಭರತಾ ಚಾರ್ಯ ಸಮ್ಮತಂ |  (ಭ ಕ ಮಂ–ಪು. ೩೮೩)
[7] ವಿಷಮಂ ವಿಕಟಂ ಲಘಿತ್ಯನ್ನೇ ಭೇದತ್ರಯಂ ವಿದುಃ |
ನೃತ್ತಸ್ಯ ತತ್ರ ವಿಷಯಮಂ ಸ್ಯಾದ್ರಜ್ಜುಭ್ರಮಣಾದಿಕಮ್ | (ಸಂಗೀರ.೭.೩೩)
[8] ತದ್ವಿಷಮಂ ಮತಂಯದಭ್ಯಾಸ ವಶಾದ್ರಜ್ಜು ಭ್ರಮಣಾದಿ ಪ್ರದರ್ಶಯತೆ | ಉದ್ದೃತಿ -ಭರಕೋ.
[9] ನೋಡಿ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ಪು. ೧೨೩ ಜಡೆ ಕೋಲಾಟ ಅಲಲ್ದ ನರ್ತನಿ ಅ.ಟಿ.ಪು. ೫೨೬.
[10] ಉಪೇತಂ ಕರಣೇರ್ಯುಕ್ತೈ ರಂಚಿತಾಧೈರ್ಲಘು ಸ್ಮೃತಮ್ |
(ಸಂಗೀರ – ೭– ೨೪ ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ)
[11] ಸ್ವಸ್ತಿಕೈಃ ಕರಣೈಯುಕ್ತಮಂಚಿತಾಧೈರಲಂಕೃತಮ್
ಕೌತುಕೋಲ್ಲಾಸ ಜನನಂ ಲಘು ನೃತ್ಯಂ ತದಿಷ್ಟತೇ ||
(ಮಾನಸ. ೪–೧೬–೯೬೩ ಸಂ. ಶ್ರೀ ಗೋಂಡೇಕರ್)
[12] ನೋಡಿ – ನಕ್ಷೆ-೩- ಕರಣಗಳು – ಸಂ. ೨೩.
[13] ಶರಂಘಾರೀ ಭೂರಿದೋ ಮಾನ್ಯೋಮಾನ್ಯ ಪಾತ್ರ ವಿವೇಚಕಃ |
ತೂರ್ಯತ್ರಯ ವಿಶೇಷಜ್ಞಃ ಪಾರಿತೋಷಕದಾನವಿತ್ ||
(ಸಂಗೀರ. ೭.೧೩೪೫–೧೩೪೭– ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ)
[14] ನೃತ್ಯವನ್ನು ತನ್ನ ತಾಳದ ಹೊಡೆತಗಳಿಂದ ನಿರ್ವಹಿಸುವ ತಾಳಧಾರಿ. ಈತ ಸ್ತುತಿ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು, ತತ್ತಕಾರಗಳನ್ನು ರಚಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಥನಿರಬೇಕು.
(ನರ್ತನಿ. ಅ.ಟಿ. ೯. ಪು. ೨೭೦, ಸಂ. ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ)
[15] ಅಭಿದ (ಸಂ. ಶ್ರೀಧರ ಮೂರ್ತಿ)   ಭ್ರಮರೀ-ಶ್ಲೋಕ ೨೮೬ ರಿಂದ ೨೯೬.
ನೃತ್ತರ – ಅ. ೫/೮೪ ರಿಂದ ೧೦೬ನೇ ಶ್ಲೋಕ (ಸಂ. ವಿ. ರಾಘವನ್).
[16] ಭರಕೋ – ಪು ೬೫.
ಐಂದ್ರ – ನಂದ್ಯಾವರ್ತಾಂಗಯಂ ಸ್ಥಾನಂ ಬಧಾಂಗ ಯೌಕಶಾ |
ರೇಚಿತಾ ವಾಕಟೀ ದೇಶೇ ಅಸಕೃತ್ವಾತಯೇ ತತಃ
ಅಂಗಲೀ ಪಾರ್ಷ್ಣೀ ಸಂಚಾರೀತ್ವನ್ಯಯಃ ಕೃನ ಸಂಯುತಃ
ಯತ್ರೌಸ್ಯಕಲಂದೃಶ್ಯಂ ಕಾಮತ ಮೈಂದ್ರಂತು ತಾದಿದುಃ |               (ಭರಕೋ – ೯೫)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೩)
ನಂದ್ಯಾವರ್ತ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ನಾಗಬಂಧ ಹಸ್ತವನ್ನು (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ ೨ ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ಹಿಡಿದು ನಿಲ್ಲುವುದು, ನಂತರ ಸೊಂಟವನ್ನು ಕುಲುಕಿಸಿ ರೇಚಿತ ಪತನ ಮುಂತಾದ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಅಂಗುಷ್ಠದಿಂದಲೂ ಪಾರ್ಷ್ಣಿಗಳಿಂದಲೂ ಚಲಿಸಿ ಮಾಡುವುದು. ಈ ವಿಧಾನವನ್ನು ಐಂದ್ರ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
ಇಂದ್ರನು ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಇಂದ್ರಕರಣಗಳಿಂದ ತನ್ನ ನಾಟ್ಯ ವಿಧಿಯನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ಎಂದೂ ಹೇಳಬಹುದು.
ಇಂದ್ರನು ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದಲ್ಲಿ ಸಂತೋಷದಿಂದ ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ಶಿಖಂಡಿ ತಾಂಡವ ಎಂಬುದಾಗಿ ಹೇಳಿ ಮಳೆಗಾಲದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನವಿಲಿಗೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಆ. ೫.೭)
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತವನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಆಡಿದುದರ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ.
ಕರಚರಣ ಸಮಾಯೋಗದ
ಕರಣಂ ನೂಱೆಂಟು ತದ್ಭವಂಗಳ್ ಮೂವ
ತ್ತೆರಡಂಗಹಾರವೆಸದುವು
ಸರೇಚಕಂಗಳ್ ಸು ಚಾರಿಗಳ್ ಸುರಪತಿಯಾ (೫–೮)
ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ಪಾದಗಳ ಸಮಾಯೋಗದ ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಇ)  ಅದರಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಮೂವತ್ತೆರಡು ಅಂಗಹಾರಗಳನ್ನು ರೇಚಕ ಹಾಗೂ ಚಾರಿಗಳೊಡನೆ ಇಂದ್ರನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪಕ್ಕದಿಂದ ಪಕ್ಕಕ್ಕೆ ಹೋಗುವುದು, ತಿರುಗುವುದು, ಎತ್ತರಿಸುವುದು ಎಂಬ ಅರ್ಥಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ ರೇಚಕ
[1]ಪಾದ, ಕಟಿ, ಕರ ಹಾಗೂ ಕಂಠ ರೇಚಕಗಳು ಎಂದು ನಾಲ್ಕು ವಿಧ.
(೧) ಪಾದರೇಚಿತ – ತತ್ತರಿಸುವ ಹೆಜ್ಜೆಗಳಿಂದ ನಡೆಯುವುದು. ಕಾಲುಗಳನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆ ಝಾಡಿಸುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ; (೨) ಕಟಿರೇಚಿತ – ಮೇಲ್ಮೈಯನ್ನು ತಿರುಗಿಸುವುದು, ಸೊಂಟವನ್ನೂ ತಿರುಗಿಸುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ; (೩) ಕರರೇಚಿತ – ಕೈಯನ್ನು ಸುತ್ತಲೂ ತಿರುಗಿಸುವುದು, ಚೆಲ್ಲುವುದು, ದಂಡಗೆ ತಿರುಗಿಸುವುದು, ಮೆಲ್ಲನೆ ಮುಂದೆ ಮುಂದೆ ಸರಿಸುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ; (೪) ಕಂಠರೇಚಿತ – ಕುತ್ತಿಗೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುವುದು, ಕೆಳಗೆ ಬಾಗಿಸುವುದು, ಪಕ್ಕಕ್ಕೆ ಬಾಗಿಸುವುದು, ಅತ್ತಿತ್ತ ಹೊಯ್ದಾಡುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ. ಸೊಂಟ, ಪಾದ, ಜಂಘೆ, ತೊಡೆ ಇವುಗಳು ಒಂದೇ ರೇಖೆಯಲ್ಲಿದ್ದರೆ ಚಾರೀ ನಿಷ್ಪನ್ನವಾಗುವುದೆಂದು ಭರತನ ಮತ.[2]
ಮೇಲೆ ಉಕ್ತವಾಗಿರುವ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ರನ್ನ ಚಾರಿ, ರೇಚಿತಗಳಿಂದ ಕರಣ ಹಾಗೂ ಅಂಗಹಾರಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ಸಾಧ್ಯವೆಂದು ಹೇಳಿದಂತಾಗಿದೆ. ಒಂಬತ್ತನೆಯ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ರಂಗ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಿದನೆಂದು ಹೇಳುತ್ತ ಅವುಗಳನ್ನು ಪರೀಷಹಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಜೈನ ಧರ್ಮದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಇಪ್ಪತ್ತೆರಡು ಪರೀಷಹಗಳು ಕಷ್ಟ ಸಹಿಷ್ಣುತೆಯ ಮಾರ್ಗಗಳಾಗಿವೆ. ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಕ್ಕೂ ಪರೀಷಹಗಳಿಗೂ ಹೋಲಿಸುವ ಕವಿಯ ಆಶಯ ಅರ್ಥವಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಮುಂದೆ ಗಾಯನದ ವಿಧಾನ, ದೋಷರಹಿತವಾದ ಗಾನ, ಚರ್ಮ ವಾದ್ಯಗಳ ಧ್ವನಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಯತಿಗಳಾದ ಗೋಪುಚ್ಛ, ತತ್ತ್ವಾಘ, ದಕ್ಷಿಣಾವೃತ್ತ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಅ. ೨ ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.)
ಹದಿನಾಲ್ಕನೆಯ ಪದ್ಯ ಇಂದ್ರನ ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ಪಾದಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು ಕರಿತಾಗಿದೆ. ಅವುಗಳ ವಿನ್ಯಾಸಗಳು ಎಂಟು ಲೋಕಕ್ಕೆ ತಾಗಿತ್ತು ಎಂದು ರನ್ನ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಅಪೂರ್ವ ನಾಟ್ಯ ವಿಲಾಸವನ್ನು ಮೆರೆಯುತ್ತ ಭ್ರಮರಿ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದಾಗ ಸಹಸ್ರಾಕ್ಷನಾದ ಅವನ ಸಾವಿರ ಕಣ್ಣುಗಳ ಕಪ್ಪುಕಾಂತಿ ಕನೈದಿಲೆಯ ಹೂ ಹಾರವನ್ನು ಸುತ್ತ ಬೀಸಿದ ಹಾಗೆ ಸಭೆಗೆ ಕಂಡಿತು ಎಂದು ಸೊಗಸಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ವಾಸವನ ಪೂರ್ವನಾಟ್ಯ ವಿ
ಳಾಸದೆ ತಾಂ ಭ್ರಮರಿ ಗುಡುವುದುಂ ನೇತ್ರಸಹ
ಸ್ರಾಸಿತ ರುಚಿ ಕರ್ನೆಯ್ದಿಲ
ಬಾಸಿಗಮಂ ಬೀಸಿದಂತುಟಾದುದು ಸಭೆಯೊಳ್ ||       (ಅಜಿಪು. ೫.೧೫)
ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳ ಮೇಲೆ ಅಪ್ಸರೆಯರು ವಿಲಾಸದಿಂದ ಮಾಡಿದ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು, ಇಂದ್ರನು ಮಾಡಿದ ತಾಂಡವವನ್ನು ಮುಂದೆ ವರ್ಣಿಸಿದೆ.
ಪೊಳೆವಲರ್ಗಣ್ಣ ಬೆಳ್ಪುಗಳ ಪುರ್ವಿನ ಜರ್ವಿನ ಚೆಲ್ಪುಗಳ ಮನಂ
ಗೊಳೆ ಸುರಕಾಂತೆಯರ್ ದಿವಿಜರಾಜನ ತೋಳ್ಗಳ ಮೇಲೆ ನಿಂದು ಗೊಂ
ದಳದೆ ವಿಚಿತ್ರ ನರ್ತನ ವಿಳಾಸಮನಾಡೆ ಮರುದ್ವಿಲಾಸಿನೀ
ವಿಳಸಿತ ಲಾಸ್ಯಮುಂ ಮಘ ತಾಂಡವ ಮೇಂ ರಮಣೀಯಮಾದುದೋ
(ಅಜಿಪು. ೫.೧೭)
ಇಲ್ಲಿಯೂ ಗೊಂದಳವು ಸಮೂಹ ಎಂಬ ಪದದ ಅರ್ಥವ್ಯಾಪ್ತಿಗೇ ಬರುವುದು. ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಅಪ್ಸರೆಯರು ವಿಚಿತ್ರ (ಹಿಂಚೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ ಎಂಬುದು ಗಮನಾರ್ಹ.
ಮುಂದೆ ಇಂದ್ರನು ಇಂದ್ರಜಾಲಿಗತನದಿಂದ ತನ್ನ ರೂಪವನ್ನು ಧರೆಯಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆ, ಆಕಾಶ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆ ತೋರಿ, ತನಗೆ ಉಂಟಾದ ಸಂತೋಷವನ್ನು ಮತ್ತು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ತೋರಲೋ ಎಂಬಂತೆ ಸಹಸ್ರನೇತ್ರನೂ ಸಾವಿರ ಕರನೂ, ಸಾವಿರ ಪಾದನೂ ಆಗಿ ನರ್ತಿಸಿದನೆಂದು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನ ಹರಡಿದ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ, ಎದೆಯಲ್ಲಿ, ಕರದಲ್ಲಿ, ಮಣಿಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ, ಬೆರಳಿನಲ್ಲಿ, ಉಗುರಿನಲ್ಲಿ ಅಪ್ಸರೆಯರು ವಿಲಾಸದಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ ಎಂಬುದು ಭವ್ಯವಾದ ಕಲ್ಪನೆ.
ಪಂಪ ಮತ್ತು ಪೊನ್ನರಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ಇಂದ್ರನ ತೋಳು ಹಾಗೂ ಕರ, ನಖ ಪ್ರಾಂತದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸಿದರು ಎಂಬ ಉಲ್ಲೇಖವಿದ್ದರೆ, ರನ್ನ ಆ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಇನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸಿದ್ದಾನೆ, ಹೀಗೆ :
ಕುಲಿಶಿಯ ತೋಳ್ಗಳ ಮುರ
ಸ್ಥಲದೊಳ್ ಕರತಲ ದೊಳೆಸೆವ ಮಣಿಬಂಧದೊಳಂ
ಗುಲಿಯೊಳ್ ನಖದೂಳ್‌ ನರ್ತನ
ವಿಲಾಸಮಂ ಮೆಱೆದರಿಂದ್ರ ಸೌಂದರಿಯರ್ಕಳ್ ||        (೫–೨೦)
ರನ್ನ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಚಮತ್ಕಾರವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನ ಬಾಹುವನ್ನೇ ದಂಡವನ್ನಾಗಿಸಿ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಆ ದಂಡದ ಮೇಲೆ ಚಿತ್ರನರ್ತನವನ್ನು ಮಾಡಿದರು ಎಂಬುದೇ ಇದು. ಚಿತ್ರವು ಆಶ್ಚರ್ಯ, ಅದ್ಭುತ ಎಂಬ ಅರ್ಥಗಳನ್ನೂ ಕೊಡುತ್ತದೆ. (ಸಂಸ್ಕೃತ-ಕನ್ನಡ ನಿಘಂಟು) ಇಂದ್ರನ ಬಾಹುವನ್ನೇ ದಂಡವನ್ನಾಗಿಸಿ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಆಶ್ಚರ್ಯಕರವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರ, ರೇಚಕಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿ ಅದ್ಭುತವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಚಿತ್ರ ನರ್ತನ ಎಂದಿರಬಹುದು. (ಭರತನು ಚಿತ್ರ ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಯಲ್ಲೂ ಈ ತಂತ್ರವನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅ.೫)
ಜನಮೆಲ್ಲಂ ನುಡಿವುದು ದಂ
ಡ ನೃತ್ಯ ಮುಂಬೆಂದು ಕಾಣಲಾಯ್ತಂದುದು ಶ
ಕ್ರನ ಬಾಹುದಂಡದೊಳ್ ಚಿ
ತ್ರ ನರ್ತನಂ ನೆಗೞಿ ನೆಗೞ್ವ ಸುರಕಾಂತೆಯರಿಂ         (೫–೨೧)
ಗಳಗೂಸಾಡು ಎಂಬುದು ಕವಿಗಳು ಬಳಸುವ ಆಡು ಮಾತು. ಗಳೆಯ ಮೇಲೆ ಕೂಸು ಎಂದರೆ ಚಿಕ್ಕ ಹುಡುಗಿ ನರ್ತಿಸುವುದು ಬಹು ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸ. ಇಂದ್ರನೇ ಗಳೆಯಾಗಿ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಆ ಗೆಳೆಯ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸಿದರೆಂದೂ ಇಂತಹ ನೃತ್ಯವೂ ಇರಬಹುದೇ ಎಂದು ಜನಗಳು ಅನುಮಾನಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂದೂ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯ ಅದನ್ನು ಸಾಕ್ಷಾತ್ಕರಿಸಿತು ಎಂದು ಕವಿಯ ಮತ. ಗಳೆಯ ಮೇಲೆ ಕಿಶೋರ ವಯಸ್ಸಿನ ಬಾಲಿಕೆ ಆಡುವುದು ಇಂದಿಗೂ ದೊಂಬರ ಆಟದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ದೃಶ್ಯ. ವೀಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ಕುತೂಹಲವನ್ನೂ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಚಮತ್ಕಾರವನ್ನೂ ತರಲು ಈ ತರಹದ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಪಂಪನಲ್ಲಿ ಜತ್ತವಟ್ಟದ ಮಣೆಯ ಉಪಮೆಯನ್ನು ಇಂದ್ರನ ಸಹಸ್ರ ಬಾಹುಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವವರಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿದರೆ ರನ್ನ ಇದೇ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ದಂಡ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಎಂದರೆ ಗಳೆಯ ಮೇಲಿನ ಕೂಸಾಟಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಜಿನ ಶಿಶುವಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಕಲ್ಯಾಣವನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸುತ್ತ, ಇಂದ್ರನು ಜಿನ ಜನನಿ ಹಾಗೂ ಜಿತಶತ್ರು ಮಹಾರಾಜನ ಸಮ್ಮುಖದಲ್ಲಿ, ಅರಮನೆಯ ಮುಂದೆ, ಲಕ್ಷ್ಮೀಮಂಟಪದಲ್ಲಿ ಜಿನಶಿಶುವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿ, ದೇವತೂರ್ಯಾದಿಗಳೊಂದಿಗೆ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪುನಃ ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಸುರಲೋಕದ ಪುಷ್ಪಗಳಿಂದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು (ಅ.೨ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ರಂಗಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದ ಇಂದ್ರನು ಅಮೋಘವಾದ ನಾಟ್ಯವಿಧಿಯನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕವಿ ರನ್ನ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ತಂತ್ರವನ್ನು ವಿಸ್ತೃತಗೊಳಿಸಿದರೂ ಮಾರ್ಗನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಆವಶ್ಯಕವಾದ ಜವನಿಕೆ  ಹಾಗೂ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು (ಅ. ೨ ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ. ಪಂಪ ಹಾಗೂ ಪೊನ್ನರು  ಈ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ.
ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯ ಹೀಗೆ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ :
ಆಗಳ್ ನಾಟ್ಯವಿಧಿಯಂ ನಿರ್ವರ್ತಿಸಿ ಶೃಂಗಾರಾದಿಗಳಪ್ಪೊಂಬತ್ತು
ರಸಂಗಳಮನೆಂಟುಂ ಸಾತ್ವಿಕ ಭಾವಂಗಳುಮಂ, ಮೂವತ್ತು ಮೂಱು
ಸಂಚಾರಿಕೆಗಳು ಮಂ (೫–೩೦ ವ)
ಭಾವ, ವಿಭಾವ, ಅನುಭಾವ ಹಾಗೂ ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಭಾವಗಳು ತಮ್ಮತನವನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳದೆ ರಸದಲ್ಲಿ ಲೀನವಾದಾಗಲೇ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿ ಎಂಬುದು ಮೀಮಾಂಸಕರ ಮತ. ಹೀಗಿರುವಾಗ ಇಂದ್ರನು ಸ್ಥಾಯಿಭಾವಗಳನ್ನು, ರಸಗಳನ್ನು, ಸಂಚಾರಿಭಾವಗಳನ್ನು ಒಟ್ಟಿಗೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ಎಂಬ ವರ್ಣನೆ ಇಲ್ಲಿ ಸಂಗತವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ನವರಸಗಳಲ್ಲಿ ಬೀಭತ್ಸ, ಕರುಣ, ರೌದ್ರ, ಭಯಾನಕ, ಹಾಸ್ಯ ರಸಗಳೂ ಅವುಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಕೆಯಾಗಿ ಬರುವ ಅಪಸ್ಮಾರ, ಆವೇಗ, ಶಂಕೆ, ಚಂಚಲತೆ, ಮೂರ್ಛೆ, ಚಾಪಲ್ಯತೆ ನಿರ್ವೇದ, ಚಿಂತೆ ಮುಂತಾದ ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಭಾವಗಳೂ ಜನ್ಮೋತ್ಸವದ ಆನಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಮರಸವಾಗಿ ಸೇರಿಕೊಳ್ಳುವುದಿಲ್ಲ.
ಮುಂದೆ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳಾದ ಸಾತ್ವಿಕ, ಆಂಗಿಕ, ವಾಚಿಕ ಹಾಗೂ ಆಹಾರ್ಯಾದಿ ಅಭಿನಯಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. ಎಂಟು ಸಾತ್ಪಿಕಭಾವಂಗಳುಮನಾಂಗಿಕ ಸಾತ್ವಿಕ ವಾಚಿಕಾಹರ್ಯಕೆಮೆಂಬ ನಾಲ್ಕಭಿನಯ ಮುಮಂ (೫-೩೦ವ) ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿ ಹಾಗೂ ಲೋಕಧರ್ಮಿ ಎಂಬ ಎರಡು ಧರ್ಮಿಗಳನ್ನು ಮುಂದೆ ಹೇಳಿದೆ. ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹೊಂದುವ ಆಹಾರ್ಯ ಎಂದರೆ ವೇಷಭೂಷಣಗಳೊಂದಿಗೆ ವಾಚಿಕಾಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಿದ; ಜೀವನ ಸ್ತೋತ್ರ ಆತನನ್ನು ಕುರಿತು ಪ್ರಶಂಸಾ ಪದ್ಯಗಳೇ ಇಲ್ಲಿ ವಾಚಿಕಾಭಿನಯವಾಗಬಹುದು. ಇಂದ್ರನ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವಂತೂ ಆತ ತನ್ನ ನೃತ್ತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲು ಹಸ್ತ, ಪಾದ, ಶಿರ, ಕಟಿ ಇತ್ಯಾದಿಯಾದ ಅಂಗಗಳ ಚಲನೆಯೇ ಆಗಿದೆ. ಜಿನನ ಜನನದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಆನಂದವನ್ನು ಇಂದ್ರ ತನ್ನ ಸತ್ವಗುಣಗಳಾದ ರೋಮಾಂಚ ಹರ್ಷ, ಅಶ್ರು, ವೈಸ್ವರ, ವೈವರ್ಣ್ಯ ಮುಂತಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ತೋರುತ್ತಾನೆ. ಇದರ ನಂತರ ಸಹಜವಾದ ಅಭಿನಯವನ್ನು, ಅಂಗಾಂಗಗಳನ್ನೂ, ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲೂ ವಿಕೃತಗೊಳಿಸದೇ ಸ್ತ್ರೀ ಪುರುಷರನ್ನು ಒಳಗೊಂಡು ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ಲೋಕಧರ್ಮಿ[3]ಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಅತಿಕ್ರಿಯಾ ಲಲಿತವಾದ ಅಂಗಹಾರಗಳು, ಲೋಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದುದನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿ ಅದರ ಪ್ರತಿರೂಪವನ್ನು ನಾಟಕವನ್ನಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದು, ಶೈಲ, ರಥ, ಆಯುಧ, ವಿಮಾನಾದಿಗಳ ಪ್ರತಿರೂಪವನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ತರುವುದು ಮುಂತಾದ ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿ[4]ಯ ಅಭಿನಯವನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯ ಮುಂದೆ ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿಯನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಆಶ್ರಯಿಸುತ್ತದೆ.
ಎರಡು ಧರ್ಮಿಗಳಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಭಾರತಿಯುಂ ಸಾತ್ಪತಿಯುಂ ಕೈಶಿಕಿಯುಮಾರಭಟಿಯುಮೆಂಬ ನಾಲ್ಕುಂ ವೃತ್ತಿಯುಮಂ ಅವಂತಿಯುಂ ದಾಕ್ಷಿಣಾತ್ಯೆಯುಂ ಪಾಂಚಾಲಿಯುಂ ಮಾದ್ರಮಾಗಧಿಯು ಮೆಂಬ ನಾಲ್ಕು ಪ್ರವೃತಿಯುಮಂ (೫.೩೦ ವ.) ಇಂದ್ರನು ಭಾರತಿ, ಸಾತ್ಪತಿ, ಆರಭಟಿ ಹಾಗೂ ಕೈಶಿಕೀ ವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ.
ಮಧುಕೈಟಭಾದಿ ಅಸುರರು ಶೇಷಶಾಯಿಯಾದ ನಾರಾಯಣನೊಡನೆ ಸಮರವನ್ನು ಹೂಡಿದಾಗ ಈ ನಾಲ್ಕು ವೃತ್ತಿಗಳು ಹುಟ್ಟಿದವು ಎಂದು ಭರತ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[5]
ಮಾತು ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದು ಪುರುಷರಿಂದಲೇ ಪ್ರಯೋಗವಾಗುವಂತಹ ವೃತ್ತಿ ಭಾರತೀ ಇದರಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ವಿಧ.
(೧) ಪುರೋಚನ – ಪೂರ್ವರಂಗದಲ್ಲಿ ಜಯವನ್ನೂ ಮಂಗಲವನ್ನೂ ಪ್ರಾರ್ಥಿಸುವುದು; (೨) ಆಮುಖ – ನಟಿ, ವಿದೂಷಕ, ಪಾರಿಪಾರ್ಶ್ವಕ ಇವರಲ್ಲಿ ಯಾರಾದರೊಬ್ಬರೊಡನೆ ಚಿತ್ರ ವಿಚಿತ್ರವಾಗಿ ಕಾರ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ಸೂತ್ರಧಾರನೊಡನೆ ಮಾತನಾಡುವುದು. (೩) ವೀಥೀ – ಒಂದೇ ಅಂಕವಿದ್ದು, ಉತ್ತಮ, ಮಧ್ಯಮ ಅಥವಾ ಅಧಮ ಯಾವುದೇ ವರ್ಗದ ಒಂದು ಅಥವಾ ಎರಡು ಪಾತ್ರವಿದ್ದು, ಎಲ್ಲ ರಸಗಳಿಗೂ ಅವಕಾಶವಿರುವ ವಿಧಾನ. (೪) ಪ್ರಹಸನ – ಶುದ್ಧ ಮತ್ತು ಸಂಕೀರ್ಣ ಎಂಬ ಎರಡು ಪ್ರಕಾರ; ಬೌದ್ಧಭಿಕ್ಷು, ತಾಪಸರು, ಜೈನಯತಿಗಳು, ನಪುಂಸಕ, ಚೇಟಿ, ಗಣಿಕೆ ಇವರುಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು, ಪರಿಹಾಸದ ಸಂಭಾಷಣೆಯಿಂದ ಕೂಡಿರುತ್ತದೆ.
ಸತ್ವಗುಣವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುವ ಅತ್ಯಂತ ಹರ್ಷ ಸೂಚಕವಾದ ವೃತ್ತಿ ಸಾತ್ಪತೀ. ಇದರಲ್ಲಿ ವಾಚಿಕ, ಆಂಗಿಕ ಅಭಿನಯಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿರುತ್ತವೆ. ವೀರ, ಅದ್ಭುತ ರೌದ್ರರಸಗಳು, ಕರುಣ ಶೃಂಗಾರ ರಸಗಳೂ ಕಡಿಮೆ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿರುವುದು. ಇದರಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ವಿಧ.
(೧) ಉತ್ಥಾಪಕ – ಒಬ್ಬರಿಗೊಬ್ಬರಿಗೆ ಆಹ್ವಾನವನ್ನು ಕೊಡುವುದು ; (೨) ಪರಿವರ್ತಕ – ಒಂದು ಕೆಲಸಕ್ಕೆ ಸಿದ್ಧವಾಗಿ ಮತ್ತೊಂದಕ್ಕೆ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವುದು; (೩) ಸಂಲಾಪಕ – ಆಹ್ವಾನದಿಂದ ಇಲ್ಲವ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಮಾತುಗಳಿಂದ ತಿರಸ್ಕರಿಸುವುದು. (೪) ಸಂಘಾತಕ – ಯುಕ್ತಿಯಿಂದಾಗಲೀ, ದೈವವಶಾತ್ ಆಗಲಿ ತಪಸ್ಸಿನಿಂದಲೇ ಆಗಲೀ ಶತ್ರುವನ್ನು ಎದುರಿಸುವುದು ತಪ್ಪುವುದು.
ಸ್ತ್ರೀಯರಿಂದಲೇ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಜಿಸುವಂತಹದೂ, ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನೃತ್ತ ಗೀತಗಳಿಂದಲೇ ಕೂಡಿರುವುದೂ ಆದುದು. ಕೈಶಿಕೀ ಈ ವೃತ್ತಿಯು ಕಾಮೋಪಭೋಗಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ನಡತೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ. ಇದರಲ್ಲೂ ನಾಲ್ಕು ವಿಧ.
(೧) ನರ್ಮ – ನವಿರಾದ ಹಾಸ್ಯ ಹಾಗೂ ಶೃಂಗಾರಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿತವಾದ ಅಂಗಚೇಷ್ಟೆ ; (೨) ನರ್ಮಸ್ಪುರ್ಜ – ಮೊದಲ ಸಮಾಗಮದಲ್ಲೇ  ಒಂದೆಡೆ ವೇಷ ಹಾಗೂ ಮಾತುಗಳಿಂದ ಪರಸ್ಪರ ರತಿ ಹೆಚ್ಚುವಿಕೆ ; (೩) ನರ್ಮಸ್ಪೋಟ – ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಭಾವಗಳು ತಕ್ಕ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಪೋಷಕವಾಗಿ ಶೃಂಗಾರ ರಸವು ಪೂರ್ತಿಯಾಗದಿರುವುದು ; (೪) ನರ್ಮಗರ್ಭ – ಜ್ಞಾನ, ರೂಪ, ಸಡಗರ, ಧನ ಮೊದಲಾದವುಗಳಿದ್ದಾಗಲೂ ಕಾರ್ಯವಶಾತ್ ಪ್ರಚ್ಛನ್ನವಾಗಿ ವ್ಯವಹರಿಸದಿರುವುದು.
ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಆರಭಟ ಗುಣಗಳಿದ್ದು, ಡಂಭ ಮತ್ತು ಅಸಭ್ಯ ಮಾತುಗಳ ಇರುವ ವೃತ್ತಿ – ಆರಭಟಿ. ಬೀಳುವುದು, ಜಿಗಿಯುವುದು, ಮಾಯೆ, ಜಾದುಗಾರಿಕೆ ಆರಭಟಿಯ ಗುಣಗಳು.
ಆರಭಟಿಯ ಇದರಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಭೇದ
(೧) ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತಕ – ಚಿತ್ರ ವಿಚಿತ್ರ ವೇಷಗಳು, ಲೋಹ, ಮಣ್ಣು ಮರದಿಂದ ಮಾಡಿದ ವಸ್ತುಗಳು ಇದ್ದು ವಿಷಯವು ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿರುವುದು ; (೨) ಅವಪಾತ – ಭಯ, ಹರ್ಷಗಳಿದ್ದು ಅವಸರದ ಓಡಾಟ, ಮಾತುಗಳಿಂದ ತ್ವರಿತ ಪ್ರವೇಶ, ನಿರ್ಗಮನಗಳಿರುವುದು ; (೩) ವಸ್ತೂತ್ಥಾಪನ – ಎಲ್ಲ ರಸಗಳೂ ಸೇರಿ ಗಡಿಬಡಿಯಿಂದ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ತೋರುವುದು ; (೪) ಸಂಘೇಟ – ಸಂರಂಭ, ಯುದ್ಧ, ಹೊಡೆದಾಟಗಳಿರುವುದು.
ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ವೃತ್ತಿಗಳು ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ವೃತ್ತಿಗಳು.
ಅಜಿತನಾಥನ ಜನನದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಆನಂದದಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಮೇಲಿನ ನಾಲ್ಕು ವೃತ್ತಿಗಳೂ ಪ್ರಯೋಗವಾಗುವುದು ಸಮಂಜಸವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ವೃತ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಭಾರತೀ ವೃತ್ತಿಯ ಕೆಲ ಅಂಶಗಳು ಮಾತ್ರ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಪ್ರಸ್ತುತವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ರನ್ನ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ವೃತ್ತಿಗಳು ಪ್ರಯೋಗವಾಗಿದ್ದವು ಎನ್ನುವ ಮಾತು ಕೇವಲ ಕವಿಯ ಅತಿಶಯ ಕಲ್ಪನೆ ಎಂದು ತೋರುವುದು. ತನ್ನ ಶಾಸ್ತ್ರಪರಿಜ್ಞಾನದ ಪ್ರಕಾಶನಕ್ಕೆ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಅವನು ಬಳಸಿರಬಹುದು.
ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ರನ್ನ ಆರೋಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರವೃತ್ತಿಯು[6] ಪ್ರಾಂತೀಯ ಜನರ ವೇಷಭೂಷಣ, ನಡತೆ ಹಾಗೂ ಆಚಾರಗಳನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವಂತಹುದು. ವೃತ್ತಿಯ ಅಭಿರುಚಿಯ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ವಿಭಾಗಿಸಲಾಗಿದೆ.
೧. ದಾಕ್ಷಿಣಾತೈ[7]– ಕೈಶಿಕೀ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡು ಕೋಸಲ, ದ್ರವಿಡ, ಆಂಧ್ರ, ವಿಂಧ್ಯ, ಕಲಿಂಗ ಪ್ರಾಂತ್ಯಗಳ ಆಚಾರ, ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತದೆ.
೨. ಆವಂತಿ[8] – ಸಾತ್ಪತೀ ಹಾಗೂ ಕೈಶಿಕೀ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡು, ಸೌರಾಷ್ಟ್ರ ಆವಂತಿಕ, ತ್ರಿಪುರಾ ಹಾಗೂ ಮಾಲವ ಪ್ರಾಂತ್ಯಗಳ ನಡತೆ, ಆಚಾರಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ.
೩. ಔಡ್ರ ಮಾಗಧಿ[9] – ಭಾರತೀ ಹಾಗೂ ಕೈಶಿಕೀ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡು, ಅಂಗ, ವಂಗ, ನೇಪಾಲಕ ಪ್ರಾಂತ್ಯಗಳ ಆಚಾರ, ನಡತೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ.
೪. ಪಾಂಚಾಲೀ ಶೌರಸೇನ[10] – ಸಾತ್ಪತೀ ಹಾಗೂ ಆರಭಟೀ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದ್ದು ಹಸ್ತಿನಾವತಿ ಹಾಗೂ ಗಂಗಾನದಿಯ ನಡುವೆ ಹಿಮಾಲಯದ ಅಡಿಯಲ್ಲಿನ ಆಚಾರ, ನಡತೆ ಹಾಗೂ ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿಕೊಂಡಿರುತ್ತದೆ.
ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವೃತ್ತಿಗಳ ಬಳಕೆಯು ಹೇಗೆ ಅಸಮಂಜಸವೆನಿಸುವುದೋ ಹಾಗೆಯೇ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಸಹ ಅನಗತ್ಯವೆನಿಸುವುದು. ಇಂದ್ರನ ನಾಟ್ಯ ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಲಕ್ಷಣದಂತೆ ಔಡ್ರ ಮಾಗಧಿ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿದೆ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು.
ರಸ, ಭಾವ, ಅಭಿನಯ, ವೃತ್ತಿ, ಇತ್ಯಾದಿ ನಾಟ್ಯಾಂಗಗಳ ತರುವಾಯ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದ ದೈವೀಸಿದ್ಧಿ, ಮಾನುಷ ಸಿದ್ಧಿಗಳನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸಿದ್ಧಿಯೆಂದರೆ ಯಶಸ್ಸು. ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ಸಿದ್ಧಿಯು ಲಭಿಸಿತು ಎನ್ನುವ ಉದ್ದೇಶ ಕವಿಗಿರಬಹುದು. ಸಿದ್ಧಿಯು ಎರಡು ವಿಧ ಸಶಬ್ದ ಹಾಗೂ ನಿಶ್ಯಬ್ದವಾಗಿ ಮೆಚ್ಚುಗೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವಂತಹದು. ಸಶಬ್ದವು ಮಾನುಷೀ ಸಿದ್ಧಿಯಾದರೆ ನಿಶ್ಯಬ್ಧವು ದೈವೀ ಸಿದ್ಧಿ ಎನಿಸುವುದು.
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ರೋಮಾಂಚನಗೊಂಡು ಹರ್ಷೋದ್ಗಾರವನ್ನು ಮಾಡಿ, ಕರತಾಡನವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಓಹೋ ! ಆಹಾ ! ಎಂಬ ಉದ್ಗಾರವನ್ನು ಹೊರಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅದು ಮಾನುಷೀ ಸಿದ್ಧಿಯ ಲಕ್ಷಣ, ನೃತ್ಯವನ್ನು ವೀಕ್ಷಸಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಭಾವಯುತ ಸತ್ವದಿಂದ ಕೂಡಿರುವುದು ದೈವೀಸಿದ್ಧಿಯ ಲಕ್ಷಣ.[11]
ಇಂದ್ರನ ಅಪೂರ್ವವಾದ ನೃತ್ಯ ಈ ಎರಡೂ ಸಿದ್ಧಿಗಳನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡಿತ್ತು ಎಂದರೆ ಅದು ಒಪ್ಪುವ ಮಾತಾಗಿದೆ.
ರನ್ನ ಇಲ್ಲಿಂದ ಮುಂದೆ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಬಳಸಿದ ಸಂಗೀತದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳಾದ[12] ಸರಿಗಮ ಪಧನಿಗಳು ಆರೋಹ ಹಾಗೂ ಅವರೋಹ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸಿದರೆ ಅದು ರಾಗವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣ ರಾಗಗಳೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಉದಾ : ಕಲ್ಯಾಣಿ, ಶಂಕರಾಭರಣ, ಖರಹರಪ್ರಿಯ, ಇತ್ಯಾದಿ : ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಒದಗಿಸಿದ ರಾಗಗಳು ಸಂಪೂರ್ಣ ರಾಗಗಳಾಗಿದ್ದವು ಎಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಿರಬಹುದು. ರಂಗ ಸಂಗ್ರಹವನ್ನು ತಾನು ಹೇಳಿದುದಾಗಿ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ರಸ, ಭಾವ, ಅಭಿನಯ, ಧರ್ಮಿ, ವೃತ್ತಿ, ಪ್ರವೃತ್ತಿ, ಸಿದ್ಧಿ, ಸ್ವರ, ಆತೋದ್ಯ, ಗಾನ ರಂಗ[13] ಇವು ಭರತನು ಹೇಳುವ ಹನ್ನೊಂದು ರಂಗಸಂಗ್ರಹ. ಆದರೆ ಮುಂದಿನ ಮೂರು ಕ್ರಿಯೆಗಳಾದ ಆತೋದ್ಯ, ಗಾನ ಹಾಗೂ ರಂಗವನ್ನು ರನ್ನ ಇಲ್ಲಿ ಹೇಳದೇ ದಶರೂಪಕಗಳತ್ತ ಹೊರಳುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನು ನಾಟಕ, ಪ್ರಕರಣ ಇತ್ಯಾದಿಯಾದ ಹತ್ತು ವಿಧ ರೂಪಕಗಳನ್ನು ಪಾತ್ರ ಸಂಕ್ರಮಣದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿ ಭರತಸಾರ ಸರ್ವಸ್ವವನ್ನೇ ಜಿನೇಂದ್ರನಿಗೆ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಮಾಡಿ ತೋರಿಸಿದ ಎಂದು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ನಾಟಕಮುಂ ಪ್ರಕರಣಮುಂ ಚಾರಣಮುಂ ಬಾಣಮುಂ ಸಮವಕಾರಮುಂ ಡಿಮಮುಂ ಈಹಾ ಮೃಗಮುಂ ವ್ಯಾಯೋಗಮುಂ ಪ್ರಸಹನ ಮುಂವೀಥಿಯು ಮೆಂಬ ದಶರೂಪಕ ಲಕ್ಷಣ ಮುಮಂ ಪಾತ್ರ ಸಂಕ್ರಮಣದೊಳ್ ನೆಱೆಯ ತೋಱೆ ಭರತದ ಸಾರಸರ್ವಸ್ವ ಮುಮಂ ನಾಟ್ಯಧರ್ಮದೊಳ್ ಸೌಧರ್ಮಕಲ್ಪೇಶ್ವರಂ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷಂ ಮಾಡಿದಾಗಳ್ (೫–೩೦ವ.)
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಉಚಿತವಾದ ವೇಷ ಭೂಷಣಗಳೊಡನೆ ಅಭಿನಯಿಸುವವನು ಅಥವಾ ಅಭಿನಯಿಸುವವಳು ಪಾತ್ರ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನೇ ಪಾತ್ರ. ನಾಟ್ಯ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತಿದ್ದಂತೆ, ಇಂದ್ರನೇ ಹತ್ತು ವಿಧದ ರೂಪಕಗಳನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಎಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.
ಮೇಲಿನ ದೀರ್ಘವಾದ ವಚನವನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿದಾಗ ರನ್ನ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಂಮಿತೆಗಾಗಿ ಉತ್ಸುಕತೆಯನ್ನು ತೋರಿದ್ದಾನೆ ಎನಿಸುವುದು. ಒಂದು ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಆರಂಭ ಹಾಗೂ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಗಮನದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ನೋಡಿದರೆ ರನ್ನನ ವಿವರಣೆ ತೃಪ್ತಿಕರವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವುದಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ನೃತ್ಯದ ತಂತ್ರ, ಅದನ್ನು ಆಚರಿಸುವ ವಿಧಾನಗಳು, ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ರೂಪಿಸುವಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನೃತ್ತ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಮೊದಲು ನರ್ತಿಸಿ, ಸಾತ್ವಿಕಾದಿ ಅಭಿನಯ ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಲಾಸ್ಯ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಮಾಡುವುದು ವಾಡಿಕೆ. ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯೊಂದಿಗೇ ಆರಂಭವಾದರೂ ಮುಂದಿನ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಸಕ್ರಮವಾಗಿ ನಡೆದಂತೆ ತೋರುವುದಿಲ್ಲ.
ನಾಟ್ಯಾಂಶಗಳಾದ ಶೃಂಗಾರಾದಿ ಒಂಬತ್ತು ರಸಗಳನ್ನು ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು, ಎರಡು ಧರ್ಮಿಗಳನ್ನು, ನಾಲ್ಕು ವೃತ್ತಿ ಹಾಗೂ ಪ್ರವೃತ್ತಿಗಳನ್ನೂ ದಶವಿಧ ರೂಪಕಗಳನ್ನೂ ಒಬ್ಬನೇ ಒಂದೇ ವೇದಿಕೆಯಲ್ಲಿ, ಒಂದೇ ಉದ್ದೇಶವನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಆಚರಿಸುವುದು ಸಮಂಜಸವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರಸವನ್ನು ಆರಂಭದಿಂದ ಪೋಷಿಸಿ, ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು, ಅದರ ಆಸ್ವಾದನೆಯ ಆನಂದವನ್ನು ನೀಡುವುದು ಯಾವುದೇ ನಾಟ್ಯ ಅಥವಾ ನೃತ್ಯದ ಉದ್ದೇಶ. ದೇವ ಸಿದ್ಧಿ ಹಾಗೂ ಮಾನುಷ ಸಿದ್ಧಿಯನ್ನು ಇಂದ್ರನೇ ನಿರ್ವರ್ತಿಸುವುದು ಸಾಧ್ಯವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಸಿದ್ಧಿಗಳು ಉಂಟಾಗುವುದು ಭರತನ ಮತದಂತೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ.
ಪಂಪ, ಪೊನ್ನರ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಈ ರೀತಿಯಾದ ಅನಿಸಿಕೆಯನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡುವುದಿಲ್ಲ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದ ಭವ್ಯತೆಯನ್ನು ಸಹೃದಯರಿಗೆ ಅರಿವು ಮಾಡಿಕೊಡುವುದು ಕವಿ ರನ್ನನ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿರಬಹುದು. ಈ ದಿಸೆಯಲ್ಲಿ ಕವಿ ತನ್ನ ವರ್ಣನೆಯ ಮೂಲಕ ಕೃತ ಕೃತ್ಯನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿಯ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಲ್ಲಿ ಸೋಲುತ್ತದೆ.
ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಈ ಪ್ರಸಂಗದ ಬಗ್ಗೆ ಹೀಗೆ ತರ್ಕಿಸಬಹುದು. ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಆರನೇ ಅದ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ಭರತ ತನ್ನ ಶಿಷ್ಯಂದಿರಿಗೆ ಅಭಿನಯಾದಿಗಳ ವಿಷಯವನ್ನು ಸಂಗ್ರಹ ರೂಪವಾಗಿ ಹೇಳುವ ಉಲ್ಲೇಖ (ಇದೇ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ). ಇದರ ಪ್ರತಿರೂಪವನ್ನು ರನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ದೇಸಿಕಾರ್ತಿಯರ ನರ್ತನವನ್ನು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಸ್ವರತತಿ ವಾದ್ಯದೊಳ್ ನೆಗೞೆ ಸನ್ನಿನಿವಂತತಿಘೇರಿಘೇರಿಮಾ
ಯ್ಗರಿಗಮಮಂ ಮಧೂರುಗ್ರಮಕ್ರೆಂಕಟ ಕ್ರೆಂಪಮ ಪತ್ರತ್ರರುಃ
ಸರಿಪಮ ತಂಬಿತಂತತಿ ವಿಕುದ್ರಕಕುದ್ರಕಮಂಬ ಭೇದದೊಳ್
ಪರಿಣತಿ ರಂಜಿಸುತ್ತಮಿರೆ ನರ್ತಿಸಿದರ್ ಪೊಸದೇಸೆ ಕಾರ್ತಿಯರ್ |          (೫–೩೧)
ದೇಸಿ ಎಂಬ ಪದಕ್ಕೆ ದೇಸಿ ಶೈಲಿಯ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಚೆಲುವು, ಸೊಗಸು ಎಂಬ ಅರ್ಥಗಳು ಇವೆ. ದೇಸಿಯನ್ನು ಆಡುವವರು ದೇಸಿ ಕಾರ್ತಿಯರಾಗುತ್ತಾರೆ. ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಪರಿಣಿತರಾದ ಸ್ತ್ರೀಯರು ತತ[14] ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವರಗಳ ಗುಚ್ಛಗಳು ಮಧುರವಾಗಿ ಧ್ವನಿಗೈಯುತ್ತಿರಲು, ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಹಾಗೆ ದೇಸಿಯನ್ನು ಆಡಿದರು ಎಂದು ಒಂದು ರೀತಿ ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು. ಚಲುವಿನಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯ ಪರಿಣಿತರಾದ ಸ್ತ್ರೀ ಸಮೂಹವೂ ಮಧುರವಾದ ತತವಾದ್ಯಗಳ ಸ್ವರಗುಚ್ಛಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಸೊಬಗಿನಿಂದ ನರ್ತಿಸಿದರು ಎಂದೂ ಹೇಳಬಹುದು. ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ತವನ್ನು ಸ್ವರಮಂಠನ[15] ನೃತ್ತವೆಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಹೇಳಿವೆ.
ಚತುರ ದಾಮೋದರನು ಷಡ್ಜಾದಿಸ್ವರಗಳ ಅಭಿನಯವನ್ನು ತಲಪುಷ್ಪಪುಟ ಕರಣದಿಂದ ಉಚಿತವಾದ ತತ್ತಕಾರಗಳಿಂದ ನಿಸ್ಸಾರು ತಾಳದಿಂದ, ತೇನಕ ಹಾಗೂ ಧ್ರುವಗಳಿಂದ, ಯತಿ ಗೀತಗಳಿಂದ, ಶಬ್ದ ಖಂಡಗಳಿಂದ, ಹಾವಭಾವಗಳಿಂದ, ಲಾಸ್ಯ ಲೀಲೆಯಿಂದ ಮಾಡುವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಸ್ವರಮಂಠನ ನೃತ್ಯವೆಂದಿದ್ದಾನೆ. ಇದೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲನೂ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.[16]
ಈ ಸ್ವರ ಮಂಠನ ನೃತ್ಯ ಸುಮಾರು ಅರುವತ್ತು ವರ್ಷಗಳಿಂದ ರೂಢಿಯಾಗಿರುವ ಭರತನಾಟ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಎರಡನೆಯ ನೃತ್ಯ ಬಂಧವಾದ ಜತಿಸ್ವರವನ್ನು, ಹಾಗೆಯೇ ಒಡಿಸ್ಸಿ, ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯ ಪಲ್ಲವಿ ನೃತ್ತಬಂಧವನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಸಮೀಪವಾಗಿ ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಲಯ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಜತಿಸ್ವರವು ಒಂದು ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತಬಂಧ. ಇದರಲ್ಲಿ ಜತಿಯು ಮಧ್ಯಮ ಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದು ಪಾದ ಮತ್ತು ಹಸ್ತಗಳ ವಿನ್ಯಾಸಗಳು ಸ್ವರಗಳ ನುಡಿಕಾರಕ್ಕೆ ಸಮನಾಗಿ ಇರುತ್ತವೆ. ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರವಾದ ಕರಣ ಹಾಗೂ ಅಂಗಹಾರಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಜತಿಸ್ವರವು ನರ್ತಿಸಲು, ವೀಕ್ಷಿಸಲು ಆನಂದವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಜತಿಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಕಣ್ಣು, ಹುಬ್ಬು ಹಾಗೂ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳಿಗೆ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವಿದೆ.
ರನ್ನನು ದೇಸಿಕಾರ್ತಿಯ ತತ ವಾದ್ಯದ ಸ್ವರಗಳಿಗೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ (೫-೩೧). ಅವರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಇಂದಿನ ಜತಿಸ್ವರಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಬಹುದು. ಹುಬ್ಬುಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು[17] ಇಂದ್ರನು ಮಾಡಿದನೆಂದೂ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇದರ ನಂತರ ರನ್ನನು ಮೂಱುಂಗುಣಾನಿಯೊಳಂ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಗುಣಾನಿಯೆಂದರೆ ನಾಟ್ಯಶಾಲೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥವಿದೆ.[18] ಗುಣಾನಿಕಾ ಎಂದರೆ ನೃತ್ತ ಅಥವಾ ನೃತ್ಯ ಎಂಬ ಅರ್ಥವೂಇದೆ.[19] ನಾಟ್ಯಾಶಾಲೆಯೆಂಬ ಅರ್ಥವನ್ನು ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಧುವಲ್ಲ. ಆದರೆ ನೃತ್ತ ಅಥವಾ ನೃತ್ಯ ಎಂಬ ಅರ್ಥವು ರನ್ನನು ವಿವರಿಸುವ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಸಂಭಾವ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ನಾಟ್ಯ ಎಂದೂ ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು.
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[3] ನಾಟ್ಯಶಾ – ಅಧ್ಯಾಯ ೧೪. ೬೧ ರಿಂದ ೭೭ ಶ್ಲೋಕಗಳು ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ.
[4] ಅದೇ.
[5] ನಾಟ್ಯಾಶಾ ಅಧ್ಯಾಯ ೨೦-೧ ರಿಂದ ೨೧ ಶ್ಲೋಕಗಳು ಸಂ. ಪಂ. ಕೇದಾರನಾಥ (ನಿರ್ಣಯಸಾಗರ ಪ್ರ).
[6] ಚತುರ್ವಿಧಾ ಪ್ರವೃತ್ತಿಶ್ಚ ಪ್ರೋಕ್ತಾ ನಾಟ್ಯಪ್ರಯೋಕ್ತೃಭಿಃ
ಆವಂತೀ ದಕ್ಷಿಣಾತ್ಯ ಚ ಪಾಂಚಾಲೀ ಚೋಡ್ರಮಾಗಧೀ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ (ಸಂ.ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ಅ ೧೩/೩೫.
[7] ನಾಟ್ಯಶಾ (ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ೧೩/೩೬-೫೧.
[8] ನಾಟ್ಯಶಾ (ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ೧೩/೩೬-೫೧.
[9] ನಾಟ್ಯಶಾ (ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ೧೩/೩೬-೫೧.
[10] ನಾಟ್ಯಶಾ (ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ೧೩/೩೬-೫೧.
[11] ನಾಟ್ಯಶಾ (ಅನುವಾದ) (ಶ್ರೀರಂಗ) – ಅ. ೨೭ (೧ ರಿಂದ ೫ನೇ ಶ್ಲೋಕ) ಪು. ೩೩೨.
[12] ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಶ್ರುತಿ ಸಂಖ್ಯೆಗಳನ್ನು ಪಡೆಎದ ಸ್ವರಗಳು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಷಡ್ಜ, ರಿಷಭ, ಗಾಂಧಾರ, ಮಧ್ಯಮ, ಪಂಚಮ ಧೈವತ, ನಿಷಾಧ ಇವುಗಳ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳು – ಸಂ. ಶಾ. ಚಂ. ಎಲ್.ರಾಜಾರಾವ್ ಪು.೧೫.
[13] ರಸಭಾವಾಹ್ಯಭೀನಯಾಃ ಧರ್ಮಿವೃತ್ತಿ ಪ್ರವೃತ್ತಯಃ |
ಸಿದ್ಧಿಃ ಸ್ವರಾಸ್ತಥಾತೋದ್ಯಂ ಗಾನಂ ರಂಗಶ್ಚ ಸಂಗ್ರಹಃ |
ನಾಟ್ಯಶಾ (ಸಂ.ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ಅ. ೬–೧೦.
[14] ತಂತೀ ವಾದ್ಯ – ವೀಣೆ, ಇತ್ಯಾದಿ.
[15] ಷಡ್ಜಾದೀ ನಾಮನ್ಯತಮಃ ಸೋಭೀನೇಯೋತ್ರ ಹಸ್ತಕೈಃ
ವ್ಯಸ್ತೈಸ್ಸಮಸ್ತೈಃ ಕರಣೈಃ ತಲಪುಷ್ಪ ಪುಟಾದಿಭಿಃ ||
ತತೋಚಿತೈಃ ಪ್ರತಿದಿಶಂ ತತ್ತಕ್ಕಾರಾನು ಸಾರತಃ |
ನಿಸ್ಸಾರುಕೇನ ತಾಳೇನ ಸ ಪತಾಕಂ ಪ್ರ ನೃತ್ಯಚ |
ತೇನಕೈಶ್ಚಾಲಕೋಪೇತೈಃ ಪ್ರನೃತ್ಯಧ್ರುವಕೇಣ ಚ|
ವಿಲಂಬೇನ ತತೋ ನೃತ್ಯೇತ್ ಶಬ್ದಖಂಡೇನ ತತ್ಪರಮ್ |
ಯತಿಗೀತೇ ನೈ ಕತಾಳ್ಯಾಯತ್ಯಾವನೃತ್ಯತಿ |
ಹಾವಭಾವಾದಿ ಸುಭಗಂ ಲಾಸ್ಯ ಲೀಲಾ ಮನೋಹರಮ್ |
ಸ್ವರ ಮಂಠಕ ನೃತ್ಯಂ ತದುಕ್ತಂ ನೃತ್ಯ ವಿಶಾರದೈಃ || (ಸಂಗೀದ. ೬/೨೧೩–೧೭) ನರ್ತನಿ. ೪/೮೦೦-೧೫. ಉತ್ಕ್ಪೇಪಃ ಪಾತನಶ್ಚೈವ ಭ್ರಕುಟೀ ಚತುರಂ ಭ್ರುವೋಃ |
ಕುಂಚಿತಂ ರೇಚಿತಂ ಚೈವ ಸಹಜಂ ಚೇತಿ ಸಪ್ತಧಾ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ.ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ೮–೧೧೯.
[16] ನರ್ತನಿ. ೪/೮೦೦-೧೫.
[17] ಉತ್ಕ್ಪೇಪಃ ಪಾತನಶ್ಚೈವ ಭ್ರಕುಟೀ ಚತುರಂ ಭ್ರುವೋಃ |
ಕುಂಚಿತಂ ರೇಚಿತಂ ಚೈವ ಸಹಜಂ ಚೇತಿ ಸಪ್ತಧಾ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ.ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ೮–೧೧೯.
[18] ಕಸಾಪ. ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತ ಕನ್ನಡ ನಿಘಂಟು.
[19] ಸಂಸ್ಕೃತ, ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ನಿಘಂಟು – ಪು. ೩೫೮ (ಮೋನಿಯರ್ ವಿಲಿಯಂ).
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೪)
ಮೂರು ವಿಧವಾದ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವನ್ನೂ ಹೇಳಬಹುದು. ಶಾಖಾ, ಅಂಗ ಹಾಗೂ ಉಪಾಂಗಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವು ಶಾರೀರ, ಮುಖಜ ಹಾಗೂ ಚೇಷ್ಟಾಕೃತ ಎಂದು ಮೂರು ವಿಧ
[1]; ಶಾರೀರವು ಮುಖವನ್ನು ಉಳಿದು ಮಾಡುವ ಅಭಿನಯ; ಮುಖಜ ಮುಖದಿಂದ ಮಾಡುವಂತಹ ಭಾವರಸಗಳ ಅಭಿನಯ; ಚೇಷ್ಟಾಕೃತವು ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವಂತಹ ಚಲನವಲನಗಳು.
ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಹಿಮ್ಮೇಳಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಿದುದನ್ನು ರನ್ನ ವಿವರವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ನೋಡಿ ಅ.೨) ಮುಂದಿನ ವಚನದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರ ಅಂಗ ಪ್ರತ್ಯಂಗಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೊದಲಿಗೇ ಪ್ರತ್ಯಂಗವಾದ ನೇತ್ರ ಚಲನೆಯನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ವಾದ್ಯಕ್ಕುಪಗತಮಾಗೆ ಮೂವತ್ತಾಱು ದೃಷ್ಟಿ ವಿಕಲ್ಪದೊಳಂ) (೫-೩೨)
ರನ್ನ ನಾಟ್ಯಶಾ.ವನ್ನೇ ಆಧಾರವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಮೂವತ್ತಾರು ದೃಷ್ಟಿಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಎಂಟು ವಿಧ ರಸದೃಷ್ಟಿ, ಎಂಟು ವಿಧ ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವದೃಷ್ಟಿ ಹಾಗೂ ಇಪ್ಪತ್ತು ವಿಧ ಸಂಚಾರಿ ದೃಷ್ಟಿಗಳನ್ನು ಒಟ್ಟಿಗೇ ಸೇರಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[2] ಮುಂದೆ ಹದಿಮೂರು ಶಿರೋಭೇದ ಹಾಗೂ ಏಳು ಹುಬ್ಬಿನ ಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (——ಪದಿಮೂರು ಶಿರೋ ವಿನ್ಯಾಸದೊಳಂ ಏಱು ಭ್ರೂರೇಚಿತದೊಳಂ)
ಅವು ಆಕಂಪಿತ, ಕಂಪಿತ, ಧುತ, ವಿಧುತ, ಪರಿವಾಹಿತ, ಆಧೂತ, ಅವಧೂತ, ಅಂಚಿತ, ನಿಹಂಚಿತ, ಪರಾವೃತ್ತ, ಉತ್ಷಿಪ್ತ, ಅಧೋಗತ ಹಾಗೂ ಲೋಲಿತ ಎಂದು ಹದಿಮೂರು ವಿಧಗಳಿವೆ.[3] ಈ ಹದಿಮೂರು ಶಿರಸ್ಸಿನ ಚಲನೆಯ ನಂತರ ಉತ್‌ಕ್ಷೇಪ, ಪಾತನ (ಪತಿತ), ಭ್ರುಕುಟೀ, ಚತುರ, ಕುಂಚಿತ, ರೇಚಿತ, ಸಹಜ ಎಂಬ ಏಳು ವಿಧವಾದ ಹುಬ್ಬಿನ ಚಲನೆಯನ್ನು ಇಂದ್ರ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಮುಂದೆ ಉಪಾಂಗಗಳಾದ ಮೂಗು, ತುಟಿ, ಗದ್ದ ಹಾಗೂ ಕುತ್ತಿಗೆಯ ಚಲನೆಯ ಭೇದವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೂಱು ನಾಸಿಕಾಸ್ಪುರಿತದೊಳಂ, ಮೂಱು ಮಧರಸ್ಪಂದದೊಳಂ ಮೂಱು ಚುಬುಕ ವಿಕಾರದೊಳ ಮೊಂಬತ್ತು ಗ್ರೀವಾಭಂಗಿಯೊಳಂ ನಾಟ್ಯಶಾ. ಹಾಗೂ ಮಾನಸ. ಗಳಲ್ಲಿ ಮೂಗು, ತುಟಿ ಹಾಗೂ ಗದ್ದದ ಭೇದವು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಆರು ಹಾಗೂ ಏಳು ತರಹ ಇದೆ.[4] ಆದರೆ ರನ್ನ ಮೂಗು ತುಟಿ ಹಾಗೂ ಗದ್ದಗಳ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ಪ್ರತಿಯೊಂದರಲ್ಲೂ ಮೂರು ವಿಧಗಳಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದನೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಒಂಬತ್ತು ವಿಧವಾದ ಕುತ್ತಿಗೆಯ ಚಲನೆ[5]ಗಳನ್ನೂ (ಸಮ, ನತಾ, ಉನ್ನತಾ, ತ್ರ‍್ಯಸ್ರಾ, ರೇಚಿತಾ, ಕುಂಚಿತಾ, ಅಂಚಿತಾ, ವಲಿತಾ, ನಿವೃತ್ತಾ) ಮಾಡಿದನೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ರನ್ನ ಉಪಾಂಗಾಭಿನಯದಿಂದ ಅಂಗಾಭಿನಯಕ್ಕೆ ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಱುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಮಸ್ತಕ ಕ್ರಿಯೆಯೊಳಂ ಎಂದು ಪಠ್ಯವಿದೆ.[6] ಇದರ ಸರಿಯಾದ ಪಾಠ ಅಱುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತ ಕ್ರಿಯೆಯೊಳಂ ಎಂದು ಇರಬೇಕು. ನಾಟ್ಯಾಶಾ. ಮಾನಸ. ಹಾಗೂ ಸಂಗೀರ. ಮುಂತಾದ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳು ಅಸಂಯುತ, ಸಂಯುತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ತಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಒಟ್ಟಾಗಿ ೬೪ ವಿಧವಾಗಿ ಹೇಳಿವೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ)
ಹಸ್ತಾಭಿನಯದ ನಂತರ ಇಂದ್ರ ಆಯ್ದ ಪಾರ್ಶ್ವವಿಧಿಯೊಳಂ ಮೂಱುಮುದರ ಕರ್ಮದೊಳಮೈದು ಕಟೀ ವಿಧಾನದೊಳಮೈದು ಮೂಱು ವಿಲಸಿತ ದೊಳಮೈದು ಪದ ಸಂಚಾರದೊಳ್ ನೆಱೆದು (೫–೩೨) ಆಂಗಿಕ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಿದನೆಂದಿದೆ.
ನತ, ಸಮುನ್ನತ, ಪ್ರಸಾರಿತ, ವಿವರ್ತಿತ, ಅಪಸೃತ ಈ ಐದು ಪಕ್ಕೆಯ ಚಲನೆಗಳನ್ನೂ ಕ್ಷಾಮ, ಖಲ ಹಾಗೂ ಪೂರ್ಣವೆಂಬ ಹೊಟ್ಟೆಯ ಚಲನೆಯನ್ನೂ, ಭಿನ್ನ, ನಿವೃತ್ತ, ರೇಚಿತ, ಕಂಪಿತ, ಉದ್ಪಾಹಿತ ಎಂಬ ಐದು ಸೊಂಟದ[7] ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಇಂದ್ರ ಮಾಡಿದನೆಂಬುದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತ.
ಪುನಃ ಕವಿ ಮೂರು ವಿಲಸಿತಗಳನ್ನು[8] ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ವಿಲಸಿತ ಎನ್ನುವುದು ನೃತ್ಯ, ಕ್ರೀಡೆ, ಅಭಿನಯಾತ್ಮಕ ಸಂಜ್ಞೆ ಎಂದು ಅರ್ಥ. ವಿಲಸಿತವು ಸ್ತ್ರೀಯರ ಲಾವಣ್ಯಭರಿತ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಹೊಂದುವಂತಹ ವಿಧಾನ. ರನ್ನ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಈ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದು ಇಲ್ಲಿ ಸಮಂಜಸವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿಂದ ಮುಂದೆ ಉದ್ಘಟ್ಟಿತವಾದ ಸಂಚಾರವನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ರನ್ನನ ವಚನ ಭರತನ ಉಪಾಂಗಾಭಿನಯದ ಅಧ್ಯಾಯದ ಪ್ರತಿರೂಪದಂತಿದೆ.
ತಲೆಯಿಂದ ಪಾದದವರೆಗೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅಂಗಗಳ ಚಲನೆಯೂ ಆಯಾ ಭಾವಕ್ಕೆ, ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಸರಿಸಾಟಿಯಾದ ಚಲನೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದರೆ ಅದನ್ನು ಅಂಗಶುದ್ಧ ನೃತ್ಯವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಇಂತಹ ಅಂಗಶುದ್ಧ ನೃತ್ತದಿಂದ ನರ್ತಕನಿಗೂ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ಚಿತ್ತವು ವಿಕಾಸಹೊಂದಿ, ಮೋಕ್ಷದತ್ತ ಅದು ಕರೆದೊಯ್ಯುವುದು ಎಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರ ಮತ.
ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಮಾರ್ಗ ಶೈಲಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವರ್ಣಿಸಿದ ರನ್ನ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ದೇಶೀ ಶೈಲಿಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸಲು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪೊಸತೆನಿಪ ಸುರಗೆವೆಕ್ಕಣ
ಮೆಸೆದಿರೆ ಕಡುವೊಸತು ಬಣ್ಣಸರಮೆಸೆದಿರೆನಿ
ಪ್ಪೊಸತೆನಿಪ ದೇಸೆ ಮಾಸರ
ಮೆಸೆದಿರೆ ಸಭೆ ಮೆಚ್ಚಿ ಪೊಚ್ಚ ಪೊಸತಾಯ್ತುರಸಂ (೫–೩೩)
ಪಠ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಡುವೊಸತು ಬಣ್ಣ ರಸ ಮೆಸೆದರಿರೆ ಎಂದಿದೆ. ಆದರೆ ಇದು ಬಣ್ಣ ಸರ ಎಂದಾದರೆ ಪದ್ಯದ ಅರ್ಥ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಆಗುವುದು. ವರ್ಣಸ್ವರದ ರೂಪಾಂತರ ಬಣ್ಣಸರ. ತೇನ, ಪಾಟ, ಪದ, ಮುಕ್ತಾಯಗಳಿದ್ದು ವರ್ಣತಾಲದಲ್ಲಿ ಕೂಡಿರುವುದು ವರ್ಣಸ್ವರ.[9] ಇಂತಹ ಬಣ್ಣಸರವು ಹೊಸದಾಗಿ ನುಡಿಯುತ್ತಿರಲು, ಅದಕ್ಕೆ ತಾಳೆಯಾಗುವಂತೆ ನರ್ತಕಿಯರೂ ಹೊಸದಾದ ಸುರಗೆವೆಕ್ಕಣವೆಂಬ ದೇಸಿ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದರು. ಸುರಗೆವೆಕ್ಕಣವೆಂಬ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮೊತ್ತ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ರನ್ನ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಚೂರಿಯನ್ನು ಹಿಡಿದು ನರ್ತಿಸುವ ದೃಶ್ಯ ಸುರಗೆವೆಕ್ಕಣ (ಸುರಗೆ+ಪೆಕ್ಕಣ=> ಪ್ರೇಕ್ಷಣ) ಅಲ್ಲಿಯ ಸಭೆ ಅದನ್ನು ಅನುಭವಿಸಿ, ಆನಂದಿಸಿತು ಎಂದೂ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಸಂಗೀರ. ಹಾಗೂ ಮಾನಸ.ಗಳು ಕೊಲ್ಲಟಿಗನೆಂಬ ನರ್ತಕನ ಮಾದರಿಯನ್ನು ಹೇಳುತ್ತವೆ. ಕೊಲ್ಲಟಿಗನು ಹಗ್ಗದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುವವನು, ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಬಲ್ಲವನು ಜಾಣಾಕ್ಷನೂ, ಭಾರವನ್ನು ಹೊತ್ತು ನರ್ತಿಸುವವನು, ಶಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ಬಳಸುವನು, ಚೂರಿಯನ್ನು ಹಿಡಿದು ನರ್ತಿಸುವಲ್ಲಿ ಕುಶಲನು.[10] ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಚೂರಿಯನ್ನು ಹಿಡಿದು ನರ್ತಿಸುವ ಈ ನೃತ್ಯ ಈಗ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿರುವ ಜನಪದ ನೃತ್ಯವಾದ ವೀರಗಾಸೆ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಹೊಸರಾಗ, ಹೊಸ ದೇಸಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಚೊಕ್ಕವಾಗಿ ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ಕವಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಮುಂದೆ ಅಪ್ಸರೆಯರು ದೇವೇಂದ್ರನೊಡನೆ ವಿಚಿತ್ರ ಎಂಬ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ನರ್ತಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ವಿವಿಧ ಮಣಿ ಕಿಂಕಿಣೀಗಣ
ರವಮೆಸೆವಿನಮಮರರಾಜನೊಡನೊಡನೆ ಮಹೋ
ತ್ಸವದಿಂ ತಾಳಲಯಕ್ರಮ
ಕೆ ವಿಚಿತ್ರಂ ಮೆಟ್ಟಿಸುತ್ತುಮಮರಗಜೇಂದ್ರಂ    (೫–೩೬)
ವಿಚಿತ್ರ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಎಂಬ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ತಾಳಲಯಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಅಪ್ಸರೆಯರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅವರು ಧರಿಸಿದ ಮಣಿ ಕಿಂಕಿಣಿಗಳ ಧ್ವನಿಯೂ ಅದೇ ತಾಳಲಯವನ್ನು ಝಣತ್ಕರಿಸುತ್ತಿತ್ತು.
ಜಿನನಾಗಲಿರುವ ಅಜಿತನಾಥನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಂಡಿರುವ ಸಭಾ ಜನಗಳಿಗೆ ಅಪ್ಸರೆಯರೂ ಗಂಧರ್ವರೂ ರಸಸ್ಯಂದಿಯಾಗಿ ಬೆಡಗು, ಬಿಂಕ, ಬಾಗುಗಳಿಂದ ಹಾಗೂ ಸಪ್ರಮಾಣ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ಸರ್ವರೂ ಒಂದೇ ಕೊರಳಿನಲ್ಲಿ ಹಾಡಿ, ನರ್ತಿಸಿ, ಜನಗಳ ಮನವನ್ನು ತಣಿಸಿದರೆಂದು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುವ ರನ್ನ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯದ ಹಿರಿಮೆಯನ್ನು ಕೊಂಡಾಡಿದ್ದಾನೆ. (೫-೪೦)
ಪವಣ್ ಪದದ ಬಳಕೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಕಿಂಚಿತ್ ವಿವೇಚನೆ. ಪವಣ್ ಅಥವಾ ಪ್ರಮಾಣವರಿತ ಪ್ರಯೋಗ ಸದಾಕಾಲ ಯಶಸ್ಸನ್ನು ತರುತ್ತದೆ. ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಅರ್ಥಾತ್‌ಪಾದ, ಕಟಿ, ಶಿರ, ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ಕಣ್ಣುಗಳು ಪ್ರಮಾಣ ಬದ್ಧವಾದ ಚಲನೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದರೆ ಅಂಥ ನೃತ್ತವು ನೋಡಲು ಆಕರ್ಷಕವೂ, ಶುಭಪ್ರದವೂ ಆಗಿ ಅಂಗಶುದ್ಧಿಯ[11] ಮಹತ್ತನ್ನು ಹೇಳುತ್ತದೆ. ಪ್ರಮಾಣ ಬದ್ಧವಾದ ಗಾಯನವೂ ಶ್ರುತಿಸುಖಕರ, ಲಯಾನುಸಾರಿ ಆಗಿದ್ದರೆ ಶ್ರವಣಾನಂದವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತದೆ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಮರ ನರ್ತಕಿಯರ ತಾಳ, ಲಯ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ರನ್ನ ವೈಭವೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತಡದಡವಾರದೆ ಗತಿಯೊಳ್
ತೊಡರದೆ ರಂಜಿಸಿದರ ಮಲಂಜಿಕೆಯರ್ ಜಾ
ಣ್ಗಿಡದಾಡಿ ಮೊದಲ ತಾಣದೊ
ಳೆಡೆಯೊತ್ತಿನೊಳೆಸೆವ ಕಡೆಯ ತಾಳದ ಯತಿಯೊಳ್   ||           (೫–೪೧)
ಅಪ್ಸರೆಯರು ಅತಿ ಚಾತುರ್ಯದಿಂದ ಗತಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತ ಎಲ್ಲಿಯೂ ತಡೆಯದೆ ತಾಳಲಯಗಳಿಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿದರು. ಗತಿಯು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಸಂಗೀತ (ನೃತ್ಯ)ದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಕಾಲಮಾನ ೩, ೪, ೫, ೭, ೯ ಈ ಅಕ್ಷರಗಳಿಗೆ ಅನುಸರಿಸಿ ಕ್ರಮವಾಗಿ ತ್ರಿಶ್ರ, ಚತುರಶ್ರ, ಖಂಡ, ಮಿಶ್ರ ಹಾಗೂ ಸಂಕೀರ್ಣವೆಂಬ ೫ ಗತಿಗಳು ಎಲ್ಲ ತಾಳಗಳಿಗೂ ಒದಗುತ್ತವೆ. ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ತಾಳವು ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಚತುರಶ್ರ ಜಾತಿ ತ್ರಿಪುಟತಾಳ. ಇದರ ಅಕ್ಷರಕಾರವು ೮ ಅಕ್ಷರ. ಈ ತಾಳಕ್ಕೆ ತ್ರಿಶ್ರಗತಿಯು ಲಭಿಸಿದರೆ ಎಂಟೂ ಅಕ್ಷರಗಳಿಗೆ ಮೂರು ಮಾತ್ರಾಕಾಲ ಒದಗಿ ಒಟ್ಟು ೨೪ ಮಾತ್ರೆಗಳ ಅಕ್ಷರಕಾಲವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ವಿಲಂಬಿತ (೨೪ ಅಕ್ಷರ) ಮಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ೪೮ ಅಕ್ಷರಕಾಲ, ದ್ರುತದಲ್ಲಿ ೯೬ ಅಕ್ಷರಕಾಲಗಳು ಒಂದು ಆವರ್ತಕ್ಕೆ ಲಭಿಸುತ್ತದೆ. ಇದೇ ರೀತಿ ಉಳಿದ ಗತಿಗಳೂ ಒಂದು ತಾಳಕ್ಕೆ ಒದಗುತ್ತದೆ.
[image: 17_6_PP_KUH]ಅಪ್ಸರೆಯರು ಗತಿಯಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಯತಿ (ನೋಡಿ ಅ. ೨.ಆ) ಗಳಿಗೂ ಸ್ವಲ್ಪ ಕೂಡ ತೊಡರದೆ ನರ್ತಿಸಿದರು. ಹೀಗೆ ನರ್ತಿಸುವ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಕಾಲ್ಗೆಜ್ಜೆಯ ರವಳಿ ಹಂಸಗಳ ಕಲರವಕ್ಕೂ ಮಿಗಿಲಾಗಿತ್ತು ಎಂದು ರನ್ನ ಸೊಗಸಾದ ಉಪಮೆಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ಬಣ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ರಂಜಿಸುವ ಹಂಸರವ ಮುಂ |
ರಂಜಿಸದಿನ್ನಿದಿಱ ಕೆಲದೊಳೆಂಬಿನೆಗಮಂದೇಂ |           (೫–೪೨ ಪೂ.)
ಚೆಲುವೆಯರಾದ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಇಂದ್ರನ ಜೊತೆ ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ ಲೀಲಾ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕುಣಿದರು ಎಂದು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಲೀಲಾ ನೃತ್ಯ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಎಂದು ಹೇಳಿದ ಕವಿಯ ಇಂಗಿತವನ್ನು ಎರಡು ವಿಧವಾಗಿ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಲೀಲಾ ಸ್ತ್ರೀಯರ ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಲಾವಣ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು; ಲೀಲಾ ಒಂದು ದೇಶೀಕರಣವೂ ಹೌದು. ಹೀಗೆ ಲೀಲೆಯಿಂದ ಗುಂಪಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ರನ್ನ ಗೊಂದಳದಲ್ಲಿ ಕುಣಿದರು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಯೌವನವತಿಯರಾದ ಅಪ್ಸರೆಯರ ನರ್ತನವನ್ನು ಕವಿ ರತಿ ಮನ್ಮಥರ ಹೂವಿನ ಬಾಣಗಳ ಎಸೆದಾಟಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. (೫-೪೪) ಹೀಗೆ ಜಿನಪತಿಯ ಮುಂದೆ ಇಂದ್ರನು ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯ ಈ ಎರಡೂ ಭೇದಗಳನ್ನೂ, ಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಸಿ ಎರಡು ಪ್ರಕಾರದ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಆಡಿ ಇತರ ಅಮರ ನರ್ತಕಿಯರಿಂದ ಆಡಿಸಿ ರಂಜಿಸುತ್ತಿದ್ದನೆಂದಿದೆ.
ರನ್ನ ಪುನಃ ಜಿನನ ಕೇವಲ ಜ್ಞಾನ ಸಮಾರಂಭದಲ್ಲಿ ನಾಟಕಶಾಲೆ, ಅಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ತಂದಿದ್ದಾನೆ. ಎಲ್ಲ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲೂ ಬರುವಂತೆ ನಗರ ವರ್ಣನೆ ಹಾಗೂ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯ ಅತಿಯಾದ ವೈಭವೋಪೇತವಾದ ವರ್ಣನೆ ಇವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. (ಅಜಿಪು. ೭ ಅ. ಪು. ೧೨೮-೩೧) ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ, ಜಿನಚರಿತೆಗಳನ್ನು ಗೀತ ಹಾಗೂ ನರ್ತನದಿಂದ ಮಾಡಿದರು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
೫) ಎರಡನೆಯ ನಾಗವರ್ಮನ ವರ್ಧಮಾನ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ (ಶ. ೧೦೪೨):
ಇಂದ್ರನು ರಂಗ ಪ್ರವೇಶದ ನಂತರ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ (ಅ.೨. ಉ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ನಿಂತು ತನ್ನ ನೃತ್ತವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ.
————ರಸವಾದಿಯಂತೆ (ವ) ನರ್ತನಂಗೆಯ್ದು ವೈಯಾಕರಣನಂತೆ
ವೃತ್ತಿಯನಱುದು ಜೋಯಿಸಿಗನಂತೆ ಕರಣಾಂತರ ಪ್ರವೀಣನಾಗಿ
(೧೨–೪೮ ವ.)
ರಸ ಸಿದ್ಧಾಂತವನ್ನೇ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಮನದಟ್ಟು ಮಾಡುವಂತೆ ಇಂದ್ರ ರಸಭರಿತವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿದ ಎಂಬ ಒಂದು ಅರ್ಥವನ್ನು ಮೇಲಿನ ವಚನಕ್ಕೆ ಮಾಡಬಹುದು. ರಸವಾದಿಯೆಂದರೆ ಚಿನ್ನ, ಬೆಳ್ಳಿ ಮುಂತಾದುವನ್ನು ಕೀಳು ಲೋಹ (ಉದಾ. ಕಬ್ಬಿಣ)ದಿಂದ ತಯಾರು ಮಾಡುವಾತ ಎಂಬ ಅರ್ಥ ಬಂದು ಮುಂದೆ ವರ್ತನಂ ಗೆಯ್ದು ಎಂಬಲ್ಲಿ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಸಮಾಧಾನ ಈ ಪಾಠದಿಂದ ದೊರೆಯುವುದಿಲ್ಲ. ಆದ್ದರಿಂದ ರಸವಾದಿಯಂತೆ ನರ್ತನಂಗೆಯ್ದು ಎಂಬ ಪಾಠ ಸಮರ್ಪಕವಾಗುವುದು.
ಮುಂದೆ ವೈಯಾಕರಣನಂತೆ ವೃತ್ತಿಯ ನಱೆದು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ವ್ಯಾಕರಣದ ಪರಿಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ವೃತ್ತಿಯು ವಾಚ್ಯ, ಶಬ್ದ ಮತ್ತು ವ್ಯಂಗ್ಯಾರ್ಥಗಳನ್ನು ಕೊಡುವ ಶಬ್ದ ಸಾಮಥ್ಯ ಎನಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಸೂತ್ರ ರೂಪದಲ್ಲಿನ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳಿಗೆ ಭಾಷ್ಯವನ್ನು ಬರೆಯುವುದನ್ನು ವೃತ್ತಿ[12] ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಅರಿತಾಗ ಭಾಷೆಯ ಬಿಗಿ, ಕಾವ್ಯ ರಚನಾ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಒದಗುವುದು. ಅಂತೆಯೆ ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿರುವ ನಾಲ್ಕು ವೃತ್ತಿಗಳಾದ (ನೋಡಿ ಅಜಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ) ಆರಭಟಿ, ಭಾರತಿ, ಸಾತ್ಪಿತಿ ಹಾಗೂ ಕೈಶಿಕಿ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಅರಿತಾಗ ಅಂತಹ ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟ್ಯವು ರಸಪೂರ್ಣವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇಂದ್ರನು ವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಅರಿತು ನರ್ತಿಸಿದ ಎಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಹಿಡಿಯುವಾಗ ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ಹಸ್ತಕರಣಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಆತ ಜೋಯಿಸಿಗನಂತೆ ಕಂಡನೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಹಿಡಿಯುವಾಗ ತೋರುಬೆರಳಿನಿಂದ ಅಂಗುಷ್ಠದವರೆಗೆ ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಮಡಚುವ, ಹೊರಕ್ಕೆ ಚಾಚುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ಪ್ರಾಸಾರಿತ ಹಸ್ತಕರಣ ಎಂದಿದ್ದಾರೆ. ಇವು ನಾಲ್ಕು ವಿಧ.[13]
(೧) ಆವೇಷ್ಟಿತ – ಅಂಗುಷ್ಟ ಮೊದಲಾದ (ಹೆಬ್ಬೆರಳು) ಬೆರಳುಗಳು ಅಂಗೈ ಒಳಕ್ಕೆ ಮಣಿಯುವುದು ; (೨) ಉದ್ದೇಷ್ಟಿತ – ಬೆರಳುಗಳು ಪಕ್ಕಕ್ಕೆ ಎದ್ದು ನಿಲ್ಲುವುದು; (೩) ವ್ಯಾವರ್ತಿತ – ಬೆರಳುಗಳು ಕೆಳಬದಿಗೆ ಸುತ್ತುವುದು ; (೪) ಪರಿವರ್ತಿತ – ಬೆರಳುಗಳು ಮೇಲ್ಪದಿಗೆ ಸುತ್ತುವುದು.
ಹೀಗೆ ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಹಿಡಿಯಲು ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿ ಚಲಿಸುತ್ತಿರಲು, ತಿಥಿ, ವಾರ, ನಕ್ಷತ್ರ, ಕರಣಗಳನ್ನು ಒಬ್ಬ ಪ್ರೌಢ ಜೋಯಿಸಿಗನು ಎಣಿಸಲು ತನ್ನ ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಚಲಿಸುವ ರೀತಿಯಲ್ಲೇ ಇತ್ತು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಕವಿ ವಿರೋದಾಭಾಸಾಲಂಕಾರವನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಉಳಿದ ಕವಿಗಳು ಹೇಳಿದಂತೆ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳದೆ ಆಂಗಿಕ, ಆಹಾರ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಾತ್ವಿಕ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಸಂಗತಮಾಗಿರೆ ರೇಚಕ
ದಾಂಗಿಕದಾಹಾರ್ಯದೆಸೆವ ಸಾತ್ವಿಕ (ದ) ವಿಭಾ
ವಂಗಳಭಿನಯಿಸಿದಂ ನೃ
ತ್ಯಂಗಳೊಳವಟ್ಟು ನೆಗಱೆ ದಶಶತನಯನಂ   (೧೨–೫೦)
ಇಂದ್ರನು ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿರಲು ಅವನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ರೇಚಕ ಅಭಿನಯಿಸುವ ಆಂಗಿಕ, ಆಹಾರ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಾತ್ವಿಕಾದಿಭಾವಗಳು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ವಿಭಾವಗಳ ಸಹಿತ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಂಡು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗತವಾಗಿ ಅಳವಟ್ಟು ಶೋಭಿಸುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದ ಭಾವಾರ್ಥ. ಈ ವಿವರದಿಂದ ಕವಿಗೆ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ನಾಟಕದ ಪರಿಚಯ ಸಾಕಷ್ಟು ಇದ್ದಿರಬಹುದೆಂದು ಹೇಳಲು ಅಡ್ಡಿಯಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುವಾಗ ವಾಚಿಕಾಭಿನಯದ ಅಗತ್ಯ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ವಾಚಿಕಾಭಿನಯವು ಸಂಭಾಷಣೆಯ ಮೂಲಕ ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಡ್ಡಾಯವಾಗಿರಬೇಕಾದುದು. ಗೀತ ಅಥವಾ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಮೂಲಕವೂ ವಾಚಿಕಾಭಿನಯ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿ ಇರುವುದು. ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನವನ್ನು ವಾದನವನ್ನೂ, ಸುರಲೋಕದ ಗಾಯಕರೂ, ವಾದಕರೂ ನಿರ್ವಹಿಸುವುದರಿಂದ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಅರ್ಥವನ್ನು ತಿಳಿದು ಇಂದ್ರನು ಆಂಗಿಕ, ಆಹಾರ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಾತ್ವಿಕಾದಿಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರೆ ಸಾಕು. ಆದ್ದರಿಂದ ಇಂದ್ರನು ಆಂಗಿಕ, ಆಹಾರ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಾತ್ವಿಕಾದಿಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಸಾತ್ವಿಕಾದಿ ಭಾವಗಳು ಉದ್ಭೋದಗೊಳ್ಳಲು ಬಲವಾದ ಕಾರಣ ಅಥವಾ ವಿಭಾವವಿರಲೇಬೇಕು. ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಸ್ತಾಭಿನಯ ಹಾಗೂ ಸಾತ್ವಿಕಾದಿ ಭಾವಗಳಿಂದ ವಿಭಾಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಬಹುದು.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ಕರಣ, ರೇಚಕ, ಚಾರಿ ಹಾಗೂ ಅಂಗಹಾರಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತವನ್ನು ಮಾಡಿದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಕರಣದ ರೇಚಕ ಕ್ರಿಯೆಯ ಚೆಲ್ಲಿಯ ಚಾರಿಗಳಂಗಹಾರದಾ
ವರಿಸಿದ ಭಂಗಿಗಳ್ ಮನದೆಗೊಂಡಿರೆ ತಾಳಲಯ ಕ್ರಮಂಗಳಂ
ತರಿಸದೆ ಕೊಡೆ ತೋಳ್ದುಱುಗಲೋಳಿಯೊಳಚ್ಚರಿಯಾಗೆ ನಚ್ಚಿನ
ಚ್ಚರಸೆಯರೆಕ್ಕೆಯಿಂದೊಡನೆ ನರ್ತಿಸಿದಂ ಸುರಾಧಿಪಂ (೧೨–೫೨)
ಪಂಪನ ನಂತರ ಚೆಲ್ಲಿ ಪದವನ್ನು ಬಳಸಿರುವಾತ ಈತನೇ ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ತೋಳಿನ ಗುಂಪುಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಅಪ್ಸರೆಯರೊಡನೆ ಅಚ್ಚರಿಯಾಗುವಂತೆ ತಾಳಲಯ ಕ್ರಮವನ್ನು ಕರಣ, ಚಾರಿ, ಅಂಗಹಾರ, ರೇಚಕ ಹಾಗೂ ಚೆಲ್ಲಿಗಳನ್ನೂ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನು. ಅಪ್ಸರೆಯರ ನರ್ತನ ಹಾಗೂ ಇಂದ್ರನ ನರ್ತನ ಎರಡರಲ್ಲೂ ತಾಳಲಯ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅಂತರವಿಲ್ಲದಂತಹ ಶುದ್ಧವಾದ ನೃತ್ತವದು.
ಇಂದ್ರನ ಪೌರುಷ ಪ್ರಧಾನವೂ, ಉದ್ಧತವೂ ಆದ ತಾಂಡವ ನೃತ್ತದ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಾದ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪಾದಗಳನ್ನು ಚಾಚುವುದರಿಂದ ಮೇರು ಪರ್ವತವೇ ಅಲುಗಾಡಲು, ಅವನ ಬಾಹುಗಳ ತಿರುಗುವಿಕೆಯಿಂದ ದಿಶಾಮಂಡಲವೇ ತಿರ‍್ರನೆ ತಿರುಗಲು, ಉಜ್ವಲವಾದ ನೇತ್ರ ಚಲನೆಯಿಂದ ಆಕಾಶದಲ್ಲಿ ಪ್ರಜ್ವಲಿಸುತ್ತಿರಲು, ರಸೋನ್ಮಗ್ನರಾದಂತಹ ದಿಕ್ಪಾಲಕರು ಬೆರಗಾಗುವಂತೆ ದೇವರಾಜ ಕುಣಿದಾಡಿದ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಯಥಾಪ್ರಕಾರ ಸಾಂಪ್ರದಾಯಿಕವಾಗಿ ಇಂದ್ರನು ಭಾವ, ವಿಭಾವ ಹಾಗೂ ಅನುಭವಗಳಿಂದ ನಿಷ್ಪನ್ನವಾಗುವ ರಸಾನುಭವವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸಿದನೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳನ್ನು ಮೂವತ್ತೆರಡು ಅಂಗಹಾರಗಳನ್ನು, ನವರಸಗಳನ್ನು, ನಾಲ್ಕುವೃತ್ತಿ, ಎರಡು ಧರ್ಮಿ ಹಾಗೂ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಇಂದ್ರನನ್ನು ಕವಿ ನಾಟ್ಯಾಗಮ ವಿವರಣೆಯಂ ತೋಱೆದಂ ತನ್ನಮಯ್ಯೊಳ್ ಎಂದು ವರ್ಣಿಸಿರುವುದು ಸಹಜವೇ. ಇಂದ್ರನೇ ನಾಟ್ಯ, ನಾಟ್ಯವೇ ಇಂದ್ರ ಎಂಬ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕವಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಪಂಪನು ಆದಿಪು.ದಲ್ಲಿ (೭-೧೧೬) ಮಹೇಂದ್ರನ ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಾವೇದಾವತಾರಮೆ ರಂಗಂ ಬೊಕ್ಕು ಎಂದು ಹೇಳುವುದನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಸ್ಮರಿಸಬಹುದು.
ಮುಂದಿನ ವಚನದಲ್ಲಿ ದ್ರುತ, ಲಲಿತರಸಗಳಿಗೆ ಆಶ್ರಯವಾಗಿರುವಂತಹ ಕೈಶಿಕಿ, ಆರಭಟಿ, ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯ ಪ್ರಭೇದಗಳುಳ್ಳ ಐಂದ್ರವೆಂಬ ನಾಟಕವನ್ನು ಇಂದ್ರನು ಮಾಡಿದನೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಐಂದ್ರವೆಂಬುದು ಒಂದು ಸ್ಥಾನಕವೆಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಗುರುತಿಸಿದೆ. ಆದರೆ ಕವಿ ಹೇಳುವಂತೆ ಅದು ಒಂದು ವಿಧದ ನೃತ್ಯವೇ.
ವ || ಅಂತು ದ್ರುತಲಲಿತ ರಸ ಸಮಾಶ್ರಯಂಗಳಾಗಿ ತೋಱುವಾರಭಟ ಕೈಶಿಕೀ, ವೃತ್ತಿಗಳೊಳ್‌ ತಾಂಡವ ಲಾಸ್ಯ ಪ್ರಭೇದ ದಿನ ಮೈಂದ್ರಮೆಂಬ ನಾಟಕಮನಾಡಿ ತದವಸಾನದೊಳ್ ಗಾಳಿಗಿದಿರೊಡ್ಡಿದ ಭ್ರಮರಕದಂತಾಗೆ ತೀವ್ರವೇಗದಿಂ ಬವರಿಗೊಟ್ಟು(೧೨೫೫)
ಎಂದು ಮುಂತಾಗಿ ಮೂಲದ ಮಾತು. ಇಂದ್ರನು ತಾಂಡವ ಲಾಸ್ಯಗಳನ್ನು ನಾಲ್ಕು ವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು, ರಸಗಳನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುವುದನ್ನು, ಇಂದ್ರನು ಸಂತೋಷದಿಂದ ನರ್ತಿಸಿದುದನ್ನು ಐಂದ್ರ ಎಂದು ಕರೆಯಬಹುದು.
ದ್ರುತಲಲಿತ ರಸವೆಂದು ಕವಿ ಬಳಸಿರುವುದರಿಂದ ಔಚಿತ್ಯವನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪ ವಿಸ್ತರಿಸಬಹುದು. ದ್ರುತ ಎಂದರೆ ವೇಗವಾದ ಚಲನೆ, ಓಟ ಎಂಬ ಅರ್ಥವಿದೆ. ಕವಿ ದ್ರುತ ಶಬ್ದವನ್ನು ಆ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರಲಾರ. ದ್ರುತ ಲಲಿತ ರಸ ಎಂದು ಅದನ್ನು ಪದಗರ್ಭ ಮಾಡದೇ ಓದುವುದು ಸೂಕ್ತ. ದ್ರುತ ಎಂದರೆ ಹಾಸ್ಯ ನಟ ಎಂದೂ ಒಂದು ಅರ್ಥವಿದೆ. ಶೃಂಗಾರ, ಹಾಸ್ಯ, ಅದ್ಭುತಗಳು ಲಲಿತರಸಗಳೆಂದು ಪ್ರಖ್ಯಾತಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿವೆ. ಈ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಆಲೋಚಿಸಿದರೆ ದ್ರುತ ಲಲಿತ ರಸದ ಪದ ಪ್ರಯೋಗ ಅತ್ಯಂತ ಸೂಕ್ತ. ಈ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ಐಂದ್ರವೆಂಬ ನಾಟಕ ವಿಧಿಯಲ್ಲಿ ಶೃಂಗಾರ, ಹಾಸ್ಯ, ಅದ್ಭುತ ರಸಗಳೂ, ಕೈಶಿಕಿ, ಆರಭಟಿ ವೃತ್ತಿಗಳೂ ತಾಂಡವ, ಲಾಸ್ಯಗಳೂ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳೂ ಇರಬೇಕೆಂಬುದು ಮನವರಿಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ.
ಅತಿಯಾದ ವೇಗದಿಂದ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಇಂದ್ರ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಅದು ಗಾಳಿಗೆ ಒಡ್ಡಿದ ನೀರಿನ ಸುಳಿಯಂತೆಯೇ, ಮೊರೆಯುವ ಬುಗುರಿಯಂತೆಯೇ ಇತ್ತು. ಹೀಗೆ ಚಕ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತುತ್ತಾ ವೇದಿಕೆಯಿಂದ ನಿರ್ಗಮಿಸುವುದು. ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ಎಲ್ಲ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲೂ ಕಾಣಬಹುದು. ಅದರಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಕಥಕ್ ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ತೀವ್ರ ವೇಗದ ಚಕ್ರಾಕರವಾಗಿ ಸುತ್ತುವುದು ಒಂದು ಪರಿಪಾಠ. ಇಲ್ಲಿಯೂ ಅದೇ ರೀತಿಯ ಚಲನೆಯ ಉದ್ಧೇಶಿತವಿರಬಹುದು. ಎರಡನೆಯ ನಾಗವರ್ಮನೂ ಪಂಪ, ಪೊನ್ನ ಹಾಗೂ ರನ್ನರಂತೆಯೇ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ನಾಗವರ್ಮನ ವಿಶಿಷ್ಟತೆಯೆಂದರೆ, ಈತ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದ ಮುಕ್ತಾಯವನ್ನೂ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಬವರಿಗಳಿಂದ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಮುಕ್ತಾಯಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಪ. ೫೪ ವ. ೧೨ ಆ) ಕವಿಯ ಈ ಕಲ್ಪನೆ ಅಂದಿನ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ವೈಖರಿಯತ್ತ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ.
(೬) ನಾಗಚಂದ್ರನ ಮಲ್ಲಿನಾಥ ಪುರಾಣ (ಶ. ೧೧೦೦)
ರಾಜ ವೈಶ್ರವಣ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅವಲೋಕಿಸುವ ಸಂದರ್ಭ ಮಲ್ಲಿನಾಥ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿದೆ. ನಾಟ್ಯ ಮಂಟಪದ ವರ್ಣನೆಯಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ ಸಭೆ, ಸಭಾಪತಿ, ನತ್ಕಿಯ ವೇಷಭೂಷಣ, ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನದ ತಾಂತ್ರಿಕತೆ, ಜವನಿಕೆ, ರಂಗಪ್ರವೇಶ ಹಾಗೂ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ (ನೋಡಿ ಅ ೩)ಯ ನಂತರ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯದ ವೈಖರಿ, ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳ ತಾಂತ್ರಿಕ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಸರ್ವಾಲಂಕಾರ ಭೂಷಿತೆಯಾದ ನರ್ತಕಿ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ ಪ್ರವೀಣನು ನುಡಿಸುವ ಲಯಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಕಾರನ ಪಾಂಡಿತ್ಯವನ್ನು ನಾಗಚಂದ್ರ ಹೊಗಳುತ್ತಾನೆ. ಆತನ ಕೈ ಮನವಾಗಿ, ನಾಲಗೆ ಕುಡುಪಾಗಿ ಒದಗಿದಂತೆ
ಆಗಳವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ ವಿದ್ಯಾ ವಿದಗ್ಧನಪ್ವ ವಾದಕಂ ಕೆಯ್ಯ ಮನಮಾಗೆ ಕುಡುಪೆ ನಾಲಗೆಯಾಗೆ ತಾಳುನುಗಮಂ ತಱಗೆಲೆಯ ಮೇಲೆ ನುಣ್ಮೞಲಂ ಬಿಡದೆ ಸುರಿವಂತೆ ಗೀತಾನುಗಮಾಗೆ ಬಿಡದೆ ಬಾಜಿಪಾಗಳ್ (೮–೩೦ ವ.)
ಮೃದಂಗ ವಾದಕನ (ಕವಿ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯವೆಂದಷ್ಟೇ ಹೇಳಿದರೂ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಮೃದಂಗ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯ) ಮನಸ್ಸು ಹಾಗೂ ಮೃದಂಗವನ್ನು ಬಾಜಿಸುವ ಕೈಗಳು ಒಂದೇ ವೇಗದಲ್ಲಿ ಏಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಂದನಗೊಳ್ಳುತ್ತಿತ್ತು. ಆತ ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧ ಅಥವಾ ಜತಿಗಳನ್ನು ಬಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಎಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದು. ಮೃದಂಗ ವಾದಕನ ವಾದನ ಚಾತುರ್ಯವನ್ನು ನಾಗಚಂದ್ರ ಉತ್ತಮವಾದ ಹೋಲಿಕೆಯೊಡನೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಗೀತಾನುಗವಾದ (ನೋಡಿ ಅ. ೨.ಆ) ಆತನ ವಾದನ ತರಗೆಲೆಯ ಮೇಲೆ ಬಿಡದೆ ಸುರಿವ ನುಣ್ಣಗಿರುವ ಮರಳಿನಂತೆ ಒಂದೇ ಸಮನಾದ ಲಯವನ್ನು ಹಿಡಿದು ಅವಿರತವಾಗಿ ತರಂಗಿತವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಗೀತ ವಾದ್ಯಗಳು ಹೀಗೆ ಅವಿರತವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವಾಗ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಿಂದ ರಂಗಕ್ಕೆ ಅವತರಿಸಿದ ನರ್ತಕಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿ, ಮುಂದಿನ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದುದನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮನದಿಂ ಭಾವಮುದೀರ್ಣಮಾಗೆ ಮುಖದಿಂ ಕೈಗೆಣ್ಮೆಹಾವಂ ವಿಲೋ”
ಚನದಿಂ ಪೊಣ್ಮೆ ವಿಲಾಸಮೊತ್ತರಿಸೆ ಪುರ್ಬಿಂ ವಿಭ್ರಮಂ ಕಿಂಕಿಣೀ
ನಿನದಂ ಗೀತದ ಮೆಯ್ಗೆ ಬಾಜಿಪ ಲಯವ್ಯಕ್ತಾಕ್ಷರ ವ್ಯಕ್ತಿಯಿಂ
ಜನ ಸಂಮೋಹನಮಾಗೆ ದೇಸೆವೆಡೆದತ್ತಾ ನರ್ತಕೀ ನರ್ತನಂ    (೮–೩೧)
ಗೀತದಲ್ಲಿ ಅಡಗಿದ ಲಯ, ಸಾಹಿತ್ಯದ ಅರ್ಥ, ರಾಗದ ಭಾವಗಳಿಗೆ ನರ್ತಕಿಯ ಮನದಲ್ಲಿ ಭಾವದ ಬೀಜವು ಅಂಕುರಿಸಿ ಅದು ಆಕೆಯ ಮುಖದಿಂದ ಹೊರಸೂಸಿ, ಶೃಂಗಾರ ಭಾವಗಳಾದ ಹಾವ,[14] ವಿಲಾಸಗಳನ್ನು[15] ಕಣ್ಣುಗಳೂ, ಹುಬ್ಬಿನ ನಾನಾ ವಿಧವಾದ ಚಲನೆಗಳೂ, ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಹಾಗೂ ಪಾದಗಳ ಚಲನೆ ಭೇದಗಳೂ, ಜನವನ್ನು ಸಂಮೋಹನಗೊಳಿಸಿತು.  ಜನಾಕರ್ಷಕವಾದ ಈಕೆಯ ನೃತ್ಯ ಸೊಬಗಿನಿಂದ ಕೂಡಿತ್ತು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಅತವಾ ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯದ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಈ (೩೧) ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ನಮಗೆ ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತಕಿಯು ಗೀತದಲ್ಲಿ ಅಡಗಿರುವ ಭಾವನೆಗಳನ್ನು, ಹೊರಗೆಡಹಲು ಅಭಿನಯ, ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆ, ಕಣ್ಣಿನ ವಿವಿಧ ಬಗೆಯ ನೋಟ, ಹಾವ, ಭಾವಗಳು, ಹುಬ್ಬುಗಳ ಚಲನೆ, ಲಯಬದ್ಧವಾದ ಪಾದಗಳ ಚಲನೆಗಳು ಎಲ್ಲವೂ ಅವಶ್ಯ. ಇವೆಲ್ಲವೂ ಸಂಗತಗೊಂಡಿರುವಂತಹ ನೃತ್ಯವು ನಯನ ಮನೋಹರವೂ ಜನ ಸಂಮೋಹನವೂ ಆಗಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳ್ಳುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ.



[1] ತ್ರಿವಿಧಸ್ತ್ವಾಂಗಿಕೋ ಜ್ಞೇಯಃ ಶಾರೀರೋ ಮುಖಜಸ್ತಥಾ
ತಥಾ ಜೇಷ್ಟಾಕೃತಶ್ಚೈವ ಶಾಖಾಂಗೋಂಪಾಂಗ ಸಂಯುತಃ |
ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ ೮/೧೨)
[2] ಕಾಂತಾ ಭಯಾನಕಾ ಹಾಸ್ಯಾ ಕರುಣಾ ಚಾದ್ಭುತಾ ತಥಾ
ರೌದ್ರಿ ವೀರಾ ಚ ಬೀಭತ್ಸಾ ವಿಜ್ಞೇಯಾ ರಸದೃಷ್ಟಿಯ ||
ಸ್ನಿಗ್ದಾ ಹೃಷ್ಟಾ ಚ ದೀನಾ ಚ ಕ್ರದ್ಧಾ ದೃಪ್ತಾ ಭಯಾನ್ವಿತಾ |
ಜಗುಪ್ಸಿತಾ ವಿಸ್ಮಿತಾ ಚ ಸ್ಥಾಯೀ ಭಾವೇಷು ದೃಷ್ಟಿಯಃ ||
ಶೂನ್ಯಾಚ ಮಲಿನಾ ಚೈವ ಶ್ರಾಂತಾ ಲಜ್ವಾನ್ವಿತಾ ತಥಾ |
ಗ್ಲಾನಾ ಚ ಶಂಕಿತಾ ಚೈವ ವಿಷಣ್ಣಾ ಮುಕುಲಾ ತಥಾ |
ಕುಂಚಿತಾ ಚಾಭಿತಪ್ತಾ ಚ ಜಿಹ್ಮಾ ಸಲಲಿತಾ ತಥಾ |
ವಿತರ್ಕಿತಾರ್ಧ ಮುಕುಲಾ ವಿಭ್ರಾಂತಾ ವಿಪ್ಲುತಾ ತಥಾ |
ಆಕೇಕರಾ ವಿಕೋಶಾ ಚ ತ್ರಸ್ತಾ ಚ ಮದಿರಾ ತಥಾ |
ಷಟ್‌ತ್ರಿಶದ್ ದರಷ್ಟಯೋ ಹ್ಯೋತಾ ತಾಸು ನಾಟ್ಯಂ ಪ್ರತಿಷ್ಠಿತಮ್ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ (ಸಂ. ಕೇದಾರನಾಥ) ೬/೪೦–೪೪.
[3] ಆಕಂಪಿತ ಕಂಪಿತಂ ಚ ಧುತಂ ವಿಧುತಮೇವ ಚ |
ಪರಿವಾಹಿತ ಮಾಧುತಮವಧುತಂ ತಥಾಂಚಿತಮ್ |
ನಿಹಂಚಿತಮ್ ಪರಾವೃತ್ತ ಮುತ್ಷಿಪ್ತಂ ಚಾಪ್ಯಧೋಗತಮ್ |
ಲೋಲಿತಂ ಚೈವ ವಿಜ್ಞೇಯಂ ತ್ರಯೋದಶ ವಿಧಂ ಶಿರಃ |
ನಾಟ್ಯ ಶಾ. ೮/೧೯, ೧೮ (ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ)
[4] ಮೂಗು ನತಾ ಮುಂದಾ ವಿಕೃಷ್ಟಾ ಚ ಸೋಚ್ಛ್ವಾಸಾ ಚ ವಿಕೂಣಿತಾ
ಸ್ವಾಭಾವಿಕಾ ಚೇತಿ ಬುಧೈಃ ಷಡ್ವಿಧಾ ನಾಸಿಕಾ ಸ್ಮೃತಾ |
ಅದೇ. ೮/೧೩೦.
ಮಾನಸದಲ್ಲೂ ಇವೇ ಭೇದಗಳಿವೆ.
ತುಟಿ  ವಿತರ್ವನಂ ಕಂಪನಂ ಚ ವಿಸರ್ಗೋ ವಿನಿಗೂಹನಮ್ |
ಸಂದಷ್ಟಕಂ ಸಮುದ್ಗಂಚ ಷ್ಟ್ ಕರ್ಮಣ್ಯಧರಸ್ಯ ತು | ಅದೇ ೮/೧೪೧.
ಚುಬುಕ (ಗದ್ದ)  ಕಟ್ಟಣಂ ಖಂಡನಂ ಭಿನ್ನಂ ಚುಕ್ಕಿತಂ ಲೇಹಿತಂ ಸಮಮ್
ದಷ್ಟಂ ಚ ದಂತಕ್ರಿಯಾಯಾ ಚಿಬುಕಂ ತ್ವಿಹ ಲಕ್ಷ್ಯ ತೇ |
ಅದೇ ಅ. ೮/೧೪೭.
[5] ಸಮಾನತೋನ್ನತಾ ತ್ರಸ್ರಾ ರೇಚಿತಾ ಕುಂಚಿತಾಂಚಿತಾ |
ವಲಿತಾ ಚ ನಿವೃತ್ತಾ ಚ ಗ್ರೀವಾ ನವವಿಧಾರ್ಥತಃ |                           ಅದೇ ಅ. ೮/೧೭೧
[6] ರನ್ನ ಮಹಾಕವಿ ವಿರಚಿತ ಅಜಿತ ತೀರ್ಥಂಕರ ಪುರಾಣ ತಿಲಕಂ. ಪು. ೭೮
ಸಂ. -ಎಚ್. ದೇವೀರಪ್ಪ, ದೇ. ಜವರೇಗೌಡ.
ಪ್ರ. ಜೈನ ಸಾಃಇತ್ಯ ಪ್ರಚಾರ ಸಂಘ ಮತ್ತು ಜೈ ಓರಿಯೆಂಟಲ್ ಇನ್‌ಸ್ಟಿಟ್ಯೂಟ್, ಮೈಸೂರು (೧೯೫೯).
[7] ಛಿನ್ನಾಚೈವ ನಿವೃತ್ತಾ ಚ ರೇಚಿತಾ ಕಂಪಿತಾ ತಥಾ |
ಉದ್ವಾಹಿತಾ ಚೈವ ಕಟೀ ನಾಟ್ಯೇ ನೃತ್ತೇ ಚ ಪಂಚಧಾ ||  (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯/೨೪೬)
[8] ಸಂಸ್ಕೃತ – ಇಂಗ್ಲೀಷ್ ನಿಘಂಟು – ಮೊನಿಯರ್ ವಿಲಿಯಮ್ಸ್ p. 985.
[9] ನರ್ತನಿ (ಸಂ. ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ) ೩-೧೧೦.
[10] ಭಾರಸ್ಯ ಭೂಯಸೋ ಓಢಾ ಪ್ರೌಢೋ ಭ್ರಮರಿಕಾದಿಷು |
ರಜ್ಜು ಸಂಚಾರ ಚತುರಶ್ಚುರಿಕಾ ನರ್ತನೇ ಕೃತಾ |
ಶಸ್ತ್ರ ಸಂಪಾತ ಪಟುಃ ಕೊಲ್ಹಾಟಿಕೋಮತಃ ||
ಸಂಗೀರ. ೭.೧೩೪೭ ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರಿ, ಇದೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಮಾನಸ. ವಿ. ೪, ೬, ೧೬–೧೬೨.
[11] ಅಡವುಗಳಲ್ಲಿ ಹಸ್ತ, ಪಾದ, ಕುತ್ತಿಗೆ, ಕಣ್ಣು, ಸೊಂಟ ಇವುಗಳ ಪ್ರಮಾಣ ಬದ್ಧವಾದ ಚಲನೆ.
[12] ನೋಡಿ. ಕಸಾಪ / ಭಾಗ ೮ ಪು. ೭೯೯೯.
[13] ಹಸ್ತಕರಣ ಆವೇಷ್ಟಿತ ಮುದ್ವೇಷ್ಟಂ.
ವ್ಯಾವರ್ತಿತದೊಳ್ಪುವೆತ್ತ ಪರಿವರ್ತಿತಮೆಂ
ಬೀವಿಧದಿಂ ನಾಲ್ಕುಂ ಭೇ
ದಾವರಣದೆ ಹಸ್ತಕರಣ ಮತಿ ರಂಜಿಸುಗುಂ.
ಸಂ. ಹೆಚ್. ಆರ್. ರಂಗಸ್ವಾಮಿ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್, ಕೃಷ್ಣ ಜೋಯಿಸ್.
ಲಾಸ್ಯರಂ.ಪ್ರ. ೪–೬ ಹಾಗೂ ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ. ೯–೧೯೮–೨೦೬.
[14] ಹಾವ – ಸ್ತ್ರೀಯರ ಮೂರು ವಿಧ ಸತ್ವಜವಾದ ಅಲಂಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಉತ್ಕಟವಾದ ಶೃಂಗಾರವು ಕಣ್ಣು ಹುಬ್ಬುಗಳ ವಿಕಾರವನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡುತ್ತದೆಯಾಗಿ ‘ಹಾವ’ವಾಗುತ್ತದೆ.
ಹೇವಾಕಸಸ್ತು ಶೃಂಗಾರೋ ಹಾವೋಕ್ಷಿ ಭ್ರೂ ವಿಕಾರಕೃತ್ |
(ಧನಂಜನಯ ದಶರೂ.) ಅನು. ಕೆ. ವಿ. ಸುಬ್ಬಣ್ಣ. ೨/೫೧.
[15] ವಿಲಾಸ-ಸ್ತ್ರೀಯರ ೧೦ ಸ್ವಭಾವಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಅಂಗಕ್ರಿಯೆ ಮುಂತಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ಒಡನೆಯೆ ಉಂಟಾಗುವ ಹೆಚ್ಚಳ.
ತಾತ್ಕಾಲಿಕೋ ವಿಶೇಷತ್ತು ವಿಲಾಸೋಂಗ ಕ್ರಿಯಾದಿಷು ||
ದಶರೂ. ೨/೬೧ ಅನು. ಕೆ. ವಿ. ಸುಬ್ಬಣ್ಣ.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೫)
ಕಾಮನ ಬಾಣದಂತೆ ಮೋಹಕ ರೂಪಿನ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯದ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಯತ್ತ ಕವಿ ತಿರುಗುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತಕಿ ಚಾರಿಗಳನ್ನು ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ ತೋರಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಚಿತ್ತಮನವಯವದಿಂ ಮೂ
ವತ್ತೆರಡುಂ ತೆಱದ ಚಾರಿ ಚಾರಿಸೆ ತಮ್ಮೊಳ್
ಪತ್ತಿಸಿದವು ದೃಷ್ಟಿಗಳಂ
ಪತ್ತುಂತೆಱನೆನಿಪ ಬಾಹುವಿಕ್ಷೇಪಂಗಳ್         (೮–೩೪)
ಹದಿನಾರು ಆಕಾಶಕಿ, ಹಾಗೂ ಹದಿನಾರು ಭೌಮಿಚಾರಿಗಳನ್ನು ತನ್ನ ಅಂಗಾಂಗಗಳಿಂದ ನರ್ತಕಿ ಪ್ರಕಟಿಸಿದಳು. ಪಾದ, ಜಂಘೆ, ತೊಡೆ, ಕಟಿ ಹಾಗೂ ಇವುಗಳ ಚಲನೆಗೆ ತಕ್ಕ ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ನರ್ತಕಿ ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಮೂವತ್ತೆರಡು ಚಾರಿಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ತೋರಿಸಿದಳು. ಭಾಷಾ ಚಮತ್ಕಾರಕ್ಕಾಗಿ ಚಾರಿ ಚಾರಿಸೆ ಎಂದು ಕವಿ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತಕಿಯು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಚಾರಿಯನ್ನು ಇಸು ಪ್ರತ್ಯಯದೊಂದಿಗೆ ಚಾರಿಸೆ ಎಂದು ಬಳಸಸಿದ್ದಾನೆ. ವಿಶೇಷವಾದ ಈ ಚಾರಿಗಳನ್ನು ನರ್ತಕಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ದೃಷ್ಟಿ ಅವಳಲ್ಲೇ ನಾಟಿತ್ತು. ಚಾರಿಗಳ ಪ್ರಯೋಗದ ಜೊತೆಗೇ ಹತ್ತು ವಿಧವಾದ ಬಾಹುಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನಾಟ್ಯ ಶಾ.ದಲ್ಲಿ ಬಾಹುಗಳ ಚಲನೆಯ ಪ್ರಸ್ತಪವಿಲ್ಲ. ಮಾನಸದಲ್ಲಿ ೮ ವಿಧ ಬಾಹು ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದೆ.
[1]
ಹಸ್ತಗಳು ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಬಹುಮುಖ್ಯ ಪಾತ್ರವನ್ನು ವಹಿಸುತ್ತವೆ. ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಡಗಿದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಹೊರಗೆಡಹಲು ನರ್ತಕಿ ಅಥವಾ ನರ್ತಕನಿಗೆ ಇವು ವಾಹಕಗಳಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತವೆ. ಒಬ್ಬ ಸಮರ್ಥ ನರ್ತಕಿ ಅಥವಾ ನರ್ತಕ ತನ್ನ ಮನದಾಳದ ಭಾವವನ್ನೂ, ಗೀತೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರವಹಿಸುತ್ತಿರುವ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಅರ್ಥವನ್ನೂ, ಹೊರಗೆಡಹಲು ಉಚಿತವಾದ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ತನ್ನ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಬಳಕೆ ಆಕೆಯ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ ಸವಾಲಿದ್ದಂತೆ, ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಕಲಾವಿದರು, ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯರು ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಖೆಯಲ್ಲಿ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ಒಂದು ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿರುತ್ತಾರೆ.
ನರ್ತಕಿ ಎಳೆಯ ಚಿಗುರಿನಂತೆ ಇರುವ ಕೈಗಳಿಂದ ಸಂಯುತ, ಅಸಂಯುತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಆ ಬೆರಳುಗಳು ಗಾಳಿಗೆ ಅಲುಗಾಡುವ ಚಿಗುರಿನಂತೆ ಕಂಡವು ಎಂದು ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ಹಸ್ತಗಳ ಲಾಲಿತ್ಯವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ನಿಱೆದಳಿರೆಲರಲಪಿಂ ಪಲ
ತೆಱದಿಂ ಪೊಳಪಂತೆ ಸಂಯುತಾಸಂಯುತಮೆಂ
ಬಱುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತದ
ತೆಱನೊಳ್ ತೆಱನಱೆದು ಮೆಱೆದಳವಳಭಿನಯಮಂ |   (೮–೩೫)
ಆಕೆ ಅರವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತ ಹಸ್ತಗಳಿಂದ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಳು. ನರ್ತಕಿಯು ರೇಚಕಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ನೃತ್ಯ ವಿದ್ಯೆಯೇ ನರ್ತಕಿಯ ವೇಷ ತೊಟ್ಟು ಬಂದಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದಿದ್ದಾನೆ ಕವಿ. ಆಕೆಯ ರೇಚಕಗಳ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ, ಅವುಗಳ ಬಳಖೆಯಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬಂದ ಪ್ರೌಢಿಮೆಯನ್ನು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುತ್ತಾನೆ. ಚರಣ ನಿತಂಬ ಗ್ರೀವಾ ಕರಶಾಖಾಜನಿತ ರೇಚಕಂ ………….. (೮-೩೬) ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಪಾದ, ಜಂಘೆ ಹಾಗೂ ತೊಡೆಯಿಂದ ಮಾಡುವ ವಿವಿಧ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ನರ್ತಕಿ ಮಾಡಿದುದರ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಒಂದೊಂದರಲ್ಲೂ ಐದು ವಿಧವಾದ ಚಲನೆಯನ್ನು ಆಕೆ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅವು ಕಾಮನ ಹದಿನೈದು ಬಾಣಗಳಂತೆ ಕಂಡವಂತೆ.
ಊರುಭೇದಗಳು ಕಂಪನ, ವಲನ, ಸ್ತಂಭನ, ಉದ್ಪರ್ತನ ಮತ್ತು ನಿವರ್ತನ ಎಂದು ಐದು ವಿಧ.[2] ಜಂಘಾಭೇದವೂ ಆವರ್ತಿತ, ನತ, ಕ್ಷಿಪ್ತ, ಉದ್ಪಾಹಿತ, ಪರಿವೃತ್ತ[3] ಎಂದು ಐದು ವಿಧ. ಪಾದಭೇದಗಳೂ ಐದು ವಿಧ. (ನೋಡಿ ಅಜಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ) ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಶರೀರಾಭಿನಯವನ್ನು ಹೇಳುವ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಕವಿ ಹೊಂದಿದ್ದರೂ ನಾಟ್ಯಶಾ. ನಲ್ಲಿ ಉಕ್ತವಾದಂತೆ ಎದೆ, ಸೊಂಟ, ಜಠರ, ಪಾರ್ಶ್ವ ಇವುಗಳ ಚಲನೆಯ ಭೇದವನ್ನು ಹೇಳಿಲ್ಲ.
ರಾಜ ನರ್ತಕಿಯು ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸಲು ಅಳವಡಿಸಿದ ತಾಳದ ಬಗ್ಗೆಯೂ ನಾಗಚಂದ್ರ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ :
ಅತಿ ವಿಷಮವೆನಿಪ ತಾಳದ
ಗತಿಯೊಳ್ನೂಱೆಂಟು ತೆಱದ ಕರಣಂಗಳ ಸಂ
ಗತಿ ದೇಸೆವೆಡೆಯ ಪಡೆದಳ್
ಲತಾಂಗಿ ನೃಪಸಭೆಗೆ ವಿಪುಲ ಪುಲಕೋದ್ಗಮಮಂ || (೮–೩೮)
ಗೀತ ಮತ್ತು ತಾಳ ಒಂದೇ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಆರಂಭವಾಗುವ ಸ್ಥಾನವನ್ನೂ ಗ್ರಹ ಎಂದಿದ್ದಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಎರಡು ವಿಧ. ಸಮ, ವಿಷಮ, ಗೀತ ಮತ್ತು ತಾಳ ಒಂದೇ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಆರಂಭವಾಗುವುದು ಸಮ.
ತಾಳ ಅಥವಾ ಗೀತ ಮೊದಲೇ ಆರಂಭವಾಗುವುದು ವಿಷಮ.[4] ಇವು ಮತ್ತೆ ಆತೀತ ಹಾಗೂ ಅನಗತ ಎಂದು ಎರಡು ವಿಧ. ತಾಳವು ಆರಂಭವಾದ ನಂತರ ಗೀತವು ಆರಂಭವಾದರೆ ಅದು ಅತೀತ ತಾಳ ಗ್ರಹ.[5] ಗೀತವು ಆರಂಭವಾದ ನಂತರ. ತಾಳವು ಆರಂಭವಾಗುವುದು ಅನಾಗತ ಗ್ರಹ.[6] ಈ ತರಹದ ವಿಷಮ ತಾಳಗಳು ಅವುಗಳ ವಿಶೇಷ ನಡೆಯಿಂದ ಚೇತೋಹಾರಿಯೂ, ಕುತೂಹಲ ಭರಿತವೂ, ಕಲಾವಿದರ ಏಕಾಗ್ರತೆಗೂ, ಲಯ, ತಾಳಗಳ ಜ್ಞಾನ ಪ್ರತಿಭೆಗಳಿಗೂ ಸವಾಲಿದ್ದಂತೆ.
ರಾಜನರ್ತಕಿ ಮೇಲೆ ತಿಳಿಸಿದ ವಿಷಮ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳನ್ನೂ (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ) ಅಳವಡಿಸಿ, ಸೊಬಗಿನಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಸಭೆ ಪುಲಕಿತವಾಯಿತು. ಪಂಪನ ನಂತರ ನಾಗಚಂದ್ರ ನರ್ತಕಿಯ ತಾಳ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿದವನು.
(ಆ. ೮.೩೧ನೇ ಪದ್ಯರಾಂಭದಲ್ಲಿ) ಲತೆಯಂತೆ ಬಳುಕುತ್ತ ವಿಷಮ ತಾಳದಗತಿಗೆ ಸಂಗತವಾಗಿ  ನರ್ತಕಿ ದೇಸೆಯಿಂದ ನರ್ತಿಸಿದಳು. ಚಲುವಿಗೆ, ಸೊಬಗಿಗೆ ಕವಿ ಪರ್ಯಾಯವಾಗಿ ದೇಸೆ ಪದವನ್ನು ಇಲ್ಲಿಯೂ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಜನಸಂಮೋಹನ ಮಾಗೆ ದೇಸೆವಡದತ್ತಾ ನರ್ತಕೀ ನರ್ತನಂ
ಯಾವುದೇ ಕಲೆಯ ಮುಖ್ಯ ಉದ್ದೇಶ ಸೌಂದರ್ಯದ ಅರಿವು, ಕಲಾಭಿಜ್ಞತೆ. ಅವನ್ನು ನಾಗಚಂದ್ರನು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತಕಿ ಶಾಸ್ತ್ರ ನಿಷ್ಠೆಯಿಂದ, ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾದ ೩೨ ಅಂಗಹಾರಗಳನ್ನೂ ಭಾವ, ವಿಭಾವ ಹಾಗೂ ಅನುಭಾವಾದಿಗಳನ್ನು ಆಯಾ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿರಲು, ಸಹೃದಯ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಚಿತ್ತವಿಕಾಸವನ್ನು ಹೊಂದಿದರು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಲೀಲಾವತಿಯಾದ ಎಂದರೆ ವಿಲಾಸಿನಿಯಾದ ಈ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ತ ಹಾಗೂ ಅಭಿನಯ ಭೇದಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಸಂವಹನಗೊಳ್ಳುವಂತೆ ಇದ್ದುವಂತೆ.
ಇವು ಮೂವತ್ತೆರಡಂಗಹಾರಮಿವು ನಾನಾ ಭೇದಭಾವಾನುಭಾ
ವವಿಭವಕ್ರಮವೆಂದು ಕೀಱೆ ನುಡಿಯಲ್ಪರ್ಕುಂ ಯಥಾಸ್ಥಾನಸಂ
ಭವ ಮಪ್ಪಂತಿರಲಿಂತು ನರ್ತಿಸುವರಾರೆಂಬುನ್ನೆಗಂ ಲೋಚನೋ
ತ್ಸವಮಂ ಚಿತ್ತವಿಕಾಸಮಂ ಪಡೆದುದಾ ಲೀಲಾವತೀ ನರ್ತನಂ   (೮–೩೯)
ರಾಜನರ್ತಕಿ ಕೌಶಲದಿಂದ ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರಾದಿಗಳನ್ನು ಪ್ರೌಢವಾದ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅದು ಮನ್ಮಥನ ಕಾಲಾಟದಂತೆ ಭಾಸವಾಯಿತು ಎಂದು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ತಾಳಮೇಳಗಳೊಡನೆ ಒಂದಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿದ ನರ್ತಕಿಯ ಗೆಜ್ಜೆಯ ಝೇಂಕಾರದ ನಾದವನ್ನು ವರ್ಣಿಸಲು ಲಯಾನುಗಾಮಿಯಾದ ತರಳ ವೃತ್ತವನ್ನು ನಾಗಚಂದ್ರ ಆರಿಸಿರುವುದು ಶ್ಲಾಘ್ಯವಾಗಿದೆ.
ಮದನ ಮೋಹನ ಮಂತ್ರನಾದಮೊಸೇತುಗಟ್ಟಿದ ಕಾಮಸಂ
ಮದಸುಧಾಬ್ದಿ ತರಂಗನಾದಮೊಲೋಕಮೆಲ್ಲಮನಿಕ್ಕಿಮೆ
ಟ್ಟಿದ ಮನೋಭವ ಸಿಂಹನಾದಮೊ ಪೇೞಿನೆಲ್ ರಸಗೀತದೊಳ್
ಪುದಿದು ವಾದ್ಯದೊಳೊಂದಿ ತೞ್ತುದು ಕಿಂಕಿಣೀ ಕಳಝಂಕೃತಂ    (೮–೪೨)
ಇಲ್ಲಿ ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ನರ್ತನದ ವೈಖರಿ ಹಾಗೂ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ನಾದಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ರಸವತ್ತಾದ ಗೀತಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಮಧುರವಾದ ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತವು ಲಭಿಸಿ, ನತ್ಕಿಯು ತನ್ನ ಕುಣಿಯುತ್ತಿರುವ ಪಾದಗಳಿಂದ ಹೊರಟ ಗೆಜ್ಜೆಯ ನಾದವನ್ನು ಗೀತ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯದ ಲಯದೊಡನೆ ಬೆರೆಸಿದಳು.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ವರ್ಣನೆ ಬೆಳೆದಿದೆ.
ಅಳಿನೀಝಂಕಾರಸಾರಂ ಪಸರಿಸೆ ರಸಗೀತಂ | ಸುಧಾಂಬೋಧಿ ನಾದಾ
ಕಳಿತಂ ಕೈಗಣ್ಮೆ ಗೀತಾನುಗಲಯ ಲಲಿತಾತೋದ್ಯ ನಾದಂ | ತಟಿಚ್ಚಂ
ಚಳ ಲಾಸ್ಯಂ ಗೀತ ವಾದ್ಯಾನುಗವಭಿನಯಮಂ ಬೀಱೆ ಚೆಲ್ಪಾದುದದ್ಯ
ತ್ಪುಳಕ ವ್ಯಾಸಂಗ ಸಂಗೀತಕರಸಲಹರೀ ರಂಗವಾಸ್ಥಾನ ರಂಗಂ           (೮–೪೪)
ದುಂಬಿಯ ಹಾಗೆ ಝೇಂಕರಿಸುವ ಗೀತಾನುಗ ಲಯದಿಂದ[7] ಲಲಿತವಾದ ಆತೋದ್ಯನಾದವು ನರ್ತಕಿಯ ಲಾಲಿತ್ಯಮಯವಾದ ಲಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಕೆಯಾಗಿತ್ತು. ಗೀತವಾದ್ಯಾನುಗವು ಆಕೆಯ ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಸರಿಸಾಟಿಯಾಗಿ ಚೆಲುವನ್ನು ಬೀರುತ್ತಿದ್ದರೆ ಆ ನೃತ್ಯ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ಗೀತ ಈ ಮೂರೂ ಸೇರಿದ ಸಂಗೀತಕ ರಸ ಲಹರಿ ರಂಗ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ತುಂಬಿ ತರಂಗಿತಗೊಳಿಸುತ್ತಿತ್ತು.
ಹೀಗೆ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯದಿಂದ ರಾಜಸಭೆಯನ್ನು ಸಂತೋಷಗೊಳಿಸಿದ ಕಲಾವಿದರಿಗೆ ವೈಶ್ರವಣ ರಾಜನು ವಿಭೂಷಣ ಹಾಗೂ  ಕಾಂಚನದ ಧಾರೆಯನ್ನೇ ಹರಿಸಿ ಅವರಿಗೆ ಸನ್ಮಾನವನ್ನೂ, ದಾನವನ್ನೂ ದಯಪಾಲಿಸಿ ಸಭೆಯಿಂದ ನಿರ್ಗಮಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಹನ್ನೆರಡನೆಯ ಆಶ್ವಾಸದಲ್ಲಿ ನಾಗಚಂದ್ರ ಜಿನನಾಗಲಿರುವ ಮಲ್ಲಿನಾಥನ ಜನನದಿಂದ ಉಲ್ಲಸಿತರಾದ ಜನ ಸಂತೋಷ ಹಾಗೂ ಸಂಭ್ರಮದಿಂದ ಕುಣಿದಾಡಿದುದನ್ನು ವಿವಿಧ ಲಯಂಗಳಿಂ ಕುಣಿವ ಗೊಂದಣವೆಕ್ಕಣ (೧೨-೩) ಎಂದು ಮುಂತಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಮಲ್ಲಿನಾಥನ ಜನನದ ಸುದ್ದಿ ತಿಳಿದು ಜನ ಸಾಮೂಹಿಕವಾಗಿ, ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಕುಣಿಯುತ್ತಿದ್ದರು. ಈ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನಾಗಚಂದ್ರ ಗೊಂದಣ ವೆಕ್ಕಣ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. ಇದೊಂದು ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯದ ದೃಶ್ಯ, ಮಂಗಳ ಗೀತೆಗಳೂ, ಮಂಗಳ ವಾದ್ಯಗಳೂ ಇವರೊಡನೆ ಮೇಳೈಸು ಶುಭ ಸಮಾರಂಭದ ಸಂತೋಷವನ್ನು ಹೀಗೆ ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯದಿಂದಲೂ, ಆತೋದ್ಯ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಂದಲೂ ಪ್ರಕಟಿಸಿತೆಂಬುದು ಇಲ್ಲಿಯ ವರ್ಣನೆ.
ಜಿನ ಜನ್ಮೋತ್ಸವದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಸಂತೋಷವನ್ನು ಸ್ತ್ರೀ ಪುರುಷರೆಂಬ ಭೇದವಿಲ್ಲದೆ ಸರ್ವರೂ ಹಾಡಿ ಕುಣಿದು ಸಂತಸ ಪಡುವ ಸಂಭ್ರಮದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಈ ಕೆಳಗಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. (ಆ. ೧೨, ೯-೧೨)
ದೇಸೆ ವಿಳಾಸಮಂ ಪಡೆದು ಗೊಂದಳವೆಕ್ಕಣ ಮಾಗಳಾ ನೃಪಾ
ವಾಸ ದೊಳಾಡಿದತ್ತೆಸೆಯೆ ಪಾಣಿತಳಂ ಪಡೆವಂತೆ ಕುಂಕುಮ
ಸ್ಥಾಸಕಮಂ ಕುರುಳ್ಕೆದಱುವಂತೆ ತಮಾಳವನ ಪ್ರವಾಳಮಂ
ಕೇಸಡಿ ಪಾಸುವಂತೆ ತಳಿರಂ ನಗೆಗಣ್ಣುಗುಳ್ವಂತೆ ನೆಯ್ದಿಲಂ
ಉದಯಿ ಪುದುಂ ತ್ರಿಳೋಕತಿಳಕಂ ಗೃಹದೇವತೆಯರ್ ಪ್ರಸನ್ನ ವೇ
ಷದಿನೊಸೆದಾಡುವಂತೆ ಮಣಿಭಿತ್ತಿಗಳಂ ಮಣಿಕುಟ್ಟಿಮಂಗಳಂ
ಪುದಿದು ಮನಕ್ಕೆ ವಿಸ್ಮಯಮನಿತ್ತುವು ನೃತ್ಯ ರಸಾಮೃತ ಪ್ರವಾ
ಹದೊಳವಗಾಹಮಿರ್ದ ಗಣಿಕಾಪ್ರಭೆಯುಂ ಪ್ರತಿಬಿಂಬ ಲಕ್ಷ್ಮಿಗರ್
ದೆಸೆಬಿದ್ದಂ ಕುಣಿವಂಗನಾಜನದ ಕಾಂಚೀ ಘಂಟಿಕಾಘೋಷ ಮೊಂ
ದೆಸೆಯೊಳ್ ಮಂಗಳ ಗೀತಮೊಂದೆಸೆಯೊಳಾಶೀರ್ವಾದನಾದಂಗಳೊಂ
ದೆಸೆಯೊಳ್ ಮಂಗಳ ಪಾಠಕಸ್ತವನ ಮಾಂಗಲ್ಯಾನಕಧ್ವಾನ ಮೊಂ
ದೆಸೆಯೊಳ್ ಘೂರ್ಣಿಸೆ ಪೂರ್ಣವಾಯ್ತು ಜಿನ ಜನ್ಮೋತ್ಸಾಹಕೋಳಾಹಳಂ
ಗೊಂದಳ ವೆಕ್ಕಣದಂತಹ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯದ ದೃಶ್ಯದ ಚೆಲುವು ಆ ರಾಜಗೃಹದಲ್ಲಿ ವಿಲಾಸವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿತ್ತು. ಕೆಂಪಾದ ಹಸ್ತಗಳುಳ್ಳ ನರ್ತಕಿಯು ತಮ್ಮ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಅಂಗೈ ಚಲನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅವುಗಳು ಕುಂಕುಮದ ಲೇಪನದಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಿತ್ತು. ಕೆಂಪಾದ ಪಾದಗಳಿಂದ ಚಲಿಸುತ್ತ ನರ್ತಕಿಯರೂ, ನರ್ತಕರೂ, ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಅವರ ನೇತ್ರಗಳ ಚಲನೆಯು ಅರಳಿದ ನೈದಿಲೆಯಂತೆ ಎಲ್ಲೆಡೆಗೂ ಹರಡಿತ್ತು.
ಜಿನ ಜನನದಿಂದ ಸಂತಸಗೊಂಡ ಗೃಹದೇವತೆಯರು ಪ್ರಸನ್ನ ವೇಷದಿಂದ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲೂ ಓಡಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ನೃತ್ಯರ ಸಾಮೃತದಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿರುವ ಗಣಿಕೆಯರ ಪ್ರತಿಬಿಂಬ ರಾಜಗೃಹದ ರತ್ನ ಖಚಿತವಾದ ಗೊಡೆ ಹಾಗೂ ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಬೀಳುತ್ತಿತ್ತು. ದಿಕ್ಕು ದಿಕ್ಕುಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ನರ್ತಕಿಯರ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ಧ್ವನಿಯಿಂದ ಆ ವಾತಾವರಣ ಮಂಗಳಕರವಾದ ನಿನಾದದಿಂದ ತುಂಬಿತ್ತು.
ಇಂದ್ರನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದಲ್ಲಿ ಪುನಃ ಇಂದ್ರನು ಸುರಲೋಕದ ಗಾಯಕ, ನರ್ತಕರೊಡನೆ ನರ್ತಿಸುವ ಪ್ರಸಂಗವಿದೆ. ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದ ನಂತರ ಇಂದ್ರನು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅ. ೨ ಉ) ಅಭಿನಯ ರಂಗದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾನೆ.
ಎಸೆದಿರೆ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾ
ನ ಸೌಷ್ಠವಂ ಪಾಣಿಪಲ್ಲವ ದ್ವಿತಯಂ ರಂ
ಜಿಸೆ ಕಟಿತಟದೊಳ್ ಸುರಪತಿ
ರಸಭಾವಾಭಿನಯಮೊಪ್ಪೆ ರಂಗಂಬೊಕ್ಕಂ     (೧೩–೨೪)
ಎರಡೂ ಕೈಗಳನ್ನು ಸೊಂಟದ ಮೇಲೆ ಇಟ್ಟು ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುವ ಇಂದ್ರನ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನ[8]ದ ಸ್ಪಷ್ಟ ಚಿತ್ರಣ ಇಲ್ಲಿದೆ.
ಹೀಗೆ ರಂಗವನ್ನು ಹೊಕ್ಕ ಇಂದ್ರನು ತನ್ನಿಂದ ತಾನೇ ಹೊಮ್ಮುವ ಭಾವ, ವಿಭಾವ ಹಾಗೂ ಅನುಭಾವಗಳು ದೊರಕಿ ಇಂದ್ರನು ಒಂದು ವಿಚಿತ್ರ ಶೋಭೆಯಿಂದ ಆವೃತ್ತನಾಗಿದ್ದನು. ಅಸಾಧಾರಣ ಸಂಗತಿಯೊಂದು ನಡೆದುದಕ್ಕಾಗಿ, ಅಂದರೆ ಜಿನ ಜನನಕ್ಕಾಗಿ ಅತ್ಯಂತ ಸಂತಸವನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಇಂದ್ರನು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿರದೆ ರೂಪ ಪರಾವರ್ತನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಆಗ ಆತ ವ್ಯೋಮದಷ್ಟು ಬೆಳೆದು ಭವ್ಯವಾದ ಆಕಾರವನ್ನು ಹೊಂದುತ್ತಾನೆ. ಪರ್ವತದಷ್ಟು ವ್ಯಾಪಕನೂ ಆಗಿ ಬಾಹುಗಳ ಗುಂಪೇ ಕಾಣಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಹಾಗೆ ರೂಪ ಪರಿವರ್ತನೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ೬೪ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು, ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಹಾಗೆ ರಸಭಾವವನ್ನು ತನ್ನ ಕಣ್ಣುಗಳಿಂದ ತೋರುತ್ತಿದ್ದ :
ತುಱುಗಿದ ತೋಳ್ಗಳೊಳಂಕ
ಣ್ದುಱುಗಲೊಳಂ ನೆಱೆದು ಮೆಱೆದು ರಸಭಾವಮನಂ
ದಱುವತ್ತು ನಾಲ್ಕ ಹಸ್ತದ
ತೆಱನುಮನೊರ್ಮೊದಲೆ ತೋಱೆದಂ ದಿವಿಜೇಂದ್ರಂ ||  (೧೩–೨೬)
ಸಾಮಾನ್ಯ ರೂಪಿನ ಮಾನವರಿಗೆ ೬೪ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಒಮ್ಮೆಲೇ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವುದು ಊಹಾತೀತ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಇಂದ್ರನು ವೈಕುರ್ವಣ ಪದ್ಧತಿಯಿಂದ ದೀರ್ಘ ದೇಹಿಯೂ ಉದ್ದಂಡ ಬಾಹುವೂ, ಅಮಿತ ತೇಜನೂ ಆಗಿ ತನ್ನ ಸಹಸ್ರ ಬಾಹುಗಳ ಮೇಲೆ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಸಂತೋಷದಿಂದ ನರ್ತಿಸುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಮುಂದೆ ಇಂದ್ರನೊಬ್ಬನಲ್ಲೇ ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯ ಈ ಎರಡೂ ಭೇದದ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತವನ್ನು ಏಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನಲ್ಲೇ ಕಾಣುವಂತಾದ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಸೊಗಸಾದ ಉಪಮೆಗಳಿಂದ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಲತೆಗಳ್ದಾಂಗುಡಿವಿಟ್ಟು ತಳ್ತಡರ್ದ ರಕ್ತಾಶೋಕಂ ವಿದ್ಯುದಾ
ವೃತ ಸಂಧ್ಯಾಂಬುದಮಂ ಮಣಿದ್ಯುತಿಲತಾ ಸಂಛನ್ನ ಮಾಣಿಕ್ಯ ಪ
ರ್ವತಮಂ ಪೋಲ್ತನನಂತ ದೇವಗಣಿಕಾ ಸಂತಾನ ಮುದ್ಬಾಹುಸಂ
ತತಿಯೊಳ್ ಲಾಸ್ಯಮನಪ್ಪುಕೆಯ್ಯ ಪುರುಹೊತಂ ತಾಂಡವ ಕ್ರೀಡೆಯೊಳ್
(೧೩–೩೧)
ಇದೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಂಪನು ಆದಿಪು. (೭-೧೨೭) ನಲ್ಲಿ, ಮಹೇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಪೌರುಷ ರೂಪವೂ, ಉದ್ಧತವೂ ಆದ ಹೆಜ್ಜೆಗಳಿಂದಲೂ, ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದಿಂದಲೂ ತಾಂಡವ ನೃತ್ತವನ್ನೂ, ಇಂದ್ರನು ಆತನ ತೋಳುಗಳ ಮೇಲೆ ಸುಕುಮಾರವಾದ, ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರದಾನವಾದ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಅಪ್ಸರೆಯರೂ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂಬ ನಾಗಚಂದ್ರನ ಹೋಲಿಕೆ ಶಿವನ ಅರ್ಧನಾರೀಶ್ವರ ರೂಪವನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ. ವಜ್ರಲೇಪದಂತೆ ಇಂದ್ರನ ಬಾಹುಗಳಲ್ಲಿ ಭದ್ರವಾಗಿ ನೆಲೆಯೂರಿದ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಇಂದ್ರನಿಗೆ ಸರಿಸಮಾನ ವೇಗದಲ್ಲಿ ತಾವೂ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಪಂಪನಂತೆ ನಾಗಚಂದ್ರನೂ ಇಂದ್ರನ ತೋಳಿನಲ್ಲಿ ಚಕ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತುತ್ತಾ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಹಾಗೂ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಜತ್ತಲಟ್ಟದ ಮಣೆ ಅಥವಾ ಯಕ್ಷಾಂದೋಲಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮಧ್ಯದ ದಂಡ ಇಂದ್ರನೇ ಆಗಿ ಆತನ ಭುಜ ಶಾಖೆಗಳೇ ಸುತ್ತುವ ರಾಟೆಗಳಾಗಿ ಆ ರಾಟೆಗಳ ಮೇಲೆ ಅಪ್ಸರೆಯರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ನಾಗಚಂದ್ರ
ಅಮರೇಂದ್ರಂ ಕುಡೆದಂಡ
ಭ್ರಮರಿಯನುದ್ದಂಡ ಬಾಹುದಂಡಂಗಳೊಳಿ
ರ್ದ ಮರಿಯರೇಂ ಯಕ್ಷಾಂದೋ
ಳಮನಾಡುವ ಮಾಱ್ಕೆಯಿಂ ಮನಂಗೊಳಿಸಿದರೋ      (೧೩–೩೩)
ಎಂದು ಸುಂದರವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಈ ದೃಶ್ಯ ಮಕ್ಕಳ ಕ್ರೀಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಿರುದ ದೈತ್ಯ ಚಕ್ರ ಅಥವಾ ರಂಕಲ ರಾಟೆಯನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತವೆ.
ನಾಗಚಂದ್ರ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದ ಪರಿಸಮಾಪ್ತಿಯನ್ನು ನರ್ತನದ ಫಲಶ್ರುತಿಯೊಂದಿಗೆ ಮುಕ್ತಾಯಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ.
(೭) ಕರ್ಣಪಾರ್ಯನ ನೇಮಿನಾಥ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ (ಸು. ೧೧೬೦) ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ.
ಜಿತಶತ್ರು ಮಹಾರಾಜನ ಮಕ್ಕಳಾದ ವಿಜಯ ಹಾಗೂ ಜಯಸೇನೆಯರ ಸ್ವಯಂವರವನ್ನು ರಾಜನು ಏರ್ಪಪಡಿಸಿರುತ್ತಾನೆ. ವಿಜಯ ವೀಣಾವಾದನ ಪಟು. ಜಯಸೇನೆ ಅಸಾಧಾರಣ ನೃತ್ಯ ವಿದ್ಯಾ ಪಾರಂಗತೆ. ಇವರಿಬ್ಬರನ್ನೂ ಅವರವರ ವಿದ್ಯಾಬಲದಿಂದ ಸೋಲಿಸಿದಾತನಿಗೆ ಕೊಟ್ಟು ವಿವಾಹ ಮಾಡುವುದಾಗಿ ರಾಜನು ಘೋಷಿಸಿರುತ್ತಾನೆ.
ಜಯಸೇನೆಯ ನೃತ್ಯ ವಿಧಾನದ ಪೂರ್ಣ ವಿವರ ಇಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಆಕೆ ವಿವಿಧ ನರ್ತನ ವಿಶಾರದೆಯೆಂದೂ ಅದಕ್ಕೆ ಸಾಟಿಯಾಗಿ ವಸುದೇವನು ಸಹ ಚಿತ್ರ ತರವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿದನೆಂದೂ ಕವಿ ಹೇಳಿ ಮುಂದುವರಿಯುತ್ತಾನೆ.
ಆಗಳಾ ಜಯಸೇನೆ ರಂಗಂ ಬೊಕ್ಕನಂಗ ಶಾಸ್ತ್ರಾದಿ ದೇವತೆಯು ಮುಖವಸ್ತ್ರಂಗಳಿದುವೆನಿಸಿ ಜವನಿಕೆಗಳೆದು ವಿವಿಧ ನರ್ತನ ವಿಧಾನಾದಾನೆಯಾಗಿ ನರ್ತಿಸೆ ಸಭಾಸದಸರ್ ಪೊಗೞಿ ತತ್ಸಮಯದೊಳ್ ಭಾರಿಕಂಕುಮಾರನ ವದನಾರವಿಂದ ಮನಾದರಂಬೆತ್ತು ನೋಡೆ ವಸುದೇವನನಂಗನಂತೆಸೆದು ರಂಗಸಂಗತನಾಗಿ ನಾಟ್ಯಾಗಮಕ್ಕೆ ಮಿಕ್ಕ ಸೂತ್ರಧಾರನೆನಿಸಿ (೩–೧೫೦ ವ.)
ಸಭಾಸದರು ಜಯಸೇನೆಯ ಅಪೂರ್ವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕಂಡು ಸಂತೋಷದಿಂದ ಹೊಗಳುತ್ತಿರಲು, ವಸುದೇವ ತಾನೂ ರಂಗಸ್ಥಳವನ್ನೂ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ತಾನೇ ನಡೆಸುವ ಸೂತ್ರಧಾರನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಆಂಧ್ರ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾದ ಕೂಚಿಪುಡಿ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರನು ತಾನು ಮೊದಲು ನರ್ತಿಸಿ, ಬರಲಿರುವ ನೃತ್ಯಬಂಧಕ್ಕೆ ಪೀಠಿಕೆಯನ್ನು ಹಾಕಿ. ಸಭಿಕರಿಗೆ ಹೃದಯ ಸಂವಾದವನ್ನು ತನ್ನ ಕಲಾ ಸೃಷ್ಟಿಯ ಮೂಲಕ ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಒಮ್ಮೊಮ್ಮೆ ನೇರವಾಗಿ ನರ್ತಕಿಯೊಡನೆ ಸಂಭಾಷಣೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಸೂತ್ರಧಾರನು ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಾವೀಣ್ಯವನ್ನು ಪಡೆದಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ಆದರೆ ವಸುದೇವನ ಚಮತ್ಕಾರ ನೃತ್ಯದ ವಿವರಗಳು ಇಲ್ಲಿ ಸಿಗುವುದಿಲ್ಲ.
ನಾಟ್ಯಾಗಮವನ್ನೇ ತಿಳಿದ ವಸುದೇವನ ನೃತ್ಯ ಅತ್ಯಂತ ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವಾಗಿದ್ದಿರಬಹದು ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಮುಂದೆ ಚಾರುದತ್ತನ ಪ್ರಸಂಗವುಂಟು. ಇಲ್ಲಿ ಚಾರುದತ್ತನು ರುದ್ರದತ್ತನೊಡನೆ ತನ್ನಮನದ ಬೇಸರವನ್ನು ನೀಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ದೇವಾಲಯಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ನರ್ತನ ವಿದಗ್ಧೆಯರಿಂದ ನರ್ತನ, ಅಮೃತ ಧಾರೆಯ ಸಮಾನವಾದ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ವಾದ್ಯಗಳ ಧ್ವನಿ ಇವುಗಳಿಂದ ಆತನ ಮನ ತಿಳೀಯಾಗುತ್ತದೆ. ದೇವಾಲಯಗಳು ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಗೀತಗಳು ಸಂಭ್ರಮದಿಂದ ನಡೆಯುವ ಕೇಂದ್ರಗಳಾಗಿದ್ದುವು ಎಂದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಮುಂದಿನ ವಿವರಣೆಯೂ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ.
ಆಗಳ್ ರುದ್ರದತ್ತ ನತಿಹರ್ಷಚಿತ್ತನಾಗಿ ಚಾರುದತ್ತ ನನಂತೊಡಗೊಂಡು ಬಂದಾ ದೇವತಾ ಗೃಹದ ನೃತ್ಯ ಮಂಟಪ ಮನೆಯ್ದಿ ಪುಗುವುದುಂ ಅಲ್ಲಿ ಮನಸಿನಜನಮಸೆದಲರ್ಗಣೆ ಯೆನಿಸಿಯುಂ ಕುಡು ಮಿಂಚಿನ ಸಂಭಾರಣೆಯೆನಿಸಿಯುಮೆಸೆದು ವಿವಿಧ ನರ್ತನ ಪ್ರವರ್ತನದೊಳತಿ ಚದುರೆಯೆನಿಸಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯುಂ, ಎಸೆದು ಪಸರಿಸುವ ಸುಧಾಸಾರಮೆನಿಸುವಿಂಪಿನ ಸೊಂಪುವೆತ್ತಸೆವ ಗೇಯಮುಂ ಅದಂ ಸೋಯಲೀಯದಮೃತವಾರ್ಧಿನಿನದಮನನು ಕರಿಸುವನೇಕ ವಾದ್ಯ ಲಯಂಗಳುಂ ಮನಂಗೊಳೆ ಚಾರುದತ್ತನಿರ್ಪುದುಮಲ್ಲಿ. (ಕರ್ಣನೆ. ೪–೪೫ ವ)
ಎಂಟನೇ ಆಶ್ವಾಸದಲ್ಲಿ ನೇಮಿನಾಥನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರಾದಿಗಳ ನೃತ್ಯದ ವರ್ಣನೆ ಪುನಃ ಬರುತ್ತದೆ.
ದೇವಾಲೋಕದ ಪಟಹ ವಾದನ ದಿಕ್ಕು ದಿಕ್ಕುಗಳಲ್ಲೂ ವ್ಯಾಪಿಸಿ, ಜಯ ಜಯಕಾರವು ಲೋಕವನ್ನೇ ತುಂಬಿರಲು ಸುಂದರಿಯರಾದ ಸುರಸ್ತ್ರೀಯರ ನರ್ತನವು ಬೆಡಗಿನ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ನೀಡುತ್ತಿತ್ತು (ಆ.೮/೧೨೧)
ಮೂವತ್ತೆರಡು ಮುಖಗಳುಳ್ಳ ಒಂದು ಮಹಾಗಜದ ಕಲ್ಪನೆ ಜೈನ ಧರ್ಮದ ಒಂದು ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಶ. ಎಲ್ಲ ಜಿನೇಂದ್ರರ ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲೂ ಈ ಮಹಾಗಜದ ಕಲ್ಪನೆ ಬಿಡದೇ ಬರುತ್ತದೆ.
ಮೂವತ್ತೆರಡೂ ವದನಗಳಲ್ಲೂ ಒಂದೊಂದು ಸರೋವರ. ಆ ಸರೋವರ ಒಂದೊಂದರಲ್ಲೂ ಅರಳಿದ ಕಮಲಗಳು; ಈ ಅರಳಿದ ಕಮಲಗಳ ಮೇಲೆ ಮೂವತ್ತೆರಡು ಜನ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಚಮತ್ಕಾರದಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ ನರ್ತನದ ವೈಖರಿ:
ಸಿರಿ ನಮಗೆ ದೊರೆಯಳಲ್ಲೀ|
ಸರಸಿಜವಸ್ವೃಶ್ಯವಾಕೆ ಗಾಸ್ಪದವೆಂಬಂ||
ತಿರೆ ಮೆಟ್ಟದೆ ಮುಟ್ಟದೆ ವಿ|
ಸ್ತರದಿಂದ ನರ್ತಿಸಿದರಂದು ಸುರವರಸತಿಯರ್||(ಕರ್ಣನೇ. ೮–೧೨೫)
ಲಕ್ಷ್ಮೀ ನಮಗೆ ಸಮಾನಳಲ್ಲ ಆಖೆಯ ನಿವಾಸವಾದ ತಾವರೆ ನಮಗೆ ಸ್ಪರ್ಶಿಸತಕ್ಕುದಲ್ಲ ಎಂದು ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಿದರಂತೆ. ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಶರೀರ ಲಘುತ್ವವನ್ನೂ ಅವರು ನರ್ತಿಸುವಾಗ ಬಳಸುವ ಹಗುರವಾದ ಉತ್ಪ್ಲುತೀಕರಣಗಳ[9] ಧ್ವನಿಯನ್ನೂ ಗುರುತಿಸುತ್ತೇವೆ. ಅಪ್ಸರೆಯರು ಕಮಲದ ದಳವನ್ನು ಸೋಕದೆ ಮೆಟ್ಟದೆ ಮುಟ್ಟದೇ ಮಾಡಿದ ಆ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ನವಿರಾದ ಪ್ಲವನ, ಭ್ರಮರಿಗಳು ಇರಬಹುದೆಂದು ನಾವು ಊಹಿಸಬಹುದು.
ಮುಂದೆ ಇಂದ್ರನು ಭಕ್ತಿಯಿಂದ ಜಗತ್ರಯ ಭಾನುವಿಗೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನೂ ಸೂಸಿ, ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಂತು (ಆ.೨. ಉರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡಲು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದರ ನಂತರ ಅರಭಟೀ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಕೈಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ). ಇತರ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ಸಹಸ್ರ ಬಾಃಉ ಉಳ್ಳವನಾದರೆ, ಕರ್ಣಪಾರ್ಯ ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳ ಸಂಖ್ಯೆಯನ್ನುಹೇಳದೆ, ವಿಶಾಲವಾದ ಆತನ ಬಾಹುಗಳ ಮೇಲೆ ಎಂಟೆಂಟು ಜನ ಸುರ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಿದರು ಎಂದು ಮಾತ್ರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಎಸೆವ ಸುತಾಂಡವ ವಿಧಿಯುಮ |
ನಸಮಾನ ಮೆನಿಪ್ಪಲಾಸ್ಯ ಲೀಲೆಯು ಮಂ ನಿ
ರ್ಮಿಸಿ ತೋರಿದ ನೊರ್ಮೊದಲೆನೆ
ಪೊಸಯಿಸಿದಂ ನಾಟ್ಯವಿದ್ಯಯಂ ಪುರಹೂತಂ ||(ಕರ್ಣನೇ. ೮–೧೬೪)
ಏಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ತಾಂಡವ ಲಾಸ್ಯಗಳನ್ನು ಇಂದ್ರ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನಂತೆ. ನಾಟ್ಯ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಹೊಸತು ಮಾಡಿದನಂತೆ. ಇಂದ್ರ ಇಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಧೀರೋದಾತ್ತ, ಆದರೆ ಅತಿ ಮಾನುಷತೆ, ಐಂದ್ರ ಜಾಲಿಗತನ, ಚಕ್ರಾಂದೋಲಗಳ ಕಲ್ಪನೆ ಇಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲ.
(೮) ನೇಮಿಚಂದ್ರನ ನೇಮಿನಾಥ ಪುರಾಣ-(ಅರ್ಧನೇಮಿ) (ಶ.೧೧೯೦)
ಜಿತಶತ್ರು ಮಹಾರಾಜನ ಪುತ್ರಿಯರ ಸ್ವಯಂವರ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕಿರಿಯ ಪುತ್ರಿಯಾದ ಮಗಧ ಸುಂದರಿ ಇಭ್ಯಕೇತುವನ್ನು ವರಿಸಲು ನರ್ತಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಆಕೆಯನ್ನು (ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ಯವಿದ್ಯಾ ವಿಶಾರದೆ) ಎಂದು ಕವಿ ಗುರುತಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಆ.೩/೯೭ವ)
ವಿಚಿತ್ರ ಎಂಬ ಪದಕ್ಕೆ ನಾನಾ ಬಗೆಯ, ಸುಂದರವಾದ ಎಂದು ಅರ್ಥಗಳು ಮಗಧ ಸುಂದರಿಯು ಕೇವಲ ಒಂದೇ ಬಗೆಯ ನೃತ್ಯವನ್ನಲ್ಲದೇ ನಾನಾ ಬಗೆಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನೂ ಕರಗತ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದಳು ಎಂದು ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು. ಭರತಕೋಶದಲ್ಲಿ ವಿಚಿತ್ರವನ್ನು ಒಂದು ನೃತ್ತಬಂಧ ಎಂದು ಗುರುತಿಸಿದೆ.[10] ಅಂತಹ ವಿಶಿಷ್ಟ ನೃತ್ತ ಬಂಧವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಎಂದು ಸಹ ಹೇಳಬಹುದು.
ನಂದಿಕೇಶ್ವರನೂ ಭರತಾರ್ಣವದಲ್ಲಿ ವಿಚಿತ್ರವನ್ನೂ ಒಂದು ಅಂಗಹಾರವನ್ನಾಗಿ ಗುರ್ತಿಸಿ. ಸೂಚೀಮುಖ ಹಸ್ತವನ್ನು ಹಿಡಿದು ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ತಲಕುಟ್ಟನವನ್ನೂ ಕಣ್ಣುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಲೋಕಿತ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನೂ ಮಾಡಿದರೆ ಒಂದನೇ ವಿಧದ ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ತವೂ ಎಂದೂ ಸಂದಂಶ ಹಸ್ತವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ವಿಷಮ ಸಂಚರ ಚಾರಿಯನ್ನೂ ಕಣ್ಣುಗಳಲ್ಲಿ ಸಮ ಸಾಚೀ ದೃಷ್ಟಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದರೆ ಎರಡನೆಯ ವಿಧದ ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ತವೂ ಆಗುತ್ತದೆ ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[11]
ಮಗಧ ಸುಂದರಿಯ ನರ್ತನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ ಭರತಾರ್ಣವದಲ್ಲಿನ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಸಮೀಕರಿಸಬಹುದು. ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ತಲಕುಟ್ಟನ ಅಥವಾ ಉದ್ಘಟಿತ ಪಾದಭೇದವನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತ (= ಕಾಲುಬೆರಳ ತುದಿಯ ಮೇಲೆ ನಿಂತು ಹಿಮ್ಮಡಿಯನ್ನು ನೆಲಕ್ಕೆ ಅಪ್ಪಳಿಸುವುದು[12]), ಉದ್ಘಟಿತ ಪಾದವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಕಣ್ಣುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಲೋಕಿತ ದೃಷ್ಟಿ[13](=ಕಣ್ಣುಗುಡ್ಡೆಗಳನ್ನು ಸ್ವಸ್ಥಾನದಿಂದ ಬಲಕ್ಕೂ ಎಡಕ್ಕೂ ಚಲಿಸುವುದು.) ಬೀರುತ್ತ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಸೂಚೀಮುಖ ಹಸ್ತವನ್ನು[14] ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಅದು ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ತದ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೇಲಿನ ವರ್ಣನೆಯ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ರೇಖಾಚಿತ್ರದ ಮೂಲಕ (ಪಕ್ಕದ ಪುಟ ನೋಡಿ) ಚಿತ್ರಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಪಾದದ ಚಲನೆಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಸೊಂಟ, ಪಕ್ಕೆ ಹಾಗೂ ತೊಡೆಗಳ ಬಾಗುವಿಕೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಈಗ ಕೇರಳ ಪ್ರಾಂತ್ಯದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಾದ ಮೋಹಿನಿ ಆಟ್ಟಂ ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯ ಆರಂಭ ಸ್ಥಾನಕ ಹಾಗೂ ಅಂಗಹಾರಗಳನ್ನು ಇದು ಬಹು ಸಮೀಪವಾಗಿ ಹೋಲುತ್ತದೆ.



[1] ಬಾಹು – ಸರಲಃ ಪ್ರೋನ್ನತೋತ್ಯಶ್ಚಃ ಕುಂಚಿತೋ ಲಲಿತಸ್ತಥಾ |
ಲೋಲಿತೋ ವಲಿತೋ ಬಾಹುಃ ಪರಾವೃತ್ತಸ್ತಥಾಷ್ಟಮಃ ||
ನೃತ್ಯ ವಿನೋದ, ಮಾನಸ. ೧೧೩೧ ಸಂ. ಶ್ರೀ ಗೊಂಡೇಕರ್
[2] ಕಂಪನಂ ವಲನಂ ಚೈವ ಸ್ತಂಭನೋದ್ವರ್ತನೇ ತಥಾ |
ನಿವರ್ತನಂ ಚ ಪಂಚೈತಾ ನ್ಯೂರುಕರ್ಮಾಣಿ ಕಾರಯೇತ್ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯/೨೫೨ ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ.
[3] ಜಂಘಾಭೇದ – ಆವರ್ತಿತಂ ನತಂ ಕ್ಷಿಪ್ತಂ ಉದ್ವಾಹಿತ ಮಪಿಚ |
ಪರಿವೃತ್ತಂ ತಥಾ ಚೈವ ಜಂಘಾಕರ್ಮಾಣಿ ಪಂಚಧಾ ||
(ಅದೇ. ೯/೨೫೯)
[4] ಸಂ. ಶಾ. ಸಂ. (ಎಲ್ ರಾಜಾರಾವ್), ಪು. ೩೫.
[5] ತಾಲಾಂತರಂ ಗೀತಾದಯೋ ಯತ್ರಯೋಜ್ಯಂತೇ ಸತಾಲೋತೀತ ಗ್ರಹಃ
ಭರಕೋ. ೧೮೮.
[6] ಅನಾಗತಃ ಪ್ರಾತಪ್ರವೃತ್ತಾ ಗ್ರಹಸ್ಯೋ ಪರಿ ಪಾಣಿಕಃ || ಅದೇ.
[7] ಗೀತದೊಡನೆ ನುಡಿಸುವ ವಾದ್ಯ.
ಗೀತೇನ ಸಂಗತಂ ಯತ್ತು ತದ್ಗೀತಾನುಗ ಮುಚ್ಯತೇ.
ಮಾನಸ. ವಿ. ೪.-೬–೬ ಸಂ. ಶ್ರೀಗೊಂಡೇಕರ್.
[8] ನೋಡಿ ಸ್ಥಾನಕ (ಅ. ೨)
[9] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ ಹಾಗೂ ನಕ್ಷೆ (ಕರಣ)
[10] ವಿಚಿತ್ರ – ನರತ್ತಬಂಧಃ
ಯತ್ರ ಚತ್ಪಾರಿ ಚತ್ಪಾರಿ ಪಂಕ್ತಿ ದ್ವಿತಯ ರೂಪಕಮ್
ನಿವೇಶಿತಾನಿ ಪಾತ್ರಾಣಿ ದ್ವೇ ದ್ವೇ ತತ್ಪಾರ್ಶರ್ವಯೋರ್ದ್ದಯೋಃ
ನೇಮ ಉದೃತಿ – ಭರತೋ – ಪು. ೬೦೬.
[11] ಸೂಚಿವಕ್ತ್ರಾಭಿಢಾ ಹಸ್ತೌ ಪದೋಸ್ತುತಲ ಕುಟ್ಟನಮ್ |
ಪ್ರಲೋಕಿ ದೃಶಾ ಭೋಯಾದ್ವಿ ಚಿತ್ರಃ ಪ್ರಥಮೋ ಭವೇತ್
ಹಸ್ತೌ ಸಂದಂಶ ಮಾಸೌ ಪಾದೌ ವಿಷಯ ಸಂಚರಾ
ದೃಷ್ಟಿಭ್ಯಾಂ ಸಮಸಾಚಿಭ್ಯಾಂ ವಿಚಿತ್ರಸ್ಸ ದ್ವಿತೀಯಕೆ ||
[12] ಸ್ಥಿತ್ಪಾ ಪಾದತಲಾಗ್ರೇಣ ಪಾರ್ಷ್ಣೀರ್ಭೂಮೌನಿಪಾತ್ಯತೇ
ಭರತಾ. –೯/೫೬೨–೬೩ ಸಂ. ಕೆ. ವಾಸುದೇವಶಾಸ್ತ್ರಿ.
ಯಸ್ಯ ಪಾದಸ್ಯ ಕರಣೇ ಭವೇತ್ ಉದ್ಘಟಿತಸ್ತು ಸಃ ||
(ನಾಟ್ಯಾಶಾ) ೧೦/೪೩ ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ.
[13] ಪ್ರಲೋಕಿತಂ ಪರಿಜ್ಞೇಯಂ ಚಲನಂ ಪಾರ್ಶ್ಚಭಾಗಯೋಃ              ಅಭಿದ – ೭೨.
[14] ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ (ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೬)
ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಉಕ್ತವಾಗಿರುವ ಎರಡನೇ ಮಾದರಿಯ ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ಯವು ಹೀಗಿಗೆ: ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಸಂದಂಶ ಹಸ್ತ
[1]ವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಕಣ್ಣುಗಳಲ್ಲಿ ಸಮ ಹಾಗೂ ಸಾಚೀ ದೃಷ್ಟಿ[2]ಯನ್ನೂ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತ ಪಾದಗಳನ್ನು ವಿಷಮ ಸಂಚರ[3]ದಿಂದ ಚಲಿಸುವುದೆ ವಿಚಿತ್ರ. ಸಂದಂಶ ಹಸ್ತವು ಐದು ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಪದೇ ಪದೇ ಹತ್ತಿರಕ್ಕೆ ತಂದು ಬಿಡಿಸುವ ಕ್ರಮ. ಬಲಗಾಲಿನಿಂದ ಎಡಗಾಲನ್ನು ಎಡಗಾಲಿನಿಂದ ಬಲಗಾಲನ್ನೂ ಕಟ್ಟುತ್ತಾ ಚಲಿಸುವ ಚಲನೆಯೇ ವಿಷಮ ಸಂಚರ ಪಾದಚಾರಿ.
ಎರಡನೇ ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ಯದ ತಾಂತ್ರಿಕ ಅಂಶಗಳ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಹೀಗೆ ಊಹಿಸಬಹುದು:
ಆರಂಭ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ವಕ್ಷಸ್ಥಳದಿಂದ ಎರಡೂ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಸಂದಂಶ ಹಸ್ತಗಳನ್ನೂ ಊರ್ಧ್ವಮುಖವಾಗಿಯೂ, ಪಾರ್ಶ್ವಗಳಲ್ಲೂ, ಅಧೋಮುಖವಾಗಿಯೂ, ವರ್ತಲಾಕಾರವಾಗಿಯೂ ಸುತ್ತಿಸಿ ಪುನಃ ವಕ್ಷಸ್ಥಳಕ್ಕೆ ತಂದು ನಿಲ್ಲಿಸುವುದು. ಆಗ ಪಾದಗಳೂ ವಿಷಮ ಸಂಚರವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಚಲಿಸುವುದು. ಕಣ್ಣುಗಳು ಸಮ ಸ್ಥಾನ (=ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಸ್ಥಾನ) ದಿಂದ ಬಲಗಡೆಯ ಕಣ್ಣಂಚಿನವರೆಗೂ ಚಲಿಸುವುದು. ಕಣ್ಣುಗಳ, ಹಸ್ತಗಳ ಹಾಗೂ ದೈಹಿಕ ಚಲನೆಯ ದಿಕ್ಕಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಸೊಂಟದ ಚಲನೆಯೂ ಮೇಳವಾದರೆ ಆ ಭಂಗಿಗೆ ಅಥವಾ ಚಲನೆಗೆ ಸೌಷ್ಠದ ಹಾಗೂ ರೇಖೆಗಳು ಒದಗಿ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತದೆ.
ಮೇಲಿನ ವಿವರಣೆ ಆಂಧ್ರ ಪ್ರದೇಶದ ಪ್ರಖ್ಯಾತ ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯಾದ ಕೂಚಿಪುಡಿ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಯಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಬಂಧವಾದ ತರಂಗವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಈ ನೃತ್ಯ ಬಂಧದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕನು ವಿಷಮ ಸಂಚರದಿಂದ ತಾಳ ಲಯಗಳಿಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ನೆಗೆಯುತ್ತ ಸಾಗುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ತಟ್ಟೆಯ ಅಂಚಿನ ಮೇಲೆ ಸಹ ಈ ರೀತಿ ಅವನು ನರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಕವಿ ಹೇಳುವ ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವಿಸ್ಮಯಕಾರಿ ನೃತ್ಯವೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು, ಅದರ ತಾಂತ್ರಿಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಕ್ರೋಡೀಕರಿಸಿ, ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಮಗಧ ಸುಂದರಿ ಪಾರಂಗತಳಾಗಿದ್ದಳು ಎಂಬ ತೀರ್ಮಾನಕ್ಕೆ ಸಹ ಬರಬಹುದು.
ಮನ್ಮಥನಂತೆ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಂಡು ಕಂತುವಿನಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿರುವ ಇಭ್ಯಕೇತುವನ್ನು ಕಾಂಚನ ಪೀಠದಲ್ಲಿ ಕುಳ್ಳಿರಿಸಿ ಕೇಳಿಕೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಅಂತು ಕಂತುವಿನಂತೆ ಬಂದ ಸೌಭಾಗ್ಯ ಸಕಿಂಚನನಂ ಕಾಂಚನ ಪೀಠದೊಳ್ಕುಳ್ಳಿರಿಸಿ ಕೇಳಿಕೆಯಂ ಮಾಡೆ || (೩-೯೮ ವ.)
ಸಂಸ್ಕೃತದ ಕೇಲಿ/ಕೇಳಿ ಎಂಬ ಪದಕ್ಕೆ ಆಟ ಕೇಲಿ ನಿವಾಸ, ಕುಣಿತ, ಭಜನೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥಗಳು ಇವೆ.
ಇದೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಡಾ|| ಚಿದಾನಂದ ಮೂರ್ತಿಯವರೂ ತಳೆದಿದ್ದಾರೆ.[4] ಅಚ್ಚಗನ್ನಡದ ಕೇಳ್ ಎಂಬ ಧಾತುವಿಗೂ ಕೇಳಿಕೆಗೂ ಯಾವ ಸಂಬಂಧವೂ ಇಲ್ಲ. ಹರಿಹರನು ಇಂತಹ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಗಾಯನಗಳ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ವಿಫುಲವಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತನವನ್ನು ಕಾಯಕವಾಗಿ ಹೊಂದಿದ ಕೇಳಿಕೆಯ ಮಹಾದೇವಿ[5] ಎಂಬ ಪದವನ್ನು ಅವನು ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಕೇಳಿಕೆ, ಕೇಳಿಸು ಎಂಬ ಪದಗಳು ನರ್ತನ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಆಡು ನುಡಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕೇಳಿಕೆ ಮಾಡು ಎಂದು ಹೇಳುವ ಮಾತೂ ಇಂದಿಗೂ ಕೆಲವು ಗ್ರಾಂಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿದೆ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಸಮಾರಾಧನೆಯನ್ನೂ ಕೇಲಿಕೆ>ಕೇಳಿಕೆ ಎನ್ನಬಹುದು.
ಮಗಧ ಸುಂದರಿಯು ನೃತ್ಯ ಮಾಡುವ ವೇದಿಕೆಯನ್ನು ಚೂಪಾದ ಮೊನೆಗಳುಳ್ಳ ಸೂಜಿಯಿಂದ ನೆಟ್ಟುಸಿದ್ಧ ಪಡಿಸಿತ್ತು. ಆಕೆ ಆ ಮೊನೆಗಳು ತಾಗದಂತೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದಳಂತೆ. ಸೌಂದರ್ಯವತಿಯೂ ತಾರುಣ್ಯವತಿಯೂ ಆದ ಮಗಧ ಸುಂದರಿ ವೇದಿಕೆಗೆ ಪ್ರವೇಶಿಸಿದರೆ ಆಕೆಯ ಪಾದ ಸ್ಪರ್ಶದಿಂದ ವೇದಿಕೆಯೇ ರೋಮಾಂಚನಗೊಂಡಂತೆ ಸೂಜಿಮೊನೆಗಳು ಮೂಡಿದ್ದುವಂತೆ. ಈಕೆ ಮಾಡಿದ ಪುಷ್ಟಾಂಜಲಿ ಒಂದೊಂದು ಚೂಪಾದ ಮೊನೆಗೂ ಸೇರಿಸಿ ಜೋಡಿಸಿ ಇಟ್ಟು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಪೋಣಿಸಿದಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸಿದವು. ಹೀಗೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದ ಮಗಧ ಸುಂದರಿಯು ಆ ಕುಸುಮಗಳ ನಡುವೆ ಭ್ರಮರಿಯಂತೆ ಕಂಡು ಬಂದಳಂತೆ. ಕವಿ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಬಾಡಿದಲಱಿಪೆ ನೆಱೆನಂ
ಜೂಡಿದ ಸೂಜಿಗಳನುಳಿಪಿ ತುಂಬಿಯೊಲವನೇ
ನಾಡಿದಳೊ ಸೂಜಿಗಳಕೂ
ರ್ಪೊಡೆದ ಮೊನೆಯಲರ ಮೇಲೆ ನಾನಾ ವಿಧದಿಂ (೩–೧೦೦)
ನರ್ತಕಿಯ ಪಾದ ಕಮಲಗಳ ಸುಖಕ್ಕೆ ರೋಮಾಂಚನವಾದಂತೆ ನೆಟ್ಟಗೆ ನಿಂತ ಬಂಗಾರದ ಸೂಜಿಗಳ ಮೊನೆಗಳಿರುವಂತೆಯೇ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟಳು. ಇವುಗಳ ಸುತ್ತ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಮಗಧ ಸುಂದರಿ ದುಂಬಿಯಂತೆ ಕಂಡಳು.
ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ಕವಿ ಎರಡು ಉದ್ದೇಶಗಳನ್ನೂ ಸಾಧಿಸಿದ್ದಾನೆ. ನರ್ತನಕ್ಕೆ ವಸ್ತುವೂ ಆಗಬೇಕು; ಮುಂದೆ ಆಕೆ ಇಭ್ಯಕೇತುವನ್ನು ವರಿಸಲು ಮಧುಕರ ಪ್ರಣಯವೂ ಲಭಿಸಬೇಕು. ಮಗಧ ಸುಂದರಿಯ ಚಮತ್ಕಾರ ಪೂರಿತವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಮತ್ತೂ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪರೆದ ತಿಳಕಮನೆಕಂಡೆಸೆ
ದಿರೆ ಕೊಟ್ಟುದಂಡ ಪಾದದುಗುರ್ಗನ್ನಡಿಯೊಳ್
ತರಳಾಕ್ಷಿ ತಿರ್ದಿದಳ್ ಚ
ಚ್ಚರದಿಂ ಮತ್ತೊಂದು ಪಾದದುಂಗುಟದಿಂದಂ(೩–೧೦೧)
ಮಗಧ ಸುಂದರಿ ತನ್ನ ಹಣೆಯ ತಿಲಕವನ್ನು ಸರಿಪಡಿಸಲೋ ಎಂಬಂತೆ ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ಎತ್ತಿ ಅದರ ಉಂಗುಟವನ್ನೇ ಕಡನ್ನಡಿಯನ್ನಾಗಿಸಿ ಇನ್ನೊಂದು ಕಾಲಿನ ಉಂಗುಟದಿಂದ ಕದಡಿದ ತಿಲಕವನ್ನು ಸರಿಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ. ಇದು ಕವಿಯ ಆಶಯ ಕರಣಗಳಲ್ಲಿ ಲಲಾಟ ತಿಲಕ[6]ವೆಂಬ ಕರಣವುಂಟು. ಆ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಕವಿ ಹೀಗೆ ಕಲ್ಪಿಸಿರಬಹುದು. ಲಲಾಟತಿಲಕಕರಣದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ವೃಶ್ಚಿಕದಲ್ಲಿಟ್ಟು ಅದರ ಹೆಬ್ಬೆರಳಿನಿಂದ ಹಣೆಯನ್ನು ಮುಟ್ಟುವುದು ಇದೆ. (ಚಿತ್ರ ಪಕ್ಕದ ಪುಟದಲ್ಲಿ) ಈ ತರಹದ ಕರಣಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕಾದರೆ ನರ್ತಕಿಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಹಗುರ ಶರೀರ, ಸ್ಥಿತಿ ಸ್ಥಾಪಕತೆ, ಸೊಂಟದ ಸರಾಗ ಚಲನೆಗಳು ಅವಶ್ಯಕ. ಅಲ್ಲದೇ ಇಂತಹ ವಿಶೇಷಕರಣಗಳ ಸಮಯೋಚಿತ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಆಕೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಅರಿತಿರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ಮಗಧ ಸುಂದರಿ ಸಮ ಹಾಗೂ ವಿಷಮವೆಂಬ ಎರಡೂ ತೆರನ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಮನೋಹರವಾಗಿಯೂ, ಕೌತುಕಮಯವಾಗಿಯೂ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದಳು ಎಂದು ಮುಂದಿನ ವಚನದಲ್ಲಿದೆ.
ಪಾದಗಳು ಸಮನಾಗಿದ್ದು ತಾಳಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತ, ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಲತಾಕರ ಹಸ್ತವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದು ಸಮನೃತ್ಯ.[7] ಇದನ್ನು ನೃತ್ಯಾರಂಭ ಹಾಗೂ ಅತ್ಯಂತಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ವಿಷಮ ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಲಾಗ, ತಿರುಗುವಿಕೆ, ಹಗ್ಗದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುವುದು, ಸುತ್ತುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ ಚಲನೆಗಳು ಬರುತ್ತವೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಈಗಲೂ ದೊಂಬರೂ ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಸರ್ಕಸ್ಸ್‌ಗಳಲ್ಲೂ ಈ ತರಹದ ವಿಷಮ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಸೋಮಶ್ವೇರನು ಮಾನಸೋಲ್ಲಾಸ[8]ದಲ್ಲಿ ಆರು ತರಹ ನರ್ತಕರಲ್ಲಿ ವಿಷಮ ಪ್ರಕಾರದ ನರ್ತನವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಶಾಂತಿ ಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನೂ ನೋಡಿ.)
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ಸಮ ಹಾಗೂ ವಿಷಮ ಎಂಬ ಎರಡು ತೆರನ ನರ್ತನವನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತಿರುವ ಮಗಧ ಸುಂದರಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಗಳಾದ ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರ ಹಸ್ತ, ದೃಷ್ಟಿ, ಚಾಲಿ, ಚಾಳೆಯ, ಮಂಡಲ ಮುಂತಾದವನ್ನು ಬಳಸಿ ಕಾವ್ಯಮಯವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಅಂತು ಸಮ ವಿಷಮ ಮೆಂಬೆರಡುಂತೆಱದ ನೃತ್ಯ ಮತ್ಯಂತ ಮನೋಹರ ಮುಂ ಕೌತುಕ ಕರಮುಮಾಗೆ ಮಗಧ ಸುಂದರಿ ಪಿರಿದು ಬೇಗ ಮಾಡುತ್ತ ಮಿಮಯ್ಮಱೆದು ನೋಡುತ್ತ ಮಿರ್ದು ನಯನ ಹಂಸಂಗಳ್ಗೆ ಪಯೋವರ್ಷೆವಯದ ಪಯಂಗಳುಮಂ ಬೆಳಂಗಿರ್ಪ ಪೊಳೆಯಕ್ಕೆ ಚಾಳಯಮಾದ ಚಾಳೆಯಂಗಳುಮಂ ಚತುಃಷಷ್ಟಿ ಕರ್ಮಂಗಳಾಲಂಬ ಹಸ್ತಮಾದ ಹಸ್ತಗಳುಮುಂ ಭಾವ ರಸಾಕೃಷ್ಠಿಗಳಾದ ದೃಷ್ಟಿಗಳುಮಂ ಸರಸ್ವತಿಗಳಂಕರಣಂಗಳಾದ ಕರಣಗಳುಮಂ ಶೃಂಗಾರ ಶ್ರೀಗೆ ಹಾರಮಾದಂಗಹಾರಂಗಳುಮಂ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಚಾರುತ್ಪಂಬಡೆದ ಚಾರಿಗಳುಮಂ ನೃತ್ಯ ವಿದ್ಯಾದೇವತೆಗೆ ಮಂಡನಮಾದ ಮಂಡಲಂಗಳುಮಂ ಸುಲೇಖೆಗೆ ನೆಲೆಯಾದ ನಿಲುವುಗಳಮನವರ ವರ ಬಲದೆಡೆಗಳೊಳೆ ಪೊಸಯಿಸಿ ಪೆಸರಿಟ್ಟು ತಾಳದೊಳ್ತೊಗಿದಂತೆ ವಾದ್ಯದೊಳಳೆದಂತೆ ನಿಯತಮಾದ ನೃತ್ಯಂ ನೃತ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಮನಭಿನಯಿಸು ವಂತಾದುದೀ ಕಪೋತಕರ ವಿಕೀರ್ಣ ಕನಕ ಸೂಚೀ ಸಂಚಯ ಸ್ಥಾಪನೆ ಕೌತುಕ ಕ್ರಿಯಾ ಕೌಶಲ ಮುಮೀ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲೀ ಕ್ಷೇಪಣ ನೈಪುಣ್ಯಮುಮೀ ವಿಷಮ ವಿದ್ಯಾಸಾಧನ ಮುಂ ಸರಸ್ವತಿಗಂ ಸಾರದೆಂದು ಕುಮಾರಂ ಮೆಚ್ಚಿ ಮೆಚ್ಚಿಂಗೆ ಮೆಚ್ಚು ಗುಡುವಂತೆ ಮಹೀನಾಥನಾ ಕುಮಾರಿಯುಮಂ ಕುಡೆ ಮಹಾ ವಿಭೂತಿಯಿಂ ಮದುವೆನಿಂದು (೩–೧೦೧ ವ.)
ಮಗಧ ಸುಂದರಿಯು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ಹಸ್ತಗಳನ್ನೂ, ರಸದೃಷ್ಟಿಗಳನ್ನೂ, ಕರಣಗಳನ್ನೂ, ಅಂಗಹಾರಗಳನ್ನೂ, ಚಾರಿಗಳನ್ನೂ, ನಾಟ್ಯದಿ ದೇವತೆಯಾದ ಸರಸ್ವತಿಗೆ ಅಲಂಕರಣ ಸಾಧನಗಳೆಂದು ಶ್ಲೇಷೆಯಿಂದ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೇಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಅಜಿಪು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸಲಾಗಿದೆ.
ನೇಮಿಚಂದ್ರ ತನ್ನ ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳಿಗಿಂತ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಹೆಚ್ಚು ಕಲಾವಂತಿಕೆಯಿಂದ ನೋಡಿದ್ದಾನೆ. ತನ್ನ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರಾಂಶಗಳನ್ನೂ ಆತ ತಂದರೂ ರಸಾಭಿಜ್ಞತೆಗೆ ಕೊರತೆ ಮಾಡಿಲ್ಲ.
(೯) ಲೀಲಾವತೀ ಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ ನೇಮಿಚಂದ್ರನು ಮಹೇಂದರ ಜಾಲದ ವರ್ಣನ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ವಿವರವಾಗಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಇಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯ ಹೆಸರು ರಂಭೆ, ಆಕೆ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಸರಿಸಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿ (ನೋಡಿ ೨.ಊ) ಕಣ್ಣುಗಳಲ್ಲಿ ರಸ, ಭಾವಗಳನ್ನೂ ತುಂಬಿ ರಂಗವನ್ನು ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಕೈಶಿಕೀ ವೃತ್ತಿಯನ್ನೇ ಅವಲಂಬಿಸಿ ವಿಲಾಸದಿಂದ ಕೂಡಿದ ಆಕೆಯ ಶೃಂಗಾರಪೂರ್ಣ ಆಂಗಿಕ, ಭಂಗಿಗಳು ಲಾಸ್ಯವನ್ನೇ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿತ್ತು.
ಆಂಗಿಕಮಾಸುರಕೈಶಿಕೆ
ಸಂಗಳಿಸಿದ ಭಂಗಿ ಭಾವ ಮೊಪ್ಪಿಸಿದೊಪ್ಪಂ
ಶೃಂಗಾರಮಿತ್ತ ನಯಮ ಮ
ರಾಂಗನೆಗಮರ್ದುದು ವಿಳಾಸ ಲಾಸ್ಯೋದಯದೊಳ್(೪–೧೦೮)
ಸ್ತ್ರೀಯರ ಸ್ವಾಭಾವಿಕ ಹಾವ ವಾದ ವಿಲಾಸವನ್ನು (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ರಂಭೆ ತನ್ನ ಲಾಸ್ಯದಲ್ಲಿ ತೋರುತ್ತಾಳೆ. ಮುಂದೆ ಆಕೆ ಅಂಗ, ಉಪಾಂಗ ಹಾಗೂ ಪ್ರತ್ಯಾಂಗಗಳ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಅಂಗಾಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿಗೆ ಶಿರೋಭೇದವನ್ನು ಮಾಡಿದುದನ್ನು ಕವಿ ಒಂದು ಸುಂದರ ಉಪಮೆಯೊಂದಿಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ: ನೀರಿನಲ್ಲಿ ಅರಳಿದ ತಾವರೆ ಗಾಳಿ ಬಂದ ಕಡೆ ವಾಲುವಂತೆ, ರಸಭಾವವನ್ನು ಸೂಸುತ್ತಿರುವ ಮುಖವು ಅಂಚಿತ[9] ಹಾಗೂ ಆಲೋಲಿತ ಶಿರ[10]ದೊಡನೆ ಬಾಗುತ್ತ ನೋಟಕರ ಮನವನ್ನು ಒಲಿಸುತ್ತಿತ್ತು.
ಎಲರಲೆಪದಿನೊಲೆದಾಡುವ
ಜಲರುಹಮನೆ ಭಾವರಸ ಮನೋದ ವಿಸಿತಾಸ್ಯಂ
ಕೆಲಕೆ ನಸುಬಾಗುವಂಚಿತ
ವಲೆಗುಂ ಮನ ಮೊಲೆವ ಲೋಳಿತಂ ನಚ್ಚಣಿಯಾ(೪–೧೧೦)
ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿ ಎಂದು ಬಳಸದೆ ನಚ್ಚಣಿ ಎಂದು ತದ್ಬವವನ್ನು ಬಳಸಿರುವುದೂ ಪ್ರಶಂಸಾರ್ಹ. ರಂಭೆಯ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮನೋರಾಜನ ಅಂಗಗಳಿಗೆ ಕವಿ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆಯ ದೃಷ್ಟಿಭೇದವನ್ನೂ ಬೆಳದಿಂಗಳಿನಲ್ಲಿ ಹೊಳೆವ ನೈದಿಲೆಗೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಪ.೧೧೧, ೧೧೨, ೧೧೩)
ಶೃಂಗಾರ ರಸವನ್ನೂ, ಲಾಸ್ಯವನ್ನೂ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಹುಬ್ಬುಗಳ ಚಲನಾವೈವಿಧ್ಯವು ಅತ್ಯಂತ ಅವಶ್ಯ. ಆಕೆ ಏಳು ತರಹದ ಹುಬ್ಬಿನ ಭೇದಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಅದು ನೀರಿನ ಅಲೆಗಳ ತಾಳಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಅಲುಗಾಡುವುದು ಜಲಸಸ್ಯದಂತೆ ಎನ್ನುವುದು ಚೆಲುವಾದ ಮಾತು. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯು ಮಾಡಿದ ಗಲ್ಲ ಹಾಗೂ ನಾಸಿಕಾ ಭೇದಗಳನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.)
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿ ರಂಭೆಯು ಬಳಸುವ ಹಸ್ತದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ನಸು ನಳಿದು ನಿಮಿರೆ ತೋಳ್ಗಳ್‌
ಲಸಿತ ತ್ರಿಪತಾಕದಿಂ ಲತಾಕರ ಮೆಸೆಯಲ್
ಪೊಸದಳಿರಂ ಪೊತ್ತೆಳಲತೆ
ಮಿಸುಗುವ ಕುಡಿಯೆರಡನೆ ೞಲೆ ಬಿಟ್ಟವೊಲೆಸೆದಳ್(೪–೧೧೮)
ಲತಾಕರ ಹಸ್ತವು ಒಂದು ನೃತ್ತಹಸ್ತ. ಇದನ್ನು ಲತಾಖ್ಯ ಎಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ನೃತ್ತ ಹಸ್ತವು ಕೇವಲ ನೃತ್ತಾಭಿನಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವಂಹುದು. ಆದರೂ ಇವುಗಳನ್ನೂ ಅಭಿನಯದಲ್ಲೂ ವಿನಿಯೋಗಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಎರಡು ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳ ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ಜೋಡಣೆಯೇ ನೃತ್ತಹಸ್ತ.[11] ಇವು ಮೂವತ್ತು ಎಂದು ಭರತನ ಮತ.
ತೋಳುಗಳನ್ನು ಚಾಚಿ ಲತೆಯಂತೆ ಕೈಗಳನ್ನು ಇಳಿಬಿಟ್ಟು ತ್ರಿಪಾತಕ ಹಸ್ತ ಹಿಡಿಯುವುದನ್ನು ಲತಾಕರ ಹಸ್ತ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. (ವೈಷ್ಣವ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ಲತಾಕರ ಹಸ್ತವನ್ನು ಪಕ್ಕದ ಪುಟದಲ್ಲಿ ತೋರಿಸಲಾಗಿದೆ) ತ್ರಿಪತಾಕಾಹಸ್ತವು ಐದೂ ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಸಮವಾಗಿ ಚಾಚಿ, ಉಂಗುರ ಬೆರಳನ್ನು ಮಡಿಸಿದಾಗ ಉಂಟಾಗುವುದು.[12]
ರಂಭೆಯು ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಲತಾಕರವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಅವು ಕುಡಿಬಿಟ್ಟ ಲತೆಯಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿತ್ತು ಎಂಬ ಕವಿಯ ಕಲ್ಪನೆ ಮನೋಜ್ಞವಾಗಿದೆ. ನೀಡಿದ ಕೈಗಳನ್ನು ಲತೆಗೂ ತ್ರಿಪತಾಕವನ್ನು ತೋರುವ ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಚಿಗುರಿಗೂ ಕವಿ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತವಾದ ಅರ್ಧಪಾತಕ[13] ಚಿಗುರನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸಲು ವಿನಿಯೋಗಿಸುವ ಹಸ್ತ.[14] ಆದರೂ ಕವಿಯ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನೂ ಒಪ್ಪಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿಯು ನರ್ತಕಿಯು ಬಳಸಿದ ಕರಿಹಸ್ತದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿ ನೇಮಿಚಂದ್ರ ವಿಶೇಷವಾದ ಆಸಕ್ತಿಯನ್ನು ತೋರಿದ್ದಾನೆ. ಉಳಿದ ಕವಿಗಳು ಕೇವಲ ಹಸ್ತಾಭಿನಯ ಅರುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತಂಗಳ್‌ ನೃತ್ತಹಸ್ತ, ಸಂಯುತಾಸಂಯುತ ಎಂದು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ್ದರೆ ನೇಮಿಚಂದ್ರ ಹಾಗೆ ಮಾಡದೇ, ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ನೃತ್ತಹಸ್ತದ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಹೆಸರಿಸಿ ಕಾವ್ಯಾಂಶದೊಂದಿಗೆ ಸಮೀಕರಿಸಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಇದು ಆತನಿಗೆ ಇದ್ದ ನಾಟ್ಯಾಂಶಗಳ ಪರಿಜ್ಞಾನವನ್ನು ತೋರುವಂತಾಗಿದೆ.
ತೊಳಗುವ ನಗೆಮೊಗಮಿದು ನಿ
ರ್ಮಳವಲ್ಲದು ಬರ್ದಿರೆ ಮ್ಮು ಮಂ ಪೋಲ್ತೊಡೆನು
ತ್ತಳೆಯಳ ಕನ್ನವುರದ ನವ
ನಳಿನಮನಲೆವಂತೆ ಕರಿಕರಂ ಕರಮೆಸಗುಂ(೪–೧೯೯)
ತರುಣಿಯಾದ ನರ್ತಕಿಯ ಕರ್ಣಾಭರಣದ ಹೊಳಪನ್ನು ಆಕೆ ಹಿಡಿದ ಕರಿ ಹಸ್ತವು ಸ್ಪಧಿಸುವಂತಿತ್ತು ಎಂದು ಈ ಪದ್ಯದ ಸಾರಾಂಶ.
ಒಂದು ಕೈಯನ್ನು ಕಟಕಾ ಮುಖ ಹಸ್ತ[15]ದಲ್ಲಿ ಕಿವಿಯ ಹತ್ತಿರ ಹಿಡಿದು ಮತ್ತೊಂದು ಕೈಯನ್ನು ಎರಡೂ ಪಾರ್ಶ್ವಗಳಲ್ಲಿ ಲತಾ ಹಸ್ತದಂತೆ ನಿಲ್ಲಿಸುವುದು ಕರಿಹಸ್ತ(ನೀಡಿ ಪಕ್ಕದ ಪುಟ) ಕರಿಕರ ಹಸ್ತದ ಮೂಲಕ ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ಮುಖ ಕಮಲ, ಕರ ಕಮಲ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಜಾಣ್ಮೆಯಿಂದ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ನಾಟ್ಯ, ನೃತ್ತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಈ ಮೂರಕ್ಕೂ ಅಭಿನಯದ ವಾಹಕಗಳು, ಹಸ್ತಗಳು, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ, ನಾಟಕ ಕರ್ತರಿಗೂ ಸಂವಹನ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ನಡೆಸುವ ಈ ಹಸ್ತಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಭರತ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವಿತ್ತು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಕೈಯ(ಹಸ್ತದ) ಅಭಿನಯವಿಲ್ಲದೇ ನಾಟ್ಯಾರ್ಥದ ಅಭಿನಯವಿಲ್ಲ. ಅವುಗಳ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವನ್ನು ನೋಡಿ ಆದಷ್ಟು ಮಟ್ಟಿಗೆ ಹೇಳಿದ್ದೇನೆ. ಇದಲ್ಲದೆ ಅರ್ಥಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ವ್ಯವಹಾರದಲ್ಲಿ ಜನರು ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ರಸಭಾವಗಳನ್ನು ನೋಡಿ, ಅವಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾದ ತನಗೆ ಇಷ್ಟವಾದಂತೆ ಹಸ್ತಾಭಿನಯವನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸಬೇಕು. ದೇಶ, ಕಾಲ, ಅರ್ಥ ಹಾಗೂ ಪ್ರಯೋಗ ಇವೆಲ್ಲವನ್ನೂ ನೋಡಿ ಸ್ತ್ರೀಯರೂ, ಪುರುಷರೂ ಹಸ್ತಾಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಬೇಕು. ಹಸ್ತಾಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡುವಾಗ ಲೋಕೋಪಚಾರವನ್ನು (ಕರಣ, ಪಾದದ ಭಂಗಿ) ಕರ್ಮವನ್ನೂ, ಪ್ರಚಾರಯುಕ್ತಿಯನ್ನೂ, ಬಳಸಿದ ಹಸ್ತಯುಕ್ತವಾಗಿದೆಯೇ ಎಂಬುದನ್ನು, ಸ್ಥಾನವನ್ನೂ, ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನೂ ತಜ್ಞರು ಅರಿತು ಮಾಡಬೇಕು. ಹಸ್ತ–ಪ್ರಚಾರ ಭಾವವನ್ನು ಸಮಂಜಸವಾದ ಕಣ್ಣು, ಹುಬ್ಬು ಹಾಗೂ ಮುಖ ಲಕ್ಷಣಗಳಿಂದ ಸೂಚಿಸಬೇಕು. ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳನ್ನೂ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಕರಣಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಬೇಕು. ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ಆಗಲೀ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿಯೇ ಆಗಲೀ ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಹಸ್ತಗಳ ಸಂಕೇತವನ್ನು ತಿಳಿದಿರಬೇಕು[16] ಈ ಹೇಳಿಕೆಯ ಸಮರ್ಥನೆಯಾಗಿದೆ ನೇಮಿಚಂದ್ರನ ನಿರೂಪಣೆ. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿಯು ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ ವಕ್ಷಭೇದಗಳನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಗರ್ಭೇಶ್ವರಿಯ ಕುಚಂಗಳ್
ನಿರ್ಭರದಿಂದುರಮನೆಯ್ದೆ ಪರ್ಬಿರೆ ಸಮಸಂ
ದರ್ಭಾಹಿತ ಕಂಪಿತ ವರ
ನಿರ್ಭುಗ್ನಾಭುಗ್ನ ವಕ್ಷಮೇಂ ವೃಧೆಯಾಯ್ತೋ(೪–೧೨೦)
ನಾಟ್ಯಶಾ.ದ ಪ್ರಕಾರ ವಕ್ಷಭೇದವು[17] ಸಮ, ಉದ್ದಾಹಿತ, ಕಂಪಿತ, ಆಭುಗ್ನ, ನಿರ್ಭುಗ್ನ, ಸಂದಭಾಹಿತ ಪ್ರಾಸಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿದೆ. ಆದರೆ ಸಂ|| ದುದ್ವಾಹಿತ ಕಂಪಿತವರ ಎಂದಾದರೆ ವಕ್ಷಭೇದಗಳು ಐದು ವಿಧವಾಗಿ ಅರ್ಥಸಂಭಾವ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ನಿತಂಬ ಚಲನಾ ಭೇದಗಳನ್ನು ಕವಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವೃತ್ತಸ್ತನದೊಡನೊಡನ
ತ್ತಿತ್ತ ಸುವರೆಯಾಗೆ ನೃಸುರ ನೇತ್ರಾಳಿ ಪರಾ
ವೃತ್ತಾ ರೋಚಿತ ಕಂಪನಿ
ವೃತ್ತೋನ್ನತ ಘನನಿತಂಬಮಸೆದುದು ನಟಿ ಯಾ (ಲೀಲಾವ. ೪–೧೨೧)
ನರ್ತಕಿಕಯು ಪರಾವೃತ್ತ, ರೋಚಿತ, ಕಂಪ, ನಿವೃತ್ತ, ಉನ್ನತ ಹಾಗೂ ಘನ ಈ ಆರು ನಿತಂಬ ಭೇದಗಳನ್ನು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿದಳೆಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳಾದ ನಾಟ್ಯಶಾ. ನೃತ್ಯಾಯ. ಲಾಸ್ಯರಂಗಗಳಲ್ಲಿ ನಿತಂಬ ಭೇದದ ಪ್ರಸ್ತಾಫವಿರುದಿಲ್ಲ. ಶಾರ್ಙ್ಗಾದೇವ ನಿತಂಬ ವರ್ತನ[18]ವೆಂದು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದರೂ ಅದು ಕವಿ ತಿಳಿಸಿರುವ ಭೇದಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನ. ಮುಂದೆ, ರಂಭೆಯು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಪಾದಚಲನೆಗಳನ್ನು ಕವಿಯು ಆಕೆಯ ಶರೀರ ಸೌಂದರ್ಯದ ಲಾವಣ್ಯದೊಡನೆ ಸಮೀಕರಿಸಿ ಚಮತ್ಕಾರವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಸತಿ ಜಘನದ ಭರದಿಂದೇ
ಕತಲದೊಳಿರಲಱಿಯದಗ್ರತಸಂಚಾರಾಂ
ಚಿತ ಕುಂಚಿತ ಸೂಚ್ಯುದ್ಫ
ಟ್ಟಿತಮಂಪಡೆದಂತೆ ಪಾದಪಲ್ಲವಮೆಸೆಗುಂ|| (ಲೀಲಾವ. ೪–೧೨೧)
ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ಜಘನದ ಭಾರವನ್ನು ತಾಳಲಾರದೆ ಒಂದು ಕಡೆಗೆ ಓಲಿ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪ ದೂರ ಇಟ್ಟು ಸಡಿಲಿಸಿ ನಿಂತು ಅಗ್ರತಲಸಂಚರ ಪಾದ[19] ಭೇದವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಉಳಿದ ಭೇದಗಳಾದ ಅಂಚಿತ, ಕುಂಚಿತ, ಸೂಚಿ ಹಾಗೂ ಉದ್ಘಟಿತ ಭೇದಗಳನ್ನು ಆಕೆಯು ತೋರುತ್ತಾಳೆ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಭರತ ಐದು ಪಾದಭೇದಗಳನ್ನೇ ಹೇಳಿದರೂ ಆತ ಸೂಚಿ ಎಂಬ ಪಾದ ಭೇದವನ್ನು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ.[20] ಅದರ ಬದಲು ಸಮ ಪಾದವನು[21] ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸಂಗೀರದಲ್ಲಿ ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನು ಸೂಚಿ ಪಾದ ಭೇದವನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಆರು ಭೇದಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ[22] (ಎಡಗಾಲನ್ನು ಸಮಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿಟ್ಟು ಬಲಗಾಲಿನ ಹಿಮ್ಮಡಿಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಅಂಗುಷ್ಠದಿಂದ ನೆಲವನ್ನು ಮುಟ್ಟುವ ಕ್ರಿಯೆ ಸೂಚಿಪಾದ[23]) ರಂಭೆಯ ಅಗ್ರತಲ ಸಂಚರ ಪಾದಭೇದದ ಭಂಗಿಗೆ ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ. ಪು.೧೬೧. ಚಿತ್ರ೬ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳಲಾಗಿದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರಗಳ ಮತದಂತೆ ಸ್ತ್ರೀ ಸ್ಥಾನಕಗಳು ಏಳು.[24]
ನೃತ್ತ ಅಥವಾ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸ್ತ್ರೀಯರ ಆರಂಭ ಸ್ಥಾನಕಗಳು ಎಂದರೆ ಆಯತ, ಅವಹಿತ್ಥ, ಅಶ್ಪಕ್ರಾಂತ, ಗತಾಗತ, ವಲಿತ, ಮೊಟ್ಟಿತ ಹಾಗೂ ವಿನಿವರ್ತಿತ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ರಂಭೆ ಅವಹಿತ್ಥ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ಸುರಸಭೆಯನ್ನು ಗೆದ್ದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಅವಹಿತ್ಥ ಸ್ಥಾನಕವು ಆಯತದಂತೆಯೇ ಇದ್ದು ಪಾದಗಳು ಅದಲು ಬದಲಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಆಯತ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಬಲಗಾಲವನ್ನು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ ಇರಿಸಿ, ಎಡಗಾಲನ್ನು ಒಂದು ತಲ ದೂರದಲ್ಲಿ ಓರೆಯಾಗಿ ನಿಲ್ಲಿಸಿರುತ್ತದೆ. ಎದೆಯನ್ನು ನೆಟ್ಟಗೆ ಮಾಡಿ ಬಲಗೈಯನ್ನು ಸೊಂಟದ ಮೇಲೂ ಎಡಗೈಯನ್ನು ಲತಾಹಸ್ತವನ್ನಾಗಿಯೂ ಇರಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ. ಮುಖ ಪ್ರಸನ್ನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನು ರಂಗ ಪ್ರವೇಶದ ನಂತರ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಅರ್ಪಿಸುವಾಗ, ಪ್ರೀತಿ ಹಾಗೂ ಕೋಪಗಳ ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಬಳಸುವಂತಹದು. ಅವಹಿತ್ಥಸ್ಥಾನವೂ ಆಯತದಂತೆಯೇ ಇದ್ದು, ಕಾಲು ಹಾಗೂ ಕೈಗಳು ಅದಲು ಬದಲಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಇದರ ಅಧಿದೇವತೆ ದುರ್ಗೆ. ಪ್ರೀತಿ, ಆಶ್ಚರ್ಯ, ಪ್ರಿಯಾಗಮನ ಹಾಗೂ ಕ್ರೀಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಬೇಕು. (ಆಯತ, ಅವಹಿತ್ಥ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ಪು. ೧೬೧. ಚಿತ್ರ ೪)
ನೇಮಿಚಂದ್ರನು ನರ್ತಕಿಯು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಆಯತ, ಅವಹಿತ್ಥ ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ನಿಂತು ಮುಂದೆ ವಿವಿಧ ಚಾರಿಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸಿದಳೆಂದು ಕವಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತೀವಿ ಮೊಗರಸ ದೊಳೊದವಿದ
ಭಾವರಸಂ ಬಸಿಗುಮೆಂಬ ವೊಲ್ ಸಂಹತಮಂ
ಸಾವಗಿಸಿದ ಮೈಯೊಳ್ ಶೋ
ಭಾವತಿ ಸಮಪಾದ ಚಾರಿಯಂ ಕೈಕೊಂಡಳ್ (ಲೀಲಾವ. ೪-೧೨೧)
ಭಾವರಸಗಳು ಆಕೆಯ ಮುಖದಲ್ಲಿ ಭಟ್ಟಿ ಇಳಿಯುವಂತೆ ಇದ್ದುವಂತೆ. ಆಖೆ ಸಮಪಾದಚಾರಿಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ.
ಸಂಹತವು ಒಂದು ದೇಶೀ ಸ್ಥಾನಕ ಪಾದಗಳ ಹೆಬ್ಬೆರಗಳುಗಳನ್ನೂ ಸೇರಿಸಿ ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವುದು ಸಂಹತ ಸ್ಥಾನ.೧೦೮ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಮತಮಂ ಎಂದಿದ್ದರೆ ಪಾಠಶುದ್ಧಿ ಇರುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ನರ್ತಕಿ ಮುಂದೆ ಮಾಡುವ ಸಮಪಾದಚಾರಿಯೂ ಸಂಹತ ಸ್ಥಾನಕ್ಕೇ ಸದೃಶವಾಗಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಭಾವರಸಗಳು ಆಕೆ ಸೂಸುವ ಮುಖಾಭಿನಯಕ್ಕೆ ಸಮ್ಮತವಾಗಿತ್ತು ಎಂದರೆ ಒಪ್ಪುವ ಮಾತಾಗಿದೆ.
ಚಾರಿಯನ್ನು ಭರತ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪಾದ, ಜಂಘಾ, ತೊಡೆ ಮತ್ತು ಸೊಂಟ ಇವು ಒಂದೇ ರೇಖೆಯಲ್ಲಿ ಇರುವುದರಿಂದ ಚಾರಿ ನಿಷ್ಪನ್ನವಾಗುವುದು. (ಸಂಸ್ಕೃತದ ಚರ್ ಎಂಬ ಧಾತುವಿನಿಂದ ಚಾರಿ ನಿಷ್ಪತ್ತಿಯಾಗಿದೆ. ಚರ್ ಎಂದರೆ ನಡೆ, ಮುಂದೆ ಹೋಗು ಇತ್ಯಾದಿ. ಚರ್ ಧಾತುವಿಗೆ ನಿ ಪ್ರತ್ಯಯ  ಲಭಿಸಿ ಚಾರಿ ಎಂದಾದರೆ) ಒಂದು ನಿಯಮಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ, ಒಂದನ್ನೊಂದು ಆಶ್ರಯಿಸಿದ್ದರಿಂದ ಮತ್ತು ಶರೀರಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದರಿಂದ ಚಾರಿ ಒಂದು ವ್ಯಾಯಾಮ ಎನಿಸುವುದು. ಒಂದು ಪಾದದ ಪ್ರಚಾರಕ್ರಮ ಚಾರಿ, ಎರಡು ಪಾದದ ಪ್ರಚಾರಕ್ರಮ ಕರಣ (ಈ ಕರಣವೂ[25] ನೃತ್ತಕರಣಗಳು ಬೇರೆ ಬೇರೆ) ಚಾರಿಯಿಂದಲೇ ನೃತ್ತದ ಆರಂಭ. ಚಾರಿಯಿಂದಲೇ ಮುಂದಿನ ಚಲನವಲನ ಚಾರಿಯ ಹೊರತಾಗಿ ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿ ಯಾವ ಅಂಗವೂ ಕ್ರಿಯಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಇಂತಹ ಚಾರಿಗಳು ಎರಡು ವಿಧ: ಭೌಮ, ಆಕಾಶಕೀ ಒಂದೊಂದರಲ್ಲೂ ಹದಿನಾರಂತೆ ಒಟ್ಟು೩೨ ಚಾರಿಗಳು.[26]
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[1] ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ (ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು)
[2] ಸಾಚೀದೃಷ್ಟಿ – ಸ್ವಸ್ಥಾನೇ ತಿರ್ಯಗಾಕಾರಮಪಾಂಗವಲನಂ ಕ್ರಮಾತ್
ಸಾಚೀ ದೃಷ್ಟಿರಿತಿ ಜ್ಞೇಯಾ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ವಿಶಾರಧೈಃ ||
ಅಭಿದ – ೭೦ (ಸಂ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ)
ವೇಷ್ಟಯಿತ್ವಾ ದಕ್ಷಿಣೇನ ವಾಮಂ ವಾವೇನ ದಕ್ಷಿಣಮ್ ಅದೇ ೧೫೯
[3] ಕ್ರಮೇಣ ಪಾದಂ ವಿನ್ಯಸ್ಯ ಭವೇತ್ ವಿಷಮ ಸಂಚರಃ || ಅದೇ ೩೦೮.
[4] ಸಂಶೋಧನಾ ತರಂಗ ಸಂಪುಣ – ೨.
ಕೇಳಿಕೆ ಪದದ ಅರ್ಥನಿಷ್ಪತ್ತಿ – ಪು.೨೬-೨೯.
[5] ಬಸರ – ೧೯-೧೯.
[6] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಇ. ನಕ್ಷೆ ೩ (ಕರಣಗಳು).
[7] ಸಮ -ಪದೌಸಮನಖಶ್ಲಿಪ್ಠೌಸ್ಯಾತಾಂ ಯತ್ರ ಲತಾಕರೌ |
ಸ್ವಭಾವಾವಸ್ಥಿತಂ ಕಾರ್ಯಂ ತಸ್ಯತ್ಸ ಮಾನಖಾಭಿಧಂ |
ನೃತ್ತ ಪ್ರವೇಶನಾರಂಭೇ ವಿನಿಯೋಗಸ್ಯಸಮ್ಮತಃ ||
[8] ಭ್ರಮಣೋತ್ಕೇಪ ವಿಕ್ಷೇಪಕಂಪಾ ಭರಕೋ.ಪು.೭೦೩
ದ್ಯೋರ್ ವಿಷಮಂ ಭವೇತ್ |
ಮಾನಸ – ೪ – ೧೬ – ೯೩೫ (ಸಂ. ಶ್ರೀಗೊಂಡೇಕರ್)
[9] ಅಂಚಿರ ಶಿರ – ಒಂದು ಕಡೆ ವಾಲಿದ ಶಿರ.
[10] ಆಲೋಲಿತ – ಚಕ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತುವ ಶಿರ.
[11] ಸಂಕರೋಪಿ ಭವೇತೇಷಾಂ ಪ್ರಯೋಗಾರ್ಥವಶಾತ್ ಪುನಃ |
ಪ್ರಧಾನ್ನೇನ ಪುನಃ ಸಂಜ್ಞಾ ನಾಟ್ಯೇ ನೃತ್ತೇ ಕರೇಷಃ
ವಿಯುತಾಃ ಸಂಯುತಾಶ್ಚೃವ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಾಃ ಪ್ರಕೀರ್ತಿತಾ |
ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ. ೯–೧೯೯–೨೦೦ ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ.
[12] ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ (ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ).
[13] ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ (ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ).
[14] ಪಲ್ಲವೇ ಫಲಕೇ ತೀರೇಷ್ಯುಭಯೋರಿತಿ ವಾಚಕೇ
………………………………………………………………
ಯುಜ್ಜಾತೇ ರ್ಧಪತಾಕೋ ಯಂ ತತ್ಕರ್ಮ ಪ್ರಯೋಗತಃ
ಅಭಿದ ೧೧೩–೧೧೮ ಸಂ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ.
[15] ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ – ೧ (ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ).
[16] ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅನು (ಶ್ರೀರಂಗ) ೯/೧೨೩ ರಿಂದ ೧೨೬ನೇ ಪು.
ನಾಟ್ಯಶಾ – ಅ. ೯/೧೫೩ ರಿಂದ ೧೫೬ ನೇ ಶ್ಲೋಕ        (ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ)
ಹಾಗೂ ಅದೇ ಅಧ್ಯಾಯ ೬೨, ೬೩ನೇ ಶ್ಲೋಕಗಳು
[17] ಆ ಭುಗ್ನಮಥ ನಿರ್ಭುಗ್ನಂ ತಥಾ ಚೈವ ಪ್ರಕಂಪಿತಮ್
ಉದ್ಪಾಹಿತಂ ಸಮಂ ಚೈವ ಉರಃ ಪಂಚವಿಧಂ ಸ್ಮೃತಮ್
ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯/೨೨೪ (ಸಂ.ರಾಮಕೃಷ್ಣಕವಿ)
[18] ಸಂಗೀರ. (ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ) ಪು. ೬೭೭ (ನಿತಂಬ ವರ್ತನಾ).
[19] ಉತ್ಕ್ಷಿಪ್ತಾತು ಭವೇತ್ ಪಾರ್ಷ್ಣಿಃ ಪ್ರಸೃತೋಂಗುಷ್ಠಕಸ್ತಥಾ|
ಅಂಗುಲ್ಯಾಶ್ಚಾಂಚಿತಾಃ ಸವಾಃಪಾದೋಗ್ರತಲಸಂಚರಃ |
ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ.ರಾಮಕೃಷ್ಣಕವಿ). ೯–೨೭೪.
[20] ಉದ್ಘಟಿತಃ ಸಮಶ್ಚೈವ ತಥಾಗ್ರತಲ ಸಂಚರಃ
ಅಂಚಿತಃ ಕುಂಚಿತಶ್ಚೈವ ಪಾದಃ ಪಂಚವಿಧಃ ಸ್ಮೃತಃ ||      ಅದೇ. ೯–೨೬೬
[21] ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ (ಪು. ೧೬೧).
[22] ಸಮೋಂಚಿತಃ ಕುಂಚಿತಶ್ಚಸೂಚ್ಯಗ್ರತಲ ಸಂಚರಃ |
ಉದ್ಘಟ್ಟಿತ ಶ್ಚೇತಿ ಮನೇಃ ಷಡ್ಪಿಧಶ್ಚರಣೋಮತಃ |
ಸಂಗೀರ (ಸಂ.ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ) ೭–೩೧೪
[23] ಉತ್ಕ್ಷಿಪ್ತಾತು ಭವೇತ್ ಪಾರ್ಷ್ಣೀರ್ಂಗುಷ್ಠಾಗ್ರೇಣ ಸಂಸ್ಥಿತಃ |
ವಾಮಶ್ಚೈವ ಸ್ವಭಾವಸ್ಯಃ ಸೂಚಿಪಾದಃ ಪ್ರಕೀರ್ತಿತಃ ||
(ನೋಡಿ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ಪು. ೧೬೧). ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ) ೯–೨೯೭.
[24] ಸಸಿವದನೆಯಾಯತಂ ಭಾ
ವಿಸುವವಹಿತ್ಥಾಖ್ಯಮೊಪ್ಪುವಶ್ವಕ್ರಾಂತ ||
ಗತಾಗತಂ ವಲಿತಂ ಮೊ
ಟ್ಟಿತ ವಿನಿವರ್ತಿತಮಿವೇಳು ಸ್ತ್ರೀತಾಣಂಗಳೊಳ್
ಅತಿಶಯದಿಂದಂ ಭರತದೊ
ಳತಿ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ತೋರ್ಪುದಂಬುಜವದನೆ ||
ಲಾಸ್ಯರಂ. (ಸಂ. ಹೆಚ್.ಆರ್. ರಂಗಸ್ವಾಮಿ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್) ಪ್ರ.೭–೩,೪
[25] ತನುಸಹಜದೆ ತಾನಿರ್ದುಂ
ವನಿತೆಕೇಳ್ ಪೆರ್ವೆರಲ್ಗಳರಡುಂ (ಪರಡುಂ)
ಘನತರದಿನೊಂದೆ ಸಂಹತ
ಮನಿಕುಂ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲೀವಿಸರ್ಜನದಡೆಯೋಳ್
ಲಾಸ್ಯರಂ. ೭–೩೫ (ಸಂ.ಹೆಚ್.ಆರ್. ರಂಗಸ್ವಾಮಿ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್)
[26] ಏವಂ ಪಾದಸ್ಯ ಜಂಘಾಯಾ ಉರೋಃ ಕಟ್ಯಸ್ತಥೈವ ಚ
ಸಮಾನ ಕರಣೇ ಚೇಷ್ಟಾ ಚಾರೀತಿ ಪರಿಕೀರ್ತಿತಾ |
ವಿಧಾನೋಪಗತಾಶ್ಚಾರ್ಯೌ ವ್ಯಾಯಚ್ಛಂತೇ ಪರಸ್ಪರೌ |
ಯಸ್ಮಾದಂಗ ಸಮಾಯುಕ್ತ ಸ್ತಮಾದ್ ವ್ಯಾಯಾಮ ಉಚ್ಯತೆ
ಏಕಪಾದಪ್ರಚಾರೋಯಃ ಸಾ ಚಾರೀತ್ಯಭಿಸಂಜ್ಞಿತಾ |
ದ್ವಿಪಾದ ಕ್ರಮಣಂ ಯತ್ತು ಕರಣಂ ನಾಮ ತದ್ಭವೇತ್
ಚಾರೀಭಿಃ ಪ್ರಸ್ರತಂ ನೃತ್ತಂಚಾರಿ ಭಿಶ್ಚೇಷ್ಟಿತಂ ತಥಾ |
ಯದೇತತ್ ಪ್ರಸ್ತುತಂ ನಾಟ್ಯಂ ತಚ್ಛಾರಿಷ್ಯೇವ ಸಂಸ್ಥಿತಮ್ |
ನಹಿ ಚಾರ್ಯಾವಿನಾ ಕಿಂಚಿನಾಟ್ಯಾಂಗ ಸಂಪ್ರವರ್ತತೆ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ. ೧೦/೧, ರಿಂದ ೬ (ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣಕವಿ)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೭)
ರಂಬೆಯು ಸಮಪಾದಚಾರಿಯನ್ನು ಕೈಕೊಂಡಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸಮಪಾದಚಾರಿಯನ್ನು ನಾಟ್ಯಾರಂಭದಲ್ಲಿ ವಿನಿಯೋಗಿಸಬೇಕೆಂಬುದು ಭರತನ
[1]ಮತ. ಸಮಪಾದಚಾರಿಯು ಎರಡೂ ಪಾದಗಳ ನಖಗಳು ಸಮವಾಗಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಪಾದಗಳನ್ನು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಹಚ್ಚಿ ಅದೇ ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ಇದ್ದು ಸರಿದರೆ ಉಂಟಾಗುವ ಚಲನೆ.[2]ಸಂಗೀರ.ದಲ್ಲೂ ಸಮಪಾದಚಾರಿಗೆ ಇದೇ ವಿವರಣೆ ಇದೆ.[3]ಸಮಪಾದಚಾರಿಯನ್ನು ಸ್ಥಾನಕವೆಂದೂ ಪರಿಗಣಿಸಬಹುದು. ಅಭಿದ.ನಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಸ್ಥಾನಕವೆಂದೇ ಗುರುತಿಸಲಾಗಿದೆ.[4](ರೇಖಾಚಿತ್ರ. ಪು. ೧೬೧ ಚಿತ್ರ.೨ ೫) ಹೀಗೆ ಸಮಪಾದ ಚಾರಿಯಿಂದ ಆಕೆ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಚಲಿಷುವುದನ್ನು ಮನ್ಮಥನ ಬಾಣದ ಗತಿಗೆ ಕವಿ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಅಡಿದಳಿರ್ಗಳ್‌ತಳಿರಂ ಸಾ
ಲಿಡುವಂತಿರೆ ಕೆಂಪು ಕೆದ ಱಿ ಪದಪಲ್ಲವದೊಳ್
ತೊಡರ್ದಮರರ ಕಣ್ಬಲೆಯಂ
ಬಿಡಿಸುವ ತೆಱದಿಂದೆ ಚಾಪಗತಿಯಂ ಮೆಱೆದಳ್||(೪–೧೨೫)
ರಂಭೆಯ ನರ್ತನದ ಸೊಗಸನ್ನು ಏಕಾಗ್ರತೆಯಿಂದ ಕವಿ ವೀಕ್ಷಿಸುತ್ತಿರಬಹುದು ಎನ್ನಲು ಈ ಪದ್ಯವು ಸೊಗಸಾದ ದೃಷ್ಟಾಂತ. ನರ್ತಕಿಕಯರು ತಮ್ಮ ಚಿಗುರಿನಂತಹ ಕೆಂಪಾದಪಾದಗಳಿಂದ ಒಂದೇ ಸಮನೆ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಚಲಿಸುತ್ತಿರಲು ಆ ಚಲನೆಯೇ ತಳಿರಿನಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸಿತು. ಆಕೆ ಅವರು ಲೋಕದವರಿಗೆ ಕಣ್ಣಿನ ಬಲೆ ಬಿಡಿಸುವ ಹಾಗೆ ಬಿಲ್ಲಿನಂತೆ ಬಾಗುತ್ತ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಚಲಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಕವಿಯ ಈ ಕಲ್ಪನೆ ಅದ್ಭುತವಾದದ್ದು. ಚಲಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯ ಪಾದಗಳು ಚಿಗುರಿನ ತಳಿರಂತೆ ಕಂಡ ದೃಶ್ಯ ಅತ್ಯಂತ ರೋಚಕವಾದುದು. ರಾಜಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಇಂತಹ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷಕಂಡಿದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ಬರೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವ ಕಲ್ಪನೆಯಿದು. ನರ್ತಕಿಯರು ಪಾದಗಳಿಗೆ ಅಲತಗೆ ಹಚ್ಚಿ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಅವರ ವೇಷಭೂಷಣಗಳ ಒಂದು ಪರುಠವಣೆ. ಈ ಅಲತಗೆ ಯು ಕೆಂಪಾದ ಒಂದು ಔಷಧಿಸಾರ.
ನರ್ತಕಿ ಉಗುರಿನ ಬಣ್ಣವನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರುವ ಅಡ್ಡಪುರಿ ಚಾರಿಯನ್ನು ನರ್ತಕಿ ಮಾಡಿದುದನ್ನು ಕವಿ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಉಗುರ್ವೆಳಗು ಬಿಣ್ಣಿತೆಂದದ
ನುಗುಱ್ಪಂತಿರೆ ತೋಱುವಂತೆ ತಳೆದಳೆಗೆಂಪಂ
ಬಗೆಗೊಳಿಸುವಡ್ಡಪುರಿಯಂ
ಪುಗುತಂ ಪುರಿಯಂ ವಿಳಾಸವತಿ ಪೊಱಮಟ್ಟಳ್ (೪–೧೨೬)
ಅಡ್ಡಪುರಿಯನ್ನು ಕಸಾಪ. ನಿಘಂಟು ದೇಶೀಯ ಸ್ತ್ರೀಸ್ಥಾನಕ ಎಂದಿದೆ; ಆದರೆ ಇದು ದೇಶೀಯ ಚಾರಿ.
ಅಡ್ಡಪುರಿ ಅಥವಾ ಅರ್ಧಪುರಾಟಿಕ ಚಾರಿ[5]ಯನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತವೆ: ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆತ್ತಿ ನಿಕುಟ್ಟನವನ್ನು ಮಾಡಿ, ಮತ್ತೊಂದು ಕಾಲನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆತ್ತಿ ಮೊದಲಿನ ಕಾಲನ್ನು ನಿಕುಟ್ಟನದಿಂದ ತಟ್ಟುವುದು.[6] ಪಾದವನ್ನು ಎತ್ತಿ ಬೆರಳಿನ ತುದಿಯಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುವುದೇ ನಿಕುಟ್ಟಕ ಅಥವಾ ನಿಕುಟ್ಟನ.[7]
ಅಡ್ಡಪುರಿ ಅಥವಾ ಅರ್ಧಪುರಾಟಿಕಾ ಚಾರಿಯಲ್ಲಿ ಪಾದಗಳ ಉಗುರುಗಳು ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಕಾಣುವುದರಿಂದ ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ಕೆಂಪಾದ ಉಗುರುಗಳತ್ತ ಗಮನ ಸೆಳೆಯಲು ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯವನ್ನು ಬಳಸಿರಬಹುದು. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಚಾರಿಗಳಿಂದ ಮಂಡಲಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದಳು ಎಂದು ಹೇಳುವಲ್ಲಿ ಕವಿ ನೇಮಿಚಂದ್ರನ ಅವಗಾಹನೆ ಅಭಿನಂದನೀಯ. ಮಱೆಯೆ ಕುಚ ಮಂಡಲಂ ಎಂದು ಆರಂಭವಾಗುವ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಏಂ ಮೆಱೆದಳೂ ಮಂಲ ಮನಾಕೆ ಚಾರಿಗಳಿಂದಂ (೪-೧೨೭) ಎಂದು ಶ್ಲಾಘನೆಯ ಮಾತು ಹೇಳುತ್ತಾಣೆ.
ಮೂರು ಇಲ್ಲವೇ ನಾಲ್ಕು ಖಂಡಗಳಿಂದ ಒಂದು ಮಂಡಲ[8] ವಾಗುತ್ತದೆ; ಮೂರು ಕರಣಗಳು ಸೇರಿದರೆ ಒಂದು ಖಂಡ; ಎರಡು ಚಾರಿ ಸೇರಿ ಒಂದು ಕರಣ, ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ಹಸ್ತಗಳ ಚುರುಕಾದ ಚಲನೆ ಹಾಗೂ, ಅವುಗಳ ಸೌಂದರ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕೆಂದಾವರೆ ಹೂವನ್ನು ಮುರಿದು ದಿಕ್ಕು ದಿಕ್ಕಿಗೆ ಎಸೆದಂತೆ ಆಕೆಯ ಕೈಗಳ ಚುರುಕಾದ ಚಲನೆಯನ್ನು ಕಣ್ಣುಗಳಿಂದ ನಿಟ್ಟಿಸಿ ನೋಡಲೂ ಅಸಾಧ್ಯವೆಂಬಂತೆ, ಆಕೆ ಅವನ್ನು ಎಡಕ್ಕೂ, ಬಲಕ್ಕೂ ತಿರುಗಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು. ಇದು ಮೂಲದ ಉಕ್ತಿ:
ಅರುಣ ಸರೋರುಹದಲರಂ
ಮುರಿಮುರಿದೀಡಾಡುವಂತೆ ನಿಟ್ಟಿಸಿ ನೋಡಲ್
ಕರಮರಿದೆನೆ ಕರಮಿವು ಸಾ
ಸಿರ ಮನೆ ರೇಚಿಸಿದಳಾಕೆ ಎಡಕಂ ಬಲಕಂ(೪–೧೨೮)
ಯಾವುದೇ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ತರಹದ ಚಾರಿ, ಗತಿ, ಅಂಗಹಾರ, ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದ ಹಾಗೂ ಹಸ್ತ ಭೇದಗಳನ್ನು ಬಲಕ್ಕೂ, ಎಡಕ್ಕೂ ಮಾಡುವುದು ಒಂದು ಪರಿಪಾಠ. ಇದರಿಂದ ನರ್ತಕಿಗೆ ತನ್ನ ಬಲ ಹಾಗೂ ಎಡ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಮೇಲಿನ ಹತೋಟಿಯ ಪರಿಚಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಎರಡು ಬಾರಿ ಪುನರಾವೃತ್ತಿಗೊಳ್ಳುವುದರಿಂದ ಆ ಭಾವ ಸ್ಫುಟವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಭಾವ ಸಂವಹನಗೊಳ್ಳಲು ಅವಕಾಶವಾಗುತ್ತದೆ. ದ್ರಶ್ಯ ಕಾವ್ಯದಂತಿರುವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಹೀಗೆ ಬಲಕ್ಕೂ, ಎಡಕ್ಕೂ ಮಾಡುವುದರಿಂದ ಇಕ್ಕೆಲಗಳಲ್ಲಿ ಕುಳಿತಿರುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ನರ್ತಕಿಯ ಹಾವ, ಭಾವಗಳು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಮನದಟ್ಟಾಗುತ್ತವೆ. ಇಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ, ನರ್ತಕಿಯು ಬಲದಿಂದ ಎಡಕ್ಕೆ ಅಭಿನಯ ಮಾಡುವಷ್ಟರಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಅಭಿನಯದ ಸಮತೋಲನ ಹಾಗೂ ಶ್ರೇಷ್ಠತೆಯನ್ನು ಸಾಧಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಕೈಗಳನ್ನು ನಾನಾ ವಿಧವಾಗಿ ತಿರುಗಿಸುವುದನ್ನು ಕವಿ ರೇಚಿಸಿದಳು ಎಂದು ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ರೇಚಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಅಜಿಪು. ಕಾವ್ಯದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಈಗಾಗಲೇ ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ.
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ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ಯವನ್ನೂ ಮಾಡಿದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಕವಿ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಜತಿ ತೊಡರೆ ರಣಿತ ನೂಪುರ
ರುತಿಗಳ ಬೞಿವಿಡಿದು ವಾದಕಂ ಬಾಜಿಸಿದಂ
ಧೃತ ದಾವುಜ್ಜ ಮದಾರಸ
ವತಿಯುಂ ನೃತ್ಯಾಂಗ ಮೆಂಬೊಲಾಗಿರೆ ವಾದ್ಯಂ(೪–೧೨೯)
ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತವಾದ ಜತಿಯನ್ನು ನರ್ತಕಿಯು ಮಾಡುತ್ತಿರಲು, ವಾದಕರು ಆಖೆಯ ಪಾದಗತಿಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ವಾದ್ಯವು ನೃತ್ಯದ ಒಂದು ಅಂಗವೇ.
ಜತಿಯು ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ಪಾದಗಳ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಚಲನೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಇದನ್ನು ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳಾದ ಭರತನಾಟ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಯಥೇಚ್ಛವಾಗಿ ಕಾಣುತ್ತೇವೆ. ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರವಾದ ಸೊಲ್ಲುಗಳಿಂದ (ಪಾಟಾಕ್ಷರ) ಕೂಡಿದ ಜತಿಯು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ೪ರಿಂದ ೧೨ ಆವರ್ತನಗಳ[9]ವರೆಗೂ ಇರುತ್ತವೆ. ಇಂತಹ ಜತಿಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನೃತ್ತ ಬಂಧದ ಆರಂಭ, ಮಧ್ಯ ಹಾಗೂ ಕ್ವಚಿತ್ತಾಗಿ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಮೂರು ಕಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಮಾಡುವ ಈ ಜತಿಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳಿಗೆ ಸರಿಯಾದ ಪಾದ ಚಲನೆ ಇರುತ್ತದೆ. ಪಾದ ಚಲನೆಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಮೃದಂಗ ವಾದಕನು ನುಡಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ. ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಜತಿಗಳಿಗೆ ಮುಕ್ತಾಯವು ಕಡ್ಡಾಯ. ಮುಕ್ತಾಯವನ್ನು ಮೂರು ಬಾರಿ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಮಾಡುವುದರಿಂದ ನರ್ತಕಿಗೆ ಹಾಡಿನ ಮುಂದಿನ ಪಲ್ಲವಿಯ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಅಭಿನಯ ಮಾಡಲು ಮಾನಸಿಕವಾಗಿ ಸಿದ್ಧಗೊಳ್ಳುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ.
ಜತಿಯ ಒಂದು ಮಾದರಿ[10]
ತ, ಧಿತ್ತಕನಕ ಝಂ ಧಿತ್‌ತ ಕನಕ ಝಂಧಿತ್ ತಕನಕ ಝಂ ತಧೀಂಗಿಣತೋಂ || ೩ ಕಾಲಗಳು ತದ್ದಿಮೀ, ತಝಂಣೂ, ತಕ್ಕಿಟಾ, ತಝಣು || ತತ್ತಧಿಮಿತ ಧಿಮಿತಾ ಕಿಟತಕತಕ್ ತತತಧಿಮಿತ ಧಿಮಿತೈ ಕಿಟತಕ ತಕ್ ತತ್ತ ಧಿಮತಧಿಮಿತಕತಧಿಮಿತಧಿಮಿ ತದ್ದಿನ್ನಂ, ತದ್ದಿನಂ > ತದ್ದಿನ್ನಂ ತದ್ದಿನ್ನುಂ ತ, ದ್ದಿ, ಮಿ, (ತಝಂ, ಕಿಟ ತಕತರಿಕಿಟಝಂ ತರಿಕಿಟತಝಂ) (೩ ಸಲ)
ಹೆಜ್ಜೆಯ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ನಾದ ನಟುವಾಂಗದ ನಾದ ಹಾಗೂ ಮೃದಂಗದ ಸೊಲ್ಲುಗಳ ನಾದ ಇವುಗಳು ಒಂದುಕ್ಕೊಂದು ಮಿಳಿತವಾಗಿ ಲಯದ ವಿವಿಧ ಮಾದರಿಗಳು ಹೊರಡುತ್ತವೆ. ಇವೆಲ್ಲವೂ ಸೇರಿ ಪ್ರೇಕ್ಷರ ಮನ ಮಸ್ತಿಷ್ಕಗಳಿಗೆ ಆನಂದ ತರುತ್ತವೆ. ಇಂತಹ ಜತಿಗಳು (ನೋಡಿ ಅಜಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ) ಪದವರ್ಣ (ನೋಡಿ ಆದಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ) ಮುಂತಾದ ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು.
ತತ್‌ಕಾರದಿಂದ ಆರಂಭವಾಗುವ ಜತಿಗಳನ್ನೂ ಎಂದರೆ ನಟ್ಟುವಿಗನು ನಟುವಾಂಗವನ್ನೂ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ನರ್ತಕಿಯ ಹೆಜ್ಜೆಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತಿರುವುದು. ನರ್ತಕಿಯು ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ ವೈವಿದ್ಯಮಯ ಆಂಗಿಕ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ, ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿ ಹಸ್ತ, ಪಾದಗಳ ಮೂಲಕ ಮಾಡುತ್ತಿರುವುದು. ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿರುವ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಚೇತೋಹಾರಿಯಾಗಿಯೂ, ಉತ್ಸಾಹ ಭರತವೂ ಆಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ. ನರ್ತಕಿಯ ಈ ತರಹದ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಹೆಜ್ಜೆಗಳಿಗೆ ಆವುಜಕಾರನ ವಾದನವೂ, ಸರಿದೊರೆಯಾಗಿ ಕೇಳಿಬರುವುದು. ಮೃದಂಗವನ್ನೂ ಹೋಲುವ ಚರ್ಮವಾದ್ಯಗಳಿಗೆ ಆವುಜ ಎಂದು ಹೆಸರಿರಬಹುದು. ಸಂಸ್ಕೃತದ ಆತೋದ್ಯ ಪ್ರಾಕೃತದ ಆಉಜವಾಗಿ ದೇಶಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಆವುಜ[11] ಎಂದು ರೂಢನಾಮವಾಗಿರಬಹುದು ಅಲ್ಲದೆ ಸಂಗೀರ. ನಲ್ಲೂ ದೇಶೀ ಪಟಹವನ್ನೂ ಅಡ್ಡಾವುಜ ಎನ್ನುತ್ತಿದ್ದರು ಎಂದು ಹೇಳಿದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಹುಡುಕ್ಕಾ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಸ್ಕಂದಾವುಜ ಎಂದು ಲಕ್ಷಣಜ್ಞರು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ ಎಂದೂ ಅಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದೆ.
[image: 21_6_PP_KUH]
[image: 22_6_PP_KUH]
ಈ ಮೇಲಿನ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳು ನೇಮಿಚಂದ್ರನ ನಿರೂಪಣೆಗೆ ಕೂಡುತ್ತದೆ. ಜತಿಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕವಾದನ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳಿಂದಲೇ ಸಾಧ್ಯ. ಆದ್ದರಿಂದ ನೇಮಿಚಂದ್ರನು ಹೇಳುವ ಆವುಜ್ಜವು ಚರ್ಮವಾದ್ಯವಾಗಿರಲೇಬೇಕು. ಉದಾ. ಮೃದಂಗ, ಪಖಾವಜ್ ಇತ್ಯಾದಿ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ರಂಭೆ ಪರಿವಿಡಿಯಿಂದ ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳನ್ನು ಎಂದರೆ, ತಲಪುಷ್ಪ ಪುಟದಿಂದ ಗಂಗಾವತರಣ ಕರಣ[12] ದವರೆಗೂ ಮಾಡಿದುದಲ್ಲದೆ ಭಾರತೀಕರಣ ಎಂಬ ನೂತನ ಕರಣವನ್ನು ಮಾಡಿದಂತೆ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ನಂತರ ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ರಸಾಭಿನಯದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಕವಿತೆಯಲ್ಲಿ ಅಡಗಿದ ರಸವನ್ನು ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ಲಾಸ್ಯಾಭಿನಯದ ಮೂಲಕವೇ ಹೊರಚಿಮ್ಮುವಂತೆ ಮಾಡಿದಳು ಎಂದೂ ಸೂಚ್ಯವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಒತ್ತಿದ ಶೃಂಗಾರದ ರಸ
ದೊತ್ತೆನೆ ಕವಿತಂದು ರಸದ ಕವಿತೆಯ ನೆಲೆಯಂ |
ಪೆತ್ತು ಜಡಿಯುತ್ತೆ ಶೋಭಿಸೆ
ವೃತ್ತಸ್ತನಿ ಲಾಸ್ಯಲೇಖೆಯಿಂ ಶೋಭಿಸಿದಳ್ || (೪–೧೩೧)
ಶೃಂಗಾರರಸದಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಸಾತ್ವಿಕಾಭಿನಯದಲ್ಲಿ ನೃತ್ತವನ್ನು ವರ್ಜ್ಯಮಾಡುವುದು ಸರಿ ಎಂದೂ, ಸಾಹಿತ್ಯಾಂಶದಲ್ಲಿನ ವಿಶಿಷ್ಟ ಭಾವಗಳನ್ನು ಹೊರತರಬೇಕಾದರೆ ಸುಕುಮಾರ ಪ್ರಯೋಗವಾದ ಲಾಸ್ಯ ನೃತ್ಯವೇ ಸರಿಎಂದೂ ಭರತನ ಮತ[13] ಆದ್ದರಿಂದ ಕವಿ ರಂಭೆಯು ಶೃಂಗಾರ ರಸದ ಅಭಿನಯವನ್ನೂ ಸುಕುಮಾರ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದು ಲಾಸ್ಯ ಲೇಖೆಯಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸಿದಳು ಎಂದಿರುವುದು ಸೂಕ್ತವೇ ಆಗಿದೆ.
ಇದರ ನಂತರ ನರ್ತಕಿ ಏಕಪಾದ ಸ್ಥಾನವನ್ನೂ ಕೈಗೊಳ್ಳುತ್ತಾಳೆ:
ಮತ್ತಮೇಕಪಾದ ಸ್ಥಾನಮಂ ಕೈಕೊಂಡಲ್ಲಿ
ಚರಣಾಗ್ರಂ ಜಾನುವಂ ಜಕ್ಕುಲಿಸಡರೆ ನಿತಂಬಕ್ಕೆ ಪಕ್ಕಾಗಿ ಮಧ್ಯಂ
ಮುರಿವನ್ನಂ ದಕ್ಷಿಣಕವ್ವಳಿಸಿದ ಕುಚದೂಳ್ ಕೈದಳಿರ್ಕೊಡೆ ವಾಮಂ
ಕರಕಂಜಂ ಕಾಂತಿಯಂ ತಳ್ತಳರ್ದುಮಿಳಿರೆ ವಕ್ತ್ರಾಂಬುಜಂ ಕೊಂಕಿ ಚೆಲ್ವಾ
ಗಿರೆ ಕಾಮೋತ್ಪತ್ತಿಯಂ ಕಾಮಿಸಿತರುಣಿ ತಪಂಗೈಯ್ಪವೋಲ್ ಕಣ್ಗೆವಂದಳ್ (೪–೧೩೨)
ಯಾವುದೇ ನೃತ್ತ ಅಥವಾ ನೃತ್ಯವು ಸ್ಥಾನಕದಿಂದಲೇ ಅತ್ಯಗೊಳ್ಳಬೇಕೆಂಬುದು ಒಂದು ನಿಯಮ. ಏಕಪಾದ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ಭರತನು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀರದಲ್ಲಿ ಶಾರ್ಜ್ಗದೇವನು ಇದನ್ನು ೨೩ ದೇಶಿ ಸ್ಥಾನಕಗಳ ಪಟ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.[14] ಲಾಸ್ಯರಂನಲ್ಲೂ ಇದೇ ರೀತಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಕಾಲಿನ ಮೇಲೆ ನಿಂತು, ಇನ್ನೊಂದು ಕಾಲಿನ ಪಾದವನ್ನೂ ಆ ಕಾಲಿನ ಮೊನಕಾಲ ಮೇಲಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವುದು ಏಕಪಾದವೆನಿಸುವುದು. ಇದು ನಿಶ್ಚಲತೆ, ತಪಸ್ಸು ಮಾಡುವಿಕೆಯನ್ನೂ ತೋರಲು ವಿನಿಯೋಗವಾಗುವುದು[15] (ಏಕಪಾದ ಸ್ಥಾನಕವು ಪಕ್ಕದ ಪುಟದಲ್ಲಿ ತೋರಿಸಿದಂತೆ ಇರುವುದು.) ಕವಿಯು ತನ್ನ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಏಕಪಾದಸ್ಥಾನಕದ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಕಿಂಚಿತ್ ಮಾರ್ಪಾಡನ್ನೂ ಮಾಡಿದ್ದಾನೆ. ಎಡಗೈ ಕಾಂತಿಯಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು ಮುಖ ಕಮಲ ಕೊಂಕಾಗಿ ಚೆಲುವಾಗಿರಲು ಬಲಭಾಗಕ್ಕೆ ಬಾಗಿಸಿ, ಬಲಗೈ ಕೂಡ ವಕ್ಷಸ್ಥಳದ ಮೇಲೆ ಇದ್ದು, ಜಘನ ಪ್ರದೇಶಕ್ಕೆ ಆಸರೆಯಾಗಿ ಕಾಲ್ತುದಿ ಮಂಡಿಯನ್ನೂ ತಾಗಿ ನಿಂತು, ತಪವನ್ನೂ ಮಾಡುವಂತೆ ನರ್ತಕಿ ಕಂಡಳು. ಲೀಲಾವತಿ ನೃತ್ಯದ ಚಿತ್ರ ಏಕಪಾದ ಇದರ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಇಲ್ಲಿಯ ಏಕಪಾದ ಸ್ಥಾನವನ್ನೂ ಹೀಗೆ ಅನುಮಾನಿಸಬಹುದು. (ಪಕ್ಕದ ಪುಟದಲ್ಲಿರುವಂತೆ) ನರ್ತಕಿಯು ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ರಸಭಾವಗಳ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು, ಚಾರಿ, ಕರಣ, ಮಂಡಲಗಳನ್ನು ಮಾಡಿ ಕೊನೆಗೆ ಏಕಪಾದ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಂತಿರಬಹುದು; ಇದೆ ಆಕೆಯ ನೃತ್ಯದ ಅಂತ್ಯವನ್ನೂ ಸೂಚಿಸುವ ಸ್ಥಿರಸ್ಥಾನಕವೂ ಆಗಿರಬಹುದು.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯವೂ ಮತ್ತೂ ರಮಣೀಯವಾದ ವರ್ಣನೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದೆ:
ಬಲಗಾಲ್ ಸೈತೊಪ್ಪೆ ವಾಮುಂ ಕಲಕೆ ತೊಲಗೆ ವಕ್ಷಸ್ಥಿತಂ ಮುಟ್ಟಿ ಚೆಲ್ವಾ
ಗೆ ಲತಾಖ್ಯಂ ಕೈ ಕರಂ ಕಣ್ಗೊಳೆ ನೆಗೆಯ ಕುಚಂ ಕೊಂಕೆ ಮಧ್ಯೆ ದಳತ್ಕು
ಟ್ಮಲ ನೇತ್ರಂ ಬೀಱಿ ಬೆಳ್ಪಂ ಪ್ರಹಸಿತ ವದನಂ ಶೋಭೆಯಂ ಸೊಸೆ ಲೀಲಾ
ಲಲಿತಾಸ್ಯಕ್ರಾಂತದಿಂ ನಿಂದಮರ ನರ ಸಭಾ ಚಿತ್ತದೊಳ್ ಕಾಂತೆ ನಿಂದಳ್
(೪–೧೩೩)
ರಂಭೆಯು ತನ್ನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಸಮಾಪ್ತಿಗೊಳಿಸಿದುದು ಹೀಗೆ. ವಿವಿಧ ಸ್ಥಾನಗಳಿಂದ ಅಲ್ಲಿಯ ಸುರ, ನರ ಸಭೆಯನ್ನು ಹೀಗೆ ಆಕರ್ಷಿಸುವಂತೆ ಮಾಡಿದಳು. ನರ್ತಕಿ ವೀಣೆಯಲ್ಲಿ ಹೊಮ್ಮುವ ವಿವಿಧವಾದ ಅಲಂಕಾರಗಳಿಂದ ಗಮಕಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಸ್ವರಗಳಿಗೂ, ವರ್ಣ ವಿಭಾಗಗಳಿಗೂ, ರಮಣೀಯವಾದ ರಾಗಾಲಾಪನೆಗಳಿಗೂ ತಕ್ಕಂತೆ ನರ್ತಿಸಿ ತನ್ನ ಪ್ರೌಢಿಮೆಯನ್ನೂ ತೋರಿದಳೆಂದು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದೆ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ದೈವೀ ಸಿದ್ಧಿಯನ್ನೂ ಕುರಿತು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾಣೆ. ವಿಸ್ಮಯದ ಭಾವದಿಂದ ಅಚ್ಚರಿಯ ನರ್ತನವನ್ನು ನೋಡುತ್ತಿರುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಮೆಚ್ಚುಗೆಯಿಂದ ಬಿಟ್ಟ ಕಣ್ಣಿನಿಂದ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರು. ರಂಭೆಯ ಅಮೋಘವಾದ ನರ್ತನವನ್ನು ಕಂಡ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಮೂಕ ವಿಸ್ಮಿತರಾಗುವುದು ದೈವೀ ಸಿದ್ಧಿಯೇ ಸರಿ. (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ)
ಲೀಲಾವತಿ ಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾಗಿರುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಸಮೀಕ್ಷಿಸಿದಾಗ ನೇಮಿಚಂದ್ರನಿಗೆ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಪೂರ್ಣ ಪರಿಚಯ ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ, ನರ್ತನದ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಜ್ಞಾನವೂ ಇದ್ದಿತೆಂದು ಧಾರಾಳವಾಗಿ ಹೇಳಬಹುದಾಗಿದೆ. ಇಪ್ಪತ್ತೊಂದು ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯದ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ವಿಧಿಗಳ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಅಂಶವನ್ನೂ ಬಿಡದೆ ಗಮನವನ್ನು ಕೊಟ್ಟು ರಂಭೆಯ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ನಮ್ಮ ಕಣ್ಮುಂದೆ ನಿಲ್ಲಿಸಿದ್ದಾನೆ. ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳಾದ ಲತಾಕರ, ಕರಿಹಸ್ತಗಳನ್ನೂ ಪಾದಭೇದ, ಚಾರಿ, ದೇಶೀಚಾರಿಗಳನ್ನೂ, ಕರಣ, ಮಂಡಲ, ಜತಿಗಳನ್ನೂ ನೃತ್ಯಾಂತದ ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನೂ (ಈ ಪರಿಭಾಷೆಗಳಿಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಅತ್ಯಂತ ದಕ್ಷತೆಯಿಂದ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ನೇಮಿಚಂದ್ರನ ಶಾಸ್ತ್ರ ಜ್ಞಾನ ಪ್ರಶಂಸಾರ್ಹವಾಗಿದೆ.
(೧೦) ಬಂಧುವರ್ಮನ(ಸು.೧೨೦೦) ಹರಿವಂಶಾಭ್ಯುದಯದಲ್ಲಿ ಇದೇ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದ ವರ್ಣನೆ ಇದೆ. ವೀಣಾವಾದನದಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಹಿರಿಮೆಯನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ವಿಜಯ ಸೇನೆ ತನಗೇ ವರಮಾಲೆಯನ್ನು ಹಾಕುವಂತೆ ವಸುದೇವ ವೀಣೆಯನ್ನು ನುಡಿಸಿ, ವಿಜಯಸೇನೆಯನ್ನು ಗೆದ್ದಿರುತ್ತಾನೆ.’
——–ಅಲ್ಲಿಂಬೞಿಯಂ ಜಯಸೇನೆ ರಂಗಮಂಬೊಕ್ಕು ಚಲ್ಲಣಮಂ ತೊಡುವುದಮೀಕೆಯಂ ಗೆಲ್ವರೊಳರಪ್ಪೊಡೆ ಬನ್ನಿಮೆಂಬುಮದುವನಾಂ ಚೋಱ್ಪಿನೆಂದಕುಮಾರಂಗೆ ಮೇಳಸಮನಿಂಬು ಮಾಡಿ ನಟ್ವವಿರ್ದರುವಂಗರುಂ ಗಾಣರುಂ ಶ್ರುತ್ಯಾವ ಧಾರಣೋಪೇತರಾಗಿರ್ದುರುವ…… ಕ್ರಮಾಪೇಕ್ಷೆಯೊಳೊಂದುದೆಸೆಯಂ ಪಿಡಿದಿರ್ದಂ ಮತ್ತ ಮನೇಕಾತೋದ್ಯ ವಾದ್ಯಕಾಱರುಮೋಸರಿಸಿರ್ದು ಸಮಹಸ್ತಮಂ ಪಿಡಿದು ಪಾತ್ರಮಂ ಬರವೇಳೆ ಜವನಿಕೆಯಂ ತೆಗೆಯಲ್—– (ಹರಿವಂ.೨-೩೨ ವ.)
ವಸುದೇವನನ್ನು ಸೋಲಿಸಲು ಆಗಲೇ ಸಜ್ಜಾಗಿ ಜಯಸೇನೆ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಿದ್ದಳು. ಈಕೆಯನ್ನು ಸೋಲಿಸುವ ಮನವಿದ್ದರೆ ಬನ್ನಿ; ನೀವೂ ಚಲ್ಲಣವನ್ನೂ ತೊಟ್ಟು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ; ನಿಮ್ಮ ನರ್ತನ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ತೋರಿಸಿ ಎಂದು ಕುಮಾರನು ಕರೆ ನೀಡುತ್ತಾನೆ.
ಚಲ್ಲಣವನ್ನು ತೊಡುವುದು ಎಂದರೆ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಯೋಗ್ಯವಾದ ವೇಷ ಭೂಷಣ (ಅ.೨.ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಧರಿಸಿ ನರ್ತಿಸಲು ಸಜ್ಜಾಗಿ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುವುದು ಎಂದು ಅರ್ಥ. ಹೀಗೆ ಬಂದ ನರ್ತನ ಪಟುಗಳಿಗೆಯೋಗ್ಯವಾದ ಆತೋದ್ಯದ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯ ಒದಗಿಸಲು ಮೊದಲೇ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಆತೋದ್ಯಕಾರರು ಸಜ್ಜಾಗಿ ಕುಳಿತಿದ್ದರು (ಅ.೨.ಆ.ನಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.)
ಮೊದಲಿಗೆ ಜಯಸೇನೆಯನ್ನು ಬರಲು ಹೇಲಿ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಸರಿಸಿದರು. ಆಕೆ ತನ್ನ ನೃತ್ಯ ವಿದ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟಿದ್ದ ಬಲವಾದ ಆತ್ಮವಿಶ್ವಾಸವನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಸದಭಿನುತ ನಾಟ್ಯಾ ವಿದ್ಯಾ
ಮದಸ್ತರ ಪ್ಪವರನಿಂತಡಂಗೊತ್ತುವೆನೆಂ
ಬುದನೊಸೆದಭಿನಯಿಪಂತೊ
ತ್ತಿದ ಬಾರಸ ಮೊಪ್ಪೆ ರಂಗಮಂ ಪುಗುತಂದಳ್(೨–೩೩)
ಜಯಸೇನೆ ಉತ್ತಮವಾದ ನಾಟ್ಯವಿದ್ಯೆಯ ಅಹಂಭಾವದಲ್ಲಿ ಇರುವವರನ್ನು ಅಡಗಿಸುವೆನು ಎಂಬಂತೆ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಲೆ. ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದ ಬಾರಸ ಮೊಪ್ಪೆ ಎಂಬ ಪದದ ಔಚಿತ್ಯ ತಿಳಿಯುತ್ತಿಲ್ಲ. ಬಾರಸ ಎಂದರೆ ದ್ವಾದಶ ಎಂದರ್ಥ. ಬಾಸಟಿ ಎಂಬ ಪದ ಇಲ್ಲಿಯ ಭಾವಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪುತ್ತದೆ. ಬಾಸಟ ವೆಂದರೆ ಕಾಂತಿ, ಹೊಳಪು ಎಂಬ ಅರ್ಥವಿದೆ. ಜಯಸೇನೆ ಹೆಚ್ಚಾದ ಕಾಂತಿಯಿಂದ ತುಂಬಿ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದಳು ಎಂದು ಆಗ ಅಭಿಪ್ರಾಯವಾಗುವುದು.
ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ಜಯಸೇನೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿ ಅಲ್ಲಿ ನೆರೆದ ರಾಜಕುಮಾರರಿಗೆ ಯಾವ ರೀತಿಯ ನೃತ್ಯ ಮಾಡಲಿ? ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆ ಹೇರಳವಾಗಿರುವ ನೃತ್ಯವೋ? ಕರಣಗಳನ್ನಾಧರಿಸಿ ನೃತ್ಯವೋ? ಅಥವಾ ಜೋಡಿ ನೃತ್ಯವೋ? ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವುದನ್ನು ಮಾಡಲಿ ಎಂದು ಸವಾಲನ್ನು ಹಾಕುತ್ತಾಳೆ. ಕವಿ ಹೇಳುವ ಮಾತು ಹೀಗಿದೆ:
ಅಂತು ಜಯಸೇನೆ ರಂಗಂಬೊಕ್ಕು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಗೆಯ್ದು ಅಷ್ಷಾಧಿಕವಿಂಶತ್ಯೋತ್ತರ ಶತಸಂಖ್ಯಾತ ಹಸ್ತಕ್ರಿಯಾನುಗತ ಮಾಗಂಗುಲಿ ವಿಳಾಸಾಭಿನಯ ಪೂರ್ವಕಂ ತ್ರಿಪತಾಕೋರ್ಧ್ವಮುಖಾದ್ಯರ್ಧ ಯಮಕಾದಿ ನೃತ್ಯದೊಳಾವುದನಾಡಿ ತೋರ್ಪೆನೆನೆ (೨–೩೩ವ.)
ಜಯಸೇನೆಯ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳು ಇದ್ದವು ಎಂಬುದನ್ನು ಕವಿ ಅಷ್ಟಾಧಿಕ ಶತಸಂಖ್ಯೆ ಎಂದು ಬಳಸಿರಬಹುದು. ಹಸ್ತ ಪಾದ ಸಮಾಯೋಗ ನೃತ್ತಸ್ಯ ಕರಣಂ ಭವೇತ್[16] ಎಂಬ ಭರತನ ಮಾತನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಹಸ್ತ ಕ್ರಿಯಾನುಗತ ಮಾಗಂಗುಲಿ ವಿಳಾಸಾಭಿನಯ ಎಂದಿರಬಹುದು. ಅಷ್ಟಾಧಿಕ ವಿಂಶತಿ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ನಂದಿಕೇಶ್ವರನು[17] ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇದೇ ಭಾವವನ್ನು ಅಷ್ಟಾಧಿಕ ವಿಂಶಶ್ಯುತ್ತರ ಎಂಬಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರಬಹುದು. ಇವುಗಳು ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು.
ಮುಂದಿನ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ತ್ರಿಪತಾಕೋರ್ಧ್ವಮುಖಾದ್ಯರ್ಧ ಎಂದೂ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ನಂದಿಕೇಶ್ವರನ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳ ಪಟ್ಟಿ ಪತಾಕಸ್ತ್ರಿಪತಾಕೋರ್ಧ ಪತಾಕಃ ಕರ್ತರೀಮುಖಃ[18] ಎಂದು ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ. ಬಂಧುವರ್ಮ ಪತಾಕವನ್ನು ಉಳಿದು ತ್ರಿಪತಾಕದಿಂದ ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲಿಯೂ ಊರ್ಧ್ವಮುಖಾದ್ಯರ್ಧ ಎಂಬ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಅದರ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಅರ್ಧಪತಕ ಕರ್ತರೀ ಮುಖ ಎಂಬ ಪಾಠ ಸಮರ್ಪಕವಾಗುತ್ತದೆ. ಅತ್ಯಾಧಿಕದಿಂದ ತ್ಯುತ್ತರ ಶತಸಂಖ್ಯಾತ ಎಂದಾದರೆ ೧೦೮ ಎಂದಾಗಬಹುದು. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಪಾಠದೋಷ ಇರುವಂತೆ ಕಾಣುವ ಬಂಧವರ್ಮನ ವಚನದ ಮೊದಲ ಮೂರು ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಜಯಸೇನೆ ಇಪ್ಪತ್ತೆಂಟು ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳನ್ನು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲು ಅರಿತಿದ್ದಳು ಎಂಬ ಅಂಶ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ.
ಜಯಸೇನೆ ಯಾವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಲಿ ಎಂದು ಹಾಕಿದ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ನಿನಗೆ ಮೆಚ್ಚುಗೆಯಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡು ಎಂಬ ಉತ್ತರ ದೊರಕಿತು. ಆಕೆ ಆಗ
“ಉತ್ಕ್ಷೇಪಣಾ ಕುಂಚನ ಪ್ರಸಾರಣ ಮನೋಭ್ರಮಣ ಜಾವನ, ಸ್ಪಂದನ ನಮನೋನ್ನಮನ ಸ್ಥಿತಾಚಳಿತ ಪ್ರಚಳಿತ ಕ್ರಾಂತಾ ಪಕ್ರಾಂತಕ್ಷಿಪ್ತಕ ಕ್ರಿಯಾ ವಿಶೇಷ ಮಾಗೆ ಪತಾಕಾ ತ್ರಿಪತಾಕಾ ಕರ್ತರೀ ಮುಖ ಅರ್ಧಚಂದ್ರಕಳಾ ಶುಕತುಂಡಾಡಿ ಸಮಾಸದಭಿನಯ ಪ್ರಯೋಗ ಸುಭಗಮಾಗೆ ನಾಟ್ಯಾಂಗ ಮೆಲ್ಲಮಂ ತೋಱಿದಾಗಳ್ ಸಭಾಸದರಂಗುಲಿಸ್ಫೋಟನ ಪೂರ್ವಕ ಮದ್ಭುತ ಕುತೂಹಳ ಮನೋಹರ ರಾಗಿರ್ದಿದೇಂ ಚೋದ್ಯಮೆನುತ್ತಂ” ನರ್ತಿಸಿದಳು.(ಹರಿವಂ.೨–೩೩ ವ.)
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ಜಯಸೇನೆ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಕ್ರಾಂತ, ಅಪಕ್ರಾಂತ, ಅಕ್ಷಿಪ್ತ ಮುಂತಾದ ಆಕಾಶಚಾರಿಗಳನ್ನು[19] ಅವುಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಕುಂಚನ, ಪ್ರಸಾರಣ, ಮನೋಭ್ರಮಣ ಜಾವನ, ಸ್ವಂದನ, ನಮೋನ್ನಮನ ಸ್ಥಿತಾಚಳಿತಗಳಂತಹ ಇತರ ಚಾರಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದಳು. ಕುಂಚನದಿಂದ ಸ್ಥಿತಾಚಳಿತವರೆಗಿನ ಚಾರಿಗಳು ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಅಲಭ್ಯವಾಗಿರುವುದರಿಂದ, ಇವುಗಳನ್ನು ಪಕ್ಕದ ಪುಟದಲ್ಲಿ ಕೊಟ್ಟ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರದಂತೆ ಊಹಿಸಲಾಗಿದೆ. ಜಯಸೇನೆಯ ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಉತ್ಕ್ಷೇಪ ಚಾರಿಯಿಂದ ಆರಂಭವಾಗಿ ಆಕ್ಷಿಪ್ತದವರೆಗಿನ ಚಲನೆಗಳಲ್ಲಿ ಪತಾಕ, ತ್ರಿಪತಾಕ ಕರ್ತರೀ ಮುಖ, ಅರ್ಧಚಂದ್ರ ಶುತತುಂಡೆ ಮೊದಲಾದ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಪ್ರಯೋಗ ವಿಧಿಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ಮಾಡಿ ತೋರಿಸುತ್ತಿರಲು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಆಶ್ಚರ್ಯಚಕಿತರಾಗಿ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರು.
ಇದರ ನಂತರ ವಸುದೇವನು ಅವಳ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಾಟಿಯಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿ ಅವಳನ್ನು ಸೋಲಿಸಿ ಅವಳಿಂದಲೇ ವರಮಾಲೆಯನ್ನು ಹಾಕಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ ಎಂಬ ವಿಷಯ ಬಂದಿದೆ.
ಕರ್ಣಪಾರ್ಯ ನೇಮಿಚಂದ್ರರಂತೆ ಬಂಧವರ್ಮ ವಸುದೇವನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಜಯಸೇನೆಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಕೆಯ ಒಂದೊಂದು ಪಾದಚಲನೆ ಹಸ್ತ ಚಲನೆಗಳ ಪ್ರತ್ಯಕ್ಷವಾಗಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಜಯಸೇನೆಯ ನೃತ್ಯ ಕರ್ಣಪಾರ್ಯ ಹಾಗೂ ನೇಮಿಚಂದ್ರರಲ್ಲಿ ಸಹ ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾಗಿಯ, ಚಮತ್ಕಾರ ಪೂರಿತವಾಗಿಯೂ ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿದೆ. ನೇಮಿಚಂದ್ರನ ಮಗಧ ಸುಂದರಿ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರ ಕರಣಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನದಿಂದ ಓದುಗರ ಮನವನ್ನು ಗೆಲ್ಲುತ್ತಾಳೆ.
(೧೧) ಅಗ್ಗಳ ದೇವನ ಚಂದ್ರಪ್ರಭ ಪುರಾಣ (ಶ.೧೨೦೦)
ತೀರ್ಥಂಕರನಾಗುವ ಚಂದ್ರಪ್ರಭನ ಜನ್ಮೋತ್ಸವದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ದೇವತೆಗಳೂ, ಪುರಜನರೂ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಆನಂದವನ್ನುಂಟು ಮಾಡುವುದೇ ಕಲೆಯ ಉದ್ದೇಶ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಇಂದ್ರ ಆನಂದವೇ ತಾನು, ತಾನೇ ಆನಂದ ಎಂಬಂತೆ ನಾಟ್ಯ ಗೃಹವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆತ ಹನ್ನೊಂದು ರಂಗ ಸಂಗ್ರಹ (ನೋಡಿ ಅನಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಗಂಧರ್ವ ಗಾಯಕ, ಹಾಗೂ ವಾದಕರ ಹಿಮ್ಮೇಳದೊಡನೆ ವೀರರಸ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಸಮವಕಾರವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸಮವಕಾರವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ವಸ್ತುವಾಗಿ ಗರ್ಭಾವತರಣ ಕಲ್ಯಾಣವನ್ನು ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವರ್ಣನೆ ಇರುವ ಅನ್ಯ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವಸ್ತುವಿನ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಬಂದಿಲ್ಲ. ಅಗ್ಗಳನ ಈ ಅವಲೋಕನ ಪ್ರಶಂಸಾರ್ಹ. ಕವಿಯ ಮಾತು ಹೀಗಿದೆ:
ವೀರ ರಸೋಪೇತ ಮಪ್ಪ ಸಮವಾಕಾರ ರೂಪಕಮಂ ಗರ್ಭಾವತರಣ ಕಲ್ಯಾಣ ಪ್ರಸ್ತುತಮೆ ವಸ್ತುವಾಗೆಯುಂ ಜ್ಞಾಣತ್ರಯೀ ನೇತ್ರವೆ ನೇತ್ರವಾಗೆಯುಂ ದಾನದಯಾ ವೀರ ರಸಂಗಳೆ ರಸಂಗಳಾಗೆಯುಂ ಸ್ವರ್ಗಿಗರೆ ಚತುರ್ವರ್ಗಿಗಳಾಗೆಯುಂ ತ್ರಿದಶ ವಾದಕರೇ ವಾದಕರಾಗೆಯುಂ ಗಂಧರ್ವಾಮರರೆ ಗಾಯಕರಾಗೆಯುಂ ಸುತ್ರಾಮನಘ ಸಂತ್ರಾಸ ಫಲಾ ರ್ಥಿತ್ವದಿಂ ಸೂತ್ರಧಾರ ವೃತ್ತಿಯಂ ತಳೆದು ನಟಲನಲಂಪಟಗೃಹೀತ ಸಮುಚಿತ ನೈಪಥ್ಯನುಮುಪ ಚರಿತನಾಂಧಿ ಸಮಯ ಭಾರತೀಕಚಾರನುಮಾಗಿ ರಂಗಪ್ರವೇಶದೊಳ್ ದರ್ಶನಾವರಣೋಪಶಾಂತಿಯೆಂಬಂತೆ ಯವನಿಕಾಪಸರಣ ಮಾಗಲೊಡಂ (ಚಂದ್ರಪು. ೧೨-೧೭೬ವ)
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರನ ಪಾತ್ರ ಬಹು ಮುಖ್ಯ. ಆತನಿಂದ ಜರ್ಝರ ಪೂಜೆ, ನಾಂದಿವಿಧಿ, ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಗಳು (ಅ.೨ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ಇದರ ನಂತರ ನಟ ಹಾಗೂ ನಾಯಿಕೆಯರ ಆಗಮನವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಗ್ಗಳದೇವನ ಸೂತ್ರಧಾರ ಹಾಗೂ ನಟ ಈ ಇಬ್ಬರನ್ನೂ ಇಂದ್ರನಲ್ಲೇ ಆರೋಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕಿವಿಗೆ ಇಂಪನ್ನು ಕೊಡುವ ಸಂಗೀತ, ಅದಕ್ಕೆ ಸರಿಸಮನೆಂಬಂತೆ ಮಂಜುಳವಾದ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ಇವೆರಡಕ್ಕೂ ಒಪ್ಪುವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಇಂದ್ರನು ಆಡುತ್ತಿದ್ದನು. ಅವನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ದಾನ, ದಯಾ, ವೀರ ರಸಗಳು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ಇದ್ದುವಂತೆ ಗಾಯನ, ವಾದನ ಹಾಗೂ ನರ್ತನ ಎಂಬ ಸಂಗೀತಕದಿಂದ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯ ನಯನ ಮನೋಹರವಾಗಿದ್ದಿತು.
ಇಂದ್ರ ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ತೆರೆ ಸರಿದುದನ್ನು ಕವಿ ಸಮ್ಯಗ್ ದರ್ಶನಕ್ಕೆ ವಿಘ್ನಗಳು ಪರಿಹಾರವಾಗಲು ಆವರಣ ಸರಿದು ದರ್ಶನ ಲಭಿಸುವಂತೆ, ಇಂದ್ರನ ಜವನಿಕೆಯೂ ಸರಿಯಿತು ಎಂದು ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಇಂದ್ರ ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನೂ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳಲು ಕವಿ ಆಯಾ ಅಭಿನಯಗಳ ಮುಲಾಂಶವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಸಕಳಾಂಗೋಂಪಾಂಗದಿಂದಾಂಗಿಕ ಮತಿವಿಶಧಂ ಗಾನ ಪಠ್ಯೋಕ್ತದಿಂ ವಾ
ಚಿಕಮತ್ಯೌ ಚಿತ್ಯನೈಪಥ್ಯದೆಸುಸದೃಶ ಮಾಹಾರ್ಯಕಂ ಸತ್ವಭಾವಾ
ಧಿಕ ಚೇಷ್ಟಾಪುಷ್ಟಿಯಿಂ ಸಾತ್ವಿಕ ಮಮರ್ವಿನವ್ಯಾಜದಿಂ ಮೆಚ್ಚಸಾಮಾ |
ಜಿಕ ರಿಂದ್ರಂ ಲೀಲೆಯಿಂದಂ ಚತುರಭಿನಯ ಚಾತುರ್ಯದೊಳ್ ಕೊಡೆ ಸಂದಂ || (೧೨–೧೮೦)
ಸಕಲವಾದ ಅಂಗೋಪಾಂಗಗಳಿಂದ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವಾಯಿತು. ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿರುವ ಗಾನದ ಪಠ್ಯವೇ ವಾಚಿಕಾಭಿನಯವಾಯಿತು. ಔಚಿತ್ಯವರಿತು ಧರಿಸಿದ ವೇಷಭೂಷಣವೇ ಆಹಾರ್ಯಾಭಿನಯವಾಯಿತು. ಆತ ತನ್ನ ಸತ್ವ ದಿಂದ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ಭಾವಗಳೇ ಸಾತ್ವಿಕವಾಭಿನಯವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿತು. ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ಇಂದ್ರನು ಅತಿ ಚಾತುರ್ಯದಿಂದ ಮಾಡಿದನೆಂದು ಕವಿಯ ಆಶಯ.

[1] ಅದೇ. ೧೦-೧೪, ೧೫.
[2] ಸಮಪಾದಚಾರಿ.
ಪಾದ್ಯರ್ ನಿರಂತರ ಕೃತೈಸ್ತಥಾ ಸಮನಖೈರಪಿ
ಸಮಪಾದಾತು ಸಾ ಚಾರೀ ವಿಜ್ಞೇಯಸ್ಥಾನ ಸಂಶ್ರಯಾ || ಅದೇ. ೧೦/೧೪
[3] ಸಂಗೀರ. ೭/೯೨೫, ೯೨೬.
(ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ)
[4] ಪಾದ ವಿನ್ಯಾಸ ಭೇದೇನ ಸ್ಥಾನಕಂ ಷಡ್ಪಧಂ ಭವೇತ್
ಸಮಪಾದಂ ಚೈಕ ಪಾದಂ ….. ಅಭಿದ. ಪು. ೨೭೬ ಸಂ.ಮ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ
[5] ಕಸಾಪ ನಿಘಂಟು ಭಾಗ ೧ ಹಾಗೂ ನೃತ್ತರ – ಪು. ೧೭೩ರ ಅಡಿ ಟಿಪ್ಪಣಿ.
[6] ಅರ್ಧಪುರಾಟಿಕಾ – ಉದ್ಪೃದತ್ತೇನ ಚರಣೇನ ಉದ್ಪೃತ್ತೇನ ನಿಕುಟ್ಟನಮ್
ಉದ್ಪೃತ್ತಸ್ಯಾನ್ಯ ಪಾದಸ್ಯ ಯಾತ್ರ ಸಾರ್ದಪುರಾಟಿಕಾ ||
ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ. ಸಂಗೀರ. – ೭/೧೦೦೪
[7] ನಿನಕುಟ್ಟಿನ – ಸ್ಥಿತಿಸ್ತು ಚರಣಾಗ್ರೇಣ ಕುಂಚಿರೋನ ನಿಕುಟ್ಟಿಕಾ
ಅದೇ – ೭/೧೦೦೬
[8] ಮಂಡಲ- ಕರಣಾನಾಂ ಸಮಾಯೋಗಃ ಖಂಡ ಇತ್ಯಭಿಧೀಯತೆ |
ಖಂಡೇಸ್ತ್ರಿಭಿಶ್ಚತುರ್ಭಿರ್ವಾಸಂಯುರ್ತೈ ಮಂಡಲಂ ಭವೇತ್ ||
ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ – ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦–೪
[9] ಆವರ್ತನ – ಒಂದು ತಾಳವನ್ನು ಅದರ ಅಂಗ ಸಮೇತ (ಲಘು, ದೃತ ಇತ್ಯಾದಿ) ತೋರಲು ಹಿಡಿಯುವ ಕಾಲಾವಧಿ.
[10] ಇದರ ನರ್ತನದ ಮಾದರಿ ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಪು. ೧೬೬ ೧೬೭.
[11] ದೇಶೀಪಟಹ ಮೇವಾಹುರಿಮಡ್ಡಾವುಜಂ ಜನಾಃ |
ಸಂಗೀರ. ಅ. ೬. ೮೨೪. ಸಂ. ಸುಬ್ರಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರೀ
ಲಕ್ಷಿಜ್ಞಸ್ತ್ವಾವಜಂ ಪ್ರಾಹುರಿಮಾಂ ಸ್ಕಂಧಾವಜಂ ತಥಾ ಅದೇ. ೬–೧೦೭೭
[12] ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ – ೩ ಕರಣಗಳು. ಸಂ. ೧೦೮.
[13] ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ.೪-೩೦೬-೪೧೦. ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣಕವಿ.
[14] ಏಕಪಾದ – ಸಮಸ್ಯೋಂಘ್ರೇರ್ಜಾನುರ್ಮಧೈ ಬಾಹ್ಯಪಾರ್ಶ್ವಯದೀತರಃ |
ಬಾಹ್ಯಪಾರ್ಶ್ವೇನ ಲಗ್ನೊಂಘ್ರಿರೇಕಪಾದಂತದೋಚ್ಯತೆ |
ಸಂಗೀರ. ೭೧೦೮೯ ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ
[15] ಜಾನ್ಪಾಶ್ರಿತೈ ಪದೈಕೇನ ಸ್ಥಿತಿಸ್ಸಾದೇಕಪಾದಕಮ್ |
ಏಕಪಾದಂತ್ಪಿದುಸ್ಥಾನಂ ನಿಶ್ಚಲೇ ತಪಸಿಸ್ಥಿತಮ್ ||
ಅ.ಭಿ.ದ. ೨೭೮  ಸಂ. ಮ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ
[16] ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪-೩೦. ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣಕವಿ.
[17] ಅಭಿದ. ೧೦೬. ಸಂ. ಮ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ
[18] ಅದೇ. ೧೦೩.
[19] ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ.೧೦, ೩೦-೪೬ ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ ಹಾಗೂ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೮)
ಅಗ್ಗಳದೇವ ಗಾನ ಪಠ್ಯವನ್ನು ಇಂದ್ರನ ವಾಚಿಕಾಭಿನಯ ಎಂದು ಹೇಳಿರುವುದು ಪ್ರಶಂಸನೀಯ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಪಾತ್ರಗಳು ನರ್ತಿಸುವಾಗ ಸಂಭಾಷಣೆ, ವಾಚಿಕಗಳನ್ನು ನಡೆಸುವುದು ಉಚಿತವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ವಾಚಿಕ ಗಾನಪಾಠ್ಯವೇ ಹೊರತು ನಾಟಕದಲ್ಲಿರುವಂತೆ ನಾಟಕದ ಹಂಚಿಕೆ, ಸಂಭಾಷಣೆಗಳಾಗಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕುರಿತಿರುವುದು ಇಂದ್ರನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳು ಹಾಗೂ ಮೂವತ್ತೆರಡು ಅಂಗಹಾರಗಳು ನಾಟ್ಯ ಲಕ್ಷ್ಮಿಯ ಅಲಂಕರಣದಂತೆಯೂ, ಆಕೆ ಧರಿಸುವ ಹಾರಗಳಂತೆಯೂ ಅವು ಶೋಭಿಸುತ್ತಿದ್ದವು ಎಂದು ಕವಿ ನಾಟ್ಯ ಪರಿಭಾಷೆಯಾದ ಕರಣ ಅಂಗಹಾರ ಎಂಬ ಮಾತನ್ನು ಬಳಸಿ ಚಮತ್ಕಾರವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ:
ಭರತಾಗಮಲಕ್ಷ್ಮಿಗೆ ನಿಜ
ಕರಣಮಳಂಕರಣ ಮಂಗಹಾರಂಹಾರಂ|
ಪಿರಿದುಂ ತಾನೆನೆ ಮೆಱಿದಂ|
ಸುರಪರಿವೃಢನಾಂಗಿಕಾಭಿನಯ ಪರಿಚಯಮಂ|| (೧೨–೧೮೧)
ಶಿರೋಭೇದ, ದೃಷ್ಟಿಭೇದ ಹಾಗೂ ಸಂಯುತಹಸ್ತದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಬರುತ್ತದೆ. ಕಣ್ಣಾಲಿಗಳನ್ನು ವಿವಿಧ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಚಲಿಸುವ ಕ್ರಮವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದ ವೆಂದಿದ್ದಾರೆ. ಭರತ ಹಾಗೂ ನಂದಿಕೇಶ್ವರರು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದವನ್ನೂ ವಿಂಗಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಭರತನು ರಸಯುಕ್ತ ನೋಟ, ಸ್ಥಾಯಿಭಾವ ನೋಟ ಹಾಗೂ ಸಂಚಾರಿ ಭಾವ ನೋಟ ಎಂದು ಒಟ್ಟು ಮೂವತ್ತಾರು ದೃಷ್ಟಿಭೇದ (ನೋಟ) ಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದ್ದರೆ ನಂದಿಕೇಶ್ವರ ಎಂಟು ವಿಧ ದೃಷ್ಟಿಭೇದಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ತೋರುವ ಭಾವಗಳು, ಹಿಡಿಯುವ ಮುದ್ರೆ, ನೋಡುವ ನೋಟ ಎಲ್ಲವೂ ಜಿನಭಕ್ತಿಯಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದವಂತೆ ಅತ್ಯಂತ ನಮ್ರಭಾವದಿಂದ ಕೂಡಿದ ಇಂದರನ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಕುಳಿಶಿಗಭಿನಯದೊಳಾದಂ
ಗಳಕ್ಕೆನತಿ ದೃಷ್ಟಿಗುತ್ಸವಂ ಹಸ್ತಕ್ಕಂ |
ಜಳಿಯೆ ಬರುತಿರ್ದುವೇನ
ಗ್ಗಳಮೋ ಜಿನಭಕ್ತಿಯೆಸಕಮಾತನ ಮನದೊಳ್ | (ಚಂದ್ರಪು.೧೨–೧೮೨)
ಇಂದ್ರನ ಶಿರವು ನತಿ ಭೇದವನ್ನು ತೋರುತ್ತಿತ್ತು ಕೆಳಕ್ಕೆ ಬಾಗಿಸಿದ ಶಿರವೇ ನತ ಅಥವಾ ನತಿ ಇದನ್ನೇ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಅಧೋಗತ
[1]ಹಾಗೂಅಧೋಮುಖಶಿರ[2]ಎಂದಿವೆ. ಇದರ ವಿನಿಯೋಗಗಳಲ್ಲಿ ನಮಸ್ಕರಿಸುವುದೂ ಒಂದು ಇಂದ್ರನ ದೃಷ್ಟಿಯುಉತ್ಸವಅಥವಾಉತ್ಸಾಹವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿತ್ತು. ನೇತ್ರಗಳು ಉತ್ಸಾಹವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುವ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ದೃಪ್ತಾ ಎಂಬ ಮಾತಿನಿಂದ ಕರೆದಿವೆ. ಕಣ್ಣುಗುಡ್ಡೆಗಳು ಸ್ಥಿರವಾಗಿ, ಕಣ್ಣುಗಳು ಅರಳಿ, ಸತ್ತ್ವವನ್ನು ಸೂಸುವ ದೃಷ್ಟಿ,[3]ದೃಪ್ತಾ ದೃಷ್ಟಿ, ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಅಂತಃಸತ್ವದಿಂದ ಕಣ್ಣುಗಳನ್ನುಅರಳಿಸಿ ಸ್ಥಿರವಾಗಿ ಜಿನ ಶಿಶುವನ್ನೇ ನೋಡುತ್ತಿರುವ ದೃಷ್ಟಿಯೇ ಇಲ್ಲಿದೃಪ್ತಾಎಂದರೆ ಇಂದ್ರನು ಹಸ್ತಗಳಿಂದ ಅಂಜಲಿಯನ್ನೇ ನಮಸ್ಕಾರವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ. ಅಂಜಲಿ ಹಸ್ತವು[4]ಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು.
ಅಂಜಲಿ ಹಸ್ತವನ್ನು ದೇವತೆಗಳಿಗೂ, ಗುರುಗಳಿಗೂ ವಂದಿಸಲು ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿಯ ನಿರ್ಭರತೆಯನ್ನೇ ತೋರುತ್ತಿದ್ದ.
ಅಗ್ಗಳದೇವನ ಹೆಗ್ಗಳಿಕೆ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ. ಸ್ಥಾಯಿಭಾವಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ವಿಭಾವ, ಅನುಭಾವ ಹಾಗೂ ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಭಾಷೆಗಳು ಒದಗಿದಾಗ ರಸವು ಉದ್ಭೋದವಾಗುವದೆಂಬ ಭರತನ[5] ರಸ ಸೂತ್ರವನ್ನು ಆತ ಕನ್ನಡಿಸಿದಂತಿದೆ.
ಸಭೃತಮುದಂ ಹರಿ ಮೆಱೆದಂ
ಸಭೆಗೆ ವಿಭಾವಾನುಭಾವ ಸಾತ್ವಿಕಭಾವ
ವ್ಯಭಿಚಾರಭಾವಮೆಂಬಿವ
ಱಭಿನಯದಿಂ ಸ್ಥಾಯಿಭಾವದೊಳ್ ರಸದೊದವಂ (ಚಂದ್ರಪು.೧೨–೧೮೩)
ರಸನಿಷ್ಪಾದದ ಬಗೆಗೆ ಈತನಿಗಿಂದ ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳು ಇಷ್ಟು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳಿಲ್ಲ. ಇದರಿಂದ ಅಗ್ಗಳದೇವನಿಗೆ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ನೇರ ಪರಿಚಯವಿತ್ತು ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಇಂದ್ರನ ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾದ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ರಸ, ಭಾವ ಹಾಗೂ ವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಗುರುತಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ಹೇಳಿ ತ್ರಿದಶಪತಿ ಭರತಶಾಸ್ತ್ರದ ಮೊದಲ ನಿಬಂಧಮೆ ಮೂರ್ತಿಗೊಂಡಂತಿರ್ದಂ ಎಂದು ಇಂದ್ರನನ್ನು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರವೇ ಮೂರ್ತಿವೆತ್ತಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದನೆಂದು ಸೊಗಸಾಗಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಇದೇ ಹೋಲಿಕೆಯನ್ನು ಪಂಪನು ನಾಟ್ಯವೇದಾವತಾರವೇ ಪೋಲ್ತು (ಆದಿಪು.೧೧೬ವ) ಎಂದೂ ಎರಡನಯೆ ನಾಗವರ್ಮನು ನಾಟ್ಯಗಮ ವಿವರಣೆಯಂ ತೋಱಿದಂತನ್ನ ಮೆಯ್ಯೊಳ್ (ನಾವರ್ಧ-೧೨/೫೫) ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದರೆಂಬುದನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ನೆನೆಯಬಹುದು.
ನೃತ್ಯಾಮೃತದಲ್ಲಿ ರಾಜಭವನವನ್ನು ಮುಳುಗಿಸಿದ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯ ನ ಭೂತೋ ನ ಭವಿಷ್ಯತಿ ಎನ್ನುವಂತಿತ್ತು. ಸಭೆಯಾದರೋ ದೇವತೆಗಳ ಸಭೆ, ಜಗತ್ಪತ್ತಿಯಾದ ಜಿನೇಶ್ವರನೇ ಸಭಾಧಿಪತಿ, ಇಂದ್ರನೇ ನರ್ತಕ ಎಂದ ಮೇಲೆ, ಅಂತಹ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಯಾರು ಹೊಗಳದೇ ಇರುತ್ತಾರೆ ಎಂದು ಕವಿ ನೃತ್ಯದ ಹಿರಿಮೆಯನ್ನು ಹೊಗಳುತ್ತಾನೆ. ಇದೇ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಆದಿಕವಿ ಪಂಪನೂ ಆದಿಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.(೭-೧೨೮) ಅದರ ಅನುಕರಣೆ ಸ್ಪಷ್ಟ. ನೆರೆದ ಸಭೆ ಹಾಗೂ ಸನ್ನಿವೇಶದಿಂದ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿತನಾದ ಇಂದ್ರನು ತಾಳಲಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಲು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆರಭಟಿ ವೃತ್ತಿಯ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಲಕ್ಷಣ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ತಾಂಡವದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಯೇ ಗೋಚರಿಸುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಇಂದ್ರ ತನ್ನ ಜಾಲಿಗ ವಿದ್ಯೆಯ ಬಲದಿಂದ ಆಕಾಶದತ್ತೆರಕ್ಕೂ ಬೆಳೆದು ತನ್ನ ನರ್ತನಪಟುತ್ವವನ್ನು ತೋರಿಸಿದನೆಂದು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆತ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾದ ಸ್ಥಾನಕ, ಪಾದಗತಿ, ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದ ಹಾಗೂ ಹಸ್ತಭೇದಗಳನ್ನು ಒಮ್ಮೆಲೆ ತೋರಿದ ರೀತಿಯನ್ನು ಹೀಗೆಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಒರ್ಮೆಯೆ ನಿಲವುಗಳನಿತಮ
ನೊರ್ಮೆಯೆ ಪದಗತಿಗಳನಿತುಮಂ ವಿಕ್ರಿಯೆಯಿಂ |
ದೊರ್ಮೆಯೆ ದೃಷ್ಟಿಗಳನಿತುಮ
ನೊರ್ಮೆಯೆ ಹಸ್ತಂಗಳನಿತುಮಂ ಹರಿಮೆಱಿದಂ || (ಚಂದ್ರಪು.೧೨–೧೮೮)
ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಲವು ವಿಧದ ಸ್ಥಾನಕಗಳು ಪಾದಗತಿಗಳು ಅವುಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕ ಹಸ್ತವಿನ್ಯಾಸಗಳು ಹಾಗೂ ದೃಷ್ಟಿಭೇದಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ನಡುವೆ ಕಾಲಾವಕಾಶದ ಅಗತ್ಯ ಇದೆ. ಆದರೆ ಇಂದ್ರನ ವಿಕ್ರಿಯಾ ಬಲದ ಬೆಂಬಲದಿಂದ ಇವೆಲ್ಲ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತಂತೆ ಇದೊಂದು ಅತಿಶಯೋಕ್ತಿ. ಇದು ಶಾಸ್ತ್ರಸಮ್ಮತವಾಗಿದ್ದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ಅದ್ಭುತ ರಸವನ್ನು ಉಂಟುಮಾಡುತ್ತವೆ ಎನ್ನಬಹುದು. ಅಗ್ಗಳದೇವನ ಕಲ್ಪನೆಯ ಪ್ರತಿಭೆ ಮತ್ತಷ್ಟು ಚೆಲುವನ್ನು ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ಪಡೆಯುತ್ತದೆ.
ಸ್ಥಳ ನಳಿನಾವಕೀರ್ಣಮೆನಿಸಿತ್ತು ವಸುಂಧರೆ ಪಲ್ಲವೋತ್ಕರಾ |
ವಿಳಮೆನಿಸಿತ್ತು ಕೊಡೆದೆಸೆ ಕೈರವದಾಮನಿಕಾಮ ವಿಭ್ರಮಾ |
ಕುಳಮೆನಿಸಿತ್ತು ಮೇಘಪಥಮೆಂಬಿನೆಗಂ ಚರಣ ಪ್ರಚಾರದೋ
ಸ್ತಳವಳನಾವಳೋಕನ ವಿಳಾಸಮದೇನೆಸೆದತ್ತೋಶಕ್ರನಾ ||
(ಚಂದ್ರಪು. ೧೨-೧೯೮)
ಕವಿ ಅಗ್ಗಳದೇವನು ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿರುವ ಒಂದೊಂದು ಸುಂದರ ಸೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಇಂದ್ರನ ಆಂಗಿಕ ಚಲನವಲನಗಳಿಗೆ ಸಮೀಕರಿಸಿ ಬಹು ಜಾಣ್ಮೆಯಿಂದ ಈ ಪದ್ಯವನ್ನು ರಚಿಸಿದ್ದಾನೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ.
ಇಂದ್ರನ ಪಾದಗಳ ಕಮಲದಂತೆ ಇದ್ದು ಆತನ ಹೆಜ್ಜೆಗಳು ಅಥವಾ ಅವುಗಳ ವಿನ್ಯಾಸವೂ ಕಮಲದ ರಚನೆಯಂತೆ ಇದ್ದು, ಆತ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಇಟ್ಟಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ತಾವರೆಗಳೇ ಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಆವರಿಸಿದಂತೆ ಕಂಡವು. ಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ನೆಲದಾವರೆಗಳಿಂದ ತುಂಬಿಹೋದಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳ ಚಲನೆಯಿಂದ ದಿಕ್ಕುಗಳೆಲ್ಲಾ ತಳಿರಿನಿಂದ ತುಂಬಿದಂತೆ ಕಂಡರೆ, ಆತನ ಕರಚಲನೆಯಿಂದ ದಿಕ್ಕುಗಳೇ ತಳಿರು ತೋರಣದಿಂದ ಅಲಂಕೃತವಾದಂತೆ ಕಂಡಿತು. ಕವಿಯು ಪುನಃ ಇಂದ್ರನ ಕಣ್ಣುಗಳನ್ನು ಕಮಲಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆತನ ಕಣ್ಣಿನ ಚಲನೆಯಿಂದ ಆಕಾಶವೆಲ್ಲ ಕನ್ನೈದಿಲೆಯಿಂದ ಕವಿದಂತೆ ಕಂಡಿತು.ಯಾವುದೇ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಕಣ್ಣಿನ ಚಲನೆಗಳು ಬಹುಮುಖ್ಯ. ಭಾವವನ್ನು ಹೊರಹೊಮ್ಮಿಸಲು ಇವೇ ನರ್ತಕಿಗೆ ವಾಹಕ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ಕಣ್ಣಿನ ಚಲನೆಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಅಗ್ಗಳದೇವನಿಗೂ ಇದರ ಅರಿವಿತ್ತು ಎನಿಸುತ್ತದೆ.
ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಭವ್ಯವಾದ ದೃಶ್ಯ. ಕವಿಯ ವರ್ಣನಾ ಚಾತುರ್ಯಕ್ಕೆ ಕೈಗನ್ನಡಿಯಂತಿದೆ ಈ ಪದ್ಯ. ಪ್ರಕೃತಿಯೊಂದಿಗೆ ಸಂವಾದ ಇಲ್ಲಿ ಉಂಟು. ಇಂದ್ರನು ಉದ್ದಂಡ ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡಿದುದರ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನು ಮಾಡಿದ ನೃತ್ತ ಪುರುಷ ಪ್ರಧಾನವಾದುದು. ಇಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ತ ಅಥವಾ ತಾಂಡವದ ವೈಭವವುಂಟು. ಇಂದ್ರನ ಪಾದಗಳ ತಾಡನದ ರಭಸಕ್ಕೆ ಭೂಮಿಯೇ ಅಲುಗಾಡಿ ಕಡಲುಗಳೆಲ್ಲಾ ತುಂಬಿ ತುಳುಕಾಡಿತು. ಆತನ ರೇಚಕಗಳ (ಆಜಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಬಲಕ್ಕೆ ಆಗಸದಿಂದ ನಕ್ಷತ್ರಗಳು ಕಳಿತ ಹಣ್ಣಿನಂತೆ ಕೆಳಗೆ ಉದುರುತ್ತಿದ್ದವು. ಇದು ಉದ್ದಂಡ ತಾಂಡವವೇ ಸರಿ.
ನಾನಾ ರೂಪಗಳನ್ನು ಏಕ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹೊಂದುತ್ತಿದ್ದ ಇಂದ್ರನು ಒಮ್ಮೆಲೆ ನಾನಾ ನಿಲುವು, ಪದಗತಿ, ಹಸ್ತಭೇದಗಳನ್ನು ತೋರುತ್ತ ಮಹೇಂದ್ರಜಾಲವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದ. ಈ ವಿದ್ಯೆಯ ಬಲದಿಂದಲೇ ಇಂದ್ರನು ಒಮ್ಮೆ ಭೂತಳದಲ್ಲಿದ್ದರೆ ಮತ್ತೊಮ್ಮೆ ಆಕಾಶ ಮಂಡಲದಲ್ಲಿದ್ದು ಅನೇಕ ವಿಧವಾದ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಿದ್ದ. ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿ ಹಾಗೂ ಲೋಕಧರ್ಮಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಈ ಎರಡರ ಮಿಶ್ರಣದಿಂದ ಅದ್ಬುತವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತಿದ್ದ.
ಒರ್ಮೆ ವಸುಂಧರಾತಳದೊಳೊರ್ಮೆ ದಿಶಾವಳಿಯಾಂತದೊಳ್ ಪೊದ |
ಱ್ದೊರ್ಮೆ ನಭೋವಿಭಾಗ ದೊಳನೇಕವಿಧಾಭಿನಯಂಗಳಿಂದೆ ಸೌ ||
ಧರ್ಮನದೇನಗುರ್ವಿಸಿ ತೋಱಿದನೋ ಸ್ವರೂಪಂ |
ಪೆರ್ಮೆಯ ನಾಟ್ಯ ಧರ್ಮಿಯನಳಂಕೃತಿ ವೆತ್ತಿರೆ ಲೋಕಧರ್ಮಿಯಂ ||
(ಚಂದ್ರಪು. ೧೨-೧೯೨)
ಸಹಜ ಅಭಿನಯವು ಲೋಕಧರ್ಮಿ. ಅಸಹಜ ಶೈಲಿಯ ಮಾತು, ನಡವಳಿಕೆ, ನಾಟ್ಯದ ಲಕ್ಷಣಗಳು ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿ, ಈ ಎರಡೂ ಧರ್ಮಿಗಳು ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಮಿಳಿತವಾಗಿ ಅಲಂಕಾರಯುತವಾಗಿತ್ತೆಂದು ಕವಿಯ ಮತ. ಇಂದ್ರನಿಗೆ ಜಿನ ಜನನದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಅತಿಶಯ ಸಂತೋಷ ಹಾಗೂ ಉತ್ಸಾಹಗಳಿಂದ ಅವನ ಅಂಗಾಂಗಗಳಲ್ಲಿನ ಚಲನಾ ವಿಶೇಷವೇ ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿಯಾಗಿ, ಅವನ ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿ ಸೇರಿ ಹೋಗಿ, ಒಂದು ಅಪೂರ್ವ ಕಲಾಕೃತಿಯಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿತು.
ಪಂಪನೂ ಮಹೇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ದೇಹದ ಬೆಳೆಯುವಿಕೆ ಕುಗ್ಗುವಿಕೆ, ನಾನಾ ರೂಪಗಳ ಧಾರಣೆ ಇವನ್ನು ಮಹೇಂದ್ರಜಾಲ[6] ಎಂದಿದ್ದಾನೆ.
ಮತ್ತೊಂದು ಇಂದ್ರನನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುವ ಚಮತ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಅಗ್ಗಳನು ಪ್ರತೀಹಾರಕ ವೃತ್ತಿ ಎಂದಿರಬಹುದು. ಅರಯೆ ದೇವನೋಲಗದೊಳೊಪ್ಪುವ ಮೂರ್ತಿಯದೊಂದು ತತ್ಪ್ರತೀ/ಹಾರಕ ವೃತ್ತಿಯೊಳ್ ನೆಱಿದ ಮೂರ್ತಿಯದೊಂದು (೧೨-೧೯೧)
ದಿಕ್ಕೆಂಬ ಗೋಡೆಯಲ್ಲಿ ಬರೆದ ಹಾಗೆಯೂ, ಭೂಮಿಯ ಮೇಲೆ ಬೆಳೆದಂತೆಯೂ, ಆಕಾಶದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿತವಾದಂತೆಯೂ ಭಾಸವಾಗುತ್ತಿರುವ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯಭಂಗಿಗಳು ಅಲ್ಲಿ ನೆರೆದ ಪುರುಷರಿಗೆ ಸ್ತ್ರೀಯರಿಗೆ ಕುತೂಹಲವನ್ನುಂಟು ಮಾಡಿತ್ತು. ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯಭಂಗಿಯ ಸ್ಪಷ್ಟನಿಲುವುಗಳು ಆತನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಅಯತ್ನ ಪೂರ್ವಕವಾದ ಚಲನೆಗಳು. ಹಾಗೂ ಸರ್ವವ್ಯಾಪಕನಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಚಮತ್ಕಾರಗಳನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಆನಂದದಿಂದ ಬಹು ಬಾಹುಗಳನ್ನು ಉಳ್ಳವನಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಆತನ ಹರಡಿದ ತೋಳುಗಳ ಮೇಲೆ ಯುವತಿಯರು ನವರತ್ನದಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸಿದರಂತೆ. ಹೀಗೆ ಇಂದ್ರನ ಬಾಹುಗಳ ಮೇಲೆ ಏರಿದ ದಿವಿಜ ವನಿತೆಯರು ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಲಾರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಬಿಂಕಂ ಬೆತ್ತಿರೆ ಹಸ್ತನ
ಖಾಂಕುರ ದೊಳ್ ಬಾಹುಶಾಖೆಯೊಳ್ ದಿವಿಜನಟೀ
ಸಂಕುಳ ಮಂದನುಗತಿಯಿಂ
ದಂಕುರ ಶಾಖಾಭಿನಯಮನೇಂ ತೋಱಿದುದೋ|| (೧೨–೧೯೪)
ಅಂಕುರಾಭಿನಯ ಹಾಗೂ ಶಾಖಾಭಿನಯ ಇವು ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ಅವಿಭಾಜ್ಯ ಅಂಗಗಳು. ಅಂಗ, ಪ್ರತ್ಯಂಗ ಹಾಗೂ ಉಪಾಂಗಗಳ ಮೂಲಕ ಶಾಖಾ ಹಾಗೂ ಅಂಕುರಾಭಿನಯಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ. ಶಾಖಾಭಿನಯದಲ್ಲಿ ತೋಳುಗಳ ಬಳಕೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಕಂಡುಬಂದರೆ ಅಂಕುರಾಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಹಸ್ತಗಳ ಬಾಹುಳ್ಯವಿರುತ್ತದೆ. ಶಾಖಾ, ಅಂಕುರ ಹಾಗೂ ನೃತ್ತ ಈ ಮೂರು ಅಭಿನಯದ ವಸ್ತುಗಳೆಂದು ತಿಳಿಯತಕ್ಕದ್ದು ಎಂದು ಭರತನ ಸೂಚನೆ.[7]
ಅಂಕುರಾಭಿನಯವು ಹಸ್ತಗಳಿಂದ ಸೂಚಿಸುವಂಥದು ಎಂದು ಹೇಳಿದೆಯಷ್ಟೇ. ಇಂದರನ ಬಾಹುಶಾಖೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಕೀ ಜನ ಉಪಾಂಗಾಭಿನಯವನ್ನು ಅಂದರೆ ಶಾಖಾಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಿ, ಚಿಗುರಿನಂತಹ ಹಸ್ತಗಳ ಮೂಲಕ ಅಂಕುರಾಭಿನಯವನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮಾಡಿದರಂತೆ ಕವಿಯ ಸ್ಪೋಪಜ್ಞತೆಗೆ ಈ ಪದ್ಯವು ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ.
ಕವಿ ಇಂದ್ರನನ್ನೇ ಒಂದು ಹೆಮ್ಮರವಾಗಿಸಿ, ಆತನ ಬಾಹುಶಾಖೆಗಳ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಅಂಗನೆಯರನ್ನು ಮರದ ಮೇಲಿನ ಚಿಗುರಿಗೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ದೇವಾಂಗನೆಯರೂ, ದೇವಾಂಗನೆಯ ವೇಷದ ದೇವತೆಗಳೂ ಇಂದ್ರನೊಡನೆ ಲಾಸ್ಯವನ್ನೂ ಆಡಿದಾಗ ನೃತ್ಯ ವೈವಿಧ್ಯ. ಹೀಗೆ ಕಂಡಿತೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಅಮರಿಯರುಮಿಂದ್ರ ನೊಡನೊಡ
ನಮಿರೀ ಜನವೇಷದಮರರುಂ ತದುಭಯದೊಳ್ |
ಸಮುದಯ ದೊಳಾಡು ವೆಡೆಯೊಳ್
ಸಮಸಂದವು ಲಾಸ್ಯತಾಂಡವ ಚ್ಫುರಿತಂಗಳ್ | (ಚಂದ್ರಪು. ೧೨–೧೯೫)
ಲಾಸ್ಯ ಹಾಗೂ ತಾಂಡವಗಳು ನೃತ್ಯದ ಭೇದ ಎಂದು ಹೇಳುವ ಶುಭಂಕರನು ಛುರಿತವನ್ನು ಲಾಸ್ಯದ ಒಂದು ಭೇದವೆಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.[8] ಅಗ್ಗಳನೇ ಈ ಭೇದವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ಮೊದಲಿಗ.
ತಾಂಡವವು ಪುರುಷ ನೃತ್ಯವೆಂದೂ, ಲಾಸ್ಯವು ಸ್ತ್ರೀ ನೃತ್ಯವೆಂದೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಿದೆ.[9] ಛುರಿತದಲ್ಲಿ ಭಾವಪೂರ್ಣವಾದ ಅಂಗಾಭಿನಯಗಳಿದ್ದು, ನಾಯಕ ನಾಯಿಕೆಯರು ರಸಭಾವಾದಿಗಳೂ ಚುಂಬನಾದಿಗಳೂ ಇರುತ್ತವೆ.[10]
ಇಂದ್ರನು ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯದ ಉದ್ದೇಶವಾಗಲಿ, ವಸ್ತುವಾಗಲಿ, ಶುಭಂಕರನು ಹೇಳುವ ಛುರಿತ ನೃತ್ಯದ ಲಕ್ಷಣ ಅನುಗುಣವಾದುದಲ್ಲ.
ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ತೋಳುಗಳನ್ನು ಬಗೆ ಬಗೆಯಾಗಿ ಸುತ್ತಿ, ಚಾಚಿ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತಿ, ಚಕ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ತಿರುಗಿದರೂ ಅಲ್ಲಿಯೇ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಅಲುಗಾಡದೇ ನಿಂತು. ಚಕ್ರಾಂದೋಲವನ್ನು ಆಡಿದಂತೆ ಕಂಡರಂತೆ. ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಅಮರಿಯರ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವನ್ನು ಒಂದು ದೀರ್ಘವಾಗಿ ವಚನದ ಮೂಲಕ ಚಮತ್ಕಾರಿಕವಾಗಿ ಕವಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅಪ್ಸರೆಯರು ಪಾದಭೇದಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಅವರ ಕೆಂಪಾದ ಚಿಗುರಿನಂತಿರುವ ಪಾದಗಳು ಆಕಾಶ ಮಂಡಲದಲ್ಲಿ ಕೆಂದಳಿರ ಹಂದರದಂತೆ ಕಂಡವು. ಬಳ್ಳಿಯಂತೆ ಕೋಮಲವಾದ ಅವರ ಬಾಹುಗಳ ಚಲನೆಯು ಎಳೆ ಲತೆಯ ಆಲುಗಾಟದಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸಿತು. ಕಮಲದಂತಿರುವ ಕರಗಳಿಂದ ಹಸ್ತಮುದ್ರೆಗಳನ್ನು ತೋರುತ್ತಿದ್ದರೆ. ಅವು ಕೊಳಗಳಲ್ಲಿ ತಾವರೆ ಅರಳಿದಂತೆ ಕಂಡವು ಅವರ ನೇತ್ರ ಚಲನೆ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ)(ದೃಷ್ಟಿಭೇದ) ಅಮೃತದ ಮಳೆ ಕರೆದಂತೆ ಇತ್ತು. ಅವರ ರಸಯುಕ್ತ ನೋಟಗಳು ಮಿಂಚು ಸುಳಿದಂತೆ ಸುಳಿದುವು, ಕಾಮನ ಬಿಲ್ಲಿನಾಕಾರದ ಅವರ ಹುಬ್ಬುಗಳಿಂದ ಭ್ರೂ ಚಲನೆಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಮದನನು ತನ್ನ ಸಜ್ಜೆ ಮಾಡಿದ ಬಿಲ್ಲುಗಳನ್ನೇ ಹರಡಿದಂತೆ ತೋರುತ್ತಿತ್ತು. ಚಂದ್ರಮುಖಯರಾದ ಅವರ ಮುಖವಿಲಾಸದಿಂದ ಚಂದ್ರಬಿಂಬಗಳ ಸಮೂಹವೇ ವಿಸ್ತರಿಸಿದಂತೆ ಶೋಭಿಸುತ್ತಿತ್ತು.
ಅಪ್ಸರೆಯರ ಈ ನೃತ್ಯ ವೈಭವಕ್ಕೆ ಜೀನ ಸೋನೆಯಂತಹ ಉಭಯವಿಧ ಗಾಯನವೂ ದೊರಕಿ, ಅವರ ನೃತ್ಯವೂ ಅತ್ಯಂತ ಮನೋಹರವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿತು. ವಾದನಕ್ಕೂ, ನರ್ತನಕ್ಕೂ ಮೇಳವಾಗುವ ಗಾಯನವೇ ಉಭಯವಿಧಗಾನ ಎನ್ನಬಹುದು. ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಗಾನವನ್ನು ಒದಗಿಸಲು ಕೆಲವು ವಿಶೇಷ ಅಂಶಗಳತ್ತ ಗಮನವೀಯ ಬೇಕಾಗುವುದು. ಗಾನದಲ್ಲಿರುವ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭಾವವನ್ನು ನರ್ತಕಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಅಭಿನಯಿಸಲು ಸಾಕಷ್ಟು ಕಾಲಾವಕಾಶವನ್ನು ಅವು ಕೊಡುವುದು. ಆಯಾ ಭಾವಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಧ್ವನಿಯ ಭೇದಗಳನ್ನು ಆಯಾ ರಾಗದ ಚೌಕಟ್ಟಿನೊಳಗೆ ಮಾರ್ಪಡಿಸಿದ ಕೊಂಡರೆ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಸಾಮರಸ್ಯ ಉಂಟಾಗುವುದು. ಗಾಯನವು ನರ್ತನವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದಷ್ಟೂ ನರ್ತನವು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗುವುದು.
ಕೇವಲ ವಾದನಕ್ಕನುಗುಣವಾದ ಗಾಯನವಿದ್ದಾಗ ತಾಲ ಹಾಗೂ ಲಯಗಳಮೇಲೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗಮನವಿರಿಸಿ, ಸಾಹಿತ್ಯದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೆಡಿಸದೆ ಹಾಡುವುದೂ ಗಾಯನದ ಒಂದು ಗುಣ. ಇಂತಹ ಉಭಯವಿಧ ಗಾಯನವನ್ನೂ ಅಪ್ಸರೆಯರು ತಮ್ಮ ಇಂಪಾದ ಕಂಠದಿಂದ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಒದಗಿಸಿದರು.
ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ಹಸ್ತ ತಲದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ಅಪ್ಸರೆಯರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರಲು, ಇಂದ್ರನೂ ಜೊತೆಯಲ್ಲೇ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾ, ತಾನೊಂದು ಚಲಿಸುವ ಒಂದು ಕಲ್ಪವೃಕ್ಷದಂತೆ ಕಣ್ಣಿಗೂ ಮನಸ್ಸಿಗೂ ತೋರಿದನು. ಕವಿಯ ಈ ವರ್ಣನೆ ಮನೋಹರವಾದುದು. ಕಲ್ಪವೃಕ್ಷದಂತೆ ಇರುವ ಇಂದ್ರನ ಬಾಹು ಶಾಖೆಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಅಮರಿಯರು ಗಾಳಿಗೆ ಒಡ್ಡಿದ ಎಲೆಗಳಂತೆ ಮೆಲ್ಲಗೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಹೇಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಎತ್ತೆತ್ತಂ ನರ್ತಿಸೆ ನಿಜ
ವೃತ್ತಕರೋತ್ಕರ ದೊಳಚ್ಚರ ಸಿಯರ್ ಕಣ್ಗಂ
ಚಿತ್ತಕ್ಕಂ ಪೊಸದಾದಂ
ನೃತ್ತಾಂಗಂ ಕಲ್ಪಭೂಜ ಮೆನಿಸಿ ಬಿಡೌಜಂ      (೧೨–೧೯೭)
ಚಕ್ರವರ್ತಿಯ ವೈಭವವನ್ನು ಹತ್ತು ವಿಧವಾದ ಸಂಪತ್ತುಗಳಿಂದ ಪರಿಗಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಾಂಗವೂ ಒಂದು.[11]
ಇನ್ನೊಂದು ಘಟ್ಟ: ಜಿನನಾಗಲಿರುವ ಚಂದ್ರಪ್ರಭನ ಸಮವಸರಣ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಆಡಿದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅಗ್ಗಳನು ಇಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. (೧೫-೫೨ವ-೫೬) ನಗರದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸುಂದರ ಉದ್ಯಾನವನ್ನು ಸಮವಸರಣ ಕಲ್ಯಾಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಿ, ಅದರಲ್ಲಿ ಸಮವಸರಣ ಮಂಟಪವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಲಾಗಿತ್ತು. ಇದರಲ್ಲಿ ಗಗನ ಚುಂಬಿಯಾದ ಮೂರಂತಸ್ತಿನ ಹದಿನಾರು ನಾಟಕ ಶಾಲೆಗಳು ಶೋಭಿಸುತ್ತಿದ್ದವು.
ಸುರಜನರಿಗೆ ಸೌಖ್ಯವನ್ನು ನೀಡುವ ಸಂಗೀತ ಭೂಮಿ, ನರ್ತಕ, ನರ್ತಕಿಯರಿಗೇ ಮೀಸಲಾದ ವಿಶಾಲವಾದ ರಂಗಭೂಮಿ, ಇವು ನಾನಾ ವಿಧವಾದ ಚಿತ್ರಭಿತ್ತಿಗಳಿಂದ ಕಂಗೊಳಿಸಿ, ಸಂಗೀತದ ಗಂದವಿಲ್ಲದವರೂ ಆ ವಾತಾವರಣದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿ ಕುಣಿಯುವ ಹಾಗೆ ಮಾಡುವುದಾಗಿತ್ತು.
ಮೂಲದ ಮಾತು ಹೀಗೆ:
ಸಂಗೀತದ ದೆಸೆಯಱಯದ
ವಂಗಂ ಪುಗಲೊಡನೆ ಪಾಡುವಾಡುವ ಚಿತ್ರಂ
ಸಂಗಳಿಪುದೆನಿಪ ನೃತ್ಯ ಗೃ
ಹಂಗಳ್ ಸುತ್ತಿಱದು ನೆಱೆಯ ಮೆಱೆಯುತ್ತಿರ್ಕುಂ |        (ಚಂದ್ರಪು. ೧೫–೭೧)
ಕವಿಯ ಮೇಲಿನ ಮಾತು ಹೃದ್ಯವಾದುದು. ಮಾನವನ ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಗಳು ಸ್ಪೂರ್ತಿದಾಯಗಳು. ಈ ಸ್ಪಂದನವು ಪರಿಸ್ಫೋಟಗೊಳ್ಳಲು ಕವಿ ವಿವರಿಸಿದ ನಾಟಕ ಶಾಲೆ ವಾತಾವರಣವು ಅಗತ್ಯ. ಇಂತಹ ಸುಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರ ನೃತ್ಯದ ತಂತ್ರವನ್ನು ಕವಿ ದೀರ್ಘವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಮತ್ತಂ ಸಂಯುತಾಸಂಯುತ ನೃತ್ಯಭೇದದಱುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತಂಗಳುಮಂ ಸ್ಥಾಯಿಭಾವ ವ್ಯಭಿಚಾರಿಭಾವ ರಸಭೇದ ಮುವತ್ತಾಱ ದೃಷ್ಟಿಗಳುಮನಾಱುಂ ಪಾದಪ್ರಕಾರಂಗಳುಮಂ ಮತ್ತೆ ಮುಱದಂಗೋಪಾಂಗ ಪ್ರತ್ಯಂಗಚೇಷ್ಟೆಗಳುಮುಂ ಮೂಱುಂ ಲಾಸ್ಯಸ್ಥಾನಂಗಳು ಮನಾಱುಂ ನಾಟ್ಯಸ್ಥಾನಂಗಳುಮುಂ ಮತ್ತಂ ಪಲವು ಮಿಶ್ರಸ್ಥಾನಂಗಳುಮಂ ಪದಿನಾಱು ಭೂಮಿಚಾರಿಗಳುಮನನಿತೆ ಗಗನಚಾರಿಗಳುಮಂ ಪತ್ತುಂ ಭೌಮಮಂಡಲಗಳುಮನನಿತೆ ವೈಹಾಯಸಮಂಡಲಗಳಮಂ ಪದಿನಾಱು ಹಾರಂಗಳುಮಂ ನೂಱೆಂಟು ಕರಣಂಗಳುಮಂ ಪದಿನೆಂಟು ದೇಶೀ ಕರಣಂಗಳುಮನೇಱುಂ ಭ್ರಮರಿಗಳುಮಂ ಮೂಱುಂತೆಱದ ಸೂಚಿಗಳುನುಂ ಕರಣಂಗಳಕೂಟದಿಂದ ಪುಟ್ಟುವ ಮೂವತ್ತೆರಡಂಗಹಾರಂಗಳುಮಂ ನಾಲ್ಕುಂ ರೇಚಿತಕಂಗಳುಮಂ ಯಥಾಶಾಸ್ತ್ರಮುಮತಿಲಲಿತಮಾಗಿ ಅಭಿನಯಿಸಲಱವ ರೂಪುಲಾವಣ್ಯ ಪ್ರಾವೀಣ್ಯ ಯೌವನಾದಿ ಗುಣ ಪರಿಪೂರ್ತಿಯ ನುಳ್ಳ ನರ್ತಕಿಯರುಮಂ ಮೇಳವಱೆಯಱೆ ವಾಯ್ದುಕೊಂಡು (೧೫–೭೧ ವ.)
ನರ್ತಕಿಯರು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯ ಭೇದವನ್ನು ಅಗ್ಗಳದೇವ ಇಲ್ಲಿ ವಿಸ್ತರಿಸುತ್ತಾನೆ. ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಹಸ್ತಾಭಿನಯದಿಂದ ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಟ್ಟು ಅರುವತ್ತನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತಭೇದಗಳನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರು ತಮ್ಮ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದರು ಎಂದು ಸೂಚಿಸಲು ಕವಿ ಸಂಯುತಾಸಂಯುತ ನೃತ್ಯಭೇದ ಎಂದು ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ನೃತ್ತಭೇದ ಎಂಬ ಪಾಠ ಸಂಭಾವ್ಯ. (ನೋಡಿ ಹಸ್ತಭೇದ. ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮುಂದೆ ನವರಸೆ ಭೇದಗಳನ್ನು ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕನಾದ ಸ್ಥಾಯಿ, ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಭಾವಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ನರ್ತಕಿಯರು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾರೆ. ತದನಂತರ ಮೂವತ್ತಾರು ದೃಷ್ಟಿಭೇದಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಅವರು ತೋರಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಕವಿ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರೆಸುತ್ತ, ಉಳಿದ ಅಂಗಗಳಾದ ಶಿರ, ಕಟಿ, ಪಕ್ಕೆ, ಎದೆಗಳ ಭೇದವನ್ನು ಪ್ರತ್ಯಂಗಗಳ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಭೇದವನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಉಪಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಹುಬ್ಬಿನ ಭೇದವನ್ನು ಹೇಳಿ ಮುಂದೆ ಸಾಗುತ್ತಾನೆ.
ನರ್ತಕಿಯರು ಮಾಡಿದ ಸ್ಥಾನಕಗಳ (ಅ. ೨ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಬಗ್ಗೆ ಮುಂದೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೂರು ಲಾಸ್ಯಸ್ಥಾನ, ಆರು ನಾಟ್ಯಸ್ಥಾನ ಮತ್ತು ಹಲವು ಮಿಶ್ರಸ್ಥಾನಗಳನ್ನು ಅವರು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರೆಂದು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಆರು ನಾಟ್ಯಸ್ಥಾನಗಳು ಸಂವಿದಿತ. ಭರತಾದಿಗಳು ಹೇಳುವ ವೈಷ್ಣವ, ವೈಶಾಖ, ಸಮಪಾದ, ಮಂಡಲ, ಆಲೀಢ, ಹಾಗೂ ಪ್ರತ್ಯಾಲೀಢಗಳು ಪುರುಷ ಸ್ಥಾನಕಗಳು (ಅ.೨ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಇವಲ್ಲದೆ ಸ್ತ್ರೀಸ್ಥಾನಕಗಲು ಏಳು ಇವೆ. ಇದನ್ನು ಭರತನು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವಾದಿಗಳು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಹೇಳುವ ಮೂರು ಲಾಸ್ಯ ಸ್ಥಾನಕಗಳ ಸೂಚನೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಲ್ಲ. ಭರತನ ಪ್ರಕಾರ ಮೂರು ವಿಧದ ಲಾಸ್ಯಗಳಾದ ಸ್ಥಿತಾ, ಪ್ರವೃತ್ತಾ, ಸ್ಥಿತಪ್ರವೃತ್ತಾಗಳು ಕ್ರಮವಾಗಿ ದ್ರುತ, ವಿಲಂಬಿತ ಹಾಗೂ ಮಧ್ಯಮ ಲಯದಲ್ಲಿ ಬರುವಂತಹದು. ಇವು ಮೇಲಿನ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ತಾಳೆಯಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅಂತೆಯೇ ಮಿಶ್ರಸ್ಥಾನಕಗಳ ಅಭಿಪ್ರಾಯವೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಲ್ಲ. ಪುರುಷ, ಸ್ತ್ರೀ ಅಲ್ಲದೇ ದೇಶಿ ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನೂ ಶಾರ್ಙ್ಗಧರಾದಿಗಳು[12] ಹೇಳುತ್ತಾರಾದರೂ ಮಿಶ್ರ ಸ್ಥಾನಕಗಳು ಯಾವ ಮೂಲದಿಂದ ಜನ್ಯವೆಂಬುದು ಮಾತ್ರ ತಿಳಿದು ಬಂದಿಲ್ಲ. ಮುಂದೆ ಹದಿನಾರು ಭೌಮ,ಹದಿನಾರು ಆಕಾಶಚಾರಿಗಳನ್ನು ಹತ್ತು ಭೌಮ, ಹತ್ತು ಆಕಾಶಮಂಡಲಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆ ಉಲ್ಲೇಖವಿದೆ. ಮುಂದೆ ಪದಿನಾಱು ಹಾರಂಗಳುಮಂ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. ಇದರ ಅರ್ಥ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿಲ್ಲ. ಮುಂದೆ ನರ್ತಕಿಯರು ನೂರೆಂಟು ಕರಣವನ್ನು ಮಾಡಿ, ಹದಿನೆಂಟು ದೇಶೀಕರಣವನ್ನು ಮಾಡಿದರೆಂದು ಹೇಳಿದೆ.
ದೇಶೀಕರಣವು ಭರತನಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಶಾರ್ಙ್ಗಧರ[13] ಅದನ್ನು ಉತ್ಪ್ಲುತೀ ಕರಣಗಳೆಂಬ ನಾಮಧೇಯದಿಂದ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ವೇದನು ಸಂಗೀತ ಮಕರಂದದಲ್ಲಿ ದೇಶೀಕರಣವನ್ನು ಹನ್ನೆರಡು ವಿಧವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[14] ಇವೂ ಮೂವತ್ತಾರು ನೃತ್ತರ.ನಲ್ಲಿಯೂ ೧೪ ದೇಶೀಕರಣಗಳನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[15] ಆದ್ದರಿಂದ ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಹೇಳುವ ಹದಿನೆಂಟು ದೇಶೀಕರಣಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಮಾಹಿತಿ ಎಲ್ಲಿಯದು ತಿಳಿಯುತ್ತಿಲ್ಲ. ಇದರ ನಂತರ ಏಳು ವಿಧದ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಕರಣಗಳ ಕೂಟದಿಂದ ಆಗುವ ೩೨ ಅಂಗಹಾರಗಳನ್ನೂ ನಾಲ್ಕು ರೇಚಿತಗಳನ್ನು ಅಪ್ಸರೆಯರು ಮಾಡಿದುದಾಗಿ ಕವಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವರ್ತುಲಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತುವುದನ್ನು ಭ್ರಮರಿ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಭರತನು ಇವು ಏಳು ವಿಧ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಅಗ್ಗಳದೇವ ಹೇಳುವ ಏಳು ವಿಧ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ನಂದಿಕೇಶ್ವರನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅವು ಉತ್ಪ್ಲುತಭ್ರಮರಿ, ಚಕ್ರಭ್ರಮರಿ, ಗರುಡಭ್ರಮರಿ, ಏಕಪಾದಭ್ರಮರಿ, ಕುಂಚಿತಭ್ರಮರಿ, ಆಕಾಶಭ್ರಮರಿ, ಹಾಗೂ ಅಂಗಭ್ರಮರಿ[16]ಗಳು. ಹೀಗೆಯೇ ನರ್ತಕಿಯರು ಮಾಡಿದ ರೇಚಕಗಳು ನಾಲ್ಕು ವಿಧವಾಗಿದೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ರೂಪು ಲಾವಣ್ಯ ಹಾಗೂ ಯೌವನವತಿಯರಾದ ಆ ನರ್ತಕಿಯರು ಮೇಲೆ ತಿಳಿಸಿದ ನಾನಾ ಭೇದಗಳ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಅರಿತು, ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಮೇಳವಾಗುವುದನ್ನು ಆಯ್ದುಕೊಂಡು ನರ್ತಿಸಿದರು ಎಂಬ ಕವಿಯ ಮಾತು ನಿಜ. ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಮಾಡುವ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಭೇದಗಳು ಹೆಚ್ಚಾಗಿದ್ದರೂ, ಎಲ್ಲವನ್ನು ಒಮ್ಮೆಲೆ ಮಾಡುವುದು ಉಚಿತವೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆಯಾ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಯೋಗದ ಜಾಯಮಾನವನ್ನು ಅರಿತು ಅಷ್ಟು ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಆಯ್ದು ತಮ್ಮ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆಯಾ ಸನ್ನಿವೇಶ ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳಿಗೆ ಮೇಳೈಸುವಂತೆ ಪಾತ್ರಗಳು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಪ್ರಶಸ್ತವಾದ ಗಾಯನವಿದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಜನಮೆಚ್ಚುಗೆಯನ್ನು ಪಡೆದು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗುವುದು. ಇದರ ಸತ್ಯವನ್ನು ಅಗ್ಗಳದೇವ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಆದಂ ಗೀತದ ಬಣ್ಣಂ
ನಾದ ದೊಳಕ್ಕರ ಮುಮೆಯ್ದೆ ಶಬ್ದದೊಳಱಯ|
ಲ್ಕಾದಪುರದೆನೆ ಬಾಜಿಸುವರ್
ವಾದಕರುಂಪಿಕ್ಕೆ ಗೀತ ಸಮಯಮದಿಂಪಂ|| (ಚಂದ್ರಪು. ೧೫–೭೪)
ಗೀತದಲ್ಲಿನ ವರ್ಣಭಾಗವನ್ನು ನಾದದಲ್ಲಿಯೂ ಗೇಯಭಾಗದಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭಾಗವನ್ನು ಶಬ್ದದಲ್ಲಿಯೂ ತಿಳಿಯಬಹುದು ಎನ್ನುವಂತೆ ವಾದ್ಯಕಾರರು ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಸ್ಪುಟವಾಗಿ ನುಡಿಸಿದರು.
ಅವನದ್ದ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅಕ್ಷರಗಳ ವಾದನ ಸ್ಪುಟತೆಯನ್ನು ಜತಿ ಗಳ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳ ಮೂಲಕ ಸಾಧಿಸಬಹುದು. (ಅಂದರೆ, ತಝಂ, ತಕ್ಕದಿಕ್ಕು, ದೀಂಗುನಾಂಗು, ತರಿಕಿಟತೋಂ, ತೆಧಿಗಿಣತೋಂ ಮುಂತಾದ ಸೊಲ್ಲುಗಳು[17]) ಇಂತಹ ಸ್ಪುಟವಾದ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ಸಹಯೋಗದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ಅಚ್ಚರಿ ಪಡುವಂತೆ ನರ್ತಿಸಿದರು ಎಂದು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ತೊಡರದೆ ಪಹರಣೆಯಿಂ ಪಯ
ದೊಡನುಫಡಿಸುವುದು ತೂಕದೆಸಕಂ ಜತಿಯಿಂ|
ನಡೆಯಿಪುದು ಕಿತ್ತು ಚಂಡಣೆ
ಗುಡುವುದು ನಚ್ಚಣಿಯರಾಟಮೇನಚ್ಚರಿಯೋ|| (೧೫–೭೫)
ನರ್ತಕಿಯರು ವಾದ್ಯಪ್ರಬಂಧವಾದ ಪಹರಣೆಯಲ್ಲಿ ದೇಶೀಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಾದ ತೂಕ, ಕಿತ್ತು, ಚಂಡಣೆಗಳನ್ನು ಪಾದಗತಿಯಲ್ಲಿ ಜತಿಗಳಿಗೆ ಹೊಂದಿಸಿ ಅಚ್ಚರಿ ಪಡುವಂತೆ ನರ್ತಿಸಿದರು ಎಂದು ಇಲ್ಲಿಯ ಭಾವ.

[1] ಅಧೋಮುಖಸ್ಥಿತಂ ಚಾಪಿಶಿರಃ ಪ್ರಾಹುರಧೋಮುಖಮ್ |
ಲಜ್ಜಾಯೈಂಚ ಪ್ರಣಾಮೇ ಚ ದುಃಖೇ ಚಾಧೋಗತಂ ಭವೇತ್ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮/೩೪ ಸಂ. ಮಾ. ರಾಮಕೃಷ್ಣಕವಿ.
[2] ಅಧಸ್ಥಾನ್ನಮಿತಂ ವಕ್ತ್ರಂ ಅಧೋಮುಖ ಮೀರಿತಂ |
ಲಜ್ಜಾಖೇದ ಪ್ರಣಾಮೇಷುದುಃಖಶ್ಚಿಂತಾ ಮೂರ್ಛಯೋಸ್ತಥಾ || ಅಭಿದ. ೫೬
[3] ಸಂಸ್ಥಿತೀ ತಾರಕೇ ಯಸ್ವಾಃ ಸ್ಥಿರಾವಿಕಸಿತಾ ತಥಾ |
ಸತ್ವಮುದ್ದರತೀ ದೃಪ್ತಾ ದೃಷ್ಟಿರ್ ಉತ್ಸಾಹ ಸಂಭವಾ || ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮/೫೭
[4] ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ. ೨ ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ.
[5] ವಿಭಾವಾನುಭಾವ ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಸಂಯೋಗಾದ್ರಸ ನಿಷ್ಪತ್ತಿಃ | ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ. ೬-೩೨ ವ.
[6] ಆದಿಪು – ೭/೧೨೩ [ಜೈನ ಧರ್ಮದ ಅತಿಮಾನುಷ ಕಲ್ಪನೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು (ವಿಕ್ರಿಯಾಬಲ)]
[7] ಅಸ್ಯ ಶಾಖಾ ಚ ನೃತ್ತಂ ಚ ತಥೈವಾಂಕುರ ಏವಚ |
ವಸ್ತೂನ್ಯಭಿನಯಸ್ಯೇಹ ವಿಜ್ಞೇಯಾನಿ ಪ್ರಯೋಕ್ತೃಭಿಃ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣಕವಿ) ೯–೧೫
[8] ತಾಂಡವಂ ಚ ತಥಾ ಲಾಸ್ಯಂ ದ್ವಿವಿಧಂ ನೃತ್ಯ ಮುಚ್ಯತೇ |
ಛುರಿತಂ ಯೌವತಂ ಜೇತಿ ಲಾಸ್ಯಂ ದ್ವಿವಿಧ ಮುಚ್ಯತೇ |
ಸಂಗೀದಾ. (ಸಂ. ಗೌರಿನಾಥ ಶಾಸ್ತ್ರೀ) ಪು. ೬೯
[9] ಪುಂ ನೃತ್ಯಂ ತಾಂಡವಂ ನಾಮ ಸ್ತ್ರೀನೃತ್ಯಂ ಲಾಸ್ಯಮುಚ್ಯತೇ || ಅದೇ ಪು. ೬೯
[10] ಯತ್ರಾಂಗೋಭಿನಯೈರ್ ಭಾವೇ ರಸೈರಾ ಶ್ಲೇಷ ಚುಂಬನೈಃ |
ನಾಯಿಕಾನಾಯಕೌ ರಂಗೇ ನೃತ್ಯಶ್ಫುರಿತಂಹಿ ತತ್ ||                      ಅದೇ ಪು. ೬೯
[11] ದಶಾಂಗ : ೧) ದಿವ್ಯಪುರ ೨) ದಿವ್ಯಾಭಾಜನ, ೩) ದಿವ್ಯ ಭೋಜನ, ೪) ದಿವ್ಯಶಯ್ಯೆ ೫) ದಿವ್ಯ ಆಸನ ೬) ದಿವ್ಯ ನಾಟ್ಯ ೭) ದಿವ್ಯ ರತ್ನ ೮) ದಿವ್ಯ ನಿಧಿ ೯) ದಿವ್ಯ ಸೇನೆ ೧೦) ದಿವ್ಯ ವಾಹನ. ಜೈಪರ./ಪು.೧೨೦.
[12] ಸಂಗೀರ. ೭/೧೦೨೭-೧೧೨೧.
[13] ದೇಶೀಕರಣ – ಸಂಗೀರ. (ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಿ) ಅ.೭.೭೫೮-೭೬೩.
[14] ವೇಸಂಮ – ಹಸ್ತಪ್ರತಿ (A ೧೪೧) ಪ್ರಾಚ್ಯವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು ವಿ.ವಿ.
[15] ನೃತ್ತರ. (ಸಂ.ವಿ. ರಾಘವನ್) ಅ. ೪೦-೪೭.
[16] ಭ್ರಮರಿ – ಉತ್ವುಲತ ಭ್ರಮರೀ ಚಕ್ರ ಭ್ರಮರೀಗರುಡಾಭಿ ಧಃ |
ತಥೈಕಪಾದ ಭ್ರಮರೀ ಕುಂಚಿತ ಭ್ರಮರೀ ತಥಾ |
ಆಕಾಶಾ ಭ್ರಮರಿ ಚೈವ ತಥಾಂಗ ಭ್ರಮರೀತಿ ಚ |
ಭ್ರಮರ್ಯಃ ಸಪ್ತ ವಿಜ್ಞೇಯಾ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ವಿಶಾರದೈಃ ||
ಅಭಿದ. ೨೯೦–೯೧ ಸಂ.ಮ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ
[17] ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಪಾಟಗಳನ್ನು ರಾಗಸಹಿತವಾಗಿ ಹೇಳುವ ಕ್ರಮ.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೯)
ಪ್ರಹರಣ ಅಥವಾ ಪಹರಣವು ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ಇದು ಧ್ರುವ ಹಾಗೂ ಆಭೋಗಗಳಲ್ಲಿ ಗೋಚರವಾಗಿ ಉದ್ದತವಾದ ಕೂಟಾದಿಗಳ ಖಂಡಗಳನ್ನು ಪುನಃ ಪುನಃ ನುಡಿಸುವುದರಿಂದ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನು ನೃತ್ತದಲ್ಲೂ ಕೆಲವು ಸಲ ಇತರ ಕಡೆಗಳಲ್ಲೂ (ಗೀತ, ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ) ಬಳಸುತ್ತಾರೆ; ಹೀಗೆ ಸಂತೀರ. ಕಾರನು
[1]ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸಂ.ಸ.ಸಾದಲ್ಲಿ ಪಾರ್ಸ್ವದೇವನು ಪಹರಣವನ್ನು ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧವನ್ನಾಗಿಯೇ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ: ಹನ್ನೆರಡು, ಹದಿನಾರು ಮಾತ್ರೆಗಳ ಈ ಪ್ರಬಂಧವನ್ನೂ ಎರಡೂ ಕೈಗಳಿಂದ ನುಡಿಸಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[2]ತೂಕ, ಕಿತ್ತು, ಹಾಗೂ ಚಂಡಣೆಗಳ ಅರ್ಥವನ್ನು ತಿಳಿದು ನಂತರ ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ವಿಶದವಾಗಿ ತಿಳಿಯಬಹುದು. ತೂಕವೂ ಲೀಲೆಯಿಂದ ಹಾವ ಭಾವಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಕಿತ್ತು ಲಾಸ್ಯಾಂಗದಲ್ಲಿ ಹುಬ್ಬುಗಳ ಸ್ಪಂದನ, ಸ್ತನಗಳ ಹಾಗೂ ಸೊಂಟದ ಚಲನೆಗಳು ಇವು ತಾಲಕ್ಕೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ[3]ಇರುತ್ತದೆ. ಇದೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಜಾಯನೂ ನೃತ್ತರನಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[4]ನೃತ್ತರನಲ್ಲಿ ಚಂಡಣವನ್ನು ನರ್ತಕಿಯು ರಂಗದಲ್ಲಿ ಕ್ಷಣ ಮಾತ್ರ ಕಾಲ ನಿಶ್ಚಲವಾಗಿ ಚಿತ್ರದಂತೆ ಇಲ್ಲುವ ಕ್ರಿಯೆ ಎಂದು ವಿವರಿಸಿದೆ.[5]
ಮತ್ತೊಂದು ಘಟ್ಟ: ದೇವೇಂದ್ರನು ಚಂದ್ರಪ್ರಭನ ಪರಿನಿರ್ವಾಣ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ಪುನಃ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸ್ವರ್ಗದ ಜನರ ಕಣ್ಣುಗಳು ಹಾಗೂ ಮನ ತಣಿಸುವಂತೆ ಆತ ವಾದ್ಯ ವೃಂದ ಹಾಗೂ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನ ಸಹಿತವಾಗಿ ರಸಾಭಿನಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾನೆ.
ರಸಭಾವಾಭಿನಯಂ ನೋ
ೞ್ಪ ಸಮಸ್ತ ಸ್ವರ್ಗಿಜನದ ಕಣ್ಣಂ ಮನಕಂ|
ಪೊಸತಾಗೆ ರಾಗದಿಂ ನಟಿ
ಯಿಸಿದಂ ಪುರುಹೂತನಾತ್ಮ ಕುತಪಸಮೇತಂ|| (೧೬–೭೬)
ಗಾಯಕ ವಾದಕ ಸಮೂಹವೇ ಕುತಪ.[6] ನಾಟ್ಯ ಭೂಮಿಯನ್ನು ಈ ಸಮೂಹವು ಉಜ್ವಲಗೊಳಿಸುವುದರಿಂದ, ಇದಕ್ಕೆ ಕುತಪ ಎಂಬ ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ.
ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಅಗ್ಗಳದೇವನು ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಆತನಿಗೆ ಗಾಯನ, ವಾದನ ಹಾಗೂ ನರ್ತನ (ತ್ರಿಮಾರ್ಗಗೀತ) ಗಳಲ್ಲಿ ಗಾಢವಾದ ಪರಿಶ್ರಮವಿರಬಹುದೆಂಬ ನಂಬಿಕೆಯನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತವೆ. ಆತ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ವಾದನಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಈತನು ಹೇಳುವ ರಸನಿಷ್ಟನ್ನತೆ ಖಚಿತವಾಗಿದೆ. ಈತನು ನೃತ್ಯದ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯ (ಆ.೧೨) ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರ ನೃತ್ಯ (ಆ೧೫) ಗಳಲ್ಲಿ ದೀರ್ಘವಾಗಿ ವಿವರಿಸಿ, ತನಗೆ ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಇತರ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳ ತಿಳಿವಳಿಕೆಯು ಇತ್ತೆಂಬುದನ್ನು ತೋರಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಸಪ್ತ (ಸೂಳಾದಿ) ತಾಳಗಳು, ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳನ್ನು ಹೇಳುವುದರಲ್ಲಿ ಈತನೇ ಮೊದಲಿಗ. ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ಎಲ್ಲ ಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದರೂ ನರ್ತಕಿಯರು ಸಮ್ಮತವಾದುದನ್ನು ಆರಿಸಿ ಮಾಡಿದರು ಎಂಬ ಮಾತು ಗಮನಾರ್ಹ. ಅಗ್ಗಳದೇವನು ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಪೋಪಜ್ಞತೆ, ಕಲಾಭಿಜ್ಞತೆ ಮಿಗಿಲಾಗಿದೆ.
(೧೨) ಜನ್ನನ ಅನಂತನಾಥ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ (ಶ.೧೨೦೯) ಅನಂತನಾಥನ ಮಾತೆಯಾಗಲಿರುವ ಜಯಶ್ಯಾಮದೇವಿಯ ಮುಂದೆ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಗರ್ಭಿಣಿ ಸ್ತ್ರೀಯ ಮುಂದೆ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯದಂತಹ ಚಟುವಟಿಕೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದರೆ ಗರ್ಭದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯುತ್ತಿರುವ ಶಿಶುವಿಗೆ ನಾದ, ಲಯ, ಶ್ರುತಿಗಳ ಸುಖವು ಲಭಿಸುವುದು ಎಂಬ ಒಂದು ನಂಬಿಕೆ. ಅಂತೆಯೇ ಜನ್ನನೂ ಗರ್ಭಿಣಿಯಾದ ಜಯಶ್ಯಾಮಾದೇವಿಯ ಮುಂದೆ ನರ್ತಿಸುವ ರಂಭೆಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತಾ(ಡಾ)ಳದ ಮೇಲೆ ತೂಕವಣೆ ರೇಖೆಯನಾಳ್ದಿರೆ ಪಾದದೊಳ್ಪಯಂ
ಮೇಳಿಸಿ ಝಂಕೆ ಬಿಂಕದೊಳೊಡಂಬಡೆ ಮೋಹನ ಬಾಣಲೀಲೆಯಂ
(ಚಾ)ಳೆಯ ದೋಜೆಗಳ್ ಬಳಬಳಿಕ್ಕೆಗಳಾಂತಿರೆ ಸಿಂಹಸೇನ ಭೂ
ಪಾಳನ ಚಿತ್ತವಲ್ಲಭೆಗೆ ಸಂದುದು ರಂಭೆಯ ಲಾಸ್ಯವಿಭ್ರಮಂ(ಅನಂಪು. ೪–೯೦)
ಕವಿಗೆ ರಂಭೆಯ ಲಾಸ್ಯ ಸಂಭ್ರವನ್ನು ಹೇಳುವ ಉದ್ದೇಶವಿದೆ. ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿರುವ ಡಾಳ, ತೂಕ (ತೂಕವಣೆ) ರೇಖಾ, ಝಂಕೆ, ಚಾಳಯ ಇವುಗಳು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳ ಪ್ರಕಾರಗಳು.[7]
ರಂಭೆಯು ಆಡಿದ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳು ಡಾಳ, ತೂಕ, ತೂಕಲಿ / ತೂಕವಣೆ ನಂತರ ಝಂಕೆ, ರೇಖಾ ಹಾಗೂ ಚಾಳಯ. ಇವುಗಳ ಪರಿಯವನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಕಂಡುಕೊಂಡರೆ ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದ ಭಾವಾರ್ಥ ವಿದಿತವಾಗುತ್ತದೆ.
೧. ಡಾಳ – ರಸಪೂರ್ಣವಾದ ಚಿತ್ತದಿಂದ ನರ್ತಿಸುವ ವಿಧಾನವೇ ಥಾಲ, ಡಾಳ ಎನ್ನಿಸಿದೆ. ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ ಪಾರ್ಶ್ವದೇವ.[8] ಆದರೆ ಅಶೋಕ ಮಲ್ಲನ ನೃತ್ಯಾಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗದಲ್ಲಿ ಢಾಲವನ್ನು ಹೀಗೆ ಹೇಳಿದೆ. ನರ್ತಕಿಯು ಕಮಲದ ಎಲೆಯ ಮೇಲಿನ ನೀರಿನ ಬಿಂದುವಂತೆ ಅತ್ಯಂತ ಚಂಚಲವಾಗಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಿದರೆ ಅದು ಢಾಲ ಎಂಬ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗವಾಗುತ್ತದೆ.[9]
೨. ತೂಕ (ತೂಕಲಿ/ತೂಕವಣೆ) – ಒಂದು ಗಂಭೀರ ಹಾಗೂ ಸುಂದರವಾದ ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತು ತಾಳಕ್ಕೆ ದೇಹವನ್ನು ಆಂದೋಲನ ಮಾಡುವುದು[10] ಅಶೋಕಮಲ್ಲನು ಲೀಲೆಯಿಂದ ಕರ್ಣಾಭರಣವನ್ನು ದ್ರುತ ಹಾಗೂ ಮಂದಗತಿಯಲ್ಲಿ ಚಲಿಸುವುದನ್ನು ತಊಕ ಎಂಬ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.[11]
೩. ಝಂಕೆ – ಎಡ ಮತ್ತು ಬಲ ಭಾಗಗಳ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಕಿಂಚಿತ್ತು ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತಿ ಚಲಿಸಿದರೆ ಝಂಕೆ ಎಂಬ ಲಾಸ್ಯಾಂಗವಾಗುತ್ತದೆ.[12] ಅಶೋಕಮಲ್ಲನೂ ಹೆಚ್ಚುಕಡಿಮೆ ಇದೇ ರೀತಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಝಂಕಾ ಬದಲು ಶಂಕಾ ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. (೧೪-೧೫೫೦)
೪. ರೇಖಾ – ಸಂಸಸಾ.ಕಾರನು ಇದನ್ನು ಸುರೇಖ ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವು ಹೃದ್ಯವಾಗಿದ್ದು, ವಿಕಟಾಂಗವಿಲ್ಲದಂತಹ ಅಂಗವನ್ನು ಸುರೇಖ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ.[13]
ಸಂಗೀರ. ಕಾರನೂ ಶಿರ, ಹಸ್ತ, ನೇತ್ರ ಮೊದಲಾದ ಅಂಗಗಳು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಮೇಳವಾಗಿ ಮನೋಹರವಾದ ಕಾಯಸ್ಥಿತಿ ಇದ್ದರೆ ಅದನ್ನು ರೇಖಾ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[14]
೫. ಚಾಳಯ (ಚಾಳಿಯ್ಯ) – ಶಿರ, ಹಸ್ತ, ಕಟಿ, ವಕ್ಷಗಳ ಚಲನೆಯು ಕೋಮಲವೂ, ಲಯಾನ್ವಿತವೂ, ಆಗಿ ರೇಖೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು, ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಜತಿಗಳನ್ನು ಅನುಮಾನ ಮಾಡಿ ಸರಿಯಾದ ಲಯದಲ್ಲಿನಡೆಸುವ ನೃತ್ಯವು ಚಾಳಯ ಲಾಸ್ಯವೆನಿಸುತ್ತದೆ.[15]
ಭಕಮಂ.ಕಾರನು ಇದನ್ನು ನಾಟ್ಯದ್ವಾದಶಾಂಗದಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಜನ್ನನು ರಂಭೆಯ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಡಾಳ, ತೂಕವಣೆ, ಝಂಕೆ, ಚಾಳಯ ಈ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಂಗಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ರಂಭೆಯು ವಿಕಟಾಂಗವಿಲ್ಲದೇಶಿರ, ನೇತ್ರ, ಕರಗಳ ಸಮ ಮೇಲನದಲ್ಲಿ (ರೇಖ) ಒಂದು ಸುಂದರವಾದ ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿನಿಂತು ತಾಲಕ್ಕೆ ಸಮನಾಗಿ ಆಂದೋಲನವನ್ನು ತನ್ನ ದೇಹದಿಂದ ಮಾಡುತ್ತ (ತೂಕವಣೆ) ರಸಪೂರ್ಣವಾದ ಚಿತ್ತದಿಂದ ಅತ್ಯಂತ ತವರಿತಗತಿಯಲ್ಲಿ ಚಂಚಲಳಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತ (ಡಾಳ) ಎಡ ಮತ್ತು ಬಲಭಾಗದ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಚಲಿಸಿ ಬಿಂಕದಿಂದ (ಝಂಕೆಯಿಂದ) ಶಿರ, ಹಸ್ತ, ಉರು, ಕಟಿಗಳ ಮೂಲಕ ಲಯಾನುಸಾರಿಯಾದ ನೃತ್ತ(ಚಾಳಯ) ವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಮೋಹಕವಾಗಿ ತನ್ನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಬೆಳೆಸುತ್ತ, ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿರಲು, ಜಯಶ್ಯಾಮಾದೇವಿಗೆ ರಂಭೆಯ ಲಾಸ್ಯಸುಂದರವಾಗಿ ಕಂಡಿತು.
ಇಂದ್ರನು ಅನಂತನಾಥನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದಲ್ಲಿ ಗಂಧರ್ವರು ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರೊಡನೆ ಆನಂದ ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡುತ್ತಾನೆ. ಆತ ಪಂಚಾಂಗಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಪೇರಣಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಪ್ರಣಯಾಲಂಬವಿಧಾಯಿ ನರ್ತನ ವಿಧಂ ಕರ್ಣಾಮೃತ ಘರ್ಘರೀ
ಕ್ವಣಿತಂ ಕೌತುಕಹೇತು ಚಿತ್ರನಟನಂ ಕೈವಾರಂದಮ
ಲ್ತಣಕಂ ಗೀತದ ಮಾತಮಾನುಷಮದೇಂ ಪಂಚಾಗಮೊಪ್ಪಿತ್ತೋ ಪೇ
ರಣಿ ಸಂಕ್ರದನಲ್ಲದಿಲ್ಲೆನಿಸಿದತ್ತಾ ತಾಂಡವಾಡಂಬರಂ (ಅನಂಪು. ೫–೯೬)
ಪೇರಣಿ ಒಂದು ಶುದ್ಧನೃತ್ತ ಪ್ರಕಾರ ಇದರಲ್ಲಿ ಐದು ಅಂಗಗಳು: ಘರ್ಘರ, ನೃತ್ತ, ಕೈವಾರ, ವಾಗಡ ಹಾಗೂ ಗೀತ. ಘರ್ಘರವು ಪಾದದ ವಿವಿಧ ಚಲನೆಯಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ನಾದ.
ಜನ್ನನು ಇಲ್ಲಿ ಎರಡನೆಯ ಅಂಗವಾದ ನೃತ್ತವನ್ನು ಚಿತ್ರ ನಟನ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. ಚಿತ್ರವನ್ನು ಆಶ್ಚರ್ಯಭರಿತ ಎಂದಿಟ್ಟುಕೊಂಡರೆ ಅದು ಎರಡನೆ ಅಂಗವಾದ ನೃತ್ತವಾಗುತ್ತದೆ. ಮೂರನೆಯದು ಕೈವಾರ ಅಂದರೆ ಸ್ತುತಿ. ನಾಲ್ಕನೇ ಅಂಗವು ವಾಗಡ, ವಾಗಡವು ವಿಕಟಾಭಿನಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಅಭಿನಯ. ಅಣಕವನ್ನು ಈ ರೀತಿಯ ಅಭಿನಯ ಎಂದೂ ಐದನೆಯ ಅಂಗವಾದ ಗೀತವೂ ಇಲ್ಲದೆ.
ಮುಂದೆ ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಉಗುರಿನ ಮೇಲೆ ಸೂಚೀನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡುತ್ತಿರುವ ಅಪ್ಸರೆಯ ಜೊತೆಗೂಡಿ ವಿವಿಧವಾದ ಕರಣ. ಚಾರಿ ಉಲ್ಲಾಸವನ್ನು ನೇತ್ರಗಳು ಆನಂದವನ್ನು ಪ್ರೌಢಿಮೆಯಿಂದ ಹೊಂದುವಂತೆ ನರ್ತಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ನಯನಾನಂದಮನಿತ್ತು ದಿಂದ್ರ ನಟನಪ್ರಾಗಲ್ಪ್ಯ ದಿಂ ಕೂಡೆ ಚಾ
ರಿಯೊಳುಲ್ಲಾಳದ ಬೇಗದೊಳ್ ಕರಣ ವೈಷಮ್ಯಂಗಳೊಳ್ ದೇವಕಾಂ
ತೆಯರಲ್ಲಾಡದೆ ಸಂದ ಸೆಳ್ಳುಗರ ಸೂಚಿನರ್ತನಂ ಬಾಹುಶೋ
ಭೆಯ ಜಕ್ಕಂದೊಱವಂಶ ಮಂಡಲದ ಲಾಸ್ಯಂ ತನ್ನ ಮೆಯ್ಯದ್ದಮಂ (೫–೯೭)
ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಎರಡನೆಯ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ಚಾರಿಯೊಳುಲ್ಲಾಸದ ಬೇಗದೊಳ್ ಎಂಬ ಪಾಠ ಸರಿ ಹೊಂದುವುದು. ಉಲ್ಲಾಸವೂ ಕೂಡ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಉಲ್ಲಾಸವು[16] ಪಾತ್ರವು ತಾನು ನಿರೂಪಿಸುವ ತಾಲವನ್ನು ಕ್ಷಿಪ್ರಗತಿಯಲ್ಲಿ ತೋರಿದಾಗ, ಭಾವಸೂಚಕಗಳನ್ನು ದ್ವಿಗುಣ, ತ್ರಿಗುಣವಾಗಿ ತೋರಿ ಅಂಗದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಉಲ್ಲಾಸವನ್ನು ನೋಡುವವರ ಮನವನ್ನೂ ಸೆಳೆಯುವಂತಹ ಪ್ರದರ್ಶನ.
ಸಂಸಸಾ. ಕಾರನೂ ವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ನರ್ತಕಿ ಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ತನ್ನ ಅಂಗಾಂಗಗಳನ್ನು ಉಲ್ಲಾಸಗೊಳಿಸಿದರೆ ಅದು ಉಲ್ಲಾಸವೆಂಬ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ.[17]
ಇಂದ್ರನು ಈ ತರಹದ ಉಲ್ಲಾಸವನ್ನು ವೇಗವಾಗಿ, ಎಂದರೆ ದ್ವಿಗುಣ, ತ್ರಿಗುಣವಾಗಿ ಉಲ್ಲಾಸದಿಂದ ಮಾಡಿದಾಗ ಆತನ ಪ್ರೌಢ ನೃತ್ಯ ಎಲ್ಲರ ಮನವನ್ನು ಸೆಳೆಯಿತು. ದೇವಸ್ತ್ರೀಯರು ಇಂದ್ರನ ಉಗುರಿನ ಮೇಲೆ ಸೂಚೀನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಇಂದ್ರನೂ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರ ಕರಣಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ -೩ ಕರಣ) ಇಂದ್ರನ ಸಹಸ್ರಾರು ಬಾಹುಗಳಲ್ಲಿ ಅಪ್ಸರೆಯರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅದು ಒಂದು ಜಕ್ಕಾಂದೋಳದಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಿತ್ತು. ಇಂದ್ರನ ಭವ್ಯತೆಯ ಮಟ್ಟವನ್ನು ಉನ್ನತವಾಗಿಸಲು ಈ ರೀತಿಯ ಜಕ್ಕಾಂದೋಲದ ಕಲ್ಪನೆ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲೂ ಬರುತ್ತದೆ. (ಆದಿಪು.೭-೧೨೬, ಅಜಿಪು. ೫-೨೧, ಮಲ್ಲಿಪು.೧೩-೩೩) ಇಂದ್ರನು ದೇಹದಲ್ಲಿ (ಉಗುರು, ಬಾಹು, ಹಸ್ತ, ಇತ್ಯಾದಿ) ಅಪ್ಸರೆಯರು ಲಾಸ್ಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಇಂದ್ರನ ಮೈಯುದ್ದವೂ ಲಾಸ್ಯದಿಂದ ತುಂಬಿತ್ತು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಜನ್ನನ ಈ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಒಂದು ಭವ್ಯವೂ, ಸದೃಢವೂ ಆದ ವೃಕ್ಷ ಮತ್ತು ಅದರಲ್ಲಿ ಇರುವ ನಾನಾ ಕೊಂಬೆಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸಬಹುದು. ಗಾಳಿಗೆ ಬಳಕಾಡುತ್ತಿರುವ ಕೊಂಬೆಗಳು ಅಪ್ಸರೆಯರ ಲಾಸ್ಯವಾದರೆ, ದೃಢವಾಗಿ ನಿಂತಿರುವ ವೃಕ್ಷ ಇಂದ್ರನ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯ ಈ ಹೋಲಿಕೆಯನ್ನು ಮತ್ತೂ ಪುಷ್ಟೀಕರಿಸುತ್ತದೆ.
ಸದೃಢನಾದ ಇಂದ್ರನು ನಿಂತ ರಭಸಕ್ಕೆ ಭೂಮಿಯೇ ನಡುಗುತ್ತಿರಲು, ಆತನ ಹೆಜ್ಜೆಗಳು ಲಯವನ್ನು ಮೆಟ್ಟಲು ಭೂಮಿಯನ್ನು ಹೊತ್ತ ದಿಗ್ಗಜಗಳೇ ಹಿಂದಡಿಯಿಟ್ಟು ಬೆಚ್ಚುತ್ತಿರಲು, ಆತನ ತಾಮಡವಕ್ಕೆ ದಿಕ್ಕುಗಳೇ ತಲ್ಲಣಿಸಲು, ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡುತ್ತಿರುವ ಇಂದ್ರನು ನೀಡಿದ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ಚಕ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತುತ್ತಾ ಭ್ರಮರಿಯನ್ನು ಅಪ್ಸರೆಯರು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಸುತ್ತುವ ಗಾಳಿಯ ಹಾಗೆ ಪ್ರಮದೆಯರು ಚಕ್ರಾಂದೋಲನವನ್ನೂ ಆತನ ತೋಳುಗಳ ಮೇಲೆ ಆಡುವಂತೆ ಕಂಡರು.
ನಿಂದ ಭರಕ್ಕೆ ಧಾತ್ರಿ ನಡುಗುತ್ತಿರೆ ಮೆಟ್ಟಲಯಕ್ಕೆ ದಿಗ್ಗಜಂ
ಪಿಂದಡಿಯಿಟ್ಟು ಬೆರ್ಚುತಿರೆ ಪಿಂದೆಸೆಗಳ್ ತಡಮಾಡೆ ತಾಂಡವಾ
ನಂದದಿನಾಡುವಲ್ಲಿ ಹರಿ ನೀಡಿದ ತೋಳ್ಗಳೊಳಾಡಿದುತ್ತ ಜ
ಕೈಂದೊಱಮಂ ಭ್ರಮದ್ಭ್ರಮರದಿಂದಮರಪ್ರಮದಾಕದಂಬಕಂ (೫–೯೮)
ಈ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ಕವಿ ಇಂದ್ರನ ಉದ್ಭತವಾದ ತಾಂಡವದ ವೈಭವವನ್ನೂ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಕೋಮಲವಾದ ಲಾಸ್ಯ ವಿಲಾಸವನ್ನೂ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಇಂದ್ರನಲ್ಲೇ ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯವೆರಡರ ವಿಜೃಂಭಣೆಯನ್ನು ಕವಿ ತಂದಿದ್ದಾನೆ.
ರಂಭೆಯ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳನ್ನು ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಸುವಲ್ಲಿ ಜನ್ನನು ಮೊದಲಿಗನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನು ಆಡುವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪೇರಣೆ ತಾಂಡವವೆಂದೂ, ಅದನ್ನು ಪಂಚಾಂಗಾಭಿನಯವೆಂದೂ ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳನ್ನೂ ಪ್ರಾಂತೀಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲು ಜನ್ನನಿಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಆತನ ಕಾಲವೇ ಎನ್ನಬಹುದು. ಹನ್ನೆರಡನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಉತ್ತರದಲ್ಲಿ ಕಲ್ಯಾಣ ಚಾಲೂಕ್ಯರೂ ದಕ್ಷಿಣದಲ್ಲಿ ಹೊಯ್ಸಳರೂ ರಾಜ್ಯವಾಳುತ್ತಿದ್ದ ಕಾಲ. ಮಾನಸೋಲ್ಲಾಸ ಕರ್ತೃವಾದ ಎರಡನೆ ಸೋಮೇಶ್ವರ, ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯ ಸೂತ್ರಧಾರೆ ಎಂದು ಬಿರುದು ಪಡೆದ ಶಾಂತಲೆ, ಪರಿಯಕೇತಲದೇವಿ ಮುಂತಾದ ಕಲಾವಿದರು ನಾಡಿನ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ, ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ನೇತಾರರಾಗಿ ದುಡಿದ ಕಾಲ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಜನ್ನನು  ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ದೇಶೀಯ ಸೊಗಡು ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ.
(೧೩) ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು (೧೨೨೨) ತನ್ನ ಕಾವ್ಯವಾದ ಪಾರ್ಶ್ವನಾಥ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಹಲವು ಕಡೆಗಳಲ್ಲಿ ದೀರ್ಘವಾಗಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ, ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಮೊದಲಲ್ಲಿ ರಾಜನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಹೃದ್ಯವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಗತ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕಾಗುವ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನವು ನಾಲು ವಿಧವಾದ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನದ ವಿಜೃಂಭಣೆ ವಿವರವಾದ ವರ್ಣನೆಗಳಿಂದ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು (ನೋಡಿ ಅ.೨) ಮಾಡಿದ ನರ್ತಕಿ ವಿಚಿತ್ರವನ್ನು ನರ್ತಿಸಿದಳು(ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ವನಲತೆ ಪಲ್ಲವ ಪುಟದಿಂ
ಮನಸಿಶಯಂಗರ್ಘ್ಯಮೀವವೊಲ್‌ಧವಳ ವಿಳೋ |
ಚನರುಚಿ ನಿಭ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ |
ಯನಿತ್ತು ನರ್ತಕಿ ವಿಚಿತ್ರಮೆನೆ ನರ್ತಿಸಿದಳ್ (೧೨–೨೫)
ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯ ಚೆಲುವಿನಿಂದ ಕೂಡಿತ್ತು ಎಂದೂ ಈ ಪದ್ಯವನ್ನು ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು. ವಿಚಿತ್ರ ಪಾದಗತಿಗಳ, ಕುಪ್ಪಳಿಸುವಿಕೆಗಳ ನೃತ್ಯವೆಂದೂ ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ವಾದನಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸ ಮಾಡಿದ ನೃತ್ಯ ಇದೆ.
ಲೀಲೆಯಿನಂಗಜಂಗೆ ಕುಸುಮಾಸ್ತ್ರಮನಾ ರತಿನೀಡುತಿರ್ಪವೊಲ್
ಮೇಳಿಸೆ ಲೋಲದೃಷ್ಟಿರುಚಿ ಹಸ್ತಚಯಂಗಳೊಳಾದ ಚಾಳೆಯಂ
ಚಾಳಿಸೆ ಚಿತ್ತಮಂ ಪಯದ ಪದ್ಧತಿ ವಾದ್ಯಲಯಾನುಕೂಳಗೇ
ಯಾಳಿಯೊಳೊಂದೆ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯಚ್ಚರಿಯಂ ನಿಮಿರ್ಚಿದಳ್ (೧೨–೨೬)
ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ದೃಷ್ಟಿ ವೈವಿಧ್ಯವನ್ನು ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ಹೂವಿನ ಆರತಿಗೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದರ ಮೂಲಕ ನರ್ತಕಿಯ ಕಣ್ಣಾಲಿಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಚಲನೆಯನ್ನು ಕವಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆಯ ಕಣ್ಣಾಲಿಗಳು ಆಕೆ ಬಳಸುವ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತಿದ್ದು, ಹಸ್ತಗಳು ಪಾದಗತಿಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ವಿವಿಧ ಭಂಗಿ ಹಾಗೂ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತಿದ್ದವು. ಪಾದಗತಿಗಳೂ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯದ ವಾದನದ ಲಯದೊಂದಿಗೆ ಸಮರಸವಾಗಿ ಬೆರೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಮುಖದಲ್ಲಿ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನದ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭಾವವನ್ನು ನರ್ತಕಿ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು. ಇಂತಹ ನೃತ್ಯವು ನೋಟಕರಿಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವನ್ನು ತಂದಿತ್ತು. ರಸಪೂರ್ಣವಾದ ನೃತ್ಯವೂ ದೃಷ್ಟಿ ಹಾಗೂ ಹಸ್ತಗಳ ಪರಸ್ಪರ ಮೇಳದಿಂದಲೇ ಸಾಧ್ಯವೆನ್ನುವ ನಾಟ್ಯಕ್ರಮದ ಶ್ಲೋಕವನ್ನು ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತ ಈ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ.[18]
ನರ್ತಕಿ ಹಸ್ತ, ಪಾದ, ನೇತ್ರ ಹಾಗೂ ಗೀತವನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತ ಚತುರ್ವಿಧ ನರ್ತನ ಕ್ರಿಯೆ[19]ಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಳು ಎಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಇಂತಹ ಪರಿಪೂರ್ಣ ನೃತ್ಯದ ದರ್ಶನವನ್ನು ಕವಿ ಮಾಡಿಸುತ್ತಾನೆಂದರೆ ಆತ ತನ್ನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಉತ್ತಮವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸಿರಬಹುದು. ಅಲ್ಲದೆ ಆತನಿಗೂ ನೃತ್ಯಕಲೆಯಲ್ಲಿ ಪರಿಶ್ರಮವಿರಬಹುದು ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಪರಿಪೂರ್ಣ ನೃತ್ಯದ ಪ್ರಶಂಸೆಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ನರ್ತನಂ ಸಂಗತಮಾಗೆ ಗೀತದೊಳಮೊಂದಿದವಾದ್ಯ ದೊಳಂ ಲತಾಂಗಿ ಸರ್ವಾಂಗದೆ ಪಾಡುವಂತೊಸೆದು ಬಾಜಿಸುವಂತೆ ವೊಲಾಯ್ತು ನರ್ತನಂ ಪಾರ್ಶ್ವಪು. (೧೨–೨೮)
ನರ್ತಕಿಯ ತನ್ನ ಅಂಗಾಂಗಗಳಿಂದ ಮಾಡುತ್ತಿರುವ ನರ್ತನದ ಮೂಲಕವೇ ಹಾಡುವಂತೆಯೂ, ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಿರುವಂತೆಯೂ ಕಂಡು ಬಂದಿತು. ನರ್ತಕಿಯು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಅಡಗಿದ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭಾವ, ಗೀತದ ಲಯವನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸಲು ತನ್ನ ದೇಹವನ್ನೇ ವಾದಕವನ್ನಾಗಿ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಬಳಸಿದಳು ಎಂದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತ. ನರ್ತಕಿಯ ಲಯ ಜ್ಞಾನ ಹಾಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭಾವವನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸುವ ಚಾತುರ್ಯಕ್ಕೆ ಇಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವ ಸಂದಿದೆ. ಆಕೆ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಮನೋಹರವಾದ ಭಂಗಿಯನ್ನುಕವಿ ಹೀಗೆ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ:
ಭಂಗಿಯ ನಾಳೆ ನಿಜ್ಜ ವಣೆರೇಖೆ ಮನೋಹರಮಾಗೆ ರೂಪು ಚೆ |
ಲ್ಪಿಂಗೆಡೆಯಾಗೆ ತಾಳದನುಕೂಲತೆಯಿಂ ವಳನೋರು ನರ್ತನಂ || (೧೨–೨೮)
ನಿಜ್ಜವಣೆಯು ಒಂದು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ಎಲ್ಲಿ ಸುಲಭವಾಗಿ, ಸುಂದರತಾ ಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ನರ್ತಕಿಯ ರೇಖೆ, ಸೌಷ್ಠವಗಳು ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೋ, ಅಲ್ಲದೆ ಆಕೆ ಕರವರ್ತನಗಳಿಂದ ಸಭಾಸದರನ್ನು ಮೋಹಿತಗೊಳಿಸುವಳೊ ಅಲ್ಲಿ ಈ ನೃತ್ಯವು ನಿಜ್ಜಾಪನ ಅಥವಾ ನಿಜ್ಜವಣೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ ಎಂದು ಅಶೋಕಮಲ್ಲನು ನೃತ್ಯಾಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[20]
ರೇಖೆಯು ಒಂದು ಮನೋಹರವಾದ ಕಾಯ ಸ್ಥಿತಿ. ಇದನ್ನು ಚಿತ್ರಾಭಿನಯವಾದ ಪ್ರತ್ಯಂಗಾಭಿನಯದ ನೃತ್ತಾಧಿಕಾರಣದಲ್ಲಿಹೇಳಿದೆ. ತಲೆ, ಕಣ್ಣು, ಕೈಗಳು ಮತ್ತು ಇತರ ಅಂಗಗಳ ಸಮರಸಕೂಟವಿದ್ದರೆ ಅದು ರೇಖಾ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ)
ಎಲ್ಲಿ ಸೊಂಟ ಮತ್ತು ಮಂಡಿಗಳು ಸಮಭಂಗಿಯಲ್ಲಿರುತ್ತವೋ, ಮೊಳಕೈ ಹೆಗಲು ತಲೆಗಳು ಸಮಭಂಗಿಯಲ್ಲಿರುತ್ತವೋ, ಎದೆಯ ಉನ್ನತವಾಗಿ ಶರೀರವು ಸನ್ನವಾಗಿ ಇರುತ್ತದೋ ಅದು ಸೌಷ್ಟವವಾಗುತ್ತದೆ.[21]
ವಳನೋರು ನರ್ತನ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕಿಂತ ವಲಿತೋರು ನರ್ತನ ಎನ್ನುವುದು ಸಮಂಜಸವಾಗುತ್ತದೆ. ವಲಿತೋರು ಅಥವಾ ವಲಿತೋರುಕವು ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ-೩ ಕರಣ) ಹಸ್ತಗಳು ಶುಕತುಂಡ ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟು ಅವನ್ನು ತಿರುಗಿಸಿ ತೊಡೆಗಳನ್ನು ಮಣಿಸುವುದೇ ವಲಿತೋರುಕ.
ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ನರ್ತಕಿ ವಲಿತೋರು ಕರಣವನ್ನೂ, ನಿಜ್ಜವಣೆ ಎಂಬ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯವನ್ನೂ ಮಾಡುವಾಗ ಆಕೆಯ ಭಂಗಿಗಳಲ್ಲಿ ರೇಖೆ ಹಾಗೂ ಸೌಷ್ಠವಗಳು ಅಧಿಪತ್ಯವಹಿಸಿ ಆಕೆಯ ರೂಪು ಚೆಲುವನ್ನು ಪಡೆದು ಮನೋಹರವಾಯಿತು ಎಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕವಿಯ ಅವಲೋಕನ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಆತ ಹೇಳುವ ತಾಳದನುಕೂಲತೆಯಿಂ ಎಂಬ ಮಾತಿನಿಂದ ಮೆಚ್ಚಬಹುದು. ಯಾವುದೇ ನೃತ್ಯ ತಾಳದ ಅನುಕೂಲತೆ ಒದಗದಿದ್ದಾಗ ಅದು ಕಿಂಚಿತ್ತೂ ರಂಜನೆಯನ್ನಾಗಲಿ, ಕಲಾತ್ಮಕತೆಯನ್ನಾಗಲಿ ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಸೋಮೇಶ್ವರನೂ ತಾಳವಿಲ್ಲದ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ, ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ವರ್ಜಿಸಬೇಕು. ಇವೆಲ್ಲಕ್ಕೂ ತಾಳವೇ ಕಾರಣ[22] ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಆತೋದ್ಯದ ಲಯವು ಗೀತವನ್ನು ಹೊರಗೆ ಪ್ರಕಾಶಿಸುವಂತೆ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮಿಸುತ್ತಿರಲು, ಆ ಲಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಲಾಸ್ಯದ (ನೃತ್ಯದ) ಸಮ್ಮಿಲನದಿಂದ ಸಂಗೀತ ವಿದಗ್ಧರು ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಈ ಮೂರನ್ನೂ ಪ್ರಚಾರಪಡಿಸಿದರು. ಈ ಮೂರರ ಸುಂದರ ಸಮರ್ಪಣೆಯೇ ಸಂಗೀತ.[23]
ಗೀತಮನೊಡನುಘ್ವಡಿಪವೊ
ಲಾತೋದ್ಯಲಯಂ ಪ್ರಶಸ್ತ ಲಾಸ್ಯಂ ಪರಿಷ |
ತ್ಪ್ರೀತಿಯನುತ್ಪಾದಿಸೆ ಸಂ
ಗೀತ ವೆಸರ್ ಗೀತವಾದ್ಯ ನೃತ್ಯದೊಳಸೆಗುಂ || (ಪಾರ್ಶ್ವಪು. ೧೨ ೨೯)
ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭಾವಕ್ಕೆ ಅನುಗುವಾಗಿಯೂ, ಗೀತವಾದ್ಯಗಳ ಲಯಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವನ್ನೂ, ಅದರ ಸೊಗಸನ್ನು ಕವಿ ಬಾರಿಬಾರಿಗೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆಂಗಿಕ ಹಾಗೂ ವಾಚಿಕಗಳಿಂದ ಸಂಗತವಾದ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಕವಿ ತೂರ್ಯಾಖ್ಯಾನವೆಂದು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ.
ಆಂಗಿಕದಿಂದ ನಟಿ ವಾಚಿಕ
ದಿಂ ಗಾಯಕಿ ವಾದ್ಯಲಯಮನಭಿನಯಿಪುದ ಱಂ
ಸಂಗತಮಾದುದು ವಾದ್ಯದೊ
ಳಂ ಗೀತದೊಳಂ ಪ್ರತೀತ ತೂರ್ಯಖ್ಯಾನಂ|| (೧೨–೩೦)
ಆಂಗಿಕವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುವ ನಟಿಗೆ, ಗೀತವನ್ನು ಹಾಡುವ ಗಾಯಕಿಯ ಮೂಲಕ ವಾಚಿಕವೂ ಇವರಿಬ್ಬರನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ನುಡಿಸುವ ವಾದ್ಯಗಳ ಲಯವೂ ಲಭಿಸುತ್ತದೆ ಎಂಬುದು ಈಪದ್ಯದ ಭಾವ.
ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳೇ ತೂರ್ಯ, ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನ ಈ ಪದ್ಯದಿಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನವನ್ನು ಗಾಯಕಿ ಒದಗಿಸುತ್ತಿದ್ದಳೆಂಬುದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ನರ್ತಕಿಯೇ ಹಾಡಿಕೊಂಡು ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ಈ ಹಿಂದೆ ವಿವರಿಸಿದ ಕಾವ್ಯಗಳು ವರ್ಣಿಸುತ್ತವೆ. ಇಲ್ಲಿ ನಟಿ ಎಂದಿರುವುದು ನರ್ತಕಿಯನ್ನೇ. ಹೀಗೆ ಪಕ್ವವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನುಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯದಿಂದ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ಉಂಟಾದ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಪಲವಂಗಹಾರಮೊಪ್ಪುವ
ಪಲವುಪಯಂ ನೆಗೞಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಂಮತ್ತಂ
ಚಳಿಯಿಸದೆ ಸಭೆಯ ಬಗೆಯೊಳ್
ನೆಲಸಿದಳುತ್ಪಳದಳಾಕ್ಷಿ ನರ್ತಕಿ ಚಿತ್ರಂ || (೧೨–೩೧)
ನರ್ತಕಿಯ ಅಂಗಹಾರಗಳು, ಪಾದಭೇದಗಳು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರೌಢವಾಗಿಯೂ, ಸುಂದರವಾಗಿಯೂ ಮೂಡಿ ಬರುತ್ತಿರಲು, ಸಭಿಕರು ಬೇರೆಲ್ಲಿಯೂ ತಮ್ಮ ಚಿತ್ತ, ನೋಟಗಳನ್ನು ಚಲಿಸದೆ ನರ್ತಕಿಯಲ್ಲೇ ಕೀಲಿಸುವಂತಾಯಿತು. ಹೀಗೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ನರ್ತಕಿ ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ನಿರಂತರವಾದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆದುಕೊಂಡಳು. ರಾಜನ ಓಲಗದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದ ಮೂಲಕ ರವಿ ನರ್ತನದ ಒಟ್ಟು ಪರಿಣಾಮವನ್ನೂ, ಅದನ್ನು ಸಾಧಿಸಿದಾಗ ಉಂಟಾಗುವ ತಾದಾತ್ಮ್ಯಭಾವವನ್ನು ಪದೇ ಪದೇ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.

[1] ಪ್ರಹರಣ – ಉದ್ಧತೇ ದ್ವನಿತಂ ಕೂಟಬದ್ಧಂ ಖಂಡಂ ಮುರ್ಹುಮುಹುಃ |
ಪ್ರಯುಕ್ತಂ ಸ್ಯಾತ್ವ್ರಹರಣಂ ಧ್ರುವಾ ದ್ಯಾಭೋಗ ಗೋಚರೇ |
ಸಂಗೀರ. ೬–೯೮೪–೮೫ ಸಂ. ಸುಬ್ರಹ್ಮಣ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರೀ
ನೃತ್ತೇ ಪ್ರಾಯಃ ಪ್ರಯೋಕ್ತ ವ್ಯಮನ್ಯತ್ರಾಪಿಚ್ಛಯಾ ಭವೇತ್
[2] ಯೇನಕೇನಾಪಿ ವಾದೇನ ಮಾತ್ರಾ ದ್ವಾದಶಾ ಷೋಡಶಾ
ವಾದಯೇತ್ ಪಲ್ಲವದ್ವಂದ್ವಂ ಸೋಯಂ ಪಹರಣಾಭಿದಃ ||
ಸಂಸಸಾ. ೫/೧೫೬ ಸಂ. ಗಣಪತಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀ
[3] ಕಿತ್ತು – ಯತ್ರಾಂಗನಾ ಗೀತತಾಲತುಲಿತಂ ಚಾಲನಂಯದಾ |
ಭ್ರೂವಯೋಃ ಸ್ತನಯೋಃ ಕಟ್ಯಾಃ ಕುರ್ಯಾತ್ ಕಿತ್ತು ತದಾತ್ವಿದಮ್ |
ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೫೩೩ ಸಂ. ಅ. ವಾಚಪ್ಪತಿ ಗೌರಾಲಾ
[4] ಕಿತ್ತು – ಸ್ತನಯೋಃ ಭುಜಯೋಃ ಕಟ್ಯೋಃ ಸ್ಪಂದನಂ ತಾಲಸಂಮಿತಂ
ಸಲೀಲಂ ನರ್ತಕೀ ಕುರ್ಯಾದ್ಯತ್ರತತ್ ಕಿತ್ತು ಕೀರ್ತಿತಮ್ ||
ನೃತ್ತರ. ೬–೧೩೯ ಸಂ. ವಿ.ರಾಘವನ್
[5] ಕ್ಷಣಂ ನಿಷ್ಪಂದಿ ತೈರಂಗೈಸ್ತಿಷ್ಠೇ ಚ್ಚಿತ್ರಾರ್ಪಿತಾಯಥಾ |
ಯತ್ರ ಚಂಡನ ಮಿತ್ಯೇತತ್ ನರ್ತೆಕೈಃ ಪರಿಕೀರ್ತತತಮ್ ||            ಅದೇ ೧೭೩
[6] ಕುತಪ – ಸಂಘೇಟಕ ಗಾಯನ ವಾದಕ ಸಮೂಹ
ತಂತಪತಿ ಉಜ್ವಲಯತೀತಿ ಕೃತ್ವಾ ||            ಭರಕೋ. ಪು. ೧೪೧
[7] ದೇಶೀಲಾಸ್ಯಾಂಗ – ಮುಖರ: ಸೌಷ್ಠಾವಂ ಚ ಲಲಿಭಾವೌ ಚ ತೂಕಲೀ
ಅನುಮಾನಂ ಪ್ರಮಾಣಂ ಚಝಂಕಾರೇವಾ ಸುರೇಖತಾ ||
ಅಂಗಾಣಾಂಗ ತತೋ ಡಾಲಂ ದಿಲ್ಲಾಯಿ ನವಣಿ ಸ್ತಥಾ
ಕಿತ್ತು ತರಹರೊಲ್ಲಾಸೌ ವೇವರ್ತನಮತಃ ಪರಮ್ ||
ಸಂಸಸಾ. ೬/೧೯೨–೧೯೩
ಸ್ಥಾಪನಂ – (ಕ್ರಮಾದೇಷಾಂ ಲಕ್ಷಣಂ ಪ್ರತಿಪಾದ್ಯತೇ)
[8] ನರ್ತಕೀ ಚಿತ್ತಸಾರಸ್ಯಾತ್ ತಸ್ಮಾದ್ ಡಾಲಂ ತದುಚ್ಯತೇ ||           ಸಂಸಸಾ. ೬/೨೦೬
[9] ಢಾಲ – ಯದಾ (ತ್ಪ) ಮಂದಮುಲ್ಲೋಲ ಕಮಲೋಪರಿ ಬಿಂದುತತ್ |
ನೃತ್ಯೇ ಯತ್ರಾಂಗ ಸಂಚಾರಃ ತದಾಸೌ ಢಾಲ ಉಚ್ಯತೇ |
ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೪/೧೫೪೩
[10] ತೂಕಲಿ – ಸ್ಥಾನಕೇನ ಮನೋಜ್ಞೇನ ಸ್ಥಿತ್ಪಾಗಂಭೀರಭಾವತಃ |
ಅಂಗಸ್ಯಾಂದೋಲನಂ ತಾಲ ಸಮಾನಂ ತೂಕಲೀ ಭವೇತ್
ಸಂಸಸಾ. ೬–೨೦೦
[11] ತೂಕ – ದ್ರುತ ಮಂದಾದಿ ಭಾವೇನ ಚಾಲನಂ ಹಾವ ಪೂರ್ವಕಂ
ಲೀಲಾವತಂಸಯತಯೋಃ ಕರ್ಣಯೋಸ್ತೂಕಮೀರಿತಂ ||
ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೪/೧೫೨೧
[12] ಝಂಕೆ – ವಾಮೇವಾದಕ್ಷಿಣೇ ವಾಪಿ ಕಿಂಚಿತ್ ಉಧೃತ ಭಾವತಃ |
ಅಂಗಸ್ಯ ಚಾಲನಂ ನೃತ್ಯೇ ಝಂಕೇತಿ ಪರಿಕೀರ್ತಿತಾ ||
ಸಂಸಸಾ. ೬/೨೦೧
[13] ಸುರೇಖ – ಆಂಗಾಕಾಭಿನಯೋ ನೃತ್ಯೇ ವಿಕಟಾಂಗ ವಿವರ್ಜಿತಂ |
ಯದಿ ಪ್ರವರ್ತತೇ ತಜ್ಞೈಃ ಸುರೇಖತ್ವಂ ತದೀರಿತಮ್ |
ಸಂಸಸಾ. ೬/೨೦೩
[14] ರೇಖ – ಶಿರೋನೇತ್ರಕರಾದೀನಾಮಂಗಾನಾಂ ಮೇಲನೇಸತಿ |
ಕಾಯಸ್ಥಿತಿರ್‌ಮನೋ ನೇತ್ರಹಾರಿರೇಖಾ ಪ್ರಕೀರ್ತಿತಾ ||
ಸಂಗೀರ. ೭/೧೨೨೬
[15] ಚಾಳಯ್ಯ>ಚಾಳಯ
ರೇಖಾನುಮಾನಗಾಂಭೀರ‍್ಯಂತತ್ರ ತಾಳಲಯಾನ್ಪಿತಂ
ಉರೋಕಟಿ ಶಿರೋಪಾಂಗಂ ಕೋಮಲಂಯದಿ ಚಾಲಯೇತೇ
ಅರ್ಧಾಚ್ಚಾಳಿಯ ಕಶ್ಚಾಧ ಚಾಳಿಹಸ್ತಾಯತೋಯದಿ        ಭಕಮಂ. ಪು. ೩೮೨
[16] ಕ್ಷಿಪ್ರಂ ನಿರೂಪಿತಾಂಸ್ಥಾಲಾನ್ ದರ್ಶಯೇದ್ ಭಾವಸೂಚಕೈಃ |
ದ್ವಿಗುಣೈ ಸ್ತ್ರಿಗುಣೈ ರ್ಯುದ್ಧಾ ಪಾತ್ರಂ ಗಾತ್ರಸಮುದ್ಭವೈಃ ||
ಸೂಕ್ಷ್ಮೈರಸ ಕೃದುಲ್ಲಾಸೈರ್ಮನೋಹರತಿ ಪಶ್ಯತಾಮ್ |
ತದೋಲ್ಲಾಸಂ ಸಮಾಚಿಷ್ಟಂ ವೀರಸಿಂಹ ಸುನಂದನ ||
ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೫೩೫/೧೫೩೬
[17] ಯದಿವಾದ್ಯೋ + ಸದೃಶಂ ನರ್ತಕ್ಯಂಗಂ ಮುಹುರ್ ಮುಹುಃ |
ಯದುಲ್ಲಸತಿ ಭಾವೇನ ತಮುಲ್ಲಾಸಂ ಪ್ರಚಕ್ಷತೇ |           ಸಂಸಸಾ. ೬/೨೧೦
[18] ಯತೋ ಹಸ್ತಸ್ತತೋ ದೃಷ್ಟಿಃ ಯತೋ ದೃಷ್ಟಿಸ್ತತೋ ಮನಃ |
ಯತೋ ಮನಸ್ತತೋ ಭಾವೋಯತೋ ಭಾವಸ್ತತೋ ರಸಃ ||         ಅಭಿದ. ೩೭
[19] ಆಸ್ಯೇ ನಾಲಂಬಯೇದ್ ಗೀತಂ ಹಸ್ತೇನಾರ್ಥ ಪ್ರದರ್ಶಯೇತ್ |
ಚಕ್ಷುಭ್ಯಾಂ ದರ್ಶಯೇದ್ ಭಾವಂ ಪಾದಾಭ್ಯಾಂ ತಾಲಮಾಚರೇತ್ || ಅದೇ. ೩೬
[20] ಪಾತ್ರೇ ಯತ್ರಾ ಪ್ರತ್ನೇನ ಸೌಷ್ಠವಂ ರೇಖಯಾನ್ವಿತಂ |
ನೃತ್ತತಿ ಪ್ರೇಷ್ಯತೇ ದೃಷ್ಟಿಃ ಕರೇ ಸುಗತಿ ಸುಂದರಿ |
ಸಭ್ಯಾತಿ ಮೋಹನೀ ಭಾವ ಸಂಪನ್ನಾ ತನ್ನಿಜಾಪನಮ್ ||
ನೃತ್ಯಾಯ ೧೪–೧೫೩೫
[21] ಕಟೀ ಜಾನು ಸಮಾ ಯತ್ರ ಕೂರ್ಪರಾಂಸಶಿರಃ ಸಮಮ್ |
ಉರಃ ಸಮುನ್ನತಂ ಸನ್ನಂ ಗಾತ್ರಂ ತತ್ ಸೌಷ್ಠವಂ ಭವೇತ್ ||         ನರ್ತನಿ. ೪–೫೯೦
[22] ನತಾಲೇನ ವಿನಾ ಗೀತಂ ನ ವಾದ್ಯಂ ತಾಲವರ್ಜಿತಮ್ |
ನ ನೃತ್ಯಂ ತಾಲಹೀನಂ ಸ್ಯಾದತಸ್ತಾಲೋತ್ರ ಕಾರಣಮ್ |
ಗೀತಂ ವಾದ್ಯಂ ತಥಾ ನೃತ್ಯಂ ತ್ರಿತಯಂ ಯೇನ ಲಭ್ಯತೇ ||
ಮಾನಸ – ವಿಂ. ೪–ಅ.೧೬/೮೩೭–೮೩೮
[23] ಗೀತಂ ವಾದ್ಯಂ ತಥಾ ನೃತ್ತಂ ತ್ರಯಂ ಸಂಗೀತಮುಚ್ಯತೇ
ಭಸಾಸಂ ಗೀತಾಧ್ಯಾಯ ೧
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧೦)
ಜಿನಶಿಶು ಪಾರ್ಶ್ವನಾಥನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ಪುನಃ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾದ ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ಧರಿಸಿದ ಇಂದ್ರನು ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಯನ್ನು ಪೂರೈಸಿ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು (ನೋಡಿ ಅ. ೨) ಮಾಡಿ ಅತ್ಯಂತ ಶ್ರೇಷ್ಠಗಾಯಕ ವಾದಕರ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಹನ್ನೊಂದು ತರಹದ ನಾಟ್ಯಾಂಗವನ್ನೂ ದಶರೂಪಕಗಳನ್ನು ಮಾಡಲಾರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ)
ದಿವಿಜ ಸಮೂಹದೆದುರು ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯ ಹೀಗೆ ಸಾಗುತ್ತದೆ:
ದಿವಿಜೇಂದ್ರಾವಳಿಯೀಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಪೊಸಕಂ ಡಾಳಂ ಬೆಡಂಗಾಗೆ ಬೀ
ಱುವ ಬಾಹೂರುಶಿರಃ ಕಟೀ ಹೃದಯ ಪಾದಾಂಭೋಜಮೆಂಬೀಷಡಂ
ಗ ವಿಶಿಷ್ಟಾಭಿನಯಂ ನಯಂಬಡೆಯ ಶಕ್ರಂ ನಾಟ್ಯವೇದಾವತಾ |
ರ ವಿಳಾಸಂ ತಳೆದತ್ತು ಮೂರ್ತಿಯನೆನಿಪ್ಪಾ ರೂಢಿಯಿಂದಾಡಿದಂ || (೧೪–೧೨೯)
ಇಂದ್ರನು ತೋಳು, ತೊಡೆ, ತಲೆ, ಸೊಂಟ, ಎದೆ, ಪಾದ ಈ ಆರು ಅಂಗಗಳಿಂದ ಮಾಡಿದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಪೊಸಕಂ, ಡಾಳಂ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. ಡಾಳವು ಒಂದು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಂಗ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಧಸಕೆ
[1]ವೆಂಬುದೂ ಒಂದು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ಪೊಸಕಂ ಎಂಬ ಪದದ ಅರ್ಥ ಇಲ್ಲಿ ಸರಿಯಾಗಿ ತಿಳಿಯುತ್ತಿಲ್ಲ. ದಸಕಂ ಡಾಳಂ ಬೆಡಂಗಾಗೆ ಎಂಬ ಪಾಠ ಈ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಸಮರ್ಪಕವಾಗುವುದು. ಧಸಕ[2]ವು ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ, ಲಲಿತವಾಗಿ ಸ್ತನಗಳನ್ನು ಕೆಳಗಡೆಗೆ ಅಲುಗಾಡಿಸುವ ಲಾಸ್ಯಾಂಗದ ಒಂದು ವಿಧ.
ನರ್ತಕಿಯು ಅತಿ ವೇಗದಿಂದಲೂ ಚಂಚಲತೆಯಿಂದ ಮಾಡುವಂತಹ ಲಾಸ್ಯಂಗವೇ ಢಾಳ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ)
ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಎರಡೂ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳೂ ಸ್ತ್ರೀಯರ ವಿಶೇಷವಾದ ಚಲನೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯವಾದ್ದರಿಂದ ಕವಿ ಇವುಗಳನ್ನು ಇಂದ್ರನು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳುವುದು ಅಷ್ಟಾಗಿ ಉಚಿತವೆನಿಸುತ್ತಿಲ್ಲ. ಇಂದ್ರನು ಮಾಡುವ ಆರು ಅಂಗಗಳನ್ನು ಹೇಳುವಲ್ಲಿಯೂ ಕವಿಯು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿ ಗುರುತಿಸುವ ಷಡಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ಪಕ್ಕೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಬಾಹು ಹಾಗೂ ಊರುಗಳ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಸೇರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಕವಿಯ ಭಾವನೆಯಂತೆ ಇಂದ್ರನು ತಲೆ, ಭುಜ, ತೊಡೆ, ಸೊಂಟ, ಎದೆ ಮತ್ತು ಪಾದಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಷಡಂಗಗಳ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ನಾಟ್ಯ ವೇದಾವತಾರವೇ ಮೂರ್ತಿವೆತ್ತಂತೆ ಕಂಡಿತು. ಇದೇ ಸಾದೃಶ್ಯವನ್ನು ಪಂಪ, ಪೊನ್ನ, ರನ್ನಾದಿಗಳೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.
ನಾಟ್ಯಾ ವಿದ್ಯಾ ಪ್ರೌಢನಾದ ಇಂದ್ರನು ಮುಂದೆ ರಾಜಸಭೆಗೆ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು ಮಾಡಿ ತೋರಿಸಿ ವಿಘ್ನಗಳ ಪರಿಹಾರಕ್ಕಾಗಿ ಆರಭಟೀ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ತನ್ನ ತಾಂಡವದಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಆರಂಭಿಸಿದನು. ಮೇಲಿನ ಪ್ರಸಂಗಕ್ಕೆ ಇಂದ್ರನ ಆರಭಟಿ ವೃತ್ತಿಯ ನಾಲ್ಕು ತರಹದಲ್ಲಿ ವಸ್ತೂತ್ಥಾಪನ ಆರಭಟಿ ವೃತ್ತಿಯು ಸಮನಾಗಿ ಕಾಣುವುದು. (ನೋಡಿ ಅಜಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ.)
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ನಿಂತು ರಸಭಾವವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುವ ಬಗ್ಗೆ ವರ್ಣನೆ ಇದೆ.
ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನದಿಂದ ಆತ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ರಭಸವಾದ ಪಾದಗತಿಗಳಿಂದ ಸಮುದ್ರದ ಮುತ್ತುಗಳೆಲ್ಲ ಆಕಾಶಕ್ಕೈ ಏರಿ, ಆತನ ಬೃಹದಾಕಾರದ ತೋಳುಗಳ ಸಂಚಲನದಿಂದ ನಕ್ಷತ್ರಗಳೆಲ್ಲ ಸಮುದ್ರದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಮುತ್ತೆಂಬಂತೆ ಗೋಚರಿಸಿದವು. (೧೪-೧೩೧) ಇಲ್ಲಿ ಕವಿಯ ಸೂಚನೆ ಇಂದ್ರನ ಬೃಹತ್ತಾದ ಶರೀರದ ಮೇಲೆ ಕೇಂದ್ರಿಕೃತವಾಗಿದೆ. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ಬಳಸುವ ಕರಣ, ರೇಚಕ, ಹಾಗೂ ಅಂಗಹಾರಗಳ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ಚಮತ್ಕಾರವಾಗಿ ಹೀಗೆ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ.
ಕರಣಂ ಸುಮನೋ ವಿಸ್ಮಯ
ಕರಣಂ ರೇಚಕಮನೂನ ಸುಖಸೂಚಕಮ
ಚ್ಚರಿಯನುಗಱ್ಪಂಗಹಾರಂ
ಸರಸ್ವತೀಹಾರಮೆನಿಸಿದಂ ಸುರರಾಜಂ ||      (ಪಾರ್ಶ್ವಪು.೧೪–೧೩೨)
ಇಂದ್ರನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಕರಣವು ವಿಸ್ಮಯವನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡಿದರೆ, ಆತನ ರೇಚಕಗಳು ಸುಖ ಸೂಚಕವನ್ನೂ, ಅಂಗಹಾರಗಳು ಸರಸ್ವತಿಯ ಕಂಠಹಾರಗಳಂತೆ ಶೋಭಿಸುತ್ತಿತ್ತು. ಇನ್ನೊಂದು ಅರ್ಥ, ಇವು ದೇವತೆಗಳಿಗೆ ವಿಸ್ಮಯವನ್ನು ಉಂಟು ಮಾಡುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇತರ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳು ಹೇಳುವಂತೆಯೇ ಇಂದ್ರನು ಸಂತೋಷಾಧಿಕ್ಯದಿಂದಲೂ, ಐಂದ್ರ ಜಾಲಿಗತನದಿಂದ ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಲೋಕವ್ಯಪಕವಾಗಿ ಬೆಳೆದು ತನ್ನ ನಾಟ್ಯಕಲಾ ನಿಪುಣತೆಯನ್ನು ತೋರುವುದನ್ನು  ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನೂ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇನ್ನೂ ಮುಂದೆ ಲೀಲೆಯಿಂದ ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ಕೊಂಬೆಗೂ, ಇಂದ್ರನನ್ನು ಕಲ್ಪತರುವಿಗೂ ಕವಿ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಪದ್ಯ ೧೩೬) ಇದೇ ಹೋಲಿಕೆಯನ್ನು ಅಗ್ಗಳದೇವನೂ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. (ಚಂದ್ರಪು. ೧೨/೧೯೭)
ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ಮತ್ತೂ ರಮ್ಯವಾದ ಹೋಲಿಕೆಯನ್ನು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ :
ಕಳಕಾಂಚೀ ಧ್ವನಿ ನಾದಮಾಗೆ, ಪದವಿನ್ಯಾಸಂ ಪದನ್ಯಾಸಮಾ
ಗೆ ಲಸತ್ಕಾಂತಿ ಜಲಂಗಳಿಂ ಭುಜಮೃಣಾಳ ಶ್ರೇಣಿಯಿಂದಾವಗಂ
ಕೊಳನಂ ಪೋಲ್ಪ ಸಹಸ್ರ ನೇತ್ರನ ತುನುಶ್ರೀಯಲ್ಲಿ ನೇತ್ರಾಬ್ಜಸಂ
ಕುಳಮಂ ಹಂಸಿಗಳಂತೆ ಭ(ಭು)ಂಜಿಸಿ ಬೆಡಂಗಿಡಿದಾಡಿದರ್ ದೇವಿಯರ್  ||        (೧೪–೧೩೧)
ಇಂದ್ರನ ಶರೀರವನ್ನು ಒಂದು ಕೊಳಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಿ ಒಡ್ಯಾಣದ ದನಿಯು ಹಂಸರವವಾಗಿ ಪಾದಚಲನೆ ಹಂಸಗತಿಗಳಿಗೆ ಸದೃಶವಾಗಲು ಅವನ ಅನೇಕ ಬಾಹುಗಳನ್ನೇ ಕಮಲದ ದಂಟಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿ, ಅಮರಿಯರು ಅಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವುದನ್ನು ಸರೋವರದಲ್ಲಿ ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿ ವಿಹರಿಸುವ ಹಂಸಿಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿರುವುದು ಶ್ಲಾಘನೀಯ. ಅಮರಿಯರು ಹಂಸೀಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅವರು ಧರಿಸಿದ ಒಡ್ಯಾಣದ ಘುಲು ಘುಲು ಧ್ವನಿಯೇ ನಾದವಾಗಿ ಆ ನಾದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಪದವಿನ್ಯಾಸಗಳಿಂದ ಅಪ್ಸರೆಯರು  ಹಂಸಿಗಳ ಚಲನೆಯಂತೆ ತಮ್ಮ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರು.
ಕವಿ ಅಮರಿಯರ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ, ನವಿರಾದ ಪಾದ ಚಲನೆಯ ಬಗ್ಗೆ, ಅವರ ಪಾದವಿನ್ಯಾಸವನ್ನು ಹಂಸಿಗಳ ನಡಿಗೆಗೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನಲ್ಲದೇ, ಅವರ ಪಾದಾಘಾತಗಳ ಹಾಗೂ ಅವರ ಶರೀರದ ಲಘುತ್ವವನ್ನು ವೈಭವೀಕರಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಸಾಧಾರಣ ಲಘುತ್ವವನ್ನು ಪಡೆದ ಅಮರಿಯರು ಇಂದ್ರನ ಕಣ್ಣಿನ ರೆಪ್ಪೆಯ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಅಮರ್ದ ಪದನ್ಯಾಸ ಲಘು
ತ್ಪಮನೇ ವರ್ಣಿಸುವುದಾ ಸಹಸ್ರಾಕ್ಷನಕ
ಣ್ಣೆಮೆಗಳ ಮೇಲೆ ಕರಣಮಂ
ನಿಮಿರ್ಚಿದರ್ ಶತಸಹಸ್ರಮುಂ ಸುರಸತಿಯರ್‌ ||        (ಪಾರ್ಶ್ವಪು.೧೪–೧೩೯)
ಅಪ್ಸರೆಯರ ಪಾದಗತಿಗಳ ಲಘುತ್ವದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿಯ ಅತಿಶಯವಾದ ಕಲ್ಪನೆ. ಈತನಿಗಿಂತ ಹಿಂದಿನ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ (ಆದಿಪು. ಶಾಂತಿಪು. ಅಜಿಪು. ಮಲ್ಲಿಪು. ಇ) ಸುರಸ್ತ್ರೀಯರು ಇಂದ್ರನ ತೋಳು, ಅಂಗೈ, ನಖಪ್ರಾಂತಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ವರ್ಣನೆಗಳು ಬಂದರೆ, ಪಾರ್ಶ್ವನಾಥನು ತನ್ನ ಕಲ್ಪನೆಯ ಗರಿಯನ್ನು ಇನ್ನೂ ಬಿಚ್ಚಿ ಇಂದ್ರನ ಕಣ್ಣೆವೆಗಳ ಮೇಲೆ ಸುರಸ್ತ್ರೀಯರು ನರ್ತಿಸುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಅಪ್ಸರೆಯರು ಶತ ಸಹಸ್ರ ಕರಣಗಳನ್ನು ಇಂದ್ರನ ರೆಪ್ಪೆಯ ಮೇಲೆ ಮಾಡಿದುದಾಗಿ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ಮಾತು ಶಾಸ್ತ್ರಕ್ಕೆ ವಿರೋಧವಾದುದು. ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕವಿಯ ಅತಿಶಯವಾದ ಕಲ್ಪನೆ ಹೇಗೆ ಆಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಇದು ಒಂದು ನಿದರ್ಶನ. ಆದರೂ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಅತಿಯಾದ ಲಘುತ್ವದಿಂದ ಕರಣಗಳನ್ನು ಇಂದ್ರನ ರೆಪ್ಪೆಯ ಮೇಲೆ ಮಾಡಿದ ವರ್ಣನೆ ರಷಿಯಾ ದೇಶದ ಪ್ರಖ್ಯಾತವಾದ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿ ಬ್ಯಾಲೆಯನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ಪಾದದ ಉಂಗುಷ್ಠದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಭೂಮಿಯನ್ನು ಆಧಾರವಾಗಿ ಹಿಡಿದು ಹಕ್ಕಿಗಳಂತೆ ಹಾರುತ್ತ, ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ಸುತ್ತುವಿಕೆಗಳನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತ ಹಗುರವಾಗಿ ಸಂಗೀತದ ಹಿನ್ನೆಲೆಗೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಚಾರಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಭೂಚಾರಿಗಳೊಳಮೊಪ್ಪುವ
ಖೇಚಾರಿಗಳೊಳಮಮರ್ಕೆವೆಡೆದಿರ್ಪಿನೆಗಂ
ರೇಚಿಸಿಯುಂ ಪೂರಿಸೆ ಲೀ
ಲೋಚಿತ ಲಾವಣ್ಯಯ ರಸಮದೇಂ ಪಸರಿಸಿತೋ ||     (೧೪–೧೪೦)
ಭೌಮಚಾರಿ ಹಾಗೂ ಆಕಾಶಚಾರಿಗಳ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ರೇಚಕಗಳು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ವಹಿಸುತ್ತದೆ. ರೇಚಕಗಳಿಂದಲೇ ನರ್ತಕಿ ಒಂದು ಚಾರಿಯಿಂದ ಮತ್ತೊಂದು ಚಾರಿಯನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಸಾಧ್ಯ. ಕವಿ ಈ ಅಂಶವನ್ನು ಗುರುತಿಸಿ ಹೇಳಿರುವುದು ಪ್ರಶಂಸನೀಯ.
ನರ್ತಕಿಯರು ಭೂಚಾರಿ ಹಾಗೂ ಆಕಾಶಚಾರಿಗಳನ್ನೂ ಲಾವಣ್ಯದಿಂದ ಮಾಡಿದರು ಎಂದು ಹೇಳಲು, ಕವಿ ಲಾವಣ್ಯ ರಸವೆಂದು ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಲಾವಣ್ಯ ರಸ ಎಂಬುದನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಶೃಂಗಾರದ ಒಂದು ಅಂಗ ಲಾವಣ್ಯ. ಶೃಂಗಾರ ರಸವೇ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯವನ್ನು ಹೊಂದಿರುವುದರಿಂದಲೂ, ಚಾರಿಗಳನ್ನು ಸ್ತ್ರೀಯರೇ ಮಾಡುತ್ತಿರುವುದರಿಂದಲೂ, ಅವರ ಲಾವಣ್ಯ ಭರತಿ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಅತಿಶಯಗೊಳಿಸಿ ಕವಿ ಲಾವಣ್ಯ ರಸ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ.
ಮುಂದಿನ ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಕವಿಯು ನರ್ತಕಿಯರ ಪಾದ, ವಕ್ಷ, ಹಸ್ತ, ದೃಷ್ಟಿ ಹಾಗೂ ಭ್ರೂಚಲನೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಪಯದ ಬೆಡಂಗು ಚಾಳೆಯದ ಚೆಲ್ವುರಚಲ್ಲಿಯ ಲೀಲೆ ಹಸ್ತ ಶಾ
ಖೆಯ ಲಲಿತತ್ವಮೀಕ್ಷಣದ ಕಾಂತತೆ ಪೂರ್ವಿನೊಳಾದ ಜರ್ವಿದೆ
ಲ್ಲಿಯುಮತಿದುರ್ಲಭಂ ಬಗೆವೊಡಿಲ್ಲಿಯ ಕಾಣಲೆ ಬಂದುವೆಂದು ವಿ
ಸ್ಮಯದೊಳೆಕೊಡಿ ನೋಡೆ ಸಭೆ ನರ್ತಿಸಿದತ್ತ ಮರಾಂಗನಾಜನಂ ||        (೧೪–೧೪೧)
ನಾಟ್ಯದ್ವಾದಶಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಚಾಳೆಯವನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರು ತೋರಿಸಿದರು. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ) ಅಪ್ಸರೆಯರು ಈ ತರಹದ ಚಾಳಯವನ್ನು ಚೆಲುವಾಗಿಯೂ, ಪಾದಗತಿಗಳನ್ನು ಬೆಡಗಿನಿಂದಲೂ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರು. ಇದರೊಡನೆ ಅವರು ಲೀಲೆಯಿಂದ ವಕ್ಷಭೇದಗಳನ್ನೂ, ಹಸ್ತಗಳ ಅಭಿನಯವನ್ನೂ ಲಾಲಿತ್ಯ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಮಾಡಿದರು.
ಉರಚಲ್ಲಿಯೆಂದರೆ ಎದೆಗೆ ಕಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುವ ಕನ್ನಡಿ[3] ಎಂದು ಅರ್ಥವಲ್ಲ. ಎದೆಯ ಚಲನೆ ಎಂದಾಗುವುದು.
ಸೂತ್ರಗಳಿಲ್ಲದೇ ಶಬ್ದ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿಯನ್ನು ಪಡೆದು ತನ್ನ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಿಕೊಂಡ ರೂಢ ಶಬ್ದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಚಲ್ಲಿ. (ನೀಲಾಂಜನೆ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಈ ಶಬ್ದವು ಚಲನೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತದೆ.
ನರ್ತಕಿಯರು ಬೆಡಗಿನಿಂದ ಚಾಳಯವನ್ನೂ, ಉರ, ಕಟಿ, ಹಸ್ತಪಾದಗಳ ಚಲನೆಗಳೊಂದಿಗೆ ಹೃದ್ಯವಾದ ದೃಷ್ಟಿಭೇದಗಳನ್ನೂ, ಭ್ರೂಭೇದಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಸಭಾಸದರು ವಿಸ್ಮಯದಿಂದ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯರ ಅಪೂರ್ವ ನೃತ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಲಾಸ್ಯಗಳೆರಡೂ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಗಾಯನದಲ್ಲೂ ವಾದನದಲ್ಲೂ ತಾಳಮೇಳಗೊಂಡು, ಪಂಡಿತರೆಲ್ಲ ತಾಂಡವ, ಲಾಸ್ಯಗಳೆರಡೂ ಸರಿದೊರೆಯಾಗಿ ಪ್ರಕಾಶಿಸುವುದನ್ನು ಕಂಡರಲ್ಲದೆ ಇಂದ್ರನಿಂದ ಹಿಡಿದು ಸಮಸ್ತ ಜನರೂ ನಾಟ್ಯರಸದಲ್ಲಿ ತೇಲಾಡುವಂತಾದರು. (ಪ. ೧೪೩) ನಾಟ್ಯರಸವು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ನವರಸಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವಂತಹುದಲ್ಲ. ಆಸ್ಪಾದನೀಯವಾದುದೇ ರಸ. ನಾಟ್ಯವೂ ಆಸ್ಪಾದನೀಯವಾದುದು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಕವಿ ನಾಟ್ಯರಸ ಎಂಬ ಪದವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ. ಚೇತೋಹಾರಿಯೂ, ರಸಭಾವ ಪೂರ್ಣವಾದ ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸುವ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಒಂದು ತರಹದ ಅಲೌಕಿಕ ಆನಂದ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನೇ ಕವಿಗಳು ನಾಟ್ಯಾರಸ ಎಂದಿರಬಹುದು. ಆದಿಕವಿ ಪಂಪನೂ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಾರಸದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. (ಆದಿಪು. ೯-೪೦)
ಇಂದ್ರನ ಶರೀರದ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸುವ ಅಪ್ಸರೆಯರ ನೃತ್ಯ ವಿಧಾನವನ್ನು ಕವಿ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನು ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಚಾರಿ, ಚಾಳಯ, ಕರಣ, ಪಾದಗತಿ, ರಸಭಾವಗಳಿಗೆ ಸರಿಸಮವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ನರ್ತಕಿಯರು ಸೌಕುಮಾರ್ಯ ಪ್ರಯೋಗವಲ್ಲೂ ಉದ್ಧತ ರೀತಿಯ ತಾಂಡವವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿ ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ಯದ ಸೊಬಗನ್ನು ತೋರಿದ (ಪ. ೧೪೪) ಬಗ್ಗೆ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಚಾರಿಗೆ ಚಾರಿ ಚಾಳೆಯಕೆ ಚಾಳೆಯಮೀಕ್ಷಣಕೀಕ್ಷಣಂ ಮನೋ
ಹಾರಿ ಪಯಂ ಪಯಕ್ಕೆ ಕರಣಂ ಕರಣಕ್ಕೆ ರಸಂ ರಸಕ್ಕೆ ವಿ |
ಸ್ತಾರಿಪಭಾವಸಂಗತಿಗೆ ಭಾವಮೊಡಂಬಡೆ ಸೌಕುಮಾರ್ಯಮಂ
ನಾರಿಯರುದ್ಧ ತತ್ವಮನೆ ತಾಂ ತಳೆದಿಂತು ವಿಚಿತ್ರ ವೃತ್ತಿಯಿಂ || (ಪಾರ್ಶ್ವಪು. ೧೪–೧೪೪)
ಅಪ್ಸರೆಯರು ತಮ್ಮ ಲಾಸ್ಯ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನಂತೆ ತಾಂಡವದ ಉದ್ಧತೆಯನ್ನು ತೋರಿದರೆ, ಇಂದ್ರನೂ ತನ್ನ ಪಾದ, ಹಸ್ತಗಳ ಪ್ರಾಂತಗಳಲ್ಲಿ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಬೀರುತ್ತ ಇದ್ದನು. ಅಪ್ಸರೆಯರು ಭ್ರಮರೀ ವಿಭ್ರಮಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ, ತಾನೂ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ತೋರುವುದು ಉಚಿತವೆಂದು ಲಾಸ್ಯ ಹಾಗೂ ತಾಂಡವ ಈ ಎರಡೂ ನೃತ್ತ (ನೃತ್ಯ) ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಇಂದ್ರನು ಮಾಡಿರಬೇಕು. (ಪ. ೧೪೫) ಸ್ತ್ರೀಯರು ಪುರುಷ ಪರವಾದ ಅಭಿನಯವನ್ನೂ, ಪುರುಷರು ಸ್ತ್ರೀಪರವಾದ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡುವ ಪ್ರತಿಭೆಯನ್ನು (ಪ. ೧೪೪, ೧೪೫) ಕವಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಹದಿನಾರನೇ ಆಶ್ವಾಸ, ಸಮವಸರಣ ಅಥವಾ ಕೇವಲ ಜ್ಞಾನೋದಯ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ಪುನಃ ಇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಪಾರ್ಶ್ವನಾಥನು ಜಿನನಾಗಲಿರುವ ಶುಭಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಮವಸರಣ ಮಂಟಪದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಪಿತವಾದ ಮೂವತ್ತೆರಡು ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲೂ ಹಲವು ರೀತಿಯಿಂದ ದೇವಾಂಗನೆಯರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಕವಿ ಮಾಡಿದ್ದಾನೆ.
ರಂಗಂ ಮೂವತ್ತೆರಡಾ
ರಂಗದೊಳೊಂದೊಂದರಲ್ಲಿ ಮೂವತ್ತಿರ್ವರ್
ಪಿಂಗದೆ ದೇವಾಂಗನೆಯರ
ನಂಗಂ ನಲಿದಾಡೆ ನರ್ತಿಪರ್ ಪಲತೆಱದಿಂ ||  (ಪಾರ್ಶ್ವಪು. ೧೬–೬೧)
ಗೀತದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ವಾದ್ಯಗಳ ಲಯಕ್ಕೆ ಅನುಸಾರಿಯಾಗಿ, ಪಾದಗತಿ (ನೃತ್ತ) ಹಾಗೂ ಭಾವಾಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಿದಾಗ ಅವರು ನವೀನ ತರಹದ ನಾಟ್ಯರಂಗಾಧಿದೇವತೆಗಳಂತೆ ಕಂಡರು ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. (ಪ. ೧೬/೩೩) ಜೈನರಿಗೆ ಮೂವತ್ತೆರಡು ಸಂಖ್ಯೆಯು ಒಂದು ಧಾರ್ಮಿಕ ನಂಬುಗೆಯ ಸಂಖ್ಯೆ. ಪುನಃ ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನ, ವಾದನಗಳ ಸಮೇತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಇಂದ್ರನ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಸುರವಾದಕರ್ ಇರ್ಕೆಲದೊಳ
(ಮುಂದಿರೆ) ಮಿರೆ ಗಾಯಕೀ ಜನಂ ಪಿಂದಿರೆ ತ
ತ್ಸುರ ನರ್ತಕಿಯರ್ ಕೂಡಿರೆ
ಸುರಪತಿಯಾನಂದ ನಾಟಕೋದ್ಯತ ನಾದಂ ||           (೧೬–೧೭೬)
ನರ್ತಕಿಯರ ಅಕ್ಕಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ವಾದಕರೂ, ಹಿಂದುಗಡೆಗೆ ಗಾಯಕೀ ಜನರೂ ಇದ್ದು ಕೊಂಡು ನರ್ತಕಿಯ ಜೊತೆಯಲ್ಲೇ ತಾವೂ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಸಂಚರಿಸುತ್ತ ವಾದನ ಹಾಗೂ ಗಾಯನಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ಹಿಂದಿನ ಚಿತ್ರ[4] ಹಾಗೂ ಶುಲ್ಪಗಳಲ್ಲಿದೆ.-
ಪರಿನಿರ್ವಾಣ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ಪಾರ್ಶ್ವದೇವನ ಜನ್ಮ ವೃತ್ತಾಂತವಿದೆ. ಆತನ ಚರಿತ್ರೆಯನ್ನು ಇಂದ್ರನು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರೀತಿಯಿಂದ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳೊಡನೆ ಪ್ರಕಟಿಸಿದೆ. (೧೬/೧೭೭ ಪ.)
ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವಾಗ ಶಾಸ್ತ್ರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಅಗ್ಗಳದೇವನನ್ನೂ, ಪದಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಪಂಪನನ್ನೂ ಅನುಸರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈತನಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಜೊತೆಯಲ್ಲೇ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ನೃತ್ಯದ ಚಿತ್ರ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಹಿನ್ನೆಲೆಗಾಯನ, ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಅಭಿನಯ, ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ದೃಷ್ಟಿಗಳ ಸಂಗತತ್ವದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಉತ್ತಮ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಕವಿ ಪದೇ ಪದೇ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನಿಜ್ಜವಣೆ, ಧಸಕಗಳಂತಹ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳನ್ನು ಮೊದಲಿಗೆ ಇವನೇ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದವನು. ಇದು ಕವಿಯ ಸ್ಪೋಪಜ್ಞತೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ.
(೧೪) ಆಚಣ್ಣನು (ಶ. ೧೨೨೨) ವರ್ಧಮಾನ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನಾದರೂ ಅದರಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷತೆಯನ್ನು ತರುವುದಿಲ್ಲ. ವರ್ಧಮಾನನ ಜನನದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಸಂತೋಷಾಧಿಕ್ಯವನ್ನು ಜನರು ಗುಂಪು ಗುಂಪುಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸಿ ವ್ಯಕ್ತ ಪಡಿಸುತ್ತಿರಲು ತಾನೂ ತನ್ನ ಆನಂದವನ್ನು ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಗೊಂದಳದಿಂದೆ ನರ್ತಿಸುವಶೇಷ ಜನಂಗಳ ಭಂಗಿ ಲೀಲೆಯಿಂ
ಮುಂದಿಡೆ ಭಕ್ತಿ ಬೋಧಿತ ಮನಂ ಜಿನರಾಜನ ಮುಂದೆ ತಾನುಮಾ |
ನಂದದ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಬಗೆದಂದು ಪುರಂದರನಂದು ವಿಕ್ರಿಯಾ
ನಂದಿತ ಶಕ್ತಿ ಸಂಘಚಿತ ನಾಟಕ ಪೇಟಕಮಂ ನಿಮಿರ್ಚಿದಂ ||      (೧೪–೫೭)
ಇಂದ್ರನು ಕೇವಲ ಒಂದೇ ಬಗೆಯ ನಾಟ್ಯವನ್ನಾಡದೇ ನಾಟಕ ಪೇಟಕವನ್ನೇ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನು ಎಂದು ಕವಿ ಉತ್ಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ನಾಟಕಗಳ ಗುಂಪನ್ನೇ ಅಭಿನಯಿಸಲು ಸಾಧಾರಣವಾದ ಇಂದ್ರನ ರೂಪ, ಶಕ್ತಿ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಗಳು ಸಾಲವು ಎಂಬಂತೆ ಇಂದ್ರ ವಿಕ್ರಿಯಾ ಬಲದಿಂದ ಹೀಗೆ ಅಭಿನಯಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸುರರಾಜನಾದ ಇಂದ್ರನ ಅತಿಮಾನುಷ ಲೀಲೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುವುದು ಕವಿಯ ಉದ್ದೇಶವಾಗಿರಬಹುದು. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಪ್ರಾಚೀನ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯವನ್ನು ನಾಟಕ ಎಂದು ಬಳಸುವುದುಂಟು.
ನೃತ್ಯದೊಳು ಹಸ್ತಾಂಗ ದೃಷ್ಟಿಗತಿ ಪದ್ಧತಿಯೊಳಾಡೆ ನಾಟಕಮೆನಿಕ್ಕುಂ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ ಮಂಗರಾಜ. ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವು ಒಂದು ದ್ರಶ್ಯ ಕಾವ್ಯದಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿದ್ದರಿಂದ ಅದು ನೃತ್ಯನಾಟಕವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತಿರಬಹುದು.
ಮುಂದಿನ ವಚನದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಇಂದ್ರನು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ವಿವಿಧ ಅಂಗಭೇದಗಳನ್ನೂ ಹನ್ನೊಂದು ರಂಗ ಸಂಗ್ರಹಗಳನ್ನೂ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನೂ, ದಶರೂಪಕಗಳನ್ನೂ, ವೃತ್ತಿಗಳನ್ನೂ, ರಸೋತ್ಪತ್ತಿ, ಗೀತ, ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ಇವುಗಳನ್ನು ಒಂದು ದೀರ್ಘವಾದ ವಚನದಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. (೧೪-೫೭ ವ.) ಇಲ್ಲಿ ಕ್ರಮಬದ್ಧತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ ಈತನಿಗಿಂತ ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳು ಬರೆದಿರುವುದನ್ನೇ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ದೃಶ್ಯಕಲ್ಪನೆಯ ವ್ಯವಧಾನ ಇವನಿಗೆ ಇದ್ದಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ.
(೧೫) ಗುಣವರ್ಮನು (೧೨೩೦) ಪುಷ್ಪದಂತ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಜಿನ ಶಿಶುವಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಪುರಜನರೆಲ್ಲರೂ ಸಂತೋಷ, ಸಂಭ್ರಮಗಳಿಂದ ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಆವರಿಸುವ ಪೂವಲಿ ತ
ಳ್ತಾವಗ ಮಿರದುಣ್ಮುವುಚಿತ ಮಂಗಳ ರುಚಿ ಸ
ದ್ಭಾವದೊಳೆ ಕುಣಿವ ಪೆಕ್ಕಣ
ಮಾವೃತ ಶುಭನಿಧಿಗಳೀವ ಬಾಯಿನಮೆಸೆಗುಂ ||         (೧೨–೧೯)
ಪುತ್ರ ಜನನದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಸಂತೋಷದಿಂದ ಎಸಗುವ ಮಂಗಳ ಕಾರ್ಯಗಳಾದ ರಂಗೋಲಿ, ಬಾಗಿನಗಳ ಜೊತೆಗೆ ಪುರಕಾಂತೆಯರೂ, ಪುರುಷರೂ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ನರ್ತನವನ್ನು ಪೆಕ್ಕಣ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ ಕವಿ. ಪೆಕ್ಕಣಕ್ಕೆವು ಪ್ರೇಂಖಣದಿಂದ ಜನ್ಯವಾದ ಶಬ್ದ. ಪೆಕ್ಕಣವೆಂದರೆ ದೃಶ್ಯ ಎಂತಲೂ, ಅಭಿನಯದಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯ ಎಂದೂ ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತದೆ.
ಆ ಶುಭ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ರಸಭಾವ ತುಂಬಿ ಹುಚ್ಚೆದ್ದು ನರ್ತಿಸುವವರ ಕಾಲುಂದುಗೆಯ ಧ್ವನಿ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ಹೂಗಳ ದುಂಬಿಗಳ ದನಿ, ಮನ್ಮಥನ ಬಾಣದ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಹೋಲುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ಅವರ ಭಾವವನ್ನು ಹೀಗೆ ಬರೆಯುತ್ತಾನೆ.
ಒಸಗೆ ಮರುಳ್ಗೊಂಡಾಡುವ
ರಸಭಾವಾತ್ಮೆಯರ ನೂಪುರಂಗಳದನಿಯುಮ
ಕುಸುಮೋಪಹಾರದಳಿಗಳ
ರಸಿತ ಮುಮೊದವಿಸಿತು ಮದನಚಾಪಧ್ವನಿಯುಂ ||      (೧೨–೨೨)
ಈ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ಕವಿ ಭಾವೋನ್ಮಾದ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಚಯವನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೇ ನೃತ್ಯವು ಮಾನವನ ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನವೆಂಬುದನ್ನೂ ಈ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ದೃಢೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸುರನರ್ತಕಿಯರ ನೃತ್ಯದ ಸೊಗಸನ್ನು ಮಾತ್ರ ಅರಿತಿದ್ದ ಇಂದ್ರನು, ಪುರಜನರೂ ಅಷ್ಟೇ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ರೂಪು, ಲಾವಣ್ಯಗಳೊಡನೆ ಬೆಡಗಿನಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ತಾನೂ ಅವರೊಡನೆ ನರ್ತಿಸಿದ ಚಿತ್ರವಿದು.
ಆಡುವರಂ ಕಂಡಾಡುವ
ಪಾಡುವರಂ ಕಂಡು ಪಾಡುವಂದಾನಂದ
ಕ್ರೀಡೆಗೆ ಮಘವನ ಬಗೆಯುಂ
ತೀಡಿದುದೇಂ ಪಿರಿದೊ ಜಿನನ ಪುಣ್ಯಾತಿಶಯಂ ||         (೧೨–೨೩)
ದೇವೇಂದ್ರನು ಜಿನ ಜನನದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಸಂತೋಷದಿಂದ ಉತ್ತೇಜಿತನಾಗಿ ಪುರಜನರೊಡನೆ ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ಕವಿ ಆಡುವುದು ಎಂದು ಬಳಸುತ್ತಾನೆ. ಆಡು ಎಂಬ ಪದ ದೇಶೀ ಪದ. ಪುರಕಾಂತೆಯರ ನರ್ತನವನ್ನು ನೋಡಿ ಇಂದ್ರ ತಾನೂ ನರ್ತಿಸುವುದು ಕೂಡ ದೇಶೀ ನರ್ತನ. ಕವಿಯು ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ದೇಸಿ ಛಾಪನ್ನು ತಂದಿದ್ದಾನೆ. ಸುರಕಾಂತೆಯರು ಗಾಯನ, ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಪಾಂಡಿತ್ಯವನ್ನೂ ಗಳಿಸಿ, ಶಿಷ್ಟ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡುವುದರಲ್ಲಿ ಪಾರಂಗತರೆಂಬ ಖ್ಯಾತಿಯನ್ನು ಪಡೆದವರು. ಅಂತಹ ಶಿಕ್ಷಣವನ್ನಾಗಲೀ, ಕ್ರಮವನ್ನಾಗಲೀ ಅರಿಯದಿದ್ದರೂ ಪುರಕಾಂತೆಯರ ಸಹಜವೂ ಭಾವೋನ್ಮಾದವೂ ಆದ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಗಾಯನಗಳು ಸುರನಾಯಕನನ್ನು ಸಹ ನರ್ತಿಸಲು, ಹಾಡಲು, ಪ್ರೇರಣೆಯನ್ನು ಇತ್ತಿದ್ದು ಪುರಜನರ ದೇಶೀ ನರ್ತನದ ಹೆಗ್ಗಳಿಕೆ.
ಹೀಗೆ ಆಡುತ್ತ, ಹಾಡುತ್ತ ಸಂತೋಷಿಸುತ್ತಿರುವ ಇಂದ್ರನು ಜಿನನಿಗೆ ಸಮರ್ಪಣೆ ಮಾಡಲೂ, ಪುರಜನರು ಮಾರ್ಗನೃತ್ಯ, ಗೀತಾದಿಗಳ ಸವಿಯನ್ನು ಸವಿಯಲೆಂದೂ ಸುರಲೋಕದ ವಾದಕ, ನರ್ತಕ ಹಾಗೂ ಗಾಯಕರನ್ನು ಸಂಗೀತಕವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಕರೆತರುತ್ತಾನೆ. ರಂಗದಲ್ಲಿ ತಾಲ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ಅಭಿನಯವು ಪರಸ್ಪರ ಅನುಸರಿಸುವುದನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಾಕಾರರು ಸಂಗೀತಕ[5] ಎಂದಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಗೀತಕವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಇಂದ್ರನು ಸಜ್ಜಾಗಿ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ. ಅಂತು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ಇಂದ್ರನು ರಂಗದಲ್ಲಿ ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ನೇತ್ರ ಹಾಗೂ ಭ್ರೂಚಲನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ರಂಗದಲ್ಲೆಲ್ಲ ಆರಳಿದ ತಾವರೆಗಳನ್ನು ಹರಡಿದಂತೆ ಕಂಡುವೆಂದು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ದೇವೇಂದ್ರ ನಿೞಿಯಿಸಿದನೂ
ದ್ಭ್ರೂವಿಭ್ರಮ ವಿಕಚ ಕುಂಚಿತಾಲಸದೃಷ್ಟಿ
ಶ್ರೀವಿಭವದಿನೊಳ್ಗಾವಿನ
ಪೂವಿನ ಬಿರಿಮುಗಳ ನೆಲೆಯೆ ನೆಯ್ದಿಲ್ಗೊಳನಂ ||         (ಪುಷ್ಪಪು. ೧೨–೩೧)
ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರವು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಉಚಿತವಾದ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ನೇತ್ರ ಚಲನೆ ಹಾಗೂ ಭ್ರೂಚಲನೆಗಳನ್ನು ಮಾಡುವುದು ಇಂದಿಗೂ ಜಾರಿಯಲ್ಲಿರುವ ಪದ್ಧತಿ. ಕವಿ ಇಂದ್ರನ ನೇತ್ರ ಹಾಗೂ ಭ್ರೂಚಲನೆಯ ವ್ಯಾಪಕತ್ವ ಅವು ಬೀರಿದ ಪರಿಣಾಮ ಇವನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನಂತರ ಇಂದ್ರನು ಭಾವ, ವಿಭಾವಾನುಭಾವಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನಾನಾ ವಿಧವಾದ ರಸವನ್ನು ತೋರಿದನು. ಇಂದ್ರನನ್ನು ಒಂದು ಮರಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಿ ಆತನ ಅನೇಕ ಭುಜಗಳನ್ನು ಶಾಖೆಗೂ, ಆತ ತನ್ನ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ಅರವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಚಿಗುರಿಗೂ ಹೋಲಿಸುವ ಆಕರ್ಷಕ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಇತರ ಕವಿಗಳಂತೆ ಗುಣವರ್ಮನೂ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.[6] ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ಎದೆ, ಸೊಂಟ, ನೇತ್ರ, ಪಾದ, ಕುತ್ತಿಗೆ ಹಾಗೂ ಭುಜಗಳ ಮೂಲಕ ಮಾಡಿದ ಅಭಿನಯವನ್ನೂ, ಆತ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ಕರಣ ರೇಚಕಗಳನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಉರಚಲ್ಲಿಯ ಕಟಿಚಲ್ಲಿಯ
ಕರಣದ ರೇಚಕದ ಕಣ್ಣ ಕಾಲ್ದುಱುಗಲ ಕಂ
ಧರವಳಯದ ಭುಜಚಳನದ
ಪರಿಣತೆಯಿಂ ನಾಟ್ಯವೇದ–ಮೂರ್ತಿವೊಲೆಸದಂ|| (೧೨–೩೪)
ಆದಿಕವಿ ಪಂಪ ಹಾಗೂ ಎರಡನೆ ನಾಗವರ್ಮನ ತರುವಾಯ ಪುಷ್ಪದಂತನು ಎದೆ ಹಾಗೂ ಸೊಂಟದ ಚಲನೆಗಳನ್ನೂ ಉರಚಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಕಟಿಚಲ್ಲಿ ಎಂದು ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ. ಚಲ್ಲಿ ಬಗ್ಗೆ ಹಾಗೂ ಉರಚಲ್ಲಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಈ ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ. ಕಟಿ ಚಲ್ಲಿಯನ್ನು ಅದೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ ಸೊಂಟದ ಚಲನೆ ಎಂದು ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು. ಎದೆ, ಸೊಂಟ, ಕಣ್ಣು, ಕಾಲು, ಕುತ್ತಿಗೆ, ಭುಜ ಇವುಗಳಿಂದ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವನ್ನೂ, ಕರಣ ಹಾಗೂ ರೇಚಕಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ಪರಿಣಿತಿಯಿಂದ ಇಂದ್ರನೇ ನಾಟ್ಯವೇದ ಮೂರ್ತಿಯಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸಿದನೆಂದು ಮುಂತಾಗಿ ಇಂದ್ರನ ಅಂಗಶುದ್ಧ ನರ್ತನವನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಇಂದ್ರನ ತಾಂಡವವನ್ನು ಪ್ರಶಂಸಿಸಲು ಕವಿ ಸಮಯವನ್ನು ಮೊರೆ ಹೋಗುತ್ತಾನೆ, ಗುಣವರ್ಮ:
ಪದವಿನ್ಯಾಸದಿನೆಯ್ದೆ ಕಂಪಿಸೆ ಮಹೀಚಕ್ರಮಂ ಮಹೀ ಚಕ್ರ ಭಾ |
ರದಿನದ್ರಿವ್ರಜಮದ್ರಿ ಸಂಚಳನದಿಂ ದಿಗ್ದಂತಿ ದಿಗ್ದಂತಿ ಜೋ |
ಲ್ದುದಱಿಂ ವಾಸುಗಿ ವಾಸುಗಿಕ್ಷುಭಿತದಿಂದಾ ಕೂರ್ಮನಾ ಕೂರ್ಮಕಂ |
ಪದಿನಂಬೋಧಿ ಕಲಂದತ್ತೆ ನಿಸಿತೇನುಚ್ಚಂಡಮೋ ತಾಂಡವಂ || (೧೨–೩೬)
ಇಂದ್ರನು ತಾಂಡವದಿಂದ ಮಾಡಿದ ಪದ ವಿನ್ಯಾಸಗಳಿಂದ ಆದ ಪ್ರಮಾದಗಳನ್ನು ಕವಿ ಪಟ್ಟಿ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಭೂಮಂಡಲವೇ ಅವನ ಪಾದ ವಿನ್ಯಾಸಗಳಿಗೆ ಕಂಪಿಸಿತು. ಇದರಿಂದ ಬೆಟ್ಟಗಳೂ, ಬೆಟ್ಟಗಳಿಂದ ದಿಗ್ದಂತಿಗಳೂ, ದಿಗ್ದಂತಿಗಳಿಂದ ವಾಸುಕಿಯೂ, ವಾಸುಕಿಯಿಂದ ಕೂರ್ಮನೂ, ಕೂರ್ಮನಿಂದ ಸಮುದ್ರವೂ ಉಕ್ಕೇರಿತು.
ಇದು ಶುದ್ಧಾಂಗವಾದ ಕವಿ ಸಮಯ. ಇದೇ ಸಂಪ್ರದಾಯಿಕತೆಯನ್ನು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲೂ ವಿಸ್ತರಿಸಿ ಇಂದ್ರನ ಆರಭಟಿ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ವೈಭವೀಕರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಇಂದ್ರ ಎವೆ ಇಕ್ಕುವಷ್ಟರಲ್ಲಿ ನೆಲದಲ್ಲೂ ಆಕಾಶದಲ್ಲೂ ಸಕಲ ಚರಾಚರಗಳಲ್ಲೂ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡು ಎಲ್ಲವೂ ಇಂದ್ರಮಯವಾದುದನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಎಮೆಯಿಕ್ಕು ವನಿತುಬೇಗ
ಕ್ಕೆ ಮರತ್ಪಥದೊಳ್ ದಿಗಂತದೊಳ್ ನೆಲದೊಳ್ ತೋ
ರ್ಪಮರೇಂದ್ರನೊಂದೆರೂಪಿಂ
ದಮೆ ತನ್ಮಯ ಮಾಯ್ತು ಜಗದ ಸಚರಾಚರಮುಂ|| (೧೨–೩೯)
ರಸಾನುಭೂತಿಯ ನೆಲೆಯನ್ನು ತೋರುವ ಪದ್ಯವಿದು. ಎಲ್ಲೆಲ್ಲೂ ಇಂದ್ರನೇ ಕಾಣುವಂತಾಗಬೇಕಾದರೆ (ಆತನ ವಿಕ್ರಿಯಾ ಬಲದಿಂದಲೇ ಆದರೂ) ಆತನ ನೃತ್ಯದ ತೀವ್ರತೆ, ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಂಚಲತೆ ಇಲ್ಲಿ ವಿಚಕ್ಷಿತ. ಸುರನರ್ತಕಿಯರಾದ ಊರ್ವಶಿ, ಮೇನಕೆ, ಮಂಜುಘೋಷೆ ಮೊದಲಾದ ಅಪ್ಸರೆಯರ ನಾಟ್ಯ ಮದ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಚ್ಚಿ ಹೋಯಿತಂತೆ. ಇಂದ್ರ ಪರನಾದ ಕವಿಯ ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆ ಇದು. ಆದರೂ ಇಂತಹ ಪದ್ಯಗಳು ಕವಿಯ ಪ್ರತಿಭೆಗೆ, ಹೊಸತನಕ್ಕೆ ಅಲೌಕಿಕ ಸೌಂದರ್ಯದ ಪರಿಭಾವನೆಗೆ ಕನ್ನಡಿಯಾಗಿದೆ. ನಾಟ್ಯರಸವನ್ನು ನೀಡುತ್ತ ಆನಂದವಾಗಿ ಇಂದ್ರನೊಡನೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಅಮರಿಯರನ್ನು ಜಿನಸಭೆಗೆ ಕಟ್ಟಿದ ತೋರಣಕ್ಕೆ ಕವಿ ಹೋಲಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅತ್ಯಂತ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಹೋಲಿಕೆಯಿದು:
ಬಳರಿಪುವ ನಾಟ್ಯರಸದೊಳೆ ಬಳೆ
ದೆಳೆಲತೆಗಳ ವೊಲೊಡನೆ ಕುಣಿವಮ(ರ್ತ್ಯ) ನಟೀ
ಕುಳಮೆಸೆದುದಳಿಗಳಳಕಂ
ತಳಿರ್ಗಳ್ ತಳಮಲರ್ಗಳಕ್ಷಿಯೆನೆ ಜಿನಸಭೆಯೊಳ್ (ಪುಷ್ಪ ಪು. ೧೨–೪೨)
ಎಳೆಲತೆಗಳಂತೆ ಕಾಣುವ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಚೆಲುವನ್ನು ಉಭಯ ಸಾದೃಶ್ಯದ ವಿವರಳಿಂದ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಮೂಡಿಸಿದ್ದಾನೆ.

[1] ಸೌಷ್ಟವಂ ——- ಝಂಕಾ ಮುಖರಸಷ್ಠೇವಾ ವಿಹಸೀ ಧಸಕಸ್ತಲಮ್ |
ನೃತ್ತರ. ೬–೧೨೧
[2] ಧಸಕ (i) ಧಸ (ಶ) ಕಃ ಸ್ಯಾತ್ ಸುಲಲಿತಂ ಸ್ತನಾಧಶ್ಚಾಲನಂ ಲಯಾತ್
ನರ್ತನಿ. ೪–೫೮೬
(ii) ವಾದ್ಯಾನುಗಂ ವಿಲಾಸಾರ್ಥಂ ಸ್ತನಯೋ ನಯನಂ ಸಕೃತ್
ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಪ್ರಕುರ್ವಿತ ನೃತ್ತಸ್ಯ ಧಸಕಸ್ತಥಾ || ನೃತ್ತರ. ೬–೧೬೦
[3] ಕಸಾಪ ನಿಘಂಟು – ಸಂ. ೧, ಪು.೯೭೩
[4] ನೋಡಿ ಛಾಯಾ ಚಿತ್ರ ಪು.೪೭.
[5] ಸಂಗೀತಕ – ತಾಲವಾದ್ಯಾಬುಗಂ ಗೀತಂ
ನಟೀಭಿರ್ಯತ್ತು ಗೀಯತೇ
ನೃತ್ಯಸ್ಯಾನುಗತಂ ರಂಗೇ ತತ್
ಸಂಗೀತಕ ಮುಚ್ಯತೆ
ಸಂಗೀದಾ. –೨ ಪು. ೧೬ (ಸಂ|| ಕೆ. ವಾಸುದೇವಶಾಸ್ತ್ರೀ)
[6] ಚಂದ್ರಪು. (ಅಗ್ಗಳದೇವ) – ೧೨/೧೯೭, ಪಾರ್ಶ್ವಪು. (ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತ) – ೧೪/೧೩೬.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧೧)
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ಜೊತೆಗೆ ಅಪ್ಸರೆಯರು ನರ್ತಿಸುವ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯದ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಹೀಗೆ ಕವಿಸಮಯದ ಜಾಡಿನಲ್ಲೇ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ:
ಗೊಂದಣ ವೆಕ್ಕಣದ ಮರೀ
ವೃಂದಂಗಳ ಬಿಳಿಯ ನಿಡಿಯ ಕಣ್ಗಳ ಬೆಳ್ಪುಂ
ಕೆಂದಳದ ಕೆಂಪು ಮಾಂತವು
ಚಂದನ ಸಿಂಧೂರ ರಸದ ಪೊಸಕಾೞ್ಪುರಮಂ|| (೧೨–೪೩)
ಇದು ಇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಒಟ್ಟಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಚಿತ್ರ:
ಶತಮುಖನುಮಮರಿಯರು ಮಾ
ಡೆತಗುಳ್ದಾರಭಟಿಯಿಂದೆ ಕೈಶಿಕೆಯಿಂದು
ದ್ಧತಮೆನಿಪ ಲಲಿತಮೆನಿಪಭಿ
ನುತ ತಾಂಡವ ಲಾಸ್ಯವೊಡನೆ ತೋಱೆದು ವೆರಡುಂ|| (೧೨–೪೪)
ಸ್ತ್ರೀಯರ ಸಹಜ ಲಾವಣ್ಯದಿಂದಲೂ, ಸೌಕುಮಾರ್ಯತೆಯಿಂದಲೂ, ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪುರುಷರ ರಭಸವಾದ ಪಾದಗತಿಗಳು ಪ್ಲವನಗಳು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಸೇರಿದ ನೃತ್ಯವನ್ನು, ಆರಭಟಿ><ಕೈಶಿಕೆ, ಉದ್ಧತೆ><ಲಲಿತ, ತಾಂಡವ><ಲಾಸ್ಯ ಹೀಗೆ ಒಂದೊಂದು ವಿರುದ್ಧ ಗುಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿಡ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ವಿಶದೀಕರಿಸಿದೆ.
ಇಂದ್ರನ ಉಗುರಿನ ಮೇಲೆ ಅಮರಿಯರು ಸೂಚೀ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದುದನ್ನು, ಅವರ ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರಗಳು ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಇಷ್ಟವಾದುದನ್ನೂ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಮರ ಕುಮಾರರೂ ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸಿದುದಾಗಿ ಹೇಳುವ ಕವಿಯ ಮಾತು ಹೊಸದು. ಈ ಹಿಂದಿನ ಗಾಯಕರಾಗಿಯೋ ಕಂಡು ಬಂದರೆ ಗುಣವರ್ಮ ಅವರನ್ನು  ನರ್ತಕರನ್ನಾಗಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಇಂದ್ರನ ಭುಜ ಸಂದೋಹದಲ್ಲಿ, ಕರತಳದಲ್ಲಿ ಅಪ್ಸರೆಯರು ನರ್ತಿಸಿದ ಹಾಗೆ ಉಳಿದ ಕವಿಗಳು  ಹೇಳಿದ್ದರೆ, ಗುಣವರ್ಮನು ಇಂದ್ರನ ಸೊಂಟ, ತೋಳು, ಮಂಡಿ, ಅಂಗೈ, ಬೆರಳುಗಳು ಇವುಗಳ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸುವ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಚಿತ್ರವನ್ನೂ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನೂ ಈ ತರಹದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನಾದರೂ ಇಲ್ಲಿಯ ಹಾಗೆ  ಇಂದ್ರನನ್ನು ಸ್ತ್ರೀಮಯವನ್ನಾಗಿಸುವುದಿಲ್ಲ. (ಪ. ೧೪೪, ೧೪೫)
ತಜ್ಞರು ಮೆಚ್ಚಿ ತಲೆದೂಗುವಂತೆ ಇಂದ್ರನು ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಿದುದಾಗಿ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಭಕ್ತಿ ಪರವಶದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ನಟವೃತ್ತಿಯನ್ನು ವಹಿಸಿದ ಎಂದು ಕವಿ ಇಂದ್ರನ ಭಕ್ತಿಗೆ ಮೆಚ್ಚುಗೆಯನ್ನು ಸೂಸುತ್ತಾನೆ.
ಮುಚ್ಚುಮುಳಿಸಿಲ್ಲ ದಭವಂ|
ಮುಚ್ಚುವುದದು ಕೊಡದೆನಗೆ ನಟವೃತ್ತಿ ಕರಂ|
ತುಚ್ಚೆತನವೆನ್ನದಾಡಿದ
ನಚ್ಚರಿಯೆನೆ ವಜ್ರಿ ಭಕ್ತಿ ವಶರೇಗಯ್ಯರ್|| (೧೨–೫೨)
ನಟವೃತ್ತಿ ಕರನಂ ತುಚ್ಚತನಂ ಎಂಬ ಭಾವವನ್ನು ಬಹುಶಃ ಕವಿ ಭರತನು ನಾಟ್ಯವು ಭೂಲೋಕಕ್ಕೆ ಬರುವ ಮುಂಚೆ ಋಷಿಗಳು ಭರತನ ಶಿಷ್ಯಂದಿರಿಗೆ ಇತ್ತ ಶಾಪದ ಪ್ರಸಂಗದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಹೇಳಿರಬಹುದು.
[1]ನರ್ತನವು ಪ್ರದಶಕ ಕಲೆಯಾದ್ದರಿಂದ ನರ್ತಕಿಯರ ಅಥವಾ ನರ್ತಕರ ಪ್ರದರ್ಶನವು ಸಭಿಕರ ಸ್ತುತಿ, ನಿಂದೆಗಳಿಗೆ ಆಸ್ಪದವೀಯುವಂತಹುದು. ಇಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವವನು ಇಂದ್ರ. ಆಂತನಿಗೆ ಯಾರ ಮೆಚ್ಚುಗೆಯಾಗಲಿ, ಮುಳಿಸಾಗಲಿ, ಆಗ್ರಹವಾಗಲಿ, ಅನುಗ್ರಹವಾಗಲಿ ಬೇಕಿಲ್ಲ. ಅವನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರತಿಫಲಾಪೇಕ್ಷೆಯಿಲ್ಲದೆ ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡಂತಹ ಒಂದು ಸಾಂಘಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆ ಭಕ್ತಿ ಪಾರಮ್ಯವೇ ಇಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ನರ್ತನದ ಜೀವಾಳ. ಪುಷ್ಪದಂತನ ಈ ಪದ್ಯ ಅಂದಿನ ಸಾಮಾಜಿಕ ಜನಜೀವನದ ಮೇಲೂ ಬೆಳಕನ್ನು ಬೀರುತ್ತದೆ.
ಗುಣವರ್ಮನು ತನ್ನ ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಅನುಸರಿಸಿದರೂ ಆತನ ವರ್ಣನೆ ಕೇವಲ ಶುಷ್ಕವೆನಿಸದೆ, ಶಾಸ್ತ್ರದ ಗೊಂಡಾರಣ್ಯವಾಗದೇ ದೇಶಿಯ ಸೊಗಡನ್ನು ಬೀರುತ್ತದೆ. ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಆಡು ಎಂಬ ಪದ ಬಳಸಿದುದರಲ್ಲಿ ಈತನೇ ಮೊದಲಿಗ. ಈತನ ವರ್ಣನೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಂಪ್ರದಾಯತೆ, ಕವಿಸಮಯಗಳು ಕಂಡು ಬಂದರೂ, ಒಬ್ಬ ಪ್ರತಿಭಾವಂತ ಕವಿ ಎಂದು ತೋರುವ ಪದ್ಯಗಳು ಅನೇಕವಾಗಿವೆ. ಪಂಪ, ನಾಗವರ್ಮರ ನಂತರ ಉರಚಲ್ಲಿ, ಕಟಿಚಲ್ಲಿ ಪದಗಳನ್ನು ಈತನೇ ಬಳಸುವುದು. ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ಅಮರ ನರ್ತಕರೂ, ಅಪ್ಸರೆಯರೂ ಒಟ್ಟಿಗೆ ನರ್ತಿಸುವ ಸುಂದರ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಈತನೇ ಮೊತ್ತ ಮೊದಲಿಗೆ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಭಕ್ತಿಪಾರಮ್ಯ, ಭಾವೋನ್ಮಾದ ಈತ ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯದ ಉದ್ದೇಶ. ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಆತೋದ್ಯ, ವೇಷ ಭೂಷಣಗಳತ್ತ ಕವಿ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಗಮನ ಹರಿಸಿಲ್ಲ.
(೧೬) ಕಮಲಭವನ (೧೨೪೫) ಶಾಂತೀಶ್ವರ ಪುರಾಣ:
ಇಲ್ಲಿ ಜಿನ ಶಿಶುವನ್ನು ಪ್ರಸವಿಸುವ, ವಿಶ್ವಸೇನ ನೃಪವಲ್ಲಭೆಯಾದ ಐರಾದೇವಿಯ ಮುಂದೆ ದಿವಿಜ ಯುವತಿಯರು ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ನರ್ತನವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇವರು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ಹಾಗೂ ಗಾಯನಕ್ಕೆ (ಅ. ೨ರಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಕುರಿತು ಚರ್ಚೆ ಇದೆ.) ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಅಮರ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಇವರ ಗಾಯನ, ನರ್ತನಗಳೆಲ್ಲವೂ ಜಿನ ಚರಿತ ಕಾವ್ಯವನ್ನೇ ವಸ್ತುವನ್ನಾಗಿಸಿ ಕೊಂಡಿತ್ತೆಂದೂ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇಂತಹ ಗೀತದ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಅರಿತು ಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ದಿವಿಜ ಯುವತಿಯರು ನರ್ತಿಸಿಯರು ನರ್ತಿಸಿದುದನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ವರತಾಳ ಗೀತ ವಾದ್ಯೋ
ತ್ಕರ ಮನುಗತಮಾಗಿ ರೂಪುಥಾಪನೆರೇಖಾ
ಕರಣ ಸಭಾವಂ ಸಂಗತಿ
ಕರಮೆಸೆಯಲ್ದಿ ವಿಜಯುವತಿ ನರ್ತಿಸುತಿರ್ದಳ್ || (೧೩–೨೨೮)
ಅಪ್ಸರೆಯರು ಅಂಗಸೌಷ್ಠವದಿಂದ ಕರಣಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರೆಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಅವರ ನೃತ್ತವು ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಮಾದರಿಗಳಿಂದಲೂ ರೇಖಾ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಹಾಗೂ ಥಾಪನೆ (>ಸ್ಥಾಪನಾ)ಯಿಂದಲೂ ಕೂಡಿತ್ತು. ಸ್ಥಾಪನವು ನರ್ತಕಿಯ ಸ್ಥಾನಕ (ನೋಡಿ ಅ. ೨)ಎಂಬ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತದೆ.
ಶಾಂತೀಶ್ವರನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸುರಲೋಕದ ಗಾಯಕ ವಾದಕರೊಡನೆ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಲು ಬಂದ ಇಂದ್ರನ ನರ್ತನ ಚಟುವಟಿಕೆಯನ್ನು ಕವಿ ಕೇಳಿ ಕೇಳಿಕೆ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾನೆ. (ಅರ್ಧನೇ. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ).
ಕೇಳಿಕೆಯನ್ನು ಮಾಡಲು ಬಂದ ಇಂದ್ರನು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಕೊಟ್ಟು, ಜವನಿಕೆ ಸರಿಯಲು, ಉಚಿತ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ವಹಿಸಿ ಮುಂದಿನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಲು ಸಜ್ಜಾಗುತ್ತಾನೆ. (ಅ. ೨ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಮುಂದಿನ ವಚನದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಇಂದ್ರನ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತ ಹಾಗೂ ರಸಭಾವ ಯುಕ್ತವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಒಂದೆಡೆ ಸೇರಿಸಿ ದೀರ್ಘವಾದ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ತನ್ನಯ ನೃತ್ಯ ವಿಶೇಷದೊಳ್ಪದಿ ಮೂಱುಚಿತೆಱದಿ ಶಿರೋಭೇದಮ ಇಪ್ಪತ್ತನಾಲ್ಕುಂ ತೆಱದ ಪ್ರಥಮ ಹಸ್ತಭೇದಮಂ ಇಪ್ಪತ್ತೆರಡುಂ ತೆರದ ನೃತ್ಯ (ನೃತ್ತ) ಹಸ್ತಭೇದಮಂ | ಪದಿಮೂಱುಂ ತೆರದ ಸಂಯುತ ಹಸ್ತಭೇದಮಂ ನೂಱಚಿಟುಂvಱದ ಕರಣಭೇದಮಂ | ಮೂವ್ವತ್ತೆರಡುಂ ತೆಱದ ಚಾರಿಭೇದಮಂ ಮೂವತ್ತೆರಡುಂತೆಱದಂಗ– ಹಾರಭೇದಮಂ ಎಂಟುಂತೆಱದರಸದೃಷ್ಟಿ ಭೇದಮಂ ಎಂಟುಂ ತೆಱದ ಭಾವದೃಷ್ಟಿ ಭೇದಮಂ | ಇಪ್ಪತ್ತುಂ ತೆಱದ ಸಂಚಾರಿದೃಷ್ಟಿ ಭೇದಮಂ | ಒಂಬತ್ತುಂ ತೆಱದಾಲಿಭೇದಮಂ | ಎಂಟುಂತೆಱದಾ – ಲೋಕದ ಭೇದಮಂ | ಒಂಬತ್ತುಂ ತೆಱದ ಪಕ್ಷಭೇದಮಂ | ಏಱುಂ ತೆಱದ ಪುರ್ವಿನ ಭೇzಮಂ | ಆಱುಂತೆಱದ ನಾಸಿಕ ಭೇದಮಂ ಆಱುಂತೆಱದೊಳ ಭೇದಮಂ | ಆಱುಂತೆ ಱದದಧರಭೇದಮಂ |  ಏಱುಂ ತೆಱದ ಹನುಭೇದಮಂ | ಒಂಬತ್ತು ತೆಱದ ಗ್ರೀವಾ ಭೇದಮಂ ಅಯ್ದುಂ ತೆಱದುರೋಭೇದಮಂ | ಮೂಱುಂತೆಱದ ವ (ಕ್ಷ) ಭೇದಮಂ | ಅಯ್ದಂ ತೆಱದ ಪಾರ್ಶ್ವಭೇದಮಂ | ಅಯ್ದಂ ತೆರದ ನಿತಂಬ ಭೇದಮಂ | ಪನ್ನೆರಡುಂತೆಱದ ಗತಿಭೇದಮಂ | ಎಂಟುಂತೆಱದ ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವ ಭೇದಮಂ | ಮುವತ್ತಾಱುಂ ತೆರದ ಸಂಚಾರಿ ಭೇದಮಂ | ಎಚಿಟುಂ ತೆಱದರಸಭೇದಮಂ | ಎಂಟುಂ ತೆಱದ ಭಾವರಸ ಭೇದಮಂ | ಆಱುಂ ತೆರದ ಲಾವಣ್ಯ ಭೇದಮಂ | ನಾಲ್ಕುಂ ತೆಱದ ಮುಖರಸಭೇದಮಂ | ಆಂಗಿಕ ವಾಚಿಕ ಮಹಾರ್ಯ ಸಾತ್ವಿಕಮೆಂಬ ನಾಲ್ಕು ತೆಱದಭಿನಯ ಭೇದಮಂ | ಎರಡುಂ ತೆಱದ ರೀತಿ ಭೇದಮಂ | ಎರಡುಂ ತೆಱದ ನೃತ್ಯ ಭೇದಮಂ | ನಾಲ್ಕುಂ ತೆಱದಂಗ ಭೇದಮಂ ನೆಱೆದು || (ಶಾಂತೀಶ್ವ. ೧೪–೧೬೪ ವ.)
ಇಂದ್ರನ ನರ್ತನದ ವರ್ಣನೆ ಶಿರೋಭೇದದಿಂದ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದರ ನಂತರ ಹಸ್ತಗಳು. ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತವನ್ನು ಕಮಲಭವ ಪ್ರಥಮ ಹಸ್ತ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳು ಇಪ್ಪತ್ತೆರಡು ಎಂದು ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಹದಿಮೂರು ಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಮುಂದೆ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.
ಆಱುಂತೆಱದೊಳಭೇದಮಂ ಎಂಬುದರ ಅರ್ಥ ಸರಿಯಾಗಿ ಆಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ಉದರಭೇದ, ಹನುಭೇದ, ಕುತ್ತಿಗೆಯ ಭೇದ, ತೊಡೆಯ ಭೇದ, ವಕ್ಷಭೇದ, ಪಕ್ಕೆಯ ಭೆದ, ಸ್ಥಾನಕ, Uತಿಗಳು, ಸಾತ್ವಿಕ ಭಾವಗಳು (ರೋಮಾಂಚ, ಅಶ್ರು, ವೇಪಥು, ವೈವರ್ಣ್ಯ, ವೈಸ್ವರ, ಸ್ತಂಭ, ಸ್ಟೇದ, ಪ್ರಳಯ). ಆಱುಂತೆರದ ಲಾವಣ್ಯ ಭೇದಮಂ ಇದರ ಅರ್ಥವೂ  ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಮುಖರಸ ಅಥವಾ ಮುಖರಾಗ ನಾಲ್ಕು ಇವುಗಳನ್ನು ಹೇಳಿ ಎರಡು ತರದ ನೃತ್ಯಭೇದ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ.  ಕವಿಯ ಸೂಚನೆ ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ ನೃತ್ಯಗಳತ್ತ ಇರಬಹುದು. ನಾಲ್ಕು ತರದ  ಅಂಗಭೇದ ಎಂದು ಪಾದಗಳ  ಭೇದವನ್ನು ಇದರಲ್ಲೇ ಸೇರಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಈ ಎಲ್ಲ ಪರಿಭಾಷೆಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ) ಶಿರ, ನೇತ್ರ, ಕರ, ಪಾದಗಳನ್ನು ಚತುರಂಗ ಎಂದಿದ್ದಾರೆ.[2]
ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ವಿವರಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟರೂ ಕವಿ ವೃತ್ತಿ, ಪ್ರವೃತ್ತಿ, ಸಿದ್ಧಿ, ಅಷ್ಟರಸಗಳನ್ನು ಕೈಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ಕವಿಯ ಮೇಲಿನ ವಿವರಣೆ ಕೇವಲ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಶುಷ್ಕವಾಗಿ ವರದಿ ಮಾಡಿದೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಇಂದ್ರನ ನೃತೃದ ಸೊಗಸಾಗಲೀ, ಕಲಾವಂತಿಕೆಯಾಗಲೀ ಕಣ್ಮುಂದೆ ಚಿತ್ರಿತವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ಆ ಸಂದರ್ಭದ ಅದ್ಭುತ ರಸದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಆತ ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ. ತಾಳ, ವಾದ್ಯಗಳ ನುಡಿಕಾರಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಇಂದ್ರನು ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯ ವಾಡಿದನೆಂದು ಪುನಃ ವಚನದಲ್ಲಿ ದೀರ್ಘವಾಗಿ ಹೇಳಿ, ಕೊಟ್ಟ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಪುನರಾವರ್ತಿಸಿದೆ.
ಎನಿಸುಂ ವಿಕ್ರಿಯೆಯಿಚಿದ ನಿಲ
ವೆನಿತುಮನಂಗಹಾರ ಹಸ್ತಶಿರೋ ಲೋ
ಚನ ಪದಗತಿಯೆನಿತನಿತು
ಮನನಿಮಿಷ ಪತಿ ಮೆಱದನೊರ್ಮೊದಲ್ತಾಂಡವದೊಳ್ (ಶಾಚಿತೀಶ್ವ. ೧೪–೧೬೭)
ವಿಕ್ರಿಯಾ ಬಲದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಬೃಹದಾಕಾರವನ್ನು ಆತನ ಆಂಗಿಕ ಚಲನವಲನಗಳಿಗೆ ಸಮೀಕರಿಸಿ ಕವಿ ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆಯಿಂದ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಇಳೆ ಪಾದೋದ್ಯತ್ಪ್ರಚಾರಕ್ಕಿದು ನೇಱೆಯಿತಿಲ್ಲ ವಿಸ್ತಾರಿಪಾಕಾ
ವಳಿಯಾಹಸ್ತಂಗಳಾಚಾಳೆಯದ ಚಳಬಳಕ್ಕೆಯ್ದಿತಿಲ್ಲಾನಭೋಂತ
ರ್ವಳಯಂ ತನ್ಮೌಳಿ ಚೂಳಾವಳನದ ತುಡುಕಿಂಗೆಯ್ದಿ ತೆಲ್ಲೆಂಬಗುರ‍್ಪಂ
ತಳೆದುರ್ವಿಂ ತಾಂಡವಾಡಂಬರ ಮನೆಸvದಂ ರಾಗದಿಂ ಶಕ್ರನಾಗಳ್ ||   (೧೪–೧೬೮)
ಆನಂದ ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡುತ್ತಿರುವ ಇಂದ್ರನು ತನ್ನ ಪಾದಗಳನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಇಡಲು ಸ್ಥಳವೇ ಸಾಲದಾಯಿತು. ಆತ ಹಸ್ತಗಳ ಚಲನೆಗೆ ದಿಕ್ಕುಗಳೇ ಸಾಲದಾದುವು. ಆತ ಧರಿಸಿದ ಮುಕುಟದ ತುದಿಯೇ ಹಿಡಿತಕ್ಕೆ  ಸಿಗದೆ ಹೋಯಿತು. ಇಂದ್ರ ಆಡಂಬರ ತಾಂಡವವನ್ನೇ ಮಾಡಿದ.
ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಇಂದ್ರನ ಪಾದಗತಿಗಳ ವಿಶೇಷತೆಯನ್ನೂ, ಅವುಗಳ ವ್ಯಾಪಕತ್ವವನ್ನು ಚಾಲಕ[3]ಗಳಿಂದ ಬಳಸುವ ಹಸ್ತಗಳ ವ್ಯಾಪಕತೆಯ ವೈಶಾಲ್ಯವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅದಕ್ಕೆ ತಾಂಡವಾಡಂಬರಂ ಎಂಬ ಅನ್ವರ್ಥನಾಮವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಕವಿಯ ಈ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಮೆಚ್ಚಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳ ಸಂಪ್ರದಾಯದಂತೆ ಇಂದ್ರನ ರೂಪ, ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಅತಿಮಾನುಷವಾಗಿ ಇಲ್ಲಿಯೂ ವರ್ಣಿಸಿದೆ. ಇಂದ್ರನ ಸಹಸ್ರ ಬಾಹುಗಳ ಮೇಲೆ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಲಾಸ್ಯ ಮಾಡಿದರು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನು ಚರಣಾ ಘಾತದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಕೋಲಾಹಲವನ್ನು ಗುಣವರ್ಮ ನಂತಯೇ (ಪುಷ್ಪ ಪು-೧೨/೩೬) ಈತನೂ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಅನುಭವವನ್ನು ಕವಿ ನೃತ್ಯರಸಾಮೃತ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. ಭಕ್ತಿ ಸಂಪತ್ತಿನಿಂದ ಮಾಡಿದ ನೃತ್ಯಸೇವೆ ಸಕಲಸುರನರ ಜನರನ್ನು ನೃತ್ಯರಸಾಮೃತದಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿಸಿತು ಎಂದಿದ್ದಾನೆ:
ಸುಮನಶೈಳವನಾಜಿನಾಭಿಷಣ ಕ್ಷೀರಾಂಬುಧಾರಾಳಿಯಂ
ದೆ ಮುಳಂ ಕಾಡಿಸಿದಂದದಿಂ ಸಕಳ ಮರ್ತ್ಯಾವ್ಮರ್ತ್ಯರಂ ನೋಡೆನಾ
ಡೆ ಮುಳಂ ಕಾಡಿಸಿದಂ ಸ್ವಕೀಯ ರಸವನ್ನೃತ್ಯಾಮೃತಾಸಾರದಿಂ
ದ ಮೆನಲ್ಕೇವೊಗಱಂ ಸುರೇಶ್ವರನ ಸಮ್ಯಗ್ಫಕ್ತಿ ಸಂಪತ್ತಿಯಂ ||               (೧೪–೧೭೫)
ಭಗವದ್ಭಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಆತ್ಮ ಸಮರ್ಪಣೆಯ ಹಿರಿಮೆಯನ್ನು ಅದರಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಆನಂದವನ್ನು ಕವಿ ಪದ್ಯದ ಮೂಲಕ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಭಕ್ತಿಯೇ ಮುಕ್ತಿಯ ಮಾರ್ಗ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ಕವಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪಂಪ, ಗುಣವರ್ಮರು ನಾಟ್ಯರಸ ಎಚಿದರೆ ಕಮಲಭವ ನೃತ್ಯರಸ ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನು ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದಲ್ಲಿ ಆಂಗಾಕಾಭಿನಯ, ಆಹಾರ್ಯ, ಸಾತ್ವಿಕಾದಿಗಳಿಂದ  ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾನೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಕವಿ ನೃತ್ಯರಸಾಮೃತ ಎಂದು ಕರೆದಿರುವುದು ಹೆಚ್ಚು ಉಚಿತವಾಗಿದೆ. ಹೀಗೆ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಕವಿ ತನ್ನತನವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಶಾಂತೀಶ್ವರನ ಪರಿನಿರ್ವಾಣ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾಪಿಸಿದ ಸಮವಸರಣ ಮಂಟಪದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಸುಂದರವಾದ ನಾಟ್ಯಾ ಶಾಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಅಮರ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸುವ ಪ್ರಸಂಗವಿದೆ. ಈ ನಾಟ್ಯ ಶಾಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನಿಷ್ಣಾತರಾದವರು ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತ. ದೋಷರಹಿತವಾದ ಗಾಯನವನ್ನು ಅಮರ ಗಾಯಕರು ಒದಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇಂತಹ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಚೂಡಾಮಣಿ ಎಂಬ ಅಮರ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ:
ಚೂಡಾಮಣಿಯಂಬ ಮರ್ತ್ಸನರ್ತಕಿ ನಿಲವಿನ ಸುರೇಖೆ ಯೊಳೆಂ ನಿಟ್ಟಿಸುವ ದೃಷ್ಟಿಭೇದದೊಳಂ ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವಂಗಳಾ ಯತಿಯೊಳಂ ಸಂಚಾರಿಗಳ ಸಂಚಯದೊಳಂ ಸಾತ್ವಿಕಾಷ್ಟ ಚೇಷ್ಟೆಗಳೊಳಂ ಅಷ್ಟರಸಂಗಳ ಘಟ್ಟಗಳೊಳಂ ಭಾವರಸಂಗಳ  ಭೇದಂಗಳೊಳುಂ ವಿಚಿತ್ರ ವಡೆದು ರೂಪುರೇಖೆ ಥಾವಣೆ ತೂಕವ ಹಸ್ತಾಭಿನವದ ವಿಸ್ತಾರದೊಳಂ ಕರಣಂಗಳ ಕೌತುಕದೊಳಂಗತಿಗಳ ಚತುರತೆಯೊಳಂ  ವಕ್ರದ ಹಾವದೊಳಂ ಚಿತ್ತದ ಭಾವದೊಳಂ ವಿಲೋಚನದ ವಿಳಾಸದೊಳಂ, ಪುರ್ವಿನ ವಿಭ್ರಮದೊಳಂ ವಿಚಿತ್ರ ವಡೆದುರೂಪು ರೇಖೆಥಾವಣೆ, ತೂಕವಣೆ, ಝಂಕೆ, ಢಾಳ, ಡಿಳ್ಳಾಯಿ ಚಂಡಣೆ ಚಳಬಳಿಕೆ ಉಲ್ಲಾಸದಚ್ಚರಿವಡೆಯ ನರ್ತಿಸುತ್ತುಮಿರೆ—- (೧೬–೬೭ ವ)
ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಶುಷ್ಕ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನಿಲುವನ್ನು ತಳೆದ ಕಮಲಭವ ಚೂಡಾಮಣಿ ಎಂಬ ಅಮರ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವಾಗ ಶಾಸ್ತ್ರ ಹಾಗೂ ಕಲೆಯ ಸಮನ್ವಯ ಮಾಡಿ ಸೌಂದರ್ಯದ ದರ್ಶನವನ್ನು ಮಾಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ವಚನದ ಆದಿ, ಮಧ್ಯಭಾಗಗಳು ಹದಿನಾಲ್ಕನೇ ಆಶ್ವಾಸದ ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯದ ಪುನರಾವರ್ತನೆಯಾದರೂ ವಚನದ ಅಂತ್ಯ ಭಾಗ ಅತ್ಯಂತ ಕುತೂಹಲವೂ ರೋಚಕವೂ ಆಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದೆ. ಪಂಪನ ನೀಲಾಂಜನ ನೃತ್ಯ ಕವಿಗೆ ಸ್ಪೂರ್ತಿ ಆಗಿದೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ.
ಅಮರ ನರ್ತಕಿ ಚೂಡಾಮಣಿ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಆಕೆ ಕೈಕೊಳ್ಳುವ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳು ಎಂದರೆ ರೇಖಾ, ಥಾವಣಿ, ತೂಕ, ಝಂಕೆ, ಢಾಳ, ಡಿಳ್ಳಾಯಿ, ಚಂಡಣಿ, ಚಳಬಳಿತೆ ಒಟ್ಟಾಗಿ ಹೇಳಿರವವನೂ. (ಮೇಲಿನ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳನ್ನು ಜನ್ನ ಹಾಗೂ ಚಂದ್ರಪ್ರಭರ ಕಾವ್ಯಗಳ ಪರಿಶೀಲನೆಯಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸಿದೆ.) ಥಾವಣಿ ಅಥವಾ ಸ್ಥಾಪನೆ ಎಂದರೆ ಕರಣಗಳ ಅಭಿನಯದ ಕೊನೆಗೆ ಪೂರ್ವಸ್ಥಿತಿ, ಅಂದರೆ ರೂಪು ಸೌಷ್ಥವಸ್ಥಿತಿಗೆ ಬರುವುದು ಎಂದರ್ಥ.[4] ಡಿಳ್ಳಾಯಿಯು ನರ್ತಕಿಯು ಬಳ್ಳಿಯಂತಹ ಚಲನೆ ನಿಂತಾಗಿನ ಲಾಲಿತ್ಯವನ್ನು ಕುರಿತಾಗಿದೆ.[5]
ಚಳವಳಿಕ[6] – ಈ ಹೆಸರಿನ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಚಳವಳಿಕೆ ಎಂದರೆ ಚಲಪತೆ, ವೇಗ ಎಂಬ ಅರ್ಥವನ್ನು ಹಿಡಿದು, ಚೂಡಾಮಣಿ ಎಂಬ ಅಮರ ನರ್ತಕಿಯು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳನ್ನು ಚುರುಕಿನಿಂದಲೂ ಚಂಚಲತೆಯಿಂದಲೂ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಳು ಎಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು. ಹೀಗೆ ಕಮಲಭವ ಅಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿದ್ದ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಕೊಡಲು ಸಮರ್ಥನಾಗಿದ್ದಾನೆ.
(೧೭) ಕವಿ ಮಹಾಬಲನು (೧೨೫೪) ನೇಮಿನಾಥ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ನೇಮಿ ನಾಥನ ಜನನದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಸಂತೋಷವನ್ನು ಇಂದ್ರನು ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆನಂದವನ್ನು ಕೊಡುವುದೇ ನೃತ್ಯದ ಉದ್ದೇಶ ಎಂಬ ನಾಟ್ಯಾ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಮಾತು ನಿಜವಾಗುವಂತೆ ಆತ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಲು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತಾನಾಡುವುದ್ಯೋಗ ಮನೆತ್ತಿಕೊಂಡಂ
ನಾನಾಜನಂ ನೋಡೆ ಸುರೇಂದ್ರನಾಗಳ್
ಆನಂದಸೀಮಾ ಖಲು ನೃತ್ಯಮೆಂಬ
ಧ್ವಾನಾರ್ಥಮಂ ಪ್ರಾಕಧಿಪಂದದಿಂದಂ (೯–೫)
ಅಗ್ಗಳದೇವನೂ (೧೨-೧೭೦ವ) ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಇದೇ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದಾನೆ. ಗುಣವರ್ಮನಂತೆಯೇ ಈತನೂ ಇಂದ್ರನನ್ನೂ ಆಡುವ ಉದ್ಯೋಗಮನೆತ್ತಿಕೊಂಡಂ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆಡು ಅಥವಾ ನರ್ತಿಸು ಎಂಬ ಪದದ ಬಗ್ಗೆ ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ. (ಪುಷ್ಪಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ) ಅನುಕರಣವೇ ನಾಟಕ ಎಂಬ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಮಾತಿನಂತೆ[7] ಇಂದ್ರನು ಸಮವಕಾರವನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ, ಪರಿಭಾಷೆ) ಅಭಿನಯಿಸಲು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಂದ್ರನ ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂದರ್ಭದ ಸಮವಕಾರದ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಉದಾತ್ತ ನಾಯಕ, ಕಥೆ ದೇವನಿಗೆ ಸಂಬಂಧಸಿದ್ದು ಈ ಅಂಶಗಳಿಂದ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಹೇಳುವ ಲಕ್ಷಣವು ತಾಳೆಯಾಗುವುದು. ದೇವ ಮಾನವ ಸಭೆಯ ಆಸೆಯನ್ನು ಪೂರೈಸಲು ಇಂದ್ರನು ಉಚಿತವಾದ ವೇಷಭೂಷಣದ ಸೊಬಗಿನಿಂದ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತ, ರಂಗದಲ್ಲಿ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯದವರನ್ನು ನಿಲ್ಲಲು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.:
ಆಡುವೆನೆಂದ ಮರ್ತ್ಯ ನಿಕುರುಂಬದ ಮರ್ತ್ಯಕದಂಬದರ್ತಿಕೈ
ಗೂಡೆ ಸಭಾಜನಂ ನಲವಿನಿಂ ನಡೆನೋಡೆ ಬಿಡೌಜ ನೋಜೆಯೊಳ್
ಕೂಡಿದ ಪಕ್ಕವಾದಕರ ನಿಕ್ಕೆಲದೊಳ್ ನಿಲವೇಱ್ದು ರಂಗದೊಳ್
ಗಾಡಿಯನಾಂತನಾ ಸಮಯಸಂಗತ ವೇಷ ವಿಶೇಷಣಂಗಳಂ || (ಮಹಾನೇ. ೯–೭)
ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಗಳಿಗೆ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವವರನ್ನು ಪಕ್ಕವಾದಕರು ಎಂದು ಗುರುತಿಸಲಾಗಿದೆ. ಪಕ್ಕವಾದ್ಯ ಸಹಕಾರ ಎಂದು ಇಂದಿಗೂ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ಕಛೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಬಳಸುವ ಮಾತು. ಸಂಗೀತದ (ಗಾಯನ) ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯ ಗಾಯಕನ ಇಕ್ಕೆಲಗಳಲ್ಲಿ ಕುಳಿತು ತಮ್ಮ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಈ ಪಕ್ಕವಾದಕರು ಗಾಯಕನ ಲಯ, ಧಾಟಿ, ಮನೋಧರ್ಮಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಗಾಯನದ ಒಟ್ಟಾರೆ ಪರಿಣಾಮಕ್ಕೆ ಪರಿಶ್ರಮಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳಾದ ಮೃದಂಗ, ಗ್ಪಿಭಲ, ಘಟ ಮುಂತಾದವು ಗಾಯಕನ ಬಲಭಾಗದಲ್ಲಿಯೂ, ತತವಾದ್ಯವಾದ ಪಿಟೀಲು, ವೀಣೆ ಮುಂತಾದವು ಎಡಭಾಗದಲ್ಲಿದ್ದು, ಆಧಾರ ಶ್ರುತಿಯನ್ನು ನೀಡುವ ತಂಬೂರಿಯು ಗಾಯಕನ ಹಿಂದುಗಡೆ ಕರ್ಣಪಟಲಕ್ಕೆ ಸಮೀಪವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದ ನೃತ್ಯ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಎಡಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಗಾಯಕಿಯೂ, ಮತ್ತೊಂದು ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಸುಷಿರವಾದ್ಯಗಳೂ, ತvವಾದ್ಯಗಳೂ ಉಪಸ್ಥಿತವಿರುತ್ತವೆ. ನರ್ತಕಿಯ ಹಿಂದುಗಡೆ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳಾದ ಮೃದಂಗ, ಪಟಹ, ಡೋಲು ಹಾಗೂ ಘನ ವಾದ್ಯಗಳಾದ ತಾಳ, ಘಂಟೆ, ಜಾಗಟೆ ಇತ್ಯಾದಿ ನರ್ತಕಿಯು ತನ್ನ ಬಳಿ ಇದ್ದ ಗಾಯಕಿಯ ಗಾನಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಪಕ್ಕವಾದಕರು ಆಕೆಯ ಹಾವಭಾವ, ಪದಗತಿಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ಗಾಯಕಿ, ನರ್ತಕಿ ಹಾಗೂ ವಾದನಕಾರ ಈ ಮೂವರ ಮನೋಧರ್ಮವು ಒಮ್ಮೆಲೆ ಸ್ಪಂದಿಸಿ ಉಂಟಾಗುವಂತಹ ಚಟುವಟಿಕೆಯಂತೆ ನೃತ್ಯ ಮುಂದುವರೆಯುತ್ತದೆ.
ಬೇಲೂರು, ಹಳೇಬೀಡು, ವಿಜಯನಗರ ಮುಂತಾದ ದೇವಾಲಯಗಳ ಶಿಲ್ಪಗಳು ಈ ಮಾತನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತವೆ. ಈಗಲೂ ಯಕ್ಷಗಾನ (ಹಾಗೂ ಕಥಕ್ಕಳಿ) ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯದವರು ಹಾಗೂ ಗಾಯಕರು ವೇದಿಕೆಯ ಮಧ್ಯಭಾಗದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕನ ಹಿಂದುಗಡೆ ಕುಳಿತು ವಾದ್ಯವನ್ನು ಹಾಗೂ ಹಿನ್ನಲೆ ಗಾಯನವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇಂತಹ ನೃತ್ಯ ತಂಡವನ್ನು ಸಂಪ್ರದಾಯ ಎಂದು ಕರೆಯುವ ವಾಡಿಕೆ ಹಿಂದೆ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿತ್ತು.[8] ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಕವಿಗಳು ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಈ ಉಲ್ಲೇಖಗಳನ್ನು ನೋಡಬಹುದು.
ಆಗಳ್ ಸಮಯವರಿದು ಭಾರತಿಕರ್ ಕೇಳಿಸಲೆಂದುಂ
ಸಂಪ್ರದಾಯಮಂ ಮೇಳವಿಸುದುಮಲ್ಲಿ || (ಶಾಂತೀಶ್ವ. ೭–೯೩)
ವಾದಕ ಸಂಪ್ರದಾಯದೊಳ್ ಓರ್ವ ಪಾಣವಿಕನ ಪೆಗಲ
ಪಣವಮ್ ತನ್ನ ಪೆಗಲೋಳ್ತಗುಱ್ಚಕೊಂಡು || (ಅರ್ಧನೇ. ೬–೩೯)
ವಾದಿಸುವ ಸಂಪ್ರದಾಯದೋಳೋರ್ವ ವಾದಕನು || (ನೇಮಿಜಿ. ೧೨–೪೩)
ನರ್ತಕಿಯ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಇಕ್ಕೆಲಗಳಲ್ಲಿ ಕುಳಿತು ವಾದ್ಯ ವಾದನವನ್ನು ನೀಡುವುದರಿಂದ ಪಕ್ಕವಾದಕರ್ ಎಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವು ನಾಮಾಂತರಗೊಂಡಿರಬಹುದು. ಇಂದಿಗೂ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ವಾದ್ಯ ವೃಂದವನ್ನು ಪಕ್ಕವಾದ್ಯ ಎಂದೇ ಕರೆಯಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಎಂದರೆ ಸುಮಾರು ೬೦ ವರುಷಗಳಿಂದ ಈ ತರಹದ ಪರಿಪಾಠವು ಬದಲಾಗಿದೆ. ಈಗ ವೇದಿಕೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಬಲಭಾಗದಲ್ಲಿ ತತವಾದ್ಯ, ಇವರಿಬ್ಬರ ಮಧ್ಯ ಸುಷಿರವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ಘನವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನಕಾರರು ಉಪಸ್ಥಿತರಿದ್ದು, ನರ್ತಕಿಗೆ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯ ಸಹಕಾರವನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾರೆ.
ಈ ತರಹದ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯದ ಸಹಕಾರದೊಂದಿಗೆ ಇಂದ್ರನು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡಿ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನೂ ಆರಭಟಿ ವೃತ್ತಿಯನ್ನೂ, ತಾಂಡವವನ್ನೂ ಮಾಡಿ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ  ಅವತಾರವೇ ಎಂಬಂತೆ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ನಂತರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮೇಲಿನ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಕವಿ ಇಂದ್ರನ ಪ್ರಯೋಗಿಕ ನೃತ್ಯಜ್ಞಾನಕ್ಕಿಂತ ಆತನ ಶಾಸ್ತ್ರ ಜ್ಞಾನಕ್ಕೂ, ಪೂರ್ವರಂಗಕ್ಕೂ ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯವಿತ್ತಿದ್ದಾನೆ. (ಅ ೨ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ಇಂದ್ರನು ವೈಶಾಖಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ) ನಿಂತು ಆನಂದಾವಲೋಕನವನ್ನು ಮಾಡಿ, ಭಕ್ತಿ ಭಾವದಿಂದ ಜಿನನಿಗೆ ನಮಸ್ಕರಿಸಿ ತನ್ನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಚರಣನ್ಯಾಸದ ತುಱಗಲ
ತೆರಳ್ಕೆಯಭಿನಯದೊಳಭಿನವಂ ಬೆತ್ತು ಮನೋ
ಹರಮಾಗೆ ರಂಗದೊಳ್ ಸಂ
ಚಿರಿಸಿದಳೆ(ಳಿ)ವಂತೆ ಶೇಷ ಧಾತ್ರೀತಳಮಂ (ಮಹಾನೇ. ೯–೧೦)
ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಇಂದ್ರನ ನರ್ತಿಸುವ ಪಾದಗಳ ಹೆಜ್ಜೆಗಳು, ಅವುಗಳಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಪಾದ ವಿನ್ಯಾಸಗಳು ಕ್ಷಣಕ್ಷಣಕ್ಕೂ ನೂತನವಾಗಿ ಕಂಡಿತಲ್ಲದೆ ಅದು ಇಡಿಯ ಭೂಮಂಡಲವನ್ನೇ ಅಳೆವಂತೆಯೂ ಕಂಡಿತು ಎಂದು ಕವಿ ಸಂತೋಷ ಚಿತ್ತದಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಇಂದ್ರನ ಪಾದಗತಿಗಳು ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಯಾವುದೇ ಶೈಲಿಯ ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯು/ನರ್ತಕನು ತನ್ನ ಪಾದಗತಿಗಳಿಂದ ರಂಗವನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸಿ ವಿಧ ವಿಧವಾದ ಪಾದ ವಿನ್ಯಾಸಗಳಲ್ಲಿ ರಂಗದ ತುಂಬ ಸಂಚರಿಸುವುದು ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ತಿನ ಚಟುವಟಿಕೆ. ಈ ತರಹದ ಕ್ರಿಯೆಯಿಂದ ಆಕೆಯ ರಚನಾತ್ಮಕ ಶಕ್ತಿ, ತಾಳಲಯಗಳ ಹಿಡಿತದ ಅರಿವು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಆಕೆಯ ಕ್ಷಿಪ್ರ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಏಕಾಗ್ರತೆಯಿಂದ ನೋಡಿ, ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಮಾನಸಿಕವಾಗಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಇಂದ್ರನ ವಿಕ್ರಿಯಾಬಲದ ಶಕ್ತಿಯಿಂದ ಆಡಿದ ತಾಂಡವದಿಂದ ಉಂಟಾದ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು  ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳಂತೆಯೇ ಈತನೂ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. (ಪ. ೧೧) ಕವಿ ಮಹಾಬಲನು ಇಂದ್ರನ ನೃತ್ಯ ನೋಡುಗರ ಕಣ್ಣಿನ ಬರವನ್ನು ಹಿಂಗಿಸಿತ್ತು ಎನ್ನುವ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಅಭಿನಂದನೀಯ.
ರಸಭಾವಾಭಿನಯಂಗಳ್
ಪೊಸತೆನೆ ಪೊಸಯಿಸಿದ ದೇಸೆಯಂತಾಂಡವದೊಳ್
ಪೊಸಯಿಸಿ ಶಕ್ರಂ ತಾನೋ
ಡಿಸಿದಂ ಪರಿಷದ್ವಿಲೋಚನಂಗಳ ಪಸವಂ|| (ಮಹಾನೇ, (೯–೧೨)
ಇಂದ್ರನ ಹೊಸದಾದ ತಾಂಡದ ರಸಭಾವಾಭಿನಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿ ಸೊಬಗನ್ನು ಬೀರುತ್ತಿತ್ತು. ಈ ತರಹದ ಹೊಸ ತಾಂಡವವು ಅಲ್ಲಿನ ಜನರ ಕಣ್ಣಿನ ಬರವನ್ನೇ ಓಡಿಸಿತ್ತು. ಪ್ರೌಢವಾದ ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕಂಡು ಕಸಿಕರ ಮನ, ಕಂಗಳು ಮುದಗೊಳ್ಳುವುದನ್ನು ಕವಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪಂಪನ ಆದಿಪು ದ ಪದ್ಯದ (೭-೧೨೪) ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ತ್ರಿಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಇಂದ್ರನ ತೋಳುಗಳ ಗುಂಪಿನಲ್ಲಿ ದಿವಿಜರು ಕೈಗೊಂಡುದನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ತಾಳಲಯಕ್ಕೆ ಗೀತದಲಯಂ ಸಮನಾಗಿರೆ ಗೀತದಲ್ಲಿಸ
ಮ್ಮೇಳಿಸೆ ವಾದ್ಯನಾದಮಳವಟ್ಟಿರೆ ವಾದ್ಯ ನಿನಾದದಿಂಪಿನೊಳ್
ಚಾಳಯಮಂಗಹಾರ ಮಲUಣ್ ಬರಿಯಿಂದಳವಟ್ಟು ತೋರ್ಪಿನಂ
ಲೀಲೆಯ ಲಾಸ್ಯಮಂ ದಿವಿಜಬಾಲೆಯರಾತನತೋಳ್ಪುಱುಂಗಲೊಳ್ (ಮಹಾನೇ. ೯–೧೩)
ತಾಳದ ಲಯಕ್ಕೆ ಗಾನ, ಗಾನದ ನಡೆಗೆ ತಕ್ಕ ವಾದನ ಇವೆರಡನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದ ನರ್ತನವನ್ನು ತ್ರಿಮಾರ್ಗಸಂಗೀತ ಎಂದು ಕರೆಯಬಹುದು.[9] ಇಂತಹ ತ್ರಿಮಾರ್ಗ ಸಂಗೀತವನ್ನು, ಇಂದ್ರನು ಅಂಗಹಾರ ಚಾರಿಗಳ ಮೂಲಕವೂ, ಆತನ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿರುವ ಅಪ್ಸರೆಯರು ಸುಕುಮಾರವಾದ ಲಾಸ್ಯದ ಮೂಲಕವೂ ತೋರಿದರು. ಅಪ್ಸರೆಯರ ಕೋಮಲವಾದ ಪಾದಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಮೆಟ್ಟುವ ಪದಗತಿ ತೋಳಂ
ಮುಟ್ಟಿದುದೋ ಮುಟ್ಟದೆಂಬ ಸಂದೆಗಮನವರ್
ಪುಟ್ಟಿಸುತುಮಾಡೆ ಶಕ್ರನ
ಕೊಟ್ಟನು ವಿಂದೆಸಗುವೆರಲ ಪೊಗುಡಿಗಳವೋಲ್ (೯–೧೪)
ಅಪ್ಸರೆಯರ ಪಾದಗಳು ಇಂದ್ರನ ತೋಳನ್ನು ಮೆಟ್ಟಿತೋ ಇಲ್ಲವೋ ಎನ್ನುವ ಸಂದೇಹವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುವಂತೆ ಹೂವಿನಂತೆ ಹಗುರವಾಗಿ ಅವರು ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದರು ಎಂದು ಕವಿ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಶರೀರ ಲಘುತ್ವನ್ನು ಅವರುಗಳು ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ಆಕಾಶಚಾರಿಗಳ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಪ್ರಾವೀಣ್ಯತೆಯನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವುದು ಚೆಲುವಾದುದು.
ಮಹಾಬಲನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಪಂಪ, ಪೊನ್ನ ಹಾಗೂ ಅಗ್ಗಳದೇವಾದಿಗಳ ಮಾತು, ಶೈಲಿ ಕಂಡುಬಂದರೂ ಆತ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಶುಷ್ಕಗೊಳಿಸಿದೆ ತನ್ನ ಕಲ್ಪನೆಯ ಮೂಸೆಯಿಂದ ಸೊಗಸಾದ ಕಲಾಕೃತಿಯನ್ನು ಹೊರತಂದಿದ್ದಾರೆ.
(೧೮) ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನು (೧೩೨೫) ಧರ್ಮನಾಥ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಹಲವೆಡೆ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮೊದಲಿಗೆ ಜಿನ ಜನನಿಯ ಮುಂದೆ ಅಮರ ಸ್ತ್ರೀಯರು ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಲಾಲಿಪ ಪೇರಣೆಯೊಳ್ ಮಿಗೆ
ಮೇಲೆನಿಸುವ ಕುಶಲೆ ದಿವಿಜಸತಿ ಮತ್ತೊರ್ವಳ್
ಕಾಲೇ ನಾಲಗೆಯೆಂಬಂ
ತೋಲಗದೊಳ್ ಕುಣಿದು ದೇವಿಯಂ ಮೆಚ್ಚಿಸಿದಳ್ (ಧರ್ಮಪು. ೬–೮೫)
ರಾಣಿಯ ಮುಂದೆ ಮೊದಲಿಗೆ ಪೇರಣಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಒಬ್ಬ ಅಮರ ಸ್ತ್ರೀ ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಪೇರಣಿ ನೃತ್ಯವು ಲೋಕ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಪುರುಷರೇ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ಈ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನು ಸ್ತ್ರೀಯಿಂದಲೂ ಮಾಡಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಅಪ್ಸರೆ ಕಾಲೇ ನಾಲಗೆಯೆಂಬಂತೆ ನರ್ತಿಸಿ ದೇವಿಯನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿಸಿದಳಂತೆ. ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ಪಾದಗತಿಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ಹೆಜ್ಜೆ ಲಯ ಹಾಗೂ ಭಾವವನ್ನು ಕಾಲೇ ನಾಲಗೆಯೆಂಬಂತೆ ಎಂಬ ರೂಪಕದಿಂದ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಪಂಪನ ನರ್ತಕಿಯೆ ಸಭೆಗೆ ವಾದಕಿಯಾದಳ್ (ಆದಿಪು. ೯/೩೧) ಎಂಬ ಮಾತಿನ ಪ್ರಭಾವ ಇಲ್ಲಿದೆ. ನಾಲಗೆಯಲ್ಲಿ ಉಚ್ಚರಿಸುವ ನುಡಿಕಾರವೆಲ್ಲ ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ ರೂಪುಗೊಂಡಿತು ಎಂಬಂತೆಯೇ ನರ್ತಕಿ, ನರ್ತನದ ಮೂಲಕ ಸ್ತೋತ್ರ ಮಾಡಿದಳು ಎಂದೂ ಈ ರೂಪಕವನ್ನು ವಿಶದೀಕರಿಸಬಹುದು.
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[9] ಗೀತಂವಾದ್ಯಂ ತಥಾ ನೃತ್ಯಂತ್ರಯಂ ಸಂಗೀತ ಮುಚ್ಚುತೇ ಭಸಾಸಂ/ಗೀತಾಧ್ಯಾಯ ಶ್ಲೋಕ – ೨.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧೨)
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಇನಿದಾಗಿ ಹಾಡುವ ಗಾಯಕಿ, ಶ್ರುತಿಗೆ ಸಮಾನವಾಗಿ ನುಡಿಸುವ ವೀಣಾವಾದಕಿ ಮುರಜ, ಢಕ್ಕೆ ಹಾಗೂ ಕಹಳೆಯನ್ನು ನುಡಿಸುವ ವಾದಕಿಯರ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. (ಅ, ೨ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಇವರೆಲ್ಲರ ಸಹಕಾರದಿಂದ ಮತ್ತೊರ್ವ ಅಪ್ಸರೆ ಸ್ತ್ರೀಯು ರಾಣಿಯ ಮುಂದೆ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾಳೆಂದಿದೆ. ಆಕೆ ಧರಿಸಿದ ಮಾಣಿಕ್ಯಧಾಭರಣದ ಶಬ್ದ ಇತರ ತಾಳಮೇಳಗಳೊಡನೆ ಮೇಳೈಸುವಷ್ಟು ಆಕೆ ಲಯಬದ್ಧವಾದ ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡುತ್ತಿದ್ದಳು.
ದಿವಿಜಸ್ತ್ರಿಯೋರ್ವಳಾ ಪಟ್ಟದ ಯುವತಿಯ ಮುಂದಂದು ತನ್ನಂತ ರಂಗೋ
ತ್ಸವ ದಿಂದಂ ತಾಂಡವಾಡಂಬರಮನೊಡರಿಸಲ್ ಚಾರುಮಾಣಿಕ್ಯ ಭೂಷಾ
ರವಮುಂ ನಾನಾ ಸುತಾಳ ಧ್ವನಿಯುಮೊಡನೆ ಮೇಳೈಸಿ ಹಸ್ತಾಂಘ್ರಿ ಸಂಚಾ
ರವಮುಂ ಚೆಲ್ಪಾಗೆ ದೇಹ ಪ್ರಭೆಯೊಡನೆದಲಾಡುತ್ತ ಮಿರ್ದಳ್ ವಿಚಿತ್ರಂ (ಧರ್ಮಪು. ೬–೯೧)
ಅಪ್ಸರಸ್ತ್ರೀ ವಿಚಿತ್ರವನ್ನು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ವಿಚಿತ್ರದಲ್ಲೂ ಉದ್ಧತ ಚಲನೆ, ಉತ್ಪ್ಲವನಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನವೆರೆಗೆ ಯಾವ ಕವಿಯೂ ಅಪ್ಸರ ಸ್ತ್ರೀಯರು ತಾಂಡವವನ್ನಾಗಲಿ ಪೇರಣಿ ನೃತ್ಯವನ್ನಾಗಲೀ ನರ್ತಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಸ್ತ್ರೀಯರು ಪೇರಣಿ ಹಾಗೂ ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡಿದ ಮಾತು ಅಂದಿನ ನರ್ತನ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಾದ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ಗಮನಕ್ಕೆ ತರುತ್ತದೆ; ಹಾಗಾಗಿ ಈ ಕವಿಯ ಉಲ್ಲೇಖ ಒಂದು ವಿಶೇಷ,
ಮುಂದೆ ಧರ್ಮನಾಥನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನು ಸುರಲೋಕದ ಗಾಯಕ ಹಾಗೂ ವಾದಕರೊಡನೆ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಲು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾನೆ, ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಂತು, ವಿಕ್ರಿಯಾ ಬಲದಿಂದ ಕೌತುಕವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾನೆ. ಎಲ್ಲ ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಪ್ರಸಂಗಗಳಂತೆ ಇಲ್ಲಿಯೂ ಆತನ ಚರಣಾಘಾತ, ಬಾಹುಭೇದ ಹಾಗೂ ದೃಷ್ಟಿಭೇದಗಳಿಂದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ, ಪರಿಭಾಷೆ) ಭೂಮಿ, ಹಾಗೂ ಆಗಸದಲ್ಲಿ ಉಂಟಾದ ಕೋಲಾಹಲವನ್ನು ಕವಿ ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷಿಸುತ್ತಾನೆ. ದೇವೇಂದ್ರನು ನರ್ತಿಸುತ್ತ ತಿರುಗುವ ರಭಸವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಪ. ೧೬) ಇಂದ್ರನು ಧರಿಸಿದ ವೇಷಭೂಷಣಗಳ ಕಾಂತಿಯು ದಿಕ್ಕುಗಳೆಲ್ಲ ವ್ಯಾಪಿಸಿ, ಆತ ತಿರುಗುವ ರಭಸದಲ್ಲಿ ಲೋಕದ ಚಿತ್ತ ಹಾಗೂ ನೇತ್ರಗಳೂ ತಿರುಗುತ್ತಿರುವಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವರಭೂಷಾ ವೇಷ ಭಾಸ್ಪತ್ಕಿರಣ ವಿಶೇಷೆಂಗಳಿಂದ ದಿಗ್ವಿಭಾಗಂ
ಪರಭಾಗಂಬೆತ್ತು ಮೊಪ್ಪುತ್ತಿರೆ ಸುರಸಭೆಗಾಶ್ಚರ್ಯಮಂಪುಟ್ಟಿಸುತ್ತುಂ
ತಿರುಪಂ ಕೊಟ್ಟಂ ಸಮಸ್ತಾರ ಸಮಿತಿಯ ನೇತ್ರಂಗಳುಂ ಚಿತ್ತಮುಂಸ
ತ್ಪರದಿಂದಾ ಪೊತ್ತಿನೊಳ್ ತನ್ನೊಡನೆ ತಿರುಗೆ ದೇವೇಂದ್ರ ನಾಡುತ್ತಮಿರ್ದಂ (೯–೧೬)
ಇಂದ್ರನು ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಅಮರ ಸಮಿತಿಯೂ ಐಕ್ಯಗೊಂಡು ಸಹ ಸ್ಪಂದನಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದರು ಎಂಬ ಭಾವ ಇಲಿದೆ.
ತಿರುಪು ಬಗ್ಗೆ ಕೆಲವು ಮಾತು: ತಿರುಪು ಎರಡೂ ಕಾಲಿನಿಂದ ಸ್ಪಸ್ತಿಕಾಕಾರದಲ್ಲಿ ತಿರುಗುವ ಕ್ರಿಯೆ, ತಿರುಗುವಿಕೆಯು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬಂದರೂ ಉತ್ತರ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಕಥಕ್ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ತಿರುಪು ಒಂದು ಕಡ್ಡಾಯ ಕ್ರಿಯೆ. ಈ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಕ ತಾಳಕ್ಕೆ ಸಮನಾಗಿ ಮೂರು ಅಥವಾ ಹೆಚ್ಚಿನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕ ತನ್ನ ಸುತ್ತ ತಿರುಗುತ್ತಾನೆ, ತೀಧಾ ದಿಗಿ ದಿಗಿ ಥೈ ಎಂದು ಸೊಲ್ಲನ್ನು ಹೇಳಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ತಬಲದ ನುಡಿಕಾರಕ್ಕೆ ಸಮನಾಗಿ ಸುತ್ತುತ್ತಾನೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಚಕ್ಕರ್ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರಲ್ಲದೇ ಇವು ೩, ೬, ೨೩, ೮೧ ಹೀಗೆ ೧೦೮ ಇವೆ. ಚಕ್ಕರ್  ಅಥವಾ ತಿರುಪುಗಳ ಕೊನೆಗೆ ತಾಳಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ (ಅಂದರೆ ತಾಳದ ಆರಂಭದ ಪೆಟ್ಟು) ಬಂದು ಒಂದು ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಸುತ್ತುವಾಗ ತಮ್ಮನ್ನೇ ಸುತ್ತಾತ್ತಾ ಇಡಿಯ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ವರ್ತುಲಾಕಾರದಲ್ಲಿ ಸುತ್ತುತ್ತಾರೆ. ಈ ತರಹದ ಸುತ್ತುವಿಕೆಗಳಿಗೆ ಅಪಾರವಾದ ಶಕ್ತಿ ಹಾಗೂ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಸಮತೋಲನ, ತಾಳಜ್ಞಾನ, ಚುರುಕುತನ ಎಲ್ಲವೂ ಇರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.
ಇಂತಹ ತಿರುಪುಗಳನ್ನು ಮಾಡಿರಬಹುದಾದ ಇಂದ್ರನು ಅಮರ ಸಮಿತಿಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯವನ್ನುಂಟು ಮಾಡಿದ್ದು ದಿಟವೇ ಸರಿ.
ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡಿದ ಬಳಿಕ ಇಂದ್ರನು ಶೃಂಗಾರಾದಿ ನವರಸಗಳನ್ನು ವಿಭಾವ ಅನುಭಾವ ಸಂಚಾರಿ ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಸ್ಥಾಯಿಭಾವಗಳೆಂಬ ಪಂಚಭಾವಂಗಳಿಂದುಚಿತಮುಮನಿಪ (೯-೧೬ ವ.) ಎಂದಿದೆ.
ಸಂಚಾರಿ ವ್ಯಭಿಚಾರಿಯನ್ನು ವಿಭಾವ ಅನುಭಾವ ಸ್ಥಾಯಿಭಾವಗಳನ್ನು ಜೊತೆ ಸೇರಿಸಿ ಪಂಚ ವಿಧ ಭಾವಗಳೆಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಸಂಚಾರಿ ಹೀಗೂ ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಭಾವಗಳೆರಡೂ ಒಂದೇ. ವಿಶೇಷ ಕಾರಣದಿಂದ ಉದ್ಭೋಧಗೊಂಡ ಹಲವು ಭಾವಗಳು ಆ ಕಾರಣವು ಮುಗಿದಾಗ ತಾವೂ ಮರೆಯಾಗುತ್ತವೆ. ಇವು ಸ್ಥಾಯಿಭಾವಗಳಂತೆ ಸಂಸ್ಕಾರ ಶೇಷವನ್ನು ಉಳಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಈ ರೀತಿಯ ಭಾವಗಳು ಸಂದರ್ಭೋಚಿತವಾಗಿ ಬರುತ್ತವೆ. ಉದಾ. ಚಿಂತೆ, ನಾಚಿಕೆ, ಆಲಸ್ಯ, ಚೌತ್ಸುಕ್ಯ ಇತ್ಯಾದಿ. ಇವುಗಳನ್ನು ಸಂಚಾರಿ ಅಥವಾ ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಭಾವಗಳೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.
[1]ನವರಸಗಳನ್ನು ಆಯಾ ಸ್ಥಾನಕಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನೆಂದೂ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ, [ತತ್ತದ್ಯೋಗಸ್ಥಾನಕಂಗಳೊಳೆಲ್ಲಂಪೊಸಪೊಸತಾದಕಾಳಾಸವಿಳಾಸದಿಂದೆಸುವುತ್ತಮಿರ್ದ(೯-೧೬)]
ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ರೌದ್ರಕ್ಕೆ ಆಲೀಢ, ವೀರ, ಬೀಭತ್ಸಗಳಿಗೆ ವೈಷ್ಣವ ಸ್ಥಾನಕ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ, ಪರಿಭಾಷೆ) ಇತ್ಯಾದಿಯಾಗಿ ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲದೇ ಹೊಸದಾದ ಕಾಳಾಸವನ್ನು ಮಾಡಿದನೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕಳಾಸ (ಕಲಾಸ, ಕಾಳಾಸ) ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಭಂಗಿ ಎಂದು ತೀರ್ಮಾನಿಸಬಹುದು. ವಾದ್ಯಗಳ ಸಂದರ್ಭಲ್ಲಿ, ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಅವನದ್ದ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಮೊಹರಾ ಮುಕ್ತಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಒಂದು ಕ್ಷಿಪ್ರಯತಿ ಅಥವಾ ವಿರಾಮ ಎನ್ನಬಹುದು, ಕಲಾಸದ ಚರ್ಚೆಯನ್ನು ವೇದ, ದೇವಣ್ಣ ಭಟ್ಟ, ನಂದಿಕೇಶ್ವರ, ಅಶೋಕಮಲ್ಲ ಮೊದಲಾದವರು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ.
ಅಶೋಕಮಲ್ಲನಂತೂ ಕಲಾಸವನ್ನು ಒಂದು ವಾದ್ಯಯಂತ್ರವೆಂದೂ ಇದರಲ್ಲಿ ಹಸ್ತಪಾದಗಳ ಹಾಗೂ ಅಂಗಾದಿಗಳ ವಿಶೇಷ ಚೇಷ್ಟೆಗಳು ಅಂತರ್ಗತವಾಗಿವೆ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[2] ಅಲ್ಲದೇ ವಿಧುತ್ ಕಲಾಸ, ಖಡ್ಗಕಲಾಸ, ಮೃಗಕಲಾಸ, ಬಕಕಲಾಸ, ಪ್ಲವಕಲಾಸ ಹಾಗೂ ಹಂಸಕಲಾಸಗಳೆಂಬ ಆರು ಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕನ್ನಡ, ತೆಲುಗು, ತಮಿಳು ಯಕ್ಷಗಾನಗಳಲ್ಲಿ ಕುಣಿತವನ್ನು ಮುಗಿಸುವ ಭಾಗಕ್ಕೆ ಕಲಾಸವೆಂದೇ ಹೆಸರಿದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಲಾಸವೆಂಬುದು ಒಂದು ದೇಶೀಲಾಸ್ಯಾಂಗ[3] ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳು ಕಲಾಸವನ್ನು ನೃತ್ಯಾಂತದ ಒಂದು ಭಂಗಿ ಆದರೆ ಮುಕ್ತಾಯ ಹಂತವನ್ನು ಸೂಚಿಸದೇ ಮುಂದಿನ ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ನೃತ್ತದ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಅಭಿನಯಾದಿಗಳನ್ನು ಸರಪಳಿಗೊಳಿಸುವ ಕೊಂಡಿ ಎಂಬ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೊಡಬಹುದು. ಕಥಕ್ಕಳಿ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿ ನಾಲ್ಕು ಸಾಲಿನ ಖಂಡ ಅಥವಾ ಚರಣಾಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಿಸಲ್ಪಡುವ ನೃತ್ಯದ ಚಲನೆಗಳಿಗೆ ಒಂದು ಪರಾಕಾಷ್ಠೆಯ ಮುಕ್ತಾಯವಿರುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನು ಕಲಾಸ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ.[4] ಈ ಹೇಳಿಕೆಯೂ ಕಲಾಸ ಅಥವಾ ಕಳಾಸವು ನೃತ್ಯಾಂತದ ಒಂದು ಭಂಗಿ ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಪೋಷಿಸುತ್ತದೆ. ಡಿ.ಎಲ್‌.ಎನ್. ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ ಕಾಳಸವನ್ನು ಜೋಡಣೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿಯೂ ಹೇಳಬಹುದು.[5]
ಇಂದ್ರನು ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಸವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುವಾಗ ಅದರ ಉಚಿತ ಸ್ಥಾನಕದಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ, ಮುಂದಿನ ರಸದ ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ಕಳಾಸಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಕಳಾಸ ಪದ ಪ್ರಯೋಗ ಮೊದಲಿಗೆ ಕಾಣುವುದು ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನಲ್ಲೇ. ಹೀಗೆ ಇಂದ್ರನು ಭರತ ಶಾಸ್ತ್ರದ ವಿಚಾರಕ್ಕೆ ಸೀಮಾಲಕ್ಷವೆಂಬಂತೆ ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಲಕ್ಷ್ಯ ಹಾಗೂ ಲಕ್ಷಣ ಎರಡೂ ಕಾಣುವಂತೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ. ಮುಂದಿನ ವೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ಸುತ್ತ ದೇವಕಾಂತೆಯರು ನರ್ತಿಸುವ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಅಲಗುಗಳೊಪ್ಪೆ ರಂಗ ವಲನಕ್ಕನುಕೂಲತೆವತ್ತ ದೋರ್ಲತಾ
ವಲನದ ವೇಗದಲ್ಲಿ ಗತಿಭಾವ ರಸಾಭಿನಯಂಗಳೋಜೆಯಂ
ಗೊಲೆಗೊಳಿಸಲ್ ಕರಂ ಲಯವಶಾನುಗಮಾಗಿರೆ ದೇವಕಾಂತೆಯರ್
ನ ಲಿದೊಡನಾಡುತಿ ರ್ದರಮರೇಂದ್ರನ ಸುತ್ತ ಲಮೊಪ್ಪ ಮಪ್ಪಿನಂ || (ಧರ್ಮಪು. ೯–೧೭)
ರಂಗದಲ್ಲಿ ದೇವಕಾಂತೆಯರು ಅಲಗಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಚಲಿಸಿದರು ಎನ್ನುವುದು ಮೇಲಿನ ವೃತ್ತದ ಭಾವ.
ಅಲಗವು ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧವೂ ಹೌದು. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಬಿಡುಲಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ನಟ ಅಥವಾ ನರ್ತಕನು ಎಲ್ಲಿ ನೆಗೆಯುತ್ತಾನೋ ಅದು ಬಿಡುಲಾಗ.[6] ಇದೊಂದು ನೃತ್ತದ ತಂತ್ರ. ಮುಖವನ್ನು ಕೆಳಗೆ ಮಾಡಿ, ನೆಗೆದು, ಮುಂದುಗಡೆಗೆ ಇಳಿದು ಕುಕ್ಕುಟಾಸನವನ್ನು ಆಚರಿಸಿ ಅಲುಗಾಡದೇ ಇರುವ ಕ್ರಿಯೆ (ಸ್ಥಾನಕ), ಈ ರೀತಿಯ ಅಲಗಗಳನ್ನು ಗತಿ, ಭಾವ ಹಾಗೂ ರಸಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಲಯಾನ್ವಿತವಾಗಿ ಇಂದ್ರನ ಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರು.
ಅಮರರ ಒಡೆಯ ಇಂದ್ರನು ತಿರುಪನ್ನೂ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಮಾಡಿದರೆ ಅವನ ತೋಳೊಳಗಿದ್ದ ಅಮರಿಯರೂ ದಂಡಭ್ರಮರಿಯನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮಾಡಿದರು. ಇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರ ನೃತ್ಯ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಮೇಳೈಸಿತು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಈ ಮೂರರ ರಸ ಸಮ್ಮಿಲನವಾದ ಸಂಗೀತಕದಿಂದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಜನ ಕೌತುಕವನ್ನೂ ಆನಂದವನ್ನೂ ಹೊಂದಿತ್ತಿದ್ದರೆಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಭಗವದ್ಭಕ್ತಿಯೇ ಶಾಶ್ವತ ಸುಖವನ್ನು ಕೊಡುವ ಸತ್ಯವನ್ನು ದೇವೇಂದ್ರನಿಗೆ ಆ ಫಲ ಒದಗಿದುದರ ಪುಣ್ಯವನ್ನೂ ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ದೇವೇಂದ್ರ ಶಾಶ್ವತ ಸುಖ
ಸೇವನೆಯಿಂ ಬಯಸಿ ಭಕ್ತಿಯಿಂದಾಡಿದನಾ
ದೇವನ ಮುಂದೆಂದೊಡಮಿ
ನ್ನೇವೇಳ್ಪುದೊ ನೃತ್ಯಫಳಮುಮಂ ನೃತ್ಯಮುಮಂ (ಧರ್ಮಪು. ೯–೨೦)
ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಪರಿಭಾಷೆಯ ಶುಷ್ಸತೆಯನ್ನು ತರದೆ ನೃತ್ಯದ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಚುರುಕಾಗಿ ಕಟ್ಟುತ್ತಾನೆ. ಆತ ಬಳಸುವ ಕಳಾಸ, ತಿರುಪು, ಅಲಗಗಳು ಇತರ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಇದರಂದ ಧರ್ಮನಾಥನಿಗೆ ಅಚಿದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ನೃತ್ಯದ ಲಕ್ಷ್ಯ ಹಾಗೂ ಲಕ್ಷಣಗಳ ಪರಿಚಯವಿದ್ದರಬಹುದೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು.
(೧೯) ಬೊಮ್ಮರಸನು (೧೪೮೫) ಸನತ್ಕುಮಾರ ಚರಿತೆಯಲ್ಲಿ ವನದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ಖೇಚರಿಯರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ವಿದ್ಯಾಧರಸ್ತ್ರೀಯ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಮಿಕ್ಕ ಖೇಚರಿಯರೇ ಗೀತ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಪರಿಶುದ್ಧ ನರ್ತನದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕವಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ತಿಳಿದು ತಾಳದ ಲಯವ ಮಿಗೆಮ
ದ್ದಳೆಯ ಗತಿಗಳನಱೆದು ಗಾನದ
ನೆಲೆಗೆ ಸಮವೆಂದೆನಸಿ ಪದಯುಗ್ಮದಿ ಪದ್ದಿ ವಿಲಾವನು
ಚಲಿಪ ನೇತ್ರದಿ ಹಾವಭಾವವ
ಪೊಳೆವ ಪುರ್ವಿಂವಿಭ್ರಮವನನು
ಗೊಳಿಸಿ ನಟಿಸಿದ ಳೊಲ್ದು ವಿದ್ಯಾಧರ ನಿತಂಬಿನಿಯು (೧೪–೧೭)
ನರ್ತಿಕಿಯು ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಬರುತ್ತಿರುವ ತಾಳ, ಮದ್ದಳೆ (ಅದರಗತಿ) ಹಾಗೂ ಗಾನ ಈ ಮೂರನ್ನೂ ಅನುಸರಿಸಿ ಪಾದ, ನೇತ್ರ ಹಾಗೂ ಹುಬ್ಬುಗಳ ಚಲನೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಪ್ರಶಂಸಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಬ್ಬ ನರ್ತಕಿಗೆ ತಾಳ ಶುದ್ಧ ಹಾಗೂ ಲಯಾನುಸಾರಿಯಾದ ನೃತವು ಅತ್ಯಗತ್ಯ. ಅದು ಆಕೆಯ ಪ್ರಾಥಮಿಕ ಅರ್ಹತೆ ಕೂಡ. ತಾಳದ  ಕ್ರಿಯೆಗಳ ಮಧ್ಯ ಬರುವ ಈ ಲಯವು ತಾಳದ ದಶ ಪ್ರಾಣಗಳಲ್ಲಿ  ಒಂದು.[7] ತಾಳ-ಲಯ ಶುದ್ಧವಾದ ನೃತ್ಯ ಪರಮೇಶ್ವರನ ಪ್ರೀತಿಗೆ ಪಾತ್ರ ಎಂಬ ಒಂದು ನಂಬಿಕೆಯೂ ಇದೆ. ಲಯಬದ್ಧವಾದ ಆಕೆಯ ನೃತ್ಯ ಮದ್ದಳೆಯ ಗತಿಗಳನ್ನು ಅರಿತ್ತಿತ್ತು. ಮದ್ದಳೆಯ ಗತಿಗಳನ್ನು ಅರಿಯುವುದು ಎಂದರೆ ಮದ್ದಳೆಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ನುಡಿಕಾರಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಪಾದಗತಿಗಳು, ಪಾದ ವಿನ್ಯಾಸಗಳು ಲಯಬದ್ಧವಾದ ಹೆಜ್ಜೆಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವಂತಹುದು.
ಉದಾ:  ತದ್ದೀತ್ತ ಧಣು ಧಣು ಧಿಮಿತ್ತ ಧಿಮಿ ಧಿಮಿ
ತದ್ದೀತ್ತ ಧಣು ಧಣುತಾ, ತಝಂ, ತರ್ರಂ, ತಧೀಂತಕಿಟ
ತರಕಿಟತೆತೂಂ, ತರಿಕಿಟತೋಂ ಕಿಟತೋಂ
ಇದು ದ್ರುತ ಲಯದಲ್ಲಿರುವ ಜತಿ-ಇವುಗಳ ನುಡಿಕಾರವು ಮದ್ದಳೆಯಲ್ಲಿ ಕೇಳಿ ಬಂದಾಗ ನರ್ತಕಿ ಆ ನುಡಿಗಳಿಗೂ ತಾಳದ ಲಯಕ್ಕೂ ಚ್ಯುತಿ ಬರದಂತೆ ತನ್ನ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಅವುಗಳನ್ನು ಹಜ್ಜೆಗಳ ಮೂಲಕ ನರ್ತಿಸಿ ತೋರಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಕೇವಲ ವಾದ್ಯವನ್ನಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಗಾನವನ್ನು ಆಕೆ ಆಲಿಸಿ ಅದರಲ್ಲಿ ಅಡಗಿರುವ ಸಾಹಿತ್ಯ ಭವಗಳನ್ನು ಸಾತ್ತ್ವಿಕಾದಿ ಭಾವಗಳಿಂದಲೂ, ಹಸ್ತಮುದ್ರೆಗಳಿಂದಲೂ ಪಾದವಿನ್ಯಾಸಗಳ ಜೊತೆಯಲ್ಲೇ ತೋರಬೇಕು. ಹೀಗೆ ಗಾನವನ್ನು ಅರಿತು ಅಭಿನಯ ಮಾಡುವ ಖೇಚರಿಯು ತನ್ನ ಹಾವಭಾವಗಳಿಂದ ವ್ಯಕ್ತ ಪಡಿಸಿದಳು. ಹಾವ ಹಾಗೂ ಭಾವವು ಸ್ತ್ರೀಯರ ಶರೀರಜ ಅಯತ್ನಗಳು.[8] ಇದು ಅವರ ಅಲಂಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಉತ್ಕಟವಾದ ಶೃಂಗಾರವನ್ನು ಕಣ್ಣು, ಹುಬ್ಬುಗಳ ವಿಕಾರವನ್ನುಂಟು ಮಾಡುವುದರ ಮೂಲಕ ಹಾವ ಎನಿಸುತ್ತದೆ.[9] ವಿಕಾರ ರಹಿತವಾದ ಸತ್ತ್ವದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಮೊತ್ತ ಮೊದಲನೆಯ ವಿಕ್ರಿಯೆಯು ಭಾವ[10] ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಹಾವದ ಬಳಕೆಯನ್ನು ಖೇಚರಿಯು ಮಾಡಿದ ಸತ್ಯ ಕವಿಯು ಹೇಳಿರುವ ಪದ್ಯದ ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಆದರೆ ಭಾವ ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಹೊಂದುವುದಿಲ್ಲ. ಜೋಡಿಪದಂತೆ ಹಾವಭಾವ ಬಳಕೆಯಾಗಿದೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಖೇಚರಿಯು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ದೃಷ್ಟಿಭೇದ ಹಾಗೂ ಭ್ರೂ ಭೇದಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಗಾನದ ಭಾವಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಮಾಡಿದಳೆಂದು ಈ ಪದ್ಯವನ್ನು ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು.
ಖೇಚರಿಯು ಹಲವು ರೀತಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ ಮಾಡುವ ಚಾತುರ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ತಿಳಿದ ಸೂತ್ರಿ ಕನಿಚ್ಫೆಗೊದಗುವ
ಚೆಲುವ ಮಿಸುನಿಯ ಬೊಂಬೆಯೋತಂ
ಬೆಲರು ತೀಡಲು ಚಲಿಸುತಿಪ್ಪೆಳೆವಳ್ಳಿಯೋ ಮೇಣು
ಘುಲಿರು ಘುಲಿರೆನೆ ಚರಣದಂದುಗೆ
ಪಲವು ಕಟ್ಟಳೆಗಳಲಿ ನಟಿಸಿದ
ಳೊಲಿದು ವಿದ್ಯಾಧರ ನಿತಂಬಿನಿ ನಾಟ್ಯ ರಂಗದಲಿ (೪–೧೮)
ಕಟ್ಟಳೆ > ಕಟ್ಟಣೆ > ಕಟ್ಟರೆವು ಬಂಧ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಪರ‍್ಯಾಯ ಪದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಕಟ್ಟಳೆ ಅಥವಾ ಕಟ್ಟರವನ್ನು ವೇದ, ಚತುರ ದಾಮೋದರ[11] ಪಂಡರೀಕ ವಿಠಲರಂತಹ[12] ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ತಮ್ಮ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ವೇದನು ಸಂಗೀತಮಕರಂದದಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟರೆಯ ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[13] ಆಲಾಪಚಾರಿಯಿಂದ ನರ್ತನವನ್ನು ಆರಂಭಿಸಿ ಸಪ್ತಖಂಡಗಳಲ್ಲಿ ಸಪ್ತತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಪಿಲ್ಮುರು ಕೈಮುರು ಕಲಾಸಗಳ ಜೊತೆಗೆ ರುದ್ರ ಖಂಡ ಮೊದಲಾದ ಇಪ್ಪತ್ತೆಂಟು ಖಂಡUಳಿದ್ದು ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಭೋಗವಿರುವುದು ಸಾಮಾನ್ಯ (ಕಟ್ಟಳೆ) ಕಟ್ಟರ ಎನಿಸುತ್ತಾದೆ. ಇಂತಹ ಅರುವತ್ತು ಮೂರು ಕಟ್ಟಳೆಗಳಿವೆ ಎಂದು ವೇದನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಆತ ಕೊಡುವ ಪಟ್ಟಿ ಹಸ್ತಪ್ರತಿಯಲ್ಲಿ ಮೂವತ್ತೈದೇ ಇದೆ. ಆಲಾಪಚಾರಿಯೆಂದರೆ ರಾಗದ ಆಲಾಪನೆಗೆ ನರ್ತಿಸುವುದು.[14] ಕೈಮುರು-ನೃತ್ಯದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ದ್ರುತ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ (ವೇಗವಾಗಿ) ವಾದ್ಯಾ ಪ್ರಬಂದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ರಂಜಕವಾಗುವಂತೆ ನರ್ತಿಸುವುದು. ಪಿಲ್ಮುರು- ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಲಾಸ್ಯ ಪ್ರಧಾನ ನೃತ್ಯ ರಾಮನು ಧರಿಸಿದ ಬಿಲ್ಲಿನಂತೆ ಶರೀರವನ್ನು ಬಾಗಿಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ಪಿಲ್ಮರು ಎನ್ನ ಬಹುದೇನೋ?
ವೇದನು ಸೂಚಿಸುವ ಕಟ್ಟರಗಳಾದ ದಶಾವತಾರ ಕಟ್ಟರ, ಬಂಗಾಳಿ ಕಟ್ಟರ, ಯೋಗಿನಿ ಕಟ್ಟರ, ಕಾಮ ಕಟ್ಟರ, ಕೊಲು ಕಟ್ಟರ, ಪೇರಣಿ ಕಟ್ಟರ, ಮೋಹಿನಿ ಕಟ್ಟರ, ವೀರ ಕಟ್ಟರ ಮುಂತಾದವುಗಳು ಹೆಸರೇ ಹೇಳುವಂತೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತಿವೆ. ಉದಾ: ದಶಾವತಾರ ಕಟ್ಟರದಲ್ಲಿ ಪುರಾಣ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಮತ್ಸ್ಯಕೂರ್ಮಾದಿಗಳ ಕಥೆಯನ್ನು ನರ್ತಿಸುವುದಾಗಿಯೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[15] ಕಾಮಕಟ್ಟರದಲ್ಲಿ ಮನ್ಮಥನು ಇಕ್ಷು ದಂಡವನ್ನು ಹಿಡಿದು ಪುಷ್ಪ ಬಾಣವನ್ನು ಶಂಕರನ ಮೇಲೆ ಬಿಡುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು[16] ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಕಟ್ಟರಗಳನ್ನು ಅವುಗಳ ಹೆಸರಿನ ಆಧಾರದಿಂದ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳ ಸಂಯೋಜನೆ, ಲಕ್ಷಣಗಳೆಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು. ಕಟ್ಟರೆ ನೃತ್ಯವು ಕರ್ನಾಟಕ ಜನರಿಗೆ ಅತಿ ಪ್ರಿಯವೆಂದೂ ವೇದ ಒಂದೆಡೆ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.[17]
ಹೀಗೆ ಖೇಚರಿಯು ನಟಿಸಿದ ಕಟ್ಟರೆಗಳು ಬಹುವಿಧವಾಗಿರಬಹುದು. ಸೂತ್ರದ ಬೊಂಬೆಯಾಟದವನು ಆಡಿಸುವ ಸೂತ್ರದ ಗೊಂಬೆಗಳಿಗೂ ತಂಗಾಳಿಗೆ ಚಲಿಸುವ ಎಳೆ ಬಳ್ಳಿಯಂತೆ ಆಕೆ ಕಟ್ಟಳೆಗಳನ್ನು ಸುನಾಯಾಸವಾಗಿ ಮಾಡಿದಳೆಂದು ಕವಿ ಸುಂದರವಾದ ಹೋಲಿಕೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಕೆ ಚಾರಿಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಆಶ್ಚರ್ಯ ಹುಟ್ಟುವಂತೆ ಮಾಡಿದಳು ಎಂದಿದೆ. ಬೊಮ್ಮ ರಸ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯದ ಸುಂದರ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ:
ಕರಣ ನೇವಣೆ ಭ್ರಮರಿ ನೆಲೆಸಲೆ
ತಿರುವು ಚಿತ್ರದ ಲಾಗು ಲಳಿ ಮಿಗೆ
ಮುರಜಗಟ್ಟಳೆ ತಾಳ ಸಂಗೀತಗಳ ಪವಣಿನಲಿ
ಭರತ ಶಾಸ್ತ್ರ ಕ್ರಮದ ತಿಳಿಪುವ
ಪರಿಯೊಲಾಸತಿ ರಂಭೆಯೂರ್ವಶಿ
ಯರಿಗೆ ಮಿಗಿಲೆಂದೆನಿಪ ರಚನೆಯ ತೋಱೆ ನಟಿಸಿದಳು (೪–೨೦)
ಮುರಜನ ನುಡಿಕಾರಕ್ಕೂ, ತಾಳದ ಓಟಕ್ಕೂ ಸಂಗೀತದ ಪವಣಿಗೂ ಖೇಚರಿ ಭರತಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನೇ ಸಭಿಕರಿಗೆ ತೋರುವಂತೆ ನರ್ತಿಸಿದಳು. ಆಕೆಯ ನೃತ್ಯ ರಚನೆ ದೇವ ಲೋಕದ ರಂಭೆ ಊರ್ವಶಿಯರಿಗಿಂತ ಮಿಗಿಲಾಗಿತ್ತು.  ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳಂತೆ ಬೊಮ್ಮ ರಸ ಭರತ ಮುನಿಯ ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ಭೇದದ ದೀರ್ಘವಾದ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನಾಗಲಿ ನವರಸಗಳ ವಿವರಣೆಯನ್ನಾಗಲಿ ಕೊಡದೆ ಕರಣ, ನೇವಣೆ(ನವಣೆ), ಭ್ರಮರಿ, ನೆಲೆ(ಸ್ಥಾನಕ) ತಿರುಪು, ಲಾಗು, ಲಳಿ-ಹೀಗೆ ಈ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳ ಉಡುಪುಗಳನ್ನು[18] ಹೆಸರಿಂದು ಕರೆದು ಅಂದಿನ ಕರ್ನಾಟಕದ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯ ಸ್ಪಷ್ಟ, ಚಿತ್ರವನ್ನು ರೇಖಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನೂ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕರಣವು ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ದೇಶೀಗಲ್ಲೂ ಬಳಸುವಂತಹ ನೃತ್ತ ಭಾಗ. ಖೇಚರಿಯು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾದ ವಿಶೇಷ ಉಡುಪಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯನ್ನು ಹೀಗೆ ಮಾಡಬಹುದು:
೧. ಕರಣ – ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಹಸ್ತಪಾದಗಳ ಸಮಾಯೋಗ. ಇವು ನೂರೆಂಟು (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ ಕರಣಗಳು.)
೨. ನೇವಣೆ (ನವಣೆ) – ವಿಷಯ ಪ್ರಯೋಗಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಅನಾಯಾಸವಾದ ಶರೀರದ ಬಾಗುವಿಕೆ.[19]
೩. ಭ್ರಮರಿ – ವೃತ್ತಾಕಾರದ ಚಲನೆ ಭ್ರಮರಿ ಭೇದಗಳು ಹಲವು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ. ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ)
೪. ನೆಲೆ (ಸ್ಥಾನಕ) – ಪಾತ್ರವು ರಂಗ ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ವಹಿಸುವ ಒಂದು ಸ್ಥಾನ; ಇವು ಪುರುಷ ಹಾಗೂ ಸ್ತ್ರೀ ಸ್ಥಾನಕಗಳೆಂದು ಎರಡು ವಿಧ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ. ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ)
೫. ತಿರುಪು – ಎರಡೂ ಕಾಲಿನಿಂದ ಸ್ವಸ್ತಿಕಾಕಾರದಲ್ಲಿ ತಿರುಗುವುದು (ಹಿಂದೆ ವಿವರಿಸಿದೆ.)
೬. ಲಾಗು – ನೆಗೆಯುವುದು (ಉಡುಪು)
ಅಚ್ಚ ಕನ್ನಡ ಶಬ್ದವಾದ ಲಾಗವನ್ನು ಲಾಗು ಎಂದು ಸಂಸ್ಕೃತೀಕರಣಗೊಳಿಸಲಾಗಿದೆ ಎಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಡುತ್ತಾರೆ.[20] ಲಾಘುವ > ಲಾಗು > ಲಾಗ, ಅಲಗ > ಲಾಗ ಇವೂ ಸಾಧ್ಯ. ಇವುಗಳು ಹದಿನೈದು ವಿಧವಾಗಿದೆ.[21] ಲಳಿ > ಲಲಿ – ಇದೂ ಒಂದು ದೇಶೀಲಾಸ್ಯಾಂಗ.[22] ತಾಳಾನುಗವಾಗಿ ಸೌಕುಮಾರ್ಯ ಸಹಿತ ದೇಹದ ಸುಂದರವಾದ ವಕ್ರ ಚಲನೆಗಳಿಂದ, ಸಂಗೀತದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಹರ್ಷದಿಂದ ಉಜ್ವಲವಾಗಿ ಕಾಣುವಂತೆ ಮಾಡುವ ಒಂದು ದೇಶೀಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ಇಂತಹ ಸುಂದರವಾದ ನೃತ್ಯ ರಚನೆಯಲ್ಲಿ ಖೇಚರಿಯು ಊರ್ವಶಿಗಿಂತ ಮಿಗಿಲೆನಿಸಿರಲೇಬೇಕು. ಅಪ್ಸರೆಯರಂತೆ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಗಂಧರ್ವರಂತೆ ಗಾನವನ್ನು, ತುಂಬುರನಂತೆ ಮದ್ದಳೆಯನ್ನು  ನಾರದನಂತೆ ವೀಣೆಯನ್ನು ಶಿವನಂತೆ ತಾಂಡವವನ್ನು ಕುಶಲತೆಯಿಂದ ವನದ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಖೇಚರಿಯರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ಅವರ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ, ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅಮರಿಯರ ಪರಿಣತೆಗೆ ಕವಿ ಬೊಮ್ಮರಸ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳಿಗೆ ಕಟ್ಟಳೆ ಅಥವಾ ಕಟ್ಟರ ಎಂದು ಪರ್ಯಾಯ ಪದವನ್ನು ಬಳಸಿರುವಲ್ಲಿ ಈತನೇ ಮೊದಲಿಗ. ಎಲ್ಲ ಕವಿಗಳಂತೆ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಭಾಷೆಯ ಪಟ್ಟಿಮಾಡದೆ ಕೆಲವೇ, ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಚೊಕ್ಕದಾಗಿ ಕನ್ನಡ ನಾಡಿನ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಕಟ್ಟಿ  ಅದರ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ದರ್ಶನ ಮಾಡಿಸಿ ಅನೇಕ ಹೊಸ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿದ ಬೊಮ್ಮರಸ ಅಭಿನಂದನೀಯ.
(೨೦) ಮಂಗರಸನು (೧೫೦೮) ನೇಮಿಜಿನೇಶ ಸಂಗತಿಯಲ್ಲಿ, ವಸುದೇವ ಹಾಗೂ ಗಾಂಧರ್ವ ದತ್ತೆಯರು ಒಬ್ಬ ಖೇಚರ ಕನ್ಯೆಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸುವ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ನರ್ತನದ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತಾಳ, ದಂಡಿಗೆ, ಆವುಜ, ಕೊಳಲು, ಕಹಳೆ, ಉರುಮೆ, ಮದ್ದಳ ಹಾಗೂ ಕಿನ್ನರಿ ಈ ವಾದ್ಯಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯನ್ನು ಸ್ತ್ರೀಯರು ಒದಗಿಸುತ್ತಿರಲು, ನರ್ತಕಿಯು ಅವರ ಮೇಳಕ್ಕೆ ನರ್ತಿಸಲು ಆರಂಭಿಸಿದಳು. (ವಾದ್ಯಗಳ ಚರ್ಚೆ ಅ. ೨ರಲ್ಲಿ) ಜವನಿಕೆಯು (ನೋಡಿ. ಅ. ೨) ಸರಿಯಲು ಅದರ ಹಿಂದಿದ್ದ ನರ್ತಕಿಯು ರಂಭೆಯ ಭಾವಚಿತ್ರವೇನೋ ಎಂಬಂತೆ ಕಂಡು ಬಂದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಕಳೆದ ತೆರೆಯ ಮುಂದೆ ಬಂದು ನಿಂದಾಪಾತ್ರ
ದಳವು ರಂಭೆಯ ಭಾವಚಿತ್ರ
ಎಳಸಿ ನಿರೀಕ್ಷಿಸುವಾರಸಿಕರ ನೇತ್ರ
ಗಳದೊಂದು ಜನ್ಮ ಪವಿತ್ರ (೧೨–೧೧)
ಪಾತ್ರ[23]ವೆಂದರೆ ನಿಘಂಟಿನ ಅರ್ಥ ನರ್ತಕಿಯೆಂದಿದ್ದರೂ ಪಾತ್ರ ಪದವನ್ನು ನರ್ತಕ, ನಟನಿಗೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಪಾತ್ರ ಪದದ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಹೇಳುವಾಗ ಪಕಾರವು ಪಾದಚಾರಿಯನ್ನು ತಕಾರವು ತಾಳವನ್ನು ರಕರಾವು ರಾಗವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದರಿಂದ ಪಾತ್ರ ಶಬ್ದವಾಗುತ್ತದೆ ಎಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[24] ಪಾತ್ರ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಹೇಳುವಾಗಲೂ ತನ್ವೀರೂಪವತಿ…. ಮೊದಲಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ.[25] ಹೀಗೆ ಪಾತ್ರವೆಂದರೆ ನರ್ತಕಿಯೆಂದೇ ತೀರ್ಮಾನಿಸಬಹುದು. ಆಕೆಯ ಆಕರ್ಷಕ ರೂಪವನ್ನು ಕವಿ ಅಪ್ಸರೆಯರಿಗೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಆಕೆಯ ರೂಪವನ್ನು ವರ್ಣಿಸಿ, ಮದ್ದಳೆಯ ಜತಿಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಆಕೆ ನರ್ತಿಸಿದಳು ಎಂದು ಹೇಳತ್ತಾನೆ. ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತ ಭಾಗವಾದ ಜತಿಯನ್ನೂ ಮದ್ದಳೆಯ ಠಾಕ್ಷರದ ನಾದಗಳೊಂದಿಗೆ ನರ್ತಿಸುವ ಅನುಭವ ಅತ್ಯಂತ ಸಂತೋಷ ಹಾಗೂ ತೃಪ್ತಿಗಳನ್ನು ತಂದುಕೊಡುವ ವಿಚಾರ. ಹಿಂದೆ ಜತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಚರ್ಚೆಸಿದೆ. (ಆದಿಪು.೯-೩೧) ಮುಂದೆ ನರ್ತಕಿಯು ಐದು ಬಗೆಯ ವಾದ್ಯಗಳಿಗೆ ದೋಷವಿಲ್ಲ ಶುದ್ಧ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸಿದಳು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಸೊಗಯಿಪ ಶುದ್ಧ ಮಲ್ಲದೆಯವ ಗುಣಗಳು
ಹೂಗದಿಹ ತಾಳವಟ್ಟದೊಳು
ಬಗೆಗೊಳಿಪೈದುವಾದ್ಯದಸಂದಣೆಯೊಳು
ಬಗೆಗಣ್ಣ ಬಲೆಯಾಡಿದಳು (೧೨–೧೫)
ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ತಾಳದ ವಿಚಾರವನ್ನೇ ಕುರಿತು ಹೇಳುತ್ತಿರುವನಾದ್ದದಿಂದ ಬಗೆಗೊಳಿಪ ಐದು ವಾದ್ಯ ಎನ್ನುವುದನ್ನು ತಾಳದ ಐದು ಜಾತಿಗಳು ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಳವಟ್ಟು ಆ ಐದು ಜಾತಿಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ನರ್ತಕಿ ನರ್ತಿಸಿದಳು ಎಂದು ತಿಳಿಯಬಹುದು. ಅಲ್ಲದೇ ವಾದ್ಯ ಎಂಬ ಪದವು ನುಡಿಸು ಬಾರಿಸು ಎಂಬ ವಾದನಾತ್ಮಕ ಕ್ರಿಯಾಪದವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತದೆ. ವಾದ್ಯವೆಂದರೆ ಐದು ಎಂಬ ಸಂಖ್ಯೆಯ ಸಂಕೇತವೆಂದೂ ಅರ್ಥವಿದೆ.[26]
ತಾಳದ ಅಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಲಘುವಿನ[27] ಅಕ್ಷರ ಕಾಲವನ್ನು ನಿರ್ಣಯಿಸುವುದೇ ಜಾತಿ. ಅವು ಕ್ರಮವಾಗಿ ತ್ರಿಶ್ರ ಜಾತಿ-೩ ಅಕ್ಷರ ಕಲ, ಚತುರಶ್ರ ಜಾತಿ-೪ ಅಕ್ಷರ ಕಲ, ಖಂಡಜಾತಿ-೫ ಅಕ್ಷರ ಕಾಲ, ಮಿಶ್ರಜಾತಿ-೭ ಅಕ್ಷರ ಕಾಲ, ಸಂಕೀರ್ಣ ಜಾತಿ-೯ ಅಕ್ಷರ ಕಾಲ, ಇವು ಲಘುವಿಗೆ ಸೇರುತ್ತವೆ. ಹೀಗೆಯೇ ೫ ಗತಿಗಳೂ ತಾಳದ ಎಲ್ಲ ಅಂಗಗಳಿಗೂ ಎಂದರೆ ಲಘು ದ್ರುತ, ಅನುದ್ರುತಗಳಿಗೂ ಸೇರುತ್ತವೆ.[28] ತಾಳದ ೫ ಜಾತಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಇಷ್ಟು ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಈತನೇ ಮೊದಲಿಗ, ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ಹಾವ, ಭಾವ, ನೋಟ ಹಾಗೂ ಹುಬ್ಬಿನ ಚಲನೆಗಳತ್ತ ಗಮನ ಹಾಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶರೀರದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಹಾವ, ಭಾವಗಳು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ. ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮುಖ ಹಾಗೂ ಚಿತ್ತದ ಮೂಲಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸಿ, ಕಣ್ಣಿನಲ್ಲಿ ನಾನಾ ವಿಧವಾದ ರಸೋತ್ಕರ್ಷವನ್ನು ಹುಬ್ಬಿನ ಚಲನೆಗಳ ಮೂಲಕ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಖೇಚರ ಕನ್ಯೆಯ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.

[1] ತೀನಂಶ್ರೀ. ಭಾಕಾಮೀ, ಪು. ೨೫೫.
[2] ……………………… ನೃತ್ಯಾಯ-ಪ್ರ.೧೫
[3] ನರ್ತನಿ – ಪು. ೬೨೨
[4] In Kathakali, at the end of every four lines of the song (kanda or carana which have been interpreted in acting and dance movements there is a climax or finale known as kalasam.
Enakshi Bhavnani, The Dance in India, p. 44.
[5] ಕಾಳಸ-ಕಾಳಸ=ಕಾಳಸ = ಕಳಾಸ>ಕಲಾಸ ಡಿ.ಎಲ್.ನರಸಿಂಹಾಚಾರ್, ಪೀಠಿಕೆಗಳು ಲೇಖನಗಳು ಪು. ೮೬೯.
[6] ಉತ್ಪ್ಲುತಂತಿ ನಟಾಯತ್ರತೇ ಸರ್ವೇ ಬಿಡುಲಾಗವಃ | ನರ್ತನಿ–೪/೭೭೪
[7] ಸಂಶಾಚಂ. ಪು.೫೭.
[8] ಭಾವೋ ಹಾವಶ್ಚಹೇಲಾ ಚತ್ರಯಸ್ತತ್ರ ಶರೀರ ಜಾ|| (ಅನು.ಕೆ.ವಿ. ಸುಬ್ಬಣ್ಣ) ದಶರೂ-೨-೩೦.
[9] ಹೇವಾಕಸಸ್ತು ಶೃಂಗಾರೋಹಾವೋಕ್ಷಿಭ್ರೂವಿಕಾರಕೃತ್ | ದಶರೂ. -೨/೩೪-ಪೂ.
[10] ನಿರ್ವಿಕಾರಾತ್ಮಕಾತ್ವತ್ತ್ವಾದ್ಭಾವಸ್ತತ್ರಾದ್ಯವಿಕ್ರಿಯಾ      ಅದೇ-೨/೩೩
[11] ಸಂಗೀದ-೨೫೫-೨೫೯.
[12] ನರ್ತನಿ ೪-೮೪೬-೮೫೮
[13] ಅಥಕಟ್ಟರಾಣಿ || ತತ್ರಸಾಮಾನ್ಯ ಕಟ್ಟರ ಲಕ್ಷಣಂ ಯಥಾ ||
ಪಾಠೈರಾಲಾಪಚಾರೀ ಸ್ವಾಂತಾತ್ ಕಟ್ಟರಮಥೋಚ್ಯತೇ |
ಸಪ್ತಾಖಂಡಾತ್ಮಕಂ ಸಪ್ತತಾಲೋ ಭಾಂತಿ ಲಯಾನ್ಪಿತಮ್ |
ಸ್ವಚ್ಚಕಾರಂ (?) ಪಿಲ್ಲ ಮುರು ಮಾನಾಭ್ಯಾಂ ಚವಿರಾಜಿತಂ |
ಕಯಿಮೂರು ಕಲಾಸಾಭ್ಯಾಂ ಪ್ರದ್ಯೋಮಧ್ಯೋಸುಶೋಭಿತಂ |
ರುದ್ರಖಂಡೈಬಾಣ ಖಂಡೈಏಖವಿಂಶತಿ ಖಂಡಕೈಯುತಂ ಸಾಭೋಗ
ಮಂಥೇ ಚ (ಕೇಶಾ ಜಿನ್ಮಥ ಮೀದೃಶಂ) (?) || ಇತಿ
ಸಾಮನ್ಯ ಕಟ್ಟರ ಲಕ್ಷಣಂ | ತತ್ರ ಕಟ್ಟರ ಶೃಂಖಲಾಯಥಾ
ಷಷ್ಟೀ ಸ್ಚ (ಶ್ಚ) ತ್ರಿಶತ್ಪಾನಿತಿಕಟ್ಟರಾಣಿ ಭವಂತಿ || ವೇಸಂಮ – ಹಸ್ತಪ್ರತಿ.A (೧೪೧)
ಪ್ರಾಚ್ಯವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು ವಿ.ವಿ.
[14] ಆಲಾಪಚಾರಿಕಾ – ಕುರ್ವಂಶ್ಚ ಸ್ವೇಷ್ಟರಾಗೇಣ
ಶುಷ್ಕಾಲಾಪಸ್ತು ಗಾಯಕಃ |
ನರ್ತಕೀ ನೃತ್ತಕಾಲೇತು
ಸಾಪ್ರೋಕ್ತಾಲಾಪಚಾರಿಕಾ ||
ಸಾಸಂಭ, ಪು. ೧೮೭ (ಸಂ. ವೆಂಕಟಸುಂದ್ರಾಸಾಗಿ)
[15] ದಶಸಂಖ್ಯಾ ಪ್ರಯುಕ್ತಾನಿ ಪುರಾಣ ವಿಧಿನಾಬೃವೇ | ಮತ್ಸ್ಯಕೂರ್ಮ
ವರಾಹಶ್ಚ(ಶ್ಚ) ನೃಸಿಂಹಂ ವಾಮ ನೌನನಃ | ರಾಮೋ ರಾಮಶ್ಚ
ರಾಮಶ್ಚ ಬೌದ್ಧ ಕಲ್ಕಿ ಭವಂತ್ಯಾನಿ (ಇಲ್ಲಿ ಮೂವರು ರಾಮರು – ಪರಶುರಾಮ, ರಾಮಚಂದ್ರ, ಬಲರಾಮ)
[16] ಕಾಮಕಟ್ಟರ – ವಾಮಕರೇಷು ಕೋದಂಡೇದಕ್ಷಿಣೇ ಪುಷ್ಪಸಾಯಕಂ |
ಧೃತಾಸಾಲಂಕೃತಃ ಕಾಮೋರತ್ಯಾಮನೋಹರಃ | ಪ್ರವಿಶ್ಯರಂಗಭೂಮಿಂಚ
ಬಂಗಾಳಿ ಪಾತ್ರವತ್ತದಾ… ಶರ ವಿಮೋಚನಂ ಶಂಕರೋ ಪರಿಕುರ್ಯಾಚ್ಚ
ಪ್ರಾಂತೀರ್ಧಾನಮಾಚರೇತ್ | ಕಾಮಕಟ್ಟರವೇ ತತ್ತಸರ್ವೆಕಾಮಫಲಪ್ರದಃ
ವೇಸಮ. ಪೂರ್ವೋಕ್ತ.
[17] ಕಲ್ಪತೀ ವಾನ್ಯೇವಮೇವ ಸರ್ವಾಣಿ ಕಟ್ಟರಾಣಿ | ಏಷಾಂ
ಪ್ರಚಾರಃ ಕರ್ಣಾಟ ದೇಶೇ ಬಹುವಿಧಃ ಸ್ಮೃತಃ  (ಅದೇ)
[18] ಉಡುಪು>ಉರುಪು – ನಿಯತವಾದ ಕಾಲ-ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಟ್ಟ ಸ್ಥಾನಕ – ಚಾರಿ ಹಾಗೂ ಹಸ್ತಗಳ ಚಲನೆ. (ನರ್ತನಿ ೪-೭೧೬)
[19] ನವಣೆ-ಯದಿ ಘರ್ಮಾಂಗನ ಮನಮನಾಯಾಸೇನ ವರ್ತತೇ |
ವಿಷಮೇಷು ಪ್ರಯೋಗೇಷು ತವಣಿಃ (ನ) ಸಮುದಾಹೃತಾ ||
ಸಂ ಸಸಾ–೬–೨೦೭
[20] ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ, ನರ್ತನಿ ಅ. ಪು. ೬೪೮.
[21] ಲಾಗಗಳು – ನರ್ತನಿ – ೪- ೭೭೩-೭೮೯.
[22] ಲಲಿ>ಲಳಿ – ದೇಶೀಲಾಸ್ಯಂಗಮ್
ನೃತ್ಯಂಗ ಸರಸಿಕಂಯಚ್ಚಸೌಕುಮಾರ್ಯ ಮುಜ್ವಲಂ
ತಾಲಾನುಗತಂ ತಿರಶ್ಚಿನಾಮಂಗಾನಾಂ ಚಾರುಚಲನಂ
ತದುತ್ತಂ ನೃತ್ತಚತುರೈರ್ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಂ ಲಲಿಸಂಚಿತಮ್ |
ಯದಾ ಸೌಂದರ್ಯ ಸಂಪನ್ನ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಾಪ್ತಿ ಸಂಭವಮ್ |
ಅದಿಭೂಮಿಗತಃ ಕೋಪಿ ಹರ್ಷೋಲಲಿರುದೀರಿತಃ
ವೇಮ. ಉದೃತಿ. ಭರಕೋ. ಪು. ೫೬೭
[23] An actor – Monieer Williams. ಸಂಸ್ಕೃತ. ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ನಿಘಂಟು.
[24] ಪಕಾರಃ ಪಾದಚಾರಿ ಸ್ಯಾತ್ತಕಾರ ಸ್ತಾಳದಿತ್ಯಂ |
ರೇಘಾರಾಗತಿಇಪ್ರೋಕ್ತಾಃ ಪಾತ್ರಶಬ್ದ ಇತೀರಿತಃ || ಭಕರಮಂ ಪು. ೨೨೮
[25] ಪಾತ್ರ (ನರ್ತಕೀ) ಲಕ್ಷಣ
ತ್ನಪೀ ರೂಪವತೀ ಶಾಮಾಪೀನೋನ್ನತ ಪಯೋಧರಾ |
ಪ್ರಗಲ್ಭಾ ಸರಸಾ ಕಾಂತಾ ಕುಶಲಾಗ್ರಹ ಮೋಕ್ಷಯೋಃ ||
ಚಾರಿತಾಳಲಯಾಭಿಜ್ಞಾಮಂಡಲಸ್ಥಾನ ಪಂಡಿತಾ
ಹಸ್ತಾಂಗಸ್ಥಾನ ನಿಪುಣಾ ಕರಣೇಷು ವಿಲಾಸಿನೀ ||
ವಿಶಾಲಲೋಚನಾ ಗೀತವಾದ್ಯತಾಳಾನುವರ್ತಿನೀ |
ಪದಾರ್ಥೈ ಭೂಷಾಸಂಪನ್ನಾ ಪ್ರಸನ್ನಾಮುಖ ಪಂಕಜಾ ||
ನಾsತಿಸ್ಥೂಲಾ ನಾsತಿಕ್ಕಶಾ ನಾsತ್ಯುಚ್ಚಾ ನಾsತಿವಾಮನಾ |
ಏವಂವಿಧ ಗುಣೋ ಪೇತಾ ನರ್ತಕೀ ಸಮುದಾಹೃತಾ ||
ನಂದಿಕೇಶ್ವರ ಅಭಿದ. (ಸಂ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ) ಶ್ಲೋಕ ೨೫–೨೮
[26] ವಾದ್ಯಾ – ಕಸಾಪ ನಿಘಂಟು, – ಭಾಗ ೮, ಪು.೭೮೪೧.
[27] ಒಂದು ಏಟನ್ನು ಹಾಕಿ ಬೆರಳನ್ನು ಎಣಿಸುವುದು ಲಘು
ದ್ರುತ- ಒಂದು ಏಟನ್ನು ಹಾಕಿ ಕೈಯನ್ನು ಮಗಚುವುದು ಸಂಶಾಚಂ. (ಎಲ್. ರಾಜಾರಾವ್) ಪು.೫೬.
[28] ಅನುದ್ರುತ – ಒಂದು ಏಟನ್ನು ಹಾಕುವುದು.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧೩)
ಮಂಗರಸ ನರ್ತನ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ದೀರ್ಘವಾಗಿ ಎಳೆಯದೇ ಇದ್ದರೂ ಕೆಲವು ಮಹತ್ವವಾದ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಬಳಸುವ. ವಾದ್ಯಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತಾಳದ ಐದು ಜಾತಿಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಉಪಯುಕ್ತವಾದ ಸಂಗತಿಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
(೨೧) ಬಾಹುಬಲಿಯು (೧೫೬೦) ತನ್ನ ಕಾವ್ಯವಾದ ನಾಗಕುಮಾರ ಚರಿತೆಯಲ್ಲಿ ರಾಜಕುಮಾರಿಯೂ ನಾಟ್ಯ ಚತುರೆಯೂ ಅದ ಶ್ರೀಮತಿ ತನ್ನ ನಾಟ್ಯಕ್ಕೆ ಸಮವಾಗಿ ಮದ್ದಳೆ ನುಡಿಸುವನನ್ನು ವರಿಸಲು ಸ್ವಯಂವರದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೇಮಿನಾಥ ಪುರಾಣಗಳ ತರುವಾಯ ಸ್ವಯಂವರದಲ್ಲಿ ನರ್ತನದ ಸನ್ನಿವೇಶ ಬರುವುದು ಈ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ. ನಾಗಕುಮಾರ ಈಕೆಯ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಮದ್ದಳೆಯನ್ನು ನುಡಿಸಲು ಸ್ವಯಂವರ ಮಂಟಪಕ್ಕೆ ಆಗಮಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ನಂತರ ಜವನಿಕೆ ಸರಿಯಲು ನರ್ತಕಿ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ (೨೨-೯೦) ಓಸರಿಸಿತು ಜವನಿಕೆಯಾಗ ಪಾತ್ರ ಪ್ರ | ವೇಶವಾದುದು ಗಮಕದೊಳು ||
ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ಶ್ರೀಮತಿ ಅಂಗ ಪ್ರತ್ಯಂಗ ಉಪಾಂಗಗಳ ಭೇದವನ್ನು ಅರಿತು ಬಿನ್ನಾಣದಿಂದ ಅವುಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ ಎಂದು ಸೂಚ್ಯವಾಗಿ ಹೇಳಿದರೂ ಅಂಗಭೇದವಾದ ಶಿರ ಉಪಾಂಗ ಭೇದ ವಾದ ಕಣ್ಣು ಮತ್ತು ಷಡಂಗಗಳಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಒಂದಾದ ಹಸ್ತ ಭೇದಗಳ ವಿವರವನ್ನೂ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಅಂಗ ಪ್ರತ್ಯಂಗಮುಪಾಂಗ ಮೆಂಬುದರ ಭೇ | ದಂಗಳ ಬಿನ್ನಾಣವರಿದು
ಕಂಗಳಭೇದ ಮೂವತ್ತೇಳು ಶಿರೋಭೇದಂಗಳು ಮಿಗೆ ಹದಿನಾಲ್ಕು ||
(ನಾಗಚ. ೪–೨೨–೯೧)
ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದಗಳು ಮೂವತ್ತಾರು ಎಂಬುದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ನಿರ್ಧಾರ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಎಂಟು ರಸ ದೃಷ್ಟಿ, ಎಂಟು ಸ್ಥಾಯಿಭಾವ ದೃಷ್ಟಿ ಹಾಗೂ ಇಪ್ಪತ್ತು ಸಂಚಾರಿ ದೃಷ್ಟಿ.
[1]ಬಾಹುಬಲಿಯು ಮೂವತ್ತೇಳು ದೃಷ್ಡಿ ಭೇದಗಳೆಂದು ಹೇಳುವಾಗ ನವರಸಗಳನ್ನು ಗಣನೆಗೆ ತೆಗೆದುಕೊಂಡಿರಬೇಕು ಎಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು. ಶಿರೋಭೇದಗಳ ಹದಿನಾಲ್ಕು ಭೇದವನ್ನು ಶಾರ್ಙ್ಗಧರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[2]
ಶಿರೋಭೇದ ದೃಷ್ಟಿ ಭದಗಳ ನಂತರ ಕವಿ ರಾಜಕುಮಾರಿ ಶ್ರೀಮತಿ ಬಳಸಿದ ಹಸ್ತ ಮುದ್ರೆಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹಸ್ತಗಳು ಚಲಿಸುವ ಕ್ಷೇತ್ರವನ್ನು ಹೇಳುವಷ್ಟು ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಗ್ರಹಿಕೆ ಕವಿಗಿರುವುದು ಮೆಚ್ಚತಕ್ಕ ಸಂಗತಿ:
ವಿಸ್ತಾರಮಿಗೆ ಹನ್ನರಡಂಗುಲದೊಳು | ಪ್ರಸ್ತುತವೆತ್ತ ಪತಾಕ
ಹಸ್ತ ಮೊದಲ್ಗೊಂಡು ರಂಜಿಪ ಸಂಯುತ ಹಸ್ತಂಗಳಿಪ್ವತ್ತ ನಾಲ್ಕು
ಅಂಜಲಿಯ(ದ) ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ ಹದಿಮೂರು | ಮಾಂಜಿಯ ತ್ರೈ ಹಸ್ತವೆರಸು
ರಂಜಿಪ ಮೂವತ್ತು ನೃತ್ಯಹಸ್ತಂಗಳಾ | ಮಾಂಜಿಯ ತ್ರೈಹಸ್ತವುಳಿದು
ಅರವತ್ತು ನಾಲ್ಕವನೊಂದು ಗೊಡಲು ಹಸ್ತನೆರೆ ಜಾಣೆಯವ ಚಮತ್ಕರಿಸಿ
(೪–೨೨–೯೨–೯೩)
ಅಸಂಯುತ, ಸಂಯುತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ತ ಸೇರಿ ಅರುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತಗಳೆಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಹೇಳುತ್ತವೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಆದ್ದರಿಂದ ಕವಿಯು ಈ ಅರುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತಗಳ ಲೆಕ್ಕವನ್ನು ಸರಿ ಮಾಡಲು ಮಾಂಜಿಯಹಸ್ತ ತ್ರೈವೆರೆಸು ಎಂದು ಮೊದಲ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇವು ಕೆಲವು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಹೇಳುವ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮೂರು ಹಸ್ತಗಳು. ಅವು ನಿಕುಂಚ (ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ದ್ವಿಶಿಖರ (ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ಹಾಗೂ ವರದಾಭಯ (ನೃತ್ತ ಹಸ್ತ), ಆಗ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ ೨೫+ ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ ೧೪+ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತ ೩೧ = ೭೦ ಹಸ್ತಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಕವಿ ಪುನಃ ಎರಡನೆ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ಮಾಂಜಿಯ ತ್ರೈಹಸ್ತ ಉಳಿದು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ಮೂರು ಹಸ್ತಗಳು ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿನ ವಿಪ್ರಕೀರ್ಣ, ಪಾರ್ಶ್ವಮಂಡಲಿ ಹಾಗೂ ಅಲಪದ್ಮಗಳು. ಇವು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಸ್ಪಸ್ತಿಕ, ಉರೋಮಂಡಲಿ, ಹಾಗೂ ಉಲ್ಬಣದ ಹಸ್ತಗಳಿಗೆ ಉಪಾಧಿಯಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಅವುಗಳನ್ನು ಬಿಡಲು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಈಗ ಕವಿಯ ಪ್ರಕಾರ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳು ೩೦-೩=೨೭ ನೃತ್ತಹಸ್ತಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಮೊದಲು ಹೇಳಿದ ಮೂರು ಹಸ್ತಗಳಾದ ನಿಕುಂಚ, ದ್ವಿಶಿಖರ ಹಾಗೂ ವರದಾಭಾಯಗಳು ರೂಢಬದ್ಧವಾದ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವುದಿಲ್ಲವಾದರಿಂದ ಈ ಮೂರು ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಹೊರತು ಪಡಿಸಿದರೆ ಕವಿ ಹೇಳುವ ಅರುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತಗಳ ಲೆಕ್ಕ (೨೪+೧೩+೨೭=೬೪) ಸರಿ ಹೋಗುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಕವಿ ಅರುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತಗಳ ಲೆಕ್ಕವನ್ನು ಹೇಳುವಾಗ ಚಮತ್ಕಾರವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾನಲ್ಲದೇ ತನ್ನ ನಾಟ್ಯಾಶಾಸ್ತ್ರ ಕುರಿತು ಜ್ಞಾನವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈವರೆಗೆ ಯಾವ ಕವಿಗಳೂ ಅರುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಈ ರೀತಿಯ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲದೆ ಹಸ್ತಗಳು ಹನ್ನೆರಡು ಅಂಗುಲಗಳ ಅಂತರದಲ್ಲಿ ಚಲಿಸಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುವುದರಲ್ಲೂ ಈತನೇ ಮೊದಲಿಗ. ಯಾವುದೇ ಭಾರತೀಯ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ (ಕಥಕ್ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಹೊರತುಪಡಿಸಿ) ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆಯು ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆದಿವೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಬಳಸುವ ಸ್ಥಾನಗಳನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಹಸ್ತಕ್ಷೇತ್ರ[3] ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಹೀಗೆ ಆಯಾ ಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವಾಗ ಹಸ್ತಗಳು ಶರೀರದಿಂದಲೂ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಪರಸ್ಪರವಾಗಿಯೂ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಅಂತರದಲ್ಲಿ ಚಲಿಸಿದಾಗ, ಅವುಗಳು ಸೂಚಿಸುವ ಅರ್ಥವೂ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಸುಲಭ ಗ್ರಾಹ್ಯವಾಗುವುದು ಅಲ್ಲದೆ ನರ್ತಕಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ನೃತ್ತ ಭಾಗಗಳಿಗೆ ಅಲಂಕಾರವಾಗಿಯೂ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳ ಚಲನೆಯ ಅಂತರವನ್ನು ಕವಿ ಬಾಹುಬಲಿ ಹನ್ನೆರಡು ಅಂಗಲಗಳು ಎಂದು ಸೂಚ್ಯವಾಗಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ನರ್ತಕಿ ಚಮತ್ಕಾರದಿಂದ ಶಿರ ಹಾಗೂ ಹಸ್ತಗಳ ವಿನಿಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು (ಅ. ೨ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಎಲ್ಲರೂ ಮೆಚ್ಚುವಂತೆ ಪ್ರಶಂಸನೀಯವಾಗಿ ಮಾಡಿದಳು. ಬಾಹುಬಲಿಯು ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದ ನರ್ತನ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಬಾರಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಹೇಳಿದ್ದು ಇಂತಹ ಬದಲಾವಣೆಗೂ ಈತನೇ ಮೊದಲಿಗನಾಗುತ್ತಾನೆ.
ರಾಜಕುಮಾರಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಭಯಕಾರ ಮೆಚ್ಚುವಂತೆ ಸೂಸಿದಳು ಎಂಬುದು ಇಲ್ಲಿ ಕವಿಯ ಭಾವ. ಭಯಕಾರನನ್ನು ನಾಟ್ಯಾಂಗ ಕವಿ ಎಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿ (ಉನಾಸಂ. ೧೮) ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಟನೆ ಹಾಗೂ ನಾಟಕ ರಚನೆ ಈ ಎರಡರಲ್ಲಿ ಪಾಂಡಿತ್ಯವಿರುವಾತ ಭಯಕಾರ ಎಂದು ತೀರ್ಮಾನಿಸಿದರೆ, ರಾಜಕುಮಾರಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ವಿಕ್ಷೇಪದ ತಂತ್ರ _ ಮೆಚ್ಚುವಂತಿತ್ತು ಎಂದು ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು ಮುಂದೆ ಆಕೆ ಕಾಲದ ಮೂರು ವಿಧಗಳಾದ ದ್ರುತ, ಮಧ್ಯಮ ಹಾಗೂ ವಿಳಂಬಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಮೆರೆದಳು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ಹೋಪುರೆಯೆಂಬುರೆ ಭಯಕಾರ ಮೆಚ್ಚಿನೊಳು
ಮಂಡಲದೊಳು ದ್ರುತ ಮಧ್ಯ ವಿಳಂಬ ಮೈಗೊಂಡಿರೆ ಕೈಯಡವುಗಳ
ಕೊಂಡಳು ನೂತನ ರಸಭಾವದೊಳು ಸಭಾ ಮಂಡಲ ಮಿಗೆ ಮೈಮರೆಯೆ|
(ನಾಗಚ. ೯–೨೨–೯೫)
ಮಂಡಲಗಳು ಎರಡು ವಿಧವಾಗಿದೆ, ಅವು ಭೌಮ ಮತ್ತು ಆಕಾಶ ಮಂಡಲ ಹಲವು ಚಾರಿಗಳ ಜೋಡಣೆಯನ್ನು ಮಂಡಲ ಎಂದು ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[4] ನಂದಿಕೇಶ್ವರ ಪಾದಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಮಂಡಲವನ್ನು ಒಂದಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆತ ಪುನಃ ದಶವಿಧ ಮಂಡಲಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಈತ ಹೇಳುವ ಮಂಡಲಗಳು ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ಸ್ಥಾನಕಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತವೆ.[5] ಈ ಮಂಡಲಗಳನ್ನು ದ್ರುತ, ಮಧ್ಯ ಹಾಗೂ ವಿಳಂಬ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುವುದರಿಂದ ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರದಲ್ಲಿ ಉಕ್ತವಾದ ಭೌಮ ಹಾಗೂ ಆಕಾಶ ಮಂಡಲಗಳನ್ನೇ ಶ್ರೀಮತಿಯು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿರಬೇಕು ಎಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಈ ಮಂಡಲಗಳಲ್ಲಿ ಚಾರಿಗಳು ಇದ್ದು ಅವುಗಳನ್ನು ಮೂರು ಲಯಗಳಲ್ಲೂ ನರ್ತಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಮುಂದೆ ನರ್ತಕಿ ರಸಭಾವಗಳನ್ನು ಸೂಸಲು ಕೈಯಡಹುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದಳೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕೈಯಡಹು > ಕೈಯಡವು ಎಂದು ಪರಿವರ್ತಿಸಿ ಮಂಡಲಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕದಾದ ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆ ಮತ್ತು ಚಲನೆ ಎಂದು ಕೈಯಡಹು ಪದದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಅನುಮಾನಿಸಬಹುದು. ಅಡವು, ಅಡೈವು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಎಂಬುದು ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ಗುಂಪು. ಹಾಗೆಯೇ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ರೀತಿಯ ಹಸ್ತಗಳ ಚಲನೆಗೆ ಕೈಯಡಹು ಎಂದು ಈ ವಿಚಾರಕ್ಕೆ ಕವಿ ಹೇಳಿರಬಹುದೆಂದು ತರ್ಕಿಸಬಹುದು. ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ನೂತನವಾದ ರಸಪ್ರವಾಹ ಹರಿಯಿತು ಎಂದು ಕವಿ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಹೇಳಿರುವುದರಿಂದ ಅವು ಹಸ್ತಗಳ ಮೂಲಕವಾಗಿ ತೋರುವ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದು ಎಂದು ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು. ನರ್ತಕಿ ತಂಗಾಳಿಗೆ ಬಳ್ಳಿಯು ಬಳಕುವ ಹಾಗೆ ರಾಗಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು.
ಅತಿ ವಿಳಂಬದಿ ನೇರಗೊಂಡಳು ಮಾನವ ಸತಿಯಲ್ಲ ನಾಗಿಣಿಯೆನಿಸಿ (ನಾಗಚ. ೪–೨೨–೯೬)
ಎಂದು ನರ್ತಕಿಯ ಶರೀರದ ಒಲೆದಾಟವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಶರೀರದ ಒಲಾದಾಟವನ್ನು ಹಾವಿನ ಚಲನೆಯ ತರಹ ಅತಿ ವಿಳಂಬದಿಂದ ಮಾಡಿದಳು ಎಂಬ ಉಪಮೆ ಇಲ್ಲಿಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಹೊಂದುತ್ತಿಲ್ಲವೆನಿಸುತ್ತದೆ. ವಿಳಂಬವು ದ್ರುತದ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಪಟ್ಟು ನಿಧಾನವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಲಯ.[6] ಅತಿ ವಿಳಂಬವೆಂದರೆ ಮತ್ತೂ ಎರಡು ಪಟ್ಟು ವಿಳಂಬವಾಗುವುದು. ಇಂತಹ ವಿಳಂಬ ಚಲನೆಯನ್ನು ತಂಬೆಲರಿಗೆ ಚಲಿಸುವ ಬಳ್ಳಿಗೂ, ಹಾವಿನ ಒಲೆದಾಟಕ್ಕೂ ಹೋಲಿಸಿದ ಕವಿಯ ಇಂಗಿತ ವಿಚಾರಾರ್ಹ. ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರೀಮತಿಯು ಮೇಳದ ಲಯಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಉರುಪುಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮಾಡಿದುದನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಬಳಸುವ ವಾದ್ಯವೃಂದವನ್ನು ಮೇಳ ಎಂದು ಕರೆದಿರುವುದು ಈತನೇ. ಉಡುಪುಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾನಕ – ಚಾರಿ – ಹಸ್ತಗಳ ತಾಳಲಯಾನ್ವಿತ ಚಲನೆಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಉರುಪುಗಳನ್ನು ವೇದ (ಮೇಸಂಮ) ದಾಮೋದರ (ಸಂಗೀದ) ಹಾಗೂ ಪುಂಡರೀಕವಿಠಲ (ನರ್ತನಿ) ಈ ಮೂವರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಭಕಮಂ.ಕಾರ ಇದನ್ನು ನಾಟ್ಯದ್ವಾದಶಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆತ ತತ್ತ ದಿತ್ತಗಳು ಪೂರ್ವದಲ್ಲಿಯೂ, ದಂದಂದಿ ಕಾರಗಳು ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿರುವ ಪಾಠಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಉರುಪು ಎಂದಿದ್ದಾನೆ.[7]
ಕ್ಷಿತಿಯ ಪೊರ್ದುಗೆತನಗಿಲ್ಲೆನೆಮೇಳದು | ನ್ನತಿಯೊಳಂ ದುರುಸುಬೀರಿಸಲು |
ಅತು ಚಮತ್ಕರ ದೋರಿ ಯುರುಪುಗೊಂಡಳು ಘನ | ಶ್ರುತಿಗೆ ನರ್ತಿಪ ಮಿಂಚಿನಂತೆ ||
(೪–೨೨–೯೬)
ಶ್ರೀಮತಿಯು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ಉರುಪುಗಳನ್ನು ಒಂದು ಸುಂದರ ಉಪಮೆಯೊಂದಿಗೆ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೋಡಗಳ ಗುಡುಗಿದ ಧ್ವನಿಗೆ ಮಿಂಚು ನರ್ತಿಸುವಂತೆ ಈಕೆ ಮೇಳದ ಧ್ವನಿಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ನೆಲದ ಸಂಬಂಧ ತನಗಿಲ್ಲ ಎಂಬಂತ ಅಂಟಿಯೂ ಅಂಟದಂತೆಯೂ ವೇಗವಾಗಿ ಉರುಪುಗಳನ್ನು ತೋರಿದಳು.
ಮೇಲಿನ ಮಾಹಿತಿಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿದಾಗ ಉರುಪು ಎನ್ನುವುದು ಅಡುವುಗಳ ಲಕ್ಷಣವನ್ನೇ ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ಹೋಲುತ್ತದೆ ಎನ್ನಿಸುತ್ತದೆ. ಅಡುವುಗಳಲ್ಲಿ ಆರಂಭ ಹಾಗೂ ಅಂತ್ಯ ಸ್ಥಾನವಿದ್ದು, ಪಾದಗಳ ಚಲನೆ ಎಂದರೆ ಚಾರಿಯೂ ಇದ್ದು, ಇವುಗಳ ಚಲನೆಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಅಲಂಕಾರಿಕವೂ, ಆಕರ್ಷಕವೂ ಆದ ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆಯೂ ಇರುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳೂ ತತ್ತ ಧೀಂಕಾರ, ಧೇಂ ಕಾರಗಳ ಪಾಠಾಕ್ಷರಗಳೂ ಇರುತ್ತವೆ. ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಬೀಳುವ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ತಾಡನದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ತಟ್ಟಡುವು, ಮೆಟ್ಟಡುವು, ನಾಟ್ಪಡುವು, ಕುಟ್ಟಡುವು ಮುಂತಾದ ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿರುತ್ತಾರಲ್ಲದೆ ಇವುಗಳೂ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿಯೂ ಸಂಖ್ಯಾ ವ್ಯತ್ಯಾಸದೊಂದಿಗೆ ಭರತನಾಟ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಅವಶ್ಯಕವಾದ ಆರಂಭಿಕ ಪಾಠಗಳೆಂದು ಇಂದಿಗೂ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದೆ. ಸಂಗೀತ ಸಾರಾಮೃತದಲ್ಲಿ[8] ತುಲಜಾ ಇಂತಹ ಹಲವು ಅಡುವುಗಳಾದ ತಟ್ಟಡುವು, ಕುಟ್ಟಿಡುವು, ನಾಟ್ಪಿತಟ್ಟಡುವು, ದಿದಿತೈ ಅಡುವು, ದಿಗಿದಿಗಿ ಅಡುವು, ಮಂಡಿ ಅಡುವು, ಶಿಮಿರ್ ಅಡುವು ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಹೇಳಿ, ಅವನ್ನು ಅಭ್ಯಸಿಸುವ ಕ್ರಮ, ಅದರ ಲಕ್ಷಣ ಹಾಗೂ ಪಾಠಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಶ್ರಮವಿಧಿ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಡಿಯಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ವೇಸಂಮ., ಸಂಗೀದ. ಹಾಗೂ ನರ್ತನಿಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳಿರುವ ಹನ್ನೆರಡು ಉರುಪು (ಉಡುಪು)ಗಳ ಲಕ್ಷಣ, ಅದರ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳು ಒಂದು ವಿಶಾಲವಾದ ಅಧ್ಯಯನ ಕ್ಷೇತ್ರವನ್ನೇ ಒದಗಿಸುತ್ತವೆ. ಚತುರ ದಾಮೋದರನು ಇವುಗಳನ್ನು ಅನೇಕ ಸ್ಥಾನಕಗಳು, ಚಾಲಕಗಳಿರುವ ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ಶೀಘ್ರಗತಿಯ ಭ್ರಮರಿಗಳುಳ್ಳ ನೃತ್ತ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ.[9]
ಇಂತಹ ಉರುಪುಗಳನ್ನು ಆಕೆ ಚಮತ್ಕಾರದಿಂದ ಮಾಡಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ವಿವರಿಸುವ ಉರುಪು (ಉಡುಪು)ಗಳನ್ನು ನರ್ತಿಸುವ ಶ್ರೀಮತಿ ಮಿಂಚಿನಂತೆ ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ವಿಜೃಂಭಿಸಿದಳೆಂದರೆ ಅತಿಶಯೋಕ್ತಿಯೆನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಮುಂದಿನ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ ಶ್ರೀಮತಿ ಧ್ರುವ ಮಠ್ಯಾದ ಸುಳಾದಿ ತಾಳಗಳಿಗೆ ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ಹೇಳಿದೆ. ಧ್ರುವ, ಮಂಠಿಕ (ಮಠ್ಯ), ರೂಪಕ, ಚಂಪಕ (ಝಂಪ) ತ್ರಿವಿಡ (ತ್ರಿಪುಟ), ಅಡ್ಡತಾಲ (ಅಟ್ಟತಾಲ) ಹಾಗೂ ಏಕತಾಲ ಇವುಗಳನ್ನು ಲಕ್ಷ್ಯ ಲಕ್ಷಣಜ್ಞರು ಸಪ್ತ ಸೂಡಾದಿ (ಸೂಳಾದಿ) ತಾಳಗಳೆಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ.[10] ಇವುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ ಧ್ರುವಗೀತ ನೃತ್ಯ, ಮಂಠ ನೃತ್ಯ, ರೂಪಕ ನೃತ್ಯ, ಝಂಪಾತಾಲ ನೃತ್ಯ, ತ್ರಿಪುಟ ನೃತ್ಯ, ಅಡ್ಡತಾಳ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಏಕತಾಲೀ ನೃತ್ಯ ಎಂಬ ನೃತ್ಯಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಚತುರ ದಾಮೋದರನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[11] ಸೂಳಾದಿ ಸಪ್ತ ತಾಳಗಳ ಈ ನೃತ್ಯ ಬಂಧವನ್ನು ಆತ ಶುದ್ಧ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸೂಳಾದಿ ಸಪ್ತತಾಳಗಳ ನೃತ್ಯ ಬಂಧವನ್ನು ಅಗ್ಗಳ ದೇವನ (೧೬-೭೬) ನಂತರ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುವುದು ಬಾಹುಬಲಿಯೇ. ಇಂತಹ ವಿಶೇಷ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನರ್ತಕಿ ರಸ, ಭಾವ ಸಹಿತವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿದಳು ಎಂಬ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ.
ದ್ರೂವವಟ್ಟೆಯ ಸೂಳಾದಿತಾಳದಿ ರಸ | ಭಾವ ನೆರೆಯೆ ಮಂಡಲದೊಳು ||
ಭಾವೆ ಕೇಳಿಸಿದಳು ಪಾದಗಳಿಗೆ ಜಿಹ್ವೆ | ತಾವಿದ್ದು ವೆನೆ ಶಬ್ದಗಳ ||
(ನಾಗಚ. ೪–೨೨–೯೮)
ಪಾದಗಳಿಗೆ ಜಿಹ್ವೆ ತಾವಿದ್ದುವೆನೆ ಶಬ್ದಗಳ ಎಂಬ ಕವಿಯ ಮಾತು ಧ್ವನಿಪೂರ್ಣವಾಗಿದೆ. ನೃತ್ಯ, ಗೀತಾದಿಗಳನ್ನು ಕೇಳಿಕೆ ಎಂದು ಕರೆಯುವ ವಾಡಿಕೆ ಇದ್ದ ವಿಚಾರವನ್ನು ಹಿಂದೆಯೇ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.  ಅರ್ಧನೇ, ಶಾಂತೀಶ್ವ, ದಲ್ಲಿಯೂ ಕೇಳಿಕೆ ಬಳಸಿದೆ. ಆ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಗಮನಕ್ಕೆ ತೆಗೆದುಕೊಂಡರೆ, ವಿಶೇಷ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ, ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಗೀತಗಳನ್ನು ಸಾದರ ಪಡಿಸುವ ಒಂದು ಪ್ರದರ್ಶನವಿದು ಎಂದು ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ.
ಶ್ರೀಮತಿಯ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಮೂಡುವ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ನಿಖರತೆ, ಗತಿಗಳ ಸ್ಪಷ್ಟತೆ, ಚಾರಿಗಳ ಚೆಲುವನ್ನು ಆಕೆ ಕಾಲೇ ನಾಲಗೆಯೆಂಬಂತೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಸ್ಪುಟವಾಗಿ ಕೇಳಿಸಿದಳು ಎಂದೂ ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತದೆ. ಇದೇ ಉಪಮೆಯನ್ನು ಪಂಪನೂ (೯-೩೧) ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತನೂ (೬-೯೧) ಬಳಸಿದರೂ ಇಲ್ಲಿ ಬಾಹುಬಲಿಯು ಅದನ್ನು ಇನ್ನೂ ಧ್ವನಿಪೂರ್ಣವಾಗಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿಯು ಶ್ರೀಮತಿಯ ಚಲನೆಯ ಕೋಮಲತ್ವವನ್ನು ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ,
ನೀರಜ ಬಂದುಗೆ ಚಂಪಕೋತ್ಪಲಗಳು | ಸೇರಿದ ಪೂವಿನ ರಥವ |
ಮಾರಸೂತ್ರಿಗ ನಡೆಸಿದನೆನಾಳಾಪ | ಚಾರಿಗೊಂಡಳು ಮೇಲು ಮೆರೆಯೆ || (೪–೨೨–೯೯)
ಮನ್ಮಥನೆಂಬ ಸೂತ್ರಧಾರಿ ತಾವರೆ, ಬಂದುಗೆ, ಸಂಪಿಗೆ ಪುಷ್ಪಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿದ ಹೂವಿನ ರಥವನ್ನು ನಡೆಸಿದಂತೆ ಶ್ರೀಮತಿ ಆಲಾಪಚಾರಿ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ)ಯನ್ನು ಮೃದುತರವಾಗಿ ಮಾಡಿದಳಂತೆ. ರಾಗದ ಆಲಾಪನೆಗೆ[12] ಸರಿಯಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ಚಲನಾ ವಿಶೇಷವನ್ನು ಆಲಾಪಚಾರಿ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಆಲಾಪಚಾರಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಅರ್ಥವನ್ನು ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಆಲಾಪನೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯವಿರುವುದಿಲ್ಲ.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮತ್ತೂ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆ ಗೀತ, ಅರ್ಥ, ತಾಳ ಹಾಗೂ ಭಾವಗಳನ್ನು ತಿಳದು ಚತುರ್ವಿಧ ನಾಟ್ಯ ಕ್ರಮವನ್ನು ಸಭಾಸದರಿಗೆ ಅರಿವು ಮಾಡಿಕೊಡುತ್ತಾ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು. ಕವಿಯ ಈ ಭಾವ ಅಭಿದ. ಮತ್ತು ಭಕಮಂ, ಕಾರರ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಶ್ಲೋಕದ[13] ಕನ್ನಡ ಅವತರಣಿಕೆಯಂತಿದೆ. ಅವು
ತಾಳ ನಿರ್ಣಯ ಚರಣದೊಳು ಹಸ್ತದೊಳರ್ಥ | ವಾಲಂಬವಂಗ ಗೀತಕ್ಕೆ
ಲೋಲ ಲೋಚನಗಳು ಭಾವ ಯದ್ಭಾವಗಳ್ | ಬಾಲೆ ರಂಜಿನ ನಟಿಸಿದಳು || (೪–೨೨–೧೦೦)
ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಗೀತದ ಲಯಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾದ ಹೆಜ್ಜೆಗಳು ಹಾಗೂ ಗತಿಗಳು, ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭಾವಗಳ ಅರ್ಥಗಳು, ಕಂಠ ಅಥವಾ ವಚನದಿಂದ ಗೀತ, ವಿಶಾಲವಾದ ಕಣ್ಣುಗಳಲ್ಲಿ ಭಾವ, ಇವನ್ನು ತೋರುತ್ತ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಹೇಳುವ ನಾಟ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ರಂಜನೀಯವಾಗಿ ಶ್ರೀಮತಿ ನರ್ತಿಸಿದಳು. ಮುಂಗಾರು ಮೋಡಗಳನ್ನು ಕಂಡು ಕುಣಿವ ನವಿಲಿಗಿಂತಲೂ ಸೊಗಸಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಶ್ರೀಮತಿಯ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಮದ್ದಳೆಯನ್ನು ಬಾಜಿಸುತ್ತಿದ್ದ ನಾಗಕುಮಾರನು ತನ್ನ ಮದ್ದಳೆಯಲ್ಲಿ ಕೈವಾಡ, ಕಲಾಸ ಮುಂತಾದ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಲು ಅದಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಶ್ರೀಮತಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು.
ಕೈವಾಡವು ಒಂದು ವಿಶೇಷವಾದ ನೃತ್ತಬಂಧ, ಶ್ರೀಮತಿ ಕೈವಾಡವಲ್ಲದೆ ಇತರ ಕಟ್ಟಳೆಗಳನ್ನು ಎಂದರೆ ಇತರ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳನ್ನು ನರ್ತಿಸಿದುದಾಗಿ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಭೇದವರಿದು ಕೈವಾಡ ಪ್ರಬಂಧ ಮುಂ | ತಾದ ಕಟ್ಟಲೆಗಳನೆಸಗಿ |
ವಾದಿವಾದನಕಾರ ಮೆಚ್ಚೆ ಕೇಳಿಸಿದಳ ತ್ಯಾದರಮಿಗೆ ಕಳಾಸಗಳ || (ನಾಗಚ. ೪–೨೨–೧೦೨)
ಕೈವಾಡದಂತೆ ಕಳಾಸವೂ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ವಾದ್ಯ ಪ್ರದಾನವಾದ ಒಂದು ಬಂಧ. ನರ್ತಕಿ ಇವುಗಳನ್ನು ನಾಗಕುಮಾರನ ವಾದನಕ್ಕೆ ಸರಿಸಾಟಿಯಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದಳು.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿಯು ಭ್ರಮಾಲೋಕಕ್ಕೆ ಓದುಗರನ್ನು ಕರೆದೊಯ್ಯುತ್ತಾನೆ.
ಭರತಾಗಮವೆಂಬ ಕ್ಷೀರ ವಾರಾಶಿಯ | ಭರತಮೆಂಬಿನ ಕಳಾಸಗಳ |
ತರಳ ತರಂಗ ಲೋಚನೆ ಕೊಂಡಳು ರಸಭರಿತದಿ ಸಭೆ ಮೈಮರೆಯರೆ || (೪–೨೨–೧೦೩)
ಭರತನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರವೆಂಬ ಕ್ಷೀರಸಾಗರದಲ್ಲಿ ಉಕ್ಕೇರಿದ ಭರತಗಳು ಎನ್ನುವಂತಿದ್ದುವು. ಆಕೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಕಳಾಸಗಳು, ಇಂತಹ ರಸ ಸಮುದ್ರದಲ್ಲಿ ಸಭೆಯು ಮೈಮರೆತಿತ್ತು ಎಂದು ಶ್ರೀಮತಿಯ ನೃತ್ಯದ ರಸಾನಂದವನ್ನು ವೈಭವೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ನಾಗಕುಮಾರನ ವಾದನ ಚಾತುರ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಚೆನ್ನವಡೆದು ಕಾಲುಮನಕೆ ಮದ್ದಳೆಯನು ಚನ್ನಿಗರರಸ ಬಾಜಿಸಲು |
ಕನ್ನಕಳಾಸದ ವ್ಯಾಜದಿ ಕುಣಿದಳಂ | ದುನ್ನತಾನಂದ ಕೈಮಿಗಲು || (೪–೨೨–೧೦೪)
ಮದ್ದಳೆಕಾರನೂ ಶ್ರೀಮತಿಯನನು ಸ್ವಯಂವರದಲ್ಲಿ ಗೆಲ್ಲಲು ಬಂದ ನಾಗಕುಮಾರನು ಆಕೆಯ ಕಾಲಗತಿಗಳಿಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ತನ್ನ ಮದ್ದಳೆಯಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಪ್ರಕಾರಗಳ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಿರಲು, ಸ್ವಯಂವರದ ಕನ್ಯೆ ಅತ್ಯಾನಂದದಿಂದ ಕಳಾಸ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನು ನರ್ತಿಸಿ ತೋರಿದಳು. ಕಳಾಸವನ್ನು ಅಶೋಕ, ಪುಂಡರೀಕವಿಠಲ ಹಾಗೂ ವೇದ ಮುಂತಾದವರು ಚರ್ಚಿಸಿದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಶ್ರೀಮತಿಯ ಕಳಾಸ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ಹೀಗೆ ಊಹಿಸಬಹುದು:
ನಾಲ್ಕರಿಂದ ಆರು ಅಥವಾ ಎಂಟು ತಾಳದ ಆವರ್ತನ[14]ಗಳಿಗೆ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತವನ್ನು ಆಚರಿಸಿ, ಒಂದು ನೃತ್ತವನ್ನು ಆಚರಿಸಿ ಒಂದು ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತು ನಾಲ್ಕಕ್ಷರದಿಂದ ಅರ್ಧ ಆವರ್ತದವರೆಗೆ ಅದೇ ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿದ್ದು ಪುನಃ ಎರಡರಿಂದ ನಾಲ್ಕು ಆವರ್ತನಗಳಿಗೆ ನೃತ್ತವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುವುದು. ಮದ್ದಳೆ ನುಡಿಸುವಾಗಲೂ ಈ ತರಹದ ಪ್ರಬಂಧಗಳು ಏರ್ಪಡುತ್ತವೆ. ಇಂದಿಗೂ ತನಿಯಾವರ್ತನವೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಮೃದಂಗ ವಾದನಗಳಲ್ಲಿ ತನಿ ನುಡಿಸುವಾಗ ಗತಿ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಮಾಡಿ ಪುನಃ ಪೂರ್ವಲಯಾಸಾರಿಯಾಗಿ ಮೊಹರ, ಮುಕ್ತಾಯ[15]ಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ವಾದನಕಾರನ ಕಲ್ಪನಾ ಶಕ್ತಿಯನ್ನೂ, ಆತನ ನುಡಿಸಾಣಿಕೆಯ ಬಾನಿಯನ್ನೂ, ಆತನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವನ್ನು ಬಯಸುವ ಈ ರೀತಿಯ ತನಿ ಮೃದಂಗ ವಾದನವು ಕೇಳಲು ಅತ್ಯಂತ ಕುತೂಹಲವೂ, ಚೇತೋಹಾರಿಯೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ.
ಬಾಹುಬಲಿ ನಾಗಕುಮಾರನನ್ನೂ ಒಬ್ಬ ಸಮರ್ಥ ನೃತ್ಯಾನುಗ ಮದ್ದಳೆಕಾರನಾಗಿ ಅತ್ಯಂತ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ನರ್ತಕಿಗೆ ತಾಳವನ್ನು ಎಚ್ಚರಿಸುತ್ತ, ಆಕೆಗೆ ನಿರಂತರವಾಗಿ ಲಯವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತ, ಆಕೆಯ ಪಾದಗಳಿಂದ ಬರುವ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ನಿಖರತೆಯಿಂದಲೂ, ಕುಶಾಗ್ರಮತಿಯಿಂದಲೂ ಮೊದಲೇ ನಿರೀಕ್ಷಿಸಿ, ತಾನೂ ನರ್ತಕಿಯ ರಾಗ, ಭಾವ, ಅಭಿನಯಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ಲೀನವಾಗಿ ನುಡಿಸುವ ಒಬ್ಬ ಶೇಷ್ಠ ಮೃದಂಗ ಪಟುವನ್ನು ಕವಿ ನಾಗಕುಮಾರನ ಮೂಲಕ ಸಂಗೀತ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಬಾಹುಬಲಿಯು ನೃತ್ಯದ ಪಾರಿಭಾಷೆಯ ಗೋಜಿಗೆ ಹೋಗದೆ ಅಂದು ತಾನು ಕಂಡ ನೃತ್ಯದ ಸೊಗಸನ್ನು ತನ್ನ ಕಲ್ಪನಾ ಪ್ರಪಂಚದ ಹೊಂಬಣ್ಣಗಳಿಂದ ರಂಗುರಂಗಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ.
(೨೨) ಭರತೇಶ ವೈಭವದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ (೧೫೬೭):
ಕವಿ ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿ ಭರತೇಶ ಚಕ್ರವರ್ತಿಯ ಕಲಾರಸಿಕತೆಯನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವ ನಿಮಿತ್ತವಾಗಿ ಪೂರ್ವ ನಾಟಕ ಸಂಧಿ ಹಾಗೂ ಉತ್ತರ ನಾಟಕ ಸಂಧಿ ಎಂದು ಎರಡು ಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಕಲಾಭಿಜ್ಞತೆಯನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಕವಿಯ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತಗಳ ತಿಳಿವಳಿಕೆಯನ್ನು ದೃಶ್ಯಮಾನವಾಗಿಸಿವೆ. ಇಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬಳೇ ನರ್ತಕಿಯಿಂದ ಹಿಡಿದು ಇಬ್ಬರು, ಮೂವರು ಅಥವಾ ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಮಂದಿ ನರ್ತಕಿಯರು ಮಾಡುವ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈ ವರ್ಣನೆಗಳಿಂದ ಕವಿ ಇಂತಹ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಸಮೀಪದಿಂದ ನೋಡಿ, ಅನುಭವಿಸಿ, ಆನಂದಿಸಿ, ನಂತರ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಬಳಸಿರಬೇಕು ಎನಿಸುತ್ತದೆ.
ಚಕ್ರವರ್ತಿ ಭರತೇಶನ ಮುಂದೆ ತನ್ನ ಪುತ್ರಿಯರ ನೃತ್ಯ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಬೇಕೆಂಬ ಸಂಕಲ್ಪದಿಂದ ನೃತ್ಯ ವಿಧ್ಯಾಧರನೆಂಬ ನಟ್ಟುವಿಗನು ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಉಚಿತವಾದ ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯೊಡೆನೆ ತಾನೇ ಸೂತ್ರಧಾರನೆನಿಸಿ, ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿ, ಚಿತ್ತ ಮೋಹಿನಿಯರೆಂಬುವರ ನರ್ತನವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯ ವಿದ್ಯಾಧರ ನರ್ತಕಿಯರ ತಂದೆಯಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಅವರಿಗೆ ನಾಟ್ಯ ಕಲಿಸಿದ ಗುರುವೂ ಹೌದು. ಕವಿ ಈ ನರ್ತಕಿಯರ ರೂಪನ್ನು ಹಲವು ವಿಧವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ನರ್ತಕಿಯರ ವಿಶೇಷವಾದ ನಿಲುವನ್ನು ನೋಡಿ ನಟ್ಟುವರೊಳು ಹುಟ್ಟ ತಕ್ಕವರ (ಪೂನಾಸಂ. ೫೯) ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ಸಾಮಾನ್ಯ ಸ್ತ್ರೀಯರಿಗಿಂತ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ನಿಲುವು ಇರುತ್ತದೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ, ಅವರ ದಿನ ನಿತ್ಯದ ವ್ಯಾಯಾಮ, ನೃತ್ಯದ ಅಭ್ಯಾಸ, ಶಾಸ್ತ್ರಗಳ ಅಧ್ಯಯನ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು. ಇವುಗಳಿಂದ ಅವರ ನಡೆ, ನುಡಿ ಹಾಗೂ ರೀತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ವಿಶೇಷವಾದ ಸೊಗಸು ಆಕರ್ಷಣೆಗಳು ಒಡಮೂಡುತ್ತವೆ. ರತ್ನಾಕರರ್ಣಿಗಿಂತ ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳು ಕೂಡ ನರ್ತಕಿಯರ ರೂಪು, ವೇಷಭೂಷಣಾದಿಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸಿದರೂ, ಅವರ ರೂಪಿನ ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯದ ಕಾರಣ ಅವರು ನಟ್ಟುವಿಗರೆನ್ನುವ ಅಂಶವನ್ನು ಯಾರೂ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ರತ್ನಾಕರರ್ಣಿಯ ಈ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ಅವಗಾಹನೆ ಶ್ಲಾಘನೀಯ. ಮುಂದೆ ಆತನು ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿತವಾದ ಏಕಾಂಗ ನೃತ್ಯ, ಯುಗಳ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯ ಮುಂತಾದ ಹಲವಾರು ರೀತಿಯ ನೃತ್ಯಗಳ ಪೂರ್ಣ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಕೊಡತ್ತಾನೆ:
ಒಬ್ಬರೊಬ್ಬರು ಬಲಮುರಿಯೆಡಮುರಿಯಗಿ
ಸಬ್ಬವದೊಳು ಚಾರಿವರಿದು
ಇಬ್ಬರು ಸುಳಿದಾಡಿನಿಂದಳೊಬ್ಬಳು ಹಿಂದೆ
ವೊಬ್ಬಳಾಡಿದಳು ರಂಗದೊಳು (ಪೂನಾಸಂ, ೬೪)
ಇಬ್ಬರು ನರ್ತಕಿಯರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬಳು ಬಲಭಾಗದಿಂದಲೂ, ಮತ್ತೊಬ್ಬಳು ಎಡಭಾಗದಿಂದಲೂ ಹಸ್ತದ ಸಾಹಚರ್ಯದೊಡನೆ ಚಾರಿಗಳನ್ನು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಮಾqತ್ತಿದ್ದರು ಎಂದರೆ ಒಬ್ಬಳ ಶರೀರದ ಬಲಭಾಗದಿಂದಲೂ, ಮತ್ತೊಬ್ಬಳ ಶರೀರದ ಎಡಭಾಗದಿಂದಲೂ ಚಾರಿಗಳು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲ್ಪಟ್ಟವು. ಇಬ್ಬರು ನರ್ತಕಿಯರು ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸುವಾಗ ಈ ತರಹ ಆಕರ್ಷಕ ಸಂಯೋಜನೆಗಳು ಅವಶ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ಅವರಿಬ್ಬರೂ ಒಗ್ಗೂಡಿ ಚಾರಿಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಒಬ್ಬಳು ರಂಗದ ಮುಂದೆಯೂ ಮತ್ತೊಬ್ಬಳು ರಂಗದ ಹಿಂದೆಯೂ ಉಳಿಯುವಳು. ರಂಗದ ಹಿಂದೆ ನಿಂತ ನರ್ತಕಿಯೂ ಒಂದು ಭಂಗಿಯನ್ನು ಹಿಡಿದೇ ನಿಲ್ಲಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.[16] ಇಂತಹ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಮುಂದಿರುವ ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ಶಕ್ತಿ, ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಹಾಗೂ ನಾಟ್ಯ ಜ್ಞಾನಗಳಿಂದ ನರ್ತಿಸಿ ಹಿಂದೆ ಸರಿದಾಗ ಮೊದಲೇ ಒಂದು ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ಉಪಸ್ಥಿತಳಾಗುವ ಮತ್ತೊಬ್ಬ ನರ್ತಕಿ ಈಕೆಯ ಪದಗತಿ, ಲಯಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ತಾನು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ತೋರುತ್ತಾಳೆ. ಇಂತಹ ಸ್ಪರ್ಧಾತ್ಮಕ ನೃತ್ಯಗಳು ಪಾಟಿ ಸವಾಲಿನಂತೆಯೂ ಇದ್ದು, ವೀಕ್ಷಕರಿಗೆ ಉಲ್ಲಾಸವನ್ನು ತರುತ್ತದೆಯಲ್ಲದೆ ಇಬ್ಬರು ನರ್ತಕಿಯರಲ್ಲಿ ಯಾರ ಕೈ ಮೇಲಾಗುವುದು ಎಂಬ ಕುತೂಹಲ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಲ್ಲಿ ಜಾಗೃತವಾಗಿ ಅವರೂ ಕೂಡ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುತ್ತಿರುವ ಚಟುವಟಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಸಕ್ರಿಯವಾಗಿ ಪಾಲ್ಗೊಳ್ಳುವಂತಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ನೃತ್ಯವೂ, ಗಾಯನವಾದನಗಳೂ ಜುಗಲ್ ಬಂದಿ ಎಂದು ಇಂದಿಗೂ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ.
ಈಗ ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿಯ ನೃತ್ಯ ಮೊದಲಿಗೆ ಆರಂಭವಾಗುವುದು.
ಹೊಂಗಿ ಹೊಳೆದು ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿ ತಾಳ ಲ |
ಯಂಗಳನರಿದು ನರ್ತಿಸುವ ||
ರಂಗದೊಳಿದ್ದಳು ನೋಡುವ ಜನದಂತ |
ರಂಗದೊಳಿದ್ದಳೇನೆಂಬೆ || (ಪೊನಾಸಂ. ೬೫)
ರಂಗದಲ್ಲಿ ತಾಳಲಯಗಳನ್ನು ಅರಿತು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಅಂತರಂಗದಲ್ಲೇ ಇದ್ದಳು ಎಂದು ಕವಿ ರತ್ನಾಕರ ಪಂಪನ ಮಾತುಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಆದಿಪು. ೯-೧೯) ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿಯ ನೃತ್ಯ ಅಷ್ಟು ಆಪ್ಯಾಯಮಾನವಾಗಿತ್ತು ಎಂದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತ. ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದ ದೃಷ್ಟಿ, ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಮನಸು, ಮನಸ್ಸನ್ನನುಸರಿಸಿ ಭಾವ, ಭಾವದಿಂದ ರಸೋತ್ಕರ್ಷವಾಯಿತೆಂದು ಹೇಳಲು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಬಳಸುವ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಶ್ಲೋಕವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಕವಿ ಕನ್ನಡಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ,
ಎತ್ತ ನೀಡಿತು ಹಸ್ತವತ್ತ ದೃಷ್ಟಿಗಳಲ್ಲಿ |
ಚಿತ್ತವಲ್ಲಿಯ ತನಿರಸವು ||
ತತ್ತತ ತಿತ್ತಿತಿಯಾರೆ ಯಾರೆಯೆವ |
ಲತ್ತಿತ್ತ ಲೊಲೆದು ಹರಿದಳು || (ಪೂನಾಸಂ. ೬೭)
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ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿ ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ದೃಷ್ಟಿಗಳ ಅನ್ಯೋನ್ಯ ಬಳಕೆಯಿಂದ, ತತ್ತ, ತಿಯ್ಯಾರೆ, ಯಾರೆ ಎಂಬ ಸೊಲ್ಲು (ಪಾಠಾಕ್ಷರ)ಗಳಿಗೆ ಪಾದಗಳನ್ನು ಚಲಿಸುತ್ತ ರಸೋತ್ಪತ್ತಿಯನ್ನುಂಟು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಳು. ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಳು. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿ ತನ್ನ ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ ಕರಣ, ಶಿರೋಭೇದ, ಹಸ್ತಭೇದ, ಆಕಾಶ ಹಾಗೂ ಭೌಮಚಾರಿಗಳು, ಅಂಗಹಾರಗಳಲ್ಲದೆ ಭಾವ ವಿಭಾವ ಹಾಗೂ ಅನುಭಾವಗಳನ್ನು ರೇಖೆದೋರಿ (ಇವುಗಳಿಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಅವುಗಳಿಂದ ಭಾವುಕ ಜನರ ಚಿತ್ತವನ್ನು ರಂಜಿಸಿದಳೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೇಲಿನ ಭೇದಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವಾಗ ನರ್ತಕಿಯು ರೇಖೆಯನ್ನು ಕಾಪಾಡಿಕೊಳ್ಳುವುದು ಅಗತ್ಯ. ಅಂಗಗಳ ಸಮಕೂಟವಿದ್ದರೆ ಮಾತ್ರ ನೂರೆಂಟು ಕರಣಾದಿಗಳು ದರ್ಶನೀಯ. ಕವಿ ಸ್ಥಾನಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವಾಗ ನೂರೆಂಟು ನಿಲವುಗಳು ಎನ್ನತ್ತಾನೆ. ನಿಲವುಗಳನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಹೇಳುವ ಸ್ಥಾನಕವೆಂದು (ನೋಡಿ ಅ. ೨) ಪರಿಗಣಿಸಲಾಗದು. ಇವು ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳೇ ಇರಬೇಕು. ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿ ಹೀಗೆ ಹಲವು ಭಾವಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿ ಹಿಂದುಗಡೆ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾಳೆ. ಇಷ್ಟು ಹೊತ್ತು ಹಿಂದುಗಡೆ ಒಂದು ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಿದ್ದ ಚಿತ್ರ ಮೋಹಿನಿ ಈಗ ನರ್ತಿಸಲು ಆಗಮಿಸುವುದನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಮರ್ದಲ ತಾಳಾನುಗತಿಯೊಳು ನಡೆದಳಾ |
ಪೆರ್ದೆರೆಯಂತೆ ಮುಂದೊತ್ತಿ ||
ಸಾರ್ದಳು ಹಿಂದಕೆ ಕಡಲ ಭರತವೊಳ |
ಸಾರ್ದಿಳಿವಂತೆ ಜೋಕೆಯೊಳು || (ಪೂನಾಸಂ. ೭೪)



[1] ನಾಟ್ಯಶಾ – ೮/೩೮-೪೨, ಮಾನಸ (೧೦೩೯-೧೦೪೫) ವಿಂ/೪/ಅಧ್ಯಾಯ ೧೬ ಸಂಗೀರ ೭/೩೫೦-೩೫೪.
[2] ಶಿರೋಭೇದ – ಧುತಂ ವಿಧುತಮಾಧೂತಮವಧೂತಂ ಚ ಕಂಪಿತಮ್ ||
ಆ ಕಂಪಿತೋದ್ವಾಹಿತೇ ಚ ಪರಿವಾಹಿತಮಂಚಿತಮ್ ||
ನಿಹಂಚಿತಂ ಪರಾವೃತ್ತಮುತ್ಕ್ಷಿಪ್ತಾಧೋಮುಖೇ ತಥಾ ||
ಲೋಲಿತಂ ಚೇತಿ ವಿಜ್ಞೇಯಂ ಚತುರ್ದಶವಿಧಂ ಶಿರಃ ||
ಸಂಗೀರ. –೭–೫೧–೫೨
[3] ಹಸ್ತ ಕ್ಷೇತ್ರ -೧೩ ಶಿರ, ಹಣೆ, ಕಿವಿ, ಭುಜ, ಎದೆ, ಸೊಂಟ, ನಾಭಿ, ಪಕ್ಕೆಗಳು ಹಿಂದೆ, ಮೇಲೆ, ಕೆಳಗೆ, ಮುಂದೆ, ಎರಡೂ ತೊಡೆಗಳಲ್ಲಿ
ಶಿರೋ ಲಲಾಟಂ ಶ್ರವಣಂ ಸ್ಕಂಧೋರಃ ಕಟಿ ಶೀರ್ಷಕಮ್  |
ನಾಭಿ ಪಾರ್ಶ್ವದ್ವಯಂ ಪಶ್ಚಾದೂರ್ಧ್ವಚಾಧಃ ಪುರಸ್ತತಃ |
ಊರುದ್ವಯಂ ಚ ಹಸ್ತಾನಾಂ ಕ್ಷೇತ್ರಾಣಿತಿ ತ್ರಯೋದಶಾ | ನೃತ್ಯಾಯ.-೫/೬೦೫
[4] ಚಾರೀಚಯ ವಿಶೇಷ : ಪ್ರಾಕ್ಮಂಡಲಂ ಪ್ರತಿಪಾದಿತಮ್                 ಸಂಗೀರ/೮–೧೧೫೨
[5] ವಷ್ಯತೇ ಪಾದಭೇದಾನಾಂ ಲಕ್ಷಣಂ ಪೂರ್ವಸಮ್ಮತಮ್ |
ಮಂಡಲೋತ್ಪ್ಲನನೇ ಚೈವ ಭ್ರಮರೀ ಪಾದ ಚಾರಿಕಾ
ಚತುರ್ಥಾ ಪಾದಭೇದಾಸ್ಯು ತೇಷಾಂ ಲಕ್ಷಣ ಮುಚ್ಯತೇ |
ಅಭಿದ–ಸಂ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ. ಅ.ದ – ೨೬೨
ಸ್ಥಾನಕಂ ಚಾಯತಾಲೀಢಂ ಪ್ರೇಂಖಣ ಪ್ರೇತಾನಿಚ
ಪ್ರತ್ಯಾಲೀಢಂ ಸ್ವಸ್ತಿಕಂಚ ಮೋಚಿತಂ ಸಮಸೂಚಿಕಾ
ಪಾರ್ಶ್ವಸೂಚೇತಿ ಚದಶ ಮಂಡಲಾನೀರಿತಾನಿಹ ||         ಅದೇ ೨೬೪
[6] ವಿಳಂಬ ದೃತೋ ಮಧ್ಯೋ ವಿಲಂಬಶ್ಚ ದೃತಃ ಶ್ರೀಘ್ರತಮೋಮತಃ
ದ್ವಿಗುಣ ದ್ವಿಗುಣೌ ಜ್ಞೇಯಾ ತನ್ಮಾದ್ಮಧ್ಯವಿಲಂಬಿತಾ |      (ಸಂಗೀರ. ೬–೪೪)
[7] ಉರುಪು-ತತ್ತಾಧಿತ್ತಾಧಿ ಪೂರ‍್ವಂತು ದಂದಂ ದಿಂದ್ವಾದಿ ಮಧ್ಯಮ |
ಏವಂ ಪಾಠಾಕ್ಷರಂ ಯತ್ರ ಸನಾಮ್ನಾ ತುರುಪುರ‍್ಪ ಚೇತ್ |
(ಭಕಮಂ. ೬–೪೪ಒಯ. ೩೮೧)
[8] ಸಂಗೀಸಾ. ಪು. xxxvi, xxxvii,
[9] ಸಂಗೀದ. ಪು. ೨೧೧.
[10] ನರ್ತನಿ./ ಅ. ಟಿ. ಪು. ೨೮೭.
ಧ್ರುವಕೋ ಮಂಠಕಶ್ಚೈವ ರೂಪ ಕೋಡಂ(ಝಂ) ಪಕಸ್ತಥಾ ||
ತ್ರಿವಿಡಶ್ಚಾಡ್ಡತಾಲಾಖ್ಯ ಏಕತಾಲೀತಿಚಕ್ರಮಾತ್ |
ಸಪ್ತ ಸೂಡಾದಿರಿತ್ಯುಕ್ತೋ ಲಕ್ಷ್ಯ ಲಕ್ಷಣಕೋವಿದೈ ||
ನರ್ತನಿ. ತಾಲಧಾರಿ(೧)/೮೨–೮೩
[11] ಸೂಳಾದಿ ನೃತ್ಯ. ಸಂಗೀದ. ೬-೨೨೧-೨೩೪.
[12] ಆಲಾಪನೆ ಎಂದರೆ ವಿಸ್ತರಿಸುವುದು ಎಂದರ್ಥ. ರಾಗವನ್ನು ದಶವಿಧ
ಲಕ್ಷಣಯುಕ್ತವಾಗಿ, ರಸಭಾವ ಸಹಿತ, ಗಮಕಯುಕ್ತವಾಗಿ, ರಂಜನೆಯಾಗುವಂತೆ
ರಾಗವನ್ನು ವಿಶಾಲವಾಗಿ ಹಾಡುವುದು ಎಂದು ಅರ್ಥ. ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೨೮, ೨೯.
[13] ಆಸ್ಯೇ (ಕಂಠೇ) ನಾಲಂಬಯೇದ್ಗೀತಂ | ಹಸ್ತೇನಾರ್ಥ ಪ್ರದರ್ಶಯೇತ್ |
ಚಕ್ಷುರ್ಭ್ಯಾಂ ದರ್ಶಯೇದ್ಭಾವಂ | ಪಾದಾಭ್ಯಾಂ ತಾಲಮಾಚರೇತ್ ||
ಅಭಿದ. ೩೬, ಭಕಮಂ. ೨೩೭
[14] ಆವರ್ತನ – ತಾಳದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಲಘು, ದ್ರುತಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಹಾಕಿ ತೋರಿಸಲು ಹಿಡಿಯುವ ಕಾಲಾವಧಿ.
[15] ಮೊಹರ – ಮುಕ್ತಾಯ – ಮೃದಂಗದ ತನಿ ವಾದನದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ತೋರುವ ವಿವಿಧ ಗತಿಗಳ ಪ್ರಬಂಧ.
[16] ನೋಡಿ ರೇಖಾಚಿತ್ರ ಪು.೨೨೫.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧೪)
ಕಡಲ ತಡಿಯ ಕವಿ ರತ್ನಾಕರ ನರ್ತಕಿಯ ಚಲನೆಯನ್ನು ಸಮುದ್ರದ ಅಲೆಗೆ ಹೊಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದು ಬಹು ಸುಂದರ ಉಪಮೆ. ಅಲೆ ಅಲೆಯಾಗಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮುವ ಮೃದಂಗ ವಾದನದ ಧನಿ, ತಾಳ ಹಾಗೂ ಗತಿಗಳಿಗೆ, ಸರಿಯಾಗಿ ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಅಲೆ ಮುಂದೆ ಒತ್ತಿ ಬಂದಂತೆ, ನರ್ತಕಿ ಬಂದಳು ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆ ಮೃದಂಗದ ತ್ವರಿತಗತಿಗೆ ರಭಸವಾಗಿ ತನ್ನ ಸ್ಥಾನದಿಂದ ಬಂದಳು ಎಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಹೀಗೆ ಮುಂದೆ ಬಂದ ನರ್ತಕಿ, ಹಾಗೆಯೇ ಸಮುದ್ರದ ಭರತವಿಳಿದಂತೆ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಚಲಿಸಿದಳು. ಚಿತ್ರ ಮೋಹಿನಿ ದಿಗಿ ದಿಗಿಯೆಂದು ಅರಸನ ಇದಿರಿಗೆ ಬರುವುದನ್ನು ಕೈಗಳನ್ನು ಚಾಚಿ ಕೂಡಲೇ ತಿರುಗುವುದನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ದಿಗಿ ದಿಗಿನೊಡನಿದಿರಾಗಿ ಬಹಳ ನಸು |
ನಗುತ ರಾಯನನಪ್ಪುವಂತೆ ||
ಭುಗಿಲನೆ ತಿರುಗುವಳಸಮೊಳ್ಮುನಿದಡ್ಡ |
ಮೊಗವಿಕ್ಕಿ ಹೋಹಳೆಂಬಂತೆ || (ಪೂನಾಸಂ. ೭೫)
ದಿಗಿ ದಿಗಿ ದಿಗಿದಿಗಿಥೈ ತೀಧಾ ದಿಗಿದಿಗಿಥೈ ಎಂಬ ಪಾಠಾಕ್ಷರಗಳು ನರ್ತಕಿ ಅಂಗ ವಿನ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ಹಂಸಾಸ್ಯ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಇ ನಕ್ಷೆ – ೧ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ಹಸ್ತವನ್ನು ಹಿಡಿದು, ಎರಡೂ ಕೈಗಳನ್ನು ಚಾಚುತ್ತ, ಬಾಹುಗಳನ್ನು ವರ್ತುಲಾಕಾರವಾಗಿ ತಿರುಗಿಸುತ್ತ ಮೇಲಿನ ಪಾಠಾಕ್ಷರಗಳಷ್ಟನ್ನೂ ಪಾದಗಳಿಂದ ನೆಲದ ಮೇಲೆ ತಟ್ಟುತ್ತಾ ಸರ್ರನೆ ಮುಖವನ್ನು ತಿರುಗಿಸಿ, ಬಾಹುಗಳ ಸಹಾಯದೊಡನೆ ವರ್ತುಲಾಕಾರವಾಗಿ ತನ್ನ ಸುತ್ತಲೇ ತಿರುಗುವ  ರಚನೆ. ಇದು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಈಗ ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಕಥಕ್ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಅವಶ್ಯಕವಾಗಿ ಕಾಣುವ ಒಂದು ನೃತ್ತ ಭಾಗ. ನರ್ತಕಿಯು ಸಭಿಕರಿಗೆ ಬೆನ್ನು ಮಾಡಿ ಹಿಂದೆ ಹೋಗತ್ತಿದ್ದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ:
ಬಾಹಾಗ ಮೊಗ ಮೊಲೆ ಪಜ್ಜೆಗಳ ನೋಡಿ ||
ಮೋಹಿಸುವರು ರಾಜಸುತರು ||
ಹೋಹಾಗ ಮಡಕಟಿ ಮುಡಿ ಬೆನ್ನ ನೋಡಿಯು |
ತ್ಪಾಹಿಸುತ ರೇನನೆಂಬೆ || (ಪೂನಾಸಂ. ೭೬)
ಇಷ್ಟು ಸ್ಪಷ್ಟವಾದ ನರ್ತಕಿಯಚಲನಗಳನ್ನು ಬೇರೆ ಯಾವ ಕವಿಯೂ ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಕುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಚಿತ್ತ ಮೋಹಿನಿಯ ತಿರ್ರನೆ ತಿರುಗುವ ಚಲನೆಯನ್ನು ಕಡಲಿನ ಸುಳಿಗೂ ಆಕೆಯ ದೇಹದ ಲಾಲಿತ್ಯಮಯ ಒಲೆದಾಟವನ್ನು ಮಿಡಿ ನಾಗರಕ್ಕೂ ರತ್ನಾಕರ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ:
ಸುಳಿದು ಸುತ್ತುವಳು ನಾಟ್ಯದೊಳು ಸಮ್ಮೋಹನ |
ಜಲಧಿಯ ಸುಳಿಯೋಯೆಂಬಂತೆ ||
ಬಲಕೆಡಕೊಲಿದು ಹರಿವಳೆಳೆ ವಿಸಿಲಲ್ಲಿ |
ಯೆಳೆನಾಗ ಹರಿದಂತೆ ಮುರಿದು || (ಪೂನಾಸಂ. ೭೭)
ಬಾಹುಬಲಿಯು ಶ್ರೀಮತಿಯ ನರ್ತನವನ್ನೂ ಎಳೆನಾಗರಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಿದಂತೆ (೪-೨೨-೯೬) ಲಾಲಿತ್ಯಮಯವಾದ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಬಾಗಿ ಬಳಕುವ, ಸುಲಭವಾಗಿ ಒಲೆಯುವ ಶರೀರ ಅತ್ಯಗತ್ಯ. ಚಿತ್ತ ಮೋಹಿನಿಯ ಶರೀರದ ಒಲೆತಗಳನ್ನು ಮಿಡಿ ನಾಗರಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಿ ಕವಿ ಪ್ರಶಂಸಾರ್ಹನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಮುಂದೆ ಪುಟವಿಕ್ಕಿದ ಚಂಡಿನಂತೆ ಉತ್ಪ್ಲವನಗಳನ್ನು ಸಹ ಆಕೆ ಮಾಡಿದಳು. ಚಿತ್ತ ಮೋಹಿನಿ ಮನ್ಮಥನ ಮದಿಸಿದ ಆನೆಗಳಂತೆ ಚಾರಿಗಳನ್ನು ನಿರ್ವರ್ತಿಸಿ, ಆರಭಟಿ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಕೈಕೊಂಡು ಹಿಂದೆ ಸರಿಯುತ್ತಾಳೆ. ನರ್ತಕಿಯ ಮೃದುವಾದ ಹಾಗೂ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಚಲನೆಯನ್ನು ಮನ್ಮಥನ ಆಯುಧ, ಯಂತ್ರ, ರಥಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸುವುದು ಸಾಮಾನ್ಯ ಸಂಗತಿ. ಬಾಹುಬಲಿಯೂ ನರ್ತಕಿಯ ಮೃದುವಾದ ಚಲನೆಯನ್ನು ಮನ್ಮಥನೇ ಸೂತ್ರಧಾರಿಯಾಗಿ ನಡೆಸುವ ಹೂವಿನ ರಥಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಿದ್ದಾನೆ. (ನಾಗಚ. ೪/೨೨/೯೯). ಇದರ ನಂತರ ಚಿತ್ತ ಮೋಹಿನಿ ಆರಭಟಿ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು (ಅಜಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಮಾಡಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತಕಿಯ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗಿನ ಕೋಮಲತೆ ಈಗ ಕಾಣದು.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯ ವೃಂದದೊಡನೆ ಹಲವು ವಿಧಾನಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಡುವ ಪಾತ್ರ ಕಾಂತೆಯರ ಸಂಗೀತದ ವಿಜೃಂಭಣೆಯಿದೆ.
ಸಂಗೀತಕಾರರು ತಾಳಮೇಳವ ನಸು | ಸಂಗಿಸಿಕೊಂಡು ಜೋಕೆಯೊಳು ||
ಭೃಂಗಾಳಿಯಂತೆ ತಂಗಾಳಿಯಂತೊಡನೆ ಭೌ | ಷಾಂಗ ಕೇಳಿಯ ಕೇಳಿಸಿದರು ||
(ಪೂನಾಸಂ. ೮೨)
ಸಂಸ್ಕೃತದ ಅವಧಾನವನ್ನು ದೇಶಿ ಶಬ್ದವಾಗಿ ಜೋಕೆ ಎಂದು ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರುವಂತೆ ತೋರುವುದು. (ಶಾಂತೀಶ್ವ. ೧೩/೨೨೭/, ೧೬/೬೭ ವ. ಇತ್ಯಾದಿ) ಅವಧಾನ
[1]ವೆಂದರೆ ಏಕಾಗ್ರತೆ, ಒಂದೇ ಮನಸ್ಸಿನ ನಿಶ್ವಯ. ವಾದನವೇ ಆಗಲಿ, ನರ್ತನವೇ ಆಗಲಿ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಏಕಾಗ್ರತೆಯಿಂದ ಪರಿಭಾವಿಸಿ ಹಲವು ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಿರ್ವಹಿಸುವುದೇ ಅವಧಾನ, ತಾಳ, ವಾದನ, ಗಾಯನ ಈ ಮೂರೂ ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಪಾತ್ರದ ಕಾಂತೆಯರು ಜೋಕೆಯಿಂದ ನಡೆಸಿದರು ಎಂದು ಅವರ ಅವಧಾನತ್ವವನ್ನು ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಶಂಸಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ನರ್ತನವನ್ನು ಕೇಳಿ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಎಂದು ಕರೆದಿದೆ. ಹಲವು ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡಿದ ಗಾಯಕನ ಆಲಾಪವನ್ನು ಕೇಳಿ ಇಬ್ಬರು ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಲಾರಂಭಿಸುತ್ತಾರೆ, ಅವರ ನರ್ತನದ ಪರಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಆಳಾಪಗೇಳುತ ನಿಂದರಿಬ್ಬರು ನಾಟ್ಯ |
ಶಾಲೆ ಮೋಹದಲ್ಲಿ ಮುಳುಗೆ |
ಸೀಳಿ ಹರಿದರೆಡಬಲಕೆ ಬೆರಸಿ ಪಾರಿ |
ವಾಳದ ಪಕ್ಕಿಗಳಂತೆ |
ಇದಿರಾಗುವರು ಬೆನ್ನು ಬೆನ್ನು ಗಣಿಸಿ ತೇಲ್ಪ
ರದ ಬಿಟ್ಟು ಸಸಿನ ಹರಿವರು |
ಇದೆ ಆದೆ ಇಲ್ಲಿಲ್ಲಿ ಇತ್ತಿತ್ತಲೆನೆ ಹೊಳೆ |
ದದೆ ಮಝ ಬಯಲಾದರೊಡನೆ || (ಪೂನಾಸಂ. ೮೭,೮೮)
ಸಂಗೀತದ ಆಲಾಪಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಒಟ್ಟಿಗೇ ನಿಂತ ಇಬ್ಬರು ನರ್ತಕಿಯರು ಪಾರಿವಾಳದ ಹಕ್ಕಿಗಳಂತೆ ಎಡಕ್ಕೂ ಬಲಕ್ಕೂ ಚದುರಿ ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದರು ಮತ್ತೆ ಒಬ್ಬರಿಗೊಬ್ಬರು ಎದುರಾಗಿ ನಿಂತು, ಬೆನ್ನಿಗೆ ಬೆನ್ನಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಿದ್ದರು. ಇಲ್ಲಿಯೇ ಇದ್ದಾರೆ ಎಂದು ನೋಡುಷ್ಟರಲ್ಲಿ ವೇದಿಕೆಯಿಂದ ಮಾಯವಾಗುತ್ತಿದ್ದರು. ನರ್ತಕಿಯರ ಆಗಮನ ಹಾಗೂ ನಿರ್ಗಮನಗಳನ್ನು ಕವಿ ಅತ್ಯಂತ ರೋಚಕವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಕ್ಷಣದಲ್ಲಿ ಮಾಯಾವಾಗಿ ಹೋದ ಅಂಗನೆಯರು ಗಾಯಕನ ಹಾಡನ್ನು ಕೇಳಿದ ತಕ್ಷಣವೇ ಪುಟವಿಕ್ಕಿದ ಚಂಡಿನಂತೆ  ನೆಗೆಯುತ್ತ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಆಗಮಿಸುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಬುಗುರಿಗಳಂತೆ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾಲೂ ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ. ಇಲ್ಲಿ ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯರ ಉತ್ಪ್ಲವನ ಹಾಗೂ ಭ್ರಮರಿಗನ್ನು ಸೂಚ್ಯವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಲ್ಲದೆ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಒಂದೊಂದ ನೃತ್ಯ ಬಂಧವನ್ನೂ ಮುಕ್ತಾಯಗೊಳಿಸುವಾಗ ರಂಗದಿಂದ ಪಾತ್ರಗಳು ನಿರ್ಗಮಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸಹ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈತನ ಈ ರೀತಿಯ ಅವಗಾಹನೆ ಮೆಚ್ಚತಕ್ಕದಾಗಿದೆ. ಕೊರವಂಜಿ ಕಟ್ಟಣಿಯನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರು ಆಡಿದುದನ್ನು ಸಹ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಕೊರವಂಜಿ ಕಟ್ಟಣಿಯನು ಕೇಳಿಸಿದರು ಸೈ
ವೆರಗಾಗಿ ಸಭೆ ನಿಲುವಂತೆ || (ಪೂನಾಸಂ.೯೦)
ಕೊರವಂಜಿ ಎಂದರೆ ಕಣಿ ಹೇಳುವ ಹೆಂಗಸು. ನಾಟ್ಯದ ಒಂದು ವಿಧಾನ ಎಂದೂ ಅರ್ಥವಿದೆ.[2] ಇದು ಕಟ್ಟರೆಯು ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳಿಗೆ ಪರ‍್ಯಾಯವಾಗಿ ಬಳಸುವ ಪದ. ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಈ ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ. ಕೊರವಂಜಿ ನೃತ್ಯವು ಒಂದು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕದ ಮಾದರಿ. ಭಾಗವತ ಮೇಳದಂತೆ ಕೊರವಂಜಿಯೂ ಒಂದು ಭರತ ನಾಟ್ಯದ ಪ್ರಕಾರ. ಪುರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಕೊರವಂಜಿಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಬರುತ್ತದೆ. ಸ್ವತಃ ವೆಂಕಟೇಶನೇ ಕೊರವಂಜಿಯ ವೇಷದಲ್ಲಿ ಪದ್ಮಾವತಿಯ ಬಳಿ ಬಂದು ಆಕೆಗೆ ಕಣಿ ಹೇಳಿ ಆಕೆಯನ್ನು ಲಗ್ನವಾಗುತ್ತಾನೆ. (ಭವಿಷ್ಯೋತ್ತರ ಪುರಾಣದ ವೆಂಕಟೇಶ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ) (ವಾದಿರಾಜ ಸಂಪುಟ,ಪು.೩೫೯) ವಾದಿರಾಜರು ರಚಿಸಿರುವ ನಾರದ ಕೊರವಂಜಿಯಲ್ಲಿ ನಾರದರೇ ಕೊರವಂಜಿ ವೇಷ ಧರಿಸಿ ರುಕ್ಮಿಣಿಯಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದು ಕೃಷ್ಣ-ರುಕ್ಮಿಣಿಯರ ಸಮಾಗಮವನ್ನು ಸುಗಮಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈ ಬಗೆಯ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳು ಜನರಂಜನೆಯನ್ನು ಕೊಡುವಂತಹ ದೇಶಿ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಕೊರವಂಜಿಯ ವೇಷಭೂಷಣಗಳು, ನಡೆನುಡಿಗಳು ಹಾಗೂ ಹಾಡುಗಳು ಜನಪದ ಧಾಟಿಯಲ್ಲೇ ಇರುತ್ತವೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಕೊರವಂಜಿಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಉತ್ತಮ ನಾಯಕಿ ರಾಜನಿಗಾಗಿಯೋ, ದೇವರಿಗಾಗಿಯೋ ತನ್ನ ಪ್ರೀತಿಯನ್ನು ಮೀಸಲಿಟ್ಟು ಆತನ ಬರಯವಿಗಾಗಿ, ಮಿಲನಕ್ಕಾಗಿ ಕೊರಗುತ್ತಿರುತ್ತಾಳೆ; ಆಗ ಕೊರವಂಜಿ ಇವರಿಬ್ಬರ ಮಿಲನವನ್ನು ತನ್ನ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಮಾತು, ನಡೆ, ನೃತ್ಯಗಳಿಂದ ಸುಲಭವಾಗಿಸಿ, ಸಂತೋಷದಿಂದ ಹಲವು ವಿಧದ ದೇಶೀ ಪ್ರಕಾರದ ಅಡವು, ಜತಿಗಳಲ್ಲಿ ಕುಣಿಯುತ್ತಾಳೆ.[3] ಅಳಗರ್ ಕೊರವಂಜಿ, ಕೊಟ್ರಾಲ್ ಕೊರವಂಜಿಗಳು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಕೊರವಂಜಿ ನೃತ್ಯಗಳು.
ಇಂತಹ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಭರತೇಶ ಚಕ್ರವರ್ತಿಯ ಎದುರು ನರ್ತಕಿಯರು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇವರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಸಭೆ ಬೆರಗಾಗಿ ನೋಡತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ವಿನೋದಾರ್ಥವಾಗಿ ಮಾಡುವ ಕೊರವಂಜಿ ಕಟ್ಟಣಿಯನ್ನು ಕವಿ ಕೇಳಿಕೆ ಎಂದು ದೇಶಿ ನುಡಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ಚಿಂದು ನೃತ್ಯದ ಹಲವು ವಿಧಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಕೋಲಾಚಾರಿಯ ಕೊಳವನ ಚಿಂದು ಮೊದಲಾದ | ಲೀಲೆಯ ನೆಲ್ಲವ ತೋರಿ
ಆಲಿದೆರೆದು ನೋಳ್ಪ ಸಭೆಗೆ ಮೋಹನದಿಂದ್ರ | ಜಾಲವ ಬೀಸಿದರವರು (ಪೂನಾಸಂ.೯೩)
ಚಿಂದು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಭಾಷೆ) ನೃತ್ಯ ಬಂಧವು ದ್ರಾವಿಡ ದೇಶದ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ. ಇದು ಆರು ವಿಧ. ಶುದ್ಧ ಚಿಂದು, ವಿಡು ಚಿಂದು, ತಿರುವಣ ಚಿಂದು, ಮಾಲಾಚಿಂದು, ಕೋಲಾಚಾರಿ ಚಿಂದು, ಗೀತ ಮುದ್ರಾ ಚಿಂದು. ರತ್ನಾಕರರ್ಣಿ ಹೇಳುವ ಕೊಳವನ ಚಿಂದು ಮೇಲಿನ ಆರು ಚಿಂದುಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. (ತಿರುವಣವೇ ಕೊಳವನವಿರಬಹುದು.)
ಪಿಲ್ಮೂರು, ಕೈಮುರುಗಳು ರಮ್ಯವಾದ ಕಲಾಸಗಳಿಂದ (ಇವುಗಳಿಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ, ಪರಿಭಾಷೆ) ಕೂಡಿದ ಸುಂದರವಾದ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಶಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ಕೂಡಿದ ಕಥೆಯ ಆವೃತ್ತಗಳಿದ್ದರೆ ಅದು ಕೋಲಾಚಾರಿ ಚಿಂದು.[4] ಇದನ್ನು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಗಣಿಕೆಯರು ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ಮೋಹನ ಜಾಲವನ್ನು ಬೀಸಿದರು ಎಂದು ರತ್ನಾಕರ ಕವಿ ಹೇಳತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯದ ಅಂತ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಹೃದ್ಯವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಸಭಾಪತಿಯಾದ ಭರತೇಶನ ಇಂಗಿತವನ್ನರಿತ ದಕ್ಷಿಣ ನಾಯಕ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಮಂಗಲವನ್ನು ಹೇಳಬೇಕೆಂದು ನಟ್ಟುವಿಗನಿಗೆ ಕಣ್ಸನ್ನೆಯ ಮೂಲಕ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈ ದಕ್ಷಿಣ ನಾಯಕ ಇಡಿಯ ನೃತ್ಯ ಮೇಳದ ಮೇಲ್ಪಿಚಾರಕನಿರಬಹುದು.
ಅಕ್ಷಿಯೊಳಗೆ ಪೇಳ್ದನಾ ರಾಯನದನಾಗ | ದಕ್ಷಿಣ ನಾಯಕನರಿದು |
ಪ್ರೇಕ್ಷಣದಂತ್ಯ ಮಂಗಲವನೆಸಗಿಸೆಂದು | ಶಿಕ್ಷೆದೋರಿದನು ನಟ್ಟುವಗೆ || (ಪೂನಾಸಂ. ೧೦೪)
ನೋಟ ಅಥವಾ ಅಭಿನಯದಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಮಂಗಲವನ್ನು ಚೌಪದಿಯ ಮೂಲಕ ತೋರಿದರು. ಇದರ ನಂತರ ಪುನಃ ಅವರು ಜಕ್ಕಡಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದುದಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಅದಿರ್ದು ಜಕ್ಕಡಿಯ ಕೊಂಡರು ಜಿನಸ್ತು ತಿಗೈದ |
ರದೆ ಪುರೆಯೆನೆ ನಿಲಿಸಿದರು | (ಪೂನಾಸಂ.೧೦೫)
ಜಕ್ಕಡೀ ಅಥವಾ ಜಕ್ಕರೀ ನೃತ್ಯವು ಒಂದು ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ. ಶಾಸ್ತ್ರಗಳ[5] ಪ್ರಕಾರ ಜಕ್ಕಡೀ ನೃತ್ಯವು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಯವನ ಭಾಷೆಯಿಂದ ಕೂಡಿ ಸೀರೆಯ ಅಥವಾ ಉತ್ತರೀಯದ ಅಂಚನ್ನು ಹಿಡಿದು ಹಾಡಿದು ಹಾಡಿಕೊಂಡು ನರ್ತಿಸುವುದು. ಹಾಡಿನಲ್ಲಿ ಕೌಲ ಮತ್ತು ಗಜ್ಜಲ್ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಿದ್ದು ರಾಗ (ಅಹಂಗ) ದಿಂದ ಅಲಂಕೃತವಾಗಿ ಧ್ರುವಾ, ಚಂಪಾ ತಾಳ ಭೇದಗಳಿರಬೇಕು. ನರ್ತಕಿಯರು ಮೂರು ಲಯಗಳಲ್ಲಿ (ವಿಳಂಬ, ಮಧ್ಯ, ದ್ರುತ) ಕೋಮಲವಾದ ಅಂಗಾಂಗ ಚಲನೆ ಹಾಗೂ ಭ್ರಮರಾದಿಗಳನ್ನು ನರ್ತಿಸಬೇಕು. ಸಶಬ್ದ ಕ್ರಿಯೆಯೊಡನೆ ಚೇಷ್ಟಾದಿ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು ವರ್ಜಿಸಿ ನರ್ತಿಸಿದರೆ ಅದು ಜಕ್ಕಡೀ ಅಥವಾ ಜಕ್ಕರೀ ಎಂಬ ಯವನರಿಗೆ ಅತಿ ಪ್ರಿಯವಾದ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಕೌಲ ಮತ್ತು ಗಜಲ್‌ಗಳು ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಖಯಾಲ್ ಮತ್ತು ಗಜಲ್‌ಗಳಿರಬಹುದು. ಪಾರಸಿ ಪಂಡಿತರು ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಉದ್ಗ್ರಾಹಗಳನ್ನು ಹಾಡಬೇಕು ಎಂದೂ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದು ಜಕ್ಕರೀ ನೃತ್ಯ ಮುಖ್ಯ ಲಕ್ಷಣ. ನರ್ತಕಿಯರು ತಮ್ಮ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಮಂಗಲವನ್ನು ಹಾಡಲಿ ಎಂದು ರಾಜನ ಇಂಗಿವನ್ನರಿತ ನಟ್ಟುವಿಗೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಮಂಗಲವನ್ನು ಹಾಡಿದ ಬಳಿಕ ಪುನಃ ಜಕ್ಕರೀ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಿದರು ಎಂಬುದಾಗಿ ಕವಿ ಹೇಳುವ ಔಚಿತ್ಯವನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಿದರೆ ಅದರ ಜನಪ್ರಿಯತೆಯೇ ಕಾರಣವಾಗಿರಬೇಕು.
ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ ಬಳಿಕ ನರ್ತಕಿಯರ ವೇಷಭೂಷಣ ಹಾಗೂ ಅವರ ಅಂಗಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಉಂಟಾದ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನೂ ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಅಂಗಬೆಮರಿ ತಿಟ್ಟ ತಿಲಕ ಕಲಕಿತಚ್ಚ |
ರಂಗು ಢಾಳಿಸಿತು ಮೊಗದೊಳು |
ಸಂಗಡಿಸಿದುದೊಂದು ಹೊಸಗಂಪು ಮೈಗೆಳೆ |
ವೆಂಗಳಿಗಾ ಸಮಯದೊಳು || (ಪೂನಾಸಂ. ೧೦೬)
ಕವಿಯ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾದ ಕಲಾಭಿಜ್ಙತೆಯನ್ನು ಮೆಚ್ಚತಕ್ಕುದ್ದಾಗಿದೆ. ನೃತ್ಯದಂತಹ ಗತಿ ಶೀಲ ಆಂಗಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಯಲ್ಲಿ ದೇಹದಲ್ಲಿ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗುವ ಉಷ್ಣವು ಬೆವರಿನ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಹೊರ ಬರುವುದು ಸಹಜ. ಸಾತ್ವಿಕ ಭಾವಗಳೂ ದೇಹದಲ್ಲಿ ಉಷ್ಣತೆಯನ್ನುಂಟು ಮಾಡುತ್ತದೆ. ಈ ಮಾತಿನ ಸತ್ಯತೆ ವ್ಯಕ್ತಿಯು ತಾನೇ ನರ್ತಿಸುವಾಗ ಅನುಭವಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಅನುಭವವನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳಿರುವುದರಿಂದ ಆತನಿಗೆ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ನರ್ತನದಲ್ಲೂ ಸಾಕಷ್ಟು ಪರಿಶ್ರಮವಿತ್ತೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು.
ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ದಕ್ಷಿಣ ನಾಯಕ (ಬಹುಶಃ ಇಡಿಯ ಗುಂಪಿನ ಮೇಲ್ಪಿಚಾರಕ) ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ಮೇಳದವರನ್ನು, ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯನಾದ ನೃತ್ಯ ವಿದ್ಯಾಧರನನ್ನೂ ವೇದಿಕೆಯ ಮೇಲೆ ಕರೆದು ರಾಜನಿಗೆ ಒಬ್ಬೊಬ್ಬರನ್ನೂ ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಾಜನು ಎಲ್ಲ ಕಲಾವಿದರಿಗೂ ಉಚಿತವಾದ ಮನ್ನಣೆ ನೀಡುತ್ತಾನೆ. ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿ, ಚಿತ್ತ ಮೋಹಿನಿಯರಿಗಂತೂ ವಿಚಿತ್ರವಾದ ವಸ್ತ್ರ, ಭೂಷಣಗಳನ್ನೇ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಅವರು ತಮ್ಮ ಕಾಸೆಯ ಸೆರಗೊಡ್ಡಿ ಆ ರತ್ನಾಭರಣಗಳನ್ನು ಸ್ವೀಕರಿಸುತ್ತಾರಂತೆ. ಇಂದಿಗೂ ಒಂದು ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ನಂತರ ಎಲ್ಲ ಕಲಾವಿದರೂ ವೇದಿಕೆ ಮೇಲೆ ಬಂದು ತಮ್ಮ ಪರಿಚಯದಿಂದ ಕೃತಜ್ಞತೆ ಸೂಚಿಸುವ ಪರಿಪಾಠವಿದೆ.
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ಉತ್ತರ ನಾಟಕ ಸಂಧಿಯಲ್ಲಿ ರತ್ನಾಕರನ್ನು ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯಗಳ ಸೊಬಗನ್ನು, ಅದರ ರಚನೆ ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಜವನಿಕೆಯ (ನೋಡಿ ಅ. ೨) ಹಿಂದೆ ಹದಿನಾರು ಜನ ರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಲು ಸಜ್ಜಾಗಿ ನಿಂತಿದ್ದರು. ಜವನಿಕೆಯ ಹಿಂದೆ ಅವರು ಕಂಡ ರೀತಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ:
ತೋರುವ ಚಂದ್ರ ಬಿಂಬದೊಳಗಿಹ ಹದಿ
ನಾರು ಕಲೆಗಳೊಯೆಂಬಂತೆ
ಮಾರೊಡ್ಡಿ ಮುತ್ತಿನ ಜವನಿಕೆಯೊಳು ಹದಿ
ನಾರು ಪಾತ್ರಗಳಿದ್ದು ವಾಗ (ಪೂನಾಸಂ–೧೨)
ಮುತ್ತಿನ ಜವನಿಕೆಯೇ ಚಂದ್ರ ಬಿಂಬದಂತೆ ಪ್ರಕಾಶ ಮಾನವಾಗಿರಲು ನರ್ತಿಸಲು ಸಿದ್ಧವಾಗಿ ನಿಂತಿದ್ದ ಹದಿನಾರು ಜನ ನರ್ತಕಿಯರು ಚಂದ್ರನ ಹದಿನಾರು ಕಳೆ[6]ಗಳೆಂಬಂತೆ ಇದ್ದರಂತೆ.
ಜವನಿಕೆ ಸರಿಯುವ ಮೊದಲ ತೆರೆಯ ಮುಂದುಗಡೆ ಭರತ ಚಕ್ರಿಗೆ ನಮಸ್ಕರಿಸಿ ಮದ್ದಳೆಕಾರನು ತನ್ನ ಮದ್ದಳೆಯ ರವವನ್ನು ಸಭೆಗೆ ಕೇಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಮುಂದೆ ಬರುವ ಗಾಯನ, ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಪೀಠಿಕೆ ಹಾಕಿದಂತೆ ಈ ರೀತಿಯ ಆರಂಭ ಇಂದಿಗೂ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿರುವ ಒಂದು ಪದತಿ. ಮದ್ಧಲಿಗನ ವಾದ್ಯದಲಯಕ್ಕೆ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲಿದ್ದ ನರ್ತಕಿಯರ ಕಾಲಿನ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ನಾದವೂ ಸೇರಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಅದರ ಶಬ್ಧ ಹೀಗಿದೆ:
ಠೀವಿ ಠೀವಿಳಿಜೆಜೆಜೆಂಜೆ ಝಂ ಝಂ ಮಿರುಕು
ಚಾವು ಚಾವುಲು ಚುಂಜುಮ್ಮೆಂದು
ಆವುಜಕಾರ ಕೇಳಿಸಿದನು ಪಾತ್ರದ
ಭಾವಕಿಯರ ಪಜ್ಜೆನಲಿಯೆ || (ಉನಾಸಂ–೧೫)
ಆವುಜದಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಬರುವ ಝೇಂಕಾರ, ಠೇಂಕಾರ, ಚಕಾರಗಳಿಗೆ ಭಾವಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಿದರು. ಭಾವಗಳನ್ನೂ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನೂ ಕವಿ ಭಾವಕಿಯರು ಎಂದು ಹೇಳಿದುದು ಉಚಿತವಾಗಿಯೇ ಇದೆ. ಜವನಿಕೆಯಿಂದ ಹೊರಬರಲು ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ರಂಗಶೇಖರ ಎಂಬ ನಯಕಾರ ಆದೇಶವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ:
ಅಂಗೈಯನೆತ್ತಿ ಸನ್ನೆಯೊಳಾಗವಾದ್ಯರ |
ವಂಗಳ ನಿಲ್ಲಿಸಿ ಜೋಕೆಯೊಳು |
ರಂಗಶೇಖರನೆಂಬ ನಯಕಾರ ಬಂದನಂ |
ದಂಗಜರೂಪನಿದಿರಿಗೆ |  (ಉನಾಸಂ–೧೭)
ಭಯಕಾರನೆಂಬನಾ ನಾಟ್ಯಾಂಗ ಕವಿ ಮತ್ತೆ |
ನಯಕಾರನೆಂಬನಾನೃಪನ |
ಪ್ರಿಯೆಯರ ನಾಟ್ಯದೋರುವ ನವ ದ್ವಿಜನು ವಾ |
ಙ್ಮ ಯನು ಛಾಂದಸ ವೇಷಧಾರಿ ||   (ಉನಾಸಂ–೧೭,೧೮)
ಕವಿ ನಯಕಾರ, ಭಯಕಾರ ಎಂಬ ಇಬ್ಬರು ಪರಿಣಿತರನ್ನು ಅವರ ವಿದ್ಯೆ, ಅರ್ಹತೆ ಮೂಲಕ ಪರಿಚಯಿತ್ತಾನೆ. ನಯಕಾರ ಹೆಸರು ರಂಗಶೇಖರ. ಈತ ಚಕ್ರವರ್ತಿ ಭರತಯರಿಗೆ ನಾಟ್ಯ ಕಲಿಸುವ ಗುರು. ಆತ ಸನ್ನೆ ಮಾಡಿದರೆ ವಾದ್ಯಗಳರವ ನಿಂತು ಹೋಗಬೇಕು. ಆತನ ವೇಷ ಭೂಷಣವನ್ನು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಗಡ್ಡಬಿಟ್ಟಿದ್ದ ರಂಗಶೇಖರ, ದೊಡ್ಡ ಮುಂಡಾಸನ್ನು ತಲೆಗೆಸುತ್ತಿ, ಕಿವಿಗಳಲ್ಲಿ ಕುಂಡುಗಳನ್ನು ಧರಿಸಿ, ಧೋತ್ರವುಟ್ಟು ನಡುವಿಗೆ ಒಂದು ಬಟ್ಟೆಯನ್ನು ಕಟ್ಟಿ, ಹಣೆಯಲ್ಲಿ ಚಂದನದ ಅಡ್ಡ ಬೊಟ್ಟನ್ನೂ ಇಟ್ಟಿರುತ್ತಾನಂತೆ. ಭಯಕಾರನನ್ನೂ ಕವಿ ನಾಟ್ಯಾಂಗ ಕವಿ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಬಹುಶಃ ಭಯಕಾರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ರಂಜನೀಯವಾಗಿ ಮಾಡಲು ಅದಕ್ಕೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಂಯೋಜನೆಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸುವವನು ಇರಬಹುದು. (ನಾಗಚ, ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.)
ಜವನಿಕೆಯಿಂದ ಹೊರಬರಲು ರಂಗಶೇಖರ ಸೂಚಿಸಿದ ಕೂಡಲೆ ನರ್ತಕಿಯರು ರೇಖೆಯಿಂದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಶಾಖೋಪ ಶಾಖೆಗಳಾಗಿ ಹೊರ ಬಂದರು. ನರ್ತಕಿಯರ ಸಮಾನ ನಿಲವಿನ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಶಿಖರಿಣಿ, ಸಿಂಜಿನಿ ಎಂಬ ಮುಖರಿ ಗಾಯಕಿಯರು ಚರ್ತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಪಂಚಗುರುಗಳ[7] ಕಥನವನ್ನು ಹಾಡಿದರು. ನಂತರ ತಾಳ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ಗಾನಕ್ಕೆ ಸಂಗತವಾಗಿ ರಂಜನೀಯವಾಗಿ ನೃತ್ಯ ರಚನೆಗಳನ್ನು ಸಿದ್ಧ ಪಡಿಸಿದ ಭಯಕಾರನು ಅವರಿಗೆ ನರ್ತಿಸಲು ಅನುವು ಮಾಡಿದನು. ಜವನಿಕೆಯಿಂದ ಹೊರ ಬಂದ ನರ್ತಕಿಯರು ವರ್ತಲಾಕಾರವನ್ನು ರಚಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಾಲುಗೊಂಡದ ಬಿಟ್ಟು ಬಟ್ಟಿತಾದರು ಕಮ್ಮ ಗೋಲನ ಚಕ್ರದಂದದೊಳು (ಉನಾಸಂ–೬೦) ಎಂದು ಕವಿ ಅವರ ರಚನೆಯ ಹಂತವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ರಚನೆಗೆ ಬರಲು ನರ್ತಕಿಯರು ಸ್ಥಾನಕದಿಂದ ಚಲಿಸಿ ಕಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಜ್ಜೆಯನ್ನು ಹಾಕುತ್ತ, ಲಲಿತವೂ, ಲಘುವೂ ಆದ ಅಂಗಾದಿಗಳ ಚಲನೆಯೊಂದಿಗೆ ವರ್ತುಲ ರಚನೆಗೆ ಬರಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಕವಿ ನಡುವಣ ಚಲನಾದಿಗಳನ್ನು ಹೇಳಲ್ಲ. ವರ್ತುಲದಲ್ಲೇ ಹಲವಾರು ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಹಾಕುತ್ತ ಸುಳಿಯಂತೆ ಸುತ್ತುತ್ತ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಎಲ್ಲರೂ ಒಂದೇ ಸಾಲಾಗಿ ರಾಜ ಮುಂದೆ ನಿಂತರು, ಅವರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬಳು ಮಂಗಲವತಿ ಎಂಬುವಳು, ಎಲ್ಲರಿಗಿಂತ ಮುಂದುಗಡೆಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಳು.
ಸುಳಿಯಳದೊಂದು ಸಾಲಾದರು ಮತ್ತೆ ಭೂ
ತಳಪತಿಗಿದಿರಾಗಿ ಕೂಡೆ
ಘಳಿಲನೆ ಹದಿನೈದು ಪಾತ್ರವೋದುವು ಹಿಂದೆ
ಕುಳಿದುದು ಮುಂದೊಂದು ಪಾತ್ರ || (ಉನಾಸಂ–೬೧)
ಮಂಗಳವತಿ ರಂಗದ ತುಂಬೆಲ್ಲ ಸಂಚರಿಸುತ್ತ ಅಂಗಾಭಿನಯವನ್ನು ಭಾವಾಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಿದಳು. ಇದನ್ನು ಕವಿ ನೃಪನ ಕಂಗಳಿಗಿಚ್ಚೆಯಂತೆ ನಟಿಸುತಿರ್ದ | ಳಂಗವರಿದ ಭಾವವರಿದು || (ಪ.೬೨) ಎಂದು ಆಂಗಿಕ ಹಾಗೂ ಸಾತ್ವಿಕ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು ಪರೋಕ್ಷವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಮನ್ಮಥನ ಖಡ್ಗವನ್ನು ಝಳಪಿಸಿದಂತೆ ಚುರುಕಾದ ಚಲನವಲನಗಳ ಶೃಂಗಾರಮಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಂಗಲವತಿ ಮಾಡಿದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿ ಸೊಗಸಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ನಿಲ್ವಳು ಗಾನವ ಕೇಳುತಧ್ಯಾನಕೆ |
ನಿಲ್ವ ಯೋಗಿಯ ನೆನೆಯಿಸುತ |
ಸಲ್ವಳು ಚಳ ಚಳನೆಡ ಬಲಕಂಗಜ
ನೊಲ್ವ ಖಡ್ಗವಜಡಿವಂತೆ || (ಪೂನಾಸಂ. ೬೩)
ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ನಡು ನಡುವೆ ಒಂದು ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುವುದೂ ನೃತ್ಯದ ಒಂದು ವಿಧಿ. ಗಾಯನ ವಾದನಗಳ ನಾದಗಳಲ್ಲಿ ರ್ತಕಿ ಈ ರೀತಿಯ ಭಂಗಿಗಳಲ್ಲಿ ನಿಂತರೆ, ಅದು ಒಂದು ಚಿತ್ರ ಬರೆದಂತೆಯೂ[8] ಒಂದು ಶಿಲ್ಪ ಕೃತಿಯಂತೆಯೂ ಭಾಸವಾಗುವುದು. ಎರಡರಿಂದ ನಾಲ್ಕು ಆವರ್ತನಗಳ (ನೋಡಿ ನಾಗಚ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ) ಕಾಲ ಹಾಗೆ ನಿಂತ ನರ್ತಕಿ ಪುನಃ ನರ್ತಿಸಲು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಇದನ್ನೇ ಕವಿಗಳು ಕಳಾಸವೆಂದು ಕರೆದಿರಬೇಕು. ಯಾವುದೇ ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಅಂಗ ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಬಲಕ್ಕೂ ಎಡಕ್ಕೂ ನಿರ್ವರ್ತಿಸುವುದು ನೃತ್ಯದ ಒಂದು ನಿಯಮ. ರತ್ನಾಕರ ಇಂತಹ ವಿವರಣೆಗಳನ್ನು ಗಮನಿಸಿ ಹೇಳಿರುವುದು ಮೆಚ್ಚ ತಕ್ಕ ವಿಷಯವಾಗಿದೆ.
ಕವಿ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಲಘುವಾದ ಉತ್ಪ್ಲವನವನ್ನು ಹೀಗೆ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಉಪ್ಪರಿಸುವಳೂರ್ಧ್ವ ಲೋಕಕೆ ಹೋಹಂತೆ
ಬಪ್ಪಳು ದಿವಿಜೆಬಹಂತೆ
ದೊಪ್ಪದೊಪ್ಪನರ ಹೆಜ್ಜೆಯಿಡುವಳು ದುಗಡವ
ಸೊಪ್ಪು ಸೊಪ್ಪನೆ ತುಳಿವಂತೆ (ಉನಾಸಂ.೬೫)
ಎರಡೂ ಕಾಲಿನಿಂದ ನೆಲದಿಂದ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎಗರುವುದನ್ನು ಉತ್ಪ್ಲವನ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಐದು ಭೇದಗಳಿವೆ.[9] ಈ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಯಾವ ರೀತಿಯ ಉತ್ಪ್ಲವನವನ್ನು ನರ್ತಕಿ ಆಚರಿಸಿದಳು ಎಂಬುದನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳದಿದ್ದರೂ, ಆಕೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ಉತ್ಪ್ಲವನವನ್ನು ರ್ತಕಿ ಆಚರಿಸಿದಳು ಎಂಬುದನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳದಿದ್ದರೂ, ಆಕೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ಉತ್ಪ್ಲವನದಿಂದ ನರ್ತಕಿ ಮೇಲು ಲೋಕಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತಿರುವಳೋ ಎಂಬ ಭ್ರಮೆ ಹುಟ್ಟಿಸಿದಳಂತೆ. ಆಕೆ ವಲಿನಿಂದ ನೆಲದ ಇಳಿದರೆ ಅಪ್ಸರೆಯಂತೆ ಕಂಡು ಬಂದಳಂತೆ. ಕವಿ ಉತ್ಪ್ಲವನದ ಮೂಲಕ ನರ್ತಕಿಯ ಶರೀರ ಹಾಗೂ ಚಲನೆಯ ಲಘುತ್ವವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹಾಗೆ ಕೆಳಗೆ ಬಂದ ನರ್ತಕಿ ಖಚಿತವಾದ ಪಾದಘಾತಗಳಿಂದ ದುಗುಡವನ್ನು ತುಳಿದು ಆನಂದವನ್ನು ಕೊಡುವಂತೆ ನರ್ತಿಸಿದಳಂತೆ.
ಚಾರಿಗಳನ್ನು ಖಚಿತವಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವಾದ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಕವಿ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ನರ್ತಕಿ ಹೊರ ಚಾರಿ, ಒಳ ಚಾರಿಯನ್ನು ಮಾಡಿದಳಂತೆ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈತ ಹೇಳುವ ಈ ತರಹದ ಚಾರಿಗಳ ಲಕ್ಷಣ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ (ಪ.೬೬)
ರಸೋತ್ಕರ್ಷವುಂಟಾಗಲು ನರ್ತಕಿಯ ಹಾವಭಾವಗಳಲ್ಲೂ ಹುಬ್ಬು ಕಣ್ಣುಗಳ ಚಲನೆಯಲ್ಲೂ ಉಂಟಾಗುವ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಚಲನೆ ಅಥವಾ ಅನುಭಾವಗಳನ್ನು ತೋರಿಸಿದಳೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಗುಡುಗಿನಂತಹ ಧ್ವನಿಗೆ ಸೋಗೆ ನವಿಲಿನಂತೆ ಮಂಗಲವತಿ ಕುಣಿದಳೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಂದು ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನಲೆಯಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದ ಆವುಜಗಳಾದ ಡೌಡೆ, ಮದ್ದಳ, ಚಿನುಚಂಪೆಯ ಸ್ವರೂಪ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ಡೌಡೇ ಎಂಬುದು ಚರ್ಮವಾದ್ಯ ವಿರಬಹುದು. ಭರತನ ಪತ್ನಿಯರ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ಕಿನ್ನರಿ, ದಂಡಿಗೆ ಮುಂತಾದ ತತ ವಾದ್ಯಗಳೂ ತಿತ್ತಿ ಕೊಳಲಿನಂತಹ ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳೂ ಬಳಸಲ್ಪಟ್ಟವು (ಅ. ೨ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ). (ಉನಾಸಂ-೭೦)
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಭರತೇಶನ ಹದಿನಾರು ಪತ್ನಿಯರೂ ಒಬೊಬ್ಬರಾಗಿಯೇ ಬಂದು ನರ್ತಸಿ ಹೋಗುವುದನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಪುನಃ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯವನ್ನೂ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿಯು ಈ ನೃತ್ಯ ನವನ್ನು ದಿಕ್ಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯ ಕರೆದು ಅದರ ರಚನೆ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಇವೆಲ್ಲವಗಳನೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹದಿನಾರು ಮಂದಿ ನರ್ತಕಿಯರಲ್ಲಿ ಎಂಟು ಜನರು ದಿಕ್ಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಆಡಲು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಚೊಕ್ಕ ವೆಂಗಳು ಮತ್ತೆ ತಾವೆಲ್ಲ ತಮ್ಮೊಳು
ಲೆಕ್ಕಿಸಿ ಕೊಂಡೆಂಟು ಮಂದಿ |
ದಿಕ್ಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯಕೆಂದು ರಂಗವ ಬಂದು |
ಹೊಕ್ಕರೇನೆಂಬೆನಾಸೊಬಗ || (ಉನಾಸಂ.೭೭)
ಹೀಗೆ ಪ್ರವೇಶಿಸಿದವರು ಇಂದ್ರ, ಅಗ್ನಿ ಮೊದಲಾದ ಅಷ್ಟದಿಕ್ವಾಲಕರನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವಂತೆ ಅವರ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು (ನೋಡಿ ಅ. ೨) ಹಿಡಿದರು. ಹೀಗೆ ನಿಂತ ಈ ತರುಣಿಯರು ತಮ್ಮ ಪಾದಗಳ ಹಿಮ್ಮಡಿಯನ್ನು ಬಲವಾಗಿ ಘಟ್ಟಿಸಿದರು. ಈ ರೀತಿ ಪಾದಗಳನ್ನು ಘಟ್ಟಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಉದ್ಘಟ್ಟಿತ[10] ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಉದ್ಘಟ್ಟಿತ ಪಾದಭೇದವನ್ನು ಬಳಸಿ, ಎಂಟು ದಿಕ್ಕುಗಳಲ್ಲೂ ಒಟ್ಟಿಗೆ ಸುತ್ತಿ ವೇದಿಕೆಯಲ್ಲೆಲ್ಲ ಸುಳಿಯುತ್ತ, ನಾಟ್ಯಶಾಲೆಯನ್ನೂ ಸುತ್ತುತ್ತ ಒಟ್ಟಿಗೇ ಮುಂದೆ ಬಂದು ಬಿತ್ತರವನ್ನು ನಟಿಸಿದರು. ಬಿತ್ತರವೆಂದರೆ ಹರಡು. ವಿಸ್ತಾರ ಎಂಬುದು ನಿಘಂಟಿನ ಅರ್ಥ.
ಪ್ರಸ್ತುತ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಆ ಇಬ್ಬರ ನರ್ತನವನ್ನು ಹೀಗೆ ಚಿತ್ರಸುತ್ತಾನೆ:
ನಡೆವರು ಭರತೇಶ ಮುಂದೆ ದಿಗ್ವಿಜಯಕ್ಕೆ |
ನಡೆವುದು ಸೂಚಿಸುವಂತೆ |
ಪೊಡವಿಯ ಸಾಧಿಸಿ ಪುರವ ಹೊಗವುದಕ |
ನ್ನಡಿಸಿ ಸಾರುವರು ಮತ್ತವರು | (ಉನಾಸಂ.೮೧)
ಇಬ್ಬರು ನರ್ತಕಿಯರು ತಮ್ಮ ನರ್ತನದ ನಡೆಯಲ್ಲಿ ದಿಗ್ನಿಜಯದ ಪ್ರಸ್ಥಾನವನ್ನೂ, ವಿಜಯಾ ನಂತರದಲ್ಲಿ ಪುರ ಪ್ರವೇಶ ಮಾಡುವುದನ್ನೂ ಅಭಿನಯಿಸಿ ತೋರಿಸಿದರಂತೆ. ಎರಡು ನಡೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಇರುವ ಭಾವಾನುಭಾವ ಭೇದಗಳು ವಿಭಿನ್ನವಾದುವು. ಅವರ ಜೋಡಿ, ಜೋಡಿಯಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರಲು, ಉತ್ಪ್ಲವನದಿಂದ ಪಾದಗತಿಗಳಿಂದ ಅವರು ಧರಿಸಿದ ಕಟಿ ಸೂತ್ರದ ಗೆಜ್ಜೆಗಳೂ ಝಣತ್ಕಾರ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದವು. ಅಲ್ಲಿಂದ ಅವರು ಪಾದ ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನೂ, ಹಸ್ತವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತಾದ್ದರೆ, ಅವು ರಾಜನ ಮೇಲೆ ಪನ್ನೀರನ್ನು ಚುಮುಕಿಸುವಂತಿತ್ತು. ಮುಂದೆ ಅವರು ರಾಜನ ಸುತ್ತಲೂ ನರ್ತಿಸಿದರು. ಅದರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರು, ಇಬ್ಬರು, ನಾಲ್ವರು ಹೀಗೆ ಮೇಳವಾಗಿ ಒಬ್ಬೊಬ್ಬರೂ ಹೊಸ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸಿದರು.
ಈ ತರಹದ ದ್ವಂದ್ವ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಉಳಿದ ನೃತ್ಯಗಾರ್ತಿಯರ ಚಟುವಟಿಕೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ಏನನ್ನೂ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಇಂತಹ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಉಳಿದ ನರ್ತಕಿಯರು ವೇದಿಕೆಯ ಹಿಂಭಾಗದಲ್ಲೋ, ಬಲ ಅಥವಾ ಎಡಭಾಗದಲ್ಲಿಯೋ ಮುಖ್ಯ ನರ್ತಕಿಯರ ಹೆಜ್ಜೆಗತಿಗಳಿಗೆ, ಅವರ ರಚನಾ ವಿನ್ಯಾಸಗಳಿಗೆ ತಡೆಯಾಗದಂತೆ ಒಂದು ಆಕರ್ಷಕಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಿರುತ್ತಿರಬಹುದು. ಪುನಃ ಎಲ್ಲ ನರ್ತಕಿಯರೂ ತಂತಮ್ಮ ದಿಕ್ಕುಗಳಲ್ಲಿ ನಿಂತು ದಿಕ್ಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತಾರೆ.



[1] ಅವಧಾನ – ಸಂಸ್ಕೃತ – ಕನ್ನಡ ಶಬ್ದಕೋಶ, ಭಾಗ ೨.
[2] ಕಸಾಪ ನಿಘಂಟು -ಭಾಗ ೨, ಪು.೨೨೧೭.
[3] ಕೊರವಂಜಿ – The Dance in India (Enakshi Phavanani)
(Taraporevala’s, Bomnay) p. 30 ಹಾಗೂ ಸಾಂಬವಮೂರ್ತಿ –
A Dictionary of South Indian Music.
[4] ಪಿಲ್ಮೂರೂ ಕೈಮುರು ರಮ್ಯ ಕಲಾಸೈರತಿ ಚಿತ್ರಿತಮ್ |
ಶಸ್ತ್ರ ಸಂಗ ಕಥಾ ಪ್ರವೃತ್ತಿಶ್ಚೇತ್ತದಾ ಕೋಲಚಾರಿ ಕಾ ||    ನರ್ತನಿ. ೪-೮೨೭
[5] ಸಂಗೀದ. ೭-೨೬೮-೭೧, ನರ್ತನಿ. ೪-೮೯೩ – ೮೯೬.
[6] ಶಂಖಿನೀ, ಪದ್ಮಿನೀ, ಲಕ್ಷ್ಮಣೀ, ಕಾಮಿನೀ, ಪೋಷಿನೀ, ಪುಷ್ಪವರ್ಧಿನೀ, ಆಹ್ಲಾದಿನೀ, ಅಶ್ವದಿನೀ, ವ್ಯಾಪಿನೀ, ಪ್ರಯೋದಿನೀ, ಮೋಹಿನಿ, ಪ್ರಭಾ, ಕ್ಷೀರವರ್ಧಿನೀ, ಮೇಧವರ್ಧನೀ, ವಿಕಾಸಿನೀ, ಶೌಮಿನೀ.
ಶ್ರೀವತ್ಸ (ಟಿ.ವಿ. ವೆಂಕಟಾಚಲಶಾಸ್ತ್ರೀ) ಪು.೯೩
[7] ಪಂಚಗುರುಗಳು – ಅರಹಂತ, ಸಿದ್ಧರು, ಆಚಾರ್ಯರು, ಉಪಾಧ್ಯಾಯರು ಹಾಗೂ ಸಾಧುಗಳು – ಜೈಪುರ – ಪು. ೧೫೪.
[8] ಚಿತ್ರಕಲಾಸ – ನರ್ತನಿ. ೪-೫೯೧ (ಸಂ.ರಾ. ಸತ್ಯನಾರಾಯಣ).
ಪಾತ್ರಂ ನೃತ್ಯವಿದಾರ‍್ಯಂತೇ ಚಿತ್ರಾರ್ಪಿತಮಿವನ್ಯಸೇತ್ |
ತಾಲವಾದ್ಯ ಸಮಾಯೋಗೇಯತ್ ತಚ್ಚಿತ್ರ ಕಲಾಸಮ್ | ನರ್ತನಿ. ೪–೯೫೧–೯೨
(ಪಾತ್ರವು ನೃತ್ಯ ವಿದಾರಿಯ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರದಲ್ಲಿ ಬರೆದ ಹಾಗೆ (ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ) ದೇಹವನ್ನು ಏರ್ಪಡಿಸಿದರೆ, ಆಗ ತಾಲವಾದ್ವೂ (ನಟ್ಟುವಾಂಗವೂ) ಕೂಡಿ ಕೊಂಡಿರಲಾಗಿ ಅದು ಚಿತ್ರಕಲಾಸವಾಗುತ್ತದೆ.)             ಅದೇ ಪು. ೬೨೨
[9] ಅಲಗಂ ಕರ್ತರೀ ವಾಶ್ಪೋತ್ವ್ಲವನಂ ಮೋಟಿತಂ ತಥಾ |
ಕೃಪಾಲಗಮಿತಿ ಖ್ಯಾತಂ ಪಂಚಧೋತ್ಪ್ಲವನಂ ಬುಧೈಃ
ಅಭಿದ. (ಸಂ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ), ಪು. ೨೮೩
[10] ಉದ್ಘಟ್ಟಿತಪಾದ – ಸ್ಥಿತ್ಪಾ ಪಾದತಲಾಗ್ರೇಣ ಪಾರ್ಷ್ಲೀಭೂಮೌ ನಿಪಾತ್ಯತೇ |
ಯಸ್ಯಪಾದಸ್ಯ ಕರಣೇ ಭವೇದುದ್ಘಟ್ಟಿತಸ್ತು ಸಃ ||
(ನಾಟ್ಯಶಾ. ಸಂ.ಕೇದಾರನಾಥ್೧೦–೨೫೪)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧೫)
ದಿಕ್ಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಿದ ಎಂಟು ಜನ ವನಿತೆಯರು ನಿಷ್ಕ್ರಮಿಸಲು, ಮತ್ತೆ ಉಳಿದ ೮ ಜನ ಕೋಮಲೆಯರು ಜಲಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಆಡಲು ಅರ್ಧಚಂದ್ರಾಕಾರದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾರೆ. ಇವರನ್ನು ಸ್ವರ್ಗದ ಗಂಗೆಗೆ ಹೋಲಿಸಿದ ರತ್ನಾಕರನ ಕಲ್ಪನೆ ಅಭಿನಂದನೀಯ.
ಅರ್ಧಚಂದ್ರಾ ಕಾರದುಪ ಸಮುದ್ರಂ ಬೊಲು| ಸ್ಪರ್ಧುನಿ ನಿಂದು ದೊಯೆನಿಸಿ
ಅರ್ಧಚಂದ್ರಾಕೃತಿಯಾಗಿಯೆಣ್ಬರು ಪಟ್ಟ| ವರ್ಧನ ನಿದಿರೊಳೊಪ್ಪಿದರು (ಪ. ೯೪)
ಜಲ ದೇವಿಯರಂತೆ ಚಲಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರ ತೋಳುಗಳೇ ತೆರೆಯಾಗಿ. ಅದರ ನಾಭೀಯೇ ಸುಳಿಯಾಗಿ, ಅವರ ಚಂಚಲವಾದ ಕಣ್ಣುಗಳೇ ಮೀನುಗಳಾಗಿ, ಸಮುದ್ರದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಉಪಸಮುದ್ರದಂತೆ ಅವರು ಕಂಗೊಳಿಸಿದರು. ಇಂತಹ ಚೆಲುವಿನ ಸಾಗರದ ಹೆಣ್ಣುಗಳು ಸಮುದ್ರದಲ್ಲಿ ಇರುವಾಗ ಸಮುದ್ರದ ನೀರು ಉಪ್ಪಾಗಲು ಸಾಧ್ಯವೇ? ಅದು ಸ್ವರ್ಗದ ಗಂಗೆಯಂತೆ ತಿಳಿಯೂ, ಸ್ವಚ್ಛವೂ ಮಧುರವೂ ಆಗರಲೇಬೇಕು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅರ್ಧಚಂದ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ವೇದಿಕೆಯನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ಎಂಟು ಜನ ನರ್ತಕಿಯರೂ ಆ ಆಕಾರವನ್ನು ತಪ್ಪದೇ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ವೇದಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಓಡಾಡಿದರು. ಅವರು ಮತ್ತೆ ಒಂದು ಸಾಲಾಗಿ ನಿಂತು ಪುನಃ ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ಲಯ ಹಾಗೂ ಪಾದಗತಿಗಳಲ್ಲಿ ಎಂಟೂ ದಿಕ್ಕಿಗೂ ವಿಸ್ತರಿಸಿಕೊಂಡರು.
ಹೆಂಗಳ ಈ ಚಟುವಟಿಕೆಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ:
ಅರೆವೆರೆಯಾಕಾರ ತಪ್ಪದೆ ನಡೆದರು |
ನರಪತಿಗಿದಿರಾಗಿ ನಲಿದು
ತಿರುಗಿದರಾಗಲೆ ಡೊಂಕವನುಳಿದು ಗಂಗೆ
ಹರಿವಂತೆ ನೇರದೊಳತ್ತು ||
ರಂಗದೊಳೆಲ್ಲರು ಮೊತ್ತವಾಗಿರೆ ನಿಂದು |
ಹೆಂಗಳು ಮತ್ತೆಂಟು ದೆಸೆಗೆ |
ದಾಂಗುಡಿಯಿಟ್ಟು ಸಾಲ್ಪಿಡಿದಾಗ ಶೃಂಗಾರ |
ಗಂಗೆ ಪರಿವ ವೊಲಾಡಿದರು || (ಉನಾಸಂ.ಪ. ೯೭,೯೮)
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಎಂಟು ಜನ ನರ್ತಕಿಯರೂ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ವಿವಿಧ ವಿನ್ಯಾಸಗಳ ರಚನೆಯನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುವುದನ್ನು ಕವಿ ವಿಶದವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಒಬ್ಬರ ಹಿಂದೆ ಒಬ್ಬರು ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಸಾಗುವುದನ್ನು ಕವಿ
ತೆರೆಯ ನಟ್ಟುವ ತೆರೆಯಂತೊಬ್ಬರೊಬ್ಬರ |
ಬೆರೆಸಿ ಬೆನ್ನಟ್ಟಿಹರಿವರು |
ಮುರಿದೆಂಟು ಮಂದಿಯು ಸುಳಿಯಂತೆ ಭುಗಭುಗ |
ನಿರದೆ ಸುತ್ತು ವರೇನನೆಂಬೆ ||
ಡೊಂಕಾಗಿ ಹರಿವರೊಮ್ಮಮ್ಮೆಯು ನೇರದೊ
ಳಾಂಕೆಗೊಂಡೊಮ್ಮೆ ಹರಿವರು |
ಭೋಂಕ ನುಚ್ಚಿಳಿಸುವ ಸುಳಿ ಹೊಳೆಯೋಯೆಂದು |
ಬಿಂಕವ ತೋರ್ಪರಾಟದೊಳು (ಪ. ೯೯, ೧೦೦)
ಹೀಗೆ ನರ್ತಕಿಯರು ವೈವುಧ್ಯಮಯ ಪಾದಗತಿಳಿಂದ ನೇರವಾಗಿಯೂ ವರ್ತುಲಾಕಾರವಾಗಿಯೂ ಸುಳಿಯಂತೆ ಸುತ್ತುತ್ತ ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕಮಲದಂತಹ ಬಣ್ಣವುಳ್ಳ, ಕಮಲದಂತಹ ಕಣ್ಣುಗಳನ್ನುಳ್ಳ ನರ್ತಕಿಯರು ಜಲಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರೆ ಕಮಲದ ಕೊಳವೇ ನರ್ತಿಸುವಂತೆ ಕಂಡಿತಂತೆ ಜಲಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯದ ವನಿತೆಯರನ್ನು ಜಲಪುಷ್ಪಕ್ಕೆ ಕವಿ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನೆಯ್ದಿಲಂದದ ಕಂಪು ನೆಯ್ದಿಲು ವಣ್ಣಕ |
ನ್ನೆಯ್ದಿಲು ಗಣ್ಣ ಪೆಣ್ಣುಗಳು |
ನೆಯ್ದಿಲುಗೊಳನೆದ್ದು ಕುಣಿವಂತೆ ಕೆಲಬರು |
ಮೆಯ್ದೋರಿ ನೃತ್ಯ ವಾಡಿದರು || (ಪ. ೧೦೭)
ಇವರ ಪಾದಗತಿಗಳಿಗೆ ತಕಧಿಕ ಕಿಣತೋಂಗ ತದಿಕಟ ದಿಮಿ ದಿಮಿ ದಿಕು ದಿಕು ದಿಮಿ ದಿಮಿ ಎಂಬ ಪಾಠಾಕ್ಷರಗಳ ಧ್ವನಿ ಸೇರಿ ಅವರ ಹಸ್ತ ಪಾದಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ ನೃತ್ಯವಾಡಿದರು. ಹೀಗೆ ಜಲಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದ ನರ್ತಕಿಯರ ನಿರ್ಗಮವನ್ನು ಕವಿ ಬಯಾಲಾದರಮರಿಯರಂತೆ ಎಂದು ಸುಂದರವಾಗಿ ಹೋಲಿಸಿದ್ದಾನೆ. ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ರಂಗ ಪ್ರವೇಶ ಎಷ್ಟು ಮುಖ್ಯವೋ ಅಷ್ಟ ಪ್ರಮುಖ ಅವರ ನಿರ್ಗಮನ ಸಹ.
ಜಲಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯದ ತರುವಾಯ ನರ್ತಕಿಯರು ಭರತೇಶ ಚಕ್ರವರ್ತಿಯ ಮುಂದೆ ಹಂಸ ಮಂಡಳಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡುತ್ತಾರೆ.
ಹಂಸಕಲಾಂಭೋಜ ಹಂಸನೆನಿಪನೃಪ |
ಹಂಸನ ಸಮ್ಮುಖದಲ್ಲಿ |
ಹಂಸ ಮಂಡಳಿಯೆಂಬ ನಾಟ್ಯವ ತೊಡಗಿದ |
ರೇಂ ಸೊಬಗಿಹುದೋಯಿನ್ನಲ್ಲಿ || (ಪ. ೧೧೮)
ಕವಿ ಆತ್ಮ ಕಲೆಯ ಅರಿವಿನಲ್ಲಿ ನಿಪುಣನಾದ, ರಾಜಹಂಸನಾದ ಭರತೇಶನ ಮುಂದೆ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯಬಂಧವನ್ನು ಹಂಸ ಮಂಡಳಿ ನಾಟ್ಯವೆಂದಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಮಾದರಿಯ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಹುಶಃ ನರ್ತಕಿಯರ ಉಡುಗೆ ತೊಡುಗೆಗಳು ಸ್ವಚ್ಛ ಬಿಳಿಯ ಬಣ್ಣದ್ದಿರಬಹುದು. ಅದರಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪಾದಗತಿಗಳೂ, ಪ್ಲವನ, ಚಾರಿ, ಅಂಗಹಾರಗಳೂ (ಇವುಗಳಿಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಕೋಮಲವಾಗಿರಬಹುದು. ಹಂಸಮಂಡಳಿ ಎಂಬ ನಾಟ್ಯದಲ್ಲ ನರ್ತಕಿಯರು ಹಂಸೀಗಮನವನ್ನು ಮಾಡಿದುದಾಗಿ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹಂಸೀಗತಿಯು ನಂದಿಕೇಶ್ವರನು ಹೇಳವ ಹನ್ನೊಂದು ಗತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಹನ್ನೆರಡು ಅಂಗುಲ ಅಂತರದಲ್ಲಿ ಹೆಜ್ಜೆ ಮೇಲೆ ಹೆಜ್ಜೆಯನ್ನು ಇಡುತ್ತ ಹೆಜ್ಜೆಗೊಮ್ಮೆ ಎಡಕ್ಕೂ ಬಲಕ್ಕೂ ಬಾಗುತ್ತ, ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಕಪಿತ್ಥ ಹಸ್ತವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾ ಹಂಸದಂತೆ ನಡೆಯುವುದೇ ಹಂಸೀಗತಿ.
[1]ಹೀಗೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಬಂದ ನರ್ತಕಿಯರ ಸ್ಥಾನ, ರಚನೆ ಹಾಗೂ ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನೂ ಮೊದಲಿನ ಎರಡು ರೀತಿಯ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯದಂತೆಯೇ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಈರೆಂಟು ಪಾತ್ರಗಳೀರೆಂಟು ದಿಕ್ಕಿನೊ|
ಳೋರಣ ವಿಡಿದಾಗ ನಿಂತು|
ಆ ರಂಗವೆಂಬ ಪದ್ಮ ದ ಹದಿನಾರೆಸ|
ಳೋರಗೆಯಾಗಿ ಮೆರೆದರು|| (ಉನಾಸಂ–೧೧೯)
ಹದಿನಾರು ಜನ ನರ್ತಕಿಯರು ಹದಿನಾರು ದಿಕ್ಕುಗಳಲ್ಲಿ ಸುಸಂಘಟಿತರಾಗಿ ಕಮಲದ ಹದಿನಾರು ದಳಗಳಿಗೆ ಸಮಾನವಾಗಿ ನಿಂತರಂತೆ. ಎಡಗಡೆಗೂ ಬಲಗಡೆಗೂ ನೃತ್ಯದ ಚಲನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಹಣ್ಣು ಹಂಗಸಗಳು ಕೊಳದಲ್ಲಿ ಸುಳಿದಾಡುವಂತೆ ನೆಲದಲ್ಲೇ ಅಂತಹ ಚಲನೆಯನ್ನು ತೋರಿಸಿದರಂತೆ. ನರ್ತಿಸುತ್ತಾ ಅವರು ಒಂದಾಗುವುದನ್ನು (Converging movement) ಮತ್ತು ಒಬ್ಬರನ್ನೊಬ್ಬರು ಅಗಲಿ ಹೋಗುವುದನ್ನು (Diverging movement) ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಪಕ್ಕಿ ಪಕ್ಕಿಯು ಬಳಿವಿಡಿದು ಹೋಹಂತೆ ಸಾ |
ಲಿಕ್ಕಿ ನಡೆವರೊಮ್ಮೆ ಕೂಡೆ |
ದಿಕ್ಕು ದಿಕ್ಕಿಗೆ ಹರಿವಂಗಲುವರು ಹೊ |
ಚಕ್ಕನೊಂದಾಗುವರೊಡನೆ || (ಪ–೧೨೬)
ಒಂದನ್ನೊಂದು ಹಿಂಬಾಲಿಸುವ ಹಕ್ಕಿಗಳ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಲಾಗಿ ಚಲಿಸಿದರು ಹಾಗೂ ಅವು ದಿಕ್ಕು ದಿಕ್ಕಿಗೆ ಹಾರಿ ಹೋಗುವಂತೆ ಅಗಲಿದರು ಮತ್ತು ನೋಡುತ್ತಿರುವಂತೆ ಒಂದಾದರು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುವುದರಿಂದ ನರ್ತಕಿಯರ ಚಲನೆ ಆಕಾಶಚಾರಿಗಳಿಂದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಬಾಷೆ) ಕೂಡಿರಬಹುದು. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದನಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ಹಂಸೆಯ ಚಲನವಲನಗಳನ್ನು ಅನುಕರಿಸಿದ ಬಗೆಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಪಕ್ಕೆದಾಟವ ತೋರುವರು ಭುಜದೊಳು ಪಜ್ಜೆ |
ಯಿಕ್ಕಿ ಕಾಲ್ನಡೆಯ ತೋರುವರು |
ಕೊಕ್ಕಿನಾಟವ ಮುಕುಳಿತ ಹಸ್ತವನು ಕೊಕ್ಕಿ |
ಗಿಕ್ಕಿ ತೋರ್ಪರು ಕುಶಲದೊಳು || (ಪ–೧೨೭)
ಹಂಸವು ಗರಿಯನ್ನು ಅಲುಗಾಡಿಸುವಂತೆ ಪಕ್ಕೆಗಳನ್ನು ಅಲುಗಾಡಿಸಿ ತೋರಿದರು. ಒಬ್ಬರೆ ಭುಜದ ಮೇಲೆ ಇನ್ನೊಬ್ಬರ ಪಾದಗಳನ್ನು ಊರಿ ಅಲ್ಲಿ ಕಾಲಿನ ಗತಿಯನ್ನು ತೋರಿದರು. ಭುಜದ ಮೇಲೆ ಹತ್ತಿ ಕುಣಿಯುವ ನೃತ್ಯ ಭಾಂಗ್ರಾ ಎಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಹೊಂದಿದ ಪಂಜಾಬಿನ ಲೋಕ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿದೆ. ಇದು ಡೊಂಬರ ಕುಣಿತಗಳಲ್ಲಿ ಸಹ ಕಾಣುವಂತಹದು. ಭಾಂಗ್ರಾ ಕುಣಿತದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯವು ಉತ್ತುಂಗಕ್ಕೆ ಏರಿದಾಗ ಒಬ್ಬ ನರ್ತಕ ಇನ್ನೊಬ್ಬನ ಭುಜದ ಮೇಲೆ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. ಕೆಳಗಿನ ನರ್ತಕ ರಂಗದ ಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಮೇಲಿನ ನರ್ತಕನೂ ಭುಜದ ಮೇಲೆ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಹಾಕುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ.
ಇಷ್ಟು ಹೊತ್ತು ನರ್ತಕಿಯರಿಂದ ನವಿರಾದ ಕೋಮಲವಾದ ನರ್ತನವನ್ನು ದರ್ಶಿಸಿ, ಕವಿ ಒಮ್ಮೆಲೆ ಲೋಕ ನೃತ್ಯವಾದ ಭಾಂಗ್ರಾ ಮಾದರಿಯ ಪುರುಷ ಪ್ರಧಾನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಈ ಕೋವಲೆಯರಿಗೇ ಆರೋಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಬಹುಶಃ ಹಂಸಗಳ ಕೇಳಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳಿರಬಹುದು. ಮುಂದೆ ಮುಕುಳ ಹಸ್ತವನ್ನು (ನೋಡಿ ಚಿತ್ರ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ಕೊಕ್ಕಿನಂತೆ ಇಟ್ಟು ಹಕ್ಕಿಯ ಅಣಕವನ್ನು ಮಾಡುವುದನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕೊಳದಿಂದ ಕೊಳಕ್ಕೆ ಹಂಸಗಳು ಹಾರುವಂತೆ ಅತ್ಯಂತ ಕೋಮಲವಾಗಿ ಅವರು ಉತ್ವ್ಲವನಗಳಿಂದ ನರ್ತಿಸಿದರು. ಹೀಗೆ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಆಡಿದ ನಂತರ ಚಕ್ರವರ್ತಿ ಭರತನು ರಂಗಶೇಖರನಿಗೂ ಆತನ ವೇಳದವರಿಗೂ ಆಭರಣಾದಿಗಳನ್ನು ಮೆಚ್ಚುಗಳ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ರತ್ನಾಕರರ್ಣಿ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಪರಿಣಾಮಕಾರಿಯಾಗಿ ದೃಶ್ಯಮಾನವಾಗಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಈತನಿಗಿಂತ ಹಿಂದನ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ದೈವಿಕ ವಿಜೃಂಭಣೆಯಿಂದ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡು ಓದುಗರಲ್ಲಿ ತಾದಾತ್ಮಭಾವವನ್ನು ಜಾಗೃತಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ. ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿ ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯಗಳು ಹಿಂದಿನ ನೃತ್ಯದ ಮಾದರಿಗಳಿಗಿಂತ. ಭಿನ್ನ. ಅಲ್ಲದೇ ಇಲ್ಲಿಯ ಸನ್ನಿವೇಶ ರಾಜನ ಭೋಗವನ್ನು ವೈಭವೀಕರಿಸುವ ಒಂದು ಸಾಧನ. ಪೂರ್ವ ನಾಟಕ ಸಂಧಿಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿ, ಚಿತ್ತ ಮೋಹಿನಿಯರು ಗಣಿಕೆಯರು. ಅವರ ಹಾವಭಾವ, ವೇಷಭೂಷಣಗಳಲ್ಲಿ ವೇಶ್ಯಾ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯನ್ನೇ ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈತನಿಗಿಂತ ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯವನ್ನು ಒಂದು ಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನಾಗಿಯೂ, ವಿದ್ಯೆಯಾಗಿಯೂ ಕಂಡಿದ್ದರೆ ಈತ ಒಂದು ಸೃಜನಾತ್ಮಕ ಕಲೆಯಂತೆಯೂ, ಮಾನವ ಸಮಾಜದ ಒಂದು ಸಹಜ ಚಟುವಟಿಕೆಯಂತೆಯೂ ಕಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಈತ ಎಷ್ಟೇ ಬಗೆಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸಿದರು. ಇತರ ಕವಿಗಳಂತೆ ಅವುಗಳ ತಾಂತ್ರಿಕ ಅಂಶಗಳಿಗೆ ಪರಿಭಾಷೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗಮನವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ. ಚಾರಿ, ಪ್ಲವನ, ನೋಟ ಮುಂತಾದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಕ್ವಚಿತ್ತಾಗಿ ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ. ರತ್ನಾಕರನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಿಂದ ಆತನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಿದ್ದ ನೃತ್ಯಗಳ ಮಾದರಿ, ಅವುಗಳ ಗುಣಮಟ್ಟಗಳ ಅರಿವು ನಮಗೆ ಆಗುತ್ತದೆ. ಉತ್ತರ ನಾಟಕ ಸಂಧಿಯಲ್ಲಿ ಭರತನ ಪತ್ನಿಯರಿಂದ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾಗಿಲ್ಲದಿರಬಹುದು. ಆದರೆ, ಗಂಭೀರವಾಗಿ ವರ್ಣಿತವಾಗಿವೆ. ಒಂದು ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯದ ಅತ್ಯವಶ್ಯಕ ಅಂಶಗಳಾದ ಸುಸಂಘಟನೆ, ಬಲ ಹಾಗೂ ಎಡಭಾಗಗಳ ಚಲನೆಯಲ್ಲಿ ಸಾಂಗತ್ಯ, ವಿವಿಧ ಕಲಾ ರಚನೆಗಳು ಇವನ್ನು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ವಾಚಕರ ಮುಂದಿಡುತ್ತಾನೆ. ಆತನಿಗೆ ಇದ್ದ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಅರಿವು, ಅದರ ಮೇಲಿನ ಗೌರವದ ಭಾವ ಭರತನ ಮಂತ್ರಿಯು ಹೇಳುವ ಈ ಕೆಳಗಿನ ಪದ್ಯದಿಂದ ಮನವರಿಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ.
ಪುಣ್ಯ ನಾಟಕವಿದು ಸ್ವಾಮಿ ವಿವೇಕಶ |
ರಣ್ಯ ನಾಟಕವಿದು ದೇವ |
ಗಣ್ಯ ನಾಟಕವಿದು ಚಕ್ರವರ್ತಿಯ ಲಾ |
ವಣ್ಯ ನಾಟಕವಿದು ರಾಯ ||
ಭೋಗದಂಗವ ತೋರುತಿದೆ ಹೊರಗಾತ್ಮ |
ಯೋಗವನೊಳಗೆ ತೋರುತಿದೆ |
ರಾಗದಂಗವ ತೋರುತಿದೆ |
ರಾಗಗಳು ವೀತ
ರಾಗತ್ವವಿದಕೊ ಭಾವದೊಳು || (ಉನಾಸಂ. ೧೪೭, ೧೪೮)
ಲೋಕದವರಿಗೆ ತಾಂಡವವಿದೆ ಹಂಸಾವ |
ಲೋಕದವರಿಗೆ ತತ್ವವಿದೆ |
ನಾಕ ಲೋಕದ ಸುಖದನುಭವ ವಿದೆ ಸಿದ್ಧ |
ಲೋಕದ ನೆಪ್ಪು ತೋರುತಿದೆ |
ಮನುಜೇಂದ್ರ ಪದದಲ್ಲಿ ದಿವಿಜೇಂದ್ರ ಪದವಿದೆ |
ಮುನಿಯಂತೆ ಮೋಕ್ಷ ಮಾರ್ಗವಿದೆ || (ಉನಾಸಂ. ೧೪೯, ೧೫೦)
ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಹೇಳುವ ನಾಟ್ಯ ಪ್ರಶಂಸೆಯ ಮಾತನ್ನೇ ರತ್ನಾಕರನೂ ಹೇಳಿದರೂ ಸರಳವಾದ ನುಡಿಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ದೈವಿಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಸಹೃದಯರಿಗೆ ನಿವೇದಿಸಿದ್ದಾನೆ. ದಿಕ್ಕನ್ನಿಕಾ, ಜಲಕನ್ನಿಕಾ, ಹಂಸ ಮಂಡಳಿಗಳಂತಹ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯದ ರಚನೆ, ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ವಿವರವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿ, ಇತರ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯಗಳಾದ ಅಮರಕಾಂತಾ ನೃತ್ಯ, ನಾಗಕಾಂತಾ ನೃತ್ಯ, ತಾರಾಂಗನಾ ನೃತ್ಯ, ದ್ಯುಮಣಿ ತಾಂಡವ, ಚಂದ್ರ ತಾಂಡವ, ಪುಷ್ಪಲತಾ ನೃತ್ಯ, ಕಲ್ಪಲತಾ ನೃತ್ಯ, ಬಾಷ್ಪವಿದ್ಯುಲ್ಲತಾ ನೃತ್ಯ, ದಳಪದ್ಮಲಾಸ್ಯ, ಷೋಡಶ ಪದ್ಮ ಲಾಸ್ಯ ಇಂತಹ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯಗಳ ಹೆಸರನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇವುಗಳ ಹೆಸರಿನ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ನರ್ತಕಿಯರ ಸಂಖ್ಯೆ, ರಚನೆ, ವಿನ್ಯಾಸ ಇವನ್ನು ಹೆಣೆಯಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ರತ್ನಾಕರನ ಈ ನೃತ್ಯ ಭಂಡಾರವನ್ನು ಅರಿತು ಬಳಸಿದರೆ ಅನರ್ಘ್ಯ ನೃತ್ಯ ರಚನೆಗಳು ಪುನರ್ ಸೃಷ್ಟಿಯಾಗುವುದರಲ್ಲಿ ಸಂದೇಹವಿಲ್ಲ.
ಇವುಗಳ ಮೂಲಕ ಅಂದು ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿದ್ದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ದೇಶಿ ನೃತ್ಯಗಳ ತಿಳಿವಳಿಕೆ ನಮಗೆ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದೇ ನೃತ್ಯ ಎಲ್ಲ ವರ್ಗದ ಸ್ತ್ರೀಯರಿಗೆ ಸೇರಿದ ವಿದ್ಯೆ ಎಂದೂ, ಅದನ್ನು ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಸ್ವಭಾವಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ಅವರು ಬಳಸಬಹುದೆಂದೂ ಮನವರಿಕೆಯಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಎಲ್ಲ ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದ ರತ್ನಾಕರನು ಒಂದು ಅದ್ವಿತೀಯ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಈ ಎರಡೂ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಪಡೆಯುತ್ತಾನೆ.
(೨೨) ಕವಿ ದೇವರಸನು (೧೬೨೦) ತನ್ನ ಕಾವ್ಯ ಮದನ ಚಕ್ರೇಶ್ವರ ಚರಿತೆಯಲ್ಲಿ ಪುರ ವರ್ಣನೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಿನ ನಾಟಕಕಾರ ಹಾಗೂ ಅದರಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಸಂಗೀತ ನೃತ್ಯಗಳ ದೀರ್ಘವಾದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಎಲ್ಲ ವಾದ್ಯಗಳ ಮೇಳದಿಂಜ, ನಾಟ್ಯಗೃಹದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆದರೆ ಕ್ರಮವರಿತ ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಹೇಳದ ಸಂದರ್ಭದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ (೯-೧೩೨) ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ತಾಂಡವ, ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದರೆಂದು ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಎಲ್ಲಾ ವಾದ್ಯಂಗಳ ವೇಳಾಪದಿ|
ಸಲ್ಲೀಲೆಯಿಂದ ನರ್ತಿಸುವ
ಸಲ್ಲಾಸ್ಯ ತಾಂಡವ ನೃತ್ತ ನೃತ್ಯವಿವ|
ಱಲ್ಲಿ ನರ್ತನಗೆಯ್ವುತಿಹ|| (೯–೧೨೫)
ಒಂದು ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಪರಿವಿಡಿಯನ್ನು ಈತ ಅನುಸರಿಸಿದಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಮೊದಲಿಗೆ ಜವನಿಕೆ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಇವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸುವ ವಿವಿಧ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅವರು ಲಾಸ್ಯ, ತಾಂಡವ, ನೃತ್ತ-ನೃತ್ಯವನ್ನು ನರ್ತಿಸಿದರೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ನರ್ತನದ ಭೇದವನ್ನು ಕವಿ ಒಂದು ವಿಶಾಲವಾದ ವಿಭಜನೆಯಿಂದ ಮಾಡಿರುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯವೆಂಬ ನೃತ್ಯ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯವೆಂಬ ಒಳಭೇದವನ್ನು ಹೇಳಿರಬೇಕು. ಈ ತರಹದ ಭೇದ ಎಲ್ಲಾ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರಲ್ಲಿ ದೊರಕುವುದಿಲ್ಲ. ಶುಭಂಕರನು ನೃತ್ಯವನ್ನು ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯ ಎಂದು ಎರಡು ಭೇದಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಮಾಡಿ ಅದರಲ್ಲಿ ಕ್ರಮವಾಗಿ ಪೇರಣಿ, ಬಹುರೂಪ ಹಾಗೂ ಛುರಿತ, ಯೌವತ ಎಂಬ ಒಳಭೇದಗಳನ್ನು  ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.[2] ನಂದಿಕೇಶ್ವರನು ನರ್ತನವನ್ನು ಮೂರು ವಿಧಗಳಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸುತ್ತಾನೆ.[3] ಅವುಗಳನ್ನು ಆತ ನಟನ ಭೇದ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾನೆ. ಇವು ನಾಟ್ಯ, ನೃತ್ತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳು.
ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವನೂ ನರ್ತನವನ್ನು ಹೀಗೆಯೇ ಹೇಳಿ ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ನೃತ್ತ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯದ ವಿಧವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[4] ಕವಿ ನರ್ತನ ಭೇದಗಳನ್ನು ಮೇಲೆ ವಿವರಸಿದ ಮಾದರಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳಿರಬಹುದು. ನರ್ತಕಿಯರು ಪುರುಷ ಗತಿ ಪ್ರಧಾನವಾದ ತಾಂಡವವನ್ನೂ, ಕೋಮಲಾಂಗ ಗತಿ ವಿಶೇಷವಾದ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು, ಭಾವಾಭಿನಯ ವಿಹೀನವಾದ ನೃತ್ತವನ್ನು ಭಾವಭಿನಯ ಸಹಿತವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವಾದ್ಯಗಳ ಹಿಮ್ಮೇಳಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿದರು ಎಂಬುದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತವಿರಬೇಕು. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರ ಮಂಡಲ, ಸ್ಥಾನ, ಸಹಜ ಅಲಂಕಾರಗಳಾದ ಹಾವಭಾವವಿಲಾಸ ವಿಭ್ರಮ ಇವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಅಲ್ಲಿ ಮಂಡಲ ವರ್ಧಮಂಡಲ ಸಮರುಜ
ವಲ್ಲಿ ಗೊಪ್ಪುವ ಅರ್ಧರುಜು |
ಸಲ್ಲಲಿತದೆ ಹಾವಭಾವ ವಿಲಾಸಮ |
ತ್ತಲ್ಲಿಯ ಸದ್ವಿಭ್ರಮಗಳು (೯–೧೨೬)
ಮಂಡಲ, ಸಮಋಜು ಅಥವಾ ಋಜ್ವಾಗತ ಸ್ಥಾನಗಳು ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಗಳು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಅವು ನರ್ತಕಿಯರ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುವಂತಹದು. ಆದರೆ ಅರ್ಧಮಂಡಲ ಅರ್ಧಋಜು ಎಂಬ ಪರಿಭಾಷ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ನರ್ತಕಿಯರು ಅವರ ಸತ್ವಜ ಭಾವದ ಮೂಲಕ ಶೃಂಗಾರ ಚೇಷ್ಟೆಗಳಾದ ಹಾವ ಹಾಗೂ ವಿಲಾಸ[5] ವಿಭ್ರಮಗಳನ್ನು[6] ಮಾಡಿದರು. ವಿಲಾಸವು ಸಂತೋಷದಿಂದ ಅಂಗ, ಕ್ರಿಯೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಡನೆಯೇ ಉಂಟಾಗುವ ಹೆಚ್ಚಳ. ವಿಭ್ರಮವನ್ನು ಇಲ್ಲಿನ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಭ್ರೂವಿಭ್ರಮ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಎಂದು ಸಮೀಕರಿಸಿದರೆ ಯೋಗ್ಯವಾಗುವುದು. ಏಕೆಂದರೆ ವಿಭ್ರಮವನ್ನು ಆತುರದಲ್ಲಿ ಧರಿಸಿದ ಉಡುಗೆ ತೊಡಿಗೆಗಳ ಸ್ಥಾನಪಲ್ಲಟ ಎಂದು ಸ್ತ್ರೀಯರ ಸ್ವಭಾವಜ ಅಲಂಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸಿದೆ. ಹೀಗೆ ಹಾವ ಭಾವಗಳನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರು ಉಚಿತವಾದ ಹಸ್ತಗಳ ಮೂಲಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸುತ್ತಿದ್ದರು ಎಂದು ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯರು ಬಳಸಿದ ಹಸ್ತದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ಈ ಹಾವ ಭಾವಾದಿಗಳ ನಲಂಕರಿ |
ಪಾ ಹಸ್ತಗಳಾ ವವೆನಲು |
ಬಾ ಹಳತರವುಂಟು ಅವಱೊಳು ನಾನೆ |
ನ್ನೂಹೆಗೆ ತಕ್ಕಷ್ಟು ಪೇಳ್ವೆ (೯–೧೨೭)
ಕವಿಯ ಈ ಮಾತು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಶಂಸಾರ್ಹ. ಅಸಂಯುತ, ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ ೧, ೨ ಅಸಂಯುತ, ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ನೃತ್ತ ಯಾವುದೇ ಹಸ್ತವಾಗಲೀ ಅವುಗಳನ್ನು ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭಾವಕ್ಕೂ, ನರ್ತಕಿಯ ಮನೋಭಾವನೆಗಳಿಗೂ ಸರಿಯಾಗುವಂತೆ ವಿನಿಯೋಗಿಸಿದಾಗ ಮಾತ್ರ ಆಯಾ ಹಸ್ತಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕ ಲಕ್ಷಣ, ವಿನಿಯೋಗ, ಅರ್ಥಗಳು ಒದಗುವುವು. ಈ ನಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಕವಿ ಹಾವಭಾವಗಳನಲಂಕರಿಪ ಹಸ್ತಗಳು ಎಂದು ಹೇಳಿರುವುದು ಸ್ತುತ್ಯಾರ್ಹ. ಈ ಹಸ್ತಗಳ ಸಂಖ್ಯೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುತ್ತ ಕವಿ ಅವು ಬಹಳವಿದೆಯೆನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಶಾಸ್ತ್ರ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದವು ಚತುಷಷ್ಟಿ ಹಸ್ತಗಳು (ನೋಡಿ ಕರಭೇದ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಅನೇಕ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಭರತಾರ್ಣವ,[7] ಭರತಕಲ್ಪಲತಾ ಮಂಜರಿ[8] ತತ್ತ್ವಾಭಿನಯ ನಿಘಂಟು[9]ಗಳು ಕೊಡುತ್ತವೆ. ಈ ತರಹದ ಹಸ್ತಗಳ ವಿವರಣೆ ಲೆಕ್ಕಾಚಾರದ ಗೋಜಿಗೆ ಹೋಗದೆ ಕವಿ ತನ್ನ ಊಹೆಗೆ ನಿಲುಕುವಷ್ಟು ಹೇಳುತ್ತೇನೆಂದು ಈ ಕೆಲವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಶುಕತುಂಡ ಸುಪತಾಕತ್ರಿಪತಾಕ ಕ |
ಟಕ ಮುಖ ಕರ್ತರಿ ಮುಖವು |
ಮುಖದ ದೇಹ(ಯ)ಷ್ಟಿ ಶಿಖರಿಗತಿ ಚತುರಾ | (ಮು)
ಷ್ಟಕ ತಾಮ್ರ ಚೂಡಾದಿಗಳು | (೯–೧೨೮)
ಕವಿ ಹೇಳಿದ ಕೆಲವೇ ಹಸ್ತಗಳು ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳಾಗಿವೆ. ಆದರೆ ಈತ ಹಸ್ತಗಳ ಪರಿವಿಡಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸದೆ ಈ ಎರಡನೆ ಅಕ್ಷರ ಪ್ರಾಸಕ್ಕಾಗಿ ಅರ್ಥವಾಗದ ಹಸ್ತಗಳನ್ನೂ ಕವಿ ಸೇರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಆತ ಹೇಳುವ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಶುಕತುಂಡ, ಪತಾಕ, ತ್ರಿಪತಾಕ, ಕಟಕಾಮುಖ, ಕರ್ತರೀಮುಖ, ಮುಷ್ಠಿ, ಶಿಖರ, ಚತುರ, ತಾಮ್ರಚೂಡ (ಈ ಹಸ್ತಗಳಿಗೆ ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ-೧ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ಇವುಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿವೆ. ಆದರೆ, ದೇಹಯಷ್ಟಿ, ಚತುರಾಷ್ಟಕ ಇವುಗಳು ಯಾವ ಹಸ್ತವೆಂದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಇವಱೆಂ ಭಾವಿಪ ರೂಪು, ರೇಖೆ ಸೌ |
ಷ್ಠವಗತಿ ಗಮಕಾಂಗ(ಹ)ರ |
ಸವಿನಯದಿಂ ಲಘುಮಾನ ಕೊಂಕು ಬಿಂಕ |
ವವು ಮೊದಲಾದವು ಹಲವು || (೯–೧೨೯)
ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿಗೆ ನರ್ತಕಿಯರ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವನ್ನು ಹೇಳುವ ಉದ್ದೇಶವಿರುವಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ. ನರ್ತಕಿಯರು ರೇಖೆ ಸೌಷ್ಟವಗಳಿಂದ ಕೂಡಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ಅಂಗಹಾರ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಅವರು ತೋರುವ ವಿವಿಧ ಗತಿಗಳ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ನಡೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಲಘುಮಾನವು ಒಂದು ಬಿಡುಲಾಗಗಳ ಗುಂಪಿಗೆ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಸೇರುವಂತಹದಿರಬಹುದು. ಕೊಂಕು, ಬಿಂಕಗಳು ಶರೀರದ ಬಾಗುವಿಕೆಯನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳಿದ್ದಿರಬಹುದು. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳನ್ನೂ, ಉರುಪುಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ನವಭಾವವಹ ತಿರುಪುರುಪುಗುಂಡಾಳಲ |
ಳೆವೆಯಾರೈಕೆಯುಲ್ಲಾಸ |
ವಿವರಿಸೆ ಚರಣ ನರ್ತನಗಳು ಮೊದಲಾ |
ದವನನುಕರಿಸುತ ನಿಂದು || (೯–೧೩೦)
ಹೊಸದಾಗಿ ತೋರುವ ತಿರುಗುವಿಕೆಗಳಾದ ತಿರುವು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ತಾಳ ಬದ್ಧವಾದ ಹಸ್ತಪಾದಗಳ ಚಲನೆಯುಳ್ಳ ಉರುಪು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಅನುಬಂಧ ಉರುಪು ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಗುಂಡಾಲ ಇವನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರು ಅಭಿನಯಸಿದರು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಾದ ಲಳಿ, ಓಯಾರ, ಉಲ್ಲಾಸಗಳನ್ನು (ಇವುಗಳಿಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಪ್ರದರ್ಶಿದರೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ಮೂರು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳೂ ದೇಹದ ಸುಕುಮಾರವಾದ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತವೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯಗಳ ಸುಂದರ ಸಾಂಗತ್ಯ ಕಂಡು ಬರುತ್ತದೆ.
ಹೀಗೆ ಹಲವು ವಿಧದ ನೃತ್ಯ, ನೃತ್ತ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸಿ ತೋರಿದ ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ರಾಜನು ಮೆಚ್ಚಿನಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದ ವಸ್ತುವನ್ನು ಅವರಿಗಿತ್ತು ಸತ್ಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಈ ಕಟ್ಟಳೆಗಳೊಳತಿ ಕುಶಲದೆ ಮ |
ತ್ತಾ ಕಮಲಾಕ್ಷಿ ನಟಿಸಲು |
ಭೂಕಾಮಿನಿಪತಿ ಮೆಚ್ಚಿ ತಾನವರಿಗೆ |
ಬೇಕಾದ ವಸ್ತುವನಿತ್ತು || (೯–೧೩೩)
ದೇವರಸನು ವಿವರಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟಾದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯದ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿರದಿದ್ದರೂ, ತನಗೆ ತಿಳಿದದ್ದು ಸೇರಿಸಿದ್ದಾನೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಆತ ಈ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಕಲಾಕೃತಿಯಂತೆ ತಂದಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ ವರ್ಣನೆಗಳಲ್ಲಿ ಕಲಾ ಕೌಶಲತೆಯಿಲ್ಲಿದ್ದರೂ ಕಲಾವಿಭಾಗದ ಪದಪಟ್ಟಿಯಂತೂ ದೊರೆಯುತ್ತದೆ[10] ಎನ್ನುವ ಮಾತು ನಿಜವೆನಿಸುತ್ತದೆ.
(ಆ)ವೀರಶೈವಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗಗಳು
ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ದೈವಿಕತೆ ಹಾಗೂ ಕಲ್ಪನಾ ಲೋಕದಲ್ಲಿ ನಿರ್ಮಿತವಾದರೆ, ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಸಂದರ್ಭ, ಪರಿಸರಗಳು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದವು. ಮಾನವನ ಸಹಜ ಪ್ರವೃತ್ತಿಯಾದ ಕುಣಿತದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಇಲ್ಲಿಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ದೃಷ್ಟಾಂತಗೊಳಿಸುತ್ತವೆ. ಶಿವಭಕ್ತಿ ಪಾರಮ್ಯದ ಆಂಗಿಕ ಚಲನವಲನಗಳೇ ನೃತ್ಯವಾಗಿ ಶಿವಭಕ್ತರು ಅದನ್ನು ತಮ್ಮ ಸ್ವಾಮಿಗೆ ಸಮರ್ಪಿಸುವ ಹೃದ್ಯಚಿತ್ರವನ್ನು ಈ ಕಾವ್ಯಗಳು ಕೊಡುತ್ತವೆ.
ಮಾರ್ಗಿಯಿಂದ ದೇಶೀ ಪದ್ಧತಿಗೆ ನೃತ್ಯವು ರೂಪಾಂತರಗೊಂಡುದು ಇಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅಭಿದ. ಗಳಂತಹ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳ ಜ್ಞಾನವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳಾದ ಸಂಗೀರ. ಸಂಗೀದ. ಸಂಸಸಾ. ನರ್ತನಿ. ನೃತ್ತರ. ಗಳಂತಹ ಕೃತಿಗಳ ಅಧ್ಯಯನವನ್ನೂ ಈ ಕವಿಗಳು ಮಾಡಿನರ್ತನದ ಆಳವಾದ ಅರಿವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದರೆಂದು ಇಲ್ಲಿಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಿಂದ ನಿರ್ಧರಿಸಬಹುದು. ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನೇ ಬಳಸಿಸಿದರೂ ಕವಿಗಳು ಕಾವ್ಯಾಂಶ ಪಾಂಡಿತ್ಯಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ವಿಫುಲವಾಗಿ ತರುತ್ತಾರೆ. ಶಿವನ ತಾಂಡವದ ವರ್ಣನೆ ಅವರಿಗೆ ಅಚ್ಚುಮೆಚ್ಚು.
(೧) ಕೊಂಡಗುಳಿ ಕೇಶಿರಾಜನ(೧೩೦) ಲಿಂಗಸ್ತ್ರೋತ್ರದ ಕಂದಿಂದ ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳ ಸಮೀಕ್ಷೆಯನ್ನು ಆರಂಭಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ. ಈತ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುವ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳು ಶಿಷ್ಟರೂಪವನ್ನಾಗಲಿ ನೃತ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನಾಗಲಿ ಒಳಗೊಂಡಿಲ್ಲ. ಲಿಂಗಾರ್ಚನೆಯ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿಯ ಭರದಿಂದ ಹಾಡಿ ಕುಣಿದ ಕೇಶಿರಾಜ ತನ್ನ ಅನುಭವವನ್ನು ಹೀಗೆ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾನೆ:
ನಲಿನಲಿದು ಕುಣಿದು ಕುಕಿಲಿಱೆ
ದುಲಿದುಲಿದು ಬೆಮರ್ತುದಾರ ಕಂಪನದಿಂದಂ
ಸಲೆಯೊಲ್ದು ತನುವನಱಯದೆ
ನೆಲೆವರ್ಚಿದ ಪರಮಸುಖಮದೆಂದಾದ ಪುದೋ(ಲಿಂಗಕಂ–೨೭)
ತಮ್ಮನ್ನು ತಾವು ಮರೆತು ಭಕ್ತಿಯಿಂದ ಶಿವನನ್ನು ಕುರಿತು ಹಾಡಿ, ಕುಣಿಯುವ ಪರಮಸುಖ ಎಂದಿಗೆ ಲಭಿಸುವುದೋ ಇದು ಇಲ್ಲಿನ ಭಾವ. ಭಗವಂತನ ಷೋಡಶ ಉಪಚಾರಗಳಲ್ಲಿ[11] ಸಂಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯವೂ ಸೇರುತ್ತದೆ. ಭಾವೋದ್ರೇಕದಲ್ಲಿ ಶಿವಭಕ್ತ ಸಂತೋಷದಿಂದ ಕುಣಿಯುತ್ತ ಶಿವನನ್ನು ಸೇರುವ ಭಾವದಿಂದ ಕಂಪನಗೊಳ್ಳುವುದೂ, ಬೆವರುವುದನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕಂಪನ-ಬೆವರುವಿಕೆಯನ್ನು ಅಷ್ಟವಿಧ ಸತ್ತ್ವಜಭವಗಳಲ್ಲಿ[12]ವೇಪಥು, ಸ್ವೇದ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಸಂತೋಷದ ಭರದಲ್ಲಿ ಶರೀರ ಕಂಪಿಸುವುದೂ, ಉತ್ಸಾಹ, ಮುಂತಾದ ಇತರ ಭಾವನಗಳಿಂದ ಮೈಬೆವರಿಡುವುದೂ ಸಹಜ. ಹೀಗೆ ಭಕ್ತಿಪರವಶತೆಯಿಂದ ಹಾಡಿ, ನಲಿದು ಶಿವನಲ್ಲಿ ಐಕ್ಯವಾಗುವ ಸುಖಾನಂದವು ಎಂದಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವೋ ಎಂದೂ ಕವಿ ಹಂಬಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶಿವನಲ್ಲೆ ಚಿತ್ತವನ್ನು ಕೇಂದ್ರೀಕೃತಗೊಳಿಸಿ, ಭಕ್ತಿಯಿಂದ ಹಾಡಿ, ನರ್ತಿಸಿ, ಸುಖ ಸಮುದ್ರದಲ್ಲಿ ಎಂದು ಸೇರುವೆನೋ ಎಂದು ಭಕ್ತನು ಕಾತುರಗೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ.
ನೋಡಿ ನಲಿನಲಿದು ಭಕ್ತಿಯೊ
ಳಾಡಿ ಮನಂ ಬೆರೆಸಿ ಪಾಡಿಮೃಡ ನೊಳ್ಚತ್ತಂ
ಗೂಡಿ ಸುಖಜಲಧಿಯೊಳ್ಮುಱು
ಗಾಡಿಕರಂ ಲೀಲೆಯಿಂದಮೆಂದಿರ್ದಪೆನೋ|| (ಲಿಂಗಕಂ ೩೨)
ಆಡು ಎಂಬ ಪದಕ್ಕೆ ತೆಲುಗು, ತಮಿಳು, ಹಾಗೂ ಕನ್ನಡಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸು ಎಂಬ ಅರ್ಥವಿದೆ. ಆಡು ಎಂದು ಬಳಸಿದಾಗ ಆ ನರ್ತನ ಕ್ರಿಯೆ ಒಂದು ಭಾವವನ್ನೋ ಉದ್ದೇಶವನ್ನೋ ಹೊಂದಿರುವ ಕಥಾಪ್ರಸಂಗದ ಅಭಿನಯರೂಪಿ ಎಂದು ಅರ್ಥ ಮಾಡಿದರೆ ಹೆಚ್ಚು ಸಮರ್ಪಕವಾಗುವುದು. ಇಂತಹ ಭಕ್ತಿಯ ಭರದ ಹಾಡು ಕುಣಿತಗಳು ಇಲ್ಲಿಒಂದು ಅಯತ್ನ ಪೂರಕಚಲನಾ ವಿಶೇಷದಂತೆ ಹೊರಹೊಮ್ಮಿದೆ.

[1] ಹಂಸೀಗತಿ–
ಪರಿವರ್ತ್ಯತನುಂ ಪಾರ್ಶ್ವಂ ವಿತಸ್ತ್ಯಂತರಿತಂ ಶನೈಃ
ಏಕೈಕ ತತ್‌ಪದಂ ನ್ಯಸ್ಯ ಕಪಿತ್ಥಂ ಕರಯೋರ್ವಹನ್ |
ಹಂಸವದ್ಗಮನಂ ಯತ್ತು ಸಾ ಹಂಸೀಗತಿರೀರಿತಾ ||
ಅಭಿದ. – (ಸಂ.ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ) – ೩೦೭
[2] ತಾಂಡವಂ ತಥಾಲಾಸ್ಯಂ ದ್ವಿವಿಧಂ ನೃತ್ಯಮುಚ್ಯತೇ |
ಪೇರಣಿರ್ ಬಹುರೂಪಂಚ ತಾಂಡವಂ ದ್ವಿವಿಧಮ್ ಮತಮ್ |
ಛುರಿತಂ ಯೌವತಂಚೇತಿ ದ್ವಿವಿಧಮುಚ್ಯತೇ || ಸಂಗೀದಾ. ೪ನೇ ಅಧ್ಯಾಯ ಪು.೬೬
[3] ಏತಚ್ಚತುರ್ವಿಧೋಪೇತಂ ನಟನಂ ತ್ರಿವಿಧಂ ಸ್ಮೃತಂ |
ನಾಟ್ಯಂ ನೃತ್ತಂ ನೃತ್ಯಮಿತಿ ಮುನಿಭಿರ್ಭಿರತಾದಿಭಿಃ ||
(ನಂದಿಕೇಶ್ವರ) ಅಭಿದ. ೧೧ ಸಂ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ
[4] ನಾಟ್ಯಂ ನೃತ್ಯಂ ತಥಾ ನೃತ್ತಂ ತ್ರೇಧಾ ತದಿತಿ ಕೀರ್ತಿತಮ್ |
ಅಥ ನೃತ್ಯ ನೃತ್ತಯೋರಂತರ ಭೇದೌ ದರ್ಶಯೇತೇ |
ತಾಂಡವಂ ಲಾಸ್ಯಮಿತ್ಯೇತ ದ್ವಯಂ ದ್ದೇಧಾನಿಗದ್ಯತೇ || ಸಂಗೀರ. ೭–೩೦
[5] ವಿಲಾಸ – ತಾತ್ಕಾಲಿಕೋ ವಿಶೇಷಸ್ತು ವಿಲಾಸೋಂಗ ಕ್ರಿಯಾದಿಷು. ದಶರೂ–೨/೬೧
[6] ವಿಭ್ರಮ – ವಿಭ್ರಮಸ್ತರಯಾ ಕಾಲೇ ಭೂಷಾಸ್ಥನ ವಿಪರ್ಯಯಃ.  ದಶರೂ. ೨/೬೩
[7] ಭರತಾ – ಅ. ೧.೨೭/ಅ.ಹ. ಅ೨-೧೬/ಸಂ.ಹ, ಅ-೩ ೨೨/ನೃ. ಹ ಅ-೫ ಸಂಕರಹಸ್ತ/೧೭, ಅ-೧೦ ನಾನಾರ್ಥಹಸ್ತ ೨೧.
[8] ಭಕಮಂ ಪು. ೨೫೫ ರಿಂದ ೩೫೮ರವರೆಗೆ ಅ.ಹ. (೨೭) /ಸಂ.ಹ., (೨೪೧) ನೃ.ಹ. (೩೦) ನಾನಾರ್ಥ, ದಶಾವತಾರ, ನವಗೃಹ, ಬಾಂಧವ್ಯ, ಚಾತುರ‍್ಪರ್ಣ್ಯ ಹಸ್ತಗಳು.
[9] ತತ್ತ್ವಾನಿ. ೧ ರಿಂದ ೨೬೫ ಶ್ಲೋಕಗಳು.
[10] ಮಚಚ ಪೀಠಿಕೆ. ಸಂ. ಬಿ.ಎಸ್.ಸಣ್ಣಯ್ಯ, ಪು. ೧೨.
[11] ಷೋಡಶೋಪಚಾರ – ಪಾದ್ಯ, ಅರ್ಘ್ಯ, ಆಚಮನ, ಪತ್ರಪುಷ್ಪ, ಗಂಧ, ಅಕ್ಷತೆ, ರುದ್ರಾಕ್ಷಿಮಾಲಿಕೆ, ಛತ್ರ, ಚಾಮರ, ವ್ಯಜನ, ಗೀತ, ವಾದ್ಯ, ನರ್ತನ, ಪ್ರದಕ್ಷಿಣ, ನಮಸ್ಕಾರ, ಸ್ತೋತ್ರ (ಶ್ರೀವತ್ಸ/ಸಂ.ಟಿ.ವಿ. ವೆಂಕಟಾಚಲಶಾಸ್ತ್ರೀ) ಪು. ೬೭.
[12] ಅಷ್ಟವಿಧ ಸತ್ತ್ವಜ ಭಾವಗಳು–
ಸ್ತಂಭಃ ಸ್ಪೇದೋಥ ರೋಮಾಂಚಃ ಸ್ವರಭೇದೋಥ ವೇಪಥುಃ |
ವೈವರ್ಣ್ಯಮಶ್ರು ಪ್ರಲಯ ಇತ್ಯಷ್ಟೌ ಸಾತ್ತ್ವಿಕಾಮತಾಃ || (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೭–೧೪೮)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧೬)
 (೨) ಬಸವಣ್ಣನವರು (೧೧೬೦) ತಮ್ಮ ವಚನಗಳಲ್ಲಿ ಶಿಷ್ಟ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನಾಗಲಿ, ಅದರ ಪರಿವಿಡಿಯನ್ನಾಗಲಿ, ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಭಕ್ತಿಯ ಆವೇಶದಲ್ಲಿ ಪೂಜಿಸುವ ಒಂದು ವಿಧಾನವಾಗಿ ನರ್ತನವೂ ಒಂದು ಕ್ರಿಯೆಯಂತೆ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ:
ಆಡಿಕಾಲು ದಣಿಯುವ, ನೋಡಿ ಕಣ್ಣು ದಣಿಯವು
ಹಾಡಿನಾಲಗೆ ದಣಿಯದು, ಇನ್ನೇವೆನಿನ್ನೇವೆ
ನಿಮ್ಮ ಕೈಯಾರೆ ಪೂಜಿಸಿ ಮನದಣಿಯಲೊಲ್ಲದಿನ್ನೇವೆನಿನ್ನೇವೆ
ಕೂಡಲ ಸಂಗಮದೇವಾ ಕೇಳಯ್ಯಾ(ಬಸವ–೪೦೮)
ಹಾಗೆಯೇ ಆನಂದಾತೀರೇಕದ ಚಟುವಟಿಕೆಯಂತೆಯೂ ನರ್ತನವನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಾರೆ.
ಸಾಸುವೆಯ ಮೇಲೆ ಸಾಗರವರಿದಂತಾಯಿತ್ತಯ್ಯಾ
ಆನಂದದಿಂದ ನಲಿ ನಲಿದಾಡುವೆ
ಆನಂದದಿಂದ ಕುಣಿಕುಣಿದಾಡುವೆ
ಕೂಡಲಸಂಗನ ಶರಣರು ಬಂದರೆ
ಉಬ್ಬಕೊಬ್ಬಿ ಹರುಷನ ಲೋಲಾಡುವೆ (ಬಸವ–೩೬೮)
ಇಲ್ಲಿಯ ಕುಣಿತ ಒಂದು ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನ, ಸಂತೋಷಾತಿರೇಕದ ಚಿಹ್ನೆಯಾಗಿ ಬಂದಿದೆ. ಉಳಿದ ಕವಿಗಳಂತೆ ವಚನಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಒಂದು ಚೌಕಟ್ಟು ಇಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಏಕೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಕಥಾನಾಯಕನಿಲ್ಲ.
(೩) ಹರಿಹರನ(ಶ.೧೧೬೦) ರಗಳೆಗಳಲ್ಲಿ ಹಲವಾರು ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗಗಳು ನಿರೂಪಿತವಾಗಿವೆ. ಅನುಭಾವಿಕವಿಯಾದ ಹರಿಹರ ಇಂತಹ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಭಾವೋನ್ಮೋದಗೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ.
ಶಿವಭಕ್ತಳಾದ ಕಾರಿಕಾಲಮ್ಮ ಏಕನಿಷ್ಠೆಯಿಂದ ಕಾಂಚಿಯ ಕಾನನದಲ್ಲಿ ಸ್ಥಿತವಾದ ಪಂಚಮುಖ ಶಿವನನ್ನು ಭಕ್ತಿಯಿಂದ ಸುತ್ತಿಸಿ ಶಿವನಲ್ಲಿ ಆತನ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ತೋರಿಸಲು ಬೇಡುತ್ತಾಳೆ.
[1]ಆಗ ಕಂಡ ಶಿವನ ತಾಂಡವ
ನಿಂದು ನೋಡಲ್ಕೊಡೆಗಗನಮಂ ಮೀರಿದಂ
ಜಡೆನಭವನೆಡೆಗೊಂಡು ಪರ್ವಿಪಲ್ಲವಿಸುತಿರೆ
ಹೆಡೆಗಳಂ ಬಿರ್ಚಿಯುರಗಂಗಳಾಡುತ್ತ ಮಿರೆ
ಹಸ್ತಂಗಳೇಣ್ಬೆಸೆಗೆ ನಟಣೆಯಿಂ ನಲಿಯುತಿರೆ
ವಿಸ್ತರದ ಚರಣಪಲ್ಲವವೆತ್ತಿ ಮರೆಯುತಿರೆ
ಶಿವನು ತನ್ನ ತಾಂಡವದ ವೈಣವವನ್ನು ತೋರಲು ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಗಗನದವರೆಗೂ ಬೆಳೆದು ನಿಲ್ಲಲು ಆತನ ಜಡೆಗಳೂ ನಭೋಮಂಡಲದಲ್ಲಿ ಹರಡಿ ಅದರಲ್ಲಿ ಬೆಚ್ಚಗಿದ್ದ ಸರ್ಪಗಳೂ ನರ್ತಿಸಲಾರಂಭಿಸಿದವು. ಶಿವನು ಹಸ್ತಗಳ ಮೂಲಕ ವೈವಿಧ್ಯ ಮಯವಾದ ಮುದ್ರೆಗಳನ್ನು ತೋರುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅವು ಎಂಟು ಧಿಕ್ಕುಗಳ ಅಂಚಿನಲ್ಲಿ ಚಲಿಸುವಂತೆ ಭಾಸವಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಆತನು ತಾಂಡವದಲ್ಲಿ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಇಡುತ್ತಿರಲು ಚಿಗುರು ಅರಳಿ ಎಲ್ಲೆಡೆಗೆ ವ್ಯಾಪಿಸಿರುವಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಿತ್ತು. ಶಿವನ ಈ ರೂಪದ ವರ್ಣನೆ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿರುವ ಇಂದ್ರನ ವಿಕ್ರಿಯಾ ಬಲವನ್ನು ನೆನಪಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ.
ಹೀಗೆ ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡುತ್ತಿರುವ ಶಿವನಿಗೆ ವಾದ್ಯ ವೃಂದದ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಕಾಲನೇವುರವಲ್ಲಿ ಝಣಝಣಿಸುತಂ ತಿರುಗೆ
ಡಮರುಗದ ನಾದಮಂ ಢಣ ಢಣ ಮೆನುತ್ತಿರಲ್
ಅಮಮ ಘಂಟಾನಾದವಲ್ಲಿ ಢಣ ಢಣ ಮೆನಲ್
ಪುಲಿದೊವಲ ಪೊಂಗೆಜ್ಜೆಗಳ ಘುಲಿ ಘುಲಿರೆನಲ್(ಕಾರಿಕಾಲಮ್ಮೆ)
ಶಿವನು ಎತ್ತ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕಿದರೂ, ತಿರುಗಿದರೂ (ಭ್ರಮರಿಗಳು) ಅತ್ತ ಅವನ ಕಾಲಿನ ಗೆಜ್ಜೆಗಳೂ ಝಣ, ಝಣತ್ಕಾರವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದುವು. ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಹಾಗೆಯೇ ಡಮರುಗ, ಘಂಟೆ, ಹುಲಿ ಚರ್ಮದಲ್ಲಿ ಜೋಡಿಸಿದ ಗೆಜ್ಜೆಗಳು ಇವೆಲ್ಲವೂ ತಮ್ಮ ನಾದವನ್ನು ಶಿವನ ಪಾದಘಾತಕ್ಕೆ ಮೇಳೈಸಿ ಮೊರೆದವು. ತಾಂಡವದಲ್ಲಿ ಉದ್ಧತವಾದ ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರಗಳ ಪ್ರಯೋಗವಿರುವುದರಿಂದ ಅವನದ್ಧ ಹಾಗೂ ಘನವಾದ್ಯಗಳು ಅಂತಹ ನೃತ್ತಕ್ಕೆ ಹಒಂದಿಕೊಳ್ಳುವಂತಹ ವಾದ್ಯವಿಶೇಷ. ಇದರಿಂದ ಶಿವನ ತಾಂಡವದ ಆತೋದ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಕವಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಶಿವನ ತಾಮಡವದ ಗತಿಯನ್ನು ಅದರಿಂದ ದಿಕ್ಕುಗಳಲ್ಲಿ ಉಂಟಾದ ಬದಲಾವಣೆ, ಗಜ ಚರ್ಮದ ಓಲಾಟ, ಬ್ರಹ್ಮಕಪಾಲದ ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡುತ್ತಿರುವ ಶಿವನ ಪಾದಗಳ ಉಗುರುಗಳು ಕೋಟಿ ರವಿ ಕಾಂತಿಯನ್ನು ಸೂಸುತ್ತಿದ್ದವು. ಇವನ ಕೋಟ್ಯಾನುಕೋಟಿ ನಾಟ್ಯಗಳನ್ನು ನೋಡುತ್ತ, ಬ್ರಹ್ಮ ವಿಷ್ಣು ಆದಿಯಾಗಿ ಎಲ್ಲರೂ ಭಯಭಕ್ತಿಯಿಂದ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರು.
ಕೋಟಿ ರವಿಕಾಂತಿಯಂ ಪದನಖಂ ಸೂಸೂತಿರೆ
ಕೋಟಾನುಕೋಟಿ ನಾಟ್ಯಂಗಳಂ ಚೆಲ್ಲುತಿರೆ
ಬ್ರಹ್ಮ ವಿಷ್ಣ್ವಾದಿಗಳ್ಜಯ ಜೀಯನುತಮಿರೆ
ಬ್ರಹ್ಮಾಂಡ ಭಾಂಡವಾತಾಂಡವಕೆ ಬಿರಿವುತಿರೆ(ಕಾರಿಕಾಲಮ್ಮೆ)
ಶಿವನ ಅಪರೂಪ ತಾಂಡವದ ಜೊತೆ ಜಗತ್ತು, ಜಗತ್ತಿನ ಜೀವರಾಶಿಗಳಲ್ಲಿ ಆಡುತ್ತಿದ್ದವು. ಈ ಅದ್ಭುತ, ರಮ್ಯ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಸಕಲಗಣಗಳೂ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರು ಎಂದು ಹರಿಹರ ಶಿವನ ವಿಶ್ವಪ್ರಕೃತಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು (cosmic dance) ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ತಾಂಡವವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವಾಗಿ ವಿಸ್ತರಿಸಲು ಹೋಗದೆ ಭಕ್ತಿಯ ಆವೇಶದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಆಂಗಿಕ ಚಲನೆಯ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಶಬ್ದಗಳ ಅಬ್ಬರ, ಉದ್ರೇಕ ಹಾಗೂ ನಾದಮಯತೆಯ ಮೂಲಕ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಸ್ವಚ್ಛಂದವಾಗಿ ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಟ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಇಂತಹ ಅಮೋಘವಾದ ತಾಂಡವವನ್ನು ಕಂಡು ಸಂತಸಪಟ್ಟು ತನ್ನ ಭಾಗ್ಯಕ್ಕೆ ಹೆಮ್ಮೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಕಾರಿಕಾಲಮ್ಮೆ ಮುಂದೆ ವರವೇದವರಿವವೇ ನಿಮ್ಮ ಕಾಲಾಟಮಂ ಎಂದು ಕರುಣಾಮಯಿಯಾದ ಶಂಕರನನ್ನು ಕೇಳುತ್ತಾಳೆ. ಹರಿಹರನು ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕಾಲಾಟ ಎಂದು ಬಳಸಿರುವುದು ಶ್ಲಾಘನೀಯ. ವಿವಿಧ ವಿನ್ಯಾಸಗಳ ಪದಗತಿ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿ, ನಿಯಮಬದ್ಧವಾದ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಈ ಚಟುವಟಿಕೆಗೆ ಕಾಲಾಟವೆಂಬ ದೇಶೀ ಪದವನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ. ಇದು ಅದರ ಸೊಬಗನ್ನು ವಿಶೇಷತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿದೆ.
ಹರಿಹರನು ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಭೃಂಗೀಶ್ವರದ ರಗಳೆಯಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೈಲಾಸದಲ್ಲಿ ಶಿವನ ಎದುರಿಗೆ ಭೃಂಗಿಯು ಕಿನ್ನರ, ಕಿನ್ನರಿಯರ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ವಾದನದೊಂದಿಗೆ ನರ್ತನವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ವಹಣಿಯ ತೆರಯೊಳ್ ತೇಂಕಾಡುತ್ತಿರೆ
ಬಹುಸಂಗತಿಗಳೊಳಗೋಲಾಡುತ್ತಿರೆ
ತಿರುಪಿನ ಸುಳಿಗಳೊಳಗೆ ಸುಳಿವುತ್ತಿರೆ
ತರದಿಂ ವಹಣಿಗಳೊಳೆ ಮಣಿವುತ್ತಿರೆ (ಭೃಂಗೀರ)
ಕಂಪನದೊಳೊಂಪುಳಿ ವೋಗುತ್ತಿರೆ
ಇಂಪಿನ ಸೊಂಪಿನೊಳಗೆ ಕರಗುತ್ತಿರೆ
ಕಿನ್ನರಿಯರ್ ಶಿವನಂ ಕೇಳಿಸುತಿರೆ
ಪನ್ನಗಭೂಷಂ ತಲೆದೂಗುತ್ತಿರೆ (ಭೃಂಗೀರ)
ವಹನಿ(ವಹಣಿ) ರಾಗದ ಅಲಾಪನೆಯ ಕ್ರಮ. ಇದು ಆರೋಹಿ, ಅವರೋಹಿ ಹಾಗೂ ಸಂಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸಿದ ಕಂಪನ.[2] ಕಿನ್ನರಿಯರ ಇಂಪಾದ ಸಂಗೀತದ ಧ್ವನಿಯ ತೆರೆಯು ಅಲೆ ಅಲೆಯಾಗಿ ಬರಲು, ಆ ಸ್ವರಗಳ ಸುಳಿಯೊಳಗೆ ಸುಳಿದಾಡುತ್ತ ಸ್ವರಗಳ ಕಂಪನವು ರೋಮಾಂಚನವನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುವಂತೆ ಅವರು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಒದಗಿಸಿದರು. ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಮೊದಲೇ ಸಂಗೀತ, ವಾದ್ಯಗಳು ರಸವತ್ತಾಗಿ ರಂಗದಲ್ಲಿ ವ್ಯಾಪಿಸಿತು.
ಆಡದ ಮುನ್ನಡ್ದೈಸಲ್ತೊಡಗಿತು
ನೋಡದ ಮುನ್ನವೆ ಸೊಗಯಿಸತೊಡಗಿತು
ನೋಡುವವರ ಮನಮುಂ ಜವನಿಕೆಯೊಳ್
ನಾಡೆ ಜಗಳವಾಡುತ್ತಿರೆ ಸಭೆಯೊಳ್ (ಭೃಂಗೀರ)
ನಾದ ಮಾಧುರ್ಯದ ಸೊಗಸಿನಿಂದ ಈ ಮುಂದೆ ನಡೆಯಲಿರುವ ನೃತ್ಯದ ವೈಭವವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು ಕುತೂಹಲ ಭರತರಾಗಿ, ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ನೋಡಲು ಸಭಾಂಗಣದಲ್ಲಿ ಜಗಳವಾರಂಭವಾಯ್ತಂತೆ. ಸಂಪ್ರದಾಯ ಬದ್ಧವಾದ ಪೂರ್ವರಂಗ, ರಂಗಪ್ರವೇಶ ಹಾಗೂ ಜವನಿಕೆಯ (ಇವು ಅ.೨ರಲ್ಲಿದೆ) ದೇಶೀ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯನ್ನು ಹರಿಹರ ಮೇಲಿನ ಸಾಲುಗಳ ಮೂಲಕ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಮದ್ದಳೆಯು ಧಿಧಿಕಾರವನ್ನು ಉಳಿದ ಆವುಜಗಳಾದ ಕರಡೆ, ಕಂಸಾಳೆ, ಕಹಳೆಗಳ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ನಾದವೂ ಹೊಮ್ಮಿ ಬರುತ್ತಿರಲು, ಕಾಳಾಸವನ್ನು ವಾದ್ಯದವರು ತೋರುತ್ತಿರಲು, ಜವನಿಕೆ ಸರಿಯಿತು. ದೇಶೀ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಬಳಸುತ್ತಿರುವ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅದರ ಸಾಹಿತ್ಯವೂ, ದೇಸಾಳವೆಂದು ಹರಿಹರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ದೇಸಾಳವನ್ನು ದೇಶೀಯವಾದದ್ದು ಎಂದು ಕನ್ನಡ ನಿಘಂಟು ಅರ್ಥವನ್ನು ಹೇಳಿದೆ. ನುಡಿ, ವೇಷ, ಭೂಷಣಗಳ ದೇಶೀ ವಿನಿಯೋಗವನ್ನು ಉದಾಹರಣೆ ಸಹಿತ ಹೇಳಿದೆ.[3]
ಈ ಅರ್ಥವು ಮೇಲಿನ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚು ಸಂಭಾವ್ಯವಾಗುವುದು. ಈ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಳಾಸ ಹೊಮ್ಮಲು ಜವನಿಕೆ ಕೂಡಲೇ ಸರಿಯುತ್ತದೆ. ಕಾಳಾಸವನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧವೆಂದೇ ಇಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುವುದು ಉಚಿತ. ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧದ ಅಂತ್ಯಕ್ಕೆ ಮೊದಲೇ ಕೆಲವು ಆವರ್ತಗಳು ಬಂದು ಕಿಂಚಿತ್ ವಿರಾಮವಿದ್ದು ಪುನಃ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ ಆರಂಭವಾಗುವುದು. ವೇದ ಹಾಗೂ ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲರೂ ಕಾಳಾಸ ವನ್ನು ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧವಾಗಿಯೇ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.[4] (ನರ್ತನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕಾಳಾಸವನ್ನು ಬಳಸುವುದುಂಟು).
———-ಕರಡೆಗಳುಂ
ಕೈಸಾಳಂ ಸನ್ನೆಯೊಳೊತ್ತುತ್ತಿರೆ
ದೇಸಾಳಂ ನುಡಿಯೊಳೆ ಬೆಳೆವುತ್ತಿರೆ
ತಾಳಂ ನರ್ತನಮಂ ಕರೆವುತ್ತಿರೆ
ಮೇಳವಣಿಗೆ ಶಬ್ದಂ ಕೂಡುತ್ತಿರೆ
ಬಿಂಕದ ಕಾಳಾಸಂ ತುಳ್ಕಾಡಲ್
ಭೊಂಕನೆ ಮುಂದಣ ಜವನೆಕೆಯೋಡಲ್ (ಭೃಂಗಿರ)
ಹೀಗೆ ತಾಳ, ವಾದ್ಯಗಳ ಲಯದೊಡನೆ ಜವನಿಕೆಯಿಂದ ಹೊರ ಬಂದ ಭೃಂಗೀಶ್ವರನನ್ನು ಮೋಡದ ಮರೆಯಿಂದ ಬಂದ ಸೂರ್ಯನಿಗೂ ಛಾಯೆಯಿರದ ಜ್ಯೋತಿಗೂ, ಮಾಯೆಯನ್ನು ಗೆದ್ದ ಹರನಿಗೂ ಕವಿ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಕಂಡ ಭೃಂಗೀಶ್ವರನ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಉಡುಗೆ ತೊಡುಗೆಗಳನ್ನು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಭೃಂಗಿಯು ಹಣೆಯಲ್ಲಿ ಭಸ್ಮದ ತಿಲಕ, ಕಿವಿಗಳಲ್ಲಿ ನಾಗಕುಂಡಲಗಳು, ಕುತ್ತಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಮುತ್ತಿನ ಹಾರಗಳು ಬೆರಳಿನಲ್ಲಿ ರತ್ನ ಖಚಿತವಾದ ಉಂಗುರಗಳು, ಕೈಗಳಲ್ಲಿ (ಮಣಿಕಟ್ಟು) ವಜ್ರದ ಕಂಕಣ, ತೋಳಿನಲ್ಲಿ ರತ್ನ ಖಚಿತವಾದ ತೋಳುಬಂದಿ, ಗೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಕೂಡಿಸಿದ ಚೆಲ್ಲಣವನ್ನು ಧರಿಸಿ ಸರ್ವಾಂಗಗಳಲ್ಲೂ ಭಸ್ಮವನ್ನು ಲೇಪಿಸಿಕೊಂಡು ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಸಜ್ಜಾಗಿ ನಿಂತಿದ್ದ. ಹೀಗೆ ಭೃಂಗೀಶ್ವರನ ನೇಪಥ್ಯವನ್ನು ಕವಿ, ಭರತನು ಹೇಳುವ ಆಹಾರ್ಯವನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[5]
ಮಸಗಲ್ ಕಾಲ್ತೊಡರು ಝಣ ಝಣಿತಂ
ಕೈಯೋಲಗೊಪ್ಪಲ್ ನರ್ತನದಂಡಂ
ಮೈಯೊಳ್ ಹೊಳೆಯಲ್ ಗತಿಗಳ ತಂಡಂ
ಮೊಳೆಯಲ್ ಸರ್ವಾಂಗದೊಳೆ ಸುಗತಿಗಳ್ (ಭೃಂಗೀರ)
ಭೃಂಗಿಯು ತನ್ನ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ಗತಿಯಿಂದ ಎಲ್ಲೆಡೆಯೂ ವ್ಯಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವನು ಕಾಲಿಗೆ ಕಟ್ಟಿದ ಗೆಜ್ಜೆಯು ಝಣ ಝಣ ವೆಂಬ ನಾದವನ್ನು ಹೊಮ್ಮಿಸುತ್ತದೆ. ಆತ ಕೈಯಲ್ಲಿ ದಂಡವನ್ನು ಹಿಡಿದು ನರ್ತಿಸಿದನೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಬಹುಶಃ ಭೃಂಗಿಯು ಕೈಯಲ್ಲಿ ನಂದಿ ಕೋಲನ್ನು ಹಿಡಿದು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರಬೇಕು. ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ದಂಡವನ್ನು ಹಿಡಿದು ನರ್ತಿಸುವ ದಂಡರಾಸಕದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಲಕ್ಷಣ ಇಲ್ಲಿ ಸಂಭಾವ್ಯವಲ್ಲ ದೇವರ ಉತ್ಸವಗಳಲ್ಲಿ ನಂದಿಕೋಲನ್ನು ಹಿಡಿದು ನರ್ತಿಸುವ ಪರಿಪಾಠ ಈಗಲೂ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದೆ. ಶೈವ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ನಂದಿ ಕೋಲಿನ ಕುಣಿತ ಒಂದು ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಧಿ. ವರಸೆಯ ಪ್ರಕಾರ ನಂದಿಕೋಲನ್ನು ಹೊತ್ತು ಕುಣಿಯುತ್ತಾರೆ. ಶಕ್ತಿ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಈ ನೃತ್ಯ ಕರ್ನಾಟಕ ಜನಪದದ ಒಂದು ಗಂಡು ಕಲೆ. ನಗಾರಿ, ನಾಗಸ್ವರ, ಕರಡೆ ಹಾಗೂ ಚಮ್ಮೇಳಗಳು ಇದರ ಮುಖ್ಯವಾದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯಗಳು.[6] ಭೃಂಗಿಯ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ಮಟ್ಟವು ಎಷ್ಟು ಉನ್ನತವಾಗಿತ್ತೆಂದರೆ ವಾದ್ಯಗಳ ಹಾಗೂ ತಾಳಗಳ ಗತಿಯು ಆತನ ಮೈಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಾಶಿಸುತ್ತಿತ್ತು. ಇದರಿಂದಲೇ ಗತಿಗಳು ಆತನಲ್ಲಿ ಮೊಳೆಯುತ್ತ, ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದವು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಆತನ ನರ್ತನದ ಮಾದರಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಬೆಳೆಯಲ್ ತ್ರಿಭಂಗಿ ಗೊಂಡಾಕೃತಿಗಳ್
ಮುಂದುವರಿಯ ಮೆಚ್ಚುಗಳೋಲಗದೊಳ್
ಕಡೆಗಂಗಳ ಕೊನೆಯೊಳ್ಮೇಳೈಸಲ್
ನಿಡುವುರ್ವಿನ ತುದಿಯೊಳ್ಮೇಳೈಸಲ್
ಕರತಳದಿಂ ಬಹು ಗತಿಗಳ ಸೂಸುತೆ(ಭೃಂಗಿರ)
ಚರಣತಳದಿ ಹೊಸ ತಾಳಂಗುಟ್ಟುತೆ
ತಡವಿತಡವಿಯಾಡುತೆ ಹಿಮ್ಮೆಟ್ಟುತೆ
ಕಡು ಸೊಗಸಂ ಕಾಳಾಸದಿ ತೋರುತೆ (ಭೃಂಗಿರ)
ಭೃಂಗಿಯು ತ್ರಿಭಂಗಿಯನ್ನು ಆಚರಿಸುತ್ತ ತನ್ನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಬಳಸಿರಬೇಕು. ಭೃಂಗಿಯು ಒಂದು ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಕಣ್ಣು ಹಾಗೂ ಹುಬ್ಬುಗಳ ಮೂಲಕ ಭಾವಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾನೆ. ಕರ ಹಾಗೂ ಪಾದಗಳಲ್ಲೂ ವಿವಿಧ ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತ ಮುಂದುಗಡೆಗೆ ಹಿಂದುಗಡೆಗೆ ಚಲಿಸುತ್ತ ಸೊಗಸಾದ ಕಳಾಸವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾನೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕಳಾಸ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ವನ್ನೂ ನರ್ತನದ ಒಂದು ಅಂಗವಾಗಿಯೇ ಪರಿಗಣಿಸಿದರೆ, ಅದು ಸಮರ್ಪಕವಾಗುವುದು. ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಹರಿಹರನು ಭೃಂಗಿಯು ಮಾಡಿದ ವಿವಿಧ ಅಡವುಗಳ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಪರಿಚಯವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
ನಡೆದು ನಡೆದು ಲಾಗಿನಲೋಲಾಡುತೆ
ತಡೆದು ತಡೆದು ತೂಗುತೆ ಲೋಲಾಡುತೆ
ಪಿರಿದುಂ ನೆಗೆದಾಕಾಶದಿ ನಿಲುತಂ
ತರಹರಿಸುತೆ ಪಂಜರದೊಳ್ತರುತಂ|
ಢಾಳದೊಳಂ ಮುತ್ತಂ ಬಳಕುತ್ತಂ
ತಾಳವನವಯದೊಳ್ ಪಿಡಿವುತ್ತಂ| (ಭೃಂಗಿರ)
ಭೃಂಗಿಯು ಲಾಗ ಉತ್ಪ್ಲವನಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಆಕಾಶದ ಎತ್ತರಕ್ಕೆ ಜಿಗಿದು ತೋರಿದನೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆತ ಮೇಲಕ್ಕೆ ನೆಗೆದು ಕೆಳಗೆ ಇಳಿದು ಒಂದು ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುವುದನ್ನು, ಆತನ ಆಂಗಿಕ ಚಲನೆ ಹಾಗೂ ಅಡವುಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಚಾಕಚಕ್ಯತೆಯನ್ನು ಹರಿಹರ ಬಿಡದೇ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಹಾರಿದರೂ ತಾಳವನ್ನು ತನ್ನ ಅವಯವಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಪಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತ ನರ್ತಿಸಿದ ಪರಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತನಕ್ಕೆ ತಾಲ, ಲಯಜ್ಞಾನ ಅವಶ್ಯ. ಇವನ್ನು ಭೃಂಗಿ ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಾಶ ಪಡಿಸಿದ ಎಂದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತ. ಹೀಗೆ ಒಂದೊಂದು ಗತಿಯನ್ನು ನರ್ತಿಸಿದ ಕೂಡಲೇ ಕಾಳಾಸದಲ್ಲಿ (ಹಿಂದೆ ವಿವರಿಸಿದೆ) ನಿಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. ನೋಡುವವರಿಗೆ ತನ್ನ ದೃಷ್ಟಿಭೇದಗಳಿಂದ ವಿಲಾಸವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾನೆ. ನಾನಾ ಗತಿಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಿರುವ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯದವರಿಂದ ಉತ್ತೇಜಿತನಾಗಿ ತಾನೂ ಅವರನ್ನು ಭಾಪುರೆ ಭೇಷ್ ಎಂದು ಉತ್ತೇಜಿಸಿ ಆತೋದ್ಯದ ವಿಧವಿಧ ಧ್ವನಿಗಳಿಗೆ ಭೃಂಗಿ ಉತ್ಸಾಹದಿಂದ ನರ್ತಿಸಿದ ಪರಿಯನ್ನು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಭೃಂಗಿಯು ಆಚರಿಸಿದ ಕೆಲವು ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು, ಕರಣಗಳನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ನೆಗೆದು ತಿರುಗಿ ಕೆಯ್ಯಾರಿ ನಿಲುತ್ತಂ
ಬಗೆಯದೆ ತಲೆಯಿಂ ನಡೆದಾಡುತ್ತಂ (ಭೃಂಗಿರ)
ಎರಡೂ ಕಾಲುಗಳಿಂದ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಆಕಾಶಕ್ಕೆ ನೆಗೆದು ಅಲ್ಲಿಯೇ ತಿರುಗಿದರೆ ಅದು ಆಕಾಶ ಭ್ರಮರಿ.[7] ಈ ಮಾದರಿಯ ಭ್ರಮರಿಯನ್ನು ಮಾಡಿ ತಿರುಗಿ, ಕೈಯೂರಿ ನಿಂತು, ತಲೆಯಿಂದ ನಡೆದಾಡುವ ಕ್ರಿಯೆ ಗಂಗಾವತರಣ (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ ೩ ಕರಣ) ಕರಣವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಬೆರಳನ್ನು ಊರಿ ತಿರ್ರನೆ ತಿರುಗಿ ಕಯಗಳನ್ನೇ ಕಾಲಿನಂತೆ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದನೆಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈ ತರಹದ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಇಂದಿಗೂ ದೊಂಬರ ಆಟ ಸರ್ಕಸ್‌ಗಳಲ್ಲಿನೋಡಬಹುದು. ಇವುಗಳನ್ನು ಕವಿ ಹೊಸ ಕರಣಗಳೆನ್ನುತ್ತಾನೆ.
ನೆಲನೊಳ್ಮುಗಿಲೊಳಗಂಬರದೆಡೆಯೊಳ್
ಹೊಸ ಕರಣಂಗಳನೀಡಾಡುತ್ತಿರೆ
ಭರತ ಮುನಿ ಪ್ರೋಕ್ತವಾದ ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ಕರಣಗಳನ್ನು ಭೃಂಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನೆಂದು ಕವಿಯ ಮತ.
ಮನವೇ ತನುವಾದಂತೆ ಭೃಂಗಿಯು ಹೊಸ ಹೊಸ ಗತಿಗಳಿಗೆ ಹೊಸ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ. ಆತ ಸಮ ಹಾಗೂ ವಿಷಮಗಳೆರಡನ್ನೂ ಅಡಿದುದಾಗಿ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಅಜಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದೆ.) ಹರಿಹರ ಹೇಳುವ ಸಮ ವಿಷಮಂಗಳ ಪರಿಗಳನಾಡುತೆ ಎನ್ನುವುದು ಸಮತಾಳ ವಿಷಮತಾಲಕ್ಕೆ ರಚಿಸಿದ ನೃತ್ಯಗಳಾಗಿರಬಹುದು. ಇದರ ನಂತರ ಆತ ನವರಸಗಳನ್ನು ತೋರಿದುದಾಗಿ ಹೇಳಿ, ಆತನ ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ನರ್ತನವನ್ನು ಪ್ರಕೃತಿಯ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಜೀವರಾಶಿಗೂ ಧಾರುಣಿ, ಅನಿಲ, ವಾರಿ, ಅನಲ, ಗಗನ, ದಿನಕರ, ಎಳೆಬಿಸಿಲು, ಬೆಳುದಿಂಗಳು, ಕೋಗಿಲೆ, ಗಿಳಿ, ಅಳಿ, ಹಂಸ, ಎಳಲತೆ, ಮಿಂಚು, ಚಾತಕ, ನವಿಲು ಹೀಗೆ ಹೋಲಿಸಿ ಕವಿ ಸಂತಸ ಪಡುತ್ತಾನೆ.
ಅನಲನ ವೋಲು ಜ್ವಲನಾಗಾಡುತೆ
ಅನಿಲನವೋಲ್ ಸುತ್ತಂ ಸುಳಿದಾಡುತೆ
ಗಗನದ ವೋಲ್ತನ್ಮಯನಾಗಾಡುತೆ
ಮೃಗಧರನಂತಿರೆ ಹೊಸ ಕಳೆಯೇರುತೆ (ಭೃಂಗಿರ)
ಮುಂದೆ ಭೃಂಗಿಯು ದೇಶೀ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದುದನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ನವಪೇರಣೆಯಿಂ ಶಬ್ಧಂ ದೋರುತೆ
ನಲವಿಂ ಕಾಲೊಳ್ಕಟ್ಟಿದ ಗೆಜ್ಜೆಗೆ
ಳುಲಿಯಲ್ಗತಿಗತಿಗಳನುಗುಳುವ ಹೆಜ್ಜೆಗ
ಳಳವಡೆ ಪದಗತಿಯಿಂ ಬಾರಿಸುತಂ
ಸೆಳೆವುತೆ ಹಿಮ್ಮೆಟ್ಟುತೆ ನಿಂದಿರುತಂ
ಪದತಳದೊಳೆ ತಟಗಿರ್ರೆಂದೆನುತಂ
ಮೃದುಗತಿಯೊಳ್ ಘುಲು ಘುಲುಕೆಂದೆನುತಂ (ಭೃಂಗಿರ)
ಭೃಂಗಿಯ ಪ್ರೇರಣೆ ಅಥವಾ ಪ್ರೇರಣೆ ನೃತ್ಯದ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಅದರ ಮುಖ್ಯ ಚಲನೆಯಾದ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ನಿನಾದ, ಪಾದದ ವಿವಿಧ ಸಂಚಾರಗಳನ್ನು ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ ಹೇಳಿದರೂ ಪ್ರೇರಣಿ ನೃತ್ಯದ ಸಂಪೂರ್ಣ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಕವಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ.
ಮುಂದೆ ಭೃಂಗಿ ಶಿವನ ಲೀಲೆಗಳಾದ ದಕ್ಷ ಸಂಹಾರ, ತ್ರಿಪುರದಹನ, ಕಾಮದಹನ, ಗಜ ಚರ್ಮಾಮಬರ ಲೀಲೆ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಆಡಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ನಂಬಿಯಣ್ಣ, ನಿಂಬಿ, ಭೋಗಣ್ಣ, ಕಣ್ಣಪ್ಪ, ಓಹಿಲ, ಅಲ್ಲಮ, ಬಸವಣ್ಣ ಮುಂತಾದ ಅನುಭಾವಿಗಳಿಗೆ ಶಿವನು ಒಲಿದ ಕಥೆಯನ್ನು ಆಡಿ ತೋರಿಸಿದನು.
ಇವೆಲ್ಲದರ ನಂತರ ಸಭೆಗೆ ಹಾಸ್ಯರಸವನ್ನು ತೋರಲು ಕೋಡಂಗಿ ಆಟವನ್ನು ಆತ ಆಡಿದ, ಸೋಮನಾಥನೂ ಪಂಡಿತಾರಾಧ್ಯ ಚರಿತೆಯಲ್ಲಿರುದ್ರನ ಸಹಸ್ರನಾಮ ಅರ್ಚನೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಶಿವನ ಆರಾಧನೆಯ ಅಂಗವಾಗಿ ಕೋಡಂಗಿ ಆಟದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.[8] ಕೋಡಂಗಿಯನ್ನು ಕರ್ನಾಟಕದ ದೇಶಿ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯವಾದ ಬಯಲಾಟಗಳಲ್ಲಿಯ ಹಾಸ್ಯಗಾರ ಎಂದು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಈತನನ್ನು ಹನುಮನಾಯಕ ಎಂದೂ ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಕೋಡಂಗಿ ಆಟವು ಬಯಲಾಟದ ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಇದ್ದು, ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಆಟದಲ್ಲಿ ಗಂಭೀರ ವಾತಾವರಣವನ್ನು ತಿಳಿಗೊಳಿಸಲು ಕೋಡಂಗಿ ಹಾಸ್ಯರಸವನ್ನು ಪ್ರಚೋದಿಸುವಂತೆ ಆಡುತ್ತಾನೆ. ಈತ ದೇವರಿಂದ ಹಿಡಿದು ದಾನವರನ್ನು ಕೊನೆಗೆ ದೀವಟಿಗೆಯ ಆಳುಗಳನ್ನೂ ಹಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ಗುರಿ ಮಾಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕೋಡಂಗಿಯ ಕೆಲಸ ಜನರನ್ನು ನಗಿಸುವುದು.[9] ಭೃಂಗಿಯು ಪ್ರಹಸನವನ್ನು[10] ಆಡಿ ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ಹಾಸ್ಯರಸವನ್ನು ಉದ್ಭೋಧಗೊಳಿಸಿದನು.
ಶಿವಾಲಯದಲ್ಲಿ ಭಕ್ತರು ಪೂಜಾ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ಭಕ್ತಿಯ ಭಾವೋನ್ಮಾದದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿಕುಣಿಯುವ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಓಹಿಲಯ್ಯ ಮಹಾತ್ಮೆಯಲ್ಲೂ ಕವಿ ವರ್ಣಿಸಿರುತ್ತಾನೆ. ಹಾಗೆಯೇ ಹರಿಹರನ ರಗಳೆಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಕುಂಬರ ಗುಂಡಯ್ಯನ ರಗಳೆಯಲ್ಲಿ ಕುಡಿಕೆ ಮಡಿಕೆಗಳ ಕಾಯಕವಿರುವ ಗುಂಡಯ್ಯ ದಿನವೂ ನೇಮದ ಪೂಜೆಯಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಹೊಸ ಘಟವನ್ನು ಶಿವನ ಮುಂದೆ ನುಡಿಸುತ್ತಾನೆ.
ತಟಪಟ ದಂಧಣದಿಂ ಧಿಮಿಕೆನಿಸುವ
ತಟಕಂ ಕಟ ದಿಕ್ಕಿಟ ತಟಕ
ಎಂದು ಹರಿಹರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಹಲಗೆಯ ಶಬ್ದಂ ಕರಡೆಯ ಶಬ್ದಂ
ಹಲಗೆಯ ಶಬ್ಧಂ ಮುರುಜೆಯ ಶಬ್ದಂ
ಮಡಕೆಯ ದನಿಯಾವುಜದಸುನಾದಂ
ಮಡಕೆಯ ದನಿ ಹೋಸ ಕಹಳೆಯನಾದಂ
ತಾಳಂ ಕೌಸಾಳದ ಹೊಸನಾದಂ (ಕುಂಗಂರ. ಪು.೬೨)
ಮೇಲಿನ ವಾದ್ಯಗಳಾದ ಹಲಗೆ (ಪೆರೆ, ತಮ್ಮಟೆ) ಕರಡೆ, ಮುರುಜೆ, ಮಡಕೆ(ಘಟ), ಕಹಳೆ (ಗಾಳವಾದ್ಯ), ಕೌಸಾಳೆ (ಕಂಚಿನ ತಾಳ) ಇವುಗಳು ಜನಪದವಾದ್ಯ (ಇವುಗಳ ವಿವರಣೆ ಅ.೨) ಎಂಬುದೂ ಗಮನಾರ್ಹ. ಈ ವಾದನಗಳ ನುಡಿಕಾರಕ್ಕೆ ಹೊಸ ಹೊಸಗತಿಗಳನ್ನು ಶಂಕರನು ತೋರಿಸಿದ. ಶಿವನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲೇ ತನ್ನಮನವನ್ನು ನೆಲೆಗೊಳಿಸಿ ಕುಂಬರ ಗುಂಡಯ್ಯ ತನ್ನ ಸುತ್ತಲಿನ ಜಗವನ್ನು ಮರೆತು ತಾನೂ ಮಣಿಯುತ್ತ, ಕುಣಿಯುತ್ತ ಮಡಕೆಯನ್ನು ಬಾರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಅಡ್ಡಂ ತ್ರಿಕಟಂ ಬಲಿವುತೆ ಬಾರಿಸಿ
ಅಡ್ಡಂ ಬಿತ್ತರಿಸುತ್ತ ಬಾರಿಸಿ (ಕುಂಗಂರ. ಪು.೬೨)
ಅಡ್ಡಡ್ಡಲಾಗಿಯೂ ತ್ರಿಕೋಣಾಕಾರವಾಗಿಯೂ ಬಾಗುತ್ತ ಗುಂಡಯ್ಯ ಮಡಕೆಯನ್ನು ಬಾರಿಸಿದನಂತೆ
ನೃತ್ಯದ ನೆಲೆಯೊಳ್ ಮನವೆರಗುತ್ತಂ
ಸತ್ಯದ ಸುಖದೊಳ್ಮುಳುಗಾಡುತ್ತಂ (ಕುಂಗಂರ. ಪು.೬೨)
ಆಡು ಎಂಬ ದೇಶೀ ಪದವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ನೃತ್ಯ ಎಂದು ಶಿಷ್ಟ ಪದವನ್ನು ಬಳಸಿರುವುದು ಪ್ರಾಸದ ಅನುಕೂಲತೆಗೇ ಇರಬಹುದು.ನೃತ್ಯದಂತಹ ದೈವಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಲೀನನಾದವನಿಗೆ ಸತ್ಯದ ಸುಖವು ಲಭಿಸುವುದು ಎಂದು ಹೇಳುವ ಕವಿಯ ನುಡಿ ಶ್ಲಾಘನೀಯ. ಇಹಲೋಕದ ವ್ಯಾಪಾರದಿಂದ ಕಿಂಚಿತ್ ಕಾಲವಾದರೂ ಮಾನವನ್ನೂ ಭಾವೋನ್ಮಾದದತ್ತಲೂ, ಆನಂದದತ್ತಲೂ ಕರೆದೊಯ್ಯುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ ಕಲೆಗಿದೆ. ಇದನ್ನು ಸಾಧಿಸಬೇಕಾದರೆ ಕಲಾವಿದ ತನ್ನ ತನು, ಮನಗಳನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಕಲಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಲ್ಲೇ ತೊಡಗಿಸಬೇಕು. ಆಗ ಮಾತ್ರ ರಸಾಸ್ವಾದದ ಆನಂದ ಭಾವೋನ್ಮಾದಗಳು ಕಲಾವಿದನಿಗೂ, ಸಹೃದಯರಿಗೂ ಸಾಧ್ಯ. ಭಕ್ತನಾದ ಗುಂಡಯ್ಯ ಶಿವನ ನೃತ್ಯ ಸುಖದಲ್ಲಿ ಮುಳುಗುವುದು ಸಹಜ. ಹೀಗೆ ದಿನವೂ ಗುಂಡಯ್ಯನ ಭಕ್ತ ಹೃದಯ ಶಿವನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು ಸುಖವನ್ನು ಅನುಭವಿಸುತ್ತಿರಲು.
ಶಿವನ ಸಾಕ್ಷಾತ್ ರೂಪವು ತನ್ನ ಇದಿರಿಗೇ ಕಂಡ ಗುಂಡಯ್ಯ ಆವೇಶದಿಂದ ಹೊಸ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಲು ಆರಂಭಿಸಿದ:
ಕುಣಿದಾಡುತೆ ಮಡಕೆಗಳಂ ಬಾರಿಸೆ
ಕುಣಿದಾಡುತೆ ಕುಡಿಕೆಗಳಂ ಬಾರಿಸೆ
ಶಿವನಂ ಸುತ್ತಿ ಬರುತ್ತಂ ಬಾರಿಸೆ
ಭವನಂ ಬಲವೆಂದೊಲವಿಂ ಬಾರಿಸೆ (ಕುಂಗುಂರ ಪು. ೬೫)
ಗುಂಡಯ್ಯನ ಈ ನೃತ್ಯ ಒಂದು ಅಯತ್ನ ಪೂರ‍್ವಕವಾದ ಚಟುವಟಿಕೆಯಂತೆ ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿದೆ. ಮಡಕೆಯನ್ನು ಹಿಡಿದೇ ಭಕ್ತನಾದ ಗುಂಡಯ್ಯ ಸಂತೋಷದ ಭರದಲ್ಲಿ ಕುಣಿದಾಡಿದ. ಈತನ ನೃತ್ಯ ಯಾವುದೇ ಶಾಸ್ತ್ರದ ವಿಧಿನಿಯಮಗಳಿಗೆ ಅಳವಡದೇ ತನ್ನಿಂದ ತಾನೆ ಹೊಮ್ಮುವ ಮಾನವನ ಸಹಜ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿತ್ತು.
ದಶಭುಜಗಳ ನಟರಾಜಮೂರ್ತಿಯ ನರ್ತನವನ್ನು ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆತ ತನ್ನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಾನೇ ಡಮರುಗದಿಂದ ನಾದವನ್ನು ಹೊರಡಿಸಿದ. ಹೀಗೆಯೇ ಕಾಲಿನ ಗೆಜ್ಜೆ ಹಾಗೂ ಡಮರುಗದ ನಾದಕ್ಕೆ ಭಕ್ತಾಧೀನನಾದ ಶಿವನ ನರ್ತನ, ಅವನನ್ನು ನೋಡಿ ಭಕ್ತನ ನರ್ತನ, ಭಕ್ತನಿಗೆ ದೈವ, ದೈವಕ್ಕೆ ಭಕ್ತ ಅಧೀನರು.
ಶಿವನಂ ಕಂಡಾ ಭಕ್ತಂ ಕುಣಿಯಲು
ಶಿವಭಕ್ತನ ಕೂಡಭವಂ ಕುಣಿಯಲು (ಕುಂಗುಂರ ಪು. ೬೬)
ಇವರ ಅಪೂರ್ವ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಮಡಕೆಯ ನಾದದ ಜೊತೆಗೆ ಸುರಲೋಕದ ವಾದ್ಯಗಳೂ ಹಿಮ್ಮೇಳವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವರ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಗಣಪತಿಯು ಕುಣಿಯಲು ಆರಂಭಿಸಿದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಸ್ಥಾವರ ಜಂಗಮವೆಲ್ಲ ಇವರೊಡನೆ ಕುಣಿಯುತ್ತದೆ.
ಹರಿಹರನ ಎಲ್ಲ ರಗಳೆಗಳಲ್ಲೂ ಈ ದೃಶ್ಯ ಸಾಮಾನ್ಯ ಇದನ್ನು ಒಂದು ವಿಶ್ವ ವ್ಯಾಪಾರ (cosmic activity) ದಂತೆ ಕವಿ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯವು ಒಂದು ಲೀಲಾವಿಲಾಸ, ಸಮಸ್ತ ಪ್ರಕೃತಿಯು ಶಿವನ ಶರೀರ ಆದ್ದರಿಂದ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಒಂದೊಂದು ಚಲನೆಯು ಶಿವನ ನೃತ್ಯವೇ ಆಗುತ್ತದೆ.
ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಪೂಜಾವಿಧಾನವಾಗಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಶಿವನಿಗೆ ಸಮರ್ಪಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಪೂಜಾ ಪದ್ಧತಿಯ ಅರಿವು ಈತನ ರಗಳೆಗಳಿಂದ ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಅನೇಕ ಜನಪದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಈತ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹರಿಹರ ಬಹು ಜಾಣ್ಮೆಯಿಂದ ನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗದಿಂದ ಅದರ ಉತ್ತುಂಗ (climax) ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ತರುತ್ತಾನೆ. ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ತಿಳಿವಳಿಕೆಯನ್ನು ಆತ ಜೈನಕವಿಗಳಂತೆ ಪ್ರೌಢವಾಗಿ ಹೇಳದೆ ಹಗುರವಾಗಿ ತಿಳಿಯಾಗಿ ರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆತನಿಗೆ ಮಾರ್ಗ, ದೇಶಿ ಪದ್ಧತಿಗಳ ಅರಿವಿದ್ದು ಅದನ್ನು ತನ್ನ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕೆ ಸಕಾಲಕ್ಕೆ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ನಾಟ್ಯದಂತಹ ವಿಶ್ವವ್ಯಾಪಿ ಕಲೆ ಜೀವರಾಶಿಗಳ ಉದ್ಧಾರಕ್ಕಾಗಿ ಎಂಬ ವಿಶಾಲ ಮನೋಭಾವವನ್ನು ಆತ ತನ್ನ ರಗಳೆಗಳ ಮೂಲಕ ತೋರುತ್ತಾನೆ.



[1] ಕಾರಿಕಾಲಮ್ಮರಗಳೆ (ಶಿವಾನುಭವಗ್ರಂಥಮಾಲಾ) ಪು.೧೦ ಸಂ.ರಾ || ಸಾ|| ಫ|| ಗು. ಹಳಕಟ್ಟಿ.
[2] ಆರೋಹ್ಯಾದಿ ತ್ರಯೇ ನಿಷ್ಠಂ ಕಂಪನಂ ವಹನೀ ಭವೇತ್ || ರಾಗಮಾಲಾ – ೧೦೧
[3] ಕಸಾಪ ನಿಘಂಟು – ಸಂ. ೪, ಉಪ. ೪೦೭೮.
[4] ಕಾಳಾಸ- ಥೋಂಕಾರವು ಅಲ್ಪವಾಗಿದ್ದರೆ ಪಿಲ್ಲಮರು, ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದರೆ ಕೈಮುರು, ಇವುಗಳ ಜೊತೆ ಅವಳಿ ಖಂಡಗಳಿದ್ದು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರೌಢಿಮೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದರೆ ಅದು ಕಲಾಸ ಎಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ. – ನರ್ತನಿ. ಪು. ೨೮೯.
[5] ಆಭರಣಗಳಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕುವಿಧ – ಆವೇಧ್ಯ, ಬಂಧನೀಯ, ಅಂಗದ ಹಾಗೂ ಆರೋಪ್ಯ, ನೋಡಿ ಅಧ್ಯಾಯ ೨ ನೃತ್ಯಪರಿಕರ/ವೇ. ಭೊ.
ಕುಂಡಲಂ ಮೊಚಕಂ ಕೀಲ, ಕರ್ಣಾಭರಣ ಮಿಷ್ಯತೇ |
ಮುಕ್ತಾವಲಿ ಹರ್ಷಕಂ ಚ ಸಸೂತ್ರಂ ಕಂಠಭೂಷಣಮ್ |
ಕಟಕೋಂಗುಲೀಮುದ್ರಾಚ ಸ್ಯಾದಂಗುಲೀ ವಿಭೂಷಣಮ್ |
ರುಚಕೋಚ್ಚಿತಕೈ (ಕ) ಶ್ಚೈವ ಮಣಿಬಂಧ ವಿಭೂಷಣಮ್ |
ಕೇಯೂರಮಂಗದಂ ಚೈವ ಕೂರ್ಪರೋಪರಿ ಭೂಷಣಮ್ |
ತ್ರಿಸರಶ್ಚೈವ ಹಾರಶ್ಚ ಭವೇದ್ವಕ್ಷ ವಿಭೂಷಣಣ್ |
ನಾಟ್ಯಶಾ. ೨೧/೧೬–೧೮ (ನಿರ್ಣಯಸಾಗರ ಪ್ರಕಟಣೆ)
[6] ನಂದಿಕೋಲು – ವಿ.ವಿ.ಕೋಶ. ಸಂ. ೧೦, ಪು. ೧೫.
[7] ಆಕಾಶಭ್ರಮರಿ – ಉತ್‌ಪ್ಲುತ್ಯಪಾದೌವಿರತಾ ಕೃತ್ಪಾ ಪಾದೌಪ್ರಸಾರ್ಯಚ |
ಭ್ರಾಮಯೇತ್ ಸಕಲಂ ಗಾತ್ರಮಾಕಾಶ ಭ್ರಮರೀ ಭವೇತ್ ||
ಅಭಿದ. (ಸಂ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ) ೨೯೫
[8] ನಿಜದೇಶಭಾಷಲ ಜತುಲಕನ್ನಿ ಕೋಡಂಗಾಟಲಾಡೆಡುವಾರು (ಪಂಡಿತ ಪರ್ವತ ಪ್ರಕರಣ ಪು. ೪೩೪) ಸಂ.ಚಿ. ನಾರಾಯಣರಾವ್.
[9] ಶಿವರಾಮಕಾರಂತ, ಯಕ್ಷಗಾನ ಬಯಲಾಟ, ಪು. ೫೪, ೫೫.
[10] ವೇಷ ಭೂಷಣ, ನಡೆ, ಮಾತುಗಳಲ್ಲಿ ಹಾಸ್ಯರಸವನ್ನು ಉದ್ಬೋಧಿಸುವಂತದು. ದಶರೂ -೫೫-೫೭.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧೭)
 (೪) ಹರಿಹರ ತನ್ನ ಚಂಪೂಕಾವ್ಯವಾದ ಗಿರಿಜಾಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರಸಂಗಿಕವಾಗಿ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ತಾಂತ್ರಿಕ ಮಾಹಿತಿಗಳು ಆತನಿಗೆ ಇಲ್ಲಿ ಗೌಣವಾಗುತ್ತದೆ. ಗಿರಿರಾಜನ ಒಡ್ಡೋಲಗದ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿ ನರ್ತಕ ಜನರ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಆತ ಹೀಗೆ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ:
ಇಂಪಂ ಕರೆವ ಸುಧಾರಸಗಾನಂ ನಾನಾರಸದ (ವ) ಲಹಣಿಯ ರೂಪು
ವಡೆಯೆ ಪಾಡುವ ಗಾಯಕರೊಳಂ ಮತ್ತಂ ಸಂಗತಿಗಳಂ ಸೂಸುವ
ಮದ್ದಳಿಗರಿಂ ರೂಪು ರೇಖೆ ರಸಂ ಬಡೆದ ನೃತ್ಯ ನಾಯಕಿಯರಿಂ
ನವೀನಗತಿಯಂ ನೀಡುವ ನರ್ತಕರಿಂ (೨–೧೦೫ ವ.)
ನರ್ತಕಿ, ನರ್ತಕರ ವಿಶೇಷ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ ಅಗತ್ಯವಾದ ಶ್ರೇಷ್ಠತರವಾದ ನೃತ್ಯ ಪರಿಕರಗಳನ್ನು ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ನಾನಾ ರಸದ ಲಹಣಿಯ ಬದಲು ನಾನಾ ರಸದ ವಹಣಿಯ ಎಂಬ ಪಾಠ ಸಮರ್ಪಕವಾಗುವುದು. ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಅಗತ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕಾದುದು ಇಂಪಾದ ಗಾಯನ. ಅದು ಸಮರ್ಪಕವಾಗುವುದು. ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಅಗತ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕಾದುದು ಇಂಪಾದ ಗಾಯನ. ಅದು ವಹನಿಯಿಂದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಕೂಡಿ ರಸವನ್ನು ಹೊಮ್ಮಿಸುತ್ತಿತ್ತು. ರಸವತ್ತಾದ ಈ ಗಾಯನಕ್ಕೆ ಮದ್ದಳಿಗರ ಉತ್ತಮಗತಿಗಳು ಒದಗಿ ನರ್ತಕಿಯರು ರೂಪುರೇಖೆಯಿಂದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ರಸವತ್ತಾದನರ್ತನವನ್ನು ಮಾಡಿದರು. ರೇಖಾ ಸಹಿತವಾದ ರೂಪಿನಿಂದ ಕೈಶಿಕೀ ವೃತ್ತಿಯ (ನೋಡಿ ಅಜಿಪು. ನರ್ತನ ಸಂದರ್ಭ) ಸುಕುಮಾರವಾದ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರು ಎಂದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತವಿರಬಹುದು. ನರ್ತಕರು ನವೀನಗತಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರು. ನವೀನಗತಿಯ ಪುರುಷ ನರ್ತನವೆಂದರೆ ತಾಂಡವ, ಪೇರಣೆ, ವಿಚಿತ್ರ ಮುಂತಾದ ನೃತ್ಯಗಳು ಇರಬಹುದು.
ಮೇಲಿನ ಚೊಕ್ಕವಾದ ಮಾಹಿತಿಯಲ್ಲಿ ಕವಿ ಒಂದು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕದ ದೃಶ್ಯವನ್ನೇ ತರುತ್ತಾನೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ನಾಯಕರಿಯರೆಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಬಹು ಸಂಖ್ಯೆಯ ಗಾಯಕ, ವಾದಕ ಹಾಗೂ ನರ್ತಕ, ನರ್ತಕಿಯರ ಗುಂಪು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕದ ಪ್ರಧಾನ ಲಕ್ಷಣ. ಹರಿಹರನ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ದೃಷ್ಟಿ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯಯನಗಳಿಗೆ ಮೇಲಿನ ವಚನದ ಕೆಲವು ಮಾತುಗಳು ಕನ್ನಡಿಯಂತಿದೆ.
(೫) ರಾಘವಾಂಕನು (೧೧೬೫) ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತನ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.
ವಸಂತ ಋತುವಿನಲ್ಲಿ ಸಂತೋಷದಿಂದ ಕುಣಿಯುವ ನವಿಲಿನ ಸಂಭ್ರಮವನ್ನು ಸಂತೋಷದ ನರ್ತನಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಿದ್ದಾನೆ. (ಸಂ. ೩-೨೭) ವೇಶ್ಯಾವಾಟಿಕೆಯ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಿಯ ವಾರನಾರಿಯರು ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕಲಿಯುತ್ತಿದ್ದರೆಂದೂ, ಅಲ್ಲಿಯ ಕೆಲನಾರಿಯರು ಕೋಲಾಟವನ್ನು ಆಡುತ್ತಿದ್ದರೆಂದೂ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಸಂ. ೪-೧೦, ೧೨) ಆದರೆ ಎಲ್ಲಿಯೂ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿ, ಅದರ ವಿಶೇಷತೆಗಳನ್ನು ಹೇಳಿಲ್ಲ.
ವಸಂತ ಋತುವಿನಲ್ಲಿ ಇಡಿಯ ಪ್ರಕೃತಿಯು ಉತ್ತೇಜಿತವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ಚಿತ್ರವನ್ನು ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆ ಹಾಗೂ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಸಜೀವ ಚಿತ್ರಗಳ ರೂಪಕಗಳೊಂದಿಗೆ ರಾಘವಾಂಕ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಗಿಳಿಗಳೋದುಗ್ಘಡಣೆ ಕೋಕಿಲರವಂ ಕಹಳೆ
ಫಳವಿಡಿದ ಪಲಸು ಮದ್ದಳೆಯು ಮೊರೆವಳಿಕುಳಂ
ಬಳಸಿತಾರಯಿಪ ಚಿಹಣಿಯರು ನೆಲಕೊಲೆವಶೋಕೆಯ ತಳಿರು ಹೊಸಜವನಿಕೆ
ಬೆಳುಮುಸುಕು ಕುಸುಮಲತೆಗಳು ಸತಿಯರೆಲೆ ಮುಲುಹು
ತಳದ ಕಂಸಾಳೆ ಮರನೊಲಹು ತಲೆದೊಂಕುನೆಲೆ
ಕಳಿದ ಹಣ್ಣೆಲೆ ಮೆಚ್ಚೆನೆಲು ನವಿಲು ನರ್ತನಂ ಗೆಯ್ದುವಂತಾ ವನದೊಳ್ ||
(ಹರಿಚ. –೩–೩೫)
ಲತೆಯೇ ನರ್ತಕಿಯರು, ಗುಯಿಗುಡುತ್ತಾ ಸಾಗುವ ದುಂಬಿಗಳೇ ಹಿಮ್ಮೇಳ, ಕೋಗಿಲೆಯ ಕೂಗೇ ಕಹಳೆ, ಗಿಳಿಗಳ ಮಾತೇ ಸೊಲ್ಲು ಅಥವಾ ಪಾಟಾಕ್ಷರ. ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ಹಲಸುಗಳೇ ಮದ್ದಳೆ, ನೆಲದತನಕ ಇಳಿಬಿದ್ದ ಅಶೋಕದ ಚಿಗುರು ಜವನಿಕೆ. ವಸಂತ ಋತುವಿನಲ್ಲಿ ಎಲೆಗಳು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಸ್ಪರ್ಶಿಸಿ ಆಗುವ ನಾದ ಕಂಸಾಳೆಯಾಗಿ ಪ್ರಕೃತಿಯ ಸಮಸ್ತ ಜೀವರಾಶಿಯೂ ಸಂತೋಷದ ಭರದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಅದನ್ನು ನೋಡಿ ಸಮಾಧಾನದಿಂದ ಕೆಳಗೆ ಬೀಳುವ ಕಳಿತ ಹಣ್ಣೆಲೆಗಳು ಈ ಅಪೂರ್ವ ಪ್ರಕೃತಿ ದೇವಿಯ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಮೆಚ್ಚನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಿದ್ದಂತೆ ಕಾಣಿಸಿತು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಈ ಒಂದು ಪದ್ಯದಿಂದ ರಾಘವಾಂಕ ಶಾಸ್ತ್ರದಂತಹ ಶುಷ್ಕ ವಿಷಯಕ್ಕೂ ಅಲ್ಲಿನ ಪದಗಳಿಗೂ ಹೊಸದಾದ ಚೇತನವನ್ನು ತುಂಬಿ ಅದು ನಿತ್ಯ ನೂತನವಾಗುವಂತೆ ಬಳಸುವ ಮಾಂತ್ರಿಕನಂತೆ ಕಂಡು ಬಂದಿದ್ದಾನೆ. ಮುಷ್ಠಿಗ್ರಾಹ್ಯವಲ್ಲದ ಪ್ರಕೃತಿ ದೇವಿಯ ಆಗಾಧ ನರ್ತನವನ್ನು ಆರು ಸಾಲಿನ ಈ ಷಟ್ಪದಿಯಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ರಮಣೀಯವಾಗಿ ಹುದುಗಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಇಂತಹ ಯಶಸ್ವೀ ಪ್ರಯತ್ನದಿಂದ ಕವಿ ಅಭಿನಂದನೀಯನಾಗಿದ್ದಾನೆ.
(೬) ಭೀಮಕವಿಯು (೧೩೬೯) ಬಸವಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಶಿವನು ತನ್ನ ಭಕ್ತ ನಾಟ್ಯನಮಿತ್ತಂಡಿಯ ಕೋರಿಕೆಯಂತೆ ತಾಂಡವವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾನೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಶಿವನ ತಾಂಡವದ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯದ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಒಂದೊಂದಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತ ಹೋಗದೇ ಕವಿ ಶಿವನ ತಾಂಡವದ ವೈಭವವನ್ನು ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಬಸಪು. ೧೭-೧೫, ೧೭)
ಹೀಗೆ ಶಿವನ ಉದ್ಧತ ತಾಂಡವವನ್ನು ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆತನ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಶಿವನ ಉದ್ಧತ ತಾಂಡವಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ಚರಣಗತಿ, ಭ್ರಮರಿಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದರೂ ಅವು ಪರಿಭಾಷೆಯಾಗಿ ಬಂದಿಲ್ಲ.
(೭) ಪದ್ಮಣಾಂಕ (೧೩೮೫) ಕವಿಯು ಪದ್ಮರಾಜಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಪದ್ಮರಸನ ವಿವಾಹ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಸಂಗೀತ
[1]ಪ್ರಸಂಗವಿದೆ. ಪುರವನ್ನು ಶೃಂಗರಿಸಿ, ಪದ್ಮರಸರನ್ನು ಎದುರುಗೊಳ್ಳಲು ಸಕಲ ವಾದ್ಯಗಾರರೂ, ಗಾಯಕ ಹಾಗೂ ನರ್ತಕ ನರ್ತಕಿಯರು ಜನ ಸಮೂಹದೊಡನೆ ಬಂದು ಆತನಿಗೆ ಸುಖಾಗಮನವನ್ನು ಬಯಸುತ್ತಾರೆ. ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಉದ್ದವಾದ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನೇ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ವೀಣೆಯ ಹದಿನೆಂಟು ಭೇದಗಳು ಹನ್ನೆರಡು ಅವನದ್ಧವಾದ್ಯಗಳು, ಎಂಟು ಘನವಾದ್ಯಗಳು (೩-೫೨, ೫೩) ಐದು ತರಹ ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳು ದಿಬ್ಬಣದಲ್ಲಿ ಇದ್ದುವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಆಯಾ ತಾಳಕ್ಕೆ ತಾಳಾನುಗವಾಗಿ ಗೀತಾನುಗವಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದ ವಾದನದ ವೈಖರಿಯನ್ನು ದೀರ್ಘವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಯಾತಾಳಗಳಿಗೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಆನದ್ಧವಾದ್ಯಗಳ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಮದ್ದಳಿಗನ ವಾದನಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ತಾಳವನ್ನು ಉಗ್ಘಡಿಪ ತಾಳಧರನ ಚಮತ್ಕಾರವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ತಾಳವನ್ನು ಎರಡೂ ಕೈಗಳ ಘರ್ಷಣೆಯಿಂದ ತಟ್ಟುತ್ತ ಬಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಜತಿಗಳನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಿದ್ದನೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ತಾಳಧರ ಗೀತಾನುಗವಾಗಿಯೂ, ನೃತ್ಯಾನುಗವಾಗಿಯೂ ತಾಳವನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತಿದ್ದಿರಬಹುದು. ಹೀಗೆ ಜತಿಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತ ತಾಳವನ್ನು ನುಡಿಸುವಾತ ನಟುವಾಂಗ ವಾದಕ ನೆನಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಈತನ ಪಾತ್ರ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ್ದು.
ನಂತರ ಕವಿ ದೋಷ ರಹಿತವಾದ ಗಾಯನದ ವಿವರಣೆಗಳನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಗಾಯನದ ನಂತರ ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯವು ನಡೆಯುವುದು ನೃತ್ಯದ ಸ್ವರೂಪ
ಚಾರುರೇಖಾ ಸ್ಥಾಪನೀಸು ಸೌಷ್ಠವ ಢಾಳ
ಸಾರತರ ತಾಳ ಸಂಧಿಜ್ಞತಾ ನಿಜವಣೋಂಗೆ
ದಾರ ಲಳಿಕೊರ್ಮ ಝಂಕಾಂಕ ಕೋಮಲಿಕಾಂಕ ರಸವೃತ್ತಿ ಹಂಸಗಮನ
ಆರಾಜದೋಯೊರ ವೈಷಿಕ ಡಿಳ್ಳಾಯಿ
ಕಾರತ ಕಳಾಸ ಮುಖ ನೃತ್ಯಾಂಗವಮರೆಶೃಂ
ಗಾರಾದಿ ರಸಮನಭಿನಯಿಸಿ ಮೋಹಿನ ನರ್ತಕಿಯನೊಲ್ದು ನೋಡುತೊಡನೆ          (೩–೬೫)
ಪದ್ಮಣಾಂಕನು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಾದ ರೇಖಾ, ಸ್ಥಾಪನಾ, ಸೌಷ್ಠವ, ಢಾಳ, ನಿಜ್ಜವಣೆ, ಲಳಿ, ಝಂಕಾರ, ಓಯಾರೆ ಹಾಗೂ ಡಿಳ್ಳಾಯಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ)ಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಶೃಂಗಾರದ ರಸ ಪ್ರಧಾನವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಸೌಷ್ಠವ ಹಾಗೂ ರೇಖೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನರ್ತಕಿ ಒಂದು ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ನಿಂತು ತನ್ನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾಳೆ. ರೇಖೆಯಿಂದ ಅಂದರೆ ಪ್ರಮಾಣಬದ್ಧವಾದ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನೆಯಿಂದ ತಾಳಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಪಾದರಸದ ತೀವ್ರಚಲನೆಯ ಢಾಳವನ್ನು[2] ನರ್ತಕಿ ದ್ರುತಗತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಜನಗಳನ್ನು ಮೋಹಗೊಳಿಸುವ ನಿಜ್ವಣೆ[3] ಎಂಬ ಲಾಸ್ಯಾಂಗದಿಂದಲೂ, ಲಾವಣ್ಯವನ್ನು ಬೀರುವ ಲಳಿ[4] ಎಂಬ ಮತ್ತೊಂದು ಲಾಸ್ಯಾಂಗದಿಂದಲೂ ಆಕೆ ಮೋಹಕವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾಳೆ. ನಂತರ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಉದ್ಧತ ಚಲನೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಝಂಕಾ[5] ಎಂಬ ಲಾಸ್ಯಾಂಗವನ್ನು ಕಾಲಸಹಿತ ಕ್ರಾಂತದಿಂದ ವೇದಿಕೆಯನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಬಳ್ಳಿಯಂತೆ ಬಾಗುತ್ತ, ಲಾಲಿತ್ಯಮಯವಾಗಿ ಶೃಂಗಾರ ರಸವನ್ನು ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಸೂಸುವ ಹಂಸೀಗತಿಯನ್ನು ಆಕರ್ಷಕ ಕಳಾಸ[6]ಗಳೊಡನೆ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಪದ್ಮರಸ ನೋಡಿ ಸಂತಸ ಪಡುತ್ತಾನೆ.
ಪದ್ಮಣಾಂಕನು ಈ ಒಂದು ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಂದಿನ ನೃತ್ಯದ ಗುಣವನ್ನು ದೃಶ್ಯಮಾನವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ. ಪುನಃ ಪುರಜನರು ತಾಳಲಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ವಾದ್ಯಗಳ ಗತಿಗೆ ಪದ್ಮರಸನ ಮೆರೆವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಕವಿ ಕೇಳಿಕೆ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ತಾಳಲಯ ಸಂಗೀತ ವಾದ್ಯಯತಿಗಳಗತಿಗೆ
ಪಾಳಿದಪ್ಪದೆ ನರ್ತನಂಗೆಯ್ದು ಕೇಳಿಸುವ
ಕೇಳಿಕೆಗಳಿಂ ವ್ಯಾಸಹಸ್ತವೃಷಭಧ್ವಜಂಗಳನಾಂತು ಬರ್ಪವರ್ಗಳಂ
ಓಳಿಯಿಂ ನಡೆವ ವೀರಗಣಂಗಳಿಂ ಛತ್ರ
ತಾಳವೃಂತೋದ್ಛ ಚಾಮರ ಮುಖಾನೇಕ ವಿಭ
ವಾಳಿಯಿಂ ಶಂಖ ಘಂಟಾ ಕಾಹಳೀ ಡಿಂಡಿಮಾದಿ ವಾದ್ಯಪ್ರಕರದಿಂ (೯–೩೭)
ಕೇಳಿಕೆಯು ನರ್ತಕಿ ಹಾಡುತ್ತ ನರ್ತನವನ್ನು ಮಾಡುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಬಸವಣ್ಣನವರು ಹೊಸ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಕೇಳಿಸುತ್ತಿದ್ದರು ಅಂದರೆ ಅವರು ಹೊಸ ಹೊಸ ಗೀತೆಗಳನ್ನು ಹಾಡುವಾಗ ಆವೇಶದಿಂದ, ಕೈ ಕಾಲುಗಳನ್ನು ಆಡಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಅಂಗಚಲನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು ಎಂದು ಅರ್ಥ. ಇದು ಕೇವಲ ಊಹೆಯಲ್ಲ, ಹರಿಹರನು ಚಿತ್ರಿಸುವ ಅನೇಕ ರಗಳೆಗಳಲ್ಲಿ ಭಕ್ತರು ಹಾಡುತ್ತ, ಕುಣಿಯುತ್ತ ಇರುವುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಆದ್ದರಿಂದ ಕೇಳಿಕೆ ಎಂದರೆ ಆಟ, ಕುಣಿತ ಎಂದು ಅರ್ಥ. ಇದು ಸಂಸ್ಕೃತದ ಕೇಲಿ ಪದದ ತದ್ಭವ ಎಂದು ಕೇಳಿಕೆಯನ್ನು ಅರ್ಥೈಸುತ್ತಾರೆ.[7] ಕೇಶಿರಾಜನೂ ಇಂದಿನ ದಿನದೊಳ್ ರಂಭೆ ಕೇಳಿಕುಂ ಪೆಕ್ಕೆಣಮಂ ಎಂದು ಬಳಸುತ್ತಾನೆ.[8] ಈ ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನು ಒಪ್ಪಬಹುದು. ಪದ್ಮಣಾಂಕ ನೃತ್ಯದ ಕುರಿತಾಗಿ ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ ಹೇಳಿದರೂ ಗೀತ, ವಾದ್ಯಗಳ ಕುರಿತಾದ ಆತನ ಆಳವಾದ ತಿಳುವಳಿಕೆಯನ್ನು ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿ ಸಂಗೀತ ಪ್ರಪಂಚಕ್ಕೆ ಒಂದು ಅಮೂಲ್ಯ ಕಾಣಿಕೆಯನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾನೆ.
(೮) ಲಕ್ಕಣ ದಂಡೇಶ (೧೪೨೪) ಶಿವತತ್ತ್ವ ಚಿಂತಾಮಣಿಯಲ್ಲಿ ಶಿವನ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಋಷಿಗಳು ಅಹಂಕಾರದಲ್ಲಿ ಎಸೆಗಿದ ಅಪರಾಧವನ್ನು ಕರುಣೆಯಿಂದ ಮನ್ನಿಸಿ ಅವರ ಅಭೀಷ್ಟದಂತೆ ಅವರ ಮೇಲೆ ಕರುಣೆ ಇಟ್ಟು ತನ್ನ ಆನಂದ ತಾಂಡವವನ್ನು ಶಿವನು ತೋರುತ್ತಾನೆ:
ಚರಣ ತಳದಿಂದಪಸ್ಮಾರನಂ ತುಳಿವುತಂ
ಭರತರಸತಾಳಗತಿಯಿಂ ನೃತ್ಯವಾಡುತಂ
ಮೆಱೆದ ಶುದ್ಧ ಸ್ಪಟಿಕ ಸಂಕಾ ಕಾಂತಿ ಪಣೆಗಣ್ಣುಚಾತುರ್ಭುಜದಲಿ |
ಕರವೆರಡಱೆಂದರಲೆಡಮರುಗಂಗಳಂ ಧರಿಸಿ
ಯೆರಡು ಹಸ್ತಂಗಳಿಂದಭಿನವ(ಯ)ವ ತೋಱುತಿಹ
ಹರನ ಮಹಿಮನಱೆದು ತಿಳಿಯ ಪೇಳ್ವನ ವಿಮಲ ಚರಣಾಂಬುಜಕ್ಕೆ ಶರಣು            (ಶಿವಚಿ. ೨೦–೧೬)
ಅಪಸ್ಮಾರನ ಬೆನ್ನೇ ಶಿವನಿಗೆ ರಂಗಸ್ಥಳವಾಯ್ತು. ಆತ ತಾಳಗತಿಗಳಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ರಸವನ್ನು ನಿಷ್ಪತ್ತಿ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ. ಕವಿ ಭರತರಸ ಎಂದು ಒಂದು ನೂತನ ವಿಶೇಷಣ ಪದವನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ. ಶಿವನ ಅಭಿನಯದಿಂದ ಉದ್ಭೋದಗೊಂಡ ನಾಟ್ಯರಸ ಎಂದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತ. ಶಿವ ಇಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಕೈಗಳುಳ್ಳವನಾಗಿ ಚಿತ್ರಿತಗೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಎರಡು ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಡಮರುಗ ಹಾಗೂ ಜಿಂಕೆಯನ್ನು ಹಿಡಿದಿದ್ದರೆ ಮತ್ತೆರಡು ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಅಂದರೆ ಅಸಂಯುತ ಸಂಯುತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ತೋರುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಶಿವನ ಈ ಆನಂದ ತಾಂಡವಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ಗಾಯನವನ್ನು ಕುರಿತು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ವರ ಮಹಾನಂದೀಶ ಮದ್ದಳೆಯ ನುಡಿಸುತಿರೆ
ಸರಸಿರುಹ ಸಂಭವಂ ತಾಳಧಾರಕನಾಗೆ
ಮೆಱೆದನಾ ವಿಷ್ಣು ಮೋಹಿನಿ ಪಾಡುತಿದಿರೊಳಾ ದೇವ ದೇವಿಯ ನೋಡುತ
ಪರಿವಿಡಿಯ ಹಸ್ತದಿಂ ತಾಂಡವಾನಂದಮಿಗೆ
ಪರಮ ಋಷಿ ಭೃಗು ಪುಲಸ್ತ್ಯಾದಿಗಳ್ ನಲಿನಲಿದು
ಹರನಲೀಲಾ ಸ್ತೋತ್ರಮಂ ಮಾಡಲಱುಪುವನ ಚರಣಾಂಬುಜಕ್ಕೆ ಶರಣು
ನಂದೀಶನು ಮದ್ದಳೆಯನ್ನು, ಬ್ರಹ್ಮನು ತಾಳವನ್ನು, ವಿಷ್ಣು ಮೋಹಿನಿಯರು ಗಾಯನವನ್ನು ಒದಗಿಸಿದರಂತೆ ಶಿವನು ಹಸ್ತಗಳ ಕ್ರಮವಾದ ಬಳಕೆಯಿಂದ ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡಿದ ಎಂದು ಕವಿ ಹೋಗಿದ್ದಾನೆ.
(೯) ಚಾಮರಸನ (೧೪೩೦) ಪ್ರಭುಲಿಂಗ ಲೀಲೆಯಲ್ಲಿ ಪೂಜಾ ಸಮಯದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಸನ್ನಿವೇಶದ ಚಿತ್ರಣವಿದೆ. ಶಿವನನ್ನೇ ಪತಿಯನ್ನಾಗಿ ಪಡೆಯಬೇಕೆಂಬ ಅಭಿಲಾಷೆಯಿಂದ ಮಾಯೆ ನಿತ್ಯವೂ ಮಧುಕೇಶ್ವರನ ದೇವಾಲಯಕ್ಕೆ ತೆರಳಿ ಷೋಡಶೋಪಚಾರಗಳಿಂದ[9] ಮಧುರನಾಥನನ್ನು  ಪೂಜಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾಳೆ. ಈ ಪೂಜಾವಿಧಿಯಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಸೇವೆಯನ್ನು ಆಕೆ ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾಳೆ. ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಮುನ್ನ ಬೇಕಾದ ಪರಿಕರಗಳನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಕೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಬಳಿಕ ಚಲ್ಲಣ ವುಡಿಸಿನೆರೆ ಪರಿ
ಮಳದ ತುರುಬನು ಒಲಿದು ಬಂಧಿಸೆ
ಲಲನೆಯರು ಲಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ಮಾಯಾಂಗನೆಯ ರಚಿಸಿದರು || (ಪ್ರಭುಲೀ. ೪–೫೧)
ಮಾಯೆಯ ಸಖಿಯರು ನರ್ತನಕ್ಕಾಗಿ ಆಕೆಯನ್ನು ಸಿಂಗರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಚಲ್ಲಣವು (ನೋಡಿ ಅ. ೨) ನೃತ್ಯಕ್ಕೆಂದೇ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಬಳಸುವ ಉಡುಪು. ಚಲ್ಲಣವನ್ನು ಉಡಿಸಿ ನಂತರ ಆಕೆಯ ಕೂದಲನ್ನು ಎತ್ತಿ ಕಟ್ಟಿ ತುರುಬನ್ನು ಕಟ್ಟುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ ಆಕೆಯನ್ನು ಲಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ಸಜ್ಜುಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಮಾಯೆಯ ನರ್ತನವನ್ನು ಲಾಸ್ಯ ಎಂದು ಹೇಳಿರುವುದು. ಆತನ ಔಚಿತ್ಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಕನ್ನಡಿ ಹಿಡಿದಂತಿದೆ. ಸುಕುಮಾರವಾದ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನೆ, ಲಲಿತವಾದ ಅಂಗಹಾರ, ಲಯಗಳು ಲಾಸ್ಯದ ಮುಖ್ಯ ಲಕ್ಷಣಗಳು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಕೆಯ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಬಳಸುವ ವಾದ್ಯವೃಂದವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕೊಳಲು ಕಹಳೆ ಮದ್ದಳೆ, ವೀಣೆ ಹಾಗೂ ಉಪಾಂಗ (ಅ.೨ ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ವಾಸಗಳು ಸೇರಿ ವಾದ್ಯವೃಂದವಾಗುತ್ತದೆ. (೪-೫೨)
ಆತೋದ್ಯ ಹಾಗೂ ಗಾನವು ನಡೆಯುತ್ತಿರಲು ಮಾಯೆ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿನ ಗೆಜ್ಜೆ ಹಾಗೂ ಕಂಕಣಗಳ ಝಣತ್ಕಾರದೊಡನೆ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ.
ಚಾಮರಸನು ಮಾಯೆಗೆ ಜವನಿಕೆ (ನೋಡಿ ಅ.೨)ಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡಿಲ್ಲ. ಕವಿ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಮಾಯೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ತರದೇ ಇರುವ ಕಾರಣಗಳನ್ನು ಹೀಗೆ ಊಹಿಸಬಹುದು. ಮಾಯೆ ದೇವಾಲಯಕ್ಕೆ ಮಧುರನಾಥನ ಪೂಜೆಗಾಗಿ ಬಂದವಳು ಆಕೆ ಪೂಜಾವಿಧಾನದಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ತನ್ನ ಭಕ್ತಿಯನ್ನು ಅರ್ಪಣೆ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದಳು. ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ಮಾಯೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ ಒಂದು ಸ್ವಂತ ಚಟುವಟಿಕೆಯಾಗಿ ನಡೆದ ಸೇವಾ ಕೈಂಕರ್ಯ, ಮೂರನೆಯದಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಮಂಟಪವಾಗಲೀ ರಂಗಶೀರ್ಷೆಯಾಗಲೀ ಇಲ್ಲದಿರುವುದು. ಅಂತೆಯೇ ಸಂಪ್ರದಾಯ ಬದ್ಧವು ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಕಡ್ಡಾಯವಾಗಿ ನಡೆಯಬೇಕಾದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ (ನೋಡಿ ಅ. ೨) ವಿಧಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ.
ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ಮಾಯೆ ನರ್ತನವನ್ನು ಆರಂಭಿಸಲು ನಿಂತ ಸ್ಥಾನಕ (ನೋಡಿ ಅ. ೨) ವನ್ನು ಕವಿ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಪಸರಿಸಿದ ನಿಜಪಾದಗಳುಸಂ
ದಿಸಿದ ಮಡ ಸಮಲಾಗಿನಲಿ ಮೋ
ಹಿಸಿಯಗಲ್ದಿಹ ಜಾನು ತೋರುವ ಜಘನ ಕುಚ ಕಳಶ
ಕುಸಿದು ಕೆಲವಿಂಬಾದಕಾಲಿನ
ಲೆಸೆವನಳಿ ತೋಳುಗಳ ಭಾವದ
ಸಸಿನದಲಿ ಸಮನಿಸಿದ ಕಣ್ಗೊಪ್ಪಿದವು ಮಾಯೆಯಲಿ     (ಪ್ರಭುಲೀ. ೪–೫೫)
ತೊಡೆಯನ್ನು ಅಗಲಿಸಿ, ಪಾದಗಳನ್ನು ಅಗಲಿಸಿ, ಒಂದು ಗೇಣು ಅಂತರದಲ್ಲಿಟ್ಟು, ಹಿಮ್ಮಡಿಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ, ಮಂಡಿಗಳಿಂದ ಬಗ್ಗಿ ಎರಡೂ ಕೈಗಳನ್ನು ಶರೀರದ ಬಲ ಭಾಗ ಅಥವಾ ಎಡ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಇಳಿ ಬಿಡುವುದು, ಶರೀರವನ್ನು ಕೈಗಳ ಕಡೆಗೇ ಬಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವುದು, ಕಣ್ಣುಗಳಲ್ಲಿ[10] ಸಮದೃಷ್ಟಿ ಇರುವುದು, ಹೀಗೆ ನಿಂತಿರುವುದು ಸ್ಥಾನಕ. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಮಾಯೆಯ ನೃತ್ಯದ ವೈಖರಿಯನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ತಾಳದಲಿ ತರಹರಿಸಿ ಮೆಲ್ಲನೆ
ಮೇಳದಲಿ ಮೈನಿಗುರಿ ಕರಸಂ
ಚಾಳಿಯಲಿ ಚಳಬಳಸಿ ತಿರುಪಿನ ಮಡುಪಿನಲಿ ಮಣಿದು
ತೋಳ ಮೈಯಲಿ ತೊನೆದು ನೋಟದ
ಢಾಳದಲಿ ಧವಳಿಸಿಯೆ ವಿನುತಮ
ರಾಳಗತಿಯಲಿ ಗಮಕಿಸಿತುಮೊಪ್ಪಿರ್ದಳಾಮಾಯೆ (೨–೫೬)
ತಾಳಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಮಾಯೆ ಬಳಸಿದ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನೆ ಹಾಗೂ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳನ್ನು ಕವಿ ಇಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ತ್ವರಿತಗತಿಯಲ್ಲಿನ ಸ್ತನ ಹಾಗೂ ಬಾಹುಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು ತರಹರ[11] ಎಂಬ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಸಂಚಾಲಿಸುತ್ತ ತಿರುಪು ಅಥವಾ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಅವುಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕ ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದಗಳನ್ನು ಪ್ರಕಾಶಪಡಿಸುತ್ತ ಹಂಸೀಗತಿಯಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮಾಯೆ ಚಲಿಸುತ್ತ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ತೋರುತ್ತಿದ್ದಳು.
ಮಾಯೆಯ ಲಾಸ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳ[12] ಪದಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದರೂ ಆತನ ಉದ್ದೇಶ ಅವುಗಳ ಕ್ರಿಯೆಯತ್ತ ಅಲ್ಲ ಅನ್ನಿಸುವುದು. ಅವುಗಳನ್ನು ಆತ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದಂತೆ ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ತರಹರ, ಢಾಳ, ಚಾಳಿ, ಇವುಗಳನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಯ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ ಎಂದು ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ತಾಳ ಮೇಳಕ್ಕೆ ಮಾಯೆ ತನ್ನ ಶರೀರಾಭಿನಯವನ್ನು ಹೊಂದಿಸಿಕೊಂಡು ಕಾಂತಿಯುಕ್ತ ನೋಟದಿಂದ ಹಸ್ತ ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನ ಮಾಡುತ್ತ ಸುರುಳಿ ಸುರುಳಿಯಾಗಿ, ಅಲೆಯಂತೆ ತಿರುಗುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು ಎಂಬ ಅರ್ಥವನ್ನು ಹೇಳುವ ಉದ್ದೇಶ ಚಾಮರಸನದಾಗಿರಬೇಕು.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಕೆಯ ಸ್ಥಾನ, ಪಾದಗತಿ, ಪ್ಲವನ ಹಾಗೂ ಸೌಷ್ಠವಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಹೇಳುವಾಗ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪದಗಳಿಗೂ ಹೊಸ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನೇ ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನೇಮನೆಲೆ ಪಯಪಾಡು ಪಲ್ಲಟ
ಸೀಮೆಸೊಗಸತಿ ಬೆಡಗು ಬಿನ್ನಣ
ರಾಮಣೀಯತೆ ರೇಖೆಯಂತರ ಕರಣ ತಿರುಪಿನಲಿ
ಕಾಮಿನಿಯೋ ತಾ ಭರತಸಂಭವ
ಭೂಮಿಯೋ ಪೇಳೆನಲು ಮೆರೆದಾ
ಶ್ಯಾಮ ಮಾಯಾದೇವಿ ಮೋಹಿನಿ ಪಾತ್ರವಾಡಿದಳು. (೪–೫೭)
ಮಾಯೆ ಭರತ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಜನನಿಯೇ ಎಂಬಂತೆ ಅದರಲ್ಲಿನ ವಿಧಿನಿಯಮಗಳನ್ನು ಅರಿತು ಸ್ಥಾನಕ ಪಾದಗತಿ, ಪಾದಗಳ ಚಲನೆ, ಸೌಷ್ಠವಗಳ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಿದಳಂತೆ.
ಮಾಯೆಯ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು ನೆಲೆ ಎಂದೂ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಆಕೆಯ ಪಾದಭೇದಗಳನ್ನು ಪಯಪಾಡು ಎಂದೂ ಆಕೆ ಬೆಡಗು ಬಿನ್ನಾಣದಿಂದ ಪಾದಗಳ ಚಲನೆಯಲ್ಲಿ ವ್ಯತ್ಯಸ್ತ ಮಾಡಿ ಚಲಿಸುವುದನ್ನು ಪಲ್ಲಟ ಎಂದೂ ನರ್ತಕಿ ಇರಬೇಕಾದ ಸೌಷ್ಠವದ ಪರಿಮಿತಿಯನ್ನು ಸೀಮೆ ಎಂದೂ ಹೊಸದಾದ ಪದಗಳಲ್ಲಿ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆ ರೇಖಾ ಸಹಿತವಾಗಿ ಕರಣಗಳನ್ನು ತಿರುಪು (ಭ್ರಮರಿ)ಗಳನ್ನು ರಮಣೀಯವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದಳೆಂದಿದ್ದಾನೆ.
ಮಾಯಾದೇವಿ ಮೋಹಿನಿ ಪಾತ್ರ ವಾಡಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುವುದರಲ್ಲಿ ಒಂದು ವಿಶೇಷವಿದೆ. ಪಾತ್ರ ಶಬ್ದವು ನೃತ್ಯ, ಗೀತಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ಪರಿಣಿತಳಾದವಳು[13] ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಒಪ್ಪಬಹುದಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಚಾಮರಸನು ಮಾಯೆ ಗೀತ ಸಹಿತವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದಳು ಎಂದು ಹೇಳಬಯಸುತ್ತಾನೆ. ಪಾತ್ರವಾಡಿದಳು ಎಂಬ ಸಮಾಸ ಶಬ್ದ ಕವಿಯ ಸೃಷ್ಟಿಯೇ ಇರಬೇಕು. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಮಾಯೆಯ ಲಾಸ್ಯದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಕವಿಯ ಸೃಷ್ಟಿಯೇ ಇರಬೇಕು. ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಮಾಯೆಯ ಲಾಸ್ಯದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಸುಳಿವ ಹಸ್ತದ ಜಾತಿ ಭಾವದ
ಬಳಿಯಲಾಡುವ ನೋಟ ನೋಟದ
ಲುಳಿಯವೊಲು ತೆಗೆದತ್ತ ತಿರುಗುವ ಕೊರಳು ಕೊರಳಂತೆ
ಬಳಕುತಿಹ ನಡು ನಡುವಿನಂದಕೆ
ಹೊಳೆವ ಪಾದದ ಪಾಡು ಪಾಡಿನ
ನಿಲುಕಡೆಯ ನಿರುಗೆಯಲಿ ಮೆರೆದಳು ಮಾಯೆ ಲಾಸ್ಯದಲಿ (೪–೫೮)
ಲಾಸ್ಯಾಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಶರೀರವನ್ನು ಅಭಿನಯದ ವಾಹಕವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಕವಿ ಮಾಯೆ ವಿವಿಧ ಜಾತಿಯ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದಾಗ ಅವಳ ನೋಟ ಅತ್ತಲೇ ಇತ್ತು. ಜಾತಿ ಹಸ್ತಗಳೆಂದರೆ ಅಭಿನಯವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವ ಅಸಂಯುತ, ಸಂಯುತಾದಿ ಹಸ್ತಗಳು, ಹಾಗೂ ಭಾವಾಭಿನಯವಿಲ್ಲದೇ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಚರಿಸುವಾಗ ಬಳಸುವ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳು ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತವಾದ ಹಂಸಾಸ್ಯ (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ-೧ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ಹಸ್ತಕ್ಕೆ ಅನೇಕ ವಿಧವಾದ ವಿನಿಯೋಗಗಳಿವೆ (ಮಂಗಳಸೂತ್ರ ಬಂಧನ, ಉಪದೇಶ, ನಿಶ್ಚಯ, ರೋಮಾಂಚ, ಚಿತ್ರಲೇಖನ[14] ಇತ್ಯಾದಿ) ಅಂತೆಯೇ ಸಂಯುತ ಹಸ್ತವಾದ ಕಟಕಾವರ್ಧನ ಹಸ್ತಕ್ಕೂ (ನೋಡಿ ಚಿತ್ರ ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ವಿವಾಹ, ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ ಇತ್ಯಾದಿಯಾದ ವಿನಿಯೋಗಗಳಿವೆ.[15] ಇವುಗಳ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಸೂಕ್ತವಾದ ನೋಟವನ್ನು ನರ್ತಕಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸದಿದ್ದರೆ ಅವು ಆಕೆಯ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ವಾಹಕವಾಗದೆ ಅಭಿನಯ ಶೂನ್ಯ ಹಸ್ತಗಳಾಗುತ್ತವೆ. ನೃತ್ತಹಸ್ತಗಳೂ; ಸಂಯುತ, ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳ ವಿಶೇಷ ಚಲನೆಗಳಿಂದ ರಚಿತವಾಗಿ ಇವುಗಳ ಬಳಕೆ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ನೃತ್ತ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಇರುವುದರಿಂದ ಇವುಗಳಿಗೆ ಆ ಹೆಸರು ಬಂದಿರಲೂ ಬಹುದು. ಅಲ್ಲದೇ ಪಾತ್ರವು, ಒಂದು ಸ್ಥಾನಕ, ಚಾರಿ, ಕರಣಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವಾಗ ಈ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳೇ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತವೆ. ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತವು ಯಾವ ಅರ್ಥವನ್ನು ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ ಆದರೆ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತದಿಂದ ಕಳೆಕಟ್ಟುವುದು[16] ನೃತ್ತವು ತಾಲ ಲಯಗಳನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸಿದ್ದು[17] ನೃತ್ಯವು ಭಾವವನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸಿರುವುದು[18] ಎಂಬ ಭರತ ಹಾಗೂ ಧನಂಜಯನ ಮಾತುಗಳು ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಭಾವವಿಲ್ಲದಿರುವುದರಿಂದ ಅಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗುವ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ನೃತ್ತ ಹಸ್ತ ಎಂದು ಕರೆದಿರಬಹುದು ಎಂದೂ ಅನುಮಾನಿಸಬಹುದು. ಭಾವ ಶೂನ್ಯ ನೃತ್ತವೆಂದರೆ, ನೃತ್ಯ ಖಂಡಿತ ಶುಷ್ಕವಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಅದರಲ್ಲಿ ಗೀತ, ವಾದ್ಯಗಳು ಇದ್ದು ಸತ್ವಜ ಭಾವಗಳು ಇರುವುದಿಲ್ಲ ಅಷ್ಟೆ!
ಮಾಯೆಯ ವಿವಿಧ ರೀತಿಯ ಅಭಿನಯ ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವಾಗ ಅವುಗಳತ್ತ  ನೋಟ ಸಾಗಿ ನೋಟದ ಕಡೆಗೇ ಕೊರಳುಬಾಗಿ, ಕೊರಳಿನ ಬಾಗುವಿಕೆಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಆಕೆಯ ನಡು ನಲಿದು, ಪಾದವೂ ಆಕೆಯ ಬಾಗುವಿಕೆಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ತನ್ನ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆದು, ಹೀಗೆ ಹಸ್ತ, ನೋಟ, ನಡುಗಳತ್ತ ಚಲಿಸುವ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಮಾಯಾದೇವಿ ಮೆರೆದಳು. ಕವಿಯ ಈ ಗಮನಿಕೆ ಮೆಚ್ಚುವಂತಹುದು. ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಲಾಲಿತ್ಯವನ್ನು ಪ್ರಕಾಶಪಡಿಸಬೇಕಾದರೆ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಶರೀರವನ್ನೇ ಆಯಾ ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ವಾಹಕವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಇಲ್ಲವಾದಲ್ಲಿ ಅಂತಹ ನೃತ್ಯ ಒಂದು ಕವಾಯಿತನಂತೆ ಗೋಚರವಾಗುವುದು. ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುವ ಮಾಯೆಯ ಲಾಸ್ಯದ ಚಿತ್ರ ನೋಡಿ.
ಮಾಯೆಯ ಲಾಸ್ಯದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ವಿಧವಾದ ವೃತ್ತಿಗಳೂ ಸೇರಿದ್ದವೆಂಬ ಅಂಶವನ್ನು ಚಮತ್ಕೃತಿಯಿಂದ ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ರತಿಯ ನೀತಿಯ ದಿವಿಜರಾಜನ
ಸತಿಯ ಸರಣಿಯ ಕಮಲಜನ ಭಾ
ರತಿಯ ಭಾವವನಾದಿ ನಾರಾಯಣಿಯ ನಟನೆಯನು
ಅತಿಶಯದ ಪಾರ್ವತಿಯ ಪಾವನ
ಗತಿಯನೆಲ್ಲವ ತೋರುತಿರ್ದಳು
ಚತುರೆ ಮಾಯಾದೇವಿ ತನ್ನಯ ಲಾಸ್ಯ ಲೀಲೆಯಲಿ (ಪ್ರಭುಲೀ. ೪–೫೯)
ಕ್ರಮವಾಗಿ ಕೈಶಿಕೀ ವೃತ್ತಿ, ಆರಭಟಿ ವೃತ್ತಿ, ಭಾರತೀ ವೃತ್ತಿ ಹಾಗೂ ಸಾತ್ಪತೀ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು (ಅಜಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದೆ) ಆಯಾ ಅಧಿದೇವತೆಗಳಿಗೆ ಆರೋಪಿಸಿ ಕವಿ ಅವೆಲ್ಲವೂ ಮಾಯೆಯ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಶಾಸ್ತ್ರಸಮ್ಮತವಾದ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳನ್ನಾಗಲೀ ನೃತ್ಯದ ತಾಂತ್ರಿಕ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನಾಗಲೀ ಮಾಯೆಯ ನೃತ್ಯದ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ತುಂಬದೇ ಕವಿ ಚಾಮರಸ ಸುಕುಮಾರವಾದ ಲಾಲಿತ್ಯಮಯ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಪಾವನವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ. ನೃತ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶದಲ್ಲಿ ಆತ ಬಳಸುವ ಪದಗಳು ಹೊಸ ಪರಿಭಾಷೆಯಂತೆ ಸ್ವೀಕಾರಾರ್ಹವಾಗಿದೆ. ಈತನ ಕಲ್ಪನೆ ಸಜೀವ ನರ್ತನವನ್ನು ಸಹೃದಯರ ಮುಂದೆ ಇಡುವ ಸ್ತುತ್ಯ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಿದೆ.
(೧೦) ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿಯು (೧೪೩೦), ಪಂಪಾಸ್ಥಾನ ವರ್ಣನಂ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಪಂಪಾಕ್ಷೇತ್ರದ ಆರಾಧ್ಯ ದೈವನಾದ ವಿರೂಪಾಕ್ಷನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯದ ಕೂಲಂಕಷ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ಬರುವ ನೃತ್ಯದ ಪೂರ್ವಸಿದ್ಧತೆಗಳಾದ ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ವೇಷ ಭೂಷಣಗಳ ವಿವರವನ್ನು ಅಧ್ಯಾಯ ಎರಡರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ.
ರತಿಗೂ ಮಿಗಿಲಾದ ರೂಪಿನ ನರ್ತಕಿ ರಂಗಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯ (ನೋಡಿ ಅಧ್ಯಾಯ ೨) ಹಿಂದೆ ಸಿದ್ಧಳಾಗಿ ನಿಂತಿದ್ದಳು. ಸಕಲ ವಾದ್ಯಗಳೂ ಏಕ ಶ್ರುತಿಯಲ್ಲಿ ಮಿಡಿಯುತ್ತ, ಗಾಯಕಿಯರ ವೃಂದವೂ ಶ್ರುತಿಯಲ್ಲಿ ಲೀನವಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ತಾಳಧಾರಿಯ (ನೋಡಿ ಅಧ್ಯಾಯ ೨) ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದನು. ಕಾಂಡಪಟವು ಸರಿಯಿತು. ಕಮಲಜನ ಕಾಂತೆಗೆ ಕಾಲ್ದೊಡರನಿಕ್ಕುವ ಕಲಾಕುಶಲೆ ಎಂಬ ಬಿರುದನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದ ಸೊಗಸುಗಾತಿ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯವು ಹೀಗೆ ಮೊದಲಾಯಿತು :
………ಕಾಂಡಪಟಮಂ ಕೆಲಕೆ ತೆಗೆಯೆ ನಿಲುಕಡೆಯಿಂ ಜನಕ್ಕನೆ ಮೋಹಿಸುತ್ತ ಮೆಲ್ಲಮೆಲ್ಲನೆ ಚೆಲ್ಲೆಗಂಗಳ ಬೆಳಗುಗಳಂ ಕಱೆ ವುತ್ತೆ ತಕ್ಕ ನಡೆಯಿಂದಡಿಯಿಡುತ್ತೆ ಮಳೆಗಾಲದ ಮುಗಿಲ ಮಿಂಚುವೆಳೆ ಮೀಂಚಿನ ಕುಡಿಯಂತೆ ನೀಲದ ನೆಲಗಟ್ಟಿನ ರಂಗದೊಳ್ ಸುಳಿವುತ್ತೆ ಅಂಗೋಪಾಂಗ ಪ್ರತ್ಯಂಗಗಳಿಂದೊದಗುವ ಆಂಗಿಕ ಆಹಾರ್ಯಕ ಸಾತ್ವಿಕ ವಾಚಿಕನೆಂಬ ನಾಲ್ಕುಂತೆ ಱದಭಿನಯಂಗಳಿಂ ಸ್ಥಾಯೀಭಾವವಂ ನೆಲೆಗೊಳಿಸುತ್ತೆ ಸಂಚಾರಿಯಂ ಸುಳಿಸುತ್ತೆ ಸಾತ್ವಿಕಮಂ ಸೈತೆನಿಸುತ್ತೆ ವಿಭಾವಮಂ  ಸೊಬಗುವಡಿಸುತ್ತೆ ಅನುಭಾವವನಂದಂ ಬಡಿಸುತ್ತೆ ಅಂಗಹಾರ ಕರಣಸ್ಥಾನಕ ಚಾರಿಗಳಿಂ ಚಾತುರ್ಯಮನೆಸುಗುತ್ತೆ ಶೃಂಗಾರಂ ಮೊದಲಾದೆಂಟು ರಸಮಂ ರಸಿಕರ ಚಿತ್ತದೊಳ್ ಬಿತ್ತಿ ಬೆಳೆಸುತ್ತೆ ನಾನಾವಿಧನಾಟ್ಯ ಮನಭಿನಯಿಸಿ ತೋಱುತ್ತಿರ್ದಳಂತುಮಲ್ಲದೆಯುಂ (ಪಂಪಾವ. ೮೬ ವ.)
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ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆ ಸರಿದೊಡನೆ ಕಣ್ಣು, ಹುಬ್ಬು, ಹಾಗೂ ಕುತ್ತಿಗೆ ಈ ಮೂರರ ಚಲನೆಯನ್ನು ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ತಾಳದ ಮೂರು ಕಾಲಗಳಲ್ಲೂ ಮಾಡುವುದು ವಾಡಿಕೆ.



[1] ಸಂಗೀತ-ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ.
[2] ಇವು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳು ವಿವರವಣೆಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[3] ಇವು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳು ವಿವರವಣೆಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[4] ಇವು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳು ವಿವರವಣೆಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[5] ಇವು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳು ವಿವರವಣೆಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[6] ಇವು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳು ವಿವರವಣೆಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[7] ಕೇಳಿಕೆ ಪದದ ನಿಷ್ಪತ್ತಿ – ಸಂಶೋಧನಾ ತರಂಗ ಸಂ. ೨/೨೬-೨೯.
[8] ಶಮದ – (ಸಂ.ಟಿ.ವಿ.ವೆಂಕಟಾಚಲಶಾಸ್ತ್ರಿ) – ಕುಂ ಗುಂ ಪ್ರತ್ಯಯ – ೨೩೯ನೇ ಸೂತ್ರ.
[9] ಷೋಡಶೋಪಚಾರಃ ನೋಡಿ ಲಿಂಗಾರ್ಚನೆ ಕಂದದ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ.
[10] ಸಮದೃಷ್ಟಿ – ಎಂಟು ದೃಷ್ಟಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಎರಡೂ ಕಣ್ಣುಗಳಿಂದ ಸಮನಾಗಿ ನೋಡುವುದು. ಅಭಿದ. ೭೦
[11] ನರ್ತನೇ ಯದಿ ನರ್ತಕ್ಸಾಃ ಸ್ತನಯೋಃ ಕ್ಷಪ್ರಕಂಪನಮ್ |
ಲಕ್ಷತೇ ಬಾಹು ಪರ್ಯಂತಮೇ ತತ್ ತರಹರಂ ವಿದುಃ ||
ಸಂಸಸಾ – ೬–೨೦೯ ಸಂ. ಗಣಪತಿಶಾಸ್ತ್ರೀ.
[12] ಅದೇ -೬-೧೯೨-೯೩.
[13] ಕನ್ನಡ ಶಾಸನಗಳ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಅಧ್ಯಯನ, (ಚಿದಾನಂದ ಮೂರ್ತಿ), ಪು. ೧೮೨.
[14] ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಇ. ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ ನಕ್ಷೆ – ೧. ನೋಡಿ ಅಭಿಧ. (ಸಂ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ) ಶ್ಲೋಕ ೧೭೦-೧೭೨.
[15] ಅದೇ ಶ್ಲೋಕ ೧೯೫.
[16] ಅತ್ರೋಚ್ಯತೇ ನ ಖಲ್ಪರ್ಥ ಕಂಚಿನೃತ್ತಮಪೇಕ್ಷತೇ |
ಕಿಂತು ಶೋಭಾಂ ಜನಯತೀತ್ಯತೋ ನೃತ್ತಂ ಪ್ರವರ್ತಿತಮ್ |
ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪–೨೬೯ (ಸಂ.ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ)
[17] ನೃತ್ತಂ ತಾಲ ಲಯಾ ಶ್ರಯಮ್ | ದಶರೂ. ೧–೯
[18] ಅನ್ಯದ್ಭಾವಾಶ್ರಯಂ ನೃತ್ಯಂ | ಅದೇ
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧೮)
ಈ ತರಹದ ಕ್ರಿಯೆಯ ನಂತರ ನರ್ತಕಿ ಗೀತಕ್ಕೂ ವಾದ್ಯಕ್ಕೂ, ಅನುಗುಣವಾಗಿ ರಂಗಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಚಲಿಸಿ ನಂತರ ತನ್ನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಹೀಗೆ ನೇತ್ರ ಚಲನೆಯನ್ನು ಆಕೆ ಮಾಡುತ್ತ ಕಣ್ಣಂಚಿನಲ್ಲಿ ಬೆಳಕನ್ನು ಚಲ್ಲುತ್ತ ಎಲ್ಲರನ್ನು ಮೋಹಿಸಿದಳು. ಮುಂಗಾರು ಮಳೆಯ ಮಿಂಚಿನಂತೆ ಬಂದ ನರ್ತಕಿ ಅಂಗೋಪಾಂಗ ಹಾಗೂ ಪ್ರತ್ಯಂಗಗಳಿಂದ ಅಭಿನಯಿಸುವ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವನ್ನು ಇತರ ಅಭಿನಯಗಳಾದ ಆಹಾರ್ಯ, ಸಾತ್ವಿಕ ಹಾಗೂ ವಾಚಿಕಾಭಿನಯಗಳನ್ನೂ, ಸ್ಥಾಯೀ ಹಾಗೂ ಸಂಚಾರಿ ಭಾವಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಶೃಂಗಾರಾದಿ ರಸಗಳನ್ನು, ಅಂಗಹಾರ, ಕರಣ, ಸ್ಥಾನಕ, ಚಾರಿ ಮೊದಲಾದುವುಗಳನ್ನು (ಈ ಪರಿಭಾಷೆಗಳಿಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ) ನರ್ತಿಸಿದಳೆಂದು, ಆಕೆಯ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯದ ಸೊಬಗನ್ನು ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟುತನವನ್ನು ಕಂಡು ಸಭೆ ಹೊಗಳುತ್ತಿದ್ದ ಪರಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಅದು ಲೇಸು ಲೇಸು ಮಾಮಾ
ಇದು ಪೊಸತಯ್ಯಾಯ್ಯ ಭಾಪು ನಚ್ಚಣಿಯೆಂದೊದ
ವಿದ ಭಾವಮನಾಸಭೆಮಾ
ಣದೆ ಬಣ್ಣಿಸೆ ಚದುರೆ ಬೀಱೆದಳ್ ಬಿನ್ನಾಣಮಂ ||           (ಪಂಪಾವ. ೮೭)
ಹೀಗೆ ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯದಿಂದ ಸಭೆಯನ್ನು ಆನಂದಪಡಿಸಿದ ನರ್ತಕಿಯ ನಿರ್ಗಮನದ ನಂತರ ಮತ್ತೊಬ್ಬ ನರ್ತಕಿಯು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಈಕೆಯ ನರ್ತನ ಮೊದಲಿನ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವೆಂದು ಕವಿಯ ವರ್ಣನೆಯಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಭೂಷಣವನ್ನು ಕವಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ನೈಪಥ್ಯಮಂ ಧರಿಸಿ ಎಂದು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮತ್ತೋರ್ವ ನರ್ತಕಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ನೃಪಥ್ಯಮಂ ಧರಿಸಿ ಲವಣಿ ಮುರುಹು ಗುಂಡಲ ಲಾಗಾನುಲಾಗು ಬೀಸುಗಾಲು ದೂಷಿ ವಿಷಮದೂಷಿ ಪೇರಣೆ ಡೊಕ್ಕರಮಂಡಿ ಮೊದಲಾದವಗಡದಡವುಗಳನಳವಡಿಸಿ (೮೮ ವ.)
ತನ್ನ ನೃತ್ಯ ವೈಖರಿಯನ್ನು ತೋರಿದಳು. ಕವಿ ನರ್ತಕಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ಅಡವುಗಳ ಪಟ್ಟಿಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಒಂದು ಸದೃಢವಾದ ಸೌಧಕ್ಕೆ ಹೇಗೆ ಇಟ್ಟಿಗೆಗಳು ಅತ್ಯವಶ್ಯವೋ ಹಾಗೆಯೇ ಒಂದು ಸುಂದರ ನೃತ್ಯಬಂಧವು ರೂಪಗೊಳ್ಳಲು ಅಡವುಗಳು ಅತ್ಯವಶ್ಯ. ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ಹಸ್ತ ಪಾದ, ನೇತ್ರ, ಕಟಿ, ಪಕ್ಕೆ ಹಾಗೂ ಹುಬ್ಬುಗಳ ಚಲನೆಯು ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ಗುಂಪಿಗೆ ಅಡವು ಎನ್ನಬಹುದು. ಇಂದು ದಕ್ಷಿಣ ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿರುವ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಶೈಲಿಗಳಾದ ಭರತನಾಟ್ಯ, ಕೂಚಿಪುಡಿ, ಮೋಹಿನಿ ಆಟ್ಟಂ ಕಥಕ್ಕಳಿ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳಲ್ಲಿ ಅಡುವುಗಳು ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವದ ಪಾತ್ರವನ್ನು ವಹಿಸಿದೆ. ಇವನ್ನು ನೃತ್ಯ ಶಿಕ್ಷಣದ ಆರಂಭಪಾಠಗಳಾಗಿ ಬೋಧಿಸಲಾಗುತ್ತದೆ.
ಅಡವು ಪದದ ಮೂಲ ಆಡು ಅಥವಾ ಅಡೈವು ಪದವೆಂದು ಸಂಶೋಧಕರ
[1]ಮತ. ಆಡು ಪದಕ್ಕೆ ಎಲ್ಲ ದ್ರಾವಿಡ ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲೂ ಆಟ, ಚಲನೆ, ನರ್ತನ ಎಂಬ ಅರ್ಥವಿದೆ. ಅಡೈವು ಪದಕ್ಕೆ ತಮಿಳಿನಲ್ಲಿ ಜೋಡಣೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥವಿದೆ. ನೃತ್ಯದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ಜೋಡಣೆ ಎಂದಿಟ್ಟುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಮರ್ಥನೆಯನ್ನು ಅಡುವು ಶಬ್ದ ಮೂಲದ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ.ಆಡುಎಂಬ ಪದಕ್ಕೆನರ್ತಿಸುಎಂಬ ಅರ್ಥವಿದ್ದರೂ ಅದನ್ನು ನೇರವಾಗಿ ಅಡವುನ ಸ್ವರೂಪವೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಅಡವು ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತದ ಅಂಗವಾಗಿದ್ದು ಅಂಗಶುದ್ಧ, ತಾಳಶುದ್ಧಗಳಿಂದ ಮೂರು ಕಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರಿಸುವಂತಹ ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ಗುಂಪು ಅದು. ಇಲ್ಲಿ ಭಾವಾಭಿನಯಕ್ಕೆ ಅವಕಾಶವಿರುವುದಿಲ್ಲವು. ಕಣ್ಣು, ಕುತ್ತಿಗೆ, ಸೊಂಟಗಳು ಹಸ್ತ ಚಲಿಸಿದತ್ತ ತಾವೂ ಚಲಿಸುತ್ತವೆ. ಆದರೆನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಯಾವುದೋ ಒಂದು ಕಥಾ ಪ್ರಸಂಗವಿರುತ್ತದೆ. ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯವೂ ಇದ್ದು ವಿವಿಧ ರಸಗಳನ್ನೂ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಆಡು ಪದವನ್ನುಅಡವುಶಬ್ದಕ್ಕೆ ಮೂಲವೆಂದು ಭಾವಿಸಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ.ಅಡೆಎಂಬ ಪದಕ್ಕೆ ಹೊಡೆ, ಪ್ರಹಾರಮಾಡು, ಬೆರಳಿನಿಂದ ಹೊಡೆ ಎಂಬ ಅರ್ಥಗಳಿವೆ. ತಮಿಳು, ತೆಲುಗು (ಅಡಚು) ಭಾಷೆಗಳಲ್ಲೂ ಇದೇ ಅರ್ಥಗಳಿವೆ.[2]
ಶಿಷ್ಟನರ್ತನದ ಪ್ರಾಥಮಿಕ ಅಭ್ಯಾಸ ಕ್ರಮವಾದ ಅಡವುಗಳಲ್ಲಿ ಪಾದಗಳಿಂದ ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ಪ್ರಹಾರಗಳನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಮಾಡಲಾಗುತ್ತದೆ. ಅವು, ಪಾದಗಳ ಬೆರಳಿನಿಂದ ನೆಲವನ್ನು ಪ್ರಹಾರಮಾಡುವ, ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಪಾದಗಳನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೆ ತಟ್ಟುವ, ಹಿಮ್ಮಡಿಯನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಕುಟ್ಟುವ, ಮಂಡಿಯನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಕುಟ್ಟುವ, ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ಮಾದರಿಯ ಅಡವುಗಳು ನೃತ್ಯಶಿಕ್ಷಣ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದೆ. ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಪಾದಗಳನ್ನು ತಟ್ಟುವ ರೀತಿಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯರು ಇವುಗಳಿಗೆ ಬೇರೆ, ಬೇರೆ ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. (ಕೆಲವು ಮಾದರಿಗಳಿಗೆ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ನೋಡಿ) ಇವುಗಳನ್ನು ತಕಾರ, ದಿ ಕಾರದ ಪಾಟಕ್ಷರಗಳಿಗೆ ಜೋಡಿಸಿರುತ್ತಾರೆ.
ಪ್ರಾಚೀನ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಅಡವು ಸ್ವರೂಪದ ಉಲ್ಲೇಖ ಎಲ್ಲಿಯೂ ಕಂಡುಬಂದಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ಅಡವುಗಳ ಪಾದಚಲನೆಗಳಿಂದ ಇವುಗಳ ಬೇರು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ಪಾದಭೇದ, ಸ್ಥಾನಕ ಹಾಗೂ ಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಅಡವುಗಳ ಮೊದಲ ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ಮಹಾಭಾರತ ಚೂಡಾಮಣಿ, ಭರತ ಸಂಗ್ರಹಂ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ ಸಾರಾಮೃತ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿವೆ.[3] ಮೊದಲೆರಡು ಗ್ರಂಥಗಳು ತಮಿಳಿನಲ್ಲಿದ್ದು, ತುಳುಜನ (೧೭೬೩-೧೭೮೭) ಸಂಗೀತ ಸಾರಾಮೃತ ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿದೆ. ಈತ ಶ್ರಮವಿಧಿ ಎಂಬ ವಿಭಾಗದಲ್ಲಿ ಹದಿನಾರು ತರಹದ ಅಡವುಗಳ ಲಕ್ಷಣ. ಅದರ ಹೆಸರು ಹಾಗೂ ಅದಕ್ಕೆ ಬಳಸಲಾಗುವ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ವಿಳಂಬಾದಿ ಕಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಪುನರಾವರ್ತಿಸಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಬೇಕು ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[4] ಮಹಾಭಾರತ ಚೂಡಾಮಣಿ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಅಡವುಗಳನ್ನು ಉತ್ತಮ, ಮಧ್ಯಮ ಹಾಗೂ ಅಧಮವೆಂದು ಮೂರು ವಿಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮಾಡಿರುವನೆಂದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ.
ಉತ್ತಮ ಅಡವಿನಲ್ಲಿ ಹಿಂದೆ ವಿವರಿಸಿದ ತಟ್ಟಡವು ಇತ್ಯಾದಿ. ಮಧ್ಯಮ ಅಡವಿನಲ್ಲಿ ದೇಶಿ ಅಡವು, ಸರುಕ್ಕಾ, ಶಿಮಿರ್, ಕುಟ್ಟಡವು ಇತ್ಯಾದಿ. ಅಧಮ ಅಡವಿನಲ್ಲಿ ಹೀಗೆಯೇ ಅಸಂಖ್ಯಾತ ಅಡವುಗಳು : ದೊಂಬ, ಗೇರುಡಿ, ಮಂಡಿ, ಸರ್ಕಸ್ ಮಾದರಿಯ ಅಡವುಗಳು.[5]
ನಾಚ್ ಅಥವಾ ಸಾದಿರ್ ಎಂದು ಕರೆಸಿಕೊಂಡು, ನಂತರ ಭರತನಾಟ್ಯ ಎಂದು ನಾಮಾಂತರಗೊಂಡ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಕಟ್ಟುನಿಟ್ಟಾದ ಅಭ್ಯಾಸ ಕ್ರಮಗಳನ್ನು ಅನೇಕ ಪ್ರಯೋಗ ಪರಿಣಿತರೂ, ನಾಟ್ಯ ಗುರುಗಳೂ ಸೇರಿ ಅಡವುಗಳ ಅಭ್ಯಾಸದಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ ಅದರ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯತೆಯನ್ನು ಅಧಿಕಗೊಳಿಸಿದರು.[6]
ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿ ಹೇಳುವ ಅಡವುಗಳ ಹೆಸರಿನಿಂದಲೇ ಅವುಗಳ ಸ್ವರೂಪವು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದು. ಈ ಅಡವುಗಳು ಸಂಗೀಸಾ. ನ ಅಡವುಗಳ ಪಟ್ಟಿಯಲ್ಲಾಗಲಿ, ಭರತನಾಟ್ಯ ಎ ಕ್ರಿಟಿಕಲ್ ಸ್ಟಡಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುವ ಅಡವುಗಳ ಪಟ್ಟಿಯಲ್ಲಾಗಲಿ[7] ಕಂಡುಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಕನ್ನಡದ ಕವಿಗಳು ಅಡವು ಪದವನ್ನು ತುಂಬ ಹಿಂದಿನಿಂದಲೇ ಬಳಸುತ್ತ ಬಂದಿದ್ದಾರೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ಬಾಹುಬಲಿ (ನಾಗಚ. ೨೨-೯೫) ಚಂದ್ರಶೇಖರ (೮೮ ವ). ಈ ತರಹದ ಅಡವುಗಳನ್ನು ಕವಿಗಳು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಬೇಕಾದರೆ ಅದರ ಮೂಲ ಇರುವುದೂ ಖಚಿತ. ಪುಂಡರೀಕವಿಠಲನ ನರ್ತನಿ.ಯಲ್ಲೂ ಚತರುದಾಮೋದರನ ಸಂಗೀದ.ದಲ್ಲೂ ವೇದನ ಸಂಗೀಮನಲ್ಲೂ ಇವನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು.
ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ಈ ಅಡವುಗಳನ್ನು ಅವಗಡದ ಅಡವುಗಳು ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ ಎಂದರೆ ನರ್ತಕಿಯು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ಅಡವುಗಳು ಸಾಹಸಮಯವು ಕಷ್ಟಸಾಧ್ಯವೂ ಆಗಿದ್ದುವೆಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಇಂತಹ ಅಡವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷವಾದ ವೇಷ ಭೂಷಣವೂ ಅಗತ್ಯ. ಕವಿ ಈ ಅಂಶವನ್ನು ಗಮನದಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡೇ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ನೇಪಥ್ಯಮಂ ಧರಿಸಿ ಎಂದು ಹೇಳಿರಬೇಕು.
ಈಗ ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿದ ಅಡವುಗಳ ಪರಿಶೀಲನೆ. ಕವಿ ಹೇಳಿರುವ ಅಡವುಗಳು ಧುವಾಡಗಳಿಗೂ,[8] ಅನಿಬಂಧ ಉರುಪು ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಗೂ ಸೇರುತ್ತವೆ. (ಉರುಪುಗಳನ್ನು ನಾಗಚ : ನೃತ್ಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದೆ.)
೧. ಲವಣಿ – ಹನ್ನೆರಡು ಉಡುಪು ಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಇದು. ವೇದ ಸಂಗೀತ ಮಕರಂದದಲ್ಲಿ ಲವಣಿಯ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[9] ಮಂಡಲ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಬಲಗೈಯಲ್ಲಿ ಪತಾಕ, ಎಡಗೈಯಲ್ಲಿ ಅರ್ಧಚಂದ್ರ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ಒಂದಾದ ನಂತರ ಒಂದು ಹಸ್ತವನ್ನು ಅರ್ಧಚಂದ್ರ ಮಾಡಿ, ಮೇಲುಭಾಗಕ್ಕೆ ಸುತ್ತಿಸುತ್ತ, ಭ್ರಮರಿಯಲ್ಲಿ ಸುತ್ತುತ್ತ, ಪತಾಕ ಹಸ್ತವನ್ನು ಕಟಿಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿಟ್ಟು, ಒಲಮುಖವಾಗಿಯೂ, ಎಡಮುಖವಾಗಿಯೂ ರೂಪಕತಾಳದಲ್ಲಿ ಎಗರುವಿಕೆಯಿಂದ ಸುತ್ತುವುದು.
೨. ಲಾಗು > ಲಾಗ – ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎಗರುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವುದು ಲಾಗ ಎಂದು ಸಂಗೀದ., ವೇಸಂಮ. ಹಾಗೂ ನರ್ತನಿ.ಕಾರರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.[10] ಇಂತಹ ಎಗರುವಿಕೆಯನ್ನು ಹನ್ನೆರಡು ತರಹ ವಿವರಿಸಿ ಅವಕ್ಕೆ ಬಿಡುಲಾಗಗಳೆಂದು ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಒಂದೊಂದಕ್ಕೂ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಹೆಸರುಂಟು. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ಪಾದದ ಲಕ್ಷಣಗಳಿವೆ. ಚತುರ ದಾಮೋದರನು ಕನ್ನಡ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಎಗರುವುದನ್ನು ಲಾಗ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ ಎಂದೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[11]
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೩. ಮುರುಹು > ಮುರು > ಮೂರು –  ಇದು ಅನಿಬಂಧ  ಉರುಪು ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಹೇಳಲಾಗುವ ಒಂದು ವಿಧ.[12] ಎಡಗೈ ಶಿಖರ ಹಸ್ತವನ್ನು ಹೃದಯದಲ್ಲೂ ಬಲಗೈ ಪತಾಕವನ್ನು ಭ್ರಮರಿಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಪ್ರಸಾರಿಸಿ ಒಂದು ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಎಡಗೈ ಶಿಖರವನ್ನು ಭುಜ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿಟ್ಟು ಬಲಗೈ ತ್ರಿಪತಾಕವನ್ನು ಹಿಡಿದು ಕೆಳಗೆ, ಮುಂದೆ, ಹಿಂದೆ, ಹಾಗೂ ಪಕ್ಕಗಳಲ್ಲಿ ಓರೆಯಾಗಿ ಬಗ್ಗಿ ಹಿಡಿದರೆ ಅದು ಮೂರು ಲಕ್ಷಣವಾಗುವುದು.[13] ನರ್ತನಿ. ದ ವಿವರಣೆಯ ಇದೇ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ.[14]
೪. ಗುಂಡಲ – ಇದೂ ಕೂಡ ಅನಿಬಂಧ ಉರುಪು ಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ತಾಲವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಮೊಳಕಾಲಿನಿಂದ ವೇಗವಾಗಿ ಬಾಹ್ಯ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದರೆ ಅದು ಗುಂಡಾಲ / ಗುಂಡಲ ಉರುಪು[15] ಬಾಹ್ಯಭ್ರಮರಿ ಮೈಯ ಹೊರಭಾಗದಿಂದ ಮಾಡುವಂತಹುದು.
೫. ಲಾಗಾನುಲಾಗು – ಈ ತರಹದ ಉರುಪನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿಲ್ಲವಾದರೂ ಈ ಮೊದಲು ವಿವರಿಸಿದ ಲಾಗು (ಲಾಗ)ವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಪುನರಾವರ್ತಿಸುವ ಕ್ರಮವೆಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು.
೬. ಬೀಸು (ಬೀಸುಗಾಲು) – ಎರಡೂ ಪಾದಗಳನ್ನು ಅಂತರಿಕ್ಷದಲ್ಲಿ ಇಳಿಸಿದರೆ ಅದನ್ನು ಮುನಿಯು ಬೀಸು ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತನಿ. ಇದರ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತದೆ.[16] ಮೇಲಕ್ಕೆ ನೆಗೆದು ಕಾಲುಗಳನ್ನು ಹರಡುವುದರಿಂದಲೂ, ಮುಂಗಾಲುಗಳಿಂದ ಕುಣಿದು ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ನೆಲದಿಂದ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಬೀಸುವದರಿಂದಲೂ ಬೀಸುಗಾಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವುದು.[17]
೭. ದೂಷಿ – ವೇದನು ಸಂಗೀತ ಮಕರಂದದಲ್ಲಿ ದೂಸಿ (ಷಿ) ಯನ್ನು ಧುವಾಡ ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಮೂರನೆಯದಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸಂತತ ಸ್ಥನದಲ್ಲಿ[18] ನಿಂತು, ಶಿಖರ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ -೧ ಅಸಂಯುತಹಸ್ತ) ಹೃದಯದ ಸಮೀಪ ಹಿಡಿದು ನಂತರ ಬಲಗೈ ಪತಾಕವಾಗಿ ಹರಡಿ, ಹೃದಯದ ಸಮೀಪ ಎಡಗೈಯಲ್ಲಿ ಶಿಖರವನ್ನು ಹಿಡಿದು, ಬಲಗಾಲಿನ ಪಾದತಲವನ್ನು ಅರ್ಧತಲ ಹೃದಯದಿಂದ ಮುಂದೆ ಇಟ್ಟು (ವಕ್ಷಸ್ಥಳದ ಅಂತರದಿಂದ ಅರ್ಧತಲ) ಕುಂಚಿತ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ[19] ನಿಂತು, ಪಾದ ಹಾಗೂ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಹರಡಿಸುತ್ತ, ಅಡ್ಡವಾಗಿ ಎಗರಿ ಮತ್ತೆ ಸಂಹತ ಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಬರುವುದು.
೮. ವಿಷಮದೂಷಿ – ಈ ಹೆಸರಿನ ದುವಾಡ ಅಥವಾ ಉರುಪು ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ದೂಷಿಯನ್ನೇ ವಿಷಮತಾಳದಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮಾಡುವುದು ಎಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು.
೯. ಪೇರಣೆ – ಇದು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಹೇಳುವ ಒಂದು ವಿಶೇಷ ನೃತ್ಯಪ್ರಕಾರವೇ ಆಗಿದೆ. (ನೋಡಿ ಅ.೪) ಕವಿಯು ಅವಗಡದ ಅಡುವುಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ ಎಂದು ಹೇಳಿರುವುದರಿಂದ ಪೇರಣೆ ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಲಾರದು. ಆದರೆ ಪೇರಣಿಯಲ್ಲಿ ಬರುವ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಪಾದಚಲನೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಘರ್ಘರ ಭೇದವು ಇಲ್ಲಿ ಸಂಭಾವ್ಯ. (ಪಾಠಾಂತರದಲ್ಲಿ ಕರಣಂ ಎಂದಿದೆ. ಆ ಪಾಠವು ಸಮರ್ಪಕವಾಗದು. ಕರಣವು ಮಾರ್ಗ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿದ್ದು ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳಲ್ಲಿ ಮೇಲೆ ಹೇಳಿದ ಕರಣಗಳು ಸೇರುವುದಿಲ್ಲ.)
೧೦. ಡೊಕ್ಕರ ಮಡಿ ಮಂಡಿ – ಈ ಹೆಸರಿನ ಉಡುಪು ಕ್ರಮವು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ಇದರ ಹೆಸರಿನಿಂದ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ತಿಳಿಯಬಹುದಾಗಿದೆ. ಮಂಡಿಯನ್ನು ಬಗ್ಗಿಸಿ,ದರಿಂದ ಬಲವಾದ ಹೊಡೆತಗಳನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಮಾಡುವುದು ಎಂದರ್ಥವಿರಬಹುದು.[20] ನೃತ್ಯಪ್ರಯೋಗ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಇಂದಿಗೂ ಮಂಡಿ ಅಡವು ಎಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಿದೆ. (ನೋಡಿ ಚಿತ್ರ ಅಡವುಗಳು). ಇಂತಹ ಅಶಕ್ಯ ಅಡವುಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವನ್ನು ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಯ್ದು ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಳೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಇಲ್ಲಿಂದ ಮುಂದೆ ನರ್ತಕಿಯು ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡಲು ಬಳಸಿದ ಅಡವುಗಳ ಬಗ್ಗೆಯೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಮಲಕು ಕತರ ಸುಳುಹು ಮೊಲಕಾಲು ಸುಳುಹು ಮೊದಲಾದೊದವುಗಳಂ (ಮೊದಲಾದಡವುಗಳಂ) ಕೂಡಿ ತುಳಿಲ ಹೊಳಹು ದೋಱೆ ತಾಂಡವಮಂ ಬಿತ್ತರಿಸಿ ತರಹರ ನಿಸ್ಸರಣೆ ಒತ್ತುಮಾನ ಬೆಟ್ಟುಮಾನ ತಿರುಪುಮಾನ ಕೇಕು ಅಳಕು ಓಸರ ಮೊದಲಾದ ಅಂದವುಳ್ಳಡವುಗಳಂ——— (೮೮ ವ.)
ಕವಿ ಮಲಗು, ಕತರ, ಸುಳುಹು, ಮೊಳಕಾಲು ಸುಳುಹುಗಳನ್ನು ತಾಂಡವದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಅಡವುಗಳೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಈಗ ಇವುಗಳ ಪರಿಶೀಲನೆ ಮಾಡಬಹುದು.
೧. ಮಲಗು – ವೇದ ಹಾಗೂ ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲ ಇಬ್ಬರೂ ಮಲಕವನ್ನು ಹೇಳಿದರೂ ಅವರಿಬ್ಬರಲ್ಲಿಯೂ ಮತಭೇದವಿದೆ. ವೇದನು ಮಲಕವನ್ನು ಹೀಗೆ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಮಂಡಲಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಹೃದಯದಲ್ಲಿ ಶಿಖರ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು, ಕೆಳಗೂ ತಲೆಯ ಮೇಲೂ ಸೌಷ್ಠವದಿಂದ ಕಂಪಿಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ವಿಮುಖವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವ[21] ಕ್ರಿಯೆ. ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲನು ಮಲಕದ ಪಾದಭೇದ ಅಥವಾ ನರ್ತನ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಹೇಳಿಲ್ಲ ಆತ ಅಲಪದ್ಮಹಸ್ತ (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ ೧ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ)ವನ್ನು ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ಬಾಹುಭೇದಗಳಿಂದ ಶಿರ, ಕಟಿ ಪ್ರದೇಶ ಹಾಗೂ ಪಾರ್ಶ್ವಗಳಲ್ಲಿ ಸುತ್ತಿಸುವುದು ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.[22] ಅಲಪದ್ಮ ಹಸ್ತದ ವರ್ತನಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಪಾದಭೇದಗಳನ್ನು ಮಾಡಬಹುದು. ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ಮಲಕ (ಕು)ವನ್ನು ವೇದನು ಹೇಳುವಂತೆ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವುದು ಸಮರ್ಪಕ.
೨. ಕತರ – ಇದನ್ನು ವೇದನು ದೇಶಿ ನೃತ್ತವೆಂದು ಹೇಳಿ ಅದರ ವಿವರಣೆ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಕರ್ತರೀ ಶಬ್ದವೇ ಕತರವೆಂದು ಭರತಕೋಶಕಾರನ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.[23] ಅಲ್ಲದೆ ಇದು ದೇಶಿ ನೃತವೆಂದೂ ಹೇಳಿದೆ. ಆದಿತಾಲದಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ದಿಕ್ಕುಗಳಿಗೆ ಉಡುಪಾಂಗ ಮಾಡುತ್ತ ತಿರಿಪ ಭ್ರಮರಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ)ಯಲ್ಲಿ ಅಂತ್ಯವಾಗುವುದು ಕರ್ತರಿ ಉಡುಪು. ಮೊದಲಿಗೆ ಮಂಡಲ ಸ್ಥಾನ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ)ದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಬಲಗೈ ಪತಾಕವನ್ನು ಪ್ರಸಾರಿಸುತ್ತ ಎಡಗೈ ಶಿಖರ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಇ. ನಕ್ಷೆ ೧ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ಹಿಡಿದು ಎಡಗಾಲಿನಿಂದ ಗರುಡಸ್ಥಾನ[24]ವನ್ನು ಮಾಡಿ ಪುನಃ ಮೊದಲಿನ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಬರುವುದು. ಶರೀರವನ್ನು ಹಿಂದಕ್ಕೆ ಬಾಗಿಸಿ, ಬಲಗೈ ಪ್ರಸಾರಿಸಿ ಪುನಃ ಗರುಡ ಸ್ಥಾನಕ್ಕೆ ಬಂದು ಎಡಗೈ ಪತಾಕವನ್ನು ಪ್ರಸಾರಿಸಿ, ಎರಡು ಶಿಖರ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಸ್ವಸ್ತಿಕವಾಗಿ[25] ಹೃದಯದ ಮುಂದೆ ಹಿಡಿದು, (ಪಾದಗಳೂ ಸ್ವಸ್ತಿಕದಲ್ಲಿದ್ದರೆ ಮುಂದಿನ ವಿವರಣೆಗೆ ಸಮರ್ಪಕವಾಗುವುದು) ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಪಲ್ಲಟದಿಂದ ಪ್ರಸಾರಿಸುವುದು. ಹೀಗೆಯೇ ಬಾಗುತ್ತ ಸ್ವಸ್ತಿಕವನ್ನು ಪಲ್ಲಟಗೊಳಿಸುವುದು.
೩. ಸುಳುಹು – ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಪದ ದೊರಕದಿದ್ದರೂ ಕವಿ ಮುಂದಿನ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳುವ ಸುಂಟರಗಾಳಿಯಂತೆ ಸುಳುಹಿನೊಳದವಿಸಿ ಎಂಬ ಮಾತಿನ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಸುಳುಹು, ತೀವ್ರಗತಿಯಲ್ಲಿ ತಿರುಗುವ ಕ್ರಿಯೆಯೆಂದು ಹೇಳಬಹುದು.
೪. ಮೊಳಕಾಲು ಸುಳುಹು – ಮೊಳಕಾಲುಗಳನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಊರಿ ತೀವ್ರವಾಗಿ ಬುಗುರಿಯಂತೆ ತಿರುಗುವ ಕ್ರಮವಿರಬಹುದು. ಇಂತಹ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಯಕ್ಷಗಾನ ನೃತ್ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಇಂದಿಗೂ ಕಾಣಬಹುದು.[26]
ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ಮಲಕ, ಕತರ, ಸುಳುಹು ಹಾಗೂ ಮೊಳಕಾಲು ಸುಳುಹುಗಳಂತಹ ಅಡವುಗಳಿಂದ ಪಾದಘಾತವನ್ನು ಪ್ರಕಾಶ ಪಡಿಸುತ್ತ ನರ್ತಕಿ ತಾಂಡವವನ್ನು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಮಾಡಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಮುಂದೆ ನರ್ತಕಿ ತರಹರ, ನಿಸ್ಸರಣೆ, ಒತ್ತುಮಾನ, ಬೆಟ್ಟಮಾನ, ತಿರುಪುಮಾನ, ಕೇಕು, ಅಳಕು, ಓಸರ ಮುಂತಾದ ಅಂದ ಉಳ್ಳ ಅಡವುಗಳನ್ನು ಆಯ್ದು ನರ್ತಿಸಿದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.
೧. ತರಹರ – ಒಂದು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ನರ್ತಕಿಯ ಕಣ್ಣುಗಳು, ಅಂಗಾಂಗಗಳು, ಸ್ತನಗಳು ತ್ವರಿತವಾಗಿ ಕಂಪನಗೊಳ್ಳುವ ಕ್ರಿಯೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ)
೨. ನಿಸ್ಸರಣೆ – ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಹೇಳುವ ನಿಜ್ಜವಣೆಯೇ[27]೪ ನಿಸ್ಸರಣೆ. ನಿಜ್ಜವಣೆಯನ್ನು ಅಶೋಕಮಲ್ಲ ನಿಜಾಪನ್ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. ರೇಖಾ ಸಹಿತವಾಗಿ ಆಕರ್ಷಕವಾದ, ನೇತ್ರ ಹಾಗೂ ಹಸ್ತ ಚಾಲನೆಗಳಿಂದಲೂ ಸಭಾಸದರನ್ನು ತನ್ನ ನರ್ತನದಿಂದ ಮೋಹಿತಗೊಳಿಸುವ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗವೇ ನಿಜ್ಜವಣೆ.
೩. ಒತ್ತುಮಾನ – ಈ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಹೇಳಿಲ್ಲ. ಪದದ ಅರ್ಥವಾದ ನೂಕು, ಅದುಮು, ಆಕ್ರಮಿಸು ಇದರ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಪಾದಗಳಿಂದ ನೆಲವನ್ನು ಒತ್ತಿರಂಗವನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸುವಂತಹ ಚಲನಾ ವಿಶೇಷವಿರಬಹುದು.
೪. ಬೆಟ್ಟುಮಾನ – ಪದದ ಅರ್ಥದ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಹೇಳಬಹುದಾದರೆ ಕಾಲಿನ ಹಿಮ್ಮಡಿಯಿಂದ ನೆಲವನ್ನು ನಾಟಿಸುವ ಅಥವಾ ಘಟ್ಟಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆಯಿರಬಹುದು. ಇದು ಇಂದಿಗೂ ನಾಟ್ಟಡವು ಎಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಹೊಂದಿದೆ. (ನೋಡಿ ಚಿತ್ರ ಅಡವುಗಳು)
೫. ತಿರುಪುಮಾನ – ಬುಗುರಿಯಂತೆ ದೇಹವನ್ನು ತಿರುಗಿಸುತ್ತ ರಂಗಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಚಕ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತುವುದು.
೬. ಕೇಕು – ಇದರ ಲಕ್ಷಣ ಸ್ವರೂಪ ಸ್ಪಷ್ಟವಿಲ್ಲ. ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಪದವಿಲ್ಲ. ಕೋಪು[28] ಇರಬಹುದೇನೋ?
೭. ಅಳಕು – ಇದರ ಲಕ್ಷಣ ಸ್ವರೂಪಗಳೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಹೇಳುವ ಅಲಗ[29] ಇರಬಹುದೇನೋ?
೮. ಓಸರ – ಓಯಾರವು ಪಾಠಾಂತರಗೊಂಡು ಓಸರವಾಗಿರಬಹುದೇ? ಓಯಾರವು ಒಂದು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ಅಂಗಹಾರಗಳ ಸಮೇತ ತಲೆಯನ್ನು ಓರೆಯಾಗಿ ಅಲುಗಾಡಿಸುವುದು ಓಯಾರ[30] ಎನಿಸಿದೆ.
ಪಾದಗಳ ಮೆಟ್ಟಿನಿಂದ ವಿಸ್ತರಿಸಲಾದ ತಾಂಡವದ ನಂತರ ನರ್ತಕಿ ಮುಖಚಾಲಿ, ನೇರು ಹಾಗೂ ಉರುಪುಗಳನ್ನು ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧ ಹಾಗೂ ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಮಾಡುವಳೆಂದಿದೆ.
ಮುಖಚಾಲಿ – ಅನಿಬಂಧಕ ನೃತ್ಯಗಳ ಪರಿವಿಡಿಯಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು. ಮುಖವೆಂದರೆ ಪೂರ್ವರಂಗ. ಅದನ್ನು ಹಿಂಬಾಲಿಸಿ ಮಾಡುವ ಗತಿಯು ಮುಖಚಾಲಿ ನೃತ್ತವೆಂದು ಪ್ರಾಚೀನ ಪಂಡಿತರು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ.[31] ನಾಂದಿ ಮತ್ತು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ನಂತರ ಮಾಡುವ ಪರಿಚಯಾತ್ಮಕ ರೂಪದ ನೃತ್ತವೇ ಮುಖಚಾಲಿ ಎಂದು ದಾಮೋದರನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ನೇರು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನೇರು ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಭಕ್ತಮಂ. ಹಾಗೂ ಸಾಸಂಭ.ಗಳು  ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತವೆ. ಇದನ್ನು ಸಮನೃತ್ತವೆಂದು ಗುರುತಿಸಿ, ಸಮನೃತ್ತದಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಅರುವತ್ತು ನಾಲ್ಕು ಹಸ್ತಗಳು, ಅಷ್ಟಮಂಡಲಗಳು, ಅಷ್ಟದಿಕ್ಕುಗಳಿಗೂ ಆದಿತಾಳ (ರಾಸತಾಲ) ಲಯದಲ್ಲಿ ವಲಿತ ಮುಂತಾದ ಕರಣಗಳನ್ನು ಬಾಹ್ಯಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ ಮಾಡುವಂತಹ ಸಮನೃತ್ತ[32] ಎಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಸಂಗೀದ, ಹಾಗೂ ನರ್ತನಿ.ಗಳಂತೆ ಅದರ ವಿಸ್ತೃತರೂಪವನ್ನು ಕೊಡದೇ ಸಂಗ್ರಾಹ್ಯವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.
ಈಗ ನೇರು ಅಥವಾ ನೇರಿಯ ಪರಿಶೀಲನೆ – ನೇರು ಅಥವಾ ನೇರಿಯು ಹನ್ನೆರಡು ಉಡುಪು (ಉರುಪು)ಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು. ಇದನ್ನು ಶುದ್ಧನೇರಿ ಎಂದಿದೆ. ನೇರಿ (ನೇರು) ಯಲಕ್ಷಣ ಹೀಗಿದೆ – ಕರಗಳಲ್ಲಿ ನಾನಾ ಮುದ್ರೆಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾ ರೇಖೆ, ಸೌಷ್ಠವ (ಪ್ರಮಾಣ) ಗಳಿಂದ ದಿಕ್ಕುಗಳಿಗೆ ಅಭಿಮುಖವಾಗಿ ಚಕ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವುದು ಶುದ್ಧನೇರಿ.[33] ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲನು ಶುದ್ಧನೇರಿಯ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ವಿಸ್ತೃತವಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[34] ಚತುರಸ್ರ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ[35] ನಿಂತು ವಿಲಂಬಿತಲಯ ರಾಸತಾಲದಲ್ಲಿ[36] ನರ್ತಿಸುವಂತದು. ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಪತಾಕ ಹಸ್ತವನ್ನು ಹಿಡಿದು ರಥ ಚಕ್ರಚಾರಿ[37] (ದೇಶೀಭೌಮಚಾರಿ)ಯನ್ನು ಒಂದು ಪಾದದಲ್ಲಿ ಮಾಡುವುದು. ಮತ್ತೊಂದರಲ್ಲಿ ಯಥೋಚಿತವಾದ ಚಾರಿಯನ್ನು ರೇಖಾ, ಸೌಷ್ಠವಗಳಿಂದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ) ಎಡಬಲಗಳಲ್ಲಿ ಗತಿ ಸಂಚಾರದೊಡನೆ ಮಾಡುವುದು. ಇದು ಶುದ್ಧನೇರಿಯ ಲಕ್ಷಣ. ವೇದನೂ ಸಂಗೀತ ಮಕರಂದದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಕಡಿಮೆ ಇದೇ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕರ ಹಾಗೂ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವಸ್ತಿಕ ಸ್ಥಾನವನ್ನು (ಹಿಂದೆ ವಿವರಿಸಿದೆ) ಮಾಡಬೇಕೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಪತಾಕವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಶಿಖರ, ಚತುರ (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ ೧ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು) ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[38]
ಕವಿಯು ಮುಖಚಾಳಯ ನೇರು ಉರುಪುಗಳಂ ಕೊಳುತ್ತ ಎಂದು ಹೇಳುವುದರಿಂದ ಮುಖಚಾಳಯ (ಮುಖಚಾಲಿ) ನಂತರ ನೇರಿ ಉರುಪು ಭೇದಗಳಾದ ನೇರಿ ಶುದ್ಧ, ನಡ, ಕರಣ, ಭಾವ, ಸಾಲಂಗ ಹಾಗೂ ಸಂಕೀರ್ಣ ನೇರಿಗಳನ್ನು ಆಕೆ ನರ್ತಿಸಿರಬಹುದು ; ಅವುಗಳ ಸ್ವರೂಪ ಪರಿಶೀಲನೆ.
(೧) ನೇರಿ – ಹಿಂದೆ ವಿವರಿಸಿದಂತೆ
(೨) ಕರಣನೇರಿ[39] – ನೇರಿಯನ್ನೂ ಕರಣಗಳಿಂದ ಕೂಡಿ ಮಾಡುವುದು.
(೩) ನಡನೇರಿ[40] –  ಕರಣ ನೇರಿಯನ್ನು ತೀವ್ರಗತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾಡುವುದು
(೪) ಭಾವನೇರಿ[41] –  ರಸಭಾವಾದಿಗಳಿಂದ ಪುಷ್ಠವಾಗಿರುವುದು.
(೫) ಶುದ್ಧನೇರಿ[42] – ಪತಾಕಾದಿ ಹಸ್ತಗಳಿಂದ ಮಾಡುವಂತಹುದು.
(೬) ಸಾಲಂಗನೇರಿ[43] – ನೇರಿಯ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿ ಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳ ಮಿಶ್ರಣದ ಬಳಕೆ ಇರುವುದು.
(೭) ಸಂಕೀರ್ಣ ನೇರಿ[44] – ಅಸಂಯುತ, ಸಂಯುತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳ ಮಿಶ್ರಣದಿಂದ ಮಾಡುವಂತಹ ನೇರಿ. ನರ್ತಕಿಯು ಮುಖಚಾಲಿಯ ನಂತರ ಕರಣಗಳನ್ನು, ವಿಲಂಬ ಮತ್ತು ದ್ರುತ ಕಾಲಗಳ ನೃತ್ತಬಂಧವನ್ನು, ರಸಭಾವಾದಿಗಳನ್ನು ಸೂಸುವ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು, ವಿಪುಲವಾದ ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆಯಿರುವ ನೃತ್ತ ಬಂಧಗಳನ್ನೂ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದಳು ಎಂದು ಮೇಲಿನ ವಿವರಣೆಯಿಂದ ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ.
ಇದರ ನಂತರ ಶಬ್ದಪ್ರಬಂಧ ಹಾಗೂ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನೂ ನರ್ತಕಿಯು ನರ್ತಿಸಿದ ವೈಖರಿಯ ವೈಭವವನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಗೀತದ ಬಂಧಮಂ ಮೈಯೊಳಳವಡಿನೆ ಕೋಪಿನ ಸೇರುವೆಯಂ ಕಾಣಿಸಿ ರೇಖೆಯಿಂದ ರೂಪದೋಱೆಸಿ ಚೌಕದಿಂದ ಚಂದಂ ಬಡಿಸಿ ಮುಖರಾಗದಿಂದ ರಂಜಿಸಿ ದಿಟ್ಟಿಯಿಂದೆ ಊಹಿಸಿ ಜಕ್ಕವಕ್ಕಿಯ ನಿಲುಕಡೆಯಂತೆ ದರುಗೊಳಿಸಿ ಪುತ್ತಳಿಯಂತೆ ಪಿಡಿಯ ಬಲ್ವ ನೆಪ್ಪಂಬಡಿಸಿ ಮೀಂಬುಲಿಗನಂತೆ ಲಾಗಿನಪವನಮಂ ಬಲಿದು ಎಳವಾವಿನದೊಳಹಿನಂತೆ ಮೈಲವಣಿಯ ತೋಱೆ ತಿಗುರಿಯಂತೆ ತಿರುಪದದರುವಂ ನಿಲಿಸಿ ಸುಂಟರಗಾಳಿಯಂತೆ ಸುಳುಹಿನೊದವಿಗೆ ಲಾಸ್ಯದ ರಹಸ್ಯ ಮನಱಪಿ       (೮೮ ವ.)
ನರ್ತಕಿಯು ತನ್ನ ಶರೀರಾದ್ಯಂತ ತಾಳವನ್ನೂ ಅನುಭಾವಿಸುತ್ತ, ತಾಳಬದ್ಧವಾದ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ೬೪ ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ದೃಷ್ಟಿಗಳನ್ನು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಸೇರಿಸಿ, ಶಾಸ್ತ್ರಸಮ್ಮತವಾದ ರಚನೆಗಳನ್ನು ರೇಖಾ ಸಹಿತವಾಗಿ ಮಾಡಿ ವಿಳಂಬಕಾಲದ ನರ್ತನದಿಂದ ಚಂದವನ್ನು ದ್ವಿಗುಣಗೊಳಿಸಿ, ಮುಖರಸಗಳನ್ನು ತೋರುತ್ತ, ಚಕ್ರವಾಕ ಪಕ್ಷಿಯು ನೆಲದಲ್ಲಿ ಕುಳಿತಂತೆ ದರು ವನ್ನು[45] ಮುಕ್ತಾಯಗೊಳಿಸುತ್ತ, ಮೀನಿನಂತೆ ಚಂಚಲವಾದ ಲಾಗವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿ ಕುಂಬಾರನ ಚಕ್ರದಂತೆ ಸರಾಗವಾಗಿ ತಿರುಪುಗಳನ್ನು ಸುತ್ತುತ್ತಾ ಪಾದಗಳನ್ನು ಸುಳಿಯಂತೆ ಸುತ್ತುತ್ತಾ ಲಾಸ್ಯವೆಂದರೆ ಹೀಗೆ ಎಂದು ಅದರ ರಹಸ್ಯವನ್ನು ಎಲ್ಲರಿಗೂ ಪ್ರಕಾಶ ಪಡಿಸುವಂತೆ ಆಕೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದಲು. ಇಂತಹ ಅದ್ಭುತ ಲಾಸ್ಯ ನರ್ತನದ ನಂತರ ಪೆಕ್ಕಣ ಪೇರಣ, ಕುಂಡದಂಡ ರಾಸಕಂಗಳಿಂ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿರ್ದಳಂತು ಮಲ್ಲದೆಯುಂ (೮೮ ವ.)
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ಸ್ಥಿತಿ ನೇಜವಣಾಸೈವ ವಿಜ್ಞೇಯಾ ನೃತ್ತಕರ್ಮಾಣಿ
ದೇವಣ್ಣ ಭಟ್ಟ– ಉದೃತಿ ಭರಕೋ ಪು.೩೩೧  
ಪಾದಗಳನ್ನು ಆರು ಅಂಗುಲ ಅಂತರದಲ್ಲಿ ಅಡ್ಡ ಮಾಡಿ ಇಟ್ಟು ಮಂಡಿಗಳ ಪಕ್ಕಕ್ಕೆ ನರ್ತಿಸುವ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ನಿಜವಣ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. (ಪಂಡಿತಾ/ಪು. ೪೬೦)
[28] ಛತ್ತೀಸ ದೃಷ್ಟಿ ಚೌಷಷ್ಠಿ ಹಸ್ತಂಗಳ ಬಿತ್ತರಿಸುವುದು ಕೋಪುಮೆನಿಕ್ಕು
– ಮಂಗರಾಜ ನಿಘಂಟು – ಪು. ೮೨ ಹಾಗೂ ನೋಡಿ – ಅನುಬಂಧ ಅ ಪರಿಭಾಷೆ.
[29] ಮುಖವನ್ನು ಕೆಳಗೆ ಮಾಡಿ ನೆಗೆದು ಮುಂದಕ್ಕೆ ತಿಳಿದು ಕುಕ್ಕುಟಾಸನದಲ್ಲಿ ಅಲುಗಾಡದೇ ನಿಲ್ಲುವುದು ನರ್ತನಿ ೪–೭೮೪
[30] ನರ್ತನಿ. ೪-೫೮೦.
[31] ಮುಖಂತು ಪೂರ್ವರಂಗ; ಸ್ಯಾಚ್ಚಾಲಿಸ್ತದನುಗಾಗತಿಃ |
ಮುಖಚಾಲಿರಿತಿ ಪ್ರೋಕ್ತಾ ನೃತ್ತಜ್ಞೈ : ಪೂರ್ವಸೂರಿಭಿಃ ನರ್ತನಿ. ೪–೬೬೨
[32] ಸಮನೃತ್ತೂನ್ತದಾರಂಭೇ ಚತುಷಷ್ಠಿ ಕರಾನ್ವಿತಮ್ |
ಅಷ್ಟಮಂಡಲ ಸಮ್ಯುಕ್ತಮಷ್ಟದಿಕ್ಷಪಿ ಚಾಷ್ಟಕಮ್ |
ಆದಿತಾಳಲಯಾಭಿಜ್ಞಾ ನರ್ತನಂ ಸಮನತ…..ನಮ್ |
ವಲಿತಾಖ್ಯ ಕರೆಣಾಪಿ ಬಹಿರ್ಭ್ರಮಣಬನ್ಥನಮ್ |
ಸಮನೃತ್ತಮಿದಮ್ಮುಖ್ಯಂ ಭರತಾಚಾರ್ಯ ಸಮ್ಮತಮ್ ||
ಸಾಸಂಭ. ಪು. ೨೦೧
[33] ರೇಖಾ ಮುದ್ರಾಪ್ರಮಾಣಢ್ಯ ನಾನಾಕರವಿಭೂಷಿತಂ |
ದಿಕ್ ಚಕ್ರಾಭಮುಖಂ ನೃತ್ತಂ ನೇರಿರತ್ಯಭಿಧೀಯತೇ ||    ಸಂಗೀದ. ಅ–೧೪೭
[34] ಚತುರಸ್ರೇ ಸ್ಥಿತಿರ್ಯತ್ರ ರಾಸತಾಲಶ್ಚಿರೋಲಯಃ
ರಥ ಚಕ್ರೈಕ ಪಾದೇನ ಪರೇಣ ಚ ಯಥೋಚಿತಮ್
ಗತಿಃ ಪತಾಕ ಹಸ್ತಶ್ಚ ಪ್ರತ್ಯಾಂಶಂ ತಲ ಸಂಚಿತಃ |
ನೀವಿವದ್ ಗತಿ ಸಂಚಾರಃ ಕ್ರಮಾತ್ ಸವ್ಯಾಪಸವ್ಯಯೋಃ |
ರೇಖಾ ಸೌಷ್ಠವ ಸಂಪನ್ನಃ ಸ ಶುದ್ಧೋ ನೇರಿ ರುಚ್ಯತೇ |
ನರ್ತನಿ. ೪–೭೧೮, ೧೯, ೨೦
[35] ಪಾದಗಳಿಗೆ ಒಂದೂವರೆ ಗೇಣು ಅಂತರವಿರುವಂತೆ ನಂದ್ಯಾವರ್ತಕ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುವುದು. (ನಂದ್ಯಾವರ್ತ – ಪಾದಗಳಿಗೆ ಆರು – ಅಂಗುಲ ಅಡ್ಡ ಮಾಡಿ ನಿಲ್ಲುವುದು)
[36] ಆದಿತಾಳವನ್ನು ರಾಸತಾಲ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.
ರಾಸಕೇನೈವ ತಾಳೇನಲಯತ್ರಿತಯ ಸಂಯುತ್ಮ
ಲಘ್ವಾದಿ ತಾಳೋ ಲೋಕೋ ಸೌ ರಾಸ ಇತ್ಯಭಿಧೀಯತೆ | ಸಂಗೀರ. ೬–೪೯
[37] ಚರುರಸ್ರ ಸ್ಥಿತೌ ಪಾದೆ ಪರಿಶ್ಲಿಷ್ಟೌ ಪ್ರಸರ್ಪತಃ
ಪೃಷ್ಕತೋ ವಾ ಯದಾ ಪ್ರೋಕ್ತಾ ರಥ ಚಕ್ರಾ ತದಾ ಬುಧೈಃ || ನೃತ್ತರ. ೬–೮೮
[38] ವೇಸಂಮ. ಹಸ್ತಪ್ರತಿ A. 141 ವಿದ್ಯಾಹಸ್ತು ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು ವಿ.ವಿ.
[39] ಕರಣನೇರಿ – ಅಯಂ ಕರಣಸಂಯುಕ್ತೋ ಮತಃ ಕರಣ ನೇರುಕಃ ಇತಿಃ ಕರಣ ನೇರಿಃ |
[40] ನಡನೇರಿ – ಸೇವ ಧ್ರುತಮಾನೇನ ನಡನೇರಿ ರಿತಿ ಸ್ಮೃತಃ | ಇತಿ ನಡನೇರಿ
[41] ಭಾವನೇರಿ – ರಸಭಾವಾದಿಪುಷ್ಠಯಾ ಸ್ಯಾದ್ಭಾವನೇರಿಸ್ಮ ಏವತು | ಇತಿ ಭಾವನೇರಿ
[42] ಶುದ್ಧನೇರಿ – ಶುದ್ಧರೇವ ಪತಾಕಾಧ್ಯೌ ಶುದ್ಧನೇರಿರಿಹೋಚ್ಯತೇ | ಇತಿ ಶುದ್ಧನೇರಿ
[43] ಸಾಲಂಗನೇರಿ – ಮಿಳಿತೈಸಂಯುತ ಹಸ್ತೈಃ ಸಾಲಂಗಭೇದ ಮಾದಿ ಶೇತ್ | ಇತಿ ಸಾಲಂಗ ನೇರಿ
[44] ಅಸಂಯುತೈಸಂಯುತೈಶ್ಚ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಸ್ತಥೈವ ಚ |
ಸಂಕೀರ್ಣನೇರಿತಾಂ ಪ್ರಾಹುಃ ನೃತ್ಯೇ ನೃತ್ಯ ವಿಶಾರದಾಃ | ಇತಿ ಸಂಕೀರ್ನನೇರಿಃ | ಸಂಗೀದ. ೬–೧೪೭–೧೫೦ ಸಂ. (ಕೆ. ವಾಸುದೇವ ಶಾಸ್ತ್ರೀ)
[45] ದರು ನಾಟಕೀಯ ವಸ್ತುವನ್ನುಳ್ಳ ಹಾಡು.
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ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೧೯)
ನರ್ತಕಿಯು ಪೆಕ್ಕಣ, ಪೇರಣ, ಕುಂಡ, ದಂಡ ರಾಸಕಗಳಂತಹ ಪ್ರಾಂತೀಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇವುಗಳನ್ನು ಪಾರ್ಶ್ವದೇವ ಲೋಕಪ್ರಸಿದ್ಧ ನೃತ್ಯಗಳು ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ಕೋಮಲಾಂಗದಿಂದ ಹಲವು ತರಹದ ಅಡವುಗಳನ್ನು ಹೊಸ ರೀತಿ ನರ್ತಿಸಿ ಅಲ್ಲಿನ ಜನರನ್ನು ಹಂಪೆಯ ವಿರೂಪಾಕ್ಷನನ್ನು ತಣಿಸಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಮೇಣದ ಹಾಗೆ ಸಜ್ಜರಸ ಪುತ್ತಳಿ ಮಿಂಚಿನ ಬೊಂಬೆಯಂದದಂ
ಕಾಣಿಸೆ ಕೋಮಲಾಂಗದಡವಂ ಪಲವಂ ಪೊಸತಾಗಿ ತೋಱುತಂ
ಸಾಣಿಗೆ ಸಾರ್ಚಿ ಕೂರಿಸಿದ ಕಾಮನಕೋಲೆನೆ ಮೋಹಿಸುತ್ತಾಲಾ
ಜಾಣೆ ಕಲಾಕಲಾಪದಿ ಮನಂಬಡೆದಳ್ ಮಿಗೆ ಪಂಪೆಯಾಳ್ದನಂ ಪಂಪಾವ – ೮೯
ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿಯ ಕಾವ್ಯದ ಮೇಲಿನ ದೀರ್ಘವಾದ ವಿವರಣೆಯಿಂದ ಅಂದು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದ್ದ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಬಗ್ಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ತಿಳಿವಳಿಕೆ ಮೂಡುತ್ತದೆ.  ಕವಿ ಅಡವುಗಳಿಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ. ಆತ ತಾನು ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿನ ಅಡವುಗಳನ್ನು ಮೂರು ವಿಭಾಗವಾಗಿ ವಿಂಗಡಿಸುತ್ತಾನೆ.
(೧) ಅವಗಡ ಅಡವುಗಳು ಅಥವಾ ಸಾಹಸಮಯ, ಅಶಕ್ಯವಾದ ಅಡವುಗಳು. (೨) ಪಾದಘಾತವನ್ನು ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಹೊಂದಿ ತಾಂಡವಕ್ಕೆ ಅನುವಾಗುವಂತಹ ಅಡವುಗಳು. (೩) ಲಾಸ್ಯಮಯವೂ, ಅಂದವುಳ್ಳವೂ ಆದ ಅಡವುಗಳು.
ಈತ ಹೇಳುವ ಈ ಮೂರು ವಿಭಾಗದ ಅಡವುಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯಿಂದ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಹೇಳುವ ಧುವಾಡ ನೃತ್ತ, ಉರುಪು ಕ್ರಮಗಳನ್ನೇ ಈತ ಅಡವು ಎಂದು ಕರೆದಿರಬಹುದು ಎಂದು ಊಹಿಸಲು ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶಗಳಿವೆ. ಮೇಲಿನ ಅಡವುಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳು ಅವುಗಳನ್ನು ಧುವಾಡ, ನೃತ್ತ ಉರುಪು (ಉಡುಪು) ಕ್ರಮವೆಂದೇ ಹೇಳುತ್ತವೆಯೇ ಹೊರತು ಅಡವುಗಳು ಎಂದು ಹೆಸರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. (ಅಡವು ಪದದ ಬಗ್ಗೆ ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಇವುಗಳ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಚರ್ಚಿಸುವ ಸಂಗೀದ. ವೇಸಂಮ. ಹಾಗೂ ನರ್ತನಿ.ಗಳು ಬಹಳಷ್ಟು ಕರ್ಣಾಟಕ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನೇ ಚರ್ಚಿಸುತ್ತವೆ.
ಹದಿನೈದು ಹದಿನಾರನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ಉರುಪುಗಳು ಕರ್ನಾಟಕ ಹಾಗೂ ಆಂಧ್ರದಲ್ಲಿ ದೇಶೀ ನೃತ್ತಾಂಗವಾಗಿ ವಿವಿಧ ರೂಪಗಳಲ್ಲಿಯೂ, ಸಂಖ್ಯೆಗಳಲ್ಲಿಯೂ ರೂಢಿಸಿದ್ದಿರಬೇಕು. ಆದರೂ ಇವು ಪ್ರಯೋಗಿಕ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಅಡವು ಎಂಬ ಹೆಸರನ್ನೇ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಿತು. ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿಯ ಶಾಸ್ತ್ರ ಜ್ಞಾನ ಮೆಚ್ಚಲರ್ಹವಾದ್ದು. ಆತನ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರವಾಗಲೀ, ನಂದಿಕೇಶ್ವರನ ಅಭಿದ, ಶಾರ್ಙ್ಗಧರನ ಸಂಗೀರ. ೨ನೇ ಸೋಮೇಶ್ವರನ ಮಾನಸ.ಗಳ ಶಾಸ್ತ್ರಾಧ್ಯಯನ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಕೊಟ್ಟಿರುವುದು ಗಮನಕ್ಕೆ ಬರುತ್ತದೆ. ಅವುಗಳ ಸ್ಥಳವನ್ನು ಚತುರ ದಾಮೋದರನ ಸಂಗೀದ. ವೇದನ ಸಂಗೀಮ. ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲನ ನರ್ತನಿ. ಜಾಯನನ ನೃತ್ತರ. ಪಾರ್ಶ್ವದೇವನ ಸಂಸಸಾ. ಗಳಂತಹ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳು ತುಂಬಿವೆ. ನೃತ್ಯದ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಬಾಹುಬಲಿಯಂತೆ (ನಾಗಚ.) ಅತ್ಯಂತ ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಕಟ್ಟಿ, ಅದರ ಪರಿಭಾಷ, ತಂತ್ರವನ್ನೂ ವಿವರಿಸಿ, ಕರ್ನಾಟಕದ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಕಣ್ಣಾರೆ ವೀಕ್ಷಿಸುವಂತೆ ಮಾಡಿದ ಕವಿ ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಅಭಿನಂದನೀಯ.
ಹೀಗೆ ಮಿಂಚಿನ ಬಳ್ಳಿಯಂತೆ, ವೇಣದ ಬೊಂಬೆಯಂತೆ ಕೋಮಲವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯು ನಿರ್ಗಮಿಸಿದ ನಂತರ ಪುನಃ ಮೂರನೇ ನರ್ತಕಿಯು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ.
“ಮತ್ತವೊರ್ವ ದೇಸಿಕಾರ್ತಿದೇಸಿಗೆ ತಕ್ಕ ವೇಷವಳವಟ್ಟಿರೆ ಮುಂಗಾಲ ಪೊಂಗಿಱು ಗೆಜ್ಜೆಯುಲಿವುತ್ತಿರೆ ಕೊಂಕಿದ ಕೊನೆವೆರಲಿಂದರ್ಧೋರುಕದ ಚಲ್ಲಣಮನೆತ್ತಿ ಪಿಡಿವುತ್ತ ಕಡೆಗಣ್ಣ ಕಾಂತಿಯನತ್ತಿತ್ತ ಬಿತ್ತರಿಸುತ್ತ ಕೆಱುನಗೆಯಂ ಬೀಱುತ್ತೆ ಮಲಕದಿಂದಡಿಯಿಡುತ್ತ ಆಳಾಪ ದಾರೈಕೆಯಿಂದೆ ಪದದ ಪರಿವಿಡಿಯಿಂದ ಪಟ್ಟಿಯ ಕಟ್ಟಳೆಯಿಂದ ಸೊಲಪಿನ ಸೊಗಸಿನಿಂದೆ ದರುವಿನ ಪರಿಯಿಂದೆ ಒಯ್ಯಾರದ ಓರೆ ನಡೆಯಿಂದೆ ಕಳಾಸದ ಕಂದೆಱೆವಿನಿಂದೆ ಕಣ್ಗೆಡ್ಡಮಾದ ಮಿಂಚಿನ ಹೊಳಹಿನಂತೆ ಒದಗನುಂಟು ಮಾಡಿ ಕಾಳಾಹಿಯ ನಾಲಗೆಯ ಚಳಕದಂತೆ ಕಾಲರಚನೆಯಂ ತೋಱೆಸಿ. (ಪಂಪಾವ – ೯೦ವ.)
ಈ ಮೂರನೆ ನರ್ತಕಿಯನ್ನು ಕವಿ ದೇಸಿಕಾರ್ತಿ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆ ಚೆಲವೆಯೂ ಹೌದು ದೇಶಿ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಮಾಡಬಲ್ಲವಳು ಹೌದು. ದೇಸಿಗೆ ತಕ್ಕ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಧರಿಸಿದ ಈ ದೇಸಿ ನರ್ತಕಿಯ ರಂಗ ಪ್ರವೇಶವನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆ ತಾನು ಧರಿಸಿದ ಉಡುಗೆಯಾದ ಅರ್ಧೋರಕ ಚಲ್ಲಣದ.
[1]ನಿರಿಯನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪವಾಗಿ ಓರೆಯಾಗಿ ಹಿಡಿದು ಕಾಲಿನ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ಧ್ವನಿಯೊಂದಿಗೆ, ಕಡೆಗಣ್ಣ ಕಾಂತಿಯಿಂದ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರಕಾಶಿಸುತ್ತ ರಂಗ ಪ್ರವೇಶ ಮಾಡಿದಳು. ಮುಂದೆ ಆಕೆ ಮಲಕ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ದಂತಹ ಪಾದಘಾತ ಪ್ರಧಾನ ನೃತ್ತವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಮುಂದೆ ಸಾಗಿದಳು. ಪದ ಹಾಗೂ ಪಟ್ಟಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದಳು ಎಂಬುದು ಕವಿಯ ಹೇಳಿಕೆ. ಪದ ಹಾಗೂ ಪಟ್ಟಿ ಇರುವ ಕಟ್ಟಳೆಗಳು (ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳು) ಕನ್ನಡಿಗರಿಗೆ ಅತಿಯಾದ ಆನಂದವನ್ನು ಕೊಡುವಂತಹ ಪರಿವಿಡಿ ಎಂದು ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹಾವ, ಭಾವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಿದ್ದು ವಿಲಂಬವಾಗಿ ಉಚ್ಚರಿಸುವ ಒಂದು ಬಂಧವು ಪದವಾದರೆ, ತಾಲವಿಲ್ಲದೆ ರಚಿಸುವ ಪದವು ಪಟ್ಟಿ[2]ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ಹೀಗೆ ನರ್ತಿಸಿ ವಿವಿಧ ಕಟ್ಟಳೆಗಳಲ್ಲಿ ದರು ನೃತ್ಯವನ್ನು[3]ವನ್ನು ಮಾಡಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ದರು ನೃತ್ಯವು ಕರ್ಣಾಟಕ ಹಾಗೂ ಆಂಧ್ರ ವಲಯಗಳ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ನೃತ್ಯ. ಅದೇ ಪ್ರಾಂತ್ಯದ ದೊರೆಯ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿದ್ದವನಾದ್ದರಿಂದ ಕವಿಗೆ ಇಂತಹ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ನೋಡುವ ವಿಪುಲವಾದ ಅವಕಾಶಗಳು ಲಭಿಸಿರಬೇಕು. ದರುಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ವಿಧ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ತೆಲುಗು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿ ಉದ್ಗ್ರಾಹ,[4]ಆಭೋಗಗಳನ್ನು[5]ಬಿಟ್ಟಿರುವುದು. ಇದರಲ್ಲಿ ಎರಡು ವಿಧ (೧) ಮುಖ್ಯಾನುಕಟ್ಟಣೆ ದರು (೨) ಮುಕ್ತದರು.
ಮೂರನೆಯವಳ ನರ್ತನದ ಪರಿಯನ್ನು ಕವಿಯು ವರ್ಣಿಸುವ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಆಕೆ ಮುಖ್ಯಾನು ಕಟ್ಟಣೆ ಧರುವನ್ನು ಮಾಡಿದಳೆಂದು ಊಹಿಸಬಹುದು. ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿರುವ ಅದರ ಲಕ್ಷಣ ಹೀಗಿದೆ :
ಮೇಳದವರು ಅರ್ದಿಯನ್ನು (ಮುಂದೆ ವಿವರಿಸಲಾಗಿದೆ). ನುಡಿಸುತ್ತಿರುವಾಗ ಪಾತ್ರ ತನ್ನ ಸೀರೆಯ ಅಂಚನ್ನು ಹಿಡಿದುಕೊಂಡು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಕವಿಯು ಹೇಳುವಂತೆ ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ಅರ್ಧೋರಕದ ಚಲ್ಲಣದ ನಿರಿಯನ್ನು ಹಿಡಿದು (ಅನಿಬಂಧ ಉರುಪು ಕ್ರಮ) ಮಲಕದಿಂದ ರಂಗಪ್ರವೇಶ ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಮಲಕ ಚಲನೆಯಲ್ಲಿ ಬಾಹುವರ್ತನ ಹಾಗೂ ಕುಂಚಿತ ಪಾದಗಳು ಇರುತ್ತವೆ.
ಅರ್ದಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಕೆಲವು ವಿಚಾರಗಳು – ಇದೊಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ನೃತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಿಡುತೆಗೆ ಪರ‍್ಯಾಯವಾಗಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿಗೊಂಡಿರುವ ಅರುಧಿ ಎಂಬ ಪದದ ಛಾಯೆ ಇರಬಹುದು.[6] ಈ ಅರುಧಿಯು ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ಜತಿಗಳಂತೆ ಪಾಠಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುತ್ತವೆ. ಮೊದಲನೆ ತಾಳದ ಆರಂಭ ಅಥವಾ ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ಆರಂಭವಾಗಿ, ಮುಂದಿನ ತಾಳದ ಮೊದಲ ಏಟಿಗೆ ಅಥವಾ ಮುಂದಿನ ತಾಳದ ಅರ್ಧ ಭಾಗದ ಏಟಿಗೆ ಮುಕ್ತಾಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ತ್ವರಿತಗತಿಯಲ್ಲಿದ್ದು, ಮೃದಂಗ ವಾದನದ ನುಡಿಕಾರದಲ್ಲಿ ಕೇಳಲು ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ತಾಳ ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಜೋಡಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿರುತ್ತವೆ. ಅರುಧಿಯನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಬಾಯಿಯಲ್ಲಿ (ಜತಿಯನ್ನು ಹೇಳುವಂತೆ) ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ.
ಅರ್ದಿಯಂತಹ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧದ ಹಿಮ್ಮೇಳದೊಂದಿಗೆ ಮಲಕದಿಂದ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದ ನರ್ತಕಿ ತನ್ನ ಕಿರುಗೆಜ್ಜೆಗಳ ಮೂಲಕ ರಂಗವನ್ನು ಝೇಂಕಾರದಿಂದ ತುಂಬಿದಳು. ಮುಂದೆ ನರ್ತಕಿ ಒಳ್ಳೆಯ ಆಲಾಪದಿಂದ ನರ್ತನವನ್ನು, ತತ್ಕಾರಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದಳು. ಹೀಗೆ ಕೇವಲ ಆಲಾಪಕ್ಕೆ ನರ್ತನ ಮಾಡುವುದನ್ನು ಆಲಪಚಾರಿಕಾ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಇಂತಹ ನರ್ತನವು ಇಂದಿಗೂ ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಾದ ಕಥಕ್ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು. ಹಿಮ್ಮೇಳದ ಆಲಾಪನೆಗೆ ನರ್ತಕಿ ತತ್ಕಾರಗಳನ್ನು ವಿಲಂಬಲಯದಿಂದ ದ್ರುತ, ಅತಿದ್ರುತ ಗತಿಗಳಲ್ಲಿ ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಇದರ ನಂತರ ಸುಲು[7] ಸಹಿತವಾದ ಪ್ರಮುಖ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಪಿಲ್ಮುರು,[8] ಕೈಮುರು[9] ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತ, ವಿಲಂಬವಾಗಿ ಉಚ್ಚರಿಸುವ ತಾಲ ಸಹಿತವಾದ ಒಂದು ಪದವನ್ನು, ತಾಲರಹಿತವಾದ ಒಂದು ಪದವನ್ನು ರಚಿಸಿ ಕನ್ನಡಿಗರಿಗೆ ಅತಿ ಪ್ರಿಯವೂ ರಸಿಕರಿಗೆ ಆನಂದವನ್ನು ಕೊಡುವ ಪಟ್ಟಿ (ಕಟ್ಟಳೆ ವಿಧಿ) ಎಂಬ ಬಂಧವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. ಕೋಮಲವಾದ ಅಂಗಾಂಗಳಿಂದ ಕೈಮುರು, ಸೊಲ್ಲುಕಟ್ಟು ಜತಿಗಳಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತ, ತಾಲ, ತಂತಿ ಹಾಗೂ ಮೃದಂಗಗಳ ನಾದಕ್ಕೆ ಮೇಳೈಸುತ್ತ ಮಾಡುವ ಸೊಗಸಿನ ಸುಲುಪವನ್ನು ಮಧ್ಯ ಬಿಡುತೆಗಾಗಿ ಏರ್ಪಡಿಸಿದ ಕಳಾಸಗಳಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಓರೆಗಣ್ಣ ನೋಟದ ಕಾಂತಿಯನ್ನು ಬೀರುತ್ತೆ ಪದ, ಅರ್ದಿಗಳನ್ನು ಪುನರಾವರ್ತಿಸುವುದು. ತೆಲುಗು ದೇಶದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ನೃತ್ಯವಾದ ಕಟ್ಟಣೆಧರು.
ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ವರ್ಣಿಸುವ ದೇಸಿಕಾರ್ತಿಯ ನೃತ್ಯ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ಕಟ್ಟಣಿಧರು ನೃತ್ಯವನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಆ ನರ್ತಕಿ, ಮಿಂಚಿನ ಹೊಳಪಿನಂತೆ, ಹಾವಿನ ನಾಲಗೆಯ ಚುರುಕಾದ ಚಲನೆಯನ್ನು ತನ್ನ ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ ತೋರುತ್ತ, ವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ನರ್ತನವನ್ನು ಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಮಾಡುತ್ತ ಪುಟವಿಕ್ಕಿದ ಚಂಡಿನಂತೆ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು. ಚಂದ್ರಶೇಖರ ನರ್ತಕಿಯ ನರ್ತನ ಸಾಮರ್ಥ್ಯ, ಆಕರ್ಷಣೆ, ಚೈತನ್ಯಪೂರ್ಣವಾದ ಚಲನೆ, ರಭಸವಾದ ಲಯಗತಿಗಳನ್ನು ಕಣ್ಮುಂದೆ ತರುವಲ್ಲಿ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗುತ್ತಾನೆ.
ಕಟ್ಟಣಿಧರುವಿನ ನಂತರ ನರ್ತಕಿ ಮಾತಂಗಿ ಶಬರಿ ಯೋಗಿಣಿ ಮುಂತಾದ ಆಟಮನಾಡಿ ನಾನಾ ದೇಶ ವೇಷ ಭಾಷೆಗಳನಳವಡಿಸಿ ಚಿಂದು ಜಕ್ಕಡಿ ಕವಿಲು ಗಜಲು ಭೈತುತುರಿಗೆ ಆಂದೋಳಿತ ಮೊದಲಾದ ಆಟಗಳಿಂ ನೋಟಕರ ದಿಟ್ಟಿಗೆ ಮಧುರಮಾಗೆ ಮೆಚ್ಚನಚ್ಚೊತ್ತಿರ್ದಳಂತು ಮಲ್ಲದೆಯುಂ (ಪಂಪಾವ. ೯೦ವ.)
ನರ್ತಕಿ ಯೋಗಿಣಿ, ಮಾತಂಗಿ ಹಾಗೂ ಶಬರಿ ಆಟಗಳನ್ನು ಆಡಿದಳು ಎಂಬುದು, ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳಿದ ಮಾತಾಗಿರಬೇಕು. ಅಲ್ಲದೇ ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ ಇವು ಗಿರಿನಿವಾಸಗಳ ಅಥವಾ ಪುರಾಣದ ಮಾತಂಗಿ ಶಬರಿ, ಯೋಗಿಣಿ(?) ಯರ ಕಥೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ನೃತ್ಯನಾಟಕ[10] ಗಳಿರಬಹುದು. ಏಕೆಂದರೆ ಕವಿ ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೂ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಟಮನಾಡಿ ಎಂದು ಬಳಸಿಲ್ಲ.
ಯೋಗಿಣಿ ಅಥವಾ ಜೋಗಿಣಿಯ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಸಾಸಂಭ (ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥ) ಹೇಳುತ್ತದೆ. ಉರ, ಕಟಿ, ಕರ ಹಾಗೂ ಬಾಹುಗಳಿಂದ ಆದಿತಾಳದಲ್ಲಿ ತತ್ತಢೀಂಕು ಎಂಬ ಸೊಲ್ಲುಗಳಿಗೆ ನರ್ತಿಸುವ, ಸಮವಕ್ಷ, ಸಮಶಿರ, ಸಮದೃಷ್ಟಿಯನ್ನೂ ಹೊಂದಿರುವುದು. ಜೋಗಿಣಿ[11] ಎಂದು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿ ಒಂದೆಡೆ ಜೋಗಿಣಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕುರಿತು,
ಭಂಗಿಯ ತಿಂದಂತೆ ತೂಕಡಿಸುವ ಮತ್ತೆ
ಕಂಗಳ ಮುಚ್ಚಿತೆರೆವುತ, ಬಿಗಿ
ಯಂತಾಡುವ ಕಂಥೆಯ ಜೋಗಿಣಿ (ಭರಚ ೧೪–೫೨)
ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ. ಸಾಸಂಭ.ದ ಜೋಗಿಣಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕಿಂತ ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯ ಜೋಗಿಣಿ ನೃತ್ಯದ ಲಕ್ಷಣ ಚಂದ್ರಶೇಖರ ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯದ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಹೊಂದುವಂತಿದೆ. ಕವಿ ಈ ನೃತ್ಯದ ಲಕ್ಷಣ, ಸ್ವರೂಪಗಳನ್ನು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ವೇದನೂ ಅರವತ್ತಮೂರು ಕಟ್ಟರಗಳಲ್ಲಿ ಯೋಗಿನಿಕಟ್ಟರವನ್ನು ಒಂದಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[12] ಮುಂದೆ ಪ್ರಾಂತೀಯ ವೇಷ ಭೂಷಣದಲ್ಲೇ ನರ್ತಿಸಿದಳೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಚಿಂದು[13] ನೃತ್ಯವು ತಮಿಳು ಭಾಷೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯವೆಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಹೇಳುತ್ತವೆ. ಆಯಾ ಪ್ರಾಂತ್ಯಕ್ಕೆ ಭಾಷೆಗೆ ಅನುಗುಣವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಹೊಂದು, ಉದ್ಗ್ರಾಹಪದ; ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳು ಪಿಲ್ಮುರು, ಕೈಮುರು ಕಲಸಗಳಿಂದಲೂ, ಸ್ಥಾನಕ, ಚಾರಿ, ರೇಖಾ ಸೌಷ್ಠವ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಿಂದಲೂ, ರೇಚಕಗಳಿಂದಲೂ ಹಾವಭಾವ ವಿಲಾಸದಿಂದಲೂ ಮನೋಹರವಾದ ಸೊಲ್ಲುಕಟ್ಟುಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ) ಅನುಸರಿಸಿ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ನಾದವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಸಂಪ್ರದಾಯದನುಸಾರವಾಗಿ ಮಾಡುವ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಚಿಂದುನೃತ್ಯ ವೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಆರು ಬಗೆಗಳು. ಕವಿ ಯಾವ ಬಗೆಯೆಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. (ಇದರ ಕೆಲವು ಬಗೆಯನ್ನು ಭರತೇಶ ವೈಭವ ನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲೂ, ಚನ್ನಬಸವ ಪುರಾಣದ ನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲೂ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಇದರ ನಂತರ ನರ್ತಕಿ ಯವನರಿಗೆ ಪ್ರಿಯವಾದ ಜಕ್ಕಡಿನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಿದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಯವನೀ ಭಾಷೆ (ಪರ್ಶಿಯನ್) ಯಿಂದ ಕೂಡಿ ಗಜರ, ಕೌಲ, ಅಹಂಗರಾಗಗಳಿಂದಲೂ, ನಾನಾಲಯ (ತ್ರಯ)ಗಳಿಂದಲೂ ವಿಚಿತ್ರವಾಗಿದ್ದು, ಧ್ರುವ ಝಂಪಾದಿ ತಾಳಗಳಿಗೆ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ನರ್ತಿಸುವುದನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಜಕ್ಕಡಿ ಅಥವಾ ಜಕ್ಕರೀ ನೃತ್ಯವೆಂದಿವೆ. (ಭರಚ. ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಚಿಂದು, ಜಕ್ಕಡಿಯಂತಹ ಪ್ರಾಂತೀಯ ನೃತ್ಯಗಳ ತರುವಾಯ ಈ ನೃತ್ಯ ಭೇದಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದಳೆಂದು ಕವಿಯ ವಿವರಣೆ.
ಕವಿಲು – ಪರ್ಶಿಯನ್ ಸಂಗೀತದ ಖವ್ವಾಲಿಯ ರೂಪಭೇದದಂತೆ ಭಾಸವಾಗುವುದು. ಕವಲ್ > ಕೌಲು > ಕವಲು ಇರಬಹುದೇ? ಗಜಲು ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತದ ಒಂದು ಸುಂದರ ಕಾವ್ಯ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಚರಣದ ಭಾವ, ಅಭಿನಯಗಳು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಸ್ವತಂತ್ರವಾಗಿರುವುದು. ಇದರ ಮುಖ್ಯ ಲಕ್ಷಣ[14] ಭೈತು, ತುರಿಗೆಯ ಲಕ್ಷಣ, ಸ್ವರೂಪಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ.
ಆಂದೋಳಿತ – ಹೆಸರೇ ಸೂಚಿಸುವಂತೆ ತಿರುಗುವಿಕೆ ಅಥವಾ ಭ್ರಮರಿಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯ ಇರಬಹುದು.
ಕವಿಯು ಆಂಧೋಳಿತವನ್ನು ಈಗ ಕಥಕ್‌ನೃತ್ಯಶೈಲಿಯೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿರುವ ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳಿರಬಹುದೇ? ಇದರಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಚಕ್ಕರ್‌ಗಳು ಮೂರು ಕಾಲಗಳ ಹಾಗೂ ಅದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ವೇಗದಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಆಂದೋಲನ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತವೆ.
ಚಂದ್ರಶೇಖರನು ಒಂದು ನೃತ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ಬೇಕಾಗುವ ಪರಿಕರಗಳು. ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆ ಇವನ್ನು ತಾಂತ್ರಿಕ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ತೂಗಿ ನೋಡಿ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಸ್ಥೆಯಿಂದ ಅಳವಡಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಈತನ ವರ್ಣನೆಯ ಆಧಾರದ ಮೇಲೆ ಅಂದು ಕರ್ನಾಟಕದ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ತಲಸ್ಪರ್ಶಿಯಾಗಿ ತಿಳಿಯಲು ಕಾರಣನಾಗಿದ್ದಾನೆ.
ಒಟ್ಟು ಮೂರು ಜನ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ಕವಿ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ತರುತ್ತಾನೆ. ಮೊದಲನೆ ನರ್ತಕಿ ಮಾರ್ಗ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ವಿಧಿ ನಿಯಮಗಳತೆ ವೇಷಭೂಷಣ, ವಾದ್ಯವೃಂದ ಹಾಗೂ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೊಂದಿಗೆ ಭರತೋಕ್ತ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಎರಡನೆಯ ನರ್ತಕಿಯು ಅಪೂರ್ವವೂ, ಅಶಕ್ಯವೂ ಆದ ಅಡವುಗಳನ್ನು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿ ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾಳೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಈಕೆ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧ ಹಾಗೂ ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ತನ್ನ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ತೋರುತ್ತಾಳೆ. ಪೇರಣಿ, ಪೆಕ್ಕಣ, ಕುಂಡ, ದಂಡರಾಸಕದಂತಹ ಲೋಕಪ್ರಸಿದ್ಧ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ.
ಮೂರನೆಯ ನರ್ತಕಿಯಿಂದ ಕವಿ ದೇಸಿ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆತ ಹೇಳುವ ಧರು ನೃತ್ಯ, ಮಾತಂಗಿ, ಶಬರಿ, ಯೋಗಿನಿ ಮುಂತಾದ ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಗಳು, ಅಲ್ಲದೇ ವಿವಿಧ ದೇಶಭಾಷೆಯ ಚೆಂದು, ಜಕ್ಕಡಿ, ಕವಲು, ಗಜಲು, ಆಂದೋಳಿತಗಳು ವಿವಿಧ ವಿನೋದಾವಳಿಗಳಂತೆ ಓದುಗರ ಕಣ್ಮುಂದೆ ಕಲಾ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನೇ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸಿದರೂ ಕಿಂಚಿತ್ತು ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯಂತೆ ಲೈಂಗಿಕತೆಯನ್ನು ತಂದಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲಿಯೂ ನರ್ತಕಿಯ ಅಂಗಾಂಗ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿಲ್ಲ, ಶೃಂಗಾರಮಯ ಕಲಾ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಸಾಧಿಸಿ ತೋರುವಲ್ಲಿ ಕವಿ ಸಿದ್ಧಹಸ್ತನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಬಹುಶಃ ಆತನ ಕಾಲ, ಪರಿಸರ ಅಂದು ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಪ್ರತಿನಿತ್ಯ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದ ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯ ಪರಿಪಾಠದಿಂದಲೇ ಈ ಉನ್ನತ ಮಟ್ಟದ ನೃತ್ಯ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕವಿಗೆ ಕೊಡಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿರಬಹುದು. ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವೇ ಅಲ್ಲದೇ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ನೃತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲೂ ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಅದ್ವಿತೀಯ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಅಲಂಕರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅವನ ಶ್ರದ್ಧೆ, ಕಲಾಸಕ್ತಿ ಹಾಗೂ ದೈವ ಭಕ್ತಿಗಳಿಂದ ಹೊರ ಹೊಮ್ಮಿದ ಈ ಸುಂದರ ಲಘು ಕಾವ್ಯ ಪಂಪನ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರ ವೈಖರಿಯಲ್ಲಿ ಹಿಮ್ಮೆಟ್ಟಿಸುವಂತಹುದಾಗಿದೆ.
(೧೧) ಸಿಂಗಿರಾಜನ (೧೫೦೦) ಸಿಂಗಿರಾಜಪುರಾಣದ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಬಸವಣ್ಣನ ಪವಾಡಗಳನ್ನು ಮನದಟ್ಟು ಮಾಡಲು ಬಳಸಲಾಗಿದೆ. ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಸ್ತ್ರೀಯರೇ ವಾದ್ಯ, ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ನರ್ತನವನ್ನು ನಡೆಸುತ್ತಾರೆ. ಏಳುನೂರು ಜನ ಸ್ತ್ರೀಯರಲ್ಲಿ ಆರು ನೂರು ಜನ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ಹಲವಾರು ವಾದ್ಯಗಳಿಂದ ವಾದನವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಈ ಸ್ತ್ರೀಯರಲ್ಲಿ ಪದ್ಮಿನಿ ವರ್ಗದ ಸ್ತ್ರೀಯರು ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ನರ್ತಿಸುವ ಪ್ರೌಢ ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ಕೆಲವರು ನಟುವಾಂಗ ಪ್ರವೀಣೆಯರು ತಾಳವನ್ನು ಒದಗಿಸಿದರು.
ಗುರುಕುಚದ ಹಸ್ತಿನಿ ಮೃದಂಗ ಚಿತ್ತನಿ ತಾಳ
ಧರಿಗಾಯಕಾತ್ಮೆ ಶಂಕಿನಿ ನೃತ್ಯಸತ್ಕಳೆಯ
ವಿರಚಿಸುವ ಪದ್ಮಿನೀವರ ಪ್ರಸನ್ನ ಸುಭಾಲಕ್ಷಿತಾದಿ ಕ್ರಮನನು |
ಸ್ಪರಗೈವ ಬಾಲೆ ಯೌವನದತಿ ಪ್ರೌಢೆಯರ
ತರದಿ ಜವನಿಕೆಯ ಪ್ರಗಲ್ಭೆಯರ ಮಧ್ಯದೊಳು
ವರಲಾಸ್ಯಮಂ ನಟಿಪ ನಟ್ಟುವಾಂಗನೆಯರೆದ್ದುಗ್ಫಡಿಸುತಿರಲು ಮುಂದೆ ||  (೩೮–೧೯)
ಕಾವ್ಯಗಳು ಪುರುಷನಟುವಾಂಗ ವಾದಕರನ್ನೇ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತವೆ. (ಅ.೨ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ಸ್ತ್ರೀಯರ ನಟುವಾಂಗ ವಾದನವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಈತನೇ ಮೊದಲಿಗ. ಇಲ್ಲಿಯ ಪ್ರಸಂಗ ಇಂತಹ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ಅಪೇಕ್ಷಿಸುತ್ತದೆ ಎಂದು ಸಮಾಧಾನ ಹೇಳಿದರೂ, ಈ ಬದಲಾವಣೆ ಗಮನಿಸುವಂತಹುದು. ಈ ಒಂದು ಮಾರ್ಪಾಡು ನೃತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಹಿಂದೆಯೇ ನಡೆದು ಈಗಲೂ ನಟ್ಟುವಾಂಗನೆಯರು ನರ್ತನಕ್ಕೆ ತಾಳವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾರೆ. (೩೮-೨೦)
ಸಿಂಗಿರಾಜನು ಬಸವಣ್ಣನ ಪವಾಡವನ್ನು ತೋರಿಸಲೋಸುಗ ನರ್ತನ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ತಂದಿದ್ದಾನೆ. ವಾದನ, ಗಾಯನಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿ ತೋರಿರುವ ಉತ್ಸಾಹ ನೃತ್ಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅದು ಮರೆಯಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಆತ ನೃತ್ಯದ ಆರಂಭ ಅಥವಾ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಗೆ ಗಮನ ಕೊಟ್ಟಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ ಆದರೆ ಆತ ಕೊಡುವ ವಾದ್ಯಗಳ ಮಾಹಿತಿ ಉಪಯುಕ್ತವಾಗಿದೆ.
(೧೨) ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ಪಂಡಿತನ (೧೫೮೪) ಚನ್ನಬಸವ ಪುರಾಣ : ಕೈಲಾಸ ಪರ್ವತದಲ್ಲಿ ಗಿರಿಜೆಯೊಡನೆ ಸುಖಸಂಕಥಾ ವಿನೋಧದಿಂದ ಜಗತ್ತನ್ನು ಪಾಲಿಸುತ್ತಿರುವ ಶಿವನ ಒಡ್ಡೋಲಗದ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ತುಂಬುರು, ನಾರದರೇ ಮಧುರವಾದ ಕಂಠದಿಂದ ಹೊಸ ಬಾಣಿಯಲ್ಲಿ ಸಪ್ತ ಸ್ವರಗಳೂ ಸೇರುವಂತೆ ತಾನವನ್ನು ಹಾಡುತ್ತ ಅನೇಕ ರಾಗಗಳನ್ನು ಅತಿ ಚಾಣಾಕ್ಷತನದಿಂದ ಸಭೆಗೆ ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಿದ್ದಂತೆ. ಮುಂದೆ ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳಿಗೆ ಶುದ್ಧ ದೇಶೀಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಆಡಿದರೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಘನ ಸುಷಿರಮಾನ್ಧತತವೆಂಬ ವಾದ್ಯ ನಿ |
ಸ್ಪನ ದೊಳಂಗೋಪಾಂಗ ಪ್ರತ್ಯಂಗ ಭ್ರಮರಿ ಭಾ |
ವನೆ ಮಂಡಲಂಗಳಿಂ ಶುದ್ಧ ದೇಶಿಗಳೊಳಳವಡಿಸಿ ಲಕ್ಷಣಯುಕ್ತದೆ
ಅನುಗೊಳಿಸಿ ಚೆಂದು ಜಕ್ಕಡಿ ಕೋಲಾಚಾರಿಗಳ್ |
ಮೊನೆಗಾಲ್ ಕಳಾಸಕೈಮುರೆ ತಿವುಡೆ ಮಡುಹು ಮು
ಳ್ಳನಿತು ಭೇದಂಗಳಿಂ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯದಬಲಾಜನಂ ಕಣ್ಗೆಸೆದುದು |
(ಕಾಂ. ೧/ಸಂ.೨/ ಪ. ೨೯)
ಅಂಗ, ಉಪಾಂಗ, ಪ್ರತ್ಯಂಗ, ಭ್ರಮರಿ, ಮಂಡಲಗಳು ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಲೇಬೇಕಾದ ಅಂಗಗಳು – ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಇವುಗಳ ಬಳಕೆ ಭರತ ಮುನಿ ಪ್ರೋಕ್ತವಾದುದು. ಇದರ ಉದಾಹರಣೆಯನ್ನು ಪಂಪ, ರನ್ನ, ನಾಗಚಂದ್ರರು ವರ್ಣಿಸುವ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಬಹುದು.
ಕವಿ ಅಂಗೋಪಾಂಗ ಪ್ರತ್ಯಂಗ ಭ್ರಮರಿ, ಮಂಡಲಗಳನ್ನು ಶುದ್ದದೇಶಿಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ಅಳವಡಿಸಿದರು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ಆತನ ಉದ್ದೇಶ ದೃಷ್ಟಿಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿವೆ. ಮುಂದೆ ಶುದ್ಧ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳಾದ ಚಿಂದು, ಜಕ್ಕಡಿ, ತಿವುಡೆಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ಅಂಗೋಪಾಂಗ ಪ್ರತ್ಯಂಗ ಭ್ರಮರಿ, ಮಂಡಲಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿದರು ಎನ್ನುವುದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಇಂತಹ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಅಂಗಾದಿಗಳ ಚಲನೆ, ಪಾದಭೇದಗಳು, ಭಾಷೆ, ವೇಷ ಭೂಷಣಗಳೂ ಮಾರ್ಗಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿರುತ್ತವೆ. ಇಂತಹ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ, ಉರುಪು, ಧುವಾಡಗಳನ್ನು ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ವಿಪುಲವಾಗಿ ತಂದಿದ್ದಾನೆ. ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ವೇಸಂಮ. ನರ್ತನಿ. ಸಸಾಸಂ. ಸಂಗೀದ.ದಂತಹ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳು ಸಾಕಷ್ಟು ಚರ್ಚಿಸುತ್ತವೆ.
ಕವಿ ಹೇಳುವಂತೆ ನರ್ತಕಿಯರು ಮೊದಲಿಗೆ ಚಿಂದು ಎಂಬ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದರು ಚಿಂದು ನೃತ್ಯವು ದ್ರಾವಿಡದ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ. ಇದರ ಸಾಹಿತ್ಯ ತಮಿಳು ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿರುತ್ತದೆ. ಚಿಂದು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಆರು ವಿಧ, ಶುದ್ಧ ಚಿಂದು, ವಿಡು ಚಿಂದು, ತಿರುವಣ ಚಿಂದು, ಮಾಲಾ ಚಿಂದು ಗೀತಮುದ್ರಾ ಚಿಂದು ಹಾಗೂ ಕೋಲಚಾರಿ ಚಿಂದು.
ಮೊದಲಿಗೆ ಉದ್ಗ್ರಾಹವಿದ್ದು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ) ಧ್ರುವದಲ್ಲಿ[15] ಬಿಡುತೆಯಿದ್ದರೆ ಅದು ವಿಡು ಚಿಂದು.[16] ಶುದ್ಧ ಕೂಟಾದಿಗಳಿಂದ ನಿರ್ಮಿತವಾದ ಖಂಡವಿರುವ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧವಾದ ಉದ್ಗ್ರಾಹದ ನಂತರ ಬರುವ ಧ್ರುವದಲ್ಲಿ ಬಿಡುತೆಯೆಂದರೆ, ತಾಳ, ಲಯಗಳಿಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ಅಕ್ಷರಕಾಲವನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಧ್ರುವವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುವ ವಾದ್ಯ, ಗಾಯನ ತಂತ್ರವಿರಬಹುದು. ಪ್ರಬಂಧ ನಾಯಕನ ಅಂಕಿತವಿದ್ದು ಉದ್ಗ್ರಾಹ ಹಾಗೂ ಅದರ ಒಂದುವರೆಯಷ್ಟು ಧ್ರುವಗಳನ್ನು ಪುನಃ ಪುನಃ ಹಾಡಿದರೆ ತಿರುವಣಿ ಚಿಂದು[17] ನಿಯತವಲ್ಲದ ಪದಗಳ ಭಾಗಗಳಿಂದ ಆದುದು ಮಾಲಾ ಚಿಂದು.[18] ಗೀತವನ್ನು ಆದಿಯಲ್ಲಿ ಹೊಂದಿ, ಉದ್ಗ್ರಾಹ, ಧ್ರುವ, ಬಿಡುತೆಗಳಿದ್ದರೆ ಗೀತ ಮುದ್ರಾ ಚಿಂದು.[19] ಕೋಲಾಚಾರಿ ಚಿಂದುವು ಚಿಂದುವಿನ ಒಂದು ವಿಧವೇ ಆದರೂ ಕವಿ ಅದನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. (ಪ.೨೯)
ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳ ಆಲಾಪ, ನಂತರ ತಾಲರಹಿತವಾದ ಪದ, ರಾಗಗಳಿಂದ ಉದ್ದೀಪನಗೊಂಡ ಆಯಾ ಕಥೆಯ ಬೀಜವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ವಾಕ್ಯ. ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ಪಿಲ್ಮುರು, ಕೈಮುರು, ರಮ್ಯವಾದ ಕಳಾಸ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಗಳಿಂದ ಅತಿ ಸುಂದರವನ್ನಾಗಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಕಥೆಯ ಆವೃತ್ತಿಗಳಿದ್ದರೆ ಅದು ಕೋಲಚಾರಿ ಚಿಂದು.[20]
ಮುರು[21] ಅಥವಾ ಮೂರುವು ದೇಹವನ್ನು ಓರೆಯಾಗಿ ತಟಕ್ಕನೆ ತಿರುಗಿಸಿ ಪದೇ ಪದೇ ತ್ರಿಪತಾಕ ಹಸ್ತಗಳನ್ನೂ ಕೆಳಗಡೆಯೂ, ಅಲ್ಲಲ್ಲಿಯೂ, ಎದುರಿಗೂ ಎಸೆದರೆ ಅದು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಹೇಳುವ ಮುರು ಎಂಬ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ.
ಪಿಲ್ಮುರುವು ದೇಹವನ್ನು ಬಿಲ್ಲಿನಂತೆ ಬಗ್ಗಿಸುವ ಲಾಸ್ಯಾಂಗವಿರಬಹುದು. ಕೈಮುರುವು ಕೈಗಳ ವಿಶೇಷ ಚಲನೆಯಿಂದ ಉಂಟಾಗುವಂತಹ ಕ್ರಿಯೆ ಇರಬಹುದು. ಕೈವರ್ತ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನ ಅನಿಬಂಧ ಉರುಪು ಕ್ರಮ ಕೈಮುರು ಲಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪುತ್ತದೆ. ಕೈವರ್ತವು ಮಣಿಕಟ್ಟುಗಳಲ್ಲಿ ಕೈಗಳನ್ನು ಕೂಡಿಸಿ ವಿಲಾಸ ಪೂರ್ವಕವಾಗಿ ಬಲ -ಎಡಗಳಲ್ಲಿ ತಿರುಗಿಸಬೇಕು. ಅದನ್ನೊಡಗೂಡಿದ ಸುಂದರವಾದ ಗತಿಗಳೊಡನೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ನರ್ತನವನ್ನು ಚರಿಸಬೇಕು. ಆಗ ಅದು ಕೈವರ್ತ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನ ಅನಿಬಂಧ ಉರುಪು ಕ್ರಮವಾಗುತ್ತದೆ. (ಪಿಲ್ಮುರು ಹಾಗೂ ಕೈಮುರುಗಳ ಮಾದರಿಗಳಿಗೆ ರೇಖಾಚಿತ್ರವನ್ನು ನೋಡಿ) ವೇದನು ಸಂಗೀತ ಮಕರಂದದಲ್ಲಿ ಮೂರು ಪ್ರಕಾರಗಳ ಚಿಂದುವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[22] ಅವು ವಿಡ ಚಿಂದು, ಸ್ವಲ್ಪ (ಅಲ್ಪ?) ಚಿಂದು ಹಾಗೂ ಕಲಚಾರಿಕಾ. ಚತುರ ದಾಮೋದರನು ಕೇವಲ ಎರಡು ವಿಧಗಳನ್ನು ಮಾತ್ರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[23] ಅವು ವಿಡ ಚಿಂದು, ಹಾಗೂ ಕಲಚಾರಿಕಾ ಚಿಂದು. ನೃತ್ತ ರತ್ನಾವಲಿಕಾರನಾದ ಜಾಯನ ಚಿಂದುವಿನಲ್ಲಿ ಯಾವ ವಿಧವನ್ನು ಹೇಳದೆ ಅದರ ಸಾಮಾನ್ಯ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[24] ದ್ರಾವಿಡ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ತಾಲ, ಛಂದ, ಯತಿ ಸಹಿತವಾದ ಸಾಹಿತ್ಯವಿರುವ ದ್ವಿಪದಿಗೆ ಪ್ರಮದೆಯರ ಕಿತ್ತು (ದೇಶೀಲಾಸ್ಯಾಂಗ)[25] ಕಲಾಸ, ಅಭಿನಯಗಳೇ ಚಿಂದುವಿನ ಪ್ರಧಾನ ಲಕ್ಷಣ. ಕೋಲಚಾರಿ ಚಿಂದುವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಕಲಚಾರಿ ಎಂದೂ ಹೆಸರಿಸಿವೆ. ಇದು ಚಿಂದು ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿಯಾದ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯವಿರಬಹುದು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಕವಿ ಚಿಂದು ಜಕ್ಕಡಿ ಕೋಲಚಾರಿ ಎಂದು ಚಿಂದುವನ್ನು ಎರಡು ಬಾರಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕವಿ ಹೇಳುವ ಮುಂದಿನ ನೃತ್ಯ ಜಕ್ಕಡಿ ನೃತ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಈ ನೃತ್ಯವು ಜಕ್ಕಿಣಿ, ಜಕ್ಕಡಿ, ಜಕ್ಕರಿ ನೃತ್ಯವೆಂದು ಹೆಸರಿಸಲಾಗಿದೆ. (ಹಿಂದೆ ವಿವರಿಸಿದೆ,)
ಜಕ್ಕಡಿ ನೃತ್ಯದ ಲಕ್ಷಣದ ಬಗ್ಗೆ ಎಲ್ಲ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲೂ ಒಮ್ಮತವಿದೆ. (ಸಂಗೀದ. ವೇಸಂಮ. ನರ್ತನೀ) ಯವನರಿಗೆ ಅತಿ ಪ್ರಿಯವಾದ ಈ ದೇಶೀ ನೃತ್ತವು ಪರ್ಶಿಯನ್ ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ ಕೂಡಿದ್ದು. ಗಜಲ್, ಕೌಲ್ (ಖವ್ವಾಲಿ?) ಗಳಿಗೆ ನರ್ತಕಿಯರು ಕೋಮಲವಾದ ಅಂಗಾಂಗ ಚೇಷ್ಟೆಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಸೀರೆಯ ಉತ್ತರೀಯವನ್ನು ಹಿಡಿದು ನರ್ತಿಸುವುದು ಇದರ ಪ್ರಧಾನ ಲಕ್ಷಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಜಕ್ಕಡೀ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಲೋಕ ನೃತ್ಯವಾದ ತಮಾಷಾ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸಬಹುದು.
ಕವಿ ಮುಂದಿನ ಸಾಲಿನಲ್ಲಿ (ಪ. ೨೯) ಪುನಃ ಮೊನೆಗಾಲ್, ಕಲಾಸ, ಕೈಮುರೆಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೊನೆಗಾಲ್ – ಅರ್ಥವನ್ನು ಬಿಡಿಸಿದರೆ ಕಾಲನ್ನು ಎತ್ತಿ ಅಂಗುಷ್ಠದ ತುದಿಯಿಂದ ಭೂಮಿಯನ್ನು ಮುಟ್ಟುವ ಕ್ರಿಯೆ ಎಂದಾಗುವುದು. ಈ ಲಕ್ಷಣವು ಆಕಾಶಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಸೂಚಿ ಚಾರಿ[26] ಯನ್ನು ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಕಲಾಸವು ನರ್ತಕಿಯ ಭಾವ, ರಾಗದ ಭಾವ ಹಾಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಅರ್ಥ, ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳ ಓಟಕ್ಕೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ನರ್ತಕಿ ಸುಂದರವಾದ ಭಂಗಿಗಳಲ್ಲಿ ನಿಂತು, ತಾನು ಮುಂದೆ ಅಭಿನಯಿಸಲಿರುವ ನೃತ್ಯ ಖಂಡಗಳನ್ನು ಕೊಂಡಿಗೊಳಿಸಲೋಸುಗ ವಿರಾಮದಲ್ಲಿ ಇದ್ದು ಪುನಃ ನರ್ತಿಸುವ ಒಂದು ನೃತ್ಯ ವಾದ್ಯಯಂತ್ರ (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.)
ಕೈಮುರೆಯನ್ನು ಪುನಃ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ ಇದರ ಚರ್ಚೆಯನ್ನು ಹಿಂದೆ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಮೊನೆಗಾಲ್, ಕಲಾಸ, ಕೈಮುರೆಗಳು ಕೋಲಚರಿ ಚಿಂದುವಿನಲ್ಲಿ ಬರುವ ಕ್ರಿಯೆಗಳೇ ಆಗಿವೆ. ಆದರೂ ಕವಿ ಅವುಗಳನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಮುಂದೆ ತಿವುಡೆಗಳ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ತ್ರಿಪದಿಯ ರೂಪವೇ ತಿವುಡೆ.[27] ಆರು ಮತ್ತು ಹತ್ತನೆಯ ಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ಬ್ರಹ್ಮಗಣಗಳಿದ್ದು ಉಳಿದೆಡೆ ವಿಷ್ಟು ಗಣಗಳುಳ್ಳ ಒಟ್ಟು ಹನ್ನೊಂದು ಗಣಗಳ ಮೂರು ಸಾಲಿನ ರಚನೆ ತ್ರಿಪದಿ.[28] ವಿದ್ವಾಂಸರುಗಳು ತ್ರಿಪದಿಯನ್ನು ಗೇಯಪ್ರಬಂಧವೆಂದು ಹೇಳಿ ಪ್ರಾಸಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳೊಡನೆ ಅದನ್ನು ವಿವರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕವಿ ವಿರೂಪಾಕ್ಷನು ನರ್ತಕಿಯರು ಕನ್ನಡ ತ್ರಿಪದಿಗಳಿಗೆ ನರ್ತಿಸಿದರು ಎಂದು ಹೇಳಲು ಇಚ್ಛಿಸುತ್ತಾನೆ.



[1] ನೋಡಿ ಛಾಯಾ ಚಿತ್ರ (ಪು. ೫೬).
[2] ಭಾವ ಹಾವ ಸು ಲಾಸ್ಯಾಂಗ ನರ್ತನಂ ತನುಯಾನ್ನ ಟೀ ||
ವಿಲಂಬಿತೋಚ್ಛಾರಮಾನಂ ಯದೇಕಮತಿ ಸುಂದರಮ್ |
ಅತಾಲಂ ಪದಮೇಕಂ ಚೇದ್ ಬದ್ಧಂ ಕರ್ಣಾಟಕ ಪ್ರಿಯಾ |
ಪಟ್ಟ – ಸಾಪಟ್ಟೀ ಕಥಿತಾ ತಜ್ಞೈ ರಸಿಕಾನಂದ ದಾಯಿನಿ ನರ್ತನಿ. ೪ (೫೦–೫೨)
[3] ದರು – ತೈಲಂಗ ಭಾಷಯಾಬದ್ಧಾ ತೂದ್ಗ್ರಾಹಾಭೋಗ ವರ್ಜಿತಾ |
ಸಾಧರೂ ಕಥಿತಾ ಧೀರೈಃ ಸಾದ್ಪಿಧಾ ಪರಿಕೀರ್ತಿತಾ |
ಮುಖ್ಯಾನುಕಟ್ಟಣೆಧರೂ ತಥಾ ಮುಕ್ತಧರೂ ಪರಾ | ಅದೇ – ೪/೮೪೪–೪೫
[4] ಉದ್ಗ್ರಾಹ – ಗೀತವನ್ನು ಎತ್ತಿಕೊಳ್ಳುವ ಮೊದಲನೆ ಭಾಗ. ಶುದ್ಧ ಕೂಟ ಇತ್ಯಾದಿ ಪಾಠಗಳಿಂದ ನಿರ್ಮಿತವಾದ ಖಂಡವನ್ನು ನುಡಿಸಿದರೆ ಅದು ಉದ್ಗ್ರಾಹವೆಂದು ಪ್ರಾಜ್ಞರು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಅದೇ – ೧/೩೫
[5] ಅರ್ದಿಯು ತುಡುಕ್ಕಾ (ಸಂಗೀರ vi ೯೮೯-೯೯೧) ಎಂಬ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧದ ಪರ‍್ಯಾಯ ನಾಮ, ಅರ್ದೀ ತುಡುಕ ಪರ‍್ಯಾಯೋ ನೃತ್ಯಜ್ಞೈಃ ಕಥಿತೋ ಯತಃ (ಶೌರೀಂದ್ರ ಮೋಹನ ಠಾಕೂರ್, ಸಂಗೀತ ಸಾರ ಸಂಗ್ರಹ, ……………… ಪು. ೨೬೯). ನರ್ತನಿ ಪು. ೬೫೯ ರ ಅ.ಟಿ.
[6] ಆಭೋಗ – ಗೀತವು ಮುಗಿಯಿತೆಂದು ಹೇಳುವ ಐದನೆಯ ಭಾಗ. ನರ್ತನಿ ೩-೬.
[7] ಮಂದಾನಿಲದಿಂದ ದೀಪದ ಕುಡಿ ಬಾಗುವಂತೆ ದೇಹವನ್ನು ಚಲಿಸುವುದು.
[8] ದೇಹ ಹಾಗೂ ಕೈಗಳ ಬಾಗುವಿಕೆ.ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
ನರ್ತನಿ. ೪.೬೭೦
[9] ದೇಹ ಹಾಗೂ ಕೈಗಳ ಬಾಗುವಿಕೆ.ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
ನರ್ತನಿ. ೪.೬೭೦
[10] ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳೂ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಇರುವುದು ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ನಾಟ್ಯ ಈ ಮೂರರ ಹೆಚ್ಚಳವಿರುವುದು.
[11] ತತ್ತಢಿಂಕು ಸಮಾಯುಕ್ತಮಾದಿತಾಳ ಲಯಾನ್ವಿತಮ್ |
ಉರೂ ಕಟಕರ ಪಾರ್ಶ್ವಂ ಬಾಹುಮೂಲಸಮಾಕೃತಿಮ್ |
ಸಮವಕ್ಷಸ್ಸಮಶಿರಸ್ಸಮದೃಷ್ಟಿಸ್ತಥೈವಚ |
ಇವಂತು ಜೋಗಿಣೀ ನಾಮ ಪ್ರೋಚ್ಯತೆ ಪೂರ್ವಸೂರಿಭಿಃ |
ಸಾಸಂಭ, ಪು. ೨೦೨ ಸಂ. ವೆಂಕಟಸುಂದರಾನಿ
[12] ವೇದ, ಹಸ್ತಪ್ರತಿ-ವೇಸಂಮ.
[13] ನರ್ತನಿ. ೪-೮೨೧, ೨೨; ಸಂಗೀದ. ೬-೨೩೫-೪೦; ವೇಸಂಮ. ಹಸ್ತಪ್ರತಿ.
ದೇಶೀದ್ರಾವಿಡ ದೇಶಸ್ಯ ಚಿಂದುರಿತ್ಯಭಿಧೀಯತೇ
ತತ್‌ಸೋ(ಷೋ) ಢಾದೃಶ್ಯತೇ ಶುದ್ಧಚಿಂದುಶ್ಚ ಬಿಡು ಚಿಂದುಕಃ |
ತಿರುವಣಿ ಚಿಂದು ಕೋ ಮಾಲಾ ಚಿಂದುಕಃ ಕೋಲಚಾರಿಕಃ ||
ತತ್ತಜಾತಿಯುಕ್ತಂ (ತಂ) ದೇಶಭಾಷಾ ಸಾಹಿತ್ಯ ಶೋಭಿತಂ
ಸಂಪ್ರದಾಯನುಶ (ಸ) ರಣಂ ಚಿಂದುನೃತ್ಯಂ ಸಮಾಚರೇತ್ ||
(ನರ್ತನಿ. ೪–೮೨೧, ೨೨, ೩೪)
[14] Ghajal (ಗಜಲು) – One of the most lyrical forms in Urdu Poetry. The first couplet is known as matlaa and the concluding couplet as maktaa. The rest of the couplets are known as misras. Every couplet of the Ghajal is complete by itself in its expression, mood and message.
Hindustani Music, Amaranath Pandey p.46
[15] ಧ್ರುವ- ಪ್ರಬಂಧಾವಯವಗಳಲ್ಲಿ ಮೂರನೆಯದು. ಎಲ್ಲಿಯೂ ಲೋಪವಾಗದೇ ಇರುವ ಪ್ರಬಂಧ – ನರ್ತನಿ. ೨೭೮.
[16] (ಚಿಂದುಗಳು) ನರ್ತನಿ. ಪು. ೬೫೫.
[17] (ಚಿಂದುಗಳು) ನರ್ತನಿ. ಪು. ೬೫೫.
[18] (ಚಿಂದುಗಳು) ನರ್ತನಿ. ಪು. ೬೫೫.
[19] (ಚಿಂದುಗಳು) ನರ್ತನಿ. ಪು. ೬೫೫.
[20] ಕೋಲಚಾರಿ ಚಿಂದು – ನರ್ತನಿ – ಪು. ೬೫೫ ಹಾಗೂ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ.
[21] ಮುರು – ಯತ್ರಾಂಗಂ ಮೋಟಯೇತ್ತಿರ್ಯಕ್ ವಿಕ್ಷಿಪ್ತಾಕ್ಷಿಪ್ತ ಕೌ ಮುಹು |
ತ್ರಿಪತಾಕಾ ಪುರಾ ಪಾತ್ರಂ ಮುರೂ ಕಥಿತಾ ಬುಧೈಃ ||    ನರ್ತನಿ. ೪.೮೭೮
[22] ಅಥಾ ತ್ರಿಧಾ ಚಿಂದುಂ ಯಥಾ ಪ್ರೋಕ್ತಾ ವಿಡಚಿಂದಕಂಶ್ಚಲ್ಪ
ಚಿಂದಂ ತೃತೀಯಂ ಚ ಸೈವಸ್ಯಾತ್ ಕಲಚಾರಿಕಾ ||
ವೇಸಂಮ. ಹಸ್ತಪ್ರತಿ. a ೧೪೧ (ಪ್ರಾಚ್ಯವಿದ್ಯಾ ಸಂಶೋಧನಾಲಯ, ಮೈಸೂರು ವಿ.ವಿ.)
[23] ಚಿಂದು – ವಿಡ ಚಿಂದು : ಕಾಲಚಾರಿ ಚೇತಿ ಚಿಂದುರ್ ದ್ಪಧಾಭವೇತ್ ||
ಸಂಗೀದ. ೬/೨೩೫ ಸಂ.ಕೆ. ವಾಸುದೇವಶಾಸ್ತ್ರೀ
[24] ಚಿಂದು – ನೃತ್ತರ – ೭/೧೧೩-೧೧೬ ಹಾಗೂ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಆ ಪರಿಭಾಷೆ.
[25] ಕಿತ್ತು (ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ).
ಸ್ತನಯೋಃ ಭುಯೋಃ ಕಬ್ಯೋಃ ಸ್ಪಂದನಂ ತಾಲಸಂಮಿತಂ
ಸಲೀಲಂ ನರ್ತಕೀ ಕುರ್ಯಾದತ್ರ ತತ್ ಕಿತ್ತು ಕೀರ್ತಿತಮ್
ನೃತ್ತರ. ೬/೧೩೯ ಸಂ.ವಿ. ರಾಘವನ್
[26] ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ಕುಂಚಿತ ಮಾಡಿ ಎತ್ತಿ ಮೊಣಕಾಲಿನಿಂದ ತೊಡೆಯವರೆಗೂ ಚಲಿಸಿ ಮುಂದೆ ತುದಿಗಾಲಿನಿಂದ ನೆಲವನ್ನು ಮುಟ್ಟುವುದು. – ಲಾಸ್ಯರಂ. ಪ್ರ. ೬/೩೧೯. (ಕುಂಚಿತ ಚರಣವು ಪಾದದ ಮಧ್ಯಭಾಗವನ್ನು ಬಗ್ಗಿಸಿ ಮುಂಗಾಲಿನಿಂದ ನೆಲವನ್ನು ಮುಟ್ಟುವುದು)
[27] ಕಸಾಪನಿ. ಸಂ. ೪ ಪು. ೩೫೦೪.
[28] ಕನ್ನಡ ಛಂದಸ್ಸಿನ ಚರಿತ್ರೆ – ತ್ರಿಪದಿ ಲಕ್ಷಣ. ಪ್ರಭೇದ, ಇತಿಹಾಸ. ವರದರಾಜರಾವ್ (ಪು. ೫೩, ೫೪)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೨೦)
ಕವಿ ನರ್ತನ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಕೈಲಾಸದಲ್ಲಿ ಶಿವನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ಆರಂಭಿಸಿ ಚಿಂದು, ಜಕ್ಕಡಿ, ತಿವುಡೆಗಳಂತಹ ದೇಶೀ ನರ್ತನ ಪದ್ಧತಿಗಳನ್ನು ಹೇಳಿರುವುದು ಆತನಿಗೆ ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳ ಪ್ರಭಾವವಿರಬಹುದು. ಅಲ್ಲದೇ ಅಂದು ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳ ತಿಳಿವಳಿಕೆಯೂ ಇರಬಹುದು.
ಮೊನೆಗಾಲ್ ಕಲಾಸ ಕೈಮುರೆ ತಿವುಡೆ ಮಡುಹುಮುಳ್ಳನಿತು ಭೇದಂಗಳಿಂ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಬಲಾಜನ ಎಂಬುದು ವರ್ಣನಾಂಶ ಮಡುಹು ಎಂಬುದಕ್ಕಿಂತ ಮುಡುಪು ಎಂಬ ಪದ ಇಲ್ಲಿಯ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಒಪ್ಪುವುದು. ಮುಡುಪು ಅನಿಬಂಧ ಉರುಪು
[1]ಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಮಾನವೀ.[2]ತುರಂಗಿಣೀ ಗತಿ[3]ಗಳನ್ನು ಕಾಲಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಮುಡುಪು ಚಾರಿಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸಬೇಕೆಂದು ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞರು ಕಾಲು ಬೆರಳಿನ ಹಿಂಭಾಗವನ್ನು ಮುಡುಪು ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಅದರಿಂದ ಮಾಡುವ ಚಲನೆಯನ್ನು ಮುಡುಪು ಚಾರಿ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾರೆ ಎಂದು ಅಶೋಕಮಲ್ಲನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[4]ಕವಿಯು ಬಳಸಿರುವ ಮುಡುಹು ಪದವನ್ನು ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ನೋಡಿದರೆ, ನರ್ತಕಿಯರು ವಿವಿಧ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಅವರ ಪಾದಾಂಗುಲಿಗಳ ಮೂಲಕ ಮಾಡಿದರು ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು. ಕವಿಯು ತಾನು ವಿವರಿಸುವ ನೃತ್ಯವು ಶುದ್ಧ ದೇಶೀ ಎಂದು ಮನದಟ್ಟು ಮಾಡಲು ದೇಶೀ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಪುನರಾವರ್ತಿಸಿರಬೇಕು.
ಕವಿಯು ಪುನಃ ನಾಲ್ಕನೇ ಕಾಂಡದ ಅಂಧಕಾಸುರ ಸಂಹಾರ ಸಂಧಿಯಲ್ಲಿ ಶಿವನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಸಂಪ್ರದಾಯ ಬದ್ಧವಾದ ಶೈಲಿಯಲ್ಲೇ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶಿವನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಅಂಧಕಾಸುರನ ವಕ್ಷಸ್ಥಲವೇ ರಂಗಭೂಮಿಯಾಗಿ, ಆತ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಿಂದ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿದರೆ, ಅಂಧಕಾಸುರನ ಹೃದಯದಲ್ಲಿ ಹೊಕ್ಕಂತೆ ಭಾಸವಾಯಿತೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಶಿವನ ಈ ಅಪೂರ್ವವಾದ ಆನಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ನಂದಿಯು ಮದ್ದಳೆ, ಬ್ರಹ್ಮನು ತಾಳವನ್ನು, ವಿಷ್ಣುವು ಕೊಳಲನ್ನು, ಇಂದ್ರನು ಉಪಾಂಗವನ್ನು[5] ನಾರದರು ವೀಣೆಯನ್ನು, ತುಂಬುರು ಶ್ರುತಿಗೆ ಆಧಾರವಾದ ದಂಡಿಗೆ[6]ಯನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯ, ಗಾಯನವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾರೆ ಎಂದಿದೆ.
ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ನಂತರ ಷಡಂಗಗಳಿಂದ[7] ಶಿವನು ಮಾಡಿದ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಇರದೆ ಪುಷ್ಪಾಂಜಳಿಯ ಸಮನಂತರದೊಳೆ ವಿ |
ಸ್ತರದಿಂದೆ ಧುತ ವಿಧುತ ಮಾಧಂತ ಮಂದೆನಿಪ
ಶಿರದ ಭೇದಂಗಳಿಂದಂ ಪ(ರಾ)ಕಾದ ಹಸ್ತಂಗಳ ವಿಡಾಯದಿಂದೆ | (ತಾ)
ಪರಿಕಿಸೆ ಸಮಾಭುಗ್ನ (ಮಾಭು)ಗ್ನ ಮುಖ್ಯ ಮಾ |
ದುರದ ಭೇದಂಗಳಿಂದಂವಿವರ್ತಿತ ಮುಖ್ಯ
ಬರಿಯ ಭೇದಂಗಳಿಂದಾಡಿದಂ ಶಂಕರಂ ಪೇಳಲೇನಚ್ಚರಿಯನು | (೪/೫೦/೫೦ ಪ.)
ಅಂಗಾಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಮೊದಲು ಶಿರೋಭೇದ ಹೇಳಿದೆ.
ಧುತ ಶಿರವು – ತಲೆಯನ್ನು ಮೆಲ್ಲನೆ ಎಡಕ್ಕೂ, ಬಲಕ್ಕೂ ಅಡ್ಡಲಾಗಿ ತಿರುಗಿಸುವುದು.[8]
ವಿಧುತ – (ಭಯದಿಂದ) ತಲೆಯನ್ನು ಬೇಗ ಎಡಕ್ಕೂ ಬಲಕ್ಕೂ ಅಡ್ಡಲಾಗಿ ಚಲಿಸುವುದು.[9]
ಆಧೂತ – ತಲೆಯನ್ನು ಒಂದಾವರ್ತಿ ಓರೆಯಾಗಿ ಮೇಲಕ್ಕೆತ್ತುವುದು[10] ಉಳಿದ ಹತ್ತು ಶಿರೋಭೇದಗಳನ್ನು ಕವಿ ಹೆಸರಿಸಿಲ್ಲ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ನಂತರ ಹಸ್ತಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳುವಾಗ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತವಾದ ಪತಾಕವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಹೆಸರಿಸುತ್ತಾನೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಮೂರನೆಯದಾಗಿ ಎದೆಯ ಭೇದಗಳಾದ ಸಮ, ಆಭುಗ್ನ ಹಾಗೂ ನಿರ್ಭುಗ್ನಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇದರ ಉಳಿದ ಭೇದಗಳೆಂದರೆ ಕಂಪಿತ ಹಾಗೂ ಉದ್ಪಾಹಿತ[11] ಸಮ – ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ ಇರುವ ಎದೆ ; ಆಭುಗ್ನ – ಎದೆಯನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪ ಬಗ್ಗಿಸುವುದು; ನಿರ್ಭುಗ್ನ – ಬೆನ್ನಿನಲ್ಲಿ ಹಳ್ಳಿ ಬೀಳಿಸಿ ಎದೆಯನ್ನು ಉಬ್ಬಿಸುವುದು[12] ಪಕ್ಕೆಯ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ವಿವರ್ತಿತ ಪೃಷ್ಠ ಮತ್ತು ಪಕ್ಕೆಗಳೆರಡನ್ನು ತಿರುಗಿಸುವ ಪಕ್ಕೆಯ ಚಲನೆ[13] ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಟಿ ಹಾಗೂ ಪಾದಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ನಟಣೆಯಿಂ ಕಂಪಿತೋದ್ಪಾಹಿತ (ಚ್ಚಿಹ್ನಾ) ದಿ (ಛಿನ್ನಾ)
ಕಟಿಯ ಭೇದಂಗಳೈದು ಸವಿಸ್ತರಮಾಗಿ
ನಿಟಿಲಾಂಬಕಂ ತೋರಿಸಮವಂಚಿತಾದಿ ಪದಭೇದಂಗಳಂಕಾಣಿಸೆ
ಪಟುತರ ಪ್ರತ್ಯಂಗ ಭಾವಮಂಕೈಗೈದು
ಚಟುಲಮಾರ್ಗಿದಕೊರಳೋಝೆಗಳನನುಗೊಳಿಸಿ
ನಟಿಸಿದಂಶಂಭುನೋಟಕರ ದಿಟ್ಟಿಗಳೊಡನೆ ನಟಿಸಲ್ ವಿಲಾಸದಿಂದೆ (೫೦/೫೦/೫೧)
ಐದು ವಿಧವಾದ ಶಾಸ್ತ್ರೋಕ್ತ ಕಟಿ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಪಿತ, ಉದ್ಪಾಹಿತ ಹಾಗೂ ಛಿನ್ನ ಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದೆ.[14]
ಕಂಪಿತ – ಕುಬ್ಜರು ನಡೆಯುವಂತೆ ನಡೆಯುವ ಕಟಿಯ ಚಲನೆ.[15]
ಉದ್ಪಾಹಿತ  – ಮೆಲ್ಲನೆ ಎರಡೂ ಪಕ್ಕೆಗಳನ್ನು ಚಲಿಸುವುದು.[16]
ಛಿನ್ನ – ಮುಖವನ್ನು ಅಡ್ಡ ಮಾಡಿ ಪಕ್ಕೆಯನ್ನು ಚೆನ್ನಾಗಿ ತಿರುಗಿಸುವುದು.[17]
ಐದು ಪಾದಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಸಮ, ಅಂಚಿತ ಹಾಗೂ ಕುಂಚಿತ ಪಾದ ಭೇದಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದೆ.
ಸಮ – ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿ ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಅಡಿಯನ್ನಿಡುವುದು.
ಅಂಚಿತ – ಹಿಮ್ಮಡಿಯನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೂರಿ ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ನೀಡಿ ಮುಂಗಾಲನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆತ್ತುವುದು.
ಕುಂಚಿತ – ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಮಡಿಸಿ ನೆಲದ ಮೇಲೂರಿ ಪಾದದ ಮಧ್ಯಭಾಗವನ್ನು ವಕ್ರಮಾಡಿ ಹಿಮ್ಮಡಿಯನ್ನೆತ್ತುವುದು.[18]
ಪಾದಭೇದಗಳ ನಂತರ ಪ್ರತ್ಸಂಗಗಳ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಕುತ್ತಿಗೆಯ ಚಲನೆಯನ್ನು (ಅಜಿಪು. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಅಭಿನಯಿಸಿ ತೋರಿಸಿದನೆಂದು ಕವಿ ಗುರುತಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಪ್ರತ್ಯಂಗ ಭೇದಗಳನ್ನು ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಇರದೂರ್ಧ್ವ ಮುಂತಾದ ಭುಜದ ಭೇದಂಗಳಂ
ಪರಿವಿಡಿಯೊಳರುಪಿ ಖಲ್ಪ ಕ್ಷಾಮ ಮೆಂಬುದರ
ಉರುಭೇದಮಂ ತೋರಿವಲಿತ ಕಂಪಿತ ಮುಖ್ಯಮಾದೂರು ಭೇದಂಗಳ
ಹರುಷದಿಂ ವಿಸ್ತರಂಗೆಯ್ದು ಮಾವರ್ತಿತಂ
ಪರಿಕಿಸಲ್ಕುನ್ನತೋಕ್ಷಿಪ್ತಾದಿ ಜಂಘೆಗಳ (ಪರಿಕಿಸಲ್ಕನತೊಕ್ಷಿಪ್ತಾದಿ)
ಪರಮ ಭೇದಂಗಳಂ ತೋರಿದಂ ಭುವನಜನಕೀಶಂ ಚಮತ್ಕೃತಿಯೊಳು ||
(ಶಾಂ.೪/ಸಂ.೫೦ / ಪ. /೫೨)
ಹದಿನಾರು ಬಾಹು ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯ ಭೇದವಾದ ಊರ್ಧ್ವ ಭುಜವನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ತಲೆಗಿಂತ ಮೇಲಕ್ಕೆ ತೋಳನ್ನು ಎತ್ತುವುದನ್ನು ಊರ್ಧ್ವಭುಜ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.[19] ಉದರ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಖಲ್ಪ ಹಾಗೂ ಕ್ಷಾಮ ಎಂಬ ಎರಡು ಭೇದಗಳು.
ಖಲ್ಪ – ಬಾಗಿದ ಜಠರ, ಕ್ಷಾಮ – ಹೊಟ್ಟೆಯು ಬಡಕಲಾದದ್ದು, ಒಳಸೇರಿದ್ದು[20]ಕವಿ ಊರು (ತೊಡೆ) ಭೇದಗಳಾದ ಕಂಪನ, ವಲನವನ್ನು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಊರು ಭೇದಗಳು ಒಟ್ಟು ೫ (ಕಂಪನ, ವಲನ, ಸ್ತಂಭನ, ಉದ್ಪರ್ತನ, ನಿವರ್ತನ)[21]
ಕಂಪನ ಊರು ಭೇದ ಹಿಮ್ಮಡಿಯನ್ನು ಪದೇ ಪದೇ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತಿ ಕೆಳಗಿಡುವುದು.[22]
ವಲನ ಊರು ಭೇದ – ಮೊಳಕಾಲನ್ನು ಒಳಗೆ ಮಣಿಸುವುದು.[23] ಅಂಗಾಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಕೊನೆಯದಾಗಿ ಜಂಘಾಭೇದ[24]ಗಳಾದ ನತ, ಕ್ಷಿಪ್ತಗಳನ್ನು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಉಳಿದ ಭೇದಗಳು ಆವರ್ತಿತ, ಉದ್ಪಾಹಿತ ಹಾಗೂ ಪರಿವೃತ್ತ ನತ[25] – ಮೊಣಕಾಲುಗಳನ್ನು (ಕೂಡುವ ತರಹ) ಮಣಿಸುವುದು. ಕ್ಷಿಪ್ತ[26] – ಜಂಘೆಯನ್ನು ಎತ್ತಿ ಜಾಡಿಸಿ ಇಡುವುದು.
ಶಿವನು ತನ್ನ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಶೃಂಗಾರ ರಸ ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು ಪದಚಲನೆಗಳನ್ನು, ಕೋಪು, ಕಳಾಸ ಹಾಗೂ ತಿರುಪುಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ) ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದನೆಂದು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ತಿರುಗುವಿಕೆ, ನಾನಾ ತೆರನಾದ ಭಂಗಿಗಳು, ಶಿರವೇ ಮೊದಲಾದ ಅಭಿನಯಗಳಿಂದ ಶಿವನ ನೃತ್ಯ ಬೆಡಗಿನಿಂದ ಕೂಡಿತ್ತು ಎಂದು ಹೇಳುವ ಉದ್ದೇಶ ಕವಿಯದು.
ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ಪಂಡಿತನು ಶಿವನ ಆನಂದ ತಾಂಡವವನ್ನು ವರ್ಣಿಸಲು ಮಾರ್ಗೀ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ಅನುಸರಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಾಲ್ಕು ಷಟ್ಪದಿಗಳಲ್ಲಿ ಅಂಗ, ಪ್ರತ್ಯಂಗಗಳ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವನ್ನು ಹೆಸರಿಸಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದರೂ ಕವಿ ಶಿವನ ತಾಂಡವದ ವೈಭವವನ್ನು ಕಟ್ಟುವಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಥನಾಗಿಲ್ಲ. ಕವಿಯು ತನಗಿರುವ ಮಾರ್ಗೀ ಹಾಗೂ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳ ತಿಳಿವಳಿಕೆಯನ್ನು ಹೇಳುವಲ್ಲಿ ಉತ್ಸುಕನಾಗಿದ್ದಾನೆ ಎನಿಸುತ್ತದೆ.
(೧೩) ಇಮ್ಮಡಿ ಗುರುಸಿದ್ಧನ (೧೫೯೦) ಹಾಲಾಸ್ಯ ಪುರಾಣ : ಶಿವನು ಅಪಸ್ಮಾರನನ್ನು ತುಳಿದು ನಾಟ್ಯವಾಡಿದ ಆನಂದ ತಾಂಡವದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಕವಿ ಪತಂಜಲಿ ದೃಷ್ಟಲೀಲೆ ಎಂಬ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶಿವನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೂ, ಅದಕ್ಕಾಗಿ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವ ಮದ್ದಳೆಗಳ ನುಡಿಕಾರಕ್ಕೂ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮದ್ದಳೆಯನ್ನು ವಿಷ್ಣುವೂ ತಾಳವನ್ನು ಬ್ರಹ್ಮದೇವನೂ ಪಾರ್ವತಿ ಸಹ ಗಾಯನವನ್ನೂ ಸರಸ್ವತಿಯು ವೀಣೆಯನ್ನೂ ಶಿವನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಾಗಿ ಒದಗಿಸುತ್ತಾರೆ.
ನಂದಿ ವಿಷ್ಣುಗಳೆಯ್ದೆ ಧಿಂಧಿಮಿ ಧಿಂಕಿಟಿಂದೆನೆಯಾಗಳಾ
ನಂದ ದಿಂ ಬಹುಭಾರಿ ಮರ್ದಳೆಗಳ್ ವಿರಾಜಿಸೆ ಬಾಜಿಸಲ್
ಚಂದದಿಂ ವಿಧಿ ತಾಳಮಂ ಕರದಿಂದೆ ತೊಂಗೆನೆ ತತ್ತ ತೈ
ಯೆಂದು ತೈಯೆನೆ ತೊಂಗ ತೊಂಗೆನೆ ಶಂಭು ನಾಟ್ಯಮ ನಾಡಿದಂ || (ಹಾಲಾಪು –೬/೧೭)
ರಾಜನಾದ ರಾಜಶೇಖರನ ಬೇಡಿಕೆಯನ್ನು ಮನ್ನಿಸಿ ಸುಂದರೇಶನು ತನ್ನ ತಾಂಡವವನ್ನು ತೋರುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತನ ವಿದ್ಯೆಯನೊಂದು ನರ್ತಿಸಿ ಶಿವ ಸಾಮ್ಯಮಕ್ಕು (೮.೪) ಎಂದು ನರ್ತನ ವಿದ್ಯೆಯ ಹಿರಿಮೆಯನ್ನು ರಾಜಶೇಖರನು ಅರಿತು ತಾಂಡವವನ್ನು ಕಲಿಯಲು ಸಾಕ್ಷಾತ್ ಶಿವನನ್ನೇ ಬೇಡುತ್ತಾನೆ. ಶಿವನ ಈ ತಾಂಡವಕ್ಕೆ ಬ್ರಹ್ಮ, ವಿಷ್ಣು ಆದಿ ದೇವತೆಗಳೂ, ಅಪ್ಸರೆಯರೂ ವಾದ್ಯ ವೃಂದವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಾರೆ. ಬಹು ವಿಧವಾದ ಮಂಡಲಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ತಾಂಡವದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ತೋರಿದ ಶಿವನ ಸ್ಥಾನಕವನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ತಾಂಡವ ಸಮಯೋಚಿತ ಬಹು
ಮಂಡನ ನಿಚಯ ಮನೆ ತಾಳ್ದು ದಕ್ಷಿಣ ಪದಮಂ
ಪಡೆಂಡೆಯಮದಲುಗೆ ಮೇಲಕೆ
ಕೊಂಡೊಯ್ಪುತೆ ಕುಣಿಯ ತೊಡಗಿರಲ್ಕನಿತಱೊಳಂ (೮.೨೪)
ತಾಂಡವ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ) ವನ್ನು ಪಾದಗತಿಗಳಲ್ಲಿ ತೋರುತ್ತ ಶಂಕರನು ಬಲಗಾಲನ್ನು ಉದ್ದಂಡ ಪಾದವನ್ನಾಗಿಸಿದ ಚಿತ್ರ ಇದೆ. ಶಿವನ ಕಾಲನ್ನು ಊರ್ಧ್ವಮುಖವಾಗಿ ಎತ್ತಿದಾಗ ಆತನ ಕಾಲಿನ ಅಂದುಗೆ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಚಲಿಸಿದುದನ್ನು (ಕಾಲಿನ ಭಾಗದಲ್ಲಿ) ಕವಿ ನಿರೂಪಿಸುವ ಪರಿ ಇದು ಶಿವನ ಪಾದಗತಿಗಳು ನುಡಿಸುವ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಧಿಕ್ಕು ತಕ್ಕು ಧಿಮಿ ಧಿಂ ಧಿಮಿಕಿ ತೋಂ
ಧಿಕ್ಕಟಂಕು ಝಣ ತಕ್ಕಿಟ ಧಿಕಟಾ
ಣಕ್ಕು ತೇಯ ತರಿತಿಂದಣ ತಕಿಟಂ
ತಕ್ಕ ತೋಂಗ ಮೆನುತಾಡಿದನಭವಂ ||         (ಹಾಲಾಪು. ೮.೨೬)
ಮುಂದೆ ತಾಳದ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳಿಗೆ ಶಿವನ ನೃತ್ತದ ಚಿತ್ರವಿದು.
ಝಣ ಕಿಟ ತೇಯ ತೇಯ ತಕತೋಂಗಿಣ ತೋಂಗಿಣ ತೈತ ತೈತಧಿ
ಕ್ಕಣ ಣಕು ಝೇಕು ಝೇಕು ತರಿತೋದ್ಧಿಮಿ ತದ್ದಿಮಿ ತತ್ತ ಧಿತ್ತಸಂ
ಘಣ (ಗು) ಘಣ ಝೇಂತೃ ಝೇಂತೃ ಧಣ ದಂಧಣ ತೋದಿಘ ತಕ್ಕುದಿಕ್ಕು ಸಂ
ದಣಿಯರ ಮಾದ ತಾಳಗತಿಯಂ ಪಿಡಿದಾಡಿದನಿಂದು ಶೇಖರಂ || (೮.೨೭)
ಚಂಪಕ ಮಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಜೋಡಿಸಿದ ಈ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳು ಲಯಬದ್ಧವೂ ತಾಳಬದ್ಧವೂ ಆಗಿ ನೃತ್ಯ ಪರಿಭಾಷೆಯ ‘ಜತಿ’ಯ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಹೊಂದಿ, ನೃತ್ಯಾನುಗವಾಗಿದೆ. ಕವಿಯ ಈ ರೀತಿಯ ಜತಿಗಳ ಜೋಡಣೆ ಮೆಚ್ಚಲರ್ಹ ಸಂಗತಿಯಾಗಿದೆ. ಈತ ತಾಂಡವದ ಉಳಿದ ಮಾಹಿತಿಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಶಿವನು ತಾಂಡವವನ್ನು ಎಡಗಾಲನ್ನು ಎತ್ತಿ ಲೋಕ ಕಲ್ಯಾಣಕ್ಕಾಗಿ ಮಾಡಿದ ಪ್ರಸಂಗ ಜನ ಜನಿತವಾಗಿದ್ದು, ಅದು ಆನಂದ ಅಥವಾ ನಾದಾಂತ ತಾಂಡವವೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದಿದ್ದರೂ ಇಲ್ಲಿ ಶಿವನು ತನ್ನ ಬಲಗಾಲನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತಿದ ಪರಿಯನ್ನು ಕವಿ ರಾಜಶೇಖರನ ಮೇಲಿನ ಅನುಕಂಪ, ಪ್ರೀತಿಯಿಂದಲೇ ಎತ್ತಿದ್ದಾನೆ ಎಂದು ಕಾಣುವುದು ಕವಿಯ ಉದ್ದೇಶ.
(೧೪) ಷಡಕ್ಷರ ದೇವನ (೧೬೫೫) ರಾಜಶೇಖರ ವಿಳಾಸ : ನರ್ತನ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತದ ಈ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಷಡಕ್ಷರ ದೇವನು ಹಲವು ಬಾರಿ ಮಾಡಿದ್ದಾನೆ. ಅವುಗಳಲ್ಲಿ ರಾಜಶೇಖರನ ಒಡ್ಡೋಲಗದ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ರಾಜನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ದೀರ್ಘವಾದ ವಚನದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಪೂರ್ವರಂಗವಿಧಿಯ (ನೋಡಿ ಅಧ್ಯಾಯ ೨) ನಂತರ ಮದ್ದಳೆ, ಕೊಳಲು ಮುಂತಾದ ಆವುಜದ ವಾದನದ ವಾದ್ಯ. ಜೊತೆಗೆ ತಾಳ, ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ ಹಾಡುವ ಗಾಯಕ ಗಾನ, ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ನೇಪಥ್ಯದಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಂಡು ಸೂತ್ರಧಾರನ ಅಪ್ಪಣೆಗಾಗಿ ಜವನಿಕೆಯ (ನೋಡಿ ಅಧ್ಯಾಯ ೨) ಹಿಂದೆ ಕಾದು ನಿಂತಿರುವ ನರ್ತಕಿಯಿಂದ ನರ್ತನವು ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ.
ಮತ್ತಂ ಮೊಳಗುವ ಮದ್ದಳೆಯ ಮೋಹಿಪಾವುಜದಿಂಚರಂಗರೆವ ಬಂಚದ ಪಾಂಗರಿದು ಪಾಡುವ ಸಂಗೀತ ಸೂಳರಿದೊತ್ತುವ ತಾಳದ ಮಧುರ ತರ ನಿನದಂ ಬೆರೆದು ಮೇಳಂಗೊಂಡ ವೇಳೆಯೊಳ್ ಸಮಯ ಸಮುಚಿತ ನೈಪಥ್ಯಂಗೆಯ್ದು ಝಗ ಝಗಿಪ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯೊಳ್ ಕಂದರ್ಪ ವಿವಾಹದೊಳಂದಂಬಡೆದ ಪೊಂದೆರೆಯ ಮರೆಗೊಂಡು ನಿಂದ ರತಿಯಂ ಪೋಲ್ದು ನಿಂದಿರ್ಪುದುಂ ನಾಂದಿಯನೋದಿ ಸೂತ್ರಧಾರಕಂ ಭೋಂಕನ ತೆರೆದೆಗೆಯ ಶೃಂಗಾರ ರಸ ವಂಗಂ ಬಡೆದಂತೆ ಕಂಗೊಳಿಸಿ…… (ರಾಜವಿ. ೫/೧೯ ವ.)
ನರ್ತಕಿ ಶೃಂಗಾರ ರಸವನ್ನು ತನ್ನ ಅಂಗಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಚಿಮ್ಮಿಸುತ್ತ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಮಂದವಾದ ಗಾಳಿಗೆ ಬಳ್ಳಿಯಂತೆ ಚಲಿಸಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ (ನೋಡಿ ಅ.೨)ಯನ್ನು ಪುಷ್ಪಪುಟ ಹಸ್ತಗಳಿಂದ ವಿಕ್ಷೇಪಿಸುತ್ತಾಳೆ.
ಕಾವನ ಕರತಳದಿನವಂ ಕವರ್ತೆಗೊಂಡು ಚೆಲ್ಲುವಂತೆ ಪುಷ್ಪಪುಟ  ಹಸ್ತದಿಂ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯಂ ಕೆದರ್ದು ಮೊದಲೊಳ್ ಮೋಹಿಸಿ ಸಭಾಸದರಂಗರಂಗದೊಳ್ ಅಪಾಂಗ ಪ್ರಭೆರಂಜಿಸುತ್ತಿರೆ ಮಂದಾನಿ ಲನಾಂದೋಳಿಪಕನಕಲತೆಯಂತೆ ಆಂದೋಳನ ಶೋಭೆ ದೋರಿ…… (೫/೧೯ ವ.)
ಕವಿಯ ಗಮನಿಕೆ ಪ್ರಶಂಸಾರ್ಹವಾದುದು. ಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಪುಷ್ಪ ಪುಟ ಹಸ್ತದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಇ. ನಕ್ಷೆಗಳು ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) ವಿನಿಯೋಗಗಳಲ್ಲಿ ಮಂತ್ರ ಪುಷ್ಪ ಸಮರ್ಪಣೆಯೂ ಒಂದು.[27] ಷಡಕ್ಷರ ದೇವ ರಾಜ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಶುದ್ಧ ದೇಶೀಯ ಕ್ರಮವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನಲ್ಲದೆ ಶುದ್ಧ ದೇಶೀಯ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ಅವು ಆಕೆಯ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಳವಟ್ಟಿರುವುದನ್ನು ಹೀಗೆ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಮುಖದೊಳ್ ಗಾನಮಂ ಕೆಯ್ಯೊಳಭಿನಯಮಂ ದೃಷ್ಟಿಯೊಳ್‌ರಸಮಂ ಪದತಳದೊಳ್ ತಾಳಮಂ ಬೀಸರೆಂಬೊಗಲೀಯದೆ ಸೆರೆವಿಡಿದು ರೂಪು, ನೇರು, ಲಾಗು, ಲವಣಿಯಡಪು ತಿರುಪು ಕೈಮುರೆ ಕಳಾಸ ಕೂಟ ಮಾನಂಗಳಂ ಸಂಗಳಿಸಿ ರಸಭಾವಂ ದಪ್ಪದೆ ಗಾಡಿಗಮಕಂಗುಂದದೆ ಬೆಡಂಗು ಬಿನ್ನಾಣಂ ಬೇರ್ಪಡದೆ ಓಜೆ ಒಯ್ಯಾರ ಮೋಸರಿಸದೆ ಶುದ್ಧ ದೇಶೀಯ ಕ್ರಮದಿಂ ಚತುರ್ವಿಧ ನರ್ತನಂ ಚತುರ ಜನ ಮೆಚ್ಚುವಂತೆ ತೋರ್ಪ ನರ್ತಿಕಿಯ ರಿಂ (ರಾಜವಿ. ೫/೧೯ ವ.)
ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಒಬ್ಬಳೇ ನರ್ತಕಿ ಕೋಮಲವಾದ ಅಂಗಚೇಷ್ಟೆಗಳೊಂದಿಗೆ ನಿರ್ವಹಿಸಿದಳೆಂದು ಹೇಳಿದ ಕವಿ, ಪ್ರಸಂಗದ ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಲವಾರು ನರ್ತಕಿಯರ ಸಾಮೂಹಿಕ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ನೇರು, ಲಾಗು, ಲವಣಿ, ತಿರುಪು, ಕೈಮುರೆ, ಕಳಾಸಗಳನ್ನು ನರ್ತಿಸಿದರೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇವುಗಳು ಶುದ್ಧ ದೇಶೀ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿನ ಉರುಪು ಕ್ರಮದ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯಗಳು. (ಉರುಪು ಕ್ರಮದ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಇದೇ ಅಧ್ಯಾಯದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದೆ) ಕೂಟಮಾನಗಳಲ್ಲಿ ನೇರು, ಲಾಗು, ಲವಣಿ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಸಂಗಳಿಸಿದ ನೃತ್ಯವೆಂದು ಕವಿಯ ವರ್ಣನೆಯಿಂದ ತವರ್ಗ, ದವರ್ಗಗಳ ಸೊಲ್ಲುಗಳಿಂದಾದ ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧಕ್ಕೆ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಿದ ಸ್ವರೂಪವೂ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ. ತಕಿಟ, ಗಿಡದಗ ಇವುಗಳ ಕೊಡುವಿಕೆ ಕೂಟವೆನಿಸಿ, ಇದರ ಯಥೋಚಿತ ಉದ್ದವು ಮಾನವೆನಿಸಿದೆ.[28] ತಕಿಟ, ಗಿಡದಗ ಅಕ್ಷರಗಳಿಂದಲೇ ಜತಿಯ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳು ಲಭಿಸಿ ಸೊಲ್ಲು ಕಟ್ಟುವನ್ನು ಕಟ್ಟಿ ನರ್ತಿಸಿರಬಹುದು. ಕೂಟಮಾನದ ಒಂದು ಉದಾಹರಣೆ :
ತಕಿಟ ಗಿಡದಗ, ತದಕಿಟ ಗಿಡ, ಗಿಡಗ
ತದೇಂತದೇಂತಕಿಟದೋಂಗ ತಕ್ಕಿಟ
ತೋಂದ, ಡೀಂಗು ತಕ್ಕಿಟ ತೋಂದಾ ಕಿಟ
ಸಂಪ್ರದಾಯ ಬದ್ಧವಾದ ನಾಟ್ಯಾದ್ಪಾದಶಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಕೂಟಮಾನವೂ ಒಂದು ಎಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ.[29] ಗಾನ, ಅಭಿನಯ, ರಸದೃಷ್ಟಿ ಹಾಗೂ ಪದತಲದ ಸುಸಂಬದ್ಧವಾದ ಚತುರ್ವಿಧ ನರ್ತನ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ನರ್ತಕಿ ಶುದ್ಧ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಆಚರಿಸಿ ಅಲ್ಲಿಯ ಪಂಡಿತ ಜನರನ್ನು ರಂಜಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಹೀಗೆ ಷಡಕ್ಷರ ದೇವನು ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳಿಂದ ಪ್ರಭಾವಿತನಾಗಿ, ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು, ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಲಂಕಾರ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ.
ಪುನಃ ಇದೇ ಕವಿ ಹನ್ನೆರಡನೆಯ ಆಶ್ವಾಸದಲ್ಲಿ ಅಭಿನವ ರಂಭೆ ಎಂಬ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆಯ ನೃತ್ಯದ ಸ್ವರೂಪದ ಜೊತೆಗೇ ಆಕೆಯ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಸಮೀಕರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ವೇಷಭೂಷಣಾದಿಗಳಿಂದ ಅಲಂಕರಿಸಿಕೊಂಡ ನರ್ತಕಿ ಜವನಿಕೆ ಸರಿಯಲು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾಳೆ. (ಪೂರ್ವರಂಗವಿಧಿ, ನರ್ತಕಿಯ ವೇಷಭೂಷಣ, ಜವನಿಕೆ ಹಾಗೂ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ-ನೋಡಿ ಅಧ್ಯಾಯ ೨) ಇದರ ನಂತರ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ಝಣತ್ಕಾರರವದೊಡನೆ ಮೃದುವಾದ ಪಾದಗತಿಗಳ ಲಾಸ್ಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಸಭೆಗೆ ತೋರುತ್ತಾಳೆ. ನರ್ತಕಿಯು ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡುವುದನ್ನು
ವಿತತಾಂಗಿಕ ಮಾ ಹಾರ್ಯಕ
ಮತಿಶಯ ಸಾತ್ವಿಕ ಮುಮಮರ್ದವಾಚಿಕಮೆನಿಪೀ
ಚತುರಭಿನಯಮಂ ಚತುರ
ಸ್ಥಿತಿಯಂ ನೆಱೆ ತೋಱೆ ಬೀಱೆದಳ್ ನರ್ತನಮಂ. (ರಾಜವಿ. ೧೨/೭೩)
ಎಂದು ಒಂದು ಕಂದ ಪದ್ಯದಲ್ಲೇ ಚತುರತೆಯಿಂದ ಅಡಕಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ.
ನರ್ತಕಿಯ ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದಗಳನ್ನೂ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪದಗಳನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸಿ, ಕನ್ನಡೀಕರಿಸಿ ಹೇಳಿದಂತೆ ತೋರುತ್ತದೆ :
ಮುಗುಳ್ವಲರ್ವನಗುವ ಚಲ್ಲ ಮ
ನುಗುವ ಮರಲ್ದೊಗೆವ ಬಳಸುವಲಂಪಂ
ತೆಗೆವ ಪೊಳೆವಗಿವ ಮಿಗಿಲೆಂ
ದೊಗೆವ ಲಸ ದ್ದೃಷ್ಠಿ ಮೆಱೆದುದಾ ನರ್ತಕಿಯಾ (೧೨/೭೫)
ನರ್ತಕಿಯು ಹೊಳೆವ ಕಣ್ಣುಗಳ ನೋಟಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ನಿಗ್ಧ, ಆಲೋಲಿತ, ನಿಮೀಲಿತ ಅಲ್ಲದೆ ಸಂಚಾರಿಭಾವಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ತೋರಿದಳು. ಇದೇ ತಂತ್ರವನ್ನು ಭ್ರೂಭೇದಗಳಲ್ಲೂ ಅನುಸರಿಸುತ್ತಾನೆ. ನರ್ತಕಿಯ ಹಸ್ತಾಭಿನಯವನ್ನು ಒಂದು ಸುಂದರ ಹೋಲಿಕೆಯೊಡನೆ ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆಯ ಎಳಸಾದ ಬೆರಳುಗಳಿಂದ ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ಹಸ್ತಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು ಮನ್ಮಥನು ಅಸಂಖ್ಯಾತವಾಗಲಿ ಎಂದು ಬಿಟ್ಟ ಕೆಂಪಾದ ಚಿಗುರಿನ ಬಾಣಗಳಿಗೆ ಹೋಲಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಪಾದಗತಿ ಹಾಗೂ ಮನೋಧರ್ಮದ ವೇಗಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ತ್ವರಿತವಾದ ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆ ಕೆಂಪಾದ ಚಿಗುರಿನಂತೆ ಕಾಣುವುದು ದಿಟ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಅಲಪದ್ಮ, ತ್ರಿಪತಾಕ, ಕಟಕಾಮುಖ ಮುಂತಾದ ಹಸ್ತಗಳು (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ ೧ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು) ಈ ತರಹದ ಭ್ರಮೆಯನ್ನು ಹುಟ್ಟಿಸುವುದು :
ಸ್ಮರನರುಣತರುಣ ಪಲ್ಲವ
ಶರಮನಸಂಖ್ಯಾತಮಕ್ಕೆನುತ್ತಿಸೆ ಪಾಯ್ದು
ಪ್ಪರಿಸಿ ಬಹುಮುಖದೆ ಪರಿದೂ
ತ್ತರಿಸುವ ಪರಿಯೆನಿಸಿತವಳ ಕರತಳ ಚಳನಂ (೧೨/೮೧)
ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ನರ್ತಕಿ ಬಳಸಿದಳೆಂದು ಹೇಳುವ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ಕವಿ ಕರಿಹಸ್ತವೆಂಬ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿ ಚಮತ್ಕೃತಿಯಿಂದ ಅದನ್ನು ಹೀಗೆ ಬಳಸುತ್ತಾನೆ :
ಎನಗೆ ಪಗೆಯಾದ ಚಂದ್ರನ
ನನಿಶಂ ಕೆಳೆಗೊಂಡುದೆಂದು ಕರ್ಣೋತ್ಪಲಮಂ
ಮುನಿದಲೆವನರುಹಮನಂ
ದನುಕರಿಸಿದುದರರೆ ಕರಿಕರಂ ನೃರ್ತಕಿಯಾ (೧೨/೮೨)
ಕರಿಹಸ್ತದಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಹಸ್ತ ಲೀಲಾವ. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ) ಬಳಸುವ ತ್ರಿಪತಾಕ ಹಾಗೂ ಡೋಲಾ ಹಸ್ತಗಳ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ನೆಪದಲ್ಲಿ ಕವಿ ವಕ್ರೋಕ್ತಿಯನ್ನು ತರುತ್ತಾನೆ. ದ್ರುತಗತಿಯಲ್ಲಿ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಸುತ್ತುತ್ತಾ ತಿರುಗುವ ನರ್ತಕಿಯನ್ನು ಸಮುದ್ರ ಮಂಥನದಲ್ಲಿ ಗಿರಗಿರನೆ ತಿರುಗಿದ ಮಂದರ ಪರ್ವತಕ್ಕೆ ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ. ಚುರುಕಾಗಿ ಚಕ್ರಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ವಿಚಿತ್ರ ನೃತ್ಯವೆಂದು ಕರೆಯುತ್ತಾನೆ :
ಒಸೆದಷ್ಟ ರಸಮನಿದುನವ
ರಸಮೆನಿಸಿ ಪೊದಳ್ದಪತ್ತುಮಂಡಳ ಮಂರಂ
ಜಿಸೆಪಂಚಮೆನಿಸಿ ಲಾಸ್ಯಮ
ನೆಸಗಿದಳಾನಟಿ ವಿಚಿತ್ರಮೆನೆ ತತ್ಸಭೆಯೊಳ್ (೧೨–೧೮೭)
ಹೀಗೆ ಅತ್ಯಂತ ವೇಗವಾಗಿ ತಿರುಗುವುದು ಹಾರುವುದು ಮುಂತಾದ ಚಟುವಟಿಕೆಯ ಕ್ರಿಯೆಯುಳ್ಳ ನೃತ್ತವನ್ನು ಶಾರ್ಙ್ಗಧರನು ವಿಷಮ ನೃತ್ಯವೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಹತ್ತು ಮಂಡಲಗಳು. ಪಂಚಾಂಗಾಭಿನಯದ ಲಾಸ್ಯಗಳಿಂದ ಅಷ್ಟರಸವಲ್ಲದೆ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ನವರಸಗಳನ್ನು ತಂದಳು ಎಂದು ಕವಿ ಅಭಿನವ ರಂಭೆಯ ರಸ ಭಾವಯುಕ್ತವಾದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಸೊಗಸಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ.



[1] ಮುಡುಪು – ನರ್ತನಿ. ೪-೬೬೪.
[2] ಮಾನವೀ ಗತಿ – ಮಂಡಲಾಕಾರವಾಗಿ ಸುತ್ತುತ್ತಾ ಬಾರಿ ಬಾರಿಗೂ ಮುಂದೆ ಹೋಗುತ್ತ ಎಡಗೈಯನ್ನು ಸೊಂಟದ ಮೇಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಬಲಗೈಯಲ್ಲಿ ಕಟಕಾ ಮುಖವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದು ಮಾನವೀ ಗತಿ. (ಅಭಿದ. ೩೧೬)
ಕಟಾಕಾ ಮುಖ – ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ – ೧ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ.
[3] ತುರಂಗಿಣೀ ಗತಿ – ಬಲಗಾಲನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆತ್ತಿ ಹಾರುತ್ತ ಎಡಗೈಯಲ್ಲಿ ಶಿಖರ ಹಸ್ತವನ್ನು ಬಲಗೈಯಲ್ಲಿ ಪತಾಕ ಹಸ್ತವನ್ನು ತೋರುವುದು ತುರಂಗಿಣಿಗತಿ (ಅಭಿದ.೩೧೧) ಶಿಖರ, ಪತಾಕ ಹಸ್ತಗಳು – ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಇ. ಅ) ಹಸ್ತಗಳು.
[4] ಮುಡುಪ ಚಾರಿ – ಅಂಗುಲೀ ಪೃಷ್ಠ ಭಾಗಂ ಹಿ ನೃತ್ತಜ್ಞಾ ಮುಡುಪಂ ಜಗುಃ |
ಚಾರ್ಯತೇ ತೇನ ಮುಡುಪು ಚಾರೀತ್ಯಾನ್ಪರ್ಥಸಂಜ್ಞೆಕಾ | ನೃತ್ಯಾಯ. -೧೦/೧೦೮೦.
[5] ನೋಡಿ. ರೇಖಾಚಿತ್ರ (ಪು. ೨೯).
[6] ನೋಡಿ. ರೇಖಾಚಿತ್ರ (ಪು. ೨೯).
[7] ಷಡಂಗ – ಶಿರ, ಹಸ್ತ, ಉರ, ಪಕ್ಕೆ, ಕಟಿ, ಚರಣ
[8] ಧುತ ಶಿರ – ಪಲ್ಲಟದಿಂದೆಡಬಲಕೆ ಮೆಲ್ಲನೆ ತಿರುಪಲ್ಕೆ ಶಿರಮನದು ಧುತಮೆನಿಕುಂ ||
ಲಾಸ್ಯರಂ ೧/೭೯ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮/೨೨)
[9] ತಲ್ಲಣದಿಂದಾಧುತ ಮುಂ
ನಿಲ್ಲದೆ ತಿರುಪಲ್ಕೆ ವಿಧುತ ಶಿರ ಮೆಂದೆನಿಕುಂ
ಶಿರಮೊರ್ಮಯಡನುಮಾಗು
ತ್ತಿರಧೂರ್ಧ್ವಕ್ಕೆಯ್ದಲಂತದಾಧೂತಾಖ್ಯಂ || ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧–೭೯–೮೦
[10] ತಲ್ಲಣದಿಂದಾಧುತ ಮುಂ
ನಿಲ್ಲದೆ ತಿರುಪಲ್ಕೆ ವಿಧುತ ಶಿರ ಮೆಂದೆನಿಕುಂ
ಶಿರಮೊರ್ಮಯಡನುಮಾಗು
ತ್ತಿರಧೂರ್ಧ್ವಕ್ಕೆಯ್ದಲಂತದಾಧೂತಾಖ್ಯಂ || ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧–೭೯–೮೦
[11] ಎದೆ ಭೇದ- ಸಮ ಮಾಭುಗ್ನಂ ನಿರ್ಭು
ಗ್ನಮು ಮತಿ ವಿಲಸತ್ ಕಂಪ ಮುದ್ಪಾಹಿತಂ
ಕ್ರಮದಿಂ ವಕ್ಷೋಭೇದಂ
ಸಮನಿ ಸುಗುಂ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸರಸಿಜಗಂಧೀ || ಅದೇ ೨/೮೮
[12] ಎದೆಯ ಮೂರು ಭೇದ. (ಸಮ, ಅಭುಗ್ನ, ನಿರ್ಭುಗ್ನ)
ಎದೆಯೊಳಗಳ್ಳನಿತುಂ ಕುಂ
ದೊದವದೆ ಚತುರಸ್ರಮಾಗೆ ಸಮವಕ್ಷಂಗಳ್
ಪುದಿದು ಶಿಥಿಲತ್ಪಮೆನಿಸಿದ
ಹೃದಯಕ್ಕಾಭುಗ್ನಮೆಂಬಪೆಸೆರೆಸೆ ದಿರ್ಕುಂ ||
ಬೆನ್ನು ಗುಳಿಯಾಗಲೆರ್ದೆಕೇ
ಳುನ್ನತಿಯಿಂದಿರ್ದೊಡಂತ ದೇ ನಿರ್ಭುಗ್ನಂ | ಅದೇ ೨/೮೬, ೮೭
[13] ವಿವರ್ತಿತ ಪಕ್ಕೆ
ಪೊಱವಾ (ಱು) ತಿರುಗಲ್ಕೊಡನೇ
ನೆಱೆ ತಿರುಗಿದ ಬರಿ (ವಿ) ವರ್ತಿತಾಖ್ಯಮನಾಳ್ಗುಂ ಅದೇ ೨/೯೧
[14] ಸಲೆಕಂಪಿತ ಮುದ್ಪಾಹಿತ
ಮೊಲೆವಾ ಛಿನ್ನಂ ವಿವೃತ್ತಮುಂ ರೇಚಿತ ಮುಂ
ನೆಲೆಗೊಂಡಿವಯ್ದು ಭೇದಂ
ಲಲಿತಾಂಗೀ ಕಟಿಗೆ ಲಕ್ಷಣಂ ಸಮನಿಸು ಗುಂ || ಅದೇ ೨–೯೫
[15] ಇರದತಿ ಪೋಪ ಮರಳ್ದಾ
ಬರಿಯಂ ಧರಿಸಿರ್ದ ಕಟಿಯದೇ ಕಂಪಿತ ಮುಂ || ಅದೇ ೯೬
[16] ಸರಿಸದೆ ಮೆಲ್ಲನೆಯಲುಗುವ
ಬರಿಗಳನಾಂತಿರ್ದ ಕಟಿಯದುದ್ವಾಹಿತ ಮಂ
ಮೊಗಮಡ್ಡಮಾಗಿ ನಚ್ಚಣಿ
ಮಿಗೆ ತಿರುಗಿದ ಬರಿಯನುಳ್ಳ ಕಟಿಯದು ಛಿನ್ನಂ || ಲಾಸ್ಯರಂ – ೨/೯೬, ೯೭
[17] ಸರಿಸದೆ ಮೆಲ್ಲನೆಯಲುಗುವ
ಬರಿಗಳನಾಂತಿರ್ದ ಕಟಿಯದುದ್ವಾಹಿತ ಮಂ
ಮೊಗಮಡ್ಡಮಾಗಿ ನಚ್ಚಣಿ
ಮಿಗೆ ತಿರುಗಿದ ಬರಿಯನುಳ್ಳ ಕಟಿಯದು ಛಿನ್ನಂ || ಲಾಸ್ಯರಂ – ೨/೯೬, ೯೭
[18] ಧರೆಯೊಳ್ ಸಾಜದಿನೊಂದಿದ (ಸಮ, ಅಂಚಿತ, ಕುಂಚಿತ, ಪಾದ)
ಚರಣಂಗಳ್ ಸಮಮನಿಪ್ಪಪೆಸರಂ ಪಡೆಗುಂ
ಬೆರಲ್ಗಳ್ ಪಸರಿಸೆಮಂತೆ
ತ್ತಿರೆ ಕೇಳ್ ಮಡಮಿಳೆಯನೊಂದಲಂಚಿತಚರಣಂ ||
ಬೆರಲ್ಗಳ ಮಡಿದೂಱೆದು ಮುಂ
ತಿರೆ ಮಡವೇಳಲ್ಕೆ ಪಾದ ಮದುಕುಂಚಿತಮಂ |
ಲಾಸ್ಯರಂ –೨/೧೦೩, ೧೦೪/ ಅಲ್ಲದೇ ನಾಟ್ಯಶಾ ೧೦/೨೫೩, ೨೫೮, ೨೬೧
[19] ಊರ್ಧ್ವಭುಜ (ತೋಳು) – ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨/ಪು. ೨೬೦.
[20] ಖಲ್ಪ – ಪಿರಿದುಂ ಪಸಿದವನೊಳ್ ಮಿಗೆ|
ಕರರೋಗಿಯೊಳೆಯ್ದೆ ನೋಡಿ ಕೃಶಮಾದವನೊಳ್ ||
ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨/೧೩೪
ಕ್ಷಾಮ – ಕರಬಾಗಲ್ಯಾಗುಳಿಸ
ಲ್ಕುರುಹಾಸಕ್ಕಳ್ಕೆಯಲ್ಲ ಕ್ಷಾಮಂ ಜಠರಂ || ಅದೇ
[21] (ಅ) ಕಂಪನಂ ವಲನಂ ಚೈವ ಸ್ತಂಭನೋದ್ದರ್ತನೇ ತಥಾ |
(ನಿ) ವಿವರ್ತನಂ ಚ ಪಂಚೈತಾ ನ್ಯೂರು ಕರ್ಮಾಣಿ ಕಾರಯೇತ್ ||
(ಲಾಸ್ಯರಂನಲ್ಲಿ ಕಂಪಿತ, ವಲಿತ, ಸ್ತಬದ್ಧ, ಉದ್ಪರ್ತಿತ, ನಿವರ್ತಿತ -೨/೧೩೮) ನಾಟ್ಯಶಾ.
೯/೨೩೯ (ಸಂ.ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ)
[22] ನಮನೋನ್ನಮನಾತ್ಪಾರ್ಷ್ಲೀರ್ಮುಹುಃ ಸ್ವಾದೂರುಕಂಪನಮ್ |
ಗಚ್ಚೇದಭ್ಯಂತ ರಾಜ್ಜಾನು ಯತ್ರ ತದ್ದಲನಂ ಸ್ಮೃತಮ್ | ಅದೇ ೨೪೦
[23] ನಮನೋನ್ನಮನಾತ್ಪಾರ್ಷ್ಲೀರ್ಮುಹುಃ ಸ್ವಾದೂರುಕಂಪನಮ್ |
ಗಚ್ಚೇದಭ್ಯಂತ ರಾಜ್ಜಾನು ಯತ್ರ ತದ್ದಲನಂ ಸ್ಮೃತಮ್ | ಅದೇ ೨೪೦
[24] ಆವರ್ತಿತಂ ನತಂ ಕ್ಷಿಪ್ತ ಮುದ್ಪಾಹಿತ ಮಥಾ ಪಿ.ವಾ
ಪರಿವೃತ್ತಂ ತಥಾ ಚೈವ ಜಂಘಾಕರ್ಮಾಣಿ ಪಂಚಧಾ ||
ನಾಟ್ಯಶಾ.೯/೨೪೬. (ಲಾಸ್ಯರಂ.ನಲ್ಲಿ ೧೦ ವಿಧ ಜಂಘೆ)
[25] ನತ, ಕ್ಷಿಪ್ತ ಜಂಘಗಳು.
ನತಂ ಸ್ಯಾಜ್ಜಾನು ನಮನಾತ್ ಕ್ಷಿಪ್ತಂ ವಿಕ್ಷೇಪಣಾಹ್ವಹಿಃ
ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯/೨೪೯ರ ಮೊದಲ ಸಾಲು
[26] ನತ, ಕ್ಷಿಪ್ತ ಜಂಘಗಳು.
ನತಂ ಸ್ಯಾಜ್ಜಾನು ನಮನಾತ್ ಕ್ಷಿಪ್ತಂ ವಿಕ್ಷೇಪಣಾಹ್ವಹಿಃ
ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯/೨೪೯ರ ಮೊದಲ ಸಾಲು
[27] ನೀರಾಜನ ವಿಧೌಬಾಲಫಲಾದಿಗ್ರಹಣೇತಥಾ |
ಸಂಧ್ಯಾಯಾಮರ್ಘ್ಯದಾನೇಚ ಮಂತ್ರಪುಷ್ಪೇ ನಿಯೋಜಯೇತ್ ||
ಅಭಿದ.೧೯೧/೧೯೭೪ (ಸಂ. ಶ್ರೀಧರಮೂರ್ತಿ)
[28] ನರ್ತನಿ.- ಪು. ೮೫
[29] Kauta and the Koota maana, are but two pieces in the conventional and the procedurial of repertoire of twelve compositions called Natyadvadhasanga.
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ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೨೧)
ಚಿತ್ತ, ಭ್ರೂ, ಹಸ್ತ, ಪಾದ, ಅಂಗಗಳ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಪಂಚಾಂಗಾಭಿನಯ
[1]……… ರೆ. ಕಾಳಿದಾಸನ ನಾಟಕವಾದ ಮಾಲವಿಕಾಗ್ನಿಮಿತ್ರಂನಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯ ಅಂಕದಲ್ಲಿ ……… ಗುರುವಾದ ಗಣದಾಸನು ಪಂಚಾಂಗಾಭಿನಯವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಆಕೆ ದಶವಿಧಮಂಡಲಗಳನ್ನು ತೋರಿದಳು ಎಂದು ಹೇಳುವ ಕವಿ ಮಂಡಲಗಳು ಆಕಾಶವೋ, ಭೌಮವೋ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಹೇಳಿಲ್ಲ. ಚಾರಿಗಳ ಸಮುದಾಯಕ್ಕೆ ಮಂಡಲ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಇದರಲ್ಲಿ ಆಕಾಶ ಹಾಗೂ ಭೌಮ ಮಂಡಲಗಳೆಂಬ ಭೇದವಿದ್ದು, ಒಂದೊಂದರಲ್ಲಿ ಹತ್ತು ವಿಧವಾದ ಮಂಡಲಗಳಿವೆ. ಆದರೆ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿಭೂಮಂಡಳದಿಂನೆಗೆದುನಭೋಮಂಡಳದೊಳ್ನಿಂದುನೀಱೆವೇಣ್ದಶವಿಧಮಂಎಂದು ಸೂಚ್ಯವಾಗಿ ಎರಡು ತರಹ ಮಂಡಲಗಳನ್ನು ಆಕೆ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಮಂಡಳಮಂ ನೆರೆದಳ್ಮುಖ
ಮಂಡಳಮ ಮೃತಾಂಶು ಮಂಡಲಕ್ಕೆಣೆ ವರೆ ಭೂ |
ಮಂಡಳದಿಂ ನೆಗೆದು ನಭೋ
ಮಂಡಳದೊಳಿಂದು ನೀಱೆ ವೇಣ್ದಶ ವಿಧಮಂ | (ರಾಜವಿ. ೮೮)
ಚತುರ್ವಿಧ ನರ್ತನ ಕ್ರಿಯೆಯೂ ಪ್ರಕಾಶಿಸುವಂತೆ ಆಕೆ ನರ್ತಿಸಿದಳಂತೆ. ಚತುರ್ವಿಧ ನರ್ತನ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಕಂಠೇನಾಲಂಬಯೋದ್ಗೀತಂ ಎಂಬುದರ ಕನ್ನಡ ಅವತರಣಿಕೆಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಕರತಳದೊಳಭಿನಯ ಮನಮ
ರ್ದಿರೆ ಚಳದೊಳತುಳತಾಳಮಂ ನೇತ್ರದೆ ಭಾ
ಸುರರ ಸಮನಸಮಗಾನಮ
ನರರೆ ಶರೀರದೊಳೆ ಪಿಡಿದವಳ್ ನರ್ತಿಸಿದಳ್ || (೯೦)
ಶರೀರರದಿಂದ ಗಾನ (ಗೀತ) ದಲ್ಲಿಡಗಿದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಹಸ್ತಾಭಿನಯದ ಮೂಲಕವೂ, ರಸವನ್ನು ನೇತ್ರಗಳಿಂದಲೂ, ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಲಯಬದ್ಧವಾದ ಚಲನೆಯ ಮುಖಾಂತರ ಪ್ರಕಟವಾಗುವ ಶ್ರೇಷ್ಟ ನರ್ತನವನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮಂಡಲಗಳ ನಂತರ ನರ್ತಕಿ ಚಾರಿಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವುದನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಮೊದಲಲ್ಲಿ ಸಮಪಾದ ಚಾರಿಯನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಸಮಪಾದ ಚಾರಿಯು ಮಾರ್ಗ ಭೌಮಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು. ಪಾದಗಳೆರಡನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ನಿಂತು, ಕಾಲನ್ನು ಚಲಿಸಿ ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುವುದು ಸಮಪಾದಚಾರಿ.[2]
ಲಾವಣ್ಯಮಯವಾಗಿ ಸಮಪಾದಚಾರಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತ ನರ್ತಕಿಯು ಹರಿಣಪ್ಲುತ ಚಾರಿಯನ್ನು ಕೈಗೊಳ್ಳುವುದನ್ನು ಕವಿ ಆಕೆಯ ಚರಣಗಳ ಚಲನೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಪ್ರಾಮುಖ್ಯ ಕೊಟ್ಟು ವರ್ಣಿಸಿರುವುದು ಉಚಿತವಾಗಿ. ಹರಿಣಪ್ಲುತ ಚಾರಿಯು ಮಾರ್ಗ ಆಕಾಶಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕನೆಯದು. ಇದರಲ್ಲಿ ಒಂದು ಪಾದವನ್ನು ಕುಂಚಿತವನ್ನಾಗಿಸಿ, ಎತ್ತಿ ನೆಗೆದು ಆ ಪಾದವನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲಿರಿಸಿ ಮತ್ತೊಂದು ಪಾದವನ್ನು ಅಂಚಿತವನ್ನಾಗಿಸಿ ಮೊದಲಿನ ಕಾಲಿನ ಕಣಕಾಲಿನ ಮುಂದೆ ಇಡುವುದು.[3]
ಹೀಗೆ ಚಾರಿಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವಾಗ ಅಭಿನವರಂಭೆ ಬಿಲ್ಲಿನಂತೆ ಬಾಗುತ್ತಾ ಸರ್ವರನ್ನು ಮೋಹಿಸುವಂತೆ ಶೃಂಗಾರ ಮಯವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿದಳು. ಚಾರಿಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸುವಾಗ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ವಿಶೇಷವಾದ ಬಾಗುವಿಕೆ, ಬಳಕುವಿಕೆಗಳು ಅಗತ್ಯ. ಇಂತಹ ಅವಶ್ಯಕತೆಯನ್ನು ಕವಿ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯಮಯ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಸುಂದರವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಶೃಂಗಾರ ಸಾರರಸಮನ
ಪಾಂಗದ್ಯುತಿ ಬೀಱೆ ಮೀಱೆ ಲಾವಣ್ಯರಸಂ
ತುಂಗಕುಚೆ ಚಾಪಗತಿಯಂ
ಸಂಗಳಿಸುತನಂಗ ಚಾಪಲತೆಯೆನೆ ಮೆಱೆದಳ್ || (ರಾಜವಿ…….)
ಯತಿ, ರಸ, ಉಚಿತ ಪದ ಪ್ರಯೋಗ, ಅನು ಪ್ರಾಸಾದಿ ವೃತ್ತಿಗಳಿಂದ ಶೋಭಾಯಮಾನವಾಗಿರುವ ಒಂದು ಸತ್ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಹೋಲಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಜತಿವೆತ್ತೊಪ್ಪುವ ಮೃದುಪದ
ಗತಿಯುಂ ರಸಮೊಸರ್ವಭಾವಮುಂ ವೃತ್ತಿವಿಳಾ
ಸತೆಯುಂ ತಳ್ತಿರೆ ವಿಳಸ
ತ್ಕೃತಿಯಂ ಪೋಲ್ತಳೆ ರಸಿಕರಂ ಮೆಚ್ಚಿಸಿದಳ್ (೯೬)
ನರ್ತಕಿ ಕೈಶಿಕೀ ವೃತ್ತಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಯನ್ನು ಬಳಸಿ ಜತಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದಳೆಂದು ಕವಿಯ ಸೂಚನೆ. ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳಿಂದ ನಿರ್ಮಿತವಾದ ಈ ಜತಿಗಳನ್ನು (ಆದಿಪು.ದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದೆ.) ಉದ್ಧತ ಪಾದಗತಿಗಳಿಂದಲೂ (ತಾಂಡವ ರೂಪ) ಮೃದವಾದ ಸುಕುಮಾರ ಪ್ರಯೋಗದ ಪಾದಗತಿಗಳಿಂದಲೂ (ಲಾಸ್ಯ) ನರ್ತಿಸಬಹುದು. ಶೃಂಗಾರ ರಸ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಕೈಶಿಕೀ ವೃತ್ತಿಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ ವಿಲಾಸದಿಂದ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯ ದೃಶ್ಯಕಾವ್ಯವಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿತು. ಈ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಕವಿಯು ಕಾವ್ಯಮೀಮಾಂಸೆಯ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಶ್ಲೇಷೆಯಿಂದ ನೃತ್ಯ ಪರಿಭಾಷೆಗೆ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ಜೋಡಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಅಪ್ಸರ ಸ್ತ್ರೀಯಂತೆ ಭ್ರಮಗೊಳಿಸುವ ಮಾನವ ಸ್ತ್ರೀಯಾದ ಅಭಿನವ ರಂಭೆಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನೋಡಿ ಜನ ನಿಬ್ಬೆರಗಾಗಿದ್ದರು. ರಾಜಶೇಖರನು ಆಕೆಯ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಹೊಗಳಿ ಮೆಚ್ಚನ್ನು ಸಂತೋಷದಿಂದ ಕೊಟ್ಟನೆಂದು ಕವಿ, ಭರತನ ಕಾಲದಿಂದಲೂ ನಡೆದು ಬಂದ ಒಂದು ಶಿಷ್ಟ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಸಹ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.[4]
ಕವಿ ಷಡಕ್ಷರ ದೇವನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವರ್ಣನೆಯಿಂದ ಆತನಿಗೆ ಇರುವ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಉನ್ನತವಾದ ತಿಳಿವಳಿಕೆಯ ಅರಿವು ಉಂಟಾಗುತ್ತದೆ. ಮೊದಲಿಗೆ ಶುದ್ಧ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅದರ ಸಕಲ ಪರಿಕರಗಳೊಂದಿಗೆ ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಸಿದ ಕವಿ ಪುನಃ ಅಭಿನವ ರಂಭೆಯ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ಒಂದು ಸುಂದರ ಕಲಾಕೃತಿಯನ್ನೇ ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮಾರ್ಗನೃತ್ಯದ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ತನ್ನ ಕಾವ್ಯಲಕ್ಷಣಕ್ಕಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಅತಿಯಾದ ಶೃಂಗಾರ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮಾಡಿದರೂ ಕವಿ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯ ಭಾಷೆಯಿಂದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆದಿದ್ದಾನೆ.
(೧೫) ಮಲ್ಲಕವಿಯ ಕಾವ್ಯಸಾರದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರ ನರ್ತನ ವರ್ಣನೆಯಿರುವ ಬಿಡಿ ಬಿಡಿ ಪದ್ಯಗಳು ನಾಯಕಾಭ್ಯುದಯವರ್ಣನಂ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಶಿರ, ಹಸ್ತ, ನೇತ್ರ, ಭ್ರೂ ಪಾದ ಮೊದಲಾದ ಅಂಗೋಪಾಂಗಗಳ ಅಭಿನಯ ಹಾಗು ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರಗಳನ್ನು ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತ ನರ್ತಕಿ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಚೆಲುವಾಗಿ ಕಂಡ ಬಗೆಯನ್ನು ಹೀಗೆ ಒಬ್ಬ ಕವಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಶಿರದಂದಂ ಪೊಸತಾಗೆ ಹಸ್ತವಲನಂ ಚೆಲ್ವಾಗೆ ಕಣ್ ಚೆಲ್ಲವ
ಚ್ಚರಿಯಂ ಬೆತ್ತಿರೆ ಪುರ್ಬುಗುರ್ಬಿನ ಪದನ್ಯಾಸಂ ರಸಾವಾಸಮಾ
ಗಿರೆ ನಾನಾ ಕರಣಂ ಕರಂ ಮೆಱೆಯೆ ಪೆಂಪಿಂದಂಗಹಾರಂ ಪೊದ
ೞ್ದಿರೆ ನೃತ್ಯಾಭಿನಯಕ್ಕದೇಂ ಮಱೆದಳೊ ತತ್ಕಾಂತೆ ರಂಗಾಗ್ರದೊಳ್  (೧೭೮)
ಕರಣವನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸುವಾಗ ಮುಖ ಕೈಗಳು ಹಾಗೂ ಭಾವಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಸುಂದರವಾದ ಪದ್ಯ ಕೆಳಕಂಡಂತಿದೆ.
ಮನದನುರಾಗಮಂ ಮುಖವಿಕಾಸದೊಳಾಸ್ಯವಿಲಾಸಮಂವಿಲೋ
ಚನಯುಗದೊಳ್ ಜಿತಾಕ್ಷಿಗಳ ವಿಭ್ರಮಮಂ ಪದಪಿಂ (ಪದೋರು) ಕಂ
ಪನದೊಳೆ ತತ್ತಿರೋವಿಧಮನೊಪ್ಪುವ ಹಸ್ತದೊಳಗ್ರಹಸ್ತಭಾ
ವನೆಯನಲಂಪಿನಿಂ ಕರಣದೊಳ್ ಕಮಲಾನನೆ ತೋಱೆಯಾಡಿದಳ್ || (ಕಾವ್ಯಸಾ. ೧೭೯)
ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ಪಾದಗಳ ಸಂಯೋಗವೇ ಕರಣ[5] ಎಂಬ ಭರತನ ವ್ಯಾಖ್ಯೆಯನ್ನು ಈ ಪದ್ಯ ಆಧಾರವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿದೆ. ಕರಣದಲ್ಲಿ ಅನುರಾಗವನ್ನು ತೋರುವ ಮೊಗ, ವಿಲಾಸ ವಿಭ್ರಮಗಳನ್ನು, ತೋರುವ ಕಣ್ಣು, ಪಾದ ಹಾಗೂ ಊರುಗಳ ಸಮಯೋಚಿತ ಕಂಪನಾದಿ ಚಲನೆಗಳು ಪತಾಕಾದಿ ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆ ಇವನ್ನು ಕವಿಯು ನಿರೂಪಿಸಿ, ಕರಣಗಳ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲೇ ಹೊಸ ರೂಪವೊಂದನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತಾನೆ. ಕರಣಗಳು ಹೀಗೆ ಭಾವಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲ್ಪಟ್ಟಾಗ ಉಂಟಾಗುವ ಸೌಂದರ್ಯಾನುಭೂತಿಯನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ದೃಶ್ಯಮಾನವಾಗಿಸಿದೆ. ನೃತ್ಯಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಕವಿಯ ಈ ಕೊಡುಗೆ ಅತ್ಯಮೂಲ್ಯವಾಗಿದೆ.
ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಿಂದ ಬಳಸಿದ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು
ಪದವಿನ್ಯಾಸ ವಿಲಾಸದಿಂ ತನುಲತಾ ವಿಕ್ಷೇಪದಿಂ ಲೋಚನಾ
ಗ್ರದ ಸನ್ನರ್ತನದಿಂ ಕಪೋಲರುಚಿಯಿಂ ನುಣ್ದೋಳದಿಳ್ಳಾಯ್ಲದಿಂ
ಮೃದುಹಸ್ತಾಲಯದಿಂ ಲಸದ್ಭ್ರಮಣಿಯಿಂ ವೇಳಾಪದೊಳ್ಪಿಂ ತ್ರಿಭಂ
ಗದ ಸೊಂಪಿಂ ಸಲೆ ರಾಗರಂಜಿಸೆ ಕರಂ ಮೇಳೈಸಿದಳ್ ಲಾಸ್ಯಮಂ (೧೮೦)
ಎಂದು ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಬಳ್ಳಿಯಂತಹ ಕೋಮಲವಾದ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನೆ ಡಿಳ್ಳಾಯಿ[6] ಇಂತಹ ಚಲನೆಗಾಗಿ ನರ್ತಕಿಯ ಶರೀರವೇ ಬಳ್ಳಿಯಂತೆ ಚಲಿಸುವುದು. ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಮೃದುವಾದ ಲಯ, ಪಾದಗತಿ, ಭ್ರಮರಿಗಳು ಒಪ್ಪುವುದು. ಆಕೆಯ ಲಾಸ್ಯ ಅತ್ಯಂತ ರಂಜನೆಯನ್ನು ನೀಡುವುದು. ಎಲ್ಲ ಸುಖಕ್ಕಿಂತಲೂ ನರ್ತನವನ್ನು ನೋಡುವ ಸುಖವೇ ಮಿಗಿಲು ಎಂದು ಸಭಾಜನ ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರೀತಿಯಿಂದ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದರು.
ರಸಕವಿಕಾವ್ಯವೇಕಿನಿಯಳಪ್ಪುಗೆ ನೋೞ್ಪೂಡೆ ತಾನದೇಕ ಚ
ಲ್ಪೆಸಕದ ನೋಟವೇಕಿನಿದಿನೂಟಮನುಂಬುದೇಕೆ ಗಂಧದ
ಪ್ರಸರಮದೇಕೆ ಮೋಹಿಸುವವರಾಡುವ ನರ್ತನಮೊಂದನಿಟ್ಟಿಪಾ
ಬೆಸನಮಂ ಸಾಲ್ಗುಮೆಂಬ ತೆಱದಿಂ ಸಭೆ ನೋಡುತ ಮಿರ್ದುದೞ್ಕಱೆಂ || (೧೮೧)
ಮಲ್ಲಿಕವಿಯು ಆಯ್ದುರಿವ ಈ ಪದ್ಯವೂ ಅಮೂಲ್ಯವಾಗಿದೆ. ಈತ ಸಂಗ್ರಹಿಸಿರುವ ಕರಣದ ಪದ್ಯ (ಪು.೧೭೯) ಹಾಗೂ ಎಲ್ಲ ಕಲೆಗಳಿಗಿಂತ ನೃತ್ಯಕಲೆಯೇ ಅತ್ಯಂತ ಶ್ರೇಷ್ಟ ಎನ್ನುವ (ಪ. ೧೮೧) ಪದ್ಯಗಳಿಂದ ಆತನ ಪರಿಸರ ಹಿನ್ನೆಲೆಗಳ ಪರಿಚಯವಾಗುತ್ತದೆ.
ಕೊಂಡಗುಳಿ ಕೇಶಿರಾಜನಿಂದ ಷಡಕ್ಷರದೇವನವರೆಗೂ ನಿರೂಪಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಅವಲೋಕಿಸಿದರೆ, ಮಹತ್ವವಾಗಿ ಎದ್ದು ತೋರುವ ಒಂದು ಅಂಶವೆಂದರೆ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಅತಿ ಮಾನುಷತೆ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ತಾಂಡವವನ್ನು ಆಡುವ ಶಿವನ ನೃತ್ಯದ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಕೂಡ ವಿಕ್ರಿಯಾ ರೂಪ, ಅಸಾಮಾನ್ಯ ನೃತ್ಯಗಳು ಕಂಡುಬಂದಿಲ್ಲ, ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ಹರಿಹರನಲ್ಲಿ ಈ ಅಂಶಗಳು ಕ್ವಚಿತ್ತಾಗಿ ಕಂಡರೂ ನಂತರ ಬಂದ ಕಾವ್ಯಗಳಾದ ಶಿವಚಿ, ಚನ್ನಪು. ಅಥವಾ ಹಾಲಾಪು.ಗಳಲ್ಲಿ ತಾಂಡವದ ವರ್ಣನೆಗೆ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ. ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ಪಂಡಿತನು ಮಾತ್ರ ಶಿವನ ತಾಂಡವವನ್ನು ಮಾರ್ಗೀ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಯೊಂದಿಗೆ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳ ಸಹಿತ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಗೀ ನೃತ್ಯದ ಪ್ರಾಬಲ್ಯವಿದ್ದು ಈಚಿನ ಕವಿಗಳಾದ ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತ, ಗುಣವರ್ಮ, ಬಾಹುಬಲಿ, ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತ, ಬೊಮ್ಮರಸ, ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯಂತವರು ದೇಶೀ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ವೀರಶೈವಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗುವ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳ ಸೃಜನಶೀಲತೆ, ರಚನಾಕೌಶಲ, ಸಂಯೋಜನ ಚತುರತೆ ಹಾಗೂ ಕಲಾಭಿಜ್ಞತೆಯನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವಲ್ಲಿ ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿ, ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ಪಂಡಿತ, ಷಡಕ್ಷರ ದೇವನಂತಹ ಕವಿಗಳು ಅತ್ಯಂತ ಸಫಲರಾಗಿದ್ದಾರೆ.
ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ದೈವೀ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಿಲ್ಲದೇ ಭೂಲೋಕದ ನರ್ತಕಿಯರ ನೃತ್ಯವೇ ವರ್ಣಿತವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಜೀವಂತಿಕೆ ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಭಕ್ತಿಯ ಭರದಲ್ಲಿ ಆಡುವ ಕಾಲಾಟವನ್ನು ಪರಿವಿಡಿಯ ನೃತ್ಯಪದ್ಧತಿಯ ಒಂದು ಸುಂದರ ದೃಶ್ಯದಂತೆ ಕಲ್ಪಿಸಿ ಕವಿಗಳು ತಮ್ಮ ಪ್ರತಿಭಾಶಕ್ತಿಯನ್ನು ಮೆರೆದಿದ್ದಾರೆ. ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿಯಂತೂ ನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗದ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ಮೀರಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತಾನೆ. ಆತ ನಿರೂಪಿಸುವ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳು ನೃತ್ಯ ಪರಿಕರಗಳು ಅಂದು ಪ್ರಚಲಿತವಿದ್ದ ಕರ್ನಾಟಕ ಹಾಗೂ ಸುತ್ತ ಮುತ್ತಿನ ಪ್ರಾಂತ್ಯಗಳ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತವೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಇಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಯೂ ದೇಶೀ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನೇ ಪ್ರತಿಫಲಿಸುತ್ತವೆ. ಅಡವು ಎಂದು ವಿಫಲವಾಗಿ ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿದ್ದ ನೃತ್ಯದ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಪರಿಭಾಷೆಯು ಉಡುಪ ಅಥವಾ ಉರುಪು ಆಗಿ ಬಳಕೆಯಾಗಿರುವುದು ಒಂದು ಮಹತ್ತರವಾದ ರೂಪಾಂತರ.
ಇಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿ ದೇವರ ಷೋಡಶೋಪಚಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿ, ವಿವಾಹ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ, ರಾಜನ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿವೆ. ಹರಿಹರ ಮುಂತಾದ ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯ ಶಿಕ್ಷಣ ಒಂದು ಕಡ್ಡಾಯ ಅಂಗದಂತೆಯೂ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. (ಹರಿಹರನ ಮಾನ ಕಂಜರ ಮಹಾತ್ಮೆ ರಗಳೆ) ನೃತ್ಯದಿಂದಲೇ ಶಿವಸಾಯುಜ್ಯ ಸಾಧ್ಯ ಎಂದೂ ಪ್ರತಿಪಾದಿಸುತ್ತಾರೆ (ಇಮ್ಮಡಿ ಗುರುಸಿದ್ಧನ ಹಾಲಾಸ್ಯ ಪುರಾಣ.)
ಹೀಗೆ ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಶೃಂಗಾರ ರಸವನ್ನು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ವ್ಯಕ್ತ ಪಡಿಸದಿದ್ದರೂ (ರಾಜಶೇಖರ ವಿಳಾಸವನ್ನು ಹೊರತುಪಡಿಸಿ) ಅವುಗಳು ಆರಂಭದಿಂದ ಅಂತ್ಯದವರೆಗೆ ಕುತೂಹಲಮಯವಾಗಿಯೂ, ರೋಚಕವಾಗಿಯೂ ಸಾಗುತ್ತವೆ. ಒಂದು ಚಿತ್ತಾಕರ್ಷಕ ನೃತ್ಯದ ದರ್ಶನವನ್ನು ಮಾಡಿಸುವಲ್ಲಿ ಈ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ನಿಲ್ಲುತ್ತವೆ.
 
(ಇ)ವೈದಿಕಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನೃತ್ಯಪ್ರಸಂಗಗಳು
ಸ್ವಯಂವರ, ಮೆರವಣಿಗೆ ರಾಜಸಭೆಯ ಒಂದು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆ ಅಥವಾ ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಮನೋರಂಜನೆಯ ಒಂದು ಅಂಗವಾಗಿ ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ನಿರೂಪಿತವಾಗುತ್ತವೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣುವ ಮಾರ್ಗೀ ಪದ್ಧತಿಯ ಶುದ್ಧಶಾಸ್ತ್ರೀಯತೆಯಾಗಲಿ, ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡುಬರುವ ದೇಶೀ ಪದ್ಧತಿಯ ಸಹಜ ಸೌಂದರ್ಯವಾಗಲಿ ನಾವು ಅಷ್ಟಾಗಿ ಕಾಣಲಾರೆವು.
ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಅತಿಯಾದ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಯಿಂದ ಇಡಿಕಿರಿದಿಲ್ಲ. ವೈದಿಕ ಕವಿಗಳು ನರ್ತನವನ್ನು ದೈವದತ್ತವೆಂದು ಬಗೆದು ಬಹುಶಃ ಅದರ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಯತ್ತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಗಮನವನ್ನು ಹರಿಸಿಲ್ಲವೇನೋ.
ಜೈನ ಹಾಗೂ ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳ ನಂತರ ಅಧಿಕವಾಗಿ ರಚನೆಯಾದ ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳು ಭಾಷೆ ಹಾಗೂ ಛಂದಸ್ಸುಗಳಲ್ಲಿ ಮಹತ್ತರವಾದ ಬದಲಾವಣೆಗೆ ಒಳಗಾದವು. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ದಾಸ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸುಳಾದಿ, ಪದ, ವೃತ್ತನಾಮಗಳು ಹಾಗೂ ತಿರುಮಲಾರ್ಯನ ಶೃಂಗಾರ ಪದಗಳು, ಚಿಕ್ಕದೇವರಾಜನ ಗೀತಗೋಪಾಲ ಇತ್ಯಾದಿ. ಇವು ಹೆಣ್ಣು ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಹಾಡಲು ನರ್ತಿಸಲು ಯೋಗ್ಯವಾಗಿ ಪ್ರಚುರಗೊಂಡವು.
ವೈದಿಕ ಕವಿಗಳು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯದ ಓಟಕ್ಕೆ ತಡೆಯಾಗದಂತೆ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಹದವರಿತು ತಂದಿದ್ದಾರೆ. ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣಭಕ್ತರಾದ ಈ ಕವಿಗಳು ರಾಸಲೀಲಾ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು, ರಾಸನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಿಡದೆ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ.
೧. ರುದ್ರಭಟ್ಟನ (೧೧೮೫) ಜಗನ್ನಾಥ ವಿಜಯಂ – ಗೋಕುಲದಲ್ಲಿ ಗೋವುಗಳನ್ನು ಮೇಯಿಸುತ್ತ ವಿಧ ವಿಧವಾದ ಆಟಗಳನ್ನು ಆಡುತ್ತಿದ್ದ ಬಲರಾಮ ಕೃಷ್ಣರ ಆಟಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತನವೂ ವೇಣುವಾದನವೂ ಮನೋಜ್ಞವಾಗಿ ಸೇರಿವೆ.
ಖೇಡನ ನರ್ತನ ಹಾಸ್ಯವ
ನಾಡಂಬರ ನಟನ ವೇಣುವಾದನ ಗೇಯ
ಕ್ರೀಡೆಗಳಿಂ ಗೋವುಗಳೊಡ
ನಾಡುತ್ತಂ ರಮಕೃಷ್ಣರಿರ್ದವಸರದೊಳ್ (ಜಗವಿ. ೪–೪೮)
ಶಿಷ್ಟ ನೃತ್ಯದ ಸ್ವರೂಪ, ಲಕ್ಷಣಗಳು ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅನಾವಶ್ಯಕ. ನರ್ತನ ಒಂದು ದೈಹಿಕ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ಚಟುವಟಿಕೆಯ ಕ್ರೀಡೆಯಾಗಿಯೇ ಇಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿದೆ. ಗೋಪಿಯರೊಡನೆ ರಾಸನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಲು ಕೃಷ್ಣ ಬಯಸಿದ. ಅವರನ್ನು ತನ್ನ ಇಂಪಾದ ಕೊಳಲಿನ ನಾದದಿಂದ ಪ್ರೇರೇಪಿಸಲು ಕೃಷ್ಣನು ಕೊಳಲನ್ನು ಬಾಜಿಸಿದನು. ಕೃಷ್ಣ ನಿಂತ ಭಂಗಿಯನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವ ಕವಿ ಕೊಡುವ ಸ್ಪಷ್ಟ ಚಿತ್ರ :
ಶ್ರೀಕಮಳ ಲೋಚನಂ ತ್ರ್ಯ
ಶ್ರೀಕೃತ ಪದನುನ್ನತೈಕಜಘನಂ ಲಲಿತ
ಭ್ರೂಕಂ ತಿರ್ಯಗ್ವಳಿತ
ವ್ಯಾಕುಂಚಿತಕಂಠನೂದುತಿರ್ದಂ ಕೊೞಲಂ (ಜಗವಿ. ೫.೧)
ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ತ್ರಿಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಕೊಳಲನ್ನು ಊದುತ್ತಿರುವ ದೃಶ್ಯವಿದು. ಹೀಗೆ ನಿಂತು ಕೊಳಲನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಮಧುರವಾಗಿ ನುಡಿಸುತ್ತಿರಲು, ಆತನ ಮುರಳಿಯ ರವಳಿಯಿಂದ ಉತ್ತೇಜಿತರಾಗಿ ಗೋಪಿಯರು ರಾಸನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಡಲು ಸಜ್ಜಾಗುತ್ತಾರೆ.
ಮೊದಲಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ವೇಣುನಾದವನ್ನು ಒಂದು ಕ್ರೀಡೆಯಿಂತೆ ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ ಕವಿ, ಈ ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರುತಿ, ಲಯ ಬದ್ಧವಾದ ಕೃಷ್ಣನ ಮುರಳೀ ವಾದನವನ್ನು ಶುದ್ಧ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನಿಯಮಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ದೀರ್ಘವಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇಲ್ಲಿ ಮೋಹಕವಾದ ಕೊಳಲಿನ ನಾದಕ್ಕೆ ನರ್ತಿಸುವ ಗೋಪಿಕೆಯರ ರಾಸ ನೃತ್ಯದ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಕವಿ ಮಾಡಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಅಸಕೃದ್ಭ್ರೂಪಲ್ಲವೋಲ್ಲಾಸಿತವೆಸೆಯ ಚಳಲ್ಲೋಚನಾರೇಚನಂ ರಂ
ಜಿಸೆ ಮುಕ್ತಾ ಚ್ಛೋಟಕಾಡಂಬರಮಳವಡೆ ಬಾಹಾಲತಾಂದೊಳಮುನ್ಮೀ
ಲಿಸೆ ಕೃಷ್ಣಂ ನೃತ್ಯಮಂ ಸೂತ್ರಿಸುವುದುಮೊಲವಿಂ ಪಾಡುತಂ ಗೋಪಿರ್ ನ
ರ್ತಿಸಿದರ್ ಚೈತ್ರಾನಿಳಂ ಸೂತ್ರಿಸೆ ವನಲತೆಗಳ್ ನರ್ತಿಪೊಂದಂದದಿಂದಂ (೫.೭)
ಕೈಚಪ್ಪಾಳೆ, ಚಿಟಿಕೆಗಳು, ಬಾಹುಗಳು ಲಾಲಿತ್ಯಮಯ ತೂಗಾಟ ಹುಬ್ಬುಗಳ ಹಾಗೂ ನೋಟಗಳ ತ್ವರಿತವಾದ ಚಲನೆಗಳು ಇವು ರಾಸ ನೃತ್ಯದ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಲಕ್ಷಣಗಳು. ಇವೆಲ್ಲವುಗಳನ್ನು ತಾಳಬದ್ಧವಾಗಿ ನಿರ್ವಹಿಸುವಂತಹ ಲಘುವಾದ ಶರೀರವೂ ಅತ್ಯಗತ್ಯ. ಇಂತಹ ಶರೀರದ ಬಾಗುವಿಕೆ, ಬಳಕುವಿಕೆಗಳನ್ನು ಕವಿ ಚೈತ್ರಮಾಸದ ಗಾಳಿಗೆ ಒಲೆದಾಡುವ ಬಳ್ಳಿಗಳ ಚಲನೆಗೆ ಹೋಲಿಸಿರುವುದು ಉಚಿತವಾಗಿದೆ. ಇದೊಂದು ಸುಂದರ ಉಪಮೆಯಾಗಿ ಈಗಾಗಲೇ ಹಲವಾರು ಕವಿಗಳ ಕೃತಿಗಳಲ್ಲಿ ಬಂದಿದೆ.
ಗೋಪಾಂಗನೆಯರು ಕೃಷ್ಣನೊಡನೆ ಆಡುವ ರಾಸನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅವರ ಆಂಗಿಕ ಚಲನೆಗಳಿಂದ ಉಂಟಾದ ಕಾಲಿನ ಗೆಜ್ಜೆಯ ಝಣತ್ಕಾರ, ಕೈಬಳೆಗಳ ನಾದ, ಒಡ್ಯಾಣಗಳ ಗೆಜ್ಜೆದನಿ, ತೋಳು, ಹುಬ್ಬು ಹಾಗೂ ಕಣ್ಣುಗಳ ಸುಸಂಘಟಿತವಾದ ಚಲನೆ, ಚಿಟಿಕೆ ಚಪ್ಪಾಳೆ ಇವುಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ರಾಸನೃತ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಪೆಕ್ಕಣ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ವಲಯೊಳೀರವಮಂಘ್ರಿ ಭೂಷಣರವಂ ಕಾಂಚೀರವಂ ಪೊಣ್ಮಿಸು
ಯ್ಯಲರ್ಗಂ ಪಣ್ವಿನ ಕಂಪು ಪೂ ಮುಡಿದು ಕಂಪೊಂದೊಂದನೊಟ್ಟಿಸೆ ದೋ
ರ್ವಲನಂ ಭ್ರೂವಲನಂ ಕಟಾಕ್ಷವಲನಂ ಚೆಲ್ವಾಗೆ ಗೋಪಾಂಗರಾ
ವಲಿಯೊಳ್ ರಂಜಿಸಿದತ್ತು ಕಂಜನಯನ ಸ್ವಾಂತಕ್ಕಣಂ ಪೆಕ್ಕಣಂ (೫.೧೦)
ಪ್ರೇಂಖಣ ಅಥವಾ ಪೆಕ್ಕಣ ನೃತ್ಯದ ಸರ್ವ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದ ಈ ನೃತ್ಯದ ದೃಶ್ಯವು ಕೃಷ್ಣನ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಅತ್ಯಾಧಿಕ ಸಂತೋಷವನ್ನು ತಂದಿತು ಎಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಮುಂದೆ ಗೋಪಿಯರು ಕೃಷ್ಣನೊಡನೆ ಆಡಿದ ಕೋಲಾಟದ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ :
ಯುಗ ಪತ್ಕೂರ್ಮವಿಧಾನದಿಂ ಯುಗ ಪದುತ್ತಾನಾಂಗ ಸಂಸ್ಥಾನದಿಂ
ಯುಗ ಪದ್ವಿಭ್ರಮ ವೇಗದಿಂ ಯುಗಪದ ಭ್ಯಾಯೊತ ಚಾತುರ್ಯದಿಂ
ಯುಗಪದ್ದಂಡ ಖಣಿಲ್ ಖಣಿಲ್ ಕ್ವಣಿತದಿಂ ಕೋಲಾಟದೊಳ್ ಕೃಷ್ಣನಂ|
ಬಗೆಗೊಂಡರ್ ನಮಸತ್ತ್ವವಿಭ್ರಮಣಿಯರ್ ಶ್ರೀರೂಪೆಯರ್ ಗೋಪಿಯರ್ (೫.೧೩)
ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ಕೋಲುಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು, ಹಲವಾರು ಜೋಡಿಗಳು ತಾಳಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಕೋಲುಗಳನ್ನು ತಟ್ಟುತ್ತ, ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸುತ್ತ ಆಡುವ ಕೋಲಾಟದ ಚೆಲುವಾದ ದೃಶ್ಯ ಇದು.
ಒಂದು ಜೋಡಿ ಆಮೆಯಂತೆ ಕೆಳಗೆ ಬಾಗಿ ಕೋಲುಗಳನ್ನು ಹೊಡೆದು ಆಡುತ್ತಿದ್ದರೆ, ಮತ್ತೊಂದು ಜೋಡಿಯು ಅಂಗಾತವಾಗಿ ಮಲಗಿ ಮೇಲ್ಮುಖವಾಗಿ ಕೋಲುಗಳನ್ನು ಹೊಡೆದು ಆಡುತ್ತಿದ್ದಿತು. ಇನ್ನೊಂದು ಜೋಡಿ ಎದುರು ಬದಿರಾಗಿ ಹೊಡೆಯುತ್ತ ಕೋಲುಗಳಲ್ಲಿ ಖಣಿಲ್, ಖಣಿಲ್ ಎಂದು ಶಬ್ದ ಮಾಡುತ್ತಿತ್ತು. ಕೃಷ್ಣನ ಸುತ್ತ ಕೋಲಾಟವನ್ನು ಎಲ್ಲರೂ ಹೀಗೆ ಜೋಡಿಯಾಗಿ ಆಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಕವಿಯು ವರ್ಣಿಸುವ ಗೋಪಿಕೆಯರ ಕೋಲಾಟದ ಮಾದರಿಯನ್ನು ಜಗವಿ. ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ರೇಖಾ ಚಿತ್ರದಂತೆ ಊಹಿಸಬಹುದು.
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣನ ಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಆತನ ಚಿತ್ತವನ್ನು ಸೇರಲು ಉತ್ಸುಕರಾಗಿದ್ದ ಗೋಪಿಯರ ಭಾವವನ್ನು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ರಸೋತ್ಕರ್ಷವಾಗುವಂತೆ ಭಾವಾಭಿನಯಗಳಿಂದ ಒಬ್ಬ ಗೋಪಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ, (ಅ.೫. ಜಗವಿ. ಪ.೧೪) ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಗೋಪಿ ಮುಗುಳ್ನಗೆ ಸೂಸುತ್ತ ಡಕ್ಕೆಯ ಲಯಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಜತಿಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ ತೋರುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುತ್ತಾಳೆಂದಿದೆ. (ಜಗವಿ. ೫.೧೬)
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣನು ಬೇಕೆಂದೇ ಗೋಪಿಯರಿಂದ ಕೆಲಹೊತ್ತು ಕಣ್ಮರೆಯಾಗುತ್ತಾನೆ. ಅವನ ವಿರಹವನ್ನು ತಾಳದೇ ಗೋಪಿಯರು ಅವನ ಲೀಲೆಗಳನ್ನು ತಾವೇ ಆಡಿ ಆಯೋಗ[7] ಶೃಂಗಾರದ ಒಂದು ಹಂತವಾದ ಗುಣಕಥನವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪುನಃ ರಾಜಸೂಯಯಾಗದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಿದರೆಂದು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. (೧೫-೭ವ)
ಜರಾಸಂಧನ ವಧೆಯ ನಂತರ ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ತನ್ನ ಕಕ್ಷೆಗೆ ವಿಶ್ರಮಿಸಲು ಹೋದಾಗ ಭಾವಪೂರ್ಣವಾದ ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ಲಾವಣ್ಯವತಿಯರು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದುದಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (೧೬/೯೨) ಇಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯವು ಕೇವಲ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿದೆ.
ರುದ್ರಭಟ್ಟನು ವರ್ಣಿಸುವ ನರ್ತನ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ದೇಶಿ ಶೈಲಿಯ ಹೆಚ್ಚಳವಿದೆ. ಕೃಷ್ಣನ ಕೊಳಲಿನ ನಾದದಿಂದ ಉತ್ತೇಜಿತರಾದ ಗೋಪಿಯರ ಅಂತಸ್ಫುರಿತವಾದ ನೃತ್ಯ ಕಣ್ಮನಗಳನ್ನು ತಣಿಸುತ್ತದೆ. ಅವರ ಶರೀರ ಲಘುತ್ವ, ಲಾಲಿತ್ಯ, ಬಾಗುವಿಕೆ, ಬಳಕುವಿಕೆಗಳತ್ತ ಕವಿಯು ತನ್ನ ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಕೇಂದ್ರೀಕರಿಸಿ ನೃತ್ಯದ ಸೊಬಗನ್ನು ಮತ್ತೂ ಹೆಚ್ಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ಮೂಲ ಭಾಗವತ ದಶಮಸ್ಕಂಧವನ್ನೇ ತಾನು ರಚಿಸಿರುವುದಾಗಿ ಕವಿಯು ಹೇಳಿಕೊಂಡಿದ್ದರೂ[8] ಆತ ವರ್ಣಿಸುವ ಕೋಲಾಟ, ರಾಸ ನೃತ್ಯಗಳು ಕಲಾತ್ಮಕ ದೃಸ್ಯಗಳಾಗಿ ಮೆರೆದಿವೆ.
೨. ಚೌಂಡರಾಜನ ಅಭಿನವ ದಶಕುಮಾರ ಚರಿತೆ – ನಗರದ ಅಂಗಡಿ ಬೀದಿಯಲ್ಲಿ, ಸಭೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ರಾಗಮಂಜರಿ ಎಂಬ ನರ್ತಕಿಯ ವರ್ಣನೆಯಿದು :
ಶಿರದಂದಂ ಪೊಸತಾಗೆ ಹಸ್ತ ವಲನಂ ಚಲ್ಪಾಗೆ ಕಣ್ಣೆಲ್ಲಮ
ಚ್ಚರಿಯೆಂಬಂತಿರೆ ಪುರ್ಬುಗುರ್ಬಿಸೆ ಪದನ್ಯಾಸಂ ರಸಾವಾಸ ಮಾ
ಗಿರೆ ನಾನಾ ಕರಣಂ ಕರಂ ಮೆಱೆಯೆ ಪಂಪಿಂದಂಗ ಹಾರಂ ಪೊದ
ೞ್ದಿರೆ ನೃತ್ಯಾಭಿನಯಕ್ಕದೇಂ ಮೆಱೆದಳೋತತ್ಕಾಂತೆ ರಂಗಾಗ್ರದೊಳ್ ||
(ಅದಚ. ೮–೧೫೬)
ಸುಕುಮಾರವಾದ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನೆಯನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ಲಾಸ್ಯ ಎಂದಿವೆ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಹಲವು ಕರಣಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ ೪ ಕರಣಗಳು) ಕೊಂಡಿಗೊಳಿಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸಿದಾಗ ಉಂಟಾಗುವುದು ಅಂಗಹಾರ, ಇಂತಹ ಅಂಗಹಾರಗಳ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ಹೊಸತಾದ ಶಿರೋಭೇದ, ಹಸ್ತಭೇದ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಆಶ್ಚರ್ಯವನ್ನುಂಟು ಮಾಡುವ ಹುಬ್ಬು ಹಾಗೂ ಪಾದಗಳ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಚಲನೆ, ಹೀಗೆ ಲಾಸ್ಯಾಭಿನಯವನ್ನು ರಾಗಮಂಜರಿ ಪ್ರಕಟಪಡಿಸಿದಳು.
ಮುಂದೆ ಲಾಸ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಕವಿ ಸೊಗಸಾಗಿ ಕೊಡುತ್ತಾನೆ :
ಪದವಿನ್ಯಾಸ ವಿಳಾಸದಿಂತನುಲತಾವಿಕ್ಷೇಪದಿಂ ಲೋಚನಾ
ಗ್ರದ ಸನ್ನರ್ತನದಿಂ ಕಪೋಳರುಚಿಯಂ ನುಣ್ದೋಳಡಿಳ್ಳಾಯಿಯಂ
ಮೃದುಹಸ್ತಾಯುತದಿಂ ಲಸಭ್ರಮರಿಯಂ ಮೇಳಾಪದೊಳ್ಪಿಂ ತ್ರಿಭಂ
ಗದ ಸೊಂಪಿಂ ಸೆಲೆ ರಾಗ ಮಂಜರಿಕರಂಮೇಳೈಸಿದಳ್ ಲಾಸ್ಯಮಂ || (ಅದಚ. ೮–೧೫೯)
ಬಳ್ಳಿಯಂತಹ ಚಲನೆಯನ್ನು ಡಿಳ್ಳಾಯಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಎಂಬ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗದಲ್ಲಿ ರಾಗಮಂಜರಿ ತೋರುತ್ತಿದ್ದಳು. ಮೇಳಾಪಕದಲ್ಲಿ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಭ್ರಮರಿಯನ್ನು ಸಂದರ್ಭೋಚಿತ ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆಯಿಂದ ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದಳು.
ಮೇಳಾಪಕವು ದ್ರುತಗತಿಯಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವ ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ಈ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧದ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿ ಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತ, ಕಡೆಗಣ್ಣ ನೋಟವನ್ನು ಬೀರುತ್ತ ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ಬಳ್ಳಿಯಂತಹ ಚಲನೆಯ ಡಿಳ್ಳಾಯಿ ಎಂಬ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತ, ತ್ರಿಭಂಗಿಯಸ್ಥಾನ ಹಾಗೂ ಚಲನೆಯಲ್ಲಿ (ಮೂರು ಕಡೆ ಬಾಗಿದ ಶರೀರ) ತನ್ನ ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿದಳು ಎಂಬುದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತ.
ಚೌಂಡರಾಜನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವೀಕ್ಷಣೆಯಿಂದ ಇವುಗಳನ್ನು ಆತ ಔಪಚಾರಿಕವಾಗಿ ಬಳಸಿದ್ದಾನೆ ಎಂದು ಭಾಸವಾಗುವುದು. ನೃತ್ಯದ ಪೂರ್ವಭಾಗದ ಪರಿಕರವನ್ನಾಗಲಿ, ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಒಂದನ್ನೊಂದು ಅನುಸರಿಸಿ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯ, ನೃತ್ತ ಬಂಧಗಳ ಬಗ್ಗೆಯಾಗಲಿ ಕವಿ ಏನನ್ನೂ ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೂ ಈತನಲ್ಲಿ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯದ ಹೆಚ್ಚಳವನ್ನು ಗಮನಿಸಬಹುದು.
೩. ಕುಮಾರವ್ಯಾಸನ (೧೪೩೦) ಕರ್ಣಾಟಕ ಭಾರತ ಕಥಾಮಂಜರಿ – ಕವಿ ಕುಮಾರವ್ಯಾಸ ಅನೇಕ ಬಾರಿ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ, ನಾಟ್ಯ, ನರ್ತನಗಳಂತಹ ಪದಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದರೂ, ನೃತ್ಯದ ಒಂದು ಸನ್ನಿವೇಶ ಕಾಣುವುದು ಅರಣ್ಯಪರ್ವದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ.
ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಒಳಗೊಂಡ ಮೊದಲ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಆದಿಪರ್ವದ ದ್ರೌಪದೀ ಸ್ವಯಂವರದ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ವೀಣಾವಾದನ, ಮೃದಂಗ ತಾಡನದೊಂದಿಗೆ ಬಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಜತಿಗಳನ್ನು ಉಚ್ಚರಿಸುವ ನಟ್ಟುವಿಗರಿಂದಲೂ ಶ್ರೇಷ್ಟವಾದ ಯುವತಿಯರಿಂದಲೂ ಸ್ವಯಂವರ ಮಂಟಪವು ತುಂಬಿತ್ತು.
ವಿವಿಧ ವೀಣಾವಾದ್ಯಕೋಮಲ
ರವದ ಮಧುರ ಮೃದಂಗ ತತಿಗಳ
ರವಣೆಗಳ ನಟ್ಟವಿಗರುಗ್ಗಡಣೆಯ ಗಡಾವಣೆಯ ||
ನವವಿಧದ ವೈತಾಳಿಕರ ವರ
ಯುವತಿಯರ ಭಾರಣೆಯ ಭೂಷಣ
ರವದ ಮೇಳವು ಮುತ್ತಿ ಮುಸುಕಿತು ಚಾರು ಚಪ್ಪರವ || (ಕಭಾಕ. ಆದಿಪ. ೧೨–೧೯)
ಕವಿ ಈ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ನೇರವಾಗಿ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತನವನ್ನು ಮಾಡಿದರೆಂದು ಹೇಳುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಟ್ಟುವಿಗರ ಉಗ್ಫಡಣೆ, ಹಾಗೂ ಯುವತಿಯರ ಆಭರಣಗಳ ನಾದದಲ್ಲಿ ಅದನ್ನು ಇಂಗಿತಗೊಳಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ನಟುವಾಂಗ ತಾಳ (ನೋಡಿ ಚಿತ್ರ ಅ. ೪/ವಾದ್ಯಗಳು) ವನ್ನು ತಟುತ್ತ, ಬಾಯಲ್ಲಿ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡ ಜತಿಗಳನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಹೇಳುವ ನಟ್ಟುವಿಗನು ನರ್ತಕಿಯರ ಪಾದಗತಿಗಳಿಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಬಾಯಲ್ಲಿ ಸೊಲ್ಲುಕಟ್ಟು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಿರುತ್ತಾನೆ.
ಸ್ವಯಂವರದಂತಹ ಸಂತೋಷವೂ, ಮಂಗಳಕರವೂ ಆದ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ ಶುಭಸೂಚಕವಾದ ನರ್ತನದ ಸೊಗಸನ್ನು ಕಾಣಲು ಕಣ್ಣುಗಳು ಮಾಡಿದ ಪುಣ್ಯಫಲವೆ ಸರಿ ಎಂದು ನೃತ್ಯ ಕಲೆಯನ್ನು ಕವಿ ವೈಭವೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ :
ಆಲಿಗಳಾಯುಷ್ಯಫಲಜೀ
ವಾಳವೋ ನರ್ತನವೊ ಸೊಗಸಿನ
ಮೇಳವಣಿಗಳ ಪೇಟೆಯಾದುದು ಜನದ ಕಣ್ಮನಕೆ || (ಕಭಾಕ. ಆದಿಪು. ೧೨–೨೦)
ಕುಮಾರವ್ಯಾಸ ಸಭಾ ವರ್ಣನೆಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿ, ನಟರ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಹಲವು ಬಾರಿ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. [ಸಭಾಪರ್ವ (೧೩-೧೫), (೧೭-೩೨), (೧-೨೧)]



[1] ಚಿತ್ತಾಶ್ರೀ ಭ್ರೂ ಹಸ್ತ ಪಾದೈರಂಗೈಶ್ಚೇಷ್ಟಾದಿ ಸಾಮ್ಯತಃ ಪಾತ್ರಾ ದ್ಯವೆ
ಸ್ಥಾನುಕರಣಂ ಪಂಚಾಂಗಾಭಿನಯೋಮತಃ ಇತಿ ಕೇಚಿತ್ ಮಾಲವಿಕಾಗ್ನಿವಿತ್ರಂ (ಪಿ.ಎಸ್. ಸಾಣೆ, ಗೋಡಬೋಲೆ, ಪು. ೧೧,೧೨)
[2] ಬೆರಲುಗರ್ಗಳ್ ಸಮಮಂಬಿ
ತ್ತರದಿಂದಂ ಸಮೆದು ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನಕಮಂ
ವಿರಚಿಸುತೊಂ (ದಿ) ನಿತುಂ ಚಲಿ
ಸಿರೆ ಸಮಪಾದಾಖ್ಯಮೆಂಬ ಚಾರಿಯನಿಕ್ಕುಂ | ಲಾಸ್ಯರಂ. ೬–೧೮
[3] ಚರಣಮನೊಂದು ಕುಂಚಿತ
ದಿರವಂ ಬೆತ್ತೆತ್ತಿನೆಗೆದು ನೆಲದೊಳ್ ನಿಲಿಸು
ತ್ತಿರದಂಚಿತ ಪದಜಂಘೆಯ
ನಿಸಲ್ಕಾಪದದೆಸೆಗೆ ಮೃಗಪ್ಲುತಮೆನಿಕುಂ || ಲಾಸ್ಯಾರಂ. ೬–೪೩
[4] ನಾಟ್ಯಶಾ (ಸಂ.ಕೇದಾರನಾಥ) ೧೯೪೩-ಅ. ೧-೫೮-೬೨.
[5] ಹಸ್ತಪಾದ ಸಮಯೋಗೋ ನೃತ್ತಸ್ಯ ಕರಣಂ ಭವೇತ್ |
ನಾಟ್ಯಶಾ –೪–೩೦ ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣಕವಿ. (೧೯೨೬)
[6] ಡಿಳ್ಳಾಯಿ>ದಿಳ್ಳಾಯಿ. ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ.
[7] ಅಯೋಗ ಶೃಂಗಾರದ ಹತ್ತು ಅವಸ್ಥೆಗಳು – ಅಭಿಲಾಷೆ, ಚಿಂತನ, ಸ್ಮೃತಿ, ಗುಣಗಥನ, ಉದ್ವೇಗ, ಪ್ರಲಾಪ, ಉನ್ಮಾದ, ಸಂಜ್ವರ, ಜಡತೆ, ಮರಣ.
[8] ಉಪೋದ್ಘಾತ – ಜಗವಿ. ಪು.೧ (ಕಸಾಪ. ಬೆಂಗಳೂರು. ವಿ.ಎಂ.ಆರ್. ವರದಾಚಾರ್ಯ) ದಶರೂ. ಧನಂಜಯ – ಪು.೪.೬೦
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೨೨)
ಅರಣ್ಯಪರ್ವದ ಎಂಟನೆಯ ಸಂಧಿಯಲ್ಲಿ ಅರ್ಜುನನು ಇಂದ್ರಲೋಕದಲ್ಲಿ ಕಂಪ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಸಮ್ಮೋಹಕ ನೃತ್ಯದ ವರ್ಣನೆ ಇದೆ :
ಏನನೆಂಬೆನು ಜೇಯಶಕ್ರಾ
ಸ್ಥಾನವಲ್ಲಾದಿವ್ಯ ವಾದ್ಯಸು
ಗಾನನರ್ತನ ವಿಮಳತೂರ್ಯತ್ರಯದ ಮೇಳವದ |
ಆನಿತಂಬಿನಿಯರ ಸುರೇಖಾ
ಸ್ಥಾನಕದ ನಿರುಗೆಯ ಸುಢಾಳದ
ನೂನಸಮ್ಮೋಹನದ ತೂಕದ ಭಾವ ಭಂಗಿಗಳ || (ಅರಣ್ಯ. ೮.೯೧)
ಇಂದ್ರನ ಆಸ್ಥಾನ ತೂರ್ಯತ್ರಯದಿಂದ ತುಂಬಿಹೋಗಿ, ನರ್ತಕಿಯರ ಭಾವ ಪೂರ್ಣವಾದ ಭಂಗಿಗಳೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿಯು ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದವು. ಕುಮಾರವ್ಯಾಸನು ಹೇಳುವ ರೇಖಾ, ಢಾಳ, ತೂಕ ಎಲ್ಲವೂ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳು ಇವುಗಳನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಲು ವಿಶೇಷ ತರವಾಗಿ ಬಾಗುವ ಶರೀರ, ಲಾವಣ್ಯವನ್ನು ಬೀರುವ ಅಂಗಾಗಗಳು ಹಾಗೂ ಲಘುವಾದ ಸಪ್ರಮಾಣದ ಶರೀರ ಇವುಗಳ ಅಗತ್ಯವಿದೆ. ಇಂತಹ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರು ವ್ಯವಸ್ಥಿತ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಆಯಾ ಸ್ಥಾನಕಗಳಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಸಮ್ಮೋಹಕವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿದರು.
ಭರತ ಶಾಸ್ತ್ರದ (ಪ್ರಯೋಗ) ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಕುಮಾರವ್ಯಾಸ ಈ ಕೆಳಕಂಡ ಷಟ್ಪದಿಯಲ್ಲಿ ಬಹು ರಮಣೀಯವಾಗಿ ಹಿಡಿದಿಟ್ಟಿದ್ದಾನೆ :
ರಸದ ಸಂಸ್ಥಾಪನೆಯ ಭಾವದ
ಬೆಸುಗೆಗಳ ಹಸ್ತಾಭಿನಯದೃ
ಕ್ವ್ರಸರಣದ ವರ ಸಾತ್ವಿಕಾಂಗಿಕ ಸುಗತಿ ವಿಭ್ರಮದ
ವಿಷಮಸಮಕರಣದ ಕಳಾ(ಪ)ದ(ಸಿ)
ಕುಸುರಿಗಳ ವರಲಾಸ್ಯತಾಂಡವ
ವೆಸೆದುದೈ ರಂಭಾದಿ ನರ್ತಕಿಯರಲಿ ಹೊಸತೆನಿಸಿ || (೮.೯೩)
ಪದ್ಯದ ಪೂರ್ವಭಾಗದಲ್ಲಿ ಅಂಗ ಉಪಾಂಗಗಳ ಅಭಿನಯವನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಭಾವಾಭಿನಯ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಸಾತ್ವಿಕಾಭಿನಯವನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಗುರುತಿಸಿದ ಕವಿ ಉತ್ತರಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಸಮ ಹಾಗೂ ವಿಷಮ ಕರಣಗಳುಳ್ಳ ಲಾಸ್ಯ ಹಾಗೂ ತಾಂಡವ ಪ್ರಕಾರದ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದುದರ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ರಂಭೆ ಮೊದಲಾದ ನರ್ತಕಿಯರು ಸಮ ಹಾಗೂ ವಿಷಮ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಕರಣಗಳನ್ನು ಅಳವಡಿಸಿ ನರ್ತಿಸಿದರೆಂದು ಹೇಳುವ ಮೂಲಕ ಕವಿ ಅವರ ನೃತ್ಯ ಚಮತ್ಕೃತಿಯನ್ನು ವಿಶದೀಕರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯದ ನಾಲ್ಕನೆಯ ಪಾದದಲ್ಲಿ ವಿಷಮ ಸಮಕರಣದ ಕಳಾಸದ ಕುಸುರಿಗಳ ಎಂಬ ಪಾಠ ಸಂಭಾವ್ಯವಾಗುವುದು. ಲಾಸ್ಯ ಹಾಗೂ ತಾಂಡವ ಪ್ರಕಾರಗಳೆರಡರಲ್ಲೂ ಮಧ್ಯೆ ಮಧ್ಯೆ ವಿರಾಮದಂತೆ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ನಿಲ್ಲುವ ಕಳಾಸಗಳು (ಹಿಂದೆ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ನೃತ್ಯ, ನೃತ್ತ ಬಂಧಗಳಿಗೆ ಶೋಭೆಯನ್ನು ಕೊಡುವುದಲ್ಲದೆ, ಅವು ಕುಸುರಿಯಂತೆ ಬೆಳಗಿದವು ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ರಂಭಾದಿ ನರ್ತಕಿಯರ ಸಂದರ್ಭಕ್ಕೆ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿರುವುದು.
ತೂರ್ಯತ್ರಯವಾದ ಗೀತ, ವಾದ್ಯ, ನರ್ತನದ ಅನ್ಯೋನ್ಯ ಸಾಮರಸ್ಯದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ರಂಜನೆಯನ್ನು ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಗಾನರಸದಲಿ ಮುಳುಗಿ ತಮರಾ
ಸ್ಥಾನವೆತ್ತಣ ವಾದ್ಯನರ್ತನ
ಗಾನ ನರ್ತನ ವೆನಲು ಸಮ್ಮೋಹಿಸಿತು ಘನವಾದ್ಯ
ಗಾನ ವಾದ್ಯವಿದೆತ್ತನೃತ್ಯರ
ಸಾನುಭವ ಭಾರವಿಸಿತನ್ಯೋ
ನ್ನಾನು ರಂಜಕವಾಯ್ತು ತೂರ್ಯತ್ರಯದ ಮೇಳಾಪ (ಅರಣ್ಯ. ಸಂ. ೮.೯೪  ಪ.)
ನೃತ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರ, ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಅರಿತವರನ್ನು ಕವಿ ನಾಟ್ಯ ವ್ಯಾಕರಣ ಪಂಡಿತನೆಂದು (ವಿರಾಟ ೯-೨೩) ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.
ಕುಮಾರವ್ಯಾಸನು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವಾಗ ಆ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆ ಮಾಡುವುದಾಗಲೀ, ವೈಭವೀಕರಿಸುವುದಾಗಲಿ ಮಾಡಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಸಹೃದಯರಿಗೆ ಆಯಾ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಸಹಜ ಚಿತ್ರಣವನ್ನು ದೃಶ್ಯಮಾನವಾಗಿಸುತ್ತಾನೆ.
೪. ನರಹರಿಯು (೧೫೦೦) ತೊರವೆ ರಾಮಾಯಣದಲ್ಲಿ ಹಲವು ಕಡೆ ನೃತ್ಯ ನಾಟ್ಯಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನಾದರೂ ಅವುಗಳನ್ನು ಎಲ್ಲಿಯೂ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನಾಗಿ ಕಟ್ಟುವುದಿಲ್ಲ. ಋಷ್ಯಶೃಂಗ ಮುನಿಯನ್ನು ಮೆಚ್ಚಿಸಲು ಬಳಸುವ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಾಗಲಿ, ವಿವಾಹದಂತಹ ಶುಭ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಆಗಲಿ ನೃತ್ಯದ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಗಮನವನ್ನು ಕೊಡದೆ ಕಾವ್ಯದ ಓಟವನ್ನು ಕಾಪಾಡಿಕೊಂಡು ಹೋಗುತ್ತಾನೆ. (ಬಾಲಕಾಂಡ – ೫.೫೪, ೧೬.೩೯)
ಮುಂದಿನ ಪದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಮಂಗಳವಾದ್ಯಗಳೊಡನೆ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯಾಂಗನೆಯರಿಂದ ನೆಲವೇ ಕುಸಿಯುವಂತಾಯ್ತು ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಅಣುಗ ಕೇಳೈ ನಭದತಾರಾ
ಗಣ ತದೀಯ ಮಹೋತ್ವವದನಿ (ದಿ)
ಬ್ಬಣಕೆ ನೆರೆದುವೊಪುರದೊಳೆನೆ ಬೆಳಗಿದವುದೀಪಾಳಿ
ಮಣಿ ಮುಕುರದ ಬಲೆಯರ ನೃತ್ಯದ
ಗಣಿಕೆಯರ ಮಂಗಳ ವಾದ್ಯದ
ಕುಣಿತದಲಿ ನೆಲ ಕುಸಿಯ ಹೊಕ್ಕರು ಜನಪನರಮನೆಯ
(ತೊರರಾ. ಬಾಲಕಾಂ. ೧೬–೪೩)
ನರ್ತಕಿಯರ ಪಾದ ಲಘುತ್ವ, ಶರೀರದ ಹಗುರತೆ, ಸೌಕುಮಾರ್ಯ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುವುದು ಕವಿಗಳ ವಾಡಿಕೆ ; ಆದರೆ ನರಹರಿ ಇಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಾಮಗನೆಯರ ನೃತ್ಯದಿಂದ ನೆಲವೇ ಕುಸಿಯಿತು ಎಂದು ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷಿಸಿರುವುದು ದಿಟವಾಗಿ ಸಮಂಜಸವಾಗುತ್ತಿಲ್ಲ. ನೃತ್ಯಾಂಗನೆಯರಿಗೆ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಬೇಕಾದ ಲಘುತ್ವ, ಜವ ಇತ್ಯಾದಿಗಳು ಈ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ನರಹರಿಯು ಈ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯತೆಯನ್ನಾಗಲಿ ಕಲಾತ್ಮಕತೆಯನ್ನಾಗಲಿ ನಾವು ಕಾಣಲಾರೆವು.
೫. ಕನಕದಾಸರ (೧೫೫೦) ಮೋಹನತರಂಗಿಣಿ – ದ್ವಾರಕಾಪುರ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಕಲಾವಿದರ ಮನೆಗಳು ಅವರವರಿಗೇ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ನಿಗದಿಪಡಿಸಿದ ಬೀದಿಗಳಲ್ಲಿ ಇದ್ದವೆಂದು ದಾಸರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ :
ತಾಳಮದ್ದಳೆವಾವುಜ ಶ್ರುತಿ ಮುಖವೀಣೆ
ಸಾಳಂಗ ಶುದ್ಧ ಗಾನೆಯರ
ಮೇಳನಟ್ಟುವ ನಾನಾ ವಾದ್ಯಗಳ ಗಟ್ಟಿ
ವಾಳರ ಮನೆಗಳೊಪ್ಪಿದವು ||          (೩.೩೧)
ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಈ ಮೂರು ಕಲೆಗಳನ್ನು ಬಲ್ಲವರ ಮನೆಗಳು ಅಲ್ಲಿದ್ದವು ಎಂಬುದು ಕವಿಯ ಮತ : ನಟ್ಟುವ, ನಟ್ಟುವಿಗ ಎಂಬ ಪದವನ್ನು ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿಗಳು ಅನೇಕ ಬಾರಿ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ.
[1]ಕನಕದಾಸರೂ ಅವರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬರು. ಕಾವ್ಯ ಹಾಗೂ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸುವ ನಟ್ಟುವ ಅಥವಾ ನಟ್ಟುವಿಗ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಪುರುಷನೇ ಆಗಿರುತ್ತಾನೆ.
ನಟ್ಟುವ ತಮಿಳುಭಾಷೆಯ ಸ್ವೀಕೃತ ಪದ. ಇದನ್ನು ಪಂಪಾದಿಗಳು ನರ್ತಕಿ, ನರ್ತಕ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯ ಗುರುಗಳಿಗೆ ಪರ್ಯಾಯವಾಗಿ ಬಳಸಿರುವುದನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಆದರೆ ಈಗ ನಟ್ಟುವ ಅಥವಾ ನಟ್ಟುವಿಗ ಪದವು ತನ್ನ ವಿಶಾಲಾರ್ಥವನ್ನು ಕಳೆದುಕೊಂಡು ಕೇವಲ ಸೊಲ್ಲುಕಟ್ಟುಗಳನ್ನು ಹೇಳುವ ವೃತ್ತಿಪರ ಶಿಕ್ಷಕ ಎಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತಿದೆ[2] ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಒಪ್ಪಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಈಗ್ಗೆ ಸುಮಾರು ನೂರು ವರುಷಗಳಿಂದಲೂ ನಟ್ಟುವನ ಸ್ವರೂಪ ಕೇವಲ ಬಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಸೋಲ್ಲಕಟ್ಟುಗಳನ್ನು ಜತಿಗಳನ್ನು ಹೇಳುವವನಾಗಿ; ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ನಟುವಾಂಗವೆಂಬ ತಾಳವನ್ನೂ ಹಿಡಿದು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನದ ಜೊತೆಗೆ ತಾನೂ ಜತಿಗಳನ್ನು ಬಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತ ನರ್ತಕಿಯ (ಅಥವಾ ನರ್ತಕನ) ಪಾದಗತಿಗಳಿಗೆ ಅನುಸಾರವಾಗಿ ನಟುವಾಂಗ (ನೋಡಿ ಚಿತ್ರ  ಅ. ೨/ ವಾದ್ಯಗಳು) ವನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತ ನೃತ್ಯದ ಸೂತ್ರವನ್ನು ಮುಂದೆ ನಡೆಸಿಕೊಂಡು ಹೋಗುವವನು ಎಂದರ್ಥ ಬಂದಿದೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನೃತ್ಯ ಗುರುವೇ ಈ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾನೆ. ಒಡಿಸ್ಸಿ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಆವುಜಕಾರನೇ (ಪಖಾವುಜಕಾರ) ಈ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಾನೆ.
ದ್ವಾರಕಾಪುರದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕರು, ನರ್ತಕಿಯರು, ನೃತ್ಯಶಿಕ್ಷಕರು ಇರುವ ಸ್ಥಳವನ್ನು ಕನಕದಾಸರು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಮುಂದೆ ಜಲಕ್ರೀಡೆಯ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಹಲವು ರೀತಿಯ ನರ್ತನೆಗಳನ್ನೂ ಕವಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾರೆ :
ನರ್ತನ ಕೋಲಾಟ ಹೊನ್ನಂಡೆಗಳನಾಂತು
ಪುತ್ತೞೆ ಮದನ ಕೈಯಡೆಯ
ಚಿತ್ತರ ಗೈದಿರ್ದಬಿನ್ನಾಣಗಳ ನೋಡಿ
ಚಿತ್ತೈಸಿದನು ಕೃಷ್ಣನಗುತೆ (ಮೋಹತ. ೧೪.೩೦)
ಕೃಷ್ಣಾಗಮನದ ಸಂತೋಷಾಧಿತ್ಯವನ್ನು ನರ್ತನ, ಕೋಲಾಟ, ಜೀರ್ಕೊಳವಿಯಾಟಗಳ ಮೂಲಕ ಕೃಷ್ಣಸತಿಯರು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಕವಿ ನರ್ತನವೆಂದು ಹೇಳಿರುವುದು ಸಂತೋಷವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಯಾವುದೇ ನೃತ್ಯಬಂಧವಿರಬೇಕು. ಮುಂದೆ ಕೋಲಾಟವೆಂದು ಹೇಳಿರುವುದರಿಂದ ಇದರ ಸ್ವರೂಪ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಹೆಜ್ಜೆಯಲ್ಲೂ, ಅಂಗಾಂಗಗಳಲ್ಲೂ ಹರ್ಷವನ್ನು ಅಭಿವ್ಯಕ್ತ ಪಡಿಸುವ ಕುಣಿತ ಕೋಲಾಟ. ಇದೊಂದು ಜನಪದ ನೃತ್ಯ. ಇದು ಕರ್ನಾಟಕ, ಆಂಧ್ರ ಹಾಗೂ ತಮಿಳುನಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ ಇಡಿಯ ಭಾರತದಲ್ಲೇ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಲೋಕ ನೃತ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇನ್ನು ನಾಲ್ಕು, ಆರು, ಎಂಟು, ಹತ್ತು ಅಥವಾ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಸುಮಾರು ಹನ್ನೆರಡು ಇಂಚಿನಿಂದ ಇಪ್ಪತ್ತು ಇಂಚಿನವರೆಗಿನ ಬಣ್ಣದ ಕೋಲುಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ಲಯಬದ್ಧವಾಗಿ ಅವುಗಳನ್ನು ಜೊತೆಯೊವರೊಂದಿಗೆ ಹೊಡೆಯುತ್ತಾರೆ. ವಿವಿಧ ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ಕಾಲಿನ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ಮೂಲಕ ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತ ಸಂತೋಷವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯವಿದು. (ನೋಡಿ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರ ಕೋಲಾಟ) ಇದರ ಲಯ ಹಾಗೂ ರಚನಾತ್ಮಕ ಗುಣಗಳು ವೀಕ್ಷಕರ ಮನವನ್ನು ಆಕರ್ಷಿಸುತ್ತವೆ.
ಕೋಲಾಟದ ನಂತರ ಹೊನ್ನಂಡೆಗಳನಾಂತು ನರ್ತಿಸಿದರೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಬಣ್ಣದ ಓಕುಳಿಯನ್ನು ಜೀರ್ಕೊಳವಿನಲ್ಲಿ ತುಂಬಿ ಒಬ್ಬರಿಗೊಬ್ಬರು ಎರಚಾಡುತ್ತ ಕುಣಿಯುವ ದೃಶ್ಯ ಇದು. ಇದು ಕೃಷ್ಣನಿಗೆ ಅತಿ ಪ್ರಿಯವಾದುದೆಂದು ಪ್ರತೀತಿ. ಬಣ್ಣದ ನೀರಿನ ಆಟದ ಈ ಚಟುವಟಿಕೆಯನ್ನು ಉತ್ತರ ಭಾರತದ ಕಥಕ್ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಹೋರಿಗತ್ ಎಂಬ ನೃತ್ಯಬಂಧದಲ್ಲಿ ಸೊಗಸಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ಗತಭಾವ ಎಂಬ ಅಭಿನಯ ಪ್ರಧಾನ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ, ರಾಧಾ-ಕೃಷ್ಣರು ಪಿಚಕಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಬಣ್ಣದ ನೀರನ್ನು ತುಂಬಿ ಒಬ್ಬರಿಗೊಬ್ಬರು ಹೋಲಿಯಾಟವನ್ನು ಆಡುವ ದೃಶ್ಯವನ್ನು (ಹೋಲಿಕೀಗತ್‌ನಲ್ಲಿ) ಅತ್ಯಂತ ಹೃದಯಂಗಮವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ.[3] ಇಂತಹ ರಂಗುರಂಗಿನ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ನೋಡುತ್ತ ಕೃಷ್ಣನು ಆನಂದವನ್ನು ಹೊಂದುತ್ತ ನಗರವನ್ನು ಪ್ರವೇಶ ಮಾಡಿದನೆಂದು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಅನಿರುದ್ಧ ನಗರ ಶೋಧನೆ ಎಂಬ ಭಾಗದಲ್ಲಿ ರಂಭೆ ಊರ್ವಶಿಯರನ್ನು ಮೀರಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರು ಆ ನಗರದಲ್ಲಿದ್ದರೆಂದು ಕವಿ ಅವರ ನರ್ತನ ಪಟುತ್ವವನ್ನು ಪ್ರಶಂಸಿಸುತ್ತಾನೆ.
ರಂಭಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೇಡಿಪ ಗೀತಕಡೆಗಟ್ಟು
ಕೊಂಬರು ಶುದ್ಧ ಚಾರಿಯಲಿ
ಜಂಬಭೇದಿಯ ಮುದ್ದುವೂರ್ವಶಯನೆಗೆದ್ದು
ಬೊಂಬೆಯ ಕಾಲೊಳಿಟ್ಟಿಹರು || (ಮೋಹತ. ೧೮–೪೫)
ಕಡೆಗಟ್ಟು ನಾಟ್ಯದ್ವಾದಶಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಎಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರ ಮತ[4] ಆದಿ, ಮಧ್ಯದಲ್ಲಿ ದಕಾರ ವಿದ್ದು ಅಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ತ ಕಾರವಿರುವುದು ಇದರ ಪ್ರಮುಖ ಲಕ್ಷಣ. ಇಂತಹ ವರ್ಣಾಕ್ಷರದ ಗೀತ, ಜತಿಗಳಿಗೆ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಿದರು ಎಂದು ಕವಿಯ ಇಂಗಿತವಿರಬೇಕು.
ಇದು ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತದ ಲಕ್ಷಣ. ಈ ತರಹದ ನೃತ್ತಬಂಧಗಳನ್ನು ರಂಭೆಗೂ ಮಿಗಿಲಾಗಿ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಅವರು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಶುದ್ಧಚಾರಿಗಳು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ) ಅತ್ಯಂತ ಕೋಮಲವೂ ಕಲಾತ್ಮಕವೂ ಆಗಿ ಊರ್ವಶಿಯಂತಹ ಅಪ್ಸರ ಸ್ತ್ರೀ ಪ್ರಕಟಿಸುವ ಚಾರಿಗಳಿಗಿಂತಲೂ ಮಿಗಿಲಾಗಿತ್ತು ಎಂದು ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇಂತಹ ಅಮೋಘವಾದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ನೀಡುವ ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ಅತ್ಯಂತ ಶ್ರೇಷ್ಠ ನರ್ತಕಿ ಎಂಬ ಬಿರುದು ಸಹ ಲಭಿಸುತ್ತೆಂದು ಕವಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇವನ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಸ್ತ್ರೀಯರೇ ಎರಡೂ ಬದಿಗಳಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಪಕ್ಕವಾದ್ಯವನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತಿದ್ದ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಕವಿ ಒದಗಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಹಸ್ತಿವಾವುಜವೀಣೆ ಮದ್ದಳೆ ರಾವಣ
ಹಸ್ತ ಕಿನ್ನರಿ ಜಂತ್ರವುಡುಕು
ದುಸ್ತರ ಸ್ವರಮಂಡಲ ಮುಖ್ಯ ಸಕಲ ವಿ
ದ್ಯಾಸ್ತ್ರೀಯರಿರ್ದರಿಕ್ಕೆಲದಿ || (೧೮–೪೬)
ಹಸ್ತಿವಾವುಜ, ವೀಣೆ, ಮದ್ದಳೆ, ರಾವಣಹಸ್ತ, ಕಿನ್ನರಿ, ಜಂತ್ರ ಉಡುಕು, ಸ್ವರ ಮಂಡಲಗಳು ಬಿರುದಾಂಕಿತ ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯವಾಯಿತಂತೆ. (ಈ ವಾದ್ಯಗಳ ವಿವರಣೆ ಅ.೨ ವಾದ್ಯಗಳು ನಲ್ಲಿದೆ) ಗಾಯಕಿಯರು ಶ್ರುತಿಶುದ್ಧವಾಗಿ ಅನೇಕರಾಗಗಳನ್ನು ಗಾಯನ ದೋಷರಹಿತವಾಗಿ ಶುದ್ಧಸ್ವರ ಸಂಚಾರಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ, ವಿವಿಧ ಸ್ಥಾಯಿಗಳಲ್ಲಿ ಹದವರಿತು ಹಾಡಿದರೆಂದು ಕವಿ ಸಂಗೀತ ಪರಿಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಿದ್ದಾನೆ :
ಆಯತ ಎಡಪು ಸುಸ್ಪರ ಷಡ್ಜಪಂಚಮ
ಸ್ಥಾಯಿ ಸಂಚರ ಠಾಯ ನೇಮ
ಬಾಯಿದೆರೆಯಿನಾಣಿಯಾಯ ತಪ್ಪದ ಗೀತ
ಗಾಯಕಿಯರುಗಳೊಪ್ಪಿದರು (೧೪–೪೪)
ಒಂದು ರಾಗದ ಆಲಾಪನೆಯಲ್ಲಿ ಸ್ವರಗಳ, ಶಾರೀರದ ಸ್ಥಾನಮಾನ ಕುರಿತ ವಿಚಾರವಿದು :
ಆಯತ[5] – ಮಂದ್ರಾದಿ ಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವರವು ಬೇರೆಯಾಗಿ ವ್ಯಾಪಿಸಿ ಆವರ್ತಿಸುವುದು.
ಎಡಪು[6] – ಮೂರು ಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ (ಮಂದ್ರ, ಮಧ್ಯ, ತಾರ) ಸ್ವರವನ್ನು ದೀರ್ಘವಾಗಿ ವ್ಯಾಪಿಸುವುದು.
ಸ್ಥಾಯಿ[7] – ಮಂದ್ರ ಸ್ಥಾನಾಸತ್ತವಾದ ಸ್ವರ
ಸಂಚಾರಿ[8]– ಮಂದ್ರ ಹಾಗೂ ಮಧ್ಯ ಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಫುಟವಾದ ಸ್ವರ ಸಂಚಾರ
ಠಾಯ[9] – ಆಲಾಪುವು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಖಂಡ ರೂಪದಲ್ಲಿರುವುದು.
ಹೀಗೆ ಗಾಯಕರಿಯರು ಹಾಡಿದ ರಾಗಗಳು (ನಾರಾಟ, ದೇಶಾಕ್ಷಿ, ದೇವಗಾಂಧಾರಿ, ವಸಂತ, ಆರಂಭಿ, ಗುರ್ಜರಿ, ಗುಂಡಶ್ರೀ) ಅವರು ರಾಗಾಲಾಪನೆಯಲ್ಲಿ ಬಳಸಿದ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ಸ್ಥಾಯಿ, ಸಂಚಾರಿ, ಠಾಯ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವ ಕನಕದಾಸರ ಸಂಗೀತದ ವಿಶಾಲ ಜ್ಞಾನಭಂಡಾರವನ್ನು ಕಣ್ಣೆದುರಿಗೆ ತರುತ್ತದೆ. ಇವರು ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳು ಮಾರ್ಗೀ ಹಾಗೂ ಲೋಕ ನೃತ್ಯಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ತೋರುತ್ತವೆ. ಗಾಯಕಿಯರು ಹಾಡಿದ ಸಾಲಗ ಸೂಡ ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗೆ ನರ್ತಕಿಯರು ನರ್ತಿಸಿದರು ಎನ್ನುವ ಸೂಚನೆಯೂ ಇದೆ.
ಮೇಳವ ಮಾಡಿ ದಂಡಿಗೆ ವಿಡಿವರು ಶುದ್ಧ
ಸಾಳಗ ಸಂಕೀರ್ತನದಿ
ಆಳಾಪಠಾಯ ನೇಮಗಳಿಂದ ನೂರೆಂಟು
ತಾಳಗೀತೆಗಳ ಪಾಡಿದರು. (ಮೋಹಕ. ೨೨–೩೧)
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ಸಂಗೀರ. ಸಂಸಸಾ. ಸಂಗೀದಾ. ಸಂಗೀದ. ನರ್ತನಿ. ಭಕಮಂ ಇಂತಹ ಗ್ರಂಥಗಳು ಸಾಲಗ ಸೂಡ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಚರ್ಚಿಸುತ್ತವೆ. ಇವುಗಳ ವಿವರಣೆಗಳಿಂದ ಸಾಲಗ ಸೂಡಪ್ರಬಂಧಗಳೆಂದರೆ ಏಳು ವರ್ಗದ ಪ್ರಬಂಧವೆಂದು ಅವು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಧ್ರುವ, ಮಂಠ, ಪ್ರತಿಮಂಠ, ನಿಸಾರುಕಾ ಅಟ್ಟತಾಲ, ರಾಸ, ಏಕತಾಲಿ ಈ ತಾಳಗಳಿಗೆ ಅಳವಟ್ಟ ಬಂಧಗಳೆಂದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ.[10] ತಾಳದ ಅಂಗಗಳಾದ ಲಘು, ದ್ರುವ, ಗುರುಗಳ ವಿವಿಧ ವಿನ್ಯಾಸಗಳಿಂದಲೂ ಆಯಾ ತಾಳದ ಚೌಕಟ್ಟಿಗೆ ಹೊಂದು ಛಂದಸ್ಸಿನಿಂದಲೂ ರಚಿತವಾದ ಪ್ರಬಂಧಗಳು, ಸಾಲಸೂಡ (ಸಪ್ತ) ಪ್ರಬಂಧವೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿಯನ್ನು ಪಡೆದಿದೆ. ಪ್ರಾಚೀನ ಸಂಗೀತ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳಲ್ಲಿ ಬಹುತೇಕವಾಗಿ ಹೀಗೆ ನಿರೂಪಿತವಾದ ಈ ಪ್ರಬಂಧವು ಅರ್ವಾಚೀನ ಸಂಗೀತ ಲಕ್ಷಣ ಗಂಥ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಸುಳಾದಿ ಎಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿ, ಧ್ರುವ, ಮಂಠ, ರೂಪಕ, ಝಂಪೆ, ತ್ರಿಪುಟ, ಅಡ್ಡ (ಆಟ) ಹಾಗೂ ಏಕ ತಾಲ ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗೆ ಅಳವಟ್ಟ ಹಾಡು ಎಂದು ಹೆಸರಾಗಿದೆ ಎಂದು ವಿದ್ವಾಂಸರು ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಡುತ್ತಾರೆ.[11]  ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹರಿದಾಸರಿಂದ ಸೂಳಾದಿ ಸಪ್ತ ತಾಳಗಳ ಪ್ರಬಂಧಗಳು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ರಚಿತವಾಯಿತು. ಇವು ತಾಳಮಾಲಿಕೆಗಳಾಗಿ ರೂಪುಗೊಂಡವು. ಸುಮಾರು ೧೯೩೦ನೆಯ ಶ.ದಲ್ಲಿ ರಚಿವಾದ ಚತುರ ದಾಮೋದರನ ಸಂಗೀತ ದರ್ಪಣದಲ್ಲಿ ಸಾಲಗಸುಡ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ಅಥವಾ ಸೂಳಾದಿಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಅಳವಿಡಿಸಿದ ವಿವರಗಳು ದೊರಕುತ್ತವೆ.[12]
ಹೀಗೆ ಕನಕದಾಸರು ನೃತ್ಯದ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವಿವರಣೆಗಳನ್ನು ಕೊಡದಿದ್ದರೂ, ಅವರು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವ ನೃತ್ಯಗಳು ಅಂದಿನ ಕರ್ನಾಟಕ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದತ್ತ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ತರವಾದ ಸೂಚನೆಗಳನ್ನು ನೀಡುತ್ತವೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಅಂದಿನ ಗಾಯನದ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ಅರಿಯಲು ಸಹಾಯಕವಾಗಿವೆ.
(೬) ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನ (೧೬೪೮) ಕಂಠೀರವ ನರಸರಾಜ ವಿಜಯ: ನತ್ಯ, ನರ್ತಕ, ನರ್ತಕಿಯರು, ಗಾಯಕ, ಗಾಯಕಿಯರು ಈ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಕವಿ ತನ್ನ ಕಾಲದ ಸ್ಥಾನಮಾನವನ್ನು, ಅವುಗಳ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ವಿಶದಪಡಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅಂದಿನ ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನದ ರಾಜಧಾನಿ ಶ್ರೀರಂಗಪಟ್ಟಣದ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ರಾಜನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಗಾಯಕ ನಟ ನಾಯಕ ಪರಿಹಾಸಕ
ಧೀಯುಕ್ತರ ಹ ವಿನೋದಿಗಳ
ಆಯತವಡೆದ ಕೇರಿಗಳೊಪ್ಪಿಮೆರೆವಸು
ದಾಯವನೇನ ಬಣ್ಣಿಪೆನು || (ಕಂ.ನವಿ. ೬.೪೮)
ತಾಳಧಾರಿಗೆ ಮದ್ದಳಿಗ ನಾಗಸರ ಮವುರಿ
ಯಾಳಾಪಿಗ ನಟುವಿಗರ
ಹೇಳಲಳವೆ ಜೋಗಿಗ ಮಚ್ಚಿಗರ ಗೃಹ
ಸಾಲು ವಿಡಿದು ರಾಜಿಪುವು || (ಕಂ.ನವಿ. ಅ. ೫೬)
ಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ನಾಟಕದಂತಹ ಪ್ರದರ್ಶಕ ಕಲೆಗಳ ಕಲಾವಿದರ ಕೇರಿಯು ಶ್ರೀರಂಗಪಟ್ಟಣದಲ್ಲಿ ಸಾಲು ಸಾಲಾಗಿ ಮೆರೆಯುತ್ತಿದ್ದವಂತೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ನಟುವಿಗೆ, ಗಾಯಕರಿಗೆ ಪರಿಕರಗಳನ್ನು ಒದಗಿಸುವ ತಳಾಧಾರಿ, ಮದ್ದಳಿಗ, ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಕಾರರು ಸಹ ಆ ಕೇರಿಯಲ್ಲೇ ಇದ್ದರೆಂದು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದು ಅಂದಿನ ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ, ಗೀತಾದಿಗಳಿಗೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಇದ್ದ ಸ್ಥಾನಮಾನವನ್ನು, ರಾಜ್ಯದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸಂಪತ್ತನ್ನು ತೋರಿಸುವ ಕೈಗನ್ನಡಿಯಾಗಿದೆ. ಇವರ ಕಲಾಪ್ರದರ್ಶನವನ್ನು ತೋರಲು ಭವ್ಯವಾದ ನಾಟ್ಯಮಂಟವೇ ನಿರ್ಮಿಸಲಾಗುತ್ತಿತ್ತು. ಅರಮನೆಯಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ಮಂಟಪಗಳ ಜೊತೆಗೆ ನಾಟ್ಯ ಗೃಹ ಅಥವಾ ನಾಟ್ಯ ಮಂಡಪವು ಕಲಾತ್ಮಕತೆಯ ದ್ಯೋತಕವಾಗಿ ಮೆರೆಯುತ್ತಿತ್ತು. (ಸಂ. ೭. ಪ. ೮೭)
ರಾಜನಾದ ಕಂಠೀರವ ನರಸರಾಜನ ಮೆರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ಪರಿಪರಿಯಾಗಿ ಸಿಂಗರಿಸಿಕೊಂಡು, ಪರಿಷೆಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತ ಬರುವುದನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ:
ಪರಿ ಪರಿ ಪಾತ್ರವೆಂಗಳು ಸಿಂಗರಿಸಿಯೆ
ಪರುಷದೊಳಗೆ ನಡೆತಂದು
ಕರದಭಿನಯ ಕಟ್ಟಳೆ ಕಳಾಸಿಕೆಯಿಂದ
ಸಿರಿಯರಸ ನೋಲಗಿಪರು (೭. ೧೦೯)
ಈ ನರ್ತಕಿಯರು ತಮ್ಮ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಸ್ತಗಳ ಬಳಕೆಯ ವಿಧಿಯನ್ನು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಮಾಡಿದರೆಂದು ಕವಿಯ ಅಭಿಪ್ರಾಯ. ಇದರಿಂದ ನರ್ತಕಿಯರು ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಧಾನವಾದ ನೃತ್ಯಬಂಧವನ್ನು ಮಾಡಿರಬಹುದು ಎಂದು ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಹಸ್ತಾಭಿನಯವೇ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಭಾವದ ವಾಹಕವಷ್ಟೆ. ಇದರೊಡನೆ ಕಳಾಸಗಳನ್ನೂ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರೆಂದು ಕವಿ ಸೂಚಿಸುತ್ತಾನೆ. ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳ ವಿಶೇಷ ಗಣನೆಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಈ ಕಳಾಸಗಳು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಕೊಂಡಿಗೊಳಿಸುವ ವಿಶೇಷ ಸಾಧನದಂತೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಈ ಹಿಂದೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಚರ್ಚಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಅರಸನ ಒಡ್ಡೋಲಗದಲ್ಲಿ ಕೋಲಾಟವನ್ನು ಆಡಿದ ವನಿತೆಯರ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಕನಕ ಶಾಂತಿಯ ಪಸರಿಸುತಿಹ ನಿರಿಗಾಸೆ
ಮಿನುಗುವ ಮಣಿಭೂಷಣದ
ಮನಿಯರಧಿಕ ಸಂಭ್ರಮದ ಕೋಲಾಟದ
ಜನಪ ನೋಲಗದೊಳಾಡಿದರು || (೮.೨೧)
ಇದು ಪ್ರಕಟಿತ ಪಾಠ.[13]
ಕನಕ ಶಾಂತಿಯ ಪಸರಿಸುತಿಹ ನಿರಿಗಾಸೆ
ಮಿನುಗುವ ಮಣಿಭೂಷಣದ
ಮನಿಯರಧಿಕ ಸಂಭ್ರಮದೆ ಕೋಲಾಟದ
ಜನಪ ನೋಲಗದೊಳಾಡಿದರು ||
ಈ ಪಾಠ ಸಮರ್ಪಕವಾಗುವುದು.
ಬಂಗಾರ ಬಣ್ಣದ ರೇಷ್ಮೆ ವಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ನೆರಿಗೆಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸಿ ತಯಾರಿಸಿದ ಕಚ್ಚೆಯನ್ನು ಕೋಲಾಟವಾಡಲು ವನಿತೆಯರು ಧರಿಸಿದ್ದರೆಂದು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. (ನೋಡಿ ಅ. ೨ರಲ್ಲಿ) ಮಣಿದೊಡವೆಗಳಿಂದಲೂ ಅವರು ಅಲಂಕೃತರಾಗಿ ಸಂಭ್ರಮದಿಂದ ಕೋಲಾಟವನ್ನು ಆಡಿದರು. (ಕೋಲಾಟದ ಚರ್ಚೆ ಹಿಂದೆ ಮಾಡಿದೆ.)
ಕೋಲಾಟದ ನಂತರ ತಮ್ಮ ಪ್ರೌಢವಾದ ನೃತ್ಯದಿಂದ ಶೇಷ್ಠ ತರ್ನಕಿಯರೆಂದು ಬಿರುದನ್ನು ಪಡೆದ ನರ್ತಕಿಯರಿಂದ ಪರಿಪರಿಯಾದ ಅಂಗಾಭಿನಯಗಳ ನೃತ್ಯವು ನಡೆಯುತ್ತದೆ. (ಪ.೩೨) ಇವರಿಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನವು ಕಂಠೀರವ ನರಸರಾಜನ ಸ್ತುತಿ ಮಾಲೆ. ವೈಣಿಕರು ಹಾಡುವ ಪರಿಯನ್ನು ಕವಿ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ವರವೈಣಿಕ ಬಯಕಾರರು ಹರುಷದೆ
ಕೊರಳಬೆಳನೊಂದುಗೂಡಿ
ದೊರೆರಾಯ ಕಂಠೀರವ ನಂಕಮಾಲೆಯ
ಪಿರಿದಾಗಿ ಕಾಡುತೊಪ್ಪಿದರು (೮.೨೪)
ಬಯಕಾರ (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ) ಪದವನ್ನು ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವೀಣೆ ನುಡಿಸುವ ಹಾಗೂ ಗಾಯನವನ್ನು ಹಾಡು ಕೌಶಲವಿರುವವನ್ನು ಕುರಿತು ಹೇಳಿದುದಾಗಿದೆ. ಇಂತಹ ವೈಣಿಕ ಬಯಕಾರರು ಕೊರಳ ಬೆರಳನೊಂದು ಮಾಡಿ ಹಾಡಿದರು ಎಂಬ ರೂಪಕ ಮೆಚ್ಚುವಂತಹುದು. ಬೆರಳಿನಿಂದ ಒತ್ತಿ ಸ್ವರ ಕಂಪನಗಳನ್ನು ಹೊರಡಿಸುವ ವೀಣೆಯ ದನಿ ಹಾಗೂ ಶಾರೀರದಿಂದ ಹೊರಟ ಸ್ವರ ತರಂಗ ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಮೇಳೈಸಿದುವಂತೆ. ಇದು ಆತನ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ತಿಳಿಸುವ ಪದ್ಯವಾಗಿದೆ.
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ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೨೩)
ನೃತ್ಯ ನಿಪುಣೆಯರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸಲು ಮಹಾರಾಜನು ಮೆರವಣಿಗೆಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಗೆ ಒಂದು ಆಸೀನನಾದ ನಂತರ ಮಂಗಳ ವಾದ್ಯಗಳೊಡನೆ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ನಾಟ್ಯಗೃಹಕ್ಕೆ ಬರಮಾಡಿಕೊಂಡುದರ ಬಗ್ಗೆ ಹೀಗೆ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ :
ಆ ಸಮಯದಲಿ ತೂರ್ಯತ್ರಯ ಮಂಗಳ
ಘೋಷವೆಸೆಯ ನಸುನಗುತ
ಭಾಸುರ ಬಿರುದಿನ ನಾಟ್ಯ ವಧುಗಳು ಸಂ
ತೋಷದೆ ತಡೆತಂದ ರೊಲಿದು (ಕಂ. ನವಿ.೮.೫೫)
ಅಂದು ಸಮಾಜದಲ್ಲಿ ಉತ್ತಮ ನೃತ್ಯಗಾರ್ತಿಯರು ಹೊಂದಿದ್ದ ಸ್ಥಾನಮಾನವನ್ನು ಮೇಲಿನ ಪದ್ಯ ಪ್ರತಿಪಲಿಸುತ್ತಿದೆ. ಕಲಾಭಿಜ್ಞನಾದ ರಾಜನ ಅವಗಾಹನೆಗೆ ಪಾತ್ರರಾಗುವ ನೃತ್ಯ ನಿಪುಣೆಯರು ಆತನಿಂದ ಬಿರುದುಗಳನ್ನು ಪಡೆಯುತ್ತಿದ್ದರಲ್ಲದೆ, ಅವರುಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯ ಪ್ರಜೆಗಳಿಗಿಂತ ಉನ್ನತ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿರುತ್ತಿದ್ದರು. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ಅವರ ಆಗಮನವೂ ಮಂಗಳವಾದ್ಯಗಳೊಂದಿಗೇ ಆಗುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದೂ ತಿಳಿದುಬರುತ್ತದೆ. ಪುನಃ ನರ್ತಕಿಯರ ನವರತ್ನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನಡೆಸಿಕೊಡಲು ಭರತಾಚಾರ್ಯನು ಬರುವುದನ್ನು ಕವಿ ಹೇಗೆ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾನೆ :
ಉಡಿಯ ಸುತ್ತಿದ ವಲ್ಲಿ ಪಾಟನಕರದಲಿ
ಪಿಡಿದು ರಂಜಿಪರನ್ನ ಸೆಳೆಯ
ಕಡುಜಾಣ ಭರತಾಚಾರ್ಯನು ರಾಜಿಪ
ಬೆಡಗನದೇವ ಬಣ್ಣಿಸುವೆ || (೮–೫೭)
ಇಲ್ಲಿ ಕವಿ ನೃತ್ಯ ಗುರುವಿನ ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನೂ ಲಕ್ಷಣವನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕಟಿ ಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ವಲ್ಲಿಯನ್ನು ಸುತ್ತಿಕೊಂಡು ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ತಾಳವನ್ನು ಹಿಡಿದುರುವ ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯನ ಚಿತ್ರ ಇದು. ಪಾಟನಕರ ನಟುವಾಂಗದ ತಾಳಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದಿರುವ ಕೈಗಳೆಂದು ಅರ್ಥೈಸಬಹುದು; ಪಾಟವವನ್ನು ಸೀಳುವಿಕೆ ಎಂದು ನಿಘಂಟುಕಾರರು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ ; ಮೇಲಿನ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ತಾಲಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಅಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಸೀಳುವ ಕಾರ್ಯವನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸುವ ನಟುವಾಂಗದ ತಾಲಗಳೆಂದು ಅರ್ಥಮಾಡಬಹುದು. ಮುಂದೆ ರನ್ನಸಳೆಯನ್ನು ಭರತಾಚಾರ್ಯನ ಪರಿಕರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಇದು ಭರತಮುನಿಯು ಪೂರ್ವರಂಗವಿಧಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುವ ಜರ್ಜರದ ಸೂಚನೆ ಇರಬಹುದು. ಪೂವರಂಗ
[1]ವಿಧಿಯಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರನ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಜರ್ಜರವನ್ನು ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಕಮಂಡಲವನ್ನು ಹಿಡಿದು ಬರುತ್ತಾರೆ. ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ, ಪ್ರದಕ್ಷಿಣೆ, ಆಚಮನಗಳ ನಂತರ ಸೂತ್ರಧಾರನು ಜರ್ಜರವನ್ನು ಗ್ರಹಣ ಮಾಡಿ ಜಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಹೀಗೆ ಕವಿ ಭರತಾಚಾರ್ಯ ಸೂತ್ರಧಾರ ಈ ಇಬ್ಬರ ಲಕ್ಷಣವನ್ನು ನಾಟ್ಯ ಗುರುವಿನಲ್ಲೇ ಏಕತ್ರಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ನೃತ್ಯ ಗುರುವೇ ಸೂತ್ರಧಾರನಾಗಿರುವುದು ನೃತ್ಯ ಕಾಯಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಬಹು ಹಿಂದಿನಿಂದಲೂ ನಡೆದು ಬಂದ ಪದ್ಧತಿ. ಇದು ಇಂದಿಗೂ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿರು ಒಂದು ಸಂಪ್ರದಾಯವಾಗಿದೆ. ನೃತ್ಯ ಗುರುವಿನ ನಂತರ ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯಲ್ಲಿ ಗುರುವಿನ ಅಪ್ಪಣೆಗಾಗಿ ಕಾಯುತ್ತಿರುವ ಸರ್ವಾಂಗ ಸುಂದರಿಯರಾದ ಯುವತಿಯರನ್ನು ಕವಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಗಾಯನ, ಮದ್ದಲೆ. ಮುಖವೀಣೆಗಳಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ ತಾಳ ಹಾಗೂ ನರ್ತಕಿಯರ ಕಾಲಿನ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ಶ್ರುತಿಯೂ ಒಂದರೊಡನೆ ಒಂದು ಅನ್ಯೋನ್ಯವಾಗಿ ಸೇರಿಕೊಂಡು ಶ್ರುತಿ ಸುಖದ ಸೊಗಸನ್ನು ಬೀರಿದವೆಂದು ಹೇಳಿ, ಅಂತಹ ಸುಖದ ಅನುಭವವನ್ನು ಓದುಗರೊಡನೆ ಕವಿ ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇಂತಹ ಸೊಗಸಾದ ಅನುಭವವನ್ನು ಒಕ್ಕಣ್ಣಿಸಿದ ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನ ಕಲಾದೃಷ್ಟಿ, ಸಂಗೀತ ಜ್ಞಾನಗಳು ಸ್ತುತ್ಯಾರ್ಹವಾದುದು.
ಜವನಿಕೆಯು ಸರಿದೊಡನೆ ಪುಷ್ಟಾಂಜಲಿಯನ್ನು (ನೋಡಿ ಅ.೭) ಮಾಡಿ ಮುಂದಿನ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರು ಮಾಡಿದ ವಿವರಣೆ ಹೀಗಿದೆ:
ನರಸಿಂಹ ಸ್ತುತಿ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧವ
ಪರಿದು ಸುಳಾದಿ ತಾಳದಲಿ
ಕರದಭಿನಯ ಗೂಡಿ ಕಡು ಕುಶಲದೆ ನಾಟ್ಯ
ದಿರವ ಮೆರೆದರಂಗನೆಯರು (ಕಂ. ನವಿ. ೮.೬೧)
ನರಸಿಂಹಸ್ತುತಿ ಹಾಗೂ, ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ಹಸ್ತಗಳ ವಿಶೇಷವಾದ ಬಳಕೆಯೊಡನೆ ಅಭಿನಯಿಸಿದರೆಂದರೆ ನರಸಿಂಹಸ್ತುತಿಯು ಬಹುಶಃ ನರಸರಾಜನ ಸ್ತುತಿಯೇ ಆಗಿರಬಹುದು. ಕರ್ನಾಟಕದ ವಿಶೇಷ ಗೀತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಬಂಧವಾದ ಸುಳಾದಿ ನೃತ್ಯವನ್ನು (ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಮೋಹತ. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ.) ನರ್ತಕಿಯರು ಎರಡನೆಯ ನೃತ್ಯಬಂಧವಾಗಿ ನರ್ತಿಸಿರಬಹುದು. ಈ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧಗಳು ಸೂಳಾದಿತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿರಬಹುದು.
ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರುವ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಹಸ್ತಾಭಿನಯ ಕುಶಲತೆಯಿಂದ ಅಭಿನಯಿಸಿಸ ತೋರಿದ ತರ್ಕಕಿಯರು, ಶಿರೋಭೇದ, ದೃಷ್ಟಿಭೇದ, ಸ್ಥಾನಕ ಹಾಗೂ ಚಾರಿಗಳ ಸಹಿತವಾಗಿ ಅಭಿನಯವನ್ನು ಮಾಡಿದ ಉಲ್ಲೇಖವನ್ನು ಕವಿ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. (ಇವುಗಳಿಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ)
ವಿಲಸಿತ ಕರಭೇದ ದೃಷ್ಟಿಭೇದವು ನೆರೆ
ಯೊಲವುದೋರುವ ಶಿರಭೇದ
ಸುಲಲಿತ ಸ್ಥಾನಕ ಭೇದ ಚಾರಿಯಭೇದ
ದಲಿ ಭಾವಗಳ ತೋರಿದರು (೮.೬೭)
ಮೇಲೆ ತಿಳಿಸಿದ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯರು ತಮ್ಮ ಲಾಸ್ಯಕ್ಕೆ ಲಾಲಿತ್ಯವನ್ನು ಕೊಡುವ ಶಿರ, ದೃಷ್ಟಿ, ಹಸ್ತ, ಸ್ಥಾನಕ ಹಾಗೂ ಚಾರಿ ಭೇದಗಳನ್ನೇ ಆರಿಸಿ ಅಭಿನಯಿಸಿದರೆಂದು ಹೇಳುವುದನ್ನು ಕವಿ ಮರೆಯುವುದಿಲ್ಲ.
ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯದ ನಂತರ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರು ಆಡಿದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿಯು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುತ್ತಾನೆ:
ಮೆರೆವಂಗ ಪ್ರತ್ಯಂಗೋಪಾಂಗ ಬಹು ಚಾಳಿ
ವರ ದೇಶಿ ಕೋಲ ಚಾರಿಗಳ
ಹಿರಿದಂಗಹಾರ ಮಂಡಲ ಕಠ ಕ್ಷೇತ್ರದ
ಬಿರುದಿನ ನಾಟ್ಯವಾಡಿದರು.
ಅಂಗ, ಪ್ರತ್ಯಂಗ, ಉಪಾಂಗ, ಅಂಗಹಾರ ಹಾಗೂ ಮಂಡಲಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು ನರ್ತಕಿಯರು ದೇಸೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗವನ್ನು, ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಆಡಿದರು.
ಚಾಳಿ > ಚಾಲಿಯು ದಶವಿಧ ದೇಶಿ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು. ಕೋಮಲವೂ ವಿಲಾಸಯುತವೂ, ಮಧುರವೂ ಆದ ಅಂಗಗಳ ಚಲನೆಯಿಂದ, ತಾಲದೊಡನೆ ಸಾಮ್ಯವನ್ನು ಹೊಂದಿ ಅತಿ ದ್ರುತವಲ್ಲದ, ಅತಿ ವಿಲಂಬವಲ್ಲದ, ಪಾದ, ತೊಡೆ, ಸೊಂಟ ಹಾಗೂ ತೋಳುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ ತ್ರಸ್ಯವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಚಲನೆ ಚಾಲಿ[2] ಎಂಬ ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ಕೋಲಚಾರಿಯು ದೇಶೀ ನೃತ್ಯವಾದ ಚಿಂದುವಿನ ಒಂದು ವಿಧ. ಇದರ ಬಗ್ಗೆ ಈ ಹಿಂದೆ  ಚರ್ಚಿಸಿದೆ. ದೇಶೀ ನೃತ್ಯದ ನಂತರ ಬಿರುದಿನ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಆಡಿದರೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಪ್ರಬಂಧಗಳ ೬ ಅಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಬಿರುದ ಕೂಡ ಒಂದು ಬಿರುದ ಪ್ರಬಂಧವು ಹೊಗಳಿಕೆ ವಿಶೇಷಣಗಳಿಂದ ಕೂಡದ ಬಂಧ[3] ಬಿರುದುಗಳಿಂದ ರಚಿತವಾದ ಪ್ರಬಂಧಕ್ಕೆ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಜೋಡಿಸಿ ನರ್ತಕಿಯರು ರಾಜನ ಮುಂದೆ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿ ಆತನನ್ನು ಸಂತೋಷ ಪಡಿಸಿದ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಬಿರುದಿನ ನಾಟ್ಯ ಎಂದು ಗುರುತಿಸಿರಬಹುದು. ಇದು ಅಂದು ಕವಿ ಕಂಡ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿರಬಹುದು. ಅಂದಹಾರ, ಮಂಡಲ ಹಾಗೂ ಹಸ್ತಕ್ಷೇತ್ರಗಳೂ ಇದರಲ್ಲಿದ್ದವೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಈ ಪರಿಭಾಷಗೆ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ)
ದೇವಲೋಕದ ಅಪ್ಸರೆಯರಾದ ರಂಭೆ, ಊರ್ವಶಿಯರಂತೆಯೇ ನರಸರಾಜನ ಆಸ್ಥಾನದ ನರ್ತಕಿಯರೂ ತಮ್ಮ ನೃತ್ಯ ಪ್ರೌಢಿಮೆಯನ್ನು ಸಭಿಕರಿಗೆ ಪರಿಚಯಿಸಿದರು ಎನ್ನುತ್ತಾನೆ ಕವಿ ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯ.
ರಂಭಾನಾರಿಯ ಪಾತ್ರದ ಪರಿಣತಿ
ಯಂಬುಜಾನನೆಯೂರ್ವಶಿಯ
ಮುಂಬರಿದೆಸೆವ ಕಟ್ಟಣೆಗಳ ಗತಿಯನಿ
ತಂಬಿನಿಯರುಗಳಾಡಿದರು. (೮–೬೪)
ಕಟ್ಟಣೆ ಅಥವಾ ಕಟ್ಟಳೆ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪ್ರೌಢೆಯರಾದ ನರ್ತಕಿಯರು ಆಡಿದರೆಂದು ಕವಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಕಟ್ಟಣೆ ನೃತ್ಯವೂ ಒಂದು ದೇಶಿ ನೃತ್ಯ (ಅ. ೪ರಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ)
ಶುದ್ಧ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಅಥವಾ ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯ, ನೃತ್ತಬಂಧಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿ ಸುಪ್ರಸಿದ್ಧವೂ, ಚಿತ್ತಾಕರ್ಷಕವೂ ಆದ ದೇಶಿ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಪದ್ಧತಿ ಇಂದಿಗೂ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದೆ. ಹೀಗೆ ಮಾಡಿದಾಗ ಸಭಿಕರಿಗೆ ಮನೋರಂಜನೆಯೂ ಒದಗಿ, ಮಾರ್ಗಿ ಹಾಗೂ ದೇಶಿ ನೃತ್ಯಗಳ ಸ್ವರೂಪ, ಸೌಂದರ್ಯಗಳ ಪರಿಚಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ಕ್ರಮ ಪಂಡಿತ ಪಾಮರಾದಿಗಳೂ ಕಲೆಯಲ್ಲಿರುವ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಆಸ್ವಾದಿಸುವಂತೆ ಮಾಡುತ್ತದೆ.ಇದರ ನಂತರ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ವಿನೋದಕ್ಕಾಗಿ ಆಡಿದ ಬಗೆಯನ್ನು ಕವಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ನವಿಲು ನೃತ್ಯ, ಜಕ್ಕಿಣಿ ನೃತ್ಯ, ಹಂಸ ನೃತ್ಯ ಇತರ ಕಟ್ಟಳೆ (ರ) ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ರಾಜನ ಮನವನ್ನು ಸಂತೋಷ ಪಡಿಸಲು ಆಡಿದರೆಂದು ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ.
ಕಡೆಗಣ್ಗಳ ಹೊಳಹಿನ ಬಳ್ಳಿ ಮಿಂಚಿನ
ತೊಡವುಲಿಗಳ ಘನರವದ
ಮುಡಿಯ ಮುಂಗಾರ ಮೇಘದೆಸೋಗೆ ನವಿಲಾಟ
ದಡವ ತೋರಿದರಂಗನೆಯರು (೮–೬೫)
ಮುಂಗಾರು ಮೋಡವನ್ನು ಕಂಡು ಕುಣಿವ ನವಿಲು ಹಾಗೂ ನರ್ತಕಿಯರ ನವಿಲು ನೃತ್ಯಗಳೆರಡನ್ನೂ ಚಮತ್ಕಾರವಾಗಿ ಸಮೀಕರಿಸಿದ ಪದ್ಯವಿದು. ನರ್ತಕಿಯರ ಕಡೆಕಣ್ಣ ಹೊಳಪು ಬಳ್ಳಿಮಿಂಚಾಗಿ, ಅವರ ಕಪ್ಪಾದ ಕೂದಲು ಮೋಡವಾಗಿ ಅವರ ನರ್ತಿಸುವಾಗ ಉಂಟಾಗುವ ಅವರ ಆಭರಣಗಳ ಘಲಘಲನಾದವೇ ಮೇಘನಾದವಾಗಿ, ನರ್ತಕಿಯರೇ ನವಿಲಾಗಿ, ನವಿಲನ್ನು ಅನುಕರಿಸುವ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತ ನವಿಲಾಟವನ್ನು ಅವರು ಆಡಿದರು. ಕವಿ ನವಿಲಾಟದಡವತೋರಿದರು ಎಂದು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಹೇಳಿರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹವಾದ ಸಂಗತಿ. ಅಡವುಗಳು (ಪಂಪಾವ. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ) ಒಂದು ನೃತ್ಯ ಬಂಧದಲ್ಲಿನ ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಹೆಜ್ಜೆಗಳ ಗುಂಪು. ನತ್ಕಿಯರು ಇಂತಹ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು, ನವಿಲಿನ ಪಾದಗತಿ, ಚಲನೆಯನ್ನು ಅನುಕರಿಸಿದ ಹೆಜ್ಜೆಗಳಿಂದ ನವಿಲಾಟವನ್ನೇ ತೋರುತ್ತಾರೆ. ಇದರ ನಂತರ ಯವನರಿಗೆ ಪ್ರಿಯವಾದ ಜಕ್ಕಿಣಿ, ಹಂಸ ನೃತ್ಯ, ಕಟ್ಟಳೆ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನೂ ಮಾಡಿ, ಅರಸನಿಂದ ಅಪಾರವಾದ ಕನಕ, ರತ್ಯಾಭರಣಗಳನ್ನು ನರ್ತಕಿಯರೂ, ಅವರ ಗುರುವೂ, ವಾದ್ಯ ವೃಂದದವರೂ ಮೆಚ್ಚಿನ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಪಡೆಯುತ್ತಾರೆಂದಿದೆ.
ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವರ್ಣನೆಯಿಂದ ಅಂದು ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಿದ್ದ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಸಂಪೂರ್ಣ ಮಾಹಿತಿಯು ದೊರಕುತ್ತದೆ. ಆತ ನೃತ್ಯದ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಯನ್ನು ಆಳವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸದಿದ್ದರೂ ತಾನು ಕಂಡ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅಳವಿಡಿಸಲಾದ ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳ ಸ್ವರೂಪ, ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಅವನು ದೃಶ್ಯಮಾನನಾಗಿಸುವಲ್ಲಿ ಸಮರ್ಥನಾಗುತ್ತಾನೆ. ಗೋವಿಮದ ವೈದ್ಯನು ರೂಪಿಸುವ ನೃತ್ಯಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಹೀಗೆ ವಿಂಗಡಿಸಬಹುದು; ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯ, ದೇಶಿ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ.
ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯ – ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ, ನರಸಿಂಹಸ್ತುತಿ, ಸೂಳಾದಿ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಅಂಗೋಪಾಂಗ ಭೇದಗಳಿರು ಲಾಸ್ಯ ನೃತ್ತ.
ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ – ಚಾಲಿಯಂತಹ ದೇಶಿ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಿಂದೊಡಗೂಡಿದ ನೃತ್ಯಬಂಧ, ಕೋಲಚಾರಿ ಚಿಂದು, ಕಟ್ಟಳೆ ನೃತ್ಯ.
ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯ – ನವಿಲು ನೃತ್ಯ, ಜಕ್ಕಿಣಿ ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ಇತರ ಕಟ್ಟರೆ ನೃತ್ಯಗಳು. ಇವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೆ ಅಂದು ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಬಳಸಲಾಗುತ್ತಿದ್ದ ವೇಷಭೂಷಣ. ವಾಧ್ಯ ವೃದ, ನರ್ತಕಿಯರಿಗೆ ಸಮಾಜದಲ್ಲಿದ್ದ ಸ್ಥಾನವನ್ನೂ, ಅಂದಿನ ಸುಸಂಸ್ಕೃತವಾದ ರಾಜ್ಯ, ಅದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ರಾಜನ ವಿಶಾಲ ಮನೋಭಾವನೆ, ಆತನ ಸದಭಿರುಚಿ ಇವನ್ನು ಕವಿ ಪರೋಕ್ಷವಾಗಿ ಪರಿಚಯಿಸಿದ್ದಾನೆ.
(೭) ತಿರುಮಲಾರ್ಯನ (೧೭೦೪) ಚಿಕದೇವರಾಯ ಸಪ್ತಪದಿ: ಚಿಕದೇವರಾಯನು ತನ್ನ ಆಪ್ತ ಸಂಗಾತಿಗಳೊಡನೆ ನರ್ತನವನ್ನು ವೀಕ್ಷಿಸುವ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ಕವಿ ಸಪ್ತಪದಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಿನ ರೂಪದಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಈ ಪದವು ಪಲ್ಲವಿ ಹಾಗೂ ಚರಣಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದೆಯಲ್ಲದೆ ಹಾಡಿನ ಆರಂಭದಲ್ಲೇ ಅದರ ರಾಗ (ಮೋಹನ) ಹಾಗೂ ತಾಳ (ಝಂಪೆ)ಯನ್ನೂ ಸೂಚಿಸಿದೆ.[4] ದಾಸ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಉಳಿದು ಮತ್ತೆಲ್ಲೂ ಈ ತರಹದ ಸೂಚನೆಗಳು ಕಂಡು ಬಂದಿಲ್ಲ.
ರನ್ನದಂತಹ ಕನ್ಯೆಯರ ನರ್ತನವನ್ನು ನೋಡಿ ಪುಳಕಗೊಂಡ ಸಭೆಯ ಅನಿಸಿಕೆಯನ್ನು ಕವಿ ಕಣ್ಣ ಪುಣ್ಯದ ಬೆಳಸು ಸಾರ್ವುದಿಂದು ಎಂಬ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುತ್ತಾನೆ. ಜವನಿಕೆಯ ಮರೆಯೊಳಗೆ ನಿಂತ ತರ್ನಕಿಯ ಹೊನ್ನ ತೊಡಿಗೆಗಳ ಕಾಂತಿ ಹಾಗೂ ಕಾಲಿಗೆ ಗೆಜ್ಜೆ ಕಟ್ಟಿದ್ದ ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ಹೇಳುವ ಮೂಲಕ ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ವೇಷಭೂಷಣವನ್ನೂ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ.
ಹೀಗೆ ಅಲಂಕೃತಗೊಂಡ ನರ್ತಕಿ ಒಂದು ತೋಳನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತಿ, ಅಡಿಗಡಿಗೆ ಗೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿದ್ದ ಪಾದಗಳಿಂದ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿದ ಪಾದಗಳಿಂದ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತ, ಸಭೆಯ ಕಣ್ಣಿನಂತೆ ಶೋಭಿಸಿದಳು.
ಅಂದುಗೆಗಳೊಂದೊಂದನಡಿಗಡಿಗೆ ನುಡಿಸಿ ಮಿಗೆ
ಸಂದಣಿಪ ಸಭೆಯ ಲೋಚನವ ಸೆಱಿವಿಡಿದ
ಕನ್ನ ರನ್ನೆಯ ನಟಣ ಕಂಗೊಳಿಪುದಿಂತು || (ಚಿಕದೇ. ೪.೧)
ಆಕೆ ತನ್ನ ಹೊಳೆಯುವ ಕಣ್ಣುಗಳಿಂದ ದೆಸೆದೆಸೆಗೂ ನೋಟಗಳನ್ನು ಬೀರಿದಳು. ನಸುನಗೆಯಿಂದ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಆಗಮಿಸಿದಳು ಎಂದು ಹೇಳುವ ನರ್ತಕಿಯ ರಂಗ ಪ್ರವೇಶದ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ರೇಖಾಚಿತ್ರದಂತೆ ಊಹಿಸಬಹುದು. ಹೀಗೆ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಆಕೆ ನಿಂತ ಸ್ಥಾನಕದ ವರ್ಣನೆ ಹೀಗಿದೆ :
ನಳಿತೋಳನೆರಡನಿಕ್ಕೆಲಕೆ ನೀಡುತ ಚಂ
ದಳಿರಡಿಗಳನೊಂದುಗೊಳಿಸಿ
ನೆಲೆನಿಂದು ಚಿತ್ತರದ (ನಿಲವಾಂತು) ತೋಳದ ಕಣ್
ಪೊಳಪಿನಿಂ ತಾಳಗಳ ಘಳಿಲನುಗ್ಘಡಿಪ ||೩|| (ಚಿಕದೇ. ೪.೩)
ನರ್ತಕಿಯ ಈ ಸ್ಥಾನವು ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು ತಿಳಿಸುವ ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು (ನೋಡಿದ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಬಾಷೆ) ಹೋಲುತ್ತದೆ. ಇದರ ವಿನಿಯೋಗವು ನಾಟ್ಯಾರಂಭಕ್ಕೆ ಸೂಚಿಸಿರುವುದರಿಂದ ಇದು ನೃತ್ಯದ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ನಾಟ್ಯಾರಂಭ ಸ್ಥಾನವೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದಿದೆ. (ಕವಿಯು ಸೂಚಿಸುತ್ತಿರುವ ಈ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ರೇಖಾ ಚಿತ್ರದಂತೆ ಊಹಿಸಿಬಹುದು. ಈ ಸ್ಥಾನದಿಂದ ವೈವಿಧ್ಯಮಯ ತಾಳಗಳ ನುಡಿಕಾರಗಳನ್ನು ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಉಗ್ಘಡಿಸುತ್ತ, ಸೊಂಟ, ವಕ್ಷ, ಕಟಿ ಹಾಗೂ ಕುತ್ತಿಗೆಯೂಸಮಾನ ರೇಖೆಯಲ್ಲಿ ಬಾಗುತ್ತ ಲಘುವಾದ ಲಾಗ (ಉತ್ಪ್ಲವನಗಳು ಅಥವಾ ಮೇಲಕ್ಕೆ ನೆಗೆಯುವ ಕ್ರಮ)ಗಳನ್ನುವಿಡುತೆಗಳನ್ನು ನರ್ತಿಸಿ ತೋರುತ್ತಿದ್ದಳು ಎಂದು ಕವಿ ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯದ ತಂತ್ರವನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಬಿಡುತೆಯು ಒಂದು ತಾಳದ ಆರಂಭ ಅಥವಾ ನಡುವಿನಲ್ಲಿ ಆರಂಭವಾದ ಮುಂದಿನ ತಾಳದ ಆರಂಭದ ಏಟಿಗೆ ಮುಕ್ತಾಯವಾಗುವ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ಇದು ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅರುದಿ (ಅರ್ದಿ) ಎಂದೂ ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದೆ. (ಪಂಪಾವ. ದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ ಚರ್ಚಿಸಿದೆ)
ಹೀಗೆ ವಿವಿಧ ಅಡವುಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ನರ್ತಕಿಯು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆ ಆಕೆಯ ನಿಡು ಜಡೆಯೂ ಅವಳ ಲಯಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ತೂಗಾಡುತ್ತ, ಆಕೆಯ ನಡುವನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡು ನರ್ತಕಿಗೆ ಅಪೂರ್ವವಾದ ಲಾವಣ್ಯವನ್ನೂ ಸೊಗಸನ್ನು ತಂದು ಕೊಡುತ್ತಿತ್ತು ಎಂದು ಕವಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ :
(ಅಡಿದೊಡರ್ವ ನಿಡು ಜಡೆಯ ನಡು ಬಳಸಿಯನುಗೊಳಿಸಿ ಜಡಿವ ಓಲೆಗಳೊಡಂಬಡಿಸಿ ||೪|| )
ನರ್ತಕಿಯು ನರ್ತಿಸುವಾಗಿನ ಜಡೆಯ ಓಲಾಟವನ್ನು ವರ್ಣಿಸಿರುವ ಕವಿ ತಿರುಮಲಾರ್ಯನೊಬ್ಬನೇ ಈತನ ಗಮನಿಕೆ ಅಭಿನಂದನೀಯ. (ಜಡೆಯ ಓಲಾಟದ ರೇಖಾ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕೊಡಲಾಗಿದೆ.)
ಆಸ್ಥಾನ ಕವಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬನಾದ ತಿರುಮಲಾರ್ಯನು ಅಂದು ರಾಜನ ಸಮ್ಮುಖ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಹತ್ತಿರದಿಂದ ನೋಡಿ, ಆಸ್ವಾದಿಸಿ, ಅದರ ಅನುಭವದಿಂದ ಈ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನು ಕಟ್ಟಿರಬೇಕು.
(೮) ಹರಿದಾಸ ಸಾಹಿತ್ಯ: ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಶಾಖೆ ಹರಿದಾಸ ಸಾಹಿತ್ಯ, ಭಕ್ತಿ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಈ ರಚನೆಗಳನ್ನು ದಾಸರ ಪದ ಅಥವಾ ದೇವರನಾಮಗಳೆಂದು ಕರೆಯುವುದು ವಾಡಿಕೆ. ಗೇಯತೆ ಪದಗಳ ಪ್ರಧಾನ ಲಕ್ಷಣ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಹರಿದಾಸ ಪದಗಳಿಗೆ ರಾಗ ಹಾಗೂ ತಾಳದ ಸೂಚನೆಗಳು ಇರುತ್ತವೆ. ಜನಸಾಮಾನ್ಯರಿಗೆ ಭಾಗವತ ಭಕ್ತಿ ಪಂಥವನ್ನು ಬೋಧಿಸುವ ಉದ್ದೇಶವನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಈ ರಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರಾದ ಸ್ವರ ಸಂಯೋಜನೆ ಅಥವಾ ಬಿಕ್ಕಟ್ಟಾದ ತಾಳ ಸೌಧಗಳ ಜೋಡಣೆ ಇರುವುದಿಲ್ಲ.
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ಹೆಗಲಲ್ಲಿ ಜೋಳಿಗೆ ಹಾಕಿಕೊಂಡು, ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಚಿಟಕಿ ತಾಳ ಹಿಡಿದು, ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ ಗಜ್ಜೆ ಕಟ್ಟಿ, ಭಕ್ತಿ ಪರವಶರಾಗಿ ಬೀದಿಯಲ್ಲಿ ಶ್ರುತಿ ಸೇರಿಸಿ ಹಾಡುತ್ತ ಕುಣಿಯುತ್ತ ಸಾಗುವುದು, ಸಮಯ ಸ್ಫೂರ್ತಿಯಿಂದ ಆಶು ಕವಿತೆಗಳನ್ನು ರಚಿಸುವುದು ಹರಿದಾಸರ ಪ್ರಧಾನ ಲಕ್ಷಣ. ದೇವರ ಷೋಡಶೊಪಚಾರಗಳಲ್ಲಿ ಹರಿದಾಸ ಪದಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತಲೂ, ನರ್ತಿಸುತ್ತಲೂ ತಮ್ಮ ಸೇವೆಯನ್ನು ಭಗವಂತನಿಗೆ ಸಮರ್ಪಿಸುವುದನ್ನು ಆರಂಭ ಮಾಡಿದವರು ಶ್ರೀಪಾದರಾಜರು.[5]
ಹರಿದಾಸರ ಪದಗಳು ಸರಳವೂ, ಅನುಕೂಲಕರ ಲಯವನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿರುವುದರಿಂದ ನರ್ತಿಸಲು ಅತ್ಯಂತ ಸುಲಭವಾಗಿ ಒದಗುತ್ತವೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಹರಿದಾಸ ಸಾಹಿತ್ಯದ ವಸ್ತು ಕೃಷ್ಣನ ಬಾಲ ಲೀಲೆಗಳು, ಯಶೋದೆಯ ಮಾತೃ ವಾತ್ಸಲ್ಯ, ನಾರಾಯಣನ ದಶಾವತಾರದ ರೂಪಗಳು. ಇವುಗಳ ವರ್ಣನೆಯಗಳೇ ಆಗಿರುವುದರಿಂದ ನ್ಯಾಯವಾಗಿಯೇ ಇವುಗಳ ನೃತ್ಯ ಸಂಯೋಜನೆಯೂ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿರುತ್ತದವೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ – ವ್ಯಾಸರಾಯರ ಕೃಷ್ಣಾ ನೀ ಬೇಗನೆ ಬಾರೋ, ಶ್ರೀಪಾದರಾಜರ ದೃಷ್ಟಿ ತಾಕಿತೋ ಬೀದಿ ಮೆಟ್ಟಬ್ಯಾಡೋ, ಪುರಂದರ ದಾಸರ ತಾತ್ತಕ ಧಿಮಿಕಿತಿ ಧಿಮಿಕೆ ಎನುತ ಹರಿ ಆಡಿದನೇ ಇತ್ಯಾದಿ.
ತಾ ತಾ ತಾ ತಾ ತಾ ರಂಗ ನಿನ್ನ ಪಾದ
ಥೈ ಥೈ ಥೈ ಥೈ ಥೈಯೆಂದು ಕುಣಿಯುತ
ನಿಗಮವ ಹೊತ್ತು ನಗವ ಬೆನ್ನಲಿ ಹೊತ್ತು
ಅಗೆದು ಬೇರು ತಿಂದು ಬಾಲಕನ ಸಲುಹಿದೆ (ಶ್ರೀಪಾದ. ಕೃತಿ. ೩)
ಕೃಷ್ಣನ ಪಾದಘಾತದ ಅನುಕರಣವಷ್ಟೇ ಇಲ್ಲಿಯ ಉದ್ದೇಶ. ತಾ, ಥಯ ಅಕ್ಷರಗಳು ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ಜತಿಗಳ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳೂ ಹೌದು. ಶ್ರೀಪಾದರಾಜರು ಇಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ತಾಂತ್ರಿಕತೆಯ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಶ್ರೀಪಾದರಾಜರು ಲಕ್ಷ್ಮಿ ನೃಸಿಂಹ ಪ್ರಾದುರ್ಭಾವ ದಂಡಿಕ ಎಂಬ ಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಮಹಾವಿಷ್ಣುವನ್ನು ನರ್ತನ ಶೀಲನನ್ನಾಗಿ ರೂಪಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಆಗ ಗಂಧರ್ವರೆಲ್ಲಾ ಎಲ್ಲೋ
ಸ್ವಾಮಿಯೇ ನಾವು ನಿಮ್ಮ ಪ್ರಸನ್ನಾವತಾ
ರೈ ಕಲೀಲಾ ಕಥಾ ಸೂಕ್ತಿಗಳ್ ನಾಟ್ಯ ಶೃಂ
ಗಾರ ಚೇಷ್ಟಾ ಕಳಾದರ್ಶನಾದ್ಯಭಿನಯಾ
ವ್ಯಕ್ತಿಗಳ್ ತಾನಗಾನಾನುಸಂಧಾನಸ
ನ್ಮೋಹಿನೀ ಶಕ್ತಿಗಳ್ ಕೂಡಿ ಆಶ್ರಾಂತವೂ
ನಿನ್ನ ಕೊಂಡಾಡುತಾ ಗಾಯಕ ಶ್ರೇಷ್ಠರಂ
ತಿಪ್ಪರೇ ——- (ಶ್ರೀಪಾದ. ಕೃತಿ. ೨೩. ಪು. ೧೧೯)
ಶೃಂಗಾರ ಹಾಗೂ ಚೇಷ್ಟಾಕೃತ ಅಭಿನಯವನ್ನು (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ.ಪರಿಭಾಷೆ) ಒಳಗೊಂಡ ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ಬಗ್ಗೆ ಶ್ರೀಪಾದರಾಜರು ಸೂಚಿಸುತ್ತಿರುವುದು ಅಮೃತ ಮಂಥನದಲ್ಲಿ ತಿಳಿಸಿರುವ ವಿಷ್ಣು ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾಡಿದ ಕಥೆ ಪುರಾಣ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಅಂತಹ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಅಪ್ಸರೆಯರು, ಗಂಧರ್ವರೂ ಹೊಗಳುವ ಸ್ತುತಿಯನ್ನು ಈ ದಂಡಕವು ಸಂಕೇತಿಸುತ್ತಿದೆ.
ವ್ಯಾಸರಾಯರೂ ಕೃಷ್ಣನ ಗೆಜ್ಜೆಯ ಕಾಲಿನ ಗತಿಗಳ ಅನುಕರಣವನ್ನು ತಮ್ಮ ಒಂದು ಸುಳಾದಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ:
ನಿನ್ನ ಮೃದು ಪಾದವ ನೋಯದಂತೆ
ಎನ್ನ ಶಿರಸ್ಸಿನಲ್ಲಿಡೋ
ರನ್ನ ಕಾಲಂದಿಗೆ ಗೆಜ್ಜೆಯ ನಾದದಿಂ
ಧಿನ್ನು ಧಿಂ ಧಿಮಿಕೆಂದು ಕುಣಿಸುವ
ಉದಯಾದ್ರಿ ಶ್ರೀ ಕೃಷ್ಣ (ವ್ಯಾಸದೇ – ಪು. ಸಂ. ೪೪)
ಕೃಷ್ಣನ ಪಾದಗತಿಯನ್ನು ಧಿನ್ನು, ಧಿಂ, ಧಿಮಿಕಿ ಮುಂತಾದ ಪಟಾಕ್ಷರಗಳಿಂದ ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಾರೆ.
ವಾದಿರಾಜರೂ ಅನೇಕ ಬಾರಿ ತಮ್ಮ ದೇವರನಾಮಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತನದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇಲ್ಲಿಯೂ ನೃತ್ಯದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯತೆ ಅಥವಾ ವಿಧಿ ನಿಯಮಗಳೇನೂ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ.
ಕುಣಿದಾಡೋ ರಂಗ ನಲಿದಾಡೋ
ಕುಣಿದಾಡೋ ಕುಂದಣದ ಸರಳೆ
ನಲಿದಾಡೋ ಮಾಣಿಕದ ಹರಳೆ —— (ವಾದಿಸಂ. ಪು. ೧೭೩)
ವಾದಿರಾಜರು ತಮ್ಮ ಮತ್ತೊಂದು ಕೃತಿ ನಾರದ ಕೊರವಂಜಿಯಲ್ಲಿ ನಾರದರು ಕೊರವಂಜಿ ವೇಷವನ್ನು ಧರಿಸಿ ಬೀದಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುತ್ತ ಕುಣಿಯುತ್ತ ಬರುವುದನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ : ಕೊರವಂಜಿಯು ಧಿಮಿ ಧಿಮಿಕ್ಕೆಂದು ಕುಣಿದಳು ಎಂದಷ್ಟೇ ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಕೊರವಂಜಿ ಕಟ್ಟಣೆ (ಹಿಂದೆ ವಿವರಿಸಿದೆ) ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಗಳೇನೂ ಇಲ್ಲಿಲ್ಲ.
ಪುರಂದರದಾಸರ ಪದಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವು ನಿಬಿಡವಾಗಿದೆ. ಇವರು ಸುಮಾರು ನಾಲ್ಕು ಲಕ್ಷ ಎಪ್ಪತ್ತೈದು ಸಾವಿರ ದೇವರನಾಮಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿದರೆಂಬ ಪ್ರತೀತಿ ಇದೆ. ಆದರೆ ಇವರ ದೇವರನಾಮಗಳಲ್ಲೂ ನೃತ್ಯದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯತೆ, ಅದರ ರೀತಿ, ನೀತಿಗಳು ಅಷ್ಟಾಗಿ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ದಾಸರು ನರ್ತಿಸುವ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಆಡು ಎಂಬ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಬಲಸಿದ್ದಾರೆ.
ಆಡಿದನೋ ರಂಗ ಅಬ್ಧತದಿಂದಲಿ
ಕಾಳಿಂಗನ ಫಣಿಯಲಿ || (ಪುಸಾದ. ಸಂ. ೪, ಪು. ೧೫೭)
ಯಮನೆಯ ಮಡುವಿನಲ್ಲಿ ವಿಷ ಸರ್ಪವಾದ ಕಾಳಿಂಗನನ್ನು ಮಡುಹಿ ಅದರ ಫಣಿಯ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸಿದ ಚಿತ್ರ ಇದು. ಕೃಷ್ಣನ ನರ್ತನದಿಂದ ಸಂತಸಗೊಂಡ ರಂಭೆ, ಊರ್ವಶಿ ಮೊದಲಾದ ಅಪ್ಸರೆಯರೂ ಆತನೊಡನೆ ನರ್ತಿಸುತ್ತಾರೆ.
ರಂಭೆ ಊರ್ವಶಿರಮಣಿಯರೆಲ್ಲರೂ
ಚಂದದಿಂ ಭರತ ನಾಟ್ಯವನಟಿಸೆ
ಝಂತಟ ತಕದಿಗುತಧಿಗಿಣತೋಂ
ಎಂದು ಝಂಪೆ ತಾಳದಿ ತುಂಬುರನೊಪ್ಪಿಸೆ (ಪುಸಾದ. ಸಂ. ೪, ಪು. ೧೫೭)
ದಾಸರು ರಂಭೆ ಊರ್ವಶಿಯರು ಭರತನಾಟ್ಯವನ್ನು ನಟಿಸಿದರೆಂದು ಹೇಳುವ ಸಾಲುಗಳು ಚರ್ಚಾಸ್ಪದವಾಗಿದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಭರತನಾಟ್ಯ ಎಂಬ ನಾಮಾಂಕಿತವು ತೀರಾ ಈಚಿತದು: ಸಾದಿರ್ ನಾಚ್[6] ಎಂದೇ ಕರೆಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದು ನಂತರ (ಶ ೧೮ರ ಕೊನೆ ೧೯ರ ಆರಂಭ) ಭರತನಾಟ್ಯವೆಂದು ನೂತನ ನಾಮಾಂಕಿತವನ್ನು ಹೊಂದಿದ ಈ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರವನ್ನು ಪುರಂದರದಾಸರ ಕಾಲಕ್ಕೆ ಆರೋಪಿಸಲು ಸಾಧುವಾಗಲಾರದು. ಅಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನಾರಿಯರು ದಿವ್ಯನಾರಿಯರಾದ ರಂಭೆ, ಊರ್ವಶಿಯರು. ಭರತ ಮುನಿಯು ಎಲ್ಲಿಯೂ ಶೈಲಿಗಳ ಪ್ರತ್ಯೇಕತೆಯನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ದಾಸರು ಭಾವ, ರಾಗ ಹಾಗೂ ತಾಳದೊಂದಿಗೆ ಕುಡಿದ ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಅಪ್ಸರೆಯರು ಕೃಷ್ಣನೊಡನೆ ಆಡಿದರು ಎಂದು ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಪಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ ಎಂದು ಇಟ್ಟುಕೊಂಡರೆ, ಸಮರ್ಪಕವಾಗುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಇಂದು ಪ್ರಚಲಿತವಿರುವ ಭರತ ನಾಟ್ಯ ಶೈಲಿಯನ್ನು ಅವರ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಸಮೀಕರಿಸುವುದು ಸಂಭಾವ್ಯವಾಗಲಾರದು. ಕೃಷ್ಣನ ಕಾಳಿಂಗ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ತುಂಬುರು ತಾಳವನ್ನು ಝಂಪೆ ತಾಳದಲ್ಲಿ[7] ಝಂಕಿಟ ಝಂಕಿಟ ತಕದಿಗು ತಧಿಗಿಣತೋಂ ಎಂಬ ಪಟಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಜೋಡಿಸಿ ಜತಿಯನ್ನು ಹೆಣೆದಿದ್ದನೆಂದೂ ದಾಸರು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ.
ನಾರಿಯರೆಲ್ಲ ಸೇರಿ ಮಲ್ಹಾರಿ, ಭೈರವಿ, ಗುಂಡಕ್ರಿ, ಸಾರಂಗಿ, ಕಲ್ಯಾಣಿ ಮುಂತಾದ ರಾಗಗಳನ್ನು ಹಾಡುತ್ತ ಹಿನ್ನಲೆ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನೀಡುತ್ತ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ತಾ ಥೈ, ಥೈ ತ ಎಂದು ಕುಣಿಸುವುದನ್ನು ದಾಸರು ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಅಂಗನೆಯರೆಲ್ಲ ನೆರೆದು ಚಪ್ಪಾಳಿಕ್ಕುತ ದಿವ್ಯ
ಮಂಗಳನಾಮ ಪಾಡಿ
ರಂಗನ ಕುಣಿಸುವರು
ಪಾಡಿ ಮಲ್ಹಾರಿ ಭೈರವಿ ಸಾರಂಗಿದೇಶಿ
ತಂಡ ತಂಡದಲಿ ಗುರ್ಜರಿ ಕಲ್ಯಾಣಿ ರಾಗದಿ
ಘಣ್ಫಾಣ್ಪಣ್ ಘಣಿರೆಂದು ಹಿಡಿದು ಕುಣಿಸುವರು. (ಪುಸಾದ. ಸಂ. ೪, ಪು. ೪೭)
ಬಳಸಿದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ದಾಸರು ಒಕ್ಕಣಿಸುತ್ತಾರೆ :
ತಿತ್ತಿರಿ ಮೌಳಿ ತಾಳದಂಡಿಗೆ ಮದ್ದಲೆ
ಉತ್ತಮದ ಶಂಖ ಶಬ್ದನಾದಗಳಿಂದ (ಅದೇ)
ಈ ಎಲ್ಲ ಪರಿಕರಕ್ಕೆ ಕೃಷ್ಣನ ನರ್ತನವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಿ ದಾಸರು ಒಂದು ಸರ್ವಾಂಗೀಣ ನೃತ್ಯದ ಸನ್ನಿವೇಶವನ್ನೇ ಈ ದೇವರನಾಮದ ಮೂಲಕ ಕಟ್ಟುತ್ತಾರೆ.
ತ್ರಿಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಕೃಷ್ಣನು ಕೊಳಲಿನಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ರಾಗಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತ ಕಾಲಿನಲ್ಲಿ ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ಜತಿಗಳನ್ನು ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಈ ಚಿತ್ರ ಅತ್ಯಂತ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿದೆ.
ಕುಣಿದಾಡೋ ಕೃಷ್ಣ ಕುಣಿದಾಡೋ
ಫಣಿಯ ಮೆಟ್ಟಿ ಬಾಲವ ಪಿಡಿದು
ಕುಣಿ ಕುಣಿದಾಡುವ ಪಾದದಳೊಮ್ಮೆ || ಅ.ಪ ||
ಮುಂಗುರುಳುಂಗುರ ಜಡೆಗಳರಳೆಲೆ
ಪೊಂಗೊಳಲಲಿರಾಗಂಗಳ ನುಡಿಸುತ ತ್ರಿ
ಭಂಗಿಯಲಿ ನಿಂದು ಧಿಗಿ ಧಿಗಿತಾಂಗಿಣ
ತಾಂಗಿಣ ಥಕ್ಕ ಥಕ್ಕ ಧಿಮಿಯೆಂದು ||
ಝಣ ಝಣ ಝಂಕಿಟತಾಕಿಟ ಕಿಟತೋಂ
ಗಿಣ ತೋಂಧಿಮಿ ತೋಂಗಿಣ ಪಾದದಳೊಮ್ಮೆ ||
ತೋಂಕಿಣಿ ತೋಂ ತೋಂ ತೋಂಡರಿ ತಂಗಿಟ
ತಕ್ಕಿಟ ತರಿಕಿಟ ತಕ್ಕಿಟ ಶಬ್ದದಿ (ಪುಸಾದ.ಸಂ. ೪, ಪು. ೧೬೬)
ಹೀಗೆ ಜತಿಗಳ ಸರಮಾಲೆಯಂತಿರುವ ಈ ದೇವರನಾಮ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಂತ ಸೂಕ್ತವಾದ ಬಂಧವಾಗುತ್ತದೆ. ಇನ್ನೂ ಅನೇಕ ದೇವರ ನಾಮಗಳಲ್ಲಿ ದಾಸರು ಹೀಗೆಯೇ ನರ್ತನದ ಉಲ್ಲೇಖವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ.
ಭಕ್ತಿ ಪರವಶತೆಯಿಂದ ತನ್ನಿಂದ ತಾವೇ ಹೊರ ಹೊಮ್ಮಿದ ಈ ಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಹರಿದಾಸರ ಆರಾಧ್ಯ ದೈವ ನರ್ತನ ಕೃಷ್ಣನ ಸ್ತುತಿಯೇ ತುಂಬಿರುತ್ತದೆ. ಕೃಷ್ಣನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಮಾತ್ರ ಕೀರ್ತಿಸುವ ಇವರ ಪದಗಳಲ್ಲಿ ಏಕತಾನತೆ ಕಂಡುಬಂದರೂ ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ಲಯದಲ್ಲಿ ಕೃಷ್ಣನ ವರ್ಣನೆಗಳು ಮೇಲುಗೈ ಪಡೆಯುತ್ತವೆ. ಹರಿದಾಸರು ಮಾರ್ಗ, ದೇಶಿ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಿಂದ ಹಾಗೂ ಅವುಗಳ ಕಟ್ಟಳೆಗಳಿಂದ ದೂರವಿದ್ದಾರೆ. ಹಾಗೆಂದ ಮಾತ್ರಕ್ಕೆ ಅವರಿಗೆ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಚಯವಿಲ್ಲವೆಂದು ಹೇಳಲಾಗದು. ಅವರ ದೇವನಾಮಗಳಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖವಾಗುವ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳ ಗುಂಪು ಯಾವುದೇ ಮಾರ್ಗ, ದೇಶೀ ನೃತ್ಯದ ಜತಿಗಳಿಗೆ ಸಮಕಟ್ಟಾಗಿದೆ.



[1] ನಾಟ್ಯಶಾ. ಸಂ. ರಾಮಕೃಷ್ಣ ಕವಿ (ಬರೋಡ) -ಅ. ೫. ೬೯ ರಿಂದ ೮೯.
[2] ನರ್ತನಿ – ಪು. ೪ -೫೮೧-೮೨ ಹಾಗೂ ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ
[3] ಪ್ರಬಂಧದಲ್ಲಿ ಆರು ಅಂಗಗಳಿವೆ. ಸ್ಪರ, ಬಿರುದ, ಪದ, ತೇನಕ, ಪಾಟ, ತಾಲ – ನರ್ತನಿ. ೩-೯೮.
ಪ್ರಬಂಧಾಂಗ ಷಡಂಗಾನಿ ಪ್ರಬಂಧಸ್ಯ ಸ್ಪರಶ್ಚ ಬಿರುದಂ ಪದಮ್ |
ತೇನಕಃ ಪಾಟತಾತಾಚ ———— ನರ್ತನಿ–೩–೯
ಬಿರುದಂ ಗುಣನಾಮಾನಿ ನರ್ತನಿ–೩–೧೧
[4] ತಿರುಮಲಾರ್ಯನ ಚಿಕದೇವರಾಯ ಸಪ್ತಪದಿ. ಸಂ. – ಡಾ.ಎಲ್. ಬಸವರಾಜು, ಮೈಸೂರು ಪ್ರಿಂಟಿಂಗ್ ಮತ್ತು ಪಬ್ಲಿಷಿಂಗ್ ಹೌಸ್, ಮೈಸೂರು.
[5] ಶ್ರೀಪಾದರಾಜರ ಕೃತಿಗಳು ಡಾ. ಜಿ. ವರದರಾಜಾರಾವ್ (ಪ್ರಸಾರಾಂಗ, ಮೈ.ವಿ.ವಿ.)
[6] Bharata’s Art Then and Now, Padma Subramanyam, p.76.
[7] ಝಂಪೇತಾಳ – ಅಲಂಕಾರ ಸಪ್ತ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕನೆಯದು.
ಚತುರಶ್ರ ಜಾತಿ ಝಂಪೆ ತಾಳಕ್ಕೆ ೧೦ ಮಾತ್ರಾ ಕಾಲ. (ಎಲ್. ರಾಜಾರಾವ್),
ಸಂ.ಶಾ.ಚಂ. ಪು. ೬೦.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೩. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆ (೨೪)
ದಾಸ ದೀಕ್ಷೆಯನ್ನು ಪಡೆದು ಹರಿದಾಸರಾದ ಈ ದಾಸರುಗಳಿಗೆ ಗೀತ, ನರ್ತನಗಳೇ ಮೋಕ್ಷ ಸಾಧಕ ಎಂಬ ಒಂದು ದೃಢವಾದ ನಂಬುಗೆಯಿಂದಿದ್ದು. ಕನಕದಾಸರು ಅದನ್ನು ಹೀಗೆ ನೆನೆಯುತ್ತಾರೆ:
ಕಾಲುಗೆಜ್ಜೆಯ ಕಟ್ಟಿ ಮೇಲೆ ಕರತಾಳ ಪಿಡಿದು
ಶ್ರೀಲೋಲನ ಗುಣ ಪೊಗಳಿ ನಟಿಸದಲೆ
ಕುಣಿದು ಹರಿಯ ಮುಂದೆ ಮಣಿದು ಸಜ್ಜನ ಪದಕೆ
ಅಣಿಮಾದ್ಯಷ್ಟ ಸಿದ್ಧಿ ಕೈಗೊಳ್ಳದವನಾಗಿ
ಹ್ಯಾಂಗೆ ನೀ ದಾಸನಾದಿ ಪ್ರಾಣಿ (ಜನಪ್ರಿಯ ಕನಕ ಸಂಪುಟ, ಪು. ೯೨)
ಕರ್ನಾಟಕದ ಹರಿದಾಸರು ಗೀತ, ನರ್ತನಗಳನ್ನು ತಮ್ಮ ಪದಗಳಿಗೆ ಭಿತ್ತಿಗಳನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡು ಶಾಂತ, ದಾಸ್ಯ, ಮಧುರ, ವಾತ್ಸಲ್ಯ ಹಾಹೂ ಸಖ್ಯಭಾವಗಳಲ್ಲಿ ವರ್ಣಮಯ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಬಿಡಿಸಿದ್ದಾರೆ.
 
(ಈ)ಆಧುನಿಕಕಾವ್ಯಗಳು
ಇಪ್ಪತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ ಕನ್ನಡ ಮಹಾ ಕಾವ್ಯಗಳು ಹಾಗೂ ಕವನಗಳಲ್ಲಿ ರೂಪಿತವಾದ ಪರಿಭಾಷೆ, ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ವಿವೇಚಿಸುವುದು ಈ ಭಾಗದ ಉದ್ದೇಶ.
(೧) ಕುವೆಂಪು ಅವರ ಶ್ರೀರಾಮಾಯಣ ದರ್ಶನಂ ಎಂಬ ಮಹಾಕಾವ್ಯವನ್ನು ನೃತ್ಯದ ತಂತ್ರ ಒಂದು ಪೂರ್ವಯೋಜಿತ ಪ್ರಸಂಗವಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಉಲ್ಲೇಖಗಳು ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿ ಬರುತ್ತವೆ ಅಷ್ಟೆ.
ಚಲಿಸಿದನು ರಾಮನೊಯ್ಯಯ್ಯನೆಯ ನೃತ್ಯಶೀಲಂ
ಮುಂದೆ, ಹಿಂಬಾಲಿಸಿದನಿತರರುಂ ಮಂತ್ರಬಲದಿಂ
ಬದ್ಧರಾದಂತೆ…..  (ರಾಮಾದ. ಸಂ.೨–೨೬೪, ೬೫ ಸಾಲುಗಳು)
ಇದು ಅಹಲ್ಯಾ ಶಾಪ ವಿಮೋಚನೆಯ ಸಂದರ್ಭ. ಬಂಡೆಯಾಗಿದ್ದ ಅಹಲ್ಯೆಯತ್ತ ಸಾಗುವ ರಾಮನ ಗತಿಯನ್ನು ಕವಿಯು ನೃತ್ಯಶೀಲವೆಂದು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಕುವೆಂಪು ಅವರ ಮುಂದೆ ರಾಮನು ಲಾಸ್ಯವಾಡಿದನೆಂದು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ.
………….. ರಾಮನೇರ್ದನು ಬಂಡೆಯಂ
ಲಾಸ್ಯಮಂ ತೊಡಗಿ ಒಯ್ಯನೆ ಚರಣ ಚುಂಬನಕೆ
ಕಲ್ಲೆತಾಂ ಬೆಣ್ಣೆ ಯಾಯ್ತೆನೆ ಕಂಪಿಸಿತು ಬಂಡೆ (೨೭೮–೮೦ನೇ ಸಾಲು)
(೨) ಭಾರತ ಸಿಂಧುರಶ್ಮಿ ಮಹಾಕಾವ್ಯದಲ್ಲೂ ವಿ. ಕೃ. ಗೋಕಾಕರು ಅನೇಕ ಬಾರಿ ನೃತ್ಯ, ಲಾಸ್ಯ, ತಾಂಡವ ಪದಹತಿ ಮುಂತಾದ ಪರಿಭಾಷೆಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಇಲ್ಲಿಯೂ ನೃತ್ಯ ಸಂದರ್ಭದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ರೂಪರೇಖೆಗಳು ಪ್ರಾಚೀನ ಹಾಗೂ ಮಧ್ಯಕಾಲೀನ ಕವಿಗಳು ಕಂಡ ದೃಷಿಯಲ್ಲಿ ರೂಪಿತವಾಗಿಲ್ಲ. ಪ್ರಕೃತಿಯ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ, (ಸಂ. ೧, ಪು. ೧೫) ಶತರೂಪೆ – ಸ್ವಾಯಂಭು ಇವರ ವಿಹಾರ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಅಂದಿನ ಸಮಾಜದ ಸ್ಥಿತಿಗತಿಗಳ ಚಿತ್ರಣದಲ್ಲಿ (ಸಂ. ೧, ಪು. ೩೫) ಗಾನ, ನೃತ್ಯಗಳು ಸ್ವಭಾವತಃ ಉಲ್ಲೇಖಗೊಂಡಿವೆ.
ಮೇನಕೆಯ ಚಿತ್ತಾಕರ್ಷಕ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಕವಿಗಳು ಸುಂದರವಾಗಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಗಂಧರ್ವಲೋಕದೊಳಗವಳ ನೂಪುರ ನೃತ್ಯ
ಮೋಹಿಸದವರಿಲ್ಲ ಅವಳ ಮಂದಾರಸ್ಮಿತ
ಅವಳ ಸ್ರೋತೋಲ್ಲಾಸಗಳಿಗೆ ಕುದುರಿತು ದೇಹ
ಚದುರಿದವು ರೋಮಗಳು ಮುಳುಗಿಸುವ ಧ್ಯಾನವನು
ಅವಳ ಪದಹತಿಗೆ ಕಂಪಿಸಿತು ತಾಪಸ ಹೃದಯ
ಅವಳ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಭೃತ್ಯನಾದಂತೆ ವಿಶ್ರರಥ (ಭಾಸಿರಂ – ಸಂಪುಟ ೨, ಪು. ೩೫)
ಹೀಗೆಯೇ ಅರ್ಧನಾರೀಶ್ವರನ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವಿಶ್ವವ್ಯಾಪಕ ವ್ಯಾಪಾರದಂತೆಯೂ ನಿಲ್ಲಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ನಟರಾಜನ ಸುಂದರ ಕಲ್ಪನೆ ನಿಮಗೆ ಹೊಳೆದಿಲ್ಲ
ವಿಶ್ವದ ವ್ಯುತ್ವಿತ್ತಿ – ಸ್ಥಿತಿ – ಸಂಹಾರ ಕರ್ತನವ
ಆಡವಲ್ಲನ ಕುಣಿತ ಹುಟ್ಟು, ಕುಣಿತವೆಲಯವು
ಅನಂತಶಯನ ನೊಲು ತಂದ್ರ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿಲ್ಲ
ಸರ್ವದಾ ಚಲನಪೂರ್ಣವು ಚಂದ್ರ – ಸೂರ್ಯರೋಲು
ನೃತ್ಯೇಶ್ವರನಾತ ಅವನೊಂದು ಅಂಗಾಹಾರ
ಒಂದು ಮಂಡಲ ಸಾಕು ಭೂಮಂಡಲವ ಕೊಳಲು
ಅವಳುವವು ವಿಶ್ವಪದ್ಮಗಳೊಂದು ಲಾಸ್ಯವಿರೆ
ಅಡಗುವವು ಅವನೊಂದು ಪ್ರಕಾಂಡ ತಾಂಡವಕೆ
ಅರ್ಧಶಕ್ತಿಯಲಾಸ್ಯ ಪುರುಷನ ತಾಂಡವವರ್ಧ
ಅರ್ಧನಾರೀ ನಟೇಶ್ವರ ಉಭಯ ಲಿಂಗಿಯಿಹ (ಭಾಸಿಂರ. ಸಂಪುಟ ೨, ಪು. ೪೮೦)
ಶಿವನಲ್ಲಿಯೇ ಉಗಮವಾಗುವ ನೃತ್ತ ಪ್ರಕಾರಗಳಾದ ತಾಂಡವ ಹಾಗೂ ಲಾಸ್ಯಗಳ ಸಂಭ್ರಮದ ಪ್ರತಿರೂಪವನ್ನು ಕವಿಗಳು ಇಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತಾರೆ.
(೩) ಶ್ರೀಹರಿ ಚರಿತೆ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿಯೂ ಕವಿ ಪು. ತಿ. ನರಸಿಂಹಾಚಾರ್ ಅವರು ನೃತ್ಯ, ಕುಣಿತ, ನಾಟ್ಯ, ಲಾಸ್ಯ, ತಾಂಡವ ಇತ್ಯಾದಿಯಾದ ನೃತ್ಯ ಪರಿಭಾಷೆಗಳನ್ನು ಧಾರಾಳವಾಗಿ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಪದಗಳ ಬಳಕೆಯೂ ಕೇವಲ ಪ್ರಾಸಂಗಿಕವಾಗಿಯೇ ಬಂದಿದೆ. ಇದು ನರ್ತನ ಕೃಷ್ಣನನ್ನು ದರ್ಶಿಸಲು ಸಂಯೋಜಿತಗೊಂಡಂತೆ ಕಾಣುತ್ತವೆ. ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಜನನದಲ್ಲಿ ಗೋವಿಂದನ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಗಂಧರ್ವ, ಅಪ್ಸರೆಯರು ನೃತ್ಯಗೀತಾದಿಗಳನ್ನು ನಡೆಸಿದರೆಂದಿದೆ.
ಪಾಡಿದುದು ಗಂಧರ್ವಗಣ ಮಂಗಳ ಗೀತವಂ, ನರ್ತಿಸಿತಮರ
ಯುವತೀಸಮೂಹಂ ಶುಭಾಗಮಕಲ್ಪವಂ ಖುಷಿಸಿದ್ಧ ಮುನಿಸಂಘ
ನೆರೆದುದು ನಲ್ನುಡಿಗಳಂ ಭಾವಿಸುತ ಮುಂದಪ್ಪ ಕಲ್ಯಾಣಗಳ
ಜಗದುದ್ಧಾರನಾವಿರ್ಭವಿಸಲಾ ಸೆರೆಮನೆಯ ಪರ್ಯಂಕದೊಳು
(ಶ್ರೀಹರಿ (೫) ಸದವತಾರ – ಸಾಲು–೫೩–೫೬)
ಮುಂದೆ ಗೋವಿಂದನ ಪಟ್ಟಾಭಿಷೇಕ ಪ್ರಸಂಗದಲ್ಲಿ
ಆ ಹೊಂಗಳಸದಭಿಷೇಕದಾಗುಮಂ, ಅ ಪ್ರಸಾಧನ
ವಿಧಾನಂ, ಸುರರ ಕುಸುಮಾರ್ಪಣಂ, ಗಂಧರ್ವಗಾನಂ
ಕುಣಿತದ ಸೊಬಗು, ಎಲ್ಲದಕು ಮಿಗಿಲಾಗಿ ಹಾಡಿನ ಲಯಕೆ
ಮೈ ಬಳುಕೆ, ಬಳೆಗಳುದನಿಸೆ, ನೇವುರ ಕೆದರಲಿಂಚರವ
ತನುಕಾಂತಿಯನು ನೆವರಿಸಿ ಕಂಗಳ ಢಾಳ ಬಲ್ಲೈಸಿ ……..…
(೨೨–೧೪೪–೧೪೮ನೇ ಸಾಲು)
ಈ ಸಾಲುಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳಾದ ವೇಷಭೂಷಣ, ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಗಳನ್ನು ಕವಿಗಳು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾರೆ. ಲಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಗಾನ, ನೃತ್ಯಗಳ ಸೊಗಸನ್ನು ಅಪ್ಸರೆಯರು ಧರಿಸಿದ ಬಳೆ, ನೇವುರಗಳ ಲಯಬದ್ಧವಾದ ಚಲನೆಯಿಂದ ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳಂತೆ ನರ್ತಕಿ ನೇಪಥ್ಯವಿಧಿಯಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನರ್ತಿಸಲು ಅನುಸರಿಸಬೇಕಾದ ವಿಧಿಗಳ ದೀರ್ಘ ವರ್ಣನೆಯನ್ನಾಗಲಿ, ಆ ಪ್ರಸಂಗದ ತಾಂತ್ರಿಕ ವಿವರಣೆಗಳನ್ನಾಗಿಲಿ ಈ ಆಧುನಿಕ ಕವಿಗಳು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುವುದಿಲ್ಲ.
 
(ಉ) ಕವನಗಳು
ಕುವೆಂಪು, ದ. ರಾ. ಬೇಂದ್ರೆ, ಡಿ.ವಿ.ಜಿ. ಮಾಸ್ತಿ, ಪು.ತಿ.ನ ಮುಂತಾದವರ ಕವನಗಳಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ವೇಳೆ ನೃತ್ಯ, ನರ್ತನ, ಪಾತ್ರ, ಕುಣಿತ, ಲಾಸ್ಯ, ತಾಂಡವ, ಹಸ್ತ ಪ್ರಚಾರ ಇತ್ಯಾದಿಯಾದ ನೃತ್ಯ ಪರಿಭಾಷೆಗಳು ಪ್ರಸ್ತಾಪಗೊಂಡಿವೆ. ಆದರೆ ಇವುಗಳ ಒಂದು ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾನದ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳ ಚೌಕಟ್ಟನ್ನಾಗಲಿ, ತಾಂತ್ರಿಕ ವಿವರಗಳನ್ನಾಗಲಿ ಹೊಂದಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಕವಿಗಳ ಭಾವನಾ ಪ್ರಪಂಚದಲ್ಲಿ ಅವರ ಕಲ್ಪನಾ ಲಹರಿಯಲ್ಲಿ ರಿಂಗಣಗೊಂಡು ಕಲಾತ್ಮಕ ಪದ ಗುಚ್ಛಗಳಾಗಿ ಪ್ರಕಟವಾದಂತೆ ಗೋಚರಿಸುತ್ತವೆ. ಉದಾಹರಣೆಗಾಗಿ ಕೆಲವು ಕವನಗಳನ್ನು ಆಯ್ದು ಪರಿಶೀಲಿಸಲಾಗಿದೆ.
ದ. ರಾ. ಬೇಂದ್ರೆಯವರ ಈ ಕೆಳಗಿನ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ ಲಯಾನ್ವಿತ ನೃತ್ಯದ ಚಿತ್ರವಿದೆ.
ಕುಣಿಯೋಣಂತ ಕೂಡಿಕೂಡಿ
ಮಣಿಯೋಣಂತ ಜಿಗಿದು ಹಾರಿ
ದಣಿಯದನsಆಡೊಣಂತ | ಯಾರಿಗೂ
ಹೇಳೂಣು ಬ್ಯಾಡ    (ನಾದಲೀಲೆ ಕವನ ಸಂಕಲನ)
ಯುಗಳ ನೃತ್ಯದ ಸೊಗಸಿನ ಚಿತ್ರವಿದು. ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಗಳಾದ ಉತ್ಪ್ಲವನ, ಹಾಗೂ ವಿವಿಧ ಭಂಗಿಗಳನ್ನು ಜಿಗಿದು ಮಣಿದು ಎಂದು ಕವಿಗಳು ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಆನಂದಾಧಿಕ್ಯದಲ್ಲಿ ಸ್ವಯಂ ಪ್ರೇರಿತರಾಗಿ ಕುಣಿದು, ಭಾವಾಭಿನಯ ಸಹಿತವಾಗಿ ಆಡುವ ಸುಂದರ ಸನ್ನಿವೇಶದ ಕಲ್ನೆಯನ್ನು ಮೇಲಿನ ಕವನದ ಸಾಲುಗಳು ಕೊಡುತ್ತವೆ.
ಬೇಂದ್ರೆಯವರ ಮತ್ತೊಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಕವನ ಕುಣಿಯೋಣ ಬಾರ ಕುಣಿಯೋಣು ಬಾ ಎಂಬಲ್ಲಿ ಮಾನವನ ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನವಾದ ಕುಣಿತದ ಹಲವು ಮುಖಗಳು ಲಯಬದ್ಧವಾದ ಪದಗಳ ಮೂಲಕ ಉತ್ಸಾಹ ಚಿಮ್ಮುವ ನುಡಿಗಳಲ್ಲಿ ಹೀಗೆ ರೂಪಿತವಾಗಿದೆ :
ಆಕಾಗಿ ಯಾಕಾಗಿ ಕುಣಿಯೋದು ಬೇಕಾಗಿ
ಇಲ್ದ ಬಣ್ಣದ ಸೋಗಿ ಕುಣಿಯೋಣು ಬಾ
ಹಿಗ್ಗು ಹಾಕಿತು ಕೇಕೆ ಇರಲಾರೆನೇಕಾಕಿ
ಬಾ ಬಾರೆ ನನ್ನಾಕೆ ಕುಣಿಯೋಣು ಬಾ ||
ಕುಣಿಯೋಣು ಬಾರ ಕುಣಿಯೋಣು ಬಾರಾ…..
ಶಿಷ್ಟ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ವಿಧಿಗಳನ್ನು ಪರೋಕ್ಷವಾಗಿ ಕವಿಯು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ವಾದ್ಯ, ತಾಳಬದ್ಧವಾಗಿ ಅಭ್ಯಾಸ ಬಲದಿಂದ ಒಂದು ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಇಡುವ ಕ್ರಮ, ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ರಾಗಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸುವ ಕ್ರಮ ಇವೆಲ್ಲ ಇಲ್ಲದೇ ಸ್ವಯಂ ಪ್ರೇರಿತ ನೃತ್ಯವೂ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿರುತ್ತದೆಂದು ಕವಿಯ ಮತ. ಶರೀರದ ಬಾಗುವಿಕೆ, ಕೈಗಳ ಚಲನವಲನನಗಳು ಥಕ, ಥಕ, ಥೈ ಎಂಬ ಪಟಾಕ್ಷರಗಳು ಇಲ್ಲಿಯೂ ಸುಂದರವಾಗಿ ಒಡಮೂಡುವುದನ್ನು ಬೇಮದ್ರಯವರು ನಿದರ್ಶನಗಳೊಂದಿಗೆ ರೂಪಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಕುವೆಂಪು ಅವರು ಪ್ರಕೃತಿ ದೇವಿಯನ್ನೇ ನರ್ತಕಿಯೆಂದು ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ಅದರ ಕೆಲವು ಸಾಲುಗಳು
ಹೇ ವಿಶ್ವದೇ ಹಿನಿ !
ನರ್ತಿಪ ತವ ಚರಣ ನ್ಯಾಸ
ಜವನ ಮರಣ ಕಾಲ ದೇಶ !
ನೃತ್ಯದೊಳವುಲಯ ವಿಶೇಷ
ಹೇ ತ್ರಿಭುವನ ಮೋಹಿನಿ ! (ಕಲಾಸುಂದರಿ ನವಿಲು ಸಂಕಲನ)
ವಿಶ್ವತೋಮುಖಳೂ, ವಿಶ್ವದೇಹಿಯೂ ಆದ ಪ್ರಕೃತಿ ಮಾತೆಯಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಒಂದೊಂದು ಚಟುವಟಿಕೆಯೂ ಆಕೆಯ ನೃತ್ಯವೆಂದು ಕವಿ ಕಲ್ಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ಜನನ ಮರಣಗಳೆ ಪ್ರಕೃತಿಯ ನೃತ್ಯದ ಲಯವೆಂದು ಧ್ವನಿ ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಡಿ.ವಿ.ಜಿ. ಯವರ ಅಂತಃಪುರ ಗೀತೆಗಳು : ಸೌಂದರ್ಯೋಪಾಸನೆಯನ್ನು ಮೂಲ ಉದ್ದೇಶವನ್ನಾಗಿ ಹೊಂದಿದ ಅಂತಃಪುರ ಗೀತೆಗಳಲ್ಲಿ ನಾದ, ನೃತ್ಯಗಳು ಅಲೆ, ಅಲೆಯಾಗಿ ಹೊರ ಹೊಮ್ಮಿವೆ. ಶೃಂಗಾರ, ಲಾವಣ್ಯ, ಮಾಧುರ್ಯಗಳನ್ನು ಪ್ರಧಾನಗುಣಗಳಾಗಿ ಹೊಂದಿದ ಬೇಲೂರಿನ ಶಿಲ್ಪಗಳ ಭಾವಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು ಈ ಗೀತೆಗಳು ಪ್ರತಿಫಲಿಸಿದಂತಿವೆ.
ಮುರಜವನ್ನು (ನೋಡಿ ಚಿತ್ರ ಅ. ೨ ವಾದ್ಯಗಳು) ನುಡಿಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುತ್ತಿರುವ ಭಂಗಿಯ ಮದನಿಕೆಯನ್ನು ಕಂಡು ಕವಿಗಳು:
ಏನೀ ನೃತ್ತಾಮೋದ ಏನೀ ಮುರಜಾನಾದ
ಏನೀ ಜೀವೋನ್ಮಾದ ವೇನೀ ವಿನೋದ
ಏನೀ ಮಹಾನಂದವೇ ಓ ಭಮಿನಿ || (ಮುರುಜಾ ಮೋದೆ) (ಗೀತೆ–೧೧)
ಎಂದು ಆ ಮದನಿಕೆಯನ್ನು ಪ್ರಶ್ನಿಸುತ್ತಾರೆ. ನೃತ್ತವನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ ಉನ್ಮಾದಗೊಂಡಂತೆ ಕವಿ ಈ ಮದನಿಕೆಯನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಶುದ್ಧವಾದ ಪಾದ ಘಾತ, ಅದಕ್ಕೆ ಅಲಂಕಾರಿಕವಾಗಿ ಬಳಸುವ ಹಸ್ತ, ಚಾರಿ, ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರಗಳೊಡಗೂಡಿ ನರ್ತಿಸಿದರೆ ಅಂತಹ ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಲಭಿಸುವ ಆನಂದ ಅಪಾರ. ಭರತನೂ ನಾಟ್ಯಶಾ.ದಲ್ಲಿ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತವು ಶುಭ ಪ್ರದವೂ, ಮಂಗಳದಾಯಕವೂ ಆಗಿ ಸಂತೋಷ ತರುವಂತಹ ಚಟುವಟಿಕೆ ಎಂದು ಹೇಳಿರುತ್ತಾನೆ. ಮದನಿಕೆಯು ಮುರುಜನವನ್ನು ನುಡಿಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುವ ಪರಿಯನ್ನು ಕವಿಗಳು ಹೀಗೆ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಡಕ್ಕೆಯ ಶಿರಕೆತ್ತ ತಾಲಗೋಲಿಂತಟ್ಟಿ
ತಕ್ಕಿಟ ಧಿಮಿಕಿಟ ತಕಝಣು ರೆನಿಸಿ |
ಕುಕ್ಕುತೆ ಚರಣವಕುಲುಕುತೆಕಾಯವ |
ಸೊಕ್ಕಿದ ಕುಣಿತವ ಕುಣಿವೆ ನೀನೆಲೆ ಬಾಲೆ || (ಮುರುಜಾ ಮೋದೆ) (ಗೀತೆ – ೧೧)
ಮತ್ತೊಂದು ಮದನಿಕೆಯ ಭಂಗಿಯನ್ನು ಕಂಡು ಕವಿಗಳು
ನೃತ್ಯ ನೈಪುಣೀ ನಿತ್ಯರಾಗಿಣಿ
ಚಿತ್ತ ಜಾಗಮಾರ್ಥ ವ್ಯಕ್ತಹಾಸಿನಿ (ನಾಟ್ಯನಿಪುಣೆ – ಗೀತೆ. ೨೨)
ಎಂದು ಮದನಿಕೆಯ ಭಾವಪೂರ್ಣ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಆಕೆಯ ಶೃಂಗಾರ ಭಾವವನ್ನು ಕಂಡು ಆನಂದಿತರಾಗಿ ಉದ್ಫೋಷಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಮತ್ತೊಂದು ಗೀತೆಯಲ್ಲಿ ತ್ರಿಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತ ಮದನಿಕೆಯನ್ನು ಆಕೆ ತ್ರಿಭಂಗಿಯಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ, ಪುನಃ ತ್ರಿಭಂಗಿಗೇ ಹಿಂತಿರುಗುವವರೆಗೆ ಪ್ರಕಟಿಸಿದ ಮೋಹಕ ನೃತ್ತದ ರಭಸ, ಸಂಭ್ರಮಗಳನ್ನೂ ಸ್ಪುಟವಾಗಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಆ ಗೀತಿಯು ಇಂತಿದೆ.
ನೃತ್ತದ ರಭಸವಿದೇನೆ ಎಲೆ |
ಮತ್ತೇರಿ ಮೆಯ್ಯ ನೀ ಮರೆತಿಹೆಯೇನೆ ||
ಚಿತ್ತ ಜನಾವೇಶವೇನೇನೆ ನಿನ್ನ
ಪುತ್ತಳಿ ಯೊಡಲೇನು ಬಳಲದೆ ಬಾಲೆ ||
ತದ್ಧಿಮಿ ತಕಧಿಮಿ ಥೈಯಾ ತಾ |
ತಜ್ಝಣು ತೋಂ ಝಣು ಝಣುರೆನುತಾ ||
ವಿದ್ಯಾಧರಾನಂದ ಭರಿತಾ ಇದು
ಮುದ್ದುಮೋಹನೆ ನಿನ್ನ ಬೆಡಗಿನ ಕುಣಿತಾ ||  (ನೃತ್ತೋನ್ಮತ್ತೆ ಗೀತ. ೪೭)
ಹೀಗೆ ಡಿ.ವಿ.ಜಿ.ಯವರು ಬೇಲೂರಿನ ಚನ್ನಕೇಶವ ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿ ಅಪೂರ್ವ ಸೌಂದರ್ಯಮೂರ್ತಿಗಳಾಗಿ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಿರುವ ಮದನಿಕೆಯರು ಶಿಲ್ಪಗಳ ಭಂಗಿಗಳಲ್ಲಿನ ಲಾವಣ್ಯವನ್ನೂ, ನರ್ತನ ಶೀಲಗುಣವನ್ನು ಹಲವಾರು ಗೇಯರೂಪದ ರಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ಕಲಾತ್ಮಕವಾಗಿ ಹಿಡಿದಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ.
ಪು. ತಿ. ನರಸಿಂಹಚಾರ್ಯರ ರಚನೆಗಳನ್ನು ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವುದು ಸಮರ್ಪಕ, ಗೀತ-ನಾಟಕಗಳೆಂದೇ ರಚಿತವಾದ ಅಹಲ್ಯೆ, ಹರಿಣಾಭಿಸರಣ, ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನದಂತಹ ರಚನೆಗಳು ನೃತ್ಯ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಅತ್ಯಂತ ಸಮರ್ಪಕವಾಗುವ ರಚನೆಗಳು. ಈ ರಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಭಾಷೆಗಳು ಕಂಡು ಬರದಿದ್ದರೂ, ಅವುಗಳಲ್ಲಿಯ ಲಯ, ಸಾಹಿತ್ಯಗಳು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿಯೇ ಇವೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ಗೀತಗಳೂ ನರ್ತನಾಂಗವಾಗಿಯೇ ಬರುತ್ತವೆ.
ಉದಾಹರಣೆಗೆ :
೧. ಎದೆಗೆ ಬರುತಿದೆ ಜಗದಮುದ
ಕುಣಿದಲ್ಲದೆ ನಾತಾಳೆನಿದ
ಹಾಡಿಯಾಡಿ ಕುಣಿದಾಡಿಯಲ್ಲದೆ
ತಾಳಬಲ್ಲನೇ ಇಂಥಮುದ (ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ ಪು. ೨೮)
೨. ಅಕ್ಕೋ ಶ್ಯಾಮ ಅವಳೆ ರಾಧೆ ನಲಿಯುತಿಹರು ಕಾಣಿರೇ |
ನಾವೇ ರಾಧೆ ಅವನೇ ಶ್ಯಾಮ ಬೇರೆ ಬಗೆಯ ಮಾಣಿರೇ | (ಅದೇ)
೩. ತುತ್ತುರಿಗಳ ಟಿರಿಟ್ಟರಿರಿ ಶಂಖಗಳ ಭೋಂಭೋಂ
ಮದ್ದಳೆಗಳ ಧೋಂ ಧೋಂ ಜಾಗಟೆಗಳ ಢಣಣೋಂ
ತಕ್ಕತ್ತ ಕೃತ್ತಕಿಟತ ಕೃದ್ಧಿಗಿಟತ ಕೃದ್ಧಿಗಿತೋಂ
ತಳಾಂಗು ತಳಾಂಗು ತಕಿಟತ್ತಳಾಂಗು ತದ್ಧಿಳಿತೋಂ (ಅದೇ ಪು. ೩೧)
ಮಾಸ್ತಿಯವರೂ ತಮ್ಮ ಕೆಲವು ಕವನಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತನ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಉಳಿದ ಕವಿತೆಗಳಂತೆ ಮಾಸ್ತಿಯವರೂ ಸಾಮಾನ್ಯ ರೀತಿಯಲ್ಲೇ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಕಂಡಿದ್ದಾರೆ.
ಒಂದು ಕಾಲಿನ ಉಂಗುಟದ ತುದಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತಿರು ತಾಂಡವ ಮೂರ್ತಿಯಾದ ನಟರಾಜನ ಭಂಗಿಯನ್ನು ಹಲವು ರೀತಿ ವರ್ಣಿಸಿ, ಅವನ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ವಿಸ್ಮಯವನ್ನು ಹೀಗೆ ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಉಂಗುಟದಂ ಚಿನ ತುದಿಯೊಳುನಿಂದಿಹ
ಅಂಗೋಪಾಂಗದ ವೈಖರಿಯಂದದ
ಭಂಗಿಯ ಚಿತ್ರವಿಚಿತ್ರವಾಗಿಹುದು
ನಟರಾಜಾ ! ನಟರಾಜ (ತಾವರೆ ಸಂಕಲನ)
ಸೃಷ್ಟಿ, ಸ್ಥಿತಿ, ಸಂಹಾರ, ತಿರೋಭಾವ ಹಾಗೂ ಅನುಗ್ರಹ ಈ ಪಂಚ ಕ್ರಿಯೆಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ನಟರಾಜನ ತಾಂಡವದ ರಭಸವನ್ನು ಕವಿ ಹೃದಯದ ಮೂಲಕ ಮಾಸ್ತಿ ದರ್ಶಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಹಿಂದಿನ ಕವಿಗಳಂತೆ ಒಬ್ಬ ನರ್ತಕಿ ಅಥವಾ ನರ್ತಕನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ನೇಪಥ್ಯ ವಿಧಿಯಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ ಅಂತ್ಯದವರೆಗೆ ಎಂಬಂತೆ ನವೋದಯ ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಸವಿಸ್ತಾರ ವರ್ಣನೆ ಅವರ ಕವನಗಳ ಉದ್ದೇಶವಲ್ಲ. ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತದಂತಹ ಕಲೆಗಳಲ್ಲಿ ಅವರಿಗೆ ಅಭಿರುಚಿಯಿದೆಯೆಂದು ತಿಳಿಯುವ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಈ ವರ್ಣನೆಗಳು ಬಂದಿವೆ.
 
(ಊ) ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳಸಂಗೀತರಚನೆಗಳು
ಪ್ರಾಚೀನ ಕವಿಗಳಿಂದ ಆಧುನಿಕ ಕವಿಗಳವರೆಗೆ ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ವೇಷಭಾಷಣ ಆಕೆ ನರ್ತಿಸಿದ ಪರಿ, ಆಕೆಯ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ಚಲನಾ ವಿಶೇಷಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ಸಾಕಷ್ಟು ಮಾಹಿತಿಗಳು ಲಭ್ಯ. ಆದರೆ ಕವಿಗಳು ಎಲ್ಲಿಯೂ ನರ್ತಕಿಯ ನರ್ತಿಸಿದ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳ ಬಗ್ಗೆ ವಿವರಣೆಯನ್ನು ಕೊಡುವುದಿಲ್ಲ. ಅಗ್ಗಳೇವ, ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯಂತ ಕವಿಗಳು ಅಪ್ಸರೆಯರು ನರ್ತಿಸಿದ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿನ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಸೂಕ್ಷ್ಮವಾಗಿ ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳ ವಿವರಗಳಿಲ್ಲ.
ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ (ಸಂಗೀತ)ಯಲ್ಲಿ ವರ್ಣ ಕೀರ್ತನೆ, ಪದ, ಅಷ್ಟಪದಿ, ಜಾವಳಿ, ತಿಲ್ಲಾನಗಳು ಒಂದು ಕಛೇರಿಯ ಅತ್ಯಂತ ಅವಶ್ಯಕ್ ಘಟಕಗಳಂತೆ ಇಂದಿಗೂ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿವೆ. ಅಂತೆಯೇ ಈಗ್ಗೆ ಸುಮಾರು ನೂರು ವರ್ಷಗಳಿಂದಲೂ ಭರತನಾಟ್ಯ ಕಾಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಗಣೇಶಸ್ತುತಿ, ಅಲರಿಪು, ಜತಿಸ್ವರ, ಶಬ್ದಂ, ಪದವರ್ಣ, ಪದಷ್ಟಪದಿ, ಜಾವಳಿ, ತಿಲ್ಲಾನ (ಈಗ ದೇವರನಾವೂ ಸೇರಿದೆ) ಮುಂತಾದ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಲಾಯಿತು. ಈ ಬಂಧಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ತಮಿಳು, ತೆಲುಗು, ಸಂಸ್ಕೃತ ಭಾಷೆಯಲ್ಲೇ ರಚಿತವಾಗಿರುತ್ತವೆ.
ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರುವ ಪದವರ್ಣಗಳಲ್ಲಿ ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರಧಾನ ಸಾಹಿತ್ಯವಿದ್ದು, ನರ್ತಕಿಯ ತಾಳ ಜ್ಞಾನ, ಅಭಿನಯ ಅಂಗಶುದ್ಧಿಗಳು ಪ್ರಮುಖ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸುತ್ತವೆ. ಇಂತಹ ಪದವರ್ಣಗಳನ್ನು ಮೊತ್ತಮೊದಲಿಗೆ ಆಸ್ಥಾನ ವಿದ್ವಾನ್ ಚನ್ನಕೇಶವಯ್ಯನವರು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ. ವರ್ಣಗಳಷ್ಟೆ ಅಲ್ಲದೆ ಶೃಂಗಾರ ರಸ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಪದ, ಜಾಗಳಿ, ತಿಲ್ಲಾನಗಳನ್ನು ಇವರು ರಚಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಇವರ ನಂತರ ಶ್ರೀಮತಿ ಗೀತಾ ಸೀತಾರಾಂ ಅವರು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳನ್ನು ರಚಿಸಿ ನೂಪುರ
[1]ಎಂಬ ಸಂಕಲನ ಹೊರತಂದಿದ್ದಾರೆ. ಈ ಸಂಕಲನದ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳು ನರ್ತನ ಯೋಗ್ಯವಾಗಿದ್ದು, ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ನೃತ್ಯಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಸ್ವಾಗತಾರ್ಹವಾಗಿದೆ.
ಶೃಂಗಾರ ರಸ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ಲಘು ಸಾಹಿತ್ಯದಿಂದ ಕೂಡಿ, ಮನೋರಮಜನೆಯೇ ಮೂಲ ಉದ್ದೇಶವನ್ನಾಗಿ ಹೊಂದಿದ್ದ ಜಾವಳಿಯೆಂಬ ವಿಶೇಷ ಪ್ರಕಾರ ತೆಲುಗಿನಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ವಿಶೇಷ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದೆ. ಮುಮ್ಮಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜ ಒಡೆಯರ್ ಅವರ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಅನೇಕ ನೃತ್ಯ ಕಲಾವಿದರೂ, ಸಾಹಿತಿಗಳೂ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಜಾವಳಿಗಳ ರಚನೆ ಮಾಡಿದರು. ಇಂತಹ ಜಾವಳಿಗಳನ್ನು ಶ್ರೀ ಕೆ. ವಿ. ಆಚಾರ್ ಸಂಗ್ರಹಿಸಿದ್ದಾರೆ.[2]
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಸಿಂಹಾವಲೋಕನವನ್ನು ಮಾಡಿದರೆ ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಸಂದರ್ಭಗಳು ಒಂದೇ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ಆದರೂ ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಸುವ ನೃತ್ಯದ ಶೈಲಿ, ರೀತಿ ಹಾಗೂ ಪರಿಭಾಷೆಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ಪೋಪಜ್ಞತೆ ಪ್ರಾಂತೀಯತೆಗಳು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಈ ಕವಿಗಳು ಪಂಪನನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ಮಾರ್ಗನೃತ್ಯವನ್ನೇ ವರ್ಣಿಸಿದರೂ ನೃತ್ಯ, ಗೀತ, ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ದೇಶಿ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಬಳಸಿ, ಮಾರ್ಗ ದೇಶೀ ಎರಡೂ ಶೈಲಿಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳು ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳ ಪ್ರಾಬಲ್ಯ ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಕವಿ ಚಂದ್ರಶೇಖರನನ್ನು ಹೊರತು ಪಡಿಸಿ, ಈ ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯ ಪರಸಂಗವನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ದೀರ್ಘವಾಗಿ, ಸೂಕ್ಷ್ಮಾತಿ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವಿವರಣೆಗಳೊಂದಿಗೆ ನಿರೂಪಿಸುವುದಿಲ್ಲ.
ವೈದಿಕ ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಅದರ ಪರಿಭಾಷೆ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ಖಚಿತವಾದ ಮಾಹಿತಿ ಸಿಗುವುದಿಲ್ಲ. ಕನಕದಾಸರು, ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯರಂತಹ ಕವಿಗಳ ಅಂದು ಪ್ರಚಲಿತವಿದ್ದ ಪ್ರಾಂತೀಯ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ತಿಳಿವಳಿಕೆಯನ್ನು ನೀಡುತ್ತಾರೆ.
ಆಧುನಿಕ ಕವಿಗಳು ಅವರ ಕಾವ್ಯ ಸಂವಿಧಾನ, ತಂತ್ರಗಳಿಗೆ ಅನುಕೂಲಕರವಾಗಿ, ಕಥೆಯ ಓಟ ಕೆಡದಂತೆ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು, ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರುವುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ.



[1] ನೂಪುರ, ಗೀತಾ ಸೀತಾರಾಂ : ಸ್ವಾತಿ ಪ್ರಕಾಶನ ಶ್ರೀಧಾಮ, ಯಾದವಗಿರಿ, ಮೈಸೂರು (೧೯೯೩).
[2] ಕನ್ನಡದ ಜಾವಳಿಗಳು, ಸಂ.ಕೆ.ವಿ. ಆಚಾರ್, ಪ್ರಸಾರಾಂಗ, ಬೆಂಗಳೂರು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾನಿಲಯ (೧೯೭೭).
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೪. ಉಪಸಂಹಾರ
ಮಾನವನ ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನವಾದ ಕುಣಿತ, ಒಂದು ಶಿಕ್ಷಾವಿಧಿಯಾಗಿ ರೂಪುಗೊಂಡ ರೋಚಕ ವಿಧಾನಗಳನ್ನು ಪುರಾಣ, ಶಾಸ್ತ್ರ, ಶಿಲ್ಪ ಹಾಗೂ ಕಾವ್ಯಗಳು ನಿರೂಪಿಸುತ್ತವೆ. ಪಂಪ, ಪೊನ್ನ, ರನ್ನ ಮೊದಲಾದವರ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಲಭ್ಯವಿರುವ ವರ್ಣಿತವಾಗಿರುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿನ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನೇ ಬಲುಮಟ್ಟಿಗೆ ಅನುಸರಿಸಿವೆ; ಜನ್ನನಿಂದ ಚಿಕ್ಕದೇವರಾಜನವರೆಗಿನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಸ್ವರೂಪವು ದೇಶೀ ಶೈಲಿಯನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತವೆ.
ಧಾರ್ಮಿಕ ವಿಧಿಗಳಲ್ಲಿ, ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ ಸಹಜ ಸ್ಫುರಣೆಯಾಗಿ ಹೊಮ್ಮುತ್ತಿದ್ದ ನೃತ್ಯವು ಒಂದು ಕ್ರಮಬದ್ಧವಾದ ಶಿಕ್ಷಣವಾಗಿ ರೂಪುಗೊಳ್ಳಲು ಅಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳು ಸಹ ರಚಿತವಾಗಿರಬೇಕು. ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ, ನಂದಿಕೇಶ್ವರನ ಅಭಿನಯ ದರ್ಪಣ ಗ್ರಂಥಗಳು ಇತರ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರಿಗೆ ಮೂಲಗ್ರಂಥಗಳಾಗಿವೆ. ಇವುಗಳ ನಂತರ ರಚಿತವಾದ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳು ದೇಶೀಯ ಅಥವಾ ಪ್ರಾಂತೀಯ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಕುರಿತ ಹಾಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಪ್ರಯೋಗಿಕ ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಕೊಡುತ್ತವೆ.
ಎರಡನೆಯ ಸೋಮೇಶ್ವರನ ಮಾನಸೋಲ್ಲಾಸ, ಶಾರ್ಙ್ಗದೇವ ಸಂಗೀತರ‍್ನಾಕರ, ಪಾರ್ಶ್ವದೇವನ ಸಂಗೀತಸಮಯಸಾರ, ಜಾಯ ಸೇನಾಪತಿಯ ನೃತ್ತರತ್ನಾವಳಿ, ಪುಂಡರೀಕ ವಿಠಲನ ನರ್ತನ ನಿರ್ಣಯ ಅಶೋಕಮಲ್ಲನ ನೃತ್ತಾಧ್ಯಾಯ, ಚತುರ ದಾಮೋದರನ ಸಂಗೀತದರ್ಪಣ, ವೇದನ ಸಂಗೀತ ಮಕರಂದ, ಈ ಕೆಲವು ಗ್ರಂಥಗಳು ಕರ್ನಾಟಕ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ಪ್ರಕಟಪಡಿಸುವ ಆಕರ ಗ್ರಂಥಗಳಾಗಿವೆ. ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾಗಿರುವ ಈ ಗ್ರಂಥಗಳ ಆಳವಾದ ಅಧ್ಯನ, ಅವುಗಳಲ್ಲಿಯ ಶಾಸ್ತ್ರಾಂಶದ ತಿಳಿವಳಿಕೆ, ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಅವುಗಳ ಅಳವಡಿಕೆಗಳು ಇವೆಲ್ಲ ಇನ್ನೂ ಆಗಬೇಕಾಗಿವೆ.
ಸಿಂಹ ಭೂಪಾಲನ ಲಾಸ್ಯರಂಜನ, ನಿಜಗುಣ ಶಿವಯೋಗಿಯ ವಿವೇಕಚಿಂತಾಮಣಿ, ಮುಮ್ಮಡಿ ಕೃಷ್ಣರಾಜರ ತತ್ತ್ವಾಭಿನಯ ನಿಘಂಟು, (ಚಂದ್ರಶೇಖರನ ಭರತ ಸಾರಸಂಗ್ರಹ ಕನ್ನಡ ಲಿಪಿಮಾತ್ರ) ಇವು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ ನಾಟ್ಯವಿಷಯಕ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳು, ವಿವೇಕ ಚಿಂತಾಮಣಿಯನ್ನು ಹೊರತು ಪಡಿಸಿ ಉಳಿದ ಗ್ರಂಥಗಳು ಬಲುಮಟ್ಟಿಗೆ ಸಂಗೀತರತ್ನಾಕರ ಹಾಗೂ ಅಭಿನಯ ದರ್ಪಣದ ಕನ್ನಡ ಅವತರಣಿಕೆಗಳಾಗಿವೆ.
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ, ಸಂತೋಷ ಸಮಾರಂಭಗಳಲ್ಲಿ (ಸ್ವಯಂವರ, ದ್ವಿಗಿಜಯ, ಪುತ್ರಜನನ) ಪೂಜಾವಿಧಿಗಳಲ್ಲಿ (ದೇವಾಲಯ, ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ, ಕೇವಲಜ್ಞಾನ ಕಲ್ಯಾಣ), ಮನೋರಂಜನೆಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ರಾಜರ ಆಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ, ಅತಿಥಿಗಳ ಮರ‍್ಯಾದೆಗಾಗಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ವರ್ಣಿತವಾಗಿವೆ. ಈ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಒಂದು ಪೂರ್ವಯೋಜಿತ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದಂತೆಯೇ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ನೃತ್ಯ ಪರಿಕರದೊಡನೆ ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿವೆ.
ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳು, ನೃತ್ಯಶಾಲೆ ಅಥವಾ ನಾಟಕಶಾಲೆಯ ವರ್ಣನೆಯಲ್ಲಿ ಸಭೆ, ಸಭಾಪತಿ, ಸಭಾಸದರು ಹಾಗೂ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಜೈನ ಕವಿಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಭರತೋಕ್ತ ವಿಧಿನಿಯಮಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿದರೆ, ವೀರ ಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವುದರಿಂದ ಕವಿಗಳು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಸೂಚಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ, ಆಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ವಿಪುಲವಾದ ವರ್ಣನೆಗಳು ಕಂಡು ಬರುತ್ತವೆ.
ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರವಾಗಿ ವಾದ್ಯಗಳು ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವವನ್ನ ಪಡೆದಿವೆ. ಕವಿಗಳು ನರ್ತಕಿಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವಿವರಿಸುವಷ್ಟೇ ಉತ್ಸಾಹದಿಂದ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಒದಗುವ ವಾದ್ಯವೃಂದಗಳನ್ನು, ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಸಹ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಕವಿಯೂ ತನ್ನ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ವಿಶಿಷ್ಟವಾದ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನೋ, ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನೋ, ತಾಳಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನೋ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಅತ್ಯಂತ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಂಖ್ಯೆಯ ವಾದ್ಯವೃಂದವನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದ (೧೧೨ ಜನ) ಸಂಪ್ರದಾಯ, ಈಗಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಅತ್ಯಂತ ಕಡಿಮೆ ಪ್ರಮಾಣದ ವಾದ್ಯ ವೃಂದವಾಗಿ ಸಾಗಿ ಬಂದು ಪಕ್ಕವಾದ್ಯವಾಗಿ ರೂಪಾಂತರಗೊಂಡಿರುವುದರ ಹೆಜ್ಜೆ ಗುರುತುಗಳು ಈ ವರೆಗಿನ ಅಧ್ಯಯನದಿಂದ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುತ್ತದೆ. ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾದ ದೇಶೀ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಕವಿಗಳು ತಾವು ನಿರೂಪಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಸಂದರ್ಭಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಗಾಗಿ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ರನ್ನ ಹಾಗೂ ರನ್ನನ ನಂತರದ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ವಾದ್ಯಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪವಿದೆ. ಅನೇಕ ವಾದ್ಯಗಳ ಲಕ್ಷಣ, ಸ್ವರೂಪಗಳು ಈಗ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ವೀರಶೈವ ಕವಿಗಳು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಆವುಜ ಎಂದು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಕವಿಗಳು ಪ್ರಾಂತೀಯ ನಾಮಧೇಯದಿಂದಲೋ ರೂಢಿಗತವಾದ ನಾಮಧೇಯದಿಂದಲೋ ಆಯಾ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸಿರುವುದು ಅಂದಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಇದ್ದ ಮಹತ್ವದ ದ್ಯೋತಕವಾಗಿದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ರನ್ನನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿರುವ ಸಿಪ್ಪು, ಮೊಳಸು, ಙಂಕ, ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿ ಸೂಚಿಸಿರುವ ಡೌಡೆ, ಚಂಪೆ, ನಾಟ್ಯಾನಕ, ತುಡುಮು, ಕುಕ್ಕುರುಗಳಂತಹ ವಾದ್ಯಗಳ ಸ್ವರೂಪ ಇನ್ನೂ ಹೆಚ್ಚಿನ ಸಂಶೋಧನೆಗೆ ಎಡೆಮಾಡುವಂಥವಾಗಿವೆ.
ಹಿನ್ನೆಲೆಗಾಯನ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯವೃಂದವಿಲ್ಲದೆ ನೃತ್ಯಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಸಂಪೂರ್ಣವಲ್ಲ ಎಂಬ ಸತ್ಯತೆಯನ್ನು ಕವಿಗಳು ತೋರಿದ್ದಾರೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲಾ ನೃತ್ಯಶಿಲ್ಪಗಳಲ್ಲೂ, ನರ್ತಕಿ ಶಿಲ್ಪದ ಅಕ್ಕಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯವೃಂದ (ಆತೋದ್ಯ)ವಿರುವುದು ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ.
ನರ್ತಕಿಯ ಆಹಾರ್ಯದ (ವೇಷಭೂಷಣ) ವರ್ಣನೆಯನ್ನು ಕವಿಗಳು ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರವನ್ನು ಆಧರಿಸಿ ಮಾಡಿದಂತಿದೆ. ಶಿರೋ ಭಾಷಣದಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ ನೂಪುರದವರೆಗೆ ಕವಿಗಳು ವಿಭಿನ್ನ ರೀತಿಯ ಆಭರಣಗಳಿಂದ ನರ್ತಕಿಯರ ಅಲಂಕರಣವನ್ನು ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನೇ ಮುಖ್ಯವಾದ ನರ್ತಕನಾದ್ದರಿಂದ ಆಹಾರ್ಯದ ವರ್ಣನೆ ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿ ಬಂದಿಲ್ಲದೇ ಇರುವ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಿವೆ. ಆದರೂ, ಬಾದಾಮಿ ಚಾಳುಕ್ಯರ ಕಾಲದಿಂದ ವಿಜಯನಗರ ಕಾಲದವರೆಗಿನ ಆಹಾರ್ಯದಲ್ಲಾದ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳ ನಿರೂಪಣೆಗಳ ಮೂಲಕ ಗುರುತಿಸಬಹುದು.
ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲ ಕವಿಗಳೂ ಜವನಿಕೆಯ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ನಾಗಚಂದ್ರ, ನೇಮಿಚಂದ್ರ, ಜನ್ನ, ಪಾರ್ಶ್ವಪಂಡಿತನಂತಹ ಕವಿಗಳು, ಜವನಿಕೆಯ ಆಕರ್ಷಕವಾದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ರೂಪಿಸುತ್ತಾರೆ. ಭರತನ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಬಿಡದೆ ಕೆಲವರು ಕವಿಗಳು ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಔಪಚಾರಿಕವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ, ಮತ್ತೆ ಕೆಲವರು ಅತ್ಯಂತ ತೋಚಕವೂ ಕೌತುಕವನ್ನುಂಟು ಮಾಡುವುದೂ ಆದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿದ್ದಾರೆ. ನರ್ತಕಿಯು ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸುವ ವೇಳೆಯಲ್ಲಿ ತೆರೆಯಂತೆ, ನಂತರ ಆಕೆಯನ್ನು ಸಭೆಗೆ ಪ್ರಕಾಶ ಪಡಿಸಲು ಸರಿಯುವ ಪರದೆಯಂತೆ ಕಂಡು, ಕವಿಗಳು ಜವನಿಕೆಯನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ.
ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ಪಾತ್ರವು ಒಂದು ಸ್ಥಾನಕದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲುವಂತಹ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಎಲ್ಲಾ ಕವಿಗಳು ಉಲ್ಲೇಖಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ವೈಶಾಖಸ್ಥಾನ, ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನಗಳನ್ನೇ ಬಳಸಿದ್ದರೂ, ಕೆಲವೆಡೆ ಸ್ತ್ರೀ ಸ್ಥಾನಕಗಳ ಉಲ್ಲೇಖಗಳನ್ನು ಮಾಡಿರುವುದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಸ್ಥಾನಕಗಳ ವರ್ಣನೆಯ ಮೂಲಕ ಕವಿಗಳು ಪಾತ್ರಗಳ ಅಂಗ ಸೌಷ್ಠವವನ್ನು ಸೊಗಸಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಜೈನ ಕವಿಗಳು ಅನುಸರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇವರ ವರ್ಣನೆಗಳಲ್ಲಿ ಶ್ರದ್ಧಾಭಕ್ತಿಗಳ ಲೇಪವಿದ್ದು ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ಕ್ರಿಯೆಯಲ್ಲಿ ದೈವಿಕ ಮುಕ್ತಿಯನ್ನು ಕಾಣಬಹುದು. ಸುಂದರವೂ, ಕಲಾತ್ಮಕವೂ ಆಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದ ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಪೂರ್ವರಂಗದ ಒಂದು ಮಹತ್ತ್ವದ ವಿಧಿಯಾಗಿ ಜೈನ ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಭಾಗ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಾದ್ದರಿಂದ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯು ಇಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿತವಾಗದೇ ಇರಬಹುದು. ವಿಧಿವತ್ತಾದ ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿ ಇಲ್ಲಿ ನಡೆಯದೇ ಇರುವುದೂ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಿರಬಹುದು.
ಕರ್ನಾಟಕ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು, ಅಪರೂಪದ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳು ಸ್ವತಃ ಬಲ್ಲವರಾಗಿದ್ದು, ಅವುಗಳ ಸ್ವರೂಪ, ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಯಥಾವತ್ತಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸುವ ಪ್ರಯತ್ನವನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಸಂತೋಷ ಸೂಚಿಸುವ ಚಟುವಟಿಕೆಯಂತೆ ಬಣ್ಣಿಸಿರುವ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಹಲವಾರು. ಅವು, ಯಾಗಗಳಲ್ಲಿ (ಕಭಾಕ, ಸಭಾಪ.೭-೩೬) ಸಭೆಗಳಲ್ಲಿ ( ಸಭಾಪ ೧-೨೧). (೧೭-೩೨) ಸ್ವಯಂವರ, ವಿವಾಹಾದಿಗಳಲ್ಲಿ (ಅರ್ಧನೇ, ಪದ್ಮಪು, ಕಭಾಕ), ಪುತ್ರ ಜನನ, ಗರ್ಭಾವತರಣ, ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಹಾಗೂ ಪರಿನಿರ್ವಾಣ ಕಲ್ಯಾಣಗಳಲ್ಲಿ (ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳು), ಮನೋರಂಜನೆ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ (ಮಲ್ಲಿಪು, ರಾಜವಿ, ಕಂನವಿ, ಭರಚ. ಇ) ರಾಜ ಅಥವಾ ನಾಯಕರುಗಳ ಪುರಪ್ರವೇಶದಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಮೆರವಣಿಗೆಗಳಲ್ಲಿ (ಪದ್ಮಪು, ಮೋಹತ) ಎಂದು ಇವನ್ನು ಗುರುತಿಸಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಲಭ್ಯವಿರುವ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಮೊತ್ತಮೊದಲಿಗೆ, ಪಂಪ ಸಂಪೂರ್ಣ ವ್ಯಾಪ್ತಿಯ ನೃತ್ಯಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಕ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಪಂಪ ಪೂರ್ವಕಾಲದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕ್ಕೆ ಇದ್ದ ಮಹತ್ವದ ಪರಿಣಾಮವೇ ಇದು. ಕ್ರಿ.ಶ. ೮೫೦ರ ಪಟ್ಟದಕಲ್ಲಿನ ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ದೇವಾಲಯದ ಕಂಭದ ಮೇಲಿನ ಶಾಸನವು ಅಂದು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರಸಿದ್ಧನೂ, ಸಮರ್ಥನೂ ಆದ ಅಚಲನ್ ಎಂಬ ನರ್ತಕನ ಪ್ರಶಂಸೆಯನ್ನು ಕುರಿತಾಗಿರುವುದು. ಅಂದಿನ ನೃತ್ಯದ ಜನಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಥಿಸುತ್ತದೆ. ಅಚಲನು ನಾಟಕ ಮತ್ತು ನರ್ತನ ಎರಡರಲ್ಲೂ ಪಾರಂಗತನಾಗಿದ್ದನೆಂದು ತಿಳಿಯುತ್ತದೆ. ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರವನ್ನು ಆಳವಾಗಿ ಅಭ್ಯಸಿಸಿದ ಅಚಲನು ನಟಸಿಂಹನಾಗಿ ಉಳಿದವರ ಮದವನ್ನು ಅಡಗಿಸುವನೆಂದು ಇದ್ದಂತೆ ತಿಳಿಯುವುದರಿಂದ, ಅವನು ಆ ಕಾಲದ ಅಗ್ರಗಣ್ಯ ನಟ, ನರ್ತಕನಾಗಿದ್ದನೆಂದು ತಿಳಿಯಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಅಂದು ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಒಂದು ಪ್ರಚಲಿತ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥವಾಗಿತ್ತು. ನರ್ತಕರು ಅದನ್ನು ತಮ್ಮ ಪ್ರಯೋಗಗಳಲ್ಲಿ ಅನುಸರಿಸುತ್ತಿದ್ದರೆಂದು ತಿಳಿದು ಬರುತ್ತದೆ. ಅಂತೆಯೇ ಪಂಪ ಸಹ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದನಾಟಕ ಹಾಗೂ ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ಆಧರಿಸಿಯೇ ಅದರ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಬಳಸಿಯೇ ರಚಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಗರ್ಭಾವತರಣ ಕಲ್ಯಾಣದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಸ್ತ್ರೀಮಯವಾಗಿದ್ದು, ಹೆಚ್ಚು ಲಾಲಿತ್ಯವೂ, ಲಾವಣ್ಯಯುತವೂ ಆಗಿ ಮೂಡಿ ಬಂದಿದೆ. ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಕಲ್ಯಾಣದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಅತಿ ಮಾನುಷತೆ, ಭವ್ಯತೆಗಳು ಪ್ರಮುಖವಾಗಿ ತೋರುತ್ತವೆ. ಸ್ವಯಂವರ ಹಾಗೂ ರಾಜನ ಆಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನವು ಅತ್ಯಂತ ಪ್ರೌಢವಾಗಿ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಂದ ವಿದ್ವತ್ಪೂರ್ಣವಾಗಿ ವರ್ಣಿತವಾಗಿವೆ. ಸಮವಸರಣ ಕಲ್ಯಾಣದಲ್ಲಿ ವರ್ಣಿಸುವ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಗಳೂ ಅದರಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ಅಪ್ಸರ ಸ್ತ್ರೀಯರ ನೃತ್ಯವೂ ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವಾಗಿವೆ.
ಜಿನ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರು ದೇವಲೋಕದ ವಾದಕ ಗಾಯಕರ ಮೇಳದೊಡನೆ  ನರ್ತಿಸುವ ಚಿತ್ರ ಅತ್ಯಂತ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿದೆ. ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾದ ಈ ನೃತ್ಯಗಳು ತಾಂಡವ, ಲಾಸ್ಯ ಈ ಎರಡೂ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಒಮ್ಮೆಲೆ ತೋರಿ ಅಪೂರ್ವ ದೃಶ್ಯವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸುತ್ತದೆ. ಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಶೀ ಶೈಲಿಯ ನೃತ್ಯ, ಗೀತಗಳನ್ನು ಸುಂದರವಾಗಿ ಒಡ ಮೂಡಿಸುವ ಜನ್ಮಾಭಿಷೇಕ ಕಲ್ಯಾಣದ ನೃತ್ಯಗಳು ಚೇತೋಹಾರಿಯಾದ ಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಮತ್ತು ನೃತ್ಯನಾಟಕಗಳ ಸ್ವರೂಪವನ್ನು ಕಣ್ಣಿಗೆ ಕಟ್ಟಿಸುತ್ತವೆ.
ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿಯು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವಲ್ಲಿ ಅತಿಯಾದ ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನು ತೋರಿದ್ದಾನೆ. ಆರಂಭದಿಂದ ಅಂತ್ಯದವರೆಗೆ ಆತ ವರ್ಣಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವು ನರ್ತಕಿಯರು ರಾಜನನ್ನು ತಮ್ಮ ಕೈವಶ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಮಾದಕ ಪರಿಣಾಮವನ್ನು ಬೀರುವ ಸಾಧನದಂತೆ ರೂಪಿತವಾಗಿದೆ. ಶೃಂಗಾರಕವಿ ಎಂದು ಗುರುತಿಸುವ ರತ್ನಾಕರ ವರ್ಣಿಯ ಮನೋಧರ್ಮಕ್ಕೆ ಹಿಡಿದ ಕನ್ನಡಿ ಆ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು. ಭರತೇಶನ ಭೋಗಜೀವನವನ್ನು ವೈಭವೀಕರಿಸುವ ಉದ್ದೇಶ ಈ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಎಂದೆನಿಸುತ್ತದೆ.
ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು, ಕವಿಗಳಿಗೆ ಇದ್ದ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಅಪಾರ ಜ್ಞಾನವನ್ನು ತೋರುವ ಕೈಗನ್ನಡಿಗಳಾಗಿವೆ. ಅವರು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು, ಸನ್ನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಸ್ವತಃ ದರ್ಶಿಸಿ, ಆಸ್ಪಾದಿಸಿ ಅದರ ಪ್ರಭಾವಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗಿ ಆಯಾ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಜನತೆಗೆ ನೀಡಿದ ಕಲಾವಿದರ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು.
ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಕವಿಗಳು ನೋಡುವ ದೃಷ್ಟಿಭಿನ್ನವಾಗಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರಗಳು ಭಕ್ತಿ ಪರವಶರಾಗಿ ನರ್ತಿಸುತ್ತ, ಭಾವೋನ್ಮಾದದತ್ತ ಸಾಗುತ್ತವೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ಶೈವಾರಾಧನೆಯಲ್ಲಿ ಪೂಜಾವಿಧಾನವಾಗಿ ಬರುವುದೇ ಇದರ ಕಾರಣವಿರಬಹುದು. ನರ್ತನ ಒಂದು ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನವೆಂಬಂತೆ ಈ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಹೊರಹೊಮ್ಮಿದ್ದರೂ ಆಯಾ ಕಾಲದ ದೇಶೀ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿ ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಒಡಮೂಡಿಸಲಾಗಿದೆ.
ಶಿವನ ತಾಂಡವ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿಗಳು ತಾಂಡವ ಲಕ್ಷಣವನ್ನಾಗಲಿ, ಅದರ ತಾಂತ್ರಿಕ ಸ್ವರೂಪವನ್ನಾಗಲಿ ನಿರೂಪಿಸದೆ ಸಾಮಾನ್ಯ ರೀತಿಯನ್ನು ನೃತ್ಯವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುವುದು ಕಂಡುಬರುತ್ತದೆ. ಶಿವನ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಆನಂದ ತಾಂಡವದ ಸ್ಥಾಯೀ ಭಂಗಿಯ ಚಲನಾತ್ಮಕ ಸ್ಥಿತ್ಯಂತರಗಳನ್ನು ಊಹಿಸಿ ಅವನ್ನು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಟ್ಟುವ ಕಾರ್ಯದಲ್ಲಿ ವೀರಶೈವ ಕವಿಗಳು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿಲ್ಲ ಎಂದು ಹೇಳಬಹುದು.
ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳು ದೈಹಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಯನ್ನು ಮೀರಿದ ಒಂದು ದೈವಿಕ ಕ್ರಿಯೆಯಾಗಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿವೆ. ಮೋಹನ ತರಂಗಿಣಿಯಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವು ಅಂದಿನ ದೇಶೀ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುತ್ತದೆ. ಅಂತೆಯೇ ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನು ಅಂದು ರೂಢಿಯಲ್ಲಿದ್ದ ಕರ್ನಾಟಕ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದ ಚಿತ್ರವನ್ನು ರೂಪಿಸಿದ್ದಾನೆ.
ಆಧುನಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ರೂಪಿಸುವಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುವಂತಹ ಒಂದು ಚೌಕಟ್ಟು ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಆಧುನಿಕ ಕವಿಗಳು ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯ ಅಥವಾ ಕವನಗಳಲ್ಲಿ ಸೌಂದರ್ಯಾಂಶವನ್ನು ವರ್ಧಿಸಲು ನೃತ್ಯ, ನರ್ತನ, ಕುಣಿತ, ಲಯ ಮುಂತಾದ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಸಡಿಲವಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಲಾಲಿತ್ಯಮಯವಾಗಿಯೂ ಉದ್ಧತವಾಗಿಯೂ ಕಂಡ ವಸ್ತು, ಜೀವಿಗಳನ್ನು ನರ್ತನ ಶೀಲತೆಗೆ ಅವರು ಹೋಲಿಸುತ್ತಾರೆ.
ಪ್ರಾಚೀನ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಿಂದ ಆರಂಭಿಸಿ, ಆಧುನಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳವರೆಗೂ ಪುರುಷ ನರ್ತನದ ಪ್ರಸ್ತಾಪವನ್ನೇ ಕವಿಗಳು ಮಾಡುತ್ತಾರೆ. ಇಂದ್ರನನ್ನು ನಾಟ್ಯವೇದದ ಅವತಾರವೆಂದೇ ಜೈನ ಕವಿಗಳು ತಿಳಿದು ಅವನ ಅಮೋಘ ನರ್ತನ ಪಟುತ್ವವನ್ನು ಹಾಡಿ ಹೊಗಳಿದ್ದಾರೆ. ಒಂದು ನಾಯಕ ಪಾತ್ರದ ಕಲಾಭಿರುಚಿ, ಕಲಾಭಿನಿವೇಶಗಳನ್ನು ಎತ್ತಿ ಹಿಡಿಯುವ ಸಂದರ್ಭವನ್ನು ನೇಮಿಚಂದ್ರ, ಬಾಹುಬಲಿಯಂಥವರು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ.
ನರ್ತನದ ಆರಾಧ್ಯ ದೈವವೂ, ವಿಶ್ವನರ್ತಕನೂ ಆದ ನಟರಾಜನೇ ವೀರಶೈವ ಕವಿಗಳ ಸ್ಪೂರ್ತಿ ದೈವ. ಭೃಂಗೀಶ್ವರ ಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನಿಷ್ಣಾತನಾಗಿ, ನೃತ್ಯ ಪಟುವಾಗಿ ರೂಪುಗೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಕುಂಬಾರ ಗುಂಡಯ್ಯನಂತಹವರು ಶಾಸ್ತ್ರದ ಹಂಗಿಲ್ಲದೆ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ತಾಳಲಯದೊಡನೆ ತಮ್ಮ ಆರಾಧ್ಯ ದೈವವಾದ ಶಿವನೆದುರು ನರ್ತಿಸಿದ ಪುಣ್ಯ ಪುರುಷರು.
ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ರಾಸ ಕ್ರೀಡಾಮಗ್ನನೂ, ನರ್ತನ ಶೀಲನೂ ಆದ ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಆದ್ಯ ನರ್ತಕನಾಗಿ ರೂಪು ಪಡೆದಿದ್ದಾನೆ. ಗೋಪಿಯರ ಮಧ್ಯೆ ವೈವಿಧ್ಯಮಯವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹೋಲಿ, ದಂಡರಾಸಗಳನ್ನು ಆಡುತ್ತಾ ವಿಶ್ವಮೋಹಕ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯಗಳ ಮೂಲಪುರುಷನಾಗಿ ಕೃಷ್ಣ ಇಲ್ಲಿ ಕಂಗೊಳಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇವನ ಭಕ್ತರಾದ ಹರಿದಾಸರು ಕಾಲಿಗೆ ಗೆಜ್ಜೆ ಕಟ್ಟಿ, ಅವನ ನಾಮದ ಸಂಕೀರ್ತನೆಯನ್ನು ಮಾಡುತ್ತ, ಮಧುರ ಭಕ್ತಿಯ ಭರದಲ್ಲಿ ತನ್ಮಯದಿಂದ ನರ್ತಿಸುವ ನರ್ತಕರಾಗುತ್ತಾರೆ.
ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳು ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ಪಾತ್ರವೆಂದು ಸೂಚಿಸುತ್ತಾರೆ. ಜೈನಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ಅಪ್ಸರೆಯರೇ ನರ್ತಕಿಯರಾಗಿರುತ್ತಾರೆ. ಕೆಲವು ಕವಿಗಳು ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ಹೆಸರಿನೊಂದಿಗೆ ಸೂಚಿಸಿ ಅವರ ನರ್ತನ ಪಟುತ್ವವನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅವರಲ್ಲಿ ನೀಲಾಂಜನೆ, ಮಗಧ ಸುಂದರಿ, ಶ್ರೀಮತಿ, ಮಾಯೆ, ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿ, ಚಿತ್ತ ಮೋಹಿನಿಯಂತವರು ಕೆಲವರು. ಪಂಪ ಚಿತ್ರಿಸುವ ನೀಲಾಂಜನೆಯಂತೂ ಅದ್ವಿತೀಯ ನೃತ್ಯ ವಿಶಾರದೆ, ಏಕಲ ನರ್ತಕಿಯಾದ ನೀಲಾಂಜನೆ ಪೃಥಗರ್ಥ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಪರಿಯನ್ನು ಕವಿ ಪಂಪ ಆಕೆಯ ರಂಗ ಪ್ರವೇಶ, ರಂಗಾಕ್ರಮಣ, ರಂಗ ನಿಷ್ಕೃಮಣ ವಿಧಾನಗಳಲ್ಲಿ ಸೆರೆಹಿಡಿದಿದ್ದಾನೆ. ಚಿತ್ತಾಕರ್ಷಕ ನೃತ್ಯಭಂಗಿಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದವಳೂ, ಅಪ್ರತಿಮ ಸುಂದರಿಯೂ, ತಾಲಲಯಾಭಿಜ್ಞೆಯೂ ಆದ ನೀಲಾಂಜನೆಯಂತಹ ನರ್ತಕಿಯ ಸ್ವರೂಪ ಕವಿ ಪಂಪನಿಂದ ಒಡಮೂಡಲು ಅಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಯೂ, ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳೂ ಕಾರಣಗಳಾಗಿರುವಂತೆಯೇ ಕವಿಯ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞಾನ ಕಲಾಭಿಜ್ಞತೆಗಳು ಕಾರಣವೆನ್ನಬಹುದು.
ನೇಮಿಚಂದ್ರ ರೂಪಿಸುವ ಮಗಧ ಸುಂದರಿ ಒಬ್ಬ ನರ್ತನ ಪ್ರಗಲ್ಭೆ, ಸೂಚಿ ನೃತ್ಯ, ಲಲಾಟ ತಿಲಕ ಕರಣದಂತಹ ಕ್ಲಿಷ್ಕಟರವಾದ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ ಚಾತುರ್ಯದಿಂದ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ಬೌದ್ಧಿಕ ಪರಿಣತಿಯ ನರ್ತಕಿಯಾಗಿವಳು ಹೊರ ಹೊಮ್ಮಿದ್ದಾಳೆ.
ಬಾಹುಬಲಿ ಚಿತ್ರಿಸುವ ನರ್ತಕಿ ಶ್ರೀಮತಿ. ಹಸಿರು ಬಣ್ಣದ ಉಡುಗೆಯನ್ನೂ, ಮುತ್ತಿನಾಭರಣಗಳನ್ನೂ ತೊಟ್ಟ ಸೊಬಗಿನಾಕೆ. ಈಕೆ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ (ಸುಳಾದಿ, ಕೈವಾಡ, ಇ), ದೇಶೀವಾದ್ಯ, ದೇಶೀವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಿಗೆ ಸಮರ್ಥವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವ ಉತ್ಸಾಹಿಯಾಗಿ ರೂಪುಗೊಂಡಿದ್ದಾಳೆ.
ಚಾಮರಸನು ಚಿತ್ರಿಸುವ ನರ್ತಕಿ ಮಾಯೆ, ಮಧುಕೇಶ್ವರನ ಆರಾಧನೆಯ ಒಂದು ಅಂಗವಾಗಿ ನರ್ತನ ಸೇವೆಯನ್ನು ಸಮರ್ಪಿಸುವ ಒಬ್ಬ ಭಕ್ತ ನರ್ತಕಿಯಾಗಿ ಈಕೆ ಕಾಣುತ್ತಾಳೆ. ಆಕೆಯ ನರ್ತನ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮ್ಮತವಾಗಿದ್ದು, ಅಂದಿನ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಪ್ರಚುರ ಪಡಿಸುತ್ತದೆ. ಲಾಸ್ಯವನ್ನು ನರ್ತಿಸುವ ಮಾಯೆ ಒಬ್ಬ ಗೌರವಾನ್ವಿತ ನರ್ತಕಿಯಾಗಿ ರೂಪು ಪಡೆದಿದ್ದಾಳೆ.
ಕವಿ ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿ ಪರಿಚಯಿಸುವ ನರ್ತಕಿಯರು ಚಿತ್ತಮೋಹಿನಿ, ನೇತ್ರ ಮೋಹಿನಿಯರು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು, ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ನರ್ತಿಸುವಂತ ಯುವ ನರ್ತಕಿಯರು, ಅರಸನ ಭೋಗ ಜೀವನದ ಪ್ರತಿನಿಧಿಗಳಂತಿರುವ ಇವರ ನೃತ್ಯ, ಹಾವಭಾವ, ಅಂಗಚೇಷ್ಟೆಗಳು ಕಾಮುಕ ಶೃಂಗಾರವನ್ನು ಸೂಚಿಸುತ್ತವೆ. ನರ್ತನವನ್ನು ಭೋಗಸಾಧನೆಗಾಗಿ ಬಳಸಿಕೊಂಡ ನರ್ತಕಿಯರಂತೆ ಇವರನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸಲಾಗಿದೆ. ವಿಜಯನಗರ ಕಾಲದ ವೈಭವ, ವಿಲಾಸಗಳ ಪ್ರತೀಕವಾದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ಇವರು ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವಂತಿದೆ.
ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳ ಪ್ರಯೋಗ ತಂತ್ರ ಶಾಸ್ತ್ರೋಕ್ತವಾಗಿ ಮೂಡಿದೆ. ಭರತನು ನಾಟಕದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ವಿವರಿಸಿದ ಪೂರ್ವರಂಗ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ ವಿಧಿಗಳನ್ನು ಕವಿಗಳು ನೃತ್ಯದ ಆರಂಭ ವಿಧಿಯಾಗಿ ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಇಂದ್ರನ ಆನಂದ ನೃತ್ಯವನ್ನು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಭಾಷೆಯೊಂದಿಗೆ ನಿರೂಪಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಜಿನಸೇನಾಚಾರ್ಯರನ್ನೇ ಅನುಕರಿಸಿ ರಚಿಸಿದ ಪಂಪನ ನೃತ್ಯ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವಂತಿಕೆ ಇದೆ. ರಸೋತ್ಕರ್ಷವಾಗುವಂತೆ ನರ್ತಿಸುವ ಇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯವು ಶಾಸ್ತ್ರಬದ್ಧವೂ, ಚಮತ್ಕಾರ ಭರಿತವೂ, ಕೌತುಕಮಯವೂ ಆಗಿ ಚಿತ್ರಿತವಾಗಿದೆ. ನೀಲಾಂಜನೆಯ ನೃತ್ಯವಂತೂ ಒಂದು ಪೂರ್ವಯೋಜಿತ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ತಂತ್ರವನ್ನು ಒಳಗೊಂಡಿದೆ. ಚತುರ್ವಿಧಾಭಿನಯ, ಚಾರಿ, ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರ, ನಾಲ್ಕುವೃತ್ತ, ರಸ, ಭಾವಾಭಿನಯ ಈ ಎಲ್ಲಾ ತಾಂತ್ರಿಕಾಂಶಗಳೂ ಇದ್ದುವೆಂದು ಪಂಪನು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಇದು ಕವಿಗೆ ಅಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ರಾಷ್ಟ್ರಕೂಟ ಶಿಲ್ಪ, ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳ ತಿಳುವಳಿಕೆಯ ಪ್ರಭಾವ.
ಪಂಪನನ್ನೇ ಅನುಸರಿಸಿ, ಪಂಪನ ನಂತರ ಬಂದ ಕವಿಗಳೂ ಪಂಚಕಲ್ಯಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲೇ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಸಂಯೋಜಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಕವಿಯೂ ನೃತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರಕ್ಕೆ ತಮ್ಮದೇ ಆಧ ನೂತನ ಕೊಡುಗೆಯನ್ನು ನೀಡಿದ್ದಾರೆ. ಉದಾಹರಣೆಗೆ, ಪೊನ್ನ ವಿವರಿಸುವ ಸೂಚೀನೃತ್ಯ, ರನ್ನ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸುವ ಅಪರೂಪ ವಾದ್ಯಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕ ನರ್ತನ, ನೇಮಿಚಂದ್ರ ನಿರೂಪಿಸುವ ಮಗಧ ಸುಂದರಿಯ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರ ಕರಣಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನ ಮುಂತಾದವು. ಭರತನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಕನ್ನಡಿಸಿದ ಪ್ರಮುಖ ಕಾವ್ಯಗಳು ಇವು.
ಪಂಪಾದಿಗಳ ಚೌಕಟ್ಟಿನಿಂದ ಬೇರೆಯಾಗಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ರೂಪಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಜನ್ನ ಮೊದಲಿಗನಾಗಿದ್ದಾನೆ. ಈತ ಅಂದು ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತಾನೆ. ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಿಭಾಷೆಯ ಭಾರದಿಂದ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಜಟಿಲಗೊಳಿಸದೆ ಸರಳವಾಗಿಸಿದ್ದಾನೆ. ವೀರ ಬಲ್ಲಾಳನ ಆಸ್ಥಾನ ಕವಿಯಾಗಿದ್ದ ಇವನಿಗೆ ಉತ್ತರದಲ್ಲಿ ಕಲ್ಯಾಣದ ಚಾಲುಕ್ಯರು, ದಕ್ಷಿಣದಲ್ಲಿ ಹೊಯ್ಸಳರು ಇವರ ಉನ್ನತ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪರಿಸರದ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಇತ್ತು. ಆರನೇ ವಿಕ್ರಮಾದಿತ್ಯನ ರಾಣಿ ಕೇತಲದೇವಿ ನೃತ್ಕೋವಿದೆಯಾಗಿದ್ದಳೆಂದು ಶಾಸನಗಳು ತಿಳಿಸುತ್ತವೆ. ಹಾಗೆಯೇ, ರಾಯ ಮುರಾರಿ ಸೋವಿದೇವನ ಪತ್ನಿ ಸಾವಲದೇವಿ ಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯ ಪ್ರವೀಣೆಯಾಗಿದ್ದಳು. ವಿಷ್ಣುವರ್ಧನನ ಪಟ್ಟದರಸಿ ಶಾಂತಲೆಯಂತೂ ವಿಚಿತ್ರ ನರ್ತನ ವಿದ್ಯಾಧರ ಸೂತ್ರಧಾರೆ. ಕ್ರಿ. ಶ. ೧೧೫೮ರ ತಾಳಗುಂದ ಶಾಸನ, ಕ್ರಿ. ಶ.೧೨೦೦ರ ಸೋಮನಾಥಪುರ ಶಾಸನಗಳು ಅಂದು ನೃತ್ಯ ಸಂಗೀತಾದಿಗಳಿಗೆ ಇದ್ದ ಮಹತ್ತರವಾದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಉಲ್ಲೇಖಿಸುತ್ತವೆ. ಇದರಿಂದ, ಜನ್ನನಿಗೆ, ಅಂದು ಪ್ರಯೋಗಿಸುತ್ತಿದ್ದ ದೇಶಿ ನೃತ್ಯಗಳ ಪರಿಚಯ ಸಾಕಷ್ಟು ಇದ್ದಿರಬೇಕು ಎಂದು ಭಾಸವಾಗುತ್ತದೆ. ಇಂದ್ರ ಹಾಗೂ ಅಪ್ಸರೆಯರ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳೊಡನೆ ವಿವರಿಸಿ, ಕರ್ನಾಟಕದ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದತ್ತ ಕವಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ನಮ್ಮನ್ನು ಸೆಳೆಯುತ್ತಾನೆ.
ಬಂಧುವರ್ಮ, ಅಗ್ಗಳದೇವ, ಪಾರ್ಶ್ವನಾಥ, ಗುಣವರ್ಮ, ಕಮಲಭವ, ಮಹಾಬಲ, ಬಾಹುಬಲಿ ಪಂಡಿತ, ಬೊಮ್ಮರಸ, ಬಾಹುಬಲಿ ಮುಂತಾದವರು ಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಶಿ ನೃತ್ಯ ಈ ಎರಡರ ಸೊಗಸನ್ನೂ ಚೆನ್ನಾಗಿ ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ಕವಿಯ ಒಂದೊಂದು ವಿಶೇಷವಾದ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ, ಗಾಯನ, ವಾದನಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಇದರಿಂದ ಕರ್ನಾಟಕ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ವಿಕಾಸವು ಸುಲಭವಾಗಿ ಗ್ರಾಹ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ.
ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯಂತೂ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ವರ್ಣಿಸುವ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಸಮಾರಾಧನೆಯನ್ನೇ ಮಾಡಿದ್ದಾನೆ. ಏಕಲ, ಯುಗಳ ಹಾಗೂ ಸಾಮೂಹಿಕ ನೃತ್ಯಗಳ ಆಕರ್ಷಕ ಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ದೇಶಿ ನೃತ್ಯದ ಸುಂದರ ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನೂ ಅವರು ಬಿಡಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಈತನ ಕಾವ್ಯದ ಪ್ರತಿಬಿಂಬಿಸುತ್ತವೆ. ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿ ವಿವರಿಸುವ ಅನೇಕ ನೃತ್ಯಬಂಧಗಳನ್ನು ಪುನರ್ನಿಮಿಸಿ ಪ್ರಚಾರ ಪಡಿಸುವ ಹೊಣೆಗಾರಿಕೆಯು ಇಂದಿನ ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯರ ಮೇಲಿದೆ.
ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ  ಕಂಡು ಬರುವ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ನೃತ್ಯದ ಪರಿಕರಗಳೊಡನೆ ನಿರೂಪಿತವಾದಂತೆ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಇಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಒಂದು ಸಹಜ ಸ್ಪಂದನದಂತೆ ಭಕ್ತಿಯ ಪರಾಕಾಷ್ಠತೆಯ ಚಿಹ್ನೆಯಾಗಿದೆ.
ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿಯ ಪಂಪಾಸ್ಥಾನ ವರ್ಣನಂ ಕಾವ್ಯದಲ್ಲಿ ಬರುವ ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವು ಅತ್ಯುತ್ತಮವಾಗಿದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವು ಸಕಲ ಪರಿಕರಗಳೊಡನೆ ಪ್ರಸ್ತಾಪಗೊಂಡಿದೆ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಘಟ್ಟದಲ್ಲೂ ದೇಶಿಯ ಸೊಗಡಿದ್ದು, ಒಂದು ಪೂರ್ಣ ಪ್ರಮಾಣದ ನೃತ್ಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ಕಣ್ಣಾರೆ ಕಂಡ ಅನುಭವವನ್ನು ಈ ಪ್ರಸಂಗವು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತದೆ. ಇಷ್ಟು ಸಾಂದ್ರವಾಗಿ ಪ್ರಸಂಗವು ಚಿತ್ರಿತವಾಗಲು, ಅಂದಿನ ವಿಜಯನಗರದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸಂದರ್ಭವೇ ಕಾರಣ. ವಿಜಯನಗರದ ರಾಜರ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದುದನ್ನು ಕಂಡು ಅನುಭವಿಸಿ ದಾಖಲಿಸಿದ ಪ್ರವಾಸಿ ಪಯಸನ ಲೇಖನಗಳಿಂದ ಇದರ ಸತ್ಯತೆ ತಿಳಿಯುವುದು. ನೃತ್ಯದ ಪ್ರಾಂತೀಯ ತಂತ್ರಗಳ, ಶೈಲಿಗಳ ಗಣಿಂತೆ ಇರುವ ಪಂಪಾಸ್ಥಾನ ವರ್ಣನಂದ ನೃತ್ಯ ಬಂಧಗಳು ಸಂಶೋಧನಾರ್ಹವಾಗಿವೆ. ಚಾಮರಸ, ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ಪಂಡಿತ, ರಾಜಶೇಖರನಂತಹ ಕವಿಗಳು ಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಶಿ ಇವೆರಡೂ ಶೈಲಿಗಳ ತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಸಮಾನವಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಾರೆ.
ವೈದಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯವು ಕೇವಲ ಔಪಚಾರಿಕವಾಗಿ ಬಂದಿದೆ. ಕನಕದಾಸರ ಮೋಹನ ತರಂಗಿಣಿ, ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯನ ಕಂಠೀರವ ನರಸರಾಜ ವಿಜಯಗಳಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಗ, ದೇಶಿ ಹಾಗೂ ಜಾನಪದ ನೃತ್ಯಗಳ ವರ್ಣನೆಗಳಿವೆ.
ಸುಮಾರು ಹತ್ತನೆಯ ಶತಮಾನದಿಂದ ಹದಿನೇಳನೆಯ ಶತಮಾನದವರೆಗೆ ರಚಿತವಾದ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಿಯೂ ನೃತ್ಯ ಸಾಹಿತ್ಯವನ್ನು ಕುರಿತು ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸದೇ ಇರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹ. ಕೇವಲ ಸ್ತುತಿ, ಗೀತೆ, ಜಯಗೀತ ಇತ್ಯಾದಿಗಳಿಗೆ ಪಾತ್ರಗಳು ನರ್ತಿಸಿದರು ಎಂಬ ಉಲ್ಲೇಖ ಮಾತ್ರ ಕಾಣುತ್ತೇವೆ.
ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗವನ್ನು ಚರ್ಚಿಸಿದಾಗ ಅಯಾ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚುರವಿದ್ಧ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳನ್ನು ಆಧಾರವಾಗಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ನರ್ತಕ ಅಥವಾ ನರ್ತಕಿಯರ ನೃತ್ಯದ ತಾಂತ್ರಿಕ ವಿವರ, ಹಿನ್ನೆಲೆ ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ಗಾಯನಗಳ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ನಿರೂಪಿಸಿದೆ. ವೀರಶೈವ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಟ್ಟಿಗೆ ದೇಶೀ ಪರಿಭಾಷೆಯದೇ ಮೇಲುಗೈ. ಕವಿ ಚಂದ್ರ ಶೇಖರನಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯದ ಮೂಲಾಂಶವಾದ ಅಡವುಗಳ ತಂತ್ರದ ಬಗೆಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಮಾಹಿತಿ ದೊರಕುತ್ತವೆ. ಅಡವು ಎಂಬ ದ್ರಾವಿಡ ಪದ ಉರುಪು ಎಂದು ಬಳಕೆಗೊಂಡು, ಇದು ಅಂತಹ ನಾಮಧೇಯ ಹೊಂದಿರುವುದನ್ನು ಅವುಗಳ ಪ್ರಯೋಗಗಳಿಂದ ನಿರ್ಧರಿತವಾಗುತ್ತದೆ. ಪ್ರಾಯೋಗಿಕ ನೃತ್ಯ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಈ ಉರುಪುಗಳ ಸಮರ್ಪಕವಾದ ಅಳವಡಿಕೆ, ಅಭ್ಯಾಸಗಳು ಇನ್ನೂ ಆಗಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳನ್ನು ಪಾತ್ರಗಳು ಮಾಡಿದರೆಂದು ಕವಿಗಳು ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಆಹಾರ್ಯಭಿನಯ ಉಳಿದ ಮೂರು ಅಭಿನಯಗಳ ಮಟ್ಟದಲ್ಲೇ ಪ್ರಯೋಗವಾಯಿತೆಂದು ಹೇಳಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಭರತನ ಅಭಿಪ್ರಾಯದಂತೆ ಆಹಾರ್ಯವನ್ನು ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಲಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ ಆಹಾರ್ಯವೆಂದರೆ ಭರತನು ಸೂಚಿಸುವ ನಾಲ್ಕು ವಿಧಗಳಲ್ಲಿ (ಪುಸ್ತ, ಅಲಂಕಾರ, ಅಂಗರಚನೆ, ಸಂಜೀವ) ಅಲಂಕಾರ ಪ್ರಕಾರದ ಆಹಾರ್ಯವನ್ನು ಈ ಪ್ರಸಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು.
ಕವಿಗಳು ಪರಿಭಾಷೆ ಅಥವಾ ತಂತ್ರವನ್ನು ವಿವರಿಸುವಾಗ, ಪಂಪ ರನ್ನರ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲೇ ಆರಂಭಿಸಿ ನಂತರ ಕವಲೊಡೆದು ಸ್ವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಕವಿಗಳ ಸ್ವಾಯಾರ್ಜಿತ ಶಾಸ್ತ್ರಜ್ಞಾನ, ದೇಶಿ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ, ಪ್ರಭಾವಗಳೇ ಇದರ ಮೂಲ. ಗೋವಿಂದ ವೈದ್ಯ ನಿರೂಪಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗ ಅಂದು ಮೈಸೂರಿನ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಾರದಲ್ಲಿದ್ದ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಪ್ರತಿಫಲಿಸುತ್ತದೆ.
ಪ್ರಾಚೀನ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಕಲೆ ಉನ್ನತ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ಪಡೆದಿತ್ತು. ನೀಲಾಂಜನೆ ಗಣಿಕೆಯೇ ಆದರೂ ಪಂಪ ಆಕೆಯನ್ನು ಗೌರವಾನ್ವಿತ ಕಲಾವಿದೆಯನ್ನಾಗಿ ಕಂಡಿದ್ದಾನೆ. ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕವಿಯೂ ವಿರೂಪಾಕ್ಷ ದೇವಾಲಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತನ ಸೇವೆಯನ್ನು ಮಾಡುವ ನರ್ತಕಿಯನ್ನು ಉನ್ನತವಾಗಿ ಚಿತ್ರಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಅಂದಿನ ಸಾಮಾಜಿಕ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಲ್ಲಿ ರಾಜನರ್ತಕಿ, ದೇವಾಲಯ ನರ್ತಕಿ (ದೇವಾದಾಸಿ)ಯರಿಗೆ ಇದ್ದ ಸ್ಥಾನಮಾನಗಳ ತಿಳಿವಳಿಕೆಯನ್ನು ಕವಿ ಮಾಡಿಸುತ್ತಾನೆ.
ರತ್ನಾಕರವರ್ಣಿಯ ಕಾಲದ ಹೊತ್ತಿಗೆ, ನೃತ್ಯ ಒಂದು ಭೋಗಸಾಧನವಾಗಿ ಬಳಸುವ ವೃತ್ತಿಯಾದಂತೆ ತೋರುವುದು. ನರ್ತಕಿಯರನ್ನು ವೇಶೈ ಬೆಲೆವೆಣ್ಣು ಎಂದು ಸಂಭೋಧಿಸಿರುವುದು ಅಂದು ನರ್ತಕಿಯರಿಗಿದ್ದ ಸಾಮಾಜಿಕ ಸ್ಥಾನಮಾನವನ್ನು ತೋರಿಸಿದಂತಾಗಿದೆ. ನೃತ್ಯದ ಬಗ್ಗೆ ಕವಿಗಳಿಗೆ, ಸಾಮಾಜಿಕರಿಗೆ ಇದ್ದ ದೈವೀಭಾವನೆಯು ಇಳಿಮುಖವಾದುದೆ ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರಬಲವಾದ ಕಾರಣವಿರಬಹುದು.
ಸಾರ್ವಜನಿಕವಾದ ದೇವಾಲಯಗಳಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯಗಳು ಕಡ್ಡಾಯವಾಗಿ ದೇವರ ಕೈಂಕರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದವು. ಇವು ಮನೋರಂಜನೆಗಾಗಿಯೂ, ಸೇವಾಭಾವದಿಂದಲೂ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದವು. ಇದರಿಂದ ಇಹ ಹಾಗೂ ಪರಗಳೆರಡರ ಸಾಧನ ಲಭಿಸಿದಂತೆ ಎಂಬ ಭಾವನೆಯಿತ್ತು.
ನರ್ತಕ, ನರ್ತಕಿ, ನಾಟ್ಯಾಚಾರ್ಯರಿಗಾಗಿ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಅಗ್ರಹಾರ, ಬೀದಿಗಳನ್ನೆ ಮೀಸಲಾಗಿಟ್ಟ ಸಂದರ್ಭಗಳನ್ನು ಮೋಹನ ತರಂಗಿಣಿ, ಕಂಠೀರವ ನರಸರಾಜ ವಿಜಯದಂತಹ ಕಾವ್ಯಗಳೂ, ೧೨ನೆಯ ಶತಮಾನದ ಸೋಮನಾಥಪುರದ ಕೇಶವ ದಂಡನಾಯಕನ ಶಾಸನವೂ ವಿವರಿಸುತ್ತವೆ. ಇದರಿಂದ ನೃತ್ಯಕಲೆ ಪಡೆದಿದ್ದ ಮಹತ್ವದ ಸ್ಥಾನವನ್ನು ತಿಳಿಯಬಹುದಾಗಿದೆ.
ಹನ್ನೆರಡನೆಯ ಶತಮಾನದವರೆಗಿನ ಕವಿಗಳು ಮಾರ್ಗ ಹಾಗೂ ದೇಶೀ ಶೈಲಿಗಳ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಸರಿದೊರೆಯಾಗಿ ವರ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ಆದರೆ ಹನ್ನೆರಡನೆ ಶತಮಾನದ ನಂತರ ದೇಶಿ ಶೈಲಿಯ ನೃತ್ಯಗಳ ಪ್ರಾಬಲ್ಯವು ಕಾಣುತ್ತದೆ. ಇದು ಅಂದಿನ ರಾಜಕೀಯ, ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸಾಹಿತ್ಯಕ ಬದಲಾವಣೆಗಳ ಪ್ರತೀಕವಾಗಿದೆ. ಜೈನ ಕವಿಗಳು ಚಮತ್ಕಾರ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನೂ, ಅತಿ ಮಾನುಷ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನೂ ತಮ್ಮ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸೇರಿಸಿರುತ್ತಾರೆ. ಇದು ಆಯಾ ಪಾತ್ರದ ಭವ್ಯತೆ, ಅಸಾಧಾರಣತೆಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತ ಪಡಿಸುವ ಮಾರ್ಗವಾಗಿದೆ.
ಒಂದು ಸಹಸ್ರ ವರ್ಷಗಳ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳು ಕರ್ನಾಟಕದ ಶ್ರೀಮಂತವಾದ ನೃತ್ಯ ಶೈಲಿಗಳನ್ನಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲದೇ, ಆಸುಪಾಸಿನ ಪ್ರಾಂತೀಯ ನೃತ್ಯಶೈಲಿಗಳನ್ನು ಜನತೆಗೆ ಪರಿಚಯಿಸುತ್ತವೆ. ಕರ್ನಾಟಕದ ವಿಶೇಷ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾದ ಗೊಂಡಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರಗಳು (ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ ಹಾಗೂ ನಂತರದ ಗ್ರಂಥಗಳು) ವಿವರಿಸುವ ಗೌಂಡಲಿ ವಿಧಿಯಂತೆ ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ನಿರೂಪಿತವಾಗಿಲ್ಲ. ಒಂದು ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯ ಎಂಬ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿದೆ.
ಪುರುಷರೇ ನರ್ತಿಸುವ ಮತ್ತೊಂದು ಪ್ರಕಾರವಾದ ಪೇರಣೆ ನೃತ್ಯದ ಉಲ್ಲೇಖವನ್ನು ಹಲವಾರು ಕಾವ್ಯಗಳು ಮಾಡಿವೆ. ಧರ್ಮನಾಥ ಪುರಾಣದಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಸ್ತ್ರೀ ನರ್ತಕಿಗೂ ಆರೋಪಿಸಿರುವುದು ಸೋಜಿಗ. ಪ್ರೇಂಖಣ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪೆಕ್ಕಣ ಎಂದು ಕವಿಗಳು ಬಳಸಿದ್ದಾರೆ. ಕೈವಾಡ ನೃತ್ತವು ಇಂದು ಭರತನಾಟ್ಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ತಿಲ್ಲಾನವೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ನೃತ್ತ ಬಂಧದ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ. ಕೈವಾಡ ಪದದ ಬಳಕೆ ಈಗ ಇಲ್ಲದಿರುವುದು ಗಮನಾರ್ಹ. ಕಟ್ಟಣೆ ಅಥವಾ ಕಟ್ಟರಿ ನೃತ್ಯವು ಕರ್ನಾಟಕದ ವಿಶಿಷ್ಟ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರ. ಕರ್ನಾಟಕದ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುವ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳಿಂದ ಇದು ಆಯಾ ನೃತ್ಯದ ಮುಖ್ಯ ಆಶಯಗಳನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಬಂಧವಿರಬಹುದೆಂದು ಅನುಮಾನಿಸಬಹುದು. ಕ್ಟಣೆ ನೃತ್ಯವು ದರು ಎಂಬ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ಇಂದಿಗೂ ಆಂಧ್ರ ಹಾಗೂ ಕರ್ನಾಟಕ ನೃತ್ಯ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿವೆ. ಸೂಚೀ ನೃತ್ಯವು ಕೇವಲ ಚಮತ್ಕಾರಯುತವಾಗಿದ್ದು ಜೈನ ಕಾವ್ಯಗಳ ನಂತರದಲ್ಲಿ ಅದರ ಪ್ರಸ್ತಾಪ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತಾಪಿಸಿದ ನೃತ್ಯ ತಂತ್ರದ ಪರಿಭಾಷೆಯನ್ನು ಆಳವಾಗಿ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಲು ಸಾಕಷ್ಟು ಅವಕಾಶವಿದೆ. ಕವಿಗಳು ಬಳಸುವ ನೃತ್ಯ ಪರಿಭಾಷೆ ಸಾಮನ್ಯವಾಗಿ ಶಾಸ್ತ್ರ ಸಮರ್ಪಕವಾಗಿದ್ದರೂ ಕೆಲವೊಮ್ಮೆ ಅತ್ಯಂತ ಜಟಿಲವಾಗಿದೆ. ವಾದ್ಯಗಳ ವಿಚಾರದಲ್ಲೂ ಈ ಮಾತು ನಿಜ. ಎಷ್ಟೋ ವಾದ್ಯಗಳು ಇಂದು ಬಳಕೆಯಲ್ಲಿಲ್ಲದೆ, ಅವುಗಳ ಲಕ್ಷಣ, ಸ್ವರೂಪಗಳು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗುವುದಿಲ್ಲ.
ಪ್ರಾಚೀನ ಕವಿಗಳು ರಚಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸಂಗದ ವಿಧಾನ ಆಧುನಿಕ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಕಂಡು ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಪ್ರಾಚೀನ ಹಾಗೂ ಮಧ್ಯಕಾಲೀನ ಯುಗದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳು ಒಂದು ವಿದ್ಯೆಯಂತೆ ಪರಿಗಣಿತವಾಗಿದ್ದುವು. ರಾಜಮನೆತನದವರಿಂದ ಸಾಮಾನ್ಯ ಜನತೆಯವರೆಗೆ ಸಾಮಾನ್ಯ ವಿದ್ಯೆಯ ಜೊತೆ ಜೊತೆಗೇ ಈ ಎರಡೂ ಕಲೆಗಳ ಜ್ಞಾನ ಪ್ರಚುರವಾಗಿತ್ತು. ಅಂದಿನ ದೇವಾಲಯಗಳ ಶಿಲ್ಪಿಗಳು, ಶಾಸನ ಹಾಗೂ ಇನ್ನಿತರ ದಾಖಲೆಗಳು ನೃತ್ಯಕಲೆಯ ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯವನ್ನೂ ವ್ಯಾಪಕತೆಯನ್ನು ತಿಳಿಸಿಕೊಡುತ್ತವೆ.
ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ, ಅಭಿನಯ ದರ್ಪಣದಂತಹ ಮಹತ್ವದ ಗ್ರಂಥಗಳ ನಂತರ ಮಾನಸೋಲ್ಲಾಸ, ಸಂಗೀತ ರತ್ನಾಕರ, ಸಂಗೀತ ದರ್ಪಣ, ಲಾಸ್ಯರಂಜನ, ಸಂಗೀತ ಮಕರಂದ (ವೇದ), ಸಂಗೀತ ಸಮಯಸಾರ, ನರ್ತನ ನಿರ್ಣಯದಂತಹ ಶಾಸ್ತ್ರಗ್ರಂಥಗಳು ರಚಿತಗೊಳ್ಳಲು ಅಂದು ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಇದ್ದ ಪ್ರಾಶಸ್ತ್ಯ ಹಾಗೂ ಆಗಿಂದಾಗ್ಗೆ ಬದಲಾಗುತ್ತಿದ್ದ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳ ಹೊಸ ಹೊಸ ಆವಿಷ್ಕಾರಗಳು ಕಾರಣವೆನ್ನಬಹುದು.
ಸಂಸ್ಕೃತದ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ತಪ್ಪಿಸಿಕೊಂಡು ಪಂಪನೇ ಮೊದಲಾದ ಕವಿಗಳ ಮಾರ್ಗದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಕನ್ನಡ ಕವಿಗಳು ತಮ್ಮತನವನ್ನು ಕಂಡುಕೊಳ್ಳಲು ಸಾಕಷ್ಟು ಸಾಹಿತ್ಯ ಕ್ರಾಂತಿಗಳನ್ನೇ ದಾಟಿ ಬರಬೇಕಾಯಿತು. ಬದಲಾದ ಜೀವನ ಕ್ರಮ ಅನೇಕ ವಿಧವಾದ ಪ್ರಭಾವಗಳಿಂದ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತದಂತಹ ಲಲಿತ ಕಲೆಗಳು ಪರಿವರ್ತನೆಯ ಹಾದಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಲ ಧರ್ಮದ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತ ಸಾಗಿದುದನ್ನು ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳು ಚೆನ್ನಾಗಿ ನಿರೂಪಿಸುತ್ತವೆ. ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತದಂತಹ ಲಲಿತಕಲೆಗಳ ಪ್ರಸ್ತಾಪ, ಅವುಗಳ ವರ್ಣನೆ, ಪರಿಭಾಷೆ ಹಾಗೂ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸನ್ನಿವೇಶಗಳ ಅಳವಡಿಕೆ ಕವಿಗಳ ವರ್ಣನಾ ಕೌಶಲಕ್ಕೆ, ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ, ಕಾಲ್ಪನಿಕತೆಗೆ ಹಿಡಿದ ಕೈಗನ್ನಡಿಗಳಾಗಿವೆ.
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೫. ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ (೧)
ಅಂಕುರ : ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ಭೇದ : ಹಿಂದೆ ನಡೆದ ಕಥೆಯನ್ನು ವಿವರಿಸಿ ತೋರುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೫) (ನೃತ್ತರ. ೧–೩೩) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧–೭೧)
ಅಂಗ : ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಅಂಗಗಳು, ಇವು ಷಡಂಗಗಳು ಎಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದಿವೆ. (ತಲೆ, ಕರ, ಎದೆ, ಪಕ್ಕೆ, ಸೊಂಟ ಹಾಗೂ ಪಾದ)
ಅಂಗ : ತಾಳಪ್ರಾಣ, ಅನುದ್ರುತ, ದ್ರುತ, ಲಘು, ಗುರು, ಪ್ಲುತ ಮತ್ತು ಕಾಕಪಾದ – ಸಂ.ಶಾ.ಚಂ. ಪು. ೫೪ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೨) (ಮಾನಸ. ೪–೧೬–೧೭೩ ಉ. ೧೭೪ ಪೂ.) (ನೃತ್ತರ ೨–೧)
ಅಂಗಭೇದ : ಶರೀರದ ಅಭಿನಯದ ಸೌಕರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಅಂಗ, ಉಪಾಂಗ ಹಾಗೂ ಪ್ರತ್ಯಂಗವೆಂದು ಮಾಡಲಾದ ಭೇದ.
ಅಂಗಸಮ : ವಾದನಗಾಯನದ ಆರಂಭ, ಅಂತ್ಯ ಹಾಗೂ ಅಂತರ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿರುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೩೪–೧೨೭)
ಅಂಗರಾಗ – (ಅಂಗರಚನೆ) : ನರ್ತಕ ಅಥವಾ ನರ್ತಕಿಯ ವೇಷ ಭೂಷಣಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಸಿದ್ದು, ನೇಪಥ್ಯ ವಿಧಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೨೩–೪) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೨೩–೭೨, ೭೩) (ನೃತ್ತರ.೧–೪೪) ಅರ್ಧನೇ. ೪–೧೩೦
ಅಂಗಹಾರ : ಕರಣಗಳ ಸಂಯೋಗ, ಇವು ಒಟ್ಟು ಮೂವತ್ತೆರಡು : ಸ್ಥಿರಹಸ್ತ, ಪರ್ಯಸ್ತಕ, ಸೂಚೀವಿದ್ಧ, ಅಪರಾಚಿತ, ವೈಶಾಖರೇಚಿತ, ಪಾರ್ಶ್ವಸ್ವಸ್ತಿಕ, ಭ್ರಮರ, ಆಕ್ಷಿಪ್ತ, ಪರಿಚ್ಛಿನ್ನ, ಮದವಿಲಸಿತ, ಆಲೀಢ, ಆಚ್ಛುರಿತ, ಪಾರ್ಶ್ವಚ್ಛೇದ, ಸರ್ಪಿತ, ಮತ್ತಾಕ್ರೀಡ, ವಿದ್ಯುದ್ಭ್ರಾಂತ, ವಿಷ್ಕಂಭಪಸೃತ, ಮತ್ತಸ್ಖಲಿತ, ಗತಿಮಂಡಲ, ಅಪನಿದ್ಧ, ವಿಷ್ಕಂಭ, ಉದ್ಘಟ್ಟತ, ಆಕ್ಷಿಪ್ತರೇಚಿತ, ರೇಚಿತ, ಅರ್ಧನಿಕುಟ್ಟ, ವೃಶ್ಚಿಕಾಪಸೃತ, ಅಲಾತ, ಪರಾವೃತ್ತ, ಪರಿವೃತ್ತರೇಚಿತ, ಉದ್ಘೃತ, ಸಂಭ್ರಾಂತ, ಸ್ವಸ್ತಿಕರೇಚಿತ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪–೧೮–೧೯ ಪೂ.) (ಸಂಗೀರ. ೭–೭೯೬) (ನೃತ್ತರ. ೪–೨೫೧ ಉ. ೫೨)
ಅಂಚಿತ : ಪಾದಭೇದ : ಹಿಮ್ಮಡಿಯನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಊರಿ ಪಾದವನ್ನು ಎತ್ತಿ ಬೆರಳನ್ನು ಚಾಚಿ ನಿಲ್ಲುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ. ೯. ೨೭೫) (ಸಂಗೀರ. ೭–೩೧೭)
ಶಿರೋಭೇದ : ಬಾಗಿಸಿದ ಕಂಠವನ್ನು ಪಕ್ಕಕ್ಕೆ ತಿರುಗಿಸುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ.೮, ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮.೩೧ ಪೂ.) (ಸಂಗೀರ.೭.೬೫ ಪೂ.)
ಅಂಜಲಿ : ಎರಡು ಅಂಗೈಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ಹಿಡಿಯುವ ಒಂದು ಹಸ್ತ ಮುದ್ರೆ (ಅ.ದ.೧೮೫)
ಅಂತಿರಿ–ಅಂತಿರಿ : ೨೦ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಸ.ಸಾ. ೫–೧೫೭)
ಅಕ್ಷರ ಸಮ : ವಾ.-ವಾದನದ ಎಂಟು ಸಾಮ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು: ವೃತ್ತದಲ್ಲಿನ ಗುರುಲಘು ಅಕ್ಷರಗಳಿಗೆ ಅನುಗುಣವಾಗಿ ವಾದನದಲ್ಲಿ ಗುರುಲಘುಗಳಿರುವುದು.
ಅಗ್ರತಲ ಸಂಚರ : ಒಂದು ಪಾದಭೇದ : ಅಂಗುಷ್ಟವನ್ನೂ ಮಿಕ್ಕ ಬೆರಳುಗಳನ್ನು ಪೂರ್ತಿಯಾಗಿ ಚಾಚಿ ಹಿಂಬಡವನ್ನು ಎತ್ತಿ ನಿಲ್ಲಿಸುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦–೨೩ ಪೂ.) (ಮಾನಸ. ೪–೧೬–೧೨೯೪) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೧೦೫)
ಅಟ್ಟತಾಳ : ಸಪ್ತ ಸುಳಾದಿ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಅಂಗ, ೧೧೦೦
ಅಡ್ಡಪುರಿ : ಅರ್ಧಪುರಾಟಿಕಾ ಎಂಬ ದೇಶೀಚಾರಿ (ಸಂಗೀರ. ೭–೧೦೦೪) (ನೃತ್ತ ರ. ೬–೬) (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೬–೧೫೬–೧೫೭. ೧೫೬ ಪೂ. ೧೫೭ಉ). (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೬–೮೫. ಅಲ್ಲದೇ ನೊಡಿ ನರ್ತನಿ. ೪–೪೮೭, ೮೮)
ಅಡ್ಡಾವುಜ : ಮೃದಂಗದ ಪರ‍್ಯಾಯಪದ, ದೇಶೀಪಟಹ (ಸಂಗೀರ. ೬–೮೨೪) (ವಿವೇಕ.೪)
ಅಧಃಪಾಣಿ : ಪತಾಕ ಹಸ್ತದ ಬುಡದಿಂದ ಮೃದಂಗವನ್ನು ಹೊಡೆದರೆ ಪೃಷ್ಠಪಾಣಿ ಅಥವಾ ಅಧಃಪಾಣಿಯಾಗುತ್ತದೆ. (ನರ್ತನಿ. ೧೨/೭೦)
ಅಧರಸ್ಪಂದ : ಅಧರಕಂಪನ : ತುಟಿಗಳ ಆರು ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು; ತುಟಿಗಳನ್ನು ನಡುಗಿಸುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೪೧ ಉ – ೧೪೨ ಪೂ.) (ಸಂಗೀರ. ೭–೪೯೧) (ಮಾನಸ. ೪–೧೬–೧೦೯೬)
ಅರ್ಧಕರ್ತರಿ : ಹಸ್ತಪಾಟಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಗೀರ. ೬–೮೮೪) (ನರ್ತನಿ. ೨–೭೪)
ಅರ್ಧಚಂದ್ರ : ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೪) (ಅಭಿದ. ೧೦೩) (ಮಾನಸ. ೪–೬–೧೧೪೪)
ಅರ್ಧಸಮಹಸ್ತ : ಇಪ್ಪತ್ತೊಂದು ಹಸ್ತಪಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಗೀರ. ೬–೮೫೩–೮೫೪ ಪೂ.)
ಅನುಭಾವ : ಭಾವ ಹಾಗೂ ವಿಭಾವದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ದೇಹದ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೭–೭) (ದಶರೂ. ೪–೩) (ಸಂಗೀದ. ೬–೫೮ ಅಲ್ಲದೆ ನೋಡಿ ಸಂಗೀರ. ೭–೧೩೬೫)
ಅನಿಬದ್ಧ (ಸಂ) : ತಾಳದ ಚೌಕಟ್ಟಿಗೆ ಒಳಪಡದ ಗೇಯರೂಪ (ನರ್ತನಿ. ೩–೨)
ಅಪಕ್ರಾಂತ : ಮಾರ್ಗ ಆಕಾಶಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು – ತೊಡೆಯನ್ನು ತಿರುಗಿಸಿ ಕುಂಚಿತ ಪಾದವನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆತ್ತಿ ಪಕ್ಕಕ್ಕೆ ಇಡುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೧–೧೬) (ಸಂಗೀರ. ೭–೯೫೩) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೬–೪೧)
ಅಭಿನಯ : ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ಭಾವಗಳನ್ನು ಅಂಗೋಪಾಂಗಗಳ ಚಲನೆಗಳ ಮೂಲಕ ತೋರಿಸುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೭೮) (ಅಭಿದ.೪೧) (ನೃತ್ತರ. ೧–೨೫)
ಅಲಂಕಾರ : ನೇಪಥ್ಯದ ನಾಲ್ಕು ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು – (ಹೂಮಾಲೆ, ಆಭರಣ, ಬಟ್ಟೆ)
ಅಲಗ : ಬಿಡುಲಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಒಂದು ರೀತಿಯ ಸ್ಥಾನಕ. ಮುಖವನ್ನು ಕೆಳಗೆ ಮಾಡಿ ನೆಗೆದು ಮುಂದುಗಡೆ ಇಳಿದು ಕುಕ್ಕುಟಾಸನವನ್ನು ಆಚರಿಸಿ ಅಲುಗಾಡದೇ ಇದ್ದರೆ ಅದು ಅಲಗ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. ನರ್ತನಿ. ೪–೭೮೩ ಅಲ್ಲದೆ ನೋಡಿ ನೃತ್ತರ. ೫.೬೩–೬೬.
ಅಲಸ : ಕಣ್ಣಿನ ಚಲನಾ ವಿಧಾನ
ಅವಹಿತ್ಥ – (ಅ) ಸ್ತ್ರೀ ಸ್ಥಾನಕ, (ಆ) ಸಂಯುತ ಹಸ್ತದ ಒಂದು ಭೇದ.
(ಅ) ಆಯತ* ಸ್ಥಾನಕ ಪಾರ್ಶ್ವವ್ಯತ್ಯಾಸದಿಂದ ಮಾಡುವುದು. (*ನೋಡಿ ಆಯತ) )ಸಂಗೀರ. ೭–೧೦೭೪ ಪೂ.) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೭–೨೭) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೮,೯) (ಅಭಿದ. ೧೮೪) (ನರ್ತನಿ. ೪–೩೪೩) (ಅಭಿದ. ೨೧೧ಪೂ)
ಅಷ್ಟವಿಧಾಳೋಕನ : ಎಂಟು ತರಹದ ಸ್ಥಾಯಿ ದಷ್ಟಿ (ನೋಡಿ ದೃಷ್ಟಿಭೇದ)
ಆಂಗಿಕ : ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಅಂಗಾಗಳಿಂದ ಸೂಚಿಸುವಂತಹ ಅಭಿನಯ, ಷಡಂಗಗಳ ಮುಲಕ ಮಾಡುವ ಅಭಿನಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೦) (ಅಭಿದ.೪೨) (ನೃತ್ತರ. ೧–೧೯)
ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯ : ಅಭಿನಯದ ನಾಲ್ಕು ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಶಾರೀರ, ಮುಖಜ ಹಾಗೂ ಚೇಷ್ಟಾರೃತ – ಮೂರು ತರಹದ ಆಂಗಿಕ ಅಭಿನಯಗಳು; ಇದರಲ್ಲಿ ಶಾಖಾ, ಅಂಗ, ಉಪಾಂಗಗಳನ್ನು ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿ ಗುರುತಿಸಬಹುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೨) (ಅಭಿದ. ೪೪) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧–೬೯)
ಆಂದೋಲಿತ : ಬಾಹುಭೇದ ; ಉಸಿರಿನ ಭೇದ; ತುಯ್ದಾಡುವುದು, ತೂಗುವುದು, ಉಯ್ಯಾಲೆಯಾಡುವುದು. (ನರ್ತನಿ. ೪–೨೯೭) (ನೃತ್ಯಾಯ. ೨–೩೫೫) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೧೨೨)
ಆಕಾಶಮಂಡಲ : ಚಾರಿಗಳ ಸಂಯೋಗದಿಂದ ಹುಟ್ಟುವುವು – ಅತಿಕ್ರಾಂತ, ವಿಚಿತ್ರ, ಲಲಿತಸಂಚರ, ಸೂಚೀವಿದ್ಧ, ದಂಡಪಾದ, ವಿಹೃತ, ಅಲಾತ, ವಾಮವಿದ್ಧ, ಲಲಿತ ಮತ್ತು ಕ್ರಾಂತ – ಹತ್ತು ಆಕಾಶಮಂಡಲಗಳು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೧–೧೧, ೨)
ಆಕ್ಷಿಪ್ತಾ : ಮಾರ್ಗ ಆಕಾಶ ಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಕರಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಅಂಗಹಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಕುಂಚಿತಪಾದವನ್ನು ಎತ್ತಿ ಅದನ್ನು ಅಂಚಿತದಲ್ಲಿ ಜಂಘಾಗಳು ಸ್ವಸ್ತಿಕವಾಗುವಂತೆ ಇಡುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦–೩೭) (ನರ್ತನಿ, ೪–೫೦೮) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೬–೫೫) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪–೧೧೬) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೫–೧೧೭, ೧೮)
ಆತೋದ್ಯ (ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ) : ಸಂಗೀತವಾದ್ಯ : ಅ+ತುದ್ (ಹೊಡೆ, ನುಡಿಸು) ಎಂಬ ಧಾತುವಿನಿಂದ ಈ ಶಬ್ದವು ನಿಷ್ಪನ್ನವಾಗಿದೆ.
ಆದಿತಾಳ : ಚತುರಶ್ರ ಜಾತಿ ತ್ರಿಪುಟತಾಳ – ಇದರ ಒಂದಾವರ್ತಕ್ಕೆ ಎಂಟು ಅಕ್ಷರಕಾಲ. ಇದರ ಅಂಗ ೧ ಲಘು ೨ ದ್ರುತ. (ಸಾಸಂಭ. ೧೬೦)
ಆನದ್ಧ – ಅವನದ್ಧ : ಮದ್ದಳೆ ಮುಂತಾದ ಚರ್ಮವಾದ್ಯ (ವಿವೇಕ. ೨೨೬)
ಆಯತ : ಮಂಡಲ, ಭೇದ, ಸ್ತ್ರೀ ಸ್ಥಾನಕ, ತುಟಿಭೇದ (ಅಭಿದ. ೨೬೩–೨೬೪)
ಆರಭಟೀ ವೃತ್ತಿ : ನಾಲ್ಕು ವೃತ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೨೨–೫೫–೬೨) (ಸಂಗೀರ. ೭–೧೧೩೭)
ಆಲಪ (ಆಲಪ್ತಿ) : ರಾಗದ ಆಲಾಪನೆ. (ಸಂಸಸಾ. ೧–೩೭–೮) (ನರ್ತನಿ. ೩–೧೩೧)
ಆಲಾಪಚಾರಿ (ಆಲಾಪಚಾರಿಕಾ) : ಸಾಹಿತ್ಯವಿಲ್ಲದೇ ರಾಗದ ಆಲಾಪನೆಗೆ ನರ್ತನ (ಸಾ ಸಂ.ಭ. ೧೮೭), (ಭ.ಕ.ಲ. – ೨೨೫)
ಆವರ್ತಿತ : ಜಂಘಾಭೇದ (ಕಣಕಾಲಿನ ಚಲನೆ) : ಎಡಗಾಲು ಬಲಗಡೆಯೂ ಬಲಗಾಲು ಎಡಗಡೆಯೂ ಬರುವಂತೆ ಮಾಡಿ ಜಂಘೆಗಳನ್ನು ಸೇರಿಸಿ ನಡೆಯುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೨೫೮) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೧೪೩) (ಸಂಗೀರ. ೭–೩೬೫)
ಆವುಜ (ವಾ): ಮೃದಂಗವನ್ನು ಹೋಲುವ ಚರ್ಮವಾದ್ಯಗಳು (ಸಂಗೀರ. ೬–೮೨೪) (ವಿವೇಕ.೧೯೧)
ಆಹಾರ್ಯ : ಚತುರ್ವಿಧಾಭಿನಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು; ವೇಷಭೂಷಣಗಳನ್ನು ಅನುಕರಣ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೨೧–೨) (ಸಂಗೀರ.೭–೨೧) (ಅಭಿದ. ೪೩)
ಆಹತ : ಗಮಕ ಅಥವಾ ಕಂಪನ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಕಂಪನದಲ್ಲಿ ಮುಂದಿನ ಸ್ವರವನ್ನು ತಲುಪಿ ತಾನು ಹಿಂತಿರುಗಿದರೆ ಅದನ್ನು ಅಹತ ಎಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ.
ಈಹಾಮೃಗ – ದಶರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು : ದಿವ್ಯ ಪುರುಷ ಹಾಗೂ ಸ್ತ್ರೀಪಾತ್ರಗಳು, ೪ ಅಂಕ ಇದರ ಲಕ್ಷಣ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೪–೧೩೦–೧೩೨)
ಉಪಾಂಗ– ಒಂದು ಸುಷಿರವಾದ್ಯ. ಕೊಳಲಿನ ಒಂದು ಭೇದ: ದೇಹದ ಪ್ರಮುಖವಾದ ಅಂಗದ ಒಳಭೇದ. ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಉಪಾಂಗಗಳ ಅಭಿನಯ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿದೆ. ಉಪಾಂಗಗಳು ಆರು, ಕಣ್ಣು, ಹುಬ್ಬು, ಮೂಗು, ತುಟಿ, ಗಲ್ಲ ಮತ್ತು ಗದ್ದ ರಾಗದ ಒಂದು ಭೇದ. (ಜನ್ಯರಾಗದ ಭೇದ) ಜನಕರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಬರುವ ಸ್ವರಗಳನ್ನೇ (ವರ್ಜ್ಯಸ್ವರಗಳನ್ನು ಬಿಟ್ಟು) ತಮ್ಮ ಆರೋಹಣ, ಅವರೋಹಣಗಳಲ್ಲಿ ಹೊಂದುವ ಜನ್ಯರಾಗಗಳು, ಉದಾ. ಹಂಸಧ್ವನಿ, ಮೋಹನ ಇತ್ಯಾದಿ. (ಸಂಶಾ.ಚ. ೩೨) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩ ಪು.೨೩)
ಉತ್ಕ್ಷಿಪ್ತ: (ಉತ್ಕ್ಷೇಪ): (ಅ)ಶಿರೋಭೇದ; (ಆ)ಭ್ರೂಭೇದ; (ಇ)ಜಂಘಾಭೇದ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೩೫) (ಅಭಿದ.೬೫) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧–೮೪) (ಲಾಸ್ಯರಂ.೩–೪೫) (ಸಂಗೀರ.೪೩೭) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೧೪೬) (ಮಾನಸ. ೧೦೩೪–೧೦೩೫)
ಉತ್ಕ್ಷೇಪ: ದೇಶೀಯ ಆಕಾಶ ಚಾರಿ ; ಸ್ವಲ್ಪವಾಗಿ ಬಾಗಿರುವ (ಕುಂಚಿತ) ಪಾದವನ್ನು ಮುಂಭಾಗ ಮತ್ತು ಹಿಂಭಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಮೊಳಕಾಲವರೆಗೆ ಎಸೆಯುವುದು. (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೬–೧೦೦) (ಸಂಗೀರ. ೭–೧೦೨೨) (ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೦–೧೦೭೮)
ಉದರ ಭೇದ (ಉದರ ಕರ್ಮ)
ಪ್ರತ್ಯಂಗಾಭಿನಯದಲ್ಲಿ ಒಂದು; ಮೂರು ವಿಧ-ಕ್ಷಾಮ, ಖಲ್ವ, ಪೂರ್ಣ [ನಾಲ್ಕನೆಯದು -ರಿಕ್ತಪೂರ್ಣ (ಮತಾಂತರ)] (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೨೪೦) (ಸಂಗೀರ.೭–೩೫೭) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೧೩೩)
ಉದ್ಧತಾಭಿನಯ : ಪೌರುಷ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಅಭಿನಯ-ರಭಸವಾದ ಪಾದಗತಿ (ಭರತ ಕೋಶ – ಶಾರದಾತನಯ)
ಉದ್ವಾಹಿತ :
ಶಿರೋಭೇದ : ವಕ್ಷಭೇದ ; ಕಟಿಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು
ಶಿರೋಭೇದ :- ಮೇಲಕ್ಕೆತ್ತಿದ ಶಿರ.
ವಕ್ಷಭೇದ :- ದೀರ್ಘಶ್ವಾಸ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳುವಂತೆ ಎದೆಯು ಎತ್ತರಕ್ಕೆ ಏರುವುದು.
ಕಟಿಭೇದ :- ನಿಧಾನವಾಗಿ ಸೊಂಟ, ತೊಡೆ ಮತ್ತು ಪಾರ್ಶ್ವಗಳನ್ನು ಮೇಲೆತ್ತಿ ಇಳಿಸುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೨೪೭)
(ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧–೮೨) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೮೮) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೯೬) (ಅಭಿದ.೫೪)
ಉನ್ನತೆ
ಗ್ರೀವಾಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಬಗೆ; ಮುಖವನ್ನು ಮೇಲೆತ್ತುವಾಗ ಉಂಟಾಗುವ ಕತ್ತಿನ ಚಲನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಮೊಳಕಾಲು ನಾಲಗೆ ಹಾಗೂ ಪಕ್ಕೆಯ ಭೇದ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೭೨) (ಸಂಗೀರ. ೭–೩೩೭) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೧೧೮) (ಲಾಸ್ಯರಂ.೨–೧೫೫) (ಲಾಸ್ಯರಂ.೩–೯೬) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೯೩)
ಉಪವಾದಕ : ಮುಖ್ಯ ವಾದಕವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ನುಡಿಸುವಾತ.
ಉಪರಿಪಾಣಿ (ಊರ್ಧ್ವಪಾಣಿ) : ಪತಾಕ (ಹಸ್ತ)ದ ಮಧ್ಯದಿಂದ ವಿಲಂಬವಾಗಿ ಹೊಡೆಯುವುದು. (ನರ್ತನಿ. ೨–೭೦) (ಸಂಗೀರ. ೬–೮೬೦)
ಉಪ್ಪರಜತಿ : ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ನರ್ತನಿ. ಪು. ೩೫೦)
ಉಭಯಕಾರ : ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರ ಹಾಗೂ ಗಾಯಕನು ಆಗಿರುವವನು.
ಉರಚಲ್ಲಿ : ಎದೆಯ ಚಲನೆ
ಉರುಪು : ನಿಯತವಾದ ತಾಲ-ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಟ್ಟ ಸ್ಥಾನಕ- ಚಾರೀ – ಹಸ್ತ, ಈ ಮೂರು ಸೇರಿರುವುದು; ನಾಟ್ಯದ್ವಾದಶಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಉರೋಭೇದ : ಎದೆಯ ಚಲನೆಯಲ್ಲಿನ ಐದು ಭೇದಗಳು – ಆಭುಗ್ನ, ನಿರ್ಭುಗ್ನ, ಪ್ರಕಂಪಿತ, ಉದ್ವಾಹಿತ ಮತ್ತು ಸಮ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೨೨೩) (ಸಂಗೀರ. ೭–೨೯೮)
ಉಲ್ಲಾಸ – ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು : ವಾದನಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ಭಾವಪೂರ್ಣವು ಉಲ್ಲಾಸಮಯವೂ ಆದ ಅಂಗಾದಿಗಳ ಅಭಿನಯ (ನೃತ್ತರ. ೬–೧೩೪)
ಋಜುಭಾವ : ರಿಜ್ವಾಗತ ಸ್ಥಾನಕ : ನಾಟ್ಯಾರಂಭದ ಸ್ಥಾನ ; ಶಿರ, ಕಟಿ, ಪಾದಗಳ ಸಮರೇಖೆಯಲ್ಲಿರುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೩೮)
ಎಡಗಟ್ಟು : ಶಬ್ದ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಎಡಚಾರಿ : ಎಡಭಾಗದ ಪದ, ಜಂಘ, ತೊಡೆ, ಸೊಂಟದ ಚಲನೆ.
ಎಡುಪು (ಸಂ) : ಅನಾಗತ ಗ್ರಹ
ಏಕತಾಳ : ಸಪ್ತತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಕೊನೆಯ ತಾಳ.
ಏಕಪಾದ ಸ್ಥಾನ ; ದೇಶೀಸ್ಥಾನಕ; ಒಂದು ಪಾದವನ್ನು ಸಮಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಿಸಿ ಇನ್ನೊಂದು ಪಾದವನ್ನು ಸಮಪಾದದ ಮೊಣಕಾಲಿನ ಮೇಲೆ ಮುಂಭಾಗದಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಿಸುವುದು. (ಅಭಿದ. ೨೭೮) (ಸಂಗೀರ. ೭–೧೦೮೯)
ಏಳಾ (ಏಲಾ) : ಪ್ರಬಂಧದ ಒಂದು ಅಂಶ ; (ಏಲಾ -ಕರಣ – ಢೇಂಕೀ, ವರ್ತನೀ, ಝೊಂಬಡ, ಲಂಭ, ರಾಸ, ಏಕತಾಲೀ – ಈ ಎಂಟರಿಂದ ಶುಧ ಸೂಡ (ಪ್ರಬಂಧ) ಎಂದು ಸ್ಮೃತವಾಗಿದೆ.
ಐಂದ್ರ : ಒಂದು ಸ್ಥಾನಕ : (ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ತ್ರಿಪತಾಕ ಹಸ್ತವನ್ನು ಹಿಡಿದು ಪಾದಗಳನ್ನು ನೆಲದಿಂದ ಎತ್ತದೆ ಚಲಿಸುವ ಸ್ಥಾನ) ಒಂದು ಕರಣ (ಭರತಾ. ೫–೩೪೫) (ಹರಿಪಾಲ–ಉದ್ದೃತಿ ಭರತೋ.೧೫)
ಒಡ್ಡಾಸರ(ವಾ): ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. (ಸಂಗೀರ. ೬-೯೧೦)
ಒತ್ತುಮಾನ : ದೇಶೀ ನರ್ತನದ ವಿವಿಧ ಪಾದಚಾರಿಗಳು.
ಒತ್ತೆರಟ > ಒಂದೆರಡ > ಒಂದೆರಟ (ತಾ): ೧೨ ಅಕ್ಷರದ ಪ್ರಬಂಧ ; ರೂಪಕ ತಾಳಕ್ಕೆ ಸಮ.
ಓಯಾರ : ಒಂದು ಸ್ಥಾಯಿ ; ಲಾಸ್ಯಾಂಗದಲ್ಲಿ ಒಂದು (ಓರೆಯಾಗಿ ಕೆಳಗಡೆಗೆ ತಲೆಯನ್ನು ಅಲ್ಲಾಡಿಸುವುದು) (ನರ್ತನಿ. ೪–೫೮೦) (ಸಂಸಸಾ. ೨–೪೨) (ನರ್ತನಿ. ೪–೫೮೮) (ನೃತ್ತರ.ಅ. ೬–೧೪೯)
ಕಂಗಳ ಭೇದ : ದೃಷ್ಟಿಭೇದ – ೩೬ – (ಸ್ಥಾಯಿ ೮), ಭಾವದೃಷ್ಟಿ ೮, ರಸದೃಷ್ಟಿ ೮, ವ್ಯಭಿಚಾರ ದೃಷ್ಟಿ ೨೦. (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩–೪–೮) (ಅಭಿದ. ೬೮)
ಕಂದರ್ಪ : ೧೦೮ ಮಾರ್ಗತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು (೬ ಮಾತ್ರೆಗಳ ತಾಳ) (ಸಂಗೀರ, ೨೩೯, ೨೪೦) (ಶಿತರ. ೯–೯.೧೦) (ಸಾಸಂಭ. ೧೬೧)
ಕಂದಾವುಜ < ಸ್ಕಂಧಾವಜ (ವಾ) : ಹೆಗಲಿನಿಂದ ಇಳಿಬಿಟ್ಟು ನಿಂತು ನುಡಿಸುವ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ. (ಅಭಸಾ. ೧–೩೮೫)
ಕಂಪನ : ಗಮಕದಲ್ಲಿ ಒಂದು ವಿಧ- ಧ್ರುತದ ಅರ್ಥ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯುಕ್ತ.
ಕಂಪಿತ : ದಶವಿಧ ಗಮಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು – ತನ್ನ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲೇ ಒಂದು ಸ್ವರ ಕಂಪಿಸುವುದು. (ಸಂಶಾಚಂ–೨೮) (ರಾಗಮಾಲಾ ೮೪–೮೫) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೩೦) (ಅಭಿದ ೬೨)
ಕಂಪಿತ : ಕಪೋಲಭೇದ – ೬ ಭೇದದಲ್ಲಿ ಒಂದು. ನಡಗುವುದು, ತುಟಿ, ಕಟಿ, ಊರು, ಜಂಘಾ ಶಿರೋ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೩೭) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೪೨) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೨೪೭) (ಸಂಗೀರ. ೭–೩೬೦) (ಸಂಗೀರ. ೭–೩೭೦) (ಸಂಗೀರ. ೭–೪೯೩) (ಸಂಗೀರ. ೭–೪೬೪) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧–೮೧) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨/೯೬) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೧೩೯) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೧೪೮) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩/೮೨)
ಕಟ್ಟಣಿ > ಕಟ್ಟರ > ಕಟ್ಟಳೆ : ಬಂಧ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಪರ‍್ಯಾಯ (ನರ್ತನಿ. ೪–೮೪೬–೫೬) (ನರ್ತನಿ. ೪–೮೪೬–೮೫೬) (ಸಂಗೀದ. ೨೫೭–೨೫೯)
ಕಟಿಚಲ್ಲಿ : ಪಾದಗಳ ಬಡಿತಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಎದೆಯನ್ನು, ಸೊಂಟವನ್ನು ಅತ್ತಿತ್ತ ಚಲಿಸುವುದು
ಕಟಿಭೇದ : ಸೊಂಟದ ವಿವಿಧ ಚಲನೆ – ಛಿನ್ನ, ನಿವೃತ್ತ, ರೇಚಿತ, ಪ್ರಕಂಪಿತ, ಉದ್ವಾಹಿತ (ನಾಟ್ಯಶಾ ೯–೨೪೪) (ನರ್ತನಿ. ೪–೩೮೫–೮೬) (ಸಂಗೀರ. ೭–೩೦೮)
ಕಡೆಗಟ್ಟು – ಕಡಕಟು : ನಾಟ್ಯ ದ್ವಾದಶಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಭಕಮಂ ಪು.ಸಂ. ೩೮೨)
ಕತರ : ಉಡುಪಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ದೇಶೀ ನೃತ್ತ,
ಕತ್ತರ (ವಾ): ಮೃದಂಗವಾದನದ ಹಸ್ತಪಾಠ
ಕರಡೆ : ಚರ್ಮವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಕರಣ : ಹಸ್ತ ಹಾಗೂ ಪಾದಗಳ ಸುಂದರ ಕರಣ ಸಮಾಯೋಗ. ಇವು ೧೦೮ ತರಹ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪–೩೦) (ಸಂಗೀರ. ೭–೫೫೪, ೫೫೫) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೪–೨೩)
ಕರತಾಳ : ೧) ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಲೋಹದ ತಾಳಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ತಾಳಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಹೊಡೆಯುವುದು.
ಕರದಭಿನಯ – ಹಸ್ತಾಭಿನಯ : ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿಡಗಿರುವ ಭಾವವನ್ನು ಹಸ್ತಮುದ್ರೆಗಳಿಂದ ತೋರುವ ವಿಧಾನ ಇವು ೩ ತರಹ :
೧) ಅಸಂಯುತ ಅಂದರೆ ಒಂದೇ ಕರದಿಂದ ಮಾಡುವಂತಹುದು.
೨) ಸಂಯುತ ಎರಡೂ ಕರಗಳಿಂದ ಮಾಡುವಂತಹ ಹಸ್ತಗಳು
೩) ನೃತ್ತ ಹಸ್ತ – ಸಂಯುತ ಹಸ್ತದ ವಿಶೇಷ ಸಂಯೋಗದಿಂದ ಹಿಡಿಯುವ ಹಸ್ತಮುದ್ರೆ.
ಇವು ಒಟ್ಟು ೬೪ ಹಸ್ತಗಳು: ಅಸಂಯುತ-೨೪, ಸಂಯುತ-೧೩, ನೃತ್ತಹಸ್ತ೨೭,
ಕರಭೇದ : ಹಸ್ತ ವೈವಿಧ್ಯ (ವಿವರಣೆ ನೋಡಿ ಕರದಭಿನಯ)
ಕರ್ತರಿ : ತತವಾದ್ಯದ ಹಸ್ತಪಾಟ, ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯದ ಹತ್ತು ಸಂಚಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಎಡಗೈ ಹಸ್ತದ ಬೆರಳುಗಳಿಂದ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಕ್ರಮ. (ಸಂಗೀರ.-೬–೮೬೩) (ನರ್ತನಿ. ೨–೭೨) (ಸಂಸಸಾ – ೨–೭೨) (ನರ್ತನಿ – ೪–೭೫೪) (ಸಂಗೀದ. ೭–೭೫೯, ೫೬೦)
ಕರ್ತರಿ ಉಡುಪು : ೧೨ ಉಡುಪುಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ವಿವರಣೆಗೆ ನೋಡಿ ಅಧ್ಯಾಯ ೩
ಕರ್ತರೀ ಮುಖ : ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತದ ಒಂದು ಭೇದ. ತ್ರಿ ಪತಾಕ ಹಸ್ತದ ತರ್ಜನೀ ಹಾಗೂ ಮಧ್ಯಮ ಬೆರಳನ್ನು ಕತ್ತರಿಯ ಬಾಯಿಯಂತೆ ಅಗಲಿಸಿ ಹಿಡಿಯುವುದು. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಆ. ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು. ಸಂ.೩) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೪) (ಅಭಿದ. ೧೦೩) (ಮಾನಸ. ೧೬–೪–೧೧೪೪)
ಕರಿಕರಂ – ಕರಿಹಸ್ತ : ೨೭ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಒಂದು ಕೈಯನ್ನು ಎರಡೂ ಪಾರ್ಶ್ವಗಳಲ್ಲಿ ಇಳಿ ಬಿಡುತ್ತ ಮತ್ತೊಂದು ಕೈಯಲ್ಲಿ ಕಟಕಾಮುಖ ಹಸ್ತವನ್ನು ಕಿವಿಯ ಹತ್ತಿ ಇಡುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೧೩) (ಮಾನಸ. ೧.೧೬.ವಿಂ. ೪ ಪ.೫೭) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೬೦)
ಕಲ್ಪಲತಾ ನೃತ್ಯ : ಒಂದು ಮಾದರಿಯ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯ.
ಕವುತ – ಕೌತ : ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ತಾಳದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳು, ದೇವತಾ ಸ್ತುತಿಯೂ ಸೇರಿದಂತಹ ಒಂದು ಬಂಧ. (ನಂದಿ. ಉದ್ಧೃತ ಭರಕೋ. ಪು. ೧೫೪) ಸಾಸಂಭ. – ಪು.೨೦೦
ಕವುಸಾಳ > ಕೌಸಾಳ > ಕಂಸಾಳ : ಘನವಾದ್ಯ. ತಾಳದ ಒಂದು ವಿಧ (ಕಂಚಿನ ತಾಳ)
ಕಳಾಸ > ಕಲಾಸ : ದೇಶೀನೃತ್ತಾಂಗ – ಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಮುಕ್ತಾಯವನ್ನು ಸೂಚಿಸುವ ಅಂಗ. (ದೇವಣ. ಉದ್ಧೃತಿ, ಭರಕೋ ಪು.೧೨೨) (ವೇಸಂಮ. ಹಸ್ತಪ್ರತಿ) ಭರತಾ –೧೩– ೭೫೦, ೭೫೧
ಕಳೆ : ತಾಳದ ಸಶಬ್ದ ಹಾಗೂ ನಿಶ್ಶಬ್ದ ಕ್ರಿಯೆಯ ಅಕ್ಷರ ಕಾಲ – ಇವು ಒಂದರಿಂದ ನಾಲ್ಕು ಅಕ್ಷರ ಕಾಲದವರೆಗೆ ಇದೆ. ಏಕ ಕಳೆ, ದ್ವಿಕಳೆ, ಚತುಷ್ಕಳೆ ತಾಳದ ದಶ ಪ್ರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. [ಕಾಲ, ಮಾರ್ಗ, ಕ್ರಿಯೆ, ಅಂಗ, ಗ್ರಹ, ಜಾತಿ, ಕಳೆ, ಲಯ, ಯತಿ ಹಾಗೂ ಪ್ರಸ್ತಾರ] ಸಂ,ಶಾ,ಚ. (ಪು. ೫೨, ೫೭) ಸಂಗೀರ. ೫-೪
ಕಹಳೆ– ಗಾಳಿ ವಾದ್ಯ : ಕಳಹೆ > ಕಹಲಾ – ಗಾಳಿವಾದ್ಯ, ದತ್ತೂರ ಪುಷ್ಪಾಕಾರದ ಬಾಯಿ ಇದ್ದು ತಾಮ್ರದ ಕೊಳವೆಯಿಂದ ಮಾಡಿರುವಂತಹುದು ಮೂರು ಹಸ್ತ ಉದ್ದವಿರುವ ವಾದ್ಯ ವೀರೋತ್ಸಾಹಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುತ್ತಾರೆ. ಚಿತ್ರ ನೋಡಿ ಸುಷಿರವಾದ್ಯಗಳು. (ಸಂಗೀರ. ೬-೭೧೪, ೧೫)
ಕಾಂಡಪಟ – ತೆರೆ > ಜವನಿಕೆ : ವಿವರ ನೋಡಿ, ಅಧ್ಯಾಯ-೨, ಭೂಮಿಕೆ.
ಕಾಕು : ಧ್ವನಿ ಬದಲಾವಣೆ. ರಾಗದ ಸೌಂದರ್ಯವನ್ನು, ಸ್ವರೂಪವನ್ನು, ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯವನ್ನು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸುವಂತೆ ಹಾಡುವ ಗಾಯನ ಲಕ್ಷಣ ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೯–೪೨ ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೨–೯೬–೯೮.
ಕಿನ್ನರಿ : ಒಂದು ತಂತೀ ವಾದ್ಯ – ವೀಣೆ – ನೋಡಿ ಚಿತ್ರ. ತತವಾದ್ಯಗಳು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬–೨೫೭) (ಭರಕೋ) (ನಸಂಮ. ೪–೬, ೭)
ಕುಂಚಿತ : ಕರಣ – ಕಾಲನ್ನು ಬಾಗಿಸಿ ಮೊಳಕಾಲನ್ನೂರಿ ಬಲಗೈಯನ್ನು ಮಣಿಸಿ ಎಡಪಕ್ಕಕ್ಕೆ ಇದಿರಾಗುವುದು; ಪಾದಭೇದ; ಗಲ್ಲದ ಭೇದ; ಭ್ರೂಭೇದ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪–೧೧೩) (ಭರಕೋ. ೧೩೮) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೪–೧೧೫) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೧೦೪ ಪೂ.) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩–೭೦ ಪೂ.) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩–೪೬ ಪೂ.) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦–೨೬೨) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೩೫ ಪೂ.) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೧೮ ಉ.)
ಕುಡುಪಾವುಜ : ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ. ಸಣ್ಣ ಕೋಲುಗಳಿಂದ ನುಡಿಸುವ ವಾದ್ಯಗಳು. ಉದಾ. ಡೋಲು ನಗಾರಿ ಇತ್ಯಾದಿ (ಸಂಗೀರ. ೬–೯೧೫)
ಕುಡೆ : ಕೆಲವು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸಲು ಬಳಸುವ ದಂಡಗಳು. (ಭರಕೋ. ಪು. ೧೪೧)
ಕುತಪೀಜನ > ಕುತಪ : ವಾದ್ಯಮೇಳ (ನಾಟ್ಯ ಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಗಾಯಕವಾದಕರ ಸ್ಥಳ ನಿವೇಶ), (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೫–೧೭)
ಕುಂಡ –ಕುಂಡಲಿ : ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಭರತಾ. ೧೪–೮೭೧, ೭೨, ೭೩)
ಕೂಟಮಾನ : ವರ್ಣಾಕ್ಷರಗಳ ಕೂಡುವಿಕೆಯ ಯಥೋಚಿತವಾದ ಉದ್ದವು. (ನರ್ತನಿ. ೨–೮೫) (ಭಕಮ. ಪು. ೩೮೦)
ಕೇಳಿಕೆ – ಕೇಲಿಕೆ : ನೃತ್ಯ, ಅಭಿನಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಪ್ರದರ್ಶನ.
ಕೈಮುರು : ನೃತ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಕ್ಕೆ ಜೋಡಿಸಲಾದ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. (ನರ್ತನಿ. ೧–೮೮–೮೯) (ವೇಸಂಮ)
ಕೈವಾಡ : ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧ – ಅರ್ಥವಿರುವ ಅಥವಾ ಇಲ್ಲದ ಪಾಟಗಳಿದ್ದು ವೀರ ಹಾಗೂ ರೌದ್ರರಸಗಳಿರುವ ಉದ್ಗ್ರಾಹ ಧ್ರುವಗಳಿದ್ದು ಉದ್ಗ್ರಾಹದಲ್ಲಿ ಅಂತ್ಯವಾದರೆ ಅದು ಕೈವಾಡ. (ಭರಕೋ. ೧೪೯) (ಭರಕೋ. ೧೪೯)
ಕೈವಾರ : ಪೇರಣೆ ನರ್ತನದ ಒಂದು ಅಂಗ; ಸ್ತುತಿ ಪಾಟವಿರುವ ಒಂದು ನೃತ್ಯ ವಿಶೇಷ. (ಸಂಸಸಾ. ೬–೨೧೬) (ನೃತ್ತರ.೭–೪೫) (ಭರಕೋ. ೧೪೯)
ಕೈಶಿಕಿ : ನಾಲ್ಕು ಬಗೆಯ ವೃತ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು (ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರಗಳಿಂದ ಪ್ರಯೋಗಿಸಲ್ಪಡುವುವು)
ಕೊಂಬು : ಗಾಳಿವಾದ್ಯ
ಕೊರವಂಜಿ ಕಟ್ಟಣೆ : ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ ಬಂಧ. (ವೇಸಂಮ)
ಕೊರಳೋಜೆ : ಕುತ್ತಿಗೆಯ ಚಲನಾವಿಧಾನ – ಸಮ, ನತ, ಉನ್ನತ, ತ್ರ್ಯಸ್ರ, ರೇಚಿತ, ಅಂಚಿತ, ಕುಂಚಿತ, ವಲಿತ, ನಿವೃತ್ತ ನಾಟ್ಯಾಶಾ. (೮–೧೬೭) ಲಾಸ್ಯರಂ. (೨–೧೧೪) ಸಂಗೀರ. (೭–೩೩೧) (ಅಭಿದ. ೮೧)
ಕೋಪು : ತಲೆ ಮೊದಲಾದ ಅಂಗಗಳಿಂದ ಮಾಡುವ ಅಭಿನಯ (ಭರಕೋ. ೧೫೨) (ಮಂಗರಾಜ ನಿಘಂಟು–೮೨)
ಕೋಲಚಾರಿ : ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ – ಚಿಂದು ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಪಿಲ್ಲ ಮೂರು, ಕೈಮೂರೂಗಳು ರಮ್ಯವಾದ ಕಲಸಗಳಿಂದ ಅತಿಸುಂದರವನ್ನಾಗಿಸಿರುವ (ನೃತ್ಯ), ಶಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ಕೂಡಿದ ಕಥೆಯ ಆವೃತ್ತಿ – ಇವುಗಳಿದ್ದರೆ (ಅದು) ಕೋಲಚಾರಿ (ಚಿಂದಂ) (ನರ್ತನಿ. ೪–೮೨೭) (ವೇಸಂಮ. ಹಸ್ತಪ್ರತಿ. ಪು. ೨೬) (ಸಂಗೀದ. ೨೩೫–೩೬, ಹಾಗೂ ೨೩೭–೪೦)
ಕೋಲಾಟ : ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಜನಪದ ನೃತ್ಯ; ೬೩ ಕಟ್ಟರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ನರ್ತನಿ. ಅ. ಟಿ. ಪು.೬೬೮) (ವೇಸಂಮ. ಹಸ್ತಪ್ರತಿ ಪು.೨೬)
ಕೌತ : ಒಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ತಾಳದಲ್ಲಿ ಜೋಡಿಸಿದ ಸ್ತುತಿಪಾಟ; ೪೩ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ನೋಡಿ ಕವುತ.
ಕ್ರಾಂತಾ : ೨೦ ಮಂಡಲಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಹತ್ತು ಆಕಾಶ ಮಂಡಲಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೧–೪೦–೪೨) (ನೃತ್ತರ. ೩–೩೩–೩೪) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೮–೩೮, ೩೯)
ಕ್ರಿಯಾಂಗ : ವಿಶೇಷ ಸಂಚಾರದಿಂದ ಶ್ರೋತೃಗಳಲ್ಲಿ ಉತ್ಸಾಹ ತುಂಬುವ ರಾಗಗಳು (ಭರಕೋ, ೧೫೩ ತುಲಜ ಉದ್ದೃತಿ)
ಖಂಡ : ತಾಲದ ಐದು ಜಾತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಐದು ಮಾತ್ರೆ ಬೆಲೆ. ಸಂ.ಶಾ.ಚ. ಪು.ಸಂ. ೫೬ (ಸಂಗೀರ. ೬–೨೫೪)
ಖಂಡ ಜತಿ > ಖಂಡಯತಿ : ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. (ಸಂಗೀರ. ೬–೧೦೦೨) (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೫–೧೬೮)
ಖಚರ : ಸ್ಥಾಯಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಸಸಾ. ೨–೫೯) (ಭರಕೋ. ಪು.೧೫೯)
ಖಾವುಳ : ಶಾರೀರ ಭೇದ, ಕಫಮೂಲವಾದ ಶರೀರ (ನರ್ತನಿ. ರಾಗಮಾಲಾ ೯೬)
ಖುತ್ತ : ದೇಶೀ ಭೌಮಾಚಾರಿ ; ಪಾದಾಗ್ರದಿಂದ ನೆಲವನ್ನು ತಟ್ಟುವುದು. (ನೃತ್ತರ. ೬–೮)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೫. ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ (೨)
ಗಗನ ಚಾರಿ : ನೋಡಿ ಆಕಾಶಚಾರಿ
ಗತಿ : ನಡಿಗೆಯ ಕ್ರಮ, ತಾಳದ ಓಟ (ತ್ರಿಶ್ರ, ಚತುರಶ್ರ, ಖಂಡ, ಮಿಶ್ರ, ಸಂಕೀರ್ಣ) (ಹತ್ತು ವಿಧ) (ಅಭಿದ. ೩೦೫, ೩೦೬) (ನಾಸಂಮ.) (ನರ್ತನಿ. ೪–೭೦೦)
ಗತಿಭೇದ (ತಾ) : ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ವಿಧಾನ, ತಾಳದಲ್ಲಿ ನಡೆಭೇದ. ಗತಿ ನೋಡಿ.
ಗಮಕ : ಶ್ರೋತೃಗಳಿಗೆ ಆನಂದವನ್ನು ಕೊಡುವ ಧ್ವನಿ ಕಂಪನ (ಭರಕೋ.ಪು. ೧೭೪) (ಸಂಸಸಾ. ೨–೪೭) (ಸಂಸಸಾ. ೨–೪೮) (ಸದ್ರಾಗ. ೩–೧೨)
ಗಾನ : ಧಾತು ಮಾತುಗಳನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರೋಕ್ತ ಲಕ್ಷಣಗಳನ್ನೊಳಗೊಂಡು ದೇಶೀರಾಗ ಮೊದಲಾದವುಗಳಲ್ಲಿ ರಚಿತವಾದ ಹಾಡು (ನರ್ತನಿ. ೩–೧)
ಯತ್ತು ವಾಗ್ಗೇಯಕಾರೇಣ ರಚಿತಂ ಲಕ್ಷಣಾನ್ವಿತಮ್ |
ದೇಶೀ ರಾಗಾಧಿಭಿಃ ಪ್ರೋಕ್ತಂ ತದ್ಗಾನಂ ಜನರಂಜನಂ – ಸಂಗೀಸಾ
ಆದಿಪು. ೭–೧೨೨, ಮಹಾನೇ. ೯–೭ವ, ಚಂದ್ರಪು. ೧೨–೧೭೬ ವ.
ಗಾನ ಪಾಠ್ಯ : ಗಾಯನದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಸಂಗೀತ, ಸ್ವರಗಳ ಗುಚ್ಛ.
ಗಾರ : ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಸಸಾ. ೪–೭೦)
ಗೀತಾ : ಸ್ವರ, ಪದ, ತಾಲಗಳ ಸಮನ್ವಯವಿರುವ ಹಾಡು. (ಸಂಗೀದಾ. ೨ ಪು. ೧೬) (ಮಾನಸ) ಹರಿವಂ ೨–೨೯ ಕಂ.ನ.ವಿ. ೮–೬೧
ಗೀತಜತಿ : ಗೀತದ ನಡುವೆ ಸಣ್ಣ ಸಣ್ಣ ಪಾಠಾಕ್ಷರಗಳ ಜೋಡಣೆ.
ಗೀತಾನುಗ : ಗೀತವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಕ್ರಮ.
ಗೀತಿ : ಮಾರ್ಗಸಂಗೀತ, ಆರ್ಯವೃತ್ತದ ಒಂದು ವಿಧ.
ಗುಂಡಲ : ಉರುಪು, ಮಂಡಿಗಳಿಂದ ತೀವ್ರವಾಗಿ ಸುತ್ತುವುದು.
ಗುಂಡಾಲ (ಳ) : ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ. ಅನಿಬಂಧ ಉರುಪು ಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ತಾಲವನ್ನು ಅನುಸರಿಸುವಂತೆ ಮೊಳಕಾಲಿನಿಂದ ವೇಗವಾಗಿ ಬಾಹ್ಯಭ್ರಮರಿಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದರೆ ಆಗ ಅದು ಗುಂಡಾಲ ಎಂದು ಹೇಳಿದೆ. (ನರ್ತನಿ. ೪-೮೮೨)
ಗುಣಾನಿ > ಗುಣಣೆ > ಗುಣಾನೆ : ನಾಟಕಶಾಲೆ ಅಥವಾ ಸಂಗೀತ ಶಾಲೆ. ನರ್ತನ, ಕುಣಿದಾಟ.
ಗುರು : ತಾಳದ ಷಡಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಕಾಲ ಪ್ರಮಾಣ ೨ ಮಾತ್ರೆಗಳು ಅಥವಾ ೮ ಅಕ್ಷರ ಕಾಲ. (ಸಂಗೀದಾ. ೪ ಪುಟ ೬೦)
ಗುರು ಲಘು ಸಂಚಯ (ತಾ): ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ಗುರು ಲಘುವಿನ ಪ್ರವೃತ್ತಿ, ದ್ರುತಲಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೩೩–೧೧೯)
ಗುರುಸಂಚಯ (ತಾ) : ಗುರು ಅಕ್ಷರಗಳು, ವಿಲಂಬಿತಲಯ, ಓಘಪ್ರವೃತ್ತಿ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೩೩–೧೧೭)
ಗೇಯ : ಗೇಯಪದ; ಹಾಡುವ ಪ್ರಬಂಧ ರಚನಾ ವಿಶೇಷ, ೧೨ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ನೃತ್ತರ. ೧–೬೦)
ಗೊಂಡಂಗೊಂಡಿ (ಗುಂಥಾಗುಂಥಿ?) (ಸಂ): ಸ್ಥಾಯಿ ಹೆಸರುಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳು ನಿರಂತರವಾಗಿ ಬರುವುದು) (ಸಂಸಸಾ. ೨–೫೮)
ಗೊಂದಳ > ಗೊಂದಣ : ಸಾಮೂಹಿಕ ನೃತ್ಯ.
ಗೊಂದಳ ವೆಕ್ಕಣ : ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯದ ದೃಶ್ಯ.
ಗ್ರಾಮ (ಸಂ) : ಸಂಗೀತದ ಆರೋಹಣ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ. ಕ್ರಮವಾಗಿ ಸಪ್ತಸ್ವರ ನಿರ್ಮಾಣ ಅಥವಾ ರಾಗವು ಆರಂಭವಾಗುವ ಸ್ವರ ಸ್ಥಾನ. ಇವು ಮೂರು – ಷಡ್ಜ, ಮಧ್ಯಮ, ಗಾಂಧಾರ. (ಸಂಗೀದಾ. ೩ ಪು.ಸಂ. ೩೩)
ಗ್ರಾಮರಾಗ : ಸಂ.ಶಾ.ಚಂ. ಪು.ಸಂ. ೧೯, ಮಲ್ಲಿಪು. ೮–೧೬
ಗ್ರೀವಾಭೇದ : ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಕುತ್ತಿಗೆಯ ಚಲನಾಭೇದ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೭೦, ೭೧) (ಸಂಗೀರ. ೭–೩೩೧) (ಅಭಿದ. ೮೦) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೪–೧೧೪)
ಗ್ರೀವಾಭಂಗಿ : ನೋಡಿ ಗ್ರೀವಾ ಭೇದ.
ಘನ : ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಲೋಹದಿಂದ ತಯಾರಾದುದು. ಉದಾ. ತಾಳ, ಕಾಂಸ್ಯತಾಳ, ಘಂಟೆ ಇತ್ಯಾದಿ. (ಸಂಗೀರ. ೬–೩) (ಸಂಗೀರ. ೬–೬) (ಮಾನಸ. ೧೬–೪–೫೭೧) (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೫–೩) (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೫–೬)
ಘಂಟಾ ಘನವಾದ್ಯ : (ಸಂಗೀರ. ೬–೧೧೮೩) (ಮಾನಸ. ೧೬–೪–೮೩೦) (ಶಿತರ. ೬–೯–೧೮೮)
ಚಂಚಪುಟ (ತಾ) : ಮಾರ್ಗತಾಳ, ಚತುರಶ್ರತಾಳ (ಎರಡು ಗುರು, ಒಂದು ಲಘು, ಒಂದು ಪ್ಲುತ) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೩೧–೮) (ಸಂಗೀರ. ೫–೧೯) (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೭–೨೧)
ಚಂಡಣಿ (ವಾ) : ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. (ಸಂಗೀರ. ೬–೧೮೮) (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೫–೧೪೦)
ಚತುರ : ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಹುಬ್ಬಿನ ಚಲನೆಯ ಭೇದ. (ನೋಡಿ ಅನುಬಂಧ ಆ. ಸಂ. ೨೦, ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೧೩) (ಅಭಿದ. ೧೬೪) (ಸಂಗೀರ. ೭–೪೪೧) (ಮಾನಸ. ೧೬–೪–೧೦೩೧) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩–೪೭)
ಚತುಷಷ್ಟ ವಿಧ ಹಸ್ತ ವಿಸ್ತಾರ : ೬೪ ಹಸ್ತಗಳು. (ಮಾನಸ. ೪–೧೬–೧೧೫೭)
ಚಮತ್ಕಾರ: ನೃತ್ತ, ಅಕ್ಷರ ಪ್ರಧಾನವಾದ ನೃತ್ತ. (ಸಂಗೀದ. ೬–೧೯೨)
ಚರ್ಚರಿ (ತಾ) : ಮಾರ್ಗೀತಾಳ, ಆರ್ವತಕ್ಕೆ ೧೮ ಅಕ್ಷರ.
ಅಂಗ – OOU | OOU | OOU | OOU |
OOU | OOU | OOU | OOU |
ಚರ್ಚರಿ > ಚಚ್ಚಾರಿ : ದೇಶೀ ನೃತ್ತ. ಚಚ್ಚಾರಿ (ಚರ್ಚರಿ) ತಾಳದಲ್ಲಿ ೪ ಆವರ್ತನ ನೃತ್ತ. (ವೇಸಂಮ. ಪು. ಸಂ. ೨೫)
ಚರಣ : (ಚರಣ ಗತಿ, ಚರಣ ನ್ಯಾಸ, ಚರಣ ಸಂಚಾರ) ಪಾದಭೇದ, ಪಾದಗಳ ಅಭಿನಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೩೬೫, ೩೬೬) (ಸಂಗೀರ. ೭–೩೧೪) (ಸಂಗೀರ. ೭–೩೧೫) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨–೧೦೦, ೧೦೨) (ಅಭಿದ. ೨೬೨)
ಚಲ್ಲಿ – ಚಲನೆ : ಚಲ ಎನ್ನುವ ಧಾತು ರೂಪ.
ಚಾರಿ – ಚಲನೆ : ಚಲನೆ; ಪಾದ, ತೊಡೆ, ಜಂಘಾ ಮತ್ತು ಸೊಂಟಗಳು ಒಂದೇ ರೇಖೆಯಲ್ಲಿದ್ದು ಪಾದದ ಪ್ರಚಾರ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦–೧,೩) (ಸಂಗೀರ. ೭–೧೦೪) (ನೃತ್ತರ ೩–೩, ೪, ೬)
ಚಾರಿ ಭೇದ : ಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿನ ಭೇದ – ನಾಲ್ಕು ವಿಧ. ಮಾರ್ಗ ಭೌಮ ಚಾರಿ, (೧೬ ವಿಧ), ಮಾರ್ಗ ಆಕಾಶ ಚಾರಿ (೧೬ ವಿಧ), ದೇಶೀ ಭೌಮ ಚಾರಿ (೩೫ ವಿಧ),  ದೇಶೀ ಆಕಾಶ ಚಾರಿ (೧೯ ವಿಧ)
ಭೌಮಚಾರಿ – ಭೂ ಸಂಬಂಧವಾದ ಚಾರಿಗಳು.
ಆಕಾಶಚಾರಿ – ಭೂ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲದೆ ಆಕಾಶದಲ್ಲಿ ಮಾಡುವ ಚಾರಿಗಳು. (ಸಂಗೀರ. ೭-೧೦೯)
ಚಾಲಿ : ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗದಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು, ವಾದನ ಕ್ರಮದ ಒಂದು ವಿಧ. (ಅತಿ ಧೃತವಲ್ಲದ, ಅತಿ ವಿಳಂಬವಲ್ಲದ (ನೃತ್ತಕರ್ಮಗಳು) ಪಾದ, ತೊಡೆ, ಸೊಂಟ, ತೋಳುಗಳಲ್ಲಿ ತ್ರಸ್ಯಾಕಾರವಾಗಿ ನಡೆದರೆ ಆಗುವ ಚಾಲನವು ಚಾಲಿ) (ನರ್ತನಿ, ೪–೫೮೨) (ನೃತ್ತರ. ೬–೧೨೯, ಅಲ್ಲದೆ ನೋಡಿ. ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೪–೧೫೧೮, ೧೯)
ಚಾಳೆಯ : ಲಯಾನುಸಾರಿಯಾದ ಚಾಲನೆ. (ಭ.ಕ.ಮಂ. ೩೮೨)
ಚಿಂದು : ದ್ರಾವಿಡ ದೇಶದ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ -ಆರು ಬಗೆ- ಶುದ್ಧ ಚಿಂದು, ವಿಡು ಚಿಂದು, ತಿರುವಣ ಚಿಂದು, ಮಾಲಾ ಚಿಂದು, ಕೋಲಾಚಾರಿ ಚಿಂದು, ಗೀತಾಮುದ್ರ ಚಿಂದು, (ನರ್ತನಿ, ೪–೮೨೧, ೮೨೨, ೮೨೩) (ವೇಸಂಮ.) (ನೃತ್ತರ. ೭–೧೧೩–೧೧೬) (ಸಂಗೀದ. ೬–೨೩೯, ೪೦)
ಚಿತ್ರ ನಟನ (ಚಿತ್ರ ನಾಟ್ಯ) : ಪಾದಗತಿಗಳಲ್ಲಿ ಚಿತ್ರವನ್ನು ಬಿಡಿಸುವುದು. ಒಂದು ವಿಶೇಷ ಬಗೆಯ ನಾಟ್ಯ.
ಚುಬುಕವಿಕಾರ : (ಸಂಗೀರ. ೭–೫೧೩) (ನೃತ್ತರ.೨–೪೯) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೧೪೭)
ಚೆಂಗು (ವಾ) : ಒಂದು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ. ಕುಡುಪಿನಿಂದ ಬಾರಿಸುವ ವಾದ್ಯ, ನಗಾರಿ ತರಹದ ವಾದ್ಯ (ಮಾರ್ಗ್ ಸಂ. ೧೨–೧೯೬೦)
ಛಲ್ಲಿ : ನೋಡಿ ಚಲ್ಲಿ.
ಛುರಿಕಾ : ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ. ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಚೂರಿಯನ್ನು ಹಿಡಿದು ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯ.
ಜಂಕೆ (ಝಂಕೆ) : ದೇಶೀಯ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೫೫೦) (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೬–೨೦೧, ೨೦೨)
ಜಂತ್ರ (ವಾ) (ಜಂತ್ರ ಸ್ವರ ಮಂಡಲ) : ತಂತಿ ವಾದ್ಯ. (೩ ತಂತಿಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವುದು) (ಸಂಗೀಸಾ. ವಾದ್ಯ ಪ್ರಕರಣ ೧೨೨)
ಜಕ್ಕಿಣಿ > ಜಕ್ಕಡೀ > ಜಕ್ಕರೀ : ದೇಶೀ ನೃತ್ತ. (ಸಂಗೀದ. ೭-೨೬೮-೭೧), ಅಲ್ಲದೆ ನೋಡಿ ನರ್ತನಿ. ೪-೮೯೩, ೮೯೬
ಜತಿ > ಯತಿ : ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ವಾದ್ಯಗಳ ವಾದನ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬಳಸಲಾಗುವ ಕ್ಲಿಷ್ಟಕರ ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳು, ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೫–೧೩೪)
ಜವನಿಕೆ > ತೆರೆ : ಪಾತ್ರದ ಮುಂದೆ ಹಿಡಿಯಲಾಗುವ ಪರದೆ. ಪಾತ್ರ ಪ್ರವೇಶಕ್ಕೆ ಬಳಸಲಾಗುವ ತೆರೆ.
ಜಾತಿ : ೧) ಪ್ರಾಚೀನ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ರಾಗ. ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳೂ ಆರೋಹ, ಅವರೋಹ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸಂಚಾರ. ೨) ತಾಳದ ದಶಪ್ರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಜಾಯಾನುಜಾಯಿ (ಸಂ) : ಜಾಯಿ+ಅನುಜಾಯಿ – ರಾಗದ ಅವಯವ ವಾದ ‘ಸ್ಥಾಯ’ದ ಒಂದು ವಿಧ, ಒಂದು ಸ್ವರದ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಸದೃಶವಾದ ಸ್ವರವನ್ನು ತರುವದು. (ಸಂಸಸಾ. ೨–೪೦–೪೧)
ಜೀವಾಳ (ವಾ) : ತಂಬೂರಿಯಲ್ಲಿ ನಾದದ ಝೇಂಕಾರವನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಲು ಸೇರಿಸುವ ನೂಲಿನ ಎಳೆ.
ಜೋಕೆ : ಚಾತುರ್ಯ, ಕೌಶಲ. ಅವಧಾನತೆ (ಹಲವು ಕಾರ್ಯಗಳನ್ನು ಒಮ್ಮೆಲೇ ನಿರ್ವಹಿಸುವುದು)
ಝಂಪೆತಾಳ : ದೇಶೀ ತಾಲ, ಸಪ್ತ ಸೂಳಾದಿ ತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಅಲಂಕಾರ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು) (ನರ್ತನಿ. ೩–೩೫೦)
ಠವಣೆ (ವಾ) : ಮೃದಂಗ ವಾದನದ ಪ್ರಕಾರ. ಬೋನವಿಲ್ಲದೇ ಮೃದಂಗವನ್ನು ಇಂಪಾಗಿ ನುಡಿಸಬಲ್ಲಾತ.
ಠಾಯ (ಸಂ) : ಆಲಾಪನಾ ಕ್ರಮ. (ಸದ್ರಾಗ ಚಂದ್ರೋದಯ ೩–೨೯)
ಡಿಮ : ದಶರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ನಾಲ್ಕು ಅಂಕಗಳ ರೂಪಕ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪–೧೦) (ದಶರೂ. ೩–೫೭–೫೯)
ಡಿಳ್ಳಾಯಿ : ದೇಶೀಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ನರ್ತಕಿಯ ಬಳ್ಳಿಯಂತಹ ಲಾಲಿತ್ಯಮಯವಾದ ಚಲನೆ. (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೬–೨೦೬) (ನತ್ತರ. ೬–೧೪೨)
ಡೊಕ್ಕರಮಡಿ ಮಂಡಿ : ಅನಿಬಂಧ ಉರುಪು ಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, (ದೇಶೀ ಅಡವು).
ಢಕ್ಕೆ (ಢಕ್ಕಾ) (ವಾ) : ಚರ್ಮವಾದ್ಯದ ಒಂದು ವಿಧ. (ಭರಕೋ. ಪು.ಸಂ. ೨೩೮)
ಢಾಲ > ಢಾಳ :
೧) ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ.
೨) ಏಳು ವಿಧ ಸ್ಥಾಯಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ನರ್ತಕಿಯ ರಸಪೂರ್ಣ ಚಿತ್ರದ ನರ್ತನ. (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೬–೧೦೫) (ನೃತ್ತರ. ೬–೧೨೮) (ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೫೪೩) (ನರ್ತನಿ. ೩–೧೨೩)
ತತಕಾರ > ತತ್ತಕಾರ : ನಟುವಾಂಗದ ತತ್ತ ಶಬ್ದ. ಈ ಶಬ್ದಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕಹಾಗೆ ಪಾದಗಳ ತಾಡನ. (ನರ್ತನಿ. ಪು. ಸಂ. ೨೭೦ ಅ.ಟಿ. ೯)
ತನ್ನವಣೆ > ತತ್ತವಣೆ : ಸ್ಥಾಯಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಠಾಯದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮಾಣ ಬದ್ಧವಾಗಿ ಕೋಮಲವಾದ ಆಲಪ್ತಿ ಗೀತದ ಮೇಲೆ ಇರುವುದು) (ಸಂಸಸಾ. ೨–೬೨)
ತರಹರ : ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ, ಭುಜ ಹಾಗೂ ಕುಚಗಳ ತ್ವರಿತವಾದ ಚಲನೆ. (ಸಂಸಸಾ. ೬–೨೦೯) (ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೬೬೪)
ತಾಂಡವ : ಉದ್ಧತವಾದ ಕರಣ, ಅಂಗಹಾರ, ಚಾರಿಗಳಿರುವ ಶುದ್ಧ ನೃತ್ತ, ನರ್ತನ ಭೇದ, ಶಿವನಿಂದ ತಂಡುವಿಗೆ ಭೋದಿಸಲ್ಪಟ್ಟು ತಾಂಡವ ಎಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆಯಿತು. (ಸಂಗೀದ. ೬–೫೨) (ಭರಕೋ. ಪು. ೨೪೩) (ಸಂಗೀರ. ೭, ೩೦–೩೧) (ಮಾನಸ. ೧೬–೪–೧೫೯, ೧೬೩ ಪೂ) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧–೬೬ ಪೂ.)
ತಾಂಡವ ಭೇದ : ಪೇರಣೆ, ಬಹುರೂಪ ನೃತ್ತಗಳು. (ಸಂಗೀದಾ. ಅ. ೪)
ತಾನ (ಗಾನ) : ತಾನ (ಸಂ) ಸ್ವರಗಳ ವಿಸ್ತರಣೆ. ನಾದತರಂಗ (ಭರಕೋ. ಪು. ಸಂ. ೨೪೪)
ತಾರ : ಮೂರು ಸ್ಥಾಯಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಮೇಲಿನ ಷಡ್ಜದಿಂದ ಆರೋಹ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬಂದು ಇನ್ನೂ ಮೇಲಿನ ಷಡ್ಜವನ್ನು ಸೇರುವ ಸಪ್ತಸ್ವರ ಸಮುದಾಯ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮–೯–೯೪) (ಸಂಗೀರ. ೭–೪೪೯, ೪೫೭) (ಸಂಗೀರ. ೬–೧೧೭೮) (ವಿವೇಕ. ೪ ಪು. ಸಂ, ೧೯೦), ತಾಳಪ್ರಕ್ರಿಯೆ. ವಿವೇಕ. ೪ ಪು. ೧೯೧ (ಸಾಸಂಭ. ಪು.ಸಂ. ೧೫೫)
ತಾಳದಾವುಜ : ತಾಳವಾದ್ಯ, ಅನವದ್ಧ ಹಾಗೂ ಘನವಾದ್ಯ
ತಾಲಧರ > ತಾಳಧರ : ಲಕ್ಷ್ಯ, ಲಕ್ಷಣಗಳೆರಡರಲ್ಲೂ ಪೂರ್ಣಜ್ಞಾನ ಉಳ್ಳವನೂ, ಪ್ರತಿಭಾ ಸಂಪನ್ನನೂ, ಒಳ್ಳೆಯ ಹಾಡು, ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿರುವ ಕಾಲವನ್ನು ತಿಳಿದವನು ತಾಳಧಾರ (ರಿ) ವಾದ್ಯಕ್ಷರಗಳನ್ನು ಹೇಳುವ ಪಾಟೀ. (ನರ್ತನಿ. ೧–೪)
ತಿತ್ತಿ : ಒಂದು ಗಾಳಿವಾದ್ಯ.
ತಿತ್ತಿರಿ (ವಾ): ಗಾಳಿವಾದ್ಯ. (ತುತ್ತೂರಿಯ ಮಾದರಿ)
ತಿರಿಪ : ಹೃದಯವನ್ನು ರಂಜಿಸುವ ಸ್ವರ ಕಂಪನವಾದ ಗಮಕ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ದ್ರುತದ  ಕಾಲು ಭಾಗದಿಂದ ವೇಗದಲ್ಲಿ ಕಂಪಿಸುವುದು ತಿರಿಪ.
ತಿರುಪ (ತಿರಿಪ ಭ್ರಮರಿ)  : ಎರಡೂ ಪಾದಗಳ ಎದುರಿಗೆ ಸ್ವಸ್ತಿಕಾಕಾರದಲ್ಲಿ ಎರಡೂ ಪಾದಗಳಿಂದ ಓರೆಯಾಗಿ ತಿರುಗುವುದು. (ನರ್ತನಿ. ೪–೭೯೧)
ತ್ರಿದಶ ತಾಳಧರ : ಅಲಂಕಾರ, ಕವಿತಾ, ಸಂಚುಗಳನ್ನು ಬಲ್ಲ ತಾಳಧರರು. ಅಲಂಕಾರ – ಪಾಟಾಕ್ಷರಗಳನ್ನು ವಿಚಿತ್ರವಾಗಿ ವಿನ್ಯಾಸಗೊಳಿಸುವುದು.
ಕವಿತಾ – ಮನೋಹರವಾದ ವಾದ್ಯಾ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ರಚಿಸುವಾತ
ಸಂಚು – ಎರಡು ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಶಕ್ತಿಯಿರುವಂತೆ ಪರಸ್ಪರವಾಗಿ ಸಂಚರಿಸುವುದು.
ತ್ರಿಪತಾಕ : ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಚಿತ್ರ ನೋಡಿ ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ) (ಅಭಿದ. ೧೧೪) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯–೨೮) (ಸಂಗೀರ. ೭–೧೧೧)
ತ್ರಿಪುಟತಾಳ : ದೇಶೀತಾಳ. ಸಪ್ತ ಸೂಳಾದಿ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಒಂದು ಲಘು ಎರಡು ದೃತಗಳಿರುವ ತಾಳ.
ತ್ರಿಭಂಗ – ತ್ರಿಭಂಗಿ : ಮೂರು ಕಡೆ ಬಾಗಿದ ಶರೀರ ಸೌಷ್ಠವ ತಲೆ, ಸೊಂಟ ಹಾಗೂ ಮೊಣಕಾಲುಗಳು ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಕೋಣದಲ್ಲಿ ಬಾಗಿರುವ ಭಂಗಿ. (ಚಿತ್ರ ನೋಡಿ ಭಂಗಗಿಳು ಅಧ್ಯಾಯ ೩) (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೬–೧೪೧) (ನರ್ತನಿ. ೩(೨)-೪೯)
ತ್ರಿಮಾರ್ಗಗೀತಂಗಳ್ : ಜೈನ ಧರ್ಮದ ಮೂರು ಮಾರ್ಗಗಳು ವಸ್ತುಗೀತ, ರೂಪಗೀತ, ಪ್ರಬಂಧ ಗೀತ.
ತ್ರಿವಳಿ : ಒಂದು ಅವನದ್ಧವಾದ್ಯ. ಗೌಂಡಲೀ ನರ್ತಕಿ ಇದನ್ನು ಹೆಗಲಿನಿಂದ ಇಳಿಬಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ನುಡಿಸುತ್ತಾ ನರ್ತಿಸಬೇಕೆಂದು ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರ ಮತ. (ಅಜಿಪು. ೫.೩೨)
ತ್ರಿಶ್ರ್ಯ : ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಮೂರು ಅಕ್ಷರಗಳ ಕಾಲ ಪ್ರಮಾಣ.
ತ್ರಿಸ್ಥಾನ : ಶಾರೀರದ ಮಂದ್ರ, ಮಧ್ಯ ಹಾಗೂ ತಾರ ಸ್ಥಾಯಿಗಳು. (ಸಂಶಾಚಂ. ೧೮)
ತುಡುಂಕು > ತುಡುಕ್ಕಾ : ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ಶುದ್ಧ ಕೂಟಗಳಿಂದ ನಿರ್ಮಿತವಾಗಿ ವರ್ಣಸರದ ಖಂಡಗಳಿಂದ ಕೂಡಿ ದೀಪ್ತ ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ದ್ರುತಗತಿಯಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವಂತಹ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. (ಸಂಗೀರ. ೬–೧೮೯) (ಮೇಮ. ಉದೃತಿ. ಭರಕೋ. ಪು.ಸಂ. ೩೫೩) (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೫–೧೪೯)
ತೂಕ (ತೂಕವಣೆ > ತೂಕಲಿ) : ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ಒಂದು ಸುಂದರವಾದ ಭಂಗಿಯಲ್ಲಿ ನಿಂತು ತಾಳಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ದೇಹವನ್ನು ಆಂದೋಲನಗೊಳಿಸುವುದು. (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೬-೧೯೯)
ತೂರ್ಯ : ವಾದ್ಯ. (ಚತುರ್ವಿಧ ವಾದ್ಯಗಳು) ಗಾಳಿವಾದ್ಯ, ಅವನದ್ಧವಾದ್ಯ, ಘನವಾದ್ಯ. (ನರ್ತನಿ. ೧–೯೪) (ಮಾನಸ. ವಾದ್ಯ ವಿನೋದ ೫೬೮–೬೯)
ದಂಡಭ್ರಮರಿ : ಮೂವತ್ತೆರಡು ಭ್ರಮರಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಶಿಖರ ಹಸ್ತಗಳನ್ನು ತಲೆ ಹಾಗೂ ವಕ್ಷಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಇಟ್ಟು ಕುಂಚಿತ ಪಾದವನ್ನು ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತಿ ಸುತ್ತುವುದು. (ಸಾಸಂಭ. ಪು. ೨೩೭)
ದಂಡರಾಸಕ : ಲೋಕ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಎಂಟು, ಹದಿನಾರು ಅಥವಾ ಮೂವತ್ತೆರಡು ಪಾತ್ರಗಳು ಒಟ್ಟಾಗಿ ಸುಂದರವಾದ ಚಾರಿಗಳಿಂದಲೂ, ಭ್ರಮರಿಗಳಿಂದಲೂ, ಮಂಡಲಾಕಾರವಾಗಿ ಹಾಡು, ತಾಳ, ಲಯಗಳನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ, ಮುರಜ ಮೊದಲಾದ ವಾದ್ಯಗಳ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಹೆಬ್ಬೆರಳಿನಷ್ಟು ದಪ್ಪವಾದ ೧೬ ಅಂಗುಲ ಉದ್ದ ಕೋಲುಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದು ವಿವಿಧ ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸುತ್ತ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಕಾರ. ಭರತಾರ್ಣವಕಾರ ಇದನ್ನು ಲಾಸ್ಯ ಪದ್ಧತಿಗೆ ಸೇರಿಸುತ್ತಾನೆ. (ವೇಸಂಮ.ಹಸ್ತ ಪ್ರತಿ. ಪು. ಸಂ. ೨೩) (ಸಂಸಸಾ ೬–೧೨೭–೨೮) (ಸಂಸಸಾ. ೬–೨೩೮) (ಸಂ.ಸಾ.-) (ಭರತಾ. ೭–೭೪೫–೪೬) (ನೃತ್ತರ. ೭–೧೦೧–೧೦೭) ನರ್ತನಿ. ೪–೮೯೬–೯೯, ೯೦೨–೪
ದಂಡಿಗೆ (ವಾ) : ಆಧಾರ ಶ್ರುತಿಗೆ ಬಳುಸುವ ತಂತಿ ವಾದ್ಯ.
ದರು > ಧರು : ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ, ಕಟ್ಟಣೆ ನೃತ್ಯದ ಒಂದು ವಿಧ. (ನರ್ತನಿ. ೪-೮೪೪-೪೫)
ದರ್ಪಣಾ : ದೇಶೀತಾಲಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಗೀರ. ೫-೨೩೯) (ಸಂಗೀರ. ೫-೨೬೨)
ದಶರೂಪಕ : ನಾಟಕವೇ ಮೊದಲಾದ ಹತ್ತು ರೂಪಕಗಳು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೮-೨, ೩) (ದಶರೂ. ೧-೮)
ದಕ್ಷಿಣಾವೃತ್ತಿ : (i) ಗೀತ ಪ್ರಧಾನವಾದ ವಾದ್ಯ ಗುಣ. (ಭರಕೋ. ಪು. ಸ. ೨೬೫)
ದಾಳವಾಳ : ದಾಳ ಒಂದು ವಾದ್ಯ ವಿಶೇಷ.
ದಿಕ್ಕನ್ನಿಕಾ ನಾಟ್ಯ : ಒಂದು ಮಾದರಿಯ ಸಮೂಹ ನೃತ್ಯ.
ದಿಳ್ಳಾಯಿ > ಡಿಳ್ವಾಯಿ : ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ನರ್ತಕಿಯು ನಿಂತಾಗ ಅಥವಾ ನಿಧಾನವಾಗಿ ಚಲಿಸುತ್ತಿರುವಾಗ ಕಾಣುವ ಲಾಲಿತ್ಯವನ್ನು ದಿಲ್ಲಾಯಿ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. (ಸಂಸಸಾ. ೬-೨೦೬) (ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೪-೧೫೩೦) (ಪಂಡಿತಾ. ಪು.ಸಂ. ೪೬೦)
ದುಂದುಭಿ : ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ. ಗಾತ್ರದಲ್ಲಿ ಬೃಹತ್ತಾಗಿದ್ದು, ಮಹಾಧ್ವನಿಯನ್ನು ಮಾಡುವಂತಹುದು. ಚರ್ಮದಿಂದ ಮುಚ್ಚಲ್ಪಟ್ಟು ತಾಮ್ರದ ಭಾಂಡವನ್ನು ಹೊಂದಿರುವಂತಹುದು. ಕೈಗಳಲ್ಲಿ, ಕೋಣ (ಕುಡುಪ) ದಿಂದಲೂ ನುಡಿಸಬಹುದಾದ ಈ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಮಂಗಲ ಸಂದರ್ಭಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಲಾಗುವುದು. (ಸಂಗೀರ. ೬, ೧೧೪೫-೪೭) (ಮಾನಸ. ವಿ. ೪, ೬-೭೮೧-೭೮೪)
ದೂಷಿ > ದೂಸಿ : ದೇಶೀ ಶೃಂಖಲವಾದ ದುವಾಡ ನೃತ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ವೇದ. ಹಸ್ತಪ್ರತಿ, ಪು.ಸಂ. ೩೬)
ದೇಂಕಾರ : ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ವಾದನಾಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸ್ತೋಕ. ಸ್ತೋಕ ಶಬ್ದಗಳು ಇರುವುದು. (ಸಂಸಸಾ. ೫-೧೫೨)
ದೇವಸಿದ್ಧಿ : ಭಾವಯುಕ್ತವೂ, ಸತ್ತ್ವದಿಂದ ತುಂಬಿರುವುದು, ನಟನೆ, ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ, ಭಾವಾಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಮುಂತಾದ ಎಲ್ಲ ದೃಷ್ಟಿಗಳಿಂದಲೂ ಪ್ರಯೋಗವು ಪರಿಪೂರ್ಣವಾಗಿರುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೨೭, ೧೫-೧೭)
ದೇಶಿ : ಮಾರ್ಗವಲ್ಲದ್ದು, ಆಯಾ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಜನರ ಅಭಿರುಚಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಇರುವ ಆಚಾರ, ವ್ಯವಹಾರ, ಉಡುಪು, ಭಾಷೆ, ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಸಂಗೀತ. ದೇಶೀ ಸಂಗೀತವು ವ್ಯತ್ಯಾಸಶೀಲವೂ ಆಯಾ ದೇಶ್ಯ ಜನರ ಹೃದಯ ರಂಜಕವೂ ಆಗಿರುವುದು. (ಉದೃತಿ, ಭ.ಕೋ., ಪು.ಸಂ. ೨೮೯) (ನೃತ್ತರ. ೫-೪, ೫)
ಮಾರ್ಗವೇ ಕಾಲದೇಶಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಮಾರ್ಪಟ್ಟು ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತರವಾಗಿರುವುದೇ ದೇಶೀ | (ಲಾಸ್ಯರಂ. ಉಪೋದ್ಘಾತ x-i) (ಶಿತರ. ೬-೩-೧೫) (ಭಸಾಸಂ., ಗೀತಾಧ್ಯಾಯ ೩)
ಪಾರ್ಶ್ವದೇವನು ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಲೋಕ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ನೃತ್ಯಗಳೆಂದು, ಪೇರಣೆ, ಪೆಕ್ಕೆಣ, ಗುಂಡಲಿ, ದಂಡರಾಸಕಗಳನ್ನು ಹೇಳಿ ಅವುಗಳ ಲಕ್ಷಣ, ವಾದ್ಯವೃಂದಗಳನ್ನು ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. (ಸಂ.ಸ.ಸಾ. ೬-೧೨೭, ೧೨೮)
ಚತುರ ದಾಮೋದರನು ಇವುಗಳನ್ನು ನರ್ತನ ಭೇದದಲ್ಲಿ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಆತ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳಾದ ಸ್ವರ ಮಂಠನ ನೃತ್ಯ, ಚಿಂದುನ ನೃತ್ಯ, ದೇಶೀ ಕಟ್ಟರೀ ವಿಧಿ, ವೈಪೋತಾಖ್ಯ, ಬಂಧ ನೃತ್ಯ, ಕಲ್ಪನೃತ್ಯ, ಜಕ್ಕರಿ, ಶಬ್ದಲ್ಕಿ ನೃತ್ತ, ಸಾಲಗಸೂಡ ನೃತ್ತ, ಯತಿ ನೃತ್ತ, ಉಡುಪುಗಳು ಧರು ನೃತ್ಯ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ.
ಜಾಯ ಸೇನಾಪತಿಯು ತನ್ನ ಗ್ರಂಥ ನೃತ್ತ ರತ್ನಾವಲಿಯಲ್ಲಿ ಐದನೆಯ ಅಧ್ಯಾಯದಿಂದ ದೇಶೀನೃತ್ತದ ವಿಧಾನ, ತಂತ್ರ, ಅದರ ಬಂಧಗಳನ್ನು ಏಳನೇ ಅಧ್ಯಾಯದವರೆಗೆ ವಿವರಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನಾಟ್ಯಶಾ. ಹಾಗೂ ಅಭಿದ. ನಂತರ ಬರುವ ಶಾಸ್ತ್ರ ಗ್ರಂಥಗಳೆಲ್ಲವೂ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯತ್ತ ಸಾಕಷ್ಟು ಮಾಹಿತಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುತ್ತದೆ. ಉದಾ : ಶುಭಂಕರನ ಸಂಗೀತ ದಾಮೋದರ, ತುಳಜನ ಸಂಗೀತ ಸಾರಾಮೃತ, ಪಂಡರೀಕ ವಿಠಲನ ನರ್ತನ ನಿರ್ಣಯ ಇತ್ಯಾದಿ ಗ್ರಂಥಗಳು.
ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿಯೂ ಜನ್ನನಿಂದ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳ ಸರಣಿ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ. ಇವುಗಳಲ್ಲಿನ ವರ್ಣನೆಯಿಂದಲೂ, ಶಾಸ್ತ್ರಾಧಾರಗಳಿಂದಲೂ ಈಗ ಕಣ್ಮರೆಯಾಗುತ್ತಿರುವ, ಕಣ್ಮರೆಯಾದ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳನ್ನು ಪುನರ್ ನಿರ್ಮಾಣ ಮಾಡಬಹುದು. ಈ ದೇಶೀ ನೃತ್ಯಗಳು ಜನಮನದ ರಂಜನೆಯ ಉದ್ದೇಶವನ್ನೂ, ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಶೀಲ ಗುಣವನ್ನು ಹೊಂದಿರುವುದರಿಂದಲೂ ಇವು ಅತ್ಯಂತ ಆಕರ್ಷಕವೂ ಆಪ್ತವೂ ಆಗಿ ಪರಿಣಮಿಸಿದೆ.
ದೇಶೀ ನೃತ್ಯದ ಬೇರು ಭರತನಲ್ಲೇ ಕಂಡರೂ ಅವುಗಳಿಗೆ ಕಟ್ಟುಪಾಡನ್ನು ಆತನೇ ವಿಧಿಸಿದ್ದಾನೆ. ಹೇಗೆಂದರೆ ಆತ ಭರತ ಖಂಡವನ್ನು ನಾಲ್ಕು ಭಾಗವಾಗಿಸಿ ಆವಂತೀ, ಮಾಗಧಿ, ಓಡ್ರ ಮಾಗಧಿ ಹಾಗೂ ದಾಕ್ಷಿಣಾತ್ಯ ಎಂದು ವಿಂಗಡಿಸಿ ಆಯಾ ಪ್ರಾಂತ್ಯದ ವ್ಯವಹಾರ, ಭಾಷೆ, ಆಚಾರ ವಿಚಾರಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕ ಉಡುಪು, ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯ ಹಾಗೂ ವಾಚಕವನ್ನು ಬಳಸಬಹುದಾದ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನು ಕೊಡುತ್ತಾನೆ. ಇವನ್ನು ಆತ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಎಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ಅ. ೧೪) ಒಂದು ವಿಧದಲ್ಲಿ ನೋಡಿದರೆ ಈಗ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ಹೆಸರುಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವ ಭರತನಾಟ್ಯ, ಕಥಕ್ಕಳಿ, ಕಥಕ್, ಮಣಿಪುರಿ, ಕೂಚ್ಚುಪುಡಿ, ಮಯೂರ್‌ಭಂಜ್, ಮೋಹಿನಿ ಅಟ್ಟಂ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ದೇಶೀ ನೃತ್ಯವೆಂದೇ ಪರಿಗಣಿಸಬಹುದು.
ದೇಶೀಕರಣ : ಭರತೋಕ್ತವಾದ ೧೦೮ ಕರಣಗಳಿಗಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದುದು. (ಭರಕೋ), ನೃತ್ತರನಲ್ಲಿ ೧೪ ತರಹ (೫-೪೦-೪೪)
ದೇಶಿ ತಾಳ : ಮಾರ್ಗವಲ್ಲದು, ರೂಢಿಯಿಂದ ಬಂದ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ತಾಳಗಳು, ಲಘು, ದ್ರುತಗಳ ಮಾತ್ರಾ ಕಾಲವನ್ನು ಮಾರ್ಗತಾಳಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾಗಿ ಹೊಂದಿರುವಂತಹ ತಾಳಗಳು ಇವು. ೧೨೦. (ಸಂಗೀರ. ೫-೨೩೭-೨೫೩)
ದೃಕ್ಪ್ರಸರಣ : ಕಣ್ಣಿನ ಚಲನೆ. (ನೋಡಿ ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದ)
ದೃಷ್ಟಿಭೇದ : ಕಣ್ಣಿನ ಚಲನಾಭೇದ. ರಸದೃಷ್ಟಿ -೮ ಸ್ಥಾಯಿಭಾವ ದೃಷ್ಟಿ -೮ ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಭಾವ ದೃಷ್ಟಿ-೨೦ = ೩೬ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪, ೪೧-೪೫) (ಅಭಿದ. ೬೮) ಅಲ್ಲದೇ ನೋಡಿ ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩ ಪು. ೪-೮, ಸಂಗೀರ. ೭ ಅ. ೩೮೦-೮೪
ದೃಷ್ಟಿವಿಕಲ್ಪ : ನೋಡಿ ದೃಷ್ಟಿಭೇದ
ದ್ವಾವಿಂಶಶಿ ಶ್ರುತಿ : ಪ್ರಾಚೀನ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರು ಶ್ರುತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾಡುವ ಒಂದು ಕ್ರಮವಾದ ವಿಭಜನೆ. ಶ್ರುತಿ ಅಂತರಗಳು ಇವು ಒಟ್ಟು ೨೨.
ದ್ರುತ : (i) ತಾಳದ ಅವಯವಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಎರಡು ಅಕ್ಷರ ಕಾಲ ಬೆಲೆ ಉಳ್ಳದ್ದು. ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೫೪ (ii) ಮೂರು ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಶೀಘ್ರವಾದ ಓಟ. (ಸಂಗೀರ. ೫-೪೪)
ದ್ರುತಲಯ : ನೋಡಿ ದ್ರುತ.
ಧಸಕ : ಲಲಿತಹಸ್ತವನ್ನು ಕುಚಗಳ ಕೆಳಗೆ ಒಯ್ದಾಗ ಧಸಕ ಎಂಬ ದೇಶೀಲಾಸ್ಯಾಂಗವಾಗುವುದು. (ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೫೩೮)
ಧರ್ಮಿಗಳು : ಅಭಿನಯವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವ ಎರಡು ಪಂಥಗಳು, ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿ, ಲೋಕಧರ್ಮಿ. (ನರ್ತನಿ. ೪-೪೧)
ಧ್ರುವತಾಳ : ಸೂಳಾದಿ ಸಪ್ತ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು ಮೂರು ಲಘು ಹಾಗೂ ಒಂದು ದ್ರುತ ಇದರ ಅಂಗ.
ಧುತ : ಶಿರೋಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಮೆಲ್ಲನೆ ತಲೆಯನ್ನು ಎರಡೂ ಬದಿಗಳಿಗೆ ಅಲುಗಾಡಿಸುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೩೪) (ಅಭಿದ. ೫೯) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ಪ್ರ. ೧, ೭೯ ಪೂ.)
ನಟ : ಚತುರ್ವಿಧಾಭಿನಯಗಳನ್ನು ಬಲ್ಲಾತ. (ಅಭಿದ. ೩೩) (ಸಂಗೀರ. ೭-೧೩೩೯)
ನಟ್ಟುವ > ನಟ್ಟುವಿಗ : ನೃತ್ಯ, ಗೀತಗಳಲ್ಲಿ ಪಾಂಡಿತ್ಯವನ್ನು ಪಡೆದಾತ.
ನಟುವಾಂಗ : ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ನರ್ತಕಿಯ ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸಲು ಬಳಸುವ ತಾಳ. ನೋಡಿ ಚಿತ್ರ ಘನವಾದ್ಯಗಳು.
ನಯ : ಹತ್ತು ವಿಧವಾದ ರಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಉದ್ಧೃತಿ. ಭರಕೋ. ಪು. ೩೦೮)
ನರ್ತಕ : ದೇಶ, ಭಾಷೆ, ಕಲೆ, ಭಾವ, ರಸ, ವೃತ್ತಿಗಳನ್ನು ಅರಿತು ನರ್ತನದ ಪ್ರಯೋಗ, ಶಾಸ್ತ್ರಗಳನ್ನು ತಿಳಿದು ನರ್ತಿಸುವವನು. (ನರ್ತನಿ. ೪-೧-೧) (ಸಾಸಂಭ. ಪು. ೧೮೮) (ಸಂಗೀರ. ೭-೧೩೩೯) (ಮಾನಸ. ಅ.೧೬-೪, ವಿಂ. ೯೬೮-೯೭೦ ಪೂ.)
ನರ್ತಕಿ : ರೂಪವತಿಯೂ, ತಾಳ-ಲಯಗತಿಗಳನ್ನು ಅರಿತವಳೂ, ಅತಿ ದಪ್ಪಗೂ ಅಲ್ಲದೇ, ಅತಿ ಸಣ್ಣಗೂ ಅಲ್ಲದೇ, ಅತಿ ಎತ್ತರವಾಗಿರದವಳೂ, ತೀರ ಕುಳ್ಳಾಗಿಯೂ ಇರದವಳು. (ಮಾನಸ. ಅ. ೧೬. ವಿಂ. ೪-೯೬೭) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧-೪೩, ೪೪)
ನರ್ತನ : ನಟನ ಅಂಗಗಳ ವಿಶೇಷ ಚಲನೆಯಿಂದ ಜನರ ಚಿತ್ತವನ್ನು ರಂಜಿಸುವ ಚಲನಾ ವಿಶೇಷ. (ನರ್ತನಿ. ೪-೧-೨, ನೇಮಿಜಿ. ೧೫)
ನರ್ತನ ಪೂರ್ವರಂಗ : ನೃತ್ಯದ ಮೊದಲು ಆಚರಿಸಲಾಗುವ ಪೂರ್ವರಂಗವಿಧಿ.
ನಾಂದಿ, ನಾಂದಿಪೂಜಾ, ನಾಂದೀವಿಧಿ : ನಾಟ್ಯಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಸೂತ್ರಧಾರನಿಂದ ದೇವತೆಗಳಿಗೆ ಸಲ್ಲುವ ಸ್ತುತಿ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೫-೨೩, ೨೪)
ನಾಟಕ : ದಶರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಕಥೆ. ಪ್ರಖ್ಯಾತವಾದ ವಸ್ತು ಹಾಗೂ ಧೀರೋದಾತ್ತ ನಾಯಕನಿದ್ದು, ಚತುರ್ವಿಧ ಪುರುಷಾರ್ಥಗಳಲ್ಲಿ ಅರ್ಥ, ಕಾಮಗಳ ವೈಭವವಿರಬೇಕು. ಸುಖ-ದುಃಖಗಳ ಬೆಳವಣಿಗೆಯ ಕಥೆಯನ್ನು ಹೊಂದಿ, ಅಂಕ ಹಾಗೂ ಪ್ರವೇಶಕಗಳು ಇರುವ ಪ್ರಕಾರ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬-೧೮-೧೦-೧೧)
ನಾಟ್ಯ : ಮೂರು ಲೋಕದ ಭಾವದ ಅನುಕರಣವನ್ನು ಚತುರ್ವಿಧಾಭಿನಯಗಳಿಂದ ಅನುಕರಿಸುವುದು. ಇದು ಬ್ರಹ್ಮನ ಸೃಷ್ಟಿ ಎಂದು ಪ್ರತೀತಿ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧-೧೦೭) (ದಶರೂ. ೧-೬ ಪೂ.) (ಅಭಿದ. ೧೦) (ಸಂಗೀರ. ೭, ೧೭-೧೮) (ವಿಧಪು. ೩-೨೦-೧) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧-೫೬) (ಸಾಸಂಭ. ಪು. ೨೦೪)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೫. ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ (೩)
ನಾಟ್ಯಾಂಗ : ನೃತ್ಯ, ನಾಟ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಪಾಟಾಕ್ಷರ ಹಾಗೂ ಅಭಿನಯಾದಿಗಳು. ಇವು ಹನ್ನೆರಡು. ಪೀಠಿಕ, ಕಾಕ, ಕೂಟಮಾನ, ಕೈಯ್ಯಡು, ಉರುಪು, ಕಳಾಸಿಕಾ, ಪ್ರಚುರ, ಪಸರ, ಶಬ್ದ, ಮರಾಳಿಕ, ಕಡಕಟ್ಟು ಹಾಗೂ ಚಾಳಿಯ್ಯ.
ನಾಟ್ಯಾಂಗ ೧೦, ನಟ್ಟುವ, ನರ್ತಕ, ರಂಗಭೂಮಿ, ಆಹಾರ್ಯ, ಆತೋದ್ಯ, ಅಭಿನಯ, ಸಭಾನಾಯಕ, ಗಾಯಕ, ಗಾಯಕಿ ವೃಂದ, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು. (ಭಕಮಂ. ಪು. ೩೮೦)
ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿ : ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವನ್ನು ಅಭಿನಯಿಸುವ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಒಂದು. ರಂಗಸ್ಥಳದಲ್ಲಿ ಬಾಹ್ಯವಸ್ತುವಿನ ಅನುಕರಣೆಯಿಂದ ಮಾಡುವಂತಹ ಅಭಿನಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೩-೬೮,೬೯) (ನರ್ತನಿ. ೪, ೪೦, ೪೧, ೪೩)
ನಾಟ್ಯರಸ : ರಂಗದ ಮೇಲೆ ವಿಭಾವ, ಅನುಭಾವ ಹಾಗೂ ಸಂಚಾರಿಗಳಿಂದಲೂ, ಚತುರ್ವಿಧ, ಅಭಿನಯಗಳಿಂದಲೂ ಆಸ್ವಾದನೀಯವಾಗುವಂತಹ ರಸಗಳು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ :೦ ವೀರ, ಹಾಸ್ಯ, ಅದ್ಭುತ ಇತ್ಯಾದಿ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬-೩೩, ೩೪) (ನರ್ತನಿ. ೧೬೩, ೧೬೪ ಪೂ.)
ನಾರಾಟ : ಸ್ಥಾಯದ ಒಂದು ವಿಧ.
ನಾಸಿಕಾ ಭೇದ – ನಾಸಿಕಾ ಸ್ಫುರಿತ : ಮೂಗಿನ ಚಲನಾ ವಿಧಾನ.
ನಿಜ್ಜವಣೆ (ನಿಜಾಪನ > ನಿಜಾವನ > ನಿಜ್ಜವಣೆ) : ಒಂದು ಸ್ಥಾಯಿ, ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ಸಭಾಸದರನ್ನು ಮೋಹಿತಗೊಳಿಸುವಂತೆ ಅಪ್ರಯತ್ನವಾಗಿ ಸುಂದರತೆಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಅಂಗಹಾರ, ರೇಖಾ, ಕೈಗಳು ಮತ್ತು ಕಣ್ಣುಗಳ ಚಲನೆ. (ನೃತ್ಯಾಯ. ೧೪-೧೫೩೫)
ನಿಬದ್ಧ : ಅಂಗಗಳಿಂದಲೂ ಧಾತುಗಳಿಂದಲೂ ರಚಿತವಾಗಿರುವುದು. ತಾಳದ ಚೌಕಟ್ಟಿಗೆ ಒಳಪಟ್ಟು ರಸಾನ್ವಿತವಾದ ಬಂಧ. (ನರ್ತನಿ. ೩-೩ ಪೂ.) (ಸಂಗೀದಾ. ೨, ಪು. ೧೬.)
ನಿಲುವು : ನೋಡಿ ಸ್ಥಾನಕ.
ನೂರೆಂಟು ತಾಳ : ಚಚ್ಚಪುಟ, ಚಾಚಪುಟ, ಷಟ್ವಿತಾಪುತ್ರಕ, ಸಂಪ್ಪೇಷ್ಟಕ, ಉದ್ಧಟಿತ, ಆದಿತಾಲ, ದರ್ಪಣತಾಲ, ಚಚ್ಚರೀ, ಸಿಂಹಲೀಲಾ, ಕಂದರ್ಪ, ಸಿಂಹವಿಕ್ರಮ, ಶ್ರೀರಂಗ, ರತಿಲೀಲ, ರಂಗತಾಲ, ಪರಿಕ್ರಮ, ಪ್ರತ್ಯಂಗ, ಗಜಲೀಲ, ತ್ರಿಭಿನ್ನ, ವೀರವಿಕ್ರಮ, ಹಂಸಲೀಲಾ, ವರ್ಣಭಿನ್ನ, ರಾಜಚೂಡಾಮಣಿ, ರಂಗದ್ಯೋತನ, ರಾಜತಾಳ, ಸಿಂಹವಿಕ್ರೀಡಿತ, ವನಮಾಲಿ, ಚತುರಶ್ರವರ್ಣ, ತ್ರ್ಯಸ್ರವರ್ಣ, ಮಿಶ್ರವರ್ಣ, ವರ್ಣತಾಳ, ಖಂಡವರ್ಣತಾಳ, ರಂಗಪ್ರದೀಪ, ಹಂಸನಾದ, ಸಿಂಹನಾದ, ಮಲ್ಲಿಕಾಮೋದ, ಶರಭಲೀಲಾ, ರಂಗಾಭರಣ, ತುರಂಗಲೀಲಾ, ಸಿಂಹನಂದನ, ಜಯಶ್ರೀ, ವಿಜಯಾನಂದ, ಪ್ರತಿತಾಳ, ದ್ವಿತೀಯಕ, ಮಕರಂದ, ಕೀರ್ತಿತಾಳ, ವಿಜಯತಾಳ, ಜಯಮಂಗಲತಾಳ, ರಾಜವಿದ್ಯಾಧರ, ಮಂಠತಾಳ, ಅನ್ಯಮಂಠ (ನೇತ್ರಮಠ್ಯ), ಪ್ರತಿಮಠ್ಯ, ಜಯತಾಳ, ಕುಡುಕ್ಕಾತಾಳ, ನಿಸ್ಸಾರುಕಾ, ನಿಸ್ಸಾನುಕಾ, ಕ್ರೀಡಾತಾಳ, ತ್ರಿಭಂಗೀ, ಕೋಕಿಲಪ್ರಿಯ, ಶ್ರೀಕೀರ್ತಿ ತಾಳ, ಬಿಂದುಮಾಲಿನ, ನಂದನ, ಶ್ರೀನಂದನ, ಉದ್ವೀಷಣ, ಮಂಠಿಕಾತಾಳ, ಆದಿಮಠ್ಯ, ವರ್ಣಮಠ್ಯ, ಡೇಂಕಿತಾಳ, ಅಭಿನಂದನ, ನವಕ್ರೀಡ, ಮಲ್ಲತಾಳ, ದೀಪಕ, ಆನಂಗತಾಳ, ವಿಷಮತಾಳ, ನಾಂದಿತಾಳ, ಮುಕುಂದತಾಳ, ಕರ್ಷುಕ, ಏಕತಾಳ, ಕಂಕಾಲತಾಳ, ಝೋಂಬಡ, ಪೆಣಾತಾಳ, ಅಭಂಗತಾಳ, ರಾಯರಂಗಾಲ, ಲಘುಶೇಖರ, ದ್ರುತಶೇಖರ, ಪ್ರತಾಪಶೇಖರ, ಜಗಝಂಪಾ, ಚತುರ್ಮುಖ, ಝಂಪೆತಾಳ, ಪ್ರತಿಮಠ್ಯ, ತೃತೀಯತಾಳ, ವಸಂತ, ಲಲಿತ, ರತಿ, ಕರಣ, ಷಟ್‌ತಾಳ, ವರ್ಧನ, ವರ್ಣತಾಳ, ರಾಜನಾರಾಯಣ, ಮನದ, ಪಾರ್ವತೀಲೋಚನ, ಗಾರುಗೀ, ಶ್ರೀನಂದನ, ಜಯತಾಳ, ಲೀಲಾತಾಳ, ವಿಲೋಕಿತ, ಲಲಿತಪ್ರಿಯ, ಜನಕ, ಲಕ್ಷ್ಮೀಶ, ಭದ್ರಬಾಣ (ಬದ್ಧಾಭರಣ)
ನೆಲೆ : ಸ್ಥಾನಕ. ನೃತ್ಯಾರಂಭ, ಅಂತ್ಯದ ಸ್ಥಾನ. ನೋಡಿ ಸ್ಥಾನಕ.
ನೇಮ : ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ, ಮಾರ್ದಂಗಿಕನ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಮೂರು ಖಂಡಿಕೆಗಳ ಮಿಶ್ರಪಾದಗಳು. ಮೂರನೆಯ ಖಂಡಿಕೆ ಉಳಿದೆರಡಕ್ಕಿಂತ ಉದ್ದ. ಇದನ್ನು ಖಂಡಿಕೆಯ ಮೊದಲಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆ ಅಥವಾ ಎರಡು ಬಾರಿ ಉಚ್ಚರಿಸಿದರೆ ನೇಮ ಎಂಬ ಪ್ರಬಂಧ – ತಾಳವು ಅವರವರ ಇಷ್ಟದಂತೆ (ನರ್ತನಿ. ೨-೯೧, ೯೨)
ನೇಪಥ್ಯ, ನೇಪಥ್ಯ–ಗೃಹ : ನಟ ಹಾಗೂ ಇತರ ಪಾತ್ರಗಳ ವೇಷಭೂಷಣಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು, ಪುಸ್ತ, ಅಲಂಕಾರ, ಅಂಗರಚನ ಮತ್ತು ಸಂಜೀವ ಇದರ ನಾಲ್ಕು ಪ್ರಕಾರ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೨೧-೧ ಉ. ೫) (ನರ್ತನಿ. ೪-೧೪-೧೫ ಪೂ.)
ನೇರು : ಒಂದು ವಿಧದ ಗತಿ ಸಂಚಾರ. ೧೨ ಉಡುಪುಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು. (ನರ್ತನಿ. ೪-೭೨೦)
ನೃತ್ತ : ಯಾವುದೇ ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾದ ಭಾವ ರಸಾಭಿನಯಗಳಿಲ್ಲದೇ ತಾಳ, ಲಯ ಬದ್ಧವಾದ ಆಂಗಿಕ ಚಲನೆ, ನೃತ್ತವನ್ನು ಶಾರ್ಙ್ಗಧರ ಬ್ರಹ್ಮ ಕೃತ ಎಂದರೆ ನಂದಿಕೇಶ್ವರ ಶಿವಕೃತ ಎಂದಿದ್ದಾನೆ. (ಅಭಿದ.೧೧) (ಅಭಿದ.೧೫) (ಅಭಿದ. ೧೨ ಪೂ) (ನೃತ್ತರ. ೧.೫೧) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧.೬೩ ಪೂ)
ನೃತ್ಯ : ನಟ್ ಅಥವಾ ನೃತ್ ಧಾತುವಿನಿಂದ ಉಂಟಾದ ಪದ. ರಸಾಭಾವ ಪೂರ್ಣವಾದ ಅಭಿನಯ. ನೃತ್ತದಲ್ಲಿನ ಅಂಗಾಂಗಗಳ ವಿನ್ಯಾಸ, ನಾಟ್ಯದಲ್ಲಿನ ಅಭಿನಯಗಳ ಸಮ್ಮಿಲನ, ವಿರಹ, ಮೊರೆ, ಸಂತೋಷ, ದುಃಖ ಮೊದಲಾದ ಭಾವಗಳಿರುವ ಹಾಡುಗಳಿಗೆ ಉಚಿತವಾದ ಮುಖಾಭಿನಯ, ಹಸ್ತಾಭಿನಯ. ನೃತ್ಯವು ಸುಕುಮಾರವಾದ ಲಾಸ್ಯ ಪ್ರಯೋಗ ಹಾಗೂ ಉದ್ಧತವಾದ ತಾಂಡವವೆಂದು ಎರಡು ವಿಧ. (ಅಭಿದ. ೧೧)
ವಿಲಾಸವಾದ ಅಂಗ ವಿಕ್ಷೇಪಗಳಿಂದ ದೇಶೀ ತಾಳರಸಾಶ್ರಯವಾಗಿರುವುದು. ಸ್ತ್ರೀಯರ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಲಾಸ್ಯ, ಪುರುಷ, ನೃತ್ಯವು ತಾಂಡವ. (ಸಂಗೀದಾ. ಪು.೬೬) (ನರ್ತನಿ. ೪-೫) (ಸಾಸಂಭ. ಪು. ೨೦೪)
ನೃತ್ಯಹಸ್ತಭೇದ : ಅಭಿನದಯಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಅಸಂಯುತ ಹಾಗೂ ಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು.
ಪಂಚಮ (ಸಂ) : ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಐದನೆಯದು.
ಪಂಚಮಹಾವಾದ್ಯ (ವಾ): ಕಹಳೆ, ಪಟಹ, ಶಂಖ, ಭೇರಿ, ಜಯಘಂಟೆ. (ವಿವೇಕ.- ೪ನೇ ಪರಿಚ್ಛೇದ. ಪು. ೧೯೦)
ಪಂಚವಿಧ ಪದತಳ ಸಂಚಾರ : ಪಾದ ಚಲನೆಯ ವಿವಿಧ ಕ್ರಮ – ೫ ವಿಧ – ಉದ್‌ಘಟ್ಟಿತ, ಸಮ, ಅಗ್ರತಲಸಂಚರ, ಅಂಚಿತ, ಕುಂಚಿತ.
ಪಕ್ಷ ಭೇದ : ಪಕ್ಕೆಯ ಭೇದ ೫ – ನತ, ಸಮುನ್ನತ,  ಪ್ರಸಾರಿತ, ವಿವರ್ತಿತ, ಅಪಸೃತ.
ಪಕ್ಕವಾದಕ : ನೃತ್ಯ ಹಾಗೂ ಗಾನದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವವ, ಅತೋದ್ಯಕಾರ.
ಪಟ್ಟ : ತಾಲವಾದ್ಯ.
ಪಟಾವುಜ : ಮೃದಂಗವನ್ನು ಹೋಲುವ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ. ದೇಶೀ ಪಟಹ – ಲೋಕ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮೃದಂಗಕ್ಕೆ ಪರ್ಯಾಯ ಪದ. (ಸಂಗೀಸಾ. ೧೪-೯೨)
ಪಣಹ > ಪಟಹ > ಪಣವ(ವಾ) : ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯದಲ್ಲಿ ಒಂದು ವಿಧ. ನೃತ್ಯ, ನಾಟ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಚರ್ಮವಾದ್ಯ.
ಪತಾಕ : ಒಂದೇ ಕೈಯಿಂದ ಮಾಡುವ ಹಸ್ತಮುದ್ರೆ. ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತದಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆ ಹಸ್ತ (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ, ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತ)
ಪತಿತ (ಪಾತನ): ಹುಬ್ಬಿನ ಒಂದು ಭೇದ, ಹುಬ್ಬುಗಳನ್ನು ಸ್ವಸ್ಥಾನದಿಂದ ಕೆಳಗೆ ಇಳಿಸುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೧೧೭) (ನರ್ತನಿ. ೪-೨೮೭) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩-೪೪)
ಪನ್ನೊಂದು ನಾಟ್ಯಾಂಗ : ಹನ್ನೊಂದು ರಂಗ ಸಂಗ್ರಹ. ರಸ, ಭಾವ, ಅಭಿನಯ, ಧರ್ಮೀ, ವೃತ್ತಿ, ಪ್ರವೃತ್ತಿ, ಸಿದ್ಧಿ, ಸ್ವರ, ಆತೋದ್ಯ, ಗಾನ ಮತ್ತು ರಂಗ.  (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬, ೯-೧೦)
ಪಯಪಾಡು : ನೃತ್ಯ, ನೃತ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಪಾದಗಳ ಚಲನೆ.
ಪರಿಕ್ರಮ : ನರ್ತಿಸುವ ಪದಗತಿಗಳಿಂದ ರಂಗವನ್ನು ಆಕ್ರಮಿಸುವುದು.
ಪರಿವಾದಕ : ತಂತೀ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಕ್ರಮ ಪರಿವಾದಿನಿ. ಈ ಕ್ರಮವನ್ನು ಬಲ್ಲಾತ ಪರಿವಾದಕ. (ಸಂಗೀರ. ೬-೯೮) (ಸಂಸಸಾ. ೫-೨೩)
ಪರಿವಿಡಿ : ವ್ಯವಸ್ಥಿತ ಕ್ರಮಾಂಕದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಕ್ರಿಯೆ.
ಪರಿವಿಡಿಯ ಹಸ್ತ : ಅಸಂಯುತ, ಸಂಯುತ ಹಾಗೂ ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳು ಕ್ರಮವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗಗೊಳ್ಳುವ ಪರಿ. (ನರ್ತನಿ. ಪು. ೫೮೪-೮೫)
ಪಹರಣ : ಪ್ರಹರಣವೆಂಬ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ಧ್ರುವಾ, ಆಭೋಗಗಳಲ್ಲಿ ಉದ್ಧತವಾದ ಕೂಟಬದ್ಧಗಳಿಂದ ಪುನಃ ಪುನಃ ಪ್ರಕಟವಾಗುವ ಶಬ್ದಗಳು. ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಬಳಸುವಂತಹ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. (ಸಂಗೀರ. ೬-೯೮೪-೮೫)
ಮತಭೇದ : ಹನ್ನೆರಡು ಅಥವಾ ಹದಿನಾರು ಮಾತ್ರೆಯ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ಎರಡೂ ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವ ಬಂಧ, ೨೦ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಸಸಾ. ೫-೧೫೬)
ಪಾಠಾಕ್ಷರ > ಪಾಟಾಕ್ಷರ : ವಾದ್ಯಾದಿಗಳಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಬೇಕಾದ ಅಕ್ಷರಗಳು
ಉದಾಹರಣೆಗೆ  : ದೀಂಗು ತೋಂಗು ತರಿಕಿಟ, ತರಿಕಿಟ,
ತರಿಕು ಕುಕು ಝೇಂ ಝೇಂ ಢೋಧಿನ್ನಂ
ತಕ್ಕನಾಂಗು ಕುಕ್ಕ ತತ ಥೋ ಹಂಥೋ- (ನರ್ತನಿ. ಪು. ೨೭೦)
ಪಾಠ್ಯ : ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ಸ್ವರಾಕ್ಷರಗಳು. ಸ್ವರ ಹಾಗೂ ಸಾಹಿತ್ಯಗಳು ಪರಸ್ಪರ ಅನುಸರಿಸಿ ಬರುವ ಅಕ್ಷರಗಳು.
ಪಾಣಿತ್ರಯ : ಮೃದಂಗ ವಾದನದ ಕ್ರಮ. ಸಮ ಅವರ, ಉಪರ ಪಾಣಿಗಳು.
ಪಾಣಿಸಮ : ವಾದ್ಯವು ಗೀತವನ್ನು ಅನುಸರಿಸುವುದು. (ಭರಕೋ. ಪು. ೩೬೩)
ಪಾತ್ರ : ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಅಭಿನಯಿಸುವ ನಟ, ನಟಿಯರು. (ಭಕಮ. ಪು. ೨೨೮)
ಪಾದಚಾರಿ : ಪಾದಗಳ ಚಲನೆ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦-೪೮ ಪೂ.)
ಪಾದನ್ಯಾಸ : ಹೆಜ್ಜೆಗಳನ್ನು ಇಡುವ ಕ್ರಮ.
ಪಾರ್ಶ್ವವಿಧಿ : ಪಕ್ಕೆಗಳ ಚಲನೆ ೫ ತರಹ – ನತ, ಸಮುನ್ನತ, ಪ್ರಸಾರಿತ, ವಿವರ್ತಿತ, ಅಪಸೃತ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯-೨೨೪) (ಸಂಗೀರ. ೭-೩೦೪) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨-೯೦)
ಪುರ್ವಿನಭೇದ : ಹುಬ್ಬುಗಳ ಚಲನಾ ವಿಧಾನ, ಇವು ೭ ಸಹಜ, ಪತಿತ, ರೇಚಿತ, ಕುಂಚಿತ, ಭ್ರುಕುಟಿ, ಉತ್ಕ್ಷಿಪ್ತ, ಚತುರ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೧೧೬) (ಸಂಗೀರ. ೭-೪೩೫) (ಲಾಸ್ಯರ. ೩-೪೩)
ಪುಷ್ಪಪುಟ : ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ. ಎರಡು ಸರ್ಪಶಿರಹಸ್ತಗಳನ್ನು ಅಂಗೈ ಕಾಣುವಂತೆ ಒಂದರ ಪಕ್ಕ ಒಂದು ಸೇರಿಸಿ ಹಿಡಿಯುವುದು. ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ, ದೇವತರ್ಪಣ ಇದರ ವಿನಿಯೋಗ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯-೧೪೩) (ಅಭಿದ. ೧೯೧ ಪೂ.) (ಸಂಗೀರ. ೭.೧೯೮ ಪೂ.)
ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ : ಬೊಗಸೆಗಳಲ್ಲಿ ಹೂವುಗಳನ್ನು ಹಿಡಿದುಕೊಂಡು ಸೂತ್ರಧಾರನು ಅಥವಾ ಪಾತ್ರವು ರಂಗ ಪ್ರವೇಶಮಾಡಿ ಆ ಹೂವುಗಳನ್ನು ರಂಗಶೀರ್ಷದಲ್ಲಿ ಬಿಡುವುದು.
ಪೂರ್ಣ : ಕಪೋಲಭೇದ (ತುಂಬಿದ ಗಲ್ಲಗಳು) ೬ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಹೊಟ್ಟೆಯ ಭೇದ (ಉಬ್ಬಿದ ಹೊಟ್ಟೆ) ೩ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಕಪೊಲ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯-೨೩೩ ಪೂ.) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩-೭೦) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨-೧೩೫)
ಪೂರ್ವರಂಗ : ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟ್ಯಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ರಂಗಸ್ಥಲದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಚಟುವಟಿಕೆ ಹಾಗೂ ಪೂಜಾವಿಧಾನಗಳು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೫, ೭)
ಪೆಲ್ಲಣಿ : ಕೊಳಲಿನ ಪೂತ್ಕಾರದ ಒಂದು ವಿಧಾನ. ಪೂತ್ಕಾರಂ ಪೂಣ್ಮಲು ಆಳಾಪ, ಕಾಳಾಪ, ಹಲ್ಲಣೆ, ವ್ಯಾಪ್ತಿ ಮುಂತಾದ ಇಪ್ಪತ್ತನಾಲ್ಕು ತೆರದಲ್ಲಿ ಸರಿಗಮಪಧನಿ ಎಂಬ ಸಪ್ತ ಸ್ವರಾಕ್ಷರಗಳನಾರೋಹಿ, ಅವರೋಹಿ (ವಿವೇಕ. ೪ ಪು. ೧೯೧)
ಪೇರಣೆ : ಒಂದು ದೇಶಿ ನೃತ್ತಬಂಧ. ತಾಲಲಯಾಶ್ರಿತವಾದ ನೃತ್ತದ ನಾಲ್ಕು ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಗೀಸಾ.x-v)
ಶರೀರವನ್ನು ಭಸ್ಮದಿಂದ ಲೇಪಿಸಿ, ಕೇಶಮುಂಡನವನ್ನೂ ಮಾಡಿಕೊಂಡು, ಶಿಖೆಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು, ಕಾಲಿಗೆ ಹೊಳೆಯುವ ಗೆಜ್ಜೆಗಳ ಜಾಲವನ್ನು ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡು ಆಕರ್ಷಕವಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವ ನೃತ್ತ ಬಂಧ.
ಪೈಸಾರ : ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ಕನ್ನಡ ಕಾವ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಪಸರ ಎಂದು ಪ್ರಯೋಗಮಾಡಿರಬಹುದು. ವಾದ್ಯ ಖಂಡಗಳನ್ನು ಪ್ರತ್ಯೇಕವಾಗಿ ನುಡಿಸಿದರೆ ಅದು ಪೈಸಾರ. (ಸಂಗೀರ. ೬-೧೦೧೭)
ಪ್ರಕರಣ : ದಶರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲಿ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಕಥೆಯನ್ನು ಆಶ್ರಯಿಸಿದ್ದು, ಧೀರ ಪ್ರಶಾಂತ ನಾಯಕ. (ದಶರೂ. ೩, ೩೯-೪೦)
ಪ್ರಗಲ್ಭೆ : ಮೂವರು ನಾಯಿಕೆಯರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬಳು. ಪ್ರೌಢೆ. (ದಶರೂ. ೨-೧೮) (ಉದ್ಧೃತಿ. ಭರಕೋ. ೩೮೩)
ಪ್ರಚಳಿತ : ಚಲನೆಯಲ್ಲಿರುವ (ಚಲನೆ)
ಪ್ರತ್ಯಂಗ : ಕುತ್ತಿಗೆ, ತೋಳುಗಳು, ಬೆನ್ನು, ಹೊಟ್ಟೆ, ತೊಡೆಗಳು, ಕಣಕಾಲುಗಳು ಅಲ್ಲದೇ ಮಣಿಕಟ್ಟು, ಮೊಳೆಕಾಲು ಹಾಗೂ ಆಭರಣಗಳು. (ಸಂಗೀರ. ೭-೪೧) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೨-೧೩೩)
ಪ್ರತ್ಯಂಗ ವಿನ್ಯಾಸ : ಪ್ರತ್ಯಂಗಗಳ ಚಲನಾಭೇದ.
ಪ್ರಬಂಧ : ತಾಲಸಹಿತವಾಗಿ ಧಾತು, ಅಂಗಗಳಿಂದ ರಚಿತವಾದ ರಚನೆಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು.
ಪ್ರಸ್ತಾರ : ತಾಳದ ದಶಪ್ರಾಣಗಳಲ್ಲ ಒಂದು. ತಾಳಾಂಗವನ್ನು ವಿಸ್ತರಿಸುವುದು. ಉದಾ:- ಚತುರಶ್ರ ಲಘುವನ್ನು ಎರಡು ದ್ರುತವನ್ನಾಗಿ ಹರಡುವುದು. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೫೮)
ಪ್ರವೃತ್ತಿ : ಜನರ ನಡೆ, ನುಡಿ, ವೇಷ, ಆಚಾರಗಳನ್ನನುಸರಿಸಿ ಮಾಡಿದ ವಿಭೇದ. ಇವು ೪. ಆವಂತೀ, ದಾಕ್ಷಿಣಾತ್ಯ, ಪಾಂಚಾಲೀ, ಔಡ್ರಮಾಗಧಿ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೩, ೩೨, ೩೨ ವ.)
ಪ್ರೇರಣೆ : ನೋಡಿ ಪೇರಣೆ
ಪ್ಲುತ : ತಾಳದ ಆರು ಅಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಲಘುವಿನ ಮೂರರಷ್ಟು ಅಕ್ಷರಕಾಲವನ್ನು ಹೊಂದಿದೆ. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೨೮.)
ಫುಲ್ಲ : ಕಪೋಲ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಕೆನ್ನೆಗಳನ್ನು ಸಂತೋಷದಿಂದ ಅರಳಿಸುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೧೩೪ ಪೂ.) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩-೭೧ ಪೂ.)
ಬಯಕಾರ : ಪಕ್ಕೆಯ ಭೇದ (ಪಾರ್ಶ್ವಭೇದ). ನೋಡಿ ಪಾರ್ಶ್ವಭೇದ
ಬವರಿ > ಭ್ರಮರಿ : ವೃತ್ತಾಕಾರವಾಗಿ ತಿರುಗುವ ಚಲನೆ. ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ತೊಡೆಯ ಮೇಲೆ ಇರುವಂತೆ ಸುತ್ತಿ, ಒಂದು ಪಾದದ ಹಿಮ್ಮಡಿಯಿಂದ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಶರೀರವನ್ನು ತಿರುಗಿಸುವುದು. (ಆಕಾಶಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು) (ಸಂಗೀರ. ೭-೯೬೭)
ಬಾಹುಪರಿ ಭ್ರಮ : ತೋಳಿನ ಚಲನಾ ಭೇದ. ಇವು ಹತ್ತು ಊರ್ಧ್ವಸ್ಥ, ಅಧೋಮುಖ, ತಿರ್ಯಕ್, ಅಪವಿದ್ಧ, ಪ್ರಸಾರಿತ, ಮಂಡಲಗತಿ, ಸ್ವಸ್ತಿಕ, ಉದ್ದೇಷ್ವಿತ, ಪೃಷ್ಠಾನುಸಾರೀ ಅಲ್ಲದೇ ಆವಿದ್ಧ, ಕುಂಚಿತ, ನಮ್ರ, ಸರಲ, ಅಂದೋಲಿತ, ಉತ್ಪಾರಿತ ಈ ಆರು ಭೇದವನ್ನೂ ಕೆಲವರು ಸೇರಿಸುತ್ತಾರೆ. (ಸಂಗೀರ. ೭-೩೩೮-೪೦)
ಬಿಡುತೆ : ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳನ್ನು ನುಡಿಸುವಾಗ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಆವರ್ತಗಳ ನಂತರದ ವಿರಾಮ. ಈ ಕಿಂಚಿತ್ ವಿರಾಮದ ನಂತರ ಪುನಃ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ ಮುಂದುವರೆಯುವುದು. ಇದೇ ರೀತಿ ನೃತ್ತ ಬಂಧಗಳಿಗೂ ಅನ್ವಯಿಸಲಾಗುವುದು.
ಬೀಸುಗಾಲು : ದೇಶಿ ಅಡುವುಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಬಿಡುಲಾಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಬೈಸಿಕೆ (ಸಂ) : ಒಂದು ಸ್ಥಾಯಿಭೇದ. (ಸಂಸಸಾ ೨-೧೨೩ ಪೂ.)
ಬೊಂಬಾಳ (ಸಂ) : ಶಾರೀರ ಭೇದ.
ಬೊಂಬುಳಿ (ವಾ): ಒಂದು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ. ಬೊಮ್ಮಡಿ, ಪಣವದ ಒಂದು ಭೇದ, ಸಣ್ಣ ಮದ್ದಳೆ.
ಬೊಟ್ಟು : ಮೃದಂಗದಲ್ಲಿ ನುಡಿಸುವ ಹಸ್ತಪಾಟಗಳು : (ನರ್ತನಿ. ಪು. ೩೫೦, ಅ. ಟಿ. ೧೦೩)
ಬೊಟ್ಟಾಳ > ಬೊಟ್ಟಲಗ : ಪಾಣ್ಯಂತರ ಎಂಬ ಹಸ್ತಪಾಟದ ವಿಪರ್ಯಾಸವಿರಬಹುದು.
ಬೊಲ್ದಾವಣಿ > ಬೊಲ್ದಾವಣಿ (ವಾ) : ಪಟಹದ ಹನ್ನೆರಡು ಹಸ್ತಪಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು. (ಸಂಗೀರ. ೬-೯೦೫-೬)
ಆದಿ, ಮಧ್ಯ, ಅವಸಾನಗಳಲ್ಲಿ ದೇಂಕಾರ ಬಾಹುಳ್ಯವಿದ್ದು, ಮೊದಲು ಹಾಗೂ ದ್ವಿತೀಯ ಖಂಡದಲ್ಲೂ ಪುನರಾವರ್ತಿಗೊಳ್ಳುವುದು ಬೊಲ್ಲಾವಣಿ. (ಸಂಸಸಾ. ೫-೧೬)
ಉದಾಹರಣೆ:- ದೇಂ ದೇಂ ಗಿತ ಕತ ಕತಟಕ್ಕ
ಥಂ ಧಟಿಕತಟಿ + + ತಕ ದೇಂದೇಂ ಗಿದೇಂಗಿ
ಭಂಗಿ : ಶರೀರದ ಒಂದು ವಿಶಿಷ್ಟ ನಿಲುವು. ಇದು ೪ ತರಹ, ಸಮಭಂಗ, ತ್ರಿಭಂಗ, ಅತಿಭಂಗ, ಅಭಂಗ.
ಭಯಕಾರ : ನಟನೆ ಹಾಗೂ ನಾಟಕ ರಚನಾ ಸಾಮರ್ಥ್ಯವಿರುವಾತ.
ಭಯಾನಕ : ನವರಸಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಭಯ ಸ್ಥಾಯಿಭಾವ, ವಿಭಾವ – ಕೆಟ್ಟಧ್ವನಿ, ಭೂತದರ್ಶನ, ಏಕಾಂತ, ಸೆರೆ ಇತ್ಯಾದಿ ಅನುಭಾವ – ನಡುಕ, ಹೆದರಿಕೆ, ಶಂಕೆ, ಉದ್ವೇಗ ಇತ್ಯಾದಿ.
ಭರತ : ನಾಟ್ಯಕಲೆಯನ್ನು ಬಲ್ಲಾತ. (ಭರತಮುನಿ) (ಭಾವ, ರಾಗ ಮತ್ತು ತಾಳ)
ಭಾರತಿಕ : ಅಭಿನಯ ಕಲೆಯನ್ನು ಬಲ್ಲಾತ.
ಭಾರತಿಕರಣ : ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾದ ೧೦೮ ಕರಣಗಳ ಅಭಿನಯ ಕ್ರಮ.
ಭಾರತೀ ವೃತ್ತಿ : ೪ ವೃತ್ತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಭಾವ : ಮಾನವರಲ್ಲಿ ಸದಾ ನೆಲೆಯಿರತಕ್ಕವು. ಇದಕ್ಕೆ ತಕ್ಕ ವಿಭಾವ ದೊರಕಿ ಅವು ರಸವಾಗಿ ಉದ್ಭೋದಗೊಳ್ಳುತ್ತದೆ. ಕವಿಯ ಅಂತರ್ಗತ ಅನಿಸಿಕೆಯನ್ನು ಮಾತು, ವೇಷಭೂಷಣಗಳ ಮೂಲಕ ಸಾತ್ತ್ವಿಕಾಭಿನಯದ ಮೂಲಕ ತೋರಿಸುವುದು. ಭಾವ ರಸಗಳ ಅನುಕರಣವನ್ನು ಅಭಿನಯದಿಂದ ಮಾಡುವುದು ಭಾವ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೭-೧-೩)
ಭಾವದೃಷ್ಟಿ ಭೇದ : ಸ್ಥಾಯೀ ಭಾವ ನೋಟಗಳು ೮, ಸ್ನಿಗ್ಧಾ, ಹೃಷ್ಟಾ, ದೀನಾ, ಕ್ರುದ್ಧಾ, ದೃಪ್ತಾ, ಭಯಾನ್ವಿತಾ, ಜುಗುಪ್ಸಿತಾ, ವಿಸ್ಮಿತಾ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೩೯)
ಭಾವರಸಭೇದ : ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವಗಳನ್ನನುಸರಿಸಿ ಉದ್ಭೋದಗೊಳ್ಳುವ ರಸ ಭೇದಗಳು ೮. ಶೃಂಗಾರ, ಹಾಸ್ಯ, ಕರುಣ, ರೌದ್ರ, ವೀರ, ಭಯಾನಕ, ಬೀಭತ್ಸ, ಅದ್ಭುತ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬-೧೬)
ಭುಜದ ಭೇದ : ತೋಳಿನ ಚಲನಾಭೇದ. ನೋಡಿ ಬಾಹು ಪರಿಭ್ರಮ.
ಭೂಮಿಚಾರಿ : ನೆಲದ ಮೇಲೆ ಚಲಿಸುವ ಗತಿಗಳು ೧೬. ಸಮಪಾದ, ಸ್ಥಿತಾವರ್ತ, ಶಕಟಾಸ್ಯ, ಅಧ್ಯರ್ಧಿಕ, ಚಾಷಗತಿ, ವಿಚ್ಯವ, ಏಕಕಾಕ್ರೀಡಿತ, ಬದ್ಧ, ಊರುದ್ ವೃತ್ತ, ಅಡ್ಡಿತ, ಉತ್‌ಸ್ಸಂದಿತ, ಜನಿತ, ಸ್ಸಂದಿತ, ಅಪಸ್ಸಂದಿತ, ಸಮೋತ್ಪಾರಿತಮತ್ತಲ್ಲಿ, ಮತ್ತಲ್ಲಿ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦-೮-೧೦)
ಭೌಮ ಮಂಡಲ : ಭೂ ಸಂಸರ್ಗದಿಂದ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವ ಚಾರಿಗಳ ಸಮುದಾಯ. ಇವು ೧೦ ವಿಧ. ಭ್ರಮರ, ಆಸ್ಕಂದಿತ, ಆವರ್ತ, ಶಕಟಾಸ್ಯ, ಅಡ್ಡಿತ, ಸಮೋಸರಿತ ಮತ್ತಲ್ಲಿ, ಅಧ್ಯರ್ಧಿಕೆ, ಏಲಕಾಕ್ರೀಡಿತ, ಪಿಷ್ಟಕುಟ್ಟ, ಚಾಷಗತಿ. (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೮-೨-೩ ಪೂ.)
ಭ್ರಮರಿ : ವೃತ್ತಾಕಾರವಾದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಚಲನೆಗಳು. (ಅಭಿದ. ೨೯೦) (ಸಂಗೀರ. ೭-೭೬೦, ೭೬೧ ಪೂ.) (ಸಂಸಾಸಾ ೬-೧೯೦) (ಸಂಗೀಸಾ.) (ನೃತ್ತರ. ೬-೧೦೦-೧೦೬)
ಭ್ರುಕುಟಿ : ಹುಬ್ಬಿನ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಎರಡೂ ಹುಬ್ಬುಗಳನ್ನು ವೇಗವಾಗಿ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೧೧೮ ಪೂ.) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩-೪೬ ಉ.) (ಸಂಗೀರ. ೭-೪೪೦)
ಭ್ರೂರೇಚಿತ : ಹುಬ್ಬಿನ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಒಂದೇ ಹುಬ್ಬನ್ನು ಲಲಿತವಾಗಿ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತುವುದು ರೇಚಿತ, ಹುಬ್ಬಗಳ ಚಲನೆ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೧೧೯) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೩-೪೫) (ಸಂಗೀರ. ೭-೪೩೮)
ಮಂಡಲ : ಚಾರಿಗಳ ಸಮುದಾಯ. ಇವು ೨ ವಿಧ. (೧) ಭೌಮ ಮಂಡಲ (೧೦ ವಿಧ) (೨) ಆಕಾಶ ಮಂಡಲ (೧೦ ವಿಧ) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೧-೧ ಉ.) (ಸಂಗೀರ. ೭-೧೧೫೨ ಪೂ.)
ಮಂದ್ರ : ಮೂರು ಸ್ಥಾಯಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಆಧಾರ ಷಡ್ಜದಿಂದ ಅವರೋಹಣ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬಂದು ಇನ್ನೂ ತಗ್ಗಿನ ಷಡ್ಜವನ್ನು ಸೇರುವ ಸಪ್ತ ಸ್ವರ ಸಮುದಾಯ. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೧೮)
ಮಠ್ಯತಾಳ : ಅಲಂಕಾರ ತಾಳಗಳೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿರುವ ಸಪ್ತತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡನೆಯ ತಾಳ. ಎರಡು ಲಘು, ಒಂದು ದೃತ ಇದರ ಅಂಗ.
ಮದ್ದಳೆ : ಒಂದು ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ. ಬಲಗಡೆಗೆ ಕರಣೆ, ಎಡಗಡೆ ಬೋನ.
ಮಧ್ಯ : ಮೂರು ಸ್ಥಾಯಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಆಧಾರ ಷಡ್ಜದಿಂದ ಆರೋಹಣ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಬಂದು ಮೇಲಿನ ಷಡ್ಜವನ್ನು ಸೇರುವ ಸಪ್ತಸ್ವರ ಸಮುದಾಯ. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೧೮)
ಮಧ್ಯಲಯ : (i) ತಾಳದ ಮೂರು ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಗೀರ. ೬-೪೪-೪೫ ಪೂ.) (ii) ಶೀಘ್ರವೂ ಅಲ್ಲದ, ನಿಧಾನವೂ ಅಲ್ಲದ ಲಯ. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು.೫೭)
ಮನೋಭ್ರಮಣ : ಸುತ್ತುವ ಚಲನೆ.
ಮಲಕ : ದೇಶೀ ಅಡವು. (ವೇಸಂಮ. ಹಸ್ತಪ್ರತಿ)
ಮಲಪ : ನರ್ತನದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. (ವೇಮ. ಉದ್ಧೃತಿ, ಭರಕೋ. ಪು. ೪೭೫) (ಸಂಗೀರ. ೬-೯೯೨-೯೩)
ಮವುರಿ : ಒಂದು ಗಾಳಿವಾದ್ಯ.
ಮಾತಂಗಿ : ಒಂದು ಲೋಕ ನೃತ್ಯ.
ಮಾನುಷೀ ಸಿದ್ಧಿ : ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಸಿದ್ಧಿಗಳ ಎರಡು ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಮುಗುಳ್ನಗೆ, ಅರ್ಧಹಾಸ, ಅತಿಹಾಸ, ಸಾಧು, ಅಹೋ, ಕಷ್ಟಂ, ಚಪ್ಪಾಳೆ, ರೋಮಾಂಚ, ಆಸನದಲ್ಲಿ ಕುಣಿಯುವುದು ಇಲ್ಲವೇ ಎದ್ದು ನಿಲ್ಲುವುದು. ಪಾರಿತೋಷಕವಾಗಿ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಉಂಗುರ, ಬಟ್ಟು ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನು ಎಸೆಯುವುದು. ಇವು ಮಾನುಷೀ ಸಿದ್ಧಿಯ೧೦ ಅಂಗಗಳು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೨೭-೧-೫) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೨೭.೨ ಪೂ.)
ಮಾರ್ಗ : ಪ್ರಾಚೀನವೂ ಪರಂಪರೆಯನ್ನೂ ಹೊಂದಿರುವ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತ, ಮೊದಲಾದ ಲಲಿತ ಕಲೆಗಳು. ಬ್ರಹ್ಮನಿದನ್ನು ನಾಲ್ಕೂ ವೇದಗಳಿಂದ ವಿಷಯಗಳನ್ನು ಸಂಗ್ರಹಿಸಿ ಭರತ ಶಾಸ್ತ್ರ (ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ) ವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿ ಕೊಟ್ಟಿರುವುದರಿಂದ ಇದಕ್ಕೆ ಮಾರ್ಗ ಎಂದು ಹೆಸರು ಬಂದಿದೆ. ಮಹದೇವನ ಮುಂದೆ ಭರತನಿಂದ ಪ್ರಯೋಗಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ಈ ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯ, ಸಂಗೀತಗಳು ಮೋಕ್ಷವನ್ನು ಕೊಡುವಂತಹುದು ಎಂದೂ ಪ್ರತೀತಿ ಇದೆ.
ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ತ, ನೃತ್ಯದ ಪರಂಪರೆ, ಪೌರುಷ ಪ್ರಧಾನವೂ ಉದ್ಧತ ಪಾದಘಾತಗಳ ತಾಂಡವ ನೃತ್ತವನ್ನು ಶಿವನು ತಂಡುವಿಗೆ ಬೋಧಿಸುತ್ತಾನೆ. ಸುಕುಮಾರವೂ ಕೈಶಿಕಿ ವೃತ್ತಿಯಿಂದ ಕೂಡಿದ ಲಾಸ್ಯ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪಾರ್ವತಿಯು ಬಾಣಾಸುರನ ಮಗಳು ಉಷೆಗೆ ಬೋಧಿಸುತ್ತಾಳೆ. ಆಕೆ ದ್ವಾರಕೆಯ ಗೋಪಾಂಗನೆಯರಿಗೂ ಅವರು ಸೌರಾಷ್ಟ್ರದ ಸ್ತ್ರೀಯರಿಗೂ ಈ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಕಲಿಸಿ ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯದ ಸ್ತ್ರೀ ಪರಂಪರೆಯ ಬೆಳವಣಿಗೆಗೆ ಕಾರಣರಾಗುತ್ತಾರೆ.
ಬ್ರಹ್ಮನಿಂದ ಬೋಧಿಸಲ್ಪಟ್ಟು ಭರತಮುನಿ ತನ್ನ ನೂರು ಮಂದಿ ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಈ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಿಸಿ, ಬ್ರಹ್ಮ, ವಿಷ್ಣು, ಹೇಶ್ವರ ಹಾಗೂ ಇತರ ದೇವತೆಗಳ ಎದುರಿಗೆ ಮೊತ್ತ ಮೊದಲು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿ, ಸ್ವರ್ಗಲೋಕದಲ್ಲಿ ಮಾರ್ಗ ನೃತ್ಯ ಪ್ರಸರಣವನ್ನು ಆತ (ಭರತ) ಮಾಡುತ್ತಾನೆ.  ಭರತನ ಮಕ್ಕಳಾದ ಕೋಹಲ, ದತ್ತಿಲರು ನಹುಷನ ಮುಖಾಂತರ ಭೂಲೋಕದಲ್ಲಿ ಆತನ ಅರಮನೆಯ ಜನರಿಗೆ ಈ ವಿದ್ಯೆಯನ್ನು ಬೋಧಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹೀಗೆ  ಇದೂ ಭರತ ವಿವರಿಸುವ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ, ಪ್ರಯೋಗಗಳ ಪರಂಪರೆ. (ಸಂಗೀರ. ೧-೧-೨೩) (ನರ್ತನಿ. ೧-೧೦೫) (ಶಿತರ. ೬-೩-೯-೧೪)
ಮಿಶ್ರ : ಶಾರೀರ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ತಾಳದ ಐದು ಜಾತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (೭ ಅಕ್ಷರಕಾಲ ಪ್ರಮಾಣ ಉಳ್ಳದ್ದು) ರಾಗದ ಒಂದು ಪ್ರಭೇದ. (ರಾಗಮಾಲಾ. ೯೬) (ಸಾಸಂಭ.ಪು. ೧೩೮)
ಮುಖಚಾಳಿ > ಮುಖಚಾಲಿ : ಪೂರ್ವರಂಗದ ನಂತರ ಮಾಡುವ ನೃತ್ತ. (ನಾಂದಿ, ರಂಗಪೂಜೆ, ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿಯ ನಂತರ ಮಾಡುವ ಅಭಿನಯ ರಹಿತವಾದ ನೃತ್ತ) (ನರ್ತನಿ. ೪-೬೬೨) (ಸಂಗೀದ. ೬-೨೪ ಪೂ.)
ಮುಖರಿ : ಮುಖ್ಯಗಾಯಕ ಅಥವಾ ವಾದಕ. (ಇತರ ಗಾಯಕ, ವಾದಕರಿಗೆ ನಾಯಕ) (ನರ್ತನಿ. ೨-೭ ಪೂ.) (ನೃತ್ತರ, ಅ.೭, ೧೭೨-೭೪, ೭೮)
ಮುಖವೀಣೆ (ವಾ) : ನಾಗಸ್ವರಕ್ಕಿಂತಲೂ ಚಿಕ್ಕದಾದ ಗಾಳಿವಾದ್ಯ.
ಮುರುಹು > ಮುರೂ : ಅನುಬಂಧ ಉರುಪುಕ್ರಮಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಮೂರ್ಛನ : ಪ್ರಾಚೀನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ರಾಗದ ಹೆಸರು. ಏಳೂ ಸ್ವರಗಳ ಆರೋಹಣ ಮತ್ತು ಅದೇ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಅವರೋಹಣ ಕ್ರಮ.
ಮೂವತ್ತಾರು ನೋಟ : ನೋಡಿ ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದ.
ಮೂವತ್ತೆರಡಂಗಹಾರ : ನೋಡಿ ಅಂಗಹಾರ.
ಮೂವೆರಟ : ಮೂವತ್ತು ಮತ್ತು ಎರಡಕ್ಷರ = ಮೂವತ್ತೆರಡಕ್ಷರ ತಾಳ.
ಮೃದಂಗ : ನೋಡಿ ಮದ್ದಳೆ.
ಮೇಳ : ಹಿನ್ನೆಲೆ ಸಂಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನರ್ತಕ, ನರ್ತಕಿಯರ ಗುಂಪು. ನೃತ್ಯ ಮೇಳದಲ್ಲಿ (ಮೈಸೂರು ಸಂಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ) ಎರಡು ವಿಧ.
(i) ರಾಜನ ಆಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವವರು – ಭೋಗ ಮೇಳ.
(ii) ಕಛೇರಿಗಳಲ್ಲಿ ನರ್ತಿಸುವವರು – ತಾಫೆ ಮೇಳ.
ಪ್ರಾಚೀನರು ಸಂಪೂರ್ಣರಾಗ ಅಥವಾ ಜನಕರಾಗಗಳನ್ನು ಮೇಳ ರಾಗಗಳೆಂದು ಕರೆಯುವ ವಾಡಿಕೆಯಿತ್ತು. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೩೧)
ಮೊನೆಗಾಲ್ : ಸೂಚಿಪಾದದಿಂದ ಮಾಡುವ ವಿಶೆಷವಾದ ಅಡವಿನ ವಿಧ.
ಮೌರಿ > ಮವುರಿ : ಒಂದು ಗಾಳಿ ವಾದ್ಯ – ನೋಡಿ. ಚಿತ್ರ – ಸುಷಿರ ವಾದ್ಯಗಳು.
ಯಂತಿರಿ > ಅಂತಿರಿ : ೨೦ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಸಸಾ. ೫-೧೫೭)
ಯಡಪು : ತ್ರಿಸ್ಥಾನಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವರವು ದೀರ್ಘವಾಗಿ ಸಂಚರಿಸುವ ಕ್ರಮ. (ಸಾಸಂಭ. ಪು. ೧೩೬)
ಯತಿ : ನೃತ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ ಹಾಗೂ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧದ ಒಂದು ಅಂಗ. ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಅಕ್ಷರಗಳಲ್ಲಿ ಜೋಡಿಸಿದ ಪ್ರಬಂಧಗಳು ಇವು ಒಟ್ಟು ೬. (ಸಮ, ಶ್ರೋತಾವಹ, ಮೃದಂಗ, ಗೋಪುಚ್ಛ, ಡಮರು, ವಿಷಮ)
ಯತಿ ಸಮ : ಆರು ಪ್ರಕಾರದ ಯತಿಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು. ನಿರ್ದಿಷ್ಟವಾದ ಕಾಲ ಹಾಗೂ ಅಂಗಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವುದು.
ಯವನಿಕಾ – ಯವನಿಕಾಪಟ : ನೋಡಿ ಜವನಿಕ.
ರಂಗ–ರಂಗಭೂಮಿ : ನಾಟಕ ಅಥವಾ ನೃತ್ಯವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವ ಸ್ಥಳ.
ರಂಗ ಸಂಗೀತ : ರಂಗದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುವ ನೃತ್ಯ, ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಬಳಸುವ ಸಂಗೀತ.
ರಂಗ ಸಂಗ್ರಹ : ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟ್ಯಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟ ಅಂಶಗಳು. ಇವು ಹನ್ನೊಂದು – ರಸ, ಭಾವ, ಅಭಿನಯ, ಧರ್ಮಿ, ವೃತ್ತಿ, ಪ್ರವೃತ್ತಿ, ಸಿದ್ಧಿ, ಸವರ, ಆತೋದ್ಯ, ಗಾನ, ರಂಗ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬-೧೦)
ರಸ : ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಸದಾನೆಲೆಯಾಗಿರ ತಕ್ಕ ಚಿತ್ತವೃತ್ತಿ (ಭಾವ)ಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕ ವಿಭಾವ(ಕಾರಣ)ಗಳು ಲಭಿಸಿ, ಅನುಭಾವ ಹಾಗೂ ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಭಾವಗಳ ಸಂಯೋಗದಿಂದ ಆನಂದಾತ್ಮಕವಾಗಿ ರಸನಿಷ್ಪನ್ನವಾಗುವಂತಹದು. ಇವು ನವರಸಗಳೆಂದು ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ. ಶೃಂಗಾರ, ಹಾಸ್ಯ, ಕರುಣೆ, ರೌದ್ರ, ವೀರ, ಭಯಾನಕ, ಬೀಭತ್ಸ, ಅದ್ಭುತ ಹಾಗೂ ಶಾಂತ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬-೩೪)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ೫. ಅನುಬಂಧ ಅ. ಪರಿಭಾಷೆ (೪)
ರಸದೃಷ್ಟಿಭೇದ : ನೋಡಿ ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದ
ರಸಭೇದ : ಭರತನ ಮತದಂತೆ ಎಂಟು ರಸಗಳು. ಶೃಂಗಾರ, ಹಾಸ್ಯ, ಕರುಣ, ರೌದ್ರ, ವೀರ, ಭಯಾನಕ, ಬೀಭತ್ಸ, ಅದ್ಭುತ.
ಶಾರ್ಙ್ಗಧರನ ಮತದಂತೆ ಒಂಬತ್ತು ರಸಗಳು – ಒಂಬತ್ತನೆಯದು ಶಾಂತ. (ನಾಟ್ಯಶಾ.೬-೧೬) (ಸಂಗೀರ. ೭-೧೩೬೯)
ನಾದ, ಶ್ರುತಿ, ಸ್ವರ, ಗ್ರಾಮ, ಮೂರ್ಛನೆ ತಾನಗಳಿಂದ ಅಲಂಕೃತವಾಗಿ ಕೇಳುವ ಜನಗಳ ಮನಸ್ಸನ್ನು ರಂಜಿಸುವಂತಹುದು ರಾಗ (ನರ್ತನಿ. ಪು. ೨೦೯)
ರಾಗಭೇದ : ಜನಕರಾಗ, ಜನ್ಯರಾಗ, ರಾಗಾಂಗ, ಉಪಾಂಗ, ಭಾಷಾಂಗ ರಾಗಗಳು. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೩೪)
ರಾಗಾಂಗ : ರಾಗದ ಒಂದು ಪ್ರಭೇದ, ಜನಕರಾಗದ ಸ್ವರಗಳನ್ನೇ ತಮ್ಮ ಆರೋಹಣ, ಅವರೋಹಣಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿದ್ದರೂ ಪ್ರಯೋಗವಾಗುವಲ್ಲಿ ಶ್ರುತಿಯ ಪ್ರಮಾಣದಲ್ಲಿ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವ ರಾಗಗಳು. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೩೪)
ರಾವಣ ಹಸ್ತ (ವಾ) : ಒಂದು ತಂತೀ ವಾದ್ಯ. ಒಂದು ಬಗೆಯ ವೀಣೆ. ಪಂಡಿತಾ. ಪು. ೪೪೪.
ರಿಜ್ವಾಗತ ಸ್ಥಾನ (ಋಜ್ವಾಗತ ಸ್ಥಾನ) : ಸಮಪಾದ ಸ್ಥಾನ.
ರಿಗ್ಗವಣೆ – ರೇಗುವಣೆ : ಗುಂಡಲೀ ನೃತ್ಯ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಬಳಸುವ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ಸಂಸಸಾ. ೬-೨೨೫-೨೬) (ಪಂಡಿತಾ – ಪು. ೪೪೬)
ರಿಪುವಣೆ – ರಿಪ್ಪವಣೆ : ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. (ಸಂಸಸಾ. ೬-೨೨೧)
ರೂಪಕತಾಳ : ಸಪ್ತ ಸೂಳಾದಿ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಮೂರನೆಯ ತಾಳ. ಅಂಗ – ೧ ದೃತ, ೧ ಲಘು. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೬೦)
ರೇಖಾ : ಮನೋಹರವಾದ ಕಾಯಸ್ಥಿತಿ. ವಿಕಟಾಂಗ ರಹಿತವಾದ, ಹೃದ್ಯವಾದ ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯ. ತಲೆ, ಕಣ್ಣು, ಕೈಗಳು ಮತ್ತು ಇತರ ಅಂಗಗಳ ಸಮಕೂಟ. (ಸಂಸಸಾ. ೬-೨೦೩) ನರ್ತನಿ. ೪-೫೭೮.
ರೇಚಕ : ಎಗರುವುದು, ಕೈ ಕಾಲುಗಳನ್ನು ದೂರಕ್ಕೆ ಚಾಚುವುದು, ಪಕ್ಕಕ್ಕೆ ಚಲಿಸುವುದು. ಇವು ನಾಲ್ಕು ತರಹ, ಕರ, ಕಂಠ, ಕಟಿ ಹಾಗೂ ಪಾದ ರೇಚಕಗಳು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪-೨೫೦) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪-೨೪೮ ಉ. ೨೪೯) (ಸಂಗೀರ. ೭-೮೯೯) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೪-೧೯)
ರೇಚಿತ : ಹುಬ್ಬಿನ ಏಳು ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಹುಬ್ಬನ್ನು ಒಂದರ ನಂತರ ಒಂದಾಗಿ ಲಲಿತವಾಗಿ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಎತ್ತುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೧೧೯) (ಸಂಗೀರ. ೭-೪೩೮) (ನೃತ್ಯಾಯ. ೪-೪೭೬)
ಲಘು : ನೃತ್ತ ಅಥವಾ ನರ್ತನದ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರ. ಅಂಚಿತ ಕರಣಗಳು, ಅಲ್ಪವಾದ ಎಗರುವಿಕೆ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿರುವ ನೃತ್ತ ಪ್ರಕಾರ. (ಸಂಗೀರ. ೭-೩೪) (ಮಾನಸ. ೪-೧೬-೯೬೩) (ನರ್ತನಿ. ೪-೮)
ಲಘು : ತಾಳದ ಷಡಂಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ದ್ರುತದ ಎರಡರಷ್ಟು ಕಾಲಪ್ರಮಾಣ ಉಳ್ಳದ್ದು. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೫೪)
ಲಘು ಚರಣ ವಿನ್ಯಾಸ : ಹಗುರವಾದ ಪಾದಾಘಾತಗಳಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಚಲನಾ ವಿಶೇಷ.
ಲಘು ಸಂಚಯ : ಮೂರು ವಾದ್ಯ (ಮೃದಂಗ) ಸಂಯೋಗಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧಗಳಲ್ಲಿ ಲಘುವಿನ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ದ್ರತಲಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೩೪-೧೨೦)
ಲತಾಕರ – ಲತಾಖ್ಯ : ನೃತ್ತಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಲಯ : ದಶವಿಧ ತಾಳ ಪ್ರಾಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ತಾಳದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಸಶಬ್ದ, ನಿಶ್ಶಬ್ದ ಕ್ರಿಯೆಗಳ ಮಧ್ಯೆ ಸಾಗುವ ಕಾಲ ಪ್ರಮಾಣ. (ಸಂಗೀರ. ೫-೪೩)
ಲಯತ್ರಯ–ಲಯಭೇದ : ಲಯದ ಮೂರು ಪ್ರಭೇದಗಳು, ವಿಲಂಬಿತ, ಮಧ್ಯ, ದ್ರುತ. (ಸಂಗೀರ.೫-೪೩, ೪೧)
ಲಯಸಮ : ಚತುರ್ ಮಾತ್ರಾಲಯದಲ್ಲಿ ನಡೆಯುವ ಕಾಲ ಪ್ರಮಾಣ. ವಾದನವು ಗಾಯನದ ದ್ರುತ, ಮಧ್ಯಮ, ವಿಲಂಬಿತ ಲಯಗಳಿಗೆ ಪೂರ್ತಿ ಅನುರೂಪವಾಗಿ ನಡೆಯುವ ಕ್ರಮ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. (ಅನು) ಪು. ೪೭೫)
ಲವಣಿ : ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ವಿಷಮವಾದ ಪ್ರಯೋಗ, ಅತಿಯಾದ ಬಾಗುವಿಕೆ. (ಸಂಸಸಾ. ೬-೨೦೭) (ಪಂಡಿತಾ ಪು. ೪೬೦)
ಲಳಿ – ಲಲಿ : ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ಲಾವಣ್ಯರಸವನ್ನು ಪೋಷಿಸುವಂತಹ ಸಂಗೀತದಿಂದ ಹರ್ಷೋತ್ಸಾಹಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುವ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. (ಸಂಸಸಾ. ೬-೧೯೭)
ಲಾಗು : ಎಗರುವಿಕೆ, (ಸಂಗೀದ. ೬-೧೬೫)
ಲಾಲಂಗಿ : ಸ್ಥಾಯಾಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಪಂಡಿತಾ. ಪು. ೪೫೭.
ಲಾಸ್ಯ : ನರ್ತನ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಅತ್ಯಂತ ಲಲಿತವಾದ, ಸೌಕುಮಾರ್ಯದಿಂದ ಕೂಡಿದ ಅಂಗವಿನ್ಯಾಸ. ಸ್ತ್ರೀಯರ ಶೃಂಗಾರಾಭಿನಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೪-೩೧೮) (ಮಾನಸ. ೪-೧೬-೯೬೧) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧-೬೬)
ಲಾಸ್ಯಾಂಗ : ಆಕರ್ಷಕವೂ, ಲಾಲಿತ್ಯಮಯವೂ ಆದ ಆಂಗಿಕ ಚಲನವಲನಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯ ವಿಶೇಷ.
ಎಲ್ಲಾ ಅಂಗಗಳ ವಿಲಾಸಮಯ ಸೌಂದರ್ಯವು ಲಾಸ್ಯಾಂಗ ಎಂದು. ನರ್ತನಿ, ಕಾರನ ಅಭಿಪ್ರಾಯ (೪.೫೮೦) ಲಾಸ್ಯಾಂಗಗಳ ಸಂಖ್ಯೆಯಲ್ಲಿ ಶಾಸ್ತ್ರಕಾರರಲ್ಲಿ ಮತಭೇದವಿದೆ. ಹತ್ತು (ನರ್ತನಿ) ನಲವತ್ತು ನಾಲ್ಕು (ನೃತ್ತರ) ಹದಿನೇಳು (ಸಂ.ಸಸಾ) ಮೂವತ್ತೇಳು (ನೃತ್ಯಾಯ).
ಲೀನ : ದ್ರುತದ ವೇಗದಿಂದ ಕಂಪಿಸುವ ಒಂದು ಗಮಕ ಭೇದ. (ನರ್ತನಿ. ಪು. ೧೩೩)
ಲೀಲಾನೃತ್ಯ : ಸ್ತ್ರೀಯರ ಸಹಜ ಸ್ವಭಾವಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರಧಾನವಾದ ಆಹಾರ್ಯ, ವಾಚಿಕ ಹಾಗೂ ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ನೃತ್ಯ. (ದಶರೂ. ೨-೩೨) (ದಶರೂ. ೨-೩೭)
ಲೋಕಧರ್ಮಿ : ಜನರ ಸ್ವಭಾವ ನಡವಳಿಕೆಯನ್ನು ಯಾವುದೇ ರೂಪಾಂತರವಿಲ್ಲದೇ ಯಥಾವತ್ತಾಗಿ ಅಭಿನಯಿಸುವ ಕ್ರಮ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೩-೬೬, ೬೭)
ವಕ್ಷಭೇದ : ಎದೆಯ ಚಲನಾ ಪ್ರಕಾರಗಳು. ಇವು ಐದು – ಆಭುಗ್ನ, ನಿರ್ಭುಗ್ನ, ಪ್ರಕಂಪಿತ, ಉದ್ವಾಹಿತ, ಸಮ (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯-೨೧೩) (ಸಂಗೀರ. ೭-೨೯೮) (ಮಾನಸ. ೪-೧೬-೧೦೦೫)
ವರ್ಣ : ರಾಗದ ಅವಯವಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಹಾಡಬೇಕೆಂಬ ಮನೋಭಾವ.
ವಲಿತ : ತೊಡೆಗಳ ಚಲನಾ ವಿಧಾನಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಬೆರಳಿನ ಒಂದು ಚಲನಾ ಪ್ರಕಾರ, ಕೊರಳಿನ ಚಲನೆಯ ಒಂದು ವಿಧ, ನೃತ್ತ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು, ನೂರೆಂಟು ಕರಣಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಸ್ತ್ರೀ ಸ್ಥಾನಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ವಹಣಿ : ಗಮಕಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಆರೋಹಿ, ಅವರೋಹಿ ಹಾಗೂ ಸಂಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವರಗಳನ್ನು ಕಂಪಿಸಿ ಹೇಳುವ ಕ್ರಮ. (ಸಂಸಸಾ. ೨-೪೩) (ಸದ್ರಾಗ. ೩-೧೬)
ವಳಿ–ವಲಿ : ಒಂದು ವಿಧವಾದ ಗಮಕ ಭೇದ. (ಸಂಗೀರ. ೩-೯೨, ಉದ್ಧೃತಿ, ನರ್ತನಿ. ಪು. ೧೩೩) (ನರ್ತನಿ. ಪು. ೧೩೩)
ವಾಚಿಕ : ಚತುರ್ವಿಧ ಅಭಿನಯಗಳಳ್ಲಿ ಒಂದು. ಮಾತು, ಗೀತಗಳ ಮೂಲಕ ತೋರಿಸುವ ಅಭಿನಯ. ನಾಮ, ಆಖ್ಯಾತ, ನಿಪಾತ, ಉಪಸರ್ಗ, ಸಮಾಸ, ತದ್ಧಿತ, ಸಂಧಿ ಮತ್ತು ವಿಭಕ್ತಿಗಳಿಂದ ಕೂಡಿದ ಅಭಿನಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೪-೪) (ಸಂಗೀರ. ೭-೨೨ ಪೂ.) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧-೫೧)
ವಾದ್ಯಾನುಗತ : ವಾದ್ಯವನ್ನು ಅನುಸರಿಸಿ ನಡೆವ ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ಸಂಗೀತ.
ವಿಚಿತ್ರ : ಹೆಚ್ಚಾದ ತಿರುಗುವಿಕೆ, ವಿಚಿತ್ರವಾದ ಪಾದಘಾತಗಳು, ತಿರುಗುವ, ಕಂಪಿಸುವ ಚಲನೆಗಳನ್ನು ಹೊಂದಿರುವ ನೃತ್ತ.
ವಿತತ : ತಂತೀವಾದ್ಯ
ವಿಧುತ : ತಲೆಯ ಚಲನೆಯ ಒಂದು ವಿಧಾನ. (ತಲೆಯನ್ನು ಎರಡೂ ಬದಿಗಳಿಗೆ ರಭಸದಿಂದ ಅಲುಗಾಡಿಸುವುದು) ಬಾಯಿಯ ಚಲನೆಯ ಒಂದು ವಿಧಾನ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೨೪) (ಸಂಗೀರ. ೭-೫೩) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧-೭೯) (ಸಂಗೀರ. ೭-೫೧೯ ಉ)
ವಿಭಾವ : ಭಾವವನ್ನು ಉದ್ದೀಪನಗೊಳಿಸುವ ಕಾರಣ ಹೇತು, ಭಾವವನ್ನು ಪೋಷಿಸುವಂಥದು. (ದಶರೂ. ೪.೨ ಪೂ.) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೭-೪)
ವಿಲಂಬಿತ : ಮೂರು ಲಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ನಿಧಾನಗತಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಗುವ ಲಯ. (ಸಂಗೀರಾ. ೬-೪೪-೪೫ ಪೂ.)
ವಿವರ್ತಿತ : ಪಕ್ಕೆಯ ಭೇದ, ಕಣ್ಣಿನ ರೆಪ್ಪೆಗಳ ಚಲನಾವಿಧಾನ, ತುಟಿಗಳ ಚಲನೆಯ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರ.
ವಿವರ್ತಿತ ಪಕ್ಕೆ :- ಸೊಂಟದ ಮೂಲಕ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ತಿರುಗುವುದು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯-೨೨೭) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೧೧೨ ಪೂ.) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೧೩೯)
ವಿಷಮ : ನರ್ತನ ಪ್ರಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ತಾಳಗ್ರಹದ ಒಂದು ವಿಧ. ಒಂದು ತಾಳ ಗ್ರಹ. ಹೆಚ್ಚಾದ ಹಾರುವಿಕೆ, ಹಗ್ಗದ ಮೇಲೆ ನಡೆಯುವುದು, ಕೋಲಿನೊಡನೆ ಕುಣಿಯುವುದು ವಿಷಮ ನೃತ್ತ. (ಮಾನಸ. ೪-೧೬-೯೬೪)
ವಿಷಮ ಕರ್ತರಿ : ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಹಸ್ತ ಪಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಒಂದಾದ ಮೇಲೆ ಒಂದು ಕೈಯಿಂದ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಹೊಡೆಯುವುದು. (ಸಂಗೀರ. ೮-೮೬೪)
ವಿಷಮದೂಷಿ (ಸಿ) : ದೇಶೀ ನೃತ್ಯದ ಒಂದು ಉರುಪು ಕ್ರಮ.
ವಿಷಮ ನೃತ್ಯ : ನರ್ತನದ ಒಂದು ವಿಧಾನ.
ವಿಷಮ ಪ್ರಹಾರ : ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯವನ್ನು ನುಡಿಸುವ ಒಂದು ವಿಧ. ಎರಡು ಹಸ್ತಗಳ ವಿಷಮ ಘಾತದಿಂದ ಉಂಟಾಗುವ ಪ್ರಹಾರ. (ಸಂಗೀರ. ೬-೮೧೨)
ವೀಥೀ : ದಶರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ವೃತ್ತಿ : ರಂಗ ಸಂಗ್ರಹಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯಿಸುವ ವಿಷಯಗಳ ಸ್ವರೂಪ ವಿಶೇಷ. ಇವು ನಾಲ್ಕು ತರಹ – ಭಾರತಿ, ಆರಭಟಿ, ಸಾತ್ತ್ವತೀ, ಕೈಶಿಕೀ.
ವೃತ್ತಿತ್ರಯ : ಗೀತದ ಗುಣ ಪ್ರಧಾನತ್ವಕ್ಕೆ ವೃತ್ತಿ ಎಂದು ಹೆಸರು. ಇದು ಚಿತ್ರಾ, ವೃತ್ತಿ, ದಕ್ಷಿಣಾ ಎಂದು ಮೂರು ಬಗೆ. (ಸಂಗೀರ. ೬-೧೬೫)
(೧) ಚಿತ್ರ :- ಗೀತದ ಗುಣ ಅಂಗವಾಗಿ ಹೊಂದಿ ವಾದ್ಯ ಪ್ರಧಾನ.
(೨) ವೃತ್ತಿ :- ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಎರಡೂ ಸಮವಾದ ಪ್ರಧಾನ್ಯವನ್ನು ಹೊಂದಿರುವುದು.
(೩) ದಕ್ಷಿಣಾ :- ಗೀತ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ವಾದ್ಯ ಅಂಗವಾಗಿ ಹೊಂದಿರುವುದು. (ಸಂಗೀರ. ೬-೧೬೬)
ವೈಶಾಖ ಸ್ಥಾನ : ಪುರುಷ ಸ್ಥಾನಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ವ್ಯಾಯೋಗ : ದಶರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಶಠನಾಯಕ : ಶೃಂಗಾರ ನಾಯಕನ ಅವಸ್ಥೆಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಜ್ಯೇಷ್ಠಾನಾಯಿಕೆಗೆ ರಹಸ್ಯವಾಗಿ ಅಪ್ರಿಯವನ್ನುಂಟು ಮಾಡುವವನು. (ದಶರೂ. ೨-೯)
ಶಾಂತ : ನವರಸಗಳಲ್ಲಿ ಕೊನೆಯದು. ಸುಖ, ದುಃಖ, ರಾಗ, ದ್ವೇಷ, ಇಚ್ಛೆ ಹಾಗೂ ಚಿಂತೆಗಳಿಲ್ಲದೇ ಶಮಪ್ರಧಾನವಾದ ರಸ. (ಉದ್ಧೃತಿ. ದಶರೂ. ಪು. ೨೩೬) (ರಸರತ್ನಾಕರ. ೨, ಸೂ. ೬೩)
ಶಾಖಾ : ಅಂಗಿಕಾಭಿನಯದ ಒಂದು ವಿಭಾಗ. ಹಸ್ತಗಳ ವಿವಿಧ ವಿನ್ಯಾಸಗಳ ಮೂಲಕ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೊಳಿಸುವ ಅಭಿನಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೧೪) (ಸಂಗೀರ. ೭-೩೭) (ನೃತ್ತರ. ೧-೩೩)
ಶಿರೋಭೇದ : ತಲೆಯ ಚಲನಾ ವೈವಿಧ್ಯ. ಹದಿಮೂರು ವಿಧ – ಅಕಂಪಿತ, ಕಂಪಿತ, ಧುತ, ವಿಧುತ, ಪರಿವಾಹಿತ, ಆಧೂತ, ಅವಧೂತ, ಅಂಚಿತ, ನಿಹಂಚಿತ, ಪರಾವೃತ್ತ, ಉತ್‌ಕ್ಷಿಪ್ತ, ಅಧೋಗತ, ಲೋಲಿತ. (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೧-೭೬-೭೮) (ಅಭಿದ. ೫೧, ೫೨)
ಶಿರೋವಿನ್ಯಾಸ : ನೋಡಿ ಶಿರೋಭೇದ.
ಶುಕತುಂಡ : ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಬಾಣ ಪ್ರಯೋಗ, ತೀಕ್ಷ್ಣ ಭಾವಗಳನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ವಿನಿಯೋಗ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೯-೪೯) (ಅಭಿದ. ೧೨೯, ೩೦) (ಸಂಗೀರ.೭-೧೪೦ ಪೂ.) (ತತ್ತ್ವಾನಿ. ೪೪. ೪೫)
ಶುದ್ಧ : ತಮ್ಮದೇ ಸ್ವರಗಳಿಂದ ರಂಜಿಸುವ ರಾಗಗಳು. (ಸಾಸಂಭ. ಪು. ೧೩೮)
ಶುದ್ಧಸಾಳಗ > ಶುದ್ಧಸಾಲಗ : ಬೇರೆಯದರ (ಸ್ವರಗಳು) ಆಲಂಬನೆಯಿಲ್ಲದೆ ನಿರಪೇಕ್ಷಗಳಾಗಿರುವ ರಾಗಗಳು ಶುದ್ಧ, ಬೇರೆ ರಾಗಗಳ ಛಾಯೆಯಿಂದ ರಂಜಿಸುವ ರಾಗಗಳು. (ನರ್ತನಿ. ಪು. ೩೭೯)
ಶೃಂಗಾರ : ನವಸರಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು. ಉತ್ತಮವಾದುದನ್ನು ಸೇವಿಸುವ ಮೂಲಕ ಯುವಕ, ಯುವತಿಯರಲ್ಲಿ ಉಂಟಾಗುವ ಪ್ರಮೋದಾತ್ಮಕವಾದ ಮಧುರವಾದ ಅಂಗವಿನ್ಯಾಸ. ಎರಡು ವಿಧದ ಶೃಂಗಾರ. ಸಂಭೋಗ, ವಿಪ್ರಲಂಭ. (ದಶರೂ. ೪-೪೮) (ರಸರತ್ನಾಕರ. ೧-೧೪)  ಮಲ್ಲಿಪು. ೮-೪೩, ಅಜಿಪು. ೫-೩೦ವ, ಧರ್ಮಪು. ೯-೯ವ.
ಶ್ರುತಿ : ಅತಿ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಶ್ರವಣ ಶಕ್ತಿ ಪಡೆದ ಕಿವಿಗೆ ಗೋಚರವಾಗುವ ಅತ್ಯಲ್ಪವೂ ಸೂಕ್ಷ್ಮವೂ ಆದ ನಾದಕ್ಕೆ ಶ್ರುತಿ ಎಂದು ಹೆಸರು.
ಷಡ್ಜ : ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯ ಸ್ವರ ಸ, (ಪ್ರಕೃತಿ ಸರ) (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೧೫)
ಷಡ್ಜ, ಮಧ್ಯಮ ಗ್ರಾಮ : ಸಸ್ವರದಿಂದ ಹಾಗೂ ಮಸ್ವರದಿಂದ ಆರೋಹಣ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಸಪ್ತಸ್ವರಗಳ ಮೂರ್ಛನೆಗಳು ನಿರ್ಮಿಸಲ್ಪಟ್ಟರೆ ಅದು ಷಡ್ಜ, ಮಧ್ಯಮ ಗ್ರಾಮರಾಗ (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೧೯)
ಸಂಕೀರ್ಣ : ತಾಳದ ಐದು ಜಾತಿಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಒಂಬತ್ತು ಅಕ್ಷರ ಮಾತ್ರಾ ಬೆಲೆ.
ಸಂಕೀರ್ಣ : ರಾಗಭೇದ. (ಸಾಸಂಭ. ಪು. ೧೩೮)
ಸಂಗೀತಕ : ಗೀತ, ವಾದ್ಯ ಹಾಗೂ ನೃತ್ಯ ಈ ಮೂರರ ಮೇಳ. (ಸಂಗೀದಾ. ೨ ಪು. ೧೬)
ಸಂಚರ, ಸಂಚರಣೆ : ಒಂದು ರಾಗದ ಆರೋಹಣ, ಅವರೋಹಣ ಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ ಸಂಚರಿಸುವುದು.
ಸಂಚಯ ತ್ರಯ : ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳಲ್ಲಿನ ಮೂರು ಸಂಯೋಗಗಳು – ಗುರು ಸಂಚಯ, ಲಘು ಸಂಚಯ, ಗುರು ಲಘು ಸಂಚಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೩೪-೪೧ ಪೂ.)
ಸಂಚಾರಿ : ಸ್ವರಗಳ ಆರೋಹ, ಅವರೋಹಗಳ ಮಿಶ್ರಣವೂ ಸಂಚಾರಿ ಎನಿಸುತ್ತದೆ. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೨೨)
ಸಂಚಾರಿ : ಆಯಾ ಭಾವ, ರಸಗಳಿಗೆ ಪೋಷಕವಾಗಿ ಹುಟ್ಟುವ ಹಾಗೂ ಅಲ್ಲೇ ಲಯವಾಗುವ ಭಾವಗಳು. ಇವು ಒಟ್ಟು ಮೂವತ್ತು ಮೂರು. ಭರತನು ಇದನ್ನು ವ್ಯಭಿಚಾರಿ ಭಾವಗಳೆಂದು ಕರೆದಿದ್ದಾನೆ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೭.೨೭ ರ ಗದ್ಯ) (ರಸರತ್ನಾಕರ. ೧-೫) (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬-೧೯-೨೨)
ಸಂಚಾರಿ ದೃಷ್ಟಿಭೇದ : ಇಪ್ಪತ್ತು ತರಹ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೮-೪೦-೪೨)
ಸಂಪ್ರದಾಯ : ನರ್ತಕಿ ಅಥವಾ ನರ್ತಕ ಹಾಗೂ ಅವನಿಗೆ ಹಿನ್ನೆಲೆ ಗಾಯನ ಹಾಗೂ ಪಕ್ಕವಾದ್ಯವನ್ನು ಒದಗಿಸುವ ವೃಂದ. ಸಂಪ್ರದಾಯದಲ್ಲಿ ಕಲಾವಿದರ ಸಂಖ್ಯೆ. ಮುಖರಿ – ಸಂಪ್ರದಾಯದ ನಾಯಕ -೧, ಪ್ರಮುಖರಿ -೨ , ಆವುಜಧಾರರು-೨, ಅಡ್ಡಾವುಜಧಾರರು- ೨, ಕರಟ (ಒಂದು ವಾದ್ಯ)ಧಾರರು-೨, ಆವುಜಧಾರರು-೩೨, ಲೋಹದ ತಾಳಧಾರರು -೮, ಕಹಳೇ ವಾದಕರು-೨, ಕೊಳಲು ವಾದಕರು-೨, ಮುಖ್ಯ ಗಾಯಕರು-೨, ಸಹಗಾಯಕರು-೮, ಮುಖ್ಯಗಾಯಿಕೆಯರು-೨, ಸಹಗಾಯಿಕೆಯರು-೮, ನರ್ತಕ ಅಥವಾ ನರ್ತಕಿ-೧, ಒಟ್ಟು ೭೪ ಜನರ ಸಂಪ್ರದಾಯ. ಇಂತಹ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ಕುಟಿಲವೆಂದೂ, ಇದರ ಅರ್ಧದಷ್ಟು ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ಮಧ್ಯಮವೆಂದೂ, ಅದಕ್ಕಿಂತ ಕಡಿಮೆ ಇರುವ ಸಂಪ್ರದಾಯಕ್ಕೆ ಕನಿಷ್ಠ ಎಂದೂ ಕರೆದಿದ್ದಾರೆ.
ಸಂಯುತ ಹಸ್ತ : ಎರಡೂ ಹಸ್ತಗಳ ಸಂಯೋಗದಿಂದ ಮಾಡುವ ಕರವಿನ್ಯಾಸ.
ಸಪ್ತತಾಳ : ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧವಾಗಿರುವ ಸೂಳಾದಿ ಸಪ್ತತಾಳಗಳು ಅಥವಾ ಅಲಂಕಾರ ತಾಳಗಳು. ಅವು ಧ್ರುವತಾಳ, ಮಠ್ಯತಾಳ, ತ್ರಿಪುಟತಾಳ, ರೂಪಕತಾಳ, ಝಂಪೆ ಹಾಗೂ ಏಕತಾಳ.
ಸಪ್ತಸ್ವರ : ಷಡ್ಜ, ಗಾಂಧಾರ, ಮಧ್ಯಮ, ಪಂಚಮ, ಧೈವತೆ, ನಿಷಾದ (ಸರಿಗಮಪದನಿ) ಸಮ
(೧) ಭ್ರೂಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (೨) ಕಪೋಲ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (೩) ಪಾದಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (೪) ಶಿರೋಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (೫) ದೃಷ್ಟಿ ಭೇದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಆಯಾ ಅಂಗಗಳು ಸಮವಾಗಿರುವಿಕೆ.
ಸಮನೃತ್ಯ : ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ರಂಗವನ್ನು ಪ್ರವೇಶಿಸಿ ನೃತ್ಯಾರಂಭವನ್ನು ಮಾಡುವ ನರ್ತನ ವಿಧಾನ. ಪಾದಗಳು ಸಮನಾಗಿದ್ದು, ಕೈಗಳಲ್ಲಿ ಲತಾಕರ ಹಸ್ತವನ್ನು ಹಿಡಿದು ತಾಳಕ್ಕೆ ಸಮನಾಗಿ ಹೆಜ್ಜೆ ಹಾಕುತ್ತಾ ನರ್ತಿಸುವುದು. (ಭರಕೋ. ಪು. ೭೦೩)
ಸಮಪಾಣಿ : ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯಗಳ ಹಸ್ತಪಾಟಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ವಿಧ. ಎರಡೂ ಹಸ್ತಗಳ ಅಂಗುಷ್ಠದಿಂದ ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯವನ್ನು ಹೊಡೆಯುತ್ತ ಕರಪುಟಗಳಿಂದ ಅದುಮುವ ಕ್ರಮ. (ಸಂಗೀರ. ೬-೮೩೫)
ಸಮಪಾದ : ಪುರುಷ ಸ್ಥಾನಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.. ಎರಡೂ ಪಾದಗಳನ್ನು ಒಂದು ಗೇಣು ಅಂತರದಲ್ಲಿರಿಸಿ ಸೌಷ್ಠವದಿಂದ ನಿಲ್ಲುವ ಸ್ಥಾನ. ಇದಕ್ಕೆ ಬ್ರಹ್ಮನು ಅಧಿದೇವತೆ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦-೫೭) (ವೇಸಂಮ. ಹಸ್ತಪ್ರತಿ. ೩೫) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೭-೧೮) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೭-೬೦ ಪೂ.) (ಅಭಿದ. ೨೭೭)
ಸಮಪಾದಚಾರಿ : ಮಾರ್ಗಭೌಮಾಚಾರಿಗಳಲ್ಲಿ ಮೊದಲನೆಯದು. ಪಾದಗಳನ್ನು ಒಂದಕ್ಕೊಂದು ಹತ್ತಿರವಾಗಿ, ನಖಗಳು ಕಾಣುವಂತೆ ಜೋಡಿಸಿ ನಿಂತು ಅದೇ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಸರಿದರೆ ಸಮಪಾದಚಾರಿ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦, ೧೪) (ಸಂಗೀರ. ೭-೯೨೫-೨೬) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೬-೧೮)
ಸಮಪ್ರಹಾರ : ಅವನದ್ಧ ವಾದ್ಯ ವಾದನದ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರ. ಎರಡೂ ಕೈಗಳಿಂದ (ಹಸ್ತ) ಘಾತವನ್ನು ಮಾಡುವುದು. (ಸಂಗೀರ. ೬-೯೧೪ ಉ.) (ಮೇಮ. ಉದ್ದೃತಿ. ಭರಕೋ. ಪು. ೭೦೪)
ಸಮವಕಾರ : ದಶರೂಪಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಸಮಹಸ್ತ : ಒಂದು ವಾದ್ಯ ಪ್ರಬಂಧ. ಗೀತನೃತ್ತಾನುಗವಾಗಿ ತಕಾರವನ್ನು ಉಚಿತವಾದ ಪ್ರಮಾಣ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಮೂರು ಬಾರಿ ನುಡಿಸುವುದು.
ಸಾತ್ವಿಕ : ಚತುರ್ವಿಧಾಭಿನಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟುವ ಸತ್ತ್ವದ ಬೆಂಬಲದಿಂದ ಪ್ರಕಾರ ಪಡಿಸುವ ಭಾವಗಳು. ಇವು ಒಟ್ಟು ಎಂಟು. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೭-೯೩ ರ ಗದ್ಯ) (ಸಂಗೀರ. ೭-೨೩) (ನರ್ತನಿ. ೪-೨೬)
ಸಾತ್ತ್ವಿಕ ಭಾವ ಭೇದ : ಎಂಟು ವಿಧ- ಸ್ತಂಭ, ಸ್ಪೇದ, ರೋಮಾಂಚ, ವೈಸ್ಪರ, ವೇಪಥು, ವೈವರ್ಣ್ಯೆ, ಅಶ್ರು, ಪ್ರಲಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೭-೯೪)
ಸಾಮ್ರಾಣಿ ಭೇದ : ಮಾರ್ಗ ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಷಟ್ಟಿತಾಪುತ್ರಕ ತಾಳದ ಮತ್ತೊಂದು ಹೆಸರು.
ಸಾಳಗ–ಸಾಲಗ : ಬೇರೆ ರಾಗಗಳ ಛಾಯೆಯಿಂದ ರಂಜಿಸುವ ರಾಗಗಳು. (ರಾಗಮಾಲಾ. ೧೨೬)
ಸಿಂಹನಾದ : ನೂರೆಂಟು ತಾಳಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು.
ಸಿದ್ಧಿ : ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ನಾಟ್ಯ, ಪ್ರಯೋಗದ ಯಶಸ್ಸು, ಎರಡು ವಿಧ. ದೈವೀ, ಮಾನುಷೀ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೨೭-೧, ೨ ಪೂ.)
ಸುರಗೆ ವೆಕ್ಕಣ : ಒಂದು ದೇಶೀ ನೃತ್ಯ.
ಸುರೇಖಾ : ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ಆಂಗಿಕಾಭಿನಯವು ಹೃದ್ಯವಾಗಿದ್ದು ವಿಕಟಾಂಗ ವಿಲ್ಲದಂತಹ ಅಂಗ. (ಸಂಸಸಾ. ೬-೨೦೩)
ಸುಳುಹು : ತೀವ್ರವಾಗಿ ಸುತ್ತುವ ಕ್ರಮ.
ಸೂಚೀ : ಹಸ್ತ, ಪಾದ, (ಮಾರ್ಗ, ದೇಶೀ), ಚಾರಿ ನೃತ್ತಕರಣ.
(i) ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. (ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ – ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು) (ಅಭಿದ. ೧೪೨)
(ii) ಪಾದಭೇದ :- ಎಡಗಾಲನ್ನು ಸ್ವಾಭಾವಿಕವಾಗಿರಿಸಿ ಬಲಗಾಲಿನ ಹೆಬ್ಬೆರಳಿನ ತುದಿಯಿಂದ ನೆಲವನ್ನು ಮುಟ್ಟುವುದು. (ಸಂಗೀರ. ೭-೩೧೯)
(iii) ಮಾರ್ಗ ಆಕಾಶಚಾರಿ :- ಕುಂಚಿತ ಪಾದಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ಎತ್ತಿ ಮೊಣಕಾಲಿನಿಂದ ಮೇಲಕ್ಕೆ ಚಲಿಸಿ, ಮುಂದೆ ತುದಿಗಾಲಿನಿಂದ ನೆಲವನ್ನು ತಟ್ಟುವುದು. (ಸಂಗೀರ. ೭-೯೬೦-೬೧)
(iv) ದೇಶೀ ಆಕಾಶಚಾರಿ :- ಒಂದು ಕಾಲನ್ನು ನೆಲದ ಮೇಲಿರಿಸಿ ಮತ್ತೊಂದು ಕಾಲನ್ನು ಮೊದಲಿನ ಕಾಲಿನ ತೊಡೆಗೆ ತಾಗಿಸಿ ಮುಂದೆ ಚಾಚುವುದು.
(v) ನೃತ್ತಕರಣ (ಚಿತ್ರ ನೋಡಿ ನಕ್ಷೆ – ಕರಣಗಳು)
ಸೂಚೀನಾಟ್ಯ : ನಾಟ್ಯವನ್ನು ಆರಂಭಿಸುವಾತ. ಪುಷ್ಪಾಂಜಲಿ, ಜರ್ಜರ ಪೂಜೆ, ನಾಂದಿ ಶ್ಲೋಕ ಮುಂತಾದ ಪೂರ್ವರಂಗ ವಿಧಿಯನ್ನು ನಿರ್ವಹಿಸಿ ನಾಟ್ಯಕ್ಕೆ ಶುಭಕೋರಿ ಅಂದಿನ ಕಥೆಯನ್ನು ಸಂಕ್ಷಿಪ್ತವಾಗಿ ಹೇಳಿ, ನಾಟಕವನ್ನು ನಡೆಸುವಾತ. (ವೇಮ ಉದ್ಧೃತಿ. ಭರಕೋ. ೯೭೦)
ಸೂಳಾದಿ–ಸೂಳಾದಿ ತಾಳ : ಸಪ್ತತಾಳಗಳಿಗೆ ಅಳವಟ್ಟ ಗೀತ ಪ್ರಬಂಧ. ಸೂಳಾದಿ ತಾಳ ಅಥವಾ ಸಪ್ತತಾಳ – ಧ್ರುವ, ಮಂಠ, ರೂಪಕ, ಝಂಪೆ, ತ್ರಿಪುಟ, ಅಡ್ಡ (ಅಟ್ಟ), ಏಕತಾಳ.
ಸೌಷ್ಠವ : ಸೊಂಟವನ್ನು ಮೊಳಕಾಲಿಗೂ, ಹೆಗಲನ್ನು ಮೊಳಕೈಗೂ ಸಮಮಾಡಿ ತಲೆಯನ್ನು ಸಮನಾಗಿ ನಿಲ್ಲಿಸಿ ಎದೆಯನ್ನು ಮುಂದಕ್ಕೆ ಚಾಚಿ ನಿಲ್ಲುವುದು. (ಕುಂಭ, ಉದ್ಧೃತಿ. ಭರಕೋ. ೭೪೪) (ಸಾಸಂಭ. ಪು. ೨೩೮) (ಸಂಸಸಾ. ೬-೧೯೫) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೭-೧೭)
ಸ್ಥಾನ : ಸ್ವರ ಆರಂಭವಾಗುವ ಸ್ಥಾನ.
ಸ್ತುತಿ : ಪಾಟಾಕ್ಷರ ಸಮೇತವಾದ ದೇವತೆಗಳು ಅಥವಾ ರಾಜರ ಸ್ತುತಿ ಶಬ್ದ. (ನರ್ತನಿ. ಪು. ೩೯೯)
ಸ್ಥಾನಕ : ನಿಶ್ಚಲ ಶರೀರ ಸನ್ನಿವೇಶ, ನಾಟ್ಯ ಅಥವಾ ನೃತ್ಯದಲ್ಲಿ ನಟ, ನಟಿಯರು ತಳೆಯುವ ಆರಂಭ ಹಾಗೂ ಅಂತ್ಯದ ಸ್ಥಾನ. (ಸಂಗೀರ. ೭-೧೦೨೭)
ಸ್ಥಾನಕ ಭೇದ : ಪುರುಷ ಆರು, ಸ್ತ್ರೀ ಏಳು, ದೇಶೀಯ ಸ್ಥಾನಕಗಳು ಇಪ್ಪತ್ತ, ಮೂರು, ಒಂಬತ್ತು ಉಪವಿಷ್ಟ, ಆರು ಸುಪ್ತ ಸ್ಥಾನಕಗಳು. ಒಟ್ಟು ಐವತ್ತೊಂದು ಸ್ಥಾನಕಗಳು.
ನಾಟ್ಯಶಾ. ದಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಆರು ಪುರುಷ ಸ್ಥಾನಕಗಳು. ೧) ವೈಷ್ಣವ, ೨) ಸಮಪಾದ, ೩) ವೈಶಾಖ, ೪) ಮಂಡಲ, ೫) ಆಲೀಢ, ೬) ಪ್ರತ್ಯಾಲೀಢ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦.೫೦) (ಸಂಗೀರ. ೭-೧೦೩೦-೩೧)
ಸ್ಥಾಪನ : ದೇಶೀ ಲಾಸ್ಯಾಂಗ. ಕರಣಗಳ ಅಭಿನಯದ ಕೊನೆಯಲ್ಲಿ ಸಮ ಹಾಗೂ ವಿಷಮ ಕರಣಗಳಿದ್ದರೂ ಪೂರ್ವಸ್ಥಿತಿ ಅಂದರೆ ರೂಪ ಸೌಷ್ಠವ ಸ್ಥಿತಿಗೆ ಬರುವುದು. (ಸಂಸಸಾ. ೬-೨೦೬)
ಸ್ಥಾಯಿ : ಶಾರೀರ ಸ್ಥಾನ ಮೂರು – ಮಂದ್ರ, ಮಧ್ಯ, ತಾರ. (ಸಾಸಂಭ. ಪು. ೧೩೬)
ಸ್ಥಾಯೀ ಭಾವ : ಚಿತ್ತವೃತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಸದಾಕಾಲ ನಎಲೆಯಾಗಿದ್ದು, ಅವುಗಳಿಗೆ ತಕ್ಕ ವಿಭಾವವು ದೊರಕಿದಾಗ ಉದ್ಬೋಧವಾಗುವ ಭಾವಗಳು. (ದಶರೂ. ೪-೪ ಪೂ.)
ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವ ಭೇದ : ಎಂಟು ತರಹ – ರತಿ, ಹಾಸ, ಶೋಕ, ಕ್ರೋಧ, ಉತ್ಸಾಹ, ಭಯ, ಜುಗುಪ್ಸಾ, ವಿಸ್ಮಯ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬-೧೮)
ಸ್ಥಿತಾಚಳಿತ – ಸ್ಥಿತಾವರ್ತ : ಮಾರ್ಗಭೌಮಚಾರಿ. ಸಮಪಾದದಲ್ಲಿ ನಿಂತು ಒಂದು ಪಾದವನ್ನು ನೆಲದ ನೇರಕ್ಕೇ ಸರಿಸುತ್ತ ಎರಡೂ ಮೊಳಕಾಲ್ಗಳನ್ನು ಸ್ವಸ್ತಿಕವನ್ನಾಗಿಸಿ ಆಮೇಲೆ ಇನ್ನೊಂದು ಪಾದದಿಂದ ನಿಂತಲ್ಲಿಯೆ ತಿರುಗುವ ಕ್ರಿಯೆ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೧೦-೧೫)
ಸ್ಫುರಿತ : ಹದಿನೈದು ಗಮಕಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಜಂಟಿ ಸ್ವರಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡನೆಯ ಸ್ವರ ಒತ್ತಲ್ಪಟ್ಟು ನುಡಿಯುವುದು. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೨೬)
ಸ್ವರ : ಸ್ವಕೀಯ ರಂಜನ ಗುಣಹೊಂದಿ, ಶ್ರೋತೃಗಳಿಗೆ ಆನಂದವನ್ನುಂಟು ಮಾಡುವ ನಾದ. (ಸಂಶಾಚಂ. ಪು. ೧೫)
ಹಂಸ ಮಂಡಲಿ : ವಿಶೇಷವಾದ ಒಂದು ಸಾಮೂಹಿಕ ನೃತ್ಯ.
ಹದಿಮೂರು ಶಿರೋಭೇದ : ತಲೆಯ ಚಲನೆಯ ಹದಿಮೂರು ವಿಧಾನ.
ಹನುಭೇದ : ಕಪೋಲದ ಕೆಳಭಾಗದ ಚಲನೆಯ ಭೇದ. ಎಂಟು ವಿಧ – ವ್ಯಾಧೀರ್ಘಾ, ಶಿಥಿಲಾ, ವಕ್ರಾ, ಸಂಹತಾ, ಚಲಸಂಹತಾ, ಪ್ರಚಲಾ, ಪ್ರಸ್ಫುರಾ, ಲೋಲ. (ಮಾನಸ. ೪-೧೬-೧೧೦೬) (ಸೋಮೇಶ್ವರ. ಉದ್ಧೃತಿ. ಭರಕೋ.)
ಹರಿಣಪ್ಲುತ : ದೇಶೀ ಆಕಾಶಚಾರಿ. ಕಾಲುಗಳನ್ನು ಸ್ವಲ್ಪ ಬಗ್ಗಿಸಿ, ಮುಂದಕ್ಕೆ ನೆಗೆದು ನಿಂತುಕೊಳ್ಳುವುದು. (ಸಂಗೀರ. ೭-೧೦೧೩) (ನೃತ್ಯಾಯ.೪-೧೦೬೪) (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೬-೯೨ ಪೂ.)
ಹಲಗೆ : ಒಂದು ಚರ್ಮವಾದ್ಯ.
ಹಸ್ತ : ನೃತ್ಯ, ನಾಟ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಅಡಗಿರುವ ಭಾವವನ್ನು ಮುದ್ರೆಗಳ ಮೂಲಕ ಸೂಚಿಸುವುದು. ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಅಲಂಕಾರಿಕವಾಗಿ ಬಳಸುವಂಥದು.
ಹಸ್ತಚಾರಿ : ಹಸ್ತಗಳ ಚಲನೆ
ಹಸ್ತಭೇದ  – ಹಸ್ಥಾಭಿನಯ : ನೋಡಿ ಕರೆದ ಭೇದ.
ಹಸ್ತಕ್ಷೇತ್ರ : ನೃತ್ಯ ಅಥವಾ ನೃತ್ತದಲ್ಲಿ ಹಸ್ತಗಳು ಆಕ್ರಮಿಸುವ ಸ್ಥಳ ಪ್ರದೇಶ. ಇವು ಹದಿಮೂರು ವಿಧ-ಪಕ್ಕೆಗಳು, ಮುಂದೆ, ಹಿಂದೆ, ಮೇಲೆ, ಕೆಳಗೆ, ತಲೆ, ಹಣೆ, ಕಿವಿ, ಭುಜ, ಎದೆ, ಹೊಕ್ಕಳು, ಸೊಂಟ, ತೊಡೆ. (ಲಾಸ್ಯರಂ. ೪-೧೪-೧೫)
ಹಾವ : ಸ್ತ್ರೀಯರ ಸತ್ತ್ವಜ ಅಲಂಕಾರಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಶರೀರ ಅಯತ್ನಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಶೃಂಗಾರ ಪ್ರಧಾನ, ಕಣ್ಣು, ಹುಬ್ಬುಗಳ ವಿಶೇಷ ಚಲನೆ. (ದಶರೂ. ೨-೫೧)
ಹಾಸ್ಯ : ನವರಸಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದು. ಹಾಸ ಸ್ಥಾಯಿ ಭಾವ, ವಿಕೃತ ವೇಷ, ವಿಕಾರಾಂಗ ವಿಭಾವ, ಪಕ್ಕೆ ಹಿಡಿದು ನಗುವುದು. ಮೂಗಿನ ಹೊರಳೆಗಳನ್ನು ಅರಳಿಸುವುದು ಇತ್ಯಾದಿ ಅನುಭಾವ. (ನಾಟ್ಯಶಾ. ೬-೫೦) (ದಶರೂ. ೪-೭೫)
ಪದಗತಿ – ಪಾದಗತಿ: ಅನುಬಂಧ: ಆ – ನಕ್ಷೆಗಳು
೧. ಅಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು
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೨. ಸಂಯುತ ಹಸ್ತಗಳು
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೩. ಕರಣಗಳು
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