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(BIA) 610 

മനുഷ്യചരിത്രത്തെ പുതുക്കിപ്പണിത സാംസ്കാരിക വിപ്ലവമായിരുന്നു 

നവോത്ഥാനം. പതിനാലാം നൂറ്റാണ്ടിലെ ഇറ്റലിയിലാണ്‌ ആരംഭമെങ്കിലും പിന്നീട 

പല കാലങ്ങളില്‍, പല നാടുകളില്‍ നിര്‍ണായകമായ പരിവര്‍ത്തനം സൃഷീടി 

ക്കാന്‍ നവോത്ഥാനത്തിന്‌ സാധിച്ചു. ആന്തരികമായും ഭാതികമായും 

ലോകത്തെ ആധുനികവല്‍ക്കരിക്കുക വഴി ഇന്ന്‌ മനുഷ്യരാശി അനുഭവിക്കുന്ന 

നേട്ടങ്ങള്‍ക്കെല്ലാം അടിത്തറയായിത്തീര്‍ന്നത്‌ ഈ മുന്നേറ്റമാണ്‌. നെടുനിദ്ര 

യില്‍ കഴിഞ്ഞിരുന്ന മനുഷ്യന്‍ പുതിയ അന്വേഷണങ്ങള്‍ തുടങ്ങിയതോടെ 

അമ്പരപ്പിക്കുന്ന മാറ്റങ്ങളുണ്ടായി. ലോകവീക്ഷണം മാറിമറിയുകയും കല, 

സാഹിത്യം, ശാസ്ര്രം എന്നിവയിലെല്ലാം പുതിയ ഉണര്‍വ്‌ ദൃശ്യമാവുകയും 

ചെയ്തു. മനുഷ്യജീവിതത്തെ അര്‍ഥപൂര്‍ണമാക്കാന്‍ പര്യാപ്തമായ കുറേ മൂല്യ 

ങ്ങളെ സാക്ഷാത്ക്കരിച്ചു എന്നതാണ്‌ നവോത്ഥാനത്തിന്റെ ധനാത്മകവശങ്ങ 

ളിലൊന്ന്‌. മാനവികത, മതനിരപേക്ഷത, ജനാധിപത്യം, യുക്തിചിന്ത, വിമര്‍ശ 

നബോധം, സമത്വം തുടങ്ങിയ മൂല്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ നവോത്ഥാനം നടന്ന മറ്റു നാടുക 

ളിലെന്നപോലെ കേരളത്തിലും പ്രാമുഖ്യമുണ്ടായതായിക്കാണാം. ആധുനിക 

മലയാളിയുടെ സാമുഹ്ൃവീക്ഷണത്തെയും സാംസ്കാരികസ്വത്വത്തെയും
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നിര്‍ണായകമായി സ്വാധീനിച്ച ഈ മൂല്യവ്യവസ്ഥ കേരളീയതയുടെ അടിപ്പട 

വായിത്തീര്‍ന്നിട്ടുണ്ട. ആദ്യകാല മലയാളസിനിമയില്‍ നവോത്ഥാനമൂല്യങ്ങള്‍ 

എങ്ങനെ പ്രതിഫലിക്കുന്നു എന്ന അന്വേഷണത്തിന്റെ ഭാഗമാണ്‌ ഈ പ്രബ 

ന്ധം. 

പഠന പ്രസക്തി 

കലയും സമൂഹവും തമ്മിലുള്ള ബന്ധം പരസ്പരപുരകമാണ്‌. സമൂഹമന 

സ്സിന്റെ സ്വഭാവം ഇതിവ്ൃത്തത്തെയും രചനാശില്‍പത്തെയും സ്വാധീനിക്കും. 

കലാവിഷ്കാരങ്ങള്‍ സമൂഹമനസ്സിനെ രൂപപ്പെടുത്തുകയും ചെയ്യും. പരസ്പ 

രമുള്ള ഈ സ്വാധീനതകള്‍ ഏതെല്ലാം തലങ്ങളില്‍ നടക്കുന്നുവെന്നത്‌ ഗര 

വപൂര്‍വം പഠിക്കേണ്ട സംഗതിയാണ്‌; പ്രത്യേകിച്ചും സിനിമയുടെ കാര്യത്തില്‍. 

സംസ്കാര രൂപീകരണത്തില്‍ നിര്‍ണായക പങ്കുവഹിക്കുന്ന ഒന്നായി സിനിമ 

മാറിക്കഴിഞ്ഞു. ഏതുതരം സംസ്‌കാരവും കാഴ്ചപ്പാടുമാണ്‌ സിനിമ പ്രേക്ഷ 

കരില്‍ പ്രക്ഷേപിക്കുന്നതെന്ന്‌ തുറന്നു കാട്ടുകയും ദേശനിര്‍മ്മാണ്രപ്രര്രിയ 

യില്‍ സിനിമയ്ക്ക്‌ നിര്‍ണായക പങ്കുണ്ടെന്ന കാര്യം ഈന്നിപ്പറയുകയും ചെയ്യു 

ന്നതിലുടെ സിനിമയെ നിര്‍മാണാത്മകമായി ഉപയോഗിക്കുന്നതിനുള്ള സാധ്യ 

ത തെളിയും. നിഷകളങ്കമായ ഒരു വിനോദോപാധിയാണ്‌ സിനിമയെന്ന സാമാന്യ 

ബോധത്തെ തിരുത്തുകയും ചലച്ചിര്രത്തിന്റെ ദൃശ്യവിനിമയത്തിലൂടെ ഉല്‍പാ 

ദിപ്പിക്കപ്പെടുന്ന അര്‍ത്ഥ വിവക്ഷകള്‍ കണ്ടെത്തുകയും ചെയ്യേണ്ടതിന്റെ പ്രസ 

ക്തിവര്‍ദ്ധിച്ചുവരികയാണ്‌. 

പഠനലക്ഷ്യം 

കലയില്‍ നിലീനമായിക്കിടക്കുന്ന സാമൂഹികതയുടെ സ്വാധീനത്തെ കണ്ടെ 

ത്തുക എന്നത്‌ ഏറെ സൂക്ഷ്മത ആവശ്യപ്പെടുന്ന ഒന്നാണ്‌. ആദ്യകാല മലയാ 

ളസിനിമയില്‍ നവോത്ഥാനമൂല്യങ്ങള്‍ എങ്ങനെ ആവിഷകരിക്കപ്പെട്ടു എന്ന 

താണ്‌ ഈ പ്രബന്ധത്തിലൂടെ മുഖ്യമായും അന്വേഷിക്കാന്‍ ശ്രമിക്കുന്നത്‌. 

സമൂഹത്തില്‍ സംഭവിക്കുന്ന രാഷ്ര്രീയ - സാംസ്കാരിക പരിണാമങ്ങള്‍ 

എങ്ങനെ സിനിമയുടെ രൂപഭാവങ്ങളെ നിര്‍ണയിക്കുന്നു എന്നതും ഈ അന്വേ
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ഷണത്തിന്റെ പരിധിയില്‍ വരുന്നു. അതുവഴി സിനിമയുടെ അബോധത്തെ 

ചരിത്രവും സംസ്കാരവുമായി ബന്ധിപ്പിച്ച്‌ വ്യാഖ്യാനിക്കുന്നതിനും ഈ പഠനം 

ലക്ഷ്യമിടുന്നു. 

പഠനധമഖവല 

മലയാളസിനിമയിലെ നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങളുടെ സ്വാധീനതയെ കേരളിയ 

ചരിധ്രപശ്ചാത്തലത്തില്‍ വിലയിരുത്താന്‍ ശ്രമിക്കുന്ന ഈ ഗവേഷണം പ്രധാ 

നമായും പഠിക്കുന്നത്‌ കേരളപ്പിറവിക്കുമുമ്പ്‌ പുറത്തിറങ്ങിയ മൂന്ന്‌ സിനിമക 

ളെയാണ്‌. ജീവിതനൌക, നീലക്കുയില്‍, രാരിച്ചന്‍ എന്ന പൌരന്‍ എന്നിവയാ 

ണവ. ഇവയ്ക്ക്‌ മുമ്പും ശേഷവും ഇറങ്ങിയ പല ചിത്രങ്ങളിലും നവോത്ഥാന 

മൂല്യങ്ങള്‍ ഏറിയും കുറഞ്ഞും പ(്രത്ൃക്ഷപ്പെടിട്ടുണ്ടെങ്കിലും പ്രേക്ഷക്രശദ്ധ 

അഭൂതപൂര്‍വമായി പതിഞ്ഞ ചിത്രങ്ങളെന്ന നിലയ്ക്കാണ്‌ ഇവ തിരഞ്ഞെടു 

ത്തത്‌. അതോടൊപ്പം നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങള്‍ പാടേ കയ്യൊഴിഞ്ഞു എന്ന്‌ വിമര്‍ശി 

ക്കപ്പെട്ട പില്‍ക്കാല സിനിമകളെക്കുറിച്ച്‌ ആനുഷംഗിക പരാമര്‍ശങ്ങളുമുണ്ട്‌. 

പൂര്‍വപഠനം 

ചലച്ചിര്തരപഠനം മലയാളത്തില്‍ വികസിച്ചു വരുന്നതേയുള്ളു. മലയാള ചല 

ചിത്രങ്ങളില്‍ ആവിഷകൃതമായ നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങളെ സംബന്ധിച്ച പഠന- 

ഗവേഷണസംരംഭങ്ങള്‍ ഇതുവരെ ഉണ്ടായതായി അറിവില്ല. എങ്കിലും സിനിമ 

യെന്ന കലയെ ആഴത്തില്‍ പഠിക്കാനുള്ള ശ്രമങ്ങള്‍ നടന്നിട്ടുണ്ട. ഡോ.ആര്‍. 

വി.എം.ദിവാകരന്‍ “കഥ തിരക്കഥയാകുമ്പോള്‍' എന്ന വിഷയത്തില്‍ നടത്തിയ 

ഗവേഷണത്തില്‍ ബഷീര്‍, പത്മരാജന്‍, അടൂര്‍ എന്നിവരുടെ തിരക്കഥകളെ 

സൂക്ഷമമായി പഠിക്കുന്നു. മാധ്യമസ്വഭാവത്തിനനുസരിച്ച്‌ സംഭവിക്കുന്ന മാറ്റ 

ത്തിലെ ഭാവുകത്വപരവും വിനിമയപരവുമായ ഘടകങ്ങളെ ഈ പഠനം അന്വേ 

ഷിക്കുന്നു. ഡോ.ടി.ജിതേഷിന്റെ “മലയാള ചലച്ചിര്രഭാഷ' എന്ന ഗവേഷണപ്രബ 

ന്ധത്തില്‍ ആഖ്യാനരൂപമെന്ന നിലയില്‍ സിനിമ എന്ന കലാരൂപത്തിന്റെ അന 

ന്യതയെ വിശകലനവിധേയമാക്കുന്നു. ഡോ.ഡൊമിനിക്‌ ജെ.കാട്ടൂരിന്റെ “സി. 

വി.ശ്രിരാമന്റെ ചലച്ചിര്രമാക്കപ്പെട്ട ചെറുകഥകളെയും അവയുടെ തിരക്കഥക
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ളെയും ആസ്പദമാക്കിയുള്ള താരതമ്യാത്മകപഠനം' എന്ന ഗവേഷണപ്രബ 

ന്ധത്തില്‍, ചെറുകഥ എന്ന സാഹിത്യപാഠം ചലച്ചിര്രമെന്ന ദൃശ്യപാഠമായി 

പരിണമിക്കുമ്പോഴുണ്ടാകുന്ന മാധ്യമ വൃതിരിക്തതയെയും സാംസ്കാരികാര്‍ഥ 

ങ്ങളെയും അന്വേഷിക്കുന്നു. രവീന്ദ്രന്റെ “സിനിമയുടെ രാഷ്ര്രീയം', ജി.പി.രാ 

മച്ന്ദ്രന്റെ “സിനിമയും മലയാളിയുടെ ജീവിതവും, “മലയാളസിനിമ: ദേശം, 

ഭാഷ, സംസ്്‌കാരം', എന്‍.പി.സജീഷിന്റെ 'തിരമലയാളത്തിന്റെ അവസ്ഥാന്തര 

ങ്ങള്‍ ', വി.കെ.ജോസഫിന്റെ സിനിമയും പ്രത്യയശാസ്ത്രവും, ടി.കെ.രാമച 

ന്്രന്റെ “കാഴ്ചയുടെ കോയ്മ, ഗീതയുടെ “സിനിമയുടെ കയ്യേറ്റങ്ങള്‍” തുട 

ങ്ങിയ ഗ്രന്ഥങ്ങള്‍, സിനിമയുടെ പ്രതൃയയശാസ്ത്രത്തെ വ്ൃയതൃസ്തരീതികളില്‍ 

സൂക്ഷ്മമായി വിശകലനം ചെയ്യാനുള്ള ശ്രമങ്ങളാണ്‌. അഭ്രപാളി പ്രക്ഷേപി 

ക്കുന്ന മായക്കാഴ്ചകള്‍ കൃത്യമായ പ്രതൃയയശാസ്ത്രദാത്ൃയം നിര്‍വഹിക്കുന്നു 

ണ്ടെന്നും മിക്കപ്പോഴും അത്‌ അധീിശവര്‍ഗ താലപര്യത്തെയാണ്‌ പിന്‍പറ്റുന്ന 

തെന്നും രവീന്ദ്രന്‍ സമര്‍ത്മിക്കുന്നു. മനുഷ്യവിരുദ്ധവും ജനാധിപത്യപരവും 

ദേശസങ്കല്‍പത്തെത്തന്നെ തകിടം മറിക്കുന്നതുമായ വിധ്വംസക്രപത്യയശാസ്ത്ര 

ങ്ങള്‍ എങ്ങനെയാണ്‌ സിനിമയ്ക്കുള്ളില്‍ ഒളിച്ചുവെക്കപ്പെടുന്നതെന്ന്‌ 

സൂക്ഷമമായി അന്വേഷിക്കുന്നു ജി.പി.രാമച്ര്ദ്രന്‍. വര്‍ഗീയതയുടെ പ്രത്യയ 

ശാസ്ര്രം സിനിമയിലൂടെ എങ്ങനെ പൊതുബോധമായി മാറുന്നു എന്നാണ്‌ 

എന്‍.പി.സജീഷ്‌ അന്വേഷിക്കുന്നത്‌. സിനിമയിലെ അധീശപ്രതൃയയശാസ്ത്ര 

ത്തിന്റെ പ്രവര്‍ത്തനപദ്ധതികളെ സൈദ്ധാന്തികമായി വിലയിരുത്തുന്നു വി. 

കെ.ജോസഫ്‌. സിനിമ രാഷ്ദ്രീയവും സാംസ്കാരികവുമായ മാനം കൈവരി 

ക്കുന്നതിന്റെ വിവക്ഷകള്‍ ഡോ.ടി.കെ.രാമചന്ദ്ര൯ന്‍ വിചിന്തനം ചെയ്യുന്നു. 

സ്ര്രീകളടക്കമുള്ള പ്രേക്ഷകരുടെ മനസ്സിനുനേരെ സിനിമ നടത്തുന്ന കയ്യേറ്റ 

ങ്ങളെയാണ്‌ ഡോ.പി.ഗീത വിമര്‍ശനവിധേയമാക്കുന്നത്‌. 

പഠനരീതി 

പ്ല തലങ്ങളില്‍ വളര്‍ന്നുവികസിച്ച ചലച്ചിര്തമണ്ഡലത്തെ അതിന്റെ സാമൂ 

ഹൃസന്ദര്‍ഭത്തില്‍ വെച്ച്‌ വിശകലനവിധേയമാക്കാന്‍ സവിശേഷമായ ഏതെ
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ടടിലുമൊരു പഠനരീതി മതിയാകില്ല. ദൃശ്യമാധ്യമ വിശകലനത്തിന്റെയും 

സംസ്്‌കാരിപഠനത്തിന്റെയും പദ്ധതികളെ ആവശ്യാനുസരണം സ്വീകരിക്കുന്ന 

പഠനരീതിയാണ്‌ ഈ ഗവേഷണപ്രബന്ധത്തില്‍ അനുവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌. ആഖ്യാ 

നശാസ്രതത്തിന്റെ ഭാഗമായ ആഖ്യാനവിശ്ശേഷണരീതി, നവീനമായി വികസി 

ച്ചുവന്ന സാമൂഹൃശാസ്ധ്തസിദ്ധാന്തങ്ങള്‍, പ്രത്യയശാസ്ര്രനിരൂപണ പദ്ധതി 

കള്‍, സിനിമയുടെ സരന്ദരൃശാസ്ര്ത വിശകലനോപാധികള്‍ തുടങ്ങി 

യവയൊക്കെയും അനിവാര്യസന്ദര്‍ഭങ്ങളില്‍ ഉപയോഗപ്പെടുത്തിയിട്ടുണ്ട. 

ആകരസാമഗ്രികള്‍ 

പഠനവിഷയവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട മലയാളത്തിലും ഇംഗ്ലീഷിലും പ്രസിദ്ധീക 

രിച്ചിട്ടുള്ള ഗ്രന്ഥങ്ങളും ലേഖനങ്ങളുമാണ്‌ മുഖ്യ ആകരസാമ്രഗികള്‍. ഇറ്റാലി 

യന്‍ നവോത്ഥാനത്തെയും സിനിമയെയും കുറിച്ച്‌ ഇംഗ്ലീഷിലാണ്‌ പുസ്തക 

ങ്ങള്‍ അധികവുമെന്നതിനാല്‍ അവയെ കൂടുതല്‍ ആശ്രയിക്കേണ്ടിവന്നിട്ടുണ്ട്‌. 

ജീവിതനൌക, നീലക്കുയില്‍, രാരിച്ചന്‍ എന്ന പൌരന്‍ എന്നി സിനിമകളുടെ 

വിഡിയോ സിഡിയും ആകരസാമ്രഗികളായി ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നു. 

ര്രബന്ധരുപധരഖ 

'നവോത്ഥാനമൂല്യങ്ങളും മലയാളസിനിമയും” എന്ന ഈ പ്രബന്ധത്തിന്‌ 

ആമുഖം കൂടാതെ ആറ്‌ അധ്യായങ്ങളുണ്ട്‌. ശ്രന്ഥങ്ങള്‍ തുടങ്ങിയ ആകരസാ 

മഗ്രികളെപ്പോലെ യഥേഷ്ടം ലഭ്യമല്ല പഴയകാലത്തെ സിനിമകള്‍ എന്നതി 

നാല്‍ കഥാവിവരം വ്യക്തമായി ലഭിക്കാനുതകും വിധമാണ്‌ പ്രബന്ധരചന 

നടത്തിയിരിക്കുന്നത്‌. 

“നവോത്ഥാനമൂല്യങ്ങള്‍' എന്ന ഒന്നാമധ്യായത്തില്‍, ഇറ്റാലിയന്‍ നവോത്ഥാ 

നത്തിന്റെയും സമാനമായി ഇന്ത്യയിലും കേരളത്തിലും നടന്ന നവോത്ഥാന 

ങ്ങളുടെയും അടിസ്ഥാനമൂല്യങ്ങള്‍ എന എന്ന്‌ സാമാന്യമായി പരിശോധി 

ക്കുന്നു. 

'സിനിമാപ്രഗഥനം ആഖ്യാനരുപമെന്ന നിലയില്‍” എന്ന രണ്ടാമധ്യായത്തില്‍

v



ആഖ്യാനരൂപമെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ സിനിമയുടെ സവിശേഷത എന്തെന്നും ചരിത്ര 

പരമായി വികസിച്ചുവന്ന ചലച്ചിര്രാഖ്യാനസ്ര്പദായങ്ങളുടെ സാമാന്ൃരീതി 

കളും സങ്കേതങ്ങളും സങ്കല്‍പനങ്ങളും എന്തെന്നും വിശദമാക്കുന്നു. 

'ജീവിതനൌക: ചരിത്രംകുറിച്ച സാമുഹൃചിത്രം' എന്ന മൂന്നാമധ്യായത്തില്‍ 

ജിവിതനൌക എന്ന സിനിമയുടെ ആഖ്യാനഘടകങ്ങളും അവയില്‍ നിലീനമാ 

യിക്കിടക്കുന്ന നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങളും നിര്‍ധാരണം ചെയ്യുന്നു. 

നവകേരളം സ്വപ്നം കണ്ട നീലക്കുയില്‍ ' എന്ന നാലാമധ്യായത്തില്‍ “നീല 

ക്കുയില്‍' എന്ന സിനിമയെ അപഗ്രഥിച്ച്‌, അത്‌ പ്രക്ഷേപിക്കുന്ന നവോത്ഥാന 

മുല്യസങ്കല്‍പങ്ങളെ വിശദീകരിക്കുന്നു. 

പുതിയ പൌരന്‍: വീടും തടവും” എന്ന അഞ്ചാമധ്യായത്തില്‍ “രാരിച്ചന്‍ 

എന്ന പൌരന്‍ എന്ന സിനിമയില്‍ ആവിഷകരിക്കപ്പെട്ട നവോത്ഥാനത്തിന്റെ 

ലോകബോധത്തെ സൂക്ഷമവിചിന്തനത്തിന്‌ വിധേയമാക്കുന്നു. 

ആദ്യകാല മലയാളസിനിമകളില്‍ നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങള്‍ നിര്‍ണായക ശക്തി 

യായി പ്രവര്‍ത്തിച്ചിട്ടുണ്ട എന്ന പരികല്‍ല്പനയോടെ നടത്തിയ ഈ ഗവേഷണ 

പഠനത്തില്‍ വെളിപ്പെട്ട വസ്തുതകള്‍ ഉപസംഹാരമായ ആറാമധ്യായത്തില്‍ 

ക്രോഡികരിക്കുന്നു. 

ആധാര്രഗരന്ഥസൂുചി പ്രബന്ധാവസാനം ചേര്‍ക്കുന്നു. 

അനുബന്ധമായി മൂന്ന്‌ സിനിമകളിലെയും പ്രസക്തമായ ചില രംഗങ്ങളുടെ 

നിശ്ചലചിത്രങ്ങള്‍കൂടി ഉള്‍പ്പെടുത്തിയിട്ടുണ്ട.
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അദ്ധ്യായം 1 

നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങള്‍



അദ്ധ്യായം 1 

നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങള്‍ 

ജീവിതത്തിന്റെ സമസ്തമണ്ഡലങ്ങളെയും പുതുക്കിപ്പണിയുന്ന നിര്‍ണാ 

യകമുന്നേറ്റങ്ങളെയാണ്‌ നവോത്ഥാനം എന്ന സംജ്ഞ കൊണ്ട്‌ 

വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌. ലോകത്ത്‌ പലയിടങ്ങളിലും പല കാലത്തായി ഇത്തരം 

മുന്നേറ്റങ്ങള്‍ ഉണ്ടായിട്ടുണ്ട്‌. അതുവരെയില്ലാത്ത ഒരുണര്‍വ്‌ നവോത്ഥാന 

ത്തിന്റെ സവിശേഷതയാണ്‌. മനുഷ്യമനസ്സ്‌ ഇക്കാലത്ത്‌ പുതിയ അന്വേഷണ 

ങ്ങളില്‍ വ്യാപരിച്ചു. കല, സാഹിത്യം, ശാസ്ത്രം തുടങ്ങിയ മേഖലകളില്‍ 

വലിയ വിഛേദങ്ങള്‍ക്ക്‌ അത്‌ കാരണമായിത്തീര്‍ന്നു. ലോകവീക്ഷണത്തെ 

ത്തന്നെ മാറ്റി മറിക്കാന്‍ നവോത്ഥാനത്തിന്‌ സാധിച്ചു. സാമൂഹികജീവിതത്തിലും 

മനുഷ്യബന്ധങ്ങളിലും സമഗ്രമായ അഴിച്ചുപണി തന്നെ ഇക്കാലത്ത്‌ നടന്നു. 

ജീവിതത്തിന്‌ പുതിയ അര്‍ത്ഥം ലഭിക്കുകയും ജീവിതശൈലി പാടേ മാറിമറി 

യുകയും ചെയ്തു. മുമ്പെങ്ങുമില്ലാത്ത വിധം ചില സവിശേഷമുല്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

ജീവിതത്തില്‍ പ്രമുഖ സ്ഥാനം ലഭിച്ചു. അത്തരം മൂല്യങ്ങളാണ്‌ മനുഷ്യര്‍ക്ക്‌ 

അന്തസ്സും സാമുഹികപദവിയും നല്‍കുന്നതെന്നു വന്നു. നവോത്ഥാനമുല്യ 

ങ്ങള്‍ ജനതയുടെ പൊതുബോധത്തിന്റെ തന്നെ ഭാഗമായിത്തീര്‍ന്നതോടെ 

ന൯മതിന്‍മകളുടെയും ശരിതെറ്റുകളുടെയും മാനദണ്ഡമായി അവ മാറി. നവോ

1

(Renaissance) 



ത്ഥാനമൂല്യങ്ങളുടെ പ്രത്ൃയക്ഷീകരണങ്ങളായി അക്കാലത്തെ കലയും സാഹി 

MANO AO). ഒരു പുതിയ മനുഷ്യന്‍ ഉണ്ടായിത്തിര്‍ന്ന ചരിര്രഘട്ടമായിരുന്നു 

അത്‌. 

LL നവോത്ഥാനം: നിര്‍വചനവും വിമര്‍ശനവും 

വ്യത്യസ്തദേശകാലങ്ങളില്‍ നവോത്ഥാനം പ്രത്ൃക്ഷപ്പെട്ടിട്ടുണ്ടെങ്കിലും 

ഇറ്റലിയില്‍ ആരംഭിച്ച്‌ 24, 15, 16 നൂറ്റാണ്ടുകളില്‍ യുറോപ്പില്‍ തുടര്ന്ന കലാാസാ 

ഹിത്വരംഗങ്ങളിലെ മഹത്തായ പുനരുജ്ജ1വനം' എന്നതാണ്‌ ലോകവ്യാപക 

മായി പ്രചരിച്ചിട്ടുള്ള നവോത്ഥാന നിര്‍വ്വചനം. ഈ നവോത്ഥാനവും തുടര്‍ന്നു 

ണ്ടായ മതപരിഷ്കരണവും വൈജ്ഞാനിക വിപ്ലവവും പ്രബു 

ദ്ധതയു മെല്ലാം ചേര്‍ന്നാണ്‌ യൂറോപ്പിനെയും ലോകത്തെയാ 

കെയും ആധുനികവല്‍ക്കരിച്ചത്‌ എന്ന്‌ ചരിധ്രകാരന്മാര്‍ പറയുന്നു. എന്നാല്‍ 

ഇത്തരം വാദങ്ങള്‍ക്കെതിരെ പില്‍ക്കാലത്ത്‌ വിമര്‍ശനങ്ങളും ഉയര്‍ന്നു. എല്ലാ 

നേട്ടങ്ങളുടെയും ഉറവിടം യൂറോപ്പാണെന്നും അതുകൊണ്ടുതന്നെ ലോകം കീഴ 

ടക്കാനുള്ള അവരുടെ ശ്രമം ചരിധ്രനിയോഗമാണെന്നും വരുത്താന്‍ ശ്രമിക്കുന്ന 

യൂറോക്രേന്ദ്രിതവിക്ഷണത്തെ മാര്‍ട്ടിന്‍ ബര്‍ണലിനെപ്പോലുള്ള ചരി 

ത്രകാരന്മാര്‍ തുറന്നുകാട്ടുന്നു. (ഗീക്ക്‌-റോമന്‍ മുല്യങ്ങളുടെ പുനരുജ്ജീവന 

മാണ്‌ നവോത്ഥാനം എന്ന വാദം ശരിയല്ല. ഗ്രീക്ക്‌ സംസ്കാരത്തിന്‌ ആഫ്ഫി 

ക്കയോടാണ്‌ ബന്ധം. എന്നിട്ടും യുറോഫ്യന്‍ന്മാര്‍ ആഫ്രിക്കയെ ഇരുണ്ട ഭുഖ 

ണ്ഡമെന്നു വിളിച്ചത്‌ എല്ലാ അറിവിന്റെയും പുരോഗതിയുടെയും അവകാശി 

കള്‍ തങ്ങള്‍ മാധ്തമാണെന്ന്‌ വരുത്താനാണ്‌ “” -ബര്‍ണല്‍ പറയുന്നു. ഇത്തരം 

വിമര്‍ശനങ്ങള്‍ മുന്‍ കോളനിരാജ്യങ്ങളില്‍ പല നിലയ്ക്ക്‌ വളര്‍ന്നുവരുന്നു 

ണ്ട്‌. 

ഒരിക്കത്മ നിസ്റ്റാരരും ദരിദ്രരുമായി കഴിഞ്ഞവര്‍ സമ്പന്നരായി DMO;

2

(Reformation)

(Enlightenment)

(Eurocentric)

1) The Great Revival in art, literature etc. in Europe during the 14th, 15th and 16th centuries which
began in Italy - Oxford Dictionary (Concise), 2001,

2)  Bernal, Martin,  Black Athena: The Afro-Asiatic roots of Classical Civilization, 1987. P: 126



മ്പോശ്‌ തങ്ങളുടെ പ്രാമാണ്വയത്തിന്‌ പരിവേഷം ചേര്‍ക്കാന്‍ പാരമ്പര്യങ്ങള്‍ 

ചികഞ്ഞെടുക്കുകയും ചിലപ്പോള്‍ ക്ൃര്ര്രിമമായി സൃഷ്ടിച്ച്‌ അഹങ്കരിക്കുകയും 

ചെയ്യുന്നതിനു തുല്യമാണ്‌ യുറോഷ്രയേന്ദദിതവാദം” എന്നാണ്‌ മറ്റൊരു വിമര്‍ശനം. 

നവോത്ഥാനം എന്ന പരികല്‍പനയെത്തന്നെ ചോദ്യം ചെയ്യുന്നവരുമുണ്ട്‌.” നവോ 

ത്ഥാനം എന്ന ചരിത്രാനുഭവത്തെയല്ല, മറിച്ച അതിന്റെ പിറകിലുള്ള സങ്കല്‍പരാ 

ശിയെയാണ്‌ ഇവര്‍ വിമര്‍ശനവിധേയമാക്കുന്നത്‌. 

നവോത്ഥാനം എന്നുള്ള സങ്കത്പത്തിത്ത്തന്നെ, യുറോപ്പിനെ 

സംസ്‌കാരത്തിന്റെയും വിജ്ഞാനത്തിന്റെയും ചരിത്രത്തിന്റെയും 

ക്രേന്ദ്രമാക്കുന്ന രാഷ്ര്രീയം ഒളിഞ്ഞുകിടപ്പുണ്ട്‌. (പ്ഠചീന ഗ്രിസ്ധിനും 

വളരെ മുമ്പുതന്നെ വളരെ വിപുലമായ വിജ്ഞാനവികാസത്തെ 

അടയാളപ്പെടുത്തിയ പ്രാചി1ന ബാബിലോണിയന്‍ നാഗരികത, 

പ്രാചീന ഈജിപ്ഷ്യന്‍ നാഗരികത, ഇവയൊക്കെ ചരിത 

ത്തില്‍നിന്ന്‌ ഒഴിവാക്കപ്പെടുന്നു. (ഗീക്ക്‌ കാലയളവില്‍ത്തന്നെ വന്‍ 

തോതില്‍ വികസിച്ചുവന്ന ചൈനീസ്‌ നാഗരികതയുടെയും അതിന്‌ 

തൊട്ടുപിന്നാലെ വന്ന രണ്ടാം നഗരവിച്ഛ്വം എന്നറിയപ്പെട്ട മൌര്യ 

ഭരണകാലത്തെ ഇന്ത്യയിലെ വ്ജ്ഞാനവികാസത്തെയും ഈ 

ചരിത്രം പരിഗണിക്കുന്നില്ല്‌. 

12. ആധുനിക കാലത്തേക്കുള്ള കുതിപ്പ്‌ 

നവോത്ഥാനത്തിന്റെ ചരിധ്രവ്യാഖ്യാനങ്ങളെ വിമര്‍ശനപരമായി കാണാ 

നുള്ള ഇത്തരം ശ്രമങ്ങള്‍ ഒരു പുനര്‍വിചിന്തനത്തിലേക്ക്‌ നമ്മെ നയിക്കും. 

എന്നിരുന്നാലും അധിനിവേശതാല്‍പര്യങ്ങളെ ഒഴിച്ചുനിര്‍ത്തിയാല്‍ യുറോപ്യന്‍ 

നവോത്ഥാനത്തിന്റെ പല മേന്മകളെയും നമുക്ക്‌ അംഗീകരിക്കേണ്ടിവരും. ചരി 

ഗോവിന്ദപ്പിള്ള. പി, കേരളനവോത്ഥാനം: ഒരു മാര്‍ക്‌സിസ്റ്റ്‌ വീക്ഷണം (ഒന്നാം സഞ്ചിക), 2003, പുറഠ:14 

4) സുനില്‍ പി. ഇളയിടം, നവോത്ഥാനം: വിമര്‍ശനഫലങ്ങളെ ഭയക്കാതിരിക്കുക , എഡിറ്റര്‍: രാമചന്ദ്രന്‍. ടി. 

എം, മലയാളി നാള്‍വഴികള്‍, 2007, പുറം:39 

5) അതേ ലേഖനം, പുറം: 39.40
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ത്രത്തില്‍ അന്നോളമില്ലാത്ത പുതിയ കുതിപ്പുണ്ടാക്കാന്‍ നവോത്ഥാനത്തിന 

സാധിച്ചു എന്ന സത്യം നിലനില്‍ക്കുന്നു. പിന്നീട ലോകത്തിന്റെ വിവിധ ഭാഗ 

ങ്ങളിലുണ്ടായ നവോത്ഥാന ചലനങ്ങള്‍ ഏതാണ്ട്‌ സമാനമാണ്‌. പഴയ മൂല്യ 

ങ്ങളുടെ വീണ്ടെടുപ്പെന്നതിനെക്കാള്‍ പുതിയ വെളിച്ചത്തിലേക്കുള്ള കുതിപ്പാ 

യാണ്‌ ഫ്രെഡറിക്‌ ഏംഗല്‍സിനെപ്പോലുള്ളവര്‍ അതിനെ വിലയിരുത്തുന്നത്‌: 

മാനവരാശി അതുവരെ ഷങണ്ടിട്ടുള്ളതില്‍ വെച്ച്‌ ഏറ്റവും മഹ 

ത്തായ പുരോഗമന വിപ്ലവമായിരുന്നു നവോത്ഥാനം. അതികായന്മാരെ 

- ചിന്താശക്തിയിലും വികാരപരതയിലും പാണ്ഡിത്യത്തിലും അതി 

കായന്മാരായിട്ടുള്ളവരെ - ആവശ്യമായി വരികയും സൃഷ്ടിക്കുകയും 

ചെയ്ത കാലമായിരുന്നു അത്‌. ബുര്‍ഷ്ധാസിയുടെ ആധുനിക 

വാഴ്ചയ്ക്ക്‌ തുടക്കമിട്ട്വരെ ബുര്‍ഷ്ഥാപരിമിതികള്‍ തൊട്ടുതിണ്ടിയി 

രുന്നില്ല. നേരെ മറിച്ച്‌, ആ കാലത്തിന്റെ സാഹസികസ്വഭാവം അവരെ 

വിവിധ തോതുകളില്‍ ആവേശം കൊള്ളിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്തത്‌.” 

ഇങ്ങനെ പുതിയ ഈര്‍ജ്ജത്തോടെ ഉണര്‍ന്നെണീറ്റ മനുഷ്യരാണ്‌ മധ്യ 

യുഗത്തിലെ മതാധിപത്യത്തില്‍ ആണ്ടുകിടന്ന യൂറോപ്പിനെ ആധുനികവല്‍ക്ക 

രിക്കുന്നതില്‍ നിര്‍ണായക പങ്കുവഹിച്ചത്‌. ഇതിലൂടെ ചൌഴരോഹിത്യത്തിന്റെയും 

ഫ്യുഡലിസത്തിന്റെയും ഏകാഗഥിപത്യക്രമത്മിത്്‌ നിന്‌ യുറോച്ച്‌ മോചനം 

നേടി.” റോമാസാ്രാജ്യത്വത്തിന്റെയും റോമന്‍സഭയുടെയും സാര്‍വ്രരികമായ 

ഏകാധിപത്യം, അവിഭാജ്യമായ ക്രൈസ്തവലോകം എന്നീ സങ്കല്‍പങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

നവോത്ഥാനത്തിന്റെ ഫലമായി ശൈഥില്യം സംഭവിച്ചു. മധ്യയുഗത്തില്‍ അപ്പാ 

യോഗികമോ അധാര്‍മ്മികമോ ആയി കണക്കാക്കുമായിരുന്ന പുതുവീക്ഷണ 

ത്തിലുള്ള ചിന്തകളും ചലനങ്ങളുമുണ്ടായി. രാഷ്ര്രം, മതം എന്നിവയെപ്പറ്റി 

യൊക്കെ പുതിയ തത്വചിന്തകളും പ്രമാണങ്ങളും രൂപം കൊണ്ടു. 

സാംസ്കാരിക മണ്ഡലത്തിലെ വിപ്പവമായാണ്‌ നവോത്ഥാനത്തെ 

6. ഫ്രെഡറിക്‌ ഏംഗല്‍സ്‌, (പ്രകൃതിയുടെ വൈരുദ്ധ്യാത്മകത, 1975, പുറം: 76 
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Splitz, Lewis, William, The Renaissance and Reformation Movements,  1987,      P: 86



പൊതുവെ കണക്കാക്കുന്നത്‌. ചരി(തത്തെ പ്രാചീനകാലം, മധ്യകാലം, ആശു 

നികകാലാ എന്നിങ്ങനെ വിഭജ്ക്കുമ്വോള്‍ ആധുനികകാലത്തെ മഗ്യകാലത്തില്‍്‌ 

നിന്നും വേര്‍പെടുത്തുന്ന സാംസ്കാരിക പരിവര്‍ത്തനങ്ങളായാണ്‌ നവോ 

ത്ഥാനം”വിലയിരുത്തപ്പെടുന്നത്‌. എന്നുവെച്ച്‌ സാംസ്കാരികമണ്ഡലത്തില്‍ 

മാത്രം ഒതുങ്ങി നില്‍ക്കുന്നതല്ല അത്‌. സംസ്‌കാരത്തിനു പിന്നില്‍ സാമ്പത്തി 

ക-രാഷ്ര്രിയ ഘടകങ്ങളുണ്ടാകുമെന്ന്‌ അന്റോണിയോഗ്രാംഷി നിരീക്ഷി 

ക്കുന്നുണ്ട്‌”. യൂറോപ്യന്‍ നവോത്ഥാനമാകട്ടെ സാമ്പത്തികമണ്ഡലത്തില്‍ 

ഫ്യൂഡലിസത്തിനെതിരായിരുന്നു. രാഷ്ര്രീയമായി മതഭരണകൂടത്തിനും, 

സാംസ്കാരികമായി പൌരോഹിത്യാധിപത്ൃത്തിനും എതിര്‍. 

13. സാമ്പത്തിക കാരണം 

നവോത്ഥാനത്തിന്‌ തുടക്കം കുറിച്ച ഇറ്റലിയില്‍ സാമ്പത്തികരംഗത്ത്‌ വന്‍ 

പരിവര്‍ത്തനങ്ങള്‍ സംഭവിക്കുന്നുണ്ടായിരുന്നു. ക്രിസ്തുവര്‍ഷം ആയിരാമാ 

ണ്ടുവരെ തനി ഗ്രാമ്ര്രദേശമായിരുന്നു ഇറ്റലി. 12-ാം നൂറ്റാണ്ടോടെ ഉല്‍പാദന 

രംഗത്ത്‌ മാറ്റം പ്രകടമായി. സമ്പത്തിന്റെ ക്രേന്ദം ഭൂമി എന്നത്‌ മാറി വ്യാപാര 

വും വ്യവസായവുമായി. പല വിധത്തിലുള്ള ഉല്‍പാദനങ്ങളിലൂടെ സമ്പത്ത്‌ 

വര്‍ദ്ധിച്ചു. ചരിധ്രത്തിലാദ്യമായി വെനീസ്‌ ക്രേന്ദ്രമാക്കി ബേങ്കിങ്ങ ആരംഭിച്ചു. 

ബേങ്കിങ്ങിനെയും പലിശയെയും പാപമായാണ്‌ അതുവരെ മതം കരുതിയിരു 

ന്നത്‌. മറ്റ നാടുകളുമായുള്ള വ്യാപാരത്തിന്റെയും ക്രേന്ദടം വെനീസായിരുന്നു. 

ഭൂമിയില്‍ നിന്ന്‌ പണത്തിലേക്കുള്ള സമ്പത്തിന്റെ മാറ്റം പണക്കാരെ മാത്രമല്ല 

നഗരരാഷ്രരങ്ങളെയും സൃഷ്ടിച്ചു. ഉല്‍പാദകവിഭാഗക്കാരാണ്‌ സമ്പത്തിന്റെ 

ഉടമകളായത്‌. ഇങ്ങനെയുണ്ടായ പുതിയ സാമൂഹികവര്‍ഗ്ഗത്തിന്‌ പുതിയ ജീവി 

തവീക്ഷണമുണ്ടായി. നഗരസംസ്കാരത്തിന്റെ ഉല്‍പന്നമായിരുന്നു ഇറ്റാലിയന്‍ 

നവോത്ഥാനം” എന്നു പറയുന്നത്‌ അതുകൊണ്ടാണ്‌. ഫ്യൂഡല്‍ ഉല്‍പാദന്രര 

ഗോവിന്ദപ്പിള്ള. പി, കേരള നവോത്ഥാനം ഒരു മാര്‍ക്‌സിസ്റ്റ്‌ വീക്ഷണം, 2003, പുറം: 13. 
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Gramschie, Antonio,   Prison Notebooks,1992, P:233.

10) Hay, Denys, The Italian Renaissance in its Historical background, 1975, P: 112



മത്തില്‍ നിന്നും സാമ്പത്തിക ഘടനയില്‍നിന്നും മുതലാളിത്തത്തിലേക്കുള്ള 

ചുവടുവെപ്പായി അത്‌ മാറി. 

14 രാഷ്രീയ കാരണം 

മതഭരണകൂടത്തിന്റെ കൈയിലായിരുന്നു അന്ന്‌ രാഷ്ര്രീയാധികാരം. 

റോമിലും പരിസരത്തും പോപ്പിന്റെ ഭരണം നിലനിന്നു. വെനീസും ഫ്ളോറന്‍സും 

റിപ്പബ്ബിക്കുകളായിരുന്നെങ്കിലും സെനറ്റിന്റെ പേരില്‍ യഥാര്‍ത്ഥത്തില്‍ ഭരിച്ചി 

രുന്നത്‌ സമ്പന്നരും വരേണ്യരുമായിരുന്നു. നേപ്പിള്‍സില്‍ ഏകാധിപത്യമായി 

രുന്നു. പേപ്പസി എന്ന മതഭരണകൂടം പേപ്പല്‍ കോടതികളിലൂടെ യാഥാസ്ഥിതിക 

ലോകവീക്ഷണം അരക്കിട്ടുറപ്പിച്ചു. ക്രിസ്തുവിന്റെ പ്രതിനിധിയായാണ്‌ 

പോപ്പിനെ അവതരിപ്പിച്ചിരുന്നത്‌. ദൈവികാധികാരമുണ്ടെന്നു കരുതിയ 

പോപ്പിന്റെ വാക്കുകള്‍ ദൈവത്തിന്റെ അരുളപ്പാടാണെന്നായിരുന്നു വിശ്വാസം. 

നവോത്ഥാനം മുളപൊട്ടിയതോടെ വിശുദ്ധ റോമാസ്രാജ്യത്തിന്റെ അധികാ 

രഘടന വെല്ലുവിളിക്കപ്പെട്ടു. വരശുരപരാക്രമികളായ ഫ്യുഡത് യോദ്ധാക്ക 

ളോടുക്ളൂ ( 7 ആരാഗനക്ക്‌ ഇടിവ്‌ പറ്റി”. നവോത്ഥാന മുന്നേറ്റം പിന്നീട 

ദേശരാഷ്ര്രങ്ങളുടെയും ( ഗം ജനാധിപത്യത്തിന്റെയും ( ) 

സ്ഥാപനത്തിന്‌ വഴി വെച്ചു. ഇതായിരുന്നു അതിന്റെ രാഷ്ര്രീയഫലം. 

ഈ രണ്ട്‌ മേഖലകളിലെയും പരിവര്‍ത്തനങ്ങളോട ചേര്‍ത്ത്‌ പരിശോ 

ധിക്കുമ്പോഴേ നവോത്ഥാനം എന്ന സാംസ്‌കാരികപരിണാമത്തിന്റെ ചരിത്ര 

ദൌത്യം തിരിച്ചറിയാന്‍ കഴിയു. രാഷ്രീയ രംഗത്തും സാമ്പത്തിക രംഗത്തും 

മാറ്റമുണ്ടാകുന്നതുപോലെ പ്രധാനമാണ്‌ സാംസ്‌കാരിക രംഗത്ത്‌ മാറ്റമുണ്ടാക്കു 

ന്നതും. സംസ്കാരമെന്നത്‌ വിശാലാര്‍ത്ഥമുള്ള പദമാണ്‌. സസ്യങ്ങളുടെ വളര്‍ച്ച 

യുമായി ബന്ധപ്പെട്ട പ്രയോഗിച്ചിരുന്ന കള്‍ച്ചര്‍ ( 0 എന്ന പദം മനുഷ്യവി 

കാസവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട യൂറോപ്പില്‍ ഉപയോഗിച്ച്‌ തുടങ്ങുന്നത്‌ നവോത്ഥാന 

ഷിജു ഏലിയാസ്‌, ലോകനവോത്ഥാനം, 2007, പുറം:15
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കാലമായ 16-ാം നൂറ്റാണ്ടിലാണെന്ന്‌ റെയ്മണ്ട്‌ വില്യംസ്‌ പറയുന്നു. നാഗരി 

കത ( ) എന്നതിന്റെ പര്യായമായി പിന്നീടത്‌ മാറി. ബൌദ്ധികവും 

കലാപരവുമായ പ്രവര്‍ത്തനത്തെ മാതമല്ല ജീവിതശൈലിയുടെ ആകെത്തു 

കയെത്തന്നെയാണ്‌ സംസ്കാരം എന്നതുകൊണ്ട്‌ വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌. ഒരു ജന 

തയുടെ വേഷ, ഭാഷ, ഭക്ഷണം, പാര്‍പ്പിടനിര്‍മ്മാണശൈലി, കുടുംബസംവി 

ധാനം, ആചാരാനുഷ്ഠാനങ്ങള്‍, പെരുമാറ്റ൪1തികള്‍, ലോകവീക്ഷണം, വിനോ 

ദരിതി, കലാസാഹിത്യപ്രവര്‍ത്തനം എന്നിവയൊക്കെ സംസ്കാരത്തില്‍പ്പെടു 

ന്നതാണ്‌. "” ഇറ്റാലിയന്‍ നവോത്ഥാനം മാത്രമല്ല ലോകത്തെമ്പാടുമുണ്ടായി 

ട്ടുള്ള നവോത്ഥാനങ്ങളെല്ലാം ചെയ്തത്‌ സംസ്‌കാരത്തെ മാറ്റിപ്പണിയുകയാണ്‌. 

15 സംസ്കാരവും മൂല്യങ്ങളും 

സംസ്‌കാരത്തെ മാറ്റിപ്പണിയുക എന്നതിനര്‍ത്ഥം മൂല്യബോധത്തെ മാറ്റി 

പുണിയുക എന്നു കൂടിയാണ്‌. കാരണം സംസ്‌കാരത്തിന്റെ ജീവനാണ്‌ മൂല്യ 

ബോധം. ചൊതുവായ മുല്യങ്ങള്‍ പങ്കിടുന്ന സാമുഹിക സംവിധാനമാണ്‌ 

സംസ്കാരം. ആ സംവിധാനത്തിലെ സാമുഹിക പ്രതിക്ഷകളെയും നല്ലത്‌, സുന്ദ 

രമായത്‌, നിര്‍മാണാത്മകമായത്‌ തുടങ്ങിയവയെക്കുറിച്ചുള്ള ധാരണകളെയും 

സാധ്യമാക്കുന്നത്‌ അത്തരം മുല്യങ്ങളാണ്‌.”” “ഒരാളുടെ തത്വങ്ങളോ, നിലവാ 

രമോ ജീവിതത്തില്‍ എന്താണ്‌ വിലപ്പെട്ടത്‌, എന്താണ്‌ പ്രധാനപ്പെട്ടത്‌ എന്നിവ 

സംബന്ധിച്ച വിധിനിരണയമോ തന്നെയാണ്‌ മുല്യങ്ങള്‍'.” ഒരു പ്രതേയേകവി

7

Civilization

12) 'Culture in all its uses was a noun of Process: The tending of something, basically crops or ani-
mals.' 'Culture was developing in English towards some of its modern senses before the decisive
effects of a new social and intellectual movement; 'its main use was still synonym for civilization.
First in the abstract sense of a general process of becoming civilized or cultivated second in the
sense which had already been established for civilization by the historians of the enlightenment.
'Culture Indicates a particualar way of life' . 'The works and practices of intellectual and espe-
cially artistic activity. ' culture is music, literature, painting and sculpture, theatre and film'- Wil-
liams, Raimond, Keywords, A Vocabulary of Culture and Society. 1989, P: 87, 88, 89

13) A Culture is a Social system that shares a set of common values, in which such values permit social
expectations and collective understandings of the good, beautiful, constructive etc..- Santrock
J.W,  A Topical Approach to Life - Span Development, 2007, P: 23

14) One's Principles, or standards, one's judgement of what is valuable or important in life- Illustrated
Oxford Dictionary, 2003, P: 930



ഭാഗം പൊതുവായി സ്വീകരിക്കുന്ന ഗുണങ്ങളോ, തത്വങ്ങളോ നിലവാരമോ 

വിലമതിക്കല്‍ സംബന്ധിച്ച ആശയങ്ങളോ ആണ്‌ മുല്യങ്ങള്‍. മുല്യങ്ങളാണ്‌ 

ജീവിതത്തിന്‌ അര്‍ത്ഥം നല്‍കുന്നത്‌. അവ സാമുഹൃമായ അവശ്ൃഘടകങ്ങ 

ളാണ്‌. അവ സമൂഹത്തിന്റെ ക്രേന്ദത്തില്‍ നിന്ന്‌ മനുഷ്യബന്ധങ്ങളെയും ജീവി 

തത്തിന്റെ എല്ലാ മണ്ഡലങ്ങളെയും സ്വാധീനിക്കുന്നു. മനോഭാവം, (പചോദ 

നം, അഭിലാഷം, വിലമത്ിക്കല്‍ എന്നി! രൂപങ്ങളില്‍ മുഥ്യങ്ങള്‍ വ്യക്തികളില്‍ 

നുഴഞ്ഞുകയറുകയും ബോധപൂര്‍വമോ അല്ലാതെയോ ഉള്ള പെരുമാറ്റത്തില്‍ 

പ്രത്യക്ഷപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്നു. 

സാമൂഹൃശാസ്ര്രത്തില്‍ മൂല്യങ്ങളെ സമൂഹത്തിന്റെ ആദര്‍ശങ്ങള്‍ എന്ന്‌ 

വിശേഷിപ്പിക്കുന്നു. സാമാന്യമായ പെരുമാറ്റര1ത[കള്‍ക്കടിസ്ഥാനം മുല്യങ്ങളാ 

ണ്‌. മനുഷ്യന്റെ ഓരോ പ്രവൃത്തിക്കും പിന്നിലുള്ള ഈര്‍ജ്ജമാണവ്‌. 

വ്യക്തികള്‍ക്ക്‌ വില കല്‍പിക്കാനുള്ള മാനദണ്ഡം തന്നെയാണ്‌ മൂല്യ 

ങ്ങള്‍. ഏത്‌ സമൂഹത്തിനും അതിന്റേതായ മുല്യവ്യവസ്ഥയുണ്ട്‌. സാമൂഹിക 

മാറ്റമെന്നാല്‍ മൂല്യവ്യവസ്ഥയിലും മൂല്യബോധത്തിലുമുള്ള മാറ്റം കൂടിയാണ്‌. 

ഇറ്റാലിയന്‍ നവോത്ഥാനവും സമാനമായി ലോകത്തിന്റെ പല ഭാഗങ്ങളിലും 

നടന്ന നവോത്ഥാനങ്ങളും പൊതുവായ ചില മൂല്യങ്ങളെ മനുഷ്യരാശിക്ക്‌ സമ്മാ 

നിക്കുകയുണ്ടായി. മാനവികത ( , മതനിരപേക്ഷത, ( ) 

ജനാധിപത്യം ( ം, യുക്തിബോധം ( , വിമര്‍ശനചിന്ത ( 

, സമത്വം ( 0 എന്നിവയാണവ. ഇവയ്ക്കുപുറമെ ഓരോ 

നാടിന്റെയും സവിശേഷ സാഹചര്യത്തിനുനുസ്ൃതമായി മറ്റു ചില മൂല്യ 

ങ്ങള്‍കൂടി നവോത്ഥാനം സ്ഥാപിച്ചെടുത്തതായിക്കാണാം. യൂറോപ്പില്‍ മുഖ്യ 

മായും കലയിലൂടെയും സാഹിത്ൃത്തിലൂടെയുമാണ്‌ ഈ മൂല്യങ്ങള്‍ സ്ഥാപി 

തമായത്‌. 

15.1 മാനവികത 

മനുഷ്യചരിര്രത്തോളം തന്നെ പഴക്കമുണ്ട്‌ മാനവികതയ്ക്കെങ്കിലും 

വാരിയര്‍ ഇ. ഐ (ഡോ), ഭാരതീയ മൂല്യങ്ങള്‍, 2003, പുറം: 24
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അതൊരു മൂല്യമായി ഉയര്‍ന്നുവരുന്നത്‌ നവോത്ഥാനകാലത്താണ്‌. നവോത്ഥാന 

ചലനങ്ങള്‍ക്കു പിന്നിലെ അടിസ്ഥാന കാഴ്ചപ്പാടായിരുന്നു മാനവികത. മനു 

ഷ്യന്‍ നല്‍കുന്ന പ്രാധാന്യമാണതിന്റെ സവിശേഷത. ദിവ്യത്വം ( 0 എന്ന 

തില്‍ നിന്നുള്ള വേര്‍തിരിവിനെ കുറിക്കുന്ന പദമായാണ്‌ അക്കാലത്ത്‌ “മനു 

ഫ്വ്ൃത്വഠ” ( 7 മാറിയത്‌. ദൈവികതയുടെ നിഷേഗമായിരുന്നു അത്‌. " 

വ്യാകരണം, അലങ്കാരശാസ്ത്രം, കവിത, ചരിത്രം, ധര്‍മ്മശാസ്ത്രം എന്നിവ 

യില്‍ തല്‍പരനായ ബുദ്ധിജീവിയെ മാനവികതാവാദി ( 0 എന്ന്‌ വിളി 

ച്ചിരുന്നു. അന്നുവരെ ലോകത്തിന്റെ ക്രേന്ദത്തിലുണ്ടായിരുന്ന ദൈവത്തിന്റെ 

സ്ഥാനത്തേക്ക്‌ മനുഷ്യന്‍ കടന്നുവരികയായിരുന്നു. 

യൂറോപ്യന്‍ ചരിത്രത്തില്‍ മധ്യയുഗം എന്നറിയപ്പെടുന്നത ക്രിസ്തുവര്‍ഷം 

നാലുമുതല്‍ 14 വരെയുള്ള നുറ്റാണ്ടുകളാണ്‌. വിവിധ ദേവതകളെ ആരാധിച്ചി 

രുന്ന പേഗനിസമാണ്‌” ക്രിസ്തുമതത്തിനുമുമ്പ്‌ നിലനിന്നിരുന്നത്‌. ക്രിസ്തുമതം 

വന്നതോടെ ഏകദൈവത്തിലധിഷഠിതമായ വിശ്വാസം നടപ്പാക്കിത്തുടങ്ങി. യവ 

ന, ലത്തിന്‍ കൃതികളെ വൈകാതെ സഭ നിരോധിച്ചു. മതപരമായ സാഹിത്യം 

മാത്രമേ അനുവദിച്ചിരുന്നുള്ളു. മതാധിപത്ൃത്തിനു കീഴില്‍ കലയും സാഹിത്യ 

വുമെല്ലാം സ്തംഭിച്ചുനിന്ന നീണ്ട നൂറ്റാണ്ടുകളായിരുന്നു മധ്യയുഗം. 

ഇത്തരമൊരു ജഡാവസ്ഥയില്‍ നിന്നുള്ള പരിവര്‍ത്തനത്തിന്റെ ആദ്യ 

നാമ്പുകള്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെട്ടത്‌ ഇറ്റലിയിലെ ചിര്രകലയിലാണ്‌. ഫ്്‌ളോറന്‍സില്‍ 

തുടങ്ങി പാദുവ, വെനീസ്‌, മാണ്ടുവ, റോം എന്നിവിടങ്ങളിലേക്ക്‌ ചിര്രകല 

യിലെ നവോത്ഥാനം വ്യാപിച്ചതായി ചരിര്രകാരന്‍മാര്‍ രേഖപ്പെടുത്തുന്നു."” 

സാന്‍ജിയോവന്നി പള്ളിക്ക്‌ ഒരു ജോഡി വെങ്കലവാതിലുകളുണ്ടാക്കാന്‍ 1401ല്‍ 

നടന്ന മത്സരത്തില്‍ ഒന്നാം സമ്മാനം നേടിയ ലോറന്‍സോ ഗിബര്‍ട്ടിയും രണ്ടാം 

നാടന്‍, ഗ്രാമീണം എന്നൊക്കെയാണ്‌ എന്ന വാക്കിനര്‍ത്ഥം. ഏതെങ്കിലും ഒരു ദൈവ 

ത്തില്‍ വിശ്വസിക്കുന്നതിനു പകരം നിരവധി നാടന്‍ ദൈവങ്ങളിലാണ്‌ ഗ്രീസിലെയും റോമിലെയും പഴയ 
കാല ജനത വിശ്വസിച്ചിരുന്നത്‌. സംഘടിത മതവും അക്കാലത്ത്‌ ഉണ്ടായിരുന്നില്ല
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Divinity

Humanity

Humanist

17) Use of  humanity in distinction from divinity- Williams, Raimond, Keywords, P: 149

18) Peganism: Pegan 

Prudence Jones & Nigel
Pennick, A History of Pegan Europe, 2000 P: 3

19) Smart, Alastair, The Renaissance and Mannerism in Italy, 1971, P: 8



സമ്മാനം പങ്കിട്ട ഫിലിപ്പോ ര്രൂണല്ലേഷി, ദൊനാത്തെല്ലോ എന്നിവരും അസാ 

ധാരണ രചനകളാണ്‌ നടത്തിയത്‌. സഭയുടെ രക്ഷാകര്‍ത്തൃത്വത്തില്‍തന്നെയാണ്‌ 

ഇവരും മറ്റു കലാകാരന്മാരും ആവിഷകാരം നടത്തിയതെങ്കിലും മതാധിപത്യ 

ത്തിനെതിരായ മാനവികതയുടെ ചിഹ്നങ്ങള്‍ അവയില്‍ പ്രതൃക്ഷപ്പെടിരുന്നു. 

മനുഷ്യരാശിയുടെ ഭാവി നിര്‍ണയിക്കുന്നത്‌ ദൈവമാണെന്നായിരുന്നു 

അക്കാലത്തെ ധാരണ. സമ്പത്തോ, ദാരിദ്ര്യമോ, അധികാരമോ, വിധേയത്വമോ 

ദൈവത്തിന്റെ ഇച്ഛാപ്രകടനമായി അംഗീകരിക്കപ്പെട്ടിരുന്നു. ദൈവത്തിനുമുന്നില്‍ 

മനുഷ്യന്റെ തല വളരെ താഴ്ന്നതായിരുന്നു. പാപബോധത്തോടെ നിരുന്മേഷ 

നായി അവന്‍ കഴിഞ്ഞുവന്നു. ചിന്തകന്മാര്‍ പരലോകത്തെപ്പറ്റി ധ്യാനിച്ച്‌ കാലം 

കഴിക്കുകയായിരുന്നു. അയവില്ലാത്ത ദൈവശാസ്ത്രത്തിന്റെ ബന്ധനത്തിലായ 

അവര്‍ സ്വതന്ത്രമായ അന്വേഷണത്തിന്‌ അശക്തരായിരുന്നു. പുനര്‍ജന്മത്തിനി 

ടയിലെ ക്ഷണിക നിമിഷമായിരുന്നു അവര്‍ക്ക്‌ ജീവിതം. ഐഹികജീവിതം 

പരലോക ജിവിതത്തിനുള്ള തയ്യാറെടുപ്പുമാര്തമായി കരുത്വിയതിനാല്‍്‌ പ്രകൃ 

തിക്ഷോഭങ്ങളെപ്പോലും അവര്‍ സ്വന്തമായി നേരിട്ടില്ല." 

അങ്ങനെയുള്ള മനുഷ്യര്‍ ആദ്യമായി സ്വന്തം കണ്ണുകള്‍ തുറക്കുകയായി 

രുന്നു. തങ്ങളെയും ലോകത്തെയും കുറിച്ച്‌ അവര്‍ പുതിയ അന്വേഷണമാരം 

ഭിച്ചു. മതാധിപത്യത്തില്‍ വിസ്മൃതമായിപ്പോയ യവന, റോം സംസ്കാരങ്ങ 

ളിലെ മാനവികതലങ്ങള്‍ കണ്ടെത്തി പുതിയരൂപത്തില്‍ ആവിഷകരിക്കാന്‍ 

കലാകാരന്മാര്‍ മുന്നോട്ടുവന്നു. കത്തോലിക്കാമതത്തിന്റെതല്ലാത്ത തങ്ങളുടേ 

തായ കണ്ണുകളോടെ പുരാവസ്തുക്കളെ അവര്‍ കണ്ടു. ബി.സി. അഞ്ചാം നൂറ്റാ 

ണ്ടിലെ ഗ്രീക്ക്‌ ചിന്തകനായ പ്രോട്ടഗോറസിന്റെ 

“മനുഷ്യനാണ്‌ സര്‍വതിന്റെയും അളവുകോല്‍ ' എന്ന കാഴ്ചപ്പാട്‌ അവര്‍ 

വിണ്ടെടുത്തു. 

20) ലൂയിസ്‌ ഗോട്ട ഷാക്‌, ലോറന്‍. സി മക്കിന്നെ, ഏള്‍. എച്ച്‌. (്രിച്ചാഡ്‌, മാനവചരി(്തം: ആധുനിക 
ലോകത്തിന്റെ അടിസ്ഥാനങ്ങള്‍, വാള്യം-2, 2001 പുറം: 296
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(Protagoras: 490BC - 420BC)

21) Man is the measure of all things; of thing which are, that they are, and of things which are
not that they are not' - Protagorus, Quotation is recaptulated in plato's Theactetus, section
152 a, The internet Encyclopedia of Philosophy.



പുതിയൊരു മനുഷ്യസങ്കല്പം അതോടെ ഉണര്‍ന്നെണീക്കുകയായിരു 

ന്നു. സൃഷ്ടിക്കാനുള്ള കഴിവുള്ളതിനാല്‍ ചി്രകാരന്മാര്‍ ദൈവത്തിന്റെ പേര 

ക്കുട്ടികളാണെന്നു” പറഞ്ഞ ലിയാണാഡോ ഡാവിഞ്ചി മനുഷ്യന്‍ ദൈവപ 

ദവി നല്‍കി. ദൈവത്തെക്കാള്‍ ഉപരിയാണ്‌ മനുഷ്യത്വം എന്ന ചിന്താഗതി വന്നു. 

മനുഷ്യന്റെ അന്തസ്സും അപാര സാധ്യതകളും കലയിലെ മുഖ്യ ആവി 

ഷി്കാരവിഷയമായി. മനുഷ്ൃശരീരത്തിന്റെ വശ്യമായ സൌന്ദര്യം ചിത്രങ്ങളായും 

ശില്‍പങ്ങളായും പിറന്നുവിഴാന്‍ തുടങ്ങി. ദൈവങ്ങള്‍ക്കുപോലും മാനുഷി 

കഭാവം ലഭിച്ചു. (പവര്‍ത്തനനിരതരായ മനുഷ്യരാല്‍ നാട്‌ സജീവമായി. മനു 

വ്യന്‌ സ്വയം പുര്ണത പ്രാപിക്കാന്‍ കഴിയുമെന്ന കാഴ്ചപ്പാടിന്‌ സാരവ്ര്രിക 

അഠഥഗീികാരം ലഭിച്ചു.” 

പ്രതിമാശില്‍പകലയില്‍ നഗ്നമായ മനുഷ്യരൂപങ്ങള്‍ സ്ഥാനം പിടിച്ചു. 

നവോത്ഥാന ഇറ്റലി ലോകത്തിന്‌ സംഭാവനചെയ്ത മഹാപ്രതിഭകളായ ലിയോ 

ണാഡോ ഡാവിഞ്ചി, മൈക്കലാഞ്ജലോ, റാഫേല്‍ എന്നിവരുടെ സൃഷ്ടികള്‍ 

തന്നെ മികച്ച ഉദാഹരണം. സിസ്റ്റീന്‍ ചാപ്പലിന്റെ മുകള്‍ത്തട്ടില്‍ നാലുവര്‍ഷമെ 

ടുത്ത്‌ മൈക്കലാഞ്ചലോ വരച്ച 394 മനുഷ്യരൂപങ്ങള്‍ മിക്കതും നഗ്നമായിരുന്നു. 

ബൈബിള്‍ കഥകളുമായി ബന്ധമില്ലാത്ത പുരുഷരൂപങ്ങളും ഇവ്വിധംതന്നെയായി 

രുന്നു. 17 അടി പൊക്കമുള്ള വിഖ്യാതമായ ദാവീദ്‌ പ്രതിമ നഗ്നവും ദ്യഡാവു 

മായ പുരുഷശരീരമായിരുന്നു. ധീരതയോ, അമ്പരപ്പോ, പ്രയാസമോ എന്ന്‌ 

തിരിച്ചറിയാനാവാത്ത സവിശേഷ മുഖഭാവം ഇതിന്റെ പ്രത്യേകതയാണ്‌. പോപ്പ്‌ 

ജൂലിയസിന്റെ ശവക്കല്ലറക്കുവേണ്ടി കൊത്തിയുണ്ടാക്കിയ “കെട്ടുപൊട്ടിക്കാന്‍ 

ശ്രമിക്കുന്ന തടവുകാരന്‍ എന്ന പ്രതിമ നവോത്ഥാനകാല മനുഷ്യന്റെ തന്നെ 

പ്രതീകമാണെന്ന നിരീക്ഷണമുണ്ട. ശരിരത്തെ മനസ്ത്ിന്റെ മാധ്യമമാക്കുന്ന ഹ്യൂമ 

നിസ്റ്റ്‌ ശൈലിക്ക്‌ മികച്ച ഉദാഹരണമാണിത്‌. ശരിരത്തിന്റെ ആയാസവും, ഇട 

തുകൈയിലെ വിജ്യംഭിച്ച പേശികളും, മുഖത്തെ വേദനയുമെല്ലാം ഇതില്‍ മനു
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22) We by our arts may be called Grandsons of God- Leonardo Davinci, Davinci Quotes, Internet.

23)  Peter, Laven , Renaissance in Italy,1971, P: 185



വഷ്യവികാരത്തിന്റെ യാഥാര്‍ത്ഥ്യപുര്‍ണമായ ആവിഷ്‌കാരമായി തെളിയുന്നു. ”” 

ക്രൈസ്തവസങ്കല്‍പങ്ങളില്‍നിന്ന്‌ മാറി ഉഷസ്സ്‌, സായാഹ്നം, ദിവസം, രാത്രി 

എന്നീ പേരുകളിട്ട ശില്‍പങ്ങളും മൈക്കലാഞ്ജലോ നിര്‍മ്മിച്ചു. 

ഡാവിഞ്ചിയുടെ ചിത്രത്തിലും മനുഷ്യന്‍ എന്ന സങ്കല്‍പത്തിന്റെ വിവിധ 

ഭാവങ്ങളാണുള്ളത്‌. “പാറക്കൂട്ടങ്ങള്‍ക്കിടയിലെ കന്യാമറിയം ( | 

എന്ന ചിത്രത്തിലെ ഉണ്ണിയേശുവിലും “ജോണ്‍ സെന്റ്‌ ജോര്‍ജ്ജി'ലു 

മെല്ലാം ശിശുശരീരത്തിന്റെ ഓമനത്തം തുളുമ്പുന്നുണ്ട്‌. റാഫേലിന്റെ മഡോണ 

പച്ചിര്രങ്ങളില്‍ ക്രൂശിതനായ യേശുവല്ല അമ്മയുടെ കൈയിലുള്ള ഉണ്ണിയേശു 

വാണ്‌ മുഖ്യമായും വരുന്നത്‌. മതപരമായ പ്രമേയങ്ങള്‍ തന്നെയാണ്‌ റാഫേല്‍ 

സ്വികരിച്ചതെങ്കിലും മധ്യകാലശൈലിയെ പൂര്‍ണ്ണമായും നിഷേധിക്കുന്നതായി 

രുന്നു ആവിഷകാരശൈലി. “ടെമ്പിമഡോണ' എന്ന ചിത്രത്തില്‍ ഡ്യ്യൂച്ചിയോ 

യുടെ മഡോണ എന്ന ചിത്രത്തിലെ മഡോണയെയും കുഞ്ഞിനെയും തന്നെ 

യാണ്‌ റാഫേല്‍ വരച്ചത്‌. പക്ഷെ, ഡുച്ചിയോയുടേത്‌ മധ്യകാലത്തെ ശൈലീ 

വല്‍ക്ക്ൃതരീതിയായിരുന്നു. അതിലെ രൂപങ്ങള്‍ നിര്‍ജീവമാണ്‌. മുഖത്ത്‌ പ്രത്യേ 

കിച്ചൊരു ഭാവവുമില്ല. പ്രേക്ഷകരില്‍ ഭക്തിയുണര്‍ത്താനുള്ള ഉപാധി മാത്രമാ 

ണത്‌. റാഫേലിന്റെ മഡോണക്കും കുഞ്ഞിനും മുഖത്ത്‌ പ്രസരിപ്പ്‌ കളിയാടു 

ന്നു. അടിമുടി ചലനാത്മകത നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്നു. ദൈവങ്ങള്‍ക്കുപോലും മനു 

ഷ്വൃയഭാവവും ഉണര്‍വും ലഭിച്ചത്‌ മാനവികതയുടെ സ്വാധീനത്താലാണെന്ന്‌ നിരീ 

ക്ഷിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട. നവേോത്ഥാനകാലത്തിനു മുമ്പത്തെ ഉണ്ണിയേശു ഒരുവയസ്തുള്ള 

ശിശുവാണെങ്കിലും മുഖഭാവം മുപ്പതുകാരന്റേതായിരുന്നു. ച്ര്രകലാചര।(തം 

ഇതിനെ മുത്വര്‍ന്ന കുട്ടി ( എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നു. ദൈവം കുഞ്ഞാണെ 

കിലും തീര്‍ത്തും കുഞ്ഞാവുക വയ്യ എന്നതായിരുന്നു കാഴ്ചപ്പാട്‌.” 

മാനുഷികതയുടെ പൂര്‍ണതയായാണ്‌ ദൈവങ്ങളെ കലാകാരന്മാര്‍ മന 

സ്സിലാക്കിയത്‌. ദൈവരൂപങ്ങള്‍ മനുഷ്യരൂപങ്ങളുടെ പൂര്‍ണതയായിരുന്നു. നവോ 

ഹൃദയകുമാരി ബി, നവോത്ഥാനം ആംഗല സമുഹത്തില്‍, 2004, പുറം: 56 

സുനില്‍ പി. ഇളയിടം, നവോത്ഥാനഫലങ്ങളെ ഭയക്കാതിരിക്കുക, എഡിറ്റര്‍: ടി.എം. രാമചന്ദ്രന്‍, മലയാളി 
നാള്‍വഴികള്‍, 2007. പുറം: 42
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ത്ഥാനപൂര്‍വകാലത്ത്‌ വരച്ചിരുന്ന ചിധ്രങ്ങളില്‍ മനുഷ്യര്‍ അത്ൃന്ത വികൃതരൂ 

പികളായിരുന്നു. കൂര്‍ത്തുമൂര്‍ത്ത, പേടിതോന്നിപ്പിക്കുന്ന മുഖഭാവങ്ങളായിരുന്നു 

അവര്‍ക്ക്‌. പിശാചും മനുഷ്യരും രൂപപരമായി ഒരേ പാറ്റേണിലാണ്‌ വന്നിരുന്ന 

ത്‌. നവോത്ഥാനം ഈ ക്രമത്തെ മാറ്റിമറിച്ചു. മനുഷ്യന്‍ ദൈവത്തെപ്പോലെ 

സുന്ദരരൂപിയാകാന്‍ തുടങ്ങി. 

ക്രിസ്തുവിനെ ആരാധിക്കുന്ന മനുഷ്യരുപങ്ങളാണ്‌ നവോത്ഥാനത്തി 

നുമുമ്പ്‌ ചിത്രങ്ങളിലുണ്ടായിരുന്നത്‌. സ്വര്‍ഗ്ഗരാജ്യത്തെ പ്രജകളായാണ്‌ അവ 

യില്‍ മനുഷ്യരെ കണക്കാക്കിയിരുന്നത്‌. കലാകാരന്‍മാര്‍ സ്വര്‍ഗം കണ്ടിട്ടില്ലാ 

ത്തതിനാല്‍ ചിത്രങ്ങളുടെ പശ്ചാത്തലം എങ്ങനെയായിരിക്കണമെന്ന്‌ അവര്‍ക്ക്‌ 

നിശ്ചയമില്ലായിരുന്നു. സ്വര്‍ഗത്തിന്റെ അന്തരീക്ഷമെന്ന്‌ ഭാവനചെയ്ത്‌ സ്വര്‍ണ 

നിറം പശ്ചാത്തലത്തിന്‌ നല്‍കുന്നത്‌ അക്കാലത്ത്‌ പതിവായിരുന്നു. എന്നാല്‍, 

സ്വര്‍ഗത്തെക്കാള്‍ ഭൂമിയിലെ ജീവിതത്തിനും ചുറ്റുമുള്ള കാഴ്ചകള്‍ക്കും 

പ്രാധാന്യം ലഭിച്ചതോടെ ഭൂഭാഗദൃശ്യങ്ങളും കെട്ടിടങ്ങളും ചിര്രങ്ങളില്‍ പശ്ചാ 

ത്തലമായി. എല്ലാവര്‍ക്കും പരിചിതമായ അത്തരം വസ്തുക്കളെ യാഥാര്‍ത്ഥ്യ 

പ്രതീതിയോടെ എങ്ങനെ വരക്കാം എന്നതായിരുന്നു കലാകാരന്‍മാര്‍ നേരിട്ട 

വെല്ലുവിളി. കാണാത്തവയെക്കുറിച്ച്‌ ഒന്നും ചെയ്യാനില്ല. കാണുന്നതിനെ 

എങ്ങനെ അവതരിപ്പിക്കാം എന്നതാണ്‌ പ്രശ്‌ന “മെന്ന്‌ 1435ല്‍ വിഖ്യാതചിത്ര 

കാരന്‍ ആല്‍ബര്‍ട്ടി പറയുകയുണ്ടായി. 

15.1.1 വ്ൃക്തിത്വത്തിന്റെ രൂപീകരണം 

വ്യക്തിത്വം എന്ന ആശയം രൂപപ്പെടാന്‍ തുടങ്ങിയതാണ്‌ ആ കാലത്തിന്റെ 

മറ്റൊരു സവിശേഷത. മനുഷ്യന്റെ ആത്മബോധമാണല്ല്ോ വ്ൃക്തിത്വത്തിനടിസ്ഥാ 

നം. മധ്യകാലത്ത്‌ വെറും കൈവേലക്കാരായിരുന്നു കലാകാരന്മാര്‍. ഗില്‍ഡിലെ 

അംഗമായും വര്‍ക്ക്‌ഷോപ്പിലെ അപ്രന്റിസ്‌ ആയും മതത്തെ സേവിച്ച്‌ പണി
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26) No one would deny that the painter has nothing to do with things that are not
visible. The painter is concerned solely with representing what can be seen - Alberti,
Leon Battista, On painting, 1970, P: 98



ചെയ്തുവന്ന അവര്‍ക്ക്‌ എത്ര സര്‍ഗശേഷിയുണ്ടായാലും മറ്റുള്ളവരെക്കാള്‍ 

ഉയരാന്‍ കഴിയുമായിരുന്നില്ല. നവോത്ഥാനത്തോടെ കലാകാരന്‍മാര്‍ക്ക്‌ സവി 

ശേഷവ്യക്തിത്വം ലഭിച്ചുതുടങ്ങി. പലരും ചരിര്രത്തില്‍ ഇടം നേടി. പാദുവ 

നഗരത്തില്‍ ഡൊണാത്തെല്ലോ നിര്‍മ്മിച്ച “ഗാത്താമെലെത്തോ' എന്ന സൈനി 

കമേധാവിയുടെ പ്രതിമ വ്യക്തിത്വ ആവിഷ്കാരത്തിന്റെ മികച്ച ഉദാഹരണ 

മായി ചരിധ്രകാരന്‍മാര്‍ രേഖപ്പെടുത്തുന്നു. ” കൂറ്റന്‍ കുതിരപ്പുറത്തെ ഇരിപ്പും 

ചിന്താക്ലാന്തമായ മുഖവുമെല്ലാം വളവുകളും വരകളും കൊണ്ട്‌ മനോഹരമാ 

ക്കാന്‍ മാത്രമല്ല വ്യക്തിത്വപ്രകാശനോപാധിയാക്കാനും ശില്‍പിക്ക്‌ സാധിച്ചു. 

ഇതില്‍ ആകൃഷ്ടരായാണ്‌ തങ്ങളുടെ പ്രതിമ നിര്‍മ്മിക്കണമെന്ന ആവശ്യവു 

മായി പലരും ഡൊണാത്തെല്ലോയെ സമീപിച്ചത്‌. പ്രതിഛായാശിലപനിര്‍മ്മാണം 

( ) നിലവില്‍ വന്നതുതന്നെ അങ്ങനെയാണ്‌. സ്വന്തം രൂപം 

ശില്‍പമാക്കുന്നതും അത്‌ വീട്ടില്‍ പ്രദര്‍ശിപ്പിക്കുന്നതും വ്ൃക്തിബോധത്തിന്റെ 

പ്രകടനം തന്നെയാണ്‌. 

സാഹിത്യം, ചരി്രം, വിദ്യാഭ്യാസം എന്നിവയിലെല്ലാം അക്കാലത്ത്‌ മാനവി 

കതയുടെ ഉണര്‍വ്‌ പ്രകടമായി. ഇറാസ്മസ്‌ ( 0 ബൊക്കാച്ചിയോ 

( 0 തുടങ്ങിയവരുടെ കൃതികളില്‍ പുതിയ ജീവിതാവബോധം 

നിറഞ്ഞുനിന്നു. മതസിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ക്ക്‌ പ്രാധാന്യമില്ലാത്ത ചരിര്രരചനയാണ്‌ 

മാക്യവെല്ലിയെപ്പോലുള്ളവര്‍ നിര്‍വഹിച്ചത്‌. 

വിദ്യാഭ്യാസമേഖലക്ക്‌ മാനവികത നവോന്മേഷം നല്‍കി. മനുഷ്യനിലെ 

ഇച്ചഠാശക്തിയെ ഉണര്‍ത്തിവിടലാണ്‌ വിദ്യാഭ്യാസത്തിന്റെ ലക്ഷ്യം” എന്ന എപ്പി 

കറ്റിറ്റസിന്റെ ( വാക്കുകള്‍ പ്രയോഗത്തില്‍ വരുത്തുവാ 

നുള്ള ശ്രമം വ്യാപകമായി. സ്‌കൂളുകളിലും കലാശാലകളിലും മാനവികമൂ 

ല്യങ്ങള്‍ ( 7 പഠനവിഷയമായി. 2455തല്‍ി നേപ്പിള്‍സില്‍്‌ അന്റോ 

ണിയോ പനോര്‍മിത ( 7 ആദ്യത്തെ ഹ്യൂമനിസ്റ്റ്‌ അക്കാദമി”
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27) Durant, Will, The story of Civilization part- V, The Renaissance, 1953,  P:153

28) White N P (Translator) The Hand book of  Epictetus, 1983, P: 87



തുടങ്ങി. മാനവികത പ്രചതിപ്പിക്കാ൯ കലാശാലകള്‍ നിരവധഥിയുണ്ടായി. 

ഫിസിറോ സ്ഥാപിച്ച്‌ “അക്കാദമിയ പ്ലാറ്റോണിക്ക 'യാണ്‌ ഇവയില്‍ ആദ്യത്തേ 

ത്‌. 1-൦ നൂറ്റാണ്ടില്‍ മാര്രം 700 പുതിയ നവോത്ഥാന അക്കാദമികളുണ്ടായി.” 

15.2 യുക്തി, വിമര്‍ശനം, ശാസ്ത്രം 

മാനവികത എന്ന മൂല്യത്തിന്‌ പ്രചാരം ലഭിച്ചതോടെ ദൈവത്തിന്റെ നിയ 

ന്ത്രണത്തിലുണ്ടായിരുന്ന മണ്ഡലങ്ങളിലേക്ക്‌ കടന്നുചെല്ലാന്‍ മനുഷ്യനെ സഹാ 

യിച്ചത്‌ യുക്തിബോധവും വിമര്‍ശനചിന്തയുമാണ്‌. യുക്തിബോധം, 

നന്‍മതിന്‍മകളെ വേര്‍തിരിച്ചറിയുവാനുള്ള കഴിവ്‌, സംസാരശേഷി എന്നിവയാണ്‌ 

മനുഷ്യരെ മൃഗങ്ങളില്‍നിന്ന്‌ വേര്‍തിരിക്കുന്നതെന്ന കാഴ്ചപ്പാടിന്‌ ജനങ്ങളില്‍ 

സ്വാധീനമുണ്ടായി. യുക്തിയും വിമര്‍ശനചിന്തയും തന്നെയാണ്‌ wom Ma! 

ൂര്‍ച്ചയെ സാധ്യമാക്കിയത്‌. മനസ്സിലുള്ള ആശയങ്ങളെ വീണ്ടും വീണ്ടും ചോദ്യം 

ചെയ്ത്‌ നിരീക്ഷണ പരീക്ഷണങ്ങളിലൂടെ സാധുത തെളിയിക്കുകയാണല്ലോ 

ശാസ്ത്രത്തിന്റെ രീതി. മതപൌരോഹിത്യം പ്രപഞ്ചത്തെക്കുറിച്ച്‌ പ്രചരിപ്പിച്ചത്‌ 

കെട്ടുകഥയാണെന്നും ഭൂമി സൂര്യനെയാണ്‌ ചുറ്റുന്നതെന്നും പോളണ്ടുകാരനായ 

കോപ്പര്‍നിക്കസ്‌ കണ്ടുപിടിച്ചത്‌ നവോത്ഥാനകാലത്താണ്‌. ഗണിതപരമായ 

കൃത്യത അദ്ദേഹത്തിന്റെ ഓരോ നിരീക്ഷണത്തിനുപിന്നിലും ഉണ്ടായിരുന്നു. 

എന്നാല്‍ ഭൂമിയാണ്‌ ക്രേന്രമെന്ന പഴയ ടോളമിയുടെ ആശയമാണ്‌ റോമന്‍ 

കത്തോലിക്കാ സഭ പഠിപ്പിച്ചത്‌. സഭയെ ഭയന്ന കോപ്പര്‍നിക്കസ്‌ തന്റെ കണ്ടു 

പിടുത്തങ്ങള്‍ ജീവിതാന്ത്യം വരെ പ്രസിദ്ധീകരിച്ചില്ല. കോപ്പര്‍നിക്കസ്‌ നിര്‍ത്തി 

യേടത്തുനിന്നാണ്‌ ഗലീലിയോ ഗലീലി തുടങ്ങിയത്‌. സൌരയൂഥത്തിന്റെ ക്രേന്ദം 

സൂര്യനാണെന്നും ഭൂമി അതിനെ ചുറ്റുകയാണെന്നും ഗലിലിയോ പറഞ്ഞു. അരി 

സ്റ്റോട്ടിലിന്റെ ചലനനിയമങ്ങളെ വെല്ലുവിളിച്ച്‌ ശാസ്ര്രരംഗത്ത്‌ സാന്നിധ്യമറി 

യിച്ചു അദ്ദേഹം ദൂരദര്‍ശിനി ( 0 ഉപയോഗിച്ച്‌ വാനനിരീക്ഷണം നട 

ത്തി. ചന്ദ്രോപരിതലം പരുക്കനാണെന്നും ക്ഷീരപഥം നക്ഷ്ത്രക്കൂട്ടമാണെന്നും
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ഗലിലിയോ കണ്ടെത്തി. തങ്ങളുടെ അറിവിനെ ചോദ്യം ചെയ്യുന്നതില്‍ കുപിത 

രായ സഭാമേധാവികള്‍ ഗലീലിയോയെ മതവിരുദ്ധനായി പ്രഖ്യാപിച്ചു. മത 

ദ്രോഹവിചാരണക്കോടതി ( 0 അദ്ദേഹത്തിന്‌ വീട്ടുതടങ്കല്‍ ശിക്ഷ വി 

ധിച്ചു. സമകാലികനായ ഡൊമിനിക്കന്‍ പാതിരി ര്രുണോയെ ഇതേ സത്യം 

പറഞ്ഞതിന്‌ ഏഴുവര്‍ഷത്തെ വിചാരണക്കുശേഷം ചുട്ടുകൊല്ലുകയായിരുന്നു. 

എന്നിട്ടും ശാസ്രതാന്വേഷണങ്ങള്‍ അവസാനിച്ചില്ല. ജീവന്‍ തൃണവല്‍ഗ 

ണിച്ചുതന്നെ വിജ്ഞാനതൃഷ്ണയുമായി മനുഷ്യര്‍ മുന്നോട്ടുപോയി. ഭൂമി പ്രപ 

ഞ്ചക്രേനദ്രമാണെന്നും മനുഷ്യര്‍ ദൈവത്തിന്റെ സൃഷടികളാണെന്നുമുള്ള മത 

ധാരണകള്‍ പിന്നെയും ചോദ്യം ചെയ്യപ്പെട്ടു. വടക്കുനോക്കിയ്ന്ത്രവും ദൂരദര്‍ശി 

നിയും മറ്റും കണ്ടുപിടിച്ചതോടെ പുതിയ ഭൂഭാഗങ്ങളന്വേഷിച്ചുള്ള കടല്‍യാത്ര 

കളും വ്യാപകമായി. അച്ചടിയന്ത്രം, വെടിമരുന്ന്‌ എന്നിവയൊക്കെ നവോത്ഥാ 

നത്തിന്റെ സംഭാവനകളായി. 

ശാസ്ര്രത്തിന്‌ അവശ്യമായ യുക്തിയും വിമര്‍ശനവും കലയിലേക്കും 

പ്രചരിച്ചു. ശാസ്ര്രവും കലയും മുറിച്ചുമാറ്റാനാവാത്തവിധം ഒന്നായിത്തീര്‍ന്ന 

കാലം കൂടിയായിരുന്നു അത്‌. മാനവികതയുടെ ഭാഗമായി മൈക്കലാഞ്ജലോയും 

ഡാവിഞ്ചിയുമൊക്കെ സൃഷ്ടിച്ച മനുഷ്യരൂപങ്ങളുടെ ഒരു സവിശേഷത ശരീര 

ശാസ്ര്തപരമായ അളവുകളുടെ കൃത്യതയായിരുന്നു. ഈ അനുപാതം കണ്ടെ 

ത്താന്‍ അവര്‍ ശാസ്ത്രത്തെ കൂട്ടുപിടിച്ചു. ശവശരീരം കീറിമുറിക്കുന്നത്‌ നിഷി 

ദ്ധമായി ക്രിസ്തീയസഭ കണക്കായിരുന്നു. അത്‌ ലംഘിച്ച്‌ ഈ കലാകാരന്‍മാര്‍ 

ശവശരീരം കീറിമുറിച്ച്‌ ശരീരത്തിലെ ഓരോ അവയവത്തിന്റെയും സ്ഥാനവും 

അനുപാതവും പഠിച്ചു. ഈ അറിവിനെയാണവര്‍ സൃഷടികളില്‍ പ്രയോഗിച്ചത്‌. 

ചിത്ര-ശില്‍പ കലകളിലെ ഗണിതശാസ്ത്രത്തിന്റെ പ്രയോഗമാണ്‌ മറ്റൊരു സവി 

ശേഷത. ജ്യാമിതീയത അക്കാലത്തെ മിക്ക ചിത്രങ്ങളിലും കാണാം. റാഫേലിന്റെ 

പല ചിത്രങ്ങളിലും രൂപത്തെ വിനൃസിച്ചിരിക്കുന്നത്‌ ര്രികോണരീതിയിലാണ്‌. 

സ്വര്‍ഗീയമായ പ്രപഞ്ച! നിയമങ്ങള്‍ ലളിതമായ ഗണിതശാസ്‌(്തഘടനകളാണെന്ന്‌ 

അവര്‍ കണ്ടെത്തി.”
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വാസ്തുശില്‍പമേഖലയിലും ശാസ്ത്രവും കലയും സമ്മേളിച്ചു. ക്ലാസി 

ക്കല്‍ റോമിലെ വാസ്തുശിലപവിദ്യയെ പുനര്‍ജനിപ്പിക്കുകയായിരുന്നു അവര്‍. 

അവയെക്കുറിച്ച്‌ പഠിക്കാന്‍ റോമിലേക്ക്‌ തീര്‍ത്ഥയാത്ര നടത്തേണ്ടത്‌ വാസ്തു 

ശിലപികളുടെ പരിശീലനത്തിന്റെ ഭാഗമായിത്തീര്‍ന്നു. ലയാത്മകമായ രൂപവും, 

ഗണിതശാസ്ത്ര അനുപാതവും മനുഷ്യ അളവു വെച്ചുള്ള നിര്‍മ്മിതികളും 

അവരുടെ സൃഷടികളുടെ സവിശേഷതയായി. ആദ്യ നവോത്ഥാനവാസ്തു 

ശില്പി എന്നറിയപ്പെടുന്ന ര്രൂണല്ലേഷി ( ) മുതലിങ്ങോട്ട എല്ലാവരും 

ലളിതമെങ്കിലും സവിശേഷ അനുപാതത്തിലുള്ള കെട്ടിടങ്ങളാണ്‌ ഉണ്ടാക്കിയ 

ത്‌. യുക്തിയും വികാരവുമുള്ളവയായിരുന്നു ആ നിര്‍മ്മിതികള്‍. വാസ്തു 

ശ്ിത്ര്‍്പം വെറും കെട്ടിടന്പര്‍മ്മാണമല്ലെന്നും അര്‍ത്ഥമുണ്ടാക്കിയെടുക്കാനുള്ള 

ഉപാഥി കൂടിയാണെന്നും അവര്‍ തെളിയിച്ചു.” സ്തൂപങ്ങള്‍, കമാനങ്ങള്‍, 

വളഞ്ഞ മച്ചുകള്‍, കുംഭഗോപുരങ്ങള്‍ - ഇവ ഓരോന്നും ലാളിത്യവും അനു 

പാത കൃത്യതയും അര്‍ത്ഥവും ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നവയായിരുന്നു. 

കലയും ശാസ്ത്രവും ഒത്തുചേര്‍ന്നതുകൊണ്ടാണ്‌ ഡാവിഞ്ചിയുണ്ടായ 

ത്‌. ഭഭതികശാസ്രതത്തിന്റെയും ഭൂമിശാസ്തര്രത്തിന്റെയും സ്വാധീനം വിഖ്യാത 

മായ “മൊണാലിസ” പോലുള്ള ചിരധ്രങ്ങളില്‍ കാണാം. ഫ്ളോറന്‍സ്ിലെ 

പ്രാ൯ന്‍സിസ്്‌കോ ഡെതഗിയോ കോണ്ട എന്ന സമ്പന്നന്റെ ഭാര്യ ലിസഗെറാര്‍ദിനി 

( യെ മാതൃകയാക്കിയാണ്‌ നാലുവര്‍ഷമെടുത്ത്‌ ഈ ചിധ്രം വര 

ച്ചത്‌.” വസ്തുക്കളെ അതേപോലെ അവതരിപ്പിക്കുന്ന യഥാതഥശൈലിയുടെ 

( ) പ്രയോഗം മാത്രമല്ല ഇതിന്റെ സവിശേഷത. സ്ര്രീയുടെ മുഖത്ത്‌ നിഗു 

ഡഃമായൊരു പുഞ്ചിരിയുണ്ട്‌. സൂക്ഷമഭാവങ്ങള്‍ ഒപ്പിയെടുക്കുന്നതില്‍ സൂക്ഷമ 

ദര്‍ശിനിയുടെ ദൃശ്യസാധ്യതയാണ്‌ ഇവിടെ ഉപയോഗിച്ചിട്ടുള്ളത്‌. സ്ര്രീയുടെ 

പശ്ചാത്തലത്തിലാകട്ടെ വിദൂര ഭൂഭാഗങ്ങളാണുള്ളത്‌. ദൂരദർശിനിയുടെ ദൃശ്യ 

സാധ്യതയാണ്‌ ഇതില്‍ പ്രകടമാവുന്നത്‌. വിദൂര ഭൂഖണ്ഡങ്ങള്‍ കണ്ടെത്താന്‍
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അക്കാലത്തെ മനുഷ്യരിലുണ്ടായിരുന്ന ത്വര ഈ ഭൂഭാഗചിത്രണത്തില്‍ നിന്ന്‌ 

കണ്ടെത്താം. 

ശാസ്ത്രത്തിലും കലയിലുമൊക്കെയുണ്ടായ കുതിപ്പുകളുടെയും അന്വേ 

ഷണങ്ങളുടെയും പില്‍ക്കാലഫലങ്ങളിലൊന്നാണ്‌ ചലച്ചിര്തം. പ്രമുഖ ശാസ്ത്ര 

ജ്ഞന്‍ ഗലീലിയോ ദൂരദര്‍ശിനിയെക്കുറിച്ച്‌ കേട്ടറിഞ്ഞപ്പോള്‍ത്തന്നെ അതു 

നിര്‍മ്മിക്കാനുള്ള ശ്രമം തുടങ്ങിയിരുന്നു. ഗലീലിയോ ജനിക്കുന്നതിനും പതി 

നാല്‍ വര്‍ഷം മുമ്പ്‌, 1550ല്‍ കാര്‍ദിനോ “ക്യാമറാ ഒബ്സ്കുറോ' എന്ന ഉപകര 

ണത്തില്‍ ലെന്‍സ്‌ ഘടിപ്പിച്ച്‌ ഉപയോഗിച്ചു.” ക്രണ്‍ഗ്ഗലാസുകൊണ്ടാണ്‌ അന്ന്‌ 

ലെന്‍സുണ്ടാക്കിയത്. ഉപകരണത്തിലൂടെ സൃഷ്ടിക്കുന്ന പ്രതിഛായയെ 

മാര്‍ബിള്‍ മേശപ്പുറത്ത്‌ പതിപ്പിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്തത്‌. ഫോട്ടോഗ്രാഫിയുടെ ആദ്യ 

രൂപമായാണ്‌ ഇതിനെ കണക്കാക്കുന്നത്‌. ഡാവിഞ്ചിയും നിശ്ചലഛായാഗ്രഹണം 

യാഥാര്‍ത്ഥ്യമാക്കാനുള്ള ശ്രമം നടത്തിയിരുന്നു. ഹോളണ്ടിലെ ഒരു കണ്ണട നിര്‍മ്മാ 

താവ ദൂരെയുള്ള വസ്തുക്കളെ അടുത്തും വ്യക്തമായും കാണുന്ന രീതിയില്‍ 

ലെന്‍സുകളെ യോജിപ്പിച്ചുവെന്ന്‌ കേട്ടാണ്‌ ഗലീലിയോ ഈ രംഗത്തുള്ള പരീ 

ക്ഷഷണമാരംഭിച്ചത്‌. രണ്ട ലെന്‍സുകള്‍ ഒരു കുഴലില്‍ ഘടിപ്പിച്ച്‌ ഒടുവിലദ്ദേഹം 

സ്വന്തമായി ദൂരദര്‍ശിനിയുണ്ടാക്കി ആകാശനിരീക്ഷണമാരംഭിച്ചു. വിദുരവസ്തു 

ക്കളെ വീക്ഷിക്കാന്‍ “റോബര്‍ട്ട റെക്കാഡ്‌” എന്ന ശാസ്ര്രജ്ഞനും കാചസം 

യോഗങ്ങള്‍ ഉപയോഗിച്ചിരുന്നു. ഗലിലിയോ ആകട്ടെ കാചങ്ങളുടെ വ്രകത 

നിര്‍ണയിക്കാനുള്ള മാര്‍ഗം കണ്ടുപിടിക്കുകയും ദൂരദർശിനിയുടെ ആവര്‍ധന 

ക്ഷമത ( 7 മൂന്നില്‍ നിന്ന്‌ മുപ്പത്തിരണ്ടാക്കി ഉയര്‍ത്തുകയും 

ചെയ്തു. കാച സംയോഗങ്ങളുടെ രംഗത്തുണ്ടായ പരീക്ഷണങ്ങളാണ്‌ ക്യാമ 

റാലെ൯സുകളെ വികസിപ്പിച്ചതും നിശ്ചല-ചലന ഛായാഗ്രഹണങ്ങള്‍ സാധ്യ 

മാക്കിയതും. 

നിശ്ചലഛായാഗ്രഹണം യാഥാര്‍ത്ഥ്യമാക്കാന്‍ ഡാവിഞ്ചി ശ്രമിച്ചതും 

നവോത്ഥാനത്തിന്റെ ഈര്‍ജത്താല്‍ പ്രചോദിതനായാണ്‌. നശിച്ചുപോകുന്നതിനെ
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അനശ്വരമാക്കിനിര്‍ത്താനുള്ള താല്‍പര്യം നവോത്ഥാനകാലത്താണുണ്ടായത്‌. 

സ്ഥലം, കാലം, രൂപം എന്നിവ നശിക്കുകയും മാറുകയും ചെയ്തുകൊണ്ടിരി 

ക്കുന്നതായി അവര്‍ തിരിച്ചറിഞ്ഞു. അവയെ അതേപടി പകര്‍ത്തിവെക്കാന്‍ ചിത്ര 

കലയിലും ശില്‍പകലയിലും ശ്രമം നടന്നു. നവോത്ഥാനകലാകാരന്മാര്‍ യഥാ 

തഥ്(റിയലിസ്റ്റിക) ശൈലി ഉപയോഗിച്ചത്‌ അതിനാലാണ്‌. ഛായാചിത്രരചന 

( യും ഛായാപ്രതിമാശില്‍പവും വഴി തങ്ങളുടെ രൂപം, കാലം (പാ 

യഠ) പശ്ചാത്തലം (സ്ഥലം) എന്നിവ തങ്ങള്‍ക്കുശേഷവും നിലനിര്‍ത്താനുള്ള 

താല്‍പര്യം അക്കാലത്തുണ്ടായി. ഈ ലോകത്തെ ജീവിതമാണ്‌ സത്യമെന്നും 

മരണാനന്തരജീവിതമെന്നത്‌ മിഥ്യയാണെന്നുമുള്ള തിരിച്ചറിവുകൂടി ഇതിനുപി 

ന്നിലുണ്ട്‌. 

12.2.1. യുക്തിയും സാഹിത്യവും 

സാഹിത്ൃത്തില്‍ യുക്തിയും വിമര്‍ശനവും പ്രധാനമായത്‌ ഗദ്യസാഹി 

തൃത്തിന്റെ വരവോടെയാണ്‌. പദ്യത്തെ അപേക്ഷിച്ച്‌ ഗദ്യത്തില്‍ യുക്തിക്ക്‌ പ്രധാ 

നൃമുണ്ട്‌. വാക്യങ്ങള്‍, ഖണ്ഡികകള്‍ എന്നിങ്ങനെ ആശയങ്ങളെ ക്രമീകരിക്കു 

ന്നതിനും തലക്കെട്ടിടുന്നതിനുമൊക്കെ പിന്നില്‍ ഒരുതരം യുക്തി പ്രവര്‍ത്തിക്കു 

ന്നുണ്ട്‌. വായിക്കുക, വിവര്‍ത്തനം ചെയ്യുക, വ്യാഖ്യാനങ്ങളെഴുതുക, (ഗന്ഥാഗി 

ഷ്ഠിതമായ ചര്‍ച്ചകള്‍ നടത്തുക, സ്വന്തമായി കൃതികള്‍ രചിക്കുക എന്നിവ 

യൊക്കെ നവോത്ഥാനകാല ഇറ്റലിയില്‍ സജീവമായിരുന്നു”. പുസ്തകങ്ങള്‍ 

ശേഖരിക്കാനും വായിക്കാനുമുള്ള അക്കാലത്തെ ഭ്രമം ആരെയും അത്ഭുതപ്പെ 

ടുത്തുന്നതായിരുന്നു. പുരാതന റോമില്‍ സ1സര്‍മാര്‍ യുദ്ധം ജയിച്ച്‌ തടവുകാ 

രായിപ്പിടിച്ച രാജാക്കന്മാരെയും നിധിപേടകങ്ങളെയും കൊണ്ട്‌ മടങ്ങിയെത്തു 

മ്പോള്‍ സ്വികതിക്കാ൯ ജനക്കുട്ടം കാത്തിരുന്നതു പോലെയായിരുന്നു തങ്ങളുടെ 

നാട്ടിലേക്ക്‌ ആരെങ്കിലും പുസ്തകപ്പെടി കൊണ്ടുവരുമ്പോള്‍ സ്വീകരിക്കാന്‍ 

ഫ്‌ ളോറന്‍സിലെയും റോമിലെയും ജനങ്ങള്‍ തടിച്ചുകൂടിയിരുന്നത്‌”. 1456ല്‍
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ഗുട്ടന്‍ബര്‍ഗ്‌ അച്ചടിയ്ര്ത്രം കണ്ടുപിടിച്ച്‌ ആറുവര്‍ഷം തികയുമ്പോഴേക്കും ഇറ്റ 

ലിയിലെ സുബിയാകൊ എന്ന സ്ഥലത്ത്‌ അച്ചടിശാല സ്ഥാപിതമായി. നാലു ദ 

ശകത്തിനുള്ളില്‍ അയ്യായിരത്തോളം പുസ്തകങ്ങള്‍ ഇറ്റലിയില്‍ അച്ചടിച്ചു. 

പചുസ്തകപ്രസാധനത്തിനായി ജീവിതം ഉഴിഞ്ഞുവെച്ചയാളാണ്‌ ആല്‍ഡസ്‌ മനു 

JIMS ( ). ശൈലീവല്ലഭന്‍ എന്നറിയപ്പെട്ട പിയത്രൊ 

ബെംബൊയും ( ) സമകാലികനായ നിക്കൊളൊ മാകൃ 

വെല്ലിയു ( ) മൊക്കെ ഗദ്യസാഹിത്യൃത്തിലെ അതി 

കായന്മാരായിരുന്നു. 

12.3. മതനിരപേക്ഷത 

നവോത്ഥാനത്തിന്റെ പില്‍ക്കാല ഫലങ്ങളിലൊന്നായ ദേശരാഷ്ര്രങ്ങ 

ളുടെ രൂപീകരണത്തിന്‌ അടിത്തറയായിത്തീര്‍ന്ന നവോത്ഥാനമൂല്യമാണ്‌ മത 

നിരപേക്ഷത. 7851ല്‍ (്രിട്ട1ഷ്‌ എഴുത്തുകാരന്‍ ജോര്‍ജ്‌ ഹോലോക്‌ ( 

0 ആണ്‌ എന്ന ഗ്രന്ഥത്തില്‍ എന്ന വാക്ക്‌ 

ആദ്യം ഉപയോഗിച്ചത്‌”. പക്ഷേ, ഗ്രീക്ക്‌ ചിന്തകരായ മാര്‍ക്കസ്‌ അറീലിയസ്‌ 

( 7, എപ്പിക്യൂറസ്‌ ( ) എന്നിവരില്‍ത്തന്നെ മതനിരപേ 

ക്ഷഷത' എന്ന ആശയത്തിന്റെ വേരുകളുണ്ട്‌. പ്രബുദ്ധകാലത്തെ ചിന്തകരായ 

ഡെനിസ്‌ ദിദറോ ( ) വോള്‍ട്ടയര്‍ ( , തോമസ്‌ ജെഫേഴ്‌സണ്‍ 

( 0 എന്നിവരിലൂടെ ഈ ആശയം വികസിച്ചുവന്നു. നവോത്ഥാ 

നകാലത്താണ്‌ രാഷ്ര്രീയത്തെ മതത്തില്‍നിന്ന്‌ വേര്‍തിരിക്കുക എന്ന കാഴ്ച 

പ്യാടുണ്ടായത്‌. അന്ധവിശ്വാസത്തിലധിഷഠിതമായ മതവീക്ഷണത്തിനു പകരം 

യുക്തിയും ശാസ്ര്രീയചിന്തയുമാണ്‌ സമൂഹത്തിന്റെ പുരോഗതിക്ക്‌ വേണ്ടത്‌ 

എന്ന ആശയം അക്കാലത്ത്‌ ശക്തമായി. മതമല്ല രാഷ്ര്രീയ തീരുമാനങ്ങളെ 

നിര്‍ണ്ണയിക്കേണ്ടത്‌ എന്നതായിരുന്നു കാഴ്ചപ്പാട. പില്‍ക്കാലത്ത്‌ മതത്തെ 

രാഷ്ര്രീയത്തില്‍നിന്ന്‌ വേര്‍പെടുത്തുക, എല്ലാ മതവിശ്വാസികള്‍ക്കും വിശ്വാ 

ഹൃദയകുമാരി ബി, നവോത്ഥാനം ആംഗല സമുഹത്തില്‍, പുറം: 56.
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സമില്ലാത്തവര്‍ക്കും ഒരേ പരിഗണന നല്‍കുക തുടങ്ങിയ ആശയങ്ങളായി 

അത്‌ വളര്‍ന്നു 

നവോത്ഥാനത്തിന്റെ സ്വാഭാവിക തുടര്‍ച്ചയായ മതപരിഷ്കരണം ( 

? പൌരോഹിത്യൃത്തെ നിശിതമായി വിമര്‍ശിച്ചു”. ഫ്രാന്‍സില്‍ സവന 

റോലയും ജര്‍മ്മനിയില്‍ മാര്‍ട്ടിന്‍ലൂതറും മതപരിഷകരണത്തിന്‌ നേതൃത്വം 

നല്‍കി. അത്യാഗ്രഹികളും അഴിമതിക്കാരുമായി അധഃപതിച്ച പോപ്പുമാര്‍ അധി 

കാരം കൈയാളുന്നതിനെതിരായി ഇവര്‍ പോരാടി. മുതലാളിത്തത്തിന്റെ മതം 

എന്നറിയപ്പെടുന്ന പ്രൊട്ടസ്സുന്റ്‌ മതം നിലവില്‍ വന്നു. കത്തോലിക്കാമതവും 

പ്രൊട്ടസ്തന്റ്‌ മതവും യുറോച്ചിനെ പകുത്തെടുത്തപ്പോഴാണ്‌ മതനിരപേക്ഷത 

എന്ന പദത്തിന്‌ കുടുതല്‍ ഈന്നല്‍ ലഭിച്ചത്‌.” പിന്നീട പാര്‍ലമെണ്ടറി ജനാധി 

പത്യം വന്നതോടെ മതനിരപേക്ഷത അതിന്റെ നെടുംതൂണായി. 

15.4. ജനാധിപത്യം 

നവോത്ഥാനകാലം കഴിഞ്ഞ്‌ പിന്നെയും വൈകിയാണ്‌ യൂറോപ്പില്‍ ജനാ 

ധിപത്യം ഉണ്ടായതെങ്കിലും നവോത്ഥാനം തന്നെയാണ്‌ ഇതിന്‌ കളമൊരുക്കിയ 

ത. വ്യാപാരത്തിലുടെയും വ്യവസായത്തിലുടെയും പുതിയൊരു ബുരഷ്ഥാവര്‍ഗ്ഗം 

ഉരുത്തിരിഞ്ഞുവന്ന ഇറ്റലിയിത്ല്‍ അവര്‍ അധഗികാരപ്രവേശനത്തിനായി മുന്നോ 

ട്ടുവന്നു. മതഭരണത്തെ അവര്‍ വെറുത്തു.” 

ആധുനിക ജനാധിപതൃത്തിന്റെ നെടുംതൂണുകളായ രാഷ്ര്രീയാഭിപ്രായ 

പ്രകടനസ്വാത്ന്ത്ര്യം, സംസാരസ്വാത്ന്ത്ര്യം, പ്രതസ്വാത്ന്ത്ര്യം എന്നിവയില്‍ സംസാ 

രസ്വാത്ന്ത്രത്തിനാണ്‌ ഇറ്റാലിയന്‍ നവോത്ഥാനത്തില്‍ ഈന്നല്‍ ലഭിച്ചത്‌. പ്രത 

സ്വാത്ര്ത്ര്യം പില്‍ക്കാലത്ത്‌ വന്നതാണ്‌. ഏത്‌ നാട്ടിലും നവോത്ഥാനകാലത്ത്‌ 

സംഭാഷണങ്ങള്‍ക്കും സംവാദങ്ങള്‍ക്കും സവിശേഷപ്രാധാന്യം ലഭിക്കാറുണ്ട്‌.
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ഇറ്റലിയിലും ഇതായിരുന്നു സ്ഥിതി. 

മതമേധാവികളുടെ ഏകപക്ഷീയവും വിരസവുമായ മതഭാഷണങ്ങളുടെ 

സ്ഥാനത്തേക്ക്‌ സംഭാഷണങ്ങളും സംവാദങ്ങളും ധാരാളമായി കടന്നുവന്നു. 

കുരിശില്‍ കിടക്കുന്ന യേശുവിന്റെ ചിര്രങ്ങളെക്കാള്‍ ശിഷ്യന്മാരോട സംഭാ 

ഷണം നടത്തുന്ന യേശുവിന്റെ ചിത്രങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഇക്കാലത്ത്‌ പ്രചാരം ലഭിച്ചത്‌ 

ഇതിന്‌ തെളിവായി നിരീക്ഷിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. ” പുതിയ അറിവ്‌ നേടാനുള്ള ത്വര 

കൂടിയാണ്‌ സംഭാഷണ തല്‍പര്യത്തിനടിസ്ഥാനം. മറ്റുള്ളവര്‍ പറയുന്നത ശ്രദ്ധി 

ക്കാനും തനിക്കറിയാവുന്നത്‌ പറയാനുമുള്ള അവസരങ്ങളായി സംഭാഷണങ്ങളെ 

അവര്‍ ഉപയോഗിച്ചു. ദൈവികാധികാരമുണ്ടെന്ന്‌ കരുതിയ പോപ്പിന്റെ 

വാക്കുകള്‍ ദൈവത്തിന്റെ അരുളപ്പാടാണെന്ന്‌ ധരിച്ച്‌ അതിനുമാത്രം കാതു 

കൊടുത്തിരുന്ന പഴയ അവസ്ഥ മാറി. പഴയ പ്രാസംഗികരോടും സംഭാഷണ 

പ്രധാനമായ നാടകങ്ങളോടുമൊക്കെ സവിശേഷ താല്‍പര്യം വന്നുതുടങ്ങി. 

മധ്യകാലത്ത്‌ സഭ തിരസ്്‌കരിച്ചിരുന്ന സോക്രട്ടീസിന്റെ ദാര്‍ശനികസംവാദങ്ങളെ 

നവോത്ഥാനം വീണ്ടെടുത്തു. സംഭാഷണം ഗൌരവമുള്ള ആശയവിനിമയോ 

പാധിയായി. മാക്യവെല്ലിയുടെ “സംഭാഷണങ്ങശ്‌' വസാരിയുടെ “കലാകാര 

ന്മാരുടെ ജിവചരിത്രങ്ങശ്‌ കാസ്റ്റിഗ്ഗിയോണിന്റെ മാന്യന്‍ തുടങ്ങിയ പല ഗ്രന്ഥ 

ങ്ങളുടെയും ഉറവിടം സംഭാഷണങ്ങളാണ്‌ ”. മതത്തിനും വര്‍ണത്തിനും വംശ 

ത്തിനും അതീതമായി ആളുകള്‍ കൂടിച്ചേരുകയും ആശയവിനിമയം നടത്തു 

കയും ചെയ്യുന്ന പൊതുമണ്ഡലങ്ങള്‍ ( 0 പിന്നീട ജനാധിപത്യ 

ത്തിലേക്കുള്ള വഴികളിലൊന്നായി മാറി. അവിടെയും സംഭാഷണത്തിനായി 

രുന്നു പ്രാധാന്യം. 

1.5.5. സ്ധമത്വഠ 

ജനാധിപത്യം, മതനിരപേക്ഷത, യുക്തിചിന്ത തുടങ്ങിയവയുമായി ചേര്‍ന്നു 

ഹൃദയ കുമാരി . ബി, നവോത്ഥാനം ആംഗല സമുഹത്തില്‍, പുറം: 59 

42) അത്തേഗ്രന്ഥം, പുറം: 78
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നില്‍ക്കുന്നതാണ്‌ സമത്വം എന്ന മൂല്യം. സമത്വം എന്ന പദത്തിന്‌ സവിശേഷ 

അര്‍ത്ഥവും മുമ്പില്ലാതിരുന്ന ഈന്നലും ലഭിച്ചത്‌ ഫ്രഞ്ച! വിപ്പവത്തോടെയാ 

ണെങ്കിലും നവോത്ഥാനകാലത്തുതന്നെ അതൊരു മുല്യമായി ഉയര്‍ന്നുവന്നി 

രുന്നു. നവോത്ഥാനകാല ഇറ്റലിയില്‍ വിദ്യാസമ്പന്നരായ ഉപരിവര്‍ഗ്ഗക്കാര്‍ക്കിട 

യില്‍ സ്ധ്രീപുരുഷസമത്വം നിലനിന്നിരുന്നതായി ജേക്കബ്‌ ബര്‍ക്കത്‌ ചൂണ്ടി 

ക്കാട്ടുന്നു””. അത്തരം കുടുംബങ്ങളില്‍ സ്ര്തീകൾ ക്ലാസിക്കല്‍ കൃതികളെ 

ക്കുറിച്ച്‌ ചര്‍ച്ച നടത്തുന്നത്‌ സാധാരണമായിരുന്നു. മറ്റു ബൌദ്ധിക പ്രവര്‍ത്തന 

ങ്ങളിലും അവര്‍ പങ്കെടുത്തു. ഇറ്റാലിയന്‍ കവിതയില്‍ ശ്രദ്ധേയമായ സംഭാവ 

നകള്‍ നല്‍കിയവരാണ്‌ കസാന്‍ഡ്ര ഫിദേല ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള സ്രതരീകള്‍. 

സ്രതീകള്‍ക്ക്‌ ആത്മബോധവും വ്യക്തിത്വവുമുണ്ടായത്‌ ഇക്കാലത്താണ്‌. തങ്ങ 

ളുടെ പ്രതിഛായാചിത്രങ്ങള്‍ വരപ്പിക്കാന്‍ സ്ര്തീകൾ മുന്നോട്ടുവ 

ന്നത്‌ ഇതിന്‌ തെളിവാണ്‌. ഡാവിഞ്ചിയുടെ “മൊണാലിസ എന്ന ചിത്രത്തിന്‌ 

മാതൃകയായി നില്‍ക്കാന്‍ ലിസ ഗെറാര്‍ദിനി എന്ന സ്ര്രീ തയ്യാറായി. പെണ്‍കു 

ട്ടികള്‍ക്ക്‌ ആണ്‍കുട്ടികള്‍ക്കൊപ്പം സാഹിത്യ, തത്വശാസ്ര്ത പഠനത്തിന്‌ അവ 

സരം നല്‍കുന്നതിനും കുടുംബങ്ങള്‍ക്ക്‌ ശങ്കയേതുമില്ലായിരുന്നു. പ്രാചീന 

സംസ്‌കാരത്തെ നിധിയായി കണക്കാക്കിയ രക്ഷിതാക്കള്‍ക്ക്‌ അതിന്റെ ഓഹരി 

പെണ്‍കുട്ടികള്‍ക്ക്‌ നല്‍കുന്നതില്‍ സന്തോഷമേ ഉണ്ടായിരുന്നുള്ളു. 

മധ്യകാലത്ത്‌ ജന്മദത്തമായ പദവിയുടെ അടിസ്ഥാനത്തിലാണ്‌ വ്യക്തി 

കള്‍ക്ക്‌ അവകാശങ്ങള്‍ അനുവദിച്ചിരുന്നത്‌. പുരോഹിതര്‍ക്ക്‌ എത്ര വലിയ കുറ്റം 

ചെയ്താലും ചെറിയ ശിക്ഷമാര്രമേ നല്‍കിയിരുന്നുള്ളൂ. സമത്വം എന്ന 

വാക്കുകൊണ്ട്‌ മധ്യകാലത്ത്‌ വിവകഷിച്ചിരുന്നത്‌ ശാരീരികമായി ഒരേ പോലെ 

യുള്ള അവസ്ഥയെയാണ്‌. അതുമാറി സാമുഹ്യാരത്ഥത്തില്‍ ആ പദം ഉപയോ 

ഗിച്ചു തുടങ്ങിയത്‌ നവോത്ഥാനകാലത്ത്‌, അതായത്‌ 75-0൦ നുറ്റാണ്ടിലാണ്‌.” 

സാമ്പത്തികസമത്വം, അവസരസമത്വം, ലിംഗസമത്വം എന്നിങ്ങനെ സമത്വമെ
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ന്ന മൂല്യത്തിന്റെ വിവക്ഷകള്‍ വളര്‍ന്നത്‌ പിന്നീട ഫ്രഞ്ച! വിപ്ലവത്തിനു ശേഷ 

മാണ്‌. എല്ലാവരെയും ഒരേ പോലെയാണ്‌ സൃഷടിച്ചിരിക്കുന്നത 

എന്ന കാഴ്ചപ്പാട അതോടെ ആധുനിക ജീവിതത്തിന്റെ ഭാഗ 

മായി. 

ആധുനികമായ ദേശരാഷ്ര്രങ്ങളുടെയും അതിലെ പൌരന്‍മാരുടെയും 

നിലനില്‍പിന്‌ അവശ്യമായ മേല്‍പറഞ്ഞ മൂല്യങ്ങളെല്ലാം പരസ്പരം ബന്ധ 

പ്പെട്ടവയാണ്‌. 

16 നവോത്ഥാനം ഇന്ത്യയില്‍ 

യൂറോപ്യന്‍ നവോത്ഥാനത്തിനുശേഷം രണ്ട്‌ നൂറ്റാണ്ട തികയുമ്പോഴാണ്‌ 

ഇന്ത്യയില്‍ നവോത്ഥാനചലനങ്ങളാരംഭിച്ചത്‌. രാഷ്ദ്രീയമായി അത്‌ ദേശീയഭര 

ണകൂടത്തിനും സാമ്പത്തികമായി വ്യവസായവല്‍ക്കരണത്തിനും തന്നെയാണ്‌ 

വഴി തെളിച്ചത്‌. കച്ചവടത്തിനെത്തി ഒടുവില്‍ ഇവിടം അടക്കി ഭരിക്കാന്‍ തുട 

ങ്ങിയ ബ്രിട്ടിഷുകാര്‍ക്കെതിരായ ദേശീയസമരത്തിന്റെ ഭാഗം കൂടിയായിരുന്നു 

ഈ നവോത്ഥാനം. 

ഏതെങ്കിലും പ്രത്വേകദേശത്തെ ജനങ്ങള്‍ വ്യക്തമായ രിതിയില്‍ സ്വന്തം 

ഐക്യത്തെയും വ്ൃക്ത്വിത്വത്തെയും മറ്റുള്ളവരിത്നിന്ന്‌ വേര്ത്വിരിച്ച്‌ കണ്ടുതുട 

ങ്ങിയോ, അത്തരം ഒരവബോധം അവരതില്‍ വളര്‍ന്നു തുടങ്ങിയോ സ്വന്തമായ 

ഒരു ഭരണകൂടം ഉണ്ടായേ തിരു എന്ന അഭിലാഷ അവര്‍ പ്രകടിപ്പിച്ചു തുട 

്ങിയോ എന്നതെല്ലാമാണ്‌ ദേശിയ ജനവിഭാഗരുപീകരണത്തിന്റെ നിര്‍ണായക 

മാനദണ്ഡ്‌ മെന്ന്‌ ഇര്‍ഫാന്‍ ഹബീബ്‌ പറയുന്നു. 'നാട്ടുരാജ്യങ്ങളായി ചിതറി 

ക്കിടന്നിരുന്ന ഇന്ത്യയില്‍ ദേശീയത ഉടലെടുക്കുന്നത്‌ (ബിട്ടിഷ്‌ ഭരണകാല 

ത്താണ്‌”. 

കൊളോണിയല്‍ കാലത്തിനുമുമ്പുതന്നെ അന്ധവിശ്വാസം, വിഗ്രഹാ 

രാധന, ബഹുദൈവവിശ്വസം എന്നിവയ്ക്കെതിരായ പ്രസ്ഥാനങ്ങള്‍ ഇന്ത്യയുടെ 

ഇര്‍ഫാന്‍ ഹബീബ്‌, ഇന്ത്യാചരി(ത വ്യാഖ്യാനം: മാര്‍ക്‌സിസ്റ്റ്‌ സമീപനം, 1982, പുറം: 52 

ദേശായ്‌ എ. ആര്‍, ഇന്ത്യന്‍ ദേശീയതയുടെ സാമുഹ്യ പശ്ചാത്തലം, 1989, പുറം: 6
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പല ഭാഗത്തും ഉണ്ടായിരുന്നു. ഇതിന്റെ തുടര്‍ച്ചയായിരുന്നു ബ്രിട്ടീഷ ഭരണ 

ത്തോടുള്ള എതിര്‍പ്പിലൂടെ വന്ന നവോത്ഥാനം. യൂറോപ്പില്‍ നവോത്ഥാന 

ത്തിന്റെ അവിഭാജ്യഘടകമായി മതനവീകരണം ഉണ്ടായിരുന്നു. 

യൂറോപ്പില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായി ജാതിസ്രമ്പദായം എന്ന ഇന്ത്യന്‍ അവസ്ഥ, 

ഇവിടത്തെ നവോത്ഥാനത്തില്‍ മതപരിഷ്കരണത്തോടൊപ്പം ജാതിപരിഷകര 

ണവും അനിവാര്യമാക്കിത്തിര്‍ത്തു. യുറോപ്യന്‍ നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങള്‍ തന്നെ 

യാണ്‌ ഈ സാംസ്‌കാരിക പരിവര്‍ത്തനത്തിന്റെയും ഈടും പാവുമായത്‌. 

രാജാറാം മോഹന്‍റായ്‌ മുതല്‍ രവീന്ദ്രനാഥ ടാഗോര്‍ വരെയുള്ള നവോത്ഥാന 

നായകന്മാരുടെ പ്രവര്‍ത്തനങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഈ മുല്യസങ്കലപങ്ങളാണ്‌ ആധാരമായ 

ത്‌. 

ഹിന്ദുക്കളുടെ ഇടയില്‍ നിലവിലുള്ളൂ ജാത്വാചാരസ്ര്പ്രദായങ്ങള്‍ അട! 

മുടി മാറണമെന്ന ആഗ്രഹം, ഈ ആഗ്രഹത്തെ ആസ്പദമാക്കിയ ഒരു 

പ്രസ്ഥാനം - ഇതാണ്‌ യുറോപ്പിലെ നവോത്ഥാനത്തോട്‌ താരതമ്യപ്പെടുത്താ 

വുന്ന തരത്തില്‍ ഇന്ത്യയില്‍ ആദ്യം ഉയര്‍ന്നുവന്നതെന്ന്‌” നിരീക്ഷിക്കപ്പെട്ടി 

ട്ടുണ്ട്‌. അനാചാരങ്ങളും ജാതിവ്യത്യാസങ്ങളും നിറഞ്ഞ ഹിന്ദുമതം പുതുതായി 

രൂപംകൊള്ളാന്‍ തുടങ്ങിയ മുതലാളിത്തോല്‍പാദനരീതിയുടെ വളര്‍ച്ചയ്ക്ക്‌ 

സഹായകമായിരുന്നില്ല. 

മന:സാക്ഷിയുടെ സ്വാതന്ത്യം, മതസ്വാത്രുന്ത്യം, വ്യക്തിസ്വാത്രന്ത്യം, സ്വത്ത്‌ 

സമ്പാദിക്കാനും തൊഴിലാളികളെക്കെൊണ്ട്‌ പണിയെടുപ്പിക്കാനുമുള്ള സ്വാത 

ര്ത്ത്യഠ- ഇവയൊക്കെയാണ്‌ ബുര്‍ഷ്ധാസിയുടെ ആവിര്‍ഭാവത്തോടെ 

എല്ലായിടത്തും ഉയര്‍ന്നുവന്ന ആവശ്യങ്ങള്‍. ഇവയെ പ്രത്വഫലിപ്പിക്കുന്ന ചിന്താ 

ഗതികള്‍ക്ക്‌ ആദ്യമായി രുപം കൊടുത്തത്‌ രാജാറാം മോഹന്‍ റോയ്‌ ആയിരു 

ന്നു.” ദ്രഹ്മസമാജം സ്ഥാപിച്ച്‌ ബഹുദൈവവിശ്വാസം, മൃഗബലി, സതി, വിഗ്ര 

ഹാരാധന, ക്ഷ്രേതത്തിലെ പൂജാവിധി, അയിത്തം, പുനര്‍ജന്മവാദം, അവതാര 

47) ഇ. എം.എസ്‌, ഇന്ത്യന്‍ സ്വാത്രന്ത്വയസമര ചരി(തം,1982, പുറം: 1197. 

48) ദാമോദരന്‍. കെ, ഇന്ത്യയുടെ ആത്മാവ്‌, 1990, പുറം: 1990.
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ങ്ങളിലുള്ള വിശ്വാസം തുടങ്ങിയവയെ എതിര്‍ക്കാന്‍ അദ്ദേഹം തയ്യാറായതി 

നുപിന്നില്‍ മാനവികത എന്ന മൂല്യത്തിന്റെ സ്വാധീനം കാണാം. മതത്തിന്റെയും 

സ്ഥാപനങ്ങളുടെയും ദരശനങ്ങളുടെയുമൊക്കെ മുല്യം കണക്കാക്കേണ്ടത്‌ അവ 

മനുഷ്യര്‍ക്ക്‌ എത്രത്തോളം പ്രയോജനകരമാകും, മനുഷ്യരുടെ ക്ലേശങ്ങള്‍ എത്ര 

ത്തോളം പരിഹരിക്കും എന്നതിന്റെ അടിസ്ഥാനത്തില്‍ മാധ്തമാകണമെന്നതാ 

യിരുന്നു മോഹന്‍ റായിയുടെ കാഴ്ചപ്പാട്‌. 

ജാതിവ്യവസ്ഥയെയും സ്രാഹ്മണമേധാവിത്വത്തെയും എതിര്‍ത്ത മഹാ 

രാഷ്ര്രയിലെ ജ്യോതി ബാഫുലെയും ഇതേ മുല്യത്തെത്തന്നെയാണ്‌ ഉയര്‍ത്തി 

പിടിച്ചത്‌. 1875 സെപ്തംബര്‍ 20ന്‌ അദ്ദേഹം സ്ഥാപിച്ച സത്ൃയശോധക സമാജം 

സമത്വം എന്ന മുല്യത്തിനുവേണ്ടി പ്രയത്നിച്ചു. സ്ര്രീകള്‍ക്കും കുട്ടികള്‍ക്കും 

വേണ്ടി വിദ്യാലയം സ്ഥാപിക്കുക, വിധവകളെ പുനര്‍വിവാഹത്തിന്‌ സഹായി 

ക്കുക, പൌരോഹിത്യ കാര്‍മ്മികത്വമില്ലാതെ കിഴ്ജാതിക്കാരുടെ വിവാഹച്ചടങ്ങു 

കള്‍ നടത്താന്‍ അവര്‍ണരെ പ്രേരിപ്പിക്കുക തുടങ്ങിയവയൊക്കെ സമാജത്തിന്റെ 

പ്രവരീത്തനങ്ങളില്‍ പ്രമുഖമായിരുന്നു.”” 

സ്വാമി വിവേകാനന്ദന്റെ മതത്തിലും ക്രേന്ദബിന്ദു മനുഷ്യനായിരുന്നു. 

മനുഷ്യനില്‍ ഈശ്വരനെ ദര്‍ശിക്കാനാണ്‌ അദ്ദേഹം ജനങ്ങളോടാവശ്യപ്പെട്ടത്‌. 

സമൂഹത്തില്‍ ശൂര്രന്മാര്‍ക്ക്‌ ഉന്നതസ്ഥാനം ലഭിക്കുമെന്ന്‌ അദ്ദേഹം ചിന്തിച്ചിരു 

ന്നു. (ബ്ഹ്മസമാജവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട്‌ 1867ല്‍ ആത്മാറാം പാണ്ഡുരംഗ്‌ സ്ഥാപിച്ച 

പ്രാര്ത്ഥനാസമാജം ജാതിസ്ന്ധ്രദായം, പര്‍ദാധാരണം, ശൈശവ വിവാഹം 

എന്നിവയെ എതിര്‍ത്തു.” മുണ്ടഗോത്രത്തിലെ ബിര്‍സയുടെ നേതൃത്വത്തില്‍ 

പഞ്ചാബില്‍ ഭഗവത്‌ ജവഹര്‍ലാലിന്റെ (സിയാന്‍ സാഹിബ്‌) നേതൃത്വത്തില്‍ രൂപം 

കൊണ്ട കുകാ പ്രസ്ഥാനവും മതത്തിലെ അനാചാരങ്ങള്‍ക്കും വിദേശശക്തി 

കള്‍ക്കും എതിരായി ഒരേപോലെ പോരാടി. 

49) അച്യുതന്‍. എം, സ്വാത്രത്വ്യസമരവും മലയാള സാഹിത്വവും, 1994, പുറം: 48 

50) മുഹമ്മദ്‌ ഖാന്‍ റാവുത്തര്‍, ആധുനിക ഇന്ത്യാചരി(തം, 1994, പുറം: 338. 

51)
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17 കേരളീയ നവോത്ഥാനം 

സാമ്പത്തിക, രാഷ്ട്രീയ, മണ്ഡലങ്ങളിലുണ്ടായ സമഗ്ര പരിവര്‍ത്തനത്തിന്‌ 

സഹായകമാം വിധം സാംസ്‌കാരിക രംഗത്ത്‌ സംഭവിച്ച വിപ്പവമായാണ്‌ കേര 

ത്തിലും നവോത്ഥാനം മാറിയത്‌. പഴയ കേരളത്തിന്റെ അസ്തിവാരം തകര്‍ന്ന്‌ 

പുതിയ കേരളം ഉയര്‍ന്നുവരികയാണ്‌ നവോത്ഥാന പ്രസ്ഥാനത്തിന്റെയും 

രാഷ്ര്ടീയ MIIM AMS പ്രസ്ഥാനത്തിന്റെയും ഫലമായ! ഉണ്ടായത്‌” ജാതി 

ജന്മി നാടുവാഴിത്തം എന്നാണ്‌ ഇ. എം. എസ്‌. പഴയ കേരളത്തെ വിശേഷിപ്പ 

ക്കുന്നത്‌. ജന്മിത്തം അക്കാലത്തെ സാമ്പത്തിക വ്യവസ്ഥയെയും നാടുവാ 

ഴിത്തം രാഷ്ര്രീയ ഘടനയെയും ജാതീയത സാംസ്‌കാരികാവസ്ഥയെയും സൂചി 

പിക്കുന്നു. ഇവ മൂന്നിന്റെയും വേരറുത്താണ്‌ പുതിയ കേരളവും പുതിയ മനു 

ഷ്യനും ഇവിടെ രൂപപ്പെട്ടത്‌. ഒരു പരിഷ്കൃത സമൂഹത്തിന്റേതായി ഇന്ന്‌ നാം 

കണക്കാക്കുന്ന ജീവിതശൈലിയും മൂല്യവ്യവസ്ഥയും സൃഷ്ടിച്ചെടുക്കുന്ന 

തില്‍ കേരളത്തിലെ നവോത്ഥാന പ്രസ്ഥാനങ്ങള്‍ക്ക്‌ മുഖ്യപങ്കുണ്ട്‌. ഇന്ത്യ 

യില്‍വെച്ച്‌ ഏറ്റവും ശക്തമായ നവോത്ഥാന പ്രസ്ഥാനം കേരളത്തില്‍ നിന്നാണ്‌ 

ഉറവുപൊകട്ട്‌ പ്രവഹിച്ച്‌തെന്നും ഇവിടെ സംഭവിച്ച്‌ നവോത്ഥാനത്തോട്‌ താര 

തമ്യപ്പെടുത്തുമ്പോള്‍ ഇന്ത്യയുടെ മറ്റുഭാഗങ്ങളു/ലെ ചലനങ്ങള്‍ ഉപരിപ്പവമാ 

ണെന്ന്‌ അനുഭവപ്പെടുമെന്നും സംസ്കാരചരിര്രകാരന്മാര്‍ വിലയിരുത്തിയിട്ടു 

ണ്ട്‌.” 

യൂറോപ്യന്‍ നവോത്ഥാനവുമായി പ്രത്യക്ഷബന്ധമൊന്നും കേരളീയ 

നവോത്ഥാനത്തിനില്ലെങ്കിലും (്രിട്ടീഷ ഭരണം, മിഷണറിമാരുടെ വിദ്യാഭ്യാസ 

പ്രവര്‍ത്തനം തുടങ്ങിയവ വഴി ഇവിടെ വ്യാപിച്ച യൂറോപ്യന്‍ നവോത്ഥാനത്തിന്റെ 

മൂല്യങ്ങളും കാഴ്ചപ്പാടുകളും പരോക്ഷമായി പ്രസ്ഥാനത്തെ സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ട. 

കേരളിയ നവോത്ഥാനത്തിന്റെ ഒരു പരിമിതി അത്‌ ജാത്വിയിലധഗിഷഥിതമായിരുന്നു 

52) ഇ.എം.എസ്‌., കേരളം മലയാളികളുടെ മാതൃഭൂമി, 2009, പുറം: 347 

53) ഗോപാലകൃഷ്ണന്‍ പി.കെ.., കേരളത്തിന്റെ സാംസ്‌കാരിക ചരിതം, 1994, പുറം: 510 

54) പണിക്കര്‍ കെ. എന്‍ (ഡോ), സോഷ്യലിസ്റ്റ്‌ പാതയിലെ മുഖാമുഖം, 1994, പുറം: 25
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എന്നതാണ്‌ . എന്നാല്‍ ഇത്തരം പരിമിതികളെ മറികടക്കാന്‍ പോന്നതായി 

രുന്നു അവയുണ്ടാക്കിയ ചലനങ്ങള്‍. ശ്രീനാരായണഗുരുവെക്കുറിച്ച്‌ ഇ. എം. 

എസ്‌ എഴുതുന്നു: 

ക്ഷ്രേതങ്ങളുടെയും മഠങ്ങളുടെയും അടിത്തറയാണ്‌ സ്വാമികള്‍ 

ഇട്ടതെങ്കിലും അവയുടെ മീതെ ഉയര്‍ന്നുവന്നത്‌ സാമുഹ്യൃസമ 

ത്വമെന്ന കെട്ടിടമാണ്‌. ആധ്യാത്മികചിന്തയുടെ വിത്താണദ്ദേഹം 

പാകിയതെങ്കിലും മുളച്ചു വന്നത്‌ സാമുഹ്ൃരാഷ്ട്രീയാവകാശവാ 

ദമാണ്‌. ആര്‍ഷസംസ്‌കാരത്തിന്റെ സന്ദേശമാണ്‌ അദ്ദേഹം പ്രച 

രിപ്പിച്ചതെങ്കിലും അത്‌ ശ്രോതാക്കളുടെ ചെവിയില്‍ വന്നലച്ചത്‌ 

സ്വാതന്ത്ര്യം, സമത്വം, സാഹോദര്യം എന്ന പാശ്ചാത്യ നവീന 

സന്ദേശമായിട്ടാണ്‌.” 

ഇന്ത്യയുടെ മറ്റു ഭാഗങ്ങളിലേതിനേക്കാള്‍ പ്രാകൃതമായിരുന്നു കേരള 

ത്തിലെ ജാതിവ്യവസ്ഥ. അതുകൊണ്ടാണ്‌ ഇന്ത്യ മുഴുവന്‍ സഞ്ചരിച്ച വിവേകാ 

നന്ദന്‍ കേരളത്തെ ഭ്രാന്താലയമെന്ന്‌ വിളിച്ചത്‌. അക്കാലത്തെ ജാതീയതയുടെ 

ഭീകരാവസ്ഥ പി. ഭാസ്കരനുണ്ണി വിവരിക്കുന്നു: 

“നായന്മാര്‍ വഴിയില്‍ നടക്കുമ്പോള്‍ പോ, പോ എന്ന്‌ ഉച്ചത്തില്‍ 

വിളിയാട്ടും. അതു കേട്ടാത്‌ പുലയന്മാര്‍ അകലെപ്പോയി നിലത്തോ 

ഒം പതിഞ്ഞ്‌ കൈകൂപ്പി നായര്‍ കടന്നുപോകുന്നതു വരെ ഒരി 

ക്കത്മപ്പോലും നേരെ നോക്കാതെ ആ മ്പ്ലയില്‍ നില്‍ക്കണം. അടു 

ത്തുവന്ന്‌ തൊടുകയോ തിണ്ടുകയോ ചെയ്താല്‍ ഉടനെ പുല 

യനെ കൊന്നുകളയാം.”” ജാത! സ്ര്രദായത്തിന്റെ മേല്‍ത്തട്ടില്‍ 

നിലയുറപ്പിച്ചിരുന്ന (ബ്രാഹ്മണര്‍ അധ:സ്ഥിതരോട ചെരുമാറിയി 

രുന്നത്‌ ഇതിലും ക്രുരമായായിരുന്നു. വ്യത്യസ്ത ജാതികശ്ക്ക്‌ 

പരസ്പരം കാണാനേ തൊടാനോ പാടില്ല. പൊതുനിരത്തുകളില്‍ 

നടക്കാനും വിദ്യാലയങ്ങളില്‍ പ്രവേശിക്കാനും അവകാശമു 

55) ഇ.എം.എസ്‌., കേരളം മലയാളികളുടെ മാതൃഭുമി, 2009, പുറം: 249 

56) ഭാസ്കരനുണ്ണി. പി, പത്തൊമ്പതാം നുറ്റാണ്ടിലെ കേരളം, 1988, പുറം: 17
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ണ്ടായിരുന്നില്ല. ജനനം, വിവാഹം, മരണം, പാര്‍പ്പിടം, ഭക്ഷണം, 

ആഭരണങ്ങള്‍, വസ്ത്രധാരണം എന്നിങ്ങനെ സാധാരണ ജിവി 

തവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട്‌ ഓരോ കാര്യത്തിലും ഫ്യൂഡത്ത്‌ സമുദാ 

യത്തിനാല്‍ ന്ിര്‍മിതമായ “ജാത്വമര്യാദകള്‍ പാലിക്കുന്നതിനാല്‍ 

കഴജാതിക്കാരുടെ അധമബോഗം (്രബലമായിത്തന്നെ നിലനി 

ന്നു.” 

ഈയവസ്ഥ മാറ്റാന്‍ മുന്നിട്ടിറങ്ങിയ ്രീനാരായണഗുരുവെയാണ്‌ നവോ 

ത്ഥാനത്തിന്റെ പിതാവായി കണക്കാക്കുന്നതെങ്കിലും അദ്ദേഹത്തിന്റെ ജനന 

ത്തിനും മുമ്പേ തന്നെ തിരുവിതാംകൂറില്‍ നവോത്ഥാന ചലനങ്ങള്‍ക്ക്‌ വൈകു 

ണ്ഠസ്വാമി എന്ന മുത്തുക്കുട്ടി വിത്തുപാകിയിരുന്നു. ശ്രീനാരായണ ഗുരുവെ 

ഇദ്ദേഹത്തിന്റെ ആശയങ്ങള്‍ സ്വാധീനിച്ചിരുന്നു.”” ഇവരും അയ്യങ്കാളി, ചട്ടമ്പി 

സ്വാമികള്‍, വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍, പ്രഹ്മനാന്ദ ശിവയോഗി തുടങ്ങിയവരുമെല്ലാം 

ചേര്‍ന്ന്‌ മലയാളികള്‍ക്ക്‌ നല്‍കിയ മൂല്യങ്ങള്‍ മാനവികത, മതനിരപേക്ഷത, 

ജനാധിപത്യം, യുക്തിചിന്ത, വിമര്‍ശനബോധം, സമത്വം, ലാളിത്യം, തുടങ്ങിയ 

വയാണ്‌. എന്‍. എന്‍. ഡി. പിയോഗം, യോഗക്ഷേമ സഭ തുടങ്ങിയ സംഘടന 

കള്‍ ഇത്തരം മൂല്യങ്ങള്‍ പ്രചരിപ്പിക്കുന്നതില്‍ പ്രത്യേകം ശ്രദ്ധിച്ചു. 

17.1 ആചാരപരിഷ്കരണവും മാനവികതയും 

ജനനം മുതല്‍ മരണംവരെ എണ്ണിയാലൊടുങ്ങാത്തര്ര ആചാരങ്ങളും 

അനുഷ്ഠാനങ്ങളും വിശ്വാസങ്ങളും പിന്‍തുടരേണ്ടിവന്നു പഴയകാല കേരളീ 

യര്‍ക്ക്‌. ഓരോ ജാതിക്കാരും ഇന്നിന്നവിധം ജീവിക്കണമെന്നും പെരുമാറണമെ 

ന്നുമുള്ള വരേണ്യവര്‍ഗ്ഗ നിയമമായിരുന്നു അന്നത്തെ ആചാരം. പ്രയോജനമി 

ല്ലെങ്കില്‍കൂടി അവ പിന്‍ന്തുടരേണ്ടിയിരുന്നു. മുടി കെട്ടിവെക്കുന്നതിനുപോലും 

പ്രത്യേകം നിയമം. സവര്‍ണസ്ധ(തിീകള്‍ മുടി ഇടതുവശത്ത്‌ ചായ്ച്ച്‌ ചേര്‍ത്ത്‌ 

57) അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 18 

58) രാജന്‍ എം. എന്‍, പാഠം മാസിക, 2000, പുറഠ-55 

59) ഭാസ്കരനുണ്ണി. പി, പത്തൊമ്പതാം നുറ്റാണ്ടിലെ കേരളം, പുറം: 515
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വലതുചെവിയുടെ മേത്ഭാഗത്തായി കെട്ടിവെയ്ക്കണം. പുഷ൯ന്‍മാര്‍ ഇടതുവ 

ശത്തേക്ക്‌ ചെരിച്ചുകെട്ടണം. ഇങ്ങനെയൊരവസ്ഥയില്‍ മനുഷ്യന്‌ വ്യക്തി 

ത്വമോ മൂല്യമോ ഉണ്ടാവുക സാധ്യമല്ല. ഈ സാഹചര്യത്തിലാണ്‌ ആചാര 

ങ്ങള്‍ പരിഷകരിക്കാനും മനുഷ്യന്‍ വിലകല്‍പിക്കാനും നവോത്ഥാന നായ 

കര്‍ മുന്നോട്ട വന്നത്‌. താലികെട്ട കല്യാണം, തെരണ്ടുകുളി, പുളികുടി തുടങ്ങി 

യവ നിര്‍ത്താനും വിവാഹരീതി പരിഷ്കരിക്കാനും ശ്രീനാരായണഗുരു 

ആഹ്വാനം ചെയ്തത്‌ അതുകൊണ്ടാണ്‌. ഇത്തരം അനാചാരങ്ങള്‍ മുടക്കാന്‍ 

അദ്ദേഹം നേരിട്ടുതന്നെ ഇറങ്ങിച്ചെന്നിട്ടുമുണ്ട്‌. പുളികുടിയും, പുലയടിയന്തി 

രവും നിരത്താന്‍ ശ്രമിച്ചതിനെ തുടര്‍ന്ന്‌ പലേടത്തും അടികലശല്‍്വരെ നട 

ന്നിരുന്നു.” നമ്പൂതിരിയോഗക്ഷേമ സഭയും ആചാര പരിഷ്കരണത്തില്‍ ശ്രദ്ധി 

ച്ചു. 

17.2. ജാതിവിരുദ്ധത 

മനുഷ്യന്‌ നല്‍കുന്ന ഈന്നലാണല്ലോ മാനവികത എന്ന മൂല്യത്തിന്റെ 

സവിശേഷത. ഒരുജാതി ഒരുമതം ഒരു ദൈവം മനുഷ്യന്‍, മതമേതായാലും 

മനുഷ്യന്‍ നന്നായാല്‍ മതി എന്നീ ശ്രീനാരായണഗുരുവചനങ്ങള്‍ ഇക്കാര്യം 

തെളിയിക്കുന്നു. ജാതി എന്നതുകൊണ്ട്‌ മനുഷ്യജാതി എന്നാണദ്ദേഹം ഉദ്ദേശി 

ചുത്‌. മനുഷ്യന്റെ ജാതി മനുഷ്യത്വമാണ്‌ ”” എന്ന പ്രഖ്യാപനം ഉദാഹരണം. 

ആലുവ അദ്വൈതാശ്രമത്തില്‍ വെച്ച്‌, ഭക്തനായ ഒരു പ്രത്പ്രവര്‍ത്തകനുമായി 

നടത്തിയ സംഭാഷണത്തില്‍ ഗുരു പറഞ്ഞു: 

മനുഷ്യന്‌ ജാതി ഇല്ല എന്ന്‌ നാം പറഞ്ഞതായി എഴുതി 

വെയ്ക്കു വാന്‍ വിരോധമില്ല. ജാതി ഉണ്ടെന്നുള്ള വിചാരം 

പോണം. ജാതിയെ സൂചിപ്പിക്കുന്ന പേരുകള്‍ ഉപയോഗിക്കരു 

ത്‌. മനുഷ്യന്‍ ജീവിക്കുന്നത്‌ ജാതിക്കും ലോകത്തിനും സുഖ 

59) ഭാസ്കരനുണ്ണി. പി, പത്തൊമ്പതാം നൂറ്റാണ്ടിലെ കേരളം, പുറം: 515 

60) ഗോപാലകൃഷണന്‍ പി.കെ., കേരളത്തിന്റെ സാംസ്കാരിക 1994, ചരിത്രം, പുറം: 517 

6) മനുഷ്യാണാം മനുഷ്യത്വം ജാതിര്‍ ഗോത്വം ഗവാം യഥാഃ - ശ്രീനാരായണഗുരു, ജാതി 
നിര്‍ണ്ണയം, ശ്രിനാരായണഗുരുവിന്റെ സമ്പൂര്‍ണ്ണകൃതികള്‍, 2002, പുറം: 129
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ത്ത്വനും മറ്റും വേണ്ടിയാണോ, അതോ ഇതെല്ലാം മനുഷ്യനു 

വേണ്ടിയാണോ? മനുഷ്യന്‍ കെട്ടുചോയാല്‍്‌ ലോകത്തില്‍ സുഖ 

മായിട്ടെന്തു പ്രയോജനം. ജാതി മനുഷ്യനെ കെടുത്തുന്നു. അതു 

കൊണ്ട്‌ അത്‌ ആവശ്യമില്ല.” 

നമ്പൂതിരിയെ മനുഷ്യനാക്കുക' എന്ന യോഗക്ഷേമസഭയുടെ മുശ്രാവാ 

കൃവും മാനവികതയുടെ വിളംബരം തന്നെ. 

ജാതിക്കെതിരായ പ്രവര്‍ത്തനത്തിലൂടെയാണ്‌ മതനിരപേക്ഷത എന്ന 

മൂല്യവും കേരളത്തില്‍ പ്രചരിച്ചത്‌. മിശ്രഭോജനം, മിശ്രവിവാഹം തുടങ്ങിയ 

വയെ നവോത്ഥാനനായകര്‍ പ്രോത്സാഹിപ്പിച്ചത്‌ മതനിരപേക്ഷ സമൂഹം കെട്ടി 

പുടുക്കുന്നതിന്റെ ഭാഗമായാണ്‌. മനുഷ്യരുടെ വേഷം, ഭാഷ്ധ മുതലായവ എങ്ങ 

നെയിരുന്നാലും അവരുടെ ജാതി ഒന്നായതുകൊണ്ട്‌ അന്വ്യോന്പയം വിവാഹവും 

പന്തിഭോജനവും ചെയ്യുന്നതിന്‌ യാതൊരു ദോഷവുമില്ല എന്ന്‌ 1920ല്‍ സഹോ 

ദര സംഘത്തിന്‌ നല്‍കിയ സന്ദേശത്തില്‍ നാരായണഗുരു പറഞ്ഞിട്ടുണ്ട്‌.” 

സഹോദരന്‍ അയ്യപ്പന്റെ സഹോദരപ്രസ്ഥാനം ആരംഭിച്ചതു തന്നെ മിശ്രഭോ 

ജന സംരംഭമായിട്ടാണ്‌. 1917ല്‍ ചെറായിയില്‍ നടന്ന മിശ്രഭോജനം വന്‍ കോളി 

ളക്കമുണ്ടാക്കി. മലബാറില്‍ പ്രീതിഭോജനം എന്ന പേരിലാണ്‌ മിശ്രഭോജനം 

നടന്നത്‌. വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ ആത്മവിദ്യാസംഘമാണ്‌ പ്രധാനമായും ഇതിന്‌ 

നേതൃത്വം കൊടുത്തത്‌. മി(്രവിവാഹം ആദ്യം സംഘടിപ്പിച്ചത്‌ (ബഹ്മസമാജ 

ത്തിന്റെ നേതൃത്വത്തില്‍ 1927 ഡിസംബറിലാണ്‌. വര്‍ക്കലയില്‍ നടന്ന ചടങ്ങില്‍ 

വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍ അധഗ്യക്ഷനായിരുന്നു. തലശ്ശേരി സ്വദേശി കുഞ്ഞിരാമന്‍ എന്ന 

ഗണകനും ഈഴവസ്ധ്രിയും തമ്മിലായിരുന്നു വിവാഹം.” 

17.3 പൊതുമണ്ഡലത്തിന്റെ ഉദയം 

കേരളത്തില്‍ മതനിരപേക്ഷതയുടെ ഇടമായി പൊതുമണ്ഡലം 

62) ഉണിത്തിരി എന്‍. വി.പി. ശ്രീനാരായണഗുരു, 2000, പുറം: 109, 110 

63) പ്രിയദര്‍ശന്‍ ജി. (എഡിറ്റര്‍), സഹോദരന്‍ എന്ന വിപ്ലവകാരി, 1989, പുറം: 137 

64) നായര്‍ എം.എസ്‌., വാഗ്ഭടാനന്ദഗുരുവും സാമൂഹൃനവോത്ഥാനവും, 1998, പുറം: 86
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രൂപം കൊണ്ടത്‌ ഇത്തരം പ്രവര്‍ത്തനങ്ങളിലൂടെയാണ്‌ ജനങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

ഒത്തുകൂടാനുള്ള പൊതുസ്ഥലം എന്ന നിലയ്ക്കാണ്‌ ക്ഷ്രേത നിര്‍മ്മാണത്തെ 

പ്പോലും ശ്രീനാരായണ ഗുരുവിശദീകരിച്ചത്‌. മറ്റു പൊതു ഇടങ്ങളൊന്നും അന്ന്‌ 

ഉണ്ടായിരുന്നില്ല. പിന്നീട വിദ്യാലയങ്ങളും, വ്യവസായശാലകളും പോലുള്ള 

പൊതുഇടങ്ങള്‍ സ്ഥാപിക്കാന്‍ അദ്ദേഹം മുന്‍കൈയെടുത്തു. 

“ഇനി ക്ഷ്യേത നിര്‍മ്മാണം അരുത്‌. ജാതിഭേദം കുടാതെ 

ചൊതു ആരാഥഗനാസ്ഥലത്തെങ്കിലും ജനങ്ങളെ ഒന്നിച്ചു 

ചേര്‍ത്തുനിര്‍ത്താന്‍ ക്ഷ്വേതങ്ങള്‍ വഴി കഴിയുമെന്ന്‌ തോന്നിയി 

രുന്നു. അനുഭവം നേരെ മറിച്ചാണ. ഇനി ജനങ്ങള്‍ക്ക്‌ വിദ്യാ 

ഭ്യാസം കൊടുക്കാന്‍ ശ്രമിക്കണം. അവരിക്ക്‌ അറിവുണ്ടാകട്ടെ്‌. 

അതുതന്നെയാണ്‌ അവരെ നന്നാക്കാനുള്ള മരുന്ന്‌” 

എന്ന്‌ ഗുരു പറഞ്ഞു. എസ്‌. എന്‍. ഡി. പി വിദ്യാലയങ്ങള്‍ സ്ഥാപിച്ച്‌ 

ഗുരുവിന്റെ ആശയം പ്രയോഗത്തില്‍ വരുത്തി. 

17.4 ജനാധിപത്യസംസ്്‌കാരം 

ജനാധിപത്യം എന്ന മൂല്യം കേരളത്തില്‍ സ്ഥാപിച്ചെടുക്കുന്നതിന്‌ നവോ 

ത്ഥാനപ്രസ്ഥാനങ്ങള്‍ രണ്ടു തരത്തിലുള്ള പ്രവര്‍ത്തനങ്ങളാണ്‌ നടത്തിയത്‌. ഒന്ന്‌, 

ഒരാളുടെ മഹത്വം നിര്‍ണയിക്കുന്ന ജന്മത്തിന്റെ അടിസ്ഥാനത്തിലാണ്‌ 

എന്ന കാഴ്ചപ്പാട തിരുത്തി. ജന്മം കൊണ്ടല്ല കര്‍മ്മം കൊണ്ടാണ്‌ മനു 

ഷ്യന്‍ മഹത്വം ലഭിക്കുന്നതെന്ന നിലപാട ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിച്ചു. ജാതീയതയുടെ 

അടിസ്ഥാനത്തിലുള്ള അയിത്തം, തീണ്ടല്‍ തുടങ്ങിയവക്കെതിരായ പ്രവര്‍ത്ത 

നങ്ങളിലൂടെ ഈ നിലപാടാണ്‌ വ്യക്തമാവുന്നത്‌. രണ്ടാമത്തേത്‌, ജനാധിപത്യ 

ത്തിന്റെ പ്രധാനഘടകമായ വാക്കുകളുടെ ആവിഷകാരത്തിനുള്ള അന്തരീ 

ക്ഷ/മൊരുക്കി എന്നതാണ്‌. പ്രസംഗം, ചര്‍ച്ച, സംവാദം, പ്രതമാസികകളിലെ 

ആശയ സംവാദം തുടങ്ങിയവ വഴി ആശയവിനിമയം നടക്കാതെ ജനാധി 

65) അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം : 29
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പത്യം സാധ്യമാവില്ല. നവോത്ഥാനത്തിനുമുമ്പ്‌ ഇത്തരം പരിശ്രമങ്ങള്‍ അപൂര്‍വ 

മായിരുന്നു. പ്രസംഗത്തിന്‌ നവോത്ഥാന നായകര്‍ നല്‍കിയ പ്രാധാന്യം വലു 

താണ്‌. അവരൊക്കെ നല്ല പ്രഭാഷകരായിരുന്നു. വയലേരി കുഞ്ഞിക്കണ്ണന്‍ 

ഗുരുക്കശിക്ക്‌ (ബ്രഹ്മാനന്ദ സ്വാമി ശിവയോഗി വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍ എന്ന പേരു നല്‍കി 

യതുതന്നെ പ്രസാഗപാടവം കണ്ടറിഞ്ഞതാണ്‌.” 1914 മാര്‍ച്ച്‌ ഏപ്രില്‍ മാസങ്ങ 

ളില്‍ മംഗലാപുരം മുതല്‍ മദിരാശിവരെ വാഗഭടാനന്ദന്‍ പ്രസംഗപര്യടനം MS 

ത്തുകയുണ്ടായി. മനുഷ്യന്റെ അജ്ഞാനം മറക്കാനുള്ള വഴികള്‍ പ്രസംഗം 

കേള്‍ക്കലും പ്രതം വായിക്കലും തര്‍ക്കിക്കലുമാണെന്ന്‌ വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍ പറ 

ഞ്ഞിട്ടുണ്ട്‌.” ശ്രീനാരായണഗുരുവുമായും അദ്ദേഹം തര്‍ക്കത്തിലേര്‍പ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. 

ആത്മവിദ്യാകാഹളം, യജമാനന്‍ എന്നി പ്രതങ്ങളില്‍ അദ്ദേഹം തന്റെ ചിന്ത 

കള്‍ അവതരിപ്പിക്കുന്നതു തന്നെ സംവാദരൂപത്തിലാണ്‌. ഗുരു, ശിഷ്യന്‍, രാമന്‍, 

കൃഷ്ണന്‍ എന്നിവര്‍ തമ്മിലാണ്‌. മാത്യഭൂമി ആഴ്ചപ്പതിപ്പിലെ ഒരു ചര്‍ച്ചയില്‍ 

തന്റെ ലേഖനം പ്രസിദ്ധികരിക്കാത്തതിനെത്തുടര്‍ന്ന്‌ ആ ലേഖനത്തിലെ ആശ 

യങ്ങള്‍ ജനങ്ങളിലെത്തിക്കുനനതിനുമാധ്തമായി 1939ല്‍ യജമാനന്‍ എന്ന പ്രതം 

വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍ പ്രസിദ്ധികരിച്ചു. ലേഖനം തീര്‍ന്നയുടന്‍ പ്രതവും നിര്‍ത്തി.” 

ശ്രിനാരായണഗുരുവും പ്രസംഗത്തിനും സംവാദത്തിനും പ്രമുഖസ്ഥാനം 

നല്‍കിയിരുന്നു. 1924൪൪ ആലുവയില്‍ ഗുരു വിളിച്ചു ചേര്‍ത്ത സര്‍വ്വമത സമ്മേ 

ളനത്തില്‍ കടുത്ത സംവാദം നടന്നു. ഗുരുധര്‍മ്മപ്രചാരകര്‍ക്കുവേണ്ടി 1905ല്‍ 

അദ്ദേഹം പ്രസംഗ വിഷയങ്ങള്‍ നിര്‍ദ്ദേശിച്ച്‌ കുറിപ്പ്‌ തയ്യാറാക്കി നല്‍കിയിരു 

ന്നു. ശിവഗിരി തിര്‍ത്ഥയാത്രയുടെ ഉദ്ദേശ്യങ്ങളായ എക്ട്‌ കാര്യങ്ങളെക്കുറിച്ച്‌ പ്രസം 

ഗപരമ്പര നടത്താന്‍ ഗുരു ആവശ്യപ്പെടിടുണ്ട്‌. ഓരോവിഷയത്തിലും വൈദഗ്ധ്യ 

മുള്ളവരെ ക്ഷണിച്ചുവരുത്തി (പ്രസംഗം പറയിക്കണമെന്നും ജനങ്ങള്‍ അച്ചടക്ക 

ത്തോടെ ഇരുന്ന്‌ അവ ശ്രദ്ധിച്ചു കേള്‍ക്കണമെന്നും അദ്ദേഹം നിര്‍ദ്ദേശിച്ചു.” 

67) വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍, വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ സമ്പൂര്‍ണ്ണ കൃതികള്‍, 1988, പുറം: 114 

68) അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 

69) ഉണിത്തിരി എന്‍. വി.പി. ശ്രീനാരായണഗുരു, പുറം: 77
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17.5 ദൈവവിമര്‍ശനവും യുക്തിയും 

യുക്തിയുടെ അടിസ്ഥാനത്തില്‍ എന്തിനെയും വിലയിരുത്തുകയും 

വിമര്‍ശിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന രീതിയാണ്‌ നവോത്ഥാന നായകര്‍ ഇവിടെയും 

സ്വീകരിച്ചത്‌. നിലവിലുള്ള ദൈവസങ്കലപത്തെ ചോദ്യംചെയ്യാനവര്‍ മുന്നോട്ടു 

വന്നത്‌ ഇതിനുദാഹരണമാണ്‌. ശ്രീനാരായണഗുരു പുഴയില്‍ നിന്നെടുത്ത കല്ലും, 

കണ്ണാടിയും, വിളക്കുമൊക്കെ പ്രതിഷഠിച്ചപ്പോള്‍ വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍ വിഗ്രഹ പ്രതി 

ഷ്ഠയെത്തന്നെ ചോദ്യം ചെയ്തു. യുക്തിയുക്തം ഭീമമായ നിലയില്‍ ആക്ഷേ 

പിച്ചാല്‍ മാതമേ യോഗ്യന്‍മാര്‍ അന്ധവിശ്വാസങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ പചിന്‍തിരതിയുക 

യുള്ളു. യോഗ്വയ൯മാര്‍ പി൯തിര!ഞ്ഞേ പാവങ്ങളും പിന്ത്ിതിയുകയുള്ളു-"” ഇതാ 

യിരുന്നു വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ കാഴചപ്പാട. 

ശ്രീകൃഷ്ണന്‍, ശിവന്‍, സുബ്രഹ്മണ്യന്‍, തുടങ്ങിയ ദൈവങ്ങളെ നിശിത 

മായി അദ്ദേഹം വിമര്‍ശിക്കുകയും പരിഹസിക്കുകയും ചെയ്തു. 

ശ്രീകൃഷ്ണന്‍ കുന്നെടുത്ത്‌ പൊക്കിയിതിക്കുന്നു എന്ന കഥ ശരി 

യാണെങ്കില്‍്ത്തന്നെ അതൊരു അഭ്യാസിയുടെയോ ശക്ത 

ന്റെയോ ന്ലയെക്കുറിക്കുന്നുവെന്നല്ലാതെ ദൈവ മഹിമയെ 

പ്രഖ്യൊപനം ചെയ്യുന്നതായി എങ്ങനെ കരുതാം? പ്രൊഫ. രാമ 

മൂര്‍ത്തി ആനയെ നെഞ്ചില്‍ കയറ്റിയതോരര്‍ക്കുമ്പോള്‍ ഒരു കുന്നെ 

ടുത്തു പൊക്കിയതും ശരിയായിരുന്നുവെന്ന്‌ വിശ്വസിക്കാം. ”" 

ശിവനെക്കുറിച്ച്‌ പറയുന്നതിങ്ങനെയാണ്‌.: 

അമ്മ പെങ്ങന്മാരെ ഒരിക്കലും ആരും തന്നെ ശിവക്ഷ്യ്ത 

ങ്ങളില്‍ കുട്ടികൊണ്ടുപോകരുത്. ശിവലിംഗം എന്താണെന്ന്‌ മന 

സ്ത്രിലായിട്ടുണ്ടോ? ശിവന്റെ ലിംഗം എന്നല്ലേ അതിന്റെ അര്ത്ഥം? 

ലിംഗമെന്നതിന്റെ അര്‍ത്ഥം എന്താണെന്ന്‌ മലയാളത്തില്‍ നിങ്ങള്‍ 

70) വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍, വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ സമ്പൂര്‍ണ്ണ കൃതികള്‍, പുറം: 364 

71) അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 370
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പറയുമോ? ശിവന്ന്‌ ഗുഹ്യാഠഗരോഗം പിടിപെട്ടിതിക്കുവാന്‍ ഇട 

യുണ്ട്‌. ശിവന്ന്‌ ലിംഗപചാതം പിടിപെട്ടിതിക്കണമെന്നതില്‍ സംശ 

യമില്ല. പതിച്ചുപോയ ലിംഗത്തിന്റെ സ്മാരകമാണ്‌ ശിവലിംഗ 

പ്രതിഷ്ഠാപനം.” പഴനിമലയിലെ സുധ്രഹ്മണ്വ൯ സുപ്രമണ്‌ി 

യന്‍ എന്ന തമിഴ്‌ ഗുണ്ടയായിരുന്നെ” ന്നാണ്‌ വാഗഭടാനന്ദന്റെ 

വാദം. 

പ്രഹ്മനന്ദസ്വാമി ശിവയോഗിയും യുക്തിയുടെ വെളിച്ചത്തില്‍ വിഗ്രഹാ 

രാധനയെ വിമര്‍ശിച്ചു: 

വിഗ്രഹത്തിന്‌ ഒന്നും കഴിയുകയില്ല. ഗുരുവായുര്‍ മുത 

ലായ പ്രസിദ്ധപ്പെട്ട ചില ക്ഷ്്േതങ്ങളില്‍ കള്ളന്മാര്‍ കടന്ന്‌ അന 

വഗി ധനം കട്ടുകൊണ്ടുപോയിക്കാണുന്നു. ചില ക്ഷ്യേതങ്ങളില്‍ 

പ്രതിഷധിച്ചിരുന്ന ബിംബങ്ങളെക്കുടി കുത്തിപ്പുഴക്കി തലകീഴായി 

നാട്ടിയ കഥയും അറിയാം. ഒരു ഉറുമ്ധിനെക്കൊണ്ടും കൊതു 

കിനെക്കൊണ്ടും കഴിയുന്ന പ്രതിക്രിയ കൂടി വിഗഹങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

ചെയ്യാന്‍ കഴിഞ്ഞില്ല. "” 

1921 ആകുമ്പോഴേയ്ക്ക്‌ ശ്രീനാരായണഗുരുവും ഇത്തരം യുക്തിപൂര്‍വ 

മായ വാദങ്ങളിലെത്തിയിരുന്നു. ക്ഷ്രേതത്തില്‍ പ്രതിഷഠ കഴിച്ചുകൊടുക്കണ 

മെന്ന്‌ അഭ്യര്‍ത്ഥിച്ചു വന്ന ഭക്തന്മാരോട അദ്ദേഹം പറഞ്ഞു: 

“ശിവനും ശ്രീരാമനും മറ്റും ഓരോ കാലത്തുള്ള നേതാക്കന്മാരായിരു 

ന്നു. ശിവന്‍ കാട്ടില്‍ നടന്നിരുന്ന ചില കുട്ട്രുടെയിടയില്‍ സത്സ്വഭാവം 

കൊണ്ടും കരബലം കൊണ്ടും ഒരു പ്രമാണി ആയിരുന്നിര്വക്കണം. തലയി 

ലുള്ള ച്രന്ദ്ക്കല സിങ്കളികളുടെ ഇടയിലുള്ളതുപോലെ പണ്ട്‌ ആ കൂട്ടര്‍ ചീപ്പോ 

മറ്റോ വെച്ചിരുന്നതായിതിക്കണം. (്ര1രാമ൯ ഒരു മറവ൯ ആയിരുന്നിരിക്കണ 

72) അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 371 

73) അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 376 

74) സുദര്‍ശന്‍ കുന്നത്തുകാല്‍ (എഡിറ്റര്‍), (ബഹ്മാനന്ദസ്വാമി ശിവയോഗി: നവോത്ഥാനശഗുരു, 
1988, പുറം: 72,73 

75) ഉണിത്തിരി എന്‍.വി.പി. ശ്രീനാരായണഗുരു, പുറം: 78, 79
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മെന്നാണ്‌ നമുക്ക്‌ തോന്നുന്നത്‌. നമ്മ പരാക്രമിയും ഉപകാരിയും ആയിരുന്ന 

തിനാല്‍ ആളുകള്‍ സ്തുതിച്ചു. ര്രമേണ എല്ലാ ഗുണങ്ങളും തികഞ്ഞു ദൈവ 

സമാനനാക്കി.”” 

ശക്തമായൊരു യുക്തിവാദപ്രസ്ഥാനം കേരളത്തിലുണ്ടായതും അതിന്‌ 

നേതൃത്വം നല്‍കാന്‍ സഹോദരനയ്ുപ്പനെപ്പോലുള്ള ശ്രീനാരായണഗുരു ശിഷ്യ 

ന്മാര്‍ തന്നെ മുന്നോട്ടു വന്നതും എടുത്തുപറയേണ്ടതാണ്‌. ജാതീയമായ ഉച്ച 

നിചത്വങ്ങള്‍ക്കു പുറമെ സാമ്പത്തികമായ അസമത്വത്തെയും കേരളിയ നവോ 

ത്ഥാനത്തിന്റെ നായകര്‍ വിമര്‍ശിച്ചു. ജനങ്ങള്‍ക്കിടയില്‍ സമത്വം സ്ഥാപിക്കു 

ന്നതിന്‌ വൈകുണ്ഠസ്വാമികള്‍ 1936ല്‍ “സമത്വസമാജം” എന്ന പ്രസ്ഥാനം തന്നെ 

സംഘടിപ്പിച്ചു. ദക്ഷിണഭാരതത്തിലെ ആദ്യത്തെ സാമൂഹിക സംഘടനയായി 

രുന്നു ഇത്‌. ”” 

17.6 ലാളിത്യം 

ലാളിത്യം എന്നതും ഒരു മൂല്യമായി ഉയര്‍ത്തിക്കൊണ്ടുവന്നത്‌ നവോ 

ത്ഥാന നായകരാണ്‌. സാമ്പത്തിന്റെ അടിസ്ഥാനത്തില്‍ മനുഷ്യര്‍ക്ക്‌ വില ക 

ലപിക്കുന്ന സംസ്കാരത്തിനെതിരെയാണ്‌ അവര്‍ ലാളിത്യത്തെ പ്രചരിപ്പിച്ചത്‌. 

വിവാഹത്തിന്‌ കുടിയാൽ പത്തുപേര്‍ മാതമേ പങ്കെടുക്കാവു”” എന്ന്‌ ശ്രീനാ 

രായണ ഗുരു നിര്‍ദ്ദേശിച്ചത്‌ അതുകൊണ്ടാണ്‌. 

ചിലരിക്ക്‌ തങ്ങളുടെ കുട്ടികളുടെ വിവാഹം സംബന്ധിച്ച്‌ നല്ല 

തുക ചെലവിടുന്നതിന്‌ മോഹം കാണും. അങ്ങനെയുള്ള രകഷ്ധി 

താക്കള്‍ ചെലവു ചെയ്യാന്‍ ഉദ്ദേശിക്കുന്ന തുക സേവിങ്ങ്സ്‌ 

ബേങ്കിലോ, മറ്റോ നിക്ഷേപിച്ച്‌ അതിന്റെ രസീത്‌ വിവാഹസമ 

യത്ത്‌ തങ്ങളുടെ കുട്ടികള്‍ക്കായി സംഭാവനചെയ്യേണ്ടതാണ്‌. 

വവ്ടിപുര്ത്തിക്കും മറ്റും വേണമെങ്കില്‍ അടിയന്തരം നടത്താം 

76) ജോയി ബാലന്‍ വ്ളാത്താങ്കര, വൈകുണ്ഠസ്വാമിയും സാമുഹിക നവോത്ഥാനവും, 2009, പുറം: 68 

77) സാനു എം.കെ., നാരായണഗുരു സ്വാമി, 1976, പുറം : 283 

78) ഉണിത്തിരി എന്‍.വി.പി. ശ്രീനാരായണഗുരു, പുറം: 79, 80
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അല്ലാതെ മറ്റൊരു കാര്യത്തിനും അടിയന്തരം നടത്തരുത്‌. കാര്യം 

അറിയാതെ പ്രവര്‍ത്തിച്ചാല്‍ ഒടുവില്‍ ദരി്രന്‍മാരായിത്തിരും.” 

വിവാഹ സദ്യയും മരണാനന്തരച്ചടങ്ങുകളും ലളിതമായിരിക്കണമെന്നും 

അദ്ദേഹം പറഞ്ഞു. അങ്ങനെയല്ലാത്ത ചടങ്ങുകളില്‍ നിന്ന്‌ അദ്ദേഹം പ്രതിഷേ 

ധസൂചകമായി വിട്ടു നിന്നിട്ടുണ്ട. ചെരിനാട്‌ വേലായുധന്‍ എന്നയാളുടെ മക 

ളുടെ വിവാഹത്തിന്‌ ഒരിക്കല്‍ ഗുരുവെ ക്ഷണിച്ചു. വളരെ ആര്‍ഭാടത്തോടെ 

യായിരുന്നു വിവാഹം. ക്ഷുഭിതനായ ഗുരു ഭക്ഷണം കഴിക്കാതെ അവിടെ 

നിന്ന്‌ ഇറങ്ങിപ്പോയി. സമീപത്തുള്ള വേലായുഗ മംഗലം ക്ഷ്യേതത്തില്‍ച്ചെന്ന്‌ 

നിവേദ്യച്ചോറ്‌ വാങ്ങിക്കഴിച്ചു.” 

17.7. സഹകരണഠാ 

കേരളീയ നവോത്ഥാനത്തിന്റെ മറ്റൊരു മൂല്യമായിരുന്നു സഹകരണം. 

മത്സര പ്രധാനമായ സമൂഹത്തില്‍ സഹകരണം എന്ന മുല്യത്തിന്‌ പ്രാധാന്യം 

ഏറെയുണ്ട്‌. അധ:സ്ഥിതര്‍ക്ക്‌ പരസ്പര സഹകരണത്തിലൂടെയേ നല്ലൊരു 

ജീവിതം കെട്ടിപ്പടുക്കാനാകൂ എന്ന്‌ നവോത്ഥാന നായകര്‍ വിശ്വസിച്ചു. പില്‍ക്കാ 

ലത്ത്‌ കേരളത്തില്‍ പടര്‍ന്നു പന്തലിച്ച സഹകരണ്പ്രസ്ഥാനത്തിനുവരെ തുട 

ക്കമിടാന്‍ അവര്‍ക്ക്‌ സാധിച്ചു. ഈരാളുങ്കല്‍ സര്‍വീസ്‌ സഹകരണബേങ്കും 

ഈരാളുങ്കല്‍ ലേബര്‍ കോണ്ടാക്ട്‌ കോ-ഓപ്പറേറ്റിവ്‌ സൊസൈറ്റിയും വാഗ്ഭ 

ടാനന്ദന്‍ സ്ഥാപിച്ചതാണ്‌. ജാതീയമായ വിവേചനം കാരണം പട്ടിണിയായ 

കാരക്കാട്ടെ (വടകര) കുടുംബങ്ങളെ സഹായിക്കാനാണ്‌ തൊഴിലാളികളെ 

സംഘടിപ്പിച്ച്‌ 1922ല്‍ അദ്ദേഹം കാരക്കാട്‌ ഐക്യനാണയ സംഘം ഉണ്ടാക്കിയ 

ത്‌.” ഇത്തരത്തില്‍ മലബാറിലുണ്ടായ ആദ്യ സംരംഭമാണിത്‌. ഇതാണ്‌ പിന്നീട 

ഈരാളുങ്കല്‍ സഹകരണ ബേങ്കായത്‌. യഥാസ്ഥിതികര്‍ ജോലിയില്‍ നിന്ന്‌ പരിച്ചു 

വിട്ട തൊഴിലാളികള്‍ക്ക്‌ തൊഴില്‍ ലഭ്യമാക്കാനാണ്‌ ലേബര്‍ കോണ്‍ട്രകറ്റ്‌ കോ- 

ഓപ്പറേറ്റീവ സൊസൈറ്റി സ്ഥാപിച്ചത്‌. 

79) അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 86 

80) വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍, വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ സമ്പൂര്‍ണ്ണ കൃതികള്‍, പുറം: 16
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മേല്‍പ്പറഞ്ഞ മൂല്യങ്ങള്‍ കേരളീയരുടെ ജീവിതത്തെയാകെ സ്വാധിനി 

ച്ചു. കലയിലും സാഹിതൃത്തിലും അവയുടെ പ്രതിഫലനമുണ്ടായി. 

17.8. കേരളീയതയുടെ ലോകബോധം 

മാതൃദേശത്തോടും മാതൃഭാഷയോടും മുമ്പില്ലാത്ത സ്നേഹവും കേര 

ളീയത, മലയാളിത്തം തുടങ്ങിയ അവബോധങ്ങളും ഉണ്ടായത്‌ നവോത്ഥാന 

കാലത്താണ്‌. നവോത്ഥാന ഫലമായുണ്ടായ പുതിയ ലോകബോധത്തിന്റെ ഉല്‍പ 

ന്നങ്ങളാണ്‌ ദേശീയത, ദേശീയബോധം തുടങ്ങിയവ. ഒരു ദേശമെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ 

ജനങ്ങള്‍ ഏകോപിക്കാന്‍ തുടങ്ങുന്നതിന്റെ പ്രതിഫലനം എല്ലായിടത്തും ദൃശ്യ 

മായി. 

ഏതെങ്കിലും ജാതിക്കാരനെന്ന നിലയ്ക്കുമാത്രം നിലനില്‍പുണ്ടായിരുന്ന 

മനുഷ്യന്‍ പല ജാതിമതസ്ഥര്‍ താമസിക്കുന്ന ഒരു ദേശത്തിലെ അംഗമാണെന്ന്‌ 

ചിന്തിക്കുന്ന പുതിയ പൌരബോധം അതിനുമുമ്പ്‌ ഉണ്ടായിരുന്നില്ല. “ഞാന്‍ പുല 

യനാണ്‌, ഈഴവനാണ്‌, (്രാഹ്മണനാണ്‌, ക്രിസ്ത്യാനിയാണ്‌” എന്നൊക്കെ ചിന്തി 

ച്ചിരുന്നവര്‍ “ഞാന്‍ കേരളീയനാണ്‌ മലയാളിയാണ്‌ "എന്ന്‌ ചിന്തിച്ചു തുടങ്ങിയ 

പ്പോള്‍ വലിയമാറ്റമാണുണ്ടായത്‌. 

കേരളം എന്ന പേരിന്‌ നൂറ്റാണ്ടുകള്‍ പഴക്കമുണ്ട്‌. അശോകന്റെ ശാസന 

ത്തില്‍ കേരളപു(്ത൯ന്‍മാരെക്കുറിച്ച്‌ പറയുന്നുണ്ട്‌. പ്രാചീന കേരളം തമിഴകത്തിന്റെ 

പടിഞ്ഞാറോട്ടുള്ള വ്യാപനം മാര്രമായിരുന്നു.”” പക്ഷെ, ആധുനിക കേരളം 

നൂറ്റാണ്ടുകള്‍ നീണ്ടുനിന്ന സാമൂഹ്യമാറ്റങ്ങളുടെ സൃഷടിയാണ്‌. “19-90 M}99 

ങ്ടിന്റെ രണ്ടാം പകുതിയില്‍ മാധ്രമാണ്‌ കേരളിയന്‍, മലയാളി എന്നിങ്ങനെ 

യുള്ള ബോഗം ഉണ്ടായിത്തുടങ്ങിയത്‌. ഇതിന്‌ തുടക്കം കുറിച്ചത്‌ ആദ്യകാലമ 

ലയാള പ്രസിദ്ധികരണങ്ങളാണ്‌. കേരളം, മലയാളം തുടങ്ങിയ പദങ്ങള്‍ അവ 

യുടെ പേരില്‍ത്തന്നെ കാണാം. 

81) ഗണേഷ്‌ കെ.എന്‍ (ഡോ.), കേരളത്തിന്റെ ഇന്നലെകള്‍, 1997, പുറം: 46 

82) സാം എന്‍ (ഡോ), കേരളത്തിലെ സാമുഹിക നവോത്ഥാനവും സാഹിത്യവും, 1988, പുറം: 176
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1.7.8.1 കേരളീയതയും മാധ്യമങ്ങളും 

മട്ടാഞ്ചേരി സ്വദേശി അന്തോണി അണ്ണാവി 1866ല്‍ ആരംഭിച്ച ആനുകാ 

ലികത്തിന്റെ പേര്‍ കേരളം എന്നാണ്‌. കൊച്ചിയില്‍ നിന്നും 1870ല്‍ ആരംഭിച്ച 

ദ്വൈവാരികാപ്രതമാണ്‌ കേരളപതാക. ഇതിന്റെ പ്രതാധിപരും ഉടമസ്ഥനും 

കൊച്ചി അമരാവതിയിലെ മംഗലത്ത്‌ കുഞ്ഞുണ്ണിയായിരുന്നു. മംഗലാപുരം 

ബാസല്‍മിഷന്‍ അച്ചുകൂടത്തില്‍ നിന്നും 1874ല്‍ പ്രസിദ്ധികരിച്ച മാസികാപ്രത 

ത്തിന്റെ പേര്‍ കേരളോപകാരി എന്നായിരുന്നു. 1878ല്‍ കൊച്ചിന്‍ ആര്‍ഗസ്‌ 

ഓഫീസില്‍ നിന്ന്‌ ഖാദര്‍സാഹാജി ബാപ്പുവിന്റെ ഉടമസ്ഥതയില്‍ പുറപ്പെടുവി 

ച്ചിരുന്ന കേരളദീപകം മുസ്ലീം സമുദായ പ്രതികയായിരുന്നു. എന്നിട്ടും അതിന്‌ 

മുസ്ലിം പേരല്ല ഇട്ടത്‌. കോട്ടയം സി. എം എസ്‌. അച്ചുകൂടത്തില്‍ നിന്ന്‌ അതേ 

വര്‍ഷം സി. എം. എസ്‌ ക്രൈസ്തവ സഭാ വിഭാഗത്തിന്റെ വൈജ്ഞാനിക 

മാസികപുറത്തിറങ്ങി. പേര്‍ മലയാള മിര്രം. 1879ല്‍ തിരുവനന്തപുരത്തുനിന്ന്‌ 

കേരളച്ര്രിക മാസിക പുറത്തിറങ്ങി. 1881 ജനുവരി ഒന്നിന്‌ കണ്ടത്തില്‍ വര്‍ഗ്ഗീസ്‌ 

മാപ്പിളയുടെ പ്രതാധിപത്യത്തില്‍ കേരളമിത്രം ഇറങ്ങി. 

മലബാര്‍ പ്രദേശത്തുനിന്ന്‌ ഇറങ്ങിയ ആദ്യത്തെ പൊതുജന വൃത്താന്ത 

പ്രതത്തിന്റെ പേര കേരളപ്രതിക. ചെങ്കുളത്ത്‌ വലിയ കുഞ്ഞിരാമമേനോന്റെ പ്രതാ 

ധിപത്യത്തില്‍ 1884ലാണ്‌ ഇത്‌ ആരംഭിച്ചത്‌. സ്ഥലത്തെ പ്രമാണിയുടെ അഭിപ്രാ 

യങ്ങളെ സ്വന്തം അഭിപ്രായങ്ങളായംഗികരിക്കുന്ന ജനങ്ങള്‍ക്കിടയില്‍ പൊതു 

ജനാഭിപ്രായമെന്ന ഒന്ന്‌ രൂപപ്പെടുത്താന്‍ ഇതിലൂടെ സാധിച്ചു. മതപരിഷ്കരണ 

ത്തെപ്പറ്റിയും സാമുദായികാചാരങ്ങളുടെ നിരര്‍ത്ഥകത, ജാതി നിര്‍മാര്‍ജനം 

അധ:കൃതോദ്ധാരണം എന്നിവയെക്കുറിച്ചും പോത്തേരികുഞ്ഞമ്പു എഴുതിയ 

ലേഖനങ്ങള്‍ ജനങ്ങളെ ഉദ്ബുദ്ധരാക്കി. 

പൂവാടന്‍ രാമന്‍ 1879ല്‍ തുടങ്ങിയതാണ്‌ കേരളസഞ്ചാരി. വേങ്ങയില്‍ 

കുഞ്ഞിരാമന്‍നായരായിരുന്നു ആദ്യ പ്രതാധിപര്‍. 1886൪ ഇ. രാമന്‍പിള്ളയുടെ 

പ്രതാധിപത്ൃയത്തില്‍ “മലയാളി ' പുറത്തിറങ്ങി. ആദ്യ വനിതാമാസികയുടെ പേര്‍ 

“കേരളീയ സുഗുണബോധിനി' (1886) എന്നായിരുന്നു. മലയാള മനോരമ (1890)കേ 

രളദര്‍പ്പണം (1899) തുടങ്ങിയ പേരുകളിലും മലയാളവും, കേരളവും വരുന്നു
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ണ്ട്‌. സാമൂഹയ നവോത്ഥാനവും ഭാഷയുടെയും സാഹിത്യത്തിന്റെയും നവോ 

ത്ഥാനവും തമ്മില്‍ അഭേദ്യമായ ബന്ധമുണ്ട്‌. മാതൃഭാഷയോടുള്ള സ്നേഹം 

നവോത്ഥാനകാലത്തിന്റെ സവിശേഷതയാണ്‌. മലയാളസാഹിതൃത്തിന്റെയും 

കേരളീയ കലകളുടെയും വളര്‍ച്ചയില്‍ മാത്രമല്ല മലയാളസിനിമയുടെ ഉത്ഭവ 

ത്തിലും നവോത്ഥാനം അതിന്റേതായ പങ്കുവഹിച്ചിട്ടുണ്ട. മലയാളഭാഷയില്‍ 

ഒരു സിന്ിമയുണ്ടായിക്കാണണമെന്ന അതിയായ ആഗ്രഹമാണ്‌ ആദ്യ ശബ്ദ 

ചി(്തരമായ ബാലന്റെ (1938) പിറവിക്ക്‌ കാരണമായത്‌. “നമ്മുടെ മാത്യഭാഷാ 

പടാ” എന്നായിരുന്നു ബാലന്റെ നോട്ടിസിലെ വിശേഷണം.” 

മലയാളിസമാജം എന്ന സംഘടനയുടെ നേതൃത്വത്തിലാണ്‌ ബാലന്റെ 

നിര്‍മാണപ്രവര്‍ത്തനങ്ങള്‍ ആരംഭിച്ചത്‌. തിരുവനന്തപുരം സ്വദേശിയായ എ. സുന്ദ 

രമാണിതിന്‌ മുന്‍കൈയെടുത്തത്‌. ഒന്നുരണ്ട്‌ സിനിമകളില്‍ പ്രവര്‍ത്തിച്ച്‌ പരിച 

യമുണ്ടായിരുന്ന സുന്ദരം മദിരാശിയിലെ റോയ്പേട്ടയില്‍ മുറിവാടകയ്ക്കെടുത്ത്‌ 

മലയാളി സമാജം” എന്ന സംഘടനക്ക്‌ രൂപം നല്‍കി. ചായക്കടകളിലും മറ്റും 

ജോലിചെയ്യുന്നവരെ അംഗങ്ങളാക്കി “കൈരളി ടാക്കിഫിലിംസ്‌ എന്ന ബോര്‍ഡും 

വെച്ചു. ബാലനില്‍ അഭിനയിച്ച ആലപ്പി വിന്‍സന്റ്‌ പറയുന്നു: 

മഗ്രാസിലെ ഒരു തെരുവിലെ ഒരു കൊച്ചുമുറിയില്‍ ഒരു തമിഴ്മ 

ലയാളിയുടെ ഭാവനയില്‍ ഏതാനും പാവപ്പെട്ട കാപ്പിവിത്പന 

ക്കാരുടെ കെറ്റിലിലെ ചില്ലിക്കാശ്‌ കൊണ്ട്‌ രൂപംകൊണ്ടതാണ്‌ 

ആദ്യമലയാള ശബ്ദസിനിമ. കടലാസില്‍ മാര്തം നിലനിന്ന ഒരു 

മലയാള] അസോസിയേഷൻ കടാപറഞ്ഞ്‌ ടൈപ്പ്ചെയ്യിപ്പിച്ച ഒരു 

കത്തിന്‌ ടി. ആര്‍. സുന്ദരം വിശ്ചസിച്ചയച്ച മറുപടിയാണ്‌ ബാലന്‍ 

എന്ന സിനിമയുടെ തറക്കല്ല്‌.” 

17.9 പുതിയ മൂല്യങ്ങള്‍ കലാവിഷ്കാരങ്ങളില്‍ 

83) ഗോപാലകൃഷ്ണന്‍ ആര്‍, മലയാളത്തിലെ ആദ്യ ശബ്ദ 
ചിത്രമായ ബ്ഥലന്റെ ഷഥ 2004, പുറം : 7 

84) അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 56
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Good Luck to everybody:



നവോത്ഥാനവും അതിന്റെ മൂല്യങ്ങളും കേരളത്തിലെ എല്ലാ കലാവി 

ഷ്കാരങ്ങളെയും പല നിലക്ക്‌ സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ടെന്നര്‍ത്ഥം. ചിര്രകലയില്‍ രവി 

വര്‍മയിലൂടെയാണ്‌ ആദ്യം അത്‌ പ്രകടമായത്‌. ജാതിശ്രേണിയനുസരിച്ച്‌ വസ്ത്ര 

സങ്കല്‍പം നിലനിന്നിരുന്ന അന്ന്‌ ദൈവങ്ങള്‍ക്കും മനുഷ്യര്ക്കും ഒരേ വസ്(തം 

നത്ക്വയത്വലുടെ മാനവികത എന്ന നവോത്ഥാനമുഥ്യത്തെ സാക്ഷ്ഥാത്ക്കര! 

ക്കുകയായിരുന്നു അദ്ദേഹ. മാറുമറക്കല്‍, ആരാധനാസ്ധാത്ര്ത്ര്യം തുടങ്ങിയ 

വയ്ക്കുവേണ്ടി അധഃസ്ഥിതര്‍ നടത്തിയ പോരാട്ടങ്ങള്‍ക്ക്‌ രവിവര്‍മ്മ പിന്തുണ 

നല്‍കി. സാരി ധരിച്ച സ്രതീകളുടെ ചിത്രം വരച്ചും ദൈവചിത്രങ്ങള്‍ അച്ചടിച്ച 

വിതരണം ചെയ്തുമായിരുന്നു. പില്‍ക്കാലത്ത്‌ ക്ഷ്വേതപ്രവേശന വിളംബരം 

കേരളജനത വേഗം ഉള്‍ക്കൊള്ളാന്‍ കാരണം അമ്പലങ്ങളിലും മറ്റുമുള്ള 

ദേവിദേവന്മാരുടെ സുന്ദരമായ പതിപ്പുകള്‍ രവിവരമ്മയിലുടെ ഓരോ ഹന്ദു 

വിന്റെ വീടിലും സ്ഥാനം പിടിച്ചതു കൊണ്ടുകുടിയാണെന്ന** കലാവിമര്‍ശകര്‍ 

വിലയിരുത്തിയിട്ടുണ്ട്‌ 

കവിതയിലാകട്ടെ നവോത്ഥാനമൂല്യങ്ങളുടെ മാത്രമല്ല ശ്രീനാരായണ 

ഗുരുവിന്റെ തന്നെ സാന്നിധ്യം പ്രകടമാണെന്ന്‌ തെളിയിക്കുന്ന പഠനം വന്നിട്ടു 

ണ്ട്‌”. പറയനെയും പുലയനെയും തോട്ടിയെയുമൊക്കെ സാഹിത്യത്തിന്റെ 

ക്രേന്രത്തിലേക്ക്‌ കൊണ്ടുവന്ന തകഴിയുള്‍പ്പെടെയുള്ളവരുടെ നോവലുകള്‍, 

കഥകള്‍, വി.ടി.ഭട്ടതിരിപ്പാടിന്റെയും എം.ആര്‍.ബിയുടെയും മറ്റും നാടകങ്ങള്‍ 

തുടങ്ങിയവയൊക്കെ നവോത്ഥാനമൂല്യങ്ങളുടെ വിളംബരങ്ങളാണ്‌. ആ ധാര 

യില്‍ നിന്ന്‌ ഒഴിഞ്ഞുനില്‍ക്കാന്‍ സിനിമയെന്ന കലാരൂപത്തിനും സാധിച്ചില്ല. 

85) ജോയി ബാലന്‍ വ്ളാത്താങ്കര, വൈകുണ്ഠസ്വഥാമിയും സാമുഹിക നവോത്ഥാനവും, 2009 പുറം: 106 

86) വിജയകുമാര്‍ മേനോന്‍, രവിവര്‍മ്മ, 2000, പുറഠ: 24 

87) പ്രശോഭന്‍ കെ.(ഡോ,, ശ്രിനാരായണഗുരുവിന്റെ സ്ഥധിീനത മലയാളകവിതയില്‍, 1988
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അദ്ധ്യായം 2 

സിനിമാപഗ്രഥനം: ആഖ്യാനരുൂപമെന്ന നിലയില്‍



അദ്ധ്യായം 2 

സിനിമാപഗ്രഥനം: 

ആഖ്യാനരുപമെന്ന നിലയില്‍ 

കലാവിഷകാരങ്ങളും ചരിധ്രവും തമ്മിലുള്ള ബന്ധം ലോകമെമ്പാടും 

പ്രധാന പഠന വിഷയമാണ്‌. ഏതൊരാവിഷ്കാരരുപത്തിലും, പ്രത്യക്ഷമായോ 

പരോക്ഷമായോ കാലഘട്ടത്തിന്റെ ജീവിതാദര്‍ശങ്ങളും മുല്യസങ്കലപങ്ങളും 

ആചാരമര്യാദകളും ഉള്ളടങ്ങിയിട്ടുണ്ടാകും. കൃത്വകള്‍്‌ കേവലം വ്യക്ത്വയുടെ 

ഭാവനാവിലാസമോ, ഉത്തേജിതമായ മസ്തിഷകത്തിന്റെ ഒറ്റപ്പെട്‌ ചാപല്യമോ 

അല്ലെന്നും സമകാലീന ജിവിതത്തിന്റെ ആവിഷ്കാരവും ചില പ്രത്യേക മനോ 

ഭാവങ്ങളുടെ പ്രകടനവുമാണെന്നും' പറയുന്നത്‌ അതുകൊണ്ടാണ്‌. സൂക്ഷ്മാ 

പ്രഗഥനത്തിലൂടെ അവ കണ്ടെത്തുന്നതിന്‌ നൂതനമായ രീതിശാസ്ര്രങ്ങള്‍ 

പണ്ഡിതര്‍ വികസിപ്പിച്ചുകൊണ്ടിരിക്കുകയാണ്‌. മറ്റ്‌ ആവിഷകാര രൂപങ്ങളെ 

യെന്നപോലെ സിനിമയെ വിശകലനം ചെയ്യുന്നതിനും നവിനമായ ചിന്താ 

പദ്ധതികളെ പ്രയോജനപ്പെടുത്തി വരുന്നു. 

സിന്വ്മയെ പല ജനഥുകളുള്ള വിടായും, സ്വിനിമാ നിരുപചണത്തെ പല 

വാതിലുകളുള്ള വീിടായും” ചിന്തകര്‍ വിശേഷിപ്പിക്കുന്നുണ്ട്‌. ചലച്ചിത്ര പാഠത്തെ
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1) Adolf Tain Hippolet, from the Introduction to the History of English Literature, William J. Handy &
Max Westbrook (Editors), Twentieth Century Criticism, P: 309

2) Macdonald, Dwight Macdonald on Movies, Page- IX,X



കാലത്തിന്റെ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ പരിശോധിക്കുന്ന ചരിര്രപരമായ നിരൂപണം 

( ), പാഠത്തില്‍ ഈന്നുന്ന നവവിമര്‍ശനം 

0 അബോധത്തെ അപഗ്രഥിക്കുന്ന മനഃശാസ്ത്രാപ്രഗഥന നിരൂപണം 

7, പുരാവൃത്ത ബന്ധമന്വേഷിക്കുന്ന പുരാവൃത്ത 

നിരൂപണം ) ലിംഗപരമായ പ്രതിനിധാനത്തിന്റെ പ്രശനപരി 

സരമന്വേഷിക്കുന്ന സ്ര്രീപക്ഷ നിരൂപണം ), മാര്‍കസി 

യന്‍ കാഴ്ചപ്പാടിനും വര്‍ഗസമര സിദ്ധാന്തത്തിനും മുന്‍തൂക്കമുള്ള പ്രത്യ 

യശാസ്ര്‍്ത നിരൂപണം ( പിഹനവിജ്ഞാനീയ നിരൂപണം 

( 0 തുടങ്ങിയ വ്യത്യസ്തമായ പദ്ധതികളാല്‍ സജീവമാണ്‌ 

സാഹിതൃപഠനമെന്ന പോലെ ചലച്ചിര്രപഠനവും. ഹോളിവുഡ്‌ ചിര്രങ്ങളില്‍ 

സാമ്രാജ്യത്വത്തെ മഹത്വവല്‍ക്കരിക്കന്നതിനു പിന്നിലെ രാഷ്ദ്രീയധ്വനിപാഠം 

( 7 കണ്ടെത്താന്‍ റോബിന്‍വുഡ്‌ ഉപയോഗിച്ചത്‌ പ്രതൃയയശാ 

സ്ര്രപരമായ സമീപനമാണ്‌.” ഒരുകാലത്ത്‌ യൂറോപ്യന്‍ സിനിമയില്‍ നായ 

കന്‍ വെളുത്തവനും പ്രതിനായകന്‍ കറുത്തവനുമായതിന്റെ വംശ രാഷ്ദ്രീയം 

നിരൂപകര്‍ പുറത്തുകൊണ്ടുവന്നത്‌ ചിഹനശാസ്ര്രത്തിന്റെ വെളിച്ചത്തില്‍ നിറം, 

വസ്ര്തം, തുടങ്ങിയവ വിശകലനം ചെയ്താണ്‌. 

സിനിമാ നിരൂപണത്തിന്‌ അടിത്തറ പാകിയ പുഡോവ്കിന്‍, സെര്‍ഗി 

ഐസന്‍സ്റ്റീന്‍, മായാദെരന്‍, സിഗ്ഫ്രൈഡ്‌ കോക്കര്‍, ആന്ദ്രേ ബാസിന്‍, 

കൃസ്ത്യന്‍ മെറ്റ്‌സ്‌, ലോറ മെല്‍വി തുടങ്ങിയവരെല്ലാം പുതിയ ഉള്‍ക്കാഴ്ച 

യ്ക്കായി മേല്‍പറഞ്ഞ സൈദ്ധാന്തിക സങ്കേതങ്ങളില്‍ പലതിനെയും ഉപയോ 

ഗിച്ചിട്ടുണ്ട. പ്രായേണ പില്‍ക്കാലത്തു മാത്രം വികസിച്ചുവന്ന ആഖ്യാനശാ 

സ്ര്രത്തിന്റെ വെളിച്ചത്തില്‍ സിനിമാ പഠനങ്ങള്‍ക്ക്‌ കൂടുതല്‍ ആഴമുണ്ടാക്കാ 

മെന്ന്‌ തെളിയിച്ചു കൊണ്ടിരിക്കയാണ്‌ ഡേവിഡ്‌ ബോര്‍ദ്വല്‍, ക്രിസ്റ്റീന്‍ 

തോംസണ്‍ തുടങ്ങിയവര്‍. ആഖ്യാനരുപമെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ സിനിമയെ സമീപി 

ക്കുന്നതിലൂടെ പുതിയ പല മേഖലകളിലേക്കും പ്രവേശിക്കാനുള്ള ദിശാബോധം
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3) Robinwood, Hollywood from Vietnam to Reagan, 1986



ലഭിക്കുന്നു. സിനിമയും നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങളും തമ്മിലുള്ള ബന്ധം നിര്‍ധാ 

രണം ചെയ്യാനും അത്‌ ഉപാധിയാക്കാവുന്നതാണ്‌. 

2.1 ആഖ്യാനം: അര്‍ത്ഥതലങ്ങള്‍ 

സാഹിത്യവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട സാധാരണ ഉപയോഗിച്ചു വരുന്ന പദമാണ്‌ 

ആഖ്യാനം ( 7. കഥപറച്ചില്‍ എന്ന സാമാന്യധാരണക്കപ്പുറം 

സൂക്ഷമവും വിശദവുമായ അര്‍ത്ഥതലങ്ങള്‍ ഈ പദത്തിനുണ്ട്‌. പറച്ചില്‍, 

പ്രസ്താവന, നിര്‍ദ്ദേശം, സുചന, പ്രഖ്യാപനം, കഥ, ഐതിഹ്യം, പേര്‌, വാക്ക്‌” 

എന്നൊക്കെയാണ്‌ ആഖ്യാനത്തിന്‌ നിഘണ്ടു നല്‍കുന്ന അര്‍ത്ഥങ്ങള്‍. 

ആഖ്യാനത്തിന്‌ പാശ്ചാത്ൃരുടേതായി നിവധി നിര്‍വചനങ്ങളുണ്ട്‌. കഥ 

യുടെയും ആഖ്യാനത്തിന്റെയും സാന്നിധ്യമുള്ള സാഹിത്യകൃതികളാണ്‌ ആഖ്യാ 

നങ്ങളെന്ന്‌ ” ഷോള്‍സും കെല്ലോഗും പറയുന്നു. ഇന്ദ്രിയങ്ങളിലുടെ അറിയാന്‍ 

കഴിയുന്ന ്രമമായ സംഭവശ്യംഖല്‌ എന്ന്‌ റൊളാങ്‌ ബാര്‍ത്ത്‌. സംഭവങ്ങളുടെ 

ആവിഷ്കാരമാണ്‌ ആഖ്യാനം എന്ന കാര്യത്തില്‍ ചിന്തകര്‍ക്കിടയില്‍ വലിയ 

അഭിപ്രായവ്യത്യാസമില്ല. പക്ഷെ സംഭവങ്ങളെ വെറുതെ ചേര്‍ത്തുവെച്ചാല്‍ 

ആഖ്യാനമാവില്ല. അവ പരസ്പരം ബന്ധപ്പെട്ടിരിക്കണം. തുടക്കവും മധ്യവും 

ഒടുക്കവും ഉണ്ടാകണം. 

ആധുനിക കലാസാഹിതൃസിദ്ധാന്തങ്ങളും ഭാഷാശാസ്ര്രവും ആഖ്യാ 

നത്തിന്‌ വിപുലമായ അര്‍ത്ഥതലങ്ങള്‍ കല്‍പിക്കുന്നു. മനുഷ്യജീവിതവുമായി 

ബന്ധപ്പെട്ട സങ്കീര്‍ണ പ്രതിഭാസമാണത്‌. സംസ്‌കാരം തന്നെ നിലനില്‍ക്കുന്നത്‌ 

വിവിധങ്ങളായ ആഖ്യാനങ്ങളിലൂടെയാണ്‌. അതിന്റെ മേഖല വിശാലമാണ്‌. മനു 

വ്യചതി്രത്തോടൊപ്പം തന്നെ ആരംഭിച്ച ആഖ്യാനം മിത്ത്‌, ഐതിഹ്യം, ഇതി 

ഹാസം, ചരി(തം നരവംശശാസ്ത്രം, മന:ശാസ്ത്രം, നിയമം, രാഷ്ച്രദമിമാഠസ, 

2) ശ്രീകണ്ഠേശ്വരം പത്മനാഭപിള്ള, ശബ്ദതാരാവലി, 1995 പുറം:253 

5) 

6)
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സംഭാഷണം, നാടകം, നോവല്‍, ചി(തകച, സ്വനിമ, പരസ്യം തുടങ്ങിയവ 

യൊക്കെ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നു.” ഒരു കുട്ടിക്ക്‌ പ്രപഞ്ചത്തെക്കുറിച്ചുള്ള ആദ്യാനുഭ 

വങ്ങള്‍ ലഭിക്കുന്നത അച്ചനമ്മമാരുടെയും മറ്റുള്ളവരുടെയും ആഖ്യാനങ്ങളി 

ലൂടെയാണ്‌. ആഖ്യാനം ചെയ്യപ്പെടുമ്പോഴേ ഒരനുഭവം അനുഭവമായിത്തീരു 

ന്നുള്ളൂു. ഒരു ഡോക്ടറെക്കണ്ട്‌ രോഗവിവരം വിശദീകരിക്കുന്നതും മെക്കാനി 

ക്കിനോട കാറിന്റെ തകരാറെന്തെന്ന്‌ പറയുന്നതുമെല്ലാം ആഖ്യാനങ്ങള്‍ തന്നെ. 

ആഖ്യാനം ഒരു നിര്‍മ്മിതിയാണ്‌. സംഭവങ്ങളെ പരസ്പരം ബന്ധിപ്പിക്കുന്ന 

ശൃംഖലകള്‍ അതിലുണ്ടാകും. ചിലേടത്ത്‌ പ്രത്യേക ഈന്നല്‍ നല്‍കും. ആഖ്യാ 

നത്തില്‍ വക്താവും ശ്രോതാവുമുണ്ടാകും. ചിലപ്പോള്‍ ആഖ്യാതാവ അദൃശ്യ 

നായിരിക്കും. ശ്രോതാവിനെ പരിഗണിക്കാതെ ഒരാള്‍ തനിയെ പറയുന്നതാണ്‌ 

സ്വഗതാഖ്യാനം. ഓര്‍ക്കുക എന്നതുതന്നെ ഒരാഖ്യാനമാണ്‌. നടന്ന കാര്ൃത്തെ 

ക്കുറിച്ച്‌ ഒരാള്‍ അയാളോടുതന്നെ പറയുന്നതാണ്‌ ഓര്‍ക്കല്‍ ല്രരകിയ. മനുഷ്യ 

രാശിയുടെ ബൌദ്ധികവളര്‍ച്ചയുടെയും പുരോഗതിയുടെയും അടയാളമാണ്‌ 

ആഖ്യാനങ്ങള്‍. അവ പലവിധത്തിലും നമ്മെ ആഹ്ലാദിപ്പിക്കുന്നു. മന:ശാസ്ര്രത 

പരമായ അന്വേഷണത്തിലൂടെ, ഭാവനാപരമായ സാഹസികതയിലൂടെ, അത്ഭു 

തങ്ങളിലൂടെ, ആഘാതങ്ങളിലൂടെ ആനന്ദത്തിന്റെ ലോകം സൃഷടിക്കുന്നു. 

2.2 ആഖ്യാനശാസ്ത്രം 

ആഖ്യാനത്തെക്കുറിച്ചുള്ള പഠനമാണ്‌ ആഖ്യാന ശാസ്ത്രം ( ). 

ആഖ്യാനപഠനവും ആഖ്യാന വ്യവഹാരപഠനവും ഇതിലുള്‍പ്പെടുന്നു. ആഖ്യാ 

നത്തിന്റെ സൃഷ്ടിതലത്തിനാണ്‌ ഇവിടെ ഈന്നല്‍. ആഖ്യാനശാസ്ര്‍്രം മറ്റു പല 

വൈജ്ഞാനികശാഖകളുമായും കടപ്പെട്ടിട്ടുണ്ടെങ്കിലും ഘടനാവാദത്തോടാണ്‌ 

കുടുതല്‍ ബന്ധം. ഘടനാവാദം ഒരു അബോധതലത്തെക്കുറിച്ച്‌ പറയുന്നുണ്ട്‌. 

സാമുഹൃമായ ആ അബോധതലമാണ്‌ വ്യക്തിപരമായ ഭാഷാപ്രയോഗത്തിന്‌

46

Narratology

7) Boje, David, Boje, Story Telling organizations, 2008, P: 34



അടിസ്ഥാനമാകുന്നത്‌. മാര്‍ക്സിസത്തില്‍ സാമ്പത്തിക അബോഗതലവും 

ഫ്രഥോയിഡിയന്‍ മന:ശാസ്ധ്രത്തില്‍ മാനസിക അബോധതലവും, വ്യാകരണ 

ത്തില്‍ ഭാഷാപരമായ അബോഗതലവുമുണ്ട്‌. ആധഖ്യാനശാസ്ധ്തത്തിലാകട്ടെ 

ആഖ്യാന അബോധതലമാണുള്ളത്‌.” ആഖ്യാനഘടനയുടെ സൈദ്ധാന്തികമായ 

അപ്രഗഥനമാണ്‌ ആഖ്യാനശാസ്ര്രമെന്നു പറയാം. ആഖ്യാനകലയിലെ ബോധാ 

ബോധങ്ങള്‍ അപഗ്രഥിച്ച്‌ എങ്ങനെയാണ്‌ ഒരു കഥാകാരന്‍ കഥ മെനഞ്ഞെടു 

ക്കുന്നത്‌ എന്നന്വേഷിക്കുകയാണ്‌ അത്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. ഇതിവ്ൃയത്തഘടന, ആഖ്യാ 

നവ്യാകരണം എന്നിവയുടെ പഠനത്തിലാണ്‌ ക്രേന്രികരിക്കുന്നത്‌.” ആഖ്യാതാ 

വിന്‌ ആഖ്യാനം കലയാണ്‌. പഠിതാക്കളുടെ പക്ഷത്തുനിന്ന്‌ നോക്കുമ്പോള്‍ 

ശാസ്ര്രവും കൂടിയാണ്‌. 

2.3 ആഖ്യാനക വിശ്ലേഷണം 

ആഖ്യാനത്തെ വിശദമായി പഠിക്കുവാനുള്ള വഴിയാണ്‌ ആഖ്യാനക”* 

വിശ്ലേഷണം ( ആഖ്യാനത്തെ പലരീതിയില്‍ വിശ്ലേഷണം 

ചെയ്യാം. ചരിധ്രപരമായും ശൈലീപരമായും ആദിരുപപരമായും അപനിര്‍മ്മാ 

ണപരമായും പ്രതൃശാസ്ര്തപരമായുമൊക്കെ. ഏത്‌ രീതിയിലായാലും വിശ്ശേ 

ഷണം ആരംഭിക്കുന്നതോടെ കൃതി അപ്രത്ൃക്ഷമാകുന്നു. അത്‌ പലതരം കോഡു 

കളുടെ സംഗമസ്ഥാനമായ പാഠമായി മാറുന്നു. സാഹിതൃത്തിന്‌ ഭാഷാപരമായ 

ഘടനയുള്ളതുപോലെ ആഖ്യാനത്തിനും അതിന്റേതായ ഘടനയുണ്ടെന്ന്‌ ആഖ്യാ 

നകവിശ്ശേഷണത്തിന്‌ പുതിയ മാനം നല്‍കിയ റൊളാങ്‌ ബാര്‍ത്ത്‌ പറയുന്നു. 

ആ ഘടനയുടെ സ്വഭാവവിശേഷം കണ്ടെത്തിയാല്‍ ആഖ്യാനത്ര്്ത്രമെന്തെന്ന്‌ 

മനസ്സിലാക്കാം. ഇതിവ്ൃയത്തഘടന, കഥാംശങ്ങള്‍, പ്രയോഗശൈലികള്‍, കഥാ 

രാധാകൃഷണന്‍ നായര്‍. ഡി, ആഖ്യാനവിജ്ഞാനം, 2000, പുറം-19 

എന്നതിന്‌ ആഖ്യാതിതം, ആഖ്യാനകം എന്നീ സംജ്ഞകള്‍ മലയാളത്തില്‍ ഉപയോഗിച്ചുവരുന്നു 
ണ്ട. ഡി. രാധാകൃഷ്ണന്‍നായര്‍ ആഖ്യാനവിജ്ഞാനം എന്ന കൃതിയില്‍ ആഖ്യാതിതം എന്നാണ്‌ ഉപയോഗി 
ക്കുന്നത്‌. ഡോ. ടി. ജിതേഷിന്റെ സിനിമയുടെ വ്യാകരണം എന്ന ഗ്രന്ഥത്തില്‍ ആഖ്യാനകം എന്ന്‌ കാണുന്നു. 
ആഖ്യാനകം എന്ന പദമാണ്‌ ഈ പ്രബന്ധത്തില്‍ ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌.
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ബന്ധം പൂര്‍ത്തിയാക്കല്‍, പൂരിപ്പിക്കാതെ വിടല്‍ തുടങ്ങിയവയാണ്‌ അതിലെ 

പ്രധാനഘടകങ്ങള്‍. അവ്യക്തഘടകങ്ങളെയും നിഗൂഡതകളെയും 

ആഖ്യാനകവിശ്ശേഷണത്തില്‍ അപ്രഗഥിക്കണം. നിശ്ചിത അര്‍ത്ഥതലങ്ങളുള്ള 

വ്യക്തിസ്വത്വങ്ങളെയും സ്ഥലങ്ങളെയും വസ്തുക്കളെയും അപ്രഗ്രഥിക്കണം. പാഠ 

ത്തിലെ വസ്തുതകളെ പ്രതീകങ്ങളെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ മാനസികാപ്രഗഥന ശൈലി 

യില്‍ വിശകലനം ചെയ്ത്‌ ഗൂഡ്ദാര്‍ത്ഥങ്ങളെ കണ്ടെത്താം. പാഠം ഏതെല്ലാം 

സാംസ്കാരിക കോഡുകളെ അവലംബമാക്കിയിട്ടുണ്ടോ അവയെ അപ്ര്രഥന 

സങ്കേതങ്ങളാക്കാം. രചയിതാവ്‌ വിവക്ഷിക്കുന്നതെന്ത്‌ എന്നതല്ല ഇവിടെ അന്വേ 

ഷ്വിക്കുന്നത്‌. അദ്ദേഹം വിവക്ഷിക്കുന്നതുതന്നെ അനുവാചകര്‍ക്ക്‌ ലഭിക്കണമെ 

ന്നില്ല. ദൈവശാസ്ധ്രപരമായ പഴയ കര്‍ത്തൃത്വം തകര്‍ന്നതായും വായനക്കാര്‍ 

സ്വയം അര്‍ത്ഥം കണ്ടെത്തുന്ന അവസ്ഥ വന്നതായും” ബാര്‍ത്ത്‌ പറയുന്നു. 

ഒരേ സംഭവം തന്നെ പലരീതിയില്‍ വിവരിക്കാം. ഓരോ ആഖ്യാനവും 

മറ്റൊന്നില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായിരിക്കും. ഒരു നിയമസംഹിതയുടെ അടിസ്ഥാ 

നത്തിലായിരിക്കും ആഖ്യാനം. ആഖ്യാനനിര്‍മിതിക്കും രചനക്കും കാരണമാകുന്ന 

ആ നിയമസംഹിത ആഖ്യാന അബോധതലത്തിന്റെ ഭാഗം തന്നെയാണ്‌. പ്രത്യ 

ക്ഷമോ പരോക്ഷമോ ആയി ഏതൊരാഖ്യാനത്തിനും ആഖ്യാതാവുണ്ടാകുമെ 

ന്നതിനാൽ ആഖ്യാനപഠനത്തില്‍ ആഖ്യാതാവിനെ മനസ്സിലാക്കല്‍ പ്രധാനമാ 

ണ്‌. അയാളുടെ വ്യക്തിത്വം, സ്വഭാവം, പശ്ചാത്തലം തുടങ്ങിയവ അറിഞ്ഞാല്‍ 

ആവിഷ്കരിക്കുന്ന സംഭവമെന്തെന്നും അതിനോടുള്ള അയാളുടെ നിലപാടും 

കാഴ്ചപ്പാടും എന്തെന്നും മനസ്സിലാക്കാന്‍ എളുപ്പമാണ്‌. ആഖ്യാതാവിനെ 

ക്രേന്ദീകരിച്ചുള്ള ഈ സമീപനത്തിനുനേരെ പില്‍ക്കാലത്ത്‌ പല വിമര്‍ശനങ്ങളും 

ഉയര്‍ന്നിട്ടുണ്ട്‌. റൊളാങ്‌ ബാര്‍ത്ത്‌ എഴുത്തുകാരന്റെ മരണം എന്ന സിദ്ധാന്തം 

കൊണ്ടുവന്നു.” ആഖ്യാനത്തിനു പിന്നിലുള്ള ആഖ്യാതാവിനെ തിരഞ്ഞുപോ 

കാതെ, ആഖ്യാനകത്തെ അപഗ്രഥിക്കുന്നതാണ്‌ ഉത്തരാധുനിക സമീപന
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12) Barthes, Roland, The death of the Author in Image-Music-Text, P:143

13) Ibid



മെങ്കിലും ആഖ്യാനത്തിന്റെ പ്രത്യയശാസ്ത്രം തിരിച്ചറിയണമെങ്കില്‍ മറഞ്ഞി 

രിക്കുന്ന ആഖ്യാതാവിനെ മനസ്സിലാക്കിയേ പറ്റൂ. 

ആഖ്യാനതലത്തില്‍ ആറ്‌ ഘടകങ്ങളുണ്ടെന്നും ആഖ്യാനകവിശ്ശേഷണ 

ത്തിലൂടെ അവയെ സൂക്ഷമമായി മനസ്സിലാക്കേണ്ടതുണ്ടെന്നും ഷളോമിത റി 

മ്മണ്‍ കെനാന്‍ പറയുന്നു. യഥാര്‍ത്ഥ രചയിതാവ്‌ , അന്മ:സ്ഥിത 

രചയിതാവ്‌ ശ്രോത്യസ്ഥാന1യന്‍ ആഖ്യാതാവ്‌ 

അന്ത:സ്ഥിത വായനക്കാര൯ യഥാര്‍ത്ഥ വായനക്കാരന്‍ 

എന്നിവയാണാ ഘടകങ്ങള്‍. ഇതില്‍ അന്ത:സ്ഥിത രചയിതാവും 

അന്ത:സ്ഥിത വായനക്കാരനും ഒഴിച്ചുകൂടാനാവാത്ത ഘടകങ്ങളാണ്‌. രചയി 

താവിന്റെ സങ്കലപത്തിലുള്ള വായനക്കാരനാണ്‌ അന്ത:സ്ഥിത വായനക്കാരന്‍. 

ആദര്‍ശാത്മക വായനക്കാരനാണയാള്‍. യഥാര്‍ത്ഥ രചയിതാവിനേക്കാള്‍ 

ഉയര്‍ന്നു നില്‍ക്കുന്ന അന്ത:സ്ഥിത രചയിതാവും യഥാര്‍ത്ഥ വായനക്കാരനേ 

ക്കാള്‍ മുന്നില്‍ നില്‍ക്കുന്ന അന്ത:സ്ഥിതവായനക്കാരനും ചേരുമ്പോഴാണ്‌ 

ആഖ്യാനം പൂര്‍ണമാകുന്നത്‌. 

ആഖ്യാനവിശ്ശേഷണം രണ്ടുവിധത്തിലാണ്‌ നടത്തുന്നതെന്ന്‌ കാതറിന്‍ 

കോലര്‍ റീസ്മാന്‍ വിശദീകരിക്കുന്നു. (്രമേയാത്മക വിശ്ശേഷണവും 

ഘ്വടനാത്മക വിശ്ശേഷണവും പ്രമേയാത്മക 

വിശകലനത്തില്‍ പാഠത്തിന്റെ ഉള്ളടക്കത്തിലാണ്‌ ഈന്നല്‍. എങ്ങനെ പറഞ്ഞു 

എന്നതിനെക്കാള്‍ എന പറഞ്ഞു എന്നതിനാണ്‌ പ്രാധാന്യം. 'പറച്ചിലി'"നെക്കാള്‍ 

“പറഞ്ഞതിനാണ്‌ ശ്രദ്ധ. ഘടനാത്മകവിശ്ശേഷണത്തില്‍ ഈന്നല്‍ പറച്ചിലിലാ 

ണ്‌. എങ്ങനെ ഒരു കഥ പറയുന്നു എന്നതില്‍. കഥപറയുന്നയാള്‍ പ്രത്യേക 

മായ ആഖ്യാന ഉപായങ്ങളുപയോഗിച്ച്‌ ഒരു കഥയെ എങ്ങനെ ആസ്ധാദ്ൃയമാ 

ക്കുന്നു എന്നാണ്‌ നോക്കുന്നത്‌. പ്രമേയാത്മക സമീപനത്തില്‍ നിന്ന്‌ aos
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(Real Author)

(Implied Author)  (Narratee), (Nar-
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(Real Reader)14 

(The-
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14) Shlomith Rimmon Kenan, Narration Levels and voices- Narrative Fiction in contemporary
poetics, 1983, P: 86,87.

15) Kohler Reissman, Catherine, Narrative Analysis, 1993, P: 2, 3



സ്തമായി ഇതില്‍ ഭാഷയെ ഗൌരവത്തോടെ പരിഗണിക്കുന്നു. 

ആഖ്യാനക വിശ്ശേഷണത്തിന്റെ രീതിശാസ്ര്രം രൂപപ്പെടുത്തിയവരില്‍ 

പ്രമുഖനായ വില്യം ലബോവ്‌ താഴെപ്പറയുന്ന ഘടകങ്ങളാണ്‌ വിശ്ലേഷണത്തിനു 

പയോഗിക്കേണ്ടതെന്ന്‌ പറയുന്നു.” 

1. ആശയം ( 

2. അഭിവിന്യാസം ( കാലം, സ്ഥലം, കഥാപാത്രങ്ങള്‍, സാഹ 

ചര്യം തുടങ്ങിയവയിലേക്ക്‌ ആശയത്തെ അഥവാ കഥയെ വിന്യസിക്കല്‍. 

3. സങ്കീര്‍ണമാക്കുന്ന പ്രവര്‍ത്തനം ( സംഭവങ്ങളുടെ 

ശ്രേണി, അഥവാ ഇതിവൃത്തം, അതിലടങ്ങിയ പ്രതിസന്ധിഘട്ടം, വഴിത്തി 

രിവ്‌ തുടങ്ങിയവ. 

4. മൂല്യ നിര്‍ണയം ( ആഖ്യാനകത്തില്‍ ആഖ്യാതാവ്‌ പ്രവര്‍ത്ത 

നത്തില്‍ നിന്ന്‌ പിന്‍മാറി അര്‍ത്ഥത്തെക്കുറിച്ച്‌ വ്യാഖ്യാനിക്കുകയും 

വികാര വിനിമയം നടത്തുകയും ചെയ്യുന്ന ഇടമാണിത്‌. 

5. പരിണതി ഇതിവൃത്തത്തിന്റെ പരിണതഫലമാണിത്‌. ( 

6. പരിസമാപ്തി. കഥ അവസാനിക്കല്‍. 

ആഖ്യാനകവിശ്ശേഷണം ഇന്ന്‌ സാഹിതൃത്തില്‍ മാത്രമല്ല എല്ലാ മാനവിക 

ശാസ്ര്രങ്ങളിലും ഫലപ്രദമായി ഉപയോഗിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

ഏതൊരാഖ്യാനത്തിനും കാലികത . സ്ഥലികത 

മാധ്യമത ആഖ്യാനത എന്നീ ഘടകങ്ങളുണ്ടാകു 

മെന്ന്‌ ജെറാര്‍ഡ്‌ പ്രിന്‍സ്‌ പറയുന്നു." 

2.4 കാലികത 

കാലം ഏത്‌ ആഖ്യാനത്തിലും പ്രധാനമാണ്‌. കാലികമായ സംഭവങ്ങളെ
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16) Labov, William, Speech Actions and Reactions,1985 P:34

17) Prince, Gerald, Narratology, 1994 P: 524



പരസ്പരം ബന്ധിപ്പിക്കുമ്പോഴാണ്‌ ആഖ്യാനമുണ്ടാകുന്നത്‌. കാലബോധമാണ്‌ 

സാഹിത്ൃത്തിന്റെയും കലയുടെയും അടിത്തറ. കാലത്തെ ഒരളവായിട്ടല്ല അനു 

ഭവമായിട്ടാണ്‌ കലാകാരന്മാര്‍ കാണുന്നത്‌. ഭാഷയുടെ ശരീരം സ്ഥലവും 

ആത്മാവ്‌ കാലവുമാണ്‌. ചലനമാണ്‌ കാലം. ചലനവും ക്രിയയുമില്ലെങ്കില്‍ കാല 

വുമില്ല. കലാസൃഷടികളില്‍ കാലത്തെ കീഴമേല്‍ മറിക്കാം; പിറകോട്ട കൊണ്ടു 

പോകാം; വിണ്ടെടുക്കാം, ക്ൃര്രിമമായി നിത്ൃതയും കാലദൈര്‍ഘ്യവുമുണ്ടാക്കാം. 

ഓരോ കൃതിക്കും ഓരോ കാലപദ്ധതിയുണ്ട്‌. അതിനനുസരിച്ചാണ്‌ കൃതിയിലെ 

സംഭവങ്ങളെ ആഖ്യാതാവ്‌ ക്രമികമായി ചിട്ടപ്പെടുത്തുന്നത്‌. അത്‌ എങ്ങനെ 

യാണെന്ന്‌ ആഖ്യാനക വിശ്ശേഷണത്തിലൂടെ കണ്ടെത്താം. 

2.5 സ്ഥലികത 

സംഭവങ്ങള്‍ നടക്കുന്ന സ്ഥലത്തെ സംബന്ധിച്ചു പദമാണ്‌ സ്ഥലികത. 

സ്ഥലം ആഖ്യാനത്തിന്റെ ജീവനാഡിയാണ്‌. സ്ഥലികതയുടെ യുക്തി 

യാണ്‌ ആഖ്യാനത്തെ അനുവാചകര്‍ക്ക്‌ അനുഭവവേദ്യമാക്കി 

ത്തീര്‍ക്കുന്നത്‌. അതിനാല്‍ കലയിലെയും സാഹിത്യത്തിലെയും സ്ഥല സങ്ക 

ല്പവും വിശദമായി പഠിക്കേണ്ടതുണ്ട്‌. സ്ഥലത്തിന്‌ ത്രിമാനമാണുള്ളതെങ്കിലും 

കാലം എന്ന നാലാമതൊരു മാനം കൂടി അതിനുണ്ട്‌. സ്ഥലത്തിന്റെ ഭാഗമാകു 

മ്പോള്‍ മാത്രമാണ്‌ കാലം മൂര്‍ത്തമാവുന്നത്‌. രണ്ടുരീതിയിലാണ്‌ ആഖ്യാന 

ത്തില്‍ സ്ഥലാവിഷ്‌കാരം നടക്കുന്നത്‌. 7 പരിച്ചേക്ഷ്യചരമായ സ്ഥലപ്രതിനി 

ഗാനം 2. പരിപച്രേക്ഷ്്യരഹിത സ്ഥലപ്രതി 

നിധാനം ആദ്യത്തേത്വല്‍്‌ ആഖ്യാ 

OIA വസ്തുനിഷ്ഠമായി സ്ഥലവിവരം നല്‍കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. രണ്ടാമ 

ത്തേതിലാകട്ടെ, കഥാപാര്തങ്ങളുടെ ബോഗമനസ്സ്റിത്മ പ്രത!ഫലിക്കുന്നവിഗം 

അനുവാചകന്‌ സ്ഥലവിവരങ്ങള്‍, സംഭവങ്ങള്‍ എന്നിവ ലഭിക്കുന്നു.” 

സ്ഥലത്തിലൂടെയും കാലത്തിലൂടെയുമാണ്‌ സംഭവങ്ങള്‍ സഞ്ചരിക്കു
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18) Kapila Valsiayan, Concept of Space: Ancient and Modern, 1991, P: 17.



ന്നത്‌. സ്ഥലവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട ദൃശ്യങ്ങള്‍ ത്രിമാന ചിത്രങ്ങളാണ്‌. അവ കാ 

ലത്തിലൂടെ നീങ്ങുമ്പോള്‍ ചിത്രം മാറുന്നു. പഴയ ചിത്രത്തെ ആദേശം ചെയ്ത്‌ 

പുതിയ ചിത്രങ്ങള്‍ വരുന്നു. സ്ഥലവുമായി ബന്ധപ്പെടാതെ കഥയുടെ വളര്‍ച്ച 

അനുഭവിച്ചറിയാനാവില്ല. സ്ഥലികതയ്ക്കും കാലികതയ്ക്കും പരസ്പരപൂര 

കത്വമാണ്‌ ആഖ്യാനത്തില്‍ ലഭിക്കുന്നത്‌. 

2.6 മാധ്ൃയമത 

ആദ്യകാലത്ത്‌ ആഖ്യാനശാസ്ര്രകാരന്മാര്‍ ആഖ്യാനകത്തെയല്ലാതെ 

അതിന്റെ മാധ്യമത്തെ പരിഗണിച്ചിരുന്നില്ല. ആഖ്യാനവസ്തു 

ൂ കണ്ടെത്തലായിരുന്നു അന്ന്‌ പ്രധാനം. ഒരു ആശയം ആഖ്യാനമാകു 

മ്പോള്‍ മാധ്യമീികരണം ആണ്‌ സംഭവിക്കുന്നത്‌. മാധ്യമിീകരണം 

സംഭവിക്കുന്നതിലുടെയാണ്‌ ആശയത്തിന്‌ രുപം ലഭിക്കുന്നത്‌. ഏത്‌ മാധ്യമ 

ത്തിലുടെ അവതരിപ്പിക്കുന്നുവോ ആ മാഗ്യമത്തിന്റെ സ്വഭാവത്തിനനുസതി 

ച്ചുള്ള രുപമായിരിക്കും ആശയത്തിന്‌ ലഭിക്കുന്നത്‌ "”. ഉപയോഗിക്കുന്ന ഭാഷ 

ആഖ്യാനത്തെ പലനിലയില്‍ നിയ്യന്ത്രിക്കും. സംഭവം മറ്റൊരാളെ അറിയിക്കാന്‍ 

ഒരു മഗ്യവര്‍ത്തിയുടെ അതായത്‌ ആഖ്യാതാവിന്റെ സഹായം അത്യാവശ്യ 

മായി വരുന്നു. ആഖ്യാതാവിന്റെ ശബ്ദമാണ്‌ മാധ്യമതാ സങ്കല്ചത്തിനു പിന്നി 

ലുള്ളത്‌.” ആഖ്യാനത്തിന്റെ മാലികതയെ നിര്‍ണയിക്കുന്നതും ആഖ്യാന 

ത്തെയും അനാഖ്യാനത്തെയും തമ്മില്‍ വേര്‍തിരിക്കുന്നതും മാധ്ൃയമതയാണ്‌. 

മാധ്യമത ഒരു സങ്കീര്‍ണ പ്രതിഭാസം കൂടിയാണ്‌. പുരുഷന്‍ . പരി 

പ്രേക്ഷ്യം ആഖ്യാനസ്രമ്പദായം എന്നിവ ചേര്‍ന്ന ത്രിമാന 

സങ്കല്‍പമാണ്‌ മാധ്യമതയെക്കുറിച്ചുള്ളത്‌. ആഖ്യാതാവ്‌ അയാളുടെ ശൈലി 

യില്‍ നേരിട്ട കഥ പറയുക എന്നതാണ്‌ സാധാരണരീതി. കഥാപാത്രങ്ങളുടെ 

മനസ്സില്‍ സംഭവങ്ങള്‍ പ്രതിഫലിക്കുകയും വായനക്കാര്‍ക്ക്‌ അവ അനുഭവ 

വേദ്യമാവുകയും ചെയ്യുന്ന രീതിയുമുണ്ട്‌. ആഖ്യാതാവിന്റെ അഭിപ്രായമോ, 

19) ജോസ്‌.കെ.മാനുവല്‍, കഥയും തിരക്കഥയും, 2009, പുറം: 11 

20) രാധാകൃഷ്ണന്‍നായര്‍ ഡി, ആഖ്യാനവിജ്ഞാനം, 2000, പുറം: 45
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പക്ഷമോ, പരിപ്രചേക്ഷ്യമോ ഇവിടെ പ്രശ്നമേയല്ല. ഏത്‌ കഥാപാസ്തത്ത്വിന്റെ 

ബോധഗമനസ്തില്‍ നിന്നാണോ കഥ പ്രതിഫലിച്ച്‌ അനുവാചകര്‍ക്ക്‌ ലഭിക്കുന്നത്‌ 

ആ കഥാപ്റരതത്തെ പ്രതിക്ഷേചകന്‍൯ എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നു.” 

ഒരു കഥ തന്നെ പല രീതിയില്‍ പറയാം. ഒരു മാധ്യമത്തില്‍ നിന്ന്‌ മറ്റൊ 

ന്നിലേക്ക്‌ മാറ്റാം. അപ്പോഴും കഥയ്ക്ക്‌ അടിസ്ഥാനപരമായി മാറ്റമുണ്ടാകുന്നി 

ലു. അതിനര്‍ത്ഥം ഓരോ കഥയുടെയും ആവിഷകരണത്തിനു പിന്നില്‍ കഥയുടെ 

വിവിധ ഘടകങ്ങളെ കൂട്ടിയിണക്കി സുഘടിതമാക്കാന്‍ സഹായിക്കുന്ന എന്തോ 

ഉണ്ടെന്നാണ്‌. കഥാഘടനയെ അപഗ്രഥിച്ചാല്‍ ഒരു മാധ്യമത്തില്‍ നിന്ന്‌ മറ്റൊ 

ന്നിലേക്ക്‌ മാറുമ്പോള്‍ വന്ന മാറ്റമെന്തെന്ന്‌ കണ്ടെത്താന്‍ കഴിയും. 

2.7 അആഖ്യാനത 

ആഖ്യാനങ്ങളെയും അനാധബ്യാനങ്ങളെയും വേരത്വിതിക്കുന്ന സവിശേഷ 

തകളുടെ സമുച്ചയമാണ്‌ ആഖ്യൊാനത. ആഖ്യാനതയാണ്‌ ആഖ്യാനത്തിന്‌ മുന്നോട്ടു 

പോകാനുള്ള ശക്തിനത്കുന്നത്‌.” ആഖ്യാനം തുടങ്ങുന്നതോടെ ആഖ്യാന 

തയും പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നു. കൃതിയെ അര്‍ത്ഥപൂര്‍ണവും യുക്തിപൂര്‍ണവുമാ 

ക്കുന്ന സ്വഭാവമാണത്‌. സംഭവപശ്ചാത്തലവും കഥാപാത്രങ്ങളും തമ്മിലുള്ള 

പൊരുത്തവും ആഖ്യാനയുക്തിയും അനുവാചകര്‍ക്ക്‌ ആഖ്യാനതയിലൂടെയാണ്‌ 

കൈവരുന്നത്‌. ആഖ്യാനയുക്തി ലംഘിക്കപ്പെടുമ്പോള്‍ പല പൊരുത്തക്കേടു 

കളുമുണ്ടാകും. കാര്യകാരണബന്ധം, ആഖ്യാനത്തിന്റെ ശ്ൃംഖലാസ്വഭാവം, 

പാഠങ്ങളുടെ പരസ്പര ബന്ധം എന്നിവയിലൂടെയാണ്‌ ആഖ്യാനയുക്തി ജനി 

ക്കുന്നത്‌. സൂക്ഷമമായി നോക്കിയാല്‍ ഏതാഖ്യാനത്തിലും ആഖ്യാനയുക്തി 

യുണ്ടാകും. കാര്യകാരണബന്ധമുണ്ടാകും. 

ആഖ്യാനക വിശ്ലേഷണം മൂന്നു തലങ്ങളിലാണ്‌ നടക്കുന്നതെന്നാണ്‌ 

മിക്കി ബാലിന്റെ അഭിപ്രായം. കഥാജനകമാണ്‌ ആദ്യതലം. കഥാജനിതമാണ്‌ 

രണ്ടാമത്തെ തലം. കഥാജനിതമായിത്തര്‍ന്ന ഭാഷ്വാചിഹങ്ങളു[ലുടെ അനുവാ 

21) അത്തേഗ്രന്ഥം, പുറം: 47 

22) അത്തേഗ്രന്ഥം, പുറം: 36
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ചകരിക്ക്‌ ലഭിക്കുന്ന പാഠ മാണ്‌ മുന്നാമത്തെ തലം. 

2.8 കഥാജനകവും കഥാജനിതവും 

ആഖ്യാനപഠനത്തിലെ സുപ്രധാന സങ്കലപനങ്ങളാണ്‌ കഥാജനകവും 

കഥാജനിതവും . റഷ്യന്‍ രൂപവാദികളായ 

വ്ളാദ്മിര്‍ പ്രോപ്പും . തോമഷ്ക്കോവ്സ്‌കി 

യുമാണ്‌ ഈ സങ്കല്പനം ആദ്യം അവതരിപ്പിച്ചത്‌. ഏതൊരാഖ്യാ 

നത്തിലും കഥാജനകവും കഥാജനിതവുമുണ്ടാകും. അവ കണ്ടെത്തി അപ്ഗ്ര 

ഥിക്കല്‍ തന്നെയാണ്‌ യഥാര്‍ത്ഥത്തില്‍ ആഖ്യാനക വിശ്ലേഷണം. 

ഒരു കാലത്ത്‌ കഥയെന്നു പറഞ്ഞിരുന്നിടത്ത്‌ കഥാജനകമെന്നു പറയു 

മ്പോഴുള്ള വ്യത്യാസം പ്രകടമാണ്‌. കഥയെ ജനിപ്പിക്കുന്നതാണത്‌. കാലഗണ 

നാക്രമത്തില്‍ വരുന്ന കഥാസംഭവങ്ങളുടെ പരമ്പര. കഥാജനകത്തിന്‌ അവതര 

ണരൂപം ലഭിക്കുമ്പോഴാണ്‌ അതൊരു ആഖ്യാനമായിത്തീരുന്നത. രചയിതാവ്‌ 

പറയുന്നതുമാത്രമല്ല വായനക്കാരന്‍ ലഭിക്കുന്നത്‌. പറയാതെ വിട്ടവ അയാള്‍ 

ഭാവനകൊണ്ട പൂരിപ്പിക്കുന്നു. സ്വന്തമായി വ്ൃഖ്യാനിക്കുന്നു. ഇങ്ങനെ അയാള്‍ 

ഉണ്ടാക്കിയെടുക്കുന്നതാണ്‌ കഥാജനകം. 

കഥാജനിതത്തില്‍ നിന്നാണ്‌ ഇങ്ങനെ കഥയെ നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്നത്‌. 

ആഖ്യാനത്തില്‍ പല തന്ത്രങ്ങളും രചയിതാവ്‌ ഉപയോഗിക്കും. ചിലപ്പോള്‍ 

ഫ്ളാഷ്‌ ബാക്കിലൂടെ കഥ പറയും. ഒരേ സംഭവം തന്നെ പലരുടെ വീക്ഷണ 

കോണിലൂടെ പറയും. കഥ പറയുന്ന ഈ രീതി തന്നെയാണ്‌ കഥാജനിതം. 

എങ്ങനെ കഥ പറഞ്ഞാലും വായനക്കാര്‍ അത മനസ്സിലാക്കുന്നത കാലക്രമ 

ത്തിലുള്ള കഥാസംഭവങ്ങളായാണ്‌. കഥാജനിതം ഒന്നേയുള്ളുവെങ്കിലും ഓരോ 

വായനക്കാരനും അതില്‍ നിന്ന്‌ നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്ന കഥാജനകം വൃത്യസ്ത 

മായിരിക്കും. 

23)
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കഥാജനിതത്തിന്റെ രണ്ട്‌ പ്രധാന ഘടകങ്ങളാണ്‌ വീിക്ഷണകോണും 

കാലവും . ആരുടെ വീക്ഷണകോണിലൂടെ ആഖ്യാനം 

നിര്‍വഹിക്കുന്നു എന്നത്‌ പ്രധാനമാണ്‌. ആഖ്യാതാവ്‌ കഥയുമായി ഏതുവിധം 

ബന്ധപ്പെടുന്നു എന്നതാണ്‌ ആഖ്യാനത്തിന്റെ സ്വഭാവത്തെത്തന്നെ നിര്‍ണയി 

ക്കുന്നത്‌. ആദ്യകാലത്ത്‌ ലോകത്തെമ്പാടും സര്‍വജ്ഞവിക്ഷണകോണിലുടെ 

യാണ്‌ കഥ പറഞ്ഞിരുന്നത്‌.” ഇവിടെ രചയി 

താവ്‌ സര്‍വവ്യാപിയും സര്‍വജ്ഞനുമാണ്‌. പിന്നീട വസ്തുനിഷഠത പാലിച്ച്‌ 

ആഖ്യാനം നടത്തുന്ന വസ്തുനിഷ്ഠ അഥവാ നാടകീയ വീക്ഷണകോണ്‍ 

ഉപയോഗിച്ചു തുടങ്ങി. ഇവിടെ രചയി 

താവ അപ്രത്യക്ഷനാകുന്നു. വായനക്കാര്‍ തന്നെ എല്ലാം വ്യാഖ്യാനിച്ചെടുക്ക 

ണം. 

കഥാജനിതത്തില്‍ കാലത്തെ വലിച്ചു നീട്ടുകയോ ചുരുക്കുകയോ ചെയ്യാം. 

ക്രമഠ തെറ്റിച്ച കാലത്തെ അവതരിപ്പിക്കാം. 

2.9 ചലലച്ചിത്രാഖ്യാനം 

ഭാഷാപരമായി മാ്രമേ ആഖ്യാനത്തിന്‌ അസ്തിത്വമുണ്ടാകൂ എന്നതാ 

യിരുന്നു മുന്‍കാല ധാരണ. വക്താവും ശ്രോതാവുമുള്ള ഭാഷണക്രിയയെയോ 

ലിഖിതരചനയെയോ ആണ്‌ ആഖ്യാനമായി കണക്കാക്കിയിരു 

ന്നത്‌. ആഖ്യാനശാസ്ത്രം ആദ്യകാലത്ത്‌ നോവലുകളെയാണ്‌ മുഖ്യമായും 

വിശ്ലേഷണം ചെയ്തിരുന്നത്‌. വിവരിക്കല്‍ എന്ന പ്രവ്ൃയത്തിയെയാണ്‌ അക്കാ 

ലത്ത്‌ സൂക്ഷമമായി പഠിച്ചത്‌. 

എന്നാല്‍ ഭാഷാപരമായത്‌ മാര്രമേ ആഖ്യാനമാവൂ എന്ന ധാരണ പിന്നീട 

മാറി. ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങളിലൂടെയും ആഖ്യാനമാണ്‌ നടക്കുന്നതെന്ന്‌ പണ്ഡിത 

ന്മാര്‍ തിരിച്ചറിഞ്ഞു. ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങളില്‍ പ്രമുഖമായ സിനിമയിലും കഥാവി 

ഷ്കാരമാണ്‌ നടക്കുന്നത്‌. വിവരിക്കുന്നത്‌ ക്യാമറ കൊണ്ടാണെന്നുമാത്രം. 

ക്യാമറ പ്രേക്ഷകന്റെ ്രഹണശേഷിയെ നിയ്ര്ത്രിക്കുന്നു. ക്യാമറയുടെതായ 

അച്യുതന്‍ എം, ചെറുകഥ ഇന്നലെ ഇന്ന്‌, 1978 പുറം: 296
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ഗ്രാഹ്ൃതയിലേക്ക്‌ പ്രേക്ഷകനെ കൊണ്ടുവരുന്നു. കഥകളിലെന്നപോലെ സംഭ 

വങ്ങളുടെ ഏജന്നുകളാണ്‌ കഥാപാത്രങ്ങള്‍. സാഹിത്യാഖ്യാനത്തിന്റെ എല്ലാ 

വശങ്ങളും സിനിമയിലും പ്രയോഗിക്കാം. സിദ്ധാന്തങ്ങളുടെ വെളിച്ചത്തില്‍ 

ആഖ്യാനകവിശ്ശേഷണം നടത്താം. 

സിനിമയിലെ ആഖ്യാനത്തെക്കുറിച്ചുള്ള പഠനം ഇന്ന്‌ ഏറെ വികസിച്ചി 

ട്ടുണ്ട്‌. 1895 ഡിസംബര്‍ 28ന്‌ പാരീസിലെ ഗ്രാന്റ്‌ കഫെ എന്ന ഹോട്ടല്‍ മുറി 

യില്‍ ലൂമിയര്‍ സഹോദരന്‍മാര്‍ ആദ്യ സിനിമാപ്രദര്‍ശനം നടത്തിയതോടെ ഈ 

രംഗത്തെ ആഖ്യാനചിന്തയുമാരംഭിച്ചു. സ്റ്റേഷനില്‍ വന്നെത്തുന്ന തീവണ്ടിയുടെ 

ആദ്യ ദൃശ്യത്തെ പലരും പലവിധത്തില്‍ വ്യാഖ്യാനിച്ചു. 

ആഖ്യാനം എന്ന സംജ്ഞയെക്കുറിച്ച്‌ വ്യക്തമായ ധാരണയൊന്നും അക്കാലത്ത്‌ 

ഉരുത്തിരിഞ്ഞ്‌ വന്നിരുന്നില്ല. കഥയൊന്നുമില്ലാത്ത ആഒ്റ്റ ദൃശ്യം ആഖ്യാനമാ 

കുമോ? സംഭവപരമ്പര വേണ്ടേ? കാര്യകാരണബന്ധം വേണ്ടേ? കാലവും 

സ്ഥലവും പ്രമേയവും തമ്മില്‍ ബന്ധം വേണ്ടേ? -ആഖ്യാനശാസ്ര്രദൃഷ്ട്യാ 

ഇങ്ങനെയൊക്കെ ചിന്തിക്കാവുന്നതാണ്‌. 

എന്നാല്‍, അന്നത്തെ ഒരു പ്രതറിപ്പോര്‍ട്ടര്‍ പ്രതത്തിലെഴുതി: 

ലുമിയറുടെ ചിത്രത്തില്‍ സ്നേഷനിലേക്ക്‌ വന്നുകൊണ്ടിരിക്കുന്ന 

തീവണ്ടിയാണ്‌ നാം കാണുന്നത്‌. വണ്ടി നില്‍ക്കുമ്പോള്‍ കുറേ 

യാത്രക്കാര്‍ ഇറങ്ങുന്നു. കുറേപ്പേര്‍ കയറുന്നു. യാഡ്രക്കാരുടെ 

മുഖ വിളറിയ നിലയിലാണ്‌. അക്കുട്ടത്തില്‍ ഒരു വേലക്കാരിയെ 

കാണാം. അവര്‍ ക്ഷിീണിതയാണ്‌. അറവുകാരന്‍ പയ്യനും അങ്ങ 

നെത്തന്നെ. തൊഴിലന്വേഷിച്ച്‌ ഗ്രാമം വിട്ട യുവാവാണ്‌ കയ്യില്‍ 

ഭാണ്ഡവുമായി നില്‍ക്കുന്നത്‌.” 

റിപ്പോര്‍ട്ടര്‍ കഥ കൊണ്ടുവന്നു. ആളുകള്‍ കഥാപാത്രങ്ങളായി. അതോടെ 

ആള്റ്റ ദൃശ്യം ഒരാഖ്യാനമായി. യാത്രക്കാരുടെ തിരക്ക്‌, ജീവനക്കാരുടെ ആംഗ്യ 

ങ്ങള്‍, ചലിക്കുന്ന നിഴലുകള്‍, വണ്ടിയുടെ പുക, ആവി- തുടങ്ങിയ ദൃശ്യാംശ
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ങ്ങളില്‍നിന്ന്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ ചെറിയ കഥ, അല്ലെങ്കില്‍ സംഭവങ്ങള്‍ ഉരുത്തിരിച്ചെ 

ടുക്കുകയായി. 

ആഖ്യാനകത്തിന്‌ ഉണ്ടായിരിക്കേണ്ട, അവതരിപ്പിക്കപ്പെടുന്ന 

കഥ, അത്‌ പറയുന്ന പ്ര്രരിയ എന്നീ രണ്ട്‌ ഘടകങ്ങളും ഇതില്‍ കണ്ടെടു 

ക്കാന്‍ സാധിച്ചു. കഥയെന്നാല്‍ പ്രതിനിധാനം ചെയ്യപ്പെടുന്ന സംഭവപരമ്പര 

യാണ്‌. കഥാപാത്രങ്ങള്‍, ക്രിയ എന്നിവയില്‍നിന്ന്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ കഥാപരമായ 

കാലം, സ്ഥലം, കാര്യകാരണബന്ധം എന്നിവ കണ്ടെത്തിക്കോളും. 

ലഘുവായ ആഖ്യാനവികാസമേ ലുമിയര്‍ ചിത്രത്തില്‍ കാണാന്‍ കഴി 

യൂ. ദൃശ്യത്തിന്റെ ദൈര്‍ഘ്യക്കുറവി മാത്രമല്ല മറ്റ ആഖ്യാനഘടകങ്ങളുടെ അഭാ 

വവും ഇതിന്‌ കാരണമാണ്‌. ഇതിവ്ൃത്ത്ക്രമം, മിസ്‌-എന്‍-സീന്‍ 

, എഡിറ്റിങ്ങ്‌, ശബ്ദം, ക്യാമറാചലനം തുടങ്ങിയ ആഖ്യാനഘടകങ്ങള്‍ 

സിനിമയുടെ ആഖ്യാനത്തില്‍ പ്രധാനമാണ്‌. ലൂമിയറുടെ കാലത്ത്‌ അവ ഇല്ലാ 

യിരുന്നു. സിനിമ സാങ്കേതികമായി വളര്‍ന്നതോടെയാണ്‌ അതിന്റെ ആഖ്യാനത 

തന്ത്രങ്ങളും വളര്‍ന്നത്‌. അതോടെ സങ്കീര്‍ണമാം വിധം കഥ പറയാന്‍ സാധിച്ചു. 

പൊതുവെ കഥാചിത്രത്തെയാണ്‌ ആഖ്യാന സിനിമ 

എന്നതുകൊണ്ട്‌ ഉദ്ദേശിക്കുന്നത്‌. എന്നാല്‍ എല്ലാ സിനിമകളും കഥാചിത്രങ്ങളാ 

ണെന്നാണ്‌ ക്രിസ്ത്യന്‍മെറ്റസിന്റെ അഭിപ്രായം. 

മിഥ്യയെ അടിസ്ഥാനമാക്കിയാണ്‌ സിനിമ നിലനില്‍ക്കു 

ന്നതുതന്നെ. ആഴമില്ലാത്ത നിരപ്പായ പ്രതലത്തില്‍ യ്രന്തത്ത്വലുടെ 

ദൃശ്യങ്ങള്‍ വന്നുവിീഴു മ്പോള്‍ ആഴമുണ്ടെന്നും കഥാപ്റരതങ്ങള്‍ 

ചലിക്കുന്നുവെന്നും നമുക്ക്‌ തോന്നുന്നുവെന്നുമാധ്രം. നാം 

കാണുന്ന ഫോട്ടോയും പെയ്ന്റിങ്ങും ശില്‍പവും പുസ്ത 

കവുമൊക്കെ ഉള്ളതാണ്‌. സിനിമ നേരെ മറിച്ചും. ഫിലിമും 

പ്രൊജക്ടറും കാഴ്ചയുടെ നൈരന്തര്യം | 

എന്ന മനുഷ്യ സവിശേഷതയുമൊക്കെച്ചേരന്ന്‌ ഇല്ലാത്ത 

ഒന്നിനെ ഉണ്ടെന്ന്‌ തോന്നിപ്പിക്കുകയാണ്‌. സിനിമ കാണുമ്പോള്‍ 

കഥയെയും കാലത്തെയും സ്ഥലത്തെയുമെല്ലാം പ്രേക്ഷകര്‍
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ഉണ്ടാക്കിയെടുക്കുകയാണ്‌. 

കഥാവിവരം പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ നല്‍കാനുള്ള പ്രതിനിധാനപരമായ 

സൂചനകളാണ്‌ ആഖ്യാനം. സിനിമ ഒരു പാഠം മാത്രമാ 

ണ്‌. ആഖ്യാനവ്യവസ്ഥകളുടെ ശേഖരമാണത്‌. കല, ശാസ്ത്രം, സാങ്കേതിക 

വിദ്യ എന്നി രംഗങ്ങളിലൊക്കെയുണ്ടായ വളര്‍ച്ചയുടെ ഫലം തന്നെ സിനിമാ 

ഖ്യാനത്തിന്റെ വളര്‍ച്ചയും. 

2.9.1 ചരിത്രപശ്ചാത്തലം 

ലൂമിയറുടെ കാലത്തുതന്നെ സിനിമാ ആഖ്യാനത്തിന്റെ കച്ചവടസാധ്യത 

യിലേക്ക്‌ പലരുടെയും കണ്ണുചെന്നു. ജോര്‍ജ്‌ മെലിയെയുടെ ( 

ചിത്രങ്ങള്‍ ഉദാഹരണം. നാടകീയമായ സെറ്റുകളും ക്യാമറാസൂ 

ത്രങ്ങളും കൊണ്ട മെലിയെ പ്രേക്ഷകരെ അമ്പരപ്പിച്ചു. എ ട്രിപ്പ്‌ ടു മൂണ്‍ 

എന്ന ചിത്രത്തില്‍ ച്രേക്ഷകരുടെ കണ്‍മുമ്പില്‍ വെച്ച്‌ 

കഥാപാര്രങ്ങള്‍ അപ്രത്യക്ഷരായി. വായുവിലൂടെ പറന്നു. തല നഷടപ്പെട്ടു. എഡി 

റ്റിങ്ങിലൂടെ അദ്ദേഹം ഫാന്റസിയുണ്ടാക്കി. യഥാര്‍ത്ഥ സമയത്തെയും സ്ഥല 

ത്തെയും അതിലംഘിക്കുന്ന മായാവിദ്യ പ്രയോഗിച്ചു. 

തൊട്ടുപിന്നാലെ വന്നത്‌ പിന്‍തുടരല്‍ സിനിമയുടെ കാലമാ 

ണ്‌. ചിര്രകഥകളുടെ ആഖ്യാനയുക്തിയാണ്‌ അവ ഉപയോഗിച്ചത്‌. ലളിതമായി 

രിക്കും തുടക്കം. പിന്നെ ദൃശ്യങ്ങളും ചലനങ്ങളും കൂടിക്കൂടി വരും. 1907ല്‍ 

പുറത്തിറങ്ങിയ പൊലീസുകാരന്റെ ഓട്ടം” പിന്‍തുടരല്‍ ചിത്രങ്ങള്‍ക്ക്‌ മികച്ച 

ഉദാഹരണമാണ്‌. ഇറച്ചിക്കടയില്‍നിന്ന്‌ ഇറച്ചി കടിച്ചുകൊണ്ട ഒരു പട്ടി ഓടുന്നു. 

കടക്കാരന്‍ അതിന്റെ പിന്നാലെ ഓടുന്നു. വഴിയില്‍വെച്ച്‌ ഒരു കാല്‍നടയാത്ര 

ക്കാരനുമായി അയാള്‍ കൂട്ടിയിടിക്കുന്നു. യാത്രക്കാരന്‍ വീഴുന്നു. എഴുന്നേറ്റ്‌ 

കടക്കാരനെ പിന്‍തുടരുന്നു. ഇരുവരും മറ്റു പലരുമായും കൂട്ടിമുട്ടുന്നു. അവ
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26) Metz, Christian, Film Language: A Semiotics of the Ciema,  1990 P.24
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രെല്ലാം ഓട്ടത്തില്‍ പങ്കെടുക്കുന്നു. ആള്‍ക്കാര്‍ പെരുകിപ്പെരുകി വരുന്നു. 

അതിവേഗചലനങ്ങള്‍ കാണിക്കാനുള്ള സിനിമയുടെ കഴിവിനെയാണ്‌ 

ഇവിടെ ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. എഡിറ്റിങ്ങിലൂടെ സംഭവപരമ്പരകള്‍ക്ക്‌ 

തുടര്‍ച്ചയും വേഗവുമുണ്ടാക്കാന്‍ കഴിയുമെന്ന തിരിച്ചറിവും അക്കാലത്തെ 

ചലച്ചിര്രകാരന്മാരെ ഉത്സാഹഭരിതരാക്കി. ജീവനുള്ള ചിര്രകഥകളുടെ ശൈലി 

യില്‍ രൂപംകൊണ്ട അത്തരം ചിത്രങ്ങള്‍ ഒരു വിശദികരണവുമില്ലാതെ പ്രേക്ഷ 

AGA മനസ്സിലാക്കാന്‍ കഴിയും. 

പഴയ സിനിമകളില്‍ കെട്ടുകാഴ്ചകളും മായാദര്‍ശനവും ധാരാളമുണ്ടാ 

യിരുന്നു. കഥ പറയുന്നതിനെക്കാള്‍ ആളുകളെ ആകര്‍ഷിക്കുന്നതിലായിരുന്നു 

അവയുടെ ശ്രദ്ധ. കാര്‍ണിവല്‍ സിനിമ” എന്ന്‌ ഇവയെ ടോം ഗണ്ണിങ്ങ്‌ വിശേ 

ഷിപ്പിക്കുന്നു. പ്രദര്‍ശനപരമായ വിനോദക്കാഴ്ചകള്‍ ധാരാളം. അവയെ ബന്ധി 

പ്പിക്കലാണ്‌ കഥയുടെ ധര്‍മ്മം. ഇതിവ്യത്തമോ കഥയോ അല്ല പ്രേക്ഷകരെ 

സ്വാധിനിക്കാനുള്ള കഴിവായിരുന്നു അന്ന്‌ വിജയത്തിന്റെ മാനദണ്ഡം. ഇത്തരം 

ചിത്രങ്ങളില്‍ പ്രതിനിധാനത്തിന്റെ പ്രാക്തനരീതി 

യാണ്‌ കാണുന്നതെന്നാണ്‌ നോയല്‍ ബര്‍ക്ക്‌ പറയുന്നത്‌. 

1910-നുശേഷമാണ്‌ ആഖ്യാനപരമായ ചലച്ചിര്രനിര്‍മ്മിതികളുണ്ടാകുന്നത്‌. 

അത്‌ പരിവര്‍ത്തനകാലമായിരുന്നു. യഥാര്‍ത്ഥ സമയത്തെ അവതരിപ്പിക്കാനുള്ള 

കഴിവ്‌ ഇക്കാലത്താണ്‌ കൂടുതലായും പ്രയോജനപ്പെടുത്തിയത്‌. സിനിമാപ്രദര്‍ശ 

നത്തിന്റെ രീതിയിലും ഇക്കാലത്ത്‌ വന്‍ മാറ്റമുണ്ടായി. നിരവധി തിയേറ്ററുകള്‍ 

സ്ഥാപിതമായി. പ്രേക്ഷകര്‍, പ്രത്യേകിച്ചും, ഇടത്തരക്കാര്‍ കൂടുതലായി തിയേറ്റ 

റിലെത്തിത്തുടങ്ങി. സിനിമയുടെ ദൈര്‍ഘ്യം വര്‍ദ്ധിച്ചു. സിനിമയുടെ ഉല്‍പാദ 

നവും ആവശ്യത്തിനനുസരിച്ച്‌ വര്‍ദ്ധിച്ചു. സ്റ്റുഡിയോകള്‍ ധാരാളമുണ്ടായി. 

അഭിനേതാക്കളുടെ എണ്ണം കൂടി. കോര്‍പ്പറേറ്റ്‌ ശൈലിയില്‍ സിനിമാനിര്‍മ്മാണം 

നടന്നു. തൊഴില്‍ വിഭജനം വന്നു. ഒരുവര്‍ഷം ഇത്ര സിനിമ നിര്‍മ്മിക്കണമെന്ന
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ക്വാട്ടയുണ്ടാക്കിത്തുടങ്ങി. പ്രകാശവിന്യാസം, ക്യാമറാചലനം തുടങ്ങിയ ആഖ്യാ 

നഘടകങ്ങള്‍ ഓരോന്നോരോന്നായി വളര്‍ന്നുവന്നു. ആഖ്യാനത്ര്ത്രങ്ങളില്‍ 

ഇതെല്ലാം പ്രയോഗിച്ചുതുടങ്ങി. 1920 ആകുമ്പോഴേക്കും പാശ്ചാത്യരാജ്യങ്ങളില്‍ 

വ്യാപാര ആഖ്യാനചലച്ചിര്രം രൂപം 

കൊണ്ടു. 

പിന്നീടങ്ങോട്ടുള്ള സിനിമയുടെ ചരിര്രം ആഖ്യാനത്തിന്റെ വളര്‍ച്ചയുടെ 

ചരിത്രം കൂടിയാണ്‌. കഥാവസ്തുക്കള്‍ തെരഞ്ഞെടുക്കുകയും വിന്യസിക്കുകയും 

ചെയ്ത്‌ സമയബന്ധിതമായി പ്രേക്ഷകരില്‍ ഫലമുണ്ടാക്കുകയാണ്‌ സിനിമയിലെ 

ആഖ്യാനവും ചെയ്യുന്നത്‌. 

രണ്ടുതരം ആഖ്യാനപാരമ്പര്യങ്ങളോട ചലച്ചിര്ര പണ്ഡിതര്‍ സിനിമയെ 

ബന്ധിപ്പിക്കുന്നു. അനുകരണപാരമ്പര്യവും വിവരണപാരമ്പര്യവും.” അരിസ്റ്റോ 

ടിലിന്റെ അനുകരണ സിദ്ധാന്തമാണ്‌ ആദ്യത്തേതിന്റെ അടി 

സ്ഥാനം. രണ്ടാമത്തേതിന്റെതാകട്ടെ പ്ലാറ്റോയുടെ വിവരണ സിദ്ധാന്തവും 

2.9.2 അനുകരണ സിദ്ധാന്തം 

അരിസ്റ്റോട്ടിലിന്റെ അഭിപ്രായത്തില്‍ പറയുക, പ€്രകടിപ്പിക്കുക എന്ന്‌! 

ങ്ങനെ രണ്ടുതരത്തിലാണ്‌ കല. കാണിക്കലിന്റെ സിദ്ധാന്തമാണ്‌ അനുകരണ 

സിദ്ധാന്തം. ' തിയേറ്റര്‍ അവതരണവുമായാണ്‌ ഇതിന്‌ ബന്ധം. മനുഷ്യര്‍ അനു 

കരിക്കുന്നവരാണെന്നും കലയുണ്ടാക്കാനും യാഥാര്‍ത്ഥ്യത്തെ പ്രതിഫലിപ്പി 

ക്കാനുമുള്ള താല്‍പര്യം ജന്മസഹജമാണെന്നും അരിസ്റ്റോട്ടില്‍ പറയുന്നു. കഥാ 

പാര്തങ്ങളുമായി താദാത്മ്യപ്പെടുത്താനുള്ള കഴിവാണ്‌ കലയുടെ മികവ്‌. 

അങ്ങനെ താദാത്മ്യപ്പെടുന്നില്ലെങ്കിത്‌ കല പ്രേക്ഷകരെ സ്പര്‍ശിക്കില്ല. നാടക 

ത്തിലെ കഥാപ്റ്രതങ്ങളുമായ! നാം താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കുന്നു. ഒരു (്ര്വയയുടെ
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അനുകരണമാണ്‌ നാടകം. അനുകരണത്തില്‍ പറയുകയല്ല, കാണിക്കുകയാണ്‌ 

ചെയ്യുന്നത്‌.” അനുകരണ സിദ്ധാന്തത്തിന്റെ വഴിയിലൂടെ സിനിമയെ അപ്രഗ്ര 

ഥിക്കാന്‍ ശ്രമിച്ചവര്‍ ദൃശ്യകലകളോട അതിനെ ബന്ധിപ്പിച്ചു; പ്രധാനമായും 

നാടകത്തോടും ചിര്രശില്പകലകളോടും. 

2.9.2.1 നാടകവും സിനിമയും 

നാടകവുമായി ബന്ധിപ്പിച്ച്‌ സിനിമയെ വിലയിരുത്താനുള്ള ശ്രമം ആദ്യ 

കാലം മുതലേ ഉണ്ടായിരുന്നു. ക്യാമറയിലൂടെ കാണിച്ചുതരുന്ന നാടകം തന്നെ 

യാണ്‌ സിനിമയെന്ന്‌ പലരും കരുതുന്നു. കഥാചിത്രങ്ങളിലെ അഭിനയവും സംഭാ 

ഷണവുമെല്ലാം നാടകവുമായി ബന്ധപ്പെടുന്നതാണ്‌. നാടകരചനയില്‍ നിന്നും 

നേരിട്ട്‌ തളിര്‍ത്തു വന്ന ഒന്നാണ്‌ തിരക്കഥ്‌” എന്നും നാടകത്തിന്റെ വിപുലീ 

കൃതരുപമാണ്‌ സിനിമയെന്നും ചലച്ചിര്രപണ്ഡിതര്‍ വിശദികരിക്കുന്നു.” 

1934ല്‍ ലെവ്‌ കുളേഷേവുമായിച്ചേര്‍ന്ന്‌ സിനിമാഭിനേതാക്കള്‍ക്കായി 

ഐസ൯സ്റ്റീന്‍ ഒരു പരിശിലനഹാളിന്റെ രൂപരേഖയുണ്ടാക്കി. സാധാരണ തിയേ 

റ്റർ പാരമ്പര്യത്തെ മറികടക്കുന്ന തിയേറ്ററായിരുന്നു അത്‌. പ്രധാന സ്റ്റേജ്‌ കറ 

ങ്ങും. പ്രേക്ഷകരും കറങ്ങും. അവര്‍ കറങ്ങിവന്ന്‌ അഭിനയസ്ഥലത്തെത്തും. 

പുറത്തെ ഭൂഭാഗദൃശ്യങ്ങള്‍ കാണാന്‍ വാതിലുകള്‍ തുറന്നിടും. സ്റ്റേജില്‍നിന്ന്‌ 

ഓഡിറ്റോറിയത്തിലേക്ക്‌ ഒരു പാലമുണ്ടാകും. അതിലൂടെ മുന്നോട്ടുവന്ന്‌ നട 

ന്മാര്‍ പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ സമീപദൃശ്യം സമ്മാനിക്കും. സ്റ്റേജിന്റെ ചലനം 

ക്ൃഠാമറ സമാന്തരമായി ചലിക്കുന്നതിന്‌ ന്‌ തുല്യമായിരുന്നു. 

ക്യാമറചലനമുള്‍പ്പെടെ സിനിമയുടെ സങ്കേതങ്ങളെ നാടകത്തില്‍ ഉപയോഗി 

ക്കുന്ന ഈ തിയേറ്റര്‍ രൂപകല്‍പന ഐസന്‍സ്റ്റീന്റെ അനുകരണാഖ്യാനതാല്‍പ 

രൃത്തിന്റെ ഒന്നാന്തരം തെളിവാണ്‌. നാടകസംവിധായകന്‍ നാടകത്തെ വ്യാഖ്യാ
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33) Screen writing is direct outgrowth of play writing- David Howard and Edward Mabley,
The Tools of Screen writing, 1993 P: 4
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നിക്കുന്നതുപോലെയാണ്‌ അദ്ദേഹം ദൃശ്യങ്ങളെ വ്യഖ്യാനിച്ചത്‌. നാടകത്തിലെ 

ന്നപോലെ സിനിമയിലും പറയുന്നതും കാണിക്കുന്നതുമെല്ലാം പരമാവധി ശക്തി 

യിലാകണമെന്ന്‌ അദ്ദേഹം അഭിപ്രായപ്പെട്ടു. 

ഏത്‌ ഇതിവ്ൃത്തത്തിനും തുടക്കം, മധ്യം, ഒടുക്കം എന്നിങ്ങനെയുള്ള ഘട 

നയുണ്ടാകുമെന്ന അരിസ്റ്റോട്ടിലിന്റെ നിര്‍ദ്ദേശം നാടകലോകം അതേപടി 

അനുസരിച്ച വരികയായിരുന്നു. നാടകത്തില്‍നിന്ന്‌ ഇത്‌ സിനിമയിലേക്കും 

വന്നു. തിരക്കഥയിലെ ത്രയാങ്കഘടനയെക്കുറിച്ച്‌ സയ്ദ്‌ 

ഫീല്‍ഡ്‌ വിശദീകരിക്കുന്നുണ്ട്‌.” ഇന്നും മിക്ക കഥാചിത്രങ്ങളെയും 1:2:1 എന്ന 

ക്രമത്തില്‍ വിഭജിക്കാന്‍ കഴിയും. അതായത്‌ രണ്ടു മണിക്കൂര്‍ ചിത്രത്തില്‍ 

ആദ്യത്തെ 390 മിനുട്ട ഒരു പ്രശനത്തെയോ സംഘര്‍ഷത്തെയോ സ്ഥാപിച്ചെടു 

ക്കുന്നു. ഒരു മണിക്കൂര്‍ നീളുന്ന രണ്ടാം രംഗത്തില്‍ പ്രശനത്തെ വളര്‍ത്തി 

മൂര്‍ധനൃത്തിലെത്തിക്കുന്നു. അവസാനത്തെ അരമണിക്കൂര്‍ പരകോടിയും സമാ 

പ്തിയുമാണ്‌. ഇവിടെയാണ്‌ പ്രശ്നപരിഹാരം വരുന്നത്‌. നാടകത്തിലും സിനി 

മയിലും മാത്രമല്ല ജീവിതത്തിലാകെ ബാധകമായ ഒന്നാണ്‌ (്രയാങ്കഘടന. 

പ്രശനമുണ്ടാവുകയും തടസ്സം മറികടക്കുകയും ചെയ്താണ്‌ ഓരോ ദിവസവും 

ജീവിതം കടന്നുപോകുന്നത്‌. ഒരു പ്രശ്നം തീരുമ്പോള്‍ അടുത്ത പ്രശ്നം 

ആരംഭിക്കുന്നു. ഇത്തരം നാടകീയ യൂണിറ്റുകള്‍ തന്നെയാണ്‌ സിനിമയുടെയും 

അടിസ്ഥാനം. 

സംഘര്‍ഷമാണ്‌ നാടകത്തിന്റെയെന്നപോലെ സിനിമയുടെയും ജീവന്‍. 

കഥയെ മുന്നോട്ട്‌ നയിക്കുന്ന എന്‍ജിന്‍ തന്നെയാണ്‌ സംഘര്‍ഷം.” ബിറ്റു 

കളിലുടെയാണ്‌ നാടകം വികസിക്കുന്നത്‌. പ്രശ്‌നം ഉടലെടുക്കുന്ന കൊച്ചു 

കൊച്ചു യുണ്ബിറ്റുകളാണ്‌ ബീറ്റുകശ്‌. പ്രശ്‌നം ഉടലെടുക്കുക, അത്‌ പരിഹരിക്കുക 

എന്നിങ്ങനെയാണ്‌ ബീറ്റിന്റെ ഘടന.” സംഘര്‍ഷം മനുഷ്യര്‍ തമ്മില്‍ മാത്രമല്ല; 

മനുഷ്യനും മറ്റു പലതുമായുമാവാം.
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(Three Act Structure) 

(Beat)

35) Field, Syed, Screen play: The Foundations of Screen Wrting, 1982, P: 8-10

36) Conflict is the Very Engine that propels a story forward. Without Conflict a film story can not come
to life- Howard, David  and Edward, Mabley, The Tools of Screen writing,1993 P:82

37) Michael, Robiger, Directing: Film Techniques and Aesthetics, 2007, P: 19



നാടകത്തിലചെന്നപോലെ സ്വനവമയിലും താഴെ പറയും പ്രകാരം നാടക! 

യഘടകങ്ങളെ ഇഴപിതിച്ചെടുക്കാം: 

1) പ്രധാന കഥാപാത്രം 

2) അജണ്ട 

3) പ്രശ്നം 

4) സംഘര്‍ഷ 

5) സങ്കിര്‍ണ്ണമാക്കുന്ന ഘടകങ്ങള്‍ 

6) ബീറ്റുകള്‍ 

7) നാടകീയ യുണിറ്റുകള്‍ റ: 

സിനിമയുടെ ആഖ്യാനഘടകങ്ങളായ സമിപദൃശ്യം, വിദൂരദൃശ്യം തുട 

ങ്ങിയവയൊക്കെ നാടകങ്ങളില്‍ പ്രകാശവിന്യാസവും രംഗപടവും മറ്റും ഉപ 

യോഗിച്ച്‌ മുന്പേ തന്നെ ഉണ്ടാക്കിയെടുത്തിരുന്നു. 

2.9.2.2 ചിത്രകലയും സിനിമയും 

ചിത്രകലയോട ചേര്‍ത്ത്‌ സിനിമയെ പഠിക്കുന്നതും അനുകരണസിദ്ധാ 

ന്തവുമായി ബന്ധപ്പെടുന്നതുതന്നെ. സ്ക്രീന്‍ ഒരു ക്യാന്‍വാസാണെന്നും 

പെയിന്റിങ്ങിലെന്നപോലെയാണ്‌ അതില്‍ ചലച്ചിര്തദൃശ്യങ്ങള്‍ വന്നുവീഴുന്നതെ 

ന്നുമാണ്‌ വാദം. ഓരോ ഫ്രെയ്മും ഓരോ പെയിന്റിങ്ങാണ്‌. ഫ്രെയ്മുകളുടെ 

മികവാര്‍ന്ന തുടര്‍ച്ചയാകുന്നു സിനിമ. ഒരു ചി(തത്തിന്‌ സ്വത്രന്തമായി ലഭി 

ക്കുന്ന ദൃശ്യപുര്‍ണത ഓരോ ഫ്രെയിമിനും ലഭിച്ചിരിക്കണം.” പെയിന്റിങ്ങി 

സ്റേതായ കോമ്പോസിഷനും ബാല൯സിങ്ങും നിറങ്ങളുടെ ഉപയോഗവുമൊക്കെ 

നല്ല സിനിമകളില്‍ കാണാം. ചിര്രകല ആസ്വദിക്കാന്‍ കഴിയുന്നവര്‍ക്കേ അവ 

നന്നായി ആസ്ധദിക്കാനാവു. 

ആദ്യകാലം മുതലേ ചിധ്രകലയ്ക്കും സിനിമയ്ക്കും തമ്മില്‍ ബന്ധമു 

39) സദാനന്ദന്‍ പി.ജി., സിനിമയുടെ നിതിസാരം, 2008,പുറം: 24

63

(Main Character)

(Agenda)

(Problem)

(Conflict)

(Complicating factors)

(Beats)

 (Dramatic Units)

38) Ibid, P: 21



ണ്ടായിരുന്നു. ലൂയിലൂമിയറുടെ എന്ന ലഘുചി(ധ്തം 

സെസാന്റെ എന്ന ഫ്ളെമിഷ പെയിന്റിങ്ങിനെ ഓര്‍മ്മി 

പപിക്കുന്നതാണ്‌. ജര്‍മ്മന്‍ എക്സ്പ്രഷണിസം പുര്‍ണ്ണമായും ചി(തകലയോട കട 

പെട്ടിരിക്കുന്നു.” ഫ്രിറ്റ്സ്‌ലാങ്ങിന്റെ വാസ്തുശില്‍ല്പപര 

മായി നിര്‍മ്മിച്ചതാണ്‌. ഒപ്പം മകസ്‌ റെയന്‍ഹാര്‍റ്റിന്റെ തിയേ 

റ്റര്‍ ശൈലിയും സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. പ്രതിമകളെപ്പോലെ ജനക്കൂട്ടത്തെ സ്ക്രീനില്‍ 

വിന്യസിച്ച്‌ അപമാനവീകരണം ആവിഷ്കരിക്കാന്‍ ശ്രമിച്ച 

അദ്ദേഹം ശില്‍പകലയുടെ സാധ്യതയും സിനിമയില്‍ കൊണ്ടുവന്നു. 

റോബര്‍ട്ടോ റോസല്ലിനിയുടെ പൈസാന്‍ എന്ന നിയോറിയ 

ലിസ്റ്റ ചിത്രത്തിലെ കെട്ടിടാവശിഷ്ടങ്ങള്‍ക്കിടയിലിരിക്കുന്ന കുട്ടിയുടെ ദൃശ്യ 

ത്തില്‍ ഇറ്റാലിയന്‍ നവോത്ഥാനകാല പെയിന്റിങ്ങിന്റെ സ്വാധീനം അഞ്ജൈല 

ഡല്ലെവാച്ചെ കണ്ടെത്തുന്നു.” 

എഫ്‌ ഡബ്ല്യു മുര്‍നൌ എറിക്‌ റമര്‍ 

ആന്ദ്രേതര്‍ക്കോവസ്‌കി തുടങ്ങിയവര്‍ സിനിമയുടെ പെയിന്റിങ സാധ്യത പ്രയോ 

ജനപ്പെടുത്തിയവരാണ്‌. മുര്‍നൌയുടെ നൊസ്്‌ഫെറാതു വില്‍ ഭൂഭാ 

ഗചിര്രരചനയുടെ സ്വാധീനമുണ്ട്‌. പ്രകൃതിയുടെ മുന്നിലെ കുഞ്ഞുരുപങ്ങളാ 

യാണ്‌ അദ്ദേഹം മനുഷ്യരെ ചിത്രീകരിക്കുന്നത്‌. തര്‍ക്കോവ്‌സ്‌കിയുടെ ആന്ദ്രേ 

റുബ്ദേവില്‍ ദ്രവത്വമുള്ള ക്യാമറാചലനങ്ങളും 

ദൃശ്യങ്ങളും ഉപയോഗിച്ച്‌ മതാത്മകമായ പെയിന്റിങ്ങുക 

ളുടെ ശൈലി കൊണ്ടുവരുന്നു. ഇറാനിയന്‍ ചലച്ചിത്രകാരന്‍ അബ്ബാസ്‌ കിയറ 

സ്താമി ( വിശാലമായ ഭൂഭാഗദൃശ്യങ്ങളുപയോഗിച്ച പേര്‍ഷ്യന്‍ 

മിനിയേച്ചര്‍ ചിത്രങ്ങളുടെ ശൈലി സൃഷടിക്കുന്നു. 

എന്നിവ ഉദാഹരണങ്ങള്‍. ദക്ഷിണകൊറി 

യന്‍ സംവിധായകനായ കിംകി ഡുക്കിന്റെ സ്പ്രിങ്ങ്‌, സമ്മര്‍, ഫാള്‍, വിന്റര്‍ 

ആന്റ്‌ സ്പ്രിങ്ങ്‌ എന്ന ചിത്രത്തിന്റെ ഓരോ ഫ്രെയ്മും ഓരോ പെയ്ന്റിങ്ങാ
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(Card Game 1895) 

 (Cezanne ) Card Players 

 Metropolis (1927) 

(Max Reinhardt)

(Dehumanisation)

(Paisan-1946)

(F.W.Murnaw)  (Eric Rohmer)

(Nos-Feratu)

(Andrei Rublev-1969) (Fluid

camera movements) 

Abbas Kiarostami

 A Taste of cherry (1997),

The Wind will Carry us (1999)

40) Kracauer, Sigfried,  From Caligari to Hitler, 1987, P: 290.

41)  Dalle Vacche, Anela, color, Cinema and painting: How Art used in film, 1996. P: 26



ണ്‌. 

സെര്‍ഗിപരാജനോവിന്റെ “റഷ്യന്‍ ആര്‍ക്ക്‌ ആര്‍ട്ട “ഗ്യാലറി സന്ദര്‍ശിച്ച 

അനുഭവമാണ്‌ സമ്മാനിക്കുന്നത്‌. ദാരുശില്‍പങ്ങളെ അനുസ്മരിപ്പിക്കുന്നതാണ്‌ 

പ്ല ചൈനീസ്‌ ചലച്ചിത്രങ്ങളും. 

2.9.2.3 കാഴ്ചവട്ടം 

ചലച്ചിര്ര ആഖ്യാനത്തിലെ പ്രധാനഘടകമായ കാഴ്ചവട്ടം അഥവാ പരി 

പ്രേക്ഷ്യം നാടകത്തിലൂടെയും ചിധ്രകലയിലൂുടെയുമാണുണ്ടാ 

യത്‌. ആരുടെ കണ്ണിലൂടെയാണ്‌ കാര്യങ്ങള്‍ കാണുന്നത്‌ എന്നത്‌ സിനിമയുടെ 

ആഖ്യാനത്തെയാകെ നിര്‍ണയിക്കുന്നതാണ്‌. കാഴ്ചവസ്തുവിനെയും കാഴ്ച 

ക്കാരനെയും പരസ്പരം ബന്ധപ്പെടുത്തുന്നത്‌ കാഴ്ചവട്ടമാണ്‌. 

ഗ്രീക്ക്‌ തിയേറ്ററില്‍ പ്രേക്ഷകര്‍ക്കും അവരുടെ കാഴ്ചവട്ടത്തിനും പ്രത്യേക 

പരിഗണനയുണ്ടായിരുന്നു. അര്‍ധവ്ൃത്താകൃതിയിലുള്ള തിയേറ്ററില്‍ പ്രേക്ഷകര്‍ 

നിശ്ചിത അകലത്തിലാണ്‌ ഇരിക്കുന്നത്‌. മൂന്ന്‌ ഭാഗവും മറച്ച പ്രൊസീനിയം തിയേ 

റ്റർ ബി.സി. 424ലാണ്‌ ഉണ്ടായത്‌. സ്റ്റേജിനെ ഫ്രെയിം ചെയ്യുകയാണ്‌ ഇതിലൂടെ 

സംഭവിച്ചത്‌. അതനുസരിച്ച്‌ നാടകതത്വങ്ങളിലും മാറ്റമുണ്ടായി. പല ദൂരങ്ങളിലും 

പല ഉയരങ്ങളിലുമുള്ള വസ്തുക്കളെ രംഗപടങ്ങളാക്കി പശ്ചാത്തലമൊരുക്കാന്‍ 

തുടങ്ങി. യഥാര്‍ത്ഥ ഭൂഭാഗദൃശ്യങ്ങളെയും വാസ്തുശിലപങ്ങളെയും പ്രതിനി 

ധാനം ചെയ്യുന്ന ചിത്രങ്ങള്‍ രംഗത്ത്‌ ഉപയോഗിച്ചു. അവയെ വരക്കാനുള്ള 

അന്വേഷണത്തില്‍ കലാകാരന്മാര്‍ ഏര്‍പ്പെട്ടു. മധ്യ ജൂജുപരിപ്രേക്ഷ്യം 

എന്ന സവിശേഷത അങ്ങനെയാണ്‌ ചിര്രകലയില്‍ പ്രധാന 

മാകുന്നത്‌. പ്രേക്ഷകനെയും അവന്റെ കാഴ്ചവട്ടത്തെയും ആസ്പദമാക്കി ദൃശ്യ 

വസ്തുക്കളെ സംവിധാനം ചെയ്യുന്ന രീതിയാണിത്‌. 

നവോത്ഥാനകാലത്ത്‌ ഇറ്റലിയിലാണ്‌ ശാസ്ത്രീയമായ കാഴ്ചവട്ടങ്ങള്‍ രൂപ 

പ്പെട്ടത്‌. രണ്ടുതരം പരിപ്രേക്ഷ്യങ്ങളാണ്‌ പ്രധാനമായും അക്കാലത്തുണ്ടായിരു 

ന്നത്‌. ജ്ൂജു പരിപ്രേക്ഷ്യവും ഉദ്ധ്ഥിത പരിപ്രേക്ഷ്യവും 

സമാന്തരരേഖകള്‍ കൂട്ടിമുട്ടി തിരോധാനം ചെയ്യുന്ന
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ബിന്ദുവെ പരിച്ചേക്ഷ്യക്രേന്ദ്രമാക്കിയാണ്‌ ജുജു പരിച്രേക്ഷ്യ ചിത്രങ്ങള്‍ രചി 

ക്കുന്നത്‌. ഇത്തരം ബിന്ദുക്കള്‍ ഒന്നോ അതിലധികമോ ഉണ്ടായിരിക്കും. മധ്യ 

ത്തിലെ ഒറ്റ തിരോധാനബിന്ദുവില്‍ വരകള്‍ ക്രേന്്രീകരിക്കുകയാണ്‌ നവോ 

ത്ഥാനകാല ചിത്രകാരന്മാര്‍ മിക്കവരും ചെയ്തത്‌. ഇങ്ങനെ ദൃശ്യപിരമിഡ്‌ ഉണ്ടാ 

ക്കുന്നു. ഉദ്ധ്രഥിത പരിപ്രേക്ഷ്യം മുന്നോട്ടുവച്ചത്‌ ലിയോനാഡോ ഡാവിഞ്ചി 

യാണ്‌. സമാന്തരമായ അറ്റങ്ങളെ ചിത്രസ്ഥലത്ത്‌ വളവുകളായാണ്‌ അദ്ദേഹം 

വരച്ചത്‌. 

രണ്ട്‌ പരിപ്രേക്ഷ്യത്തിലും പൊതുവായി വരുന്ന കാര്യം പ്രേക്ഷകന്റെ 

കണ്ണുമായി ബന്ധപ്പെട്ടാണ്‌ ദൃശ്യതലം സൃഷടിക്കുന്നതെന്നതാണ്‌. നിശ്ചിത അക 

ലത്തില്‍ നിന്ന്‌ നോക്കുന്ന പ്രേക്ഷകനെ സങ്കല്‍പിച്ച്‌ അയാള്‍ ഒരു യഥാര്‍ത്ഥ 

ദൃശ്യം കാണുമ്പോള്‍ ദൂരെയുള്ള വസ്തുക്കള്‍ ഏതു വലിപ്പത്തിലാകും, അടു 

ത്തുള്ളത്‌ ഏത്‌ വലുപ്പത്തിലാകും, ഏതാണ്‌ വ്യക്തമാവുക, ഏതാണ്‌ അവ്യക്ത 

മാവുക എന്നൊക്കെ ശാസ്ത്രീയമായി കണക്കുകൂട്ടിയാണ്‌ രചന നടത്തുന്നത്‌. 

നാടകസ്റ്റേജില്‍ പ്രേക്ഷകര്‍ കാണുന്ന കാഴ്ചയ്ക്ക്‌ സമാനമാണ്‌ ഇവിടെയും 

കാഴ്ച. പ്രേക്ഷകനെ ക്രേദ്രസ്ഥാനത്ത്‌ നിര്‍ത്തുന്നുവെന്നര്‍ത്ഥം. 

നവോത്ഥാനകാല ഇറ്റാലിയന്‍ ചിത്രങ്ങളിലെ മധ്യപരിപ്രേക്ഷ്ൃത്തിന്റെ 

ഒരു പ്രശ്നം ശക്തമായ ദൃശ്ൃസ്ഥലം (പ്രധാന വസ്തു 

വിന്റെ സ്ഥാനം) ചിര്രസ്ഥലത്തിലെ ഏറ്റവും വിദൂരത്തുള്ള സ്ഥലമായിരിക്കും 

എന്നതാണ്‌. ചൂറ്റും മറ്റു പല വസ്തുക്കളും വരുമ്പോള്‍ ആ സ്ഥലം ചെറുതു 

മായിരിക്കും. നവോത്ഥാനത്തിന്റെ സംഭാവനയായ ഈ ശാസ്ര്രീയ പരി 

പ്രേക്ഷ്യം തന്നെയാണ്‌ പ്രൊസീനിയം സ്റ്റേജിലും പ്രാധാനമായത്‌. ദൃശ്യച 

ട്ടക്കൂട പോലെ കര്‍ട്ടന്‍ തുറക്കുന്നു. പ്രേക്ഷകരുടെ മുന്നില്‍ 

ആഖ്യ്യാനത്തിന്റെ അഭിനവലോകം തുറന്നുകിട്ടുന്നു. സ്റ്റേജ്‌ അങ്ങനെ കാഴ്ചസ്ഥ 

ലമായി മാറി. 

നവോത്ഥാനകാലത്ത്‌ ബൈബിള്‍ക്കഥകളും ചരിധ്രവും പള്ളിച്ചുമരുക 

ളില്‍ ഫ്രെയിം ചെയ്ത നിലയില്‍ വരച്ചുവെച്ചു. എഴുത്തുഭാഷയെ നിരാകരിച്ചുള്ള 

ആഖ്യാനമാണിത്‌. കാണിക്കുന്നതിന്‌ തുല്യമാണ്‌ അനുകരണപാരമ്പര്ൃത്തിലെ
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ആഖ്യാനമെന്ന വസ്തുതക്ക്‌ ഇത്‌ ഉദാഹരണമാണ്‌. കാണുന്നതിന്‌ തുല്യമാണ്‌ 

ഇവിടെ ആശയസ്വീകരണം. 

2.9.2.4 അദൃശ്ൃനിരീക്ഷകന്‍ 

ആഖ്യാനത്തിന്റെ അനുകരണ പാരമ്പര്യത്തില്‍ ഈന്നിയുണ്ടായതാണ്‌ 

അദൃശ്വനിരീക്ഷകന്‍ എന്ന സങ്കലപം. ഒരു അദൃശ്വനി 

രീക്ഷകന്റെ വീക്ഷണം സിനിമയിലുണ്ടെന്ന്‌ പുഡോവ്കിന്‍ പറയുന്നു. ക്യാമറാ 

ചെന്‍സിന്‌ സംഭവങ്ങളുടെ അദൃശ്വനിരിക്ഷകന്റെ സ്ഥാനമാണ്‌. നിരീക്ഷകന്റെ 

കാതാണ്‌ മൈക്രോഫോണ്‍. എഡിറ്റിങ്ങിലുടെ വേഗത കൂട്ടി നിരീക്ഷകന്റെ 

ആകാഠക്ഷയും മറ്റും അവതരിപ്പിക്കാം.” കാലത്തിലൂടെയും സമയത്തിലൂടെയും 

സഞ്ചരിക്കുന്ന ആ നിരീക്ഷകനെയാണ്‌ സിനിമ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. ആന്ദ്രേ 

ബാസിനും ഇക്കാര്യം ഈന്നിപ്പറയുന്നു.”” 

അദ്ൃശ്യനിരീക്ഷകന്റെ കാഴചപ്പാട ഉപയോഗിച്ചാല്‍ സിനിമയ്ക്ക്‌ സാധാ 

രണ അനുഭവങ്ങളെ അനുകരിക്കാന്‍ കഴിയും. കട്ട ഒരു മനഃശാസ്ര്ത 

പ്രരരിയയാകും. അത്‌ ശ്രദ്ധ മാറ്റുന്നതിനെ സൂചിപ്പിക്കും. വിദൂരദൃശ്യത്തില്‍ 

നിന്ന്‌ സമീപദൃശ്ൃത്തിലേക്ക്‌ വരുമ്പോള്‍ സാധാരണ 

കാഴ്ചയുടെ കൃത്യമായ മനഃശാസ്രത അവതരണമാണ്‌ നടക്കുതെന്ന്‌ 

കാള്‍റെയ്സും ഗവിന്‍മില്ലറും പറയുന്നു. ദുരെനിന്ന്‌ കണ്ട ഒന്നിനെ സുക്ഷിച്ചു 

നോക്കലാണത്‌. ഇത്‌ നാം നിത്യവും ചെയ്യുന്നതുമാണ്‌.” അദൃശ്യനിരീക്ഷകന്റെ 

കാഴച മാത്രമല്ല അയാള്‍ ചുറ്റുപാടുകളെ വ്യാഖ്യാനിക്കുന്നതു കൂടിയാണ്‌ 

സിനിമയെന്നായി ഈ സിദ്ധാന്തം പിന്നീട വികസിച്ചു. 

എന്നാല്‍, സാധാരണ നിരീക്ഷണത്തിലും കവിഞ്ഞ കാഴ്ച സിനിമയി 

ലുണ്ട്‌. സാധാരണജിവിതത്തില്‍ ഒരു നിരീക്ഷകന്‍ ലഭ്യമാകാത്ത പലതും സിനിമ 

പ്രേക്ഷകന്‍ നല്‍കുന്നു വെന്ന്‌ ഐവര്‍ മൊണ്ടേഗു. ഒരേ സമയം പല ദുരത്തു
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നിന്നും പല കോണില്‍ നിന്നും കാഴ്ച കാണാന്‍ സാധിക്കുന്നു. കഥ 

കളിലെ ഭുതത്തെപ്പോലെ ഇവിടെ അദ്ൃശ്വസാക്ഷി സരവവ്യാപിയാകുന്നു.”” 

മനുഷ്യന്റേതങ്ങള്‍ക്ക്‌ കാണാനാവാത്ത പല കോണുകളിലൂടെയുമുള്ള ദൃശ്യ 

ങ്ങള്‍ സാധാരണ സിനിമയില്‍പ്പോലും കാണാറുണ്ട്‌. അദൃശ്യനിരീക്ഷക സങ്കല്‍പ 

ത്തിന്‌ ഇന്നും വലിയ മാറ്റമൊന്നും വന്നിട്ടില്ല. 

ഓസുവിന്റെ ചിത്രങ്ങള്‍ അദൃശ്യനിരീക്ഷകനന്‍ 

മികച്ച ഉദാഹരണമാണ്‌. കണ്ണിന്റെ നിരപ്പിനെക്കാള്‍ താഴ്‌ന്ന കോണിലൂടെയാണ്‌ 

ഓസു ചിത്രീകരിക്കാറ്‌. ആറടി ഉയരമുള്ള വസ്തുവെ മൂന്നടി ഉയരത്തില്‍ 

ക്യാമറ വെച്ചാണ്‌ ചിര്രീകരിക്കുന്നത്‌. നിലത്തിരിക്കുന്ന അതിഥിയുടെ കണ്ണിന്റെ 

സ്ഥാനത്താണ്‌ ക്യാമറ. കസേരയിലല്ല നിലത്താണ്‌ ജപ്പാന്‍കാര്‍ സാധാരണ 

ഇരിക്കുന്നതെന്നറിയുമ്പോള്‍ അനുകരണാഖ്യാനം എത്രമാത്രം യോജിച്ചിരിക്കു 

ന്നുവെന്ന്‌ വ്യക്തമാകും. 

അദ്യശ്വനിരിക്ഷകന്‍ സംവിധായകന്‍ തന്നെയാണെന്നും ലെന്‍സ്‌ അയാ 

ളുടെ ഷണ്ണാണെന്നും വാദമുണ്ട്‌.” സംവിധായകന്റെ വൈകാരിക മനോഭാവ 

മാണ്‌ കട്ടിലൂടെ പ്രകടമാവുന്നത്‌. ക്യാമറ തന്നെയാണ്‌ കഥ പറയുന്നയാ 

ളെന്നും ആഖ്യാതാവിന്റെ വീക്ഷണകോണാണ്‌ അതെന്നും മറ്റു ചിലര്‍ സിദ്ധാ 

ന്തിക്കുന്നു. അദൃശ്യനിരീക്ഷകന്‍൯ അങ്ങനെ സ്ഥലം വിക്ഷണകോണ്‍ 

. ആഖ്യാതാവ്‌ എന്നിവയ്ക്കെല്ലാമുള്ള ഉത്തരമാ 

യി. 

ക്യാമറാചലനത്തെ ശരീരചലനവുമായി താരമ്യപ്പെടുത്തുന്നതാണ്‌ അനു 

കരണസിദ്ധാന്തത്തിന്റെ മറ്റൊരു രീതി. ക്യാമറ സമാന്തരമായോ, ലംബമായോ 

ചലിപ്പിക്കുന്നത്‌ തലതിരിക്കലിനും തലയുയര്‍ത്തലിനും 

തുല്യമാണ്‌. ക്യാമറ മുന്നോട്ടോ പിന്നോട്ടോ സഞ്ചരിക്കുന്നത്‌ 

ആളുകള്‍ മുന്നോട്ടോ പിന്നോട്ടോ പോകുന്നതിന്‌ സമാനം.
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(Yasujiro Ozu- Japan)
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(Space),

(Point of View) (Narrator)

(Panning and Tilting) 

(Track Shot)

45) Montagu, Ivor, Film World: A guide to Cinema, 1964, P: 102

46) Metz, Christian, Film Language: A Semiotics to the Cinema,1990, P: 68



2.9.3 വിവരണ സിദ്ധാന്തം 

സിനിമയുടെ ആഖ്യാനത്തെ ഭാഷയോടുപ്പിക്കുന്നതാണ്‌ വിവരണ സിദ്ധാ 

ന്തം. നോവല്‍, ചെറുകഥ, കവിത തുടങ്ങിയവയോട സിനിമയെ സാദൃശ്യപ്പെ 

ടുത്തുകയാണ്‌ ഇതില്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. സിനിമയെ നോവലായോ കഥയായോ 

കണക്കാക്കുന്നവരുടെ അഭിപ്രായത്തില്‍ കഥ പറയുകയാണ്‌ ആഖ്യാതാവ്‌ 

ചെയ്യുന്നത്‌. കഥാപാത്രങ്ങളുടെ വികാരവിചാരങ്ങളെ ആഖ്യാതാവ്‌ വിവരിക്കു 

ന്നു. അയാള്‍ മറ്റൊരാളായി മാറുന്നില്ല. വിവരണ ത്തില്‍ റിപ്പോര്‍ട്ട 

ചെയ്യുകയാണ്‌. അനുകരണത്തില്‍ പ്രതിനിധാനവും 

ആഖ്യാനം ഭാഷാപരമായ പ്രവര്‍ത്തനമാണെന്ന്‌ വാദിച്ച പ്ലാറ്റോയാണ്‌ 

വിവരണ സിദ്ധാന്തത്തിന്റെ ഉപജ്ഞാതാവ്‌. രണ്ടുതരം ആഖ്യാനത്തെക്കുറിച്ച്‌ 

പ്ലാറ്റോ പറയുന്നു. ഒന്ന്‌ കവി സ്വയം സംസാരിക്കുന്നത ഭാവ 

ഗീതം ഉദാഹരണം. രണ്ട്‌ കവിക്കുവേണ്ടി കഥാപ്ഠരതം സംസാരിക്കുന്നത്‌.” 

. ഇതില്‍ ആദ്യം പറഞ്ഞ രീതിയെ സിനിമയുമായി ബന്ധപ്പെടുത്തി 

വികസിപ്പിച്ചത്‌ മുഖ്യമായും ഭാഷാശാസ്ത്ര ചിന്തകരാണ്‌. ഭാഷ, സാഹിത്യം 

എന്നിവയുമായാണ്‌ സിനിമയ്ക്ക്‌ ബന്ധമെന്ന്‌ അവര്‍ വാദിച്ചു. ഭാഷാപരമായ 

ധാരണയെ ഉദ്ദേശിച്ചാണ്‌ എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നത്‌. ആനുകരണാഖ്യാന 

ത്തിന്റെ മൂര്‍ത്തരൂപമായ നാടകത്തെപ്പോലും സാഹിത്യവല്‍ക്കരിച്ച്‌ വിവരണ 

പാരമ്പര്യത്തില്‍ പെടുത്താന്‍ ബെര്‍ട്ടോള്‍ട ര്രഹ്ത്‌ ശ്രമിച്ചിട്ടുണ്ട. എപ്പിസോ 

ഡുകളായുള്ള ഘടന, ദൃശ്യങ്ങളോടൊപ്പം പുറത്തു നിന്ന്‌ കേള്‍ക്കുന്ന ശബ്ദ 

വിവരണം എന്നിങ്ങനെ പ്രഹ്ത്‌ ഉപയോഗിച്ച 

സങ്കേതങ്ങളെല്ലാം വിവരണഘടകങ്ങളാണ്‌. 

വിവരണപാരമ്പര്യത്തെ വികസിപ്പിച്ചവരില്‍ പ്രധാനികള്‍ ഭാഷാ ശാസ്ത്ര 

ചിന്തകരാണ്‌. ഭാഷ, സാഹിത്യം എന്നിവയുമായാണ്‌ സിനിമാ സാഹിതൃത്തിന്‌ 

ബന്ധമെന്ന്‌ അവര്‍ വാദിച്ചു. ഘടനാവാദവും ചിഹനനശാസ്ത്രവും വളര്‍ന്നുവന്ന 

തോടെ മാധ്യമങ്ങളെ ഭാഷാരീതിയില്‍ സമീപിക്കുന്നത്‌ വ്യാപകമായി. ഭാഷാ
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(Representation).

(Diegresis).

(Mimesis)

Diegetic 

(Voice Over Commentary)

47)  Bertrand Russell, A History of Western Philosophy, 1986, P: 87



വ്യവസ്ഥയെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ മിക്ക മാധ്യമങ്ങളെയും ചിഹ്നശാസ്ര്രപണ്ഡിതര്‍ 

വിശകലനം ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. എല്ലാ ആഖ്യാനങ്ങളും ഭാഷാസങ്കേതങ്ങളെ ആശ്ര 

യിക്കുന്നു"” എന്നാണ്‌ റൊളാങ്‌ ബാര്‍ത്തിന്റെ വാദം. ആഖ്യാനമെന്നത്‌ 

പ്രേഷിതനില്‍ നിന്ന്‌ സ്വീകര്‍ത്താവിലേക്കുള്ള സംപ്രേഷണമാണെന്നും 

ബാര്‍ത്ത്‌ പറയുന്നു. 

2.9.3.1 സിനിമാവായന 

ഭാഷയും സിനിമയും തമ്മിലുള്ള സാദൃശ്യം ആദ്യം വിശദീകരിച്ചത്‌ 

റഷ്യന്‍ ഫോര്‍മലിസ്റ്റുകളാണ്‌. സിഗാ വെര്‍ത്തോവ്‌, കുലെഷോവ്‌, പുഡോ 

വകിന്‍ തുടങ്ങിയവരുടെ ലേഖനങ്ങള്‍ ഉദാഹരണം. പില്‍ക്കാലത്ത്‌ ജെയിംസ്‌ 

മൊണേക്കോയെപ്പോലുള്ളവര്‍ സിനിമാ വായന” എന്ന സങ്കല്പനം വിക 

സിപ്പിച്ചത്‌ വിവരണസിദ്ധാന്തത്തിന്റെ സ്വാധീനത്താലാണ്‌. പുസ്തകം പോലെ 

സിനിമയും വായിച്ചെടുക്കാന്‍ കഴിയുമെന്നാണ്‌ വാദം. ദൃശ്യങ്ങളുടെ ഭാഷ 

യാണ്‌ സിനിമ. ക്യാമറ കൊണ്ടാണ്‌ ആ ഭാഷ എഴുന്നത്‌. ഫ്രെയിമുകളാണ്‌ 

അതിലെ അക്ഷരങ്ങള്‍. പല ഫ്രെയിമുകള്‍ ചേരുമ്പോള്‍ ഷോട്ടുകളാകുന്ന 

വാക്കുകള്‍ ജന്മമെടുക്കുന്നു. പല ഷോട്ടുകള്‍ ചേരേണ്ടതുപോലെ ചേരുമ്പോള്‍ 

രാഗങ്ങള്‍ അഥവാ ആ ഭാഷയിലെ വാചകങ്ങള്‍ ജമ്പിക്കുന്നു. അനേകം വാക്യ 

ങ്ങള്‍ ചേര്‍ന്നുണ്ടാകുന്ന ഒരു അധ്യായത്തിന്റെ സ്ഥാനമാണ്‌ ഒരു സ്വിക്വന്‍സി 

നുള്ളത്‌.” വിഖ്യാത ഫ്രഞ്ച! സംവിധായകന്‍ അലന്‍ റെനെ തന്റെ ചിത്രങ്ങ 

ളോരോന്നും വായനയുടെ അനുഭവം സൃഷ്ടിക്കുന്ന വിധമാണ്‌ തയ്യാറാക്കിയ 

തെന്നത്‌ സിനിമയും സാഹിത്യവും തമ്മിലുള്ള ബന്ധത്തിനുദാഹരണമായി 

നിരൂപകര്‍ എടുത്തുകാണിക്കുന്നു.” 

50) ശ്രീകുമാരന്‍തമ്പി, സിനിമ: കണക്കും കവിതയും, 2010, പുറം 45 
5) ഗോവിന്ദനുണ്ണി വി.ആര്‍., ചലച്ചി(്രദര്‍ശനം, 2006, പുറം 12
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48) Barthes Roland, Introduction to the structural Analysis of Narrative, in Image- Music Text, 1977

49) Monoco, James, How to read a film, 1977



2.9.3.2 സിനിമയും നോവലും 

നോവലിനോട സിനിമയെ ബന്ധിപ്പിക്കുന്ന പലതരം വാദങ്ങളുമുണ്ടാ 

യിട്ടുണ്ട. നോവലിന്റെ സ്ഥാനത്തേക്കാണ്‌ സിനിമ കടന്നുവന്നതെന്നതിനാല്‍ 

നോവലിന്റെ ആഖ്യാനത്തോടാണ്‌ അതിന കൂടുതല്‍ ബന്ധമെന്ന കോളിന്‍ 

ക്കാബ്‌ വാദിക്കുന്നു. ആദ്യകാലം മുതലേ നോവലുകള്‍ സിനിമയാക്കുന്ന പ്രവ 

ണതയുണ്ടായിരുന്നത്‌ ഈ വാദത്തിന്‌ ബലം കൂട്ടുന്നു. പത്തൊമ്പതാം നുറ്റാ 

ണ്ടിലെ യഥാതഥ നോവലിന്‌ ( 0 സദൃശമാണ്‌ ആഖ്യാന സിനി 

മ. സിനിമയില്‍ കഥാപാര്തങ്ങള്‍ സംസാരിക്കുന്നുണ്ട്‌. INAH, അവരുടെ വ്യവ 

ഹാരങ്ങള്‍ എപ്പോഴും ക്യാമറയാത ഫ്രെയിം ചെയ്യ്പ്പെട്ടിതിക്കുന്നു. നോവലിന്റെ 

അതിഭാഷയ്ക്ക്‌ തുല്യമാണിത്‌. ക്യാമറ, സംഭാഷണം, ആംഗ്യങ്ങള്‍, സംഗീതം, 

നിറം, (്രകാശവിന്പാസം, വസ്ത്രങ്ങള്‍ തുടങ്ങിയവയൊക്കെ ആഖ്യാനപര 

മായാണ്‌ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌.” കൃസ്ത്യന്‍മെറ്റ്‌സ്‌ കാവ്യ സിനിമ, നോവല്‍ സിനിമ 

എന്നിങ്ങനെ രണ്ട്‌ വിഭാഗങ്ങള്‍ കല്‍പിക്കുന്നു. കാവ്യ സിനിമയില്‍ നിന്ന്‌ 

നോവല്‍ സിനിമയിചേക്കുള്ള മാറ്റമാണ്‌ ആഖ്യാനത്തിന്റെ രംഗത്തു 

ണ്ടായ തെന്നാണ്‌ മെറ്റ്സിന്റെ വാദം. 

നോവലിന്റെ ആഖ്യാനത്ര്ത്രങ്ങള്‍ സിനിമയിലും ഉപയോഗിക്കുന്നു 

ണ്ടെന്ന്‌ ബര്‍ഗ്മാന്‍ നിരീക്ഷിക്കുന്നു.” ഭൂതകുലാഖ്യാനം ( 7 ഉദാഹ 

രണം. മഹാകാവ്യങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ നോവലും പിന്നീട സിനിമയും ഈ സങ്കേതം 

സ്വീകരിക്കുകയായിരുന്നു. ട്രോജന്‍യുദ്ധം കഴിഞ്ഞ്‌ പത്തുവര്‍ഷം കഴിഞ്ഞാണ്‌ 

ഒഡീസി ആരംഭിക്കുന്നത്‌. മില്‍ട്ടന്റെ പറുദീസാ നഷട (  മാകട്ടെ 

സംഭവങ്ങളുടെ മധ്യഭാഗത്തു നിന്നാണ്‌ തുടങ്ങുന്നത്‌. നടുവില്‍ നിന്നോ ഒടു 

വില്‍ നിന്നോ തുടങ്ങി ഭൂതകാലത്തേക്ക്‌ സഞ്ചരിക്കുന്ന ഈ രീതിയെ ഇന്‍ മീ 

ഡിയാസ്‌ രെസ്‌ ( ) എന്നാണ്‌ 

വിളിക്കുന്നത്‌.
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52) Maccabe, Colin, Tracking the Signifier: Theoretical Essayson on Film, Linguistics,
Literature, 1985, P: 72

53)  Metz Christain, Film Language, A Semiotics of the Cinema, 1990, P: 57

54) Bergman, Ingmar, Film: A Montage of Theories, Edited by Richard Dyer, 1966, P: 144



ഭൂതകാലാഖ്യാനത്തിന്‌ മൂന്ന്‌ അടിസ്ഥാന ധര്‍മ്മങ്ങളാണുള്ളത്‌; ഒന്ന്‌, 

മറ്റു വിധത്തില്‍ ലഭ്യമാകാത്ത വിവരങ്ങള്‍ നല്‍കുക, രണ്ട്‌, ഭൂതകാലസംഭ 

വത്തെ നാടകീയമാക്കുക, മൂന്ന്‌, ഭൂതകാലത്തെയും വര്‍ത്തമാനകാലത്തെയും 

ബന്ധിപ്പിച്ച്‌ വിശദീകരിക്കാന്‍ ഒരു കഥാപാത്രത്തിന്‌ സാധിക്കാതെ വരുമ്പോള്‍ 

അക്കാര്യം ഏറ്റെടുക്കുക. സിനിമയില്‍ എല്ലാ ഭൂതകാലാഖ്യാനവും കഥാപാ 

ത്രത്തിന്റെ ഓര്‍മയാകണമെന്നില്ല. ആരാണ്‌ ഓര്‍മിക്കുന്നതെന്ന്‌ പിലപ്പോള്‍ 

വ്യക്തമാവുകയില്ല. ക്യാമറ തന്നെ ആ ദാത്യം ഏറ്റെടുക്കും. 

1960കളില്‍ പ്രയോഗത്തില്‍ വന്ന ഭാവികാലാഖ്യാന ( 

ത്തിനും നോവലുമായി ബന്ധമുണ്ട്‌. വരാനിരിക്കുന്ന വിമര്‍ശനങ്ങള്‍ മുന്‍കൂട്ടി 

ക്കണ്ട മറുപടി പറയുന്ന, പ്രസംഗത്തിലെ ത്ര്ത്രമാ( 0 ണിതിന്റെ ആദ്യ 

മാതൃക. ഇതുപോലെ, വരാനിരിക്കുന്ന കാര്യങ്ങള്‍ സങ്കലപിച്ച്‌ ചിര്രീകരിക്കുക 

യാണ്‌ ഭാവികാലാഖ്യാനം ചെയ്യുന്നത്‌. 

2.9.3.3 സിനിമയും കവിതയും 

കവിതപോലെ വായിച്ചെടുക്കാവുന്നതാണ്‌ സിനിമയെന്ന വാദവും വിവ 

രണസിദ്ധാന്തത്തിന്റെ ഭാഗമായി വരുന്നതാണ്‌. കൃസ്ത്യന്‍മെറ്റസ്‌ കാവ്യസിനിമ 

( 0 എന്ന സങ്കല്പനം തന്നെ മുന്നോട്ടുവെയ്ക്കുന്നു. യൂറി ടി 

ന്യാവോ സിനിമയിലെ ദൃശ്യത്തെ കവിതയിലെ വരിയോട സാദൃശ്യപ്പെടുത്തു 

കയും, ഉപമ, രൂപകം തുടങ്ങിയവയെല്ലാം സിനിമയിലും കണ്ടെത്തുകയും 

ചെയ്യുന്നു.” സിനിമ കാവ്യദേവഖതയാണെന്നും യ്രന്തവല്‍ക്കരിക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു 

എന്ന വ്യത്യാസം മാധ്രതമേയുള്ളുവെന്നുമാണ്‌ മറ്റൊരു 

നിരീക്ഷണം.” സിനിമയുടെ ഘടനയെ നാടകീയഘടന 

ഭാവഗാനാത്മക ഘടന ( 0 എന്നിങ്ങനെ തരം തിരിക്കു 

ന്നുമുണ്ട്‌ പല നിരൂപകരും. ബിംബങ്ങളുടെ കാര്യത്തിലാണ്‌ പ്രധാനമായും
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സിനിമയെ കവിതയുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നത്‌. കവിതയില്‍ ബിംബങ്ങള്‍ 

പ്രധാനമാണ്‌. സിനിമ ആദ്യന്തം ദൃശ്യങ്ങള്‍ ( നിറഞ്ഞതാണെ 

കിലും അവയില്‍ നിന്നും തെരഞ്ഞെടുത്ത ചില ദൃശ്യങ്ങളെ ദൃശ്യബിംബങ്ങ 

ളാക്കാറുണ്ട. ഇത കാവ്യബിംബത്തിന്‌ സമാനമാണെന്നാണ്‌ 

വാദം. കവിതയിലെന്നപോലെ ആഴത്തിലുള്ള അര്‍ത്ഥങ്ങളും ധ്വനിയും ഇത്തരം 

ബിംബങ്ങള്‍ക്കുണ്ടാകും. 

താളത്തിന്റെ കാര്യത്തിലാണ്‌ മറ്റൊരു സാദൃശ്യം. കവിതയിലെന്നപോലെ 

സിനിമയിലും താളം പ്രധാനമാണ്‌. സിക്ചഷന്‍സുകളുടെ ശ്വാസോഛ്വാസമാണ്‌ 

താളമെന്ന്‌ ബെരഗ്മാന൯”” സംസാരത്തിന്റെ പാറ്റേണ്‍, സൌണ്ട്‌ ഇഫക്റ്റ്‌, സംഗീ 

തം, ദിര്‍ഘദ്ൃശ്യങ്ങളും ശ്രസ്വദൃശ്യങ്ങളും തമ്മില്‍ കലര്‍ത്തല്‍, ആവര്‍ത്തന 

സ്വഭാവത്തോടെ ദൃശ്യങ്ങളെ മുറിച്ചുചേര്‍ക്കല്‍, തുടങ്ങിയവയിലൂടെയാണ്‌ താള 

മുണ്ടാക്കുന്നത്‌.. 

2.9.3.4 എതിര്‍വാദങ്ങള്‍ 

ഇന്നും ഭാഷ തന്നെയാണ്‌ പ്രധാന ആശയവിനിമയ മാര്‍ഗമെന്നതിനാല്‍ 

ഭാഷാധിഷഠിത ആഖ്യാനവുമായി മറ്റുള്ളവയെ താരതമ്യപ്പെടുത്തുന്നത്‌ തുട 

രുകയാണ്‌. എന്നാല്‍, സാഹിത്യാഖ്യാനത്തിന്റെ മാതൃകയില്‍ കെട്ടിപ്പടുക്കുന്ന 

താണ്‌ സിനിമാഖ്യാനമെന്ന വാദത്തിനെതിരെ നിരവധി എതിര്‍വാദങ്ങളുമുണ്ട്‌. 

സിനിമയും സാഹിത്യവും തമ്മില്‍ സാജാത്ൃത്തെക്കാള്‍ വൈജാത്ൃയമാണ്‌ കൂടു 

തലെന്നതാണ്‌ പ്രധാനവാദം. ആന്തരിക ജിവിതത്തിന്റെ ഘടകങ്ങളായ കിനാ 

വ്‌, ഓര്‍മ്മകള്‍, ഭാവന, ശ്രമാത്മക സങ്കല്പ തുടങ്ങിയവ ക പ്ഠാമറക്കണ്ണിനപ്പുറ 

ത്താണെ” ന്ന്‌ ജോര്‍ജ്ജ്‌ ബ്ലുസ്റ്റോണ്‍ പറയുന്നു. ഓരോ മാധ്യമവും വ്യത്യസ്ത 

മണ്ഡലങ്ങളെയാണ്‌ ഉത്തേജിപ്പിക്കുകയും പ്രവര്‍ത്തനക്ഷമമാക്കുകയും ചെയ്യു 

ന്നത്‌. സിനിമയിലെ വീക്ഷണകോണ്‍ സാഹിത്ൃത്തിലേതില്‍ 

നിന്ന്‌ തികച്ചും വൃത്യസ്തമാണ്‌. സാഹിത്ൃത്തില്‍ ഉത്തമ പുരുഷ ആഖ്യാതാ
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വിന്റെ വീക്ഷണകോണ്‍ അയാളുടെ കാഴ്ചകളിലും 

ചിന്തകളിലും ഒതുങ്ങുന്നു. സിനിമയിലാകട്ടെ ഉത്തമപുരുഷന്‍ ആത്മഗതങ്ങളോ 

അശരീരിയോ ഉപയോഗിക്കുമെങ്കിലും അയാള്‍ സാക്ഷ്യം വഹിച്ചിട്ടില്ലാത്ത കാര്യ 

ങ്ങള്‍ പോലും തിരശ്ശീലയില്‍ വരും. സാഹിതൃത്തിലെ കഥപറയല്‍ ജീവിത 

ത്തിലെ കഥപറയലിന്‌ തുല്യമാണെന്നാണ്‌ സങ്കല്‍പം. ഓരോ കഥയ്ക്കും പറ 

യുന്നയാളും കേള്‍ക്കുന്നയാളുമുണ്ടാകും. സിനിമയ്ക്ക്‌ ഇത്‌ ബാധകമല്ല. അവ 

സരത്തിനനുസരിച്ച്‌ അത്‌ ദൃശ്യധ്രാവ്യ പ്രദര്‍ശനം നടത്തുകയാണ്‌. 

ഭാഷകശ്രോതാവ്‌ ബന്ധമില്ലാതെയാണ്‌ സിനിമയിര അശരീരി 

ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌. 

ഭാഷയ്ക്കും വ്യാകരണത്തിനും നൂറ്റാണ്ടുകളുടെ പാരമ്പര്യമുണ്ട്‌. സാഹി 

ത്യകാരന്റെയും വായനക്കാരന്റെയും തലയില്‍ സ്വന്തമായി നിഘണ്ടുവുണ്ട്‌. 

ചലച്ചിത്രകാരന്‌ ഇതില്ല. എഴുത്തുകാരന്‍ ഉപയോഗിക്കുന്ന ഭാഷാ ചിഹ്നങ്ങള്‍ 

വ്യാകരണം, സംസ്്‌കാരചരിത്രം എന്നിവയാല്‍ ശുദ്ധീകരിക്കപ്പെട്ടതാണെന്നും 

നിത്യജീവിതത്തില്‍ ജനങ്ങള്‍ വാക്കുകളിലൂടെയാണ്‌, ദൃശ്യങ്ങളിലൂടെയല്ല സംവ 

ദിക്കുന്നതെന്നും പ്രശസ്ത സംവിധായകന്‍ പസോളിനി ചൂണ്ടിക്കാട്ടുന്നു. 

അമുര്‍ത്തപദശേഖരമുള്ള സിനിമ രുപകാത്മകമാണ്‌. അര്‍ത്ഥമില്ലാത്ത കുറേ 

ചിഹനങ്ങളാണതില്‍. അതില്‍ നിന്ന്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ അര്‍ത്ഥമുണ്ടാക്കിയെടുക്കുക 

യാണ്‌. സിനിമയ്ക്ക്‌ അല്‍പമെങ്കിലും അടുപ്പം കവിതയോടാണ്‌.” മനുഷ്യരില്‍ 

ഛായകളുടെ ( വലിയൊരു ലോകമുണ്ട്‌. ഓര്‍മ്മകളുടെയും സ്വപ്ന 

ത്തിന്റെയും ലോകം. ഒരു ഓര്‍മ്മയെ നാം നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുകയാണെങ്കില്‍ 

അതൊരു സിനിമാസീക്വന്‍സ്‌ തന്നെയാവും. വിദൂരദൃശ്യവും സമീപദൃശ്ൃയവു 

മൊക്കെ അതിൽ ഉണ്ടാകും. 

ദൃശ്യങ്ങള്‍ സ്വയം സംസാരിക്കും. ആരോടും മിണ്ടാതെ തെരുവിലൂടെ 

നടക്കുന്ന ഒരാളുടെ ദൃശ്യവും പ്രേക്ഷകരോട പലതും സംവദിക്കുന്നുണ്ട്‌. തെരു 

വിന്റെ അന്തരീക്ഷം, ജനങ്ങള്‍, അവരുടെ മുഖഭാവം, വാഹനങ്ങള്‍, ദ്രാഫിക്
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ചിഹ്നങ്ങള്‍ തുടങ്ങിയവയെല്ലാം ഒരുപാട കാര്യങ്ങള്‍ നിശ്ശബ്ദമായി വിളിച്ചു 

പറയുന്നു. മൂര്‍ത്തവസ്തുക്കളുടെ നിരയാണ്‌ ചലച്ചിര്രകാരന്‍ തെരഞ്ഞെടു 

ക്കുന്നത്‌. ഛായകളുപയോഗിച്ച്‌ സ്വന്തമായ അന്വേഷണത്തിലൂടെ ഓരോ ചല 

പ്പിര്രകാരനും തന്റേതായ ചലച്ചിര്രഭാഷയും വ്യാകരണവും ഉണ്ടാക്കിയെടു 

ക്കുകയാണ്‌. മുന്‍ഗാമികള്‍ സൃഷടിച്ചുവെച്ച വ്യാകരണത്തെ അയാള്‍ പിന്‍തു 

ടരാറുണ്ടെങ്കിലും ആത്മനിഷഠത കൂടുതലാണ്‌ ചലച്ചിത്രഭാഷക്കും വ്യാകരണ 

ത്തിനും. 

ഗദ്യപദ്യങ്ങളെ സിനിമയുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നത്‌ വിശാലാര്‍ത്ഥത്തില്‍ 

മാധ്രമാണ്‌. ഭാഷയെപ്പോലെ സിനിമാഭാഷ ദൈനംദിന ആശയ വിനിമയത്തി 

നുപയോഗിക്കുന്നതല്ല. ഒരു സൃഷ്ടിയെന്ന നിലയില്‍ സിനിമ മനലികമായ 

ചില ചിഹശാസ്(ത നിയമങ്ങള്‍ അനുസരിക്കുന്നുണ്ട്‌. അതില്ലാതെ ഒരു ആശ 

യവിനമയവും നടക്കില്ല. ഭൂതകാലം പോലും സിന[മയില്‍ വര്‍ത്തമാനകാല 

മായാണ്‌ വരുന്നത്‌. അനുഭവങ്ങളെ വര്‍ത്തമാനകാലത്തില്‍ പുനരുല്‍പാദിപ്പിച്ച്‌ 

കാട്ടുകയാണ്‌ ക്യാമറചെയ്യുന്നത്‌.” 

ചിനവിജ്ഞാനീയത്തിലെ സൂചകവും ( സൂുചിതവും 

ലാംഗും പരോളും ഒക്കെ സിനിമയില്‍ ഉപയോ 

ഗിക്കുന്നത്‌ സാഹിത്ൃത്തിലെന്നപോലെ അആ(ര്ത എളുപ്പമല്ല. ഇക്കാര്യം 

ക്രിസ്ത്യന്‍മെറ്റസ്‌ വിശദീകരിക്കുന്നു. വാക്കുകളില്‍ സൂചിതവും സുചകവും 

തമ്മില്‍ അകലമുണ്ട്‌. എന്നവാക്ക്‌ എന്നിങ്ങനെ സൂച 

കങ്ങളാക്കി മാറ്റാം. സന്തോഷ്മില്ലായ്മ എന്ന സങ്കല്പനമാണതിന്റെ സൂചി 

തം. സിനിമയില്‍ അത്‌ ഒരു കുട്ടി കരയുന്നതാകാം. ഒരു യുവാവ്‌ പാര്‍ക്കില്‍ 

ഒറ്റക്കിരിക്കുമ്പോള്‍ ദമ്പതികള്‍ ചിരിച്ചുല്ലസിച്ച്‌ കടന്നുപോഷുന്നതാകാം.” സിനി 

മയില്‍ ദു:ഖമെന്നത ഒരു സങ്കല്പനമല്ല; യഥാര്‍ത്ഥസാഹചര്യമാണ്‌. ദു:ഖിക്കുന്ന 

കുടുംബം, ദുഖിക്കുന്ന വ്യക്തി ഒക്കെയാണ്‌. അതിനാല്‍ സിനിമയില്‍ 

വ്യാച്യാര്‍ഥത്തെയും വ്യംഗ്യാര്‍ത്ഥത്തെയും വേര്‍തിരിക്കാനാവില്ല. ഒരേ സമയം
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വാച്യാര്‍ത്ഥ്യവും വ്യംഗ്യാര്‍ത്ഥവും വരും. 

സിനിമയില്‍വ്യാകരണത്തെറ്റില്ല. എന്നത്‌ വ്യാക 

രണത്തെറ്റാണെന്നും എന്നാണ്‌ വേണ്ടതെന്നും നമുക്കറിയാം. 

എന്നാല്‍ സിനിമയില്‍ ഒരാള്‍ മറ്റൊരാളെ കാണുന്ന ദൃശ്യത്തില്‍ കട്ടിനുപകരം 

ഡിസോള്‍വ്‌ ഉപയോഗിച്ചാല്‍ വ്യാകരണം തെറ്റുമോ എന്നദ്ദേഹം ചോദിക്കു 

ന്നു. സിനിമയേയും സാഹിത്യത്തെയും താരതമ്യപ്പെടുത്തിക്കൊണ്ടുള്ള മറ്റു 

പ്രധാന വാദങ്ങള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു: 

ഒരു കഥാപ്റരതം സംസാതിച്ചുകൊണ്ടിതിക്കെ അയാളുടെ 

ഉള്ളില്‍ നടക്കുന സംഘര്‍ഷങ്ങള്‍ ആ സംഭാഷണത്തിനു 

മുമ്പോ പിമ്പോ ആവിഷകരിക്കാനേ നോവലിസ്റ്റിന്‌ കഴിയുക 

യുള്ളു. എന്നാര്‌ സംഭാഷണത്തോടൊപ്പം കഥാപാര്തത്ത്വിന്റെ 

അന്തസംഘര്‍ഷങ്ങളെ വെളിവാക്കാന്‍ സമിപദ്ൃശ്വം ചലച്ചി 

ര്രകാരനെ സഹായിക്കുന്നു.” 

കഥാ, നോവല്‍ രചിതാക്കള്‍ ഖണ്ഡികകളും പുറങ്ങളും 

അധ്യായങ്ങളും പരത്ത്ിയെഴുതുന്ന വ്വരണാഖ്യാനങ്ങള്‍ 

സിന്വമയില്‍്‌ കേവലമൊരു രംഗപശ്ചാത്തലവിന്യാസത്ത്ിലു 

ടെയോ ആനുഷ്ാഗികമായൊരു ദൃശ്യസന്നിവേശത്ത്ലുടെയോ 

പലപ്പോഴും സാധിച്ചെടുക്കാവുന്ന എളുപ്പപ്പണിയായിത്തിര്‍ന്ന! 

ട്ടുണ്ട്‌.” 

ഒരു വാക്കിന്‌ ഒന്നിലേറെ അര്‍ഥങ്ങളുണ്ടാവാം. പക്ഷെ; 

ഒരു ദൃശ്യത്തിന്‌ ഒരര്‍ഥമേയുള്ളു. ഭാഷയുടെ കാര്യത്തില്‍ 

വാക്കിലും വാക്യത്തിലും ഖണ്ഡികയിലുമൊക്കെ ഗ്വനിയാവാ 

മെങ്കിലും ദൃശ്യത്തിന്റെ കാര്യത്തിത്്‌ ദൃശ്യസംയോജനത്തിലു 

ടെയേ ധ്വനി കാര്യമായി സാധിക്കു.” 

62) വിജയകൃഷണന്‍, ചലച്ചിത്രത്തിന്റെ പൊരുള്‍, 1996, പുറം: 40 
63) അടൂര്‍ ഗോപാലകൃഷ്ണന്‍, സിനിമ, സാഹിത്യം, ജിവിതം, 2007, പുറം: 23 

64) രാധാകൃഷ്ണന്‍ സി., സിനിമയുടെ തനിമ, 1991, പുറം: 58
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കഥയിലും നോവഥിലുമെന്നപോലെ ശൃഥചിന്തകളും 

തുടര്‍ച്ചതെറ്റുന്ന ഓര്‍മകളും മുറിഞ്ഞുമുറിഞ്ഞു മുന്നേറുന്ന 

കാലപ്രവാഹവും ചലച്ചി(തത്തില്‍്‌ അവതരിപ്പിക്കുക പ്രയാസ 

മാണ്‌. ചി(്തത്തിന്റെ ഏകാഗ്രത കുറയാനും കാണിയെ അസ്വ 

സ്ഥമാക്കാനും മാധ്തമേ അതുപകരതിക്കു.” 

വസ്തു വിനെ അതായിത്തന്നെ കാണിക്കുന്നതിനാൽ 

സ്വനിമയിത ഉപമയില്ല പ്രതികമേയുള്ളു. സാഹിത്യത്തിത്്‌ ഇവ 

രണ്ടുമുണ്ട്‌** 

ഒന്നിലധികം സംഭവങ്ങള്‍ ഒരേസമയത്ത്‌ കാണിക്കാനും സിനിമയില്‍ 

സാധിക്കും. സ്പ്പിറ്റ സ്ക്രീ ( നുപയോഗിച്ചോ കഥാപാത്രത്തെ 

പാശ്ചാത്തലത്തിലോ വിദൂരസ്ഥലത്തോ വിനൃസിച്ചോ ഇത്‌ ചെയ്യാറുണ്ട്‌. 

അനേകം സംഭവങ്ങള്‍ ഉള്‍ക്കെള്ളാന്‍ കാഴ്ചക്കാരന്‌ കഴിയുന്നതിനാല്‍ ധ്വന്യാ 

ത്മകവും ചമത്ക്കാരഭരതിതവുമായ സംഭവപരമ്വരകള്‍ തന്നെ ഇത്തരത്തില്‍ 

പ്രധാന സംഭവവുമായി ഇണക്കിച്ചേര്‍ത്ത്‌ നാടകീയതയും ദൃശ്വാനുഭുതിയും 

പതിന്മടങ്ങായി വര്‍ധിപ്പിക്കാന്‍ സിനിമയ്ക്ക്‌ സാധിക്കും.” സാഹിത്യത്തില്‍ 

ഒന്നിനുപിറകെ ഒന്നായി കാര്യങ്ങള്‍ വിവരിക്കുക തന്നെ വേണം. 

2.9.4 ആഖ്യ്യാനവും പ്രേക്ഷകരും 

ചലച്ചിര്ത ആഖ്യാനത്തിന്‌ നാടകം, ചിര്രം തുടങ്ങിയ ദൃശ്യകലക 

ളോടാണോ ഭാഷ, സാഹിത്യം തുടങ്ങിയവയോടാണോ ബന്ധമെന്നതിനെക്കുറി 

ച്ചുള്ള ചര്‍ച്ചുകളും സിദ്ധാന്തരുപീകരണങ്ങളും തുടരുകയാണ്‌. നാടകം, ചിത്ര 

കല, ഫോട്ടോഗ്രാഫി, കവിത, കഥ, ശില്‍പകല, നൃത്തം തുടങ്ങിയവയുടെ 

സമമ്പയമാണ്‌ സിനിമയെന്നും ഇവയുടെയെല്ലാം ആഖ്യാനത്ര്്രങ്ങള്‍ സിനി 

65) ദിവാകരന്‍ ആര്‍.വി.എം, കഥയും തിരക്കഥയും, 2005, പുറം: 93 

66) വിജയകൃഷ്ണന്‍, തിരക്കഥയും സിനിമയും, 2009, പുറം: 20 

67) മുരളീകൃഷ്ണ(ഡോ.), സിനിമ വീഡിയോ ടെക്നിക്‌, 2008, പുറം: 292
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മാഖ്യാനത്തെ പുഷ്ടിപ്പെടുത്തുന്നുണ്ടെന്നുമുള്ള വാദങ്ങളും പ്രബലമാണ്‌. 

പലച്ചിര്രാഖ്യാനത്തിന്റെ മേല്‍പറഞ്ഞ സിദ്ധാന്തങ്ങളെക്കുറിച്ചുയര്‍ന്ന 

പ്രധാനവിമര്‍ശനം അവയിലൊന്നും പ്രേക്ഷകരെ പരിഗണിക്കുന്നില്ല എന്നതാണ്‌. 

മായക്കാഴ്ചാ നിര്‍മ്മാണത്തിന്റെ ഇരകള്‍ മാത്രമായി അവരെ കണക്കാക്കുന്നു. 

അനുകരണസിദ്ധാന്തം മാത്രമാണ്‌ പ്രേക്ഷകരുടെ മാനസിക പ്ര്രകിയക്ക്‌ അല്‍പ 

മെങ്കിലും അവസരം നല്‍കുന്നത്‌. ഐസന്‍സ്റ്റീന്‍ ഇക്കാര്യത്തില്‍ പ്രത്യേകം 

ശ്രദ്ധിച്ചിട്ടുണ്ട. 

ഈ സാഹചര്യത്തിലാണ്‌ സിനിമാഖ്യാനത്തില്‍ പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ പ്രധാന 

സ്ഥാനം നല്‍കുന്ന ജഞാനനിര്‍മ്മിതി സിദ്ധാന്തം പ്രസക്തമാകുന്നത്‌. ജ്ഞാന 

നിര്‍മ്മിതി സിദ്ധാന്ത പ്രകാരം 

കാണുന്നതും ചിന്തിക്കുന്നതുമെല്ലാം സജീവവും ലക്ഷ്യക്രേന്ദ്രിതവുമായ പ്ര്രകി 

യകളാണ്‌. ഇന്ദ്രിയങ്ങള്‍ വഴി മാ്രമല്ല, അഭ്യൂഹങ്ങളുടെ അടിസ്ഥാനത്തില്‍ 

വിധിനിര്‍ണയിച്ച്‌ കൂടിയാണ്‌ നാം വീക്ഷിക്കുന്നത്‌. കാണുമ്പോള്‍ താരതമ്യം 

നടത്തുക, പഴയകാര്യങ്ങള്‍ ഓര്‍ക്കുക, വിലയിരുത്തുക തുടങ്ങിയ പല കാര്യ 

ങ്ങളും മനസ്സില്‍ നടക്കുന്നു. കാഴച നിര്‍ജീവമായ പ്ര്രകിയയല്ല, എന്നര്‍ത്ഥം. 

അനവധി മാനസിക പ്രക്രിയകളിലൂടെ പ്രേക്ഷകര്‍ അറിവ്‌ നിര്‍മിക്കുകയാണ്‌. 

സിനിമ കാണുമ്പോള്‍ ലഭിക്കുന്ന ദൃശ്യവിവരങ്ങളെ അടിസ്ഥാനമാക്കി 

പ്രേക്ഷകര്‍ കഥ നിര്‍മിച്ചെടുക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. ബുദ്ധിശക്തിക്കും , അവ 

ബോധത്തിനും അതില്‍ പ്രമുഖ സ്ഥാനമുണ്ട്‌. ഓരോ സിനിമയും നമോടാവ 

ശ്യപ്പെടുന്നത ഇന്ദ്രിയങ്ങള്‍ ട്യൂണ്‍ചെയ്ത്‌ വെക്കാനും തന്ന വിവരങ്ങളിലൂടെ 

യും ഈഹിക്കാനുള്ള കഴിവിന്റെയും അടിസ്ഥാനത്തില്‍ ഒരു കഥ ഉണ്ടാക്കി 

യെടുക്കാനുമാണ്‌. കഥയുണ്ടാക്കുന്നതിന്‌ അവരെ സഹായിക്കുന്ന ആഖ്യാന 

ഘടകങ്ങളാണ്‌ ക്യാമറ ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള പലതും. ഏതൊരാഖ്യാനത്തിലും പ്രത്യ 

യശാസ്ര്രവും രാഷ്ര്രീയ നിലപാടുകളും ഉള്‍ച്ചേര്‍ന്നിട്ടുണ്ടാവും. 

സാംസ്്‌കാരിക്പപവര്‍ത്തനങ്ങള്‍ മാനസിക പ്രവര്‍ത്തനങ്ങള്‍ കൂടിയാ 

ണ്‌. ഒരു ദൃശ്യമോ ശബ്ദമോ ന്യായീകരിക്കത്തക്കതോ, വസ്തുനിഷഠ 

യാഥാര്‍ത്ഥ്യമോ അല്ലങ്കില്‍ അത്‌ കഥാപാത്രത്തിന്റെ മാനസികാവസ്ഥയെ
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പ്രതിനിധാനം ചെയ്യുന്നതാണെന്ന്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ കരുതും. അവര്‍ ഏതില്‍നിന്നും 

കഥയുണ്ടാക്കിയെടുത്തോളും. 

2.95. സിനിമാഖ്യാനതത്വങ്ങള്‍ 

സാഹിത്ൃത്തിലെന്നപോലെ സിനിമയിലും കഥാജനകം കഥാ 

ജനിതം . ശൈലി എന്നിവ ആഖ്യാനത്തിന്റെ മുഖ്യഘടകങ്ങ 

ളാണ്‌. 

കഥാജനകം എന്നാല്‍ സിനിമയുടെ കഥയല്ല. അത്‌ ഒരിക്കലും വസ്തു 

താപരമായി സ്ക്രിീനിലോ ശബ്ദപഥത്തിലോ ( 0 അവതരിപ്പിക്കാനാവി 

ഒ. അത്‌ ഈഹിക്കാനേ കഴിയു; തരാന്‍ കഴിയില്ല. അനുമാനങ്ങളുടെ സമുച്ച 

യമാണത്‌. കഥാജനകം നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്നതിന്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ ചില പ്രതിഭാസ 

ങ്ങളെ നിര്‍വചിക്കുന്നു. പരസ്പരം ബന്ധപ്പെടുത്തുന്നു. ഇതാണ്‌ ആഖ്യാന 

യുക്തി 

സിനിമയിലെ കഥാജനിതമാകട്ടെ അതിന്റെ നാടകീയതയാണ്‌. പ്രേക്ഷ 

കര്‍ക്ക്‌ കൂട്ടിച്ചേര്‍ക്കാനും അനുമാനിക്കാനുമുള്ള സൂചനകളാണ്‌. കഥാജനി 

തവും ശൈലിയും വഴി പച്രേക്ഷകരോട സംവദിച്ച്‌ കഥാജനകം നിര്‍മിക്കുന്നതി 

ലേക്ക്‌ അവരുടെ മനസ്സിനെ നയിക്കുന്ന പ്രരരിയയാണ്‌ സിനിമയിലെ ആഖ്യാനം. 

2.9.6 സിനിമയിലെ കാലവും സ്ഥലവും 

സിനിമയുടെയും പ്രധാനഘടകങ്ങള്‍ സ്ഥലവും കാലവുമാണ്‌. ഇവയെ 

എങ്ങനെ അവതരിപ്പിക്കും എന്നതാണ്‌ ആഖ്യാനത്തിലെ വെല്ലുവിളി. കാലത്തെ 

അഥവാ സമയത്തെ മൂന്നുവിധത്തിലാണ്‌ ആഖ്യാനത്തില്‍ ഉപയോഗിക്കാറ്‌. 

ഒന്ന്‌, യഥാര്‍ത്ഥകാലം : സംഭവം നടക്കുന്ന അ(ധതയും
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68) Tynianov, yuri, On the Foundations of Cinema, P: 84



സമയംകൊണ്ടുതന്നെ ആഖ്യാനവും നടക്കുന്നു. ഇറാന്‍ ചിത്രങ്ങളായ മിറര്‍,” 

നാനെ ലൈല ആന്റ്‌ ചില്‍ധ്ധന്‍”” എന്നിവ ഉദാഹരണം. 

രണ്ട്‌: കാലത്തെ വലിച്ചുനീട്ടല്‍: യഥാര്‍ത്ഥ ലോകത്ത്‌ സെക്കന്റു 

കള്‍കൊണ്ട നടക്കുന്ന സംഭവം വളരെ നേരമെടുത്ത്‌ അവതരിപ്പിക്കുകയാണി 

തില്‍. ഓള്‍ ക്രീക്ക്‌ പാലത്തിലെ സംഭവം 

| “ aMaM ചിത്രം ഉദാഹരണം. വധശിക്ഷ വിധിക്കപ്പെട്ട യുവാവിന്റെ 

കഴുത്തില്‍ തൂക്കുകയര്‍ വീഴുകയാണ്‌. അത്‌ മുറുകുന്നതിനിടയിലുള്ള ഏതാനും 

സെക്കന്നുകളെ അരമണിക്കൂര്‍ ദൈര്‍ഘ്യമുള്ള ചിത്രമാക്കി മാറ്റിയിരിക്കുന്നു. 

യുവാവിന്റെ വിചാരങ്ങളെയാണ്‌ ഇവിടെ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. 

സെര്‍ഗി ഐസന്‍സ്റ്റീന്റെ വിഖ്യാതമായ “പോട്ടെംകിന്‍ പടക്കപ്പലി ലെ 

ഒഡേസാപടവുകളില്‍ നടക്കുന്ന വെടിവെപ്പ്‌ ദൃശ്യം വിഖ്യാതമാണ്‌. ഡബിള്‍ 

ബ്ലോ എന്നൊരു ത്രന്തത്തിലുടെ ഈ സിക്ചന്‍സില്‍ സിനിമാറ്റിക്‌ സമയത്തെ 

യഥാര്‍ത്ഥ സമയത്തെക്കാള്‍ സുദിര്‍ഘമാക്കിയ കാര്യം നിരൂപകര്‍ എടുത്തു 

പറയുന്നു.” ഒരു മിനുട്ടുകൊണ്ട്‌ അവസാനിച്ചു യഥാര്‍ത്ഥ സംഭവത്തെ ആറുമി 

നുട്ട നീട്ടിയിരിക്കുന്നു ഇതില്‍. കാലത്തെ വലിച്ചു നീട്ടുന്ന രീതി ഇപ്പോള്‍ സാധാ 

രണമായിട്ടുണ്ട. എത്രയോ ദീര്‍ഘമായ കാലയളവില്‍ സംഭവിക്കുന്ന കാര്യ 

ങ്ങള്‍ ഏതാനും മിനുട്ടുകളിലേക്ക്‌ ചുരുക്കുന്നത്‌ മൂന്നാമത്തെ രീതി. നൂറ്റാണ്ടു 

കളെ വരെ ഇങ്ങനെ ചുരുക്കാറുണ്ട്‌. 

സെറ്റിലെ വസ്തുക്കളും, ഫീല്‍ഡില്‍ പ്രത്യക്ഷപ്പെടുന്ന പക്ഷ്ധിമ്യഗാദി 

കളും മറ്റു സ്ഥാവരജംഗമവസ്തുക്കളും മുതല്‍ വാഹന നമ്പര്‍ വരെ കാലത്തെ 

സൂചിപ്പിക്കുന്നു. ഇവയുടെ സ്ഥാനം, നിറം, ശബ്ദം, കോണ്‍ എല്ലാം ഫ്രെയിമു 

കളുടെ സ്ഥലകാലങ്ങളെ തമ്മിലിണക്കുകയും ഇവയിലെ ചെറിയ മാറ്റങ്ങള്‍ 

പോലും കാലത്തില്‍ വന്‍ വ്രകത ഉളവാക്കുകയും ചെയ്യുന്നു.” 

72) നീലന്‍, മൊണ്ടാഷ്‌, പഠഠവും പഠനവും, 2005, പുറം: 129 
73) ചന്ദ്രശേഖരന്‍ എ., ബോധതീരങ്ങളില്‍ കാലം മിടിക്കുമ്പോള്‍, 2008, പുറം: 52
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69) Mirror, , Director: Jaffer Panahi, 1997

70) Nane Laila and Children, Iran, 1997

71) An occurance at Owl creek bridge, France,  Director: Rober, Enrico 1962



കാലത്തിലൂടെയെന്നപോലെ സ്ഥലത്തിലൂടെയുമാണ്‌ അദൃശ്യനിരീക്ഷ 

കന്‍ സഞ്ചരിക്കുന്നത്‌. അതുകൊണ്ട്‌ സിനിമാ ആഖ്യാനത്തില്‍ സ്ഥലം പ്രധാ 

നഘടകമാണ്‌. സിനിമയില്‍ സ്ഥലം ഒരു പ്രതിനിധാനമാണ്‌. പ്രത്യക്ഷലോക 

ത്തിലെ സ്ഥലം എത്തുംപിടിയുമില്ലാത്തവിഗം സങ്കീര്‍ണമാണ്‌. മനുഷ്യന്റെ 

പരതിച്രേക്ഷമ്യം അതിന്‌ ഫ്രെയിമിട്ട്‌ പരിമിതപ്പെടുത്തുമ്പോഴാണ്‌ കാണുക എന്ന 

ക്രിയ നടക്കുന്നത്‌. സിനിമ അത്‌ കുറേക്കുടി വ്യക്തമായി ചെയ്യുന്നു.” ലൊക്കേ 

/നുകള്‍ സ്വിന്മയുടെ അര്‍ഥതലവുമായ! ഗാഡമോയി! ബന്ധപ്പെട്ടാണിതിക്കു 

ന്നത്‌.” സ്ഥലത്തെ സൂക്ഷ്മമായി വിശകലനം ചെയ്യാതെ സിനിമയിലെ ധ്വനി 

പാഠം കണ്ടെത്താനാവില്ല. 

2.9.7 ചരിത്രപരമായ ആഖ്യാനസ്രനമ്രദായങ്ങള്‍ 

( ) 

സിനിമയുടെ ആഖ്യാനസ്രമ്പദായങ്ങളെ, നാലുതരത്തിലാണ്‌ നിരൂപകര്‍ 

ചരിധ്രപരമായി തരംതിരിക്കുന്നത്‌ 1) ക്ലാസ്വിക്കത്മ ആഗ്യൊനം 

മ) കലാസിനിമയുടെ ആഖ്യാനം 2) പരിധി 

പരമായ ആഗ്യൊനം. 2) ഗൊദാര്‍ദിയന്‍ ആധഗ്യാനം 

. J 

ലോകമെമ്പാടുമുള്ള സിനിമകളെയെല്ലാം ഇവയിലേതെങ്കിലുമൊന്നിനു 

കീഴില്‍ പെടുത്താമെന്നതാണ്‌ എടുത്തുപറയേണ്ട സവിശേഷത. മറ്റ്‌ ഏത്‌ കലാ 

രൂപത്തേക്കാളും സിനിമയിലുണ്ടാകുന്ന ശൈലീിഭേദങ്ങള്‍ പാശ്ചാത്യരാജ്യങ്ങളില്‍ 

നിന്ന്‌ ലോകമെമ്പാടും പെട്ടെന്നുതന്നെ വ്യാപിക്കുന്നു. 

2,9.7.1 ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനം 

മുഖ്യധാരാസിനിമ എന്നറിയപ്പെടുന്ന വ്യവസായ സിനിമയുടെ ആഖ്യാ 

79) മങ്കട രവിവര്‍മ, ചിതം ചലച്ചിയതം, 2000, പുറം; 0 
75) സാജന്‍ തെരുവപ്പുഴ, ഫിലിം ഡയറക്ഷന്‍, 2006, പുറം: 44
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76) Bordwell, David, Narration in the Fiction Film,1985, P:149



നത്തിന്‌ ലോകത്തെമ്പാടും ഏതാണ്ട്‌ ഒരേ ഘടനയാണ്‌. അതിന്‌ മാതൃകയായ 

താകട്ടെ ഹോളിവുഡ്ഡും. ഒന്നാം ലോകമഹായുദ്ധം വരെ പ്രാന്‍സായിരുന്നു 

സിനിമയുടെ ക്രേന്ദ്രം. സിനിമ പിറന്നതുതന്നെ അവിടെയാണല്ലോ. പിന്നീട സിനി 

മയുടെ തലസ്ഥാനമായി ഹോളിവുഡ്‌ മാറി. ഇവിടെനിന്ന്‌ പുറത്തിറങ്ങുന്ന ചിത്ര 

ങ്ങള്‍ ലോകമാര്‍ക്കറ്റില്‍ ആധിപത്യം നേടുകമാ്രമല്ല മറ്റു രാജ്യങ്ങളിലെ സിനി 

മാഖ്യാനത്തെ വന്‍തോതില്‍ സ്വാധീനിക്കുകയും ചെയ്തു. 1917നുശേഷം ലോക 

ത്തെമ്പാടുമുള്ള മുഖ്യധാരാ സിനിമ ഹോളിവുഡ്‌ സ്റ്റുഡിയോ ശൈലിയിലേക്ക്‌ 

മാറി. കഥ ഏതായാലും ഘടനക്ക്‌ മാറ്റമില്ലായിരുന്നു. സ്ഥിരം സുത്രവാക്യങ്ങ 

ഒളുണ്ടായിരുന്ന ഹോളിവുഡ്‌ ആധബ്യാനത്തെ ചട്ടങ്ങള്‍ ലംഘിക്കാത്തതെന്ന 

അര്‍ത്ഥത്തില്‍ ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനം എന്ന്‌ വിളിച്ചുവരുന്നു.” 

മനഃശാസ്ത്രപരമായി നിര്‍വചിക്കപ്പെട്ട വ്യക്തികളായിരിക്കും ക്ലാസിക്കല്‍ 

സിനിമയിലെ നായകര്‍. അവര്‍ക്ക്‌ വ്യക്തമായ ലക്ഷ്യങ്ങളുണ്ട്‌. അത്‌ നേടുന്ന 

തിനുള്ള ശ്രമത്തിനിടയില്‍ അഭിമുഖീകരിക്കുന്ന പ്രശനങ്ങള്‍ കൃത്യവും വ്യക്ത 

വുമാണ്‌. പ്രശനപരിഹാരത്തിനുള്ള സമരത്തിലാണവര്‍ ഏര്‍പ്പെടുന്നത്‌. അതിന്റെ 

ഭാഗമായി കഥാപാത്രങ്ങള്‍ മറ്റുള്ളവരുമായോ സാഹചര്യവുമായോ സംഘര്‍ഷ 

ത്തിലാവുന്നു. ഒന്നുകില്‍ നിര്‍ണ്ണായകമായ വിജയം; അല്ലെങ്കില്‍ പരാജയം - 

ഇതിലായിരിക്കും ചിധ്രം അവസാനിക്കുക. പ്രശ്നം ഒന്നുകില്‍ പരിഹരിക്ക 

പ്പെടും; അല്ലെങ്കില്‍ രൂക്ഷമാവും. 

കഥാപാര്തത്തിനാണ്‌ ആഖ്യാനത്തില്‍ പ്രാധാന്യം. പ്രശനങ്ങളുടെ ഇര 

യാകുന്ന ഇയാള്‍ക്ക്‌ വ്യക്തമായ ചില സ്വഭാവഗുണങ്ങളുണ്ടാകും. ഇയാളോട 

പ്രേക്ഷകര്‍ താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കും വിധമാണ്‌ ആഖ്യാനഘടകങ്ങളെ സംവി 

ധാനം ചെയ്യുക. താരങ്ങളുടെ പിറവി ഇങ്ങനെയാണുണ്ടായത്‌. നാടകം, സാഹി 

ത്ൃം (അനുകരണപാരമ്പര്യം, വിവരണപാരമ്പര്യം) എന്നിവയുടെ സ്വാധീനം 

ഈ സിനിമകളുടെ ചിര്രികരണത്തില്‍ കാണാം. മെലോ(്ഡാമ, ജനപ്രിയ 

സാഹിത്യം എന്നിവയുടെ സ്വാധീനമുള്ളവയാണ്‌ കഥാപാത്രങ്ങള്‍. 

ഹോളിവുഡ്‌ തിരക്കഥയ്ക്കും സ്ഥിരഘടനയുണ്ട്‌. നാലു ഘട്ടമാണിതിന്‌

82

77) Ibid, P: 157



1) സ്വച്ചഘട്ടം; ശാന്തമായി കഥ ഒഴുകുകയാണിവിടെ. 2) സ്ച്ചതയ്ക്ക്‌ ഭംഗം: 

കഥയുടെ മുന്നോട്ടുപോക്കിന്‌ തടസ്സമുണ്ടാവുന്നു 3) സംഘര്‍ഷം: തടസ്സം ഇല്ലാ 

താക്കാനുള്ള ശ്രമം സംഘര്‍ഷമായി വളരുന്നു 2) തടസ്സം നീങ്ങല്‍. നോവല്‍ 

ശൈലിയിലുള്ള നിര്‍മ്മിതി എന്നും ഈ ഘടനയെ വിളിക്കാറുണ്ട്‌. 

സ്ഥലപരമായ തെരഞ്ഞെടുപ്പുകള്‍ യഥാതഥരീതിയിലായിരിക്കും 

. പ്രതമാപ്പീസ്‌ ആണ്‌ കഥാസ്ഥലമെങ്കില്‍ അതിന്റെ വിശദാംശങ്ങള്‍ 

കാണിക്കും. ടൈപ്പ്‌ റൈറ്ററും കടലാസുകളും ഡസ്കും ടെലിവിഷനുമെല്ലാം 

അതേപോലെ ചിത്രീകരിച്ച്‌ യാഥാര്‍ത്ഥ്യപ്രതീതി വരുത്തും. ക്ലൈമാക്സ്‌ ആകട്ടെ 

സമയബന്ധിതമായിരിക്കും. നായകന്‍ ലക്ഷ്യം നേടാനുള്ള സമയവുമായി ബന്ധ 

പ്പെട്ട അന്തിമ സമയം ആണത്‌. 

സാധാരണ ക്ലാസിക്കല്‍ സിനിമയില്‍ രണ്ട്‌ ഇതിവ്ൃത്തരേഖയുണ്ടാകും. 

1) റൊമാന്‍സ്‌: ഇത്‌ കാമുകീകാമുകന്മാര്‍ തമ്മിലോ ഭാര്യാഭര്‍ത്താക്കന്‍മാര്‍ 

തമ്മിലോ ഉള്ളതാകാം. 2) സാമുഹ്ൃപ്രശ്നങ്ങള്‍: തൊഴില്‍പ്രശ്‌നം, യുദ്ധം 

തുടങ്ങിയവയൊക്കെ ഇതില്‍പെടും. ഓരോ ഇതിവ്ൃയത്തരേഖയ്ക്കും ഓരോ 

ലക്ഷ്യവും തടസ്സവും ക്ലൈമാക്സും ഉണ്ടായിരിക്കും. അവ പ്രതൃക്ഷത്തില്‍ 

വ്ൃത്യസ്തമെങ്കിലും പരസ്പരാശ്രിതമാണ്‌. ക്ലൈമാക്സില്‍ രണ്ട്‌ ഇതിവൃത്ത 

ങ്ങളും കൂടിച്ചേരും. ഒന്നിലെ പ്രശ്നത്തിന്റെ പരിഹാരം മറ്റേതിന്റെ പരിഹാര 

ത്തെയും സഹായിക്കും. നിശ്ശൂബ്ദകാലത്ത്‌ ഹോളിവുഡ്‌ സിനിമയില്‍ ഒമ്പതു 

മുതല്‍ പതിനെട്ടുവരെ സ്വീക്വന്‍സുകളാണ്‌ ഉണ്ടായിരുന്നത്‌. പൂര്‍ണമായ ഒരു 

ക്രിയാസന്ദര്‍ഭമാണ്‌ ഒരു സീക്വന്‍സ്‌. ഷോട്ടുകള്‍ ചേര്‍ന്നാണ്‌ സ്വീക്വന്‍സു 

ണ്ടാകുന്നത്‌. ശബ്ദം വന്നതോടെ സീക്വന്‍സുകളുടെ എണ്ണം 14 മുതല്‍ 35 

വരെയായി. രണ്ടാം ലോക മഹായുദ്ധാനന്തരം സിക്വന്‍സുകളുടെ എണ്ണം വര്‍ദ്ധി 

ച്ചു. 

രണ്ടുതരത്തിലാണ്‌ ചിത്രത്തെ ഖണ്ഡങ്ങളാക്കി തിരിച്ചത്‌. 1) മൊണ്ടാഷ 

സീക്വന്‍സ്‌ 2) സീനുകള്‍. നിയോക്ലാസിക്‌ മാനദണ്ഡത്തിലാണ്‌ സീനുകള്‍ 

ഒരുക്കിയത്‌. കാലത്തിന്റെയും സ്ഥലത്തിന്റെയും ക്രിയയുടെയും ഐക്യം അതി 

ലുണ്ടാകുമെന്നര്‍ത്ഥം. കാര്യകാരണങ്ങളുള്ളതായിരിക്കും ഓരോ ക്രിയയും.
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സീക്വന്‍സ്‌ മാറുന്നത്‌ ഡിസോള്‍വ്‌ വൈപ്പ്‌ , ഫെയ്ഡ്‌ 

എന്നിവയ്ക്ക്‌ പുറമെ ശബ്ദം കൊണ്ട്‌ ബന്ധിപ്പിച്ചും 

ആയിരിക്കും. പരിമിതമായ ലൊക്കേഷനേ ചിര്രീകരണത്തിനുപയോഗിക്കു; അത്‌ 

വ്യക്തവുമായിരിക്കും. മേല്‍പ്പറഞ്ഞ രണ്ടു ഖണ്ഡങ്ങളും സ്ഥലപരമായും കാല 

പരമായും അടഞ്ഞതാണ്‌. പക്ഷെ, സംഭവങ്ങളുടെ കാര്യത്തില്‍ തുറന്നതാണ്‌. 

പുതിയ പുതിയ സംഭവവികാസങ്ങള്‍ ഉണ്ടായിക്കൊണ്ടേയിരിക്കും. കാലം, 

സ്ഥലം, പ്രധാനകഥാപാഠര്തങ്ങള്‍, അവരുടെ സ്ഥലപരമായ സ്ഥാനം, മാനസി 

കാവസ്ഥ എന്നിവ ആദ്യഭാഗത്ത്‌ വ്യക്തമാക്കുന്നു. കഥാപാത്രങ്ങള്‍ അവരുടെ 

ലക്ഷ്യത്തിലേക്ക്‌ നീങ്ങുന്നതും സമരത്തിലേര്‍പ്പെടുന്നതുമാണ്‌ മധ്യഭാഗത്ത്‌. 

അപ്പോഴേക്കും ഒരു അന്തിമസമയപരിധി ഉണ്ടാകുന്നു. അതിലേ 

ക്കുള്ള കുതിപ്പും പര്യവസാനവുമാണ്‌ ഒടുവിലത്തെ ഭാഗത്ത്‌. ജജുരേഖയി 

ലുള്ള ആഖ്യാനമാണിത്‌. ഇത്തരം ചിത്രങ്ങളില്‍ കാവ്യനീതിയുള്ള 

| അന്ത്യമാണ്‌ കാണുന്നത. നൂറില്‍ അറുപത്‌ ചിത്രങ്ങളും ശുഭപര്യവ 

സായിയാണ്‌. നായികാനായകന്മാര്‍ ഒന്നിക്കുന്നു, സന്തുഷടരാകുന്നു. 

നന്നായി സംവേദനം ചെയ്യുന്നതാണ്‌ ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനരീതി. ഇനി 

യെന്തു സംഭവിക്കും എന്ന ചോദ്യമുയര്‍ത്തി ആദ്യന്തം അത്‌ പ്രേക്ഷകരെ പിടി 

ച്ചിരുത്തുന്നു. ഇടയ്ക്ക്‌ വിടവുകള്‍ വരുമ്പോള്‍ കഥാപാത്രങ്ങളുടെ സംസാര 

ത്തിലൂടെയോ, മൊണ്ടാഷ സീക്വന്‍സ്‌ വഴിയോ അത്‌ പ്രേക്ഷകരെ ബോധ്യപ്പെ 

ടുത്തും. തുടക്കത്തില്‍ പ്രേക്ഷകര്‍ ഒന്നും അറിയില്ല. പിന്നീട വിവരങ്ങള്‍ കൂടി 

ക്കൂടി വരുന്നു. ഒടുവിലാകുമ്പോഴേക്കും എല്ലാം അറിയുന്നു 

അദൃശ്വനിരീക്ഷകന്‍ എന്ന പരികല്‍പനയെ ഫലപ്രദമായി ഉപയോഗി 

ക്കുന്നു ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനം. സ്റ്റേജിലെന്നപോലെയാണ്‌ ദൃശ്യങ്ങള്‍ ഒരുക്കു 

ന്നത്‌. പല ദൃശ്യങ്ങളും ആവര്‍ത്തിച്ചുകാണിക്കും. ഫ്ളാഷ്‌ ബാക്കുകള്‍ വസ്തു 

നിഷഠമാണ്‌ . വീക്ഷണകോണ്‍ ദൃശ്യങ്ങളാകട്ടെ 

വസ്തുനിഷഠ ഷോട്ടുകളുമായി ബന്ധപ്പെട്ടതായിരിക്കും. കഥാപാത്ര 

ങ്ങളുടെ ആത്മനിഷഠതയെ വസ്തുനിഷഠമായി അവതരിപ്പിക്കാനാണ്‌ ക്യാമറ 

ശ്രമിച്ചിരുന്നത്‌.
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ഒരുകാലത്ത്‌ ഷോട്ടിനെ സീന്‍ എന്നാണ്‌ ഹോളിവുഡ്ഡ്‌ വിളിച്ചിരുന്നത്‌. 

അത്രമേല്‍ നാടകിയമായിരുന്നു ഓരോ ഷോട്ടും. ശരീരവും മുഖവുമായിരുന്നു 

ഫോക്കസ്‌ ക്രേന്ദ്രങ്ങള്‍. കഥാപാരതങ്ങള്‍, സ്ഥലം, സമയം എന്നിവയെ വ്യക്ത 

മാക്കുന്ന ഷോട്ടോടെയായിരിക്കും സിനിമയുടെ തുടക്കം. പിന്നെ കഥാപാത്ര 

ങ്ങളുടെയും ക്രീയകളുടെയും പ്രര്രിയകളുടെയും സമിപദൃശ്യങ്ങള്‍ക്കായി 

ഷോട്ടുകള്‍ പൊട്ടിച്ചിതറുന്നു. നായകന്റെ ലക്ഷ്യരൂപീകരണം, സമരം, തീരുമാ 

നം എന്നിവ സ്പഷ്ടമാക്കുന്നതിനായി സെറ്റ്‌, ലൈറ്റ്‌, സംഗീതം, കോമ്പോസി 

ഷന്‍ എന്നിവ വിന്യസിക്കുന്നു. മിക്കവാറും മുഖത്തിന്റെ പ്രതികരണദൃശ്യത്തില്‍ 

നിന്നുമാണ്‌ അടുത്ത ദൃശ്യത്തിലേക്ക്‌ കടക്കുക. ചിലപ്പോള്‍ അവ അതിശയോ 

ക്തിപരമായിരിക്കും. 

പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ എല്ലാം വൃക്തമാകുംവിധമായിരിക്കും കഥപറയുന്നത്‌. നിര 

പ്രായ ദൃശ്യങ്ങളെ ഡോളിഷോട്ടിലൂടെ വൃത്തത്തിലാക്കുന്നു. ഒരു ഷോട്ടില്‍ 

സ്ഥലം ഒഴിച്ചിടുന്നുണ്ടെങ്കില്‍ അത്‌ അടുത്ത കഥാപാത്രത്തിന്റെ വരവിനുവേ 

ണ്ടിയായിരിക്കും. അടുത്തത്‌ എന എന്ന്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ കാണിച്ചുകൊടുക്കാ 

നുതകും വിധമാണ്‌ ഓരോ സീനും ചിത്രീകരിക്കുക. ഒരു ഷോട്ടിന്റെ യുക്തിപ 

രമായ തുടര്‍ച്ചയായിരിക്കും അടുത്തതെന്നര്‍ത്ഥം. 

മൂന്നുവിധത്തിലാണ്‌ പ്രധാനമായും കഥാപാത്രങ്ങളെ ഫ്രെയിം ചെയ്തി 

രുന്നത്‌. 1) കാല്‍ മുതല്‍ മേലോട്ട്‌ 2) നെഞ്ച മുതല്‍ മേലോട്ട, 3) കഴുത്തു 

മുതല്‍ മേലോട്ട. അതായത്‌ മധ്യദൃശ്യങ്ങളും സമീപദൃശ്യങ്ങളും. അതിവിദൂരദ്യ 

ശ്യങ്ങളോ വിഹഗവീക്ഷണങ്ങളോ ൧ വളരെ 

കുറവായിരുന്നു. 

എസ്റ്റാബ്ബിഷിങ ഷോട്ട കഴിഞ്ഞയുടന്‍ സ്ഥലഘടന തകര്‍ത്ത്‌ സമീപ 

ദൃശ്യം വരും. കണ്ണിന്റെ രേഖയുമായി ചേരും വിധം ഷോട്ടും 

എതിര്‍ഷോട്ടും മാറിമാറിയുണ്ടാകും. കഥാപാത്രങ്ങള്‍ ചലി 

ക്കുകയോ പുതിയ കഥാപാഠരതം വരികയോ ചെയ്യുന്നതുവരെ ഈ രീതിയി 

ലുള്ള ഷോട്ടുകള്‍ തുടരും. എസ്റ്റാബ്ബിഷിങ ഷോട്ട ഇല്ലാത്ത സീന്‍ തീരെ ഇല്ലെ 

ന്നുതന്നെ പറയാം. തുടങ്ങിയവയൊന്നും ഉപയോഗി
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ക്കാതെ മാച്ച്‌ ചെയ്യും വിധം മാര്രമാണ്‌ എഡിറ്റിങ്ങ്‌ നടത്തിയിരുന്നത്‌. ഭൂതകാ 

ലാധിഷഠിതമായ ജിജ്ഞാസയല്ല ഭാവിയധിഷഠിതമായ സസ്‌പെന്‍സാണ്‌ ഹോളി 

വുഡ്‌ ചിത്രങ്ങളുടെ പൊതുസ്വഭാവം. നിശ്ശബ്ദചിര്രങ്ങളുടെ കാലത്ത്‌ ഫ്ളാഷ്‌ 

ബാക്ക്‌ ഇല്ല എന്നതും ഡിസോള്‍വുകള്‍ കാര്യമായി ഉപയോഗിച്ചിരുന്നില്ല 

എന്നതും ശ്രദ്ധേയമാണ്‌. 

പ്രേക്ഷകന്‌ ഒന്നും മനസ്തിലാകാതെ പോകരുതെന്ന്‌ നിര്‍ബന്ധമുള്ളതി 

നാല്‍ ആവശ്യത്തില്‍ കൂടുതല്‍ വ്യക്തത വരുത്തിയാണ്‌ ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനം 

മുന്നേറിയത്‌. പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ വ്യക്തമായി മനസ്സിലാകണമെങ്കില്‍ ഓരോ പ്രഥാ 

നവസ്തുതയും മുന്നു തവണ കാണിക്കണം എന്നാണ്‌ ഫ്രാന്‍സ്‌ മരിയോന്‍ 

നിര്‍ദ്ദേശിച്ചത്‌.” 

എന്നാല്‍ ക്ലാസിക്കല്‍ പ്രേക്ഷകര്‍ നിര്‍ജീവവസ്തുക്കളായിരുന്നില്ല. 

നന്നായി ഒരുങ്ങിത്തന്നെയാണ്‌ അവര്‍ സിനിമ കാണാന്‍ പോയത്‌. കഥാപാത്ര 

ങ്ങള്‍ എങ്ങനെയായിരിക്കും, ഒടുവില്‍ എന്തു സംഭവിക്കും എന്നതിനെക്കു 

റിച്ച്‌ അവര്‍ക്ക്‌ മുന്‍വിധിയുണ്ടായിരുന്നു. എന്തു സംഭവിക്കുന്നു എന്നതിനെ 

ക്കാള്‍ എങ്ങനെ സംഭവിക്കുന്നു എന്നറിയാനാണ്‌ അവര്‍ തിയേറ്ററിലെത്തിയത്‌. 

2.9.7.2 കലാസിനിമാ ആഖ്യാനം 

ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനത്തിന്‌ നേരെ എതിരായ ശൈലിയിലാണ്‌ കലാ 

സിനിമയുടെ ആഖ്യാനം. ഇതില്‍ കഥാജനിതം (സൂഷൊൈ ക്ലാസിക്കല്‍ സിനിമ 

യിലെപ്പോലെ വാചാലമല്ല . എല്ലാം തുറന്നുപറയുന്നതിനുപകരം 

ധാരാളം വിടവുകള്‍ നല്‍കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. അത്ര പെട്ടെന്നൊന്നും കാര്യ 

ങ്ങളെ തുറന്നു കാട്ടില്ല. സാഹിത്യത്തിലെ ആധുനികതയുമായി ബന്ധമുള്ള 

താണ്‌ കലാസിനിമാഖ്യാനം. യാഥാര്‍ത്ഥൃത്തെക്കുറിച്ചുള്ള പഴയ ധാരണകളെ 

അത്‌ ചോദ്യം ചെയ്യുന്നു. 

ക്ലാസിക്കല്‍ സിനിമയിലുള്ള്രത യഥാതഥത്വം കലാസിനിമയിലില്ല.
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ആഖ്യാനത്തെ നാടകീയതയില്‍നിന്ന്‌ മോചിപ്പിക്കാന്‍ അത്‌ ബോധപൂര്‍വം ശ്രമി 

ക്കുന്നു. എപ്പിസോഡ്‌ ഘടന സ്വീകരിക്കുന്നു. പ്രതീകാത്മകതയ്ക്ക്‌ പ്രാധാന്യം 

നല്‍കുന്നു. കഥാപഠര്ത മനഃശാസ്ത്രത്തിന്‌ ഈന്നല്‍ കൊടുക്കുന്നു. വ്യക്തി 

കള്‍ നേരിടുന്ന യഥാര്‍ത്ഥ മനഃശാസ്ത്രപ്രള്‍ശനങ്ങളാണ്‌ പല കലാചിത്രങ്ങളി 

ലെയും വിഷയം. ഒറ്റപ്പെടല്‍, ആശയവിനിമയമില്ലായ്മ തുടങ്ങിയവ മുഖ്യപ്രപ 

മേയമാകുന്നു. സ്ഥലത്തിലും പെരുമാറ്റത്തിലും മിസ്‌ എന്‍-സീന്‍ 

വഴി സാദൃശ്യം ഉണ്ടാക്കുന്നു. സ്റ്റുഡിയോക്ക്‌ പകരം 

ലൊക്കേഷനില്‍ ചിര്രീകരണം നടത്തുക, ഹോളിവുഡ്ഡില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്ൃയസ്തമായ 

പ്രകാശവിന്യാസ രീതി സ്വീകരിക്കുക, തുടങ്ങിയവയും എടുത്തുപറയേണ്ട 

സവിശേഷതകളാണ്‌. പ്രഫഷണല്‍ അഭിനേതാക്കളല്ലാത്തവരെയാണ്‌ പൊതുവെ 

അഭിനയിപ്പിക്കുക. ദൈര്‍ഘ്യമേറിയ ദൃശ്യങ്ങളും ഡീപ്പ്‌ 

ഫോക്കസും ധാരാളമായി ഉപയോഗിക്കുന്നു. അലച്ചില്‍, യാത്ര 

തുടങ്ങിയവയുടെ വലിയൊരു ശൃംഖല തന്നെ കലാസിനിമയില്‍ കാണാം. 

അതുകൊണ്ടാണതിനെ എപ്പിസോഡിക്കല്‍ എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നത്‌. അത്‌ ഒരു 

ഘോഷയാത്രയെ അനുസ്മരിപ്പിക്കും. 

കലാ സിനിമയിലെ നായകര്‍ക്ക്‌ വ്യക്തമായ ലക്ഷ്യമൊന്നുമില്ല. അവ 

രുടെ ക്രിയകള്‍ക്ക്‌ തുടര്‍ച്ചയുണ്ടാവണമെന്നില്ല. അവര്‍ ആത്മവിചാരണ നട 

ത്തിക്കൊണ്ടിരിക്കും. നായകരുടെ ലക്ഷ്യത്തെക്കുറിച്ച്‌ ചിത്രം നിശ്ശബ്ദത പാലി 

ക്കുകയും, അയാള്‍ നേരിടുന്ന ആപത്തുകളെക്കുറിച്ച്‌ തുറന്ന സമീപനം സ്വീക 

രിക്കുകയും ചെയ്യും. ജീവചരിത്രത്തിന്റെ സ്വഭാവമാണ്‌ പല കലാചിത്ര 

ങ്ങള്‍ക്കും. 

സ്വപ്നം, ഓര്‍മ, തോന്നല്‍, പകല്‍സ്വപ്നം, ഫാന്റസി, ര്രമകല്‍പന തുട 

ങ്ങിയ മാനസിക പ്രവര്‍ത്തനങ്ങള്‍ കലാസിനിമയില്‍ ധാരാളം കാണാം. കഥാ 

പാത്രത്തിലേക്ക്‌ നീളുന്ന അന്വേഷണമാണ്‌ പ്രധാനപ്രമേയം. പ്രതീക്ഷ, ജിജ്ഞാ 

സ, സസ്പന്‍സ്‌, അത്ഭുതം തുടങ്ങിയവയുടെ ഉറവിടം അതാണ്‌. ആഖ്യാനം 

കൂടുതല്‍ ആത്മനിഷഠമായിത്തീരുകയാണിവിടെ ( 7. ക്ലാസിക്കല്‍ 

ആഖ്യാനത്തില്‍ ഫ്‌ളാഷ ഫോര്‍വേഡ്‌ അചിന്തനീയമാണ്‌. കലാസിനിമ
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വാച്യാര്‍ത്ഥപരം ) മാത്രമല്ല വ്യംഗ്യാര്‍ത്ഥപരം കൂടി 

യാണ്‌. ഉയര്‍ന്ന തലത്തിലുള്ള വ്യാഖ്യാനസാധ്യതയാണ്‌ കലാസിനിമ തുറന്നി 

ടുന്നത്‌. വ്യാഖ്യൊനിക്കു, വ്യാഖ്യാനിക്കു അങ്ങനെ അര്‍ത്ഥസന്നിഗ്ധത പരമാ 

വധിയാക്കു എന്നതാണ്‌ കലാസിനിമയുടെ മുഗ്രാവാഷ്യം.” 

രണ്ടാം ലോകമഹായുദ്ധാനന്തരം ക്ലാസിക്കല്‍ സിനിമയുടെ ആഖ്യാന 

പരമായ ബദലായി കലാസിനിമ വളര്‍ന്നു. ഇറ്റാലിയന്‍ ശൈലിയിലുള്ള വസ്തു 

നിഷഠസാദൃശ്ൃ ത്തിനായിരുന്നു അക്കാലത്ത്‌ പ്രാമു 

ഖ്യഠ. അകിര കുറോസാവയുടെ റാഷമണ്‍ ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള ചിത്രങ്ങള്‍ ആത്മ 

നിഷ്ഠതയിലാണ്‌ ഈന്നുന്നത്‌. 

2.9.7.2.1 കലാ സിനിമാനിരൂപണം 

കലാസിനിമയെ വ്യാഖ്യാനിക്കാന്‍ അറുപതുകളില്‍ ലോകമെമ്പാടും 

പുതുനിര നിരൂപകര്‍ രംഗത്തുവന്നു. (ഫ്രാന്‍സിലെ കഹേദുനിരൂപകരും 

സൈറ്റ്‌ ആന്റ്‌ സണ്ട്‌, ഫിലിം 

കള്‍ച്ചര്‍ തുടങ്ങിയ പ്രസിദ്ധീകരണങ്ങളും ഈ ദൌത്യം ഏറ്റെ 

ടുത്തു. സിനിമയിലെ അര്‍ത്ഥസന്നിഗ്ധതയെ സിദ്ധാന്തങ്ങളുടെ വെളിച്ചത്തില്‍ 

അവര്‍ വ്യാഖ്യാനിച്ചു. 

സിനിമ ചലച്ചിത്രകാരന്റെ വൈയക്തിക പ്രസ്താവനയാണെന്ന വാദം 

ഇക്കാലത്താണുണ്ടായത്‌. വ്യവസായം, കൂട്ടായ നിര്‍മ്മിതി, വിനോദം എന്നിവ 

യ്ക്കുപകരം കച്ചവടത്തില്‍നിന്നുള്ള സ്വാത്ര്ത്രയരം, സര്‍ഗാത്മകപ്രതിഭ, കല 

എന്നിവയ്ക്ക്‌ പ്രാധാന്യം കിട്ടി. ആത്മാവിഷകാരമാണ്‌ കലയെന്ന്‌ ചലച്ചിത്ര 

കാരന്മാരും നിരൂപകരും വാദിച്ചു. 

ഹോളിവുഡിന്‌ ബദലായി വന്ന കലാസിനിമ ക്ലാസിക്കല്‍ 

ആഖ്യാനത്തെയും സ്വാധീിനിക്കുകയുണ്ടായി. അറുപതുകളിലെയും എഴുപതു 

കളിലെയും ഹോളിവുഡ്‌ ചിത്രങ്ങള്‍ നോക്കുക. കലാസിനിമയുടെ സവി
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79) Bordwell, David, Narration in the Fiction Film, P: 212



ശേഷതയായ അര്‍ത്ഥസന്നിഗ്ധത, മന്ദചലനം . (ഫീസ്‌ തുടങ്ങി 

യവയൊക്കെ ഇവയില്‍ വ്യാപകമായി കാണാം. മറ്റുരാജ്യങ്ങളിലും കലാസിനി 

മയില്‍നിന്ന്‌ മുഖ്യധാരാസിനിമ ആഖ്യാനഘടകങ്ങള്‍ സ്വീകരിക്കുന്നത്‌ എഴു 

പതുകളിലെ കാഴ്ചയാണ്‌. ഇതിവ്ൃത്തത്തിലോ കച്ചുവടസ്വഭാവത്തിലോ മാറ്റ 

മൊന്നും വരുത്തിയില്ലെങ്കിലും ചലച്ചിര്രഭാഷയും വ്യാകരണവും കലാസിനിമ 

യില്‍നിന്ന്‌ മുഖ്യധാരക്കാര്‍ പഠിച്ചു. എന്നിട്ടവര്‍ കലാസിനിമയെ പരിഹസിക്കു 

കയും ചെയ്തു. 

2.9.7.3 ചരിത്രപരമായ ഭതികവാദ ആഖ്യാനം 

ലോക സിനിമയെ മാറ്റിമറിച്ച മറ്റൊരു ആഖ്യാനസ്ര്പദായമാണ്‌ ചരിത്ര 

പരമായ ഭാതികവാദ ആഖ്യാനം . ഇടതു 

പക്ഷ ചലച്ചിര്രകാരന്മാരാണ്‌ ഇത്‌ കൊണ്ടുവന്നത്‌. 1925-33 കാലത്ത്‌ സോവി 

യറ്റ യൂണിയനിലാണ്‌ ഇത്‌ ഉണ്ടായതും വളര്‍ന്നതും. റഷ്യയില്‍ വിപ്ലവത്തിലൂടെ 

കമ്യൂണിസ്റ്റ്‌ ഗവണ്‍മെന്റ്‌ അധികാരമേറ്റയുടന്‍ തന്നെ സിനിമയില്‍ പ്രത്യേക 

ശ്രദ്ധ പതിപ്പിച്ചിരുന്നു. 

മറ്റു രംഗങ്ങളില്‍ അമേരിക്കക്ക്‌ ബദലായി പദ്ധതികള്‍ തയ്യാറാക്കിയ 

സോവിയറ്റ്‌ യൂണിയന്‍ സിനിമാരംഗത്ത്‌ ഹോളിവുഡ്‌ ശൈലിക്ക്‌ ബദലന്വേഷി 

ച്ചു. സൌന്ദര്ൃയശാസ്ര്രത്തെ എങ്ങനെ സാമുഹ്യ പ്രയോഗമാക്കിമാറ്റാം എന്നതി 

നെക്കുറിച്ച്‌ വ്യാപക ചര്‍ച്ച നടന്നു. കലയുടെ പ്രചാരണധര്‍മ്മത്തെക്കുറിച്ച്‌ 

അവര്‍ ബോധവാന്മാരായിരുന്നു. നമഃ കലയേ നല്ല പ്രചാരണവസ്തുവാകു 

എന്നായിരുന്നു ലൂണാര്‍ചാര്‍സ്കിയുടെ അഭിപ്രായം.” ഇത്തരം ആലോചനക 

ളുടെയും അന്വേഷണത്തിന്റെയും ഉല്‍പന്നമാണ്‌ ചരിത്രപരമായ ഭാതികവാദ 

ആഖ്യാനം.
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2.9. 7.3.1 ശ്രഭാഷണപരത 

സിനിമ ഒരേസമയം ആഖ്യാനവും വാദവും ആയിരിക്കണമെന്ന കാഴ്ച 

പ്യാടിലാണ്‌ സോവിയറ്റ്‌ ചലച്ചിധ്രകാരന്മാരും നിരൂപകരും എത്തിയത്‌. 

ആഖ്യാനത്തെ പ്രഭാഷണവുമായി അടുപ്പിക്കലായിരുന്നു ഇതിന്റെ ഫലം. അങ്ങ 

നെയാണ്‌ ചരിത്രപരമായ ഭാതികവാദ ആഖ്യാനത്തിന്റെ പ്രധാനഘടകമായി 

പ്രഭാഷണപര ആഖ്യാനം വന്നത്‌. 

സിനിമയില്‍ ആഖ്യാനത്തിന്റെ മുഖ്യ അംശങ്ങളായ സമയം, സ്ഥലം 

എന്നിവ സ്പഷടമാക്കാന്‍ അവര്‍ തയ്യാറായില്ല. ഏത്‌ ചെറിയ സംഭവവും സാര്‍വ 

ദേശീയമാണ്‌ എന്ന കാഴ്ചപ്പാടായിരുന്നു ഇതിനുപിന്നില്‍. ഐസന്‍സ്റ്റീനിന്റെ 

പണിമുടക്ക്‌ ( - 1925) എന്ന ചിത്രം റഷ്യയിലുണ്ടായ ഒരു പണിമുടക്കി 

നെക്കുറിച്ചല്ല; 1917നുമുമ്പ ലോകത്തെമ്പാടുമുണ്ടായ എല്ലാ പണിമുടക്കുകളെയും 

കുറിച്ചാണ്‌. അതുകൊണ്ടുതന്നെ സ്ട്ര്രൈക്കിലെ സ്ഥലകാലങ്ങള്‍ അസ്പഷ്ട 

മാക്കിയിരിക്കുന്നു. കഥാപാത്രങ്ങളെ നിര്‍വചിച്ചത്‌ വര്‍ഗ്ഗാടിസ്ഥാനത്തിലാണ്‌. 

സാമൂഹൃപ്രവര്‍ത്തനം, രാഷ്ദ്രീയവീക്ഷണം എന്നിവയായിരുന്നു കഥാപാത്ര 

ങ്ങളുടെ നന്മ തിന്മകളെ വിലയിരുത്താനുള്ള മാനദണ്ഡം. 

ഹോളിവുഡ്‌ സിനിമയിലെ ഒറ്റയാനായ നായകനുപകരം ഇവിടെ ജന 

ക്കൂട്ടനായകരെയാണ്‌ കാണുക. ഒറ്റയൊറ്റ വ്യക്തികളല്ല, ജനസമൂഹമാണ്‌ 

ചരിത്രം സൃഷടിക്കുന്നതെന്ന കാഴ്ചപ്പാടാണ്‌ ഇതിന്‌ പിന്നില്‍. ഒരുസംഘം 

കര്‍ഷകരില്‍നിന്നോ, തൊഴിലാളികളില്‍ നിന്നോ നായകര്‍ സ്വഭാവികമായി 

ഉയര്‍ന്നുവരികയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. അഥവാ ഒറ്റയൊറ്റ വ്യക്തികളെ എടുത്തു 

കാണിക്കുന്നുണ്ടെങ്കില്‍ അവര്‍ ബൂര്‍ഷ്വാകളായിരിക്കും. ഐസന്‍സ്റ്റീ൯ ചിത്ര 

ങ്ങളില്‍ കെറന്‍സ്‌കിയെ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌ ഈ വിധത്തിലാണ്‌. 

ആഖ്യാനഘടകങ്ങളുടെ സവിശേഷതയാണ്‌ ഏറെ ശ്രദ്ധേയം. ക്യാമറ 

ക്കോണുകളില്‍ ഉച്ചകോണ്‍ അവചകോണ്‍ 

എന്നിവ സമൃദ്ധമായി ഉപയോഗിച്ചു. ച്രകവാളക്കോണിനും 

പഞ്ഞമുണ്ടായിരുന്നില്ല. അവ തെരഞ്ഞെടുക്കുന്നതിനു പിന്നിലും രാഷ്ദ്രീയ 

നിലപാടുണ്ടായിരുന്നു. ഹൈ ആംഗിളില്‍ ചിധ്രീകരിക്കുമ്പോള്‍ കഥാപാത്ര
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ങ്ങള്‍ വലിപ്പം കുറഞ്ഞവരായിതോന്നും. അവര്‍ കുള്ളന്മാരാകും. ബൂര്‍ഷ്വാ 

കള്‍, പൊലീസുകാര്‍ തുടങ്ങിയവരെ മിക്കവാറും ഈ ആംഗിളിലാണ്‌ ചിത്രീക 

രിക്കുന്നത്‌. അവര്‍ വാസ്തവത്തില്‍ ചെറിയവരാണെന്ന്‌ കാണിക്കാനാണിത്‌. 

അവച കോണിലാകട്ടെ ആളുകളെ വലുതാക്കി മാറ്റും. തൊഴിലാളികളാണ്‌ 

ഏറ്റവും വലിയവര്‍ എന്നുകാണിക്കാന്‍ അവരുടെ ചിത്രീകരണത്തിന്‌ ഈ 

ആംഗിള്‍ ഉപയോഗിച്ചു. ഓരോ ആഖ്യാനഘടകത്തിനു പിന്നിലും കൃത്യമായ 

യുക്തിയുണ്ടായിരുന്നെന്നര്‍ത്ഥം. 

മന്ദചലനം അതിവേഗചലനം . അതിസ 

മീപദൃശ്യങ്ങള്‍ , സോഫ്റ്റ്‌ ഫോക്കസ്‌ എന്നി 

വയാണ്‌ മറ്റു സവിശേഷതകള്‍. സാധാരണ ജീവിതത്തില്‍ അസംഭവ്യമായ 

കാഴ്ചക്കോണുകള്‍ ധാരാളമായി അവര്‍ ഉപയോഗിച്ചു. ഈ അസാധാരണ 

ആംഗിളുകള്‍ “റഷ്യന്‍ ആംഗിള്‍ എന്ന വിളിപ്പേരുതന്നെയുണ്ടാക്കി.”” പുഡോ 

വകിന്‍ പറയുന്ന മാതൃകാനിരീക്ഷകന്‍ ഇവിടെ ഏറെ പ്രസക്തിയുണ്ട്‌. പ്രത 

ഫോട്ടോഗ്രാഫര്‍ ദൃശ്യങ്ങള്‍ ക്യാമറയില്‍ രേഖപ്പെടുത്തുന്നതിന്‌ തുല്യമാണ്‌ 

സോവിയറ്റ സിനിമയുടെ ചിത്രീകരണം. ചാഞ്ഞും ചരിഞ്ഞും കിടന്നുമെല്ലാം 

ഫോട്ടോ എടുക്കുമല്ലോ. അത്തരം ദൃശ്യങ്ങളാണ്‌ തങ്ങള്‍ കാണുന്നതെന്ന്‌ 

പ്രേക്ഷകര്‍ കരുതുകയും ചെയ്തു. ക്ലാസിക്കല്‍ സിനിമയില്‍ കഥാപാത്രങ്ങള്‍ 

പ്രേക്ഷകന്റെ നേരെ നോക്കാറേയില്ല. ഇവിടെ നേരെ തിരിച്ചാണ്‌. കഥാപാത്ര 

ങ്ങള്‍ ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ ക്യാമറ നോക്കും. ശരീരത്തിന്റെ മുന്‍ഭാഗം, പ്രത്യേകിച്ച 

കണ്ണും മുഖവും ധാരാളമായി സമീപദൃശ്ൃത്തിലൂടെ കാണിക്കും. 

സോവിയറ്റ്‌ ചിത്രങ്ങള്‍ അഭിസംബോധന ചെയ്തത പ്രഭാഷണപരമായ 

പ്രചാരണം ആവശ്യമായിരുന്ന ഒരു ജനതയെയാണ്‌. അതുകൊണ്ടുതന്നെ പ്രഭാ 

ഷണത്തിന്റെ സ്വഭാവം മുഴുനീളം കാണാം. സംസാരത്തോടൊപ്പം ചിന്തയും 

ഇവയില്‍ ഇടകലര്‍ന്നു വരുന്നു. കഥാപാര്തങ്ങള്‍ ആവശ്യത്തിലധികം സംസാ 

രിക്കുക മാര്രമല്ല സംഭാഷണത്തില്‍ പറയുന്നവ തന്നെ ദൃശ്യത്തില്‍ കാണി
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ക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. ഐസന്‍സ്റ്റീന്റെ ഒക്ടോബര്‍ എന്ന ചിത്രത്തില്‍ 

കെറന്‍സ്്‌കിയുടെ ദൃശ്യം നെപ്പോളിയന്‍ പ്രതിമയിലേക്ക്‌ കട്ട ചെയ്യുമ്പോള്‍ 

ലെനിന്റെ 'പീരങ്കികള്‍ക്കെതിരെ വിഗ്രഹങ്ങള്‍' 

എന്ന വാക്കുകളും കേള്‍പ്പിക്കുന്നു. 

വീക്ഷണകോണിന്റെ കാര്യത്തില്‍ സര്‍വൃജ്ഞവീക്ഷണകോണാണ്‌ 

സോവിയറ്റ്‌ ചലച്ചിര്രകാരന്മാര്‍ക്ക്‌ പഥ്യം. എല്ലാം 

കാണുകയും അറിയുകയും ചെയ്യുന്ന ഒരാളുടെ കണ്ണിലൂടെ ദൃശ്യങ്ങള്‍ കട 

ന്നുവരുന്നു. അവ അമിതമായി സംവദിക്കുന്നു. ഒരുതരം ആത്മബോധം ഓരോ 

ദൃശ്യത്തിലും നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്നുണ്ട്‌. വ്യാഖ്യാനസ്വഭാവത്തിലുള്ള ശീര്‍ഷ 

കങ്ങള്‍ പ്രഭാഷണപരമായ ആഖ്യാനത്തിനുള്ള ഉപകരണമാകുന്നു. 

2.9.7.3.2 മൊണ്ടാഷ്‌ 

പരിര്രപരമായ ഭാതികവാദ ആഖ്യാനത്തിന്റെ എടുത്തുപറയേണ്ട സംഭാ 

വനയാണ്‌ മൊണ്ടാഷ്‌ കെട്ടി പ്പടു ക്കുക, അടുക്കിവെയ്ക്കു 

എന്നൊക്കെ അര്‍ത്ഥമുള്ള ഈ ഫ്രഞ്ച! പദത്തെ ചലലച്ചിര്ര സൌന്ദരൃയശാസ്ത്രവു 

മായി ബന്ധപ്പെട്ട സങ്കല്പനമായി വികസിപ്പിച്ചത്‌ ലെവ്‌ കുളെഷോവ്‌, പുഡോ 

വ്കിന്‍, സെര്‍ഗി ഐസന്‍സ്റ്റീന്‍ എന്നിവരാണ്‌. പരസ്പര ബന്ധമില്ലാത്ത രണ്ടു 

ദൃശ്യങ്ങളെ എഡിറ്റിങ്ങിലൂടെ ചേര്‍ത്തുവെച്ച്‌ മൂന്നാമതൊര്‍ത്ഥമുണ്ടാക്കുന്നതി 

ലാണ്‌ മൊണ്ടാഷ്‌ പ്രസ്ഥാനം തുടക്കത്തില്‍ ശ്രദ്ധിച്ചതെങ്കിലും ഐസന്‍സ്റ്റീന്‍ 

അതിനെ രാഷ്ട്രീയ്പരപയോഗമാക്കി വളര്‍ത്തി. വൈരുദ്ധ്യാത്മക രീതിയില്‍ ദൃശ്യ 

ങ്ങളെ വിന്യസിച്ച്‌ വര്‍ഗസംഘര്‍ഷത്തെ ആവിഷ്കരിക്കാന്‍ മൊണ്ടാഷിലൂടെ 

സാധിച്ചു. പുഡോവകിന്റെ എന്ന വാദത്തെ തിരുത്തി ഐസന്‍സ്റ്റീന്‍ 

എന്നാക്കി. ദൃശ്യങ്ങള്‍ വെറുതെ ചേര്‍ത്തുവെക്കുകയല്ല, അവയെ 

തമ്മില്‍ കൂട്ടിമൂട്ടിക്കുകയാണ്‌ വേണ്ടതെന്ന കാഴ്ചപ്പാടാണ്‌ ഏറ്റുമുട്ടലിന്റെ 

മൊണ്ടാഷ എന്ന സകങ്കലപനത്തില്‍ തെളിയുന്നത്‌. 

കുറുക്കന്റെയും കച്ചവടക്കാരന്റെയും ദൃശ്യങ്ങള്‍ ചേര്‍ത്തുവെച്ചാല്‍ കൌശല 

ക്കാരനായ വ്യാപാരി എന്ന അര്‍ത്ഥം കിട്ടുമെന്ന്‌ ഐസന്‍സ്റ്റീന്‍ കരുതി. കുറു
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ക്കന്‍ ഇവിടെ കഥയിലില്ലാത്ത വസ്തുവാണ്‌. അതൊരു രൂപകമാണ്‌. ദൃശ്യങ്ങ 

ളുടെ യുക്തിപരമായ നൈരന്തര്ൃയത്തിലൂന്നുന്ന ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനത്തിന്‌ 

നേര്‍ വിപരീതമാണ്‌ മൊണ്ടാഷ്‌. പില്‍ക്കാലത്ത്‌ ഹോളിവുഡ്‌ ചിര്ര 

ങ്ങള്‍പോലും മൊണ്ടാഷ സങ്കേതത്തെ സ്വാംശീകരിക്കുകയുണ്ടായി. ഇന്ന്‌ 

ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങളിലെ പരസ്യങ്ങള്‍ മിക്കതും മൊണ്ടാഷ്‌ സങ്കേതത്തെയാണു 

പയോഗിക്കുന്നത്‌. 

മൊണ്ടാഷിനെ അടിസ്ഥാനമാക്കിയുള്ള ആഖ്യാനശൈലിയും നിരൂപ 

ണവും വളര്‍ന്നപ്പോള്‍ത്തന്നെ മൊണ്ടാഷ വിമര്‍ശനവും വളര്‍ന്നുവന്നു. അങ്ങ 

നെയാണ്‌ ആന്ദ്രേബാസിന്റെ മീസ്‌ എന്‍ സീന്‍ സിദ്ധാന്തം ശ്രദ്ധേയമായത്‌. 

സിനിമയില്‍ ഉപയോഗിക്കുന്ന പശ്ചാത്തലം, ദൃശ്യങ്ങള്‍, സംഗിതം, കഥാ 

പാത്രങ്ങളുടെ വേഷം, നിറം, പ്രകാശവിന്യാസം, ഫോട്ടോഗ്രാഫി ഇവയെല്ലാം 

ചേര്‍ന്നതിനെയാണ്‌ മീസെന്‍സീന്‍ എന്നതുകൊണ്ട്‌ വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌. പക്ഷെ, 

തുരുതുരെയുള്ള കട്ട ഒഴിവാക്കുന്ന സുദീര്‍ഘദൃശ്യങ്ങളെയാണ്‌ 

ബാസിന്‍ മീസെന്‍സീന്‍ എന്ന്‌ വിളിച്ചത്‌. ആഖ്യാന ചിസ്രങ്ങള്‍ക്ക്‌ മൊണ്ടാഷ്‌ 

അനുയോജ്യമല്ല. അത്‌ യാഥാര്‍ത്ഥ്യത്തെ വളച്ചൊടിക്കുകയാണ്‌. കഥയിലില്ലാത്ത 

ദൃശ്യങ്ങളെ ബലമായി പിടിച്ചുകൊണ്ടുവരികയാണ്‌. ദിര്‍ഘദ്ൃശ്വത്തില്‍ കൂടു 

തല്‍ യാഥാര്‍ത്ഥ്യമുണ്ട്‌. ഡീപ്പ്‌ഫോക്കസ്‌ ഉപയോഗിച്ച്‌ ദൃശ്യ 

ത്തിന്റെ മു൯ീഭാഗത്തും പശ്ചാത്തലത്തിലുമൊക്കെയുള്ള വസ്തുക്കളെ ഒരേ 

പോലെ ഫോക്കസില്‍ കണ്ടുവരാം. ദൃശ്യത്തിന്‌ ആഴമുണ്ടാക്കാം. 

ഡീപ്പ്‌ഫോക്കസിന്‌ മൂന്ന്‌ നേട്ടമുണ്ടെന്ന്‌ ബാസിന്‍ വാദിക്കുന്നു. ഒന്ന 

ദൃശ്യങ്ങളുമായി പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ അടുത്തബന്ധമുണ്ടാക്കുന്നു. രണ്ട, ധൈഷണി 

കമായി മൊണ്ടാഷിനെക്കാള്‍ പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ വെല്ലുവിളിയുയര്‍ത്തുന്നു. പ്രേക്ഷ 

കര്‍ക്ക്‌ പിന്‍ഭാഗത്തെ വസ്തുക്കളെ കാണണോ മുന്‍ഭാഗത്തേത്‌ കാണണോ 

എന്നൊക്കെ തീരുമാനിക്കാനുള്ള സ്വാത്ന്ത്രയമുണ്ട്‌. മൂന്ന്‌, കലയിലെ പ്രധാന 

ഘടകമായ അര്‍ത്ഥസന്നിഗ്ധതയുണ്ടാക്കാന്‍ സഹായിക്കുന്നു. മൊണ്ടാഷ്‌
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ഒരര്‍ത്ഥം മാത്രമേ നല്‍ക്കുന്നുള്ളൂവെങ്കില്‍ ഇവിടെ പല അര്‍ത്ഥങ്ങള്‍ക്ക്‌ സാധ്യത 

യുണ്ട്‌. മൊണ്ടാഷിന്റെ അഭാവം നിയോറിയലിസ്റ്റിക ചിര്രങ്ങളെ യാഥാര്‍ത്ഥ്യ 

ത്തോടടുപ്പിച്ചു എന്നദ്ദേഹം പറയുന്നു. 

ക്ലാസിക്കല്‍ ചിര്രങ്ങളിലേതിനെക്കാള്‍ ദൃശ്യദൈര്‍ഘ്യം | 

വളരെ കുറവായിരുന്നു സോവിയറ്റ്‌ ചിധ്രങ്ങളില്‍. അതുകൊണ്ടുതന്നെ 

ഷോട്ടുകളുടെ എണ്ണം വളരെ കൂടുതലും. 1917-28 കാലത്ത്‌ ശരാശരി അറുനൂ 

റിനും രണ്ടായിരത്തിനും ഇടയില്‍ ഷോട്ടുകള്‍ ഈ ചിത്രങ്ങളിലുണ്ടായിരുന്നു. 

ഹോളിവുഡില്‍ അത്‌ അഞ്ഞുറിനും ആയിരത്തിനും ഇടയില്‍ മാര്തം. ഹോളി 

വുഡില്‍ ഒരു ഷോട്ടിന്റെ ശരാശരി ദൈര്‍ഘ്യം അഞ്ചോ ആറോ സെക്കന്നായിരു 

ന്നു. അതുപ്രകാരം മണിക്കൂറില്‍ അഞ്ഞൂറുമുതല്‍ എണ്ണൂറുവരെ ഷോട്ടുകള്‍ 

വരും. എന്നാല്‍ സോവിയറ്റേ ചിത്രങ്ങളിലാകട്ടെ രണ്ടോമൂന്നോ സെക്കന്റായി 

രുന്നു ദൃശ്യദൈര്‍ഘ്യം. മണിക്കൂറില്‍ തൊള്ളായിരം മുതല്‍ ആയിരത്തഞ്ഞു 

റുവരെ ഷോട്ടുകള്‍. ചെറിയ ആംഗ്ൃത്തിനുപോലും നിരവധി ഷോട്ടുകള്‍, ആവ 

ശ്ൃത്തിലധികം കട്ടുകള്‍. ഇവയുടെ സ്ഥാനത്ത്‌ പതിമുന്നോ പതിനഞ്ചോ ഷോകട്ടു 

കള്‍ കൊണ്ട്‌ മുഴുനീള ചി(തങ്ങള്‍ ഉണ്ടാക്കാന്‍ പില്‍ക്കാലത്ത്‌ മിക്ലോസ്‌ 

ജാങ്സോയെപ്പോലുള്ളവര്‍ക്ക്‌ സാധിച്ചത്‌ ആന്ദ്രേബാസിന്റെ സ്വാധിനത്താലാ 

ണെന്ന്‌ നിരിക്ഷിക്കപ്പെടുന്നു.”” 

2.9.7.3.3 പ്രവചനാതീതമായ കഥാജനിതം 

ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനത്തില്‍ കാണുന്ന പ്രവചനിയമായ കഥാജനകം 

(ഫാബുല) സോവിയറ്റ്‌ ചിര്രങ്ങളുടെയും സവിശേഷതയാണ്‌. ഇക്കാര്യത്തില്‍ 

മാര്രമാണ്‌ രണ്ടും തമ്മില്‍ ബന്ധമുള്ളത്‌. അറിയപ്പെടുന്ന കഥകള്‍, അതും 

ചരിര്രവിഷയങ്ങള്‍ ആണ്‌ മിക്ക സോവിയറ്റ്‌ ചിത്രങ്ങളുടെയും ഇതിവൃത്തം. 

പുരാവൃത്തം, സമകാലീനജീവിതം തുടങ്ങിയ വിഷയങ്ങളും സ്വീകരിച്ചിട്ടുണ്ട. 

എല്ലാറ്റിന്റെയും അന്ത്യം എങ്ങനെയായിരിക്കുമെന്ന്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ മുന്‍കൂട്ടി 

വിജയകൃഷ്ണന്‍, ചലച്ചിത്ര സമീക്ഷ 2001, പുറം: 9
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ഈഹിക്കാന്‍ കഴിയും. 

കഥാജനകത്തിന്റെ കാര്യത്തിലുള്ള സാദൃശ്യം കഥാജനിതത്തി (സൂഷെ) 

ലില്ല. ശീര്‍ഷകങ്ങള്‍, ഛായാഗ്രഹണരിതി, ചിര്രസന്നിവേശം . മിസ്‌ 

-എന്‍-സീന്‍ തുടങ്ങിയവയെല്ലാം ഹോളിവുഡ്‌ ശൈലിക്ക്‌ നേരെ എതിരാണ്‌. 

കണ്ണിന്റെ രേഖയ്ക്ക്‌ അനുസൃതമായി കട്ട ചെയ്യുന്നേയില്ല. കഥാപാ 

ര്രങ്ങള്‍ പ്രേക്ഷകരെ അവഗണിക്കില്ല. ഇടക്കിടെ അവര്‍ പ്രേക്ഷകരെ നോക്കും; 

സംസാരിക്കും. ഫ്രെയിമിങ്ങാകട്ടെ സമമിതിയുള്ളതോ ക്രേദ്ദിക്യ 

തമോ അല്ല. 

കാലത്തിന്റെയും സ്ഥലത്തിന്റെയും കാര്യത്തിലുള്ള നൈരന്തര്യവും 

കാര്യകാരണബന്ധവും സോവിയറ്റ്‌ ചിത്രങ്ങള്‍ പിന്‍തുടരുന്നില്ല. ഓരോ ഷോട്ട 

മാറുമ്പോഴും കാലത്തിലും സ്ഥലത്തിലും വിഛേദമാണ്‌ സംഭവിക്കുന്നത്‌. ഇങ്ങ 

നെയൊരു വിഛേദം, അഥവാ വിടവ്‌ ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനത്തില്‍ കാണില്ല. 

ഉണ്ടെങ്കില്‍ത്തന്നെ താല്‍ക്കാലികമായിരിക്കും. എസ്റ്റാബ്ലിഷമെന്റ്‌ ഷോട്ട ഒഴി 

വാക്കല്‍ പോലുള്ള ചെറിയ വിട്ടുവീഴ്ചക്കേ അവ തയ്യാറാകാറുള്ളു. വൈകാതെ 

സ്ഥല കാല തുടര്‍ച്ച വീണ്ടെടുക്കുകയും ചെയ്യും. സോവിയറ്റ്ചിര്തങ്ങള്‍ എസ്റ്റാ 

ബ്ലിഷിങ ഷോട്ട പാടേ ഒഴിവാക്കുന്നു. ചുമലിനു മുകളിലൂടെയുള്ള എതിര്‍ 

ഷോട്ടും ഉപയോഗിക്കാറില്ല. കഥാപാത്ര 

ങ്ങള്‍ തമ്മിലുള്ള ദൂരം, സംവദിക്കുന്നതിന്റെ കോണ്‍ എന്നിവയൊന്നും 

വ ൃക്തമാക്കില്ല. 180 ഡിഗ്രി അക്ഷനിയമം ലംഘിക്കുന്നതിനാല്‍ കഥാപാര്രതസ്ഥാ 

നവും മറ്റും പ്രേക്ഷകര്‍ ഈഹിച്ചെടുക്കണം. 

സ്ഥലകാലങ്ങള്‍ വ്യക്തമാക്കാതെ സാര്‍വലാകികസ്വഭാവം കൊണ്ടു 

വരാന്‍ ശ്രമിക്കുന്നതിന്റെ മികച്ച ഉദാഹരണങ്ങളാണ്‌ 26-ാം കമ്മിസാര്‍ എന്ന 

സോവിയറ്റ്‌ ചിത്രത്തില്‍ കാണുന്ന മരുഭൂമി, കുന്ന്‌, എണ്ണപ്പാടം തുടങ്ങിയ ദൃശ്യ 

ങ്ങള്‍. ഏത്‌ സ്ഥലമാണിതെന്ന്‌ വ്യക്തമല്ല. ദൃശ്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ പരസ്പരബന്ധമില്ല. 

മരുഭൂമിയും എണ്ണപ്പാടവുമുള്ള മധ്യേഷ്യയിലോ കുന്നുകളുള്ള മറ്റേതെങ്കിലും 

നാട്ടിലോ സംഭവിക്കാവുന്ന വിധത്തിലുള്ള സാര്‍വദേശീയമായ കാഴ്ചപ്പാടാണി 

വിടെ വരുന്നത്‌.
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സീക്വന്‍സിന്റെ തുടക്കത്തില്‍ എന്താണ്‌ സംഭവിക്കുന്നതെന്ന്‌ പ്രേക്ഷ 

കര്‍ക്ക്‌ മനസ്സിലാകില്ല. കാത്തിരുന്ന്‌ കാണാനാണ്‌ പ്രേക്ഷകരോട ആവശ്യപ്പെ 

ടുന്നത്‌. സ്ഥലപരവും കാലപരവുമായ വിടവ്‌ പ്രേക്ഷകന്‍ അടച്ചുകൊള്ളുണം. 

അര്‍ത്ഥമുണ്ടാക്കിയെടുക്കേണ്ട ഉത്തവാദിത്വം അവരില്‍ അര്‍പ്പിതമാണ്‌. മറ്റെല്ലാ 

ആഖ്യാനരിതികളെക്കാളും പ്രേക്ഷകപങ്കാളിത്തം ഈ ചിത്രങ്ങള്‍ ആവശ്യപ്പെ 

ടുന്നു. വിടവടക്കല്‍ മാത്രമല്ല ദൃശ്യങ്ങളെ പരസ്പരം ബന്ധിപ്പിക്കലും പ്രേക്ഷക 

രുടെ ജോലിയാണ്‌. വിടവടക്കാന്‍ സഹായിക്കുന്നതിനാണ്‌ മൊണ്ടാഷ്‌ കൊണ്ടു 

വന്നതുതന്നെ. 

സ്വാഭാവികയുക്തിക്കുപകരം സമാന്തരത 

യാണ്‌ ആഖ്യാനത്തിന്റെ മറ്റൊരു സവിശേഷത. ഒരു ദൃശ്യം കാണിച്ചശേഷം 

അതിന്‌ സമാന്തരമായ മറ്റൊന്ന്‌ കാണിക്കലാണിതിന്റെ രീതി. വെടിവെപ്പ്‌ ദൃശ്യ 

ത്തിനുശേഷം ഷാംപെയിന്‍ കുപ്പി തുറക്കുന്നത്‌ ഉദാഹരണം. കഥയുമായി ബന്ധ 

മില്ലാത്ത ദൃശ്യങ്ങള്‍ ചേര്‍ത്താണ്‌ മൊണ്ടാഷ ഉണ്ടാക്കുന്നത്‌. തൊഴിലാളിയെ 

വധിക്കുന്നതും കാളയെ അറുക്കുന്നതും ചേര്‍ത്തുവെക്കുന്നു. വലതുപക്ഷ 

ക്കാരനായ കെറന്‍സ്്‌കിയോടൊപ്പം മയിലിന്റെ ചിത്രം ചേര്‍ക്കുന്നു. ദൃശ്യങ്ങള്‍ 

ആവര്‍ത്തിച്ചു കാണിക്കാനാണ്‌ ഐസന്‍സ്റ്റീന താലപര്യം. ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാ 

നത്തിന്റെ സവിശേഷതയായ വേഗത്തിലുള്ള കട്ടിങ്ങും അപ്ഗ്ര 

ഥനാത്മക സമീപനവുമാണ്‌ മൊണ്ടാഷ കണ്ടുപിടിക്കാന്‍ സോവിയറ്റ്‌ ചലച്ചി 

ത്രകാരന്മാരെ പ്രേരിപ്പിച്ചത്‌. തിരിച്ചിങ്ങോട്ട ചില കാര്യങ്ങള്‍ സോവിയറ്റ്‌ സിനി 

മയില്‍നിന്ന്‌ ഹോളിവുഡ്ഡും സ്വീകരിച്ചിട്ടുണ്ട. 

1933നുശേഷം ചരിധ്രപരമായ ഭാതികവാദാടിസ്ഥാനത്തിലുള്ള ആഖ്യാ 

നത്തിന്റെ സാങ്കേതികാടിസ്ഥാനങ്ങള്‍ സോവിയറ്റ സിനിമ ഉപേക്ഷിച്ചു. സോഷ്യ 

ലിസ്റ്റ റിയലിസത്തിലേക്ക്‌ അത്‌ പരിണമിച്ചു. കഥയെ സംബന്ധിച്ചിടത്തോളം 

സോഷ്യലിസ്റ്റ റിയലിസവും ഹോളിവുഡ്ഡ്‌ ചി്രവും വ്യത്യസ്തമാണ്‌. പക്ഷെ 

ആഖ്യാനതത്വങ്ങളില്‍ ഇക്കാലത്ത്‌ വലിയ വ്യത്യാസമില്ലാതായി. 

ദൃശ്യം / എതിര്‍ദൃശ്യം ന്റേതരേഖയുടെ യോജിപ്പ്‌ 

, രൂപങ്ങളെ നന്നായി ഫ്രെയിം ചെയ്യല്‍
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ഭൂഭാഗദൃശ്യങ്ങളുടെ ഉപയോഗം ശബ്ദ-ദൃശ്യ 

ബന്ധം എന്നിവയെ സോഷ്യലിസ്റ്റ്‌ റിയലിസവും 

ചോദ്യം ചെയ്തു. സോവിയറ്റ്‌ ആഖ്യാനശൈലിയുടെ ശക്തരായ പിന്‍തുടര്‍ച്ച 

ക്കാരാണ്‌ സിഗാവെര്‍ത്തോവും ( ) മിക്ലോസ്‌ 

ജാങ്സോയും ( 0. 

2.9.7.4 പരിധീപരമായ ആഖ്യാനം 

മറ്റുകലകളുടെ ആഖ്യാനസങ്കേതങ്ങള്‍ സിനിമാഖ്യാനത്തില്‍ സാധാര 

ണമാണെന്ന്‌ കണ്ടുകഴിഞ്ഞു. ലോകത്തിലെ ഭൂരിഭാഗം സിനിമകളും ഘടന 

യുടെ കാര്യത്തില്‍ കഥയോടോ നോവലിനോടോ ആണ്‌ ബന്ധം പുലര്‍ത്തു 

ന്നത്‌. എന്നാല്‍ പല കലകളുടെ സമ്മിശ്രഘടന കടന്നുവരുന്ന സിനിമാ ആഖ്യാ 

നസ്യ്രദായത്തെയാണ്‌ പരിധീപരമായ ആഖ്യാനം 

എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നത്‌.” കഥ, കവിത, നാടകം, സംഗീതം, ഫോട്ടോ 

ഗ്രാഫി, ചിധ്രകല തുടങ്ങിയവയുടെ ഘടനകള്‍ ഇതില്‍ കൂുടിക്കലരുന്നു. എന്നാല്‍ 

ഏറ്റവും അടുപ്പം സംഗീതത്തോടാണ്‌. 

സിനിമയുടെ കോമ്പോസിഷനു സമാന്തരമായി ഭാഷാപാറ്റേണ്‍ വരുന്ന 

കാര്യം വിക്ടര്‍ ഷ്ക്ലോവ്സ്‌കി ചൂണ്ടിക്കാട്ടിയിട്ടുണ്ട്‌.”” ഘടനാവാദം രൂപത്തെ 

ത്തന്നെ സ്ഥലപരമായ പ്രതിഭാസമായാണ്‌ കാണുന്നത്‌. പുസ്തകത്തിനുപോലും 

സ്ഥലപരമായ ക്രമമുണ്ടെന്ന്‌ അവര്‍ വാദിക്കുന്നു. തിരശ്ചീനത, ലംബത്ചം, 

ചരിഞ്ഞ പാറ്റേണ്‍, മാര്‍ജിന്‍, ടൈപ്പുകള്‍, ലേ ഓട്ട തുടങ്ങിയവയൊക്കെ ഇതിനു 

തെളിവാണ്‌. ഘടനാവാദികള്‍ ആദ്യം സൂചകങ്ങളെ നോക്കുന്നു. 

പിന്നീട സൂചിതങ്ങളെ എന്നാല്‍, പാരാമ്മ്രിക്‌ ആഖ്യാനത്തില്‍ 

ശൈലിതന്നെ ഒരുതരം ഘടനയായി മാറുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

പാരാമ്മ്രിക്ക്‌ ആഖ്യാനമെന്തെന്ന്‌ നോയല്‍ ബര്‍ക വിശദീകരിക്കു 

ന്നുണ്ട്‌. പ്രഥമികമായി ദൃശ്യങ്ങളും ശബ്ദങ്ങളും കൊണ്ട്‌ നിരര്‍മിച്ചെടുക്കുന്ന
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താണ്‌ സിനിമ. ആശയങ്ങള്‍ പിന്നിട്‌ അന്തര്‍ഭവിക്കുന്നതാണ്‌. സാഹിത്യത്തി 

ലെന്നപോലെ സിനിമയിലും ആവിഷ്‌കാരശൈലി പ്രധാനമാണ്‌. കവിതയില്‍ 

താളം, പ്രാസം എന്നിവയ്ക്ക്‌ തുല്യമായി സിനിമയില്‍ വരകള്‍, വര്‍ണങ്ങള്‍, 

ആക്യത॥।, ചലനം തുടങ്ങിയവയെ ഉപയോഗപ്പെടുത്താ൯കഴിയും. ഷോട്ടുക 

ളില്‍ ഇവയുടെ തുടര്‍ച്ചയുണ്ടാക്കുന്നതാണ്‌ പാരാമ്മെടിക്‌ ആഖ്യാനത്തിന്റെ 

പ്രധാന സവിശേഷത.” സ്ഥലമോ, കാലമോ ഒന്നും അതിന്‌ തടസ്സമല്ല. ഒരു 

ഷോട്ടില്‍ വ്ൃത്താകൃതിയിലുള്ള രൂപങ്ങള്‍ ഉണ്ടെന്നിരിക്കട്ടെ. തുടര്‍ന്നുള്ളവ 

യിലും പലവിധത്തിലുള്ള ഇത്തരം രൂപങ്ങള്‍ തുടര്‍ച്ചയായി വരുമ്പോള്‍ ഒരു 

പ്രത്യേകതാളം ലഭിക്കുന്നു. ബര്‍ട്ടഹാന്‍സ്ര്രയുടെ 'ദ ഗ്ലാസ്‌” എന്ന (adda! 

ത്രത്തില്‍ ഇത്‌ ഫലപ്രദമായി ഉപയോഗിക്കുന്നുണ്ട്‌. ശബ്ദവിവരണമില്ലാത്ത 

ഈ ഡോക്യുമെന്ററിയില്‍ ഒന്നാമത്തെ സീക്വന്‍സില്‍ ഗ്ലാസ്ഫാകടറിയില്‍ യ്ര്ത്ര 

സഹായമില്ലാതെ ഗ്ലാസുപകരണങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിക്കുന്ന ദൃശ്യങ്ങളാണ്‌. ഉരുണ്ട 

ആകൃതിയിലുള്ള ഗ്ലാസുകളുടെയെല്ലാം ദൃശ്യങ്ങളെ ഒരു ശൃംഖലയായി എഡിറ്റ്‌ 

ചെയ്ത്‌ ചേര്‍ത്തിരിക്കുന്നു. കവിതയിലെന്നപോലെ നാം ആ താളത്തില്‍ ലയി 

ച്ചുപോകും. നിറങ്ങള്‍കൊണ്ടും ഇങ്ങനെ താളമുണ്ടാക്കാം. ഒരു ദൃശ്യത്തില്‍ 

ചുവപ്പു നിറമുണ്ടെന്നിരിക്കട്ടെ; വീടിന്റെ ചുമരിലോ കഥാപാത്രങ്ങളുടെ വസ്ത്ര 

ത്തിലോ എവിടെയായിരുന്നാലും തുടര്‍ന്നുള്ള ദൃശ്യങ്ങളിലും പല വിധത്തില്‍ 

ചുവപ്പുനിറം കൊണ്ടുവന്നാണ്‌ ഇത്‌ സാധിക്കുന്നത്‌. 

ചലനംകൊണ്ട്‌ താളവും പ്രാസവുമുണ്ടാക്കുന്നതിനുദാഹരണമാണ്‌ 

പഥേര്‍പാഞ്ചാലിയില്‍ ശര്‍ക്കര വില്‍പനക്കാരന്‍ ഗ്രാമത്തിലൂടെ നടന്നുപോ 

കുന്ന ദൃശ്യം. തടിയനായ അയാള്‍ ശരര്‍ക്കരപ്പാത്രങ്ങള്‍ തൂക്കിയ തണ്ടും ചുമ 

ലില്‍വെച്ച്‌ പ്രത്യേക താളത്തിലാണ്‌ നടക്കുന്നത്‌. അതിന്റെ തുടര്‍ച്ചയായി അതേ 

രിതിയില്‍ നടക്കുന്ന താറാവുകളുടെ ദൃശ്യം വരുന്നു. പിന്നെ സമാനമായി 

പലിക്കുന്ന കുട്ടികളുടെ ദൃശ്യം. എല്ലാം ചേരുമ്പോള്‍ രസകരമായൊരു താളവും
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പ്രാസവുമായി. കവിതയിലെ ഒരു വരിയിലെ അക്ഷരമോ വാക്കോ അടുത്ത 

വരിയിലും ആവര്‍ത്തിക്കുമ്പോഴാണ്‌ പ്രാസവും താളവുമൊക്കെയുണ്ടാകുന്ന 

തെങ്കില്‍ സിനിമയില്‍ ഒരു ഷോട്ടിലെ വസ്തുക്കളാണ്‌ അടുത്തതില്‍ ആവര്‍ത്തി 

ക്കുന്നതെന്നുമാത്രം. 

ശൈലീപരമായ ഇത്തരം പാറ്റേണുകള്‍ വെറും അലങ്കാരവസ്തുക്കളാ 

യല്ല സിനിമയില്‍ വരുന്നത്‌. അവ പ്രമേയവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട അര്‍ത്ഥമുണ്ടാ 

ക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. നിറങ്ങള്‍ തിരഞ്ഞെടുക്കുന്നതിര്‍ പോലും ഈ 

അര്‍ത്ഥോല്‍പാദന സാധ്യതയെ നല്ല സംവിധായകര്‍ പരിഗണിക്കും. 

ഒരേ സ്ഥലത്ത്‌ വൃത്യൃസ്തകഥാപാത്രങ്ങളെ കൊണ്ടുവന്നും 

ഒരേ കഥാപാത്രങ്ങളെ വൃത്യസ്ത ലൊക്കേഷനില്‍ കൊണ്ടുപോയും പരീധി 

പരമായ ആഖ്യാനമുണ്ടാക്കാം. ആവര്‍ത്തനത്തിലൂടെയുണ്ടാക്കുന്ന ഇത്തരം 

ഘടനയ്ക്ക്‌ മികച്ച ഉദാഹരണമാണ്‌ ബ്രസ്സന്റെ റോബര്‍ട്ട “പിക്‌ പോക്കറ്റ്‌” 

) "” എന്ന ചിത്രം. പോക്കറ്റടി, ചോദ്യം ചെയ്യല്‍, ഏറ്റുമുട്ടല്‍ - എന്നീ 

സംഭവങ്ങള്‍ പല തവണ ഇതില്‍ ആവര്‍ത്തിക്കുന്നു. രണ്ടു സംഭവങ്ങളുടെ 

ഉടനടിയുള്ള ആവര്‍ത്തനം സംഭവങ്ങള്‍ തമ്മിലുള്ള വ്ൃത്യാസത്തിലേക്കാണ്‌ 

വിരല്‍ചുണ്ടുക. ഇടവിട്ടുള്ള ആവര്‍ത്തനം സാദൃശ്യത്തിലേക്കും. 

അറുപതുകളിലെ കലാസിനിമയില്‍ വസ്തുനിഷ്ഠത , ആത്മ 

നിഷ്ഠത . രചയിതാവിന്റെ വിവരണം 

എന്നിവ കാണാം. എന്നാല്‍, പാരാമ്മ്രടിക ആഖ്യാനമുള്ള സിനിമയില്‍ രചയി 

താവിന്റെ വിവരണമോ വ്യാഖ്യാനമോ ഇല്ല. വാച്യാര്‍ത്ഥത്തിനല്ല വ്യംഗ്യാര്‍ത്ഥ 

ത്തിനാണ്‌ ഇതില്‍ ഈന്നല്‍. സംഗീതത്തിന്റെ എല്ലാ സ്വഭാവങ്ങളും ഇതിനു 

ണ്ട്‌. 

മറ്റെല്ലാ ആഖ്യാനസ്ര്പദായങ്ങള്‍ക്കുമെന്നപോലെ പാരാമ്രെടിക്‌ ആഖ്യയാ 

നത്തിനെതിരെയും വിമര്‍ശനങ്ങള്‍ പലതുമുണ്ട്‌. വിദൂരദൃശ്യങ്ങള്‍ കഥാപാത്ര 

ങ്ങളെ ഒന്നിപ്പിക്കുന്നു, കട്ടുകള്‍ അവരെ വേര്‍തിരിക്കുന്നു, ലംബരേഖകള്‍ കഥാ
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പാര്രതത്തെ ഒറ്റപ്പെടുത്തുകയും പിളര്‍ക്കുകയും ചെയ്യുന്നു എന്നൊക്കെ പാരാ 

മ്മെടിക്‌ ആഖ്യാനത്തിന്റെ വക്താക്കള്‍ അഭിപ്രായപ്പെട്ടിരുന്നു. ഇതൊന്നും 

വസ്തുതാപരമായി ശരിയല്ലെന്നാണ്‌ വിമര്‍ശനം. ശ്രതുക്കളായ രണ്ടുപേര്‍ ഒരു 

വിദൂരദൃശ്യത്തില്‍ വന്നാല്‍ അവര്‍ ഒന്നിച്ചു എന്നാണോ അര്‍ത്ഥം എന്ന്‌ വിമര്‍ശ 

കര്‍ ചോദിക്കുന്നു.” എല്ലാറ്റിനും പ്രമേയപരമായ അര്‍ത്ഥമുണ്ടാകണമെന്ന്‌ ശഠി 

ക്കരുതെന്നും അവര്‍ പറയുന്നു. 

2.9.7.5 ഗൊദാര്‍ദിയന്‍ ആഖ്യാനം 

മുകളില്‍ വിവരിച്ച നാലുതരം ആഖ്യാനരിതികളുടെയും സ്വാധിനമു 

ളളതും എന്നാല്‍ വ്യത്യസ്തവുമായ ആഖ്യാനരീതിയാണ്‌ ഫ്രഞ്ചുകാരനായ 

ഴാങ്‌ ലുക്‌ ഗൊദാര്‍ദ്‌ കൊണ്ടുവന്നത്‌. ആഖ്യാന സവി 

ശേഷത പരിഗണിച്ച്‌ ഗൊദാര്‍ദിയന്‍ ആഖ്യാനം എന്ന പ്രത്യേക വിഭാഗം തന്നെ 

നിരൂപകര്‍ കല്‍പിക്കുന്നു. ഗൊദാര്‍ദിന്റെ ആഖ്യാനസവിശേഷതകള്‍ പലതാ 

ണ്‌. ചിഹ്നശാസ്ര്രത്തിന്റെ സ്വാധിനം അവയില്‍ കാണാം. അപഗ്രഥനാത്മക 

മാണ്‌ അവ. പ്രബന്ധങ്ങളാണ്‌ ഗൊദാര്‍ദ്‌ ചിത്രങ്ങളെന്നും (പബന്ധത്തില്‍ ചരി 

ര്രസംഭവങ്ങളെയോ കഥാപ്റരതങ്ങളെയോ ചുണ്ടിക്കാട്ടുംപോലെ ഏതെങ്കിലും 

കാര്യം ചുണ്ടിക്കാട്ടാനായിരിക്കും ആഖ്യൊനാംശങ്ങള്‍ ഉപയോഗിക്കുന്ന്‌ തെന്നും 

നിരൂപകര്‍ പറയുന്നു. 

ദൃശ്യങ്ങളെ ഒന്നുകില്‍ കഥാപാര്രങ്ങളുടെ ആത്മനിഷഠതയോ അല്ലെ 

ല്‍ രചയിതാവിന്റെ വിവരണമോ ആയി അവതരിപ്പിക്കുന്ന കലാസിനിമയുടെ 

പതിവുരീതി ഗൊദാര്‍ദിനെയും സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ട. ശബ്ദരേഖാ ആത്മഗതത്തി 

ലൂടെ കഥാപാ്തങ്ങളുടെ ആത്മനിഷ്ഠതയെ അവതരി 

പിക്കുന്നു. ഗൊദാര്‍ദിന്റെ ചി്രങ്ങശിക്ക്‌ നിയതമായ ഒരു ഘടന ഇല്ല. റിയലി 

സവും ഫാന്റസിയും ഡോക്യുമെന്ററിയും ടെലിവിഷന്‍ ന്യുസ്‌ റിലുകളും നിണ്ട 

നി 

90) ഷണ്‍മുഖദാസ്‌ ഐ, ഗൊദാര്‍ദ്‌, കോളയ്ക്കും മാര്‍ക്സിനും നടുവില്‍, 2005, പുറം: 54
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പ്രത്യയശാസ്(്ത ചര്ച്ചകളും ഇടകലര്‍ന്ന സ്വത്രത്ര ചലച്ചി(്തശില്പങ്ങളാണ 

൨." ഹോളിവുഡ്‌ ക്ലാസിക്കല്‍ മാതൃകയില്‍ ലക്ഷ്യക്രേന്ദിതമായി ചലിക്കുന്ന 

നായകന്‍ /സംഘര്‍ഷം/പരിഹാരം എന്ന ഘടനയും ചില ചിത്രങ്ങളില്‍ കാണാം. 

അതേ സമയം ഹോളിവുഡ്‌ സിനിമയെയും കലാസിനിമയെയും പരിഹസി 

ക്കുന്നുമുണ്ട്‌. 

കഥാപാത്രങ്ങള്‍ ചിലപ്പോള്‍ കാരിക്കേച്ചര്‍ സ്വഭാവത്തിലായിരിക്കും. 

അടുത്ത നിമിഷം ഗൌരവത്തിലാകും. ഒരുകൂട്ടം രീതികള്‍ മറ്റൊന്നുമായി ചേര്‍ത്തു 

വെച്ച്‌ അപമാനവീകരിക്കാന്‍ ഗൊദാര്‍ദ്‌ മടിക്കുന്നില്ല. 

അമ്പതുകളില്‍ പാരീസ്‌ ക്രേന്ദ്രമായി സജീവമായ കൊളാഷ്‌ കലയും ടാച്ചിസം 

, ആര്‍ട്ട ബ്രൂട്ട എന്നി പ്രസ്ഥാനങ്ങളും ഗൊദാര്‍ദിനെ 

വളരെയധികം സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ട. പെയിന്റിങ്ങില്‍ സിഗരറ്റ്‌ പാക്കറ്റ്‌ ഉള്‍പ്പെടു 

ത്തിയ ബ്രാക്കിന്റെയും, ദൃശ്യങ്ങളെ കഷണങ്ങളാക്കിമാറ്റുന്ന പിക്കാസോയു 

ടെയും ശൈലികള്‍ അദ്ദേഹം സിനിമാഖ്യാനത്തില്‍ പ്രയോഗിച്ചു. സിനിമ ത 

ന്നെ ഒരുതരം കൊളാഷാക്കിമാറ്റി. 

സ്ഥലപരതയ്ക്കാണ്‌ ഗൊദാര്‍ദ കൂടുതല്‍ പ്രാധാന്യം നല്‍കുന്നത്‌. രാത്രി 

യിലെ നഗരം, ദ്രാഫിക്‌ ചിഹ്നങ്ങള്‍ തുടങ്ങിയവ ഉദാഹരണം. ഇവയിലെ അംശ 

ങ്ങളെ ചിത്രത്തിലുടനീളം വിതറിക്കൊണ്ടിരിക്കും. ശബ്ദത്തിന്റെ പ്രയോഗത്തില്‍ 

വന്‍ പരീക്ഷണമാണദ്ദേഹം നടത്തിയത്‌. ഒരേ സമയത്ത്‌ രണ്ട്‌ സംഭാഷണവ്യ 

വഹാരങ്ങള്‍ നമുക്ക്‌ ശ്രദ്ധിക്കാനാവില്ല. പക്ഷെ ഗൊദാര്‍ദിന്റെ ശബ്ദപഥം ഒരു 

ഭാഷണവ്യവഹാരത്തിനുമേല്‍ മറ്റൊന്ന്‌ കയറ്റിവെക്കുന്നു. അതിലൊന്ന്‌ വ്യാക 

രണമില്ലാത്തതായിരിക്കും. പ്രേക്ഷകര്‍ എങ്ങനെയെങ്കിലും അതിന്റെ അര്‍ത്ഥം 

കണ്ടെത്തണം. പലപ്പോഴും ശബ്ദവും ദൃശ്യവും തമ്മില്‍ പിളര്‍ന്നനിലയിലാണ്‌. 

കഥാപാത്രത്തെ നാം കാണുന്നു. സംഭാഷണം അശരീരിയായി കേള്‍ക്കുന്നു. 

പക്ഷെ, ആരാണ്‌ സംസാരിക്കുന്നതെന്ന്‌ വ്ൃക്തമാവില്ല. 

മുകളില്‍ പറഞ്ഞ നാല്‍ ആഖ്യാനസ്ര്പദായങ്ങളില്‍ ഏതിനോടെങ്കിലും
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ബന്ധപ്പെടുന്നതാണ്‌ ലോകത്തിലെ മിക്കസിനിമകളും. വ്യവസായികാടിസ്ഥാ 

നത്തില്‍ നിര്‍മ്മിക്കുന്ന ചിധ്രങ്ങള്‍ ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനം തന്നെയാണ്‌. ഇന്നും 

പിന്‍തുടരുന്നത്‌. ടെലിവിഷന്‍ സീരിയലുകളുടെ ആഖ്യാനവും വൃത്യാസമല്ല. 

2.9.8 സിനിമയുടെ കാവൃശാസ്ത്രം 

സിനിമയുടെ ആഖ്യാന പഠനത്തെ കാവൃശാസ്ര്രമാക്കി വളര്‍ത്താനുള്ള 

ശ്രമവും നിരൂപകര്‍ നടത്തുന്നുണ്ട്‌. ഡേവിഡ്‌ ബോര്‍ദ്ധലിന്റെ സിനിമയുടെ 

കാവ്ൃശാസ്ത്രം എന്ന ഗ്രന്ഥം ഇതിന്‌ തെളിവാണ്‌. 

പ്രതിനിധാനപരമായ ഏത്‌ മാധ്യമത്തിന്റെയും നിര്‍മ്മിതിയുടെ മൌലിക 

തത്വങ്ങളെയും അവയുടെ സ്വാധീനത്തെയും കുറിച്ചുള്ള അന്വേഷണത്തെ 

കാവ്യശാസ്രതത്തില്‍പ്പെടുത്താം. അത്‌ അപ്രഗഥനപരവും സൈദ്ധാന്തിക്ഷു 

മായിരിക്കും. പ്രത്യേക കാലഘട്ടവുമായി ചേര്‍ത്ത്‌ അന്വേഷണം മുന്നേറുമ്പോള്‍ 

അതിനെ ചരിത്രപരമായ കാവ്ൃശാസ്ത്രം ( ) എന്ന്‌ വിളി 

ക്കുന്നു. ചലച്ചിര്ത ആഖ്യാനകത്തിന്റെ കാവ്ൃശാസ്ത്രം ( 

| 0 മൂന്ന്‌ മാനങ്ങളുള്ളതാണെന്ന്‌ ഡേവിഡ്‌ ബോര്‍ദ്വെല്‍ പറയുന്നു: 

ഇതിവ്യത്തഘടന, ആഖ്യാനം കഥാലോകം എന്നിവയാണവ.” വാഹകരും അവ 

രുടെ ചുറ്റുപാടുമൊക്കെ ചേര്‍ന്നതാണ്‌ കഥാലോകം. ഇത്‌ ഭാഷയുടെ പദാര്‍ത്ഥ 

പരമായ മാനത്തിന്‌ സദൃശമാണ്‌. 

ആഖ്യാനത്തിലൂടെ നമ്മെ അനുമാനസിദ്ധമായ വിപുലീകരണത്തിലേക്ക്‌ 

നയിക്കുന്ന സിനിമ ആ പ്രരിയയിലൂടെ നമുക്ക്‌ 

നല്‍കുന്നതാണ്‌ കഥ. കണ്ണും കാതും ആദ്യം ചില പ്രാഥമിക നിഗമനങ്ങളി 

ലെത്തിക്കുന്നു. പക്ഷേ, അതവിടെ അവസാനിക്കുന്നില്ല. പ്രതിനിധാനത്തെ 

പ്രേക്ഷകര്‍ തങ്ങളുടെ ബുദ്ധിപരവും മനഃശാസ്ര്രപരവുമായ കഴിവുകളുടെ 

വെളിച്ചത്തില്‍ വിശദീകരിക്കുന്നു. ഇത്‌ വൈയക്തികമല്ല; സാമൂഹികമാണ്‌. 

കൈയില്‍ മദ്യക്കുപ്പിയുമായി ഒരാള്‍ നില്‍ക്കുന്ന ദൃശ്യം അയാള്‍ മദ്യപാനിയാ
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ണെന്ന ധാരണയിലേക്കാണ്‌ എല്ലാവരെയും നയിക്കുക. ഒരു പക്ഷെ അയാള്‍ 

മറ്റാരോ കുടിച്ച്‌ വലിച്ചെറിഞ്ഞ മദ്യക്കുപ്പി എടുത്ത്‌ മാറ്റുന്നതാകാം. അല്ലെ 

ക്കില്‍, ദാഹിച്ചു വലഞ്ഞ ഒരശരണനന്‍ കുടിനീരുമായി പോകുന്നതാകാം. ഇത്തരം 

സാധ്യതകളെയെല്ലാം ഒഴിവാക്കി നിശ്ചിതമായ ചില അര്‍ത്ഥങ്ങളിലേക്ക്‌ ഭൂരി 

പക്ഷം പേരെയും നയിക്കാന്‍ ചലച്ചിര്രദൃശ്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ സാധിക്കുന്നു. 

സിനിമ അതിന്റെ കഥാലോകത്തേക്ക്‌ ഭാതുകകരമായ രീതിയിലാണ്‌ 

നമ്മെ കൂട്ടിക്കൊണ്ടുപോകുന്നത്‌. സാധാരണ സിനിമകളുടെ തുടക്കം നോക്കു 

ക. ഒന്നോ അതിലധികമോ വിദുരദൃശ്യമായിരിക്കും ആദ്യം. ക്രീയ നടക്കുന്ന 

സ്ഥലമേതെന്നറിയിക്കാനാണിത്‌. കട്ടുകളോ ക്യാമറചലനമോ നമ്മെ ദൃശ്ൃത്തി 

നകത്തേക്ക്‌ നയിക്കുന്നു. ചിലപ്പോള്‍ കഥാപാത്രങ്ങള്‍ നമ്മുടെ അടുത്തേക്ക്‌ 

വരുന്ന രീതിയിലാകാം. അല്ലെങ്കില്‍ ദ്രാക്ക്ഷോട്ടിലൂടെ കഥാപാര്രത്തിനടു 

ത്തേക്ക്‌ കൊണ്ടുപോകും. ശബ്ദപഥത്തിന്റെ സജ്ജീകരണത്തിലൂടെ അനു 

യോജ്യമായ ഭാവമുണ്ടാക്കുന്നു. സംഭാഷണം കേട്ടു തുടങ്ങുന്നു. ക്രിയ മന 

സ്സിലാക്കാന്‍ ആവശ്യമായ വിവരങ്ങള്‍ നല്‍കി നമ്മെ അതില്‍ തല്‍പരരാക്കാ 

നുള്ള ത്ര്രങ്ങളാണിവ. കട്ടുകളും മുമ്പോട്ടുള്ള ക്യാമറാചലനവും കഥയുടെ 

ലോകത്തേക്ക്‌ നാം എത്തുകയാണെന്ന്‌ പരോക്ഷമായി അറിയിക്കുകയാണ്‌. 

ഇതിന്‌ നേര്‍വിപരീതദൃശ്യങ്ങളോടെയാവും ചിത്രം അവസാനിക്കുക. 

ക്യാമറ പിറകോട്ട സഞ്ചരിക്കുക, നമുക്ക്‌ പിന്‍തുടരാനാവാത്തവിധം കഥാപാ 

ത്രങ്ങള്‍ പിന്‍തിരിഞ്ഞ്‌ നടക്കുക, ഗേറ്റുകളോ വാതിലുകളോ അടക്കുക, വീണ്ടും 

സംഗീതം ഉയരുക, ശീര്‍ഷകങ്ങള്‍ പ്രത്യക്ഷപ്പെടുക എന്നിങ്ങനെ... കഥയുടെ 

വാതില്‍ തുറന്ന്‌ നമ്മെ അകത്തേക്ക്‌ കൊണ്ടുപോവുകയും സംഭവങ്ങളെല്ലാം 

കാണിച്ചുകഴിഞ്ഞശേഷം പുറത്താക്കി വാതിലടക്കുകയും ചെയ്യുകയാണ്‌. ചാര്‍ലി 

ചാപ്ലിന്റെ മോഡേണ്‍ടൈംസ്‌ ഇതിന്റെ മികച്ച ഉദാഹ 

രണമാണ്‌. ഒരുപറ്റം ആടുകള്‍ മുന്നോട്ട (പ്രേക്ഷകരുടെ നേര്‍ക്ക്‌) നടന്നുവരു 

ന്നതാണ്‌ ആദ്യൃദൃശ്യം. അടുത്തദൃശ്യത്തില്‍ സബ്വേയിലൂടെ അതേ പോലെ 

നടന്നുവരുന്ന തൊഴിലാളികളാണ്‌. അവര്‍ ഫാക്ടറിക്കകത്ത്‌ കയറുന്നു യ്യര്ത്രം 

പ്രവര്‍ത്തിപ്പിക്കുന്ന മെക്കാനിക്ക്‌ മുന്നോട്ട നടന്നുവരുന്നു. ഒപ്പം ക്യാമറ അയാ
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ളുടെ നേര്‍ക്ക്‌ സഞ്ചരിക്കുന്നുമുണ്ട്‌. അയാള്‍ യ്ര്ത്രം പ്രവര്‍ത്തിപ്പിക്കുന്നു. 

തുടര്‍ന്ന്‌ കഥാലോകത്തെ സംഭവങ്ങള്‍ ഓരോന്നായി തെളിഞ്ഞുവരികയായി. 

എല്ലാം കാണിച്ചുശേഷം ചാപ്ലിനും കാമുകിയും പുറം തിരിഞ്ഞ്‌ ച്രരവാളത്തി 

ലേക്ക്‌ നടന്ന്‌ അപ്രത്യക്ഷമാകുന്നു. അവസാനത്തെ ശീര്‍ഷകം തെളിയുന്നു. 

ഒരു വാസ്തുശില്‍പത്തിന്‌ സമാനമാണ്‌ ആഖ്യാനകം. ഒറ്റനോട്ടത്തില്‍ 

അത്‌ മുഴുവന്‍ മനസ്സിലാക്കാന്‍ കഴിയില്ല. അകത്തുകടന്ന്‌ സമയമെടുത്ത്‌ എല്ലാം 

നോക്കിക്കാണണം. അടഞ്ഞ സ്ഥലവും തുറന്ന സ്ഥലവും അതിലുണ്ടാകും. 

തുടക്കവും ഒടുക്കവും തമ്മിലുള്ള സമമിതി കൌതുകകര 

മാണ്‌. ഇതിനുപുറമെ സംഭവങ്ങളുടെ ക്രമം, മാറിവരുന്ന വീിക്ഷണകോണു 

കള്‍, അശരീരി തുടങ്ങിയ ഘടകങ്ങളെല്ലാം വെറും ആഖ്യാനത്ര്തങ്ങളല്ല, 

പ്രേക്ഷകരുടെ അനുഭവത്തെ രൂപപ്പെടുത്തുന്നതില്‍ ചിത്രത്തിലുടനീളം നിര്‍ണാ 

യക പങ്കുവഹിക്കുന്ന ആഖ്യാനഘടകങ്ങളാണ്‌. ഒരു കഥാപാര്തവുമായി ബന്ധ 

പ്പെടുത്തുക, അതുകഴിഞ്ഞ്‌ മറ്റൊരു കഥാപാത്രത്തിന്റെ അറിവുപരിധിയിലേക്ക്‌ 

കൂട്ടിക്കൊണ്ടുപോവുക- ഇതാണ്‌ മറ്റൊരു ആഖ്യാനത്രന്ത്രം. നമ്മെ പുറത്തു 

നിര്‍ത്തി ആഖ്യാനത്തെ വസ്തുനിഷഠമാക്കാനും ഓര്‍മ്മകള്‍, സ്വപനങ്ങള്‍, 

ഭാവന തുടങ്ങിയവ വഴി കഥാപാത്രങ്ങളുടെ മനസ്സിലേക്ക്‌ കൊണ്ടുപോയി 

ആത്മനിഷഠമാക്കാനും പ്രയാസമില്ല. 

ആരംഭദ്ൃശ്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ ചലച്ചിര്ത ആഖ്യാനത്തില്‍ പ്രത്യേക പ്രാധാന 

മുണ്ട്‌. അതാണ്‌ അര്‍ത്ഥനിര്‍മ്മിതിയിലേക്കുള്ള ചുണ്ടുപലകയായിത്തീരുന്ന 

ത്‌. ഒരുദാഹരണത്തിലൂടെ സ്റ്റേണ്‍ബര്‍ഗ്‌ ഇത്‌ തെളിയിക്കുന്നു ബഹുനില 

ക്കെട്ടിടം, അമ്പലം, പള്ളി, (്രാരീത്ഥന - ഇവയില്‍ വേറിട്ടു നില്‍ക്കുന്നത്‌ 

ഏതെന്നു ചോദിച്ചാല്‍ പ്രാര്‍ത്ഥന എന്നായിര്വക്കും ഉത്തരം. മറ്റെല്ലാം കെട്ടി! 

ടങ്ങളാണ്‌ എന്ന യുക്തിയാണിതിനു പിന്നില്‍. പ്രാര്‍ത്ഥന, പള്ളി, അമ്പലം, 

ബഹുനമിലക്കെട്ടിടം എന്നിങ്ങനെ ഇതിന്റെ (കമം മാറ്റിയാല്‍. ബഹു നിലക്കെ 

ട്ടിടഠ വേവിട്ടു നിത്ക്കും. ഇങ്ങനെ കാര്യങ്ങളെ മനസ്ത്റ്ലാക്കുന്ന രതിയെ
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മന:ശാസ്ത്രജ്ഞര്‍ പ്രാഥമിക പ്രതീതി എന്നു വല്ളിക്കു 

ന്നു.” പ്രേക്ഷകരുടെ അനുമാനങ്ങള്‍ രൂപപ്പെടുത്തുന്നതില്‍ ആദ്യദൃശ്യ 

ങ്ങള്‍ക്കെന്നപോലെ ആദ്യം കണ്ടുമുട്ടുന്ന കഥാപാര്തങ്ങള്‍ക്കും നിര്‍ണാ 

യക പങ്കുണ്ട്‌. പ്രേക്ഷകര്‍ ദൃശ്യങ്ങളില്‍ തങ്ങളുടെ വികാരവിചാരങ്ങളും 

അവബോധവും ചേര്‍ത്ത്‌ സമയബന്ധിതമായി കഥ നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുകയാണ്‌ 

ചെയ്യുന്നത്‌. ആഖ്യാനത്ര്ത്രങ്ങള്‍ വഴി നായക കഥാപാര്തങ്ങളോട സഹാ 

നുഭൂതിയും മറ്റു ചില കഥാപാര്തങ്ങളോട വെറുപ്പും ഉണ്ടാക്കിയെടുക്കാ 

നാവും. 

2.9.9 അനുമാന സിദ്ധാന്തം 

സിനിമയിലെ കഥാപാത്രതങ്ങളെക്കുറിച്ച്‌ നാം വേഗം ചില അനുമാനങ്ങ 

ളിലെത്തുന്നു. സുഹൃത്തുക്കളാര്‍, ബന്ധുക്കളാര്‍, അപരിചിതരാര്‍, ഉയര്‍ന്ന പദ 

വിയാര്‍ക്ക്‌, കൂടുതല്‍ ശക്തിയാര്‍ക്ക്‌, ബുദ്ധിയാര്‍ക്ക്‌, സൌന്ദരൃമാര്‍ക്ക്‌ 

എന്നൊക്കെ തന്നിരിക്കുന്ന ചിഹ്നങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ കണ്ടെത്തുന്നു. കഥയുടെ സാമൂ 

ഹൃതലവും പ്രസക്തമെന്നു തോന്നുന്ന എന്തും നാം കണ്ടെടുക്കുന്നു. അനു 

മാനിക്കാനുള്ള കഴിവാണിവിടെ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌. 

കഥാപാര്രതങ്ങളെക്കുറിച്ച്‌ ആദ്യം തന്നെ വ്യക്തമായ അഭിപ്രായമുണ്ടാ 

ക്കുന്നതാണ്‌ മിക്ക ആഖ്യാനങ്ങളും. ആ വിധി തീര്‍പ്പില്‍ മാറ്റം വരുന്നത്‌ നമു 

ക്കിഷടമല്ല. കഥാപാത്രങ്ങള്‍ ഓരോ സന്ദര്‍ഭത്തിലും ചെയ്യുന്ന കാര്യങ്ങളെ 

വിലയിരുത്തിയല്ല നാം വിധി കല്‍പിക്കുന്നതെന്നര്‍ത്ഥം. മുന്‍വിധികളാണുണ്ടാ 

കുന്നത്‌. ആത്മഹത്യയെക്കാള്‍ അപൂര്‍വമാണ്‌ കൊലപാതകമെങ്കിലും അതൊരു 

സാധാരണ സംഭവമാണെന്ന്‌ ഭൂരിപക്ഷം പേരും കരുതുന്നു. സിനിമയിലെ ദൃശ്യ 

ങ്ങളില്‍ നിന്നാണ്‌ ഈ ധാരണയുണ്ടാകുന്നത്‌. ഇരുട്ടു നിറഞ്ഞ ഏത്‌ വഴിയിലൂ 

ടെയുമുള്ള യാധ്ര അപകടകരമാണെന്ന്‌ തോന്നുന്നതും ഇങ്ങനെയാണ്‌. 

ഒരു ആഖ്യാനചിയര്രത്തിലെ നായകനെയും അനുമാനിച്ചാണ്‌ നാം കണ്ടെ
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ത്തുന്നത്‌. ആരെക്കുറിച്ചാണോ കഥ ആ കഥയുടെ വാഹകനാണ്‌ നായകന്‍. 

വിപുലമായ അധികാരങ്ങള്‍ അയാള്‍ക്കുണ്ടാകും. അയാളുമായായിരിക്കും 

പ്രേക്ഷകര്‍ മുഖ്യമായും താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കുക. അയാളുടെ മൂല്യവ്യവസ്ഥ 

യുമായി നാം യോജിപ്പിലാകുന്നു. കഥാസംഭവങ്ങള്‍ ഏറ്റവുമധികം ബാധിക്കു 

ന്നതും മാറ്റത്തിന്‌ വിധേയമാകുന്നതും നായകനായിരിക്കും. മത്സരത്തില്‍ 

അഥവാ പോരാട്ടത്തില്‍ ഒന്നാംയോദ്ധാവ്‌ അയാളായിരിക്കും. നായകനെ 

എതിര്‍ക്കലാണ്‌ പ്രതിനായകന്റെ ജോലി. ആഖ്യാനത്തിലൂടെയാണ്‌ നായകനെ 

നിര്‍ണയിക്കുന്നത്‌. അയാളിലേക്ക്‌ എല്ലാ ആഖ്യാനഘടകങ്ങളും ക്രേന്ദീകരി 

ച്ചുവെക്കും. ഏറ്റവും കൂടുതല്‍ സമയം രംഗത്തുള്ളയാളാണ്‌ നായകന്‍. മിക്ക 

വാറും അയാളുടെ വിക്ഷണകോണിലൂടെയായിരിക്കും സംഭവങ്ങളേറെയും 

ആവിഷകരിക്കുന്നത്‌. അയാളുടെ പക്ഷത്തു നിന്നാണ്‌, ചിലപ്പോള്‍ ആ കണ്ണു 

കളിലൂടെയാണ്‌ നാം ക്രിയകളെല്ലാം കാണുന്നത്‌. അതായത്‌ കഥാലോകത്തിലും 

ഇതിവ്യത്തഘടനയിലും ആഖ്യാനസവിശേഷതയിലും പ്രാമുഖ്യം വഹിക്കുന്ന 

യാളാണ്‌ നായകനെന്നര്‍ത്ഥം. നായകനെ പ്രധാന നടനായിമാത്രമല്ല ഒന്നാ 

മത്തെ നടനായിക്കൂടിയാണ്‌ പ്രാചീന്ഗരീക്ക്‌ തിയേറ്റര്‍ കണക്കാക്കിയിരുന്നത. 

സ്വപനം മനസ്സിലാക്കുന്നതും അനുമാനത്തിന്റെ അടിസ്ഥാനത്തിലാണ്‌. 

ഇരുട്ടിലിരുന്നുള്ള സിനിമകാണല്‍ സ്വപ്നം കാണുന്നതിന്‌ തുല്യമാണ്‌. സാധാ 

രണ കാണുന്നതിനെക്കാള്‍ വലിയ ദൃശ്യം സ്ക്രീനില്‍ കാണുന്നു; വ്യക്തമായ 

ശ്ബദം കേള്‍ക്കുന്നു. ഒന്നോ അതിലധികമോ കഥാപാ്തങ്ങളോട പ്രേക്ഷകര്‍ 

താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കുന്നു. താദാത്മ്യം രണ്ടു ഘട്ടത്തിലായാണ്‌ നടക്കുന്നത്‌. 

ആദ്യം സിനിമാ ഉപകരണവുമായി. ഇരുട്ടിലേക്ക്‌ ടോര്‍ച്ചടിക്കും പോലെയാണ്‌ 

സ്ക്രീനില്‍ വെളിച്ചം വീഴുന്നത്‌. പിന്നില്‍ നിന്ന്‌ വരുന്ന ഈ വെളിച്ചം നമ്മുടെ 

കണ്ണില്‍ നിന്നുള്ള വെളിച്ചത്തിന്‌ സമാന്തരമാണ്‌. ഇവിടെ നിന്നാണ്‌ ഉപകരണ 

വുമായുള്ള താദാത്മ്യം സംഭവിക്കുന്നത്‌. 

രണ്ടാമത്തേത്‌ ഫ്രോയ്ഡിന്റെ നാര്‍സിസ്‌ മിത്ത്‌ സിദ്ധാന്തവുമായി ബന്ധ 

പ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. സ്വ്രതിബിംബത്തോട മനുഷ്യര്‍ക്കെല്ലാം അനുരാഗമുണ്ട്‌. തന്റെ 

രൂപം സ്ക്രീനില്‍ കാണുക, അഥവാ സ്ക്രീനില്‍ കാണുന്ന രൂപം തന്റേതാ
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ണെന്ന്‌ കരുതുക സ്വാഭാവികമാണ്‌. സ്വപ്നത്തിനോ (ര്രമകല്‍പനക്കോ തുല്യ 

മായ ഈയവസ്ഥയില്‍ നായകനുമായും നായികയുമായും താദാത്മ്യം പ്രാപി 

ക്കുന്നു. നായകനും നായികയും സാമൂഹ്ൃനിര്‍മിതിയാണ്‌. താദാത്മ്യം ബഹു 

മുഖവും ശകലിതവുമാണ്‌. ഇരുട്ടിലിരുന്ന്‌ കഥാപാര്തങ്ങളെ നാം നോക്കുന്നു. 

അവരത്‌ അറിയുന്നില്ല. അവര്‍ തിരിച്ച്‌ നമ്മെ നോക്കുന്നുമില്ല. ഈ ഒളിഞ്ഞു 

നോട്ടമാണ്‌ സ്വന്മയില്‍്‌ നിന്നുള്ള ആനന്ദത്തിന്റെ (്രധാന ഉറവ! 

So.” ഹാജരല്ലാത്ത നടനും ഹാജരുള്ള പ്രേക്ഷകരും പരസ്പരം തുറിച്ചുനോ 

ക്കുമ്പോള്‍ അത്‌ ആഗ്രഹത്തിന്റെ നോട്ടമായിത്തീരുന്നു.”” പ്രേക്ഷകന്‍ കൂടു 

തല്‍ കാണാനുള്ള താല്‍പര്യമുണ്ടാകുന്നു. അതനുസരിച്ച്‌ അനുമാന സാധ്യ 

തയും വര്‍ദ്ധിക്കുന്നു. 

2.9.10 സിനിമയും തത്വശാസ്ത്രവും 

കലയെന്നതിനെക്കാള്‍ തത്വശാസ്ത്രമെന്ന നിലയില്‍ സിനിമയെ സമീ 

പിക്കുന്ന സൈദ്ധാന്തികരുണ്ട്‌. “ദെക്കാര്ത്ത്‌ ഇന്ന്‌ ജിവിച്ചിരുന്നെങ്കില്‍ ഫിലിമി 

ലാണ്‌ തത്വശാസ്(്തമെഴുതുക. ആ മാധ്യമത്തിന്‌ മാധ്രമേ തത്വശാസ്ധതം നന്നായി 

(്രകടിപ്പിക്കാനാകു- അലക്സാണ്ടര്‍ ആസ്(ടക്‌ പറയുന്നു.” കാള്‍മാര്‍ക്സിന്റെ 

അന്യവത്ക്കരണതത്വശാസ്ത്രത്തിന്റെ കൃത്യമായ ആവിഷ്കാരമാണ്‌ ചാര്‍ലി 

ചാപ്ലിന്റെ മോഡേണ്‍ടൈംസ്‌ എന്ന്‌ വാട്ടര്‍ബര്‍ഗ്‌ കണ്ടെത്തുന്നു.” മറ്റൊരു കലയ്‌ 

ക്കുമില്ലാത്ത രേഖപ്പെടുത്തല്‍ കഴിവും പ്രതിനിധാനശേഷിയും സിനിമക്കു 

ണ്ടെന്ന്‌ വാദിച്ച ലിവിങ്സ്റ്റണ്‍ ബര്‍ഗശ്മാന്റെ സിനിമയിലെ തത്വശാസ്ത്രത്തെ 

ക്കുറിച്ച്‌ വിശദമായി പഠിക്കുന്നുണ്ട്‌.”
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2.9.11 ധ്വനിപാഠം 

ഏതൊരു സിനിമയ്ക്കും ധ്വനിപാഠമുണ്ട്‌ ( കഥാപാര്രങ്ങള്‍ 

പറയുന്നതും ചെയ്യുന്നതുമൊക്കെ ചേര്‍ന്നതാണ്‌ പാഠമെങ്കില്‍ അവയില്‍ ഒളി 

ഞ്ഞിരിക്കുന്ന ആന്തരാര്‍ത്ഥമാണ്‌ ഥ്വനിപാഠം. കഥാപാത്രങ്ങളുടെ രഹസ്യ അജ 

ണ്ടയാണിത്്‌. സംവിധായകനും നടന്മാരും എഡിറ്റര്‍ ഉള്‍പ്പെടെയുള്ളവരും 

ചേര്‍ന്നാണ്‌ ധ്വനിപാഠം ഉണ്ടാക്കുന്നത്‌. ധ്വനിപാഠം കണ്ടെത്താനുള്ള കഴിവാണ്‌ 

പ്രേക്ഷകരുടെ നിലവാരം നിര്‍ണയിക്കുന്നത്‌. 

ദൃശ്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ വാച്യാര്‍ത്ഥവും ( വ്യംഗ്യാര്‍ത്ഥവുമുണ്ട്‌ 

( കീറിയ ഷൂസ്‌ കാണുമ്പോള്‍ അത്‌ അതായിത്തന്നെ മനസ്സി 

ലാക്കുന്നതാണ്‌ വാച്യാര്‍ത്ഥം. അത്‌ ദാരിദ്ര്യം എന്ന ആശയം ഉല്‍പാദിപ്പിക്കു 

മ്പോള്‍ വ്ൃംഗാര്‍ത്ഥമായി. പ്രേക്ഷകരെ പ്രത്യേകവഴികളിലൂടെ നയിച്ച്‌ അര്‍ത്ഥ 

മുണ്ടാക്കാന്‍ സഹായിക്കുന്ന സാംസ്കാരിക ബന്ധങ്ങളാണ്‌ വ്ൃയംഗാര്‍ത്ഥങ്ങള്‍. 

പൂവ്‌ കാണുമ്പോള്‍, പുവായിത്തോന്നുമെങ്കിലും യുദ്ധഭൂമിയില്‍ അത്‌ കാണു 

മ്പോള്‍ ഒരുപാട അര്‍ത്ഥങ്ങളും ആശയങ്ങളും ലഭിക്കുന്നു. വാച്യാര്‍ത്ഥത്തിന 

പുറമാണ്‌ അതിന്റെ സ്ഥാനം. രൂപകമോ, പ്രതികമോ ആയി പ്രതിബിംബത്തിന്റെ 

വ്യംഗ്യാര്‍ത്ഥം പ്രേക്ഷകരില്‍ അത്ഭുതം സൃഷടിച്ചേക്കാം. കാഴ്ചയെന്നത്‌ ആശ 

യങ്ങളുടെ ആന്തരികസംഭാഷണമാണ്‌. വികാരം അതില്‍ വരും. പ്രേക്ഷകര്‍ 

വെറും കാഴ്ചക്കാരല്ല. അതില്‍ മുഴുകിയവരാണ്‌. “സ്ക്രീനില്‍ പ്രൊജക്ട്‌ 

ചെയ്യുന്ന സിനിമയും സ്ക്രീനില്‍ നിന്ന്‌ പ്രൊജക്ട്‌ ചെയ്യുന്ന സിനിമയുമു 

ണ്ട്‌.” ആദ്യത്തേത്‌ പരമ്പരാഗത അര്‍ത്ഥത്തിലുള്ള ആഖ്യാനകമാണ്‌. പ്രേക്ഷ 

കര്‍ സിനിമ കാണുമ്പോള്‍ ആന്തര ആഖ്യാനകത്തി ലേക്ക്‌ 

പ്രവേശിക്കുകയാണ്‌. പ്രതീകങ്ങള്‍, ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍, പാറ്റേണുകള്‍ എന്നി 

ങ്ങനെ പലതുമായും അവരുടെ മനസ്സ്‌ ബന്ധം സ്ഥാപിക്കുന്നു. അര്‍ത്ഥത്തിന്റെ 

അടരുകളിലേക്ക്‌ അവര്‍ സഞ്ചരിക്കുന്നു.
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99. Ibid, P: 81



പാഠത്തെ വേണമെങ്കില്‍ കഥാരൂപത്തില്‍ ചുരുക്കിപ്പറയാം. ധ്വനിപാഠ 

ത്തില്‍ കഥാസംഗ്രഹത്തിന്‌ സ്ഥാനമില്ല. പല പല കഥകളും സിദ്ധാന്തങ്ങളും 

സിനിമാപാഠവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട മനസ്സില്‍ ഉയര്‍ന്നു വന്നേക്കാം. അവ പുരാ 

വ്ൃത്തപരമോ വിഗ്രഹപരമോ ആകാം. ബരദ്ധികമാകാം; 

സംഗിീതപരമാകാം . 

2.9. 11.1 പുരാവ്ൃയൃത്തപരമായ ബന്ധാ 

പുരാവൃത്തം എങ്ങനെ സിനിമയുടെ ധ്വനിപാഠമാകുന്നു എന്ന 

തിനെക്കുറിച്ച്‌ പല പഠനങ്ങളും നടന്നിട്ടുണ്ട്‌. നാം തന്നെ നമുക്കു നല്‍കുന്ന 

സന്ദേശം,” സ്വപ്നതുല്യമായ ആഖ്യാനം,” ' ഭാവനാത്മകമായ സത്വം" 

എന്നൊക്കെ പല നിര്‍വ്ൃവവചനങ്ങളും പുരാവ്ൃത്തത്തിനുണ്ട്‌. രണ്ട അടിസ്ഥാന 

ഘടനകളാണ്‌ പുരാവൃത്തത്തിനുള്ളതെന്ന്‌ ലിലിയന്‍ ടെഡര്‍”” പറയുന്നു. ജന്മ 

വാസനകളും അവയുണ്ടാക്കുന്ന അടിച്ചമര്‍ത്തപ്പെട്ട ആഗ്രഹങ്ങളും ഭയവും 

സംഘര്‍ഷവുമൊക്കെ പെടുന്നതാണ്‌ ആദ്യത്തെ അനുഭവതലം. ഇത്‌ പുരാവ്യ 

ത്തത്തിന്റെ ഇതിവ്യത്തത്തില്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുന്നു. ഇതിവൃത്തങ്ങള്‍ രൂപപ്പെട്ട 

ആദിമകാലത്തിന്റെ സ്മൃതികള്‍ വ്യക്തിമനസ്സില്‍ കടന്നുവരുന്നതാണ്‌ രണ്ടാ 

മത്തെ തലം. വംശചരിത്രത്തിന്റെ രൂപമാണ്‌ പുരാവൃത്തം. വ്യക്തികളുടെയും 

മനുഷ്യരാശിയുടെയുമൊക്കെ ആഗ്രഹങ്ങളുടെയും ഭയത്തിന്റെയുമൊക്കെ 

ആഖ്യാനകരുപമാണത്‌. ഓരോ വ്യക്തിക്കും ഓരോ സാമൂഹയ അബോധമു 

ണ്ടെന്ന്‌ സി.ജി യുങ്ങ്‌ പറയുന്നു. ആദിമകാലം മുതലുള്ള മുന്‍ തലമുറകളുടെ 

വികാരവിചാരങ്ങള്‍ നമ്മുടെ അബോഗത്തില്‍ മറഞ്ഞുകിടപ്പുണ്ട്‌. അവയെ

109

(Mythical) (Iconic) 

(Intellectual) (Musical)

(Myth) 

100) Both Dreams and Myths are important communications from ourselves to ourselves. If we do
not understand the language in which they are written, we do not understand the language in
which they are written, we miss a great deal of what we know and tell ourselves in those hours
when we are not busy mainpalating the our side word- Fromm, Erich, Forgotten language: An
introduction to the understanding of Dreams,  Fairy  Tales, and Myths, 1957, P:

101) Tindal, William york, A reader's Guide, 1995, P. 129

102) Tylor, Parker, Magic and Myth of the Movies 1970 P. XVIII

103) Teder, Lilian,  Ancient Myth in Modern Poetry,  1971, P:10,



ഉണര്‍ത്തുന്ന വ്യവഹാരങ്ങളോട്‌ അബോധമായിത്തന്നെ ഒരു പ്രതിപത്തി നമു 

ക്കുണ്ടാകും."” യക്ഷി എന്ന സങ്കല്‍പത്തെ എല്ലാവര്‍ക്കും ഭയമാണ്‌. പക്ഷെ 

യക്ഷിക്കഥകള്‍ കേള്‍ക്കാന്‍ താല്‍പര്യവുമാണ്‌. അത്തരം കഥകള്‍ നമ്മുടെ 

സാമുഹിക അബോധത്തോടാണ്‌ സംവദിക്കുന്നതെന്നതാണ്‌ കാരണം. 

പുരാവൃത്തവും ആഖ്യാനകത്തിന്റെ നിയമങ്ങളെല്ലാം പാലിക്കുന്നു 

ണ്ട്‌. തുടക്കം, മധ്യം, ഒടുക്കം, എന്ന ഘടനയുണ്ട്‌. കഥാപാത്രങ്ങളെ അവതരി 

പിക്കുന്നുണ്ട. യാത്ര, അന്വേഷണം, ശാപം തുടങ്ങിയ പ്രമേയങ്ങള്‍ അവയിലു 

ണ്ട്‌. ഗുഹ, തിരശുനിലം, കാട, നദി തുടങ്ങിയ പശ്ചാത്തലങ്ങളുണ്ട്‌. നമ്മുടെ 

വംശസ്മൃതിയില്‍ ഒളിഞ്ഞിരിക്കുന്ന കാര്യങ്ങളാകയാല്‍ അവ നമ്മുടെ അനു 

ഭവമായിത്തന്നെ തോന്നും. മനുഷ്യരാശിയുടെ വളര്‍ച്ചയുടെ ആദ്യഘട്ടത്തില്‍ 

നടന്ന സംഭവങ്ങള്‍ ഇന്ന്‌ കഥയായിത്തോന്നുകയാണ്‌.”” 

മിത്തിന്റെ പ്രമേയം സാര്‍വലൌാൌകികമാണ്‌. നായകന്റെ തിരിച്ചുവരവ്‌, 

വിലക്കപ്പെട്ട അറിവ്‌ നേടാനുള്ള ആഗ്രഹം, സ്വത്വത്തിനായുള്ള ത്വര, ഏകാധി 

പത്യത്തിനെതിരായ കലാപം തുടങ്ങിയ പ്രമേയങ്ങള്‍ ഏതെങ്കിലും സ്ഥലത്തോ 

കാലത്തിലോ ഒതുങ്ങുന്നതല്ല. ജീവിതം, മരണം, വിധി, ദൈവം, പ്രകൃതി, മനു 

ഷ്വ്യന്‍ തുടങ്ങിയവയെക്കുറിച്ചുള്ള അന്തിമസത്യമാണ്‌ പുരാവൃത്തം. 

പുരാവ്ൃത്തത്തിലെ കഥാപ്ഠരതങ്ങള്‍ നിലമ്പന്നിട്ടില്ലായിതിക്കാം. പക്ഷെ 

അവ കുള്ളൂമല്ല. പുരാവ്യത്തങ്ങളെ സൃഷ്ടിച്ച നാഗരികത ഇല്ലാതായാലും അവ 

നിലനില്‍ക്കും.” കാരണം അവ മനുഷ്യ സ്വഭാവത്തിന്റെ മാറാത്ത പാറ്റേണുക 

ളുടെ ആഖ്യാനകരുപമാണ്‌. ആന്റിഗണി, പ്രോമിത്യൂസ്‌, ഒഡീസീയസ്‌, ശ്രീകൃ 

ഷണന്‍, നാരദന്‍ ഒക്കെ എല്ലാക്കാലത്തുമുണ്ടാകും. 

രണ്ടുകാരണങ്ങളാലാണ്‌ സിനിമ പുരാവ്യത്തങ്ങളെ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നത്‌. 

സിനിമയ്ക്കും പുരാവ്ൃത്തത്തിനും ഒറ്റ ഭാഷ സംസാരിക്കാന്‍ കഴിയും. എഴുത്ത്‌ 

കണ്ടുപിടിക്കും മുമ്പ്‌ പുരാവൃത്തങ്ങള്‍ വാമൊഴിയായോ ചുമരിലും മറ്റും വരച്ച
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നിലയിലോ ആണ്‌ കൈമാറി വന്നത്‌. അതുപോലെ വാചികവും ദൃശ്യപരവു 

മാണ്‌ സിനിമയും. സിനിമക്കും പുരാവൃത്തത്തിനും സ്വപ്നവുമായി ബന്ധമു 

ണ്ട്‌. സിനിമ പകല്‍ വെളിച്ചത്തിലെ സ്വപനം പോലെയാണ്‌. നമുക്ക്‌ ഒറ്റക്കുള്ള 

സ്വപ്നവും സാമുഹികസ്വപ്നവുമുണ്ട്‌. സാമുഹിക സ്വപ്നമാണ്‌ പുരാവ്ൃയ 

ത്തം."" യക്ഷിക്കഥകളും മറ്റും സ്വപ്നത്തിന്റെ സത്ത തന്നെയാണ്‌. സ്വപ്ന 

ത്തിലെന്നപോലെ മരിച്ചുവരോട സംസാരിക്കുന്നതും മനുഷ്യന്‍ പിശാചാകു 

ന്നതുമൊക്കെ അവയില്‍ കാണാം. അത്തരം സ്വപനങ്ങള്‍ മനുഷ്യരാശിക്കാ 

കെയുണ്ട്‌. സ്വപനത്തെ ഒരു സ്ര്രീനിനോടാണ്‌ യുങ്ങ്‌ താരതമ്യം ചെയ്യുന്ന 

ത്‌.” അതില്‍ മനുഷ്യവംശത്തിന്റെ ചരിര്രം പൊജക്ട്‌ ചെയ്യുകയാണ്‌. സിനി 

മയക്കും ഇത്‌ ബാധകം തന്നെ. 

സിനിമയില്‍ പുരാവ്യത്തപരമായ രൂപങ്ങള്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുമ്പോള്‍ അവ 

നമ്മെ എവിടെയോ സ്പര്‍ശിക്കുന്നു. കാരണം അവ നമുക്ക്‌ സുപരിചിതമാ 

ണ്‌. അവയുമായി നാം മുമ്പ്‌ ബന്ധപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. പുരാവ്യത്തത്തിനോട പ്രതിക 

രിക്കുന്ന രീതിയിലാണ്‌ നാം സിനിമയോട പ്രതികരിക്കുന്നത്‌. അവയുടെ ഉറ 

വിടത്തെയോ അസ്തിത്വത്തെയോ ചോദ്യം ചെയ്യാന്‍ നാം മടിക്കുന്നു. 

സിനിമയുടെ ധ്വനിപാഠമായി പുരാവ്യത്തങ്ങളെ കണ്ടെടുക്കുന്ന രീതിക്ക്‌ 

തുടക്കം കുറിച്ചത്‌ പാര്‍ക്കര്‍ ടൈലറാണ്‌. മിക്കിമൌസ്‌ എന്ന കാര്‍ട്ടൂണ്‍ പരമ്പ 

രക്കു പിന്നില്‍പ്പോലും പുരാവൃത്തമുണ്ടെന്ന്‌ അദ്ദേഹം കണ്ടെത്തി. താരങ്ങള്‍ 

ദൈവങ്ങളെപ്പോലെയാണ്‌. അവരും മിത്തുകളാണ്‌.സ്ക്രിന്‍ അവരെ അനശ്ച 

രരാക്കുന്നു. അവര്‍ക്ക്‌ യഥാരത്ഥമരണമില്ല. ആചാരപരമായ മരണമേയുകള്ളു. 

വനദേവതകളെപ്പോലെ ശൈത്യകാലത്ത്‌ വന്ന്‌ വസന്തത്തില്‍ അവര്‍ ഉയിര്‍ത്തെ 

ഗുന്നേതിക്കുന്നു. സിനിമ ഉള്ളു കാലത്തോളം ആ താരങ്ങള്‍ ജീവിക്കുന്നു.”
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2.9. 11.2 വിഗ്രഹപരമായ ബന്ധം 

ധ്വനിപാഠം ചിലപ്പോള്‍ വിഗ്രഹപരമായ ബന്ധമുണ്ടാക്കും ( 

അഭിനേതാക്കള്‍ ചിലപ്പോള്‍ ചരിര്രപുരുഷന്മാരുടെ പ്രതിനിധാന 

മായിത്തീരും. ഇതാണ്‌ വിഗ്രഹരൂപം."” അതിന്‌ ആത്മീയപരിവേഷമുണ്ടാകും. 

കന്യാമറിയം ഉദാഹരണം. അത്‌ വെറുമൊരു സ്ര്രീചിര്രമല്ല. പ്രത്യക സ്ത്രീ 

യുടേതാണ്‌. യേശുവിന്റെ അമ്മയുടെതാണ്‌. 

വിധ്രഹരൂപത്തിന്‌ ലയന്പ്രപക്ൃതിയുണ്ടാകും. സാധാരണവ്യക്തി, അസാ 

ധാരണവ്യക്തി എന്നിങ്ങനെ. അഭിനേതാക്കളുടെ ഭാതികസവിശേഷതകള്‍ ചരി 

ത്രപരമായ രൂപങ്ങളുമായി സമമ്പയിക്കുന്നതായി തോന്നുമ്പോഴാണ്‌ തിരശ്ലീ 

ലാവിഗ്രഹം ഉണ്ടാകുന്നത്‌. നീണ്ട തലമുടിയും താടിയും പ്രത്യയ 

കമുഖാകൃതിയുമുള്ള ഒരു നടൻ യേശുവിന്റെ വിധ്രഹരൂപമായേക്കാം. 

2.9.11.3 ധൈഷണിക ബന്ധം 

ഒരു സിനിമയുടെ ധ്വനിപാഠമായി മറ്റു മാധ്യമങ്ങളോ ചരിത്രമോ വരാം. 

നാം മുമ്പ്‌ വായിച്ച കഥാപാത്രങ്ങളെയോ കവിതയിലെ വരികളെയോ നോവ 

ലിലെ വിവരണത്തെയോ:, നാടകത്തിലെ കഥാപാത്രങ്ങളെയോ ഓര്‍മ്മിപ്പിക്കു 

ന്നതെന്തെങ്കിലും സിനിമയില്‍ കണ്ടേക്കാം. മറ്റു സിനിമകളുമായി ഈ സിനിമയെ 

താരതമ്യം ചെയ്തേക്കാം. ഇതേ സിനിമയുടെ മറ്റൊരു ഭാഷ്യം ഓര്‍മ വന്നേ 

ക്കാം. ചരിര്രസംഭവങ്ങളെയോ ചരി്രനായകരെയോ ഓര്‍മിപ്പിക്കുകയുമാവാം. 

ഇങ്ങനെ പ്രേക്ഷകരുടെ മുന്നറിവുകളുമായി ബന്ധപ്പെടുകയും അവയെ ധൈഷ 

ണിക പ്രവര്‍ത്തനങ്ങളെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ സജീവമാക്കിത്തീര്‍ക്കുകയും ചെയ്യുന്ന 

പ്രവര്‍ത്തനം ആസ്വാദനത്തിനിടയില്‍ നടക്കുന്നു. മനസ്സിനെ ഇങ്ങനെ ധൈഷ 

ണികകാര്യങ്ങളോട സംയോജിപ്പിക്കുകയും അവ ധ്വനിപാഠമായിത്തീരുകയു 

മാണിവിടെ ചെയ്യുന്നത്‌.
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2.9.114 സംഗീതപരമായ ബന്ധം 

സിനിമയില്‍ സംഗീതത്തിന്‌ രണ്ടുധര്‍മ്മങ്ങളുണ്ട്‌. ഒന്ന്‌, ആഖ്യാനകത്തെ 

പോഷിപ്പിക്കല്‍. അപ്പോള്‍ അത്‌ ഇതിവൃത്തത്തിന്റെ ഉപകരണമാകും. രണ്ട്‌ 

ധ്വനിപാഠമായി മാറി ഭാവമുണ്ടാക്കല്‍. ഒരു പ്രത്യേക സംഗിതമോ വരിയോ 

ആവര്‍ത്തനത്തിലൂടെ മോട്ടീഫ്‌ ആയി മാറാം. അത്‌ കഥാപാത്ര 

ത്തിന്റെ സംഗീതപരമായ കയ്യൊപ്പായി മാറുന്നു. പ്രണയത്തിനും വേര്‍പിരിയ 

ലിനും ഓരോ മോട്ടീഫ്‌ ഉപയോഗിക്കാം. വംശീയമോ, ദേശീയമോ ആയ ബന്ധ 

ങ്ങളുണര്‍ത്താനും സംഗീതത്തിനു കഴിയും. ജനഗണമന കേള്‍ക്കുമ്പോള്‍ പുറം 

രാജ്യക്കാര്‍ക്ക്‌ ഇന്ത്യയെ ഓര്‍മവരും. രണ്ടാംലോക മഹായുദ്ധത്തില്‍ പങ്കാളി 

കളായ രാജ്യങ്ങളിലെ സിനിമകള്‍ മിക്കതും അക്കാലത്ത്‌ സിനിമാസംഗീതത്തെ 

ദേശഭക്തിയുണര്‍ത്താന്‍ ഉപയോഗിച്ചിരുന്നു. ശാസ്ര്രീയസംഗീതവും നമ്മളില്‍ 

പ്രത്യേകതരം ബന്ധങ്ങളെ ജനിപ്പിക്കും. 

2.9.12 മോട്ടീഫുകള്‍ 

ആഖ്യാനത്തിനുപയോഗിക്കുന്ന സവിശേഷ ഉപകരണങ്ങളാണ്‌ സിനി 

മയില്‍ മോട്ടിീഫുകള്‍. ഒഴുകുന്ന ജലത്തെ ജീവിതത്തിന്റെ പ്രവാഹം കാണി 

ക്കാനുള്ള മോട്ടീഫായി ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌ ഉദാഹരണം. ദൃശ്യമോ വാമൊ 

ഴിയോ എന്തും മോട്ടീഫാകാം ( ആശയങ്ങളും വ്യഖ്യാനങ്ങളും 

വഴി സിനിമ സമ്മാനിക്കുന്ന ഭഭതികലോകത്തെ അത്‌ മറ്റൊന്നാക്കി മാറ്റുന്നു. 

പ്രത്യേകതരം ക്യാമറാച്ലനങ്ങള്‍ മോട്ടീഫ്‌ ആകാം. പിലപ്പോള്‍ കഥാപാത്ര 

ങ്ങളുടെ നോട്ടമാകാം. നിറം, കോമ്പോസിഷന്‍, സമതുലനം, ശബ്ദത്തിന്റെയും 

നിശബ്ദതയുടെയും ഉപയോഗം ഇവയൊക്കെ മോട്ടീഫാകാം. 

പഥേര്‍പാഞ്ചാലിയില്‍ പിഷിയെ (മുത്തശ്ശി) കാണിക്കുമ്പോള്‍ കേള്‍ക്കുന്ന 

മണിമുഴക്കം മരണത്തെ ഓര്‍മ്മിപ്പിക്കുന്ന മോട്ടീഫാണ്‌. ഇങ്ങനെ ശബ്ദവും 

സംഗീതവും മോട്ടിഫാകാം.
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2.9.13 ആഖ്യാനഘടകങ്ങള്‍ 

മുകളില്‍ സൂചിപ്പിച്ച സിദ്ധാന്തങ്ങളുടെയും ചിന്താപദ്ധതികളുടെയു 

മൊക്കെ സാധ്യതകളെ പ്രയോജനപ്പെടുത്തി ആഖ്യാനഘടകങ്ങളെ സൂക്ഷമ 

മായി പരിശോധിക്കുമ്പോള്‍ സിനിമാപഠനം സമഗ്രമാകുന്നു. ആശയം അഥവാ 

൭൧൧, (പ്രമേയം, ഇതിവൃത്തം, കഥാപ്ഠ(ര്തങ്ങള്‍, സംഭവങ്ങള്‍,സംഭാഷണം, ദൃശ്വ 

ങ്ങള്‍,ശബ്ദങ്ങള്‍, സംഘട്ടനം, ശരീരഭാഷ തുടങ്ങിയവയെയാണ്‌ സിനിമയിലെ 

ആധഖ്യാനഘടകങ്ങളായി കണക്കാക്കുന്നത്‌." 

സിനിമയുടെ കഥ സൃഷടിക്കാന്‍ അടിസ്ഥാനപരമായ ഒരാശയം വേണം. 

എന്തുകൊണ്ട്‌ ഒരു പ്രത്യേക ആശയം തിരക്കഥാകൃത്തും സംവിധായകനും 

നിര്‍മാതാവുമൊക്കെ ചേര്‍ന്ന്‌ തെരഞ്ഞെടുത്തു എന്ന്‌ അന്വേഷിക്കേണ്ടതുണ്ട്‌. 

ആശയങ്ങളുടെ കൂട്ടമായിരിക്കും കഥ. സംഭവങ്ങളുടെ പരമ്പരയാണ 

ത്‌. പ്രധാനകഥയ്ക്കു പുറമെ ഉപകഥകളും, ലഘുകഥകളും, സൂചിതകഥകളും 

സിനിമയിലുണ്ടാകും. ഇത്തരം കഥകളൊക്കെ എന്തിനെ അടിസ്ഥാനമാക്കി 

യെന്ന്‌ പരിശോധിക്കണം. കഥ എന്തിനെപ്പറ്റി പറയുന്നുവോ അതാണ്‌ പ്രമേ 

യം. പ്രമേയങ്ങളാണ്‌ കഥയ്ക്കാധാരം. ഒന്നിലധികം പ്രമേയങ്ങള്‍ ഒരു കഥയി 

ലുണ്ടാകാം. അനവധി പ്രമേയങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ ചിലവ തെരഞ്ഞടുക്കുന്നതും 

ചിലവ ഒഴിവാക്കുന്നതും എന്തുകൊണ്ട്‌ എന്ന അന്വേഷണം പ്രധാനമാണ്‌. 

സിനിമയുടെ സുക്ഷമവായനയില്‍ നിന്ന്‌ പ്രമേയം നാം അനുമാനിച്ചെടുക്കുക 

യാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

തിരക്കഥയുടെ ക്രമമായ സംഗ്രഹമാണ്‌ ഇതിവൃത്തം. ഇതില്‍ നിരവധി 

പ്രമേയങ്ങള്‍ ഉള്‍ച്ചേര്‍ന്നിരിക്കുന്നു. കഥാപാത്രം, പശ്ചാത്തലം, ആവശ്യമെങ്കില്‍ 

ഒന്നിലധികം കഥകള്‍ തുടങ്ങിയ ഘടകങ്ങളെ സമമ്പയിപ്പിച്ചാണ്‌ ഇതിവ്യത്തം 

രൂപപ്പെടുത്തുന്നത്‌. ഇതിവ്ൃത്തത്തില്‍ പ്രതിഫലിക്കുന്ന രചയിതാവിന്റെ വീക്ഷ 

ണകോണ്‍ ( കണ്ടെത്തുക എന്നത്‌ പ്രധനമാണ്‌. ഇതി 

വൃത്തത്തില്‍ സൃഷ്ടിക്കുന്ന സമൂഹത്തെക്കാള്‍ പ്രധാനമാണ്‌ അതിന്റെ അവ 

111) ജോസ്‌. കെ. മാനുവല്‍, തിരക്കഥ: കലയും സിദ്ധാന്തവും, 2003, പുറം:
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തരണം നടത്തുന്ന സമൂഹം. രചയിതാവ്‌ സൃഷടിക്കുന്ന സാമൂഹൃര്രമത്തെ 

അത്‌ അവതരിപ്പിക്കുന്ന സമൂഹത്തിന്‌ ഉള്‍ക്കൊള്ളാന്‍ കഴിയുമ്പോഴാണ്‌ ചിത്രം 

വിജയിക്കുന്നത്‌. 

പ്രമേയത്തില്‍ നിന്നും വളര്‍ത്തിയെടുക്കുന്ന കഥയെ ച്രേക്ഷകരിലെ 

ത്തിക്കുന്നതും അവരുടേതാക്കിത്തീര്‍ക്കുന്നതും കഥാപാത്രങ്ങളാണ്‌. പ്രധാന 

കഥാപാത്രങ്ങള്‍, ഉപകഥാപാത്രതങ്ങള്‍, ചെറുകഥാപാരതങ്ങള്‍, യാദ്യച്ചികകഥാ 

പാത്രങ്ങള്‍ എന്നിങ്ങനെ കഥാപാത്രങ്ങളെ നാലായി തിരിക്കാറുണ്ട്‌. ഓരോ 

കഥാപാര്രത്തിന്റെയും കാഴ്ചപ്പാട, മനോഭാവം, പെരുമാറ്റം, വ്യക്തിത്വം, സംഭാ 

ഷ്വണം, പെരുമാറ്റം, വസ്ര്രധാരണം, ക്രിയകള്‍, സംഘട്ടനങ്ങള്‍ തുടങ്ങിയവ 

വിശകലനം ചെയ്ുണം. ദൃശ്യസ്ഥലത്ത്‌ കൂടുതല്‍ സമയവും നിറഞ്ഞു 

നില്‍ക്കുന്ന നായകനുമായി /നായികയുമായി ആണ്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ താദാത്മ്യം 

പ്രാപിക്കുക. നായകപദവി നല്‍കുന്ന സവിശേഷതകള്‍ പഠനവിഷയമാക്കേ 

ണ്ടതുണ്ട്‌. 

സംഭവങ്ങളെ അംഗസംഭവങ്ങള്‍ ( ), അനുബന്ധ 

സംഭവങ്ങള്‍ എന്നിങ്ങനെ തിരിക്കാറുണ്ട്‌. അംഗസം 

ഭവങ്ങള്‍ നിര്‍ബന്ധമായും ഉണ്ടായിരിക്കണം. അംഗസംഭവങ്ങളെ ന്യൂക്ലിയസ്‌ 

എന്നും അനുബന്ധസംഭവങ്ങളെ ത്വരകഠം എന്നും റൊളാങ്‌ ബാര്‍ത്ത്‌ 

വിളിക്കുന്നു.” കഥയില്‍ മാറ്റം വരുത്താതെ ഒരു ന്യുക്ലിയസിനെ ഒഴിവാക്കാ 

നാവില്ല; വ്യവഹാരത്തില്‍ മാറ്റം വരുത്താതെ ത്വരകത്തിനെയും. 

കഥാവിവരങ്ങള്‍ നല്‍കി കഥയെ മുന്നോട്ടുകൊണ്ടുപോവുക എന്നതാണ്‌ 

സംഭാഷണത്തിന്റെ മുഖ്യദൌാത്യം. നായകകഥാപാര്തങ്ങളുടെ സംഭാഷണം 

പ്രേക്ഷകരെ സ്വാധീനിക്കുന്നു. ചോദ്യരൂപത്തിലായിരിക്കും പല സംഭാഷണ 

ങ്ങളും. സംഭാഷണത്തിന്റെ ഉദ്ദേശ്യം, ഈന്നല്‍, ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ വരുന്ന വാക്കു 

കള്‍, തുടങ്ങിയവ അന്വേഷണവിധേയമാക്കാം. 

ദൃശ്യകലയായ സിനിമയില്‍ പ്രധാനദൃശ്യങ്ങളും, പശ്ചാത്തലദൃശ്യങ്ങളും,
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112) Barthes, Roland, quoted in cambridge introduction to Narrative,2002, P:20



ഭാവദൃശ്യങ്ങളുമുണ്ടാകും. ഭാവദൃശ്യങ്ങളില്‍ ദൃശ്യബിംബങ്ങളും പെടും. ദൃശ്യ 

ങ്ങളുടെ അര്‍ത്ഥമെന്ത്‌, കഥയുമായും കഥാപാത്രങ്ങളുടെ മാനസികഭാവവു 

മായും അവ എങ്ങനെ ബന്ധപ്പെടിരിക്കുന്നു എന്നൊക്കെ പരിശോധിക്കണം. 

ശബ്ദങ്ങളാകട്ടെ ദൃശ്യങ്ങളുമായി ചേര്‍ന്നുവരുന്നതും (  ദൃശ്യബാ 

ഹ്ൃങ്ങളും ( 0 ഉണ്ട്‌. 

ശരീരഭാഷയും സിനിമാഖ്യാനത്തില്‍ പ്രധാനമാണ്‌. ആശയവിനിമയ 

ത്തിനായി അറിഞ്ഞോ അറിയാതെയോ ഒന്നോ അത്ലഗികമോ വ്യക്തികള്‍ 

തനിച്ചോ സംഘം ചേര്‍ന്നോ പ്രയോഗിക്കുന്ന ശരിരചലനങ്ങളുടെയും ധര! 

ക്കുന്ന വേഷഭുഷാദികളുടെയും മറ്റ്‌ അലങ്കാരവസ്തുക്കളുടെയും വിനിയോ 

ഗത്തിന്റെ അകത്തുകയില്‍ നിന്ന്‌ രൂപപ്പെടുന്നതാണ്‌ ശരീരഭാഷ.” വാക്കുക 

ളുടെ സഹായമില്ലാതെ തന്നെ കാണാവുന്ന രീതിയിലുള്ള ആശ 

യവിനിമയമാണ്‌ ശരീരഭാഷയിലൂടെ സാധിക്കുന്നത്‌. ഗാനങ്ങള്‍, സ്ര്രീചിര്രണം 

തുടങ്ങിയവ കൂടി പരിശോധിക്കുമ്പോള്‍ സിനിമയിലൂടെ വിനിമയം ചെയ്യുന്ന 

മൂല്യങ്ങളുടെ സവിശേഷതകള്‍ കൂടുതല്‍ വ്യക്തമാകുന്നു. 

മുകളില്‍ സൂചിപ്പിച്ച പല മാര്‍ഗ്ഗങ്ങളിലൂടെ കേരളപ്പിറവിക്ക്‌ മുമ്പ ഇറ 

ങ്ങിയതും അക്കാലത്തെ പ്രേക്ഷകരെ ഏറെ ആകര്‍ഷിച്ചതുമായ മുന്ന്‌ ചിത്ര 

ങ്ങളെ വിശകലനം ചെയ്യുകയാണ്‌ ഇനി വരുന്ന മൂന്ന്‌ അദ്ധ്യായങ്ങളില്‍. 

18) ജോസ്‌. കെ. മാനുവല്‍, തിരക്കഥ: കലയും സിദ്ധാന്തവും, 2002, പുറം: 127
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ജീവിതനഈക: ചരിര്രംകുറിച്ച സാമുഹൃചിത്രം



അദ്ധ്യായം 3 

ജീവിതനൌഈക: ചരിത്രംകുറിച്ച സാമുഹൃചിത്രം 

ഏത്‌ ആഖ്യാനത്തിന്റെയും സ്വഭാവം നിര്‍ണയിക്കുന്നതില്‍ മുഖ്യപങ്ക വഹി 

ക്കുന്ന ഘടകങ്ങളാണ്‌ അന്ത:സ്ഥിത രചയിതാവും 

അന്ത:സ്ഥിത വായനക്കാരനും തന്റെ സങ്കലപത്തിലുള്ള 

മാത്യകാ അനുവാചകനെ മുന്നില്‍ കണ്ടുകൊണ്ടാണ്‌ രചയിതാവ രചനാ ലപ്രരകി 

യയിലേക്ക്‌ കടക്കുന്നതുതന്നെ. അയാളെ ആകര്‍ഷിക്കുകയും തൃപ്തിപ്പെടു 

ത്തുകയും ചെയ്യുക എന്നതിനാണ്‌ രചയിതാവ്‌ പ്രധാന്യം നല്‍കുക. അതിനു 

വേണ്ട ഉള്ളടക്കവും രൂപവുമാണ്‌ കൃതിക്കുണ്ടാവുക. അനുവാചകനാകട്ടെ 

കൃതിയില്‍ മറഞ്ഞു നില്‍ക്കുന്ന മാതൃകാരചയിതാവില്‍നിന്ന്‌ പലതും പ്രതീ 

ക്ഷിക്കുന്നു. 

സിനിമയുടെ കാര്യത്തില്‍ അന്ത:സ്ഥിത വായനക്കാരനു പകരം അന്ത:സ്ഥിത 

പ്രേക്ഷകനാണ്‌ വരുന്നത്‌. പ്രേക്ഷരീക്കുവേണ്ടി കണക്കുകുട്ടി തയ്യാറാക്കുന്ന ദൃശ്യ 

വസ്തുവാണ്‌ സിനിമയെന്ന' ഐസന്‍സ്റ്റീന്‍ പറയുന്നു. സിനിമകാണലിനെ 

വെറും ആനന്ദോപാധിയായി കണക്കാക്കുകയും തിയേറ്ററിലെ ഇരുട്ടില്‍ സ്വപ്ന 

തുല്യമായ ദൃശ്യങ്ങളില്‍ സകലതും മറന്ന്‌ ലയിച്ചിരിക്കുകയും ചെയ്യുന്നയാ
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ളാണ്‌ വ്യാപാര ആഖ്യാന സിനിമയുടെ അന്ത:സ്ഥിത പ്രേക്ഷകന്‍. ഉയര്‍ന്ന 

ധൈഷണികശേഷിയും വിമര്‍ശന ബുദ്ധിയുമുള്ള, ദൃശ്യങ്ങളെ യാഥാര്‍ത്ഥ്യ 

വുമായി ചേര്‍ത്തുവെച്ച്‌ യുക്തിപൂര്‍വം വിശദീകരിക്കാന്‍ തയ്യാറായി നില്‍ക്കുന്ന 

പ്രേക്ഷകനാണ്‌ കലാസിനിമാ രചയിതാവിന്റെ സങ്കല്‍പത്തിലുള്ളത്‌. 

സാഹിത്ൃത്തിലെ അന്ത:സ്ഥിത വായനക്കാരനെക്കാള്‍ സ്വാധിീനശേഷി 

യുണ്ട്‌ സിനിമയിലെ അന്ത:സ്ഥിത പ്രേക്ഷകന്‍. ഇഷടമുള്ള വിഷയം സ്വീകരി 

ക്കാനും ആത്മാവിഷ്കാരത്തിനുള്ള ഉപാധിയാക്കി രചനയെ മാറ്റാനും സാഹി 

തൃരചയിതാവിന്‌ പ്രയാസമില്ല. സിനിമയ്ക്ക്‌ പക്ഷെ മൂന്നു തരത്തിലുള്ള പരിമി 

തികളുണ്ട്‌. മുതല്‍ മുടക്കാണ്‌ ആദ്യത്തേത്‌. ചിത്രീകരണം മുതല്‍ പ്രദര്‍ശനം 

വരെ സകലതിനും യ്രന്രങ്ങളാവശ്യമായതു കൊണ്ടുതന്നെ വന്‍ മുതല്‍മുടക്കി 

ല്ലാതെ സിനിമയുണ്ടാക്കാനാവില്ല. മൂലധനത്തിന്റെ യാത്ര ലാഭത്തിലേക്കായതി 

നാല്‍ പ്രേക്ഷകരെ ആകര്‍ഷിക്കാന്‍ പറ്റിയ ചേരുവ ഉരുള്‍പ്പെടുത്താന്‍ നിര്‍മാ 

താക്കള്‍ നിര്‍ബന്ധിക്കും. കഥാകാരന്റെയോ തിരക്കഥാകൃത്തിന്റെയോ സംവി 

ധായകന്റെയോ ആത്മാവിഷകാരത്തിന്‌ മാത്രമായി സിനിമയെ വിട്ടുകൊടുക്കാന്‍ 

സാധാരണ നിലയ്ക്ക്‌ ഒരു നിര്‍മാതാവും തയ്യാറാവില്ല. കടലാസും പേനയും 

പോലെ സ്വിനിമാ നിര്‍മാണ ഉപകരണങ്ങള്‍ ലഭ്യമാകുന്ന കാലത്തേ നല്ല സ്വന്പിമ 

യുണ്ടാകു” എന്ന്‌ ഴാങ്‌ കോക്തു പറഞ്ഞത്‌ അതുകൊണ്ടാണ്‌. 

വൈയക്തിക പരിശ്രമമല്ല കൂട്ടുദ്യമമാണ്‌ സിനിമയെന്നതാണ്‌ രണ്ടാമത്തെ 

പരിമിതി. സൃഷടിയില്‍ പങ്കാളികളാകുന്നവരുടെ ഇടപെടലുകളും മാധ്യമസ്വഭാ 

വവും കാരണം പലതരം നിയ്ര്ത്രണങ്ങള്‍ക്ക്‌ രചയിതാവ്‌ വിധേയനാവേണ്ടി 

വരും. നിര്‍മാണഘട്ടങ്ങളിലെ പങ്കാളികള്‍ക്കു മാത്രമല്ല വിതരണക്കാര്‍ക്കും 

പ്രദര്‍ശകര്‍ക്കുമെല്ലാം ഇങ്ങനെ ഇടപെടാന്‍ കഴിയും. സെന്‍സര്‍ഷിപ്പിലൂടെ അധി 

കാരികള്‍ നടത്തുന്ന ഇടപെടലാണ്‌ മൂന്നാമത്തെ പരിമിതി. സിനിമ രാഷ്ദ്രീയം 

പറയുന്നത്‌ ഭയന്ന ബ്രിട്ടീഷുകാരാണ്‌ ഇന്ത്യയില്‍ കര്‍ക്കശമായ സെന്‍സര്‍ നിയ 

മങ്ങള്‍ കൊണ്ടുവന്നതെന്ന്‌ ചിദാനന്ദദാസ്‌ ഗുപ്ത ചൂണ്ടിക്കാട്ടുന്നു. നിരക്ഷര
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രായ ജനതയോട്‌ നന്നായി സംവദിക്കാന്‍ കഴിയുന്ന ചലച്ചി(ത മാഗ്യമത്തില്‍ 

രാഷ്ര്രീയ പ്രശ്നങ്ങള്‍ കടന്നുവരരുതെന്ന്‌ അന്നേ അധികൃതര്‍ക്ക്‌ നിര്‍ബന്ധ 

മുണ്ടായിരുന്നു. പ്രതങ്ങള/ലുടെ പ്രഗാനമ്മരത്രിയെ വിമ൪ശ്ചക്കാം. സ്വനമയിലുടെ 

അത്‌ സാധിക്കില്ല.” മലയാള സിനിമയും ആദ്യകാലം മുതലേ ഈ പരിമിതി അനു 

ഭവിച്ചിട്ടുണ്ട. നാടകമോ ചെറുകഥയോ പോലെ വിപ്ലപവകരമാകാന്‍ കച്ചവട സിനി 

മയക്ക്‌ പറ്റില്ലെന്ന തിരിച്ചറിവ്‌ പൊന്‍കുന്നം വരിക്കിയെപ്പോലുള്ളവരെ അസ്വ 

സ്ഥരാക്കിയിട്ടുണ്ട്‌. ജന്മി മാനസാന്തരം വന്ന്‌ കര്‍ഷ്.കരോടൊപ്പം മണ്ണിലിറങ്ങുന്ന 

“നവലോകം എന്ന ചിത്രം “ക്ലാസ്വാര്‍' ഭയന്ന്‌ സെന്‍സര്‍ ബോര്‍ഡിന്റെ കര്ശ 

നമായ എഡിറ്റിങ്ങിനുശേഷ്മാണ്‌ തിയേറ്ററിലെത്തിയത്‌. 

മറ്റു കലകളിലും സാഹിത്യത്തിലും കാണുന്ന സാമൂഹിക പരിവര്‍ത്തന 

ത്വരയും ആശയാദര്‍ശങ്ങളുമൊന്നും സിനിമയില്‍ അതേ നിലവാരത്തില്‍ വരാ 

ത്തതിന്‌ കാരണം ഇത്തരം പരിമിതികളാണ്‌. സാഹിത്യകൃതികളുമായി താരത 

മ്യപ്പെടുത്തുമ്പോള്‍ ചലച്ചി(തം വിട്ടുവിഴ്ചകളുടെ സമാഹാരമാണ്‌. നോവലിന്റെ 

ആയിരം പ്രതികള്‍ വിറ്റഴിഞ്ഞാതത്തന്നെ നോവലിസ്റ്റിന്‌ ആശ്വാസത്തോടെ 

(AIMVIW HOG മുഖത്തുനോക്കാം. എന്നാല്‍ അനേകായിരങ്ങള്‍ 

കണ്ടാല്‍പ്പോലും ചലച്ചിസ്രന്വിര്‍മാതാവിന്‌ മുടക്കിയ തുകയേ ലഭിച്ചിട്ടുണ്ടാകു 

കയുള്ളു.” വ്യവസായ സിനിമയ്ക്ക്‌ ബദലായി വരാറുള്ള കലാസിനിമയുടേത്‌ 

മറ്റൊരു വഴിയാണ്‌. മുഖ്യധാരാ സിനിമകളുടെ ജനപ്രിയഘടകങ്ങള്‍ ഓരോ 

കാലത്തും മാറിമാറിവരും. ഒരു പ്രത്യേക കാലത്ത്‌ പ്രേത്യക രീതിയിലുള്ള 

പ്രമേയവും ആഖ്യാനശൈലിയും എന്തുകൊണ്ട്‌ ജനപ്രിയമായി എന്ന്‌ കണ്ടെ 

ത്തിയാല്‍ കാലം കലയെ രൂുപപ്പെടുത്തുന്നതില്‍ വഹിക്കുന്ന പങ്ക തിരിച്ചറി 

യാന്‍ കഴിയും. ലാഭം ലക്ഷ്യമാക്കുന്ന സിനിമകളില്‍പ്പോലും രചയിതാക്കള്‍ 

ഏതു തരത്തിലുള്ള മാത്ൃകാച്ചേക്ഷകനെ വിഭാവനം ചെയ്തുവെന്നും ആ 

പ്രേക്ഷകന്‍ എങ്ങനെ പ്രതികരിച്ചുവെന്നും അതിന്‌ കാരണമെന്തെന്നുമുള്ള 

4) ദിവാകരന്‍ ആര്‍.വി.എം (ഡോ), മലയാള തിരക്കഥ: വളര്‍ച്ചയും വര്‍ത്തമാനവും, 2008, പുറം: 28 

5) തോമസ്‌ എം.എഫ്‌. സിനിമ, സാഹിത്യം, തിരക്കഥ, ബിനുകുമാര്‍ പി.എം. (എഡിറ്റര്‍), തിരക്കഥയുടെ രീതി 

ശാസ്ത്രം, 2003, പുറം: 35
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അന്വേഷണം ഇതിന്റെ ഭാഗമാണ്‌. നവോത്ഥാന പ്രസ്ഥാനങ്ങളുടെ പ്രവര്‍ത്തന 

ഫലമായി വന്‍ പരിവര്‍ത്തനമുണ്ടായ കേരളത്തിലെ ആദ്യകാല മുഖ്യധാരാ 

സിനിമകളില്‍ നവോത്ഥാനത്തിന്റെ മൂല്യബോധം ഏതെങ്കിലും വിധത്തില്‍ 

ആവിഷകൃതമാകുന്നുണ്ടോ എന്ന അന്വേഷണം പ്രസക്തമാവുന്നത്‌ ഈ സന്ദര്‍ഭ 

ത്തിലാണ്‌. 

3.1 സാമുഹൃചിത്രങ്ങളുടെ പശ്ചാത്തലം 

സാമുഹ്ൃചിയ്രങ്ങള്‍ സംഗീത ചിത്രങ്ങള്‍ ഹാസ്യ 

ചിത്രങ്ങള്‍ പുരാണചിര്രങ്ങള്‍ എന്നിങ്ങനെ 

പല ജനുസ്സു കളായി സിനിമയെ തിരിക്കാറുണ്ട. മിക്ക ഇന്ത്യന്‍ഭാഷ 

കളിലും ആദ്യചിത്രങ്ങളായി പ്രത്ൃക്ഷപ്പെട്ടത്‌ പുരാണകഥകളാണ്‌. ആര്‍.ജി. 

തോര്‍ണിയും എന്‍.ജി.ചി(തയും ചേര്‍ന്ന്‌ പുറത്തിറക്കിയ (1972 മെയ്‌) പഫുണ്ഡ 

ലിക്‌ ആണ്‌ ഇന്ത്യയിലെ ആദ്യത്തെ കഥാചിയ്തം. ഡി.ജി.ഫാല്‍ക്കെയുടെ രാജാ 

ഹരിശ്ച്ധ(ന്ദ (1919 മെയ്‌ ദ)യാണ്‌ പക്ഷെ ശ്രദ്ധിക്കപ്പെട്ത്‌. ഇവയും തുടര്ന്ന്‌ പുറ 

ത്തിറങ്ങിയ ജെ.എഫ്‌.മദന്റെ “സത്യവാന്‍ രാജാഹരിശ്ച്രന് (7917), എസ്‌.എന്‍.പ 

തനേക്കരുടെ “എക്സൈത്‌ ഓഫ്‌ ശ്രീരാമ” (ബ൦ഗാള്‍, 1918), ബാബുറാവു പെയിന്റ്‌ 

റുടെ 'സൈത്രന്ധി' (മഹാരാഷ്രടട 79207, സുമേത്‌സിംഗിന്റെ “ശകുന്തള” (മഹാ 

രാഷ്ട 1920) എന്നിവയും പുരാണ്ചി/(തങ്ങള്‍ തന്നെ.” ഈ പ്രവണത ദക്ഷി 

ണേന്ത്യന്‍ സിനിമാ തലസ്ഥാനമെന്നറിയപ്പെട്ട മദിരാശിയില്‍ ശക്തമായിരുന്നു. 

വാസന്‍, എസ്‌. എസ്‌. തുടങ്ങിയ വന്‍ സ്റ്റുഡിയോകളില്‍ നിര്‍മ്മിച്ച നിശ്ശബ്ദ 

പിര്രങ്ങള്‍ പോലും ഈ ജനുസ്സില്‍പ്പെടുന്നു. സാമ്പത്തികമായി അവ വന്‍ 

വിജയമായിരുന്നു. ഹിന്ദുപചുരാണങ്ങളിലെ ദേവന്മാരും ദേവികളും വെള്ളത്തി 

രയിത്‌ പ്രത്യക്ഷപ്പെടുമ്പോള്‍ ക്ഷ്യേതേദര്ശനം നടത്തുന്ന വികാരവായ്പോടെ 

യാണ്‌ ഭക്തജനങ്ങള്‍ പ്രതികരിച്ചത്‌.” 

6) വേലപ്പന്‍ കെ.., സിനിമയും സമുഹവും, 1994, പുറം: 14 

7) സുന്ദരേശന്‍ വി. (പ്രൊഫ.), സിനിമ ഇന്നലെ ഇന്ന്‌, 1986, പുറം: 36
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ആദ്യ, തമിഴ നിശ്ശബ്ദ സിനിമ “കീചകവധ്‌ മാണ്‌ (1917). തുടര്‍ന്നിറങ്ങിയ 

'മീനാക്ഷികല്യാണവും (സംവിധാനം:രഘുപതി) പുരാണചിത്രം തന്നെ. ക്യാമ 

റയ്ക്കു മുന്നില്‍ നിന്നാല്‍ ആയുസ്റത്റ്‌ കുറയുമെന്ന അന്ധവിശ്വാസം കാരണം 

നാട്ടുകാരാരും സ്വന്പമയിലഭിനയിക്കാ൯ തയ്യാറായിരുന്നില്ല. ഒടുവിത്ത്‌ ആംഗ്ഗോ 

ഇന്ത്യക്കാരെയാണ്‌ അഭിനയിപ്പിച്ചത്‌. ആദ്യപ്രദര്‍ശനം നടന്നപ്പോഴാണ്‌ വലി 

യൊരബ്ദ്ധഥം ശ്രദ്ധയില്‍പ്പെട്ടത്‌. ക പാമറാലെന്‍സ്പിന്റെ തകരാറുകാരണം നടിന 

ടന്മാരുടെ കഴുത്തിനു കിഴിലുള്ള ഭാഗമേ ഫിലിമില്‍ പതിഞ്ഞിരുന്നുള്ളു. അഹി 

ന്ദുക്കള്‍ക്ക്‌ ഹിന്ദുദൈവങ്ങളുടെ വേഷം നല്‍കിയതിനാല്‍ ദൈവം കോപിച്ച 

താണെന്ന്‌ യാഥാസ്ഥിതികര്‍ പ്രചരിപ്പിച്ചു”. ഗരുഡ ഗര്‍വഭംഗം(1920), ഭീഷ്മ 

പ്രതിജ്ഞ (1922), ഗജ്ടേദ്രമോക്ഷം (1930), പാണ്ഡവനിര്‍വാണം( 1930), ശാര്‍ങ്ങധ 

ര(1930), ഭോജരാജ(1931) എന്നീ പുരാണ ചിത്രങ്ങളും തുടര്‍ന്നുണ്ടായി. 

ആദ്യകാല തമിഴ്‌ നിശ്ശൂബ്ദചിത്രമായ “കാളിദാസും(1931) പുരാണകഥ 

തന്നെ. എച്ച്‌.എം. റെഡ്ഡി സംവിധാനം ചെയ്ത ഈ ചിത്രം ബോബെയിലെ 

അര്‍ദേഷിര്‍ ഇറാനിയാണ്‌ നിര്‍മ്മിച്ചത്‌. തമിഴും ഹിന്ദിയുമൊക്കെ കലര്‍ത്തിയി 

രുന്നുവെങ്കിലും ഇത്‌ സൂപ്പര്‍ ഹിറ്റായി. ഗാലവരിഷി(1932), സീതാകല്യാണം(1933), 

വള്ളിത്തിരുമണം(1933), ദ്രാപദീവസ്ര്രാക്ഷേപം(1934), ഭാഷവിജയം(1934) തുട 

ങ്ങിയ അക്കാലത്ത്‌ വന്‍ വിജയം നേടിയ ചിത്രങ്ങളെല്ലാം പുരാണ കഥകളാ 

യിരുന്നു. സാങ്കല്പികമായ കാലത്തിലും പശ്ചാത്തലത്തിലും ദൈവമെന്ന്‌ 

സങ്കല്‍പിക്കപ്പെട്ട കഥാപാത്രങ്ങള്‍ സ്ക്രീനില്‍ അത്ഭുതങ്ങള്‍ കാണിക്കുന്ന 

തു കണ്ട്‌ ജനങ്ങള്‍ ഭക്തിവിവശരും ധന്ൃരുമായി. 

കന്നഡയിലെ ആദ്യ സംസാരചി(്തം വൈ.വി.റാവുവിന്റെ “സതിസുലോ 

ചന” (1927) ആയിരുന്നു. പിന്നിട്‌ നിണ്ടകാലത്തെ ഇടവേളക്കുശേഷം ഭക്ത 

ധ്രുവ” പുറത്തിറങ്ങി. (ധുവകുമാരന്‍, 'ഗുബ്ബി്‌ സീതാറാം, '(പഹ്ലാദ', കൃഷണ 

ലീല, “ച്രന്ദഹാസ്‌', 'ഭക്തകുബേര' തുടങ്ങിയ തുടര്‍ന്നുണ്ടായ ചിധതങ്ങളും 

പുരാണകഥകള്‍ തന്നെ.” ഇതില്‍ നിന്ന്‌ തികച്ചും വ്യത്യസ്തമായി മലയാള 

9) അരവിന്ദന്‍ വല്ലച്ചിറ (ഡോ.), സിനിമ: ബോധമനസ്സിന്റെ സ്വപ്നം, 1985, പുറം: 176
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8) Rachel Dwyer, Filming the Gods: Religion and Indian Cinema, 2007, P: 21



ത്തില്‍ ആദ്യ നിശ്ശബ്ദ ചിത്രം മുതലിങ്ങോട്ട സാമൂഹ്യചിത്രങ്ങളാണ്‌ നിര്‍മിക്ക 

പ്പെട്ടത്‌. അഞ്ചാമത്തെ ചിര്രമായ പ്രഹ്ളാദ (1940)യായിരുന്നു ആദ്യ 

പുരാണചിത്രം. മ്രദാസ്‌ യുണൈറ്റഡ്‌ കോര്‍പ്പറേഷന്റെ ബാനറില്‍ കെ. സുഡ്ച 

ണ്യം സംവിധാനം ചെയ്ത ഈ ചിത്രത്തെ പ്രേക്ഷകര്‍ തിരസ്കരിച്ചു. പിന്നീട 

തമിഴ നിര്‍മ്മാതാക്കളാരും കേരളത്തിലേക്ക്‌ തിരിഞ്ഞുനോക്കാതായി. സാമൂ 

ഹൃചിരധ്രങ്ങളോടുള്ള മലയാളികളുടെ പ്രതിപത്തിക്കു കാരണം നവോത്ഥാന 

ത്തിന്റെ സ്വാധീനമാണ്‌. ദൈവിക കാര്യങ്ങളില്‍ മുഴുകിക്കഴിഞ്ഞിരുന്ന ജന 

തയ്ക്ക്‌ മനുഷ്യന്റെ പ്രശ്നങ്ങളിലും സാമുഹൃകാര്യങ്ങളിലും താല്‍പര്യമുണ്ടാ 

യിത്തുടങ്ങിയത്‌ നവോത്ഥാനത്തോടെയാണ്‌. ക്ലാസിക്കല്‍ കവിതകളായ അധ്യാ 

ത്മരാമായണം കിളിപ്പാട്ടു മുതലിങ്ങോട്ട നൂറ്റാണ്ടുകളോളം കവിതയില്‍ പുരാ 

ണകഥകളാണ്‌ വിഷയമായുണ്ടായിരുന്നത്‌. നവോത്ഥാനകാലത്താണ്‌ ശ്രീരാ 

മന്റെയും ശ്രീകൃഷ്ണന്റെയും കഥകള്‍ക്കു പകരം വീണപുവിന്റെയും നളിനി 

യുടെയുമൊക്കെ കഥ കവിതയായി വരുന്നത്‌. പുരാണചിത്രങ്ങളില്‍ താല്‍പര്യം 

കുറയുന്നതും സാമുഹൃചിധ്രങ്ങള്‍ സ്വികാര്യമാവുന്നതും ഈ പശ്ചാത്തലത്തി 

ലാണ്‌. 

സിനിമ തന്നെ സാധ്യമാവുന്നത്‌ നവോത്ഥാനത്തിന്റെ ഫലമായാണ്‌. ഭിന്ന 

ജാതിക്കാര്‍ തമ്മില്‍ ഇത്രയിത്ര അടി മാറി നില്‍ക്കണമെന്ന നിയമമുണ്ടായിരുന്ന 

പഴയകാലത്ത്‌ ജാതിമതഭേദമെന്യേ ജനങ്ങള്‍ കയറിച്ചെല്ലേണ്ട സിനിമാ തിയേറ്റ 

റുകള്‍ അസാധ്യമാണ്‌. താരങ്ങള്‍ക്ക്‌ ദൈവപദവി നല്‍കുകയും അവരെ ഭര 

ണാധികാരികളായി തെരഞ്ഞെടുക്കുയും ചെയ്യുന്ന പ്രവണത തമിഴ്നാട്‌ 

പോലുള്ള അയല്‍ സംസ്ഥാനങ്ങളില്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെട്ടപ്പോള്‍ കേരളം വ്യത്യ 

സ്തമായി നിന്നതും ഇതുമായി ചേര്‍ത്ത്‌ പരിശോധിക്കേണ്ടതാണ്‌. 

മറ്റു നാടുകളിലെ സിനിമകള്‍ സാമുഹ്യ യാഥാര്‍ത്ഥ്യങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ കഴി 

യുന്ന്രത അകന്നു നിതിക്കാന്‍ ശ്രദ്ധിച്ച കാര്യവും ആദ്യകാല മലയാള ചി(തങ്ങ 

ഒത കാണുന്ന കൃര്ര്രിമ സാമുഹ്വയാന്തതിക്ഷാ പോലും ഇതരഭാഷാ ചി(തങ്ങ
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ഒുടെ ഭാഗമായി മാറുന്നത്‌ ഏറെ കഴിഞ്ഞാണെന്ന്‌” കാര്യവും നിരൂപകര്‍ എടു 

ത്തുപറയുന്നുണ്ട്‌. 

ആദ്യ ചിത്രമായ വിഗതകുമാരനില്‍ (1928) അച്ഛനമ്മമാരെ വേര്‍പിരി 

യുന്ന കുട്ടിയുടെ കഥയും ആദ്യ ശബ്ദചിത്രമായ ബാലനില്‍ (1938) രണ്ടാനമ്മ 

യുടെ ക്രുരതയ്ക്കിരയാവുന്ന കുട്ടിയുടെ കഥയും വരുന്നത്‌ ഈ സാഹചര്യ 

ത്തിലാണ്‌. ആദ്യത്തെ സോഷ്യത്പടം എന്നാണ്‌ പോസ്റ്ററില്‍ “ബാലനെ ' വിശേ 

വ്ഥിപ്പിച്ച്‌തു തന്നെ. കുടുംബജിവിതത്തില്‍ നടന്നുവരുന്ന അഴിമതികളെ ദൂരി 

കരിച്ച്‌ അഭിമാനകരമായ സാമുദായിക ഘടനയെ ഉല്‍ബോഗിപ്പിച്ചുകൊണ്ടുള്ള 

ആദര്‍ശപരമായ ഈ പടം എല്ലാ കേരളീയനും ഒരു മാതൃകയായിത്തിരുന്ന 

താണ്‌” എന്നാണ്‌ നോട്ടീസിലെ വാക്യം. 

രണ്ടാമത്തെ ശബ്ദചിധ്രമായ ജ്ഞാനാംബിക (1940)യിലും വിഷയം രണ്ടാ 

നമ്മയുടെ പീഡനം തന്നെ. സ്വാത്ന്ത്ര്യാനന്തരമിറങ്ങിയ ആദ്ൃചിധ്രമായ നിര്‍മ്മല 

(1948) യാകട്ടെ ദാരിദ്ര്യം മൂലം മോഷണത്തിനിറങ്ങേണ്ടി വരുന്ന പെണ്‍കുട്ടി 

യുടെ കഥയാണ്‌ പറയുന്നത്‌. 

3.2 ജീവിതനനകയിലേക്ക്‌ 

സാമുഹൃചിത്രങ്ങളുടെ ജനുസ്സില്‍പ്പെട്ടതും മലയാള സിനിമയ്ക്ക്‌ സുശ 

ക്തമായൊരു വ്യാവസായികാടിത്തറയുണ്ടെന്ന്‌ തെളിയിച്ചതുമാണ്‌ 14-ാമത്തെ 

ചിത്രമായി (12-ഠമത്തെ ശബ്ദചിത്രം) 1951 മാര്‍ച്ച്‌ 15ന്‌ പുറത്തിറങ്ങിയ ജീവിത 

നൌക. അന്നോളമുണ്ടായിട്ടുള്ള ബോക്സോഫീസ്‌ റെക്കോര്‍ഡുകള്‍ മുഴുവന്‍ 

പിര്രം തകര്‍ത്തു. ജീവിതനൌകയുടെ പ്രദര്‍ശനദിനങ്ങളുടെ സംഖ്യയോടൊപ്പ 

മെത്താന്‍ ഇന്നുവരെ മറ്റൊരു ചിത്രത്തിനും കഴിഞ്ഞിട്ടുമില്ല. 50 തിയേറ്ററുക 

ഒില്‍ റിലീസ്‌ ചെയ്ത ചിരം തിരുവനന്തചഫുരം നഗരത്തില്‍ മാര്തം 284 ദിവസം 

തുടര്‍ച്ചയായി ഓടി.” 

10) വിജയകൃഷ്ണന്‍, മലയാള സിനിമയുടെ കഥ, 1987, പുറം: 50 

11) ഗോപാലകൃഷണന്‍ ആര്‍, . പുറം: 7 

12) വിജയകൃഷ്ണന്‍, മലയാള സിനിമയുടെ കഥ, 1987, പുറം: 62
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നവോത്ഥാനകാലത്തിന്റെ സവിശേഷതയായ മാനവികമൂല്യത്തിലും 

മാതൃഭാഷാസ്നേഹത്തിലും ഈന്നുന്നതായിരുന്നു ചിത്രത്തിന്റെ പരസ്യം 

പോലും: മലയാളികള്‍ക്കഭ്വമാനിക്കാവുന്ന വിധം മലയാളച്(തങ്ങളും വിജയി 

ക്കുമെന്ന്‌ വെളിപ്പെടുത്തി, മാത്ൃയഭാഷാസ്നേഹികളുടെ മനം കവരന്നുകഴിഞ്ഞ 

“നൌക മടങ്ങിപ്പോകുന്നത്‌ വേദനാജനകമാണെങ്കിലും അനേക സ്ഥലങ്ങളില്‍ 

അനേകായിരം പേര്‍ അക്ഷമരായി കാത്തിരിക്കുന്ന വിവരം മറക്കാവതല്ല.” 

3.3 മലയാളിത്തവും കേരളീയതയും 

പിര്രത്തിന്റെ ഓരോ അംശവും മലയാളിത്തവും കേരളീയതയും വിളം 

ബരം ചെയ്യുന്നതായിരുന്നു. “കൈരളിയുടെ കലാസമ്പത്ത്‌, ഭര്‍ത്തൃസഹോദര 

പതനിയുടെ നിഷഠൂരമായ പെരുമാറ്റത്താല്‍ കൊടുംയാതന അനുഭവിച്ച ഒരു 

ഉത്തമവനിതയുടെ ഹൃദയസ്പൃക്കായ കഥ എന്നിങ്ങനെയായിരുന്നു മറ്റു പര 

സ്യവാചകങ്ങള്‍.” മലയാളിത്തം, കേരളീയത എന്നിവയായിരുന്നു നിരൂപക 

രുടെയും പ്രധാന ചര്‍ച്ചാവിഷയങ്ങള്‍. ജീവിതനൌക-പുതിയമലയാള പടം എന്ന 

തലക്കെട്ടില്‍ സിനിക്ക്‌ ചിത്രത്തെക്കുറിച്ചെഴുതി: 

“ഒഠണപ്പാട, ഉത്സവമെഴുന്നള്ളത്ത്‌, കോലാതുള്ളല്‍ ഇവ അവതരിപ്പിച്ച്‌ 

ഷഥയുടെ തുടക്കത്തിത്ത്തന്നെ ഒരു കേരളിയഛായ വരുത്താന്‍ ശ്രമിച്ച സംവി 

WIAA ആ കൃത്യൃദിക്ഗ അവസാനം വരെ പരിപാലിച്ചെകില്‍്‌ എന്നാരും 

ആശിച്ചുപോകും. കേരളത്തിന്റെ (്രത്യേകതകള്‍, സവിശേഷ ചടങ്ങുകള്‍, ആചാ 

രമര്യാദകള്‍ എന്നിവ ചി(തികതിച്ച്‌ കേരളത്തിന്റെ അന്തരിക്ഷ സൃഷ്ടിക്കുക- 

ഒരു മലയാളചി(തം നിര്‍മിക്കുന്വോള്‍ പ്രത്യേകം ശ്രദ്ധിക്കേണ്ട പ്രധാന കാര്യ 

ഞ്ങളിചൊന്നാണ്‌ ഇത്‌.” 

13) മാതൃഭൂമിദിനപ്രതം, 1951 ഒക്ടോബര്‍ 24. 

12) മാതൃഭൂമി ആര്‍ചപ്പതിപ്പ്‌, 1951 ഏപ്രില്‍ 8, പുറം: 13
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3.4 ആശയവും ഇതിവൃത്തവും 

ഒരു ബംഗാളികഥയില്‍ നിന്നാണ്‌ ജീവിതനാകയുടെ ആശയം സ്വീകരി 

പുതെങ്കിലും മറ്റുള്ള ആഖ്യാനഘടകങ്ങള്‍ക്കെല്ലാം കേരളഛായ തന്നെയാണു 

ള്ളത്‌. ഭര്‍ത്ത്ൃയസ ഹോദരന്‍ വിവാഹം ചെയ്തുകൊണ്ടുവന്ന അനൃജാതി 

യില്‍പ്പെട്ട പെണ്‍കുട്ടിയെ ക്രൂരമായി പീഡിപ്പിക്കുന്ന സ്വാര്‍ത്ഥയായ ഏട്ടത്തി 

യമ്മ ഒടുവില്‍ എല്ലാം നഷ്ടപ്പെട്ട യാചകിയായിത്തീരുന്നു- ചിത്രത്തിന്റെ ആശ 

യത്തെ ഇങ്ങനെ ചുരുക്കിപ്പറയാം. ഇങ്ങനെ ഒരാശയം തെരഞ്ഞെടുക്കുമ്പോള്‍ 

രചയിതാക്കളുടെ മനസ്സിലുണ്ടായിരുന്ന അന്തഃസ്ഥിതപ്രേക്ഷകന്‍ ജാതി, മത, 

ധന, അധികാരപ്രമത്തതകള്‍ക്കെതിരെ ചിന്തിക്കുന്ന നവോത്ഥാന മനുഷ്യനാ 

ണെന്ന്‌ വ്യക്തം. 

' അടിസ്ഥാനപരമായി എകട്ടുകഥകളേയുള്ളു”” എന്നാണ്‌ നിരൂപകര്‍ പറ 

യുന്നത്‌.” അതില്‍ 'കാന്‍ഡിഡ്‌ എന്ന വിഭാഗത്തില്‍ പെടുത്താവുന്നതാണ്‌ ജീവി 

തനൌക. ഒതുക്കിവയ്ക്കാന്‍ കഴിയാത്ത നായകന്‍ എന്നാണ്‌ കാന്‍ഡിഡ്‌ 

എന്നതുകൊണ്ടുള്ള വിവക്ഷ. ഇത്തരം കഥകളുടെ പൊതുസവിശേഷത ചുവടെ 

കൊടുക്കുന്നു: 

* പ്രധാന കഥാപാത്രം തന്റെ വിര്യം,/സാമര്‍ത്ഥ്യം പ്രകടിപ്പിക്കുന്നു 

* 60) ajOlm aaepjaigl enmelsj}am). 

* ആ വെല്ലുവിള! സ്ഥികതക്കുന്നു. 

* പ്രതിനായകന്റെ veaMlaw eMelesenel A1e}aM). 

* പ്രത॥നായകന്റെ എതിര്‍പ്പുകളെ അതിജിവിക്കാന്‍൯ കഴിയുന്നു. 

* വെല്ലുവിളിയെ നേരിട്ട്‌ വിജയിക്കുന്നു.” 

3.5 മനുഷ്യന്‍ മനുഷ്യനെതിരെ 

പിത്രത്തിന്റെ ഇതിവൃത്തത്തെ ഇങ്ങനെ സംഗ്രഹിക്കാം: ഉയര്‍ന്നജാതി
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15) Robiger, Michael, Directing: Film Techniques and Aesthetics, 2007, P: 170

16) Ibid, P: 171



ക്കാരനും വിദ്യാസമ്പന്നനുമായ സോമന്‍ താഴ്ന്നജാതിക്കാരിയായ ലക്ഷമിയെ 

പ്രണയിച്ച്‌ വിവാഹം ചെയ്യുന്നു. സോമന്റെ ജ്യേഷഠപത്നിയായ ജാനു 

ലക്ഷമിയെ ക്രൂരമായി പീഡിപ്പിക്കുന്നു. സോമനും കുടുംബത്തിനും ആ വീട്ടില്‍ 

നിന്ന്‌ ഇറങ്ങേണ്ടി വരുന്നു. തൊഴിലന്വേഷിച്ച്‌ നഗരത്തില്‍ എത്തുന്ന സോമന്‍ 

കാറപകടത്തില്‍പെടുകയും കാറുടമ അയാള്‍ക്ക്‌ ജോലികൊടുക്കുകയും ചെയ്യു 

ന്നു. അയാള്‍ നാട്ടിലേക്കയക്കുന്ന പണം ജാനു തട്ടിയെടുക്കുന്നു.ദാരിഗ്ര്യം മുലം 

കഷ്ടപ്പെടുന്ന ലക്ഷമി മകനെയും കൂട്ടി തെരുവിലെത്തുന്നു.ഭര്‍ത്താവിനെ മറ്റു 

സ്ര്രീകളോടൊപ്പം കണ്ട്‌ അവള്‍ തെറ്റിദ്ധരിക്കുന്നു.തെരുവില്‍ യാചകര്‍ക്കായി 

ഒരു ക്രേന്രം സ്ഥാപിക്കുന്ന അവള്‍ അവര്‍ക്കായി നാടകം അഭിനയിക്കുന്നു. 

നാടകം കണ്ട സോമന്‍ അവളെ തിരിച്ചറിയുന്നു.അവര്‍ ഒന്നിക്കുന്നു. 

ഏത്‌ പ്രമേയവും മനുഷ്യാവസ്ഥയെപ്പറ്റിയുള്ള പ്രസ്താവനയാണെന്ന 

നിരീക്ഷണം” ജീവിതനൌകയ്ക്കും യോജിക്കുന്നു. കൃതികളിലെ മുഖ്യപ്രമേയ 

ങ്ങളായി നിരൂപകര്‍ ചുൂണ്ടിക്കാട്ടുന്ന മനുഷ്യന്‍ മനുഷ്യന്‌ എതിരായി, മനു 

൨4൮൯ അവനുതന്നെ എതിരായി മനുഷ്യന്‍ ഈശ്വരന്‍/്രക്ൃതിക്ക്‌ എതിരായി” 

എന്നീ പ്രമേയങ്ങള്‍ ജീവിതനൌകയില്‍ കണ്ടെത്താം. പരസ്പരസ്നേഹം, 

നഷടപ്പെട്ട നീതി, ജീവിതത്തെയും മനസ്സിനെയും സമൂഹത്തെയും ക്രമീകരി 

ക്കുവാനുള്ള ആഗ്രഹം, സദാചാരസങ്കല്‍പവുമായും പ്രവര്‍ത്തനവുമായും 

ബന്ധപ്പെട്ട ധാര്‍മ്മികത,എന്നിങ്ങനെ പലതും ഈ പ്രമേയങ്ങളില്‍ ഉള്‍ച്ചേര്‍ന്നി 

രിക്കുന്നു. 

സോമനും ലക്ഷ്മിയും തമ്മിലുള്ള പരസ്പരസ്നേഹമാണ്‌ ക്രേന്രാശയം. 

എന്നാല്‍ ജാനു അവര്‍ക്ക്‌ നീതി നിഷേധിക്കുകയാണ്‌. ധാര്‍മ്മികത ഉയര്‍ത്തി 

പ്പിടിക്കുന്നവരാണ്‌ നായികാനായകന്‍മാര്‍. തങ്ങളുടെ ജീവിതത്തെ മാത്രമല്ല 

സമൂഹത്തെയാകെ ക്രമീകരിക്കാനുള്ള ആഗ്രഹം അവര്‍ക്കുണ്ട്‌. ലക്ഷമി യാച 

ജോസ്‌ കെ. മാനുവല്‍, തിരക്കഥാരചന: കലയും സിദ്ധാന്തവും, 2003, പുറം: 87
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കക്ഷേമക്രേന്്രം നടത്തുന്നത്‌ ഇതിനു തെളിവാണ്‌. ധനവും അധികാരവും സ്വന്ത 

മാക്കാനുള്ള ആഗ്രഹമാണ്‌ ജാനു എന്ന കഥാപാര്തസ്ൃഷ്ടിക്കു പിന്നിലുള്ള 

പ്രമേയം. നന്മതിന്മകളെയും പുതിയ സാമൂഹിക ക്രമത്തെയും കുറിച്ച്‌ നവോ 

ത്ഥാനകാലത്തുണ്ടായ പുതിയ കാഴ്ചപ്പാടിന്റെ സ്വാധീനം ഈ പ്രമേയങ്ങളില്‍ 

തെളിഞ്ഞു കാണാം. 

3.6 നന്മയും തിന്മയും 

ഒരു ക്രേദ്ര നായകസങ്കല്‍പത്തെ മുന്‍നിര്‍ത്തിക്കൊണ്ടാണ്‌ മുഖ്യ 

ധാരാസിനിമ കഥ പറയുന്നത്‌ എന്ന്‌ നിരൂപകര്‍ ചൂണ്ടിക്കാട്ടുന്നു. നായകന്റെ 

സ്വഭാവവും പ്രവരീത്തനങ്ങളുമാണ്‌ എല്ലാറ്റിനും മാനദണ്ഡം. ഇതര കഥാപാ 

്രങ്ങളുടെ സ്വഭാവങ്ങളുടെയും പ്രവര്‍ത്തനങ്ങളുടെയും ഗുണപരമായ ഉള്ള 

ടക്കം നിര്ണയിക്കപ്പെടുന്നത്‌ ഈ മാനദണ്ഡത്തിന്റെ അടിസ്ഥാനത്തിലാണ്‌. 

നായകന്‍ എല്ലാ നന്മകളുടെയും പ്രതീകമാണ്‌. നായകന്റെയും പ്രേക്ഷകന്റെയും 

പ്രത്യയശാസ്ധ്തബോധത്തിലുള്ള സമാനത തന്നെയാണ്‌ അവരുടെ സമഭാവ 

ഐക്യം.” നന്മ തിന്മകളെ അടിസ്ഥാനമാക്കി രണ്ടുചേരികളായി തിരിക്കാവു 

ന്നവരാണ്‌ ജീവിതനൌകയിലെ കഥാപാത്രങ്ങള്രതയും. സോമന്‍, ലക്ഷ്മി, രാജു, 

ഗോപി എന്നീ പ്രധാന കഥാപാ്രങ്ങളും ജാനുവിന്റെ കൂട്ടികള്‍, കേശവക്ക 

ണിയാര്‍, നാടക്രടുപ്പിന്റെ മാനേജര്‍, ച്രന്ദവിലാസത്തിലെ സ്ര്രീകള്‍, ചാത്തനും 

മക്കളും, പോലീസുകാര്‍, അലക്കുകാരി, കളിപ്പാട്ട വില്‍പനക്കാര൯, സ്‌കൂള്‍മാ 

സ്റ്റര്‍ എന്നീ ചെറു കഥാപാത്രങ്ങളും, പോസ്റ്റുമാന്‍, ജല്ലറിയുടമ, ക്ഷുരകന്‍ 

പപ്പു എന്നീ യാദ്യച്ഛികകഥാപാരതങ്ങളും നല്ലവരാണ്‌. ജാനു, ജാനുവിന്റെ അമ്മ, 

ശങ്കു, വേലക്കാരി, വക്കീല്‍, മുതലാളി, മുതലാളിയുടെ വേലക്കാരന്‍, ഗുണ്ട 

രവീന്ദ്രന്‍, സിനിമയുടെ രാഷ്ര്രിയം, 1990, പുറം: 42, 43
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കള്‍ എന്നിവര്‍ ദുഷടകഥാപാത്തങ്ങള്‍. 

കഥാപാത്രങ്ങളെ നല്ലതോ ചീത്തയോ ആക്കുന്ന സ്വഭാവം, മനോഭാ 

വം, കാഴ്ചപ്പാട തുടങ്ങിയവ താഴെപ്പറയും പ്രകാരം പട്ടികപ്പെടുത്താം. 

3.7 നല്ല കഥാപാത്രങ്ങള്‍ 

| @unoaimo | mm 
സോമന്‍ 1. വിദ്യാഭ്യാസം 

2. കുടുംബസ്നേഹം 

3. ജാതി നോക്കാതെയുള്ള പ്രണയം 

4. മനുഷ്യസ്നേഹം 

5. തൊഴിലെടുക്കാനുള്ള താല്പര്യം 

6. വിനയം 

7. കലാതാല്‍പര്യം 

8. സാഹിത്യ താല്‍പര്യം 

9. ശുഭ്രപതിക്ഷ 

10. ഭാര്യയിലുള്ള വിശ്വാസം 

11. ലാളിത്യം 

2, | ലക്ഷമി 1. വിദ്യാഭ്യാസം 

2. കലാതാല്‍പര്യം 

3. കുടുംബസ്നേഹം 

4. അധഃസ്ഥിതരോടുള്ള സഹാനുഭൂതി 

5. സഹനം 

6. അനീതികളോട പൊരുതാനുള്ള മനസ്സ്‌ 

7. മറ്റുള്ളവര്‍ക്കുവേണ്ടി 

പ്രവര്‍ത്തിക്കാനുള്ള സന്നദ്ധത 

8. പാതിധ്രത്യം 

9. ലാളിത്യം 

3. | രാജു 1. സത്യസന്ധത
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[എ കവിവാഹത്തിലുള്ള താത്പര്യം 
3. സനമൃത 

4. സഹോദരസ്നേഹം 

5. ഭാര്യയോടുള്ള സ്നേഹം 

6. ജോലിയിലുള്ള ആത്മാര്‍ത്ഥത 

4. | ഗോപി 1. നിഷ്കളങ്കത 

2. മാതൃസ്നേഹം 

5. | കേശവക്കണിയാന്‍ | 1. കലാതാല്‍പര്യം 

2. സഹിഷണുത 

6. | കളിപ്പാട്ടക്കാരന്‍ 1. കുഞ്ഞുങ്ങളോടുള്ള വാത്സല്യം 

2. പാവങ്ങളോടുള്ള അനുകമ്പ 

7. | പോലീസുകാര്‍ 1. നീതിബോധം 

അത്ത 
3. ധാര്‍മ്മികത 

ചാത്തന്‍ 1. മനുഷ്യസ്നേഹം 

2. അധ്വാനത്തിലുള്ള ആത്മാര്‍ത്ഥത 

ജ്വല്പറിയുടമ 1. സത്യസന്ധത 

ച്ന്ര്രവിലാസക്കാര്‍ 1. മനുഷ്യസ്നേഹം 

2. സഹായമനഃസ്ഥിതി 

3. സമത്വബോധം 

യാചകര്‍ 1. സത്യസന്ധത 

2, നിഷകളങ്കത 

a ളള&ള&ള&& 
1. | ജാനു 1. ധനാര്‍ത്തി 

2. ഏകാധിപത്യ മനോഭാവം 

3. സ്വാര്‍ത്ഥത
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ങ്ങും ൮ 
5. മനുഷ്യസ്നേഹമില്ലായ്മ 

6. ക്രൂരത 

7. സമത്വബോധമില്ലായ്മ 

8. കള്ളത്തരം 

2. | ശങ്കു 1. ആര്‍ത്തി 

2. കള്ളത്തരം 

3. നിരക്ഷരത 

4. ലൈംഗികാസക്തി 

3, | ശങ്കുവിന്റെ അമ്മ 1. കള്ളത്തരം 

2. മനുഷ്യത്വമില്ലായ്മ 

3. ആര്‍ത്തി 

4. | മുതലാളി 1. നിരക്ഷരത 

2. അല്‍പത്വം 

3. ആത്മപ്രശംസ 

4. വിടത്വം 

5. അന്ധവിശ്വാസം 

6. ക്രൂരത 

7. സുന്ദരവിഡ്ഡിത്വം 

8. കലാബോധമില്ലായ്മ 

9. പിശുക്ക്‌ 

10. ഫ്യൂഡല്‍ മനസ്സ 

5. | വക്കില്‍ 1. ചതി 

2. ധനാര്‍ത്തി 

3. കള്ളത്തരം 

4. വിടത്വം 

5. സ്ര്രീവിരുദ്ധത 

വേലക്കാരി 1. സ്വാര്‍ത്ഥത
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2. കള്ളത്തരം 

3. മനുഷ്യത്വമില്ലായ്മ 

4. ക്രൂരത 

നല്ല കഥാപാത്രങ്ങളുടെ നന്മയ്ക്കടിസ്ഥാനം മാനവികത, മതനിരപേ 

ക്ഷത,സഹകരണമനോഭാവം, ലാളിത്യം തുടങ്ങിയ മുല്യങ്ങളും എതിര്‍ചേരി 

യുടെ തിന്മയ്ക്കടിസ്ഥാനം ഇവയുടെ നിഷേധവുമാണെന്നു കാണാം. നന്മക 

ളുടെ പാരമൃത്തിലാണ്‌ നായകനായ സോമനും നായിക ലക്ഷമിയും നില്‍ക്കു 

ന്നത്‌. 

നന്മതിന്മകള്‍ തമ്മിലുള്ള പോരാട്ടം തന്നെയാണ്‌ പില്‍ക്കാല സിനിമക 

ഒ/ലുള്ളതെങ്ക്‌ലും നന്മയെയും ത്വന്മയെയും പ്രിതിനിധികതിക്കുന്ന കഥാപാര്രത 

ങ്ങളുടെ വരഗാടിത്തറ വ്യത്വയസ്തമാണെന്നും സാമുഹ്യപതിണാമത്തിന്റെ ഫല 

മായി രാഷ്ര്രീയ സാമ്പത്തികമണ്ഡലങ്ങളിലെ മേല്‍ക്കൈ നഷ്ടപ്പെട്ട്‌ വരേണ്യ 

വര്‍ഗത്തിലെ വ്യക്തികളെ ആദര്‍ശകഥാപ്രതങ്ങളാക്കി ആ വര്‍ഗത്തിന്റെ നഷ്ട 

പ്രതാപം വീണ്ടെടുക്കാനാണ്‌ തൊണ്ണുറുകള്‍ക്കുശേഷമുള്ള മലയാളസിനിമ 

ശ്രമിക്കുന്നതെന്നും”” നിരീക്ഷണമുണ്ടായിട്ടുണ്ട്‌. സര്‍വഗുണസമ്പന്നരായിരുന്ന 

ആദ്യകാല നായകരുടെ സ്ഥാനത്ത്‌ കള്ളുകുടി, സ്ര്ത1സേവ, കള്ളക്കടത്ത്‌, 

കൂലിത്തല്ല്‌, മറ്റു നിയമവിരുദ്ധപ്രവര്‍ത്തനങ്ങള്‍ ഒക്കെയുള്ള നായകരാണ്‌ 

പില്‍ക്കാല സിനിമകളില്‍ കാണുന്ന്‌ തെന്ന വിമര്‍ശനവും ഉയര്‍ന്നിട്ടുണ്ട്‌. 

3.9 സംഘര്‍ഷത്തിന്റെ ഉറവിടങ്ങള്‍ 

സിനിമയുടെ ജീവനായ പലതരം സംഘര്‍ഷങ്ങളില്‍ മനുഷ്യനും മനു 

ഷ്വ്യനും തമ്മിലുള്ള സംഘര്‍ഷമാണ്‌ ജീവിതനൌകയില്‍ ഭൂരിഭാഗവും. മനുഷ്യന്‍ 

അവനോടു തന്നെയുള്ള സംഘര്‍ഷവുമുണ്ട്‌. മനുഷ്യനും വിധിയും തമ്മില്‍ 

ജോണി ഒ.കെ., സിനിമയുടെ വര്‍ത്തമാനം, 2005, പുറം: 23 

21) ജോസഫ്‌ വി.കെ., സിനിമയും പ€്രത്യയശാസ്(തവും, 1997, പുറം: 67
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സംഭവിക്കുന്ന സംഘര്‍ഷം ഒന്നുമില്ല. വിധിവശാല്‍ ഒരു കഥാപാരതത്തിനും 

ഒന്നും സംഭവിക്കുന്നില്ലെന്നര്‍ത്ഥം. സംഘര്‍ഷത്തിന്റെ യൂണിറ്റുകളായ ബീറ്റു 

കളില്‍ പ്രശനം ഉടലെടുക്കുകയും, വളരുകയും, പരിഹരിക്കപ്പെടുകയും ചെയ്യു 

ന്നു. ഒരു ബീറ്റ തീരുമ്പോള്‍ അടുത്തത്‌ ആരംഭിക്കുന്നു. കഥാന്ത്യംവരെ ഈ 

പ്ര്രകിയ തുടരുന്നു. 

14 പ്രധാനബീറ്റുകള്‍ ജീവിതനൌകയിലുണ്ട്‌. 

1. സോമനെ കോളേജിലേക്കയക്കാനുള്ള രാജുവിന്റെ തീരുമാനത്തെ ജാനു 

എതിര്‍ക്കുന്നു (പ്രശ്നാരംഭം). പഠിപ്പകഴിഞ്ഞ വന്നശേഷം സോമനെ 

ക്കൊണ്ട്‌ ജാനുവിന്റെ അമ്മാവന്റെ മകളെ വിവാഹം കഴിപ്പിക്കാമെന്ന്‌ 

പറഞ്ഞ്‌ അവളെക്കൊണ്ട്‌ സമ്മതിപ്പിക്കുന്നു. (പ്രശനപരിഹാരം) 

2. സോമന്‍ ലക്ഷ്മിയെ വിവാഹം കഴിക്കാനുള്ള തീരുമാനം അറിയിക്കു 

മ്പോള്‍ രാജു എതിര്‍ക്കുന്നു (പ്രള്‍നാരംഭം). സോമനും ലക്ഷമിയും ആത്മ 

ഹത്യ ചെയ്യാന്‍ തീരുമാനിക്കുന്നു (പ്രശനം രൂക്ഷമാകുന്നു). വിവാഹ 

ത്തിന്‌ രാജു സമ്മതിക്കുന്നു. വിവാഹം നടക്കുന്നു (പ്രശ്നപരിഹാരം). 

3. ജാനു ലക്ഷമിയോട വേലക്കാരിയോടെന്നപോലെ പെരുമാറുന്നു (പ്രശനാ 

രംഭം). ലക്ഷ്മിയെ പീഡിപ്പിക്കുന്നു (പ്രശനം രൂക്ഷം). സോമനും കുടും 

ബവും ലക്ഷമിയുടെ വീട്ടിലേക്ക്‌ താമസം മാറ്റുന്നു. (പ്രശ്നപരിഹാരം) 

4. സോമന്‌ വരുമാനമില്ല. (പ്രള്‍നാരംഭം) കുടുംബം പട്ടിണിയാവുന്നു 

(പ്രശ്നം രൂക്ഷം). സോമന്‍ തൊഴില്‍ തേടി നാടുവിടുന്നു. (പ്രശനപരി 

ഹാരം) 

5. സോമന്‌ തൊഴില്‍ ലഭിക്കുന്നില്ല (ര്രശ്നാരംഭം) സോമന്‍ കാറപകട 

ത്തില്‍പ്പെടുന്നു (പ്രശ്നം രൂക്ഷം). കാറുടമ സോമന്‍ ജോലി കൊടുക്കു 

ന്നു (പ്രശ്നപരിഹാരം). 

6. ലക്ഷമിയെ ശങ്കു ശല്യപ്പെടുത്തുന്നു (ര്രശനാരംഭം). പരാതി പറയാന്‍ 

ചെന്ന പ്പോള്‍ മുതലാളി അവളെ മാനഭംഗം ചെയ്യാന്‍ ശ്രമിക്കുന്നു.
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ചെറുത്തു നിന്നതിന്‌ അവളുടെ വീട കത്തിക്കുന്നു(പ്രശ്നം രൂക്ഷം). 

ലക്ഷ്മിയും മകനും നാടുവിടുന്നു (പ്രശ്നപരിഹാരം). 

7. നഗരത്തില്‍വെച്ച്‌ ച്രദ്രവിലാസത്തിലെ സ്ര്രീകളോടൊലപ്പം സോമനെ 

ലക്ഷമി കാണുന്നു(ര്രശനാരംഭം),മകനെയും കൊണ്ട്‌ അവള്‍ ആത്മഹ 

ത്ൃക്ക്‌ ഒരുങ്ങുന്നു(പ്രശനം രൂക്ഷം). മന:സാക്ഷിയുടെ പ്രേരണക്ക്‌ വിധേ 

യയായി ആത്മഹത്യയില്‍ നിന്ന്‌ പിന്‍മാറുന്നു(പ്രശ്നപരിഹാരം). 

8. ലക്ഷമിയുടെ നാടകം കണ്ട സോമന്‍ അസ്വസ്ഥനാകുന്നു(ര്രശ്നാരംഭം) 

. സോമന്‌ കുറ്റബോധം തോന്നുന്നു(്രള്‍നം രൂക്ഷം). സോമന്‍ നാട്ടി 

ലേക്ക്‌ തിരിക്കുന്നു(പ്രശ്ന പരിഹാരം). 

9. ലക്ഷമിയെക്കുറിച്ച്‌ ജാനു സോമനോട അപവാദം പറയുന്നു(പ്രള്‍നാരം 

ഭം). ലക്ഷമിക്കെന്തോ അപകടം സംഭവിച്ചുവെന്ന്‌ സോമന്‍ കരുതുന്നു, 

പ്രശ്നം രൂക്ഷം). നാടകശാലയില്‍വെച്ച്‌ ലക്ഷ്മി സോമനുമായി കണ്ടുമു 

ടുന്നു(പ്രശ്നപരിഹാരം). 

10. മുതലാളിയുടെ പണം മോഷടിച്ചെന്ന കേസ്‌ രാജുവിന്റെ പേരില്‍ ചുമ 

ത്തുന്നു(പ്രള്‍ശനാരംഭം). കേസ്‌ തീര്‍ക്കാന്‍ കാള്‍ തരില്ലെന്ന്‌ ജാനു പറയു 

ന്നു (പ്രശ്നം രൂക്ഷം). രാജുവിനെ പോലീസ്‌ അറസ്റ്റ ചെയ്യുന്നു (പ്രശ്ന 

പരിഹാരം). 

11. പണവുമായി ശങ്കുവും ജാനുവും രക്ഷപ്പെടുമ്പോള്‍ കള്ളന്‍മാര്‍ വളയു 

ന്നു(പ്രശ്നം). ശങ്കു കുത്തേറ്റ്‌ മരിക്കുന്നു (പ്രശ്നപരിഹാരം). 

12. സ്വര്‍ണം വില്‍ക്കാന്‍ വന്ന കള്ളന്‍മാരെ ജല്ലറിയുടമ സംശയിക്കുന്നു(പ്ര 

ശനം). പോലീസ്‌ കുള്ളന്മാരെ അറസ്റ്റ ചെയ്യുന്നു,(ര്രശ്നപരിഹാരം). 

13. വക്കീലാണ്‌ ആസൂയരതകനെന്ന്‌ കള്ളന്മാര്‍ പോലീസിനോട പറയുന്നു. (പ്ര 

ശ്നാരംഭം). വക്കീലിനെ ജയിലിലടക്കുന്നു, സോമനെയും രാജുവെയും 

വെറുതെ വിടുന്നു(പ്രശനപരിഹാരം). 

14. ജാനു പിച്ചതെണ്ടുന്നു (പ്രശ്നം). ലക്ഷമി അവളെ തിരിച്ചറിഞ്ഞ്‌ സ്വീകരി

134



ക്കുന്നു (പ്രശ്നപരിഹാരം). 

നല്ലവളായിത്തിര്‍ന്ന ജാനു, രാജുവോടും സോമനോടും കുടുംബ 

ത്തോടും ചേരുന്നതോടെ എല്ലാ പ്രശ്നങ്ങള്‍ക്കും പരിഹാരമാകുന്നു. 

വ്യക്തികള്‍ തമ്മിലുള്ള സംഘരര്‍ഷത്തിനപ്പുറം മൂല്യങ്ങള്‍ തമ്മിലുള്ള 

സംഘര്‍മാണ്‌ ഓരോ ബീറ്റിലും സംഭവിക്കുന്നത്‌. മനുഷ്യത്വമില്ലായ്മയും 

ധനാര്‍ത്തിയുമാണ്‌ മിക്കതിലും പ്രള്‍ശനകാരണം. 

3.10 ശരീരഭാഷ 

ഏതൊക്കെ കഥാപാത്രങ്ങളെയാണ്‌ ച്രേക്ഷകര്‍ സ്വീകരിക്കേണ്ടത്‌, ആരെ 

യൊക്കെ വെറുക്കണം തുടങ്ങിയവ നിര്‍ണയിക്കുന്നതില്‍ അവരുടെ ശരീരഭാ 

ഷ്യ്ക്ക്‌ നിര്‍ണായക പങ്കുണ്ട്‌. 

നായകനായ സോമന്‍ വിദ്യാസമ്പന്നനും നല്ലവനും വിനയാന്വിതനുമാ 

ണെന്ന്‌ വിളിച്ചോതുന്നത്‌ അയാളുടെ മുണ്ട്‌, ഷര്‍ട്ട എന്നീ വസ്ത്രങ്ങളും 

കൈയിലെ വാച്ചും അല്‍പം നാണം കുണുങ്ങിയ മട്ടിലുള്ള പെരുമാറ്റവുമാണ്‌. 

എളുപ്പം കരയുന്ന അയാള്‍ ആര്‍ദ്രഹൃദയനാണ്‌. ജ്യഷഠന്‍ രാജുവും ഏതാണ്ട്‌ 

ഇതേ ശരീരഭാഷയുള്ളയാളാണ്‌. ഒന്നും ഗൌരവമായി എടുക്കാത്ത പ്രകൃത 

മാണ്‌ രാജുവിന്‌. ഏത്‌ പ്രശ്നവും സൌമ്യമായി പരിഹരിക്കും വിധമാണ്‌ ഇട 

പെടല്‍. ഇരുവര്‍ക്കും നേരിയ മീശയാണുള്ളത്‌. നായികയായ ലക്ഷമിയുടെ 

വേഷം ലളിതമാണ്‌. സാരിയും ബ്ലൌസും മുണ്ടും അവള്‍ ധരിക്കാറുണ്ട്‌. നടപ്പും 

ഇരിപ്പുമൊക്കെ വിനയം ദ്യോതിപ്പിക്കുന്നതാണ്‌. അമിതമായ ആംഗ്യങ്ങളോ 

ചേഷ്ടകളോ ഇല്ല. 

വില്ലന്‍ കഥാപാഠരതങ്ങളായ ജാനുവും, ശങ്കുവും, മുതലാളിയും, വക്കീലും 

ഇതിന്‌ നേര്‍വിപരീത ശരീരഭാഷയുള്ളവരാണ്‌. തടിച്ച ശരീരമുള്ള ജാനു 

കഴുത്തിലും കാതിലും കൈകളിലും പൊങ്ങച്ചം വിളിച്ചോതും വിധം വലിയ 

ആഭരണങ്ങള്‍ ധരിച്ചിരിക്കുന്നു. തലയും കൈകളും ആവശ്യത്തിലധികം ചലി 

പിച്ചാണ്‌ ഓരോ ചലനവും. കൂടിലത വിളിച്ചോതുന്ന മുഖഭാവം. കടിച്ചുകീറും
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പോലുള്ള സംഭാഷണം. അവസാന സീന്‍ ആകുമ്പോഴേക്ക്‌ എല്ലാം നഷട 

പ്പെട്ട പിച്ചക്കാരിയായ അവളുടെ ശരീരഭാഷ ദൈന്യം നിറഞ്ഞ ഒന്നായി മാറു 

ന്നു. 

കള്ളനും, ദുര്‍മാര്‍ഗിയുമായ ശങ്കുവും അമിത ചലനങ്ങള്‍ കൊണ്ടാണ്‌ 

സ്വയം അടയാളപ്പെടുത്തുന്നത്‌. കുറിയ ശരീരം. മിക്കപ്പോഴും ഷര്‍ട്ടിടാറില്ല. 

തലയിലൊരു കെട്ടുണ്ടാവും. പുകവലിക്കും. ആര്‍ത്തിപ്പണ്ടാരമായ ഇയാള്‍ക്ക്‌ 

കോമാളിയുടെ മട്ടുംഭാവവുമാണ്‌. ചതിയനും സ്വാര്‍ത്ഥനുമായ വക്കീല്‍ കറു 

ത്തകോട്ടും മുണ്ടും രണ്ടാംമുണ്ടും ധരിക്കുന്നു. കറുത്തവസ്ര്രം തിന്മ നിറഞ്ഞ 

കഥാപാത്രങ്ങളെ സൂചിപ്പിക്കാനുള്ള ചിഹ്നമായി ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌ ഹോളി 

വുഡ്‌ സിനിമയില്‍ സാധാരണമാണ്‌. ചാര്‍ലിചാപ്പിനെ അനുസ്മരിപ്പിക്കും വിധ 

മാണ്‌ കോട്ടും ചിര്രശലഭ മീശയും. തല സ്പ്രിങ്ങ്പോലെ ആട്ടിയാണ്‌ സംസാ 

രം. മെലിഞ്ഞ ശരീരം കൂടിയാവുമ്പോള്‍ ശരിക്കും കോമാളി തന്നെ. 

എപ്പോഴും കസേരയിലിരുന്ന്‌ വിടത്വം സംസാരിക്കുന്ന മുതലാളി കുപ്പാ 

യമിടാറേയില്ല. കഴുത്തില്‍ പൊങ്ങച്ചസൂചകമായ സ്വര്‍ണമാലകള്‍. കൈയില്‍ 

വാച്ച്‌. മുണ്ടും മേല്‍മുണ്ടും ഉപയോഗിക്കുന്നു. പല്ലുകള്‍ കെട്ടതാണ്‌. ചെവി 

പതുക്കെയാണ്‌. കരിതേച്ച്‌ മുടി കറുപ്പിക്കും. മകനുവേണ്ടി പെണ്ണുകാണാന്‍ 

പുറപ്പെടുന്ന സീനില്‍ ഇറുകിയ കോട്ടും തലപ്പാവും വടിയുമൊക്കെയായി 

വിഡ്ഡി വേഷം കെട്ടുന്നുണ്ടിയാള്‍. പോലീസ്‌ സ്റ്റേഷനില്‍ പോകുമ്പോഴും 

ഷര്‍ട്ടില്ല. വീട്ടില്‍ ഇരിപ്പിടത്തിനു ചുറ്റും കോളാമ്പിയും കിണ്ടിയും കണ്ണാടിയു 

മൊക്കെ നിരത്തിവെച്ചിരിക്കുന്നു. നിരക്ഷരനും സുന്ദരവിഡ്ഡിയുമായ ഒരു 

ജന്മി-മുതലാളിക്ക്‌ ചേര്‍ന്ന ശരീരഭാഷയാണിദ്ദേഹത്തിന്റേത്‌. വേലക്കാരനാകട്ടെ 

എപ്പോഴും ഓച്ഛാനിച്ചാണ്‌ നില്‍പ്‌. ശ്ൃംഗാരകാര്യങ്ങള്‍ പറഞ്ഞ്‌ മുതലാളിയെ 

രസിപ്പിക്കുന്ന ഇയാളുടെ പെരുമാറ്റം സ്ത്രൈണത നിറഞ്ഞതാണ്‌. പ്രതിനായ 

കരെയും അവരുടെ പക്ഷക്കാരെയും അപഹാസ്യരായി അവതരിപ്പിക്കാന്‍ ചല 

ചിത്രകാരന്‍ പ്രത്യേകം ശ്രദ്ധിച്ചിട്ടുണ്ട.
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3.11 കാലാവിഷ്കാരം 

ജന്രപിയസിനിമകള്‍ ചൊതുവെ ഏത്‌ ചരി(തസന്ദര്‍ഭത്തിലാണ്‌ കഥ നട 

ക്കുന്നത്‌ എന്ന്‌ വ്യക്തമാക്കാറില്ലെന്നും സമയം എന്ന സങ്കത്പത്തോട്‌ അവ 

വിമുഖത പുലര്‍ത്തുന്നുവെന്നും നിരുപകര്‍ നിരിക്ഷിച്ചിട്ടുണ്ട്‌.” ജീവിതനൌക 

യിലും കഥാകാലം ഏതെന്ന്‌ വ്യക്തമായി പറയുന്നില്ല. ദൃശ്ൃചിഹ്നങ്ങളില്‍ നിന്നും 

സംഭാഷണങ്ങളില്‍ നിന്നും മറ്റും കാലം പക്ഷെ ഈഹിച്ചെടുക്കാന്‍ കഴിയും. 

1951 ലാണ്‌ ചിത്രം റിലീസ്‌ ചെയ്തത്‌. ആ വര്‍ഷമോ അതിനുമുമ്പത്തെ വര്‍ഷ 

മോ ആകാം ചിത്രാന്ത്യത്തിലെ കാലം. തടസ്സങ്ങളെല്ലാം നീങ്ങി സോമന്‍ കുടും 

ബത്തോടൊപ്പം ജിവിക്കുന്നതിന്റെ സൂചകമായി തോണിയില്‍ നദി താണ്ടുന്ന 

ആ കുടുംബത്തിന്റെ ദൃശ്യത്തിലാണ്‌ ചിത്രം അവസാനിക്കുന്നത്‌. കാലം 1950 

ആണെന്ന്‌ കരുതാം. സോമന്റെയും ലക്ഷമിയുടെയും കുട്ടിക്കാലത്തു നിന്നാണ്‌ 

ചിത്രം ആരംഭിക്കുന്നത്‌. ലക്ഷമിയെ കണ്ടാല്‍ പത്തോ പതിനൊന്നോ വയസ്സ്‌ 

പ്രായം തോന്നും. സോമന്‍ പതിനാലോ പതിനഞ്ചോ. കോളേജ്‌ പഠനം കഴിഞ്ഞ്‌ 

തിരിച്ചു വരുമ്പോള്‍ സോമന്‍ 21 വയസ്സിനുമേല്‍ ആയിരിക്കുമെന്ന്‌ കരുതാം. 

വൈകാതെ ലക്ഷമിയെ വിവാഹം ചെയ്യുന്നു. കഥാന്ത്യമാകുമ്പോളേക്കും മകന്‍ 

ഗോപിക്ക്‌ എട്ടുവയസ്സ്‌ പ്രായം കാണും. അതായത്‌ സോമന്റെ 15ാം വയസു മു 

തല്‍ 300൦ വയസുവരെ നീണ്ടുനില്‍ക്കുന്ന 15 വര്‍ഷമാണ്‌ കാലമെന്ന നിഗമന 

ത്തിലെത്താം. അതായത്‌ 1935 മുതല്‍ 50വരെയുള്ള കാലം. ഇക്കാലത്തിന്റെ 

രാഷ്ര്രീയം അടയാളപ്പെടുത്താന്‍ സിനിമകള്‍ തയ്യാറാവാത്തതിനെ നിരൂപകര്‍ 

വിമര്‍ശിക്കുന്നുണ്ട്‌: 

“വിഗതകുമാരന്‍ മുതല്‍ ‘(alaQos’ വരെയുള്ള ചിതങ്ങള്‍ നിര്‍മ 

ക്കപ്പെട്ട കാലഘട്ടത്തില്‍ ഇന്ത്യ സ്വാതന്ത്യസമരത്തിന്റെ തച്ചുളയിലാ 

യിരുന്നു. നിര്‍മല മുതത്ക്ക്‌ ഒരു സ്വത്രന്തരാജ്യത്തിലെ ചലച്ചി(ത നിര്‍മ്മി 

തിയാരംഭിക്കുകയാണ്‌. എന്നാത്‌ ഇപ്പറഞ്ഞ ചിധ്രങ്ങളിലൊന്നും ഈ 

അവസ്ഥാവൈജാത്യത്തിന്റെ നേരിയ സുചനകള്‍പോലും പ്രത്യക്ഷ 

22) സജീഷ എന്‍.പി., തിരമലയാളത്തിന്റെ അവസ്ഥാന്തരങ്ങള്‍, 2007, പുറം: 72

137



പ്പെടുന്നില്ല. കമ്യുണീസ്റ്റാശയങ്ങള്‍ കേരളത്തിത്്‌ അലകള്ളക്കുന്ന കാല 

ഘട്ടങ്ങളി!ലൊന്നും അതിന്റെയും പ്രതിഫലനങ്ങള്‍ കണ്ടതേയില്ല. 

സാഹിത്വം അവയെ സ്വാംശീകരിച്ച്‌ ഏറെ കഴിഞ്ഞശേഷമാണ്‌ സിനി 

മയില്‍ അവയുടെ സാന്നിദ്ധ്യം പ്രകടമാവാന്‍ തുടങ്ങിയത്‌. അതുതന്നെ 

(്രതിബിംബത്തിന്റെ (്രതിബിംബം എന്ന നിലയ്ക്കായിരുന്നു.” 

പ്രത്യക്ഷമായ രാഷ്ട്രീയ സാമൂഹിക്ചലനങ്ങളില്ലാത്ത ചിത്രങ്ങളിലും 

മറ്റു സുക്ഷമരൂപങ്ങളില്‍ അതത്‌ കാലത്തിന്റെ സ്പന്ദനങ്ങള്‍ കുടികൊള്ളു 

ന്നുണ്ടാവും. ആദ്യകാല തമിഴ്‌ സിനിമ പുരാണകഥകളെ ആസ്പദമാക്കിയു 

ള്ളതായിരുന്നുവെങ്കിലും അവയില്‍പോലും ദേശിയപ്രസ്ഥാനത്തിന്റെ 

സ്വാധീനം നിരൂപകര്‍ കണ്ടെത്തിയിട്ടുണ്ട്‌. അന്യാപദേശരുപത്തില്‍ അത്തരം 

ചിത്രങ്ങള്‍ (്ബിട്ട്‌ 1ഷുകാരെ വിമര്‍ശിച്ചു. നിശശുബ്ദസിനിമയുടെ അവസാനവര്‍ഷ 

ങ്ങളില്‍ ഗാന്ധിയന്‍ സാമുഹ്യ പരിഷ്‌കരണ ആശയങ്ങള്‍, മദ്യനിരോഗനം, 

സ്സ്രീ-ഹതിജന്‍ ഉന്നമനം എന്നിവ അവയില്‍ സ്ഥാനം പിടിച്ചു. സ്തണ്ട്‌ ചിത 

ങ്ങളില്‍പ്പോലും ദേശീയത നിറഞ്ഞ പാട്ടുകളുണ്ടായി.” ഇതൊക്കെ നിയ്ര്രി 

ക്കാനാണ്‌ 1918ലെ സിനിമാറ്റോഗ്രാഫ്‌ നിയമത്തിലൂടെ ബ്രിട്ടീഷസര്‍ക്കാര്‍ കര്‍ശ 

മായ സെന്‍സറിങ്ങ്‌ നടപ്പാക്കിയത്‌. ജീവിതനൌകയൂള്‍പ്പെടെയുള്ള ചിത്രങ്ങ 

ളാകട്ടെ അക്കാലത്തെ ദേശീയപ്രസ്ഥാനത്തിന്റെയും കമ്യൂണിസ്റ്റ്‌ പാര്‍ട്ടി 

യുടെയും സാന്നിധ്യങ്ങളെ പരിഗണിക്കാന്‍ തയ്യാറായിട്ടില്ലെങ്കിലും മൂല്യങ്ങളു 

ടെയും ആദര്‍ശങ്ങളുടെയും രൂപത്തില്‍ അവയുടെ സാന്നിധ്യം വരുന്നുണ്ട്‌. 

നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങള്‍ ഈ പ്രസ്ഥാനങ്ങളുടെ കൂടി മൂല്യമാണ്‌. ഇരുപതാം 

നൂറ്റാണ്ടിന്റെ ഒന്നാംപാദത്ത!ല്‍ സാമുഹ്യനവോത്ഥാനപ്രസ്ഥാനവും രണ്ടാം 

പാദത്തില്‍ ദേശിയപ്രസ്ഥാനവും പോലെ മുന്നാം പാദത്തില്‍ ഇടതുപക്ഷത്ത്‌ 

ലുകൂള തൊഴിലാളി-കര്‍ഷകഷകപ്രസ്ഥാനവുമാണ്‌ ചരിര്തരഗതിയുടെ നിയാമകശ 

തയായതെന്നും (ശ1നാരായണപ്രസ്ഥാനത്തിലുടെ മുന്നോട്ടുവന്ന ജനവ്ഭാ 

23) വിജയകൃഷ്ണന്‍, മലയാളസിനിമയുടെ കഥ, പുറം: 59
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ഗമാണ്‌ പില്‍ക്കാലത്ത്‌ ഇടതുപക്ഷരാഷ്ര്രിയത്തിലേക്ക്‌ (്രവേശിച്ച്‌ കേരളത്തെ 

വിച്ഛവ്പപസ്ഥാനത്തിന്റെ മണിത്തൊട്ടിലാക്കി മാറ്റിയ തെന്നുമുള്ള വിലയിരു 

ത്തലുകള്‍ ഇതിലേക്കാണ്‌ വിരല്‍ ചൂണ്ടുന്നത്‌. 

കാലചിര്രണത്തില്‍ റിയലിസത്തിന്റെ വഴിയാണ്‌ ജീവിതനൌക പിന്‍തു 

ടരുന്നത്‌. ശൈലിീവല്‍ക്കരണം പാടേ ഒഴിവാക്കി സംഭവങ്ങളെയും കഥാപാര്രത 

ങ്ങളെയും യഥാതഥമായി ചി(്രികതിക്കുകയും വസ്(തങ്ങള്‍, സെറ്റ്‌ തുടങ്ങി 

യവ വഴി പ്രതലക്യത്യത ( 0 വരുത്തുകയുമാണ്‌ റിയലിസ 

ത്തില്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. 

മറ്റു കലകളില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായി ചലച്ചിത്രത്തിനുള്ള ഏറ്റവും വലിയ 

സവിശേഷതയായി നിരൂപകര്‍ ചൂണ്ടിക്കാട്ടുന്നത്‌ രേഖപ്പെടുത്തല്‍ ശേഷി ( 

യാണ്‌.” ഇത്‌ ഫലപ്രദമായി ഉപയോഗിക്കാന്‍ ജീവിതനൌ 

കയ്ക്ക്‌ സാധിക്കുന്നു. വൈദ്യുതിയെത്തിയിട്ടില്ലാത്ത ഗ്രാമം, താറിടാത്ത റോഡു 

കള്‍, അവയിലൂടെ അപൂര്‍വമായി മാത്രം പോകുന്ന റിക്ഷകളും സൈക്കിളും 

വാനും, കുമ്പിളില്‍ കഞ്ഞി കുടിക്കുന്ന അധഃസ്ഥിതര്‍, അവരുടെ കോണകമു 

ടുത്ത കുട്ടികള്‍, കൂര്‍മ്പന്‍ തൊപ്പിയും കാക്കി ദ്രസറും ഷര്‍ട്ടും ധരിച്ച പൊലീ 

സുകാര്‍ എന്നിങ്ങനെ ആ കാലത്തിന്റെ ശ്രാമീണചിര്രങ്ങള്‍ വിശദമായി രേഖ 

പുടുത്തിയിട്ടുണ്ട. എല്ലാവര്‍ക്കും ക്ഷേത്രത്തില്‍ പ്രവേശനം ലഭിച്ചിരുന്നുവെ 

ന്നും, ഓണപ്പാട്ടിനും കോലം തുള്ളലിനുമൊക്കെ ഗ്രാമീണ ജീവിതസംസ്്‌കാര 

ത്തില്‍ പ്രധാനസ്ഥാനമുണ്ടായിരുന്നെന്നും ദൃശ്യങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ തെളിയുന്നു. 

വ്യവസായവൽല്‍ക്കരണത്തിന്റെ സൂചനയാണ്‌ സമ്പന്നരുടെ ഓടിട്ട വീടുകള്‍. 

പണക്കാര്‍ ശീലക്കുടയും പാവങ്ങള്‍ ഓലക്കുടയും ഉപയോഗിച്ചിരുന്നു. ജന്മി 

ക്കച്ചേരി എന്ന ബോര്‍ഡ്‌ ജന്മിത്തം നിലനില്‍ക്കുന്നുണ്ടെന്ന്‌ വ്യക്തമാക്കുന്നു. 

എന്നാല്‍ പഴയ അര്‍ത്ഥത്തിലുള്ള ജന്മിയെ കാണാനുമില്ല. പാട്ടം വാങ്ങുന്ന 

ജന്മിക്ക്‌ പകരം കെട്ടിട വാടക പിരിക്കുന്ന ജന്മി-മുതലാളിയാണുള്ളത്‌. അണ 

| ഗോപാലകൃഷ്ണന്‍ പി.കെ, കേരളത്തിന്റെ സാംസ്കാരികചരിതം, പുറം; 8, ടേ
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യാണ്‌ പണത്തിന്റെ ഏകകം. ഗാന്ധി, നെഹറു കാലത്തിന്റെ ചിഹ്നങ്ങളായി 

അവരുടെ ഫോട്ടോകള്‍ കടന്നുവരുന്നുണ്ട്‌. കാലത്തിന്റെ സവിശേഷതകള്‍ 

ഇങ്ങനെ പല സൂചനകളില്‍ നിന്നായി കണ്ടെത്താം. 

3.12 സ്ഥലാവിഷ്കാരം 

ചിത്രത്തിലെ ആഖ്യാന സ്ഥലത്തെക്കുറിച്ച്‌ നിഗമനത്തിലെത്താന്‍ സഹാ 

യിക്കുന്ന പ്രധാന സൂചനകള്‍ ക്ഷ്രേതത്തിലെ ഉത്സവവും ആനയെഴുന്നെ 

ളളത്തും കോലം തുള്ളലുമൊക്കെയാണ്‌. തെക്കന്‍ കേരളത്തിലെ ഈ സ്ഥലം 

പിന്നീട രാജമംഗലം എന്ന പേരില്‍ കത്തിന്റെ മേല്‍വിലാസമായും, എ. വി. 

ജെ എംപോറിയം, മല്ലക്കല്‍, ആലപ്പുഴ എന്ന ജല്ലറിബോര്‍ഡായും വെളിപ്പെ 

ടുന്നു. മലഞ്ചെരിവും, കൈതക്കാടും, തോടും, കടലുമൊക്കെയുള്ള ധ്രാമീണ 

സ്ഥലമാണ്‌ പ്രധാന പശ്ചാത്തലം. ആലപ്പുഴ നഗരത്തിനുപോലും ഗ്രാമഛായ 

യാണുള്ളത്‌. 

അയിത്തവും തീണ്ടലും കാരണം പൊതുസ്ഥലങ്ങളിലേക്കുള്ള പ്രവേ 

ശനം നിഷേധിക്കപ്പെട്ടതിനാല്‍ ജാതിക്രേന്ദിതമായ സ്വകാര്യസ്ഥലങ്ങളില്‍ ഒതു 

ങ്ങേണ്ടി വന്ന മനുഷ്യനെ പൊതുസ്ഥലങ്ങളിലും പൊതുമണ്ഡലങ്ങളിലും 

എത്തിച്ചു എന്നതാണ്‌ നവോത്ഥാനത്തിന്റെ സവിശേഷത. ഈയൊരു പരി 

വര്‍ത്തനത്തിന്റെ പ്രതിനിധാനമായി ചിത്രത്തിലെ സ്ഥലാവിഷ്കാരത്തെ വില 

യിരുത്താം. ഇടുങ്ങിയ സ്വകാര്ൃസ്ഥലത്തുനിന്ന്‌ വിശാലമായ പൊതുസ്ഥല 

ത്തേക്കാണ്‌ നായികയായ ലക്ഷമിയോടൊപ്പം സിനിമയും സഞ്ചരിക്കുന്നത്‌. 

വീട്ടിനകത്ത്‌ ഒതുങ്ങിക്കഴിഞ്ഞിരുന്ന അവള്‍ പൊതുസ്ഥലമായ തെരുവിലെ 

ത്തുകയും യാചകരെ സംഘടിപ്പിച്ച യാചകക്രേന്രം തുടങ്ങുകയും അവര്‍ക്കു 

വേണ്ടി നാടകത്തിലഭിനയിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. കുടുംബത്തില്‍ നിന്നും സമൂ 

ഹത്തിലേക്ക്‌ വളരുന്ന നവോത്ഥാനമനുഷ്യന്റെ പ്രതിനിധാനമാണവള്‍. 

രാജുവിന്റെ വീട, ലക്ഷമിയുടെ വീട, മുതലാളിയുടെ വീട, ശങ്കുവിന്റെ
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വീട, ച്ര്രവിലാസം തുടങ്ങിയവ ചിത്രത്തിലെ സ്വകാര്യസ്ഥലങ്ങളും ക്ഷേത്രം, 

കട, റോഡ്‌, തെരുവ്‌, കോളേജ്‌, സ്കൂള്‍, വഴി, റെയില്‍വെ സ്റ്റേഷന്‍, പോലീസ്‌ 

സ്റ്റേഷന്‍ നാടകശാല, യാചകക്രേന്രം തുടങ്ങിയവ പൊതുസ്ഥലങ്ങളുമാണ്‌. 

നായകകഥാപാത്തങ്ങളായ ലക്ഷമിയുടെയോ സോമന്റെയോ സാന്നിദ്ധ മില്ലാത്ത 

പൊതുസ്ഥലങ്ങളൊന്നുമില്ലെന്ന കാര്യം ശ്രദ്ധേയമാണ്‌. മുതലാളി കടന്നുവ 

രുന്നത്‌ രണ്ട്‌ പൊതുസ്ഥലങ്ങളില്‍ മാത്രം. ഒന്ന്‌ പൊലീസ്‌ സ്റ്റേഷനില്‍. മറ്റൊന്ന്‌ 

റോഡില്‍. രണ്ടിടത്തും അയാള്‍ അപഹാസ്യനും അപമാനിതനുമാണ്‌. 

റോഡില്‍ കീറിയ തോര്‍ത്തും കോട്ടും തലപ്പാവുമൊക്കെയായാണ്‌ മുത 

ലാളി എത്തുന്നത്‌. തോര്‍ത്ത്‌ മാറ്റി മുണ്ടുടുക്കുന്നുണ്ടെങ്കിലും വിഡ്ഡടിത്ത 

ങ്ങള്‍ തുടരുകയാണ്‌. ഗേറ്റ്‌ എന്നാണ്‌ കാറിന്റെ ഡോറിനെ അയാള്‍ വിശേഷി 

പിക്കുന്നത്‌. അത്‌ തുറക്കാനാവാഞ്ഞ്‌ അയാള്‍ മതിലുചാടും പോലെ അതില്‍ 

ചാടിവീഴുകയാണ്‌. കാര്‍ തള്ളാന്‍ ഡ്രൈവര്‍ പറഞ്ഞപ്പോള്‍ സീറ്റില്‍ത്തന്നെ 

ഇരുന്നാണ്‌ തള്ളുന്നത്‌. വണ്ടി സ്റ്റാര്‍ട്ടാവാതെ വന്നപ്പോള്‍ യാത റദ്ദാക്കി ഇളിഭ്യ 

നായി അയാള്‍ തിരിച്ച്‌ വീട്ടില്‍ പോവുന്നു. 

കുപ്പായമിടാതെ പോലീസ്‌ സ്റേഷനിലെത്തുന്ന അയാള്‍ പ്രതാപ 

ത്തോടെ ഇന്‍സ്‌പെക്ടറോട ഇരിക്കാന്‍ പറയുന്നു. ഒടുവില്‍ കള്ളക്കേസ്‌ 

കൊടുത്തതിന്റെ പേരില്‍ ഇടിക്കാനാഞ്ഞ ഇന്‍സ്പെക്ടറോട മാപ്പുപറയേണ്ടി 

വരുന്നു. ജന്മിയുടെ സ്വഭാവമുള്ള ഇത്തരം മുതലാളിമാര്‍ക്ക്‌ പൊതുസ്ഥല 

ത്തിനും പൊതുമണ്ഡലത്തിനും അര്‍ഹതയില്ലെന്ന്‌ ചിത്രം നിസ്സംശയം പറ 

യുന്നു. 

3.12.1 അന്തരാമസ്ഥലം 

ഫ്യൂഡലിസത്തില്‍ നിന്ന്‌ ആധുനിക കാലത്തേക്കുള്ള പരിവര്‍ത്തനം 

നടക്കുമ്പോള്‍ അവയ്ക്കിടയില്‍പെട്ടുപോകുന്ന വര്‍ഗങ്ങളുടെ പ്രതിനിധിയാണ്‌ 

മുതലാളി. മുതലാളിയെന്നാണ്‌ പേരെങ്കിലും ആധുനിക മുതലാളിത്തത്തിന്റെ 

സ്വഭാവ സവിശേഷതകളൊന്നും അയാളിലില്ല. കുപ്പായം പോലുമിടാത്ത ഒരു 

പഴഞ്ചന്‍ ജന്മിയായി അയാള്‍ തുടരുന്നു. ഫ്യൂഡലിസത്തിന്റെ വേരറുക്കാനുള്ള
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സാംസ്്‌കാരികപ്രവര്‍ത്തനമാണ്‌ നവോത്ഥാനകാലത്ത്‌ നടന്നതെങ്കിലും ഫ്യൂഡ 

ലിസത്തിനും മുതലാളിത്തത്തിനും ഇടയില്‍ പെട്ടുപോകുന്നവരുണ്ട്‌. പരിഷ്ക്ൃ 

തനായ മുതലാളിയാണ്‌ ജല്ലറി ഉടമ. കളവ്‌ മുതല്‍ വില്‍ക്കാന്‍ കൊണ്ടുവന്ന 

വരെ പോലീസിലേലപിക്കാനുള്ള സത്യസന്ധത അയാള്‍ക്കുണ്ട. ജന്മി-മുത 

ലാളിക്ക്‌ ഇതൊന്നുമില്ല. ഈയൊരവസ്ഥയുടെ സൂചകമായി പൊതുസ്ഥലത്തെ 

ക്കാളും സ്വകാര്ൃസ്ഥലത്തെക്കാളും പ്രധാനമായി ചിത്രത്തില്‍ കടന്നുവരുന്നത്‌ 

അന്തരാളസ്ഥലമാണ്‌ ( നരവംശ ശാസ്ര്രത്തില്‍ നിന്ന്‌ രൂപം 

കൊണ്ട്‌ ആഖ്യാനത്തിന്റെ മണ്ഡലത്തില്‍ ഇന്ന്‌ പ്രാധാന്യത്തോടെ വ്യവഹരി 

ക്കപ്പെടുന്ന സങ്കല്‍പനമാണ്‌ അന്തരാളസ്ഥലമെന്നത്‌. ആള്‍നോള്‍ഡ്‌ വാന്‍ 

ഗെന്നപ്‌ ( ആണ്‌ 1909ല്‍ നരവംശ ശാസ്ത്രപഠനത്തില്‍ 

എന്ന പദം ആദ്യം ഉപയോഗിച്ചത്‌. ഉമ്മറപ്പടി ( എന്നര്‍ത്ഥ 

മുള്ള എന്ന ലാറ്റിന്‍ പദത്തില്‍ നിന്നാണ്‌ ഈ സങ്കല്‍പനം അദ്ദേഹം 

വികസിപ്പിച്ചത്‌. പലതിനും ഇടയില്‍ സ്ഥിതിചെയ്യുന്ന അവസ്ഥയെയാണ്‌ 

ഇതുകൊണ്ട്‌ വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌. വിക്ടര്‍ ടര്‍ണര്‍ ( ആണ്‌ ഈ 

പദത്തെ വിശാലാര്‍ത്ഥത്തില്‍ പ്രയോഗിച്ച്‌ സ്വീകാര്ൃയമാക്കിയത്‌. 

ഉമ്മറപ്പട॥, വി(ശരമഹാള്‍, ഇടനാഴി, ഇറങ്ങുന്നസ്ഥലം, കോണിപ്പടിയി!ലേ 

ക്കുള്ള വഴി, അതിന്റെ പടികള്‍, അങ്ങോട്ട്‌ തുറക്കുന്ന വാതിലുകള്‍, മുറ്റത്തേ 

ക്കുള്ള ഗേറ്റ്‌ തുടങ്ങിയവയെന്നപോലെ നഗരം, ചത്വരം, തെരുവ്‌, സ്രതം, പാടം, 

ഓവുചാല്‍, മട തുടങ്ങിയവയെയും അന്തരാള സ്ഥലത്തിന്‌ ഉദാഹരണമായി 

മിഖയില്‍ ബക്തിന്‍ ചൂണ്ടിക്കാട്ടുന്നു. സ്വകാര്യസ്ഥലത്തിനും പൊതുസ്ഥല 

ത്തിനും ഇടയിലുള്ള അതിര്‍ത്തി ഇതില്‍പ്പെടും. സ്ഥലത്തിനു മാര്രമല്ല കാല 

ത്തിനും ബാധകമാണ്‌ ഈ അന്തരാളാവസ്ഥ. ഇരുട്ടിനും വെളിച്ചത്തിനുമിടയി 

ലുള്ള മങ്ങൂഴം നട്ടുച്ച, അര്‍ദ്ധരാത്രി, പരീക്ഷകഴിഞ്ഞ്‌ ഫലം വരു

142

Liminal Space). 

Arnold Van Gennep) 

Liminal Threshold) 

Limen 

28

Victor Turner) 

(Twilight), 

28) The Concept of Liminality as quality of in between space or state is of the outmost importance in
describing some of the most interesting and highly specific social cultural phenomina - Gennep,
Arnold, Van, The Rites of Passages, 1960, P: 27

29) The Threshold, The foyer, the corridor, the landing, the stairway, its steps, doors opening on to the
stairway, gates to front and backyards, the city, squares, streets, taverns, bridges, dens - Bakhtin,
Mikhail, Problems of Dostoevsky's Poetics, 1984, P: 170



ന്നതിനിടയിലുള്ള കാലം, മരിച്ച്‌ സംസ്കരിക്കുന്നതിനിടയിലുള്ള സമയം, തുട 

ങ്ങിയവയൊക്കെ ഉദാഹരണങ്ങള്‍. ഒരു സാമുഹൃഘടനയില്‍ നിന്ന്‌ പറിച്ചുമാ 

ററപ്പെടുകയും മറ്റൊന്നില്‍ എത്താതിരിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന അവസ്ഥയെയും 

ഇതില്‍പെടുത്താം. അന്തരാളവ്യക്തികള്‍ക്ക്‌ ഒപ്പമുള്ളവരെപ്പോലെ സാമുഹ്യാ 

ന്തസ്റ്റോ, പദവി മുശ്രകളോ, നല്ല വസ്ര്തമോ, ബന്ധസ്ഥാനമോ ഒന്നുമില്ല. അത്തരം 

വ്യക്തികളുടെ സംഘം ഏതെങ്കിലും നിശ്ചിത അഗികാരശ്രേണ്യില്‍ പെടുന്ന 

വരല്ല. എല്ലാവരും തുല്യരായ സമുദ്ധയ സംഘം മറര്രമാണത്‌. 

ഫ്യൂഡലിസത്തില്‍ നിന്നും മുതലാളിത്ത ആധുനികതയിലേക്കുള്ള പരി 

വര്‍ത്തനത്തിനിടയിലുള്ള അന്തരാളഘട്ടത്തിന്റെ സ്ഥലപരമായ സന്നിഗ്ദ്ധത 

എം. ടി. വാസുദേവന്‍ നായരുടെ നിര്‍മ്മാല്യം എന്ന ചിത്രത്തില്‍ 

എങ്ങനെ ആഖ്യാന ക്രേന്ദം തന്നെയായി മാറുന്നുവെന്ന കാര്യം പഠനവിഷയ 

മായിട്ടുണ്ട. ഇങ്ങനെയൊരു പരിവര്‍ത്തനഘട്ടത്തിന്റെ കുറേക്കൂടി തീക്ഷണ 

മായ സ്ഥല സന്നിഗ്ധതയാണ്‌ 'ജീവിതനൌക'യിലേത്‌. ചിത്രത്തിലെ മിക്ക സീനു 

കളിലും അന്തരാളസ്ഥലം തന്നെയാണുള്ളത്‌. മിക്ക കഥാപാഠഠര്തങ്ങളുടെയും 

മാനസികാവസ്ഥയും അന്തരാളം തന്നെയാണ്‌. അതിന്‌ തികച്ചും അനുയോജ്യ 

മായിരിക്കുന്നു പശ്ചാത്തലത്തില്‍ വരുന്ന സ്ഥലം. 

പിത്രം തുടങ്ങുന്നതു തന്നെ സോമന്റെ വീട്ടുമുറ്റത്തെ ദൃശ്യത്തോടെയാ 

ണ്‌. കേശവക്കണിയാരുടെ പാട്ടിനൊപ്പം ചുവടുവെക്കുന്ന ലക്ഷമിയെയാണ്‌ 

ഇവിടെ കാണുന്നത്‌. രണ്ടാം സീനില്‍ ജന്മിയുടെ (മുതലാളിയുടെ വീട്ടുമുറ്റത്ത്‌ 

ഇതേ നൃത്തം ആവര്‍ത്തിക്കുന്നു. മുറ്റം അന്തരാള സ്ഥലമാണ്‌. ജീവിക്കാന്‍ മറ്റു 

വീടുകളില്‍ ചെന്ന്‌ പാടുകയും ആടുകയും ചെയ്യേണ്ടിവരികയും എന്നാല്‍ ആ 

വീടുകളില്‍ പ്രവേശിക്കാന്‍ അനുവാദമില്ലാതിരിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന അധ:സ്ഥിത 

സമുദായക്കാരാണവര്‍. അന്തരാള വ്യക്തികളായി ഇവരെ കണക്കാക്കാം. 

വെങ്കിടേശ്വരന്‍ സി.എസ്‌, ഒരു വെളിച്ചപ്പെടലിന്റെ മുപ്പതുവര്‍ഷങ്ങള്‍, മാതൃഭൂമി ആര്‍ചപ്പതിപ്പ്‌, 2010 
ജൂലൈ 11, പുറം: 17,18
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(Liminality)

30) Liminal Individuals have nothing. No status,insignia, secular clothing, rank, kinship posi-
tion, nothing to demarcate them structurally from their fellows- Turner, Victor V. Betwixt and
Between: The Liminal period in rites de passage in The Forest of Symbols, 1967, P: 80

31)



ലക്ഷമിയുടെ വീട സ്വകാര്യസ്ഥലമാണെങ്കിലും വീടിന്റെ അകത്തെക്കാള്‍ 

വരാന്തയാണ്‌ ദൃശ്യസ്ഥലമായി വരുന്നത്‌. ലക്ഷമി മിക്കപ്പോഴും ഇരിക്കുന്നത്‌ 

വാതിൽപ്പടിയിലാണ്‌. തന്റെ ഭാവി എങ്ങനെയായിരിക്കും, സോമനെ വിവാഹം 

കഴിക്കാനാവുമോ തുടങ്ങിയ ചിന്തകളില്‍ മുഴുകിയിരിക്കുന്ന അവളുടെ മന 

സ്സിന്റെ സന്നിഗ്ധത ആവിഷകരിക്കാന്‍ ഈ ലിമിനല്‍ സ്ഥലങ്ങള്‍ പശ്ചാത്തല 

മാക്കുന്നതിലൂടെ സാധിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. ക്ഷ്രേതമുറ്റം, കോലംതുള്ളല്‍ നടക്കുന്ന 

സ്ഥലം, ലക്ഷമി കറുത്ത ചരട വാങ്ങുന്ന കട തുടങ്ങിയ ആദ്യഭാഗത്തെ ദൃശ്യ 

ങ്ങളും അന്തരാള സ്ഥലങ്ങള്‍ തന്നെ. 

രാജുവിന്റെ (സോമന്റെ) വീട്ടിനകത്തെ മുറികളും അടുക്കളയും 

ഏതാനും ദൃശ്യങ്ങളില്‍ പശ്ചാത്തലമായി വരുന്നുണ്ട്‌. എന്നാല്‍ അതിനെക്കാള്‍ 

കൂടുതല്‍ കാണുന്നത്‌ വീട്ടുമുറ്റവും ഉമ്മറവുമൊക്കെയാണ്‌. സോമനെ ഉപേ 

ക്ഷിക്കണോ, ജാനുവെ ഉപേക്ഷിക്കണോ എന്ന സന്നിഗ്ധതയാണ്‌ രാജുവിനെ 

കുഴക്കുന്നത്‌. ഈ സന്നിഗ്ധതയ്ക്ക്‌ അനുയോജ്യമായിരിക്കുന്നു മേല്‍പറഞ്ഞ 

അന്തരാള സ്ഥലങ്ങള്‍. ശങ്കുവിന്റെ വീട്ടിന്റെയും മുറ്റമല്ലാതെ അകം കാണിക്കു 

ന്നതേയില്ല. ലക്ഷമിയുടെയും സോമന്റെയും പ്രണയസല്ലാപങ്ങള്‍ നടക്കുന്ന 

മലഞ്ചെരുവ അവരുടെ മനസ്സിന്റെ സൃഷടിയായ മായിക സ്ഥലമാണെന്ന്‌ വിചാ 

രിക്കാം. പൂക്കളും ചെടികളും കിളികളും ആടും മാനുമൊക്കെ ഈ സാങ്ക 

ല്പിക സ്ഥലത്തേക്ക്‌ കടന്നുവരുന്നു. അതൊരു യഥാര്‍ത്ഥ സ്ഥലമാണെങ്കില്‍ 

അന്തരാള സ്ഥലമാണ്‌. 

മൂന്നു തവണ ലക്ഷമിയുടെ നാടകവും നൃത്തവും കാണിക്കുന്നുണ്ട്‌. മുന്ന്‌ 

സ്റ്റേജുകളും അന്തരാള സ്ഥലത്തിനുദാഹരണങ്ങളാണ്‌. വിവാഹം കഴിഞ്ഞശേഷം 

ലക്ഷമി സോമന്റെ വീട്ടില്‍ താമസിക്കുന്നുണ്ടെങ്കിലും കിണറ്റിന്‍ കരയിലും മറ്റും 

സദാ സമയവും പണിയിലേര്‍പ്പെട്ട നിലയിലേ അവളെ കാണുന്നുള്ളൂ. സ്വന്തം 

വീട്ടില്‍ നിന്ന്‌ പുറപ്പെടുകയും ഏട്ടത്തിയമ്മയുടെ ക്രുരതകാരണം ഭര്‍ത്താവിന്റെ 

വീട്ടില്‍ സ്ഥാനം ലഭിക്കാതിരിക്കുകയും ചെയ്ത ലക്ഷമിയുടെ മനസ്സിന്റെ അന്ത 

രാള ഭാവത്തിന്‌ ഈ പശ്ചാത്തലം യോജിച്ചിരിക്കുന്നു. അകത്തും പുറത്തുമ 

ല്രാത്ത ഈയവസ്ഥ തന്നെയാണ്‌ ഗോപിയോടുള്ള ജാനുവിന്റെ പെരുമാറ്റത്തിലും

144



കാണുന്നത്‌. കളിപ്പാട്ടം വില്‍പനക്കാരന്റെ കയ്യില്‍ നിന്ന്‌ തന്റെ മകള്‍ക്ക്‌ ജാനു 

കളിപ്പാട്ടം വാങ്ങിക്കൊടുക്കുന്നതും ഗോപിക്ക്‌ കൊടുക്കാതിരിക്കുന്നതും മുറ്റ 

ത്തുവെച്ചാണ്‌. ഒടുവില്‍ സഹികെട്ട കുടുംബസമേതം സോമന്‍ ഇറങ്ങിപ്പോ 

കുമ്പോള്‍ രാജുവിന്റെ മനസ്സിന്റെ അവസ്ഥ കാണിക്കാന്‍ കടലിന്റെ ഒരു ദൃശ്യം 

ചേര്‍ത്തിട്ടുണ്ട്‌. അന്തരാള സ്ഥലമാണ്‌ ഈ കടല്‍ത്തീരവും. 

തൊഴിലന്വേഷിച്ച്‌ നാടുവിടുന്ന സോമന്‍ അന്തരാളാവസ്ഥക്ളുടെ മൊണ്ടാ 

ഷിലുടെയാണ്‌ കടന്നുപോകുന്നത്‌. റോഡരികും, തോട്ടുവക്കും, കടപ്പുറവും, 

മലഞ്ചെരിവുമൊക്കെ ലക്ഷണമൊത്ത അന്തരാളസ്ഥലങ്ങളാണ്‌. വീട വിടുകയും 

ഒരുതൊഴിലും കിട്ടാതിരിക്കുകയും ചെയ്ത സോമന്റെ അന്തരാളാവസ്ഥയ്ക്ക്‌ 

തല്‍ക്കാലം ശമനമാകുന്നത്‌ കാറപകടത്തിനു ശേഷം അയാള്‍ ച്ര്ദ്രവിലാസ 

ത്തിലെത്തുമ്പോഴാണ്‌. ആ വീട്ടിലെ മുറിയിലാണയാള്‍ ചികിത്സയില്‍ കഴിയു 

ന്നത്‌. എന്നാല്‍ ലക്ഷമിയുടെയും മകന്റെയും അന്തരാള അവസ്ഥ തുടരുകയാ 

ണ്‌. മുതലാളി വീട കത്തിച്ചതിനെത്തുടര്‍ന്ന്‌ അലഞ്ഞ്‌ നടക്കുന്ന അവരെ റോഡി 

ലും ചാത്തന്റെ വീട്ടുമുറ്റത്തും, മുനിസിപ്പല്‍ സ്രതത്തിലും മറ്റുമാണ്‌ നാം കാണു 

ന്നത്‌. 

ജന്മിത്തത്തിനും മുതലാളിത്തത്തിനും ഇടയില്‍പ്പെട്ടുപോയ മുതലാളിയെ 

ഒരു അന്തരാള സ്ഥലത്തേക്ക്‌ കൊണ്ടുവന്ന്‌ അയാളുടെ അവസ്ഥയെ അര്‍ത്ഥ 

പൂര്‍ണമാക്കുന്നു കാറില്‍ കയറാന്‍ പോകുന്ന സീന്‍. കോട്ടം തലപ്പാവുമണി 

ഞ്ഞ, എന്നാല്‍ അരയിലെ ഈറന്‍ തോര്‍ത്ത്‌ മാറ്റാന്‍ മറന്നുപോയ അയാള്‍ 

അത്‌ മാറ്റി വരുമ്പോഴേക്കും കാര്‍ സ്റ്റാര്‍ട്ടാകുന്നില്ല. കാര്‍ എന്ന മുതലാളിത്ത 

പ്രതീകത്തില്‍ സഞ്ചരിക്കാനാവാതെ പിന്‍മാറുന്ന ഈ “ജന്മിമുതലാളി' നില്‍ക്കു 

ന്നത്‌ റോഡെന്ന അന്തരാള സ്ഥലത്താണ്‌. മറ്റെല്ലാ സീനുകളിലും അയാള്‍ വീട്ടി 

നകത്തെ മുറിയിലാ(സ്വകാര്യ സ്ഥലത്ത്‌ണിരിക്കുന്നത്‌. 

തെരുവിലെത്തിയ ശേഷം ലക്ഷ്മിയും മകനും അന്തരാള സ്ഥലത്തു 

തന്നെ തുടരുകയാണ്‌. യാചകരെ സംഘടിപ്പിച്ച്‌ ഭിക്ഷാടനം നടത്തുന്നതും 

യാചകക്രേന്ദ്രം തുടങ്ങുന്നതുമൊക്കെ അന്തരാള സ്ഥലത്തുതന്നെ. അതിനിട 

യില്‍ സോമനെ ച്ച്ദ്രവിലാസത്തിലെ സ്ര്രീകളോടൊപ്പം റെയില്‍വെസ്റ്റേഷ
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നില്‍ കണ്ട്‌ തെറ്റിദ്ധരിക്കുന്ന ലക്ഷമി മകനെയും കൊണ്ട്‌ ആത്മഹത്യ ചെയ്യാന്‍ 

ശ്രമിക്കുന്നുണ്ട്‌. ജീവിതത്തിനും മരണത്തിനുമിടയിലുള്ള അവളുടെ 

അപ്പോഴത്തെ മാനസികാവസ്ഥ ആവിഷ്കരിക്കാന്‍ മലഞ്ചെരിവ്‌, കടല്‍ത്തീ 

രത്തെ പാഠറക്കെട്ട തുടങ്ങിയ സ്ഥലങ്ങള്‍ പശ്ചാത്തലമായി ഉപയോഗിച്ചിരിക്കു 

ന്നു. 

പ്രശ്നങ്ങളെല്ലാം തീര്‍ന്ന്‌ സുഖമായി വീട്ടില്‍ കഴിയുന്ന ലക്ഷ്മി എല്ലാം 

നഷ്ടപ്പെട്ട ജാനുവിനെ കണ്ടുമുട്ടുന്നതും വീട്ടുമുറ്റമെന്ന അന്തരാളസ്ഥലത്തു 

വെച്ചാണ്‌. ഇവിടെ ലക്ഷമിയല്ല ജാനുവാണ്‌ അന്തരാള അവസ്ഥയിലുള്ളത്‌. 

എല്ലാം നഷടപ്പെട്ട അവള്‍ ഭിക്ഷാടനത്തിനിറങ്ങിയിരിക്കുകയാണ്‌. അകത്തോ 

, പുറത്തോ അല്ലാത്ത നിലയിലായ അവളുടെ ജീവിതത്തിന്‌ പശ്ചാത്തലമായി 

വീട്ടുമുറ്റങ്ങള്‍, കടത്തിണ്ണകള്‍ തുടങ്ങിയ അന്തരാള സ്ഥലങ്ങള്‍ വരുന്നു. 

3.12.2 സ്ഥലവും ഇടവും 

ആഖ്യാനങ്ങളില്‍ സവിശേഷ അര്‍ത്ഥത്തിലാണ്‌ സ്ഥലം ഇടാം 

എന്നിവ കടന്നുവരുന്നതെന്ന്‌ മിക്കിബാല്‍ പറയുന്നുണ്ട്‌. ഭാതികവും 

ഗണിതശാസ്തപരവുമായ ആകൃതിയും മാനവുമുള്ളൂ ഒന്നാണ്‌ സ്ഥലം. സവി 

ശേഷ അവബോഗശത്തോടെ സ്ഥലത്തെ കാണുമ്പോഴാണ്‌ അത്‌ ഇടമായിത്തി 

രുന്നത്‌. കഥാപാത്രങ്ങളുടെ ജീവിതവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട്‌ സ്ഥലങ്ങളാണ്‌ ഇട 

ങ്ങള്‍.” 

സോമന്റെയും ലക്ഷമിയുടെയും പ്രണയത്തിന്‌ വേദിയാവുന്ന മലഞ്ചെ 

രിവും, പൂന്തോട്ടവും വെറും സ്ഥലമല്ല, ഇടമാണ്‌. അവരുടെ മനസ്സിന്റെ പ്രതീക 

മായ സാങ്കല്‍പിക ഇടമായി ഈ സ്ഥലങ്ങളെ കണക്കാക്കാം. മറ്റൊരു 

ദൃശ്യത്തിലും കാണാത്ത സവിശേഷ വസ്തുക്കള്‍ ഇവിടെയുണ്ട്‌. പൂത്തു
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(Space) 

32) The concept of place is related to the physical, mathematically measurable shape
of spatial dimensions. Places are linked to certain points of perception. These
places seen in relation to their perception and called space. That point of percep-
tion may be a character , which is situated in a space, observes it and reacts to it
- Bal, Mikie, The mottled Screen: Reading Proust Visually,  1997, P: 133



നില്‍ക്കുന്ന ചെടികള്‍, മരങ്ങള്‍, മാനുകള്‍, അരയന്നങ്ങള്‍, മയിലുകള്‍, ആടു 

കള്‍, ഇണക്കിളികള്‍ തുടങ്ങിയവ നിറഞ്ഞ മായാലോകം. ഇരുവരുടെയും 

സാമൂഹൃപദവി സൂചിപ്പിക്കുന്നതാണ്‌ ഈ സ്ഥലത്തിന്റെ ഭൂമിശാസ്ര്രം തന്നെ. 

കുന്നിന്‍ചെരുവില്‍ മുകള്‍ഭാഗത്താണ്‌ ആദ്യമൊക്കെ സോമനെ നാം കാണുന്ന 

ത. പാറക്കല്ലിനു മുകളിലും അയാള്‍ നില്‍ക്കുന്നുണ്ട. ഇത്‌ ലക്ഷമിയുടെ മന 

സ്സിലുള്ള സോമന്റെ ചിര്രമാണ്‌. ജാതി, സമ്പത്ത്‌, വിദ്യാഭ്യാസം എന്നിവയാല്‍ 

തന്നെക്കാള്‍ ഉയര്‍ന്നവനാണ്‌ സോമനെന്ന്‌ അവള്‍ കരുതുകയും പറയുകയും 

ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. എന്നാല്‍ സോമന്റെ സമഭാവന ആ വൃത്യാസങ്ങളെയെല്ലാം 

ഇല്ലാതാക്കുന്നു. ഇരുവരും ഒരേ തലത്തില്‍, ഉയരത്തില്‍ നില്‍ക്കുന്നതായി 

ഇത്തരം ദൃശ്യങ്ങളില്‍ പിന്നീട നാം കാണുന്നു. 

വിവാഹം നടക്കില്ലെന്ന്‌ തോന്നിയപ്പോള്‍ പ്രണയവിഹാര ഇടമായ ഈ 

മലഞ്ചെരിവിൽ വെച്ച്‌ ആത്മഹത്യ ചെയ്യാന്‍ അവര്‍ തീരുമാനിക്കുന്നുണ്ട്‌. വിവാ 

ഹത്തിന്‌ രാജു സമ്മതിച്ചപ്പോഴാണ്‌ അതില്‍ നിന്നും പിന്‍മാറുന്നത്‌. പിന്നീട, 

സോമന്‍ തന്നെ വഞ്ചിച്ചെന്ന്‌ തെറ്റിദ്ധരിച്ച ലക്ഷമി മകനെയും കൂട്ടി അതേ മല 

ഞ്ചെരിവില്‍ ആത്മഹത്യചെയ്യാനെത്തുന്നു. തന്റെ മന:സാക്ഷിയുടെ പ്രതികര 

ണത്തെത്തുടര്‍ന്ന്‌ ആ ശ്രമത്തില്‍ നിന്നും അവള്‍ പിന്മാറുന്നു. മലഞ്ചെരിവ്‌ 

ഇങ്ങനെ പ്രണയത്തിന്റെയും മരണത്തിന്റെയും ഇടമായി സാഹചര്യത്തിനനു 

സരിച്ച്‌ ലക്ഷമിക്ക്‌ അനുഭവപ്പെടുന്നു. 

കടലും കടല്‍ത്തീരവും ഇതുപോലെ ഇടമായി മാറുന്ന സ്ഥലമാണ്‌. 

സോമന്‍ വീട്ടില്‍നിന്ന്‌ ഇറങ്ങിപ്പോകുമ്പോള്‍ ഒരു കടല്‍ ദൃശ്യം വരുന്നുണ്ട്‌. അത്‌ 

രാജുവിന്റെ മനസ്സിന്റെ പ്രതിനിധാനമാണ്‌. തൊഴിലന്വേഷിച്ച പോകുന്ന സോമന്‍ 

കടപ്പുറത്തെ മത്സ്യത്തൊഴിലാളികളെ കാണുന്നു. അവിടെ മറ്റൊര്‍ത്ഥമാണ്‌ കട 

ലിന്‌ ലഭിക്കുന്നത്‌. ഗോപിയോടൊപ്പം കടല്‍ത്തീരത്തെ കൂറ്റന്‍ മണ്‍തിട്ടയില്‍ 

കയറി ആത്മഹത്ൃക്കൊരുങ്ങുന്ന ലക്ഷമിക്ക്‌ കടല്‍ മരണത്തിന്റെ പ്രതീകമാണ്‌. 

തിരയില്‍പ്പെട്ട തീരത്തേക്ക്‌ തെറിച്ചുവീണ ഒരു മീന്‍ ജീവനുവേണ്ടി പിടയുന്നതും 

വെള്ളത്തിലേക്ക്‌ വീണ്ടുമെത്തുന്നതും കണ്ട ലക്ഷമിക്ക്‌ കടല്‍ അതിജീവന 

ത്തിന്റെ ഇടമായിതോന്നുന്നു. ചിര്രാന്ത്യത്തില്‍ സോമനും കുടുംബവും രാജു
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വിന്റെ കുടുംബത്തോടൊപ്പം തോണിയില്‍ നദിയിലൂടെ നീങ്ങുകയാണ്‌. കാല 

ത്തിലൂടെയുള്ള തോണിയാത്രയാണ്‌ ജീവിതം എന്ന അര്‍ത്ഥം ഈ ദൃശ്യത്തില്‍ 

നിന്ന്‌ ലഭിക്കുന്നു. പ്രമേയപരമായ വശങ്ങളെ സൂപിപ്പിക്കാനുപയോഗിക്കുന്ന 

ഉപകരണങ്ങളെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ കടലിനും തോണിക്കും മോട്ടീഫിന്റെ സ്ഥാനം ലഭി 

ക്കുന്നുണ്ട്‌. 

റെയില്‍വെസ്‌റ്റേഷനും തീവണ്ടിയും ഇതുപോലെ വൃത്യസ്തഭാവങ്ങ 

ളുള്ള ഇടമായി ലക്ഷ്മിക്കും സോമനും തോന്നുന്നു. സോമന്‍ തീവണ്ടി സന്തോ 

ഷത്തിന്റെയും സ്വാതന്ത്ര്യത്തിന്റെയും ഇടമാണെങ്കില്‍ ലക്ഷമിക്ക്‌ അത്‌ ചതി 

യുടെയും അകന്നുപോകുന്ന ഭര്‍ത്താവിന്റെ മനസ്സിന്റെയും മരണത്തിന്റെയു 

മൊക്കെ ഇടമാണ്‌. തീവണ്ടിക്കു പിന്നാലെ അവള്‍ കുറേ നേരം ഓടി ഒടുവില്‍ 

തളര്‍ന്നു വീഴുകയാണ്‌. 

നാടകക്കൊട്ടകയാണ്‌ മറ്റൊരു ഇടം. ലക്ഷമിക്ക്‌ അത്‌ സമൂഹത്തോടും 

സോമനോടും മനസ്സിലുള്ളത്‌ തുറന്നുപറയാനുള്ള ഇടമാണ്‌. സോമന്‍ അത്‌ 

ആദ്യം സന്തോഷത്തിന്റെ ഇടമായിരുന്നെങ്കിലും പശ്ചാത്താപവും വേദനയും 

സമ്മാനിക്കുന്ന ഇടമായി വൈകാതെ മാറുന്നു. അയാളെ ജയിലിലെത്തിക്കുന്ന 

ഇടവും അതുതന്നെ. പ്രശ്ന പരിഹാരങ്ങള്‍ക്ക്‌ തുടക്കമാവുന്നതും നാടക 

ക്കൊട്ടകയില്‍ വെച്ചു തന്നെ. 

തെരുവാണ്‌ മറ്റൊരു ഇടം. ആത്മഹത്യചെയ്യാന്‍ തീരുമാനിച്ചിരുന്ന 

ലക്ഷമിക്ക്‌ പുതിയ തിരിച്ചറിവും പ്രവര്‍ത്തനപന്ഥാവും നല്‍കുന്നത്‌ തെരുവാ 

ണ്‌. യാചകര്‍ക്കുവേണ്ടി പ്രവര്‍ത്തിക്കാന്‍ അവള്‍ തീരുമാനിക്കുന്നു. അവരെ 

സംഘടിപ്പിച്ച്‌ യാചകക്രേന്ദ്രം തുടങ്ങുന്നു. സാമൂഹ്യ പ്രവര്‍ത്തനം തന്റെ മണ്ഡ 

ലമായി തെരെഞ്ഞെടുക്കുന്നു. യാചകക്രേന്രത്തിന്റെ ധനശേഖരണം നട 

ക്കുമല്ലോ എന്നോര്‍ത്താണ്‌ അവള്‍ നാടകത്തില്‍ അഭിനയിക്കാന്‍ പോകുന്നതു 

തന്നെ. തെരുവുകശള്‍ക്കും പാതകശള്‍ക്കും സിനിമയില്‍ ദൃശ്വയബിംബങ്ങളുടെ 

സ്ഥാനം കൈവരുന്നത്‌ പാശ്ചാത്യസിനിമയില്‍ സാധാരണമാണെന്ന്‌ നിരുച 

കര്‍ ചുണ്ടിക്കാട്ടിയിട്ടുണ്ട്‌.” 

33) ഷണ്‍മുഖദാസ്‌ ഐ, സിനിമയുടെ വഴിയില്‍, 1990, പുറം: 26
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3.12.3 ദൃശ്ൃയബിംബങ്ങള്‍ 

സ്ഥലം ഇടമായി മാറുന്നതുപോലെ തന്നെയാണ്‌ വസ്തുക്കള്‍ ദൃശ്യ 

ബിംബങ്ങളാവുന്നതും . ഒരു ദൃശ്യത്തെ ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ കാണി 

ച്ചോ, സവിശേഷ കോണില്‍ ചിത്രീകരിച്ചോ, പശ്ചാത്തല സംഗീതം കൊണ്ട്‌ 

വ്യതൃസ്തമാക്കിയോ പ്രത്യേക നിറം കൊടുത്തോ, സമീപദൃശ്യമാക്കിക്കാ 

ണിച്ചോ ദൃശ്യബിംബമാക്കിമാറ്റാം. സാധാരണദൃശ്യത്തെക്കാള്‍ കവിഞ്ഞ അര്‍ത്ഥ 

ങ്ങളും മാനങ്ങളും അപ്പോള്‍ അതിന്‌ ലഭിക്കുന്നു. കടല്‍, തോണി, ഇണക്കിളി 

കള്‍, പാറക്കല്ല്‌, ചെടികള്‍, പൂക്കള്‍, ലക്ഷമിയുടെ വീടിനുമുന്നിലെ വേലി, 

അടുപ്പില്‍ തിളച്ചുമറിയുന്ന പാല്‍, മുതലാളി സഞ്ചരിക്കുന്ന റിക്ഷ, അയാളിരി 

ക്കുന്ന കസേര, ശങ്കു താഴെ വീഴുന്ന ചാരു കസേര, മൂര്‍ഖന്‍ പാമ്പ്‌, തീയാ 

ളുന്ന ലക്ഷമിയുടെ വീട, മുതലാളി വാടകക്ക്‌ വിളിച്ച കാര്‍, കഴുത, കടല്‍, പിട 

യുന്ന മീന്‍ തുടങ്ങിയവയൊക്കെ ജീവിതനൌകയിലെ ദൃശ്ൃയബിംബങ്ങളാണ്‌. 

3.13 യാത്രയും ചലനാത്മകതയും 

നിശ്ചലതയായിരുന്നു നവോത്ഥാനപൂര്‍വൃകാലത്തെ സമൂഹസ്വഭാവം. 

സമ്പത്തിന്റെ ക്രേന്രം ഭൂമിയായിരുന്ന ഫ്യൂഡല്‍ കാലത്ത്‌ സ്വന്തം മണ്ണ അഥവാ 

ജന്മസ്ഥലം വിട്ടുപോകുന്നതില്‍ ജനങ്ങള്‍ വിമുഖത കാണിച്ചിരുന്നു. മൃഗങ്ങള്‍ 

തങ്ങളുടെ വാസപ്രദേശത്തോട്‌ കാണിക്കുന്ന മമതാ ബന്ധവുമായി ചേര്‍ത്ത്‌ 

മനുഷ്യരുടെ ഈ മാനസികാവസ്ഥയെ “ടെറിട്ടറി കോച്ഛക്സ്‌' ” എന്ന്‌ വിളി 

ക്കാറുണ്ട്‌. ജന്മസ്ഥലം വിട്ട ദൂരദേശത്തേക്ക്‌ പോകുന്നതിനെ പാപമായി 

ഫ്യൂഡല്‍ കാലത്ത്‌ കരുതിയിരുന്നു. കടല്‍ കടന്നുപോയവര്‍ക്ക്‌ ര്രഷട കൽപി 

ക്കുന്നത്‌ ഒരു കാലത്ത്‌ കേരളത്തില്‍ സാധാരണമായിരുന്നു. അനൃവിഭാഗക്കാരെ 

തീിണ്ടിയാല്‍ ജാതിപോകും എന്ന ഭയമായിരുന്നു മുഖ്യകാരണം. ഈ സഞ്ചാര 
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വിമുഖത ഗ്രാമങ്ങളില്‍ ഒരു തരം നിശ്ചലത സൃഷ്ടിച്ചിരുന്നു. യൂറോ 

പിലെന്നപോലെ ഇവിടെയും നവോത്ഥാന കാലത്താണ്‌ യാത്രകള്‍ വ്യാപക 

മാവുന്നത്‌. നൂറ്റാണ്ടുകളോളം പഴക്കമുള്ള തറവാടുകള്‍ തകര്‍ന്നു വീണാലും 

അവിടം വിട്ട പോകാന്‍ മടിച്ചിരുന്ന ഫ്യൂഡല്‍ മനോഭാവത്തെ സതൃജിത്റേ 

പഥേര്‍പാഞ്ചാലിയില്‍ ചിത്രീകരിച്ചിട്ടുണ്ട. ഹരിഹര്‍റായ്‌ വീടുവിട് പോകാന്‍ തീരു 

മാനിച്ചതറിഞ്ഞ്‌ എതിര്‍ക്കാന്‍ വന്ന വൃദ്ധന്‍മാര്‍ നിശ്ചലരായിരുന്ന്‌ സംസാരി 

ക്ഖു ന്വോള്‍ അവരെ മറച്ചുകൊണ്ട്‌ വീട്ടു സാധനങ്ങള്‍ പുറത്തെത്തിക്കാന്‍ പടി 

കളിറങ്ങുകയും കയറുകയും ചെയ്യുന്ന അപുവിന്റെ ദൃശ്യം ഫ്യൂഡല്‍ വ്യവ 

സ്ഥയിലെ നിശ്ചലതയില്‍ നിന്ന്‌ മാറി പുതിയ തലമുറയ്ക്ക്‌ കൈവരുന്ന ചല 

നാത്മകതയെ കുറിക്കുന്നുവെന്ന്‌ നിരീക്ഷിക്കപ്പെട്ടിടുണ്ട്‌. ” ഇത്തരം നിശ്ചലതയും 

അതിന്‌ വിരുദ്ധമായ ചലനാത്മകതയും ജീവിതനൌകയിലും കാണാം. ഫ്യൂഡ 

ലിസത്തിന്റെ പ്രതിനിധാനമായ മുതലാളി രണ്ട സീനുകളിലൊഴികെ മറ്റെല്ലാ 

റ്റിലും ചാരുകസേരയില്‍ ഒരേയിരിപ്പാണ്‌. പ്രതിനായകനായ അയാളുടേതിന്‌ 

നേരെ എതിരാണ്‌ നായകനായ സോമന്റെ നില. കാല്‍നടയായും, സൈക്കിളി 

ലും, തീവണ്ടിയിലുമൊക്കെ അയാള്‍ നിരന്തരം സഞ്ചരിച്ചുകൊണ്ടിരിക്കുകയാണ്‌. 

സോമന്‍ നിശ്ചലനായി ഇരിക്കുന്നത്‌ അപൂര്‍വസീനുകളില്‍ മാര്തം. 

സോമന്റെയും ലക്ഷമിയുടെയും യാര്രകളിലൂടെയാണ്‌ ചിത്രം വളരുന്ന 

ത്‌. സോമന്‍ ആദ്യം കോളേജ്‌ പഠനത്തിനും പിന്നീട തൊഴിലന്വേഷിച്ചും നഗ 

രത്തിലേക്ക്‌ യാധ്രചെയ്യുന്നു. പുരാവ്യത്തങ്ങളിലും യക്ഷിക്കഥകളിലുമുള്ളു നായ 

കരുടെ യാഡ്രയുടെ ഘടനയാണ്‌ സിനിമയിലും കാണാവുന്നതെന്ന്‌* നിരീ 

ക്ഷണം ഇവിടെ തികച്ചും യോജിച്ചിരിക്കുന്നു. പുറപ്പാട, ഉപ്രകമം, തിരിച്ചുവ 

രവി എന്നിവയടങ്ങിയ ചാക്രിക യാത്രയാണ്‌ നായകന്റേത്‌. പല പരീക്ഷണങ്ങളും 

കടന്ന്‌ മാറ്റം വന്ന നിലയിലാണയാള്‍ തിരിച്ചുവരുന്നത്‌. ലക്ഷമിയും മകന്‍ 

ഗോപിയും ഇതുപോലെ സോമനെയും തിരഞ്ഞ്‌ നഗരത്തിലേക്ക്‌ യാത്രനട 
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ത്തുകയും നിരവധി പരീക്ഷണഘട്ടങ്ങളെ നേരിടുകയും ചെയ്യുന്നു. 

3.14 തിരശ്ശീലയിലെ നാടകം 

സിനിമയുടെ ധ്വനിപാഠത്തില്‍ ധൈഷണികബന്ധങ്ങള്‍ കടന്നുവരുന്ന 

തിന്‌ ഉദാഹരണമായി നാടകം, നോവല്‍, കവിത തുടങ്ങിയവയുമായുള്ള ബന്ധ 

ങ്ങളെ ചൂണ്ടിക്കാട്ടാറുണ്ട. മലയാളസിനിമയില്‍ ആദ്യകാലം മുതലേ നാടക 

ത്തിന്റെ സ്വാധിനം പ്രകടമാണ്‌. പാഴ്‌സി, മറാഠി, നാടകങ്ങളെ പിന്‍തുടര്‍ന്ന്‌ 

രൂപംകൊണ്ട തമിഴ സംഗീതനാടകങ്ങളെ മാതൃകയാക്കിയാണ്‌ ആദ്യകാലചി 

ര്രങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിച്ചുതുതന്നെ. നാടകങ്ങളും നവോത്ഥാനചലനങ്ങളും തമ്മില്‍ 

ബന്ധമുണ്ട്‌. സവര്‍ണരുടേതുമാത്രമായിരുന്ന രാമനാട്ടം, കഥകളി, സംസ്കൃത 

നാടക തര്‍ജമകള്‍ എന്നിവ നിറഞ്ഞ ദൃശ്യകലാമണ്ഡലത്തിലേക്കാണ്‌ കല 

യില്‍ നിന്നും സാഹിത്യത്തില്‍ നിന്നും അകറ്റി നിര്‍ത്തപ്പെട്ട സാധാരണക്കാരെ 

ആകര്‍ഷിച്ചുകൊണ്ട്‌ തമിഴ്‌, നാടകങ്ങള്‍ കടന്നുവന്നത്‌. നവോത്ഥാനനായകര്‍ 

ബ്രാഹ്മണപൌഈരോഹിത്ൃത്തിനെതിരെ നടത്തിയ പ്രവര്‍ത്തനങ്ങള്‍ക്ക്‌ പൂരകമാ 

യിരുന്നു ്രാഹ്മണരുടെ കലകള്‍ക്ക്‌ ബദലായി വന്ന ഇവ. രാജകൊട്ടാരത്തിലെ 

ആസ്ഥാനകവികള്‍ എഴുതിയ കഥകളിയും സംസ്കൃതനാടകവുമൊക്കെ 

കൊട്ടാരങ്ങളിലും ര്രാഹ്മണഗ്യഹങ്ങളിലും മാത്രം അവതരിപ്പിച്ചു. എന്നാല്‍, 

അക്കാലത്തുണ്ടായ നൂറുകണക്കിന്‌ സജീവനാടകങ്ങളില്‍ ഒന്നുപോലും എഴു 

തിയത്‌ നമ്പൂതിരിക്കവികളല്ല. സമയം കൊല്ലികളെന്നു പറഞ്ഞ്‌ വരേണ്യര്‍ അഗി 

ക്ഷ്ചിച്ച്‌ തഴഞ്ഞ ദ്രാവിഡേതിവ്ൃത്ത പ്രധാനമായ സംഗിത നാടകങ്ങള്‍ ജാതി 

മതഭേദമെന്വ്യെയുള്ള പ്രേക്ഷകസമുഹത്തെ സൃഷ്ടിച്ചു. ഇവയുടെ ചുവടുചി 

ടിച്ചാണ്‌ മലയാളത്തില്‍ സംഗിത നാടകങ്ങളുണ്ടായത്‌.”' സാമൂഹൃവിമര്‍ശന 

ത്തിനുള്ള ഉപാധിയാകണം നാടകമെന്ന്‌ ആദ്യകാല നാടകകൃത്തുക്കള്‍ക്കു 

തന്നെ തോന്നിയതിനു പിന്നിലും നവോത്ഥാനത്തിന്റെ ലോകബോധം തന്നെ 

യാണ്‌ പ്രവര്‍ത്തിച്ചിട്ടുള്ളത്‌. ക്രൈസ്തവകഥയിലൂടെ സമുഹത്തിലെ ദുരാചാ 

37) ശ്രീകുമാര്‍ കെ (ഡോ.), മലയാളസംഗീത നാടകചതിത്രം, 2002, പുറം: 47
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രങ്ങളെ വിമര്‍ശിച്ച ഇസ്താക്കീചരിതം (രചന:വി.എസ്‌. ആന്‍ഡ്ഡൂസ്‌ 1892) ഉദാ 

ഹരണം. 1930 ആകുമ്പോഴേക്കും സംഗീതനാടകരപ്രസ്ഥാനത്തിന്‌ നവോത്ഥാ 

ന്രപസ്ഥാനവുമായി പ്രത്യക്ഷബന്ധം തന്നെയുണ്ടായി. നവോത്ഥാനായകനായ 

കുമാരനാശാന്റെ “കരുണ'യെ മറ്റൊരു നവോത്ഥാനനായകനായ വാഗ്ഭടാന 

ന്ദന്റെ ശിഷ്യന്‍ സ്വാമി ബ്രഹ്മ്ര്രതന്‍ നാടകരൂപത്തിലാക്കി. ബുദ്ധമത പണ്ഡി 

തന്‍ കൂടിയായ ബ്രഹ്മ്രര്തന്‍ ആര്യസമാജത്തിന്റെയും ദ്രഹ്മസമാജത്തിന്റെയും 

പ്രചാരണാര്‍ത്ഥം നാടൊട്ടുക്ക്‌ പ്രഭാഷണങ്ങളും നടത്തിയിരുന്നു. വാസവദത്ത 

അഥവാ വേശ്യാനിര്‍വാണകഥ എന്ന നാടകം ഏഴുവര്‍ഷം തുടര്‍ച്ചയായി അവ 

തരിപ്പിച്ച ഏഴായിരം വേദികള്‍ പിന്നിട്ടു. അക്കാലത്തെ സമൂഹ മനസ്സ്‌ രൂപപ്പെ 

ടുത്തുന്നതില്‍ ഇത്തരം നാടകങ്ങള്‍ക്ക്‌ മുഖ്യപങ്കുണ്ട്‌. 

സംഗീത നാടകരംഗത്തുനിന്ന്‌ വന്നവരാണ്‌ ആദ്യകാല സിനിമാ പ്രവര്‍ത്ത 

കര്‍. സ്വാഭാവികമായും നാടകശൈലിയും അവര്‍ കൊണ്ടുവന്നു. ആദൃശബ്ദ 

പിത്രമായ ബാലന്റെ തിരക്കഥാകൃത്തും ഗാനരചയിതാവുമായ മുതുകുളം രാഘ 

വന്‍പിള്ള നാടകകൃത്തും നടനുമായിരുന്നു. ഇതില്‍ മീനാക്ഷി എന്ന കഥാപാ 

ത്രത്തെ അവതരിപ്പിച്ച കെ. എന്‍. ലക്ഷമി സെബാസ്റ്റ്യന്‍ കുഞ്ഞുകുഞ്ഞുഭാഗ 

വതരുടെയും ഓച്ചിറവേലുക്കുട്ടിയുടെയും നാടകസംഘത്തിലെ നടിയായിരു 

ന്നു. തോഴിയായി വന്ന പള്ളുരുത്തി സ്വദേശി കഭൌസല്യയും നാടകനടിതന്നെ. 

നായികയായ സരസുവിന്റെ വേഷമിട്ട എം. കെ.കമലത്തിന്‌ കുഞ്ഞുകുഞ്ഞു 

ഭാഗവതരുടെ ആര്യനടനകലാസമിതിയില്‍ അഭിനയിക്കുമ്പോഴാണ്‌ സിനിമയി 

ലേക്ക്‌ ക്ഷണം കിട്ടുന്നത്‌. നായകന്‍ കെ.കെ.അരൂര്‍ കോട്ടയ്ക്കല്‍ പി. എസ്‌ 

വി, നാടക കമ്പനിയില്‍ നടനായിരുന്നു. ബാലനിലെ ഗാനങ്ങള്‍ നടിനടന്‍മാര്‍ 

തന്നെയാണ്‌ പാടിയത്‌; അതും ഷൂട്ടിങ്ങ്‌ നടന്നുകൊണ്ടിരിക്കെ. ജീവിതനൌക 

യിലാകട്ടെ തിരക്കഥാകൃത്ത്‌ കൂടിയായ മുതുകുളം രാഘവന്‍പിള്ളയ്ക്കു 

പുറമെ മറ്റഭിനേതാക്കളായ തിക്കുറിശ്ശി, സെബാസ്റ്റ്യന്‍ കുഞ്ഞുകുഞ്ഞു ഭാഗ 

വതര്‍, എസ്‌. പി. പിള്ള, നാണുക്കുട്ടന്‍, പങ്കജവല്ലി എന്നിവരും നാട 

കരംഗത്തുനിന്നു വന്നവര്‍. 

നമ്മുടെ ഏറ്റവും ഭേദപ്പെട്ട ചിര്രങ്ങള്‍കൂടി കേവലം ഭേദപ്പെട്ട നാടകങ്ങ
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ളായി ശേഷിച്ചതേയുള്ളുവെന്ന്‌ അടൂര്‍ ഗോപാലകൃഷണന്‍ വിമര്‍ശിക്കുന്നു 

ണ്ട്‌. ഓരോ സീനിലും ഒരു ഗ്രുപ്പ്‌ ഫോട്ടോവിലെന്നപോലെ കഥാപ്രതങ്ങള്‍ 

നിരന്നുനില്‍ക്കുന്നു. അത്‌ മിക്കപ്പോഴും തുണിചുറ്റി ചായം തേച്ച സെറ്റുകള്‍ക്കു 

മുമ്പിലോ ചിലപ്പോള്‍ വെളുമ്പദേശങ്ങളിലോ വെച്ചാവും എന്ന വ്യത്യാസമേ 

യുളൂളു. ഓരോരുത്തരും അവരവരുടെ സംഭാഷണങ്ങള്‍ ഉരുവിട്ട്‌ തീര്‍ക്കുമ്പോള്‍ 

കഥയും അവസാനിക്കുന്നു.” ആദ്യകാലചി(തങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഘടനാപരമായി 

ഗ്രാമീണ ഉത്സവങ്ങളോടാണ്‌ സാമീഫ്യമെന്നും ഒട്ടും ധ്ൃതിചിടിക്കാത്ത കഥാ 

ഗതിയായിരുന്നു പ്രേകകരക്കിഷടമെന്നും അതിനാലാണ്‌ നാടകസ്വഭാവം വന്ന 

തെന്നും നിരിക്ഷിക്കപ്പെടുന്നു.” അക്കാലത്തെ ചലച്ചി(തശിത്പികള്‍ക്ക്‌ ക്യാമ 

റയുടെ ആത്മനിഷഠമായ സ്വഭാവത്തെക്കുറിച്ച്‌ അറിവുണ്ടായിരുന്നില്ലെന്നും 

അതുകൊണ്ടാണവര്‍ വസ്തുനിഷഠരിതിയില്‍ ദൃശ്വങ്ങളെടുത്ത്‌ സിനിമ നാട 

കരുപത്തിലാക്കിയതെന്നുമാണ്‌ മറ്റൊരു വിലയിരുത്തല്‍.” 

നാടകത്തില്‍ അഭിനയിക്കുക യാണ്‌ വേണ്ടതെങ്കില്‍ സിനിമയില്‍ 

അനുയോജ്യമാംവിധം പെരുമാറുക മാര്രമാണ്‌ വേണ്ടതെന്ന്‌ ഇവര്‍ 

മനസ്സിലാക്കിയിരുന്നില്ല. ഏറ്റവും പിന്നിലുള്ള പ്രേക്ഷകനു പോലും വ്യക്തമാ 

കുന്നതിനായി നാടകത്തില്‍ അഭിനയവും സംഭാഷണവുമൊക്കെ പരമാവധി 

ശക്തമായി അവതരിപ്പിക്കുന്നു. ഒരു കാര്യം ഒന്നിലധികം തവണ ആവര്‍ത്തി 

ക്കേണ്ടിവരും. സിനിമയില്‍ ലഘുവായ പെരുമാറ്റങ്ങള്‍ പോലും ക്യാമറ സവി 

ശേഷ ദൃശ്യവലുപ്പത്തില്‍ ചിത്രീകരിച്ചും സംഗീതം നല്‍കിയും മറ്റും ശക്തമാ 

ക്കിക്കോളും. കഥാപാത്രം പൊട്ടിക്കരയുന്നത്‌ കാണിക്കുന്നതിനുപകരം കവി 

ളിലൂടെ ഒഴുകുന്ന ഒരുതുള്ളി കണ്ണുനീരിന്റെ സമീപദ്യശ്യംകൊണ്ട്‌ കാര്യം സാധി 

ക്കാന്‍ ക്യാമറയ്ക്ക്‌ കഴിയും. 

ജീവിതനൌകയില്‍ സെബാസ്റ്റ്യന്‍ കുഞ്ഞുകുഞ്ഞു ഭാഗവതരുടെയും 

38) അടൂര്‍ ഗോപാലകൃഷ്ണന്‍, സിനിമയുടെ ലോകം, 1995, പുറം: 53 

39) രാമന്‍കുട്ടി കെ.വി, ആധുനിക മലയാളസിനിമ, 1989, പുറം: 11 

40) ശ്രീകുമാരന്‍തമ്പി, സിനിമ: കണക്കും കവിതയും, 2010, പുറം: 92 

41) കരമന ജനാര്‍ദനന്‍നായര്‍, അഭിനയം: നാടകത്തിലും സിനിമയിലും, 2008, പുറം: 40
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തിക്കുറുശ്ശിയുടെയും അഭിനയത്തില്‍ നാടകച്ചുവ ധാരാളമുണ്ട്‌. അതിഭാവു 

കത്വം നിറഞ്ഞ സംഭാഷണങ്ങളും അമിതാഭിനയവുമുണ്ട്‌. ഒമാം സീനില്‍ പൊട്ടി 

ക്കരഞ്ഞുകൊണ്ട്‌ സോമന്‍ (തിക്കുറുശ്ശി) ജ്യേഷഠനോട (കുഞ്ഞുകുഞ്ഞു ഭാഗ 

AIMS) പറയുന്നു: “ചേട്ടാ... ഞാന്‍ ഓരോ പടിപ്പുരകളിലായി തെണ്ടി നടക്കു 

മ്പോഴും, വിശന്നു വീണുപോകുമെന്ന്‌ തോന്നുമ്പോഴും, കടത്തിണ്ണകളില്‍ കണ്ണ 

ടക്കാതെ കിടന്നുരുളുമ്പോഴും, എന്റെ കുഞ്ഞിന്‌ ചേട്ടന്‍ ചോറുകൊടുത്തുകാ 

ണും, അവനെ അടുത്തിരുത്തി പഠിപ്പിച്ചുകാണും, മകനേ എന്നുവിളിച്ച്‌ മാറോ 

ടണച്ച്‌ അവന്റെ നെറുകയില്‍ ഉമ്മവെച്ചുകാണും, ഇതെല്ലാം കണ്ട്‌ അവന്റെ 

അമ്മ സന്തോഷമായി കഴിയുന്നുണ്ടാവും എന്നല്ലയോ ചേട്ടാ ഞാന്‍ വിചാരിച്ച 

ത, വിശ്വസിച്ചത്‌. ചേട്ടാ, നിങ്ങളെല്ലാം ഉണ്ട കൈകഴുകുന്നിടത്ത്‌ വീഴുന്ന ചോറു 

വേണ്ടായിരുന്നല്ലോ എന്റെ പൊന്നുചേട്ടാ എന്റെ കുഞ്ഞിന്റെ ഒരു നേരത്തെ 

വിശപ്പടങ്ങാന്‍. 

സീന്‍ 38ല്‍ സോമന്‍ ലക്ഷ്മിയുടെ വീട്ടിലേക്ക്‌ ഇറങ്ങിപ്പോകുന്നിടത്ത്‌ 

രാജു നാടകത്തിലെന്നപോലെ അനന്തതയിലേക്ക്‌ നോക്കി നില്‍ക്കുന്നൊരു 

രംഗമുണ്ട്‌. മിനുട്ടുകളോളം നിശ്ചലമായി നില്‍ക്കുന്ന ആ ദൃശ്യത്തിന്റെ ശബ്ദ 

പഥത്തില്‍ രാജുവിന്റെ ശബ്ദം അശരീരിയായി മുഴങ്ങുന്നു. 

ശബ്ദം: “സോമാ, നീ എന്നെ പിരിയേണ്ടതായി വന്നല്ലോ. നമ്മുടെ 

അച്ഛനുമമ്മയും അന്തിമ യാര്ര പറഞ്ഞ ആ അവസരങ്ങളില്‍ അവര്‍ രണ്ടു 

പേരും ഒരുപോലെത്തന്നെ എന്നെവിളിച്ച്‌ മകനേ, രാജൂ, ഞാനിതാ പോകു 

ന്നു, ഈ പിഞ്ചു പൈതലിനെ നീ ഒന്നു കൊണ്ടും വേദനിപ്പിക്കരുതേ എന്നുപ 

റഞ്ഞ്‌ അടുക്കിപ്പിടിച്ച്‌ ഉമ്മ വെച്ച്‌ എന്റെ കൈകളിലേക്ക്‌ തന്നു. ആ നീയി 

പ്പോള്‍.... നിനക്കുവേണ്ടി എന്റെ രണ്ട അരുമ മക്കളുടെ മാതാവായ ജാനു 

വിനെ ഉപേക്ഷിക്കയോ.. ഞാന്‍ വറചട്ടിയില്‍ നിന്ന്‌ എരിയുന്ന തീയിലേക്കോ.” 

ഇങ്ങനെ ഒറ്റശ്വാസത്തിലുള്ള സംഭാഷണങ്ങളും, മരവിച്ചു നില്‍ക്കലും 

മാതമല്ല കോമ്പോസിഷനും ചിര്രീകരണവും, എഡി 

റ്റിങ്ങുമെല്ലാം പലേടത്തും നാടകച്ചുവയുണ്ടാക്കുന്നു. നാടകത്തിലില്ലാത്തതും 

സ്വനിമയ്ക്ക്‌ ആവശ്യം വേണ്ടതുമായ സവിശേഷതയാണ്‌ “ആഖ്യാനലോപാ'
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(Freeze) (Composition), 



( 0. ഒരു പ്രവ്യത്തി പുര്‍ണമായും കാണിക്കാതെ തുടക്കവും ഒടുക്കവും 

മാധ്രം കാണിക്കുകയും ഇടയിലുള്ള ഭാഗം ഒഴിവാക്കുകയും ചെയ്യുന്ന രിതി 

യാണിത്‌. ഇതിന്റെ അഭാവം സിനിമയെ നാടകമാക്കി മാറ്റുന്നു.” 

ആഖ്യാനത്തിലെ നാടകപരതക്കു പുറമേ ഇതിവ്യത്തത്തില്‍ തന്നെ നാട 

കത്തിന്‌ പ്രധാനസ്ഥാനം നല്‍കിയിട്ടുണ്ട്‌ ജീവിതനൌകയില്‍. മഗ്ദലനമറിയം 

സംഗീതനാടകത്തിനു പുറമെ ലക്ഷമി അഭിനയിക്കുന്ന രണ്ട്‌ നാടകങ്ങള്‍ കൂടി 

യുണ്ടിതില്‍. ഹരിശ്ചന്ദ്രയും, പ്രവാചകനും. ടിക്കറ്റ്‌ വെച്ചാണിവ കളിക്കുന്നത്‌. 

യാചകക്രേന്രം നടത്തുന്ന ലക്ഷമി യാചകര്‍ക്ക്‌ വസ്ത്രങ്ങള്‍ വിതരണം ചെയ്യു 

മ്പോഴാണ്‌ നാടകക്കമ്പനിയുടമ വരുന്നതും നാടകത്തില്‍ ചേരാനഭ്യര്‍ത്ഥിക്കു 

ന്നതും. നാടകത്തില്‍ നിന്ന്‌ കിട്ടുന്ന വരുമാനം യാചകര്‍ക്കുവേണ്ടി ഉപയോഗി 

ക്കാമെന്ന ആശയമുദിച്ച ലക്ഷമി കമ്പനിയില്‍ ചേരുന്നു. സാമൂഹൃയ സേവന 

ത്തിനുള്ള മാര്‍ഗ്ഗമാണ്‌ നാടകമെന്ന അക്കാലത്തെ കാഴ്ചപ്പാട ഇതില്‍ തെളി 

യുന്നു. 

നാടകങ്ങള്‍ക്കുണ്ടായിരുന്ന ജനസമ്മതിക്ക്‌ തെളിവാണ്‌ ജീവിതനൌക 

യിലെ നാടകരംഗങ്ങള്‍. ജനങ്ങള്‍ക്ക്‌ പ്രിയമായിരുന്നെങ്കിലും ഭരണാധികാരി 

കള്‍ക്ക്‌ ഭയമായിരുന്നു ആദ്യകാല നാടകങ്ങള്‍. (്രിട്ടീഷ ഭരണം നാടകങ്ങളെ 

എത്ര മാര്തം ഭയന്നിരുന്നു എന്ന്‌ കാണിക്കുന്നതാണ്‌ 7187ലെ നാട്യാവതരണനി 

യമം. ദിനബന്ധുമിത്രയുടെ നീല്‍ദര്‍പ്പണ്‍ (1860) എന്ന ബംഗാളി നാടകത്തിന്റെ 

ജന്രരചിയത കണ്ടു വിരണ്ടാണ്‌ ഈ നിയമം കൊണ്ടുവന്നത്‌. നിത്ദര്‍പ്പണ്ിന്റെ 

ലഖ/്‌നഈ പ്രദര്‍ശനവേളയില്‍ വെള്ളക്കാര്‍ അഭിനേതാക്കളെ അക്രമിച്ചതായി 

രേഖയുണ്ട്‌. നാടകാവതരണം നിര്‍ത്തിവെക്കാനും അഭിനേതാക്കളെ തടവിലാ 

ക്കാനും മജിസ്ട്രേറ്റിന്‌ അധികാരം അനുവദിച്ചുകൊണ്ടുള്ള നിയമമായിരുന്നു 

2876ത്രി ബ്രിട്ടിഷുകാര്‍ പാസാക്കിയെടുത്തത്‌.” നാടക്പ്പവര്‍ത്തനത്തെ 

രാഷ്ര്രീയ പ്രവര്‍ത്തനം തന്നെയായി അധികാരികള്‍ മനസ്സിലാക്കിയിരുന്നു. 

മനുഷ്യമനസ്സിനെ സ്വാധീനിക്കാനും ആത്മപരിശോധനയ്ക്ക്‌ പ്രേരിപ്പി 

രാധാകൃഷ്ണന്‍ പി.എസ്‌., ചരിത്രവും ചലച്ചിത്രവും: ദേശ്യഭാവനയുടെ ഹര്‍ഷ 
മുല്യങ്ങള്‍, 2010, പുറം: 4
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Ellipsis

42) Ellis John, Visible Fictions: Cinema, Television, Video, 1984 P: 56

43)



ക്കാനും നാടകത്തിന്‌ (കലയ്ക്കു) സാധിക്കുമെന്നതും ഒരുതരം രാഷ്ര്രീയ സാധ്ൃ 

തയാണ്‌. മനംമാറ്റാനുള്ള കലയുടെ കഴിവിനെക്കുറിച്ച ജീവിതനൌകയുടെ 

ശില്‍പികള്‍ക്ക്‌ സംശയമുണ്ടായിരുന്നില്ല. ലക്ഷമിയണിഞ്ഞ പ്രവാചകവേഷം 

സോമനെ സ്വാധീനിക്കുന്നത്‌ ഇതിന്‌ തെളിവാണ്‌. എസ്സ്ററേറ്റുടമയായ സ്ര്രീയോ 

ടൊപ്പം നാടകം കാണുകയായിരുന്ന സോമന്റെ മനസ്സില്‍ പ്രവാചകന്റെ വാക്കു 

കള്‍ ആഞ്ഞു തറക്കുന്നു. “എന്താണ്‌ ഞാന്‍ കണ്ടത്‌? ദൈവം സാക്ഷിയായി 

വിവാഹം ചെയ്ത പരമസാധ്വിയെ ചുടുകണ്ണീരിന്റെ ചുടലയിലേക്ക്‌ തള്ളി മറിച്ച 

വെറും മൃഗീയമായ നിലയില്‍ നിര്‍ല്ലജ്ജം, നിര്‍ഭയം ഒരു വേശ്യയുമായി കൂത്താ 

ടുന്നോ? നി നടത്തുന്ന കൌാടില്യങ്ങളോരോന്നും അതിന്റെ ഉഗശഗരൂപം 

കൈക്കൊണ്ട നിന്റെ ചുറ്റും നിന്ന്‌ ചോര കുടിക്കുന്ന അവസരം അടുത്തുകഴി 

ഞ്ഞെടാ... " 

ലക്ഷ്മിക്ക്‌ ആത്മാവിഷകാരവും സോമന്‍ ആത്മവിമര്‍ശനവുമായി ഈ 

വാക്കുകള്‍ മാറുകയാണ്‌. “നാടകത്തിലെ പ്രവാചകന്റെ പ്രസംഗം എന്റെ 

ലക്ഷമി എന്നോട്‌ പറയുന്നതുപോലെ എനിക്ക്‌ തോന്നി” എന്ന്‌ സോമന്‍ പറ 

യുന്നുണ്ട്‌. തുടര്‍ന്നയാള്‍ വീട്ടിലേക്ക്‌ തിരിക്കുകയാണ്‌. 

പ്രവാചകന്റെ വേഷമിട്ട ലക്ഷ്മി പ്രേക്ഷകരില്‍ സോമനെ കണ്ട്‌ തെറ്റി 

ദ്ധരിച്ച്‌ ബോധം കെട്ട വീണപ്പോള്‍ ഇനിയുള്ള ഭാഗം ഇതേ ടിക്കറ്റില്‍ വേറൊരു 

ദിവസം കളിക്കാമെന്ന്‌ ഉറപ്പുകൊടുക്കുന്നു മാനേജര്‍. ഒരു പ്രശ്നവുമില്ലാതെ 

അത്‌ അംഗീകരിക്കുന്ന പ്രേക്ഷകരുടെ മാനുഷികതയും സംസ്കാരവും 

ക്ഷമയും ആ കാലത്തിന്റെ സവിശേഷതയാകാം. 

രാജാഹരിശ്ചന്ദ്ര നാടകം പുരാവ്ൃത്തപരമായ ഥ്വനിപാഠ 

മായിട്ടാണ്‌ ഇതില്‍ വരുന്നത്‌. സത്യം എന്ന മൂല്യത്തിന്റെ എന്നത്തെയും 

പ്രതീകമാണ്‌ ഹരിശ്ചന്ദ്രന്റെ കഥ. ആദ്യത്തെ ഇന്ത്യന്‍ സിനിമയും ആദ്യത്തെ 

മലയാള സംഗീത നാടകങ്ങളിലൊന്നും ഹരിശ്ച്ന്ദ്രകഥയാണ്‌. ആദ്യകാല തമിഴ്‌ 

സംഗീത നാടകങ്ങളില്‍ ജനരപ്രിയമാകാനും ഹരിശ്ചന്ദ്രയ്ക്ക്‌ കഴിഞ്ഞിട്ടുണ്ട. 

സ്വന്തം പിഞ്ചു പുര്തന്റെ ശവശരീരവുമായി ഭാര്യ മുന്നില്‍ വന്നു നില്‍ക്കുന്ന 

തുകണ്ടിട്ടും അവരെ തിരിച്ചറിയാതെ ക്രൂരമായി പെരുമാറുകയും ശ്മശാന
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ത്തിലെ മണ്‍കൂനയില്‍ നിന്ന്‌ കുഞ്ഞിന്റെ ശവം നിര്‍ദ്ദയം തട്ടിത്തെറിപ്പിക്കു 

കയും ചെയ്യുന്ന ഹരിശ്ചന്ദ്രന്റെ കഥയില്‍ തന്റെ കഥ തന്നെയാണ്‌ ലക്ഷമി 

കാണുന്നത്‌. 

3.15 ഇന്ദുലേഖയുടെ സ്വാധീനം 

നോവലും ധ്വനിപാഠമെന്നനിലയ്ക്കും പ്രതൃക്ഷ സ്വാധീനമായും ആദൃ 

കാലം മുതലേ സിനിമയില്‍ വരാറുണ്ട്‌. 19-0൦ നൂറ്റാണ്ടിലെ യഥാതഥ നോവ 

ലിന്‌ സദൃശ്വമാണ്‌ സിനിമയെന്ന്‌ നിരീക്ഷിക്കപ്പെടുന്നു.”” നോവല്‍ എന്ന സാഹി 

തൃജനുസ്സിന്‌ നവോത്ഥാനവുമായി ബന്ധമുണ്ട്‌. നവോത്ഥാനത്തിനുശേഷം 

യുറോപ്പിലുണ്ടായ ഏകസാഹിത്യ രുപമായിരുന്നു നോവല്‍.” മലയാളത്തിലും 

നാടകത്തിന്റേയെന്നപോലെ നോവലിന്റെയും ഉത്ഭവത്തിനു പിന്നില്‍ നവോ 

ത്ഥാന സ്വാധിനം കാണാം. 6്രാഹ്മണ്യൃത്തിന്റെയും ബ്രാഹ്മണപ്രതൃയയശാസ്ത്ര 

ത്തിന്റെയും നിരാകരണവുമായി ബന്ധപ്പെടുത്തി നിരൂപകര്‍ ഇക്കാര്യം വിശ 

ദീകരിക്കുന്നു. അതിനുമുമ്പുള്ള നിയോക്ലാസിക്‌ ജനുസ്സുകളുടെ പ്രത്യയശാ 

സ്സ്രപചരമായ ഭൂമിശാസ്ത്രം (്രാഹ്മണപ്രത്യയശാസ്(തത്തിന്റെ ഭാഗമായിരു 

ന്നു. നോവല്‍ അതിനെ നിരാകരിച്ചു.” പാശ്ചാതൃതയുമായി ബന്ധമുള്ള ഇന്ത്യന്‍ 

നവോത്ഥാനഫലം എന്ന വിശേഷണമുള്ള നോവലാണ്‌ ഇന്ദുലേഖ. അതുമായി 

പ്രത്യക്ഷബന്ധം തന്നെ ജീവിതനൌകയ്ക്കുണ്ട്‌. അതിനെ നവോത്ഥാനബന്ധം 

തന്നെയായി വിലയിരുത്താവുന്നതാണ്‌. തിന്മയുടെ മേല്‍ നന്മ വിജയം നേടുന്നു 

എന്ന പരമ്പരാഗത പ്രമേയം കാരണം ആദ്യകാല ചിതങ്ങളുടെ വേരുകള്‍ 

സാഹിത്യത്തില്‍ തന്നെയാണെന്ന്‌ നിരീക്ഷിക്കപ്പെടുന്നു.” നായികാനായകന്‍മാ 

രുടെ പേരിനെ ശിീര്‍ഷകമാക്കുന്ന കീഴ്വഴക്കത്തെ ഉദാഹരിച്ച്‌ ആദ്യകാല മല 

രാജശേഖരന്‍ പി.കെ, രൂപവും ബോശവും (ലേഖനം) രാജഗോപാലന്‍ ഇ.പി.(എഡി 

റ്റര്‍), ഇന്ദുലേഖ: വായനയുടെ ദിശകള്‍, 2001, പുറഠ : 75 

പവിത്രന്‍ പി, മിത്തില്‍ നിന്നും രാഷ്ദ്രീയഭുമി ശാസ്ധ്രത്തിലേക്ക്‌ (ലേഖനം), ഇന്ദു 

ലേഖ: വായനയുടെ ദിശകള്‍, പുറം: 69 

47) മണര്‍കാട മാത്യു, കാലത്തില്‍ കൊത്തിയെടുത്ത ദര്‍ശനം, 1997, പുറം: 51
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യാള സിനിമകള്‍ക്ക്‌, ആദ്യകാല നോവലുകളുമായുള്ള ബന്ധം നിരുചകര്‍ 

വിശദികരിക്കുന്നുണ്ട്‌.”” ബാലന്‍ (1938), ജ്ഞാനാംബിക (1940), നിര്‍മ്മല (1948), 

നല്ലതങ്ക (1950) ശശിധരന്‍ (1950), പ്രസന്ന (1950), ച്രന്ദിക (1950), അല്‍ഫോണ്‍സ 

(1952), കാഞ്ചന (1952) തുടങ്ങിയ പേരുകള്‍ കുന്ദലതയുടെയും ഇന്ദുലേഖയു 

ടെയും മാതൃകയാണ്‌ പിന്‍തുടര്‍ന്നത്‌. നായികാനായകന്‍മാരിലൊരാള്‍ മറു 

നാട്ടിലേക്ക്‌ പോകുന്നതും ഇരുവര്‍ക്കും തമ്മില്‍ ആശയവിനിമയം സാദ്ധ്യമ 

ല്ലാതെ വരുന്നതും ഇക്കഥകളില്‍ ആവര്‍ത്തിക്കുന്നു. 

കഥാപഠരത സൃഷടിയിലാണ്‌ ജീവിതനൌകയില്‍ ഇന്ദുലേഖയുടെ 

സ്വാധീനം പ്രകടം. പ്രത്യേകിച്ചും മുതലാളിയുടെ സൃഷടിയില്‍. മുതലാളിയെ 

ന്നാണ്‌ പേരെങ്കിലും പ്രത്യക്ഷത്തില്‍ ഇയാളൊരു ജന്മി തന്നെയെന്ന്‌ ജന്‍മിക്ക 

ച്ചേരി' എന്ന ബോര്‍ഡിന്റെ സമീപദൃശ്യം കാണിക്കുന്നുതില്‍ നിന്ന്‌ വ്യക്തമാ 

വുന്നു. 

രണ്ടാമത്തെ സീനിലാണ്‌ ഇയാളെ നാം ആദ്യം കാണുന്നത്‌. കുട്ടിയായ 

ലക്ഷമിയുടെ നൃത്തം ആസ്വദിച്ചുകൊണ്ട്‌ ഇറയത്ത്‌ കസേരയില്‍ ഇരിക്കുക 

യാണയാള്‍. 'കിങ്കിണി മോതിരം തങ്കത്താല്‍ ചാര്‍ത്തിടാം പങ്കജലോചനാ ഓടി 

വാടാ, പീലിത്തലക്കെട്ടില്‍ പൂമാല ചൂടാം ഞാന്‍ നീലക്കാര്‍വര്‍ണ്ണനേ ഓടിവാ 

ടാ” എന്നീ വരികളില്‍ രസിച്ച്‌ അയാള്‍ തലകുലുക്കുന്നു. ശ്രീകൃഷണനായ 

തന്നെ അവള്‍ മാടിവിളിക്കുകയാണെന്ന മട്ടിലാണയാളുടെ മുഖഭാവം. സമീ 

പത്ത്‌ വിശറികൊണ്ട്‌ വീശി ഭൃത്യനും തലയാട്ടിക്കൊണ്ട്‌ വക്കീലും നില്‍ക്കു 

ന്നു. 

മുതലാളി: കേശവന്റെ മകളാണോ? കഥകളി വളരെ നന്നായി. രാജൂ, വല്ലതും 

കൊട്‌. 

അയാളുടെ അജ്ഞതയും പിശുക്കും വിടത്വവും ഈ ദൃശ്യത്തില്‍ നിന്നു 

തന്നെ വ്യക്തമാവുന്നു. അടുത്ത സീനില്‍ ഭൃത്യന്‍ കുഞ്ചു ചിരട്ടയില്‍ നിന്ന്‌ 

കരി വാരി മുതലാളിയുടെ നരച്ചതലമുടിയില്‍ തേക്കുകയാണ്‌. മുതലാളി കുപ്പാ
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യമിട്ടിട്ടില്ല (ഇടാറില്ല). തോളിലൊരുമുണ്ടുണ്ട. കഴുത്തില്‍ രണ്ട സ്വര്‍ണമാല. 

മേശപ്പുറത്ത്‌ കണ്ണാടിക്കുപുറമെ ഓട്ടുകിണ്ടിയും മുറുക്കാന്‍ ചെല്ലവും. വായി 

ലെ പല്ലുകള്‍ പലതും കെട്ടതാണ്‌. ഇവിടെയുള്ള സംഭാഷണം അയാളുടെ 

സംസ്കാരത്തെയും സ്വഭാവത്തെയും കുറിച്ചുള്ള വെളിപ്പെടുത്തലുകളാവു 

ന്നു. 

മുതലാളി: കൈകൊണ്ട്‌ വാരിത്തേക്കെടാ. എടാ കുഞ്ചുവേ എനിക്കിപ്പോ 

ഒര്രെതവയസ്സ്‌ തോന്നുമെടാ? 

ഭൃത്യന്‍: ഒരമ്പത്‌ 

മുതലാളി: (ക്ഷുഭിതനായി)ഫ.. 

ഭൃത്യന്‍: അറുപത്‌ 

മുതലാളി: ഛെ. തേമാലി 

ഭൃത്യന്‍: പിന്നെ എന്തുവാ തോന്നിക്കണം? 

മുതലാളി: ഒരു മുപ്പത്‌, മുപ്പത്തഞ്ച്‌. 

ഭൃത്യന്‍: (മുതലാളിയുടെ തലയിലേക്കും ചിരട്ടയിലെ കരിയിലേക്കും 

നോക്കുന്നു. ചിരട്ടയുടെ സമീപദൃശ്യം): അതിന്‌ കരിയിത്‌ 

പോരാ..... ആ ഇന്നാള്‍ നമ്മുടെ പാര്‍വ്വതി പറഞ്ഞു മുതലാളി 

ക്കൊരു മുപ്പത്തിരണ്ടു വയസ്സു കാണുമെന്ന്‌ 

മുതലാളി: ങേ? പറഞ്ഞോ? (കുലങ്ങിച്ചിരിക്കുന്നു) അവള്‍ പറഞ്ഞോടാ.... 

അവള്‌ പറഞ്ഞോ? 

ഭൃത്യന്‍: പറഞ്ഞു 

മുതലാളി. (പൊട്ടിച്ചിരിച്ച) അവള പറയും. അവള്‍ പറഞ്ഞേ ഒക്കൂ (ചിരി) 

ടാ, അവളൊരുകാര്യം പറഞ്ഞിരുന്നു. അവള്‍ക്ക്‌ ആറുമാ 

സത്തെ... 

ഭൃത്യന്‍: ആറുമാസമോ 

മുതലാളി: അല്ലെടാ.. 

ഭൃത്യന്‍: അതില്‍ക്കുടുതലായോ? 

മുതലാളി: ആറുമാസത്തെ വാടക്കുടിശ്ലികയുണ്ടെന്ന്‌
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ഭൃത്യന്‍: ആഹാ 

മുതലാളി: അത്‌ വാങ്ങണ്ടാന്ന്‌ രാജുവിനോട പറഞ്ഞേ. (കാര്യസ്ഥന്‍ രാജു 

വരുന്നു) രാജൂ, കുടുശ്ലികക്കാരുടെ പേരിലെല്ലാം കേസ്‌ കൊടു 

ത്തേക്കൂ. 

രാജു: രാമന്റേം ജാനകിയുടെയും ദേവകീന്റേം പേരില്‍ ഇന്നുതന്നെ... 

മുതലാളി: ജാനകീം ദേവകിം അവിടെ നില്‍ക്കട്ടെ. അവന്മാരുടെ പേരി 

ലെല്ലാം കൊടുത്തേക്ക്‌... 

രാജു; ഒഴിഞ്ഞു കിടക്കുന്ന നമ്മുടെ വലിയ കെട്ടിടം പള്ളിക്കുടത്തിനാ 

വശ്യപ്പെട്ട വന്നിട്ടുണ്ട. 

മുതലാളി: : പെണ്‍പള്ളിക്കൂടത്തിനല്ലിയോ (ചിരിച്ച) കൊടുത്തേര. കൊടു 

ത്തേര.. കൊടുത്തേര 

രാജു; അല്ല, ആണ്‍പള്ളിക്കൂടം 

മുതലാളി: ആമ്പള്ളിക്കൂടത്തിനോ? വേണ്ട വേണ്ട. അവന്മാരോട പോവാ 

മ്പറ. ഇപ്പോഴുണ്ടായനാശം പോര... എടാ കുഞ്ചു. ഞാന്‍ പഠിച്ചി 

ട്ടുണ്ടോ? 

ഭൃത്യന്‍: അയ്യോ അവിടുന്ന്‌ സകലകാല വല്ലഭ ഗുലാബിയല്യോ. 

മുതലാളി: അതല്ലെടാ. ഞാന്‍ പള്ളിക്കൂടത്തീ പോയിട്ടുണ്ടോന്ന്‌? 

ഭൃത്യന്‍: ഇല്ലേ 

മുതലാളി: എന്റെ അച്ഛനപ്പൂപ്പന്‍മാര്‍ വല്ലവരും പഠിച്ചിട്ടുണ്ടോ? 

ഭൃത്യന്‍: അയ്യോ! അങ്ങനെയൊരു കേള്‍വിദോഷം നമ്മുടെ കുടുംബത്തി 

നില്ലേ 

മുതലാളി: എന്നിട്ടെന്നെപ്പോലെ പണക്കാരനും വിവരമായി പ്രവര്‍ത്തിക്കു 

ന്നവനും വല്ലവരും ഈ നാട്ടിലുണ്ടോ? 

ഭൃത്യന്‍: ഈശ്വരാ! ആരായീ ഇരിക്കുന്നേ. ഇരുമ്പുപെട്ടിക്ക്‌ കയ്യും കാലും 

വെച്ചതല്യോ? 

ഇന്ദുലേഖയില്‍ സൂരിനമ്പൂതിരിപ്പാടിനെ വര്‍ണിക്കുന്ന ഭാഗം നോക്കു
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ക: 

ചെറുപ്പം മുതത്ല്‍ക്കേ മാനവക കാര്യങ്ങള്‍ നോക്കേണ്ടതിനാക്കിയത! 

നാത്‌ വിദ്യാഭ്യാസം ഉണ്ടായിട്ടില്ല. ഇദ്ദേഹം ജാത്യാ വളരെ സ്ര്രിലോലനായി 

രുന്നു. നടക്കുന്നത്‌ ചാടിച്ചാടിക്കൊണ്ട്‌ കാക്കകളെപ്പോലെയോ എന്നു തോന്നും. 

ധനവാന്മാരായ പുരുഷന്മാര്‍ക്ക്‌ സ്ര്തീകളില്‍ അതിയായ ചാപല്യം ഉണ്ടായാല്‍ 

പിന്നെ അവരുടെ എല്ലായ്പ്പോഴും ഉള്ള വിചാരവും പ്രവ്യത്തികളും ഈ ഒരു 

വിഷയത്തെ സാംബന്ധിച്ചല്ലാതെ ഒരിക്കലും ഉണ്ടാവാന്‍ പാടില്ല. അദ്ദേഹത്തിനു 

മനവക കാര്യങ്ങള്‍ അന്വേഷ്മിക്കുന്നയാള്‍ എന്ന പേര്‍ മാസ്രമേ ഉള്ളു. യഥാര്‍ത്ഥ 

ത്തില്‍ കാര്യങ്ങള്‍ അന്വേഷിച്ചിരുന്നത്‌ മാസപ്പടിക്കാരായ കാര്യസ്ഥന്മാരായി 

രുന്നു.” 

സാധാരണ അറിവും പഠിപ്പും ഇല്ലാത്ത ധനവാന്മാര്‍ക്കുണ്ടാവുന്ന പോലെ 

തന്നെപ്പറ്റി ഇദ്ദേഹത്തിന്‌ വലിയ അഭിപ്രായം തന്നെയാണ്‌ ഉണ്ടായിരുന്നത്‌. താന്‍ 

കാര്യത്തിന്‌ അതിനിചുണനാണെന്ന്‌ തന്റെ സേവകന്മാരായ കാര്യസ്ഥന്‍മാരും 

കണ്ടാല്‍ മ൯മഥനെപ്പോലെ സുന്ദരനാണെന്ന്‌ താന്‍ സഹവാസം ചെയ്തിട്ടുള്ള 

കുലടമാരും ഈ ഭോഷച്ചാരെ നല്ലവണ്ണം പറഞ്ഞു വിശ്വസിപ്പിച്ചിരുന്നു. മുഖ 

സ്തുതി കേട്ടുകേട്ട്‌ താന്‍ ഒരു മഹാപുരുഷനാണെന്ന്‌ ഇദ്ദേഹം മനസ്റ്റില്‍ തീര്‍ച്ച 

യാക്കിവെച്ചിരുന്നു. പണം പിടുങ്ങുവാന്‍൯ സാമര്‍ത്ഥ്യവും ദൌഷ്ട്യവും ഉള്ള 

വ്യഭിചാരികളായ സ്ര്രീകള്‍ തന്റെ ദേഹകാന്തിയെച്ചറ്റി തന്നോടു പറഞ്ഞു 

വരുന്ന ഭോഷകുകള്‍ എല്ലാം ഈ സാധു വാസ്തവത്തില്‍ തനിക്കുള്ള ഗുണ 

ങ്ങളാണെന്നും കരുത നന്നേ ഞെളിഞ്ഞിരുന്നു.” 

സൂരിനമ്പുതിരിപ്പാടിന്റെ നിരക്ഷരത, സ്ര്രീലമ്പടത്വം, പിശുക്ക്‌, ധനാ 

ഹന്ത, മുഖസ്തുതിയിലുള്ള താല്‍പര്യം. ഞാനെന്ന ഭാവം തുടങ്ങിയവ ചന്തു 

മേനോന്‍ വാക്കുകളിലൂടെ വിവരിക്കുമ്പോള്‍ ഇതേ സ്വഭാവങ്ങള്‍ സിനിമയില്‍ 

സംഭാഷണങ്ങളിലൂടെ അവതരിപ്പിക്കുന്നു എന്ന വ്യത്യാസമേയുള്ളൂ. സൂരിന 

മ്പൂതിരിപ്പാടിന്റെ ഇരിപ്പിനെക്കുറിച്ച്‌ നോവലിസ്റ്റ പറയുന്നു: 

49) ചന്തുമേനോന്‍ ഒ, ഇന്ദുലേഖ; 1963, പുറം: 93 
50) അത്രേഗ്രന്ഥം, പുറം: 74

161



കസവ്‌ തുപ്പട്ടാവ്‌, മോതിരങ്ങള്‍, ചെല്ലം, വെള്ളിപ്പിടിമൊന്ത, സ്വര്ണ 

ക്കുടുള്ള കണ്ണാടി, സ്വര്‍ണം കൊണ്ടുള്ള പനിനിര്‍ വിശറി- ഇങ്ങനെ പല 

സാധനങ്ങളും സുരിനമ്പുതിതിപ്പാട്‌ മേശമേല്‍ നിരത്തിവെച്ചിരിക്കുന്നു.”' സിനി 

മയില്‍ മുതലാളിയുടെ ദൃശ്യത്തിന്റെ മിസൈല്‍ ഇതേ വസ്തുക്കള്‍ നിറഞ്ഞു 

നില്‍ക്കുന്നത്‌ കാണാം. 

സ്ര്രീ വിദ്യാഭ്യാസത്തെക്കുറിച്ച്‌ മുതലാളിയുടെ പ്രതികരണം നോക്കുക: 

വക്കില്‍: നമ്മുടെ മണപ്പുറത്തെ വല്യദ്ദേഹമില്ലേ. അദ്ദേഹത്തിന്റെ മകള്‍ 

ആ തടിച്ചപെണ്ണ 

ഭൃത്യന്‍: (അഭിനയിച്ച്‌) ഇങ്ങനെ ഇങ്ങനെ നടക്കുന്ന പെണ്ണോ? അയ്യോ 

അവള്‍ പള്ളിക്കൂടത്തില്‍ പോകുന്നതാ 

മുതലാളി. ആഹാ, എന്നാല്‍ നമുക്ക്‌ വേണ്ട. 

ഇന്ദുലേഖയില്‍ സൂരിനമ്പൂതിരിപ്പാട പറയുന്നു: സ്ര്തീകൾ ഇങ്കിരിയസ്ത്റു 

പഠിച്ചാല്‍ വ്ൃത്തിയില്ലാതിരിക്കും. അതാണ്‌ ഒരു ദോഷം.” 

ജീവിതനൌക 73൦ സീനില്‍ മുതലാളി മകനുവേണ്ടി പെണ്ണുകാണാന്‍ 

പോകാനൊരുങ്ങുന്ന രംഗമുണ്ട്‌. മുതലാളി കുളികഴിഞ്ഞ്‌ മുറിയിലേക്ക്‌ വരിക 

യാണ്‌. അരയില്‍ കീറിയ തോര്‍ത്ത്‌. 

ഭൃത്യന്‍: വക്കില്‍ സാര്‍ മോട്ടോര്‍ വണ്ടി കൊണ്ടുവന്നിരിക്കുന്നു. രാഹു 

കാലത്തിനു മുമ്പ്‌ പുറപ്പെടണമെന്ന്‌. 

മുതലാളി: ആട്ടെ ആട്ടെ. വേഗമാട്ടെ (ഭൃത്യന്‍ ചിരട്ടയിലെ കരി വാരി തല 

യില്‍ തേച്ചുകൊടുക്കുന്നു) 

മുതലാളി : (ധൃതിയില്‍ഉടുപ്പെട... ഉടുപ്പെട (ഭൃത്യന്‍ അലമാരയില്‍ നിന്ന്‌ തിര 

ക്കിട്ട ഒരു പഴയ കോട്ടെടുത്ത്‌ ഇടുവിക്കുന്നു.) ബട്ടണിടെടാ.. എളുപ്പമാട്ടെന്ന്‌. 

(കോട്ട ചെറുതാണ്‌. ബട്ടണിടാന്‍ കഴിയുന്നില്ല. ഭൃത്യന്‍ രണ്ടാംമുണ്ടും തല 

പ്യാവും എടുത്ത്‌ അണിയിക്കുന്നു. കുടുക്കിടാത്ത കോട്ടും രണ്ടാംമുണ്ടും തല 

പ്പാവും കൈയില്‍ വടിയുമായി മുതലാളി പുറത്തിറങ്ങുന്നു. പിന്നാലെ ചെല്ല 

52) അത്തേഗ്രന്ഥം, പുറം: 101
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വുമെടുത്ത്‌ ഭൃത്യന്‍ കുഞ്ചു.) 

ഇന്ദുലേഖയില്‍ സൂരിനമ്പുതിരിപ്പാട ഇന്ദുലേഖയെ കാണാന്‍ പോകു 

ന്നതിങ്ങനെ: കുപ്പായവും തൊപ്പിയും തുപ്പട്ടയും മോത്വരങ്ങളും സ്വര്‍ണക്കുമ॥ 

ഗുമെതിയടിയും മറ്റും ഇട്ടുകൊണ്ട്‌ നമ്പുതിരിപ്പാട്‌ ഭൃത്യവര്‍ഗ്ഗങ്ങളോടുകുടി പുറ 

പ്പെടുന്നു.” 

രണ്ടിടത്തുമുള്ള സമാനത നോക്കുക. സ്ര്രീകളോടുള്ള സംഭാഷണ 

ത്തിലും ഇതുപോലെ സാദൃശ്യംകാണാം. ശങ്കുവിന്റെ ശല്യത്തെക്കുറിച്ച്‌ പരാതി 

പറയാന്‍ വീട്ടില്‍ വന്ന ലക്ഷമിയോട മുതലാളിചോദിക്കുന്നു. (സീന്‍ 63) 

മുതലാളി; പേര്‍? 

ലക്ഷമി; ലക്ഷമി 

മുതലാളി: നല്ലപേര. അതുപോലെ തന്നെ ആള. 

ഇന്ദുലേഖയുടെ അമ്മയോട സൂരിനമ്പൂതിരിപ്പാട ചോദിക്കുന്നു. 

നമ്പൂതിരിപ്പാട്‌: ലക്ഷ്മിക്കുട്ടി എന്നാണ്‌ പേര്‌ അല്ലേ? 

ലക്ഷ്മിക്കുട്ടി: അതെ 

നമ്പൂതിരിപ്പാട്‌: ലക്ഷ്മിദേവി തന്നെ. സാക്ഷാല്‍ ലക്ഷ്മീദേവി തന്നെയാ 

ണ്‌.” 

ഇന്ദുലേഖയിലെ പലഭാഗങ്ങളും അതേപോലെ സിനിമയാക്കിീയതാണെന്നു 

തോന്നും ഇവിടെയൊക്കെ. മുതലാളി നമ്പൂതിരിയാണോ അല്ലയോ എന്ന കാര്യം 

മാത്രമേ വ്യക്തമാക്കാതുള്ളു. 

ജീവിതനൌകയിലെ സോമനില്‍ ഇന്ദുലേഖയിലെ നായകനായ മാധവന്റെ 

സ്വാധീനം കാണാം. ബുദ്ധിസാമര്‍ത്ഥ്യം, പഠിപ്പ്‌, വിനയാദി ഗുണങ്ങള്‍ എന്നിവ 

യാണ്‌ മാധവന്റെ സവിശേഷത; സോമന്റെയും. 

“എന്റെ ഇന്ദുലേഖ എന്റെ ഭാര്യതന്നെ. അങ്ങനെയല്ലെങ്കില്‍ പിന്നെ ഞാന്‍ 

ജിവിച്ചിരിക്കുകയില്ല.”” ഈ സുന്ദരിക്ക്‌ എന്നില്‍ അനുരാഗമില്ലാതെ പോയെ 

54) അത്തേഗ്രന്ഥം, പുറം: 150 
55) അത്രേഗ്രന്ഥം, പുറം: 40
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കില്‍ ഞാന്‍ ജീവിച്ചിരിക്കുന്നത്‌ എന്തിന്‌? ക്ഷണത്തില്‍ ജീവത്വാഗം. ഇന്ദുലേ 

ഖയെ കൂടാതെ അരനിമിഷം ഈ ഭുമിയില്‍ ഇനതിപ്പാന്‍ എനിക്ക്‌ ആഗ്രഹമി 

ലവ 9956 

മാധവന്‍ ഇന്ദുലേഖയെക്കുറിച്ച്‌ ചിന്തിക്കുന്നത്‌ ഇങ്ങനെയൊക്കെയാ 

ണെങ്കില്‍ സോമന്‍ പറയുന്നതിങ്ങനെയാണ്‌: “ഈ വിഷമങ്ങള്‍ സഹിച്ചുകൊണ്ട്‌ 

എനിക്ക്‌ ജീവിക്കാന്‍ പ്രയാസം. അതുകൊണ്ട്‌ ലക്ഷമീ, നമുക്കൊരുമിച്ച്‌ ജീവി 

ക്കാന്‍ സാധിക്കില്ലെന്ന്‌ വരികില്‍ അതിനെക്കാള്‍ ഭേദം ഞാനീ ലോകത്തു 

നിന്ന്‌ അന്ത്യയാരധ്രപറയുന്നതാണ്‌” (സീന്‍ 5൭). 

പ്രണയരംഗത്തിനുമുണ്ട്‌ ഇതുപോലെ സമാനത. നിലാവുള്ള രാത്രിയില്‍ 

ശ്ലോകങ്ങള്‍ ചൊല്ലുന്ന പ്രണയാതുരരായ മാധവന്റെയും ഇന്ദുലേഖയുടെയും 

സ്ഥാനത്ത്‌ മലഞ്ചെരുവില്‍ സംഗമിക്കുന്ന സോമനെയും ലക്ഷമിയെയും 

കാണാം. ശ്ലോകത്തിനുപകരം ചങ്ങമ്പുഴസ്പര്‍ശമുള്ള ഈരടികളാണ്‌ ചൊല്ലു 

ന്നതെന്നുമാത്രം. 

3.16 കവിതാബന്ധം 

കേരളത്തില്‍ കവിത ജനകീയമാകുന്നതും നവോത്ഥാന കാലത്താണ്‌. 

യുറോപ്പിലെന്നപോലെ ഇവിടെയും നവോത്ഥാനകാലത്ത്‌ ഗ്രന്ഥവിപ്പവമുണ്ടായ 

കാര്യവും (ഗരന്ഥശേഖരണത്തലും ഗ്രന്ഥപാരായണത്തിലും ജനങ്ങള്‍ ഉത്സു 

കരായ കാര്യവും” ഗവേഷകര്‍ ചൂണ്ടിക്കാട്ടുന്നു. സാഹിത്വസംഘങ്ങളും വായ 

നശാലകളും ഓരോ ദേശങ്ങളിലും പ്രത്വേകം ഉണ്ടായിരിക്കണമെന്ന ശ്രിീനാ 

രായണഗുരുവിന്റെ നിര്‍ദ്ദേശം പ്രാവര്‍ത്തികമായതോടെ സാഹിത്യ ലോക 

ത്തേക്ക്‌ സാധാരണക്കാരക്കും പ്രവേശനം ലഭിച്ചു.” 

അച്ചടിവിദ്യയുടെയും പ്രതമാസികകങളിലുടെയും പ്രചാരത്തോടെ പ്രഭു 

ഭവനങ്ങളിലും കോവിലകങ്ങളി്ലും പണ്ഡിത സദസ്റ്റുകളിലും ഒതുങ്ങി! നന്നി 

രുന്ന സാഹിത്യസല്ലാപം പുതിയ മാഗ്യമങ്ങളായ പ്രതമാസികകളിലേക്ക്‌ സാക്ര 

56) അത്േഗ്രന്ഥം, പുറം: 47 

57) സാം. എന്‍ (ഡോ, കേരളത്തിലെ സാമുഹിക നവോത്ഥാനവും സാഹിത്യവും, 1988, പുറം: 431 
58) ദാമോദരന്‍ കെ, ശ്രീനാരായണഗുരു, പുറം: 64
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മിച്ചു. ജാതിമതഭേദം കൂടാതെ ആരു രചിക്കുന്ന കവിതയ്ക്കും എല്ലാത്തരം 

സഹ്ൃദയരുടെയും മുമ്പിലെത്താ൯ കഴിയുന്ന സാഹചര്യം അങ്ങനെ സിദ്ധമാ 

യി.” 

ആദ്യകാലത്തെ അനുകാലികങ്ങളില്‍ സാഹിത്ൃചര്‍ച്ചകളും, കഥ, കവി 

ത, നോവല്‍, ഗ്രന്ഥനിരൂപണം എന്നീ സാഹിത്യരൂപങ്ങളുമാണ്‌ ഉണ്ടായിരുന്ന 

ത്‌. ഒരു കവിതയോ, കഥയോ, നോവലോ, ഇല്ലാത്ത പ്രതമാസികകള്‍ വിരളമാ 

യിരുന്നു. അത്തരം വിഭവങ്ങളില്ലാതെ വായനക്കാരെ നേരിടാന്‍ പ്രയാസവുമാ 

യിരുന്നു. പക്ഷെ, അവ സാഹിത്യാനുകാലിഷങ്ങളായിരുന്നുമില്ല." 

ഇങ്ങനെ കേരളത്തില്‍ ഉടലെടുത്ത സാഹിത്യ അന്തരിക്ഷം അക്കാലത്തെ 

സിനിമകളിലും നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്നുണ്ട്‌. കവിതകളോട പ്രത്യകിച്ച്‌ ചങ്ങമ്പു 

ഴക്കൃതികളോട അന്നത്തെ ജനതയ്ക്കുണ്ടായിരുന്ന ആഭിമുഖ്യത്തിന്‌ ജീവിത 

നൌകയില്‍ നിരവധി തെളിവുകളുണ്ട്‌. കോളേജ ഹോസ്റ്റലില്‍ വെച്ച്‌ സോമന്‍ 

ലക്ഷമിയെക്കുറിച്ച്‌ എഴുതുന്ന പ്രണയ കവിത നോക്കുക. 

എന്‍ മിഴികളിലാനന്ദം ചാര്‍ത്തി 

എങ്ങോ നിന്നു നി എന്‍ മുന്നിലെത്തി 

കാണ്‍മു നിന്നിലെന്‍ മാനസ ദേവി 

കാമ്യമായൊരെന്‍ ഭാസുരഭാവി 

ഉള്‍ത്താരിലെനിക്കാശ മറ്റില്ല 

ഉത്തമേയിനി നീ പിരിയില്ല 

നിയില്ലെങ്കിലെന്‍ ജീവിതനൌനക 

നിളെ നിളെത്തുഴയുവാനാകാ 

നീയാണെൻ ച്രേമസാമ്രമാജ്യലക്ഷമി 

നീയെന്‍ ഭാഗ്യത്തിനുജ്ജ്ല രള്‍മി, 

ശരിക്കുമൊരു ചങ്ങമ്പുഴക്കവിത തന്നെ. കവിത കേട്ട ജനാലയിലൂടെ എത്തി 

നോക്കുന്ന സഹപാഠികളുടെ കൂട്ടത്തില്‍ ചങ്ങമ്പുഴയുടെ അതേ മുഖവും വേഷ 

59) പ്രശോഭന്‍ കെ. (ഡോ, ശ്രിനാരായണഗുരുവിന്റെ സ്വാധീനത മലയാളകവിതയില്‍, 1988, പുറം: 55 

60) സാം. എന്‍ (ഡോ), കേരളത്തിലെ സാമുഹിക നവോത്ഥാനവും സാഹിത്യവും, 1988, പുറം: 220
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വുമുള്ളൊരാളുമുണ്ടെന്നതും കൌതുകകരമാണ്‌. 

1990 സീനില്‍ മലഞ്ചെരിവിൽ വെച്ച്‌ പ്രണയ സല്ലാപം നടത്തുന്ന 

സോമനും ലക്ഷമിയും സാഹിത്യ ഭാഷയിലാണ്‌ സംസാരിക്കുന്നത്‌. സംഭാ 

ഷ്വണം പിന്നെ കവിതയിലാകുന്നു. 

സോമന്‍: ആകുലമാകുവാനെന്തു ബന്ധം 

ആരോമലേ നിന്‍ മുഖാരവിന്ദം 

ലക്ഷമി: കാട്ടുപുവാണു ഞാന്‍ എന്നിലെന്തേ 

കൌതുകം തോന്നുവാന്‍ നിന്‍ ഹ്ൃദന്തേ 

സോമന്‍; മധുരിത പ്രേമ മധുതുളുമ്പുമി 

സുരഭില മലരാലേ 

മഹിയില്‍ മാമക മനുജ ജീവിതം 

മഹിതമായിതു ബാലേ 

ലക്ഷ്മി; മഞ്ഞുതുള്ളിയാകുമെന്നെ 

മാണികൃക്കല്ലാക്കി 

മാറ്റിയേവം മാറ്റുകൂട്ടാന്‍ 

മന്നില്‍ സാധ്യമാമോ 

സോമന്‍: സാധ്യമാക്കുവാ൯ എന്റെ സര്‍വവും 

സന്ത്യജിക്കുമെന്നോമനേ 

ലക്ഷമി ലോകസന്നിധാനത്തിലങ്ങൊരു 

സാഹസികനായ്ത്തീരൊലാ.. 

സോമന്‍: എന്തും വിധിക്കട്ടെ ലോകം പ്രേമ 

ബന്ധത്തില്‍ ഞാനതില്‍ ഭീരുവല്ല 

അത്രയ്ക്കുമേലെന്റെ ജീവതന്തുക്കളില്‍ 

ഒട്ടിപ്പിടിച്ചുപോയ്‌ ഓമലേ നീ... 

ഈ വരികള്‍ ഒറ്റ നോട്ടത്തില്‍ രമണനിലേതാണെന്നേ തോന്നു. ചന്ദ്രിക 

യുടെ സ്ഥാനത്ത്‌ സോമനും (രണ്ട്‌ പേരുകളും തമ്മിലുള്ള ബന്ധം നോക്കുക) 

രമണന്റെ സ്ഥാനത്ത്‌ ലക്ഷമിയുമാണെന്ന്‌ മാത്രം.
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രചയിതാക്കള്‍ സോമനെ സൃഷടിച്ചതു തന്നെ രമണന്റെ ഛായയിലാ 

ണെന്നു തോന്നും അയാളുടെ സ്വഭാവവും പെരുമാറ്റവും കണ്ടാല്‍. ചിര്രത്തില്‍ 

ഏറ്റവും കൂടുതല്‍ കരയുന്നത്‌ സോമനാണ്‌. ലക്ഷമിയെ വിവാഹം ചെയ്യാന്‍ 

ജ്യേഷഠന്‍ അനുവദിക്കുന്നില്ലെന്നു വന്നപ്പോള്‍ സോമന്‍ ലക്ഷമിയോട കര 

ഞ്ഞുകൊണ്ട്‌ പറയുന്നു. “ലക്ഷമി... നമുക്കൊന്നിച്ച്‌ ജീവിക്കാന്‍ സാധിക്കി 

ല്ലെന്ന്‌ വരികില്‍ അതിനെക്കാള്‍ ഭേദം ഞാനീലോകത്തു നിന്ന്‌ അന്ത്യയാത്ര 

പറയുന്നതാണ്‌” (സീന്‍ - 25). വരൂ... തങ്കം. ഇനി അരനിമിഷം അമാന്തിക്കേ 

ണ്ട. അതാ ആ കുന്ന്‌, നമ്മുടെ പ്രേമലീലകള്‍ക്ക്‌ കളമൊരുക്കിത്തന്ന ആ 

കുന്ന്‌. അതാ നമ്മെ ക്ഷണിക്കുന്നു. അതിന്റെ അങ്കതലത്തില്‍ നിന്ന്‌ ആ അത്യ 

ഗാധതയിലേക്ക്‌ കൈകോര്‍ത്തു പിടിച്ചുകൊണ്ട്‌ നമുക്കൊരുമിച്ച്‌ ... വരു ഓമ 

GM...” 

തരളചിത്തനായ രമണന്റെ ദൃശ്യരൂപം തന്നെയായി സോമന്‍ മാറുന്നു. 

360 സീനില്‍ ലക്ഷമിയുടെ കുടിലിലേക്ക്‌ താമസം മാറ്റാന്‍ തീരുമാനിക്കുന്ന 

ഘട്ടത്തിലും സോമന്‍ ഏളങ്ങിക്കരയുകയാണ്‌. ലക്ഷ്മിയെയും മകനെയും 

തിരഞ്ഞ്‌ എത്തുന്ന സോമന്‍ അവര്‍ എവിടെയോ പോയതായി അറിഞ്ഞപ്പോള്‍ 

(സീന്‍ 87) പൊട്ടിക്കരയുന്നു. 

ചില സംഭാഷണങ്ങളില്‍ രമണനിലെ വരികളെ അതേപോലെ ഗദ്യരൂപ 

ത്തിലാക്കിയതായിക്കാണാം 

ഉദാ: ലക്ഷ്മി: നിസ്സാരനായ ഒരു പെണ്ണിനുവേണ്ടി അങ്ങ്‌ മഹത്തായ ജീവിതം 

പാഴാക്കുകയോ? 

നിസ്റ്റാരമായൊരു പെണ്ണുമുലം 

നിത്യനിരാശയില്‍ നിന്റെകാലം 

ഈ വിഗം പാഴാക്കുകെന്നതാണോ 

ജീവിതധര്‍മ്മം- ഓന്നോരത്തുനോക്കു ”" 

എന്ന്‌ രമണനില്‍. 

6) ചങ്ങമ്പുഴ, രമണന്‍, 2008, പുറം: 130
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ജോലിയന്വേഷിച്ച്‌ നാടുവിടുന്ന സോമന്റെ യാത്ര ചിത്രീകരിക്കുന്ന 5മാം 

സീനില്‍. “അകാലേ ആരും കൈവിടും” എന്ന പാട്ടിന്റെ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ 

ചങ്ങമ്പുഴയുടെ വാഴക്കുലയിലെ ദൃശ്യം തെളിയുന്നു. പുലയന്‍ വാഴ നടു 

ന്നതും, ഭാര്യയും കുട്ടികളും അതിന്‌ വെള്ളമൊഴിക്കുന്നതും ജന്മി വന്ന്‌ കുല 

വെട്ടിക്കൊണ്ടുപോകുന്നതും കുഞ്ഞുങ്ങള്‍ കരയുന്നതുമെല്ലാം ഇവിടെ ദൃശ്യ 

വല്‍ക്കരിച്ചിരിക്കുന്നു. 

വള്ളത്തോള്‍ക്കവിതയുമായും ഇതേപോലെ സിനിമ ബന്ധം പുലര്‍ത്തു 

ന്നു. മഗ്ദലനമറിയം ഖണ്ഡകാവ്യത്തെ സംഗീത ശില്‍പമായി വേദിയിലവതരി 

പിക്കുകയാണിതില്‍. അതും കോളേജ്‌ വാര്‍ഷികത്തിന്‌. 20-ാം സീനിലെ ഈ 

സംഗീത ശിലപം 12 മിനുട്ട നീണ്ടുനില്‍ക്കുന്നുണ്ട. ഹരിശ്ചന്ദ്ര, പ്രവാചകന്‍ എന്നീ 

നാടകങ്ങളിലും കവിതകള്‍ നിരവധിയുണ്ട്‌. 

കവിതയോടും നൃത്തത്തിനോടുമുള്ള ബന്ധം തുടക്കത്തില്‍ തന്നെ ചിത്രം 

പ്രഖ്യാപിക്കുന്നുണ്ട്‌. സോമന്റെ വീട്ടുമുറ്റത്ത്‌ “ആനത്തലയോളം വെണ്ണതരാമെടാ 

ആനന്ദ്രശീകൃഷ്ണാ വാമുറുക്ക്‌' എന്ന പാട്ടുപാടി നൃത്തം ചെയ്യുന്ന ബാലിക 

യായ ലക്ഷ്മിയുടെ ദൃശ്യത്തോടെയാണ്‌ സിനിമ ആരംഭിക്കുന്നത്‌. അച്ഛന്‍ കേശ 

വക്കണിയാരും കൂടെയുണ്ട്‌. അതവരുടെ ഉപജീവനമാര്‍ഗ്ഗമാണ്‌. 

3.17 പുരാവ്യത്തപരമായ ധ്വനിപാഠം 

പുരാവ്യത്തപരമായ ബന്ധങ്ങളും ജീവിതനൌകയുടെ ധ്വനിപാഠത്തില്‍ 

കാണാം. ഓണപ്പാട്ട, കോലം തുള്ളല്‍ തുടങ്ങിയ നാടന്‍കലകളിലൂടെയാണ്‌ പുരാ 

വൃത്തങ്ങളുമായി പ്രേക്ഷക മനസ്സിനെ ബന്ധിപ്പിക്കുന്നത്‌. ഇവ ചിത്രത്തിന്റെ 

സമഗ്രതയുമായി കണ്ണിചേരുന്നുണ്ട്‌. സോമന്റെ മുന്നില്‍വെച്ച്‌ ലക്ഷമി പാടുന്ന 

ഓണപ്പാട്ടിലെ 

“ആനത്തലയോളം വെണ്ണതരാമെടാ 

ആനന്ദ ശ്രീകൃഷണാ വാമുറുക്ക്‌ ” എന്ന വരികളില്‍ ധ്വനികള്‍ പലതു 

ണ്ട. സോമനാണ്‌ ലക്ഷമിയുടെ ശ്രിീകൃഷണന്‍. ലക്ഷമിയും കൃഷണനും തമ്മി 

ലുള്ള, ബന്ധമെന്തെന്ന്‌ പുരാണത്തിലുണ്ടല്ലോ. “ആനത്തലയോളം വെണ്ണ എന്ന
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തിനെ പില്‍ക്കാലത്തെ അവരുടെ ദാരിദ്ര്യവുമായി ബന്ധിപ്പിക്കാവുന്നതാണ്‌. 

പൈക്കളെ മേയ്ക്കുവാന്‍ പാടത്തയക്കാം ഞാന്‍ ' എന്നതിനെ തൊഴിലുതേടി 

പട്ടണത്തിലേക്ക്‌ പോകുന്ന സോമനെ യാത്രയയാക്കുന്ന ലക്ഷമിയുമായി ബന്ധി 

പ്പിക്കാം. 

മുതലാളിയുടെ വീട്ടില്‍ പാടുന്ന വരികള്‍ പക്ഷെ വ്യത്യസ്തമാണ്‌. 

കിങ്ങിണി മോതിരം തങ്കത്തില്‍ ചാര്‍ത്തുന്ന കാര്യവും പീലിത്തലക്കെട്ടില്‍ 

പൂമാല ചൂടുന്ന' കാര്യവും മറ്റുമാണ്‌ അവിടെ വരുന്നത്‌. നീലക്കാര്‍വര്‍ണ്ണനേ 

ഓടിവാടാ, എന്ന്‌ മാടിവിളിക്കുന്ന രംഗവും നൃത്തത്തിലുണ്ട്‌. ഇവിടെ മുതലാ 

ളിയുടെ വീക്ഷണകോണിനാണ്‌ പ്രാമുഖ്യമെന്നത്‌ ്രദ്ധിക്കേണ്ടതാണ്‌. 

സാക്ഷാല്‍ ശ്രീകൃഷണനെന്നു നടിക്കുന്ന മുതലാളിക്ക്‌ ലക്ഷമി തന്നെ മാടിവി 

ളിക്കുന്നതായി തോന്നിയതില്‍ അത്ഭുതമില്ല. പിന്നീട അയാളവളെ മാനഭംഗ 

പ്പെടുത്താന്‍ ശ്രമിക്കുന്നതിനെ ഇതുമായി ചേര്‍ത്ത്‌ കാണാവുന്നതാണ്‌. 

ലക്ഷ്മിയെ വശത്താക്കാന്‍ അയാള്‍ പറയുന്നത്‌. “കഴുത്തിലൊന്നുമില്ലല്ലോ, 

നല്ലൊരു മാലതരാം” എന്നാണ്‌. “കിങ്കിണി മോതിരവും, പീലിത്തലക്കെട്ടിലെ 

മാലയും” ഇവിടെ അര്‍ത്ഥപൂര്‍ണമാകുന്നു. 

'അണ്ഥചരാചരം കണ്ടു മയങ്ങിനേന്‍ 

കൊണ്ടല്‍വര്‍ണാ നീയും ഓടി വാടാ” 

എന്ന വരികള്‍ പിന്നീട മറ്റൊരു രീതിയിലാണ്‌ പ്രസക്തമാവുന്നത്‌. വീടുനഷ്ട 

പ്പെട്ട ശേഷം മുന്‍സിപ്പല്‍ സ്ര്രത്തില്‍ അന്തിയുറങ്ങുന്ന ലക്ഷമി ഒരു സ്വപ്നം 

കാണുന്നു. (സീന്‍77) ശങ്കു കത്തിയൂരി അവളുടെ നേര്‍ക്ക്‌ വരികയാണ്‌. “ഭഗ 

വാനേ ഈ അത്യാപത്തില്‍ നിന്ന്‌ എന്നെ രക്ഷിക്കണമേ” എന്നവള്‍ പ്രാര്‍ത്ഥി 

ക്കുന്നു. ഉടന്‍ കൈയിലെ ച്ക്രവുമായി ശ്രീകൃഷണന്‍ പ്രത്യക്ഷപ്പെടുന്നു. ലക്ഷ 

മിയുടെ മകന്‍ ഗോപിയാണ്‌ ഇവിടെ കൃഷണനായി വരുന്നത്‌. 

മുതലാളി ലക്ഷമിയെ മാനഭംഗപ്പെടുത്താന്‍ ശ്രമിക്കുമ്പോള്‍ ഓടിയെ 

ത്തുന്ന ഗോപി മുതലാളിയുടെ കൈക്ക്‌ കടിക്കുന്നു. അതോടെയാണയാള്‍ 

പിന്‍വാങ്ങുന്നത്‌. പാഞ്ചാലിയെ വസ്ര്രാക്ഷേപവേളയില്‍ ശ്രീകൃഷ്ണന്‍ രക്ഷി 

ച്ചെന്ന പുരാവൃത്തത്തിനും ഓണപ്പാട്ടുമായി ബന്ധം ലഭിക്കുന്നു.
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കോലം തുള്ളല്‍ രംഗവും (സീന്‍ 6) ഇതുപോലെ പുരാവ്ൃത്തപരമായ 

ധ്വനിപാഠമുള്ളതാണ്‌. രാജുവും സോമനും ചേര്‍ന്ന മധ്യദൃശ്വ്യ 

ത്തോടെയാണ്‌ ഈ സീക്വന്‍സ്‌ ആരംഭിക്കുന്നത്‌. ഇരുവരും പുഞ്ചിരിയോടെ 

കോലംതുള്ളലിന്‌ ദൃക്സാക്ഷികളായി നില്‍ക്കുകയാണ്‌. സന്തോഷപൂര്‍വം 

ആള്‍ക്കൂട്ടത്തിനിടയില്‍ നിന്ന്‌ കളികാണുന്ന ഇവരുടെ വിദൂരദൃശ്ൃത്തോടെ 

സീക്വന്‍സ്‌ അവസാനിക്കുന്നു. ഭൂതങ്ങളും യക്ഷികളും വന്ന്‌ രംഗത്തു നിന്ന്‌ 

അലറിത്തുള്ളുമ്പോഴും പരസ്പരം ഏറ്റുമുട്ടുമ്പോഴുമൊക്കെ വെറും കാഴ്ച 

ക്കാരായി അവര്‍ നില്‍ക്കുന്നു. മുഖത്ത്‌ ഭാവഭേദമേതുമില്ല. എന്നാല്‍ ലക്ഷമി 

യുടെ നില ഇതല്ല. “അടിക്കല്ലേ പിടിക്കല്ലേ എന്നെ പിടിക്കല്ലേ' “പിള്ളതീനി 

ക്കാളി വന്നേ എന്നീവരികള്‍ക്കുശേഷം “അന്തര യക്ഷിയും വന്നുകൂടി രണ്ടാ 

മതങ്ങു നടനമാടി', എന്ന പാട്ടുയരുമ്പോള്‍ യക്ഷികള്‍ വന്ന്‌ നൃത്തമാടുകയും 

ഏറ്റുമുട്ടുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. ഇവിടെ ലക്ഷ്മിയുടെ മുഖത്തിന്റെ സമീപദൃശ്യം 

കാണിക്കുന്നു. 

കുട്ടിയെക്കൊല്ലല്ലേ യക്ഷിയമ്മേ 

കുടലെടുത്തീടല്ലേ യക്ഷിയമ്മേ, 

എന്നവരികള്‍ക്കൊത്ത്‌ ഒരു കുഞ്ഞിന്റെ കുടല്‍മാല വലിച്ചുകീറിയെടുക്കു 

ന്നത്‌ കോലങ്ങള്‍ അഭിനയിക്കുന്നുണ്ട്‌. ലക്ഷമിയുടെ ഭയന്ന മുഖത്തിന്റെ സമീ 

പദ്ൃശ്യം ഇവിടെ കൊടുത്തിരിക്കുന്നു. 

പില്‍ക്കാലത്ത്‌ ലക്ഷമിയെ പീഡിപ്പിക്കുകയും കുഞ്ഞിന്‌ ചോറുകൊടു 

ക്കാന്‍ പോലും സമ്മതിക്കാതിരിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന ജാനുവിന്‌ പിള്ളതീനി 

യക്ഷിയുമായി ബന്ധം ലഭിക്കുന്നു. രണ്ടാമത്‌ നടനം തുടങ്ങുന്ന അന്തരയക്ഷി 

ജാനുവോടൊപ്പം ചേര്‍ന്ന്‌ പീഡനം തുടരുന്ന വേലക്കാരി തന്നെ. ജാനു ഗോപി 

ഭക്ഷണംപോലും നല്‍കാതെ പീഡിപ്പിക്കുന്നുണ്ട്‌. കുട്ടിയെക്കൊല്ലല്ലേയെന്നും 

കുടലെടുത്തീടല്ലേയെന്നും നിലവിളിക്കുന്നതും ലക്ഷമി തന്നെ. രാജുവും 

സോമനും ചിത്രാന്ത്യത്തിലോളം വെറും കാഴ്ചക്കാരായി നില്‍ക്കുന്നകാര്യവും 

ഓര്‍ക്കാവുന്നതാണ്‌. 

87൦ സീനില്‍ നാട്ടിലെത്തുന്ന സോമന്‍ ഭാര്യയും മക്കളും അപ്രത്യക്ഷ
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രായതറിഞ്ഞ്‌ ജാനുവിനോട രോഷം കൊള്ളുന്നതിങ്ങനെയാണ്‌: “രാക്ഷസി 

യായ നീ, നീ മാത്രമേ അവരെ നശിപ്പിക്കു. എടി പ്രേതമേ, നിനക്ക്‌ ഹൃദയ 

മെന്ന ഒന്നുണ്ടോ?....... ഇതാ, നിന്റെ അടങ്ങാത്ത ദാഹത്തിന്‌ എടി രക്തയക്ഷീ 

എന്നെക്കൂടി.” യക്ഷിയുടെ പുരാവ്ൃത്തത്തിന്റ പ്രസക്തി ഇവിടെ കുറച്ചുകൂടി 

വ്യക്തമാകുന്നു. 

3.18 മാനവികത 

മനുഷ്യനെ ക്രേദ്രസ്ഥാനത്ത്‌ കൊണ്ടുവരുന്നതാണ്‌ മാനവികത എന്ന 

സങ്കലപനത്തിന്റെ അടിസ്ഥാനതത്വമെങ്കിലും പലതരത്തിലുള്ള മാനവികതാ 

സങ്കല്പങ്ങള്‍ ലോകമെമ്പാടുമായി വളര്‍ന്നുവന്നിട്ടുണ്ട്‌. മതനിരപേക്ഷമാനവി 

കത ( ശാസ്ര്രീയമാനവികത ( 

പ്രകൃതിപരമാനവികത ജനാധിപത്യമാനവികത ( 

എന്നിവ ഉദാഹരണങ്ങള്‍. ഇതില്‍ നവോത്ഥാനത്തിന്റെ 

ലോകബോധധവുമായി ഏറ്റവുമധികം ചേര്‍ന്നുനില്‍ക്കുന്നതാണ്‌ മതനിരപേക്ഷ 

മാനവികത. 

യുക്തി, ധാര്‍മ്മികത, ജിവിതസാഫല്യത്തിനായുള്ള അന്വേഷണം എന്നി 

വയ്ക്ക്‌ (്രധാന്യം നല്‍കുന്നതും സദാചാരത്തിന്റെയും തിരുമാനമെടുക്കുന്ന 

തിന്റെയും അടിസ്ഥാനം ദൈവമോ പ്രകൃത്യാതീത ശക്തികളോ അല്ലെന്ന്‌ പ്രഖ്യാ 

പിക്കുന്നതുമായ തത്വശാസ്ധ്തമാണ്‌ മതനിരപേക്ഷ മാനവികത. മനുഷ്യര്‍ക്ക്‌ സ്വന്ത 

മായിത്തന്നെ സന്തോഷകരമായ ജീവിതം നയിക്കാന്‍ കഴിയുമെന്ന ജിവിത നില 

പഠാടാണതിന്റെ ഈന്നല്‍.” പിന്നീട്‌ യുക്തിവാദ്രപസ്ഥാനത്തില്‍ നിന്നും ഈര്‍ജ്ജം 

സ്വീകരിച്ച്‌ വളര്‍ന്ന മതനിരപേക്ഷമാനവികത ലോകമെമ്പാടുമുള്ള കലാസാഹിത്യ 

ചലനങ്ങളെ ഏറെ സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ട. മതനിരപേക്ഷ മാനവികതയുടെ അടിസ്ഥാ 

നതത്വങ്ങളെ താഴെപ്പറയും വിധം ചിന്തകര്‍ പട്ടികപ്പെടുത്തുന്നു.””
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62) Secular Humanism is a secular philosophy, that espouses reason ethics and the search for human
fullfiment and specificaly rejects supernatural and religious dogma as basis of morality and decision
making. Secular Humanism is a life stance that focuses on the way human beings can lead happy and
functional lives - Walter, Nicolas, Humanism what is the World, 1997, P: 43

63) Lamont, Corliss, The Philosophy of Humanism, 1997, P: 17, 18



1. എലാറ്റിന്റെയും മാനദണ്ഡം മാനവികതയാണ്‌. 
60 O റ 

2. മനുഷ്യനിലാണ്‌ ആത്യന്തികമായി വിശ്വസിക്കേണ്ടത്‌. 

3. കാര്യകാരണബന്ധവും യുക്തിയുമാണ്‌ ജീവിതത്തെ മുന്നോട്ടു നയി 

ക്കേണ്ടത്‌. 

4. ധാര്‍മ്മികത മനുഷ്യന്‌ അത്യാവശ്യമാണ്‌. 

5. മനുഷ്യനെടുക്കുന്ന തീരുമാനങ്ങള്‍ക്കോ സദാചാരത്തിനോ പ്രകൃത്യ 

തിതശക്തികളല്ല അടിസ്ഥാനം. 

6. മനുഷ്യര്‍ വിചാരിച്ചാല്‍ അവര്‍ക്ക്‌ സന്തോഷകരവും പ്രയോജനരപ്രദവു 

മായ ജീവിതം നയിക്കാം. നമ്മുടെ വിധി നാമാണ്‌ നിശ്ചയിക്കുന്നത്‌. 

7. വിശ്വാസങ്ങളെയും പാരമ്പര്യങ്ങളെയും പരീക്ഷിച്ച്‌ വിലയിരുത്തിയ 

ശേഷം മാര്തം സ്വീകരിക്കുക. 

8. മനുഷ്യന്റെ ര്രശനങ്ങള്‍ പരിഹരിക്കാന്‍ വിമര്‍ശനാത്മക യുക്തി, വസ്തു 

താപരമായ തെളിവ്‌, ശാസ്ര്രീയരീതി എന്നിവയാണ്‌ ഉപയോഗിക്കേ 

ണ്ടത്‌. 

9. ജീവിതത്തെ സമ്പൂര്‍ണ്ണമാക്കുന്നതില്‍ സര്‍ഗാത്മകതയ്ക്ക്‌ നിര്‍ണായക 

സ്ഥാനമുണ്ട്‌. 

10. ജീവിതം സത്യാന്വേഷണമാണ്‌. പുതിയ അറിവും അനുഭവങ്ങളും സത്യ 

ത്തെക്കുറിച്ചുള്ള അവബോധത്തെ മാറ്റും. 

11. ഇഹലോകജീവിതമല്ലാതെ മരണാനന്തര ജീവിതമില്ല. ഈ ജീവിതം അര്‍ത്ഥ 

പൂര്‍ണമാക്കാന്‍ നാം പ്രതിജഞാബദ്ധതയോടെ പ്രവര്‍ത്തിക്കണം. 

12 സാമൂഹ്യ പെരുമാറ്റത്തിന്റെ തത്വങ്ങളെ വിലയിരുത്തേണ്ടത്‌ വ്യക്തി 

കളുടെ ഉത്തരവാദിത്ത്വവും ജീവിത സുഖവും ഉയര്‍ത്താനുള്ള അവ 

യുടെ കഴിവിനെ ആസ്പദമാക്കിയാണ്‌.
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13. നമുക്കും നമ്മുടെ കുട്ടികള്‍ക്കും വേണ്ടി മെച്ചപ്പെട്ട ഒരു ലോകം നിര്‍മ്മി 

ക്കേണ്ടതുണ്ട്‌. യുക്തി, ആശയങ്ങളുടെ തുറന്ന വിനിമയം, ഇച്ഛാശക്തി, 

സഹിഷണുത, തുടങ്ങിയവ ഇതിനാവശ്യമാണ്‌. 

14. ലോകത്തിന്റെ ഭാവിയുടെ മുഴുവൻ ഉത്തരവാദിത്വവും മനുഷ്യനില്‍ 

നിക്ഷിപ്തമാണ്‌. 

15. വിശ്വാസത്തെക്കാള്‍ യുക്തിയധിഷ്ഠിതമായ അറിവിനെയും മൂര്‍ത്തമായ 

തെളിവിനെയുമാണ്‌ വിലമതിക്കേണ്ടത്‌. 

16. അയുക്തികവും പിന്നോട്ട വലിക്കുന്നതുമായ നിയ്രന്രണങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ 

വികാരങ്ങളെ സ്വത്ര്ത്രമാക്കേണ്ടതുണ്ട്‌. 

17. വ്യക്തിപരമായ സംതൃപ്തിയും സമൂഹത്തിന്റെ ഐശ്വര്യത്തിനായുള്ള 

പ്രവര്‍ത്തനങ്ങളും ഒത്തുചേരുമ്പോഴാണ്‌ നല്ല ജീവിതം ലഭിക്കുക. 

18. കല, സൌന്ദര്യബോധം, പ്രകൃതി ഭംഗി ആസ്വദിക്കാനുള്ള കഴിവ്‌ എന്നിവ 

വഴി സൌന്ദര്യാനുഭവം എല്ലാവരുടെ ജീവിതത്തിലും വ്യാപിക്കുന്ന 

യഥാര്‍ത്ഥ്യമായിത്തീരും. 

നവോത്ഥാനം നടന്ന ഏതൊരു സമൂഹത്തിന്റെയും അന്തരീക്ഷത്തില്‍ 

ഇത്തരം ആശയങ്ങള്‍ വ്യാപിച്ചിട്ടുള്ളതായി കാണാം. സ്വാഭാവികമായും കലാ 

സാഹിത്യാവിഷകാരങ്ങളിലും അവ പ്രതിഫലിച്ചു. മുകളില്‍പ്പറഞ്ഞ തത്പങ്ങ 

ളില്‍ മിക്കതിനോടും നിീതിപുലര്‍ത്തുന്നുണ്ട്‌ ജീവിതനൌക. 

എല്ലാറ്റിന്റെയും മാനദണ്ഡം മാനവികതയായതിനാലാണ്‌ ചിത്രത്തില്‍ 

മാനവികതയുള്ള കഥാപാത്രങ്ങളെ നായകസ്ഥാനത്തും അതില്ലാത്തവരെ പ്രതി 

നായക സ്ഥാനത്തും നിര്‍ത്തിയിരിക്കുന്നത്‌. 

3.18.1 പണവും മനുഷ്യനും 

എല്ലാറ്റിന്റെയും മാനദണ്ഡം എന്ന്‌ മതനിരപേക്ഷ മാനവികത കണക്കാ 

ക്കുന്ന മനുഷ്യനെയും മനുഷ്യത്വത്തെയും വിലമതിക്കാത്ത ധനാര്‍ത്തിയെ അറു
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പതുകളുടെ അന്ത്യംവരെയുള്ള മലയാളസിനിമകള്‍ മുഖ്യപ,്രശ്നമായി എടു 

ത്തുകാട്ടുന്നുണ്ട്‌. രാരിച്ചന്‍ എന്ന പൌരന്‍, കണ്ടംബെച്ച കോട്ട, ചെമ്മീന്‍ തുട 

ങ്ങിയ വിഖ്യാതചിത്രങ്ങളില്‍ സംഘര്‍ഷത്തിനുള്ള പ്രധാന കാരണം ധനാര്‍ത്തി 

യാണ്‌. ഇവയില്‍ പണം ഒരു മോട്ടീഫാകുന്നു. പണത്തോടുള്ള സമീപനം നന്മ 

തിന്മകളുടെ മാനദണ്ഡമാകുന്നു. നായകനും നായകപക്ഷക്കാരും പണത്തിന 

പുറം മനുഷ്യനെ പരിഗണിക്കുമ്പോള്‍ പ്രതിനായകപക്ഷക്കാര്‍ നേരെ എതിരാ 

യാണ്‌ പ്രവര്‍ത്തിക്കുക. ജീവിതനൌകയിലും ഇതുതന്നെയാണ്‌ സംഭവിക്കുന്ന 

ത്‌. 

മനുഷ്യനോ മനുഷ്യത്വമോ അല്ല ജാതിയും പണവുമാണ്‌ പ്രധാനം എന്ന്‌ 

കരുതുന്നവളാണ്‌ പ്രതിനായികാസ്ഥാനത്ത്‌ നില്‍ക്കുന്ന ജാനു. ലക്ഷമിയെ 

വിവാഹം കഴിക്കാനുള്ള സോമന്റെ തീരുമാനമറിഞ്ഞ്‌ ജാനു പ്രതികരിക്കുന്ന 

തിങ്ങനെയാണ്‌.; 

ജാനു: ഉള്ള പണവും നശിപ്പിച്ചു. ഇനിയി കുടുംബത്തിനും കൊള്ളി 

വച്ചേ അടങ്ങുകയുള്ളൂവെന്നോ? ഓണപ്പാട്ടും പാടി ഓലക്കുടയും കെട്ടിനട 

ക്കുന്ന ആ എരപ്പാളിപ്പെണ്ണിനെ എന്റെ അനുജത്തിയായി വാഴിക്കാമെന്ന്‌. എങ്കി 

ലതെനിക്കൊന്നറിയണം. അവളുടെ പ്രേമം... അതിന്നു ഞാന്‍ തീര്‍ക്കുന്നുണ്ട്‌. 

ഓണപ്പാട്ട പാടാനും ഓലക്കുട കെട്ടാനുമുള്ള ലക്ഷമിയുടെ കഴിവു 

കളോ സ്വഭാവശുദ്ധിയോ ഒന്നുമല്ല ജാനുവിന്റെ മാനദണ്ഡം. ജാതിയുടെ പേരി 

ലുള്ള തന്റെ എതിര്‍പ്പുകള്‍ പരാജയപ്പെട്ടപ്പോള്‍ പണമായി ജാനുവിന്റെ ആയു 

ധം. മനുഷ്യനെക്കാള്‍ വലുത്‌ പണമാണെന്ന അവളുടെ കാഴ്ചപ്പാട തന്നെ 

യാണ്‌ സിനിമയുടെ സംഘര്‍ഷങ്ങള്‍ക്കെല്ലാം ഉറവിടം. 

സോമനെ കോളേജില്‍ ചേര്‍ക്കാന്‍ രാജു തീരുമാനിക്കുമ്പോള്‍ ജാനു 

പറയുന്നു. “ഇവിടെയതിന്‌ പണമിരിക്കുന്നോ. ഓ... അനിയനെ പഠിപ്പിക്കാന്‍ 

എന്തൊരു ദിനം. എന്നാ ആ മുതലാളിയുടെ വീട്ടിലാണെങ്കില്‍ കണക്കില്ലാതെ 

പണവും കിടക്കുന്നു.” “നേരം വെളുത്താ വൈകുന്നതുവരെ അവിടെ കിടന്ന്‌ 

മടയ്ക്കുകയല്ലേ? ബുദ്ധിയുണ്ടെങ്കില്‍...” (സീന്‍-10). തെറ്റായ വഴിയിലൂടെയാ 

യാലും പണമുണ്ടാക്കണം എന്നതു മാരധ്രമാണവളുടെ ചിന്ത.
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തെണ്ടിപ്പെണ്ണ എന്നാണ്‌ ലക്ഷമിയെ ജാനു വിശേഷിപ്പിക്കുന്നത്‌. പണ 

ക്കാരിയായ സരളയെ സോമന്‍ വിവാഹം കഴിക്കണമെന്നതാണ്‌ ജാനുവിന്റെ 

ആഗ്രഹം. മുതലാളിയുടെ മകനെക്കൊണ്ട്‌ അവളെ വിവാഹം കഴിപ്പിക്കാമെന്നും 

അപ്പോള്‍ മുതലാളിയുടെ സ്വത്തും അവളുടെ സ്വത്തുമൊക്കെ തങ്ങളുടെ 

കൈയില്‍ വരുമെന്നും പറഞ്ഞാണ്‌ രാജു ജാനുവിനെ അനുനയിപ്പിക്കുന്നത്‌. 

സോമന്‍ ലക്ഷ്മിയെ വിവാഹം ചെയ്ത്‌ കൊണ്ടുവന്നശേഷം ജാനു പറ 

യുന്ന പരാതി ഇതാണ്‌. “നാളത്തേക്കുപ്പില്ല, മുളകില്ല, അരിയില്ല. അടുപ്പില്‍ തീ 

കത്തിക്കാന്‍ ഒരു വസ്തുവുമില്ല.” 

രാജു; അത്രേയുള്ളൂ. ഇല്ലെങ്കില്‍ വാങ്ങണം ജാനു: അതിനിവിടെ പണമിങ്ങനെ 

ചാക്കില്‍ കെട്ടി അടുക്കിവെച്ചിരിക്കുകയാ?(സീന്‍-30) 

പണത്തിന്റെ പേരു പറഞ്ഞുതന്നെയാണ്‌ ലക്ഷമിയെ ജാനു പീഡിപ്പി 

ക്കുന്നത്‌. കരയുന്ന കുഞ്ഞിനെ എടുക്കാന്‍ പോയപ്പോള്‍ പാല്‍ തിളച്ചുതുവി 

യതിന്‌ വഴക്കുപറയുന്നതിനിടെ വേലക്കാരി പറയുന്നു. “അവളെ എന്തിനാ 

വഴക്ക്‌ പറയുന്നത്‌? അവള്‍ പാല കണ്ടിട്ടുണ്ടോ, കാച്ചിയിട്ടുണ്ടോ” 

ജാനു: മുമ്പ്‌ ചോറ്‌ കണ്ടിട്ടുണ്ടോ? ഉണ്ടിട്ടുണ്ടോ? എന്നിട്ട ഉരുട്ടിയുരുട്ടി വിഴു 

ങ്ങുന്നല്ലോ (സീന്‍-31) 

കളിപ്പാട്ട വില്‍പനക്കാരനില്‍ നിന്ന്‌ കളിപ്പാട്ടം വാങ്ങി ജാനു തന്റെ മക്കള്‍ക്ക്‌ 

കൊടുക്കുന്നതു കണ്ട്‌ ലക്ഷമി പറയുന്നു. “ചേച്ചീ... ഇതിനുകൂടി കാശ്‌... 

ജാനു: പോടി.... ഇവിടെ പണമിങ്ങനെ കണ്ടമാനം കിടക്കുകയാ... 

(സീന്‍-33) 

48-00 സീനില്‍ അലക്കുകാരിയുടെ കയ്യില്‍ ലക്ഷമിയുടെ 

തുണികള്‍ കണ്ട്‌ ജാനു ചോദിക്കുന്നു: 

ജാനു: കുലിയൊക്കെ ശരിക്ക്‌ തരുന്നുണ്ടോ? 

അലക്കുകാരി: ഒരുപാട തരാനുണ്ട്‌. 

ജാനു: ആഹാ പിന്നെന്തിനാടീ കൊടുക്കുന്നത്‌? കീറത്തുണി അല 

ക്കുന്നതുമല്ല അതിന്‌ കൂലിയുമില്ലെന്നോ? കൊടുക്കരുതെ 

ടീ.. അപ്പോ കൂലിയുംകൊണ്ട്‌ നിന്റെ അടുക്കല്‍ വരും.
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കൊടുക്കരുത്‌. (തന്റെ തുണി അലക്കിയതിന്റെ കൂലി ജാനു 

കൊടുക്കുന്നു.) 

ജാനു: കൊടുക്കല്ലേ... കൂലി തന്നില്ലെങ്കില്‍ മുണ്ടിവിടെ കൊണ്ടുവാ. 

ഞാന്‍ തരാം കൂലി. 

സോമന്‍ ലക്ഷഃമിക്കയച്ച മണിയോഡര്‍ തുക ജാനു കള്ള ഒപ്പിട്ട വാങ്ങു 

ന്നു (സീന്‍). അടുത്തസീനില്‍ സോമന്‍ മണിയോഡറുകള്‍ തുടര്‍ച്ചയായി 

അയച്ചുകൊണ്ടിരിക്കുന്നു എന്ന്‌ കാണിക്കാന്‍ ഒരു സൂപ്പര്‍ ഇമ്പോസിഷന്‍ ദൃശ്യ 

മാണുപയോഗിക്കുന്നത്‌. ലക്ഷമിയുടെ ചിത്രത്തിന്‌ മുകളിലൂടെ കറന്‍സികളും 

മണിയോഡര്‍ ഫോറവും സ്ക്രീനിന്റെ വലത്തുനിന്ന്‌ ഇടത്തോട്ട നീങ്ങുന്ന 

ദൃശ്യമാണിത്‌. ബാലിശമെന്ന്‌ തോന്നാവുന്ന ഈ സമീപദൃശ്യം പണം എന്ന 

മോട്ടീഫിന്‌ അടിവരയിടുന്നു. 

തന്റെ പണം അപഹരിച്ചെന്നാരോപിച്ച്‌ മുതലാളി രാജുവിനെതിരെ കേസ്‌ 

കൊടുക്കുമെന്ന്‌ ഭീഷണിപ്പെടുത്തുകയാണ്‌. ഇക്കാര്യം രാജു ജാനുവിനെ അറി 

യിക്കുന്നു. അവളുടെ പ്രതികരണം ഇങ്ങനെയാണ്‌; 

ജാനു: ഒരു പണമിടപ്പൊന്നും തരികയില്ല, ഒരു സെന്റ്‌ വസ്തു വില്‍ക്കാനുമൊ 

ക്കുകേല... എന്തൊക്കെ പറഞ്ഞാലും എന്നെ കെട്ടിയടിച്ചാലും ഒരു പണമിട 

പ്പൊന്ന്‌ ഞാന്‍ തരികയില്ല. 

ഇവിടെ വച്ചാണ്‌ രാജു ജാനുവിന്റെ ധനാര്‍ത്തിക്കെതിരെ ആദ്യം പ്രതിക 

രിക്കുന്നത്‌. 

രാജു: അയ്യോ... നീയിര്ര ഭയങ്കരിയോ? ആര്‍ക്കുവേണ്ടിയാണ്‌ ദുഷടേ ഞാനി 

ത്രയും കഷ്ടപ്പെട്ടത്‌? എന്റെ കൂടപ്പിറപ്പിനെപോലും വെറുപ്പിച്ച്‌ നിന്നെ നോക്കി 

യതിന്റെ ഫലമാണോ ഇത്‌.. അമ്പടീ പണപ്പിശാചേ, ഞാന്‍ നശിക്കട്ടെ; ജയി 

ലില്‍ കയറട്ടെ, നിനക്ക്‌ പണം. അങ്ങനെ നീ സുഖിക്കണ്ട. എടീ വെയ്ക്കു 

ന്നുണ്ടോ പണം? 

(ക്ഷുഭിതനായ രാജു അവളുടെ കഴുത്തിനു പിടിക്കുന്നു.) (സീന്‍ -86) 

വക്കീലിന്റെ വാക്കുകേട്ട പണവും ആഭരണങ്ങളും ഭാണ്ഡംകെട്ടി രാത്രി 

രക്ഷപ്പെടാന്‍ ശ്രമിക്കുകയാണ്‌ ജാനു. കള്ളന്‍മാര്‍ വളഞ്ഞപ്പോള്‍ അവള്‍ പുഴ
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യില്‍ ചാടുന്നു. (സീന്‍-88) 

അവസാനത്തിന്‌ തൊട്ടുമുമ്പത്തെ (സീന്‍ 96) സീനിലാണ്‌ പിന്നെ നാം 

ജാനുവെ കാണുന്നത്‌. പാട്ടുപാടി ഭിക്ഷയാചിക്കുകയാണവള്‍. “മണിമാളിക 

മേലെ മരുവീടിനകാലേ കനിയാത്തിതനാലേ ഗതിയായിതുപോലെ, എന്ന അവ 

ളുടെ പാട്ടില്‍ ചിത്രത്തിന്റെ ഗുണപാഠം തന്നെ അടങ്ങിയിരിക്കുന്നു. അതായി 

രുന്നു (കനിയാത്തതിനാലേ) എല്ലാറ്റിനും പ്രശനം എന്ന്‌ ഇവിടെ പ്രകടമായിപ്പ 

റയുന്നു. 

പണം മാനദണ്ഡമാക്കുന്ന മറ്റൊരുകഥാപാര്രമാണ്‌ വക്കീല്‍. തിന്മയുടെ 

മൂര്‍ത്തരൂപമായ അയാള്‍ പണത്തിനുവേണ്ടി മനുഷ്യനെ കൊല്ലാന്‍ പോലും 

മടിക്കില്ലെന്ന്‌ ശങ്കുവിനെക്കൊന്ന്‌ പണം കൈക്കലാക്കുന്നതില്‍ നിന്ന്‌ വ്യക്ത 

മാവുന്നു. 

നല്ലവനായ രാജുവെ ചതിയില്‍പ്പെടുത്തുന്നത്‌ വക്കീലാണ്‌. അയാള്‍ പറ 

യുന്നു. “മുതലാളിയുടെ പെട്ടിയില്‍ പണമിരിക്കുമ്പം നിങ്ങള്‍ക്കെന്താ വിഷമം? 

രാജു; നല്ല പുള്ളിയാ. മനസ്സറിഞ്ഞ്‌ അരക്കാള്‍ തരികേല. 

വക്കീല്‍: അറിയാതെടുക്കണം. കണക്ക്‌ നിങ്ങടെ കൈയിലല്യോ.. ചുമ്മാ 

എഴുതിത്തട്ടണം. 

രാജു; അതെങ്ങനെയാ? 

വക്കീല്‍: ആട്ടെ നമുക്കൊന്നിച്ച്‌ നിൽക്കാമോ? 

രാജു: നിന്നാല്‍? 

വക്കീല്‍: പൊട്ടാസും മനയോലയും 

രാജു: എന്നാല്‍ ഇന്നുമുതല്‍ 

വക്കീല്‍ കള്ളം പറഞ്ഞ്‌ ഓരാളോട പണം തട്ടുകയും രാജു അത്‌ കണ്ടുപിടി 

ക്കുകയും ചെയ്യുന്ന കാര്യം കാണിക്കാന്‍ ഒരു സീന്‍ തന്നെ ഉള്‍പ്പെടുത്തിയിരി 

ക്കുന്നു. തലയ്ക്കുമേലെ കൈകള്‍ കോര്‍ത്തുപിടിച്ച്‌ നില്‍ക്കുന്ന വക്കീലിനെ 

കണ്ട്‌ രാജു ചോദിക്കുന്നു:

177



എന്താ വക്കീല്‍ സാറേ ഇങ്ങനെ നില്‍ക്കുന്നേ? 

വക്കീല്‍: ലോകം ഇത്രയങ്ങ്‌ അധ: പതിച്ചു പോയല്ലോ! നേരം വെളുത്ത 

പ്പോള്‍ മുതല്‍ അഞ്ച! രൂപയ്ക്ക്‌ നടക്കുന്നു. ഛെ.. ഉണ്ടോ എടു 

ക്കാന്‍? 

(രാജു വക്കീലിന്റെ കോര്‍ത്തു വെച്ചു കൈയില്‍ പിടിക്കുന്നു.) 

വക്കീല്‍: അയ്യോ... പെട്ടെന്ന്‌ ഒരു വെട്ടല.... അയ്യോ... 

രാജു. ഓ! ഞരമ്പിന്റെ പ്രശനമാ..സാരമില്ല. 

വക്കീല്‍: അയ്യോ! തൊടല്ലേ, തൊടല്ലേ.. 

(രാജു വക്കീലിന്റെ കൈപിടിച്ച്‌ താഴത്തുമ്പോള്‍ കോട്ടിന്റെ 

കൈയില്‍ ഒളിപ്പിച്ചു വെച്ച നൂറുരൂപ നിലത്ത്‌ വീഴുന്നു. അതെടു 

ക്കാന്‍ ശ്രമിക്കുന്ന വക്കീലിന്റെ കൈയില്‍ രാജു ചവിട്ടുന്നു.) 

വക്കീല്‍: അയ്യോ എന്റെ കൈ എന്റെ കൈ (പണം രാജു എടുക്കുന്നു. 

നിവര്‍ത്തി നോക്കുന്നു.) 

വക്കില്‍: ങേ... ഇതാരുടെയാ? 

രാജു: ബ്ലാക്ക്‌ പണം കയ്യിലിരുന്നിട്ടാ ഈ വേദന വന്നത്‌. 

വക്കീല്‍: അയ്യോ എന്റെയല്ല. 

രാജു: അപ്പോ എന്റെയാ (രൂപ കീശയിലാക്കുന്നു.) 

വക്കീല്‍: ഓ.. ഞാനിപ്പുഴാ ഓര്‍ത്തത്‌, നൂറുരൂപ നോട്ടല്ലയോ? അയ്യോ.. 

ഇന്നലെ ഒരു പാവം സ്റ്റാമ്പ്‌ വാങ്ങിക്കാന്‍ നൂറുരൂപ എന്റെ കയ്യില്‍ 

തന്നു. ഞാന്‍ പോക്കറ്റിലിട്ടിരുന്നു. മറന്നുപോയി. അതെന്റെയാ... 

ഇങ്ങുതന്നേര... 

രാജു. ലോകം അധംപതിച്ചുപോയല്ലോ സാറേ. അത്‌ നന്നാവുമ്പോ തിരി 

കെത്തരാം. 

വക്കീല്‍: രാജൂ.. രാജൂ (പിറകെ ചെന്ന്‌ പിടികൂടുന്നു. രാജു അയാളെ തള്ളി
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താഴേക്കിട്ട നടന്നുപോകുന്നു.) 

മുതലാളിയുടെ മകന്‍ പെണ്ണുകാണാന്‍ പോകേണ്ട കാര്യം ചര്‍ച്ച ചെയ്യു 

മ്പോള്‍ മോട്ടോര്‍ വണ്ടിയില്‍ പോകാമെന്നും അതിന്‌ പണം വേണമെന്നും 

വക്കീല്‍ പറയുന്നു. അവിടെയും പണത്തിന്റെ കാര്യം തന്നെ ചര്‍ച്ചാ വിഷയം. 

ലക്ഷമിയെ മാനഭംഗപ്പെടുത്താന്‍ ശ്രമിച്ച്‌ പരിക്കേറ്റ മുതലാളി അകത്തേക്ക്‌ 

പോയ തക്കത്തിന്‌ കുള്ളക്കണക്കെഴുതി വക്കീല്‍ പണം തട്ടുന്നു. ജാനുവോട 

പണവുമായി രാത്രി സ്ഥലംവിടാന്‍ നിര്‍ദ്ദേശിക്കുന്നതും പിന്നാലെചെന്ന്‌ ശങ്കു 

വെ കുത്തിക്കൊല്ലുന്നതും ജാനുവിന്റെ പണം തട്ടുന്നതും വക്കീലാണ്‌. കൂട്ടു 

കള്ളന്മാര്‍ സത്യം പറഞ്ഞതോടെ വക്കീല്‍ ജയിലിലാകുന്നു. 

മുതലാളിയുടെയും മാനദണ്ഡം പണം തന്നെയാണ്‌. പണത്തോടുള്ള 

അയാളുടെ സമീപനം രണ്ടാംസീനില്‍ തന്നെ വ്യക്തമാവുന്നുണ്ട്‌. ഓണപ്പാട്ടു 

പാടി നൃത്തംചെയ്യുന്ന ലക്ഷമിക്ക്‌ സ്വന്തമായി കാള്‍ കൊടുക്കാതെ രാജുവി 

നോട വല്ലതും കൊടുക്കാനാണിയാള്‍ ആവശ്യപ്പെടുന്നത. വാടക കുടിശ്ശിക 

ക്കാരുടെ പേരിലൊക്കെ കേസുകൊടുക്കാന്‍ അയാള്‍ രാജുവിനോട പറയു 

ന്നു. “എന്നെപ്പോലെ പണക്കാരനോ, വെവരമായി പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നവനോ വല്ല 

വരും ഈ നാട്ടിലുണ്ടോ' എന്നാണയാള്‍ വേലക്കാരനോട ചോദിക്കുന്നത്‌. 

“ഈശ്വരാ..ആരാ ഈ ഇരിക്കുന്നേ? ഇരുമ്പുപെട്ടിക്ക്‌ കയ്യുംകാലും വെച്ചതല്യോ” 

എന്നാണ്‌ വേലക്കാരന്റെ മറുപടി. ജീവനുള്ള പണപ്പെട്ടിയാണെന്ന്‌ കേള്‍ക്കു 

മ്പോള്‍ അയാള്‍ ഞെളിഞ്ഞിരിക്കുകയാണ്‌. 

ലക്ഷമിയെ പണംകൊണ്ട്‌ വശത്താക്കാന്‍ കഴിയുമോ എന്നയാള്‍ 

നോക്കുന്നുണ്ട്‌ “നിനക്ക്‌ നല്ലൊരുവീട വെച്ചുതരാം. ഒരു നല്ല മാല തരാം” 

എന്നു പറഞ്ഞാണ്‌ അവളുടെ കൈയില്‍ കടന്നു പിടിക്കുന്നത്‌. 

പണത്തിന്റെ പൊങ്ങച്ചം കാണിക്കാന്‍ കാര്‍ വാടകക്കെടുത്ത അയാശ്‌ 

പരിഹാസ്യനാവുന്നു. പണം കാണാതായെന്നറിഞ്ഞപ്പോള്‍ രാജുവിന്റെ പേരില്‍ 

കേസ്‌ കൊടുക്കുന്നു. ചിര്രത്തെ പരിസമാപ്തിയിലേക്ക്‌ നയിക്കുന്നത്‌ ഈ 

സംഭവമാണ്‌. പോലീസ്‌ സ്റ്റേഷനില്‍ വെച്ച്‌ സത്യം തെളിയുകയും കാണാ 

തായ അയ്യായിരം രുപക്കുപകരം സോമന്‍ പണം നല്‍കുകയും ചെയ്തതോടെ
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മുതലാളി തൃപ്തനാകുന്നു. എന്നാല്‍ കൈയില്‍ പണവുമായി നില്‍ക്കുന്ന 

അയാളെ കള്ളക്കേസ്‌ കൊടുത്തതിന്‌ കഴുത്ത്‌ പിടിച്ച്‌ കുനിച്ച്‌ ഇടിക്കാന്‍ ആയു 

ന്നുണ്ട്‌ പോലീസ്‌ ഇന്‍സ്പെക്ടര്‍. “ക്ഷമിക്കണം ഏമാനേ, എന്നു പറഞ്ഞ്‌ 

അയാള്‍ ഭയന്ന്‌ നില്‍ക്കുന്നു. നിയമത്തിനുമുന്നില്‍ മുതുകു കുനിഞ്ഞു 

നില്‍ക്കുന്ന പണത്തിന്റെ സൂചകമാണ്‌ ഈ ദൃശ്യം. പണമല്ല നീതിന്യായ 

വ്യവസ്ഥയ്ക്കും മാനദണ്ഡമായിത്തീരുന്നത്‌. 

ദാരിഗ്ര്യം തീര്‍ക്കാന്‍ എന്തെങ്കിലും പണിചെയ്യുന്നതിനു പകരം മോഷണം 

തൊഴിലാക്കുന്ന ശങ്കുവിന്റെയും മാനദണ്ഡം പണം തന്നെ. ഭക്ഷണത്തെക്കു 

റിച്ചും പണത്തെക്കുറിച്ചും മോഷണത്തെക്കുറിച്ചുമേ അയാള്‍ക്ക്‌ ചിന്തയുള്ളൂ. 

തെറ്റായ വഴിയിലൂടെ പണമുണ്ടാക്കുന്നത പാപമായി അയാള്‍ കരുതുന്നില്ല. 

ശങ്കുവെ പരിചയപ്പെടുത്തുന്ന ആദ്യ സിനില്‍തന്നെ ഇക്കാര്യം വ്യക്തമാകു 

ന്നുണ്ട്‌. 

ശങ്കു : ങാ... കിട്ടിയമ്മേ, കിട്ടി 

അമ്മ : എന്തുവാടാ? 

ശങ്കു : നുറ്റമ്പത രൂപ. അമ്മ വെള്ളമടുപ്പേലിട 

അമ്മ : എന്തിനാടാ? 

ശങ്കു : അരിവെക്കാ൯ 

അമ്മ : അരിയെന്ത്യേ? 

ശങ്കു : ഇവിടുന്ന്‌ ഒരൊറ്റയോട്ടം, ജാനുചേച്ചീടെ വീട്ടില. ദൈവം പോലു 

മറിയാതെ ഒരുമാലയടിച്ച്‌ നിലം തൊടാതെ ഇവിടെ. 

അമ്മ : അയ്യോ.. ദോഷമല്ലിയോ? 

ശങ്കു : ഓ, എന്തോ ദോഷമാ? അളിയന്‍ പണക്കാരനായതെങ്ങനെയാ? 

ആ മൊതലാളീടതെടുത്തതല്ലേ? അവിടുന്ന്‌ ഞാനും. (സീന്‍ 11) 

ക്ഷുരകക്കാരന്‍ പപ്പു ഷേവ്‌ ചെയ്തതിന്റെ കാള്‍ ചോദിക്കാന്‍ വരു 

ന്നതും തന്റെ കോഴിയെ കട്ട ഒളിപ്പിച്ചിരിക്കുന്നത്‌ അവന്‍ കണ്ടുപിടിക്കുന്നതും 

ഈ സീനിലാണ്‌. 

ജാനുവിന്റെ മകന്‍ വീട്ടിലേക്ക്‌ വിളിക്കുവാന്‍ വരുമ്പോള്‍ ശങ്കുവിന്റെ
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പ്രതികരണം ഇങ്ങനെയാണ്‌ “ഈശ്വരനാണെ, ദൈവത്തിനാണെ, എന്റെ അമ്മ 

യാണെ, ഞാനല്ല മാല മോഷ്ടിച്ചത്‌. 

ജാനുവിന്റെ വിട്ടിലെത്തിയിട്ടും ശങ്കു തീറ്റിപ്പണ്ടാരമായി കഴിയുന്നു. 

"പോയി ചോറുതിന്ന്‌ ” എന്നു പറഞ്ഞ്‌ കുട്ടികള്‍ അയാളെ കളിയാക്കുന്നു. 

പണം കൊണ്ട്‌ ലക്ഷമിയെ വിലക്കെടുക്കാമെന്ന്‌ കരുതി ലക്ഷമിയുടെ കുടി 

ലില്‍ ചെന്ന്‌ ജനാലയിലൂടെ നാണയമെറിഞ്ഞു കൊടുക്കുന്നു ശങ്കു. ലക്ഷമി 

വാതില്‍ വലിച്ചടച്ച്‌ അവന്റെ കൈയിന്‌ ക്ഷതമേല്‍പ്പിക്കുന്നു. ഗുണ്ടകള്‍ ലക്ഷമി 

യുടെ വീട കത്തിക്കുന്നതിനും അവള്‍ നാടുവിടുന്നതിനും കാരണമായത്‌ ശങ്കു 

വിന്റെ ദുര്‍നടപടി തന്നെ. 

ഒരു വീടിന്റെ തിണ്ണയില്‍ കിടന്നുറങ്ങുകയായിരുന്ന ലക്ഷ്മിയുടെ ഭാണ്ഡം 

ശങ്കു മോഷടിക്കുന്നു. ലക്ഷമിക്കയച്ച സോമന്റെ മണിയോര്‍ഡര്‍ തട്ടിയെടു 

ക്കാനുള്ള പദ്ധതിയും ശങ്കുവിന്റേതുതന്നെ. അതിന്‌ ജാനുവിനോട തന്റെ 

വിതം കണക്കു പറഞ്ഞു വാങ്ങുന്നു അയാള്‍. ഒടുവില്‍ ജാനുവോടൊപ്പം 

രാജുവിന്റെ പണവുമായി രക്ഷപ്പെടാന്‍ ശ്രമിക്കുമ്പോള്‍ വക്കീലിന്റെ കുത്തേറ്റു 

മരിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. തെറ്റായ വഴിയിലൂടെ പണം സമ്പാദിച്ചിട്ട കാര്യമി 

ല്ലെന്നും അതിനുള്ള ശിക്ഷ അനുഭവിക്കേണ്ടി വരുമെന്നുമുള്ള ഗുണപാഠമാണ്‌ 

ശങ്കുവിന്റെ ജീവിതത്തില്‍ നിന്ന്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ ലഭിക്കുന്നത്‌. 

പ്രശ്നപരിഹാരത്തിന്റെ സ്വഭാവം പരിശോധിച്ചാല്‍ കാവ്യനീതി ( 

) പാലിച്ചിട്ടുണ്ടെന്ന്‌ വ്യക്തമാകും. മാനവികതയില്ലാത്തവരെല്ലാം ശിക്ഷി 

ക്കപ്പെടുന്നു. ശങ്കുകൊല്ലപ്പെടുന്നു. വക്കീല്‍ ജയിലിലാകുന്നു. ജാനു യാചകിി 

യായിത്തിരുന്നു. 

നല്ല കഥാപാരതങ്ങള്‍ മനുഷ്യനെ മാനദണ്ഡമാക്കുകയും പണത്തെ അപ്ര 

ധാനമായി കാണുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. പണക്കാരുമായുള്ള ബന്ധം പാവങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

കണ്ണീരാണ്‌ മോളേ' എന്നാണ്‌ കേശവക്കണിയാര്‍ ലക്ഷ്മിയെ ഉപദേശിക്കുന്ന 

ത്‌. പണത്തെക്കാള്‍ വലുത്‌ ചാരിത്ര്യവും സ്വഭാവശുദ്ധിയുമാണെന്ന്‌ ലക്ഷമി 

തെളിയിക്കുന്നു. പണവുമായി സമീപിക്കുന്ന ശങ്കുവെയും മുതലാളിയെയും 

നേരിടുന്ന ദൃശ്യങ്ങള്‍ ഉദാഹരണം. ഇക്കാര്യം ഈന്നിപ്പറയാനാണ്‌ വള്ളത്തോ
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ളിന്റെ മഗ്ദലനമറിയം നാടകം സംഗീതശില്‍പമായി ഉള്‍പ്പെടുത്തിയതു തന്നെ. 

12 മിനുട്ട ദൈര്‍ഘ്യമുണ്ട്‌ ഈ സീനിന്‌. മറിയമായി അഭിനയിക്കുന്ന ലക്ഷ്മി 

യുടെ കാര്യത്തില്‍ കൂടി യോജിക്കുന്നുണ്ട്‌ ഇതിലെ പല വരികളും. 

ദാരിദ്ര്യ ശുഷ്കമാം പാഴ്ക്കുടിലൊന്നിലാ- 

ണി രുചിരാംഗി ജനിച്ചതത്രേ 

പാറപ്പുറത്തൊരു ഭംഗിയേറും പനി- 

നീരലരുണ്ടായിതെങ്ങനെയോ? 

തുടങ്ങിയ വരികള്‍ ഉദാഹരണം. പണക്കിഴിക്കുമുന്നില്‍ കണ്ണ്‌ മഞ്ഞളിച്ചുപോയ 

മറിയം ചെകുത്താനും തീക്കുണ്ഡത്തിനും നാടുവിലെത്തിപ്പെടുകയാണ്‌. ഒടു 

വില്‍ യേശു അവളെ രക്ഷിക്കുന്നു. 

സ്വന്തമാവശ്യത്തിനുവേണ്ടി ഒരിക്കല്‍പ്പോലും ലക്ഷമി പണം കൈകാര്യം 

ചെയ്യുന്നില്ല. പക്ഷെ, തെരുവില്‍ യാചകരെ സംഘടിപ്പിച്ച്‌ ഭിക്ഷാടനം നടത്തു 

കയും യാചകക്രേന്രം സ്ഥാപിക്കുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. നാടകത്തില്‍ അഭിനയി 

ക്കാന്‍ പോകുന്നതും യാചകക്രേന്ദ്രത്തിന്റെ ധനശേഖരണത്തിനാണ്‌. യാചകരോ 

ടുമാത്രമല്ല, ചാത്തന്‍ പുലയന്റെ കുടുംബത്തോടും അവള്‍ക്കുള്ള സ്നേഹ 

ത്തിന്റെ മാനദണ്ഡം മാനവികത തന്നെയാണ്‌. 

സോമനും മാനദണ്ഡമാക്കുന്നത്‌ മാനവികത തന്നെ. ജാതിയോ, 

സമ്പത്തോ പരിഗണിക്കാതെ അയാള്‍ ലക്ഷമിയെ വിവാഹം ചെയ്യുന്നത്‌ അതു 

കൊണ്ടാണ്‌. ആദ്യസീനില്‍ത്തന്നെ നൃത്തം ചെയ്യുന്ന ലക്ഷ്മിക്ക്‌ സോമന്‍ കാശ്‌ 

നല്‍കുന്ന ദൃശ്ൃമുണ്ട. പണം മറ്റുള്ളവര്‍ക്ക്‌ കൊടുക്കാനുള്ളതാണ്‌ എന്ന മനോ 

ഭാവമായി അതിനെ കണക്കാക്കാം. പിന്നീട “എന്റെ കുറവുകള്‍ അനവധി 

യാണ്‌ എന്ന്‌ ലക്ഷ്മി പറയുമ്പോള്‍ “ആ കുറവുകളാണ്‌ ഗുണങ്ങള്‍” എന്നാണ്‌ 

സോമന്റെ പ്രതികരണം. തൊഴിലുതേടിയലഞ്ഞ സോമന്‍ ഒടുവില്‍ ച്ര്്രവിലാ 

സക്കാര്‍ ജോലി കൊടുത്തയുടന്‍ അയാള്‍ ഭാര്യക്ക്‌ പണമയക്കുന്നുണ്ട്‌. ഒടു 

വില്‍ ജ്യേഷഠനെ കള്ളക്കേസില്‍ നിന്ന്‌ രക്ഷപ്പെടുത്താന്‍ പണം നല്‍കുന്നതും 

സോമന്‍ തന്നെ. 

ഭാര്യയുടെ മാനവികതയില്ലായ്മയ്ക്കു മുന്നില്‍ മൂകസാക്ഷിയായി
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നിന്നതാണ്‌ രാജു ചെയ്ത തെറ്റ്‌. അതിനയാള്‍ അനുഭവിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. 

രണ്ടു സിനുകളില്‍ മാത്രം പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുന്ന അലക്കുകാരിയും ഒരു സീനില്‍ 

വരുന്ന കളിപ്പാട്ടം വില്‍പനക്കാരനുമെല്ലാം പണത്തിനപ്പുറം മാനവികത 

ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിക്കുന്നവരാണ്‌. ജാനുവിന്റെ ദുര്‍ബോധനപ്പെടുത്തലിന്നെത്തുടര്‍ന്ന 

അലക്കുകാരി ലക്ഷമിയോട അലക്കിയതിന്റെ പണം ചോദിക്കുന്നുണ്ട. എന്നാല്‍ 

ലക്ഷമിയുടെ മകന്‍ ഗോപി പിണ്ണാക്ക്‌ തിന്നുന്നതു കണ്ടപ്പോള്‍ അവളുടെ 

കണ്ണ നിറയുന്നു. “എന്റെ പൊന്നുമക്കൾ ഇതാണോ തിന്നുന്നത്‌?” എന്ന്‌ ചോദിച്ച 

ഗോപിയെ ചേര്‍ത്ത്‌ പിടിക്കുന്നു. 

പണമില്ലാത്തതിനാല്‍ മകന്‍ കളിപ്പാട്ടം വാങ്ങിക്കൊടുക്കാനാവാതെ വിഷ 

മിക്കുന്ന ലക്ഷമിയോട “ഇരിക്കട്ടമ്മാ, കാള്‍ ഇനി വരുമ്പോള്‍ തന്നാല്‍ മതി' 

എന്നാണ്‌ കളിപ്പാട്ടവില്‍പനക്കാരന്റെ പ്രതികരണം. അതിഷടപ്പെടാതിരുന്ന ജാനു 

വിനോട്‌ അയാള്‍ പറയുന്നു. ” അമ്മാ... കാശും പുത്തനുമൊക്കെ 

ചാകുന്നതുവരെ മതിയേ. എനിക്കുമുണ്ട്‌ ഇതുപോലെ ഒന്നുരണ്ട്‌ പിഞ്ചുകാലു 

കള്‍." 

പോലീസ്‌ ഇന്‍സ്‌പെക്ടറും, ജല്ലറിയുടമയുമൊക്കെ ഇതുപോലെ പണ 

ത്തിനപ്പുറം ചില മൂല്യങ്ങളുടെ പ്രതിനിധാനങ്ങളായാണ്‌ വരുന്നത്‌. സ്വര്‍ണം 

വില്‍ക്കാന്‍ വന്ന കള്ളന്മാരെ പോലീസിലേല്‍പിക്കുകയാണ്‌ ജല്ലറിയുടമ. 

ഇന്‍സ്‌പെകടറാകട്ടെ സത്യം മനസ്സിലായപ്പോള്‍ വക്കീലിനെ അകത്താക്കുകയും 

മുതലാളിക്ക്‌ താക്കീത്‌ കൊടുക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. മനുഷ്യനിലാണ്‌ ആത്യ 

ന്തികമായി വിശ്വസിക്കേണ്ടതെന്നും ജീവിതത്തില്‍ ധാര്‍മ്മികത അത്യാവശ്യമാ 

ണെന്നും ഈന്നിപ്പറയാന്‍ ചലച്ചിര്ര ശിലപികള്‍ ശ്രദ്ധിച്ചിട്ടുണ്ടെ. 

3.18.2 മനുഷ്യന്റെ തീരുമാനങ്ങള്‍ 

ജനനം മുതല്‍ മരണം വരെ ഓരോ ജാതിക്കാരനും എന്തെല്ലാം ആചാ 

രാനുഷഠാനങ്ങള്‍ പിന്തുടരണമെന്ന്‌ ദൈവത്തിനെയും മത്പ്രമാണങ്ങളെയും 

കൂട്ടിപിടിച്ച്‌ വരേണ്യവിഭാഗക്കാര്‍ തീരുമാനിച്ചിരുന്ന നവോത്ഥാനപൂര്‍വകാല 

ത്തില്‍ നിന്നുള്ള വിഛേദമായിരുന്നു സ്വന്തമായി തീരുമാനമെടുക്കുന്ന മനു
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ഷ്യന്‍. വിവാഹം പോലുള്ള നിര്‍ണായക കാര്യങ്ങളില്‍ ആധിപത്യം പുലര്‍ത്തി 

യിരുന്ന മതം, ജാതി, ചടങ്ങുകള്‍, മുഹൂര്‍ത്തം നോക്കല്‍ തുടങ്ങിയവയെ 

പുതിയ മനുഷ്യന്‍ അവഗണിച്ചു. മനുഷ്യന്റെ പ്രവൃത്തിതന്നെയാണ്‌ എല്ലാറ്റി 

ന്റെയും ഫലം നിര്‍ണയിക്കുന്നതെന്നും പ്രകൃ ത്യാതിതശക്തികള്‍ക്കോ 

വിധിക്കോ അതില്‍ ഒരു പങ്കുമില്ലെന്നും വിശ്വസിച്ചു. മത്രപമാണങ്ങളെ അതേ 

പടി അനുസരിച്ച്‌ ജീവിക്കാന്‍ അവന്‍ കൂട്ടാക്കിയില്ല. 

അങ്ങനെയൊരു മനുഷ്യന്റെ പ്രതിനിധിയായതുകൊണ്ടാണ്‌ സോമന്‍ 

താഴന്ന ജാതിക്കാരിയായ ലക്ഷ്മിയെ പ്രണയിച്ച്‌ വിവാഹം കഴിക്കുന്നത്‌. ഗുണ 

കര്‍മവിഭാഗമനുസരിച്ച്‌ ചാതുര്‍വര്‍ണ്ൃത്തെ ദൈവമുണ്ടാക്കിയതാണെന്ന ഗീതാ 

വാക്യത്തെ സോമന്‍ വാക്കുകൊണ്ടും പ്രവൃത്തികൊണ്ടും ചോദ്യം ചെയ്യുക 

യാണ്‌. ജാതിനിയമങ്ങളനുസരിച്ച്‌ ഒരു തീണ്ടല്‍ ജാതിക്കാരിയെ വിവാഹം കഴി 

ക്കാന്‍ പാടില്ല. ജാതിയെന്ന പ്രശനം ഉന്നയിക്കുന്ന ലക്ഷമിയോട സോമന്‍ 

പ്രതികരിക്കുന്നത്‌ “എന്ത്‌ ജാതി? മനുഷ്യന്റെ മയക്കുവിദ്യകള്‍. ജാതി രണ്ടേയു 

കുളു. സ്ര്രീയും പുരുഷനും” എന്നാണ്‌. മനുഷ്യനെ മയക്കുന്ന കറപ്പാണ്‌ മത 

മെന്ന മാര്‍ക്സിയന്‍ നിരീക്ഷണവും നാല്‍ വര്‍ണം എന്നതിനെ ആണ്‍,പെണ്‍ 

എന്ന രണ്ടു ജാതിയാക്കി തിരുത്തുന്ന മാനവിക ചിന്താഗതിയും ഇവിടെ ഒത്തു 

ചേരുന്നു. 

സോമന്റെ വിവാഹത്തിന്‌ ജാതകം നോക്കുന്നില്ലെന്ന്‌ മര്രമല്ല മതപര 

മായ ചടങ്ങുകളുമില്ല. ലക്ഷമിയുടെ അച്ഛന്‍ ഗണക (കണിയാന്‍) സമുദായ 

ക്കാരനായിട്ടുപോലും അയാള്‍ കുലത്തൊഴിലായ ജ്യോതിഷവ്യത്തിയില്‍ 

ഏര്‍പ്പെടുന്നത്‌ ഒരിടത്തും കാണുന്നില്ല. പ്രതിനായകനായ മുതലാളി ഒരിടത്ത 

രാഹുകാലത്തെക്കുറിച്ച്‌ പറയുന്നുണ്ടെങ്കിലും അയാള്‍ പോലും മകന്റെ വിവാ 

ഹവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട ചര്‍ച്ചകളില്‍ ജന്മനക്ഷ്ര്രമോ ജാതകമോ ഒന്നും സൂചി 

പ്പിക്കുന്നില്ല. പില്‍ക്കാലത്ത്‌ സിനിമകളില്‍ വിവാഹനിശ്ചയത്തിനും മറ്റ ഏത്‌ 

നിസ്റ്റാര തിരുമാനമെടുക്കുന്നതിനും മുമ്പ്‌ കവടിനിരത്തലും ജാതകം നോക്കു 

ലുമൊക്കെ മഹത്വവത്ക്കതിച്ച്‌ കാണിക്കുന്ന പ്രവണത നവോത്ഥാന മുല്യങ്ങ
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ളില്‍ നിന്നുള്ള പിന്മടക്കത്തിന്റെ ലക്ഷണമായി നിരിക്ഷിക്കപ്പെട്ടിടുണ്ട്‌.” അമ്പലം 

വലാാവെക്കല്‍, ചന്ദനക്കുറി തൊടല്‍, വ്യത്യസ്ത ജാത്വാചാരങ്ങളുടെ (്രകട 

മായ ആവിഷ്‌കാരങ്ങള്‍ എന്നിവയ്ക്ക്‌ പ്രാധാന്വം നല്‍കുക.” മ്രന്തവാദത്തിനും 

ജ്യോതിഷത്തിനും അസാമാന്യവും അഭാമവുമായ ശാസ്തീയ പരിവേഷം 

കത്്പിക്കുകയും അവയെ ജിവിതത്തിന്റെ തന്നെ അടിസ്ഥാനമായി! പരിഗണി 

ക്കുകയും ചെയ്യുക” തുടങ്ങിയ പ്രവണതകളാണ്‌ തൊണ്ണൂറുകളിലിറങ്ങിയ പല 

ചിത്രങ്ങളിലും കാണുന്നതെന്നും വിമര്‍ശനമുണ്ടായിട്ടുണ്ട. ജീവിതനൌകയില്‍ 

പക്ഷെ കഷടപ്പാടുകള്‍ തലവിധിയാണെന്ന്‌ ഒരു കഥാപാത്രവും പറയുന്നില്ല. 

മനുഷ്യര്‍ തന്നെയാണ്‌ മനുഷ്യന്റെ വിധി നിശ്ചയിക്കുന്നതെന്ന്‌ തെളിയിക്കുന്ന 

താണ്‌ ദുഷടകഥാപാത്തങ്ങള്‍ക്ക്‌ ലഭിക്കുന്ന ശിക്ഷ. വേണമെങ്കില്‍ ശങ്കു അപ 

കടത്തില്‍പ്പെട്ടോ പാമ്പുകടിയേറ്റോ മരിക്കുന്നതായി കാണിക്കാമായിരുന്നു. ശങ്കു 

വിന മുന്നില്‍ പാമ്പ്‌ പ്രത്യക്ഷപ്പെടുന്ന ദൃശ്യം ഒരിടത്തുണ്ട്‌. എന്നാല്‍ , വക്കീല്‍ 

അയാളെ കുത്തിക്കൊല്ലുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. വക്കീലിനെ പോലീസ്‌ ശിക്ഷി 

ക്കുന്നു. ശിക്ഷ കൊടുക്കുന്നത്‌ ദൈവമോ വിധിയോ അല്ല മനുഷ്യന്‍ തന്നെ 

യാണ്‌. 

പ്രകൃത്യതീത ശക്തികള്‍ ഒരുതരത്തിലും മനുഷ്യനെ സഹായിക്കാനെ 

ത്തുന്നില്ലെന്നതിന്റെ തെളിവാണ്‌ സോമന്‍ ജോലിയന്വേഷിച്ച്‌ പോകുമ്പോള്‍ 

അശരീരിപോലെ മുഴങ്ങുന്ന ഗാനത്തിലെ വരികള്‍. 

അകാലേ ആരും കൈവിടും 

നി താനേ നിന്‍ സഹായം 

സധീരം തുടരു നിന്‍ വഴി' 

ആരുമില്ലാത്തവര്‍ക്ക്‌ ദൈവം തുണ എന്ന പഴയ ചൊല്ലിനെ തിരുത്തുന്ന 

പുതിയ ചൊല്ലായി മാറുന്നു “നീ താനേ നിന്‍ സഹായം എന്ന വരി. 

മനുഷ്യര്‍ വിചാരിച്ചാല്‍ അവര്‍ക്ക്‌ സന്തോഷകരവും പ്രയോജനപ്രദവു 

മായ ജീവിതം നയിക്കാം എന്ന ഹ്യൂമനിസ്റ്റ തത്വം ചിത്രത്തിന്റെ മൊത്തം 

64) രാമചന്ദ്രന്‍ ജി.പി., മലയാളസിനിമയിലെ വര്‍ഗിയ അധിനിവേശം, 1993, പുറം : 8 

65) ഗീത, സിനിമയുടെ കയ്യേറ്റങ്ങള്‍, 1999, പുറം 10 
66) രാമചന്ദ്രന്‍ ജി.പി., സിനിമയും മലയാളിയുടെ ജിവിതവും, 1998, പുറം : 37
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സന്ദേശം തന്നെയാണ്‌. ഏത്‌ സിനിമക്കും ഉദ്ദിഷ്ടമായ അവസാന അര്‍ത്ഥം 

അഥവാ പ്രമേയ ലക്ഷ്യ്യ ( 0 മുണ്ടാകും” അവസാന സീനിലെ 

നന്മകള്‍ ചെയ്താല്‍ നന്മകള്‍ നേടും, നല്‍കുകിലാരും തരും, തരും, പരോപ 

കാരം ചെയ്വോര്‍ക്കെന്നും പാരില്‍ നന്മകള്‍ വരും വരും, എന്ന ഗാനത്തെ 

ജിവിതനൌകയുടെ പ്രകടസന്ദേശമായി കരുതാം. 

വിമര്‍ശനാത്മകയുക്തി, വസ്തുതാപരമായ തെളിവ്‌ എന്നിവയെ അടി 

സ്ഥാനമാക്കിയാണ്‌ സോമന്‍ പ്രശ്നങ്ങളെ നേരിടുന്നത്‌. ലക്ഷ്മിയെക്കുറിച്ച്‌ 

ജാനു പറയുന്ന അപവാദങ്ങളൊന്നും അയാള്‍ വിശ്വസിക്കാത്തത്‌ അതുകൊ 

ണ്ടാണ്‌. മുതലാളി പറഞ്ഞ അപവാദം വിശ്വസിച്ചു എന്നത്‌ രാജു ചെയ്ത തെ 

റ്റാണ്‌. ജാതീയതയെ എതിര്‍ക്കാന്‍ ഉന്നയിക്കുന്ന യുക്തിയാണ്‌ സോമന്റെ 

” വള്ളി ജാതിയിലേതാ? സുധ്രഹ്മണ്യനോ?” എന്ന ലക്ഷമിയോടുള്ള ചോദ്യ 

ത്തില്‍ പ്രകടമാകുന്നത്‌. 

ജാതിയുടെ നിരര്‍ത്ഥകത തെളിയിക്കാന്‍ പുരാണകഥകളെ ഇങ്ങനെ 

വ്യാഖ്യാനിക്കുന്ന ഈ രീതി നവോത്ഥാനകാലത്തിന്റെ സവിശേഷതയാണന്ന്‌ 

സാഹിത്യകൃതികളെ മുന്‍നിര്‍ത്തി നിരീക്ഷണമുണ്ടായിട്ടുണ്ട. 900 വരികളുള്ള 

കര്‍ണഭുഷണത്തില്‍്‌ ജാത്വ്യുടെ നിരര്‍ത്ഥകത സ്ഥാപിക്കാന്‍ അമ്പതിലേറെ 

വരികള്‍ വിനിയോഗിച്ച്‌ തായി കാണാം. സുര്യനും കര്‍ണനും തമ്മിലുള്ള സംവാ 

ദവേളയിലാണ്‌ ഈ പ്രശ്നം പൊന്തിവന്നത്‌. മുലകഥയിത്ല്‍ ഈ ഭാഗത്ത്‌ ജാതി 

നിരര്‍ത്ഥകതയെ ചോദ്യം ചെയ്യുന്ന ഒരു വര! പോലും ഇല്ലെന്നു മാതമല്ല 

ജാതിയുടെ മാന്യത അംഗീകരിക്കുന്ന പരാമര്‍ശങ്ങള്‍ ഉണ്ടുതാനും.” സുധ്ബ 

ഹമണ്യന്‌ കുറവ ജാതിയില്‍പ്പെട്ട വള്ളിയെ വിവാഹം കഴിക്കാമെങ്കില്‍ തനിക്ക്‌ 

ഗണകസമുദായക്കാരിയെ ഭാര്യയാക്കാമെന്നതാണ്‌ സോമന്റെ യുക്തി. 

3.18.3 സര്‍ഗാത്മകതയും ജീവിതവും 

ജീവിതത്തെ സമ്പൂര്‍ണമാക്കുന്നതില്‍ സര്‍ഗാത്മകതയ്ക്ക്‌ നിര്‍ണായക 

68) പ്രശോഭന്‍. കെ. (ഡോ, ശ്രീനാരായണ ഗുരുവിന്റെ സ്വാധീനത മലയാള കവിതയില്‍, പുറം : 322
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67) Robiger, Michael, Directing: Film Techniques and Aesthetics, 2007,  P: 218



പങ്കുണ്ടെന്ന മാനവികതാതത്വത്തിന്‌ നിരക്കുന്നതാണ്‌ ആദ്യകാല മലയാളചി 

ത്രങ്ങള്‍. ജീവിതനൌകയും ഇതില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമല്ല. ഏതെങ്കിലും സര്‍ഗ 

മേഖലയില്‍ വ്യാപരിക്കുന്നവരെയാണ്‌ നായകരാക്കിയിട്ടുള്ളത്‌. പ്രതിനായകര്‍ 

സര്‍ഗാത്മതയില്ലാത്തവരും അരസികരുമാണ്‌. ലക്ഷമി നല്ലൊരു കലാകാരിയാണ്‌. 

പാടുകയും നൃത്തമാടുകയും ചെയ്യുന്ന അവളുടെ കുട്ടിക്കാലമാണ്‌ ആദൃ 

സീനില്‍ തന്നെ ചിത്രീകരിക്കുന്നത്‌. സോമന്റെ കോളേജിലെ വാര്‍ഷികത്തിനും 

അവള്‍ നൃത്തമവതതരിപ്പിക്കുന്നു. നാടകങ്ങളില്‍ അഭിനയിക്കുന്നു. സോമനാ 

കട്ടെ ലക്ഷമിയെ അരങ്ങിലെത്തിക്കുക മാത്രമല്ല, സ്വയം കലാകാരനാണെന്ന്‌ 

തെളിയിക്കുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. ഹോസ്റ്റലില്‍ വെച്ചയാള്‍ കവിതയെഴുതുന്നു. 

ലക്ഷമിയോട (അവള്‍ തിരിച്ചും) കവിതയിലാണയാള്‍ സംസാരിക്കുന്നത്‌. ചന്ദ്ര 

വിലാസത്തില്‍ വെച്ച്‌ ലക്ഷമിയുടെയും മകന്റെയും ചിത്രം വരക്കുന്നു. 

സോമനും ലക്ഷമിയും പാടും വിധമാണ്‌ മിക്ക ഗാനങ്ങളുമുള്ളത്‌. പ്രണ 

യരംഗങ്ങളില്‍ അവര്‍ പാടുകയും നൃത്തമാടുകയും ചെയ്യുന്നു. എല്ലാം നഷ്ട 

പ്പെട്ട പിച്ചുക്കാരിയായിത്തീര്‍ന്ന ശേഷം മാത്രമാണ്‌ ജാനു പാട്ടുപാടുന്നത്‌. പ്രതി 

നായകരായ മുതലാളിയോ, വക്കീലോ, ശങ്കുവോ ഒന്നും പാട്ടുപാടുന്നില്ലെന്നു 

മാത്രമല്ല അരസികരുമാണ്‌. ലക്ഷമിയുടെ ഓണപ്പാട്ടും നൃത്തവും കണ്ട “കഥ 

കളി നന്നായി' എന്നാണ്‌ മുതലാളി പറയുന്നത്‌. ലക്ഷമിയുടെ സംഗീത വാസ 

നയെ കളിയാക്കുന്നു ജാനുവും വേലക്കാരിയും. പ്രശനപരിഹാരത്തിനുള്ള വഴി 

യായും സര്‍ഗ്ഗാത്മകത മാറുന്നു. ലക്ഷ്മിയുടെ നാടകം കണ്ടാണ്‌ സോമന്‍ തിരി 

ച്റിവുണ്ടാകുന്നതും കുടുംബത്തിലേക്ക്‌ മടങ്ങുന്നതും. 

3.18.4 വിദ്യയും പ്രബുദ്ധതയും 

വിദ്യാഭ്യാസം മാനവികതയ്ക്ക്‌ അടിത്തറയായിത്തീരുന്നു വെന്ന 

കാഴ്ചപ്പാടാണ്‌ വിദ്യകൊണ്ട്‌ പ്രബുദ്ധരാവുക” എന്ന നവോത്ഥാനകാലമുദ്രാ 

വാക്യത്തില്‍ തെളിഞ്ഞിരുന്നത്‌. വിദ്യാഭ്യാസത്തിലൂടെ പ്രബുദ്ധതയാര്‍ജിച്ച്‌ 

69) “വിദ്യകൊണ്ട്‌ പ്രബുദ്ധരാവുക, സംഘടനകൊണ്ട്‌ ശക്തരാവുക' എന്നതായിരുന്നു ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ 
മഹാസന്ദേശങ്ങളില്‍ എട്ടാമത്തേത്‌ - കോട്ടുക്കോയിക്കല്‍ വേലായുധന്‍, ശ്രീനാരായണഗുരു: സമഗ്രവും 
സമ്പൂര്‍ണവുമായ ജീവചരിത്രം, 2009, പുറം : 306
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ലോകത്തിന്റെ നായകനാവുന്ന നവോത്ഥാനസന്തതിയായ മനുഷ്യനെക്കുറി 

ചുള്ള സങ്കലപം തന്നെയാണ്‌ സോമനെന്ന നായകകഥാപാത്രത്തിന്റെ സൃഷടി 

ക്കുപിന്നിലുള്ള പ്രചോദനം. കോളേജില്‍ പഠിച്ചു വരുന്ന അയാള്‍ സ്വന്തം 

ജ്ൃഷഠനോടു തന്നെ മിശ്രവിവാഹ തീരുമാനം അറിയിച്ച്‌ പ്രബുദ്ധത പ്രഖ്യാ 

പിക്കുന്നു. അയാളിലെ നന്മക്കടിസ്ഥാനം വിദൃതന്നെയാണ്‌. വിദ്യ എങ്ങനെ 

മനുഷ്യനെ മാറ്റിത്തീര്‍ക്കുമെന്നതിന്റെ നിരവധി സൂചനകള്‍ ചിത്രത്തിലുണ്ട്‌. 

സല്‍ഗുണ സമ്പന്നയായ ലക്ഷ്മിക്കും വിദ്യാഭ്യാസം ലഭിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. 

സീന്‍ 21ല്‍ കുന്നിന്‍ മുകളില്‍ കയറി നിന്ന്‌ ലക്ഷ്മി പറയുന്നത്‌ 'നാമ്മെത 

ഉയരത്തിലാണ്‌” എന്നാണ്‌. ഇത്‌ വിദ്യയുടെയും പ്രബുദ്ധതയുടെയും ഉയരം 

തന്നെയാണ്‌. “ഈ പ്രപഞ്ചം മുഴുവനും നമ്മെ കാണട്ടെ. നമ്മെ നോക്കി മനു 

ഷ്വ്യര്‍ക്ക്‌ പലതും പഠിക്കാനുണ്ടാകും' എന്ന്‌ സോമന്‍ പറയുമ്പോള്‍ അവര്‍ക്ക്‌ 

ഒരു വസ്തുവും മനസ്സിലാവുകയില്ല.' എന്നാണ്‌ ലക്ഷമിയുടെ മറുപടി. ഇവി 

ടെയെല്ലാം വിദ്യയുടെ ഉന്നതി സൂചിതമാകുന്നു. 

നമുക്കിനി ദേവാലയങ്ങളല്ല വേണ്ടത്‌ വിദ്യാലയങ്ങളാണ്‌ എന്ന ശ്രീനാ 

രായണഗുരുവിന്റെ വാക്കുകള്‍ കേരളത്തിന്റെ വിദ്യാഭ്യാസ വ്യാപനത്തെ ഏറെ 

സഹായിച്ചിട്ടുണ്ട. “ഒഴിഞ്ഞുകിടക്കുന്ന നമ്മുടെ വലിയകെട്ടിടം പള്ളിക്കൂടത്തി 

നാവശ്യപ്പെട്ട വന്നിട്ടുണ്ട്‌” എന്ന രാജുവിന്റെ വാക്കുകള്‍ സ്ത്രീ വിദ്യാഭ്യാസ 

ത്തിനുള്ള പ്രവര്‍ത്തനങ്ങള്‍ അക്കാലത്ത്‌ സജീവമായിരുന്നെന്ന്‌ വ്യക്തമാക്കു 

ന്നു. വിദ്യ നേടിയ സ്ര്രീയെ വ്യവസ്ഥ എത്രമേല്‍ ഭയപ്പെടുന്നു എന്നതിന്‌ 

തെളിവാണ്‌ അയ്യോ, അവള്‍ പള്ളിക്കൂടത്തില്‍ പോകുന്നതാ” എന്ന്‌ മുതലാ 

ളിയെ ഓര്‍മിപ്പിക്കുന്ന ഭൃത്യന്റെ വാക്കുകള്‍ ആണ്‍പള്ളിക്കൂടം വരുന്നതിനെ 

ക്കുറിച്ച്‌ അവന്മാരോട പോവാമ്പറ, ഇപ്പോ ഉണ്ടായ നാശം പോരാ” എന്നാണ്‌ 

മുതലാളിയുടെ പ്രതികരണം. വിദ്യനേടിയവരെ യാഥാസ്ഥിതികര്‍ക്ക്‌ അത്രയ്ക്ക്‌ 

ഭയമായിരുന്നു. 

ചിത്രത്തിലെ ദുഷടകഥാപാത്രങ്ങളെല്ലാം വിദ്യാവിഹീനരാണ്‌. (വക്കീലൊ 

ഴിച്ച്‌ . വക്കീല്‍ യഥാര്‍ത്ഥവക്കീലാണോ, അതോ വെറും പേരാണോ എന്നും 

വ്യക്തമല്ല). മുതലാളി അതില്‍ അഭിമാനം കൊള്ളുന്നത്‌ നോക്കുക:
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മുതലാളി: എടാ കുഞ്ചു, ഞാന്‍ പഠിച്ചിട്ടുണ്ടോ? 

ഭൃത്യന്‍: അയ്യോ! അവിടുന്ന്‌ സകല കാല വല്ലഭഗുലാബിയല്യോ. 

മുതലാളി : അല്ലടാ. ഞാന്‍ പള്ളിക്കൂടത്തില്‍ പോയിട്ടുണ്ടോന്ന്‌. 

ഭൃത്യന്‍: ഇല്ലേ.. 

മുതലാളി; എന്റ്ച്ചനപ്പൂപ്പന്‍മാര്‍ വല്ലവരും പഠിച്ചിട്ടുണ്ടോ? 

ഭൃത്യന്‍: അയ്യോ! അങ്ങനെയൊരു കേള്‍വിദോഷം നമ്മുടെ കുടുംബത്തി 

നില്ലേ. 

മുതലാളി: എന്നിട്ടെന്നെപ്പോലെ പണക്കാരനോ വിവരമായി പ്രവര്‍ത്തിക്കു 

ന്നവനോ വല്ലവരും ഈ നാട്ടിലുണ്ടോ? 

ദുഷടകഥാപാത്രതങ്ങളായ ജാനും ശങ്കുവും വിദ്യാഹീനര്‍തന്നെ. 

3.18.5 കുട്ടികളുടെ ലോകം 

നിയോറിയലിസ്റ്റ്‌ ചിര്രങ്ങളുടെ സവിശേഷതകളിലൊന്ന്‌ കുട്ടികള്‍ക്ക്‌ 

നല്‍കുന്ന പ്രധാന്യമാണെന്ന്‌ നിരൂപകര്‍ നിരീക്ഷിച്ചിട്ടുണ്ട്‌.”” 1955ല്‍ പുറത്തിറ 

ങ്ങിയ “ന്യൂസ്‌പേപ്പര്‍ ബോയിയെ ആണ്‌ മലയാളത്തില്‍ ആദ്യത്തെ നിയോറി 

യലിസ്റ്റ ചിത്രമായി കണക്കാക്കുന്നത്‌.” നിയോ റിയലിസ്റ്റ്‌ പ്രസ്ഥാനത്തില്‍പ്പെടു 

ന്നില്ലെങ്കിലും ആദ്യകാല മലയാളചിധ്രങ്ങള്‍ കുട്ടികളെ നായകരോ പ്രധാന 

കഥാപാര്രങ്ങളോ ആക്കിയിട്ടുണ്ട്‌. ആദ്യ ചിത്രത്തിന്റെ ശീര്‍ഷകം വിഗതകു 

മാരന്‍ എന്നും ആദ്യ ശബ്ദചിത്രത്തിന്റേത്‌ “ബാലന്‍ എന്നുമാണല്ലോ. നീല 

ക്കുയിലിലും രാരിച്ചന്‍ എന്ന പൌരനിലും കുട്ടികള്‍ പ്രധാന കഥാപാത്രങ്ങളാ 

ണ്‌. നമുക്കും നമ്മുടെ കുട്ടികള്‍ക്കും വേണ്ടി മെച്ചപ്പെട്ട ജീവിതം നിര്‍മ്മിക്കുക 

എന്ന ഹ്യൂമനിസ്റ്റ്‌ കാഴ്ചപ്പാടിന്‌ ഉദാഹരണമായി ഇതിനെ വിലയിരുത്താം. 

കുട്ടിയായ കാലത്തെ ലക്ഷമിയുടെ നൃത്തത്തിലൂടെയാണ്‌ ചിത്രം തുട 

ങ്ങുന്നത്‌. പ്രണയരംഗത്തില്‍ സോമന്‍ മുഖ്യമായും സംസാരിക്കുന്നത്‌ വിവാ 

ഹം കഴിഞ്ഞ്‌ പിറക്കാനിരിക്കുന്ന കുഞ്ഞിനെക്കുറിച്ചാണ്‌. 

71) ജോണ്‍പോള്‍ (എഡിറ്റര്‍) പി.രാമദാസ്‌, ന്യൂസ്‌പേപ്പര്‍ ബോയ്‌, 2008, പുറം 20

189



സോമന്‍: ഒരു ശുഭമുഹൂര്‍ത്തില്‍ നാം ദമ്പതിമാരാകും. അങ്ങനെ കുറേ കഴി 

യുമ്പോള്‍ ഞാനൊകരച്ചനാകും. 

ലക്ഷമി: ഒന്ന്‌ മിണ്ടാതിരിക്കൂ 

സോമന്‍: അല്ല, തെറ്റിപ്പോയി; നീയൊരമ്മയാകും. 

ലക്ഷമി: ഞാന്‍ പോവ്വാ 

സോമന്‍. എന്തായിത്ര നാണം? അവനൊരു കുസ്ൃതിക്കുടുക്കയായിരിക്കും. 

ലക്ഷ്മി: ആരാ? 

സോമന്‍: അവന്‍ തന്നെ.കൊഴുത്തുരുണ്ട ഒരു കൊച്ചു മിടുക്കന്‍. 

ലക്ഷമി; മതി 

സോമന്‍: അവനെ നീ അടിക്കയൊന്നുമരുത്‌. അവന്‍ കരഞ്ഞാല്‍ അവനെ 

ഇങ്ങനെ മടിയില്‍ക്കിടത്തി രാരിരാരോ പാട്ടുപാടി ഉറക്കണം കേട്ടോ. 

സോമനെപ്പോലെ ചിത്രത്തില്‍ നിറഞ്ഞു നില്‍ക്കുന്നുണ്ട്‌ മകന്‍ 

ഗോപിയും. ജാനുവിന്റെയും മുതലാളിയുടെയുമൊക്കെ ക്രൂരതയുടെ ഫലം 

അവനാണ്‌ കൂടുതലും അനുഭവിക്കുന്നത്‌. ആത്മഹത്യചെയ്യാന്‍ പോകുന്ന 

ലക്ഷമിയെ പിന്‍തിരിപ്പിക്കുന്ന അശരീരി ഗാനം ഓര്‍മിപ്പിക്കുന്നത്‌ പുരതപാലന 

ധര്‍മ്മത്തെക്കുറിച്ചാണ്‌. 

പത്നി മാത്രമല്ലൂഴിയില്‍ നീയൊരു 

മാതാവും വനിതേ 

ഭര്‍ത്തൃഹിതം പോല്‍ പു(ഥത്തപാലന- 

ധര്‍മവും വലുതേ, 

വര്‍ത്തമാനകാലപ്രള്‍ശനങ്ങളെ തരണം ചെയ്യാന്‍ കുട്ടികളുടെ ഭാവിയെക്കു 

റിച്ച്‌ ഓര്‍മിപ്പിക്കുന്നത്‌ അക്കാലത്ത്‌ സാധാരണമായിരുന്നു. രണ്ടാംലോക മഹാ 

യുദ്ധകാലത്ത്‌ ജനങ്ങളെ യുദ്ധസേവനത്തില്‍ നിന്ന്‌ പിന്‍തിരിപ്പിക്കാന്‍ കമ്യു 

ണ്ിസ്റ്റുകാര്‍ നടത്തിയ പ്രകടനങ്ങളില്‍ പാടിയിരുന്നത്‌ 

ഒരോമനക്കിടാവില്ലേ, ഒരോമലാളില്ലേ, നിങ്ങള്‍ 

പിരിയുക്ലവര്‍ക്കുമേ സങ്കടമല്ലേ
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എന്ന ഗാനമായിരുന്നു” എന്ന കാരൃം സംസ്കാരചരിര്തകാരന്മാര്‍ ചൂണ്ടി 

ക്കാട്ടുന്നുണ്ട്‌. 

3.18.6 അപമാനവിീകരണം 

മാനവികത നേരിടുന്ന വെല്ലുവിളികളില്‍ പ്രധാനമാണ്‌ അപമാനവീകര 

ണം ( 0. മര്‍ദ്ദിതരും മര്‍ദുകരും ഉള്ളിടത്ത്‌ മാനവികതയുണ്ടാ 

വുക അസാധ്യമാണെന്നും അപമാനവികരിക്കപ്പെട്ട വരേ 

ഉണ്ടാവൂ എന്നും പൌലോഫ്രെയര്‍ പറഞ്ഞിട്ടുണ്ട്‌. മര്‍ദ്ദിതരും മര്‍ദ്ദ 

കരും ഒരേപോലെ അപമാനവികരിക്കപ്പെട്വരാണ്‌. ഇരുകൂട്ടരും 

പുര്‍ണമനുഷ്യരല്ല. മര്‍ദ്ദകര്‍ അക്രമത്തിലൂടെ മര്‍ദ്ദിതരുടെ മനുഷ്യപദവി! തകര്‍ക്കു 

യാണ്‌. അപമാനവികരണം തലവിഗിയല്ല. അനീതി നിറഞ്ഞ സാമുഹ്ൃക്രമ 

ത്തിന്റെ ഫലമാണ്‌.” 

ജീവിതനൌകയ്ക്കും ഈ വീക്ഷണം അനുയോജ്യമായിരിക്കുന്നു. നല്ല 

കഥാപാത്രങ്ങളും ദുഷ്ടകഥാപാത്രങ്ങളും ഒരേപോലെ ഇതില്‍ അപമാനവീ 

കരിക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. വസ്ര്തം, ഭക്ഷണം, പാര്‍പ്പിടം തുടങ്ങിയ അടിസ്ഥാന 

സൌകര്യങ്ങള്‍ പോലും ഇല്ലാതെ ലക്ഷമിയും മകനും കഷടപ്പെടുന്നു. അവര്‍ 

ഒടുവില്‍ എത്തിച്ചേരുന്നത്‌ സമാനാവസ്ഥയിലുള്ള യാചകര്‍ക്കിടയിലാണ്‌. മനു 

ഷ്യരെന്ന്‌ വിശേഷിപ്പിക്കാനാവാത്ത വിധം അപമാനവീകരിക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു 

ഇവരെന്ന്‌ അവരുടെ ശരീരവും വേഷവും കണ്ടാല്‍ മനസ്സിലാവും. മര്‍ദ്ദക 

രുടെ പ്രതിനിധാനങ്ങളായി വരുന്ന ജാനു, മുതലാളി, വക്കീല്‍ തുടങ്ങിയവര്‍ 

അവരുടെ മനുഷ്യത്വരഹിതമായ ജീവിതരീതികൊണ്ടാണ്‌ അപമാനവീകരിക്ക 

പ്പെടുന്നത്‌. 

മനുഷ്യരെ മൃഗങ്ങളായോ മറ്റു മനുഷ്യേതര വസ്തുക്കളായോ കണ 

72) ഗോപാലകൃഷ്ണന്‍ പി.കെ. കേരളത്തിന്റെ സാംസ്‌കാരികചരിയതം, 1994, പുറം: ടേ
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73) De Humanization, which Marks not only those whose humanity has been stolen, but also
those who have stolen it is a distortion of the voccation of becoming more fully human, De
humanization is not a given destiny but the result of an unjust order - Frier, Paulo, Pedagogy
of the oppressed, 1970, p: 26



ക്കാക്കുന്നതിനെയും സാഹിത്യത്തില്‍ അപമാനവിീകരണം എന്ന്‌ നിരുപകര്‍ 

വിളിക്കുന്നു.” മൃഗഉപമകളോ രൂപകങ്ങളോ ഇതിനുപയോഗിക്കാറുണ്ട്‌. ചാള്‍സ്‌ 

ഡിക്കന്‍സിന്റെ ഒലിവര്‍ട്വിസ്റ്റിലെ അപമാനവീകരണത്തെക്കുറിച്ച്‌ ജെനെവീ 

വ്‌ കോസ്റ്റിഗന്റെ ശ്രദ്ധേയമായ പഠനമുണ്ട്‌.”” ഓരോ കഥാപാത്രത്തെയും 

ഏതെല്ലാം ജന്തുക്കളുമായി എത്ര തവണ ഉപമിച്ചിരിക്കുന്നു എന്നാണ്‌ 

കോസ്റ്റിഗന്‍ പരിശോധിക്കുന്നത്‌. അചേതന വസ്തുക്കള്‍, പ്രകൃത്യതീതശക്തി 

കള്‍, യ്ര്്രങ്ങള്‍ തുടങ്ങിയവയോടുള്ള സാദൃശ്യപ്പെടുത്തലും ഇതില്‍പ്പെടു 

മെന്ന്‌ നീല്‍. സി മക്കിന്‍ലേ പറയുന്നു. 

ഇത്തരം അപമാനവീകരണത്തിന്‌ ഉദാഹരണങ്ങള്‍ ജീവിതനൌകയില്‍ 

കണ്ടെത്താം. ദുഷടകഥാപാര്തമായ ജാനുവെ പിശാച്‌, രക്തയക്ഷി, രാക്ഷസി, 

പ്രേതം എന്നിവയോട ഉപമിക്കുമ്പോള്‍ ഇരുമ്പുപെട്ടി, കഴുകന്‍, കഴുത എന്നി 

വയുമായാണ്‌ മുതലാളിയെ ബന്ധിപ്പിക്കുന്നത്‌. “ഈശ്വരാ.. ആരാ ഈ ഇരി 

ക്കുന്നേ.... ഇരുമ്പു പെട്ടിക്ക്‌ കയ്യും കാലും വെച്ചുതല്ലേ?” എന്ന്‌ വേലക്കാരന്‍. 

ലക്ഷമിയെ മാനഭംഗപ്പെടുത്താന്‍ മുതലാളി ശ്രമിക്കുന്നിടത്ത്‌ മാനിനെ ആക്ര 

മിക്കുന്ന കഴുകന്റെ ദൃശ്യം മൊണ്ടാഷായി ചേരര്‍ത്തിരിക്കുന്നു. ഇവിടെ കഴു 

കന്‍ മുതലാളിയുടെ പ്രതികമാവുന്നു. കാറില്‍ യാത ചെയ്യാനാവാതെ വീട്ടി 

ലേക്ക്‌ മടങ്ങുന്ന മുതലാളിക്കു പിന്നാലെ ഒരു കഴുത ഫ്രെയ്മിലേക്ക്‌ ഓടിവരു 

ന്നു. മണ്ടനായ മുതലാളിയുടെ രൂപകം തന്നെ അത്‌. 

ലക്ഷമിയെ പലവിധത്തിലും ദ്രോഹിക്കുന്ന ശങ്കുവെ മൂര്‍ഖന്‍പാ 

മ്പായാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. ലക്ഷമിയെ ശല്യപ്പെടുത്തി അവന്‍ തിരിച്ചു 

പോകുമ്പോള്‍ മൂര്‍ഖന്‍ പത്തിവിടര്‍ത്തി നില്‍ക്കുന്നു. 

3.18.7 ധാര്‍മ്മികതയും ചാരിത്ര്യവും 

മത്രപമാണങ്ങളെ അടിസ്ഥാനമാക്കിയള്ള ധര്‍മചിന്ത പണ്ടേയുണ്ഞടെങ്കിലും 

മാനവികമൂല്യങ്ങളില്‍ പ്രധാനമെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ ആധുനികമായ സാമൂഹികജീ
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74) Mackinlay, Neil C, The Dehumanization of poeta en Nuevayorka, 2001, P: 157

75) Costigan, Genevieve, The Psychology of Dehumanization, 2009, P: 36



വിതത്തിന്റെ നിലനില്‍പ്പിനാധാരമായ ഘടകമെന്ന നിലയ്ക്കും ധാര്‍മ്മികത വരു 

ന്നത്‌ നവോത്ഥാനത്തോടെയാണ്‌. പരസ്പര സ്നേഹത്തിലും വിശ്വാസത്തിലും 

അധിഷഠിതമായ കുടുംബജീവിതത്തിന്‌ ധാര്‍മ്മികത അനിവാര്യമാണ്‌. മരുമ 

ക്കത്തായവും സംബന്ധ സ്ര്പരദായവുമൊക്കെയുണ്ടായിരുന്ന പഴയകാലത്ത്‌ 

കുത്തഴിഞ്ഞ കുടുംബ ബന്ധങ്ങള്‍ സാധാരണമായിരുന്നു. 

കേരളീയര്‍ ഇന്ന്‌ അഭിമാനത്തോടെ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിക്കുന്ന കുടുംബബ 

ന്ധങ്ങളും ജീവിതമൂല്യങ്ങളും ഇരുപതാംനുറ്റാണ്ടുവരെ തുടര്‍ന്നുവന്നിരുന്ന 

കേരളീയസംസ്്‌കാരത്തിന്റെ വകയല്ലെന്ന്‌ പണ്ഡിതര്‍ ചൂണ്ടിക്കാട്ടുന്നു. നാഗരി 

കതയുടെ അടിസ്ഥാനശിലകള്‍ ഉറപ്പിച്ചിതിക്കുന്ന ഭാര്യ -ഭര്‍ത്ത്യബന്ധഥം, പിത്യ്യ- 

പുസ്രബന്ധം തുടങ്ങിയവ ഫ്യുഡല്‍ കാലത്ത്‌ ദയനീയമാംവിധം ശിഥിലമായി 

രുന്നു. ബഹുഭരത്യത്വവും ബഹുഭാര്യാത്വവും കേരളസംസ്്‌കാരത്തിന്റെ അവി 

ഭാജ്യഘടകമായിരുന്നു. ഒരമ്മയുടെ മക്കള്‍ക്ക്‌ അനേകം അച്ഛന്മാരും ഒരച്ഛന്റെ 

മക്കള്‍ക്ക്‌ അനേകം അമ്മമാരും എന്ന സ്ഥിതി സരവസാഗധാരണമായിരുന്നു.”” 

ചാരിത്ര്യം എന്ന വാക്കുതന്നെ അര്‍ഥശുനൃയമെന്ന്‌ പഴയകാലത്തെ കവികള്‍ 

പ്രാഹ്മണരെ ഉപദേശിച്ചിരുന്നു എന്നതിന്‌ തെളിവാണ്‌ 

ആരണനാരിമാരെന്നിയേയാരുമേ 

കേരളം തന്നിലിന്നാധിയായി 

ചാരിര്രം ശങ്കിച്ചുനില്‍ക്കവേണ്ട - എന്ന ഭാരതഗാഥയിലെ വരികള്‍. 

ഒരു സ്തീക്ക്‌ എത്രയശഗികം പുരുഷന്മാരോട്‌ ബന്ധമുണ്ടോ അത്രകണ്ട്‌ മാന്യ 

തയിലാണ്‌ ജനങ്ങള്‍ അവളെ കരുതിയിരുന്നത്‌ എന്ന്‌ ബാരര്‍ബോസെയും കമി 

താക്കളുടെ വര്‍ധനവനുസരിച്ച്‌ സമുഹത്തില്‍ സ്(്തിീയുടെ മാന്യതയും വര്‍ഗി 

ക്കുന്നു എന്ന്‌ ബുക്കാനനും രേഖപ്ചെടുത്തിയിട്ടുണ്ട്‌.'' സന്മാര്‍ഗമെന്നാല്‍ ASE) 

ചാരം തന്നെയെന്ന്‌ വിധിയെഴുതിയ രാജാക്കന്മാര്‍പോലും അന്നുണ്ടായിരുന്നു. 

നമ്മുടെ രാജ്യത്ത്‌ സ്വജാതിയിലോ ഉയര്‍ന്ന ജാതിയിലോചെട്ട്‌ പുരുഷന്‌ വശം 

76) പ്രശോഭന്‍ കെ. (ഡോ, ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ സ്ഥാധിനത മലയാളകവിതയില്‍, പുറം : 114 

77) ഇളംകുളം കുഞ്ഞന്‍പിള്ള, കേരളചര്്രത്തിലെ ഇരുളടഞ്ഞ ഏടുകള്‍, 1963, പുറം : 146
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വദയാകാത്ത സന്മാര്‍ഗഹിനകളായ സ്ത്രികള്‍ ഉണ്ടെങ്കില്‍ അവരെ ഉടന്‍ വഗി 

ക്കേണ്ടതാകുന്നു- ഇതായിരുന്നു ഒരു ഫ്യൂഡല്‍ രാജാവിന്റെ ഉത്തരവ്‌.” ബഹു 

ഭാര്യാത്വവും ബഹുഭര്‍തൃത്വവും വേശ്യാവൃത്തിയും സര്‍വസാധാരണമാകാന്‍൯ 

ഈ നിയമങ്ങള്‍ ധാരാളം മതിയായിരുന്നു. ദേവദാസി സ്ര്പദായമാകട്ടെ 

സ്ര്രീക്ക്‌ യഥേഷ്ട ലൈംഗികബന്ധം അനുവദിച്ചു. ശിഥിലവും പ്രാകൃതവു 

മായ സ്ത്രീപുരുഷ ബന്ധത്തില്‍ ശ്രീനാരായണഗുരു ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള നവോ 

ത്ഥാനനായകരുടെ ശ്രദ്ധ പതിഞ്ഞു. ചാരിത്ര്യത്തെപ്പറ്റി ജനങ്ങള്‍ക്കിടയില്‍ അവ 

ബോധം വളര്‍ത്തുകയാണ്‌ ഇതിനു പ്രതിവിധിയായി അവര്‍ കണ്ടത്‌. 

1909ല്‍ സമുദായ പ്രവര്‍ത്തകര്‍ക്ക്‌ ശ്രീനാരായണ ഗുരു നല്‍കിയ 

നിര്‍ദ്ദേശം ഏക കാലത്തില്‍ ഒരുത്തന്‌ ഒന്നിലധികം ഭാര്യമാരും ഒരുത്തിക്ക്‌ 

ഒന്നിലധികം ഭര്‍ത്താക്കന്‍മാരും ഇപ്പോഴും ചില ദിക്കില്‍ കാണുന്നുണ്ട്‌. ഈ 

ഏര്‍പ്പാട്‌ മേലാല്‍ യഥേഷ്ടം അനുവദിക്കാതിതിപ്പാ൯ വേണ്ടത്‌ ആലോചിക്കു 

ണം” എന്നായിരുന്നു. 

ഏക ഭാര്യാത്വത്തിനും ഏകഭര്‍ത്തൃത്വത്തിനും അനുകൂലമായി ശക്ത 

മായ ജനകീയനീക്കം പിന്നീടുണ്ടായി. ശിഥിലമായ സംബന്ധങ്ങളുടെ സ്ഥാനത്ത്‌ 

ഉത്തരവാദിത്വമുള്ള ഭര്‍ത്താവും പിതാവും എന്ന വ്യവസ്ഥ നിയമംമൂലം തന്നെ 

അംഗികൃതമായി. 

ഈ പശ്ചാത്തലവുമായി ചേര്‍ത്ത്‌ പരിശോധിക്കുമ്പോഴാണ്‌ ജീവിതനന 

കയില്‍ ചാരിത്ര്യത്തിന്‌ നല്‍കുന്ന അമിത ഈന്നലിന്റെ പ്രസക്തി വ്യക്തമാവു 

ക. മഗ്ദലനമറിയം കാവ്യത്തിന്റെ 12 മിനുട്ട ദൈര്‍ഘ്യമുള്ള നാടകാവിഷ്കാരം 

ഉള്‍പ്പെടുത്തിയതു തന്നെ ചാരിത്ര്യത്തിന്റെ ആവശ്യകത ഈന്നിപ്പറയാനാണ്‌. 

ദാരിഗ്ര്യം കാരണമാണ്‌ കവിതയിലെ മറിയം വേശ്യാവൃത്തി സ്വീകരിക്കുന്നത്‌. 

യേശുവിന്റെ പ്രഭാവത്തില്‍ അവള്‍ പിന്നീട ആ തൊഴില്‍ ഉപേക്ഷിക്കുന്നു. 

മറിയമായി വേഷമിടുന്ന ലക്ഷ്മി കൊടും ദാരിദ്ര്യത്തിലും ആര്‍ക്കും വഴങ്ങു 

78) കാര്‍ത്തികപ്പള്ളി ബെട്ടിമന നാടുവാഴിയുടെ ഒരു വിളംബരം-പ്രശോഭന്‍ കെ. (ഡോ), ശ്രീനാരായണ 

ഗുരുവിന്റെ സ്വാധിനത മലയാളകവിതയില്‍, പുറം: 13 

79) ബ്രഹ്മശ്രീ നാരായണഗുരുസ്വാമി അവര്‍കളുടെ ശാസനം, വിവേകോദയം, പുസ്തകം 1, ലക്കം 1-2
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ന്നില്ല. കാശുമായെത്തുന്ന ശങ്കുവെയും മുതലാളിയെയും അവള്‍ ആട്ടിയകറ്റു 

ന്നു. 

ചിര്രത്തിലെ പ്രവാചകന്‍ എന്ന നാടകത്തിലും ചാരിത്ര്യം തന്നെ വിഷ 

യം. “ദൈവം സാക്ഷിയായി വിവാഹം ചെയ്ത പരമസാധ്ധിയെ ചുടുകണ്ണീരിന്റെ 

ചുടലയിലേക്ക്‌ തള്ളിമറിച്ച്‌ വെറും മൃഗീയമായ നിലയില്‍ നിര്‍ലജ്ജം, നിര്‍ഭയം 

ഒരു വേശ്യയുമായി കൂത്താടുന്നോ? നി നടത്തുന്ന കൌഈടില്യങ്ങളോരോന്നും 

അതിന്റെ ഉഗ്രരൂപം കൈക്കൊണ്ട്‌ നിന്റെ ചുറ്റും നിന്ന്‌ ചോര കുടിക്കുന്ന അവ 

സരം അടുത്തുകഴിഞ്ഞെടാ” എന്ന ഇതിലെ സംഭാഷണം ഭര്‍ത്താവ്‌ മറ്റൊരു 

സ്രതീയെ സ്വീകരിച്ചു എന്ന്‌ തെറ്റിദ്ധരിച്ച ലക്ഷമിയുടെ പ്രതിഷേധം കൂടിയാണ്‌. 

തെറ്റിദ്ധാരണ മാറി ദമ്പതികള്‍ ഒന്നാകുന്നതോടെ ചിത്രത്തിന്‌ അന്ത്യമാവുന്നു. 

പ്രതിനായക സ്ഥാനത്തുള്ള മുതലാളിയും ശങ്കുവും സ്ര്രീലമ്പടരും 

വ്യഭിചാരികളുമാണ്‌. ജാനുവാകട്ടെ അടിസ്ഥാന രഹിതമായി ലക്ഷമിയെ വേശ്യ 

യെന്നും അഴിഞ്ഞാട്ടക്കാരിയെന്നും ആക്ഷേപിക്കുന്നു. 

3.19 മതനിരപേക്ഷത 

നവോത്ഥാന പ്രസ്ഥാനങ്ങളുടെയും മറ്റും പ്രവര്‍ത്തനഫലമായി മതനി 

രപേക്ഷ സമൂഹമായി പരിവര്‍ത്തിച്ചുകൊണ്ടിരുന്ന കേരളത്തെയാണ്‌ ജീവിത 

നൌക അടയാളപ്പെടുത്തുന്നത്‌. കഥാപാത്രങ്ങളെയും അവര്‍ തമ്മിലുള്ള ബന്ധ 

ത്തെയും ചിത്രികരിക്കുമ്പോള്‍ മതനിരപേക്ഷത എന്ന മുല്യം പ്രധാന സ്വാധി 

നമായി വരുന്നു. ജാതിപ്പേരും ജാതി ചിഹ്നങ്ങളും കൊണ്ട്‌ മനുഷ്യരെ തിരിച്ചറി 

ഞ്ഞിരുന്ന അവസ്ഥ പാടേ മാറിയിട്ടില്ലാത്ത കാലത്തും ജാതി മതങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

ഈന്നല്‍ നല്‍കാതെ മതനിരപേക്ഷ മനുഷ്യരുടെ രൂപത്തില്‍ കഥാപാത്രങ്ങളെ 

അവതരിപ്പിക്കാന്‍ സിനിമ ശ്രദ്ധിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. ലക്ഷമിയുടെയും ചാത്തന്‍ പുലയ 

ന്റെതുമല്ലാതെ മറ്റൊരാളുടെയും ജാതി ചിര്രത്തില്‍ വെളിപ്പെടുത്തിയിട്ടില്ല. മുത 

ലാളിയുടെ ജാതി ഈഹിക്കാന്‍ പോലുമുള്ള സൂചനകളില്ല. ലക്ഷമിയുടെ 

അച്ഛന്‍ കേശവക്കണിയാരെയല്ലാതെ മറ്റാരെയും ജാതിപ്പേര ചേര്‍ത്ത്‌ വിളിക്കു 

ന്നുമില്ല.

195



മുതലാളി, വക്കീല്‍ എന്നിങ്ങനെ അവരുടെ തൊഴിലുമായി ബന്ധപ്പെട്ട 

പേരിലേ ഈ കഥാപാത്രങ്ങള്‍ അറിയപ്പെടുന്നുള്ളൂ. ജാതിക്രേനദ്രിതമായ കര്‍ത്ത്ൃ 

ത്വത്തില്‍ നിന്ന്‌ തൊഴില്‍ ക്രേന്ദദിതമായ കര്‍ത്തൃത്വത്തിലേക്കുള്ള മാറ്റത്തിന്റെ 

സൂചനയാണിത്‌. രാജു, സോമന്‍, ജാനു, ശങ്കു, കുഞ്ചു, ലക്ഷമി, ഗോപി, 

ബാലന്‍, ച്ര്രന്‍ എന്നീ പേരുകള്‍ക്കും ജാതി വെളിപ്പെടായ്കയുണ്ട്‌. രാജു 

എന്ന പേര്‍ ഹിന്ദുവിനും കൃസ്ത്യാനിക്കുമുണ്ട്‌. അമ്പതുകളിലെ ഹിന്ദി സിനി 

മയിലെ നായകന്മാരെക്കുറിച്ച്‌ അഷീഷനന്ദി പറയുന്നു: അവര്‍ വെറും മിസ്റ്റര്‍ 

രാകേഷോ, മിസ്റ്റര്‍ രാജോ, മിസ്റ്റ൪ അശോകോ ആയിരിക്കും. അവര്‍ക്ക്‌ ഇരട്ട 

പ്പേരോ മതനാമമോ ജാതിനാമമോ വംശിയ ചിഹമോ ഇല്ല." ജിീവിതനൌഈക 

യിലെ കഥാപാ്തങ്ങളും മിസ്റ്റര്‍ രാജുവും മിസ്റ്റര്‍ സോമനും മറ്റുമാണ്‌. അവര്‍ 

ഏതെങ്കിലും മതാനുഷഠാനങ്ങളിലോ, പ്രാര്‍ത്ഥനയിലോ ഏര്‍പ്പെടുന്നതു കാണു 

ന്നില്ല. ഒരിടത്തുമാത്രമാണ്‌ പ്രാര്‍ത്ഥന കാണിക്കുന്നത്‌. ദാരിദ്ര്യം സഹിക്കാനാ 

വാത്ത സാഹചര്യത്തില്‍ ഒരു തവണ സോമനും കുടുംബവും പാട്ടുപാടി 

പ്രാര്‍ത്ഥിക്കുന്നു. അതും ക്ഷ്രേതത്തില്‍ വെച്ചല്ല, വീട്ടില്‍ വെച്ച്‌. 

താണതായി കരുതപ്പെട്ടു വരുന്ന കണിയാര്‍(ഗണിക) സമുദായക്കാരി 

യായ ലക്ഷമിയെ വിവാഹം ചെയ്യാനുള്ള തീരുമാനം സോമന്‍ വീട്ടില്‍ അറിയി 

ക്കുമ്പോഴാണ്‌ ചിത്രത്തില്‍ സംഘര്‍ഷം ആരംഭിക്കുന്നത്‌. അപ്പോള്‍ ജ്േഷഠന്‍ 

രാജുവിന്റെ പ്രതികരണം ഇങ്ങനെയാണ്‌. 

“അയ്യോ! ഇതെങ്ങനെ പുറത്തുപറയും? ഇതിനാണോ നിന്നെ കഷ്ട 

പ്പെട്ട കോളേജിലയച്ചത്‌. ഞാനെങ്ങനെ പുറത്തിറങ്ങി നടക്കും? നിനക്കൊരു 

കണിയാട്ടിപ്പെണ്ണിനെ മാത്രമേ കണ്ടുള്ളൂ വിവാഹം കഴിക്കാന്‍?” 

ജ്യേഷഠത്തിയമ്മയായ ജാനു ഇങ്ങനെ പ്രതികരിക്കുന്നു: “ഓണപ്പാട്ടും 

പാടി ഓലക്കുടയും കെട്ടി നടക്കുന്ന ആ എരപ്പാളിപ്പെണ്ണിനെ എന്റെ അനുജ 

ത്തിയായി വാഴിക്കാമെന്ന്‌... എങ്കിലതൊന്ന്‌ കാണണം.” 

അ
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എന്നാല്‍ വൈകാതെ രാജുവിന്റെ മനസ്സ്‌ മാറുന്നുണ്ട്‌. ഭാര്ൃയയോടയാള്‍ 

പറയുന്നു: ആ ലക്ഷ്മിയുടെ സമുദായം വിദ്യാഭ്യാസത്തിലും സംസ്കാരത്തിലും 

ഒട്ടും പിന്നോക്കമല്ല. പോരെങ്കില്‍ മിശ്രവിവാഹം പരസ്യമായി നടത്തിക്കാണി 

ച്ചത്‌ നമ്മളാണെന്ന മഹിമയും”. ജാനു ഉടന്‍ അത്‌ സമ്മതിക്കുകയാണ്‌. 

മിശ്രവിവാഹം നടത്തിക്കാണിക്കുന്നത്‌ മഹിമയാവുന്നതും ദുഷ്ടയായ 

ജാനുപോലും അതിനോട യോജിക്കുന്നതും മിശ്രവിവാഹം എന്ന ആശയത്തിന്‌ 

അന്നത്തെ സമൂഹത്തില്‍ മേല്‍ക്കോയ്മ കിട്ടിയതിന്റെ സൂചനയാണ്‌. മിശ്രവി 

വാഹത്തിന്റെ പേരില്‍ മറ്റു യാതൊരെതിര്‍പ്പും സമൂഹത്തില്‍ നിന്ന്‌ ഉയരുന്നു 

മില്ല. പെണ്‍വര്‍ത്തമാനങ്ങള്‍ മാതം പറയുന്ന മുതലാളിയുടെ സംഭാഷണത്തില്‍ 

പോലും ഈ വിഷയം കടന്നുവരുന്നില്ല. ജോലിക്കാരനായ രാജുവിനോട 

അയാള്‍ക്ക്‌ വേണമെങ്കില്‍ ഈ വിഷയം സംസാരിക്കാമായിരുന്നു. അതുമുണ്ടാ 

യില്ല. 

ചിത്രത്തില്‍ വരുന്ന മൂന്ന്‌ നാടകങ്ങളില്‍ രണ്ടും ക്രിസ്തുമതവുമായി 

ബന്ധപ്പെട്ടതാണ്‌ (മഗ്ദലനമറിയം, പ്രവാചകന്‍). അതിലാണ്‌ ലക്ഷമി പ്രധാന 

കഥാപാര്തമായി അഭിനയിക്കുന്നത്‌. മതനിരപേക്ഷമായ പ്രമേയങ്ങളും മതനി 

രപേക്ഷ പ്രേക്ഷകരും ഇതിലൂടെ ആവിഷകൃതമാകുന്നു. വള്ളത്തോള്‍ മഗ്ദല 

നമറിയം എഴുതിയതുതന്നെ മതനിരപേക്ഷത ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിക്കാനാണ്‌. മഗ്ദ 

ലന മറിയത്തിന്റെ അവതാരികയില്‍ ചിത്രമെഴുത്ത്‌ കെ. എം വറുഗീസ്‌ എഴു 

തുന്നു: ഒരു യഥാര്‍ത്ഥ കവിക്ക്‌ സ്വവ്യക്തിത്വത്തിന്‌ യാതൊരു വ്യാവര്‍ത്ത 

നവും കൂടാതെ ഏതൊരു മതസ്ഥനായും രുപാന്തരപ്പെടുവാ൯ കഴിയുമെന്ന 

തിന്‌ ഒരുത്തമ ലകഷ്യമായി ക്ൃസ്തുമത സംബന്ധമായി ലഭിച്ചിട്ടുള്ള ഗാനാ 

മൃത നിര്‍ത്ഥരിയാണ്‌ മഗ്ദലനമറിയം. കൃസ്ത്യന്‍ സുഹൃത്തുകളുടെ അപേ 

AYU കാരണമാണ്‌ ഈ കൃതി എഴുതിയത്‌. ”' 

ഗാനങ്ങളിലും മതനിരപേക്ഷതയുടെ സന്ദേശമുണ്ട്‌. ജീവിതനൌക ഉള്‍പ്പെ 

ടെയുള്ള ആദ്യകാല സിനിമകളിലെ ഗാനങ്ങള്‍ പലതും മു്രാവാക്യങ്ങള്‍ 

81) വള്ളത്തോള്‍, വള്ളത്തോളിന്റെ പദ്യകൃതികള്‍ (ഭാഗം 7, 1975, പുറം: 251
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പോലെ ഏറ്റുവിളിക്കാന്‍ കഴിയുന്നതാണ്‌. സിനിമയില്‍ നിന്ന്‌ വേറിട്ടും അവയ്ക്ക്‌ 

നിലനില്‍പ്പുണ്ട്‌. ജീവിത നകയിലെ 'വനഗായികേ' എന്ന്‌ തുടങ്ങുന്ന 

ഗാനത്തിലെ 

പ്രേമമഹസ്സില്‍ ദീനരില്ലാ 

ജാതി മതാദികളില്ലാ 

ജാതി മതാദികളില്ലാ... എന്ന വരികള്‍ക്ക്‌ 

ജാതിഭേദം മതദ്വേഷം 

ഏതുമില്ലാതെ സര്‍വരും 

സോദരത്വേന വാഴുന്ന 

മാതൃകാ സ്ഥാനമാണിത്‌ എന്ന ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ വരികളുമായി 

പ്രത്ൃക്ഷബന്ധം തന്നെയുണ്ട്‌. 

ചിത്രാന്ത്യത്തിലെ “നന്മകള്‍ ചെയ്താല്‍ നന്മകള്‍ നേടും, നല്‍കുകിലാരും 

തരും തരും, പരോപകാരം ചെയ്വോര്‍ക്കെന്നും പാരില്‍ നല്ലതുവരും വരും” 

എന്ന ഗാനം ഗുണപാഠം പോലെയാണ്‌ വരുന്നത്‌. സോമനും കുടുംബവും 

തോണിതുഴഞ്ഞ്‌ മുന്നേറുന്നതാണ്‌ ദൃശ്യം. നന്മ, പരോപകാരം തുടങ്ങിയ മൂല്യ 

ങ്ങളുടെ ആവശ്യകതയെക്കുറിച്ചുള്ള ഈ ആഹ്വാനത്തിലും നവോത്ഥാന 

സ്വാധീനം കാണാം. 

3.19.1 രാഷ്ട്രവും കുടുംബവും 

കുടുംബവും രാഷ്ര്രവും തമ്മില്‍ അഭേദ്യമായ ബന്ധമുണ്ട്‌. ഒരു മതനി 

രപേക്ഷ രാഷ്ര്രത്തിന്‌ മതനിരപേക്ഷമായ കുടംബസങ്കല്പവുമുണ്ടാകും. 

രാഷ്ട്രം എന്നത്‌ രാഷ്ര്രീയസംവര്‍ഗമാണെങ്കിലും ആ അവബോധമുണ്ടാക്കി 

യെടുക്കുന്നത്‌ വിദ്യാഭ്യാസം, സാഹിത്യം, കല തുടങ്ങിയവ വഴിയാണ്‌. ഒരു 

രാഷ്ര്രം സംസ്്‌കാരത്തിലൂടെ പ്രകടമാവുകയല്ല, സംസ്കാരം രാഷ്ര്രത്തെ 

ഉല്‍പാദിപ്പിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. പൌരന്‍മാരുടെ സ്വത്വബോധത്തില്‍ നിന്നു 

കൂടിയാണ്‌ രാഷ്ര്്രം ഉയര്‍ന്നുവരുന്നത്‌. ഭാവനാപരമായ രാഷ്ര്രത്തെ നിര്‍മ! 

ക്കുന്നതില്‍ ആഖബ്യൊനം- അത്‌ സാഹിത്യമോ, സിനിമയോ, ആകട്ടെ, അതവിന്റേ
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തായ പങ്കുവഹിക്കുന്നു.” ഇല്ലാത്ത ഒരു രാഷ്ട്രത്തെ ആഖ്യാനങ്ങളിലുടെ കണ്ടു 

പിടിക്കാന്‍ ശ്രമിക്കുകയാണ്‌ മനുഷ്വയബോഗധം. (സഷ്ടാക്കളുടെ ഭാവനയാണ്‌ 

സത്യത്തില്‍ രാഷ്ര്രമെന്നരത്ഥം.” 

രാഷ്ര്രം എന്ന ആശയമുണ്ടാക്കാന്‍ കുടുംബത്തെയാണ്‌ ആഖബ്യാനങ്ങ 

ഒത ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌. അതിനായി കുടുംബത്തില്‍ മെലേറരഡാമ കൊണ്ടു 

വരികയും കുടുംബവും രാഷ്ര്രവും തമ്മില്‍ സമാന്തരങ്ങള്‍ നിര്‍മിക്കുകയും 

ചെയ്യുന്നു.” മാതൃഭാഷ, മാതൃഭൂമി, പിതൃഭൂമി തുടങ്ങിയ പ്രയോഗങ്ങളെല്ലാം 

കുടുംബവും രാഷ്ര്രവും തമ്മിലുള്ള ബന്ധം വ്ൃക്തമാക്കുന്നതാണ്‌. രാഷ്ട 

മെന്ന ആശയം കുടുംബത്തിന്റെ വികസിത രുപമായിരുന്നതിനാലാണ്‌ 

സ്വാതന്ത്ര്യം ലഭിച്ചയുടന്‍ ബാപ്പുവും (ഗാന്ധിജി), ചാച്ചയും (നെഹ്‌റു സര്‍ദാറും 

(പട്ടേല്‍) ഒക്കെയുണ്ടായത്‌. കുടംബാംഗങ്ങളെപ്പോലെ ജനങ്ങള്‍ നേതാക്കളെ 

അഭിസംബോഗന ചെയ്തു.” 

രാഷ്ര്രനിര്‍മാണ്രപ്രരകിയയില്‍ സിനിമയ്ക്ക്‌ പ്രമുഖസ്ഥാനമുണ്ട്‌. ജന 

പ്രിയ ഹിന്ദിസിനിമയില്‍ രാഷ്ര്രത്തിന്റെ പ്രതിനിധാനമായി കുടുംബം വനന 

തെങ്ങനെയെന്നതിനെക്കുറിച്ച്‌ വിശദമായ പഠനമുണ്ട്‌. ”” പുതിയ രാഷ്ട്രത്തെ 

അവതതരിപ്പിക്കുന്നതില്‍ നെഹ്റുവിന്റെ കാലത്ത്‌ സിനിമകള്‍ പ്രത്യേകം ശ്രദ്ധി 

ച്ചു. കുടുംബത്തി നു വേണ്ടി പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്ന നായകന്‍ രാഷ്ര്രടത്തിനു 

വേണ്ടിത്തന്നെയാണ്‌ പ്രവര്‍ത്തിച്ചിരുന്നത്‌. രാഷ്ട്രത്തിന്റെ ശ്രതുവായിരുന്നു 

നായകന്റെയും ശ്രതു. ജാതി, അഴിമതി, ധനികദാത്ക്ര്യഭേദം, തൊഴിലില്ലായ്മ 

തുടങ്ങിയ രാഷ്ര്രത്തിന്റെ (പ്രശനങ്ങളെ നായകന്‍ അഭിസംബോധന ചെയ്തി 

രുന്നു. ഇത്തരം പ്രശനങ്ങളില്ലാത്ത ഉട്ടോപ്യന്‍ ഭാവി വിഭാവനം ചെയ്യുകയാണ്‌
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രാജ്കപുറിന്റെ സ്ര 420(1955) ഗുരുദത്തിന്റെ പ്യാസ (1927) തുടങ്ങിയ ചിത്രങ്ങ 

ളെന്ന നിരിക്ഷണമുണ്ട്‌. *’ 

ജീവിതനൌകയിലും കടന്നുവരുന്നത്‌ മതനിരപക്ഷ രാഷ്ട്രത്തിന്റെ പ്രതി 

നിധാനമായ മതനിരപേക്ഷ കുടംബസങ്കലപമാണ്‌. ചിത്രത്തിന്റെ പരസ്യവാച 

കങ്ങള്‍ തന്നെ ഇതിന്‌ തെളിവാണ്‌. കുടുംബജ്‌വിതത്തില്‍ നടന്നുവരുന്ന അഴി 

മതികളെ ദുരികതിച്ച്‌ അഭിമാനകരമായ സാമുദായിക ഘടനയെ ഉത്ബോഗിപ്പി 

ച്ചുകൊണ്ടുള്ള ആദര്‍ശപരമായ ഈ പടം എല്ലാകേരളിയനും ഒരു മാതൃകയാ 

യിത്തീരുന്നതാണ്‌. “എന്നായിരുന്നു പരസ്യം. 

കുടുംബത്തിലെ അഴിമതിയെ ഇല്ലാതാക്കല്‍ രാഷ്ട്രത്തിന്റെ അഴിമതിയെ 

ഇല്ലാതാക്കല്‍ തന്നെയാണ്‌. അഭിമാനകരമായ സമൂഹഘടനയുണ്ടാക്കാനുള്ള 

ഉല്‍ബോധനവും മാതൃകയും കൂടിയാണെന്നു പറയുന്നതില്‍ രാഷ്ര്ര നിര്‍മാ 

ണ സങ്കല്പം പ്രതിഫലിക്കുന്നുണ്ട. 

കൂട്ടുകുടുംബത്തില്‍ നിന്ന്‌ അണുകുടുംബത്തിലേക്ക്‌ സോമന്റെ കുടും 

ബജീവിതം മാറുന്നുണ്ടെങ്കിലും അവിടെ ഒതുങ്ങാതെ മറ്റൊരു വിശാലമായ 

ലോകത്തേക്ക്‌ അത്‌ വളരുന്നു. ഭിന്നജാതിക്കാരിയായ ലക്ഷമിയെ കുടുംബ 

ത്തില്‍ സ്ഥാനം നല്‍കാതെ ജാനു പീഡിപ്പിച്ച്‌ പുറത്താക്കിയപ്പോള്‍ അവള്‍ക്കു 

നാടു തന്നെ കുടുംബമായിത്തീരുന്നു. തെരുവിലെ ജാതിമതഭേദമില്ലാത്ത യാച 

കരുടെ കുടംബത്തിലെ അംഗം മാതമല്ല കുടംബനാഥ കൂടിയായി അവശ 

മാറുന്നു. അവര്‍ക്ക്‌ ഭക്ഷണവും വസ്ര്തവുമൊക്കെ നല്‍കി മകനോടൊപ്പം 

അവരുടെ കൂടെ കഴിയുന്നു. വീടില്ലായ്മ എന്ന പൊതുപ്രശനമാണ്‌ ഇവരെ 

ഒന്നിപ്പിക്കുന്നത്‌. വീടു നഷടപ്പെട്ട ലക്ഷമിയെ ചാത്തന്‍ പുലയന്‍ തന്റെ കുടി 

ലിലേക്ക്‌ ക്ഷണിക്കുമ്പോള്‍, മുതലാളി അവരെയും ഒഴിപ്പിക്കുമെന്ന ഭീതികൊ 

ണ്ടുമാത്രമാണ്‌ അവള്‍ അത്‌ നിരസിക്കുന്നത്‌. സോമനാകട്ടെ കാറപകടത്തിനു 

ശേഷം ച്ര്ദ്രവിലാസക്കാരുടെ എസ്റ്റേറ്റില്‍ ജോലിക്കാരനാവുകയും അവരുടെ 

മാത്യഭൂമി ദിനപ്രതം, 1951, ഒക്ടോബര്‍ 24
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വിട്ടില്‍ കുടംബാംഗങ്ങളിലൊരാളായി ജീവിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. രക്തബന്ധ 

ത്തിന്റെ അടിസ്ഥാനത്തിലുള്ള കുടുംബസങ്കലപത്തിനു പകരം ദേശരാഷ്ട്ര 

ത്തിലെ അംഗങ്ങളെ ജാതിമതപരിഗണണന കൂടാതെ കുടുംബാംഗങ്ങളാക്കി 

അവതരിപ്പിക്കുന്നതിലൂടെ മതനിരപേക്ഷതയുടെ ആഖ്യാന മാതൃകയാണ്‌ 

സൃഷടിക്കപ്പെടുന്നത. 

3.19.2 പ്രണയവും സമുഹവും 

രാഷ്ര്രനിര്‍മ്മാണത്തിന്റെ ഭാഗമായി സാമൂഹ്യ പ്രശ്നങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഈന്നല്‍ 

നതകിയതുകൊണ്ടു തന്നെ അമ്പതുകളിലെ ഇന്ത്യന്‍ സിനിമകളില്‍ പ്രണയം 

ഉപ വിഷയം മാത്രമായിരുന്നു. നെഹ്റുയുഗത്തില്‍ റൊമാന്‍സിന്‌ വര്‍ഗസമര 

ത്തിന്റെ മുഖവുമുണ്ടായിരുന്നു.”” പ്രണയത്തെക്കാള്‍ പ്രധാനം പ്രണയത്തിനും 

ദാമ്പത്യത്തിനും വിഘാതമാവുന്ന ജാതീയത, ദാരിദ്ര്യം, തൊഴിലില്ലായ്മ തുട 

ങ്ങിയ സാമൂഹ്യൃപ്രശ്നങ്ങളായിരുന്നു. ജീവിതനൌകയിലും സ്ഥിതി വ്ൃത്ൃസ്തമ 

ലു. പ്രണയരംഗത്തില്‍ പോലും കാമുകിയോട “എന്താ മുഖത്തൊരു ക്ഷീണം” 

ഉച്ചയ്ക്ക്‌ ഈണുകഴിച്ചില്ലേ” എന്ന്‌ നായകന്‍ ചോദിക്കുന്നത്‌ അതുകൊണ്ടാണ്‌. 

ചോറും ചോറിന്റെ പരാമര്‍ശവും ചിത്രത്തില്‍ പലേടത്തും ആവര്‍ത്തിക്കുന്നു 

ണ്ട്‌. പ്രണയത്തിനും വിവാഹത്തിനുമുള്ള തടസ്സങ്ങളെ മറികടക്കുന്ന നായ 

കന്‍ പക്ഷെ തൊഴിലില്ലായ്മക്കു മുന്നില്‍ തളര്‍ന്നു പോകുന്നു. ഇത്തരം സാമൂ 

ഹൃപ്രശനങ്ങളുടെ ആവിഷ്കാരത്തിലേക്കെത്തിച്ചേരാനുള്ള ഉപാധിമാത്രമാ 

യാണ്‌ പ്രണയം മാറുന്നത്‌. പിത്ക്കാല സ്വിനിമയില്‍ സാമുഹ (പ്രശ്നങ്ങളെല്ലാം 

അപ്രധാനമാവുകയും പ്രേമം പ്രധാനമാവുകയും ചെയ്തുവെന്നും പ്രേമമെന്ന്‌ 

പേരിട്ട്‌ അവ കാമം കച്ചവടം ചെയ്യുകയാണെന്നും നിരൂപകര്‍ ചുണ്ടിക്കാട്ടു 

ന്നു.” പ്രേമം തന്നെ തൊഴിലായി മാറുന്ന വിചിധര്രദൃശ്ൃയത്തെ അടൂര്‍ ഗോപാല 

കൃഷണന്‍ ഇങ്ങനെ വിമര്‍ശിക്കുന്നു: പണംവാരിപ്പടങ്ങളില്‍ സുമുഖനായ നായ 

ച്രന്ദശേഖരന്‍ എ.. നിറഭേദങ്ങളില്‍ സ്വപ്നം നെയ്യുന്നവര്‍, 1998, പുറഠ: 49
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ക൯ ചെയ്തുകാണുന്ന ഏകകര്‍മം പ്രണയിക്കലാണ്‌. അയാളെ അത്യപചുര്‍വ 

മായ! ഒരു വിദ്യാര്‍ഥിയായോ ഉദ്യോഗസ്ഥനായോ കാട്ടുമ്പോശള്‍പോലും അയാള്‍ 

എന്താണ്‌ പഠിക്കുന്നതെന്നോ എന്ത്‌ ജോലിയാണ്‌ ചെയ്യുന്നതെന്നോ വ്യക്തമാ 

ക്കപ്പെടുന്നില്ല.” ഈ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ ജീവിതനൌകയിലെ പ്രണയത്തിന്റെ സാമൂ 

ഹൃമാനത്തിന്‌ പ്രസക്തി വര്‍ധിക്കുന്നു. 

3.20 ജനാധിപത്യം 

മനുഷ്യന്റെ മഹത്വം ജന്‍മമല്ലെന്നും, പരസ്പര ആശയ വിനിമയം അനി 

വാര്യമാണെന്നും ഈന്നിപ്പറഞ്ഞുകൊണ്ടാണ്‌ ആഖ്യാനങ്ങള്‍ ജനാധിപത്യം എന്ന 

മൂല്യത്തെ ആവിഷകരിക്കുന്നത്‌. ജീവിതനൌകയില്‍ ഇതിനുള്ള തെളിവുകളു 

ണ്ട. താണ ജാതിയില്‍ ജനിച്ചുപോയതുകൊണ്ട്‌ ഒരാള്‍ക്ക്‌ മഹത്വം കുറയുന്നി 

ല്ലെന്നതിന്‌ ദൃഷടാന്തമാണ്‌ ലക്ഷ്മി. വിദ്യാഭ്യാസത്തിലും സംസ്കാരത്തിലും 

അവള്‍ മുമ്പിലാണെന്ന്‌ രാജു പറയുന്നുണ്ട്‌. സാമൂഹ്യ ഇടപെടലാണ്‌ വ്യക്തി 

കള്‍ക്ക്‌ മഹത്വമാര്‍ജിക്കാനുള്ള വഴിയെന്ന്‌ ലക്ഷമിയുടെ ജീവിതം തെളിയിക്കു 

ന്നു. 

ജനാധിപത്യത്തിന്റെ ആണിക്കല്ലായ ആശയ വിനിമയത്തിന്റെ അഭാവം 

ജിവിതത്തെ ഭീകരാനുഭവമാക്കിത്തിര്‍ക്കും. വ്യക്തികള്‍ തമ്മിലും വ്യക്തിയും 

സമൂഹവും തമ്മിലുമുള്ള നിരന്തരമായ ആശയവിനിമയവും ചര്‍ച്ചയും സംവാ 

ദവുമൊക്കെ ജനാധിപത്യ രൂപീകരണത്തില്‍ നിര്‍ണായക പങ്കുവഹിക്കുന്നവ 

യാണ്‌. 

ജീവിതനൌകയില്‍ എല്ലാ ആശയവിനിമയങ്ങളെയും ഇല്ലാതാക്കുകയാണ്‌ 

ജാനുവെന്ന ഏകാധിപതി. ഭര്‍ത്താവായ രാജുവിനു പോലും അവളോട ആശ 

യവിനിമയം സാധ്യമല്ലാതാകുന്നു. ജാനുവിന്റെ മുമ്പില്‍ വെച്ച്‌ ഉള്ളിലുള്ളത്‌ 

പറയാന്‍ രാജുവിനോ സോമനോ സാധിക്കുന്നില്ല. 

സോമന്‍ മകനെയും കൂട്ടി യാത്ര പറയാന്‍ രാജുവിന്റെ വീട്ടിലെത്തുന്ന 

5100 സിന്‍ നോക്കുക: 

അടൂര്‍ ഗോപാലകൃഷ്ണന്‍, ആമുഖം, കഥാപുരുഷന്‍, 2001, പുറം: 11
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സോമന്‍: ചേട്ടാ ചേട്ടനോടുള്ള കടപ്പാട... എനിക്ക്‌ എന്തൊക്കെയോ പറയണ 

മെന്നുണ്ട്‌. ചേട്ടന്‍ എന്നെ അനുഗ്രഹിക്കണം. (ശ്രുദ്ധയായി വരുന്ന ജാനുവി 

ലേക്ക്‌ ക്യാമറ പൊടുന്നെ പാന്‍ ചെയ്യുന്നു. വാക്കുമുട്ടുന്ന സോമന്റെ മുഖ 

ഭാവം നാല സമീപദ്ൃശ്യങ്ങളിലൂടെ വ്യക്തമാക്കുന്നു.) 

ജനാഗിപത്യത്തിന്റെ കാലത്ത്‌ ജീവിതസംഘര്‍ഷങ്ങള്‍ രുപപ്പെടുന്നതും 

വളര്‍ന്നു വരുന്നതും സംഭാഷണത്തിലുടെയായതിനാല്‍ സംഭാഷണത്തെ ക്രേന്ദ്ര 

സസ്ഥാനത്ത്‌ കൊണ്ടുവരാതെ വ്യക്തിയുടെയും സമുഹത്തിന്റെയും പ്രശ്‌ന 

ങ്ങളെ അഭിമുഖികരിക്കാനോ അര്‍ത്ഥവത്തായി ആവിഷ്കരിക്കാനോ കഴിയി 

AL.” ഉള്ളുതുറന്ന സംഭാഷണത്തിനുപകരം ഏകഭാഷണം മാര്തം നടക്കുന്നത്‌ 

ജനാധിപത്യവിരുദ്ധതയുടെ സ്വഭാവമാണ്‌. അധികാരസ്ഥാനത്തുള്ളവരുടെ 

സംസാരങ്ങളും ആജ്ഞകളും മാര്രം അവിടെ മുഴങ്ങുന്നു. അത്‌ അവരുടെയും 

മറ്റുള്ളവരുടെയും ജീവിതത്തെ സംഘര്‍ഷപൂര്‍ണമാക്കുന്നു. ജാനുവിന്റെയും 

മുതലാളിയുടെയും സംസാരങ്ങള്‍ ഇതിനുദാഹരണമാണ്‌. ജാനുവും ലക്ഷമിയും 

തമ്മിലുള്ള സംഭാഷണം നോക്കുക. 

ജാനു: എടീ, എന്തോന്നാ എഴുതുന്നത്‌? മാനവും മര്യാദയുമായി താമസിക്കുന്ന 

ആണ്‍പിള്ളേരെ നശിപ്പിക്കാന്‍ കൂടോത്രമെഴുതുകാ അല്ലേ? നീ എന്തൊക്കെയാ 

വരുത്തിക്കുട്ടി വെച്ചിരിക്കുന്നത്‌? ഓ... ഒരു ച്രേമക്കാരി.. 

ലക്ഷമി: അയ്യോ....ഞാന്‍.. 

ജാനു: ഫ, ശബ്ദിച്ചു പോകരുത്‌. ഈ ഭിത്തിയോട ചേര്‍ത്ത്‌.. എടീ തെണ്ടിക്ക 

ഴുതേ.. നീ ഞങ്ങളുടെ സോമനെ ആരെന്ന്‌ വിചാരിച്ചു? അവനിനിയെങ്ങനെ 

ആണുങ്ങളുടെ മുമ്പില്‍ ഇറങ്ങി നടക്കും? നോക്കുന്നോ? പൊളിഞ്ഞ കുടയും 

പെറുക്കിക്കെട്ടിക്കൊണ്ട്‌ നേരം വെളുക്കുന്നതിന്‌ മുമ്പ്‌ രാജ്യം വിട്ടോണം. 

അധഗികാരശക്തിപ്രയോഗത്തിനും അതുവഴി മേല്‍ക്കോയ്മയ്ക്കും വേണ്ടി 

നടത്തുന്ന (ശ്രമങ്ങള്‍ സംഭാഷണങ്ങളില്‍ തെളിയും. അഗികാരഘടന ഭാഷണ 

വ്യവസ്ഥയെ രുപികതിക്കുകയും മാറ്റത്തിരര്‍ക്കുകയും ചെയ്യുന്നു.” സംഭാഷ 

ബാലറാം എം.പി., വാക്കുകള്‍ തന്നെയാണ്‌ പ്രശ്‌നം, 2000, പുറഠ:10 

അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 9
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ണത്തില്‍ ആദ്യത്തെ ഈഴത്തിനാണ്‌ പ്രാധാന്യം. ജീവിതനൌകയില്‍ അധികാ 

രസ്ഥാനത്തു നില്‍ക്കുന്ന ജാനുവിന്റെതാണ്‌ ഒന്നാമൂഴം. മാത്രമല്ല തുരുതുരാ 

ചോദ്യങ്ങള്‍ തൊടുത്തുവിടുകയും ആജ്ഞ നല്‍കുകയും ചെയ്യുന്നു അവള്‍. 

മറുവാക്ക്‌ പറയാനാവാതെ ഭയന്നാണ്‌ ലക്ഷമിയുടെ നില്‍പ്‌. 

എതിര്‍ശബ്ദത്തേയും പ്രസംഗത്തെയുമൊക്കെ ഏകാധിപതികള്‍ 

എങ്ങനെ കാണുന്നു എന്നതിനുദാഹരണമാണ്‌ കളിപ്പാട്ടക്കാരന്‍ തിരിച്ച്‌ പറ 

യുമ്പോള്‍ ജാനുപറയുന്നവാക്കുകള്‍: “അധികമൊന്നും പ്രസംഗിക്കണ്ട. താന്‍ 

തന്റെ പാട്ടിന്‌ പോടോ...” 

ഇതുപോലെ എല്ലാ സീനുകളിലും ജനാധിപത്യ വിരുദ്ധമായ ഏകഭാഷ 

ണവും ആജ്ഞയും ജാനു തുടരുന്നുണ്ട്‌. 

മുതലാളിയും ഭൃത്യനും തമ്മിലുള്ള സംഭാഷണത്തില്‍ മുതലാളിയുടെ 

വാക്കുകളും ശരീരഭാഷയും അധികാരത്തെ വിളംബരം ചെയ്യുന്നു. കസേര 

യില്‍ ഇരിക്കുന്ന നിലയിലേ മിക്ക സീനുകളിലും അയാളെ നാം കാണുന്നു 

ള്ളൂ. ഭൃത്യനാകട്ടെ രണ്ടാംമുണ്ട്‌ അരയില്‍ക്കെട്ടി മുതുക്‌ കുനിഞ്ഞ്‌ ഓച്ഛാനി 

ച്ചാണ്‌ നില്‍പ്‌. മുതലാളിയുടെ നരച്ച മുടി കറുപ്പിക്കലാണയാളുടെ മുഖ്യതൊ 

ഴില്‍. സംസാരത്തിന്റെ വിഷയം തെരഞ്ഞെടുക്കുന്നത്‌ മുതലാളിയാണ്‌. സ്ര്രീക 

ളെക്കുറിച്ചാണ്‌ എപ്പോഴും സംസാരം. അയാളെ സന്തോഷിപ്പിക്കും വിധം 

അക്കാര്യങ്ങളില്‍ പ്രതികരിക്കുന്നവരാണ്‌ ഭൃത്യനും വക്കീലും. നാം എന്ന്‌ സ്വയം 

വിശേഷിപ്പിക്കുന്ന മുതലാളി “എടാ” എന്നാണ്‌ ഭൃത്യനെ വിളിക്കുന്നത്‌. ലക്ഷ്മി 

യോടുള്ള ദേഷ്യം തീര്‍ക്കാന്‍ “ആരെടാ അവിടെ... ആ പോയ തേവിടിശ്ശിയുടെ 

വീട ഈ ക്ഷണത്തില്‍ തീവെച്ച്‌ കരിച്ച്‌ അവളെ ഈ നാട്ടില്‍ നിന്നോടിച്ചേക്ക 

ണം. പൊയ്ക്കോ... ഈം... എന്നയാള്‍ ആജ്ഞാപിക്കുന്നു. 

ജാനുവിന്റെ ഏകാധിപത്യത്തിനു കീഴിലെത്തുംമുമ്പ്‌ സോമനും 

ലക്ഷമിയും തമ്മിലുള്ള സംഭാഷണങ്ങള്‍ അങ്ങേയറ്റം ജനാധിപത്യപരമാണ്‌. 

അങ്ങോട്ടുമിങ്ങോട്ടുമുള്ള സംസാരം അവിടെയുണ്ട്‌.
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3.21 സമത്വബോധം 

ജീവിതനൌനകയിലെ സംഘര്‍ഷങ്ങള്‍ക്കടിസ്ഥാനമായ പ്രശ്നം തന്നെ സമ 

ഭാവനയില്ലായ്മയാണെന്നു കാണാം. ജാനുവിന്‌ ദരിശ്രയും “താണ്‌ ജാതിക്കാരി 

യുമായ ലക്ഷമിയോടെന്നല്ല ഭര്‍ത്താവിനോടുപോലും സമഭാവനയില്ല. 

പാത്ത൯ന്‍പുലയനോടും ഭാര്യയോടും കളിപ്പാട്ടക്കച്ചവടക്കാരനോടുമെല്ലാം (ക്രൂര 

മാണവളുടെ പെരുമാറ്റം. മുതലാളിയുടെ കസേരയിലിരിപ്പും കുഞ്ചുവിന്റെ തൊഴു 

തുകൊണ്ടുള്ള കുനിഞ്ഞുനില്‍പും ആധിപത്യ വിധേയബന്ധത്തിന്റെ ശരീര 

ഭാഷ പ്രകടമാക്കുന്നു. സോമനാകട്ടെ ലക്ഷ്മിയോട സമത്വപൂര്‍ണമായാണ്‌ പെരു 

മാറുന്നത്‌. അവളെ അസമത്പത്തില്‍ നിന്ന്‌ ഉയര്‍ത്താനാണയാളുടെ ശ്രമം. മഞ്ഞു 

തുള്ളിയായ തന്നെ മാണികൃക്കല്ലാക്കി മാറ്റാന്‍ സാധ്യമാവുമോ എന്ന ലക്ഷമി 

യുടെ ആശങ്കയ്ക്ക്‌ സാധ്യമാക്കുവാന്‍ താന്‍ സര്‍വവും തൃജിക്കു' മെന്നാണ്‌, 

സോമന്റെ മറുപടി. “വരൂ നായികേ...വാനില്‍ വരൂനായികേ' എന്ന പാട്ടില്‍ 

സോമനെ സുരതാരമായി ലക്ഷമി വിശേഷിപ്പിക്കുന്നു.” വാഴുകയോ നീ പൂഴി 

യിലെന്‍ റാണീ” എന്നാണ്‌ സോമന്റെ ചോദ്യം. ശരദ്രഭ വീഥിയിലുല്ലസിക്കും 

ഒരു വെള്ളിനക്ഷ്രതമെന്തു കൊണ്ടോ, അനുരക്തയായി പോല്‍ പൂഴി മണ്ണില്‍ 

അമരും വെറുമൊരു പുല്‍ക്കൊടിയില്‍ ' എന്ന ചങ്ങമ്പുഴയുടെ വരികളെ (സ്പ 

ന്ദിക്കുന്ന അസ്ഥിമാടം) ഇത്‌ ഓര്‍മിപ്പിക്കുന്നു. “ഞാനൊരു ദീന ജാതിയിലും 

ഹീന എന്ന ലക്ഷ്മിയുടെ ഓര്‍മ്മപ്പെടുത്തലിന്‌ സോമന്റെ മറുപടി “പ്രേമമഹ 

സ്സില്‍ ദീനരില്ല, ജാതിമതാദികളില്ല' എന്നാണ്‌. ആകാശത്തിന്റെ പശ്ചാത്തല 

ത്തില്‍ ഉയരത്തില്‍ നില്‍ക്കുന്ന സോമന്റെ ലോ ആംഗിള്‍ ദൃശ്യമാണ്‌ പാട്ടിന്റെ 

തുടക്കത്തില്‍. താഴെ നില്‍ക്കുന്ന ലക്ഷമിയെ ഹൈ ആംഗിളില്‍ ചിത്രീകരിച്ചി 

രിക്കുന്നു. പാട്ട അവസാനിക്കുമ്പോഴേക്കും ലക്ഷമിയും മുകളിലെത്തിയിരി 

ക്കുന്നു. 

ഇവിടെ ഇരുവരുടെയും സംസാരത്തില്‍ “നമ്മള്‍ ' എന്നവാക്ക്‌ ആവര്‍ത്തി 

ച്ചുവരുന്നുണ്ട്‌. നമുക്കിപ്പോള്‍ എല്ലാം കാണാം,(ലക്ഷമി) എല്ലാവര്‍ക്കും 

നമ്മെയും (സോമന്‍). യഥാര്‍ത്ഥ പ്രേമത്തിന്റെ ദിവ്യ സന്ദേശങ്ങളാണു നാം. 

നമ്മെ നോക്കി മനുഷ്യര്‍ക്ക്‌ പലതും പഠിക്കാനുണ്ടാകും (സോമന്‍) എന്നി
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ങ്ങനെ... 

എന്നാല്‍ ഇവരുടെ ഇതിനുമുമ്പത്തെ പ്രണയരംഗത്തില്‍ ഈ രീതിയി 

ലല്ല സംസാരം. (സീന്‍ 19) അങ്ങ്‌ സ്വപ്നം കാണുകയാണ്‌ (ലക്ഷമി). എന്റെ 

ജീവിതം മഹിതമായി (സോമന്‍). എന്നെ മാണികൃക്കല്ലാക്കുവാന്‍ സാധ്യമാ 

കുമോ? (ലക്ഷമി). സാധ്യമാക്കുവാന്‍ എന്റെ സര്‍വവും തൃജിക്കും (സോ 

മന്‍), അങ്ങ്‌ സാഹസികനാകരുത്‌ (ലക്ഷമി) എന്റെ പ്രേമബന്ധത്തില്‍ ലോകം 

എന്തും വിധിക്കട്ടെ. എന്നില്‍ ആയിരം സങ്കല്‍പങ്ങള്‍ മൊട്ടിട്ടുനില്‍ക്കുന്നു, 

കുറേ കഴിയുമ്പോള്‍ ഞാനൊകരച്ചനാകും, അല്ല, നീയൊരമ്മായാകും (സോ 

മന്‍)- ഇവിടെ ഞാന്‍, നീ എന്നിങ്ങനെ രണ്ട്‌ തലത്തില്‍ നിന്ന്‌ സംസാരിച്ചുവര്‍ 

നമ്മള്‍ എന്ന്‌ പറയുമ്പോള്‍ സമഭാവനയിലേക്കാണ്‌ ഉയരുന്നത്‌. 

ച്ന്രരവിലാസത്തിലെ സ്ര്രീകള്‍ ഉള്‍പ്പെടെയുള്ളവരും സോമനോട സമ 

ഭാവനയോടെയാണ്‌ പെരുമാറുന്നത്‌. നിയമത്തിനുമുന്നില്‍ എല്ലാവരും സമ 

ന്മാരാണെന്ന്‌ പോലീസ്‌ ഇന്‍സ്പെക്ടറുടെ പെരുമാറ്റം തെളിയിക്കുന്നു. വക്കീ 

ലിനെ അകത്തിടാനും മുതലാളിയെ തെറി പറഞ്ഞ്‌ ഇടിക്കാനും അയാള്‍ക്ക്‌ 

മടിയില്ല. 

ജാതീയമായും സാമ്പത്തികമായും അധ:സ്ഥിതരായവരുടെ പക്ഷത്താണ്‌ 

തങ്ങളെന്ന്‌ ചലച്ചിര്ത ശില്പികള്‍ പാട്ടുകളിലൂടെ പ്രഖ്യാപിക്കുന്നു. അസമത്വ 

ങ്ങള്‍ക്കെതിരായ മുദ്രാവാക്യങ്ങള്‍ തന്നെയായി ചില വരികള്‍ മാറുന്നുണ്ട്‌. 

സമത്വം എന്നമുല്യത്തിലൂന്നി അസമത്വത്തെയും ചൂഷണത്തെയും വിമര്‍ശി 

ക്കുകയാണ്‌ 'സ്വേദഫലമായ്‌ നേടുവതിനേ സ്വാദിയലൂ പരമാര്‍ക്കുമേ എന്ന 

വരി (കരുതിടാതെ മധുരമയമായ്‌ എന്ന ഗാനം). അകാലേ ആരും കൈവിടും” 

എന്ന്‌ തുടങ്ങുന്ന ഗാനത്തിലെ “അന്യവിയര്‍പ്പിന്‍ ഫലമിനി തൊടായ്ക നീ 

വിഷം വിഷം ' എന്നിടത്ത്‌ ചൂഷണത്തെ എതിര്‍ക്കുമ്പോള്‍, നിരാശാലേശമെ 

ന്നിയേ പ്രവ്ൃയത്തിചെയ്ക പോക, സഖാവേ സ്വപ്രയത്നമേ സുഖം നിനക്കു 

നല്‍കൂ” എന്നിടത്ത്‌ അദ്ധ്വാനത്തിന്റെ മഹത്വത്തെ വിളംബരം ചെയ്യുന്നു. ഈ 

ഭാഗം ദൃശ്യവല്‍ക്കരിക്കുന്നത്‌ റോഡ്‌ നിര്‍മാണത്തിലും, പാലം പണിയിലും, 

മീ൯പിടുത്തത്തിലുമൊക്കെ ഏര്‍പ്പെട്ട തൊഴിലാളികളുടെ മൊണ്ടാഷിലൂടെയാ
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ണ്‌. അന്യവിയര്‍പ്പിന്‍ ഫലമാകുന്ന വിഷം ഭക്ഷിക്കുന്ന മുതലാളിയുടെ രണ്ട്‌ 

ദൃശ്യങ്ങളുണ്ട്‌. ഒന്ന്‌, ചങ്ങമ്പുഴയുടെ വാഴക്കുലയുടെ അതേ ദൃശ്യമാണ്‌. പുല 

യനും മക്കളും വാഴ നടുന്നതും മുതലാളി വന്ന്‌ കുല കൊത്തുന്നതുമൊക്കെ 

ദൃശ്യവല്‍ക്കരിച്ചിരിക്കുന്നു. മറ്റൊന്ന്‌, മുതലാളിയെ റിക്ഷയില്‍ വലിച്ചുകൊണ്ടു 

പോകുന്ന തൊഴിലാളിയുടെ ദൃശ്യമാണ്‌. കയറ്റത്തില്‍ റിക്ഷ നീങ്ങാതെ തൊഴി 

ലാളി കഷ്ടപ്പെടുകയാണ്‌. 

യാചകരെ സംഘടിപ്പിച്ചുകൊണ്ട്‌ ലക്ഷമി പാടുന്ന “പാതകളില്‍ വീണീ 

ടുമീ'” എന്ന പാട്ടില്‍ ശക്തമായ സാമൂഹ്ൃയ-രാഷ്ര്രീയ വിമര്‍ശനമുണ്ട്‌. ഒരു പടു 

കൂറ്റന്‍ കെട്ടിടത്തിനു മുന്നില്‍ തെരുവിലിരിക്കുന്ന യാചകരുടെ ദൃശ്യത്തില്‍ 

നിന്നാണ്‌ പാട്ട ആരംഭിക്കുന്നത്‌. ലക്ഷമിയും ഗോപിയും അവരെ നോക്കി 

നില്‍ക്കുമ്പോള്‍ പശ്ചാത്തലസംഗീതം മുഴങ്ങുന്നു. യാചകസംഘത്തെ നയി 

ച്ചുകൊണ്ട്‌ നടക്കുന്ന ലക്ഷമിയാണ്‌ അടുത്തഷോട്ടില്‍. “പാതകളില്‍ വാണീ 

ടുമീ സോദരരെ കൈവെടിയാതെ” എന്ന വരി ലക്ഷമി പാടുന്ന മട്ടിലാണ്‌ നാം 

കേള്‍ക്കുന്നത്‌. “ഈ നാട്ടിലിത്തെണ്ടും തൊഴില്‍ക്കിവരെ നാം വിടാമോ?” 

എന്ന ചോദ്യം സ്വത്ര്ത്രഇന്ത്യയുടെ ഭരണാധികാരികളോടുള്ളതു തന്നെ. “ഗുരു 

ഗാന്ധിതന്‍ നാടാണിതിന്നപമാനം വരാമോ?” എന്ന്‌ പാടുന്നത്‌ ഗാന്ധിപ്രതിമ 

യുടെ മുന്നില്‍ വെച്ചാണ്‌. നേതാക്കളേ ഇവരെ മറന്നിനി സുഖമാര്‍ന്നിടാമോ' 

എന്ന്‌ ലക്ഷമി ഗാന്ധിപ്രതിമയ്ക്കു മുന്നില്‍ നേതാക്കളെ കാര്‍ തടഞ്ഞുനിര്‍ത്തി 

ചോദിക്കുന്നു. ഖദര്‍ ധരിച്ച ഗാന്ധിത്തൊപ്പിക്കാരന്‍ നേതാവ്‌ അതില്‍ നിന്ന്‌ 

പുറത്തിറങ്ങി നടന്നു പോവുകയാണ്‌. യാചകക്രേ്ദ്രം എന്ന ബോര്‍ഡാണ്‌ 

അടുത്ത ദൃശ്യം. അതിനകത്ത്‌ ലക്ഷമി യാചകര്‍ക്ക്‌ ഭക്ഷണം വിളമ്പിക്കൊടു 

ക്കുകയാണ്‌. ഇല വെക്കുന്നത്‌ ഗോപിയാണ്‌. പാട്ടിന്റെ അവസാനം ലക്ഷമി 

പാവങ്ങള്‍ക്ക്‌ വസ്ര്രം വിതരണം ചെയ്യുന്നു. ഇവിടെയെല്ലാം സമത്വം അടി 

സ്ഥാന കാഴ്ചപ്പാടായി വരുന്നു. 

3.21.1 കാട്ടുപൂവും നവോത്ഥാനത്തിന്റെ അബോധധവും 

നവോത്ഥാനമൂല്യങ്ങള്‍ പ്രതൃക്ഷമാകുന്നു എന്നു മാത്രമല്ല, നവോത്ഥാ
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നത്തിന്റെ അബോധം മുഖ്യചാലകശക്തിയായി പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നു എന്നതും 

ഒരു കാലത്ത്‌ കലാസാഹിത്യരചനകളുടെ സവിശേഷതയായിരുന്നു. അവയിലെ 

ബിംബകല്‍പനകളെ സൂക്ഷമമായി അപഗ്രഥിച്ചാല്‍ ഈ അബോധത്തെ കണ്ടെ 

ത്താം. 

കുമാരനാശാന്റെ കവിതകളില്‍ പൂവ്‌, കാട്ടുപൂവ തുടങ്ങിയ ബിംബ 

ങ്ങള്‍ ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ വരുന്നതിനെക്കുറിച്ച്‌ ശ്രദ്ധേയമായ പഠനമുണ്ട്‌.” 

കാട്ടില്‍ നിന്നും വന്ന ഈ പുവ്‌ കീഴാളന്റെ കര്‍ത്ത്യസ്ഥാന 

മാണ്‌. അവര്‍ണരായ തീണ്ടല്‍ ജാതിക്കാരെ ചി(്രീകതിക്കുമ്പോള്‍ 

ജാതിപ്പേര്‍ പരാമര്‍ശിക്കുന്ന അനേകം കവിതകള്‍ അക്കാലത്തുണ്ടാ 

യിട്ടുണ്ട്‌. കീഴാളനെ ജാതിനാമഗേയത്തില്‍ പേരിട്ടുചറയുമ്പോള്‍ 

അവന്റെ മേല്‍ ചാതുര്‍വരര്‍ണ്യത്തിന്റെ നിഴത്‌ പരക്കുന്നു. എന്നാല്‍ 

പുവ്‌ എന്ന്‌ പറയുമ്പോള്‍ നിഴലുകളില്ലാത്ത ഒരു ലോകം കൈവരു 

ന്നു. മേലെ വിശാലമായ ആകാശവും താഴെ ഭുമിയുമാണുള്ളത്‌. 

സ്വാത്രന്ത്യത്തിനും ഉയര്‍ച്ചയ്ക്കും അവിടെ വിശാലമായ ആകാശവും 

താഴെ ഭുമിയുമാണുള്ളത്‌. സ്വാത്രത്യയത്തിനും ഉയര്‍ച്ചയ്ക്കും അവിടെ 

പരിധികളില്ല.” 

ഇങ്ങനെ പുവ്‌ എന്ന കര്‍ത്ത്ൃസ്ഥാനം ജാതിശ്രേണിയെ അതിലംഘിക്കുന്ന 

വിപ്ലവകരമായ പ്രതിനിധാനമാവുന്നു. മനുഷ്യലോകം സസ്യവല്‍ക്കരിക്കപ്പെ 

ടുന്നു. ഉപരിവര്‍ഗവ്യവഹാരങ്ങളില്‍ നിന്നും ഭിന്നമായി സമൂഹത്തില്‍ നിന്ന്‌ 

ബഹിഷ്കരിക്കപ്പെട്ട കര്‍ത്തൃത്വം മനുഷ്യലോകത്തില്‍ നിന്നു ഭിന്നമായി സസ്യ 

ലോകത്തില്‍ സ്വന്തം സാഹചര്യങ്ങള്‍ കണ്ടെത്തുന്നു. പുറമ്പോക്കിലെ, സ്വപ്ന 

ലോകത്തിലെ വിശാലമായ ഭൂമിയെയും ആകാശത്തെയും അഭിമുഖീകരിക്കു 

ന്നുണ്ട്‌ ഈ സസ്യലോകം. സ്വയം കാട്ടുപൂവായി സങ്കല്‍പിച്ച്‌ ജാതീയതയുടെ 

അസമത്പങ്ങളെ മറികടക്കുന്ന ഈ ത്ര്രം ജീവിതനൌകയിലും കാണാം. കണി 

യാട്ടിപെണ്ണ്‌' എന്ന്‌ വിളിച്ച്‌ ജാനുവും രാജുവും ലക്ഷമിയെ അപഹസിക്കു 

അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 100

208

94)

95)



മ്പോള്‍ അതില്‍ ചാതുര്‍വര്‍ണ്യൃത്തിന്റെ നിഴല്‍ പരക്കുകയാണ്‌. എന്നാല്‍ ജാതി 

ശ്രേണിയെ അതിലംഘിക്കുകയാണ്‌ ലക്ഷമിയുടെ വാക്കുകള്‍. 

കാട്ടുപുവാണു ഞാന്‍ എന്നിലേന്തേ 

കൌതുകം തോന്നുവാന്‍ നിന്‍ ഹൃദന്തേ” എന്നാണവള്‍ സോമനോട 

ചോദിക്കുന്നത്‌. 

'മധുരിതച്രചേമ മധുതുളുമ്പുമീ 

സുരഭിലമലരാലേ 

മഹിയില്‍ മാമക മനുജ ജീവിതം 

മഹിതമായിടും ബാലേ” എന്നാണ്‌ സോമന്റെ മറുപടി. കാട്ടുപൂവിനെ 

'സുരഭിലമലര്‍' എന്ന്‌ വിശേഷിപ്പിക്കുകയും അതുമൂലം തന്റെ ജീവിതം മഹ 

ത്തായി മാറുമെന്ന്‌ പറയുകയും ചെയ്യുമ്പോള്‍ സമത്വത്തിന്റെതായ നവോത്ഥാന 

അബോധം തന്നെയാണ്‌ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌. ലക്ഷമി കടന്നുവരുന്ന പല സീനു 

കളിലും പശ്ചാത്തലത്തില്‍ പുവും പ്രാധാന്യത്തോടെ ചിത്രീകരിച്ചിട്ടുണ്ട. 

3.212 ചോറിന്റെ നാനാര്‍ഥങ്ങള്‍ 

അസമത്പത്തിലേക്ക്‌ വിരല്‍ ചുണ്ടാന്‍ സമ്പന്നതയുടെയും ദാരിദ്ര്യത്തി 

ന്റെയും ചിഹ്നങ്ങള്‍ ചേര്‍ത്തുവെച്ചവതരിപ്പിക്കുന്ന രീതി ജീവിതനൌകയിലു 

ണ്ട്‌. ചോറും ചോറിന്റെ പരാമര്‍ശവും പലേടത്തും ആവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌ അതു 

കൊണ്ടാണ്‌. പ്രണയരംഗത്തില്‍പ്പോലും സോമന്‍ ലക്ഷമിയോട ചോദിക്കുന്നത്‌ 

"എന്താ മുഖത്തൊരു ക്ഷീണം? ഉച്ചയ്ക്ക്‌ ഈണു കഴിച്ചില്ലേ?” (സീന്‍ 19) 

എന്നാണ്‌. സോമന്റെ മകന്‍ ഗോപിക്ക്‌ രാജു ചോറുകൊടുക്കുന്നത്‌ ജാനു തട 

യുന്നുണ്ട്‌ (സീന്‍ 51). വീട്ടില്‍ കഞ്ഞിവെച്ചില്ല എന്ന്‌ ഗോപി സ്‌കൂളില്‍ വെച്ച്‌ 

അധ്യാപകനോട പറയുന്നു (സീന്‍ 46) ചോറു കണ്ടിട്ടുണ്ടോ, ഉണ്ടിട്ടുണ്ടോ 

എന്ന്‌ ജാനു ലക്ഷമിയെ പരിഹസിക്കുന്നു (സീന്‍ 31). യാചകക്രേന്ദ്രം തുട 

ങ്ങുന്ന ലക്ഷമി അവരോടൊപ്പം യാചിക്കാനിറങ്ങുകയും ആ കാശുകൊണ്ട്‌ 

അവര്‍ക്ക്‌ സദ്യ നല്‍കുകയും ചെയ്യുന്നു (സീന്‍ 81). ലക്ഷമിയുടെ വീട്ടില്‍ 

വെച്ച്‌ അല്‍പമാര്രതമുള്ള കഞ്ഞി അവള്‍ ഭര്‍ത്താവിനും മകനും വിളമ്പുന്ന
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ദയനീയ ദൃശ്യത്തിനു (സീന്‍ 21) തൊട്ടടുത്ത സീനില്‍ (സീന്‍ 42) നാം കാണു 

ന്നത്‌ മുതലാളിയും ഭൃത്യനും സ്ര്രീകളെക്കുറിച്ച്‌ ശൃംഗാരഭാവത്തില്‍ സംസാ 

രിക്കുന്നതാണ്‌. 

ചോറിന്‌ വിഷമിക്കുന്ന പാവങ്ങളുടെ ദൃശ്യത്തിന്‌ നേര്‍വിരുദ്ധമായാണ്‌ 

കാമവര്‍ത്തമാനത്തില്‍ മുഴുകുന്ന സമ്പന്നവര്‍ഗത്തിന്റെ ഈ ചിത്രം വരുന്നത്‌. 

ഇവിടെയൊക്കെ ചലച്ചിര്ര രചയിതാക്കളുടെ അബോധത്തില്‍ നവോത്ഥാന 

ത്തിന്റെയും ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെയും സ്വാധിനമുണ്ടെന്നു കാണാം. ശ്രീനാ 

രായണഗുരുവിന്റെ ശൈവബന്ധം ഏറെ ചര്‍ച്ച ചെയ്യപ്പെട്ടതാണ്‌. രതിപ്രധാന 

മായ വൈഷണവദൈവങ്ങളോടല്ല ശിവനോടാണദ്ദേഹത്തിന്‌ താല്‍പര്യമുണ്ടാ 

യിരുന്നത്‌. അരുവിപ്പുറത്ത്‌ ശിവലിംഗമായി കല്ല്‌ പ്രതിഷഠിച്ചതും നാടെങ്ങും 

ശിവക്ഷ്രേതങ്ങളുണ്ടാക്കിയതും ഉദാഹരണം. ശിവനും ശിവപുധര്തനായ സു്ര 

ഛമണ്യനും ഗുരുവിന്റെ കൃതികളില്‍ ധാരാളമായി കടന്നുവരുന്നുണ്ട്‌. ജീവിത 

നൌകയില്‍ മറ്റു ദൈവങ്ങളുടെയൊന്നും പരാമര്‍ശമില്ലാത്തപ്പോള്‍ ശിവനും 

പാര്‍വതിയും സുബ്രഹ്മണ്യനും പരാമര്‍ശിക്കപ്പെടുന്നു. 

സ്വന്തം വീട്ടില്‍ നിന്ന്‌ കുടുംബത്തോടൊപ്പം ഇറങ്ങേണ്ടിവന്ന സോമന്‍ 

ലക്ഷമിയുടെ വീട്ടിലെത്തിയശേഷം കുടുംബസമേതം പ്രാര്‍ഥനാഗീതമാലപി 

ക്കുന്നത്‌ ശിവപാര്‍വതിമാരും സുബ്രഹ്മണ്യനും ചേര്‍ന്ന ചിത്രത്തിനു മുന്നിലി 

രുന്നാണ്‌. 

പാഹി തായേ പാര്‍വതീ പര- 

മേശ്വരീ ലളിതേ....” എന്നു തുടങ്ങുന്ന ഗാനമാണിവിടെ പാടുന്നത്‌ (സീന്‍ 

40). ലക്ഷമിയുടെ വീട്ടില്‍ ഒരു ദൈവത്തിന്റെ ചിത്രമേയുള്ളൂ. അത്‌ സുബ്രഹ്മ 

ണ്ൃനാണ്‌. 

ജാതിയുടെ നിരര്‍ത്ഥകത തെളിയിക്കാന്‍ സോമന്‍ ലക്ഷമിയോട ചോദി 

ക്കുന്നത്‌ “വള്ളി ജാതിയിലേതാ? സുധ്രഹ്മണ്ൃയനോ' എന്നാണ്‌. അസാഖ്യം ദൈവ 

ങ്ങള്‍ക്കിടയില്‍ നിന്ന്‌ സുശ്രഹ്മണ്യനെയും ശിവപാര്‍വതിമാരെയും തെരഞ്ഞെ 

ടുക്കാനും ചോറ്‌ പ്രധാനവിഷയമായി കൊണ്ടുവരാനും ലക്ഷമിയെയും ഗോപി 

യെയും ഭിക്ഷാടനത്തിനയക്കാനും ജീവിതനൌകയുടെ ശില്‍പികളെ പ്രേരിപ്പി
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ചത്‌ ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ സ്വാധീനമാണ്‌. 

സ്തോത്രകൃതികളില്‍ ഗുരു എഴുതി: “എച്ചിതിച്ചോറുണ്ട പുള്ളിക്കിനി 

യൊരു മകനാം നിയിരപ്പാള! ഞാനോ പിച്ചക്കാരന്‍ പിഴക്കും പിഴകളഖിലവും 

നി പൊറുക്കെന്നു ഞായം.” സുധ്രഹ്മണ്ൃനെക്കുറിച്ചാണിത്‌. എച്ചില്‍ച്ചോറുണ്ട 

ശിവന്റെ ഇരപ്പാളിയായ മകനായാണ്‌ സു്രഹ്മണ്യനെ സങ്കല്‍പിക്കുന്നത്‌. ഈ 

സ്തോത്രകൃതിയില്‍ “നാടോടുണ്ടു ചോറുണ്ടരിയ തെരുവെഴുത്താറുമുണ്ടോ 

തുവാനും' എന്നിങ്ങനെ ചോറിന്റെ പരാമര്‍ശം വരുന്നുണ്ട്‌. 

വൈഷണവക്യതികളില്‍ രതിസമ്യദ്ധനായി പാലിലും തൈരിലും വെണ്ണ 

യിലും മുഴുകുന്ന ബാല്യമുള്ള കൃഷണന്‍ മേലാളന്റെ ബിംബമാകുമ്പോള്‍ 

ഭികഃ/യെടുക്കാന്‍ പാത്രവും ഭിക്ഷാടനവും, ജപിക്കാന്‍ തിരുവെഴുത്ത്‌ ആറു 

മുള്ള (ഭക്ഷണം നേരിട്ട്‌ കടന്നുവരുന്ന) ശിവന്‍ അധഃസ്ഥിതന്റെ (പ്രതി1കമാകു 

നനതെങ്ങനെയെന്ന്‌ നിരൂപകര്‍ വിശദീകരിക്കുന്നുണ്ട്‌.”” ഗുരുവിന്റെ സ്തോത്ര 

ത്തില്‍ പറയുന്ന പിച്ചക്കാരന്‍ കീഴാളന്റെ പ്രതീകമാണ്‌. ശിവനും കാമദേവനും 

തമ്മിലുള്ള സംഘര്‍ഷമാണ്‌ ഗുരുവിലെ രതി-സന്യാസഭാവങ്ങള്‍. സുധ്രഹ്മ 

ണ്യനെ ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ സ്തുതിക്കുന്ന ഗുരുവിന്റെ ശൈവപാരമ്പര്യം ആ കാല 

ഘട്ടത്തെയാകെ സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. ലൈംഗികത പ്രധാനമായ ഫ്യൂഡല്‍ പ്രഭു 

ത്വത്തെയല്ല ഭക്ഷണം കഴിക്കാനില്ലാത്ത കീഴാളനെയാണ്‌ ഗുരു സ്നേഹിച്ചത്‌. 

ഇതിന്റെ സ്വാധീനമാണ്‌ ജീവിതനൌകയിലെ സുബ്രഹ്മണ്യന്റെയും ചോറിന്റെയും 

ഭിക്ഷാടനത്തിന്റെയും ദൃശ്യങ്ങളിലും പരാമര്‍ശങ്ങളിലും കാണുന്നത്‌. 

3.21.3 പൊതുസ്ഥലത്തെത്തുന്ന സ്ത്രീ 

അസമത്വം നിറഞ്ഞ ഒരു വ്യവസ്ഥ പുരുഷാധിപത്യ പ്രധാനവുമായിരി 

ക്കും. മുഖ്യധാരാ സിനിമകള്‍ സ്ത്രീയെ പുരുഷന്റെ കണ്ണോടെയാണ്‌ അവത 

രിപ്പിക്കുന്നത്‌. ലോറ മല്‍വിയുടെ നിരീക്ഷണമനുസരിച്ച്‌ മുഖ്യധാരാ സിനിമ 

ശ്രീനാരായണഗുരു, നാരായണഗുരുവിന്റെ സമ്പൂര്‍ണ കൃതികള്‍, വ്യാഖ്യാനം: 
ഡോ.ടി.ഭാസ്‌കരന്‍, 1985, പുറം : 74 

പവിത്രന്‍ പി., ആശാന്‍ കവിത: ആധുനികാനന്തരപഠനങ്ങള്‍, 2002
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യില്‍ സ്ര്രീ ആണിന്റെ കാമാര്‍ത്തമായ നോട്ടത്തിനുള്ള വസ്തു മാത്രമാണ്‌. 

പുരുഷാധിപത്യ വ്യവസ്ഥ പുരുഷമനസ്സിന്റെ ആഗ്രഹങ്ങള്‍ക്കനു സരിച്ച്‌ 

സ്ര്രീയെ ഫ്രെയ്മില്‍ നോട്ടവസ്തുവാക്കി മാറ്റുകയാണ്‌. 

മുന്നുതരം നോട്ടം ( 7 സിനിമയുമായി ബന്ധപ്പെട്‌ 

സ്ധ്രിക്കുനേരെ ഉണ്ടാകുന്നു. 1 ക്യാമറയുടെ നോട്ടം: ക്യാമറ നിയ 

ര്ത്രക്കുന്നതും വികധണകോണ്‍, ക്യാമറക്കോണ്‍, ദൃശ്യം, ദൃശ്വവ 

ലിപ്പം തുടങ്ങിയവ തിരുമാനിക്കുന്നതും പുരുഷനാകുമ്പോള്‍ ഇത്‌ 

സംഭവിക്കുന്നു 2. സിന്വമയിലെ പുരുഷകഥാപാത്രങ്ങളുടെ നോട്ടം 

3. പ്രേക്ഷകരുടെ നോട്ടം. ലൈഗികോത്തേജനത്തിനുക്ളൂ ഉപാധി 

യായി മറ്റൊരാളെ കാണുന്ന സ്‌കോപ്പോഫിലിയ ( ) 

യാണ്‌ ഇവിടെയൊക്കെ പ്രവരീത്തിക്കുന്നത്‌. *° 

ഈ മൂന്നുതരം നോട്ടവും പില്‍ക്കാല മലയാളസിനിമയില്‍ അപകടകര 

മാഠവിധം കടന്നുവരുന്നുണ്ട്‌. പുര്‍ണമായും പുരുഷചക്ഷചാതത്തോടെ 

പ്രവര്‍ത്ത്വക്കുന്ന ക്യാമറ പില്‍ക്കാല സ്വിന1മയെ ലിംഗവിവേചനത്തിന്റെ ക്കേന്ദ്ര 

ങ്ങളാക്കി മാറ്റുന്നു കാര്യവും അഭിന്റേതി പോലുമറിയാതെ വിദഗ്ഗമായി അവ 

രുടെ ശരീരത്തിന്റെ ഉപരിസ്ഥലികളിത്‌ ചുഴന്നിറങ്ങി സ്രതിശരിരത്തിത്‌ നിന്ന്‌ 

പുത്വയ കാമോത്തേജനമേഖലകള്‍ വെട്ടിപ്പിടിക്കാ൯ ക്ലോസപ്ലപുകള്‍ വഴി മത്സരി 

ക്കുന്ന” കാര്യവും വിമര്‍ശനവിധേയമായിട്ടുണ്ട്‌. 

മുഖ്യധാരാ സിനിമയില്‍ സ്ര്രീയെ മഡോണ അല്ലെങ്കില്‍ വേശ്യ എന്ന 

മട്ടില്‍ മാധ്രമാണ്‌ പൊതുവെ ചിതീകരിക്കുന്നതെന്നാണ്‌ മറ്റൊരു വിമര്‍ശനം." 

ഇതിനപ്പുറം ഒരു സ്ഥാനം അവര്‍ക്ക്‌ നല്‍കാറില്ല. രാഷ്ദ്രനിര്‍മാണ്ര്രകിയയില്‍ 

അവളെ പങ്കെടുപ്പിക്കാറില്ല. സമൂഹത്തിലെ ഇടങ്ങള്‍ രണ്ടായി പകുത്ത്‌ അകം 

പെണ്ണിനും പുറം ആണിനും നല്‍കുന്നു. സ്ര്തീ വീട്ടിനകത്ത്‌ കഴിയേണ്ടുന്നവ 

ളാണെന്നും വേശ്യമാരധ്രമാണ്‌ പൊതുസ്ഥലത്തിറങ്ങുന്ന സ്ത്രീയെന്നുമുള്ള 

രാമചന്ദ്രന്‍ ജി.പി., സിനിമയും മലയാളിയുടെ ജീവിതവും, 1998, പുറം : 11, 25
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കാഴ്ചപ്പാടുണ്ടാക്കാനും ശ്രമിക്കുന്നു. നഗരത്തിലെ സ്(തസാന്നിദ്ധ്യത്തെ 

സന്തോഷത്തിന്റെയും അപകടത്തിന്റെയും ഉറവിടമാക്കുനന പതിവും നിരുപ 

കര്‍ ചുണ്ടിക്കാട്ടുന്നു.”” സ്ര്രീസാന്നിദ്ധ്യം കൊണ്ട്‌ അപകടകരമാകുന്ന സ്ഥല 

മായി നഗരത്തെ ചിത്രീകരിക്കുന്നു. സ്ത്രിയുടെ കര്‍ത്തൃത്വം ക്രേന്രമായി വരുന്ന 

ചി(്തങ്ങള്‍ അപുര്‍വമാണെന്നും വീടെന്ന ലക്ഷമണരേഖക്ക്‌ പുറത്തു കടക്കാന്‍ 

വിടാതെ അവളെ അകത്താക്കി മാറ്റുകയാണ്‌ സിനമയുടെ ചൊതുരിതിയെന്നും 

അമ്പതുകളിലെ ഹിന്ദിസിനിമയെ മുന്‍നിര്‍ത്തി നിരീക്ഷിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌.”” പൊതു 

സ്ഥലത്തേക്ക്‌ വന്നാല്‍ പിഴച്ചുപോകുമെന്നുള്ള മട്ടിലാണ്‌ സ്വാതന്ത്ര്യം ലഭിച്ച 

യുടനെയുള്ള ചിധ്രങ്ങള്‍ പോലും സ്ര്രീകളെ അവതരിപ്പിച്ചത്‌. ആണുങ്ങള്‍ 

വ്യവഹരിക്കേണ്ട പൊതുപ്രവര്‍ത്തനം, കല തുടങ്ങിയ മണ്ഡലങ്ങളിലേക്ക്‌ കട 

ന്നുവരരുതെന്ന്‌ പില്‍ക്കാല മലയാളസിനിമകള്‍ സ്ര്രീയോട ആജ്ഞാപിക്കു 

ന്നുണ്ട്‌. 

മേല്‍പ്പറഞ്ഞ വിമര്‍ശനങ്ങള്‍ക്ക്‌ പലതുകൊണ്ടും അപവാദമാകുന്നുണ്ട 

ജീവിതനൌകയിലെ സ്ത്രീചിധ്രണം. ക്യാമറക്കു പിന്നില്‍ പ്രവര്‍ത്തിച്ചത്‌ പുരു 

ഷന്മാര്‍തന്നെയാണെങ്കിലും പില്‍ക്കാലചിയ്തങ്ങളില്‍ കണ്ടുവരുന്നതരം 

ആണ്‍നോട്ടം ഇതിലില്ല. കലാപ്രവര്‍ത്തനങ്ങളിലും സാമൂഹ്യപ്രവര്‍ത്തനത്തിലും 

ഏര്‍പ്പെടുകയും തെരുവിലേക്കിറങ്ങുകയും ചെയ്യുമ്പോഴും വേശ്യയായി ചിത്രീ 

കരിക്കപ്പെടാത്ത നായികയെ ഇതില്‍ കാണാം. 

സ്ര്രീയെ രണ്ടാം തരക്കാരിയായല്ല, ഒന്നാം തരക്കാരിയായി തന്നെയാണ്‌ 

ഇതില്‍ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. വില്ലന്‍ കഥാപാതര്രങ്ങളിലൊന്ന്‌ സ്ര്രീയാണെ 

ങിലും (ജാനു) പണത്തോടുള്ള ആര്‍ത്തിയും സമഭാവനയില്ലായ്മയുമാണ്‌ അവ 

ളുടെ വില്ലത്തരങ്ങള്‍. പിന്നീടവള്‍ പശ്ചാത്തപിച്ച്‌ നല്ലവളാകുന്നുമുണ്ട്‌. 

ഇതിലെ ലക്ഷമി മലയാള സിനിമയിലെ സ്ര്രീ കഥാപാത്രങ്ങളിലെ ഉജ്ജ്വല 

വ്യക്തിത്വമാണ്‌. ദരിദ്രയാണെങ്കിലും സംസ്കാരസമ്പന്നയായ അവള്‍ പാട്ടിലും 

നൃത്തത്തിലും നാടകത്തിലുമെല്ലാം പ്രഗത്ഭയാണ്‌. വിദ്യാഭ്യാസത്തിലും

213

101) Wilson, Elizebath, The Invisible Flaneur in Postmodern Cities, 1995, P:

102) Jyotika Virdi, The Cinematic Imagination: Indian Popular Film as Social History, 2007, P: 126



സംസ്‌കാരത്തിലുമെല്ലാം അവള്‍ ഉന്നതയാണെന്ന കാര്യത്തില്‍ ജാനുവിനും 

തര്‍ക്കമില്ല. സഹനത്തിന്റെ ആള്‍രൂപമായ അവള്‍ രാപകല്‍ പണിയെടുക്കു 

ന്നു. സോമനെക്കാള്‍ ധീരയാണവള്‍. തൊട്ടാവാടിപോലെ ദുര്‍ബലനായ സോമന്‍ 

പലേടത്തും പൊട്ടിക്കരയുന്നുണ്ട. ലക്ഷമിയെ അങ്ങനെയൊരു നിലയില്‍ നാം 

കാണുന്നേയില്ല. എല്ലാം നഷ്ടപ്പെടുമ്പോഴും അവള്‍ ആര്‍ക്കും കീഴടെങ്ങുന്നി 

ലു. തന്നെ മാനഭംഗപ്പെടുത്താന്‍ ശ്രമിക്കുന്ന മുതലാളിയെ അവള്‍ ചപവിട്ടിത്താ 

ഴെയിടുന്നു. ഏതെങ്കിലും പുരുഷനല്ല അവള്‍ തന്നെയാണ്‌ അവളെ രക്ഷിക്കു 

ന്നത്‌. മുതലാളിയും ഗുണ്ടകളും അവളുടെ കുടില്‍ പൊളിക്കുമ്പോള്‍ ‘201 

ഇറങമ്ങെടാ താഴെ എന്നലറിക്കൊണ്ട്‌ അവള്‍ ഏണിയിലൂടെ പുരയ്ക്കുമുക 

ളിലേക്ക്‌ കയറി ഒരു ഗുണ്ടയെ വലിച്ച താഴെയിടുന്നു. മകനെ ഉപ്രദവിക്കുന്ന 

മറ്റൊരു ഗുണ്ടയെ അവള്‍ ഒറ്റത്തള്ളിന്‌ നിലത്തിടുന്നു. അവളുടെ ചെറുത്തു 

നില്‍പിനു മുന്നില്‍ ഭയന്നോടുന്നതിനിടയിലാണ്‌ ഗുണ്ടകള്‍ വീടിന്‌ തീവെക്കു 

ന്നത്‌. ചില്ലിക്കാശുമായി തന്നെ സമീപിക്കുന്ന ശങ്കുവിന്റെ കൈ അവള്‍ ജാലക 

വാതിലില്‍ കുരുക്കുന്നു. ഒടുവില്‍ യാചകരെ സംഘടിപ്പിച്ച്‌ യാചകക്കേന്ദ്രം 

തുടങ്ങാനും അതിന്റെ ധനശേഖരണത്തിനു വേണ്ടി നാടകം കളിക്കാനും 

രാഷ്ദ്രീയനേതൃത്വത്തെ വരെ ചോദ്യം ചെയ്യാനുമൊക്കെ സാധിക്കുന്ന ലക്ഷ്മി 

പരമ്പരാഗത സങ്കല്പത്തിലുള്ള അബലയായ സ്ത്രീ അല്ല. 

ഒരു ലൈംഗികവസ്തുവെന്ന നിലയില്‍ ഈ ചിത്രത്തില്‍ എവിടെയും 

അവളെ ചിയ്രികരിച്ചിട്ടില്ല. അവളുടെ ശരീരത്തില്‍ ഏതെങ്കിലും അവയവത്തില്‍ 

ക്യാമറ ക്രേന്ദീകരിക്കുന്നില്ല. പപണയരംഗങ്ങളില്‍ പോലും ഒരു ചുംബനദ്യ 

ശ്യമോ പ്രേമപ്രകടനമോ ഇല്ല. 

പരാതി പറയാന്‍ മുതലാളിയുടെ വീട്ടിലെത്തുന്ന ലക്ഷമിയെ അയാള്‍ 

വിടന്റെ കണ്ണുകളോടെ തുറിച്ചു നോക്കുന്നുണ്ട്‌. മുതലാളിയുടെ വീക്ഷണകോ 

ണിലൂടെയുള്ള ഈ ആത്മനിഷഠാദൃശ്ൃയത്തില്‍ അയാ 

ളുടെ കണ്ണുകള്‍ അവളുടെ ചുണ്ടിലോ മാറിലോ ക്രേന്ദീകരിക്കുന്നതില്‍ ഒട്ടും 

അസ്വാഭാവികതയില്ല. ഏതാനും സമീപദൃശ്യങ്ങളിലൂടെ ലക്ഷമിയുടെ ശരീ 

രത്തെ ചിര്രീകരിക്കുന്നത്‌ ആഖ്യാനയുക്തിക്ക്‌ തികച്ചും യോജിക്കുകയും

214

(Subjective Point of View) 



ചെയ്യും. എന്നാല്‍, ലക്ഷമിയുടെ വിദൂരദൃശ്യവും, മധ്യദ്ൃശ്യവുമല്ലാതെ ലൈംഗി 

കച്ചുവയുള്ള സമീപദൃശ്യത്തിലേക്ക്‌ ക്യാമറ സഞ്ചരിക്കുന്നതേയില്ല. മാനഭംഗ 

ശ്രമത്തിന്റെ ദൃശ്യങ്ങളിലും സമീപദൃശ്യം പൂര്‍ണമായും ഒഴിവാക്കിയിരിക്കു 

ന്നു. മാനിനെ അക്രമിക്കുന്ന കഴുകന്റെ മൊണ്ടാഷ ദൃശ്യത്തിലൂടെ പിടിവലി 

രംഗം പോലും മറച്ചു വെക്കുന്നുമുണ്ട്‌. 

സ്ര്രീയോടുള്ള മാന്യമായ സമീപനത്തിന്‌ മറ്റൊരുതെളിവ്‌ മറ്റു പുരു 

ഷന്‍മാരുടെ അവളോടുള്ള പെരുമാറ്റമാണ്‌. തെരുവിലെത്തപ്പെട്ട ലക്ഷമിയെ 

ആരെങ്കിലും ഉപ്ര്രവിക്കുന്നതായി നാം കാണുന്നില്ല. യാചകസംഘാഥംഗങ്ങളില്‍ 

നിന്നും ആദരവേ അവള്‍ക്ക്‌ ലഭിക്കുന്നുള്ളു. ലക്ഷമിയെ നാടകത്തിലേക്ക്‌ 

ക്ഷ്ണിക്കാനെത്തുന്ന നാടകക്കമ്പനിയുടമ “ഞങ്ങളുടെ നാടകക്കമ്പനിയില്‍ 

സഹോദരികൂടി ചേരണമെന്ന്‌ അപേക്ഷിക്കുന്നതിനാ ഞങ്ങള്‍ വന്നത്‌ ” എന്ന്‌ 

വിനയത്തോടെ പറയുന്നു. കാറപകടത്തില്‍ പരിക്കേറ്റ സോമനെ ശുശ്രൂഷി 

ക്കുന്ന ച്ര്ദ്രവിലാസത്തിലെ സ്ര്രീ “അങ്ങ്‌' എന്നാണ്‌ അഭിസംബോധന ചെയ്യു 

ന്നത്‌. ആ യുവതിയെ സോമന്‍ തിരിച്ച്‌ “അമ്മ” എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നു. 

സ്ര്രീ-പുരുഷ ബന്ധത്തെ വെറും ലൈംഗികബന്ധത്തിലേക്ക്‌ ചുരുക്കുക 

എന്നതാണ്‌ പില്‍ക്കാല കച്ചുവടസിനിമകള്‍ പൊതുവേ ചെയ്യുന്നത്‌. സഹഹ്ൃദ 

ത്തെയും ഗുരു ശിഷ്യബന്ധത്തെയുമെല്ലാം രതിയുടെ കണ്ണിലൂടെ മാര്തം കാണു 

ന്ന ക്യാമറക്കണ്ണ്‌ ജീവിതനൌകയ്ക്ക്‌ അപരിചിതമാണ്‌. അതുകൊണ്ടുതന്നെ 

ലക്ഷമിയെക്കുറിച്ച്‌ ജാനു പറയുന്ന അപവാദങ്ങളൊന്നും സോമന്‍ വിശ്വസി 

ക്കുന്നില്ല. ച്ന്ദ്രവിലാസത്തിലെ സ്രതരീകളുടെ വീട്ടില്‍ താമസിക്കുകയും അവ 

രോടൊപ്പം തീവണ്ടിയില്‍ യാത്രചെയ്യുകയും ഒന്നിച്ചിരുന്ന്‌ നാടകം കാണു 

കയും ചുമലില്‍ തട്ടി വര്‍ത്തമാനം പറയുകയുമൊക്കെ ചെയ്യുന്ന സോമന്റെ 

പ്രവൃത്തികളെ സ്വന്തം അമ്മയോടും സഹോദരിയോടും പെരുമാറുന്ന വിധ 

ത്തില്‍ സ്വാഭാവികമായാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചത്‌. മറ്റൊരു വിധത്തിലുള്ള ചിന്തയോ 

സംശയമോ എങ്ങും കടന്നുവരുന്നില്ല. സ്ര്രീപുരുഷന്‍മാര്‍ തമ്മിലുള്ള സൌഹ്ൃ 

ദ-സാഹോദര്യബന്ധങ്ങളുടെ മാതൃകയാണ്‌ ചലച്ചിര്തര ശില്‍പികള്‍ മുന്നോട്ടു 

വെക്കുന്നത്‌. മുതലാളിയുടെ സ്രരീപുരുഷ കാഴ്ചപ്പാടില്‍ നിന്ന ഭിന്നമാണത്‌.
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സ്ര്രീപുരുഷബന്ധത്തെയും ലൈംഗികതയെയും കച്ചുവടവസ്തുവാ 

ക്കാന്‍ സംവിധായകന്‍ തയ്യാറാകുന്നില്ല. ഫ്യൂഡല്‍ കുടുംബഘടനക്കകത്ത്‌ 

പുരുഷന്റെ അടിമയായോ സുഖഭോഗവസ്തുവായോ മാര്രം കഴിഞ്ഞിരുന്ന 

സ്ര്തീ പുതിയ വ്യക്തിത്വം ആര്‍ജിക്കുന്നത നവോത്ഥാനകാലത്തോടെയാണ്‌. 

പരിമിതികളോടെയാണെങ്കിലും അത്തരമൊരു സ്രതീയെയാണ്‌ ജീവിതനൌക 

യിലെ നായിക പ്രതിനിധാനം ചെയ്യുന്നത്‌. 

3.22 ലാളിത്യം 

സ്വത്രത്രവിപണിയും ഉപഭോഗ ഉല്‍പന്നങ്ങളും ഉണ്ടായിത്തുടങ്ങിയിട്ടി 

ല്രാത്ത പഴയകാലത്ത്‌ ജനങ്ങളുടെ വേഷവിധാനങ്ങളില്‍ സ്വാഭാവികമായൊരു 

ലാളിത്ൃമുണ്ടായിരുന്നു. അപൂര്‍വം വസ്തുക്കളേ അവള്‍ ഉപയോഗിച്ചിരുന്നു 

ള്ളൂ. സാരി, മുണ്ട്‌, ബ്ലൌസ്‌, ഷര്‍ട്ട തുടങ്ങിയ ലളിത വേഷങ്ങളായിരുന്നു 

വിദ്യാസമ്പന്നര്‍ക്ക്‌. വരേണ്യരാകട്ടെ കുപ്പായമിടാതിരിക്കുന്നതാണ്‌ അന്തസ്സായി 

കണക്കാക്കിയത്‌. ജീവിതനൌകയിലെ മുതലാളി കുപ്പായമിടുന്നതേയില്ല. 

പൊലീസ്‌ സ്റ്റേഷനില്‍പോലും മുണ്ടുമാധ്രമുടുത്താണയാള്‍ പോകുന്നത്‌. 

ശങ്കുവാകട്ടെ മുണ്ടും ബനിയനുമാണ്‌ എപ്പോഴും ധരിക്കുന്നത്‌. തലപ്പാവ, 

വെറ്റിലച്ചെല്ലം തുടങ്ങിയവയായിരുന്നു അന്നത്തെ ആര്‍ഭാടങ്ങളെന്ന്‌ ചിത്ര 

ത്തില്‍ നിന്ന്‌ തെളിയുന്നു. 

ചടങ്ങുകളിലാണ്‌ പ്രധാനമായും അക്കാലത്ത്‌ ആര്‍ഭാടം നിലനിന്നിരു 

ന്നത്‌. ജനനം, വിവാഹം, മരണം തുടങ്ങിയവയുമായി ബന്ധപ്പെട്ട എണ്ണമറ്റ 

ആചാരാനുഷഠാനങ്ങളിലുണ്ടായിരുന്ന ധൂര്‍ത്തിനെ നവോത്ഥാനനായകര്‍ 

എതിര്‍ക്കുകയും ലാളിത്യത്തിന്റെ പ്രാധാന്യം ഈന്നിപ്പറയുകയും ചെയ്തതോടെ 

സമൂഹത്തില്‍ വലിയ മാറ്റമാണുണ്ടായത്‌. വിവാഹം ലളിതമാക്കാന്‍ വധൂവര 

ന്മാര്‍ അന്യോനം പുഷപമാല അണിയിക്കുകയും വരന്‍ വധുവിന്റെ കഴുത്തില്‍ 

താലി കെട്ടുകയും ചെയ്യുന്ന ലഘുവായ ചടങ്ങ്‌ ശ്രീനാരായണഗുരു നടപ്പാ 

ക്കി. വിവാഹത്തില്‍ പത്തുപേരില്‍ കൂടുതല്‍ പങ്കെടുക്കരുതെന്ന അദ്ദേഹ 

ത്തിന്റെ നിര്‍ദ്ദേശം ഒരു വീട്ടില്‍ത്തന്നെ അനേകം അഗഗങ്ങളുണ്ടായിരുന്ന കൂട്ടു
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കുടുംബവ്യവസ്ഥയില്‍ വലിയ വിപ്ലവമായിരുന്നു. 

ശ്രീനാരായണസകങ്കല്‍പത്തിന്‌ തികച്ചും യോജിച്ചതാണ്‌ ജീവിതനൌക 

യിലെ സോമന്റെയും ലക്ഷ്മിയുടെയും വിവാഹം. പടുകൂറ്റന്‍ പന്തലോ നൂറു 

കണക്കിനാളുകളോ സദ്യയോ അതിലില്ല. രാജുവിന്റെയും ജാനുവിന്റെയും 

സാന്നിദ്ധ്യത്തില്‍ വീട്ടില്‍വെച്ച്‌ വധൂവരന്മാര്‍ പരസ്പരം പുഷപമാലയണിയി 

ക്കുന്നു. വരനോ വധുവോ പ്രത്യേക വേഷമോ ആഭരണങ്ങളോ അണിഞ്ഞി 

ട്ടില്ല. ശ്രീനാരായണഗുരു നടപ്പാക്കിയതിനേക്കാള്‍ ലളിതമായ ഈ ചടങ്ങ്‌ 

ലാളിത്യം എന്ന മൂല്യത്തിന്റെ ആവിഷകാരത്തിന്‌ മികച്ച തെളിവാകുന്നു. 

ഇങ്ങനെ നവോത്ഥാനമൂല്യങ്ങളെ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിച്ചുകൊണ്ടും ജാതിയിലും 

സമ്പത്തിലും താഴന്നവരുടെ പക്ഷത്താണ്‌ തങ്ങളെന്ന്‌ പ്രഖ്യാപിച്ചുമാണ്‌ ജീവി 

തനാകയുടെ ശില്‍പികള്‍ ചരിത്രത്തോടുള്ള തങ്ങളുടെ കടമ നിര്‍വഹിച്ചത്‌. 

അഭൂതപൂര്‍വമായ സ്വീകരണം ചിത്രത്തിന്‌ ലഭിച്ചതോടെ വ്യവസായമെന്ന 

നിലയ്ക്ക്‌ മലയാളസിനിമയില്‍ മുതല്‍മുടക്കാന്‍ പലര്‍ക്കും താല്‍പര്യമുണ്ടാ 

യെന്നു മാത്രമല്ല ജീവിതനൌകയുടെ രൂപഭാവങ്ങള്‍ പിന്‍തുടരുന്ന പ്രവണത 

യുമുണ്ടായി. നവോത്ഥാനത്തിന്റെ സംസ്കാരത്തെ ഏതെങ്കിലും വിധത്തില്‍ 

ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്ന ചിത്രങ്ങളേ വിജയിക്കു എന്ന്‌ നിര്‍മാതാക്കള്‍ തിരിച്ചറിഞ്ഞു. 

തുടര്‍ന്ന്‌ സിനിമകളുടെ എണ്ണത്തിലുണ്ടായ വര്‍ധനയ്ക്കും നീലക്കുയില്‍ പോ 

ലുള്ള സൃഷ്ടികളുടെ രചനയ്ക്കും കാരണമായത്‌ ഈ തിരിച്ചറിവാണ്‌. 1950 

വരെയുള്ള പ്രന്തണ്ട്‌ വര്‍ഷത്തിനുള്ളില്‍ മലയാളത്തില്‍ ആകെ നാല ശബ്ദ 

ചി(്രമേ ഇറങ്ങിയിട്ടുള്ളു. 7948ലും 49ലും ഓരോ ചി(തമാണ്‌ ഇറങ്ങിയത്‌. ഇതു 

മാറി വ്യാവസായികാടിസ്ഥാനത്തില്‍ വര്‍ഷ ശരാശരി ആറ്‌ ചി(്ങ്ങള്‍ നിര്‍മി 

ക്കു ന്നിടത്തേക്ക്‌ കാര്യങ്ങളെത്തി.” ആഖ്യാനഘടകങ്ങളുടെ വളര്‍ച്ചയും 

ഇതോടെ സംഭവിച്ചു. ആശയത്തിന്റെയും ആഖ്യാനത്തിന്റെയും മണ്ഡലത്തില്‍ 

കുറെക്കൂടി വികസിച്ച നീലക്കുയിലിന്റെ പിറവിയുണ്ടായത്‌ ഈ സാഹചര്യ 

ത്തിലാണ്‌. 

123) പെരുന്താന്നി ബാലച്യനദ്രന്‍നായര്‍, മലയാളസിനിമ, 1928-2006, പുറം; 10
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അദ്ധ്യായം 4 

നവകേരളം സ്വപ്നം കണ്ട നീലക്കുയില്‍



അദ്ധ്യായം 4 

നവകേരളം സ്വപ്നം കണ്ട നീലക്കുയില്‍ 

നൂറ്റാണ്ടുകളായി കേരളം നേരിട്ടുകൊണ്ടിരുന്ന ഏറ്റവും വലിയ പ്രശനം 

ജാതീയതയായിരുന്നു എന്ന്‌ ചരിര്രകാരന്മാരും സംസ്കാരവിമര്‍ശകരും എടു 

ത്തുപറഞ്ഞിട്ടുണ്ട. വിവേകാനന്ദന്റെ “രഭരാന്താലയം' എന്ന വിശേഷണം ഈ 

വസ്തുതയ്ക്ക്‌ അടിവരയിടുന്നു. ജാതിയെക്കുറിച്ച്‌ പറയുമ്പോള്‍ ജാതിപ്പിശാ 

ച്‌, ജാതിരാക്ഷസന്‍ എന്നൊക്കെയുള്ള പദങ്ങള്‍ നവോത്ഥാനകാലസാഹിത്യ 

കാരന്മാര്‍ ആവര്‍ത്തിച്ചുപയോഗിച്ചത്‌ ജാതിയുടെ കാഠിന്യം അനുഭവിച്ചറിഞ്ഞ 

തുകൊണ്ടാണ്‌. കുമാരനാശാന്‍ ചണ്ഡാലഭിക്ഷുകിയും ദുരവസ്ഥയും വഴി ജാതി 

പിശാചിനെ ഒഴിപ്പിക്കാനാണ്‌ ശ്രമിച്ചത്‌. അക്കാലത്തെ നിരവധി കവിതകള്‍ 

ഈ പാത പിന്തുടര്‍ന്നു. 

കേരളത്തില്‍ ശ്രീനാരായണഗുരുവിനെപ്പോലുള്ളവരുടെ നേതൃത്വത്തില്‍ 

നടന്ന ജാതിയതക്കെതിരായ പ്രവര്‍ത്തനങ്ങളെ അയിത്തോച്ചാടന്പരപസ്ഥാന 

മെന്ന പേരില്‍ ദേശീയപ്രസ്ഥാനം മുന്നോട്ടുകൊണ്ടുപോയി. (WIMIGIMEMW) 

രുവിനെ സന്ദര്‍ശിച്ചതിന്‌ ശേഷമാണ്‌ ഗാന്ധിജി അയിത്തോച്ചാടനത്തെ പ്രധാന
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മുദ്രാവാക്യമായി ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിച്ചതെന്ന്‌ ചൂണ്ടിക്കാണിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌.” 

ഒരു രാഷ്രടമെന്ന നിലയ്ക്കുള്ള ഇന്ത്യയുടെ നിലനില്‍പിന്‌ മുഖ്യതടസ്സം 

ജാതിയാണെന്ന തിരിച്ചറിവ്‌ ദേശീയ നേതാക്കള്‍ക്കുണ്ടായിരുന്നു. രാഷ്ര്രത്തിന്റെ 

ശ്രതുവെ ജനങ്ങള്‍ക്കുമുന്നില്‍ തുറന്നുകാട്ടുക എന്ന ദൌത്യം അക്കാലത്തെ 

ആഖ്യാനങ്ങള്‍ ഏറ്റെടുത്തു. ഉത്തരേന്ത്യയില്‍ പുരാണകഥ പറയുന്ന സിനിമ 

കള്‍പോലും അയിത്തത്തിനെതിരെ ശബ്ദിക്കാനും ഗാന്ധിയന്‍ ആദര്‍ശം പ്രച 

രിപ്പിക്കാനും തയ്യാറായി. ദ്ധരകദാസ്‌ സമ്പത്തിന്റെ കോഹിന്നുര്‍ ഫിലിം കമ്പനി 

നിര്‍മിച്ച “ഭക്തവിദുര്‌' (1927) റയളത്ത്‌ നിയമം ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള അധികാരാധിപച 

ത്യത്തെ ചോദ്യം ചെയ്ത ചിത്രമായിരുന്നു. (്രമേയത്തിന്റെ കാര്യത്തിലല്ല, അവ 

തരണത്തിന്റെ രിതികൊണ്ടാണ്‌ ഭക്തവിദുര്‍ വിവാദമായത്‌. ചി(്തത്തില്‍ സ്വരാജും 

സ്വാത്ന്ത്ര്യവുമൊക്കെ വെള്ളിത്തിരയിലെ എഴുത്തുകളായി. വിദുരനെന്ന പുരാ 

ണകഥാപഠ്രതം ഗാന്ധിത്തൊലപ്പിയും ഖദര്‍ഷര്‍ട്ടും ധതിച്ച്‌ ഗാന്ധിജിയുടെ പ്രച്ച! 

നനരുപമായാണ്‌ വന്നത്‌. ചിതം സര്‍ക്കാര്‍ നിരോധിച്ചു. 

കേരളത്തില്‍ അമ്പതുകളിലാണ്‌ ജാതീയതക്കെതിരായ ശക്തമായ പ്രതി 

കരണങ്ങള്‍ സിനിമയില്‍ വരുന്നത്‌. അതിനുമുമ്പുള്ള സാമുഹൃചിത്രങ്ങളില്‍ 

കുടുംബവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട സാമൂഹ്ൃ്രശ്നങ്ങളാണവതരിപ്പിക്കപ്പെട്ടത്‌. ജാതി 

യെയും മതത്തെയും പരിഗണിക്കാത്ത വിവാഹബന്ധമുണ്ടാകണമെന്നും 

പുതിയ മതനിരപേക്ഷപൌരന്മാര്‍ ജനിക്കണമെന്നുമുള്ള ആശയത്തെ അവ ഏറ്റെ 

ടുക്കുന്നത്‌ നവോത്ഥാനത്തിന്റെയും ദേശീയ്രപ്രസ്ഥാനത്തിന്റെയും കമ്മ്യൂണിസ്റ്റ്‌ 

പ്രസ്ഥാനത്തിന്റെയും ആശയങ്ങളുടെ സ്വാധീനത്താലാണ്‌. ഹിന്ദി സിനിമയില്‍ 

പചുരോഗമനാശയങ്ങളും ക1ഴാളപക്ഷപാതവും കടന്നുവരുന്നതിന്‌ ഒരു കാരണം 

കെ.എ. അബ്ദാസിനെപ്പോലുള്ള തിരക്കഥാകൃത്തുക്കശ്ക്ക്‌ ഇപ്റ്റ എന്ന ഇട 

തുപക്ഷ സാംസ്കാരികസംഘടനയുമായുണ്ടായ ബന്ധമാണെന്ന്‌ നിരീക്ഷിക്കു 

പ്പെട്ടിടുണ്ട്‌. മലയാളസിനിമയിലും സമാനസംഭവങ്ങളുണ്ടായിട്ടുണ്ട്‌. പി.ഭാസ്‌ക 

1) പ്രശോഭന്‍ കെ (ഡോ), ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ സ്വാധീനത മലയാളകവിതയില്‍, പുറം: 35 
2) രാധാകൃഷ്ണന്‍ പി.എസ്‌, ചരിത്രവും ചലച്ചിത്രവും; ദേശ്യഭാവനയുടെ ഹര്‍ഷമുൂല്യങ്ങള്‍, 2010, പുറം 9 

3)
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രനെപ്പോലുള്ളവരുടെ പുരോഗമനപ്രസ്ഥാനങ്ങളുമായുള്ള ബന്ധം പുരോഗമ 

നാശയങ്ങളുടെ ശക്തമായ ആവിഷ്കാരമായി സിനിമയെ മാറ്റാന്‍ സഹായി 

ച്ചു. ജാതീയത എന്ന സാമുഹൃപ്രശ്നമാണ്‌ സിനിമയാക്കേണ്ടെതെന്ന്‌ എഴു 

ത്തുകാരനായ ഉറൂബിന്‌ തോന്നിയതിനു പിന്നില്‍ അദ്ദേഹത്തിന്റെ നവോത്ഥാ 

നബന്ധം കൂടിയുണ്ടാകാം. നവോത്ഥാന നായകനായ വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ ശിഷ്യ 

നായ ഒരു വൈദ്യരില്‍ നിന്ന്‌ നന്നേ ചെറുപ്പത്തിലേ സംസ്കൃതവും വേദാ 

റ്തവും പഠിച്ചയാളാണ്‌ ഉറുബ്‌.* 

കാലം മാറുമ്പോഴും ജാതീയതയെന്ന ഫ്യൂഡല്‍ ജീര്‍ണതയില്‍ കടിച്ചു 

തൂങ്ങി നില്‍ക്കുന്നവരെ തുറന്നുകാട്ടാന്‍ സിനിമകള്‍ മുന്നോട്ടുവന്നു. ഇതിന്റെ 

മികച്ച തെളിവായി നീലക്കുയില്‍ എന്ന ചിത്രത്തെ കാണാം. അമ്പത്‌ അറുപത്‌ 

കാലങ്ങളില്‍ മലയാളസിനിമയെ പ്രമേയസമ്പുഷ്ടമാക്കിയ സാമുഹ്ൃപരിഷ്‌ക 

രണ ദൌത്യബോശഗം ആരംഭിക്കുന്നത്‌ നീലക്കുയിലിലാണ്‌ ” എന്ന നിരീക്ഷണം 

ഇക്കാര്യത്തിന്‌ അടിവരയിടുന്നു. സാമ്പത്തികവിജയത്തിനൊപ്പം മികച്ച ചിത്ര 

ത്തിനുള്ള രാഷ്ര്രപചതിയുടെ വെള്ളിമെഡലും നീലക്കുയില്‍ നേടി. ച്ര്രതാരാ 

പ്രൊഡക്ഷന്‍സിനു വേണ്ടി ടി.കെ.പരീക്കുട്ടി നിര്‍മിച്ച ചിര്രം പ്രദര്‍ശനത്തി 

നെത്തിയത്‌ 1954 ഒക്ടോബര്‍ 28നാണ്‌. ഉറൂബ്‌ തിരക്കഥയെഴുതി രാമുകാര്യാട്ടും 

പി.ഭാസ്കരനും ചേര്‍ന്ന്‌ സംവിധാനം നിര്‍വഹിച്ചു. പില്‍ക്കാലത്ത്‌ പ്രശസ്ത 

സംവിധായകനായിത്തീര്‍ന്ന എ.വിന്‍സന്റായിരുന്നു ഛായാഗ്രാഹകന്‍. 

4.1 കേരളീയതയുടെ ആധ്യ്യാനം 

കേരളം രൂപംകൊള്ളുന്നതിന്‌ രണ്ടുവര്‍ഷം മുമ്പാണ്‌ പുറത്തിറങ്ങിയ 

തെങ്കിലും അന്നോളം വന്ന ഏതൊരു മലയാളചിത്രത്തിലുമുപരി കേരളീയത 

പുലര്‍ത്തുന്നു എന്നതാണ്‌ നീലക്കുയിലിന്റെ സവിശേഷത. നിത്യജീവിതത്തില്‍ 

നിന്ന്‌ പറിച്ചെടുത്ത കഥാപാത്രങ്ങളുടെ കൊച്ചുനൊമ്പരങ്ങളും ആഹ്ലാദങ്ങളും 

5) രവീന്ദ്രന്‍, നീലക്കുയിലിലെ തുടക്കങ്ങള്‍, അനുബന്ധം, നിലക്കുയില്‍ തിരക്കഥ, 2004, പുറം: 82
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അതുവരെ പുറത്തുവന്ന ചി(്തങ്ങളിലെ ക്ൃധ്രിമമായ അന്തരീക്ഷ സൃഷ്ടിയുടെ 

സ്ഥാനത്ത്‌ സജീവവും ഈഷ്മളവും യാഥാര്‍ത്ഥ്യാഗധിഷ്ഠിതവുമായ അന്തരീക്ഷ 

മിണക്കിച്ചേര്‍ത്തു” എന്നും തെങ്ങും നദികളും വയലുകളും മറ്റുമായി കേരള 

ത്തിന്റെ (പക്ൃത്രിയുടെയം സസ്യ വ്യക്ഷസമ്ൃദ്ധിയുടെയും ഹൃദ്യമായ ദൃശ്യ 

ങ്ങള്‍ ആദ്യമായി പ്രത്വക്ഷപ്പെടുന്ന ചി(തമെന്നും' നീലക്കുയിലിനെക്കുറിച്ച്‌ നിരീ 

ക്ഷ്വണമുണ്ടായിട്ടുണ്ട്‌. നവോത്ഥാനത്തോടെ വളര്‍ന്നുവന്ന ദേശരാഷ്രട്രസങ്കല്പ 

ത്തിന്റെ ഉലപന്നമായ കേരളീയതയുടെ ആഖ്യാനമായി ചിത്രം മാറുന്നു. ചിത്ര 

ത്തിനു പിന്നില്‍ പ്രവര്‍ത്തിച്ചവരില്‍ എഡിറ്ററൊഴികെ മറ്റെല്ലാവരും മലയാളിക 

ളാണ്‌. ഇത്രയധികം മലയാളികള്‍ ഒരു സിനിമയില്‍ അണിനിരക്കുന്നത്‌ ആദ്യ 

മായായിരുന്നു. പ്രമേയം മുതൽ ഗാനങ്ങള്‍ വരെയുള്ള ആഖ്യാനഘടകങ്ങ 

ളെല്ലാം കേരളീയതയുടെയും കേരളാന്തരീക്ഷത്തില്‍ നിറഞ്ഞുനിന്നിരുന്ന നവോ 

ത്ഥാനമൂല്യങ്ങളുടെയും ആവിഷകാരങ്ങളായി മാറുകയാണ്‌. 

ആക്ഷേപഹാസ്യപ്രധാനമായ തുള്ളല്‍, കൂത്ത്‌, കൂടിയാട്ടം തുടങ്ങിയ കല 

കളുടെ ആഖ്യാനശൈലിയും സ്വാധീനവും ചിത്രത്തില്‍ കാണാം. ഏത്‌ ഉന്നത 

നെയും നര്‍മത്തിലൂടെ വിമര്‍ശിക്കുന്ന ഇവയുടെ ശൈലിയാണ്‌ മൊയ്തു, നമ്പു 

തിരി എന്നീ കഥാപാത്രങ്ങളുടെ സൃഷ്ടിയില്‍ കാണുന്നത്‌. 

4.2 ഇതിവൃത്തം 

ചിത്രത്തിന്റെ ഇതിവൃത്തത്തെ ഇങ്ങനെ സം്രഗഹിക്കാം: നീലിയെന്ന 

പുലയ കന്യകയുമായി ബന്ധം പുലര്‍ത്തുന്ന ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ ഒടുവില്‍ അവള്‍ 

ഗര്‍ഭിണിയാണെന്നറിഞ്ഞപ്പോള്‍ അവളെ തിരസ്കരിക്കുകയും തനിക്കൊത്ത തറ 

വാട്ടില്‍ നിന്ന്‌ വിവാഹം നടത്തുകയും ചെയ്യുന്നു. സമുദായ്രഭഷടയായ നീലി 

ഒരു റെയില്‍പ്പാളത്തിനരികെ പ്രസവിച്ച്‌ മരിച്ചുവീഴുന്നു. ര്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ 

ഉള്‍പ്പെടെ എല്ലാവരും തൊടാന്‍ മടിച്ച്‌ നില്‍ക്കുമ്പോള്‍, പോസ്റ്റുമാന്‍ ശങ്ക 

രന്‍നായര്‍ ചോരക്കുഞ്ഞിനെ എടുത്ത്‌ വീട്ടിലേക്ക്‌ കൊണ്ടുപോകുന്നു. അവ 

7) രവീന്ദ്രന്‍, നീലക്കുയിലിലെ തുടക്കങ്ങള്‍, അനുബന്ധം, നീലക്കുയില്‍ തിരക്കഥ, 2004, പുറം: 81
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നവിടെ വളര്‍ന്നുവരുമ്പോള്‍ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ അനപത്യദു:ഖത്താലും കുറ്റബോ 

ധത്താലും നീറുന്നു. ഒടുവില്‍ ഭാര്യയോടും ശങ്കരന്‍നായരോടും നടന്നതെല്ലാം 

ഏറ്റുപറഞ്ഞ്‌ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ കുട്ടിയെ ഏറ്റുവാങ്ങുന്നു. 

ഉറൂബിന്റെ ആശയം ഏറ്റെടുക്കാന്‍ രാമുകാര്യാട്ടും നിര്‍മ്മാതാവായ ടി. 

കെ പരീക്കുട്ടിയും തയ്യാറായത്‌ ശ്രദ്ധേയമാണ്‌. ഈ പ്രമേയം ജനങ്ങള്‍ സ്വീക 

രിക്കുമെന്ന്‌ അവര്‍ക്ക്‌ വിശ്വാസമുണ്ടായിരുന്നു. ഉറുബിന്റെ കഥ എല്ലാവര്ക്കും 

നന്നേ പിടിച്ചു. ആര്‍ പണം മുടക്കുമെന്നതായി പിന്നിടുള്ള പ്രശ്നം. കാരാ 

ട്ടിന്റെ നാട്ടുകാരന്‍ കൂടിയായ പരീക്കുട്ടി പണം മുടക്കാമെന്ന്‌ ധാരണയായ 

തോടെ കാര്യങ്ങള്‍ പെട്ടെന്നായി” ” എന്ന്‌ ചിത്രത്തിന്റെ നിശ്ചലഛായാഗ്രാഹ 

നായ ശോഭനപരമേശ്വരന്‍നായര്‍ പറയുന്നു. 

4.3 ആഖ്യാതാവും പ്രേക്ഷകരും 

ജിവിതനൌകയുടെ കാര്ൃത്തിലെന്നപോലെ അന്തഃസ്ഥിതരചയിതാവും 

അന്തഃസ്ഥിത പ്രേക്ഷകനും പരസ്പരപുരകമായിത്തീരുന്ന കാഴ്ചയാണ്‌ നീല 

ക്കുയിലിലും കാണുന്നത്‌. രചയിതാക്കള്‍ വിഭാവനം ചെയ്ത തരം പ്രേക്ഷകര്‍ 

ആ കാലത്തിന്റെ സവിശേഷതയായിരുന്നു. നവോത്ഥാനത്തിലൂടെ പരിവര്‍ത്ത 

നവിധേയനായ കേരളത്തിലെ പുതിയ മനുഷ്യനാണ്‌ ഇവിടെ അന്തഃസ്ഥിത 

പ്രേക്ഷകന്‍. 

തിരക്കഥാകൃത്തും ഛായാഗ്രാഹകനും സംവിധായകനും ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള 

രചയിതാക്കള്‍ തന്നെയാണ്‌ മിക്കവാറും സിനിമകളില്‍ ആഖ്യാതാവിന്റെ 

സ്ഥാനത്ത്‌ വരാറുള്ളത്‌. നീലക്കുയിലില്‍ സംഘര്‍ഷത്തിനടിസ്ഥാനമായ ക്രേന്ദ 

പ്രശനം ശ്രീധരന്‍നായരും നീലിയും തമ്മിലുള്ള രഹസ്ൃബന്ധമാണ്‌. അത്‌ 

അറിയാവുന്നത്‌ അവര്‍ക്ക്‌ രണ്ടുപേര്‍ക്കും മാത്രമാണ്‌. നീലി മരിച്ചുപോയതോടെ 

ശ്രീധരന്‍ മാസ്റ്റര്‍ രഹസ്യത്തിന്റെ സൂക്ഷിപ്പുകാരനായി. മറ്റുള്ളവര്‍ കൂടി ആ 

രഹസ്യമറിയുന്നതോടെയാണ്‌ പ്രശ്നപരിഹാരം നടക്കുന്നത്‌. ശ്രീധരന്‍നായരോ 

നീലിയോ ആണ്‌ ആഖ്യാതാവെങ്കില്‍ നേരത്തേ ആ രഹസ്യം പ്രേക്ഷകര്‍ അറി 

8) ശോഭനപരമേശ്വന്‍നായരുമായി ദിനേള്‍വര്‍മ്മ നടത്തിയ അഭിമുഖം, ദേശാഭിമാനി വാരിക, 
2004 നവംബര്‍ 27, പുറം: 9
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യില്ലായിരുന്നു. അദൃശ്യ നിരീക്ഷകനായി ( 0 ആഖ്യാനം നിര്‍വ 

ഹിച്ചത്‌ രചയിതാക്കള്‍ തന്നെയെന്നര്‍ത്ഥം. 

ഈ ആഖ്യാതാവിന്റെ പരിമിതികളെക്കുറിച്ച്‌ ചില വിമര്‍ശനങ്ങള്‍ 

പില്‍ക്കാലത്ത്‌ ഉയര്‍ന്നുവന്നിട്ടുണ്ട്‌. “ബലപ്രയോഗത്തിലൂടെ തന്നെകിഴ്പ്പെടു 

ത്താനുള്ള അധികാരം മേലാള പുരുഷനുണ്ടെന്ന കീഴാളസ്(തീയുടെ സാമുഹ്യ 

അബോഗമാണ്‌ നീലിയെ ശ്രിീധര൯മാസ്തററുടെ കാമുക്വയാക്കി സ്വയം നിശ്ചയി 

ക്കുന്നതെന്നും നീലി തന്റെ ഗര്‍ഭത്തിനുത്തരവാദിയാരാണെന്ന്‌ തുറന്നു പറ 

ഞ്ഞിരുന്നുവെങ്കില്‍ മലയാളിയുടെ നവോത്ഥാനത്തിന്റെ തന്നെ അജണ്ട മാറ്റി 

നിശ്ചയിക്കപ്പെടുമായിരുന്നു"വെന്നുമാണ്‌ ഒരു വിമര്‍ശനം. കച്ചവടസിനിമയുടെ 

പരിമിതികള്‍ക്കുള്ളില്‍ നിന്ന്‌ നവോത്ഥാനസങ്കലപങ്ങളെ ആവിഷകരിക്കു 

മ്പോള്‍ പലതരം വൈരുദ്ധ്യങ്ങളും പ്രതൃക്ഷപ്പെടുന്നതായി ഇന്നത്തെ കുറേ 

ക്കൂടി വികസിച്ച ബോധത്തില്‍ നിന്ന്‌ നോക്കുമ്പോള്‍ കണ്ടെത്താന്‍ കഴിയും. 

എങ്കിലും അമ്പതുകളിലെ കേരളിയാന്തരിക്ഷത്തില്‍ നിറഞ്ഞുനിന്ന നവോത്ഥാ 

നമൂല്യങ്ങളുടെ അടയാളപ്പെടുത്തലാവാന്‍ ചിത്രത്തിന്‌ സാധിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. 

4.4 ഒനചിത്ൃമുള്ള അദൃശ്യനിരീക്ഷകന്‍ 

ആദൃശ്യനിരീക്ഷകനായാണ്‌ നീലക്കുയിലിലും ആഖ്യാതാവ്‌ പ്രവര്‍ത്തി 

ക്കുന്നത്‌. സാമൂഹ്യബോധത്തിന്റെ വെളിച്ചത്തിലുള്ള ജാഗ്രതയും ഓചിത്യവും 

ഈ നിരീക്ഷകന്റെ ഓരോ ചലനത്തിലും കാണാം. ചിര്രത്തില്‍ പറയാതെ വിട്ട 

( 0 കാര്യങ്ങള്‍ നോക്കിയാല്‍ ഇത്‌ വ്യക്തമാകും. സമൂഹത്തെ മോശമാ 

ക്കാന്‍ പോന്ന ഒന്നും ആ നിരീക്ഷകന്‍ കാണിച്ചുതരുന്നില്ല. പ്രണയരംഗങ്ങ 

ളിലും ഗാനങ്ങളിലും മറ്റും അതിരുവിട്ട നിലയില്‍ ലൈംഗിക്രപപകടനം നടത്തു 

ന്നതിലേക്കും കൊച്ചുകുട്ടികളുള്‍പ്പെടെയുള്ളവര്‍ അത്‌ കാണാന്‍ നിര്‍ബന്ധി 

തരാവുന്നതിലേക്കും പരിണമിച്ച പില്‍ക്കാല മുഖ്യധാരാസിനിമകളെയും നീല 

ക്കുയിലിനെയും താരതമ്യം ചെയ്യാവുന്നതാണ്‌. കുടുംബസമേതം കാണാന്‍ 

പറ്റാത്തതൊന്നും അമ്പതുകളിലെ ചിത്രങ്ങളില്‍ അവതരിപ്പിക്കാറില്ല. മഴയുള്ള 

9) രാമച്ദ്രന്‍ ജി.പി. മലയാളസിനിമ: ദേശം, ഭാഷ; സംസ്‌കാരം, 2009, പുറം; 56, 57

224

Invisible observer

Ellipsis



രാത്രിയില്‍ തന്റെ വീട്ടില്‍ വന്നുപെടുന്ന നിലിയുമായി ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ ബന്ധ 

പ്പെടുന്ന രംഗം ദൃശ്യവല്‍ക്കരിക്കാതെ പ്രേക്ഷകരുടെ അനുമാനത്തിന്‌ വിട്ടിരി 

ക്കയാണ്‌. മഴ, മിന്നല്‍, വിറളി പൂണ്ട്‌ പരക്കം പായുന്ന കുരങ്ങ്‌ എന്നീ പ്രതീക 

ങ്ങള്‍ മാര്രമാണിവിടെ ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌. രഹസ്യമായി ചെയ്യേണ്ടകാര്യങ്ങള്‍ 

പരസ്യമായി കാണിക്കാതിരിക്കാനുള്ള ഓചിത്യബോധം ചിത്രത്തിലുടനീളം 

പ്രകടമാണ്‌. മ്ൃദുലവികാരങ്ങളെ അനാവശ്യമായി ഉദ്ദ1പിപ്പിക്കാതിരിക്കാനുള്ള 

സമചിത്തത കുടുംബചി(തമെന്ന കാരണത്താല്‍ പ്രകിര്‍ത്തിക്കപ്പെടാമെങ്കിലും 

അയാശ്‌ അനുനയത്തിലുടെയാണോ ബലപ്രയോഗത്തിലുടെയാണോ സംഭോ 

ഗത്തിലേക്ക്‌ അവളെ നയിച്ചത്‌ എന്നത്‌ വിശദികരിക്കപ്പെടാത്ത പ്രഹേളിക 

യായി തുടരുന്നു”വെന്ന വിമര്‍ശനമുണ്ടായിട്ടുണ്ട്‌. 

4.5 കഥാപാത്രങ്ങള്‍: പൂര്‍ണതയും അപൂര്‍ണതയും 

നന്മതിന്മകളെ അടിസ്ഥാനമാക്കി പരിശോധിക്കുകയാണെങ്കില്‍ നീലക്കു 

യിലില്‍ മൂന്നു തരം കഥാപാത്രങ്ങളുണ്ടെന്നു കാണാം. ഒന്ന്‌, നന്മ മാത്രമുള്ള 

വര്‍. ശങ്കരന്‍നായര്‍, നീലി, നളിനി, ലക്ഷമി, കാരണവര്‍, മോഹനന്‍, മൊയ്തു, 

മാരാര്‍, തുടങ്ങിയവരെ ഇതില്‍പ്പെടുത്താം. രണ്ട, തിന്മനിറഞ്ഞവര്‍. നമ്പൂതിരി, 

കുട്ടന്‍, കൃഷണഭട്ട എന്നിവര്‍ ഇതില്‍പ്പെടും. മൂന്ന്‌, നന്മതിന്മകള്‍ ഇടകലര്‍ന്ന 

വര്‍. ശ്രിധര൯മാസ്റ്റര്‍, നാണുനായര്‍, ചാത്തപ്പന്‍ തുടങ്ങിയവര്‍ ഉദാഹരണം. 

ഒന്നാമത്തെ വിഭാഗത്തില്‍പ്പെട്ടവര്‍ ആര്‍ക്കും ഒരുപ്രദവവും ചെയ്യുന്നില്ല. തിന്‍മ 

നിറഞ്ഞവരും അത്ര വലിയ ക്രൂരതകളൊന്നും കാട്ടുന്നില്ല. ലക്ഷമിയുടെ തറ 

വാട കടത്തില്‍ മുങ്ങി അന്യാധീനപ്പെടുമ്പോള്‍ അത്‌ കണ്ടില്ലെന്ന്‌ നടിക്കുന്ന 

നമ്പുതിരി ചെയ്യുന്നതാണ്‌ ഏറ്റവും വലിയ ക്രൂരത. ലക്ഷമി മരിക്കുകയും കാര 

ണവര്‍ എങ്ങോട്ടോ പോവുകയും ചെയ്തതോടെ മറ്റൊരു സ്ഥലമന്വേഷിച്ച്‌ 

പുറപ്പെടുകയാണയാള്‍. വഴിയില്‍ കണ്ടുമുട്ടിയ നീലിയെ ജാതിയുടെ പേരില്‍ 

ആട്ടിയകറ്റുന്നതാണ്‌ അയാള്‍ ചെയ്ത മറ്റൊരു തെറ്റ്‌.
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കുട്ടന്റെ തിന്മകള്‍ മദ്യപാനവും, മോഷണവുമാണ്‌. അതും മുറുക്കാന്‍ 

ചെല്ലം, ചായക്കടയിലെ സ്റ്റീല്‍ഗ്ലാസ്‌, തേങ്ങ തുടങ്ങിയ ചില്ലറ മോഷണങ്ങള്‍. 

കൃഷ്ണടഭട്ടാകട്ടെ ആകെ ഒരു സീനിലേ വരുന്നുള്ളു. കാരണവരുടെ സ്വത്തു 

ക്കള്‍ പണയമായി വാങ്ങുക മാധര്രമേ അയാള്‍ ചെയ്യുന്നുള്ളു. 

ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററാണ്‌ സത്യത്തില്‍ ഏറ്റവും വലിയ തിന്മ ചെയ്യുന്നത്‌. ഗര്‍ഭി 

ണിയാണെന്നറിഞ്ഞ നിമിഷം നീലിയെ ഉപേക്ഷിക്കുന്നു. അതൊരു കൊടിയ 

വഞ്ചനയാണ്‌. സ്വന്തം ചോരക്കുഞ്ഞിനെ കടന്നെടുക്കാന്‍ പോലും അയാള്‍ 

തയ്യാറാവുന്നില്ല. സമൂഹവുമായി (പൊതുമണ്ഡലവുമായി) ഒരു ബന്ധവുമി 

ല്ലെന്നതാണ്‌ ഇയാളുടെ മറ്റൊരു തിന്മ. ചാത്തപ്പനാകട്ടെ അവിഹിതഗര്‍ഭത്തിന്റെ 

പേരില്‍ നീലിയെ ക്രൂരമായി പെരുവഴിയിലേക്കും മരണത്തിലേക്കും പറഞ്ഞ 

യക്കുകയാണ്‌. 

ധനാര്‍ത്തി, മനുഷ്യത്വമില്ലായ്മ എന്നിവയെയാണ്‌ തിന്മകളായി എടുത്തു 

പറയുന്നത്‌. സൂക്ഷമമായി നോക്കിയാല്‍ നവോത്ഥാന മൂല്യങ്ങള്‍ ഉള്‍ക്കൊ 

ളളായ്കയാണ്‌ തിന്മയെന്നു കാണാം. 

“ആഖ്യാനത്തിലുടനിളം ഒരു മാറ്റവും വരാത്ത കഥാപാത്രങ്ങളെ നിശ്ച 

ലകഷഥാപാത്രങ്ങള്‍ ( എന്നും പ്രത്വസന്ധിയിലുടെയോ ഘട്ടം 

ഘട്ടമായോ മാനസ്വിക പ്ര്രകിയകളാലോ വികാസവും പരിവര്‍ത്തനവും സംഭ 

വിക്കുന്ന കഥാപ്രതങ്ങളെ ചലനാത്മകകഥാപ്ഠര്തങ്ങള്‍ ( 

എന്നും വിളിക്കാറുണ്ട്‌. നിശ്ചലകഥാപ്ഠരതങ്ങളെ അപചുര്‍ണ കഥാപാത്ര 

ങ്ങള്‍ ( എന്നും, ചലനാത്മകകഥാപ്റ(്തങ്ങളെ പുരര്‍്ണപാത്ര 

ങ്ങള്‍ ( എന്നും ഇ.എം.ഫോസ്റ്റര്‍ വിളിക്കുന്നു." കഥാപാ 

ത്രങ്ങളുടെ നിശ്ചലതയും ചലനാത്മകതയുമൊക്കെ ഇതിവൃത്തത്തെ ആശ്രയി 

ച്രാണിരിക്കുന്നത്‌. 

ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ പൂര്‍ണകഥാപാത്രമാണ്‌. കാലത്തിലൂടെയുള്ള പരിവര്‍ത്ത 

നവും വികാസവും ഈ കഥാപാത്രത്തിന്‌ സംഭവിക്കുന്നുണ്ട്‌. ശങ്കരന്‍നായരും
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പൂര്‍ണപാത്രം തന്നെ. നളിനിയെയും, മോഹനനെയും, ചായക്കടക്കാരന്‍ നാണു 

നായരെയും ഈ വിഭാഗത്തില്‍പ്പെടുത്താം. ജാതിവ്യവസ്ഥയുടെ പ്രതിനിധി 

യായ നമ്പൂതിരിയും കുട്ടനും കൃഷണഭട്ടും അപൂര്‍ണപാര്രങ്ങള്‍. കുട്ടന്‍ തന്റെ 

ദു;സ്വഭാവങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ അന്ത്യം വരെയും മാറുന്നില്ല. 

4.5.1 മദ്യം എന്ന തിന്മ 

ആവശ്യത്തിനും അനാവശ്യത്തിനും മദ്യപാന രംഗങ്ങള്‍ ചിത്രികരിക്കു 

ന്നതും മദ്യത്തെ മഹത്വവല്‍ക്കരിക്കുന്നതും പില്‍ക്കാല മലയാളചിര്രങ്ങളില്‍ 

പതിവുകാഴ്ചയാണ്‌. ആദ്യകാല ചിത്രങ്ങളില്‍ മദ്യത്തിന്റെ സാന്നിദ്ധ്യം അപൂര്‍വ 

മാണ്‌. പ്രതിനായകന്‍മാര്‍ പോലും മദ്യപിക്കാറില്ല. ചിത്ത കഥാപാത്രങ്ങളെ 

മദ്യപാനികളാക്കി അവതിരിപ്പിക്കാറുണ്ടെങ്കിലും മദ്യപിക്കുന്ന ദൃശ്യം കാണി 

ക്കാറില്ല. മദ്യക്കുപ്പിയുടെയോ മദ്യമൊഴിച്ച ഗ്ലാസിന്റെയോ സമീപദൃശ്യം അവ 

തരിപ്പിക്കാറില്ല. കള്ളുചെത്ത്‌ നൂറ്റാണ്ടുകളായി ഈഴവരുടെ കുലത്തൊഴിലാ 

യിരുന്നു. കള്ളുകുടിക്കുന്ന നിരവധി പേര്‍ നാട്ടില്‍ ഉണ്ടായിരുന്നു താനും. 

എന്നിട്ടും എന്തുകൊണ്ട്‌ സിനിമ അതിനെ അവഗണിച്ചു എന്ന അന്വേഷണം 

പ്രസക്തമാണ്‌. 

നവോത്ഥാന പ്രസ്ഥാനത്തിന്റെ പ്രത്യകിച്ച്‌ ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ 

ഇടപെടലാണ്‌ ജാതീയതപോലെ ഒരു തിന്‍മയാണ്‌ മദ്യവുമെന്ന ബോധത്തി 

ലേക്ക്‌ മലയാളികളെ നയിച്ചത്‌. ജാതിചോദിക്കരുത്, പറയരുത്‌, വിചാരിക്കരുത് 

എന്ന്‌ പറഞ്ഞ അതേ ശൈലിയില്‍ മദ്യം വിഷമാണ്‌, അതുണ്ടാക്കരുത്‌, കൊടു 

ക്കരുത്‌, കുടിക്കരുത്‌” എന്നും അദ്ദേഹം പറഞ്ഞു. ചെത്ത്‌ ഒരു മഹാവ്യാധി 

യാണ്‌. ഒരു അവയവത്തിന്‌ കുഷഠരോഗമുണ്ടായാല്‍ ദേഹം മുഴുവന്‍ അത്‌ 

ദുഷിപ്പിക്കുന്നതുപോലെ ചിലര്‍ ചെത്തുന്നതുകൊണ്ട്‌ സമുദായം മുഴുക്കെ കെട്ടു 

പോകുന്നു.” തുടങ്ങിയ ഗുരുവചനങ്ങള്‍ സമൂഹത്തിന്റെ മനസ്സില്‍ തറച്ചു. മദ്യ 

12) കോട്ടുക്കോയിക്കല്‍ വേലായുധന്‍, ശ്രിനാരായണഗുരു: സമ്രഗവും സമ്പൂര്‍ണവുമായ ജിവചതി(തം, 2009, 
പുറം: 306
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വിരുദ്ധ പ്രസ്ഥാനങ്ങള്‍ നാടെമ്പാടുമുണ്ടായി. ദേശീയപ്രസ്ഥാനം കള്ളുഷാപ്പ്‌ 

പിക്കറ്റിങ്ങിനും മദ്യവര്‍ജന പ്രസ്ഥാനങ്ങള്‍ക്കും രൂപം നല്‍കുന്നതിനുമുമ്പേ 

മലയാളികള്‍ മദ്യത്തെ തിന്‍മയുടെ പക്ഷത്ത്‌ നിര്‍ത്തിയിരുന്നു. അതുകൊണ്ടു 

തന്നെ ഗാന്ധിജിയുടെ മദ്യ വിരുദ്ധ പ്രസ്ഥാനത്തിന്‌ കേരളത്തില്‍ പുതുമ 

യൊന്നും സൃഷ്ടിക്കാനുണ്ടായിരുന്നില്ല”* എന്ന്‌ നിരീക്ഷിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട. 

ഇങ്ങനെ രൂപപ്പെട്ട മദ്യവിരുദ്ധസംസ്‌കാരത്തിന്റെ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ 

വേണം നീലക്കുയിലിലെ മദ്യപാനിയായ കുട്ടനെ പരിശോധിക്കാന്‍. എങ്കിലും 

അയാള്‍ മദ്യപിക്കുന്നത്‌ നാം കാണുന്നില്ല. മദ്യപാനാനന്തരം ആടിയാടി വീട്ടില്‍ 

വരുന്നതേ ദൃശ്യത്തിലുള്ളു. അധ്രയും ഓചിത്യം ചലച്ചിര്രകാരന്‍ ദിക്ഷിക്കു 

ന്നുണ്ട്‌. 

4.5.2 നായകനും നായകരും 

രചയിതാക്കള്‍ വിനിമയം ചെയ്യാനുദ്ദേശിക്കുന്ന മുല്യങ്ങളുടെ മൂര്‍ത്ത 

രൂപമായാണ്‌ മുഖ്യധാരാസിനിമകളില്‍ നായകന്‍ മാറുക പതിവ്‌. നീലക്കു 

യില്‍ പക്ഷെ, ഇതില്‍നിന്ന്‌ വൃത്യസ്തമാവുന്നു. 

ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററാണ്‌ ചിത്രത്തിലെ നായകനെന്നാണ്‌ ഒറ്റനോട്ടത്തില്‍ 

തോന്നുക. ചലച്ചിര്രയിടത്തില്‍ കൂടുതല്‍ സമയം നിറഞ്ഞു 

നില്‍ക്കുന്നത്‌ അദ്ദേഹമാണ്‌. അദ്ദേഹത്തിന്റെ കൂടെയാണ്‌ ക്യാമറ മിക്കപ്പോഴും 

സഞ്ചരിക്കുന്നതും. എന്നാല്‍ സാധാരണ മുഖ്യധാരാസിനിമയിലെ നായകസ 

ടടല്‍പവുമായി അദ്ദേഹം ചേര്‍ന്നു പോകുന്നതേയില്ല. എല്ലാവിധ ഗുണഗണങ്ങ 

ളുടെയും മുര്‍ത്തിമദ്ഭോാവമായിരുന്നു ഒരു കാലത്ത്‌ മുഖ്യധാരാ സിനിമയിലെ 

നായകന്‍. വഞ്ചകനായ ഒരു നായകന്‍ ആദ്യകാലചിത്രങ്ങളില്‍ അപൂര്‍വമാ 

ണ്‌. പുസ്തകം വായിക്കുകയും സ്‌കൂളില്‍ കുട്ടികളെ പഠിപ്പിക്കുകയും ചെയ്യു 

ന്നതിനപ്പുറമുള്ള മറ്റെന്തെങ്കിലും സല്‍പ്രവ്ൃത്തി നീലക്കുയിലിലെ നായകന്‍ 

ചെയ്യുന്നില്ല. അതുകൊണ്ടുതന്നെ പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ നായകനുമായുള്ള താദാത്മൃ 

9) പ്രശോഭന്‍ കെ.(ഡോ), (ശീനാരായണശുരുവിന്റെ സ്വാധീനത മലയാള കവിതയില്‍, പുറം: 13
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സാധ്യത കുറവാണ്‌. 

രചയിതാക്കള്‍ സംവേദനം ചെയ്യാനാഗ്രഹിക്കുന്ന മൂല്യങ്ങളുടെയും 

കാഴ്ചപ്പാടുകളുടെയും യഥാര്‍ത്ഥ പ്രതിനിധി അയാളല്ല ശങ്കരന്‍നായരാണെന്നു 

കാണാം. സംവിധായകരിലൊരാളായ പി.ഭാസ്കരന്‍ തന്നെ ഈ വേഷമെടു 

ക്കുകയും ചെയ്തു. പോസ്റ്റുമാന്‍ ആയതുകൊണ്ടുതന്നെ സമൂഹവുമായി നല്ല 

ബന്ധമുള്ളയാളാണ്‌ ശങ്കരന്‍നായര്‍. പുതിയ കാലത്തിന്റെ സന്ദേശവാഹക 

നാണയാള്‍. ഒരു മതനിരപേക്ഷ ജനാധിപത്യ സമൂഹത്തിന്‌ ചേരാത്ത എല്ലാ 

റ്റിനെയും ശങ്കരന്‍നായര്‍ വിമര്‍ശിക്കുന്നുണ്ട്‌. തീണ്ടിപ്പോയതിന്റെ പേരില്‍ നീലി 

യോട കയര്‍ക്കുന്ന നമ്പുതിരിയോടും നീലിയുടെ ചോരക്കുഞ്ഞിനെ കടന്നെ 

ടുക്കുമ്പോള്‍ തടയുന്ന ജനക്കൂട്ടത്തോടും ജാതീയതയും സമുദായാഭിമാനവും 

പേറി നടന്ന ശ്രീധരന്‍ മാസ്റ്ററോടും അദ്ദേഹം ഏറ്റുമുട്ടുന്നുണ്ട. 

മനുഷ്യസ്നേഹിയായ ഈ കഥാപാര്തമാണ്‌ കാരണവരുടെ പട്ടിണി മന 

സ്സിലാക്കി ഭക്ഷണം വാങ്ങിക്കൊടുക്കാന്‍ ഏര്‍പ്പാടാക്കുന്നതും, ലക്ഷമിയെ ചികി 

ത്സിക്കാന്‍ വൈദ്യരെ പറഞ്ഞുവിടുന്നതും. ലക്ഷ്മിയുടെ മരണസമയത്ത്‌ നില 

വിളക്കിനു മുന്നിലിരുന്ന്‌ രാമായണം വായിക്കുന്നതും ഇദ്ദേഹം തന്നെ. ശ്രീധ 

രന്‍നായരെക്കൊണ്ട്‌ നളിനിയെ വിവാഹം കഴിപ്പിക്കുന്നതും മറ്റാരുമല്ല. വിവാ 

ഹം, ജനനം, മരണം എന്നിങ്ങനെ സകലതിനും സാക്ഷിയാവുകമാത്രമല്ല ഇട 

പെടുക കൂടിചെയ്യുന്ന ശങ്കരന്‍നായര്‍ ശ്രീധരന്‍ മാസ്റ്ററുടേതിന്‌ നേര്‍ വിപരീത 

സ്വഭാവമുള്ള കഥാപാത്രമാണ്‌. 

നവോത്ഥാന മലയാളി സൃഷ്ടിക്കാന്‍ ശ്രമിച്ച ആദര്‍ശവാദി എന്ന കര്‍ത്ത്യ 

ത്വമാണ്‌ ശങ്കര൯ന്‍നായരെന്ന്‌ വിലയിരുത്തപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട.” ശങ്കരന്‍നായരുടെ അപ 

രസ്വത്വം തന്നെയാണ്‌ മൊയ്തു. ശങ്കരന്‍നായര്‍ എനത്തൊക്കെ മുല്യങ്ങളും 

ആദര്‍ശങ്ങളും മുന്നോട്ടുവെക്കുന്നുണ്ടോ അവയുമായൊക്കെ നൂറുശതമാനവും 

യോജിച്ചു പോകുന്ന ഒരേയൊരാള്‍ മൊയ്തുവാണ്‌. മൊയ്തുവെക്കുറിച്ച്‌ കൂടു 

തല്‍ വിവരങ്ങളൊന്നും നമുക്കറിയില്ല. പൊതുസ്ഥലത്ത്‌ മാത്രമേ അദ്ദേഹത്തെ 

15) രാമച്ര്്രന്‍ ജി.പി., മലയാളസിനിമ: ദേശം, ഭാഷ, സംസ്‌കാരം, 2009, പുറം: 60
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കാണുന്നുള്ളു. മീന്‍പിടിക്കാറുണ്ട്‌ (അതാണോ സ്ഥിരം തൊഴില്‍ എന്നുപോലും 

വ്യക്തമല്ല) എന്ന്‌ ചുണ്ടക്കോല്‍ ചെത്തിമിനുക്കുന്നതില്‍ നിന്നും വല തുന്നു 

ന്നതില്‍ നിന്നും മനസ്സിലാക്കാം. 

ശങ്കരന്‍നായരുടേതില്‍ നിന്ന്‌ നേര്‍വിരുദ്ധമായ ഭാഷയും വേഷവുമാണ്‌ 

മൊയ്തുവിന്‌. കാക്കിപാന്റസ്‌, ഷര്‍ട്ട, കണ്ണട, തലേക്കെട്ട, കട്ടിമീശ ഇവയാണ്‌ 

ശങ്കര൯നായരുടെ വേഷമെങ്കില്‍ ലുങ്കി, അരപ്പട്ട, കൈയില്ലാത്ത ബനിയന്‍, 

മൊട്ടത്തല, പൊടിമീശ ഇവയൊക്കെയാണ്‌ മൊയ്തുവിന്റെ വേഷം. വരമൊഴി 

യിലാണ്‌ ശങ്കരന്‍ നായരുടെ സംസാരമെങ്കില്‍ തനി പ്രാദേശികമാണ്‌ മൊയ്തു 

വിന്റെ ഭാഷ. ഗൌരവസ്വഭാവിയായ ശങ്കരന്‍നായര്‍ക്ക്‌ നേര്‍ വിപരീതമായി 

തമാശമട്ടാണ്‌ മൊയ്തുവിന്‌. 

ഒരേ കാര്യം തന്നെ രണ്ടുവിധത്തില്‍ പറയുകയാണ്‌ ഇവര്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. 

നമ്പൂതിരിയോട ശങ്കരന്‍നായര്‍ “പുതിയ നിയമത്തിന്റെ കാര്യൊന്നും തിരുമേനി 

അറിഞ്ഞിട്ടില്ലാന്തോന്നുന്നു. മനുഷ്യനെ ആട്ടിയോടിക്കാന്‍ പാടില്ല,” എന്നിങ്ങനെ 

സമയമായി കാര്യങ്ങള്‍ പറയുമ്പോള്‍ തികച്ചും വ്യത്യസ്തമായാണ്‌ മൊയ്തു 

ഇടപെടുന്നത്‌. തിരുമേനി എന്നല്ല നമ്പൂരിച്ചന്‍ എന്നാണ്‌ മൊയ്തു വിളിക്കുന്ന 

ത്‌. “തൃപ്പൂണിത്തുറേലല്‍ പോധ്വാന്ന്ച്ചാല നമ്പൂരിച്ചന്‍ ഒര്‍ പെണ്ണിന്യായിറ്റ കെട്ട 

൪ത്‌. അല്ല അതെങ്ങാനും മയ്യത്തായിറ്റണ്ടെങ്കില്‌ ആ സ്ഥലോം ബ്ടേണ്ടി ബര്വല്ലോ” 

എന്നിങ്ങനെയാണ്‌ നമ്പൂതിരിസംബന്ധത്തെ മൊയ്തു പരിഹസിക്കുന്നത്‌. 

നീലിയുടെ കുഞ്ഞിനെ എടുത്തു വളര്‍ത്തുന്ന ശങ്കരന്‍നായരോട “ഞമ്മ 

ളിങ്ങള സമ്മതിച്ച്‌. ആര്‍, ഏത്‌, ന്നില്ലാത്ത ആ കുട്ടീന ജാതിയും കുലോം 

നോക്കാണ്ട്‌ വളര്‍ത്താനെടത്തില്ലേ. അപ്പോ ഇങ്ങളൊരു വമ്പനാ- വമ്പന്‍മാര്‍ക്ക്‌ 

ചായ വാങ്ങിക്കൊടക്ക്ന്നത്‌ ഞമ്മക്കെപ്പഴും സന്തോഷാ എന്നു പറഞ്ഞ്‌ ചായ 

വാങ്ങിക്കൊടുക്കുന്നുണ്ട്‌ മൊയ്തു. കുട്ടിക്ക്‌ പാലാണ്‌ കൊടുക്കുന്നതെന്ന്‌ ശങ്ക 

രന്‍നായര്‍ പറഞ്ഞപ്പോള്‍ മറ്റൊന്നാണ്‌ വൈദ്യര്‍ കൂടിയായ ചായക്കടക്കാരന്‍ 

നാണുനായര്‍ നിര്‍ദ്ദേശിക്കുന്നത്‌. പക്ഷേ, പാലൂുതന്നെ നേര്‍പ്പിച്ച കൊടുത്തോ 

ളാനാണ്‌ മൊയ്തുവിന്റെ നിര്‍ദ്ദേശം. ഇവിടെയും ശങ്കരന്‍ നായരോട യോജി 

ച്ചാണ്‌ അയാളുടെ നില്‍പ്‌.
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ഒരാള്‍ പറഞ്ഞത്‌ അപരന്‍ പൂര്‍ത്തിയാക്കുന്ന ഒന്നിലധികം ദൃശ്യങ്ങള്‍ 

ചിത്രത്തില്‍ കാണാം. കള്ളനായ കുട്ടന്‍നായരെ ചൂണ്ടി ഈപോക്ക്‌ എവ്ട 

ക്കാന്ന്‌ തിരിഞ്ഞോ” എന്ന്‌ ചോദിക്കുന്നുണ്ട്‌ മൊയ്തു. 'നാശത്തിലേക്കാ' 

എന്ന്‌ ഇത്‌ ശങ്കരന്‍ നായര്‍ പൂരിപ്പിക്കുന്നു. ഒരാള്‍ പറയേണ്ട കാര്യം രണ്ടുപേ 

രായി വിതിച്ചു പറയുകയാണിവിടെ. 

ഇരുവരും തമ്മിലുള്ള പൂുരകത്വത്തിന്‌ മറ്റൊരുദാഹരണം:(സീന്‍ 6) 

മൊയ്തു: അല്ല പോസ്റ്റമേനോനേ, ഇങ്ങളു കയ്യീമ്മല്‍ മേടിക്കാനാളില്ലാത്ത മണി 

യോയ്ഡ്ണ്ടോ? 

ശങ്കരന്‍ നായര്‍ : ഉണ്ട്‌. എന്റെ ജീവിതം തന്നെ ഒരാളില്ലാത്ത മണിയോഡ 

റാ. മേല്‍വിലാസക്കാരനെ കാണാണ്ട്‌ മടങ്ങാമ്പോവ്വാ... 

മൊയ്തു : ങേ ചെയ്തൂടല്ലേ... അജ്ജാതി കവറൊക്കെ ഞമ്മക്കാ 

ശങ്കരന്‍ : അപ്പോ എന്നെ ഏറ്റെടുക്കാനും ആളണ്ട്‌ന്നാണോ? 

ശങ്കര൯നായരെ ഏറ്റെടുക്കുക എന്നതിനര്‍ത്ഥം അദ്ദേഹത്തിന്റെ ജീവി 

തത്തിലെ ആദര്‍ശങ്ങള്‍ ഏറ്റെടുക്കുക എന്നു കൂടിയാണ്‌. തമാശയാണ്‌ പറയു 

ന്നതെങ്കിലും അങ്ങനെയൊരേറ്റെടുക്കലിനു പോലും സന്നദ്ധനാവുന്നു മൊയ്തു. 

നേരെവാ നേരെപോ മട്ടുകാരനായ ശങ്കരന്‍നായര്‍ക്ക്‌ ഒരു കള്ളത്ത 

രവും കണ്ടുപിടിക്കാനാവില്ല. ശ്രീധര൯മാസ്റ്ററുടെ വീട്ടില്‍ താനിരുന്ന കട്ടിലി 

നടിയില്‍ ഒളിച്ചിരിക്കുന്ന നീലിയെപ്പോലും കണ്ടെത്താവുന്നില്ല. ആരോടോ 

സംസാരിക്കുന്നതുകേട്ടല്ലോ എന്നന്വേഷിക്കുമ്പോള്‍ അത്‌ രാമനോടാണ്‌ (കുര 

ങ്ങന്‍) എന്ന്‌ ശ്രീധരന്‍ മാസ്റ്റര്‍ മറുപടി പറയന്നു. അത്‌ അതേപടി വിശ്വസി 

ക്കുകയാണയാള്‍. 

ഇതിന നേര്‍വിരുദ്ധമായി ഏത കള്ളത്തരവും പിടിക്കുന്നവനാണ്‌ മൊയ്തു. 

കുട്ടന്‍നായരുടെ മോഷണം മൂന്നു തവണ അയാള്‍ പിടിക്കുന്നു. ശാന്തിക്കാണ്‌ 

തൃപ്പൂണിത്തുറ പോകുന്നതെന്നു പറയുന്ന നമ്പൂതിരിയുടെ കള്ളത്തരവും (സം 

ബന്ധമന്വേഷിച്ചാണെന്ന കാര്യം) കണ്ടുപിടിക്കുന്നു. നളിനിയെ വിവാഹം 

ചെയ്യാന്‍ കുട്ടന്‍ നായര്‍ ആഗ്രഹിക്കുന്നത്‌ അവളുടെ സ്വര്‍ണാഭരണങ്ങള്‍ കണ്ടി 

ട്ടാണെന്ന കാര്യം തിരിച്ചറിയുകയും അത്‌ തുറന്നുപറയുകയും എതിര്‍ക്കുകയും
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ചെയ്യുന്നു. 

പരമ്പരാഗതരീതിയില്‍ നായകനോട ഏറ്റുമുട്ടുന്ന പ്രതിനായകന്‍ നീല 

ക്കുയിലിലില്ല. സംബന്ധക്കാരിയുടെ (ലക്ഷമിയുടെ) തറവാട കടത്തില്‍ മുങ്ങു 

കയും ലക്ഷമി രോഗശയ്യയിലാവുകയും ചെയ്തിട്ടും ഒരു സഹായവും ചെയ്യാത്ത 

നമ്പുതിരിയെ വേണമെങ്കില്‍ ആ സ്ഥാനത്ത്‌ നിര്‍ത്താം. യഥാര്‍ത്ഥ പ്രതിനായ 

കന്‍ പക്ഷെ ജാതീയതയാണ്‌. 

4.5.3 പോഷക നേത 

ആഖ്യാനങ്ങളില്‍ പ്രധാനകഥാപാര്രങ്ങള്‍ക്കു പുറമെ സമൂഹത്തിന്റെ 

സാന്നിധ്യമറിയിച്ച്‌ പോഷകജനത കടന്നുവരുന്നതിനെക്കുറിച്ച്‌ നിരുപകര്‍ പറയു 

ന്നുണ്ട. ക്രേന്ദകഥാപാത്തങ്ങള്‍ക്ക്‌ പശ്ചാത്തലമായി നില്‍ക്കുന്ന കഥാപാ(്തസ 

മുഹമാണ്‌ പോഷകജനത. പഴയകാല കഥകളിലെ അശരീരിയും അപവാദവും 

പോഷകജനതയുടെ പ്രത്യക്ഷപ്പെടലുകള്‍ തന്നെ.” 

നീലക്കുയിലിലും സജീവമായൊരു പോഷക ജനതയുണ്ട്‌. ആദ്യ ദൃശ്യ 

ത്തിലെ പാട്ടുപാടി നൃത്തം ചെയ്യുന്ന കര്‍ഷകര്‍ മുതല്‍ മോഹനന്റെ സഹപാ 

ഠികള്‍ വരെ ഇതില്‍പ്പെടുന്നു. നായകന്റെ പ്രവൃത്തികളോട അനുകൂലമായോ 

പ്രതികൂലമായോ പ്രതികരിക്കുകയാണ്‌ പോഷകജനതയുടെ ഒരു പ്രധാനധര്‍മ്മം. 

ഇവിടെ ശങ്കരന്‍നായരുടെ പ്രവൃത്തിയെ (കുഞ്ഞിനെ വളര്‍ത്താനെടുത്തത്‌) 

തടയാന്‍ നാണുനായര്‍ ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള ജനക്കൂട്ടം മുന്നോട്ടു വരുന്നുണ്ട്‌. 

നീലിയെ വീട്ടില്‍ നിന്ന്‌ പുറത്താക്കുമ്പോഴും ഇങ്ങനെയൊരാള്‍ക്കൂട്ടത്തിന്റെ 

സാന്നിധ്യം കാണാം. ചായക്കടയാണ്‌ പോഷക ജനതയുടെ മറ്റൊരു താവളം. 

കഥയെ പരിണാമഗുപ്തിയിലേക്ക്‌ നയിക്കുന്നത്‌ സ്കൂള്‍ വിദ്യാര്‍ത്ഥികളായ 

പോഷകജനതയുടെ ഇടപെടലാണ്‌. അവര്‍ മോഹനനെ അച്ഛനില്ലാത്തവനെന്നും 

പുലച്ചിപെറ്റവനെന്നും പറഞ്ഞ്‌ ആക്രമിക്കുന്നതോടെയാണ്‌ തന്റെ ജന്മത്തിന്റെ 

സത്യം അവന്‍ തിരിച്ചറിയുന്നതും വീട വിട്ട പോകുന്നതും. 

16) തരകന്‍ കെ.എം, ആധുനിക നോവത്ദര്‍ശനം, 1982, പുറം: 126

232



നിലിയുടെ കൂട്ടുകാരികളും ഈര്‍ച്ചപ്പണിക്കാരും, ര്രാമീണഗായകനു 

മൊക്കെ പോഷക ജനത തന്നെ. 

യാഥാസ്ഥിതിക സമൂഹത്തിന്റെ പ്രതിനിധാനങ്ങളായാണ്‌ ഇവര്‍ മിക്ക 

പ്പോഴും മാറുന്നത്‌. ജാതീയതയും, അന്ധവിശ്വാസവുമൊക്കെയാണ്‌ അവരെ 

നയിക്കുന്നത്‌. അതുകൊണ്ടാണ്‌ ശങ്കരന്‍നായരോട “എന്തു ്രാന്താണീ കാണി 

ക്കുന്നത്‌? അതൊരു പുലയക്കുഞ്ഞാണ്‌. എടുക്കരുത്‌” എന്ന്‌ അവര്‍ പറയുന്ന 

ത്‌. ജാതീയതക്കെതിരായ കാതടപ്പിക്കുന്ന മറുപടി കൊണ്ട്‌ അവരെ ശങ്കരന്‍ 

നായര്‍ നിശ്ശബ്ദനാക്കുന്നു. അതിനെ തുടര്‍ന്നാണ്‌ ചായക്കടക്കാരന്‍ നാണു 

നായര്‍ പശ്ചാത്തപിക്കുന്നത്‌. പോഷകജനതയെപ്പോലും നവോത്ഥാനാശയങ്ങള്‍ 

കൊണ്ട മാറ്റാന്‍ രചയിതാക്കളുടെ പ്രതിധികള്‍ക്ക്‌ സാധിക്കുന്നുണ്ടെന്നര്‍ത്ഥം. 

ആശയങ്ങള്‍ മനുഷ്യനെ മാറ്റുമെന്നവര്‍ കരുതുന്നു. 

4.6 കാലാവിഷ്കാരം 

“കഥ പറയാനെടുക്കുന്ന സമയത്തെ ആഖ്യാന സമയമെന്നും ( 

കഥ നടക്കുന്നത്‌ എസ്രകാലം കൊണ്ടാണോ അതിനെ ആഖ്യാ 

തത സമയമെന്നും വിളിക്കാറുണ്ട്‌.” നീലക്കുയിലിലെ 

ആഖ്യാന സമയം ആറുവര്‍ഷമാണ്‌. സിനിമ പുറത്തിറങ്ങുന്നത്‌ 1954ല്‍ 

ആകയാല്‍ 1947നും ട3നും ഇടക്കുള്ളതാണ്‌ ആഖ്യാതിത കാലമെന്ന്‌ വരുന്നു. 

നവോത്ഥാനാനന്തരകാലം മാത്രമല്ല സ്വാത്ര്ത്ര്യാനന്തരകാലം കൂടിയാണത്‌. 

ഇക്കാലത്തെ ഇന്ത്യന്‍ ചിര്രങ്ങള്‍ നെഹറുവിയന്‍ സോഷ്യലിസത്തിന്റെ ആദര്‍ശ 

ങ്ങളുടെ ആവിഷകാരമായിത്തീരുമ്പോള്‍ മലയാള ചിത്രങ്ങള്‍ നവോത്ഥാന, 

ദേശീയ, കമ്യൂണിസ്റ്റ്‌ ര്രസ്ഥാനങ്ങളുടെ ആശയലോകത്തിന്റെ സ്വാധീനമാണ്‌ 

പ്രകടിപ്പിക്കുന്നത്‌. 

അതുവരെ ഓന്നത്ൃത്തില്‍ പ്രതിഷഠിക്കപ്പെട്ടിരുന്ന പ്രാഹ്മണ്വം അപ 

ഹാസ്യവുമാവുന്നത്‌ ഈ കാലത്തിന്റെ സവിശേഷതയാണ്‌. നീലക്കുയിലിലെ 

ജന്മി അതുകൊണ്ടാണ്‌ പരിഹാസ്യനായിത്തീരുന്നത്‌. പഴയ തറവാടുകള്‍ തക 

17) ചാക്കോ പി.ടി, സാഹിത്യതത്വം, 1998, പുറം: 144
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രുകയായിരുന്നു. ജനമനസ്സില്‍ ജാതീയത ഒരു സാമാനയയബോധമായി അപ്പോഴും 

നിലനിന്നിരുന്നുവെങ്കിലും അവയെ തോല്‍പിക്കാന്‍ നവോത്ഥാന ആശയ 

ങ്ങള്‍ക്ക്‌ സാധിച്ചിരുന്നു എന്നതിന്റെ തെളിവാണ്‌ മൊയ്തുവും ശങ്കരന്‍ നായ 

രും. 

നേര്‍രേഖയിലുള്ള കാലവികാസമാണ്‌ നീലക്കുയിലിലേത്‌. നീലിമരിച്ച 

(കുഞ്ഞ്‌ ജനിച്ച്‌) അഞ്ചുവര്‍ഷം കഴിഞ്ഞ കാര്യം പുക്കള്‍ വിടരുന്ന മൊണ്ടാഷ്‌ 

ദൃശൃത്തിലൂടെയാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. കാലത്തെ ചുരുക്കുന്ന ഈ ആഖ്യാന 

ത്രന്രത്തോടൊപ്പം ഒരേ കാലത്ത്‌ നടക്കുന്ന സംഭവങ്ങളെ ഇന്റര്‍കട്ടിലൂടെ അവ 

തരിപ്പിക്കുന്നുമുണ്ട്‌. നീലിയെ പിതാവ്‌ ചാത്തപ്പന്‍ ചോദ്യം ചെയ്യുന്ന ദൃശ്യവും 

ശ്രീധര൯മാസ്റ്ററുടെ വിവാഹദൃശ്യവും ഇങ്ങനെ ചേരര്‍ത്തുവെച്ചിരിക്കുന്നു. 

4.6.1 രാത്രിയും പകലും 

സിനിമയുടെ മൊത്തം സന്ദേശവുമായി ചേര്‍ത്ത്‌ വായിക്കാവുന്ന കാല 

സൂചനകളാണ്‌ ഇരുട്ടും വെളിച്ചവും. ഇരുട്ടില്‍നിന്ന്‌ വെളിച്ചംകൊണ്ട്‌ മെന 

ഞ്ഞെടുക്കുന്ന കലാമാധ്യമമായി* സിനിമയെ വിശേഷിപ്പിക്കാറുണ്ട. രാത്രിദ്യ 

ശ്യങ്ങള്‍, പകല്‍ ദൃശ്യങ്ങള്‍ എന്നിങ്ങനെ ദൃശ്യങ്ങളെ തിരിക്കാന്‍ നല്ല ചലച്ചി 

ര്രകാരന്‍മാര്‍ ശ്രദ്ധിക്കുന്നു. രാധ്രിയും പകലും ദൃശ്യവൈവിധ്യത്തിനോ 

ഭംഗിക്കോ വേണ്ടി മാത്രമല്ല ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌. ഭാവപരവും അര്‍ത്ഥപരവു 

മായ പൂര്‍ണതയ്ക്കുവേണ്ടികൂടിയാണ്‌. ധ്രാക്കുളച്ചിര്രങ്ങളുടെ ഘടനയില്‍ 

രാത്രികള്‍ക്ക്‌ പ്രാധാന്യം ലഭിക്കുന്നത്‌ അതുകൊണ്ടാണ്‌. ടാഗോറിന്റെ ജിവി 

തത്തെ അടിസ്ഥാനമാക്കി സത്യജിത്ത്റേ നിര്‍മ്മിച്ച ഡോക്യുമെന്ററിയില്‍ അവ 

സാനഭാഗത്തെ വര്‍ദ്ധിച്ചുവരുന്ന ഇരുള്‍ ദൃശ്യങ്ങള്‍ ലോകം നേരിടുന്ന വലിയ 

പ്രത്വിസന്ധികളുടെ ഘട്ടത്തില്‍ പ്രതീക്ഷയുടെ വെളിച്ചം അണഞ്ഞുകൊണ്ടിര! 

ക്കുന്നു എന്ന അര്‍ത്ഥമാണ്‌ ഉല്‍പാദിപ്പിക്കുന്ന്‌*തെന്ന നിരീക്ഷണമുണ്ട്‌. 

നിലക്കുയിലില്‍ അതുവരെയുണ്ടായ ചിത്രങ്ങളിലേക്കാള്‍ രാത്രിദൃശ്യ 

19) അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 96
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ങ്ങള്‍ കൂടുതലുണ്ട്‌. ജീവിതനൌകയില്‍ രാത്രിസീനുകള്‍ എട്ടെണ്ണമേയുള്ളൂ. 

അതില്‍ മൂന്നെണ്ണം നാടകരംഗങ്ങളാണ്‌. ഒന്ന്‌ കോലംതുള്ളല്‍ അവതരണത്തി 

ന്റെയും. 

രാത്രിയില്‍ തുടങ്ങി പ്രഭാതത്തില്‍ അവസാനിക്കുകയാണ്‌ നീലക്കുയില്‍. 

കര്‍ഷകരുടെ പാട്ടും നൃത്തവും നടക്കുന്ന രാധ്രിയാണ്‌ ആദ്യസീനില്‍. തുടര്‍ന്ന്‌ 

മഴയാരംഭിക്കുന്നു. അവര്‍ ചിറകെട്ടാന്‍ പോകുന്നു. ആ രാത്രിയാണ്‌ നീലി മഴ 

യില്‍ നിന്ന്‌ രക്ഷപ്പെടാന്‍ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററുടെ വീട്ടില്‍ കയറിനില്‍ക്കുന്നതും 

അവര്‍ തമ്മിലുള്ള ബന്ധം ആരംഭിക്കുന്നതും. 

മൊത്തമുള്ള 60 സീനുകളില്‍ പതിനഞ്ച്‌ രാത്രി സീനുകളാണ്‌. ഇതില്‍ 

പകുതിയും ശ്രീധരന്‍ മാസ്റ്ററുമായി ബന്ധമുള്ളതാണ്‌. ശേഷിച്ചവ മിക്കതും ഭാര്യ 

യായ നളിനിയുടെ തറവാടുമായി ബന്ധപ്പെട്ടതും. നാടകീയ മുഹൂര്‍ത്തങ്ങള്‍ 

പലതും സംഭവിക്കുന്നത്‌ രാത്രിയിലാണ്‌. ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍- നീലിബന്ധം, മോഹ 

നനെ കാണാതാവുന്നത്‌, താനാണ്‌ മോഹനന്റെ അച്ഛനെന്ന്‌ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ 

ഭാര്യയോടും ശങ്കരന്‍നായരോടും വെളിപ്പെടുത്തുന്നത്‌, ഒക്കെ രാത്രിയില്‍ത്ത 

ന്നെ. സംഘര്‍ഷങ്ങളുടെയും സന്നിഗ്ധതകളുടെയും രാത്രികള്‍ക്കു ശേഷം 

മോഹനനെ ശങ്കരന്‍നായര്‍ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ക്ക്‌ വിട്ടുകൊടുക്കുകയാണ്‌. 

"അവനെ ഒരു നല്ല മനുഷ്യനാക്കി വളര്‍ത്തൂ, നായരും പുലയനും ഒന്നുമാ 

ക്കണ്ട' എന്നു പറഞ്ഞ്‌ ശങ്കരന്‍നായര്‍ പുറത്തേക്കിറങ്ങുമ്പോഴേക്കും സുര്യന്‍ 

ഉദിച്ചുയരുകയാണ്‌. ആ സുര്യനുനേര്‍ക്കാണ്‌ അദ്ദേഹം നടക്കുന്നത്‌. ഒടുവില്‍ 

ശങ്കരന്‍ നായരും അപ്രതൃക്ഷനാവുകയും സൂര്യന്‍ സ്ക്രീനില്‍ നിറഞ്ഞു 

നില്‍ക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. 

ജാതീയതയുടെ അന്ധകാരത്തില്‍ നിന്ന്‌ പുതിയ കാലത്തിലേക്കുള്ള 

പരിവര്‍ത്തനത്തിന്റെ സൂചകമാണിത്‌. നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങളുള്‍ക്കൊണ്ടെ ശങ്ക 

രന്‍നായര്‍ തന്നെയാണിവിടത്തെ പ്രഭാതസൂര്യന്‍. 

പഴയ തറവാടുകള്‍ അന്ധകാരത്തിലാഴുകയാണെന്ന്‌ കാണിക്കാനാണ്‌ 

നളിനിയുടെ തറവാട്ടിലെ മിക്ക രംഗങ്ങളും രാ്രിദൃശ്ൃയമാക്കിയത്‌. ശ്രീധരന്‍മാ 

സ്റ്ററുടെയും കാരണവരുടെയും നമ്പൂതിരിയുടെയും മനസ്സിന്റെ പ്രതിനിധാനം
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തന്നെയാണ്‌ രാത്രികാലം. 

കാലത്തിന്റെ ചിഹ്നമായി ടൈംപീസും വാച്ചും ചിധ്രത്തില്‍ ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ 

കടന്നു വരുന്നുണ്ട്‌. ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററുടേതാണ്‌ ഇവ രണ്ടും. മാസ്റ്ററുടെ ചുമ 

രില്‍ വാച്ചിന്റെ പരസ്യ ചിത്രമുള്ള കലണ്ടര്‍ കാണാം. രണ്ടും കാലത്തിന്റെ 

അടയാളങ്ങള്‍. മേശപ്പുറത്ത്‌ ടൈംപീസുമുണ്ട്‌. എന്നിട്ടും മാസ്റ്റര്‍ക്ക്‌ കാലം നഷട 

പ്പെടുകയാണ്‌. കാലഹരണപ്പെട്ടയാളാണദ്ദേഹം എന്നും വ്യാഖ്യാനിക്കാം. 

ടൈംപീസ്‌ കുട്ടന്‍നായര്‍ മോഷ്ടിച്ച്‌ കൊണ്ടുപോകുന്നു. വാച്ച്‌ മോഹനന്‍ 

കുളത്തിലേക്കെറിയുന്നു. ശങ്കരന്‍നായരുടെ ഇടപെടലിലൂടെയാണ്‌ ടൈം പീസ്‌ 

തിരിച്ചു കിട്ടുന്നത്‌. കാലം മാറിയിട്ടും മനസില്‍ ജാതീയതയും കൊണ്ടു നട 

ക്കുന്ന ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററെ പുതിയകാലത്തിലേക്ക്‌ കൊണ്ടുവരുന്നത്‌ ശങ്കരന്‍ 

നായരാണല്ലോ. രാത്രിയിലും ഓലക്കുടയുമായി കുളിക്കാന്‍ പോകുന്ന നമ്പൂ 

തിരിയാണ്‌ കാലത്തിന്‌ നിരക്കാത്ത മറ്റൊരാള്‍. 

കാലത്തെ സാമാന്യകാലം ( അനുഭവ കാലം | 

എന്നിങ്ങനെ തിരിക്കാറുണ്ട്‌. ഒരു രാത്രിയില്‍ ആരംഭിച്ച്‌ ആറുവര്‍ഷത്തി 

നുശേഷമുള്ള പ്രഭാതത്തില്‍ അവസാനിക്കുന്നതാണ്‌ നീലക്കുയിലിലെ സാമാ 

ന്യകാലം. ഈ കാലം അനുഭവവേദ്യമാകുന്നത്‌ ശ്രീധരന്‍ മാസ്റ്ററുടെ അന്ധകാ 

രത്തില്‍ നിന്നും വെളിച്ചത്തിലേക്കുള്ള പരിവര്‍ത്തനഘട്ടമായാണ്‌. സത്യത്തില്‍ 

ഉറക്കമില്ലാത്ത രാതധ്രികളായിരുന്നു അദ്ദേഹത്തിന്റെ ജീവിതം. കാലത്തിന്റെ മാറ്റ 

മനുസരിച്ച്‌ വ്യക്തിജീവിതം മാറാത്തതാണ്‌ അദ്ദേഹത്തിന്റെ പ്രശ്നം. സാമൂഹിക 

ജിവിതം വ്യക്തിജിവിതത്തില്‍ പരിവര്‍ത്തനം സൃഷ്ടിക്കുന്ന കാലത്തെ സാമു 

ഹികകാലം എന്ന്‌ നിരൂപകര്‍ വിശേഷിച്പിക്കുന്നു.”" ആഖ്യാനത്തിലെ ശങ്കരന്‍ 

നായരുടെയും നളിനിയുടെയും മറ്റും ഇടപെടല്‍ വഴിയാണെങ്കിലും ഇങ്ങനെ 

യൊരു സാമുഹികകാലം നീലക്കുയിലില്‍ രൂപപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. 

21) അപ്പന്‍ കെ.പി... സമയ്രപവാഹവും സാഹിത്യകലയും, 1997, പുറം: 124
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4.7 സ്ഥലാവിഷകാരം 

കേരളത്തിന്റെ ഭൂമിശാസ്ര്തം വെളിപ്പെടുത്തുന്ന ഭഭതിക യാഥാര്‍ത്ഥ്യ 

മായാണ്‌ നീലക്കുയിലിലെ സ്ഥലം ( 0 വരുന്നതെങ്കിലും കഥാപാത്രങ്ങ 

ളുടെ അവസ്ഥയും മാനസികഭാവങ്ങളുമായി ബന്ധിപ്പിച്ച്‌ സവിശേഷമായി ആവി 

ഷ്കരിക്കുന്നതിലൂടെ അവ ഇട മായി മാറി ആഖ്യാനപരമായ അര്‍ത്ഥം 

ഉല്‍പാദിപ്പിക്കുന്നു. 

“മുകളില്‍ മദ്ധ്യകേരളത്തിലെ വിശാലമായ നീലാകാശം, താഴെ കണ്ടെ 

ത്താതെ നീണ്ടുകിടക്കുന്ന കന്നിവയലുകള്‍. അവയ്ക്കിടയിലൂടെ പ്രവഹിച്ചുകൊ 

ണ്ടിരിക്കുന്ന കുറെ മനുഷ്യജീവിതങ്ങൾ. വൈവിദ്ധ്യങ്ങളും വൈരുദ്ധ്യങ്ങളും 

നിറഞ്ഞ അവരുടെ ജീവിതത്തില്‍ നിന്ന്‌ നെയ്തെടുത്ത ഒരു കഥയാണ്‌ നീല 

ക്കുയില്‍” എന്നെഴുതിക്കാണിച്ചാണ്‌ ചിര്രം തുടങ്ങുന്നതു തന്നെ. വയലാണ്‌ ചിത്ര 

ത്തിന്റെ പശ്ചാത്തലവും മുഖ്യസ്ഥലവുമെന്നര്‍ത്ഥം. 

രണ്ടാമത്തെ സീനില്‍ മഴ വരുന്നതുകണ്ട്‌ പാടത്തേക്ക്‌ രാധ്രി ഓടി 

ച്ചെന്ന്‌ ചിറകെട്ടുന്ന കര്‍ഷകരുടെ ദൃശ്യം കാണാം. നാലാം സീനില്‍ പാടത്തെ 

കന്നുപൂട്ടും വെള്ളം തേവലും വൈക്കോല്‍ അരിഞ്ഞുമാറ്റലുമെല്ലാം വിശദ 

മായി കാണിക്കുന്നുണ്ട്‌. പാടത്തിന്‌ സ്ഥലമെന്നതിനപ്പുറം ഇടമായി മാറാന്‍ 

കഴിയുന്നത്‌ അതിനെ നീലിയുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുമ്പോഴാണ്‌. നീലിയുടെ മന 

സ്സൂതന്നെയാണ്‌ പാടം. ശ്രീധരന്‍ മാസ്റ്ററുമായുള്ള സമാഗമത്തിനുശേഷം തന്റെ 

ഭാവിയെക്കുറിച്ച്‌ അവള്‍ നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്ന സങ്കല്‍പങ്ങളായി അവയെ കണ 

ക്കാക്കാം. നല്ലൊരു ഭാവി വിളയുമെന്ന്‌ അവള്‍ സ്വപനം കാണുന്നു. “നീലി ക 

തിരിട്ട പാടം പോലെയായിരിക്കണണ്‍്‌' എന്ന കൂട്ടുകാരികളുടെ കളിയാക്കലിലും 

പാടവും നീലിയും തമ്മിലുള്ള ബന്ധത്തിന്റെ സൂചനയുണ്ട്‌. 

നീലി “കുയിലിനെത്തേടി' എന്ന പാട്ട പാടുമ്പോള്‍ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ 

കുതിച്ചു പാഞ്ഞ്‌ വരുന്നത്‌ പാടവരമ്പത്തുകൂടിയാണ്‌. സമുദായ്രഭഷടയായ 

ശേഷം നീലി കഴിയുന്നത്‌ പാടത്തിനടുത്ത പറമ്പിലാണ്‌. ഇതില്‍ പാടത്തോ 

ടൊപ്പം ഫ്രെയിമിന്റെ പകുതിഭാഗത്തോളം നിറഞ്ഞു നില്‍ക്കുന്ന കള്ളിച്ചെടികള്‍ 

കാണാം. തുടര്‍ന്നുള്ള നിലിയുടെ സമിപദ്ൃശ്യങ്ങളില്‍ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ നിറ
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ഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്നത്‌ കള്ളിച്ചെടികള്‍ തന്നെ. മുള്ളു നിറഞ്ഞ അവളുടെ ജീവിതം 

ധ്വനിപ്പിക്കാന്‍ ഇത്തരം സ്ഥലങ്ങള്‍ക്ക്‌ സാധിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

നീലിയുമായി ബന്ധപ്പെട്ട മറ്റൊരുസ്ഥലം കുളമാണ്‌. അതിനടുത്തുള്ള 

കല്ലില്‍ പേറ്റുനോവുമായി ഇരിക്കുമ്പോഴാണ്‌ അവള്‍ തീവണ്ടിയുടെ ശബ്ദം 

കേള്‍ക്കുന്നതും ജീവിതം അവസാനിപ്പിക്കാനായി റെയില്‍പ്പാളം ലക്ഷ്യമാക്കി 

ഓടുന്നതും. വഴിക്കുളത്തിന്‌ നീലിയുടെ ജീവിതാവസ്ഥയുമായി ഏറെ സമാന 

തകളുണ്ട്‌. കുളം പിന്നീട്‌ വരുന്നത്‌ നീലിയുടെ മകന്‍ മോഹനനുമായി ബന്ധ 

പ്പെട്ടാണ്‌. “കടലാസുവഞ്ചിയേറി' എന്നപാട്ടു പാടി തന്റെ കടലാസുതോണി 

അവന്‍ കുളത്തിലൂടെ ഒഴുക്കുന്നു. ഏതോ ഒരുള്‍വിളിയാലെന്നപോലെ അവന്‍ 

കുളത്തിന്റെ ആഴത്തിലേക്ക്‌ നടന്നുനിങ്ങുന്നുമുണ്ട്‌. അപ്പോഴാണ്‌ ശ്രീധരന്‍മാ 

സ്റ്റർ ഓടി വന്ന്‌ ബലമായി അവനെ കരക്ക്‌ കയറ്റുന്നത്‌. കുളവും സ്ഥലമെന്ന 

നിലവിട്ട ഇടമായി മാറുകയാണെന്നര്‍ത്ഥം. 

റെയില്‍പ്പാളവും നീലിയുടെ മരണവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട സ്ഥലമെന്ന 

നിലയ്ക്ക്‌ അര്‍ത്ഥപൂര്‍ണമായ ഇടമായിമാറുന്നുണ്ട്‌. നീലി മരിച്ച (മോഹനന്‍ ജനി 

ച്ച) പാളത്തിനടുത്ത കരിങ്കല്‍ ചീളുകള്‍ രണ്ടുതവണ കൂടി ആവര്‍ത്തിച്ചു 

കാണിക്കുന്നുണ്ട. കുറ്റബോധം സഹിക്കാനാവാതെ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ അര്‍ദ്ധ 

രാത്രിക്കു ശേഷം അതേ സ്ഥലത്ത്‌ ചെന്നിരുന്ന്‌ ഒരു പിടി കരിങ്കല്ല്‌ വാരി നെഞ്ചോ 

ടുചേര്‍ത്ത്‌ തേങ്ങിക്കരയുന്നുണ്ട്‌. “എല്ലാരും ചൊല്ലണ്‌ എല്ലാരും ചൊല്ലണ്‌ 

കല്ലാണ്‌ നെഞ്ചിലെന്ന്‌, കരിങ്കല്ലാണ്‌ നെഞ്ചിലെന്ന്‌ ഞാനൊന്ന്‌ തൊട്ടപ്പോള്‍ നീല 

ക്കരിമ്പിന്റെ തുണ്ടാണ്‌ കണ്ടതയ്യു' എന്ന നീലിയുടെ പാട്ടുമായി ഇതിനെ ചേര്‍ത്ത്‌ 

വായിക്കാവുന്നതാണ്‌. വീടുവിട്ടിറങ്ങിയ മോഹനന്‍ പെരുമഴയത്ത്‌ തളര്‍ന്ന്‌ വീണു 

കിടക്കുന്നതും നീലി മരിച്ച (അവന്‍ ജനിച്ച) അതേ സ്ഥലത്തു തന്നെയാണ്‌. ഒരി 

ക്കല്‍ ആ ചോരക്കുഞ്ഞിനെ എടുക്കാന്‍ മടിച്ചു നിന്ന ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ ഇത്ത 

വണ അവനെ വാരിയെടുത്ത്‌ വീട്ടിലേക്ക്‌ വരികയാണ്‌. മരണത്തെ ഓര്‍മ്മപ്പെടു 

ത്തിയ ഇടം ജീവിതത്തിന്റെ അടയാളമായി പരിണമിക്കുകയാണ്‌. ഈ പരിണാമം 

തന്നെയാണ്‌ സിനിമയുടെ കഥാക്േന്ദ്രം. 

നീലിയുമായി ബന്ധപ്പെട്ട ഇടമായിത്തീരുന്ന മറ്റൊരു സ്ഥലം ഈര്‍ച്ച
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ത്തട്ടാണ്‌. താന്‍ ഗര്‍ഭിണിയാണെന്ന്‌ തിരിച്ചറിഞ്ഞ നീലി മരം ഈര്‍ന്ന്‌ മുറി 

ക്കുന്ന പറമ്പില്‍ ഈരാന്‍ മുറിച്ചിട്ട മരത്തടിമേലാണ്‌ ചെന്നിരിക്കുന്നത്‌. ഈര്‍ച്ച 

ക്കാരില്‍ നിന്നും ക്യാമറ താഴോട്ട്‌ സഞ്ചരിച്ച്‌ ( 0 നീലിയിലെത്തി 

നില്‍ക്കുകയാണ്‌. അവിടേക്ക്‌ വരുന്ന ശ്രീധരന്‍ മാസ്റ്ററോട അവള്‍ കാര്യം പറ 

യുന്നു. മാസ്റ്റര്‍ അയാളെ കൈവെടിയുമ്പോഴാണ്‌ ആ സ്ഥലത്തിന്‌ അര്‍ത്ഥപര 

മായ സവിശേഷത ലഭിക്കുന്നത്‌. നീലക്കുയില്‍ എന്ന്‌ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററും തന്റെ 

കൂട്ടുകാരികളും വിശേഷിപ്പിക്കാറുള്ള നീലിയെ അറുത്തുമുറിക്കുന്ന മരങ്ങ 

ളുടെ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ നിര്‍ത്തിയതു തന്നെ കൂടു (വീട) നഷ്ടപ്പെടുന്ന കുയി 

ലുമായി അവളുടെ ജീവിതാവസ്ഥയെ ബന്ധിപ്പിക്കാനാണ്‌. 

4.7.1 സ്വകാതൃസ്ഥലവും പൊതുസ്ഥലവും 

സ്വകാര്യസ്ഥലം പൊതുസ്ഥലം എന്നി 

ങ്ങനെ നീലക്കുയിലിലെ സ്ഥലത്തെ തരം തിരിക്കാം. ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററുടെ വീട, 

നളിനിയുടെ വീട, നീലിയുടെ കുടില്‍ എന്നീ സ്വകാരൃസ്ഥലങ്ങളെക്കാള്‍ പ്രാധാ 

ന്യത്തോടെയാണ്‌ നാട്ടുവഴി, റോഡ്‌, റെയില്‍പ്പാളം, കടവ്‌, പുഴയോരം, ചായ 

ക്കട, സ്കൂള്‍ എന്നീ പൊതുസ്ഥലങ്ങള്‍ കടന്നുവരുന്നത്‌. സ്വകാരൃസ്ഥലത്തു 

നിന്ന്‌ പൊതുസ്ഥലത്തേക്ക്‌ എത്തിയ നവോത്ഥാനാന്തര മനുഷ്യാവസ്ഥയുടെ 

സൂചകമായി ഇതിനെ വ്യാഖ്യാനിക്കാം. ജാതീയത, സംബന്ധം, മോഷണസ്വ 

ഭാവം തുടങ്ങിയ തെറ്റുകളെല്ലാം ചോദ്യംചെയ്യപ്പെടുന്നത്‌ പൊതുസ്ഥലങ്ങളില്‍ 

വെച്ചാണ്‌. നമ്പൂതിരിയെ ഇടവഴിയില്‍ വെച്ച്‌ ശങ്കരന്‍നായരും, റോഡില്‍ വെച്ച്‌ 

മൊയ്തുവും വിമര്‍ശിക്കുന്നു. ഇടവഴിയില്‍ വെച്ചും, ചായക്കടയില്‍ വെച്ചു 

മാണ്‌ കുട്ടനെ മൊയ്തു പിടികൂടുന്നത്‌. മാരാരെ പുഴക്കടവില്‍വെച്ചാണ്‌ മൊയ്തു 

കളിയാക്കുന്നത്‌. മനുഷ്യത്വമില്ലാത്ത പൊതുജനങ്ങളോട റെയില്‍പ്പാളത്തില്‍ 

വെച്ച്‌ ശങ്കരന്‍ നായര്‍ പൊട്ടിത്തെറിക്കുന്നു. സ്കൂളൊഴിച്ചുള്ള പൊതുസ്ഥല 

ങ്ങളില്‍ അപൂര്‍വമായേ ശ്രിധര൯നായരുടെ സാന്നിധ്യമുള്ളൂു. ഉള്ളപ്പോഴൊക്കെ 

അയാള്‍ പ്രതികരണമില്ലാത്തവനായി മാറിനില്‍ക്കുകയാണ്‌.
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4.8 സന്ദേശവും നാടകപരതയും 

മലയാളത്തിലെ ചലച്ചിര്രപരത അവകാശപ്പെടാവുന്ന 

ആദ്യത്തെ ചിധ്രമായാണ്‌ നീലക്കുയിലിനെ കണക്കാക്കുന്നത്‌. തിരനാടകങ്ങ 

ളില്‍ നിന്നാണ്‌ അത്വിനുമുമ്പുള്ള ചി്തങ്ങള്‍ മെനഞ്ഞെടുത്തിരുന്നതെന്നും 

സംഭാഷണങ്ങളിലെ ദേശ്യഭാഷോപയോഗവും ദൃശ്യങ്ങളുടെ വന്ധാസത്തു 

ടര്‍ച്ചകള്‍ സംബന്ധിച്ച ധാരണയും മുലം മലയാളത്തിലെ ആദ്യത്തെ തിരക്കഥ 

യെന്ന പദവി നത്കേണ്ടത്‌ നീലക്കുയിലന്റെ തിരക്കഥക്കാണെന്നും” നിരൂപ 

കര്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. 

നാടകസ്വാധീനവും ജീവിതനൌകയിലെന്ന പോലെ നീലക്കുയിലിലുമുണ്ട്‌. 

കഥാപഠ്രതങ്ങളുടെ വായിലുടെ നേരിട്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ സന്ദേശം നത്കാനുദ്ദ 

ശിച്ചുള്ള ച്ി്തങ്ങളില്‍ നാടകപരത കൂടുമെന്ന നിരതിക്ഷണത്തെ” ഈ ചിത്രം 

ശരിവെക്കുന്നു. ഖണ്ഡികവലിപ്പമുള്ളു വലിയ വാചകങ്ങള്‍ക്കു പകരം ലളിത 

മായ പദങ്ങളും ചെറിയ വാചകങ്ങളും മനോഹരമായി ഹൃദയസ്പര്‍ശിയായി 

പറയുന്നതും ഒരു നിശ്വാസംകൊണ്ടുപോലും ദൃശ്യത്തെ അര്‍ഥവത്താക്കുന്ന 

തുമായ ചലച്ചി(ത കലാത്രന്തം ആദ്യകാല ചലച്ചി(തകാരന്മാര്‍ക്ക്‌ വശമുണ്ടായി 

രുന്നില്ല എന്ന വിമര്‍ശനം പ്രസക്തം തന്നെ. എന്നാല്‍ പ്രമേയപരമായ അന്തിമ 

ലക്ഷ്യത്തെക്കുറിച്ചുള്ള വ്യക്തതയും വിനിമയം ചെയ്യാനുദ്ദേശിച്ച സന്ദേശവും 

ഒരുകാരണവശാലും ച്രേക്ഷകരില്‍ എത്താതെ പോകരുതെന്ന നിര്‍ബന്ധം 

മൂലമാണ്‌ ശങ്കരന്‍നായരെക്കൊണ്ട്‌ സുദീര്‍ഘമായ സംഭാഷണം നടത്തിക്കു 

ന്നതും നാടകത്തിന്റെ ആഖ്യാനമാര്‍ഗ്ഗത്തിലേക്ക്‌ ചിത്രം പ്രവേശിക്കുന്നതും. 

ആശയങ്ങള്‍ കൈമാറാന്‍ ദൃശ്യങ്ങള്‍ മാര്രം പോരാ എന്ന തോന്നലുണ്ടാവു 

ന്നത്‌ അക്കാലത്ത്‌ സജീവമായിരുന്ന നാടകസംസ്്‌കാരത്തിന്റെ സ്വാധീനത്താലാ 

ണ്‌. ദൃശ്യവലിപ്പത്തെയും ദൃശ്യവിന്യാസത്തെ 

യും നിര്‍ണയിക്കുന്നതിലും നാടകം വലിയ പങ്കുവഹിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. കഥാപാത്ര 

22) ദിവാകരന്‍ ആര്‍.വി.എം, മലയാള തിരക്കഥ; വളര്‍ച്ചയും വര്‍ത്തമാനവും, 2008, പുറം: 33 

23) 

24) സാജന്‍ തെരുവപ്പുഴ, ഫിലിം ഡയരക്ഷന്‍, 2006, പുറം: 31
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ങ്ങള്‍ നിരന്നു നിന്ന്‌ സംഭാഷണം നടത്തുന്ന മധ്യദൃശ്യങ്ങള്‍ 

നാടകം കാണുംപോലെ സിനിമ കാണാ൯ ച്രേക്ഷകരെ നിര്‍ബന്ധിതരാക്കു 

ന്നു. അവയെ പലതായി വിഭജിച്ച്‌ ആഖ്യാനലോപ ത്തിലൂടെ പലതും 

ഒഴിവാക്കി ചലച്ചിര്രപരമാക്കുന്ന രീതി ചിലയിടങ്ങളില്‍ ഉപയോഗിച്ചിട്ടേയില്ല. 

കാരണവര്‍ പ്രധാനകഥാപാഠര്രമായി വരുന്ന തറവാട്ടുദൃശ്യങ്ങള്‍ ഉദാഹരണം. 

നവോത്ഥാനകാലത്തോടെ സമൂഹത്തെ മാറ്റിമറിക്കാന്‍ പോന്ന കലാരൂപമായി 

മാറിയ നാടകത്തോട ച്രേക്ഷകര്‍ക്കുണ്ടായിരുന്ന പ്രതിപത്തികാരണം നാടക 

സ്വഭാവം ഒരു തകരാറായി അന്ന്‌ കണക്കാക്കപ്പെട്ടിരുന്നില്ല.. സംഭാഷണം 

കേള്‍ക്കുന്നതില്‍ ഉത്സുകരായിരുന്നു അവര്‍. സ്വനിമയില്‍ സംഭാഷണത്തെ 

ക്കാള്‍ ആവശ്യം സംസാരമാണെന്ന്‌” തത്വം ചില സീനുകളില്‍ നന്നായി പാലി 

ചുതായും കാണാം. 

4.9 നോവല്‍ സ്വാധീനം 

ജിവിതനൌകയുടെ ധ്വനിപാഠത്തില്‍ ധൈഷണികബന്ധമെന്ന ( 

0 നിലക്ക്‌ ഇന്ദുലേഖ നോവലാണ്‌ കണ്ടെത്താന്‍ കഴിഞ്ഞതെ 

ക്കില്‍ നീലക്കുയിലില്‍ അത്‌ “സുന്ദരികളും സുന്ദരന്‍മാരും” എന്ന നോവലാണ്‌. 

രണ്ടിന്റെയും രചയിതാവ്‌ ഉറുബായതുകൊണ്ടു കൂടിയാകാം ഇത്‌. നീലക്കുയി 

ലിന്റെ കഥയാണ്‌ ആദ്യമെഴുതിയത്‌. “സുന്ദരികളും സുന്ദരന്‍മാരും' എഴുതി 

ത്തുടങ്ങിയത്‌ 1954 മാരീച്ചിലും തിരീന്നത്‌ ഒക്ടോബറിലുമാണ്‌.” 

നോവലിലെ കുഞ്ചുക്കുട്ടിയും നീലിയെപ്പോലെ പ്രസവവേദന കൊണ്ട 

വഴിവക്കില്‍ കിടന്ന്‌ പുളയുകയാണ്‌. അപ്പോഴാണ്‌ രാമന്‍നായര്‍ അവളെ കാണു 

ന്നതും വീട്ടിലേക്ക്‌ കൂട്ടിക്കൊണ്ടുപോകുന്നതും. വിശ്വനാഥനെ പ്രസവിച്ചയുടന്‍ 

കുഞ്ചുക്കുട്ടി മരിച്ചുപോകുന്നു (നീലിയെപ്പോലെ). അവനെ സ്വന്തം കുഞ്ഞി 

നെപ്പോലെ വളര്‍ത്തുന്ന രാമന്‍നായരോട, 'ഈ കുട്ടിക്ക്‌ നിങ്ങളുമായിട്‌ എന്താണ്‌ 

ബന്ധം എന്ന്‌ ചോദിക്കുന്നവരോട്‌ “മനുഷ്യക്കുട്ടിയാണെന്ന ബന്ധം മാ(തം 

25) 

26) ഉറൂബ്‌, സുന്ദരികളും സുന്ദരന്മാരും, ആമുഖം, 1988 പുറം: 9
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എന്നാണ്‌ നായര്‍ പറയുന്നത്‌.” നീലക്കുയിലിലെ ശങ്കരന്‍ നായരും ഇതുതന്നെ 

പറയുന്നുണ്ട്‌. നീലക്കുയിലിലെ കാരണവര്‍ പറയുന്ന “പ്രമാണപ്പെട്ട ഒരു തറ 

വാടായിരുന്നു ഇത്‌. ആ കാലമൊക്കെ ഇനി വര്വോ” - എന്ന വാക്കുകള്‍ നോവ 

ലിലെ കാരണവരും ആവര്‍ത്തിക്കുന്നു. 

നോവലിലെ വിശ്വനാഥനും സിനിമയിലെ മോഹനനും സമാനകഥാപാ 

ത്രങ്ങളാണ്‌. 'പാടത്തിനക്കരെയുള്ള വെള്ളച്ചാട്ട്ത്തിലേക്ക്‌ ഇല പറിച്ചിട്ട്‌ അത്‌ 

ന്ൃത്തംവെച്ച്‌ അനന്തതയിലേക്ക്‌ പോയി! മറയുന്നത്‌ നോക്കി നില്‍ക്കുന്നത. 

വിശ്വന്‌ പ്രിയതരമായ വിനോദമാണ്‌. അവയെല്ലാം ഒഴുകിയൊഴുകി] ഭൂമിയുടെ 

അറ്റം വരെ പോവും എന്നവന്‍ ചിന്തിക്കുന്നു.” നീലക്കുയിലിലെ മോഹനന്‍ 

ഇതുപോലെ കുളത്തില്‍ കടലാസുതോണിയിറക്കിക്കളിക്കുന്നുണ്ട. “കടലാസു 

വഞ്ചിയേറി' എന്ന പാട്ടില്‍ കടലും കടന്ന്‌ വിദുരത്തേക്ക്‌ പോകുന്ന കാര്യം മോഹ 

നന്‍ സങ്കല്‍പിക്കുന്നു. “കടലാസുവഞ്ചിയേറി, കടലും കടന്നു കേറി, കളിയാ 

ടുമിളം കാറ്റില്‍ ചെറുകാറ്റുപായ പാറി” എന്ന വരികളെ കടലുകടന്നാല്‍ ഭ്രഷ്ട 

കല്‍പിച്ചിരുന്ന ഫ്യൂഡല്‍ കാലത്തില്‍ നിന്ന്‌ സാര്‍വദേശീയതയിലേക്ക്‌ വള 

രാൻ കൊതിക്കുന്ന പുതിയമനുഷ്യന്റെ മനസ്സിന്റെ ആവിഷകാരമായി കണക്കാ 

ക്കാം. കുളത്തില്‍ നിന്നും കടലിലേക്ക്‌ വളരുകയാണ്‌ കുഞ്ഞുങ്ങളുടെ ഭാവ 

ന. അമ്മയില്ലാത്ത മോഹനന്റെ അമ്മയെക്കുറിച്ചുള്ള ചിന്തയും അതില്‍നിന്ന്‌ 

ലഭിക്കുന്ന ശക്തിയും 

“തിരമാല തന്റെ മടിയില്‍ 

കടലമ്മതന്റെ മടിയില്‍ 

കരിമിനിനെപ്പോല്‍ പൊന്തി 

തളരാതെ നീന്തി നീന്തി, 

എന്ന വരികളില്‍ വ്യഞ്ജിക്കുന്നുണ്ട്‌. ജീവിതം ഒരു തോണിയാണെന്ന 

ജിവിതനൌകയിലെ സങ്കല്‍പവുമായി ചേര്‍ന്നുനില്‍ക്കുന്നു ഈ പാട്ടും. പാട്ടി 

28) അത്തേഗ്രന്ഥം, പുറം: 120
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നെത്തുടര്‍ന്ന്‌ മറ്റൊരു വലിയ കുളത്തിന്റെ ആഴങ്ങളിലേക്ക്‌, മരിച്ചുപോയ അമ്മ 

യുടെ അടുക്കലേക്കെത്താനെന്നപോലെ കടലാസുതോണിയുമായി ഇറങ്ങിച്ചെ 

ല്വുകയാണ്‌ മോഹനന്‍. നോവലിലെ വിശ്വനാഥനും ഇതുപോലെ ആത്മഹത്യ 

ചെയ്യാന്‍ ശ്രമിക്കുന്നു. കുളത്തിനുപകരം കടലിലാണെന്നുമാത്രം. 

4.10 മാനവികത 

നീലക്കുയിലിന്റെ പ്രമേയം, ഇതിവൃത്തം, കഥാപാര്രസ്ൃഷ്ടി, സംഭാഷ 

ണം, ആഖ്യാനശൈലി, പരകോടി, സമാപ്തി തുടങ്ങിയ ഓരോന്നിലും നിറഞ്ഞു 

നില്‍ക്കുന്നുണ്ട്‌ മാനവികത എന്ന മൂല്യം. മൂന്നു രീതിയിലാണ്‌ ഈ ചിത്ര 

ത്തില്‍ മാനവികതയുടെ ആവിഷ്കാരം നടന്നിരിക്കുന്നത്‌. ഒന്ന്‌ ദൈവികത 

യ്ക്കുപകരം മാനുഷികതയെ പ്രതിഷധഠിക്കുന്നതിലൂടെ. രണ്ട്‌, മനുഷ്യന്‍ എന്ന 

തിന്‌ നല്‍കുന്ന ഈന്നലിലൂടെ, മുന്ന്‌, മനുഷ്യരെ അപമാനവീകരിച്ച്‌ അവത 

രിപ്പിക്കുന്നതിലൂടെ. 

4.10.1 ദൈവികതയ്ക്കുപകരം മാനുഷികത 

ദൈവമല്ല മനുഷ്യനാണ്‌ എല്ലാ പ്രശനങ്ങളും ഉണ്ടാക്കുന്നതെന്നും അതി 

നാല്‍ മനുഷ്യന്‍ തന്നെ ഇടപെട്ട പ്രശ്നങ്ങള്‍ പരിഹരിക്കേണ്ടതാണെന്നുമുള്ള 

മതനിരപേക്ഷ മാനവികതയുടെ അടിസ്ഥാന കാഴ്ചപ്പാട നീലക്കുയിലും വിളം 

ബരം ചെയ്യുന്നു. മനുഷ്യനെ രക്ഷിക്കേണ്ടത്‌ ദൈവമല്ല മനുഷ്യന്‍തന്നെയാ 

ണെന്നതിനു തെളിവാണ്‌ നളിനിയുടെ തറവാടിന്റെ അവസ്ഥയും ശങ്കരന്‍നായ 

രുടെ ജീവിതമാകെത്തന്നെയും. നളിനിയുടെ തറവാട്‌ ആദ്യം നാം കാണുന്നത്‌ 

അഞ്ചാം സീനിലാണ്‌. സന്ധ്യാനേരത്ത്‌ കാരണവര്‍ ഭസ്മം തൊട്ടുകൊണ്ട്‌. “ഈശ്വ 

രാ... മഹാദേവാ” എന്നിങ്ങനെ പ്രാര്‍ത്ഥിക്കുന്നു. തുടര്‍ന്ന്‌ സന്ധ്യാദീപവുമായി 

കടന്നുവരുന്ന നളിനിയോട “മേലില്‍ ഒരു കാര്യം ശ്രദ്ധിക്കണം, വാതില്‍ക്കല്‍ 

വെച്ച്‌ ദീപന്നങ്ങട്ട പറയരുത്‌” എന്നുപദേശിക്കുന്നു. 

ഉടനെ തറവാട പണയമെഴുതുന്നതിനെക്കുറിച്ചാണ്‌ കാരണവര്‍ സംസാ 

രിക്കുന്നത്‌. ഭക്തിയും വിശ്വാസവും ആചാരാനുഷഠാനങ്ങളുമൊക്കെ വള്ളി
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പുള്ളി തെറ്റാതെ പിന്‍തുടര്‍ന്നിട്ടും തറവാട തകര്‍ന്നുകൊണ്ടിരിക്കയാണ്‌. ഒരു 

ദൈവത്തിനും അതില്‍ നിന്ന്‌ രക്ഷിക്കാന്‍ കഴിയുന്നില്ല. ദീപം കൊളുത്തിയ 

ഉടന്‍ തന്നെയാണ്‌ ചാത്തപ്പനും നീലിയും വന്ന്‌ വല്ലതും തരണമെന്നപേക്ഷി 

ക്കുന്നത്‌. “നിങ്ങക്കൊക്കെ എന്നും കഷ്ടം, എന്റെ കഷടം കാണാന്‍ ആരാ? 

എന്നാണ്‌ കാരണവര്‍ അവരോട ചോദിക്കുന്നത്‌. ആ നിമിഷം തന്നെ കാര 

ണവരുടെ മകന്‍ കുട്ടന്‍നായര്‍ കള്ളുകുടിച്ച്‌ ആടിയാടി വരുന്നു. 

തറവാട അന്യാധീനപ്പെടുകയും മകന്‍ മദ്യപാനിയും കുള്ളനുമായിത്തീ 

രുകയും, പെങ്ങള്‍ ലക്ഷമി രോഗം വന്ന്‌ മരിക്കുകയും ഒക്കെ ചെയ്യുന്നതാണ്‌ 

ഭക്തനായ കാരണവര്‍ക്ക്‌ കാണേണ്ടിവരുന്നത്‌. മരിച്ചുപോവുന്ന ലക്ഷമി ഐശ്വ 

രൃത്തിന്റെ ദേവതയായ മഹാലക്ഷമി തന്നെയാണ്‌. പട്ടിണിമൂലം കഷടപ്പെടുന്ന 

കാരണവര്‍ക്ക്‌ ചായ വാങ്ങിക്കൊടുക്കുന്നതും ലക്ഷമിക്ക്‌ വൈദ്യസഹായമെ 

ത്തിക്കുന്നതും മനുഷ്യനില്‍ മാത്രം വിശ്വസിക്കുന്ന ശങ്കരന്‍നായരാണ്‌. നളി 

നിയുടെ വിവാഹം നടത്തുന്നതും അയാള്‍തന്നെ. 

നളിനിയല്ലാതെ മറ്റൊരാളും പ്രാര്‍ത്ഥിക്കുന്നതായി ചിത്രത്തില്‍ കാണു 

ന്നില്ല. അതാകട്ടെ തറവാട്ടില്‍നിന്ന്‌ ശീലിച്ചതുകൊണ്ട വിവാഹാനന്തരവും 

തുടരുന്നുവെന്ന്‌ മാര്തം. വീട്ടിനകത്തുവെച്ചല്ലാതെ ക്ഷ്രേതത്തില്‍പ്പോയി അവള്‍ 

ര്രാര്‍ത്ഥിക്കുന്നില്ല. ഉണരുണരൂ.. ഉണ്ണിക്കണ്ണാ... ര്രീധരാ' എന്ന 

പ്രാര്‍ത്ഥനാഗാനം അവള്‍ പാടുന്നത്‌ ഭര്‍ത്താവിന്റെ വിട്ടിലെ ശ്രീകൃഷണപ്രതി 

മയക്കു മുന്നില്‍ വെച്ചാണ്‌. ആ പാട്ടിനിടയില്‍ ഒരു ക്ഷ്രേതത്തിന്റെ വിദൂരദ്യ 

ശ്യം വരുന്നുണ്ട. തികച്ചും വിജനമാണതിന്റെ പരിസരം. ഇതാണ്‌ ചിത്ര 

ത്തിലെ ഏക ആരാധനാലയദ്ൃശ്യം. കുസുമിത സുന്ദരവിഭാത രമണീ 

പൂക്കണിതന്‍ പ്രഭ ചിന്തീ” എന്ന വരികള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ തുടര്‍ന്ന്‌ മരങ്ങളിലേക്കും 

പുക്കളിലേക്കും ക്യാമറ സഞ്ചരിക്കുകയാണ്‌. ഈ ശ്രീധരസ്തുതി വാസ്തവ 

ത്തില്‍ ഭര്‍ത്താവായ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററെ ഉണര്‍ത്താനുള്ള വിളിയും, ഒരു മകനു 

വേണ്ടിയുള്ള പ്രാര്‍ത്ഥനയുമാണെന്ന്‌ പിന്നീട വ്യക്തമാവുന്നുണ്ട്‌. മക്കളില്ലാത്ത 

അവള്‍ ഉണ്ണികൃഷണന്റെ മുഖം കാണുന്നത്‌ ശ്രീകൃഷണപ്രതിമയുടെ സമീപ 

ദൃശ്ൃമായാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിട്ടുള്ളത്‌. തന്റെ ഹൃദയമാകുന്ന വെണ്ണ ഏറ്റുവാങ്ങാന്‍
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അവനോട അപേക്ഷിക്കുന്നുമുണ്ട്‌. 

ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ ഉപേക്ഷിച്ചപ്പോഴും സമുദായ്രഭഷടയായപ്പോഴും പെരുവ 

ഴിയില്‍ കഴിയുമ്പോഴുമൊന്നും നീലി ഒരിക്കല്‍പ്പോലും ദൈവത്തെ വിളിക്കുന്നി 

AL യാഥാസ്ഥിതികനും കടുത്ത ദൈവവിശ്വാസിയുമാണ്‌ കാരണവരെങ്കിലും 

നളിനിയുടെ വിവാഹവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട ജാതകം നോക്കലോ പ്രശനം 

വെക്കലോ മുഹൂര്‍ത്തം കുറിക്കലോ ഒന്നും വേണമെന്ന്‌ അദ്ദേഹം പറയുന്നി 

ലു. ശങ്കരന്‍നായര്‍ വിവാഹാലോചനയുമായി ചെല്ലുന്ന ഉടന്‍ വീട്ടുകാര്‍ സമ്മ 

തിക്കുന്നു. മനുഷ്യന്റെ കാര്യങ്ങള്‍ മനുഷ്യന്‍ മാത്രമാണ്‌ തീരുമാനിക്കുന്ന 

തെന്നും പ്രകൃതൃതീതശക്തികള്‍ക്ക്‌ അതില്‍ കാര്യമില്ലെന്നുമുള്ള മാനവികതാ 

കാഴ്ചപ്പാടാണ്‌ ഇവിടെ തെളിയുന്നത്‌. നാടുവാഴിത്ത ഭൂതകാലത്തോടുള്ള ആതു 

രത, ഉയര്‍ന ജാതി! ഹമന്ദുക്കള്‍്‌ പരിശിലിച്ചിരുനന തരം ജിവിതരിതികള്‍, 

സാംസ്‌കാരിക മുന്‍ഗണനകള്‍, സദാചാര നിര്‍ബന്ധങ്ങള്‍ എന്നിവയെ ഉദാ 

ത്തമാതൃകകളായി കൊണ്ടാടല്‍, അനുഷ്ഠാനങ്ങളോടുള്ള സവിശേഷമായ 

താല്‍പര്യം, അന്ധവശ്വാസജലലമായ മതപ്രോക്തത, ആത്മീയ നാട്യങ്ങളുടെ 

ജുടലോക്ത എന്നങ്ങനെയുള്ള സ്വഭാവഘടകങ്ങളിലുടെ പില്‍ക്കാല സ്വമന്പ്മ 

യില്‍ പ്രത്യക്ഷപ്പെടുന്ന സവര്‍ണാഗികാര്‌ ത്തിന്‌ നേര്‍വിപരീതമാണ്‌ നീലക്കു 

യിലിന്റെ സമീപനം. 

4.10.2 ചായക്കടയിലെ വെളിച്ചപ്പാട 

ദൈവികതയ്ക്ക്‌ പകരമായി മാനവികത വരുന്നതിന്റെ ശക്തമായ 

ചിത്രമാണ്‌ നീലക്കുയിലിലെ ചായക്കടയിലേക്ക്‌ വരുന്ന വെളിച്ചപ്പാട. പഴയ 

കേരളത്തില്‍ വെളിച്ചപ്പാടിന്‌ പ്രമുഖ സ്ഥാനമുണ്ടായിരുന്നു. ദൈവത്തിന്റെ 

ഇച്ചകള്‍ വെളിപ്പെടുത്തുന്ന ആള്‍ എന്ന നിലവിട്ട ദൈവം തന്നെയായി വെളിച്ച 

പാട ആരാധിക്കപ്പെട്ടിരുന്നു. എന്നാല്‍ നവോത്ഥാനകാലത്ത്‌ ദൈവത്തിന്‌ 

പ്രാധാന്യം കുറയുകയും മനുഷ്യന്‍ പ്രാധാന്യം കൂടുകയും ചെയ്തതോടെ 

വെളിച്ചപ്പാട സാധാരണ മനുഷ്യനാണെന്ന്‌ വന്നു. നവോത്ഥാന നായകന്മാര്‍ 

29) രാമചന്ദ്രന്‍ ജി.പി. മലയാളസിനിമ: ദേശം, ഭാഷ, സംസ്‌കാരം, 2009, പുറം; 25, 26
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വെളിച്ചപ്പാടന്മാരെ പരിഹസിക്കുകയും എതിര്‍ക്കുകയും ചെയ്തിട്ടുണ്ട്‌. 

“എന്താണ്‌ വരം വേണ്ടതെന്ന്‌ ചോദിച്ച്‌ തുള്ളിവന്ന പല്ലില്ലാത്ത വെളിച്ചപ്പാടി 

നോട്‌ “ആ വായില്‍ പല്ല മുളപ്പിച്ച്‌ കാണിച്ചുതരുമോ' എന്നാണ്‌ ശ്രീനാരായണ 

ഗുരു ചോദിച്ചത്‌." വെളിച്ചപ്പാടന്മാര്‍ തുള്ളുമ്പോശ്‌ ബലമായി പിടിച്ചുനിര്‍ത്താന്‍ 

ഒരു സന്നദ്ധ സംഘത്തെ രുപീികരിക്കണമെന്നും അവരുടെ ദൈവങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

തിരെ ശക്തിയില്ലെന്ന കഥ അപ്പോള്‍ പ്രത്യക്ഷപ്പെട്ടു പോകുമെന്നും വാഗ്ഭടാ 

നന്ദന്‍. 

ഇതിന്റെയൊക്കെ സ്വാധിനം നീലക്കുയിലിലെ വെളിച്ചപ്പാടിന്റെ ചിത്രീ 

കരണത്തില്‍ കാണാം. നവോത്ഥാന കാലത്തോടെ വെളിപാടില്‍ അധിഷ്ഠിത 

മായ മതത്തിന്റെ പിടി അയയുകയും വിമര്‍ശനചിന്ത, യുക്തിഭദ്രത തുടങ്ങിയ 

വയ്ക്ക്‌ പ്രസക്തി കൈവരികയും വെളിപാടും യുക്തിചിന്തയും തമ്മിലുള്ള 

അതിര്‍വരമ്പ്‌ കുടുതല്‍ വ്യക്തമാവുകയും ചെയ്തു” എന്ന നിരീക്ഷണത്തെ 

സാധുകരിക്കുന്നതാണ്‌ ഈ സീന്‍ (സീന്‍ 21). നാണുനായരുടെ ചായക്കട 

യില്‍വെച്ച്‌ ചാപ്പന്‍നായരും മനയ്ക്കലെ കാര്യസ്ഥനും കൊയ്ത്തിനെക്കുറിച്ചും 

വിളനാശത്തെക്കുറിച്ചും സംസാരിച്ചുകൊണ്ടിരിക്കുമ്പോഴാണ്‌ വെളിച്ചപ്പാടിന്റെ 

ചിലമ്പൊച്ച കേള്‍ക്കുന്നത്‌. ക്ഷീണിതനായി ദൃശ്യത്തിലേക്ക്‌ പ്രവേശിക്കുന്ന 

വെളിച്ചപ്പാടിനെ ആരും ശ്രദ്ധിക്കുന്നില്ല. നാണുനായര്‍ ഒരു ഗ്ലാസ്‌ ചായ 

അയാള്‍ക്ക്‌ കൊടുത്തശേഷം പറയുന്നു “വെളിച്ചപ്പാടിന്‌ നെഞ്ചുവേദനയെ 

ന്നല്ലേ പറഞ്ഞത്‌? ഒരു കടുപ്പമുള്ള ചായ തന്നെ കുടിക്ക്‌” “ചായയുടെ കടുപ്പം 

നെഞ്ചുവേദനയുടെ കടുപ്പത്തെ കുറക്ഷ്വോ?” എന്നാണ്‌ കാര്യസ്ഥന്‍ കളിയാ 

ക്കിക്കൊണ്ട്‌ ചോദിക്കുന്നത്‌. തുടര്‍ന്ന്‌ നാണുനായര്‍ വെളിച്ചപ്പാടിന്‌ ചില മരു 

ന്നുകള്‍ പറഞ്ഞുകൊടുക്കുകയാണ്‌. “വെളിച്ചപ്പാട ഒരു കാര്യം ചെയ്യണം; 

കീഴാര്‍നെല്ലിയുടെ ഇലയും ചെന്നിനായകവും ചേര്‍ത്ത്‌ വറുത്തുപൊടിച്ച്‌ നിത്യം 

ശിരസ്സിലിടണം" 

“അത്‌ ഭ്രാന്തിനല്ലേ” എന്ന്‌ കളിയാക്കുന്നു ചാപ്പന്‍നായര്‍. “ഈ അമു 

31) വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍, വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ സമ്പൂര്‍ണകൃതികള്‍, 1988, പുറം: 380, 381 

32) രാമചന്ദ്രന്‍ ടി.കെ.. കാഴ്ചയുടെ കോയ്മ, 2006, പുറം: 15
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ക്കുരമുണ്ടല്ലോ.. അമുക്കുരം? നമ്മുടെ അമുക്കുരം.. അവനെയിട്ട കാച്ചിയ പാല്‍ 

അത്താഴപ്പുറം ദിവസം സേവിക്ഷ്വ... അസ്സലാ..” എന്ന നാണുനായരുടെ ഉപ 

ദേശം കേള്‍ക്കുമ്പോള്‍ “വെളിച്ചപ്പാട ഇനി ഭയപ്പെടണ്ട്‌' എന്നാണ്‌ ചാപ്പന്‍നാ 

യരുടെ പ്രതികരണം. “അപ്പോ വെളിച്ചപ്പാട എത്ര കൊല്ലായി തുള്ളാന്‍ തുട 

ങ്ങീട്ട്‌' എന്നതിന്‌ “മുപ്പതുവര്‍ഷം” എന്ന്‌ പറയുമ്പോള്‍ “മുപ്പത്‌ വര്‍ഷായിട്ട 

നെഞ്ഞ്‌ വേദനയല്ലേ ഉള്ളൂ...” എന്നാണ്‌ ചാപ്പന്‍നായരുടെ മറുപടി. “പുരുഷ 

രത്നമരച്ച്‌ പച്ചമോരില്‍ സേവിക്കുന്നത്‌ അസ്സലാ... ആര്‍ട്ടിനും ലങ്ങിനും ഒക്കെ 

നന്ന്‌. മനസ്സിലായിട്ടണ്ടോ?” എന്ന്‌ നാണുനായര്‍ ചികിത്സാ നിര്‍ദ്ദേശം തുടരു 

ന്നു. 

മുപ്പതുവര്‍ഷമായി തുള്ളിക്കൊണ്ടിരിക്കുന്ന വെളിച്ചപ്പാട ഹൃദയവും 

ശ്വാസകോശവുമൊക്കെയുള്ള ഒരു സാധാരണ മനഷ്യനാണെന്നും നാണുനാ 

യരെപ്പോലൊരു വൈദ്യരാണ്‌ അയാളുടെ രക്ഷകനെന്നും ഇതിലൂടെ വ്യക്തമാ 

ക്കുന്നു. മരുന്നുകളുടെ കാര്യമല്ലാതെ ദൈവത്തിന്റെ കാര്യം (ദൈവം രക്ഷി 

ക്കുമെന്നും മറ്റും) ഇവിടെ ആരും സൂചിപ്പിക്കുന്നതേയില്ല. വെളിച്ചപ്പാടിന്റെ 

തുള്ളല്‍ വെറുമൊരു തൊഴിലാണെന്ന കാര്യമാണ്‌ ഇവിടെ ഈന്നിപ്പറയുന്നത്‌. 

മാത്രമല്ല, വെളിച്ചപ്പാടിന്റെ മുന്നില്‍ വെച്ചാണ്‌ ദൈവചിത്രങ്ങള്‍ വെച്ച മരപ്പല 

കയില്‍ നിന്ന്‌ ഒരു സ്റ്റീല്‍പാരതം കുട്ടന്‍നായര്‍ മോഷഴടിക്കുന്നത്‌. മാനുഷിക 

മായ വേദനകള്‍ക്കും, തെറ്റുകള്‍ക്കും മുന്നില്‍ ദൈവത്തിന്‌ ഒന്നും ചെയ്യാനി 

ല്ലെന്നര്‍ത്ഥം. 

4.10.3 പാപവും പുണ്യവും 

പാപപുണ്യങ്ങള്‍ ദൈവവും മതവുമായി ബന്ധപ്പെട്ടതാണെങ്കിലും നീല 

ക്കുയിലില്‍ അത്‌ മനുഷ്യനുമായി ബന്ധപ്പെട്ടതായിത്തീരുന്നു. തോട്ടത്തില്‍വെച്ച 

പേരക്ക തിന്നുന്ന നിലിയുടെയും ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററുടെയും ദൃശ്യം ഏദന്‍തോട്ട 

ത്തില്‍ വിലക്കപ്പെട്ട കനി തിന്ന ആദാമിന്റെയും ഹവ്വയുടെയും ആദിപാപ 

ത്തിന്റെ കഥ ഓര്‍മ്മിപ്പിക്കുന്നു. (സീന്‍ 14). ആ നീലിയെ കൈവെടിഞ്ഞത്‌ 

താന്‍ ചെയ്ത പാപമാണെന്ന്‌ ഒന്നിലധികം തവണ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ പറയുന്നു
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ണ്ട്‌. ഞാനാണ്‌ കുറ്റക്കാരന്‍. ഞാന്‍ ചെയ്ത പാപത്തിന്റെ ഫലം ഞാന്‍ അളന്നു 

വാങ്ങുകയാണ്‌” “എന്റെ സ്വന്തം മകനാണ്‌ മോഹന്‍. ഞാന്‍ ചെയ്ത ഏറ്റവും 

വലിയ പാപത്തിന്റെ ഫലം, (സീന്‍ - 54). ഈ പാപപരാമര്‍ശങ്ങള്‍ തികച്ചും 

മാനുഷികമാണ്‌. വഞ്ചനയാണ്‌ ഇവിടെ പാപം. 

4.10.4 മനുഷ്യനെന്ന പദം 

മനുഷ്യന്‍ എന്ന പദം സിനിമയിലെ സംഭാഷണങ്ങളില്‍ ആവര്‍ത്തിച്ചു 

വരുന്നത്‌ മാനവികതയുടെ പ്രത്യക്ഷോദാഹരണമാണ്‌. റെയില്‍പാളത്തിനരി 

കില്‍ മരിച്ചു നിലിയുടെ ചോരക്കുഞ്ഞിനെ കടന്നെടുത്ത ശങ്കര൯നായരെ 

അതൊരു പുലയക്കുട്ടിയാണെന്ന്‌ പറഞ്ഞ്‌ തടയാന്‍ ശ്രമിക്കുന്ന നാട്ടുകാരോട 

അയാള്‍ പറയുന്ന പ്രസംഗസമാനമായ വാക്കുകളിലാണ്‌ ഈ പദം ശക്തമായി 

കടന്നുവരുന്നത്‌. 

ശങ്കരന്‍നായര്‍: ഛി... നിര്‍ത്ത്‌. നിങ്ങള്‍ക്ക്‌ കണ്ണില്ലേ? നിങ്ങള്‍ മനുഷ്യരല്ലേ? 

ഈ മനുഷ്യക്കുട്ടിയെ കാണാന്‍ കണ്ണുള്ള ഒരുത്തനും ഈ 

കൂട്ടത്തിലില്ലല്ലോ? കാട്ടുമൃഗങ്ങളുടെ ഇടയിലേക്കാണോ 

ഈശ്വരന്‍ ഈ കുഞ്ഞിനെ അയച്ചിരിക്കുന്നത്‌? (വീണ്ടും പ്രതി 

ഷേധസ്വരങ്ങള്‍: ഛെ... അതൊരു പൊലയക്കുട്ടിയാണ്‌ ശങ്ക 

രന്‍നായരേ...) “നിര്‍ത്ത്‌... പൊലയക്കുട്ടി മനുഷ്യനല്ലേ? അവനീ 

ഭൂമിയില്‍ ഒരവകാശവുമില്ലേ.. ? ഇല്ലേ..? എനിക്ക്‌ മക്കളില്ല. 

അഞ്ചും ആറും മക്കളുള്ള നിങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഈ പിഞ്ചുകുട്ടിയെ 

കണ്ടിട്ട അതിനെ തെരുവിലേക്ക്‌ വലിച്ചെറിയാന്‍ തോന്നു 

ന്നുണ്ടല്ലോ? പണക്കാരന്റേം വലിയവന്റേം മക്കള്‍ക്കുമാത്രമേ 

ലോകത്തില്‍ ജീവിക്കാന്‍ അവകാശമുള്ളൂ? ഇതും ഒരു 

ഷ്ൃൃക്കുട്ടിയാണ്‌. നിങ്ങളെപ്പോലെ ഈ ലോകത്ത്‌ ഇവനും അവ 

കാശവും അധികാരവുമുണ്ട്‌. ഇവനീ ലോകത്തിലെ പൌഈരനാ 

ണ്‌. ഈ ലോകത്തില്‍ പിച്ചവെച്ച്‌ നടന്ന്‌ വലുതാവേണ്ടവനാ 

ണ്‌. നാളെ വയലിലിറങ്ങി പണിയെടുക്കേണ്ടവനാണ്‌. ഇവനെ
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സൃഷ്ടിക്കാന്‍ ഈശ്വരന്‌ ലജ്ജ തോന്നിയില്ലെങ്കില്‍ ഇവനെ 

കടന്നെടുക്കാന്‍ ഞാനെന്തിന്‌ ലജ്ജിക്കണം? പറയിന്‍.. പറ 

യിന്‍. ഞാന്‍ പിശാചല്ല, മനുഷ്യനാണ്‌. ഈ മനുഷ്യക്കു 

ഞ്ഞിനെ തെരുവിലേക്ക്‌ വലിച്ചെറിയാന്‍ എനിക്കു സാധ്യമ 

ലു... മാറിന്‍.. മാറിന്‍...” 

വഴിയില്‍വെച്ച്‌ നീലിയോട മാറിനില്‍ക്കാന്‍ കല്‍പിക്കുന്ന നമ്പൂതിരി 

യോട സംസാരിക്കുമ്പോഴും മനുഷ്യനെന്ന പദം ശങ്കരന്‍നായര്‍ പല തവണ 

ആവര്‍ത്തിക്കുന്നു (സീന്‍ 12). 

നമ്പുതിരി ; കണ്ടില്ലേ... ദാ... ഒരു ഭൂതം പോലൊന്ന്‌ നിക്കണത്‌. 

ശങ്കരന്‍നായര്‍ : മനുഷ്യനെപ്പോലെ എന്തോ ഒന്നവിടെ നിക്കണണ്ട്‌. 

നമ്പുതിരി : മനുഷ്യനാരിക്കും... എന്നാല്‍ അതിങ്ങനെ ഓടിയിങ്ങട 

വര്യാ? 

ശങ്കരന്‍ : വന്നോട്ടെ. അവളൊരു മനുഷ്യസ്ര്ത്രീയല്ല്ലേ? 

നമ്പുതിരി : മനുഷ്യനാണെങ്കില്‍ ബുദ്ധീണ്ടാവുന്നല്ലേ നിരീക്കണ്ടത്‌? 

ശങ്കരന്‍ : തിരുമേനി ഈ പുതിയ നിയമത്തിന്റെ കഥയൊന്നും അറി 

ഞ്ഞിട്ടില്ലാന്ന്‌ തോന്നുന്നു. 

നമ്പുതിരി : അതെന്താദ്‌? നേരാംവണ്ണം കുളിക്ക്യേം തേവാരി 

ക്ക്യൊന്നും പാടില്ലാന്നാണോ നിയമം. 

ശങ്കരന്‍ : മനുഷ്യനെ ആട്ടിയോടിക്കാന്‍ പാടില്ലാന്ന്‌ 

നീലി ഗര്‍ഭിണിയാണെന്നറിഞ്ഞപ്പോള്‍ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ ചെയ്യുന്നത്‌ അട്ടി 

യോടിക്കല്‍ മാത്രമല്ല; ചവിട്ടിയരക്കല്‍ കൂടിയാണ്‌. (സീന്‍ 19). എന്നെ തള്ളല്ലേ 

എന്ന്‌ നിലവിളിച്ചുകൊണ്ട്‌ അയാളുടെ കാല്‍ പിടിക്കുകയാണവള്‍. പക്ഷെ, 

നിര്‍ദ്ദയം അവളെ തള്ളി നിലത്തിട്ട അയാള്‍ നടന്നുപോവുകയാണ്‌. മണ്ണില്‍ 

വിണുകിടക്കുന്ന അവളുടെ തലയില്‍ ചവിട്ടി നടക്കുന്ന മട്ടില്‍ നീലിയുടെ മുഖ 

ത്തിന്റെയും ശ്രിധരന്‍മാസ്റ്ററുടെ കാലുകളുടെയും സമീപദൃശ്യങ്ങള്‍ സൂപ്പര്‍ 

ഇമ്പോസ്‌ ചെയ്ത്‌ കാണിക്കുന്നു. മനുഷ്യനെയും മാനുഷികമുല്യങ്ങളെയുമാണ്‌ 

ഇവിടെ ചവിട്ടി മെതിക്കുന്നത്‌.
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മനുഷ്യനെപ്പോലെ ജീവിക്കാന്‍ ശങ്കരന്‍നായര്‍ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററെ ഉപ 

ദേശിക്കുന്ന രംഗം നോക്കുക (സീന്‍ 22) “ഈ കൊരങ്ങന്റെ കൂട്ടുമായിട്ട എത്ര 

കാലം കഴിയാനാ വിചാരിക്കുന്നത്‌? ഒരു കല്യാണം കഴിക്ക്‌. കുരങ്ങനുപകരം 

ഒരു മനുഷ്യസ്ര്തീ ഈ വീട്ടില്‍ വരട്ടെ” ” കല്യാണം കഴിച്ച്‌ ഒരു മനുഷ്യനെ 

പ്പോലെ ജീവിക്കൂ" എന്നൊക്കെയാണ്‌ ശങ്കരന്‍നായര്‍ പറയുന്നത്‌. 

സീന്‍ 27ല്‍ കുട്ടന്‍നായരുടെ സ്വഭാവത്തെക്കുറിച്ച്‌ ശങ്കരന്‍നായര്‍ 

പറയുന്നു: “താന്‍ മുടിഞ്ഞു. തറവാട മുടിഞ്ഞു. ഇനി മറ്റുള്ളോരെക്കൂടി മുടിക്ക 

ണോന്നാ... മനുഷ്യന്റെ കോലവും മൃഗത്തിന്റെ ശീലവും.” 

41-00 സീനില്‍ മോഹനന്‍ ശങ്കരന്‍ നായരോട ദേവ്വേന്ദനെ കണ്ടിട്ടുണ്ടോ 

എന്ന്‌ ചോദിക്കുമ്പോള്‍ ശങ്കരന്‍ നായര്‍ പറയുന്നു: “അച്ഛന്‍ കണ്ടിട്ടില്ല. അച്ഛന്‍ 

മനുഷ്യന്മാരെ മാര്തമേ കണ്ടിട്ടുള്ളൂ” 

ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ തന്നെക്കുറിച്ച്‌ തന്നെ പറയുന്നത്‌ “ഞാനെന്തിന്‌ 

ജീവിക്കുന്നു. ഞാനൊരു മനുഷ്യനാണോ” എന്നാണ്‌ (സീന്‍ 54). 

സിനിമ അവസാനിക്കുന്നതും മനുഷ്യന്‍ എന്നതില്‍ ഈന്നിക്കൊണ്ടാണ്‌. 

മോഹനനെ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററെ ഏല്‍പിച്ച്‌ ശങ്കരന്‍നായര്‍ പറയുന്നു: “ഇതു മാത്രം 

മറക്കരുത്‌. അവനെ ഒരു നല്ല മനുഷ്യനാക്കി വളര്‍ത്തൂ. ഒരു വലിയ 

നാക്കി വളര്‍ത്തു. എനിക്ക്‌ അതുമാത്രം മതി. അതുമാത്രം മതി” (സീന്‍ - 61). 

മാനവികതയാണ്‌ ചിത്രത്തിന്റെ അന്തര്‍ദ്ധാരയെന്നതിന്‌ ഈ അന്ത്യരംഗം തന്നെ 

മികച്ച തെളിവാണ്‌. 

4.10.5 കുരങ്ങും ചിലന്തിയും 

മനുഷ്യരെ മനുഷ്യേതര ജീവികളോ വസ്തുക്കളോ ആയി സങ്കല്‍പിച്ച്‌ 

അപമാനവികരണം വരുത്തുന്ന രിതി നീലക്കുയിലിലും കാണാം. ശ്രീധ 

രന്‍മാസ്റ്ററെ കുരങ്ങുമായാണ്‌ ബന്ധിപ്പിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. അയാള്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെ 

ടുന്ന ആദ്യ സീനില്‍ത്തന്നെ (സീന്‍ - 2) കുരങ്ങുമുണ്ട്‌. നീലി ഇരിക്കുന്ന മുറി 

യിലേക്ക്‌ വികാരത്തിന്റെ പ്രലോഭനത്തില്‍പ്പെട്ട ശ്രീധര൯മാസ്റ്റര്‍ കടന്നുചെന്ന 

പ്പോഴാണ്‌ അതിനെ നാം ആദ്യം കാണുന്നത്‌. ചങ്ങലയില്‍ ബന്ധിച്ച അത്‌
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അസ്വസ്ഥനായി അങ്ങോട്ടുമിങ്ങോട്ടും ചാടുകയാണ്‌. ശ്രീധരന്‍നായരുടെ മന 

സ്സിന്റെ പ്രതീകമാണ്‌ കുരങ്ങെന്ന സൂചന ശങ്കരന്‍നായരുടെ സംസാരത്തിലു 

ണ്ട്‌. “ഒരു ചെറുപ്പക്കാരന്റെ മനസ്സ്‌ ദാ, ഈ കാണുന്ന കുരങ്ങന്റെ പോലെയാ 

ണ്‌. എങ്ങോട്ടാണ്‌ ചാട്വാന്ന്‌ ആര്‍ക്കും അറിയാന്‍ വയ്യ. അപവാദം വരുത്താതി 

രിക്കുന്നതാണ്‌ ബുദ്ധി”. 

11-0൦ സീനില്‍ കുരങ്ങനെ മടിയിലിരുത്തി ശ്രീധരന്‍നായര്‍ പറയുന്നു: 

“നിനക്കും സുഖമില്ലേ രാമാ? നിനക്കുമുണ്ടോടാ മോനേ മനോദു:ഖം? സ്നേഹം 

കൊണ്ടുള്ള വേദനയോ,ദേഷ്യം കൊണ്ടുള്ള വേദനയോ? പറയെടാ രാമാ? 

ഹേ നിനക്ക്‌ മഞ്ഞുകൊള്ളാന്‍ വയ്യ അല്ലേ? ഒരു ഹാറ്റ വേണം.” തുടര്‍ന്ന്‌ കട 

ലാസുതൊപ്പിയെടുത്ത്‌ കുരങ്ങിന്റെ തലയില്‍ വെച്ചുകൊടുക്കുന്നു. 

സ്വന്തം മനസ്സിനെത്തന്നെയാണ്‌ ഇവിടെ ശ്രീധരന്‍നായര്‍ ലാളിക്കുന്നത്‌. നീലി 

വരുമ്പോള്‍ അയാള്‍ കുരങ്ങനെ ഇറക്കിവിടുന്നു. തുടര്‍ന്ന്‌ കടന്നുവന്ന ശങ്ക 

രന്‍നായര്‍ നാട്ടില്‍നിന്നാരെങ്കിലും വന്നിട്ടുണ്ടോ? സംസാരം കേട്ടെന്നു തോന്നി” 

എന്നാരായുമ്പോള്‍ 'രാമനോട സംസാരിച്ചുതാ' എന്നാണ്‌ മറുപടി പറയുന്നത്‌. 

നീലി ഒളിച്ച കട്ടിലിനടിയില്‍ നിന്ന്‌ ശങ്കരന്‍നായരുടെ കാലിനിടയിലൂടെ കുര 

ങ്ങന്‍ പുറത്തുചാടുന്നുണ്ട. ഭയന്നുപോയ ശങ്കരന്‍നായര്‍ "നല്ല കൂട്ടുകാ 

രന്‍ എന്നുപറഞ്ഞാണ്‌ പോകുന്നത്‌. ശങ്കരന്‍നായരെ പറ്റിക്കാന്‍ ശ്രീധരന്‍നാ 

യരെ സഹായിക്കുന്നത്‌ കുരങ്ങാണെന്നര്‍ത്ഥം. 

24-ാ൦ സീനില്‍ കുരങ്ങുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നത്‌ ശ്രീധരന്‍നായരെ മാത്ര 

മല്ല നമ്പൂതിരിയെക്കൂടിയാണ്‌. ചെമ്പകമരത്തില്‍നിന്ന്‌ പൂപറിക്കാന്‍ രണ്ടാം 

മുണ്ട അരയില്‍ക്കെട്ടി കുരങ്ങിനെപ്പോലെ ചാടുകയാണ്‌ നമ്പൂതിരി. അപ്പോ 

ഴാണ്‌ തോളില്‍ കുരങ്ങുമായി ശ്രീധരന്‍നായര്‍ വരുന്നത്‌. “കണ്ടുകഴിഞ്ഞാല്‍ 

ചേട്ടനും അനിയനും പോലെതന്നെയുണ്ട്‌ "എന്ന്‌ പരിഹസിക്കുന്ന നമ്പൂതിരി 

യുടെ ദേഹത്തേക്ക്‌ കുരങ്ങിനെ എടുത്തിടുകയാണ്‌ ശ്രീധരന്‍നായര്‍. ഭയന്ന്‌ 

നിലവിളിക്കുന്ന നമ്പൂതിരിയുടെ സമീപദൃശ്ൃയത്തിലാണ്‌ ഈ സീന്‍ അവസാ 

നിക്കുന്നത്‌. ര്രീധരന്‍നായരുടെ പൊട്ടിച്ചിരി മുഴങ്ങിക്കൊണ്ടിരിക്കുന്നു. 

അയാളുടെ ഭാവിവധുവിന്റെ അച്ചനാണ്‌ നമ്പൂതിരി.
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34-൦0 സീനിലാണ്‌ വീണ്ടും കുരങ്ങിന്റെ സാന്നിധ്യമുള്ളത്‌. ചുമരില്‍ തൂക്കിയ 

നളിനിയുടെ ചിത്രം നോക്കിയിരിക്കുന്ന ശ്രീധരന്‍നായര്‍ നളിനിക്കുപകരം നീലി 

യുടെ മുഖമാണതില്‍ കാണുന്നത്‌. അസ്വസ്ഥനാവുന്ന അയാള്‍ക്കരികിലേക്ക്‌ 

“ഞാനീ സ്നേഹിതനെ അടിച്ച്‌ പുറത്താക്കും” എന്നുപറഞ്ഞുകൊണ്ട്‌ നളിനി 

കടന്നുവരികയാണ്‌. “ആരെ?എന്നെയല്ലല്ലോ?” എന്നാണ്‌ ശ്രീധരന്‍നായര്‍ തിരിച്ച്‌ 

ചോദിക്കുന്നത്‌. ശ്രീധരന്‍നായരുടെ മടിയിലിരിക്കുന്ന കുരങ്ങിന്‌ നേരെ അടി 

ക്കാനോങ്ങി “അടിച്ച്‌ ഞാന്‍ പുറത്താക്കും” എന്ന്‌ നളിനി ആവര്‍ത്തിക്കുന്നു. 

“എന്റെ പശുവിനെത്തൊട്ടാല്‍ ഹനുമാന്റെ മൂക്ക്‌ ഞാന്‍ ചെത്തും' എന്ന്‌ മുന്ന 

റിയിപ്പും നല്‍കുന്നു. ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററുടെ മനസ്സിലെ മൃഗത്തെ അടിച്ചു പുറ 

ത്താക്കുന്നത്‌, അഥവാ ആ മനസ്സിനെ നേരെയാക്കിയെടുക്കുന്നതില്‍ മുഖ്യ 

പാം വഹിക്കുന്നത്‌ നളിനിയാണ്‌ . ശ്രീധരന്‍നായരുടെ പശ്ചാത്താപം ആരംഭി 

ചുശേഷം കുരങ്ങിനെ എങ്ങും കാണുന്നില്ലെന്നതും ശ്രദ്ധേയമാണ്‌. കാലംമാ 

റിയിട്ടും പരിണാമദശ പൂര്‍ത്തിയായിട്ടില്ലാത്ത മനസ്സാണ്‌ ശ്രീധരന്‍നായരുടേ 

ത്‌. ഉറച്ചനിലപാടോ ആദര്‍ശമോ അയാള്‍ക്കില്ല. കുരങ്ങിനെപ്പോലെ എങ്ങോട്ടു 

വേണമെങ്കിലും ചാടാവുന്ന വിധം ചപലനാണയാള്‍. ഈ സൂചനകള്‍ക്കു പുറമെ 

ജാതിവ്യവസ്ഥയുടെ കൈയിലെ വെറുമൊരു കുരങ്ങായി ആടുന്നയാളാണ്‌ 

ശ്രീധരന്‍നായരെന്ന ധ്വനിയും ഇതിനുണ്ട്‌. 

ചിലന്തി, മൂര്‍ഖന്‍ എന്നിവയുമായും ശ്രീധരന്‍നായരെ ബന്ധിപ്പിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. 

നീലി ഗര്‍ഭിണിയാണെന്നറിഞ്ഞപ്പോള്‍ അവളെ നിഷകരുണം കൈവെടിയുക 

യാണയാള്‍. ഈര്‍ച്ചത്തട്ടിനടുത്തുവെച്ചാണ്‌ ഇരുവരും തമ്മിലുള്ള സംസാരം 

നടക്കുന്നത്‌. ഇവിടെ ശ്രീധരന്‍നായരുടെ മുഖത്തിനുമുന്നില്‍ ഒരു ചിലന്തിവല 

കാണാം. അഞ്ചുതവണ മുഖത്തോടൊപ്പം ചിലന്തിവല സമീപദൃശ്യമായി കാണി 

ക്കുന്നുണ്ട്‌. ഇരയെ വലയില്‍ വീഴ്ത്തുന്ന ചിലന്തിയായി അയാളെ ചിധ്രീകരി 

ക്കുകയാണിതിലൂടെ. 

നളിനിയുടെ അമ്മ മരിക്കുന്ന രംഗത്തിലാണ്‌ (സീന്‍-3ടുൃശ്രീധരന്‍നായരെ 

മൂര്‍ഖനുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നത്‌. മരണാസന്നയായ ലക്ഷമിക്കടുത്തിരുന്ന്‌ ശങ്ക 

രന്‍നായര്‍ രാമായണം വായിക്കുകയാണ്‌. “ഓര്‍ക്ക ഗന്ധര്‍വനഗരസമമിതില്‍
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മൂര്‍ഖന്മാര്‍ നിത്ൃമനുവര്‍ത്തിച്ചീടുന്നു” എന്നവരികള്‍ വായിക്കുമ്പോള്‍ അസ്വ 

സ്ഥമായ ശ്രീധരന്‍നായരുടെ മുഖത്തിന്റെ സമീപദൃശ്യമാണ്‌ സ്ക്രീനില്‍. 

മൂര്‍ഖന്‍ എന്നതിന്‌ ദുഷടന്‍ എന്നതിനപ്പുറം മൂര്‍ഖന്‍പാമ്പ്‌ എന്ന അര്‍ത്ഥവും 

ധ്വനിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

മനുഷ്വേതരമായ അലാൌാകിക സങ്കല്‍പങ്ങളുമായി മനുഷ്യരെ ബന്ധിപ്പിക്കു 

നാതും അപമാനവികരണം തന്നെയെന്ന്‌” ജനിവീവ്‌ കോസ്റ്റിഗന്റെ ആശയ 

ത്തിന്‌ നിരക്കുംവിധമാണ്‌ ചെകുത്താന്‍, പിശാച്‌ എന്നീ പദങ്ങള്‍ ശ്രീധരന്‍നാ 

യരുമായി ചേര്‍ത്ത്‌ ഉപയോഗിച്ചത്‌. ഏത്‌ ചെകുത്താനാണാവോ ഓളക്കുടു 

ക്കിയത്‌?” എന്ന്‌ കറ്റതല്ലുന്ന സ്ര്രീകള്‍ പരസ്പരം ചോദിക്കുന്നുണ്ട്‌ (സീന്‍ 

-28). ഒരു പിശാചിനെയാണ്‌ നീ ദേവനായി കണക്കാക്കിയത്‌; സ്വന്തം ഹൃദ 

യത്തെ കടിച്ചുതിന്നുന്ന ഒരു പിശാച്‌ എന്ന്‌ ശ്രീധരന്‍നായര്‍ നളിനിയോട്‌ പറ 

യുന്നു(സീന്‍-54). “ഞാന്‍ പിശാചല്ല മനുഷ്യനാണ്‌, ഈ മനുഷ്യക്കുഞ്ഞിനെ 

തെരുവിലേക്ക്‌ വലിച്ചെറിയാന്‍ എനിക്ക്‌ സാദ്ധ്യമല്ല,” എന്ന്‌ ആള്‍ക്കൂട്ടത്തോട 

ശങ്കരന്‍നായര്‍ (സീന്‍-38). ഇവിടെയെല്ലാം ശ്രീധരന്‍നായരാണ്‌ ചെകുത്താനും 

പിശാചുമായി മാറുന്നത്‌. 

തിന്‍മയുടെ പ്രതിനിധാനമായി വരുന്ന നമ്പൂതിരിയെ കുരങ്ങനുമായി ബന്ധി 

പിച്ചതുപോലെ തിന്മ നിറഞ്ഞ കുട്ടന്‍നായരെ ഉറുമ്പ്‌, മൃഗം എന്നിവയുമായി 

ബന്ധിപ്പിച്ചിരിക്കുന്നു. നളിനിയെ വിവാഹം ചെയ്യാന്‍ ആഗ്രഹിക്കുന്ന കൂട്ട 

നോട്‌ മൊയ്തു പറയുന്നു: “ആ പെങ്കുട്ടി ഒരു തീക്കട്ടയാ...ഉറുമ്പരിക്കണ്ടാ 

ട്ടോ...” (സീന്‍-16). കുട്ടനെക്കുറിച്ച്‌ ശങ്കരന്‍നായര്‍ പറയുന്നു: മനുഷ്യന്റെ 

കോലവും മൃഗത്തിന്റെ ശീലവും (സീന്‍-27). 

നീലിയുടെ ചോരക്കുഞ്ഞിനെ കടന്നെടുക്കുമ്പോള്‍ വിലക്കുന്ന ആള്‍ക്കൂട്ട 

ത്തോട ശങ്കരന്‍നായര്‍ പറയുന്നു: “കാട്ടുമൃഗങ്ങളുടെ ഇടയിലേക്കാണോ ഇരശ്ധ 

രന്‍ ഈ കുഞ്ഞിനെ അയച്ചിരിക്കുന്നത്‌” (സീന്‍-38). ജാതീയത നിറഞ്ഞു 

നില്‍ക്കുന്ന മനുഷ്യരെ കാട്ടുമൃഗങ്ങളായാണ്‌ ഇവിടെ സൂചിപ്പിക്കുന്നത്‌. 
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മനുഷ്ൃത്വമില്ലാത്തവരെ മാത്രമല്ല ഇങ്ങനെ മനുഷ്യേതരവസ്തുക്കളുമായി 

ബന്ധിപ്പിക്കുന്നത്‌. മറ്റുള്ളവരെയും അവരുടെ സ്വഭാവസവിശേഷതകളും അവ 

സ്ഥകളും വ്യക്തമാക്കാനുതകുമാറ്‌ ഇങ്ങനെ ചെയ്യുന്നു. 

നീലിയെ നീലക്കുയിലുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നത്‌ അവളുടെ മനസ്സിന്റെ ഗുണ 

ങ്ങള്‍ സൂചിപ്പിക്കാനാണ്‌. മനുഷ്യരെ പാട്ടുപാടി സന്തോഷിപ്പിക്കുന്ന പാവം 

കുയില്‍ ഒരു കൂടുതേടിയാണ്‌ ശ്രീധരന്‍നായരുടെ നെഞ്ചിനകത്തെത്തുന്നത്‌. 

“ഞാനൊന്നു കേറിയപ്പോള്‍ നീലക്കുയിലിന്റെ കൂടാണ്‌ കണ്ടതയ്യാ” എന്ന വരി 

കള്‍ ഉദാഹരണം. സിനിമയുടെ ശീര്‍ഷകത്തില്‍ മാത്രമല്ല ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററുടെ 

സംസാരത്തിലും എങ്ങനെ നീ മറക്കും എന്ന ഗാനത്തിലുമൊക്കെ നിലിയെ 

നേരിട്ടുതന്നെ നീലക്കുയിലായിപ്പറയുന്നുണ്ട്‌. “ഓരോ കിനാവിന്റെ മാമ്പൂവും 

തിന്ന്‌, ഓരോരോ മോഹത്തിന്‍ തേന്‍പഴം തന്ന്‌ ഓടിക്കളിക്കുകയും പാടിപ്പറ 

ക്കുകയു'മാണ്‌ ആ കുയില്‍ചെയ്യുന്നത്‌. 

കതിരിട്ടപാടം, മണിവിളക്ക്‌ എന്നിവയോടും നീലിയെ ഉപമിക്കുന്നുണ്ട്‌. “നീലി 

കതിരിട്ടപാടം പോലെയായിരിക്കെണ്” എന്ന കൂട്ടുകാരികളുടെ കളിയാക്കലും 

(സീന്‍-4) മാനെന്നും വിളിക്കില്ല, മയിലെന്നും വിളിക്കില്ല, മാടത്തിന്‍മണിവിള 

ക്കേ, നിന്നെ ഞാന്‍ മാടത്തിന്‍മണിവിളക്കേ” എന്ന ശ്രീധരന്‍നായരുടെ പാട്ടും 

(സീന്‍-7) ഉദാഹരണം. നളിനിയെ അവളുടെ പരിശുദ്ധിയും, തിളക്കവും സഹ 

നശേഷിയും സൂചിപ്പിക്കാന്‍ തീക്കട്ടയോട ബന്ധിപ്പിക്കുന്നത്‌ മൊയ്തുവാണ്‌. 

” ആ പെങ്കുട്ടി ഒരു തീക്കട്ടയാ?” (സീന്‍-16). 

താമരമിറ്റം എന്ന വീട്ടുപേരും നളിനി എന്നപേരും അവളെ മഹാലക്ഷമിയു 

മായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നു. ശ്രീധരന്‍ (മഹാവിഷണു) ആണല്ലോ മഹാലക്ഷമി 

യുടെ ഭര്‍ത്താവ്‌. ശ്രീകൃഷണപ്രതിമയെ തൊഴുതുകൊണ്ട്‌ അവള്‍ പാടുന്ന 

പ്രാര്‍ത്ഥനാഗാനത്തിലെ 'നളിനവിലോചന വാങ്ങുക നീയെന്‍ തരളഹൃദയന 

വനീതം' എന്ന വരികള്‍ നോക്കുക. വിവാഹിതയായി ഭര്‍ത്താവിന്റെ വീട്ടിലെ 

ത്തിയ നാളിലാണീ പ്രാര്‍ത്ഥന.” നീയൊരു ദേവതയാണ്‌ നളിനീ, ദേവത 

യാണ്‌ എന്ന്‌ ശ്രീധരന്‍നായര്‍ അവളോട പറയുന്നുണ്ട (സീന്‍-54). 

അരുണകിരണപരിലാളിതകരമീ നവമണി ദീപികയേന്തി, കുസുമിത സുന്ദര
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വിഭാതരമണീ പൂക്കണിതന്‍ പ്രഭ ചിന്തി... ഉണരുണരു ഉണ്ണിക്കണ്ണാ, ശ്രീധരാ 

എന്ന നളിനിയുടെ പാട്ടിനെ ഇരുട്ടില്‍നിന്ന്‌ സൂര്ൃയകിരണങ്ങളിലേക്ക്‌ ശ്രീധരന്‍നാ 

യര്‍ എത്തിച്ചേരുന്ന അവസാനസീനുമായി ചേര്‍ത്തു വായിക്കാവുന്നതാണ്‌. 

താമരയും സുര്യപ്രകാശവുമായുള്ള ബന്ധവും ഇവിടെ ഓര്‍ക്കാം. ഈ പാട്ട 

കഴിഞ്ഞയുടനെയാണ്‌ ഭര്‍ത്താവിനെ അവള്‍ ശല്യപ്പെടുത്തി വിളിച്ചുണര്‍ത്തു 

ന്നത്‌. മോഹനന്‍ നമ്മുടെ കുട്ടിയാണ്‌. അവനെ എടുത്തുകൊണ്ടുവരു.ഞാന 

വനെ എന്റെ മാറില്‍ക്കിടത്തിവളര്‍ത്തും. ചെല്ലു, കൊണ്ടുവരൂ” എന്നുപറഞ്ഞ്‌ 

ശ്രീധരന്‍നായരെ കസേരയില്‍ നിന്ന്‌ പിടിച്ചെഴുന്നേല്‍പിച്ച്‌ ഇരുട്ടില്‍നിന്ന്‌ 

പുറത്തെ മിന്നല്‍ വെളിച്ചത്തിലേക്ക്‌ അയക്കുന്നത്‌ നളിനിയാണ്‌. 

രചയിതാവിന്റെ പ്രതിനിധിയായി വരുന്ന ആദര്‍ശബിംബമായ ശങ്കരന്‍നാ 

യരെ സൂര്യനുമായി ബന്ധിപ്പിച്ചിരിക്കുന്നു. ചിത്രം അവസാനിക്കുന്നത്‌ ശങ്ക 

ര൯ന്‍നായര്‍ ഉദയസൂര്യന്റെ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ നടന്നു നിങ്ങുന്നതിന്റെയും ശങ്ക 

രന്‍നായരുടെ സ്ഥാനത്ത്‌ സൂര്യന്‍ നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്നതിന്റെയും ദൃശ്യങ്ങ 

ളോടെയാണ്‌. ലോകമെങ്ങും പ്രകാശം പരത്തുന്ന സൂര്യനായി ആ ആദര്‍ശ 

ശാലി മാറുന്നു. എന്നാല്‍ അയാള്‍ തന്നെത്തന്നെ വിശേഷിപ്പിക്കുന്നത്‌ “മനു 

ഷ്യന്‍ ' എന്ന്‌ മാര്രമാണ്‌. “ഞാന്‍ മനുഷ്യനാണ്‌ (സീന്‍-39), ഞാന്‍ മനുഷ്യ 

ന്മാരെ മാര്രമേകണ്ടിട്ടുള്ളു' (സീന്‍-41) തുടങ്ങിയ സംഭാഷണങ്ങള്‍ ഉദാഹര 

ണം. കൂര്‍ക്കം വലിച്ചുറങ്ങുന്ന ശ്രീധരന്‍നായരെ ഉണര്‍ത്താന്‍ രാവിലെ മുഖത്ത്‌ 

വെള്ളം തളിക്കുന്ന നളിനിയോട്‌ അയാള്‍ പറയുന്നത്‌ “നീയൊരലാറം ടൈംപീ 

സാണ്‌” എന്നാണ്‌. ഇരുളില്‍ ഉറങ്ങിക്കിടക്കുന്ന ഭര്‍ത്താവിനെ വെളിച്ചത്തിലേക്ക്‌ 

വിളിച്ചുണര്‍ത്തി കാലത്തെക്കുറിച്ചു ഓര്‍മ്മിപ്പിക്കുന്ന അവള്‍ക്ക്‌ അലാറം ടൈംപീ 

സിന്റെ രൂപകം അനുയോജ്യം തന്നെ. നളിനിയെ കല്യാണം കഴിക്കാനുള്ള 

കുട്ടന്‍നായരുടെ ശ്രമം പരാജയപ്പെടുന്നതും ശ്രീധരന്‍നായര്‍ അവളെ വിവാഹം 

ചെയ്യുന്നതും ടൈംപീസ്‌ മോഷണ രംഗവുമായി ചേര്‍ത്തുവായിക്കാവുന്നതാ 

ണ്‌. കുട്ടന്‍നായര്‍ ശ്രീധരന്‍നായരുടെ ടൈംപീസ്‌ മോഷ്ടിക്കുന്നുണ്ടെങ്കിലും 

അത പിടിക്കപ്പെടുന്നു. അത്‌ ശ്രീധരന്‍നായര്‍ക്കു തന്നെ കിട്ടുന്നു. ശ്രീധരന്‍നാ 

യര്‍ക്ക്‌ വിവാഹാലോചനയുമായി ശങ്കരന്‍നായര്‍ നളിനിയുടെ വീട്ടിലെത്തുന്ന

255



രംഗം നോക്കുക (സീന്‍-25). 

ശങ്കരന്‍നായര്‍: നമ്മുടെ ശ്രീധര൯മാസ്റ്ററില്ലേ? 

ലക്ഷമി : ഓ..കാര്യം മനസ്സിലായി. ടൈംപീസിന്റെ കഥയല്ലേ? 

ശങ്കരന്‍ : ഏത്‌ ടൈംപീസ്‌? 

ലക്ഷമി : മാസ്റ്ററുടെ ഒരു ടൈംപീസ്‌ ഇവിടെ വന്നുപെട്ടു എന്ന്‌ പറഞ്ഞാല്‍ 

മതിയലോ? 
ഡ 

ശങ്കരന്‍ : ങാ... മനസ്സിലായി. പക്ഷെ ഞാന്‍ പറയാന്‍ വന്നത്‌ അതല്ല. (GO VU 

രന്‍ മാസ്റ്റര്‍ക്ക്‌ ഒരു കല്യാണം കഴിച്ചാല്‍ കൊള്ളാമെന്നുണ്ട്‌. അത്‌ 

ഇവിടുന്നായാല്‍ കൊള്ളാമെന്നുണ്ട്‌ (സീന്‍). 

ശ്രീധര൯മാസ്റ്റുടെ ടൈംപീസിന്റെ കാര്യവും നളിനിയെ അയാള്‍ വിവാഹം 

കഴിക്കാന്‍ പോകുന്ന കാര്യവും കൂടിക്കുഴഞ്ഞാണ്‌ വരുന്നത്‌. 

നീലക്കുയിലിലെ അപമാനവീകരണത്തെ താഴെക്കാണുംവിധം ചാര്‍ട്ട ചെയ്യാം. 

8 കഥാപാത്രം | മൃശങ്ങള്‍ | ജീവജാലങ്ങള്‍ അഭന്മ പ്രക്രതി വസ്തുദഗ | യ്ന്ത്ര്ങള്‍ 

ലം masons | വസ്തുക്കള്‍ 

& [ompra | ows | | 
oO 

§ [exsdvona ym | om | | 
B | ശ്രീധരന്‍ കുരങ്ങ്‌ ചീഠ്തി ചെകുത്താന്‍ തൂണ 

g mond മൂര്‍ഖന്‍ പിശാച്‌ 

in ആശ്ക്കുട്ടം കാട്ടു 

മൃഗങ്ങള്‍ 

S | നീല കുയില്‍ കതിരിട്ട പാടം മണി 
വിളക്ക്‌ 

ന്‌ | | ഞ്ഞ ഞ്ഞെ tons ട്ടി 
oO v rr ee ee 
ae | oon സൂര്യന്‍ 
E | moud 

4.11 മതനിരപേക്ഷത 

വെറുതെ ഒരു കഥപറയുകയല്ല,മതനിരപേക്ഷത എന്ന മൂല്യത്തിനുമേല്‍ 

സിനിമ കെട്ടിപ്പടുക്കുന്നതെങ്ങനെയെന്ന്‌ തെളിയിക്കുകയാണ്‌ നീലക്കുയില്‍ 

ചെയ്യുന്നത്‌. മനുഷ്യനെ വേര്‍തിരിക്കുന്ന മതപരതയെയും ജാതീയതയെയും
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ചോദ്യം ചെയ്യുംവിധമാണ്‌ ഇതിന്റെ ആഖ്യാനഘടകങ്ങളെല്ലാം വിനൃസിച്ചിരി 

ക്കുന്നത്‌. ജാതീയതയ്ക്കുനേരെതന്നെയാണ്‌ ഏറ്റവും ശക്തമായി ചിത്രം 

വിരല്‍ചുണ്ടുന്നത്‌. 

ജാതിയുടെ പേരിലാണ്‌ ശ്രീധരന്‍നായര്‍ നീലിയെ വിവാഹം ചെയ്യാന്‍ വിസ 

മ്മതിക്കുന്നത്‌. “എനിക്ക്‌ സമുദായത്തെ ബഹുമാനിക്കണ്ടേ. ജനങ്ങളുടെ ഇട 

യില്‍ കഴിഞ്ഞുകൂടേണ്ട?” (സീന്‍-18) എന്നാണയാളുടെ ചോദ്യം. ഈ ചോദ്യ 

ത്തിന്റെ യുക്തിയില്ലായ്മ ആദ്യം മുതല്‍ വെളിവായതാണ്‌. നീലിയെ വീട്ടിനക 

ത്തുകയറ്റുന്നതിനോ, അവളുമായി ബന്ധപ്പെടുന്നതിനോ പ്രണയരംഗങ്ങള്‍ തുട 

രുന്നതിനോ ജാതി അയാള്‍ക്ക്‌ തടസ്സമായിരുന്നില്ല. ജാതി അര്‍ത്ഥരഹിതമാണെ 

ന്ന്‌ വിദ്യാസമ്പന്നനായ അയാള്‍ക്കറിയാമെന്ന്‌ വ്യക്തം. പക്ഷെ, സമുദായം 

എന്ന ഒന്നിനെ അയാള്‍ ഭയപ്പെടുന്നു.ഈ ആത്മവഞ്ചനയെ നീലിയും പിന്നീട 

ശങ്കരന്‍നായര്‍, നളിനി എന്നിവരും ചോദ്യം ചെയ്യുന്നു. “ആ പെണ്ണ്‌ എന്തു 

തെറ്റുചെയ്തു?മുന്‍ പിന്‍ ആലോചിക്കാതെ നിങ്ങളെ സ്നേഹിച്ചുപോയി അല്ലേ? 

അവളൊരു പുലച്ചിയായിപ്പോയി അല്ലേ?” എന്നാണ്‌ നളിനി ചോദിക്കുന്നത്‌; 

സീന്‍-54). “അന്ന്‌ ജാതിയായിരുന്നു ചോരയേക്കാള്‍ വലുത്‌ അല്ലേ? ആ നീലി 

യെപ്പറ്റി നിങ്ങള്‍ ആലോചിച്ചോ?നിങ്ങളുടെ സുഖത്തിനൊപ്പം നിന്നുതുള്ളിയ 

ആ പാവപ്പെട്ട പെണ്ണിനെപ്പറ്റി നിങ്ങളോര്‍ത്തോ?എല്ലാം കഴിഞ്ഞപ്പോള്‍ അവള്‍ 

പുലച്ചിയായി. നിങ്ങളുടെ മാനത്തിനും അന്തസ്സിനും നിരക്കാത്തവളായി. ആ 

ശവത്തിന്റെ മുഖത്ത്‌ ഒരു കീറത്തുണി വലിച്ചിടാന്‍ പോലും നിങ്ങള്‍ക്ക്‌ കയ്യു 

റപ്പുണ്ടായില്ല.ആ പുലച്ചിയുടെ ശവത്തെ നിങ്ങള്‍ പേടിച്ചു” എന്നിങ്ങനെ 

പോകുന്നു ശങ്കരന്‍നായരുടെ വാക്കുകള്‍(സീന്‍-57). 

മതനിരപേക്ഷനായ പുതിയ പൌരന്റെ പ്രതിനിധിയാണ്‌ മോഹനന്‍. അവനെ 

അനാഥനാവാന്‍൯ അനുവദിക്കാതെ എടുത്തുവളര്‍ത്തുന്ന ശങ്കരന്‍നായര്‍ മതനി 

രപേക്ഷതയെത്തന്നെയാണ്‌ വളര്‍ത്തിയെടുക്കുന്നത്‌. അവനെ രക്ഷിക്കാന്‍ തയ്യാ 

റാവാത്ത ശ്രീധരന്‍നായരോട ശങ്കരന്‍നായര്‍ ചോദിക്കുന്ന ചോദ്യങ്ങള്‍ പ്രേക്ഷ 

കരോടും സമുഹത്തോട മുഴുവനുമുള്ളതാണ്‌: 

“റെയില്‍പ്പാളത്തിനടുത്ത ചരല്‍ക്കല്ലുകളില്‍ ഒരു ചോരക്കുഞ്ഞ്‌ കിടന്നു പിട
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ചുപ്പോള്‍ അതിനെ രക്ഷിക്കാന്‍ അന്ന്‌ ഞാനാരെയും കണ്ടില്ല.ഒരു ജീവനെ 

രക്ഷിക്കാന്‍ ഞാനാരെയും കണ്ടില്ല. അന്ന്‌ പുലയക്കുട്ടിയായിരുന്നു അല്ലേ? 

അന്ന്‌ ഞാനതിനെ കടന്നെടുത്തപ്പോള്‍ വിലക്കാന്‍ ആയിരം നാവുകളും 

ആയിരം കയ്യുകളുമുണ്ടായി. നിങ്ങളുടെ സമുദായം മുഴുവന്‍ ഓടിനടന്നു.പു 

ലയക്കുട്ടിയാണു പോലും പുലയക്കുട്ടി! അന്ന്‌ നിങ്ങളവിടെ തൂണുപോലെ 

നിന്നിരുന്നില്ലേ? എന്തുകൊണ്ടൊരു വാക്കുപറഞ്ഞില്ല?സ്വന്തം കുട്ടിയെപ്പറ്റി എന്തു 

കൊണ്ട്‌ മിണ്ടിയില്ല?”......ഈ പുലയച്ചെറുക്കന്‍ നിങ്ങളുടെ മകനോ? ഞാനി 

വനെ ചെളിയില്‍ നിന്നെടുത്ത്‌ വെള്ളം തോര്‍ത്തിയെടുത്തപ്പോള്‍ അവകാശം 

പറഞ്ഞ്‌ ഓടിയെത്തിയിരിക്കുന്നു. ഈ പുലയച്ചെറുക്കനെ പ്രമാണിയായ 

നിങ്ങള്‍ക്ക്‌ പറ്റില്ല. എന്റെ മകനെ തട്ടിപ്പറിക്കാന്‍ ഞാന്‍ സമ്മതിക്കില്ല. ഞാനി 

വനെ തരില്ല.തരില്ല. ഇവന്‍ ഒരു പുതിയ ജാതിയാണ്‌. പുതിയ തലമുറയാണ്‌. 

പുതിയ പൌരനാണ്‌. തരില്ല. നിങ്ങളിവനെ അര്‍ഹിക്കുന്നില്ല” (സീന്‍-57) 

ശ്രീധരന്‍നായരെപ്പോലെ മനസ്സില്‍ ജാതീയത കൊണ്ടുനടക്കുന്നവര്‍ പുതിയ 

മതനിരപേക്ഷഇന്ത്യയുടെ അവകാശിയാവാന്‍ അര്‍ഹരല്ല എന്ന്‌ സൂചന. ചോര 

ക്കുഞ്ഞിനെ കടന്നെടുത്തശേഷം ശങ്കരന്‍നായര്‍ ജനക്കൂട്ടത്തോട പറയുന്നതും 

ഇതേകാര്യം തന്നെ.” പൊലയക്കുട്ടി മനുഷ്യനല്ലേ? അവന്‍ ഈ ഭൂമിയില്‍ ഒരവ 

കാശവുമില്ലേ? ഇല്ലേ?” “പണക്കാരന്റേം വലിയവരുടേം മക്കള്‍ക്കുമാത്രമേ 

ലോകത്തില്‍ ജീവിക്കാന്‍ അവകാശമുള്ളൂ?” “നിങ്ങളെപ്പോലെ ഈ ലോക 

ത്തില്‍ ഇവനും അവകാശവും അധികാരവും ഉണ്ട്‌ . ഇവനീ ലോകത്തിലെ 

പൌനരനാണ്‌. ഈ ലോകത്തില്‍ പിച്ചവെച്ച്‌ നടന്ന്‌ വലുതാവേണ്ടവനാണ്‌.നാളെ 

വയലിലിറങ്ങി പണിയെടുക്കേണ്ടവനാണ്‌. രാജ്യം ഭരിക്കേണ്ടവനാണ്‌(സീന്‍-38). 

കുമാരനാശാന്റെ “നെല്ലിന്‍ചുവട്ടില്‍മുളക്കും കാട്ടുപുല്ലല്ല സാധുപുലയന്‍ എന്ന 

വരികളുടെ സ്വാധീനം ഈ സംഭാഷണത്തില്‍ കാണാം. 

ചിത്രത്തിന്റെ പ്രകട സന്ദേശമായിമാറുന്നത്‌ അവസാനദൃശ്യത്തിലെ ശങ്ക 

രന്‍നായരുടെ സംഭാഷണമാണ്‌. “ഇതുമാത്രം മറക്കരുത്‌. അവനെ ഒരു നല്ല 

മനുഷ്യനായി വളര്‍ത്തൂ.ഒരു വലിയ മനുഷ്യനാക്കി വളര്‍ത്തൂ. നായരും മാപ്പി 

ളയും പൊലയനുമൊന്നുമാക്കണ്ട. എനിക്ക്‌ അതുമാത്രം മതി” (സീന്‍-61). ഈ
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സന്ദേശം സിനിമാരചയിതാക്കളുടേതു തന്നെയാണ്‌. 

ജാതിയെ നശിപ്പിക്കാന്‍ നവോത്ഥാനപ്രസ്ഥാനങ്ങള്‍ നടത്തിയ 

പ്രവര്‍ത്തനങ്ങളുടെ സ്വാധീനം ഈ വാക്കുകളില്‍ പ്രകടമാണ്‌. 193ലോണ്‌ കേര 

ഒത്തില്‍ “ജാതിനാശിനിസഭ യുണ്ടായത്‌.കുട്ടികളെ സ്‌കുളില്‍ ചേര്‍ക്കുമ്പോള്‍ 

ജാതിയും മതവും വെളിപ്പെടുത്തരുതെന്നായിരുന്നു സഭയുടെ ആഹ്വാനം. സ്വാമി 

ആനന്ദതീര്‍ത്ഥന്‍ സ്െ്ട്ടറിയും കെ.കേളപ്പന്‍ (പസ്ഡണ്ടുമായ! പ്രവര്‍ത്തിച്ച 

ജാതിനാശിനിസഭയുടെ ശ്രമഫലമായി നിരവഗി രക്ഷിതാക്കള്‍ സ്കൂള്‍ഫോറ 

ത്തിലെ ജാതിമതകോളങ്ങള്‍ പൂരിപ്പിച്ചില്ല.” നായരും മാപ്പിളയും പുലയനും 

ഒന്നും അല്ലാത്ത നിരവധി മനുഷ്യര്‍ അങ്ങനെ ഇവിടെ വളര്‍ന്നുവന്നു. “ജാതി 

ഭേദം മതദ്വേഷം ഏതുമില്ലാതെ സര്‍വരും സോദരത്വേന വാഴുന്ന മാതൃകാ 

സ്ഥാനമാണിത്‌” എന്ന ശ്രീനാരായണ വചനവും രാജ്യം ഭരിക്കേണ്ടത്‌ മതനിര 

പേക്ഷമായി ആയിരിക്കണം എന്ന ഇന്ത്യന്‍ഭരണഘടനയുടെ കാഴ്ചപ്പാടും ശങ്ക 

രന്‍നായരില്‍ കൂടിക്കലര്‍ന്ന്‌ വരുന്നു. 

വെറുതെ പശ്ചാത്തപിച്ചതിലൂടെയല്ല ശ്രീധരന്‍നായര്‍ മോഹനനെ ഏറ്റുവാ 

ങ്ങാനുള്ള അര്‍ഹത നേടുന്നത്‌. ശരിക്കും പുതിയൊരു മനുഷ്യനായ ശേഷമാ 

ണ്‌. അയാള്‍ക്ക്‌ നേരിടേണ്ടിവന്ന ഓരോ അനുഭവവും പുതിയ രീതിയില്‍ അവ 

സാനഭാഗത്ത്‌ ആവര്‍ത്തിക്കുന്നുണ്ട്‌. ഒരിക്കല്‍ ചെയ്യാന്‍ പറ്റാതെപോയ കാര്യ 

ങ്ങളെല്ലാം രണ്ടാമതയാള്‍ ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. നീലി അനുഭവിച്ച വേദനകള്‍ അയാളും 

അനുഭവിക്കുന്നു.മരണാനുഭവം മാത്രമേ ഇല്ലാതുള്ളൂ.മനസ്സുകൊണ്ട്‌ മരണം 

തെരഞ്ഞെടുത്ത അയാള്‍ തുങ്ങാന്‍ കയറുപോലും കുരുക്കിട്ട തയ്യാറാക്കിയ 

താണ്‌. അപ്പോഴാണ്‌ ശങ്കരന്‍നായര്‍ മോഹനനെയുമെടുത്ത്‌ വന്ന്‌ അയാളെ 

തിരികെ ജീവിതത്തിലേക്ക്‌ കൊണ്ടുവരുന്നത്‌. 

നീലിയുമായി സംഗമിച്ച രാധ്രിയെ അനുസ്മരിപ്പിക്കുന്ന ഇടിമിന്നലും കാറ്റും 

മഴയും അവസാനഭാഗങ്ങളില്‍ ആവര്‍ത്തിക്കുന്നു. എന്റെ അച്ഛന്‍ എന്നെ വലി 

ച്ചെറിഞ്ഞു പോയി. ദുഷ്ടനാ എന്റെ അച്ഛന്‍. കള്ളനാ എന്റച്ചന്‍. വേണ്ട, എന്നെ 

4) എബ്രഹാം അയരുക്കുഴിയില്‍, സ്വാമി ആനന്ദതിര്‍ത്ഥന്‍, 1988, പുറം; 28
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തൊടണ്ട. ഞാന്‍ അച്ചനില്ലാത്തവനാണ്‌. ഞാന്‍ പൊലച്ചീടെ മകനാണ്‌ എന്നു 

പറഞ്ഞ്‌ മോഹനന്‍ അയാളുടെ ഇരുകവിളുകളിലും ആഞ്ഞടിക്കുന്നുണ്ട(സീന്‍ 

-51), ഒരിക്കല്‍ നീലി ശ്രീധരന്‍നായരുടെ കാലില്‍ പിടിച്ച്‌ “എന്നെ തള്ളല്ലേ”, 

എന്ന്‌ നിലവിളിച്ചതുപോലെ ശങ്കരന്‍നായരുടെ കാലില്‍പിടിച്ച്‌ അയാളും പൊട്ടി 

ക്കരയുന്നു. കാണാതായ മോഹനനെ തിരഞ്ഞ്‌ രാത്രി പെരുമഴയിലൂടെ നട 

ക്കുന്ന അയാള്‍ കാണുന്നത്‌ നീലി മരിച്ചുകിടന്ന അതേ സ്ഥലത്ത്‌ ബോധമി 

ല്രാതെ കിടക്കുന്ന മോഹനനെയാണ്‌. നീലി കിടന്നപോലെ കമിഴ്‌ന്നുകിടക്കു 

കയാണവന്‍. അവന്‍ ജനിച്ചുവീണതും അവിടെയാണല്ലോ. അന്നവനെ എടു 

ക്കാന്‍ മടിച്ചതിന്റെ പ്രായശ്ചിത്തം ശ്രീധരന്‍നായര്‍ തീര്‍ക്കുന്നത്‌ ഇത്തവണ 

അവനെ കോരിയെടുത്ത്‌ വീട്ടിലെത്തിച്ചാണ്‌. 

രണ്ടാംവട്ടം തെറ്റു തിരുത്തി നല്ലവനായിത്തിരുന്ന, ഒരുതരത്തില്‍ പുനര്‍ജന്മം 

നേടിയ ശ്രീധരന്‍നായരെയാണ്‌ ചിത്രാന്ത്യത്തില്‍ കാണുന്നത്‌. മതനിരപേക്ഷ 

തയിലേക്കും മനുഷ്യത്വത്തിലേക്കുമുള്ള പരിണാമമാണ്‌ ഇവിടെ സംഭവിക്കു 

ന്നത്‌. 

4.11.1 പരിഹാസ്യൃമാകുന്ന ്ബാഹ്മണ്യഠ 

ശ്രീധരന്‍നായരുമായി ബന്ധപ്പെട്ട വികസിച്ചുവരുന്ന പ്രധാനകഥ തന്നെ 

ജാതീയതയെ വിമര്‍ശിക്കാനും മതനിരപേക്ഷതയെ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിക്കാനും ധാരാ 

ളമാണ്‌. അതിലും തൃപ്തരാകാതെ ചില അനുബന്ധദൃശ്യങ്ങള്‍ കൂടി ഇക്കാര്യം 

പറയാന്‍ ഉള്‍പ്പെടുത്തിയിട്ടുണ്ട്‌. അതിലൊന്നാണ്‌ നമ്പൂതിരിയും നീലിയും കണ്ടു 

മുട്ടുന്ന 12-ഠം൦ സീന്‍. നാട്ടുവഴിയിലൂടെ ഓലക്കുടയും പിടിച്ച്‌ മറുകൈയില്‍ 

തേവാരത്തിനുള്ള ഗ്ലാസുമായി വരികയാണ്‌ നമ്പൂതിരി. മറുവശത്തുകൂടി നീലി 

നടന്നുവരുന്നു. അവളുടെ കൈയില്‍ അരിവാളും കറ്റകെട്ടാനുള്ള കയറുമാ 

ണുള്ളത്‌. 

നമ്പൂതിരി(ദേഷ്യത്തോടെ) : നിക്കഷ്വ നിക്ഷ്വ. എന്ത്‌? എവിടക്കാ ഇങ്ങനെ ഓടി 

യിങ്ങനെ വരണത്‌? കണ്ണും മൂക്കും ഇല്യാണ്ട്‌? അസാരം 

പെഴച്ചു. കണ്ണുപെഴച്ചുന്ന്ച്ചാല്‍ കുളി ഒന്നും കൂടി വേണ്ടീര്‍ന്നു.
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വഷള. (നീലി ഭയന്ന്‌ മാറി നില്‍ക്കുന്നു. നീലി വന്ന അതേഭാ 

ഗത്തു കൂടി ശങ്കരന്‍നായര്‍ വരുന്നു) 

ശങ്കരന്‍ : എന്താ തിരുമേനി... വഴില നിന്നിങ്ങനെ ശപിക്കണത്‌? 

നമ്പുതിരി ; സൂക്ഷം പറഞ്ഞാലേ ശപിക്യല്ലവേണ്ടത്‌, കൈക്രിയയാ വേണ്ട 

ത്‌. 

ശങ്കരന്‍ : ങേ? കാരണം 

നമ്പുതിരി : കണ്ടില്യേ..ദാ..ഒരു ഭൂതം പോലെ ഒന്ന്‌ നിക്കണത്‌. 

ശങ്കരന്‍ : മനുഷ്യനെപ്പോലെ എന്തോ ഒന്നവിടെ നിക്കണണ്ട്‌ 

നമ്പുതിരി : മനുഷ്യനേരിക്കും. എന്നാ അത്‌ ഇങ്ങനെ ഓടിയിങ്ങനെ വര്വാ? 

ശങ്കരന്‍ : വന്നോട്ടെ. അവളൊരു മനുഷ്യസ്രതീയല്ലേ, 

നമ്പുതിരി : സംശയിക്കണ്ടദിക്കായിടക്കണേ. മനുഷ്യനാണെങ്കി ബുദ്ധിയുണ്ടാ 

വൂന്നല്ലേ നിരീക്കണ്ടേ? 

ശങ്കരന്‍ : തിരുമേനി ഈ പുതിയ നിയമത്തിന്റെ കഥയൊന്നും അറിഞ്ഞി 

ട്ടില്ലാന്ന്‌ തോന്നുന്നു. 

നമ്പുതിരി : അതെന്താദ?നേരാം വണ്ണം കുളിക്ക്യേം തേവാരിക്ക്യേം ഒന്നും 

പാടില്ലാന്നാണോനിയമം? 

ശങ്കരന്‍ : അല്ല മനുഷ്യനെ ആട്ടിയോടിക്കാന്‍ പാടില്ലാന്ന്‌ 

നമ്പൂതിരി : (പൊട്ടിച്ചിരിച്ചു ഡോ ശങ്കരാ..ശങ്കരന്‍ കഥയില്ലായ്മ നന്നേണ്ടേ. 

എന്നാല്‍ നിയമൊക്കെ എന്റെ കയ്യിലാ.ങാ..പൊലച്ചിയെത്തൊട്ട 

ശുദ്ധം മാറാന്‍ ഭാവല്യ..ഞാനാ പറയാ..(കുടയെടുത്ത്‌ പോകുന്നു) 

ശങ്കരന്‍നായര്‍: (സഹതാപത്തോടെ) കഷ്ടം. 

പുതിയ നിയമം വന്ന കാര്യം ഓര്‍മ്മിപ്പിച്ചിട്ടുകൂടി നിയമമൊക്കെ തന്റെ 

കയ്യിലാണെന്ന്‌ അഹങ്കാരത്തോടെ പറയുന്ന പ്രാഹ്മണ്യ-പ്രഭുത്വത്തിന്‌ പക്ഷെ, 

ചിര്രാവസാനമാകുമ്പോഴേക്കും നാടുവിടേണ്ടിവരുന്നു.”കാലസ്ഥിതിയേ..അങ്ങ 

നെയാണ്‌ വന്ന്‌ വശായിരിക്കണത്‌. പിന്നെ ആസകലം ആകക്കൂട നോക്കുമ്പം 

ഇവിടന്ന്‌ പോവ്വാഭേദം” എന്നാണ്‌ നമ്പുതിരി പറയുന്നത്‌. 

പുതിയ ലോകത്ത്‌ അയാള്‍ക്ക്‌ സ്ഥാനമില്ലെന്നര്‍ത്ഥം. പൊലച്ചിയോട മാറി
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നില്‍ക്കാന്‍ പറയുന്ന അയാള്‍ ത്ൃപ്പൂണിത്തുറയിലേക്ക്‌ ബസ്സില്‍ പോകാനാണ്‌ 

തയ്യാറാവുന്നത്‌. തൊട്ടുകൂടായ്മയും തീണ്ടിക്കൂടായ്മയും അപ്രസക്തമാകുന്ന 

പൊതുഇടവും ആധുനികതയുടെ പ്രതീകവുമാണ്‌ ബസ്‌. സീറ്റില്‍ കൂടെയിരി 

ക്കുന്ന ആള്‍ക്ക്‌ അയിത്തം കല്‍പിക്കാന്‍ ശ്രമിച്ചാല്‍ നമ്പുതിരിയായിരിക്കും 

ബസിന്‌ പുറത്താവുക. ര്രാഹ്മണന്റെ കയ്യില്‍ നിയമം ഉണ്ടായിരുന്ന ജാതിജ 

ന്മിനാടുവാഴിത്തത്തിന്‌ അന്ത്യമായത്‌ ഇനിയും അറിഞ്ഞിട്ടില്ലാത്ത അയാളെ 

ആദ്യാവസാനം പരിഹാസരൂപത്തിലാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. ഇടക്കിടെ 

അയാള്‍ തുമ്മിക്കൊണ്ടിരിക്കുന്നു. പുതിയ ലോകത്തിന്റെ അന്തരീക്ഷത്തെ 

ഉള്‍ക്കൊള്ളാന്‍ അയാളുടെ രോഗബാധിതമായ ബ്രാഹ്മണൃശരീരത്തിന്‌ സാധി 

ക്കുന്നില്ലെന്നതിന്‌ തെളിവാണ്‌ ഈ തുമ്മല്‍. തറവാട്ടിന്റെ വരാന്തയിലിരുന്ന്‌ 

സാങ്കല്‍പികമായി ചെണ്ടകൊട്ടുമ്പോഴും, ചെല്ലം കളവുപോയത്‌ യോഗമാണെന്നു 

പറയുമ്പോഴും, പൂ പറിക്കാന്‍ കുരങ്ങിനെപ്പോലെ ചാടുമ്പോഴുമൊക്കെ ഇയാള്‍ 

അപഹാസ്ൃനാവുകയാണ്‌. 

ജാതീയതയെ മാത്രമല്ല 6്രാഹ്മണൃത്തിന്റെ സവിശേഷതയായിരുന്ന സംബ 

ന്ധത്തെയും ചിത്രം പരിഹസിക്കുന്നുണ്ട്‌. മൊയ്തുവെയാണ്‌ ഇതിന്‌ രംഗത്തിറ 

ക്കുന്നത്‌. നമ്പൂതിരിയുടെ മനുഷ്യത്വമില്ലായ്മയെയും അയാള്‍ ആക്രമിക്കുന്നു. 

ശാന്തി തരാക്കാന്‍' തൃപ്പൂണിത്തുറക്ക്‌ പോകാന്‍ തയ്യാറായി നാണുനായരുടെ 

ചായക്കടക്കു മുന്നിലെത്തുന്ന നമ്പൂതിരിയോട മൊയ്തു പറയുന്നു; ത്ൃപ്പൂണി 

ത്തുറേല്‍ പോധ്വാന്ച്ചാല്‍ നമ്പൂര്യച്ചന്‍ ഒരു പെണ്ണായിറ്റ്‌ കെട്ടരുത്‌. അല്ല, അതെ 

ങ്ങാനും മയ്യത്തായിറ്റണ്ടെന്ന്ച്ചാല്‌ പിന്നെ ആ സ്ഥലോം ബിടണ്ടിവര്വല്ലോ...” 

(സീന്‍-39). 

തൊണ്ണുറുകള്‍ക്ക്‌ ശേഷമുള്ള മലയാളസിനിമയില്‍ ഫ്യൂഡല്‍ പ്രഭുത്വത്തി 

ന്റെയും ഹൈന്ദവാചരങ്ങളുടെയും തിതിച്ചുവരവുണ്ടാകുന്നുവെന്നും, പുണുല്‍ 

അറുത്തുമാറ്റി മനുഷ്യനായ നമ്പുതിരി പുണുല്‍ വീണ്ടും ധരിച്ച്‌ (ബ്രാഹ്മണനാ 

വാന്‍ ശ്രമിക്കുകയാണെന്നും൦” നായകന്‍ (്രാഹ്മണ്യത്വചിഹങ്ങളെല്ലാം പര 

35) ഗോപിനാഥന്‍ കെ. (ഡോ), തമ്പുരാക്കന്‍മാര്‍ തിരിച്ചുവരുന്നു, ഭാഷാപോഷിണി, ലക്കം 6. പുസ്തകം 26, 2003 
ജനുവരി, പുറം: 60
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സ്യപ്പെടുത്തുകയും അവയെ തന്റെ ശക്തിയുടെ ചിഹങ്ങളാക്കിമാറ്റുകയും 

ചെയ്യുകയാണെന്നു” മുള്ള വിമര്‍ശനങ്ങള്‍ ഇവിടെ ഓര്‍ക്കാവുന്നതാണ്‌. പുരോ 

ഗമന ആശയങ്ങള്‍ക്ക്‌ ചലച്ചി(തങ്ങളുടെ മേലുണ്ടായിരുന്ന സാംസ്കാരിക 

മേത്‌ക്കോയ്മയ്ക്കുചകരം നാടുവാഴികളും (ബാഹ്മണരും നാടിനെ രക്ഷിക്കാന്‍ 

പുനരവതരിക്കുന്ന കാഴ്ചയാണുള്ളതെ” “ന്നാണ്‌ മറ്റൊരു പില്‍ക്കാല സിനിമ 

യെക്കുറിച്ചുള്ള വിമര്‍ശനം. 

4.11.2 ചെണ്ടകൊട്ടുന്ന മുസ്തീം 

മതനിരപേക്ഷതയുടെ പ്രതിനിധാനമായ മൊയ്തു സവര്‍ണനായ നമ്പൂതി 

രിയെ മാത്രമല്ല മാരാരെയും വെറുതെ വിടുന്നില്ല. ഇരുവരും അമ്പലവാസികള്‍ 

കൂടിയാണല്ലോ. ശാന്തിയന്വേഷിച്ച്‌ പോകുമ്പോഴാണ്‌ നമ്പൂതിരിയെ പരിഹസി 

ക്കുന്നതെങ്കില്‍ ഉച്ചപ്പുജയ്ക്കായി അമ്പലത്തിലേക്ക്‌ പോകുന്ന വഴിയില്‍ വെ 

ച്ചാണ്‌ മാരാരെ കളിയാക്കുന്നത്‌ (സീന്‍-49). ഈ സീനും മുഖ്യകഥയുമായി 

ബന്ധമുള്ളതല്ല. പുഴക്കടവാണ്‌ രംഗം.തോണി പുറപ്പെടാന്‍ നില്‍ക്കുന്നു. മാരാര്‍ 

ചെണ്ടയുമായി ഓടിവരികയാണ്‌. ഒരു ഒറ്റത്തടിപ്പാലം കടന്നുവേണം കടവിലെ 

ത്താന്‍.പാലത്തില്‍ കയറിയ മാരാര്‍ ഭയന്ന്‌ പിന്‍മാറുന്നു. ചെണ്ട തോളില്‍ 

നിന്നിറക്കി കയ്യിലെടുത്ത്‌ വീണ്ടും പാലത്തില്‍ കയറിയപ്പോഴാണ്‌ ഒന്ന്‌ 

നില്‍ക്കണേ എന്ന്‌ ചാപ്പന്‍നായര്‍ പിന്നില്‍ നിന്ന്‌ വിളിക്കുന്നത്‌ അന്ധ 

വിശ്വാസിയായ മാരാര്‍ പറയുന്നത്‌ “ഹായ്‌ മടക്കവിളി വിളിച്ചു” എന്നാണ്‌. ഭ 

യന്ന്‌ കടക്കാന്‍ പ്രയാസമായ അയാള്‍ “ഉച്ചപ്പൂജക്ക്‌ അങ്ങട്ടെത്തണമല്ലോ... വ 

ലയ്ക്കല്ലേ തേവരേ..!' എന്ന്‌ വേവലാതിപ്പെടുന്നു. എന്നാല്‍ തേവരല്ല മൊയ്തു 

വാണ്‌ അയാളെ സഹായിക്കാനെത്തുന്നത്‌. കരിക്ക്‌ വീഴുന്നതു കേട്ട ഞെട്ടിനി 

ലവിളിക്കുന്ന മാരാരെ ചെണ്ടക്കടിച്ചും മൊയ്തു പേടിപ്പിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

മാപ്പിളപ്പാട്ടും പാടി അനായാസം പാലം കടക്കുന്ന മൊയ്തു “ഇങ്ങട്ട കട 

ന്നോളീ”എന്ന്‌ പറയുമ്പോള്‍ എങ്ങന്യാ കടക്ഷ്വാ” എന്ന്‌ അമ്പരക്കുകയാണ്‌ 

37) രാമചന്ദ്രന്‍ ജി.പി., മലയാളസിനിമ, ദേശം, ഭാഷ, സംസ്കാരം, 2009, പുറം: 26

263



മാരാര്‍. മൊയ്തുവാകട്ടെ അയാളെ കൈപിടിച്ച്‌ കടത്തുന്നു. പേടിച്ച്‌ വിറക്കുന്ന 

അയാളോട്‌ “വെലങ്ങത്തില വെക്കിൻ കാലന്ന്‌..വീഴുല മാരാര്‍ച്ചാ ..ഇങ്ങളെന്താ 

ഈ കുതിര കളിക്കും പോലെ കളിക്കുന്ന പാലത്തിന്റെ മോളീന്ന,” എന്ന്‌ പറഞ്ഞ്‌ 

കളിയാക്കുന്നു. തുടര്‍ന്ന്‌ അക്കരെയായിപ്പോയ ചെണ്ട ചെന്നെടുത്ത്‌ കൊട്ടുക 

യാണ്‌ മൊയ്തു. “ഞമ്മളത്‌ ഇത്തിരി മുന്തിയ കൊട്ടാണല്ലോ' എന്ന്‌ കമന്റും 

പറയുന്നു. പ്രതിഷേധിക്കുന്ന മാരാരോട എന്നാല്‍ വന്ന്‌ ചെണ്ടയെടുത്തോ 

എന്നാണ്‌ മറുപടി പറയുന്നത്‌. “അതിനങ്ങോട്ട കടന്നുടല്ലോ' എന്ന്‌ വിഷമിക്കുന്ന 

മാരാര്‍ അര ഉറുപ്പിക തന്നാല്‍ ചെണ്ട കടത്തി തരാം എന്ന മൊയ്തുവിന്റെ 

ആവശ്യത്തിനുമുന്നില്‍ കീഴടങ്ങുന്നു. കാശൊന്നും വാങ്ങാതെ മൊയ്തു ചെണ്ട 

എത്തിച്ച്‌ കൊടുക്കുന്നു. മാരാര്‍ സന്തോഷത്തോടെ പോകുന്നു. 

“നൂല്‍പ്പാലം പോലെയുള്ള 'പാലം ഇവിടെ ഒരു ദൃശ്യബിംബമായി മാറുന്നു. 

പുതിയ കാലത്തിലേക്കുള്ള പാലമാണത്‌. മാരാരെപ്പോലുള്ള സവര്‍ണര്‍ക്ക്‌ അത്‌ 

കടക്കാന്‍ മൊയ്തുവെപ്പോലുള്ള മതനിരപേക്ഷരരുടെ സഹായം കൂടിയേതീരു. 

ഇതിലെ ചെണ്ടകൊട്ടുന്ന മുസ്ലീമിന്റെ ദൃശ്യം മതനിരപേക്ഷതയുടെ അടയാള 

മായിത്തിരുന്നു. 

4.11.3 മിശ്രഭോജനവും പാട്ടും 

കെ. ടി.മുഹമ്മദ്‌ രചിച്ച തുറക്കാത്ത വാതില്‍ എന്ന ചി്രത്തിലെ (സംവി 

ധാനം: പി.ഭാസ്‌കരന്‍, 19700 ഒരേ ഗ്ലാസില്‍ നിന്ന്‌ ചായ മാറിമാറിക്കുടിക്കുന്ന 

ബാലപ്പുട്ടിയും (നസീര്‍) നാരായണന്‍കുട്ടിയും (ബഹദൂര്‍) മതനിരപേക്ഷതയുടെ 

വിളംബരമായി വിലയിരുത്തപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട.”” സമാനമായൊരു ദൃശ്യം നീലക്കുയി 

ലിലുണ്ട്‌. കുട്ടന്‍നായര്‍ വലിക്കുന്ന സിഗററ്റ്‌ ചുണ്ടില്‍നിന്നെടുത്ത്‌ “പപ്പാതി 

യാക്കീ നായര്‍കൂട്ടീ”എന്ന്‌ പറഞ്ഞ്‌ മുറിച്ച്‌ വലിക്കുകയാണ്‌ മൊയ്തു (സീന്‍ 

-26). 

മതനിരപേക്ഷതയുടെ ശക്തമായ ചിഹ്നമാണിതിലെ ചായക്കട. നായരുടെ 

88) വെങ്കിടേശ്വരന്‍ സി.എസ്‌, ചായക്കടയിലെ മിശ്രഭോജനം, മാതൃഭൂമി ആദ്ച 
പുതിപ്പ്‌, നവംബര്‍ 9, 2008, പുറം:15
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ചായക്കടയില്‍ ശങ്കരന്‍നായരും, ചാപ്പന്‍നായരും മുസ്ലീമായ മൊയ്തുവും പുല 

യനായ ചാത്തപ്പനും വെളിച്ചപ്പാടും, മഠത്തിലെ കാര്ൃയസ്ഥനുമൊക്കെ മുട്ടിയി 

രിക്കുക മാത്രമല്ല, ഒന്നിച്ച്‌ ഭക്ഷണം കഴിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. മിശ്രഭോജനവും 

മിശ്രവിവാഹവും കേരളത്തില്‍ സംഘടിപ്പിച്ച്‌ തുടങ്ങിയത്‌ നവോത്ഥാനപ്രസ്ഥാ 

നങ്ങളാണ്‌. “നമ്മുടെ സമുഹത്തില്‍ മി(രഭോജനം നടപ്പിലാക്കിയ സ്ഥാപന 

മാണ്‌ ചായക്കടകളെന്നും ഇത്‌ നീലക്കുയിലിലെ ആഖ്യാനക്രേന്ദ്രം തന്നെയാ 

ണെന്നും" വിലയിരുത്തപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. ഇവിടെ പന്തിഭേദങ്ങളോ ഉയര്‍ച്ച താഴ്ച 

കളോ ഇല്ല. യാതൊരു വരേണ്യതയും ഇവിടെ വിലപ്പോവില്ല. അതുകൊണ്ടുത 

ന്നെയായിരിക്കണം ആദ്യകാലത്തെങ്കിലും ഉപരിവര്‍ഗ്ഗത്തില്‍പ്പെട്ടവരും ഉന്നത 

കുലജാതരും അവിടം ഒഴിവാക്കിയിരുന്നതും. അവിടെ ജാതീയമായ മാന്ൃത 

കളോ കുടുംബമഹത്വങ്ങളോ ഫലിച്ചിരുന്നില്ല. നീലക്കുയിലിലെ ആധുനികവും 

മതേതരവുമായ ഏകസ്ഥലമാണ്‌ ചായക്കട. 

വെളിച്ചപ്പാടിന്റെ ചിലമ്പിന്റെ കിലുക്കവും മൊയ്തുവിന്റെ മാപ്പിളപ്പാട്ടും 

ചായക്കടയില്‍ കേള്‍ക്കാം. മൊയ്തുവിനുവേണ്ടി കെ.രാഘവന്‍മാസ്റ്റര്‍ ചിട്ട 

പ്പെടുത്തിപ്പാടിയ “കായലരികത്ത്‌ വലയെറിഞ്ഞപ്പോള്‍ വളകിലുക്കിയ സുന്ദരി” 

എന്ന മാപ്പിളപ്പാട്ട്‌ മലയാളത്തിലെ മതനിരപേക്ഷ ഗാനശാഖയുടെ ചര്വ്രം കുറി 

ച്ചരതായി ”” വിലയിരുത്തപ്പെടുന്നു. ആ ഗാനത്തിന്റെ ദൃശ്യവല്‍ക്കരണം തന്നെ 

മതനിരപേക്ഷതയ്ക്ക്‌ മികച്ചു ഉദാഹരണമാണ്‌. മീന്‍വല തുന്നിക്കൊണ്ടാണ്‌ 

മൊയ്തു ഇത്‌ പാടുന്നത്‌. പാട്ടിനിടയില്‍ ചായക്കടയുടെ മുന്നിലൂടെ ഒക്കത്തൊരു 

കുടവുമായി ഒരു മുസ്ലീം പെണ്‍കുട്ടി വരുന്നു. ചായക്കടയുടെ വാതില്‍ക്കല്‍ 

വന്ന്‌ അവള്‍ മൊയ്തുവെ നോക്കിനില്‍ക്കുന്നു. “ചേറില്‍നിന്ന്‌ വളര്‍ന്നുപൊ 

ന്തിയ ഹൂറി നിന്നുടെ കൈയിനാല്‍ നെയ്ച്ചോറ്‌ വെച്ചത്‌ തിന്നുവാന്‍ കൊതി 

യേറെയുണ്ടെന്‍ നെഞ്ചിലായ്‌' എന്ന വരികളാണ്‌ ഇവിടെ പാടുന്നത്‌. “വമ്പെഴും 

നിന്റെ പുരികക്കൊടിയുടെ അമ്പുകൊണ്ട്‌ ഞരമ്പുകള്‍, കമ്പൊടിഞ്ഞൊരു ശീല 

ക്കുടയുടെ കമ്പിപോലെ വലിഞ്ഞുപോയ്‌' എന്ന്‌ പാടുമ്പോഴാകട്ടെ മറ്റൊരു 

40) മുരളി വി.ടി., രാഗമലയാളം, 2006, പുറം: 86
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പെണ്‍കുട്ടി (മുസ്തീമല്ല) ചായക്കടയുടെ മര അഴികള്‍ക്കിടയിലൂടെ മൊയ്തുവെ 

നോക്കിനില്‍ക്കുന്നതാണ്‌ കാണുന്നത്‌. മൂന്ന്‌ ഷോട്ടുകളില്‍ അവളുണ്ട്‌. ഈ 

രണ്ട സ്രതീകളും കഥയിലെവിടെയും കടന്നുവരുന്നില്ല. ഒരുപക്ഷേ, മൊയ്തു 

വിന്റെ സങ്കല്‍പമായിരിക്കാം അവര്‍. ഏതായാലും മുസ്ലിമിന്റെ പ്രണയഗാ 

നത്തില്‍ അന്യമതക്കാരിയായ പെണ്‍കുട്ടി കടന്നുവരുന്നത്‌ അക്കാലത്ത്‌ നിസ്സാ 

ര കാര്യമല്ല. ഗാനത്തിനിടയിലെ ഈ ദൃശ്യങ്ങള്‍ കുഴപ്പത്തിനിടയാക്കുമെന്ന്‌ 

നിര്‍മ്മാതാവ്‌ ടി.കെ.പരീക്കുട്ടി ഭയന്നിരുന്നതായി ചരിത്രത്തിന്റെ നിശ്വലഛായ 

ശ്രാഹകന്‍ ശോഭനാ പരമേശ്വരന്‍നായര്‍ പറയുന്നു: 

'മുസ്ലീംവേഷാ ഗതിച്ച പെണ്‍കുട്ടി കുടം ഒക്കത്ത്‌ വെച്ച്‌ കട 

നനുപോകുന്നതുകണ്ട്‌ സായ്വ പ്രശ്നമാക്കി. “നിങ്ങളെന്തു ശ്രാന്താ 

ഈ കാണിക്കുന്നത്‌” ഞാന്‍ കൊച്ചിയില്‍ ജിവിക്കേണ്ടതാണ്‌. ഇതെ 

ങ്ങാനും സ്(രീനില്‍ കണ്ടാല്‍ ജനങ്ങള്‍ സ്ക്രീന്‍ കുത്തിക്കിറും/” 

ഭാസ്്‌കരന്‍മാഷും രാമുവും ചാടിയെണീറ്റ്‌ പറഞ്ഞു: “കിറുന്നുവെ 

കില്‍ കീറട്ടെ, നമുക്ക്‌ കാണണമല്ലോ.” സായ്പ്‌ എന്നിട്ടും അടങ്ങു 

ന്നില്ല. “നിങ്ങളുടെ വീടല്ല എന്റെ വീടാ തകര്‍ക്കുന്നേ. ഞാന? കൊച്ചി 

യില്‍ വഞ്ചെിക്കാരുടെ ഇടയില്‍ ജീവിക്കണം.” “എന്റെ പരീക്കുട്ടി 

സായ്വേ ഒന്നും സംഭവിക്കുകയില്ല. സമാഗഥാനമായിട്ടിതിക്ക്‌ . അവ 

സാനം സായ്‌വ്‌ കീഴടങ്ങി. സിനിമ പ്രദരശിപ്പിക്കുന്ന ആദ്യദിവസം 

ഈ പാട്ടിന്റെ സിന്‍ വരുന്ന രംഗത്ത്‌ ഗംഭിര കയ്യടിയായിരുന്നു. 

സായ്വിന്‌ സന്തോഷമായി. നുറുദിവസം തൃശുരതില്‍ തുടര്‍ച്ചയായി 

സിനിമ കളിച്ചു. നുറുദിവസവും സിനിമ കണ്ട ഒരാളുണ്ട്‌. അടു 

ത്തെവിടെയോ ചെറിയ പീടിക നടത്തിയിരുന്ന ഒരു കൃസ്ത്യനാണ്‌. 

കായലരികത്ത്‌ എന്ന പാട്ടിന്റെ സിന്‍ വരുന്ന സമയം അദ്ദേഹത്തി 

നറിയാം. ആ സമയത്തേക്ക്‌ കട പുട്ടി തിയേറ്ററില്‍ എത്തും. പാട്ടുവ 

രുമ്പോള്‍ ടിക്കറ്റെടുത്ത്‌ അകത്ത്‌ കയറും. പാട്ടു കഴിയുമ്പോള്‍ ഇറ
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ങ്ങപ്പോകും. സ്വന്മയുടെ നുറാംദിവസം ആഘോഷിച്ചപ്പോള്‍ 

അയാളെ വിളിച്ച്‌ (പ്രത്യേകം ആദരിച്ചു. ഒരു പവന്റെ സമ്മാനവും 

കൊടുത്തു.” 

ഇവിടെ രണ്ടുകാര്യങ്ങള്‍ ശ്രദ്ധേയമാണ്‌. മതനിരപേക്ഷമായി കേരളീയ 

സമൂഹം ആ പാട്ടിനെ സ്വീകരിച്ചു എന്നതാണ്‌ ഒന്ന്‌. മുസ്ലീം പെണ്‍കുട്ടിയെ 

പ്രണയരംഗത്തില്‍ കാണിച്ചതുകൊണ്ട്‌ കുഴപ്പമുണ്ടാകുമെന്ന്‌ ഭയന്ന നിര്‍മ്മാ 

താവിനെ അത്ഭുതപ്പെടുത്തിക്കൊണ്ടാണ്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ പ്രതികരിച്ചത്‌. സാമൂഹ്യ 

വിമര്‍ശനപ്രധാനമായ സിനിമകളെടുക്കാന്‍ നിര്‍മ്മാതാവിന്‌ ഇത്‌ പ്രോത്സാഹ 

നമായി എന്നത്‌ സിനിമയും സമൂഹവും ഒരേപോലെ മതനിരപേക്ഷത എന്ന 

നവോത്ഥാനമൂല്യം ഉള്‍ക്കൊണ്ടതിന്‌ തെളിവാണ്‌. 

4.12 ജനാധിപത്യം 

ജന്‍മമല്ല ഒരാളുടെ മഹത്വം നിര്‍ണയിക്കുന്നതെന്ന ജനാധിപത്യകാഴ്ച 

പ്യാട നീലക്കുയിലിന്റെ അടിസ്ഥാന സങ്കല്‍പമാണ്‌. ജന്‍മത്തിന്റെ അടിസ്ഥാന 

ത്തില്‍ പിതാവുള്‍പ്പെടെയുള്ളവര്‍ ഉപേക്ഷിച്ച മോഹനനെയാണ്‌ ശങ്കരന്‍നാ 

യര്‍ എടുത്തുവളര്‍ത്തുന്നത്‌. “പുലച്ചിയുടെ മകന്‍” എന്ന്‌ അവനെ സഹപാഠി 

കള്‍ ആക്ഷേപിക്കുന്നുണ്ട്‌. ജന്‍മം അടിസ്ഥാനമാക്കി അവനോട കാട്ടിയ സമീ 

പനം തിരുത്തി നല്ലവനായിത്തീരുകയാണ്‌ ചിത്രാവസാനം ശ്രീധരന്‍നായര്‍ 

ചെയ്യുന്നത്‌. ജനാധിപത്ൃയവ്യവസ്ഥയില്‍ ഒരാള്‍ക്ക്‌ ഏത്‌ ഉന്നത സ്ഥാനത്തെ 

ത്തുന്നതിനും ജന്‍മം തടസ്സമല്ല. മോഹനനെക്കുറിച്ച്‌ ഇവന്‍ രാജ്യം ഭരിക്കേ 

ണ്ടവനാണ്‌, ലോകം ഭരിക്കേണ്ടവനാണ്‌' എന്ന്‌ ശങ്കരന്‍നായര്‍ പറയുന്നത്‌ 

(സീന്‍-38) അതുകൊണ്ടാണ്‌. 

ജന്‍മമാണ്‌ മഹത്വം എന്ന്‌ കരുതുന്ന നമ്പൂതിരിയെ ജന്മത്തിന്റെ അടി 

സ്ഥാനത്തില്‍ ഒരാളും ബഹുമാനിക്കുന്നില്ല എന്നതും ശ്രദ്ധേയമാണ്‌. അയാള്‍ 

നടത്തുന്നതായിപ്പറയുന്ന പൂജകളിലേക്കൊന്നും ക്യാമറ സഞ്ചരിക്കുന്നില്ല. മറ്റു 

41) ശോഭനപരമേശ്വരന്‍നായരുമായി കെ.ജെ. ജോണി നടത്തിയ അഭിമുഖം, 
നീലക്കുയില്‍ തിരക്കഥയുടെ അനുബന്ധം, 2004, പുറം: 84
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കഥാപാത്രങ്ങളുടെ വീക്ഷണകോണിലൂടെമാത്രം സ്ക്രീനില്‍ തെളിയുന്ന കഥാ 

പാര്തമാണ്‌ നമ്പൂതിരി. കഥാന്ത്യംവരെ ഒരു പരിവര്‍ത്തനവും സംഭവിക്കാതെ 

ഇയാള്‍ അപൂര്‍ണകഥാപാത്തമായി തുടരുന്നു. 

4.12.1 വാക്കുകളുടെ ആവിഷ്കാരം 

ഫ്യൂഡലിസത്തിന്റെ അധികാരവ്യവസ്ഥ അടിച്ചേല്‍പിക്കാനുള്ള ശ്രമം 

ഫ്യൂഡല്‍ മനസ്സുള്ള കഥാപാര്തങ്ങളുടെ സംഭാഷണത്തില്‍ കാണാവുന്നതാ 

ണ്‌. എന്നാല്‍ ഇവയ്ക്കെതിരെ മറുവാക്കോതി ജനാധിപത്യപരമായ ഭാഷണാ 

വകാശം സ്ഥാപിച്ചെടുക്കുന്നുണ്ട്‌ മറ്റു കഥാപാര്രങ്ങള്‍. കാരണവരും നളി 

നിയും തമ്മിലുള്ള സംഭാഷണം ഒരുദാഹരണം (സീന്‍-ട) 

കാരണവര്‍ : മേലിലൊരു കാര്യം ശ്രദ്ധിക്കണം. 

നളിനി : എന്താണമ്മാവാ? 

കാരണവര്‍ : വാതില്‍ക്കല്‍വെച്ച്‌ ദീപംന്നങ്ങട്ട പറയര്‍ത്‌. 

നളിനി : പിന്നെവിടന്ന്‌ പറയണം? 

കാരണവര്‍ : കേട്ടോ... കേട്ടോ... തറുതല പറയാനും പ്രസംഗിക്കാനും ബഹു 

വാസന. അതല്ലാണ്ടൊട്ട അറിയേം ഇല്ല. പെണ്ണുങ്ങള പ്രസംഗിച്ച 

പ്രസംഗിച്ച്‌ നാളികേരത്തിന്‌ വെല പ്രന്തണ്ടര ഉറപ്പികയായില്ലേ 

മുതലാളി... 

ആജ്ഞയെ ഒരു ചോദ്യംകൊണ്ട്‌ നേരിടാന്‍ ശ്രമിച്ചപ്പോഴേക്കും ക്ഷുഭി 

തനാവുകയാണ്‌ കാരണവര്‍. തറുതല പറയുന്നതും പ്രസംഗിക്കുന്നതും ജനാ 

ധിപത്യത്തില്‍ സ്വാഭാവികമായ വിമര്‍ശനത്തിന്റെ ലക്ഷണമായതിനാല്‍ ഫ്യൂഡല്‍ 

മനസ്സുകള്‍ക്ക്‌ അത്‌ പിടിക്കില്ല. മറുചോദ്യങ്ങളെ അവര്‍ ഭയക്കുന്നു. 

നമ്പൂതിരിയേയും ഇതേപോലെ ശങ്കരന്‍നായര്‍ ചോദ്യങ്ങള്‍കൊണ്ട്‌ നേരി 

ടുന്നുണ്ട്‌ (സീന്‍-12). 

” എന്താ തിരുമേനി വഴീലല്‍ നിന്നിങ്ങനെ ശപിക്കണത്‌?” എന്ന ചോദ്യ 

ത്തില്‍ത്തുടങ്ങി കാരണം? “അവളൊരു സ്ര്രീയല്ലേ?” എന്നിങ്ങനെ ശങ്കരന്‍നാ 

യര്‍ ചോദ്യങ്ങള്‍ തുടരുന്നു. “മനുഷ്യനെ ആട്ടിയോടിക്കാന്‍ പാടില്ലാന്ന്‌ എന്ന്‌
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ശങ്കരന്‍നായര്‍ പറഞ്ഞപ്പോള്‍ തന്റെ ഭാഗം ന്യായീകരിച്ച്‌ ഓലക്കുടയുമെടുത്ത്‌ 

വേഗം സ്ഥലംവിടുകയാണ്‌ നമ്പൂതിരി. ഫ്യൂഡല്‍ അധികാരവ്യവസ്ഥയെ ഭാഷ 

കൊണ്ട്‌ തോല്‍പിക്കുകയാണിവിടെ ശങ്കരന്‍നായര്‍. 

വാക്കുകളെ നിര്‍ഭയം ഉപയോഗിക്കുന്നതില്‍നിന്ന്‌ പിന്‍മാറിയതാണ്‌ 

നീലിക്ക്‌ വിനയായത്‌. “എനിക്ക്‌ സമുദായത്തെ ബഹുമാനിക്കണ്ടേ...? ജനങ്ങ 

ളുടെ ഇടയില്‍ കഴിഞ്ഞുകൂടേണ്ട്‌ എന്ന ശ്രീധരന്‍നായരുടെ ചോദ്യത്തെ 

“അപ്പോ എനക്കോ?' എന്ന മറുചോദ്യംകൊണ്ടവള്‍ നേരിടുന്നുണ്ട്‌. “എനക്ക്‌ 

പറയാതെ കഴിയില്ല. ഞാന്‍ പറയും. ഇനിയും പറയും” എന്നവള്‍ പറയുന്നു 

ണ്ടെങ്കിലും പിന്നീട വീട്ടുകാരും സമുദായക്കാരുമൊക്കെ ചേര്‍ന്ന്‌ ചോദിക്കു 

മ്പോള്‍ അവള്‍ ഒന്നും പറയുന്നില്ല. തന്റെ കൂട്ടുകാരിയായ നളിനിയുടെ ഭാവി 

ഓര്‍ത്താണ്‌ ഈ ത്യാഗത്തിന്‌ തയ്യാറാവുന്നതെന്ന്‌ വേണമെങ്കില്‍ വ്യാഖ്യാനി 

ക്കാഠ. എങ്കിലും അവളെ സംബന്ധിച്ച്‌ മാനം മരണമായിത്തീരുകയാണ്‌. ജാതീ 

യത കൊണ്ടുനടക്കുന്ന ജനക്കൂട്ടത്തെയും ര്രീധരന്‍മാസ്റ്ററെയും ചോദ്യ 

ങ്ങള്‍കൊണ്ടുതന്നെയാണ്‌ ശങ്കരന്‍നായര്‍ തോല്‍പിക്കുന്നത്‌. “നിങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

കണ്ണില്ലേ? നിങ്ങള്‍ മനുഷ്യരല്ലേ? ഈ മനുഷ്യക്കുട്ടിയെ കാണാന്‍ കണ്ണുള്ള 

ഒരുത്തനും ഈ കൂട്ടത്തിലില്ലേ? കാട്ടുമൃഗങ്ങളുടെ ഇടയിലേക്കാണോ ഈശ്വ 

രന്‍ ഈ കുഞ്ഞിനെ അയച്ചിരിക്കുന്നത്‌? പൊലയക്കുട്ടി മനുഷ്യനല്ലേ? അവനീ 

ഭൂമിയില്‍ ഒരവകാശവുമില്ലേ? ഇല്ലേ? നിങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഈശ്വരനില്‍ വിശ്വസമുണ്ടോ? 

മനുഷ്യനെ സ്നേഹമുണ്ടോ?” എന്നിങ്ങനെ തുരുതുരാ ചോദ്യങ്ങളുന്നയിച്ച 

ശേഷം മാറിന്‍” എന്ന ആജ്ഞയിലാണ്‌ ശങ്കരന്‍നായര്‍ സംഭാഷണം അവസാ 

നിപ്പിക്കുന്നത്‌. 

57-ാം സീനില്‍ മോഹനന്റെ അച്ഛന്‍ താനാണെന്ന്‌ വെളിപ്പെടുത്തിയ 

ശ്രീധരന്‍നായരോട ശങ്കരന്‍നായര്‍ തുടര്‍ച്ചയായി 15 ചോദ്യങ്ങള്‍ ചോദിക്കു 

ന്നു. ഒടുവില്‍ “ഞാനിവനെ തരില്ല. നിങ്ങളിവനെ അര്‍ഹിക്കുന്നില്ല” എന്ന്‌ 

പ്രഖ്യാപിച്ചാണ്‌ അയാള്‍ ഇറങ്ങിപ്പോകുന്നത്‌. നമ്പൂതിരിയുടെ സംബന്ധം, മാരാ 

രുടെ ഭീരുത്വം, നാണുനായരുടെ പിശുക്ക്‌, കുട്ടന്‍നായരുടെ മോഷണത്ചര തുട 

ങ്ങിയവയെയെല്ലാം വിമര്‍ശിക്കുന്ന മൊയ്തുവാണ്‌ ജനാധിപത്യമൂല്യങ്ങളുടെ
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മറ്റൊരു പ്രതിനിധാനം. ചായക്കടയാകട്ടെ മതനിരപേക്ഷതയുടെ എന്നപോലെ 

ജനാധിപത്യപരമായ വാക്കുകളുടെ ആവിഷ്കാരത്തിന്റെയും ഇടമാണ്‌. എല്ലാ 

വരും നിര്‍ഭയമായി സംസാരിക്കുന്ന ഇടമാണത്‌. പരസ്പരവിമര്‍ശനവും കളി 

യാക്കലും കുശലം പറച്ചിലുമെല്ലാം അവിടെയുണ്ട്‌. ആരുടെ മുഖത്തു 

നോക്കിയും കാര്യങ്ങള്‍ തുറന്നു പറയുന്ന മൊയ്തുവിന്റെ സാന്നിധ്യമാണ്‌ 

ചായക്കടയെ സജീവമാക്കുന്നത്‌. ചായക്ക്‌ പാലും മധുരവും കുറഞ്ഞുപോയ 

തിന്‌ നാണുനായരോട അയാള്‍ പറയുന്നത്‌ “ഇങ്ങളെ പസു ചത്തോ? പസു 

ഉണ്ട്‌ന്ന്ച്ചിറ്റെങ്കില്‌ ഈ അരിക്കാടീന്റെ വെള്ളം അതിനല്ലേ കൊടുക്ഷ്വ..നമ്മക്കാ.. 

അല്ല ഇതൊന്ന്‌ കുടിച്ചുനോക്കിന്‍ ഹമുക്കന്‍നായരേ..”(സീന്‍-6) എന്നാണ്‌. 

4.12.2 ചായക്കട എന്ന പൊതുമണ്ഡലം 

ജനാധിപത്യവ്യവസ്ഥയുടെ രൂപീകരണത്തിനും നിലനില്‍പിനും അനി 

വാര്യമായ ഒന്നാണ്‌ പൊതുമണ്ഡലം ( 0. ജനങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഒന്നിച്ചു 

ചേരാനും സ്വതന്ത്രമായി ചര്‍ച്ച നടത്താനും സാമൂഹ്ൃപ്രശ്നങ്ങളെ തിരിച്ചറി 

യാനും കഴിയുന്ന ഇടങ്ങളാണവ. “സംസാരം എന്ന മാഗ്യമത്തിലുടെ രാഷ്രദ്രിയ 

പങ്കാളിത്തം (്രാവര്‍ത്തികമാകുന്ന നാടകശാലകളാണ്‌ അവ്‌ യെന്ന്‌ നാന്‍സി 

ഫ്രെയ്സര്‍ പറയുന്നു. പൊതുജനാഭിപ്രായം രുപമെടുക്കുന്നത്‌ പൊതുമണ്ഡ 

ലത്തില്‍ നിന്നാണ്‌. 

“സ്വകാര്യ മണ്ഡലത്തിനും ( ചൊതു അഗിക്യതമണ്ഡല 

ത്ത്വനും മധ്യത്തിലാണ്‌ പൊതുമണ്ഡലത്തിന്റെ 

സ്ഥാനമെന്ന്‌ ഹേബര്‍മാസ്‌ വിശദീകരിക്കുന്നു. സ്വകാര്ൃയമണ്ഡലമെന്നാല്‍ 

സിവില്‍ സൊസൈറ്റിയാണ്‌. ഉല്‍പാദനവും ഉല്‍പന്നകൈമാറ്റവും മാത്രം നട 

ക്കുന്ന സ്ഥലം. പൊതു അധികൃത മണ്ഡലമാകട്ടെ സ്റ്റേറ്റ്‌, ഭരണവര്‍ഗം, നീതി 

ന്യായ സംവിധാനം തുടങ്ങിയവയൊക്കെ ചേര്‍ന്നതാണ്‌. സമൂഹത്തെയും സ്റ്്റേറ്റി
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നെയും പൊതുജനാഭിപ്രായത്താല്‍ ബന്ധിപ്പിക്കുന്ന ഇടമാണ്‌ പൊതുമണ്ഡ 

ലം. വ്യവഹാരങ്ങളുടെ ഉല്‍പാദനവും വിതരണവുമാണ്‌ ഇവിടെ നടക്കുന്നത്‌. 

അതാകട്ടെ തത്വത്തില്‍ സ്റ്റേറ്റിന്‌ എതിരുമായിരിക്കും. 

സാധനങ്ങള്‍ വാങ്ങുകയും വില്‍ക്കുകയും മാര്രം ചെയ്യുന്നവരല്ല 

ചര്‍ച്ചയും സംവാദവും നടത്തുന്നവരാണ്‌ പൊതുമണ്ഡലത്തിലെത്തുന്ന ജന 

ങ്ങള്‍. സ്വകാര്യവ്യക്തികള്‍ ഒത്തുകൂടുന്ന പൊതു ഇടമാണവ. (ബ്വിട്ടന1ലെ 

കോഫിീഹാഈസുകളും, (ഫാന്‍സിലെ സലുണുകളും മറ്റുമാണ്‌ യുറോപ്പില്‍ 

പൊതുമണ്ഡലത്തിന്‌ തുടക്കം കുറിച്ച തെന്ന്‌ ഹേബര്‍മാസ്‌ ചൂണ്ടിക്കാട്ടുന്നു. 

സാമൂഹൃപദവിക്കതീതമായാണ്‌ കോഫീഹാഈസുകളില്‍ ഒത്തുചേരലും ചര്‍ച്ച 

കളും നടന്നത്‌. അതുവരെ ചോദ്യം ചെയ്യപ്പെടാതെ നിന്ന പലതിനെയും ഇത്തരം 

ഇടങ്ങളില്‍ വെച്ച്‌ ജനങ്ങള്‍ ചോദ്യം ചെയ്തു. ചര്‍ച്ചകളില്‍ ആര്‍ക്കും പങ്കെടു 

ക്കാമായിരുന്നു. കോഫ്‌ഹൌഈസുകള്‍ കലാസാഹത്യക്കേന്ദങ്ങള്‍ കുടിയായിരു 

ന്നു. ആത്മാവിഷകാരത്തിന്റെയും ഒരാളുടെ അഭിപാഠയം ചൊതുസമുഹത്തില്‍ 

ചര്‍ച്ചക്ക്‌ വിധേയമാക്കുന്നതിന്റെയും ഇടങ്ങളായിരുന്നു ഇവ.” ഭരണകൂടത്തില്‍ 

നിന്നും മതാധികാരികളില്‍ നിന്നും വേറിട്ടായിരുന്നു പൊതുമണ്ഡലത്തിന്റെ 

നിലനില്‍പ്‌. പ്രതമാധ്യമങ്ങള്‍ അക്കാലത്ത്‌ പൊതുമണ്ഡലത്തിന്റെ ഭാഗമായി 

രുന്നു. 

“സംഭാഷണങ്ങളെ ക്രേന്രസ്ഥാനത്ത്‌ നിരത്തുന്നവയാണ്‌ പൊതുമണ്ഡ 

ലങ്ങള്‍. സംഭാഷണങ്ങളില്‍ പങ്കെടുക്കുന്നവരുടെ സ്വത്വമോ( അവര്‍ 

എറ്റ്‌ പ്രവ്യത്തി ചെയ്യുന്നു എന്നതോ പ്രശനമല്ല. അവരുടെ വാക്പാടവത്തി 

ലാണ്‌ ഈല്‍. വ്യവഹാരാഗിഷ്ഠിതമായ ഈ പൊതുമണ്ഡ 

ലത്തെ പ്രഭാഷണപരപചൊതുമണ്ഡലമെന്ന്‌ 

വിളിക്കാം- ജെറാഡ്‌ ഹോസര്‍** പറയുന്നു. സഹിഷണുതയാണ്‌ അതിന്റെ 

പ്രധാന സവിശേഷത. സാമുഹൃ പ്രശനങ്ങളെ ചൂഴ്ന്നുള്ള ചര്‍ച്ചുകളും സംഭാ
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ഷണങ്ങളുമാണ്‌ മുഖ്യമായും അവിടെ നടക്കുക. 

നവോത്ഥാന കാലത്തോടെ ജനാധിപത്യമുടലെടുക്കുന്നതിന്റെ ഭാഗമായി 

മേല്‍പറഞ്ഞ തരത്തിലുള്ള പൊതുമണ്ഡലം കേരളത്തിലും രൂപപ്പെട്ടു തുട 

ങ്ങി. അതിന്റെ ശക്തമായ സാന്നിധ്യം നീലക്കുയിലില്‍ കാണാം. നാണുനായ 

QOS ചായക്കടയാണത്‌. യൂറോപ്പിലെ കോഫീഹൌസുകളെക്കുറിച്ചുള്ള നിരീ 

ക്ഷണങ്ങള്‍ ഇവിടെയും യോജിക്കുന്നു. ഭഗവതിവിലാസം കാപ്പിക്ലബ്ബ്‌ എന്ന 

പേര്‍ തന്നെ ഇതിനുദാഹരണമാണ്‌. 

വെറുമൊരു കഥ പറച്ചില്‍ മാത്രമാണ്‌ ചലച്ചിര്ര ശില്പികളുടെ ലക്ഷ്യയമെ 

ഒര ഈ ചായക്കട സീന്‍ ഉള്‍പ്പെടുത്തില്ലായിരുന്നു. കഥാബാഹ്യം എന്നു 

പോലും ഇതിനെ വിളിച്ചാലും തെറ്റില്ല. ഇന്ദുലേഖ നോവലില്‍ ഏറെ ചര്‍ച്ചാ 

വിഷയമായ 18൦ അധ്യായത്തിന്റെ അതേ സ്ഥാനമാണ്‌ നീലക്കുയിലില്‍ ചായ 

ക്കടക്കും. പ്രധാന കഥാപാത്രമായ ശ്രീധര൯മാസ്റ്ററോ, നീലിയോ ഒന്നും ചായ 

ക്കടയില്‍ വരുന്നേയില്ല. എന്നിട്ടും ഇങ്ങനെയൊരു സീന്‍ ഉള്‍പ്പെടുത്തിയത്‌ 

നവോത്ഥാനത്തിന്റെ സ്വാധീനംകൊണ്ടു തന്നെയാണ്‌. ജാതിമതഭേദമെന്റെ 

ആള്‍ക്കാര്‍ ഒത്തുകൂടുകയും “മിശ്രഭോജനം ' നടത്തുകയും പൊതുകാര്യങ്ങള്‍ 

ചര്‍ച്ചചെയ്യുകയും ചെയ്യുന്ന മാതൃകാ പൊതുമണ്ഡലമാണിത്‌. 

മൊയ്തു, പോസ്റ്റമാന്‍ ശങ്കരന്‍നായര്‍, നീലിയുടെ അച്ഛന്‍ ചാത്തപ്പന്‍, 

കുട്ടന്‍, ചാപ്പന്‍നായര്‍, കാര്യസ്ഥന്‍, വെളിച്ചപ്പാട, പേര്‍ വെളിപ്പെടുത്താത്ത 

ഏതാനും പേര്‍ എന്നിങ്ങനെ വ്ൃത്യസ്ത ജാതിമത വിഭാഗക്കാര്‍ ചായക്കട 

യില്‍ ഒത്തുകൂടുന്നു. വൃദ്ധനായ ചാപ്പന്‍നായരും പേരക്കുട്ടിയായ പിഞ്ചു 

കുഞ്ഞും അവിടെയുണ്ട്‌. കുപ്പായമിടാത്തവര്‍, ഇട്ടവര്‍, തലേക്കെട്ട ധരിച്ചവര്‍, 

കണ്ണടയിട്ടവര്‍ എന്നിങ്ങനെ വ്യത്യസ്ത വേഷക്കാരുണ്ട്‌. 

കൃഷിയില്‍ ചാഴി കയറിയതിനെക്കുറിച്ചും, കൊച്ചു കുഞ്ഞുങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

നല്‍കേണ്ട ഭക്ഷണത്തെക്കുറിച്ചുമൊക്കെ അവിടെ ചര്‍ച്ച നടക്കുന്നുണ്ട്‌. 

കുട്ട൯ന്‍നായരുടെ കള്ളത്തരം പിടിക്കപ്പെടുന്നതും അവിടെ വെച്ചു തന്നെ. പല 

കഥാപാത്രങ്ങള്‍ക്കും വീടിനു പുറത്തുള്ള മറ്റൊരുവീട തന്നെയാണ്‌ ഈ സ്ഥലം. 

സിനിമയില്‍ രാഷ്ട്രത്തിന്റെ കൊച്ചു പതിപ്പായി കുടുംബം വരാറുള്ളതുപോലെ

272



ചായക്കടയെയും രാഷ്ട്രത്തിന്റെ കൊച്ചു പതിപ്പായി കണക്കാക്കാം. ചായക്കു 

ടയില്‍ മേല്‍ക്കൈ മൊയ്തുവിനാണ്‌. ആക്ഷേപഹാസ്യ പ്രധാനമായ വാക്കു 

കളിലൂടെ തിന്മയെ വിമര്‍ശിക്കുന്ന രസികനായ മൊയ്തു ചായക്കടയില്‍ വെച്ച്‌ 

ചുണ്ടക്കോല്‍ ചെത്തി ശരിയാക്കുന്നു, വല തുന്നുന്നു, പാട്ടുപാടുന്നു. 

ഈ പൊതുമണ്ഡലത്തിലേക്ക്‌ കടന്നുവരാത്തയാളാണ്‌ ശ്രീധരന്‍ നായ 

രും, കാരണവരും, നമ്പൂതിരിയും. അവരുടെ യാഥാസ്ഥിതികത്വം മാറാത്തത്‌ അതു 

കൊണ്ടാണ്‌. നാട്ടില്‍ വരുന്ന മാറ്റങ്ങള്‍ അവര്‍ അറിയുന്നില്ല. നമ്പൂതിരി ഒരിക്കല്‍ 

ചായക്കടയുടെ പുറത്തെ റോഡുവരെ വരുന്നുണ്ട്‌. ഓലക്കുടയും, കയ്യില്‍ ചര 

ടില്‍ തൂക്കിയ ഗ്ലാസുമൊക്കെയായി ബസില്‍ പോകാനാണ്‌ വരവ്‌. ഫ്യൂഡല്‍ 

ചിഹ്നങ്ങള്‍ ഒഴിവാക്കാതെയുള്ള ഈ വരവ്‌ പ്രേക്ഷകരില്‍ ചിരിയുണര്‍ത്തു 

ന്നു. മൊയ്തു അയാളെ കളിയാക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. 

സഹിഷണുതയാണ്‌ പൊതുമണ്ഡലത്തിന്റെ സവിശേഷത എന്ന ജെറാഡ്‌ 

ഹോസറുടെ നിരീക്ഷണം ചായക്കട സീനിന്‌ യോജിക്കുന്നു. പ്രകോപനപര 

മായ സംസാരമാണ്‌ മൊയ്തുവിന്റേത്‌. മീശവടിയന്‍ നായര്‍, പിത്തത്തടിയന്‍ 

നായര്‍, ഒണക്കനായര്‍, എന്നൊക്കെയാണ്‌ നാണുനായരെ മൊയ്തു വിളിക്കു 

ന്നത്‌. തിരിച്ച്‌ കോന്തന്‍ എന്ന്‌ മൊയ്തുവെ നായര്‍ വിളിക്കുന്നു. കുറുവങ്കണ്ണന്‍ 

എന്ന്‌ ചാത്തപ്പനെ മൊയ്തു വിളിക്കുന്നു. ഇതിലൊന്നും ആര്‍ക്കും പ്രള്‍ശനമി 

ല. സഹിഷ്ണുതയോടെയാണ്‌ ഇതെല്ലാം അവര്‍ നേരിടുന്നത്‌. 

4.13 സ്മമത്വം 

സമത്വ കാഴ്ചപ്പാട നീലക്കുയിലിന്റെ പ്രമേയത്തിലും ഇതിവ്യത്തത്തിലും 

സംഭാഷണങ്ങളിലും മാത്രമല്ല ദൃശ്യവിന്യാസങ്ങളിലും പ്രകടമാണ്‌. സമ്പത്തി 

നെയും ദാരിദ്ര്യത്തെയും സൂചിപ്പിക്കുന്ന ദൃശ്യങ്ങളും സംഭാഷണങ്ങളും 

ചേര്‍ത്തുവെച്ചാണ്‌ സാമ്പത്തിക അസമത്ചത്തിലേക്ക്‌ പ്രേക്ഷക്രശദ്ധ ക്ഷണിക്കു 

ന്നത്‌. ലക്ഷ്മിയുടെ സംബന്ധക്കാരനായ നമ്പൂതിരി പക്ഷെ ആ കുടുംബ 

ത്തെയോ മകളായ നളിനിയെയോ സാമ്പത്തികമായി സഹായിക്കാന്‍ തയ്യാറാ 

വുന്നില്ല. തറവാട കടത്തില്‍ മുങ്ങിയപ്പോള്‍ കാരണവര്‍ നമ്പൂതിരിയോട സഹാ
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യമഭ്യര്‍ത്ഥിക്കുന്നു (സീന്‍-13). അയാള്‍ പക്ഷെ ഒഴിഞ്ഞുമാറുകയാണ്‌. 

കാരണവര്‍: നളിനി അവിടുത്തെ മകളാണല്ലോ. അപ്പോ അവരെയൊന്ന്‌ രക്ഷി 

ക്കണം. 

നമ്പൂതിരി: ന്ന്ച്ചാ... മനസ്സിലായില്ല. 

കാരണവര്‍: അവിടക്കിപ്പോ ഒന്നുമില്ലാണ്ടായിട്ടില്ലല്ലോ. 

നമ്പൂതിരി: (വ്വെപാളപ്പെട്ട) അത്യാവശ്യത്തിന്‌ ഇല്ലത്ത്‌ ചില സ്വത്ത്ണ്ടേ... 

ഇല്ലത്ത്‌ ആത്തേമ്മാരും കുട്ടികളും ഒക്കേണ്ടേ ഇല്ലത്തെ കാര്യങ്ങട വരുമ്പഴേ... 

ഇല്ലത്തെ സമ്പല്‍ സമൃദ്ധിയും തറവാട്ടിലെ ദാരിദ്ര്യവും അസമത്വത്തിന്റെ 

തെളിവാകുന്നു. ജാതീയമെന്ന പോലെ സാമ്പത്തികവുമായ അസമത്ചത്തിന്റെ 

ഇരയാണ്‌ നീലി. അവളുടെ കുടുംബത്തിന്റെ ദാരിദ്ര്യത്തിന്റെ കഥ കേള്‍ക്കു 

മ്പോള്‍ “ഇന്ന്‌ കിട്ട്യാ ഇന്നു തന്നെ തീര്‍ക്കും. നാളെ പട്ടിണി” എന്നാണ്‌ സമ്പന്ന 

നായ കൃഷണടഭട്ടിന്റെ പ്രതികരണം. ജാതിഭേദങ്ങളും ഉച്ചനിചത്വങ്ങളും നില 

ക്കുയിലിലെ മരണങ്ങളെപ്പോലും പിടികൂടുന്നതിന്‌ തെളിവായി രാമായണഗ്വനി 

കള്‍കേട്ടുകൊണ്ടുള്ള ലക്ഷമിയുടെ മരണവും തിവണ്ടിച്ചരരങ്ങളുടെ അലര്‍ച്ച 

കേദ്ടുകൊണ്ടുള്ള നിഥ്യുടെ മരണവും ചേരര്‍ത്തുവെച്ചിതിക്കുനന കാര്യം നിരു 

പകര്‍ ചൂണ്ടിക്കാട്ടിയിട്ടുണ്ട്‌. ” ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററുടെ വിവാഹദൃശ്യവും നീലിയെ 

വീട്ടില്‍ നിന്ന്‌ അടിച്ചു പുറത്താക്കുന്ന ദൃശ്യവും ഇന്റര്‍കട്ടിലൂടെ ചേര്‍ത്തുകാ 

ണിക്കുന്നത്‌ മറ്റൊരുദാഹരണം. സമത്പത്തിന്റെ, പുതിയ സൂര്യോദയ ദൃശ്യത്തി 

ലാണ്‌ ചിത്രം അവസാനിക്കുന്നത്‌. 

4.13.1 സ്ത്രീ ചിത്രണം 

ജീവിതനൌകയിലെപ്പോലെ പൊതുമണ്ഡലത്തിലിറങ്ങുന്ന സ്ര്രീ നീല 

ക്കുയിലില്ല എന്നതൊരു പരിമിതി തന്നെയാണ്‌. പക്ഷെ, സ്ര്തീയുടെ പക്ഷത്ത്‌ 

നില്‍ക്കാന്‍ സിനിമ തയ്യാറാവുന്നുണ്ട്‌. സ്ര്രീയോടു കാട്ടുന്ന അനീതിയാണ്‌ 

ചിത്രത്തിന്റെ ക്രേനദ്ദവിഷയം തന്നെ. പുരുഷന്റെ വീക്ഷണകോണിലൂടെ 

47) ദിവാകരന്‍ ആര്‍. വി.എം, മലയാള തിരക്കഥ: വളര്‍ച്ചയും വര്‍ത്തമാനവും, 2008, പുറം: 35
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സ്ര്രീയെ വെറും ലൈംഗികവസ്തുവായി അവതരിപ്പിക്കുന്ന പില്‍ക്കാല ചല 

ചവിര്രരീതികളില്‍ നിന്ന്‌ തികച്ചും വൃതൃൃയസ്തമാണ്‌ ഇതിലെ സ്ത്രീ ചിധ്രണം. 

നീലി, നളിനി, ലക്ഷമി, നീലിയുടെ അമ്മ, ശങ്കരന്‍നായരുടെ അമ്മ എന്നി 

വരാണ്‌ സ്ര്രീ കഥാപാര്രതങ്ങള്‍. നീലിയുടെ അമ്മയ്ക്ക്‌ പ്രത്യകിച്ച്‌ ധര്‍മ 

മൊന്നും കഥയിലില്ല. ശങ്കരന്‍നായരുടെ അമ്മ മാതയാണ്‌ അഞ്ചുവയസ്സുവരെ 

മോഹനനെ വളര്‍ത്തുന്നത്‌. നുറു ശതമാനവും യഥാതഥമായാണ്‌ അവരെ ചിത്രീ 

കരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. കടംകയറി മുങ്ങിയ തറവാടിന്റെ എല്ലാ ദൈന്യവും ലക്ഷമി 

യില്‍ കാണാം. ജ്യേഷഠനോട വിനയപൂര്‍വമേ അവര്‍ പെരുമാറുന്നുള്ളു. പക്ഷെ, 

കുട്ടന്‍നായരെക്കൊണ്ട്‌ നളിനിയെ വിവാഹം കഴിപ്പിച്ചാലോ എന്ന്‌ ജ്യേഷഠന്‍ 

ചോദിക്കുമ്പോള്‍ “അതവള്‍ക്ക്‌ ഇഷടമാകണ്ടേ' എന്നവര്‍ തിരിച്ചുചോദിക്കു 

ന്നു. “നമ്മള്‍ടെ ഇഷടം, അവള്‍ടെ ഇഷടം, അല്ലാണ്ടെന്താ” എന്ന പഴഞ്ചന്‍ 

കാഴ്ചപ്പാട ജ്യഷഠന്‍ മുന്നോട്ടുവെക്കുമ്പോള്‍ “ഞാന്‍ അവളെ നിര്‍ബന്ധി 

ക്കില്ല, ഇഷ്ടാണെങ്കീ വിരോധിക്യോല്ല' എന്ന്‌ അവര്‍ തറപ്പിച്ച്‌ പറയുന്നു. 

സംബന്ധം എന്ന അസംബന്ധത്തിന്റെ ഇരയായ അവരെക്കൊണ്ട്‌ ഇങ്ങനെ 

പറയിക്കുന്നത്‌ പുതിയ ലോകബോധം തന്നെ. 

ഇത്തരം ഉണര്‍വുകളെ പഴഞ്ചന്മാര്‍ എങ്ങനെ കണ്ടിരുന്നു എന്നതിന്റെ 

സൂചനയാണ്‌ നളിനിയോട കാരണവര്‍ പറയുന്ന വാക്കുകള്‍. “കേട്ടോ തറു 

തല പറയാനും പ്രസംഗിക്കാനും ബഹുവാസനം. അതല്ലാണ്ടൊട്ട അറിയ്യോല്ല. 

പെണ്ണുങ്ങള പ്രസംഗിച്ച്‌ പ്രസംഗിച്ച്‌ നാളീകേരത്തിന്‌ വില പ്രന്തണ്ടര ഉറുപ്പിക 

യായില്ലേ. തറുതല പറയുകയും പ്രസംഗിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന MOOI ചിത്ര 

ത്തില്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുന്നില്ലെങ്കിലും നാട്ടില്‍ അക്കാലത്ത്‌ അവരുടെ സാന്നിധ്യ 

മുണ്ടായിരുന്നെന്ന്‌ സൂചന. 

നളിനിയും കരുത്തുറ്റ കഥാപാര്രമാണെന്ന്‌ പറഞ്ഞുകൂടാ. പക്ഷെ, 

പ്രശനം പരിഹരിക്കുന്നതില്‍ മുഖ്യപങ്കുവഹിക്കുന്നത്‌ അവളാണ്‌. “ഉണരുണ 

രൂ.. ഉണ്ണിക്കണ്ണാ... ശ്രീധരാ...” എന്ന പ്രാര്‍ഥനാഗാനത്തിലൂടെ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററെ 

അവള്‍ വിളിച്ചുണര്‍ത്തുന്നു. കാലത്തിന്റെ സ്പന്ദനം അറിയുന്ന അവളെ 

അലാറം ടൈംപീസ്‌ എന്നാണ്‌ അയാള്‍ വിശേഷിപ്പിക്കുന്നത്‌. ഇരുട്ടില്‍ നിന്ന്‌
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വെളിച്ചത്തിലേക്കും ഉറക്കത്തില്‍ നിന്ന്‌ ഉണര്‍വിലേക്കും മരണത്തില്‍ നിന്ന്‌ 

ജീവിതത്തിലേക്കും അയാളെ അവള്‍ വിളിച്ചുണര്‍ത്തുകയാണ്‌. 

അവസാനഭാഗത്ത്‌ സത്യം വെളിപ്പെട്ടപ്പോള്‍ “ഒരു കുട്ടിയോട ക്രൂരത 

കാണിക്കുന്നത്‌ എനിക്ക്‌ പൊറുക്കാന്‍ കഴിയില്ല. സ്വന്തം കുഞ്ഞിനെ തെരുവി 

ലേക്കെറിഞ്ഞ പാപത്തിന്റെ ഫലമാണ്‌ നമ്മളിന്നനുഭവിക്കുന്നത്‌. പത്തുമാസം 

പുമന്നുനടന്നു പെറ്റ ആ നീലി ഈ കുഞ്ഞിന്റെ ഭാവിയെപ്പറ്റി നിലവിളിച്ചു 

കൊണ്ട്‌ റെയില്‍പ്പാളത്തില്‍ തലതല്ലിയല്ലേ മരിച്ചത്‌? ആ പെണ്ണ്‌ എന്തു തെറ്റു 

ചെയ്തു? മുന്‍പിന്‍ ആലോചിക്കാതെ നിങ്ങളെ സ്നേഹിച്ചുപോയി അല്ലേ? 

അവളൊരു പുലച്ചിയായിപ്പോയി അല്ലേ? ചെല്ലു, മോഹനന്‍ നമ്മുടെ കുട്ടിയാ 

ണ്‌. അവനെ എടുത്തുകൊണ്ടുവരൂ. ഞാനവനെ എന്റെ മാറില്‍ക്കിടത്തി 

വളര്‍ത്തും. ചെല്ലൂ....' എന്നിങ്ങനെയാണ്‌ നളിനി പ്രതികരിക്കുന്നത്‌. അവളുടെ 

വാക്കുകളില്‍ നിന്ന്‌ കിട്ടിയ കരുത്തുമായാണ്‌ ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്റര്‍ അവനെ കൊണ്ടു 

വരാന്‍ വാതില്‍ തുറന്ന്‌ പുറത്തേക്ക്‌ പോകുന്നത്‌. മനസ്സിന്റെ അടഞ്ഞുകിട 

ക്കുന്ന വാതില്‍ തുറക്കാന്‍ സഹായിക്കുന്ന നളിനി ശ്രീധരന്‍മാസ്റ്ററെക്കാള്‍ 

എത്രയോ ഉയര്‍ന്ന ബോധത്തിലാണ്‌. 

4.14 ഗാനങ്ങളിലെ മുല്യങ്ങള്‍ 

AQ ആഖ്യാനഘടകങ്ങളെക്കാള്‍ നവോത്ഥാനവുമായി ബന്ധപ്പെടുത്തി 

ചര്‍ച്ചചെയ്യപ്പെട്ടതെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ നീലക്കുയിലിലെ ഗാനങ്ങള്‍ സവിശേഷപഠ 

നമര്‍ഹിക്കുന്നുണ്ട്‌. സംഗിതനാടകങ്ങളുടെ സ്വാധിനം കാരണമാണ്‌ തുടക്കം 

മുതലേ മലയാളസിനിമയില്‍ ഗാനങ്ങള്‍ അവിഭാജ്വയഘടകമെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ 

സ്ഥാനം പിടിച്ചത്‌.” ആദൃചിധ്രങ്ങളായ ബാലനില്‍ 23 പാട്ടുകളും പ്രഹ്ലാദ 

നില്‍ 24 പാട്ടുകളുമുണ്ടായിരുന്നു. ജീവിതനൌകയില്‍ 14 ഗാനങ്ങളുണ്ട്‌. എന്നാല്‍ 

ഇവയെല്ലാം ഹിന്ദി, തമിഴ ഗാനങ്ങളുടെ ഈണമെടുത്ത്‌ അതില്‍ മലയാളം 

വരികള്‍ കുത്തിത്തിരുകിയതായിരുന്നു. അതില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായി പൂര്‍ണ 

48) കിരണ്‍രവീന്ദ്രന്‍, മലയാളസിനിമാപിന്നണിഗാനചരി(തം, 2011, പുറം: 1
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മായും കേരളീയമായ ഗാനങ്ങള്‍ ആദ്യമുണ്ടായത്‌ നീലക്കുയിലിലാണ്‌. നവോ 

ത്ഥാനത്തിന്റെ ലോകബോധമാണ്‌ അവയുടെ സൃഷ്ടിക്കുപിന്നില്‍ പ്രവര്‍ത്തി 

ചത്‌. 

വരേണ്യവിഭാഗത്തിന്റെ സംഗിതമായിരുന്ന ശാസ്ര്രീയ സംഗീതത്തി 

നായിരുന്നു അക്കാലത്ത്‌ പ്രാമുഖ്യം. പുര്‍ണമായും ദൈവത്തിന്‌ സമര്‍പ്പിക്കുന്ന 

രാതിയിലും ആത്മനിവേദനമെന്ന നിലയ്ക്കുമാണ്‌ വാഗ്ലേയകാരന്‍മാര്‍ എന്ന്‌ 

വിശേഷിപ്പിക്കപ്പെടുന്നവര്‍ സംഗീതത്തെ ഉപയോഗിച്ചിരുന്നത്‌. ഭക്തിപ്രധാന 

മായത്‌ മാധ്തമായിരുന്നു അവരക്ക്‌ സംഗീതം.” എന്നാല്‍ ദൈവത്തെക്കാള്‍ 

മനുഷ്യന്‍ പരിഗണന നല്‍കുകയും മനുഷ്യനെ സുഖിപ്പിക്കല്‍ ലക്ഷ്യമിടുകയും 

ചെയ്ത ഹിന്ദുസ്ഥാനി സംഗീതത്തോടാണ്‌ ലളിതസംഗീതത്തിന്‌ കടപ്പാട. മല 

യാളത്തില്‍ ലളിതസംഗീത ശാഖയ്ക്ക്‌ തുടക്കം കുറിച്ചതിലൂടെ നീലക്കുയില്‍ 

ചരിര്രത്തില്‍ സ്ഥാനം നേടുന്നു. ലളി[തസംഗിീതത്തില്‍ പിന്നീടുണ്ടായ എല്ല്ലാ 

കുതിപ്പുകള്‍ക്കും ആധാരം പി. ഭാസ്‌കരന്‍ രചിച്ച്‌ കെ. രാഘവന്‍ സംഗീതം 

നല്‍കിയ നീലക്കുയിലിലെ ഗാനങ്ങളാ” ണെന്ന്‌ വിലയിരുത്തപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. 

അധ:സ്ഥിതരെന്ന്‌ കണക്കാക്കിയിരുന്നവര്‍ പാടിയിരുന്ന നാടന്‍പാട്ടുകളെ മ്ലേഛ 

മായാണ്‌ ബ്രാഹ്മണരും മറ്റും കരുതിയിരുന്നത്‌. കേരളത്തിലെ എല്ലാ ജനവിഭാ 

ഗങ്ങളുടെയും സംഭാഷണഭാഷയില്‍ ഗാനമുണ്ടാക്കുകയും മാപ്പിളപ്പാട്ടിനും 

നാടന്‍പാട്ടിനും കാവ്യമണ്ഡപത്തില്‍ കയറി വരാന്‍ അവസരം നത്കുകയും 

ചെയ്തത്‌ മഹത്തായ കാര്യമാവുന്നത്‌ ഈ സന്ദര്‍ഭത്തിലാണെന്ന്‌ ” നീരീക്ഷി 

ക്കപ്പെടുന്നു. നാടന്‍ എന്നു പറഞ്ഞ്‌ തള്ളിക്കളഞ്ഞ ഖനിയില്‍ നിന്ന്‌ അമുല്യ 

രത്നങ്ങള്‍ ഖനനം ചെയ്തെടുത്ത്‌ സാധാരണക്കാരന്‌ നല്‍കുകയായിരുന്നു 

സംഗിത സംവിധായകന്‍.” 

ഇതിലെ ഓരോ ഗാനവും ഓരോ മാതൃകയാണ്‌. “മാനെന്നും വിളിക്കില്ല” 

49) മുരളി വി.ടി., രാഗമലയാളം, 2006, പുറം: 77 

50) അതേ ഗ്രന്ഥം, പുറം: 87 

51) പുതുശ്ശേരി രാമചന്ദ്രന്‍, മലയാളസാഹിതൃത്തിലെ ചുവന്ന ദശകത്തിന്റെ പ്രോദ്ഘാടകന്‍ (ലേഖനം), മനോജ്‌ 
എം.ഡി. (എഡിറ്റര്‍), പി.ഭാസ്‌കരന്‍ സംഗിതസ്മ്ൃതികള്‍, 2008, പുറം: 60 

52) മുരളി വി.ടി., ന്ലക്കുയില്‍ പാടുമ്പോള്‍, ദേശാഭിമാനി വാതിക, 2004 നവംബര്‍ 7 ലക്കം, പുറം: 11
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എന്ന ഗാനത്തിലെ ശൃംഗാരവും “കുയിലിനെത്തേടി' എന്നതിലെ നിഷകളങ്ക 

തയും “എല്ലാരും ചൊല്ലണ്‌ എന്നതിലെ പ്രണയവും “കടലാസുവഞ്ചി'യിലെ 

കുട്ടിത്തവും എങ്ങനെ നീ മറക്കും” എന്നതിലെ വിരഹവും “ഉണരുണരു..' 

എന്നതിലെ ഭക്തിയും “ജിഞ്ചക്കന്താരോവിലെ സംഘശക്തിയും സവിശേഷാ 

നുഭവങ്ങള്‍ തന്നെ. ഇവയ്ക്ക്‌ മിക്കതിനും അടിത്തറയായി വര്‍ത്തിച്ചത്‌ നാടന്‍ 

ശീലുകളാണ്‌. 

'ജിഞ്ചക്കന്താരോ' എന്ന ആദ്യഗാനം തന്നെ കീഴാളജീവിതത്തിന്റെ ആവി 

ഷ്കാരമായിത്തീരുന്നു. ഒരു തെങ്ങിന്‍ ചുവട്ടില്‍ നിന്ന്‌ തെങ്ങിനുനേര്‍ക്കെന്ന 

പോലെ കൈനീട്ടി ഓ.... എന്ന്‌ നീട്ടിപ്പാടുന്ന കര്‍ഷകയുവാവിന്റെയും യുവതി 

യുടെയും ദൃശ്യത്തില്‍ നിന്നാണ്‌ പാട്ട ആരംഭിക്കുന്നത്‌. കേരത്തിനു നേര്‍ക്ക്‌ 

നിന്നുള്ള ഈ യുഗ്മാലാപനം കേരളത്തിനു നേര്‍ക്കുള്ളതു തന്നെയാണ്‌. പുഴ 

ക്കരയിലൂടെ നടന്നു നീങ്ങുന്ന കര്‍ഷകരും തൊഴിലാളികളുമാണ്‌ അടുത്ത 

ദൃശ്യത്തില്‍. തെങ്ങിന്‍ ചോട്ടില്‍ നിന്ന്‌ ചെണ്ടകൊട്ടുന്ന യുവാവില്‍ നിന്നാരം 

ഭിച്ച്‌ ചെണ്ട, തുടി, കൊമ്പ്‌ തുടങ്ങിയ വാദ്യോപകരണങ്ങള്‍ കൊണ്ട്‌ താളമടിച്ച്‌ 

നൃത്തം ചെയ്യുന്ന കീഴാള കര്‍ഷകരിലേക്ക്‌ ക്യാമറ സഞ്ചരിക്കുന്നു. കേരളീ 

യവും ഗ്രാമീണവുമാണ്‌ ചുവടുകളും ആംഗ്യങ്ങളുമെല്ലാം. നാടോടി സംഗീതം 

ഉപയോഗിക്കുകമാത്രമല്ല ജിഞ്ചക്കന്താരോ എന്ന വായ്ത്താരി ചേര്‍ത്ത്‌ യഥാര്‍ത്ഥ 

നാടന്‍പാട്ടാണ്‌ അതെന്ന്‌ തോന്നിപ്പിക്കുക കൂടി ചെയ്യുന്നു. 

നാടന്‍ പാട്ടിന്റെ തലത്തിലേക്ക്‌ ഇതിനെ എത്തിക്കുന്ന മറ്റു ഘടകങ്ങള്‍ 

ബഹുസ്വരത, താളത്തിനുള്ള പ്രാധാന്യം, സംഘത്തിന്റെ ശക്തസൌന്ദര്യങ്ങള്‍ 

തുടങ്ങിയവയാണ്‌. ശാസ്തീയ സംഗീതത്തില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായ ഗാനരീ 

തിയാണ്‌ ഇതിലുടെ കൊണ്ടുവന്നത്‌. താളത്തെയാണ്‌ നാടോടി സംഗിീതഗാര 

ആശ്രയിക്കുന്നത്‌; ശ്രുതിയെയല്ല.” ഗായകന്‍ എന്ന നാമധേയത്തിലുള്ള ഒരാ 

ളല്ല പാടുന്നത്‌. ഒരാള്‍ പാടി സംഘം ഏറ്റുപാടുകയാണ്‌. ശാസ്ര്രീയസംഗീത 

ത്തിന്റെ ആലാപന്രപ്രകിയയില്‍ ഈ ബഹുസ്വരതയല്ല ഏകസ്വരതയാണുള്ള 

53) മുരളി വി.ടി., സംഗീതത്തിന്റെ കേരളീയപാഠങ്ങള്‍, 2008, പുറം: 136
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ത്‌. വളരെ വൈയക്തികമായാണ്‌ അത്‌ ആവിഷകരിക്കപ്പെടുന്നത്‌. അനുഷഠാ 

നപരമോ ആചാരപരമോ അല്ല സൌന്ദര്യാത്മകമാണത്‌. മനോധര്‍മ്മത്തിനു 

പോലും വ്യവസ്ഥയുണ്ട്‌. നാടന്‍ പാട്ടുകളില്‍ സംഘത്തിന്റെ ശക്തിസൌന്ദര്യ 

ങ്ങളാണ്‌ നാം ദര്‍ശിക്കുന്നത്‌ അവിടെ ജീവിതത്തിന്റെ, അധ്വാനത്തിന്റെ തുടി 

പപുകളും കിതപ്പുകളും ഒക്കെ കാണാം. 

ശാസ്ത്രീയസംഗീതം ദൈവങ്ങളെ സതുതിക്കുമ്പോള്‍ ”“ജിഞ്ചക്കന്താരോ' 

എന്ന ഗാനം പ്രകൃതിയെയും അധ്വാനത്തെയുമാണ്‌ സ്തുതിക്കുന്നത്‌. പുഞ്ച 

വയല്‍, തത്തമ്മ, പത്തരമാറ്റ്‌, പൊന്നിന്‍നെല്ല, മുത്തിന്റെ ചേലുള്ള മുണ്ടകന്‍, 

പുതുമഴത്തെളി, കൊമ്പന്‍മുറം, ചേറുക, ചോന്നുള്ളി, കാട്ടുമുല്ലയുടെ പല്ല, 

ആറ്റ, പാറ്റ, കൂരിയാറ്റ, ചെറുതേന്‍ തുടങ്ങിയ പദങ്ങള്‍ അധ്വാനത്തിന്റെയും 

ഗ്രാമീണ പ്രകൃതിയുടെയും ചിഹ്നങ്ങളാകുന്നു. 

കീഴാള സ്ത്രീകളെ പൊന്നുംകുടം, പൂങ്കുയില്‍, കാട്ടിലെ വള്ളി തുട 

ങ്ങിയവയുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുകയും ചിന്ദൂരം വേണ്ട, കുപ്പിവളവേണ്ട, പൊന്നും 

കുടത്തിന്‌ പൊട്ടുവേണ്ടേ എന്ന്‌ പറയുകയും ചെയ്യുന്നതിലൂടെ അവരുടെ സന്ദ 

രൃത്തെ ഉന്നത സ്ഥാനത്ത്‌ പ്രതിഷഠിക്കുകയാണ്‌. നെല്ലിനെ പൊന്നിനോടും, 

മുത്തിനോടും സാദൃശ്യപ്പെടുത്തുമ്പോള്‍ പെണ്ണിനെ ചോന്നുള്ളിയോടും കുയി 

ലിനോടും കാട്ടുവള്ളിയോടുമാണ്‌ സാദൃശ്യപ്പെടുത്തുന്നത്‌. വാദ്യോപകരണ 

ങ്ങളുടെ കേരളീയതകൂടി ചേരുന്നതോടെ ഈ പാട്ട കേരളദേശീയതയുടെ ദേശീ 

യഗാനമായിത്തിരുന്നു. 

നായികയായ നീലി “നീലക്കുയില്‍ ' എന്ന വിളിപ്പേര്‍ അമ്പര്‍ത്ഥമാക്കും 

വിധം രണ്ട്‌ പാട്ടുകള്‍ പാടുന്നുണ്ട്‌. രണ്ടും പ്രണയഗാനങ്ങള്‍. നമ്പുതിരി “വീര 

വീരാടകുമാരാ വിഭോ, ചാരുതരഗുണ സാഗരമോ' എന്ന കഥകളി പദം പാടുന്ന 

സീന്‍ നേരെ കട്ട ചെയ്യുന്നത്‌ നീലി പാടുന്ന “കുയിലിനെത്തേടി' എന്ന പാട്ടിലേ 

ക്കാണ്‌. സവര്‍ണഗാനത്തെയും കീഴാളഗാനത്തെയും താരതമൃസ്വഭാവത്തോടെ 

ചേര്‍ത്തുവെയ്ക്കുയാണിവിടെ. പ്രകൃതിബിംബങ്ങളാണ്‌ ഈ പാട്ടിലെ വരിക 

ളിലൂടനീളം കാണുന്നത്‌. കല്ലുമാലയിട്ട ദരിദ്രയായ കീഴാളസ്രതീ സുമംഗലി 

യായ പ്രകൃതിയെയും അതിന്റെ സമ്പന്നതയെയും ഭാവനയില്‍ കാണുകയാ
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ണ്‌. തങ്കനിലാവത്ത്‌ താലികെട്ടിയ താമരവള്ളിയും, മിന്നും പൊന്നും മാറത്തു 

കെട്ടിയ കുഞ്ഞോളവും സന്തോഷം കൊണ്ട്‌ തുള്ളിച്ചാടുന്നത്‌ അവള്‍ കാണു 

ന്നു. മാനത്തെ തട്ടാന്‍ മാണിക്യം പണിയുന്നു, കൊന്ന കാതില്‍ ലോലാക്കണി 

യുന്നു. സ്വര്‍ണത്താലിയണിഞ്ഞ്‌ മംഗല്യവതിയാവുക എന്ന സ്വപ്നം അവള്‍ 

മാരനോട തുറന്നു പറയുകയാണ്‌. കഴുത്തിന്‌ പൂണാരം തരാനും, താമരക്കുള 

ങ്ങര വന്ന്‌ സമ്മാനം തരാനും ചുരുള്‍മുടി കെട്ടാന്‍ പൂമാല നല്‍കാനും ആവ 

ശ്യപ്പെടാന്‍ കഴിയും വിധം സ്വാതന്ത്ര്യവും ധൈര്യവും ആ അധ:സ്ഥിതയ്ക്ക്‌ 

ഗാനരചയിതാവും സംവിധായകനുമൊക്കെ നല്‍കിയിരിക്കുന്നു. 

നീലി പുല്ലരിയുന്ന താളത്തിലാണ്‌ പാട്ട ആരംഭിക്കുന്നതെങ്കിലും ഓള 

ങ്ങളുടെ ചാഞ്ചാട്ടവും, കൊന്നയുടെ കൊമ്പുകളുടെ ആട്ടവും മാര്തമല്ല തട്ടാന്റെ 

തട്ടലുംമുട്ടലും പോലും കൃത്യമായി ആ താളത്തിന്‌ യോജിച്ചിരിക്കുന്നു. ജീവി 

തവും അതുമായി ബന്ധപ്പെടുന്ന ഓരോന്നും അര്‍ത്ഥപൂര്‍ണമായിരിക്കണമെന്ന 

നവോത്ഥാനകാഴ്ചപ്പാട വരികള്‍, സംഗീതം ഇവയെ അര്‍ത്ഥപരമായി യോജി 

പപിക്കുന്നതില്‍ തെളിഞ്ഞുകാണാം. 

ചൊല്ലണ്‌, അയ്യാ, നോക്കണ, ചെണ്ടൊന്ന്‌ വാങ്ങണം, മുണ്ട മുറിക്ക 

ണം, പൂത്താലി കെട്ടിടേണം, കിളിവാല൯വെറ്റില തിന്നണം, തുടങ്ങിയ പ്രയോ 

ഗങ്ങളിലെ കീഴാളത്തവും കേരളീയതയും എടുത്തു പറയേണ്ടതാണ്‌. കുയിലി 

നെത്തേടി എന്ന ഗാനത്തിലെന്നപോലെ ഇതിലും ഞാന്‍ എന്ന്‌ (ഏന്‍ എന്നല്ല) 

ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ പ്രയോഗിക്കുന്നുണ്ട്‌. കീഴാള സ്ര്രീ ആത്മബോധവും വ്യക്തി 

ത്വവും ആര്‍ജിക്കുന്നതിന്റെ അടയാളമാണത്‌. വ്യക്തിയുടെ പ്രണയവിരഹങ്ങളെ 

എഴുതുന്നതോടൊപ്പം സ്വപ്‌നം കാണാനും പ്രണയിക്കാനും തെരഞ്ഞെടു 

ക്കാനും സ്വാത്രത്്്യമുള്ള വ്യക്തിയെ സങ്കല്പിക്കുന്നതുമാണ്‌ ഈ ഗാന 

ങ്ങ്‌ ളെന്ന്‌ നിരീക്ഷിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. പുലയിപ്പെണ്ണിനെ സ്വപ്നം കാണാന്‍ അധി 

കാരമുള്ള വ്യക്തിയായി ഗാനം സങ്കല്‍പിക്കുന്നത്‌ അന്നൊരു വിപ്ലവം തന്നെ 

യായിരുന്നു. 

54) ശശി കെ.വി., പാട്ടിലെഴുതുന്ന ചൊതുമണ്ഡലം, ദേശാഭിമാനി വാരിക, നവംബര്‍ 11, 2008, പുറം: 18
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എങ്ങനെ നീ മറക്കും കുയിലേ എന്ന ശോകഗാനം ചിത്രത്തില്‍ മറ്റെ 

വിടെയും കടന്നുവരാത്ത ഒരാളാണ്‌ പാടുന്നത്‌. ആഖ്യാതാവിന്റെ തന്നെ (രച 

യിതാക്കള്‍) പ്രതിനിധിയായി ഈ ഗ്രാമീണഗായകനെ കണക്കാക്കാം. നീലിയെ 

കുയിലായി സങ്കല്‍പിക്കുന്നതിന്‌ പൂര്‍ണത കൈ വരുന്നത്‌ ഈ പാട്ടിലാണ്‌. 

ജനാലയില്‍ വന്നിരിക്കുന്ന കിളിയെ വാതില്‍ ആഞ്ഞടച്ച്‌ പുറന്തള്ളുന്ന ശ്രീധ 

രന്‍നായരുടെ ദൃശ്യം കഴിഞ്ഞയുടനെയാണ്‌ പാട്ടാരംഭിക്കുന്നത്‌. കിളിയും ശ്രീധ 

രന്‍നായരും ചേര്‍ന്ന ദൃശ്യത്തിന്റെ ശബ്ദപഥത്തില്‍ നീലിയുടെ തേങ്ങലാണു 

ള്ളത്‌. നീലിയുടെ പ്രതീകമാണ്‌ കിളി എന്ന്‌ അമിതോക്തിമട്ടില്‍ തന്നെ ഈ 

ദൃശ്യം പറയുന്നുണ്ട്‌. കൂടും ആകാശവും നഷ്ടപ്പെട്ട പക്ഷിയായി വെറും മണ്ണില്‍ 

കരഞ്ഞിരിക്കുന്ന നീലിയെ പാട്ടിനിടയില്‍ നാം കാണുന്നു. അവള്‍ കൂടിവെച്ചി 

രുന്ന മരങ്ങള്‍ അറുത്തുമുറിച്ചിട്ടിരിക്കുകയാണ്‌. കിനാവിന്റെ മാമ്പൂ, മോഹ 

ത്തിന്‍ തേ൯പഴം തുടങ്ങിയ പദങ്ങളും നീലിയെ കുയിലുമായി ബന്ധപ്പെടു 

ത്തുന്നു. പാടം പച്ചച്ച പാവാടയിട്ടപ്പോള്‍ എത്രയോ മേലോട്ടുപൊന്തിയ കുയി 

ലിന്റെ ഇപ്പോഴത്തെ ശോകം തിരിച്ചറിയുന്നത്‌ അജ്ഞാതനായ ആ ഗായകന്‍ 

മാധ്രമാണ്‌. ശ്രീധരന്‍നായര്‍ക്കും നീലിക്കുംപുറമെ രഹസ്യങ്ങളെല്ലാം അറി 

യുന്ന ഈ ഗായകന്‍ ചിത്രത്തിന്റെ രചയിതാവ്‌ തന്നെ. 

4.14.1 കായലരികത്തിലെ തുടക്കം 

മതനിരപേക്ഷതയെ ഈട്ടിയുറപ്പിക്കുന്ന ചരിര്രസാഹചര്യം സിനിമാഗാ 

നങ്ങളെയും സ്വാധീനിച്ചതിന്‌ തെളിവാണ്‌ “കായലരികത്ത്‌” എന്ന ഗാനം. 

കൃസ്ത്യന്‍ മുസ്തിം സമുദായങ്ങളെ ചേര്‍ത്തുനിര്‍ത്തി ഇന്ത്യയെന്ന ദേശരാഷ്ട്ര 

സ്വരൂപത്തിന്റെ ദേശീയ ചിഹരുപികരണം നടക്കുന്ന ദശകങ്ങളില്‍ വിവിധ മ 

തസമുഹങ്ങളുടെ അനുഭുത്വയുടെ സ്വാംശി്‌കരണം പരമപ്രധാനമായിത്തിരു 

ന്നുവെന്നും വയലാറില്‍ നിന്ന്‌ മികച്ച കൃസ്തീയ ഗാനങ്ങളും ഭാസ്്‌കരനില്‍ 

നിന്ന്‌ മികച്ച മുസ്സിം ഗാനങ്ങളും രുപപ്പെടുന്നതും ഈ പശ്ചാത്തലത്തില്‌” 

55) പ്രദീപന്‍ പാമ്പിരിക്കുന്ന്‌ (ഡോ), അവിടുന്നെന്‍ ഗാനം കേള്‍ക്കാന്‍, സാഹിത്യലോകം, 2009 സപ്തംബര്‍-ഒ 
ക്ടോബര്‍, പുറം: 34
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ണെന്നും നിരീക്ഷണമുണ്ട്‌. മാപ്പിളപ്പാട്ടുകള്‍ സമുദായമ്മൈതിക്കു വേണ്ടിയുള്ള 

രാഷ്ര്രിയ്പപചവര്‍ത്തനമാണെന്നും കായലരികത്ത്‌ എന്ന ഗാനത്തോടെയാണ്‌ 

രചന, ആലാപനം, ആസ്വാദനം എന്നിവയ്ക്കൊന്നും സമുദായഭേദമില്ലാത്ത 

ഒരു കലാരുപമായി മാപ്പിളപ്പാട്ട്‌ മാറിയതെ”ന്നുമാണ്‌ മറ്റൊരു നിരീക്ഷണം. 

കിര്ത്തനമോ ഭജനയോ പള്ളിപ്പാട്ടോ അല്ലാത്ത ഒരു ഗാനം എങ്ങനെ സൃഷ്ടി 

ക്കാമെന്നതായിരുന്നു ഗാനരചയിതാവായ പി.ഭാസ്‌കരന്റെ അന്വേഷണ്‌” മെന്നും 

നിരീക്ഷിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ടെ. 

മൊയ്തു പാടുന്നമട്ടിലുള്ള ഈ മാപ്പിളപ്പാട്ടില്‍ പ്രണയവും നര്‍മവും 

മുസ്ലീം അന്തരീക്ഷവുമെല്ലാം തെളിയുന്നു. മലയാള സ്വനിമാഗാനങ്ങളുടെ പൊതു 

മണ്ഡലം കാല്‍പനികതയുടേതഠ ണെന്ന നിരീക്ഷണമുണ്ടെങ്കിലും ഈ പാട്ടിന്‌ 

റിയലിസത്തോടാണ്‌ ബന്ധം. കായലരികത്ത്‌ വലയെറിയല്‍, വളകിലുക്കിയ 

സുന്ദരി, പെണ്ണുകെട്ടിന്‌ കുറിയെടുക്കല്‍, വെയിലത്ത്‌ കയിലും കുത്തിനടക്കല്‍, 

ഉരുളിയില്‍ എണ്ണകാച്ചല്‍, കമ്പൊടിഞ്ഞൊരു ശിീലക്കുടയുടെ കമ്പിപോലെ 

വലിഞ്ഞ ഞരമ്പുകള്‍ തുടങ്ങിയ പ്രയോഗങ്ങള്‍ ഉദാഹരണം. “നിലാവിന്റെ 

നാട്ടിലെ നിശാഗന്ധി (ചിര്രം: ചെമ്മീന്‍) എന്നിങ്ങനെയുള്ള വരികളോട സാദ്യ 

ശ്യപ്പെടുത്താന്‍ പോന്ന ഭാവനകളൊന്നും ഇതിലില്ല. മൊയ്തുവിന്റെ സങ്കല്പ 

ത്തിലെ കാമുകി “ചേറില്‍ നിന്ന്‌ വളര്‍ന്ന ഹുറി'യാണ്‌. പാവങ്ങളോടുള്ള മമത 

ഇതില്‍ പ്രകടം. ഗാനത്തിനിടയില്‍ കുടവുമായി റോഡിലൂടെ ചായക്കടയുടെ 

മുന്നിലെത്തുന്ന മുസ്ലീം സ്ര്രീ പൊതുസ്ഥലത്തേക്കും പൊതുമണ്ഡലത്തിലേ 

ക്കുമാണ്‌ യഥാര്‍ത്ഥത്തില്‍ എത്തുന്നത്‌. നിസരി എന്ന മുന്നു സ്വരങ്ങളിലുടെ 

യാണ്‌ ഈ ഗാനം മെനഞ്ഞെടുത്തിട്ടുള്ളത്‌. കാകളി നിഷാദത്തിന്റെയും ചതി 

ശ്രുത। ജുഷഭത്തിന്റെയും മാര്തം പ്രയോഗത്തിലുടെ സാധാരണ ഗാന്ധാരത്തിന്റെ 

ഒരു മുദ്രസ്പര്‍ശനത്തിലുടെയാണ്‌ ഇത്‌ സാധിക്കുന്നത്‌. ഈ പ്രയോഗം മാപ്പി 

56) കാരശ്ശേരി എം.എന്‍, ഉപ്പിലിട്ടുവെച്ച കിനാവുകള്‍, മനോജ്‌ എം.ഡി. (എഡി.) പി.ഭാസ്കരന്‍ സംഗീതസ്മൃതി, 

2008, പുറം: 74 

57) വിജയന്‍ എം.എന്‍, അത്തേഗ്രന്ഥം, പുറം: 29 

58) ശ്രീജന്‍ വി.സി., അര്‍ഥാന്തരന്പ്യാസം, 1999, പുറം: 12
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ത്വം ഉണ്ടാക്കുന്നുണ്ടെങ്കിത്‌ ഇതേ സ്വരങ്ങള്‍ തന്നെ സ്ഥാനങ്ങള്‍ മാറ്റിയാല്‍ 

മ്ര്തോച്ചാരണത്തിന്റെ സംഗിതമായി മാറും. അതായത്‌ കൈശകിനിഷാദവും 

ശുദ്ധജുഷഭവുമാക്കിയാല്‍ സാംസ്കാരികമായ വലിയ അന്തരം തന്നെ സൃഷ്ടി 

൭0൦. -മാപ്പിളപ്പാട്ടും മന്ത്രോച്ചാരണവും തമ്മില്‍ അടിസ്ഥാനപരമായി വ്ൃയത്യാ 

സമില്ലെന്ന തിരിച്ചറിവാണ്‌ പാട്ടിനെക്കുറിച്ചുള്ള ഈ നിരീക്ഷണത്തില്‍ തെളി 

യുന്നത്‌. 

പുതിയവ സൃഷ്ടിക്കാനുള്ള ത്വര, പണത്തിനു പകരം ജനങ്ങളെക്കുറി 

ച്ചുള്ള പരിഗണന, ലാളിത്ൃത്തില്‍ ഉറച്ച്‌ നിന്ന്‌ മഹത്തായ കലയുണ്ടാക്കാനുള്ള 

താല്‍പര്യം എന്നിവയാണ്‌ ഗാനശിലപികളെ നയിച്ചത്‌. ഒരു കീഴാളപ്പെണ്‍കുട്ടി 

യുടെ സ്വപ്നങ്ങള്‍ ശബ്ദത്തില്‍ ആവിഷ്കരിക്കാന്‍ കഴിയുന്ന ഗായികയെ 

ത്തന്നെ വേണമെന്ന രാഘവ൯മാസ്റ്ററുടെ നിര്‍ബന്ധത്തെത്തുടര്‍ന്നാണ്‌ മ്ര്രാസ്‌ 

ആകാശവാണ്വയിതല്‍്‌ ആര്‍ട്ടിസ്റ്റായിരുന്ന ജാനമ്മ ഡേവിഡിനെ എല്ലാരും ചൊല്ല 

ണ്‌, കുയിലിനെത്തേടി എന്നി പാട്ടുകള്‍ പാടാന്‍ കൊണ്ടുവന്നത്‌.” കെ.രാഘ 

വന്‍ പറയുന്നു; സംഗീതത്തിന്റെ വിപണിയെക്കുറിച്ച്‌ അന്ന്‌ ആലോചനയു 

ണ്ടായിരുന്നില്ല. പാട്ട്‌ ഉള്‍പ്പെട്ട സിനിമയുടെ വിജയമായിരുന്നു പ്രധാനം. പരി 

ക്ഷ്ധിക്കപ്പെടാത്ത ഒരു പുതിയ സംഗിതം വേണം. അത്‌ ജനങ്ങള്‍ ഏറ്റുപാടുന്ന 

തായിരിക്കണം. ഇതൊക്കെയാണ്‌ അന്നത്തെ ചിന്തകള്‍. കവിയുടെ കല്‍പന 

കള്‍ കൂടി മനസ്തില്‍്‌ ആവാഹിച്ച്‌ ചെയ്യുന്ന സംഗീതത്തിന്‌ അതിന്റെ (പ്രസക്തി 

യുണ്ട്‌.” അടിമത്തത്തില്‍ നിന്നും കുതറി മുന്നേറുന്ന കീഴാളരുടെ പുതിയ 

ഈര്‍ജം ഒരു അന്തരീക്ഷമെന്നോണം കെ.രാഘവനെ സ്വാധിനിച്ചതിന്റെ ഫല 

മാണ്‌ മൂല്യവത്തായ ഗാനങ്ങളെന്ന്‌ നിരീക്ഷിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. നവോത്ഥാനാശയ 

ങ്ങളുടെ അന്തരിക്ഷത്തിലാണ്‌ അദ്ദേഹം വളര്‍ന്നുവന്നത്‌. 1908ത്‌ തലശ്ശേരി ജഗ 

ന്നാഥക്ഷ്്േതേത്തിന്റെ പ്രതിഷ്ഥ നിര്വഹിച്ചതിന്റെ തലേരാത്രി ശ്രീനാരായണ 

59) മുരളി വി.ടി. രാഗമലയാളം, 2006, പുറം:65 

60) രവിമേനോന്‍, എങ്ങനെ നാം മറക്കും, 2008, പുറം: 168 

6) കെ.രാഘവനുമായി വി.ടി.മുരളി നടത്തിയ അഭിമുഖം, സംഗീതത്തിന്റെ കേര 
81210068308, 2008 പുറം: 145
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ഗുരു അന്തിയുറങ്ങിയത്‌ രാഘവ൯ന്‍മാസ്റ്റര്‍ ഇന്നും താമസിക്കുന്ന “ശരവണം' 

എന്ന വീട്ടിലായിരുന്നു.” 

ഇങ്ങനെ, പ്രമേയം മുതല്‍ ഗാനങ്ങള്‍ വരെയുള്ള ഓരോ ഘടകത്തിലും 

നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങളുടെ സ്വാധീനം കണ്ടെത്താന്‍ കഴിയുന്ന നീലക്കുയിലിനെ 

അക്ഷരാര്‍ഥത്തില്‍ കേരളം ഏറ്റെടുക്കുകയായിരുന്നു. പൊതുമണ്ഡലത്തിന്റെ 

പ്രതിനിധാനമായ ഇതിലെ ചായക്കട പിന്നീട്‌ വന്ന ചിത്രങ്ങളില്‍ പല മട്ടില്‍ 

ആവര്‍ത്തിക്കപ്പെട്ടു. പരിഹാസകഥാപാത്രമായ ബ്രാഹ്മണന്‍ അടൂര്‍ഭാസിയിലൂ 

ടെയും മറ്റും തുടര്‍ന്നുള്ള ചിത്രങ്ങളില്‍ പുനഃസൃഷടിക്കപ്പെട്ടു. കെ.പി.എ.സി. 

യൂടെ “നിങ്ങളെന്നെ കമ്മ്യൂണിസ്റ്റാക്കി' നാടകരംഗത്തുണ്ടാക്കിയതിന്‌ തുല്യ 

മായ സ്വാധീനം സിനിമയില്‍ നീലക്കുയില്‍ ഉണ്ടാക്കി. ജന്പരപിയ ഘടകങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

മാതൃകയായി ചിത്രം മാറി. പദങ്ങളും ഈണവും ഭാവപരമായും അര്‍ഥപര 

മായും യോജിക്കുന്നതാകണം ഗാനങ്ങളെന്ന കാഴ്ചപ്പാടിലേക്ക്‌ സിനിമക്കാരും 

പ്രേക്ഷകരും എത്തിച്ചേര്‍ന്നു. സാമൂഹ്ൃപ്രശ്നങ്ങളെ ശക്തമായി ആവിഷ്കരി 

ക്കുന്ന “രാരിച്ചന്‍ എന്ന പൌരന്‍ ' പോലുള്ള ചിത്രങ്ങളുണ്ടാക്കാന്‍ നിര്‍മാതാ 

വിനും സംവിധായകനും ധൈര്യം നല്‍കിയത്‌ നീലക്കുയിലിന്റെ സാമ്പത്തിക 

വിജയവും കലാപരമായ അംഗീകാരവുമാണ്‌. 

62) കരിവെള്ളൂര്‍ മുരളി, കെ.രാഘവന്‍മാസ്റ്റര്‍: നവോത്ഥാനസംഗീത സത്ത, കുമാരന്‍ വയലേരി 
(എഡി:) ചലച്ചി(തഗാനപഠനങ്ങള്‍, 2011, പുറം: 16
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പുതിയ പൌരന്‍: വീടും തടവും 

ആഖ്യയാനങ്ങളിലൂടെ വിഭാവനം ചെയ്യപ്പെട്ട കേരളമെന്ന ദേശം രാഷ്ര്രീയ 

യാഥാര്‍ത്ഥ്ൃമായിത്തീര്‍ന്നു എന്ന കാരണത്താല്‍ 1956 എന്ന വര്‍ഷത്തിന്‌ ചരിത്ര 

പ്രാധാന്യമുണ്ട. മാതൃഭാഷയാണ്‌ ഒരു ജനതയെ ഒറ്റ യൂണിറ്റാക്കി മാറ്റുന്നതെന്നും 

ഭാഷാടിസ്ഥാനത്തില്‍ സംസ്ഥാനം വേണമെന്നുമുള്ള ദേശിയനേതാക്കളുടെ 

തിരിച്ചറിവ്‌ ദേശീയതയെ കൂടുതല്‍ ശക്തമാക്കാന്‍ പോന്നതായിരുന്നു. നവോ 

ത്ഥാനത്തിലൂടെ രൂപപ്പെട്ട പൊതുസമൂഹം കൂടുതല്‍ രാഷ്ര്്രീയബോധവും 

ആത്മബോധവുമാര്‍ജിച്ച കാലമായിരുന്നു അത്‌. കേരളമെന്നത്‌ ഓരോ മലയാ 

ളിയുടെയും ചോരതിളപ്പിക്കുന്ന വികാരമായിത്തിര്‍ന്നു. ഇങ്ങനെയൊരാത്മബോ 

ധത്തിന്‌ തെളിവാണ്‌ അക്കാലത്ത്‌ കേരളചരിത്രാന്വേഷണം സജീവമായത്‌. ടി. 

പി സുബ്രഹ്മണ്ൃയത്തിന്റെ കേരളചരിത്രം (1952), ഇളംകുളം കുഞ്ഞന്‍പിള്ളയുടെ 

കേരളീയാന്വേഷണങ്ങള്‍ (1953), കേരളചരിത്രത്തിലെ ഇരുളടഞ്ഞ ഏടുകള്‍ 

(1953), കേരളചരിത്രപര്രശ്നങ്ങള്‍ (1955), ജന്മി സ്ര്രദായം കേരളത്തില്‍ (1955) 

എന്നീ ഗ്രന്ഥങ്ങള്‍ സാക്ഷാല്‍കൃതമാകാന്‍ പോകുന്ന ഐക്യകേരളത്തിന്‌ ചരി 

ത്ര പിന്തുണ ഉറപ്പിക്കാനുള്ള ശ്രമമായി കാണാവുന്നതാണ്‌. ആഗുനിക ഇന്ത്യന്‍

286



ദേശീയത സ്ഥ്രമാജ്യത്വത്തിനെതിരായ ദേശിയ സ്വാത്രത്യസമരപ്രസ്ഥാനത്തോ 

ടെയാണ്‌ രൂപം കൊണ്ടതെന്ന പോലെ ആധുനിക കേരളീയത അഥവാ ആധു 

നിക കേരളദേശിീയത അതേ സ്വാത്രനത്യസമരപ്രസ്ഥാനത്തിന്റെ ഭാഗവും തുടര്‍ച്ച 

യുമായി നടന്ന ഐകഷ്യകേരളപ്രസ്ഥാനത്തില്‍ നിന്നാണ്‌ രുപമെടുത്തതെന്നും 

ഐക്യ കേരളത്തെ ഒരു ദേശിയ സമൂഹമെന്ന നിലയിത്‌ ദൃഡംപ്പെടുത്തുന്ന 

തില്‍ സിനിമ അതിന്റേതായ പങ്കുവഹിച്ചിട്ടുണ്ടെന്നും നിരീക്ഷിക്കപ്പെടുന്നു.” 

ജാതിമതങ്ങളുടെ ചെറുവ്ൃയത്തത്തിനപ്പുറമുള്ള ദേശം എന്ന യാഥാര്‍ത്ഥൃത്തിലെ 

പൌരനായി ഉയരുന്ന പുതിയ മലയാളിക്ക്‌ മുന്നില്‍ പക്ഷെ വെല്ലുവിളികള്‍ പല 

തായിരുന്നു. സ്വാത്ര്ത്രലബ്ധിയോടെ കൈവരുമെന്നു കരുതിയ ക്ഷേമരാഷ്ര്രം 

യാഥാര്‍ത്ഥ്യമായില്ല. നിരവധി സാമൂഹികരപ്രപശനങ്ങള്‍ സാധാരണക്കാരെ വരി 

ഞ്ഞുമുറുക്കി. 

ഈയൊരു സംഘര്‍ഷത്തെ വിശദമായിത്തന്നെ ചിത്രികരിക്കുന്ന സിനി 

മയാണ്‌ കേരളപ്പിറവിക്ക്‌ ഒമ്പതുമാസം മുമ്പ്‌ (1956 ഫെ[്ബുവരി 10ന്‌) പുറത്തിറ 

ങ്ങിയ “രാരിച്ചന്‍ എന്ന പൌരന്‍. ഉറൂബ്‌ കഥയും തിരക്കഥയുമെഴുതി പി. ഭാസ്ക 

രന്‍ സംവിധാനംചെയ്ത ഈ ചിത്രത്തിന്റെയും നിര്‍മ്മാതാവ്‌ ച്ന്്രതാരാ പ്രൊഡ 

കഷന്‍സിന്റെ ടി. കെ പരീക്കുട്ടിയാണ്‌. ഗാനരചന പി ഭാസ്കരന്‍, സംഗീതം: 

കെ രാഘവന്‍. നീലക്കുയിലിന്റെ പിന്നണിയില്‍ പ്രവര്‍ത്തിച്ചവര്‍ മിക്കവരും ഇതി 

ലുണ്ടെന്നര്‍ത്ഥം. 

നിരവധി സാമുഹ്ൃപ്രശ്നങ്ങളുയര്‍ത്തുന്ന ചിധ്രം പ്രേക്ഷകര്‍ സ്വീകരിക്കു 

മെന്നുള്ള പ്രതീക്ഷയാണ്‌ പരസ്യവാചകങ്ങളില്‍ നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്നത്‌. 

കേരളീയര്‍ അഭിമാനപുര്‍വം ആകാഠക്മഷിച്ചിരുന്ന ആ 

സുദിനം! അതെ, ഇന്നാണ്‌ നിങ്ങളുടെ രാരിച്ചന്‍ നിങ്ങളുടെ (പരത 

AUANBS സാക്ഷധാത്ക്കതിക്കാ൯ നിങ്ങളുടെയിടയില്‍ ആഗതനാകു 

നാത്‌. അവന്റെ പൊട്ടിയ പിച്ചച്ചട്ടിയും ഒട്ടിയവയറും കരഞ്ഞുകല 

ങ്ങിയ കണ്ണുകളും നിങ്ങളുടെ നയന ദ്വയങ്ങളില്‍ അശ്രുബിന്ദുക്കള്‍ 

1) രാമചന്ദ്രന്‍ ജി.പി., സിനിമയും മലയാളിയുടെ ജിവിതവും, 1998, പുറം: 25
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സൃഷ്ടിച്ചേക്കാം. ജന്മി മുതലാളി കൂട്ടുകെട്ടും യഥാസ്ഥിതികത്വവും 

അവനെ അമ്പരപ്പിക്കുമ്പോള്‍്‌ നിങ്ങള്‍ അന്ധാളിച്ചേക്കാം. എന്നാത്‌ 

അന്പ്യായമായ നിയമത്തിന്റെ ശ്യംഖലകള്‍ തല്ലിത്തകര്‍ത്ത്‌ ഓരോ 

രുത്തരെയും മനുഷ്യ ത്വത്തിന്റെ മണിമേടയിലേക്ക്‌ മാടിവിളിച്ചു 

കൊണ്ട്‌ അവന്‍ കുതിച്ചുകയറുമ്പോള്‍ നിങ്ങളുടെ ഫരബോഗം 

തലകുലുക്കി സമ്മത്തിക്കും, അവിടെ ഞങ്ങള്‍ യഥാര്‍ത്ഥ പൌരനെ 

കാണുന്നു എന്ന്‌.” 

ജന്മിക്കും മുതലാളിക്കും യാഥാസ്ഥിതികത്വത്തിനും എതിരായും ദരി 

ദ്രര്‍ക്ക്‌ അനുകൂലമായുമാണ്‌ ചിത്രത്തിന്റെ നില എന്ന്‌ പരസ്യത്തില്‍ 

നിന്ന്‌ വ്യക്തമാകുന്നു. 

5.1] അഭ്രപാളിയിലെ ഐക്യകേരളം 

നവോത്ഥാനത്തിന്റെ അനന്തരഫലമായി രൂപപ്പെട്ടു വരുന്ന ദേശരാഷ്ട്ര 

സങ്കല്പം രാരിച്ചന്‍ എന്ന പൌരനില്‍ പല മട്ടില്‍ കടന്നുവരു 

ന്നുണ്ട. തലക്കെട്ടുതന്നെ ഇതിന്‌ തെളിവാണ്‌. പൌരന്‍ എന്നത്‌ ദേശരാഷ്ര്രവു 

മായി ബന്ധപ്പെട്ട സുപ്രധാന പദമാണ്‌. അനീതിയും അസമത്വവും നിറഞ്ഞ 

ഒരു രാഷ്ട്രത്തില്‍ പൌരന്‍മാര്‍ക്ക്‌ സംഭവിക്കുന്നതെന്ത്‌ എന്ന അന്വേഷണം 

കൂടിയാണീ ചിത്രം. ദേശീയബോധത്തിന്റെ ഭാഗമായിത്തന്നെയാണ്‌ കേരളീയ 

തയും ചിത്രത്തില്‍ നിറഞ്ഞു നില്‍ക്കുന്നത്‌. പിറക്കാന്‍ പോകുന്ന ഐക്യകേ 

രളത്തിന്റെ ആവേശം ചിത്രത്തിന്റെ ഓരോ അംശത്തിലുമുണ്ട്‌. 

ഒന്നാം സീനിലെ പാട്ടില്‍ നിന്ന്‌ ഇത്‌ തുടങ്ങുന്നു. എണ്ണയാട്ടുന്ന ചക്കിനു 

മുകളില്‍ കയറിയിരുന്ന്‌ കാളകളെ തെളിക്കുന്ന രാരിച്ചനാണ്‌ പാട്ടുപാടുന്നത്‌. 

” തെക്കുന്ന്‌ നമ്മളൊരു ചക്കൊന്ന്‌ വാങ്ങി വന്ന്‌ തക്കത്തിലിവിടെ ഞാന്‍ കുഴി 

ച്ചിട്ടല്ലോ” എന്നാണ്‌ പാട്ടിന്റെ തുടക്കം. തെക്കു നിന്നാണ്‌ ചക്കുവാങ്ങിയതെ 

1038 “വാണിയംകുളത്തുള്ള വണ്ടിപ്പേട്ടയില്‍ നിന്നാണ്‌ കാളകളെ വാങ്ങിച്ച 

2) മാതൃഭൂമി ദിനപ്രതം, 1956 ഫ്രെബുവരി 8
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ത്‌. കാള വൈക്കോല്‍ തിന്നത്‌ വൈക്കത്തെ കായലില്‍ നിന്നാണ്‌. പച്ചപ്പുല്ല്‌ 

തിന്നതാകട്ടെ കൊച്ചിയില്‍ നിന്നും. തവിട വാങ്ങാന്‍ കൈയില്‍ കാശില്ലാത്ത 

തിനാല്‍ കന്യാകുമാരിയിലെ കാറ്റ കലക്കിത്തരാമെന്നാണ്‌ പറയുന്നത്‌. കണ്ണൂര്‍ 

കടപ്പുറത്തെ മണ്ണ്‌, കോഴിക്കോട്ടങ്ങാടിയിലെ വാഴക്ക, കൊല്ലത്ത്‌ കൊയ്തെ 

ടുത്ത നെല്ല എന്നിവയും കാളക്ക്‌ അവന്‍ വാഗ്ദാനം ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. മൂന്നായി 

മുറിഞ്ഞു കിടന്ന പഴയ കേരളം ഒന്നുചേര്‍ന്ന്‌ പുതുകേരളമാകുന്നതിന്റെ ആഖ്യാ 

നപരമായ അടയാളമായി ഈ വരികളെ കാണാം. 

കേരളത്തിന്റെ ഭാഷാഭേദങ്ങളെയും ഇതേപോലെ ചിത്രത്തില്‍ ഐക്യ 

പ്പെടുത്തിയിരിക്കുന്നു. രാരിച്ചന്റേത്‌ കോഴിക്കോടന്‍ ഭാഷയാണെങ്കില്‍ ബീയാ 

ത്തുമ്മയുടേത്‌ മലപ്പുറം ഭാഷയും സ്‌കറിയയുടേത്‌ കോട്ടയംഭാഷയും, ബസ്‌ 

കണ്ടക്ടറുടേത്‌ വള്ളുവനാടനുമാണ്‌. അന്നമ്മയ്ക്ക്‌ വിവാഹാലോചനയുമായി 

വരുന്ന ചെറുക്കന്റേത്‌ എറണാകുളം ഭാഷയാണ്‌. ചിത്രാരംഭത്തിലും പിന്നീട 

രാരിച്ചന്റെ കേസ്‌ വിചാരണവേളയിലും മുഴുങ്ങുന്ന വക്കീലിന്റെ ഭാഷയാകട്ടെ 

മാനക ഭാഷയാണ്‌. ഇങ്ങനെ തെക്കുമുതല്‍ വടക്കുവരെയുള്ള ഭാഷകളെയെല്ലാം 

ചിത്രത്തില്‍ കോര്‍ത്തെടുത്ത്‌ ഭാഷാടിസ്ഥാനത്തിലുള്ള കേരള സംസ്ഥാനത്തെ 

നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുക കൂടിയാണ്‌ ചലച്ചിത്രത്തിന്റെ (സഷ്ര്രാക്കള്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. 

കേരളീയതയുടെ അടയാളങ്ങളായി ചക്ക്‌, കാളകള്‍, പാടം, കന്നുപൂട്ട്‌, 

ഓലക്കുടില്‍, നാട്ടുവഴി, പുഴ, കടത്തുതോണി, ആന, ആനക്കാരന്‍, ജന്മിയുടെ 

ഓടിട്ട ബഹുനിലവീട, പടിപ്പുര, തൊടി, അങ്ങാടി, ചായക്കട, ചെണ്ട കൊട്ടി വിളം 

ബരം തുടങ്ങിയവയും ചിത്രത്തിലുടനീളം കടന്നുവരുന്നുണ്ട്‌. 

5.2 സാമുഹൃയവൈരുധൃയവും സംഘര്‍ഷങ്ങളും 

ചിര്രത്തിലെ സംഘര്‍ഷങ്ങള്‍ക്കെല്ലാം കാരണം സാമൂഹ്യവൈരുധ്യങ്ങ 

ളാണെന്ന്‌ സംഘര്‍ഷം ഉടലെടുക്കുന്ന യൂണിറ്റുകളായ ബീറ്റുകള്‍ തെളിയിക്കു 

ന്നു. 12 ബീറ്റുകളെ ചിത്രത്തില്‍ കണ്ടെത്താം. 

ഒന്ന്‌: എണ്ണുയാട്ടി ജീവിക്കുന്ന ചോഴിയോട പാട്ടം കുടിശ്ശിക നല്‍കാനും 

വസ്തു ഒഴിയാനും ജന്മി ആജ്ഞാപിക്കുന്നു. (പ്രശനം ആരംഭി
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ക്കുന്നു.) ജന്മി ചോഴിയുടെ കുടില്‍ തകര്‍ക്കുന്നു. (പ്രശ്നം വളരു 

ന്നു.) ചോഴി ജന്മിയെ കുത്തിക്കൊല്ലുന്നു. (ര്രള്‍ശ്നം പരിഹരിക്കു 

ന്നു.) 

രണ്ട്‌: ചോഴിക്കുമേല്‍ കൊലക്കേസ്‌ ചുമത്തുന്നു. (അടുത്ത പ്രശനം ആരം 

ഭിക്കുന്നു) ചോഴിക്ക്‌ കോടതി വധശിക്ഷ വിധിക്കുന്നു. (പ്രശ്നം വള 

രുന്നു.)ചോഴിയെ തൂക്കിക്കൊല്ലുന്നു. (ര്പശനം പരിഹരിക്കുന്നു) 

മൂന്ന്‌: നാരായണിക്ക്‌ ര്രാന്ത്‌ പിടിക്കുന്നു (പ്രശ്നാരംഭം). ആളുകള്‍ നാരാ 

യണിയെ കല്ലെറിയുന്നു (പ്രശനം രൂക്ഷം). നാരായണി മരിക്കുന്നു. 

(പ്രശ്നപരിഹാരം) 

നാല. കുട്ടിരാമനും രാരിച്ചനും സാധാരണ ജീവിതത്തിലേക്ക്‌ തിരിച്ചു 

വരുന്നതിനിടെ ബസില്‍ പണിക്കായി രാരിച്ചന്‍ നഗരത്തിലേക്ക്‌ 

പോകുന്നു. തിരിച്ചെത്തുമ്പോള്‍ കുട്ടിരാമനെ കാണാതാവുന്നു. ((്ര 

ശ്നാരംഭം). കുട്ടിരാമന്‍ എന്നന്നേക്കുമായി അപ്രത്ൃയക്ഷമായതായി 

രാരിച്ചന്‍ തിരിച്ചറിയുന്നു. (പ്രശ്നപരിഹാരം) 

അഞ്ച്‌: കുട്ടിരാമനെ തിരഞ്ഞ്‌ നഗരത്തിലെത്തിയ രാരിച്ചന്‍ ഭക്ഷണത്തിനും 

താമസത്തിനും നിവൃത്തിയില്ല. (പ്രശനാരംഭം) ബീയാത്തുമ്മ അവന്‍ 

സൌജന്യമായി ഭക്ഷണം നല്‍കുന്നു. തെരുവുപിള്ളേരോടൊപ്പം 

അവന്‍ താമസിക്കുന്നു. (പ്രശ്നപരിഹാരം) 

ആറ്‌; സ്കറിയയുടെ മകള്‍ അന്നാമ്മ പണമില്ലാത്തതിന്റെ പേരില്‍ അവി 

വാഹിതയായി നില്‍ക്കുന്നു. (പ്രശനം). വാറുണ്ണി മന്ദബുദ്ധിയായ 

മത്തായിയെ പെണ്ണുകാണാന്‍ കൊണ്ടു വരുന്നു. അന്നാമ്മ ധര്‍മ്മ 

സങ്കടത്തിലാവുന്നു. (പ്രശനം രൂക്ഷം). അവള്‍ക്കിഷ്ടമില്ലെന്നു കണ്ട 

ആ വിവാഹം സ്കറിയ വേണ്ടെന്നു വെക്കുന്നു. (പ്രശ്നപരിഹാ 

രം) 

ഏഴ്‌; വൃദ്ധനായ ഹൈദ്രോസ്‌ ഹാജിയുടെ അഞ്ചാം കെട്ടിനായി കദീ
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ജയെ പെണ്ണാലോചിച്ച്‌ കാദര്‍ വരുന്നു. (പ്രശനാരംഭം) കദീജ സങ്ക 

ടത്തിലാവുന്നു. (പ്രശനം രൂക്ഷം). ആ വിവാഹം വേണ്ടെന്ന്‌ ബീയാ 

ത്തുമ്മ തിരുമാനിക്കുകയും അപവാദം പറയാനൊരുങ്ങിയ കാദറെ 

ഉലക്കയോങ്ങി ഓടിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. (പ്രശ്നപരിഹാരം) 

എട്ട്‌: കദിജയെ വിവാഹം ചെയ്യാനുള്ള മുഹമ്മദാലിയുടെ ആഗ്രഹത്തെ 

ബാപ്പസെയ്താലി എതിര്‍ക്കുന്നു. (പ്രശനാരംഭം). കാദര്‍ വന്ന്‌ കദീ 

ജയെപ്പറ്റി സെയ്താലിയോട അപവാദം പറയുന്നു. (പ്രശനം രൂക്ഷ 

മാവുന്നു.) മുഹമ്മദാലി കാദറിനെയും ബാപ്പയെയും ചോദ്യം ചെയ്യു 

ന്നു. ബാപ്പയെക്കൊണ്ട്‌ വിവാഹത്തിന്‌ സമ്മതിപ്പിക്കുന്നു. (പ്രശ്ന 

പരിഹാരം) 

ഒമ്പത്‌: വിവാഹം നടക്കണമെങ്കില്‍ പെണ്ണിന്‌ മുന്നൂറുറുപ്പികയുടെ പൊന്നു 

നല്‍കണമെന്ന്‌ സെയ്താലി ശഠിക്കുന്നു (പ്രശനാരംഭം). ബീയാത്തുമ്മ 

പലരെയും സമീപിച്ചെങ്കിലും ആരും സഹായിക്കുന്നില്ല (പ്രശനം 

രൂക്ഷം). പണത്തിനായി രാരിച്ചന്‍ മോഷണം നടത്തുന്നു. (പ്രശ്ന 

പരിഹാരം). 

പത്ത്‌: മോഷടിച്ചതാണെന്ന സംശയത്താല്‍ രാരിച്ചന്റെ പണം ബീയാത്തുമ്മ 

വാങ്ങുന്നില്ല (പ്രശനാരംഭം). പണം അവര്‍ വലിച്ചെറിയുന്നു (പ്രശനം 

രൂക്ഷം). രാരിച്ചന്റെ കരച്ചിലും ആത്മഹത്യാഭീഷണിയും കേട്ട ബീയാ 

ത്തുമ്മ പണം സ്വീകരിക്കുന്നു. കദിജയുടെ വിവാഹം നടക്കുന്നു 

(പ്രശ്നപരിഹാരം). 

പതിനൊന്ന്‌: രാരിച്ചന്റെ നിരപരാധിയായ കൂട്ടുകാരന്‍ പോലീസ്‌ പിടിയിലാവു 

ന്നു (പ്രശനാരംഭം). അവന്റെ നിലവിളി രാരിച്ചനെ സംഘര്‍ഷത്തി 

ലാഴത്തുന്നു. (പ്രശനം രൂക്ഷം) രാരിച്ചന്‍ കുറ്റമേറ്റെടുക്കുന്നു. (ര്രശന 

പരിഹാരം) 

പ്രന്തണ്ട്‌: രാരിച്ചനെ ശിക്ഷിക്കണമെന്ന്‌ പ്രൊസിക്യൂഷന്‍ കോടതിയില്‍ വാദി 

ക്കുന്നു (പ്രശനം) അവനെ ദുര്‍ഗുണ പരിഹാര പാഠശാലയിലടക്കു
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ന്നു. (പ്രശ്ന പരിഹാരം). 

ഒന്നാം ബീറ്റില്‍ ജന്മിയാണ്‌ പ്രശ്ന കാരണം. രണ്ടില്‍ കോടതി. മൂന്നില്‍ 

സമൂഹം. നാലു മുതല്‍ പത്തുവരെ പണമില്ലായ്മ. പതിനൊന്നില്‍ രാരിച്ചന്റെ 

മന:സാക്ഷി. പ്രന്തണ്ടില്‍ നിയമം. ജന്മിത്ത മുതലാളിത്ത വ്യവസ്ഥകളും അവ 

യ്ക്കനുകൂലമായ നിയമവ്യവസ്ഥയും അവയുടെ ഉല്‍പന്നമായ സമൂഹൃസാമ്പ 

ത്തിക അസമത്വങ്ങളുമാണ്‌ മൊത്തത്തില്‍ സിനിമയിലെ പ്രശ്നങ്ങള്‍ക്കെല്ലാം 

കാരണം. 

5.3 മുല്യങ്ങളുടെ ചലനാത്മകത 

'രാരിച്ചനി'ല്‍ നിശ്ചലകഥാപാ്രങ്ങളും ച്ലനാ 

ത്മക കഥാപാത്രങ്ങളും ( ഉണ്ട്‌. പൂര്‍ണകഥാപാ്തങ്ങള്‍ 

എന്നു കൂടി വിളിക്കാറുള്ള ചലനാത്മക കഥാപാര്തങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഉദാഹരണമാണ്‌ 

രാരിച്ചന്‍, ചോഴി, നാരായണി, കുഞ്ചുനായര്‍, ബീയാത്തുമ്മ, കദീജ, അന്നമ്മ, 

സ്‌കറിയ, മുഹമ്മദാലി എന്നിവര്‍. ആഖ്യാനാവസാനം വരെ ഒരു മാറ്റവും 

വരാത്ത നിശ്ചല (അപൂര്‍ണ്ണ)ുകഥാപാത്രങ്ങളാണ്‌ ജന്മിയുടെ കാര്യസ്ഥനും, 

സെയ്താലിയും, കാദറും. മുഹമ്മദാലിയുടെ ന്യായവാദത്തിനുമുന്നില്‍ ഉത്തരം 

മുട്ടുന്ന സെയ്താലി അല്‍പമെങ്കിലും മാറുന്നുണ്ട്‌. ജന്മിയും കാര്യസ്ഥനും 

പ്രത്യേകവര്‍ഗത്തെയോ ഗ്രൂപ്പിനെയോ പ്രതിനിധാനം ചെയ്യുന്നതിനാല്‍ ഇവരെ 

ടൈപ്പുകളുടെ വിഭാഗത്തിലും പെടുത്താവുന്നതാണ്‌. ഇവരുടെ അപൂര്‍ണ 

തയ്ക്കു കാരണം സമ്പന്നതയും യഥാസ്ഥികതയും, സ്വാര്‍ത്ഥതയും മനു 

ഷ്യത്വരാഹിത്യവുമൊക്കെയാണ്‌. പൂര്‍ണ കഥാപാഠര്തങ്ങള്‍ക്ക്‌ ചലനാത്മകത 

നല്‍കുന്നത്‌ നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങളാണ്‌. 

5.4 ആഖ്യാതാവിന്റെ പക്ഷം 

സിനിമയുടെ പേരിലെന്നപോലെ ദൃശ്യസ്ഥലത്തും നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കു 

ന്നത്‌ രാരിച്ചനാണ്‌. ആകെയുള്ള 65 സീനുകളില്‍ നാല്‍പതിലും രാരിച്ചന്റെ 

സാന്നിധ്യമുണ്ട്‌. രാരിച്ചന്‍ കാണുന്ന കാഴ്ചകളാണ്‌ ഇവയിലെല്ലാം പ്രേക്ഷ
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കരും കാണുന്നത്‌. രാരിച്ചനെയാണ്‌ മിക്കവാറും സമയങ്ങളില്‍ ക്യാമറ പിന്‍തുട 

രുന്നത്‌. അതുകൊണ്ടാണ്‌ അവന്‍ ബസ്സ്‌ കയറി നഗരത്തിലെത്തുന്നതോടെ 

മാര്തം നഗരദൃശ്യങ്ങള്‍ ചിത്രീകരിക്കുന്നത്‌. അവന്‍ തടവറയിലാകുന്നതോടെ 

ചിര്രം അവസാനിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. 

സിനിമകളില്‍ നായകര്‍ രചയിതാക്കളുടെ പ്രതിനിധിയായാണ്‌ പ്രവര്‍ത്തി 

ക്കാറ. അവരുടെ കാഴ്ചപ്പാടുകളും മൂല്യബോധവുമാണ്‌ നായക കഥാപാത്ര 

ങ്ങളിലൂടെ സംവേദനം ചെയ്യാറ്‌. ഇവിടെയും അത്‌ സംഭവിക്കുന്നുണ്ട്‌. രാരി 

പ്ന്റെ ത്യാഗം, പരോപകാര താല്‍പര്യം, അധ്വാനശീലം, മതനിരപേക്ഷത, നര്‍മ്മ 

രസികത്വം, മനുഷ്യസ്നേഹം, കുടുംബസ്നേഹം, പുരോഗമന ചിന്താഗതി, 

വിമര്‍ശന ബോധം, ശരിതെറ്റുകളെക്കുറിച്ചുള്ള തിരിച്ചറിവ്‌, ലാളിത്യം തുടങ്ങിയ 

ഗുണങ്ങളൊക്കെ രചയിതാക്കള്‍ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിക്കുന്ന മൂല്യങ്ങള്‍ കൂടിയാണ്‌. 

അതുകൊണ്ടാണവ നായകനില്‍ സന്നിവേശിപ്പിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. എന്നാല്‍ ബാല 

നായ രാരിച്ചനില്‍ മാത്രമല്ല മുഹമ്മദാലി, സ്കറിയ, വക്കീല്‍ എന്നിവരിലും 

രചയിതാവിന്റെ സാന്നിദ്ധ്യം കാണാം. രാരിച്ചനില്ലാത്ത സീനുകളില്‍ ഇവരാണ്‌ 

മൂല്യങ്ങളുടെ വക്താക്കളും പ്രയോക്താക്കളുമാകുന്നത്‌. 

ഇവരുടെ പക്ഷമാണ്‌ സംവിധായകനും തിരക്കഥാകൃത്തും നിര്‍മ്മാതാ 

വുമുള്‍പ്പെടെയുള്ള രചയിതാക്കളുടെ പക്ഷം. കക്കരുത്, കളവ്‌ പറയരുത്‌, തുട 

ങ്ങിയ ഉപദേശങ്ങള്‍ അവര്‍ പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ നല്‍കുന്നതാണ്‌. തൊഴിലിന്റെ മഹത്വം, 

അധാര്‍മ്മികമായ ധനസമ്പാദനത്തിനോടുള്ള എതിര്‍പ്പ്‌, പണക്കാരോടുള്ള വിപ്ര 

തിപത്തി, ജാതിയതയോടും ജന്‍മിത്വത്തോടുമുള്ള വിമര്‍ശനം, സമത്വബോധം, 

സ്ര്രീകളോടുള്ള മാന്യമായ സമീപനം, ബഹുഭാര്യാത്വത്തോടുള്ള എതിര്‍പ്പ്‌, 

പ്രണയ വിവാഹത്തോടുള്ള താല്‍പര്യം, സ്ര്രീധനസ്ര്പദായത്തോടുള്ള 

അമര്‍ഷം, അപവാദ പ്രചാരണത്തോടുള്ള നിഷേധാത്മക സമിപനം, യുക്തിചി 

ന്ത, വിമര്‍ശനബുദ്ധി, നിതിന്യായവ്യവസ്ഥയുടെ വ്യവസ്ഥാ പക്ഷപാതത്തോ 

ടുള്ള വിമര്‍ശനം, സാമൂഹൃ പ്രശ്നങ്ങളില്‍ ഇടപെടാനുള്ള താല്‍പര്യം തുട 

ങ്ങിയവ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിക്കുന്ന നാലുകഥാപാത്രങ്ങളും (രാരിച്ചന്‍, വക്കീല്‍, മുഹ 

മ്മദാലി, സ്കറിയ) ചേര്‍ന്ന ഒരു സമുഹനായകനാണ്‌ ചിത്രത്തിലുള്ളത്‌. ആനന്ദം
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നല്‍കാന്‍ കഴിയുന്ന ചിതങ്ങളാണ്‌ ഏതുകാലത്തും ജനപ്രിയമാകുന്നത്‌. രണ്ടു 

തരത്തിലാണ്‌ ച്രേക്ഷകനില്‍ ആനന്ദം ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്നത്‌. ഏതെങ്കിലും തരം 

അധികാരം ഉപയോഗിച്ച്‌ കീഴടക്കുമ്പോഴും, അധികാരത്തെ പ്രതിരോധിക്കു 

മ്പോഴും.” രാരിച്ചനിലെ ആനന്ദത്തിന്റെ ഉറവിടം രണ്ടാമത്‌ പറഞ്ഞതാണ്‌. 

പ്രതിനായകസ്ഥാനത്തുള്ളതാകട്ടെ ജന്മി, കാര്യസ്ഥന്‍, സെയ്താലി, 

കാദര്‍, പണക്കാര്‍, സ്വര്‍ണക്കച്ചുവടക്കാര്‍ തുടങ്ങിയവരാണ്‌. ജന്മിത്തം, മുതലാ 

ളിത്തം, ജാതീയത, ധനാര്‍ത്തി, ദുരഭിമാനം, സ്ര്രീവിരുദ്ധത, ഏകാധിപത്യമ 

നോഭാവം തുടങ്ങിയവയുടെ പ്രതിനിധാനങ്ങളാണവര്‍. പ്രതിനായകനായ ജന്മി 

കൊല്ലപ്പെടേണ്ടവനാണെന്നതില്‍ രചയിതാക്കള്‍ക്ക്‌ സംശയമില്ല. 

കാര്ൃയസ്ഥനെയും കാദറെയും പരിഹാസ്യ കഥാപാര്തങ്ങളായാണ്‌ ചിത്രീ 

കരിക്കുന്നത്‌. ചട്ടുകം ചോറുതിന്നില്ലെന്നും താന്‍ വെറും ചട്ടുകം മാത്രമാണെ 

ന്നുമാണ്‌ കാര്യസ്ഥന്റെ നിലപാട. ജന്മിയുടെ പിന്നാലെ വായയും പൊത്തി 

നടക്കുന്ന ഇയാള്‍ മൂക്കുകൊണ്ട്‌ ഇടയ്ക്കിടെ പ്രത്യേക ഗോഷഠികാണിക്കാറുണ്ട്‌. 

വീട്ടുമുറ്റത്ത്‌ പാട്ടമളക്കുന്ന കുടിയാന്‍മാരെ ഇയാള്‍ ഭീഷണിപ്പെടുത്തുകയും 

തല്ലാനോങ്ങുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട. ജന്മിയുടെ ആട്ടും തുപ്പും അയാള്‍ സന്തോ 

ഷത്തോടെയാണ്‌ ഏറ്റുവാങ്ങുന്നത്‌. “മന്ദാ, അറു മന്ദാ” എന്ന്‌ ജന്മിവിളിക്കുമ്പോള്‍ 

“എന്തേയ്‌” എന്നയാള്‍ വിളികേള്‍ക്കുന്നു. ജന്മി എഴുന്നേറ്റുപോയയുടന്‍ ആ 

കസേരയില്‍ കയറിയിരുന്ന്‌ ചെല്ലം തുറന്ന്‌ മുറുക്കാനും മടിയില്ല. ജന്മി പേരക്കു 

ട്ടിയെ ആനകളിപ്പിക്കുമ്പോള്‍ ” ഞഞ്ഞഞ്ഞായ്‌..ഞഞ്ഞഞ്ഞായ്‌....' എന്നിങ്ങനെ 

ഇലത്താളമടിക്കുന്നതായി അഭിനയിച്ച്‌ ഇയാള്‍ പ്രേക്ഷകരുടെ പരിഹാസത്തിനിര 

യാകുന്നു. 

പിന്നീട തെരുവില്‍ വെച്ച്‌ രാരിച്ചനും കൂട്ടാളികളും കാര്യസ്ഥനെ പരിഹ 

സിക്കുന്നുണ്ട്‌. അയാളുടെ മുക്കുകൊണ്ടുള്ള ഗോഷഠി അനുകരിച്ച്‌ അവര്‍ 

പൊട്ടിച്ചിരിക്കുന്നു. “നിങ്ങക്ക്‌ കൊഴക്ക്‌ വരുന്നതേയുള്ളു മൂപ്പരേ” എന്നാണ്‌ 

രാരിച്ചന്‍ മുന്നറിയിപ്പ്‌ നല്‍കുന്നത്‌.
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അഞ്ചാം കെട്ടിനൊരുങ്ങുന്ന ഹൈദ്രോസ്ഹാജിയുടെ ഗുണഗണങ്ങള്‍ 

വര്‍ണിക്കുന്ന മൂന്നാന്‍ കാദറിന്റെ തലേക്കെട്ടും, താടിയും, കെട്ടപല്ലും, 

പൊളിഞ്ഞ ശീലക്കുടയും, പഴയ കോട്ടും ഒറ്റനോട്ടത്തില്‍ത്തന്നെ പരിഹാസം 

ജനിപ്പിക്കുന്നു. ഇയാളുടെ മുഖത്തുനോക്കി 'ചന്തേല്‍ മൂരീന വിലക്ക്‌ വാങ്ങു 

മ്പോഴത്തെ ബിസിനസ്സാപെണ്ണുകെട്ട?” എന്ന്‌ രാരിച്ചന്‍ ചോദിക്കുന്നു. പിറ്റേന്ന്‌ 

കാദര്‍ വരുമ്പോള്‍ തെരുവുപിള്ളേര്‍ അയാളെ കൂുവിവിളിക്കുകയാണ്‌. 

കദീജയെക്കുറിച്ച്‌ അപവാദം പറയുന്ന അയാളെ ബീയാത്തുമ്മ ഉലക്കയോങ്ങി 

ഓടിക്കുന്നു. മുഹമ്മദാലിയുടെ വീട്ടില്‍ അപവാദ പ്രചാരണത്തിനെത്തുമ്പോഴും 

കാദറെ തെരുവുപിളേളര്‍ കൂവിവിളിക്കുന്നുണ്ട്‌. സെയ്താലിയുടെ നിര്‍ദ്ദേശ്പ്ര 

കാരം വെറ്റിലത്താമ്പാളവുമായി അകത്തേക്ക്‌ വരുന്ന ഭാര്യ കാദറിനെ കണ്ട 

യുടന്‍ പുച്ഛത്തോടെ തിരിച്ചുപോവുകയും പകരം ഒരു പയ്യനെ അയക്കുകയും 

ചെയ്യുന്നു. അത്രയും വെറുക്കപ്പെടുന്നവനാണ്‌ അയാളെന്ന്‌ സൂചന. കാദറെ 

ചോദ്യം ചെയ്യുന്ന മുഹമ്മദാലിയെയാണ്‌ തുടര്‍ന്നുള്ള ദൃശ്യങ്ങളില്‍ ക്രേ്ദ്ര 

സ്ഥാനത്ത്‌ നിര്‍ത്തുന്നത്‌. 

ജന്മിയെയും ചിത്രം പരിഹസിക്കുന്നുണ്ട്‌. അയാളുടെ തപ്പിത്തപ്പിയുള്ള 

പ്രതവായനയിലൂടെയും “ഒരു വാക്ക്‌ എന്ന പദത്തിന്റെ ആവര്‍ത്തനങ്ങളിലൂ 

ടെയും. 

5.5 പോഷകജനതയും നായകനും 

നായക പ്രവ്ൃയത്തിയോട അനുകൂലമായി പ്രതികരിക്കുന്ന പോഷകജന 

തയായാണ്‌ തെരുവുപിള്ളേര്‍ ചിത്രത്തില്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുന്നത. രാരിച്ചന്റെ നല്ല 

പ്രവൃത്തികള്‍ക്കെല്ലാം അവരുടെ പിന്തുണയുണ്ട്‌. മൂന്നാന്‍ കാദറിനെ കൂവി 

വിളിക്കുന്നതിനും കാര്യസ്ഥനെ പരിഹസിക്കുന്നതിനും തെരുവുപട്ടിയെ പഞ്ചാ 

യത്തിലേല്‍പിക്കാന്‍ പിടിച്ചുകൊണ്ടുപോകുന്നതിനും അവരുണ്ട്‌. അവരോടൊ 

പുമാണ്‌ രാരിച്ചന്‍ ബസ്സില്‍ നിന്ന്‌ ചുമടിറക്കുന്നതും പെട്ടി ചുമക്കുന്നതും ഉറ 

ങ്ങുന്നതും. 

ബസ്സിലെ യാത്രക്കാര്‍, ഭാരവണ്ടിവലിക്കുന്ന തൊഴിലാളികള്‍, ബീഡി
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ത്തൊഴിലാളികള്‍, ബിയാത്തുമ്മയുടെ കടയില്‍ ചായകുടിക്കാനെത്തുന്നവര്‍, 

ഒപ്പന പാടുന്ന കദീജയുടെ കൂട്ടുകാരികള്‍, തെരുവുവിളക്ക്‌ കെടുത്തുന്ന ജീവ 

നക്കാരന്‍, സ്വര്‍ണക്കച്ചവടക്കാര്‍, തുടങ്ങിയവര്‍ നഗരത്തിലും വക്കീലന്‍മാര്‍, 

കക്ഷികള്‍, കോടതിയുദ്യോഗസ്ഥര്‍ തുടങ്ങിയവര്‍ കോടതിയിലും പോഷകജ 

നതയായി മാറുന്നു. നഗരത്തിലെ പോഷകജനത രാരിച്ചന്റെ ചിന്തകളെയും 

പ്രവൃത്തികളെയും പിന്തുണയ്ക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. നായകന്‍ സമൂഹ 

ത്തിന്റെ മുഴുവന്‍ പിന്തുണയും അയാളുടെ മൂല്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ മേല്‍ക്കൈയും 

ഉണ്ടെന്ന്‌ സൂചന. എന്നാല്‍ ഗ്രാമത്തില്‍ സ്ഥിതി മറിച്ചാണ്‌. നാരായണിക്ക്‌ 

ര്രാന്തായപ്പോള്‍ കൊച്ചുകുട്ടികള്‍ പോലും കല്ലെറിയുന്നു. കുടില്‍ ജന്മി തകര്‍ത്ത 

പ്പോഴും, അനുജനോടൊപ്പം ഭിക്ഷയാചിക്കുമ്പോഴും നിസ്സഹായരായി ചുറ്റും 

നില്‍ക്കുകയാണ്‌ ഗ്രാമത്തിലെ പല മതക്കാരായ പോഷകജനത. 

5.6 ആഖ്യാനം: പുതുമയും പരിമിതിയും 

മുഖ്യധാരാസിനിമകള്‍ പൊതുവെ ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനരീതിയാണ്‌ 

പിന്‍തുടരുന്നത്‌. പാട്ടുകള്‍, നൃത്തം, തുടങ്ങിയവ കൂട്ടിച്ചേര്‍ക്കുകയും നാടക 

ത്തിന്റെ ഘടകങ്ങള്‍ ധാരാളമായി ഉപയോഗിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന സവിശേഷ 

ഘടനയിലുള്ള ഒന്നായി ഇന്ത്യന്‍ സിനിമയുടെ ആഖ്യാനം മാറിയത്‌ ഹോളിവു 

ഡില്‍ നിന്നുള്‍പ്പെടെ ഒരുകാലത്ത്‌ ധാരാളമായി ഇറക്കുമതി ചെയ്ത്‌ പ്രദര്‍ശി 

പിച്ചിരുന്ന വിദേശസിനിമകളില്‍ നിന്നാണ്‌. ബ്രിട്ടീഷ ഭരണകാലത്ത്‌ അങ്ങനെ 

ചിത്രങ്ങള്‍ വരുന്നത്‌ സ്വാഭാവികമായിരുന്നു. 1927-28 കാലത്ത്‌ 65 ശതമാനം 

ചി(്രങ്ങളും ഇറക്കുമതിയായിരുന്നു.” സിനിമ കണ്ടുപിടിച്ചതു വിദേശത്തായതി 

നാല്‍ ക്യാമറ ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള സാങ്കേതിക ഉപകരണങ്ങളും വന്നത്‌ അവിടെ 

നിന്നാണ്‌. ആദ്യകാലത്ത്‌ അവ പ്രവര്‍ത്തിപ്പിക്കാനറിയാവുന്ന ഇന്ത്യക്കാര്‍ വിര 

മായിരുന്നു. പല ഇന്ത്യന്‍ സ്റ്റുഡിയോകളിലും ഛായാഗ്രഹണത്തിന്‌ മേല്‍നോട്ടം 

വഹിച്ചത്‌ യൂറോപ്യന്‍മാരാണ്‌. സേലത്തെ മോഡേണ്‍ തിയേറ്റേഴസില്‍ ബോഡേ 
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ഗുഷ്പിക്കര്‍ എന്ന ജര്‍മന്‍കാരന്‍ ഛായാഗ്രാഹകനായി എത്തിയത്‌ ഉദാഹര 

ണം. 

കഥാന്ത്യത്തില്‍ പ്രശനം പരിഹരിക്കപ്പെടുക എന്നതാണ്‌ ക്ലാസിക്കല്‍ 

ആഖ്യാനത്തിന്റെ ഒരു സവിശേഷത. ഇങ്ങനെയൊരു ശുഭപര്യവസാനത്തിനു 

പകരം രാരിച്ചന്‍ ദുര്‍ഗുണപരിഹാരപാഠശാലയില്‍ അടക്കപ്പെടുകയാണ്‌. പ്രശ്ന 

പരിഹാരത്തിനുള്ള ഒറ്റമുലികളൊന്നും നിര്‍ദ്ദേശിക്കാതെ പരിഹാരചിന്ത പ്രേ 

ക്ഷഷക മനസ്സിന്ന്‌ വിട്ടുകൊടുക്കുന്ന കലാസിനിമാഖ്യാന രീതിയോടാണിവിടെ 

കടപ്പാട. രാരിച്ചന്റെ മുഖത്തിന്റെ സമീപദൃശ്യവും ശബ്ദപഥത്തില്‍ അശരീരി 

വാക്യങ്ങളുമുള്ള തുടക്കം മറ്റൊരു പുതുമയാണ്‌. അതേസമയം നീലക്കുയിലി 

ലിന്റെയ്രത ചലച്ചിര്രപരമാവാന്‍ ചിത്രത്തിന്‌ സാധിച്ചിട്ടുമില്ല. താഴെപ്പറയുന്ന 

പരിമിതികള്‍ അതിന്‌ കാരണമായിട്ടുണ്ട്‌. 

1. നാടകത്തില്‍ എന്നും സിനിമയെ വ്യതൃസ്തമാക്കുന്ന ആഖ്യാന 

ലോപ്ര( ത്തിന്റെ അഭാവം ചിത്രത്തില്‍ പലേടത്തുമുണ്ട്‌. ഒന്നാം സീന്‍ 

തന്നെ ഇതിന്‌ നല്ല ഉദാഹരണം. രാരിച്ചന്റെ പാട്ടു കഴിഞ്ഞിട്ടും എണ്ണയാട്ടല്‍ 

തുടരുന്നത്‌ ഉദാഹരണം. കുറച്ചുകഴിഞ്ഞാണ്‌ എണ്ണപ്പാര്രവുമായി അവന്‍ വീട്ടി 

ലേക്ക്‌ നടക്കുന്നത്‌. ഇന്നാണെങ്കില്‍ ഇത്രയുംനേരമെടുത്ത്‌ അതൊന്നും കാണി 

ക്കില്ല. 

2, ക്ലാസിക്കല്‍ ആഖ്യാനശൈലി പി൯തുടരുമ്പോഴും ഒരു പൂര്‍ണദ്യ 

ശൃത്തെ പല സമീപദൃശ്യങ്ങളായി മുറിച്ച്‌ വിശദമായി കാണിക്കുന്ന കാര്യ 

ത്തില്‍ പലേടത്തും വീഴ്ച വന്നിട്ടുണ്ട്‌. സിനിമയുടെ ഏറ്റവും വലിയ സാധ്യ 

തയായ അതിവിദൂരദൃശ്യങ്ങളും കുറച്ചേ ഉപയോഗിച്ചിട്ടു 

ളു. മധ്യദൃശ്യത്തിനും ( വിദുര ദൃശ്ൃത്തിനും ( 

ഇടയ്ക്ക്‌ വരുന്നതാണ്‌ ഭൂരിഭാഗം ദൃശ്യങ്ങളും. നാടകസ്റ്റേജില്‍ കാണുന്ന ദൃശ്യ 

വലിപ്പമായതിനാല്‍ ഇവ നാടകത്തെ ഓര്‍മ്മിപ്പിക്കുന്നു. ഉദ്വേഗജനകമായ 

മുഹൂര്‍ത്തങ്ങളില്‍ സമീപദൃശ്യം ഉപയോഗിക്കുന്നേയില്ല. ജന്മിയെ ചോഴി 

കൊല്ലുന്ന സിന്‍ ഉദാഹരണം. 

3 ക്യാമറക്കു മുന്നില്‍ കഥാപാത്രങ്ങള്‍ ചലിക്കുന്നതല്ലാതെ ക്യാമറ ചലിക്കു
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ന്നില്ല. നിശ്ചലമായി നില്‍ക്കുന്ന ക്യാമറക്കു മുന്നിലേക്ക്‌ കഥാപാത്രങ്ങള്‍ 

വരികയും പോവുകയും ചെയ്യുന്നതല്ലാതെ അവരെ ക്യാമറ പി൯തുടരു 

ന്നില്ല. സ്റ്റേജില്‍ കഥാപാത്രങ്ങള്‍ വരികയും പോവുകയും ചെയ്യുന്നതിന്‌ 

തുല്യമാണിത്‌. ഇതും പല ദൃശ്യങ്ങളെയും നാടകപരമാക്കുന്നു. 

4. നാടകത്തിലെ രംഗങ്ങളെ ഓര്‍മ്മിപ്പിക്കുന്ന ദീര്‍ഘദുൃശ്യങ്ങളാണ്‌ ( 

പലതും. 

5. സമീപദ്ൃശ്യങ്ങളില്‍ തന്നെ പ്രതികരണദൃശ്യങ്ങള്‍ കുറവാണ്‌. രണ്ടുപേര്‍ 

സംസാരിക്കുമ്പോള്‍ സംസാരിക്കുന്ന ആള്‍ക്കു പുറമെ കേട്ടുനില്‍ക്കുന്ന 

യാളുടെയും ദൃശ്യങ്ങള്‍ മാറിമാറി കാണിക്കുന്ന രീതിയാണ്‌ പില്‍ക്കാല 

സിനിമയിലുള്ളത്‌. രാരിച്ചനില്‍ സംസാരിക്കുന്നയാളുടെ മുഖം മാത്രമേ 

മിക്കവാറും പ്രേക്ഷകര്‍ കാണുന്നുള്ളു. 

6. ഒരു പ്രത്യേക വിക്ഷണകോണും കഥാപാര്രതസ്ഥാനവും വിദൂര മധ്യദൃശ്യ 

ങ്ങളില്‍ സ്വീകരിച്ചാല്‍ സമീപ ദൃശ്യങ്ങള്‍ അതിന്റെ തുടര്‍ച്ചയായാണ്‌ വരേ 

ണ്ടത്‌. പക്ഷെ ഈ സ്ഥാനനിലയും ചിലപ്പോഴൊക്കെ തെറ്റുന്നു. 

7 ചില സീനുകളില്‍ കഥാപാത്രങ്ങളുടെ പദവിയും വലിപ്പച്ചെറുപ്പങ്ങളും 

കാണിക്കാന്‍ ക്യാമറ താഴ്ത്തി അവചകോണിലോ ( ഉയര്‍ത്തി 

വെച്ച്‌ ഉച്ചുകോണിലോ ( ചിത്രികരിക്കുന്ന രീതി ഇതില്‍ അവ 

ലംബിച്ചു കാണുന്നില്ല. തറവാട്ടിന്റെ ഇറയത്ത്‌ കസേരയിലിരിക്കുന്ന ജന്മിയെ 

ലോആംഗിളിലാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചതെങ്കില്‍ പദവിക്കനുസരിച്ച്‌ അയാളുടെ 

വലിപ്പം വര്‍ധിക്കുമായിരുന്നു. 

8. നാടകീയതക്കു പകരം അതിനാടകീയത ( ole! MIM) asl 

ലുണ്ട്‌. ഭ്രാന്തുപിടിച്ച നാരായണിയുടെ ദൃശ്യങ്ങള്‍ ഉദാഹരണം. 

9. നാടകത്തിലേതുപോലെ അശരീരിവാക്കുകള്‍ മുഴങ്ങുന്ന ദൃശ്യങ്ങളുണ്ട്‌. 

ബിീയാത്തുമ്മ പണം സംഘടിപ്പിക്കാനാകാതെ റോഡിലൂടെ നടന്നു വരു 

മ്പോള്‍ മുന്നൂറുറുപ്യേന്റെ പൊന്ന്‌ എന്ന സെയ്താലിയുടെ വാക്കുകള്‍
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ഏഴുതവണ മുഴങ്ങിക്കേള്‍ക്കുന്നു. 

10 മോഷ്ടിക്കാന്‍ പോകും മുമ്പ്‌ ഞെട്ടിത്തെറിച്ച്‌ തല ഇടത്തോട്ടും വലത്തോട്ടും 

തിരിക്കുന്ന രാരിച്ചന്റെ ദൃശ്യവും ഒപ്പമുള്ള പശ്ചാത്തല ശബ്ദവും നാടക 

ത്തിന്റെ തനിപ്പകര്‍പ്പാണ്‌. 

11. സിനിമയുടെ ശബ്ദപഥം ഫലപ്രദമായി ഉപയോഗിച്ചിട്ടില്ല. ഇഫക്ടുകളും 

( പശ്ചാത്തല ശബ്ദവുമില്ലാതെ ചില ദൃശ്യങ്ങളില്‍ ശബ്ദപഥം ശൂന്യ 

മായിക്കിടക്കുന്നു. ശക്തമായ അനുഭവമായിത്തിരേണ്ട ദൃശ്യങ്ങള്‍ മുകദ്യ 

ശ്യങ്ങളായി മാറുന്നു. 

5.7 വ്യാഖ്യാനിക്കുന്ന അദൃശ്യനിരീക്ഷകന്‍ 

പുഡോവ്കിന്‍ പറഞ്ഞ സര്‍വവ്യാപിയായ അദൃശ്യനിരീക്ഷകന്റെ 

സാന്നിധ്യം “രാരിച്ചനില്‍” ആദ്യന്തം കാണാം. വെറുതെ കാഴ്ചകള്‍ കാണുക 

യല്ല അവയെ വ്യാഖ്യാനിക്കുകയാണ്‌ സംവിധായകനെന്ന ആ നിരീക്ഷകന്‍. 

അനുഭവത്തിന്റെ പ്രധാനവശങ്ങളെ തെളിച്ചമുള്ളതാക്കിക്കാണിക്കാനും അപ്ര 

ധാനാംശങ്ങളെ അകറ്റി ഏകാഗ്രത പാലിക്കാനും സഹായിക്കുന്നത്‌ രചയി 

താവ്‌ തെരഞ്ഞെടുക്കുന്ന വീക്ഷണകോണാണ്‌. “രാരിച്ചനി ല്‍ ഭൂരിഭാഗവും 

വസ്തുനിഷാദൃശ്യങ്ങളാണ്‌ ( ഏതെങ്കിലും കഥാപാത്രത്തിന്റെ 

വിക്ഷണകോണിലൂടെയുള്ള ആത്മനിഷഠാദൃശ്യങ്ങള്‍ ( വളരെ 

കുറവാണ്‌. മുഹമ്മദാലിയും കദീജയും പ്രണയപൂര്‍വം സംസാരിക്കുന്ന 26.34,38 

സീനുകളിലും സ്‌കറിയയും വാറുണ്ണിയുമുള്ള സീനിലും മാര്രമാണ്‌ ആത്മ 

നിഷഠ ദൃശ്യങ്ങള്‍ കൂടുതലായി വരുന്നത്‌. 47-90 സീനില്‍ ചുമരിലെ യേശുപ്രതി 

മയുടെ വീക്ഷണകോണില്‍ അന്നമ്മയെ കാണിക്കുന്ന ഒരുദൃശ്യമുണ്ട. ദൃശ്യവും 

( ചുമലിനുമുകളിലൂടെയുള്ള എതിര്‍ദൃശ്യവും ( 

എന്ന ക്ലാസിക്കല്‍ രീതിയുടെ സാന്നിധ്യം കുറവായത്‌ ചലച്ചിത്ര 

ഭാഷയും വ്യാകരണവും വേണ്ട്രത വളര്‍ന്നിട്ടില്ലാത്തതുകൊണ്ടുമാരതമല്ല; തന്റെ 

സാന്നിധ്യം എല്ലാ ദൃശ്യങ്ങളിലും വേണമെന്ന ആഖ്യാതാവിന്റെ (സംവിധായ
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കന്റെ) നിര്‍ബന്ധം കൊണ്ടുകൂടിയാകാം. 

കാഴ്ചകള്‍ തെരഞ്ഞെടുക്കുന്നതില്‍ സംവിധായകന്‍ കാണിക്കുന്ന 

ഓഈചിത്യം ജീവിതനൌക, നീലക്കുയില്‍ എന്നിവയിലെന്ന പോലെ രാരിച്ചനിലും 

പ്രത്യേക ശ്രദ്ധയര്‍ഹിക്കുന്നു. കൊല, അക്രമം തുടങ്ങിയവയൊന്നും ഈ നിരി 

ക്ഷകന്‍ കാണുന്നില്ല. മുഹമ്മദാലിയും കദീജയും പ്രണയരംഗത്തില്‍ മാതമല്ല 

മണിയറയില്‍ പോലും പ്രണയചാപല്യം കാട്ടുകയോ സ്പര്‍ശിക്കുകയോ ചെയ്യു 

ന്നില്ല. പരസ്പരം കണ്ണില്‍ നോക്കിയിരിക്കുന്ന പുതുമണവാളനെയും മണവാ 

ട്ടിയെയും ഒരു ഫെയ്ഡ്ഓഈട്ടിലൂടെ ( അവിടെ വിട്ട അടുത്ത ദൃശ്യ 

ത്തിലേക്ക്‌ നീങ്ങുകയാണ്‌. കുടിയാന്‍മാരെ തെറിപറയുന്ന കാര്യസ്ഥനും, തെരു 

വിലെ മനുഷ്യരുമൊന്നും തെറ്റായ ഒരു വാക്കും ഉപയോഗിക്കുന്നില്ല. ഒരുവാ 

ക്കുകൊണ്ടോ, ദൃശ്യം കൊണ്ടോ തന്റെ പ്രേക്ഷകര്‍ ചിത്തയായിപ്പോകാതിരി 

ക്കാനുള്ള ഈ ജാഗ്രത ഉയര്‍ന്ന സാമൂഹ്യ ബോധത്തിന്റെയും മൂല്യങ്ങളുടെയും 

തെളിവാണ്‌. 

5.8 കാലാവിഷ്കാരം 

ഒരു വര്‍ഷത്തോളം നീണ്ടുനില്‍ക്കുന്നതാണ്‌ രാരിച്ചനിലെ കഥാകാലം. 

കാലനിര്‍ണയത്തിന്‌ സഹായകമാകുന്ന പ്രധാന ഘടകം രാരിച്ചന്‍ നഗരത്തി 

ലെത്തിയ ശേഷം കാണുന്ന ബീയാത്തുമ്മയുടെ ചായക്കടയിലെ “നീലക്കു 

യില്‍' സിനിമയുടെ പോസ്റ്ററാണ്‌. ഗ്രാമത്തിലെ സംഭവങ്ങള്‍ അതിനുമുമ്പ്‌ ഉണ്ടാ 

യതാണ്‌. “രാരിച്ചന്‍” ഇറങ്ങുന്നത്‌ 1956 ഫെ്രുവരി പത്തിനാണ്‌. നീലക്കുയില്‍ 

1954ലും. 

1954-55 ആണ്‌ കാലമെന്ന്‌ ഇതില്‍ നിന്ന്‌ അനുമാനിക്കാം. എണ്ണയാട്ടിയി 

രുന്ന കാളകളെ കുഞ്ഞിന്‌ മരുന്നു വാങ്ങാനായി ചോഴി വില്‍ക്കുകയും, ജന്മി 

വന്ന്‌ ചോഴിയോട ഒഴിയാന്‍ അന്തൃശാസനം നല്‍കുകയും, പിന്നീട ചോഴിയുടെ 

വീട തകര്‍ക്കുകയുമൊക്കെ ചെയ്യുന്നത്‌ ഒന്നോ രണ്ടോ മാസമെടുക്കുന്ന സംഭ 

വങ്ങളാണ്‌. ജന്മിയെ കൊന്ന ചോഴിക്ക്‌, ശിക്ഷ വിധിക്കാനും ഏതാനും മാസ 

ങ്ങള്‍ എടുത്തുകാണണം. വധശിക്ഷ നടപ്പാക്കാന്‍ കുറച്ചുനാള്‍ വേണ്ടി വന്നിരി
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ക്കും. നാരായണിക്ക്‌ ഭ്രാന്തുവരികയും അവള്‍ മരിക്കുകയും ചെയ്തത്‌ ഏതാനും 

നാള്‍കൂടി കഴിഞ്ഞാകാം. 

നഗത്തിലെത്തുന്ന രാരിച്ചന്‍ ബീയാത്തുമ്മയുടെയും സ്കറിയയുടെയും 

മുഹമ്മദാലിയുടെയുമൊക്കെ പ്രിയപ്പെട്ടവനാവാ൯ കുറച്ചുകാലം എടുത്തിരിക്കും. 

മുഹമ്മദാലി-കദീജ പ്രണയം, അന്നമ്മയ്ക്ക്‌ പെണ്ണുകാണല്‍, കല്യാണത്തിന്‌ പണ 

മുണ്ടാക്കാനായി ബീയാത്തുമ്മയുടെയും രാരിച്ചന്റെയും അലച്ചില്‍, രാരിച്ചന്റെ 

മോഷണം, കേസ്‌ വിസ്താരം എന്നിവയെല്ലാം കഴിഞ്ഞ്‌ സിനിമ അവസാനിക്കു 

മ്പോള്‍ 1955 അവസാനമായിട്ടുണ്ടാകും. 

ഒരു വര്‍ഷത്തിലധികം വരുന്ന ഈ കാലയളവിനെ രണ്ടരമണിക്കുറിലേക്ക്‌ 

ഒതുക്കാന്‍ കാലത്തെ ചുരുക്കുന്ന ത്രന്തങ്ങള്‍ സംവിധായകന്‍ ഉപയോഗിക്കു 

ന്നുണ്ട. എഡിറ്റിങ്ങിലൂടെയാണ്‌ പലേടത്തും ഇത്‌ സാധിക്കുന്നത്‌. ജന്മിയെ 

കൊന്ന്‌ വീട്ടിലെത്തിയ ചോഴി ഭാര്യയ്ക്ക്‌ ചോര പുരണ്ട കത്തി കാണിച്ചു കൊ 

ടുത്ത്‌ പൊട്ടിച്ചിരിക്കുന്നുണ്ട്‌. ഈ പൊട്ടിച്ചിരി അടുത്ത സീനിലും തുടരുന്നു. 

മാത്രമല്ല, മുന്‍ ദൃശ്യത്തിന്റെ (മധ്ൃയദൃശ്യം) തുടര്‍ച്ചയെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ ചോഴി 

യുടെ പൊട്ടിച്ചിരിക്കുന്ന മുഖത്തിന്റെ സമീപദൃശ്യത്തിലേക്ക്‌ ദൃശ്യം കട്ടുചെ 

യ്യുന്നു. അത്‌ സും ചെയ്ത്‌ പിറകോട്ട്‌ വരുമ്പോള്‍ കോടതിയില്‍ പ്രതിക്കൂട്ടി 

ലാണ്‌ ചോഴി. കൊലയ്ക്കു ശേഷമുള്ള അറസ്റ്റ, തെളിവെടുപ്പ്‌, കോടതിയില്‍ 

ഹാജരാക്കല്‍ തുടങ്ങിയ മാസങ്ങള്‍ നീണ്ടു നില്‍ക്കുന്ന ര്രവര്‍ത്തനങ്ങളെല്ലാം 

പറയാതെ വിട്ട ( കാലത്തെ മറികമട്മ്ഴുന്നു. 

ചോഴിയെ തൂക്കാന്‍ വിധിച്ചതു കേട്ട നിലവിളിക്കുന്ന നാരായണിയുടെ 

ദൃശ്യം നേരെ കട്ട ചെയ്യുന്നത്‌ കഴുത്തില്‍ കയറുചുറ്റി ഭ്രാന്തിയായി ഓടുന്ന 

നാരായണിയുടെ ദൃശ്ൃത്തിലേക്കാണ്‌. വധശിക്ഷ, അനന്തരസംഭവങ്ങള്‍ തുട 

ങ്ങിയവ ഈ ചിധ്രസംയോജന ത്ര്ത്രത്തിലൂടെ മറികടന്നിരിക്കുന്നു. കട്ടിനുപ 

കരം ഫെയ്ഡ്‌ ഓട്ട ഉപയോഗിച്ചും കാലത്തില്‍ വരുന്ന വ്യത്യാസം പലേടത്തും 

കാണിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

ജു രേഖയിലാണ്‌, ചിത്രത്തിലെ കാലസഞ്ചാരം. കുഞ്ചുനായരുടെയും 

ചോഴിയുടെയും മറ്റും സംസാരത്തിലൂടെ പഴയ കാലത്തിന്റെ സൂചനകള്‍ വരു
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ന്നുണ്ടെന്നല്ലാതെ ഫ്ളാഷ ബാക്കുകളൊന്നുമില്ല. എന്നാല്‍ ചിത്രത്തെ മൊത്തം 

ഒരു ഫ്ളാഷബാക്കാക്കുന്ന ത്രന്തം സംവിധായകന്‍ ഉപയോഗിച്ചിട്ടുണ്ട. ശീര്‍ഷ 

കങ്ങള്‍ തുടങ്ങുന്നതിനും മുമ്പ്‌ രാരിച്ചന്റെ മുഖത്തിന്റെ സമീപദൃശ്യം കാണിച്ച 

അശരീരിപോലെ വക്കീലിന്റെ വാക്കുകള്‍ കേള്‍പ്പിച്ചാണിത്‌. പ്രേക്ഷകരുടെ 

ആകാഠക്ഷയെ ഉണര്‍ത്താന്‍ സഹായിക്കുന്ന ഈ ദൃശ്യം 64-ാം സീനിലെ ഒരു 

ഖണ്ഡമാണെന്ന്‌ ആ സീനിലെത്തുമ്പോഴേ പ്രേക്ഷകര്‍ക്ക്‌ തിരിച്ചറിയാന്‍ കഴി 

യുന്നുള്ളു. അടുത്ത സീനോടെ ചിത്രം അവസാനിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. അന്ത്യ 

ത്തിന്‌ തൊട്ടുമുമ്പു നിന്ന്‌ ചിത്രം തുടങ്ങുകയും അക്കാര്യം വെളിപ്പെടുത്താതി 

രിക്കുകയും പിന്നെയും കഥ അല്‍പം കൂടി മുന്നോട്ടു പോവുകയും ചെയ്യുന്ന 

തിലൂടെ കാലത്തെ പ്രത്യേകരീതിയില്‍ കൈകാര്യം ചെയ്യുന്ന കലാവിദ്യ വിജ 

യിക്കുകയാണ്‌. അമ്പതുകളിലെ മലയാള സിനിമയില്‍ ഇതൊരു പുതുമ തന്നെ 

യാണ്‌. 

കാലത്തിന്റെ ഘടകങ്ങളായ രാത്രിയും പകലും സവിശേഷ അര്‍ത്ഥത്തി 

ലാണ്‌ രാരിച്ചനില്‍ ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. മൊത്തത്തിലുള്ള 65 സീനുകളില്‍ 

58 സീനും പകലാണ്‌. ഒന്നൊഴികെ ബാക്കി രാത്രിദൃശ്യങ്ങളെല്ലാം ദു:ഖകരമായ 

സംഭവങ്ങളുമായി ബന്ധപ്പെട്ടതാണ്‌. മുഹമ്മദാലി കദീജമാരുടെ മണിയറ ദൃശ്യം 

മാര്രമാണ്‌ സന്തോഷകരം. ശേഷിച്ച 14 രാത്രി സീനുകളില്‍ നാല്‍ സീന്‍ മരണ 

വുമായി ബന്ധപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. ചോഴി ജന്മിയെ കൊല്ലുന്നതും, (സീന്‍14) നാരാ 

യണി മരിക്കുന്നതും (സീന്‍ 22) ഹൈദ്രോസ്‌ ഹാജിയുടെ വിവാഹാലോചനയു 

മായി വന്ന മൂന്നാന്‍ കാദര്‍ തിരിച്ചുപോകുമ്പോള്‍ തെരുവില്‍ ഒരു മയ്യത്ത്‌ 

ഘോഷയാത്ര പ്രത്യ ക്ഷപ്പെടുന്നതും (സീന്‍ 39), മകനെപ്പോലെ താന്‍ 

സ്നേഹിച്ചു ആനയുടെ മരണവാര്‍ത്തയുമായി കുഞ്ചുനായര്‍ തെരുവിലെത്തു 

ന്നതും (സീന്‍-41) രാത്രിയിലാണ്‌. 

കാണാതായ കുട്ടിരാമനെ രാരിച്ചന്‍ തെരുവില്‍ തിരയുന്നതും (സീന്‍൯-25) 

വിവാഹത്തെപ്രതി സങ്കടപ്പെടുന്ന അന്നമ്മയും സ്കറിയയും കണ്ണീരോടെ യേശു 

പ്രതിമയ്ക്കു മുന്നില്‍ പ്രാര്‍ത്ഥിക്കുന്നതും (സീന്‍-47) പൊന്നുവാങ്ങാനുള്ള പണ 

ത്തെച്ചൊല്ലി ബീയാത്തുവും കദീജയും കരയുന്നതും (സീന്‍49,53) ആ സങ്കടം
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ഏറ്റെടുത്ത രാരിച്ചന്‍ തെരുവിലൂടെ അലയുന്നതും (സീന്‍ 55,506) രാത്രിയില്‍ത്ത 

ന്നെ. അന്നമ്മയും കദീജയും ചേര്‍ന്ന്‌ “നാഴിയുരിപ്പാലുകൊണ്ട്‌ നാടാകെ 

കല്യാണം” എന്ന പാട്ട പാടുന്നത്‌ രാത്രിയിലാണെങ്കിലും സങ്കടമാണതിന്റെ 

അന്തര്‍ധാര. മുഹമ്മദാലിയോടുള്ള തന്റെ പ്രണയം സാക്ഷാല്‍ക്കരിക്കാനാവി 

ല്ലെന്നും മുഹമ്മദാലിക്ക്‌ കദീജയോടാണിഷടമെന്നും തിരിച്ചറിഞ്ഞ അന്നമ്മയുടെ 

മനസ്സാണ്‌ ആ പാട്ടിലൂടെ ആവിഷകൃതമാകുന്നത്‌. ഒരു ച്ര്രനുവേണ്ടി നക്ഷ 

ത്രങ്ങള്‍ മത്സരിക്കുന്നു എന്ന്‌ പാട്ടില്‍ പറയുന്നതിനര്‍ത്ഥം മുഹമ്മദാലിയെ ഒന്നി 

ലധികം സ്ര്തരീകള്‍ ആഗ്രഹിക്കുന്നു എന്നു തന്നെയാണ്‌. 

5.9 വെളിച്ചം എന്ന ദുഃഖം 

പ്രകാശത്തിന്റെ ഉറവിടം ദു:ഖത്തിന്റെ ഉറവിടം കൂടിയാണ്‌ ഈ ചിത്ര 

ത്തില്‍. പ്രകാശവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ വരുന്ന ദൃശ്യബിംബമാണ്‌ 

റാന്തല്‍. ചോഴി ജന്മിയെ കൊല്ലുന്ന 1-൦ സീനില്‍ ജന്മിയുടെ വീട്ടില്‍ തൂങ്ങുന്ന 

റാന്തല്‍ പ്രധാന ദൃശ്യമായിത്തീരുന്നു. ആടുന്ന റാന്തലിന്റെ മൂന്ന്‌ സമീപദൃശ്യ 

ങ്ങള്‍ ഇവിടെയുണ്ട്‌. കാദര്‍ കദീജക്ക്‌ പെണ്ണാലോചനയുമായി വരുന്ന സീനില്‍ 

(സീന്‍-39) സ്റ്റൂളിലിരിക്കുന്ന കാദറിനും ചുമര്‍ ചാരിനില്‍ക്കുന്ന ബീയാത്തു 

വിനും ഇടയില്‍ ഒരു റാന്തല്‍ മുനിഞ്ഞു കത്തുന്നുണ്ട്‌. അവര്‍ക്കിടയിലൂടെ ഇട 

ക്കിടെ കടന്നുപോകുന്ന രാരിച്ചുനാണ്‌ റാന്തലിനെ മറയ്ക്കുന്നത്‌. അവന്‍ 

കല്യാണാലോചനയെ എതിര്‍ക്കുന്നുമുണ്ട്‌. 

മുഹമ്മദാലിയുടെ പ്രതീകമായ ച്രന്രന്‍ അന്നമ്മയ്ക്ക്‌ പ്രണയദു:ഖത്തിന്റെ 

ഉറവിടമായിത്തീരുന്നു (സീന്‍-43). 

47-ാം സീനില്‍ മെഴുകുതിരിയാണ്‌ പ്രകാശത്തിന്റെ ഉറവിടം. കണ്ണീരുമായി 

അന്നമ്മയും സ്്‌കറിയയും പ്രാര്‍ത്ഥിക്കുകയാണിതില്‍. ബീയാത്തുവും, കദീജ 

യുമൊക്കെ വിതുമ്പിക്കൊണ്ടിരിക്കുന്ന 49, 53 സീനുകളിലും ഫ്രെയ്മിന്റെ മധ്യ 

ത്തില്‍ത്തന്നെ റാന്തല്‍ കാണാം. എങ്ങനെ പണമുണ്ടാക്കുമെന്നാലോചിച്ച്‌ 

തെരുവില്‍ അലയുന്ന രാരിച്ചന്‍ ഒരു സ്വര്‍ണ്ണക്കടയിലേക്ക്‌ ഉറ്റുനോക്കുമ്പോള്‍ 

കച്ചവടക്കാരന്റെ തലയ്ക്കുമുകളില്‍ ഒരു റാന്തല്‍ എരിയുന്നത്‌ കാണുന്നു.
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വിളക്കണയുന്നത്‌ പ്രതീക്ഷ അണയുന്നതിന്റെ സൂചകമായി വരുന്നത്‌ 

ഒരു ദൃശ്യത്തില്‍ മാത്രമാണ്‌ (സീന്‍-ട7). തെരുവില്‍ വിളക്കുകാലില്‍ രാരിച്ചന്‍ 

ചാരിയിരിക്കുമ്പോള്‍ ജോലിക്കാരന്‍ വന്ന്‌ വിളക്ക്‌ കെടുത്തുന്നു. പ്രകാശം 

ഇല്ലാതാവുന്നത്‌ രാരിച്ചന്റെ മുഖത്തിന്റെ സമീപദൃശ്യത്തിലാണ്‌ നാം കാണു 

ന്നത്‌. ഇരുട്ടില്‍ അവന്റെ കണ്ണുനീര്‍ മാത്രം തിളങ്ങുന്നു. 

പ്രഭാതസുര്യനാണ്‌ അടുത്ത സീനില്‍ പ്രകാശത്തിന്റെ ഉറവിടം. ഭാരം 

വലിച്ച്‌ കഷടപ്പെടുന്ന തൊഴിലാളികളുടെ ദൃശ്യമാണ്‌ അതില്‍ കാണുന്നത്‌. ആ 

പ്രഭാതത്തിലാണ്‌ അവന്‍ കാര്യസ്ഥന്റെ പണം മോഷടിക്കുന്നത്‌. വെയിലില്‍ 

കുളിച്ചു നില്‍ക്കുന്ന ഒരു പകലിലാണ്‌ രാരിച്ചനെ ദുര്‍ഗുണ പരിഹാര പാഠശാല 

യിലടക്കുന്നത്‌. തുടര്‍ന്ന്‌ ദൃശ്യം മങ്ങിമറയുന്നു ( ൧. പട്ടാപ്പകല്‍ ഇരുട്ടി 

ലായിപ്പോകുന്ന പുതിയ പൌരന്‍മാരുടെ ജീവിതത്തിലേക്ക്‌ വിരല്‍ചുണ്ടിയാണ്‌ 

ചിര്രം അവസാനിക്കുന്നതെന്നര്‍ത്ഥം. വെളിച്ചം ദു:ഖമായിത്തിരുന്ന ഒരു സാമൂ 

ഹൃവ്യവസ്ഥയാണ്‌ ഇവിടെ വിമര്‍ശനവിധേയമാകുന്നത്‌. സ്വാതന്ത്ര്യത്തിന്റെയും 

സമത്വത്തിന്റെയും വെളിച്ചത്തില്‍ വളര്‍ന്നു വരാന്‍ അവസരം ലഭിക്കാത്ത 

പുതിയ പൌര൯മാരുടെ പ്രതിനിധിയായി രാരിച്ചനെ അവതരിപ്പിക്കാന്‍ ഇങ്ങനെ 

സാധിക്കുന്നു. 

5.10 ഗ്രാമവും നഗരവും 

ഏതൊരാഖ്യാനകത്തിലുമെന്നപോലെ 'രാരിച്ചനിലും' സ്ഥലം പ്രധാന 

ഘടകമായി വരുന്നുണ്ട്‌. ദൃശ്യസ്ഥലത്തെ അടിസ്ഥാനമാക്കി ചിത്രത്തെ രണ്ടു 

ഭാഗമാക്കാന്‍ തന്നെ കഴിയും. രാരിച്ചന്റെ ്രാമജീവിതം ചിത്രീകരിക്കുന്ന 23-ാം 

സിന്‍ വരെ ഒന്നാം ഭാഗം. ശേഷം രണ്ടാംഭാഗം. ചക്കുതറ, രാരിച്ചന്റെ വീട, 

പാടം, ജന്‍മിത്തറവാട; മണിമാളിക, എണ്ണ മില്ലിന്റെ ഗേറ്റ്‌, എന്നിവയാണ്‌ ഒന്നാം 

ഭാഗത്തെ പ്രധാനസ്ഥലങ്ങള്‍. ഇവയെല്ലാം സ്വകാര്യസ്ഥലങ്ങളാണെന്നു 

കാണാം. 

പുഴ, നാട്ടുവഴി തുടങ്ങിയ ഏതാനും പൊതുസ്ഥലങ്ങളേ ഇവിടെയുള്ളൂ. 

ഇടമായി ( മാറുന്ന സ്ഥലങ്ങളൊന്നും ഇല്ലെന്നു തന്നെപറയാം.
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സാധാരണ ഗ്രാമചിരധ്രണത്തില്‍ കഥാപാത്രങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഇഷ്ടപ്പെട്ടതും പ്രകൃതി 

സുന്ദരവുമായ ഏതെങ്കിലും സ്ഥലങ്ങളെ പ്രത്യേക പ്രധാന്യത്തോടെ ചിത്രീക 

രിച്ച്‌ ഇടങ്ങളാക്കി മാറ്റാറുണ്ട്‌. രാരിച്ചന്റെ വീക്ഷണകോണിലൂടെ കാര്യങ്ങള്‍ 

അവതരിപ്പിക്കുന്നതിനാലാകാം അത്തരം ദൃശ്യങ്ങളൊന്നും ആദ്യഭാഗത്തില്ല. 

ആകെയുള്ള പ്രകൃതിദൃശ്യം ചക്കിനുചുറ്റുമുള്ള മരങ്ങളും പുഴയോരത്തെ 

കാവുകളും മാധ്രമാണ്‌. രാരിച്ചനെ സംബന്ധിച്ചിടത്തോളം ഗ്രാമത്തിലെ അനു 

ഭവങ്ങള്‍ ആഹ്ലാദകരമല്ല. അതിനാലാകാം പ്രകൃതിഭംഗികളൊന്നും അവനു 

ചുറ്റും കാണാത്തത്‌. 

പൊതുവാഹനമായ ബസ്സില്‍ കയറി നഗരത്തിലെത്തുന്ന രാരിച്ചന്‍ മറ്റൊ 

രു തരത്തിലുള്ള സ്ഥലാനുഭവമാണുണ്ടാവുന്നത്‌. ഇവിടെ പൊതുസ്ഥലങ്ങള്‍ 

ധാരാളമായി ചിധ്രത്തില്‍ കടന്നുവരുന്നു. പത്ത്‌ സീനുകളില്‍ തെരുവ്‌ 

ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ വരുന്നു. പല മതക്കാരും പശ്ചാത്തലത്തിലൂടെ കടന്നുപോകുന്നു. 

ഫ്യൂഡല്‍ ഗ്രാമത്തില്‍ കാണാത്ത പ്രണയം നഗരത്തിലുണ്ട്‌. ഗ്രാമദൃശ്യങ്ങ 

ളില്‍ വരാത്ത പ്രകൃതിമനോഹാരിതയാണ്‌ നഗരത്തിലെ മുഹമ്മദാലി-കദീജ 

പ്രണയരംഗത്തില്‍ കാണുന്നത്‌. 26,34,38 സീനുകള്‍ ഉദാഹരണം. മുല്ലച്ചെടി 

കള്‍ക്ക്‌ പാട്ടും പാടി വെള്ളമൊഴിക്കുന്ന കദീജയ്ക്കു ചുറ്റും മനോഹരമായ 

മുല്ലച്ചെടിയും പൂക്കളും മരങ്ങളും പ്രാവുകളുമൊക്കെ നിറഞ്ഞു നില്‍ക്കുന്നു. 

രാരിച്ചന്റെ വീക്ഷണകോണിലൂടെയാണ്‌ ഈ ദൃശ്യങ്ങള്രതയും ചിത്രീകരിച്ചിട്ടു 

ള്ളത്‌. ഒരു ദൃശ്യത്തില്‍ രാരിച്ചനെയും കാണാം. മരച്ചോട്ടിലിരുന്ന്‌ കദീജയെ 

നോക്കി പാട്ടാസ്വദിക്കുകയാണവന്‍. രാരിച്ചന്റെ മനസ്സുതന്നെയാണ്‌ ഇവിടെ 

പ്രകൃതിസൌന്ദര്യമായി നിറഞ്ഞു നില്‍ക്കുന്നത്‌. 

കദിജയും മുഹമ്മദാലിയും ചേര്‍ന്ന 34-ാം സീനില്‍ ദൃശ്യസ്ഥലം ചെടി 

കളും മരങ്ങളും പൂക്കളും കൊണ്ട്‌ നിറഞ്ഞിരിക്കുന്നു. 38-ഠാം സീനില്‍ മുഹമ്മ 

ദാലി കദീജയെ നോക്കി പ്രണയഗാനം പാടി ഇരിക്കുന്ന മരത്തിന്റെ ഏറ്റവും 

മുകളിലെ കൊമ്പത്തുനിന്ന്‌ ഇറങ്ങി വരുന്ന രാരിച്ചന്‍. സ്വര്‍ഗത്തില്‍ പോയി 

പറിച്ചതാണെന്നു പറഞ്ഞ്‌ കുറേ പൂവുകള്‍ സമ്മാനമായി മുഹമ്മദാലിക്ക്‌ 

നല്‍കുന്നു. ഗ്രാമം അവന്‍ പാതാളമായിരുന്നെങ്കില്‍ നഗരം സ്വര്‍ഗമാണ്‌. പൂത്തു
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ലഞ്ഞ മരവും മുഹമ്മദാലി -കദീജമാരും ഒക്കെ ചേര്‍ന്നതാണ്‌ അവന്റെ സ്വര്‍ഗ്ഗം. 

'നാഴിയുരിപ്പാലുകൊണ്ട്‌' എന്ന പാട്ട ചിത്രീകരിച്ച 43-ാം സീനില്‍ രാത്രിയിലെ 

പ്രകൃതിദൃശ്യമാണുള്ളത്‌. ഇത്രമനോഹരമായ ചന്ദ്രനും, നിലാവും നക്ഷ്ധ്ത 

ങ്ങളും ഗ്രാമത്തില്‍ കാണാനില്ല. നാഴിയുരിപ്പാലുകൊണ്ട്‌ നാടാകെ കല്യാണം, 

നാലഞ്ച! തുമ്പകൊണ്ട്‌ മാനത്തൊരു പൊന്നോണം എന്ന്‌ അന്നമ്മയും കദീ 

ജയും പാടുന്നത്‌ നഗരത്തില്‍ വെച്ചാണെന്നത്‌ ശ്രദ്ധേയമാണ്‌. 

പാലും, തുമ്പയും, പൊന്നോണവുമൊക്കെ സത്യത്തില്‍ ഗ്രാമവുമായി 

ബന്ധപ്പെട്ടാണ്‌ വരേണ്ടിയിരുന്നത്‌. പാലപ്പുങ്കൊമ്പും, പാതിരാക്കുയിലുകളും, 

ചെന്തെങ്ങിന്‍ കുലയുമൊക്കെയാണ്‌ തുടര്‍ന്നുള്ള വരികളില്‍ വരുന്ന ബിംബ 

ങ്ങള്‍. ഇതൊന്നും സാധാരണക്കാരന്‌ ആസ്വദിക്കാന്‍ പറ്റാത്ത സ്ഥലമായിരുന്നു 

ജന്മിത്തം നിലനില്‍ക്കുന്ന ഗ്രാമം. ഈ ഗാനദൃശ്യവും രാരിച്ചന്റെ വീക്ഷണകോ 

ണിലാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിട്ടുള്ളത്‌. സീനിന്റെ തുടക്കത്തില്‍ അവന്‍ ഫ്രഫെയ്മിലുണ്ടാ 

യിരുന്നു. അന്നമ്മ കളിയായി തല്ലിയപ്പോള്‍ അവന്‍ ഫ്രെയ്മിന്റെ ഇടതുഭാഗ 

ത്തേക്ക്‌ ഓടി അപ്രതൃക്ഷനാവുകയും തല്‍സ്ഥാനത്ത്‌ കദീജ പ്രവേശിക്കുകയു 

മായിരുന്നു. മറഞ്ഞു നിന്ന്‌ രാരിച്ചന്‍ നോക്കുന്ന രീതിയിലാണ്‌ തുടര്‍ന്നുള്ള ദൃശ്യ 

ങ്ങള്‍ വരുന്നത്‌. 

ബീയാത്തുമ്മയുടെ വീട (ചായക്കട), സ്കറിയയുടെ വീട (ശവപ്പെട്ടിക്ക 

ട), എന്നിവ സ്വകാര്യസ്ഥലങ്ങളാണെങ്കിലും പൊതുസ്ഥലങ്ങള്‍ കൂടിയാണ്‌. 

5.11 നിതൃജീവിതത്തിലെ സാഹിത്യം 

നവോത്ഥാന കാലത്ത്‌ വ്യാപകമായിത്തുടങ്ങിയ സാഹിത്യ താല്‍പര്യം 

അമ്പതുകളിലെത്തുമ്പോഴേക്കും ഏത്‌ സാധാരണക്കാരനിലും എത്തിക്കഴിഞ്ഞി 

രുന്നു എന്ന്‌ രാരിച്ചനെ മുന്‍നിര്‍ത്തി ഈഹിക്കാം. അവന്‍ സ്‌കൂളില്‍പ്പോയി 

ട്ടുണ്ടോ ഇല്ലയോ എന്ന്‌ വ്യക്തമല്ല. പക്ഷെ, സാഹിത്യവുമായും സിനിമയു 

മായും നല്ല ബന്ധമുണ്ട്‌. 43-ാംസീന്‍ ഇതിന്‌ തെളിവാണ്‌. നിലാവില്‍ മുഹമ്മദാ 

ലിയുടെ വീടിനുനേരെ നോക്കി നില്‍ക്കുന്ന അന്നമ്മയോട്‌. “അത്‌ വേറെ 

ഡിപ്പാര്‍ട്ടമെന്റ്‌ മോളേ” എന്നു പറയുന്ന അവന്‍ “എങ്കിലും അന്നമ്മേ ലോക
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മല്ലേ, പങ്കില മാനസര്‍ കാണുകില്ലേ” എന്ന്‌ ചങ്ങമ്പുഴയുടെ രമണനിലെ വരി 

കള്‍ക്ക്‌ പാരഡി ചമയ്ക്കുന്നു. “നീലക്കുയിലില്‍' സിനിമയുടെ പോസ്റ്റര്‍ പല 

ദൃശ്യങ്ങളിലും ആവര്‍ത്തിക്കുന്ന കാര്യം നേരത്തെ പറഞ്ഞല്ലോ. നീലക്കുയി 

ലിലെ പാട്ടും രാരിച്ചന്‌ മന:പാഠമാണ്‌. വീട്ടിലെത്താന്‍ നേരം വൈകിയതിന്‌ 

ക്ഷുഭിതയായ ബിയാത്തുമ്മ അവനെ തല്ലുമ്പോള്‍ അവരെ തണുപ്പിക്കാന്‍ 

അവന്‍ 

“എല്ലാരും തല്ലണ്‌ 

എല്ലാരും തല്ലണ്‌ 

കല്ലാണ്‌ ഞമ്മടെ പുറം” എന്ന്‌ നീലക്കുയിലിലെ പാട്ടിന്റെ പാരഡി പാടു 

ന്നു. 

ഹരിശ്ചന്ദ്രന്റെ സത്യസന്ധതയുടെ കഥയും അവന്‍ അറിയാം. ഓപചാ 

രികവിദ്യാഭ്യാസം ലഭിച്ചില്ലെങ്കില്‍ത്തന്നെ ആര്‍ക്കും കലാസാഹിത്യ പരിച 

യമുണ്ടാകും വിധമുള്ള ഒരന്തരീക്ഷം അന്നുണ്ടായിരുന്നുവെന്ന്‌ വ്യക്തം. 

5.12 ഹരിശ്ചന്ദ്രനും കന്യാമറിയവും 

പലച്ചിര്രത്തിന്റെ ധ്വനിപാഠത്തില്‍ പുരാവ്ൃത്തമെന്നപോലെ വിഗ്രഹരൂ 

പങ്ങളും ( 0 വരാറുണ്ടെന്നതിന്‌ ഉദാഹരണമാണ്‌ രാരിച്ചനിലെ 

47-00 സീന്‍. രണ്ട്‌ മെഴുകുതിരികള്‍ക്കു നടുവിലുള്ള യേശുപ്രതിമയുടെ സമീ 

പദൃശ്യത്തോടെയാണ്‌ ആരംഭിക്കുന്നത്‌. തൊഴുകൈയോടെ പ്രാര്‍ത്ഥിക്കുന്ന 

അന്നമ്മയിലേക്കും സ്്‌കറിയയിലേക്കും ക്യാമറ സും ചെയ്യുന്നു. യേശുചിധ്രവും 

കണ്ണീരുമായി നില്‍ക്കുന്ന അന്നമ്മയുടെ സമീപദൃശ്യവും ചേര്‍ന്നുവരുമ്പോള്‍ 

ശബ്ദപഥത്തില്‍ സ്കറിയയുടെ “നന്മനിറഞ്ഞ മറിയമേ” എന്ന 

പ്രാര്‍ത്ഥനാവാചകം മുഴങ്ങുന്നു. അന്നമ്മയുടെ തേങ്ങലില്‍ പ്രാര്‍ത്ഥന മുറി 

യുന്നു. അടുത്തദൃശ്യത്തില്‍ അന്നാമ്മയ്ക്കും സ്‌കറിയക്കും നടുവില്‍ ചുമ 

രില്‍ തൂക്കിയിരിക്കുന്ന യേശു പ്രതിമ, യേശുവിന്റെ ചിര്രം എന്നിവയ്ക്ക്‌ പുറമെ 

കന്യാമറിയത്തിന്റെ ചിര്രവും കാണാം. ക്യാമറ സൂം ചെയ്യുമ്പോള്‍ അന്നമ്മയും 

സ്്‌കറിയയും മാത്രമല്ല കന്യാമറിയവും സമീപദൃശ്യത്തി ലേക്ക്‌ വരുന്നു.
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വിവാഹം നടക്കാതെ കന്യകയായി നില്‍ക്കുന്ന അന്നാമ്മ കന്യാമറിയത്തിന്റെ 

വിഗ്രഹരൂപമായി മാറുകയാണിവിടെ. 

ധ്വനിപാഠമായി വരുന്ന പുരാവൃത്ത പരാമര്‍ശം ഹരിശ്ചന്ദ്രന്റേതാണ്‌. കക്ക 

രുത്‌, കളവ്‌ പറയരുത്‌” എന്ന്‌ ഉപദേശിക്കുന്ന സ്കറിയയോട “കക്കാനോ? 

മ്മ ഹരിശ്ചന്ദ്രന്റെ മൂത്തമോനല്ലേ മൂപ്പരേ” എന്ന്‌ രാരിച്ചന്‍ പറയുന്നത്‌ തമാശ 

യായാണ്‌. (സീന്‍-27) പക്ഷെ, ശവപ്പറമ്പില്‍ ജോലിചെയ്യേണ്ടിവന്ന പുരാണ 

ത്തിലെ ഹരിശ്ചന്ദ്രന്റെ ജീവിതത്തോട സദൃശമായ ചില അനുഭവങ്ങള്‍ രാരിച്ച 

നുമുണ്ടാകുന്നു. സത്യസന്ധനും ദാനശീലനുമായ ഹരിശ്ച്യ്ദ്രനോട്‌ വിശ്വചാമി 

(MM രാജ്യവും സമ്പത്തും ആവശ്യപ്പെടുന്നത്‌ താന്‍ മായയാല്‍ നിര്‍മ്മിച്ച 

യുവതിയുവാക്കളുടെ വിവാഹം നടത്തുന്നത്ിലുള്ള ചെലവെന്ന നിലയ്ക്കാണ്‌. 

അതെല്ലാം ദാനം ചെയ്തിട്ടും രണ്ടര ഭാരം സ്വര്ണം വിശ്ചാമി(തന്‍ ദക്ഷിണ 

യായി ചോദിക്കുന്നു. വാക്കുപാലിക്കുന്നത്ിനായ! തന്നെത്തന്നെ വിതക്കാന്‍ 

ഹരിശ്ച്ര്രനീ തയ്യാറാവുന്നു.” 

കദീജയുടെ വിവാഹത്തിന്‌ സ്വര്‍ണ്ണമുണ്ടാക്കാനാണ്‌ രാരിച്ചനും തന്നെ 

ത്തന്നെ തടവറയിലെത്തിക്കുന്നത്‌. അതിനുമുമ്പ ഒരിക്കല്‍പ്പോലും സത്യസ 

ന്ധത കൈവിടാത്തവനാണ്‌ രാരിച്ചന്‍. കൂട്ടുകാരനോട തമാശയ്ക്ക്‌ താന്‍ സിനി 

മയില്‍ കള്ളനാകുമെന്ന്‌ പറഞ്ഞ രാരിച്ചന്‍ ഉടനെ ഗൌരവഭാവം കൊണ്ട്‌ ആ 

പ്ലാന്‍ വേണ്ടെടാ” എന്ന്‌ പറയുന്നുണ്ട. കളവിനെക്കുറിച്ച്‌ ചിന്തിക്കുന്നതുപോലും 

തെറ്റായിക്കരുതുന്ന അവനിലൂടെ ഹരിശ്ചന്്രപചുരാവ്യത്തം തന്നെയാണ്‌ പ്രവര്‍ത്തി 

ക്കുന്നത്‌. 

5.13 മാനവികത 

മാനവികത എന്ന മുല്യം പല രീതിയിലാണ്‌ ചിത്രത്തില്‍ ആവിഷകൃത 

മാക്കുന്നത്‌. ദൈവം എന്ന ഒന്നിന്റെ അസാന്നിധ്യമോ നിഷേധമോ ആണ പ്രധാ 

നമായും കാണുന്നത്‌. ദൈവികതയുടെ സ്ഥാനത്ത്‌ മാനവികതയെ പ്രതിഷഠി 

5) വെട്ടം മാണി, പുരാണിക്‌ എന്‍സൈക്ലോപ്പ1ഡിയ,1995, പുറം: 1736, 1737
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ക്കുന്നു. മനുഷ്യന്റെ പ്രശനങ്ങള്‍ക്ക്‌ കാരണം ദൈവമോ തലവിധിയോ 

അല്ലെന്നും മനുഷ്യന്റെ പ്രവൃത്തികള്‍ തന്നെയാണെന്നും ചിത്രം പറയുന്നു. 

പ്രര്‍ത്ഥനയ്ക്ക്‌ പകരം പ്രവൃത്തി എന്നതാണതിന്റെ വഴി. 

9.13.1 ദൈവം എന്ന ശുനൃൃത 

മനുഷ്യന്‍ ചെയ്യുന്ന ക്രൂരതകള്‍ക്കു മുന്നില്‍ ദൈവങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഒന്നും 

ചെയ്യാനില്ലെന്ന്‌ വെളിപ്പെടുത്തുന്ന നാലാം സീന്‍ മാനവികത ആവിഷകരി 

ക്കുന്നതിന്റെ മികച്ച ഉദാഹരണമാണ്‌. ജന്മി വന്ന്‌ ചോഴിയോട വീടും സ്ഥലവും 

ഒഴിയണമെന്ന്‌ ആജ്ഞാപിക്കുന്നു. ജന്മിപോയ ശേഷം ചോഴി പറയുന്നു: 

മുത്തച്ഛന്‍ പണിത പെരയാണിത്‌. മുത്തച്ഛന്‍ കുഴിച്ചിട്ട ചക്കാണത്‌. രണ്ടു തല 

മുറ ഇതില്‍ പാര്‍ത്തു. ഇപ്പോഴ എല്ലാവരും കൂടി...” ഈ വാക്കുകളുടെ അവ 

സാനം ചോഴി ആകാശത്തേക്കാണ്‌ നോക്കുന്നത്‌. അടുത്ത ദൃശ്യം ശുന്യാകാ 

ശമാണ്‌. ചോഴിയുടെ വാക്കുകള്‍ കേള്‍ക്കാന്‍ ഒരു ദൈവവുമില്ലെന്നതിന്റെ 

സൂചനയായി ഈ ശൂന്യാകാശ ദൃശ്യം മാറുന്നു. 

ജന്മിയുടെ അടുക്കല്‍ ചെല്ലാന്‍ കാര്യസ്ഥന്‍ വന്നു പറഞ്ഞ കാര്യം നാരാ 

യണി അറിയിക്കുമ്പോള്‍ ചോഴിയുടെ പ്രതികരണം ഇങ്ങനെയാണ്‌. “കഴിയൂല. 

തോന്ന്യോണം ചെയ്തോട്ടെ.” തുടര്‍ന്നയാള്‍ ദേഷ്യഭാവത്തില്‍ മുകളിലേക്ക്‌ 

നോക്കി പറയുന്നു. “മുകളിലൊരുത്തനുണ്ടല്ലോ?” (സീന്‍ -6). അവിടെയും 

ദൃശ്യം കട്ട ചെയ്യുന്നത്‌ ശുന്ൃകാശത്തിലേക്കാണ്‌. അടുത്ത ദൃശ്യം കുടിയാന്മാ 

രെക്കൊണ്ട്‌ പാട്ടമളപ്പിക്കുന്ന ജന്മിയുടേതാണ്‌. ആകാശത്തെ ഇല്ലാത്ത ദൈവ 

മല്ല ഭൂമിയിലെ ജന്മിയാണ്‌ എല്ലാം നിയ്യ്രിക്കുന്നതെന്ന അര്‍ത്ഥം ഇങ്ങനെ 

ഷോട്ടുകള്‍ ചേര്‍ത്തു വെക്കുന്നതിലൂടെ ലഭിക്കുന്നു. 

ചോഴിയുടെ കുടില്‍ ആനയെ ഉപയോഗിച്ച്‌ ഇടിച്ച്‌ നിരത്തിയ ശേഷം 

കുഞ്ചുനായര്‍ അക്കാര്യം ജന്മിയോട പറയുന്ന 12൦ സീന്‍ നോക്കുക: 

കുഞ്ചുനായര്‍: എല്ലാം ഇടിച്ചു നിരത്തി. തര്‍പ്പണം വെച്ചു. വല്യേ കഷ്ടായ്യേ... 

(കുറ്റബോധത്തോടെ) ഈശ്വരന്‍ കടാക്ഷിക്കട്ടെ. 

ജന്മി; (ദേഷ്യത്തോടെ) ഈശ്വരന്‍ കടാക്ഷിച്ചോളും.താന്‍ പൊക്കോളൂ.
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താന്‍ തന്നെയാണ്‌ ഈശ്വരനെന്നും വേറെയാരും കടാക്ഷിക്കാനില്ലെ 

ന്നുമുള്ള അഹന്തയാണ്‌ ജന്മിയെക്കൊണ്ട്‌ ഇത്‌ പറയിക്കുന്നത്‌. ജന്മിക്ക്‌ നാരാ 

യണന്‍ ' എന്ന്‌ പേര്‍ നല്‍കിയതും യാദ്യച്ഛികമാകാനിടയില്ല. ആകാശത്തോ 

സ്വര്‍ഗ്ഗത്തിലോ അല്ല നാരായണന്‍ (മഹാവിഷണു) ഇപ്പോഴുള്ളത്‌ ഭൂമിയിലാ 

ണെന്ന്‌ സൂചന. പേരക്കുട്ടിയെ ചുമലിലേറ്റി ജന്മി ആനകളിക്കുമ്പോള്‍ 

കുഞ്ഞിനെ സന്തോഷിപ്പിക്കാന്‍ കാര്യസ്ഥന്‍ ജന്മിയെ ചുണ്ടി പറയുന്നത്‌ 

” നോക്കിക്കേ... ഗുരുവായൂര്‍... പത്മനാഭന്‍...” എന്നാണ്‌. ജന്മിയെ ദൈവമാ 

ക്കാനാണ്‌ കാര്യസ്ഥന്റെ ശ്രമം. 

ജന്മി തകര്‍ത്ത കുടിലിനു മുന്നില്‍ നിന്ന്‌ ക്രുദ്ധനായ ചോഴി പറയുന്നത്‌ 

“ഇത്‌ ചെയ്ത കാട്ടാളനെ എനിക്കറിയാം. മേലെയൊരുത്തനുണ്ടല്ലോ.. നീയവി 

ടെയില്ലേ? ചെയ്യേണ്ടതെനിക്കറിയാം” എന്നാണ്‌. ഇവിടെയും ദൈവത്തെയാണ്‌ 

ചോദ്യം ചെയ്യുന്നത്‌. ജന്മിയാണ്‌ ഇത്‌ ചെയ്തതെന്നും ദൈവം (ഉണ്ടെങ്കില്‍) 

വെറുതേ നോക്കിയിരിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്തതെന്നും ഇവിടെയും സുചന. ഒടു 

വില്‍ മനുഷ്യന്‍ തന്നെ (ചോഴി) ജന്മിയെ കൊന്ന്‌ ശിക്ഷ നടപ്പാക്കുന്നു. 

5.13.2 മനുഷ്യജാതി 

മാനവികത എന്ന മുല്യം മനുഷ്യന്‍ നല്‍കുന്ന ഈന്നലിന്‌ “രാരിച്ചനി'ല്‍ 

നിരവധി തെളിവുകളുണ്ട്‌. മനുഷ്യന്റെ ജാതി മനുഷ്യത്വമാണ്‌ എന്ന ശ്രീനാരാ 

യണ ഗുരുവിന്റെ കാഴ്ചപ്പാട ചിത്രത്തിലൂടനീളം നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്നു. രണ്ടു 

തരം മനുഷ്യരേ ചിത്രത്തിലുള്ളൂ. മനുഷ്യത്വമുള്ളവരും ഇല്ലാത്തവരും. മനു 

ഷ്യത്വമില്ലാത്ത ജന്മിയും കാര്യസ്ഥനും കാദറും സെയ്താലിയും സ്കറിയയെ 

ഇറക്കിവിട്ട (ദൃശ്യത്തില്‍ നേരിട്ട വരാത്ത) മുതലാളിയും വൃത്യസ്ത ജാതിമത 

വിഭാഗങ്ങളില്‍പ്പെടുന്നവരാണ്‌. മനുഷ്യത്വമുള്ള രാരിച്ചനും സ്കറിയയും ബീയാ 

ത്തുവും മുഹമ്മദാലിയും വക്കീലും കുഞ്ചുനായരുമൊക്കെ ജന്മം കൊണ്ട്‌ 

വെവ്വേറെ വിഭാഗക്കാരെങ്കിലും മനുഷ്യത്വം എന്ന ജാതികൊണ്ട്‌ ഒന്നിക്കുന്നവ 

രാണ്‌. ഈ ഒന്നിക്കല്‍ ചിത്രാന്ത്യത്തില്‍ പൂര്‍ണമാകുന്നു. 

മാനവികതയില്ലാത്തവരെ നിശിതമായി ചിത്രം വിമര്‍ശിക്കുന്നുണ്ട്‌. തന്റെ
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തകര്‍ക്കപ്പെട്ട കുടിലിനു മുന്നില്‍ കൂടി നില്‍ക്കുന്ന പ്രതികരണശേഷിയില്ലാത്ത 

നാട്ടുകാരോട ചോഴി ക്രുദ്ധനായി ചോദിക്കുന്നത്‌ “നിങ്ങളൊക്കെ മനുഷ്യരല്ലേ” 

എന്നാണ്‌ (സീന്‍ - 13). തെരുവു പട്ടിയെയും പിടിച്ച്‌ പഞ്ചായത്താപ്പീസില്‍ 

ഏല്‍പിക്കാന്‍ പോകുന്ന രാരിച്ചനെക്കണ്ട “ന്റീശ്വരാ ഈ മിണ്ടാപ്രാണികളെ 

ഇങ്ങനെ ദ്രോഹിക്കണോ?. എന്ന്‌ കാര്യസ്ഥന്‍ ചോദിക്കുമ്പോള്‍ “മിണ്ടുന്ന 

പ്രാണികളുടെ കാര്യം ഓര്‍ത്തില്ലാ മൂപ്പര്‍” എന്നാണ്‌ രാരിച്ചന്റെ മറുപടി. സീന്‍ 

37ല്‍ മുഹമ്മദാലിയോട സ്‌കറിയ പറയുന്നു: “ഇപ്പോ മനുഷ്യനേത്‌, ചെകു 

ത്താനേത്‌ എന്ന്‌ തിരിച്ചറിയാന്‍ മേല.” 

സീന്‍ 48ല്‍ മുന്നാന്‍ കാദറിനെപ്പറ്റി മുഹമ്മദാലി സെയ്താലിയോട പറ 

യുന്നു. “ഇയാള്‍ പറയുന്നതിന്‌ ചെവി കൊടുക്കരുത്‌ ബാപ്പാ. കളളനാണിയാള്‍. 

നീചനാണ്‌. മനുഷ്യക്കച്ചവടം ചെയ്ത്‌ കാശുണ്ടാക്കുന്നവനാണ്‌.” 

മനുഷ്യനെന്ന പദം ആവര്‍ത്തിക്കുക മാത്രമല്ല, മനുഷ്യത്വരഹിതമായ 

ദൃശ്യങ്ങളൊന്നും ഫ്രെയ്മില്‍ കൊണ്ടുവരാതിരിക്കാന്‍ ശ്രദ്ധിക്കുകയും ചെയ്തി 

ട്ടുണ്ട. ജന്മിയെ ചോഴി കൊല്ലുന്നത്‌ നേരില്‍ കാണിക്കുന്നില്ല. ജന്മിയുടെ വീട്ടിലെ 

റാന്തല്‍ ചോഴിയുടെ ദേഹത്ത്‌ മുട്ടി അങ്ങോട്ടുമിങ്ങോട്ടും ആടുന്നതുമാത്രമേ 

കാണിക്കുന്നുള്ളൂ. അതുപോലെ ചോഴിയെ തൂക്കിക്കൊല്ലുന്നതും ചിര്രീകരി 

ചിട്ടില്ല. ക്രൂരനായ ജന്മി കുടിയാന്മാരെ ശരീരികമായി ഉപ്രദവിക്കുന്നതിന്റെ 

ദൃശ്യങ്ങളൊന്നുമില്ല. ഒരു ദൃശ്യം പോലും പ്രേക്ഷകന്റെ മനുഷ്യത്വത്തെ ഹനി 

ക്കരുത്‌ എന്ന ജാഗ്രതാബോധമാണ്‌ ഇവിടെയൊക്കെ പ്രകടമാകുന്നത്‌. 

5.13.3 പണത്തിനുമീതെ പറക്കുന്ന മുല്യങ്ങള്‍ 

മാനവികതയ്ക്ക്‌ തടസ്സമായിത്തീരുന്നത്‌ പണമാണെന്നത അമ്പതുകളിലെ 

ചിത്രങ്ങളുടെ പൊതു ആശയമാണ്‌. മാര്‍ക്സിയന്‍ വര്‍ഗ്ഗകാഴ്ചപ്പാട ഇതിനു 

പിന്നില്‍ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നുണ്ട്‌. “രാരിച്ച'നിലും പണം മോട്ടീഫായി വരുന്നു. 

ഉള്ളവനും ഇല്ലാത്തവനും എന്ന്‌ വേര്‍തിരിക്കാന്‍ പറ്റുന്നവരാണ്‌ ഇതിലെ കഥാ 

പാത്രങ്ങളെല്ലാം. എങ്ങനെയും പണമുണ്ടാക്കുക എന്ന ലക്ഷ്യമുള്ളവരാണ്‌ 

ജന്മി, സെയ്താലി തുടങ്ങിയവര്‍. എന്നാല്‍, പണത്തിന്‌ മാനുഷികമുല്യങ്ങളെ

311



ക്കാള്‍ താഴെ മാത്രം സ്ഥാനം നല്‍കുന്നവരാണ്‌ പ്രധാനകഥാപാര്രമായ രാരി 

ച്ുനും ബീയാത്തുമ്മയും സ്‌കറിയയും മുഹമ്മദലിയും. മൂല്യങ്ങള്‍ നഷ്ടപ്പെ 

ടുത്തി പണമുണ്ടാക്കുക എന്ന തെറ്റാണ്‌ അവസാനം രാരിച്ചന്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. 

കോടതി ശിക്ഷിക്കുംമുമ്പെ ബീയാത്തുമ്മ അവനുള്ള ശിക്ഷ നല്‍കുന്നുണ്ട്‌. 

ചിത്രാരംഭം മുതലേ പണവും പണ പരാമര്‍ശവും വരുന്നു. ഒന്നാം സീ 

നില്‍ രാരിച്ചന്‍ പാടുന്ന “തെക്കുന്ന്‌ നമ്മളൊരു” എന്ന പാട്ടില്‍ത്തന്നെ കൈയില്‍ 

കായില്ലല്ലോ തവിടുവാങ്ങാന്‍ എന്ന പരാമര്‍ശമുണ്ട്‌. ഈ കാശില്ലായ്മ പ്രശനം 

“ഇവിടെ കുട്ടിക്ക്‌ സൂക്കേടായിട്ട മരുന്നുവാങ്ങാന്‍ കൂടി കാശില്ല” എന്ന്‌ ചോഴി 

ജന്മിയുടെ ശ്രദ്ധയില്‍പ്പെടുത്തുന്നു (സീന്‍ 4) . അഞ്ചാം സീനില്‍ കുഞ്ചുനായ 

രോട ചോഴി പറയുന്നു : “രണ്ടു കന്നുകാലികളുണ്ടായത്‌ വിറ്റു. എന്തു ചെയ്യാം. 

എന്റെ കുഞ്ഞുമോള്‍ കിടപ്പാ... കഷായം വാങ്ങാന്‍ കാശില്ല.” ഇരുപതാം സീനില്‍ 

രാരിച്ചന്‍ പാടുന്ന “കല്ലേ കനിവില്ലേ, (സീന്‍ 20) എന്ന ഗാനത്തില്‍ “കൊള്ളയ 

ടിക്കും പണപ്പെട്ടിതന്‍ പല്ലുകളേക്കാള്‍ നിനക്ക്‌ നെഞ്ചില്‍ കല്ലേ, കനിവില്ലേ?” 

എന്ന്‌ ചോദിക്കുന്നു. പണപ്പെട്ടിയുടെ പല്ലിന്‌ കനിവില്ലെന്നും കല്ലാണ്‌ അതിലും 

ഭേദമെന്നും സൂചന. 

പണമില്ലായ്മയെ മറികടക്കാന്‍ രാരിച്ചനെ സഹായിക്കുന്നത്‌ ബസ്‌ കണ്ട 

ക്ടറാണ്‌. ബസ്സില്‍ നിറക്കാന്‍ വെള്ളമെത്തിച്ചാല്‍ നാലണ കൊടുക്കാമെന്ന്‌ 

അയാള്‍ പറയുന്നു. കണ്ടക്ടറുടെ വാക്കുകള്‍ മിക്കതും പണവുമായി ബന്ധ 

പ്പെട്ടതാണ്‌. “നല്ല ജീവസ്സുറ്റ അണ നോക്കി എടുക്കൂട്ടോ... കമ്പനീല ഒപ്പി 

ക്കേണ്ടതാ” എന്നിങ്ങനെ പണത്തിന്‌ ജീവന്‍ നല്‍കാനും അയാള്‍ ശ്രമിക്കു 

ന്നു. 

രാരിച്ചന്‍ പുട്ടും കടലയും ചോദിച്ചപ്പോള്‍ “ആദ്യം കായിങ്ങൈടക്ക്‌ ' 

എന്ന്‌ പറഞ്ഞ ബീയാത്തുമ്മയോട (സീന്‍ - 27). “കായില്ലാത്തേനന്‍ ഞമ്മളെന്ത്‌ 

ചെയ്യാനാ” എന്നാണ്‌ അവന്റെ മറുപടി (സീന്‍ 27). “കായില്ലെങ്കില്‍ തൊള്ള 

മുറുക്കെ അങ്ങ്‌ പൂട്ടി ബെച്ചിരുന്നോ. എന്തിരുത്താണ്ട്‌ കായില്ലാതെ പൂട്ടു 

തിന്നാന്‍ വെരണത്‌' എന്ന്‌ ബീയാത്തുമ്മ തുടര്‍ന്ന്‌ ചോദിക്കുന്നുണ്ടെങ്കിലും 

അവര്‍ സഈജന്യമായി പുട്ട കൊടുക്കുന്നുണ്ട്‌. സ്കറിയ അവനെ ഉപദേശിക്കു
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ന്നത്‌ “കക്കരുത്, കളവു പറയരുത്‌ എന്നാണ്‌. “കക്കാനോഃ? മ്മള്‍ ഹരിശ്ചന്ദ്രന്റെ 

മൂത്ത മോനല്ലേ മൂപ്പരേ എന്നാണ്‌ ഇതിന്‌ തമാശമട്ടില്‍ രാരിച്ചന്റെ മറുപടി. 

അന്നമ്മയുടെ വിവാഹക്കാര്യമന്വേഷിച്ച വാറുണ്ണിയോട സ്‌കറിയ പറയു 

ന്നത്‌ “ച്രകമില്ലാതെ എന്തോന്ന ചെയ്യാന്‍ (സീന്‍ 29) എന്നാണ്‌. തനിക്ക്‌ പണി 

യെടുത്ത്‌ കിട്ടിയ പതിനാലണ രാരിച്ചന്‍ ബീയാത്തുമ്മയെ ഏല്‍പിക്കുന്നുണ്ട 

(സീന്‍ - 33). വല്ലേടത്തുനിന്നും മോഷടിച്ചതാണോ എന്ന്‌ ചോദിച്ച്‌ അവര്‍ കാശ 

വാങ്ങാന്‍ മടിക്കുന്നു. പണിയെടുത്ത്‌ കിട്ടിയതാണെന്ന്‌ വിശദീകരിക്കുമ്പോള്‍ 

'കക്കാനും കളവുപറയാനും പോവല്ലേ” എന്ന്‌ ഉപദേശിക്കുന്നു. എന്നിട്ടും അവ 

രത്‌ വാങ്ങുന്നില്ല. “ഉമ്മാന്റെ കയ്യിലല്ലാണ്ട്‌ ഞാനാരാടെ കയ്യില്‍ കൊടുക്കാനാ” 

എന്നു പറഞ്ഞ്‌ അവന്‍ സകങ്കടപ്പെടുമ്പോഴാണ്‌ അത്‌ വാങ്ങുന്നത്‌. കഷ്ടപ്പാടു 

ണ്ടെങ്കിലും മറ്റൊരാളുടെ കാള്‍ വാങ്ങാതിരിക്കുക എന്നതാണ്‌ അവരുടെ നില 

പാട. 

സ്വര്‍ണം മനുഷ്യന്‍ ഭാരമാണെന്നതാണ്‌ സ്കറിയയുടെ കാഴ്ചപ്പാട: 

ചെകുത്താന്‍ വന്ന്‌ സ്വര്‍ണഖനി കുഴിച്ചു. മനുഷ്യര്‍ അതില്‍ കേറി താമസം 

തുടങ്ങി. ഇപ്പോ മനുഷ്യരേത്‌, ചെകുത്താനേത എന്ന്‌ തിരിച്ചറിയാന്‍ മേല. 

വര്‍ഗീസ്‌ മുതലാളിയുടെ ഭാര്യ മരിച്ചു. ഒമ്പത്‌ പവന്റെ രണ്ട ചിറ്റാണ്‌ കാതില്‍. 

ഇപ്പോഴേ, അത്‌ മുറിച്ചെടുക്കാന്‍ വിഷമിക്ഷ്വാ. മരിക്കുന്നതുവരെ അവനവന്‍ 

ഭാരം. മരിച്ചുകഴിഞ്ഞാല്‍ പിന്‍തുടര്‍ച്ചക്കാര്‍ക്ക്‌ ഭാരം. പൊന്നിന്റെ കുഴപ്പമാ 

ഈ പറഞ്ഞത്‌!.” (സീന്‍ 37). “മരണത്തിന്‌ പൊന്നും മണ്ണും സമമാ” എന്ന്‌ മുഹ 

മ്മദാലിയും പറയുന്നുണ്ട്‌. 

ഹൈദ്രോസ്ഹാജിക്ക്‌ അഞ്ചാംകെട്ടിന്‌ കദീജയെ ആലോചിക്കുമ്പോള്‍ 

കാദര്‍ പറയുന്ന ന്യായം ”കാക്കാശിന്റെ ചെലവില്ലാത്ത കല്യാണം, നാട്ടുരപമാ 

ണ്യായിട്ടുള്ള ബന്ധം” എന്നാണ്‌ (സീന്‍ 39). കാദറിനെ മുഹമ്മദാലി വിശേഷി 

പിക്കുന്നത്‌ “മനുഷ്ൃക്കച്ചവടം ചെയ്ത്‌ കാശുണ്ടാക്കുന്നവന്‍' എന്നാണ്‌. ബാപ്പ 

യോട മുഹമ്മദാലി പറയുന്നു; “ഉണ്ടാക്കീട്ട ഉണ്ടാവുന്നതാണ്‌ സ്ഥിതി. പണക്കിഴീം 

കൊണ്ട്‌ ആരും പിറക്കുന്നില്ല” (സീന്‍ 48). ഒടുവില്‍ കല്യാണത്തിന്‌ സമ്മതം 

മൂളുന്നുണ്ടെങ്കിലും പെണ്ണിന്‌ മുന്നൂറുറുപ്യേന്റെ പൊന്നുവേണം എന്ന്‌ ബാപ്പ
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വാശി പിടിക്കുകയാണ്‌. മുന്നുറുറുപ്യേന്റെ പൊന്ന്‌ എന്ന സൈതാലിയുടെ 

വാക്കുകള്‍ പിന്നീട ബീയാത്തുമ്മയുടെ മനസ്സില്‍ മുഴങ്ങുന്നുണ്ട്‌. ആ പണമു 

ണ്ടാക്കാനാണ്‌ രാരിച്ചന്‍ ശ്രമിക്കുന്നത്‌. 

രാരിച്ചന്റെ മനഃസംഘര്‍ഷം സ്വപനദൃശ്യമായി അവതരിപ്പിക്കുകയാണ്‌ 

57-ാ൦ സീനില്‍. വിളക്കുകാലില്‍ ചാരിയിരുന്ന്‌ ഉറങ്ങുന്ന രാരിച്ചന്റെ 

സ്വപ്നത്തില്‍ രണ്ടു കൈകള്‍ പണമെണ്ണുന്ന സമീപദൃശ്യമാണ്‌. വേറെ രണ്ടു 

കൈയുകള്‍ നീണ്ടുചെന്ന്‌ പണം തട്ടിപ്പറിക്കുന്നു. ഉടനെ പണം അപ്രത്ൃക്ഷമാ 

വുകയും കൈകളില്‍ വിലങ്ങ്‌ വീഴുകയും ചെയ്യുന്നു. ഞെട്ടിയുണര്‍ന്ന്‌ സ്വന്തം 

കൈകളിലേക്ക്‌ നോക്കുകയാണ്‌ രാരിച്ചന്‍. പെയിന്റിങ്ങിന്റെയും നാടകത്തി 

ന്റെയും മാധ്യമസ്വഭാവമാണ്‌ ഇവിടെ ആഖ്യാനത്തില്‍ മേല്‍ക്കൈ നേടിയിരി 

ക്കുന്നതെങ്കിലും പണം എന്ന മോട്ടിഫിന്റെ ശക്തമായ ഉപയോഗം ഇവിടെക്കാ 

ണാം. 

ശങ്കുണ്ണിയുടെ പഴ്‌സ്‌ പോക്കുറ്റടിച്ച്‌ കിട്ടിയ പണം സ്വീകരിക്കാന്‍ ബീയാ 

ത്തുമ്മ തയ്യാറാവുന്നില്ല (സീന്‍ 58). പണം എവിടെ നിന്ന്‌ കിട്ടി എന്ന്‌ അവര്‍ 

ചോദ്യം ചെയ്യുന്നു. അമ്മ പുരത്തറയില്‍ കുഴിച്ചിട്ടതാണെന്നൊക്കെ അവന്‍ 

പറഞ്ഞുനോക്കുന്നു. അവര്‍ക്ക്‌ വിശ്വാസം വരുന്നില്ലെന്ന്‌ മാത്രമല്ല ആരുടെയോ 

കട്ടതാണെന്നും പറഞ്ഞ്‌ പണം വാങ്ങി വലിച്ചെറിയുകയും ചെയ്യുന്നു. “കട്ട 

മൊതല്‍ ഞമ്മളെടുക്കൂല. ഇപ്പത്തന്നെ ഇമ്മാതിരി പണി തൊടങഞ്ങ്യാല നീ എവിടെ 

എത്ത്വടാ” എന്നാണവരുടെ ചോദ്യം. ഈ സമയം നിലത്ത്‌ ചിതറിക്കിടക്കുന്ന 

പണത്തിന്റെ സമീപദൃശ്യം കാണിക്കുന്നു. ഉടമസ്ഥനെ ഉടന്‍ പണം തിരിച്ചേല്‍പി 

ക്കാന്‍ അവര്‍ നിര്‍ദ്ദേശിക്കുന്നു. ഫ്രെയിമിന്റെ ഇടത്തേയറ്റത്ത്‌ രാരിച്ചനും വല 

ത്തേയറ്റത്ത്‌ പുറം തിരിഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്ന ബീയാത്തുമ്മയുമുള്ള ഒരു ദൃശ്യം 

ഇവിടെയുണ്ട്‌. പണം അവരെ പരസ്പരം അകറ്റിയിരിക്കുന്നു എന്ന കാര്യം 

ഈ കോമ്പോസിഷനിലൂടെ ശക്തമായി ചിത്രീകരിക്കുന്നു. സതൃജിത്ത്‌ റേയുടെ 

പഥേര്‍ പാഞ്ചാലിയിലും സമാനമായൊരു ദൃശ്യമുണ്ട്‌. ദുര്‍ഗ അയല്‍വീട്ടിലെ 

കുട്ടിയുടെ മാല മോഷ്ടിച്ചെന്നറിഞ്ഞ അമ്മ സര്‍വ്വജയ അവളെ മുടിക്കു പിടിച്ച്‌ 

വലിച്ചിഴച്ച്‌ പുറത്തേക്കു തള്ളുകയാണ്‌. തുടര്‍ന്ന്‌ സ്ക്രീനിന്റെ ഇടത്തേയറ്റത്ത്‌
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ദുര്‍ഗ്ഗയും വലത്തേയറ്റത്ത്‌ സര്‍വജയയും നടുവില്‍ മതിലുമുള്ള ആ ദൃശ്യം 

അവര്‍ തമ്മിലുള്ള അകല്‍ച്ചയെ ശക്തമായി ആവിഷ്കരിക്കാന്‍ പര്യാപ്തമാ 

ണ്‌. 

ബീയാത്തുമ്മ രാരിച്ചനെ ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ ചോദ്യം ചെയ്യുകയാണ്‌. “അന്നെ 

ഞമ്മള്‍ മോനെക്കാട്ടിലും സ്നേഹിച്ചു. എന്നിട്ട ഇക്കൂട്ട പണി ചെയ്താളഞ്ഞു 

നീ,” എന്നാണവര്‍ കരച്ചിലോടെ പറയുന്നത്‌. ഉമ്മാ കൂടി എന്റെ മുഖത്തുനോക്കി 

കള്ളാ കള്ളാ എന്ന്‌ വിളിച്ചു. ഞമ്മക്കിനി ആരുല്ല. ഞാന്‍ പോണ്‍,” എന്നവന്‍ 

പൊട്ടിക്കരയുമ്പോള്‍ പണമെടുത്ത്‌ അവന്റെ മുഖത്തേക്കെറിഞ്ഞ്‌ “അന്റെ കായി 

യുമെടുക്ക്‌' എന്നാണ്‌ ബീയാത്തുമ്മ പറയുന്നത്‌. നിലത്ത്‌ ചിതറിയ പണം വാരി 

യെടുത്ത്‌ “ഞാനിത്‌ കീറിപ്പറിച്ച വലിച്ചെറിയും, കാറ്റില്‍ പറത്തും..ഞമ്മള കുള്ള 

നായി. എനിക്കിനിയാരുമില്ല. ഞാന്‍ പോയി തൂങ്ങിമരിക്കും.അല്ലെങ്കില്‍ പൊഴ 

യില്‍ ചാടും,” എന്നു പറഞ്ഞ്‌ നിലവിളിക്കുന്ന രാരിച്ചുനോട “മോനേ..ഞമ്മക്ക്‌ 

ഈ വഴി പറ്റൂല ... "എന്നാണ്‌ ബീയാത്തുമ്മ പ്രതികരിക്കുന്നത്‌ (സീന്‍ 59). പ 

ണത്തോടുള്ള ആദര്‍ശാത്മക നിലപാടാണ്‌ മെലോഡ്രാമ നിറഞ്ഞ ഈ സീനില്‍ 

കാണുന്നത്‌. 

രാരിച്ചന്റെ കുറ്റബോധമുണരുന്ന 61൦ സീനില്‍ സ്‌കറിയയുടെയും ബീയാ 

ത്തുമ്മയുടെയും “കക്കരുത്‌ എന്ന ഉപദേശം അവന്റെ മനസ്സില്‍ മുഴങ്ങുകയാ 

ണ്‌. പണം മടക്കിക്കൊടുത്താല്‍ കേസ്‌ ഒഴിവാകുമോ എന്ന്‌ പിന്നീട്‌ വക്കീലി 

നോട മുഹമ്മദാലി ചോദിക്കുന്നുണ്ട്‌. വക്കീലാകട്ടെ ഫീസ്‌ വാങ്ങാന്‍ പോലും 

തയ്യാറാകുന്നില്ല. “ആ പാവപ്പെട്ട കുട്ടിക്കുവേണ്ടി ഞാന്‍ ഫീസില്ലാതെ കേസു 

വാദിക്കും” എന്നാണ്‌ ആദര്‍ശശാലിയായ അയാള്‍ പറയുന്നത്‌. (സീന്‍-63). 

കോടതിയില്‍ വക്കീല്‍ വാദിക്കുന്നതിങ്ങനെയാണ്‌: “പണത്തിനുവേണ്ടി കട്ട 

തല്ലെന്ന്‌ വ്യക്തമാണ്‌. ഒരു കുട്ടിയുടെ വികൃതി എന്ന നിലയ്ക്കുമാത്രം 

ഇതിനെ പരിഗണിക്കേണ്ടതാണ്‌. അതുകൊണ്ട്‌ ഒരു താക്കീതോടെ അവനെ 

വിട്ടയക്കേണ്ടതാണ്‌. ഒരു സ്വത്ര്രപൌരനായി വളരാന്‍ അവനെ അനുവദി 

ക്കേണ്ടതാണ്‌” (സീന്‍-64) 

ഇങ്ങനെ ചിത്രത്തില്‍ ആദ്യന്തം നിറഞ്ഞു നില്‍ക്കുന്നു പണം. സത്ൃ
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ത്തില്‍ രാരിച്ചന്‍ മോഷടിച്ച പണം അവന്റേതു തന്നെയാണ്‌. ജന്മി തട്ടിയെ 

ടുത്ത അവന്റെ സ്വത്തില്‍ നിന്നൊരു വിഹിതമാണ്‌ കാര്യസ്ഥന്റെ സമ്പാദ്യം. 

യഥാര്‍ത്ഥ കവര്‍ച്ചക്കാരായ ജന്മിയും,കാര്യസ്ഥനും, സ്ധ്രീധനം ചോദിച്ച 

സെയ്താലിയുമൊക്കെയാണ്‌ ശിക്ഷിക്കപ്പെടേണ്ടവര്‍.എന്നാല്‍ പണക്കാരന്റെ 

പക്ഷത്ത്‌ നില്‍ക്കുന്ന നീതി അവരെ വെറുതെ വിടുകയാണ്‌. പണമല്ല ജീവിത 

ത്തില്‍ പ്രധാനമെന്നുള്ള ചിത്രത്തിന്റെ നിലപാടിന്റെ വേരുകള്‍ അന്വേഷി 

ച്ചാല്‍ നവോത്ഥാനനായകരില്‍ എത്തിച്ചേരും. 

ശ്രീനാരായണഗുരു പറയുന്നു: “അന്യന്റെ സ്വത്ത്‌ അപഹരിക്കലാണ്‌ 

സ്തേയം. അപഹരിക്കാതിരിക്കല്‍ അസ്തേയം. സ്തേയം എല്ലാ ആപത്തിനും 

ഹേതുവാണ്‌. അസ്തേയം സര്‍വസമ്പത്തിനും. സ്തേയം കൊണ്ട്‌ മാനക്ഷതി 

യുണ്ടാകും. അതു കൊണ്ട്‌ എല്ലായ്‌പോഴും അസ്തേയം ആചരിക്കണം.” 

' സ്ര്രീധനം' കൊടുക്കുന്നതും വാങ്ങുന്നതും സജ്ജനങ്ങള്‍ വേണ്ടപോലെ 

നിന്ദിച്ചിട്ടുണ്ട്‌.അത്‌ കൊടുക്കുകയും വാങ്ങുകയും ചെയ്യുന്നത്‌ സന്താനങ്ങളെ 

വില്‍ക്കല്‍ തന്നെയാണ്‌.” 

' നാലണ സുക്ഷിക്കുന്നവന്‍ വേറൊരാളെ പട്ടിണ്‌! കിടത്തുന്നു. അനവധി 

ധനം സുക്ഷിക്കുന്നവന്‍ നിരവഥിജനങ്ങളെ പടിണികിടത്തുന്നു” എന്നും ധാരാളം 

ധനം സംഭരിക്കുന്നവര്‍ ആ സമ്പല്‍സമക്യദ്ധി്‌ മുഴുവന്‍ സ്വസന്താനങ്ങശക്കോ 

ഭാഗിനേയന്‍മാര്‍ക്കോ പങ്കിട്ടുകൊടുത്ത്‌ മായാമറയ്ക്കുകള്ളില്‍ മറയുന്നു, സമ്പാ 

ദ്യത്ത।ന്റെ സ്വത്പഭാഗം പോലും കൊണ്ടു പോകുവാ൯ കഴിവുള്ള ആരും 

തന്നെ ഇവിടെ വരുന്നില്ല” എന്നും വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍. 

6) പരാസ്വഹൃതിതച്ചിന്താ- 
വര്‍ജ്ജതാ സ്തേയ സംജ്ഞിതാ 
സ്തേയ സ്സൂര്‍വാപദം ഹേതു-- 
രസ്തേയം സര്‍വസംപദാം 
സ്തേയാന്‍ മാനക്ഷതിസ്തന്മാ- 
ദസ്തേയം സര്‍വദാചരേത്‌- ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ സമ്പൂര്‍ണകൃതികള്‍, വ്യാഖ്യാനം ഭാസ്കരന്‍ ടി (ഡോ) 
1985, പുറം: 627 

7) ദാനദാനേ യാതകസ്യ 

പ്രകാമം സാധുഗര്‍ഹിതേ 

ദദാതി യദി ചാദത്തേ 
തത്‌ സ്യ്യാത്‌ സന്തതി വിക്രിയം - അത്േതേഗ്രന്ഥം, പുറം: 65 

8) സ്വാമി ബ്രഹ്മ്രവതന്‍, വാഗ്ഭടാനന്ദഗുരുദേവന്‍, 1987, പുറം: 210 

9) വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍, വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ സമ്പൂര്‍ണ്ണ കൃതികള്‍, 1988, പുറം: 281
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ചിത്രത്തിന്റെ തിരക്കഥാകൃത്തായ ഉറൂബിന്റെ ഗുരുനാഥന്മാരില്‍ ഒരാള്‍ 

വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ ശിഷ്യനായിരുന്നു എന്നത്‌ നവോത്ഥാന സ്വാധീനത്തിന്‌ കാര 

ണമായിട്ടുണ്ടാകാം. 

5.13.4 അധ്വാനത്തിന്റെ മഹത്വം 

മാനവികതയുടെ തത്വങ്ങളില്‍ പ്രധാനപ്പെട്ട ഒന്നാണ്‌ മനുഷ്യാധ്വാന 

ത്തിന്റെ മഹത്വം. “രാരിച്ച'നില്‍ ഈ ആശയത്തിന്‌ പ്രത്യേക ഈന്നല്‍ ലഭിക്കു 

ന്നു. ഇതിലെ നല്ല കഥാപാത്രങ്ങളെല്ലാം അധ്വാനിച്ച്‌ ജീവിക്കുന്നവരാണ്‌. അവരെ 

ചൂഷണം ചെയ്താണ്‌ ജന്മിയുടെയും ബീഡിക്കമ്പനി മുതലാളിയായ സെയ്താ 

ലിയുടെയും നിലനില്‍പ്‌. ജന്മിയുടെ ചൂഷണത്തില്‍ ഒരു പങ്കു പറ്റുന്നു കാര്യ 

സ്ഥന്‍. മൂന്നാന്‍ കാദറാകട്ടെ ഹൈദ്രോസ്‌ ഹാജിയുടെ ദല്ലാള്‍പ്പണിയാണെടു 

ക്കുന്നത്‌. 

എന്തു ജോലിയും ചെയ്യാന്‍ തയ്യാറാണ്‌ വെറുമൊരു ബാലനായ രാരി 

ചുന്‍. അധ്വാനത്തിലാണവന്റെ സംതൃപ്തി. അവന്‍ ചക്കാട്ടുന്ന ദൃശ്യത്തോടെ 

യാണ്‌ ചിത്രം ആരംഭിക്കുന്നത്‌. എണ്ണയുമായി വീട്ടിലെത്തുന്ന അവന്‍ അവി 

ടെയും വെറുതെ ഇരിക്കുന്നില്ല.ഉണങ്ങാനിട്ട കൊപ്ര പെറുക്കി നേരെയിടുക 

യാണ്‌. അവന്റെ അനുജന്‍ കുട്ടിരാമന്‍ കൊപ്രക്കടുത്തു നിന്ന്‌ കാക്കയാട്ടു 

ന്നു. എല്ലാം നഷടപ്പെട്ടശേഷം എണ്ണമില്ലിന്റെ ഗേറ്റില്‍ചെന്ന്‌ കാവല്‍ക്കാരനോട 

വല്ല ജോലിയും തരുമോ എന്ന്‌ രാരിച്ചന്‍ അന്വേഷിക്കുന്നുണ്ട്‌(സീന്‍-21). ജോലി 

ചെയ്യാന്‍ പാതാളത്തില്‍ വരെ പോകാന്‍ അവന്‍ തയ്യാറാണ്‌. ബസ്സില്‍ വെള്ളം 

തീര്‍ന്നപ്പോള്‍ കണ്ടക്ടര്‍ താഴെ ജലക്കുഴി നോക്കി പറയുന്നു: “ആ പാതാള 

ത്തില്‌ പോണല്ലോ ഇപ്പോ വെള്ളത്തിന്‌ “ഞമ്മളടിച്ചു തരാം” എന്നു പറഞ്ഞ്‌ 

രാരിച്ചന്‍ ഉടന്‍ തന്നെ പാഠ(ര്തവുമായി താഴയോട്ടിറങ്ങുകയാണ്‌. തെരുവില്‍ 

എത്തുന്ന അവന്‍ യാത്രക്കാരന്റെ പെട്ടി ചുമക്കുന്നു. ലൈസന്‍സില്ലാത്ത 

നായ്ക്കളെ പഞ്ചായത്താപ്പീസിലെത്തിച്ചാല്‍ രണ്ടണകിട്ടുമെന്ന്‌ കേട്ട അവന്‍ 

അതിനും തയ്യാറാവുന്നു. 

സ്‌കറിയ ശവപ്പെട്ടി നിര്‍മ്മിച്ചും ബീയാത്തുമ്മ ഭക്ഷണമുണ്ടാക്കി
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വിറ്റുമാണ്‌ ജീവിക്കുന്നത്‌. ഭാരം വലിക്കുന്ന തൊഴിലാളികളുടെയും ബീഡിതെ 

റുപ്പുകാരുടെയും ദൃശ്യങ്ങള്‍ ചിത്രത്തിലുണ്ട്‌. ചാക്കുകെട്ടും, വാഴക്കുലയുമൊ 

ക്കയായാണ്‌ ജനങ്ങള്‍ ബസ്സില്‍ കയറുന്നതും തെരുവിലൂടെ നടക്കുന്നതും. 

രാരിച്ചന്‌ സ്കറിയ നല്‍കുന്ന ഉപദേശം “കുഞ്ഞേ, ശവപ്പെട്ടി ചുമക്കു 

കയോ ചാരം വാരുകയോ എന്തു വേണമെങ്കിലും ചെയ്യ്‌. പക്ഷേല്‍ കക്കരുത്‌, 

കളവു പറയരുത്‌” എന്നാണ്‌ (സീന്‍-27). ബീയാത്തുമ്മയും ഇക്കാര്യം തന്നെ 

പറയുന്നു. ബീയാത്തുമ്മ കദീജയോട ദേഷ്യപ്പെടുന്നത്‌ അവള്‍ അടുക്കളയിലെ 

പണിയെടുക്കാത്തതിനാണ്‌. 

ഏത്‌ ജോലിയും മഹത്തരമാണെന്ന ഈ കാഴ്ചപ്പാടിനും നവോത്ഥാന 

നായകരുമായി ബന്ധമുണ്ട്‌. “കര്‍മ്മങ്ങളില്‍ ചിലവയ്ക്ക്‌ മേന്മയും ചിലവയ്ക്ക്‌ 

താഴ്മയും കല്‍പിച്ചു പോരുന്നത്‌ അനല്‍പമായ അപരാധമാകുന്നു.ഏറ്റവും നിക്യ 

ഘടങ്ങളെന്നു വിചാതിക്കപ്പെടുന്ന കര്‍മ്മങ്ങളില്‍ തന്നെ അതിരറ്റ ഉത്ക്കൃഷ്ടത 

വിളയാടുന്നുണ്ട്‌. അവരവരനുഷ്ഠിക്കുന്ന കര്‍മ്മത്തിന്റെ നേരെ അതിയായ 

സ്നേഹവും ബഹുമാനവുമില്ലെങ്കില്‍ ആ കര്‍മ്മത്തെ നിര്‍മ്മലവും 

ശ്രേഷഠവുമായ നിലയില്‍ നിര്‍വഹിക്കുന്നതിന്‌ സാധിക്കുന്നതല്ല. ഇടത്തുകരം 

ശാചകര്‍മ്മം ചെയ്യട്ടെ. വലത്തുകരം പരമാന്നം വാതിയെടുക്കട്ടെ. പകഷെ ഇട 

ത്തുകരത്തെ നോക്കി വലത്തുകരത്തിന്‌ പുച്ചിച്ചുചറയാനധികാരമില്ല"” -വാ 

ഗ്ഭടാനന്ദന്റെ ഈ വാക്കുകളെ ഓര്‍മ്മിപ്പിക്കുന്നു സിനിമ. നാടുവാഴിത്തത്തി 

നു ചേര്‍ന്ന തെമ്മാടിത്തം, ധാരാളിത്തം എന്നിവയൊക്കെ നായകന്റെ നന്‍മ 

യുടെ ചിഹങ്ങളാവുകയും എത്ര ശ്രത്തുക്കള്‍ വന്നാലും അവരെയൊക്കെ ഇടിച്ച്‌ 

ചമ്മന്ത്ിയാക്കുന്ന ആരോഗ്യവാനായ നായകന്‍ മറ്റൊരു ജോലിയും ചെയ്യാത! 

രിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന (പ്രവണതയാണ്‌ പില്‍ക്കാലത്തെ പല ജനപ്രിയ ചിര 

ങ്ങളിലും കാണുന്ന തെന്ന്‌ നിരൂപകര്‍ ചൂണ്ടിക്കാട്ടുന്നു. 

10) വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍, വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ സമ്പൂര്‍ണകൃതികള്‍, പുറം 305 

11) രാമചന്ദ്രന്‍ ജി.പി., സിനിമയും മലയാളിയുടെ ജിവിതവും, പുറം 59
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2.13. പ്രസാദാത്മകത 

ഏറ്റവും വേദനാകരമായ അനുഭവങ്ങളിലൂടെ കടന്നുപോകുമ്പോഴും 

ജീവിതത്തെ ശപിക്കാതെ പ്രസാദാത്മക സമീപനം സ്വീകരിക്കുന്നത്‌ മാനവി 

കമുല്യത്തിന്റെ സവിശേഷതയാണ്‌. ഈ വിധമാണ്‌ രാരിച്ചനെന്ന നായകനെ 

ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ചിത്രാരംഭത്തിലെ രാരിച്ചന്റെ സമീപദൃശ്യം തന്നെ ഇതി 

നുദാഹരണമാണ്‌. “ഇവന്‍ ആരാണ്‌?” എന്ന്‌ തുടങ്ങുന്ന അശരീരി വാക്യങ്ങള്‍ 

ശബ്ദപഥത്തില്‍ മുഴങ്ങുമ്പോള്‍, ആദ്യം രാരിച്ചന്‍ വിഷാദഭാവത്തിലാണ്‌. 

പതിയെ അവന്റെ മുഖത്തൊരു ചിരി വിരിയുന്നു. ശബ്ദം അവസാനിക്കുമ്പോ 

ഴേക്കും ചുളമടിച്ച്‌ ദൃശ്യത്തില്‍ നിന്ന്‌ ഓടിപ്പോകുകയാണവന്‍. അപ്പോഴാണ്‌ 

പിന്നില്‍ നിന്ന്‌ ചിത്രത്തിന്റെ പേര തെളിയുന്നത്‌. എന്തൊക്കെ സംഭവിച്ചാലും 

പതറാതെ ഒന്ന്‌ ചിരിച്ച്‌ ചുളമടിച്ച്‌ കടന്നുപോവുകയാണ്‌ വേണ്ടതെന്ന ജീവിത 

സമീപനത്തിന്റെ വിളംബരമാണിത്‌. 

നീലക്കുയിലിലെ മൊയ്തുവിന്റെ നര്‍മ്മബോധവും, ആക്ഷേപഹാസ്യ 

സാമര്‍ത്ഥ്യവും രാരിച്ചനിലും കാണാം. ഒന്നാം സീനില്‍ അവന്‍ പാടുന്ന 

'തെക്കുന്ന്‌ നമ്മളൊരു” എന്ന പാട്ടില്‍ തന്നെ നര്‍മ്മമുണ്ട. കയ്യില്‍ കാശില്ലാത്ത 

തുകൊണ്ട്‌ കണ്ണൂര്‍ കടപ്പുറത്തെ മണ്ണ കലക്കിത്തരാമെന്നും പിണ്ണാക്ക്‌ തിന്നു 

പോയാല്‍ കണ്ണിന്‌ കേടാണ്‌ എന്നുമാണ്‌ കാളകളോട അവന്‍ പറയുന്നത്‌. 

ചോഴിയുടെ വിഷാദഭാവത്തിന്‌ നേര്‍വിപരീതമാണ്‌ രാരിച്ചന്റെ പ്രസന്ന 

ഭാവം. ഭ്രാന്തിയായ അമ്മയെ കുട്ടികള്‍ കല്ലെറിയുകയും ആ കല്ലെടുത്ത്‌ “കല്ലേ 

കനിവില്ലേ' എന്ന പാട്ടുപാടി യാചിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന രാരിച്ചന്‍ (സീന്‍, 19,20) 

അടുത്ത സീനില്‍ (സീന്‍മ21) എണ്ണമില്ലിലെ കാവല്‍ക്കാരനെക്കണ്ട്‌ തനിക്കൊരു 

ജോലികിട്ടുമോ എന്ന്‌ ചോദിക്കുന്നുണ്ട്‌. “മാനേജരുടെ ഉദ്യോഗം പറ്റോ?” 

എന്നാണ്‌ കാവല്‍ക്കാരന്റെ മറുചോദ്യം. “ഓ മതീലോ” എന്നവന്‍ തിരിച്ച്‌ പറ 

യുന്നു. “എടാ കുഞ്ഞേ...നിനക്കുണ്ടോടാ ഭ്രാന്ത്‌” എന്നതിന്‌ തികഞ്ഞ ലാഘ 

വത്തോടെ “ര്രാന്ത ഞമ്മടെ അമ്മയ്ക്കാ.. അതാ ഇപ്പോ പണി ചോയ്ച്ചത്‌. 

ഞാനും ഞമ്മടെ അനിയനും അമ്മേം പുലരണം. അതാ ഇപ്പോഴെത്തെ കണ്ടീ 

ശന്‍” എന്നും “ഇവിടെ ഉള്ളോരുടെ കാര്യം തന്നെ കഷ്ടത്തിലാ” എന്നതിന്‌
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“മൂപ്പരേ ഇങ്ങക്ക്‌ പണിവേണോ? എങ്കി ഞമ്മടെ അസിസ്ന്‍റ്റായിറ്റ്‌ പോന്നോ 

ളീ..” എന്നുമത്രേ അവന്റെ മറുപടി. ഭിക്ഷ യാചിച്ച്‌ ജീവിക്കുന്നവനാണ്‌ ഇങ്ങനെ 

പറയുന്നത്‌. യ്രന്തവല്‍ക്കരണം മൂലം തൊഴില്‍ നഷടപ്പെടുന്നവര്‍ക്ക്‌ ഒടുവില്‍ 

യാചനയേ വഴി എന്ന സൂചന ഈ തമാശയില്‍ അടങ്ങിയിട്ടുണ്ട്‌. 

സ്‌കറിയയോട രാരിച്ചന്‍ പറയുന്നു: “ഇങ്ങക്ക്‌ ശവപ്പെട്ടി ബിസിനസ്സ 

ല്ലേ. മ്മക്ക്‌ ഒരാലോശന. അതിന്റെ പൊറത്ത്‌ ഇടാനുള്ള മണ്ണിന്റെ ബിസിനസ്സ്‌ 

തൊടങഞ്ങ്യാലോന്ന:” “കക്കരുത്, കളവുപറയരുത്,” എന്ന ഉപദേശിക്കുന്ന 

സ്കറിയയോട “കക്കാനോ? ഞമ്മള്‍ ഹരിച്ചന്ദ്രന്റെ മുത്തമോനല്ലേ മുപ്പരേ...” 

എന്നാണവന്‍ പ്രതികരിക്കുന്നത്‌. ഇതേ സീനില്‍ “അനക്കെന്താണ്ടാ ബേണ്ടത്‌' 

എന്ന്‌ ചോദിക്കുന്ന ബീയാത്തുമ്മയോട ചിരിച്ചുകൊണ്ട്‌ രാരിച്ചന്‍ പറയുന്നു: 

“ഇത്തിരി പൂട്ടും കടലേം കിട്ട്യാകൊള്ളായിരുന്നു. ബയറപ്പ്ടി കാലിയടിച്ചാ കിടപ്പ്‌” 

എന്നിങ്ങനെ നര്‍മം കൈവിടാതെ പറയാന്‍ അവന കഴിയുന്നു. 

എപ്പോഴും ദേഷ്യപ്പെട്ട സംസാരിക്കുന്ന ബീയാത്തുമ്മയെ തമാശ കൊണ്ട്‌ 

രാരിച്ചന്‍ നേരിടുന്നു. രാധ്രി വൈകി വീട്ടിലെത്തുന്ന രാരിച്ചുനോട ദേഷ്യപ്പെട്ട 

അവര്‍ 'ഒലക്ക' എന്ന്‌ പറയുമ്പോള്‍ അവന്‍ ഒരു ഉലക്ക എടുത്ത്‌ അവര്‍ക്ക്‌ 

നീട്ടുകയാണ്‌. അതിന്‌ ബീയാത്തുമ്മ ചീത്തപറയുമ്പോള്‍ കദീജക്ക്‌ ഉലക്കനീട്ടി 

അവന്‍ പറയുന്നു. “പുതിയാപ്പ വരുമ്പോള്‍ കൂത്തിപ്പിടിക്കാനാ; ഒരു വാക്കിങ്‌ 

സ്റ്റിക്കായിട്ട” (സീന്‍-33). വിവാഹദല്ലാളായി വന്ന കാദറെ ബീയാത്തുമ്മ ഉല 

ക്കയോങ്ങി ഓടിക്കുന്ന പിന്നീടുള്ള ദൃശ്യവുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുമ്പോഴാണ്‌ ഈ 

തമാശ അര്‍ത്ഥപൂര്‍ണമാകുന്നത്‌. “എല്ലാരും തല്ലണ്‍്‌, എല്ലാം തല്ലണ്‌ കല്ലാണ്‌ 

ഞമ്മടെ പുറം” “എങ്കിലും അന്നമ്മേ ലോകമല്ലേ പങ്കില മാനസര്‍ കാണു 

കില്ലേ' എന്നിങ്ങനെ പാരഡി പാടുന്നിടത്തും അവന്റെ നര്‍മ്മബോധം തന്നെ 

യാണ്‌ വെളിവാകുന്നത്‌. 

ബസ്‌ കണ്ടക്ടറാണ്‌ നര്‍മ്മരസികനായ മറ്റൊരാള്‍. യാത്രക്കാരോടുള്ള 

ഇയാളുടെ സംഭാഷണം മുഴുവന്‍ രസകരമാണ്‌. ഓലക്കുടയുമായി ബസ്സില്‍ 

കയറുന്നയാളോട “എന്റെ ഗുരുവായാരപ്പാ... ഒരു നാലുകെട്ടും കൊണ്ടിങ്ങട 

പോരും' എന്നാണയാള്‍ പറയുന്നത്‌. “ആ ചൊറി പിടിച്ച കുട്ടിയെ ഒന്നെടുത്ത്‌
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മടിയിലിരുത്തെന്ന്‌ എത്രനേരായി പറണത്‌,” “ആ കുടയൊന്ന്‌ ചുരുട്ടിക്കേറി 

യാല്‍ കൊള്ളാം.” - ഈ മട്ടിലാണ്‌ കണ്ടക്ടറുടെ സംസാരശൈലി. ആനക്കാ 

രന്‍ കുഞ്ചുനായര്‍ തിരക്കു പിടിച്ച ബസില്‍ കയറാന്‍ വന്നപ്പോള്‍ കണ്ടക്ടര്‍ 

ഒട്ടും ഗൌരവം വിടാതെ ചോദിക്കുന്നത്‌ “ആനയെക്കൊണ്ടോണോ ആവോ” 

എന്നാണ്‌. നിഷകളങ്കനായ കുഞ്ചുനായരുടെ മറുപടി.” അയ്യോ! എന്റെ കൂട്ടി 

ശേഖരനെ കയവറ്റ്ൊന്നും വേണ്ട്‌ എന്നും. 

5.13.6 കാളയും ആനയും 

മനുഷ്യേതര വസ്തുക്കളുമായി ബന്ധിപ്പിച്ച്‌ മനുഷ്ൃസ്വഭാവത്തെയും 

മനുഷ്യാവസ്ഥയെയും ആവിഷകരിക്കുന്ന അപമാനവീകരണത്തന്ത്രം രാരി 

ച്ച'നിലും കാണാം. ഉറ്റവരും വീടുമില്ലാത്ത, എന്തിന്‌ ഒരു കുപ്പായം പോലുമി 

ല്ലാത്ത രാരിച്ചന്റെ ജീവിതാവസ്ഥ തുടക്കത്തില്‍ത്തന്നെ സൂചിപ്പിക്കുന്നതിങ്ങ 

നെയാണ്‌. “അങ്ങാടിപ്പശുക്കളുടെയും തെരുവുനായ്ക്കളുടെയും കൂടെ അവന്‍ 

വളര്‍ന്നു”. ലൈസന്‍സില്ലാത്ത നായ്ക്കളെ പിടിച്ചുകൊടുത്താല്‍ രണ്ടണ പ്രതി 

ഫലം കിട്ടുമെന്ന പഞ്ചായത്തിന്റെ അറിയിപ്പ്‌ കേട്ട അവന്‍ നായയെയും പിടി 

ച്ചുകൊണ്ടുപോകുന്ന ദൃശ്യം മുപ്പതാം സീനിലുണ്ട. തെരുവുപിള്ളാരും പട്ടിയും 

കൂടിക്കലര്‍ന്നുള്ള വിദൂരദൃശ്യവും പട്ടിയുടെ സമീപദൃശ്യവും ഇതില്‍ കാണാം. 

അമ്പത്തിയാറാം സീനില്‍ രാത്രിയില്‍ തെരുവിലൂടെ അലഞ്ഞു തിരിഞ്ഞു നട 

ക്കുന്ന രാരിച്ചന്റെ വിദൂരദൃശ്യത്തില്‍ ഒരു പട്ടിയും കാണാം. ഈ ദൃശ്യം പ്രഭാ 

തത്തില്‍ ഒരിക്കല്‍ക്കൂടി ആവര്‍ത്തിക്കുന്നുണ്ട. ഒരു വീപ്പക്കരികില്‍നിന്ന്‌ ഭക്ഷ 

ണാവശിഷ്ടങ്ങള്‍ തിന്നുന്ന പട്ടിയുടെയും തൊട്ടടുത്ത്‌ വിളിക്കുകാലും ചാരി 

യിരിക്കുന്ന രാരിച്ചന്റെയും ദൃശ്യം 57ാം സീനിലുണ്ട്‌. മധ്യദൃശ്യത്തില്‍ തുടങ്ങി 

സമീപദ്ൃശ്യത്തിലേക്ക്‌ സും ചെയ്യുമ്പോഴും പട്ടിയും രാരിച്ചനും ഒന്നിച്ചുണ്ട:. 

പണമില്ലാത്തവര്‍ക്ക്‌ പട്ടിക്കു തുല്യമായ സ്ഥാനമേ സമൂഹത്തിലുള്ളൂ എന്ന 

കാര്യം ഇങ്ങനെയാണ്‌ ചിത്രീകരിക്കുന്നത്‌. 

കാളകളോടൊപ്പം ചക്കില്‍ എണ്ണയാട്ടി അധ്വാനിച്ച്‌ കഴിഞ്ഞവനാണ്‌ 

(വീണ്ടും താന്‍ ചക്കു വാങ്ങുമെന്ന്‌ രാരിച്ചന്‍ തെരുവില്‍ വെച്ച്‌ പറയുന്നുണ്ട്‌)
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പട്ടിയുടെ അവസ്ഥയിലേക്ക്‌ നിപതിക്കുന്നത്‌. ആദ്യദൃശ്യത്തില്‍ത്തന്നെ കാളയും 

അവനും തമ്മിലുള്ള ബന്ധം സ്ഥാപിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. ചക്കിനു മുകളിലിരുന്ന്‌ 

പാടുന്ന “തെക്കുന്ന്‌ നമ്മളൊരു ചക്കൊന്ന്‌ വാങ്ങിവന്ന്‌' എന്നു തുടങ്ങുന്ന 

പാട്ടിന്റെ പല്ലവിയൊഴികെ മറ്റെല്ലാം കാളുകളോട സംസാരിക്കും വിധമാണ്‌. 

നേരം കറുത്തുവെന്നും മാനമിരുട്ടിയെന്നും അതിനാല്‍ ഓരായം നോക്കി ഓട 

ണമെന്നും കാളകളോട പറയുന്നു. തന്റെ ദരിദ്രാവസ്ഥ മറച്ചുവെക്കാന്‍ “കന്യാ 

കുമാരിയിലെ കാറ്റ്‌ കലക്കിത്തരാം കയ്യില കായില്ലല്ലോ തവിട വാങ്ങാന്‍, കണ്ണൂര്‍ 

കടപ്പുറത്തെ മണ്ണ്‌ കലക്കിത്തരാം പിണ്ണാക്ക്‌ തിന്നു പോയാല്‍ കണ്ണിന്നു കേട, 

കോഴിക്കോട്ടങ്ങാടിലെ വാഴക്ക ചുട്ടുതരാം കൊല്ലത്ത്‌ കൊയ്തെടുത്ത നെല്ല്‌ 

തന്നീടാം' എന്നൊക്കെ വാഗ്ദാനം ചെയ്ത ശേഷം കുന്നിന്‍ തലപ്പത്തൊരു 

ബംഗ്ലാവുകെട്ടിത്തരാം പെണ്ണൊന്നു കെട്ടിത്തരാം പൊന്നുകാളേ' എന്ന്‌ പറയു 

മ്പോഴേക്ക്‌ കാളയ്ക്ക്‌ മനുഷ്യഭാവം ലഭിക്കുകയാണ്‌. ഇങ്ങനെ പൊന്നുകാള 

യായി അധ്വാനിച്ചവനാണ്‌ തെരുവുപട്ടിയുടെ നിലയിലെത്തിയത്‌. 

രാരിച്ചനെയും മറ്റും ഇങ്ങനെയൊരവസ്ഥയിലെത്തിച്ച ജന്മിയെയും 

ഇസ്ലാംമതത്തില്‍ സമാനാവസ്ഥയില്‍ നില്‍ക്കുന്ന ഹൈദ്രോസ്‌ ഹാജിയെയും 

മൃഗമായിത്തന്നെ അവതരിപ്പിക്കാന്‍ സിനിമ ശ്രമിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. ആനയുമായാണ്‌ 

ഇവരെ ബന്ധിപ്പിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ആദ്യ സീനില്‍തന്നെ ആനയുണ്ട്‌. ചക്കിനു 

ചുറ്റും കറങ്ങുന്ന കാളകളുടെ ദൃശ്യങ്ങള്‍ക്കിടയിലാണ്‌ കുന്നിറങ്ങിവരുന്ന ആന 

യുടെ ദൃശ്യം കയറിവരുന്നത്‌. കഴുത്തില്‍ നുകമുള്ള, ചക്കിനുചുറ്റും കറങ്ങുന്ന 

കാള കുടിയാന്റെയും സ്വതന്ത്രനായി തലയുയര്‍ത്തി നടന്നുവരുന്ന ആന ജന്മി 

ത്തത്തിന്റെയും സൂചകങ്ങള്‍തന്നെ. അടുത്ത സീനില്‍ (സീന്‍ - 2) പാപ്പാന്‍ 

കുഞ്ചുനായര്‍ ആനക്കോലുമായി ചോഴിയുടെ വീട്ടില്‍ എത്തുന്നുണ്ട്‌. ആനേ 

ണ്ടെങ്കില്‍ കുഞ്ചുനായര്‍ക്ക്‌ ചോറൊറപ്പാണല്ലോ' എന്ന്‌ ചോഴിയുടെ ഭാര്യ നാരാ 

യണി പറയുന്നു. ഒരാനവാല്‍ കിട്ടാത്തതില്‍ രാരിച്ചന്‍ പരിഭവമുണ്ട്‌. ആനക്കാ 

രനാണ്‌ ചോഴിയെ ഒഴിപ്പിക്കാന്‍ സാധ്യതയുണ്ടെന്ന സൂചന നല്‍കുന്നത്‌. 

കുഞ്ചു ചോഴിയോട പറയുന്നു: “ഇന്നലെ തന്റെ കാര്യം പറഞ്ഞത്‌ കേട്ടക്കണ 

മൂപ്പര.” ഉടനെ രാരിച്ചന്‍. “ആര്‍?, ആനയോ?'. ജന്മിയുടെ (ജന്മിത്തത്തിന്റെ)
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പ്രതീകം തന്നെയായി ആന മാറുകയാണ്‌ ഇവിടെയൊക്കെ. ഇക്കാര്യം ഒന്നു 

കൂടി ഉറപ്പിക്കുന്നു തുടര്‍ന്നുള്ള ചില ദൃശ്യങ്ങള്‍. സിൻ പതിനൊന്നില്‍ ആന 

ചോഴിയുടെ വീട തകര്‍ക്കുകയാണ്‌. കുടിലിന്റെ അവശിഷ്ടമായ ഓലയും 

തുമ്പിക്കൈയിലെടുത്ത്‌ ചിഹ്നം വിളിച്ച്‌ നില്‍ക്കുന്ന ആനയുടെ മധ്ൃദൃശ്യത്തില്‍ 

നിന്ന്‌ നേരെ കട്ട ചെയ്യുന്നത്‌ (സീന്‍ -12) പേരക്കുഞ്ഞിനെ ചുമലിലേറ്റി ആന 

കളിക്കുന്ന ജന്മിയിലേക്കാണ്‌. “ദേ... ഭേഷായിരിക്കുന്നു... നോക്ക്‌. ആന... ആന" 

എന്നു പറഞ്ഞ്‌ രസം കൂട്ടുന്ന കാര്യസ്ഥന്‍ ശങ്കുണ്ണി ഇലത്താളമടിക്കുന്നതായി 

അഭിനയിക്കുന്നുണ്ട്‌. ആനയെഴുന്നള്ളത്തുള്ള ഒരുത്സവത്തിന്റെ പ്രതീതിയാ 

ണിവിടെ. പേരക്കുട്ടി ഓലകൊണ്ട്‌ നിര്‍മ്മിച്ച കളിവീട ജന്മി ചവിട്ടി നശിപ്പിക്കു 

ന്നതാണ്‌ അടുത്ത ദൃശ്യം. അതുകണ്ട്‌ പേരക്കുട്ടി കണ്ണു പൊത്തിക്കരയുമ്പോള്‍ 

ഓലയിലേക്ക്‌ ക്യാമറ സൂം ചെയ്യുന്നു. നേരെ ദൃശ്യം കട്ട ചെയ്യുന്നത്‌ തകര്‍ന്ന 

കുടിലിന്റെ അവശിഷടങ്ങള്‍ക്കടുത്തിരുന്ന്‌ നിലവിളിക്കുന്ന ചോഴിയുടെ കൂടും 

ബത്തിലേക്കാണ്‌. 

ആന ചെയ്ത അതേ പ്രവൃത്തിയാണ്‌ ജന്മിയും ചെയ്യുന്നത്‌. പേരക്കുട്ടി 

യുടെ നിലവിളിയും ചോഴിയുടെ കുടുംബത്തിന്റെ നിലവിളിയും ചേര്‍ത്തുവെ 

ച്ചാല്‍ ആന-ജന്മി സാദൃശ്യവല്‍ക്കരണത്തിന്‌ അടിവരയാകുന്നു. ജന്മി കൊല്ല 

പ്പെടുന്നു; ആന രോഗം വന്ന്‌ ചെരിയുന്നു. ആനയെ (ജന്മിയെയും) ആശ്രയിച്ച്‌ 

കഴിഞ്ഞിരുന്ന കുഞ്ചുനായര്‍ അതോടെ നിരാലംബനാകുന്നു. അപമൃത്യു സംഭ 

വിക്കേണ്ട ഒന്നായിത്തന്നെയാണ്‌ ജന്മിത്വത്തെ ചലച്ചിര്ര രചയിതാക്കള്‍ കാണു 

ന്നതെന്നര്‍ത്ഥം. 

ഹൈദ്രോസ്ഹാജിയെ ആനയുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നത അയാളുടെ ദല്ലാ 

ളായ കാദറാണ്‌ (സീന്‍ 39). “ആനപ്പൊറത്ത്‌ അമ്പാരിയും കെട്ടിച്ച്‌ നടന്നോ 

നല്ലേ മൂപ്പരുടെ ഉപ്പാപ്പ. ഇപ്പൊളും ആ ആനേന്റെ കൊമ്പ്‌ വെള്ളീല കെട്ടിച്ച്‌ 

കുടിന്റെ മുമ്പിലങ്ങനെ തുക്ക്യെടക്കണ്‌. ആ മാതിരി ആനെന്വൊന്നും ഇപ്പം 

കാണാങ്കയ്യുലാന്ന്‌. മായനാജി ഒരാനയാണ്‌. ആ ആനേന്റെ മോനാ, ആര്‍, ഈ 

ഹൈദ്രോസാജി” എന്ന കാദറുടെ വാക്കുകളില്‍ നിന്ന്‌ ഇക്കാര്യം വ്ൃക്തമാകു 

ന്നു. എന്നാല്‍ ആ ആനയെ (ആനയുടെ ആളായി വരുന്ന കാദറിനെ) ഉലക്ക
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യെടുത്ത്‌ ഓടിക്കാന്‍ ബീയാത്തുമ്മ മടിക്കുന്നില്ല. ബീയാത്തുവിനെയും മകള്‍ 

കദീജയെയും ആടുമായാണ്‌ ബന്ധിപ്പിച്ചിട്ടുള്ളത്‌. കദീജയെയും ആടുകളെയും 

ഒറ്റദൃശ്യത്തില്‍ ഒരിടത്ത്‌ കാണിക്കുന്നുണ്ട്‌ (സീന്‍ 38). ആടാണ്‌ ആനയെ ഓടി 

ക്കുന്നതെന്നര്‍ത്ഥം. 

'ചന്തേന്ന്‌ മൂരീനെ വെലക്ക്‌ വാങ്ങുമ്പോലത്തെ ബിസിനസ്സല്ല പെണ്ണുകെ 

ട്ടെ'ന്ന്‌ രാരിച്ചന്‍ കാദറിനോട പറയുന്നിടത്ത്‌ കന്നുകാലിയുടെ ഉപമ വരുന്നു 

(സീന്‍ 39) 

കാദറിനെയും ജന്മിയുടെ കാര്യസ്ഥനായ ശങ്കുണ്ണിയെയും കൂടി ജന്തു 

ക്കളുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നുണ്ട. നഗരത്തില്‍ ശങ്കൂണ്ണിയെ കണ്ട രാരിച്ചന്‍ ചോദി 

ക്കുന്നത്‌ “കാര്യസ്ഥാന്‍ ചാടിച്ചാടി ഇവിടംവരെ എത്തിയോ? എന്നാണ്‌. ചാടി 

സഞ്ചരിക്കുന്ന ഒരു മൃഗത്തെ സൂചിപ്പിക്കുന്നു ഈ വാക്കുകള്‍. 

5.13.7 മുല്പയും കിളിയും 

പ്രണയിതാക്കളായ മുഹമ്മദാലിയെയും കദീജയെയും പ്രകൃതിവസ്തു 

ക്കളുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നുണ്ട ചിര്രം. മുഹമ്മദാലി മുല്ലയാണെങ്കില്‍ കദീജ 

കിളിയാണ്‌. കദീജ മുല്ലച്ചെടികള്‍ക്ക്‌ വെള്ളമൊഴിച്ചുകൊണ്ടെ പാടുന്നപാട്ട “പൂമു 

റ്റത്തൊരു മുല്ലവിരിഞ്ഞു, പൂമണമില്ലെന്നാരു പറഞ്ഞു” എന്നാണ്‌ (സീന്‍ 25). 

അയല്‍ക്കാരനായ മുഹമ്മദാലിയെ ഉദ്ദേശിച്ചാണിത്‌. അവളുടെ കയ്യിലെ പൂക്ക 

ളുടെ സമീപദൃശ്യവും മുല്ല കുലുക്കി പൂ പെയ്യിക്കുന്നതിന്റെ മധ്യദൃശ്യവും 

പാട്ടിനിടയില്‍ വരുന്നുണ്ട്‌. 

കദീജയും മുഹമ്മദാലിയും ഒന്നിച്ച്‌ വരുന്ന 34-ഠാം സീനില്‍ ഓരോ 

ഫ്രെയ്മിലും മുല്ലപ്പു സമൃദ്ധമായുണ്ട്‌. മുഹമ്മദാലി കദീജയെ നോക്കി പാട്ടു 

പാടുന്ന 38-ാം സീനിലും മുഹമ്മദാലിയുടെ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ ധാരാളം മുല്ല 

പ്പൂക്കള്‍ കാണാം. മുല്ല പടര്‍ന്ന തേ൯മാവിന്‍ കൊമ്പിലിരിക്കുന്ന അയാളുടെ 

ദേഹത്ത്‌ പുഷ്പവൃഷ്ടി തന്നെ നടക്കുന്നുണ്ട്‌. സ്കറിയയുടെ വീട്ടില്‍ വെച്ച്‌ 

മുഹമ്മദാലിയും അന്നമ്മയും സംസാരിച്ചുകൊണ്ടിരിക്കുമ്പോള്‍ തെരുവില്‍ നിന്ന്‌ 

മാലക്കച്ചവടക്കാരന്റെ വിളി ഉയര്‍ന്നു കേള്‍ക്കുന്നുണ്ട്‌. “മാലവേണോ? മുല്ലപ്പു
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മാല, മുല്ലപ്പൂ.” മുഹമ്മദാലിയോടുള്ള അന്നമ്മയുടെ പ്രണയത്തിന്റെ സൂചന 

ഈ അശരീരിയിലുണ്ട്‌. മുഹമ്മദാലിയുടെ ബീഡിക്കമ്പനിയുടെ പേര്‍ മുല്ലയെ 

സൂചിപ്പിക്കുന്ന ജാസ്മിനാ ബീഡി ഫാക്ടറി എന്നാണ്‌. അന്നമ്മയും കൂട്ടുകാ 

രികളും കദീജക്ക്‌ ചുറ്റും നിന്ന്‌ പാടുന്ന ഒപ്പനപ്പാട്ടിലെ “മയില്‍പ്പീലിച്ചുരുള്‍ 

മുടിയില്‍ മണമുള്ള കുടമുല്ലമലര്‍ ചൂടേണം,. മുല്ധമലര്‍ ചൂടേണം', എന്ന വരി 

കളും 60-ാ൦ സീനില്‍ മണിയറയില്‍ മുല്ലപ്പുമാല ധരിച്ച്‌ നില്‍ക്കുന്ന മുഹമ്മദാ 

ലിയുടെ ദൃശ്യവും, തോഴിമാര്‍ അയാളുടെ തലയില്‍ മുല്ലപ്പു വര്‍ഷിക്കുന്ന 

ദൃശ്യവും ഇതോടുചേര്‍ത്ത്‌ വായിക്കേണ്ടതാണ്‌. 

കദീജയോടൊപ്പം ഫ്രെയിമില്‍ നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്നത്‌ ഇണപ്രാവുകള്‍ 

ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള കിളികളാണ്‌. പ്രാവിന്റെ കൂടും അവളുടെ മുഖവും ചേര്‍ന്നൊരു 

സമീപദൃശ്യവും ഉള്‍പ്പെടുത്തിയിട്ടുണ്ട. മുഹമ്മദാലി അവളെക്കുറിച്ച്‌ പാടുന്ന 

പാട്ട “പണ്ടു പണ്ടു പണ്ട്‌ നിന്നെക്കണ്ടനാളയ്യു, പാട്ടുപാടനറിയാത്ത താമര 

ക്കിളി നീ' എന്നാണ്‌. “തളിര്‍മരങ്ങള്‍ പൂത്തു ചുറ്റും താളം തുള്ളുമ്പോള്‍ കിളി 

യെപ്പോല്‍ നീയിരുന്നൊരു പാട്ടു പാടണം” എന്നു കൂടി പറയുമ്പോള്‍ രൂപക 

മായും ഉപമയായും കിളി വരുന്നു. “കൂട്ടിലെപ്പഞ്ചവര്‍ണക്കിളിയെപ്പോലെ' 

എന്നും “മുത്തിമണത്തോരത്തറണിഞ്ഞ്‌ തത്തമ്മപ്പൊന്‍ ചുണ്ട്‌ വിരിഞ്ഞ്‌ എന്നും 

കദീജയെ തോഴിമാര്‍ വര്‍ണിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

5.14 മതനിരപേക്ഷത 

രാരിച്ചനില്‍ എല്ലാ ആഖ്യാനഘടകങ്ങളിലും നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്ന മൂല്യ 

മാണ്‌ മതനിരപേക്ഷത. “മതമേതായാലും മനുഷ്യന്‍ നന്നായാല്‍ മതി”, പലമത 

സാരവുമേകം' എന്നീ ശ്രീനാരായണഗുരു സന്ദേശങ്ങളുടെ സ്വാധീനം ചിത്ര 

ത്തില്‍ പ്രകടമാണ്‌. മനുഷ്യന്റെ ശ്രതു മതമല്ല എന്ന കാര്യത്തിനും ഈന്നല്‍കൊ 

ടുക്കുന്നുണ്ട. മതങ്ങള്‍ തമ്മില്‍ ഒരു വൈരുധ്യവും ഇതില്‍ കാണാനില്ല. ഏതെ 

കിലും മതത്തെ മഹത്വവല്‍ക്കരിക്കുകയോ മറ്റൊന്നിനെ നിന്ദിക്കുകയോ ചെയ്യു 

ന്നില്ല. മതത്തിനകത്തു തന്നെയാണ്‌ വൈരുദ്ധ്യമെന്ന്‌ എടുത്തുകാട്ടുകയും ചെയ്യു 

ന്നു. മതത്തിലെ പ്രമാണികളും പാവങ്ങളും തമ്മിലുള്ള വൈരുദ്ധ്യത്തിന്റെ
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പ്രതിനിധാനങ്ങളാണ്‌ നാരായണന്‍നമ്പിയും ചോഴിയും. കൃസ്തുമതത്തില്‍ 

അത്‌ സ്‌കറിയയും സ്‌കറിയയെ ഒഴിപ്പിച്ച (സിനിമയില്‍ നേരിട്ട വരാത്ത) മുത 

ലാളിയും തമ്മിലാണ്‌. ഇസ്ലാം മതത്തിലാകട്ടെ സെയ്താലിയും ബീയാത്തുമ്മയും 

തമ്മില്‍ മാത്രമല്ല കദിജയെ അഞ്ചാംഭാര്യയാക്കാന്‍ ശ്രമിക്കുന്ന പ്രമാണിയായ 

ഹൈദ്രോസും ബീയാത്തുമ്മയും തമ്മിലുമാണ്‌. മതം പണക്കാരന്റെ കൈയിലെ 

ആയുധമാകുമ്പോള്‍ പാവങ്ങള്‍ അതിനിരയാകുകയാണെന്ന്‌ ചിത്രം തുറന്നു 

കാട്ടുന്നു. 

നാരായണന്‍നമ്പിടി ദേഹമാസകലം ഭസ്മം പുശുന്നവനും വീട്ടുമുറ്റത്ത്‌ 

തുളസിത്തറയുള്ളയാളുമാണ്‌. ദുഷടനും ക്രുരനുമാണയാള്‍. എന്നാല്‍ മതവി 

ശ്വാസങ്ങളുടെ ഒരടയാളവും കാണാനില്ലാത്ത ചോഴിയും ആനക്കാരനും നല്ല 

വരാണ്‌. ബീയാത്തുമ്മ, മുഹമ്മദലി, കദീജ എന്നിവരും നന്മയുള്ളവര്‍ തന്നെ. 

മതവിശ്വാസിയായ അറുപത്തിയഞ്ചുകാരനായ ഹൈദ്രോസ്‌ ഹാജിയാണ്‌ 

അഞ്ചാഠകെട്ടിന്‌ കദീജയെ കണ്ടുവെക്കുന്നത്‌. മുന്നാനായെത്തുന്ന കാദറാകട്ടെ 

മതാചാരങ്ങള്‍ കൃത്യമായി പിന്‍തുടരുന്നയാളാണ്‌. “നാളെ അസറ്‌ നിസ്കരി 

ചിട്ട ഇങ്ങോട്ട വരാം” എന്ന്‌ പറഞ്ഞാണ്‌ ബീയാത്തുമ്മയുടെ വീട്ടില്‍ നിന്ന്‌ 

അയാള്‍ ഇറങ്ങിപ്പോകുന്നത്‌. ഇയാളുമായി ബന്ധിപ്പിച്ച്‌ മാത്രമാണ്‌ നിസ്‌കാര 

ത്തിന്റെ കാര്യം പറയുന്നത്‌. ബീയാത്തുമ്മ സമ്മതിക്കുന്നില്ലെന്ന്‌ കണ്ടപ്പോള്‍ 

കദീജയെക്കുറിച്ച്‌ അയാള്‍ അപവാദങ്ങള്‍ പറയുന്നു. ബീയാത്തുമ്മ ഉലക്കയെ 

ടുത്ത്‌ അയാളെ അട്ടിപ്പായിച്ചിട്ടും അയാള്‍ പിന്‍വാങ്ങുന്നില്ല. സെയ്താലിയുടെ 

വീട്ടില്‍ അപവാദപ്രചാരണം തുടരുകയാണ്‌. നന്മയെന്നത്‌ മതപ്രള്‍നമല്ല വര്‍ഗ്പ്ര 

ശനമാണെന്ന കാഴ്ചപ്പാടാണ്‌ ഇവിടെയൊക്കെ തെളിയുന്നത്‌. മുഹമ്മദാലി 

അതിനെ ചോദ്യംചെയ്ത്‌ അയാളെ അവിടെ നിന്നും പുറത്താക്കുകയാണ്‌. 

ഇത്തരം മനുഷ്യരെ അവതരിപ്പിക്കുന്നതിലൂടെ മതമേതായാലും മനുഷ്യന്‍ നന്നാ 

യാല്‍ മതി എന്ന്‌ തന്നെയാണ്‌ ചിത്രം പറയുന്നത്‌. 

.14.1 പലമതസാരവുമേകാ 

മതങ്ങള്‍ പലതാണെങ്കിലും അവയുടെ സാരം ഒന്നുതന്നെയാണെന്ന
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നവോത്ഥാനസന്ദേശം” പല സന്ദര്‍ഭങ്ങളിലൂടെ ചിത്രത്തില്‍ ആവിഷ്കൃത 

മാവുന്നു. രാരിച്ചുനോട സ്കറിയ പറയുന്നതു നോക്കുക (സീന്‍-27) “കുഞ്ഞേ, 

ശവപ്പെട്ടി ചുമയ്ക്കുകയോ, ചാരം വാരുകയോ എന്തുവേണമെങ്കിലും ചെയ്യ്‌. 

പക്ഷേല്‍ കക്കരുത്. കളവു പറയരുത്‌.” ബീയാത്തുമ്മ അവനെ ഉപദേശിക്കു 

ന്നത്‌ ഇങ്ങനെയാണ്‌. (സീന്‍ 33): “മോനേ എന്തായാലും ജ്ജ കക്കാനും കളവ്‌ 

പറയാനുമൊന്നും പോവല്ലേ”. രണ്ട്‌ മതവും ഒരേ മൂല്യങ്ങളാണവര്‍ക്ക്‌ പകര്‍ന്നു 

നല്‍കിയതെന്നര്‍ത്ഥം. കൂട്ടുകാരനോട തമാശയ്ക്ക്‌ താന്‍ കള്ളനാകുമെന്ന്‌ പറ 

യുന്ന രാരിച്ചന്‍ പൊടുന്നനെ ഗൌരവം പൂണ്ട്‌ പറയുന്നു; “അല്ലെങ്കില്‍ ആ 

പ്ലാന്‍ വേണ്ടടാ... ഞമ്മള്‍ ഒരു ചക്ക്‌ വാങ്ങും. എന്നിട്ട ഞമ്മടനിയനേം കൂട്ടീറ്റ്‌...” 

രാരിച്ചനെ സ്വാധീനിക്കുന്നതും ഈ മൂല്യമാണ്‌. ഒടുവില്‍ കദിീജ്മറുവേണ്ടി 

അവന്‌ അത്‌ ലംഘിക്കേണ്ടിവരുന്നുവെന്നു മാര്തം. പാപം, പുണ്യം തുടങ്ങിയ 

ഹിന്ദുമത മൂല്യങ്ങള്‍ ജന്മിയുടെ പ്രവൃത്തിയെ ഒട്ടും ബാധിക്കുന്നില്ലെങ്കിലും 

ആനക്കാരന്‍ കുഞ്ചുനായരെ അത്‌ സ്വാധീനിക്കുന്നുണ്ട്‌. ചോഴിയെ ഒഴിപ്പിക്ക 

ണമെന്ന ആജ്ഞകേട്ടപ്പോള്‍ “അത്‌ പാപാണേ' (സീന്‍ 8) എന്നാണയാള്‍ സങ്ക 

പ്പെടുന്നത്‌. “നിന്റെയൊരു പാപോം പുണ്യോം” എന്നത്രേ കാര്യസ്ഥന്‍ ശങ്കു 

ണ്ണിയുടെ പ്രതികരണം. 

ജിവിതനൌകയിലും നിലക്കുയിലിലുമെന്നപോലെ മതസ്ഥാപനങ്ങളും ചട 

ങ്ങുകളും ഒഴിവാക്കാന്‍ '“രാരിച്ച'നും ശ്രദ്ധിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. ചിധ്രത്തില്‍ ഒരിടത്തും 

അമ്പലമോ പള്ളിയോ കാണിക്കുന്നില്ല. ഒരു സീനില്‍ മാത്രമാണ്‌ സ്‌കറിയയും 

അന്നമ്മയും വീട്ടില്‍ യേശുവിന്റെ ചിത്രത്തിനുതാഴെ നിന്ന്‌ പ്രാര്‍ത്ഥിക്കുന്നത്‌ 

(സീന്‍-47). നിത്യ ജീവിതത്തില്‍ മതാത്മക കാര്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ അമിത സ്ഥാനം 

കൊടുക്കാതിരിക്കുന്നതില്‍ കാണിക്കുന്ന ഈ ജാഗ്രത ശ്രദ്ധേയമാണ്‌. മതമോ 

ജാതിയോ ഏതെന്ന്‌ വെളിപ്പെടാത്ത കഥാപാര്തങ്ങളാണ്‌ ബസ്‌ കണ്ടക്ടര്‍, വക്കീ 

ല്‍, തെരുവുപിള്ളേര്‍ എന്നിവര്‍ രാരിച്ചനെ നഗരത്തിലെത്തിക്കുന്നതും ഉപജീ 

വനത്തിന്‌ സഹായിക്കുന്നതും കണ്ടകടറാണ്‌. അയാളെ കണ്ടക്ടര്‍ വേഷത്തിലും 

12) പലമതസാരവുമേകം-ശ്രീനാരായണഗുരു, കോട്ടുക്കോയിക്കല്‍ വേലായുധന്‍, ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ 
സമ്പൂര്‍ണകൃതികള്‍, പുറം: 184
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വക്കീലിനെ വക്കീല്‍ വേഷത്തിലുമേ നാം കാണുന്നുള്ളൂ. രാരിച്ചന്റെ രക്ഷ 

ക്കെത്തുന്ന രണ്ട്‌ പ്രധാനകഥാപാര്രങ്ങളുടെയും കര്‍ത്തൃത്വം അവരുടെ തൊഴി 

ലിനെ അടിസ്ഥാനമാക്കിയുള്ളതു മാതധ്രമാക്കിയതും അവരുടെ ജന്മപരമായ 

സ്വത്വം വെളിപ്പെടുത്താത്തതും ചലച്ചിര്ര ശിലപികളുടെ മതനിരപേക്ഷ കാഴ്ച 

പ്ാടിന്റെ തെളിവാണ്‌. 

കദിജയുടെ വിവാഹ രംഗത്തിലും മതചടങ്ങുകള്‍ കാണിക്കുന്നില്ല. വാഴ 

കള്‍ കൊണ്ടു കവാടമുണ്ടാക്കിയ കല്യാണപ്പന്തലില്‍ തലപ്പാവ്‌ ധരിച്ച്‌ കഴുത്തില്‍ 

പൂമാലയും ധരിച്ച്‌ ഇരിക്കുന്നു മുഹമ്മദാലി. കദീജയുടെ കഴുത്തില്‍ തോഴി 

മാര്‍ പുഷപമാല അണിയിക്കുന്നു. പരമ്പരാഗത മുസ്ലീം വിവാഹ ചടങ്ങുകളല്ല 

ഇവ. വിവാഹത്തെപ്പോലും പരമാവധി മതനിരപേക്ഷമാക്കുകയാണിവിടെ. 

ചിത്രത്തിനു പിന്നില്‍ പ്രവര്‍ത്തിച്ച കൂട്ടായ്മ തന്നെ അന്നത്തെ പശ്ചാ 

ത്തലത്തില്‍ മതനിരപേക്ഷതയുടെ മകുടോദാഹരണമാണ്‌. വിലാസിനിയാണ്‌ 

കദീജയായി അഭിനയിച്ചത്‌. അന്നമ്മയായി പ്രേമയും, ബീയാത്തുമ്മയായി മിസിസ്‌ 

കെ. പി രാമ൯നായരും രാരിച്ചനായി മാസ്റ്റര്‍ ലത്തീഫും, മുഹമ്മദാലിയായി പത്മ 

നാഭനും, സ്്‌കറിയയായി ഖാനും, കാര്യസ്ഥന്‍ ശങ്കുണ്ണിയായി വക്കച്ചനും മജി 

സ്ട്രേട്ടായി എം. എ ഖാദറും, കൂട്ടിരാമനായി മാസ്റ്റര്‍ ഹുദും വേഷമിട്ടു. ടി. കെ 

പരീക്കുട്ടി നിര്‍മ്മിച്ച്‌ ഉറൂബെന്ന പി. സി കൂുട്ടികൃഷണന്‍ തിരക്കഥയെഴുതി പി. 

ഭാസ്കരന്‍ തിരക്കഥയെഴുതി പി. ഭാസ്കരന്‍ സംവിധാനം ചെയ്തു. 

9.14.2 അമ്മയാകുന്ന ഉമ്മ 

ജാതി മതങ്ങളെയോ രക്തബന്ധത്തെയോ അടിസ്ഥാനമാക്കിയുള്ള 

കുടുംബത്തിനുപകരം വൃത്യസ്ത ജാതിമതക്കാര്‍ ചേര്‍ന്ന കുടുംബസങ്കല്‍പംഠം 

ജിവിതനൌകയും, നിലക്കുയിലുമെന്നപോലെ രാരിച്ചനും മുന്നോട്ടുവെക്കുന്നു. 

മതനിരപേക്ഷ രാഷ്ട്രത്തിന്റെ കൊച്ചുപതിപ്പാണ്‌ ഈ കുടുംബം. ജന്മിത്തവും 

ജാതീയതയും നിലനില്‍ക്കുന്ന ഗ്രാമത്തില്‍ ഇങ്ങനെയൊരു കുടുംബസങ്കല്‍ലപം 

യഥാര്‍ത്ഥ്യമാകുന്നില്ല. രക്തബന്ധത്തിലധിഷ്ഠിതമായ ജന്‍മിയുടെയും കൂടി 

യാന്റെയും കുടുംബങ്ങളേയുള്ളൂ.
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ജന്മിത്തത്തിന്റെ മാര്രമല്ല അതിന്റെ കൂടപ്പിറപ്പായ ജാതീയതയുടെയും 

ദുരിതങ്ങള്‍ അനുഭവിക്കുന്നവനാണ്‌ രാരിച്ചന്‍. മുന്നാം സീന്‍ തുടങ്ങുന്നതു 

തന്നെ ജന്മിയുടെയും കാര്യസ്ഥന്റെയും “ഒച്ചാട്ടോ'ടുകൂടിയാണ്‌. പാടവരമ്പി 

ലുടെ നടന്നുപോകുന്ന അവര്‍ എതിര്‍വശത്തു നിന്ന്‌ വരുന്ന രാരിച്ചനെ കണ്ട 

പ്പോള്‍ തീണ്ടിപ്പോകുമോ എന്ന്‌ ഭയന്ന്‌ “നില്‍ക്ക്‌, നില്‍ക്ക്‌ " എന്ന്‌ പറഞ്ഞ്‌ 

അവനെ മാറ്റിനിര്‍ത്തുകയാണ്‌. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ കന്നുപൂട്ടുന്ന അധ:സ്ഥിതരെ 

കാണാം. അവര്‍ ഒരേ സമയം കുടിയാന്‍മാരും ജാതിയില്‍ താണവരുമാണ്‌. 

'വേഗം നടന്നാളെ കരിമ്പന്‍ കുട്ട്യേ എന്നാണവര്‍ പാടുന്നത്‌. കരിമ്പന്‍ എന്നത്‌ 

കാളകളുടെ പേര്‍ മാത്രമല്ല അവരുടെ കറുപ്പ്‌ നിറത്തിന്റെ സൂചന കൂടിയാണ്‌. 

വെള്ളമുണ്ടുടുത്ത്‌ വരമ്പത്തുകൂടി വരുന്ന ജന്മിയുടെ ദൃശ്യത്തിന്റെ നേര്‍വിപ 

രീതമാണ്‌ കുപ്പായമിടാത്ത കറുത്തദേഹത്തോടെ കന്നുപൂട്ടുന്നവരുടെ ദൃശ്യവും 

ശബ്ദവും. മറ്റുള്ളവര്‍ വെയിലുകൊണ്ട്‌ പണിയെടുക്കുമ്പോള്‍ കൂടയുമേന്തി 

യാണ്‌ ജന്മിയുടെ വരവ്‌. 

ഇതില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായി നഗരത്തിലാണ്‌ മതനിരപേക്ഷ കുടുംബം 

രൂപംകൊള്ളുന്നത്‌. അവിടെ വെച്ച്‌ ബീയാത്തുമ്മയുടെ കുടുംബത്തിലെ അംഗ 

മായി രാരിച്ചന്‍ മാറുന്നു. അവര്‍ അവന്‍ ഭക്ഷണം നല്‍കുകയും സ്വന്തം കുഞ്ഞി 

യെന്നപോലെ ഉപദേശിക്കുകയും ശാസിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. 53-ഠം സിനി 

ലെത്തുമ്പോഴേക്കും ഈ ബന്ധം കൂടുതല്‍ ശക്തമാവുന്നു. കദീജയുടെ കല്യാ 

ണത്തിന്‌ പൊന്നുണ്ടാക്കുന്നതിനെക്കുറിച്ച സങ്കടപ്പെടുന്ന ബീയാത്തുമ്മയെ 

“ഞാനില്ലേ ഉമ്മയ്ക്ക്‌' എന്ന്‌ അവന്‍ ആശ്ധസിപ്പിക്കുന്നു. “മോനേ... ജ്ജന്നെ 

883). പക്കേങ്കില്‌ ജ്ജ കൂട്ട്യാകൂടില്ലല്ലോപ്പദ.. എന്നാണ്‌ ബീയാത്തുമ്മയുടെ 

മറുപടി. കദിജയുടെ കരച്ചില്‍ കൂടി കണ്ടതോടെ എങ്ങനെയും കല്യാണം നട 

ത്തണമെന്നുറച്ച രാരിച്ചന്‍ മോഷണം നടത്തുകയാണ്‌. 

രാരിച്ചന്‍ പോലീസ്‌ പിടിയിലായതോടെ ബീയാത്തുമ്മയുടെ വീട മരണ 

വീട പോലെയായി. ആശ്വസിപ്പിക്കാന്‍ അന്നമ്മ, മുഹമ്മദാലി, സ്‌കറിയ എന്നി 

വരെത്തുന്നു. രാരിച്ചന്റെ വിസ്താരം നടക്കുന്ന കോടതിയിലും ഇവര്‍ കണ്ണി 

രോടെ നില്‍ക്കുന്നു. വിധി വന്ന ശേഷം രാരിച്ചനും ബിയാത്തുമ്മയും കെട്ടിപ്പി
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ടിച്ചു കരയുകയാണ്‌. പോലീസ്‌ ബലമായി പിടിച്ചുപറിച്ചാണ്‌ രാരിച്ചനെ കൊണ്ടു 

പോകുന്നത്‌. 

ബീയാത്തുമ്മയും, കദീജയും മുഹമ്മദാലിയും, അന്നമ്മയും, സ്കറിയയും 

രാരിച്ചനും ചേര്‍ന്ന പുതിയൊരു കുടുംബം ചിത്രാന്ത്യമാവുമ്പോഴേക്കും രൂപ 

പ്പെടുന്നു. എങ്ങുനിന്നോ വന്നവര്‍ ഒരു കുടുംബമാവുന്ന കാഴ്ചയാണിവിടെ. 

രാഷ്ര്രത്തിന്‌ സമാനമായ ഒരു കുടുംബം. ഇതുപോലെ മറ്റൊരു കുടുംബം കൂടി 

ചിത്രത്തിലുണ്ട്‌. തെരുവുപിള്ളേരുടെ കൂുട്ടായ്മയാണത്‌. അവരുടെ കൂട്ടത്തിലാണ്‌ 

രാരിച്ചന്‍ എന്നും ഉറങ്ങുന്നത്‌. അവര്‍ പല മതക്കാരാണെന്ന്‌ ഉറപ്പ്‌ വരുത്താന്‍ 

ഒരിടത്ത്‌ രാരിച്ചനെക്കൊണ്ട്‌ അക്കാര്യം പറയിക്കുന്നുമുണ്ട്‌. രാരിച്ചനോട മുന്നാന്‍ 

കാദര്‍ തീ കൊണ്ടു വരാന്‍ പറഞ്ഞപ്പോള്‍ അവന്‍ തെരുവുപിള്ളാരോട 

” കുഞ്ഞാണ്ടീ, ഓസേപ്പേ, രാമാ.. ച്ചിരി തീയെടുത്ത്‌ കൊടുക്കെടാ...” (സീന്‍-39) 

എന്നു പറയുന്നത്‌ അതുകൊണ്ടാണ്‌. 

രാരിച്ചന്‍ മാ്രമല്ല ജാതിമതഭേദമെന്യേ എല്ലാവര്‍ക്കും തന്റെ അടുക്ക 

ളയിലുണ്ടാക്കിയ ഭക്ഷണം കൊടുക്കുന്ന ബിയാത്തുമ്മയും മതനിരപേക്ഷത 

യുടെ അടയാളമാണ്‌. അവിടെ ചായകുടിക്കാനെത്തുന്നവരില്‍ സ്കറിയയെയും 

ഒരു മുസ്ലീം ചെറുപ്പക്കാരനെയും ആവര്‍ത്തിച്ച കാണിക്കുന്നുണ്ട്‌. തന്റെ മത 

ക്കാരനായി എന്നതുകൊണ്ട്‌ ഒരുപരിഗണനയും ഒരാള്‍ക്കും ബീയാത്തുമ്മ 

കൊടുക്കുന്നില്ല. 

കദീജയെ വഴക്കുപറയുന്ന ബീയാത്തുമ്മയോട “എന്താ ബീയാത്തുമ്മാ 

ഇബടെ ഒരു ലഹള” എന്ന്‌ ചോദിക്കുന്ന മുസ്ലീം ചെറുപ്പക്കാരനോട “അന്റെ 

തല” - എന്നാണ്‌ അവരുടെ മറുപടി. “ബീയാത്തുമ്മ ആരോടാ വഴക്കുപറയു 

ന്നത്‌” എന്ന്‌ ചോദിക്കുന്ന സ്കറിയക്ക്‌ കിട്ടുന്ന മറുപടി 'ദുനിയാവിനോട്‌' 

എന്നാണ്‌. മകളെപ്പറ്റി അനാവശ്യം പറയുന്ന കാദറെ ഉലക്കയെടുത്തടിക്കാനും 

അവര്‍ മുന്നോട്ട വരുന്നുണ്ട്‌. പലമതവിശ്വാസികള്‍ ഇടകലര്‍ന്നുള്ള വ്യവഹാര 

ങ്ങള്‍ ബസ്സിനകത്തും നഗരത്തിലുമൊക്കെ ആവര്‍ത്തിച്ച്‌ കാണിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

കേവല സ്നേഹബന്ധത്തില്‍ ഒതുങ്ങുന്നില്ല മതനിരപേക്ഷത എന്ന 

മൂല്യത്തിന്റെ ആവിഷകാരം. പ്രണയമായും അത്‌ വളരുന്നുണ്ട്‌. അന്നമ്മയ്ക്ക്‌
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മുഹമ്മദാലിയോട പ്രണയമാണ്‌. മതം അവിടെയൊരു വിഷയമാകുന്നേയില്ല. 

കദീജയോട പ്രണയമുള്ളതുകൊണ്ട്‌ മാത്രമാണ്‌ മുഹമ്മദാലി തിരിച്ച്‌ അന്നമ്മയെ 

പ്രേമിക്കാത്തത്‌. രാഷ്ര്രത്തിന്റെ ശ്രതു നായകന്റെയും ശ്രതുവായിത്തീരുക 

എന്ന അമ്പതുകളിലെ സിനിമയുടെ പൊതു സവിശേഷത '“രാരിച്ച'നിലും 

കാണാം. 

ട.14.3 കുടുംബകഥയില്‍ നിന്ന്‌ സാമൂഹ്ൃപ്രശനത്തിലേക്ക്‌ 

കുടുംബകഥയിലൂടെ സാമുഹൃപ്രശ്നങ്ങളിലേക്ക്‌ പോകുന്ന രീതിയാ 

യിരുന്നു ജീവിതനൌകയുടെയും നീലക്കുയിലിന്റെയും. രാരിച്ചനില്‍ ഇത്‌ 

കുറേക്കൂടി സാമൂഹ്യോന്‍മുഖമായിത്തിരുന്നു. കുടുംബത്തില്‍ നിന്ന്‌ കഥ തുട 

ങ്ങുന്നുണ്ടെങ്കിലും വൈകാതെ സാമൂഹ്യപ്രശനങ്ങളില്‍ അത്‌ ശ്രദ്ധക്രേന്ദീക 

രിക്കുകയും പല കുടുംബങ്ങളുടെ കഥയായി മാറുകയും ചെയ്യുന്നു. ജന്മിത്വ 

ത്തിന്റെ ക്രൂരതയില്‍പ്പെട്ട എല്ലാം നഷ്ടപ്പെടുന്ന കുടിയാന്റെ നിസ്സഹായാവ 

സ്ഥ, യ്ര്രവല്‍ക്കരണം വന്നതോടെ ഗതിമുട്ടുന്ന തൊഴിലാളിയുടെ നിരാലം 

ബത്വം, പണമില്ലാത്തവര്‍ക്ക്‌ കണ്ണീര്‍ കുടിക്കേണ്ടിവരുന്ന സാമൂഹൃവ്യവസ്ഥ, 

പണക്കാരന്റെ പക്ഷത്ത്‌ നില്‍ക്കുന്ന നീതിന്യായവ്യവസ്ഥ, സ്ര്രീധന സ്ര്പ 

ദായം, കുട്ടികളുടെ അനാഥത്വം, ബാലവേല, ദാരിദ്യം, ഭവനരാഹിത്യം, ഇസ്ലാം 

മതത്തിലെ ബഹുഭാര്യാത്വം എന്നിങ്ങനെ ചിത്രം ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിക്കുന്ന സാമൂഹ്യ 

പ്രശനങ്ങള്‍ നിരവധിയാണ്‌. രാരിച്ചന്‌ മോഷ്ടാവാകേണ്ടിവരുന്നത്‌ ഈ പ്രശ്ന 

ങ്ങള്‍ കാരണമാണ്‌. “ഇവനിങ്ങനെയായത്‌ ഇവന്റെ കുറ്റമാണോ” എന്ന്‌ 

കോടതിയില്‍ ചോദിക്കുന്ന വക്കീല്‍ സമൂഹത്തിനും രാഷ്ര്രത്തിനും നേരെ 

യാണ്‌ വിരല്‍ചൂണ്ടുന്നത്‌ (സീന്‍ 63). 

സാമൂഹ്യപ്രള്‍നങ്ങളുടെ നേര്‍ക്ക്‌ കണ്ണടക്കാന്‍ ജഡ്ജിക്കുപോലും സാധി 

ക്കുന്നില്ല. വക്കീലിന്റെ വാദങ്ങള്‍ കഴമ്പില്ലാത്തവയെന്നല്ല കോടതിയുടെ അഭി 

പ്രായം. അദ്ദേഹം ഉന്നയിച്ചിട്ടുള്ള സാമൂഹ്യ പ്രശനങ്ങള്‍ ഗുരുതരങ്ങളാണ്‌. 

അവയ്ക്ക്‌ പരഹാരം കണ്ടെത്തുക എന്നത്‌ ഈ കോടതിയുടെ അധികാര പരി 

ധിയില്‍പ്പെട്ട കാര്യങ്ങളല്ല. ഭരണകൂടത്തിന്റെയും സാമൂഹ്യപരിഷകര്‍ത്താക്കളു
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ടെയും സാംസ്കാരിക സ്ഥാപനങ്ങളുടെയും നിഷ്കര്‍ഷമായ പഠനവും 

ശ്രദ്ധയും അര്‍ഹിക്കുന്ന പ്രശ്നങ്ങളാണവ' എന്നാണദ്ദേഹം പറയുന്നത്‌ 

(സീന്‍-64). 

ചിത്രത്തിന്റെ തുടക്കത്തിലെ “ഇവന്‍ ആരാണ്‌? എവിടെ നിന്ന്‌ വന്നു? 

അങ്ങാടിപ്പശുക്കളുടെയും തെരുവുനായ്ക്കളുടെയും കൂടെ ഇവന്‍ വളര്‍ന്നു. 

ആരൊക്കെയോ ദയാപൂർവം അല്‍പം ഭക്ഷണം എറിഞ്ഞുകൊടുത്തതുകൊണ്ട്‌ 

അവന്‍ ജീവിച്ചു. അവന്‍ വികാരങ്ങളെയുള്ളൂ; ആശയങ്ങളില്ല, വാക്കുകളേ 

യുള്ളൂ; ചിന്തകളില്ല, കണ്ണുകളേയുള്ളൂ; ദൂരക്കാഴ്ചയില്ല'. എന്ന അശരീരി ശബ്ദം. 

രാരിച്ചനുവേണ്ടി കോടതിയില്‍ വാദിക്കുന്ന വക്കീലിന്റേതാണെന്ന്‌ ഒടുവിലേ 

മനസിലാവുന്നുള്ളൂ. വരാന്‍പോകുന്ന കാലം മുന്‍കൂട്ടി അവതരിപ്പിക്കുക, അശ 

രീരി ഉപയോഗിക്കുക തുടങ്ങിയവ വൈരുധ്യാത്മകഭാതികവാദ ആഖ്യാനസ്രമ്പ 

ദായത്തിന്റെ സവിശേഷതകളാണ്‌. ചിത്രത്തിന്റെ അന്തഃസത്തയെന്ന മട്ടിലുള്ള 

ഈ വാക്കുകളെ രാരിച്ചനെ പരിചയപ്പെടും മുമ്പ്‌ നാം പരിചയപ്പെടുന്നു. രാരി 

ച്ചന്‍ എന്ന ഒരു കുട്ടിയെക്കുറിച്ചല്ല, രാരിച്ചനെപ്പോലുള്ള മുഴുവന്‍ പനരന്മാരെ 

ക്കുറിച്ചുമുള്ള പ്രസ്താവനയായി അത്‌ മാറുന്നു. സ്ഥലത്തില്‍നിന്നും കാല 

ത്തില്‍നിന്നും മുറിച്ചുമാറ്റി ആദ്യദൃശ്യം അവതരിപ്പിച്ചത്‌ രാരിച്ചന്റെ പ്രശനം 

സാര്‍വകാലികവും സാര്‍വദേശീയവുമാണെന്നതിന്റെ സൂചനകൂടിയാണ്‌. 

5.15 ജനാധിപത്യം 

ജാതിജന്മിനാടുവാഴിത്തത്തില്‍ നിന്നും ജനാധിപത്ൃത്തിലേക്ക്‌ പരി 

വര്‍ത്തിക്കുന്ന കേരളമാണ്‌ രാരിച്ചന്‍ എന്ന പൌരനിലെ പശ്ചാത്തല ഭൂമിക. 

ജന്മിത്വത്തിന്റെ ക്രൂരതകള്‍ അനുഭവിച്ചറിഞ്ഞ രാരിച്ചന്‍ നഗരത്തിലേക്ക്‌ ചേക്കേ 

റിയ ശേഷം തിരിച്ചുപോകുന്നേയില്ല. ജന്മിത്വത്തിലേക്ക്‌ തിരിച്ചുപോകാനാഗ്ര 

ഹിക്കാത്ത പുതിയ മലയാളിയുടെ പ്രതിനിധാനമാണവന്‍. തെരുവില്‍ അവനെ 

കുടിയൊഴിപ്പിക്കാന്‍ ഒരു ജന്മിയും വരുന്നില്ല. അവന്റെ കഷടപ്പാടുകളെല്ലാം 

നിസ്സഹായരായി നോക്കിനിന്നവരാണ്‌ ഗ്രാമത്തിലെ ജനങ്ങള്‍. അവനവിടെ ഏക 

നായിരുന്നു. തെരുവില്‍ അവന്‍ കൂട്ടുകാരുണ്ട്‌.ഭക്ഷണം നല്‍കാന്‍ ബീയാത്തു
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മ്മയുടെ ചായക്കടയുണ്ട്‌. ശ്രാമത്തിലേതിനെ അപേക്ഷിച്ച്‌ ഇവിടെ സ്വാതന്ത്ര്യ 

മുണ്ട്‌. അഭിപ്രായം പറയാനും തെറ്റിനെ വിമര്‍ശിക്കാനും അവസരമുണ്ട്‌. ജനാ 

ധിപത്യത്തിന്റെ അടിക്കല്ലുകളായി കണക്കാക്കപ്പെടുന്ന വാക്കുകളുടെ ആവി 

ഷ്കാരസ്വാത്ന്ത്ര്യവും ജന്മമഹത്വസിദ്ധാന്തത്തിന്റെ നിഷേധവും നഗരദൃശ്യങ്ങ 

ളില്‍ പ്രാധാനൃത്തോടെ വരുന്നുണ്ട്‌. 

വ്യക്തിയുടെ മൂല്യം നിര്‍ണയിക്കുന്നത്‌ അയാളുടെ ജന്മമല്ല സാമൂഹ്യ ഇട 

പെടലാണെന്ന്‌ രാരിച്ചനില്‍ ഈന്നിപ്പറയുന്നുണ്ട്‌. കദീജയെ കെട്ടാന്‍ തീരുമാ 

നിച്ച കാര്യം മുഹമ്മദാലി അറിയിച്ചപ്പോള്‍ ബാപ്പ പ്രതികരിക്കുന്നത്‌ “ഓര്‍ക്കൊരു 

തറവാടുണ്ടോ? നമ്മുടെ സ്ഥിതിയെന്ത്‌ ഓരടെ സ്ഥിതിയെന്ത്‌? അന്റെ ഉമ്മാന്റെ 

മൊഞ്ചു കണ്ടിട്ടല്ല ഞമ്മള്‍ കെട്ടീത്‌, ഓളുടെ തറബാട കണ്ടിറ്റാ” എന്നാണ്‌. 

(സീന്‍-35) “ഉണ്ടാക്കീട്ട ഉണ്ടാവുന്നതാണ്‌ സ്ഥിതി.” എന്ന്‌ മുഹമ്മദാലിയുടെ 

മറുപടി. തര്‍ക്കത്തില്‍ മുഹമ്മദാലിയാണ്‌ വിജയിക്കുന്നത്‌. 

5.15.1. ചോദ്യങ്ങള്‍, മറുചോദ്ൃങ്ങള്‍ 

ജനാധിപത്യത്തിന്റെ നെടുംതൂണാണ്‌ വാക്കുകളുടെ ആവിഷകാരമെന്ന്‌ 

തെളിയിക്കുന്നതാണ്‌ ഗ്രാമ, നഗരദൃശ്യങ്ങളിലെ ഭാഷണവ്ൃയത്യാസം. ജന്മിത്ത 

ത്തിനുകീഴിലുള്ള നാട്ടിന്‍പുറത്ത്‌ രാരിച്ചന്‍ സ്വത്ര്രമായി നടക്കാനോ നിര്‍ഭയ 

മായി വാക്കുകളെ ആവിഷകരിക്കാനോ സാധിക്കുന്നില്ല. കാര്യസ്ഥനുമു 

ന്നില്‍പ്പോലും വായ്ക്കൈപൊത്തി നിന്നിരുന്ന അവന്‍ തെരുവില്‍ വെച്ച്‌ കാര്യ 

സ്ഥനെ പരിഹസിക്കുകയും എതിര്‍ക്കുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. ആരും ചോദ്യം 

ചോദിക്കാത്ത ആജ്ഞയുടെ ഇടമാണ്‌ ജന്മിത്തമെങ്കില്‍ ചോദ്യം ചോദിക്കലാണ്‌ 

ജനാധിപത്യത്തിന്റെ സവിശേഷത. “കാര്യസ്ഥന്‍ നായര്‍ ചാടിച്ചാടി ഇവിടം 

വരെ എത്തിയോ? “പിന്നെന്തൊക്കെയാ സ്യൂസ്‌?” “മിണ്ടുന്നപ്രാണികളുടെ 

കാര്യം ഓര്‍ത്തില്ലാമൂപ്പര്‍' “നിങ്ങക്ക്‌ കൊഴക്ക്‌ വരാന്‍ പോകുന്നതേയുള്ളൂ” 

'പതുക്കെ സ്റ്റാര്‍ട്ടാക്കിന്‍ മൂപ്പരേ', 'ഞമ്മളിവിടെ ഒരു മേസ്തിരിയാണ്‌' 

എന്നൊക്കെ പറയുകമാത്രമല്ല തന്റെ ചെവിക്ക്‌ പിടിക്കുന്ന കാര്യസ്ഥന്റെ കൈ 

തട്ടിമാറ്റുകയും ചെയ്യുന്നു രാരിച്ചന്‍.
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മൂന്നാന്‍ കാദറെയും “ചന്തേന്ന്‌ മൂരീന വെലക്ക്‌ വാങ്ങുമ്പോലേള്ള ബിസി 

നസ്സാ പെണ്ണുകെട്ട?” എന്നിങ്ങനെ രാരിച്ചന്‍ ചോദ്യംചെയ്യുന്നു. 

സ്വന്തമായ തീരുമാനമെടുക്കാനും അധികാരത്തെയും പണത്തെയും 

ചോദ്യംചെയ്യാനും മുഹമ്മദാലി തയ്യാറാവുന്നതും ജനാധിപത്യബോധത്തിന്റെ 

തെളിവുതന്നെ. “എനിക്കിഷടമുള്ള പെണ്ണിനെ ഞാന്‍ കെട്ടും” എന്ന്‌ ബാപ്പ 

യോട മുഹമ്മദാലി പറയുന്നുണ്ട്‌ (സീന്‍-3ട). ഈ സീനില്‍ സംഭാഷണമാരംഭി 

ക്കുന്നത്‌ ബാപ്പയാണ്‌. “മൊഹമ്മദാലി എന്താ പറയണേന്ന്‌?” എന്ന്‌ അദ്ദേഹം 

ചോദിക്കുന്നു. തുടര്‍ന്ന്‌ ബാപ്പയുടെ ഓരോ സംഭാഷണവും ചോദ്യരൂപത്തിലാ 

ണ്‌.എന്നാല്‍ അഞ്ച ചോദ്യം കഴിഞ്ഞപ്പോള്‍ മുഹമ്മദാലി തിരിച്ചങ്ങോട്ട ചോദ്യം 

ചോദിക്കുന്നു. ബാപ്പ: ഡാ, ഹമുക്കേ, നീ കാപ്പിക്കച്ചോടക്കാരന്റെ മോളെ കെട്ടാ 

മ്പുവ്വാണ്ടോ?” 

മുഹമ്മദാലി: ബീഡിക്കച്ചോടക്കാരന്റെ മകന്‍ കാപ്പിക്കച്ചോടക്കാരത്തീടെ മോളെ 

യല്ലേ ബാപ്പാ കെട്ടേണ്ടത്‌? 

വ്യവസ്ഥയെ സംരക്ഷിക്കാനുള്ള കൂടുംബത്തലവന്റെ ചോദ്യങ്ങളെയാണ്‌ 

ഇവിടെ മുഹമ്മദാലി നേരിടുന്നത്‌. ഇതേപോലെ ചോദ്യങ്ങള്‍ കൊണ്ടാണ്‌ 

മൂന്നാന്‍ കാദറിനെയും മുഹമ്മദാലി നേരിടുന്നത്‌ (സീന്‍-48) 

കാദര്‍: ആ കുടിക്കാരെ കിസ കേക്കുമ്പോ ചെവി പൊത്തി നടക്കാ...? 

മുഹമ്മദാലി: എന്തിനാ കാദര്‍ക്കാ ചെവിപൊത്തുന്നത്‌? 

കാദര്‍: മൊഹമ്മദാലീ,ഓലടെ നടത്തൊക്കെ ഇമ്മിണി മോസാ.. 

മുഹമ്മദാലി: എന്ത്‌ മോശം? 

കാദര്‍: അത്‌ പറയാന്‍ കയ്യൂല 

മുഹമ്മദാലി.എന്തുകൊണ്ട്‌ കഴിയൂല? നിങ്ങള്‍ വിചാരണ ചെയ്യാതെ വിധിയെ 

ഴുതുകയാണ്‌. 

കാദര്‍:ഞമ്മള്‍ വിചാരണ ചെയ്താരുന്നു. 

മുഹമ്മദാലി: എന്നിട്ടെന്തുതെളിഞ്ഞു? 

കാദര്‍: ഓര്‍ ബെടക്കാന്ന്‌. 

മുഹമ്മദാലി: എങ്ങനറിഞ്ഞു*നിങ്ങള്‍ക്കനുഭവമുണ്ടോ? അനുഭവമുള്ള ഒരാളെ
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ചുണ്ടിക്കാണിക്കാമോ?(ഇത്രയുമാകുമ്പോഴേക്കും കാദര്‍ ഭയന്ന്‌ കസേരയില്‍ 

നിന്ന്‌ എഴുന്നേല്‍ക്കുകയാണ്‌) 

അധികാരശക്തിപ്രയോഗത്തിനും അതുവഴി മേല്‍ക്കോയ്മക്കും വേണ്ടി 

ശ്രമം നടത്തുന്ന മതത്തിന്റെയും ധനത്തിന്റെയും പേരിലുള്ള പ്രമാണിത്ത 

ത്തെയാണ്‌ മുഹമ്മദാലി നേരിടുന്നത്‌. ഇവയെ ചോദ്യം ചെയ്യാനുള്ള ആധികാ 

രികത ജനാധിപത്യബോധം തന്നെയാണ്‌. കാദറിനെ കസേരയില്‍ നിന്ന്‌ എഴു 

ന്നേല്‍പിക്കുന്നതിലൂടെ അധികാരവ്യവസ്ഥയുടെ ഇരിപ്പിടം തന്നെ തട്ടിത്തെറി 

പിക്കുകയാണ്‌ അയാള്‍. ഇതേപോലെ ബീയാത്തുമ്മയും കാദറിനെ ഇരിപ്പിട 

ത്തില്‍നിന്ന്‌ താഴെ വീഴ്ത്തുന്നു. ചോദ്യങ്ങളോടൊപ്പം ഉലക്കയും അവര്‍ അതി 

നുപയോഗിക്കുന്നു. 

സാമുഹ്യ വ്യവസ്ഥയെയെന്നപോലെ നീതിന്യായവ്യവസ്ഥയെയും 

ചോദ്യംചെയ്യുന്നു കഥാപാത്രങ്ങള്‍; പ്രത്യേകിച്ചും വക്കീല്‍. ജഡ്ജിയോടും 

അധികാരികളോടും സമൂഹത്തോട മൊത്തത്തിലും ചോദ്യങ്ങളുതിര്‍ക്കുകയാണ്‌ 

വക്കീല്‍. “എന്തിനീ കുട്ടി കളവുചെയ്തു? ഈ രാരിച്ചന്‍ ആരാണ്‌*?അവന്‍ 

എവിടെ നിന്ന്‌ വന്നു? സമുദായം ഏതു നിലയ്ക്കാണ്‌ അവനെ എടുത്തത്‌? 

ഇവനിങ്ങനെയായത്‌ ഇവന്റെകുറ്റമാണോ?” ഇങ്ങനെ പോകുന്നു കോടതിയില്‍ 

വക്കീലിന്റെ ചോദ്യങ്ങള്‍. ജന്മിയും, സെയ്താലിയും കാദറും വരുന്നയിടങ്ങ 

ളൊഴികെ മറ്റു സീനുകളിലെല്ലാം ജനാധിപത്യപരമായ സംഭാഷണമാണ്‌ നട 

ക്കുന്നതെന്നു കാണാം. പ്രത്യേകിച്ചും സ്കറിയയുടെയും മുഹമ്മദാലിയുടെയും 

സംഭാഷണങ്ങളില്‍. 

ജനാധിപത്യത്തിന്റെ അവിഭാജ്യഘടകമായ സംവാദത്തിന്റെ സംസ്കാരം 

ഉണ്ടാക്കിയെടുക്കുന്നതില്‍ ഒരു കാലത്ത്‌ മുഖ്യപങ്ക വഹിച്ചിരുന്നത്‌ പ്രസംഗവും 

നാടകവുമൊക്കെയായിരുന്നു. അതിന്റെ സൂചനയും ചിത്രത്തിലുണ്ട്‌. 

തൊഴില്‍ശാലകള്‍ ചര്‍ച്ചകളുടെയും നാടകാവതരണത്തിന്റെയും മറ്റും ക്രേന്ദ 

ങ്ങള്‍ കൂടിയായിരുന്നുവെന്ന്‌ തെളിയിക്കുന്നതാണ്‌ 24-ാം സീന്‍. “നീയെന്തോ 

നാടകമൊക്കെ പഠിക്കാന്‍ പോണെന്നു കേട്ടു” എന്നൊക്കെയാണ്‌ ബീഡിക്ക 

മ്പനിയിലെ തൊഴിലാളികള്‍ സംസാരിക്കുന്നത്‌.
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അധികാരികള്‍ പ്രസംഗത്തെ എത്രമാ്രം ഭയക്കുന്നു എന്നതിന്‌ തെളി 

വാണ്‌ തന്നെ ചോദ്യം ചെയ്യുന്ന മുഹമ്മദാലിയോട്‌ “ദാ...ജ്ജ എന്നെ പ്രസംഗം 

പഠിപ്പിക്കാന്‍ വരണ്ട്‌ എന്ന സെയ്താലിയുടെ മറുപടി. “അന്യായം ഫയല്‌ 

ചെയ്യണേന്നു മുമ്പ്‌ വിധിയെഴുതേ..” എന്ന്‌ പറയുന്ന സെയ്താലി താനാണ്‌ 

വിധിയെഴുതേണ്ടയാള്‍ എന്ന്‌ പ്രഖ്യാപിക്കുകയാണ്‌ (സീന്‍-35). കദീജയെപ്പറ്റി 

അപവാദം പറയുന്ന കാദറിനോട “ഇത്‌ വിചാരണചെയ്യാതെ വിധിയെഴുതലാ 

ണ്‌” എന്ന്‌ മുഹമ്മദാലി പറയുമ്പോള്‍ “ഞമ്മള്‍ വിചാരണ ചെയ്തടക്കുന്നു”” 

എന്നയാള്‍ മറുപടിയില്‍ നല്‍കുന്നതും വിധാതാവ്‌ താനാണ്‌ എന്ന ധാരണ 

കൊണ്ടുതന്നെ “ബാപ്പാനെ ഉപദേശിക്ക്യാ... മൊയ്ല്യാര്‍ക്കാ ഇപ്പോ ഉറുക്കെ 

ഴുതണണ്‍. പടച്ചോന്‍ നിനച്ചതിനെ തട്ടിനീക്കാന്‍ ഒരു മഹലൂക്കിനെക്കൊണ്ടും 

കയ്യുലടോ” എന്നിങ്ങനെ ദൈവത്തെ കൂട്ടുപിടിക്കുന്ന കാദര്‍ “മഹലുക്കുകള്‍ 

പടച്ചോനെ മറന്ന്‌ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നതോ?” എന്ന മുഹമ്മദാലിയുടെ മറുചോദ്യ 

ത്തിനു മുന്നില്‍ ഉത്തരംമുട്ടി ഇറങ്ങിപ്പോവുകയാണ്‌. യുക്തിയും, വിമര്‍ശനചി 

ന്തയും വിജയിക്കുകയാണിവിടെ. 

5.15.2 ചായക്കടയും ബസ്സും 

ജനാധിപത്യത്തിന്‍റെ ഇടങ്ങളിലൊന്നായ പൊതുമണ്ഡലത്തിന്റെ പ്രതി 

നിധാനമായി നിലക്കുയിലിലെന്നപോലെ രാരിച്ചനിലും ഒരു ചായക്കട വരുന്നു 

ണ്ട്‌. ആറ്‌ സീനുകളില്‍ ചായക്കടയാണ്‌ ദൃശ്ൃസ്ഥലം. അവിടെ ഭക്ഷണം കഴി 

ക്കാനെത്തുന്നത്‌ പല മതക്കാരാണ്‌. പൊതുകാര്യങ്ങള്‍ ചര്‍ച്ചചെയുല്‍ കൂടിയാ 

ണവരുടെ ലക്ഷ്യം. “മനുഷ്യര്‍ ചാകേണ്ടായോ? മണ്ണില്‍ നിന്നുണ്ടായത്‌ മണ്ണി 

ലേക്കു തന്നെ പോകേണ്ടായോ? പക്ഷേല, നാല ച്രകമുള്ളവര്‍ക്കാ ചാകാന്‍മടി” 

എന്നിങ്ങനെ സാമുഹ്ൃവിമര്‍ശനവും തത്വചിന്തയും അവിടത്തെ ചര്‍ച്ചകളില്‍ 

നിറയുന്നു. കാദറെ രാരിച്ചന്‍ കുവിവിളിക്കുമ്പോള്‍ ചായക്കടയില്‍ ചായകുടി 

ക്കാനെത്തിയവരും അതില്‍ പങ്കുചേരുന്നുണ്ട്‌. (സീന്‍-42) 

ചായക്കടയെക്കാള്‍ ശക്തമായ പൊതുമണ്ഡലം ബസ്സാണ്‌. ആളുകളുടെ 

പരസ്പര സംസാരമോ ചര്‍ച്ചകളോ ബസ്ദൃശ്യങ്ങളില്‍ ഇല്ല എന്ന പോരായ്മ
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യുണ്ട്‌. പക്ഷെ ബസ്സില്‍ കയറുകയും ഇറങ്ങുകയും ചെയ്യുന്നവരുടെ വേഷഭൂ 

ഷ്വാദികള്‍ ജാതിമതഭേദമില്ലാത്ത ഒരു പൊതുസ്ഥലമാക്കി അതിനെ പരിവര്‍ത്തി 

പിക്കുകയാണ്‌. ചലിക്കുന്ന പൊതുമണ്ഡലമാണ്‌ ബസ്‌. 23-ാം സീനിലാണ്‌ ബസ്‌ 

ആദ്യം പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുന്നത്‌. ജജുപരിപ്രേക്ഷ്യത്തി ലുള്ള 

വിദുരദൃശ്യത്തില്‍ കറുത്ത ബസ്‌ റോഡില്‍ വളവിനു സമീപം വന്നു നില്‍ക്കു 

ന്നു. പാന്റ്‌ സും ഇന്‍ചെയ്ത ഷര്‍ട്ടും ഷൂസുമായി ആധുനികതയുടെയും പരി 

ഷ്കാരത്തിന്റെയും അടയാളമായ ഡ്രൈവര്‍ പുറത്തിറങ്ങി. കെ.എസ്‌.എന്‍.1335 

ഡാമേജായതെങ്ങനെയാന്നറിയ്വോ”, എന്ന്‌ ചോദിക്കുന്നു. ഡ്രൈവറുടേതിന്‌ 

സമാനമായ വേഷം തന്നെയാണ്‌ യാത്രക്കാരനായ ഫോട്ടോഗ്രാഫറുടെയും. 

യ്ര്രങ്ങള്‍ വഴി കൈവരുന്ന ആധുനികപരിഷകാരത്തിന്‌ ഇയാളും ഉദാഹര 

ണമാണ്‌. മുണ്ടും മേല്‍മുണ്ടും മാര്തം ധരിച്ച്‌ ദേഹത്ത്‌ മുഴുവന്‍ ഭസ്മം പൂശിയ 

മറ്റൊരു യാത്രക്കാരന്റെ വേഷം ഇവരുടേതിന്‌ നേര്‍ വിരുദ്ധം. കണ്ടകടറാകട്ടെ 

ട്രാസര്‍ പുറത്തുകാണും വിധം മുണ്ട്‌ മാടിക്കുത്തിയിരിക്കുകയാണ്‌. ബസില്‍ 

നിന്ന്‌ പുറത്തിറങ്ങിയ ഫോട്ടോഗ്രാഫര്‍ ആ പ്രദേശത്തിന്റെ ഫോട്ടോയെടുക്കു 

ന്നു. കറുപ്പുടുത്ത അയ്യപ്പഭക്തനും ലുങ്കിയും തലേക്കെട്ടുമുള്ള ഷര്‍ട്ടിടാത്ത 

മുസ്ലീമും ഓലക്കുടയെടുത്ത വേറൊരാളും ബസില്‍ നിന്ന്‌ ഇറങ്ങുന്നു. 

“ആ ഓലക്കുട ചാര്‍ജ്ജ തന്നില്ലല്ലോ. വട്ടക്കടവ്‌ കാക്ക ഒമ്പതണയങ്ങെ 

ടുത്തോളൂ. സ്വാമിശരണം. നീര്‍ക്കോലിമുക്കല്ലേ, ഒരാറണയിമ്ങെടുത്തോളൂ” 

എന്നിങ്ങനെയാണ്‌ കണ്ടക്ടറുടെ വര്‍ത്തമാനം. നഗരത്തിലെത്തിയ ബസ്സിനു 

ചുറ്റും ജാതിമത വ്യത്യാസം തിരിച്ചറിയാനാവാത്ത കുറേ കൂട്ടികള്‍ പെട്ടിയെടു 

ക്കാന്‍ ഓടിക്കൂടുന്നുണ്ട. സീന്‍ 32 ലാണ്‌ ശീലക്കുടയേന്തിയ മുസ്ലീം സ്ത്രീ, 

ഒരു മധ്യവയസ്‌ക, ചാക്കുകെട്ട തലയിലേന്തിയ ഒരാള്‍, മുണ്ടുപുതച്ച വേറൊ 

രാള്‍, ഒരു ജുബ്ദക്കാരന്‍, ഒരുകുല പഴവുമായി ഒരു വൃദ്ധന്‍, ഒരു മിസ്്രസ്‌, 

ആനക്കാരന്‍ നായര്‍ എന്നിങ്ങനെ യാത്രക്കാരുടെ നാനാത്വം കൂടുതല്‍ പ്രകട 

മാവുന്നത്‌. 

മുതലാളിത്തത്തിന്റെ പ്രതീകമായി ബസ്സിനെ ഇവിടെ കണക്കാക്കാം. 

ഫ്യൂഡലിസത്തിന്റെതായ തൊട്ടുകൂടായ്മയെയും തീണ്ടിക്കൂടായ്മയെയും ബസ്റ്റ്‌
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അപ്രസക്തമാക്കുന്നു. ആളുകള്‍ ഒന്നിച്ചിരിക്കുകയും മുട്ടിയുരുമ്മുകയുമൊക്കെ 

ചെയ്യുന്ന ഇടമാണത്‌. അതിനകത്തേക്ക്‌ ഫ്യൂഡലിസത്തിന്റെ ചിഹമായ ഓല 

ക്കുടയും കൊണ്ടു കയറുന്നവരോട കണ്ടക്ടര്‍ കയര്‍ക്കുന്നതിങ്ങനെയാണ്‌. 

“കണ്ണും കളഞ്ഞു. എന്റെ ഗുരുവായൂരപ്പാ, ഒരു നാലുകെട്ടും കൊണ്ടിങ്ങട 

പോരും.” ആധുനികകാലത്ത്‌ നാലുകെട്ടുകള്‍ കാലഹരണപ്പെടുന്ന കാര്യം 

ഇതില്‍ ധ്വനിക്കുന്നു. 

ജന്‍മിനാടുവാഴിത്തത്തിന്‍ കീഴില്‍ വളര്‍ന്നുവന്ന രാരിച്ചനെ ബസില്‍ 

കയറ്റുന്നത്‌ കണ്ടക്ടറാണ്‌. അങ്ങനെയാണവന്‍ ഗ്രാമത്തില്‍ നിന്ന്‌ നഗരത്തി 

ലെത്തുന്നത്‌. ജന്മിത്തത്തില്‍ നിന്നും മുതലാളിത്തത്തിലേക്കുള്ള യാത്രയാണ 

ത്‌. “സ്റ്റാര്‍ട്ടാക്കിന്‍' എന്ന്‌ ഇടക്കിടെ പറയുന്ന രാരിച്ചന്‍ സ്വയംതന്നെ ബസ്സായി 

നടിച്ച്‌ ഓടിച്ചുപോകുന്നുണ്ട്‌. ഫ്യൂഡലിസത്തില്‍നിന്ന്‌ മുതലാളിത്തത്തിലേക്ക്‌ 

സമൂഹത്തെ എത്തിക്കുന്ന നവോത്ഥാനത്തിന്റെ തന്നെ പ്രതീകമായും ബസ്സിനെ 

കണക്കാക്കാവുന്നതാണ്‌. 

2.16 സമത്വം 

അസമത്വമാണ്‌ ചിത്രത്തിലെ പ്രശനങ്ങള്‍ക്കെല്ലാം കാരണം. ആനക്കാ 

രന്‍ കുഞ്ചുനായര്‍ അനാഥനായി തെരുവിലെത്തുന്നതിനും ബിയാത്തുമ്മയു 

ടെയും സ്കറിയയുടെയും കുടുംബങ്ങളുടെ കണ്ണീരിനും കാരണം അതുതന്നെ. 

രാരിച്ചന്‍ മോഷടിക്കുന്ന പണം ജന്മി തട്ടിയെടുത്ത അവന്റെതന്നെ പണമാണ്‌. 

എന്നാല്‍ അസമത്പത്തിലധിഷഠിതമായ ഒരു സാമുഹ്ൃയവ്യവസ്ഥയില്‍ ജന്മി 

ചെയ്തതല്ല രാരിച്ചന്‍ ചെയ്തതാണ്‌ കുറ്റമാകുന്നത്‌. 

പരിമിതികളോടെയാണെങ്കിലും ചലച്ചിര്രത്തിന്റെ ഭാഷയിലൂടെ അസമ 

ത്വമെന്ന പ്രശ്നത്തെ കൊണ്ടുവരാന്‍ സംവിധായകന്‍ സാധിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. പാടവര 

മ്പത്തുകൂടി നടന്നു വരുന്ന ജന്മിയും താഴെ വയലിലിറങ്ങിനില്‍ക്കുന്ന രാരി 

ച്ചനും (സീന്‍-3) ചേര്‍ന്ന കോമ്പോസിഷനിലെ ഉയര്‍ച്ച താഴ്ചകള്‍ ഉദാഹര 

ണം. ഇറയത്തിന്റെ ഉയരത്തില്‍ കസേരയിലിരുന്ന്‌ പാട്ടമളക്കുന്ന കുടിയാന്റെ 

ദൃശ്യം മറ്റൊരുദാഹരണം (സീന്‍-2). കോടതിയില്‍ പ്രതിക്കൂട്ടില്‍ കുപ്പായമി
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ടാതെ തൊഴുതുനില്‍ക്കുന്ന ചോഴിയുടെയും കോട്ടു ധരിച്ച്‌ ഫാനിന്നു കീഴിലി 

രുന്ന്‌ വിധി പ്രഖ്യാപിക്കുന്ന ജഡ്ജിയുടെയും ദൃശ്യങ്ങള്‍ വേറൊരുദാഹരണം 

(സീന്‍-16). വീടും ഭര്‍ത്താവുമെല്ലാം നഷ്ടമായ നാരായണി ഒരു വലിയ മാളി 

കയ്ക്കുമുന്നില്‍ ഭ്രാന്തെടുത്ത്‌ തുള്ളുന്നതാണ്‌ മറ്റൊരുദൃശ്യം (സീന്‍ -12). അസ 

മത്വത്തിന്റെ ഇത്തരം ദൃശ്യങ്ങള്‍ക്കിടയില്‍ സമത്വം എന്ന അനിവാര്യതയെ 

ഓര്‍മ്മിപ്പിക്കുന്നു സ്കറിയയുടെ വീട്ടിലെ ശവപ്പെട്ടി. ധനികനെന്നോ, ദരിദ്ര 

നെന്നോ, വലിയവനെന്നോ, ചെറിയവനെന്നോ ആണെന്നോ, പെണ്ണെന്നോ 

വ്യത്യാസമില്ലാതെ ആരെയും ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്ന ഒന്നാണ്‌ ശവപ്പെട്ടിയെന്ന്‌ കഥാ 

പാഠര്രതങ്ങള്‍ തന്നെ പറയുന്നുണ്ട്‌. നിരവധി വീടുകള്‍ പണിത സ്്‌കറിയക്ക്‌ സ്വന്ത 

മായി വിടില്ല. ഈ വൈരുദ്ധ്യം തിരിച്ചറിഞ്ഞ അയാള്‍ വീടുപണിയല്‍ നിര്‍ത്തി 

ശവപ്പെട്ടി നിര്‍മ്മാണത്തിലേക്ക്‌ തിരിയുകയാണ്‌. 

മുഹമ്മദലിയോട അന്നാമ്മ പറയുന്നു; (സീന്‍-27) ” മരിച്ചവരാണ്‌ ഞങ്ങളെ 

സഹായിക്കുന്നത്‌. ജീവിച്ചിരിക്കുന്നവര്‍ ശ്രദ്ധിക്കുന്നതേയില്ല. 

വക്കീലും സ്്‌കറിയയും തമ്മിലുള്ള സംഭാഷണം നോക്കുക.(സീന്‍-37): 

വക്കീല്‍: നമ്മുടെ പൊറിഞ്ചുവേട്ടന്‍ മരിച്ചു. ഒരു പെട്ടി വേണം. ചെറിയത്‌ മതി 

യാവും. 

സ്‌കറിയ: അങ്ങേര്‍ വലിയ മനുഷ്യനല്യോ. 

വക്കീല്‍: പക്ഷെ, ശരീരംമാധ്രമേ കൊണ്ടു പോകുന്നുള്ളൂ. സമ്പാദിച്ചതെല്ലാം 

ഇവിടെത്തന്നെ വെച്ചു കൊണ്ട്‌ പോകാനാ തീരുമാനിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

മരണത്തിനു മുന്നില്‍ എല്ലാവരും സമന്മാരാണെന്ന ഈ പ്രസ്താവന 

സമത്വം എന്ന മൂല്യത്തിന്റെ വിളംബരമാണ്‌. ചിത്രത്തില്‍ സമത്പത്തിന്റെ ഇട 

ങ്ങളായി തെരുവ്‌, ബസ്സ്‌, ബീയാത്തുവിന്റെ ചായക്കട എന്നിവയാണ്‌ കടന്നു 

വരുന്നത്‌. 

സമ്പന്നരുടെ ജീവിതത്തെ മഹത്വവല്‍ക്കരിക്കാനല്ല കഷ്ടപ്പെടുന്നവരുടെ 

ജീവിതം ചിത്രീകരിക്കാനാണ്‌ ഗാനങ്ങളും ഉപയോഗിച്ചിട്ടുള്ളത്‌. മൊണ്ടാഷ്‌ ദൃശ്യ 

ങ്ങളാല്‍ ശക്തവും ചലച്ചിര്രപരവുമായ “അള്ള, സല്ലള്ള്‌ എന്ന്‌ തുടങ്ങുന്ന 

ഗാനം ജിവിതത്തിന്റെ പല മുഖങ്ങള്‍ കാണിച്ചു തരുന്നു. ഭാരവണ്ടിയുന്തി പ്ര
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യാസപ്പെടുന്ന തൊഴിലാളികളുടെ വിദൂര നിഴല്‍ദൃശ്യത്തില്‍ 

നിന്ന്‌ ആളുന്ന അടുപ്പിനരികില്‍ ചിന്താമഗ്നയായി ദു.ഖിച്ചിരിക്കുന്ന ബീയാ 

ത്തുമ്മയിലേക്ക്‌ ദൃശ്യം കട്ട ചെയ്യുന്നു. പുക നിറഞ്ഞ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ വീടിന്റെ 

അഴിവാതിലും പിടിച്ച്‌ സ്തംഭിച്ചു നില്‍ക്കുന്ന കദീജ, ഇരുട്ടില്‍നില്‍ക്കുന്ന രാരി 

ച്ചന്‍, പ്രാര്‍ത്ഥിച്ചുനില്‍ക്കുന്ന അന്നമ്മ എന്നിങ്ങനെ ഇതിലെ ഓരോ ദൃശ്യവും 

അസമത്പത്തെ ചൂണ്ടിക്കാട്ടുന്നതായിത്തിരുന്നു. 

ഈയൊരു പാരമ്പര്യം പില്‍ക്കാല സിനിമകളില്‍ മാറിമറിയുന്നതായി 

നിരൂപകര്‍ നിരീക്ഷിക്കുന്നു. മുഖ്യധാരാ സ്വന്ിമ ഒരു സാമുഹ്ൃലക്ഷ്യവുമില്ലാ 

ത്ത വെറും ഉപഭോഗ ഉല്‍പന്നമായി പിന്നീട്‌ മാറാന്‍ തുടങ്ങി. മുമ്പെങ്ങുമില്ലാ 

ത്തവിഗം വളര്‍ന സമ്പന്ന മഗ്യവര്‍ഗങ്ങളെ മാ(തം അഭിസംബോധന ചെയ്യു 

ന്ന ഒന്നായി അത്‌ മാറി. മാര്‍ക്കറ്റിലിറങ്ങുന്ന അസംഖ്യം ഉത്പന്നങ്ങള്‍ വാങ്ങി 

ക്കാന്‍ പ്രേക്ഷകരില്‍ ആഗ്രഹമുല്‍പാദിപ്പിക്കലാണ്‌ സിന്വമയുടെ പ്രധാന ദൌ൭ 

ത്യമെന്ന്‌ വന്നു. ഉപഭോഗസംസ്‌കാരത്തിന്റെ മേത്ക്കോയ്മ നേടിയെടുക്കുക 

എന്ന ദൌത്യം സിനിമ ഏറ്റെടുത്തു.” ദൃശ്യധാരാളിത്തമാണ്‌ തൊണ്ണൂറുകളിലെ 

മുഖ്യധാരാചിത്രങ്ങളുടെ അടിസ്ഥാനസ്വഭാവമെന്ന്‌ ഈവ ഇല്ലൌസ്‌ ചൂണ്ടിക്കാ 

ട്ടുന്നു. മീസെന്‍സീനില്‍ കാര്‍, ബൈക്ക്‌, ഫോണ്‍, മദ്യം, സ്വര്‍ണം തുടങ്ങിയ 

അസാബ്യം ഉപഭോഗ ഉല്‍പന്നങ്ങള്‍ നിറയാന്‍ തുടങ്ങി. പണമുണ്ടാക്കാന്‍ എന്തും 

ചെയ്യാം, പണമുള്ളവര്‍ക്ക്‌ എന്തും ചെയ്യാം എന്ന സന്ദേശം പ്രചരിപ്പിക്കാന്‍ 

അവ പ്രത്യേകം ശ്രദ്ധിച്ചു. എന്തും വില്‍ക്കാമെന്നും ഏറ്റവും വലിയ ail 

പണനവസ്തു ലൈംഗികതയാണെന്നും വരുത്ത്ിത്തിര്‍ത്തു. സ്ര്തിയെ മുമ്പെങ്ങു 

മില്ലാത്തവിധം നഗ്നതാ പ്രദര്‍ശനത്തിനുള്ള ഉപാഗിയാക്കി.” 

സ്ര്രീ ചിത്രണത്തിലും സമത്വമെന്ന മൂല്യം പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

13) 

14)
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ട.16.1 ഉലക്കയേന്തുന്ന സ്ത്രീ 

ജീവിതനൌകയിലേതുപോലെ അതിശക്തമായ സ്ര്രീകഥാപാഠര്തങ്ങളിലെ 

കിലും രാരിച്ചനിലെയും സ്ര്രീചിര്രണം പുരുഷാധിപത്യക്കാഴ്ചയുടെ ഉല്‍പ 

ന്നമല്ലെന്നു കാണാം. പോഷകജനതയെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ വരുന്ന സ്ര്രീകളെ ഒഴിച്ചു 

നിര്‍ത്തിയാല്‍ ആറ സ്ര്രീകഥാപാര്രങ്ങളാണ്‌ ചിത്രത്തിലുള്ളത്‌. രാരിച്ചന്റെ അമ്മ 

നാരായണി, ബീയാത്തുമ്മ, കദീജ, അന്നമ്മ, മുഹമ്മദാലിയുടെ ഉമ്മ, ജന്മിയുടെ 

മകള്‍ എന്നിവര്‍. ഇവരിലോരോരുത്തര്‍ക്കും ദൃശ്യ സ്ഥലത്ത്‌ നല്‍കുന്ന സ്ഥാന 

ത്തില്‍ നിന്ന്‌ സംവിധായകന്റെ സ്ര്രീയോടുള്ള കാഴ്ചപ്പാട വ്യക്തമാവുന്നു. 

ഏറ്റവും ദുര്‍ബലമായ സ്ര്രീ കഥാപാത്രം ജന്മിയുടെ മകളാണ്‌. പ്രേക്ഷ 

കര്‍ക്ക്‌ ഒട്ടും താല്‍പര്യം തോന്നാത്ത വിധമാണ്‌ അവളെ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. 

ഒരു വാക്കുപോലും സംസാരിക്കാത്ത കഥാപാത്രമാണ്‌ മുഹമ്മദാലിയുടെ 

ഉമ്മ. ബാപ്പയും മകനും തമ്മില്‍ നടക്കുന്ന വാഗ്വാദത്തിന്‌ അവര്‍ സാക്ഷിയാണ്‌. 

മുഹമ്മദാലിയുടെ യുക്തിയുക്തമായ ചോദ്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഉത്തരം മുട്ടുമ്പോള്‍ 

ഭാര്യയെ കുറ്റപ്പെടുത്തുകയാണ്‌ സെയ്താലി. “അന്റെ ഉമ്മാന്റെ മൊഞ്ചി കണ്ടി 

ട്ടല്ല നമ്മള്‍ കെട്ടിയത്‌. ഓളെ തറവാട കണ്ടിട്ടാ” എന്ന വാക്കുകള്‍ നിശ്ശബ്ദ 

മായി കേട്ടു നില്‍ക്കുകയാണ്‌ ഭാര്യ. “ഞാന്‍ പറഞ്ഞു കഴിഞ്ഞുബാപ്പാ” എന്ന 

മുഹമ്മദാലിയുടെ വാക്കുകേട്ട പ്രകോപിതനായ ബാപ്പ ഭാര്യയോട പറയുന്നു: 

” അനക്കാണിതിന്റെ കൂലി തരണ്ടത്‌. ഓന ഇച്ചേലിക്കാക്കിയത്‌ നീയാണ്‌. അന്ന 

ഞാനിപ്പം അടിച്ച്‌ കൊല്ലും.” അപ്പോഴേക്കും ഒരു ഭാഗത്തുകൂടി മുഹമ്മദാ 

ലിയും മറുഭാഗത്തുകൂടി ഉമ്മയും ദൃശ്യത്തില്‍ നിന്ന്‌ പുറത്തേക്ക്‌ പോകുന്നു. 

ബാപ്പ ഒറ്റക്കാവുന്നു. 

സെയ്താലിയുടെ പുരുഷാധിപത്യ മനോഭാവത്തിനു മുന്നില്‍ നിശ്ശബ്ദ 

യാക്കപ്പെടുകയാണ്‌ ഭാര്യ. മകന്റെ പക്ഷത്താണ്‌ അവരെന്ന്‌ അവരുടെ മുഖഭാ 

വവും ശരീരഭാഷയും കണ്ടാലറിയാം. പുരോഗമന ചിന്താഗതിയെയും മാനുഷി 

കമുല്യങ്ങളെയും പിന്തുണയ്ക്കുന്നുണ്ടെങ്കിലും അത്‌ തുറന്നു പറയാന്‍ പറ്റാ 

ത്ത യാഥാസ്ഥിതിക കുടുംബങ്ങളിലെ സ്ത്രീയവസ്ഥ ഇതില്‍ തെളിയുന്നു. 

ഇതിന്‌ നേര്‍വിപരീതമായാണ്‌ ബീയാത്തുമ്മയെന്ന കഥാപാത്രത്തെ
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സൃഷടിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ജാതിമതഭേദമെന്റ്യെ എല്ലാവര്‍ക്കും ഭക്ഷണം കൊടുക്കുന്ന 

അവര്‍ ഒരര്‍ത്ഥത്തില്‍ എല്ലാവരുടെയും അമ്മ തന്നെയാണ്‌. തൊണ്ണുറുകളോടെ 

ആരംഭിച്ച സവരണ ഹിന്ദു തരംഗത്തിന്റെ തേരവാഴ്ചയെത്തുടരര്‍ന്ന്‌ മലയാള 

സിനിമയില്‍ മുസ്ലിം കഥാപാത്രങ്ങള്‍ തീരെ ഇല്ലാതാവുകയോ പ്രതിനായക 

സ്ഥാനത്തു മാര്രമായി പ്രതിഷ്ഠിക്കപ്പെടുകയോ ചെയ്തുവെന്ന വിമര്‍ശനം 

ഇവിടെ ഓര്‍ക്കാവുന്നതാണ്‌. 

ഭര്‍ത്താവ്‌ മരിച്ച ബീയാത്തുമ്മ കഠിനാധ്വാനത്തിലൂടെയാണ്‌ ആ വീട 

പുലര്‍ത്തുന്നത്‌. ആ ഉത്തരവാദിത്വബോധം മകള്‍ക്കില്ലെന്നു തോന്നിയതിനാ 

ലാണ്‌ അവളെ വഴക്ക്‌ പറയുന്നത്‌. സ്രതീക്ക്‌ (പ്രത്യകിച്ചും മുസ്ലീം സ്രത്രീക്ക്‌) 

ഉണ്ടായിരിക്കണമെന്ന്‌ യഥാസ്ഥിതിക സമൂഹം കരുതിവരുന്ന അടക്കവുമൊ 

തുക്കവുമുള്ള പെരുമാറ്റ രീതികളെ നിഷ്പ്രയാസം ലംഘിക്കുന്നു അവര്‍. മകളെ 

വഴക്കു പറയുന്നത്‌ കേട്ട്‌ എന്താണൊരു ലഹള എന്ന്‌ അന്വേഷിക്കുന്ന ചെറു 

പുക്കാരനോട “അന്റെ തല്‌ എന്നാണവര്‍ മറുപടി പറയുന്നത്‌. ആവശ്യമില്ലാത്ത 

കാര്യത്തില്‍ തലയിടണ്ട; വേണമെങ്കില്‍ ചായ കുടികുടിച്ച്‌ പോയ്ക്കൊ എന്നാ 

ണവരുടെ നിലപാട. ഉത്തരവാദിത്വമില്ലാത്ത അമ്മമാരെയും അവര്‍ വെറുതെ 

വിടുന്നില്ല. “തള്ളാര്‍ മക്കളെ അങ്ങ്‌ പെറും. പിന്നെ തിരിഞ്ഞു നോട്ടല്ല്യ. ഹോജ 

രാജാവായതമ്പുരാനേ.. വല്ലാത്തൊരു ഹല്‍ബാണവരുടെ ഹല്‍ബ്‌.” സമൂഹ 

ത്തോട ചില കാര്യങ്ങള്‍ തനിക്ക്‌ പറയാനുണ്ടെന്ന അവരുടെ പ്രഖ്യാപനം 

സ്‌കറിയയോടുള്ള പ്രതികരണ രൂപത്തില്‍ പുറത്തുവരുന്നു. സ്കറിയ: “ബീയാ 

ത്തുമ്മ ആരോടാ വഴക്ക്‌ പറയുന്നത്‌?" 

ബീയാത്തുമ്മ: “ദുനിയാവിനോട്‌”. ഇങ്ങനെ തനിക്ക ഇഷടമില്ലാത്തതിനോടെല്ലാം 

മുന്‍പിന്‍ നോക്കാതെ പ്രതികരിക്കുകയാണവര്‍. കദീജയെ ഹൈദ്രോസ്‌ മുത 

ലാളിയുടെ അഞ്ചാം ഭാര്യയാക്കാന്‍ ആലോചനയുമായി കാദര്‍ വന്നപ്പോള്‍ 

ആലോചിക്കട്ടെ എന്നവര്‍ ആദ്യം പറയുന്നുണ്ടെങ്കിലും കദീജയ്ക്ക്‌ ഇഷടമി 

ല്ലെന്ന്‌ കണ്ടതോടെ “എന്റെ മോക്ക്‌ ഇഷ്ടമല്ലെങ്കില്‍ ഈ കല്യാണം ഞമ്മക്ക്‌ 

വേണ്ടാ” എന്ന തീരുമാനത്തിലെത്തുന്നു. കദീജയെക്കുറിച്ച്‌ അപവാദം പറ
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യാന്‍ തുടങ്ങുന്ന കാദറിനെ ഉലക്കകൊണ്ട്‌ നേരിടുമ്പോള്‍ ബീയാത്തുമ്മ 

സ്ര്രീശക്തിയുടെ പ്രതീകമായി മാറുന്നു. അധ്വാനിക്കാനുപയോഗിക്കുന്ന ആയു 

ധംകൊണ്ടാണ്‌ അവര്‍ തെമ്മാടിത്തത്തെ നേരിടുന്നത്‌. പിതിക്കാല ജനപ്രിയ 

സിന്പമയില്‍ സ്തീകളെ ഓരങ്ങളിലേക്ക്‌ ഒതുക്കിനിര്‍ത്തുകയും ദുര്‍ബലയായ 

സ്ര്ത1!,/ശക്തനായ പുരുഷന്‍ എന്ന ദ്വന്ദം നിര്‍മിക്കുകയും സ്വയം രക്ഷിക്കുന്ന 

സ്(താിക്കുപകരം രക്ഷകനായി പുരുഷന്‍ എത്തുകയും ചെയ്യുന്ന്‌” കാര്യം നിരു 

പകര്‍ നിരിക്ഷിക്കുന്നു. 

പണമില്ലെങ്കിലും മൂല്യങ്ങളില്‍ ഉറച്ചുനില്‍ക്കുന്നു ഈ സ്ര്രീകഥാപാ 

ത്രം. പൊന്നിന്‌ ആര്‍ത്തിയുള്ളവരാണ്‌ സ്ര്രീകളെന്ന്‌ വരുത്താനാണ്‌ മുഖ്യ 

ധാരാ സിനിമകള്‍ സാധാരണ ശ്രമിക്കാറെങ്കില്‍ ഇതില്‍ സ്ര്രീകള്‍ക്കല്ല പ്ണ 

ക്കാരനായ പുരുഷനാണ്‌ (സെയ്താലിക്ക്‌) പൊന്നിന്‌ ആര്‍ത്തി. രാരിച്ചന്‍ പണി 

യെടുത്ത്‌ കൊണ്ടു വന്ന പണം പോലും കട്ടതാണെന്ന സംശയത്താല്‍ വാങ്ങാന്‍ 

മടിക്കുന്ന ബീയാത്തുമ്മ ഒടുവില്‍ പണമില്ലാഞ്ഞ്‌ കല്യാണം മുടങ്ങുന്ന ഘട്ട 

ത്തില്‍ രാരിച്ചന്‍ പണവുമായി വന്നപ്പോള്‍ അത്‌ വാങ്ങിയില്ലെന്നു മാത്രമല്ല 

വലിച്ചെറിയുകയും ചെയ്തു. പണത്തിനുപരി മൂല്യങ്ങളെ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിക്കുന്ന 

ഇത്തരം സ്ര്രീകഥാപാത്തങ്ങള്‍ മലയാള സിനിമയില്‍ അപൂര്‍വമാണ്‌. 

സ്കറിയയുടെ മകള്‍ അന്നമ്മയാണ്‌ മൂല്യവതിയായ മറ്റൊരു സ്ര്രീക 

ഥാപാ്രതം. പണമില്ലാത്തതുകൊണ്ടാണ്‌ അന്നമ്മയുടെ വിവാഹം നടക്കാത്തതെന്ന്‌ 

സ്‌കറിയ പറയുന്നുണ്ട്‌. ഇടക്കിടെ അന്നമ്മയുടെ തേങ്ങുന്ന മുഖം സമീപദൃശ്വ്യ 

മായി കാണിക്കുന്നു. മുഹമ്മദാലിയോട അവള്‍ക്ക്‌ പ്രണയമുണ്ടെങ്കിലും സഹോ 

ദരിയായേ അവളെ കാണുന്നുള്ളൂ. മുഹമ്മദാലിക്ക്‌ കദീജയെയാണിഷ്ടമെന്നും 

വിവാഹം നടക്കണമെങ്കില്‍ മുന്നൂറുപ്പികയുടെ പൊന്ന്‌ വേണമെന്നും അറിയു 

മ്പോള്‍ സ്വന്തം മാല കദീജക്ക്‌ ഈരിക്കൊടുക്കുകയാണ്‌ അന്നമ്മ. ത്യാഗിണി 

യായ അവളെ കന്യാമറിയവുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നുണ്ട്‌ സംവിധായകന്‍. ബീയാ 

ത്തുമ്മക്ക്‌ കുരിശ്താലിയുള്ള മാല ഈരിക്കൊടുക്കുന്ന ഈ മധ്യദൃശ്യം
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സ്ര്തീകള്‍ക്കിടയിലെ മതനിരപേക്ഷ സ്നേഹത്തിനും ത്യാഗത്തിനും ദൃഷ്ടാ 

ന്തമാണ്‌. 

സ്ര്രീയെ ലൈംഗികവസ്തുവായി കാണുന്ന സമീപനം ചിത്രത്തിലില്ല. 

ആഖ്യാനയുക്തിക്ക്‌ നിരക്കുന്ന വിധം തന്നെ രണ്ടുമൂന്നിടങ്ങളിലെങ്കിലും 

സ്ര്രീയുടെ ശരീരത്തില്‍ ലൈംഗികസൂചനയോടെ വേണമെങ്കില്‍ ക്യാമറയ്ക്ക്‌ 

ക്രേന്ദികരിക്കാമായിരുന്നു. കദീജയും മുഹമ്മദാലിയും പ്രണയപൂര്‍വം സംസാ 

രിക്കുന്ന സീനുകളില്‍ മുഹമ്മദാലിയുടെ ആത്മനിഷ്ഠ വീക്ഷണ കോണില്‍ 

കദിജയെ ചിത്രീകരിച്ചാല്‍ ആരും കുറ്റം പറയില്ല. 

എന്നാല്‍, സമീപദൃശ്യം പാടേ ഒഴിവാക്കി മധ്യ-വിദൂര ദൃശ്യങ്ങള്‍ കൊണ്ടാണ്‌ 

ഇവിടെ കദീജയെ കാണിക്കുന്നത്‌. ലൈംഗിക സൂചനയുള്ള ഒരു ദൃശ്യവും 

മണിയറയില്‍പ്പോലും ഇല്ല. 

പെണ്ണ്‌ കാണാന്‍ എത്തുന്ന മന്ദബുദ്ധിയായ മത്തായി അന്നമ്മയെ കണ്ട 

ശേഷം പറയുന്നു: “നല്ലൊരു പെണ്ണ്‌. എങ്കിലും പെണ്ണ്‌ ഇത്ര നന്നായിരിക്കു 

മെന്ന്‌ ഞാന്‍ കരുതീല്ല. ഇവളാണ്‌ പെണ്ണ്‌. ഇവളേം കൂട്ടിക്കൊണ്ട്‌ വീട്ടിലോട്ട 

ചെല്ലുമ്പം ഓരോരുത്തര്‍ അങ്ങനെ നിന്ന്‌ കണ്ണുമിഴിക്കും. അത്രയും നല്ല സുന്ദ 

രിയാണ്‌: പിന്നെ ആ കരിങ്കുട്ടിച്ചാത്തന്‍മാരുടെ എടയില്‍ അവളൊരു ഫിലിമി 

സ്റ്റാറാകും. പിന്നെ ആ കാക്കത്തമ്പുരാട്ടിമാര്‍ വല്ലവരും വല്ലതും പറയ്യ്യോ 

പ്രവര്‍ത്തിക്ക്യോ വല്ലതും ചെയ്തിട്ടുണ്ടെങ്കില്‍ ഒരൊറ്റകുത്തങ്ങട കൂത്തും 

ഞാന്‍ ' 

ഇങ്ങനെയൊരു പെണ്‍കോന്തന്‍ അന്നമ്മയെ നോക്കുന്ന ദൃശ്യത്തിലും 

ലൈംഗികച്ചുവ വരുത്താന്‍ പ്രയാസമില്ല. അയാളുടെ കണ്ണിലൂടെയുള്ള ദൃശ്യ 

മായി അതിനെ വ്യാഖ്യാനിക്കാം. എന്നാല്‍ മത്തായി അവളെ നോക്കുന്ന സമീ 

പദൃശ്യത്തോട ചേര്‍ന്ന്‌ വിന്ൃസിച്ചിരിക്കുന്നത്‌ അന്നമ്മയുടെ ക്ഷുഭിതമായ മുഖ 

ത്തിന്റെ സമീപദൃശ്യമാണ്‌. ഉടന്‍ അവള്‍ അകത്തേക്ക്‌ പോവുകയും ചെയ്യു 

ന്നു. ഇങ്ങനെ സ്ത്രീയെ മാന്യമായി മാത്രം ദൃശ്ൃയവല്‍ക്കരിക്കാന്‍ ആദ്യന്തം 

സംവിധായകന്‍ ശ്രദ്ധിച്ചിട്ടുണ്ട.
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5.17 സമാനതകള്‍, പൊതുപ്രവണതകള്‍ 

ആലപ്പുഴക്കാരായ കുഞ്ചാക്കോയും കോശിയും ചേര്‍ന്ന്‌ നിര്‍മിക്കുകയും 

കൊട്ടാരക്കരക്കാരനായ മുതുകുളം രാഘവന്‍പിള്ള തിരക്കഥയെഴുതുകയും 

തമിഴനായ വേലു സംവിധാനം നിര്‍വഹിക്കുകയും ചെയ്ത ജീവിതനൌകയിലും 

കൊച്ചിക്കാരനായ ടി.കെ.പരീക്കുട്ടി നിര്‍മിച്ച പൊന്നാനിക്കാരനായ ഉറൂബ്‌ 

കഥയും തിരക്കഥയുമെഴുതി കൊടുങ്ങല്ലൂര്‍ക്കാരായ രാമുകാര്യാട്ടും പി.ഭാസ്‌ക 

രനും സംവിധാനം ചെയ്ത നീലക്കുയിലിലും ഇതേ സംഘം തന്നെ (രാമു 

കാര്യാട്ട ഒഴികെ) സൃഷടിച്ച രാരിച്ചന്‍ എന്ന പൌരനിലും കാണുന്ന സമാനത 

കള്‍ കാലത്തിന്റെ കൃത്യമായ അടയാളപ്പെടലാണ്‌. അമ്പതുകളിലെ സാമുഹ്യാ 

ന്തരീക്ഷത്തിലെ പൊതുപ്രവണതകള്‍ ഇവയില്‍ ഏതാണ്ട ഒരേ രീതിയില്‍ കട 

ന്നുവരികയാണ്‌. ഒരു പൊതുധാരയുടെ ഭാഗമാണ്‌ ഈ ചിത്രങ്ങള്‍. 

ജീവിതനൌകയിലെ സോമനെന്നതുപോലെ രാരിച്ചനും ഗ്രാമത്തില്‍ 

ജീവിതം അസാധ്യമാകുമ്പോള്‍ നഗരത്തിലേക്ക്‌ യാത്ര തിരിക്കുന്നു. നഗരമാണ്‌ 

ഇരുവര്‍ക്കും ഉപജീവനോപാധി നല്‍കുന്നത്‌. ജീവിതനൌകയിലെ ലക്ഷമിയും 

തെരുവില്‍ എത്തപ്പെടുന്നു. മുവരും മറ്റു ജാതിമതസ്ഥരുടെ കൂടെ ഒരു കുടുംബം 

പോലെ കഴിയുന്നു. സോമന്‍ ച്ര്ദ്രവിലാസക്കാരുടെ വീട്ടിലാണെങ്കില്‍, ലക്ഷമി 

യാചകരുടെ കൂടെയും രാരിച്ചന്‍ ബിയാത്തുമ്മയുടെയും തെരുവുപിള്ളേരു 

ടെയും കൂടെയാണ്‌. മുതലാളിയുടെ ക്രുരതകാരണം ലക്ഷമിക്ക്‌ വീട നഷ്ട 

പ്പെടുമ്പോള്‍ ജന്മികാരണം രാരിച്ചനും വീടില്ലാതാകുന്നു. നീലക്കുയിലിലെ 

നീലിക്കും സമാനുഭവമാണുണ്ടാകുന്നത്‌. വീട്ടില്‍ നിന്ന്‌ പുറത്താക്കപ്പെട്ട അവള്‍ 

വഴിയോരത്ത്‌ കഴിയുന്നു. 

രാരിച്ചനിലെ നായകന്‍ തന്നെ ഒരു കുട്ടിയാണ്‌. ജീവിതനൌകയിലെ 

ഗോപിക്കും നീലക്കുയിലിലെ മോഹനനും നല്ല പ്രാധാന്യം ലഭിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

അച്ഛനന്മമാരുടെ അഭാവത്തിലുള്ള അനാഥത്വമാണ്‌ മൂവരുടെയും പൊതുര്ര 

ള്‍നം. രാരിച്ചന്റെ അച്ഛന്‍ വധശിക്ഷയ്ക്ക്‌ വിധേയനാവുന്നു. അമ്മ ്രാന്ത്‌ പിടിച്ച്‌ 

മരിക്കുന്നു. മോഹനന്റെ അമ്മ ആത്മഹത്യ ചെയ്യുന്നു. അച്ഛന്‍ അവനെ ഉപേ 

ക്ഷിക്കുന്നു. ഗോപിയുടെ അച്ഛന്‍ ജോലിയന്വേഷിച്ചു പോയശേഷം തിരിച്ചുവ
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രുന്നില്ല. ജീവിച്ചിരിപ്പുള്ളതിനാല്‍ ഗോപിയുടെയും മോഹനന്റെയും അച്ഛനെ 

കഥാന്ത്യത്തില്‍ അവര്‍ക്ക്‌ തിരിച്ചുകിട്ടുന്നുണ്ട്‌. പില്‍ക്കാലത്തും കൊച്ചുകുട്ടി 

കള്‍ നായകന്മാരായുള്ള നിരവധി സിനിമകള്‍ ഇറങ്ങിയെങ്കിലും മേലേക്കിട 

മധ്യവര്‍ഗത്തില്‍ നിന്നും വരുന്ന കുട്ടികളെയും അവരുടെ ഗൃഹസാഹചര്യങ്ങ 

ളെയുമാണ്‌ അവ പ്രതിനിധീകരിക്കുന്നതെന്ന്‌ നിരീക്ഷിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട. അലം 

കൃതമായ അന്തരാളങ്ങളില്‍ ജാലക ത്വരശ്ലിലകശ്ക്കുമറവിത്‌ വിലപിടിച്ച കള! 

ക്കോപ്പുകളുടെയും വസ്(താഞ്ചലങ്ങളുടെയും സമൃദ്ധമായ തിന്‍മേശകളു 

ടെയും ആഗുനിക ഗ്ൃഹോപചകരണങ്ങളുടെയും സാന്നിധ്യത്തില്‍ നിര്‍ത്തിയാണ്‌ 

കുട്ടി പരാമര്‍ശിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഈ സുഖദസാഹചര്യങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ കുട്ടി പുറ 

ന്തള്ളപ്പെടുന്നു എന്നതാവും പൊതുവെ ഇത്വവ്യത്തം ഉന്നയിക്കുന്ന ഭിഷ്ഷണ്‌.. 

വാത്സല്യപരിഗണനകളെയും ഭാതിക ഉപകരണങ്ങളെയും പരസ്പരം തിരി 

ച്ചിറിയാത്ത ഒരു ഏകകമാക്കി മാറ്റുന്നു. ഉണ്ണാനും ഉടുക്കാനുമില്ലാത്ത കുട്ടിക 

ളുടെ പ്രശ്‌നമല്ല ഇവയില്‍ വരുന്നത്‌." 

ജാതിയത, ധനാര്‍ത്തി, ഏകാധിപത്ൃയസ്വഭാവം തുടങ്ങിയവ ജീവിതനഈ 

കയിലെ മുഖ്യപ്രശ്നങ്ങളാവുമ്പോള്‍ നീലക്കുയിലില്‍ ജാതിചിന്തയും രാരിച്ച 

നില്‍ ജന്മിത്തം, ധനാര്‍ത്തി എന്നിവയുമാണ്‌. ഭക്ഷണം മൂന്ന്‌ ചിത്രങ്ങളിലും 

പ്രാധാനൃത്തോടെ വരുന്നുണ്ട. ജീവിതനൌകയിലും രാരിച്ചനിലും കുട്ടികള്‍ക്ക്‌ 

ഭക്ഷണം കിട്ടായ്‌കയാണ്‌ പ്രശ്നമെങ്കില്‍ നീലക്കുയിലില്‍ കാരണവര്‍ക്കാണിത് 

സംഭവിക്കുന്നത്‌. പില്‍ക്കാലത്ത്‌ നിത്വജിവിതത്തില്‍ തങ്ങള്‍ക്ക്‌ സ്വപ്നം 

കാണാന്‍ കുട! കഴിയാത്ത സമ്പനതയും ധാരാളിത്തവും ആഡംബരവും അടി 

പൊളി സംസ്കാരവുമൊക്കെ അ്രപാളികളില്‍ കണ്ട്‌ കയ്യടിക്കുന്നവരായി ജന 

ങ്ങള്‍ മാറിയെന്നും ദാതിദ്ര്യത്തിന്റെയും യാതനയുടെയും കഥകശ്‌ അവര്‍ക്ക്‌ 

പഥ്യമല്ലാതായെന്നും നിരുചകര്‍ ചുണ്ടിക്കാട്ടുന്നു.” 

മിശ്രഭോജനം മുന്നിലുമുണ്ട്‌. ജീവിതനൌകയില്‍ യാചകന്മാര്‍ക്കൊപ്പമി 

രുന്ന്‌ സദ്യ കഴിക്കുന്നു ലക്ഷമിയും മകനും. നീലക്കുയിലിലും രാരിച്ചനിലും 

18) മധു ഇറവങ്കര, അലിവിന്റെ മന്ദാരങ്ങള്‍, 2002, പുറം: 68
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ചായക്കട മിശ്രഭോജനക്രേനദ്രമായി മാറുന്നു. 

ഫ്യൂഡലിസമോ അതില്‍ വേരുള്ള ജാതീയതയോ കൊണ്ടുനടക്കുന്നവ 

രാണ്‌ മൂന്ന്‌ ചിത്രങ്ങളിലും പ്രതിനായകസ്ഥാനത്ത്‌ വരുന്നത്‌. ജീവിതനൌക 

യിലെ ജന്മിമുതലാളിയും രാരിച്ചനിലെ ജന്മിയും നീലക്കുയിലിലെ നമ്പൂതിരിയും 

നവോത്ഥാനപൂര്‍വകാലത്തിന്റെ പ്രതിനിധികളാണ്‌. നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങളെ 

മാനദണ്ഡമാക്കി നായകപ്രതിനായകപക്ഷങ്ങളെ രൂപപ്പെടുത്തുന്ന രീതി 

മുന്നിലും കാണാം. സമ്പന്നനും ദരിഗ്രനും തമ്മിലുള്ള സംഘര്‍ഷത്തില്‍ ദര! 

(3019 പക്ഷത്തും ജ൯മിയും കുടിയാനും തമ്മിലുള്ള വൈരുഗ്യത്തില്‍ കുട! 

യാന്റെ ഭാഗത്തും സവര്‍ണനും അവര്‍ണനും തമ്മിലുള്ള പോരിത്്‌ അവര്‍ണന്റെ 

ഒപ്പവും ആണ്‌ അന്നത്തെ സിനിമ നിലകൊണ്ടത്‌ ” എന്ന നിരീക്ഷണത്തെ 

സാധൂകരിക്കുന്നു ഇവ. 

കഥ, നൃത്തം, പാട്‌, കോമഡിരംഗം, സംഘട്ടനം തുടങ്ങിയവ വെവ്വേറെ 

നിര്‍മിച്ച്‌ ഒടുവില്‍ കുട്ടിച്ചേരിക്കുന്ന ഭിന്നജാതിയ ഉല്‍പചാദനതരീതി 

യാണ്‌ പിത്ക്കാല സിനിമകളില്‍ കാണുന്നതെ 

കില്‍ അമ്പതുകളിലെ ചിത്രങ്ങള്‍ തികച്ചും വ്യത്വയസ്തമായിരുന്നു. ഒരു ക്രേ്്ര 

ആശയത്തെ മു൯ന്പര്‍ത്ത! സമഗ്രതയോടെ മന്പരമക്കുന്ന ഏകജാതയ ഉല്‍്പാ 

ദനസ്യ്ര്രദായ മായിരുന്നു അന്ന്‌. 

പില്‍ക്കാല സിനിമകളില്‍ പരസ്പരബന്ധമില്ലാതെ പാട്ടും നൃത്തവും സംഘട്ട 

നുവുമൊക്കെ കടന്നുവരുന്നത്‌ കാണാം.ഇവ മുറിച്ചു നീക്കിയാലും കഥയ്ക്ക്‌ 

ഒരു കോട്ടവും സംഭവിക്കാത്തവിധം അജൈവമായി അതിന്റെ ഘടന മാറി. 

ബോളിവുഡ്‌ സിനിമയുടെ മാതൃകയാണ്‌ അവര്‍ സ്വീകരിച്ചത്‌. ചിത്രത്തിന്റെ 

സമഗ്രതയുമായി! ബന്ധമുക്ളൂുതാകണം കഥയും ഗാനവും നൃത്തവും എന്ന 

നിര്‍ബന്ധം ഇല്ലാതായി. സംഘട്ടനരംഗം കൊറിയോഗ്രാഫി ചെയ്ത ബാലയുടെ 

രുപത്തില്‍ കടന്നുവരാന്‍ തുടങ്ങി. നൃത്തം പോലെ അതില്‍ അടിതടകള്‍ നട 

ക്കുന്നു. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ അനുയോജ്യമായ സംഗിതം കൊടുക്കുന്നു.” 

) ദാമന്‍ ജപി. മലയാളസിനിമ ദേശം, ഭാഷ, സംസകാരം, 9 പുറം: 4 
20 
21)
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Madhava Prasad, M, Ideology of the Hindi Cinema, A Historical Construction, 2008, P: 40
Ibid, P: 47



സി.ഐ.ഡി. പോലും നവോത്ഥാനമുല്യകല്‍പചനകള്‍ അന്തര്‍ഥാരയായുള്ള പാട്ടു 

പാട്‌ സൈക്കിളോടിച്ചു നടക്കുന്ന ദൃശ്യങ്ങള്‍ അമ്പതുകളിലെയും അറുപതു 

കളിലെയും കേരളീയ പൊതുബോഗത്തിന്റെ പുരോഗമനച്ചായ്വിന്റെ ദൃഷ്ടാ 

ന്തമാണ്‌.” അക്കാലത്തെ ചിത്രങ്ങളെ സമ്ധ്രതയുള്ളതാക്കിത്തീര്‍ക്കുന്നത്‌ മേല്‍പ്പ 

റഞ്ഞ മൂല്യങ്ങള്‍ തന്നെയാണ്‌. 

മൂന്നു ചിര്രങ്ങളിലെയും പൊതുസവിശേഷതകളെ താഴെപ്പറയുംവിധം 

ചിത്രീകരിക്കാം. 

റ 
A) നഗരത്തിലേക്ക്‌ നായകന്റെ യാത്ര 

൫ ഗ്രാമത്തേക്കാള്‍ സുരക്ഷിതം തെരുവ്‌ 
റ്‌ ജന്മി പ്രതിനായകന്‍ 

op വാഹനം ആധുനികതയുടെ പ്രതീകം 

റ 

അ 
സ്സ d 

: Ss ക്ക സ കുട്ടികളുടെ 
2) IN ‘x > അനാഥത്പത്തിന്‌ പ്രാധാന്യം 

പ ജാതീയത, ധനാര്‍ത്തി, 

ചായക്കട “൫, ഏകാധിപത്യസ്വഭാവം 
എന്ന ഴ്‌ എന്നിവയെ വിമര്‍ശിക്കുന്നു 

പൊതുമണ്ഡലം ഭക്ഷണം പ്രധാനവിഷയം 

മതനിരപേക്ഷ 

കുടുംബമുണ്ടാവുന്നു 
നല്ലവരായ 

മുസ്ലിം വീട നഷ്ടപ്പെടുന്നു 
കഥാപാത്രങ്ങള്‍ 

22) രാമചന്ദ്രന്‍ ജി.പി., മലയാളസിനിമ: ദേശം, ഭാഷ്ധ സംസ്‌കാരം, 2009, പുറം: 14
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അദ്ധ്യായം 6 

ഉപസാഹാരഠ



അദ്ധ്യായഠ-6 

പസാഹാരാഠ 

ജിവിതത്തിന്റെ സകല മണ്ഡലങ്ങളെയും പുതുക്കിപ്പണിയുന്ന 

സാംസ്‌കാരിക മുന്നേറ്റമാണ്‌ നവോത്ഥാനം. 14-ാം നൂറ്റാണ്ടില്‍ ഇറ്റലിയിലാരം 

ഭിച്ച നവോത്ഥാനം മാനവികത, മതനിരപേക്ഷത, ജനാധിപത്യം, സമത്വം തുട 

ങ്ങിയ മൂല്യങ്ങളെ ലോകത്തിന്‌ സമ്മാനിച്ചു. ഇറ്റലിയില്‍ ചിര്രശില്‍പകലകളി 

ലാണ്‌ ഈ മൂല്യങ്ങള്‍ ആദ്യം ആവിഷ്കൃതമായത്‌. ദൈവികതയുടെ സ്ഥാനത്ത്‌ 

മാനവികതയെ പ്രതിഷഠിക്കുകയും മനുഷ്യരൂപങ്ങള്‍ക്ക്‌ പ്രാധാന്യം നല്‍കു 

കയും ചെയ്തപ്പോള്‍ ദൈവരൂപങ്ങള്‍ക്കു പോലും മനുഷ്യഭാവം ലഭിച്ചു. മാന 

വികതയുടെ ഉണര്‍വ്‌ സാഹിത്ൃത്തിലേക്കും വ്യാപിച്ചു. പുസ്തകങ്ങളോട ജന 

ങ്ങള്‍ക്ക്‌ അന്നോളമില്ലാത്ത താല്‍പര്യമുണ്ടായി. യുക്തിബോധവും വിമര്‍ശന 

ബുദ്ധിയുമുപയോഗിച്ച്‌ എല്ലാറ്റിനെയും വിലയിരുത്തുന്ന രീതിയും ഇക്കാലത്ത്‌ 

വ്യാപകമായി. ശാസ്ര്തരവളര്‍ച്ച ഇതിന്റെ ഫലമാണ്‌. മതങ്ങള്‍ മുന്നോട്ടുവെച്ചി 

രുന്ന പല അറിവുകളെയും ചോദ്യം ചെയ്താണ്‌ ശാസ്ത്രം വളര്‍ന്നത്‌. 

രാഷ്ദ്രീയാധികാരത്തെ മതത്തില്‍ നിന്ന്‌ വേര്‍തിരിച്ച്‌ കാണുന്ന മതനി 

രപേക്ഷതയും മാനവികതയ്ക്കൊപ്പം വളര്‍ന്നു. ജനാധിപത്യമൂല്യങ്ങള്‍ 

സാംസ്കാരിക രംഗത്ത്‌ പ്രത്യക്ഷമായത്‌ സംഭാഷണങ്ങളുടെയും സംവാദങ്ങ 

ളുടെയും രൂപത്തിലാണ്‌. ഉന്നത കുടുംബങ്ങളിലെയാണെങ്കിലും സ്ത്രീകള്‍ക്ക്‌ 

വിദ്യാഭ്യാസം ലഭിച്ചതും അവര്‍ കലാസാഹിത്യ മേഖലകളിലേക്ക്‌ കടന്നുവ 

ന്നതും സ്ര്രീപുരുഷ സമത്പത്തിലേക്കുള്ള ചുവടുവെപ്പായിരുന്നു. നവോത്ഥാ
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നമൂല്യങ്ങള്‍ പിന്നീട യൂറോപ്പിലാകെ വ്യാപിക്കുകയും യൂറോപ്പിനെ ആധുനി 

കവല്‍ക്കരിക്കുകയും ചെയ്തു. 

യൂറോപ്യന്‍ നവോത്ഥാനം കഴിഞ്ഞ്‌ രണ്ട നൂറ്റാണ്ടിനുശേഷമാണ്‌ സമാ 

നമായ ചലനങ്ങള്‍ ഇന്ത്യയില്‍ പ്രത്യക്ഷപ്പെട്ടത്‌. ഇന്ത്യയുടെ വിവിധ ഭാഗങ്ങളി 

ലുള്ള സാമുഹ്യപ്രവര്‍ത്തകര്‍ നവോത്ഥാനമുല്യങ്ങള്‍ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിച്ച പ്രവര്‍ത്തി 

ച്ചു. 

കേരളത്തില്‍ പത്തൊമ്പതാം നൂറ്റാണ്ടിന്റെ ഒടുവില്‍ തുടങ്ങി ഇരുപതാം 

നൂറ്റാണ്ടിന്റെ പകുതിയോളം നീണ്ടു നിന്ന വന്‍ മുന്നേറ്റമായാണ്‌ നവോത്ഥാനം 

മാറിയത്‌. ശ്രീനാരായണഗുരു ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള നവോത്ഥാന നായകര്‍ ജാതീയ 

തയ്ക്കും അന്ധവിശ്വാസത്തിനും അനാചാരങ്ങള്‍ക്കുമെതിരെ പ്രവര്‍ത്തിച്ച 

നവോത്ഥാനമൂല്യങ്ങള്‍ ഇവിടെ സ്ഥാപിച്ചെടുത്തു. ദൈവത്തെപ്പോലും അവര്‍ 

വിമര്‍ശിച്ചു. യൂറോപ്യന്‍ നവോത്ഥാനത്തില്‍ നിന്നുണ്ടായ മൂല്യങ്ങള്‍ക്കു പുറമെ 

ലാളിത്യം, സഹകരണം എന്നിവയും കേരളിയ നവോത്ഥാനത്തിന്റെ സംഭാവ 

നയാണ്‌. ദേശരാഷ്ര്ടര സങ്കലപം രൂപംകൊള്ളുന്നതും മാതൃഭാഷയോടുള്ള 

സ്നേഹം വളരുന്നതും ഇക്കാലത്താണ്‌. നവോത്ഥാനത്തിന്റെ ഈര്‍ജ്ജവും 

മൂല്യങ്ങളും ആദ്യകാലത്തെ സിനിമ ഉള്‍പ്പെടെയുള്ള കലാസാഹിത്യ സൃഷ്ടിക 

ളിരര്‍ വലിയ സ്വാധിനശക്തിയായി. 

മതനിരപേക്ഷമാനവികതയുടെ അടിസ്ഥാനതത്പങ്ങളുമായി ഒത്തുപോ 

കുന്ന മാനവികമൂല്യങ്ങളുടെ ആവിഷ്കാരം ആദ്യകാല ചലച്ചിര്രങ്ങളുടെ സവി 

ശേഷതയാണ്‌. മനുഷ്യന്‌ നല്‍കിയിരിക്കുന്ന പ്രാധാന്യവും പ്രക്ൃത്ൃയധീതശ 

ക്തികളോടുള്ള താലപര്യക്കുറവും ഇവയുടെ മുഖമുദ്രയാണ്‌. ജാതിയെ ഇവ 

ശക്തമായി എതിര്‍ക്കുന്നു. വിദ്യകൊണ്ട്‌ പ്രബുദ്ധരാവുക എന്ന ശ്രീനാരാ 

യണഗുരുവചനത്തിന്‌ യോജിച്ചിരിക്കുന്നു ജീവിതനൌകയിലെ നായക ചിത്ര 

ണം. മിശ്രവിവാഹം, പാവങ്ങളോടുള്ള പക്ഷപാതം, അദ്ധ്വാനിക്കാനുള്ള സന്ന 

ദ്ധത എന്നിവ വഴി അയാള്‍ പ്രബുദ്ധത തെളിയിക്കുന്നു. ചിധ്രത്തില്‍ ചാരി 

ത്ര്യത്തിന്‌ ഈന്നല്‍ നല്‍കിയതും നവോത്ഥാന സ്വാധീനത്താലാണ്‌. മതനിര 

പേക്ഷ രാഷ്ട്രത്തിന്റെ കൊച്ചുപതിപ്പായ മതനിരപേക്ഷ കുടുംബ സങ്കലപം
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ചിത്രത്തിലുണ്ട്‌. ലളിതമായ വിവാഹത്തിലൂടെയും മറ്റും ലാളിത്യം എന്ന മൂല്യം 

പിര്രീകരിക്കപ്പെടുന്നു. ജനാധിപത്യവിരുദ്ധമായ ഏക ഭാഷണങ്ങളെ ചിത്രം 

എതിര്‍ക്കുന്നു. സാമുഹൃപ്രവര്‍ത്തനത്തിലിറങ്ങുന്ന സ്ത്രീയിലൂടെ സ്ര്രീശാ 

ക്തീകരണത്തിനും സമത്പത്തിനും പുതിയ മാതൃക കാണിച്ചു തരുന്നു. നില 

ക്കുയില്‍, രാരിച്ചന്‍ എന്ന പൌരന്‍ എന്നി ചിത്രങ്ങളിലെയും അനുഭവങ്ങള്‍ 

സമാനമാണ്‌. കേരളീയജീവിതത്തെ അടിമുടി പുതുക്കിപ്പണിത നവോത്ഥാന 

പ്രവണതകളുടെ കലാവിഷകാരം എന്ന നിലയില്‍ ഈ സിനിമകള്‍, കേരളീയ 

ചരിത്രത്തിന്റെ കലാരേഖയായി മാറുന്നുണ്ട്‌. ആദ്യകാല മലയാള സിനിമക 

ളില്‍ നവോത്ഥാനമൂല്യങ്ങള്‍ നിര്‍ണായകശക്തിയായി പ്രവര്‍ത്തിച്ചിട്ടുണ്ട്‌ എന്ന 

പരികല്പനയോടെ നടത്തിയ ഈ ഗവേഷണപഠനത്തില്‍ നിന്ന്‌ വെളിപ്പെട്ട 

പ്രധാന വസ്തുതകള്‍ താഴെ ക്രോഡീകരിക്കുന്നു: 

1. നവോത്ഥാനത്തോടെ രൂപപ്പെട്ട ദേശരാഷ്ര്രസങ്കല്‍പത്തിന്റെ ഭാഗമായി 

വികസിച്ചുവന്ന കേരളീയത, മലയാളിത്തം എന്നി അവബോധങ്ങളുടെ 

ഫലവും അവയുടെ ആവിഷകാരവുമാണ്‌ ആദ്യകാല മലയാളസിനിമ 

കള്‍. 

2, മതനിരപേക്ഷരാഷ്ര്രത്തിന്റെ പ്രതിനിധാനം എന്ന നിലയില്‍ മതനിര 

പേക്ഷ കുടുംബങ്ങളെ ചിര്രീകരിക്കുന്നത്‌ അവയുടെ പൊതു സവിശേ 

ഷതയാണ്‌. 

3. ഫ്യൂഡല്‍ അധികാരഘടന നിലനിന്നിരുന്ന ഗ്രാമങ്ങളില്‍ ജീവിതം അസാ 

ധ്യമാകുന്നതും ആധുനികതയുടെ ഇടമായ നഗരങ്ങളില്‍ മനുഷ്യജീവിതം 

കുറെക്കൂടി സ്വതന്ത്രവും ജനാധിപത്യപരവുമാവുന്നതും ഇവയില്‍ കാണു 

ന്നു. 

4. ജാതിക്കരേന്ദിതമായ സ്വകാരൃസ്ഥലത്തെക്കാള്‍ പൊതുസ്ഥലങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

പ്രാധാന്യം നല്‍കാനും ജനാധിപത്യത്തിന്റെ ഇടമെന്ന നിലയ്ക്ക്‌ പൊതു 

മണ്ഡലങ്ങളെ അവതരിപ്പിക്കാനും ഇവ പ്രത്യേകം ശ്രദ്ധിക്കുന്നു. 

5. മതമേതായാലും മനുഷ്യന്‍ നന്നായാല്‍ മതി, പലമതസാരവുമേകം, മനു
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ഷ്യന്റെ ജാതി മനുഷ്യത്വമാണ്‌, വിദ്യകൊണ്ട്‌ പ്രബുദ്ധരാവുക തുടങ്ങിയ 

നവോത്ഥാനസന്ദേശങ്ങളാണ്‌ നായക-പ്രതിനായകസങ്കല്‍പത്തിനും 

കഥാപാര്രതചിധ്രീകരണത്തിനും അടിസ്ഥാനമായിത്തീര്‍ന്നത്‌. 

6. നവോത്ഥാനത്തോടെ വികസിച്ചുവന്ന വായനയോടുള്ള താല്‍പര്യവും 

കലാഭിമുഖ്യവും ഈ സിനിമകളുടെ ഇതിവ്ൃത്തത്തിലും കഥാപാ 

ര്രചിധ്രണത്തിലും പ്രതിഫലിക്കുന്നു. 

7. ജാതി-മതത്തിലധിഷ്ഠിതമായ കര്‍ത്തൃത്വത്തിന്‌ പകരം തൊഴിലിലധിഷഠി 

തമായ കര്‍ത്തൃത്വത്തിന്റെ അടിസ്ഥാനത്തിലാണ്‌ കഥാപാത്രങ്ങളെ രൂപ 

പ്പെടുത്തിയിരിക്കുന്നത്‌. 

8. മാനവികതയാണ്‌ എല്ലാറ്റിന്റെയും മാനദണ്ഡമെന്നും മനുഷ്യനെടുക്കുന്ന 

തീരുമാനങ്ങള്‍ക്കോ സദാചാരത്തിനോ പ്രകൃത്യതീതശക്തികളല്ല അടി 

സ്ഥാനമെന്നുമുള്ള മതനിരപേക്ഷമാനവികതയുടെ കാഴ്ചപ്പാട ഈ സിനി 

മകളില്‍ നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്നു. 

9. ധനാര്‍ത്തിയെ എതിര്‍ക്കപ്പെടേണ്ട തിന്മയായി അവതരിപ്പിക്കുകയും ദരി 

ദ്രന്‍മാരുടെ പക്ഷത്തു നില്‍ക്കുകയും ചെയ്യുന്നു ഇവ. 

10. സാമുഹൃപ്രശ്നങ്ങള്‍ മുഖ്യവിഷയവും പ്രണയം ഉപവിഷയവുമായിത്തീ 

രുന്ന ഈ ചലച്ചിര്രങ്ങള്‍ വൈയക്തിക വികാരങ്ങളേക്കാള്‍ സാമൂഹ 

ഉല്‍ക്കണ്ഠകളാണ്‌ മുഖ്യമെന്ന കാഴ്ചപ്പാട സ്ഥാപിച്ചെടുക്കുന്നു. 

11. വ്യക്തിയുടെ മഹത്വം ജന്മമല്ല സാമൂഹയ ഇടപെടലാണെന്നും മനുഷ്യബ 

ന്ധങ്ങള്‍ വികസിക്കണമെങ്കിൽ ആശയവിനിമയം അനിവാര്യമാണെന്നു 

മുള്ള ജനാധിപത്യത്തിന്റെ ആധാരതത്വങ്ങള്‍ക്ക്‌ നിരക്കുംവിധമാണ്‌ ഇവ 

യുടെ സൃഷടി. 

12. സ്ര്രീയെക്കുറിച്ചുള്ള യാഥാസ്ഥിതിക കാഴ്ചപ്പാടിനെ മറികടക്കുന്നതാണ്‌ 

ഈ ചലച്ചിത്രങ്ങളിലെ സ്ര്രീ ചിര്രണം.

353



ഗ്രന്ഥസുചി



ഗ്രന്ഥസൂചി 

1) അച്യുതന്‍ എം. ചെറുകഥ ഇന്നലെ ഇന്ന്‌, കോട്ടയം, സാഹിതൃ 

പ്രവര്‍ത്തക സഹകരണ സംഘം, 1978. 

2) —------------— നോവല്‍ പ്രശ്നങ്ങളും പഠനങ്ങളും, കോട്ടയം, 

സാഹിത്യപ്രവര്‍ത്തക സഹകരണസംഘം, 1983 

3) -------------- സ്വാത്ന്ത്ര്യസമരവും മലയാളസാഹത്യവും, തൃശ്ശൂര്‍, 

കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 1994 

4) അപ്പന്‍ കെ.പി. സമയപരവാഹവും സാഹ്വത്യകലയും, കോട്ടയം, ഡി. 

സി. ബുക്സ്‌, 1997. 

5) അഭയദേവ്‌ പാട്ടുകള്‍, കോട്ടയം, സാഹിത്യപ്രവര്‍ത്തക സഹക 

രണസാംംഘ്ം, 1993 

6) അരവിന്ദന്‍ വല്ലച്ചിറ (ഡോ.) സിനിമ: ബോധമനസ്സിന്റെ സ്വപ്‌നം, കോട്ടയം, നാഷ 

ണല്‍ ബുക്ക്‌ സ്റ്റാള്‍, 1985 

7) ഇ. എം. എസ്‌, ഇന്ത്യന്‍ സ്വാത്രനത്യസമരചര്വ്രം, തിരുവനന്തപുരം: 

ചിന്ത പബ്ലിഷേഴ്‌സ്‌, 1982. 

8) --------------- കേരളം മലയാളികളുടെ മാതൃഭുമി, തിരുവനന്തപു 

രം, ചിന്ത പബ്ലിഷേഴ്‌സ്‌, 2009. 

9) ഇര്‍ഫാന്‍ ഹബീബ്‌ ഇത്ത്യാചരിത്രവ്യാഖ്യൊാനം: മാര്‍ക്സിസ്റ്റ്‌ സമീപനം, 

തിരുവനന്തപുരം, ചിന്ത പബ്ബിഷേഴസ്‌, 1982 

10) ഈനാശു തലാക്ക്‌, ചലച്ചി(്രവിചാരം, പാലക്കാട, സെര്‍ബ പബ്ലിക്കേ 

ഷവന്‍സ്‌, 2005

355



11) ഉണിത്തിരി, എന്‍.വി.പി. ശ്രീനാരായണഗുരു, കോട്ടയം, സാഹിത്യപ്രവര്‍ത്തക 

സഹകരണസംഘം, 2000 

12) ഉമ്മര്‍തറമേല്‍ (ഡോ) പരദേശി: സിനിമയും രാഷ്ര്രിയവും, കോഴിക്കോട, 

അദര്‍ ബുക്സ്‌, 2008 

13) ഉറൂബ്‌ ഉറുബിന്റെ കൃത/കള്‍- സമ്പൂര്‍ണം, വാള്യം 3, 

കോട്ടയം, ഡി. സി ബുക്‌സ്‌, 2006 

14) —------------— നീലക്കുയില്‍, തിരക്കഥ, കോട്ടയം, കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 

2004 

15) ------------ സുന്ദരികളും, സുന്ദരന്മാരും, കോട്ടയം സാഹിത്യ 

പ്രവര്‍ത്തക സഹകരണസംഘം, 1988 

16) എബ്രഹാം അയരുൂക്കുഴിയില്‍, സ്വാമി ആനന്ദതീര്‍ത്ഥന്‍, തളിപ്പറമ്പ്‌, ഡയലോഗ്‌ 

ബുക്‌സ്‌, 1988 

17) ഏംഗല്‍സ്‌, ഫ്രഡറിക്‌ (്രക്യ തിയുടെ വൈരു ധ്യാത്മകത, മോസ്‌കോ, 

പ്രോഗ്രസ്‌ പബ്ലിഷേഴസ്‌, 1975. 

18) കിരണ്‍ രവീന്ദ്രന്‍ മലയാള സിനിമാ പിനനണിഗാനചരതി(തം, തിരുവ 

നന്തപുരം, കേളഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2011. 

19) കുഞ്ഞന്‍പിള്ള, ഇളംകുളം, കേരളചരിത്രത്തിലെ ഇരുളടഞ്ഞ ഏടുകള്‍, കോട്ട 

യം, സാഹിത്യപ്രവര്‍ത്തകസഹകരണ സംഘം, 1963. 

20) കുമാരന്‍ വയലേരി(എഡിറ്റര്‍) ചലച്ചിത്രഗാനപഠനങ്ങള്‍, പയ്യന്നൂര്‍, സാഹിതി, 2011 

21) ഗണേഷ്‌ കെ.എന്‍(ഡോ) കേരളത്തിന്റെ ഇന്നലെകശ്‌, തിരുവനന്തപുരം, 

സാംസ്‌കാരിക്ര,പസിദ്ധീകരണ വകുപ്പ്‌, 1997 

22) ഗീത സ്വനിമയുടെ കയ്യേറ്റങ്ങള്‍, തിരുവനന്തപുരം, ചിന്ത, 

1999 

23) ഗോപാലകൃഷ്ണന്‍ അടൂര്‍ കഥാപുരുഷന്‍, തിരുവനന്തപുരം, കേരള ഭാഷാ 

ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2001 

24) —----------— സവിനിമയുടെ ലോകം, തിരുവനന്തപുരം, കേരള 

ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 1995

356



25) ------------ സിനിമ, സാഹിത്യം, ജിവിതം, തൃശൂര്‍, കറന്റ്‌ 

ബുകസ്‌, 2007 

26) ഗോപാലകൃഷ്ണന്‍ ആര്‍, . ആദ്യ ശബ്ദചിത്രമായ 

ബാലന്റെ കഥ, തിരുവനന്തപുരം, ജി. ഡിസൈ൯, 

2004. 

27) ഗോപാലകൃഷണന്‍ പി.കെ. കേരളത്തിന്റെ സാംസ്കാരിക ചരിതം, തിരുവനന്ത 

പുരം, കേരളഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 1994 

28) ഗോവിന്ദനുണ്ണി വി.ആര്‍. ചലച്ചിത്രദര്‍ശനം, കോഴിക്കോട, മാത്യഭൂമി ബുക്‌സ്‌, 

2006 

29) ഗോവിന്ദപ്പിള്ള പി. കേരളനവോത്ഥാനം: ഒരു മാര്‍ക്‌സിസ്റ്റ്‌ വിക്ദണം- 

ഒന്നാം സഞ്ചിക, തിരുവന്തപുരം, ചിന്ത, 2003 

30) ചങ്ങമ്പുഴ രമണന്‍, കോട്ടയം, ഡി. സി ബുക്സ്‌, 2008. 

31) ചന്തുമേനോന്‍. ഒ ഇന്ദുലേഖ; കോട്ടയം, സാഹിത്യപ്രവര്‍ത്തകസഹ 

MOEMNMMDo°L lo, 1963 

32) ചന്ദ്രശേഖരന്‍ എ. നിറഭേദങ്ങളില്‍ സ്വപ്നം നെയ്യുന്നവര്‍, തിരുവന 

ന്തപുരം, ചാന്ദ്നി ബുക്‌സ്‌, 1998 

33) —-------------- ബോഗതിരങ്ങളില്‍ കാലം മിടിക്കുമ്പോള്‍, തിരുവ 

നന്തപുരം, റെയിന്‍ബോ ബുക്സ്‌, 2008 

34) ചാക്കോ, പി. ടി, സാഹിത്യതത്വം, തിരുവനന്തപുരം, സാംസ്കാരിക 

പ്രസിദ്ധീകരണവകു്പ്‌, 1998. 

35) ജനാര്‍ദദനന്‍നായര്‍, കരമന അഭിനയം: നാടകത്തിലും സിനിമയിലും, തിരുവന 

ന്തപുരം, കേരള ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2008 

36) ജിതേഷ്‌ ടി. (ഡോ) സിനിമയുടെ വ്യാകരണം, കോഴിക്കോട, ഒലിവ, 2009 

37) ജിനേഷ്കുമാര്‍ എരമം സിനിമയുടെ നിലപാടുകള്‍, കോഴിക്കോട; 

ഇന്‍സ്റ്്റൈ ബുക്‌സ്‌, 2010 

38) ജോണി ഒ.കെ. സിനിമയുടെ വര്ത്തമാനം, കോഴിക്കോട, ഒലീവ, 

2005

357

Good Luck to everybody



39) ജോയിബാലന്‍ വ്ളാത്താങ്കര, വൈകുണ്ഠസ്വാമിയും സാമുഹിക നവോത്ഥാനവും, 

തിരുവനന്തപുരം, ചിന്ത, 2009 

40) ജോസഫ്‌ വി.കെ. സിനിമയും പ്രത്യയശാസ്ധ്രവും, തിരുവനന്തപുരം, 

സാംസ്കാരിക പ്രസിദ്ധീകരണവകുപ്പ്‌, 1997 

41) ജോസ്‌.കെ.മാനുവല്‍ കഥയും തിരക്കഥയും, കണ്ണൂര്‍, കൈരളി ബുക്സ്‌, 

2009 

42) —------------— ത്വരക്കഥാ രചന: കലയും സിദ്ധാന്തവും, കോട്ടയം 

കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 2003. 

43) ജോണ്‍പോള്‍ (എഡിറ്റര്‍) പി. രാമദാസ്‌: ന്യൂസ്‌ പേപ്പര്‍ ബോയ്‌, കോട്ടയം, ഡി. 

സി ബുക്‌സ്‌, 2008. 

44) തരകന്‍ കെ.എം. (ഡോ) ആഗുനിക നോവത്ദര്‍ശനം, കോട്ടയം, സാഹിത്യ 

പ്രവര്‍ത്തക സഹകരണസംഘം, 1982. 

45) —------------— പാശ്ചാത്യ സാഹിത്യ തത്വശാസ്(തം, കോട്ടയം, 

സാഹിത്യപ്രവര്‍ത്തക സഹകരണസംഘം, 2000 

46) തോമസ്‌ എം.എഫ്‌ സിനിമയുടെ ആത്മാവ, കോട്ടയം, കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 

1986 

47) —------------— മായാത്ത ദൃശ്വയം മറക്കാത്ത ചി(തം, തിരുവനന്തപു 

രം, സൈന്‍ ബുക്‌സ്‌, 2007 

48) ദാമോദരന്‍ കെ. ഇന്ത്യയുടെ ആത്മാവ;, തൃശ്ശൂര്‍, കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 1990 

49) —------------— ശ്രീനാരായണഗുരു, തൃശ്ശൂര്‍, കറന്റ്‌ ബൂകസ്‌, 1988 

50) ദിവാകരന്‍ ആര്‍. വി. എം മലയാള ത്വിരക്കഥ: വളര്‍ച്ചയും വര്‍ത്തമാനവും, തിരു 

വനന്തപുരം, കേരളഭാഷാ ഇ൯സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2008 

51) --------------. കഥയും തിരക്കഥയും, കോഴിക്കോട, ഒലീവ, 2005 

52) ദേശായ്‌, എ.ആര്‍. ഇന്ത്യന്‍ ദേശീയതയുടെ സാമുഹ്ൃപശ്ചാത്തലം, 

തിരുവനന്തപുരം, കേരളഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട, 1989 

53) നായര്‍, എം.എസ്‌. വാഗ്ഭടാനന്ദഗുരുവും സാമുഹ്ൃനവോത്ഥാനവും, 

തിരുവനന്തപുരം, സാംസ്കാരിക്പ്രസിദ്ധീകരണവ 

കുപ്പ്‌, 1998

358



54) നീലന്‍ മൊണ്ടാഷ്‌: പാഠവും പഠനവും, കോഴിക്കോട, മാതൃ 

ഭൂമി ബുക്‌സ്‌, 2005 

55) പത്മനാഭപിള്ള ശ്രീകണ്ഠേശ്വരം ശബ്ദതാരാവലി കോട്ടയം, സാഹിത്യ പ്രവര്‍ത്തക 

സഹകരണസംഘം, 1995. 

56) പവിധ്തന്‍ പി. ആശാന്‍ കവിത: ആഗുനികാനന്തര പഠനങ്ങള്‍, 

തിരുവനന്തപുരം, സാംസ്കാരിക്പ്രസിദ്ധീകരണവ 

കുപ്പ്‌, 2002 

57) പിള്ള പി.ആര്‍.എസ്‌. ചലച്ചി(ത ചിന്തകള്‍, തിരുവനന്തപുരം, കേരള 

ഫിലിം ക്രിട്ടികസ്‌ അസോസിയേഷന്‍, 1992 

58) പ്രശോഭന്‍. കെ (ഡോ) ശ്രിനാരായണഗുരുവിന്റെ സ്വാധീനത മലയാള കവി 

തയിത്‌, തിരുവനന്തപുരം, കേരളഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂ 

S, 1988. 

59) (allameadvod 221. (agyw.) സഹോദരന്‍ എന്ന വിപ്ലവകാരി, കോട്ടയം, സാഹി 

ത്ൃപ്രവര്‍ത്തക സഹകരണസംഘം, 1989 

60) ബാലചന്ദ്രന്‍നായര്‍, പെരുന്താന്നി മലയാള സിനിമ 1928-2006, തിരുവനന്ത 

പുരം, യവനിക പബ്ലിക്കേഷന്‍സ്‌, 2006 

61) ബാലറാം എം.പി. വാക്കുകള്‍ തന്നെയാണ്‌ പ്രശനം, കോട്ടയം, സാഹി 

ത്ൃയപ്രവര്‍ത്തക സഹകരണസംഘം, 2000 

62) ബിനുകുമാര്‍ പി.എം. (എഡി.) തിരക്കഥയുടെ ര1തിശാസ്(തം, തിരുവനന്തപുരം, 

കേരള ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2003 

63) ഭാസ്കരനുണ്ണി, പി. പത്തൊമ്പതാം നുറ്റാണ്ടിലെ കേരളം, തൃശ്ശൂര്‍, കേര 

സാഹിത്യ അക്കാദമി, 1988. 

64) മധു ഇറവങ്കര അലിവിന്റെ മന്ദാരങ്ങള്‍, കോട്ടയം, കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 

2002 

65) —----------— ALIDIBMIMIADIOL! GRaANMAGCEMIMd, ONEAIM 

ന്തപുരം, ചിന്ത, 2009 

66) മനോജ്‌. എം. ഡി (എഡി.) പി. ഭാസ്കരന്‍: സംഗീതസ്മ്യതികള്‍, കോഴിക്കോ 

ട, ഒലിവ്‌, 2008

359



67) മാണി, വെട്ടം പുരാണിക്‌ എന്‍സൈക്ലോപീഡിയ, കോട്ടയം, കറന്റ്‌ 

ബുക്സ്‌ 1995. 

68) മാത്യു, മണര്‍കാട്‌ കാലത്തില്‍ കൊത്തിയെടുത്ത ദര്‍ശനം, കോട്ടയം, 

കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 1997 

69) മുരളി വി.ടി രാഗമലയാളം, കോഴിക്കോട, ഒലീവ്‌. 2006 

70) —------------— സംഗീതത്തിന്റെ കേരളിയ പഠാഠഠങ്ങള്‍, തിരുവനന്ത 

പുരം, കേരള ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2008. 

71) മുരളീകൃഷ്ണ(ഡോ.) സിനിമ വിഡിയോ ടെക്നിക്‌, കോട്ടയം, ഡി.സി. 

ബുകസ്‌, 2008 

72) മുഹമ്മദ്ഖാന്‍ റാവുത്തര്‍ ആധുനിക ഇന്ത്യാചരി(തം, കോഴിക്കോട്‌, പൂര്‍ണ 

പബ്ലിക്കേഷന്‍സ്‌, 1976 

73) രതീഷകുമാര്‍ കെ. (എഡി.) റില്‍, കോഴിക്കോട, ഇന്‍സൈറ്റ്‌ ബുക്‌സ്‌, 2011 

74) രവിമേനോന്‍ എങ്ങനെ നാം മറക്കും, കോഴിക്കോട്‌, ഒലീവ, 2008 

75) രവിവര്‍മ, മങ്കട ചിതം ചലച്ചി(തം, തിരുവനന്തപുരം, കേരള ഭാഷ 

ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2000 

76) രവീന്ദ്രന്‍ സിനിമയുടെ രാഷ്ട്രീയം, കോഴിക്കോട്‌, ബോധി 

പബ്ലിഷിംഗ്‌ ഹൌസ്‌, 1990 

77) --------------- സിനിമ, സമുഹം, പ്രത്യയശാസ്ത്രം, കോഴിക്കോട, 

മാതൃഭൂമിബുക്സ്‌, 2007 

78) രാജകൃഷണന്‍. വി, കാഴ്ചയുടെ അശാന്തി, തിരുവനന്തപുരം, കേരള 

ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 1992 

79) രാജഗോപാലന്‍ ഇ.പി. (എഡി.) ഇന്ദുലേഖ: വായനയുടെ ദിശകള്‍, തൃശ്ശൂര്‍ കേരള 

സാഹിത്യ അക്കാദമി, 2001 

80) രാധാകൃഷണന്‍ എം.ജി. ദംഷ്ര്രയും നെറ്റിക്കണ്ണും തെളിയുമ്പോള്‍, തിരുവ 

നന്തപുരം, ചിന്ത, 1994 

81) രാധാകൃഷണന്‍ നായര്‍ ഡി. ആധഖ്യാനവിജ്ഞാനം, തിരുവന്തപുരം, കേരളഭാഷാ 

ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2000
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82) രാധാകൃഷണന്‍ പി.എസ്‌. ചര(തവും ചലച്ചിത്രവും: ദേശ്വഭാവനയുടെ ഹര്‍ഷ 

മുല്യങ്ങള്‍, തിരുവനന്തപുരം,കേരള ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റി 

്ല്യൂട്ട, 2010 

83) രാധാകൃഷ്ണന്‍ സി. സിനിമയുടെ തനിമ, കോട്ടയം, കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 1991 

84) രാധിക സി. നായര്‍ (എഡി.) കേരളത്തിലെ നവോത്ഥാനായകര്‍, കോട്ടയം, ഡി. 

സി. ബുക്സ്‌, 2008. 

85) രാമചന്ദ്രന്‍ ജി. പി മലയാളസിനിമ: ദേശം, ഭാഷ, സംസ്കാരം, തിരുവ 

നന്തപുരം, കേരള ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്ിറ്റ്യൂട്ട, 2009 

86) —---------------— മലയാളസിനിമയിലെ വര്‍ഗിയ അഗിനിവേശം, ഗു 

രുവായൂര്‍, നാട്ടുകൂട്ടം പഠനക്രേന്ദ്രം,1993. 

87) —--------------— സിനിമയും മലയാളിയുടെ ജിവിതവും, കോട്ടയം, 

സാഹിത്യപ്രവര്‍ത്തക സഹകരണസംഘം, 1998 

88) —--------------— 25 ലോകസ്ധവിനിമകശ, തിരുവനന്തപുരം, ചിന്ത, 2007 

89) രാമചന്ദ്രന്‍ ടി.എം. (എഡി.) മലയാളി നാള്‍വഴികള്‍, കോഴിക്കോട, ക്യാമ്പസ്‌ 

കോളേജ്‌ പേരാമ്പ്ര, 2007. 

90) രാമചന്ദ്രന്‍ ടി.കെ. കാഴ്ചയുടെ കോയ്മ, കോഴിക്കോട്‌, മാതൃഭൂമി, 2006 

91) രാമന്‍കുട്ടി കെ.വി. GOWN മലയാളസിനിമ, തിരുവനന്തപുരം, കേരള 

ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 1989 

92) ലൂയിസ്‌ ഗോട്ടഷാക്‌, ലോറന്‍ സി. മക്കിന്നെ, എല്‍.എച്ച്‌. പ്രിച്ചാഡ്‌ (എഡി.) മാനവ 

ചരരതം: ആധുനിക ലോകത്തിന്റെ അടിസ്ഥാന 

ങ്ങള്‍- വാജ്യം 2, തിരുവനന്തപുരം, യുനെസ്കോ- 

കേരളഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്ിറ്റ്യൂട്ട, 2001. 

93) വര്‍ക്കി എം.എം, ഡോക്യുമെന്ററി സ്വന്വമ, കോട്ടയം, സാഹിത്യ്ര 

വര്‍ത്തകസഹകരണസംഘം, 1998 

94) വളളത്തോള്‍, വള്ള ത്തോളിന്റെ പദ്യകൃതികള്‍ (ഭാഗം ഒന്ന്‌, 

കോട്ടയം, സാഹിത്യ പ്രവര്‍ത്തക സഹകരണസം 

ഘം, 1975.
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95) വാഗ്ഭടാനന്ദന്‍ വാഗ്ഭടാനന്ദന്റെ സമ്പൂര്‍ണ്ണ കൃതികള്‍, കോഴി 

ക്കോട, മാതൃഭൂമി പ്രിന്റിങ്ങ്‌ ആന്റ്‌ പബ്ബിഷിങ്ങ്‌ കമ്പ 

നി, 1988 

96) വാരിയര്‍, ഇ.ഐ. (ഡോ) ഭാരതിയമുല്യങ്ങള്‍, തിരുവനന്തപുരം, കേരളഭാഷാ 

ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2003. 

97) വിജയകുമാര്‍മേനോന്‍, രവിവര്‍മ്മ, തൃശ്ശൂര്‍, കേരളസാഹിത്യ അക്കാദമി, 2000 

98) വിജയകൃഷണന്‍ ചലച്ചി(്രത്തിന്റെ ചൊരുള്‍, തിരുവനന്തപുരം, 

കേരളഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 1996 

99) —-------------— (എഡി) ചലച്ചിത്രവും യാഥാര്‍ത്ഥ്യവും, തിരുവല്ല, പരിച 

പബ്ലിക്കേഷന്‍സ്‌, 1984 

100) —-------------— ചലലച്ചി(ത സമകഷ തിരുവനന്തപുരം, കേരള ഭാഷാ 

ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2001. 

101) —--------------— തിരക്കഥയും സിനിമയും, തിരുവനന്തപുരം, പ്രഭാത്‌ 

ബുക്ക്ഹൌഈസ്‌, 2009 

102) —--------------— DLIWIB AVIMIAD}OS കഥ, തിരുവനന്തപുരം, ചല 

പ്പിര്രവികസന കോര്‍പ്പറേഷന്‍, 1987 

103) വേലപ്പന്‍. കെ, സിന്വമയും സമുഹവും, തിരുവനന്തപുരം, കേരള 

ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്ിറ്റ്യൂട്ട, 1994 

104) വേലായുധന്‍ കോട്ടുക്കോയിക്കല്‍ ശ്രവനാരായണഗുരു: സമഗ്രവും സമ്പൂര്‍ണ 

വുമായ ജീവചരി(തം, കോട്ടയം, കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 

2009 

105) വേലായുധന്‍ പണിക്കശ്ശേരി അയ്യന്‍കാളിമുതല്‍ വി.ടി. വരെ, കോട്ടയം, കറന്റ്‌ 

ബുക്‌സ്‌, 2007 

106) ശ്രീകുമാരന്‍തമ്പി സിനിമ: കണക്കും കവിതയും, കോട്ടയം, സാഹി 

ത്ൃപ്രവര്‍ത്തക സഹകരണസംഘം, 2010 

107) ശ്രീകുമാര്‍. കെ (ഡോ.), മലയാള സംഗിത നാടക്ചരി(തം, കോഴിക്കോട, 

പൂര്‍ണപണബ്ബിക്കേഷന്‍സ്‌, 2002
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108) ശ്രീകുമാര്‍ പി.എന്‍ ചലച്ചി(തസ്വരുപം, തിരുവനന്തപുരം, പരിധി പബ്ലി 

ക്കേഷന്‍സ്‌, 1998 

109) ശ്രീജന്‍. വി. സി അരത്ഥാന്തരന്യാസം, തൃശ്ശൂര്‍, കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 1999 

110) ശ്രീനാരായണഗുരു, ശ്രീനാരായണ ഗുരുവിന്റെ സമ്പു൪ണ്ണകൃത!കള്‍, 

(വ്യാഖ്യാനം: ഡോ.ടി. ഭാസ്കരന്‍) കോഴിക്കോട, 

മാതൃഭൂമി പ്രിന്റിംഗ്‌ & പബ്ലിഷിംഗ്‌ കമ്പനി, 1985 

111) —-----------—— ശ്രീനാരായണ ഗുരുവിന്റെ സമ്പൂര്‍ണ്ണകൃതികള്‍, 

(വ്യാഖ്യാനം: വി ബാലകൃഷ്ണന്‍), കോട്ടയം, 

വിദ്യാര്‍ത്ഥിമിത്രം, 2002. 

112) ഷണ്മുഖദാസ്‌ ഐ. ഗൊദാര്‍ദ്‌, കോളയ്ക്കും മാര്‍ക്സിനും നടുവില്‍, 

തിരുവനന്തപുരം, സൈന്‍ബുക്സ്‌, 2005 

113) —--------------— പി.രാമദാസ്‌: വിദ്യാര്‍ഥിയുടെ വഴി, തിരുവനന്തപുരം, 

കേരള ചലച്ചിത്ര അക്കാദമി, 2008 

114) —------------— മലകളില്‍ മഞ്ഞുപെയ്യുമ്പോള്‍, തിരുവനന്തപുരം, 

കേരള ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 1988 

115) ഷാജി ജേക്കബ്‌ ജന്പരചിയസംസ്കാരം: ചരിത്രവും സിദ്ധാന്തവും, 

കോഴിക്കോട്‌, മാതൃഭൂമി ബുക്സ്‌, 2009 

116) —------------—— ടെലിവിഷന്‍ കാഴ്ചയും സംസ്‌കാരവും, കോഴി 

ക്കോട്‌, ഹരിതം ബുക്സ്‌, 2004 

117) ഷിജു ഏലിയാസ്‌ ലോകനവോത്ഥാനം, തിരുവനന്തപുരം, ചിന്ത പണബ്ലി 

ക്കേഷന്‍സ്‌, 2007. 

118) ഷിറാസ്ഖാന്‍ ടി. (ഡോ) നല്ല സിനിമ നല്ല സമുഹം, കൊല്ലം, ഇംപ്രിന്റ്‌ 

ബുകസ്‌, 1996 

119) സജീഷ എന്‍.പി. തിരമലയാളത്തിന്റെ അവസ്ഥാന്തരങ്ങള്‍, തിരുവന 

ന്തപുരം, കേരള ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2007 

120) സത്ൃയജിത്റായ്‌ നമ്മുടെ സിനിമ; അവരുടെ സിമ്പിമ, തിരുവനന്ത 

പുരം, ചിന്ത, 2006
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121) സദാനന്ദന്‍ പി.ജി. സ്വന്വപമയുടെ നിതിസാരം, തിരുവനന്തപുരം, കേരള 

ഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്റിറ്റ്യൂട്ട, 2008 

122) സലാം കാരശ്ശേരി സിനിമ, കോട്ടയം, കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 1985 

123) സാജന്‍ തെരുവപ്പുഴ ഫിലിം ഡയരക്ഷന്‍, തൃശൂര്‍, സിഗ്നേച്ചര്‍ ബുക്സ്‌, 

2006 

124) സാം. എന്‍ (ഡോ) കേരളത്തിലെ സാമുഹിക നവോത്ഥാനവും 

സാഹത്വവും, തിരുവനന്തപുരം, സാഹിത്ൃയപഠന 

ക്രേ്രേം, 1988 

125) സാനു. എം. കെ നാരായണഗുരുസ്വാമി, ഇരിങ്ങാലക്കുട, വിവേകോ 

ദയം പബ്ലിഷേഴ്‌സ്‌, 1976. 

126) സുദര്‍ശന്‍, കുന്നത്തുകാല്‍ (എഡി.) ബ്രഹ്മാനന്ദസ്വാമി ശിവയോഗി: നവോത്ഥാ 

നഗുരു, കോട്ടയം, കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 1988 

127) സുന്ദരേശന്‍ വി. (പ്രൊഫ.) ന്വിനിമ ഇന്നലെ ഇന്ന്‌, തിരുവനന്തപുരം, പ്രഭാത്‌ 

ബുക്ഹാസ്‌, 1986 

128) സുരേഷ്‌ മണിമല കെ. രാഘവന്‍, തിരുവനന്തപുരം, കേരളസംസ്ഥാന 

ചലച്ചിര്ത അക്കാദമി, 1998 

129) സെബാസ്റ്റ്യന്‍ കെ.സി. നട്ടെല്ലി സിനിമ, കൊച്ചി, പ്രണത ബുക്സ്‌, 2005 

130) സ്വാമി പ്രഹ്മ്രവതന്‍, വാഗ്ഭടാനന്ദ ഗുരുദേവന്‍, തൃശ്ശൂര്‍, കറന്റ്‌ ബുക്സ്‌, 

1987 

131) സ്വാമി വിവേകാനന്ദന്‍ വിവേകാനന്ദ സാഹിത്വയസര്‍വസ്വം മുന്നാംഭാഗം, 

തൃശ്ശൂര്‍, ശ്രീരാമകൃഷണമഠം, 1986 

132) ഹൃദയകുമാരി ബി നവോത്ഥാനം ആംഗലസമുഹത്തില്‍്‌, തിരുവനന്ത 

പുരം, കേരളഭാഷാ ഇന്‍സ്റ്ിറ്റ്യൂട്ട, 2004.
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ലേഖനങ്ങള്‍ 

133) ഗോപിനാഥന്‍ കെ (ഡോ) തമ്പുരാക്കന്മാര്‍ തിരിച്ചുവരുന്നു, ഭാഷാപോഷിണി, 

ലക്കം 8, പുസ്തകം 26, 2003 

134) പണിക്കര്‍ കെ.എന്‍.(ഡോ) വര്‍ഗീയതയും സംസ്‌കാരവും (അഭിമുഖം), പയ്യ 

ന്നൂര്‍, സോഷ്യലിസ്റ്റ്‌ പാത, ത്രൈമാസിക, ജനുവ 

രി- മാര്‍ച്ച്‌, 1994 

135) പ്രദീപന്‍ പാമ്പിരിക്കുന്ന്‌, (ഡോ), അവിടുന്നെന്‍ ഗാനം കേള്‍ക്കാന്‍, സാഹിത്യ 

ലോകം, കേരളസാഹിത്യ അക്കാദമി, സപ്തംബര്‍- 

ഒകടോബര്‍, 2009 

136) മുരളി വി.ടി നീലക്കുയില്‍ പാടുമ്പോശ്‌, ദേശാഭിമാനി വാരിക, 
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