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Tactile representation of elements of tāḷa

Conclusion
In conclusion, this teaching aid serves as a pivotal resource in making the intricate concepts 
of Mēḷakarta Rāgas and Suḷādi Sapta Tāḷas accessible to a global audience. By embracing 
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diverse formats such as print, Braille, audio, and tactile graphics, it caters to the learning 
needs of individuals with varying abilities and backgrounds. The adaptability of the teaching 
aid, including its potential translation into multiple languages and conversion to alternative 
formats, ensures widespread accessibility and usability. Ultimately, this initiative not only 
aims to preserve and propagate the legacy of Carnatic Classical Music, but also fosters 
a deeper appreciation and understanding of musical heritage among learners worldwide.
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A Tribute to Centenarian  
Śrīmān N.Ch. Krishnamacharyulu Gāru 

A Polymath in Karṇāṭik Music

Vidvān T.K.V. Ramanujacharyulu

The world of karṇāṭik music is graced by the contributions of numerous legendary figures, 
whose lives and works continue to inspire generations. Among these luminaries, Śrīmān 
N.Ch. Krishnamacharyulu Gāru stands out as a remarkable polymath. His unparalleled 
virtuosity in karṇāṭik music, Harikatha, and his creative literary works in Sanskrit and 
Telugu render him a towering figure in this field. This article pays tribute to his multifaceted 
talents and enduring legacy.

Early Life and Education
Śrīmān N.Ch. Krishnamacharyulu Gāru was born in 1923 in Jaggayyapet, Krishna district, 
Andhra Pradesh, to Śrīmān N.Ch. S. J. Tiruvenkatacharyulu Gāru and Śrīmati Venkata 
Ramanamma Gāru. From a young age he exhibited a prodigious talent for learning. His 
father, a distinguished scholar, imparted rigorous training in tarkam, vyākaraṇam, Sanskrit, 
and the divya prabandham. By the age of 16, young Krishnamacharyulu had already 
memorized complex texts like the amarakōśam and gurubala prabhōdhikā, showcasing his 
exceptional memory and intellect.

The Miraculous Turn Towards Music
At the age of 16, due to illness, Krishnamacharyulu was sent to his maternal uncle’s house 
in Poduru village, West Godavari district. His uncle, Śrīmān Chilakamarri Kesavacharyulu 
Gāru, a proficient violinist, recognized and nurtured Krishnamacharyulu’s latent musical 
talents. Under his uncle’s guidance, Krishnamacharyulu mastered the fundamentals of violin 
karṇāṭik playing. His dedication and intense practice enabled him to achieve a level of 
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proficiency in just a few months, a feat often attributed to divine intervention by Sarasvati, 
the goddess of learning and arts.

The Turning Point: A Fortuitous Performance
A pivotal moment in Krishnamacharyulu’s early career was when he stepped in as a violinist 
for a Harikatha performance in his village. The original violinist was unavailable, and the 
organizers, seeking a replacement, turned to young Krishnamacharyulu. His performance 
was greatly appreciated by the audience and the main artist, the legendary Harikatha Vidvān 
Śrīmān Peddinti Suryanarayana Dikshita Dasu Gāru. This event marked the beginning of 
his illustrious journey in karṇāṭik music. By the age of 18, he had already begun teaching 
vocal music and violin to students, demonstrating his commitment to nurturing the next 
generation of musicians.

Pursuing Mastery: Training Under Parupalli Ramakrishnayya 
Pantulu
Determined to advance his musical journey, Krishnamacharyulu sought further training 
from the renowned Vidvān “gāyaka sārvabhauma” Śrī Parupalli Ramakrishnayya Pantulu. 
This placed him in the esteemed lineage of Sadguru Śrī Tyāgarāja svāmi’s disciples, as 
Parupalli Ramakrishnayya Pantulu was a disciple of Susarla Dakshinamurthy Shastri, who 
in turn was a disciple of Manambuchavadi Venkatasubbaiyar, a direct disciple of Tyāgarāja. 
Krishnamacharyulu’s rigorous training under Parupalli Ramakrishnayya Pantulu honed his 
skills and deepened his understanding of karṇāṭik music. While Parupalli Ramakrishnayya 
Pantulu was his direct guru, Sangita Kalanidhi Śrī Dwaram Venkataswamy Naidu Gāru 
was his mānasika-guru or indirect guru. Sri Krishnamacharyulu was a great admirer and 
follower of his renditions, practicing diligently along with his recordings and always holding 
Śrī Dwaram in the highest regard.

A Renowned Violinist and Harikatha Exponent
Krishnamacharyulu’s talent as a violinist was soon widely recognized. He became a 
sought-after accompanist for many legendary vocalists, including Sangita Kalanidhi-s 
Maharajapuram Viswanatha Iyer, Madurai Mani Iyer, GN Balasubramaniam, Mudikondan 
Venkatarama Iyer, and the Alathur Brothers. His ability to provide sensitive and supportive 
accompaniment while enhancing the overall musical experience was highly acclaimed.

In addition to his prowess as a violinist, Krishnamacharyulu was a distinguished Harikatha 
exponent. His Harikatha performances were notable for their extemporaneous presentation, 
depth of knowledge, and engaging storytelling.
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Contributions to All India Radio and Beyond
Guru Parupalli Ramakrishnayya Pantulu Gāru not only up-skilled his disciples but also 
recommended some of them to All India Radio (AIR). Consequently, Krishnamacharyulu 
Gāru became the first violin vidwan to enter AIR Vijayawada. His multifaceted talents shone 
brightly after his appointment as a violin artist at AIR. He served with distinction, eventually 
becoming the senior-most employee in the music section. During his tenure, he produced 
numerous musical features and performed countless solo and accompanist performances. 
His linguistic brilliance led him to create many novel programmes in the Telugu literary 
field, Harikatha, music lessons, Sanskrit lessons, music composing, conducting yakṣagāna-s, 
bhaktiranjani, and śuktimuktāvali programs in Vijayawada AIR. He excelled as a poet, 
critic, and above all, a great vāggēyakāra.

This golden era at AIR Vijayawada featured stalwarts such as Sarvasri Balantrapu 
Rajanikanta Rao, Mangalampalli Balamurali Krishna, Sandhyavandanam Srinivasa Rao, 
Voleti Venkateswarlu, Annavarapu Ramaswami, Srirangam Gopalaratnam, and NCV 
Jagannadhacharyulu, among others.

For many years, he presented extraordinary and rare performances in Harikatha, vividly 
explaining the meaning of a single Tyāgarāja kīrtana for over an hour—a remarkable record 
at that time. Recognizing his untiring abilities, the Zamindar of Kapileswarapuram, SBPBK 
Satyanarayana Rao, invited him to lecture and teach Harikatha methodology to aspiring 
students. Śrīmān Krishnamacharyulu accepted this invitation and rendered his duties with 
the encouragement of the Kapileswarapuram Zamindar.

Prolific Composer and Literary Genius
Krishnamacharyulu’s creative genius extended beyond performing to composing and writing. 
He composed numerous kṛti-s, devotional songs, and translations of classical Sanskrit texts 
into songs, such as Kulaśēkara Āzvār’s mukundamālā ślōka-s.

One of his notable contributions at AIR was the composition of a kṛti in kīravāṇi rāga, 
inspired by Tyāgarāja’s pancaratna kṛti-s. Encouraged by the music section producer, 
Sangita Kala Acharya Śrī Sandhyavandanam Srinivasa Rao, Krishnamacharyulu created 
a composition that followed the styles of both Tyāgarāja and Śyāmā Śāstri. His ability 
to compose kṛti-s resonated with the classical traditions of the great composers and 
was a testament to his deep understanding and respect for karṇāṭik music heritage. His 
composition “mārajananīm āśrayē” in nāṭakapriya rāga, requested by the legendary Śrī 
Voleti Venkateswarlu Gāru, is a shining example of his ability to create music that embodies 
the essence of great classical composers like Muttusvāmi Dīkṣitar. This composition was 
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also rendered in concerts by great vidvān’s like Lalgudi G Jayaraman, Sangita Kalanidhi 
T M Tyagarajan, etc.

In this kṛti, the verses are structured in dvitīya vibhakti, and both anupallavi and caraṇa-s 
feature beautiful madhyamakāla sāhitya-s. Each subsequent phrase is progressively shorter, 
resembling the tail of a cow (“gōpuccha”). For example: “vasumahitām… sumahitām.. 
mahitām.. hitām.. tām”. Each segment of the line maintains significant meanings, creating 
a cascading effect that is both intellectually and aesthetically pleasing.

Similarly, the kṛti ‘śrī kanakadurgē’ composed in kalyāṇi was developed when legendary 
vidvān-s Śrī BV Raman and Lakshmanan inquired about kṛti-s praising the Goddess 
Vijayawada Kanakadurga.

The kṛti “gauri sukumāri,” composed in vasantā ragam, is a rare gem in the Sanskrit 
language, adorned with beautiful rhythmic lyrical phrases. It has been performed by Sangita 
Kalanidhi Sri T.V. Sankaranarayanan and many other contemporary vidvān-s in concerts, 
showcasing its timeless appeal and intricate musicality.

In my personal experience, I once requested him to teach a dēśādi tāla kṛti in kēdāragaula, 
to which he obliged and taught me one that started with ‘sarigādura caukasēyuṭaku’. I was 
unsure of the composer of that kṛti, thinking it had similarities to Śrī Patnam Subrahmanya 
Iyer. Later, I learned that he composed that kṛti extempore upon my request. Many 
such experiences were shared by his other disciples as well. To his credit he has many 
compositions in rare rāga-s like hēmavati, nāmanārāyaṇi etc. He is a true vāggēyakāra.

In addition to his musical compositions, Krishnamacharyulu was a prolific writer. He 
authored several poetic works in Telugu and Sanskrit, including “tyāgarāja caritam,” 
“parakāla vilāsam,” “bidala mōkṣam,” “naukā caritram,” and “candrakalā śōḍasi.” His 
works are characterized by their depth, erudition, and poetic beauty, reflecting his profound 
command of both languages.

Innovations in Karṇāṭik Music
Krishnamacharyulu’s contributions to karṇāṭik music have left an indelible mark on the 
tradition, blending deep-rooted classical foundations with innovative approaches. Here’s a 
closer look at his significant contributions:

Pañcaratna kṛti “sādhincene” Analysis
One significant innovation was his detailed analysis and interpretation of the pañcaratna kṛti-s 
of Tyāgarāja. During a lecture demonstration at the Madras Music Academy, he proposed 
a revised approach to singing the eṭṭugaḍa svara-s of the ārabhi rāga kṛti “sādhincene.” He 
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suggested that musicians should revert to the pallavi “sādhincene” instead of the caraṇa 
“samayāniki,” arguing that this approach was more prosodically appropriate and meaningful. 
This insightful observation was highly commended by experts and continues to influence 
the rendition of this kṛti. 

With his in-depth and incomparable knowledge in both music and literature, he was able 
to resolve and correct numerous erroneous practices. For example, he rectified incorrect 
usages such as ‘śaḍjamam’ (actually ‘śaḍjam’) and clarified the proper usage of terms 
‘pāṭham’ and ‘pāṭhāntaram.’

Similarly, he pointed out the misapplication of the term ‘durita kāla’, which means ‘sinful 
tempo.’ Instead, he advocated for the correct term ‘druta kāla’, meaning ‘speed tempo’, in 
alignment with the proper Sanskrit usage.

Garbha Kṛtis
Another remarkable contribution of Krishnamacharyulu to Karṇāṭik music was his concept 
of “garbha kṛti-s.” This innovative idea involved composing kīrtana-s in any tāla and 
allowing an ādi tāla kīrtana to be sung in three or four other tāla-s, such as khaṇdacāpu, 
rūpakam, and tiśra tripuṭa, without disrupting the prāsa (rhyme scheme). This novel 
approach demonstrates his deep understanding of rhythm and tāla, and it remains a unique 
contribution to the field of karṇāṭik music.

Tyāgarāja gēyārtha kuncika 
Krishnamacharyulu’s contributions to Karṇāṭik music extend to his insightful commentaries 
on the compositions of Saint Tyāgarāja. His work, “Tyāgarāja gēyārtha kuncika,” is a 
profound exploration of the meanings and nuances of Tyāgarāja’s kṛti-s. This commentary 
delves into the philosophical, literary, and musical aspects of the compositions, offering a 
deeper understanding of Tyāgarāja’s works.

Krishnamacharyulu’s work exemplifies a harmonious blend of traditional karṇāṭik music 
with innovative techniques and thoughtful interpretations, inspiring contemporary musicians 
and enriching the musical landscape.

A Dedicated Guru
Krishnamacharyulu’s passion for teaching was evident throughout his life. He was an 
affectionate and dedicated teacher who trained his students in rendering kīrtana-s effectively 
and developing their manōdharma saṅgītam (improvisational music). His innovative teaching 
methods and emphasis on practical training helped his students achieve excellence in both 
vocal and violin performances.
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Many of Krishnamacharyulu’s students have become leading performers and acclaimed 
artists in the field of karṇāṭik music, including those specializing in violin, vocal, flute, and 
vīṇā. His legacy as a teacher is a testament to his dedication to nurturing and passing on 
the rich traditions of karṇāṭik music, with more than 100 disciples spread across the globe. 
He used to say that every long journey starts with one step ahead. He instilled patience 
and perseverance in his students’ hearts, qualities he demonstrated.

Since the age of 12, I was blessed with invaluable training and love from my maternal 
uncle, Krishnamacharyulu Gāru, and aunt, Rukminamma Gāru, who were not just family 
but my revered Guru and Gurupatni. Though our bond by birth was precious, the guru-
gurupatni relationship is something I hold even dearer. Living under their roof, I flourished 
under their affectionate guidance and unwavering support. Smt. Rukminamma Gāru, with 
her boundless love, treated all disciples as her own children. Their nurturing has profoundly 
shaped who I am today. I am eternally grateful to the divine for bestowing upon me this 
incredible blessing.

Some of his notable performing students include:
	 •	 NC Srinavasa Iyengar
	 •	 NCV Jagannathacharyulu
	 •	 Indira Kameswara Rao
	 •	 M Jalajakshi
	 •	 TKV Ramanujacharyulu
	 •	 NCh Bucchayacharyulu
	 •	 MSN Murty
	 •	 V Mukunda Sarma
	 •	 NC Madhav
	 •	 I Vijay Venkatesh
	 •	 P Gowrinath
	 •	 CVP Sastry
	 •	 Swati Srikrishna
	 •	 Vishnubhotla Sisters Saraswati and Krishnaveni
	 •	 Dinakar
	 •	 V Sujana
	 •	 TK Sisters Saroja and Sujata
	 •	 NC Kousik Kalyan
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	 •	 Padmavati
	 •	 MDBT Sundari
	 •	 Krishnapriya
	 •	 PKD Mallikharjuna Sarma

It may also be noted that his prasiśya-s are also currently upcoming artistes with a lot of 
promise, continuing his musical lineage and tradition.

Master of aṣṭāvadānam
Krishnamacharyulu’s profound command over Telugu and Sanskrit, combined with his 
poetic skills, naturally led him to the realm of aṣṭāvadānam. This demanding art form 
requires the performer to engage in eight different tasks simultaneously, showcasing their 
memory, concentration, and versatility.

Krishnamacharyulu Gāru was renowned as an aṣṭāvadāni, mesmerizing audiences with 
his poetic ability in Telugu and creative prowess in Sanskrit. In an aṣṭāvadānam, the poet 
performs on stage while eight scholars (pricchaka-s) pose questions from various angles:

His mastery of aṣṭāvadānam left audiences spellbound, further cementing his reputation as 
a polymath and a true master of his craft.

Contribution towards Visishtādvaita sampradāyam
Sri Krishnamacharyulu was a distinguished ubhaya vēdānta scholar, deeply versed 
in the traditional scriptures of both Sanskrit and drāviḍa vēdānta, such as the nālāyira 
divyaprabandham and their commentaries. A devout practitioner of traditional customs, he 
viewed them as a way of life.

Surrounded by eager disciples’ keen to learn from his wisdom, he spent considerable time 
with fellow ubhaya vēdānta scholars, sharing profound insights and discussing intricate 
concepts. Inspired by HH Śrī Tridandi Srimannarayana Cinna Jīyar Svāmiji, the founder 
of the Statue of Equality, he authored several significant literary works that continue to 
hold esteemed positions in traditional circles today.

Sri N.Ch. Krishnamacharyulu He received many awards in his lifetime. Moreover, he 
received the distinguished title of “Uthama Vaggeyakara” from the Madras Music Academy 
during the 2005-2006 music festival in recognition of his grand compositions that have 
garnered widespread acclaim and multiple accolades. 
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A Legacy of Humility and Devotion
Despite his numerous achievements and accolades, Krishnamacharyulu remained a humble 
and devoted artist. He never sought praise or supremacy, always acknowledging the greatness 
of the vāggēyakāra-s, especially the Trinity of karṇāṭik music—Tyāgarāja, Muttusvāmi 
Dīkṣitar, and Śyāma Śāstri. His deep respect for these great composers is evident in his 
lectures, writings, and compositions.

Krishnamacharyulu’s life and work exemplify the qualities of dedication, humility, and 
devotion. His contributions to karṇāṭik music, Harikatha, and literature continue to inspire 
and enrich the lives of musicians, scholars, and music lovers.

Conclusion
Sriman N.Ch. Krishnamacharyulu Gāru’s legacy is a testament to his extraordinary talents 
and unwavering commitment to the arts. His contributions to karṇāṭik music, Harikatha, 
and literature are unparalleled, and his influence continues to resonate through his students, 
admirers, and the countless individuals who have been touched by his work. As we celebrate 
his life and legacy, we are reminded of the timeless beauty and profound depth of karṇāṭik 
music and the enduring impact of a true maestro.

{
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Compositions of  
Sangita Kalanidhi Trichy Sankaran 

Dr. Curtis Andrews

Sangita Kalanidhi Trichy Sankaran is one of the greatest exponents of the art of mṛdaṅgam, 
lauded globally for his contributions to the world of Carnatic with a career starting in the 
early 1950s through present. He has accompanied all of the legends of Carnatic music 
from the Golden Age up to the current crop of young stalwarts in the field, acting as a 
living link between various generations of Carnatic musicians. He has concertized globally 
in both Carnatic and intercultural contexts, and as an educator has influenced thousands 
of students through his 40-plus years of teaching at York University in Toronto, Ontario 
(Canada). However, there is one aspect of his artistry and creative expression that is 
relatively unknown to most of his peers and admirers in India and even in some diasporic 
circles: his role as a composer. This article is an overview of Sankaran’s compositional 
output from 1984 to 2018, the seeds of which coincide with his arrival in Canada in 1971.1

Performer - Composer - Professor
Outside of India, Sankaran’s life has been defined by three major roles that he has developed 
simultaneously and excelled to great heights in each. First and most well-known, he has 
maintained his stature as a top-ranking Carnatic musician, as well as a collaborator in 
numerous other world-music and contemporary music contexts on a global scale. Secondly, 
beyond performing, he has developed a ground-breaking pedagogical approach which infuses 
the theory and practice of South Indian musical ideas in a non-Indian context to great effect, 
reaching literally thousands of students and gaining awards for his impact on the North 
American educational landscape through his decades of teaching at York University and also 
as an invited lecturer at other institutions across North America. Thirdly, and most pertinent 

1	 While this article focuses on just a handful of Sankaran’s creations, a glance at Table 1, which 
lists his complete list of compositions, will give the reader a sense of the breadth, depth, and 
diversity of his compositional output and various genres within which he has composed.



175VO LU M E  9 3

The Music Academy   J O U R N A L  2 0 2 4

to this presentation, is his avatar as a composer of repute in various contexts ranging from 
gamelan, Western chamber orchestra, contemporary music, jazz, and world music. 

As a mṛdaṅgam vidvān, he has introduced numerous kōrvai-s, mōra-s, koraippu-s and 
other laya-centric compositions that bear the stamp of his artistry and have influenced 
younger generations of laya vidvān-s. But this article does not examine these creations. 
Rather, it focuses on Sankaran’s output as a composer of original compositions for various 
ensembles and instruments within and beyond the Carnatic realm, starting in 1984 through 
present. These are not merely one-off collaborations or superficial “fusions” or world music 
experiments with little prior thought or coordination. Rather they are well thought out, 
completed scores and arranged ideas written for various instrumental combinations and 
genres, often utilizing expert musicians from various fields and musical cultures, guided 
by an urge to understand the “other” while at the same time expressing his own musical 
identity, experience, and curiosity. Through these compositions, Sankaran has shown that 
he has been able to adhere firmly to his traditional training and identity as a Carnatic 
musician, while simultaneously engaging with cutting-edge and even experimental music 
explorations outside of India, and establishing himself within the North American musical 
landscape over the past 50 years as a performer and collaborator and for nearly 40 years 
as a composer of high standard. As he has often stated, it is his deep and strong roots in 
his strict Indian music training and upbringing that has enabled him to comfortably venture 
far beyond it, while still retaining and even promoting its essence in new contexts.

YEAR COMPOSITION

1984 Svaralaya (Genre: world/gamelan) Instruments: Gamelan degung, mṛdaṅgam/
mṛdaṅga taraṅg, kanjīra
Commissioned by Evergreen Club Contemporary Gamelan (Toronto, CAN)

1989 Laghu Misra (Genre: world/gamelan) Instruments: Gamelan degung, 
mṛdaṅgam
Commissioned by Evergreen Club Contemporary Gamelan (Toronto, CAN)

1993 Mela Tembang (Genre: world/gamelan) Instruments: Gamelan degung
Commissioned by Evergreen Club Contemporary Gamelan (Toronto, CAN)

1993 Misra Mela (Genre: world/gamelan) Instruments: suling, mṛdaṅgam

1993 Catch 21 (Genre: world) Instruments: marimba, vibraphone, congas, triangle, 
claves, kanjīra, konnakkōl



176 J O U R N A L  2 0 2 4

J O U R N A L  2 0 2 4    The Music Academy

YEAR COMPOSITION

1996 Timescape (Genre: bharatanatyam) Instruments: suling, saxophone, flute, 
mṛdaṅgam, naṭṭuvāṅgam
Commissioned by Lata Pada/Sampradaya Dance (Toronto, CAN)

1996 Jhampalaya (Genre: jazz) Instruments: Piano, mṛdaṅgam, saxophone

1997 Carnatic Concerto (Genre: contemporary/Western classical) Instruments: 
Piano, Flute, Violin, Viola, Cello, Double Bass, Clarinet, Western percussion, 
mṛdaṅgam, and kanjīra
Commissioned by Ensemble Mondetta (Winnipeg, CAN) 

1999 Jazzadorian (Genre: jazz/contemporary) Instruments: jazz orchestra
Composed for contemporary ensemble Arraymusic (Toronto, CAN)

2000 Devi’s Dialogue in D (Genre: jazz) Instrumentation: saxophone, piano, and 
mṛdaṅgam

2001 Dhirena Thillana (Genre: Carnatic) Instrumentation: voice, flute, mṛdaṅgam

2001 Veni Express (Genre: world) Instruments: percussion ensemble, violin, vocal, 
and konnakkōl

2003 Malkar (Genre: Middle-Eastern) Instrumentation: voice, flute, mṛdaṅgam, and 
percussion
rāga-s Malahari and Hejaz-kar

2005 Nalinakanthi (Genre: world/jazz) Instruments: voice, bass, mṛdaṅgam, tabla, 
percussion
Commissioned by Autorickshaw (Toronto, CAN)

2007 Simhanandana (Genre: world/jazz) Instruments: voice, bass, tabla, percussion 
Commissioned by Autorickshaw (Toronto, CAN)

2009 Seven Eleven(Genre: world/jazz) Instruments: voice, tabla, bass, mṛdaṅgam 
rudrakēśi 11-beat tāla

2014 Hamsa (Genre: contemporary/Western Classical) Instruments: cello, clarinet, 
violin, flute

2018 Chapu Tala Malika (Genre: world/jazz) Instruments: vibraphone, guitar, 
vocal, violin, mṛdaṅgam, African hand drums
Commissioned by Curtis Andrews (Vancouver, CAN)

Table 1 List of compositions by Trichy Sankaran
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Before I engage in a discussion of some of these selected compositions, some history is 
needed to give context as to how this aspect of his artistry developed, with respect to a 
major turning point in Sankaran’s life and career, his shift to North America in 1971. As 
the prime disciple of Palani Subramania Pillai, Sankaran was an in-demand accompanist 
for many of the senior and soon-to-be senior artists of the 20th century including Sangita 
Kalanidhi-s Semmangudi Srinivasa Iyer, Chembai Vaidyanatha Bhagavatar, Madurai Mani 
Iyer, Alathur Brothers, M. Balamuralikrishna, K.V. Narayanaswamy, M.S. Gopalakrishnan, 
N. Ramani, T.N. Seshagopalan, and noted exponents such as Flute Mali, M.D. Ramanathan, 
Ramnad Krishnan, S. Balachander, Lalgudi G. Jayaraman, and many others. From the time 
of his guru’s passing in 1962 and up until 1971 Sankaran had been working hard to establish 
his position in the Carnatic firmament. His reputation as a virtuosic and kaccēri-enhancing 
mṛdaṅgam vidvān was widely recognized by those within Madras music circles, both local 
and foreign. It was due to the persuasion and invitation of American Carnatic vocalist and 
scholar John B. Higgins that Sankaran decided to relocate to Toronto, Ontario in 1971 to 
help create, along with Higgins, the Indian music program in the Fine Arts department at 
York University. What he thought may have been a short-term endeavour turned out to be 
more than a 50-year journey, which has changed the musical landscape of Canada forever 
and naturally, altered the trajectory of Sankaran’s own life and career.

It was at York University and in 1970s Toronto itself that Sankaran was exposed to a vast 
array of influences that expanded his ideas about what music is and what it could be. 
His first exposure to Western classical music was at York via various faculty whom he 
had heard perform. For example, it was here that Sankaran was struck by the notion of 
music without percussion, in a string quartet wherein music had rhythm and melody but 
no percussion, which showed him how rhythm can exist without the drum. He was also 
exposed to the music and ideas of pivotal American composer John Cage, had interactions 
with free improvisation, engaged with the deep listening practices of Pauline Oliveros, as 
well as with other experimental musics and musicians. In his words:

I was not just mindful of my own thing. No, I wanted to really experience, it was all a new 
revelation for me. And for the first time, to my astonishment, I found and I was listening 
to an ensemble without drums. I was amazed...I was convinced, yes, there can be rhythm 
without drums. There is rhythm in everything. So that was one of the realizations.

York was also the site of his first musical collaboration outside of Carnatic music, which 
happened in 1974 with electronic music visionary David Rosenboom and his colleague Richard 
Teitelbaum. An adherent of Sri Chimnoy and interested in yoga and meditation, Rosenboom 
was conducting experiments in electronic music, brain waves and biofeedback. In one such 
experiment, the alpha rhythms of the brain were captured via electrodes connected to the 
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head of Tai Chi dancer/performer Barbara Mayfield. These brain waves were then used to 
activate a sequencer which had been pre-set to produce the tones of a pentatonic mode (which 
corresponded to the raga Mohana). These seemingly random patterns/melodies were then 
accompanied by Sankaran, who would search for recurring patterns or cycles, supporting 
and reinforcing them as they created the performer’s nexus between alpha brainwaves 
and the sequencer. A testament to Sankaran’s role in this is given by Richard Teitelbaum 
himself: “The skills and talent of the drummer in this most highly developed rhythmic 
tradition are thus employed to add further dimensions to the real-time feedback, with a 
speed and accuracy surpassing anything even a computerized system could now achieve.”
This composition, called Tai Chi Alpha Tala, was a ground-breaking fusion of cultures 
(Chinese, Western and Indian)and other cultural and biological universals: the pentatonic 
scale and the alpha rhythm of the human brain, and in many ways was to foreshadow the 
cross-cultural activity that Sankaran would engage in over the next 50 years.

Also in the early 1970s, Sankaran came into the orbit of NEXUS, praised by many as the 
perhaps the greatest contemporary percussion ensemble in existence, and called the “high 
priests of percussion” by the New York Times. Through his association with NEXUS and its 
members (some of whom taught at York University and others based in Toronto), Sankaran 
was exposed to the music of American minimalist composer Steve Reich, as well as the 
traditions of other cultures, especially through performances with musicians from West 
Africa. These experiences would later make their way into Sankaran’s own compositional 
output in the coming decades.

But it was Sankaran’s association with Canada’s first gamelan ensemble, the Evergreen Club 
Contemporary Gamelan (ECCG), that really started his career as a composer. Gamelan is a 
term used to describe a vast diversity of instrumental ensembles and performing traditions that 
originate on the islands of Indonesia, characterized by orchestras of various tuned bronze gongs 
as well as wooden percussion, drums, string and wind instruments. The ECCG was founded in 
1983 by several of Sankaran’s former students as a group that would play their interpretations 
of the music of Sunda (Western Java) as well as contemporary and original compositions.
Their choice of commissioning Sankaran to compose for them goes beyond previous 
associations however. Aside from being aware of his prowess as a creative musician, 
Sankaran himself had an earlier interest in the music and culture of Indonesia and actually 
spent several weeks in Bali and Java in 1982.

As he says “I went [...] to study the spread of Hindu culture in Java and Bali. I was so intrigued 
by their music, which is also percussive, that I composed “Svaralaya” for the Evergreen 
Club Gamelan Ensemble of Toronto, which involved tuning my instrument to the pitches 
and scales of the gamelan.” In Indonesia he also met with instrument makers and drummers, 
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experienced various types of gamelan performances, and even gave a solo performance 
to the accompaniment of the ketuk, one of the time-keeping instruments of the gamelan. 
 This gave him unique insight into the gamelan culture, sounds and instruments which many 
composers in the West do not have. All of this culminated in his first official composition, 
entitled “Svaralaya”.

Aside from its importance of being Trichy Sankaran’s first scored composition outside of 
the Carnatic realm, “Svaralaya” is significant as it foreshadows his later compositional 
methods and ideas.It displays his use of various Carnatic elements in a new context, with 
new instruments. Specifically, these include: 

	 1.	 the use of a drone
	 2.	 rāga-based melodic ideas
	 3.	 ālāpana-like introductory sections and interludes
	 4.	 tāla-based rhythmic structures and phrases, including naḍai changes
	 5.	 Carnatic-derived forms (pallavi, anupallavi, caraṇam)
	 6.	 improvisation (theme and variation)
	 7.	 cadential figures and cues such as mōra-s and kōrvai-s
	 8.	 call and response and reductive forms such as koraippu

As it relates to gamelan sounds, structures and ideas, this piece displays some of Sankaran’s 
knowledge of that genre via the use of idiomatic elements such as:

	 1)	 a simultaneous layering of instruments with different melodic ideas and rhythmic 
density (referred to as the colotomic structure of gamelan music)

	 2)	 the use of a gradual retardation of tempo as a method of ending a performance or 
section of a piece

	 3)	 adherence to the fixed melodic scale that a gamelan ensemble uses
	 4)	 use of the gongs to mark structural points within the cycle and composition

Svaralaya begins with an ālāpana-type introduction by the suling (bamboo flute) before 
the introduction of the main melodic motif (akin to a pallavi) in ādi tāla which alternates 
between catuśra and tiśra naḍai, played by the suling and metallic melodic percussion 
such as the bonang and saron. After this another short unmetered ālāpana-like section 
by the suling appears which leads into the second section of the piece. This 2nd section 
(anupallavi) is defined by the introduction of melodic themes which develop much in the 
way saṅgati-s are used in kṛti-s, finishing with arudi-like motifs back into the pallavi section.
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The following sections are defined by a new tāla structure (saṅkīrṇacāpu) over which 
some fascinating musical ideas are brought forth, including a mṛdaṅgam solo and a 
koraippu between mṛdaṅgam and kendhang (the main drum used in gamelan). This section 
composition is further defined by Śrī Sankaran’s decision to employ not only the mridangam 
in the context of a gamelan ensemble but the use of a mṛdaṅga-taraṅg, tuned to the five 
pitches of the gamelan itself, upon which he played a short improvised melodic solo (which 
is remarkably free from standard mṛdaṅgam repertoire) before playing the actual mṛdaṅgam 
solo. Rare even in India, the decision to use a mṛdaṅga-taraṅg speaks to his interest in 
expanding the role and possibility of what a mṛdaṅgist can achieve in novel contexts.

Figure 1 Trichy Sankaran and the Evergreen Club Contemporary Gamelan performing “Svaralaya”, 1984. 
Photo courtesy of Andrew Timar

Śrī Sankaran reflects on this composition from an interview conducted in 2020:

So, we were debating on how to really write this music. Then finally, we decided that it’s 
better that we write it in western notation. Even though the instruments would be kind of 
very, kind of approximate pitches. I learned to read and write music so I became familiar 
with the western notation. I would write only in my own traditional way, using the swaras 
and everything. Then I would put it in the Western notation. And then I created a koraippu 
for kendhang and mṛdaṅgam. Another interesting thing that I created in that piece was 
the mṛdaṅga-taraṅg, I created an interesting tune within that piece where I could really 
play the mṛdaṅga-taraṅg. So, these are the interesting features. And then the entire piece 
flowed nicely.
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In total, this piece marks the entry of a completely new musical context not only for 
Trichy Sankaran as a mṛdaṅgist and composer, but also for the Evergreen Club Gamelan 
as an ensemble that is engaging with a new form of intercultural music-making, previously 
unheard of or attempted anywhere else, with this combination of instruments and musical 
ideas. And while “Svaralaya” was Sankaran’s first foray into composing for gamelan, 
it was not his last as he would go on to compose several other pieces over the next 10 
years, each further refining his compositional voice and further expanding the notion of 
intercultural music-making and hybridity. Specifically, these include “Laghu Misra” (1989), 
“Mela Tambang” (1993) and “Misra Mela” (1993). Each of these continued to introduce 
Indian music ideas into new contexts including the use of śruti bhēdam, Hindustani lehera, 
naḍai-s, and cadential structures such as mōra-s/arudi-s.

But the impacts of this collaboration between composer and ensemble have had a profound 
impact not only on the artists involved, but the larger Canadian musical landscape. Andrew 
Timar is an original member of the ECCG who was present at York University when Trichy 
Sankaran arrived, and has worked extensively with him over the past 40 years. Reflecting 
upon the relationship between ECCG and Sri Sankaran Timar says:

.... that rather than Carnatic music, via TS [Trichy Sankaran], being a 
peripheral element in the foundation of ECCG’s career – and therefore of 
the entire gamelan scene in Canada – it was a central element in it. [emphasis 
added] From the POV of ECCG therefore, TS’ compositional commissions, 
performances with ECCG’s degung, and recordings (by the CBC) ticked 
several of ECCG’s artistic mission boxes. He was both a brilliant South 
Indian drummer soloist and proved to be a Western-style composer of note. 
Summing up, it’s no exaggeration to say that Carnatic music is among the 
key musical elements which informed and propelled the foundation of the 
Canadian gamelan scene. 

Catch 21
In1993 Śrī Sankaran made his first forays into composing for instruments beyond the 
gamelan with his composition “Catch 21” which employed influences far removed from 
both the Carnatic and gamelan context. The piece is built upon a 21-beat tala that is 
borrowed from the Tiruppugaẓ tradition, specifically the composition “kādi mōdi”. This is 
structured as 3-3-5-10 and rendered as TaTom.TaTom.Ta.TaTom. Ta.Di.Gi.Na.Tom. Aside 
from numerical references, the title references a musical round known as a catch, as well 
a tune being memorable or “catchy” and referring to one’s ability to “catch” the tāla itself.
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Further, the title is a send-off of sorts on the notion of a “Catch 22 situation”. Beneath the 
surface of the title however, numerous musical connections and influences are evident in 
this piece which reflect Śrī Sankaran’s many experiences with the percussion group NEXUS 
and the massive percussion project World Drums, led by John Wyre of Nexus and featuring 
up to master 80 drummers from around the world. The varied musical and cultural impact 
of these experiences, over almost 20 years, have had an indelible and profound impact on 
Śrī Sankaran as a composer and performer. 

Notably among these influences are the work of minimalist composer Steve Reich, and his 
piece entitled “Pieces for Wood”, often performed by NEXUS, which is a piece composed 
only for pairs of clave (a type of wooden time-keeper used in African and Afro-Latin 
traditions) usually playing a single pattern throughout the course of a performance. In 
“Music for Pieces of Wood” (and other Reich compositions), a single musical phrase is 
played by different instruments, with varying starting points, creating a layered and dense 
texture of rhythm and pitch. In “Catch 21”, Śrī Sankaran has taken this idea but applied 
it to the 21-beat tala using four players of clave, each playing the tāla at different starting 
points, introducing a type of phasing. 

A further influence which was impactful on Śrī Sankaran was that of working with musicians 
from the African traditions. Aside from India, the music of Africa is perhaps some of the 
most rhythmically diverse and developed, especially when it comes to the layering of 
rhythms, where drums play in an ensemble polyrhythmically, that is, with rhythms of 
varying duration, accent and shape all existing within the same space of time, weaving 
in and around each other. In this type of ensemble, complexity of rhythm is less about 
individual virtuosity, but rather the larger rhythmic texture which is created by multiple 
rhythms together. In “Catch 21” Śrī Sankaran decided to invoke this aspect of polyrhythm 
by incorporating four conga drums, played by two musicians. Each played a different 
rhythm which worked within the 21-beat cycle, though of different lengths (10.5, 7 and 3 
in this case), creating interesting polyrhythmic and melodic results.

Catch 21 is also noteworthy for it is the first composition in which Śrī Sankaran has used 
the voice, this time employing konnakkōl. The patterns spoken by the voice were similar to 
those of the instruments mentioned above (claves, congas) and were also staggered/phased 
in a similar manner. Finally, “Catch 21” also includes a melodic component, within the 
21-beat tala with a melody based in hamsadhvani rāga, performed on marimbas acting in 
both unison and counterpoint. Overall in Catch 21 we have a prime example of Carnatic 
musical material and ideas being dressed in some very new and somewhat foreign clothes, 
a further testament to Śrī Sankaran’s curiosity, ability to expand and reach into new musical 
territory while still retaining a firm grounding in his tradition
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Carnatic Concerto
While the previous two examples have displayed contrasting facets of Śrī Sankaran’s strong 
hybrid musical vision, it was in 1997 that he was given the opportunity to compose in 
the context of Western classical music, and expand his musical vision even further, with a 
commission from Ensemble Mondetta, a chamber orchestra based in Winnipeg, Manitoba 
(Canada). This resulted in his most ambitious composition to date, the “Carnatic Concerto”. 
Scored for flute, clarinet, violin, viola, cello, double-bass, piano, and Western percussion 
(including glockenspiel and tom-toms) this concerto was actually conceived by Śrī Sankaran 
as a rāga-tāla-mālikā, with each of the six main movements of the piece being composed 
in a different rāga and tāla, each ending with a return to the main theme in kīravāṇi in ādi 
tāla. Aside from kīravāṇi and ādi tāla, the concerto features kalyāṇi in ādi tāla, hindōlam 
in khaṇḍa ēka, kadanakutūhalam in ādi tāla (khaṇḍa naḍai), hamsānandi in miśracāpu and 
kuntalavarāli in ādi tāla (tiśra naḍai). 

Carnatic elements are predominant in this composition, especially in the primary melodic 
theme of the concerto material, various rhythmic phrases and shapes, as well as in 
composed ālāpana-like introductions to each movement. But aspects of Western musical 
idioms are equally employed by the composer. These include the use of contrapuntal 
melodies, prescribed dynamic markings, aspects of form, arpeggios, harmony of various 
types including 4-part harmony as well as quartal harmony, wherein intervals of a 4th (sa-
ma, ma-ni, ni-ga, ga-dha) are stacked upon each other. The instrumental texture is varied 
at various points during each movement and he employed an extensive use of dynamic 
and timbral contrast throughout the piece. The concerto would be played by several other 
orchestras in later years, with varying arrangements.
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Dhirena Thillana
While all of the previous examples have focused on genres that utilize Carnatic musical 
elements in combination with influences from other musical cultures, Śrī Sankaran has 
also generated some captivating music that is firmly rooted in the tradition. Aside from 
composing pallavi-s, and a series of ciṭṭasvara-s for the Dikshitar’s “vātāpi”, in 2001 he 
composed a moving tillāna in kāpi rāga, miśracāpu tāla. First released on his Trichy’s 
Trio album2, the tillāna is striking in that instead of it being brisk and exciting, it is rather 
beguiling in its use of a relaxed tempo, which contrasts with most Carnatic renditions 
of a tillāna. It is infused with interesting tīrmānam-structures, as well as a caraṇam with 
sāhityam in Tamil that he also composed, which are as follows:

		  pāmarargal paṇivanbuḍan toẓum 
		  paramakṛpākaranē guganē 
		  pannirukaivēlavanē 
		  pārpugaẓparamajñānadēsikanē

		பாாம  ரர்கள்பணிிவன்புடன்த�ொழும் 
		  பரமக்ருபாாகரன�குகன� 
		  பன்னிிருகைைவ�லவன� 
		பாா  ர்புகழ்பரமஞாானதேேசிிகன� 

It must be stated that in the Carnatic context unless sāhityam is included, a piece is not 
complete and that composing music alone does not qualify one as a vāggēyakāra. We find 
numerous examples of this within the history of Carnatic music wherein sāhityam may have 

2	 This composition has been performed in kutcheris by several leading Carnatic vidwans numerous 
times since it was composed.



186 J O U R N A L  2 0 2 4

J O U R N A L  2 0 2 4    The Music Academy

been “tuned” by a later musician, with the choice of both rāga and tāla at times being the 
choice of the later contributor. Despite the creative input of the latter, it is often the former 
which may get credit as a composer. This contrasts with the idea of a composer in other 
musical contexts wherein the creation of the musical aspect, rather than the lyrical, is the 
defining feature of what does or does not deem one a composer.

Chapu Tala Malika
The final piece included in this overview of Sri Sankaran’s compositions is also his most 
recent composition, which I commissioned him to write for my own ensemble featuring 
guitar, electric bass, vibraphone, African drums, kanjīra and mṛdaṅgam. Entitled “Chapu Tala 
Malika”, the piece is very Carnatic in its identity, yet doesn’t fit into any specific Carnatic 
form. As the name implies, it explores the varieties of cāpu talas of tiśra cāpu, khaṇḍa cāpu, 
miśra cāpu and saṅkīrṇa cāpu as a series of tāla-s, almost giving it a tiruppugaẓ-like quality. 
Set in kharaharapriya rāga, it is further infused with other Carnatic rhythmic structures and 
yati-designs, as well as a solo section for African hand drums (which contains various short 
mōra-s and kōrvai-s), in addition to a khaṇḍa koraippu, played between the melodic and 
tāla vādya-s. This composition has been released publicly on the album Speaking Hands 
(2021) by The Offering of Curtis Andrews.

Conclusion
It is revealing to evaluate Śrī Sankaran’s journey outside of India and how it has worked 
to both give him access to and the ability to deeply engage with numerous other music 
traditions of the world, but at the same time this has resulted in his steadfast approach to 
maintaining the traditions of Carnatic music in India. As stated before, his strong roots 
have given him a foundation to explore and experiment with new creations, yet not so 
much as to dilute his traditional ideals. This kind of hybridity with integrity is a hallmark 
of his approach.

When once asked about his commitment to the mṛdaṅgam tradition after collaborating 
deeply in other musical styles he replied “Of course. That’s my music, and that’s my God”.3

Related to this, what is notable about Śrī Sankaran is that whatever creative context he 
may engage in, it is marked by his own efforts to actually learn something about another 
tradition deep enough so that he can imbibe and recontextualize some aspect of it, what 
Andrew Timar calls a “radical insight for someone imbued with the traditions of Indian 

3	 https://www.hinduismtoday.com/magazine/may-1997/1997-05-a-master-s-in-rhythm/
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music”.4 Śrī Sankaran may have given a lot of India to the world through his teaching and 
performing, but the world of music outside of India has also given him spades in return 
which has been absorbed and then reflected back through his own experiential filter. This 
speaks to his open-mindedness. Finally, it must also be stated that through his compositional 
output, performances, teaching, and collaborations Sri Sankaran has made a profound impact 
on generations of Canadian musicians, many of whom have gone on to become recognized 
composers, performers, educators, and cultural leaders. His compositions have inspired 
others, such as myself, to likewise explore novel ways in which intercultural music of 
integrity can exist in the world. 
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The Arutpas of Vallalar Ramalinga Swamigal –  
A Bi Centenary Tribute

 Dr. Arimalam S Padmanabhan

வள்ளலாார் இர�மலிங்க சுவாாமிிகள்  வள்ளலாார் இர�மலிங்க சுவாாமிிகள்  
அருளிிச் செெய்த திிருவருட்பாாஅருளிிச் செெய்த திிருவருட்பாா

டாாக்டர் அரிிமளம் சு. பத்மநாாபன்டாாக்டர் அரிிமளம் சு. பத்மநாாபன்

வள்ளலாார் வாாழ்க்கைைக்குறிிப்பு :வள்ளலாார் வாாழ்க்கைைக்குறிிப்பு :
“வாாழைையடி வாாழைைய�ன வந்த திிருக்கூட்ட மரபிில் யாான் ஒருவன்”“வாாழைையடி வாாழைைய�ன வந்த திிருக்கூட்ட மரபிில் யாான் ஒருவன்” என்று தம்மைை 
உலகிிற்கு அறிிமுகப்படுத்திிக் க�ொண்டவர் வள்ளலாார் இர�மலிங்க சுவாாமிிகள்வள்ளலாார் இர�மலிங்க சுவாாமிிகள்.
இம் மரபு, அகத்திிய முனிிவர், திிருமூலர், திிருவள்ளுவர் த�ொடங்கிி, தேேவாார மூவர், 
மாாணிிக்கவாாசகர், ஆழ்வாார�திிகள், இடைைக்காால சிித்தர்கள், தாாயுமாானவர், முத்துத் 
தாாண்டவர் என ஒரு பெெருந்திிருக் கூட்டமாாக நீீட்சிிபெெறுகிிறது. வள்ளலாாருக்குப் 
பிின்னும் அது, ரமண மகரிிஷிி, மகாான் அரவிிந்தர், மகாாத்மாா காாந்திி, மகாாகவிி பாாரதிியாார் 
எனத் த�ொடர்ந்து செென்று க�ொண்டிருக்கிிறது. 

கடலூர் மாாவட்டம் வடலூர் அருகேே உள்ள மருதூர் கிிர�மத்திில் சுபாானு வருடம் 
புரட்டாாசிி மாாதம் 21ஆம் நாாள் ஞாாயிிற்றுக் கிிழமைை (5-10-1823) அன்று இர�மைையாா 
பிிள்ளைை, சிின்னம்மைை தம்பதிியருக்கு மகனாாகப் பிிறந்தவர் இர�மலிங்கம். ஆன்மிிகத் 
தேேடலில் தன்ன� கரைைத்துக் க�ொண்ட வள்ளலாாருக்கு இல்லற வாாழ்விில் ஈடுபாாடு 
இல்லைை. பெெற்ற�ோரிின் வற்புறத்தலாால் தன் சக�ோதரிி உண்ணாாமுலைை அம்மைையிின் 
மகள் தனக�ோடியைை மணந்தாார். பிின் மன�விியைையும் ஆன்மிிக வழிியிில் ஈடுபடுத்திினாார். 
தம் வாாழ்நாாளிில் குழந்தைைப் பருவத்திிலிருந்து நீீண்ட காாலம் செென்ன�யிிலும் (1825–
1858), பிின்னர், கடலூர் மாாவட்டம் கருங்குழிி (1858 – 1867) வடலூர் (1867–1870) 
ம�ட்டுக்குப்பம் (1870–1874) ஆகிிய கிிர�மங்களிில் வாாழ்ந்தவர். இறுதிியிில் ஸ்ரீமுக 
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வருடம் தைை மாாதம் 19 வ�ள்ளிிக்கிிழமைை (30-01-1874) அன்று ம�ட்டுக்குப்பத்திில் சிித்திி 
அடைைந்தாார். அந்த இடம் ‘சிித்திி வளாாகம்’‘சிித்திி வளாாகம்’ என்று அழைைக்கப்படுகிிறது.

வள்ளலாார் தந்த வாாழ்விியல் நெெறிிகள்வள்ளலாார் தந்த வாாழ்விியல் நெெறிிகள்
கடவுள் ஒருவரேே. அவரேே அருட்பெெருஞ்ஜ�ோதிியாாக இருக்கிிறாார். புலாால் உணவு 
உண்ணக் கூடாாது, எந்த உயிிரைையும் க�ொல்லக் கூடாாது, சாாதிி, மதம், இனம், ம�ொழிி 
முதலிய வ�றுபாாடு கூடாாது, இறந்தவர்களைை எரிிக்கக் கூடாாது; சமாாதிி வைைத்தல் 
வ�ண்டும், எதிிலும் ப�ொது ந�ோக்கம் வ�ண்டும்; பசிித்தவர்களுக்கு சாாதிி, மதம், 
இனம், ம�ொழிி முதலிய வ�றுபாாடு கருதாாது உணவளிித்தல் வ�ண்டும்; சிிறு தெெய்வ 
வழிிபாாட்டில், அவற்றிின் பெெயர�ல் பலி இடுதல் கூடாாது; உயிிர்களைை துன்புறுத்தக் 
கூடாாது; மதவ�றிி கூடாாது.

வள்ளலாார் பற்றிிய சிிறப்புக் குறிிப்புகள்வள்ளலாார் பற்றிிய சிிறப்புக் குறிிப்புகள்
	 •	தம து க�ொள்கைைக்கெென்று சமரச சுத்த சன்மாார்க்கம்சமரச சுத்த சன்மாார்க்கம் என்ற ஒரு தனிி மாார்க்கத்தைைக் 

கண்டவர் இர�மலிங்க அடிகள�.

	 •	தம து மாார்க்கத்திிற்கெென்று ஒரு தனிிச் சங்கத்தைை நிிறுவிி தனிிக் க�ொடி, தனிி 
மந்திிரம், தனிிச் சபைை கண்டவர் வள்ளலாாரேே.

பசிிப்பிிணிி ப�ாக்குவதுதாான் அறச்செெயல்களுக்கு எல்லாாம் முதன்மைையாானது என்று 
ப�ாதிித்தாார். மக்களிின் பசிிப்பிிணிி ப�ாக்குவதற்காாக, 1867ம் ஆண்டு வடலூர் அருகேே 
பாார்வதிிபுரம் என்ற கிிர�மத்திில் 80 காாணிிநிிலத்தைை மக்களிிடமிிருந்து தாானமாாக பெெற்று, 
சமரச சுத்த சன்மாார்க்க சத்திிய தரும சாாலைைசமரச சுத்த சன்மாார்க்க சத்திிய தரும சாாலைையைை நிிறுவிினாார். 21 அடி நீீளம், 205 அடி 
அகலம், க�ாண்ட அடுப்பு அன்று முதல் இன்றுவரைை 154 ஆண்டுகள் அண�யாாமல் 
எரிிந்து மக்கள் பசிிப் பிிணிி ப�ாக்கிி வருகிிறது. அதிில், எந்தவிித பாாகுபாாடின்றிி 
அன�வருக்கும் மூன்று வ�ளைையும் உணவளிித்து வந்தாார்.

நிிறுவிிய நிிலைையங்கள் நிிறுவிிய நிிலைையங்கள் 
	 1.	ச ன்மாார்க்க சங்கம், வடலூர் - 1865	 1.	ச ன்மாார்க்க சங்கம், வடலூர் - 1865
	 2.	ச த்திிய தருமச்சாாலைை, வடலூர் - 1867 	 2.	ச த்திிய தருமச்சாாலைை, வடலூர் - 1867 
	 3.	சி ித்திி வளாாகம், ம�ட்டுக்குப்பம் - 1870	 3.	சி ித்திி வளாாகம், ம�ட்டுக்குப்பம் - 1870
	 4.	ச த்திிய ஞாான சபைை, வடலூர் - 1872 	 4.	ச த்திிய ஞாான சபைை, வடலூர் - 1872 

ஜ�ோதிி வழிிபாாடுஜ�ோதிி வழிிபாாடு
வள்ளலாார், எல்ல�ோருக்கும் ப�ொதுவாான க�ோயிிலாாம் சத்திிய ஞாான சபைையைை 
நிிறுவிி அதனுள் “ஜ�ோதிி” வழிிபாாட்டைை மட்டும� புகுத்திினாார். சமயம் சாார்ந்த 
ஜ�ோதிி வழிிபாாட்டுக்கு முற்றிிலும் மாாறுபட்டது வள்ளலாாரிின் ஜ�ோதிி நெெறிித் 
தத்துவம். “அஞ்ஞாான இருளைை இறைைவன் அருளாால் பெெறலாாகும் அருட்ச�ோதிியிின் 
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துண�க�ொண்ட� நீீக்குதல் இயலும். இவ்வருட்ச�ோதிிய� மெெய்ஞ்ஞாானம் அல்லது 
இயற்கைை விிளக்கம் அல்லது உண்மைையறிிவு எனப்படும்.

சாாதிிகளைையும் சமயங்களைையும் மட்டுமல்லாாது, உருவ வழிிபாாட்டைையும் வள்ளலாார் 
கடந்து நிின்றாார். துறவுக்குரிிய காாவிி உடைையைைத் தவிிர்த்து வ�ண்மைை நிிற ஆடைையைை 
உடுத்திினாார். திிருவருட் பிிரகாாச வள்ளலாார், வடலூர் வள்ளலாார் என்ற சிிறப்புப் 
பெெயர்களும் உண்டு.

படைைப்புகள் படைைப்புகள் 
	 1.	 திிருவருட்பாா: 6000 பாாடல்கள் க�ொண்டது. ஆறு திிருமுறைைகளாாகத் 

த�ொகுக்கப்பட்டுள்ளது. கிிடைைத்திிருப்பவைை 5818 பாாடல்கள். முதல் திிருமுறைை : முதல் திிருமுறைை : 
1 - 570 ; 2ஆம் திிருமுறைை : ஆம் திிருமுறைை : 571 - 1958 ; 3ஆம் திிருமுறைை : ஆம் திிருமுறைை : 1959 - 2570 ; 4ஆம் ஆம் 
திிருமுறைைதிிருமுறைை : 2571 - 3028 ; 5ஆம் திிருமுறைைஆம் திிருமுறைை : 3029 - 3266 ; 6ஆம் திிருமுறைை ஆம் திிருமுறைை : 
3266 - 5818.  திிருவருட்பாா த�ோத்திிர நூல் எனப்படுகிிறது. 

	 2.	 மனுமுறைை கண்ட வாாசகம் :மனுமுறைை கண்ட வாாசகம் : உரைைநடைை நூல் (1854) பெெரிிய புர�ணத்திில் 
‘மனுமுறைை கண்ட புர�ணத்தைைத் தழுவிி எழுதப்பட்டது.

	 3.	 ஜீீவகாாருண்ய ஒழுக்கம் :ஜீீவகாாருண்ய ஒழுக்கம் : உரைைநடைை நூல் (1867) சாாத்திிர நூல்.

திிருவருட்பாாவிில் இசைை : திிருவருட்பாாவிில் இசைை : 
இசைைப் பாாடல்களாால் நிிறைைந்தது திிருவருட்பாா. எளிிய ம�ொழிி நடைையிிலும், இனிிய 
ஓசைையிில் சந்த நயத்துடனும் அமைைந்தவைை இப்பாாடல்கள். இர�க பாாவத்துக்கும் 
கற்பன�க்கும் இடம் அளிிக்கக் கூடிய சாாகிித்திிய அமைைப்புகள் நிிறைைய உண்டு. 
தாாளத்துடன�ோ தாாளம் இன்றிிய�ோ பாாடக் கூடியதாாகவ� பெெரும்பாாலாான அருட்பாாக்கள் 
அமைைந்துள்ளன. ஆறாாம் திிருமுறைையிில் கீீர்த்தன�ப் பகுதிியிில் பல பாாடல்கள் 
இடம்பெெற்றுள்ளன. இசைைப் பாாடல்களிில் தேேவாாரம், திிருவாாசகம், தாாயுமாானவர், 
முத்துத் தாாண்டவர், சிித்தர் பாாடல்களிின் செெல்வாாக்கு அதிிகம் உள்ளது. இவைை தவிிர, 
சிிந்துப் பாாடல்களாான கும்மிி, ஆனந்தக் களிிப்பு, கிிளிிக்கண்ணிி, பிிறவகைைக் கண்ணிிகள், 
பந்தாாட்டப் பாாட்டு ப�ோன்ற பாாடல்களும் உண்டு. ‘வருவாார் அழைைத்து வாாடி’, ‘எனக்கும் ‘வருவாார் அழைைத்து வாாடி’, ‘எனக்கும் 
உனக்கும் இசைைந்த ப�ொருத்தம்’, ‘தண்டனிிட்ட�ன் என்று ச�ொல்லுவீர்’, ‘வாானத்திின் உனக்கும் இசைைந்த ப�ொருத்தம்’, ‘தண்டனிிட்ட�ன் என்று ச�ொல்லுவீர்’, ‘வாானத்திின் 
மீீது மயிிலாாடக் கண்ட�ன்’மீீது மயிிலாாடக் கண்ட�ன்’ முதலாான பாாடல்கள் இசைையுலகிில் பிிரபலமாானவைை.
திிருவருட்பாாவிில் பஜன� சம்பிிரதாாயத்திில் பாாடுவது ப�ோன்ற நாாமாாவளிிகளும் நிிறைைய 
உண்டு. திிருவருட்பாா இசைைத் துறைையிினர்க்குக் கிிடைைத்துள்ள மிிகப் பெெரிிய இசைைக் 
கருவூலம் ஆகும். அருட்பாாக்களைை விிருத்தமாாகப் பாாடும் ப�ோது இர�கங்களிின் முழு 
பாாவத்தைையும், இர�கத்திின் முழு ச�ொரூபத்தைையும் தேேர்ந்த கலைைஞர்கள் வ�ளிிப்படுத்த 
இயலும். அந்த அளவிிற்கு அருட்பாாவிில் ஓசைை நயம், ச�ொல் நயம், ப�ொருள் நயம், 
உணர்ச்சிிப் பெெருக்கு ஆகிியவைை நிிரம்பிி இருக்கிின்றன. ஏறத்தாாழ 4000 பாாடல்களுக்கும் 
ம�ல் இசைை அமைைத்துப் பாாடத்தக்க அருட்பாாக்கள் இசைைக் கலைைஞர்களுக்கு ஒரு 
களஞ்சிியமாாக இருக்கிின்றன. 
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சன்மாார்க்கத்தைைப் பிின்பற்றுபவர்கள் வாாழ்க்கைையிில் கடைைபிிடிப்பதற்காான நெெறிி 
முறைைகளாாக வள்ளலாார் நாான்கு வகைை ஒழுக்கங்களைை உபதேேசிித்தாார். அவற்றைை 
அவர் தம் உரைைநடைைகளிிலும் திிருவருட்பாாவிிலும் பரவலாாகக் காாணலாாம். இங்கு 
நாால்வகைை ஒழுக்கங்களைைக் கூறிி, அவற்றுடன் ப�ொருந்திிவருகிின்ற பல அருட்பாாக்களிி 
லிருந்துவகைைக்கு ஒன்றாாக இனிிக் காாண்ப�ோம்.

இந்திிரிிய ஒழுக்கம், கரண ஒழுக்கம், ஜீீவ ஒழுக்கம், ஆன்ம ஒழுக்கம்இந்திிரிிய ஒழுக்கம், கரண ஒழுக்கம், ஜீீவ ஒழுக்கம், ஆன்ம ஒழுக்கம் என நாால்வகைை 
நெெறிிமுறைைகளைை வள்ளலாார் உபதேேசிிக்கிிறாார். இவைை ஒவ்வ�ொன்றும் தனிித் 
தனிியாானவைை 

அல்ல; ஒன்ற�ோட�ொன்று நெெருங்கிிய த�ொடர்பு உடைையவைை. இவற்றைை வாாழ்க்கைையிில் 
கடைைபிிடிப்பதன் மூலம் ஒருவர் மரணமிிலாாப் பெெருவாாழ்வைை அடைையலாாம் என்பது 
வள்ளலாார் க�ொள்கைை. 

1. இந்திிரிிய ஒழுக்கம் :இந்திிரிிய ஒழுக்கம் : இந்திிரிியங்களாாகிியப�ொறிி, புலன்களைை ஒழுங்குபடுத்துதல், 
அடக்கிி ஆளுதல் என்பதேே இந்திிரிிய ஒழுக்கமாாகும். நாான்காாம் திிருமுறைையிில் 
இடம் பெெற்றுள்ள பிின்வரும் பாாடல் இவ்வ�ொழுக்கத்தைைக் கடைைபிிடித்தல் குறிித்து 
விிளக்குவதாாக அமைைகிிறது.

 இர�கம் : கரஹரப்ரிியாா 	வி ிருத்தம்
த�ொடுக்க வ�ோநல்ல ச�ொல்மலர் இல்லைை நாான்த�ொடுக்க வ�ோநல்ல ச�ொல்மலர் இல்லைை நாான்
	 துதிிக்கவ�ோ பத்திி சுத்தமும் இல்லைை உள்	 துதிிக்கவ�ோ பத்திி சுத்தமும் இல்லைை உள்
ஒடுக்க வ�ோமனம் என்வசம் இல்லைை ஊஒடுக்க வ�ோமனம் என்வசம் இல்லைை ஊ
	 டுற்ற ஆணவ மாாதிிம லங்களைைத்	 டுற்ற ஆணவ மாாதிிம லங்களைைத்
தடுக்க வ�ோதிிடம் இல்லைை என் மட்டில�தடுக்க வ�ோதிிடம் இல்லைை என் மட்டில�
	த யவு தாான்நிினக் கிில்லைை உயிிரைையும்	த யவு தாான்நிினக் கிில்லைை உயிிரைையும்
விிடுக்க வ�ோமனம் இல்லைைஎன் செெய்குவ�ன்விிடுக்க வ�ோமனம் இல்லைைஎன் செெய்குவ�ன்
	வி ிளங்கு மன்றிில் விிளங்கிிய வள்ளல�. 	வி ிளங்கு மன்றிில் விிளங்கிிய வள்ளல�. 

ப�ொறிி, புலன்களைை அடக்கிி ஆளுதல் என்பது அவ்வளவு எளிிதாான ஒன்றல்ல என்பதைை 
விிளக்குவதாாக இப்பாாடல் அமைைந்துள்ளது. அதன�த் தம்முடைைய அனுபவமாாகவ� 
வள்ளலாார் வ�ளிிப்படுத்துகிிறாார். 

2. கரண ஒழுக்கம் :கரண ஒழுக்கம் : உட்கருவிிகளாாகிிய ‘மனம்’ முதலியவற்றைை ஒழுங்குபடுத்திி, அடக்கிி 
ஆள்வதேே ‘கரண ஒழுக்கம்’ எனக் கூறப்படுகிிறது. வாாக்கு வ�று.. மனம் வ�று.. செெயல் 
வ�று.. என்ற நிிலைையிில் இறைைவன� வழிிபடாாதீீர்கள்வழிிபடாாதீீர்கள். மூன்றும் ஒன்றிிய நிிலைையிில் 
வழிிபடுங்கள். மனதைை அடக்க நிின�த்தாால் அடங்காாது. அதைை அறிிய நிின�த்தாால் 
அடங்கும். தவறு செெய்வதும் மனம் தாான். இனிி தவறு செெய்யக் கூடாாது என்று 
தீீர்மாானிிப்பதும் மனம் தாான்.அன்பும் இரக்கமும் வாாழ்க்கைையிின் அடிப்படைை.
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மனத்தைை அடக்குதல் ஞாானிிகளுக்குக் கூட எளிிதாான ஒன்றல்ல என்பதைை 
விிளக்குவதுடன், நிிலைையாாமைை தத்துவத்திின் உச்சத்தைையும் இப்பாாடல் விிவரிிக்கிிறது. 
ஆறாாம் திிருமுறைையிில் இடம்பெெற்றுள்ள இப் பாாடல் மிிகவும் பிிரசிித்தமாான அருட்பாா 
ஆகும். 

இர�கமாாலிகைை 	வி ிருத்தம்
களக்கம் அறப் ப�ொது நடம் நாான் கண்டு க�ொண்ட தருணம்களக்கம் அறப் ப�ொது நடம் நாான் கண்டு க�ொண்ட தருணம்
	கடைை ச்சிிறிிய�ன் உளம்பூத்துக் காாய்த்தத�ொரு காாய்தாான்	கடைை ச்சிிறிிய�ன் உளம்பூத்துக் காாய்த்தத�ொரு காாய்தாான்
விிளக்கமுறப் பழுத்திிடும�ோ வ�ம்பிி உதிிர்ந் திிடும�ோவிிளக்கமுறப் பழுத்திிடும�ோ வ�ம்பிி உதிிர்ந் திிடும�ோ
	வ� ம்பாாது பழுக்கிினும்என் கரத்திில் அகப் படும�ோ	வ� ம்பாாது பழுக்கிினும்என் கரத்திில் அகப் படும�ோ
க�ொளக்கருது மலமாாயைைக் குரங்குகவர்ந் திிடும�ோக�ொளக்கருது மலமாாயைைக் குரங்குகவர்ந் திிடும�ோ
	 குரங்குகவ ர�தெெனது குறிிப்பிில் அகப் படினும்	 குரங்குகவ ர�தெெனது குறிிப்பிில் அகப் படினும்
துளக்கமற உண்ணுவன�ோ த�ொண்டைைவிிக்கிிக் க�ொளும�ோதுளக்கமற உண்ணுவன�ோ த�ொண்டைைவிிக்கிிக் க�ொளும�ோ
	ஜ �ோதிிதிிரு உளம் எதுவ�ோ ஏதும் அறிிந் திிலன�.	ஜ �ோதிிதிிரு உளம் எதுவ�ோ ஏதும் அறிிந் திிலன�.

இங்கு மனம், பூவிிலிருந்து பிிறக்கும் காாயாாகவும், மாாயைை, குரங்காாகவும் உருவகப்படுத்தப் 
படுகிின்றன. காாய் பழமாாகிி உண்ணப்படுவத�ோடு மனம் பக்குமாாவது ஒப்பிிடப்படுகிிறது. 
இந்த ஒப்பிிடுகளுடன் வாாழ்விின் நிிலைையாாமைைத் தத்துவமும் வலியுறுத்தப்படுகிின்றது. 
திிருவருட்பாாவிில் இப்பாாடல் மிிகவும் பிிரபலமாான பாாடல் ஆகும். இசைை நாாடக ம�டைை 
களிிலும், இசைை அரங்குகளிிலும் அக்காாலத்திில் அதிிகமாாகப் பாாடப்பட்டதாாகும். 
மகாாகவிி பாாரதிியாாருக்கு மிிகவும் விிருப்பமாான பாாடல் ஆகும். இதன் ப�ொருட்டும், 
பாாடலின் பிிரபலம் கருதிியும் தமது தேேச பக்திிப் பாாடல்களிில், மிின்ட�ோ மாார்லி 
சீீர்திிருத்தம் குறிித்த பாாடலுக்கு, “களக்கமறப் ப�ொதுநடம்’ என்ற மெெட்டு என்று பாாரதிி 
குறிிப்பிிட்டிருப்பதைைக் காாணலாாம். 

இப்பாாடலில் மூன்று படி நிிலைைகள் உள்ளன. அதற்கேேற்ப மூன்று ப�ொருத்தமாான 
இர�கங்களிில் இப்பாாடலைை பாாவத்துடன் பாாடச் சிிறப்பாாக அமைையும். 

3. ஜீீவ ஒழுக்கம் :ஜீீவ ஒழுக்கம் : இப் புவிியிில் வாாழும் மனிிதர்கள் யாாவரைையும் ஜாாதிி, மத, இன, 
நிிற, நிில ப�தம் இன்றிித் தன்ன�ப் ப�ோல் பாாவிித்து ஒழுகுதல். இதுவ� மனிித நேேயம் 
வளர்க்கும் ஒழுக்கமாாகும். இந்த ஒழுக்கம் குறிித்து விிரிிவாான நூலைை உரைைநடைையாாக 
1867இல் வ�ளிியிிட்டுள்ளாார் வள்ளலாார். திிருவருட்பாாவிில் ஏர�ளமாான பாாடல்கள் 
இவ்வ�ொழுக்கம் குறிித்து விிவரிிக்கிின்றன. 

4. ஆன்ம ஒழுக்கம் :ஆன்ம ஒழுக்கம் : விிலங்குகள், பறவைைகள், புழு, பூச்சிிகள், செெடி, க�ொடி, மரம் எனும் 
தாாவரங்கள் உள்ளிிட்ட எல்லாா உயிிர்களைையும் தன்ன�ப் ப�ோல் பாாவிித்து ஒழுகுதல் 
என்பதேே ஆன்ம ஒழுக்கம் ஆகும். இதன� விிளக்கும் பல் பாாடல்கள் அருட்பாாவிில் 
உள்ளன. 
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இர�கம் : சிிவரஞ்சனிி 	வி ிருத்தம்
வாாடிய பயிிரைைக் கண்டப�ோ தெெல்லாாம் வாாடின�ன் பசிியிினாால் இளைைத்தேேவாாடிய பயிிரைைக் கண்டப�ோ தெெல்லாாம் வாாடின�ன் பசிியிினாால் இளைைத்தேே
வீடுத�ோறு இரந்தும் பசிியறாாது அயர்ந்த வ�ற்றரைைக் கண்டு உளம் பதைைத்தேேன்வீடுத�ோறு இரந்தும் பசிியறாாது அயர்ந்த வ�ற்றரைைக் கண்டு உளம் பதைைத்தேேன்
நீீடிய பிிணிியாால் வருந்துகிின்ற�ோர் என் நேேர் உறக்கண்டு உளம் துடித்தேேன்நீீடிய பிிணிியாால் வருந்துகிின்ற�ோர் என் நேேர் உறக்கண்டு உளம் துடித்தேேன்
ஈடின்மாானிிகளாாய் ஏழைைகளாாய் நெெஞ்சுஇளைைத்தவர் தமைைக்கண்ட� இளைைத்தேேன்.ஈடின்மாானிிகளாாய் ஏழைைகளாாய் நெெஞ்சுஇளைைத்தவர் தமைைக்கண்ட� இளைைத்தேேன்.

வள்ளலாார் என்ற பெெயரைைக் கேேட்டதும� நிின�விிற்கு வரும் அருட்பாா இதுவாாகும். 
இப்பாாடல், ஜீீவ ஒழுக்கம், ஆன்ம ஒழுக்கம் இரண்டைையும் மிிக எளிிதாாகவும், 
ஆழமாாகவும், இரத்திினச் சுருக்கமாாகவும் விிவரிிக்கிின்றது. மனிித நேேயத்திின் உச்சத்தைைக் 
காாட்டும் அருட்பாா இது. 

இதன் த�ொடர்ச்சிியாாக பாாரதிியாாரிின் நாான்மணிி மாாலைையிில் வரும், 
	 “ப�சாாப் ப�ொருளைைப் ப�ச நாான் துணிிந்தேேன்”	 “ப�சாாப் ப�ொருளைைப் ப�ச நாான் துணிிந்தேேன்” என்றபாாடலைையும், 
	 “வயிிற்றுக்குச் ச�ோறிிட வ�ண்டும் இங்கு வாாழும் மனிிதருக் கெெல்லாாம்”“வயிிற்றுக்குச் ச�ோறிிட வ�ண்டும் இங்கு வாாழும் மனிிதருக் கெெல்லாாம்” என்பது 
ப�ோன்ற பாாடல் அடிகளைை இங்கு நிின�வுகூரலாாம்.

மரணமிிலாாப் பெெருவாாழ்வு :மரணமிிலாாப் பெெருவாாழ்வு :
வாாழ்நாாள் முழுவதும் சன்மாார்க்க நெெறிிகளைைத் தூய்மைையாாக கடைைபிிடித்து வாாழ்பவர் 
மரணமிிலாாப் பெெருவாாழ்விின� எய்த முடியும் என்பது வள்ளலாாரிின் உபதேேசம் ஆகும். 
அதைை அடைைவதற்கு ஒருவர் இறைைவன� வணங்க வ�ண்டிய முறைையைைப் பிின்வரும் 
பாாடலில் விிளக்குகிிறாார். 

இர�கம் : ஹிிந்த�ோளம்	  விிருத்தம் 

நிின�ந்து நிின�ந்து உணர்ந்து உணர்ந்து நெெகிிழ்ந்து நெெகிிழ்ந்து அன்ப� நிின�ந்து நிின�ந்து உணர்ந்து உணர்ந்து நெெகிிழ்ந்து நெெகிிழ்ந்து அன்ப� 
நிிறைைந்து நிிறைைந்து ஊற்றெெழும் கண்ணீீரதனாால் உடம்பு நிிறைைந்து நிிறைைந்து ஊற்றெெழும் கண்ணீீரதனாால் உடம்பு 
நன�ந்து நன�ந்து அருளமுதேே நன்னிிதிிய� ஞாான நன�ந்து நன�ந்து அருளமுதேே நன்னிிதிிய� ஞாான 
நடத்தரசேே என்னுரிிமைை நாாயகன� என்று நடத்தரசேே என்னுரிிமைை நாாயகன� என்று 
வன�ந்து வன�ந்து ஏத்துது நாாம் வம்மிின் உலகிியலீர் வன�ந்து வன�ந்து ஏத்துது நாாம் வம்மிின் உலகிியலீர் 
மரணமிிலாாப் பெெருவாாழ்விில் வாாழ்ந்திிடலாாம் கண்டீர் மரணமிிலாாப் பெெருவாாழ்விில் வாாழ்ந்திிடலாாம் கண்டீர் 
புன�ந்துரைைய�ன் ப�ொய்புகல�ன் சத்திியம் ச�ொல்கிின்ற�ோர் புன�ந்துரைைய�ன் ப�ொய்புகல�ன் சத்திியம் ச�ொல்கிின்ற�ோர் 
ச�ொற்சபைையிில் சிிற்சபைையிில் புகுந்தருணம் இதுவ�.ச�ொற்சபைையிில் சிிற்சபைையிில் புகுந்தருணம் இதுவ�.

பாாடலின் ப�ொருள் :பாாடலின் ப�ொருள் : மனிிதன் பக்திி நிிலைையிில் இறைைவனிின் அருள் ஒளிியைை 
நிின�ந்து பிின் அதைை உணர்ந்து அந்த ஒளிி ஆற்றல் நமது ஆன்மாாவிிலும், சூட்சும 
தேேகத்திிலும் கலப்பதாாக பாாவிிக்க வ�ண்டும். அப்படி பாாவன� முழுநிிலைை அடைையும் 
ப�ோது கண்களிிலிருந்து கண்ணீீர் பெெருக்கெெடுக்கும். பக்திி நிிலைையிின் உயர்நிிலைை 
அனுபவமாாகும் இது. எனவ� இறைை ஒளிியைை ச�ோர்விில்லாாது பாாவன� செெய்தல் 
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வ�ண்டும். அப்படி உண்மைையாான அன்பு பரிிணமிித்து வளர வளர நாாமும் அருள் 
ஆற்றல் பெெற்று மரணமிில்லாாப் பெெருவாாழ்வைை அடைைய இயலும் என தெெளிிந்து 
செெயல்பட வ�ண்டும். ம�லும் இந்த பக்திி நிிலைையிில் இந்திிரிிய கரண ஒழுக்கமும் 
ம�ல�ோங்கும் ப�ோது, நமது தேேகமாானது இறைை அருளாால் வ�திிக்கப்பட்டு, தூலதேேகம் 
– படிப்படியாாக சுத்த பிிரணவ ஞாானதேேகமாாக மாாறும். இந்த தெெய்வ பாாவன�யைை முழு 
நம்பிிகைையுடன் செெய்துவர நல்ல அனுபவம் கிிடைைக்கும்.

சரணாாகதிி தத்துவம் சரணாாகதிி தத்துவம் (Complete Surrender) : 
திிருவருட்பாாவிில் பல பாாடல்கள் ஸ்ரீ வைைஷ்ணவத்திின் ‘சரணாாகதிி தத்துவம்’ சாார்ந்து 
காாணப்படுகிின்றன. சாான்றாாக இங்கு ஒரு பாாடலைை மட்டும் காாண்ப�ோம்.

இர�கம் : ம�ோகனம்	வி ிருத்தம்
பாாட்டுவிித்தாால் பாாடுகிின்ற�ன் பணிிவிித்தாால் பாாட்டுவிித்தாால் பாாடுகிின்ற�ன் பணிிவிித்தாால் 
	 பணிிகிின்ற�ன் பதிிய� நிின்ன�க்  	 பணிிகிின்ற�ன் பதிிய� நிின்ன�க்  
கூட்டுவிித்தாால் கூடுகிின்ற�ன் குழைைவிித்தாால்கூட்டுவிித்தாால் கூடுகிின்ற�ன் குழைைவிித்தாால்
	 குழைைகிின்ற�ன் குறிித்த ஊண�  	 குழைைகிின்ற�ன் குறிித்த ஊண�  
ஊட்டுவிித்தாால் உண்கிின்ற�ன் உறக்குவிித்தாால் ஊட்டுவிித்தாால் உண்கிின்ற�ன் உறக்குவிித்தாால் 
	 உறங்குகிின்ற�ன் உறங்காா தெென்றும் 	 உறங்குகிின்ற�ன் உறங்காா தெென்றும் 
ஆட்டுவிித்தாால் ஆடுகிின்ற�ன் அந்த�ோஇச் ஆட்டுவிித்தாால் ஆடுகிின்ற�ன் அந்த�ோஇச் 
	சி ிறிிய�னாால் ஆவ தெென்ன�.	சி ிறிிய�னாால் ஆவ தெென்ன�.

என்னுடைைய செெயல்கள் யாாவும� இறைைவனிின் திிருவுளப்படிய� நடைைபெெறுகிின்றன. 
என்னாால் ஆகக் கூடியது எதுவுமிில்லைை என்பதைை வலியுறுத்துகிிறது இப் பாாடல்.

நிிறைைவுரைை :நிிறைைவுரைை : வள்ளலாார் தம் வாாழ்க்கைையிின் இலட்சிியத்தைை அடைைந்துவிிட்ட நிிலைையைை 
விிளக்கும் ஆனந்த ம�லீடாாக இப் பாாடல் அமைைகிிறது. தம்முடைைய பிிறவிித் துன்பம் 
எல்லாாம் நீீங்கிி விிட்ட தாாக ஆறாாம் திிருமுறைையிில் வரும் இப்பாாடலில் பெெருமாான் பதிிவு 
செெய்கிிறாார்.

இர�கம் : மத்யமாாவதிி 	தாாள ம் : சதுச்ர ஏகம் – கண்ட நடைை 
கைையறவிி லாாதுநடுக் கண்புருவப் பூட்டுகைையறவிி லாாதுநடுக் கண்புருவப் பூட்டு
கண்டுகளிி க�ொண்டுதிிறந் துண்டுநடு நாாட்டுகண்டுகளிி க�ொண்டுதிிறந் துண்டுநடு நாாட்டு
ஐயர்மிிக உய்யும்வகைை அப்பர்விிளைை யாாட்டுஐயர்மிிக உய்யும்வகைை அப்பர்விிளைை யாாட்டு
ஆடுவதெென் ற�மறைைகள் பாாடுவது பாாட்டு.ஆடுவதெென் ற�மறைைகள் பாாடுவது பாாட்டு.
சிிற்சபைையும் ப�ொற்சபைையும் ச�ொந்தமெென தாாச்சுசிிற்சபைையும் ப�ொற்சபைையும் ச�ொந்தமெென தாாச்சு
தேேவர்களும் மூவர்களும் ப�சுவதெென் ப�ச்சுதேேவர்களும் மூவர்களும் ப�சுவதெென் ப�ச்சு
இற்சமய வாாழ்விில்எனக் கெென்ன�இனிி ஏச்சுஇற்சமய வாாழ்விில்எனக் கெென்ன�இனிி ஏச்சு
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என்பிிறப்புத் துன்பமெெலாாம் இன்ற�ோட� ப�ோச்சு.என்பிிறப்புத் துன்பமெெலாாம் இன்ற�ோட� ப�ோச்சு.
ஐயர்அருட் ச�ோதிிஅர சாாட்சிிஎன தாாச்சுஐயர்அருட் ச�ோதிிஅர சாாட்சிிஎன தாாச்சு
ஆரணமும் ஆகமமும் ப�சுவதெென் ப�ச்சுஆரணமும் ஆகமமும் ப�சுவதெென் ப�ச்சு
இவ்வுலக வாாழ்விில்எனக் கெென்ன�இனிி ஏச்சுஇவ்வுலக வாாழ்விில்எனக் கெென்ன�இனிி ஏச்சு
என்பிிறவிித் துன்பமெெலாாம் இன்ற�ோட� ப�ோச்சு.என்பிிறவிித் துன்பமெெலாாம் இன்ற�ோட� ப�ோச்சு.
சிிற்ப�ொதுவும் ப�ொற்ப�ொதுவும் நாான்அறிிய லாாச்சுசிிற்ப�ொதுவும் ப�ொற்ப�ொதுவும் நாான்அறிிய லாாச்சு
சிித்தர்களும் முத்தர்களும் ப�சுவதெென் ப�ச்சுசிித்தர்களும் முத்தர்களும் ப�சுவதெென் ப�ச்சு
இற்பகரும் இவ்வுலகிில் என்ன�இனிி ஏச்சுஇற்பகரும் இவ்வுலகிில் என்ன�இனிி ஏச்சு
என்பிிறவிித் துன்பமெெலாாம் இன்ற�ோட� ப�ோச்சு. என்பிிறவிித் துன்பமெெலாாம் இன்ற�ோட� ப�ோச்சு. 

(இப்பாாடலில் ம�ொத்தம் 11 சரணங்கள் உள்ளன.)

இசைை நாாடக ம�டைைகளிில் பாாடப்பட்ட அளவிிற்குக் கடந்த காாலங்களிில் கர்நாாடக இசைை 
அரங்குகளிில் அருட்பாா பாாடப்படவிில்லைை என்பதேே உண்மைை. முன்னரேே குறிிப்பிிட்ட 
வண்ணம் திிருவருட்பாா முழுவதும் இசைைக் கலைைஞர்களுக்குக் கிிடைைத்தற்கு அரிிய ஓர் 
இசைைப் ப�ொக்கிிஷமாாகும். இங்கு எடுத்தாாளப்பட்டுள்ள பாாடல்கள் சிில தாாளத்துடனும் 
பாாட ஏற்றவைைய�. எனிினும், விிருத்தமாாகப் பாாடும் ப�ோது கருத்திின் ஆழம் திிறம்பட 
மக்களுக்கு வ�ளிிப்படும் என்பதிில் ஐயமிில்லைை. ‘க�ோடைையிில� இளைைப்பாாற்றிி’,  ‘க�ோடைையிில� இளைைப்பாாற்றிி’, 
‘தனிித்தனிி முக்கனிி பிிழிிந்து’, ‘ஒருமைையுடன் நிினது’, ‘தடித்த ஓர் மகன�’, ‘பெெற்ற ‘தனிித்தனிி முக்கனிி பிிழிிந்து’, ‘ஒருமைையுடன் நிினது’, ‘தடித்த ஓர் மகன�’, ‘பெெற்ற 
தாாய்தன� மக மறந்தாாலும்’, ‘வாாழைையடி வாாழைைய�ன வந்த’, ‘அன்பெெனும் பிிடியுள்’ தாாய்தன� மக மறந்தாாலும்’, ‘வாாழைையடி வாாழைைய�ன வந்த’, ‘அன்பெெனும் பிிடியுள்’ 
என நூற்றுக் கணக்காான அருட்பாாக்கள் விிருத்தமாாக அரங்குகளிில் பாாடத் தக்கவைை. 
இவைை தவிிர கீீர்த்தன�ப் பகுதிியிிலும் இர�கம், நிிரவல், கல்பனாா ஸ்வரம் பாாடத் தக்க 
வகைையிில் பல பாாடல்கள் உள்ளன. அவற்றிிற்காான இர�க, தாாளமும் வள்ளலாார�ல�ய� 
குறிிக்கப்பட்டுள்ளன. எனவ� நம் சங்கீீத விித்வாான்கள் கவனத்தைை அருட்பாாவிின்பாால் 
திிருப்பிினாால் நம் இசைை ம�லும் மெெருகேேறிி வளப்படும் என்பதேே உண்மைை, வ�றும் 
புகழ்ச்சிி யிில்லைை.

{
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Saṅgīta Kalānidhi Vidvān  
Budalur Krishnamurti Sastrigal

Saṅgīta Kalā Achāryā Rama Ravi

Budalur Sir – the person
The first and foremost thought that surfaces in my mind when I reminisce about my revered 
teacher – my Guru, are his exemplary qualities as a person as much as his matchless 
musical skills. He was simple to the core, humble, and free of egotism for all the wealth 
of knowledge that he possessed. He was a down-to-earth person. Even his dress code was 
simple. He wore a dhoti (Pancakaccham style) and a kuṛta, knotted his hair (kuḍumi), 
wearing vibhūti and a sandal tilakam on his forehead. Tall and lean in stature, he mostly 
carried an umbrella with him. 

Well, this is the picture of my Guru, Budalur Sir (this is how he was addressed by one 
and all), which got indelibly etched in my mind. I joined Kalakshetra (the world-renowned 
institution of fine arts) when I was merely seven years old. Along with my dance classes 
under my Guru Saṅgīta Kalā Acharya Sarada Hoffman, I was allotted music classes under 
Budalur Sir. There were other eminent teachers too in the music department like vidvāns 
M.D. Ramanathan, T.K. Ramaswami Iyengar, Saṅgīta Kalā Acharya D Pasupathi, and 
others. Budalur Sir’s class was meant for seniors or advanced students who had come up 
to the level of manōdharma saṅgītam. Finding my musical credentials quite satisfactory, 
Rukmini Amma (Rukmini Devi Arundale, founder Kalakshetra) recommended that I attend 
Budalur Sir’s class. This is how my tutelage under Budalur Sir began along with a handful 
of other students who were all well up in the musical idiom. 

Sir was not only endowed with a sweet voice but a flexible one too, which could produce 
trills and turns and other very fast musical phrases quite effortlessly. As a teacher, he had 
other ideas in mind. Apart from teaching musical compositions, he honed his students’ vocal 
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skills facilitating the execution of this difficult classical art form to a fairly high degree of 
perfection. Hence he introduced voice training exercises which became an important part 
of our learning process under him. He taught musical compositions mostly of the Trinity 
as well as of various other composers, both simple and difficult ones. Alongside this, he 
would make us sing vocal exercises in an orderly manner. Thus, we found his classes 
quite interesting and enjoyable. Budalur Sir was a teacher par excellence, well-meaning, 
and committed, allowing no room for chit-chatting (araṭṭai kutcheris!) during class hours. 

His teaching methodology
Just to give a glimpse into his voice training exercises, it went along the following lines: 
Singing the ārōhaṇa and avarōhaṇa of major and minor rāga-s in various degrees of speeds 
in akāra-s, ukāra-s and so on, apart from their svara format; jaṅṭa varisai-s in different 
speeds with sphurita gamaka added to them; rava jāti exercises; building up svara patterns 
on the basic group or format; singing varṇams in akārams and doing tiśram for them 
and so on. Thus, all these and other variations formed a wholesome part of his teaching 
methodology. He would expect perfection in execution. A soft person that he was, he would 
become quite tough while teaching. He would grind his teeth or murmur angrily when 
the student slipped or went wrong somewhere – all this with good intention though! The 
development of the performing skills of the students along classical and traditional lines 
was of paramount importance to him. 

The value of all this rigorous coaching was to dawn on us students, when we got exposed 
to another important part of our classical music system, i.e., manōdharma saṅgītam, or 
creative music. Along with these vocal training exercises, Sir introduced rāga ālāpana and 
svara kalpana – two essential limbs of classical Carnatic music. At this stage, we realized 
the usefulness of the exercises we had gone through earlier, in as much as our voices 
became accommodative enough to handle various phrases in rāga ālāpana and build svara 
patterns in svara kalpana, comfortably. 

Passing down a legacy
One must confess that there were few takers of the goṭṭuvādyam – a difficult instrument 
to play, which Sir handled masterfully. It is an instrument that requires enormous patience 
and practice to master it. Rukmini Devi Arundale appointed him as a ‘resident teacher’ (for 
both vocal and instrumental music) at Kalakshetra, Adyar. He also taught at the Central 
College of Music on Greenways Road, Madras (present-day Chennai) at the insistence of 
Saṅgīta Kalānidhi Musiri Subramania Iyer, who was then the principal of the college and 
had great respect for Sir.
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A prominent name among Budalur Sir’s students was the acclaimed chitravīna exponent 
N. Narasimhan, who himself belongs to a great musical lineage and has a trail of world-
renowned chitravīna artists. Vidvān Rama Rao, the elder brother of the world-famous 
Bharatanāṭyam Guru Adyar Lakshman, was yet another student to have learned the 
goṭṭuvādyam from Budalur Sir. Ramu Sir (Vidvān Rama Rao) used to learn vocal music 
along with us from Budalur Sir. He underwent separate coaching from Sir for learning to 
play the goṭṭuvādyam.

Some prominent artists visited Budalur Sir from time to time during our class hours and 
benefitted from his guidance and teaching. To name a few, Vidushi Saṅgīta Kalā Acharya 
the late Kalpagam Swaminathan (an eminent vaiṇika), Saṅgīta Kalānidhi the late Mani 
Krishnaswami (Mani Perundevi earlier), and Prof. D. Pasupati, one of Kalakshetra’s 
shining lights who later retired from the Tirupati University as Professor and Head of the 
Department of Music. 

Recipient of a legacy
While Budalur Sir passed down his legacy to such luminaries as mentioned above, he 
received the most enviable legacy of musical supremos like Vidvāns Konerirajapuram 
Vaidyanatha Iyer, Saṅgīta Kalānidhi Harikesanallur Muthiah Bhagavatar, and Sakha Rama 
Rao who is said to have re-shaped and revived the goṭṭuvādyam to its present form. Rama 
Rao introduced to the concert world the instrument, which had gone into oblivion for more 
than a hundred years before his time. Budalur Sir had learned the goṭṭuvādyam under Vidvān 
K.S. Narayana Iyengar – the legendary goṭṭuvādyam exponent of the early 20th Century, and 
the Āsthāna Vidvān at the Mysore Palace. Interestingly, Budalur Sir learned from Vidvān 
Narayana Iyengar who was nearly ten years junior to him. This is yet another pointer to 
Sir’s humility and his passion to play the instrument!

As a concert performer
Budalur Sir performed concerts all over South India and the North as well. His concerts in 
the month of Kartigai on Mondays, called “Sōmavāra Kutcheris”, were a regular feature at 
the age-old and famous Marundiswarar Siva temple in Tiruvanmiyur, Chennai. As students, 
we attended those concerts. Listening to music in the precincts of a temple in an open-air 
atmosphere was an esoteric experience. The ambience was unique and lifted the aesthetic 
appeal of music to a different level. Unforgettable moments indeed!

A concert of Budalur Sir’s that has been indelibly etched in my memory, was the one 
that he played at the Central College of Music, in the late 1960s or so. His ālāpana of 
rāga Mālavi stole the show. It was an amazing concert on the whole and how he handled 



200 J O U R N A L  2 0 2 4

J O U R N A L  2 0 2 4    The Music Academy

the rāga Mālavi (an ubhaya vakra, minor raga), by way of ālāpana, and svara prastāra, is 
something indescribable and is proof enough of his virtuosity and mastery of the art. My 
brother, who attended this delightful concert held similar views. Incidentally, my brother, 
Dr. M.S. Seshadri is a keen rasika with a well-trained ear for classical music and a good 
singer of merit. He was my classmate at Kalakshetra along with others like Budalur Sir’s 
daughter Pichamma, the late Jaya Krishnan (an established concert artist), and Saṅgīta Kalā 
Acharya Prof. C.V. Chandrasekhar (the renowned Bharatanāṭyam Guru at Kalakshetra). We 
all concluded that anything can be turned into a thing of beauty at the hands of a Great 
Master!

In conclusion
To sum up, Budalur Sir was humility personified given his vidvat and knowledge. His 
innovative spirit made him experiment and introduce playing techniques on the goṭṭuvādyam. 

I wish to conclude by offering my humble pranams to a person of great vidvat and 
magnanimity, my most revered and loving Guru, Budalur Sir.

{

Budalur Krishnamurthi Sastrigal
Morning prayers at Kalakshetra –  

his monumental contribution
Saṅgīta Kala Ācharya V.P. Dhananjayan & Nritya Kalānidhi Shanta Dhananjayan

Once upon a time, Adyar Kalakshetra used to be a hub of great saṅgīta vidvāns. The 
galaxy of stalwarts included Saṅgīta Kalānidhi Mysore Vasudevachar, Saṅgīta Kalānidhi 
Karaikudi Sambasiva Iyer, Saṅgīta Kalānidhi Papanasam Sivan, Saṅgīta Kalānidhi Budalur 
Krishnamurthi Sastrigal, Turaiyur Rajagopala Sarma, T.K. Ramaswami Iyengar, M.D. 
Ramanathan, Saṅgīta Kala Āchārya Kalpakam Swaminathan, Saṅgīta Kalānidhi N. Ramani 
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and many others from the musical fraternity frequently visited and interacted with the 
inmates of the Kalakshetra gurukulam. As students we claimed proximity to such celebrities, 
imbibed a great deal and got inspired by their charismatic presence. 

Budalur Krishnamurthi Sastrigal, mainly a “goṭṭuvādyam vidvān” was also a vocal teacher 
for many of the senior vidvāns at Kalakshetra. Apart from his prime disciples at Kalakshetra, 
he also regularly taught juniors like me (Shanta), Krishnaveni, Kala, Savitri, Balasundari 
and a few of our contemporaries. All of us used to admire his handsome personality -- fair, 
tall and erect with a majestic walk and smiling demeanour. He would wear fresh chandana 
tilakam every day as a mark of his morning ablutions. 

Probably past his seventies, with a mild shaky voice, he used his goṭṭuvādyam to demonstrate 
sensitive gamaka-s and saṅgati-s, while teaching the youngsters. We used to long for his 
class sessions. He was very affectionate and patient with youngsters and being nāṭya 
students would ask us to do abhinaya for the simple songs he taught us. He was a great 
admirer of Mylapore Gowri Amma and her musicality; he would peep through the bamboo 
windows while she was teaching us abhinaya padams. He used to make us recite the jati-s 
in the class and correct us if we committed any mistake and insist on the kālapramāna or 
the accurate laya.

When we joined Kalakshetra in 1952/53 he had already joined the Kalakshetra faculty after 
retirement from Government College of Carnatic Music. He stayed with his family very 
close to the Kalakshetra campus, in an agraharam type of house in the nearby village Uroor. 
He would walk down the narrow path (short cut) to Kalakshetra keeping up punctuality in 
attending the morning prayer meeting at 8 am before the regular classes began.

We have not seen him miss any programmes, whether it was a nātya or periodical music 
concert of great vidvāns and viduṣi-s. His prominent presence on the Bahula Panchami 
day used to be vibrant, with him conducting the Tyagaraja Pancaratna Kīrtanas. He took 
special interest in conducting the session meticulously. He took interest in training every 
one of his students to tune the tambura properly and insisted on having live instruments 
in every music class. 

He was a great connoisseur of good food and enjoyed sharing some of his favourite recipes 
with the girl students.

In between classes we have seen him watching our Kathakali classes standing outside 
the window, joining M.D. Ramanathan, who was a great connoisseur of Kathakali. Their 
conversations with Kathakali āsān T.K. Chandu Panikkar, yet another stalwart, in Malayalam 
and Tamil, lent some humour to the otherwise serious Kathakali class. 
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As far as we know, the monumental contributions he had made to Kalakshetra and the 
musical world are those beautiful tuning (music compositions) of prayers we used to sing 
and recite during various auspicious occasions. He, with the help of Periya Sarada teacher, 
selected several scriptural hymns in Saṅskṛt and Tamil, and he tuned the verses which 
the students used to sing every day (each day different ones). The Navagraha stōtram, 
Lakṣmi Aṣṭakam, Gaṇeśāṣṭakam, Kṛṣnāṣṭakam, Sankaracharya’s Şatpadi, Kalidasa’s verses, 
are some. 

Looking back to those old days in the company of sages like Acharyas comes a long way 
carrying the great memories guiding our artistic journey with discipline, devotion and 
dedication.

{
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Saṅgīta Kalā Āchārya Prof. C.V. Chandrasekhar – 
A farewell tribute

S. Janaki

Prof. C.V. Chandrasekhar was a multifaceted personality — a dancer, choreographer, 
musician, composer, academician, mentor, and a guru immersed in Bharatanāṭyam. He 
performed and taught for almost eight decades in India and across the globe. He did not 
like to be described as a “guru”  nor did he approve of the word being used by all and 
sundry, as he felt it was something profound. He was an icon, a colossus, an inspiration 
in the field of Bharatanāṭyam. Prof. C.V. Chandrasekhar was one person whom everyone 
looked up to. He stood tall not only in demeanour, but as an artist and human being. He 
was affectionately called CVC Sir, Chandru Anna, and Chandru Mama.

Born on 22 May 1935 in Shimla to Rao Sahib  V.A.V. Iyer and Kamala, he was number 
seven among eight siblings. Chandru  was among the first few disciples of Kalakshetra 
trained in Bharatanāṭyam by Rukmini Devi, Karaikkal Saradambal, K.N. Dandayudhapani 
Pillai, Peria Sarada, and Sarada Hoffman, and in music by eminent musicians like Saṅgīta 
Kalānidhi Mysore Vasudevachar, Saṅgīta Kalānidhi Budalur Krishnamurthy Sastrigal, 
Saṅgīta Kalānidhi Mudicondan Venkatarama Iyer and vidvān M.D. Ramanathan. Holder 
of a Masters degree in Botany from the Banaras Hindu University, he began giving dance 
performances from 1947. It was no cakewalk for him, as those days male dancers were 
frowned upon, teased and labelled as feminine! But he  stood his ground and chose 
Bharatanāṭyam over Botany. In 1954, he got selected by Sir C.P. Ramaswami Iyer, to  go 
to China as part of a cultural delegation. 

During the late 1950s and early 1960s, CVC  played a major role in introducing 
and propagating Bharatanāṭyam in Banaras which was a seat of Kathak, ṭhumri-s and 
Hindustāni music. He was  invited to dance for dignitaries like the Shah of Iran. He 
taught Bharatanāṭyam at many institutions like the Vasant Kanya Mahavidyalaya, the 
Vasant College at Rajghat, and the Faculty of  Performing Arts at the Banaras Hindu 
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University. He was also instrumental in the upgradation of Bharatanāṭyam as a formal 
regular course. 

To reach out to the audience in Varanasi, he had set to tune songs in Hindustāni rāga-s, rare 
in Bharatanāṭyam in those years. He also included compositions in north Indian languages 
like Hindi, Brajbhāsha in the Bharatanāṭyam repertoire. Some of his popular items which 
are among my favourites are ‘gāyiye Gaṇapati jaga vandana’ (Tulsidas) in Kalāvati rāga,  
‘śrirāmacandra kripālu bhajamana’  (Tulsidas) in Yaman, and ‘Jasoda Hari pālanei  jhulāvai’ 
(Surdas). He composed tillāna-s in praise of the deities of Varanasi – On Kasi Visalakshi 
in Hamīrkalyāṇi rāga, Ādi tāḷa, and on Annapūrnéswari in Hamsanādam in Khanḍa Tripuṭa 
tāḷa. He would often exclaim “I lived in Banaras for 25 years, and now Banaras lives in me.”

From Varanasi his service to the field of arts continued in Baroda. He retired as the 
Dean, Professor and Head of the Department, Faculty of Performing Arts, MS University 
of Baroda in 1992. He and his wife Jaya (who is also a dancer) settled in Chennai and 
established their dance school ‘Nrithyasree’. Their daughters, Chitra and Manjari are also 
accomplished dancers. 

From the early nineties, he became quite an integral part of  Natyarangam’s activities (the 
dance wing of the Narada Gana Sabha) and his excellent presentations for Natyarangam’s 
thematic festivals will long be remembered. In fact, the final scene of the Guru-Sishya 
bonding in Bandhava Bharatham performed in 2012 is still etched in my memory: As 
the disciple (played by a young dancer) finally stepped out after his gurukulavāsam with 
a lamp in hand, and tearfully  looked back for a last glimpse of his  Guru,  there stood  
Prof. Chandrasekhar tall and stately in his signature style, his hand raised in blessing, 
with a profound look that told a thousand tales of profound wisdom. That frozen moment 
actually epitomised all that C.V. Chandrasekhar the person stood for in real life! He was 
the Guru incarnate!

As Convenor of Natyarangam’s  Natya Sangraham (the three-day residential  dance camp) at 
Thennangur for almost 20 years, he shared his vast knowledge with generosity. During the 
late night thiṇṇai sessions there, Chandru Mama (we were family friends) while analysing 
the dance scene, would regale us with interesting anecdotes, sing songs, mimic and crack 
jokes, sending us into peals of laughter! His easy informality, approachability,  and humility 
would make us forget that we were in the presence of a legend of Bharatanāṭyam.

Well versed in both Carnatic and Hindustāni musical genres, he composed the music for 
all his productions. He has composed jatisvarams, varṇams and tillāna-s which are very 
popular. His varṇam “Yennai marandanalo, ninainthu ninainthu”, written from the nāyaka’s 
point of view, is very popular with the gen-next male dancers. He has also created new 
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movements based totally on the basic Bharatanāṭyam technique. Famous for his perfect 
araimandi, angaśuddham, stamina, subtle abhinaya and excellent choreography, he was an 
inspiration for every dancer, and a mentor for male dancers. His sartorial tastes were highly 
aesthetic and impeccable. His dance and life were marked by dignity, decorum, elegance, 
equanimity and righteousness. He made no compromises, nor did he seek favours.

Greatness sat lightly on him. As one of the leading performers and choreographers of 
Bharatanāṭyam, he won laurels nationally and internationally, also representing India 
in several international festivals. He served on several committees and government 
bodies dealing with fine arts. His  workshops and lecdems revealed a wealth of 
knowledge. His major works of choreography include Ritu Samhāram and Meghadūtam 
of Kalidasa, Bhoomija (Rāmāyaṇa), Aparājita (Devi Mahātmiyam), Pancha Maha 
Bhoota, Aarohaṇam, Bhramarageet, and Kreeda. He drew inspiration from nature and 
happenings around him.

He was a recipient of several prestigious awards such as the Padma Bhushan, the Central 
Sangeet Natak Akademi Fellowship and the Sangeet Natak Akademi Puraskar, Natya 
Kalanidhi, Nritya Ratnakara, Nritya Choodamani, Nadabrahmam, Kalidas Samman, as well 
as awards of the States of Uttar Pradesh, Gujarat and Kalaimamani from Tamil Nadu. In 
recognition of his achievements and contribution to the field of classical music and dance, 
The Music Academy, Madras, conferred on him the title of Saṅgīta Kala Āchārya in 2006 
(the Nāṭya Kala Āchārya award was instituted only in 2011). He performed in the Music 
Academy Dance Festivals in 2007, 2008 and 2011. He inaugurated the 8th Dance Festival 
in 2014 and conferred the Nāṭya Kala Āchārya award on Bharatanāṭyam exponent Chitra 
Visweswaran that year.

He was a stickler for perfection. He believed that the beauty and essence of Indian classical 
dance lies in its grammar, technique and tradition. He appreciated all genres of classical 
nāṭyam and respected the special features in different bāṇi-s of Bharatanāṭyam. He would 
say: “There is only good dancing and bad dancing, and I cannot put up with the latter.” He 
did not subscribe to sensationalism and change for the sake of change, but felt it should 
happen organically. 

His depiction of sṛngāra was always subtle and divine. I remember his performance with 
wife Jaya, of the Panchavati scene from the Rāmāyaṇa, way back in 1978, during the golden 
jubilee celebrations of the Indian School of Mines in Dhanbad, Bihar (now Jharkhand). It 
was  such a beautiful, subtle  and sensitive portrayal that the entire audience, including 
the villagers living around the campus, felt that the divine couple Rama and Sita had 
descended on earth. 
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When he danced naṭanam ādinār, he filled the space with dynamic grace. His expansive 
movements, perfect lines, his core never shifting from the brahmasutra even as he performed 
the most complex aḍavus — he was like a Nataraja bronze come alive!

Prof. C.V. Chandrasekhar became one with the Muse on 19 June  2024. His passing away 
is an irreparable loss. He was a gentleman and a compleat artiste — who comes only once 
in a millennium. Dance being his very breath, he must now be dancing the sapta tāṇḍava 
along with Lord Nataraja Himself.

{
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Dr. Selina Goswami

Dhrupad of The Dagars
Conceptual Foundations and Contemporary Questions

by Ashish Sankrityayan
New Delhi, Munshiram Manoharlal  

(PO Box 5715, 54, Rani Jhansi Road, New Delhi 110055),  
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There are only a few publications dedicated exclusively to dhrupada, the oldest and 
fundamental genre of North Indian classical music, which has nowadays only few exponents 
left after a decline in popularity over the past centuries. The musicians of the Dagar 
(Dāgar) family count today among the foremost exponents of this musical style, who were 
essentially involved in the efforts for the revival and dissemination of the genre since the 
1960s. On the scholarly level, the dhrupada revitalization resulted in a number of significant 
publications during the 1980s and 1990s, including the account by Indurama Shrivastava 
(‘Dhrupada – A study of its origin, historical development, structure and present state’, New 
Delhi, 1980), Madhu Bhatt Telang’s Hindi work ‘Dhrupada Gayana Parampara’ (Jodhpur, 
1995), the 1999 volume ‘Perspectives on Dhrupad’ (Eds. Deepak Raja and Suvarnalata Rao) 
of the Journal of the Indian Musicological Society, as well as the now discontinued journal 
Dhrupad Annual (Varanasi), whose last volume appeared in 1995.  Ashish Sankrityayan’s 
book ‘Dhrupad of the Dagars’ is not only a welcome addition to the study of dhrupada, but 
besides Selina Thielemann’s account ‘The Darbhanga Tradition. Dhrupada in the school of 
Pandit Vidur Mallik’ (Varanasi, 1997) the only monograph that deals with a single gharāna 
of school of dhrupada.
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Ashish Sankrityayan’s extensive and painstakingly researched account of dhrupada in the 
Dagar tradition comprises 25 chapters, beginning with the origins and historical development 
of the Dagar family and their music, continuing with the Dagars’ system of teaching and 
the author’s own experience as a student of dhrupada, then elaborating extensively upon 
the musical characteristics and stylistic evolution of dhrupada in the Dagar tradition before 
shifting the focus towards issues of historical and contemporary perceptions and contexts 
of Dagar dhrupada, as well as of the dhrupada genre on a larger scale. The book concludes 
with a brief exposition on raga classification summarized in the three-page appendix.

The author, a disciple of Ustad Rahim Fahimuddin Khan Dagar, to whom he dedicates an 
extensive chapter, benefits largely from the knowledge bestowed upon him by his teacher. 
An essential part of the elaborations in the book draws on information obtained by the 
author from insiders of the tradition as well as from his own participant observation. Besides 
archival investigation, his research methods include questioning of representatives of the 
tradition, musical analysis as well as applied perception as an active practitioner.

An essential point taken up by Ashish Sankrityayan’s account is the instrumental branch 
of dhrupada, namely the rudravīṇā tradition, which not only forms an important historical 
aspect in the development of the dhrupada genre but has significantly influenced the vocal 
techniques of dhrupada in Dagar style. Among the various traditions of dhrupada, only the 
Dagar gharana has maintained the practice of playing dhrupada on the rudravīṇā to the 
present day, and this aspect has rather been neglected in the existing literature on the subject.

Ashish Sankrityayan, who hails from a family of music lovers and has practiced music since 
early childhood, deserves our compliments for his publication, which stands as a valuable 
contribution to dhrupada literature.

{
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ஆபிிரகாாம் பண்டிதரிின்ஆபிிரகாாம் பண்டிதரிின்
“கருணாாமிிர்த சாாகரம்” “கருணாாமிிர்த சாாகரம்” 

என்ற இசைைத்தமிிழ் நூல் என்ற இசைைத்தமிிழ் நூல் 
(முதல் புத்தகம்) சுருக்கப்பட்ட பதிிப்பு(முதல் புத்தகம்) சுருக்கப்பட்ட பதிிப்பு

முன�வர் மாார்கரெெட் பாாஸ்டின்முன�வர் மாார்கரெெட் பாாஸ்டின்

மனிிதன் நாாகரீீகத்திின் எல்லைையைைத் த�ொட்டவன் என்று கூறுவது அவனது 
உண்டி உடைை உறைையுள் என்பதைைக் க�ொண்டு அடைையாாளப் படுத்தப்படவிில்லைை. 
மாாறாாக செெம்மாாந்த பண்பாாடும் செெழுமைையாான கலைைக் கூறுகளும் உடைையவனாாய் 
இருப்பதாால�ய� அவன் உயரந்த நாாகரீீகம் படைைத்தவன் என்று உயர்வாாக மதிிக்கப் 
பெெறுகிின்றாான்.

த�ொடக்க காாலத்திில் இயற்கைையிிலிருந்தேே பெெரும்பாாலாான செெய்திிகளைை மனிிதர்கள் 
கற்றிிருக்க வ�ண்டும். குயிில் ஒய்யாாரமாாய் மரக்கிிளைைகளிில் அமர்ந்து கூவிியது. மலர்ந்து 
மணம் பரப்புகிின்ற மலர்களைைக் கண்ட வண்டுகள் ரீீங்காாரமிிட்டன. மழைை ம�கத்தைைக் 
கண்ட மயிில் தனது அழகிியத் த�ோகைையைை விிரிித்து ஆடுகிின்றது. இவைைகளைைக் கண்ட 
மனிிதன் தாானும் தனது மகிிழ்வைை, உள்ளக் கிிளர்ச்சிியைை இவ்வகைையிில் வ�ளிிப்படுத்த 
முன�ந்திிருப்பாான். நாாளடைைவிில் இந்த ஒலிய� ம�ொழிியாாகவும் இசைையாாகவும் மாாறிி 
இருக்க வ�ண்டும். அவனது உடல் ம�ொழிிய�ோ பிிற்காாலத்திில் நவரசங்கள�ோடுக் கூடிய 
நடனமாாகிியது. இக்காாரணம் கருதிிய� உலகிில் ப�சப்படுகிின்ற எம்ம�ொழிியிிலும் ஓர் 
இசைை இன்பத்தைை நம்மாால் அனுபவிிக்க முடிகிின்றது.

ம�ொழிியைை முக்கூறாாகப் பிிரிித்து முத்தமிிழ் என்று பெெருமைைப் படுத்திியது நமது தமிிழ் 
ம�ொழிிமட்டும�. ‘தெெரிிமாான் தமிிழ் மும்மைைத் தெென்னம் ப�ொருப்பன்’ என்றத் த�ொடர் 
பரிிபாாடலிலும் ‘சங்கத்தமிிழ் மூன்றும் தாா’ என்று ஒளவைையாாரிின் தனிிப்பாாடலிலும் இடம் 
பெெற்றிிருப்பதுமாான இவைைய� முத்தமிிழ் குறிித்த மிிகப் பழமைையாானச் சாான்றுகளாாகும். 
இயல் இசைை நாாடகம் என்ற இம்மூன்றனுள் இயலுக்கும் நாாடகத்திிற்கும் இடைையிில் 
நிின்று அழகு சேேர்ப்பது இசைைய�யாாகும்.

இலக்கிியத்திிற்கும் வாாழ்க்கைைக்கும் மிிகவும் நெெருக்கமாானத் த�ொடர்பு உண்டு என்பது 
சாான்ற�ோர் உறுதிி செெய்தது. மக்களது வாாழ்க்கைையிில்தாான் இலக்கிியம� மலர்கிிறது. 
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அதாாவது இலக்கிியத்திின் பாாடுப�ொருளாாக அமைைவது வாாழ்க்கைைய� ஆகும். ஒரு 
நாாணயத்திின் இரு பக்கங்களைைப் ப�ோல இன்புறுத்துதலும் அறிிவுறுத்துதலும் 
இண�ந்தும் இழைைந்தும் இலக்கிியத்திில் இடம் பெெறவ�ண்டும் என்பது நம் 
முன்ன�ோர்கள் வகுத்த இலக்கிியக் க�ொள்கைையாாகும்.

கலைை அழகாானது. அழகேே அறம், அறம� அழகு இவ்விிரண்டைையும் பிிரிித்துப் பாார்க்க 
நம் முன்ன�ோர்கள் விிரும்பவிில்லைை என்பது இலக்கிியங்கள் வழிி நமக்குப் புரிிகிின்றது. 
கலைைகள் ஒருவருக்கு இன்பத்தைைத் தந்தாால் மட்டும் ப�ோதாாது. அது அவரைை அற 
வழிியிில் செெலுத்துவதாாகவும் அமைைய வ�ண்டும் என்பதைைய� ஆணிித்தரமாாக நம்பிினர்.

நம் பழம்பெெரும் புலவர் பெெருமக்கள் மன்னர்களது ஆட்சிி முறைை, க�ொடைைத்தன்மைை, 
வீரம், நட்பு, காாதல், ப�ொது உடைைமைை, கலைைகள�ோடுக் கூடிய பண்பாாடு ப�ோற்றும் 
வாாழ்க்கைை நெெறிிமுறைைகள் ஆகிியவற்றைைய� பாாடல்வழிி இலக்கிியங்களிில� ப�ொறிித்து 
வைைத்துள்ளனர். இவைைகள் பெெரும்பாாலும் அகம் புறம் என்ற இரு பாாகுபாாட்டிற்குள் 
வகைைப் படுத்தப்பட்டுள்ளன. ‘அகம்’ அன்பு வாாழ்க்கைையைைப் பாாடு ப�ொருளாாகக் 
க�ொண்டிருக்கும் ‘புறம்’ தலைைமகனிின் ப�ொதுப் பண்புகளைை எடுத்துரைைக்கும். பாாட்டும் 
த�ொகைையும� சங்க இலக்கிியம் என்றறிியப்படுகிின்றது. ஒரு நூல் எப்படி அமைைய 
வ�ண்டும் என்பதற்காான வரைையறைையைை நமது த�ொன்மைை நூலாாகிியத் த�ொல்காாப்பிியம் 
தருகிின்றது.

“நூல் எனப் படுவது நுவலுங்காாலைை 
முதலும் முடிவும் மாாறுக�ோள் இன்றிித்
த�ொகைையிினும் வகைையிினும் ப�ொருண்மைைக்காாட்டி 
உள்நிின்று அகன்ற உரைைய�ொடு ப�ொருந்திி
நுண்ணிிதிின் விிளக்கல்அது அதன் பண்ப�”	 (த�ொல்:1422)

தமிிழிியல் ஆய்வுகளுக்காான விித்து இருபதாாம் நூற்றாாண்டில்தாான் விிதைைக்கப்பட்டது 
எனக் கூறலாாம். அந்நூற்றாாண்டின் பிிற்பகுதிியிில் அவ்விிதைையாானது நன்கு வ�ரூன்றிித் 
துளிிர்க்கத் த�ொடங்கிியது. இன்று அவ்விித்தாானது ஒரு பெெரும் மரமாாகிி தமிிழிிலக்கிியம், 
இலக்கணம், இசைை, நாாட்டியம், நாாடகம், நாாட்டுப்புற இயல் எனப் பல கிிளைைகளாாகப் 
பல்கிிப் பெெருகிித் தமிிழ் மணம் பரப்பிி வருகிின்றது என்பது அறிிஞர் வாாய்ம�ொழிியாாகும்.

பழந்தமிிழர்தம் இசைை மற்றும் நாாட்டியம் குறிித்த ஆய்வுகளுக்கு நமக்கு உறுதுண�யாாக 
இருப்பதும் மறைைந்தும் மாாறிியும் ப�ோய்விிட்ட பல்வ�றுச் செெய்திிகளைை நாாம் முறைையாாக 
அறிிந்துக�ொள்ளுதற்கு ஏதுவாாக விிளக்கம் தருவதும் சிிலப்பதிிகாார மூலமும் அதன் சிிலப்பதிிகாார மூலமும் அதன் 
உரைைகளும்உரைைகளும் ஆகும். தமிிழ்த்தாாத்தாா என்று அன்புடன் நிின�வு கூறப்படும் உ.வ�. 
சாாமிிநாாத ஐயரிின் பெெரு முயற்சிியாால் இளங்க�ோவடிகள் அருளிிச் செெய்த சிிலப்பதிிகாாரம் 
இன்று நம் கைைகளிில்; நூலாாகத் தவழ்கிின்றது. இதன� அடிப்படைையாாகக் க�ொண்ட� 
இசைைத்தமிிழ் ஆய்வுகள் த�ொடர்ந்துள்ளதைைக் காாணமுடிகிின்றது.
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அருளாாளர்களைையும் அனுபூதிிமாான்களைையும், அறிிவிியல் கண்டுபிிடிப்பாாளர்களைையும், 
சமுதாாயத்திின் மீீது அக்கறைையுள்ள தன்னலமற்ற த�ொண்டர்களைையும், 
தலைைவர்களைையும், மருத்துவத்துறைையிின் சாாதன�யாாளர்களைையும், அந்தந்தக் காாலக் 
கட்டத்திில் அந்தந்த தேேவைைகளுக்கு ஏற்ப அந்தத் துறைைப் ப�ோகிியவர்களைை இறைைவன் 
த�ோற்றுவிிக்கிின்றாான் அல்லது இறைைவன� மனிிதனாாக அவதரிிக்கிின்றாான் என்பதைைத் 
தெெய்வ நெெறிி அறிிந்து ஒழுகுகிின்ற சாான்ற�ோர்கள் நம்பிி வருகிின்றனர்.

இவர்களது வரிிசைையிில் 19ஆம் நூற்றாாண்டின் இறுதிியிில் எளிியத�ொரு குடும்பத்திில் 
த�ோன்றிி இறைையருளாாலும், இடைையறாாத உழைைப்பாாலும் உயர்ந்த�ோங்கிி 20ஆம் 
நூற்றாாண்டின் முற்பகுதிிவரைை உலகம� பயன்பெெறும்படி வாாழ்ந்து தமது முத்திிரைையைைப் 
பதிித்தவர். 21ஆம் நூற்றாாண்டு மக்களும் அறிிந்து, ப�ோற்றிித் த�ொழத்தக்க ம�ன்மைைப் 
ப�ொருந்திிய இவர் தமிிழிிசைை வளர்ச்சிிக்கு முதல் விித்திிட்டவர். ‘ஆபிிரகாாம் பண்டிதர்’ 
என்றழைைக்கப்பட்ட இவர் திிருநெெல்வ�லி மாாவட்டம் தெென்காாசிியைை அடுத்த, சாாம்பவர் 
வடகரைை என்னும் ஊரிில் திிருவாாளர் முத்துச்சாாமிி நாாடாாருக்கும் அன்னம்மாாளுக்கும் 
1859 ஆம் ஆண்டு ஆகஸ்ட் திிங்கள் 2 ஆம் நாாள் பிிறந்தாார்.

160 வருடங்களைைக் கடந்த பிின்னும் ஏன் இவரைைப் பற்றிி நிின�வுகூர வ�ண்டும் என்ற 
கேேள்விியைை இன்றைையச் சமூகத்திினர் எழுப்பலாாம். இவர் ஓர் இயற்றமிிழ்ப் புலவர், 
க�ோள் கணிித ம�தைை, தமிிழிிசைைக் கலைைஞர், சிித்த மருத்துவர், புகைைப்படக் கலைைஞர், 
வ�ளாாண் சாாதன�யாாளர், அச்சகம் நிிறுவிிய பெெரிியாார் என்பது மட்டுமல்ல சமூகச் 
சிிந்தன�யாாளர், இரங்கும் உள்ளமும், பரிிவும் க�ொண்டவர் என்பதும் ஒரு காாரணம்.

ஒருவர் இறைைவனாால் தனிிப்பட்ட முறைையிில் ஆட்க�ொள்ளப்பட்டாால�ொழிிய 
இத்தகைைய வ�ற்றிிகளும், தர்ம சிிந்தன�யும், செெயற்கரிியச் செெயலைை ஆற்றுகிின்ற 
திிறனும் பெெறுதற்கு இயலாாது என்பதற்கு இவரது வாாழ்வு ஒரு சாான்று எனலாாம். 
இவர் ஆக்கிியளிித்த ‘கருணாாமிிர்த சாாகரம்’ என்னும் இசைைத் தமிிழ்நூல் 24 
சுருதிிகளைைப்பற்றிியது. இந் நூலாானது 1,227 பக்கங்களைைக் க�ொண்ட மிிகப்பெெரிிய 
நூலாாகும்.

சுருக்கப்பதிிப்பிிற்காான அவசிியம்சுருக்கப்பதிிப்பிிற்காான அவசிியம்
இவ்வளவு பெெரிிய நூலைைப் படிக்க மிிக நீீண்ட நாாட்கள் ஆகும் என்பதாாலும் துரிித 
உணவுக் கலாாச்சாாரத்திில் வளர்ந்து வரும் இளைையத் தலைைமுறைையிினருக்கு இதன் 
உள்ளடக்கத்தைைச் சுருக்கிித் தருவதன் வழிியாாக இந்த நூல் எதைைப்பற்றிியது என்பதைையும் 
இதன் உள்ளடக்கங்கள் என்ன என்பதுப்பற்றிியும் மிிகச் சிிலப் பக்கங்களிின்வழிி 
அறிியும்படித் தருவதும், உண்மைையாானத் தேேடலில் உள்ள�ோருக்கு முந்து நூலைை 
முழுமைையாாகக் கற்றறிியும் வாாய்ப்பைை இசைை அறிிஞர்களுக்கும், ஆய்வாாளர்களுக்கும் 
ஏற்படுத்திிக் க�ொடுக்க முடியும் என்பதும� இந்நூல் சுருக்கத்திின் அடிப்படைைத் 
தேேவைையும் ந�ோக்கமாாகவும் அமைைகிின்றது.
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பண்டிதர் குறிித்த நூல்கள்பண்டிதர் குறிித்த நூல்கள்
பல்கலைை விித்தகர�ம் ஆபிிரகாாம் பண்டிதரிின் வாாழ்க்கைை வரலாாற்றைை சிித்தரிிக்கும் 
ந�ோக்கிிலும், அவரது இப் பெெருநூலின் பகுதிிகளைை அடிப்படைையாாகக் க�ொண்டும் சிில 
நூல்கள் வ�ளிிவந்துள்ளன.

	 1.	 பண்டிதரிின் மகன் வரகுணபாாண்டியன் தமது தந்தைையாாரிின் நூலில் 
கூறப்பட்டுள்ள வீண�க்குறிித்த செெய்திிகளைைத் திிரட்டி ‘பாாணர் கைைவழிி ‘பாாணர் கைைவழிி 
எனப்படும் யாாழ்நூல்’எனப்படும் யாாழ்நூல்’ என்ற நூலைை ஆக்கிியளிித்துள்ளாார்.

	 2.	 ப�ர�சிிரிியர் து.ஆ. தனபாாண்டியன் பண்டிதரிின் பெெயரர் ஆவாார். இவர் 
‘இசைைத்தமிிழ் வரலாாறு’ ‘ஆபிிரகாாம் பண்டிதர்’, ‘புதிிய இர�கங்கள்’, ‘இசைைத்தமிிழ் வரலாாறு’ ‘ஆபிிரகாாம் பண்டிதர்’, ‘புதிிய இர�கங்கள்’, 
‘நுண்ணலகுகளும் இர�கங்களும்’‘நுண்ணலகுகளும் இர�கங்களும்’ ப�ோன்ற நூல்களைை ஆக்கிியளிித்துள்ளாார்.

	 3.	வ ரகுணபாாண்டியரிின் பெெயரனிின் துண�விி ப�ர�சிிரிியர் அமுதாா பாாண்டியன் 
‘கருணாாமிிர்த சாாகர சுருக்கத் திிறனாாய்வு’‘கருணாாமிிர்த சாாகர சுருக்கத் திிறனாாய்வு’ என்ற நூலின� தமிிழிிலும் 
ஆங்கிிலத்திிலும் படைைத்தளிித்துள்ளாார்கள்.

	 4.	 முன�வர் சண்முக.செெல்வகணபதிி முன�வர் செெ.கற்பகம் ஆகிிய இருவரும் 
இண�ந்து ‘இசைைத்தமிிழ் அறிிஞர் ஆபிிரகாாம் பண்டிதர்’‘இசைைத்தமிிழ் அறிிஞர் ஆபிிரகாாம் பண்டிதர்’ என்று நூலின� 
வ�ளிியிிட்டுள்ளனர்.

ஆயிினும் இவைை எதுவும் கருணாாமிிர்த சாாகரத்திிற்காான சுருக்கப் பதிிப்பு என்ற 
தன்மைையைைக் க�ொண்டிருக்கவிில்லைை. எனவ� முதல் முதலாாக கருணாாமிிர்த முதல் முதலாாக கருணாாமிிர்த 
சாாகரத்திினுடைைய சுருக்கப் பதிிப்பைை தமிிழ்ச் சமூகத்திிற்கு அறிிமுகப் படுத்த வ�ண்டியத் சாாகரத்திினுடைைய சுருக்கப் பதிிப்பைை தமிிழ்ச் சமூகத்திிற்கு அறிிமுகப் படுத்த வ�ண்டியத் 
தேேவைை இருப்பதாாகதேேவைை இருப்பதாாக உணர்ந்ததன் காாரணமாாக இதன் சுருக்கப்பதிிப்பிின� வ�ளிிக் 
க�ொணரும் எண்ணம் உதிித்தது.

சுருக்கப் பதிிப்பிின் வரைையறைைசுருக்கப் பதிிப்பிின் வரைையறைை
நூல் சுருக்கத்திிற்காான வரைையறைை எனுமிிடத்து, நூலின் பக்க அளவைைக் குறைைப்பது 
ஆகும். நூலின் சாார�ம்சம் எவ்வகைையிிலும் குறைைவுபடாாமலும் அதன் கருப்ப�ொருள் 
விிளக்கங்கள் மாாறுபடாாதவாாறும் வாார்த்தைைகளைை நீீக்குவது அல்லது சுருக்குவது 
எனலாாம்.

சுருக்கப் பதிிப்பிின் தேேவைையும் பயன்பாாடும்சுருக்கப் பதிிப்பிின் தேேவைையும் பயன்பாாடும்
ஒரு நூலின� சுருக்கிித் தருவதற்குப் பல்வ�று காாரணங்களைை முன்வைைக்கலாாம்.

	 1.	 நூலினது அளவைைக் குறைைப்பதற்கு,

	 2.	மீ ீண்டும் மீீண்டும் இடம்பெெறும் பகுதிிகளைை நீீக்குவதற்கு,

	 3.	 சுருக்கத்தைைப் படித்தேே அதன் சாார�ம்சத்தைைப் புரிிந்து க�ொள்ளுவதற்கு,
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	 4.	 வாாசிிப்பவர் எளிிதிில் புரிிந்துக�ொள்வதற்கு,

	 5.	 மூல நூலைை வாாசிிப்பதற்காான ஆவலைைத் தூண்டுவதற்கு,

	 6.	 இந்தத் தலைைப்பிில் ஒரு நூல் உண்டு என்பதைை மற்றவர் தெெரிிந்து க�ொள்வதற்கு,

	 7.	 பழைைய காாலத்து நூல�னிில் அதன் நடைையைை மாாற்றிித்தந்து இளைையத் 
தலைைமுறைையிினரிின் கவனத்தைை ஈர்ப்பதற்கு,

	 8.	 நூலைை வாாசிிக்க எடுத்துக்க�ொள்ளும் நேேரத்தைைக் குறைைப்பதற்கு,

	 9.	 புரிிந்து க�ொள்ள முடியாாத பகுதிிகளைை எளிிமைையாாக்கிித் தருவதனாால் வாாசகர்கள் 
மூல நூலைைத் தயக்கமிின்றிி வாாசிிக்க வழிிக�ோலிட என்றிிவ்வாாறு பல 
காாரணங்களைை முன்வைைக்கலாாம்.

சுருக்கப் பதிிப்பிில் கைையாாளப்பட்டுள்ள சிில குறிிப்புகளாாவனசுருக்கப் பதிிப்பிில் கைையாாளப்பட்டுள்ள சிில குறிிப்புகளாாவன
	 1.	 மூல நூலில் உள்ளவாாற� தலைைப்புகள் தரப்பட்டுள்ளன

	 2.	 பண்டிதரிின் கருத்துகளுக்கு மாாற்று கருத்த�ோ இது சரிி அல்லது இது தவறு 
என்ற விிவாாதத்திிற்க�ோ இடமளிிக்கவிில்லைை.

	 3.	 இளைைய சமுதாாயத்திினர் புரிிந்து க�ொள்ள வ�ண்டும் என்பதைைக் கருத்திில் 
இருத்திி பழைையத் தமிிழ் வாார்த்தைைகளுக்கு பதிில் அதன் அர்த்தம் மாாறாாத 
வகைையிில் வழக்கிில் உள்ள புதிிய வாார்த்தைைகள் தரப்பட்டுள்ளன. (உ-ம் சாால்வைை 
என்பது ம�லாாடைை)

	 4.	 பல முறைை மீீண்டும் மீீண்டும் இடம் பெெறும் பகுதிிகள் நீீக்கப்பட்டுள்ளன.

	 5.	 ஆங்கிிலச் ச�ொல் அல்லது வடம�ொழிிச் ச�ொல் தரப்பட்டாால் அது எளிிமைையாான 
ம�ொழிி பெெயர்ப்பிில் தமிிழிில் தரப்பட்டுள்ளன. மற்றவைை அடைைப்புக் குறிிக்குள் 
தரப்பட்டுள்ளன.

	 6.	தேேவைையாான  இடங்களிில் மட்டும� அட்டவண�கள் தரப்பட்டுள்ளன.

	 7.	 நூல் வாாசிிப்பிில் தெெளிிவு கருதிியும் எளிிமைை கருதிியும் சிிற்சிில இடங்களிில் 
பழைையத் தமிிழ் வாார்த்தைைகள் எளிிமைையாாக்கப்பட்டுள்ளன.

சுருக்கப் பதிிப்புக்காான மரபுவழிி வரலாாறுசுருக்கப் பதிிப்புக்காான மரபுவழிி வரலாாறு
இது புதுமைையாான முறைையல்ல. ம�லைைநாாடுகளிில் இதன் பயன� ம�லைைநாாட்டவர்கள் 
வ�கு காாலத்திிற்கு முன்ப� அறிிந்தவர்களாாய் இருந்தனர் என்பதன� 
உணரமுடிகிின்றது. தமிிழிில் மிிகச் சிிறிிய அளவிில�ய� காாணப்படுகிின்றது. 
ப�ொன்னிியிின் செெல்வன், என்சரிித்திிரம் ப�ோன்ற நூல்கள�ோடு நமது இதிிகாாசங்கள் 
காாப்பிியங்கள் ப�ோன்ற பக்க அளவிில் பெெரிியதாான நூல்களைை சிிரமமிின்றிி எல்ல�ோரும் 
படித்துப் பயன் பெெற வ�ண்டும் என்ற ந�ோக்கிில் இவ்வாாறு அந்தந்த நூல்களுக்காான 
சுருக்கப் பதிிப்பிின� வழங்கிியுள்ளதைைக் காாண முடிகிின்றது.
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சுருக்கப் பதிிப்பிின� ம�ற்க�ொள்ளுதற்காான நெெறிிமுறைைகள் எவைைய�வைை என்பதைை 
ஆங்கிில அகர�திி குறிித்துக் காாட்டுகிின்றது. அதன் தமிிழாாக்கமாாவது:

	 1.	 மூல நூலைை வாாசிிப்பதற்கு எடுத்துக் க�ொள்ளப்பட்ட நேேரம் சுருக்கப்பதிிப்பிின� 
வாாசிிப்பதற்கு ஆகக் கூடாாது.

	 2.	 பக்க அளவிில் மூல நூலின் அளவைைவிிட சுருக்கப்பதிிப்பு குறைைவாான 
பக்கங்களைைக் க�ொண்டிருக்க வ�ண்டும்.

	 3.	 திிரும்ப திிரும்ப வரக்கூடிய பகுதிிகளைை சுருக்கப் பதிிப்பாாளர் நீீக்கிிவிிட உரிிமைை 
உண்டு

	 4.	 ஏற்றுக்க�ொள்ளப்பட்ட சுருக்கக் குறிியீடுகளைையும் அடைையாாளக் 
குறிியீடுகளைையும் பயன்படுத்தவும் அனுமதிியுண்டு

	 5.	 கருத்துச் செெறிிவு குறைைவுபடாாமல் தெெளிிவாாகத் தருவது சுருக்கப் பதிிப்பாாளரது 
ப�ொறுப்பாாகும்

	 6.	 சுருக்கப் பதிிப்பிின� வாாசிிக்கும் ப�ொழுது சிில நேேரங்களிில் மூலத்தைை வாாசிிக்கத் 
தூண்டலாாம் அல்லது இதுவ� ப�ோதும் என்று வாாசிிப்பாாளர் நிின�க்கவும் 
வாாய்ப்புகள் உண்டு. எனவ� சுருக்கப் பதிிப்பிின� சிிறப்பாாக அமைைக்க 
வ�ண்டியது பதிிப்பாாளரிின் கடமைையாாகும்.

	 7.	 மூல நூலில் உள்ள கருத்துக்களுக்கு சுருக்கப் பதிிப்பாாளர் மாாறாான 
கருத்துடைையவர�க இருந்தாாலும் மூல நூலினது கருத்திின� விிமர்சிிக்காாமல் 
உள்ளது உள்ளபடிய� பதிிவு செெய்ய வ�ண்டும்.

	 8.	 சுருக்கப்பதிிப்பிில் எவ்விிடத்தும் சுருக்கப் பதிிப்பாாசிிரிியர் தமது கருத்துக்கள், 
விிளக்கங்கள், விிமர்சனங்கள் முதலியவற்றைை முன்வைைக்கக் கூடாாது

	 9.	 விிவாாதத்திிற்குரிிய சிில இடங்களிில் இது சுருக்கப் பதிிப்பாாசிிரிியரிின் கருத்து 
இல்லைை என்பதைை நிிறுவுவதற்கு மூல நூலிலிருந்து ம�ற்க�ோள் காாட்டலாாம்

	 10.	 குறைைந்த அளவு முக்கிியத்துவம் வாாய்ந்த செெய்திிகளைை சுருக்கப் பதிிப்பாாசிிரிியர் 
நீீக்குவதற்காான உரிிமைை உண்டு

	 11.	 சுருக்கப் பதிிப்பிின� எழுதுதற்கு த�ொடக்கத்திில் எந்த நெெறிிமுறைை 
பயன்படுத்தப்பட்டத�ோ அதுவ� நூல் முழுமைையிிலும் பயன்படுத்தப்படுமாாயிின் 
வாாசிிப்பாாளருக்கு சிிரமம் இருக்காாது

	 12.	 எந்த ம�ொழிியிில் மூலநூல் எழுதப்பட்டுள்ளத�ோ, அம்ம�ொழிியிில் சுருக்கப் 
பதிிப்பாாளர் புலமைைப் பெெற்றவர�க இருக்க வ�ண்டும்
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	 13.	 சுருக்கப் பதிிப்பைை ம�ற்க�ொள்ள ஆர்வம�ோ ம�ொழிிப்புலமைைய�ோ மட்டும் 
இருந்தாால் ப�ோதாாது தேேர்ந்து க�ொண்ட நூல் எந்தத் துறைையைைச் சாார்ந்தத�ோ 
அந்தத் துறைையிில் தேேர்ச்சிி பெெற்றவர�ய் இருந்தாால் மட்டும� சிிறப்பாான 
பங்களிிப்பைை வழங்க முடியும்.

	 14.	 அதிிகமாானத் த�ொகுதிிகளைைக் க�ொண்ட நூல் எனும் ப�ொழுது இருவர் அல்லது 
மூவர் இண�ந்து செெய்யலாாம். மற்றபடி ஒரேே ஆசிிரிியர�ல் சுருக்கப் பதிிப்புப் 
பணிியைை செெய்யும் ப�ொழுதுதாான் கருத்து சிிதறாாமல் இருக்க முடியும்.

	 15.	 நூலின் மைையக் கருத்தைை விிளக்கும் ப�ொழுது கருத்துத் த�ொடர்பு 
அறுந்து ப�ோகாாமலும் ஒன்று மற்ற�ொன்ற�ோடு இண�ந்து மயக்கத்தைை 
ஏற்படுத்தாாதவாாறும் எழுதுவது அவசிியமாாகிின்றது.

	 16.	 ம�ற்க�ோள்களைைத் தரும் ப�ொழுது அதன் உண்மைைத் தன்மைை மாாறாாதவாாறு 
தருவது கட்டாாயமாாகும்.

	 17.	 கருத்தைை விிளக்குவதற்குத் த�ொடர்புடைைய ம�ற்க�ோள்களைைத் தருமிிடத்து 
கவனமாாகத் தரவ�ண்டும். தேேவைையிில்லாாத அல்லது ப�ொருத்தமற்ற 
ம�ற்க�ோள்களைைத் தருவதைைத் தவிிர்த்துவிிட வ�ண்டியது அவசிியமாாகிின்றது.

	 18.	 நூல் முழுமைையும் எழுதிி முடித்தவுடன் இத்துறைையிில் தேேர்ச்சிி பெெற்ற ஒருவரிிடம் 
அந்நூலைைக் காாண்பிித்து அவரிின் பரிிந்துரைையைையும் வழிிக் காாட்டுதலைையும் 
பெெறுவது நூல் சிிறப்புற அமைைவதற்கு வாாய்ப்பாாகும்.

இவ்வழிிக்காாட்டுதல்களைைக் கருத்திில் க�ொண்ட� இப்பணிி செெய்யப்பட்டுள்ளது. 

கருணாாமிிர்த சாாகர நூல் அமைைப்புகருணாாமிிர்த சாாகர நூல் அமைைப்பு
‘கருணாாமிிர்த சாாகரம் என்னும் இசைைத் தமிிழ்நூல்’‘கருணாாமிிர்த சாாகரம் என்னும் இசைைத் தமிிழ்நூல்’ என்ற பெெயர் பெெற்றுள்ள இந்நூல் 
இசைைத்தமிிழ் குறிித்த செெய்திிகளைை உள்ளடக்கிியது. முதல் புத்தகம் சுருதிிகளைைப் முதல் புத்தகம் சுருதிிகளைைப் 
பற்றிியதுபற்றிியது ஆகும். கருணாானந்த முனிிவருக்கு இந்நூல் உரிிமைையாாக்கப்படுமிிடத்து, 
இப்புத்தகம் ‘கருணாானந்தர் ப�ொற்கடகம்’‘கருணாானந்தர் ப�ொற்கடகம்’ என்று பெெயர் வழங்கும் எனக் 
குறிிப்பிிட்டுள்ளப�ோதும் ப�ொருண்மைை கருதிி தற்ப�ோதுள்ள இப்பெெயர் தரப்பட்டது.

சங்கீீத ரத்னாாகரம், சங்கீீத பாாரிிஜாாதம், இர�கவிிப�ோதம், சுரம�ள கலாாநிிதிி ஆகிிய 
வடம�ொழிி நூல்கள் தரும் 22 சுருதிி பற்றிிய விிளக்கங்களைை ஆழ்ந்து படித்ததுடன் 
திிரு சகஸ்ரபுத்திி, E. கிிளமெெண்ட்ஸ், திிரு ர�ஜாாசுரேேந்திிர ம�ோகன்தாாக�ோர், திிரு KB 
தேேவாால் ஆகிிய�ோர் ச�ொல்லிய கருத்துக்கள�ோடு சிிலப்பதிிகாார விிளக்கம் இவற்றைை 
ஒப்பு ந�ோக்கிி ‘கருணாாமிிர்த சாாகரம் முதல் புத்தகம்  ‘கருணாாமிிர்த சாாகரம் முதல் புத்தகம் 24 சுருதிிகளைைப்பற்றிியது’ சுருதிிகளைைப்பற்றிியது’ என்ற 
நூல் உருவாானது.

1916-இல் மாார்ச் 20 முதல் 24 வரைை பர�ோடாா செென்று, அகிில உலக இசைைமாாநாாட்டில் 
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கலந்து க�ொண்டு மரகதவல்லி அம்மாாவாால் வீண�யிில் வாாசிித்தும் பாாடியும் 12, 24, 48, 
96 ஆகிிய சுருதிிகளைை நிிறுவிி அன�வரது பாார�ட்டும் பெெறப்பட்டது. இச் செெய்திிகள் 
இந்நூலினுள் பதிிவு செெய்யப்பட்டுள்ளன.

இப்புத்தகத்திில் முகவுரைை 20 பக்கங்கள், ப�ொருளடக்கம் 22 பக்கங்கள், அரும்பதவுரைை 
11 பக்கங்கள், பாாயிிரம் (இப்புத்தகத்தைைப் பாார்வைையிிட்ட சிில கனவாான்களிின் 
அபிிப்பிிர�யம்) 69 பக்கங்கள், அனுபந்தம் 19 பக்கங்கள், பிிழைை திிருத்தம் 4 பக்கங்கள், 
படங்கள் 12 பக்கங்கள் ஆக ம�ொத்தம் 1346 பக்கங்கள் உள்ளன.

“கருணாாமிிர்த சாாகரம் என்னும் இசைைத்தமிிழ்நூல் “கருணாாமிிர்த சாாகரம் என்னும் இசைைத்தமிிழ்நூல் 24 சுருதிிகள் பற்றிியது” சுருதிிகள் பற்றிியது” என்ற இந்நூல் 
நாான்கு பாாகங்களைை உள்ளடக்கிியது. முதல் பாாகம்:- இந்திிய சங்கீீத சரிித்திிர சுருக்கம் 
கூறுவது. சங்கீீதம் பூர்வகாாலத்திில் இயல், இசைை, நாாடகம் என்னும் முத்தமிிழிில் 
ஒன்றாாயிிருந்தது என்பதைையும் தமிிழ் ம�ொழிியிின் பூர்வீகத்தைையும் தமிிழ் நாாட்டின் 
த�ொன்மைையைையும் இசைைத் தமிிழ் வழங்கிிய விிவரத்தைையும் சிில இசைை வல்ல�ோரைையும் 
பற்றிியக் குறிிப்புக்களைையும் உள்ளடக்கிிய 280 பக்கங்கள்.

இரண்டாாவது பாாகம்:-இரண்டாாவது பாாகம்:- ஒரு ஸ்தாாயிியிில் வழங்கும் ஏழு சுரம் மற்றும் 22 சுருதிிகளைைப் 
பற்றிிய பலரது அபிிப்பிிர�யங்களைை ஒப்பு ந�ோக்கிி தற்காால இசைை முறைைக்கு அவைை ஒத்து 
வர�து என்று நிிறுவுவது என்பதைை உள்ளடக்கிிய 242 பக்கங்கள். 50 அட்டவண�கள் 
இந்த இரண்டாாம் பாாகத்துள் இடம் பெெற்றுள்ளன.

மூன்றாாவது பாாகம்:-மூன்றாாவது பாாகம்:- இசைைத் தமிிழிில் வழங்கப்பட்டு வரும் சுரம், நுட்ப சுருதிிகள், பூர்வ 
தமிிழ்ப் பண் முறைைகள், யாாழ், கிிரகசுர மாாற்றுமுறைை இவற்றைை உரிிய வரைைப்படங்கள் 
தந்து விிளக்கிியுள்ள 255 பக்கங்களைைக் க�ொண்டது. இதனிில் வட்டப்பாாலைை விிளக்கமும் 
அட்டவண�யும் என 85 இடம் பெெற்றுள்ளன.

நாான்௧ாாவது பாாகம்:-நாான்௧ாாவது பாாகம்:- நாான்கு பாாலைைகள், ஆயப் பாாலைையிில் கிிடைைக்கும் 12 சுரங்கள், 
வட்டப் பாாலைையிில் பிிறக்கும் 24 சுருதிிகள், திிரிிக�ோணப் பாாலைை மற்றும் சதுரப் 
பாாலைையிில் கிிடைைக்கும் 48, 96 நுட்பமாான சுருதிிகளைைக் கணிித முறைைப்படி நிிறுவிி 
அட்டவண�ப் படுத்திிக் காாண்பிிக்கும் 421 பக்கங்கள்.

சுருக்கப் பதிிப்பிின் கட்டமைைப்புசுருக்கப் பதிிப்பிின் கட்டமைைப்பு
மூல நூல்மூல நூல் 1227 பக்கங்களைைக் க�ொண்டுள்ளது. சுருக்கப் பதிிப்ப�ோ சுருக்கப் பதிிப்ப�ோ 244 பக்கங்களைை 
மட்டும� க�ொண்டுள்ளது. முதல் பாாகம்முதல் பாாகம் 280 பக்கங்களிில் ஏழு தலைைப்புகளிின் கீீழ் 
விிளக்கம் பெெறுகிின்றன. ஆனாால் சுருக்கப் பதிிப்பிில் இவைை 47 பக்கங்களுக்குள் 
விிளக்கம் பெெற்றுள்ளன. அவ்வகைைய� இரண்டாாம் பாாகம்இரண்டாாம் பாாகம் 242 பக்கங்களிில் நாான்கு 
தலைைப்புகளிின் கீீழ் விிளக்கம் பெெறுகிின்றன. ஆனாால் சுருக்கப் பதிிப்பிில் இவைை 33 
பக்கங்களுக்குள் விிளக்கம் பெெற்றுள்ளன. மூன்றாாம் பாாகம் மூன்றாாம் பாாகம் 255 பக்கங்களிில் நாான்கு 
தலைைப்புகளிின் கீீழ் விிளக்கம் பெெறுகிின்றன. ஆனாால் சுருக்கப்பதிிப்பிில் இவைை 
52 பக்கங்களுக்குள் விிளக்கம் பெெற்றுள்ளன. நாான்காாம் பாாகம்நாான்காாம் பாாகம் 421 பக்கங்களிில் 
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நாான்கு தலைைப்புகளிின் கீீழ் விிளக்கம் பெெறுகிின்றன. சுருக்கப்பதிிப்பிில் இவைை 57 
பக்கங்களுக்குள் விிளக்கம் பெெற்றுள்ளன.

இசைை ஆர�ய்ச்சிிஇசைை ஆர�ய்ச்சிி
த�ொல்காாப்பிியம், சிிலப்பதிிகாாரம் ஆகிியனக் காாட்டும் இசைைக் குறிித்த விிளக்கங்களிில் 
பல கேேள்விிகள் ஆபிிரகாாம் பண்டிதரிின் மனத்திில் த�ோன்றிியதாால் தமிிழ் அறிிஞர்கள், 
இசைை விிற்பன்னர்களிின் துண�ய�ோடு அதன் நுணுக்கங்களைைப் புரிிந்து க�ொள்ள 
முயன்றாார்.

	 1.	 இசைைத்தமிிழுக்கு எது ஆதாாரம்?

	 2.	 ஒரு இயக்கிில் (ஸ்தாாயிியிில்) உள்ள 12 ஸ்வரங்களைை எப்படிக் கண்டுபிிடிப்பது?

	 3.	 சுருதிிகள் எத்தன�?

	 4.	 நுட்ப சுருதிிகள் எவைை?

	 5.	 பூர்வ தமிிழர் பாாடிய பண்கள் எவைை?

	 6.	 பண்களிின் இலக்கணம் என்ன?

என்ற கேேள்விிகள் அவர் மனத்திில் த�ோன்றிி விிடைைகாாண முடியாாமல் தவிித்ததன் 
விிளைைவாாகவ� வட இந்திிய இசைை அறிிஞர்களைைய�ல்லாாம் தம் ச�ொந்த செெலவிில் 
அழைைத்து இசைை மாாநாாட்டில் பங்கு பெெறும்படி ஏற்பாாடு செெய்து இவைைக் குறிித்த 
அவர்களது விிளக்கங்களைைக் கேேட்டறிிந்தாார். அதுவ� இவரிின் இசைை ஆர�ய்ச்சிி 
நூலுக்காான விித்தாாக அமைைந்தது.

இசைை மாாநாாடுகள்இசைை மாாநாாடுகள்
1912 முதல்முதல் 1916 வரைை ‘சங்கீீத விித்யாா மகாாஜன சங்கம்’‘சங்கீீத விித்யாா மகாாஜன சங்கம்’ என்ற பெெயரிில் ஐந்து 
ஆண்டுகளிில் ஏழு மாாநாாடுகளைைத் தஞ்சைையிில் தம் ச�ொந்தச் செெலவிில் நடத்திினாார். 
அம் மாாநாாட்டில் அறிிந்த செெய்திிகளைைய�ல்லாாம் த�ொகுத்து, ‘கருணாாமிிர்த சாாகரம் ‘கருணாாமிிர்த சாாகரம் 
முதல் புத்தகம் முதல் புத்தகம் 24 சுருதிிகளைைப் பற்றிியது’ சுருதிிகளைைப் பற்றிியது’ என்ற நூலின� 1917 இல் வ�ளிியிிட்டாார்.

இசைை குறிித்த இசைை குறிித்த 2ஆம் புத்தகம்ஆம் புத்தகம்
முதல் நூலின் மூன்றாாம் பாாகத்திில் இரண்டாாம் புத்தகம் எதைைப்பற்றிியதாாக அமைையும் 
என்பது பற்றிி பண்டிதரேே குறிிப்பிிட்டுள்ளாார்.

	 1.	க ர்நாாடக இர�கங்கள் கலப்பிின்றிி சுத்தமாாய் சுரஞாானமுள்ள எவரும் 
பாாடுவதற்கும்,

	 2.	பாா டிக் க�ொண்டிருக்கும் ர�கங்களிின் பிிழைைகளைைத் திிருத்திிக் க�ொள்வதற்கும்,

	 3.	 புதிிதாான ஒரு ஆர�ோகண அவர�ோகணத்திில் ஒரு இர�கம் உண்டாாக்குவதற்கும்,



218 J O U R N A L  2 0 2 4

J O U R N A L  2 0 2 4    The Music Academy

	 4.	 உண்டாாக்கிிய இர�கத்திில் கீீதம், வர்ணம், கீீர்த்தனங்கள் பல செெய்வதற்கும் 
அனுகூலமாான விிதிிகளும் லட்சணங்களும் இரண்டாாம் புத்தகத்திில் தெெளிிவாாகச் 
ச�ொல்லப்படும் எனத் தரப்பட்டுள்ளது. (கரு.சாா.பக். 530)

முதல் நூலின் இறுதிியிில், “யாாவர�லும் மிிகச் சிிறந்தது என்று க�ொண்டாாடப்படும் 
தெென்னிிந்திியாாவிில் வழங்கிி வரும் இர�கங்களைைப் பற்றிியதேே முதல் புத்தகமாாக 
இருந்திிருக்கவ�ண்டும் ஆனாால் சுருதிிகளைைப்பற்றிி எழுந்த வாாதத்தைை முன்னிிட்டும் 
அவைைய� முதலில் விிளக்கப்பட வ�ண்டியவைை என்பதனாாலும் முதல் நூலாாக 
சுருதிிகளைைப் பற்றிி எழுத வ�ண்டியதாாயிிற்று” என்று பண்டிதரேே தமது உள்ளக் 
குறிிப்பிின� பதிிவு செெய்துள்ளாார்.

இரண்டாாம் புத்தகம�ோ இர�கங்களைைப் பற்றிிய முழு விிவரங்களைையும் உள்ளடக்கிியது.
	 1.	 ஆர�ோகண அவர�ோகணத்திில் கீீதம் உண்டாாக்கும் முறைை
	 2.	 ஆவற்றிில் ஜீீவ சுரம் கண்டுபிிடிக்கம் முறைை
	 3.	 இர�க சஞ்சாாரம் செெய்யும் விிதம் (ஸ்புட முறைை)
	 4.	 புதிிதாாக ஒரு இர�கம் உண்டாாக்குவதற்கு மட்டுமல்லாாது பழமைையாாய்ப் 

பாாடிவரும் இர�கங்களிில் பிிழைைகளைைத் திிருத்திிக் க�ொள்ளவும் வழிி வகுக்கும்.
	 5.	 சுரஞாானம் உடைையவர்களுக்கு இந்நூல் மிிகவும் அருமைையாானது. (பக்.1227)

என்பதைைத் தமது முதல் புத்தகத்திின் இறுதிியிில் பண்டிதர் அவர்தம் கைைப்படப் பதிிவு 
செெய்துள்ளதைைக் காாணமுடிகிின்றது.

முடிவுரைைமுடிவுரைை
யாாரும் பயணிிக்காாத ஒரு புதிியப் பாாதைையைை தமதாாக்கிி மிிகப்பெெரிிய ஆய்விின� 
ம�ற்க�ொண்டு இசைைத்தமிிழுலகுக்கு வழிிகாாட்டியுள்ளாார். இவரைை அடிய�ொற்றிி 
சிிலப்பதிிகாாரத்திின� ஆய்வு செெய்து பலநூல்கள் வந்துள்ளப�ோதும் இவரைை 
ம�ற்க�ோள்காாட்டாாமல் ஒருநூலும் வ�ளிிவரவிில்லைை என்பது மறுக்க இயலாாத 
ஒன்று. வ�றுபாாடுகளைை விிடுத்து மனிிதம், திிறமைை, அர்ப்பணிிப்பு, உழைைப்பு, உணர்வு 
பூர்வமாான பங்களிிப்பு இவற்றைைக் கருத்திில் க�ொண்டு ப�ோற்றுவ�ோம். நன்மைை 
என்பது எங்கிிருந்தும்; எவரிிடத்திிலுமிிருந்தும் வரக்கூடும். இவருக்கு வந்த எதிிர்ப்புகள் 
சந்திித்த சவாால்கள் ஏர�ளம். இவற்றைைய�ல்லாாம் இவர் ப�ொருட்படுத்தாாது தமது 
ஆய்விின� ம�ற்க�ொண்டவர். தமது ச�ொந்த உழைைப்பிில் சம்பாாதிித்தப் ப�ொருட்களிின் 
துண�க்க�ொண்டு இவ்வரிிய செெயலைை ஆற்றிிய இப் பெெரிிய�ோரைை ப�ோற்றுவதும் 
இவரது உழைைப்பிிற்கு உரிிய அங்கீீகாாரத்தைை நன்றிியுணர்வுடன் அளிிக்க வ�ண்டியதும் 
இத்துறைையிில் பயணிிக்கும் நம் ஒவ்வ�ொருவரிின் கடமைை என்பதைை உணர்வ�ோம்.

{
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Publications of   THE MUSIC ACADEMY MADRAS

The following are available for sale:

Chaturdandi Prakasika — Venkatamakhin	 50.00

E. Krishna Iyer Centenary issue	 25.00 

 Four Score & More – History of the Music Academy	 500.00

Raga Lakshanangal — Sangita Kala Acharya Dr. S.R. Janakiraman
(Tamil)	 Volume – II	 150.00
	 Volume – III	 150.00 

Sangita Sampradaya Pradarsini of Brahmasri Subbarama Dikshitar
(English) 	 Volume – I	 750.00
	 Volume – II	 900.00
	 Volume – III	 900.00
	 Volume – IV	 650.00
	 Volume – V	 750.00 

Raganidhi (English) — B. Subba Rao
	 Volume – I 	 500.00
	 Volume – II	 700.00

Melaragamalika of Maha Vaidyanatha Sivan	 550.00 

Prathamabhyasa Pustakamu of  
Brahmasri Subbarama Dikshitulu (English)	 550.00

Samskrtandra Dravida Kirtanamulu: 
Compositions of Krishnaswami Ayyar Avargal (English)	 400.00

Printed copies of the Current issues of: 
The Journal of the Music Academy Madras 	 150.00

Annual Conference and Concerts Souvenir	 100.00
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