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ಅಧ್ಯಕ್ಷರ ಮಾತು 

ಕರ್ನಾಟಕದ ಲಲಿತಕಲನ ಅಕನಡೆಮಿಯ್ ಪ್ರಮುಖ ಯೇಜರ್ೆಗಳಲೆ್ ಲೆಂದನದ ಪ್ುಸೆಕ ಪ್ರಕಟಣೆಯ್ 

ಯೇಜರ್ೆಯ್ಡಿಯ್ಲಿಲ ಈಗನಗಲೆೇ ಅರ್ೆೇಕ ಹಿರಿಯ್ ಮತುೆ ಸಮಕನಲಿೇನ್ ಕಲನವಿದರನ್ುನ ಕುರಿತೆಂತೆ ಪ್ುಸಕೆಗಳು 

ಹೆ್ ರಬೆಂದಿವೆ. ಈ ಪ್ುಸೆಕಗಳು ಕಲನವಿದರ ಜಿೇವನ್ ಮತುೆ ಅವರ ಕಲೆಯ್ ಆತಿೀಯ್ ಪ್ರಿಚಯ್ ಮನಡಿಕೆ್ಡುವುದರ 

ಜೆ್ತೆ ಜೆ್ತೆಗೆೇ ಅವರುಗಳು ರ್ಪ್ುಗೆ್ ಳಳಲು ಕನರಣವನದ ಕಲನಕ್ೆೇತರದ ವಿಶನಲ ಭಿತಿೆಯ್ನ್ುನ 

ಅರ್ನವರಣಗೆ್ ಳಿಸುತೆದೆ. 

ಸಮಕನಲಿೇನ್ ಕಲನವಿದರ ಮನಲೆಯ್ಲಿಲ ಕಲನವಿದ ಶ್ರೇ ಕೆ.ಟ್ಟ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕಲೆಯ್ ಬಗೆೆ ಶ್ರೇ ಎಚ್.ಎ. 

ಅನಿಲ್ ಕುಮನರ್ ಬರೆದಿರುವ ಈ ಪ್ುಸೆಕವನ್ುನ ಪ್ರಕಟ್ಟಸಲು ನ್ನ್ಗೆ ಸೆಂತೆ್ ೇಷ್ವನಗುತಿೆದೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ನ್ನ್ನ 

ಆತಿೀಯ್ ಗೆಳೆಯ್ ಹನಗ್ ಸಮಕನಲಿೇನ್. ದಲಿತ ಹನಗ್ ಶ ದರ ಚಳುವಳಿಗಳಲಿಲ ಭನಗವಹಿಸಿ, ತಮಮದೆೇ ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ 

ಅವುಗಳನ್ುನ ಅೆಂತರೆಂಗಿೇಕರಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು, ತೆೈಲವಣಾ ಮನಧ್ಯಮದ ಮ್ಲಕ ಅದಕೆ್ುೆಂದು ಸ್ ೆಂದಯ್ಾಶನಸಿರೇಯ್ 

ಆಯನಮ ನಿೇಡಿರುವ ಅವರ ಪ್ರಯ್ತನವು ಸಮಗರ ಭನರತದಲೆಲೇ ಅನ್ನ್ಯವೆನಿಸುವೆಂಥದುು. ಕಲೆಯ್ ವನಣಿಜಯ 

ಪ್ರಭನವಳಿಯ್ ಹೆ್ ರಗಿರುವ ಹನಸನ್ದೆಂತಹ ತನಲ ಲ್ಕ್ಕನ್ಲಿಲ ಇದುುಕೆ್ೆಂಡೆೇ ಕಲೆಯ್ ಎಲಲ ಬಗೆಯ್ ಸಮಕನಲಿೇನ್ 

ಕಲನತಮಕ ಜಿೇವೆಂತ ಗುಣಗಳನ್್ನ ದಕ್ಕುಸಿಕೆ್ಳಳಬಹುದೆೆಂದು ತೆ್ ೇರಿಸಿಕೆ್ಟಿವರು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್. 'ತೆೈಲವಣಾದ 

ಚಿತರ ಸೆಂಪ್ರದನಯ್ ಇನ್್ನ ಸತಿೆಲಲ' ಎೆಂಬುದನ್ುನ ಇವರು ತೆ್ ೇರಿಸಿಕೆ್ಟ್ಟಿರುವುದಲಲದೆ, ಆ ಮನಧ್ಯಮದ ಹತನೆರು 

ಹೆ್ ಸ ಸ್ನಧ್ಯತೆಗಳನ್್ನ ತಮಮ ಬೃಹತ್ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳ ಮ್ಲಕ ಅರ್ೆಾೇಷಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿದನುರೆ. 

ಅವರ ಜನ್ಪ್ರರಯ್ "ಹುಲಿವೆೇಷ್"ದವರ ಸರಣಿ ಚಿತರಗಳು, ಅವುಗಳೂೆೆಂದಿಗೆ ತೆ್ ಗಲುಬೆ್ ೆಂಬೆ, ಕನಮಿಕ್ 

ಪನತರಧನರಿಗಳು ಮತುೆ ಸಿನಿಮ ಪ್ರೇಸಿರ್ಗಳನ್ುನ ಅಳವಡಿಸಿಕೆ್ೆಂಡ ಚಿತರಗಳು ಹಿೇಗೆ, ಇವೆಲಲವೂ ನ್ಮಗೆ, 

ಪನಶನಾತಯ ಅಥಾದಲಿಲ ತೆೈಲವಣಾವು ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗ್ ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಡದೆಂತಹ ಅನ್ುಭವ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಇವು 

ವೆೇದಯ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕ್ಕರಯನತಮಕ ಚಟುವಟ್ಟಕೆಗಳನ್ುನ ಆಳವನಗಿ ಬಲಲ, ಅವರ ಕುರಿತು ಈವರೆಗ್ ಹೆ್ ಸ 

ರ್ೆ್ ೇಟಗಳನ್ುನ ನಿೇಡಿರುವ ಲೆೇಖಕ ಎಚ್. ಎ. ಅನಿಲ್ಕುಮನರ್, ಈ ಕಲನವಿದರ ಕೆ್ಡುಗೆಯ್ ಬಗೆೆ ಕನ್ನಡ ಹನಗ್ 

ಇೆಂಗಿಲೇಷಿನ್ಲಿಲ ಅಥಾಪ್ೂಣಾವನಗಿ, ಅದ್ ಒೆಂದೆೇ ಕೃತಿಯ್ನ್ುನ ಮ್ಲವನಗಿರಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು ('ಟೆೈಗರ್ ಪೆೈೆಂಟ್ಟೆಂಗ್) 

ಅನ್ನ್ಯವನಗಿ ವಿವರಿಸಿ ಬರೆದಿದನುರೆ. ಅಕನಡೆಮಿಯ್ ಪ್ರವನಗಿ ಹನಗ್ ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕವನಗಿ ಅವರಿಗೆ ಅಭಿನ್ೆಂದರ್ೆ. 

'ಅಭಿನ್ವ' ಪ್ತಿರಕೆಯ್ ಮ್ಲಕ ಕನ್ನಡದ ಗೆಂಭಿೇರ ಪ್ತಿರಕನ ಸೆಂಸೃತಿಗೆ ಹೆ್ ಸ ಮುಖ ನಿೇಡುತಿೆರುವ 

ನ್.ರವಿಕುಮನರ್ ಮತುೆ ಚೆಂದಿರಕನ ಅವರು ಅತಿೇವ ಪ್ರರೇತಿಯೆಂದ ಈ ಪ್ುಸೆಕವನ್ುನ ಅೆಂದವನಗಿ ಮುದಿರಸಿಕೆ್ಟ್ಟಿದನುರೆ. 

ಕಲನವಿದ ಬಿ. ದೆೇವರನಜ್ ಮುಖಪ್ುಟವನ್ುನ ಸ್ೆ್ ಗಸ್ನಗಿ ರ್ಪ್ರಸಿದನುರೆ. ನ್ನ್ನ ಕನ್ಸುಗಳೆಲಲವನ್್ನ ವನಸೆವದ 

ಸೆಂಗತಿಗಳರ್ನನಗಿ ಮನಡಲು ಸಹಕರಿಸುತಿೆರುವ ಅಕನಡೆಮಿಯ್ ಸದಸಯರಿಗ್, ರಿಜಿಸ್ನಾರ್ ಶ್ರೇ ಶೆಂಕರಪ್ಪನ್ವರಿಗ್ 

ಅಕನಡೆಮಿಯ್ ಪ್ರವನಗಿ ಮತುೆ ನ್ನ್ನ ವೆೈಯ್ಕ್ಕಕೆ ಕೃತಜ್ಞತೆಗಳು. 



ಕಲನವಿದರು, ಕಲನರಸಿಕರು ಮತುೆ ಕಲನಸ್ನಹಿತನಯಭಿಮನನಿಗಳು ಈ ದಿಾಭನಷನ ಪ್ುಸೆಕವನ್ುನ 

ಸ್ನಾಗತಿಸುತನೆರೆೆಂದು ಭನವಿಸುತೆೆೇರ್ೆ. 

 

ದಿರ್ನೆಂಕ: ಯ್ುಗನದಿ, ೫-೪-೨೦೦೦,      ಪ್ರರ. ವಿ. ಜಿ. ಅೆಂದನನಿ  

ಬೆೆಂಗಳೂರು         ಅಧ್ಯಕ್ಷರು. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 



ಮೈಲಾರಲಿಂಗನ ದರ್ಶನಕೆೆ ಮುನನ 

ರ್ನನ್ು ಮೊದಲು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರನ್ುನ ಭೆೇಟ್ಟಯನದದುು ೧೯೯೪ರಲಿಲ. ಅವರ ಮತುೆ ಅವರ ಕೃತಿಗಳ 

ಪ್ರಿಚಯ್ವನಗುವ ಮೊದಲೆೇ ಅವರ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಕುರಿತು ಒೆಂದು ಕನಯಟಲನಗನ್ುನ ಬರೆದುಕೆ್ಡುವೆಂತೆ ಮನಥಾ 

ನ್ನ್ಗೆ ಸ್ಚಿಸಿದುರು. ರ್ನನ್ು ಕ್ಡಲೆೇ ಒಪ್ರಪಕೆ್ೆಂಡುಬಿಟ್ಟಿದೆು. ನ್ನ್ನ ತಲೆಮನರಿನ್ ಕಲನವಿದರ ಪ್ರಕನರ ತನತಿಾಕವನಗಿ 

ಓಬಿರನಯ್ನ್ ಕನಲದನುಗಿ ಬಿಟ್ಟಿದು ಈಸಲ್ ಪೆೈೆಂಟ್ಟೆಂಗ್ ಪ್ರಕನರದಲಿಲ ಯನವುದೆೇ ಜಿೇವೆಂತ ಕಲನಕೃತಿ ಮ್ಡಿಬರುವ 

'ಛನರ್ೆೇ' ಇರಲಿಲಲ. ತದಿಾರುದಧವನಗಿ, ಆಗ ರ್ನನ್ು ರ್ೆ್ ೇಡಿದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಏಕೆೈಕ 'ಟೆೈಗರ್ ಮನಯನ್' ಎೆಂಬ ಚಿತರದ 

ಮನೆಂತಿರಕ ಗುಣವು ಯನವುದೆೇ ಕಲನ ಇತಿಹನಸದ ಮನನ್ದೆಂಡದಿೆಂದಲ್ ಸ್ೆ್ ೇಲುವ ಛನನ್್ೂ' ಇರಲಿಲಲ! 

ಶ ದರ, ದಲಿತ ಹನಗ್ ಸಮನಜವನದಿ ಚಳುವಳಿಗಳ ಪ್ಕ್ಷಪನತಿಯನದ, ಸಿರಿವೆಂತ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ತೆ್ ೇಟದ ಮರ್ೆಯೆಂದನ್ುನ ಮನ್ದಲಿಲ ಕಲಿಪಸಿಕೆ್ಳುಳತೆಲೆೇ, ಬರೆಯ್ಬೆೇಕನದ ಕನಯಟಲನಗ್ನ್ ರ್ೆ್ ೇಟ್ಸೂ 

ಮನಡಿಕೆ್ಳಳಲು ಅವರ ಮರ್ೆಯರುವ ಹನಸನ್ ತಲುಪ್ರದೆ. ಅಲಿಲ ಕೆಂಡದುು ಒೆಂದು ಪ್ುಟಿ ಬನಡಿಗೆ ಮರ್ೆ. ಅದರ 

ಸುತೆಲ್ ಮನಥಾ ಪ್ರರೇತಿಯೆಂದ ಬೆಳೆಸಿದು ನ್್ರನರು ಗಿಡಗಳು. ಅವೆರಡು ಅೆಂಶಗಳ ಕೆೇೆಂದರಭನಗದಲಿಲದುುದು ಅವರ 

ಬೃಹತ್ ಕನಯರ್ನಾಸ್ ಚಿತರಗಳು. ಮರ್ೆ ಚಿಕುದನಗಿದಿುದುು, ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಅದರೆ್ ಳಗಿನ್ ಮನ್ಸಿೂನ್ ಸೃಷಿಿಯನದ 

ಕೃತಿಗಳು ಬೃಹತನೆಗಿ, ಶ್ರೇಮೆಂತವನಗಿದುುದು ನ್ನ್ಗೆ ಅಥಾಪ್ೂಣವನಗಿ ಕೆಂಡಿತು. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ತಮಮ ಪ್ರತಿ 

ಕನಯರ್ನಾಸಿಗೆ ವಯಯಸುವ ಕನಲ ಹನಗ್ ಆರ್ಥಾಕ ದರವಯದ ಕನರಣದಿೆಂದನಗಿಯೇ 'ಶ್ರೇಮೆಂತಿಕೆಯ್ನ್ುನ', ಅವರ ಪ್ುಟಿ 

ಮರ್ೆಯ್ನ್ುನ ಕೆಂಡು 'ಬಡತನ್ವನ್ುನ ಕಲಿಪಸಿಕೆ್ೆಂಡರೆ, ಅದೆ್ ೆಂದು ಸಮಿೇಪ್ ದೃಷಿಿಕೆ್ೇನ್ವನಗತೆದೆಯ್ಷೆಿ. ಮುೆಂದೆ 

ಅವರ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಕುರಿತೆಂತೆ ರ್ನಲುು ಕನಯಟಲನಗನ್ುನ ರ್ನನ್ು ಬರೆದನಗ ಅವುಗಳಿಗೆ್ ೆಂದು ತನತಿಾಕ ರ್ೆಲೆಗಟುಿ 

ದೆ್ ರಕ್ಕಸಿಕೆ್ಡಲು ಅವರ ಸುತೆಲಿನ್ ಈ, ಇೆಂತಹ ಅೆಂಶಗಳು ಮತುೆ ಘಟರ್ೆಗಳು ಆತಿೀಯ್ ರ್ಪ್ಕಗಳನಗಿ ನ್ನ್ಗೆ 

ದಕ್ಕುದಿುದೆ. ಉದನಹರಣೆಗೆ ಶ್ರೇಮೆಂತಿಕೆ-ಬಡತನ್ವೆೆಂಬ ಕಪ್ುಪ-ಬಿಳುಪ್ರನ್ ಚಿತರಗಳರ್ೆನೇ ರ್ೆ್ ೇಡಲಿಚಿಸಿುವ ರ್ನವು, 

ಅವುಗಳ ಮಧ್ಯದಲಿಲರಬಹುದನದ ಕೆಂದುಬಣಣಕೆು ಸ್ನಮನನ್ಯವನಗಿ ಕುರುಡನಗಿರುತೆೆೇವೆ. ಭನರತದ ಆಧ್ುನಿಕ ಹನಗ್ 

ಸಮಕನಲಿೇನ್ ಸೆಂದಭಾದ ದೃಶಯಕಲನ ಇತಿಹನಸವೂ ಹನಗೆಯ! "ರ್ೆೈಜ ಕಲನಪ್ರಕನರಕೆು ವಸ್ನಹತು ಇತಿಹನಸದ 

ಸಪಶಾವಿದೆ' ಎೆಂಬ ಒೆಂದೆೇ ಕನರಣಕೆು ಅನಿಷ್ಿಕೆುಲಲ ಶನಿೇಶಾರರ್ೆೇ ಕನರಣವೆೆಂಬೆಂತೆ, ಅದರ ಅದುುತ 

ಸ್ನಧ್ಯತೆಗಳೆಲಲದರ ಬಗೆ ೆಕಣುಮಚಿಾ ಕುಳಿತಿದೆ ಈ ಚಿತರ ಇತಿಹನಸ. ರ್ನನ್ು ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ಕಟನಿಭಿಮನನಿಯೇನ್ಲಲ. ಆದರೆ 

ರ್ೆೈಜತೆಯಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ, ಅದರದೆುೇ ನಿವಾಚನ್ ಮನಡಬಲಲೆಂತಹ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಪ್ರಯೇಗವನ್ುನ ರ್ನನ್ು 

ಭನರತಿೇಯ್ ಇತಿಹನಸದಲಿಲ ಮತೆೆಲಿಲಯ್್ ಕೆಂಡಿಲಲ. ಮಿಲನ್ ಕುೆಂದೆೇರನ್ 'ಜೆ್ೇಕ್' ಕನದೆಂಬರಿಯ್ು ಇೆಂತಹದುು, 

ಕನದೆಂಬರಿ ಪ್ರಕನರದ ಬೆಂಧ್ವರ್ೆನೇ ಅದು ನಿವಾಚಿಸುತೆದೆ. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಮರ್ೆಯ್ಲಿಲ ಅವರ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ, ಅಲಿಲ ಓಡನಟ ನಿಲಿಲಸಿಬಿಡಬೆೇಕನಗುತೆದೆ 

ಅೆಂತಹ ಇಕುಟುಿ. ಒಳಗಿನ್ ರ್ಮೊೆಂದರ ತುೆಂಬ ಶ ಗಳ ಸೆಂಗರಹದಿೆಂದನಗಿ ಅಲಿಲಯ್್ 'ಕನಲಿಡುವೆಂತಿಲಲ'. ಮತುೆ 



ಪ್ರತಿಯೆಂದು ಚಿತರದ ರಚರ್ೆಗ್ ಅಗತಯವಿರುವ, ಅವರು ಕ್ಕಲಕ್ಕುಸಿರುವ ನಿತಯ ಜನ್ಜಿೇವನ್ದ ಅಪನರ ಫೇಟೆ್ೇಗಳ 

ಸೆಂಖ್ೆಯ ಇವೆಲಲವೂ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಸ್ನಮನಜಿಕ ಹನಗ್ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕತೆಯ್ನ್ುನ ಒಟ್ಟಿಗೆ 

 

ಬೆಸುಗೆ ಹನಕುವ ಪ್ರಯ್ತನಕೆು ಒಳ ಳೆಯ್ ಉದನಹರಣೆಗಳನಗುತೆವೆ. ಸಮನಜವನದಿಗಳಿಗೆ ಇವರ ಕೃತಿಗಳೂೆಳಕೆು 

ಹನಗ್ ಕಲನವಿದರಿಗೆ ಇವರ ಸಮನಜವನದಿೇಯ್ ನ್ೆಂಬಿಕೆಯಳಕೆು ಪ್ರವೆೇಶ್ಕೆ ದೆ್ ರಕಬೆೇಕನದರೆ ಇವರ 

ಮರ್ೆಯ್ನ್ುನ ಹೆ್ ಕುು, ಅಲಿಲರುವ ಚಿತರಗಳು, ಇವರು ಸೆಂಗರಹಿಸಿರುವ ಶ್ಲಪಗಳು, ಫೇಟೆ್ೇಗಳು ಮತುೆ ಇವರ 

ಮನತುಗಳನ್ುನ ಕಣಣಲಿಲ ಕಣಿಣಟುಿ, ಕ್ಕವಿಯನನಿಸಿ, ಮನ್ಸ್ಪವಾಕವನಗಿ ಶೆ ೇಧಿಸಬೆೇಕು - ಶಲನಾಕ್ ಹೆ್ ೇಮೂನೆಂತೆ. 

ಆಗಲೆೇ ಎರಡಧ್ಾ ಹೆ್ ೇಳನಗಿರುವ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ವಯಕ್ಕತೆಾವನ್ುನ ಸೆಂಗರಹರ್ಪ್ದಲಿಲ ಗರಹಿಸಲು ಸ್ನಧ್ಯ. 

 *                                      *                            *                  

ಸುಮನರು ಒೆಂದು ವಷ್ಾ ಕನಲ ಪ್ರರೇತಿಯೆಂದ ಬರೆದ ಪ್ುಸೆಕವಿದು. ಕನಲವನ್ುನ ಎೆಂದ್ ಒೆಂದೆೇ ಸಮವೆೆಂದು 

ಭನವಿಸದ ನ್ನ್ನ ಸಮಯ್ಪ್ರಜ್ಞೆಯ್ ಕೆ್ರತೆಯ್ನ್ುನ ತನಳ ಮೆಯೆಂದ ನಿರುಕ್ಕಸಿದ ವಿ.ಜಿ.ಅೆಂದನನಿಯ್ವರು, ಅಷೆಿೇ 

ಪ್ರರೇತಿಯೆಂದ ರ್ೆ್ ೇಡಿಕೆ್ಳುಳವ ಅಕನಡೆಮಿಯ್ ರಿಜಿಸ್ನಾರ್ ಶೆಂಕರಪ್ಪನ್ವರು, ರ್ನನ್ು ಕೆ್ಟಿ 'ಚಿತರ'ಹಿೆಂಸ್ೆಯ್ನ್ುನ 

ಇನ್್ನ ತನಳಿಕೆ್ೆಂಡಿರುವ 'ಅಭಿನ್ವ'ದ ಗೆಳೆಯ್ರನದ ಚೆಂದಿರಕ-ನ್.ರವಿಕುಮನರ್, ತನತಿಾಕವನಗಿ ನ್ರ್ೆ್ ನೆಂದಿಗೆ 

ಸಹಮತ ಹೆ್ ೆಂದಿದೆಂತೆ ನ್ಟ್ಟಸಿದರ್ ತಮಮದೆೇ ವೆೈಯ್ಕ್ಕಕೆ ಅನ್ುಮನನ್ಗಳನ್ುನ ಉಳಿಸಿಕೆ್ಳುಳವ ಛನತಿಯ್ುಳಳ 

ಸುರೆೇಖ, ಬನಬು ಈಶಾರಪ್ರಸ್ನದ್ ಹನಗ್ ಪ್ರಕನಶ್ ಬನಬು - ಇವರುಗಳಿೆಂದನಗಿ ಈ ಪ್ುಸೆಕಕೆ್ುೆಂದು ಕಟೆಿಚಾರಿಕೆಯ್ 

ಗುಣ ಲಭಿಸಿದೆಯೆಂದು ಭನವಿಸಿದೆುೇರ್ೆ. ಗೆಳೆಯ್ರನದ ಎನ್. ಮರಿಶನಮನಚನರ್, ಕೆ. ವಿ. ಸುಬರಹಮಣಯೆಂ, ಸುರೆೇಶ್ 

ಜಯ್ರನಮ್, ಎೆಂ.ಜಿ. ದೆ್ ಡಡಮನಿ, ಮನಥಾ ಯನಕ್ಕಮೊವಿಝ್ ಹನಗ್ ಸತಯಪ್ರಕನಶ್ ವನರಣನಸಿಯ್ೆಂತಹವರಿೆಂದ 

ರ್ನನ್ು ಕಲಿಯ್ುತಿೆರುವ ಸಹೃದಯ್ತೆ ಹನಗ್ ಶ್ಸುೆಬದಧತೆಯ್ು ಈ ಪ್ುಸೆಕದೆ್ ಳಗೆ ಸಾಲಪವನದರ್ ತನ್ನ 

ಕನಯ್ಾನಿವಾಹಿಸಿದುರೆ ರ್ನನ್ು ಧ್ನ್ಯ. ಮುಖಪ್ುಟ ಚಿತರ ಹನಗ್ ಒಳಗಿನ್ ಚಿತರಗಳ ಸೆಂಯೇಜರ್ೆಯ್ನ್ುನ 

ಅಥಾಪ್ೂಣಾಗೆ್ ಳಿಸಿದುು ಕಲನವಿದ ಬಿ. ದೆೇವರನಜ್, ಹನಗೆಯೇ ಈ ಪ್ುಸಕೆವನ್ುನ ಬರೆಸಿದ ಕರ್ನಾಟಕ ಲಲಿತ ಕಲನ 

ಅಕನಡೆಮಿಯ್ ಪ್ರಕಟಣನ ಸಮಿತಿ - ಇವರೆಲಲರಿಗ್ ಕೆೇವಲ ಕೃತಜ್ಞತೆ ಹೆೇಳಿದರೆ ಅದು ಸ್ೆ್ ೇಗಿನ್ದನಗುತೆದೆ. 

ಸಹಪನಠಿಯನಗಿ, ಗುರುವನಗಿ ಅರ್ೆೇಕ ಪನಠಗಳನ್ುನ ಹೆೇಳಿಕೆ್ಟಿ, ಎಲಲಕ್ಕುೆಂತಲ್ ಹೆಚನಾಗಿ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ 

ಅೆಂತಹವರ ವಿಶ್ಷ್ಿ ರ್ೆೈಜತೆ'ಯ್ ಕಟನಿಭಿಮನನಿಯನಗಿದು ಅಕನಲಿಕವನಗಿ ಮೃತಯವಶರ್ನದ ಗೆಳೆಯ್ ಕಲನವಿದ-

ಛನಯನಗನರಹಕ ವಿ.ರನಜನವಿೇರನ್ನ್ುನ ರ್ೆರ್ೆಸಿಕೆ್ಳುಳತೆ ... 

ಬೆೆಂಗಳೂರು        ಎಚ್. ಎ. ಅನಿಲ್ ಕುಮನರ್ 



ಮೈ ಲಾ ರ ಲಿಂ ಗ ನ ದ ರ್ಶ ನ  

"ಭನರತಿೇಯ್ ಕಲನವಿದರು ಹನಗ್ ವಿಮಶಾಕರು ಪ್ರತಿಮನ ನಿಮನಾಣವನ್ುನ (ಇಮೇಜ್-ಮೇಕ್ಕೆಂಗ್) ಕುರಿತೆಂತೆ 

ರ್ೆೇತನಯತಮಕವನಗಿ ಪ್ರತಿಭಟ್ಟಸುವ ಅೆಂಶಕೆು ರ್ನನ್ು ತಣಣಗೆ, ಇತನಯತಮಕವನಗಿ ಪ್ರತಿಕ್ಕರಯಸಲನರೆ. ಈ 

ಪ್ರತಿಮನತಮಕತೆಗೆ ಪ್ಯನಾಯ್ವನಗಿ ಮ್ಡಿ ಬರುವ ಒೆಂದು ಕಲನತಮಕ ನಿಮಿಾತಿಯ್ನ್ುನ ರ್ನವು ಹೆ್ ಳಹು, ತತಾ, 

ವಸುೆ ಪ್ರತಿಷನಾಪ್ರ್ನ ಕಲೆ ಎೆಂದೆಲನಲ ಅರೆೈಾಸಬಹುದು. ಈ ಭನಷೆಯ್ನ್ುನ ಕರಮೇಣ ರ್ನನ್ು ಅಳವಡಿಸಿಕೆ್ಳಳಲು 

ಬಯ್ಸುತೆೆೇರ್ೆ. ಇೆಂತಹ ಸಮಕನಲಿೇನ್ ಅರೆೈಾಸುವಿಕೆಯೆಂದನಗಿ ಪ್ರತಿಮನತಮಕತೆಯ್ ಹೆ್ ರೆಯ್ನ್ುನ 

ಕಡಿಮಗೆ್ ಳಿಸಿದೆಂತನಗುತೆದೆ. ಜೆ್ತೆಗೆ, ಅದರ ಮನೆಂತಿರಕ ಆವರಣದ ತಿೇವರತೆಯ್ನ್್ನ ಸಾಲಪ 

ಸಡಿಲಗೆ್ ಳಿಸಿದೆಂತನಗುತೆದೆ. ಈ ಬಗೆಯ್ ಪನಶಾಾವನಯ್ುಪ್ರೇಡಿತ ರ್ನಸ್ನೆಲಿಯನವು ಇೆಂದು ಒೆಂದು ತುತಿಾನ್ 

ಅಗತಯವನಗಿದೆ. ಏಕೆೆಂದರೆ ಪ್ರತಿಮನತಮಕರು' ಈ ಮನೆಂತಿರಕತೆಯ್ ಮುಖ್ೆೇನ್ವೆೇ ಸ್ ೆಂದಯ್ಾಶನಸಿರೇಯ್ ಆಯನಮದ 

ಮೇಲಿನ್ ತಮಮ ಪ್ೂವಾಜರ ಸ್ನಾಮಯತೆಯ್ನ್ುನ ಘ್ೇಷಿಸಿಕೆ್ಳುಳತನೆರೆ. ಆಕನರಗಳ ನ್ಡುವಣ, ಹೆಚುಾ 

ಪ್ರಜನಪ್ರಭುತಾವನದಿ ಸೆಂಬೆಂಧ್ವು ಕಲನಕೃತಿಯೆಂದರ ಅಥಾಪ್ೂಣಾ ಸ್ನಮಥಯಾವನ್ುನ ಹೆಚಿಾಸುವುದರಿೆಂದ, ಈ ಕ್ಕರಯ 

ಇೆಂದು ತುತನಾಗಿ ನ್ಡೆಯ್ಬೆೇಕನಗಿದೆ' ಗಿೇತನ ಕಪ್ೂರ್ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ "ಟೆೈಗರ್ ಪೆೈೆಂಟ್ಟೆಂಗ್" (೧೯೯೭- ಮುಖಪ್ುಟ ಚಿತರ ರ್ೆ್ ೇಡಿ) ಎೆಂಬ ಕಲನಕೃತಿಯ್ನ್ುನ 

ಅವರ ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗಿನ್ ಸ್ನಧ್ರ್ೆಯ್ ಒೆಂದು ರ್ಪ್ಕವರ್ನನಗಿ ಪ್ರಿಗಣಿಸಬಹುದು. 

ಕಲನವಿದರ್ೆ್ ಬಬನ್ ರ್ನಲನುರು ದಶಕಗಳ ಅಭಿವಯಕ್ಕೆಯ್ ಸ್ನರಸೆಂಗರಹವನ್ುನ ಕೆೇವಲ ಒೆಂದೆೇ ಒೆಂದು 

ಕೃತಿಯ್ು ಹಿೇಗೆ ಹಿಡಿದಿರಿಸುವುದು ತಿೇರ ಅಪ್ರ್ಪ್. ನಿರೆಂತರವನಗಿ ಮೊದಲಿನಿೆಂದ ಕೆ್ರ್ೆಯ್ವರೆಗ್ ಒೆಂದೆೇ 

ಶೆೈಲಿಯ್ಲಿಲ ಕೃತಿರಚರ್ೆ ಮನಡುವವರ ಕರೆಯೇ ಬೆೇರೆ. ಅೆಂತಲಿಲ ಆ ಕಲನವಿದನ್ ಒೆಂದೆೇ ಒೆಂದು ಕೃತಿಯ್ು ಆತನ್ 

ಇತರ ಎಲನಲ ಕೃತಿಗಳಿಗೆ 'ಸೆಂಕೆೇತ'ವನದರ್, ಅದು ಒೆಂದು 'ರ್ಪ್ಕ'ವನಗಿ ಸಫಲವನಗಲನರದು. ಏಕೆೆಂದರೆ ಇೆಂತಹ 

ಸೆಂಕೆೇತವು ಒೆಂದು ಕಲನಕೃತಿ-ಸರಣಿಯೆಂದರ ಹನಗ್ ಆ ಕಲನವಿದನ್ ಒಟನಿರೆ ಸ್ನಧ್ರ್ೆಯ್ ಇತಿಮಿತಿಗಳಿಗ್ 

ಸೆಂಕೆೇತವನಗಿ ಉಳಿದುಬಿಡುವ ಅಪನಯ್ವಿದೆ. 'ಜೆಮಿನಿರನಯ್ ಶೆೈಲಿ'ಯೆಂದು ಪ್ರಸಿದಧವನಗಿರುವ ಕೃತಿಯೆಂದು 

ಇೆಂತಹ 'ರ್ಪ್ಕ'ವಲಲದ 'ಸ್ನೆಂಕೆೇತಿಕತೆ'ಗೆ ಒೆಂದು ಒಳ ಳೆಯ್ ಉದನಹರಣೆ. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಈ 'ಹುಲಿಚಿತರ' ('ಟೆೈಗರ್ ಪೆೈೆಂಟ್ಟೆಂಗ್) ಅೆಂತಹುದಲಲ. ಈ ಕೃತಿಯ್ ಒಳಕೆು ಅರ್ೆೇಕ 

ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ವಿೇಕ್ಷಕ ಪ್ರವೆೇಶ್ಸಲು ಸ್ನಧ್ಯ. ಕಲನವಿದರನ್ುನ ಕುರಿತು ಕೃತಿನಿಷ್ಾವನಗಿಯ್ಷೆಿೇ ಬರೆಯ್ುವ ಒೆಂದು 

ಸೆಂಪ್ರದನಯ್ವು ಕನ್ನಡದ ದೃಶಯ ಕಲನಸ್ನಹಿತಯದಲಿಲದೆ. ಕೃತಿನಿಷ್ಾ ವಿವರವನ್ುನ, ವಿಶೆಲೇಷ್ಣೆಯ್ನ್ುನ ಮನಡಲನಗದವರು 

ಕಲನವಿದನ್ ಸ್ನಮನಜಿಕ ಕರೆ ಹೆಣೆಯ್ುವುದು ಕನ್ನಡ ದೃಶಯಸ್ನಹಿತಯ ಚರಿತೆರಯ್ ಇನ್ುನಳಿದ ಸ್ನಾನ್ವನ್ುನ 

ಆಕರಮಿಸುತೆದೆ. ಮೊದಲರ್ೆಯ್ ಬರಹದ 'ಶೆೈಲಿ'ಯ್ು ದೃಶಯಕಲೆಯ್ನ್ುನ ವಿಶನಲ ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ಅನ್ುಭವದ ಅೆಂಗವನಗಿ 

ರ್ೆ್ ೇಡಲಿಚಿಸಿದೆ, ರ್ೆ್ ೇಡಲನಗದವರು ರ್ಪ್ರಸಿದ ಒೆಂದು ನಿಮಿಾತಿ (ಕನ್ಸಿಕ್ೂ). ಎರಡರ್ೆಯ್ದು ವನಚನಯನ್ುಭವದ 



ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲಯ್ಷೆಿೇ 'ದೃಶಯ'ವೆಂದನ್ುನ ಗರಹಿಸುವವರ ಅಸಹನಯ್ಕ ಶೆೈಲಿ. ಇವೆರಡರ ನಿಜ ಸಮನಗಮವನದನಗಲೆೇ 

ಸೆಂಸೃತಿಯ್ ಅನ್ುಭವದ ಜಿೇವೆಂತ ಅೆಂಗವನಗಿ ದೃಶಯಕಲೆ ರ್ಪ್ರತವನಗುವುದು. ಬಹುಶಃ ಹಿೇಗಿನ್್ನ 

ಆಗದಿರುವುದರಿೆಂದಲೆೇ ಕನ್ನಡದ ದೃಶಯಕಲನ ಸ್ನಹಿತಯದ ಮ್ಲಕ ಸಪಷ್ಿಗೆ್ ಳುಳತಿೆರುವ ಅನ್ುಭವವನ್ುನ ವಿಶನಲ 

ಕನ್ನಡದ ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ಚಚೆಾಯ್ು ನಿಕೃಷ್ಿವನಗಿ ಪ್ರಿಗಣಿಸಿರುವುದು. ಕಲನಕೃತಿಯಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ, ಅದರ 

ನಿವಾಚನ್ದ ಮುಖ್ೆೇನ್ವೆೇ, ಅದು ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡ ವಿಶನಲ ಸೆಂದಭಾ ಮತುೆ ಅದರ ನಿಮನಾತೃವಿನ್ 

ಮರ್ೆ್ ೇವನಯಪನರವನ್ುನ ಅರಿಯ್ುವುದು ಒೆಂದು ಸ್ನಹಸಗನರೆ. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಈ ಕೃತಿಯ್ ಮುಖ್ೆೇನ್, 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರನ್ುನ ಒೆಂದು ನಿಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಅರೆೈಾಸುವ ನ್ನ್ನ ಪ್ರಯ್ತನ ಈ ಪ್ುಸೆಕ. 

ಈ 'ಹುಲಿಚಿತರ'ವನ್ುನ ರ್ನಲನುರು ವಿಧ್ದಲಿಲ ವಿಶೆಲೇಷಿಸುವುದು ಸ್ನಧ್ಯ. ಅೆಂತಹುದರಲಿಲ ಆಯ್ು ಮ್ರು 

ವಿಧನನ್ಗಳನ್ುನ ಇಲಿಲ ನಿೇಡಲನಗಿದೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಕಲನವಿದರನಗಿ ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡ ಸೆಂದಭಾ ಹನಗ್ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲ 

ಇದು/ಇರುವ 'ದೃಶಯ-ವನಚಯತೆ'ಯ್ ಒೆಂದು ಜ್ಞನನ್ಪ್ರಕನರದ ವಿವಿಧ್ 'ವಿೇಕ್ಷಣನಕರಮ'ದ ಮೇಲೆಯ್್ ಬೆಳಕು ಚೆಲುಲವ 

ಒೆಂದು ಪನರಯೇಗಿಕ ರ್ೆ್ ೇಟಕರಮವಿದು. 

 

 

(ಅ) ವಿಶೆಲೇಷ್ಣೆ ಒೆಂದು: 'ಹುಲಿಚಿತರ'ದಲಿಲ ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವರ್ೆ್ ಬಬ ಚಿತರದ ಚ ಕಟ್ಟಿನ್ ಮುರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲ 

ಉಗರರ್ನಗಿ ನಿೆಂತೆಂತಿದನುರ್ೆ. ಆತನ್ ಹಿೆಂದಿರುವ ಮನೆಂಸದೆಂಗಡಿಯ್ ಮುೆಂದೆ ಮೇಕೆಗಳು ಕನದನಡುತಿೆವೆ. ಆ 

ಪನರಣಿಗಳ ಮರ್ೆ್ ೇಭನವಕ್ು ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ ರೆ್ ೇಷನವೆೇಶಕ್ು ಇರುವ ಸ್ನಮಯತೆಯ್ು ಸುಲಭವನಗಿ ಗುರುತು 

ಸಿಗುವೆಂತಹದುು. ಜೆ್ತೆಗೆ, ರಸ್ೆೆ ದನಟುವನಗ ಅಚನನ್ಕವನಗಿ ವನಹನ್ವೆಂದು ನ್ುಗಿ ೆ ಬರುವ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ 

ಪನದಚನರಿಗಳು ಹಿೆಂದೆಗೆಯ್ುವೆಂತೆ, ವೆೇಷ್ಗನರನ್ು ಚಿತರದ ಎಡಕೆು ತನ್ನ ದೆೇಹವನ್ುನ ಹಿೆಂತೆಗೆದುಕೆ್ಳುಳತಿೆದನುರ್ೆ. 

ಹಿೇಗನದನಗ ಲನಭವನಗುತಿೆರುವುದು ರ್ೆ್ ೇಡುತಿೆರುವ ಕಣಿಣಗೆೇ. ಏಕೆೆಂದರೆ, ಆತ ಕೃಪೆ ತೆ್ ೇರಿ ಹಿೆಂದೆಗೆದುದರಿೆಂದಲೆೇ 

ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಮಧ್ಯಭನಗದಲಿಲ (ಹಿೆಂಬದಿಯ್ಲಿಲ) ಮೇಕೆಗಳ ಕುಸಿೆ ನ್ಮಗೆ ಗೆ್ ೇಚರವನಗುತಿೆರುವುದು. ಆದುರಿೆಂದ 

ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ ಆವೆೇಶ ಮತುೆ ಪನರಣಿಗಳ ವೆೈರತಾದ ಭನವಗಳು ಪ್ರಸಪರ ಪ್ೂರಕವನಗಿದುು, ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ಕಣಿಣಗೆ 

ಅತಯೆಂತ ರ್ನಟಕ್ಕೇಯ್ ಕ್ಷಣವೆಂದರ ದಶಾನ್ವನಗುತೆದೆ. (ಇದೆ್ ೆಂದು ಕೃತಿಯ್ ಭ ತಿಕ ವಿವರಗಳಿಗೆ ನಿಷ್ಾವನದ 

ಫನಮನಾಲಿಸ್ಿ ವಿಮಶೆಾ) 

(ಆ) ವಿಶೆಲೇಷ್ಣೆ ಎರಡು: ಈ ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ು ಅಚನನ್ಕವನಗಿ ಹಿೆಂದೆಗೆಯ್ುತಿೆಲಲ. ಬದಲಿಗೆ ತನರ್ೆೇ 

ಹುಲಿಯನಗಿ, ತನ್ನ ಶಸರದೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಯನರ ಮೇಲೆ್ ೇ ಆಕರಮಣ ಮನಡಲು ತಯನರನಗುತಿೆದನುರ್ೆ. ಆ ಆಕರಮಣವು 

ವಿೇಕ್ಷಕರನದ ನ್ಮಮ ಕಡೆಗಲಲ. ನ್ಮಮ ಬೆನಿನನ್ ಹಿೆಂದೆ ಎಡಕ್ಕುರುವ ಯನವುದೆ್ ೇ ವಯಕ್ಕ-ೆವಸುೆವಿನ್ ಕಡೆಗೆ ಆತನ್ 

ಗಮನ್ವಿದೆ. ಬಹುಶಃ ತ್ಗು ಹನಕಲನಗಿರುವ ಮನೆಂಸದ ಕೆಳಗೆ ಗನಜಿನ್ಲಿಲ ಪ್ರತಿಫಲಿತವನಗಿರುವ ಕನರಿನ್ 



ನಿಜರ್ಪ್ವು ನ್ಮಮಬೆನ್ನ ಹಿೆಂದಿದೆ. ಅದೆೇ ಅವನ್ ರೆ್ ೇಷನವೆೇಶದ ಮ್ಲವನಗಿರಲ್ಬಹುದು. ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ನ್ುನ 

ಅಸಡೆಡಗೆ್ ಳಗನದ ಜನನ್ಪ್ದ ಕಲನಪ್ರಕನರಗಳಿಗೆ ಸೆಂಕೆೇತವನಗಿಯ್್, ಕನರನ್ುನ ಯನೆಂತಿರೇಕರಣದ 

ಸೆಂಕೆೇತವನಗಿಯ್್ ಸುಲಭವನಗಿ ಅರೆೈಾಸಿ ಬಿಡಬಹುದು. ಸಮನಜವನದದೆ್ ಳಗೆ ಹನಸುಹೆ್ ಕನುಗಿರುವ ಇವುಗಳ 

ನ್ಡುವಿನ್ ವೆೈರುಧ್ಯದ ನಿರೆಂತರ ಘಷ್ಾಣೆಯ್ ಜನ್ಪ್ರರಯ್ ಕ್ಕಲೇಷೆಯ್ನ್ುನ ತನ್್ಮಲಕ ಈ ಚಿತರಕೆು ಆರೆ್ ೇಪ್ರಸಿಯ್್ 

ಬಿಡಬಹುದು. 

ಆದರೆ ಈ ಗರಹಣಕರಮವನ್ುನ ತೆ್ ರೆಯ್ುವುದ್ ಅಷ್ುಿ ಸುಲಭದ ಮನತಲಲ. ಉದನಹರಣೆಗೆ, ಹನಗೆ 

ಮನಡಲನಗದುದುಕೆು ಕೆಲವು ಬಲವನದ ಸ್ನಕ್ಷಿಗಳು ಚಿತರದೆ್ ಳಗೆೇ ಇರುವುದನ್ುನ ಗಮನಿಸಬೆೇಕನಗುತೆದೆ. 

ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ ಸಮಗರ ದೆೇಹದ ಹೆ್ ರರೆೇಖ್ೆಗಳು ಒೆಂದು ಕಟ ಟ್ಟನ್ ರಿೇತಿ, ಚಿತರದ ಇತರೆ ವಿವರಗಳಿೆಂದ 

ಬೆೇಪ್ಾಟ್ಟಿದೆ. ಈ ಆಕನರವು ಕೆಂಪ್ೂಯಟರ್ ಇಮೇಜ್ ಒೆಂದನ್ುನ ಸುತೆಲಿನ್ ವಿವರದಿೆಂದ ಬೆೇಪ್ಾಡಿಸಲನಗುವೆಂತೆ 

ಭಿನ್ನಗೆ್ ೆಂಡು, ವಿೇಕ್ಷಕರ್ೆಡೆಗೆ ಬರುತೆದೆ. ಅದಕೆು ಪ್ೂರಕವನಗಿ ಆತನ್ು ಮುೆಂದೆ ಚನಚಿದ ಬಲ ಮುೆಂಗೆೈ ಇದೆ. ಅದು 

ಚಿತಿರತ ಹಿರ್ೆನಲೆಗ್, ರ್ನವು ರ್ೆ್ ೇಡುತಿೆರುವ ವಸುೆತಃ ಚ ಕಟ್ಟಿಗ್ ನ್ಡುವೆ ಇರುವ ಕನಲಪನಿಕ ಪ್ದರವನ್ುನ (ಇದ 

ರೆರ್ನಯ್ಸ್ನನ್ೂ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ಶೆೈಲಿಯ್ಲಿಲ ಡನ-ವಿೆಂಚಿಯ್ ಸುಿಮನಟೆ್ೇ ತೆಂತರ ಎನ್ುನತನೆರಲನಲ ಅದನ್ುನ ಸರಿಸುಮನರು 

ಹೆ್ ೇಲುತೆದೆ) ಒಡೆದು ಹನಕಲು ಮನಡುತಿೆರುವ ಪ್ರಯ್ತನದೆಂತಿದೆ. 

ಯ್ುರೆ್ ೇಪ್ರಯ್ನ್ ಕಲನವಿದ ಕರವನಜಿಯೇನ್ ಚಿತರವೆಂದರಲಿಲ ಕೆೈಸೆ ಪ್ಕುಕೆು ತಿರುಗಿ ಎರಡ್ ಕೆೈಗಳನ್ುನ 

ಹೆ್ ರಚನಚಿದನುರ್ೆ. ಎರಡ್ ತುದಿಗಳ ನ್ಡುವೆ ಐದಡಿ ವಯತನಯಸವಿದನುಗ್ಯ, ಎರಡ್ ಕೆೈಗಳು ಒೆಂದೆೇ 

'ಅಳತೆ'ಯನದನಗಿ ಚಿತಿರತಗೆ್ ೆಂಡಿವೆ! ಅಲಿಲ ಕೆೈಸೆ ತನ್ನ ಕೆೈಯ್ನ್ುನ ಎಷೆಿೇ ಹೆ್ ರಚನಚಿದರ್ ಚಿತರದ/ಚಿತಿರತ 

ಪ್ರದೆಯ್ನ್ುನ 'ಹರಿದು' ತನ್ನ ಭಕೆರನದ ರ್ೆ್ ೇಡುಗರನ್ುನ (ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ಮರ್ೆ್ ೇಪ್ರದೆಯ್ನ್ುನ) ತಲುಪ್ಲನರದ 

ಅಸಹನಯ್ಕತೆಯ್ನ್ುನ ಕರವನಚಿಯೇ ಸ್ಚಿಸುತಿೆದನುರ್ೆ. ವಯತಿರಿಕೆವನಗಿ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ು 

ಈಗಲೆ್ ೇ ಆಗಲೆ್ ೇ ಕನಲಪನಿಕ ಪ್ರದೆಯ್ನ್ುನ ಒಡೆದು ಹನಕುವುದು ನಿಶ್ಾತ. ಅದು ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ ಉದೆುೇಶವೂ 

ಸಹ. ಅದಕೆು ಪ್ೂರಕವನಗಿ ಆತನ್ ಕೆೈಯ್ಲಿಲ ಹರಿತವನದ ಅಸರವಿದೆ. ಅದರ ಇರುವಿಕೆ ಮತುೆ ಮುೆಂಗೆೈ 

ಹೆ್ ರಚನಚುವಿಕೆಯ್ ಒಟನಿರೆ ಪ್ರಯ್ತನವು ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ಮರ್ೆ್ ೇಪ್ರದೆಯ್ ಮೇಲೆ ಆಕರಮಣ ಮನಡುತಿೆದೆ. ತನ್್ಮಲಕ 

ವಿೇಕ್ಷಕನ್ರ್ೆನೇ ಈ ದೃಶಯ ಘಟರ್ೆಯ್ಲಿಲ ಸಾತಃ ಭನಗಿಯನಗುವೆಂತೆ ಪೆರೇರೆೇಪ್ರಸುವ 'ದೃಶಯಸ್ನಮಥಯಾ'ವನ್ುನ ಹೆ್ ೆಂದಿದೆ. 

ಈ ಕನಯರ್ನಾಸ್, ಅೆಂತೆಯೇ ಅವರ ಎಲನಲ ಕೃತಿಗಳು ಮತುೆ ಭನರತದ ಬಹುಪನಲು ದೃಶಯ ಕಲನಕೃತಿಗಳು ನ್ಗರಿೇಕೃತ 

ವಿೇಕ್ಷಕನಿಗನಗಿಯೇ ಸೃಷಿಿಗೆ್ ಳುಳವುದರಿೆಂದ, ಈ "ಹುಲಿಚಿತರ"ದೆ್ ಳಗಿನ್ ವೆೇಷ್ಗನರನ್ು ನ್ಮಮ ಮ್ಲಕ 

ನ್ಗರಿೇಕರಣದ ಮೇಲೆ  

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨ 

 



ದನಳಿ ಮನಡುತಿೆದನುರ್ೆ. (ಇದೆ್ ೆಂದು ಕೃತಿನಿಷ್ಾ ವಿಮಶೆಾಯ್ಲಲದ, ಕಲೆಯ್ ಮ್ಲಕ ಸ್ನಮನಜಿಕ 

ಅತೆಂತರತೆಯೆಂದನ್ುನ ಗರಹಿಸುವ ಎಡಪ್ೆಂರ್ಥೇಯ್ ಒಲವುಳಳ ವಿಮಶನಾಕರಮ) 

(ಇ) ವಿಶೆಲೇಷ್ಣೆ ಮ್ರು: ಈ ಚಿತರ ಚ ಕಟ್ಟಿನ್ ಬಲಭನಗದ ಎತೆರಕೆುೇರುವ ಬನಗಿಲಿನ್ೆಂತಹ- ಅವಕನಶ, 

ಚಿತರದ ನಿಜ ಚ ಕಟುಿ ಹನಗ್ ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ ಎಡಕ್ಕುರುವ ಕೆಂದು-ಕಪ್ಪರ್ೆಯ್ ಭನಗಗಳನ್ುನ ಗಮನಿಸಿ. ಹಳದಿ 

ಬಣಣದ, ಏಕವಣಿಾಯ್ವೆನಿನಸುವ (ಮೊರ್ೆ್ ೇಕೆ್ರೇಮಿಶ್) ವೆೇಷ್ಗನರನ್ ಪ್ರಿಣನಮದೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಕ್ಡಿ, ಈ ಕಪನಪದ 

ಭನಗಗಳನ್ುನ ಹೆ್ ರತುಪ್ಡಿಸಿದ ಚಿತಿರತ ಭನಗಗಳರ್ೆನಲಲ ಒಟನಿಗಿ ಒೆಂದು 'ಕಟ ಟ್ಸ' ಎೆಂದು ಭನವಿಸಬಹುದು. 

ಮುೆಂಗೆೈಯ್ನ್ುನ ಹೆ್ ರತುಪ್ಡಿಸಿ ವಯಕ್ಕೆಯ್ ಸಮಗರ ದೆೇಹವು ಚಪ್ಪಟೆಯನಿಸುತೆದೆ. ನ್ಮಮ ಸುತೆಲಿನ್ ಜನ್ಪ್ರರಯ್ ವಯಕ್ಕ ೆ

ರನಜಕನರಣಿಗಳ ಕಟ ಟ್ಸಗಳೂ ಸಹ ಚಪ್ಪಟೆಯನಗಿರುವೆಂಥವು. ಈ ಕೃತಿಯ್ಲಿಲ ಆತನ್ನ್ುನ ಹಿಡಿದಿರಿಸುವ ಎತೆರದ 

ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ ವಣಾಗಳೂ ಗಮರ್ನಹಾ, ಕನಲಿನ್ ಭನಗದ ಹಿರ್ೆನಲೆಯನಗಿರುವ ಕೆೆಂಪ್ು ಹನಗ್ ಕುರಿಪ್ಟಿಲಿಗಳ 

ಹಿರ್ೆನಲೆಯನದ ಬ್ದು ಬಣಣವು ಅಡಡಕೆು ನಿೆಂತ ಬಣಣದ ತಗಡ್ ಹ ದು. ಅಥವ/ಮತುೆ ಮಲಗಿರುವ ರಸ್ೆೆಯ್್ 

ಆಗಿರಬಹುದು. ಏಕೆೆಂದರೆ, ಕನರಿನ್ ರ್ೆರಳು ಬಿೇಳುತಿೆರುವ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ ಬಣಣವೂ ಇದರೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಹೆ್ ೆಂದಿಕೆ್ೆಂಡು, ಅದು 

ರಸ್ೆೆ ಎೆಂಬ ವನದವನ್ುನ ಬಲಗೆ್ ಳಿಸುತೆದೆ. 

ಒೆಂದಥಾದಲಿಲ ಇಲಿಲ ಬ್ದು ಬಣಣದ ನಿಜನಥಾವು ಅಯೇಮಯ್ವನದುದನಗುತೆದೆ. ವೆೇಷ್ಗನರನ್ ಕೆೈಲಿರುವ 

ಶಸರದ ಚಿತರಣ ರಿೇತಿಯ್್ ಆತನ್ ಚಮಾದೆಂತಿದೆ. ಈ ನಿಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಯೇಚಿಸಿದನಗ ಆತನ್ ಮೈಯ್ ಚಮಾದ 'ಅಥಾ' 

ಹನಗ್ ಶಸರದ 'ಅಥಾ' ಎರಡ್ ಒೆಂದೆೇ ಆಗಬೆೇಕನಗುತೆದೆ. ಇಳೆೇ ಬಿದು ಕುರಿಮನೆಂಸವೂ ಒಮಮ 

ತ್ಗುಹನಕ್ಕದೆಂತೆನಿಸಿದರೆ ಮತೆ್ ೆಮಮ ತಿರಶೆಂಕುಸಿಾತಿಯ್ಲಿಲ ಇದುೆಂತೆನಿಸುತೆದೆ! ಅವು ಕೆ್ೇಣೆಯೆಂದರ ಒಳಗೆ ಇದೆ 

ಎೆಂಬ ಅರೆೈಾಸುವಿಕೆಯ್್ ಅಷೆಿೇನ್್ ಸಮಪ್ಾಕವನದ ನಿಣಾಯ್ವನಗಲನರದು. 

ಹುಲಿ ವೆೇಷ್ಗನರನ್ನ್ುನ ಚಿತಿರಸಿರುವ ರಿೇತಿಯ್ು ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ ಚಿತರಣದ ರಿೇತಿಗಿೆಂತಲ್ ಭಿನ್ನ. ವೆೇಷ್ಗನರನ್ 

ಮೇಲಿೆಂದ ನಿಜ ಚಮಾಕೆು ಮತುೆ ಚಿತಿರತ ತೆೈಲವಣಾ ಚಮಾಕೆು - ಎರಡಕ್ು ಬಿಸಿಲಿನ್ ರ್ನಟಕ್ಕೇಯ್ ಸಪಶಾವಿದೆ. 

ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ರ್ೆರಳು ಆತನ್ ಮೈಮೇಲೆ ಬಿದಿುದೆ. ಇದನ್ುನ ತೆೈಲವಣಾ ಚಿತರಣಕರಮದಲಿಲ 'ಚಿರಸುೂರೆ್ ' ಎನ್ುನತೆೆೇವೆ. 

ಆತನ್ನ್ುನ ಹೆ್ ರತುಪ್ಡಿಸಿ ಇನಿನತರ ಯನವ ವಸುೆವಿನ್ ಮೇಲೆಯ್್ ಈ ಬಗೆಯ್ ರ್ನಟಕ್ಕೇಯ್ ರ್ೆೈಸಗಿಾಕ ರ್ೆರಳು 

ಬೆಳಕ್ಕರ್ನಟ ಕೆಂಡುಬರದು. ಒಟನಿಗಿ ಮೇಲಿನ್ 'ಇ' ಭನಗದ ವಿವರಗಳು ಚಿತರದ 'ಅ' ಮತುೆ 'ಆ' ವಿವರಗಳಗಿೆಂತ ಭಿನ್ನ 

ಹನಗ್ ಹೆಚುಾ ಅತನಕ್ಕಾಕವನಗುತೆದೆ. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಅದೆ್ ೆಂದು ಸೃಜನ್ಶ್ೇಲ ಕಟ ಟ್ಸ ಸಹ ಹ ದು. ಈ ರಿೇತಿಯ್ 

ಗರಹಿಕೆಯ್ು ಜನ್ಪ್ರರಯ್ ದೃಶಯ-ಪ್ರಚನರ ಕಲೆಯ್ ಮ್ಲಭ್ತ ಲಕ್ಷಣವೂ ಹ ದು. (ಆಧ್ುನಿಕ ಪನಪ್ುಯಲರ್ ಮ್ಯರಲ್ 

ಸೆಂಪ್ರದನಯ್ ಸತಾವನ್ುನ ಸಪಶ್ಾಸುವ ಕರಮವಿದು) 

"ಹುಲಿಚಿತರ"ವನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗಿನ್ ಸ್ನಧ್ರ್ೆಯ್ 'ರ್ಪ್ಕ'ವೆೆಂದೆ. ನ್ೆಂತರ ಅದನ್ುನ 

ವಿಶೆಲೇಷಿಸುವ ಮ್ರು ವಿಧನನ್ಗಳನ್ುನ ರ್ಪ್ರಸಿದೆುೇರ್ೆ. ಅೆಂದರೆ ಈ ಚಿತರ ತನ್ನರ್ೆನೇ ಹಲವು ಬಗೆಯ್ ವನಚಯವಿಶೆಲೇಷ್ಣೆ 



ಮತುೆ ಕರಮಗಳಿಗೆ ಬಿಟುಿಕೆ್ಡಲು ತಯನರನದನಗ ಒೆಂದು ಮುಖಯ ಅೆಂಶವನ್ುನ ರ್ನವು ಗಮನ್ಕೆು 

ತೆಂದುಕೆ್ಳಳಬೆೇಕನಗುತೆದೆ. ಈ ಕೃತಿಯ್ನ್ುನ ಏಕಪ್ರಕನರವನಗಿಯ್ಷೆಿೇ ಓದಲನಗುವುದಿಲಲವೆೆಂಬುದೆೇ ಆ ಅೆಂಶ. 

ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಸ್ನಮನನ್ಯವನಗಿ ವಿೇಕ್ಷಕರು ಇೆಂತಹ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಕೆಂಡಕ್ಡಲೆೇ ಅವಸರವಸರವನಗಿ 

ನಿಧ್ಾರಿಸಿಬಿಡುವೆಂತೆ ಇದೆ್ ೆಂದು ಕೆೇವಲ 'ಸ್ೆ್ ೇಷಿಯ್ಲಿಸ್ಿ-ರಿಯ್ಲಿಸೆಂ' ಕೃತಿಯ್ಲಲ. ಈ ಕೃತಿಯ್ ಹೆಂದರವು 

ಸ್ೆ್ ೇಷಿಯ್ಲಿಸ್ಿ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ನ್ುನ ನಿಕೃಷ್ಿವೆೆಂದು ನಿರನಕರಿಸದೆ, ಅದನ್ುನ ತನ್ನ ವಿಶನಲ ಹೆಂದರದ ಅರ್ೆೇಕ ಸುಪ್ ೆ

ಅನ್ುಭವದೆ್ ಳಗಿನ್ ಒೆಂದು ಅೆಂಶವನಗಿ ಸಿಾೇಕರಿಸುತೆದೆ ಕ್ಡ. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೩ 

 

 

ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಈ ಕೃತಿಯ್ು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ (ಜನ್ನ್: ೧೯೪೭) ಇಲಿಲಯ್ವರೆವಿಗೆ ಕಲನವಿದರನಗಿ 

ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ, ಸ್ನಮನಜಿಕ, ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ಹನಗ್ ಮರ್ೆ್ ೇವೆೈಜ್ಞನನಿಕ ಹೆಂದರವನ್ುನ 

ಗುರುತಿಸಲ್ ರ್ೆರವು ನಿೇಡುತದೆೆ. 

ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಲನದ ಮ್ರು ಬಗೆಯ್ ವಿಶೆಲೇಷ್ಣನ ಕರಮದಲಿಲ ಒೆಂದು ಸ್ನಮಯತೆ ಇದೆ. ಅದೆೇರ್ೆೆಂದರೆ 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ತೆೈಲವಣಾವನ್ುನ ಬಳಸುವ ಕರಮ. ಇದೆೇ ಅವರ ಸಮಗರ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಅನ್ುಭವಿಸಲು ಪ್ರವೆೇಶ್ಕೆ 

ನಿೇಡುವ ಪ್ರಥಮ ದೃಶನಯತಮಕ ಸ್ನಧ್ನ್. ಮೊದಲ ವಿಶೆಲೇಷ್ಣೆಯ್ಲಿಲ, ಸ್ ೆಂದಯ್ಾತಮಕ ಅನ್ುಭವದಲಿಲ ವಣಾಗಳು 

ಅಮ್ತಾ ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ನ್ಮಮ ಮನ್ಸೂನ್ುನ ಆಕರಮಿಸುತೆದೆ. ಎರಡರ್ೆಯ್ದರಲಿಲ ವಣಾವು ರ್ೆೈಜ ಸ್ನಮನಜಿಕ 

ಕಥನ್ವೆಂದರ ಅಬಬರಕೆು ಪ್ೂರಕವನಗಿ ಮನಪನಾಡುಗೆ್ ಳುಳತೆದೆ. ಮ್ರರ್ೆಯ್ ಕರಮದಲಿಲ, ವಣಾದೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಇತರ 

ಎಲಲ ದೃಶಯರ್ಪ್ಕದ ಸ್ನಧ್ನ್ಗಳೆಲಲ (ಆಕನರಗಳು, ಸೆಂಯೇಜರ್ೆ, ಮೈವಳಿಕೆ ಇತನಯದಿ) ಒಟನಿರೆಯನಗಿಯ್್ ಒೆಂದು 

ಸ್ನೆಂದರ ಅನ್ುಭವವನ್ುನ ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಡಲು ಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕವನಗಿ ನಿರನಕರಿಸುತೆದೆ. 

ಇದಕೆು ಕನರಣ ಮ್ರರ್ೆಯ್ ಗರಹಣಕರಮವು ಮುಖಯವನಹಿನಿ ಕಲೆಯ್ ಪ್ರಿಧಿಯ್ ಹೆ್ ರಕೆು ಹೆ್ ೇಗಿ, ಜನ್ಪ್ರರಯ್ 

ಕಲೆ ಎೆಂಬ ಇನ್್ನ ಅಷೆಿೇನ್್ ಪ್ರಿಚಿತವಲಲದ ಆಯನಮವನ್ುನ ಪ್ರವೆೇಶ್ಸಿ ಬಿಡುತೆದೆ. ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ 

ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, ಈ ಕೃತಿಯ್ು ಹಲವು ಅನ್ುಭವಗಳನ್ುನ ನಿೇಡುವ ಸ್ನಮಥಯಾವಿದನುಗಲ್ ಈ ಎಲನಲ 

ಅನ್ುಭವಗಳನ್್ನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಬಳಸುವ ತೆೈಲವಣಾವೆೇ (ಅದರ ಸ್ನೆಂದರತೆ, ಬೆಳಕ್ಕರ್ೆ್ ೆಂದಿಗಿನ್ ಅದರ ಒಡರ್ನಟ 

ಇತನಯದಿ) ನಿದೆೇಾಶ್ಸುತೆದೆ. 



ಈ ಕೃತಿಯ್ ಹಲವು ಅನ್ುಭವಗಳು ಪ್ರಸಪರ ವೆೈರುಧ್ಯಮಯ್ ಆಶಯ್ ಹೆ್ ೆಂದಿರುವನಗಲ್ ಈ ಮನತು 

ಸತಯ. ಅೆಂದರೆ ಕೃತಿಯೆಂದು ವೆೈವಿಧ್ಯಮಯ್ ಅನ್ುಭವ ನಿೇಡುವ ಅಪ್ರ್ಪ್ದ ಅಹಾತೆ ಹೆ್ ೆಂದಿರುವನಗಲ್ 

ಅವುಗಳಲೆಲಲಲ, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ ಸ್ೆೇೆಂದಿರೇಯ್ ಅನ್ುಭವಕೆು ಪ್ೂರಕವನಗಿ ತೆೈಲವಣಾವೆೆಂಬ ಭ ತಿಕ-ಕಲನತಮಕ ವಸುೆ 

ಬಳಕೆಗೆ್ ಳಳಲು ತಯನರನಗುತೆದೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಮ್ರು ದಶಕಗಳಲಿಲ ತೆೈಲವಣಾವನ್ುನ ರ್ಢಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿರುವ 

ಕರಮದ ಫಲವಿದು. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಕಲನವಿದರ ಒಟನಿರೆ ಕೃತಿ ಸಮ್ಹವನ್ುನ ಮನ್ಸಿೂನ್ಲೆಲೇ ಚಿತಿರಸಿಕೆ್ೆಂಡನಗ 

ಅವುಗಳಲಿಲನ್ ಭ ತವಣಾಗಳು, ಒೆಂದು ಆದಿಭ ತಿಕ ಆಯನಮವನ್ುನ ಪ್ರವೆೇಶ್ಸಿಬಿಡುವೆಂತಹ ಭನವರ್ೆ ನ್ಮಮಲಿಲ 

ಉೆಂಟನಗುತೆದೆ. ಮತುೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ತೆೈಲವಣಾದ ಅನ್ುಭವವು ಅವರದೆೇ ಜಲವಣಾದ ಒೆಂದು ಅನಿವನಯ್ಾ 

ಅೆಂಶವನಗಿ ಕೃತಿಗಳಲಿಲಯ್್ ರ್ೆನ್ಪನಗಿ ಉಳಿದು, ಸವಾವನಯಪ್ರ ಗುಣವನ್ುನ ಪ್ಡೆದುಕೆ್ಳುಳತೆದೆ. 

೨ 

ಕಳೆದ ಮ್ರು ದಶಕಗಳಲಿಲ, ಮ್ರು ಮುಖಯ ಹೆಂತಗಳಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳು 

ಮನಪನಾಡುಗೆ್ ೆಂಡಿವೆ. ಶೆೈಲಿಯ್್ ಬದಲನಗಿದೆ. ಆದರೆ ಈ ಮ್ರ್ ಶೆೈಲಿಗಳ ಅನ್ುಭವಗಳು ಒೆಂದು ನಿದಿಾಷ್ಿ 

ಉದೆುೇಶಕನುಗಿ 'ಸ್ನರರ್ಪ್ರ'ಯನಗಿ ನಿದೆೇಾಶ್ಸಲಪಟ್ಟಿರುವುದು ೯೦ರ ದಶಕದ ಕೃತಿಗಳಲಿಲಯೇ. ಆ ಉದೆುೇಶವು ಈ 

ಕೆಳಕೆಂಡಿದೆ. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು ಮೊದಲಿನಿೆಂದಲ್, ತಮಮ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಸ್ೆ್ ೇಷಿಯ್ಲಿಸ್ಿ-ರಿಯನಲಿಸೆಂ ಎೆಂಬುದನ್ುನ ಒೆಂದು 

ಮೊಟ್ಟಫ್ ಆಗಿ ಬಳಸಿಕೆ್ೆಂಡಿದನುರಷೆಿೇ. ಅದು ಒೆಂದು ಆರೆಂಭಿಕ ರ್ೆಪ್ವೆೇ ಹೆ್ ರತು ಆತಯೆಂತಿಕ ಉದೆುೇಶ ಹನಗ್ 

ಗುರಿಯ್ಲಲ. ತಮಮ ಕಲನಜಿೇವನ್ದ ಪನರರೆಂಭಿಕ ವಷ್ಾಗಳಲಿಲ, (ಎಪ್ಪತೆರ ದಶಕದಲಿಲ, ಸರಿಯ್ಲಿಸೆಂ- ಶೆೈಲಿಯ್ನ್ುನ 

ಹೆ್ ೇಲುವೆಂತಹ ಕೃತಿ ರಚಿಸುತಿೆದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ನ್ೆಂತರ ಪನಶನಾತಯ-ಫೆರೆಂಚ್ ರಿಯ್ಲಿಸಿರನ್ುನ ಹೆ್ ೇಲುವ 

ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ರಚಿಸಿದರು. ಇಲಿಲ ಸರಿಯ್ಲಿಸೆಂ ಹನಗ್ ಫೆರೆಂಚ್-ರಿಯ್ಲಿಸೆಂ ಎೆಂಬುದ್ ಅವರ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ರ್ೆನ್ಪ್ು 

ಮನಡಿಕೆ್ಳಳಲು ಸಹನಯ್ಕವನಗುವ ಟಮಿಾರ್ನಲಜಿಗಳಷೆಿೇ. ಅದಲಲದೆ ಈ ಪನಶನಾತಯ ಶೆೈಲಿಗಳಿಗ್ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ 

ಆ ಘಟಿದ ಕೃತಿಗಳಿಗ್ ಆೆಂತಯ್ಾದಲಿಲ ಸ್ನಕಷ್ುಿ ವಯತನಯಸಗಳಿವೆ. ಉದನಹರಣೆಗೆ ಫೆರೆಂಚರ ಕೃತಿಗಳು 

ಆಧ್ುನಿಕತೆಯ್ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೪ 

 

 



ಆರೆಂಭಿಕ ಹೆಂತದ ಸುತಲೆಿನ್ ಜಗತಿೆನ್ ದನಖಲೆಯನಗದೆ, ಫೇಟೆ್ಗರಫಿ ತೆಂತರದ ಕಲನತಮಕ ಸ್ನಧ್ಯತೆಯ್ 

ಅನ್ುಪ್ಸಿಾತಿಯ್ಲಿಲ ಈ ದನಖಲೆ ಸ್ನಧ್ಯವನಯತು. ಈ ಅೆಂಶವನ್ುನ ರ್ನವು ರ್ೆನ್ಪ್ರನ್ಲಿಲಟುಿಕೆ್ಳಳಬೆೇಕು. 

ಅದಕ್ಕುೆಂತ ಭಿನ್ನವನಗಿ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಕನಯಮರ ಮತುೆ ತೆೈಲವಣಾ ಎರಡ್ ಸಹ 

ವಸ್ನಹತೆ್ ೇತೆರ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ, ತನವು ಮ್ಡಿಬೆಂದ ರ್ನಡಿನಿೆಂದ (ಯ್್ರೆ್ ೇಪ್ರಯ್ನ್-ಅಮೇರಿಕ) ಹೆ್ ರಗಣ 

ಭ ಗೆ್ ೇಳಿಕ ಪನರೆಂತಯದಲಿಲ ರ್ೆಲೆಗೆ್ ೆಂಡಿರುವೆಂಥವು. ಹನಗ್ ಅವರ ಅಭಿವಯಕ್ಕೆಯ್ ಅನಿವನಯ್ಾ ಭನಗವನಗಿ 

ಹೆ್ ೇಗಿದುೆಂತಹವು. ಕನಯಮರ, ತೆೈಲಚಿತರಣ ಕರಮ ಇತನಯದಿ ಕಲೆಯ್ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ನ್ುನ ಉದಿುೇಪ್ರಸುವ ಸ್ನಧ್ನ್ಗಳ ಬಗೆ ೆ

ಒೆಂದು ಅಲಿಖಿತ ದೆಾೇಷ್ ಇದು/ಇರುವ ಪ್ರಿಸರದೆ್ ಳಗಿದುುಕೆ್ೆಂಡು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಇದೆೇ ಸ್ನಧ್ನ್ಗಳನ್ುನ ಬಳಸಿ ಕೃತಿ 

ರಚಿಸಿದ ಪ್ರತಿರೆ್ ೇಧಿ ಬೆಂಡನಯ್ದ ಅೆಂಶವು ಗಮರ್ನಹಾವನದುದು. ಕಲನವಲಯ್ದಲಿಲದು ವಿಮಶನಾಹಿೇನ್ ಪ್ರಮುಖ 

ನ್ೆಂಬಿಕೆಗಳಲೆ್ ಲೆಂದನ್ುನ ಸೃಜರ್ನತಮಕವನಗಿ ಎದುು ಕನಣುವೆಂತೆ ಪ್ರತಿರೆ್ ೇಧಿಸಿದುು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಆರೆಂಭಿಕ ಕೃತಿಗಳ 

ಒೆಂದು ಮುಖಯ ಅೆಂಶ. 

ಪ್ರತಿಭಟರ್ನತಕ ಮ್ಲಗುಣವೆಂದು ಆರೆಂಭದಿೆಂದಲ್ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಸೃಜನ್ಕ್ಕರಯಯ್ ಅನಿವನಯ್ಾ 

ಭನಗವನಗಿದುುದು ಹಿೇಗೆ, ರ್ಪ್ಕವೆಂದನ್ುನ ಬಳಸಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ಈ ಕಲನವಿದನ್ ರ್ೆೈಜ ಆಕನರಗಳ 

ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲ ನಿಸಗಾ ಇರುವ ಬದಲು ಗೆ್ ೇಡೆಯ್ೆಂತಹ ಆಕನರವೆಂದು ನಿೆಂತಿರುತಿತೆುೆ. ಆ ಗೆ್ ೇಡೆಯ್ು, 

ನಿರೆಂತರವನಗಿ ತನ್ನ ಮುೆಂಭನಗದಲಿಲರುವ ಮನನ್ವನಕನರಗಳ ಕಡೆಗೆೇ ಕಣಿಣನ್ ದೃಷಿಿಯ್ನ್ುನ ಪ್ದೆೇ ಪ್ದೆೇ 

ತಿರುಗಿಸಿಬಿಡುತಿೆತುೆ. ತೆೈಲವಣಾದ ಮನನ್ವನಕನರಗಳಿಗೆ ಈ ಹೆಂತದಲಿಲ ಈ ರಿೇತಿಯ್ ಪನರಮುಖಯತೆ ದೆ್ ರಕಲು 

ಕನರಣ ಮುೆಂದಿನ್ ದಶಕಗಳ ಕೆೇೆಂದಿರೇಕೃತ ಉದೆುೇಶವೆಂದರ ಸಫಲತೆಗನಗಿ, ಇದನ್ುನ ಮುೆಂದೆ ವಿವರಿಸಲನಗಿದೆ. 

ಇೆಂತಹ ಪ್ರತಿಭಟರ್ೆಯ್ ಸಾರ್ಪ್ವು ಆಗ ನಿಶ್ಾತವನದುದನಗಿರಲಿಲಲ. ನಿರೆಂತರವನಗಿ, ಕನಲಕನಲಕೆು ಈ 

ಪ್ರತಿಭಟರ್ೆಯ್ ಅೆಂಶವು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಬೆೇರೆ ಬೆೇರೆ ಸರಣಿ ಚಿತರಗಳಲಿಲ ಛದಮವೆೇಷ್ಗಳಲಿಲ ಮರುಕಳಿಸುತಿೆತುೆ. ಆದರೆ 

ಕಳೆದ ಮ್ರು ದಶಕಗಳಲಿಲ ಈ ಕಲನವಿದರ ಕಲೆಯ್ು ಬೆಳೆದು ಬೆಂದ ಬಗೆಗಳನ್ುನ ಒೆಂದು ಅತಿೇತ- ರ್ಪ್ಕದ 

ಮ್ಲಕ ವಿವರಿಸಬಹುದು: 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಒಟನಿರೆ ಕೃತಿ ಸಮ್ಹವು ಮುಖಯವನಗಿ ತೆೈಲವಣಾ ಹನಗ್ ಕೆಲವೆಂದು ಡನರಯೆಂಗ್ 

ಹನಗ್ ಜಲವಣಾದ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಒಳಗೆ್ ೆಂಡೆಂತಹುದು. ಇವುಗಳರ್ೆನಲಲ ಒಟನಿಗಿ ಒೆಂದೆೇ ಸರಣಿ ಚಿತರದೆಂತೆ ಅಥವ 

ಒೆಂದು ನಿದಿಾಷ್ಿ ಆದಿ-ಅೆಂತಯವಿರುವ ಸಿನಿಮನದೆಂತೆ ಭನವಿಸಿದರೆ, ಅೆಂತಹ ಒೆಂದು ನಿಮಿಾತಿಯ್ು ಒೆಂದು 

ದೃಶಯಕರನನ್ಕದೆಂತೆ ಭನಸವನಗುತೆದೆ. ಮತುೆ ಆ ಕಥನ್ದ ವಿವರ ಈ ಕೆಳಕೆಂಡೆಂತೆ ಇರಲು ಸ್ನಧ್ಯ. 

(ಅ) ತೆೈಲವಣಾ ಹನಗ್ ಫೇಟೆ್ೇಗರಫಿಗಳು (ಇದನ್ುನ ರ್ನಮಪ್ದ ಹನಗ್ ಕ್ಕರಯನಪ್ದ ಎೆಂಬೆರಡು 

ಅಥಾದಲಿಲ ಇಲಿಲ ಬಳಸಬೆೇಕು) ಪ್ರಮುಖ ಪನತರವಹಿಸಿರುವ ಮೊದಲರ್ೆ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರಿಗೆ 



ಆತಿೀಯ್ರನದ ಚಿತಿರತ ಗನರಮನೆಂತರ ವಯಕ್ಕೆಗಳು ಹೆಚನಾಗಿ ಕೆಂಡುಬರುತನೆರೆ. ಅವರು ಆಧ್ುನಿಕತೆಯ್ ಸೆಂಕೆೇತವನದ 

ಕನಯಮರದ ಕಡೆಗೆ ತಮಮ ಅಸಮನಧನನ್ವನ್ುನ ಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕವನಗಿ ಸ್ಚಿಸುತಿೆದನುರೆ. ಅೆಂದರೆ ಇಲಿಲನ್ 

ಮನನ್ವನಕನರಗಳು ಬೆದರಿದ ದಿಟಿ ರ್ೆ್ ೇಟದಲಿಲ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಪೆರೇಮರ್ೆನೇ ಕನಯಮರನದ ಪೆರೇಮ್ ಎೆಂದು ಭನವಿಸಿ, 

ವಿೇಕ್ಷಕನ್ನ್ುನ ಸೆಂಕೆೇತಿಸುವ, ರ್ನಗರಿೇಕನ್ನ್ುನ ಪ್ುನ್ರ್ ಸೆಂಕೆೇತಿಸುವ ಛನಯನಗನರಹಕನ್ರ್ನನಗಿ ಭನವಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು 

ದಿಟ್ಟಿಸುವೆಂತಿದೆ. ಯನವುದೆೇ ಬಗೆಯ್ ಭರಮನತಮಕ ದೃಶನಯವಳಿಗಳ ಮ್ಲಕ ವಿೇಕ್ಷಕನಿಗೆ 'ಕೆೇವಲ' 

ಮನ್ರೆಂಜರ್ನತಮಕತೆಯ್ನ್ುನ ಮನತರ ದೆ್ ರಕ್ಕಸಿಕೆ್ಡುವುದಿಲಲ ಈ ಚಿತರಗಳು, ಚಿತಿರತ ಮನ್ುಷನಯಕನರಗಳು ತಮಮ 

ಸುತೆಮುತೆಲಿನ್ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಉಳಿದ ಪ್ರದೆೇಶಗಳಲಿಲ, ಆದಷ್ುಿ ನಿಸಗಾವೆೇ ಮುೆಂತನದ ಶುದಧ ರೆ್ ಮನಯೆಂಟ್ಟಕ್ 

ಅನ್ುಭವಕೆು ಪೆರೇರಣೆ ನಿೇಡುವ ದೃಶಯಗಳು ಮ್ಡಿಬರದೆಂತೆ ತಡೆಹಿಡಿಯ್ುತೆವೆ. ಕಣಿಣನ್ ಗಮನ್ವನ್ುನ ತಮಮಡೆಗೆೇ 

ತಿರುಗಿಸಿಕೆ್ೆಂಡುಬಿಡುತೆವೆ. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೫ 

 

 

(ಆ) ಎರಡರ್ೆೇ ಹೆಂತದಲಿಲ, ಚಿತಿರತ ಮನ್ುಷ್ಯರು ತನವಿರುವ ಹಿರ್ೆನಲೆಯೆಂದಿಗಿನ್ ತಮಮ ತನಕ್ಕಾಕ, ಸಹಜ 

ಸೆಂಬೆಂಧ್ವನ್ುನ ಸೆಂಪ್ೂಣಾವನಗಿ ಕಡಿದುಕೆ್ಳುಳತನೆರೆ. ಕೆ್ಲನಜ್ ರಿೇತಿಯ್ ಹೆ್ ಸ ತೆರರ್ನದ, ಸಹಜವೆನಿನಸುವ 

ಸೆಂಬೆಂಧ್ವು ಚಿತರದೆ್ ಳಗಿನ್ ಆಕನರಗಳೂೆೆಂದಿಗೆ ಹನಗ್ ಅವುಗಳ ಹಿರ್ೆನಲೆಯೆಂದಿಗೆ ಏಪನಾಡನಗುತೆದೆ. 

ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಒೆಂದು ಘಟಿದ ನ್ೆಂತರ ಆಕನರಗಳು ನಿಜಜಿೇವಿಗಳನ್ುನ ಸೆಂಕೆೇತಿಸುತೆವೆ ಎೆಂಬ ಅಥಾವನ್್ನ ಸಹ 

ಕಳೆದುಕೆ್ೆಂಡು ಬಿಡುತೆವೆ. ಅದಕೆು ಬದಲನಗಿ ಈ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಸರಣಿಯ್ಲಿಲ ಆಕನರಗಳು ಮನ್ುಷ್ಯ ರ್ಪ್ದಲಿಲದುರ್ 

ಸಾತಃ ಒೆಂದು ಅಮ್ತಾ ಬೆೇಡಿಕೆಯ್ ಸೆಂಕೆೇತಗಳನಗಿ ಮತುೆ ಸ್ತರಧನರರನಗಿ ರ್ಪನೆಂತರಗೆ್ ಳುಳತನೆರೆ. 

(ಇ) ಇಷೆಿಲಲ  ತೆಂತರಗಳು ಪ್ರಸಪರ ಪ್ೂರಕವನಗಿ, ಮ್ರರ್ೆಯ್ ಹೆಂತದಲಿಲ ಕೆಲಸ ಮನಡುವುದು ಏಕೆೆಂದರೆ, 

ವಿೇಕ್ಷಕನ್(ಳನ್ುನ ಆತನ್/ಆಕೆಯ್ ದೃಷಿಿ ಹನಗ್ ದೆೈಹಿಕ ಭನಗವಹಿಸುವಿಕೆಯ್ನ್ುನ ಮಿೇರಿದ ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ 

ಒಳಕೆುಳೆದುಕೆ್ೆಂಡು ಬಿಡುವ ಸಲುವನಗಿ! ಈ ನಿಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಯೇಚಿಸುವನಗ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳಲೆಲಲಲ 

ಕೆಂಡುಬರುವ ಎಲಲ ಆಕನರಗಳೂ ಸಹ ಬಯ್ಲು ರ್ನಟಕದ ಸ್ತರದನರಿಗಳೆಂತೆ ವತಿಾಸುತನೆರೆ. ಇತಿೆೇಚಿನ್ 

ಸರಣಿಗಳಲಿಲ ಅವರು ತೆ್ ಗಲುಬೆ್ ೆಂಬೆಗಳನ್ುನ ಬಳಸುತಿರೆುವುದ್ ಈ ನ್ೆಂಬಿಕೆಗೆ ಸ್ನಕ್ಷಿಯ್ನ್ುನ ಒದಗಿಸುತೆವೆ. 

ಅವರುಗಳ ಕತಾವಯ ಏನಿದುರ್ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ನ್ುನ ಚಿತರದ ಚ ಕಟ್ಟಿನ್ ಹೆ್ ಸಿಲನ್ುನ ದನಟ್ಟಸಿ ಚಿತರಲೆ್ ೇಕದೆ್ ಳಕೆು 

ಎಳೆದುಕೆ್ಳುಳವುದು, ಅಥವನ/ಮತುೆ ಒಳಗಿನ್ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಕ ಲೆ್ ೇಕ ಹನಗ್ ಹೆ್ ರಗಿನ್ ಭ ತಿಕ 

ಲೆ್ ೇಕವೆರಡನ್್ನ ಒೆಂದು ಮನಡಿಬಿಡುವುದು ಮತುೆ ಅವುಗಳ ನ್ಡುವಿನ್ ವಯತನಯಸವನ್ುನ ಅಳಿಸಿ ಹನಕ್ಕಬಿಡುವುದು. 

ತನ್್ಮಲಕ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ತನವು ಸಾತಃ ಪನಲೆ್ ೆೆಂಡ ಸ್ೆ್ ೇಷಿಯ್ಲಿಸ್ಿ, ದಲಿತ, ಬೆಂಡನಯ್ ಚಳುವಳಿಗಳ 



ಭನಗವಹಿಸುವಿಕೆಗೆ್ ೆಂದು ದೃಶಯ ಪ್ಯನಾಯ್ವನ್ುನ ರ್ಪ್ರಸಿಕೆ್ಡುತನೆರೆ. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ನ್ಮಮ 

ಸೆಂದಭಾದ ಅಪ್ರ್ಪ್ದ ರನಜಕ್ಕೇಯ್ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ್ ಕಲನವಿದ ಎನಿನಸಿಕೆ್ಳುಳತನೆರೆ. ಇದು ಅವರ ಮ್ರು ದಶಕಗಳ 

ಸೃಜರ್ನತಮಕ ಪ್ರಕ್ಕರಯಯ್ ಸ್ನರರ್ಪ್ದ ಒೆಂದು ಕರನನ್ಕ. ಅವುಗಳನ್ುನ ಮುೆಂದೆ ವಿವರಿಸಲನಗಿದೆ. 

೩ 

ಆರೆಂಭದಿೆಂದಲ್ ತೆೈಲವಣಾ ಮತುೆ ಕನಯಮರವು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಸೃಜನ್ಕ್ಕರಯಯ್ ಅನಿವನಯ್ಾ ಅೆಂಶಗಳು 

ಎೆಂದೆ. ಇವೆರಡ್ ಕರಮಬದಧವನಗಿ, ಕೆೇವಲ ಒೆಂದು ಅೆಂಗಿೇಕೃತ ಸೃಜನ್ ಮನಧ್ಯಮ ಹನಗ್ ಒೆಂದು ದನಖಲನತಿಯ್ 

ಯ್ೆಂತರ ಎೆಂದಷೆಿೇ ಸಿಾೇಕೃತವನಗುವುದಿಲಲ. ಒೆಂದಥಾದಲಿಲ ಇವೆರಡರ ನ್ಡುವಿನ್ ಸೆಂಘಷ್ಾದ ಫಲಿತನೆಂಶವೆೇ ಎಪ್ಪತೆರ 

ದಶಕದ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಸೃಜನ್ಕ್ಕರಯಯ್ ಕರೆಯ್್ ಹ ದು. ಐತಿಹನಸಿಕ ಪ್ರಜ್ಞೆಯೆಂದ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, ಕನಯಮರದ 

ಸಹನಯ್ ಪ್ಡೆಯ್ದ ರ್ೆೈಜ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಕನಲಪನಿಕ ಅೆಂಶಗಳು ವಿಸಮತಿಯ್ ರ್ಪ್ದಲಿಲ ತಲೆದೆ್ ೇರುತೆವೆ. ಸಮಕನಲಿೇನ್ 

ದೃಶಯಪ್ರಕನರಗಳಲೆ್ ಲೆಂದನದ ಕನಯಮರವನ್ುನ ಅತುಯತೃಷ್ಿ ದನಖಲನತಿಯ್ ಯ್ೆಂತರ'ವೆೆಂದು ಪ್ರಿಗಣಿಸುವ ಫೇಟೆ್ೇ-

ರಿಯ್ಲಿಸ್ಿ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಕಲನವಿದನ್ ದೆೇಹಸಪಶಾಗುರುತು ಸೆಂಪ್ೂಣಾವನಗಿ ಮನಯ್ವನಗುತೆದೆ. ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ಗಡಿ 

ಮಿೇರಿದನಗ ದೆ್ ರಕುವುದು ಅತಿ-ರ್ೆೈಜ ಎೆಂದು ಬ ದಿಧಕವನಗಿ ಕರೆಸಿಕೆ್ಳುಳವ ಮತುೆ ಸಿಾೇಕೃತವನಗುವ ಅಮ್ತಾ 

ಸಿಾತಿಯದು. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರನ್ುನ ತಪನಪಗಿ ಫೇಟೆ್ೇ-ರಿಯ್ಲಿರೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಜೆ್ೇಡಿಸುವ ವಿಮಶಾಕರಿಗೆ ಇದು 

ಅಥಾವನಗದು.೧* ಅವರು ಕನಯಮರವನ್ುನ ಒೆಂದು ಅನಿವನಯ್ಾ ದನಖಲೆಯ್-ಯ್ೆಂತರವನಗಿ ಭನವಿಸಿದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ 

ಅದೆೇ ಕನಯಮರವನ್ುನ ಭಿನ್ನವನಗಿ, ಒೆಂದು ನಿದಿಾಷ್ಿ ತನತಿಾಕ ರ್ೆಲೆಗಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಬಳಸಿಕೆ್ಳುಳತೆ ಬೆಂದಿದನುರೆ. 

ಯ್ೆಂತರವೆಂದನ್ುನ 'ಯನೆಂತಿರಕ' ಚ ಕಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಬಿಡುಗಡೆಗೆ್ ಳಿಸಿ, ಸ್ನಮನಜಿಕ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ ಸ್ನಧ್ನ್ವರ್ನನಗಿ 

ರ್ಪನೆಂತರಿಸುವ ವಿಭಿನ್ನ ಗುಣವಿದು. 

ಸ್ ಕಯ್ಾಕನುಗಿ ಇವರ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಕನಲನನ್ುಕರಮದಲಿಲ ವಿೆಂಗಡಿಸಿದನಗ ಮೊದಲರ್ೆಯ್ ಹೆಂತದಲಿಲನ್ 

ಕೃತಿಗಳು ಹೆಚುಾ 'ಭರಮನತಮಕ' ಎೆಂದು ಭನವಿಸಬಹುದು. ಮುೆಂದೆ ಸ್ನಧಿತವನಗಬೆೇಕನದ ಒೆಂದು ನಿದಿಾಷ್ಿ 

ಕನಯೇಾದೆುೇಶಕನುಗಿ ಶಸರಸಜಿಿತಕ್ಕರಯಯೆಂದಕೆು ಅಡಿಪನಯ್ ಹನಕಲನಗುತಿೆರುವುದನ್ುನ ಈ ಹೆಂತದಲಿಲಯೇ, 

ಇಲಿಲಯೇ ಗುತಿಾಸಬಹುದು. ತೆೈಲವಣಾವನ್ುನ ನ್ಯ್ವನಗಿ, ಬರಷನ್ ಗುರುತು ಉಳಿದರ್ ಸಪ್ೂರವನಗಿ 

ಸವರಿದೆಂತಹ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೬ 

 



ಚಿತರಣಕರಮವನ್ುನ ಶ್ವ ಆಗ ಅನ್ುಸರಿಸುತಿೆದುರು. ಆ ಹೆಂತದಲಿಲ ಈ ಕಲನಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಎರಡು ಬಗೆಯ್ ಪ್ರಕ್ಕರಯ 

ನ್ಡೆಯ್ುತಿೆತುೆ. ವಿೇಕ್ಷಕ ಚಿತರವನ್ುನ ಹನಗ್ ಚಿತರದೆ್ ಳಗಿನ್ ಆಕನರಗಳು ಆ ಜಗತಿೆನಿೆಂದ ನ್ಮಮನ್ುನ ಅರೆೈಾಸುತಿದೆು 

ರಿೇತಿಯೇ ಆ ಎರಡು ಬಗೆಯ್ ಗರಹಣ ಕರಮಗಳು. 

ಮೊದಲರ್ೆಯ್ದು ಸಹಜಕ್ಕರಯ. ಆದರೆ ಎರಡರ್ೆಯ್ದರಲಿಲ, ಸೃಜನ್ಲೆ್ ೇಕದೆ್ ಳಗಿನ್ ವಯಕ್ಕೆಗಳು/ಆಕನರಗಳು 

ನ್ವಿೇನ್ ರಿೇತಿಯ್ ಬಿಡುಗಡೆಯ್ನ್ುನ ಬೆೇಡುತೆವೆ. ಸೃಜನ್ಲೆ್ ೇಕವನ್ುನ ಒೆಂದು ಪ್ರಿಮಿತಿಯೆಂದು ಭನವಿಸಿ ಅದನ್ುನ 

ಮಿೇರುವ ತವಕವಿದೆ ಅವರಲಿಲ. ಅವರನ್ುನ ಚಿತಿರಸಿರುವ 'ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲಯೇ ಇೆಂತಹ ಆಸ್ೆಯ್ನ್ುನ ಅವುಗಳೂೆಳಕೆು 

ಸ್ೆೇಪ್ಾಡೆ ಮನಡಿದೆಂತನಗಿದೆ. 

ಈ ಮೊದಲ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ ಇವುಗಳಲೆ್ ಲೆಂದು ಬಗೆಯ್ ಮನರುವೆೇಷ್ದ ಆಹನಲದಕರ 

ವನತನವರಣವು ಕೆಂಡುಬರುತದೆೆ. ಗಫರ್ ಸಣಣ ಟೆ್ಮನಟೆ್ ಗುಡೆಡಗಳನ್ುನ ಮನರುವನಗ, ವಿೇರಸ್ನಾಮಿ ಮೇಸಿರ 

ಕನಯಮರಕೆು ಫೇಸು ಕೆ್ಡುವನಗ ಮತುೆ ಮೈಲನರಲಿೆಂಗ ಅಚಾಕರು ಗುೆಂಪನಗಿರುವನಗಲ್ ಈ ಮನತು ನಿಜ. 

ಅೆಂದರೆ ಗಫರನ್ ದನರಿದರ, ವಿೇರಸ್ನಾಮಿ ತಡೆಹಿಡಿದಿರಬಹುದನದ ತನ್ನ ಒಡಲನಳದ ಗನರೆ ಮತುೆ ಅಚಾಕರ 

ಭಯ್ಭಿೇತಗೆ್ ಳಿಸುವ ಗೆಂಭಿೇರ ಮ ನ್ಕೆು ಸರಿಸಮರ್ನದ ತೆೈಲವಣಾದ ಚಿತರಣ 'ಶೆೈಲಿ' ಈ ಕೃತಿ ಸರಣಿಗಳಲಿಲ ಎದುು 

ಕನಣುತೆದೆ. ಈ ಕೃತಿಗಳೆಲಲವೂ ಅಕ್ಷರಶಃ ರ್ೆೈಜ ಮನನ್ವನಕನರದಷೆಿೇ ದೆ್ ಡಡವಿದುು, (ಲೆೈಫ್- ಸ್ೆೈಜ್) ಅವುಗಳದೆೇ 

ಫೇಟೆ್ೇ ಅಥವ ಸ್ೆೈಡಗಳನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ ಇಡಿೇ ಚಿತರ-ಚ ಕಟುಿ ಚಿಕುದನಗಿ ಸೆಂಗರಹಗೆ್ ಳುಳತೆದೆ. ಅೆಂದರೆ 

ಅವುಗಳ ಮೊನ್ಚು ಗುಣವು(ಶನರ್ಾರ್ೆಸ್)ತಿೇವರವನಗಿ, ಚಿತಿರತ ಶೆೈಲಿಯ್ ಆಹನಲದವನ್ುನ ದಿಾಗುಣಗೆ್ ಳಿಸುತೆದೆ. 

ಬಹುಪನಲು ಮನರನಟವನಗಿರುವ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಈ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಈಗ ವಿೇಕ್ಷಿಸಲು ಪನರದಶ್ಾಕೆ ಅಥವ 

ಫೇಟೆ್ೇಗಳೆೇ ಮ್ಲ ಆಧನರವನಗಿವೆ ಕ್ಡ. ಈ ಆಹನಲದಕತೆ'ಯ್ು ನ್ಮಮ ಗಮನ್ವನ್ುನ ಬೆೇರೆ್ ೆಂದು ಕನರಣಕನುಗಿ 

ಸ್ೆಳೆದುಕೆ್ಳುಳತೆದೆ. ಮೊದಲ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಚಿತಿರತಗೆ್ ೆಂಡ ವಯಕ್ಕೆಗಳು ಕರ್ನಾಟಕದ ಪ್ಶ್ಾಮಭನಗದ, 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು ಹುಟ್ಟಿಬೆಳೆದ ಹನಸನ್ ಜಿಲೆಲಯ್ ಸುತಮೆುತೆಲಿನ್ವರು, ಸಮಕನಲಿೇನ್ ಆಧ್ುನಿಕ, ಆಧ್ುನಿಕ-

ಪ್ೂವಾಕನಲದ ಕರ್ನಾಟಕದ ಕಲನ ಇತಿಹನಸದಲಿಲ ತಮಮ ಸಹಚರರರ್ೆನೇ ತಮಮ ಕೃತಿಗಳ ಕೆೇೆಂದರವನಗಿರಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿದು 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳೆಂತಹ ಉದನಹರಣೆ ಮತೆ್ ೆೆಂದಿಲಲ. ಆದುರಿೆಂದ ಈ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳಿಗೆ್ ೆಂದು 

ಆತಮಚರಿತನರತಕೆವನದ ಗುಣವೂ ಅರ್ನಯನಸವನಗಿ ದೆ್ ರಕ್ಕಬಿಡುತೆದೆ. ಅವರೆ್ ೆಂದಿಗೆೇ, ಅವರುಗಳ ಸಲುವನಗಿ 

ಹುಟ್ಟಿಕೆ್ೆಂಡ ಚಳುವಳಿಗಳಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಸಾತಃ ಪನಲೆ್ ೆೆಂಡಿದುರ್ ಸಹ ಆ ಜನ್ರನ್ುನ ಸೃಜರ್ನತಮಕವನಗಿ 

ಅರ್ನವರಣಗೆ್ ಳಿಸಲು ಸ್ಕವೆನದ ಮನಧ್ಯಮವೆಂದರ ಅಗತಯ ಈ ಕಲನವಿದರಿಗಿತುೆ. ಅದಕೆು ಪ್ರಿಹನರವನಗಿ 

ಅವರಿಗೆ ಆಗ ಲಭಯವಿದುುದು ಮುೆಂಬಯಯ್ ಸರ್. ಜೆ.ಜೆ.ಕಲನಶನಲೆಯ್ಲಿಲ ಅವರು ಕಲಿತನಗಿನ್ ತೆೈಲ-ರ್ೆೈಜಚಿತರಣ 

ಶೆೈಲಿ. 



ಆದರೆ ಮೇಲೆ ಸ್ಚಿಸಲನದ ಕೃತಿಗಳಲಿಲನ್ ಆಹನಲದವು ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡಿದುು ಕೆೇವಲ ತೆೈಲವಣಾದ ಚಿತರಣದ 

ರಿೇತಿಯ್ ಕಲಿಕೆಯೆಂದ ಮನತರವಲಲ. ಫೇಟೆ್ೇಗರಫಿಯ್ು ತೆೈಲಚಿತರಣ ಶೆೈಲಿಯ್ ಆೆಂತರಿಕ ಭನಗವನಗಿಯೇ ಅವರ ಈ 

ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಹನಸುಹೆ್ ಕನುಗಿದೆ. ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ತೆೈಲವಣಾ ಹನಗ್ ಫೇಟೆ್ೇ 

ಎರಡ್, ಒಟನಿಗಿ ಯ್್ರೆ್ ೇಪ್ರನ್ 'ತನಕ್ಕಾಕ ಯ್ುಗ'ದ ಪ್ರಿಣನಮವನಗಿ ಮ್ಡಿಬೆಂದಿದುು, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ 

ಅಥಾಪ್ಲಲಟ ಹೆ್ ೆಂದುತೆವೆ. ಏಕೆೆಂದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು ತಮಮ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಉದೆುೇಶ್ಸಿರುವ ಜನತಿ, ವಗಾ ಸೆಂಘಷ್ಾ 

ಹನಗ್ ಅವುಗಳಿಗನಗಿರಬಹುದನದ ಅರ್ನಯಯ್ದ ವಿರುದಧ ದನಿಯತಿೆದ ಗುೆಂಪ್ರನ್ ಭನಗವನಗಿದುರು. ಅವೆರಡ್ ಜೆಂಟ್ಟ 

ಮನಧ್ಯಮವನ್ುನ ಬಳಸಬೆೇಕನದ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ಒೆಂದು ಬಗೆಯ್ ತಿೇವರ “ವಣಾಸೆಂಕರ'ವೆೇ ಅವರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ 

ಉೆಂಟನದುದಿದೆ. ಅೆಂದರೆ ಜನತಿ ವಯವಸ್ೆಾಯ್ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲದು ಸೆಂಸೃತಿಗೆೇ ಅಪ್ರಿಚಿತವನದ ಈ ಮನಧ್ಯಮಗಳನ್ುನ 

ಇದರ ಒಳಗಿನ್ವರ್ೆೇ ಆದ ಕಲನವಿದರ್ೆ್ ಬಬ ಅೆಂತರೆಂಗಿೇಕರಿಸಿಕೆ್ಳುಳವುದಲಲದೆ, ಅದರ್ೆನೇ ಒೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ 

'ಸೃಜರ್ನತಮಕ ಶಸರ'ವರ್ನನಗಿಸಿ ಬಳಸಿಕೆ್ಳುಳವ ಕರಮವೆಂದು ಇಲಿಲದೆ. ಈ ಸೃಜನ್-ಅಸರವನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್, 

ಎಪ್ಪತೆರ ದಶಕದಲಿಲ ಬಳಸಿಕೆ್ಳಳತೆ್ ಡಗಿದುು ಒೆಂದು ಸಮನಜೆ್ೇ-ರನಜಕ್ಕೇಯ್ ಪ್ರತಿಭಟರ್ೆಯ್ನ್ುನ ಸಶಕೆಗೆ್ ಳಿಸುವ 

ಸಲುವನಗಿ. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೭ 

 

 

ಭ ತಿಕವನದ ಎಲಲ ಪ್ರತಿಭಟರ್ೆಗಳಿಗ್ ಶಕ್ಕೆ ದೆ್ ರಕುವುದು ಅಮ್ತಾ ರ್ೆಲೆಗಳಿೆಂದ. ರನಜಕ್ಕೇಯ್ 

ಮರವಣಿಗೆ, ಹೆ್ ೇರನಟ, ಓಡನಟ, ಇತನಯದಿ ದೆೈಹಿಕ ಚಟುವಟ್ಟಕೆಗಳು ಭ ತಿಕವನದ ಸೆಂಘಷ್ಾವನದರೆ, 

ಸೃಜರ್ನತಮಕ- ಪ್ರತಿಭಟರ್ೆಗಳಿಗೆ ಅೆಂತಹ ಒೆಂದು 'ಬಹಿಮುಾಖತೆ' ಎೆಂಬುದು ಬೆೇಗರ್ೆ ದೆ್ ರಕುವುದಿಲಲ. ಜನ್ರಲ್ 

ಡಯನಸ್ನ್ನ್ುನ ಮಕ್ಕೂಕೆ್ೇ ದೆೇಶದಲಿಲ ಕೆಡವಬೆೇಕನದನಗ ಅಲಿಲ ಡಯ್ಗೆ್  ರಿವೆೇರ, ಸಿಕೆಾರಸ್ ಮುೆಂತನದ ಕಲನವಿದರು 

ಅತಿ ಮನನ್ವನಕನರದ ಕಲನಕೃತಿಗಳನ್ುನ ರಚಿಸಿದುರು. ಭನರತದ ಸ್ನಾತೆಂತರಯ ಚಳುವಳಿಯ್ ಅೆಂಗವನದ, ಹರಿಪ್ುರ 

ಕನೆಂಗೆರಸ್ ಅಧಿವೆೇಶನ್ಕೆು ನ್ೆಂದಲನಲ್ ಬೆ್ ೇಸ್ 'ಹರಿಪ್ುರ ಪ್ರೇಸಿರ್'ಗಳನ್ುನ ರಚಿಸಿದುರು. ಇವೆರಡ್ ಬಹಿಮುಾಖ 

ರನಜಕ್ಕೇಯನತಮಕ' ಚಿತರಗಳು. ಇೆಂತಹ ಬಹಿಮುಾಖಿ ಸೃಜನ್ ಪ್ರತಿಭಟರ್ೆಗೆ ಜೆ್ೇರು ಧ್ವನಿಯರುತೆದೆ. ಆದರೆ ಇೆಂತಹ 

ಕೃತಿಗಳಿಗೆ ಸೃಜನ್ ಹನಗ್ ರನಜಕ್ಕೇಯನತಮಕ ಮನನ್ದೆಂಡಗಳೆರಡರಲ ಲ್ ಮಚುಾಗೆ ಪ್ಡೆಯ್ುವ ತನಕತುೆ 

ಇರಲನರದು. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಮೇಲಿರ್ೆಡರು ಉದನಹರಣೆಗಳು ಕಲೆಯ್ ಸಮನಜಶನಸಿರೇಯ್ ಮನನ್ದೆಂಡದಲಿಲ 

ಸಿಾೇಕೃತವನದಷ್ುಿ ಸ್ ೆಂದಯ್ಾಶನಸಿರೇಯ್ ಮನಪ್ಕದಲಿಲ ಮನನ್ಯವನಗಿಲಲ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳು ಈ ಮಿತಿಗಳನ್ುನ 

ಮಿೇರಲು ಕನರಣ ಅವರಿಗೆ ಕಲನ ಇತಿಹನಸದೆ್ ಳಗಿನ್ ಸೃಜನ್-ರನಜಕನರಣದ ಬಗೆ ೆಇರುವ ವಿಸ್ನೆರ ಅರಿವು. 



ಒೆಂದಥಾದಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರದುು ಅೆಂತಮುಾಖಿ ರನಜಕ್ಕೇಯನತಮಕ ಕೃತಿಗಳು. ಇವುಗಳಲಿಲ 

ಸ್ ೆಂದಯನಾನ್ುಭ್ತಿಯ್ ಒಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ ಪ್ರತಿಭಟರ್ೆಯ್ ಸಾರ್ಪ್ವು ಕೆಂಡುಬರುತೆದೆ. ಇೆಂತಹ ಕೃತಿಗಳ ಅಸಿೆತಾದ 

ವಿರುದಧ-ರನಜಕನರಣದಲಿಲ ತೆ್ ಡಗಿರುವ ಶತುರ ಪ್ಕ್ಷದವರಿಗೆ ಸ್ನಕ್ಷಿ ಪ್ುರನವೆಗಳು ಸುಲಭವನಗಿ ದಕುುವುದಿಲಲ.*2* 

ಇೆಂತಲಿಲ ವಿೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಬೆಂಡನಯ್ದ ಕ್ಗನಟ ಚಿೇರನಟಗಳಿಲಲದೆ, ಪ್ರಸುಮನತಿನ್, ಬ ದಿಧಕ ಸವನಲೆ್ ೆಂದು 

ಎದುರನಗುತೆದೆ. ಒೆಂದು ನಿದಿಾಷ್ಿ ಸಮನಜವನದಿ ಉದೆುೇಶಕನುಗಿ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಧ್ವನಿಗ್ಡಿಸಿದನುಗಲ್, ಸ್ನಮ್ಹಿಕ 

ಧ್ವನಿಗಿೆಂತ ಭಿನ್ನವನದ ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕ 'ದೃಶಯಧ್ವನಿ'ಯೆಂದನ್ುನ ತನ್ಗನಗಿಯೇ ರ್ಪ್ರಸಿಕೆ್ೆಂಡಿದುು ಕರ್ನಾಟಕದ 

ದೃಶಯಕಲನ ಚರಿತೆರಯ್ ಒೆಂದು ಅಪ್ೂವಾ ಪ್ರಸೆಂಗ ಕ್ಡನ ಹ ದು. 

ಇೆಂತಹ ಅಪ್ೂವಾ 'ಸೃಜರ್ನತಮಕ ರನಜಕನರಣ'ದ ಸಫಲತೆಗನಗಿ ಕಲನವಿದ ಹೆ್ ರಗಿನ್ವರ ಅನ್ುಮತಿಗನಗಿ 

ಕನಯ್ಬೆೇಕನದ ಅಗತಯತೆಯ್್ ಇಲಲ. ಮತುೆ ಇೆಂತಹ ಫೆಂಕ್ಷನ್ಲ್ ಅಲಲದ, ಫನಮಾಲ್ ಆದ ಸೃಜನ್ಕ್ಕರಯಗೆ ಆ 

ಕ್ಕರಯಯೇ ಪ್ರತಿಫಲವೂ ಸಹ ಆಗಿರುತೆದೆ. ತದಿಾರುದಧವನಗಿ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಹೆಚುಾ ಭ ತಿಕವನದ 

ಸ್ನಮನಜಿಕ ಪ್ರತಿಭಟರ್ೆಯ್ ಫಲಿತನೆಂಶ ಹೆ್ ಸ ಹೆ್ ಸ ರ್ಪ್ಗಳಲಿಲ, ಕೆ್ರ್ೆ ಮೊದಲಿಲಲದೆಂತೆ ನಿರೆಂತರವನಗಿ ತಲೆ 

ಎತುೆವೆಂತಹುದು. 

ಇೆಂತಹ ಅಪ್ೂವಾ 'ವಣಾಸೆಂಕರ'ವನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಹುಟುಿಹನಕ್ಕದನಗ ಅವರಿಗೆ ಮುಖಯ ಶತೃವನಗಿ 

ಗೆ್ ೇಚರಿಸಿದುು, ಪ್ೆಂಡಿತ ಪನಮರರಿಬಬರಲಿಲ ಒೆಂದು ತೆರರ್ನದ ಅವಜ್ಞೆಯ್ನ್ುನ ಹುಟುಿಹನಕ್ಕದೆಂತಹ 'ರ್ೆೈಜಚಿತರಣ' 

ಕರಮ. ವಿವರಿಸಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, ಈ ಮುನ್ನವೆೇ ಹೆೇಳಿದೆಂತೆ 'ಸ್ೆ್ ೇಷಿಯ್ಲಿಸ್ಿ ರಿಯ್ಲಿಸೆಂ' ಎೆಂಬುದು ಅವರಿಗೆ 

ರ್ೆಪ್ಮನತರವನಗಿತುೆ. ಆದುರಿೆಂದ ಎಷ್ುಿ ನ್ಯ್ವನಗಿ ವಣಾಮೇಳವನ್ುನ ಹೆ್ ೆಂದಿಸಿದುರ್ ಸಹ, ಮೊದಲರ್ೆಯ್ ಹೆಂತದ 

ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳಲಿಲ, ಭ ತಿಕ ಪ್ರಪ್ೆಂಚದ ಎಲಲ ವಸುೆಗಳೂ ಏಕಪ್ರಕನರವನಗಿ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ನ್ುನ ಪ್ಡೆದುಕೆ್ೆಂಡಿರಲಿಲಲ. 

ರ್ನನ್ು ಹೆೇಳುತಿೆರುವುದನ್ುನ ಅಥಾ ಮನಡಿಕೆ್ಳಳಲು ಒೆಂದು ಉದನಹರಣೆಯ್ನ್ುನ ಪ್ರಿಗಣಿಸಿ ರ್ೆ್ ೇಡಿ. 

"ಮನರಮಮ ಮತುೆ ರನಮನರ್ನಯ್ು" ಕೃತಿಯ್ಲಿಲ ರನಮರ್ನಯ್ುನ್ ಅೆಂಗಿ ಮತುೆ ಮನರಮಮನ್ ಕೆೈಗಳಲಿಲರುವ 

ಶಸರಗಳಿಗಿೆಂತಲ್ ಮನರಮಮನ್ ಆಕನರವು ಹೆಚುಾ ರ್ೆೈಜವೆನಿಸುತೆದೆ. ಒೆಂದು ಚಿತರದ ಒಳಗೆೇ ಕೆಲವು 'ಪ್ರದೆೇಶಗಳೆೇ' 

ಏಕೆ ಇನಿನತರ ಪ್ರದೆೇಶಗಳಿಗಿೆಂತಲ್ ಹೆಚುಾ ರ್ೆೈಜ ಎೆಂಬುದನಿನಲಿಲ ಚಚಿಾಸಬೆೇಕನಗುತೆದೆ. ಹಳದಿ ಬಣಣ 

ಬಳೆಯ್ಲನಗಿರುವ ಮರದ ಮನರಮಮನ್ ಛನಯನಚಿತರವನ್ುನ ಆಧ್ರಿಸಿದ ಈ ಚಿತರದಲಿಲ ಹಲವು ತೆರರ್ನದ, ಹಲವು 

ಹೆಂತಗಳ ರ್ೆೈಜತೆಗಳಿವೆ. ರನಮನ್ ಬಟೆಿಗಳಿಗೆ ಹೆ್ ೇಲಿಸಿದರೆ ಆತನ್ ಮುಖದ ರ್ೆೈಜತೆ ತಿೇವರವನದುದು. ತಿರಶ ಲ 

ಮುೆಂತನದ ಶಸರಗಳ ಚಿತರಣಕೆು ಹೆ್ ೇಲಿಸಿದರೆ ಮನರಮಮಳ ಮರದ ಮುಖದ ಮೇಲಿನ್ ಹಳದಿ ಬಣಣವು 

ಬಿರುಕುಬಿಟ್ಟಿರುವುದರ ಚಿತರಣವು ತಿೇವರ ಭರಮನತಮಕ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ನ್ುನ ಹೆ್ ೆಂದಿದೆ. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೮ 



ಈ ಉದನಹರಣೆಯ್ ಮ್ಲಕ ರ್ನನ್ು ಹೆೇಳಲು ಪ್ರಯ್ತಿನಸುತಿರೆುವುದೆೇರ್ೆೆಂದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ 

ರ್ೆೈಜತೆಯ್ನ್ುನ ನಿರನಕರಿಸುವ ಹುರ್ನನರ ಸ್ನಧ್ಯವನಗಿದೆ. ಹನಗ್ ಅದನ್ುನ ರ್ಢಿಗತ ಅಥಾದಲಿಲ ರ್ೆೈಜಕಲೆಯ್ು 

ಪ್ರಿಕರಗಳನ್ುನ ಉಪ್ಯೇಗಿಸಿಕೆ್ೆಂಡೆೇ ಹನಗೆ ಮನಡುತಿದೆನುರೆೆಂಬುದೆ್ ೆಂದು ವಿಶೆೇಷ್. ಇದು ಈ ಕಲನವಿದನ್ 

ಸಾಯ್ೆಂ-ಲೆೇವಡಿಯ್ ಸ್ನಮಥಯಾವನ್ುನ ಸ್ಚಿಸುತೆದೆ. ಈ ಶತಮನನ್ದಲಿಲ ಭನರತಿೇಯ್ ಕಲನ ಇತಿಹನಸದಲಿಲ 

ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ರ್ೆಲೆಯ್ಲಿಲ ಕೃತಿ ರಚಿಸಿದವರೆಲಲರ್, ರ್ೆೈಜ ಸೃಜನ್ತೆಂತರಗಳನ್ುನ (ಸರ್ ಜೆ.ಜೆ ಕಲನಶನಲೆಗಳೆಂತಹ ಕಡೆ 

ಕಲಿತವರು) ಅನ್ುಮನರ್ನತಿೇತವನಗಿ, ರ್ೆೇರವನಗಿ ಬಳಸಿಕೆ್ೆಂಡವರೆೇ. ತನವು ಬಳಸುತಿೆರುವ ಸೃಜನ್ಶ್ೇಲ 

ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ತೆಂತರದ ಬಗೆ ೆಸಾಲಪವೆೇ ಅನ್ುಮನನ್ ಬೆಂದರ್ ಅದನ್ುನ ಸ್ನರನಸಗಟನಗಿ ನಿರನಕರಿಸಿ, ಸೆಂಪ್ೂಣಾವನಗಿ 

ಬೆೇರೆ್ ೆಂದು ಸೆಂಸೃತಿಯೆಂದ ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡ ದೃಶಯ ಶೆೈಲಿಗಳಲಿಲ ಕಲನಕೃತಿಗಳನ್ುನ ರಚಿಸಿದವರ ಇಡಿೇ ತೆಂಡವೆೇ 

ನ್ಮಮಲಿಲದೆ. ಜೆಮಿನಿರನಯ್, ಕೆ.ಸಿ.ಎಸ್. ಫಣಿಕುರ್ ಮುೆಂತನದವರ ಕಲನವೃತಿ ೆ ಜಿೇವನ್ದ ಆರೆಂಭಿಕ ದಿನ್ಗಳ 

ಅಕನಡೆಮಿಕ್ ರ್ೆೈಜ ಚಿತರಗಳೂೆೆಂದಿಗೆ ಅವರದೆೇ ನ್ೆಂತರ ಕನಲದ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಹೆ್ ೇಲಿಸಿದನಗ ಈ ನ್ನ್ನ ಹೆೇಳಿಕೆ 

ಸಪಷ್ಿವನಗುತೆದೆ. ಭನರತಿೇಯ್ ಕಲನ ಇತಿಹನಸದಲಿಲ ಬೆೆಂಗನಲ ಶನಲೆಯ್ ಶೆೈಲಿ, ಚೆ್ೇಳಮೆಂಡಲ ಕಲನಶೆೈಲಿ ಎೆಂದು 

ಯನವುದನ್ುನ ರ್ನವು 'ಗುತಿಾಸುತೆೆೇವೆಯೇ ಅದು ರವಿವಮಾನ್ ಕೃತಿಯ್ ಮ್ಲಕ 'ರ್ೆೈಜ'ವೆನಿಸಿಕೆ್ಳುಳವ 

ಶೆೈಲಿಯ್ನ್ುನ ತಮಮ ಶತುರ ಎೆಂದೆೇ ಭನವಿಸಿದುವು. ಇೆಂತಲಿಲ ಕರಮಬದಧವನಗಿ ಈ ಎರಡ್ ಶನಲೆಗಳೂೆೆಂದಿಗ್ 

ಗುತಿಾಸಿಕೆ್ಳುಳವ ಜೆಮಿನಿರನಯ್ ಹನಗ್ ಫಣಿಕುರ್ರವರು ರ್ೆೈಜದಿೆಂದ ರ್ೆೈಜವಿರೆ್ ೇಧಿ ಶೆೈಲಿಗೆ ತಮಮ 

ಅಭಿವಯಕ್ಕೆಯ್ನ್ುನ ಬದಲನಯಸಿದರು. ಇವರದು ಯನವುದೆೇ ಅಪ್ರನಧಿ ಭನವವಿಲಲದ ಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕ ಪ್ಕ್ನೆಂತರ. ಈ 

ಅಭಿಪನರಯ್ವನ್ುನ ಸಮರ್ಥಾಸಿಕೆ್ಳಳಲು ಬೆೇರೆಯೇ ಒೆಂದು ಸುದಿೇಘಾ ವಿಶೆಲೇಷ್ಣೆಯ್ ಅವಶಯಕತೆಯದೆ. ಆದರೆ ಈ 

ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ಮುಖಯವನಗುವುದೆೇರ್ೆೆಂದರೆ ತೆ್ ೇರಿಕೆಗೆ ರ್ೆೈಜವೆನಿನಸುವ ಶೆೈಲಿಯ್ಲಿಲ ಕೃತಿ ರಚಿಸುತಿೆರುವ 

ಕಲನವಿದರ್ೆ್ ಬಬನಿಗೆ ಳಿಗೆ ಅದರ ಶಕ್ಕೆಯ್ ಕುರಿತು ಅನ್ುಮನನ್ ಉೆಂಟನದನಗ, ಅದೆೇ ಶೆೈಲಿಯ್ನ್ುನ ಸೆಂಸುರಿಸಿದ 

ಉದನಹರಣೆ ಭನರತಿೇಯ್ ಕಲನ ಇತಿಹನಸದಲೆಲೇ ಬೆೇರೆ್ ೆಂದು ಇದುೆಂತಿಲಲ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ತಮಮ ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗಿನ್ 

ಸೃಜನ್ಶ್ೇಲ ದಶಕಗಳಲಿಲ ಸ್ನಧಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿರುವುದು ಇದರ್ೆನೇ. 

೪ 

ಚಿತನರೆಂಶಗಳ ಭನಷೆಯ್ಲಿಲ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಮೊದಲ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ರ್ೆೈಜತೆ 

ಎೆಂಬುದು ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ 'ಮೇಲೆ' ಸಮನನ್ ತಿೇವರತೆಯ್ಲಿಲ ಹರಡಿದನುಗಿರಲಿಲಲ. ಜಲಮ್ಲವನ್ುನ ಶೆ ೇಧಿಸುವನತನ್ 'Y' 

ಆಕನರದ ಕೆ್ೆಂಬೆಯ್ು ನಿದಿಾಷ್ಿ ಸಾಳದಲಿಲ, ಜಲವಿರುವ ಕಡೆ, ಗುರುತಾದ ತಿೇವರತೆಯೆಂದನಗಿ 

ಕೆಳಕೆುಳೆಯ್ಲಪಟಿೆಂತಿರುತೆದೆ, ಈ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳಲಿಲನ್ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ಸಾರ್ಪ್. ಮೈಲನರಲಿೆಂಗ ಸೆಂತನ್ ಹೆ್ ದಿಕೆಯ್ 

ಮೇಲೆ, ಮನರಿದೆೇವಿಯ್ ಮುಖದ ಮೇಲೆ 'ರೆಂಗಪ್ಪ ಹೆ್ ದಿುಸಿರುವ ಸಿೇರೆಯ್ ಮೇಲೆ, 'ತುಕರ'ನ್ು ಬಚಿಾಟುಿಕೆ್ೆಂಡಿರುವ 

ಕಲಪರ್ೆ ಕೆತೆರ್ೆ-ಇವೆೇ ಮುೆಂತನದವು ಅೆಂತಹ ತಿೇವರ 'ರ್ೆೈಜ ಕೆೇೆಂದರಗಳು'. ಆ ಕನಲದ ಕೆಲವು ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳ ಮೇಲೆ 



ಇೆಂತಹ ಅತಿ-ರ್ೆೈಜ ಕೆೇೆಂದರಗಳು ಒೆಂದಕ್ಕುೆಂತ ಹೆಚಿಾದು ಉದನಹರಣೆಗಳು ಇವೆ. ರನಮರ್ನಯ್ುನ್ ಮುಖವು 

ಮನರಮಮಳ ಮುಖದಷೆಿೇ ತಿೇವರವನದುದು. ಮೊದಲ ಹೆಂತದ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳನ್ುನ ಅನ್ುಭವಿಸುವನಗ ಕಣಿಣನ್ 

ಗಮನ್ವನ್ುನ ಮೊದಲಿಗೆ ಈ ಅತಿ-ರ್ೆೈಜ ಕೆೇೆಂದರ'ಗಳು ಸ್ನಾಧಿೇನ್ಪ್ಡಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು ಬಿಡುತೆವೆ. ಒೆಂದಥಾದಲಿಲ 

ಕನಯರ್ನಾಸಿರ್ನದಯೆಂತ ಇರುವ ಭ ತ-ಜಗತೆನ್ುನ ರ್ೆನ್ಪ್ರಸುವ ಎಲಲ ವಿವರಗಳಿಗ್ ಈ ಕೆೇೆಂದರವೆೇ ಮುಖಯ 

ರ್ನಯ್ಕನಿದುೆಂತೆ, ಅೆಂದರೆ ಆ ಕನಯರ್ನಾಸ್ ಸರಣಿಯ್ಲಿಲ ಕಣಿಣನ್ ದೃಷಿಿ 'ವಿಕೆೇೆಂದಿರೇಕರಣ'ವನ್ುನ ಒಪ್ುಪವುದಿಲಲ. 

ದೃಷಿಿ ಹನಗ್ ದೃಶಯಗರಹಿಕೆಯ್ನ್ುನ ಕುರಿತು ಮನ್ಃಶನಸಿರೇಯ್ ರ್ೆಲೆಯೆಂದ ಬರೆದ ಪ್ರಮುಖ ಕಲನ 

ಇತಿಹನಸಜ್ಞರೆಲಲರ್ (ಇ.ಎಚ್. ಗನೆಂಬಿರಲ್, ರುಡೆ್ ಲ್್, ಆ ಹಿಮ್ ಮುೆಂತನದವರು) ಸಫಲ ಕಲನಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಇೆಂತಹ 

ಕೆೇೆಂದರಬಿೆಂದುಗಳ ಮಹತಾವನ್ುನ ಕುರಿತು ಚಚಿಾಸಿದನುರೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲನ್ ಈ ಕೆೇೆಂದರಗಳಿಗ್, ಅವರು 

ಕನಯಮರವನ್ುನ ಕೆೇೆಂದಿರೇಕರಿಸಿ ಸ್ೆರೆಹಿಡಿದ ಮನ್ುಷ್ಯರು ಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕವನಗಿ ಪ್ರಕಟಗೆ್ ಳುಳವ ರಿೇತಿಯ್ ನ್ಡುವೆ 

ಒೆಂದು ಅವಿರ್ನಭನವ ಸೆಂಬೆಂಧ್ವಿದೆ. ಅದನ್ುನ ಇರ್ೆ್ ನೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಸಪಷಿಿಕರಿಸಬಹುದು. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಮೊದಲ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಎರಡು ಬಗೆಯ್ ವನಯಪನರವು ವಿೇಕ್ಷಕ ಮತುೆ  

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೯ 

 

 

ವಿೇಕ್ಷಿತ (ಪ್ರೇಸ್ಿ ಮನಡನ್ಾ ವಿೇಕ್ಷಣನಕರಮವು ಇದನ್ುನ 'ಸಿಗಿನಫೆೈಯ್ರ್' 'ಸಿಗಿಪೆೈಡ' ಎೆಂದು ಗುತಿಾಸುತೆದೆ) 

ಆಕನರಗಳ ನ್ಡುವೆ ನ್ಡೆಯ್ುತೆದೆ. ಇದರ್ೆನೇ ರ್ನನ್ು ಈ ಮುೆಂಚೆ 'ವಿೇಕ್ಷಕ ಚಿತರವನ್ುನ ಹನಗ್ ಚಿತರದೆ್ ಳಗಿನ್ 

ಆಕನರಗಳು ಈ ಜಗತಿೆನ್ ನ್ಮಮನ್ುನ ಅರೆೈಾಸುತಿದೆು ರಿೇತಿಯ್ ಎರಡು ಭಿನ್ನ ಗರಹಣಕರಮಗಳು' ಎೆಂದು 

ವಿೆಂಗಡಿಸಿದೆುೇರ್ೆ. ಈ ಮುೆಂಚಿನ್ ಏಳು ಪನಯರನಗಳಲಿಲನ್ ವಿೇಕ್ಷಣೆಯ್ ವಿವರವು ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ನಿಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಮ್ಡಿ 

ಬೆಂದೆಂತಹುದು. ಏಕೆೆಂದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಕಲನವಿದರನಗಿ ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ, 'ರಿೇಡರ್-ಓರಿಯ್ೆಂಟೆಡ' 

(ಇದನ್ುನ 'ಪೆರೇಕ್ಷಕನಪೆೇಕ್ಷಣೆ' ಎೆಂದು ಓದಿಕೆ್ಳಿಳ) ರ್ಥಯ್ರಿಯ್ ಅಪ್ೂವಾ ಬಳಕೆಯನದುದಿದೆ. ಸರಳಗೆ್ ಳಿಸಿ 

ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿರಚರ್ೆ ಹನಗ್ ಅವರ ಜನ್ಪ್ರ ಚಳುವಳಿಗಳಲಿಲ ಭನಗವಹಿಸುವಿಕೆ – ಈ 

ಎರಡ್ ಬಗೆಯ್ ಸ್ನಮನಜಿಕ ತೆ್ ಡಗಿಸುವಿಕೆಯ್ಲಿಲ ಅವರ ಸುತೆಲಿನ್ ಜನ್ಸಮ್ಹದ ಪ್ರಕ್ಕರಯ ಮುಖಯವನದುದು, 

ಹನಗ್ ವೆೈವಿಧ್ಯಮಯ್ವನದುದು. (ಸೃಜರ್ನತಮಕ ಹನಗ್ ರನಜಕ್ಕೇಯ್ ನಿಲುವುಗಳು ಎೆಂದು ಇವುಗಳನ್ುನ 

ವಿೆಂಗಡಿಸಬಹುದು.) 'ಜನ್ಪ್ರ' ನಿಲುವನ್ುನ ಇೆಂದು ಕನ್ನಡದ ವಿಮಶನಾ ಸ್ನಹಿತಯವು 'ಮನಕ್ಕೂಾಸ್ಿ' ನಿಲುವು ಎೆಂದು 

ಸರಳಿೇಕರಿಸಿ ಅಣಕ್ಕಸುವುದು ರ್ಢಿಯನಗಿಬಿಟ್ಟಿದೆ. 



'ಸಮನಜಕನುಗಿ ಕಲೆ' ಎೆಂಬುದನ್ುನ ಮುಗಧವನಗಿ ವನಯಖ್ನಯನಿಸಿ, 'ಅದು ಅಸ್ನಧ್ಯ' ಎೆಂಬ ಒೆಂದು ಬಲವನದ 

ಅಲಿಖಿತ ಒಪ್ಪೆಂದವು ಕನ್ನಡ ದೃಶಯಕಲನ ವಿಮಶಾಕರಲಿಲ ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡುಬಿಟ್ಟಿರುವ ಮತೆ್ ೆೆಂದು ನ್ೆಂಬಿಕೆ. ವಿಮಶಾಕ 

ವಗಾದಲಿಲ ಸಾಲಪ ಜನಣರೆನಿಸಿಕೆ್ೆಂಡವರು, "ಫೇಟೆ್ೇಗರಫಿ ಇರುವನಗ ರ್ೆೈಜ ಕಲೆಯ್ ಅವಶಯಕತೆಯೇನ್ು?" 

ಎೆಂಬಲಿಲಗೆೇ ತಮಮ ವಿಶೆಲೇಷ್ಣನ ಶಕ್ಕೆಯ್ನ್ುನ ತೆಳುಗೆ್ ಳಿಸಿಬಿಟ್ಟಿದನುರೆ. ವನಲಾರ್ ಬೆೆಂಜಮಿನ್ನ್ ಪ್ರಸಿದಧ ಲೆೇಖನ್ದಲಿಲ 

ಸ್ಚಿಸಿರುವ ಕಲನಕೃತಿಗಳ 'ಪ್ರಭೆ' (aura)ಯ್ ಮಹತಾವನ್ುನ ಕಲಿಪಸಿಕೆ್ಳಳಲ್ ಆಗದ ಹವನಯಸಿ ವಿಮಶಾಕ 

ಗುಣವಿದು. ಆದುರಿೆಂದ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಒಟನಿರೆ ಕೃತಿಸಮ್ಹವು ಈ ಬಗೆಯ್ ಅರ್ೆೈತಿಕ ಆರೆ್ ೇಪ್ಗಳಿಗೆ್ ೆಂದು 

ಗೆಂಭಿೇರ ಪ್ರತಿರೆ್ ೇಧ್ ಒಡಿಡದೆಂತನಗುತೆದೆ. 

ಸೆಂಗರಹಿಸಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ಈ ಕೃತಿಗಳ ಆಸ್ನಾದರ್ೆಯ್ಲಿಲ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ಪನತರವು ವಿಶೆೇಷ್ ಅಥಾವನ್ುನ 

ಪ್ಡೆದುಕೆ್ಳುಳತೆದೆ. ಸಿರ್ೆಮ ಮತುೆ ರ್ನಟಕವನ್ುನ ಹೆ್ ರತುಪ್ಡಿಸಿದ ದೃಶಯಕಲನ ಪ್ರಕನರದಲಿಲ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ನ್ುನ ಕಲನವಿದ 

ತನ್ನ ಅಭಿವಯಕ್ಕೆಯ್ ಗೆಂಭಿೇರ ವಲಯ್ದೆ್ ಳಗೆ ಬಿಟುಿಕೆ್ಳುಳವುದೆೇ ಇಲಲ ಎೆಂಬುದು ಒೆಂದು ಮುಖಯ ಆರೆ್ ೇಪ್. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಸುತೆಲಿನ್ ಕಲನ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ಇೆಂತಹ ನಿರನಕರಣೆಯ್ು ಒೆಂದು ನ್ೆಂಬಿಕೆ ಹನಗ್ ಅಲಿಖಿತ 

ನಿಯ್ಮದಿೆಂದ ಮ್ಡಿಬೆಂದುದು. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ 'ಸಾಜನ್ಪ್ರ' (ದೆೇಸಿ) ಕಲನವಿದ ಸಮ್ಹದ 

ಅತುಯತೃಷ್ಿ ಮನದರಿ.*3* 

ಮೊದಲ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ರ್ನವು ವಿೇಕ್ಷಿಸುವನಗ ಆ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಛನಯನಚಿತರಣವು ವಹಿಸಿದ 

ಪನತರವನ್ುನ ಅಥಾಮನಡಿಕೆ್ೆಂಡರೆ, ಕೃತಿಯಳಗಿನ್ ವಯಕ್ಕೆಗಳು ವಿೇಕ್ಷಕರ್ೆಡೆಗೆ ಒೆಂದು ತಿೇಕ್ಷಮ ಮನೆಂತಿರಕ ದೃಷಿಿಯೆಂದ 

ಪ್ರತುಯತೆರ ನಿೇಡುತಿೆರುವುದು ಕೆಂಡುಬರುತೆದೆ. ರ್ನವು ಅವರನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ, ಅವರ ಇರುವಿಕೆಯ್ು ನ್ಮಮನ್ುನ 

ಅತೆಂತರರರ್ನನಗಿಸುತೆದೆ. ಅದಕೆು ಕನರಣ, ಅವರು ನ್ಮಮನ್ುನ 'ದೃಷಿಿ'ಸುವ 'ದಿಾದಳ ಮನದರಿ', ಸರಳವನಗಿ 

ಹೆೇಳಬಹುದನದರೆ ಅವರ ಕೃತಿಗಳೂೆಳಗಿನ್ ರನಮರ್ನಯ್ು, ಸ್ನಕಮಮ ವಿೇರಸ್ನಾಮಿ ಮೇಸಿರ ತುಕರ, ರೆಂಗಪ್ಪ, 

ರನಜಮಮ ನ್ಸಿೇಮ್ ಇತನಯದಿ ವಯಕ್ಕೆಗಳೆಲಲ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಒಳಗಿನಿೆಂದ ನ್ಮಮನ್ುನ ದಿಟ್ಟಿಸಿ ರ್ೆ್ ೇಡುವ ರಿೇತಿಯ್ು, ರಸ್ೆ ೆ

ಬದಿಯ್ಲಿಲ ಸಹಜವನಗಿ ಜನ್ರು ನ್ಮಮನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡಿದೆಂತಿಲಲ. ಅವರು ನ್ಮಮನ್ುನ ತಮಮವರ್ೆೆಂದು ಭನವಿಸಿಯೇ 

ಸಹಜವನಗಿರಲು ಪ್ರಯ್ತಿನಸಿದರ್, ನ್ಮಮ ಅವರ ನ್ಡುವೆ ಯನವುದೆ್ ೇ ಕನಣದ ಶಕ್ಕೆಯೆಂದು ಅವರನ್ುನ 

ಬೆಚಿಾಬಿೇಳಿಸುತಿೆರುತೆದೆ. ರ್ಪ್ಕದ ಭನಷೆಯ್ಲಿಲ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ಇದೆ್ ೆಂದು 'ಸೃಜನ್ಭರಮ'' (ಕ್ಕರಯೇಟ್ಟವ್ 

ಹನಯಲುಸಿರ್ೆೇಷ್ನ್), ಕನ್ನಡದ ಜನ್ಪ್ರರಯ್ ಸ್ನಹಿತಯದಲಿಲ ಬರುವ ಅಮ್ತಾ ಪೆರೇತಗಳನ್ುನ ಕೆಂಡನಗಿನ್ 

ಅವಸ್ೆಾಗಳನ್ನಷೆಿೇ ಈ ಚಿತಿರತ ಮನನ್ವನಕನರಗಳ ದೃಷಿಿಗೆ ಹೆ್ ೇಲಿಸಿ ಹೆೇಳಬಹುದು. ಏಕೆೆಂದರೆ ಕನ್ನಡದ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಶ್ಷ್ಿ 

ದೃಶಯ ವಿಮಶೆಾಯ್ಲಿಲ ಅವರ ಈ ಚಿತಿರತ ವಯಕ್ಕಗೆಳ ಮಲನೆಂಕಲಿಕ್ ರ್ೆ್ ೇಟಕೆು ಸ್ಕೆ ಪ್ದವೆೆಂಬುದೆೇ ಇಲಲ! 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೧೦ 



ಚಿತರದೆ್ ಳಗಿನ್ ಮಲನೆಂಕಲಿಕ್-ರಿೇತಿಯ್ ಅವರ ರ್ೆ್ ೇಟದಲಿಲ ಹೆ್ ರಗಿನ್ ಪ್ರಪ್ೆಂಚದೆಡೆಗೆ ಒೆಂದು ಭಿೇತಿ 

ತುೆಂಬಿದೆ. ಅತಯೆಂತ ಸಮಿೇಪ್ದ ಹೆ್ ೇಲಿಕೆಯೆಂದನ್ುನ ಕೆ್ಡುವುದನದರೆ, ಕನಯಮರನವನ್ುನ, ಅದೆೇರ್ೆೆಂದು 

ತಿಳಿಯ್ದಿರುವನಗ, ಅದು ಊರಿನ್ ಬಿೇದಿಗೆ, ತರ್ೆನಡೆಗೆ ಮುಖ ಮನಡಿ ನಿೆಂತನಗ ಆಗುವ ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ/ವೆೈಯ್ಕ್ಕಕೆ 

ಪ್ಲಲಟದ ಶನಕ್ ಅವರ ರ್ೆ್ ೇಟದಲಿಲ ತುೆಂಬಿದೆ. ಮೇಲಾಗಾದ, ರನಜಮಹನರನಜರ ಛನಯನಚಿತರಗಳು ಮತುೆ 

ಭನವಚಿತರಗಳಿಗೆ ವಯತಿರಿಕೆವನದ ಗುಣವಿದೆ ಇಲಿಲ. ಅವರನದರೆ್ ೇ ಭನವಚಿತರಗಳಲಿಲ ತಮಮ ತಮಮ ಸ್ನಮನಜಿಕ 

ಅೆಂತಸುೆ ವಚಾಸುೂ ಹನಗ್ ಸೆಂಪ್ತನೆ್ುನ ಪ್ರದಶಾನ್ಕ್ಕುಟುಿ ಬಿಟ್ಟಿರುತನೆರೆ. 'ತೆೈಲವಣಾದ ಚ ಕಟುಿ' ಹೆ್ ರಗಿನ್ 

ಪ್ರಪ್ೆಂಚಕೆು ತೆರದ ಬನಗಿಲು ಮತುೆ ಅದರ ಮುಖ್ೆೇನ್ ಎಲಲರ್ ತಮಮನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡಿದೆಂತನಗಲಿ ಎೆಂಬ ಅಥಾ 

ಹುದುಗಿರುತೆದೆ, ಅೆಂತಹ ಉದನಹರಣೆಗಳಲಿಲ. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಅೆಂತಹ ಉದನಹರಣೆಗಳಲಿಲ ವಚಾಸಿೂನ್ ಜನ್ರ 

'ಅೆಂತರೆಂಗ'ದ ರ್ೆ್ ೇಟವೆೆಂಬುದು ಯನವ ಭನರತಿೇಯ್ ತೆೈಲ ಭನವಚಿತರಗಳಲಿಲಯ್್ ಸ್ನಮನನ್ಯವನಗಿ 

ಕೆಂಡುಬರುವುದಿಲಲ. ಗೆ್ ತಿೆರುವ ಮನಧ್ಯಮದ ಮುಖ್ನೆಂತರ ಗೆ್ ತಿೆಲಲದ (ಅೆಂತರೆಂಗದ) ಮುಖವನ್ುನ 

ತೆ್ ೇರಿಸಲಿಚಿಸಿದ ದನಖಲನತಿ ಕೃತಿಗಳೆೇ ನ್ಮಮಲಿಲ ಹೆಚುಾ. ಇೆಂತಹ ಸ್ನಮನಜಿಕ ನಿಲುವೆೇ ತೆೈಲಮನಧ್ಯಮದ 

ಮುಖ್ನೆಂತರ ಅಕನಡೆಮಿಕ್ ಶನಲೆಯ್ ವಿಕೆ್ಿೇರಿಯ್ನ್ ಸೃಜನ್ಶೆೈಲಿಯ್ ಅವಸ್ನನ್ಕೆು ಕನರಣವನದುದು. ಈ 

ಮನದರಿಯ್ ಒಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ, ಜೆ.ಜೆ. ಕಲನಶನಲೆಯ್ ಪ್ರಿಸರದಲಿಲ (ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ೧೯೭೩ರಲಿಲ ಕಲೆಯ್ಲಿಲ 

ಪ್ದವಿೇಧ್ರರನದರು) ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್, ಇೆಂತಹ ಮೇಲಾಗಾದ ದ ಬಾಲನಯತಮಕ ನಿಲುವಿನಿೆಂದ 

ಬಚನವನಗಲು ತಮಮ ಬಣಣದ ಪನಯಲೆಟ್ಟಿನ್ ಮೇಲೆ ತೆೈಲವಣಾ ಹನಗ್ ಛನಯನಗರಹಣ ತೆಂತರವನ್ುನ ವಿಶೆೇಷ್ವನಗಿ 

ಸಮಿೇಕರಿಸಿದುು, 

ಆದುರಿೆಂದ ಮೊದಲ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಯಳಗಿನ್ ಮನನ್ವ ಆಕನರಗಳನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡಿದನಗ ಅವುಗಳು ನ್ಮಮನ್ುನ 

ರ್ೆ್ ೇಡುವ ಬದಲು ಅವರುಗಳು ಅವರ ಪ್ರಥಮ ವಿೇಕ್ಷಕ'ರ್ನದ ಕಲನವಿದರರ್ೆನೇ ರ್ೆ್ ೇಡಿದೆಂತಿರುತೆದೆ. ಮತೆ್ ೆೆಂದು 

ಬಗೆಯ್ಲಿಲ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, ಒಳಗಿನ್ ವಯಕ್ಕೆ, ಹೆ್ ರಗಿನ್ ಕಲನವಿದ ಮತುೆ ಪೆರೇಕ್ಷಕರ ನ್ಡುವೆ ಒೆಂದು ಬಗೆಯ್ ಅವಯಕ ೆ

ಅಡಡಗೆ್ ೇಡೆ ನಿಮನಾಣವನಗುತೆವೆ. ಚಿತಿರತ ಆಕನರಗಳು ನಿರೆಂತರವನಗಿ ಈ ಗೆ್ ೇಡೆಗಳನ್ುನ ಭೆೇದಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು 

ಹೆ್ ರಕೆು ಬರಲು ಪ್ರಯ್ತಿನಸುತಿೆರುತೆವೆ. ದೃಶಯಸರಣಿಯೆಂದನ್ುನ ಕುರಿತು ಇೆಂತಹ, ಅಕ್ಷರಶಃ ಕಲಿಪತ ಕರೆ 

ಕಟುಿವುದರಲಿಲ ಒೆಂದು ಗೆಂಭಿೇರ ಕನರಣವೂ ಅಡಕವನಗಿದೆ. 

ಮೊದಲ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳು ಒೆಂದಥಾದಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಸಾಯ್ೆಂ-ಭನವಚಿತರಗಳಿದುೆಂತೆ (ಸ್ೆಕ್ೂ 

ಪ್ರೇಟೆರೇಾಟ್ಸ), ಅಬುುಲ್ ಗಫರನಿಗೆ ಟೆ್ಮನಯಟೆ್ೇ ಗುಪೆಪಗಳಿದುೆಂತೆ, ರನಮರ್ನಯ್ುನಿಗೆ ಮನರಮಮಳಿದುೆಂತೆ, 

ಮೈಲನರಲಿೆಂಗನ್ ಅಚಾಕರಿಗೆ ಢಮರುಗವಿದುೆಂತೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರಿಗೆ 'ತೆೈಲವಣಾ ಬೆರೆತ ಛನಯನಚಿತರಣ ತೆಂತರ'. ವಯಕ್ಕ ೆ

ಮತುೆ ಆತನ್ ವೃತಿೆಗೆ ಪ್ೂರಕವನಗುವ ಶಸರವು ರ್ೆೇರವನಗಿ ಕನಯ್ಕದ ಅವಸರದ ಅವಶಯಕತೆಯ್ನ್ುನ ಒತಿೆ ಹೆೇಳುತೆದೆ. 

ಐತಿಹನಸಿಕವನಗಿ, ಕೆೈಗನರಿಕ್ಕೇಕರಣದ ಮುೆಂಚಿನ್ ಅಥವ/ಮತುೆ ಕೆೈಗನರಿಕ್ಕೇಕರಣದ ತವರನದ ನ್ಗರಿೇಕೃತ 



ಪ್ರದೆೇಶದ ಪ್ರಭನವಲಯ್ದಿೆಂದ ಹೆ್ ರಗೆ ಬದುಕುತಿೆರುವವರ ವೃತಿೆಪ್ರತೆಯ್ ಆತಿೀಯ್ತೆಗೆ ಸ್ನಕ್ಷಿಯದು. 

ನ್ಗರಿೇಕರಣದಲಿಲ ವಯಕ್ಕೆಯ್ು ತನ್ನ ದೆೈನ್ೆಂದಿನ್ ಕನಯ್ಾ ನಿಮಿತೆ ಬಳಸುವ ವಸುೆಗಳೂೆೆಂದಿಗೆ ಒೆಂದು ಅವಿರ್ನಭನವ 

ಸೆಂಬೆಂಧ್ ಹೆ್ ೆಂದಿರಲನರ. ಆದರೆ ಗಫರನ್ ಸಣಣ ಟೆ್ಮನಯಟೆ್ೇ ಗುಪೆಪಯ್್ ಸಹ ಆತನಿಗೆ ಅತಿೇವ ಬೆಲೆಯ್ುಳಳದುು. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಅೆಂತಹ ವಯಕ್ಕಯೆ್ನ್ುನ ಕುರಿತು ಒೆಂದು ಏಳಡಿ ಎತೆರದ ಕನಯರ್ನಾಸ್ೆ್ ೆಂದನ್ುನ ರಚಿಸುವನಗ ಅವರು 

ಬಳಸುವ ಕೆೇವಲ ಬಿಳಿಯ್ ತೆೈಲವಣಾದ ಟ್ಯಬುಗಳ ಸೆಂಖ್ೆಯಯೇ ನ್್ರೆೈವತೆರಷ್ುಿ, ಭ ತಿಕವನಗಿ 

ಸ್ನಮನನ್ಯವೆನಿನಸಿಕೆ್ೆಂಡು ಬಿಟ್ಟಿರುವ ಕನಯ್ಕಕೆು ಇಲಿಲ ಸ್ ೆಂದಯ್ಾಶನಸಿರೇಯ್ ಅಸಮನನ್ಯತೆಯ್ನ್ುನ 

ದೆ್ ರಕ್ಕಸಿಕೆ್ಡುವ ಪ್ರಯ್ತನವನ್ುನ ಈ ಕಲನವಿದ ಮನಡಿದನುರೆ. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕನಯರ್ನಾಸಿರ್ೆ್ ಳಗಿನ್ ವಯಕ್ಕಗೆಳು, ಹಿೇಗೆ ಅವರ ಶಸರಗಳೂೆೆಂದಿಗೆ ನಿರೆಂತರವನಗಿ 

ಯನವುದೆ್ ೇ ಕನಯ್ಾನಿಮಿತೆ ಸಿದಧರನಗಿರುವುದು ಮತುೆ ಈ ಹೆಂತದ ಚಿತರಗಳೆಲಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ 

ಆತಮಚರಿತೆರಯ್ೆಂತಿರುವುದಕೆು ಒೆಂದು ಕನರಣವಿದೆ. ರ್ೆನ್ಪ್ರರಲಿ, ಇಲಿಲರುವ ವಯಕ್ಕೆಗಳೆಲಲರ ಶಸರಗಳೆಲಲ 

ಮನರಕನಸರಗಳಲಲ. ಆದರೆ ಅವರ ದೆೈನ್ೆಂದಿನ್ ದುಡಿಮಗೆ ಅವು ಅನಿವನಯ್ಾ (ಗುಡಿಸಲು, ಮರ್ೆ, ಗನಯರೆೇಜು, ವಠನರ, 

ಹುಲಿವೆೇಷ್, ಬೆಂದ್ಕು, ಎತಿನೆ್ ಗನಡಿ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೧೧ 

 

 

ಇತನಯದಿ) ಇದನ್ುನ ಸರಳಿೇಕರಿಸಿ, ಬಡಜನ್ರ ಕುರಿತು ಕರುಣೆಯೆಂದ ರ್ನನ್ು ಹೆೇಳುತಿೆರುವ ಮನತಲಲ. ಸಾತಃ 

ಕಲನವಿದರೆೇ ಇದನ್ುನ ಹತನೆರು ಛನಯನಚಿತರಗಳಲಿಲ ಸ್ೆರೆಹಿಡಿದು, ಅದರ ಫೇಟೆ್ೇಗಳಿಗಿೆಂತ ನ್್ರನರು ಪ್ಟುಿ 

ದೆ್ ಡಡದನಗಿ ಚಿತಿರಸುವ ಶರಮ ತೆಗೆದುಕೆ್ಳುಳತನೆರೆ. ಆಯನ ವಸುೆಗಳನ್ುನ, ಆದಷ್ುಿ 'ಅವುಗಳೆೇನ್ು' ಎೆಂಬ ಅಥಾ 

ಮನಯ್ವನಗದೆಂತೆ, ಸ್ನಕಷ್ುಿ ಆರ್ಥಾಕದರವಯ ವಯಯಸಿ ಚಿತಿರಸುತನೆರೆ. ಕರ್ನಾಟಕದ ಕಲನವಿದರಲಿಲ -- ಪನರಯೇಜಿತ 

ಕೃತಿಗಳನ್ುನ (ಮ್ಯರಲ್ ಇತನಯದಿ) ಹೆ್ ರತುಪ್ಡಿಸಿ - ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕ ಕೃತಿಯೆಂದಕೆು ಇಷೆ್ ಿೆಂದು ದಿೇರ್ಘಾವಧಿ, ಹಣ 

ಎರಡನ್್ನ ವಯಯಸಿದಸುವ ಮತೆ್ ೆಬಬ ಕಲನವಿದನಿಲಲ. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಇದೆ್ ೆಂದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ವಿಶ್ಷ್ಿ ಸ್ನಮನಜಿಕ 

ಬದಧತೆಯೆಂದರ ಸ್ನಕ್ಷಿಯ್್ ಹ ದು. ಮತುೆ ಇಲೆ್ ಲೆಂದು ಸ್ನಾಥಾದ ಅೆಂಶವೂ ಇಲಲದಿಲಲ. ತನವು ಸೃಷಿಿಸುವ ವಯಕ್ಕೆಗಳಲಿಲ 

ತಮಮನ್್ನ ಅವರಿಗೆೇ ಆರೆ್ ೇಪ್ರಸುವ, ಅವರುಗಳ ಶಸರಗಳಲಿಲ ತಮಮದೆೇ ವಿಶ್ಷ್ಿ ಶಸರವನದ ತೆೈಲವಣಾ- 

ಛನಯನಚಿತರಣವನ್ುನ ಕೆಂಡುಕೆ್ಳುಳವುದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಮ್ಲೆ್ ೇದೆುೇಶ. ಇದು ಎೆಂಭತೆರ ದಶಕದ 

ಆರೆಂಭದವರೆಗಿನ್ ಅವರ ಕೃತಿಗಳ ಒೆಂದು ಪ್ಕ್ಷಿರ್ೆ್ ೇಟ. 

೫ 



ಈಗ ತಮಮಐವತೆರ ಪನರಯ್ದಲಿಲರುವ ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಸೃಜನ್ಕ್ಕರಯಯ್ ಕಳೆದೆ್ ೆಂದು ದಶಕವು 

ಮಹತೆರ ಬದಲನವಣೆಗಳನ್ುನ ಕೆಂಡೆಂತಹ ವಷ್ಾಗಳು. ಅವರ ಸ್ನಮನಜಿಕ-ರನಜಕ್ಕೇಯ್ ಚಳುವಳಿ, ಜಿೇವನ್ ಶೆೈಲಿ 

ಮತುೆ ಕಲನಕೃತಿಗಳ ರಚರ್ನವಿಧನನ್ಗಳು ಪ್ರಸಪರ ಪ್ರಭನವ ಬಿೇರಿದ ಘಟಿ. ಅವುಗಳನ್ುನ ಈಗ ಅರೆೈಾಸುವನಗ ಒಬಬ 

ಆಗಿಹೆ್ ೇದ ವಯೇವೃದಧ ಕಲನವಿದ ಅಥವ ಕೃತಿರಚರ್ೆಯ್ ಅಭನಯಸವನ್ುನ ಈಗನಗಲೆೇ ತೆ್ ರೆದುಬಿಟ್ಟಿರುವ 

ಕಲನವಿದರನ್ುನ ಸಮಗರವನಗಿ ಗರಹಿಸಿದೆಂತೆ ಅರೆೈಾಸಲನಗದು. ಲಿಯ್ರ್ನಡೆ್ ಾ-ಡ ವಿೆಂಚಿ, ಕೆ. ವೆೆಂಕಟಪ್ಪನ್ೆಂತಹವರು 

ತಮಮ ಜಿೇವಿತನವಧಿಯ್ ಅೆಂತಿಮ ದಿನ್ಗಳಲಿಲ ಕನರಣನೆಂತರದಿೆಂದ ಸೃಜನ್ಕ್ಕರಯಯ್ಲಿಲ ತಮಮನ್ುನ 

ತೆ್ ಡಗಿಸಿಕೆ್ಳುಳವುದನ್ುನ ನಿರನಕರಿಸಿದುರು. ತದಿಾರುದಧವನಗಿ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಕಲನಸೃಷಿಿಯ್ ನಿಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಇನ್್ನ 

ಜಿೇವೆಂತವಿರುವ ಕಲನವಿದ. ಅಷೆಿೇ ಅಲಲ, 'ರ್ೆೈಜಕಲನ ಪ್ರಕನರ'ವೆೆಂದು ಯನವುದನ್ುನ ರ್ನವು ಸರಳವನಗಿ, ಸಹಜವನಗಿ 

ಗುತಿಾಸುತೆೆೇವೆಯೇ ಅದರ ಒಡಲೆ್ ಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ ಅದರ ನಿವಾಚನ್ದ, ರ್ಪನೆಂತರದ ಮತುೆ ಅದು ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡ 

ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ಸೆಂದಭಾದ ಇತರ ಪ್ೂರಕ ಪ್ರಿಶೆ ೇಧಿತ ಮನಧ್ಯಮಗಳನ್ುನ ಬೆಸುಗೆ ಹನಕಲು 

ಪ್ರಯ್ತಿನಸುತಿೆರುವೆಂತಹವರು. ಇತಿೆೇಚಿನ್ ವಷ್ಾಗಳು ಅವರ ಅೆಂತಹ ಪ್ರಯ್ತನದ ಅತುಯತುಷ್ಿ ಕನಲವೂ ಹ ದು. 

ಆದುರಿೆಂದ ಅವರ ಕೆ್ಡುಗೆಯ್ನ್ುನ ಕುರಿತು ಯನವುದೆೇ ಬಗೆಯ್ ನಿಣಾಯನತಮಕ ಗುಣಗಳನ್ುನ ಈ ನ್ನ್ನ ಬರಹಗಳಲಿಲ 

ಗುತಿಾಸುವ ಅಗತಯತೆಯ್್ ಇಲಲ. ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗಿನ್ ಅವರ ಕೃತಿ ಸಮ್ಹಕೆು ಒೆಂದು ತನತಿಾಕ ರ್ೆಲೆಗಟಿನ್ುನ 

ದೆ್ ರಕ್ಕಸಿಕೆ್ಡುವ ಒೆಂದು ಪನಶ್ಾಾಕ ಪ್ರಯ್ತನವೆೇ ಈ ಪ್ುಸೆಕ. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕಲನವೃತಿೆಯ್ ಒೆಂದು ಗಮರ್ನಹಾ ಅೆಂಶವೆೆಂದರೆ ಅದು ಕೆೇವಲ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ 

ರ್ೆಲೆಯ್ಲಲಷೆಿೇ ಸಪಷ್ಿಗೆ್ ಳಳದಿರುವುದು. ಕಲನವೃತಿೆಯ್ನ್ುನ ಒೆಂದು ಒಟನಿರೆ ಜಿೇವರ್ನನ್ುಭವದ' ಅನಿವನಯ್ಾ, ಆದರೆ 

ಭನಗಶಃ ಅೆಂಗಗಳನಗಿ ಸಿಾೇಕರಿಸಿದವರು ಅತಿ ವಿರಳ. ಅಪ್ರ್ಪ್ಕೆ್ುಮಮ ಆರ್.ಎಸ್. ರ್ನಯ್ುಡ, ರುಮನಲೆ 

ಚೆನ್ನಬಸವಯ್ಯನ್ೆಂಥವರ ಜಿೇವನ್ ಹನಗ್ ಕಲನವೃತಿೆಗಳು ಹಿೇಗೆ ಬೆಸ್ೆದುಕೆ್ೆಂಡಿವೆ. ಇದರ ಸ್ಕ್ಷಮ ಸುಳಿವು 

ನ್ಮಗಿದನುಗ್ಯ ಅವರುಗಳ ಕುರಿತ ಸೆಂಶೆ ೇಧ್ರ್ೆ ಇನ್್ನ ಆಗಿಲಲ. ಒೆಂದಥಾದಲಿಲ ಅವರು ಇತಿಹನಸದ ಪ್ುಟಗಳೂೆಳಕೆು 

ಸ್ೆೇಪ್ಾಡೆಯನಗುವ ಮುನ್ನವೆೇ ಕಳೆದು ಹೆ್ ೇಗಿಬಿಟ್ಟಿದನುರೆೇರ್ೆ್ ೇ ಎೆಂಬ ಭಯ್ವೂ ಕನಡದಿರದು. 

'ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ' ರ್ೆಲೆಯ್ಲಿಲ ಕಲೆಯ್ನ್ುನ ಸಿಾೇಕರಿಸಿದವರದೆೇ ಆಧ್ುನಿಕ ಭನರತಿೇಯ್ ಕಲನ ಇತಿಹನಸದ 

ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ಹೆಚುಾ ಆಧಿಪ್ತಯ. ಅದಕ್ಕುೆಂತ ಭಿನ್ನವನಗಿ ಕಲೆಯ್ನ್ುನ ಸಿಾೇಕರಿಸಲು ಪ್ರಯ್ತಿನಸಿದವರು ಸಮನಜಕನುಗಿ 

ಕಲೆ' ಎೆಂಬ ಸರಳಿೇಕೃತ ಮನಕ್ೂಾವನದಿ ರ್ೆಲೆಯ್ವರು ಎೆಂಬ ಒೆಂದು ಗೆಂಭಿೇರವನದ ಆರೆ್ ೇಪ್ವೂ ಇಲಲದಿಲಲ. ತಿೇರ 

ಇತಿೆೇಚೆಗಷೆಿೇ ಕೆಲವು ಮನಕ್ಕೂಾಸ್ಿ ಒಲವಿನ್ ಕಲನವಿದರನ್ುನ (ಸ್ೆ್ ೇಮರ್ನಥ ಹೆ್ ೇರರೆಂತಹವರ 

ಕ್ಕರಯನಶ್ೇಲತೆಯ್ನ್ುನ) ಸ್ ೆಂದಯ್ಾಶನಸಿರೇಯ್ ರ್ೆಲೆಯೆಂದ ಗರಹಿಸುವ ಪ್ರಯ್ತನಗಳನಗುತಿೆವೆ. ಆದರೆ ಜೆ. 

ಸ್ನಾಮಿರ್ನಥನ್, 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೧೨ 



ಕೆ.ಜಿ. ಸುಬರಹಮಣಯನ್ರೆಂಥವರು ಕಲನವೃತಿ ೆ ಹನಗ್ ತಮಮ ಬದುಕ್ಕನ್ ಇತರ ಆಗುಹೆ್ ೇಗುಗಳನ್ುನ ತನಳ  ೆ

ಹನಕ್ಕಕೆ್ೆಂಡು, ಒೆಂದಿಲಲದೆ ಮತೆ್ ೆೆಂದಿಲಲವೆೆಂದು ಬೆ್ ಟುಿ ಮನಡಿ ಸ್ಚಿಸುವ ಅದುುತ ಕರಮ ಅಪ್ರ್ಪ್ದುು. 

ಇೆಂಥವರನ್ುನ ಸುಲಭವನಗಿ 'ವಗಿಾಕರಿಸಲು ಅವಸರಿಸುವ ಕಲನಸ್ನಹಿತಯವು ಲೆೇವಡಿಯ್ ವಸುೆವನಗಿಬಿಡುತೆದೆ. ರ್ನನ್ು 

ಹೆೇಳುತಿೆರುವುದನ್ುನ ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಸಪಷ್ಿಪ್ಡಿಸಬಹುದು. ಕೆ.ಜಿ. ಸುಬರಹಮಣಯನ್ ಹಲವು ದಶಕಗಳ 

ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಸಮಗರವನಗಿ, ಅವರದೆೇ ಬರಹಗಳ ರ್ೆರವಿನಿೆಂದ ಗರಹಿಸುವನಗ ಅವರ ಒಟನಿರೆ 'ಕಲೆ-ಬದುಕು' ಎೆಂಬ 

ನಿಮಿಾತಿಯ್ನ್ುನ ಗರಹಿಸಬಹುದು. ಅವರ ಮರ್ೆಯ್ ಅೆಂಗಳದಲಿಲನ್ ಗಿಡ, ಹುಳು ಹುಪ್ಪಟೆಗಳು ಕರಮೇಣ ಒೆಂದು 

ಸಾಯ್ೆಂಪ್ೂಣಾ ಪ್ರಪ್ೆಂಚ'ವನಗಿ ಹೆ್ ೇಗುತೆದೆ. ಅಲಿಲ ಗಿಡಮರಗಳೆೇ ದಟನಿರಣಯಗಳನಗಿ, ಹುಳು ಹುಪ್ಪಟೆಗಳೆೇ ಅರ್ನದಿ 

ಕನಲದಿೆಂದ ಜಿೇವಿಸಿ ಬೆಂದ ಪನರಣಿ ಸೆಂಕುಲಗಳನಗಿ ಮನಪ್ಾಡುತೆವೆ. ಇವೆಲಲವನ್್ನ ಅವರ ಇತಿೆೇಚಿನ್ ದಶಕಗಳ 

ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಗರಹಿಸಬಹುದನಗಿದೆ ಎೆಂಬುದು ಬೆೇರೆಯೇ ಒೆಂದು ನಿೇಳತೆ. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿ ಸಮ್ಹವು ಬೆೇರೆ್ ೆಂದು ಬಗೆಯ್ಲಿಲ, ಇೆಂತಹ ಸಾಯ್ೆಂಪ್ೂಣಾ ಜಗತನೆ್ುನ ತಮಮ ಕೃತಿ 

ಚ ಕಟ್ಟಿರ್ೆ್ ಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ ಸೃಷಿಿಸಿಕೆ್ಡುತೆದೆ. ಮತುೆ ಅದಕೆು ಬೆೇಕನದ ಶಕ್ಕೆಯ್ನ್ುನ ಅವರು ಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕವನಗಿ 

ತನವು ಆಯ್ುುಕೆ್ೆಂಡು ಸ್ನಮನಜಿಕ ಜಿೇವನ್ ಶೆೈಲಿಯೆಂದಲೆೇ ದೆ್ ರಕ್ಕಸಿಕೆ್ೆಂಡಿದನುರೆ. ಇದನ್ುನ ಮುೆಂದೆ 

ವಿವರಿಸಲನಗಿದೆ.  

ಮನನ್ವ ಹನಗ್ ಆತನ್ ಮ್ಲಭ್ತವನದ ಅವಶಯಕತೆಗಳ ಪ್ೂರೆೈಕೆಗನಗಿ ತನರ್ೆೇ ತಯನರಿಸಿಕೆ್ೆಂಡ 

ಶಸರಗಳು ಆಧ್ುನಿಕಪ್ೂವಾ ಯ್ುಗದಲಿಲ ಪ್ರಸಪರ ಸ್ನವಾತಿರಕವನಗಿ ಆತಿೀಯ್ವನಗಿದುವು. ಆಧ್ುನಿಕತೆಯ್ು ಮೊದಲು 

ಮನಡಿದ ಕೆಲಸವೆೆಂದರೆ ಅವುಗಳ ನ್ಡುವಣ ಆತಿೀಯ್ತೆಯ್ನ್ುನ ಒಡೆದು ಹನಕ್ಕದುು, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಕಲನಸೃಷಿಿಗನಗಿ 

ಬಳಸುವ 'ತೆೈಲವಣಾ-ಜಲವಣಾ-ಕನಯಮರ' ಎೆಂಬ ಸಮಿಮಶರಣ ಶಸರಕ್ು ಅವರ ಕೃತಿಯಳಗೆೇ ರನಮನರ್ನಯ್ು, 

ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವ, ಮೈಲನರಲಿೆಂಗ ಅಚಾಕರು ಕರಮಬದಧವನಗಿ ಹೆ್ ೆಂದಿರುವ ಮನರಮಮ ದೆೇವಿ, ಹುಲಿಯ್ ಚಮಾ, 

ಡಮರುಗಗಳೆಂತಹ ಚಿತರಗಳಿಗ್ ಒೆಂದು ತೆರರ್ನದ ಅವಿರ್ನಭನವ ಸೆಂಬೆಂಧ್ವಿದೆಯೆಂದೆ. ಆದ ಕನರಣದಿೆಂದಲೆೇ 

ಇವರ ಸೃಷಿಿಗಳೆಲಲ 'ಸಾಯ್ೆಂ-ಭನವಚಿತರಗಳು' ಎೆಂದ್ ಗುತಿಾಸಿದೆ. ಆದರೆ ಇವೆರಡರ ನ್ಡುವೆ ಒೆಂದು ಸಣಣ 

ವಯತನಯಸವಿದೆ. ಫೇಟೆ್ೇಗರಫಿಯ್ನ್ುನ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ದನಖಲನತಿಯ್ ಯ್ೆಂತರವೆೆಂದಷೆಿೇ ಇಲಿಲ ಬಳಸಿಕೆ್ಳಳಲನಗಿಲಲ. 

ಅದನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಬಳಸುವ ಒೆಂದು ಕರಮವಿದೆ. ಅದರ ಮುೆಂದುವರೆದ ರ್ಪ್ಗಳ (ರ್ೆನ್ಪ್ು' - ಯ್ೆಂತರದಿೆಂದ 

ಹಿಡಿದು ಇೆಂಟರ್ರ್ೆಟ್ಸನ್ ಸ್ ೆಂದಯ್ಾದವರೆಗ್) ಪ್ರಿಚಯ್ ಅಷೆಿೇನ್್ ಇಲಲದ, ನ್ಗರದಿೆಂದ 

'ಮನನ್ಸಿಕವನಗಿಯನದರ್ ದ್ರವಿರುವ, ಸ್ನಮನನ್ಯರಲಿಲ ಸ್ನಮನನ್ಯರನದ ಜನ್ಸಮುದನಯ್ವನ್ುನ ಗುತಿಾಸಲು 

ಇದನ್ುನ ಬಳಸಲನಗಿದೆ. ಅೆಂದರೆ ಬೆೆಂಗಳೂರಿನ್ೆಂತಹ ಸಿಲಿಕನನ್ ನ್ಗರದಲ ಲ್ ಈ ಮೆಂದಿ ಕೆಂಡುಬರಬಹುದು. ಆದರೆ 

ನಿಜನಥಾದಲಿಲ ಮನನ್ಸಿಕವನಗಿ ಈ ಜನ್ ಇಲಿಲಗೆ ಸ್ೆೇರಿದವರಲಲ. ಇೆಂತಲಿಲ ನ್ಗರಿೇಕರಣದ ವೆೈಭವವೆಲಲವೂ ಈ ಜನ್ರಿಗೆ 

ತಮಮ ಬದುಕ್ಕನ್ ಅವಿಭನಜಯ ಅೆಂಗವಲಲದೆ, ತಮಮ ಜಿೇವನ್ದಲೆ್ ಲಮಮ (ಒಮಮಯನದರ್ ಎೆಂದರ್ ಸರಿಯೇ) 



ಅನ್ುಭವಿಸಬೆೇಕೆೆಂದುಕೆ್ಳುಳವುದು ಐಶನರನಮದ ಬಯ್ಕೆಯನಗಿರುತೆದೆ. ಮತೆ್ ೆೆಂದು ನಿಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಗರಹಿಸುವುದನದರೆ 

ನ್ಗರಿೇಕರಣವು ಇವರಿಗೆ ನಿರೆಂತರ ಅವಯಕೆ/ಅಮ್ತಾ ಭಿೇತಿ'ಯ್ ಸೆಂಕೆೇತವೂ ಆಗುತೆದೆ. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಯಳಗಿನ್ ವಯಕ್ಕೆಗಳ ಚಿತರಗಳು ಚಿತರದ ಚ ಕಟ್ಟಿನ್ ಮ್ಲಕ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವುದು 

ಇೆಂತಹ ಭಿೇತಿಯ್ುಕೆ ಕಣುಣಗಳಿೆಂದಲೆೇ. ಇಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಅಸರವು, ಅದರ ಮ್ಲಕ ಚಿತಿರತವನದ ಕಲೆಯ್ ಒಳಗಿನ್ 

ವಯಕ್ಕೆಗಳ ಶಸರಗಳಿಗಿೆಂತ ಭಿನ್ನಗೆ್ ಳುಳತೆದೆ. ಅವರ ಆಯ್ುಧ್ಗಳು ಭ ತಿಕ ಅಗತಯಕನುದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು ಅದರ್ೆನೇ 

ಕಲೆಯೆಂಬ ಆದಿಭ ತಿಕ ಬಯ್ಕೆಯ್ ಪ್ೂರೆೈಕೆಗನಗಿ ಬಳಸುತನೆರೆ. ಆದರೆ ಹನಗೆ ಮನಡುವನಗಲ್ ಅವರು 

ಕನಯಮರವನ್ುನ ಒೆಂದು ಭ ತಿಕತೆಯ್-ದನಖಲನತಿಯ್ ಯ್ೆಂತರ ಎೆಂಬುದರ್ನನಗಲಿೇ ಅಥವ ಮ್ತಾ ವಯಕ್ಕೆಗಳನ್ುನ 

ಚಿತಿರಸುತೆಲೆೇ ಹನಗೆ ಮನಡಬೆೇಕೆೆಂಬ ಹಠವನ್ುನ ಮನತರ ತೆ್ ರೆಯ್ುವುದಿಲಲ. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ 

ಅಮ್ತಾತೆ ಎೆಂಬ ಅೆಂಶ ಮ್ತಾದ ಒಳಗೆೇ ಅವಿಭಾವಿಸಿದೆಯೇ ಹೆ್ ರತು ಮ್ತಾ- ಅಮ್ತಾವೆೆಂಬ ಪನಶನಾತಯ 

ಕಲನ ಇತಿಹನಸದ ಭಿನ್ನತೆಯ್ ಹೆ್ ಡೆತಕೆು ಸಿಕ್ಕು ಹನಕ್ಕಕೆ್ಳುಳವುದಿಲಲ. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೧೩ 

 

 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಕನಯಮರವನ್ುನ ತೆೈಲವಣಾದ ಅೆಂತಗಾತ ಭನಗವನಗಿಸುವನಗ ಈ ಎರಡ್ ಕಲನತಮಕ 

ಮನಧ್ಯಮಗಳ ಶುದಧತೆ, ಐತಿಹನಸಿಕ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಮುೆಂತನದ ಕಲಪರ್ೆಗಳನ್ುನ ಛಿದರಗೆ್ ಳಿಸುತನೆರೆ. ಉದನಹರಣೆಗೆ 

ಇವರ ಎರಡರ್ೆೇ ಹೆಂತದ ನ್ೆಂತರದ ಕಲನಕೃತಿಗಳು ತೆೈಲವಣಾ ಅಥವನ ಕನಯಮರನದ 'ಶುದಧ' ಸ್ನಧ್ಯತೆಗಳ 

ಚ ಕಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಹೆ್ ರಬರುತವೆೆ. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಲಿಯ್ರ್ನಡೆ್ ಾ ಡ ವಿೆಂಚಿ, ಮನಸ್ೆಾಲ್ ಡುಶನೆಂಪ್ರ 

ಕೃತಿಗಳಲನಲಗುವೆಂತೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳು, ಯ್ೆಂತರಗಳು ಹನಗ್ ಯ್ೆಂತಿರೇಕರಣದ ವೆೈಜ್ಞನನಿಕ ಗುಣವನ್ುನ ತಿೇರ 

ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕರಣಗೆ್ ಳಿಸಿ ಬಿಡುತವೆೆ. 

ಕಳೆದೆರಡು ದಶಕದ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಆದ ಒೆಂದು ಮುಖಯ ಭ ತಿಕ ಬದಲನವಣೆ ಎೆಂದರೆ, 

ಸಪ್ೂರವನದ ಕುೆಂಚದ ಚಿತರಣಕರಮವು ಒೆಂದು ತನತಿಾಕ ಆದಶಾದ ಪ್ೂರೆೈಕೆಯ್ ಸಲುವನಗಿ ಒರಟನದ ಮತೆರ್ೆಯ್ 

ರಿೇತಿಗೆ (ಇದನ್ುನ 'ರ್ಥಕ್ ಇೆಂಪನಸ್ೆ್ ಿೇ' ಎನ್ುನತನೆರೆ) ರ್ಪನೆಂತರ ಹೆ್ ೆಂದಿದುು, ತಿೇರ ಅತಿೇತಕೆು ಹೆ್ ೇಗಿ 

ಹೆೇಳಬಹುದನದರೆ ಇವರ ಈ ಬಗೆಯ್ ಚಿತರಣಕರಮವು ಮೊದಲಿಗೆ ಸಮತಟನಿದ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಮೇಲೆ 

ಮ್ಡಿದೆಂತಿದುರೆ ಈಗ ಒರಟನಗಿ ಉತೆಲನದ 'ಬಣಣದ ಹೆ್ ಲ'ದ (ಕಲರ್ ಫಿೇಲ್ಡ) ಮೇಲೆ ಚಿತರರಚರ್ೆ 

ಮನಡಿದೆಂತೆನಿಸುತೆದೆ. ಅಥವ ಪನರದಶ್ಾಕೆಯೆಂದರ ಮ್ಲಕ ರ್ೆೈಜವೆನಿನಸುವ ಚಿತರವೆಂದನ್ುನ ಒರಟು 



ಬೆಂಡೆಗಳು ಮೇಲೆ ಹನಯಸಿದನಗ ಕನಣುವೆಂತನಗುತೆದೆ. ದೃಶಯವನ್ುನ ವಿವರಿಸಲು ಕನ್ನಡದಲಿಲರುವ ಭನಷೆಯ್ 

ಬಡತನ್ದ ಕನರಣಕನುಗಿ ಈ ಬಗೆಯ್ ಮೇಲಿನ್ ಒರಟು ವಿವರಣೆಯ್ು ಅನಿವನಯ್ಾವನಗಿದೆ. 

ಈ ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಲನದ ಶೆೈಲಿಯ್ ನಿವಾಹಣೆಯ್ ಬದಲನವಣೆಯ್ ಮುಖ್ನೆಂತರ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಕಲೆ ಮತುೆ 

ನಿಜ ಬದುಕು ಇವೆರಡರ ಸಮಿಮಶರಣದ ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕವನದ 'ಸಾಯ್ೆಂಪ್ೂಣಾ ಜಗತೆ್ ೆೆಂದರ' ಸೃಷಿಿಯ್ ಕಡೆಗೆ ಒೆಂದು 

ದನಪ್ುಕನಲು ಹನಕ್ಕದೆಂತನಯತು. ಅೆಂದರೆ ಈ ಹೆಂತದ ಚಿತರಗಳನ್ುನ ಮೊದಲಿನ್ ಸಪ್ೂರ ಚಿತರಗಳೂೆೆಂದಿಗೆ ಅಕುಪ್ಕು 

ಇರಿಸಿ ಗನಯಲರಿಯೆಂದರಲಿಲ ವಿೇಕ್ಷಿಸಿದರೆ ಅವುಗಳ ನ್ಡುವಿನ್ ವಯತನಯಸಗಳನ್ುನ ಗಮನಿಸಬಹುದು. ಈ ಅನ್ುಭವದ 

ಸೆಂಕ್ಕೇಣಾತೆಯ್ನ್ುನ ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ವಿವರಿಸಬಹುದು. ಇೆಂತಹ ಎರಡು ಕಲನಕೃತಿಗಳು ಈ ಪ್ುಸೆಕದಲಿಲಯೇ 

ಪ್ರಕಟವನಗಿವೆ. ಈ ಅಸಲಿ ಕೃತಿಯ್ ಫೇಟೆ್ೇ/ಪನರದಶ್ಾಕೆ ಮುಖ್ನೆಂತರ ಆಫ್ಸ್ೆಟ್ಸ ಪ್ರರೆಂಟ್ಟನ್ ಮ್ಲಕ ಮ್ರರ್ೆೇ 

ಹೆಂತದ ರ್ೆೈಜತೆಯನಗಿ ತಿೇಕ್ಷಯ ಕಣಿಣಗೆ ಗೆ್ ೇಚರಿಸುತೆವೆ. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಆರೆಂಭಿಕ ಸಪ್ೂರ ಚಿತರಗಳನ್ುನ ಇಲಿಲನ್ ಛನಯನಚಿತರಣವು ಹಿಡಿದಿರಿಸಿದಷ್ುಿ 

ಅರ್ನಯನಸವನಗಿ, ಇೆಂಪನಸ್ಿ-ಚಿತರಗಳನ್ುನ ಹಿಡಿದಿರಿಸಲನಗಿಲಲ. ಏಕೆೆಂದರೆ ಕಣಣರ್ೆ್ ೇಟಕೆು ಮ್ಲಭ್ತ ಅಗತಯ 

ಬೆಳಕು. ಕನಯಮರ ಈ ಎರಡರ್ೆಯ್ ಕೃತಿಯ್ನ್ುನ ಸ್ೆರೆಹಿಡಿಯ್ುವನಗ ಬೆಳಕು ಎಡದಿೆಂದ ಅಥವ ಬಲದಿೆಂದ ಬಿದುೆಂತೆಲನಲ 

ಆ ಕೃತಿಯ್ು ನ್ಮಮ ದೃಷಿಿಗೆ ಗೆ್ ೇಚರವನಗುವ ಎರಡು ಬಗೆಯ್ಲಿಲ, ಆ ಚಿತರವು ನ್ಮಮಲಿಲ ಉದಿುೇಪ್ರಸಬಹುದನದ ಎರಡು 

ಭಿನ್ನ ರಿೇತಿಯ್ ಭನವರ್ೆಗಳು ಅಡಕವನಗಿವೆ. ಈ ಫೇಟೆ್ೇಗಳನ್ುನ ಮರೆತು ಅಸಲಿ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಅಕುಪ್ಕು ಇಟುಿ 

ರ್ೆ್ ೇಡಿದನಗಲ್ ಗನಯಲರಿಯ್ಲಿಲ ಏಪ್ಾಡಿಸಲನಗಿರುವ ಬೆಳಕ್ಕನ್ ಪ್ರಖರತೆ ಮತುೆ ಅದರ ದಿಕುನ್ುನ ಆಧ್ರಿಸಿ ಆ ಒೆಂದೆೇ 

ಅಸಲಿ ಕೃತಿಯ್ ಭನವರ್ೆಗಳು ವಯತಯಸಾಗೆ್ ಳುಳತೆವೆ. ಈ ವಯತಯಸಿಾಕರಣವನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ತಮಮ ಕೃತಿಗಳ 

ಆವರಣದೆ್ ಳಗೆೇ ಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕವನಗಿ ದುಡಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿದುು ಒೆಂದು ಅಪ್ೂವಾ ಘಟರ್ೆ. ಇೆಂತಹ ಬೆಳಕ್ಕನ್ 

ವಯತನಯಸದಿೆಂದ ಉೆಂಟನದ ಒೆಂದೆೇ ಕೃತಿಯ್ ಎರಡು ಅನ್ುಭವವು ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ಏಕತೆಯ್ನ್ುನ ರ್ನಶಗೆ್ ಳಿಸುತೆದೆ. 

ಅರನಾತ್ ರ್ೆೈಜತೆಯಳಗೆ ಅಡಕವನಗಿರುವ ವೆೈಜ್ಞನನಿಕತೆ ಹನಗ್ ವೆೈಚನರಿಕತೆಯ್ ವಸ್ನಹತು ದೃಷಿಿಕೆ್ೇನ್ವನ್ುನ 

ನಿವಿೇಾಯ್ರಗೆ್ ಳಿಸುತೆದೆ. 

ಈ ಒೆಂದು ನಿವಿಾಯ್ರತೆ ಹಲವನರು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಉೆಂಟನಗುತೆದೆ. ಅಥವ ಅೆಂತಹ ರ್ೆೈಜತೆಯಳಗಿನ್ 

ಏಕಶ್ಲನ ವಿಕೆ್ಿೇರಿಯ್ನ್ ಗುಣವನ್ುನ ಹಲವನರು ಕಲನತಮಕ-ನಿಮಿಾತಿಗಳ ಪನರಯೇಗಿಕ ಅನ್ಾಯ್ದ ಮುಖ್ೆೇನ್ವೆೇ 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ ಛಿದರಗೆ್ ಳಿಸುತನೆರೆ. ತನ್್ಮಲಕ ಉೆಂಟನಗುವ 'ಫಲಿತನೆಂಶ'ವನ್ುನ ಸಾದೆೇಶ್ೇಯ್/ಸಾಜನ್ಪ್ರ ಮತುೆ 

ವಸ್ನಹತೆ್ ೇತೆರ ಅನ್ುಭವವನ್ುನ ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಡಲು ಬಳಸಿಕೆ್ಳುಳವುದು, ಅದ್ ಮನಕ್ಕೂಾಸೆಂನ್ ಸಿೇಮಿತ 

ದೃಷಿಿಕೆ್ೇನ್ವನ್ುನ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೧೪ 



ಮಿೇರಿ ಹನಗೆ ಮನಡುವುದು ಒೆಂದು ಅನ್ನ್ಯ ಸ್ನಧ್ರ್ೆ. ಅದನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಈ ಕೆಳಕೆಂಡೆಂತೆ, ಮ್ರು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ 

ಸ್ನಧಿಸಿಕೆ್ಳುಳತನೆರೆ. 

(೧) ತೆೈಲವಣಾದಲಿಲ ರಚಿಸಿದ ಕೃತಿಗಳಲಿಲನ್ ವಯಕ್ಕೆಗಳನ್ುನ ಹಲವಮಮ ಕನಲನನ್ೆಂತರದಲಿಲ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ 

ಪ್ುನ್ರ್ ಚಿತಿರಸುತನೆರೆ. ಉದನಹರಣೆಗೆ "ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ ಚಿತರಗಳನ್ುನ ಹತನೆರು ವಷ್ಾಗಳಿೆಂದ ಭಿನ್ನ ಭೆಂಗಿಗಳಲಿಲ, 

ಮನಧ್ಯಮಗಳಲಿಲ (ಜಲವಣಾ, ಚನರ್ಕೆ್ೇಲ್ ಡನರಯೆಂಗ್ ಇತನಯದಿ) ಮರುಚಿತಿರಸಲನಗಿದೆ. ಚಿೇನಿ ದೆೇಶದ ಶನಸಿರೇಯ್ 

ಚಿತರಣದ ರಿೇತಿಯ್ನ್ುನ ಹೆ್ ೇಲುವ ಇೆಂತಹ ಒೆಂದು ಭಿನ್ನ ಸೃಜನ್ಕರಮವು ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ರ್ೆನ್ಪ್ನ್ುನ ಸೃಜನ್ತೆಯ್ 

ಶಕ್ಕೆಯ್ನ್್ನ ಪ್ರಿೇಕ್ಷಿಸಿ ಬಯ್ಲಿಗೆಳೆದೆಂತನಗುತೆದೆ. ಅೆಂದರೆ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ಜಿೇವಿತನವಧಿಯ್ ಹಲವು ಹೆಂತಗಳಲಿಲ 

ಹಿೆಂದೆ್ ಮಮ ರ್ೆ್ ೇಡಿದ ವಸುೆ, ವಯಕ್ಕೆಯೆಂದನ್ುನ ರ್ೆನ್ಪ್ರಸಿಕೆ್ೆಂಡರೆ ಅದು ಒೆಂದೆೇ ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ (ಬಣಣ ಅಳತೆ ಇತನಯದಿ) 

ನ್ಮಗೆ ರ್ೆನ್ಪನಗದು. ಇದು 'ಫೇಟೆ್ೇಗರಫಿಕ್ ಮಮೊರಿ' ಎನ್ುನತೆೆೇವಲಲ ಅದಕೆು ವಿರುದಧವನದುದು. ವಿಶೆೇಷ್ವೆೆಂದರೆ 

ಈ ಛನಯನಚಿತರಕವನದ ರ್ೆನ್ಪ್ು ಯನವ ಮ್ಲದಿೆಂದ ಜನಿಸಿತೆ್ ೇ ಅದೆೇ ಕನಯಮರವನ್ುನ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್, ಅದರ 

ವಿರುದಧ ಉದೆುೇಶಕನುಗಿ ತಮಮ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಬಳಸಿಕೆ್ಳುಳತಿೆದನುರೆ. ಕನಯಮರ ಎೆಂಬ ಐರೆ್ ೇಪ್ಯ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ್ ಯ್ೆಂತರವನ್ುನ 

ಪ ಶನಾತಯ ಅಭನಯಸವೆಂದಕೆು ಪ್ೂರಕವನಗಿ ಅದ್ ವೆೈಜ್ಞನನಿಕ-ಯನೆಂತಿರಕವಲಲದ ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ 

ಮನಪ್ಾಡಿಸಿಕೆ್ಳಳಲನಗುತಿೆದೆ ಇಲಿಲ. 

(೨) "ರೆಂಗಮಮ" "ಹುಲಿವೆೇಷ್"ದವ ಮುೆಂತನದವರನ್ುನ ತೆೈಲವಣಾದಲಿಲ ಮ್ಡಿಸಿದ ನ್ೆಂತರ, ಅವರರ್ೆನೇ 

ಜಲವಣಾದ ಮನಧ್ಯಮದಲ ಲ್ ಚಿಕು ಅಳತೆಯ್ಲಿಲ ರಚಿಸಿದನಗ, ಇೆಂತಹ ರಚರ್ೆಗಳು ವಿೇಕ್ಷಕನ್/ಳ ದೃಷಿಿಯ್ ಅಳತೆಯ್ 

ಏಕನಗರತೆಯ್ನ್್ನ ಹೆಚುಾ ಬೆೇಡುತೆದೆ. ಉದನಹರಣೆಗೆ "ರೆಂಗಮಮ" ಮ್ಲತಃ ಎತೆರದ ತೆೈಲವಣಾ ಕೃತಿ. ನ್ೆಂತರ 

(೧೯೯೭ರಲಿಲ ಬೆೆಂಗಳೂರಿನ್ ರೆರ್ನಯ್ಸ್ನನ್ೂ ಗನಯಲರಿಯ್ಲಿಲ ಪ್ರದಶ್ಾತ) ಅದೆೇ ವಯಕ್ಕೆಯ್ನ್ುನ ಅಡಡವನಗಿ ಚಿತಿರಸಿದನಗ 

ವಯಕ್ಕೆ ಆಕೆಯೇ ಆಗಿದುು, ಹಿೆಂದಿನ್ ತೆೈಲವಣಾದ ಅದೆೇ ವಯಕ್ಕೆಯ್ ರ್ೆನ್ಪ್ನ್ುನ ತೆಂದರ್ ಸಹ ಆಕೆಯ್ನ್ುನ ಕಲನತಮಕವನಗಿ 

ಹಿಡಿದಿರಿಸುವ 'ಚ ಕಟುಿ' ಬದಲನಗುವುದು ಬೆೇರೆೇನ್ರ್ೆ್ ನೇ ಸ್ಚಿಸುತೆದೆ. ಸಿನಿಮನವೆಂದನ್ುನ ರೆೇಟರಿನ್ಲಿಲ 

ರ್ೆ್ ೇಡುತಿೆರುವನಗ ಬನಗಿಲು ತೆರೆದುಕೆ್ೆಂಡರೆ ಬೆಳಕು ಸಣಣದನಗಿ ಒಳಬೆಂದನಗ ಆಗುವೆಂಥ ತಡಬಡಿಕೆ "ರೆಂಗಮಮಳ 

ಎರಡ್ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಒಟ್ಟಿಗೆ ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ ಆಗುತೆದೆ. ಅಥವನ ಸಿ.ಡಿ ಮತುೆ ವಿಡಿಯೇ ಚಿತರವನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ 

ಒೆಂದೆಡೆ ಅದು ಫಿರೇಜ್ ಆಗುವನಗಿನ್ ರಸಹಿೇನ್ತೆಯ್ನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ರೆಂಗಮಮನ್ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ 'ಕಲನತಮಕ'ವನಗಿ 

ಹಿಡಿದಿರಿಸಲನಗಿದೆ. 

ಇಲಿಲ ರ್ನವು ಯನವುದನ್ುನ ಸಹಜ ಗರಹಿಕೆಯ್ ಕರಮವೆೆಂದು - ಅದ್ ಸೃಜನ್ಕಲೆಯ್ನ್ುನ ಗರಹಿಸುವನಗ - 

ಭನವಿಸುತೆೆೇವೆಯೇ ಅೆಂಥ 'ಸಹಜತೆಯ್ರ್ೆನ' ಸುಳನಳಗಿಸಲನಗುತಿೆದೆ. ಚಿತರವೆಂದರ ಚ ಕಟಿನ್ುನ 

ರ್ೆ್ ೇಡರ್ೆ್ ೇಡುತೆಲೆೇ ಅದು ಚಿತರದ ಒೆಂದು ಭನಗವೆೇ ಎೆಂದು ಅರಿತನಗ ಆಗುವ ಗರಹಣಪ್ಲಲಟದ ವಿಧನನ್ವಿದು. 



ಕನಯಮರವನ್ುನ ಅದರ ವೆೈಜ್ಞನನಿಕ ಕನಯ್ಾಕ್ಷಮತೆಯೆಂದ ದ್ರಗೆ್ ಳಿಸಿ ತೆೈಲಚಿತರದೆ್ ಳಕೆು ಸ್ೆಳೆದುಕೆ್ೆಂಡನಗ 

ಇೆಂತಹ ಗರಹಣ ಪ್ಲಲಟವೂ ತಿೇವರಗೆ್ ಳುಳತೆದೆ. 

(೩) ಮ್ರರ್ೆಯ್ ಕಲನತಮಕ ತೆಂತರವನಗಿ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಕೆಲವು ದೃಶಯಗಳನ್ುನ ಪ್ುನ್ರ್ ವಿೆಂಗಡಿಸುತನೆರೆ. 

ಇಲಲವೆೇ ಅವರು ಒೆಂದೆೇ ಆವೃತಿೆಯ್ನ್ುನ ಅಲಪಸಾಲಪ ವಯತನಯಸಗೆ್ ಳಿಸಿ ರಚಿಸುತನೆರೆ. (ಜಲವಣಾದ ರೆಂಗಮಮ 

ತೆೈಲವಣಾದ ರೆಂಗಮಮಳಿಗಿೆಂತಲ್ ಭಿನ್ನವೆನಿಸುವೆಂತೆ) ಅಥವ ಒೆಂದು ನಿದಿಾಷ್ಿ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಒೆಂದಷ್ುಿ ಚಿತರಗಳರ್ೆನೇ 

ರ್ಪನೆಂತರಿಸಿ ಬಿಡುತನೆರೆ. ವಷನಾೆಂತರಗಳಲಿಲ ಕಣಿಣಗೆ ಮತುೆ ಸ್ನಮನನ್ಯರ ಅಭಿರುಚಿಗೆ ಹೆಚುಾ ಹಿ ತವನಗುವ 

ಸಪ್ೂರ ಚಿತರಣಕರಮದಿೆಂದ ಒರಟನದ ಉತಿೆ ಕೆತಿದೆೆಂತಹ ರ್ಥಕ್ ಇೆಂಪನಸ್ೆ್ ಪೇ ತೆಂತರಕೆು ತಮಮ ಚಿತರಣ 'ಕರಮ'ವನ್ುನ 

ಬದಲನಯಸಿದುು, ಕೃತಿಯಳಗಿದು ಆಕನರಗಳನ್ುನ ಅೆಂತೆಯೇ ಉಳಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು, ಕೆೇವಲ ಅದರ ಆಯನತನಕನರದ 

ಚ ಕಟಿನ್ುನ 'ಎತೆರ'ದಿೆಂದ 'ಅಗಲ'ಕೆು ರ್ಪನೆಂತರಿಸಿದುು, ತನ್್ಮಲಕ ಒಳಗಿನ್ ಅದೆೇ ವಯಕ್ಕೆಯ್ ಬಗೆೆ 'ಭಿನ್ನ 

ಗರಹಿಕೆ'ಯ್ನ್ುನ ಸೃಜಿಸಿದುು ನಿತಯಜಿೇವನ್ದಲಿಲ ಒಮಮ ರ್ೆ್ ೇಡಿದರೆ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೧೫ 

 

 

ರ್ನವು ಮತೆೆ ಮತೆೆ ರ್ೆ್ ೇಡುವೆಂತೆ ಆಕನರನದಿ ರ್ೆನ್ಪ್ುಗಳನ್ುನ ಸೃಷಿಿಸಿದುು; ಒೆಂದೆೇ ದೃಶಯವನ್ುನ, ಅದರ ಪ್ುನ್ರ್-

ಚಿತರಣದ ಮ್ಲಕ ಅದರ ಸೆಂಯೇಜರ್ೆಯ್ನ್ುನ ಬದಲನಯಸಿದುು; ಮತುೆ ಕೆಲವಮಮ (ಉದನಹರಣೆಗೆ ಪ್ರನ್ನಮಮ 

ಒೆಂದೆೇ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಸೆಂಯೇಜರ್ೆಯ್ನ್ುನ ಅರ್ೆೇಕ ವಷ್ಾಗಳ ನ್ೆಂತರ, ಅದರ ಕೆಲವೆಂದು ಅೆಂಶಗಳನ್ುನ 

ಉಳಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು ಉಳಿದವುಗಳನ್ುನ ಭಿನ್ನವನದ, ಭನರತಿೇಯ್ವೆನಿಸಿ ವೆೈಯ್ಕ್ಕಕೆವೆನಿಸುವ ಸಹಜ ರ್ೆೈಜ' 

ದೃಶಯಸರಣಿಗಳನ್ುನ ರ್ಪ್ರಸಿಕೆ್ಟಿ ಬಗೆಯೇ ಈ ರ್ಪನೆಂತರದ ಮುಖಯ ಅೆಂಶಗಳು. ಈ ರ್ಪನೆಂತರವು ಒೆಂದು 

ನಿದಿಾಷ್ಿ ಉದೆುೇಶದ ಸ್ನಧ್ರ್ೆಗನಗಿ ಎೆಂದು ಈ ಮೊದಲೆೇ ಸ್ಚಿಸಿದೆುೇರ್ೆ. ಈ ಕರಮವು ದಶಕದನದಯೆಂತ ವಯವಸಿಾತವನಗಿ 

ಮನಡಿಕೆ್ಳಳಲನದ ಯೇಜರ್ೆಯೇ ಅಥವ ತನರ್ನಗಿ ಬದಲನವಣೆಗೆ್ ೆಂಡ ಅಪ್ರಜ್ಞ ನಿಮಿಾತಿಯೇ ಎೆಂದು 

ನಿಧ್ಾರಿಸುವುದು ಕಷ್ಿದ ಕೆಲಸ. ಆದರೆ ಒೆಂದೆಂಶವೆಂತ್ ನಿಜ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ತಮಮ ಜಿೇವನ್ಕರಮಕೆು 

ಹೆ್ ೆಂದಿಸಿಕೆ್ಳುಳವ ಸಲುವನಗಿ ಮನಪ್ಾಡಿಸಿದ ಸೃಜರ್ನತಮಕ- ರ್ಪನೆಂತರವಿದು ಎೆಂಬ ವಿಷ್ಯ್ದಲಿಲ ಯನವುದೆೇ 

ಅನ್ುಮನನ್ವಿರದು. 

ಮೇಲಿನ್ ಅೆಂಶವನ್ುನ ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಸಪಷ್ಿಪ್ಡಿಸಬಹುದು. ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗ್ ನ್ನ್ನ ಬರವಣಿಗೆಯ್ 

ಅಭನಯಸಬಲದಿೆಂದಲೆ್ ೇ ಏರ್ೆ್ ೇ, ಹೆಚನಾಗಿ ಕೆಲವು ನಿದಿಾಷ್ಿ ಕೃತಿಗಳೂೆಳಗಿನ್ ಆೆಂತರಿೇಕ ವಿವರಗಳ 

ಮುಖ್ನೆಂತರವೆೇ ಅವುಗಳನ್ುನ ಇತರ ಕಲನಕೃತಿ ಸರಣಿ ಸಮ್ಹಕೆು ಸೆಂಕೆೇತವರ್ನನಗಿ ಬಳಸಿಕೆ್ೆಂಡು, 



ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಸೃಜನ್ಕ್ಕರಯಯ್ ಹಿೆಂದಿನ್ ಕೆಲವು ಮ್ಲಭ್ತ ಒತೆಡಗಳನ್ುನ ಗುತಿಾಸಲು ಪ್ರಯ್ತಿನಸಿದೆುೇರ್ೆ. ಇನ್ುನ 

ಮುೆಂದೆ ಈ ಅಭನಯಸದೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಬೆೇರೆ್ ೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಅರೆೈಾಸಲು ರ್ೆರವನಗುವ 

ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ಸೆಂದಭಾದ ಮುಖ್ನೆಂತರವೂ ನ್ನ್ನ ಪ್ರಯ್ತನವನ್ುನ ಮುೆಂದುವರೆಸುತಿೆದೆುೇರ್ೆ. ಅರನಾತ್ ಈ 

ಕೃತಿಸರಣಿಯ್ ಅಭನಯಸಬಲವನದ 'ವಸುೆನಿಷ್ಾ ದನಖಲನತಿ ಕರಮದಿೆಂದ ಭಿನ್ನವನಗಿ ಅರೆೈಾಸುವ ಪ್ರಯ್ತನ ನ್ನ್ನದು. 

ಯನವುದೆೇ ಕಲನವಿದನ್ ಬಗೆ ೆ ಪ್ರಿಚಯ್ ನಿೇಡುವ ಒೆಂದು ವಸುೆನಿಷ್ಾ ಕರಮವೆೆಂಬುದು ಇರಲನರದು. ಅೆಂತಹ 

ಪ್ರಿಚಯನವಳಿಯ್ು ಬರಹಗನರನ್ ಒೆಂದು ಇಚಿಿತ 'ನಿಮಿಾತಿ' ಎೆಂಬುದೆೇ ಈ ಬರಹದ ಮುಖಯ ಹಿರ್ೆನಲೆ ಕ್ಡ. 

೬ 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಈವರೆಗಿನ್ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಅರೆೈಾಸಲು ಒೆಂದು ಲಿಖಿತ ನಿಮಿಾತಿಯ್ ಅಗತಯವಿದೆ. ಅಕನಡೆಮಿಕ್ 

ಶ್ಸಿೆಗೆ ವಿರೆ್ ೇಧಿಯನಗಿ ಮೊದಲ ರ್ೆ್ ೇಟಕೆು ಕೆಂಡುಬರುವ ಈ ಲಿಖಿತ ನಿಮಿಾತಿಯ್ು ನಿಜವನಗಿಯ್್ ಒೆಂದು ಬಗೆಯ್ 

ಅಕನಡೆಮಿಕ್ ಶ್ಸ್ೆೆೇರ್ೆೇ, ದೃಶಯಕಲೆಯ್ನ್ುನ ಕುರಿತ ಒೆಂದು ಶೆೈಕ್ಷಣಿಕ ಶ್ಸಿೆನ್ ಬರಹದ ದರವಯ ಇಲಲದಿರುವುದರಿೆಂದಲೆೇ, 

ಕರ್ನಾಟಕವೆೇ ಏಕೆ ಸಮಗರ ಭನರತದ ದೃಶಯ ಕಲನಚರಿತೆರಯೆಂಬುದು ಗರಿಷ್ಾ ಪ್ಕ್ಷ ಆಯ್ು ಕೆಲವರ, ಕೆಲವು ಪ್ೆಂಥಗಳ 

'ಹಿೇರನಯಕ್ ನ್ರೆೇಟ್ಟವ್' ಆಗಿರುವುದು. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ನ್ುನ ಅಥಾ ಮನಡಿಕೆ್ಳಳಲು ಈ ಮೇಲಿನ್ 

ಎಚಾರದೆ್ ೆಂದಿಗೆ, ಸಿನಿಮನ ಭನಷೆಯ್ನ್ುನ ಬಳಸಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ 'ಲನೆಂಗ್ ಶನಟ್ಸ' ಮತುೆ 'ಕೆ ಲ್ೇಸರ್'ನ್ 

ಸಮನ್ಾಯ್ದ ಅಗತಯವಿದೆ. ಸಾತಃ ಕಲನತಮಕ-ಛನಯನಗರಹಣದ ಶ್ಸೆನ್ುನ ರ್ಢಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿರುವ ಇವರು, ಇದನ್ುನ 

ಅನ್ುಮೊೇದಿಸಿಯನರು. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಸಮ್ಹದ ಒಟನಿರೆ ಮನಪ್ನ್ ತೆಗೆದುಕೆ್ೆಂಡರೆ, ಅಲಿಲ, ತಿೇರ ಇತಿೆೇಚಿನ್ ವಷ್ಾಗಳಲಿಲ 

ಮ್ರರ್ೆಯ್ ಹೆಂತದ ಕಲನಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಅತಿ ವೆೇಗದ ಬದಲನವಣೆಗಳು ಕೆಂಡುಬರುತೆವೆ. ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗಿನ್ ಇವರ 

ಕೃತಿಗಳ ಪ್ದರ್ಪ್ದ ವಿವರವನ್ುನ ಆಧ್ರಿಸಿ, ಇವುಗಳನ್ುನ ಒೆಂದು ಕಥನ್ದೆಂತೆ ವನಚಿಸುವುದನದರೆ ಇವುಗಳ ಸಪ್ೂರ 

ಚಿತರಣ ಶೆೈಲಿಯೆಂದ ಒರಟು ಶೆೈಲಿಗೆ ಬದಲನದ ಘಟಿವು ಅತಯೆಂತ ಮಹತಾ ಪ್ೂಣಾವನದುದು. ಮೊದಲಿಗೆ, ಅವುಗಳ 

ಮೇಲಪದರದ ದೃಶನಯಕಷ್ಾಣೆಯ್ ಶಕ್ಕೆ ಕ್ಷಿೇಣಗೆ್ ೆಂಡಿತು. ಈ ಅೆಂಶವು ಕೃತಿಗಳ ಆೆಂತರಿಕ ತಕಾಕೆು ಯನವುದೆೇ ಊನ್ 

ಮನಡದಿದುರ್ ಸಹ ಮೇಲಪದರದ ಇೆಂದಿರಯ್ಗೆ್ ೇಚರ 'ಆಕಷ್ಾಕ' ಗುಣವೆೇ ಪ್ರಧನನ್ ಪನತರವಹಿಸುತೆದೆ. ಅೆಂದರೆ 

ಇದೆೇ ಕನರಣಕನುಗಿ ಇವರ ಇತಿೆೇಚಿನ್ ಕಲನಕೃತಿಗಳಿಗೆ ಕಲೆಯ್ ಮನರುಕಟೆಿಯ್ಲಿಲ ಪೆಟುಿಬಿೇಳುವ ಸ್ನಧ್ಯತೆ ಇತುೆ. 

ಮುೆಂಬಯಯ್ಲಿಲ ಹಲವು ವಷ್ಾಗಳ ಕನಲ ಕಲನವಿದರು, 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೧೬ 

 



ಕಲನಸೆಂಗರಹಕನರರೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಒಡರ್ನಡಿದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರಿಗೆ ಇದು ತಿಳಿಯ್ದಿದು ವಿಷ್ಯ್ವೆೇನ್ಲಲ. ಜೆ್ತೆಗೆ ಇವರು 

ಇೆಂಪನಷೆ್ ಿೇ ತೆಂತರ ಬಳಸತೆ್ ಡಗಿದುರಿೆಂದ ಕಲನಸ್ನಮಗಿರ, ಬಣಣ, ಸಮಯ್ದ ವೆಚಾವೂ ದಿಾಗುಣಗೆ್ ೆಂಡದಿುದೆ. 

ಕಲನವಸುೆಗಳ ರಸ್ನಯ್ನ್ಶನಸರವು ಖೆಂಡಿತವನಗಿಯ್್ ಅದರ ಸೃಜರ್ನತಮಕ ಆಯನಮವನ್ುನ ಪ್ರಭನವಿಸುವುದಿದೆ. 

ಎಷೆ್ ಿೇ ಬನರಿ ದಟಿ ಬಣಣ ಬಳೆದ ಮ್ರು ದಿನ್ಗಳ ನ್ೆಂತರ ಹೆಬೆಬಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಬಣಣಗಳನ್ುನ ಇೆಂಚುಗಳಷ್ುಿ 

ದ್ರ ಆಚೆ ಈಚೆ ಸರಿಸಿ ವಯತಯಸಾಗೆ್ ಳಿಸಿದಿುದೆ. ಇೆಂಪನಷೆ್ ಿೇ ತೆಂತರದಿೆಂದನಗಿ ಇವರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಒೆಂದು 

ನಿರೆಂತರವನದ “ವಿೇಕ್ಷಣನ-ಪ್ಲಲಟ' ಉೆಂಟನಯತು. ಮುೆಂಚಿನ್ ಸಪ್ೂರ ಚಿತರಗಳಲಿಲದುೆಂತಲಲದೆ ಇವುಗಳನ್ುನ ತಿೇರ 

ಹತಿರೆದಿೆಂದ ಮತುೆ ದ್ರದಿೆಂದ ರ್ೆ್ ೇಡಿದನಗ ಎರಡು ಪ್ರಸಪರ 'ಭಿನ್ನ' ಅನ್ುಭವಗಳರ್ೆನೇ ನಿೇಡುತೆವೆ. ಅೆಂದರೆ 

ಉಬುಬಶ್ಲಪದ ಗುಣ ಈ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳಿಗಿವೆ. ಬೆಳಕ್ಕನ್ ದಿಕುರ್ನಧ್ರಿಸಿ ಸುಮನರು ಅಧ್ಾ ಇೆಂಚಿನ್ಷ್ುಿ ಹೆ್ ರಚನಚಿರುವ 

ವಣಾಮೇಳದ ರ್ೆರಳು ನಿರೆಂತರ ಮನಪ್ಾಟುಿ, ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ ವಣಾಸೆಂಕರಕ್ು ದನರಿಮನಡಿಕೆ್ಡುತೆವೆ. 

ಉದನಹರಣೆಗೆ, ಹಳದಿ ಬಣಣದ ಉಬಿಬನ್ ಬಣಣದ ಪ್ರದೆೇಶದ ರ್ೆರಳು ನಿೇಲವಣಾದ ಸಪ್ೂರ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ ಮೇಲೆ ಬಿದನುಗ 

ಅಲಿಲ ಕೆಂಡುಬರುವುದು ಕೆೇವಲ ಹಸಿರು ಬಣಣದ ರ್ೆರಳಲಲ. ಅದರೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಸಾಲಪ ಹಳದಿಯ್ ಪ್ರತಿಫಲನ್ವೂ ಸ್ೆೇರಿದುು 

ಹಳದಿಯ್ು ನಿೇಲಿಯೆಂದಿಗೆ ಬೆರೆತು ಹಸಿರಿನ್ ವಣಾಛನಯಗಳನಗಿರುವುದು (ಟೆ್ೇನ್ೂ) ದ್ರಕೆು ಕೆಂಡು ಬರುತೆವೆ. 

ಸಾತಃ ಬಣಣದ ಪ್ರದೆೇಶಗಳನಗಿರುವುದು ಮತುೆ ಉಬುಬಗೆತೆರ್ೆಯ್ೆಂತಿರುವುದರಿೆಂದ ತನ್ನ ಮೇಲೆ ಬಿೇಳುವ ಸಹಜ/ಕೃತಕ 

ಬೆಳಕರ್ನನಧ್ರಿಸಿ ಉೆಂಟನಗುವ ಅರ್ೆೈಚಿಿಕ ರ್ೆರಳುಗಳನ್ುನ ತನ್ನ ಚಿತರ ಮೈದನನ್ದ' (ಪ್ರಕಾರ್ ಫಿೇಲ್ಡ) ಅನಿವನಯ್ಾ 

ಅೆಂಗವರ್ನನಗಿಸಿಕೆ್ಳುಳವುದು ಈ ಇೆಂಪನಷೆ್ ಿೇ ತೆಂತರದ ಮ್ಲಭ್ತ ಲಕ್ಷಣ. ಮುೆಂದೆ ಓದುವನಗ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ 

ಇತಿೆೇಚಿನ್ ಕೃತಿಗಳು ಹೆೇಗೆ 'ವಣಾದ ಅೆಂಗಳ'ಗಳನಗುತೆವೆೆಂದು ಸ್ಚಿಸುವನಗ ಈ ಮೇಲಿನ್ ವಿವರಗಳನ್ುನ ರ್ೆನ್ಪ್ರಗೆ 

ತೆಂದುಕೆ್ಳಳಬೆೇಕನಗುತೆದೆ. ಅದು ನ್ೆಂತರದ ಮನತು. 

೭ 

ಸಪ್ೂರ ಇೆಂಪನಸ್ೆ್ ಿೇ ತೆಂತರಕೆು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಚಿತರಣ ಶೆೈಲಿಯ್ು ಬದಲನದನಗ ತನವಿಚಿಿಸದ 

ಬೆಳಕ್ಕರ್ನಟವನ್್ನ ಕನಯರ್ನಾಸಿರ್ೆ್ ಳಗಿನ್ ಜಗತುೆ ಸಿಾೇಕರಿಸಬೆೇಕನಗಿ ಬೆಂದುದು ಒೆಂದು ಅನಿವನಯ್ಾ 

ಸೆಂಗತಿಯನಗಿತುೆ. ಕಲನ ಇತಿಹನಸದ ಲೆಕುದಲಿಲ ತೆೈಲವಣಾದ ತನತಿಾಕ ಅೆಂತಯದ ನ್ೆಂತರ, ಅದರ ನಿಶ್ಾತ 

ಸ್ ೆಂದಯ್ಾಶನಸಿರೇಯ್ ಮಿತಿ ಮಿೇರಿದನಗ ಆರೆಂಭಗೆ್ ಳುಳವ ಕಲನಪ್ರಕನರದ ಗುಣಲಕ್ಷಣವಿದು. ಆದರೆ ಆ ಲಕ್ಷಣವು, 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳ ತೆೈಲವಣಾವೆೆಂಬ ಶ್ಷ್ಿ ಮನಧ್ಯಮದೆ್ ಳಗೆೇ ಕೆಂಡುಬರುವುದೆ್ ೆಂದು ವಿಶೆೇಷ್. ಇವೆಲಲವನ್್ನ 

ಮುೆಂದೆ ವಿವರಿಸಲನಗಿದೆ. ಇಲಿಲ "ಹುಲಿಚಿತರ"ದ ಹುಲಿ ಮನನ್ವನ್ನ್ುನ ಮತೆ ೆ ರ್ನವು ರ್ೆನ್ಪ್ು ಮನಡಿಕೆ್ಳುಳವುದು 

ಅತಯಗತಯವನಗಿದೆ. ಇೆಂಪನಲೆ್ೆ ತೆಂತರದಲಿಲ ರಚಿಸಲನದ ಕೆಲವು ಆಕೃತಿಗಳು ಒೆಂದು ಗೆ್ ೇಡೆಯ್ ಮೇಲೆ 

ರಚಿಸಲನದೆಂತಿರುತೆವೆ ಎೆಂಬ ಒೆಂದು ಉಪ್ಮಯ್ನ್ುನ ಈ ಹಿೆಂದೆ ಸ್ಚಿಸಿದೆುೇರ್ೆ. ಇೆಂಪನಷೆ್ ಿೇ ತೆಂತರದಲಿಲಯೇ 

ರಚಿಸಲನಗಿರುವ 'ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ ಚಿತರದಲಿಲ ಈ ಅೆಂಶವು ಸಪಷ್ಿ. ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ು ಹಳದಿ ಏಕವಣಿಾಯ್ 



ತೆೈಲಚಿತರದ ಉಬುಬಗೆತೆರ್ೆಯ್ ಮೇಲೆ ಚಿತಿರಸಿದೆಂತಿದನುರ್ೆ. ಆತನ್ ಮುಖದ ಸಮಿೇಪ್ದೃಷಿಿ ಇದನ್ುನ ಸಪಷ್ಿಪ್ಡಿಸುತೆದೆ. 

ಆತನ್ನ್ುನ 'ಅಥಾ' ಮನಡಿಕೆ್ಳುಳವ ದೃಷಿಿಯೆಂದ ಗರಹಿಸುವುದನದರೆ ಹುಲಿವೆೇಷ್ವು ಆತನಿಗೆ ಒೆಂದು ಅೆಂಗಿಯ್ೆಂತಹ 

ಮೈಮೇಲಿನ್ 'ಹೆ್ ದಿಕೆ'ಯ್ಲಲ. ಬದಲಿಗೆ ಅದು ಆತನ್ ಚಮಾಕೆುೇ ಅೆಂಟ್ಟಕೆ್ೆಂಡ ಎರಡರ್ೆೇ ಚಮಾ. ಆತನ್ನ್ುನ 

ನಿರ್ಪ್ರಸುವ ತೆೈಲವಣಾವು ಮ್ರರ್ೆಯ್ ಚಮಾವೆೆಂದುಕೆ್ಳೂೆ ಳೇಣ. ಏಕೆೆಂದರೆ ಆತ ಚಿತರ ಚ ಕಟ್ಟಿರ್ೆ್ ಳಗಿರುವ ಎಲಲ 

ವಸುೆ-ಆಕನರಗಳಿಗಿೆಂತಲ್ ನ್ಮಗೆ ಸಮಿೇಪ್ದಲಿಲದನುರ್ೆ. ಆದುರಿೆಂದ ತನ್ನ ಹಿೆಂದಿರುವ ವಣಾಮಯ್ ದೃಶಯಪ್ರದೆ, 

ನ್ಮಮ ಮತುೆ ವಿೇಕ್ಷಕರ ನ್ಡುವಿನ್ ಕನಣದ ಪ್ರದೆಯ್ನ್ುನ ಹರಿದು ಹನಕಲು ಪ್ರಯ್ತಿನಸುತಿೆದನುರ್ೆ. ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ು 

ತೆೈಲವಣಾಮಯ್ವನಗಿರುವುದು ಆತನ್ ಏಕವಣಿಾಯ್ತೆಯ್ನ್ುನ ಇನ್ನಷ್ುಿ ತಿೇವರಗೆ್ ಳಿಸಿದೆ. ಆತನ್ನ್್ನ ಕಟ ಟ್ಸ 

ಎನಿನಸುವೆಂತೆ ಚಿತಿರಸಲನಗಿದೆ. ಹಿರ್ೆನಲೆ ಮತುೆ ವಿೇಕ್ಷಕರ ನ್ಡುವಿನ್ ಅಗೆ್ ೇಚರ ಪ್ರದೆಯ್ನ್ುನ ಹರಿಯ್ುವ ಆತನ್ 

ಪ್ರಯ್ತನಕೆು ಎರಡು ಕನರಣಗಳಿವೆ. ಒೆಂದು: ಪ್ರದೆ ಸರಿಸಿ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ನ್ುನ ಚಿತರಜಗತಿೆರ್ೆ್ ಳಕೆು ಎಳೆದುಕೆ್ಳುಳವ ಯ್ತನ 

ಅಥವನ/ಮತುೆ ಎರಡು: ಸಾತಃ ಆತರ್ೆೇ ಚಿತರಜಗತಿನೆಿೆಂದ ರ್ೆೈಜಜಗತಿೆಗೆ ಧ್ುಮುಕ್ಕಬಿಡುವ ಹುರ್ನನರು. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೧೭ 

 

 

ಶುದಧ ಭನರತಿೇಯ್/ಕನ್ನಡದ ಜನ್ಸ್ನಮನನ್ಯರ ಅನ್ುಭವವೆಂದನ್ುನ ಬಳಸಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ 

ಈ ಹೆಂತದ ಪ್ರತಿ ಕಲನಕೃತಿಯ್ಲಿಲಯ್್ ಕೆಂಡುಬರುವ ಒೆಂದು ಅಥವ ಎರಡು ಮನನ್ವನಕನರಗಳು ಬಯ್ಲು 

ರ್ನಟಕಗಳ 'ಸ್ತರಧನರ'ನ್ೆಂತಹ ಪನತರವನ್ುನ ವಹಿಸುತೆವೆ. ಕಣಿಣಗೆ ಅವು ಮನಗಾದಶ್ಾಯನಗಿರುತೆವೆ. ರ್ಢಿಗತ 

ಅಥಾದಲಿಲ ರ್ನಟಕವೆಂದರಲಿಲ ಸ್ತರದನರನ್ ಸಾಗತಗಳಿಗೆ (ಸ್ನಲಿಲೆ್ ೇಕ್) ವಿಶೆೇಷ್ ಅಥಾವಿರುತೆದೆ. ಆತ ರ್ನಟಕದ 

ಆೆಂತಯ್ಾದ ಕಥನ್ದಲಿಲ ಕರಗಿಹೆ್ ೇಗುವುದಿಲಲ. ಆಗನಗ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ನ್ುನ ರ್ನಟಕದ ಓಟದ ಕಡೆಗೆ, ಅದರ 

'ರ್ೆೈಜ'ವೆನಿಸುವ ಮನಯನಗುಣದ ಬಗೆೆ ನ್ಮಗೆ ತಿಳಿಹೆೇಳುತೆ, ಅದೆೇ ಕ್ಷಣದಲಿಲ ಕಲೆಯ್ ಭರಮನತಮಕ ಲೆ್ ೇಕದಿೆಂದ 

ಹೆ್ ರಕೆುಳೆಯ್ುತಿೆರುತನೆರ್ೆ. ರ್ೆೈಜ ರ್ನಟಕದೆ್ ಳಗಿನ್ ಪನತರಧನರಿಗಳಿಗಿರುವ ಕನಲದೆೇಶದ ಬೆಂಧ್ನ್ 

'ಸ್ತರಧನರ'ನಿಗಿಲಲ. ಒೆಂದಥಾದಲಿಲ 'ಮನತೆೇ ಜೆ್ಯೇತಿಲಿಾೆಂಗ'ವನಗಿರುವ ನ್ಮಮ ಲಿಖಿತ ಹನಗ್ ವನಚಯ 

ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ಅವನಚಯ ಗುಣದ ದೃಶಯಕಲೆಗಳಿಗೆ ಮನಗಾಸ್ಚಿಯೆಂದರ/ಯಬಬನ್ ಅವಶಯಕತೆ ಎೆಂದಿನಿೆಂದಲ್ 

ಇದುುದೆುೇ. ಮನತು ಅಭಿನ್ಯ್, ದೃಶಯ ಎಲಲವೂ ಆಗಿರುವ ಸ್ತರಧನರನ್ು, ಸ್ನಹಿತಯವು ಎಲೆಲಲಿಲ ದೃಶಯಕಲೆಯ್ನ್ುನ 

ಗರಹಿಸಲು ಸ್ೆ್ ೇತಿತೆ್ ೇ ಅಲೆಲಲನಲ ಮೈದನಳಿ ಬೆಂದಿರಬೆೇಕು. ಪ್ರಭನವಕನರಿ ಅಭಿವಯಕ್ಕೆ ಮನಧ್ಯಮವೆಂದರ 

ಬನಹುಳಯವಿದನುಗ್ಯ ಅವು ನಿವಾಹಿಸಲನಗದ ಕತಾವಯಗಳನ್ುನ ಇನಿನತರ ನಿಕೃಷ್ಿ ಮನಧ್ಯಮಗಳು ಪ್ೂರೆೈಸಲು, 

ಆೆಂತರಿೇಕವನಗಿಯೇ ಕೆಲವು ಉಪನಯ್ಗಳನ್ುನ ಕೆಂಡುಕೆ್ಳುಳತೆವೆ. ಸ್ನಹಿತಯದ ಬನಹುಳಯವಿರುವ ನ್ಮಮ 

ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ 'ಸ್ತರಧನರ'ನ್ ವಯಕ್ಕೆತಾವು ಮ್ಡಿಬರಲು ಈ ಹಿರ್ೆನಲೆ ಒೆಂದು ಬಲವನದ ಕನರಣ. 



ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಬೆೇರೆ್ ೆಂದು ಕನರಣಕನುಗಿ ತಮಮ ಅಭಿನ್ಯ್ರಹಿತ ದೃಶಯ ಮನಧ್ಯಮ'ದಲಿಲ (ಇದನ್ುನ 'ರ್ನನ್ 

ಪ್ಫನಾಮಿಾೆಂಗ್ ವಿಜುಯಯ್ಲ್ ಆಟ್ಸೂಾ' ಎನ್ುನತೆೆೇವೆ.) ಸ್ತರಧನರ ವಯಕ್ಕೆತಾವನ್ುನ ಅರ್ೆೇಕ ಸಲ ರ್ಪ್ರಸುತನೆರೆ. 

ಈಗನಗಲೆೇ ರ್ನನ್ು ವಿವರಿಸಿರುವುದನ್ುನ ಮತೆೆ ರ್ೆನ್ಪ್ರಸುವುದನದರೆ, ಈ ಮ್ರರ್ೆಯ್ ಹೆಂತದ ಅವರ ಆಕನರಗಳು 

ರ್ಥಕ್ ಇೆಂಪನಸ್ೆ್ ಪೇ ತೆಂತರದುು. ಅೆಂದರೆ, "ಹುಲಿಚಿತರ"ದ ಮುಖದಲಿಲ ಕನಣುವೆಂತೆ, ಆತನ್ ಮುಖದ ಚಿತರವನ್ುನ ಹಳದಿ 

ತೆೈಲವಣಾದ ಮತೆರ್ೆಯ್ 'ಮೇಲೆ' ಬರೆದೆಂತಿದೆ -- ಗನರಫಿಟ್ಟ ಚಿತರಗಳಲಿಲರುವೆಂತೆ (ಗೆ್ ೇಡೆ ಬರಹಗಳೆಂತೆ). ಆತನ್ 

ಮೈಮೇಲಿನ್ ಪ್ಟೆಿಗಳನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಬಳಿಯ್ುವನಗ ಒೆಂದು ಅಪ್ರ್ಪ್ದ - ಸ್ನಮನನ್ಯವನಗಿ ಕಲನವಿದರು ಹೆಚುಾ 

ತಲೆಕೆಡಿಸಿಕೆ್ಳುಳವ, ಆದರೆ ನ್ಮಮ ಕಲನ ಇತಿಹನಸಕನರರನ್ುನ ಹೆಚುಾ ಬನಧಿಸದ - ಪ್ರಸೆಂಗ ಉೆಂಟನಗುತೆದೆ. 

ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ ರೆೇಖ್ನಚಿತರವನ್ುನ ಮೊದಲು ರಚಿಸಿ ನ್ೆಂತರ ಅದರೆ್ ಳಕೆು ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ 'ಚಮಾ'ವನ್ುನ 

ಬಳಿಯ್ಲನಯತೆೇ? "ಚಮಾವನ್ುನ ಬಳಿಯ್ಲನಯತೆೇ' ಎೆಂದು ಕೆೇಳುವನಗ, ಇೆಂತಹ ಸೆಂದಭಾವನ್ುನ 

ವಿವರಿಸುವನಗಿನ್ ಕನ್ನಡ ಭನಷೆಯ್ ದೆ್ ೇಷ್ ಹನಗ್ ಸೆಂಕಷ್ಿ ಮತೆ್ ೆಮಮವಯಕೆವನಗುತೆದೆ. ಆದರೆ ಈ ದೆ್ ೇಷ್ಯ್ುಕೆ 

ವನಕಯದಲಿಲಯ್್ ಅಥಾವಿಲಲದೆೇ ಇಲಲ. ಹುಲಿವೆೇಷ್ದ ವಯಕ್ಕೆಯ್ ನಿಜಚಮಾದ 'ಮೇಲೆ', ಹುಲಿಚಮಾದ ದೃಶಯ ಮ್ಡಿಸಲು 

ಬಣಣವನ್ುನ ಉಪ್ಯೇಗಿಸಲನಗಿದೆ ಎೆಂದು ಈ ಕೃತಿಗೆ ಆಧನರವನದ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರೆೇ ಸ್ೆರೆಹಿಡಿದ ಫೇಟೆ್ೇಗಳಿೆಂದ 

ಹೆೇಳಬಹುದು. ಆದರೆ ಅದನ್ುನ ಒೆಂದು ಶನಸಿರೇಯ್ ಅಥಾದಲಿಲ ಪೆೈೆಂಟ್ಟೆಂಗ್ ಆಗಿ ರ್ಪನೆಂತರಿಸುವನಗ "ಕಲನವಿದ 

'ಚಮಾ'ದ ದೃಶಯರ್ಪ್ವನ್ುನ ಬಳಿದರು" ಎೆಂಬುದು ಅಥಾಮನಡಿಕೆ್ಳಳಲು ಸಾಲಪ ತೆ್ ಡಕ್ಕನ್ ಪ್ದಪ್ುೆಂಜ, ಕಲನತಮಕ 

ಚಟುವಟ್ಟಕೆಯ್ ಅಪ್ರ್ಪ್ದ ಗುಣ ಮತುೆ ಈ ಕಲನವಿದ ಕೃತಿ ರಚಿಸುವ ವಿಧನನ್ದಿೆಂದನಗಿ ಇೆಂತಹ ತೆ್ ಡರು 

ಉೆಂಟನಗಿದೆ. ಸ್ನಮನನ್ಯವನಗಿ ರ್ೆೈಜವೆನಿನಸುವ ಚಿತರವೆಂದು ಮ್ಡುವುದು ಹಲವನರು ಹೆಂತಗಳಲಿಲ, 

ಚಿತಿರಸಲನಗಿರುವ ತೆಳು ತೆೈಲವಣಾದ ಹಲವು ಪ್ದರಗಳಿೆಂದ. ಕನಲಸಿಕಲ್ ಅಥಾದ ಮನತಿದು. ಅೆಂದರೆ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ 

ಚ ಕಟ್ಟಿನ್ ಪ್ರತಿ ಇೆಂಚಿೆಂಚ್ ಕರಮೇಣ ಮ್ಡಿಬರುತೆದೆ. ಅೆಂತಲಿಲ ಕೆಂಡುಬರುವ ಮನ್ುಷನಯಕನರ ಮತುೆ ಅದರ 

ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ ವಿವರಗಳು ಪ್ರಸಪರ ಗನಢವನದ ಸೆಂಬೆಂಧ್ದೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಮ್ಡಿ ಬೆಂದಿರುತೆವೆ. ಇೆಂಗೆಲೆಂಡಿನ್ ಜೆ್ಷನಿ 

ರೆರ್ನಲ್ಡ, ಗೆೇನ್ೂ ಬರೆ್ ೇರ ಪ್ರಸಿದಧ ಸ್ ೆಂದಯ್ಾಶನಸಿರೇಯ್ ವನಗನಾದವು ಇದಕೆ್ುೆಂದು ಅತುಯತೆಮ ಉದನಹರಣೆ. 

'ನಿೇಲಿ ಬಣಣವನ್ುನ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲ ಮನತರ ಬಳಸಬೆೇಕೆೆಂದು, ಮುರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲ ಅದು ನಿಷಿದಧವೆೆಂದ್' ಹೆಚುಾ 

ವೆೈಚನರಿಕತೆಯ್ ಪ್ಕ್ಷಪನತಿಯನದ ರೆರ್ನಲ್ಡ ಹೆೇಳಿದನಗ ಆತನಿಗೆ ಸಡುಡ ಹೆ್ ಡೆದ ಗೆೇನ್ೂ ಬರೆ್ ೇ "ಬನಯ್ ಇನ್ ಬ ಲ್ 

ಜನಕೆಟ್ಸ" ಎೆಂಬ ಕೃತಿ ರಚಿಸಿ, ನಿೇಲಿ ಬಣಣವು ಮುರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲಯ್್ ಸಲುಲತೆದೆೆಂದು ಸ್ನಧಿಸಿದ. ಇಬಬರ ಕಲಹದ 

ಉದೆುೇಶ ಮತುೆ ಫಲಿತನೆಂಶಗಳೆೇರ್ೆೇ ಇರಲಿ, ಈ ಘಟರ್ೆಯ್ು ಪನಶನಾತಯ ಅಥಾದಲಿಲ ರ್ೆೈಜಕಲೆಯ್ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್,೧೮ 

 



ಆಕನರ-ಹಿರ್ೆನಲೆಗಳ ಅನಿವನಯ್ಾ ಕೆ್ೆಂಡಿಯ್ ಬಗೆ ೆಒತುೆ ನಿೇಡುತೆದೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಚಿತರರಚಿಸುವ ವಿಧನನ್ವು ಈ 

ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ತನಕ್ಕಾಕತೆಯ್ನ್ುನ ನಿರನಕರಿಸುತೆದೆ. ತನ್್ಮಲಕ ಅದರ ಅಧಿಪ್ತಯವನ್ುನ ಮುರಿಯ್ುತೆದೆ. 

ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವನ್ು ರೆೇಖ್ನಚಿತರದೆ್ ಳಕೆು ಹಳದಿ ಬಣಣವನ್ುನ ತುೆಂಬುವನಗ, ಅದು ಸೆಂಪ್ೂಣಾಗೆ್ ೆಂಡನಗಲ್ 

ಅದರ ಸುತಲೆಿನ್ ಕನಾರ್ನಾಸ್ ಬಿಳಿಯ್ದನಗಿದೆಯೇ, ಅಪ್ೂಣಾವನಗಿ ಇರುತೆದೆ. ಸೆಂಕ್ಷಿಪ್ೆಗೆ್ ಳಿಸಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, 

ಬೆೈೆಂಜಟ್ಟನ್ ಭಿತಿಚೆಿತರ ಜೆ್ೇಡಣೆಯ್ ಕರಮವನ್ುನ ಈ ಕರಮವು ಹೆಚುಾ ರ್ೆನ್ಪ್ರಸುತೆದೆ. ಅಲಿಲ ಬಣಣದ ಕಲುಲಗಳನ್ುನ 

(ಇದನ್ುನ 'ರೆಸ್ೊೇ' ಎನ್ುನತನೆರೆ) ಒೆಂದರ ಪ್ಕುದಲಿಲ ಒೆಂದನ್ುನ ಒದೆು ಗನರೆಗೆ ಒತುೆವನಗ, ಅದೆ್ ೆಂದು ತನೆಂತಿರಕ 

ಅನಿವನಯ್ಾತೆಯನಗಿತುೆ, ಆಧ್ುನಿಕ ಕಲನವಿದ ಹೆನಿರ ಮರ್ಥಸ್ ಇದರಿೆಂದ ಪ್ರಭನವಗೆ್ ೆಂಡನಗಲ್ ಭಿತಿೆಚಿತರ 

ಪ್ರೆಂಪ್ರೆಯ್ ಒಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ ಆ ತೆಂತರಗನರಿಕೆಯ್ ಏಸ್ೆಟೆ್ಟಕ್ ಅನ್ುನ ಸಿಾೇಕರಿಸಿದರು. ಆದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರಿಗೆ 

ಇದೆ್ ೆಂದು ಹೆ್ ಸಬಗೆಯ್ ಪ್ರತಿಮನ ನಿಮನಾಣದ ಅನಿವನಯ್ಾ ತೆಂತರವನಯತು. ಇದರ್ೆನ ಈ ಹಿೆಂದೆ 'ರ್ನಟಕದ 

ಆತಕೆು ಸ್ೆೇರಿಯ್್ ಹೆ್ ರಗುಳಿಯ್ಬಲಲ, ರ್ನಟಕಕ್ು ಪೆರೇಕ್ಷಕನಿಗ್ ನ್ಡುವೆ ಪ್ುನ್ರನವತಿಾತ ಸೆಂಬೆಂಧ್ಗಳನ್ುನ 

ರ್ಢಿಸಬಲಲ' ಸ್ತರಧನರರ್ೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಹೆ್ ೇಲಿಸಿದುು, ಮತುೆ ಈ ಹೆ್ ೇಲಿಕೆಯ್ು ಕೆೇವಲ 'ಸೆಂಕೆೇತ'ಗಳ ಮಟಿದಲೆಲೇ 

ಉಳಿದುಬಿಡುವುದಿಲಲ ಎೆಂಬುದನ್ುನ ಗಮನಿಸಬೆೇಕು. 

ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಇತಿೆೇಚಿನ್ ಕೃತಿಗಳೂೆಳಗಿನ್ ಆಕನರಗಳ 

ಮುಖ್ೆೇನ್ವೆೇ ಅವರ ಹಿೆಂದಿನ್ ಕೃತಿಸರಣಿಗಳನ್ುನ ಅಥಾಮನಡಿಕೆ್ಳುಳವುದು ಅಗತಯವಿದೆ. ಸಪ್ೂರವನಗಿದು ಅವರ 

ಚಿತರಣಶೆೈಲಿಯ್ು - ಆರ್ಥಾಕ ಮತುೆ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ ಅನ್ುಕ್ಲಗಳನ್ುನ ಬದಿಗಿರಿಸಿಯೇ ರ್ಥಕ್ ಇೆಂಪನಸ್ೆ್ ಪೇ 

ತೆಂತರಕೆು ಬದಲನದನಗಲೆೇ ಮ್ಲಭ್ತ ರ್ಪನೆಂತರ ಹೆ್ ೆಂದಿದುು, ಅವರ ಚಿತಿರತ ಮನ್ುಷನಯಕನರಗಳಲಿಲಯ್್ 

"ಹುಲಿಚಿತರ"ವನ್ುನ ಉದನಹರಣೆಯ್ರ್ನನಗಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು, ಮತುೆ ರ್ೆಪ್ಮನಡಿಕೆ್ೆಂಡು ವಿವರಿಸಲನಗಿರುವ 

ಗುಣಲಕ್ಷಣಗಳೆಲಲ - ಸಹಜವನಗಿ ಇವರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲಯ್್ ಕೆಂಡುಬರುವೆಂತಹವು. ಮೊದಲ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಈ 

ಆಕನರಗಳು ತಮಮ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲ ಮ್ಡಿರುವ 'ಚಿತಿರತ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ ಜಗತಿೆಗೆ ಸ್ೆೇರಿದವು. ಆದರೆ ಕರಮೇಣ, 

ಚಿತರಣಶೆೈಲಿಯ್ ಬದಲನವಣೆಯೆಂದನಗಿ, ಅೆಂತಹ ಬದಲನವಣೆಯ್್ ಕಣಿಣನ್ ವಿೇಕ್ಷಣನಕರಮದ ಮೇಲೆ ಬಿೇರಿದ 

'ಪ್ಲಲಟ'ದ ಒತೆಡಗಳಿೆಂದನಗಿ ಕಲನಕೃತಿಗಳು ಒೆಂದು ಬೆೇರೆಯ್ದೆೇ ಆದ ನಿದಿಾಷ್ಿ ತನತಿಾಕ ಚ ಕಟಿನ್ುನ ಬೆೇಡುತೆವೆ. 

ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗ್ ವಿವರಿಸಿರುವೆಂತೆ, ಇತಿೆೇಚಿನ್ ವಷ್ಾಗಳಲಿಲನ್ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲನ್ ಮುಖಯ 

ಆಕೃತಿಗಳು 'ಸ್ತರಧನರ'ರ ಪನತರವನ್ುನ ನಿವಾಹಿಸುತೆವೆ. ಪ್ರತಿ ಚಿತರದಲಿಲಯ್್ ಒೆಂದೆರಡು ಆಕನರಗಳಿರುವುದು 

ಮತುೆ ಅರ್ೆೇಕ ಆಕನರಗಳ ಸಮ್ಹವೆಂದರ (ಹಲವನರು ಮನ್ುಷನಯಕನರಗಳಿರುವ) ಅನ್ುಪ್ಸಿಾತಿಯ್ು ಈ 

'ಸ್ತರಧನರ'ನ್ ವಯಕ್ಕತೆಾವನ್ುನ ಬಲಗೆ್ ಳಿಸುತೆದೆ. ಕಲನಭಿವಯಕ್ಕೆಯ್/ಕಲನನ್ುಭವದ ರ್ಢಿಗತ ಚ ಕಟ್ಟಿನ್ ಹೆ್ ರಗ್ 

ಜನ್ಸಮ್ಹದೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಬೆರೆವ ಬದುಕನ್ುನ ರ್ಢಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿರುವ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್, ತಮಮ ಚಿತರಗಳಲಿಲ ಸ್ನಮನಜಿಕ 

ಜಿೇವನ್ದ ರ್ೆೈಜ ಚಿತರಣವನ್ುನ ಮ್ಡಿಸದಿರುವುದು ಮೇಲೆ್ ನೇಟಕೆು ವೆೈರುಧ್ಯಮಯ್ವೆನಿನಸುತೆದೆ. ಮನಕ್ಕೂಾಸೆಂನ್ 



ಸರಳಿೇಕೃತ ಅರೆೈಾಸುವಿಕೆಗೆ ಇವರು ಸಿಕ್ಕು ಹನಕ್ಕಕೆ್ಳಳದಿರುವುದಕೆು ಇದೆ್ ೆಂದು ಸ್ನಕ್ಷಿ. ಇರ್ೆ್ ನೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ 

ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ದೃಶಯಭನಷೆಯ್ ಸ್ನಧ್ಯತೆಗಳ ಅರ್ೆಾೇಷ್ಣೆಯ್ ಮುಖ್ೆೇನ್ವೆೇ, ಇತಿೆೇಚೆಗೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು ತಮಮ 

ಮನನ್ವನಕನರಗಳನ್ುನ ಮಟನಫರ್/ಸೆಂಕೆೇತವನಗಿ ರ್ಪನೆಂತರಿಸಿಬಿಟ್ಟಿದನುರೆ. ಆದುದರಿೆಂದಲೆೇ ರ್ನನ್ು 

ನಿರ್ಪ್ರಸಲು ಪ್ರಯ್ತಿನಸುತಿೆರುವುದೆೇರ್ೆೆಂದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲನ್ ದೃಶಯಕಥನ್-ರ್ಪ್ಕದಲಿಲನ್ ಮನನ್ವರು 

ಮನನ್ವರೆೇ ಅಲಲ, ಅವರೆ್ ೆಂದು 'ರ್ಪ್ಕ'! 

೮ 

ಸ್ನೆಂಕೆೇತಿಕವನಗಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು ತಮಮದೆೇ ಹಳೆಯ್ ಕೃತಿಗಳಲಿಲನ್ ಮುಖಯ 

ಮನನ್ವನಕನರಗಳ ಮುಖ್ೆೇನ್ವೆೇ 'ಸ್ತರಧನರ'ರ್ೆ್ ಬಬನ್ನ್ುನ ಸೃಷಿಿಸಿರುವುದು. 'ಕಲೆಯ್ ಒಳಗೆ್ ೆಂದು ಕಲೆ'ಯ್ನ್ುನ 

ಸೃಷಿಿಸುವ ಕರಮವಿದು. ಅೆಂದರೆ ನ್ಮಮ ಪ್ುರನಣದ ಮುಖಯಕರೆಗಳ ಒಳಗೆೇ ಬರುವ ಉಪ್ಕರೆಗಳೆಂತಹವು ಇವು. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೧೯ 

 

 

'ಚಿತಿರತ ಜಗತಿೆಗ್ ನಿಜ ಜಗತಿೆಗ್ ನ್ಡುವೆ ವಯತನಯಸವಿಲಲ'ವೆೆಂಬ ನ್ೆಂಬಿಕೆಯೆಂದ ಮನತರ ಸ್ನಧ್ಯವನಗುವ 

“ನಿಮಿಾತಿ'ಯದು. ಈ ನ್ೆಂಬಿಕೆಯ್ು ರೆ್ ಲನೆಂಡ ಬನಥ್ ಹೆೇಳುವ 'ಪ್ಠಯದ (ಇದನ್ುನ 'ಚಿತರ'ಎೆಂದು ಓದಿಕೆ್ಳಿಳ) ಹೆ್ ರಗೆ 

ಪ್ರಪ್ೆಂಚವಿಲಲ' ಎೆಂಬುದಕೆು ಸೆಂವನದಿಯನಗಿದೆ. ಮತುೆ ಇದಕೆು ಸ್ನಕ್ಷಿಯೇ ಎೆಂಬೆಂತೆ ಈ ಕಲನವಿದ ಹೆ್ ರಗ್ 

ರ್ೆೈಜಜಗತಿೆರ್ೆ್ ಳಗಿನ್ ಸ್ನಮಗಿರಗಳ ಜೆ್ತೆಜೆ್ತೆಗೆೇ, ಈಗನಗಲೆೇ ಚಿತಿರತವನಗಿರುವ ಜಗತಿೆನಿೆಂದಲ್ ತಮಮ 

ಅಭಿವಯಕ್ಕೆ ದರವಯವನ್ುನ, ಆಕನರವನ್ುನ ಹುಡುಕ್ಕಕೆ್ಳುಳತನೆರೆ. ಚಿತರ ಮತುೆ ಸಮನಜ ಇವೆರಡರ ನ್ಡುವೆ ವಯತನಯಸವನ್ುನ 

ಗುತಿಾಸುವ ರ್ಢಿಗತ ಕರಮಕೆು ವಿರುದಧವನದ ನಿಲುವಿದು. ಈ ಮೇಲಿನ್ ಅೆಂಶವನ್ುನ ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ 

ಸಪಷ್ಿಪ್ಡಿಸಬಹುದು. 

ಒಬಬ ವಯಕ್ಕೆಯ್ನ್ುನ ರ್ೆನ್ಪ್ರನಿೆಂದ ಚಿತಿರಸುವುದು ಒೆಂದು ಕರಮ. ಆತನ್ ರ್ೆನ್ಪ್ರನ್ ವಿವರವು ಗರಿಷ್ಾವನಗಿರಲೆೆಂದು 

ಆತನ್ನ್ುನ ಫೇಟೆ್ೇ ಮ್ಲಕ ದನಖಲಿಸಿ ಅದರ ಆಧನರದ ಮೇಲೆ ಚಿತಿರಸುವುದು ಇರ್ೆ್ ನೆಂದು ಕರಮ. ಆದರೆ 

ಮೊದಲೆೇ ಬೆೇರೆ್ ೆಂದು 'ಸೆಂದಭಾ'ದಲಿಲ ಅನ್ುಷನಾನ್ಗೆ್ ೆಂಡಿರುವ 'ಪ್ರನ್ಅರ್' ಹುಡುಗಿಯ್ರ ಫೇಟೆ್ೇಗಳನ್ುನ ಹನಗ್ 

ಅಭಿನ್ಯ್-ದೃಶಯ-ಸೆಂಕೆೇತದ ಸಮಿಶರಣ ಕಲನಭಿವಯಕ್ಕೆಗೆ ಗುರುತನಗಿ ನಿಲುಲವ ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಯ್ ಭ ತಿಕ ಸಿಾರ 

ಆಕನರಗಳನ್ುನ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಪೆರೇಮಿರ್ೆ್ ಳಕೆು ಆಹನಾನಿಸುವುದು ಮತ್ೆ ವಿಶೆೇಷ್ವನದ ಕರಮ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳ 

ಅತುಯತುಟನವಸ್ೆಾ ಎನಿನಸಿರುವ ಇತಿೆೇಚಿನ್ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ, ಇವೆಲಲವೂ, ಒಮಮಲೆೇ, ಒಟನಿಗಿ ಕೆಂಡುಬರುತೆವೆ. ಇವೆಲಲ 

ಬಗೆಯ್ ವಯಕ್ಕೆತಾಗಳು ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ಮುಖವನಡ ಧ್ರಿಸಿ ಮ್ಡಿಬರುವ ಚಿತರಗಳು. ತನ್್ಮಲಕ ಈ ಕೃತಿಗಳು 



ವಸ್ನಹತೆ್ ೇತೆರ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ಸೆಂಪ್ೂಣಾ ಭಿನ್ನ ಆಯನಮವೆಂದರ ಅನ್ುಭವ ಲೆ್ ೇಕವನ್ುನ ನ್ಮಗೆ 

ಸೃಷಿಿಸಿಕೆ್ಡುತೆವೆ. 

೧೯೯೭ರಲಿಲ ಮುೆಂಬೆೈಯಯ್ ಜಹೆಂಗಿೇರ್ ಆಟ್ಸಾ ಗನಯಲರಿಯ್ಲಿಲ ಸರಣಿ ಚಿತರಗಳಲಿಲ "ಪ್ರನ್ಅರ್ 

ಹುಡುಗಿಯ್ರ" ಬಳಕೆ ವಿಫುಲವನಗಿತುೆ. ಈ ಬರವಣಿಗೆಯ್ ಆರೆಂಭದಿೆಂದಲ್ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಒಟನಿರೆ 

ಸೃಜನ್ದಶಾನ್ಕೆು ಸೆಂಕೆೇತವನಗಿ ಬಳಸಿ, ವಿವರಿಸಲನಗುತಿೆರುವ "ಹುಲಿಚಿತರ"ವು ಈ ಸರಣಿಗೆೇ ಸ್ೆೇರಿದೆ್ ುೆಂದು 

ವಿಶೆೇಷ್. ಈ ಚಿತರಗಳಲಿಲ ಪ್ರಚೆ್ೇದನ್ಕನರಿಯನದ ನ್ಗನ/ಅರೆನ್ಗನ ಹೆಣುಣಗಳ ದೆೇಹಗಳನ್ುನ ಸಹಜವೆನಿಸದ ಚಿತರದ 

ಚ ಕಟ್ಟಿರ್ೆ್ ಳಕೆು ಅಳವಡಿಸಿಕೆ್ಳಳಲನಗಿದೆ. ಈ ಅಳವಡಿಕೆಯ್ು ಆ ಚಿತರಗಳ 'ಸಹಜತೆ'ಯ್ನ್ುನ ಕಡೆಗಣಿಸದೆ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ 

ದೃಷಿಿಯ್ ರ್ೆೈತಿಕತೆಯ್ನ್ುನ ಚುಚುಾತೆದೆ. ವಿವರಿಸಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಕದುುಮುಚಿಾ 

ರ್ೆ್ ೇಡಬೆೇಕನದ 'ಪ್ರೇರ್ ಷೆ್ ೇ'ಗಳ ಬೆಡಗಿಯ್ರು, ಮನಯಗಜೆನ್ಗಳಲಿಲ ಸ್ೆೈಡಗಳಲಿಲ ಇರುವ ಈ ಹುಡುಗಿಯ್ರನ್ುನ 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಆಳೆತೆರಕೆು, ಅದ್ ತೆೈಲವಣಾದಲಿಲ ಚಿತಿರಸುತನೆರೆ. ಅೆಂದರೆ ಸರನಗವನಗಿ ನ್ಮಮ ಯನವುದೆೇ 

ಸ್ನಮನಜಿಕ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ಶ್ಷ್ಿವಲಲವೇ ಅೆಂತಹ 'ದೃಶಯ'ವನ್ುನ ಒೆಂದು ಗೆಂಭಿೇರ ಸೃಜನ್ ಮನಧ್ಯಮದಲಿಲ ಇರಿಸುವ 

ನಿಷಿದಧ ಚಟುವಟ್ಟಕೆ ಇಲಿಲ ನ್ಡೆಯ್ುತಿೆದೆ. ಗನಯಲರಿಯೆಂದರಲಿಲ ಪ್ರತಿಯಬಬ ಶ್ಷ್ಿ ವಯಕ್ಕೆಯ್ ಆಯ್ು ದೃಷಿಿಯ್ 

ಆವರಣದೆ್ ಳಗೆ ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರಿಗೆ ಪ್ರವೆೇಶವಿಲಲದಿದನುಗಲ್ ಅವರನ್ುನ ಅನಿವನಯ್ಾವನಗಿ 'ಶ್ಷ್ಿ-ದೃಷಿಿಯ್' 

ಅೆಂಗಳದಲಿಲ ಬರಮನಡಿಕೆ್ಳಳಲೆೇ ಬೆೇಕನಗುವ ಒತೆಡವು ಈ ಸರಣಿ ಚಿತರಗಳಲಿಲದೆ. ಈ ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರನ್ುನ 

ಕದುು ಮುಚಿಾ ಅವಸರದಲಿಲ ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ ಅವರು ಕಣಿಣಗೆ ಗೆ್ ೇಚರಿಸುವ' ಬಗೆಯ್ು ತಿೇವರವೆೇಗದುು. ಆ ವೆೇಗವು ಈ 

ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳಲಿಲ ನಿಧನನ್ಗತಿಯ್ದನುಗುತೆದೆ. ಅೆಂದರೆ ದೃಷಿಿಯ್ು ಜನನ್ ಬಜಾರ್ ಸ್ಚಿಸುವ, 

ಅಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕವನಗಿ 'ವಿೇಕ್ಷಿಸುವ' ನ್ಮಮ ಗಮನ್ವು ಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕ ಚಟುವಟ್ಟಕೆಗೆ ಬದಲನಗುವ ಕರಮಕೆು ಈ 

ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳು ಸಹನಯ್ಕನರಿ. ಎರಡರ್ೆಯ್ದನಗಿ ತಮಮ ಅಸಲಿ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ 

ಚಿಕುದನಗಿರುವ ಈ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ತಮಮ ಮೈಮೇಲಿನ್ ವಿವರಗಳನ್ುನ ವಿೇಕ್ಷಕರ ದೃಷಿಿಗೆ ಸೆಂಪ್ೂಣಾ ಬಿಟುಿಕೆ್ಡದೆೇ 

ವಿೇಕ್ಷಕರೆೇ 'ಕಲಿಪಸಿಕೆ್ಳಳಬೆೇಕನದ' ಅನಿವನಯ್ಾತೆಯ್ನ್ುನ ಒಡುಡತನೆರೆ. ಅೆಂತಹ ಭ ತವಸುೆವಿನ್ (ಹೆಣಿಣನ್ ನ್ಗನ 

ದೆೇಹಗಳ) ವಿೇಕ್ಷಣೆಯ್ ಕರಮದಲೆಲೇ ಪ್ರಸಪರ ವಯತನಯಸಗೆ್ ಳುಳವ ಕಲಪರ್ೆಗಳು ಪ್ರತಿಯೆಂದ್ ಜೆ್ೇಡಿ ಕಣಿಣಗ್ ಬೆೇರೆ 

ಬೆೇರೆಯನಗಿಯೇ ಲಭಿಸುತೆವೆ. ಅದೆೇ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಬಟನಬಯ್ಲನಗುತನೆರೆ. ರ್ಥಕ್ 

ಇೆಂಪನಸ್ೆ್ ಿೇ ತೆಂತರಗಳಲಿಲ ಚಿತಿರಸಲನಗಿರುವುದರಿೆಂದಲೆೇ ತಮಮ ಸಪ್ೂರ ಸುಲಲಿತ ದೆೇಹಗುಣಗಳನ್್ನ ಈ 

ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಕಳೆದುಕೆ್ೆಂಡು ಬಿಡುತನೆರೆ. ಕಲೆಯ್ ಇತಿಹನಸದಲಿಲ, ಶತಮನನ್ಗಳ ಕನಲ ಹೆಣಿಣನ್ ನ್ಗನ ದೆೇಹ 

ರಚರ್ೆಗನಗಿ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨೦ 



ತೆೈಲವಣಾದ ಸಪ್ೂರ ಬಳಕೆಯನಗುತಿೆದುುದು ಒೆಂದು ಅಲಿಖಿತ ನಿಯ್ಮವನಗಿತುೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಈ 

ನಿಯ್ಮವು ಮುರಿದು ಬಿೇಳುತದೆೆ. 

ಈ ವಿವರಣೆಯ್ನ್ುನ ಓದುವನಗಲೆಲನಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲನ್ ವಯಕ್ಕೆಗಳು ಜಿೇವೆಂತ 

ವಯಕ್ಕೆಗಳನಗಿರುವುದಕ್ಕುೆಂತಲ್ 'ಸ್ನೆಂಕೆೇತಿಕ ವಯಕ್ಕೆಗಳನದ(ಪ್ಸ್ನಾನಿಫಿಕೆೇಷ್ನ್ ಆಫ್ ಎ ಬಿೇಯೆಂಗ್) ಸ್ತರಧನರರು' 

ಎೆಂಬ ಪ್ರಮೇಯ್ವನ್ುನ ನಿರೆಂತರವನಗಿ ರ್ೆನ್ಪ್ರನ್ಲಿಲ ಇಟುಿಕೆ್ಳಳಬೆೇಕು. ಆದುರಿೆಂದ ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರ್ ಸಹನ 

ಮೇಲೆ ವಿವರಿಸಿದೆಂತೆ, ವಿೇಕ್ಷಕರ ಶ್ಷ್ಿ-ದೃಷಿಿ ಒಳಗಿನ್ ಪ್ದರಗಳಲಿಲ ಅಡಗಿರುವ ನಿಶ್ದಧ ಚಪ್ಲಗಳನ್ುನ ಕೆಣಕುವ ತುೆಂಟ 

ಸ್ತರಧನರಣಿಯ್ರ ಪನತರ ವಹಿಸುತನೆರೆ. 

ಸಾತಃ ಖಡನಖೆಂಡಿತ ನ್ೆಂಬಿಕೆಗಳನಿನರಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿರುವ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು ಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕವನಗಿಯೇ ಶ್ಷ್ಿ 

ವಿೇಕ್ಷಕ/ವಿಮಶಾಕ ಕಣಣನ್ುನ ಲೆೇವಡಿ ಮನಡುತನೆರೆ. ಇದೆ್ ೆಂದು ಯನವುದೆ್ ೇ ವಿಶನಲ ಉದೆುೇಶವೆಂದರ 

ಪ್ೂರೆೈಕೆಗನಗಿ ರ್ಪ್ರಸಲನಗಿರುವ 'ಕಲನತಮಕ ಮರ್ೆ್ ೇವೆೈಜ್ಞನನಿಕ' ಆಟವೆೆಂಬುದನ್ುನ ಅರಿಯ್ುವ ತನಳ ಮೆಯಲಲದ 

ಒೆಂದು ವಿೇಕ್ಷಕ ವಗಾವು, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕಲನಕೃತಿಗಳು ನಿಜಜಿೇವನ್ದ-ಬಿೆಂಬವೆೇ ಹ ದು ಎೆಂಬೆಂತೆ ಈ ಕೃತಿಗಳಿಗೆ 

ಪ್ರತಿಕ್ಕರಯಸುವ ತಪ್ುಪ ಮನಡಿದನುರೆ.*2* ಅೆಂತಹ ಪ್ರಿಸರದಲಿಲದುರ್ ಅದನ್ುನ ಸೃಜರ್ನತಮಕವನಗಿಯೇ ಮಿೇರುವ 

ಪ್ರಯ್ತನ ಸಮನಜವನದದ ಒಲವುಳಳ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರದುು. 

ದೃಶಯವೆಂದನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವ ಕರಮದ ಬಗೆೆಯೇ ಇೆಂತಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕಲನತಮಕ 

ಅಸಮನಧನನ್ವಿರುವುದು. ಅವರ ಸಮಗರ ಕೃತಿಸಮ್ಹವು ತೆ್ ೇರಿಕೆಗೆ ರ್ೆೈಜಚಿತರ ಪ್ರಕನರವನ್ುನ ರ್ೆನ್ಪ್ರಸುತೆದೆ. ಈ 

ರ್ೆನ್ಪ್ೂ ಸಹ ಸರಳವನದುದುಲಲ. ರ್ನಸ್ನಿಲಿಿಯನದಷೆಿೇ ಗನಢವನದುದು. ಅೆಂದರೆ ಈಗನಗಲೆೇ ಕಲನ ಇತಿಹನಸದಲಿಲ 

ಸ್ನೆಂದರಗೆ್ ೆಂಡಿರುವ ಮನಧ್ಯಮ ಮತುೆ ಶೆೈಲಿಯ್ನ್ುನ ಹೆ್ ೇಲುವ' (ಆೆಂತಯ್ಾದಲಿಲ ಭಿನ್ನವನಗಿದುರ್ ಸಹ) 

ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡಿದ ಕ್ಡಲೆೇ ಅೆಂತಹ ಕೃತಿಗೆ, ಅದು ರ್ೆನ್ಪ್ರಸಿಕೆ್ಡುವ ದೃಶಯ ಸೆಂಪ್ರದನಯ್ದ ಎಲಲ 

ಗುಣಲಕ್ಷಣಗಳನ್ುನ ಆರೆ್ ೇಪ್ರಸಿಬಿಡಬಹುದು. ಇದು ನ್ಮಮಲಿಲ ಹೆಚುಾ ಚನಲಿೆಯ್ಲಿಲರುವ ಒೆಂದು ರ್ಢಿ. 

ಯ್್ರೆ್ ೇಪ್ರಯ್ನ್ ರೆರ್ನಯ್ಸ್ನನ್ೂ ಕನಲದ ಆಲಬಟ್ಟಾಯ್ು ಇಟನಲಿಯ್ನ್ ಮೇರುಕೃತಿ ಸಮ್ಹವನ್ುನ ಕುರಿತ ತನ್ನ 

ಅನ್ುಭವದ ಆಧನರದ ಮೇಲೆ "ರ್ೆೈಜಚಿತರವೆಂದನ್ುನ ಕ್ಕಟಕ್ಕಯ್ ಮ್ಲಕ ಗೆ್ ೇಚರಿಸುವ ದೃಶಯ" ಎನ್ುನವ ಒೆಂದು 

ವಿೇಕ್ಷಣನ ವನಯಕರಣವರ್ೆನೇ ಹುಟುಿಹನಕ್ಕದಿುದೆ. ರನಜನ ರವಿವಮಾನ್ೆಂತಹವರ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ಲಿಲ ವಿೇಕ್ಷಕರ್ೆೇ ಒೆಂದು 

ಆಳೆತೆರದ ಆಯ್ಸ್ನುೆಂತವನಗಿದುಲಿಲ ಕೃತಿಯಳಗಿನ್ ವಸುೆ-ವಯಕ್ಕೆಗಳೆಲಲ ಕಬಿಬಣದಿೆಂದ ನಿಮಿಾಸಲನದೆಂತಿದನುರೆ. ಹೆೇಗೆ 

ಅವರೆಲಲ/ಅವುಗಳೆಲಲ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ಕಡೆಗೆೇ ತಿರುಗುತಿೆದನುರೆಯೇ ಅೆಂತಹ ಒೆಂದು ಸೆಂಯೇಜರ್ನ ಕರಮವು ಕಳೆದ 

ಒೆಂದು ಶತಮನನ್ದಿೆಂದಲ್ ಇನ್್ನ ಚನಲರ್ೆಯ್ಲಿಲರುವ ರ್ಢಿಗತವನದ ಶೆೈಲಿ. ಕಣಿಣಗೆ ಆಲಬಟ್ಟಾ-ರವಿವಮಾರ 

ನ್ಡುವಿನ್ ರ್ೆೈಜ ದೃಶಯವನಯಕರಣದ ಎಷೆಿಲಲ ಜ್ಞನನ್ವಿದುಷ್್ಿ, ಅಷ್್ಿ ವಿೇಕ್ಷಣನಶಕ್ಕೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ 

ಉದಿುೇಪ್ನ್ಗೆ್ ಳುಳತೆದೆ. ಅೆಂತಿಮವನಗಿ, ಅವುಗಳ ಬಗೆ ೆ ಅರಿವಿದ ು್ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ನ್ುನ ಅಳಿಸಿಹನಕುವ ಕಡೆಗೆೇ 



ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಸೆಂಯೇಜರ್ನತಕ ಜನಣಮ ಇರುವುದು. ಅಥವ ಇದನ್ುನ ರ್ಢಿಗತ ರ್ೆ್ ೇಟಕರಮವನ್ುನ ಕುರಿತ 

ಅಸಮನಧನನ್'ವೆೆಂದ್ ಅರೆೈಾಸಬಹುದು. 

ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಯಳಕೆು ಪ್ರವೆೇಶ್ಸುವ ಕನಲಕೆು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ 

ಕೃತಿಸಮ್ಹವೆೇ ವಿೇಕ್ಷಕ ಸಮುದನಯ್ಕೆು ಸುಮನರು ಎರಡು ದಶಕಗಳ ಕನಲದಲಿಲ, ಒೆಂದು ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕ 

ರ್ನಸ್ನೆQಯನವನ್ುನ ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಟ್ಟಿತುೆ. ಅದರ್ೆನೇ ರ್ನನ್ು ಈ ಹಿೆಂದೆ ಆಲಬಟ್ಟಾ-ರವಿವಮಾರ ಉದನಹರಣೆಯ್ ಮ್ಲಕ 

ಸ್ಚಿಸಿದುು, ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಇೆಂತಹ ಒೆಂದು ಚಿರಪ್ರಿಚಿತವನದ ಹಿರ್ೆನಲೆ, ರಸ್ೆ ೆಮತುೆ ಮರ್ೆಯ್ ಮುೆಂದೆ 

ಬೆಂದನಗ ಅವರ ಭೆಂಗಿ ಹನಗ್ ಹಿರ್ೆನಲೆಯೆಂದಿಗಿನ್ ಅವರ ಸೆಂಬೆಂಧ್ ಇವೆರಡ್ ಸಹ ಸಹಜ ಅಥಾದಲಿಲ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ 

ಗಡಿಯ್ನ್ುನ ಮಿೇರಿದನುಗಿತುೆ. 

"ಪ್ರನ್ನಮಮ ಕೃತಿಯ್ನ್ುನ ಪ್ರಿಶ್ೇಲಿಸಿ ರ್ೆ್ ೇಡಿ, ತುೆಂಡು ಒಳಉಡುಪ್ು ಮನತರ ಧ್ರಿಸಿ ನಿೆಂತಿರುವ 

ಬೃಹದನಕನರದ ಹೆಣಿಣನ್ ನಿೇಲಿ ಪ್ರೇಸಿರ್ಗೆ ಪ್ರನ್ನಮಮ ಬೆನ್ುನ ತಿರುಗಿಸಿ ಕುಳಿತಿದನುಳ .ೆ ಸೆಂಪ್ೂಣಾ 

ವಸರಮಯ್ವನಗಿರುವ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨೧ 

 

 

ಪ್ರನ್ನಮಮಳ ಮುದಿ ಮುಗಧ ದೆೇಹಕ್ು, ನ್ಗನತೆಯ್ ಪ್ರದಶಾನ್ದ ಆಶಯ್ವುಳಳ ಪ್ರೇಸಿರಿನ್ ಸಾಪ್ರಜ್ಞೆಯ್ ಯ ವಾನ್ದ 

ಹೆಣಿಣನ್ ದೆೇಹಕ್ು ಒೆಂದು ಸಪಷ್ಿ ವಿರೆ್ ೇಧನಭನಸ ವಯಕೆವನಗುತೆದೆ. ಇದು ಎರಡು ತಲೆಮನರುಗಳ ನ್ಡುವಿನ್ 

ವಿರೆ್ ೇಧನಭನಸವೆೆಂದೆೇನ್ಲಲ. ಬದಲಿಗೆ, ಪ್ರನ್ನಮಮಳ ಹಿೆಂದೆ ಇರುವುದು ಗೆ್ ೇಡೆಯ್ ಮೇಲಿನ್ ಪ್ರೇಸಿ ಅಲಲ. ಅದು 

ಒೆಂದು ಕಲಿಪತ ಕನ್ನಡಿಯಳಗಿನ್ ಬಿೆಂಬ ಎೆಂದು ಪ್ರಿಗಣಿಸಿ ರ್ೆ್ ೇಡಲು ಸ್ನಕಷ್ುಿ ಪ್ೂರಕ ಅೆಂಶಗಳಿವೆ. ವಿೇಕ್ಷಕನ್/ಳ 

ಲಿೆಂಗವರ್ನನಧ್ರಿಸಿ ರಸಿಕತೆಯ್ನ್ುನ ಈ ಕೃತಿಯ್ು ಕೆಣಕುತೆದೆ. ಬಹುಶಃ ಪ್ರನ್ನಮಮ ತನ್ನ ಹಿೆಂದೆ ಇರುವುದೆೇರ್ೆೆಂದು 

ಅಥಾಮನಡಿಕೆ್ೆಂಡು ಹಿೆಂದಿರುಗಿ ರ್ೆ್ ೇಡಿದಿುದುರೆ ಆಕೆ ಆ ಜನಗದಲಿಲ ಕುಳಿತುಕೆ್ಳುಳವ ಮನ್ಸುೂ ಮನಡುತಿೆರಲಿಲಲ. 

ಏಕೆೆಂದರೆ ಮೊದಲಿಗೆ ೧೯೯೭ರಲಿಲ ಪ್ರನ್ನಮಮ ಅಲಿಲ ಬೆಂದು ಕುಳಿತನಗ (ಹನಗೆ ಮೊದಲು ಚಿತಿರಸಲಪಟನಿಗ) 

ಆಕೆಯ್ ಹಿೆಂದೆ ಆ ಅರೆನ್ಗನ ದೆೇಹವಿರಲಿಲಲ. ಬದಲಿಗೆ, ಮೊದಲು ಆ ಜನಗದಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್, ಅೆಂಗಡಿಯಳಗೆ ನಿೆಂತ 

ಹೆಣ ಣ್ಬಬಳನ್ುನ ಚಿತಿರಸಿದುರು. ಇದೆ್ ೆಂದು ಅಕ್ಷರಶಃ/ಭನಗಶಃ ಪ್ುನ್ರ್ ಚಿತಿರಸಲನದ ಕನಯರ್ನಾಸ್. ಈ ರಿೇತಿ 

ಕನಲನೆಂತರದಲಿಲ ಹಳೆಯ್ ಕನಾರ್ನಾಸುಗಳ ವಿಭನಗಗಳನ್ುನ ಬೆೇರೆ್ ೆಂದು ರಿೇತಿ ಚಿತಿರಸುವ ಜನಯ್ಮನನ್ವೂ ಒೆಂದು 

ಅಪ್ರ್ಪ್ದ ನಿಧನಾರ. ಸ್ನೆಂಕೆೇತಿಕವನಗಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, ಆನ್ೆಂತರ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಅೆಂಗಡಿಯ್ ಬನಗಿಲಿಗೆ 



ಗೆ್ ೇಡೆಯ್ನಿನಟುಿ ಅದರ ಮೇಲೆ ನ್ಗನ ಹೆಣಿಣನ್ ಪ್ರೇಸಿರ್ ಬರೆದರು. ನ್ಗರಗಳಲನಲಗುವಷ್ುಿ ಶ್ೇಘರಗತಿಯ್ಲಲಲಲದೆ ತಿೇರ 

ಅಪ್ರ್ಪ್ಕೆು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರಿಗೆ ಪ್ರಿಚಿತವನದ ಹಳಿಳಗನಡಿನ್ ಸಣಣಪ್ುಟಿ ಟ ನ್ಗಳಲಿಲನ್ ಮರ್ೆಮಠಗಳು 

ಬದಲನವಣೆಗೆ್ ಳುಳತೆವೆ, ನ್ವಿೇಕರಣಗೆ್ ಳುಳತೆವೆ. ಒೆಂದಥಾದಲಿಲ ರ್ೆೈಜವೆನಿಸುತೆಲೆೇ ಈ ಬಗೆಯ್ ಸ್ ೆಂದಯೇಾತರ 

'ಬಯ್ಕೆ'ಗಳು ಇೆಂತಹ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಕೆಂಡುಬರುತೆವೆ. ದಶಕಗಳ ನ್ೆಂತರ ಜನ್ ಊರುಗಳಿಗೆ ಹಿೆಂದಿರುಗಿ ಬೆಂದರ್ 

ಅಲಿಲನ್ ರಸ್ೆಗೆಳು, ಮರ್ೆ, ಜನ್ಜೆಂಗುಳಿಯ್ ಬದಲನವಣೆ, ಮನ್ುಷ್ಯರು, ಮತವೆರ ಸ್ೆನೇಹದ ಕೆ್ೆಂಡಿಗೆ 

ಕುೆಂದುೆಂಟನಗುವುದಿಲಲ. 

ಈ ರಿೇತಿ ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಸಹಜವೆನಿನಸುವ ಹಿರ್ೆನಲೆಗೆ ಆತುಕೆ್ಳಳಲು ಬೆಂದರ್ ಅವುಗಳ ನ್ಡುವೆ 

ಇರುವ 'ಕೆ್ಲನಜ್' ಗುಣದ ಸಪಷ್ಿ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ನ್ುನ ರ್ೆೈಜವೆೆಂದು ರ್ನವು ಸಿಾೇಕರಿಸುವನಗ, ಆ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಕನಣುವ 

ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ (ಉದನಹರಣೆಗೆ "ಲೆೈಲನ" ಕೃತಿಯ್ಲಿಲ) ಅಲಿಲ ಇರಬನರದೆನಿನಸುತೆದೆ. ಮತುೆ ಆ ಆಕನರಗಳ ನ್ಗನತೆಯ್ನ್ುನ 

ಆಸ್ನಾದಿಸುವನಗ ಅವುಗಳಿಗೆ ನಿೇಡಲನಗಿರುವ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ು ನ್ಮಮ ನಿಗ್ಢ ಬಯ್ಕೆಗಳನ್ುನ 

“ಬಯ್ಲುಗೆ್ ಳಿಸಿದೆಂತೆಯ್್' ಆಗಿಬಿಡುತೆದೆ. ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕ ಮತುೆ ಸ್ನವಾತಿರಕ ಸಾಳನವಕನಶದ ನ್ಡುವಿನ್ ಸಾಳಪ್ಲಲಟದ 

ಘಷ್ಾಣೆಯ್ು ಈ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಸಪಷ್ಿ. ಕ್ಡುಕುಟುೆಂಬ ಎೆಂಬ ಹೆಚುಾ ಸ್ನವಾತಿರಕ ಸೆಂಸ್ನರದ ಬೆಂಧ್ವು ಕರಮೇಣ 

ನ್್ಯಕ್ಕಲಯ್ಸ್ ಫನಯಮಿಲಿ ಎೆಂಬ ಸಣಣ ಕುಟುೆಂಬಗಳನಗಿ ಹೆ್ ಳನಗುತಿೆದು ದಶಕಗಳಲಿಲ, ಈ ಇದೆೇ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ್ು ಅೆಂತಹ 

ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲಯೇ ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಈ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಕಲನತಮಕ ಸಪಶಾ ಪ್ಡೆದುಕೆ್ೆಂಡದುು ಕನಕತನಳಿೇಯ್ 

ಸೆಂಬೆಂಧ್ವೆೇನ್ಲಲ. ಅಷೆಿೇ ಆಗಿದುಲಿಲ ಮತೆೆ ಇದೆ್ ೆಂದು ಎಡಪ್ೆಂರ್ಥೇಯ್ ಒಲವಿನ್ ಕಲನತಮಕ ಕೃತಿಗಳು 

ಆಗಿಬಿಡಬಹುದು. ಇೆಂತಹ ಸ್ಕ್ಷಮ ಪ್ರಯೇಗಗಳಲಿಲ ಕ್ಕಲೇಷೆ ಇರುವುದಿಲಲವನದರ್ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಒಟನಿರೆ 

ಕೃತಿಸಮ್ಹದ ಭ್ಪ್ಟದಲಿಲ ಸಮನಜವನದಿ ಒಲವು; ರ್ೆೈಜತೆಗೆ್ ೆಂದು ಮುಸುಗಿದ ಗುದುು; ನಿಕೃಷ್ಿಗೆ್ ೆಂಡ ಕೆಲವು 

ಕಲನಪ್ರಕನರಗಳ ಪ್ುನ್ರ್ ಬಳಕೆ ಮುೆಂತನದ ರ್ನಲನುರು ಮನನ್ವಶನಸಿರೇಯ್ ಅೆಂಶಗಳಿಗ್ ಬೆಲೆಯ್ುೆಂಟು. 

"ಪ್ರನ್ನಮಮ" ಮತುೆ "ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರ 'ರ್ೆನೇ ಆಧನರವನಗಿರಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು ಮೇಲಿನ್ ವಿಷ್ಯ್ವನ್ುನ 

ಮತೆಷ್ುಿ ವಿವರಿಸಬಹುದು. ಕರ್ನಾಟಕದಲಿಲ ಆಧ್ುನಿಕ ದೃಶಯಕಲೆಯ್ಲಿಲ ಮುಖಯ ಕನಳಜಿಗಳಲೆ್ ಲೆಂದನದ 

'ನ್ಗರಿೇಕರಣದ' ವಿಷ್ಯ್ವನ್ುನ ಸೆಂಕ್ಷಿಪ್ೆವನಗಿ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳು ಸ್ಚಿಸಿದರ್ ಸಹ ಕನಯರ್ನಾಸಿರ್ೆ್ ಳಗಣ 

ಆಕನರಗಳ ಸ್ತರಧನರಿತಾ ವಯಕ್ಕೆತಾದ ರ್ಪನೆಂತರ ಮತುೆ ಅವುಗಳೂೆೆಂದಿಗಿನ್ ಪೆರೇಕ್ಷಕ ಸಮ್ಹದ ಕಣಿಣನ್ 

ರ್ೆ್ ೇಟವನ್ುನ ಮಿೇರಿದ ಸಹಭನಗಿತಾವು ಈ ಹೆಂತದಲಿಲ ಮುಖಯವನಗುತೆದೆ. ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ 

ಗನಯಲರಿಗಳೂೆಳಗೆ ಬೆಲೆಯ್ುಳಳ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳನ್ುನ ಅಕ್ಷರಶಃ ಕನವಲುಗನಯ್ುವ ಪ್ರಿಸರದಲಿಲ (ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ 

ಕೃತಿಗಳೂ ಕರ್ನಾಟಕದ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ಅತಿ ಹೆಚಿಾನ್ ಆರ್ಥಾಕ ಬೆಲೆಯ್ುಳಳದುು) ವಿೇಕ್ಷಕನ್ನ್ುನ ಕೃತಿಯಳಕೆು 

ಮನನ್ಸಿಕವನಗಿ ಪ್ರವೆೇಶ್ಕೆ ನಿೇಡುವ ಔದನಯ್ಾ ಕೆಂಡುಬರುತದೆೆ. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨೨ 



ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, ರ್ೆೈಜತೆೈಲವಣಾದ ಕನಯರ್ನಾಸ್ ಎೆಂದು ರ್ನವು ಯನವುದನ್ುನ 

ಸರಳವನಗಿ ಗುತಿಾಸುತೆೆೇವೆಯೇ ಅದು ಒೆಂದು ಕಲಿಪತವನದ, ಅದೆೇ ಕನರಣಕೆು ಒೆಂದು ಬೆಲೆಯರುವ 'ನಿಮಿಾತಿ'. 

ಕಲನವಿಮಶಾಕರು ಭನವಿಸಿರುವೆಂತೆ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ 'ಒಳಗಿನ್' ದೃಶಯ ಹನಗ್ ಅದನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುತಿೆರುವ 'ಕಣುಣ', ಕೆೇವಲ 

ಇವೆರಡರ ನ್ಡುವಿನ್ ಸೆಂಬೆಂಧ್ವನ್ುನ ಮನತರ ಪ್ರಿಗಣಿಸಲನಗದು. ಐತಿಹನಸಿಕವನಗಿ, ಪನಶ್ಾಮನತಯರಲಿಲ ರ್ನಲನುರು 

ಶತಕದನದಯೆಂತ ಮ್ಡಿಬೆಂದುದರ್ೆನಲಲ 'ರ್ೆೈಜ'ವೆೆಂದು ಬಿಟಿರೆ ಅವುಗಳ ನ್ಡುವಿನ್ ಪ್ರಸಪರ ಅಗನಧ್ವನದ 

ವಯತನಯಸಗಳು ಹನಗ್ ಭಿನ್ನ ಅನ್ುಭವಗಳನ್ುನ ರ್ನವು ಕಳೆದುಕೆ್ೆಂಡೆಂತೆಯೇ ಸರಿ. ಐರೆ್ ೇಪ್ಯ ಕಲೆಯ್ನ್ುನ 'ಒೆಂದು' 

ಎೆಂದು ತಪನಪಗಿ ಭನವಿಸುವ ಕರಮವಿದು. ಈ ಚಚೆಾ ಬೆೇರೆಯೇ ಒೆಂದು ಪ್ರಕರಣವನದರ್ ಸಹ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ 

ಕೃತಿಗಳು ಹನಗ್ ಅವರ ವಿೇಕ್ಷಕವಗಾದ ನ್ಡುವಿನ್ ಮುಖಯಕೆ್ೆಂಡಿಯದು, ಮತುೆ ಈ ಕೆ್ೆಂಡಿಯ್ರ್ೆನೇ 

ಅಪ್ಹನಸಯಕ್ಕುೇಡು ಮನಡುತನೆರ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್, 

ಅದನ್ುನ ಇನ್ನಷ್ುಿ ಸಪಷ್ಿವನಗಿ ವಿವರಿಸಬಹುದು. ಮುಖಯವನಗಿ ಒೆಂದೆರಡು ದಶಕಗಳ ಕನಲ ಭನರತಿೇಯ್ 

ರ್ೆೈಜ ದೃಶಯಕರಣದ ಚ ಕಟ್ಟಿರ್ೆ್ ಳಗೆೇ ತಮಮ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ರ್ಪ್ರಸುತಿದೆು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್, ಕರಮೇಣ 

ಅದರೆ್ ಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ' ಅದರ ವಿರುದನಧಥಾ, ವಿರುದಧ ಅನ್ುಭವಗಳನ್ುನ ಹೆ್ ರಡಿಸತೆ್ ಡಗಿದರು. ಉದನಹರಣೆಗೆ 

ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರಿರುವ ಚಿತರಗಳಲಿಲ ಸ್ನವಾತಿರಕ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲ ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕ ಹೆಣಿಣನ್ ಚಿತರಗಳ ಬಳಕೆಯ್ನ್ುನ ಒೆಂದು 

ತರಹದ ರ್ೆೈಜವಲಲದ ಕೆ್ಲನಜ್ ಎೆಂದೆೇ ಭನವಿಸಬಹುದು. 

ಇದು ಒೆಂದು ತಿೇರ ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕವನದ, ವೆೈರುಧ್ಯವೆೇ ಜಿೇವಸತಾವೆನಿಸುವ ಕೆ್ಲನಜ್. ನಿದಿಾಷ್ಿವನಗಿ 

ಕರ್ನಾಟಕದ ಪ್ಶ್ಾಮ ಘಟಿಗಳ, ಹನಸನ್, ಸಕಲೆೇಶಪ್ುರ ಇತನಯದಿ ಜಿಲೆಲಗಳ ಜನ್ಜಿೇವನ್ದ ರ್ೆೈಜ ಅನ್ುಭವವನ್ುನ 

ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಡುತಿೆದುವು. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಮುೆಂಚಿನ್ ಕೃತಿಗಳು ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರ ಅಳವಡಿಕೆಯ್ು ಎೆಂತಹ 

ರ್ಪನೆಂತರವೆೆಂದರೆ ಅವುಗಳು ಕೆೇವಲ ಕಲನತಮಕವನದ ಬದಲನವಣೆಗಳಿೆಂದಷೆಿೇ, ಗೆ್ ತಿೆರುವ ಅಥಾದಲಿಲ, 

ಕೆ್ಲನಜ್ ಆಗಲಿಲಲ. ಅದನ್್ನ ಮಿೇರಿದ ಹೆ್ ಸಜಗತಿನೆ್ ಸೃಷಿಿಯದು. ಭ ತಿಕವನಗಿ ಕನಣದ, ಕೆೇಳದುದನಯವುದ್ 

ಅವರ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಪ್ರವೆೇಶ್ಸದ ಸೆಂದಭಾವೆಂದಿತುೆ. ಆದರೆ ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಎಲಿಲಯ್್ ಸಲುಲವವರನಗಿ 

ಇಲಿಲ ಮ್ಡಿಬೆಂದರು. ಗೆ್ ತಿರೆುವ ಜಗತಿೆನ್ ಅನ್ುಭವವು ಕರಮೇಣ ಅವರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ರ್ಢಿಗತ ಅಥಾದಲಿಲ 

ಗೆ್ ತನೆಗಲನರದ ಜಗತಿೆಗೆ ಬದಲನದುದ್, ಅದ್ ಗೆ್ ತಿೆರುವ ಜಗದ 'ರ್ೆನ್ಪ್ರರ್ೆ್ ೆಂದಿಗೆೇ' ಹನಗನದುದನ್ುನ 

ದೃಶಯಕಲೆಯ್ ಲೆೇಟ್ಸ-ಮನಡನ್ಾ ಚಚೆಾಯ್ಲಿಲ 'ಬೆೈನ್ರಿ ಅಪ್ರೇಸಿಷ್ನ್' ಎನ್ುನತೆೆೇವೆ. 

ಸೆಂಗರಹರ್ಪ್ದಲಿಲ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ರ್ೆೈಜತೆಗ್, ಕೆ್ಲನಜ್ ದೃಶನಯೆಂಶಗಳಿಗ್ ಇರುವ ಐತಿಹನಸಿಕ 

ದೆಾೇಷ್ವು, ಕಲನ ಇತಿಹನಸ ತಿಳಿದವರಿಗೆಲಲರಿಗ್ ಅರಿವಿದೆ. ದೃಶಯಕರನನ್ಕವೆಂದರ ಎಳೆಯ್ನ್ುನ ಮುರಿಯ್ದೆಂತೆ 

ರ್ೆೈಜತೆ ಒೆಂದು ಅನ್ುಭವವನ್ುನ ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಟಿರೆ ಅದನ್ುನ ಛೆೇದಿಸುವುದೆೇ ಕೆ್ಲನಜ್-ಕರನನ್ಕದ ಮುಖಯ 

ಉದೆುೇಶವನಗುತೆದೆ. ಕರ್ನಾಟಕದಲಿಲ ಬೆಂಡನಯ್ ಹನಗ್ ದಲಿತ ಚಳುವಳಿಗಳು ಎಪ್ಪತೆರ ದಶಕದಿೆಂದಿೇಚೆಗೆ ಒೆಂದು 



ಎಳೆಯನಗಿ ಪನರರೆಂಭಗೆ್ ೆಂಡು ನ್ೆಂತರ ಹಲವು ಕವಲುಗಳನಗಿ ವಿಭನಗಿೇಕರಣಗೆ್ ೆಂಡಿದುರ್, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಅದೆೇ 

ಕನಲದ ಕೃತಿಗಳು ಒೆಂದೆೇ ಎಳೆಯ್ ದೃಶನಯನ್ುಭವದಿೆಂದ ಹಲವು ಕವಲುಗಳುಳಳ ಕೆ್ಲನಜ್ ರಿೇತಿಗೆ 

ವಿಭನಗಗೆ್ ೆಂಡುದಕ್ು ಒೆಂದು ತೆರರ್ನದ ಅವಿರ್ನಭನವ ಸೆಂಬೆಂಧ್ವಿದೆ. ಈ ವಿಷ್ಯ್ವು ಮತೆ್ ೆೆಂದು ಬೆೇರೆಯ್ದೆೇ 

ವಿವರಪ್ೂಣಾ ಚಚೆಾಯ್ನ್ುನ ಬೆೇಡುತೆದೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಒೆಂದು ಹೆಂತದಲಿಲ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ನ್ುನ ಕುರಿತ ವೆೈಮನ್ಸಯವನ್ುನ 

ತಮಮ ಕೃತಿಯಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ ರ್ಪ್ರಸುತನೆರೆ. ಆದರೆ ಅದೆೇ ಅವರ ಉದೆುೇಶವಲಲ. ಅದೆ್ ೆಂದು ಸ್ನಧ್ನ್ವಷೆಿೇ. 

ತನ್್ಮಲಕ ರ್ೆೈಜ ದೃಶಯಕರಣದ ವನಯಕರಣದ ಪ್ುನ್ರ್ ರಚರ್ೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಸಮ್ಹ. ಇಲಿಲ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ 

ಪನತರವನ್ುನ -ಕೆೇವಲ ಕಣಿಣನಿೆಂದ ಚಿತರವನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವ, ಕೆೇವಲ ಚಿತನರೆಂಶಗಳನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುತೆ ಅದರ ಚ ಕಟ್ಟಿನ್ 

ಹೆ್ ರಗಿನ್ ಸೆಂದಭಾವನ್ುನ (ಸ್ನಮನಜಿಕ, ವಯಕೆ, ಅವಯಕೆ) ಪ್ರಿಗಣಿಸದ ಇತನಯದಿ ಗುಣಗಳಿೆಂದ ಬದಲನಯಸುವ 

ಅವಕನಶ ಹನಗ್ ಒತೆಡವಿದೆ. ಮತೆ್ ೆೆಂದು ವಿಶೆೇಷ್ವೆೆಂದರೆ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳು, ಕನಲದ ದೃಷಿಿಯೆಂದ 

ಹೆಚುಾ ಆಧ್ುನಿಕವನದ, ಅದೆೇ ಕನರಣಕೆು ಹೆಜಿಮೊೇನಿಕ್ ನಿಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಕನಯರ್ನಾಸ್ ಚಿತರಗಳಿಗಿೆಂತ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨೩ 

 

 

ಭಿನ್ನವನದ ಕೃತಿಗಳು. ಅನ್ುಭವ ವಿಸ್ನೆರವನ್ುನ ನಿೇಡುವ ರ್ೆಲನಕೃತಿಯ್ (''ಅರೆೈಾವಕ್ಾ") ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕೃತ 

ಅನ್ುಭವವನ್ುನ ಮತೆ್ ೆೆಂದು ನಿಟ್ಟಿನಿೆಂದ ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಡುತೆವೆ ಈ ಕೃತಿಗಳು. ಅದನ್ುನ ಶಕೆಗೆ್ ಳಿಸಲು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು 

ಕೆೇವಲ ಹೆ್ ರಗಿನ್ ಭಿನ್ನ ಜಗತುೆಗಳ ಆಕನರಗಳನ್ನಷೆಿೇ ಬೆರೆಸುವುದಿಲಲ. ತೆ್ ಗಲುಬೆ್ ೆಂಬೆಯನಕನರಗಳನ್ುನ 

ಅಳವಡಿಸುವುದರ ಮ್ಲಕ ರ್ೆೈಜ ಜಗತಿೆರ್ೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಕಲಿಪತ ಜಗತೆನ್ುನ ಬೆರೆಸುವ ನ್ಮಮ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ಅನ್ನ್ಯವನದ 

ಪ್ರಯ್ತನವನ್ುನ ಮನಡುತನೆರೆ. ಆಗ ವಿೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಈ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಅನ್ುಭವಿಸಲು ಕೆೇವಲ ಕಣುಣಗಳು ಸ್ನಲದನಗುತೆವೆ. 

ಕೆೇವಲ ಕಣಿಣನ್ ದೃಷಿಿಗಷೆಿೇ ಆಹನರವನಗುತಿೆದು ಕೃತಿರಚರ್ೆಯ್ ಕನಲವು - ವನದಿಸಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ - ಶುದಧ ಈಸಲ್ 

ಪೆೈೆಂಟ್ಟೆಂಗ್ ಮುಖ್ನೆಂತರವೆೇ. ಅದಕ್ು ಭಿನ್ನ/ಹೆಚಿಾನ್ ಜಗತಿೆನ್ ಅನ್ುಭವವನ್ುನ ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಡುವೆಂತೆ ಮನಡಿದುು 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಸ್ನಧ್ರ್ೆ. 'ರ್ೆೈಜಲೆ್ ೇಕದ ಎಲಲ ಮ್ಲೆಗಳನ್ುನ ಶೆ ೇಧಿಸದೆಯೇ ಅದನ್ುನ ಬದಿಗಿರಿಸಲನಗಿದೆ' 

ಎೆಂಬುದಕೆು ಈ ಕೃತಿ ಸಮ್ಹವು ಒೆಂದು ನಿಚಾಳ ಸ್ನಕ್ಷಿ ಕ್ಡ. 

೯ 

ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗಿನ್ ನ್ನ್ನ ದೃಷಿಿಕೆ್ೇನ್ವನ್ುನ ಸ್ನೆಂದರವನಗಿ ನ್ಮಗೆ ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಡುವುದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಇತಿೆೇಚಿನ್ 

ಕೃತಿಗಳು. ಇವುಗಳಲಿಲ ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಗಳನ್ುನ ಅಳವಡಿಸಲನಗಿದೆ. ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರನ್ುನ, ಬೆೇರೆ್ ೆಂದು 



ಕಲನಪ್ರಕನರದ ಈಸಲ್ ರ್ೆೈಜ ಚಿತರಗಳೂೆಳಕೆು ಆ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ತರಬಹುದನದ ಎಲಲ ವಿಚಿಿದರಕನರಕ ಸೆಂಬೆಂಧ್ಗಳ 

ಅರಿವಿರ್ೆ್ ೆಂದಿಗೆೇ ಒಳಸ್ೆಳೆದುಕೆ್ಳಳಲನಯತು. 

ಮ್ಲಭ್ತವನಗಿ ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಯ್ ಚಿತರಗಳು ಒೆಂದು ಅಭಿವಯಕ್ಕೆ ಮನಧ್ಯಮದ ಅಪ್ೂಣಾ ಅವಸ್ೆಾ. 

ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆ ರ್ನಟಕ ನ್ಡೆಯ್ುವನಗಲಷೆಿೇ 'ಚಲನ್ಶ್ೇಲವನಗಿದುು' ಈ ಗೆ್ ೆಂಬೆಗಳು, ಇನಿನತರ ವೆೇಳೆಯ್ಲಿಲ 

ಸಿಾರ/ಅಪ್ೂಣಾ ಅವಸ್ೆಾಯ್ಲಿಲರುತೆವೆ. ಪ್ರದೆಯ್ ಮೇಲೆ ಮ್ಡಿಬರದ ಸಮಯ್ದಲಿಲರುವ ಸಿನಿಮನ ರಿೇಲಿನ್ ಸಿಾತಿಯ್ 

ಹನಗೆ. ಆದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಗಳು ಮತೆ್ ೆಮಮ ವಿೇಕ್ಷಕ-ಕಲನಕೃತಿಯ್ ನ್ಡುವಿನ್ 

ಸೆಂಬೆಂಧ್ಕೆು ಹೆ್ ಸ ಅಥಾವನ್ುನ ಸ್ೆೇಪ್ಾಡೆ ಮನಡುತೆವೆ. ಅರನಾತ್ ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಈಸಲ್ ಚಿತರಗಳಿಗೆ 

ನಿೇಡಲು ಆರೆಂಭಿಸಿದ ಹೆ್ ಸ ಅನ್ುಭವವನ್ುನ, ಮತೆ್ ೆೆಂದು ಹೆಜೆಿ ಮುೆಂದೆ ಒಯ್ುಯತೆವೆ. ಐವತೆರ ಹೆ್ ಸಿೆಲಲಿಲರುವ 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಈಚಿನ್ ದಿನ್ಗಳ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಈ ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಗಳದೆುೇ ಆಧಿಪ್ತಯ. 

ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳ ಒಳಗೆ ತೆ್ ಗಲು-ಚಿತರಗಳು ಪ್ರಥಮತಃ ಕನಯರ್ನಾಸನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವ ರ್ಢಿಗತ ಕರಮವನ್ುನ 

ಅಕ್ಷರಶಃ ತಲೆಕೆಳಗು ಮನಡುತೆವೆ. ವಿರ್ೆ್ ೇದಮಯ್ವನಗಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, ಈ ಮ್ರರ್ೆ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ 

ರ್ೆ್ ೇಡಿದನಗ ಒಮಮಲೆ ವಿೇಕ್ಷಕ ತನ್ನ ಕಣುಣಗಳನ್ುನ ಒಳಗೆ್ ೆಂಡಿರುವ ತಲೆಯ್ನ್ುನ ಸಮಯರಿಸಿಕೆ್ಳುಳವ ಬದಲಿಗೆ 

ಅಡಡಡಡ ರ್ೆ್ ೇಡುವ ಪ್ರಯ್ತನ ಮನಡುತನೆರ್ೆ/ಳ .ೆ ಮೇಲಿನಿೆಂದ ಬಿೇಳುತಿೆರುವೆಂಥ, ಅಡಡಲನದ, ತಲೆಕೆಳಗನದ ತೆ್ ಗಲು-

ಚಿತರಗಳೆಲಲವೂ ಪೆರೇಕ್ಷಕರ ಜೆ್ೇಡಿಕಣಣನ್ುನ ಲೆೇವಡಿ ಮನಡುತವೆೆ. ಚಿತರ ಚ ಕಟ್ಟಿನ್ 'ಮೇಲೆ' 'ಕೆಳಗೆ' ಎೆಂಬ ಗುರುತಾದ 

ಅೆಂಶಗಳು ಪ್ಲಲಟಗೆ್ ಳುಳತೆವೆ. ಇದು ಭ ತಿಕವನದ ಒೆಂದು ಬಗೆಯ್ ದೃಷಿಿಚಿಕ್ಕತೂಕ ಕರಮ. 

"ದ ಚೆೇರ್" ಎೆಂಬ ಇೆಂತಹ ಕೃತಿಯೆಂದರಲಿಲ, ಎಡಕೆು ಬಿರಟ್ಟೇಷ್ರ ಸ್ೆೈನಿಕನ್ ತೆ್ ಗಲುಚಿತರವೆಂದು 

ಕುದುರೆಯ್ರ್ೆನೇರಿ, ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಎಡ-ಎತರೆದ ಪೆರೇಮಿನ್ ಮೇಲೆಯೇ, ಅದೆ್ ೆಂದು ದನರಿಯೇ ಎೆಂಬೆಂತೆ “ನ್ಡೆದು' 

ಹೆ್ ೇಗುತಿೆದನುರ್ೆ. ಚ ಕಟ್ಟಿನ್ ಮೇಲನಬಗದಲಿಲ ಆಫಿರಕನ್ ತೆ್ ಗಲುಚಿತರವೆಂದು ತಲಕೆಳಗನಗಿಯೇ 

ಮುಖವನಡವೆಂದನ್ುನ ಮುೆಂದಿರಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು 'ಕುಳಿತುಬಿಟ್ಟಿದೆ', ತಿರಶೆಂಕುವಿನ್ೆಂತೆ. ಬಲಕೆು ಮೈಸ್ರಿನ್ ಸ್ೆೈನಿಕನ್ 

ತೆ್ ಗಲು-ಚಿತರ ಕುದುರೆಯ್ ಮೇಲೆೇರಿ 'ಇಳಿದು' ಬರುತಿೆದೆ. ಕೆಳಭನಗದಲಿಲ ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯಬಬಳು 

ಕುಚಿಾಯೆಂದರ ಮೇಲೆ ಮೆಂಡಿಯ್್ರಿ, ಪ್ೃಷ್ಾವನ್ುನ ಮೇಲಕೆುತಿೆ ಬನಗಿದನುಳ .ೆ ಈ ಚಿತರದಲಿಲ ಕಣಿಣಗೆ್ ೆಂದು ಬಗೆಯ್ 

'ಗಡಿಯನರದ ಮುಳುಳ ಚಲಿಸುವ ದಿಕ್ಕುನ್ (ಕನಲಕ್ವೆೈಸ್) ಚಲರ್ೆ' ಕೆಂಡುಬರುತೆದೆ. ಇಲಿಲ ಕನಣುವ ಚಿತರವನ್ುನ ಕೆೇವಲ 

'ಆಕನರಗಳರ್ನನಗಿ ಪ್ರಿಶ್ೇಲಿಸಿದನಗ ಮನತರ ಈ ಚಲರ್ೆಯ್ನ್ುನ ಕೆಂಡುಕೆ್ಳಳಲು ಸ್ನಧ್ಯ. ಇಲಲದಿದುಲಿಲ ಈ ಹುಡುಗಿಯ್ 

ಆಕನರವು ಹೆಚುಾ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨೪ 



'ಇೆಂದಿರಯನಸಕ್ಕೆಯ್ನ್ುನ ಪ್ರಚೆ್ೇದಿಸಬಲಲಳು' ಹನಗ್ 'ಫೇಟೆ್ೇವರ್ನನಧ್ರಿಸಿದ ರ್ೆೈಜ ಹುಡುಗಿ' ಎೆಂಬ 

ನ್ೆಂಬಿಕೆಗಳಿೆಂದನಗಿ, ಹೆ್ ೇಲಿಕೆಯ್ ದೃಷಿಿಯೆಂದ ಹೆಚುಾ ರ್ೆೈಜವೆನಿನಸುತನೆಳ .ೆ ಇತರ ಮ್ರು ಆಕನರಗಳು 'ರ್ೆೈಜ' 

ಪ್ರಪ್ೆಂಚದಿೆಂದ, ಛನಯನಗರಹಣದ ಮ್ಲಕ ಹನದು, ನ್ಮಮದೃಷಿಿಗೆ ಗೆ್ ೇಚರಿಸಿದೆಂತಹವಲಲ. ಅವರು ಎೆಂದೆೆಂದಿಗ್ 

“ಒೆಂದು ಕಲಿಪತ ಜಗತಿೆನ್ವರು', ನಿರೆಂತರವನಗಿ 'ಕಲಿಪತ ಜಗತಿೆಗೆೇ' ಸ್ೆೇರಿದವರು. ಅದೆೇ ಕನರಣಕೆು "ಪ್ದಮ" ಎೆಂಬ 

ಕೃತಿಯ್ಲಿಲ ನಿಜಜಿೇವನ್ದಿೆಂದ ಮ್ಡಿಬೆಂದಿರುವ ಪ್ದಳು ಬನಗಿಲಿಗೆ 'ಒರಗಿ ನಿೆಂತಿದುರ್' ಸಹ, ಚಿತರದ ಚ ಕಟ್ಟಿನ್ಲಿಲ 

ಆಕೆ ಮಲಗಿದೆಂತೆ ಅನಿನಸಿದರ್ ಸಹ, ಆಕೆಯೇ ನಿಜವನದವಳು. ಆಕೆಯ್ ಎಡ-ಬಲಕೆು ಕೆಳಗಿರುವ ಸ್ಪ್- ಗಲ್ಾ 

ಆಕನರಗಳು ಕಲಿಪತ ಜಗತಿನೆ್ವರು ಎನಿನಸದಿರದು. 

'ಬೆೈನ್ರಿ ಆಪ್ರೇಸಿಷ್ನ್ೂ' ಎೆಂಬ ಒೆಂದು ಮುಖಯ ಆಧ್ುನಿಕೆ್ೇತೆರ ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ವಿಶೆಲೇಷ್ಣೆಯ್ ತೆಂತರದ 

ಪ್ದದ ಅಥಾವು ಇಲಿಲ ವಯತನಯಸ ಕಳೆದುಕೆ್ೆಂಡುಬಿಡುತೆದೆ. ಅೆಂದರೆ ಎರಡು ಅಥವ ಅದಕ್ಕುೆಂತ ಹೆಚುಾ ವೆೈರುಧ್ಯಮಯ್ 

ಜಗತಿೆನ್ ಮಿಶರಣವನಗುವಲಿಲ (ಎಕಲಕ್ಕನಕ್) ಅವುಗಳ ನ್ಡುವಣ ವಯತನಯಸ ಮನಯ್ವನಗುತೆದೆ. ಕನಮಿಕ್ ಪ್ರಪ್ೆಂಚದ 

ಸ್ಪ್ರ್ಗಲ್ಾ, ರ್ೆೈಜ ಜಗದ ಪ್ದಮ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರದೆೇ ಹಳೆಯ್ ಕೃತಿಗಳ ಪನವಾತಿ, ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವ ಇವರೆಲಲರ್ 

ಮತೆ್ ೆಮಮ ಒೆಂದೆೇ ಚಿತರದ ಚ ಕಟ್ಟಿರ್ೆ್ ಳಗೆ ಒಟುಿಗ್ಡಿದನುರೆ -- ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಇತಿೆೇಚಿನ್ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ. ಇದನ್ುನ 

ಎಲೆಲಕ್ಕಿಕ್ ಮಿಶರಣವೆನ್ುನತೆೆೇವೆ. ರ್ೆೈಜ, ಕಲಿಪತ ಎೆಂದು ಯನವ ಎರಡು ರ್ಪ್ಗಳನ್ುನ ರ್ನವು ನಿರೆಂತರವನಗಿ 

ವಿಭನಗಿಸುತೆ ಬೆಂದಿದೆುೇವೆಯೇ ಅವುಗಳ ನ್ಡುವಣ ವಯತನಯಸ ಇಲಿಲ ಕನಣೆಯನಗುತೆದೆ. ಹಲವು ದಶಕಗಳ ಕನಲ 

ಕನಯರ್ನಾಸ್ ಚಿತರಣವರ್ೆನೇ ಮುೆಂದುವರೆಸಿಕೆ್ೆಂಡು, ಅದರ ಒಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ ಕಲಿಪತ ರ್ೆೈಜತೆ ಮತುೆ ಅಮ್ತಾತೆಯ್ನ್ುನ 

ಹಿೇಗೆ ಬೆರೆಸುತ ೆ ಬೆಂದಿರುವ ಮತೆ್ ೆಬಬ ಭನರತಿೇಯ್ ಕಲನವಿದನಿರುವುದು ಅಪ್ರ್ಪ್. ಕರ್ನಾಟಕದ 

ಸೆಂದಭಾದಲಲೆಂತ್ ಇದು ಇನ್್ನ ಅಪ್ರ್ಪ್. 

ಇನಿನತರ ಎಷೆ್ ಿೇ ಸ್ನಧ್ಯತೆಗಳಿದನುಗ್ಯ ಪನವಾತಿ, ಪ್ದಮ ಹುಲಿವೆೇಷ್ದವರನ್ುನ ನ್ಮಮ ಜಗತಿೆನ್ವರೆೆಂದು, 

ಅವರನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ ರ್ನವು ಒಪ್ರಪಕೆ್ಳುಳವೆಂತೆ, ತೆ್ ಗಲಿನ್ ಚಿತರಗಳನ್ುನ ಸಿಾೇಕರಿಸಲನಗದ ಒೆಂದು ಮನ್ಸಿೂದೆ. 

ಆದರೆ ಈ ತೆ್ ಗಲುಚಿತರಗಳು ಯನವ ಜಗತಿೆನ್ವು ಎೆಂಬ ಪ್ರಶೆನ ಉದಯಸುತೆದೆ. ಅವುಗಳಲ ಲ್ ಉಪ್ವಿಭಜರ್ೆ 

ಮನಡುವನಗ ಪ ವನಾತಯ-ಪನಶನಾತಯ ತೆ್ ಗಲುಚಿತರಗಳೆೆಂಬ ವಿಭನಗಿೇಕರಣವು ಉೆಂಟನಗುತೆದೆ. ಐತಿಹನಸಿಕ, 

ಮರ್ೆ್ ೇವೆೈಜ್ಞನನಿಕ, ವಸ್ನಹತು-ವಸ್ನಹತೆ್ ೇತೆರ, ಆಧ್ುನಿಕಪ್ೂವಾ-ಆಧ್ುನಿಕೆ್ೇತೆರ ಮನಧ್ಯಮಗಳೆೆಂಬ ಅರ್ೆೇಕ 

ಕಲನತಮಕ/ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ಸೃತಿಗಳು ನ್ಮಮ ಕಣಿಣನ್ ಮನ್ಸಿೂರ್ನಳಕೆು ದನಳಿಯಡುತೆವೆ. (ಲಿಯ ಸ್ೆಿನ್ಬಗ್ಾ 

ಹೆೇಳುವೆಂತೆ 'ದ ಐ ಆಫ್ ದಿ ಮೈೆಂಡ' ಎೆಂಬ ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಚಿತರ ರ್ೆ್ ೇಡುವ ಕರಮವಿದು.) ಕಣೆಣದುರಿಗೆ ಕನಣುವ ಈ 

ಚಿತರಗಳನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಹಳೆಯ್ ಚಿತರಗಳ ರ್ೆನ್ಪ್ರರ್ೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಅವುಗಳು ಮ್ಡಿ ಬೆಂದ ಪ್ರಿಸರದ 'ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ 

ರ್ೆನ್ಪ್ರನ್' (ರ್ನಸ್ನಿಲಿಲಯ್) ವಿಶನಲತೆಯ್ನ್ುನ ಸಿಾೇಕರಿಸಿದವರಿಗೆ ಈ ಚಿತರಗಳ ದೃಶಯಗಳು ಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕವನಗಿ 

ಮ್ಡಿಬೆಂದ ಒೆಂದು ಅಗಣಿತ ಗಣಿ. 



ಸರಳವನಗಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳು ಕೆೇವಲ ಕಣಿಣನ್ ರ್ೆ್ ೇಟಕೆು ಸಿಲುಕುವೆಂತಹುದಲಲ. 

ಅದಕೆು ಕನರಣ ಭ ತಿಕವನಗಿ ನಿಜವನದರ್ ಸಹ ಅವರ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳು ಕೆೇವಲ ಈಸಲ್ ಚಿತರಗಳನಗಿ ಉಳಿದಿಲಲ. 

'ತೆ್ ಗಲುಚಿತರಗಳು ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ಲಿಲ ತೆೇಲುವೆಂತೆ ಕನಣುವುದು' ಕನಯರ್ನಾಸನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವ ರ್ಢಿಗತ 

ಕರಮದಿೆಂದ ಉೆಂಟನಗುವ ಭನವರ್ೆ. ಆದರೆ ಅಸಲಿ ತೆ್ ಗಲುಬೆ್ ೆಂಬೆಯನಟದಲಿಲ ಬಿಳಿ ಪ್ೆಂಚೆಯ್ ಹಿೆಂದೆ ಬೆ್ ೆಂಬೆಯ್ು 

ತೆೇಲುವುದು, ಚಲಿಸುವುದು ಅದರ 'ಅಸಲಿ ನಿಲುವು' ಕ್ಡ. ಅೆಂದರೆ ಈ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ಲಿಲ ತೆ್ ಗಲುಬೆ್ ೆಂಬೆಯ್ನ್ುನ 

ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ, ಅದರ ಅಸಲಿ ಆಟ ಹನಗ್ ಇಲಿಲನ್ ಅದರ ಪನತರ ಪ್ರಸಪರ ಘಷಿಾಸುತೆವೆ. ಅರನಾತ್ ದೃಶಯವೆಂದನ್ುನ 

ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ ಕಣಿಣನ್ ದೃಷಿಿಯ್ು ಸಪಷ್ಿವನಗಿ, ಭ್ತಕನಲದ 'ರ್ನಸ್ನಿಲಿಕ್ ರ್ೆನ್ಪ್ು' (ತೆ್ ಗಲು ಗೆ್ ೆಂಬೆಯನಟದ 

ರ್ೆನ್ಪ್ು) ಹನಗ್ ವತಾಮನನ್ದ ಗೆ್ ೇಚರಿತ ದೃಶಯ (ತೆೈಲವಣಾದ ತೆ್ ಗಲು ಚಿತರ) ಎೆಂಬ ಎರಡು ಬಗೆಯ್ 

ಅನ್ುಭವಗಳನ್ುನ ಪ್ರಸರಿಸುತವೆೆ. ಆದರೆ ಅಲಿಲನ್ ತೆ್ ಗಲುಚಿತರಕ್ು ಅದು ನಿರೆಂತರವನಗಿ 'ರ್ೆನ್ಪ್ರಸುವ' ಅಸಲಿ 

ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಯನಟಕ್ು ಇರುವ ವಯತನಯಸವು ಬೆಳಕ್ಕನಿೆಂದುೆಂಟನದುದು. ಅಸಲಿ ಆಟದಲಿಲ ಪ್ೆಂಜಿನ್ ಬೆಳಕು ಈ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨೫ 

 

 

ತೆ್ ಗಲಿನ್ ಆಕನರದ ಮ್ಲಕ ಹನಯ್ುು ಅದರ ಮುೆಂದಿರುವ ಬಿಳಿ ಪ್ರದೆಯ್ ಮೇಲೆ ಬಿೇಳುತೆದೆ. ಅದೆ್ ೆಂದು 

ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ಸ್ೆೈಡ ಬಿೆಂಬವನ್ುನ ಹನಯಸಿದೆಂತೆ. ಅಲಿಲ ಕಣಿಣದುರಿಗೆ ಕನಣುವ ಕ್ಷಣಿಕ ಬಿೆಂಬವ, ಸತಯವೇ; ಅದು 

ಮ್ಡಲು ಕನರಣವನದ ಮ್ಲ ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆ 'ಅಸಲಿಯೇ' ಎೆಂಬುದೆ್ ೆಂದು ತನತಿಾಕ ಪ್ರಶೆನ. 

ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಯನಟದ ಮ್ಲ ಸಾರ್ಪ್ಕೆು ನಿದಿಾಷ್ಿವನದ ಈ ಪ್ರಶೆನಗೆ ಉತೆರ ಈ ಕನಯರ್ನಾಸ್ ಚಿತರಗಳಲಿಲವೆ. 

ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಯ್ನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಚಿತಿರಸುವುದು ರ್ಥಕ್ ಇೆಂಪನಷೆ್ ಿೇ ತೆಂತರದಲಿಲ, ಅೆಂದರೆ ಈ 

ಬೆ್ ೆಂಬೆಯ್ ಮ್ಲಕ ಎರಡು ಬಗೆಯ್ಲಿಲ, ಅದಕೆು ರ್ಢಿಗತವಲಲದ ಕನಯ್ಾ ನಿವಾಹಿಸುವೆಂತೆ 

ಉತೆೆೇಜಿಸಿದೆಂತನಯತು. ಮೊದಲರ್ೆಯ್ದನಗಿ, ತನ್ನ ಮ್ಲಕ ಬೆಳಕನ್ುನ ಸಿಾೇಕರಿಸುತಿೆದು ಗೆ್ ೆಂಬೆಯ್ು, ಈಗ 

ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳಲಿಲ ತನನ್ು ರ್ಪ್ರತವನಗಿರುವ ತೆೈಲವಣಾದ 'ಮೇಲೆ' ಬೆಳಕನ್ುನ ಸಿಾೇಕರಿಸುತಿೆದೆ. ಎರಡರ್ೆಯ್ದನಗಿ, 

ಇೆಂಥ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ ಇರುವ ಗನಯಲರಿಯ್ ಬೆಳಕ್ಕನ್ ಏರಿಳಿತದ ಆಧನರದ ಮೇಲೆಯೇ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ು 

ಅದನ್ುನ ರ್ೆ್ ೇಡುವ ಹತಿೆರ/ದ್ರ ಅೆಂತರವರ್ನನಧ್ರಿಸಿಯೇ, ಅದರ ರ್ಪ್ವು ಅಯೇಮಯ್ವನಗಿ ಗೆ್ ೇಚರಿಸುತೆದೆ. 

ಈ ಅಯೇಮಯ್ ಗುಣವೆೇ ಈ ಹಿೆಂದೆ ಚಚಿಾಸಲನದ ಸ್ತರಧನರನ್/ಳ ಗುಣವು ಕ್ಡ. ಆತ/ಆಕೆ ಒೆಂದು 

ಕರನನ್ಕವನ್ುನ ಅರೆೈಾಸಲು ಕೆಟಲಿಸ್ಿ ಇದು ಹನಗೆ. ಆದರೆ ಕೆಲವಮಮ ಆತ ತನ್ನದೆೇ ತಕಾದ ಆಧನರದ ಮೇಲೆ 

ದೃಶಯಕಥನ್ದ ಸಾರ್ಪ್ವನ್್ನ ಮನಪ್ಾಡಿಸಿಬಿಡಬಲಲ. 



ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಹನಗ್ ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆ ಆಕನರಗಳು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಈ 

ಸ್ತರಧನರನ್ ಪನತರವನ್ುನ ಸಮಥಾವನಗಿ ನಿವಾಹಿಸುತನೆರೆ. ಅರನಾತ್ ಒೆಂದು ವನಚಯಕಥನ್, ಒೆಂದು ರೆಂಗಭ್ಮಿ, 

ಒೆಂದು ಜನ್ಪ್ರರಯ್ ಕಲನ ಪ್ರಕನರ, ಫೇಟೆ್ೇಗರಫಿ ಮತುೆ ಈಸಲ್ ಚಿತರ - ಇನ್್ನ ಸೆಂಪ್ರದನಯ್ಗಳು ಒಟನಿಗಿ, 

ಸಾಪ್ರಜ್ಞೆಯೆಂದಲೆೇ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಬೆರೆಯ್ುವುದಕೆು ಮುಖಯ ಕನರಣವೆಂದಿದೆ. 'ವಿೇಕ್ಷಕರು ಪೆರೇಕ್ಷಕರನಗಿ 

ಕಲನಕೃತಿಗಳ ಅೆಂಗಳವನ್ುನ - ಕೆೇವಲ ದೃಷಿಿ ಪ್ರವೆೇಶ್ಕೆಯೆಂದಷೆಿೇ ಅಲಲದೆ - ದೆೈಹಿಕವನಗಿಯ್್ 

ಪ್ರವೆೇಶ್ಸುವೆಂತನಗಬೆೇಕು. ತನ್್ಮಲಕ ಭ ತಿಕವನಗಿ ಸತಯವನದ ಜನ್ಸಮ್ಹದ ಸಮನಜವನದಿ ಚಳುವಳಿಯ್ 

ಅನ್ುಭವವು, ಕಲನತಮಕವನಗಿಯ್್ ಸ್ನಧ್ಯವನಗಬೆೇಕು. ಕಲನವಿದರ್ನದ ಸಮನಜವನದಿಯಬಬ ಘ್ೇಷ್ಣೆಗಳ 

ಮಿತಿಯ್ನ್ುನ, ಅಥಾವನ್ುನ ಮಿೇರಿದ ಸ್ನಮನಜಿಕ ಅನ್ುಭವವೆಂದನ್ುನ ಕಲನತಮಕವನಗಿ ನಿಮಿಾಸಬೆೇಕು. ಈ 

ಅೆಂಶಗಳು ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗಿನ್ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಒಟನಿರೆ ಕೃತಿಗಳ ಸತಾವೆನ್ನಬಹುದು. 

ದೃಶ್ಯೇಕರಣದ ಮರ್ೆ್ ೇವಿಜ್ಞನನ್ದ ಕೆ್ೇನ್ದಿೆಂದ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ತೆ್ ಗಲುಚಿತರಗಳ ಕೃತಿಸಮ್ಹವು 

ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ಮನನ್ಸಿಕ ಗುರುತಾವನ್ುನ ತೆ್ ಡೆದುಹನಕುತೆದೆ. ಅನ್ುಭವದ ಅತಿೇತತೆಯ್ಲಿಲ ಅಷೆಿೇ ಸ್ನಮನನ್ಯವನಗಿ 

ವಯಕ್ಕೆಯಬಬ ಈ ಬಗೆಯ್ ಗುರುತಾ ಕಳೆದುಕೆ್ಳಳಬಲಲ. ಮತುೆ ಆಧ್ುನಿಕ ಚಿತರ-ಶ್ಲಪಗಳಲಲಲದೆ, ಭಿನ್ನ ಭಿನ್ನ 

ಕಲನರ್ಪ್ಗಳಲಿಲಯ್್ ಇೆಂತಹ ಗುರುತಾರಹಿತ ಗುಣ ಕೆಂಡುಬರಬಲಲದು. ದೆೇವನಲಯ್, ಚಚ್ಾ ಮುೆಂತನದ 

ಧನಮಿಾಕ ಸಾಳಗಳಲಿಲ ವಿಫುಲವನಗಿರುವ ಸಿೇಲಿೆಂಗ್-ಮ್ಯರಲ್ಗಳ (ಮೇಲನಬವಣಿಯ್ ಚಿತರ) ವಿೇಕ್ಷಕನ್ನ್ುನ, ಕತುೆ 

ಮೇಲಕೆು ಎತುೆವೆಂತಹ ಸರಳ ದೆೈಹಿಕ ಚಲರ್ೆಯ್ಲಿಲ ತೆ್ ಡಗಿಸಿರುವುದರಿೆಂದ ಇಲಿಲಯ್್ ಈ ಗುರುತಾ ರ್ನಶದ ಅೆಂಶ 

ಕೆಂಡುಬರುತೆದೆ. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ 'ರ್ೆೈಜಜಗತನೆ್ುನ ರ್ಪ್ರಸುವ ಸೆಂಯೇಜರ್ೆಗಳು ಮೇಲನಬವಣಿ ಚಿತರಗಳಲಿಲ 

(ಉದನಹರಣೆಗೆ: ಮಿಕೆಂಜಲೆ್ ೇವಿನ್ 'ಜೆನಿಸಸ್ ಆಫ್ ಅಥ್ಾ", ಬಿರ್ೆ್ ೇದ್ ಬಿಹನರಿ ಮುಖಜಿಾಯ್ ಶನೆಂತಿನಿಕೆೇತನ್ದ 

ಮೇಲನಬವಣಿಯ್ ಮ್ಯರಲ್, ಇತನಯದಿ) ಕೆಂಡುಬರುವುದಿಲಲ. ಅೆಂತಲಿಲ ಅಮ್ತಾ ಜಿಯನಮಿಟ್ಟರ ಆಕನರಗಳಿರುತೆವೆ. 

ಅಥವ ಇದು ಆಕನಶ, ಇದು ಭ್ಮಿ' ಎೆಂಬ ಕಲಪರ್ೆ ಮನಯ್ವನಗುವೆಂತಹ ಆದಿಭ ತಿಕ ಅನ್ುಭವ ನಿೇಡುವ 'ಜೆನಿಸಸ್ 

ಆಫ್ ಅಥ್ಾ' ಅಥವ ಒೆಂದು ಒಟನಿರೆ ಜನ್ ಸಮ್ಹದ ಇತಿಹನಸದ ಕರೆಗಳನ್ುನ ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಡುವೆಂತೆ 

ಸೆಂಯೇಜರ್ೆಯ್ನ್ುನ ರ್ಪ್ರಸಲನಗಿರುತೆದೆ. ಇದೆ್ ೆಂದು ರ್ೆೈಜ-ಸಾಳನವಕನಶದ 'ಸ್ನಾನ್ ಪ್ಲಲಟವೂ' ಹ ದು. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨೬ 

 

 

 



ಆದರೆ ತೆ್ ಗಲುಬೆ್ ೆಂಬೆ ಚಿತರಗಳು ಸೆಂಯೇಜರ್ನ ಚನತುಯ್ಾದ ಆಧನರದ ಮ್ಲಕ, ಅದ್ ಈಸಲ್ 

ಚಿತರಸೆಂಪ್ರದನಯ್ದ ಚ ಕಟ್ಟಿರ್ೆ್ ಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ ವಿೇಕ್ಷಕರ ಈ ಆದಿಭ ತಿಕ ಅನ್ುಭವ, ಭನಗವಹಿಸುವಿಕೆಯ್ು 

ಉೆಂಟನಗುವೆಂತೆ ಮನಡುತೆವೆ. ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ಹೆ್ ರಗಿರುವ ದೃಶಯ, ರ್ೆನ್ಪ್ು, ರ್ನಸ್ನಿಲಿಡಯನ ಇತನಯದಿಗಳೆಲಲವೂ, 

(ಅೆಂದರೆ ಭ್ತಕನಲವೆಲಲವೂ) ಸೆಂಗರಹ ರ್ಪ್ದಲಿಲ ಭವಿಷ್ಯತಿೆನ್ ತನಕ್ಕಾಕ ರ್ೆಲೆಯ್ಲಿಲ (ಈಸಲ್ ಚಿತರವು ತನಕ್ಕಾಕ 

ಯ್ುಗದ ಶ್ಶು) ಅಭಿವಯಕ್ಕೆಗೆ್ ಳುಳವುದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳ ಒಟನಿರೆ ಸ್ನಧ್ರ್ೆ.  

ಪ್ ರಿ ಸ ಮಾ ಪ್ತ ಿ

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಇನ್್ನ ಜಿೇವೆಂತವಿರುವ ಕಲನವಿದ. ಆದುರಿೆಂದ ಅವರ ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗಿನ್ ಕಲನ ಜಿೇವನ್ವನ್ುನ 

ಕುರಿತು ಸೆಂಗರಹರ್ಪ್ದಲನಲಗಲಿ ಅಥವ ಆತಯೆಂತಿಕವನಗಿಯನಗಲಿೇ ಕೆ್ರೇಢಿೇಕರಿಸುವುದು ತಪನಪಗುತೆದೆ. ಮ್ವತುೆ 

ವಷ್ಾದ ಅವರ ಸ್ನಧ್ರ್ೆಯ್ನ್ುನ ಕುರಿತು ಒೆಂದು ಪ್ಕ್ಷಿರ್ೆ್ ೇಟವೂ ಸಹ ಅಸ್ನಧ್ಯ. ಏಕೆೆಂದರೆ ಕಲನವಿದರ್ೆ್ ಬಬನ್ 

ಕುರಿತನದ ವಸುೆನಿಷ್ಾ ಪ್ಕ್ಷಿರ್ೆ್ ೇಟವೂ' ಒೆಂದು ಕಲಿಪತ ನ್ೆಂಬಿಕೆಯನಗುತೆದೆಯ್ಷೆಿ. ಭನಷನಶನಸರದ ರ್ೆಲೆಯೆಂದ 

ಚಿೆಂತಿಸುವುದನದರೆ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರನ್ುನ (ಅೆಂತೆಯೇ ಯನವುದೆೇ ಕಲನವಿದನ್ನ್ುನ ಕುರಿತ ಯನವುದೆೇ ಮನಹಿತಿಯ್ು 

ಒೆಂದು ನಿಮಿಾತಿ (ಕನ್ಸಿಕ್ೂ) ಆಗುತೆದೆಯ್ಷೆಿೇ. ಈ ರಿೇತಿಯ್ ಹಲವು ನಿಮಿಾತಿಗಳೂ ಸ್ನಧ್ಯ. ಮನಹಿತಿ ನಿೇಡುವ 

ನಿಮಿಾತಿಗಿೆಂತಲ್ ಅದರೆ್ ೆಂದಿಗೆ ವಿಶೆಲೇಷ್ಣನತಮಕ ನಿಮಿಾತಿಯ್ ಬೆಸುಗೆ ಉತೆಮ. ಈ ಪ್ುಸೆಕ ಅೆಂತಹ ಒೆಂದು 

ಪ್ರಯ್ತನ, 

ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗಿನ್ ಈ ಬರಹದ ತಿರುಳನ್ುನ ಕೆಳಕೆಂಡೆಂತೆ ಸೆಂಗರಹಿಸಬಹುದು: ತೆೈಲವಣಾದ ಮನಧ್ಯಮವನ್ುನ 

ನಿರೆಂತರವನಗಿ ಬಳಸುವ ಮುಖ್ನೆಂತರ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು ಅದಕೆ್ುೆಂದು ವೆೈಯ್ಕ್ಕಕೆ ವಯಕ್ಕತೆಾವನ್ುನ ನಿೇಡಿದನುರೆ. ಈ 

ವಯಕ್ಕೆತಾವು ಸಾ-ವಿಮಶಾಕ ಗುಣವನ್ುನ ಹೆ್ ೆಂದಿದೆ. ಏಕೆೆಂದರೆ ಒೆಂದು ಹೆಂತದವರೆವಿಗ್ ಪನಶನಾತಯ, ಅಸಲಿ 

ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ತೆೈಲವಣಾವು, ಆಧ್ುನಿಕ ಯ್ುಗದ ಮುನ್ನ ಹೆೇಗೆ ಏಕೆ ಬಳಕೆಯನಗುತಿೆತೆ್ ೆೇ ಅದೆೇ 'ರ್ೆೈಜತೆ'ಯ್ 

ಆವರಣದೆ್ ಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ ಕನಯ್ಾ ನಿವಾಹಿಸುತಿೆತುೆ. ಕರಮೇಣ -- ಈ ಮುನ್ನ ವಿವರಿಸಲನದ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳ 

ಮ್ರು ಹೆಂತಗಳಲಿಲ ಎರಡು ಹನಗ್ ಮ್ರರ್ೆೇ ಹೆಂತಗಳಲಿಲನ್ ತೆೈಲವಣಾದ ಬಳಕೆಯ್ ಕರಮವು 

ಬದಲನಗತೆ್ ಡಗಿತು. ಇದಕೆು ಕನರಣ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಿೇತವನದುದು. ಕೆೇವಲ ಶುದಧ ಸ್ೆೇೆಂದಿರೇಯ್ (ಸನ್ುಮಯ್ಲ್) 

ನಿಟ್ಟಿನಿೆಂದ ವಿೇಕ್ಷಿಸಿದರ್ ಸಹ ಈ ರ್ಥಕ್ ಇೆಂಪನಸ್ೆ್ ಿೇ ತೆಂತರವು ರ್ಢಿಬದಧವನಗಿದು (ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರದೆುೇ ಹಳೆಯ್ 

ಕೃತಿಗಳಲಿಲದುೆಂತೆ) 'ದೃಶಯ-ಆಹನಲದವನ್ುನ ತಯಜಿಸುತೆವೆ. ದೃಶಯಶ್ಕ್ಷಣ ಮತುೆ ದೃಶಯಜ್ಞನನ್ವು ಕ್ಷಿೇಣವನಗಿರುವ 

ಜನ್ಸಮ್ಹಕನುಗಿ ಸೃಷಿಿಗೆ್ ೆಂಡಿರುವ ಈ ಕೃತಿಗಳಲಿಲನ್ ರ್ಥಕ್ ಇೆಂಪನಸ್ೆ್ ಪೇ ತೆಂತರಗನರಿಕೆಯ್ು (ಈ ತೆಂತರದ 

ಕನರಣದಿೆಂದನಗಿಯೇ) ಒೆಂದಥಾದಲಿಲ ಜರ್ನಕಷ್ಾಕ ಗುಣವನ್ುನ ಕಳೆದುಕೆ್ೆಂಡು ಬಿಡುತೆವೆ. ಈ ಜರ್ನಕಷ್ಾಕ ಗುಣವು 

ಒೆಂದು ಬಗೆಯ್ ದೃಶಯದನರಿದರವನ್ುನ ಹೆಚುಾ ಮನಡಬಲಲ, ನ್ಮಮ ಅನ್ುಭವದ ಜಗತನೆ್ುನ ವಿಸೆರಿಸಲನಗದ ಕ್ಕಲೇಷನತಮ 

'ಗುಣ'. ರ್ಥಕ್ ಇೆಂಪನಷೆ್ ಿೇ ತೆಂತರಗನರಿಕೆಗೆ ಒೆಂದು ಊಧ್ವಾ ಮುಖವಿದೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಇೆಂತಹ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳು 



ಒರಟು ಮೈವಳಿಕೆ ಹೆ್ ೆಂದಿರುವುದರಿೆಂದಲೆೇ ಕೆೇವಲ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕತೆಗೆ ಮಿತಿಗೆ್ ೆಂಡ ಅನ್ುಭವ ನಿೇಡಲು 

ನಿರನಕರಿಸುತೆವೆ. ಬದಲಿಗೆ ಒರಟನದ, ಅಪ್ೂಣಾವನದ, ಭಿತರೆ್ೆಯ್ ಮುೆಂಚಿನ್ ಉತಿೆದ ರ್ೆಲದೆಂತಹ ಉಬುಬಗೆತೆರ್ೆಯ್ 

ಅನ್ುಭವವನ್ುನ ವಿೇಕ್ಷಕರ ಕಣಿಣಗೆ ನಿೇಡುತೆದೆ. ಯನವುದೆೇ ಚಿತಿರತ 'ಆಕನರ'ಗಳಿದನುಗಲ್ (ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರು, 

ತೆ್ ಗಲುಬೆ್ ೆಂಬೆ ಇತನಯದಿ) ಸಹ ಈ ಪನರಥಮಿಕ ಅನ್ುಭವದಿೆಂದ ವಿೇಕ್ಷಕ ತಪ್ರಪಸಿಕೆ್ಳಳಲನರ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು 

ಜಿೇವಿಸಿರುವ ಕಲೆಯ್ ಆರ್ಥಾಕ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ ಅವರ ಸಪ್ೂರ ಚಿತರಣಕರಮಕೆು ಮನರುಕಟೆಿಯ್ಲಿಲ ಆದಯತೆಯದನುಗಲ್ 

ಅವರು ಅದನ್ುನ ತೆ್ ರೆದು ಕಡಿಮ ಜನ್ಪ್ರರಯ್ ಶೆೈಲಿಗೆ ಬದಲನಗಿರುವು, ಅವರ ಕೃತಿಗಳ ಗನೆಂಭಿೇಯ್ಾಕೆ್ುೆಂದು 

ಸ್ನಕ್ಷಿಯ್ಷೆಿ. ಆದರೆ ಈ ಅನ್ುಭವದೆ್ ೆಂದಿಗೆೇ, ಭ ತಿಕವನಗಿ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಮೇಲೆ ಈ ಬಗೆಯ್ ತೆೈಲದ ಬಳಕೆಯ್ 

ಮ್ಲಕವೆೇ ಮ್ಡಿರುವ ಆಕನರಗಳು ನಿೇಡುವ 'ಅಥಾ'ದ ಅನ್ುಭವವು ಸ್ೆೇರಿಯ್ಷೆಿೇ ಒೆಂದು ಒಟನಿರೆ ದೃಶನಯಥಾ 

ಅನ್ುಭವವನಗುತೆದೆೆಂಬುದನ್ುನ ರ್ನವು ಮರೆಯ್ಬನರದು. ಈ ಬಗೆಯ್ ಸಮಗರತೆಯ್ ದೃಶನಯಥಾಕೆು ಪ್ರಸುೆತ ದೃಶಯ 

ಚಿೆಂತರ್ನಕರಮದಲಿಲ ಹೆಚುಾ ಮನ್ನಣೆ ಇರುವುದು. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨೭ 

 

 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಚಿತಿರಸಿರುವ 'ರಿೇತಿ' (ಶೆೈಲಿಯ್ಲಲ!) ಇದನದರೆ ಎರಡು ಹನಗ್ ಮ್ರರ್ೆೇ ಹೆಂತದ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ 

ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಹನಗ್ ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಗಳ ಆಯುಯ್ು ಒೆಂದು ನಿದಿಾಷ್ಿ ಉದೆುೇಶಕನುಗಿಯೇ 

ಬಳಕೆಯನಗುವುದನ್ುನ ಕುರಿತು ವಿವರಿಸಿದೆುೇರ್ೆ. ಹುಡುಗಿಯ್ರನ್ುನ ಬಳಸುವ ಕರಮದಿೆಂದನಗಿಯೇ ಏಕನೆಂಗಿಯನಗಿ, 

ಸ್ ೆಂದಯೇಾತರ ಉದೆುೇಶಕನುಗಿ ಬಳಕೆಗೆ್ ಳುಳತಿದೆು ರ್ೆ್ ೇಟವನ್ುನ ಸ್ನಮ್ಹಿಕ ವಿೇಕ್ಷಣನಕರಮದ ಪ್ರಿಧಿಗೆ 

ಎಳೆತೆಂದೆಂತನಗುತೆದೆ. ಇದೆ್ ೆಂದು ರ್ಢಿಗತವನದ ಅಥಾದಲಿಲ ಬಹಿಷ್ಿವನದ ಕರಮ. ಇದನ್ುನ ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ 

ವಿವರಿಸಬಹುದು. ದಿನ್ನಿತಯ ಜಿೇವನ್ದಲಿಲ ರ್ನವು ನ್ಮಮದೆೇಹಗಳನ್ುನ ತಿೇರ ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕವನಗಿ ಬಳಸುವುದು ಬಚಾಲು 

ಮರ್ೆ ಮತುೆ ಮಲಗುವ ಕೆ್ೇಣೆಯ್ೆಂತಹ ಕಡೆ. ಅಲಿಲ ನ್ಮಮ ದೆೈಹಿಕ ಭೆಂಗಿಗಳಿಗೆ ಇತರರ ಕಣುಣಗಳ, ರ್ೆ್ ೇಟದ 

ಆವರಣವಿರುವುದಿಲಲ. ಅದಕೆು ತದಿಾರುದಧವನಗಿ, ಸ್ನಮ್ಹಿಕ ಪ್ರದೆೇಶಗಳಲಿಲ, ಒೆಂದು ಗುೆಂಪ್ು ಜನ್ರೆದುರು, ಅವರ 

ಗಮನ್ ಸ್ೆಳೆದು ಅವರೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಒಡರ್ನಡುವನಗ, ಕನಯಮರವೆಂದು ನ್ಮಮನ್ುನ ಕೆೇೆಂದರವನಗಿಸಿರುವನಗ, 

ನ್ಮಮಮೈಯಲಲ ಕಣನಣಗಿರುತದೆೆ. ನ್ಮಮನಿಲುವು, ಮನತು, ಸೆಂಜ್ಞೆ ಇತನಯದಿಗಳರ್ೆನಲಲ – ನ್ಮಮ ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕ 

ಸ್ನಾತೆಂತರಯವನ್ುನ ಅದುಮಿರಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು ಪ್ರಜ್ಞನಪ್ೂವಾಕವನಗಿ ಬಳಸಬೆೇಕನಗುತೆದೆ. ಫನರಯ್ಡ ಹೆೇಳುವ ಇದ್, ಈಗೆ್ ೇ 

ಮತುೆ ಸ್ಪ್ರ್-ಇಗೆ್ ೇಗಳ ನ್ಡುವಿನ್ ವಯತನಯಸವೆೆಂದರೆ ಈ ತರಹದ ವಿಭಿನ್ನ ನ್ಡವಳಿಕೆಯ್ ಕರಮಗಳೆೇ. ಪ್ರನ್ಅರ್ 

ಹುಡುಗಿಯ್ರನ್ುನ ಬೃಹದನಕನರದಲಿಲ, ರ್ಥಕ್ ಇೆಂಪನಸ್ೆ್ ಪೇ ತೆಂತರದಲಿಲ ಕನಯರ್ನಾಸಿನ್ ಮೇಲೆ ಚಿತಿರಸುವನಗ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ 

ಇದೆೇ ಇದ್, ಈಗೆ್ ೇ ಹನಗ್ ಸ್ಪ್ರ್ ಈಗೆ್ ೇವನ್ುನ ಬೆಸ್ೆದುಬಿಡುತನೆರೆ. ಅರನಾತ್ ಬಚಾಲು ಮರ್ೆಯ್ಲಿಲನ್ 



ಒಬಬನ್/ಳ ಏಕನೆಂತದ ನ್ಡವಳಿಕೆಗಳನ್ುನ ಊರ ಮುೆಂದಿನ್ ಸ್ನವಾಜನಿಕ ಸಭನೆಂಗಣಕೆು ಧ್ುತರೆ್ೆ ಸಾಳನೆಂತರಿಸಿಬಿಟಿರೆ 

ಆಗುವ ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ಶನಕ್ ಈ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳಲಿಲ ಉೆಂಟನಗುತೆದೆ. 

ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ವಿವರಿಸುವುದನದರೆ, ಗನಯಲರಿಗಳಲಿಲ ಸ್ನಮನನ್ಯ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳ ಎದುರಿಗೆ 

ಪೆರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಉೆಂಟನಗಬಹುದನದ ಸಲಿೇಸುತನ್ವು ಇಲಿಲ ತನ್ನ ಗುರುತಾವನ್ುನ ಕಳೆದುಕೆ್ೆಂಡು ಬಿಡುತೆದೆ. ಅರನಾತ್ 

ಈ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳನ್ುನ ಸಲಿೇಸ್ನಗಿ ರ್ೆ್ ೇಡುವನಗ ವಿೇಕ್ಷಕ ಹೆ್ ಸದೆ್ ೆಂದು ಚಟುವಟ್ಟಕೆಯ್ುಳಳ 'ಪನತರ'ವರ್ೆನೇ 

ನಿವಾಹಿಸಲು ತಯನರನಗುತನೆರ್ೆ/ಳ .ೆ ಅದ್ ಈ ಚಿತರಗಳ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ/ರ್ಪನೆಂಶಗಳ ಸೆಂಯೇಜರ್ೆ ಹನಗ್ 

ರಚರ್ನತೆಂತರದ ಮ್ಲಕವೆೇ, ಅದರೆ್ ಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ ಈ ಪ್ರಿಣನಮವನ್ುನ ಉೆಂಟು ಮನಡುವುದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ 

ಒೆಂದು ಶಕ ೆಅೆಂಶ. 

ಈಗನಗಲೆೇ ವಿವರಿಸಿರುವೆಂತೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕನಯರ್ನಾಸುಗಳೂೆಳಕೆು ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಗಳ-ಚಿತರಗಳ 

ಅಳವಡಿಕೆಯ್ು ವಿೇಕ್ಷಕನ್ನ್ುನ ಮತ್ೆ ಒೆಂದು ಹೆಜೆ ಿಕೃತಿಯ್ ಒಳಕೆು ಎಳೆದೆ್ ಯ್ುಯತೆದೆ. ಹೆ್ ಸಬಗೆಯ್ ಸ್ತರಧನರಿಯ್ 

ಪನತರವನ್ುನ ಈ ಬೆ್ ೆಂಬೆಗಳು ನಿವಾಹಿಸಲು ಪನರರೆಂಭಿಸುತವೆೆ. ಇದಕ್ಕುರುವ ಕನರಣವೆಂತ್ ವಿಶೆೇಷ್ವನದುದೆೇ. 

ಸ್ನಹಿತಯಕವಲಲದ ಕಲನಪ್ರಕನರಗಳನ್ುನ ಅನ್ುಭವಿಸುವ' ಒೆಂದು ಶ್ಸುೆ ನ್ಮಮ ಸೆಂದಭಾದಲಿಲ (ಕರ್ನಾಟಕ, ಭನರತ) 

ಇಲಲದಿರುವುದು ದೃಶಯಕಲನ ಮಿೇಮನೆಂಸ್ೆಯ್ ದನರಿದರಕೆು ಒೆಂದು ಕನರಣ. ಎಲೆಲಲಿಲ ಈ ಬಗೆಯ್ ಸ್ನಹಿತಯಕ ಪ್ರಿಜ್ಞನನ್ವು 

ಅಸ್ನಹಿತಯಕ ಕಲೆಗಳಿಗೆ ದಕ್ಕುರುವುದಿಲಲವೇ ಅಲೆಲಲಲ ಪ್ಯನಾಯ್ ಮನಗಾಗಳ ನಿರೆಂತರ ಶೆ ೇಧ್ರ್ೆ 

ನ್ಡೆಯ್ುತಿೆರುತೆದೆ. ಅರನಾತ್ ದೃಶಯಕಲನ ಪ್ರಕನರವೆೇ, ತಮಗಿೆಂತ ಮುೆಂಚೆ ಆಗಿ ಹೆ್ ೇದ ದೃಶಯ 

ಕಲನಕೃತಿಗಳಿಗೆ್ ೆಂದು 'ವಿಶೆಲೇಷ್ಣೆ'ಯನಗಿ ರ್ಪ್ಗೆ್ ಳುಳತೆವೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿ ಸಮ್ಹವನ್ುನ ಈ ರಿೇತಿಯ್ 

ತಮಮ ಮುೆಂಚಿನ್ ಮತುೆ ಸಮಕನಲಿೇನ್ ಕರ್ನಾಟಕ/ಭನರತಿೇಯ್ ರ್ೆೈಜ ಆವರಣಗಳಲಿಲ ಅತಿೇವ ನಿಷೆಾ ಹೆ್ ೆಂದಿರುವ 

ಕೃತಿಗಳ ಪ್ುನ್ರ್ ವನಯಖಯನ್ವೆನ್ನಬಹುದು. ಈ ಬಗೆಯ್ ಅರೆೈಾಸುವಿಕೆ ಅನಿವನಯ್ಾ ಕ್ಡ. ಉದನಹರಣೆಗೆ ಸುಧಿೇರ್ 

ಪ್ಟವಧ್ಾರ ಕೃತಿಗಳೂೆಳಗೆ ಸರಳ-ರ್ೆೈಜ ಚ ಕಟ್ಟಿರ್ೆ್ ಳಗೆ ಮನ್ುಷನಯಕನರಗಳು ನಿವಾಹಿಸುವ ಕನಯ್ಾವನ್ುನ 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳು ಹೆಚುಾ ಪ ರಢವನಗಿ, ಅದ್ ಕೆೇವಲ ಮನ್ುಷನಯಕನರಗಳ ಆಧನರದಿೆಂದ ಮನತರವಲಲದೆ, ಹೆಚುಾ 

ಅಮ್ತಾ ರ್ಪನೆಂಶಗಳ ಮುಖ್ೆೇನ್ವೂ ಸಹ ನ್ಡೆಸಿ ಕೆ್ಡುವುದೆ್ ೆಂದು ವಿಶೆೇಷ್. ಈ ಮುೆಂಚೆಯೇ ಹೆೇಳಿದೆು - 

"ರ್ೆೈಜಪ್ರಕನರದೆ್ ಳಗಿನ್ ಆಕನರಗಳು' ಸ್ನಧಿಸಿದೆುೇ ರ್ೆೈಜ ಪ್ರಕನರಗಳ ಸ್ನಧ್ರ್ೆಯ್್ ಹ ದು" ಎೆಂದು. ಅದನ್ುನ 

ಮಿೇರಿದ ಸ್ನಧ್ರ್ೆಗನಗಿ ರ್ೆೈಜ ಕಲನಕನರರು ಫಣಿಕುರ್ ಮತುೆ ಜೆಮಿನಿರನಯ್ರೆಂತೆ ರ್ೆೈಜತೆಯ್ ಆವರಣವನ್ುನ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨೮ 

 



ಸ್ನರನಸಗಟನಗಿ ತಯಜಿಸಿ ಹೆ್ ರನ್ಡೆದರೆೇ ಹೆ್ ರತು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರೆಂತೆ ಅದರೆ್ ಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ, ಅದರದೆೇ 

ಪ್ರಿಕರಗಳನ್ುನ ಉಪ್ಯೇಗಿಸಿ 'ಸಾಯ್ೆಂ ಚಿಕ್ಕತೂಕ' ವಯಕ್ಕತೆಾವನ್ುನ ಬೆಳೆಸಿಕೆ್ಳಳಲಿಲಲ. 

ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಕರ್ನಾಟಕದ 'ಜನ್ಪ್ರ' ಗುೆಂಪ್ರನ್ ಅತುಯತೆಮ ಪ್ರತಿನಿಧಿ. ಕಳೆದೆರಡು 

ದಶಕಗಳಿೆಂದ ಕರ್ನಾಟಕದ ಕಲನರೆಂಗದ ದೃಶಯ ಹನಗ್ ಅದನ್ುನ ಕುರಿತನದ ಸ್ನಹಿತಯದಲಿಲ ಮನನ್ಯತೆ ಪ್ಡೆದವರನ್ುನ 

ವಿಶನಾತಕರು ಎನ್ನಬಹುದು. ಅವರುಗಳ ವಿಫಲತೆಯೆಂದ ಮರೆಯನಗಿ ಹೆ್ ೇಗಿದುು, ಜನ್ಸಮ್ಹಕೆು ಆತಿೀಯ್ರನಗಿದು 

ಮತೆ್ ೆೆಂದು ಬಗೆಯ್ ಅಭಿರುಚಿಯ್ ಕಲನಸಮ್ಹವೆೇ 'ಸಾಜನ್ಪ್ರ' ಮನದರಿಯ್ನ್ುನ ಪ್ರತಿನಿಧಿಸುವುದು. ಎಪ್ಪತುೆ-

ಎೆಂಬತರೆ ದಶಕದಲಿಲ ಕರ್ನಾಟಕದಲಿಲ ಚನಲರ್ೆಗೆ ಬೆಂದ ಸಿನಿಮನಸ್ೆ್ ುೇರ್ ಹನಗ್ ೭೦ ಎೆಂ.ಎೆಂ ಸಿನಿಮನಗಳ 

(ಕನ್ನಡ ಹನಗ್ ಇತರ ಭನಷೆಗಳಲಿಲ) ಅನ್ುಭವಕ್ು, ಅದೆೇ ಕನಲಕೆು ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳ ಈ 

ಬಗೆಯ್ ಅನ್ುಭವಕ್ು ಸ್ನಮಯತೆ ಇದೆ. ಎರಡ್ ದೃಶನಯನ್ುಭವಗಳು ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ರ್ಢಿಗತ ಭನಗವಹಿಸುವಿಕೆಯ್ನ್ುನ 

ಹೆಚುಾ ತಿೇವರಗೆ್ ಳಿಸುತೆವೆ. ಅರನಾತ್ ಕಣಣನ್್ನ ಮಿೇರಿದ ದೆೈಹಿಕ ಭನಗವಹಿಸುವಿಕೆಯ್ನ್ುನ ಬೆೇಡುತೆವೆ. ಈ ಎರಡ್ 

ತೆರರ್ನದ ಅನ್ುಭವಗಳು ಒೆಂದೆೇ ಕನಲಕೆು ಎರಡು ಮನಧ್ಯಮಗಳಲಿಲನ್ ನಿದಿಾಷ್ಿ ಹೆ್ ಸ ಉದೆುೇಶಗಳನ್ುನ ಒಮಮಲೆೇ 

ಒಳಗೆ್ ಳುಳವ ಪ್ರಯೇಗವು ಗಮರ್ನಹಾವನದುದು. ಇದೆ್ ೆಂದು ಬಗೆಯ್ ಒರಟು ಮನಕ್ಕೂಾಸ್ಿ ತತಾದ ಜನ್ಸಮ್ಹದ 

ದೆೈಹಿಕ ಭನಗವಹಿಸುವಿಕೆಗಿೆಂತ ಭಿನ್ನವನದುದು. ಆದರೆ ಪ್ರಸಪರ ಸೆಂಬೆಂಧ್ವನ್ುನ ಎಳಳಷನಿದರ್ 

ಹೆ್ ೆಂದಿರುವೆಂತಹುದ್ ಹ ದು. 

ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗ್ ರ್ಢಿಗತವನಗಿರುವ ಮನಕ್ಕೂಾಸ್ಿ ಬಯ್ಕೆಗಳೆೇರ್ೆೆಂದರೆ, ಕಲನಕೃತಿಯೆಂದು 

ಸ್ ೆಂದಯೇಾತರ ಉದೆುೇಶಕನುಗಿ ಬಳಕೆಗೆ್ ಳಳಬೆೇಕೆೆಂಬುದು. ಇನ್್ನ ಸಪಷ್ಿಗೆ್ ಳಿಸಿ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ, 

ಸ್ ೆಂದಯ್ಾಶನಸಿರೇಯ್ ರ್ೆಲೆಯೆಂದ ಕಲೆಯ್ ಅನ್ುಭವವು ಸಮನಜಶನಸಿೇಯ್ ಉದೆುೇಶ/ಅನ್ುಭವಕೆು ಸ್ನಾನ್ಪ್ಲಲಟ 

ಹೆ್ ೆಂದಬೆೇಕೆೆಂದು ಸಮನಜವನದಿ ಕಲನವಿದರು ಭನವಿಸುತನೆರೆ. ಈ ಶತಮನನ್ದ ಬಹುಪನಲು ರಷ್ಯನ್ ಕಲೆ ಇದಕೆು 

ಉದನಹರಣೆ. ಇದಕೆು ತದಿಾರುದಧವನಗಿ ಕರ್ನಾಟಕದಲಿಲರುವ, ಮುಖಯವನಗಿ 'ವಿಶನಾತಮಕ' ಮನದರಿಯ್ 

ಕಲನಸಮ್ಹದಲಿಲ ಇತಿೆೇಚಿನ್ವರೆಗ್ ಕೃತಿನಿಷ್ಾ ಸ್ ೆಂದಯೇಾಪನಸರ್ೆಯೇ (ಫನಮಾಲಿಸೆಂ) ಆತಯೆಂತಿಕ 

ಸತಯವನಗಿದುದು. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಸಮ್ಹ ಇವೆರಡರ ನ್ಡುವೆ ಸ್ೆೇತುವೆ. ಅದು 'ಸಾ-ಚಿಕ್ಕತೂಕ' 

ಗುಣವುಳಳದನುದುರಿೆಂದ ಸಮನಜೆ್ೇ- ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕತೆಯ್ ಸೆಂಲಗನವನದ ಈ ಕೃತಿಗಳ ಆೆಂತಯ್ಾದಿೆಂದಲೆೇ, 

ಕನಲನೆಂತರದಲಿಲ ಈ ಬಗೆಯ್ ರ್ಪನೆಂತರವನದುದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳ ಅನ್ನ್ಯ ಗುಣ. ಮುೆಂಬೆೈ ಕಲನವಿದ 

ಅತುಲ್ ದೆ್ ಡಿಯ್ರ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ ಈ ಸ್ನಧ್ಯತೆಯ್ು ಕೆೇವಲ ಆಕನರಗಳ ಪ್ುನ್ರುಕ್ಕೆಯ್ಲಿಲ ಸೆಂತೃಪ್ೆತೆ ಹೆ್ ೆಂದುತೆವೆ. 

ಆದರೆ ಸಮನಜವನದಿ ಒಲವುಳಳ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರಿಗೆ ಒರಟು ಒಗರಿನ್ ಒೆಂದು ವಿಶನಲ ಭಿತಿಯೆ್ ಇರುವಿಕೆಯ ಅದು 

ಅವರ ಪ್ರತಿ ಆಕನರಗಳ ಆೆಂತರಿೇಕ ಪ್ದರಗಳಲಿಲ ಮುಖಯವನಗಿರುತೆದೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕಲನಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಒಟನಿಗಿ 

ಗರಹಿಸಬೆೇಕನದುದು ಅವರ ಹತಿೆರದ ಕಲನವಲಯ್ದ ಗರಹಣಕರಮಕೆು ಸಲುಲವ ಗ ರವ ಕ್ಡನ ಹ ದು. ಆದರೆ ಆ 



ಕೃತಿಸಮ್ಹವು ಇನ್್ನ ಮುೆಂದೆ ಬದಲನವಣೆಗೆ್ ಳುಳವುದರಿೆಂದ ಅದರ ಭವಿಷ್ಯವನ್ುನ ಈಗಲೆೇ ಅೆಂದನಜು 

ಮನಡುವುದು ಸ್ಕೆವಲಲ. 

ಆದರೆ ಈ ಮೊದಲೆೇ ರ್ನನ್ು ಹೆೇಳಿದೆಂತೆ ಆಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಒಟನಿಗಿ ಗರಹಿಸುವುದ್' ಸಹ ಒೆಂದು ಕಲನ 

ಇತಿಹನಸದ ನಿಮಿಾತಿ. ವಿಕೆೇೆಂದಿರೇಕರಣವೆೇ ಕೆೇೆಂದರವನಗಿರುವ ಕಲನ ಇತಿಹನಸದ ಗರಹಿಸುವ ಕರಮ ಮತೆೆಲಿಲಯೇ 

ಸ್ನಧ್ಯವನಗಬಹುದ್ ಸಹ. ಆದರೆ ಈ ನಿಮಿಾತಿಗೆ ಆಕೃತಿಗಳೂೆಳಗೆೇ ಸ್ನಕ್ಷಿಗಳು ದೆ್ ರಕುವೆಂತಿರಬೆೇಕು. 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು ಅವರ ಸುತೆಲಿನ್ ಸಮನಜಕೆು ಕಲನತಮಕವನಗಿ ಬದಧವನಗಿರುವುದರಿೆಂದಲೆೇ ಈ ರಿೇತಿಯ್ ಸ್ನಕ್ಷಿಗಳು 

ಹುಟ್ಟಿಕೆ್ಳುಳತೆವೆ. ಇದೆ್ ೆಂದು ತಿೇರನ ಅಪ್ರ್ಪ್ದ ಘಟರ್ೆ. ನ್ಗರಿೇಕರಣದ ವಲಯ್ದ ಹೆ್ ರಗಿನಿೆಂದಲೆೇ 

ನ್ಗರಿೇಕರಣ-ಗನರಮಿೇಣತೆ' ಎೆಂಬ ಕನಲಸಿಕಲ್ ವೆೈರತಾದ ಕಲಪರ್ೆಯ್ನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳು ನಿರನಕರಿಸುತೆವೆ. 

ತೆೈಲವಣಾ ದನಖಲನತಿಯ್ ಆತಮವುಳಳ ಛನಯನಚಿತರಗಳು, ಸ್ೆೇೆಂದಿರೇಯ್ ದೆೈಹಿಕ ನ್ಗನತೆ, ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಯ್ 

ಪ್ುನ್ರ್ವನಯಖ್ನಯನ್ - ಇತನಯದಿಗಳ ಸಮಿಮಲನ್ವು ಇದಕೆು ಪ್ೂರಕ. ನ್ಗರಿೇಕರಣ-ಗನರಮಿೇಣತೆಯ್ ಕಲಪರ್ೆಯ್ು 

ದೃಶಯವಿಶೆೇಷ್ಣ ಕರಮದಲಿಲ ಕೆೇವಲ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ ಹೆಂತದ ಮಟ್ಟಿಗೆೇ ನಿೆಂತುಬಿಡುವೆಂತಹದುು. ಆದರೆ ಅದನ್್ನ 

ಬಳಸಿಕೆ್ೆಂಡು ಹೆಚುಾ ವಿಶನಲವನದ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೨೯ 

 

 

ಒೆಂದು ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ಅನ್ುಭವವನ್ುನ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳು ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಡುತೆವೆ. ಇಲಿಲಯ್ವರೆಗ್ ಈ ರಿೇತಿಯ್ 

ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ಅನ್ುಭವವನ್ುನ ಬಹುವನಗಿ ಕನ್ನಡ ಸ್ನಹಿತಯಕ ಜಗತುೆ ನಿಮಿಾಸಿಕೆ್ಟಿೆಂತೆ ಮತನಯವ ಕಲನಪ್ರಕನರವೂ, 

ಅದರಲಿಲಯ್್ ಸ್ನಹಿತೆಯೇತರ ಪ್ರಕನರವು ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಟಿ ಉದನಹರಣೆ ಇಲಿಲಲಲ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳು ಈ ಕೆಲಸವನ್ುನ 

ಮನಡುತೆದೆೆಂಬುದಷೆಿೇ ಅದರ ಹೆಚಾಳಿಕೆಯ್್ ಅಲಲ. ಬದಲಿಗೆ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ ಅನ್ುಭವವರ್ೆನೇ ಆತಯೆಂತಿಕವೆೆಂದು 

ನ್ೆಂಬಿಕೆ್ೆಂಡ ಆಧ್ುನಿಕ ದೃಶಯಕಲೆಗೆ, ಅದನ್ುನ ಮಿೇರಿದ ಸ್ ೆಂದಯೇಾತರ ಅನ್ುಭವವೂ ಸಹನ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ 

ಪ್ರಿಕರಗಳ ಮುಖ್ೆೇನ್ವೆೇ ಸ್ನಧ್ಯ ಎೆಂದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳು ತೆ್ ೇರಿಸಿಕೆ್ಡುತಿೆವೆ. ಮತುೆ ಸ್ ೆಂದಯೇಾತರ 

ಎೆಂದನಕ್ಷಣ 'ಸ್ನಮನಜಿಕ ಕಲೆ' ಎೆಂಬೆಂತಹ ಕ್ಕಲೇಷೆಯ್ನ್ುನ ಮರುಪ್ರಿಶ್ೇಲರ್ೆಗೆ ಒಡುಡತೆವೆ. ಮತುೆ ಹಿೇಗನಗುವನಗ, 

ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ ಅನ್ುಭವಕೆು 'ಸ್ಕೆ ಸ್ನಧ್ನ್'ವನ್್ನ ಸಹ ಗುತಿಾಸಿಕೆ್ಡುತೆವೆ. 

ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ ವಿವರಿಸುವುದನದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ತೆೈಲವಣಾ ಕೃತಿಗಳ ನಿಮನಾಣವು 

ರ್ೆಲನಕೃತಿಯ್ ಸ್ನರಸತಾವನ್ುನ ಸಹನ ಒಳಗೆ್ ಳುಳತೆವೆ. ತನ್್ಮಲಕ 'ಹೆ್ ಸವಸುೆಗಳ ಮುಖ್ೆೇನ್ ನಿಮನಾಣಗೆ್ ಳುಳವ 

ಕಲನಕೃತಿಗಳು ಮುಖಯವನಗಿ ತೆೈಲವಣಾದ ಸತಾದ ಇತಿಮಿತಿಗೆ ಸ್ಚಿ' ಎೆಂಬ ಅಲಿಖಿತ ನ್ೆಂಬಿಕೆಯ್ನ್ುನ 



ಸುಳನಳಗಿಸುತೆದೆ. ಈ ನಿಟ್ಟಿನ್ಲಿಲ ಭನರತದ ಮತೆ್ ೆಬಬ ಪ್ರಮುಖ ಕಲನವಿದ ವಿವನನ್ ಸುೆಂದರೆಂ ಮ್ರು ದಶಕಗಳ 

ಕನಲ ತೆೈಲವಣಾವನ್ುನ ಬಳಸಿ, ನ್ೆಂತರ ಹೆ್ ಸವಸುೆಗಳ ಮ್ಲಕ ಅಭಿವಯಕ್ಕೆಗೆ ತೆ್ ಡಗಿದ ಕರಮದೆ್ ೆಂದಿಗೆೇ 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳ ತುಲರ್ನತಮಕ ಹೆ್ ೇಲಿಕೆಯ್ು ಅಧ್ಯಯ್ನ್ ಯೇಗಯ. 

ತೆೈಲವಣಾ ಹನಗ್ ರ್ೆಲನಕೃತಿಯ್ ನ್ಡುವಣ ಮ್ಲಭ್ತ ವಯತನಯಸವು ಪೆರೇಕ್ಷಕನ್ ಕಣಿಣನ್ 

ಭನಗವಹಿಸುವಿಕೆಯ್ನ್ುನ ಕುರಿತದುು. ಶನಸಿರೇಯ್ ಅಥಾದಲಿಲ ತೆೈಲವಣಾದ ಪ್ರಕನರಗಳಲಿಲ ವಿೇಕ್ಷಕ-ಕಣಿಣಗೆ ದೆೇಹವು 

ನಿಶಾಲವನಗಿದುು, ಎಲಲ ಬಗೆಯ್ ರಸ್ನಸ್ನಾದರ್ೆಗ್ ಕಣೆಣ ಮ್ಲದನಾರವನಗಿರುತೆದೆ. ಆದರೆ ರ್ೆಲನಕೃತಿಯ್ಲಿಲ ಪೆರೇಕ್ಷಕನ್ 

ದೆೇಹವೆೇ ಕಣನಣಗಿ ಮನಪನಾಡನಗುತೆದೆ. ಭ ತಿಕ ಕಣುಣಗಳಿಗೆ ರ್ಢಿಗತ ಸ್ ೆಂದಯನಾತಮಕ ಕೆಲಸ ಇಲಲವನಗುತೆದೆ. 

'ಕೃತಿಯ್ ಒಳಕೆು ಪ್ರವೆೇಶ್ಸುವುದು' ಎೆಂಬ ಅಥಾವನಯಖ್ೆಯಯ್ು ಸೆಂಪ್ೂಣಾ ರ್ಪನೆಂತರ ಹೆ್ ೆಂದುತೆದೆ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ 

ಕೃತಿಗಳ ಮ್ಲಸತಾಕೆು ಸೆಂಕೆೇತವನಗಬಲಲ ಅವರ ಇತಿೆೇಚಿನ್ ಕೃತಿಗಳಲಿಲನ್ ಸ್ತರಧನರನ್ ರ್ಪ್ಕವು 

ರ್ೆ್ ೇಡುಗನ್ನ್ುನ ಈ ಅಥಾದಲಿಲ ಒೆಂದು ದೃಶಯಯನತೆರಗೆ ಸಜುಿಗೆ್ ಳಿಸುತೆದೆ. ಅರನಾತ್ ಈ ಕೃತಿಗಳು ಮೇಲನಬವಣಿಯ್ 

ಭಿತಿೆಚಿತರಗಳೆಂತನದನಗ ವಿೇಕ್ಷಕ ಮೊದಲಿಗೆ ತನನ್ು ನಿಶ್ಾತವನಗಿ ನಿೆಂತಿದೆುೇರ್ೆ' ಎೆಂಬೆಂತಹ ಗುರುತಾ ಪ್ರಜ್ಞೆಯ್ನ್ುನ 

ಕಳೆದುಕೆ್ಳುಳತನೆರ್ೆ. 

ಇದಕೆು ಪ್ೂರಕವನಗಿ ರ್ಥಕ್ ಇೆಂಪನಸ್ೆ್ ಪೇ ತೆಂತರವು ಈ ಕೃತಿಗಳೂೆೆಂದಿಗೆ ವಿೇಕ್ಷಕನ್ ಅೆಂತರವನ್ುನ 

ನಿಧ್ಾರಿಸುತೆದೆ. ಸಮತಿಯೆಂಬುದು ಮುಖಯವನಗುತೆದೆ. ಅೆಂದರೆ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಹಳೆಯ್ ಸಪ್ೂರವಣಾರ್ೆಯ್ ಚಿತರವನ್ುನ 

ಮನ್ಸಿೂನ್ಲಿಲರಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು ಈಗಿನ್ ಚಿತರ-ದೃಶಯಗಳನ್ುನ ಒೆಂದು ಅೆಂತರದಿೆಂದ ವಿೇಕ್ಷಿಸುವನಗ, ಅವರ ಹಳೆಯ್ ರ್ೆೈಜ 

ಶೆೈಲಿಯ್ ಅನ್ುಭವದ ರ್ೆನ್ಪನಗಬಹುದು. ಇದು ಕನ್ನಡ ಜನ್ಪ್ರರಯ್ ಸಿನಿಮನಗಳಲಿಲ ಮರುಕಳಿಸುವ ಒೆಂದೆೇ ಹನಡು 

ಅಥವ ಸೆಂಗಿೇತದ ರಿೇತಿ, ಅಥವ ಪ್ರತೃವರ್ೆನೇ ಹೆ್ ೇಲುವ ಪ್ುತರನ್ ರ್ೆನ್ಪ್ು ಪ್ರತೃವಿನ್ ಕಥನ್ವರ್ೆನೇ ರ್ೆನ್ಪ್ರಸುವ 

ಪ್ರಿಯದು. 

ವಸ್ನಹತು-ವಸ್ನಹತಿೇಕೃತ ಅನ್ುಭವದ ಮ್ಸ್ೆಯ್ಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರಿಗೆ ದಕ್ಕುದ ತೆೈಲವಣಾದ ಚಿತರದ 

ಕರಮವು; ಅವುಗಳು ಉದಿುೇಪ್ರಸುವ ಸ್ನೆಂಸೃತಿಕ ರ್ನಸ್ನಿಲಿಲಯ್; ಇದಕೆು ಪ್ೂರಕವನಗಿ ವತಿಾಸುವ 

ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆಯ್ ಆಕನರಗಳ ಪ್ುನ್ರ್ವನಯಖ್ನಯನ್; ಈ ರಿೇತಿಯ್ ಮರೆಯ್ಲಿಲರುವ ದೃಶನಯನ್ುಭವವನ್ುನ 

ಮರ್ೆ್ ೇಪ್ರದೆಗೆ ಎಳೆದು ತರುವ ಪ್ರನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರ ಆಕನರಗಳ ಪ್ುನ್ರ್ಚಿತರಣ; ಈ ಬಗೆಯ್ ಸೆಂಕ್ಕೇಣಾ 

ಅನ್ುಭವಗಳಿಗೆಲಲ ದಿಕ್ುಚಿಯನಗಿ ವತಿಾಸುವ ರ್ಪ್ಕದ ಸ್ತರಧನರಿ ಗುಣ ಇವೆಲಲವೂ ಬ ದಿಧಕ-ಅನ್ುಭನವಿಕ 

ಎಚಾರಿಕೆಯೆಂದ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಮ್ರು ದಶಕಗಳ ಕನಲ ನಿಮಿಾಸಿಕೆ್ೆಂಡಿರುವ, ನಿಮಿಾಸಿಕೆ್ಟ್ಟಿರುವ ಒೆಂದು ಅನ್ನ್ಯ 

ಅನ್ುಭವ ಜಗತುೆ. ಈ ಎಲನಲ ಅೆಂಶಗಳಿಗೆ 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೩೦ 



ಸ್ನಕ್ಷಿಯೆಂದರೆ: ವಿೇಕ್ಷಕನ್ು ಹಿೆಂದೆೆಂದ್ 'ಕಲಿಪಸಿಕೆ್ಳುಳವ ರಿೇತಿಯ್ಲಿಲ' ಈ ಕೃತಿಗಳು ಒಳಸ್ೆಳೆದುಕೆ್ಳುಳವ ಗುಣ. 

ಮನಧ್ಯಮಗಳ ನ್ಡುವಿನ್ ಕಲಿಪತ ನಿಮಿಾತಿಯ್ ಗಡಿಗಳು ಇೆಂತಲಿಲ ಕಡಿದುಬಿೇಳುತೆವೆ. ಇದಕೆು ಕನರಣವನ್ುನ 

ಊಹಿಸುವುದ್ ಕಷ್ಿದ ವಿಷ್ಯ್ವಲಲ: 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಮ್ಲತಃ ಸಮನಜವನದಿ ಒಲವುಳಳ ಕಲನವಿದ. ಸ್ನಮನಜಿಕ ಕಳಕಳಿಯ್ ಕಲನವಿದರು 

ರನಜಕ್ಕೇಯ್ ತತಾಗಳ ಪ್ೂರಕಚಿತರಗಳ (ಇಲಲಸ್ೆಿೇಷ್ನ್) ಆತಮವುಳಳ ಕೃತಿಗಳ ರಚರ್ೆಗೆೇ ತಮಮ ಸೃಜನ್-

ಅನ್ುಭವಗಳನ್ುನ ಧನರೆ ಎರೆದ ಉದನಹರಣೆಗಳು, ದುರೆಂತಗಳು ಅವರಿಗೆ ಎಚಾರ ನಿೇಡಿದಿುದೆ. ಕನ್ನಡ ಸ್ನಹಿತಯದೆುೇ 

ಆದ ಬೆಂಡನಯ್ ಚಳುವಳಿಯ್ ಆಭಾಟ, ರಷ್ಯದ ಏಳು ದಶಕಗಳ ಸಕನಾರಿ ಮುಖವನಣಿಯನಗಿದು ಕೃತಿಸಮ್ಹ, 

ಇತನಯದಿಗಳು ಕಲನತಮಕತೆ-ಸ್ನಮನಜಿಕತೆಗಳ ಅಪ್ೂವಾ ಸೆಂಗಮವೆೇ ಆ ದನರಿ ಎೆಂಬುದು ಇವರ ನ್ೆಂಬಿಕೆ. 

ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಇವರ "ಹುಲಿಚಿತರ'ವು ಇತೆ ಕೆೇವಲ ಫನಮಾಲಿಸ್ಿ ವಿಮಶೆಾಗನಗಲಿ ಹನಗ್ ಅದಕೆು 

ವಿರುದಧವನದ ನಿಲುವಿನ್ದೆೆಂದೆೇ ನ್ೆಂಬಿಕೆ್ಳಳಲನದ ಕೃತಿನಿಷ್ಾ ವಿಮಶೆಾಗಷೆಿೇ ದಕುದೆ, ಇವೆರಡನ್್ನ ಒಟನಿಗಿ 

ಬಳಸಿಕೆ್ೆಂಡು ಅರೆೈಾಸುವನಗ ಮನತರ ದಕುಬಲಲ, ಕಲೆಯ್ ಮ್ಲಕ ಸ್ನಮನಜಿಕ ಅತೆಂತರತೆಯೆಂದನ್ುನ ಗರಹಿಸುವ 

ಎಡಪ್ೆಂರ್ಥೇಯ್ ನಿಲುವಿನ್ ವಿಮಶೆಾಗೆ ಒಮಮಲೆ ಭ್ಮಿಕೆಯನಗುವುದು. 

ರ್ಪ್ಕದ ಭನಷೆಯ್ಲಿಲ ಹೆೇಳುವುದನದರೆ ಎಲಿಲ ಇವರ ಪೆರೇಕ್ಷಕನ್ು/ಳು ಮಕ್ಕೂಕನ್ ಭಿತಿಚೆಿತರಗಳೆಂತಹವುಗಳ 

ಗನತರದಿೆಂದಲೆೇ ಸ್್ತಿಾತಗೆ್ ೆಂಡು ರಕೆಕನರೆಂತಿಗೆ ತಹತಹಿಸಬೆೇಕನಗಿತೆ್ ೆೇ ಅೆಂತಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಯ್ 'ಒಳಕೆು' 

ಮ ನ್ವನಗಿ ಪ್ರವೆೇಶ್ಸಿಬಿಡುತನೆರ್ೆ/ಳ .ೆ ಒೆಂದಕ್ಕುೆಂತ ಹೆಚುಾ ವಿಶೆಲೇಷ್ಣನ ಅನ್ುಭವದ ಸ್ನಧ್ಯತೆಯ್ು ಈ ಕೃತಿಗಳಲಿಲ 

ಇರುವುದರಿೆಂದ (ಮತೆ ೆ "ಹುಲಿಚಿತರ"ದ ಮ್ರು ಪ್ರಸಪರ ಭಿನ್ನ ಅನ್ುಭವಗಳಿದುೆಂತೆ) ಕೆೇವಲ ಎಡಪ್ೆಂರ್ಥೇಯ್ ಅಥವ 

ಶುದಧ ರ್ಪನೆಂಶಗಳ ಏಕಶ್ಲನ ಅನ್ುಭವವನ್ನಷ್ಿರ್ೆನೇ ಅನ್ುಭವಿಸುವ ಕರಮ ಇಲಿಲ ನಿಶ್ದಧವನಗಿಬಿಡುತೆದೆ. 

ಈ ರಿೇತಿಯ್ ಕಣೆ್ ೇಟಕೆು ಅತಿೇತವನದ 'ದೆೈಹಿಕ ಭನಗವಹಿಸುವಿಕೆಯ್ು' ಈಸಲ್ ಚಿತರಗಳಲಿಲ ಸ್ನಧಿತವನದ 

ಉದನಹರಣೆಯ್ು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳಲಲಲಲದೆ ಮತೆ್ ೆೆಂದೆಡೆ ಘಟ್ಟಸಿದ ಉದನಹರಣೆ ನ್ಮಮಲಿಲಲಲ. ಭ ತಿಕವನದ 

ಕನರೆಂತಿ ಮತುೆ ಪ್ರತಿಭಟರ್ೆಯ್ಷೆಿೇ ತಿೇವರವನದುದು ಈ ರಿೇತಿಯ್ ಕಲನತಮಕ ವಿಘಟರ್ೆ. ಅನ್ಯ ಮನಧ್ಯಮದಲಿಲನ್ 

(“ಅರೆೈಾವಕ್ಾ) ಪೆರೇಕ್ಷಕನ್ ಮ್ಲಭ್ತ ಪನತರ ನಿವಾಹಣೆಯ್ನ್ುನ ಮತೆ್ ೆೆಂದು ರ್ಢಿಗತ ಮನಧ್ಯಮವೆಂದರ 

ಒಳಗಿನಿೆಂದಲೆೇ ರ್ಢಿಸಿಕೆ್ೆಂಡ ಶಕ್ಕೆಯ್ ಆಧನರದ ಮೇಲೆಯೇ ಪ್ಡೆದುಕೆ್ಳುಳವುದು ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಅಪ್ರ್ಪ್ದ 

ಕಲನತಮಕ-ಸ್ನಮನಜಿಕ ಬದಧತೆಗೆ್ ೆಂದು ಉದನಹರಣೆಯ್ಷೆಿೇ. 

ಇದರ್ೆನೇ ರ್ನನ್ು ಈ ಮುೆಂಚೆಯೇ ಹೆೇಳಿದುು, ಭ ತಿಕ ಸ್ನಮನಜಿಕ ಚಳುವಳಿಗಳಿಗೆ ಆದಿ ಅೆಂತಯಗಳುೆಂಟು, 

ಕಲನತಮಕ ಸ್ನಮನಜಿಕ ಅನ್ುಭವದ ಚಳುವಳಿಗಳಿಗೆ ಅಲಲವೆೆಂದು. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಈ ಅನ್ನ್ಯ ಬೆಸುಗೆಯ್ ಚಳುವಳಿಯ್ 

ವಕನೆರ. 



"ಹುಲಿಚಿತರ"ದ ಹುಲಿಮನನ್ವ ತನ್ನನ್ುನ ಸ್ನಮನಜಿಕವನಗಿ, ಕಲನತಮಕವನಗಿ ಶೆ ೇಷಿಸುವವರೆದುರು 

ಕೆೈಯ್ಲಿಲರುವ ಕತಿೆಯ್ನ್ುನ ಬಿೇಸಬಲಲ. ಅದೆೇ ಕತಿೆಯೆಂದ ತನ್ನ ಹಿೆಂದಿರುವ 'ಸುಪಮನಟೆ್ೇ' ಪ್ರದೆಯ್ನ್ುನ ಹರಿದು 

ಪೆರೇಕ್ಷಕನ್ನ್ುನ ಚಿತಿರತ ಪ್ರಪ್ೆಂಚದೆ್ ಳಕ್ು ಬಿಟುಿಕೆ್ಳಳಬಲಲ. 

ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್/೩೧ 

 

 

ಟ್ಟಪ್ಪಣಿಗಳು: 

* ರ್ೆ್ ೇಡಿ: ಗಿೇತನ ಕಪ್ೂರರ ಲೆೇಖನ್ (ಪ್ುಟ ೫೭, ದ ಆಟ್ಸಾ ನ್್ಯಸ್ ಮನಯಗಝನ್ ಆಫ್ ಇೆಂಡಿಯನ, ಸೆಂಪ್ುಟ ೪, 

ಸೆಂಚಿಕೆ ೩.) 

೧* ವಿಮಶಾಕ ಕೆ.ವಿ. ಸುಬರಹಮಣಯೆಂ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ 'ಫೇಟೆ್ೇ ರಿಯ್ಲಿಸೆಂ' ಎೆಂದು ವಿೆಂಗಡಿಸುತನೆರೆ. 

ಈ ಪ್ೆಂಥದ ಬಗೆೆ ಸ್ನಮನನ್ಯವನಗಿ ಕಲನಸಮ್ಹದಲಿಲ ಇರುವೆಂತಹ ನ್ೆಂಬಿಕೆಗೆ ಪ್ೂರಕವನಗಿರುವೆಂತಹ ಚಿೆಂತರ್ೆ 

ಇದು. ಆದರೆ ತನತಿಾಕವನಗಿ ಇದು ತಪ್ುಪ (ರ್ೆ್ ೇಡಿ 'ಫೇಟೆ್ೇ ರಿಯ್ಲಿಸೆಂ' ಕುರಿತನದ ಇವರ ಪ್ುಸೆಕ, ಜನ್ಪ್ರರಯ್ 

ಕಲನಮನಲಿಕೆ, ಕರ್ನಾಟಕ ಲಲಿತಕಲನ ಅಕೆಡೆಮಿ ಪ್ರಕಟಣೆ, ಬೆೆಂಗಳೂರು, ೧೯೯೫.) 

*೨*. ಕೆ. ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಕುರಿತೆಂತೆ ಇೆಂತಹ ಅವಸರದ ತಿೇಮನಾನ್ಗಳು' ಲಿಖಿತ ರ್ಪ್ದಲಿಲ 

ಸ್ನಕಷಿಿವೆ. ಇದಕೆ್ುೆಂದು ಸ್ಕೆ ಉದನಹರಣೆಯೆಂದರೆ ವಿದನಯಮ್ತಿಾಯ್ವರು ಬರೆದಿರುವ ಒೆಂದು ವಿಮಶೆಾ 

(ರ್ೆ್ ೇಡಿ: "ರ್ನಟ್ಸ ನ್್ಯಡಿಟ್ಟ ಮನಯಟರ್ ಬಟ್ಸ ದ ವೆೇ ಇಟ್ಟೇಸ್ ಡನ್", ೧೯ ಡಿಸ್ೆೆಂಬರ್ ೧೯೯೮, 'ಇೆಂಡಿಯ್ನ್ 

ಎಕ್ೂಪೆರಸ್' ದೆೈನಿಕ) ಈ ಲೆೇಖಕ್ಕ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಪ್ರದಶಾನ್ವೆಂದರ ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ಕುರಿತು ಹಿೇಗೆ ಬರೆಯ್ುತನೆರೆ. 

"ನ್ಗನ ಯ್ುವತಿಯ್ನ್ುನ ಚಿತಿರಸುವುದು ಅೆಂತಹ ಘನ್ೆಂಧನರಿ ಕನಯ್ಾವೆೇನ್ಲಲ (ಈ ಪ್ುಸೆಕದಲಿಲಯೇ ಇರುವ 

"ತೆ್ ಗಲುಗೆ್ ೆಂಬೆ ಮತುೆ ನ್ಗನ ಹೆಣುಣ" ಎೆಂಬ ಕಪ್ುಪ-ಬಿಳುಪ್ರನ್ ಚಿತರ ರ್ೆ್ ೇಡಿ) ಆದರೆ ಅವರನ್ುನ ಅವರ ರ್ೆೈತಿಕತೆಗೆ 

ದಕೆು ಬರುವೆಂತೆ ಚಿತಿರಸುವುದು ಅೆಂತಹ ಕನಯ್ಾವೆೇ.... ಇಲಿಲ (ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ) ಚಿತರ ರಚಿಸುವ ರ್ೆೈಪ್ುಣಯತೆಯ್್ 

ಕನಣದನಗಿದೆ. ಈ ಕಲನವಿದ ನ್ಗರ ಮತುೆ ಹಳಿಳಯ್ ಜಿೇವನ್ವನ್ುನ ಸರಳವನಗಿ, ಪ್ರಸಪರ ವೆೈರುಧ್ಯಗೆ್ ಳುಳವ 

ಅೆಂಶಗಳೂೆೇ ಎೆಂಬೆಂತೆ ಚಿತಿರಸಿದನುರೆ. (ಮತೆ್ ೆೆಂದು "ಭ್ತ ಚಿತರ"ದಲಿಲ) ಒಬಬ ಸ್ನೆಂಪ್ರದನಯಕ ನ್ಟ ಹನಗು 

ವಿಚಿತರವನಗಿ ಕನಣುವ ನ್ಗನ ಹೆಣುಣ ಬಹುಶಃ 'ಸಾಳಿೇಯ್'ಳಿರಬೆೇಕು ಇಬಬರನ್ುನ ಎತೆರದ ಕಟಿಡಗಳ ಹಿರ್ೆನಲೆಯ್ಲಿಲ 

ಚಿತಿರಸಲನಗಿದೆ. ಈ ರಿೇತಿ ನ್ಗರದಲಿಲನ್ ಹಳಿಳಗರನ್ುನ ಚಿತಿರಸುವ ಕರಮವು ಪ್ುರನತನ್ವನದುದು ಮತುೆ . ಚಿತನರೆಂಶಗಳ 

ದೃಷಿಿಯೆಂದಲ್ ಇಲಿಲ ಎಲಲವೂ ಸರಿ ಇಲಲ. ತನಜನ ಒಳರ್ೆ್ ೇಟಗಳ ದನರಿದರವೂ "ಪ್ರನ್ನಮಮ" ಚಿತರದಲಿಲ 



ಕೆಂಡುಬರುತೆದೆ. (ಇದೆೇ ಕೃತಿಯ್ನ್ುನ ಕುರಿತನದ ಈ ಪ್ುಸೆಕದಲಿಲನ್ ವಿಶೆಲೇಷ್ಣೆಯೆಂದಿಗೆ ಇದನ್ುನ ಹೆ್ ೇಲಿಸಿ ರ್ೆ್ ೇಡಿ.) 

ಈ ಕಲನವಿದನ್ ಫಿನ್ಅರ್ ಹುಡುಗಿಯ್ರು ಹನಗ್ ಅರೆನ್ಗನ ಹೆಣುಣಗಳ ಚಿತರಗಳ ಬಳಕೆಯ್ು ಗೆ್ ತುೆಗುರಿ ಇಲಲದೆಂತೆ 

ಬೆ್ ೇರ್ ಹೆ್ ಡೆಸುತೆದೆ. (ಭನಷನೆಂತರ ನ್ನ್ನದು.) ವಿದನಯಮ್ತಿಾಯ್ವರ ಈ ವಿಮಶೆಾಯ್ಲಿಲ ಎದುು ಕನಣುವೆಂತೆ 

ಸ್ಚಿಸಿರುವ ಅಕ್ಷರಗಳನ್ುನ ಗಮನಿಸಿ, ತನಕ್ಕಾಕ, ಅನ್ುಭವನತಮಕ ಮ್ಸ್ೆಯ್ಲಿಲ ಮ್ಡಿಬರದ ಅವುಗಳೆಲಲ ಅವಸರದ 

ತಿೇಮನಾನ್ದೆಂತಿವೆ. ಇಲಿಲ ಬಳಸಿರುವ ಭನಷೆಯ್ ಹಿೆಂದಿನ್ ಸಿಟುಿ ತಿೇರನ ವೆೈಯ್ಕ್ಕಕೆವನದದೆುನಿಸುತೆದೆ. ಕೃತಿಗಳನ್ುನ 

ವಿಶೆಲೇಷಿಸಿ, ವಿವರಿಸಿ ಈ ತಿೇಮನಾನ್ಗಳಿಗೆ ಎಳೆಸಿದುಲಿಲ ಅದಕೆ್ುೆಂದು ಕಲನ ಐತಿಹನಸಿಕ ಗ ರವ ದೆ್ ರಕ್ಕಬಿಡುತಿತೆುೆ. 

ಕಲನ ಇತಿಹನಸದ ಬರೆಹಗಳ ಮ್ಲಭ್ತ ಅೆಂಶಗಳಿಗೆೇ ಈ ವಿಮಶೆಾ ಅಪ್ಚನರವನಗುತೆದೆ. ಕಲೆಯ್ನ್ುನ ಕುರಿತ 

ಆದಶ್ೇಾಕೃತ ನಿಲುವುಗಳಲಿಲನ್ ಭಿನ್ನತೆ ಹನಗ್ ಪ್ೂವನಾಗರಹ ಇಲಿಲ ಕೆಲಸ ಮನಡಿದೆ. ಈಸಲ್ ಚಿತರಣ ಕರಮದ 

ಸೆಂಪ್ರದನಯ್ವು ಹೆ್ ಸ ವಸುೆಗಳ ಅಭಿವಯಕ್ಕೆಗಳನದ ಇನ್ಸಿಲೆೇಷ್ನ್, ಅಸ್ೆೆಂಬೆಲಟ್ಸಗಳೂೆೆಂದಿಗೆ 

ವೆೈರುಧ್ಯಗೆ್ ಳುಳತೆದೆೆಂಬ ಅಲಿಖಿತ ನ್ೆಂಬಿಕೆಯೆಂದಿದೆ. ಇೆಂತಹ ನ್ೆಂಬಿಕೆಯ್ು ಪ್ರಸುೆತ ವಿಮಶಾಕ್ಕಯ್ೆಂತಹವರನ್ುನ, 

ತಮಮ ವಿರುದಧ-ಅಭಿವಯಕ್ಕೆ ಪನಳೆಯ್ಕೆು ಸ್ೆೇರಿದವರ ಸ್ನಧ್ರ್ೆಯ್ನ್ುನ 'ಏನ್್ ಇಲಲವೆೆಂಬೆಂತೆ' ತಳಿಳ ಹನಕುವೆಂತೆ 

ಪೆರೇರೆೇಪ್ರಸಿಬಿಡುತೆದೆ. ಇಲಿಲ ಸ್ಚಿಸಲನಗಿರುವ ವಿಮಶೆಾಯ್ ಧ್ವನಿ, ತಿೇಮನಾನ್, ನ್ೆಂಬಿಕೆ, ಒತನೆಯ್ ಹನಗ್ 

ವೆೈಯ್ಕ್ಕೆಕ ಅಭಿಪನರಯ್ಗಳು (ಕರಮಬದಧವನಗಿ) ಅೆಂತಹವು. 

೩. ಆರ್. ಎಸ್. ರ್ನಯ್ುಡ ಒಬಬ ಮರೆತುಹೆ್ ೇದ, ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ಮುೆಂಚಿನ್ ತಲೆಮನರಿಗೆ ಸ್ೆೇರಿದ ಮನಕ್ಕೂಾಸ್ಿ 

ಕಲನವಿದ. ಇವರ ಕೃತಿಗಳು (ರೆೇಖ್ನ ಚಿತರಗಳು ಹನಗ್ ಶ್ಲಪಗಳು) ಶೆೈಲಿಯ್ ದೃಷಿಿಯೆಂದ ಡನಮಿಯ್ರ್ನ್ 

ಕೃತಿಗಳನ್ುನ ರ್ೆನ್ಪ್ರಸುತೆವೆ. ರ್ನಯ್ುಡರವರ ಸ್ನಮನಜಿಕ ಚಟುವಟ್ಟಕೆಗಳು ಅವರ ಕಲನತಮಕ ಸ್ನಮಥಯಾವನ್ುನ 

ಮುಚಿಾಹನಕ್ಕವೆ. 
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ಪ್ರಿಚಯಾವಳಿ 

ಇತಿೆೇಚೆಗಷೆಿೇ ಕುಪ್ಪಳಿಳಯ್ಲಿಲ 'ರನಷ್ಾಕವಿ ಕುವೆೆಂಪ್ು ಸ್ನಮರಕ'ವನ್ುನ ನಿಮಿಾಸಿರುವ ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ (ಜನ್ನ್: 

೧೯೪೭) ಅದೆ್ ೆಂದು ತಮಮ ನ್ೆಂಬಿಕೆ, ಆದಶಾಗಳ ನಿಮಿಾತಿಯ್್ ಹ ದೆೆಂದು ನ್ೆಂಬಿದನುರೆ. ಕುವೆೆಂಪ್ು ಹನಗ್ 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರ ನ್ಡುವೆ ಇರುವ ಸ್ನಮಯತೆಯ್ು ಶ ದರ, ದಲಿತಪ್ರಜ್ಞೆಗಳ ಸಮನಜವನದಿ ನ್ೆಂಬಿಕೆಗಳಷೆಿೇ ಅಲಲ, 

ಸೆಂಸೃತ-ಕನ್ನಡ, ಬನರಹಮಣ-ಅಬನರಹಮಣ ಪ್ರಜ್ಞೆಗಳನ್ುನ ಹೆೇಗೆ ತಮಮ ಪ್ದಯ-ಗದಯಗಳ ನ್ಡುವಣ ಒೆಂದು ಬೆೈನ್ರಿ 

ಅಪ್ರೇಸಿಷ್ನ್ ಆಗಿ ಪ್ರಿಗಣಿಸಿದನುರೆ್ ೇ ಹನಗೆಯೇ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ತೆೈಲವಣಾ-ಈಸಲ್ ಚಿತರಣ ಕರಮ+ 

ಫೇಟೆ್ೇಗರಫಿ- ಜಲವಣಾಗಳ ಮಧ್ಯದ ಸಾಯ್ೆಂ-ವೆೈರುಧ್ಯಗಳ ಗುಣಲಕ್ಷಣವನ್ುನ ತಮಮ ಕೃತಿಗಳ 

ಕೆೇೆಂದರದಲಿಲರಿಸಿಕೆ್ಳುಳತನೆ ಬೆಂದಿದನುರೆ.  

ಶ್ರೇ ಪ್ೂಣಾಚೆಂದರ ತೆೇಜಸಿಾಯ್ವರ ಬರಹಗಳಲಿಲ ಕೆಂಡುಬರುವ ಪ್ಶ್ಾಮ ಘಟಿಗಳ ಕನಡುಮೇಡುಗಳ ನ್ಡುವಿನ್ 

ಜಿೇವೆಂತಿಕೆಯ್ಲಿಲ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ದ್ ಒೆಂದು ಪನಲಿದೆ. ಸ್ನವಿರನರು ಫೇಟೆ್ೇಗಳ ಮ್ಲಕ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಅದನ್ುನ 

ಸ್ೆರೆಹಿಡಿದಿದನುರೆ. ಆದುರಿೆಂದಲೆೇ ಆ ಲೆೇಖಕರ್ೆ್ ೆಂದಿಗೆ ಈ ಕಲನವಿದನ್ ಆತಿೀಯ್ತೆ. ತೆೇಜಸಿಾಯ್ವರ 'ಕವನಾಲೆ್ ೇ' 

ಕನದೆಂಬರಿಗೆ ಶ್ವ ರಚಿಸಿರುವ ಎತಿೆನ್ ಬೆಂಡಿ, ಜೆೇನ್ು ಅಟ್ಟಿಸಿಕೆ್ೆಂಡು ಬರುತಿೆರುವ ಹತನೆರು ರೆೇಖ್ನಚಿತರಗಳು ಬಹು 

ಜನ್ಪ್ರರಯ್. ದೆೇವನ್್ರು ಮಹನದೆೇವರು ದಲಿತತಾದ ಅನ್ುಭವವನ್ುನ ಕಟ್ಟಿಕೆ್ಡುವ ಸಲುವನಗಿ ಕನ್ನಡದ 

ಬಳಕೆಯ್ರ್ೆನೇ ಮನಪ್ಾಡಿಸಿಕೆ್ೆಂಡೆಂತೆ, ಅವರ ಗೆಳೆಯ್ರನದ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್, ತಮಮ ಸುತಮೆುತೆಲಿನ್ ಕೆೇಳವಗಾದ 

ಜನ್ರನ್ುನ ಚಿತಿರಸಲು ತೆೈಲವಣಾ ಮನಧ್ಯಮವರ್ೆನೇ ಮನಪ್ಾಡಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿದನುರೆ. ಸರ್.ಜೆ.ಜೆ. ಕಲನಶನಲೆ 

(ಮುೆಂಬೆೈ)ಯ್ಲಿಲ ಪ್ಡೆದ ಕಲನಶ್ಕ್ಷಣವು (೧೯೭೩ರಲಿಲ ಡಿಪ್ರಲಮ) ಕಲನವಿದನಿಗೆ, ಇೆಂತಹ ಸೆಂವಹನ್ಕೆು ಒೆಂದು 

ತನತಿಾಕ ದೃಶನಯತಮಕ ಮನಧ್ಯಮವನ್ುನ ಒದಗಿಸಿಕೆ್ಟ್ಟಿತು. ಅದಕ್ು ಮುನ್ನ ಇವರು ಸಾಲಪ ಕನಲ ಇೆಂಜನಿಯ್ರಿೆಂಗ್ 

ಓದಿದುು, ಕಲೆ ಹನಗ್ ಅಭಿಯ್ೆಂತರದ ಜ್ಞನನ್ದಿೆಂದನಗಿ ವನಸುೆಶ್ಲಿಪಯನಗಿಯ್್ ರ್ಪ್ುಗೆ್ ೆಂಡಿದನುರೆ. 

 

ಗಣಿತನವಿಜ್ಞನನ್ ಹನಗ್ ಕಲೆಯ್ ಸಮಿೇಕರಣವು ತೆೈಲವಣಾದ ರ್ೆೈಜತೆಯೆಂದ ಸ್ನೆಂದರಗೆ್ ಳಳಲು 

ಸಹನಯ್ಕವನದುದು ಹನಗ್ ಈ ಮ್ರ್ ಒಟನಿಗಿ ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರಿಗೆ ದಕ್ಕುದುು ಕನಕತನಳಿೇಯ್ವಲಲ. ರೆೈತಸೆಂಘ, 

ದಲಿತಸೆಂಘಷ್ಾ ಸಮಿತಿ, ಪ್ರರ. ನ್ೆಂಜುಡಸ್ನಾಮಿಯ್ೆಂಹವರೆ್ ೆಂದಿಗಿನ್ ಒಡರ್ನಟವನ್ುನ ಹೆ್ ೆಂದಿದನುಗಲ್ 

ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್, ತನವು ಮನಕ್ಕೂಾಸ್ಿ ಕಲನವಿದರನಗುವ ಅಪನಯ್ವನ್ನರಿತಿದುರು. ಕೆೇವಲ ಮನಕ್ಕೂಾಸ್ಿ 

ಕಲನವಿದರನಗುವುದೆೆಂದರೆ ಸ್ ೆಂದಯ್ಾಶನಸಿರೇಯ್ ಪ್ರಜ್ಞೆಗೆ ಅಪ್ಚನರವೆಸಗಿದೆಂತೆ ಎೆಂದು ಅವರಿಗೆ ನಿಖರವನಗಿ 

ತಿಳಿದಿತುೆ. ಆದುರಿೆಂದ ಕಲನಚಟುವಟ್ಟಕೆಗಳ ಕೆೇೆಂದರವನದ ಬೆೆಂಗಳೂರಿನ್ ಹೆ್ ರಗಿದುುಕೆ್ೆಂಡೆೇ (ಹನಸನ್ದಲಿಲ) ಕಳೆದ 

ಮ್ರು ದಶಕಗಳಿೆಂದ ಈ ಕಲನವಿದ ತಮಮ ದೃಶನಯಭಿವಯಕ್ಕಯೆ್ ಸಫಲಗೆ್ ಳಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿದನುರೆ. 



ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದರು ಅರ್ೆೇಕ ಏಕವಯಕ್ಕೆ ಕಲನಪ್ರದಶಾನ್ಗಳನ್ುನ ಏಪ್ಾಡಿಸಿಕೆ್ೆಂಡಿದನುರೆ. ಅವುಗಳಲಿಲ ಕೆಲವೆೆಂದರೆ 

ಕರ್ನಾಟಕ ಚಿತರಕಲನ ಪ್ರಿಷ್ತುೆ (೨೦೦೦), ರೆರ್ೆೈಸ್ನನ್ೂ ಗನಯಲರಿ("೯೭), ಸ್ನಕ್ಷಿ ಗನಯಲರಿ ("೯೨ & '೯೧) (& 

'೮೬, '೮೫- -ಇವೆಲಲವೂ ಬೆೆಂಗಳೂರಿನ್ಲಿಲ); ಸ್ನನ್ೂ ಟನಚಿ ಗನಯಲರಿ(೯೭), ಜಹನೆಂಗಿೇರ್ ಆಟ್ಸಾ ಗನಯಲರಿ( '೯೨, 

'೮೯ &' ೮೭) ( ಎಲಲವೂ ಮುೆಂಬೆೈನ್ಲಿಲ); ಆಟ್ಸಾ ಟುಡೆ ಗನಯಲರಿ (೧೯೬, ನ್ವದೆಹಲಿ) ಮತುೆ 'ದ' ಗನಯಲರಿ (೮೮, 

ಚೆರ್ೆನೈ), ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್ ಅರ್ೆೇಕ ಸಮ್ಹ ಕಲನಪ್ರದಶಾನ್ಗಳಲಿಲಯ್್ ಭನಗವಹಿಸಿದನುರೆ. ಅವುಗಳಲಿಲ ಕೆಲವೆೆಂದರೆ 

'ಕಲನ ಯನತನರ' ('೯೦, ೮೭, ೮೬ & ೮೨); 'ಐವತೆರ್ೆೇ ವಷ್ಾದ ಸ್ನಾತೆಂತೆ್ ರೇತೂವ', ಇಮೇಜಸ್ ಗನಯಲರಿ("೯೬- 

ಎಲಲವೂ ಬೆೆಂಗಳೂರಿನ್ಲಿಲ); 'ಮಿನಿಯೇಚರ್ ಆಕನರದ ಪ್ರದಶಾನ್' ಸ್ನನ್ೂ ಟನಚೆ ಗನಯಲರಿ (೯೮); ಭನರತ ಐವತುೆ 

ವಷ್ಾ, RPG ಪ್ರದಶಾನ್ ('೯೭), ಬನೆಂಬೆ ಆಟ್ಸಾ ಸ್ೆ್ ೇಸ್ೆೈಟ್ಟಯ್ ಆಹನಾನಿತರ ಪ್ರದಶಾನ್('೮೯ ಎಲಲವೂ 

ಮುೆಂಬೆೈಯ್ಲಿಲ) ಮತುೆ ಬಿರ್ನಲೆ ಪ್ರದಶಾನ್(೮೮- ಭ್ಪನಲ್) 

ವಿಳನಸ : ಕೆ.ಟ್ಟ. ಶ್ವಪ್ರಸ್ನದ್, ಸೆಂಖ್ೆಯ ೪೪, ಕುವೆೆಂಪ್ು ನ್ಗರ, ಹನಸನ್ ೫೩೭ ೨೦೧, ದ್ರವನಣಿ 

೦೮೧ ೭೨-೬೩೬೪೮ 

 

 

 

President's Note 

One of the major programmes of Karnataka Lalitkala Academy has been to publish books on 

art and artists. Several books on senior and contemporary artists have already been 

published under this scheme. These books not only provide an intimate introduction to the 

artists and their art, but also unveil the wider spectrum that enabled them to evolve in the 

first place. 

I am privileged to publish this book, written by H.A. Anil Kumar about the artist K.T. 

Shiva Prasad, in the "Contemporary Artist Series". Shiva Prasad is a friend of mine and a very 

prominent contemporary artist of the country. His participation in those movements, meant 

for the cause of the marginalised dalits and shudras; the way he internalises those 

experiences as an artist; and his attempt to clad an aesthetic dimension around it, are 

attempts unique in the pan-Indian art's context. Inspite of living in a district like Hassan, 

which is outside the commercial aura of art like as it is in Bangalore, he has been able to 

acquire all the lively characteristics of the contemporary art world. This is a revelation. He 

has also proved that the media of oil-canvas is yet much alive and at the same, he has 

discovered several newer possibilities of oil media through his canvases. 

Along with the popular paintings like the "Tiger Man" series, those post- colonial 

paintings, wherein he has adopted the cultural essence of leather puppets, pinup girls, 



comic-strip characters and film posters, constitute that variety of specific experiences 

which, perhaps, the usage of the oil paint in the West has not been able to foresee. These 

are very much pronounced in Shiva Prasad's paintings like "Tiger, Tiger", "Magritte's Castle", 

"Ponnamma" and "Puppet and the Nude". 

The writer of this book, in his introductory note (in Kannada) narrates the curious 

incident wherein he came to appreciate Shiva's works. "There was no 'chance' of the 

creation of a lively artwork in the easel painting format, anymore, according to the already 

set notion of a generation of artists, to which I belonged", he says, "On the contrary, the 

magic of oil painting evident in the "Tiger Man", the only one that I had seen till then, had 

absolutely no 'chance' of being ignored by any art historical standards, as well!" Anil Kumar 

also cautions the reader that it would be a myopic attempt to imagine a kind of 'richness' 

based on the amount of time and money that this artist spends on each of his canvas, and 

'poverty', based on the smallness of his house, that is the birth place for 

 

 

 

 

The canvases. The writer alleges that this prejudice is due to the habit of, "The modern and 

contemporary art historical evaluation (itself) of Indian art (that) does see things in black 

and white. It has turned its back to the immense possibilities within the realism/naturalism 

of art, just because the latter has a tag of colonial history attested to itself". He sites a 

suitable literary example in Milan Kundera's novel "Joke", which, like Shiva Prasad's 

paintings, disseminates its own self -- the media of Novel. Shiva, on the other hand, "uses 

artistic realism to deconstruct its own self". 

The writer says that such facts serve as a good examples for Shiva's attempt to link both 

socialism and aesthetics. He puts forth the jest of the connecting link, which he 'sees' in 

between the artist's artworks and social activity, in an impressive way. In his own words, "If 

the socialist wants to gain an entry into his artworks, and in turn, if an artist community has 

to understand his socialism both of them need to enter his house and look at his paintings, 

the collected sculptures, photographs and listen to his explanation about them, keenly -- 

like Sherlock Holmes. It is only then that the split personality of Shiva Prasad can be seen 

together". 

Art writer H.A.Anil Kumar is thoroughly aware of Shiva's artistic/political activities and has 

been able to evoke meaningful insights through his writing about the artist, both in English 

and Kannada, in the form of this book. The writer does this by basing his whole argument on 

a single painting as well (i.e. "Tiger Painting"). 



I congratulate H.A. Anil Kumar, who has spent almost one full year in realising this book. I 

personally and on behalf of the academy. Na. Ravi Kumar and Chandrika of 'Abhinava' have 

taken care of the editing and printing of this book. Artist B. Devraj has designed the 

coverpage as well as the inside visual-pages. But for the co-operation of members of the 

academy and registrar Shri Shankarappa, this book would have been an impossibility. I 

thank all these people for their mindful co-operation. 

It is my earnest hope that the artists, lovers of art and of literature will welcome this fresh 

addition to our publications. 

5-4-2000             Prof V.G. Andani  

President 

 

 

 

THE MYLARALINGA DARSHANA 

The protestations about the image among Indian artists and critics now leave me cold. I 

prefer to slowly shift my vocabulary to what, in contradistinction to the image, may be 

called idea, concept, object, installation. Making these categories coeval helps unburden the 

image, it loosens out the spell - a paralysing nostalgia - into which the imagist, claiming 

ancestral rights over the great domain of aesthetics, tend to cast themselves. A more 

democratic relationship between forms broadens the signifying capactiy of the artwork. 

- Geetha Kapoor1 

(1) 

 

"Tiger Painting" (1997), an oil painting by K.T. Shiva Prasad, can be 

considered as a 'suitable metaphor' that contains his overall artistic as well as socialistic 

activity/experience, that are inseparable. A single work of those artists who paint in an 

'established style', might be able to behave as a symbolic representative of those artists' 

overall creation. But it might not succeed as a metaphoric representation! The so-called 

'Jamini Roy-style' is one such well known example. 

There are several ways in which the eye can travel into/inside the "Tiger Painting" 

(see the cover page picture): There is a specific method of unveiling an artwork through 

verbal description, in the contemporary Karnataka/Kannada context. It is also the referential 

position in which Shiva himself is situated. And this is a context wherein a work of art is 



analysed only formally. The only other critical method evident is that which weaves a social- 

saga around artwork(s)/artists, due to the inability of the critics (around Shiva Prasad) to get 

an 'entry' into the actual work of art. The former, formalist style of writing is a 'construct' 

nurtured by those who did/could not place art as a part of a specific regional cultural 

experience. The latter is the style of those who could experience art only on 'literal/literary' 

grounds. I particularly believe that it is only when an amalgamation of both these styles 

occur that a concrete, lively cultural experience, through visual artworks, would be possible 

in our context. Perhaps it is due to this kind of lack of contextuality that the kind of 

 

 

 

 

'experience' conveyed through the art literature, is being held at bay by the overall Kannada 

cultural experience.It is possible to suggest several ways of experiencing this "Tiger 

Painting". Out of them, I have chosen three distinct methods of perceiving it. This 

experimental choice will also be able to throw light on the 'tradition of seeing', cultivated by 

the visual-literacy that existed/exists in and around Karnataka. 

Analysis (1): 

In the "Tiger Painting", a tiger-masked man stands aggressively in the foreground of 

the picture space. A pair of rams are ferociously fighting with each other, in front of the 

mutton stall behind him. The inoods of the rams and the masked-man are easily 

recognisable and they also seem to correlate. 

Also, the masked-man appears to be instantly withdrawing into the pictorial space, 

just like a pedestrian would from the main road, onto the footpath, when a vehicle would 

speeden up towards him, unexpectedly. Such a gesture is an added bonus to the sense of 

(our) sight. It is so due to our habit of formalist analysis of artworks, that evokes meanings 

to the physical details of the painting, which was/is much desired in our context. 

Analysis (2): 

The tiger-man is not withdrawing by instinct. Instead thinking differently -- it can also 

be understood that he is ready to pounce upon someone like a 'tiger' and not as 'an alibi of 

a tiger'. Though he seems to pounce upon the audience -- he is not attacking 'me, the 

audience' as much as he is aiming at somebody/thing beyond, to the left side of my back. 

Perhaps the car whose reflected image is visible on the glass, below the mutton that hangs 

down behind him -- can be thought to be behind us, the onlooker. That might be the target 

of the tiger-man's angst. At this stage, it would be too convenient to 'understand' the tiger-



man as a symbol of the culturally/politically much ignored folk art form; and the car can be 

understood as a representative of the modern world. With this kind of understanding, it is 

comfortably to annotate this work as 'the populist cliche of the clash/contrast in between 

these two social standards in our society'. On the other hand, it is not that very easy either 

to ignore the above mode of reading into paintings as well. Because, the evidences within 

this artwork argue too strongly towards this end: 

The overall detail of the painted body of the tiger-man, within this work, stands out 

of the rest of the pictorial objects, like a wooden 'cut-out' that also formed the background 

of the streets of the South Indian cities. Bombay, Madras and Bangalore were such cities 

whose populist visuals -- chiefly the cutouts of film and political personalities -- excited Shiva 

to an extent. 
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This cutout 'appearance' of the tiger-man is a 'device' to segregate it from the rest of 

the painted surface. Speaking in a more technical tone, this cut-out shape dissociates itself 

from the background -- just like the highlighted image in computer graphics can be 

seggregated-- and seems to be constantly in an act of emerging towards the audience. 

The tiger-man's right hand thrust is proof enough to his physical attraction towards 

the viewer. Metaphorically speaking, his hand seems to tear off the imaginary layer that 

exists between the background from which he is emerging out and the physical frame of this 

picture. This is a metaphoric layer that recalls the 'sfumato' technique. On the contrary, it is 

obvious that Shiva Prasad's tiger-man is about to 'tear' the metaphoric layer at any moment, 

particularly in the way it gets recorded on the onlooker's psyche. This is what the tiger-man 

also intends to do on the audience's mind while performing, in general, and on the viewer of 

this picture in particular. The weapon in his hand enhances this intended drama. 

Since because this and the other works of this artist are placed in an urban 

viewership -- like most of the Indian artworks -- the essence of this work is also a kind of an 

attack on the urban psyche, as well. (This is a non-formalist analysis of this work. It is a 

conscious attempt to grasp the ambiguity of a society through one of its own production: 

the artwork). 

Analysis (3): 

Compare the vertical door-like structure, adjacent to the right side frame of the 

picture, along with the dark-red area behind the left side of the tiger- man, that thrusts the 

figure forward. These factors, along with the dominant, brittle monochromic yellow of the 

tiger-man segregates the figure from the background, due to the flatness of the background. 



It is not a mere coincidence to note that even our politicians and popular personalities are 

rendered 'flat'in the forms of cutouts. 

The gray colour that form the background of the fighting rams is to be understood as 

the metallic sheet in front of the mutton stall which in turn 'contains' the painting of the 

rams, 'within' the physically true painting. And/or it denotes the road on which a car is 

positioned. The latter presumption can be argued to be true because the colour of the 

shadow of the car coincides with this gray. In a way it is the ambiguous nature of the gray 

that is a long lasting truth in this work. 

The paint that constitutes the weapon in the hands of tiger-man recalls his (painted) 

skin in a deeper sense. Thinking in this way, it can be understood that the 'meaning' of his 

body skin as well as the weapon need to be similar. Even the suspended torsos of the 

mutton appear to be either floating or 
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suspended. It will be a risky, skeptical venture to conclude that they are located 'inside' a 

room. 

The style in which the tiger-man is painted varies from that of the background, in 

more than one way. Painted dramatic sunlight kisses his real skin as well as the painted skin 

on the real one. This theatrical chiaroscuro is not evident elsewhere in the rest of the 

painted surface or objects. It is only the ever changing real gallery light that decides the 

nature of the secondary (but real) light, that should fall upon the already 'painted' sunlight 

within the picture. Ironical enough, this is a rarity. 

Compared with the first two methods, the third method of analysis/grasping process 

of the "Tiger-Painting" turns out to be anti-logical. In other words, the disjoined argument 

(of the third kind), in a way, can modify this artwork to be a 'creative-cutout'. This is argued 

by keeping in mind the fact that it is the illogical kind of verbal analytic construct (as against 

the written/printed ones of the mainstream artforms) amongst the so called common mass, 

that assumes a unique 'artistic' position for the populist visual imageries in Indian context. 

It can be assumed that there is no specific method of reading this picture. Hence - as 

the (even intellectual) audience immediately around Shiva Prasad's works, in general, till 

date, hasten to conclude his works do not belong to 'social realism'. At the same, it would 

be interesting to note that social realism becomes a partial element/integral part of his 

work's multifaceted appearance. These three different ways of experiencing the "Tiger 

Painting" share one aspect in common. It is Shiva's method/process of using the oil paint in 

a personal mode. And it is the oil paint's opaqueness, its intimacy with light etc. that 



controls the whole situation of communication between this work and the eyes. This is the 

first and foremost visual/physical element that permits an entry into this canvas in 

particular. In other words, the oil paint attains the kind of flexibility to suit and become the 

basic inevitable component of the mutually deviant experiences conveyed by the "Tiger 

Painting." 

In the first analysis, the colours embrace our mind in an abstract way. In the second, 

the very same colours are manipulated to catalyse a real-socialist narrative. And in the third 

analysis, along with these colours, even the other visual metaphoric elements like the sense 

of shapes, composition, texture, all in all, refute to construe a singular, logical and common 

sensual experience. 

This is the result of Shiva Prasad's intimacy with a particular notion of dealing with oil 

painting for about three decades. Hence, when the overall body of his works are recalled, it 

is difficult to overlook the 'meta-physical' dimension that his oil colours achieve, just 

because any kind of specific physicality, for it, 

K.T. Shiva Prasad / 4 

 

 

is contested. At the same, even while experiencing his comparatively small formatted 

watercolour works, they carry the 'memory' of those surface physicality of his oil colour 

works. 

(11) 

Shiva Prasad's paintings of three decades can be divided into three different stages, 

for the sake of convenience. Even his style of painting has undergone changes. But it would 

be interesting to observe that these three different stages occurred in the way in which it 

emerged, due to a rather subconscious but specific intention of the artist. This intention 

becomes obvious in his works of the late 90's. It is as follows: 

From the beginning Shiva has used the socialist realism as a 'motif' and not as an 

ultimate goal as such. In the 70's his works used to 'recall' surreality which later got 

modified into those that 'resembled' the French-realism. The surreality and French reality 

are comparative terminologies to remind his works to the readers, who would appreciate to 

read and grasp unknown experiences through the more popularly known examples. 

Otherwise, there are no deeper and subtler inter-connections between these terminologies 

and Shiva's works, beyond the stylistic similarity, though the artist himself is all in 

appreciation for those particular European isms. Also, there are remarkable differences 

even within those well-known European examples, as well as between them and the 

compared works (of Shiva). 



For instance, the French reality is a document of the world around, in the absence of 

photography, because the latter was in its archaic condition, then. French Realism was also 

a form of protest to the presence of the physically non-existent 'angels' and 'angels' in the 

western tradition of picture-making since Renaissance. This is to be thoroughly understood 

while experiencing the seeming (but not) reality evident in the works of a post-colonial, 

post-photographic, Asian artist like Shiva Prasad. Further, Shiva's works are based on oil-

colours and photographs -- the two media which were chosen by him, as an Indian, during a 

period when the notion of art with a capital 'A' wished to do away with these media. Their 

origin from a cultural/geographic location outside indigenism (read it as Euro-American) was 

to be blamed for such an exclusion, particularly by the depthless, evocative and rigid Indian 

art historical discourses around such issues. 

In other words, Shiva hails from an art circumstance wherein there exists an 

unwritten rule that has created hatredness towards that art whose 'reality' is enhanced due 

to the usage of oil paints and photography. More important is the fact that inspite of living 

within such a circumstance, Shiva employed the very same to realise what he wanted from 

it. This amounts to the creation of an 'individualist protest' art, which is, arguably, not an 

avant garde 
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habit in the known sense. This is a notable revolt (many similarities exist in between his 

individual revolt and the Kannada literary community's specific anarchic movement of the 

1970's, popularly known as the 'Bandaya chaluvali'. And most of them know and share 

Shiva's viewpoint as well. Aesthetically speaking, the credit of 'creatively oppressing' an 

important but reasonably illogical belief, sustained by the art community around him, is an 

important feature of Shiva's works. It is in this way that a sense of 'resistance' always 

prevailed in Shiva's creative act from the initial days. Shiva was involved with the 

Rammanohar Lohia-inspired socialist movement, in its regional avathaar all these years. This 

committment, along with the 'aesthetic realism as a motif', have mutually complemented 

each other in setting the artistic goals for him, time and again, whose relation is anything 

other than being mere linear. 

Coming back to the "Tiger Painting", due to the way it is being painted, the wall in 

the background instructs the onlookers' gaze towards the figure, time and again. The reason 

for such an underlined focus upon the figures in his first stage of works (of the 70s) was due 

to a specific concern, as realised in the later works, and the very same has been explained in 

the future pages. The kind of resistance that Shiva portrayed throughout, in different stages 



of time and style was not a manifested one in the purist Marxist sense. These intentions can 

be read with certain amount of sureness at all the stages of his painterly career. It is this 

aspect that links all his works together and can be summarised through the usage of an 

extreme-metaphor, as explained further: 

While most of Shiva's overall creative output is in the medium of oil canvas, a few of 

them are watercolours and graph(ic)ite drawings. If his overall body of works can be 

imagined to be a cinematic narrative or of any other kind that has a beginning and an end, 

then its interior details can be described as below: 

(a) Oil colour and photography (both these terms should be considered as 'nouns' as 

well as 'verbs') play the major role in the first stage of his works and they are empowered to 

visually depict/interpret the rural folks. These men and women are staring towards the very 

media that depicted them in the very first place (i.e. camera and the oil paint), as if the 

latter are symbols of urbanisation/progress vis-a-vis modernity. They seem to look at the 

painting frame as though it is (also) a different kind of photo frame through which they 

confront the urban people via the audience vis-a-vis the photographer. They the 'subjects' 

of the paintings -- deliberately erase off any evocation of romantic moods by resisting the 

possible presence of any kind of pleasant landscapes or any visuals for that matter. Ironic 

enough is the fact that this (the tradition of landscape painting) was exactly the 'visuals' that 

dominated the mainstream visual culture of Shiva's immediate predecessors in Karnataka. 

As 
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a result, they 'demand' the viewer's attention towards themself, which is further explained. 

(b) In the second stage of Shiva's artworks, the painted human beings get disjoined 

from the logistics of the painted background from within which they are being made to 

emerge. Hence a peculiar kind of collage is born due to such a placement. It is at this stage 

that the figures as "representatives of real human beings" begin to loose some 

responsibilities as such. The 'referent' and the 'referred' are no more interrelated. Hence, at 

this stage, though the figures are in the form of human beings, they also become metaphors 

in the form of the culturally recognisable 'Sutradaras'. 

 (c) The modifications in the first two stages occur for a specific reason. It is a 

credibility that the artist himself would not have foreseen. It is in the third stage that the 

function of the overall art of Shiva Prasad becomes a reality in the way he wants it in 

drawing the onlooker into the canvas frame, rather almost literally. Thinking from this 



particular angle, it is easy to relate all his figures with the characters of 'bayalu nataka' (a 

kind of populist theatre play that is in vogue in some of those rural areas in and around 

Hassan, Bangalore and southern part of Karnataka, even to this day). The usage of the 

leather puppet images in his recent canvases prove that it is not a mere coincidence that his 

painted figures, till date, have an 'internal urge' to share aesthetic/political matters with the 

former. Arguably, the prime concern of Shiva's figures is to draw the audience into the 'aura' 

of the pictured world, or commix both the 'gaze' and the 'gazed' into a single meaningful 

whole. More important is the fact that this socially/politically aware artist intends to 'erase' 

off the difference in between the aesthetic and the mundane worlds. Consequently, Shiva 

attempts to construe a visual alibi to the dalit, bandaya and other such 'marginalised' 

socialist/communicative movement in which he has been participating from past three 

decades. This makes him one of those rare, politically correct artist in our immediate 

surrounding. 

(III) 

Oil paint and camera were inevitably part and parcel of Shiva's works, from the day 

one. However, they are switched away from remaining as merely 'a recognised medium of 

expression' and, 'a documentative apparatus', respectively. In a way, the conflict in between 

these two also forms the core essence of his creative output of the 70s. Historically 

speaking, it is the human touch through which an artwork, based on realism, has saved itself 

from a photograph's generally presumed notion of 'perfection of/in reality'. On the contrary, 

in the Photo-Realist works, the absence of this very human (artist's) touch is what is being 

celebrated as an achievement of the human hand, though with the aid of a technical device 

-- the photography. I am just trying to point out 
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that reality, at its extreme, as a perfect photograph or a painted visual, tends to abstraction. 

May be that is how a beholder perceives the world. Those among Shiva's critics who have 

branded Shiva as a Photo-Realist fail to see this reasoning 1. It is also an indication of the 

theoretically depth-less circumstance from within which Shiva has to liberate this notion of 

using reality in a parochial (in no mean sense of the term) mode, for a cause. 

More than the technicalities, it is the theoretic dimension of the photography that 

Shiva has been concerned, while adapting its privileges, into his works. Hence, this also 

involves a curious aspect in his works, wherein they sideline the technical aspect of a 



technical apparatus (still-camera) and employ it for an aesthetic purpose, in a circumstance 

wherein the ongoing artistic battle regarding the aesthetics of photography is yet to begin. 

While his works can be subdivided into three chronologic stages, for the sake of a 

clear grasp of his creation, the works belonging to the first stage reveal that they are more 

'illusionistic' in attitude. One can identify that the foundation for an extra-humanistic 

program -- through realism that occured in the later years, are being layed during these 

early years. Shiva used the oil paints, then, in a smoothly rendered manner so that the brush 

strokes were almost invisible (or, not of much prominence) while perceiving each canvas as 

a whole. At that point there were two alternative activities taking place in those works: 

It was the 'manner in which a mutual understanding' was possible in between the 

beholder and the figures 'inside' the pictures. The onlooker experiencing the figures 'within' 

the canvases was an understandable process -- that was in vogue around Shiva. In other 

words, that was the way the audience would look at something 'within' a given picture, at 

the cost of rejecting the background as such. The vice versa of this process, i.e., the figures 

from within the canvases attempting to interact with the audience demands a special 

consideration. There is an attempt to consider the aesthetic vis-a-vis canvas boundary as a 

delimiting frame and hence budge out of it into a 'real' world. This is no exaggerated 

metaphor. The very way in which the figures are painted indicated that this desire is stuffed 

into their very veins through the paint. 

Looking at the works of the first stage, one can identify that there is a hide and seek 

play that adds a bit of pleasantry into these works. This is true even when "Abdul Gaffar" is 

selling tiny heaps of tomato, "Veeraswamy Mestry" poses to the camera and when 

"Mylaralinga Priests" group together. It means to say that the way in which the oil paint is 

personified in these canvases have the potential to 'contain' the poverty of Gaffar, the 

possible pathos of Veeraswamy and the melancholic terror caused by the silent and piercing 

gaze of the Mylaralinga Priests. 
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All these works are more or less life-sized, intentionally. While viewing these works 

in photographs or slides, their original size always reduces and hence the sharpness of their 

images increases, thus enhancing the pleasure of their appearance. Since most of Shiva's 

works of this stage are sold or gifted away, their documentation in the form of photo or/and 

slides demand our attention for yet another reason: The people in this first stage of Shiva's 

artistic venture are those who live(d) in and around the western parts of Karnataka. There is 

hardly another instance in the history of visual art in the contemporary, modern or pre-

modern Karnataka, wherein the people who are immediate neighbours to an artist, 

themselves becoming the subjects of that artist's creative expression. Hence, inevitable 

these works achieve a kind of autobiographical undertone. 

Though Shiva Prasad has been participating in the social/political movements meant 

for the upliftment of those 'marginalised' people around him, he had the dearth of a 

creative media that could accommodate them into his aesthetic expression as well. The 

immediate apparatus available to him, then, was the easel painting method that he 

acquired while studying at Sir J.J. School of Art, Bombay. However, oil paint alone did not 

bring about this so called 'pleasurably intimacy' that his works acquired subsequently. 

Photography has become a twin ingredient, along with oil paints, in the works of this 

particular stage. Photography and oil paint that are intimately associated with the European 

'age of reason' undergoes a meaningful shift in Shiva's works. It is interesting to note that 

the 'protest movements' that Shiva participated in the capacity of an activist (more than as 

an artist) addressed the politics of casteism and class division. It is not a coincidence that a 

global awareness regarding these issues happened almost exactly during the birth of 

photography and democracy. In other words, the oil paints and photography were the two 

media that were internalised by Shiva to deal with the issues of casteism. The media and the 

indigenous racism were to be freshly negotiated since because they were alien to each 

other. 

Though all protests are physical at the base level, such protests acquire potential 

from abstract sources. While political protests like rallies, picketing and other such physical 

activities constitute the physical conflict of a movement, creative-protests do not stand an 

advantage of such an 'external face'. Hence the latter's credibility and relevance are not 

easily identifyable. Perhaps the role of the monumental murals of Diego Rivera, Siqueras 

and others in the context of Mexican revolution supports my argument. Along with these, 

the so called 'Haripur Paintings' by Nandalal Bose constitute the 'illustrative 

political/nationalist/manifesto- like' visuals. Such visuals would be rather loud. They might 

fail to achieve equal, uniform credentials in both political and creative measures. The 

sociology of the above two art activities are more pronounced 
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than their artistic credibility, perhaps for the same reason. Shiva Prasad's works exceed the 

above limitations due to a thorough awareness of the politics of creativity within the 

confines of art history. 

In Shiva's works, a form of protest is evident within the confines of aesthetics. Those 

who attempt to create an antithesis to this peculiar genre find it difficult to find evidences 

within these works to do so; and end up at mistaking the obvious style of the painting as 

pro- academic. A whispering intellectual challenge, devoid of loud slogans, is tagged to 

these works, for the convenience of the onlooker. In other words, Shiva, as an activist, has 

added his voice to a socialist intention. But as an artist, he has construed a personalised 

'visual voice' for himself by seggregating it from the mass. This is a rare event in the 

contemporary history of Karnataka art. I believe that the artist need not wait for an external 

judge to confirm the success of such a ethnocentric (in an affirmative voice) creative-

politics. 

When Shiva coined out such a sacrilegious act in the form of art, he had to face an 

unfair trial. It was his 'realistic painting methodology' that had convinced both the elite and 

the innocent about its ineptess (only), which played the role of an unfair foe with Shiva. 

However, in reality, 'social-realism' was only a means for Shiva's expression rather than an 

end. For instance, in the first stage of his paintings, though the whole area of each canvas 

was rendered with deliberate smoothness, all the objects/images in it did not produce 

'uniform reality' as such. Consider the following example in order to understand what I am 

trying to prove: 

In "Maramma and Ramanayaka", Maramma's figure seems to be more closer to 

reality than Ramanayaka's shirt or the weapon in the former's hand. This is an instance that 

raises the question as to why a few specific 'areas' in a work of art are closer to being 

natural than a few others. There are several layers of reality in this painting, which are 

construed with the aid of photographs of wooden-Maramma which in turn was initially 

painted with yellow enamel paint -- in reality. Compared with the picturisation of his 

clothes, the reality in Ramanayaka's face is more intense. It is also true that, the rendering 

of the cracks formed by the wood that represents her face -- when compared to the way the 

trident is painted -- has multiple illusionistic possibilities. 

Through the above example I am attempting to point out the fact that Shiva Prasad 

deliberately attempts to negate realism at various levels in his work; and it is more 

interesting to note that he does it through the very media and elements of 'realism' itself! 

This intention speaks about the artist's ability for self-criticism. 

If a bird's eye view of Indian art history of the twentiety century is taken into 

account, one can notice that those painters who created artworks in 
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realistic/naturalistic mode (like those who studies mostly at Sir J.J. School of Art and the like) 

used those factors of reality in an uncritical mode. At the slightest doubt regarding the 

genuinity of realism, most of them discarded it almost totally. There are instances wherein a 

whole gamut of artists shifted their concerns to a totally alien 'style' of painting from 

realism, without even reconsidering the possibilities of greyer shades in between. A 

comparision between the various stages of works of Jamini Roy, K.C.S. Panikker etc., proves 

this. It is also true that those art schools that we stylistically identify as Bengal School and 

Cholamandalam basically considered the Ravi Varman style of realism as their foe. Roy and 

Panikker, for instance, shifted their styles from academicism to more indigenous ones. The 

shift was self-consciously done. A detailed discourse is necessary to argue over this point. 

The point that I am trying to drive home is that there has hardly been an instance in Indian 

art history wherein a doubt aroused in an artists' style of painting half way through his 

career, has resulted in a self-analytical, self-critical discourse, from within the same style of 

painting. Shiva Prasad has done it, as a rare instance. This is one of the main contribution of 

Shiva Prasad to Indian art history, for he is a n artist who has dared to stay 'within' a media, 

whose classical intentions have been however re-evaluated by him over the decades. 

Pictorially speaking, realism had not spread uniformly on his first stage of canvases. 

A few 'intensely real' areas (like on the face of Maramma, Rangamma's saree, the stone 

carving behind which Tukra stands etc.) exist in these works. Occasionally, there are more 

than one such spot. Ramanayaka's face is as intense as that of Maramma. While looking at 

such paintings, these are the very spots that draw our attention at the very beginning. In a 

way, this spot acts as a 'pointer' which lets our gaze to move, shift and rest at positions 

elsewhere on the canvas, in the way our gaze looks at them. In other words, the gaze 

refuses to get de-centralised in an anarchic mode. Those psychologists-art historians who 

have written about the 'gaze' and 'visual perception' (like E.H.Gombrich, Rudolf Arnheim 

etc.,) have elaborated on the importance of such dense centre-points in artworks. There is a 

more complex mutual relation between those men who were 'focused' and photographed 

(by Shiva himself); and such intense areas within his art works. This can be explained in a 

different way as well. 

There are two kind of interaction occuring in between the 'one who looks' (signifier) 

at and the 'seen' (signified) in the first stage of Shiva's paintings. I have earlier classified this 

as "the two experiential process occuring 'through' the beings, from within the picture, as 

well as the onlooker 'peeping' into the picture". The explanation given in the previous 

paragraphs arise from the point of the 'onlooker' looking into the picture. This aspect is 

relevant in Shiva's context, because, when these works were created in the 
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70s, the readers' oriented theory was in vogue as an aesthetic apparatus as well as a social 

movement, of which Shiva himself was a part. In other words, the response of the audience 

around Shiva Prasad's involvement as an artist as well as an activist in social movements 

becomes all the more imporatant and relevant. However it is quite tragic to note that such 

'pro-common man' stance is easily and uncritically branded as 'Marxist' without even taking 

a closer look at the contradictory varieties within Marxism as such in, the form of Dalit and 

Shudra cultural movements in Karnataka. 

(IV) 

A few intelligent critics have been questioning 'the necessity of realism in the age of 

photography' whose authenticity itself can be, for instance, in turn, re-questioned in this 

age of the computers. These two points have framed the minds of criticism that have been 

evaluating and hence affecting the experiential process of works of Shiva Prasad and the 

like, particular through the print media, to the audience. This is the kind of infantile criticism 

that cannot even take into account the 'aura' described in Walter Banjamin's famous article 

on photography, for an argument. Shiva Prasad's works altogether 'formally protest' such 

illegitimate allegations towards realismn in art. 

The role of the onlooker, while perceiving the first stage of Shiva's works demands a 

special attention. This is notable because it is a well known belief that 'the artist from a non-

performing visual art (i.e., excluding film, theatre and other kind of performances) usually 

does not let in the onlooker into the serious aura of his/her expression.' The same belief 

exists around Shiva's circumstance and it is an unwritten agreement amongst the art circle 

to believe so. Hence, through his works, he negotiates such a belief and hence becomes a 

role model for the 'Swajanapara' 2 art community of Karnataka. 

If one can realise the relevance of Shiva's photographs in experiencing his first stage 

of works, he/she can realise the 'intensity' with which the people from 'within' his painting 

yearn to have a relation with those 'outside' the picture surface. Because of due to the way 

in which they stare at us, we, the onlookers do not feel like looking at them as mirror 

images. But we tend to treat them as mundane beings. It is so because of due to the 

schizophrenic gaze that they shoot towards us. To put it in a non-metaphoric way, the 

characters like Veeraswamy Mestry, Thukra, Rangappa, Rajamma, Naseem etc. do not look 

at us as if they are people from the roadside. Instead, though they seem to look at us as we 

are one of them, there seems to be an invincible power that threatens them and hence 

segregates both of us them and/from us. This is a kind of 'creative hallucination'. 

They seem to nurture a fear towards the outside real world. It is a 
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specific kind of a cultural-shock (perhaps literally) that they experience when they face an 

apparatus, that is alien to them, their street and their village/town. is the static camera that 

they fear. This expression is exactly in contrast with that of the one 'contained' in the faces 

of the photographs of bourgeoisie and the kings. For the latter, it is an exhibitionist attitude 

that they deliberately put up while looking towards the camera. They presume the frames 

of the camera to be that of the main door of their houses to freely exhibit their pomposity. 

Perhaps for the very same reason their 'internal' depth is never realised in any of the Indian 

portraits' history. Such portraits mainly attempt to conceal their unknown face through a 

known medium. The Indian academic portraits in victorian styles perished perhaps due to 

reasons like this. This forms the background for Shiva Prasad, who escaped the drawbacks of 

such bourgeoisie stance, despite being educated at Sir J.J.School of Arts, Bombay (Bachelors 

degree in 1973). Henceforth, arguably, due to such and other reasons, Shiva commixed the 

art of oil painting and photography onto the same palette. 

As a result, in his first stage of works, the human beings do not seem to look at the 

onlooker, but at the artist himself, at the moment of being photographed! Understanding 

from this angle it becomes obvious that the artist is the 'first audience' for them. In other 

words, there are invincible walls symbolically structured between the people within the 

canvases, the artist outside and the audience. And the painted people are always 

attempting to break open these veiled walls and emerge out. In a way, his first stage of 

works is a kind of self-portrayal of Shiva Prasad. Just like the tiny heaps of tomato are to 

Gaffar, Maramma is to Rama Naika, the Damaruga is for Mylaralinga priests, so is the 

technique of oil paint commixed with photography for Shiva. 'Man and his/her instrument', 

a combination that assists his/her profession, is what becomes all the more relevant design 

that backs up this self-portrayal. It insists on the immediacy of kayaaka. 

Historically speaking, these paintings narrate the intimate tale of those living outside 

the direct influence of urban situation which is in turn the brain child of pre and pro-

indistrialisation. A city-dweller, for instance, would not have such an intimacy with the 

apparatus he uses for his profession, like a rural town-dweller does. On the contrary, for 

Gaffar, the tiny heap of tomato is as important as an industry. When Shiva Prasad paints 

such an otherwise negligible subject, theme, object and men on a large canvas, sometimes 

as big as 7'x7', the white paint used (alone) on such a canvas amounts to 150 tubes. It is a 

proof to his belief in realising the 'ignored and unusual aspect' in the usual and 

commonplace situation. 

There is a specific reason as to why these rural, town-dwellers in Shiva's paintings 

are ever equipped with their professional-apparatus. It is the same  
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as that of the reason as to why these works of Shiva are autobiographical. One important 

point to be noted is that all these instruments with the men are not aggressive 'weapons' 

meant to be used 'against' someone else. It is (the hut, house, garage, veranda, tiger-mask, 

rifle, bullock cart etc.) an inevitable part and parcel of their day to day life. These do not 

even just squarely fit into the motto to paint poverty in a sympathetic tone. Shiva's process 

of painting involves several intense photographic sojourns in the geographic locations with 

which he is familiar and hence induces nostalgia into it. It is these photos that might or 

might not become the subjects/imagery of his future pantings. He blows up those selected 

photographs into several hundred times in paint, onto the canvas. There is enough amount 

of economy involved in picturising these clicked objects. In other words, any chosen 

photographic-image looses its identity as such, first of all, due to the maximum expansion of 

the size of the objects. The spirit of 'Minimalism' is involved in this. Amongst the artistic 

productions of contemporary Karnataka but for those sponsored and commissioned murals 

-- it is Shiva's works that involve so much of economy, time and travelling. This is the 

evidence to prove Shiva Prasad's peculiar social commitment. Generally speaking, there is 

also a self-concerned attitude in such an attempt. Shiva's chief intention over here is to 

identify himself with his models and draw similarities between his painterly apparatus and 

his subject's their tools and apparatus. This is a partial view of Shiva's artworks, produced till 

the beginning of the 80's. 

(V) 

Shiva is in his early fifties now. The last decade has brought about several major 

shifts in this artist's works. That was the time when his involvement in the socio-political 

movements, life style and the painterly tendencies/techniques influenced mutually. Those 

works the 80's cannot be recollected in retropsect like we usually do with the works of 

senior artists whose best creative period is already over. Both K.Venkatappa and Leonardo-

da Vinci withdrew from creative activity during the evening of their lifetime. On the 

contrary, Shiva Prasad is an artist who is very much creatively alive. Without being 

apologetical, it can be argued that he has been knitting together a rare discourse that deals 

with reality, realism, its 'deconstruction', formal evolution and the cultural situation, from 

which all these emerge. Since it is yet an ongoing process, one cannot be very conclusive 

about his contribution. As per today, it is better to identify his unique character, artistic 

personality and its relevance to our context. This lengthy article attempts to assume a 

theoretic base/position, to grasp the artist and his art, together. It is done so with a 

lamentation that his (and his kind) of works are manipulatively forgotten due to the cultural 

amnesia dictated by the art pedagogical institutions which has written off any immediate 

references to naturalism. 
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The one notable aspect about Shiva's work is its refusal to be tied down to a mere 

aesthetic boundary. There are very few artists in India/Karnataka who have commixed their 

vocation as artists and their domestic life-style together, in formulating a singular 

experience. The examples of R.S. Naidu, Rumale Chennabasavaiah from Karnataka are 

exceptions. Though their biographies hint at this, not much research has been done towards 

this end. In a way, it is feared that they have been lost to us even before they are evaluated 

within the history of Indian/Karnataka art. Arguably, the history of Indian art is that of the 

artists who perceive their creations by 'aesthetic standards' alone. It implies that those 

artists who did not place their works within this are also simply understood to be of a 

Marxist blend. Consider the case of Somnath Hore. Though initiated into social activism and 

art, at the same, through the 'Tebagha' movement, it is only recently that an assessment of 

his artistic contribution has been done through pure aesthetic measures. But it is quite 

notable that a few artists like J.Swaminathan, K.G. Subramanyan, through their works, 

express the fact that their 'artwork proper' and the other events of their life are inseparable. 

It would also be a fact of self-ridicule if one attempts to classify their works in the known 

(west-oriented) art historical norms. In fact the works themselves suggest us to look at the 

outside world in their own terms. This can be further explained in a different manner: 

If one attempts to grasp the life and works of K.G. Subramanyan over the decades, it 

can be summarised as below: the people, flora, fauna, insects in the garden around his 

house through his art gradually become a self-complete entity of its own. The greenery 

turns into forests, insects metamorphose into a panorama of the evolution of animal history 

and so on. Similarly, Shiva Prasad's artworks, till date, present a self-complete world in a 

different context and manner. And the potential to do so is available to him by the socialist 

life style chosen by him. It is further elaborated as below. 

Man/woman and the apparatus that they created, for the sake of fulfilling their day 

to day requirements, had a kind of belongingnes/ intimacy in the pre-modern condition. The 

first thing that Modernity did was to break this relation. In this context, Shiva Prasad's 

sophisticated 'artistic apparatus' (oil paint- watercolour-camera) and those 'functional 

apparatus' of Ramanaika, Tiger- man, Mylaralinga Priests (goddess Maramma, the tiger skin, 

damaruga respectively) share an intimate relation in between. Hence, his artistic output has 

an underlined autobiographical connotation. However, there is a slight difference. 

Photography is not employed here as a mere documentative apparatus. There is a specific 

mode in which the photo-effect is employed. In other words, photography is engaged herein 

to document a mass/class of people who are away from accessing the photographic 

apparatus' 'improvised' forms (like the movie camera, computers etc.). And it is the rural 

people who are 
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arguably away from these facilities. It is a deliberately schemed attempt to 'identify' this 

particular mass of people. On the contrary, this very mass/class of people can be seen even 

in a metropolitan city like Bangalore. However, these people suffer from an identity crisis, of 

not being able to belong to the city in spirit as well as their own rural geographic location 

due to their helpless economic situations. For those relatives of such men/women residing 

back in the villages and towns, the facilities of the city are more of a kind of extravaganza, 

that is to be experienced at least 'once in a life time'. On the other hand, urbanisation (with 

all its accessories) also becomes a symbol of 'unseen/abstract fear' posed for ever, to the 

rural folks who have migrated to the city. 

The (wo)men from within Shiva Prasad's paintings, in general, stare at the onlooker 

with this kind of 'unseen/abstract fear'. It is at this point that Shiva's apparatus achieves a 

denser personality. In other words, if the people within his artworks engage their apparatus 

for a basic physical gain alone, the artist uses his apparatus for a metaphysical gain. While 

differing from the intended purpose of one's mundane apparatus, the artist does not 

sacrifice the will to document and re-present them on the canvases. Hence, reality and 

abstraction are interwoven in Shiva's works, thus refuting the western art historical notion 

or 'reality v/s abstraction' in more than one sense. 

Shiva de-constructs a couple of art historical presumptions (like the purity of the 

media, hegemony and hierarchy of the media etc.) while attempting to bring about a non-

anomalous relation between oil paints and the application of camera. For instance, in the 

second stage of his works, he releases them from the notion of a puritanic attitude of two 

media: paint and the camera in particular. In other words, the notion evident within the 

idea of 'purity of a medium' is refuted. Hence, as it happens in the works of Leonardo-da 

Vinci and Marcel Duchamp, Shiva's works also personalises the qualities of machinery and 

mechanical devices in a post-mechanical age. It can be an altogether a different story. The 

works of Shiva can be seen in an altogether new light, if the idea of the relation between 

what 'appears' to be similar - a machinery and an artwork - but vary in their function 

(practical & artistic) is clearly understood. (For the different conditions of the interrelation 

between machinery and art, before and after the invention of machinery, read: the book on 

Marcel Duchamp by Octavia Paz.) The major technical modifications that have occurred in 

his works chiefly include the shift from a smooth rendering of oil paint to a opaque impasto 

like marking process. If the images and what they convey can be forgotten for a while, his 

canvases of this period almost appear to be like the tilled farm land. In a way, it appears to 

be like the image of a realistic photography projected upon a rough textured wall. 
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(VI) 

The above change led Shiva towards the creation of a self-realised, self-complete 

utopian world of his own, perhaps immediately. If, for instance, the representational works 

of the first and the second stages are placed next to each other in a gallery and perceived 

together, the play of light upon it obviously brings about the experiential difference. Two 

such works are reproduced in this very book (compare the surfaces of "Abdul Gaffar", "Tiger 

Painting" and "At the Dhaba"). The complex difference in between these two can be further 

elaborated like this. These works, belonging to the first, second and the third stages -- 

printed in this book represent a 'third state of reality' because it has been 'printed in offset 

on paper', initially from the 'scanning' of 'photo/transparency' of the 'painting' of the 

'photograph' of 'real models', in turn. However, the artworks belonging to the second stage 

cannot be recognized as proximate-to-reality as we can with the first stage of work. It is so 

because, the behavior of light on the second stage of his work (due to its thick impasto 

mode) is an ambiguous one, like as it happens with a relief sculpture. Hence, if one can 

agree with the relevance of light in perceiving a work of art, there is more than one 'kind' of 

experience stored within, especially in the second stage-work. This is true, even if we can 

bypass the several stages of reproduction and watch the originals. Shiva deliberately uses 

this aspect as a fragmentary part of what he is attempting to convey. 

This is a rare fete. Two or more varying experiences of the same work brought about 

due to the varying light, deletes the fundamental notion of reality as being 'one'. In fact it 

castrates the supremacy of a singular scientific experience, embedded in the understanding 

of what we simply call as realistic artwork. Shiva distorts this monolith victorian experience, 

multiply, through experimental constructs. Through the result of such a construct, he 

designs a post-colonial 'swadeshi/swajanapara12 visual discourse. Time and again, it is 

necessary to take note that while doing so, he exceeds the limitations posed by what is 

understood to be a Marxist angle of perceiving art as well as life. Shiva achieves this specific 

goal in three ways, as mentioned below: 

(a) The images/models once painted are re-painted varyingly over a span of time. For 

example, the image of "Tiger Painting" has been represented in various postures and media 

(oil, watercolour, charcoal etc.). According to the classical notion of the Chinese visual 

culture, this method enhances the perceptive ability of the onlooker. And reality can be 

defined multiply. This also 'recalls' the nostalgic memories in any way other than that of a 

singularly presumed 'photographic memory'. It is also ironic to note that, to achieve this, 

Shiva employs the camera which produces an undoubtedly singular reality, at a time. In a 

way, a western mechanical/technical/logical/scientific 
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apparatus like the camera is being engaged herein to serve an eastern, non- scientific 

discourse. 

(b) When people like "Rangamma", "Tiger, Tiger" (see back page cover) etc., are first 

depicted on large oil-canvases and further re-rendered in a different version in 

watercolours, the concentration of the onlooker is put to test. For instance, Rangamma is 

initially a six feet verticle figure in oil. Later, when she was painted horizontally in 

watercolour, at least the frame ('of mind' as well) changes. When seen together -- though 

the images are the same despite being rendered in a deviant media the frames withold the 

audience's involvement into the tromp le'ole-like possibility of the painted ones. In a way, 

the 'commonplace' quality of reali(sm)ty is being contested herein. This is a shock that one 

experiences when the frame of an artwork 'within' that frame becomes a part of the work. 

This occurs because Shiva deletes the scientific functionality of the camera and draws it into 

the boundary of easel painting. 

 (c) Shiva often rearranges some of his own earlier 'composed pictures. Or, often he 

re-paints an older canvas, intentionally altering a few visuals from within. 

Summarising the whole argument till now, Shiva Prasad's personality 

as an artist can be noted as below: 

(i) The smooth oil rendering technique that was favored by those seeking 

'pleasantness' in his works and a technique rendered for decades was substituted by the 

thick impasto technique that was like a farmer's 'tilled earth'. 

(ii) The same images/figures were retained and re-presented in different media and 

format that changed the onlookers' opinion about the very artistic figure, due to such 

alteration. As a result, the purpose of the same figure in the same canvas was restructured 

due to the creation of repainted versions, upon a few specified areas. 

I have suggested that all these modifications within the confines of 

realism/naturalism in a post-colonial situation was undertaken with a specific intent. Before 

elaborating on this further, it is a theoretic quiz as to whether this was a pre-planned 

agenda or was it a chained intutional series of works that redefined the previous series as 

well as those yet to come. 

This can be explained differently. Perhaps due to my habit of deriving the overall 

essence of an artist/series of artworks through the details of a specific work of art of that 

particular artist, I have hereby attempted to build up a discourse and identify the 

fundamental demands working in the background of Shiva Prasad's preoccupation as an 

artist. Further, in this specific case, along with 

K.T. Shiva Prasad / 18 



this habit, I would engage another aspect of that cultural context which framed Shiva as an 

artist. In other words, I am attempting to grasp the essence of this artist through a method 

that would necessarily differ from the ideal notion of artistic discourse: that of disjoined 

(hence) 'objective documentative process' of perceiving an art circumstance. This essay also 

depends on the belief that there cannot be an ideal mode of objectification of an artist as 

such. Because my genuine belief is based on the fact that 'such an objective way of looking 

art is in itself an intended construct'. 

(VII) 

First of all, there is the necessity of a new written construct to understand Shiva's 

works in specific and the art of Karnataka artists in particular.Though the demand for such a 

new written/printed construct appears to be beyond the imagination of an academic 

methodology, ultimately, the new construct can also become an academic method as well. 

The urgency for such a new mode of writing emerges due to the shortcomings evident 

within the current 'heroic narrative'style of writings which more or less deal chiefly with 

individual artists. This is true even in the pan-Indian situation. As per today, it is the history 

of a few blessed and chosen artists that is digested in the name of 'all Indian art'. Hence this 

kind of an awareness is necessary, in order to understand Shiva's contribution in the right 

mode. Metaphorically speaking in a cinematic language, the closeup and long shots are both 

together relevant, in order to see through the art of Shiva. Since he himself is a 

photographer, he would approve of such a methodology. 

The third stage of Shiva's artworks is composed of comparatively radical shifts, far 

away from the traces of social realism. The shift from the smooth rendering technique to 

the opaque impasto was a major decision. When this did happen, the surface-attraction 

diminished from these works. And it was intentional. Though this aspect did not cause any 

damage to the internal essence of his works, there was a tendency of loss of the art market 

for his works, which arguably is based more or less on the 'surface delight' due to the lack of 

proper connoissership. Not that he did not realise this. Shiva had interacted with the 

academic art circles and art market of Bombay for years. At the same, since the inception of 

impasto technique into his works, the cost of the paints per canvas became economically 

costlier. The chemistry of art materials definitely influences the creative dimension of its 

artistic intentions as well. There are occasions when Shiva, after applying a very thick blotch 

of paint, had moved that particular colour by inches to the left or right with his thumb, even 

after a couple of weeks. 

Such and other possibilities, brought about a permanent 'perceptive- disorientation' 

into his works. Unlike those earlier smoothly rendered canvases, 
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the impasto-clad works look like two totally different visuals from close-up and from a 

distance. It is the characters of relief sculptures that are invited into these canvases at the 

base level. Based on the source of gallery light that falls upon these impasto strokes, which 

are as thick as three-fourth of an inch, the sense of perception of the onlooker is 

permanently arrested. This is a kind of colour-disorientation (i.e., 'varna sankara', a word 

which has a indigenous cultural notation as well). For instance, as it happens in the "Tiger 

Painting", when the yellow colour of the thick impasto falls on the flat blue surface, the 

colour mixture, as seen, is not only a purple shadow. The half-white colour of the artificial 

gallery light is also added to this colour scheme that can finally result into tints with an 

intensity of yellow-green. This kind of colours contain two personalities at the same. (i) 

Paints containing colours in themselves. (ii) Since the paints are presented in relief-impasto 

format, the colour of its shadow depends on the way in which its own colour mixes with the 

specific colour of the light falling on it, as well as the nature of the colour surface onto which 

it falls. In other words, the 'colour field' that receives them also becomes an active 

participant in the perception of these impasto strokes. This fact becomes all the more 

relevant in understanding the fact that colour fields become an integral part of the 

discourse, solidified by the recent works of Shiva Prasad as discussed further. 

(VIII) 

It was an inevitable proposition for Shiva to accept the change brought about by the 

unexpected play of light on thick impasto colour areas. In art historical terms, this is one of 

the several new characters that was born with the logical theoretic death of oil paint in the 

way it was empowered, within the boundaries of the 'mainstream art'. But the artist imports 

these characters into the legtimate boundary of oil paint itself. (ref: Tiger Painting once 

again) As earlier said, in a metaphorical tone, the impasto technique recalls a slide 

projection of a real-photo on a rugged wall. If that kind of perception can be permitted to be 

continued, the tiger man's body is an ideal example for such a projection in yellow 

monchrome. A closeup view of his face further enhances this effect. If a further attempt to 

understand him is attempted, the tiger-skin overlapped onto his body does not behave like 

a shirt, but is like a second skin applied on his body. Let us presume that the paint that 

depicts this is a kind of skin. It is so because he seems to be closer to us than any of that 

painted matter in the picture frame. Due to this proximity, he seems to tear off the 'painted' 

visual layer; and the layer in between the onlooker and himself. This is catalysed by the 

monochromish quality of his body as against the colourfulness of the rest of the background 

ingredients. The former quality is intensified due to the latter, as well. In a way, he appears 

to be a 'cut-out' figure. 

There are two reasons for us to presume that the Tiger man is 
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attempting to 'tear off' the artistic screen between himself and us. (i) Arguably, he is 

attempting to pull in the audience into the world to which he belongs i.e. the painted world. 

and (ii) Otherwise, he himself is ready to pounce out of his world into ours. 

Speaking from a pure Indian vis-a-vis Kannada commonplace notion, the human 

beings (usually one or two) in the third stage of Shiva Prasad's paintings behave like the role 

of 'Sutradaara' as is evident in the desi theatre performances. They act as 'pointers/guide' to 

the eyes that helps the spectator to travel through the paintings as though they were a kind 

of A 'map'. According to the theatrical convention, there is a special relevance to the 

'soliloquy of the Sutradaara'. Unlike other real actors/characters/images/figures, he does 

not get totally immersed into the structure of the story/theme. Every now and then, he 

guides us towards the magical quality of the story (note the irony) and a few subtler issues, 

which otherwise would go unnoticed to the largely casual perceptive ability of the Indian 

onlooker. As a figurative painter, Shiva shares this Sutradaara's notion of drawing attention 

to his 'act' than upon 'himself', like say, the focusing upon Sherlock Holmes at the cost of his 

creator, Sir Arthur Conan Doyle. On the other hand, the Sutradaara even pushes us out of 

the illusionistic world of art as well. He is beyond the restriction of time and space that binds 

the other usual characters to the theme of the plays and real-pictures. In a context like that 

of ours (Kannada/Indian) wherein our perception is largely based on 'the spoken', 'written', 

'verbal' and 'vocal', the necessity of an 'ideal' guide/pointer, in the form of a 'visual' has 

been there since ages. Perhaps the sutradaara (who is the personification of words, 

performances and visuals) must have come as a visual cultural messiah whenever/wherever 

literaryness and literary readings would have failed to grasp the essence of visual arts -- be it 

in the modern or pre-modern context. 

In other words, the very dominance of a particular influential media of expression 

has always given a chance for the other sidelined medium of expression to find 'alternative 

deceptive modes of communicating/ addressing' the mass. This is the reason for the birth of 

such a device called as Sutradaara in the visual works of Shiva Prasad. 

There is yet another reason as to why Shiva engages the sutradaara-like characters 

into his works which are self-consciously non-performing visual media. As earlier said, the 

physical aspect of the third stage of Shiva's artworks are constituted by thick impasto 

strokes. There is an element of graffity on the face of the ("Tiger Painting") tigerman 

because he seems to be depicted on a rugged surface. Shiva's application of colour stripes 

onto the tigerman's body gives way to a curious question -- that does not bother art 

historians much, but is a matter of great concern to the artists: Was the 'skin' of the tiger-

man applied 'into' the outline drawn earlier? When we ask a 
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question as to "whether the skin is applied?" the kind of linguistic difficulty evident in 

expressing such a doubt, particularly in the Kannada language also comes into the fore (one 

should remember that this is a translation of the original write up in Kannada). Just because 

of the alienness of such a question in the context of Kannada culture to which Shiva himself 

belongs to, it seems to be something more than a mere lingusitic error. However even this 

error might hint at a meaning within. 

Based on the initial photographs of the tiger-man by Shiva, it can be derived that an 

attempt is being made to depict the picture of the tiger skin 'on' to the real skin of the 

person who behaves like a tiger-man. But, while attempting to describe the painting process 

as above, it would be quite a quizzical thing to say that the artist has applied 'the visual form 

of skin' through (via) the oil paint. This is a sophisticated 'appropriation' brought about by 

the artist's process of working, rather than being a linguistic problem. Usually, the real 

imageries and realistic paintings in contemporary Karnataka art are construed by the 

classical mode of painting: layers after layers; and layers above layers. In other words, each 

and every square inch of the canvas is 'developed' gradually. There will be a network of 

colour-stroke fibre that knits both the figure and the background strongly, in such cases. The 

famous argument between the British painters, Thomas Gainsborough and Joshua Reynolds 

as to whether blue colour can/cannot be applied in the foreground for a figure, resulted in 

Gainsborough literally attempting such a picture. It also confirms the colonial undercurrent 

to such beliefs that are embedded amongst the realist post-colonial painters even to this 

day. Shiva Prasad's methodology of painting refutes the logistics of the depiction of reality 

due to its colonial connections. Further, the colonialism's monopoly is aesthetically 

dislodged. 

During the process of painting the tiger-man, even after applying the yellow paint 

'into' the drawing of this very man, the rest of the canvas area remained unpainted and 

white, in the "Tiger Painting". The process, instead of being akin to that aesthetic habit of 

the 'age of reason', is more related to the pre-modern Byzantine mural technique. Herein, 

the final most aspect of the tessere were placed against the wet cement -- at one go. When 

Matisse derived elements from the very same tradition he was doing so as an 'insider' to 

that visual tradition. But for Shiva, it became an inevitable mode of execution, by choice and 

not by chance. This is the very aspect that I tried to make clear when I said that the 

Sutradaara can, in Shiva's paintings, point out towards the not so very easily predictable 

inter-cultural relations like this, though he himself (Sutradaara) is/was an alien to that 

particular oil tradition. 

Putting it in a different way, there is an urgency to understand Shiva's earlier works 

in the light of the recent works. When his smooth rendering technique was changed to thick 

impasto technique, at the cost of economic 
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and aesthetic facilities, it was the human figures that underwent a change in personality, 

first of all. All those experiences described above by considering the "Tiger Painting" are 

also, more or less, those applicable to his overall artworks in general. In his first stage of 

artworks, the figures very much belong to the world of the 'background' that contains them. 

But gradually, as the works underwent unforeseen shifts, the figures' relation with the 

background underwent drastic modifications. 

To put the whole arguement in a nutshell, the main figures in Shiva's works perform 

the traditional role of a Sutradaara. The absence of multiple human beings in most of his 

works underlines the narrative responsibility of the Sutradaara. Initially it might seem ironic 

to note that Shiva, whose social life involves participating with large crowds, refuses to 

picturise multiple human beings in his works. On the positive side, it should be noted that 

this aspect proves that he is not mesmerised with the oversimplified, commonman's 

'representational notion' of Marxist ideology. It can be briefed up that Shiva Prasad has 

converted his realism-based human figures into 'symbols' and 'metaphors' of visual kind, in 

order to serve a social concern in a unique way. other words, Shiva's human beings are not 

beings at all at the first place. They are metaphors personified! 

(IX) 

Shiva Prasad has recently created a 'personification of metaphor' (Sutradaara) 

through human beings that were based on the real human beings, earlier represented in his 

own earlier paintings. It is similar to the process of creating art within/from art. These are 

comparable to the sub-stories 'contained' within the main epics in Indian mythologies, 

within its meta-structures. This is a kind of construct possible due to the belief that 'there is 

no differences in between the pictured world and the real one'. This also recalls to one's 

mind the idea of Roland Barthes' notion of 'no world beyond the text'. As if to prove this, 

Shiva derives the primary sources for his paintings from the outside, domestic world as well 

as from his own earlier paintings, as if there is hardly any difference in between. This is a 

standpoint that opposes the difference between the picture and the society. 

The above statement can be explained in a different way: One way of picturing a 

person is by memory. In order to derive the maximum amount of detailing of him/her, an 

artist might use his/her photograph. However, re-representing the already consumed 

photographs of, say, 'pin-up girls'; and leather puppets which in turn traditionally represents 

'static-actions'; and thus inviting them into the flat, two dimensional picture frame which is 

necessarily 'static' is yet another variety of depicting reality. In the recent works of Shiva 

Prasad -- which can be argued over as the culmination point of his mature artistic/socialist 

intentions - 
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all the above modes of drawing from a kind of 'ready-mades' are together applied to 

achieve varying results. All these 'representational personalities' appear in the guise of real 

imageries. Further, in a post-colonial situation like ours, they readily yield to a new visually 

experiential interpretation. 

In the series of works exhibited in 1997 at Jehangir art gallery, Bombay, the images 

of the pin- up girls was in excess. The "Tiger Painting" that is being used throughout this 

book, to narrate the artistic activities of Shiva Prasad, belongs to this series in spirit as well 

as in reality. The nude and semi-nude female bodies are inserted into the picture frame in a 

not so very convincing positions. In a way they prick the ethics of the onlooker. 

Explaining it more clearly, these pin-up girls are not meant to be seen in public. 

Slides, magazines and peep shows of pornographic nature are the politically correct 'original 

space' of these images. Shiva Prasad brings in a cultural shock by blowing them up into life-

sized oil figures, meant for the public viewership. In a way, an ethically banned imagery is 

being sacrilegiously invited into a sacred space of serious art. Although the onlookers' 

expectation, in a sanctified gallery space, is that of a 'select- viewership', (s)he has no choice 

but to observe and hence yield to perform an act of looking at something unexpected. It is a 

sacriligeous act, similar to reading the sexual graffiti 'in' the public toilet. The initial reaction 

while watching the pin-up girls is that of a hesitant viewership, commixed with the fear of 

social mockery. But in his canvases, the process of looking is made to slow down due to the 

very process of being rendered. John Berger's notion of looking and seeing cross into each 

other's boundaries with ease. In their original context of popular graffiti, these girls do not 

reveal all their phyical details due to the smallness of the picture space within which they 

are contained. Much is left to the imagination of the onlooker who is always in a hurry over 

there. And the richness of each onlooker's imagination depends on his experience and 

capacity to do so. However, in Shiva's works these specific characters of the girls drift into 

oblivion. They have nothing to hide anymore and are over exposed. Also, since they are clad 

with thick impasto paints, their sensuousness and elegance are covered up or put to stake. 

The ideal art historical notion of the 'pleasantry' of oil rendering technique is put to stake, 

herein, because they act as an 'alibi' to the sensuality of female flesh in this case. 

It should always be remembered that Shiva Prasad's recent figures as well as the 

older ones (due to their redefined nature in the light of the recent ones) are 'metaphoric 

personification of beings' rather than being the real ones. This helps to understand the 

future analysis of his works. Thinking from this angle, it can be understood that the pin-up 

girls are also a kind of female- Sutradaaras. 

K.T. Shiva Prasad / 24 

 



Shiva Prasad, an artist with strong convictions, mocks at the 'conditined visual 

perceptive ability' of the onlooker Iwith a specific intent. Those who lack patience to 

discover this artistic-scientific play, oversimplistically brand his works as if they are of a 

homogenous kind or even vulgar. 3 The artist is dissatisfied with the process of 'seeing' a 

work of art evident around him. For instance his works 'recall' the memory of realistic- 

works in the general sense. It is not a simple equation. It is as dense as nostalgia itself. It is 

the usual habit to allege all the historic character of an art media even when that media is 

used in varying contexts. For instance, the notion of realism can range between Alberti's 

definition of Renaissance realism and that of Ravi Varma. Alberti defines it as 'a view 

through the window' while Ravi Varma's colonial situation cajoles him to treat his figures in 

a manner wherein 'all the painted objects/beings turn towards the onlooker as though they 

are made up of iron pieces and the audience is made up of powerful huge magnets.' Shiva's 

works, due to the age and cultural context in which they exist, engage this whole range of 

discourse of realism, from within. Ultimately, Shiva's compositional intellilgence, as is 

evident in his works, lies in erasing off realism's aesthetic relevance, with a purpose. 

Even before the pin-up girls entered Shiva's series of works, his works had construed 

a kind of nostalgia to his audience over a couple of decades. This is similar to those evoked 

by the Alberti-to-Ravi Varma's realities. However, the way the pin-up girls 'appeared' on the 

roads, their background, their posture in front of the domestic abode and more relevantly 

their relation with the social/pictorial background, all in all, had one particular intention in 

mind -- to exceed the limitations of realism. 

Consider the work "Ponnamma" (see: the black and white reproduction of it in this 

book) for instance. Ponnamma is seated with her back to the blue picture of the torso of a 

naked female body, wearing only an underwear. A clearcut contrast is built in between the 

fully dressed, aged, innocent body of Ponnamma and the youthful body of the self 

consciously nude behind it. This need not be a mere contrast between two generations. 

Added to this, it can be argued over that the nude behind Ponnamma is not a poster but a 

mirror image of a real body in a mirror. Based on the gender of the onlooker, this work 

evokes varying degree of sensuality in him/her. Perhaps Ponnamma would not have had 

wished to be seated there if she had turned around and seen the nude, which would be an 

anti-thesis to the former's existence. It is so because when at first Ponnamma initially sat 

over there the nude body was not there, behind her. Instead, Shiva had painted a women 

wearing a saree inside a provision-store, behind Ponnamma. This is a literally/partially re-

painted canvases, which hence undergoes change in its spirit as well. This kind of an attempt 

for 'improvisation' of one's old canvas is an adventurous 
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act, which implies that the artist is rectifying his earlier standpoint that might even negate 

the previous one. Hence, what we 'see' in the present canvas is not what it 'contains' (two 

different versions of visuals)! 

Metaphorically speaking, while attempting to paint "Ponnamma" for the second 

time, a wall was build 'onto' the space that had the picture of a store, earlier; and a poster 

was painted upon it. The rural building-scapes do not undergo change as drastically as it 

happens in the urban area. Very often, such para-aesthetic desires/intentions can be traced 

in Shiva's works. Both the versions of Ponnamma, together, is a comment on the the aspect 

that 'whenever a villager returns back to his town after a stretch of time, the 'unchanged' 

rural-scape succeeds to re-present him with unchanged people, their apparatus and hence 

their friendly intimacy. The films and stories that were created around Shiva, in the 

Navodaya times, when he was in his teens, had such an intention of re-uniting the broken 

joint families and the return of the prodigal sons to their rural lands, always from the urban 

location (Navodaya was a cultural happening that had occurred mainly in Kannada literature 

a generation ahead of Shiva). Shiva's "Ponnamma", in a way, is a mockery at such a one way 

nostlgia from urban to the rural. Although the pin-up girls attempt to merge with the 

background due to the similarity in the way they are painted, the collage/disjoined quality in 

between them is obvious, due to the alienness of their placement in a public sphere. (ex: 

see the reproduction of "Laila" as well). In other words, those girls do not fit in to be in that 

place and position due to the way they appear. If the looking eyes of the beholder yield to 

the provocative quality of those nudes, the background containing them exposes the eye's 

hypocritical position to a large extent. Hence these works speak about a kind of violence 

between the shift in the ethical positions in between the public and the private sphere. 

Altogether, Shiva's works of the third kind is an amalgamation of several 

psychological elements contained in a socialistic tendency, a punch to the art of realism, the 

recycling of a few cliched art forms etc., 

A few more details, based on the relation between "Ponnamma" and the pinup girls 

can be given. Shiva's works of this stage address the question of urbanisation. Along with it, 

the metamorphosis of his figures into Sutradaaras and their interrelation with the onlooker 

is established, beyond the mere visual strategies. This interaction in between the Sutradaara 

and the onlooker gains an anthropological relevance as well. In a situation like that of ours 

wherein the precious canvases are to be well guarded from the onlooker, these works invite 

him/her into the canvas for a participation which is aesthetic and hence sociologic. 

To put it in a different way, it can be said that what we identify casually 
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as oil canvas is -- putting it differently -- an intended 'structured construct' for Shiva. If the 

modernist critics' assumption that the visual activity 'contained' within the canvas and the 

'eyes' that watch them alone play a role in art activity, it is like refuting the immense 

internal difference within the realism that occured over several centuries, predominantly in 

the West, for instance. This is a gross mistake that one tends to make if one presumes that 

European art is 'one'. Though this argument demands elaboration that cannot be dealt 

within the context of this essay, it is a chief link that associates Shiva's works with his 

audience. However, ultimately, he concludes by mocking at this very relation. 

In other words, Shiva, whose 'reality-like' visualisation was located within the 

confines of the mode of reality, evident within the post-independance Indian context, has 

further attempted to evoke a meaning that opposes this very former notion. The pin-up girls 

and their placement in the public sphere not only commixes the interior with the exterior, 

artistically, but brings about a clash between our notion of what is 'private' and 'public'. This 

is a very intimately private collage by Shiva. 

Shiva's earlier works used to provide a dense and intimate real experience of the life 

around the western ghats of Karnataka like Hassan, Sakaleshpura etc. From such a take-off 

point, the insertion of pin-up girls into his later works was so drastically different that they 

did not become 'collages' in any (mere) physical sense of the word. It was an attempt to 

create an altogether new world order, by erasing/modifying some of the older ones. There 

were times when, like the French Realists of 1850s, the visuals that could not be seen and 

felt by the ordinary senses were banned from his works. In such a circumstance, the pin-up 

girls entered into his works as 'those' who do not belong to any sanctified public space and 

at the same -- as those who could gain willful entry into any intimately private sphere. This 

is the kind of binary opposition that occurred in his works when the easily identifiable, 

mundane world that he created gradually included the unknown. But this was without 

loosing the sense of the real/normal. 

This should be understood in the light of the well known experiential differences 

evident between 'realism' and 'collage' in the history of naturalistic art. However, this 

historicity has a specific relevance to Shiva. It is so because, even when the 'bandaaya' and 

'dalit' movements occurred in Karnataka, mainly in the cultural and literary fields in the 70's, 

their main function ended up being opposed to the artistic possibilities of the media that 

they were using, not as a default. However, Shiva Prasad was perhaps the only artist who 

could provide an 'visual alibi' to such a happening, since he was the sole representative of 

the art community in those movements, after R.S.Naidu 4 Hence, for the same reason, 

Shiva's standpoint, specific to the visual media, becomes unique as 
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well as private. This again demands an elaborate discussion which is beyond the structure of 

this essay. 

Shiva builds up an opposition to realism from within. However this does not end up 

as his aim, but as a means to an end. Consequently, he attempts to redefine 'the grammar 

of representation through realism', differently. Due to the same reason his works demand a 

radical change in the perceptive ability of the visually educated audience, to modify his/her 

method of looking at artworks from only 'within'. It implies the ignorance of the socially 

expressed as well as hidden context from which such artworks emerge. 

Arguably, for reasons explained earlier, Shiva Prasad's works attempt to narrate 

the essence of an 'Earthwork'. They act upon the presumption that an Earthwork is 

hegemonically (in art historical sense) more advanced than the easel painting format. It is 

presumed so due to the latter's wider range of experiential possibilities as well as due to the 

fresh mode of perceptive ability that it evokes amongst the audience, just because of its 

newness. And this does not become possible just because of an admixture of two different 

worlds, contained in two or more deviant media. For instance, he commixes the real world 

of easel painting with that of the leather puppetry, by inviting the latter's 'world view' via 

their images/forms/performative-abilities onto his canvases. This is a serious perceptive 

error in our context wherein attempts to admix the motifs of traditional paintings with that 

of the easel painting has been meek and ridiculous. It has been the motto of several 

mediocre painters who believe that the 'Mysore and Tanjore traditional painting belongs to 

Karnataka' and 'the former is more close to our roots'. Shiva's mature attempt, on the other 

hand, is a visual device that involves a new dimension into it: the performative element. 

Then, a mere looking-apparatus in the form of a pair of eyes, becomes insufficient to grasp 

these works. The function of easel painting as 'merely visual' is refuted through the very 

media/apparatus, in Shiva's artworks. In simpler words, 'Shiva's works seem to tell us that 

the world of reality is totally explored and then set aside from within, through its own 

devices'. 

(X) 

In the last/third stage of his artworks, Shiva Prasad has attempted to involve the art 

of leather puppetry with a clear politically consciousness of the art history. The entry of 

puppetry images (and more than that) was somewhat similar to the insertion of pin-up girls 

into his canvases, that together converted his initial social-realist works in a non-reversible 

way. The static figure/image of leather puppetry is, first of all, an 'incomplete state' of a 

performance. They become alive only when they perform. The static pose is an interlude 

position of the essence of puppetry. This is crudely similar to a movie film role, in spirit. 

K.T. Shiva Prasad/28 



In Shiva's paintings, they further enhance the sophistication of his works by accumulating 

much more reading possibilities that was unheard of in the mainstream history of a post-

colonial history of easel painting. In a way, this is a continuation of the spirit of the essence 

of his canvases containing pinup girls. 

The static mode of watching a canvas is toppled upside down due to the presence of 

the images/figure of leather puppetry. To explain it in a lighter mode, if one has to watch 

these canvases, he/she has to tilt his head that compels him to readjusts his pair of eyes by 

ninety degrees to the left or/and right. The puppetry images are suspended in such a way 

that they seem to pose in several angles that do not cater to the onlooker's sense of gravity 

any more. This is a mockery to the 'usual' way of looking at (not art, but) the world. In other 

words, the sense of gravity of the eye is toppled. And this is a visual-jolt that again 

persuades Shiva's audience to stop expecting something usual from his works, forever. 

In the work "Chair", the puppet of a British soldier rides a horse, vertically, as if the 

verticle frame itself is the base of the canvas. An African man, with a mask in front of him, is 

seated upside down within the top edge of the frame and is seemingly comfortable, say, like 

a Trishanku. To the right of the canvas is a Mysorean soldier-puppet who is descending 

down along the verticle frame. A pin-up girl is kneeling down below, with her buttocks, 

drawing our attention in an exaggerated way, due to its comparatively largeness. There is 

the possibility of a clockwise movement, prescribed to the eye, in this work. One can agree 

with this 'movement' only if all these figures are accepted only as images, irrespective of 

their variant cultural connotations. The girl is comparatively more sensuous and real of all 

the figures, because of the sensuous ability of the paint 'on' her silhoutte. Whereas the 

other figures are not those which are re-represented to us 'through' the aid of the camera. 

They belong to an 'imagined world' of their own, forever. It is for this very reason that in one 

of Shiva's work "Padma", the girl alone seems to be real. This is true in spite of the fact that 

Padma stands leaning against the door but appears to sleep on the frame. (depends on 

which side of the right angle tilt the audience's head has to undergo, while looking at it.) The 

images of the Super-Girl to Padma's below-left does not seem to be from the real world for 

several reasons. However, the main reason is the difference in between the fictional 

appearance of the super-girl as against the stark reality of Padma, brought about in the 

same canvas. 

That particular 'binary opposition' emerging from the post-colonial cultural analytical 

language, looses its specificity in the recent works of Shiva Prasad. When there does exist a 

constant interrelation between two different experiences like that of an image of puppet 

with that of a physically real being, 
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the 'ecclecticism' born out of it looses its contextually original impact. In Shiva's recent 

works, the characters like the super-girl from the world of comics, Padma from the 

mundane world, Parvathi from Shiva's earlier canvas, the recurrent tiger-skinned man all of 

them assemble together in the same canvas, in a meaningful way. That particular difference 

in between these mutually ecclectic world is lost due to the 'excess of readability' of 

meanings in between deviant worlds. Perhaps there is hardly any other artist who works in 

such a de-constructive mode, from within the realm of realism, in Karnataka/India. 

It is easy to accept the images of Parvathi, Padma, Tiger Man as belonging to our 

mundane world, due to the condition to which we correlate. But, the question as to which 

world do the puppet figures belong to, is quite problematic. If all these images are related to 

the physical world, with the aid of artistic nostalgia of the imageries from his previous 

works, this congregation becomes a self-conscious visual treat. Together, this ecclecticism 

exceeds the definition of visual art as something that is within the confines of the eye sight. 

The puppet figures seem to 'float' because of due to the way in which we are 

conditioned tosee a canvas-painting. On the contrary, when these very figures are 

suspended from their original context -- of being colourful shadows 'played' on a white 

screen they do not seem to be suspended but look comfortable, being 'mobile' over there. 

In other words, the original 'play' of the puppetry and its static 'image' clash with each 

other. In a way each of Shiva's such canvas is an amalgation of the past and the present, as 

well as two culturally variable art forms. However, it is the difference in between the kind of 

light that reveals an initial puppet play and that which exposes their imagery on Shiva's 

canvases that brings about this experiential difference. 

Shiva's canvases that contain the leather puppet figures address the question of the 

impossibility of the singular experiential definition of such and other traditional artforms. 

Shiva has painted these puppets in thick-impasto technique. Hence the puppet figures 

which initially used to let artificial light pass through them, now, receives light upon 

themselves because they are made up of thick, opaque oil paints. Secondly, based on the 

severity of light (always artificial and indoor gallery light), the distance from which the 

onlooker can look into these canvases is decided, ambiguously. 

This is the very ambiguity which defines the character of the sutraadara, discussed 

earlier, in Shiva's works. He/she is like a catalyst to experience a visual. At times the 

sutradaara can also redefine the essence of Shiva's visual narrative in his own terms. 

It is already argued that both pin-up girls and the puppet figures effectively perform 

the role of Sutradaara in Shiva's works. A verbal narrative, theatricality, a popular artform, 

the photography and easel painting -- are together 
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combined in the works of Shiva with a specific aim: It is to make the audience to participate 

in the works not only visually but also/almost physically. And the necessity for such a 

physical participation is due to the artist's desire to make the audience 're-experience' the 

textures of the socialist involvement that he himself is so very much committed to, in an 

artistic manner. Perhaps a synopsis of the overall truth about Shiva Prasad, till date, aims at 

making available a social experience -- that he has gone through as an active participant, 

apart from being an artist. This experience is brought about in a mere artistic mode in order 

to exceed the cliche of a Marxist visual perception, as we understand it generally. 

Speaking from the angle of the psychology of visuals, the leather puppets in Shiva's 

canvases insists the onlooker to loose his sense of gravity. Speaking from a sociological point 

of view, a man can loose his sense of gravity in adverse situations, i.e., while being in a state 

that puts off one's economic and physical normalcy. The new modes of artistic experience 

that mainly involves new, non-artistic materials do provide such a visual gravitless character 

by default. The ceiling murals, just because of its pecularity of being above one's head and 

since it suggests a gentle 'physical' movement of the viewers, contain this ability. For the 

same reason, a ceiling mural refutes visuals that depict real scenes and sequences. Either 

they are metaphysical (Michelangelo's ceiling murals for instance) or panoromic (Binode 

Bihari Mukherjee's ceiling mural at Santiniketan) in nature. Hence this repositions the 

'naturalistic space' in art, as a physical device. 

When Shiva pictorially redefines the images and hence the rneaning of the leather 

puppets 'in' his canvases, a specific reversal occurs. The realism itself is elated to the status 

of metaphysics because those experiences that are para-realistic in his works recall realism 

in art, thanks to his sincere belief in the handling of oil paints and the way in which it is 

being rendered from several decades. His relevance as an artist lies in the fact that he 

assigns a kind of new-post-colonial realism in to those visuals; and hence to the nostalgia 

itself, that lies outside the boundaries of any known variety of realism. 

CONCLUSION: 

K.T. Shiva Prasad is an artist yet alive. Hence it would be a myopic attempt to 

summarise or draw an ultimatum about his works, till date, in a specific way. Even a bird's 

eye view of his three decades of artistic career would only be an introduction to the 

panorama of cultural shifts occuring within his works. It is so because even such a kind of 

introduction would be a kind of subjective 'construct'. However, it can be concluded that 

several such constructs about Shiva's works would be possible. 
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The whole argument can be summarised as below: 

By using oil paint for such a long stretch of time, Shiva has assigned the very oil 

media with a subjective/individual personality. If the functionalism of oil paint was confined 

to the culture with which it was familiar and had a logical reasoning for being so, now, in 

Shiva's case, it is a an altogether different case. The oil medium's role is drastically modified 

in particularly the second and the third stage of his works. And the reason for this is largely 

para-aesthetic in nature. Even when these works are examined in 'pure visual' terms, it can 

be observed that their sensuality/sensuousness are negated due to their shift into a more 

crude, opaque impasto technique. It is an act of reinforced boldness because it is the 

audience who, by and large, suffer from the lack of visual knowledge and visual pedagogy. It 

is so because the dramatic sensuality of visuals, that has been given down to us from the 

works of the likes of Ravi Varma's calenders, create a kind of intoxicativeness and hence fail 

to expand our visual parameters. It is a cliche. On the contrary, the impasto technique 

involved in handling oil paint has a positive note to it. They recall, in no mean sense, the 

incomplete tilled land of the earth, before sowing seeds of any kind. The farmers 

movement, dalit and socialist movements with which Shiva has been identifying himself, are 

those that are closer to earth metaphorically, symbolically as well as physically. This is 

notable in the background of the fact that even when a specific kind of smoother variety of 

Shiva's canvases (like his first-stage works) is popular and in demand in the market, he has 

already discarded that particular style. However, it should not be forgotten that even the 

way in which they are is rendered (thick impasto, for instance) provoke a kind of sensory 

appeal minus what they depict as image/form -- theoretically speaking. 

While this is the radical shift that he made in the mode (not 'style'!) of painting, the 

invocation of pin-up girls and leather puppets in his second and third stage of paintings 

further 'adds' to the logically explainable narrative, which I have done in this essay. With the 

insertion of pin-up girls, 'an act of looking' -- that was confined only to a private viewer-ship, 

was brought out into the public spectacle. Speaking from a conventional cultural sense from 

wherein Shiva hails from, this is a sacrilege. This can be further explained differently. In our 

day to day life, we use our physique in bathroom and the bedroom, for instance. There 

would be no permission for others' gaze, to look at us (our physique and through that, into 

our 'real' psyche) over there. On the contrary, in a public sphere, while interacting with a 

group of people, our body language would be more self-conscious, as if a camera is 

constantly looking at us, and as if we are aware of that as well. That is a landscape wherein 

the artist and the onlooker have to perform together (like the leather puppets in Shiva's 

works!) 
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through their stance, speech, gestures etc. This must happen at the cost of suppressing the 

privacy that they possess in the bathroom and bedroom, broadly speaking. Indeed the 

mutual difference between Freud's id, ego and superego is what is put to play to the utmost 

in Shiva's works on the whole. 'The pin-up girls in the public sphere' arguably commix all 

these three aspects together, simultaneously. It is a kind of cultural shock that exposes the 

private behavior of a person in public. 

The spontaneity with which an onlooker looks at the artworks in a gallery looses its 

sense of commonplace, in this case. Instead of looking at them as a 'general outsider', 

he/she gets ready to become an 'integral part' that involves a new kind of participation that 

too 'within' the spirit of these works. And Shiva ably brings about this kind of an audience-

performance, from within the confines of aesthetic/formalistic compositional combination. 

The insertion of puppets into his canvases draws the onlooker further one step 'into' 

Shiva's works. There is no prescribed way of experiencing visuals as it is possible with verbal 

art forms in our context (of Karnataka/India). Wherever there exists an artform, other than 

literature, it lacks the sophisticated experiential facility, available to literature. Hence an 

inventory into alternative modes of experiencing them would be constantly on the search. 

In other words, the current visual artform itself behaves as an 'analysis' to those visual 

grammar that has occured till date. In this regard, Shiva's works can be understood to be an 

analysis, through visual form -- of the real-like visual construct that occured in the context of 

India vis-à-vis Karnataka. This kind of understanding is inevitable too. While the purpose of 

the reality in the works of artists like Sudhir Patwardan are obvious, abstraction plays an 

'equal' role in the real-like canvases of Shiva, while serving the same purpose. As described 

elsewhere previously, the achievement of forms in a real-like work also represents the 

overall achievement of that canvas. Those artists who were into this kind of reality, 

renounced the reality/academicism/victorianism altogether, when they wanted to move 

away from the limitation of such a possibility, when they wanted to move away from the 

limitation of such a possibility. It was unlike Shiva Prasad, who, belonging to a later 

generation, dared to stay within the 'legitimate boundaries' of realism, yet developed to be 

a 'critical insider' by using the same media, idea and style, in order to widen the very 

definition of those 'legitimate boundaries'. 

Hence Shiva Prasad is the best model for the 'Swajanapara' (a variety of nativism) 

sense of art activity. Those who are critically recognised as the legitimate heroes of art 

activity in Karnataka can be termed as 'Viswathmaka' group of artists. (Those 

artists/artworks/art activity which was away from such critical acclaim but were closer to 

the popular taste of the civilians are termed as 'Swajanapara'.) 
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There is a kind of inevitable relation between the artworks of Shiva of the 70s and 

the cinemascope/70 m.m movies (i.e., in pan Indian context) both of which emerged in the 

70s and 80s. Both these specific categories of the respective artforms attempted to enhance 

the active participation of the audience. Both these demand a kind of participation from the 

audience, in a way which excels the mere gaze of the eye. Shiva's attempt to contain the 

spirit of two media at the same, in a singular media, is notable. This is a post-Marxist 

possibility that excels the notion of a crude physical participation of the artist within the 

confines of Marxist ideology. 

One of the most easily identifyable belief till recently is that the artwork should be 

used for a purpose beyond the mere aesthetic purpose. Or to be more specific, the social 

and the aesthetic aspects of an artwork are placed at loggerhead with each other. Those 

who insist on leftist intentions ignore the aesthetic possibility of art as irrelevant (for 

instance the Russian art of this century) and vice versa (modernist art in Karnataka that 

insists, by and large, the formal desires, very much. Shiva's works form a bridge between the 

two. While in the works of the Mumbai based artist Atul Doddiya, this is achieved in the 

repetition of already used and re-presented images, Shiva achieves this in 'any area' of his 

canvas, often irrespective of the change/modification in the imageries he uses. 

* * * 

The necessity to look at Shiva's overall output would also serve as an asset to the 

'looking process' existing around him. However since he is artistically very much alive, it 

would be difficult to conclude as to how to go about this. As is mentioned earlier, even an 

attempt to grasp his overall works should become a kind of 'construct'. Otherwise, that art 

history wherein de-centralisation itself is at the core might also be appled herein. However, 

the very internal necessity of Shiva's works insist that they should be 'seen' together. This 

compulsion is born due to his committment to his immediate society in the way he has been 

doing it. This is a rare incident in the history of Karnataka art: 

Shiva's works altogether refute the binary imagination of 'urbanisation- ruralisation', 

literally from a position outside the urban location. The assembling of oil paint, the photos 

whose intentions are documentative, sensual physical nudity of the pin-up girls, the 

reinterpretation (i.e., visually) of leather puppetry etc. are combined together for this 

purpose. Even the 'urban v/s rural' construct is something that do not usually exceed the 

boundaries of aesthetics. However, Shiva's works internalise even this erred notion, to 

construe a cultural experience. However, till now, this has been the privilege of literary 

fields in Karnataka, that too in the form of 'group activities', with a compulsion to only 

verbally narrate such experiences. No other non-literary discourse -- including 
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the expression through visual arts -- has/had attempted at such a depth in the modernist or 

contemporary phase of Karnataka art. This alone is not proof to Shiva Prasad's involvement 

in a visual cultural discourse either. It also teaches us that the para-aesthetic experiences, 

through artworks, is yet a possibility. And, Shiva does this precisely from within the 

'confines' and 'apparatus' of aesthetics itself! This is a great cultural intervention 'into' and 

'from' within the serious art world of Karnataka, that earlier believed that there could hardly 

be any purpose for an artwork, beyond its modernist notion of aesthetic experiences. 

To put it in a different way, Shiva Prasad's works, in spirit, contain the essence of an 

'Earthwork'. As a result, the notion that 'the artworks created with the usage of new objects 

point out towards the limitation of those done in oil colours', which is in vogue today, is put 

to stake. It would be fruitful to undertake a comparative study of the spirit of Shiva's works 

with that of another important Indian artist, Vivan Sundaram, who shifted from the three 

decades of practise in oil painting into creating artworks using newer non-art objects. 

The main difference in between the artworks created out by oil paints and that 

which is termed as 'Earthwork' is related to that of the participatory role of the audience's 

eye. It is, respectively, the difference between the role of the static eye and a mobile one. In 

the latter case, there would be no function to the static eye. The art historical metaphor of 

'entering an artwork' becomes almost literally possible in the latter case. The symbolic 

Sutradaara in Shiva's works prepare the audience for such a sojourn 'within' his oil paints, 

with the aid of a chain of metaphors, alibis and symbols. In other words, the first and the 

foremost thing that the spirit of his overall artworks creates is to remove the sense of 

gravity from underneath the audience's feet, as though (s)he is looking at a ceiling mural! In 

order to enhance this effect, the thick impasto influences our 'sense of sight' and decides 

the distance from which his individual works should to be seen. The notion of memory and 

nostalgia becomes all the more relevant here. Since the basic elements of his works seem to 

be made up of uniform materials (chemically and in spirit), the 'memory' of his old works are 

re-projected into the psyche of the onlooker while watching the present ones, and vice 

versa, as a part of an internal necessity. The re-direction of the pin-up girls and hence their 

cultural functions from the graffity-like status to that of the sanctified space; and the 

multiple role enacted by the metaphoric Sutradaara are hence the product of Shiva's three 

decades of perception through a specific media. And this is an unique world, specifically 

built through three decades. The audience is drawn into the works like never before. The 

imagined difference between different media (like the oil paint and artistically newer 

objects) vanishes in such cases. And it is not difficult to imagine the reason for this. 
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Shiva Prasad is basically an artist with a strong socialist belief of a different kind. 

There are instances wherein such socialist/leftist artists have visualised their artworks in 

such a way as to mainly reach the common men as such. Such examples are in plenty. The 

rather loud Bandaaya literature movement in Karnataka, the seven decades of Russian 

artworks etc., believed in an admixture of aesthetic-socialist purpose, at least in their 

manifestos. Hence, for the same reason, the "Tiger Painting" -- an important representative 

of Shiva Prasad's creative outlook -- becomes a 'general dias' for the 'deviant modes of 

looking', developed over the decades, through the formalist as well as socialist art criticism, 

in Karnataka. In this background, the audience gets an entry into Shiva's painting in a very 

spontaneous way. Since more than two different ways of looking at them is made available 

(like the three different ways of looking at the "Tiger Painting"), a monolithic mode of 

perception (formalist 'or' socialist) is dissolved 'through' them. 

Such an instance, wherein the participation of something more than the eye -- is 

demanded from the audience's side, while perceiving Shiva's works -- is unheard of in his 

surrounding, in Karnataka in specific and India in general. The severity of such a construct 

for perception is as relevant and intense as a 'physically real revolution and protest. The 

'role' of the onlooker, in a more contemporaneous artform like that of an 'Earthwork' is 

made possible within the confines of a highly ignored (though not discarded) media like that 

of the easel painting, in Shiva's works. This a strong evidence to Shiva Prasad's commitment 

to the possibility of an interaction in between the artistic and socialist cause. 

This is what I had mentioned earlier: There can be a beginning and end to a physical 

and social movement but not to a peculiar experience brought by the combination of artistic 

and socialistic notions of creativity. Shiva Prasad, in the Indian art context, is a pioneer in 

this regard. 

Hence, the tiger-man, in the "Tiger Painting", can swing his sword towards those 

among the audience whom he thinks have exploited him, both socially and artistically. He 

can even tear open the sfumato-veil and let in another kind of onlooker into the world of his 

own with the aid of the same sword. 

'Ramanaika, 'Tiger Man' and the 'Mylaralinga Priest'own Maramma's sculpture, tiger 

skin and damaruga respectively. And K.T. Shiva Prasad, the artist, owns Ramanaika, Tiger 

Man and the Mylaralinga Priest, in turn. There is a stark similarity between what the artist 

and his subjects 'own'. Yet, what Ramanaika has might not necessarily belong to Shiva! 

While the painted men own what Shiva has painted, the artist himself paints 

something that he himself cannot own. It is called as the 'Sutradaara' - 
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- a rightful metaphoric personification of 'visual sensation'. This is a tactical device invented 

by Shiva, the artist, in order to provide an alternative experience in a space wherein the 

literal, oral and written experiences claim supremacy. In fact, Shiva's Sutradaara is an 

expression of the marginalised. If literature is brahmin, the visual arts in general and Shiva's 

works in particular is shudra! 

NOTES: 

* The article by Geetha Kapoor (page: 57, The Art News Magazine of India, vol. 4, 

issue 3) 

(1) K.V.Subramanyam generally categorises Shiva Prasad's as Photo- realist in his 

essay on the same subject. It is the result of a general assumption as to what photo-realism 

might be, rather than a proper theoretic categorisation. see: his essay on 'Photo Realism', 

Janapriya Kalamalike, Karnataka LKA publication, Bangalore, 1995 

 (2) I have theoretically categoried a more intense mode of understanding the 

modernist and contemporary phase of Karnataka art, elsewhere. Swajanapara and 

Vishwathmaka are those two 'constructs'-- similar but much different from Desi and Maargi 

notion of literature within which Shiva's works act as a role model for the Swajanapara type. 

Though it is a construct ideally suited to understand the art of the State, I believe that it is 

equally applicable to understand the art in the pan-Indian context as well. However, the 

'Swajanapara' roughly represents the art of those who were in vogue in the yesteryears and 

are now marginalised by the art community, though not theoretically. Vishwathmaka, on 

the contrary, is the mainstream notion of art that shifts and changes at varying times. Often, 

like the Yin and Yang concept, these two constructs intermingle and crisscross each other's 

boundaries at different time and space. For an elaborate discussion on this subject see: my 

article on the same in "Nota Pallata" (a collection of my essays on visual culture), Abhinava 

publication, Bangalore; 1998. 

(3) An ideal sample that represents the hasty judgement about K.T.Shiva Prasad's 

works, around him, can be 'sensed' in Vidya Murthy's review of one of his show. She says, 

"Painting naked women's (?) is really no big deal. But it is if they are represented in an 

offensive manner. (also see: the painting "The Puppet and the Nude", reproduced in this 

book as you read this)... Here, not even his painterly skills are seen. The artist reduces the 

difference between urban and rural life into simplistic polarities... (In "Bhoota Painting") the 

indigenous performer... and a strange-looking naked woman, probably a 'native', is 

presented against... high rise buildings. This representation of the innocent villagers in the 

city is outdated and is not even resolved pictorially... lack of freshness of ideas is seen in 

"Ponamma" (compare it with the analysis of this very work in this book, page 25-26) pin-ups 

and girlies pictures is boring and pointless (see: "Not Nudity that matters, but the way it's 

done", Vidya Murthy, 19th December 1998, Indian Express). Note that the words that are 



italicised and in bold are 'judgemental' and not explanatory. They target Shiva's artworks 

almost with 
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what seems to be a personal grudge of some kind. This contrasts with the close-up objective 

analysis of the artworks -- the fundamental requirement of the written discourse of art. It is 

also noteworthy that shades of idealogically extreme positions, (like the tradition of easel 

painting as 'opposed to' installations/assemblages) that the critics like Vidya Murthy 

nurture, as a prejudice, compels them to write off the creations, in a media, at the cost of 

the other one -- perhaps too casually. It can be concluded from the critic's opinion that no 

matter whether it is a painting or a photograph, the very representation of a pin-up girl's 

image itself is a taboo. It amounts to an ardent insensitivity towards what the media can 

itself do to an image. At the same it amounts to cultural censorship! 

(4) R.S.Naidu is a forgotten Marxist artist belonging to a generation much before that 

of Shiva. Naidu's works (drawings and sculptures) stylistically recall those of Daumier. His 

participation as a socialist-activist is much more acknowledged than his artistic abilities. 

 

0 0 0 
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BIODATA: 

K.T.Shiva Prasad (born: 1947) has recently installed the 'Kuvempu Smaraka' (a monument 

for the Gnanapeet awardee writer Ku.Vem. Pu) at Kuppalli, the birth place of the poet. The 

artist believes that it is also a 'construct' of his idealogy and beliefs. It is not only the beliefs 

in a social movement for the upliftment of dalits and shudra that relates Shiva to Kuvempu. 

Just like as the poet had considered the rupture between sanskrit-Kannada, brahminism-

nonbrahminism as a kind of bi- nary opposition that was evident between his poetry and 

phrases, Shiva has also creatively identified the rupture between the oil paint-photography, 

reality-surreality, painterly attitude-deconstruction as the core essence of his works. 

The artist Shiva claims credibility in the lively experiences of the life in and around the 

western ghats of Karnataka, so much exemplified by the writer Poornachandra Tejaswi, the 

son of the gnanapeet awardee writer. Hence, one of the most popular visuals include the 

line drawings that he designed for the former's novel "Karvalho". No wonder that both of 

them are pals. Also, Devanuru Mahadeva, a dalit writer metamorphosed the very written 

language (i.e. Kannada) in order to convey his experiences as a dalit. At the same, his friend 

Shiva Prasad also manipulated oil paints so as to suit the post-colonial situation as well as 

convey an experience of the people just around him -- the marginalised. The techniques that 

he learnt under the guidance of painters like Akbar Padamsee at Sir J.J.School of Arts 

(Bombay, diploma in 1972) aided him in this venture. Since he had given a try in educating 

himself in engineering, it was easy for him to practise as an architect, as well. It is too 

obvious a fact that mathematics, science and arts, together, gave way to 'real- ism in art' 

from wherein Shiva took off as an artist. 

Shiva was quite aware of the danger of being, and being branded as a Marxist artist, even 

while his interaction with the dalit sangarsha samithi and Prof. Nanjunda Swamy, the 

pioneer of farmer's movement in Karnataka is deep rooted. Hence, the artist stayed away 

from a commerically important centre like Bangalore, at Hassan and proved that Marxism 

can be adopted as a fragmentary part of one's expres- sion, not necessarily for the so called 

social service. 

Shiva Prasad has held several solo shows that include those at Karnataka Chitrakala 

Parishath (2000), Renaissance gallery (1997), Sakshi gallery ('92 & '91) (& '86, '85 - all at 

Bangalore); Sans Tache gallery ('97), Jehangir gallery ('92, '89 & '87) (all at Bombay), Art 

Today gallery ('96, New Delhi) & 'The' gallery ('88, Madras). He has also participated in 

several group shows that include those at Kala Yatra ('90, '87, '86 & '82), 50 years of 

Independence, Images gallery ('96 -- all at Bangalore); The miniature format show, Sans 

Tache gallery ('98) 50 years of India, RPG ('97), the Bombay Art Society Centenary Invitees 

show ('89 -- all at Bombay) & Biennale ('88 -- Bhopal). 

Address: K.T. Shiva Prasad, #44, Kuvempu Nagar, Hassan 537 201, Karnataka, INDIA Ph: 

08172 63648 



 


