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मराठी टीका

५क नारायण काळेहेंनांव घेंतांच अजूनहि
माझ्या डोळ्यांपुढें तो १९३० च्या

आसपासचा काळ उभा राहतो.
' रत्नाकर ' - ' यशवंत' - ' प्रतिभा ' ह्या वाङ्मयीन नियतकालिकांच्या उदयाचा
तो काळ होता, ' मनोरंजन, ' ' नवयुग, ' ' मकरंद, ' ?ं चित्रमयजगतू '
इत्यादि मासिकांचा काळ संपत आला होता. ' मनोरंजन ' किंवा
' चित्रमयजगतू ' सारखे मासिक ज्या वाचकाची भूक भागविण्याकरितां
मुख्यतः अवतरत होतें त्या वाचकाच्या जोडीला आतां एक नवा वाचक हळूहळू
येत होता. ' मनोरंजना ' सारखे मासिक आपल्या वाचकाला सर्वच कांहीं थोडे
थोडे देत होतें. ' मनोरंजना ' त 'थोडे राजकारण होतें, थोडे समाजकारण होतें,
त्यांत थोडा इतिहास होता तसाच विज्ञानातील प्रमेये व चमत्कार सोप्या शब्दांत
वाचकांना समजून सांगण्याचा रेखीव प्रयत्नहि होता, त्यांत ' विदुषकाचे साम्राज्य '
होतें तशाच ' स्वयंपाकघरांतील गोष्टी ' होत्या, आणि ह्याच्याच बरोबर प्रवासवर्णनं
होतीं, कविता होत्या, ग्रंथपरीक्षणात्मक आणि वाड्ययविवेचनात्मक लेख होते,
गोष्टीहोत्या, क्वचित् एकांकिका होत्या व ' चाल कादंबरी ' ही होती. 'मनोरंजन '

आणि ' मनोरंजन ' सारखी मासिके ' जनरल स्टोअर्स ' सारखी होतीं व त्यांच्या

पां
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वाचकवर्गाला तीं जणू तशींच हवी होतीं. ह्या मासिकाचे ध्येय सर्वीसाठी सर्व

प्रकारचे 'ज्ञान आणि मनोरंजन' हेंच होतें व त्यांचा प्रचंड वाचकवर्गहि त्यांचेकडे
तेवड्यासाठीच येत-जात होता; परंतु १९३० च्या आसपास ह्या वाचकवर्गांतून
एक नवा वाचकवर्ग हळूहळू जन्माला येऊ लागला. ह्या वाचकवर्गाची वाचनाची
भूक अशा सर्वसंग्रहवजा लेखनाने भागणार नव्हती. त्याला आपल्या आवडीचें
आणि निवडीचे तेवढेच अन्न हवें होतें : नवेनवे वाढ्ययप्रकार जन्माला येत होते
व जे पूर्वाच जन्माला आले होते त्यांतील लेखन आतां अंग धरू लागलें होतें.
१९२० नंतरच्या काळांत ह्या विविध वाङ्मयप्रकारांच्या पृथगात्मतेची जाणीव
मराठी वाचकवर्गात हळूहळू वाढत होती, लेखकवर्गात वाढत होती. केव्हा तरी
दरम्यानच्या काळांत ' गोष्टी ' ची ' लघुकथा ' झाली होती आणि लघुकथेचा
लघुकथा म्हणून स्वतंत्रणगे विचार करण्याची आवश्यकता आहे ही
जाणीवहि निर्माण होत होती. लघुकथेबरोबरच ' गुजगोष्ट ' जन्माला आली होती
आणि मराठी लेखक-वाचकांना पारंपारिक निबंधापेक्षां सर्वस्वी वेगळी असलेली
तिची प्रकृति अगदीं ठळकपणे लक्षांत येऊ लागली होती. खरे म्हणजे दिवाकरांनीं
नाट्यछटानिर्माण करून दहामधरा वर्षे झाली होतीं, परंतु तिच्या अनन्यसाधार-
णत्वाकडे आणि अपूर्वाईकडे आतांच कोठे लक्ष जाऊं लागलें होतें. तीच गोष्ट

मराठी एकांकिकेची : गडकऱ्यांच्या वेळेपासून एकांकिका लिहिण्याचे प्रयत्न होत
होते, परंतु एकांकिका हा एक लक्षांत घेण्याजोगा व स्वतंत्रपणे जोपासण्याजोगा
नाट्यप्रकार आहेर ह्या गोष्टीची जाण नुकतीच येऊ लागली होती. मराठी
कवितेंतहि विविध प्रकार जन्माला येत होते, त्यांची अपूर्वाई जाणवू लागली
होती. त्यांच्या पृथगात्मतेचा विचार होत होता. आतां 'मनोरजना'च्या काळांतील
चालू कादंबरीचे दिवस संपत आले होते. ती जणू पूर्ण वयांत आली होती व
आपलें आगळे रूप न्याहाळू व ठटागारू लागली होती. ह्यादृष्टीनें कादवरीचे लेखनहि
जाणीवपूर्वक करण्याचे प्रयत्न होत होते. सारांश मराठी ललित साहित्याच्या
अन्तःसष्टींत एक सूक्ष्म स्थित्यंतर - नव्हे वृत्यंतर घडून येत होतें. जणू प्रत्येक

वाङ्मयप्रकाराला आपल्या स्वत्वाची जाणीव होऊं लागली होती. आपल्या
पृथकूपणाची, आगळेपणाची आपल्या अनन्यसाधारण प्रकृतीची ही जाणीव
होती.

स हा...
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ह्याचा अर्थ प्रत्येक वाड्ययप्रकारांतील मराठी लेखन आत्मरूप शोधण्याचा
प्रयत्न करीत होतें असा नव्हे; किंवा हे आत्मरूप त्याला जाणवले होतें - ( मग प्रत्यक्ष

हातीं लागणे तर दूरच राहिलें) - असाहि नव्हे. ही जी त्याला जाण आली होती ती
फक्त आपल्या वेगळेपणाची, स्वतंत्रपणाची जाण होती व त्या जाणिवेतून सदर
वाङ्मयप्रकारांबद्दलची - विशेषतः त्यांतील लघुकथा, लघुनिबंध, नाट्यछटा ह्या-

सारख्या - नाटक कादंबरीच्या मानानें अल्पविस्तुत ठरणाऱ्या वाड्ययप्रकारां-
बाबतची एक प्रकारची उत्साहाची भावना होतकरू लेखकवाचकांमध्यें निर्माण
होऊं लागली होती. स्वाभाविकच ह्याचे प्रत्यंतर ह्या छोट्या छोट्या वाड्ययांतील लेख-
नावर मुख्यतः जगणाऱ्या व ह्या लेखनाला जगवणाऱ्या वाड्ययीन नियतकालिकांतून-
मुख्यतः मासिकांतून येऊ पाहत होतें. 'मनोरंजना' नंतर 'रत्नाकर', जवळ जवळ
रत्नाकरा' बरोबर किंवा त्याच्या आगेमागे 'यशवंत', आणि 'प्रतिभा' 'पारिजात',
विहंगम,' ' वागीश्वरी ' 'ज्योत्स्ना' ह्यांच्या नंतर 'समीक्षक' 'अभिरूचि' 'साहित्य'

आणि त्यानंतर 'सत्यकथा' 'छंद' हा मराठी वाङ्मयीन नियतकालिकांचा क्रम अत्यंत
बोलका आहे. अर्वाचीन काळांतील मराठी साहित्यविचाराची आणि साहित्या
भिरुचीची उत्क्रांति लक्षांत घेण्याच्या दृष्टीने तर तो विशेष लक्षांत घेण्याजोगा आहे-.
( ' विविधज्ञानविस्तारा, पासून 'छंद' पर्यंतच्या मराठी वाङ्मयीन मासिकांची
नुसती बदलती नावे लक्षांत घेतली तरी साहित्याभिरुचींत झालेला सूक्ष्म बदल
लक्षांत येण्याजोगा आहे.गेला क्रमांतला, 'रत्नाकर' 'यशवंत' 'प्रतिभा' हा महत्त्वाचा
दुवा १९३० च्या आसपास साधला जात होता व हा साधला जात असतांच
मराठी ललितलेखनाच्या सृष्टीतील वर उल्लेखिलेलें वृत्यंतर घडून येत होतें. ह्या

काळांतमराठी वाङ्मयीन नियतकालिकांतील 'स्त्री-विभाग' जाऊन त्याचें काम ज्या-
प्रमाणें स्त्रियांसाठीं निघालेली स्वतंत्र मासिके करूं लागल्याचे दृश्य दिसूं लागतें.
याचप्रमाणे एका वाढ्ययप्रकारास- लघुकथेस - मुख्यत्वेकरून वाहून घेतले
'यशवंत' सारखे मासिक वाड्ययीन क्षितिजावर एकाएकीं अवतरल्याचें अपूर्व
दृश्य दिस; लिहिण्याच्या ओघात एकाएकीं असें लिहून टाकले व त्याला एका
दृष्टीने अर्थहि आहे. १९२८ - २९ मध्ये ' यशवंत ' चा खास लघुकथेसाठीं
झालेला अवतार हा थोडा अनपेदिनतपणेच सुखद वाटला होता - परंतु तो आतां
१९६० मध्ये तितकासा अनपेक्षित वाटत नाहीं. त्या अवतारासाठीं अत्यंत

सा त
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अनुकूल असें वातावरण 'मनोरंजना' नंतर मराठी वाड्ययीन नियतकालिकाच्या
तष्टींत अवतरलेल्या प्रो. ना. सी. फडके ह्यांच्या ' रत्नाकरा ' नं अगोदरच
निमीण केलें होतें. ' रत्नाकरा' जेंच ह्या विविध वाङ्मयप्रकारांच्या प्रुथगात्मतेकडे
मराठी लेखक-वाचकांचें लक्ष प्रामुख्यानें वळविले होतें, त्यांच्या आगळ्या
सामर्थ्यांबद्दलची व रूपावद्दलची एक सर्वसामान्य जिज्ञासा ह्या लेखकवाचकांच्या
मनांत निर्माण केली होती. कै. नारायण काळे ३ नांव घेताच माझ्या डोळ्यापुढं
प्रथमयेतो तो हा काळ व हें मराठी साहित्यसृष्टीतील वातावरण. ' रत्नाकरा 'च्या
शेवटच्या दिवसांत त्याचें संपादन कांहीं काळ काळ्यांकडे आलें आणि 'रत्नाकरा'
नंतर निघालेल्या ' प्रतिभा ' ह्या पाक्षिकाच्या संपादकवगीत आणि पुढें कांहीं
वर्षांनीं महाराष्ट्र साहित्य पत्रिकेचे संपादक म्हणून के. नारायण काळे हे नांव जेव्हां
झळकले तेव्हां ह्या नांवाला वाच्चयासवर्धा आस्थेवाइकपागे विचार करूं पाहणाऱ्या
तत्कालीन तरुण लेखक-वाचकांच्या दृष्टीने विशेत महत्त्व आलें.

हे विशेप महरत्र येण्याच कारण काय असावे ह्याचा जेव्हां मी आज
विचार करिता तेव्हां माझ्या डोळ्यांसमोर के. नारायणांचें ह्या काळांतील
लेखन येतें. हें लेखन फुटकळ स्वरूपाचेच होतें. काळे अधूनमधून कथा
लिहीत होते, कविताहि लिहीत होते, परंतु त्यांचे जें लेखन विशेष लक्ष

वेधून घेत होतें तें समीक्षणात्मक होतें. ह्या काळांत मराठी नियतकालिकांच्या
सृष्टीत बरेंच समीक्षणात्मक लेखन होत होतें, परंतु के. नारायणांच्या ह्या समीट)-
णात्मक लेखनाचे स्वरूप तत्कालीन इतर समीक्षणात्मक लेखनापेक्षा थोडे
वेगळे होतें. अगोदरच्या पिढीतील श्रीपाद कृष्ण, वासुदेव बळवंत पटवर्धन,
न. चिं. केळकर, बाळकृष्ण अनंत भिडे इत्यादि विचारवंतांनी मराठी वाङ्मयीन
टीकेला दिलेली दृष्टि लक्षणीय होती. वाड्ययासंबडंस्त्री-ड-या अनेक प्रश्नांची

जाणीव त्यांच्या टीकालेखांतून निश्चित उदयाला आलेली होती. ह्या दृष्टीला
अधिकाधिक निर्दोष करण्याचा प्रयत्न वामन मल्हाराचे स्फुट लेखन करीतच
होतें. १९३० च्या आसपास मराठी वाड्ययविचारांत नवे मानसशास्त्र आणि
जीवनव्यवहाराच्या सर्वागांना स्पर्श करूं पाहणारा मार्क्सवाद ह्यांच्याबद्दलच्या
नव्या ज्ञानामुळे आणि तज्जन्य कुतूहलामुळं नवे नवे प्रश्न उपस्थित केले जात
होते. नव्या नव्या मूल्यांना वाङ्मयविचारांत महत्त्व येऊ पाहत होते आणि ह्याच

आ ठ. ..
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वेळीं वर उलेरिवल्याप्रमागे विविध वाङ्मयप्रकारांच्या पृथगात्मतेची एक नवी
जाणीव मराठी ललित लेखनाच्या आणि टीकेच्या प्रांतांत निश्चितपणे उदयास
येत होती. ही जाणीव ना. सी. पडके, ग. व्यं. माडखोलकर, वि. स. खांडे-
कर, श्री. के. क्षीरसागर इत्यादींच्या लेखनांतून ह्या काळांत प्रथम गोचर झाली.
विविध वाङ्मयप्रकारांच्या अनन्यसाधारण प्रकृतीवद्दलचे, स्वरूपावद्दलचें कुतूहल
ह्या काळांतील मराठी टीकेच्या तात्त्विक आणि ग्रंथपरीक्षणात्मक अशा उभयविध
अंगांतून हळूहळू प्रगट होऊं लागलें; आणि ह्याच वेळीं के. नारायण काळे हें
नांव मराठी टीकेच्या प्रांतांत हळूहळू लक्षांत येऊ लागलें.

-या. नारायण काळे यांच्या टीकालेखनांत समकालीन इंग्रजी ललित-साहित्याची
आणि साहित्य-विचाराची एक चांगल्याप्र-कारचीसमजप्रारंभापारहूनचप्रगटहोऊ
लागली. के. नारायण यांच्या अगोदरच्या मराठी टीकालेखनांत ही समज एवढ्या
प्रमाणांत प्रगट झालेली नव्हती. काळे समकालीन पाश्चात्य साहित्यांत रस घेत
होते. ते त्या साहित्याचे प्रथमपासूनच निष्ठावंत अभ्यासक होते; त्यामुळें त्यांची
तत्संबंधीची समज त्यांच्या प्रत्यक्ष आस्वादांतून जन्माला आलेली होती व तिला
पाश्चात्य वाड्ययविचाराच्या परिशीलनामुळें एक प्रकारचा डोळसपणा येत होता.
के. नारायण ह्या थोड्याफार नव्या दृष्टीने जेव्हां मराठीत टीका लेखनकरूं लागले
तेव्हां मराठी वाड्ययविचाराला एक चोखंदळव आगळयावाड्ययाभिरुचीचे लेणे
लाभले.। ही वाड्ययाभिरुचि शोधक होती. वाङ्मयाचे विविध आविष्कार डोळसपणे
अभ्यासणारी होती. मराठी ललितसूष्टींतील जे वाङ्मयप्रकार आतां वयांत येऊ
पाहत होते व जे नुकतेच उदय पावत होते त्यांच्या मूलखोताकडे जाण्याचीइच्छा
ही वाड्ययाभिरुचि व्यक्त करीत होती. पाश्चात्य कथा, पाश्चात्य नाटक, पाश्चात्य

कादंबरी इत्यादीचे आस्वादयुक्त परिशीलन करितांना ही अभिरुचि स्वतःला न
कळत त्यांच्या संदर्भींत मराठी कथाकादंबरीचा आणि नाटकाचा विचार करीत
होती. हा केवळ तुलनात्मक विचार नव्हता, येथें एकाचा केलेला विचारदुसऱ्या-
बद्दलच्या विचाराला अर्थपूर्णता आणीत होता. काळे यांचें ह्या काळांतील स्कृट
टीकालेखन त्या काळांतील वाङ्मयीन नियतकालिकांच्या पानांत दडलेले आहे :

त्याची संग्राह्यताहि आज इतकीशी जाणावण्याजोगी नाहीं; परंतु ह्या स्फुटलेखनाने
केलेले कार्य दुर्लक्षण्याजोगें नाहीं. प्रत्येक कथा, कादंबरी, नाटक वा कविता ही

... न ऊ
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एक संपूर्ण व स्वयंपूर्ण कलावस्तु म्हणून आपणासमोर अवतरण्याचा प्रयत्न

करीत असते व तिचा विचार हा तिच्या एकतेला व स्वयंपूर्णतेला वाधा न
आणतां झाला पाहिजे, ह्या गोष्टीची योग्य समज मराठीटीकालेखनांत रुजविण्यास
जर कोणाच्या लेखनाने विशेष मदत केलेली असेल तर ती काळे यांच्यालेखनानें
होयआपल्याटीकालेखनातूनहीसमजव्यक्त करीतअसतां के. नारारायगांनी एका
गोष्टीचेभानसततराखले. हा काळ प्रा. नासी फडके यांच्या प्रतिभासाधनाचा व
' वाड्य्रयविहाराचा काळ होय. प्रा. फडके यांच्या सदर लेखनामधून वाङ्मय-
विचाराची तथाकथित कलावादी दृष्टि जन्माला येत होती. ह्या स्वतःला कलावादी
म्हणविणाऱ्या दृष्टीला ' कला ' आणि ' कारागिरी ' ह्यांतील प्रकृतिभेद नीटसा
जाणवलेला नव्हता, व त्यामुळें अनेकदा कलावादाचे गोडवे गात असतां
ती स्वतःला न कळत कारागिरीलाच महत्त्व देतांना आढळत होती. ह्या

काळांतील प्रो. ना. सी. फडके यांच्या ह्या तथाकथित कलावादी
विचारसरणीची तरुण व होतकरू लेखक-वाचकांवर पडूं लागलेली छाप
लक्षांत घेंतां काळे यांच्या लेखणीने ह्या काळांत टीकालेखन करीत असतां
राखले भान विशेषच लक्षणीय ठरतें. आपलें स्फुट स्वरूपाचे टीकात्मक लेखन
करितांना काळ्यानी कला आणि कारागिरी ह्या दोहोंत गल्लत कधींच होऊं दिली
नाहीं; ह्याचा अर्थ १ ९३०च्या आसपास त्यांची कलेच्या स्वरूपासवधीची समज
अगदीं निर्दोष व पक्की होती असा नव्हे. ह्याचा अर्थ एवढाच कीं वाड्ययविचार
वा कलाविचार करितांना जी दक्षता घेणे आवश्यक ठरतें, कोणताहि कला-
विषयक किंवा वाङ्मयविषयक प्रश्न सोपा नसतो ह्याची कलावाड्ययाच्या
प्रकृतीचे गूढत्व लक्षांत आल्याने जी जाण यावी लागते ती के. नारायणांच्या
लेखनाने जवळजवळ प्रारंभापासूनच व्यक्त केली. १९३१-३२ मध्ये ' यशवंत'
मासिकाने मराठीतील पहिली लघुकथा-स्पर्धा जाहीर केली. आलेल्या कथांतून
चढाओढींसाठी निवडलेल्या कथांचा ' यशवंत ' मासिकाने जो मराठीतील
पहिला कथा-विशेषांक काढला त्याचें काळे यांनी ' अपरिचित ' ह्या टोपण-
नांवानें केले परीक्षण मला ह्या संदर्भात आठघतें. ' यशवंत ' मासिकाने
सर्वसामान्य वाचकांवर ह्या स्पर्धेचा निर्णय सोपविला होता व तो निर्णय जाहीर
झाल्यावर के. नारायणांनीं ' यशवंत ' मधूनच हें परीक्षण केलें होते हें परीक्षण

दहा.
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काळ्यांच्या चोखंदळ वाड्ययाभिरुचीचें द्योतक येतें. मराठी लघुकथा ही नुकतीच
अंग धरूंलागलीहोती. तिला आपल्या सामर्थ्याची हळूहळू जाण येत होती. मराठी
कथेच्या क्षितिजावर य. गो. जोशी, वि. स. खांडेकर, वि. वि. बोकील, लक्ष्मणराव
सरदेसाई हे आणि इतर अनेक नवे नवे तारे उदयाला येत होते. अशा वेळीं
लघुकथा ह्या वाङ्मयप्रकाराच्या आगळ्या प्रकृतीचा, कारागिरीला महत्त्वनदेऊं
पाहणारा विचार होणें आवश्यक होतें. काळ्यानी तो करण्याचा प्रयत्नकेला नव्या
होतकरू लेखकांना लघुकथा ह्या वाङ्मयप्रकाराकडे थोड्या अधिक उत्साहाने आणि
गांभीर्यीनं त्यांनीं निश्चित पाहावयास लाविले. लघुकथेसारख्या वाड्ययप्रका-
रांतील ललितकृतींकडे कोणत्या दृष्टीने पहावे, ल्पाजकडून कशाची अपेक्षा करावी,
त्यांची परीक्षा करितांना कोणती धोरणे संभाळावींत त्यासंबंधीची यथोचित
समज तरुण लेखक-वाचक वर्गात निर्माण करण्याचा त्यांनीं यशस्वी प्रयत्न

केला. ' प्रतिभा ' पाक्षिकांतून हळूहळू पुढें सरकलेल्या भ. दि. गांगल, ग. रा.
बाळ, रा. भि. जोशी, खं. सा. दौंडकर, वामन चोरघडे, अनंत काणेकर इत्यादि
कथालेखकांना के. नारायण यांच्या मार्गदर्शनाचा निश्चित फायदा झाला-

विविध वाङ्मयप्रकारांची पृथगात्मता जाणवू लागली असतां के. नारायणांच्या
टीका-दृष्टीचा लाभ मराठी वाड्ययविचाराला झाला हें मराठी वाड्ययविचाराचें
भाग्य होय. काळे यांच्या स्फुट टीका-लेखनामधून ज्याप्रमाणें समकालींन सकस
इंग्रजी ललित-साहित्याचा परिचय मराठी लेखक-वाचकांना होऊं लागला
त्याचप्रमापो इंग्रजी वाख्ययविचारांतील नव्या प्रवाहांची आणि पद्धतींचीहि
ओळख त्यांना होऊं लागली. कविता, कथा, नाटक इत्यादि ललित-साहित्य-
प्रकारांतील कुतींकडे वळतांना कोणत्या गोष्टीचे भान रसिकाने ठेवावे हें ह्या

टीकालेखनांतून हळूहळू नव्या वाचकांना व होतकरू लेखकांना कळू लागलें. ह्याच
काळांत के नारायणांनी लावित्ठेला अनंत काणेकर यांच्या कवितेचा शोध, तिला
' रत्नाकर 'तून दिलेली प्रसिद्धी आणि ' चांदरात ' ह्या त्याच कवितेच्या संग्रहाला
लिहिलेली प्रस्तावना ह्या गोष्टींना विशेष महत्त्व आलें. काळ्यांच्या अचूक वाड्यया-
भिरुचीचें हे आणखी एक प्रात्यक्षिक होतें. १९३०-३२ च्या सुमरास मराठीत
मान्यता पावलेल्या कवितेपेक्षां प्रकृतीने सर्वस्वी वेगळ्या असलेल्या अनंत काणेकर
ह्या अज्ञात, तरुण कवीच्या कवितेचें खरेखुरेकाव्यमूल्यओळखून तिला यथोचित
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प्रसिद्धि देण्यांत के. नारायागानी दाखविलेल्या टीकाहीचा तत्कालीन तरुण
लेखक-वाचकांवर निश्चित प्रभाव पडला. एका चोखंदळ वाड्ययाभिरुचीचा
त्यांना प्रत्यय आला. ह्या वाड्ययाभिरुचीवद्दत्रु त्यांचें मनांत कुतूहग्ल उत्पन्न

झालें. ' रत्नाकर ' नंतर ह्या वाड्ययाभिरुचीचे आविष्कार ' प्रतिभा ' पाक्षिकांतून
अभ्यासण्यांत त्यांना आपण योग्य तेंच करितो असें वाट लागलें, आणि मौज
अशी कीं खरोखरच ही वाड्ययाभिरुचि आपल्या स्फुट लेखनांतून त्यांच्या

पदरांत कांहीं तरी निश्चित मोलाचे असें टाकू लागली.
के. नारायण काळेह्यानांवाला मराठी वाड्ययसष्टीत महत्त्वआलें तें असें. कवि

कथालेखक, टीकाकार व संपादक ह्या त्यांनीं स्वीकारलेल्या भूमिकांपैकी टीकाकार
आणि संपादक ह्या त्यांच्या भूमिका रसिकांच्या आणि होतकरू लेखकांच्या
मनावर विशेष ठसल्या. काळ्यांच्या हातून प्रत्यक्ष टीकालेखन झालें तें वस्तुत :

वेताचेंच; त्यांच्या लेखणीची वीण तशी थोडीच. शैलीदार लेखन करण्याचा
त्यांना मुळांत कंटाळा; परंतु विचारांची मौलिकता आणि सकसपणा हेंच ह्या

लेखनाचे वैशिष्ट्य. आजहि इतक्या वर्षांनंतर त्या काळांतील के. नारायणांच्या
टीकालेखांची मी जेव्हां आठवण करूं लागतो तेव्हां त्यांच्या कांहीं थोड्याच
लेखांची नावे तेवढी माझ्या डोळ्यांपुढे येतात, परंतु त्यावरीवर के. नारायण
काळे ह्मा नांवाशी संलग्न असणारे वाड्ययविचारांचें त्या काळांतील एक विशिष्ट

वातावरण मात्र निश्चित डोळ्यांपुढें आल्याशिवाय राहत नाहीं. के. नारायणांच्या
नांवानें एवढीगोष्टनकीचसाधलीहोती के.नारायणम्हागजेवाङ्मयाकडेपाहण्याची
एक विशिष्ट रसिक व चिकित्सक दृष्टि ही समजूत तरुण लेखक-वाचकवर्गात
हळूहळू मूळ धरीत होती. ही दृष्टि ह्या वर्गातील अनेकांना वाढ्ययासवधी
गभीरपणें विचार करावयास प्रोत्साहित करीत होती. वाड्ययव्यवहारांचा एका
वेगळ्या चिकित्सक कुतूहलाने विचार करावयास अप्रत्यक्षपणे शिकवीत होती.
ह्या तरुण लेखकवाचकांचा विश्वास ह्या टीकादृष्टीने निश्चित संपादिला होता. के.
नारायागाचे ह्या काळांतील वाड्ययकार्य अशा स्वरूपरि होते.

आणि ह्याच काळांत के नारायण काळ ह्या नांवाला मराठी नाट्यसृष्टीत
महत्त्व येऊ लागलें हें महत्त्व तें नांव नाट्यमन्यतर ह्या संस्थेशी निगडित झालें

बा रा...
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होतें म्हणून आलें असें नव्हे. तें त्याचें एक कारण होतें : नाध्यमन्यतर ह्या सस्थेशीं
इतर अनेक नावे निगडित होतीं, परंतु ह्या नांवांना के. नारायण काळे ह्या नांवाइतकें
व ह्या नावाप्रमाणे महत्त्व प्राप्त झालें असें वाटत नाहीं; ह्याचे कारण उघड होतें.
काळे हे नाटककार म्हणून ओळखले जात नव्हते. तें त्यांचें कार्यक्षेत्र नव्हतें. नट
म्हणून ते नाट्यमन्यतराच्या रंगभूमीवर अवतरले तरी त्यांच्या नांवाला प्रात
होऊं लागले महत्त्व एक श्रेष्ठ दर्जाचे नट म्हणूनीह प्रात होत नव्हतें. हे जें
महत्त्व त्या नांवाला आपोआप येऊ लागलें होतें तें नास्व१चे नवे भाष्यकार
म्हणून' - केवळ नवनाट्याचें भाष्यकार म्हणूनहि नव्हे. काळे हे नवनाड्याचे
भाष्यकार म्हणूनच नाट्यरसिकांसमोर मुख्यत्वेकरून येत होते; परंतु अशा
रीतीनें नवनाट्याचें तत्त्वज्ञान व त्याचा व्यवहार यांचा विचार करितांना
ते आपोआपच ' नाटक म्हणजे काय? ' ह्या मूलभूत प्र-भाचाहि नव्यानें विचार
करूं पाहत होते. के. नारायणांच्या अगोदर हा विवचार मराठीत कोणी केला
नव्हता असें नाहीं. श्रीपाद कृष्ण, नरसिंह चिंतामण इत्यादींनीं हा विचार करण्याचा
प्रयत्न केला होता; परंतु त्यांच्या विचारांत थोडीफार पारंपारिकता होती. तो
विवचार कांहीं वेळा वाजवीपेक्षा अधिधक नियमपोटनियमांच्या भाषेत बोलत होता
तर कांहीं वेळां त्याचें स्वरूप अगदींच रसग्रहणात्मक व जुजबी होतें. नाट्य
ह्या कल्पनेशी संलग्न असणारे प्रश्न कोणते, नाड्याविष्कार म्हणजे खरोखर काय,
त्याची प्रकृति कशी असते, त्याचें स्वरूप काय असतें, खरें नाट्य आण नाड्याचा
आभास ह्यांतील फरक काय, एखाद्या नाट्य-प्रयोगाची व्यावहारिक यशीस्वता
ही तदंतर्गत नाड्याच्या श्रेष्ठत्वाची विकतपत गमक ठरते, नाटक व त्याचा प्रयोग
ह्यांचा परस्पर सबध कोणत्या प्रकारचा आहे, प्रेक्षक हा नाटकाच १ कोणत्या
प्रकारचा घटक ठरतो, त्याचें नाट्यव्यवहारांतील स्थान काय, नाट्य नवे रूप
घेते म्हणजे काय होतें, नाटकाला हें नवे रूप घ्यावयाला कोणकोणत्या गोष्टी

कारण होत असतात ह्या आणि इतर अनेक प्रश्नांचा विचार अद्याप नीटसा
झालेला नव्हता. मराठी रंगभूमीने जवळ जवळ १०० वर्षांत केलेल्या प्रगतीचा
अग्निभमानानें अनेकदा उल्लेख केला जात होता; परंतु ह्या ' प्रगती चे (?) स्वरूप
नीटसें न्याहाळले जात नव्हतें. मराठी रंगभूमीसवधींच्या नाट्यरसिकांच्या आणि
नाट्यसमीक्षकांच्या भाषणांत व लेखनांत उदंड उत्साह होता; परंतु त्यांत नाड्याच्या

ते र ।
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संदर्भातील मूलभूत प्रश्नांकडे जावयाची इच्छा नव्हती. चित्रपटांच्या आक्रमक
हव्य्यांना तोंड देणे मराठी रंगभूमीला दिवसेंदिवस कठीण जाऊं लागलें होतें.
गांवोंगांवचीं नाट्यगृहे चित्रपटाच्या आक्रमणाला वळी पडत होतीं आणि मराठी
रंगभूमीचा निवारा नार्हांसा होऊ लागला होता. अशा वेळीं स्वाभाविकच ' मराठी
रंगभूमीला दुर्दिन कां आले?' ह्या प्रश्नाच्या चर्चेला जोर आला होता आणि
त्याच्या अनुषंगाने, '' संगीताने मराठी रंगनीऽम मेली काय?, '' रंगभूमीवर
स्त्रियांची कामे स्त्रियांनींच करावी कीं पुरुषांनी? '' वअशाप्रकारच्याह्या प्रश्नांच्या
चर्चेलाहि रंग भरत होता, परंतु ह्मा सर्व चर्चेत खऱ्याखुऱ्या नाड्याच्या स्वरूपाचा
मूलभूत विचार क्वचितच होत होता. के. नारायणानी ह्या सर्व चर्चेत वेळोवेळी भाग
घेतला आणि हा भाग घेतांना नाड्याच्या आणि नाटकाच्या संदर्भातील वर
निर्देशिलेल्या कांहीं मूलभूत प्रश्नांचा जातां जाता' विचार करण्याचा जाणीवेने
प्रयत्न केला. के. नारायगांनी केलेला हा विचार स्फुट स्वरूपाचाच होता, तो
बराचसा नैमित्तिकहि होता. परंतु त्यानें खऱ्याखुऱ्या नाट्यरसिकाला अन्तर्मुख
केलें. ज्याला आपण मराठी रंगभूमीचा विकास असें म्हपात आलों तो विकास
कितपत होता, तो विकास होता कीं केवळ विस्तार होता ह्याविग्त्रयी आपण
मनाशीं पुनविंचार केला पाहिजे ह्याची जाणीव त्यानें मराठी रंगभूमिनिसवयी
आस्थेवाईकपणे विचार करूं पाहागावांच्या ठिकाणी निश्चित निर्माण केली.

मराठी नाट्यवाड्ययाच्या आणि रंगभूमीच्या इतिहासलेखनाचे १९३०-२५
सालापर्यंत जे प्रयत्न झाले होते आणि अउजहि बव्हंशाने जे प्रयत्न होत
आहेत असें दिसते) त्यांत निवेदनांचा वर्णनांचा, आठवणीवजा मजकुराचा
आणि नट, नाटककार, नाटके, नाटकमंडळ्या आणि नाट्यप्रयोग ह्यासंबंधीच्या
माहितीवजा तपशीलाचाच भाग अधिक होता नाटक ही एकजीवंत कलावस्तुआहे
आणिनाटकाचा ज्यारंगभुgr)शींड्यंधयेतो ती रंगभूमिहि देखील एक जीवंत संस्था
आहे.तेव्हांएखाडगभाग्एंतीलनाड्यवाड्यवाचा किंवारंगश्मैचाइतिहास लिहितांना
तो ह्या दोहोंचे सजीवत्व लक्षांत घेऊन लिहिला गेला पाहिजे, तो सतत एका सजीव
वस्तूच्या उत्क्रांतीच्या इतिहास झाला पाहिजे त्या इतिहासामधून कोणकोणत्या
कालखंडांत ही वस्तु विशेष चैतन्ययुक्त होती, त्याच कालखंडांत ती एवढी
चैतन्ययुक्त असण्याची कारणें काय, ज्या कालखंडांत ती विशेषचैतन्ययुक्त नव्हती

चौ दा...
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असें वाटतें, त्या कालखंडांत कोणकोणत्या अनिष्ट परंतु प्रभावी प्रवृत्तींमुळें तिचे
चैतन्यकमी झालें वा नाहीस झालें, हें नाहीसे झाले चैतन्य तिच्या ठिकाणीं परत
आणण्याचेप्रयत्नझालेकाय, ह्याप्रयत्नांचेंस्वरूप काय होतेंडत्यादिअनेकप्रश्नांचा
एकसारखा विचार झाला पाहिजे ह्याची जाणीव कचितूच व्यक्त केली जात
होती. ( आजहि ती व्यक्त केली जात आहे असें निश्चितपागे वाटत नाहीं.) के.
नारायागानी ह्या दृष्टीने फार मोठे लक्षांत घेण्याजोगे प्रयत्न केले असें नव्हे, परंतु
त्यांच्या मराठी नाव्यवाङ्मयासंबंधीच्या आणि रंगभूमीसवधीच्या लेखांतून
नाड्यवाड्ययेतिहासाचा ह्या दृष्टीने विचार व्हावयास हवा अशी तुलना निश्चित
मिळू लागली. मला के. नारायणांच्या नाट्यविषयक लेखनाचे महत्त्व ह्या
दृष्टीने वाटतें. त्यांनीं १९५८३ सालीं मराठी रंगभूमीची शंभरी साजरी होत असतां
घेतलेला मराठी नाट्यवाड्ययाचा धावता आढावा मला ह्याच दृष्टीने महत्त्वाचा
वाटला आहे. मराठी नाट्यलेखनाचा इतिहास कसा लिहिला जावा ह्या

संबंधीच्या कांहीं मौलिक सूचना ह्या आढाव्यांतून के. नारायणानी निश्चित

दिल्या आहेत.
के. नारायणांचे नाट्यविषयक लेख ह्या संग्रहांत एकत्र केले आहेत. हा

काळ्यांचा गेल्या तीस वर्षांतील नाट्यविचार आहे. तो सर्वच आपल्याला पटेल
असा नाहीं. काळ्यांच्या लेखनांत गुळगुळीतपणा नाहीं. रंगभूमीच्या संदर्भींत
आपल्याला पडलेल्या प्रश्नांचें आपणच उत्तर शोधून काढण्याची त्यांत
तळमळ आहे. ह्या शोधांतूनच काळ्यांची अनेक मते जन्माला आलेली आहेत.
तीं मते आहेत ह्याचाच अर्थ त्यांत सर्वसामान्य विचारांपेक्षा वेगळेपणा आहे.
कित्येकांना तो तऱ्हेवाईकपागा वाटण्याचा संभव आहे, परंतु मला त्यांत
नेहमीच एक प्रकारचा जीवतपणा जाणवला आहे. के. नारायणांच्या
वाड्ययविचारांत आणि नाट्यविचारांत तुम्हां-आम्हांला रुचेल, पचेल असें
कदाचित् थोडे असेल परंतु त्यांत तुम्हां-आम्हांला रूढ विचारांतून जागे
करण्याची निःसंशय शक्ति आहे.-२ आहे.

मराठवाडा विद्यापीठ
औरंगाबाद
२२ - ३ - १९६१

कें-४ इ



आमका

प्रस्तुत पुस्तकचें नांव ना स्व दिवे म र्श

असे असलें तरी त्यांत नाट्यविषयक
उपपत्तीची सांगोपांग आणि शास्त्रशुद्ध

चचा केली अहे, असा लेखकाचा दावा नाही१. हा एक संकलित, स्फुट लेखांचा
संग्रह आहे. त्यांतील सर्व लेखांचे विषय, रंगभूमि आण नटक यांच्याशी सबीधत
आहेत. वर्तमानकालीन संदर्भीत त्यांतील दिवचरांची म ।डागी केली असली, तरी
विवेचनचें स्वरूप ताहिरवक व औपत्तत्तक अहे. त्या सर्वांमधून एक विशिष्ट

टीटेकोण अनुस्तूत झलेला असून, एक विवशिष्ट प्रकारची सुसबद्धता आमिण
सुसूत्रता त्यांत अभिप्रेत आहे. यामुळे, त्याचें स्वरूप संपूर्णत : एकजिनसी नसलें,
तरी त्यांत विदिशष्ट प्रकारची एकात्मता प्रतीत झाल्यावांचून राहणार नाहीं,
अशी आशा आहे.

गेल्या दोन अडीच तपाच्या कालांत, मीं अनेक नास्वविषयक लेख लिहिले.
अनेक वेगवेगळ्या नियतकालिकांतून, ते निनरनिराळया वेळीं प्रसिद्ध झाले. पदवी-
साठी लिहिलेल्या अनेक प्रवंधांत त्यामधून उतारे घेतलेले आढळतात. इतस्तत :

विखुरलेले हे लेख, संदर्भीसाठी त्यांची गरज पडते तेव्हां एकत्रित उपलकध होऊं
शकत नाहींत. यासाठीं त्यांचें पुस्तकरूपाने संकलन करावे, अशी सूचना माझे
स्नेही, आज कित्येक वर्षे मला करीत आहेत. लेख एकदा पुरा होऊन हातावेगळा
झाला कीं पुढें त्यचें काय झालें याची मला फारशी शिती नसते. माहया
सर्व लेखांच्या मुद्रिद्रत प्रतीहि मजजवळ नहींत. यामुळे हें काम सारया लांबणीवर

सो ळा.
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पडत गेलें; आणि आजहि, पीमुलर बुक डेपो, मुंबई, या प्रकाशन संस्थेचे
श्री. रामदास भटकळ, यांच्या निर्धाराच्या चिकाटीमुळेच, माझ्या स्नेह्यांची आणि
हितचिंतकांची ती आग्रहाची सूचना प्रत्यक्ष स्वरूपांत येत आहे.

गेल्या दोन अडीच तपाच्या कालांत, माझे सुमारें पंचवीस तीस तरी नाट्य-
विषयक लेख प्रसिद्ध झाले असतील. त्यांतील दहा निवडक लेखांचा समावेश,
' नाड्यविमर्शात झाला आहे. त्यांपैकीं, 'अभिनय कला' हा लेख १९३१ सालीं
प्रसिद्ध झालेला, तर '' मराठी नाट्याचा उद्रम आणि विकास '' हा १९५८
सालीं प्रसिद्ध झालेला आहे. म्हणजे, या दोन लेखांच्या लेखनकालांत सत्तावीस
वर्षाचे अंतर आहे. एवढ्या प्रदीर्घ कालांत माझ्या विचारांत आणि दृष्टिकोणांत
थोडाफार फरक पडलेला असणें स्वाभाविक आहे. संकलित स्वरूपांत हे लेख
वाचणाऱ्या चोखंदळ वाचकाला तो फरक निश्चित जाणवल्यावाचून राहणार
नाहीं. पण माझ्या कल्पनेप्रमा।गे, माझ्या विचारांत व दृष्टिकोणांत पडलेला
फरक तपशिलाचा आहे, मूलगामी स्वरूपाचा नाहीं. जी गत विचाराची आणि
दृष्टिकोणाची तीच भाषासरणीचीहि. कालानुक्रमानें लेख छापले असते, तर तीत
पडलेला फरक जास्त तीव्र आणि अधिक स्पष्ट स्वरूपांत दिसून आला असता.
तसा क्रम न पाळल्यामुळें तो संभव पुष्कळच कमी झाला असावा, असें वाटतें.

वेगवेगळ्या वेळीं, आणि निरनिराळ्या नियतकालिकांतून हे लेख प्रसिद्ध

झाले असल्यामुळें कांहीं विधानांची, विचारांची, माहितीची आणि तपशिलाची,
संदर्भानुसार त्यांत पुनरावृत्ति होणें अटळ होतें. पुस्तकरूपानें ते संकलित
करतांना तशा प्रकारची पुनरुक्त कमी करण्याचा शक्य तितका कसोशीचा
प्रयत्न केला आहे. त्याचप्रमाणे, मूळ लेखांतील प्रासंगिक उल्लेख, अनवधानाने
केलीं गेलेर्ला प्रामादिक विधाने, साधकबाधक विचारासार्ठा ज्याची आतां
आवश्यकता उरलेली नाहीं असा आनुषंगिक तपशिलाचा विस्तार, त्या लेखांच्या
या नव्या स्वरूपांत गाळून टाकला आहे.

लेखांतील आवश्यक, विचारार्ह, महत्त्वाचा भाग कायम ठेवून संग्रहासाठी
त्यांचें संपादन करण्याचें काम मोठ्या जिकिरीचे असतें. माझे स्नेही, प्राध्यापक
अरविंद मंगरूळकर, यांनी आपुलकीच्या भावने हें किचकट व तापदायक
काम आपण होऊन पत्करले; आणि वेळ किंवा परिश्रम यांची क्षिति न बाळगता
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तें चोखंदळपणे पार पाडलें. त्यांच्या ह्या स्नेहशील सहाय्याबद्दल मी त्यांचे कितीहि
आभार मानले तरी तें अपुरेच ठरतील. प्रा. वा. ल. कुळकर्णी व डॉ. गं. ब.
ग्रामोपाध्ये, यांनीं सारखा आग्रह धरला नसता, तर माझे हे लेख त्या
त्या नियतकालिकांच्या अंकांत, अखेरपर्यंत तशाच विखुरलेल्या स्थितींत
पडून राहिले असते. ते एकत्र आणण्याच्या या खटाटोपांत कांहीं स्वारस्थ
आणि उपयुक्तता आहे कीं नाहीं, याचा निर्वाळा मी देऊं शकत नाहीं.
प्रा. वा. ल. कुळकर्णी यांनीं, या संग्रहाला प्रस्तावना लिहिण्याची कामगिरी
पत्करून ती जबाबदारी आपल्या शिरावर घेतली आहे. त्यांच्या या मदतीबद्दल
मी त्यांचा निरंतर कामी राहीन.

'' नाट्यविमर्शा'' तील '' मराठी रंगभूमि '' हा माझा पहिला लेख, मराठी
रंगभूमीच्या शतसांवत्सरिक उत्सवाच्या निमित्तानें, तिच्या शंभर वर्षांच्या
इतिहासाची आणि कार्याची विधायक दृष्टीने, रचनात्मक पहाणी करण्याच्या हेतूनें
लिहिला गेला. शक्य तितक्या वस्तुनिष्ठ दृष्टीने, शास्त्रीय भूमिकेवरून,
तो लिहिण्याचा माझा प्रयत्न होता. परंतु नाट्यविषयक उपपत्ति व तत्त्वज्ञान

यांबद्दल माझा स्वतःचा एक स्वतंत्र दृष्टिकोण आहे. यामुळे अभिनिवेशाचा
कांहीं अंश त्यांत उतरला असणें अगदीं शक्य आहे. क्या तो
अभिनिवेश, तात्त्विक आणि औपपत्तिक अंगांपुरताच मर्यादित असावा
कोणत्याहि व्यक्तीचा किंवा तिच्या कार्याचा अधिक्षेप करण्याची, तिला तुच्छ
लेखण्याची बुद्धि त्याच्या मागें नाहीं. त्या लेखांत व्यक्त झालेला दृष्टिकोण व
मते, त्यांत करण्यांत आले मूल्यमापन, यांबाबत आजहि माझ्या भूमिकेत कांहीं
अंतर पडले नाहीं. त्यांत व्यक्त झालेली माझी विचारसरणी, परंपरागत
कल्पनांना पोषक आणि रोचक नाहीं, याची मला जाणीव आहे; पण मराठी
रंगभूमीच्या प्रगतीला ती पथ्यकर आणि साहाय्यक आहे, अशी माझी धारणा
असल्यामुळें तिला मुरड घालून, रुचेल तेंच बोलण्यालिहिण्याचीमाझी तयारी नाही

'' मराठी रंगभूमि'' या लेखांत व्यक्त झालेल्या दृष्टिकोणालाअनुसरून १९४०९
नंतरच्यामराठीरंगभूमीच्यास्वरूपाबद्दल कार्याबद्दल एक विस्तृतपूरकलेख लिहून
तो मीं या पुस्तकांत समाविष्ट करावा, अशी माझे स्नेही आणि प्रकाशक यांनी
इच्छा प्रदर्शित केली होती.' परंतु निवडलेले लेख, स्पूल मुद्रितांच्या स्वरूपांत

अ ठ रा ...
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जसजसे हातीं येऊ लागले, तसतसे त्या सकील्पत लेखत मीं जें कांहीं
विवस्ताराने, एकत्र लिहिहणार होतों, त्यांतील बराचसा भाग बोटक स्वरूपांत,
संग्रहांत अंतर्भूत् व्हावयाच्या इतर लेखांत सैदभनुसार इतस्ततः विवखुरला गेला
आहे, असें अ १ढळून येऊ ल ।गले. यामुळे तो लेख लिलेहिण्याचा मझा पीहला
विचार मीं रहित केला

मराठी रंगभूमीच्या गेल्या दीड तपांतील स्वरूप व कार्य, यांबद्दल स्वतंत्र लेख
लिहिहला नाहीं, तरी तिच्या उज्जवल भविष्य कालाबद्दल, प्रयळ आशा उत्पन्न

करणाऱ्या त्यांतील एक-दोन विशेषांबद्दल आवर्जून लिहिणे आवश्यक आहे.
मराठी नाट्यलेखनाच्या क्षेत्रांत जी नवी दिनमिती होत आहे, तीमधील साहिहत्यिक
व नाट्यात्मक यणांची प्रगटभता आणि अग्निभवृद्धी, हा त्यांपैकीं पहिहला
रुपृहणीय विशेष होय. मराठी नटक हें जुन्या रंगभूमीचे उत्तमांग होय.
मध्यंतरीच्या कालांतील नाड्यकृतींत ती नाट्यगुणवत्त।, त्यांना काहीसे
ठरीव ठशाचे रूप आहेयामुळें, क्षीण झाली. परंतु आजच्या अनेक तरुण
नटकारांच्या कृतेनत वाचतांना त्या छत झालेल्या गुणांचा फिफरून उद्रम
होत असल्याचा साक्षात्कार पटतो. व्यावसायियक रंगभूमीच्या निनर्मितीची आकांक्षा
धरणाऱ्या नाड्यभक्ताच्या प्रेरणेला हें एक आवाहन, किंबहुना आव्हानच आहे.
आजच्या नाड्यलेखनाबद्दल, ०इंयावसायिक रंगभूमीचा भार पेलून धरण्याचे
स१मवृ४ त्यांत नाहीं असे अनेकवार तुच्ढ्यैने लिहिले बोलले जातें. हें मूल्यमापन
रास्त नाही. अनुभवाच्या अभावी, नवशिकेपणामुळें कांहीं रचनात्मक व ताइत्रक
दोप व उणीवा त्यांत राहत असतील, पण एकंदरीत, रंगमूल्यांच्या व सहिहत्य -

मूल्यांच्या दृष्टीने, गेल्या बारा-पंधरा वर्षातील कांहीं नाटक नावाजलेऐया अनेक
जुलैया न ाटकांच्य १ तोडीची, किंबहुन । त्याहून अधिक सरस आहेत, असेंच अदवूित -

पूर्वग्रह मनाने त्यांकडे पाहापाल्या समीक्षकाना कबूल करावे लागेल. '' प्रसाद-
जिचन्हानि पुर : फलानि '' या न्यायाने, मराठी रंगभूमीच्या भावी उत्कर्षांचा हा
उप :कालच होय. गेल्या बारा --पंधरा कबाrतील अशा गुणाड्य नाट्यकृतीच१
विवस्ताराने परामर्श घेतला ज ।णे अगत्याचे आहे. त्या कृतींचे कर्ते व त्यांचे
प्रयोग करणारे हौशी नाट्यभक्त यांना, त्यांच्या अनुजींत नसली - तरी कल्पनेंत
तरी, त्यांच्या पूर्वीच्या पिपड्यांना न दिदसलेलीं, मराठी रंगभूमीची नवी क्षितिजे

... ए को णी स
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दिसली आहेत ह्यांत शंका नाहीं. सुसंघटित व्यावसायिक रंगभूमीच्या अस्तित्वाच्या
अभावीं त्यांना त्यांचें स्वरूप स्पष्टपागे प्रतीत झालें नसलें, तर तो दोष
परिस्थितीचा आहे, त्यांचा नव्हे. ही उणीव दूर करणें ही नाट्यव्यवसायाची
आणि राजसत्तची जवाबदारी होय. केवळ हौशी नाड्यकार्यकर्त्याना हा पराक्रम
करतां योगे संभवनीय नाहीं.

सुदैवाने ही जबाबदारी पार पाडण्याची इच्छा आणि ती पुरी करण्याची
तळमळ आजच्या राजसत्तेकडून व्यक्त होत आहे. हा मराठी रंगभूमीच्या उज्वल
भविष्यकालाबद्दल आशा उत्पन्न करणारा दुसरा महत्त्वाचा विशेष होय. कला
आणि संस्कृति यांची वाढ व विकास होण्यास स्वातंत्र्य आवश्यक असतें. दुर्दैवाने
अगदीं आत्ता आत्तापर्यत, भारताला या प्राथमिक आवश्यकतेलाचमुकावेंलागलें
होतें. सुदैवाने आज भारत स्वतंत्र आहे. स्वायत्त आहे. साहित्य आणि रंगभूमि ही
संस्कृतीची भाषानिष्ट अंगें आहेत. राजकीय अधिकार असल्याशिवाय भाषेला
वल आणि प्रतिष्ठा प्राप्त होत नाहींत. मराठी भाषिकाचे एकजिनसी महाराष्ट्र राज्य
निर्माण होणें, ही घटना मराठी भाषा, साहित्य, नाट्य व संस्कृति, यांच्या
संवर्धनाच्या आणि परिपोषाच्या दृष्टीने, अत्यंत स्पृहणीय अशीच झाली आहे.
मराठी जीवनाच्या सर्वांगीण विकासाला ती निःसंशय पोषक ठरेल; आणि अखिल
भारतीय संस्कृति व सामर्थ्य यांच्या प्रगतीला, महाराष्ट्राचा तसा सर्वागीण विकास
साहाय्यकारकच होईल. महाराष्ट्र राज्याच्या निर्मितीपासून या आशावादाला
उपकारक अशा अनेक संकल्पांचा आणि योजनांचा महाराष्ट्र. सरकारकडून
पुरस्कार झाला आहे. ही परिस्थिति उत्साहदायक व अभिनंदनीय आहे.

माझ्या या छोट्याशा लेखसंग्रहाच्या तयारीसाठी, मला अनेकस्नेह्यांचें, सुहृदांचे
आणि हितचिंतकांचे साहाय्य झालें. त्या सर्वाचे नामोछेरवारुर्वक आभार मानणे,
औपचारिक होईल व त्यांनाहि तें आवडणार नाहीं; म्हणून त्या सर्वाचे मी
एकत्रितपणें अंतःकरणपूर्वक आभार मानतो व या पुस्तकांत ज्या कांहीं उणीवा
आणि चुका दृष्टिदोषाने राहून गेल्या असतील, त्याबद्दल वाचकांची
क्षमा मागतो
'' मनीषा '' फुगे ४ के. नारायण काळे
१५ । २ । ६१
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मराठी ग्रंथ संग्रत्रात्मय, हा. स्थळप्रत.
अनुक्रम उजे-३२८. चिं' ईलले.क्रमांक १२३ नो: हि८मराठी

रंगभूमि ९८४३-१९४३)
' क्र ( ढ प?!.. ' '-असं

ह्ये आयुष्यक्रमांत शंभर वर्ष हा

५.६, - व्हाल?''। मोठा असेल, पण कलेच्या
क्षेक्. ?----'. ध्यकैेकहीसाचे दृष्टीने तो किती तरी अल्प

-ही?डब्दॅ७एrा]ंrrई??rथइrइइउ'टागोरे२ ठिकाणी म्हटलें आहे कीं, '' परमेश्वराला
एखाद्या लाच? परिपूर्ण करायला शतकेच्या शतकें लागतात, क्या
आम्ही मानवप्राणी दरिद्री पडलों; आम्हांला एवढा धीर कुठला निनघावयाला!''
यामुळे कोठे जरा थोडासा फरक, जरा थोडासा वेगळेपणा आढळला कीं,
नवे युग ', ' मध्यंतर ' इत्यादींची भाषा आपण बोलावयाला लागतो.
असाच प्रकार रंगभूमीबद्दल ' आधुनिक ', ' जुनी ' इत्यादि शब्द वापरतांना
होत नसेल कशावरून? खरोखरच या शंभर वर्षांत, जिला पूर्वींच्या रंगभूमीपासून
निश्चितपणे वेगळी म्हणून म्हणतां येईल अशीं कांहीं मराठी रंगभूमि अस्तित्वांत
आली आहे का?

प्रत्येक फरक, प्रत्येक बदल म्हणजे क्रांति नव्हे. अनेक फरक, अनेक बदल
होऊन द्रव्यांच्या घटकांचे स्वरूप मूळच्यापेक्षां सपशेल वेगळे होण्याइतकें बद-
लते - पाण्याची वाफ होते, सुरवंटाचा पतंग होतो - तेव्हां तितला क्रांति किंवा
रूपांतर म्हागावयाचे. प्रमाणांचें आणि१ प.माणांचे इतर फरक फक्त वस्तूच्या
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अवस्था दारवीवतात. फरक हे तिच्या सजीवतेचे, गतिम ानतेचें लक्षण होय.
त्यांवरून ती जिवंत आहे, विकासक्षम अहे, एवढेच अनुमान निधर्ते. तिच्य१

स्वरूपांत क्रांतित झाली असें ठरत नाहीं १मराठी रंगभूमीवर गेल्या शंभर वर्षांच्य१

कालांत अनेक फेरबदल घडून आले. ते ते फेरबदल त्या त्या कालाच्य। स्वरू-
पाशी सुसंगत होते. त्यांची दिदेशाहिह पुरोगामी होती. यावरून मराठी रंगभूइम
जिवंत आणि विकासशील आहे, असें म्हणतां येईल.) तिला भविग्;यकल अहे,
अशी आशाहिह वळगतां येईल. प्रत्येक फरकातील प्रमुख प्रवृत्तीवरून त्या
अवस्थांचे व कालखंडांचे वडिशष्ट्य आणिण महस्व म ापतां येईल. त्यांच्य१ गतीच१

वेग ठराववता येईल. पण अज नवी, आधूदिनक, मराठी रंगभूऽ.,म अस्थिस्तत्वात

आली आहे, हें कशावरून म्हणावयाचे?
अमुक एका कालाच्या अलीकडची ती आधुनिक आणि त्या

पलीकडचाऽ., ती प्राचीन, अशी क ालवाचक विक्वक्ष१ या टिठकाणीण अभिप्रेत
नाहीं. स्वरूपांच्या वैरिशष्टःवांतील भेद दिनदर्शित करण्याचा उद्देश येथे उघड
प्रतीत होतो. तेव्हां तशा प्रकारची कांहीांं लक्षणें आढळून येतात कीं क१व, हे
निश्चिअत केलें पाहिजे. समज -गैरसमज, आवडी - निनवडी, रुचिभेद, एवढ्याच
आधारावर केलेल्या विधानावरून या बावतींत निष्कर्ष काढले, तर ते यथा रर्थ
ठरणार नाहींत. त्यासाठीं कांहीं वस्तुनिष्ठ, शास्त्रीय निकप ठरविले पाहिहेजेत,
गमक शोधून कढलीं पाहिहेजेत, पद्धतित ठरीवली पाहिजे. अगदीं नुसत्य१

कालवाचक अथीने ' आधुनिनक ' हा शब्द घेतला, तरीहि या गोष्टी अग्निनर्वाह्य

आहेत. वर्तमान आणि'ग -धूत ह्या कालांची नाती कळली नाहींत, तर कालवाचक
दृष्टीनं तरी विवक्षात्मक विववेचन काय करता येणार? वर्तमानकालल ।

मृतूकालाकडून काय वारसा मिळाला हें कळेल, तेव्हांच त्याची स्वतची
कमाई आणिण करामत काय व विकती, याबद्दल कांहीं विष्टिधरूप विधाने करतां
येतील. म्हणजे वर्तमानकालाच्या स्वरूपाची समजूत त्याच्या यथा र्थदर्शन
प्रमाणांत पाडून घ्यावयाची असली तर विकेतीहिह अल्प प्रमाणांत कां असेना,
ऐतिहासिक पद्धतीचा मागोवा घोगे अटळ होय.
मराठी रंगभूमीच१ आजपर्यंतचा इतनतहास पाहिहला, तर ाइतच्या स्वरूपांत

जे कांहीं लहान-मोठे फेरबदल झाले, ते सर्व रंगभूमीच्या तांत्रिक गरजा आणि

२
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बदलत्या परिरी१थतीच्या बरोबर राहण्याची प्रेरागा, यामुळे झाले आहेत असें
दिसून येतें. ग्रा फरक ।चे स्वरूप विविध आहे - व्यापक आहे. ते कायद्यानी
किंवा फर्मानांनीं घडवून आणले नाहींत. जनतेच्या अभिरुचि व आकांक्षा
आणि रंगभूमीच्या भोतितक मर्यादा यांच्यामधील संघर्षसमन्ययाने त्यांचें स्वरूप
वेळोवेळी ठरविले आहे. अजूनीह तसे फेरबदल तिच्या स्वरूपांत होत आहेत.
कांहीं नवीन निर्मितित झाली आहे, असा स्पष्ट प्रत्यय मात्र अद्याप येत नाहीं.
एखाद्या द्रवरूप पदाथीला बाहेरून आच द्यायला सुरुवात केली कीं, त्याल।

उकळ्या फुटावयास लागतात. त्याप्रमाणें रंगभूमीच्या सध्याच्या परिाइस्थर्त;'त
बाहेरून काहीतरी आच किमळत असल्यामुळें उकळ्या फुटत आहेत; पण त्या

आचेचा परिणाम त्या द्रवाचे कांहीं नवे रसायन तयार होण्याइतका फलदायी।
झाला आहे, असें दिसून येत नाहीं. आतल्या आतच कांहीं प्रतितीकया सुरू
आहेत, हें मात्र दिनश्चित

१. नाटक, नाटककार व टीकाकार; २. नटवर्ग व नाध्यीशक्षक; ३. रंगपीठ
व रंगसाधने; ४. प्रेक्षक व नाड्यसमीक्षक; आणि ५. नाट्यव्यवसाय : हे
रंगभूमीचे प्रमुख प्रवर्तक घटक होत. ते परस्पर-सापेक्ष असतात. त्यांचा
परस्परांवर अनुकूल - प्रतितकूल परिणाम सारखा घडत असतो. विशिशष्ट काली व
विद्धिशसु परिरीस्थतींत या सर्वींचा सारख्याच मर्यादेत विवकास किंव१ संकोच होतो,
असें नाहीं. केव्हा एकाला विवशेष अवसर मिळतो, तर केव्हा दुसऱ्याला मिमळतो.
असा अवसर कुणाला किती फिमळावयाचा हें तल्कालीन बाह्य परिस्थितीवर
.अवलंबून राहते. रंगभूमीच्या ऱ्हास-६वकासाचा सामम्यानं दिवचार करावयाचा,
तर या सर्व घटकांची त्या त्या कालखंडातील परिरी२थति पारखली पाहिहजे. त्य :ची
परस्पर सापेक्षता वास्तववादी दृष्टीने तपासली पाहिजे. त्यांचे एकमेकांच्या संकोच-
विकासांवर काय परिणाम घडले, हें पडताळून पाहिले पाहहज. रंगभूमीचा इतितहास
लिहिहेतांना इतितेहासकारानें या सर्व अंगांचा परामर्श त्यामध्ये घोगे जरुरीचे आहे.

मराठी रंगभूमीचा असा इ लितहास अजून तरी उपलब्धध नाही. ९ममुराठी
रंगभूमीचे स्वरूप व भवितव्य यांबद्दल आजपर्यत जें कांहीं लिलीहलें गेले आहे,
त्यांत नाटक व नाटककार यांचाच प्राधान्याने विचार झालेला असतो.
अनुषंगाने कचितू कोठे नट - विशेपत: त्यांचें गाणे - याबद्दलीह थोडी चर्चा

३
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केलेली आढळते. पण एकंदरींत त्या लिखाणाचे स्वरूप वाङ्मयीन दृष्टीने व
साहित्यिक मूल्यमापनानें भारावले असतें. नाटक हेहि रंगभूमीचा एक घटक
आहेच. त्याबद्दल जितकी अधिधक साधकबाधक चर्चा होईल, तितकी केव्हांहिहु
इष्टच होय. पण ती इतर घटकाशी सापेक्षता राखून केलेली असली तरच वास्तव
स्वरूपाची ठरेल आणि उपयुक्त होईल. नाहीपेक्षा रंगभूमीच्या दृष्टीने तिला
अर्थवादगग्लीकडे अधिधक महत्त्व उरणार नाहीं. कारण नाटकाचे अंतरंग र

त्यांतील विषय, त्यांची मांडणी यांचें स्वरूप रंगभूमीच्या इतर घटकांच्या
सापेक्षतेनें निश्चश्रुत होत असतें. तें स्वयंसिद्ध, इतर घटकाशी निनरपेक्ष राहू शकत
नाहीं. प्रेक्षकांची संस्कृति, त्यांचें भौतिक शान, त्यांची कल्पनाशक्ति, त्यांची
मर्यादा लक्षांत घेऊन नाटककाराला आपला विषय निवडावा लागतो; त्या
मर्यादेतच त्याला त्याची मांडणी करावी लागते; आणि प्रेक्षकांना समजेल
अशीच भाग त्याला त्यांत योजावी लागते. नटाचा समजदारपणा, शारीरिक
विशेष व उबारागपद्धति, यांवर नाटकांतील भूमिकांचे स्वभावप्रकटन अणि
त्यांतील विचारांचें विशदीकराग सर्वस्वी अवलंबून असल्यामुळें, आपलें नाटक
लिहितांना, त्यांतील भूमिका रंगवितांना, विचार मांडतांना त्या त्या परिरूथतीचा
जाचहि नाटककाराला सोसावा लागतो. ही बंधने संभाळून त्याला आपलें नाटक
लिहावे लागतें. रंगपीठावरील प्रकाश योजनेच्या सोयीगैरसोयींचाहि नाट्य-
लेखनाच्या तंत्रावर आणि नाटकाच्या अंतरंगावर जिव्हाळ्याचा परिणाम होतो.
किती साहित्यिक नाड्यटीकाकारांच्या हें लक्षांत आलेले आढळतें?

मोगवरयाच्या मंद प्रकाशांत पूर्वी नाटकांचे प्रयोग होत, तेव्हां नटांच्या
बारीकसारीक हालचाली, कृति किंवा मुद्राभिनय प्रेक्षकांना स्पष्ट दिसणे संभवनीय
नव्हतें. अशा वेळीं आपण जें जें कांहीं करतो त्याचें शब्दांत वर्णन करून
सांगण्याशिवाय रंगभूमीवरील पात्रांना दुसरा मार्गच नव्हता., याज्ञिकीमध्यें जसे
आचमन घेत असतांनाच ' द्विराचामेतू ' असें तोंडानेंहि म्हणत असावयाचे र
त्यांतलाच हा प्रकार असे व त्यासाठीं तशा प्रकारची सभापणें पात्रांच्या तोंडी
घाल, नाटककारानाहि अपरिहार्य होई. उदाहरागा४, तीं पात्रे रंगपीठावर
आपापसांत लहू लागली कीं एकाने केलेला डाव आणि दुसऱ्याने त्याविरुद्ध
केलेली तोड, प्रेक्षकांना त्या प्रकाशांत डोळ्यांनी पाहून कळत नसे. यामुन्?-
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लढता लढता आपण काय केलें तें पात्राने सांगावे लागे. या बोललेल्या
वर्णनात्मक वाक्यांवरूनच प्रेक्षकांना त्या लढाईतील हार जीत स्पष्ट व्हावयाची.
आज विजेच्या दिव्याच्या झगझगाटांत एखादं पात्र, ' आतां मी अमुक करतो, '
असे सांगून मग ती कृति करावयाला लागतें, तेव्हां तें वाक्य अनावश्यक
असल्यामुळे, हास्यास्पद ठरतें. पण एकेकाळी रंगभूमीवरील विशेष प्रकारच्या
प्रकाशयोजनेंत ती एक आवश्यक बाब होती. स्वगत भाषणाबद्दलहि असाच
प्रकार आहे. नटांचे सूक्ष्म मुखाविर्भाव पुरेशा प्रकाशरचनेच्या अभावीं प्रेक्षकांना
स्पष्टपणे दिसत नसत. म्हणूनच भूमिकांचे हेतु प्रकट करणारी स्वगत भाषणे
प्रेक्षकांना सुसह्य होत, आणि नाटककारांनाहि ती टाळता येत नसते. नाटक-
काराला जेव्हां आपल्या एखाद्या भूमिकेकरवीं प्रेक्षकांना कांहीं सागावयाचें
असेल, तेव्हां तें पात्र रंगभूमीच्या मध्यावर जास्तींत जास्त उजेडांत राहील
अशी क्तति तो लढवीत असे. नाटककारानी वापरलेली दुसरी खास युक्ति म्हणजे
आपल्याला पाहिजे असेल तेवढे एकच पात्र रंगभूमीवर ठेवावयाचें, ही होय.
त्या एका पात्राच्या तोंडी आपलें सारे तत्त्वज्ञान आत्मगत भाषणाच्या रूपाने
घातले आणि नटाने रंगपीठाच्या मध्यावर भरउजेडांत उभे राहून तें बोलून
दाखविले कीं काम होई. शेक्सपियरनें ही युक्ति अनेक वेळा योजली आहे.
आपल्याकडे खाडिलकरांनीं बालगंधर्व यांना गाण्याला भरपूर अवसर मिळावा
आणि प्रेक्षकांच्या नजरेत त्या पात्राला उठाव यावा, यासाठीं ती पुन: पुनः
वापरली आहे. आज रंगभूमीवर भरपूर प्रकाश असल्यामुळें कोणतेंहि पात्र
कोठेंहि असलें तरी तें प्रेक्षकांना दिसूं शकते व यामुळे नाटककाराला कोणालाहि
कोणतेहि भापण कोठेंहि घालता येतें. आजच्या रंगभूमीवरील फुटित, नैसर्गिक,
खटकेबाज संवाद आणि प्रमेयप्रधान सामाजिक नाटक, ही केवळ नाटककारांच्या
इच्छेमुळे आइतत्वांत आली नाहींत; भरपूर प्रकाशयोजनेच्या सोयीमुळे तीं शक्?
झाली आहेत; असें म्हटलें तर तें निखालस चूक ठरणार नाहीं.

प्रकाशयोजनेबाबत जें विस्तार।नं दाखवून दिलें, तें इतरहि सर्व बाबतींत
खरें आहे. नाटकावर दुसऱ्या घटकांचा परिणाम होतो, एवढ्यापुरतेंच तें लागू
आहे असें नव्हे, तर सर्व घटकांमधील परस्परसंबंधांनाहि तें लागू आहे.
प्रकाशयोजनेमुळें नटाकडून प्रेक्षकांच्या अभिनयविषयक अपेक्षा वाढल्या, तर
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नटांच्या वाढत्या दर्जामुळे व शिदरणामुळे नाटकांतील भावनांच्या आविष्काराची
सूक्ष्मताहि वाढली. रंगसाधनांनीं नटांच्या भीऽमकाप्रकटनाला विविधता व
यथार्थतत्त्व आणले, तर प्रेक्षकवर्ग अधिकाधिक सुज्ञ व एकजिनसी होऊं
लागल्यामुळें नाट्यलेखनांतील व प्रकटनांतील अवडंबर व कृत्रिमता यांना
फाटा देता योगे शक्य झालें. रंगभमुच्गि स्वरूपांत घटकांच्या संघर्ष कसकसा
फरक पडतो, याचे हे अल्प दिग्दर्शन आहे. याची तपशीलवार नोंद रंगभूमीच्या
इतिहासांत त्या त्या घटकांचा व प्रवृत्तींचा विस्तूत उहापोह करून, त्यांच्या
क्रियाप्रतिक्रिया दाखवून कालखंडवार व्हावयाला पाहिजे.

विणुदास भावे यांनी इ. स. १८४३ सालीं मराठी रंगभूमीचा पाया
घातला असें आपण मानतो. विष्णूदास भावे यांच्या रंगभूमीवरील नाटके,
नट, रंगसाधना आणि प्रेक्षक हे सारे घटक आज नामशेष झाले आहेत.
आजच्या मराठी रंगभूमीच्या ते दृष्टिआड आणि म्हणूनच तष्टिआडहि
झाले आहेत. त्यांची ओळख पटेल असें आजची नाटके, नट किंवा रंगसाधनें
यामध्ये कांहींच आढळून येत नाहीं. ते नामशेष झाले म्हणून शोक करणारे
प्रेक्षकहि कोठे दिसत नाहींत. यावरून आज त्यांची उपयुक्तता, त्यांचें वास्तवत्व
संपले, हे निश्चित आहे. पण एका काळी ती विष्णूदास भाव्यांची खसिऽम
वर्तमान वस्तुस्थिति होती. तिचे अस्तित्व सामाजिक जीवनांत प्रभावी होतें. ती
त्या महत्त्वाला चढली ती अर्थात् पूर्वीच्या लळितें, दशावतारी खेळ, तमाशे
वगैरे नाध्य-प्रकारांना आत्मसातू करून चढली. अंतर्विरोध हा गतिमान्
वस्तुजाताचा स्वभावधर्म आहे. त्यांतच त्याच्या विकासाचे बीज साठविले
असतें. भावे यांच्या नाटकांपेक्षां वेगळ्या प्रकारची नाटके लिहून देणारे लेखक
उदयाला येऊ लागले. तीं नाटके त्यांच्यापेक्षा निराळ्या पद्धतीने प्रकट करणारे
नट तयार झाले. त्या प्रयोगातील वेषभूषा व रंगभूषा, यांच्या रीतीहि त्या नव्या
नाटकांच्या गरजांप्रमाणे, पौराणिक नाटकांतील पात्रांच्या रंगभूषा व वेषभूषा
यांपेक्षा भिन्न प्रकारच्या दिसू लागल्या आणि त्याबरोबरच, तीं नवी नाटक,
त्या नटांची तीं करून दाखविण्याची निराळी प्रयोगपद्धति, त्यांतील रंगसाधना,
ही विष्णूदासांच्या एकंदर परंपरेपेक्षां अधिक चांगली आहेत, असें वाटणारा
प्रेक्षकवर्गहि अधिकाधिक प्रमाणांत तयार होऊं लागला. ' सांगलीकर',
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' आर्याद्धारक ' वगैरे नाट्यसंस्थांच्या द्वारा या प्रतिविक्रयेला मूर्त स्वरूप आलें.
ती वाढीला लागली. पण भाव्यांच्या रंगभूमीचे पूर्ण स्वरूप पलटण्यासारखी
पकता ाइतला येण्यास जवळजवळ पस्तीस-चाळीस वर्षे लागली.

इ. स. १८८० सालीं अण्णासाहेब किर्लास्करए यांनी तें महत्कार्य केलें.
त्यांनीं नवी मराठी रंग-श्रीऽम अस्तिरुतत्वांत आणली. भाव्यांच्या रंगभूमीचा अवतार
समास झाला. ती आणि(ग तत्कालीन इतर प्रवृत्तिस यामध्ये जें कांहीं ' श्रीमद् '
आणिण ' ऊर्जित ' होतें, तें य १ नडया अवतरांत सम १विष्ट झालें. मराठी रंगभूमीचे
नवे युग सुरू झालें. विकलास्करांनी मन्यतर केलें. विष्णूदासांची रंगभमूि
इतितहासजमा झाली

अगणासाहेव किर्लोस्करांनी आपलें हें ' संगीत ' नाटकाचे युग सुरू केलें.
त्यास ।ठी तेंयांनी प्रयोगा ह्यी नाटक दिनवडले तें अभिजात संस्कृत साहित्यांतील श्रेष्ठ

रत्न ' अभिभज्ञान शाकुंतल '. नटवर्ग जमा केला त्यांत पूर्वीच्या नाध्यसंस्थांप्रमाणें
आचारी -पाणक्यांची भरती केली नाहीं. सुदिशक्षित, सुखवस्तु, पदवीधर आपिण
प्रतिष्टिश्रुत असे सद्गृहस्थ त्यांत समाविवष्ट केले.? नवी नेपथ्यरचना केली तीहि त्या
वेळच्या गुजराती आत्यी पारशी नाटक मंडळ्यांच्या पद्धतीची. भपकेदार आणिण
नजरेत भरणारी. प्रेक्षकांच१ पाठिंबाहिह असा मिलाला कीं, पहिल्याच प्रयोगाला
नाटकगहातील सर्व जागा आदल्या दिदवशीच विकल्या गेल्या. सीझरच्या
द्रिब्रटनवरील स्वारीचे, '' आला, पाहिले, जिंकले. '' असें तीन शब्दांत वर्णन
करण्यांत येतें. त्यासारखाच हा प्रकार होता. विकर्लोस्कर मंडळी मराठी नाट्यकलेचे
वैभव समजली जाऊं लागली. दितेची नाटके महाराष्ट्राच्या सांस्कृतिक जीवनाचे
-भूषाग म्हणून गणण्यात येऊ लागली. विकर्लोस्कर मंडळीच्या संगीत नाटकांची नवी
परंपरा मराठी रंगभमूीवर प्रभावी ठरली? मोठमोठे वकील, मिलवर, प्राध्यापक,
शेठसावकर, तितेचे पाठीराखे झाले.

आज सत्तरपाऊणशे वर्षे मराठी रंगभूमीवर हीच परंपरा सतत टिकून
राहिहेली आहे. मध्यंतरां गद्यनाटकाचें रोप उगवलें, तरारले आणिण कोळखीह
गेलें. पण हिहेची लोकप्रियता अजून पीहल्याइतकीच अढळ आहे. आजत्रिद कोणत्या
एखाद्या नाटकाचा प्रयोग जाहीर झाला असतां नाटकगृह प्रेक्षकांनीं हमखास
गजबजत असेल, तर तें किलओंस्करांच्या ' सौभद्र ' नाटकाच्या प्रयोगालाच.
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एखादी ऐतिहारसूक गोष्ट पाहावयाची या कुरूलाने ही गर्दी होते असें नव्हे. तर
अज्ग्नहि तें त्यांच्या जिवत करमगुकीचें एक साधन अहे म्हणून. सौभद्राचा
प्रयोग पाहण्यासाठी, 'सौभद्रां 'तील गार्णां ऐकण्यासार्ठ१. कमीअडिधक प्रमणांत हेंच
भाग्य यानंतर किर्लोस्कर संप्रदायांतील देवल, खाडिडलकर व गडकरी यांच्य ।

' मृच्छकटिक, ' ' सशयकछोळ, ' ' म ानापमन, ' ' स्वयंवर,' ' विद्याहरण, '

भाववंधन, ' ' एकच ष्याला ' याहिह न ाटकांच्या वांड्याल । येतें. इतर उल्लेख -

नीय संगीत नाटकांच्य १ अद्ययावत लोकी:प्रयतेच१ क्रम य । खालीं लागतो. इतर
नवीन म्हटल्या जाणाऱ्या प्रकारच्य। कोणl_yaााइह अणि कसल्यहि नाटकांपेक्षां,
किर्लोस्कर संप्रदायांतील एखाद्या जुन्या अणिण समन्य संगीत नाटकालाहिह
अजून अधिधक लोकाश्रय मिळतो, असा अनुभव आहे.

या ' संगीत ' रंगभूमीची मुळापासून तपासणी करायला लागलो तर थोड्याच
वेळांत असें आढळून येतें कीं, दुरून एकरूप वाटणारा हा ' संगीत ' रंगभूमीचा
महानद खरोखर सर्वस्वी एकरूप नाहीं. आरंभापासून ठिकठिकाणी त्यांत अनेक
भिन्न भिव प्रवाह फिमसळले आहेत. त्याच्या गतींत व वाहण्याच्या दिशेंतहि
वारंवार बदल झालेला आहे. स्वचितू कोठे मुख्य प्रवाहाचे दोन फाटे होऊन
पुन : ते एकमेकाला येऊन मिळाले आहेत व त्यामुळें हीपखंडें तयार झाली
आहेत. कित्येक नवीन प्रवाह त्यांत येऊन मिसळल्यावरीह वऱ्याच लांब अंतरा.
पर्यंत आपलें स्वतंत्र अस्तित्व पाहागाऱ्याच्या नजरेला येईल अशा रीतीनें टिकवून
वाहत राहिले आहेत. अखेरीस त्या प्रवाहाच्या मार्गींत त्यला ओलांडतां येण्याल ।

कठीण असे दुर्घट अडथळे आडवे आल्यामुळे वळण घेऊन अपिली पुढची वाट
काढण्याचा जोराचा प्रयत्न त्याला करावा लागत आहे. या ठिकाणी त्या प्रवाहाची
सरळ पुरोगामी गति कुंठित होऊन तो जागच्या जागीच वाटोळाफिरावयाला लागला
असून त्यांत मोठमोठे आवर्त उत्पन्न झाले आहेत. पुढचा मार्ग खुंटल्यामुळें
यांतील पाणी बाजूला पसरून फुगू लागलें आहे. या अडथळ्यांचा निरास झाला
नाहीं, त्या प्रवाहाला पुढची नवी वाट तयार करतां आली नाहीं, त्याची दिदशा
बदलली नाही, तर त्या प्रवाहाचे पाणी सभोवारच्या जमिनीवर पसरेल. त्यी
अडथळ्यांच्या मर्यादेत त्या महानदाचा एक साचलेला पाण्याचा तलाव बनेल.
उलटपक्षी हा जरूर असलेला नवा मार्ग तयर करण्यचें साम र्थ्य असलेले
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त्यातील उपप्रवाह संघीटत होऊन कार्यक्षम ठरले, तर ही कोंडी फुटून त्या प्रवाहाची
प्रचंड मुक्तधार । नव्या जोम१नें आणि नव्या दमाने प्रगतीच्या मागीने पुढें
चाहावयाला लागेल

किर्लोस्करांनी आपल्या रंगभूमीवर गायनाला सर्वच रूधान दिदेले.
लगभाविकच नाऊयवस्क्ल व तितच्या प्रकटीकरणाला दुग्धम व गौण असें रुधान
प्रात होणें क्रमप्राप्तच होतें. त्यांनीं प्रयोगानुक्रल नाटकासाठी प्रेक्षकांना पूर्वपरि -
१चत असे पौरारणक विषय निनवडले आणिण नटाची निनवड करतांनाहि तो
अग्निभनय कसा करील किंवा भाषणे कशी बोलेल, यपेक्षां तो कसा दिदसेल आणि
मुख्यत : तो अपलीं पदे कशी गाईल, हीच निनवडीची निर्णायक कसोटी
ठेवली. मोरोबा वाघोलीकर '' जडबुद्धीचे, त्यांच्य१ हातून येवढें अवघड
काम कसलें होते,' अशी शंका असतांहिह, ते '' तरुण, देखणे व गायनकलेंत
निनरुणात असल्यामुळें '' अण्णांनी त्यांना कुजताची भूाइमका दिदलीच.
पुढें प्रत्यक्ष प्रयोगांत त्यांचें काम उल्हष्ट झालें म्हणतात; पण तें विकतपत खरें
समजावयाचे तें ज्यांनीं तें प्रत्यक्ष पाहिहले असेल तेच सागू शकतील. कारण
अभिभनयाच्या ऐवजां गाण्यच्या गुणावर नटसस्त्रट पदाला चढलेल्या अगेक
व्यक्ति संगीत रंगभूमीच्या प्रणालीत त्यानंतरीह निर्माण झालेल्या दिदसतात.
त्यांच्या गाण्याची त्यांच्या भक्तांवर एवढी मोहिहनी असते कीं, त्या व्यक्तींनी
केलेल्या विशिसु भू ाउइमेकांच्या तोडी असलेली पदे आवडतात, म्हणून त्या व्यक्ति

त्या भूइ।मकाहि यथा झी व कलापूर्ण रीतीने प्रकट करतात, असें त्यांना स्वयंसूचनेनें
वाटूं लागल्याचे आढळून येतें. मोरोबांच्या बावतींत असें घडले असणें
असंभवनीय नाई।. विकर्लास्करांनी गाण्याला प्राधान्य दिलें, तें संस्कृत नटकांच ।

प्रभावामुळें वदले असें वाटण्याचा संभव आहे. पण तें खरें नहीं. संस्कृत
नाटकांतील स्कोक गादियले जात नसत. लयवद्धतेमुळें भाषासरर्णऔत एक
प्रकारचे लालिलत्य उत्पन्न होत असल्यामुळें, विशिष्ट भावना व रस यांचा उठाव
करण्यासाठी त्यामध्ये गद्याऐवजी मधूनमधून श्नोक घातलेले असत. ते
म्हणण्याची सरणी गद्यप्रायच असे. नाहीतर त्या नटकातून ग ।ण्यासाठीं म्हणून जी
गीते घातली आहेत, न्याच्यापूर्वी तशी स्पष्ट रंगसूचना ग्रथांतून दिदलेली आढळते
ती आढळली नसती. याच्या उलट विकर्लोस्कराच्य । शाकुंतलातील सर्व साक्य१,
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दिंड्या, पदे गाण्यासाठीं आहेत. ही प्रथा त्यांनीं पारसी, गुजराती व कानडी
रंगभूमीवरून उचलली व मराठी रंगभूमीवर सुधारून वाढीला लावली. या
प्रथेला पोषक होतील असेच कथा-प्रसंग त्यांनीं आपल्या नाटकांच्या कथावस्तु
म्हणून निवडले, यांत त्यांचा औचित्यविवेक दिसून येतो.

गोविंद बल्लाळ देवल हे आपल्याला किर्लोस्करांचे शिग्:य म्हणवितात. त्यांनीं
आपल्या गुरूची परंपरा अनुसरून आरंभी संस्कृत नाटकाची भापातरे केली. पण
' शारदा' हे सामाजिक विषयावरील नाटक लिहून त्यांनीं या संगीत रंगभूमीच्या
एकजिनसी परंपरेत पहिला नवीन अणि प्रभावी प्रवाह आणून सोडला.
पौराणिक नाटकांतील कथानक प्रेक्षकांच्या परिचयाचे असावयाचे. त्यांतील
भूमिकांचे स्वभावविशेप त्यांच्या माहितीचे असावयाचे. पण ' शारदा ' नाटकाचे
कथानक प्रेक्षकांना नवीन म्हणून अपरिचित. त्याचा विषय समकालीन म्हणून
मतभेदाचा. त्यांतील भूमिकाहि नेहमीच्या जीवनक्रमांत भेटणाऱ्या असल्या, तरी
नाटककाराची निर्मिति या दृष्टीने अनोळखीच. यामुळे कथानकाचा विस्तार,
भूमिकांच्या स्वभावांचा आविष्कार आणि विषयांची मांडणी यांवर नाटककाराला
प्रामुख्याने भर देणे आवश्यक होतें. नटांनाहि या नवीन प्रकारच्या भूमिका जिवंत,
नेहमींच्याव्यवहारांतीलआणिखऱ्याखुऱ्या माणसासारख्यावाटाव्यातम्हणूनशकप
तितक्या वास्तव रीतीनें व अकृत्रिमपणें त्यांचें प्रकटन करणें जरूर होतें. चटका
बाजूला वेगळ्या प्रकारचे नाटक लिहिल्यामुळें उत्पन्न झालेल्या वास्तववादीअपेक्षा
आणि दुसऱ्या बाजूला संगीताच्या योजनेची आपल्या रंगभूमीवरील अनुछघनीय
परंपरा, असाहाअंतर्विरोधाचाप्रसंगयाठिकाणीउत्पबझाला. ह्यांत, प्रेक्षकांवरील

संगीताची पकड व त्याची आवश्यकता ही सिद्ध गोष्टहोती; पणसामाजिक विषया-
वरील वास्तववादी नाटक हा काहीसा नवा उपक्रम होता. यामुळे देवल यार्ना
दोन्हीं बाजूसांभाळून आपला प्रयोग पार पाडण्याचा प्रयत्न केला. त्यांच्या
पद्याला काव्याची जोड मिळाली होती व ती गातांना संगीताइतकाच त्यांच्या
अर्थाचाहि लाभ श्रोत्यांना व्हावा असा कटाक्ष ते ठेवीत. पामुळेंत्यांच्या नाटका-
तील गद्य-पद्य भागाचा सांधा बेमालूम बसेनिदान तत्कालीन प्रेक्षकांचा रसभंग
व लयविक्षेप व्हावा इतका तो खिळखिळा नसे. रप्रेक्षकांच्या नाट्यविपयक
अभिरुचीचा चोखंदळपणा त्या वेळीं बाल्यावस्थेत असल्यामुळें, वास्तवतेच्या
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त्यांच्या अपेक्षा फारशा वाढलेल्या नसाव्यात, हें स्वभाविकच आहे. नटानं
गद्यांतून पद्यांत प्रवेश करतांना जी कांहीं कृत्रित्रमता निर्माण होई, ती आवश्यक
व अ निनर्वाह्य म्हणून खपवून घ्यावयाला ते बालसुलभ वृत्तीने तयार असत.
देवल यांच्या या नाटकाने नटावायतोंए प्रेक्षकांना नवी दृष्टि दिदली. त्यांतील गद्य

भाषणांच्या महत्त्वामुळें, शुद्ध वाणी, स्पष्ट व सफाईदार शटद्येचार यांना महत्त्व

ओले आ ाााइंा भमूिकेचें वय, दर्जा, वर्ग, यान१ अनुसरून ाइतेचें योग्य व नैसर्गिक
अस्थिभनयद्वारा प्रकटन करण्याच्या कलेला मान्यता मिळू लागली. पात्रांचा
स्वभाव, परिरसू्थति व सामारजेक रुयान याप्रमाणे त्यानी वेषभूषा व
रंगभूषा करणे त्याना आवडू लागले, पटू ल १गले. देवलांच्या नव्या उपक्रमाचा
अशा रीतीनें विकर्लोस्करांच्या प्रथेर्शी समन्वय झाला. तिच्याशीं एकजीव होऊन
तो तिचा एक अंगभूत भाग बनला.

वरील विधान केव्हांहि सापेक्ष अथीनेंच घेतलें पाहिजे. कारण विकर्लोस्कर-
परंपरेपुरतें तें यथा र्थ असलें, तरी रंगभूमीवर गद्य व संगीत यांचें नाते काय
असावें, त्यचे प्रमाण व आविष्काराची पद्धति कशी असावी, यांबद्दल
आइस्तत्वांत असलेले मतभेद सर्वस्वी मिटू शकले नाहींत.' खुद्द संगीत रंगभूमीवर
याच वेळीं वेगळ्या प्रकारच्या संगीत नाटकाचे प्रयोग सुरूं होते. पाटणकर संगीत
नाटक मंडळी व तत्सम नाट्यसंस्था यांची एतद्विषयक भूमिक१, प्रेक्षकांच्या
एका फार मोठ्या दिवभागांतील त्यांची लोक:प्रयता, आणिण रंगभूमि जनतारिभमुख
करण्याच्या बावतींत त्यांनीं बजावलेली कामगिरी, या गोष्टी उपेक्षणीय नाहींत.
त्यांचीहि परंपरा आजतागायत टिटकून अहे ?उ

या प्रवेला लोकाश्रय लाभला, पण प्र ाऊइतष्ठा मात्र प्रास झाली नाहीं. याच्या उलट
संगीत हें नाट्याल१ प्रतिकूल असल्यामुळें गद्य नाटक हीच खरी रंगभूमि, असें
आग्रहाने प्रतितपादन करणाऱ्या पंथाला प्रतितष्ठा मिमळाली पण संगीत रंगभूमीच्या
मानानें लोकाश्रय मात्र मिळला नाहीं. या पंथानें शेक्सपिपयरची गद्य नाटके, द्ये

ऐतिहासिक प्रसंगांवरील मराठी लेखकांनी स्वतंत्रपणे लिलीहलेली नाटके, प्रयोग -

रूपाने लोकांपुढे अणली. नाड्यशास्त्राचा अभ्यास व अग्निभनयकलेची देणगी।

असलेल्या कुशल नटवर्गाकडून एक प्रकारच्या ध्येयीनष्टेने कांहीं उत्कष्ट नाट्यकृतित
अखंडित रीतीनें गद्य रंगभूमीवर प्रयोगरूपानें येत राहिल्या. यामुळे लहानसाच

प्रशही ग्रंथ संत:, ही २ येत.ते,



ना स्थ वि म इ
का असेना, पण सुबुद्ध व चिकित्सक असा प्रेक्षकांचा वर्ग त्यांच्या नाट्यप्रयो-
जाना आस्थेने आश्रय द्यावयास तयार होत गेला. या पंथाच्या प्रयत्नानें मराठी
नाटक, अभिनयकला, नटांचा शैक्षणिक व सामाजिक दर्जा आणि प्रेक्षकांच्या

अभिरूचीचे संस्करण, या बाबतींत फार मोठी प्रगति झाली. ' शाहूनगरवासी '
व ' महाराष्ट्र ' या दोन नाट्यसंस्थांकडे या श्रेयाचा बराच मोठा वाटा जातो.

अशा प्रकारची एकंदर परिहथति असल्यामुळें मराठी रंगभूमीच्या आश्रय-
दात्यांत!? श्रोते ' आणिण 'प्रेक्षक ' असे दोन वर्ग हळूहळू स्पष्टपणे वाढीस लागले
दिसूलागले. नाटकाच्या प्रयोगाला जावयाचें तें गाणे ऐकण्यासाठीं, असें समज-
णारा तो श्रोत्यांचा वर्ग आणिण नाटकाला जावयाचें तें त्यांतील विषय व कथानक
नटांच्या अभिनयांवरून समस्त घेऊन स्वत :चे बौद्धिद्धक मनोविनोदन करून
घेण्यासाठी, असें मानणारा तो ' प्रेक्षकां 'चा वर्ग. या दुसऱ्या वर्गाला गाणे
अगदींच नको असें नाहीं, पण त्याच्या मुख्य अपेक्षा नाट्यमय बौद्धिक
मनोविवनोदनाच्या असत. याच्या उलट ' श्रोत्या 'च्या वर्गाला प्रयोगातील पात्रे

चांगली गायिली म्हणजे पुरे असे. नाटकाचा विवषय किंवा त्याचें कथानक
समजून घेण्याची त्यांना फारशी उत्सुकता नसे. गाण्याव्याइतीरक्त नाटकाच १

उरलेला भाग कंटाळवाणा नसला आणि डोळ्यांना आल्हाद आणिण मनाला
विस्मय उत्पन्न करणारी नेपथ्यरचना असली, म्हणजे त्यांना समाधान असे.
?rई प्रेक्षक ' वगतले लोक संगीत नाटकांच्या प्रयोगांचे आश्रयदाते होते; पण
' श्रोते ' वर्गाच्या घटकाच १ गद्य नाटकांच्या प्रयोगांना अभय फिमळणे सुतराम्
शक्य नसे. मराठी रंगभूमीच्या आश्चयदात्यांतील या दोन बगाच्या उण्याअरधक
संख्यावलाने मराठी रंगभूमीच्या विवकासाची दिदशा आणि तिचे भवितव्य ठरविलें.

प्रेक्षकां ' ना बौद्धिक व हेतुप्रधान नाटक पाहिहजे होतीं, पण ते अल्पसंख्य
असल्यामुळें त्यांची अग्निभरुचि स्वाभाविवकच व्यावस ायिकरीत्या प्रभावी ठरणारी
नव्हती. ' श्रोते ' गाण्यावर संतुष्ट होते- नाटकाचे अंतरंग व त्याचें अभिनयद्वारा
प्रकटन यांची त्यांना फारशी तमा कहती. संगीत, आणखी संगीत-आणि
फिरून संगीत, एवढीच त्यांची मागणी होती. संख्येने आणि क्रयशक्तीनें हा वर्ग

बीलक्ष असल्यामुळें तो प्रभावी ठरावा, त्याची इच्छा निर्णायक ठरावी, हें
क्रमप्रासच होतें व त्या दिदशेने रंगभूमीवर नवे वारे वाहत होते.
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सँगीताशी अजिवात संथध न ठेवू इच्छिणाऱ्या बुद्धिप्रधान प्रेक्षकांना

मनोविनोदनाचें खाद्य पुरीवण्याला समर्थ अशी गद्य रंगभूमीची परंपरा दृढमूल
झाली व तिच्या विवक्षित मर्यादेत तिचा यथाक्रम विकासीह होत गेलो? संगीत
रंगभूमीवर मात्र देवलांच्या समन्वयावर समाधान पावू न शकणारा संगीत
शकीनांचा वर्ग अदिधकाधिक बेचैन होऊन वाढीला लागला होता. विकर्लोस्कर-

देवलांच्या सा र्थ शब्दप्रधान गाण्याच्या साच्या गायकीने त्यांची गान-
पिपपासा शमेनाशी झाली होती. संगीत नटवगापैकीहि काहींचे गाणे एवढेच
नाड्यव्यवसायातील मुख्य भांडवल होतें. गद्य नटांची वाढती लोकीप्रयता
आणिण मामुली गाणे गाऊन अभिनयकौशल्याच्या बळाने प्रेक्षकांवर छाप
पाडणाऱ्या संगीत नटांची स्पधा, यामुळे रंगभूमीवरील अ ापलें मानाचे ६थान
हिरावले जातें कीं काय, अशी त्यांना भीति उत्पन्न होऊं लागली. श्रोत्यांप्रमाणें

त्यांनाहि आणखी नवीन संगीत, वेगळ्या प्रकारचे संगीत, आपल्या गायकी ढंगाचें
प्रदर्शन करतां येईल असें रागदारी संगीत रंगभूमीवर यावयास पाहहजे होतें ?उ

संगीत रंगभूमीचा श्रोतवर्ग व नटवर्ग अशा रीतीनें चाल लथतींत बदल घडवून
आणण्यास उरन्सक होता. त्यांची सोय करील अशा नाटककारांचीच काय ती
वाण होती. श्रीपाठ दुव्या कोल्हटकर यांनी ती वाण भरून काढली. किर्लास्कराच्या-६.संगीत रंगभूमीवर आणखी एका नवीन उपप्रवाहाची भरती झाली.

कोल्हटकर यांनी संगीत नाटककार या नात्यानें स्वीकारलेली भूमिक१
त्यांच्या वैयीक्तक मनोरचनेच्या दृष्टीने अत्यंत विवसगत आणिण परस्परविरोधी
अशा गोष्टींच्या गांठड्यासारखी आहे. ते स्वत : गयक व गायन यांचे शौकीन
होते. यामुळे संगीत नटांच्या व ' श्रोत्या ' च्या नवीन तऱ्हेच्या चाली व गायकी
ढंगांचा विस्तर यांबद्दलच्या मागणीशइां ते खंत :करणपूर्वक सहमत होते.
ही मागणी पुरी करण्यासाठीं त्यांनीं आपल्या नाटकांतून एका अग्निभनव
उपक्रमाचा पुरस्कार केलेला दिदसतो.ऽ४कर्लोस्कर व देवल यांच्या नाटकांत नाट्य-
वस्तूचा अंगभूत भाग म्हणून गाणी येत. त्यांतील गद्य व पद्य यामध्ये ऐक्य
असे. तय१ दोन्ही फिमबून नाटक बनत असे.? कोल्हटकराच्यच्या या नवीन
उपक्रमांत नाटकाच १ गद्य भाग व त्यांतील पदं यांचा कोणताच जिव्हाळ्याचा
अतूट सबध नसे. नाटकचे कधानक व त्यांतील प्रतिपाद्य विषय गद्य मज-
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कुराच्या भागांत समाविष्ट होई आणिण जरूरीप्रमाणे जितकी गणी नाटकांत
घालावयाची असतील तितकी अंतरा अंतरानं, मोक्याच्या जागा पाहून,
त्या गद्य मजकुरात मधून पेरण्यांत येत. ही गाणी वगळूनीह नाटक वाचले,
तरी सूत्र, संगति किव । रसपीरपोष, या दृष्टीने नाटकाची कांहींच हानि होण्याचा
संभव नसे. Srाउएत्यासाठी संगीत आणिण प्रेक्षकांसाठी गद्य, अशी ही गद्यपद्य

भागांची कमेदार योजना होती? किलोंरूकर - देवलांच्या नाटकांतून गवयी
नटांच्या गायनकौशल्याच्या प्रदर्शनावर फार दिनथध पडत. गगग्याचा अ र्थ

व औदिचत्य यांच्या वैधनामुळें त्याना आपली गायकी चीरच मोकळी सोडतां
येत नसे. किर्लोस्कर मंडळीच्या सुरुवातीस संगीत शाकुंतलाच्या तालमी होत
तेव्हां '' मोरोबा वाघोलीकर व बाळकोबा नाटेकर हे संगीतकुशल नट आपल्या
पदांमध्ये ललकाऱ्या, ताना जोराजोरानें मारीत, त्यावेळी अ 'र्थहानि व रसाचा
बेरंग कसा होतो '' हें प्रो. केरू:नाना छत्रे त्यांना समजऊन सगत. प्रो.

केरूनाना यांचें हें सांगणे '' त्या दोघासीह पटत असे- '' असें लिहिहलेले आहे-
ळतें. पण त्यांना हे पटले म्हणून इतर सर्वांना तें पटावे असें थोडेंच आहे? ''

'त्या श्रेष्ठाशीं ' माझा मतभेद झाला '' म्हाणून सांगणारे स्वतंत्र प्रज्ञेचे पुरुप
इतर क्षेत्रांत आढळतात, मग गायकनटवर्गातीह ते कां असं नयेत? अथीतू
तसे ते आढळू लागले. नाटककारांना ज्याचा अवमान करतां येत नाहीं अश्! १
रूथानावर ते अडिधीश्रुत झालेले होते. विकर्लोस्कर-देवलाच्या जमान्यांत पदांसाठी
गायक असे समीकरण रूढ असे. ग ायकांसाठीं पदे असा व्युत्क्रम त्यानी
आपल्या अधिवकारांत करून घेतला. प्रेटाकांना तो मानवला. नाटककारानी
तो रूढ केला :

कोल्हटकरार्ना गायनच्या विवकासासाठी अ ापल्या नाटकांतून नव्य१

चालींर्चा, गद्य भागाशी साक्षात्संबंध नसलेली पदे घालण्यास सुरुवात केली.
गायकीच्या विस्ताराला भरपूर अवसर मिळावा म्हणून पदांची संख्याहिह मोजकी
होऊं लागली. देवलांच्या गाण्यांत प्रसंगांच्या प्रवाहाने काव्यीनपरित्त होई.
कोल्हटकरांना काव्याचे प्रेम होतें. त्यांनाहिह आपली पदे काव्यमय व्हावीत असें
वाटे. यामुळे त्यामधून काध्यकल्पनाचा वजार धाटण्याचा ते प्रयत्न करीत.
देवलांची पद्यरचना प्रासादिक, विकर्लोस्करांची ओबडधोबड पण सरळ, तर

१४



म रा ठी रं ग भूमि
कोल्हटकरांची संस्कृत-शब्दप्रचुर व हठाकृष्ट.शब्दकोशाच्या साहाय्यानें वाचले
व अन्वयार्थ लावला, तर एखादी सुंदर कल्पना जरूर हातीं लागावयाची. पण
गायकाच्या तोंडून ऐकता ऐकता कांहीं अर्थबोध होईल ही आशाच करावयास
नको. यामुळे गायक नटांचीहि चांगली सोय झाली. जें कळण्याचा संभव नाहीं तें
उच्चारण्याचा खटाटोप तरी त्यांनीं कां करावा? त्यांना आपला ताल स्वराच्या
हिशेबाचा मेळ साधला म्हणजे झालें. शिवाय त्या पदांचा नाटकाच्या
अंतरंगाशी अर्थाअर्थी कांहीं संबंध नसल्यामुळें त्यांचा अर्थ समजला नाहीं
म्हणून प्रेक्षकांचेंहि कांहीं बिघडत नव्हतें. कांहीं चोखंदळ प्रेक्षकांना नाट्यवस्तूच्या
विकासाचा ओघ तुटल्यामुळें हा आगतुक विक्षेप आल्यासारखा वाटे. त्यांचा
रसभंग होई. पण त्यांचें तें वाटणे प्रभावी ठरण्याइतका हा वर्ग संख्येने
बलिष्ठ नव्हता.

संगीताने नाट्यवस्तूच्या ओघात विक्षेप आल्यासारखे वाटूं नये, म्हणून जिचा
ओघ कोठेहि खंडित झाला आणि फिरून कोठूनहि सुरू झाला, तरी परिचितपणा-
मुळें जिच्याबाबत प्रेक्षकांच्या मनोव्यापारांत वैरस्थ उत्पन्न होणार नाहीं, अशीच
ओळखीची गोष्ट व तसेच परिचित असलेले प्रतिपाद्य विक्रय अण्णासाहेब
किर्लोस्कर आपल्या नाटकांसाठी निवडीत असत. नाटकांत गायनाला स्वतंत्र
आणि महत्त्वाचें स्थान द्यावयाचे असतांहि कोव्हरकुर यांनी तसें केलें नाहीं. तसें
करणें त्यांच्या मनोरचनेर्शा विसंगत होतें. त्यांना तें शक्य नव्हतें. इंग्रजी व संस्कृत
अभिजात नाट्यवाख्ययाशीं त्यांचा चांगला परिचय होतो ते शास्त्रीय वृत्तीचे
वास्तयसमीटनुक आणि सुधारक म्हटल्या जाणाऱ्या मतप्रणालीचे अभिमानी
पुरस्कर्ते होते. वाङ्मयप्रकार म्हणून नाटकाचे अभिजात स्वरूप कसें असावें व
रंगभूमीवर तें काय उपयुक्त कार्य करूं शकते, याची त्यांना यथार्थ कल्पना
होती. केवळ करमणुकीचे साधन म्हणून ते नाटकाच्या प्रयोगाकडे पाहूं
शकत नव्हते. मतप्रचाराचें साधन म्हणून हेतुगर्भ नाटके रचणें त्यांना अभिप्रेत
होतें. हेतुगर्भ नाटक लिहावयाचे म्हटलें की, प्रेक्षकांचें अविभक्त अवधान कथा-
सूत्रावर आणि प्रतिपाद्य विषयावर अखंडितपणे केंद्रित करून ठेवणे नाटकराला
आवश्यक होणारच. पण गायनाच्या अंगाला प्राधान्य आणि स्वतंत्र स्थान
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देऊन कै. कोल्हटकर यनि१ आपण होऊनच या उद्देशाला मारक अशी
परिरीस्थतत आपल्या हाताने निनर्माण करून ठेवली.

एका बाजूला अविभक्त अवधानाची आवश्यकता असलेल्या कथानकांची व
विषयांची निनवड आणिण दुसऱ्या बाजूला नाटकांत गायनाला स्वतंत्र आपण
महत्त्वाचें रूथन देऊन श्रोल्गंचे सर्व लक्ष वतकडे खेचून रहील अशी आपणच
केलेली व्यवस्था, या ओढाताणींत त्यांच्या नाटकांचे प्रयोग सांपडलेले दिसतात.
नेपथ्यरचनेंतील भपका व डौलदारपणा यस्कगी? त्यांच्या मनावर विलक्षण
मोहिनी असावी. कदाचित् स्वत :च्या अंत :करणातील वैभव व सौंदर्यीवश्यक सुख
आकांक्षांचे स्वप्नरंजन, त्यांनीं आपल्या नाटकांतील पात्रांना राजेरत्यया बनवून
आणि त्यांन्याभोवती अजतरम्व वातावरण निनर्मगग करून केलें असावें. पण
त्यामुळें त्यांच्या नाटकांना कृत्रिम अणि अवास्तव स्वरूप प्राप्त झालें. नाटकांतील
विवषय, समस्या आणि विचार मध्यमवर्गीय व्यक्तींचे आण ज्यांच्या द्वारे त्यांचा
आविष्कार व्हावयाचा तीं पात्रे सरंजामदार वगतिली, अशी दिवसंगीत अनेक वेळ१
त्यांमध्यें उत्पन्न झालेली दिसते. तितच्यामुळें प्रेक्षकांचा वारंवार रसभंग होतो.
८रचनेच्या दृष्टीनेंहि त्यांची नाटके विनस्कळित असून, नाड्याशल्पाचा त्यांत

अभाव आढळतो)
गायनाची नवी प्रथा आणिण विवनोद यामुळे त्यांची कांहीं नाटके त्या वेळीं

रंगभूमीवर गाजली. पण एकंदरींत प्रेक्षकांच्या अंत :करणाची पकड त्यांना कधींच
घेंतां आली। नाही. ती रंगभूमीवर टिठेकू शकली नाहींत. प्रेक्षकांना त्यांच्याबद्दल
जिव्हाळा आणि(ग आपुलकीची भावना वाटली नाहीं? कोल्हटकर यांच्या नाट्य.
प्रतिभेला नव्या निर्मितींत संक्रांत होणें जमले त्येंची. प रिस्थिरुयतीच्या विवसगतीत तें ऽ।

कुंठित झाली. अगीतक होऊन तिने स्वत :च्या हातान स्वत :चे मरण ओढवृन्.
घेतलें.

ज्या गृगापत्तीतें कोल्हटकर यांच्या नाड्यप्रतिभेच१ वळी घेतला, तिचाऽ.
शिंगे पकडून तिला आपल्या काईत आणण्याचे कौशल्य कृष्णाजी प्रभाकर

खाहिकुर यांनी एका अनुभवानंतर दाखविले. दिवलांप्रमाणें नाटकांतील गद्य

व पद्य भाग ांचा समन्वय करण्याच । प्रयत्न त्यांर्नां केला नाहीं. पण त्यांनी
आपल्या नाटकाची कथानकें मात्र विकेलीस्करांप्रमागेच प्रेक्षकांना परिचित
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असलेली, पौरापणक कथांवर आधारलेली, अशीं दिनवडली. त्यांची नाटके हेतुगर्भ
असत, पण तो हेतु कोल्हटकरांप्रमागे प्रेक्षकांना नवी दृष्टि, नवे तत्त्वज्ञान

देण्याचा नसे. वर्तमानपत्रे, व्याख्यानें व इतर मतप्रचाराचीं साधने, यांच्या
द्वारा त्यांच्या अंत :करणांत आधीच घेतलेल्या राजकीय भावना अधिधक उद्दीपिपत
करण्याचा असे. आपल्या नाटकांच्या कथानकांची रचना, त्यांतील -नमकाचे
स्वभावरेखाटन आणिण प्रतितपाच विकश्यांची मांडणी, ते अशा रीतीनें करीत कीं,
त्यांतील सर्व पौरारणक संदर्भ जसेच्या तसे कायम राहून, चात्र राजकीय
परिरीस्थतींतील एखाद्या घटनेचे रूपक अस्तराप्रमाणे त्याला अथपासून
इ८तपर्यत चिकटून राहिलें आहे असें पाहणाराला सहज वाटावे 'न्राटकांचा
आपिण रंगभूमीचा राजकीय मतप्रचारासाठी, १ लोकांच्या सरकारविरोधी
भावना प्रच्चीलत करण्यासाठीं, उपयोग करण्यांत येत आहे, अशी सरकारला
शंका आलीच, तर त्यांतील पौरानिणक घटनाचे आणिण परिररुथतीचे चित्रण
इतके साधार, सोक्तवल आणिण सुसंगत असावयाचे कीं, तसा कांहीं रूपकात्मक

अ र्थ त्याला चिकटविलेला आहे असें कबूल करणें, म्हणजे सरकारला स्वत :

हात दाखवून अवलक्षण करून घेतल्यासारखे व्हावें. उलटपक्षी, प्रेक्षकांच्य१
अंतकरणाच्या तारा मात्र नाटक पाहत असतांना अशा तऱ्हेने चढविल्य१
जाव्यात कीं, रूपकात्मक व्यंग्य अ र्थ हाच त्यांना नाटकांतील उत्तान अ र्थ

म्हणून प्रतीत व्हावा आणिण पौतीणक कथानक हें नुसते अस्तराप्रमाणे निनमित्त
मात्र वाटावे. rसभोवारच्या वातावरणांत दुमदुमत असलेले जहाल राजकीय
विचर आडपडद्यानें त्यांच्या नाटक।तून अधिधक जोमदार आणि साकार
स्वरूपांत, बंदुकीच्या गोळ्यांप्रमाणें बरसत असल्यामुळें ते तबडतोब प्रेक्षकांच्या

अंत :करणाचा ठाव घेत ' नाटकाच्या विवाश्याशी आणिण कथानकाशी प्रेक्षक

विनासायास आत्मीयतेने समरूप होत!
खाडिडलकरांची राजकीय विवचारसरणी जशी जहाल म्हणून लोकीप्रय

असे, तशीच त्यांची सामीजक विवचारसरणी सनातनी, सुधारकीवरीधी म्हणूनच
बहुसंख्य जनतेला आवडणारी ठरेर सामाजिक क्षेत्रांतील सुधारक आपण राज -

कीय क्षेत्रांतील प्रागीतक, हे अनेक वेळा रूपकात्मक रीतीनें त्यांच्या नाटकांतून
विडंबनीवषय झालेले दिसतात. या दोन वर्गाची कुचेष्टा हा त्या कालांतील
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जनतेचा मोठ्या आवडीचा विषय असे. कोल्हटकर लोकांच्या नावडत्या
असलेल्या या दोन्ही वर्गाचे पक्षपाती होते. त्याची वीकली ते आपल्या नाटकां-
तून करीत. हें सुद्धा जनतेला त्यांच्यावद्दल परकीणगा वाटण्याचे एक कारण
असे. खा२डलकराचे तसें नव्हतें. ते आपल्या भावना रंगवीत आहेत, आपल्य ।

आकांक्षा बोलून दाखवीत आहेत, अ ापले विवचार प्रकट करीत आहेत, असे
त्यांच्या नाटकांच्या प्रेक्षकांना तीं पाहात असतांना वाटत असे. यामुळे नाटककार
म्हणून खाडिलकरांबद्दल प्रेटक्कांना आत्मीयता, दिकहाळा वाटे. त्यांना ते अ ापले
प्रातितीनीधक नाटककार समजत.

-कआपल्या नाटकांच्या आतीरक गुणानी खाडिडलकर यार्ना जशी? लेकांच्या
अंत :करणाची पकड घेतली, तशीचत्यांत संगीताला स्वतंत्रपणे भरपूर अवसर
ठेवून त्यांच्या करमणुकीचीहि तरतूद करून ठेवली. त्यांच्या नाटकांतील पदे,
कोल्हटकरांच्या नाटकांतील पदाप्रमाणेंच, नाटकांतील गद्य भागांशी नातेंगोतें
नसलेली अशींच असते? काव्याच्या दृष्टीने तीं कोल्हटकरांच्या पदाहूनीह अधिधक
निकृष्ट असत. त्यांची भाता क्लिष्ट व अ र्थ हठाकृष्ट असे. पण त्यांच्या चाली
खानदानी गवयी घराण्यांतून आलेल्य१ असत. नटांच्या गायकीला व गळ्याला
त्या साजून दिसतील अशा रीतीनं त्या निवडून घेण्याची दक्षता घेण्यांत येत
असे. शब्दरचनेच्या दृष्टीने एकंदर सबंध पद कसेंहि क्लिष्ट आणि वेडेवाकडे
असलें, तरी गायकाकडून डिजची पुन : पुनराइरित्त व्हावयाची व जी पुढें
लोकांच्य १ तोंडी घोळत राहावयाची, ती प्रत्येक पदातील पीहेली, तोंडाची ओळ
आकहूर्वक करण्याकडे खाडिलकरानी विशेप लक्ष पुरीवेले दिसतें. त्यच्या पदांची
हिष्टर ता हा सर्वसामान्य थड्रेचा दिकाय असतांहि त्याच्या इतक्या पदांचे पहिले
चरण लोकांच्या तोंडी आहेत, यचें मर्म हेंच होय.

रूप्रभावी नाटककार या नात्याने खाडिडलकर यची योग्यता फार मोठी आहे
गद्य रंगभूमीवर ऐतिहारिसक, पौराणिक व काल्पीनक अशीं तीनहि प्रकारची
नाटक लिलक्ष त्यनीं दितला ३भव व प्रीतष्ठा प्रात करून दिदली ?उ त्यांची
नाड्यरचना घाटदार, रेखीव व बांधेसूद असून प्रयोगाच्या सोयीच्या दृष्टीने हि
त्यांची नाटके आटोपशीर, परिण १मकारक व नेपरचनेला सुलभ आ ६.ण
अनुकूल अशीं आहेत. त्यांच्या नाड्यलेखनपद्धतीचें अनुकरण करण्याचा प्रयत्न
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त्यांच्यामागून आलेल्या कांहीं चांगल्या नाटकारांनीहंि केला आहेरे; किंबहुना
नाटक लिहावयाचे म्हणजे खाडिकरांच्या पद्धतीच्या अंक-प्रवेशांचा एक साचा
घेऊन कोणत्य १ तरी पौराणि(गक कथानकाचा लगदा त्यांत ओतावगाचा, मग
त्यावर एखाद्या राजकीय रूपकाचा मुलामा चढवावयाचा, अशी कल्पना त्या

कालांतील दुय्यम दर्जाच्या लेखकवर्गात सर्रास रूढ असलेली दिसते.'मराठी
रंगभूमीवर एक विशिशष्ट प्रकारची नाट्यलेखनाची परंपरा व नाटककारांचा एक
प्रभावी संप्रदाय निमण करण्याचें श्रेय एकट्या खाडिलकरांनाच देता येईल?

गानीपपासू श्रोते आणिपा गायक नट यांच्या महत्त्वाचा परिणाम जसा नाटक-

लेखनावर झाला, तसाच तो नाट्यव्यवसायावरीह झाला. गायक नटांभोंवतीं
त्यांच्या चहात्यांचीं आणिण भक्तांची गणगे जमूलागर्ल।. नाट्यसंस्थांमध्ये फाटाफुटी
होऊन एकेक दोन .दोन असंतुष्ट नटांच्या गटागटांनीां आपापले सवतेसुभे रूथापा-
वयाला सुरुवात केली. वैयीक्तक प्रतितष्ठेच्य । कल्पना आमिण आपल्या गुणाना स्वतंत्र
वातावरणांत भरपूर अवसर फिमळवून घेण्याची इच्छा, य१ सवत्यासुभ्याच्य१

बुडाशीं असत. ऐदी तोंडपुजे, खुशालडू श्रीमंत, चैनी वर्तमानपत्रवाले,
सुखवस्तु प्रौढ विवद्या द्या आपिण ज्यांच्या नाटकांची वर्णी सुप्रीतीछत नाड्यसस्थांकडे
लागत नसे असे नवे नाटककार, यांचा गराडा त्यांच्याभोवती ताबडतोब पडे. ते
त्यांना नटश्रे८ बनवीत. ह१ नाटकमंडळ्या आणिण त्यांचें वातावरण यांबद्दल
विवस्ताराने लि।१.हण्याचें कारण नाहीं. वरवर पाहाता तरी नाटकधंद्याला तेजीचे
दिदवस आले होते एवढे खरें. प्रीतहिप्रत नाब्यसस्थांना सस्थानिनेकांचा आश्रय मिहं
लागला होता, तर त्याच्या उलट लोकाश्रयाचे बिरुद अणिभमानानें मिरविणे हीहिह
एक जाहिहसतीची खास टूम होत होती. एकंदरींत नट, नाटककार, गवये, बजवय्ये,
नेपखपरचनाकार, यांचे हे चलतीचे नदंवस होते. व्यवसायांतीलचढाओढीचा परिगम
व्यवसायातील वेगवेगळी अंगें अधिघेकाष्टिधक आकर्षक करण्याच्या प्रयत्नांत होत होता.
गुजराती व पारशी नाटकमंडळ्यांच्या अनुकरणनें भपकेबाज व बदलते देखावे,
मुलांचे नाच इत्यादीच १ अंतर्भाव मराठी नाटकांच्य१ प्रयोगांतून होऊं लागला होता.
राठी नाटकांच्या लेखनपद्धतीवरीह गुजराती व उर्दूनाटकांची छाप पडू लागली
होतीं.? राम गणेश गडकरी यांचें ' पुण्यप्रभाव ' व व ामनराव जोशी यांचें ' राक्षसी

महत्वाकांक्षा ' यासारखी या प्रभावाची कित्येक महत्त्वार्चा उदाहरागे सापडतील.
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' नाट्यसमीक्षागात्मक वाड्ययांतहि महत्त्वाची भर पडत होती. कोल्हटकरांचे
पाटणकरांच्या नाट्यसंप्रदायावरील व इतर नाट्यविषयक टीकालेख, पटवर्धन

यांचें ' नाटक्याचे तारे ' हे अत्यंत सुंदर पुखाक, ' नाड्यकलारुस्कृठार ' ही
कोल्हटकरांच्या नाटकांवरील टीकेची पुस्तिका, शंकरराव मुजुमदार यांचें
' आभूमिन ' मासिक व इतर सासाहिकें, मासिके, इत्यादि नियतकालिकांतून
येणाऱ्या नाट्यविषयक चर्चा, यांनी तें वाक्यय समृद्ध होऊं लागलें होतें.
अशा रीतीनें सर्व बाजूनी उन्नति होत होती. मराठी संगीत रंगभूमीच्या
भरभराटीचा तो मध्याहकाळ होता. तिच्या मोहिनीने केवळ मराठी प्रेक्षकांनाच

भारून टाकले होतें असें नव्हे, तर मराठी न समजणारे, भाटिये, गुजराती,
मुलतानी, सिंधी व्यापारी व श्रीमंत गृहस्थ तिच्या संगीताच्या गुंजारवानें
तितय्याकडे खेचले जाऊं लागले होते. उब श्रीमंत वर्गातील स्त्री-पुरुष आपल्या
संसाराची सजावट तितच्या नेपथ्यरचनेचें अनुकरण करून करीत होते.

जवळ जवळ पंचवीस तीस वर्षे रंगभूमीची ही भरभराट टिकली.
लोकमान्य टिळक फंडाच्या मदतीसाठी केशवराव भोसले व नारायणराव
राजहंस यांनी केलेला संयुक्त नाट्यप्रयोग हा संगीत रंगभूमीच्या लोकप्रिप्रयतेच्या

मंदिराचा कळस होय
कांहीं ऐतिहासिक व सामादिजक गद्य नाटकांनींहि या काळांत भरपूर लोक-

प्रियता संपादन केली. मात्र गद्य रंगभूमिवरील सहज व नैसर्गिक भाषणांची
प्रकटन-पद्धति हबुहळू नष्ट होण्याच्या पंथाला लागली. तिची जागा गद्य

भाषणांत आवाजाच्या विशिशष्ट आरोहावरोहांनीं कृत्रिम सुरेलपणाची धून आणि
अनैसर्गिक लयबद्धतेचा आभास निमगेण करण्याचें वेड यांनी घेतली. यामुळे
गद्याला एक प्रकारचे श्रुतिसुखद लालित्य प्रास होई व ध्वनिलोसुप प्रेक्षकांवर

त्याची मोहिहनी पडे. संगीत रंगभूमीविरुद्ध चालविलेल्या जीवना र्थ कलहामधील,
शत्रूशी त्यांच्याच शस्त्रानी लढण्याचा, हा गद्य रंगभूमीचा एक निकराचा प्रयत्न

होता. मात्र त्यांतील प्राकृतिक विसंगतीमुळें तो तिला पोषक ठरण्याऐवजी घातकच
ठरला व गद्य रंगभूमीचा स्वतंत्र अहिस्तत्वष्टेच त्यामुळें संशयविपय झाला.
संगीत रंगभूमीवर या कालांत जे नवे नाटककार प्रसिद्धीस आले त्यांमध्यें

राम गणेश गडकरी व भार्गवराम विठ्ठल वरेरकर हे विशेष महत्त्वाचे होत.
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गडकऱ्यांच्या मृत्यूनंतर त्याची दोन नाटके रंगभूमीवर आली. ते स्वतला
कोल्हटकरांचे शिष्य म्हणवीत. रंगभूमीच्या इतिहासांत कोणत्याहि एखाद्य १

नवीन प्रवृत्तीच्ये प्रदर्शन गडकऱ्यांनीं केलें असें दिसत नाहीं. पण त्यांची अनिर्बध
प्रतिभा, अप्रतिहत कल्पनाशक्ति, विस्मयकारक कोटिक्रम, बुद्धीला भुरळ
पाडणारी लालिलत्यपूर्ण भाषासरणी, आणि'ग हास्याचे फवारे उडविणारा विवनोद,
यांच्या बळावर त्यांनीं ज्याला ज्याला स्पर्श केला त्याल१ त्याला सौंदर्य आणि
चैतन्य आणले. यामुळे त्याची नाटके कोल्हटकरांच्या नाटकांपेक्षां रंगभूमीवर
अष्टिधक लोकीप्रय झाला. गडकरी हे किर्लोस्करांच्या संगीत रंगभूमीवरील शेवटचे
यशस्वी नाटककार होते.६

''वरेरकर हेहि२ स्वत :ल१ कोल्हटकरांच्या परंपरेत अकिभम ानानें सामील करून
घेतात. ' कुंजीवहारी ' या पौरागिणक संगीत नाटकाने लोकाचे लक्ष त्यांच्याकडे
प्रथम खेचले ऽ त्यांनीं लिहिलेले ' हाच मुलाचा वाग ' हे सामजिजक गद्य नाटक,
ललितकलादर्श ' संगीत मंडळीचे धनी केशवराव भोसले यांनी आपल्या सस्थेतफे

संगीत स्वरूपांत रंगभूमीवर आणले. तेव्हांपासून या सस्थेच्या अखेरीपर्यंत
वरेरकर यांचा तितच्याशी नाटककार म्हणून सतत सर्वध राहिला. 'वरेरकर यांनी
एखादा अपवाद सोडला तर वाकीची सर्व, ससमाजिकच नाटके लि०.हली आहेत
ज्या सस्थेशीं त्यांचा सबध होता तीत गायनाचा भार प्रमुख एक दोन गायक
नटावर ठेवून बाकीच्या -६मकान । नाज्यगुणांच्या प्रदर्शनाला भरपूर अवसर
देता यावा अशी नाटकरचना करण्याची सोय होती. इतर अनेक
गाजलेल्या गायक नटांच्या मनाने हे प्रमुख गायकनटीह वरेच अग्निभनय -

कुशल होते व प्रकटन करण्यासारखी २६मका असेल, तर भूमिकेचे प्रकटन
म्म्हणून कांहीं चीज आहे, असे मानणारे होते. वरेरकर यांनी या परिख्रिथतीचा
फायदा घेऊन आपल्या नाटकांची रचना केली. त्यांनी अ ापल्या नाटकांसाठी
समकालीन समस्यांवर भर देणारे विकत्रय निनवडले. भाषा सुटसुटीत, सोपी आणिण
सवादानुकूल अशी वापरली. ज्या वर्गाच्या हितसब.वाचा कथाविवषय असेल
त्याच वर्गातली पात्रे दारपीवली. मांडणी आणि दृबिष्टकणे यामचे शक्य तितके
अद्ययावत राहण्याचे धोरण ठेवले.' हे विशेष कोल्हटकरांपेक्षां देवल यांच्या
नाटक-लेखनांच्या विशेषांशी अधिधक जुळते आहेत. नाटकांतील पद्ययोजना एवढी
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एकच वाव काय ती अशी आहे कीं, तीत त्यांचें देवलांपेक्षां कोल्हटकरांशी
अणिधक साम्य आहे. पण वरेरकर यांचे रंगभूमीच्या इतितहासात जें कांहीं मह-
त्वाचे काम आहे तें संगीताच्या योजनेशी संवद्ध नाहीं. दिशवाय या कालखंडांत
तें झालेलेंहिहं नाहीं. जैनवीन धर्तीची, लोक?प्रय अशीं सामाजिजक संगीत नटकंक

लिहिहपारे चांगले लेखक एवढ्याच नात्याने त्या वैळच्या मराठी रंगभूमीवर ते
ओळखले जात असतं)

विसाव्या शतकाच्या पीहल्या चरणाच्या अखेरीपासून संगीत रंगभूमीच्या
भाग्याची भरती उताराला लागल्याचे दृश्य दिसू लागतेंते धंद्याला बरकत
आल्यामुळे त्यांत याजारबुणगे फार माजलें व धंदा कसाहिह केला तरी तो
फायदेशीर होत असल्यामुळें त्याच्यांतील प्रगतिपर प्रश्नम्हित जिजवत ठेवून त्या

वाढीला लावण्याचा जारेरूकपणा कमी झाला. त्याला प्रयत्नपूर्वक पुनर्नवता
आणण्याचे प्रयत्न ढिले झाले. प्रेक्षकांना झुलवीत र ।हण्याची व्यावसाडियक
आप्रामाणिणकप.णाची प्रतू ाइस वाटूं लागली. रंगभूमीच्या अंतरंगाचा जिवंतपण ।

दिटकीवण्याऐवजीं बाहेरच्या भपक्याने तिच्याकडे लोकांचे लक्ष खेंचण्याकडे
प्रतित।छित नाट्यसस्यांचें धोरण झुकू लागलें. नवी दिनर्मिति बंद पडून त्याच
त्याच गोष्टी पुन : पुन : पदे पालटून पुढें मांडणे पैंच कलेचे साधन समजले
जाऊं लागलें.

या सर्व पडूत्ति व(या भावि३ ऱ्हासाच्या दिनदर्शक होत्याच, पण त्याहूनीह
अधिधक परिरगामकारक अशी एक आपीत या काळांत तिच्या मुळावर आली
होती. ती चलीचत्रपट ही होय.

आज ना उद्या मराठी रगभमूीला हें संकट ग्रहण लावणार हें को(गाहिह डोळस
माणसाला दिदसण्यासारखे होतें; पण वर सांरिगतलेल्या बुद्धित व आत्मसंतुष्टतेच १

कैफ यांनी गाफील झालेल्या मराठी रंगभूमीच्या सरदार-दरकदारांना त्याचे
स्वरूप व महत्त्व यांची कल्पना आली नाहीं. रंगभूमीच१ं परंपरा व तिचे जिजवत
सामअ यांजपुढे हें निर्जीव यांडित्रक सोंग फार दिदवस टिटकाव धरणें शक्य नाहीं,
तें आपोआप मरेल, असें ते पक्के गृहीत धरून चालले होते. यामुळे त्याच्याशी
तोंड देऊन आपलें अहिस्तत्व टिटकविण्याची व तें अधिधक जोमदार करण्याची
कांहीं उपाययोजना करणें जरूर आहे, असें त्यांना वाटण्याचे कारणच नव्हतें.
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ते आपल्याच धुंदींत आपलें ऐश्वर्य, आपला मानमरातब, चिरकाल टिकणार
आहे अशा कल्पनेने बेगुमानपणे तींच तींच नाटक रंगभूमीवर प्रयोगरूपानें
करून दाखवीत होते. तींच तींच गारगी त्या त्याच प्रेक्षकांपुढें तासन्तास
घोळून गात होते. मराठी भाषा कळत नसताहि, केवळ गाण्याच्या शौकाने
पुढच्या भारी दराच्या खुर्च्या अडवागाऱ्या भाटिया, गुजराती, मुलतानी, सिंधी
धनिक कुटुंबांच्या करमगुकीसाठी, नवी गाणीं आण नवे देखावे यांच्या
प्रदर्शनाला निमित्त म्हणून कुणार्चाहि आणि कसलींहि वीशल्याने आलेली नवी
नाटके रंगभूमीवर आणून, सोन्या-चांदीचे मुकुट, खऱ्या हिहेऱ्यामोत्यांचे दागिने,
पॅरिसची तलम पातळे, यांचें स्वतच्या मूर्खपणावरोवर रंगभूमीवर प्रदर्शन

करीत होते.
चित्रपट बोलका होईपर्यंत, संगीत नाटक मंडळ्यांचा प्रेक्षकवर्ग कांहीं प्रमाणांत

कमी होत होता, तरी नाटक मंडळ्यांच्या मालकवर्गाचे डोळे उघडावेत इतक्या
प्रमाणांत तो घटला नव्हता. दचत्रपट बोलका होऊन संगीत रंगभूमीचे मुख्य
आकर्षण जें गाणे, तें तेथें मिळू लागल्यावर मात्र ही ख्रिथति पालटली. कमी
पैशांत आणिण थोड्या वेळांत, हवी त्याच प्रकारची भरपूर करमणूक चित्रपटांतून
मिळू लागल्यामुळें रंगभूमीकडील प्रेक्षकांचा मोठा ओघ तिकडे वळला. तब्बल
अर्धाअर्धा तास घोळविलेल्या नाटकांतील पदांशिवाय ज्यांच्या गायनपिपासेचे
समाधान होणें शक्यच नव्हतें तेवढे संगीताचे खास दर्दी सोडून दिले तर
वाकीचे बहुसंख्य जोते बोलपटांतील उडत्या चालींच्या गाण्यांवर आणि द्वंद्व.

गीतांवर खूष होते. ते बोलपटालाच जास्त आश्रय देऊं लागले. मराठी बोलपट
तर अपेक्षेबाहेर यशस्वी ठरले. त्यांनीं मराठी रंगभूमीला पुरता शह दिला.

व्यवसाय आणि त्याचें स्वरूप याचा कधीं विचार केलेला नसल्यामुळें, याला
उपाय काय करावा, तोड काय काढावी हें बहुतेक नाट्यसंस्थांच्या मालकांना
मोठे कोडे पडलें. नाट्यसंस्था एकामागून एक भराभर कोलमडून पडावयाला
लागल्या- पण स्वतःचें अहिस्तत्व कायम टिकविण्याचा व तें पुन : अधिधक
जोमदार बनविण्याचा मार्ग मात्र कोणाला शोधून काढता आला नाहीं.

दिचत्रपटाच्या संकटाची ज्यांना सर्वांत आधीं कल्पना आली होती, व त्या
दृष्टीने मराठी संगीत रंगभूमीचे अस्तित्व टिकविण्यासाठी तिच्यांत नावीन्याचा
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जोम आणणें जरूर आहे, तिच्यातील आकर्षण वाढविणे आवश्यक आहे, असें
ज्यांना उमजले होतें, अशामध्यें भा. वि. वरेरकर यांची प्रामुख्यानें गणना
केली पाहिजे. ते ज्या नाट्यसंस्थेचे नाटककार होते तिच्या मालकांनाहि ही दृष्टि

थोडीफार असल्यामुळें रंगभूमीला अद्ययावतू करण्यासाठीं तीवर कांहीं सुधारणा
करण्याचा प्रयत्न त्यांनीं दोघांनी मिळून केला.

टनाटकांचे स्वरूप आटोपशीर केलें, त्यांतील देखावे अधिधक वास्तववादी केले,'
तर प्रेक्षकांना तीं अधिक आकर्षक वाटतील अशी त्यांची एक कल्पना होती.
त्यासाठीं महाल, दिवाणखाने, वगैरे त्रिपरिमणात्मक स्थळे पडल्यांच्या द्वारा
रंगभूमीवर निर्देशित करण्याऐवजी, तीं लांबी, रुंदी, उंची या तिन्ही परिमाणांचा
खराखुरा दृश्य परिमाण दिसेल अशा रीतीनें, भिंतीच्या जागी चौकटीवर
ताणलेल्या रंगीत कापडाची चोखटीं उभी करून दाखविण्याचा प्रयोग त्यांनीं
केला. तीन तासांत संपेल असे ' तुरुंगाच्या दारांत ' हे एकांक-प्रवेशी
नाटक त्यांनीं रंगभूमीवर आणले. या दोनहि कल्पना आतां रंगभूमीवर रूढ
होऊन प्रेक्षकांच्या अंगवळणी पडल्या आहेत; पण त्यावेळीं ती एक सुधारणेची
फार मोठी उडी होती. दुर्दैवानें त्यांचा हा प्रयोग यशस्वी झाला नाहीं. तीन
तासांच्या नाट्यप्रयोगांत बराचसा वेळ गाण्यांत खर्चिला गेल्यामुळे नाटक कमी
पडलें. नाटकाचा विषय सामाजिक व समस्याप्रधान असल्यामुळें हा संकोच कथा-
वस्तूच्या परिपोषाला आणि प्रतिपाद्य विषयाच्या परिणामकारक मांडणीला विशेष
जाणवत होता. या अपयशामुळे नवीन प्रयोग करण्याच्या धडाडीला पायवंद बसून
त्या नाट्यसंस्थेला फिरून रुळलेल्या चाकरीतून रखडत जाणें भाग पडलें.

यानंतर मराठी रंगभूमीवर सुधारणा करून तिची गेलेली लोकप्रियता तिला
पुन्हा प्रात करून देण्यासाठीं ज्यांनीं खटपट केली, त्यांपैकीं बरेचसे,
नाड्यव्यवसाय ही हौसेची गोष्ट म्हणून करणारे होते. अनंत हरी गद्रे यांनी,
नाटकाची करमणूक प्रेक्षकांना महाग पडते म्हणून ते बोलपटांकडे वळतात,
असें समीकरण मनाशीं बांधून छोट्या नाटिकांचे प्रयोग चित्रपटांच्या दरांत
करण्याचा उपक्रम केला. त्याला अंशतः यश आलें असावें. त्यांतील कित्येक
नाटिकांचे शंभर शंभर प्रयोग झाल्याचे नमूद आहे. पण या प्रयोगांना सुशिक्षित
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मध्यम वर्गाचा आश्रय फारसा लाभला नसावा. वाङ्मयीन मूल्याच्या दृष्टीने यहू
नाटिकांना मुळींच कष्टस्व नव्हतें; व या उपक्रमाचे सातत्यहि टिकू शकले नाहीं?

नाटकांतील स्त्रीभूमिका स्त्रियांनीच केल्या, तर त्या नैसर्गिक होऊन नाटक
व चित्रपट यामध्ये अभिनयाच्या बाबतींत जो नजरेत भरणारा फरक दिसतो र.
तो कमी करतां येईल, या दृष्टीने रंगभूमीवर नटी म्हणून हिखया योगे आवश्यक
आहे, असें कित्येकांना वाटूं लागले. नलू खोटे, नायमपल्ली वगैरे कांहीं
तरुण नाड्यप्रेमी मित्रमंडर्ळांनी पार्श्वनाथ आळतेकर यांच्या मार्गदर्शन १ने
' रेडिडओ स्टार्स ' नांवाची एक नाट्यसंस्था रुथापन केली. तीत स्त्री२०मका
ह.खयार्नी करण्याची योजना परिणामकारक रीतीनें अंमलांत आली. या सस्थेची
श्री. येंडे यांनी लिहिहलेली ' बेबी ' ही नाटिका, प्रयोगतंत्र स्त्रीभूमिका स्त्रियाननीं
करणें, रसपीरपोषासार्ठा गद्य भागाला पार्श्वसंगीताची जोड देणे इत्यादि अग्निभनव
विशेषांनी प्रेक्षकांच्या नजरेत भरली. वाड्ययमूल्याच्या दृष्टीने ही नाटिका अभि-
जात नसली तरी अगदींच टाकावू नव्हती. तिच्यांत पुष्कळच सात्रि६.त्यक गुण
होते. यामुळे मध्यमवर्गीय सुकिशीक्षतांकडून तितला चांगली मान्यता किमळाली.
कित्येक महत्त्वाच्या सुधारणा मराठी रंगभूमीवर लोकांच्या नजरेपुढे, त्यांचें मत
त्यांना अनुकूल होईल अशा रीतीनें प्रथमच आणण्याचे श्रेय, ही सस्था व तिचे
चालकदिदग्दर्शक नलू खोटे व पार्श्वनाथ आळतेकर यांना आहे. दुदैवानें या:
सस्थेलाहि प्रणाली निमगण करतां आली नाहीं, परंपरा टिकविता आली नाहीं.

रंगभूमीची सुधारण। ह। या कालांतील सुशिष्टिक्षत नाड्यप्रेमी मंडळींचा एक
आवडता चर्चेचा व विवचाराचा विषय होता. हिस्त्रयांच्या रंगभूमीवरील
आगमनाबद्दल तर वादविवादाचीं रागे माजून राहिली होतीं. कुलीन-अकुलीन
असा भेद करून, त्यांपैकीं दुसऱ्या प्रकारच्या ाइखयानी फार तर
रंगभूमीवर जावे, पण कुलीन स्त्रियांनी नाटकांत काम करणें हें
समाजहिताला विघातक आहे, असें कांहीं म्हणत, तर हिखय।नीं रंगभूमीवर
जाणें कलेच्या आणि नीतीच्या दृष्टीने सर्वस्वी अनिष्ट आहे, असें कां?ां कंठरवानें
प्रतितपादीत. नाट्यसंमेलनांतून यावर वादविवाद झाले. एका नाट्यसंमेलनाच्या
अध्यक्षपदावरून तो. रिगरिजाबाई केळकर यांनी स्त्रियाच्य। रंगभूमीवरील आग-

मनाम जोराचा विरोध दर्शविला, तर लवकरच पुढच्या एका नाट्यसंमेलनांत
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स्त्रियांनींच स्त्रीभूमिका कराव्या अशा शिफारशीचा ठराव पसार करण्यांत आला.
वरेरकर हे स्त्रियांनींच स्त्रियांच्या भूमिका कराव्यात, या पक्षाचा आपल्या
' दुनिया ' या सासाहिकांतून हिरीरीने पुरस्कार करीत होते. या विचाराची इतस्ततः
विखुरलेली मंडळी समविचाराच्या भूमिकेमुळे एकमेकांजवळ येऊ लागली होती.

नाट्यसंस्थांचे चालक व नटवर्ग यांचा मात्र या सुधारागेवर विश्वास नव्हता.
पेंढारकरांसारखा एखादाच मालक असा होता कीं, ज्याला ती पटत होती,
पण व्यवहारांत उतरविणे अशक्य होत होतें. स्त्रीभूमिका करणारे मिरासदार
पुरुष नट, स्त्रियांनीं स्त्रियांच्या भूमिका करण्याला करपून विरोध करीत होते.
स्त्रियांनीं स्त्रियांच्या भूमिका करण्यापेक्षा पुरुषांनींच त्या करण्यांत रबरी कला
आहे; असें मत कांहीं नटश्रेष्ठांनीं या संदर्भांत मांडले आढळतें. रंगभूमीवर
झिया आल्या तर अनीति पसरेल, असेहि दुसऱ्या एका नटसम्राटांनीं व्यासपीठा-
वरून जाहीर केलें. नाट्यसंस्थांच्यी गांवोगांवी मुक्काम हलविण्याची, व सर्व घट-
कानी राहण्या-जेकयासाठी एका बिऱ्हाडांत एकत्र राहण्याची पद्धति,
नाट्यसंस्थांतून् स्त्रियांचा अंतर्भाव करण्याला खरोखरीच अडचणीची होती.
बहुतेक नाट्यसंस्था स्त्रीभूमिका करणाऱ्या पुरुघनटांच्या मालकीच्या असल्या-
मुळें, त्यांना स्त्रियांना रंगभूमीवर आणणें म्हणजे स्वतःचा वृत्तिच्छेद करणें
होय, असें वाटणे स्वाभाविक होतें. ज्या थोड्या संस्थाचालकांची त्याला
तयारी होती त्यांना या उपक्रमामुळें वाढणारा खर्च त्यामुळें उत्पन्न वाहून
भरून निघेलच, असा भरवसा वाटतनव्हता. स्त्रीभूमिका करणाऱ्या पुरुषांइतका
कामाचा भार व दगदगस्त्रियांनाहणार नाहीं व त्यांचाआवाजहि, आपल्याकडील
नाटकगृहाच्या रचनेंतत्याच्यावर पडणाऱ्या ताणामुळे, टिकाव धरू शकणार नाहीं
असें कित्येकांचे म्हणणें होतें आणि मुख्य म्हणजे या नाटकमंडळ्यांतून प्रवेश

करावयाला तयार असणाऱ्या स्त्रियाहि उस्तुकतेनें पुढें येतांना दिसत नव्हत्या.
धंदेवाईक नाड्यसंस्थांची कोणत्याच नवीन सुधारणांचा आपल्या व्यवहारांत

अंतर्भाव करण्याची तयारी नव्हती. नाटकांतील देखावे चोखट्यांचे बनविण्या-
सारखी सर्वीना पटलेली सुधारणा देखील, धंद्याच्या उतरत्या उत्पन्नाच्या
मानामुळे, बहुतेक नाट्यसंस्थांना अंमलांत आणणें अवघड वाटे. गद्य नाटक
मंडळ्यांची स्थिति तर फारच शोचनीय झाली होती. आधींच त्यांची प्रकृति
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तोळामासा. त्यांत ही परिस्थथति. यामुळे त्या अगदीं आसन्नमरण अवस्थेला येऊन
पोहचल्या होत्या. ' महाराष्ट्र नाटक मंडळी ' चे मालक दाते यांची द ।इष्ट

बरीच पुरोगामी असल्यामुळें, त्यांनीं वा. वा. भोळे यांचें ' सरलादेवी ' हें
आधुनिक नाट्यतंत्रानें लिलीइले व नैतिक मूल्यांबद्दल नवा दृष्टिकोण प्रकट
करागारे नाटक रंगभूमीवर आणले. एक प्रयत्न म्हणून त्याला रंगभूमीच्या
इतिहासांत महत्त्व आहे; पण या नाटकांतील भूमिकांच्या रूपभावविशेक्त्रांचें मर्म,
त्यांच्या व्यक्तित्वाची पार्श्वभूनम, त्यांच्या भावनांची सूक्ष्मता, यांचें आकलन व
प्रकटन करण्याला आवश्यक असणरी वोद्धिक व सास्कृतिक तयारी व अकृत्रिम
अभिनयपडता त्या सस्थेंतील नटवर्गात नव्हती. स्वत : दते तेंयांतील नायकाची
भूद्धिमका प्रभावी रीतीनें करीत, तरीहिए पण ते स्वत :च आपल्या प्रकटनावर
असंतुष्ट हे।ते. '' आपलें हे काम लोकांना आवडत असेल; प (ग आपणाला
लपत :ला, रनमका प्रकट करतांना जें रसातत्य सहजक्रमाने प्रतीत ०इंहाक्याला
पाहिहजे त होत नाहीं, कांहीं तरी चुकल्याचुकल्यासारखे वाटतें; मर्म हातीं लागत
नाहीं.'' असें ते म्हणत. त्या नाटकांतील नायिका सरलादेवी ही भूमिमका एखाद्या
पुरुषानें करणें, हें त्या भूमिकेच्या कल्पनेचे मूर्तिमंत विडंबनच होय! पण ती
एका पुरुपनटाकडून केली जात होती. या सर्व कारणांमुळें त्य । नाटकाच्या
अंतरंगाचे मर्म प्रेक्षकांच्या अंत :करणावर परिणामकारक रीतीनं विंचू शकेल,
असें वातावरणच त्याच्या प्रयोगांत कधी दिनर्माण झालें नाहीं. यामुळे
'' रंगभूमीवर आणले गेलें '' यापेक्षा अधिधक महत्त्वाची कामगिरी तें नाटक
रंगभूमीच्य । इतिहास ांत बजतूं शकलें नाहीं.

रंगभूमीच्या सुधारणेबद्दलचे जे अनेक विवचार ठिकठिकाणी प्रकट होत होते,
ते यशस्वी रीतीनें प्रत्यक्षांत आणण्याच१ संघीटत प्रयत्न r?ई नाट्यमन्यस्तर ' या
सस्थेकडून झाला. रंगभूमीच्या उन्नतीसाठी कांहीं तरी पायाशुद्ध उपाययोजना
करण्याच्या उद्देशाने श्री. वि. वर्तक, के. नरायण काळे, केशवराव दाते व अनंत
काणेकर या नाट्यव्यासंगी सुविशीक्षत किमत्रमंडळींनी ही सस्था रुथापन केली रे
त्यांपैकीं वर्तक हे तिच्या दैनीदन कार्यात भाग घेणारे नव्हते. त्यांना मुंबई
नगरपाहिलेकेत चांगल्या पगाराची नोकरी होती. ती सोडून संस्थेत दाखल
व्हावयाचें व आपल्या तेवढ्या पगाराचा भार सस्थेवर सुरुवातीलाच घालावयाचा,
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हें त्यांना योग्य वाटत नव्हतें. त्र्यं. सी. कारखानीस हे या संस्थेचे
सलागार होते.

नाटकाचा प्रयोग पाहातांना प्रेक्षकांची दृष्टि भावनात्मक असते, बौद्धिक
नसते. '' य । मेगंनच्या म् एडणण्याचें प्रत्यंतर '' आधळ्यांची शळा '' या
नाट्यमळूतराच्या नाटकाच्या प्रयोगावावत भरपूर किमंळत असे. प्रयोगाच्या
परिरणामकारक निर्दोष प्रकटनामुळें, नाटकाची भाषा, कथानकाची मांडणी
व विवेचनातील तकंपद्धतित, यांमधील ढोवळ दोष देखील प्रेक्षकांच्या नजरेस
येऊ शकत नसत. नेपथ्यरचना, पत्राची कामे व व्य ावसायिक व्यवस्था,

हून प्रेक्षकांचीं मने नाटकाचा पीहला पडदा वर गेल्यापासून भारून जात.
'' नाऊग्मन्यनर ' या सस्थेकडून मराठी रंगभूमीवर क्रांतित होणार, अशी

अपेक्षा अनेक अ ाशावादी नाड्येप्रमी रीसकांच्या मनांत '' आधळ्यांची शाळा ''
नाटकाच्या प्रयोगानें निम१ण केली. प्रेक्षकांनी ' नाट्यमन्यनस 'च्या शाळेला
उदार आश्रय दिला. परंतु ती आशा सफल व्हावयाची नव्हती. वर्षभराच्या
आतच सस्थेच्या कारभारांत मतभेद दिदेरे लागले. ' नाड्यमन्यनरा'र्ने
' आधळ्याच्या शाळे '' नंतर आणखी तीनचार नाटके प्रयोगरू:पाने रंगभूमीवर
ओणली. पण त्यांपैकीं एकानेंहि '' आधळ्यांची शाळा '' या नाटकाने निर्माण.
केलेल्या अपेक्षा सफल केल्या नाहींत प्रेक्षकांची निनराशा झाली. दोन वर्षे

कशीवशी च ।तून सस्था बंद पडली. क्रातीचा प्रयत्न फसला. ' नाड्यमन्यस्तर '
म्हणजे रंगभूमीवरील एक बारगळले बंड ठरलें ए

यानंतरच्या काळांत मराठी रंगभूमीची दैन्यावस्था अणिधकाधिक वाढत गेली.
बाेलपटाचें आक्रमण बळावत गेलें. आज मोठ्या शहरांतून ज्यात नाटबप्रयोग

करतां येतील अशीं नाटकगृहेहि शिशलक उरली नाहींत. अत्रे यांची नाटके या
निगशेच्या काळांत मधून;धून दीपग्टहाप्रमत्यो प्रकाशाचे झोत पाडीत असल्याचें
दृश्य दिदसते. पण प्रयोग या दृष्टीने त्यांपैकीं एकाचेहि यथा र्थ, व मर्मदशर्ट

प्रकटीकरण झालें आहे, असें वाटत नाहीं. फक्त एखाद्या नाट्यसंस्येला जगविण्याचे
कार्य त्यांनीं केलें आहे. अत्रे यांची नाटक व ' नाट्यमन्यत्तर ' ही सस्था यांचा
संयोग झाला असता, तर मराठी रंगभूमीचा इततहास कदाचित् वेगळा झाला
असत ।. पण काय झालें असतें, याच्या कल्पना करून काय उपयोग!
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कै. शिरगुष्यीकर यांनी चित्रपट-नाटक-जादू इत्यादींचा गोलंकार करून,

प्रेक्षकांच्या विशिष्ट वर्गाची करमणूक करण्याचें कांहीं नवे तंत्र व साधन निर्माण
करण्याचा प्रयत्न केला आहे. व्यवसाय या दृष्टीने तो फायदेशीरहि होत असावा
असें दिसते. कै. आळतेकर यांनींहि गेल्या कित्येक वर्षीत श्री. भा. वि. वरेरकर
यांच्या समवेत कांहीं ना कांहीं नवीन प्रयोग करण्याची निराभार धडपड
केली. या उद्योगांत त्यांनीं पंधरा-वीस हजार रुपये तरी पदरचे घालविले
असतील!

दुसरें जागतिक युद्ध सुरू झाल्यावर, परदेशी चित्रपटांच्या आयातींत उणीव
पडल्यामुळें नाटकांच्या प्रयोगांचें पीक गेल्या दीड दोन वर्षांत पुन्हा जोरांवर
आल्याचे दिसलें. पण तें व्यावसायिक सुस्थितीचे लक्षण म्हणून समजता येईल,
असें त्यांच्या उत्पन्नाचें मान पाहून मानता येत नाहीं. मो. ग. रांगणेकर यांच्या

' नाड्यनिकेतन ' या संस्थेने पुढेंआणलेल्या '' कुलवधू '' या एकाच नाटकाने कांहीं
व्यावसायिक विक्रम केला आहे. पण तो सुद्धा लोकांच्या बदलत्या अभिरुचीचे किंवा
नव्या रंगभूमीच्या वाढत्या लोकप्रियतेचें गमक म्हणून समजता येत नाहीं. सौ.
ज्योक्ताबाई भोळे यांच्या लोकप्रियतेचें तें वैयक्तिक यश आहे. तसें नसतें तर त्याच
लेखकाच्या व त्याच नाड्यसंस्थेने पुढेंआणलेल्या ' नंदनवन ' या नाटकाला जनतेची
मान्यता मिळावयाला पाहिजे होती. प्रयोगानुकूलता व साहित्यिक गुण या दृष्टीने
तें कुलवधूपेक्षां निखालस अधिक चांगले आहे. पण त्यांत सौ. ज्योत्स्नाबाईची
भूमिका नाहीं. याचा अर्शच प्रेक्षकांची आवड अजून बदललेली नाहीं हा होय.
विभूतिपूजा ही मराठी रंगभूमीवरची पूर्वपरंपराच आहे. भाऊराव कोल्हटकर,
नारायणराव राजहंस, केशवराव भोसले, गणपतराव जोशी किंवा दिनानाथ
यांच्या भूमिकांसाठीं किंवा गाण्यासाठी कोणतेहि आणि कसलेहि प्रयोग पहावयाला

हौ प्रेक्षक झुंडीच्या झुंडीने जात. आज सौ. ज्योलनाबाईची भूमिका पाहावयाला
व गाणे ऐकावयाला जात आहेत. आधुनिक रंगभूमीचा त्यांत कांहीहि विजय
नाहीं. कारण जुन्या परंपरेतील त्यांचे आवडते गायक नट जेव्हां त्यांची जुनी
आवडती नाटके प्रयोगरूपानें पुढें आणतात, तेव्हां हेच प्रेक्षक त्याच उत्साहाने
जटकगृहांत गर्दी करतात. ' राजाराम संगीत नाटक मंडळीच्या ' व्यावहारिक
यशावरू:न याचा दाखला पटेल.
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सारांश, मराठी रंगभूमीच्या इतिहासाच्या विधायक आलोचनेची एकंदर
फलश्रुति हीच कीं, आधुनिक रंगभूमि म्हणून जिला सार्थतेने म्हणतां येईल
अशी कांहीं नवी निर्मिति अजून अस्तित्वांत आलेली नाहीं. किर्लोस्करांच्या
संगीत रंगभूमीची ही वार्धक्यावस्था आहे. तिची प्रकृति सुधारण्यासाठीं काया-
कल्पापर्यंत अनेक प्रयत्न आणि प्रयोग आतापर्यत वेळोवेर्ळा करण्यांत आले;
पण त्यांपैकीं एकाचाहि उपयोग च्यवनाप्रमझौ तिला नवयौवन प्रात करून
देण्यांत झाले नाहीं. वृद्धावस्थेंत मनुष्य आपल्या कर्तत्वाच्या काळांतील
पराक्रम पुनः पुनः आठवून त्यांचेच वर्णन करीत बढाया मारीत बसतो, तसेंच

हि आज झाले आहे.
सह्याद्रि ' - महाराष्ट्र जभूमि विशेषांक,
१९४३
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मराठी रंगभूमीची
कांहीं अंगोपांर्गे

आपली रंगभूमि व आपलें नाठ्यवाड्यय
याबद्दल आणा अभिभमान बाळगतो.
भारतातील इतर विभागापेक्षां त्यांत

आपण जास्त पुढारलेले आह, अशी आत्मविश्वासाची ग्वाही आपण विनीदक्कत

देत असतीं; आणि ती रास्त नसते असेहि नाहीं. तरीहि पण आपण पूर्गपणे
संतुष्ट असावें अशी आज आपल्या रंगभूमीची समृद्धावस्था नाहीं, ही जाणीव
आपणा सर्वच्याच अंतकरणांत नेहमी शल्यासारखी बोचत असते. जुन्या
नाटकाचे आजचे नवे प्रयोग पाहत असतां त्यांच्या ऐन उत्कर्षीच्या अमदानीत
ते पाहिलेले पुराणे प्रेक्षक, तत्कालीन रंगभूमीच्या वैभवाच्या, तत्कालीन
नटांच्या कौशल्याच्या आठवणी काढून, आजच्या त्यांच्य १ स्वरूपाबद्दल
हळहळत असलेले आढळतात. चित्रपटानें रंगभूमि नेस्तनाबूत केली; करमगुकी-
वरील कराने तिचे रक्तशोषण करून तिला क्षयी बनविले, अलीकडच्या प्रेक्षकांच्या

उथळ अभिरुचीनें व उपेक्षावृत्तीनें तिची अभिजातता नामशेष केली, नाट्यगृहे
नाहीशी झाल्यामुळें व्यवसायी नट व कलेच्या प्रगतीच्या दृष्टीने प्रयत्न करणारे
हौशी नाट्यप्रेमी यांच्या उद्योगांना तग धरावयाला आधारच उरला नाहीं; अशा
अनेक प्रकारच्या तक्रारी आपण ऐकत असत, करीत असतो. या साऱ्या तक्रारी
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-खऱ्या आहेत, त्यामधून व्यक्त होणाऱ्या अडचणी अत्यंत गंभीर स्वरूपाच्या
आहेत, यांत शंका नाहीं. पण त्याबरोबरच त्या अपरिहार्य नाहींत, अनुक्रघनीय
नाहींत, ईहि आपण विवसरता कामा नये. या अडचणी ही मराठी रंगभूमीची
वास्तविक विवेकृतित नव्हे. त्या खऱ्याखुऱ्या व्याधीची ही बाह्यलक्षणे आहेत. तिचे
हे दृश्य परिरणाम आहेत. विवकृति नाहीशी होऊन मराठी रंगभूमीची प्रकृतित
निनरामय व कार्यक्षम व्हावयास पाहिजे असेल, तर केवळ या बाह्य लक्षणांचा
निनरास करणारी उपाययोजना व प्रयत्न करून कार्यभाग साधागार नाहीं. ती
विकृतीच समूळ नाहीशी करण्याचे उद्योग व्हावयाला पाहिहेजेत आणि तो मूळ
रोग काय आहे याचे निदान व्हावयाला पाहिहजे. त्यासाठीं मराठी रंगभूमीच्या
इतिहासाचें दिवधायक विपण.संकेघण करावयास पाहिहजे.

यासंवंधांत नाना कात्रीची नाना मते अरं शकतील; आहेतहि. त्या सवचा
रगधकवाधक विवचार करून, चिहै.कत्सा करून, कार्हातरी संघीटत योजना
आकाराला अण्ण्याची आवश्यकता आज पूर्वी कधीहि नव्हती इतकी निकडीने
उत्पन्न झाली आहे आज भारत स्वतंत्र झाला आहे आणिण प्रत्येक स्वतंत्र

देशाच्या सांस्कृतिक कस त्याच्या रंगभूमीच्या विकसाच्या निनकबावर लागत
असतो. वरतंत्र भारतांत आपल्या प्राचीन संस्कृतीचा अग्निअमान ही एक
राजकीय निष्ठा होती ' जेत्यांच्या आत्मप्रौढीच्या विवेषावरचा तो एक जाज्वल्य
उतारा होता. ३जताच्या स्वाभिभमानाची ज्योत जागती ठेवण्याचा तो एक
रामबाण उपाय होता. यामुळे त्याचें मूल्य वरेचसें उपयुक्तता सापेक्ष होतें.
चिरंतन मानवी मूल्यांचे वस्तुनिष्ठ अधिधष्ठान त्याला लाभावे तिततके लाभले
नव्हतें. 'जराठी रंगभूमीवरील नाट्यप्रयोगांत, मराठी साहित्याततील नाटकांत याचे
भरपूर प्रत्यंतर आपणांस पाहावयास गपडते. विकेलर, देवलांसारख्या आला
नाटककारांच्या '' राजा लुटिट जरि प्रजाजनांना... शरण कुणा जावे? '' किंवा
'' ' अन्य धर्मी भूपाल आर्यच्या - आर्यधर्मा अनुकूल नसायाचा '' यासारख्य।

जभिप्राय उद्गारांपासून तो खाडिलकरांच्या पूर्णपणे राजकीय रूपकांवरच
उभारणी केलेल्या ऐतितेहारिसक, पौरानिणक नाटकांपर्यंत ही परंपरा अविवीच्छन्नपागे

चाललेली आढळते!
। टिटपणीस, औधकारांशरख्यांची ऐदितेहासिक नाटक मराठी

नाट्यरसिकांच्या अंत :करणांवर प्रभाव पाडू शकली तीहि त्यांमधील राजकीय
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प्रतिच्चनीमुळेंच होत. कोल्हटकर, गडकरी, वरेरकर यांनी सामाजिक समस्यांना
स्पर्श करणारे नाट्यविषय हाताळले असले, तरी राजकीय अग्निभप्रायाची त्यांच्याहि
नाटकांत पूर्णपणें फारकत झालेली दिसणार नाहीं. एकंदरींत नाटकाचा किंवा
त्याच्या प्रयोगाचा विषय किंवा दर्जा कांहीं असला तरी राजकीय असंतोषाच्या
सरस्वतीचा प्रवाह गुतपागे त्यांच्या अंतरंगांतून वाहत असल्याची प्रतीति प्रेक्ष-

काना लाभपो ही त्याच्या यशाला आवश्यक असगारी गोष्ट होती. किर्लोस्कर

नाटक मंडळीच्या हस्तपत्रकावर छत्रे-टिळक -आगरकरांसारख्यांच्या सह्य१

असाव्या ही या सांस्कृतिक अग्निभमानाची साक्ष आहे. संस्कृत नाड्यवाड्ययाचा
अवतार मराठी रंगभूमीवर करण्याच्या अण्णा विकर्लोस्करांच्या स्वदेशागिनभमानी
आत्मगौरवाचा त्यांनीं केलेला तो पाठपुरावा आहे.

मराठी रंग-६म व मराठी नाठ्यवाड्यय ही अशा प्रकारच्या प्रक्षोभक

राजकीय जागृतीच्या जाणिणवेवर पोसली गेली. देशभक्तीच्या उबदार वातावरणांत
तीं विकसित झाली. राजकीय क्षेत्रांत प्रत्यक्ष कर्तबगारी गाजीत्याल्या सहि!ऽ..त्य-
कानी तीं सजवली, गाजविली, यामुळे रंगभूमि व वाङ्मय प्रभावी व जिवंत
राहण्यासाठीं आवश्यक असलेला गतितवधक जीवनरस तिला नवनवोन्मेषाने
मिळत राहिला. नाट्यकला व तिचे आस्वादक यांमध्यै एक प्रकारच्या आपुला
कीच्या जिजव्हाळ्याचें नाते दृढ झालें. मराठी रंगभूमीच्या व वाङ्मयाच्या
ऊर्जितावरयेतील कालाचे हें अनोखे वौइशष्ट्य आहे. १या कालांतील त्या उभय
क्षेत्रांतील निर्भिति सारिभप्राय होती, हेतुपूर्ण होती. कलाविष्काराबरोबर, रंजना-
बरोबरच लोकजलीत, लोकीशक्षण, तिचे ध्येय होतें व त्यासाठीं आपल्या
प्राचीन संस्कृतीबद्दल आदर, अभिभमान, आत्मीयता उत्पन्न करणे हें तिचे धोरण
होतें.?संस्कृत रंगभूमीवर प्रतितष्ठा पावलेल्या अग्निभजात नाटकांचे मराठीत प्रयोग

करून विकर्लोस्करांनी मराठी खाभूमील१ संस्कृत साहिहत्याचा वारसा किमळवून
दिदला; तर इंग्रजी शिक्षणानें सुसंस्कृत झालेल्या महाजनी, देवल, केळकर,
आगरकर इत्यादीनी तितला आंग्ल रंगभूमीवरील अग्निभजात नाड्यकृतीचा परिरचय
करून दिदला. विखुशास्त्री दिचपळूणकरांच्या तालर्मत तयार झालेले तरुण
देशभक्त, जेत्यांबद्दल मनांतून विकतीहि जळत असले, तरी त्यांची भापा ही
' वादिपगीच. दूध आहे, ' असा आपल्या गुल्यमाणेच आपल्या मनांत विश्वास

इ;र १५ां रं : १ (रं.. -१ - - ३ : इ :: .. केतवत.
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ना स्थ वि म अ
बाळगीत. यामुळे मराठी रंगभूमीच्या संघर्धनासाठीं इंग्रजी रंगभूमीचे कण
पत्करण्यास, तिचे अनुकरण करण्यास, त्यांना कांहींच ाइदक्कत वाटत नसे.
स्वाभाविकच मराठी रंगभूमीवर काहिलदास-शूद्रकांइतकाच शेक्सपिअर-मोलिअर
यांचाहिह आदरपूर्वक गौरव आणिण सन्मान झाला. पौर्वात्य व पाश्चिश्चमात्य अशा
दोन्ही ठिकाणच्या अभिजात नाट्य परंपरांची वारसदारी पत्करून मराठी रंगभूमि
जन्माला आली आणिण राजकीय स्वाभिभमानाच्या देसकार जीवनरसावर ती वाढली,
पोसली व समृद्ध झाली.'

नाटककार, प्रयोजक, नट व प्रेक्षक हे रंगभूमीचे चार मुख्य आधारस्तंभ
होत. त्यांच्या खंबीरपणावर आणिण सुष्टिस्थतीवर रंगभूमीच। सारा भार आणि(ग
तेनतेचें सारे ये ही अवलंबून असतात. पण आधारस्तंभ आणिण त्यावर आधार-
लेली इमारत यांतील स्थापत्यशास्त्रीय सबधापेक्षां रंगभूमि व तिचे आधारस्तंभ
यांमध्ये फारच मोठा फरक आहे. कोणतीहि रुथापत्यझीत एकदा तिच्या
आराखड्याप्रमाणें उभी राहिहेली कीं, तिची वाढ संपली. तितला त्यापुढे विवकास
नाहीं, वाढ नाहीं. पाम रंगभूमीचे तसें नाहीं. हरघडी बदलणाऱ्या लौकिक
जीवनाशीां ती जखडलेली असल्यामुळें, त्याचें प्रतिविव तिच्या स्वरूपांत अव्या-
हत उमटत असतें. ती सतत परिरवर्तनशील, गतिमान, विवकासक्षम असणें
अपरिहार्य होतें. जीवनांतील परिवर्तनाशीं सुसंगत आणिण सुसंबद्ध अशी परिवर्तन-
क्षमता रंगभूमीच्या आधारस्तंभांत असेल तरच तिच्या स्वरूपांत वाढ आपिण
विवकास होणें शक्य होईल, आणि तो लवचिकपणा त्यांतून नाहीसा झाला तर
तीहिह शिलीभूत होणें अपरिहार्य ठरेल.

अशाच प्रकारची कांहींशी आपत्ति दुदैवानें मराठी रंगभूमीवर ओढवली.
सांस्कृतिक प्रेरणेने व कलात्मक आविष्काराच्या ऊर्मीचे प्रतितीछत झालेली मराठी
रंगभूमि पुढें जसजशी व्यवसायाच्या विस्तारांत रूपांतरित होत गेली, तसतसा
दितच्या आरंभीच्या हेतूत आपिण धोरणांत अनिष्ट फरक पडूं लागला. व्यावहारिक
नफगतोड्याच्या विवचाराचा वरपगडा तिच्यावर अधिघेकाष्टिधक बरं लागल१.
लोकांना काय देगे त्यांच्या हिहताचे आहे, या विचारांची जागा काय दिदले
असतां त्यांना तें आवडेल व आपणाला विकफायतशीर ठरेल, या व्यावहारिक
धोरणाने घेतली. नाटकांच्या निवडीला लोकप्रियतेचा पासंग लावून नाटकांच्या
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गुणावगुणांचें मोजमाप होऊं लागले. प्रेक्षकांच्या अभिरुचीला वळण लावून ती
विकाऽ५..सत करण्याचा प्रयत्न करण्याऐवजी, जें लोकीप्रय अहे तेंच विनधोकपणे
प्रेक्षकांच्या पदरांत वांधून व्यवहारी सुरीक्षतता संपादण्याची ठोकळेबाज वृत्ति

वाढीला लागली. कलेच्या विवकासाच्या दृष्टीची गति कुंइंदिठेत होऊन जें लोकीप्रय
ठरलें असेल त्याची पुन : पुनरावृत्ति करण्याची प्रवृत्ति बळावली. समाजधुरागि
आणिण राजकारणी पुरुष यांचें रंगभूमीला लाभलेले नेतृत्व नाट्यव्यवसायाला
हळूहळू पार होऊ लागलें; आपि(ग प्रयोजक व नट, लोकीप्रयतेच्या उन्मादांत,
नाट्यव्यवसायाच्या उन्नतीकरितां तें कायम टिकीघेण्यासाठी करणें आवश्यक
असलेले प्रयत्न करवयाची। आपली जबाबदारी पार विसरून गेले.

नाय्यकलेला व्यवसायाचें स्वरूप आल्यानंतरच्या काळांत मराठी रंगभूमीच्या
आधारस्तंभापैर्का, प्रयोजक व नट हे दोन्हींहि आधारस्तंभ नेहमी सांस्कृतितक व
शैक्षगिकदृष्ट्या कमकुवत राहहले. समाजातील नेत्यांचा जापर्यत रंगभूमीला प्रत्यक्ष

पाठिंबा होता तोपर्यंत नाट्यव्यवसयाला कांहींशी प्रतिष्ठ१ होती. लोकमान्य
टिळकासारख्यसारख्या राजकीय पुढाऱ्याने आपल्या लॉ क्कासातील एका विद्यार्थ्याला
नाटकधंदा पत्करण्याचा, नाटक मंडळींत सामील होण्याचा सजा द्यावा किंव१
एखाद्या वाल गायकाला ' गंधर्व ' या उपपदाने गौरवून त्याला नाटक मंडळींत
पाठविण्याबद्दलची त्याच्या पालकांकडे दिशफारस करावी; ई आरंभीच शक्य
झालें. पुढें मत्र ही परिरीस्थति फार दिवस टिटेकली नाहीं.

नटवर्गातील बहुसंख्य व्यक्तींचचा अग्निदिक्षतपणा, व्यसनासक्तता, त्यांची
बेजबाबदार वागणूक व सामाजिक कर्तव्यांच्या जपिणेवेचा अभाव, यामुळे
केवळ करमणूक करणारे शाळू सोवती, चैनीच्या आणिण रिकामटेकडेपणाच्या
कालक्षेपांतील साथीदार यापेक्षा अधिधक प्रतिला किंवा मानाचे रुधान नाटक्याला
समाजांत राहिले नाहीं. नाट्यव्यवसायाशी लेखक या नात्याने सबध येणाऱ्या
प्रतितीढत विवद्वानांचा सहवास क्वचित त्यांना लाभे; क्या त्या सबधांतहि त्या
दोघांमधील नात्यांत समान सामाजिक दर्जाच्या अस्थिस्तत्वापेक्षा त्याचा अभावच
अधिधक स्पष्टपणे प्रत्ययाला येई. नाटक मंडळीच्या दिमहाडी मीहनातू मीहना
मुक्काम ठोकून राहणारे प्रतितीश्रुत नाटककार, त्यांना नाटकगृहावाहेर एखादा
नट जर अन्यत्र कोठे भेटला तर, त्याची ओळख देण्याला क्यीचतच तयार
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असत. स्वाभाविवकच मराठी रंगभूमीवरील नट हा सामाडिजक प्रतिष्ठेच्या

अभावीं न्यूनगंडानें पछाडलेला आणिण लोकप्रियतेच्या उन्मादामुळे जगाला
क :पदा र्थ समजणारा, परस्परविरोधी वृत्तींचा एक वेळूट प्राणी बनला. व्यवसाया-
बाहेरील जगाशी आपलें कांहीं दिजव्हाळ्याचे नातेंगोतें आहे, आपली कांहीं
सामाजिक कर्तव्ये आहेत, आपण समाजाचे जबाबदार घटक आहो, आपलें
कार्य व आपली कला यांना कांहीं सामाजिक उपयुक्तता आहे, याची जाणीव
त्याला कचितच राहिहेली. त्याच्या त्या सामाजिक परिहथतीमुळें त्याच्या
ठिकाणी वास्तव प्रतिष्ठा व स्वारभमान उत्पन्न होण्याऐवजी त्यचा विकृत
अहंकार मात्र वाढीला लागला.

नटाच्या या न्यूनगंडाचा परिणाम त्याच्या कलेवर होणें अपरिहार्य होतें.
त्याची निर्मितीक्षमता, सर्जनशीलता नष्ट होण्यात तो दिसूं लागला. नटाची
सर्जनशील अग्निभनयकला उतरणीला लागली. नाटककाराची वाक्यें तो सांगेल
त्या परिरणामाचा अपेक्षेने, स्पष्ट आणि खड्या सुरांत पाठ म्हणून दाखविणारा
तो नाटककाराचा प्रवक्ता बनला. खडखडीत नक्कल पाठ म्हणणें म्हणजे अग्निभनय-
कला, असें समीकरण ठरण्याइतकी एका बाजूने नटाची आणिण त्याच्या कलेची
अवहेलना होऊं लागली; तर दुसऱ्या बाजूने, संगीतपडत्वासारख्या आगंतुक
कारणांनी जर तो लोकप्रिय झलेला असला, तर आपल्या माफक बुद्धीला
पटतील आणिण पचतील व आपल्या अहंकाराला साजतील अशाच तऱ्हेने नाटक-
कारांना त्याची नाटके लिलहावयास भाग पाडू शकण्याइतकी निनछशता आणि
सत्ता त्याला लाभूलागली. नाटककाराचे लेखनचातुर्य व नटाचे अभिनयकौशल्य,
यांच्या समान भूमिकेवरील सर्जनशील सहकार्यीनं रंगभूमीवर नाड्याच १
आविष्कार होण्याऐवजी, त्या दोघांच्या कला परस्परांना पूरक होण्याऐवजी,
एकाने दुसऱ्याचे दास्य पत्करण्याची घातुक प्रथा सुरू झाली; आणि त्याचा
स्व ।भाविबक परिणाम, नाट्यलेखन व अभिनय कला या दोहोंचाहि विवकास रुथरिगत
होऊन, त्यांच्या प्रकटनक्षमतेचा संकोच होण्यांत झाला. अव्वल दजीचे, स्वतंत्र

बुद्धीचे लेखक नाट्यलेखनापासून परावृत्त होऊं लागत. पहिल्य१ दर्जाचे
अभिभनयकुशल सर्जनशील नट निर्माण होण्याची शक्यता कमी होऊं लागली.
व्यावसायिक यश नाट्यनिर्मितीचेककाचे., दिनर्णायक गमक ठरूं लागलें. त्यांतील
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कलात्मक आणि सामाजिक उपयुक्ततेच्या मूल्यांचे महत्व हळू हळू कमी होऊं
लागलें आणि प्रेक्षकांना आकर्षित करण्यासाठीं असंबद्ध व आगंतुक अशा नव्या
नव्या कर्णांचा बडेजाव वाढीला लागला. नटाची कला किंवा नाटककाराचें
लेखनचातुर्य यांपेक्षा त्यांचे वैयक्तिक गुणदोषच प्रेक्षकांच्याकुतूहलाचे विषय होऊं
लागले. त्यांचें तें कुतूहल वाढवून त्याचा फायदा व्यवसायाला करून घेण्याची
विकृत प्रवृत्ति अधिकाधिक प्रबल होऊं लागली. प्रेक्षकांची नाड्याच्या अंतरंगा-
कडील दृष्टि त्याच्या बाह्यांगाकडे खेचण्यांत येऊ लागली. नाटकांच्या व त्यांच्या
प्रयोगांच्या कलात्मक अंतरंगाला ओहोटी लागू लागली. कृतीपेक्षां व्यक्तीला
अधिकाधिक महत्त्व येऊ लागलें.

मराठी रंगभूमीच्या इतिहासाचें सिंहावलोकन करतांना आज ज्या गोष्टी

अभ्यासकाला प्रतीत होतात, त्यांची जाणीव नाअव्यवसाय करणाऱ्यांना त्यावेळीं
मात्र मुळींच झाली नाहीं. ती होण्याइतकी त्यांची बौद्धिक तयारी नव्हती,
किंवा दृष्टीची व्यापक अंतर्मुखताहि त्यांच्या ठिकाणी नव्हती. त्यांच्या पूर्वीच्या
पिढीच्या प्रयत्नांच्या व कर्तबगारीच्या पुण्याईने त्यांना फार मोठा प्रेक्षकवर्ग

लाभला होता. प्रेक्षकांना आवडणारे विषय व विचार कोणते हें त्यांना कळून
चुकले होतें. प्रेक्षकांना रंजविणाऱ्या नाटकांचे साचे तयार झालेले होते. त्यांच्या
रंगीबेरंगी नकला काढल्या कीं त्यांना पुरेसे होतें.

मराठी रंगभूमीच्या इतिहासांतील हा अत्यंत वैभवाचा काळ होता, असें
सर्वसाधारणपणे समजण्यांत येतें. नाट्यव्यवसायाच्या आर्थिक भरभराटीच्या आणि
रंगभूमीच्या सजावटींतील तकलादी भपक्याच्या प्रदर्शनाच्या दृष्टीने हा समज
बरोबर आहे. पण या मायाबाजारी झगझगाटांत मराठी रंगभूमीवरील नाड्य
व लेखनकलांच्या ऱ्हासाची बीजे पेरली जात होतीं, तीं उगवून वाढीला लागत
होतीं, याची जाणीव मात्र फॉरच थोड्या डोळस व चौकस लोकांना होती. या
ऱ्हासाच्या बीजांत मराठी रंगभूमीवरील संगीताचा अवास्तव व अतिरिक्त
बडेजाव हें अत्यंत महत्त्वाचें आणि दूरगामी परिणाम करणारे बीज होय.

संगीत ही पहिल्या दर्जाची कला आहे. रंगभूमीवर संगीताचा अवतार होऊं
नये असा दावा कोणी करणार नाहीं. भावप्रकटनक्षमता वाढविण्यासाठा
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संगीताने नाड्याचा वापर करूं नये, असेहि कोणी म्हणणार नाहीं. पण संगीतकला
व नाट्यकला यांचा अनैसर्गिक संकर होणें मात्र अनिष्ट आहे. त्यांत दोघांच्याहि
-फासाची बीजे आहेत.

संगीताची भावप्रकटनक्षमता स्वररचना व स्वरविस्तार यांत आहे. संगीत ही
शुद्ध कला आहे. इंद्रियर्सवेद्य कला आहे. तिची परिणामकारकता स्वराच्या
सौंदर्यावर आहे. श्रोत्यांच्या श्रुति संवेदनाक्षमतेवर आहे. शब्दार्थप्रतीतीवर
नाहीं. याच्या उलट नाटक हें शब्दार्थाचे माध्यम आहे. लेखकाचे काव्य आणि
नटाचे तें जिवंत करण्याचें कौशल्य यांच्या संयोगांत त्यांतील अभिप्रायाची
परिणामकारकता साठविलेली आहे. नाथ्यकलेचा संबंध संवेदनापेक्षां भावना व
बुद्धि यांच्याशी अधिक आहे.

नाड्यकलेवरील संगीताचे आक्रमण तिला प्रतिष्ठा प्रास करून देणाऱ्या श्रेष्ठ

नाटककारांच्य१ कृतींतून व्हावें, हें मराठी रंगभूमीचे मोठे दुर्दैव होय. या नाटक -

कारांच्या प्रतिष्ठेचा पाठिंबा या प्रथला नसता, तर मराठी रंगभूमीच्या प्रेक्षकांच्या

अभिरुचीची विकृतत इतक्या प्रमाणांत कदालिचतू झाली नसती. पण थोरामोठ्यांचा
आधार मिळाल्यामुळें त्या विकृतीला मान्यता मिळाली आणि दितेचें संगोपन हेंच
अभिरचुसंवर्धनाचें लक्षण गणले जाऊं लागलें. त्याचा परिरणाम नाट्यलेखनाचा
दर्जा कमी होण्यात, त्याला ठोकळेबाज स्वरूप येण्यांत झालें. प्रेक्षकांना नाटक
समजून घेण्यासाठीं स्वतः मानसिक परिश्रम करण्याची आवश्यकता कमी कमी
वाटूं लागली. आरामांत पडल्या पडल्या गाणे ऐकून होणाऱ्या सुखसंवेदना
अनुभवून नाटक पाहिहल्याचे समाधान त्यांना फिमळू लागलें. यामुळे एक प्रकारच्या
बौद्धिक आणिण मानसिक सुस्तीचा त्यांच्य१ अग्निभरुचीवर पगडा वसू लागल.
नाटककारचा अग्निभप्राय आणि नटाची अग्निभनय-कला यांच्याशी समरस
होऊन, नाटकाचा प्रयोग पाहतां पाहता स्वत :च्या जीवनांत नवचैतन्य आणण्या-

ची त्यांची शीक क्षीण होऊं लागली आणिण दैनंदिन जीवनक्रमांतील अग्निय
गोष्टीची विवव्यति होण्यासाठी पलायनवादी मनोवृत्तीनें, केवळ करममुकीच्या
अपेक्षेने, ते नाटके पाहूं लागले. रंगपाइऊम हे त्यांचें स्फूर्तिस्थान राहिलें नाही,
तर आराम-विश्रामस्धान बनले.
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गडकऱ्यासारKया प्रभावी नाटककाराला सुद्धा नाड्याशी विख्यांत असलेल्या
संगीतच.या लोकप्रियतेपुढें मान लवविणें अपरिहार्य झालें, हा संगीताने केलेल्या
नाट्यभिरुचीच्या विकृतीचा परमोच विक्रम होय.

अशा रीतीनें, तिच्या वरील नाट्यगुणांचा हळू हळू ऱ्हास आणि लोप होत
असतां, आपातत: ती वैभवांत आहे असा आभास निर्माण होण्यासारखी नाट्य-
व्यवसायाला आर्थिक भरभराट लाभावी, हा मराठी रंगभूमीच्या इतिहासांतील
फार मोठा विरोधाभास आहे. या विरोधाभासाचे वास्तविक स्वरूप लक्षांत
न आल्यामुळें, दिसते तसेंच खरोखर आहे असें समजून नाट्यव्यवसायी
आत्मसंतुष्ट आणि बेदरकार होते. प्रतिष्ठित नाखसंस्था फुटून एकामागून
एक नव्या नव्या संगीत नाट्यसंस्था निघत होत्या. गोड गळ्याच्या भांडवलावर
अनेक गायक, नटाच्या पदवीला पोंचत होते. ठराविक उशाच्या नाटकांची
अमाप पैदास होत होती. पहिलें महायुद्ध झाल्यामुळें व्यापारी-कामकरी यांच्या
हातांत भरपूर पैसा खेळत होता. करमणुकीच्या मागणीला ऊत आला होता.
मराठी नाड्य-व्यवसायाचे वैभव शिगेला पोचून उतू जाऊं लागल्यासारखे
दिसत होतें. त्याच्या उन्मादाचे प्रदर्शन करण्याच्या वेडेचारांना सुरुवात झाली
होती.

आणि इतक्यांत करमणुकीच्या जगांत क्रांति घडवून आणणारा चलन-
चित्रपट भारतांत अवतरला. ही एक अल्पजीवि नवी टूम आहे, तिचा नाट्य-
व्यवसायावर परिणाम होणार नाहीं अशी गोड आत्मवंचना अनेक दिवसपर्यत
नाट्यव्यवसायी करीत होते. पुढें लवकरच चित्रपट बोलका झाला, आणि मग मात्र
त्यांचें धावे दणाणले. पण विधायक दृष्टीने आपल्या व्यवसायाचा विचार
कल्याची त्यांनीं स्वतःला कधीं सवयच लावून घेतली नसल्यामुळें, काय करावे,
आणि कसें करावे हें त्यांना कांहींच सुचेना. घसरणीला लागलेला हा धंदा कसा
सांवरावयाचा याचा अनेक प्रयत्न करूनहि त्यांना उलगडा होईना. आणि
अखेरीस त्याचा परिणाम मराठी नाट्यव्यवसाय नामशेष होण्यांत झाला.

मराठी नाट्यव्यवसाय नामशेष झाला याचा अर्थ मराठी रंगभूमि नामशेष
झाली असा मात्र नव्हे. कारण सुबुद्ध प्रेक्षकाचे तिच्यावरील प्रेम कमी झालें
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नव्हते. नाड्यव्यवसाय नष्ट झाला तरी रंगपीऽम जगली पाहिजे, या उत्कट
इच्छेने तिला नवजीवन कसें देता येईल, नवरंगभूमीची निर्मिति कशी करतो
येईल, याबद्दल त्यांना तळमळ लागून राहिली होती. तिचे दृश्य स्वरूप कांहीं
व्यक्तींच्या संघटित प्रयत्नांत दिसूनहि आलें. हे प्रयत्न दीर्घजीवि ठरले नाहींत.
पाम रंगभूमीच्या पुनरुजीवनाची निश्चित अशी नवी दिशा त्यांनीं दाखवून
दिली, यांत शंका नाहीं.

नवी रंगभूमि निर्माण करण्याचे या लोकांचे प्रयत्न आणि नाड्यव्यवसाय
घसरणीला लागल्यावर तो सावरून धरण्यासाठीं त्यांतील कांहीं प्रगतिपर
विचाराच्या लोकांनीं केलेले फुटकळ तपशिलाचे प्रयोग यांत वरवरचे साम्य
होतें. त्याचा फायदा घेऊन कांहीं आपमतलबी व्यक्तींनीं नवरंगभूमीच्या निर्मितीचे
संघटित प्रयत्न करणाऱ्यांच्या उद्योगांना, हे प्रयत्न पूर्वीच दुसऱ्यांनी केले आहेत
असें सांगून त्यांना उणेपणा आणण्याचा उपद्व्याप केला. त्यांना त्यापासून
काय फायदा झाला असेल तो असो; पण तो संघटित प्रयत्न करणाऱ्यांचें मात्र
त्यानें कांहींच नुकसान झालें नाहीं; कारण अभूतपूर्व असें आपण कांहीं केलें
आहे, किंवा करीत आहो; असा दावाच त्यांनीं कधीं केला नव्हता!

नवनाड्य, नवी रंगभूमि, हे शब्द ऐकतांच अनेकांच्या मनांत अनेक कल्पना
येतात. नवनाव्य म्हणजे स्त्रियांच्या भूमिका स्त्रियांनीं करणें, नवनाट्य म्हणजे
पडद्याऐवजीं तीन भिंतीचे दिवाणखाने रंगभूमीवर उभे करणें, नवनाट्य म्हणजे
नाटकांतून स्वगत भाषणे बहिष्कृत करणें, नवनाव्य म्हणजे माणसे नेहमीच्या
व्यवहारांत जशी बोलतात चालतात तसें नटनटींनीं रंगभूमीवर चालणें बोलणे,
नवनाट्य म्हणजे अनिर्वध वर्तनाचा नाटकांतून पुरस्कार करणें; इत्यादि अनेक
खरीखोटी वैशिष्ट्ये नवनाड्य शब्दाशी लोकाच्या मनांत निगडित झालेलीं
दिसतात. यांतील बहुतेक सर्वीचे नवनाड्याच्या कल्पनेशी साहचर्य आहे; परंतु
त्यांतील एकहि तिचे अनिर्वाह्य लक्षण मात्र नाहीं. तीं तशी आहेत, असें मानणे
हे उथळपणाचे लक्षण आहे. आणि त्याच कल्पनेने नवरंगभूमीच्या निर्मितीचे
प्रयत्न करणाऱ्यांचे श्रेय हिरावून घेण्यासाठीं, अमक्याने त्यापूर्वीच स्वगत भापणे
नसलेले, एकाकप्रवेशी नाटक लिहिले होतें आणि तमक्याने तीन भितीचे
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दिवाणखाने रंगभूमीवर उभे केले होते आणि फलाण्याने स्त्रिया रंगभूमीवर
आणल्या होत्या, असे दावे मांडण्यांत येऊ लागले होते. पण नवरंगभूमीचा
नवेपणा या तपशिलाच्या बाह्य उपाधीत नसून तो तिच्या अंतरंगांत, तिच्या
दृष्टिष्टकोणात आहे; आणिण तो मात्र योजनाबद्ध संघटित रीतीनें, आणि जाणतेपणे
कोणी अंमलांत आणला नव्हता; हें सोईस्करपणे विसरले जात होतें.

रुथल, काल आणि वस्तु यांफैकी प्रत्येकाचा .एकजिनसीपणा आणि त्या
तिहीची साकल्याने एकवाक्यता, हा नवरंगभूमीवरील नाट्याविष्काराचा प्रधान
विवशोर होय. एकाच विविक्षित परिणामाचा ठसा प्रेक्षकांच्या मनावर निश्चितपणें
उमटविण्याच्या दृष्टीने हें ऐक्यत्रय अपरिहार्य आहे, अशी या मागील
औपपत्तिक धारणाआहे. ही भूमिका सर्वस्वी नवीन नसली तरी तत्कालीन प्रचलित
नाट्यविषयक कल्पनांहून ती दिमल होती, आणिण एवढ्याच दृष्टीने तिला नवीन
म्हणावयाचे. नवरंगभूमीचा दुसरा विशेष म्हणजे नट व प्रेक्षक यांमधील
परस्परसंबंधाचा. जुन्या रंगभूमीवरील नट आपल्या भूमिकेच्या जगातून बाहेर
पडून अनेक वेळां आपल्या अभिनयातून व संवादांतून प्रेक्षकांच्या जगांत

' प्रवेश करीत असतो. त्यांच्यासाठीं नलहिलेली नाटकेहि त्याच कल्पनेने लिहिलेली
असतात. नव्या रंगभूमीला हा या दोन जगाचा संयोग कलाहीन वाटतो; व
त्यांचें परस्परभिन्नत्व कायमगरज नाट्याविष्कार व्हावा अशी तितेची अपेक्षा असते.
नटाची अभिनयपद्धति, बोलण्याची तऱ्हा इत्यादींमध्ये, या अपेक्षेमुळें फार मोठा
तांत्रिक फरक पडणें अपरिहार्य होतें. प्रेक्षकांसाठीअभिनय व भाषणे करण्याऐवजी
नवरगभूम्विरील नटाला आपल्या जगांतील व्यक्तींशीं संभाषण करावे लागतें व
त्यांच्याशी त्या विशिष्ट प्रसंगला योग्य असेल तसें वागावे लागतें. अभिनय
करण्याऐवजीं भूमिकेचे जीवन समरसतेनें जगणे, ही त्याच्या कलेची कसोटी ठरते.
जुनी रंगभूमि ही या दृष्टीने बहिर्मुख होती. नवी देशभूनम अंतर्मुख आहे. आत्मनिष्ठ

आहे. प्रेक्षकांना ती काहीहि समजावून सांगण्याची आकांक्षा बाळगीत नाहीं.
त्यांनीं तें आत्मौपम्यानें समजून घ्यावे अशा रीतीनें ती त्याचें प्रकटन करते.
यामुळे जुन्या रंगभूमीवर नट नाटककारांचा केवळ प्रवक्ता होता. नव्या रंग-
भूमीवर तो सर्जनशील कलावंत झाला. जुन्या नव्या रंगभूमीमधील या मूलभूत
फरकांतून यामधील पूर्वोक्त तपशिलांचे फरक आपोआपच उद्भवतात.
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हे फरक नीट ध्यानांत घेतले, तर नवी रंगरपूरळमे ही जुन्या रंगभूमीची शत्रु

नसून तिचे विवकीसत स्वरूप आहे, हे सहज उमजून येईल. वीज रुक्त त्याचें
रोप झालें म्हणजे वीजाचे असिस्तत्व उरत नाहीं; पण त्याचा अये रोपाने बीजाचा
घात केला असा नसतो; तर रोपाच्या रूपाने तें बीजच नवे, विवकीसत जीवन
जगत असतें असा असतो. जुनी आणि नवी रंगभमूि यांमधील नातेहिह अशाच
विवकसित सातत्याचे उदाहरण झालें पाहिजे. त्यांत दिवरीध असेल तर तो विकासजनक
विसेध आहे. त्यांत घात असेल तर तो नवदिनर्मितीच्या द्वारा सातत्य कायम
राखणारा घात आहे. '' रात्रीच्य। गर्भात उद्याचा असे उप :काल '' असें कवि
सांगतो. पण रात्र नाहीशी झाल्शीशवाय उषकाल आणिण उद्या, दोन्हीहिह
अस्थिस्तत्वांत येऊं शकत नाहींत. नवी आण जुनी रंगभूमि यांचे संथध याच
प्रकारचे आहेत, हें ओळखून, नव्या रंगभूमीच्या निर्मितीचे प्रयत्न झाले
याहिहेजेत. आजच्या स्वतंत्र भारताला प्रभावी रंगभूमीची अत्यंत जरुरी आहे.
दुसऱ्या कोणत्याहिह प्रांतापेक्षां महाराष्ट्राला रंगभूमीची पुनर्निमि।त करणें हें
अष्टिधक सुकर आहे, कारण त्याला रंगभूमीची परंपरा आणि इतिहास यांचें
पाठवळ आहे. आणि त्याहूनीह महत्त्वाची गोष्ट म्हणजे तितच्या चार आधार-.स्तंभांपैकीं फार मोठा आणिण महत्त्वाचा आधारस्तंभ जो प्रेक्षक वर्ग, तो तितच्या
स्वागतासाठीं उत्सुक आहे. मराठी रंगभूमीवरून नाड्यव्यवसाय नष्ट झाल्यावर
रंगभूमीच्या सातत्यरक्षण ासाठीं जे जे कांहीं लहान मोठे संघटित प्रयत्न झाले,
त्यांना त्यानें सकिय पाठिंबा आणिण उदार आश्रय दिला आहे. पुणे येथे
झालेल्या आपल्य । पष्टथद्वपूर्ति समारंभाचे प्रसंगीं नटवर्य केशवराव दाते यांनी
मराठी रंगभूमीच्या प्रेभूकांबद्दल कळवळ्याने गौरवाचे उद्गार काढले होते.
त्यांचा येथेथं पुनरुचार केल्याशिशवाय राहवत नाही. ते म्हणाले कीं, '' प्रेक्षक

वर्गाचें मराठी रंगभूमीवर मैत्रेयाचे चारुदत्तावर होतें तसें अतूट प्रेम आहे. ''
श्री. दाते यांचे शब्द अक्षरश : खरे आहेत, आणिण याच अ ।धारावर नवी मराठी
रंगभूम उभी राहील, असा विवश्वास वाटतो.

ही नवी मराठी वरमि निमाण करतांना एक महत्त्वाची खवरदारी माव
आपण घ्यावयाला पाहिहजे. जुन्या रंगभूमीच्या प्रतिष्ठापकांनी जी एक चूक
केली ६तेची पुनरावृत्तित आपण होऊं देता कामा नये. ती खबरदारी ही कीं,
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आपली नवी रंगभूमि ही आमजनतेची रंगभूइम झाली पाहहजे. समाजांतील केवळ
वरच्या थरांतील लोकांची ती मिमरास होऊन राहता कामा नये. आपली जुनी
रंगभूमि अभिजात संस्कृत आणिण इंग्रजी रंगभूमीच्या परिरचयजन्य प्रेरणेतून
जन्माला आली; आणि सुशिशक्षित, सुसंस्कृत अशा उच्च मध्यम वर्गीयांच्या
अग्निभरुचीचेच तितने नेहमी चीज केलें. समाजांतील तळाच्या थरापर्यंत ती पोचली
नाहीं, किंवा त्यांचे नाट्याविवष्कार, त्यांचें उदात्तीकरण करून, दितने आत्मसातीह
केले नाहींत. ज्या ज्या वेळीं ती कुऐाइठत होई, त्या त्या वेळीं तिचाई नजर आपल्या
पायाकडे वळण्याऐवजीं पाडिअमात्य रंगभूमीच्या तोंडाकडे वळे, आणि तिच्या
इशाऱ्यावर ती आपली पुढची पावले टाकी. या तिच्या परावलंबीपणामुळें तिची
ख्रिथति जमिनींतून मुळांच्या द्वारा अन्नरस शोभून घेण्याऐवजीं केवळ हवेतून
तो हस्तगत करणाऱ्या एखाद्या दिदवागाखान्यात टांगलेल्या अपधी सुडपा-
सारखी झाली व तितचा व्हावा तसा भरघोस विवस्तार कधींच होऊं शकला नाहीं.
अपिली नवी रंगभूम त्या झडपाप्रमाणे राहता कामा नये, तर एखाद्या
वटवृक्षाप्रमाणे तितचा सर्व बाजूंनी विवस्तार आणि विवकास झाला पाहिहजे. ती
जनतेचे सामाडिजक आणिण सांस्कृतितक विद्यापीठ, आपिण सर्व जनतेच्या आशा-
आकांक्षांच्या आविष्काराचें कलामीदर बनली पाहिजे.

आज मराठी रंगभूमीवरून नाट्यव्यवसाय नष्ट झाला आहे. तो कधी पुनरु-
जीवित होईल असें वाटत नाहीं व व्हावा अशी इच्छाहि नाहीं. व्यवसाय
म्हणजे नफगतोड्याच्या विचाराने केलेला क्रयविक्रय. रंगभूमीची उपयुक्तता
आणि दर्जा आतां या स्वतंत्र भारतांत याहून अधिधक पीवत्र, अधिधक उदात्त
होणे आवश्यक आहे. रंगभूमि हें राष्ट्राचें सांस्कृतिक व्यासपीठ आहे.
शिक्षणप्रमाणेंच संस्कृतित आणि कला यांचे राष्ट्रीय दृष्टीने संघधन करण्याची
जवाबदारी यापुढें आपणाला टाळता येण्यासारखी नाहीं. अणि त्यासाठीं शाळा,
महाविवद्यालये, विद्यापीठ याप्रमाणेच रंगभूमीचाहिह सांस्कृतितक आदर्शच्या
आविष्काराचे साधन म्हणून राष्ट्राने परामर्श घेतला पाहिहजे ० आपल्या
रधिय संस्कृतीच्या वारसा या भावनेने रंगभूमीकडे पाहाण्याची आपणहिह स्वत :ला
सवय लावून घेतली पाहिहजे. अशा रीतीनें रंगभूफिरमु राष्ट्रीय झाली कीं, तिच्या
आधारस्तंभांना एक नवा दर्जा लाभेल. समाजोपयोगी कार्याचे कर्ते म्हणून
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त्यांना प्रतितष्ठा मिळेल. तिची सेवा स्वाभिमानानें ते आपल्या उपजीविकेचें साधन
करूं शकतील,

या नव्या दृष्टीने रंगभूमीच्या उद्धाराला ज्यांची मदत होईल अशा विकती
तरी डइंयक्ति, स्त्रिया आणि पुरुष, ठिकठिकाणीं आहेत. त्याच्य। अंत :करणांत
रंगभूमीची सेवा करण्याची दुर्दम्य ऊर्मि आहे. पण त्यांना मार्गदर्शन करण्याची,
त्यांच्या सुप्त गुणांचा विकास करून, ते आकाराला आणून, कार्यक्षम करण्याची
साधने आज आइसं्तत्वांत नाहींत. ती उपलब्धध व्हावयास पाहिजेत. नाच्चशिक्षगबद्दल
आज अ ामच्या फारच संकुाइचत कल्पना आहेत. चांगले चालतांबोलतां,
उठताबसता येणे, एवढ्यानेच नाट्यशिक्षण संपत नाहीं. हें देशांतील प्रत्येक

व्यक्तीलाच यावयास पाहिहजे. नाट्यप्रयोजक आणिण नट हे सामादिजक शिक्षणातील
अध्यापक आहेत. त्यांना आपली ती जबाबदारी पार पाडण्यास पुरे पडेल असें
शिक्षण मिळलें पाहिजे. यापुढें नटाला नुसती अग्निभनयकला आत्मगत करून
भागणार नाहीं, तर त्या कलेचा त्याला जबाबदारीने वापर करतां यावा म्ल्ल
त्याला समाजशास्त्र, इतिहास, मानसशास्त्र, सौंदर्यशास्त्र, भाषाशास्त्र इत्या-

दीचाहि परिचय असणें रंगभूमीच्या नव्या स्वरूपांत अवश्य होईल. अशा
प्रकारचे शिक्षण घेण्याला पात्र असलेल्या विद्यार्थ्यची आज वाण पडेल असें
वाटत नाहीं. तें देण्याच्या व्यवस्थेची आणि तें देणाऱ्या अध्यापकांची
मात्र तरतूद व्हावयास पाहिजे. शाळा-महाविद्यालयांच्य१ समेलनप्रसगी होणाऱ्या
नाट्यप्रयोगांत कित्येक वेळां अंत :करणाला थक्क करून सोडणारी कलाप्रवणता
प्रकट झालेली आढळते

अभिरुचीचे योग्य रीतीनें संस्करण करणे हीहि नाट्यशिक्षणांतील एक
महल्याची याच आहे. स्त्रियांचीं कामे पुरुक्शंइतकी स्त्रिया परिणामकारक करूं
शकत नाहींत, असा एक आक्षेप कित्येक जबाबदार व्यक्तींच्यहि तोंडून ऐकू
येतो. तो ऐकून इसापनीतींतील, नकल्या आणि गांवढेकरी या गोष्टीची
आठवण होते. डुकराच्या पिलाच्या ओरडण्याच्या नकलेला संतोषाने
माना तुकवून खऱ्या डुकराच्या पोराच्या काटण्याला तें बरोबर नाहीं
म्हणून शेरा मारणाऱ्या दीडशहाण्या रीसकासारखी त्यांची ख्रिथति आहे.
अतिरंजनाच्या अतिरिक्त सवयीमुळे ल्यांच्या संवेदना इतक्या बौथट आणिण
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विकृत झाल्या आहेत की, त्यांना कलेतील स्वाभाविकपणा व प्रसाद यांची पारख
करतांहि येईनाशी झाली आहे. यासाठीं नाव्यशिक्षणांतच नव्हे तर सर्वसाधारण
शिक्षणक्रमांतच या विषयांचा अंतर्भाव होणें इष्ट आहे. जनतेच्या अभिरुचीला
वळण लावण्याची जबाबदारी ज्यांनीं आपल्या शिरावर घेतलेली आहे, त्या
कलापरीक्षकांनाहि त्यांचे पाठ मिळणे आवश्यक आहे.

मुंबई मराठी साहित्य संघाच्या
विद्यमानें वार्षिक मराठी नाज्योत्सव

१९५१ - अध्यक्षीय भाषण
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प्रबंध आणि प्रयोग

था, कादंबरी, काव्य याप्रमाणे नाटक हाहिकएक वाङ्मयप्रकार आहे. वाङ्मयप्रकार या
दृष्टीने त्यांत आणि इतर प्रकारांत वास्तविक

मौलिक भेद असतां कामा नये. पण; तो स्वयंपूर्ण नाहीं, ' प्रयोगाची जोड
मिळाल्यावाचून त्याची पूर्ति होत नाहीं '; अशी सर्वसाधारण व दीर्घकाळ रूढ
अशी समजूत प्रचलित असल्यामुळें, इतर वाड्ययप्रकारापेक्षा वेगळ्या दृष्टीने

त्याच्याकडे पाहण्याची पद्धति पडलेली आहे.

ही पद्धति बरोबर कीं चूक, इष्ट कीं अनिष्ट याबद्दल मतभेद अरं शकतील;
पण तिचे अस्तित्व ही वादातीत गोष्ट होय.

साहित्यिक वर्गीकरणांत नाटकाचा अंतर्भाव काव्यांत होतो. ' काव्येपु नाटकं
रम्य ' हे सुभाषित सर्वश्रुत आहे. दृश्य-काव्य असें त्याचें वर्णन करण्यांत येतें.

शब्दाचे अर्थ संकेताने सिद्ध होत असतात. दृश्य-काव्य हा शब्द प्रथम
उपयोजिला गेला, तेव्हां तो योजगाऱ्याच्यामनात काय सकेतहोता, हेंनिःसंदिग्ध-
पणे सांगतां येणे कठीण आहे.
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नाटकाचे प्रयोग होत असत; त्यांतील त्रैगुण्योदूभव लोकचरितामधील नाना
रस ' दर्शविले ' जात, याबद्दल संशय नाहीं. पण दृश्य ' शब्दाचा आजचा अ र्थ

आण कालिलदासाने तो, वापरला तेव्हां त्याला अष्टभप्रेत असलेला अर्थ हे एकच
आहेत, अशी समजूत करून घेणे, हा अर्थविपर्यास होय.

संस्कृत साहित्यांत काव्याचे श्राव्य आपिण दृश्य असे दोन वर्ग कल्पिले
आहेत. त्या कालांत सर्वच साहित्य वाड्यय होतें रेस्वाभाविकच सर्वच वाङ्मय श्राव्य

होतें. भव्यापासून दिभन्नता व्यक्त करण्याकरित ां पुढें दृश्य हा शब्द उपयोजिला
जाऊं लागला. दृश्य-काव्य या शब्दसमुचयांतील ' दृश्य ' शब्दाकडे नजर
टाकतांना त्यांतील 'काव्य' या पदाटक्के-. दुर्लक्ष करून चालणार नाहीं. दृश्य असो
वा श्राव्य असो, काव्यत्य हा त्या दोन्ही प्रकारातला व्यवच्छेदक विशेष आहे. दृश्यत्व
वा झनाव्यत्य ही त्याची रूपवर्णनात्मक विशेष, लक्षणें आहेत. लक्षणें आणि
पदा टर्म यांमधील परस्पर सवधाचा विपर्यास न होईल याबद्दल तर्कशुद्ध विचार-
सरणींत खबरदारी घेणे आवश्यक असतें.

पदार्थाची सर्वच लक्षणें अविभाज्य किंवा व्यवच्छेदक नसतात. त्यांतील
कांहीं आगंतुक वर्णनात्मक किंवा आतवीगकीह असू शकतात. विशिष्ट लक्षण
यांपैकी कोणत्या प्रकाराचे आहे, याचा विवेक तादिएवक विववेचनात जागरुकतेनें
करणें अपरिहार्य असतें.

छापण्याची कला अरसू्तत्वांत आल्यापासून साहित्याच्या वाड्ययात्मक व
श्राव्य स्वरूपाला ओहोटी लागली. वाचन आणिण पठण या दोन्ही शब्दांत
शब्दोचाराच्या कल्पनेचा धात्वथीनें अंतर्भाव होत असला, तरी
शब्दोबाराशिवाय अर्थानुभूति साध्य करण्याची शक्यता छापील पुस्तकांच्या
प्रसारामुळे सुलभ झाली व त्यामुळें स्वाभाविवक्रच, वाङ्मय व श्राव्य या शब्दांच्या
अर्थाच्या संकोचाला मदत झाली. ही ऐतिहासिक प्रक्रिया दृश्य-
काव्य व श्राव्य-काव्य या शब्दांच्या अथांचा विचार करतांना दृष्टिआड
होऊं न कौ अगल्पाचे आहे.

ही प्रक्रिया ध्यानांत घेतली म्हणजे दृश्य व श्राव्य हे दोनच लक्षणदर्शक
शब्द आजच्या वाड्ययाचें वर्गीकरण करावयाला अपुरे आहेत हें उमजून येईल-
दृश्य व श्राव्य यांच्या जोडीला ' पाठ ' या तितसऱ्या नव्या शब्दाची भर
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घालण्याची आवश्यकता आहे, टेप सहजपणे पटेल.जें दृश्यहि नाहीं, व श्राव्य हि
नाहीं; आणि जैं दृश्यहि होऊं शकते व श्राव्यहि होऊं शकते; असें पाख्य साहित्य
हाच आजच्या वाड्ययांतील रूढ प्रकार आहे.

वाङ्मयाचे दृश्य व श्राव्य हे दोनच प्रकार रूढ असताना त्यांतील भेद
कोणत्या आंतरिक घटकांवर आधारलेला होता, याचा दिनश्चय होणें जरूर आहे.
करण त्या दोन्ही प्रकारांत श्राव्यस्व साधारणपणे अंतर्भूत होतेंच. रामायणा-
सारखी काव्ये आणि महाभारतासारखी इतिहास-पुरणें हीं!हि श्रवण केली जात
आणि भास-कालिलदासादिकाच्या नाटकांचेंहिह श्रवणच होई. असें असताध्यि२
यापैकी एकाला श्राव्य आणिण दुसऱ्याला दृश्य म्हणण्याचे कारण इतकेंच कीं,
नाटकांतील व्यक्तीचे.. भावाकिकरग त्या त्या व्यक्तींच्या भूमिका घेणाऱ्या नटाकडून
अपरोक्ष पद्धतीने होई; तर काव्यपुराणादिकातील व्यक्तींचें आत्मकथन कथा-
पाठकांकडून परोक्ष पद्धतीने होई. नाटक आपि'ग इतर काव्यप्रकार यांच्या
अपिभव्यक्तीत प्राचीन काळी याहून अधिधक कांहीं फरक होता असें दिदसत नाहीं. ग्रीक

नाटकांतील नट मुखवटे घालून, मोठमोठ्यानें ओरडून आपल्या भूमिकांची
भाषणे श्रोत्यांसाठीं बोलत; आणिण संस्कृत नाटकांतील पात्रे सांकेतिक अग्निभनय
करून, आतिण दृश्यांची कर्गने विस्तारपूर्वक उच्चारून देशकालमानाची
कल्पना आणून देत व कथानकाचा आणिण भूमिकांच्या स्वभावाचा
आविष्कार करीत. आज ज्या अथीने आपण दृश्य हा शब्द नाट्यप्रयोगांना
अनुलक्षन वापरतो, त्या अथांनें तो शेक्सपिअरच्या कालातीह लागू पडण्यासा-
रखा नव्हता. अगदीं अलीकडच्या कालापर्यंत, किंबहुना अजूनीह, नाटकांतील
दृश्य हा एक संकेतच होय. सवयीमुळे त्यांतील सांकेतिकपणा प्रेक्षकाच्या
नजरेत भरत नव्हता व नाहीं. पण ६.चत्रपटांच्या आगमनानंतर दृश्य शव्दाचे
वास्तविक स्वरूप त्यांच्या डोळ्यांना अधिक स्पष्ट दिसू लागलें आणिव
स्वाभाविवकच नाटकांतील दृश्य हा एक अ र्थवाद असून भाषणाचे श्राव्यत्व

हेंच त्याचें व्यवच्छेदक लक्षण आहे, यांचें त्यांना अधिघेकाष्टिधक स्पष्ट प्रत्यंतर
मिळू लागलें. नाटकाचा वाचक आपिण त्याचा प्रेक्षक या दोघांच्या अनुभतूातील
फरक पूर्वीपेक्षा आतां अधिधक स्पष्ट होऊं लागला असला, तरी तो विवचारवताना
पूर्वीहिह अजिबात जाणवत नव्हत१, असें नाही१.
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युरोपिअन नाट्यविषयक उपपत्तीचा आद्य महषि रिस्टटल यानेंहि या
फरकाची दखल घेतली आहे; पण पुढील युरोपीय नाट्यविषयक उपपत्तीमध्ये,
प्रयोगक्षमता हे नाटकाच्या यशाचे आवश्यक गमक गृहीत धरू:नहि, प्रत्यक्ष

चर्चा करतांना भर दिला गेला आहे, तो मात्र नाटकाच्या वाङ्मयीन स्वरूपा-
वर व त्याच्या साहित्यिक रूपरचनेवर. प्रयोगविषयक उपपत्तीची चर्चा ज्या
ज्या वेळीं तेथें केली जाई, त्या त्या वेळीं तत्संबंधीय कलाविषयक मूलतत्त्वापेक्षां
त्यांतील साहित्यिक आविष्कारतंत्राचा उहापोहच तीत प्रामुख्यानें होई. कारण त्या
विवेचनांत प्रयोगविज्ञान हें नाट्यवाड्ययाचें पूरक अंग म्हणून गणले जात असे.
स्वतंत्र सर्जक कलेचे शास्त्र या दृष्टीने युरोपीय नाट्यचचेत प्रयोग-विज्ञानाला
स्वतंत्र स्थान मिळाले नाहीं.

रिस्टटलच्या ' दि पोएटिकर' या ग्रंथाच्या सव्विसाव्या अध्यायांत ' ४६.
'11स ७४० ०म् १२७ शसि२० ५१६१७२ टपूp.Z.p)? '' या प्रश्नाच्या
चर्चेच्या अनुषंगाने नाटककार आणि नट यांमधील परस्परसंबंधाचा विचार
ग्रथित झाला आहे. आज नाटककार आणि नट यांच्या संबंधांत जी परिस्थिति
प्रतीत होते तीहून, इसवी सनापूर्वी जवळजवळ चार शतकें जन्माला आलेल्या
रिटलच्या काळांतहि ती फारशी भिन्न असेल, असें दिसत नाहीं.
रेटिलच्या विवेचनांतील हा भाग नाट्यलेखन आणि त्याचा प्रयोग यांमधील
संबंधांच्या दृष्टीने अत्यंत महत्त्वाचा आहे; आणि त्यांत स्वतः अरिटल
नाटकांतील साहित्यिक मूल्यांना त्यांच्या प्रायोगिक मूल्यांपेक्षां अधिक महत्त्व

देतो व साहित्यिकमूल्ये ही अक्षर असून प्रायोगिक परिणामकारकता ही थर व
नट-प्रेक्षकसपेक्ष आहे, असें ध्वनित करतो, ही गोष्ट विशेष नजरेत भरण्यासारखी
आहे.'

यामुळे या प्रश्नासंबंधी त्यांत केलेला पूर्वोत्तरपक्ष थोडासा विस्तत असला
तरी तो उच्चत केल्याशिवाय गत्यंतर नाहीं.

... ७- ५१८. ाऊंध्याऊंzZं०ंं०ाा५१ १२१ष्ट फ४०१८. ५१५ ०६१६-8०111० '० १६ कबाधा, श्चात्य ६०८१ ह्या घणसां०१ एष्टप्रशांतड '० Zz''ळ्ये
०इष्टइईp'०ई'०ाऊrएउई' १८ क६११८५. साष्ट५ हस्थाकांत ५ .४ां०?स्1ाऊ?ंए? प्रधावंएन
ला?।) प्रा०६८०ष्ठा. २०, धड हे १२ सुZ.०रंध१०म्ड प ाऊइrाऊइंइp७ं ध्य'ps!त्त

... ४९
ना. ४
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या उताऱ्यावरून अरिटल काव्याची संहिता आणि तिचा प्रायोगिक

आविष्कार यामध्ये कसा फरक करतो व भूल्यमापन करतांना काव्यसंहिता
वाचून मिळणाऱ्या अनुभूतीलाच तो कसें प्राधान्य देतो हें स्पष्ट आहे.
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महाकाव्याचें पठण आणि नाटकाचा अभिनय यांमधील फरकहि या उताऱ्यात
स्पष्ट झाला आहे -ऽ?त्याच्या दृष्टीने, श्राव्यत्व आणि दृश्यत्व यांमधील तफावत,
हालचालीची गति ( ०४क्षण)?) आणि नटाचे अंगविक्षेप यांचा प्रयोगांत
अंतर्भाव झाल्यामुळें पडत असते; आणि नाटकाचे स्वारस्य, तें प्रयोगरूपानें
न पाहता केवळ वाचूनहि समजत असल्यामुळें, हे घटक तदंगभूत काव्याच्या
रसग्रहणाला अपरिहार्य असत नाहींत.

'' ज्या संशात्मक साहित्याचा संवेदनाग्राह्य प्रयोगांत आदिवष्कार करावयाचा,
त्याचा वास्तविक अभिप्राय सर्वसाधारण प्रेक्षकांना ग्रहण करतां येणार नाहीं,
म्हणून हालचाली आणि अंगविक्षेप यामध्ये अतिरंजन करण्याचा मोह नटांना
होतो हे खरें असलें, तरी तो दोष नटांचा होय, कवीचा नव्हे '' असें रिस्टटल
सांगतो आणि त्यामुळें नाटक हें काव्यापेक्षां कमी योग्यतेचें ठरतें, किंवा तें केवळ
ग्राय्यासाठीच आहे, ज्ञात्यांच्या परितोषाला तें पात्र नाहीं, असें मानण्याचे कांहीं
कारण नाहीं; असा तो दावा पुढें मांडतो गे

भरताच्या नाठ्यशास्त्राच्या छत्तिसाव्याआजपमुरूहूर-संदर्भीत उद्बोधक आहे. ४.२८ ( -. - - -द? ८
'' यस्माज्ज्ञानमदोन्मत्ता न विद्याविनयालितार इ -९तस्मादेतद्धि भवतां कुज्ञानं ' ५१; में''. ?ई ८पै.ट.

५असा ष्यांत ग्राय्यधर्म दाखविले आहेत अशा केले हळाकारकू, ाइ३उाड्य: र
त्यांनीं करून दाखविले असतां नटांना, कर्षीकडून २-ईलेप्रिला. इतकेंच)? .'
नव्हे, तर त्यांचें ब्राह्मण्य नष्ट होऊन त्यांचे वंशजहि, '' लर्न-मुळां.
बालोपजीविनः '' नर्तक होतील, अशी त्याला पुस्तीहि जोडली गेली. पुढें भरतपुत्रांना
पश्चात्ताप होऊन ते ऋषींना शरण गेल्यावर शापांतील नाटकाच्या नाशाबद्दलचा
भाग त्यांनीं मागें घेतला; पण नटावर ओढवणारी आपत्ति मात्र नष्ट केली नाहीं.
यावरून काव्य आणि नाट्य यांमधील त्यांचा पक्षपात स्पष्ट होतो. एकंदरींत
ग्रीकांच्या कालांत काय किंवा भारतीय संस्कृतींत काय नाट्यप्रयोगाची कला ही
पणष्टह्य किंवा लौकिक आणि काव्य हें पधडधू०,! किंवा पारमार्थिक ही
समस्त हेढमूल होती यांत शंका नाहीं.

... ५१
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नाध्यकाव्याची संहिता आणि त्याचा प्रायोरिगक आविष्कार यांमधील

अंतर्विरोध, अशा रीतीनें साहिहत्यीवमर्शकांना आरमापासूनच जाणवत आला
आहे; पण त्याचा निनरास करण्याचा शास्त्रशुद्ध प्रयत्न मात्र झाला नाहीं. याचे
कारण, नाट्यकल्याचा रसज्ञ विद्वद्वर्ग आणिण त्यांच्या प्रयोगांचा प्रेक्षक वर्ग हे
फिअन्न भिन्न असावेत? हेंआहे. '' आपरितोषाद्विवकुत्रातूसाधु मन्ये प्रयोगीवज्ञानभू ''
ही प्रयझोकाराला वाटणारी भीति केवळ विनयाचेच प्रदर्शन असेल, असें मानण्याचे
कारण नाहीं, आणिण एखाद्या नाटकाच्या प्रयोगाला '' अपिभेरूपभूकयष्ठा परिषदू ''
प्रेक्षक म्हणून लाभागे, हीहि उल्लेखनीय आणिण विशेष अशीच घटना असावी, असें
मानण्यास जागा आहे. नाट्यप्रयोगाच्या पद्धतीची परंपरा नष्ट होऊन शतकेच्या
शतकें उलटली तरी नाटकांच्या वाङ्मयीन,अभ्यासाची परंपरा अखंडित राहिइली;
नाध्यकाव्यावरील टीकालेखन सुरूच राहिलें; हें भारतीय परंपरेत तरी
नाब्बलेखन आणिण नाट्यप्रयोग यांचें साहचर्य अपरिहार्य किंवा परस्परसापेक्ष
नव्हतें, याचे महत्त्वाचें गमक आहे.

युरोपिपयन देशांतील नाठ्यकाव्य आणिण नाट्यप्रयोग यांमधील विवसेध-
विवकासाचा इतितहास जितका मनोरंजक तितकाच उद्वोधक आहे. त्यांत परिरस्फुट
होणाऱ्या नाट्यकाव्याच्या अंतरंगाच्या अग्निभजाततेकडील प्रवृत्ति मननीय आहेत.
शापित भरतपुत्रांप्रमाणें युरोपिपयन् नाट्यव्यवसायी हाहि समाजांतील प्रतिष्टिष्टता-

कडून उपेदिक्षला गेलेला आहे. रोमन कालांत नटाला समाजांत प्रतिष्ठा नव्हती.
बहुश : दासवर्गातील व्यक्तीच नट होत असत. राजे आणिण धर्मगुरु कधीं त्यांना

चढवीत; तर कधां त्यांना पार उडवून लावीत. खुद्द इंग्लंडमध्ये एलिझाबेथ
राणीच्या कारकीर्दीत, एखाद्या सरदाराच्या आश्रयाखालीं नसलेल्या स्वतंत्र

नटांचा सामाडिजक दर्जा भटके आणिण ' किभकारी यांहून फारसा अधिधक वरचा
नव्हता. क्रान्समध्यें मोलिअरच्या कालांत नटांची गणना, तलवारी गिळपयाचा
चमत्कार दाखविणारे जादूगार, फेरीवाले आणि घुशी पकडणारे ( ५०१

वा' प्रड धाव द्र'?-p'प्पए,ड) यांच्या बरोबरीनें होत असे.
यामुळे घराण्याच्या इसतीला बट्टालागनूये म्हणून खुद्द मोलिअरलााइहजींज वासिस्ते
पोकेलो हें खरें नांव दडवून ठेवून मोहिलअर हें टोपण नांव घ्यावे लागलें होतें.
आपल्याकडील एका ज्येष्ठ नटानें माझ्या कांहीं विधानांना उत्तर देतांना

५ऐ
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महाराष्ट्रीय नटाच्या उब सामाजिजक प्रतितेथेची कंठरवानें ग्वाही दिदली आहे. तसें
खरोखरच असेल तर फारच उत्तम आहे. इतर देशांत मात्र या महाराष्ट्रीय

भाग्यवान् नटांइतकी स्पृहणीय परिरीस्थति तेथील नटांना अजून आली नसावी असें
८१दसतें. अमेरिकेसारख्या देशांतीलसौभूमीच्याआणिण नटांच्या सामादिजक दर्जाबद्दल
लिलीहेतांना १०६१२५ द्र?ळंतसु०पूर या लेखकाने आपल्या १२ १!). ४८०७. या
पुस्तकांत, '' प्रा ' क. -1 डध? १ड ((1४७, '० '० 'ड ००ण '' ८१पाया''००८०१,०ए '८, ह्ये८९५ष्टी १प्र' द्धभूतप्तरंड 1पू ८२७ ', '०.? ध. ५०१ ड०क' -

'''' ड''०१ '' गर्वनीध्यएर१'ड' माठ (या५७. '' ण०७ 'ह्ये ०'
मूड 1ह२ त्ये111ड '० १०1०1४६८., हूं०' '''व्रत' ५ '४०० ४'' धड ग्ह5म-र'०1''ड १.' १ '७इं ाऊईक.... '' - असे उद्गार काढले आहेत.

कविव व नट यांमधील सामाजिजक प्रतितेथेचा तफावतीचा नाट्यकाव्य आणिण
नाट्यप्रयोग यांकडे पाहण्याच्या ट८ष्टकोणावर फार मोठा परिणाम झाला
आहे. कवीच्या कलेचा जितका तारिरवक आविण औपपीत्तक विचार आणि
विवचक्षणा झाली, तिततका विचार आपिण विचक्षणा नटाच्या कलेची झालेली
नाहीं; किंबहुना ती करण्याची आवश्यकता किंवा उपयुक्तताहि फारशी कोणाला
वाटलेली नाहीं. नटाच्या कलेला स्वतंत्र अस्थिस्तत्व नव्हतें. कवीची कला प्रत्यक्षांत

आपण्याची ती एक पद्धति किंवा कारागिरी समजण्यांत येत असे. यामुळे नितच्या
तत्राचे विवज्ञान आवश्यक झालें पाम तिच्या अभिप्रायाचे शास्त्र किंवा तत्त्वज्ञान

वनीवाग्याची, तिच्या मूल हेतूंबद्दल उपपत्ति सांगण्याची तादृश गरज कोणालाहिह
वाटली नाहीं.

यामुळे नाठ्यकाव्याच्या विकासाच्या बरोबरीनें नटाच्या कलेच्या प्रगतीची
गति राहहेली नाहीं. पण तिच्या लोकिक स्वरूपामुळे दितेची लोकीप्रयता मात्र
अलिधकाधिक वाढत राहिहेली. या विवसेधाचा परिरणाम नाट्यकाव्याला लोकप्रियता
संपादन करण्यासाठीं आपलें स्वरूप प्रयोगविज्ञानांच्या प्रकटनक्षमतेच्या मर्यात
ठेवण्याची अनिनष्ट आवश्यकता उत्पन्न होण्यांत, नाट्यकाव्यलेखनाच्या विकासाच्या
गतीचा संकोच होण्यांत झाला. यशस्वी नाट्यलेखन म्हणजे प्रयोगक्षम

नाट्यलेखन; प्रयोगक्षमता हें नाट्यलेखनाच्या यशीस्वतेचे गमक; असे विपर्यस्त
दंडक अहितत्वांत आले. नाड्यकाव्याचा आविष्कार करण्याची प्रयोगविवज्ञानावर

५३
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जबाबदारी राहण्याऐवजी प्रयोगविज्ञानाची प्रकटनक्षमता ही नाट्यलेखनाची
मर्यादा ठरली. प्रेक्षकांची अभिरुची अणि नटांची आविष्कार पद्धति यांनी
नाड्यलेखनाचे नियंत्रण होण्यास सुरुवात झाली.

नाट्य व काव्य आणि प्रयोगविज्ञान यांमधील परस्पर संघर्षांत कधीं नाट्य-
काव्याचा प्रयोगविज्ञानावर तर कधीं प्रयोगविज्ञानाचा नाट्यकाव्यावर वरचष्मा
झाल्याचा प्रकार रंगभूमीच्या आणि नाट्यलेखनाच्या इतिहासांतील वेगवेगळ्या
कालखंडांतून दीर्घकालपर्येत दृग्गोचर होतो. व्यक्तिमाहात्म्यानें तो तो कालखंड
गाजलेला आढळतो. कधीं एखाद्या नाटककाराचें वर्चस्व विशिष्ट कालखंडांत
प्रत्ययाला येतें तर कधीं एखाद्या नटाने आपल्या कालखंडांतील नाटककारांची
लेखणी आपल्याला पाहिजे तशी वळविलेली दिसते. अग्निभजात नाट्य - काव्य -लेखन आणि लोकप्रिय प्रयोगविज्ञान यांचें एकसमयावच्छेदेकरून समीकरण
साधले कोठेच दिसत नाहीं. ' अभिजात ' आणि ' लौकिक ' यांची सांगड
बसलेली आढळत नाहीं. शेक्सपिपअरसारखा एखादा आपल्या काळांत
लोकप्रिय असलेला प्रयोगलेखक कीचत कालांतरानें अभिजात नाट्य-काव्य-लेखक
म्हणून गणला गेलेला दिसतो; पण खुद्द त्याच्या कालांत ती प्रतिष्ठा त्याला
प्रास झालेली असतेच असें नाहीं; आणि प्रयोगविज्ञानाच्या तंत्रांत बसणारं,
अभिजात साहित्य-गुणानें युक्त असलेलें नाट्य-काव्य, वाचनासाठी उपलब्ध
असतांहिलोकीप्रयतेच्याकसोटीला प्रायोगिक उतरले दिसते असें नाहीं. या प्रकारांत
आढळून येणाऱ्या विरोधाभासाचा निरास झाल्यावांचून, नाट्य-काव्य व नाट्य-
प्रयोग यांचें तात्त्विक समीकरण जमणे शक्य नाहीं; आणि तो निरास व्हावयाचा
तर नाटवकाव्य व त्याचा प्रयोग यांमधील परस्परसंबंधांचें शास्त्रशुद्ध आणि
औपकि विश्लेषण आणि संयोजन होणें आवश्यक आहे. नाट्यलेखन आणि
प्रयोगविज्ञान यांमधील परस्परसंबंधांचा गुंता आतां अंतर्विरोधाच्या अशा अन-
वस्थेला ( -४15) पोचला आहे कीं, क्रांतिकारक बदल झाल्यावांचून त्याच्या
कुंठित झालेल्या ओघाला नवी गत मिळणे अशक्य आहे.

त्या क्रांतिकारक बदलाची दिशा धुंडाळण्याचे प्रयोग आणि प्रयत्न

एकोणविसाव्या शतकाच्या चतुर्थ चरणापासून चाल आहेत. त्यांचे टइयफल
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दिशा उजळू लागल्याचा भास होण्याइतपत नजरेला पडूं लागलें आहे, पण
साक्षात्कार पटण्याइतका प्रकाश मात्र अजून दृग्गोचर झालेला नाहीं. गेल्या साठ
पाऊणशे वर्षांत जीवनांतील निष्ठांची आणि मूल्यांचीच इतकी उलथापालथ
झाली आहे कीं, त्या उत्पातांत सांस्कृतिक आणि कलात्मक ह्यांचें अधिधष्ठानहि
स्थिर राहणे अशक्यप्राय झालें आहे. लौकिक आणि अभिजात या कल्पनांतील
अधरोत्तर भावांची आतां इतकी उलटापालट झाली आहे कीं, त्वांबद्दलच्या
जुन्या अपेक्षा पार बदलून गेल्या आहेत; किंबहुना त्या उलटसुलट झाल्याआहेत.

या प्रक्रियेचा परिणाम, नटाचा अभिनय ही कवीच्या कलेची पुरवणी नसून
त्याला स्वतःचें स्वतंत्र अणि सर्जक कार्य आहे, तो एका कलावंताचा
आत्माविष्कार आहे, या नव्या उपपत्तीचा प्रादुर्भाव हा होय. नटाचा हा दावा
अजून निर्विवाद मान्य झाला नसला, तरी तो आतां तऱ्हेवाईकपणा समजण्या-
इतका उपेक्षणीय राहिलेला नाहीं. तो सिद्ध होण्याइतक्या पायाशुद्ध रीतीनें व
शास्त्रीय पद्धतीने या उपपत्तीची अद्याप मांडणी झालेली नाहीं हें खरें; पण त्या

मांडणीची पूर्वतयारी आणि सांगोपांग सिद्धता स्टॅनिस्ताव्हस्की या नट-
दिग्दर्शकानें करून ठेवली आहे. नाटककाराची संज्ञाप्रवण आणि अमूर्त अशी
साहित्यनिर्मिति आणि नटाची संवेदनाप्रवण आणि प्रत्यक्ष अशी भावाविष्कृति
या दोन स्वतंत्र कला आहेत; त्याची मलयमे वेगवेगळी आहेत असा या उपपत्तीचा
पाया आहे. या दोन स्वतंत्र सर्जनशील व आत्मनिष्ठ कला आहेत असें मान्य
केलें कीं, त्यामधून वाचक व प्रेक्षक यांना प्रास होणाऱ्या अनुभूतींतील तफावत
व त्यामधील अंतर्विरोध, यांचा आपोआप निरास होतो आणि त्या दोघींना
एकत्र कोंबण्याच्या अट्टाहासामुळें कुजलेली कोंडी फुटून, नाट्यकाव्य-लेखन व
प्रयोगकला यांची एकमेकाला अडचण न होतां त्यांच्या स्वतंत्र विकासाला कसा
अवसर आहे याची दिदशा स्पष्ट दिसूं लागते. त्यांपैकीं प्रत्येकींला स्वतःच्या
प्रकटनक्षमतेंतील सूक्ष्मता वाढविण्यास उपलब्ध असलेला मार्ग आढळतो.
त्यांतील एक क्षर आहे आणि दुसरी अक्षर आहे या त्यामधील विशिष्ट
गुणधर्माच्या फरकाने त्यांच्या परिणामक्षमतेला उणेपणा किंवा अधिकपणा
येण्याचे कारण नाहीं. नटाच्या कलेप्रमाणेंच संगीत हीहि क्षर कलाच आहे,' पण
त्यामुळें तिची प्रकटनदरमता किंवा प्रतिष्ठा कमी झालेली नाहीं.

राठी रंग र
अक५० ??उाऊरइइक जे '०

तूतू..२.? रु '५:श्र हर्निज
व-, -०९rं-रा.
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या उपपत्तीच्या दाव्याचा वास्तविक अभिप्राय स्पष्ट होण्याच्या दृष्टीने,
चित्रकलेंतील क्रांतीच्या स्वरूपाचा ऐतिहासिक दाखला उपयुक्त आणिण उद्वोधक
ठरण्यासारखा आहे. डिलॅक्रॉय, रेनी, सीझान, व्हॅनगॉव यापूर्वी धार्मिक, वाङ्मयीन,
ऐतिहासिक वा काल्पीनक ध्येयाचे चित्रीकरण करणें, हें चित्रकलेचें कार्यक्षेत्र मानले
जाई. तितेचें स्वरूप दृष्टटानात्मक, वोधवादी, दाखलेवजा असे. रंग आणिणरेषा यांच्या
साहाय्याने तींतील निर्मितीला वैशिष्ट्य प्रास होई, पण उपरिनिर्दिष्ट दिचत्रकारांनी
चित्राला रंग देण्याऐवजीर रंगानेच निचत्ररचना करण्याची आत्मीनष्ट
आत्माविष्काराची पद्धति अमलांत आणली. दिचत्रकलेच्या आधुनिनक स्वरूपांत
आणिण चित्रकाराच्या आविष्कारक्षमतेंत यामुळे जो क्रांतिकारक फरक पडला,
तसाच नटाच्या कलेबद्दल आत्मनिसु सर्जनशीलतेच्या उपपत्तीने नाट्यक्षेत्रांत

पडेल व त्यामुळें नाटचलेखन आणि अभिनयकला या दोघींच्याहि प्रगतीला
नवी गति मिळेल; अशी अपेक्ष। बाळगण्यास भरपूर जागा आहे.

मराठी रंगभूमि व मराठी नाट्यसाहित्य यांची परंपरा अत्यंत आधुनिनक,
इंग्रजी अंमलांतील गेल्या सत्तर-पाऊणशे वर्षांतील आहे. तिल। देसकाररूप
नाहीं. आर संस्कृतीच्या स्फूतीने आणिण अनुकरणाने ती अस्तित्त्वात आली;
त्यांतील बदलत्या प्रवृत्तींचा मागोवा घेत घेत किच्या स्वरूपांत थोडा थोडा
फरक होत तीहला आणिण स्वत्वाचा प्रादुर्भाव आणि दिवकास होण्यापूर्वीच
नाट्य-क्षेत्रातील जागीतक अनवस्थेच्या चक्रांत ती सापडली. प्राचीन भारतीय
परंपरेतील कांहीं विशेषांचा तीत अंतर्भाव झालेला होता. पण तोहि राष्ट्रीय अभिम१-

नाच्या प्रतिती-क्रयात्मक प्रवृत्तीईच१ आक्रमक पवित्रा म्हणून; विवकासाची क्रमप्राप्त

पायरी म्हणून नव्हे. स्वाभाविकच जागीतक समस्थेपेक्षां वेगळे असे स्वत :चे
कांहीं महत्त्वाचे प्रश्न तितला आहेत, असें मानण्याचे कारण नाहीं. परकीय
अंमलाखाली याहून कांहीं अधिधक किंवा निराळें करतां योगे शक्य होतें कीं काय,
हें सांगतां येणे कीव्या आहे; पपा स्वातंत्र्यप्र।पत्तीनंतरच्या नव्य१ जीवनांत, जागतिक
संघर्षांतून जें कांहीं दिनर्माण होईल त्याचा स्वतंत्र आणि सर्जनशील रीतीनें वापर
करतां येईल, एवढा तरी परंपरेचा कलात्मक वारस १ पारतंत्र्याच्या कालांतून
महाराष्ट्रीयांना फिमळालेला आहे, हेंच विशेष होय.
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नवनिर्मितीच्या दृष्टीने या वारशाचा वापर करण्यासाठीं, भावी मराठी
नाटककार व मराठी नाटकांचे प्रयोजक यांना स्वतंत्र विचारशक्तीची वाढ व
औपपत्तिक तालित्त्वक टीष्टकोणाची जोपासना करणें, आवश्यक आहे. आत्मप्रकट-
नाचे माध्यम या दृष्टीने नाट्यलेखन किंवा अग्निभनयकला यांचा उपयोग मराठी
नाटककार किंवा नट यांनी केलेला दिदसत नाहीं. प्रचार किंवा प्रसार यांचें
उपयुक्त साधन आणि कलात्मक माध्यम यांमधील फरक त्यांनीं कीचतच
ध्यानांत धरलेला आढळतो. मूलगामी तारिस्वक उपपत्तीच्या अभ्यासाच्या
अभावीं हा फरक त्यांपैकीं कित्येकांच्या जाणिणवेतहि उतरला नसल्याचा संभव
आहे. ही परिस्थरुथति बदलली पाहिजे. औपपत्तिक अधिधष्ठानाच्या अभावीं आवि-
ष्काराचा प्रयत्न हा अस्थिथर, बिनबुडाचा ठरतो आणि सर्जनशील आविवष्काराच्या
प्रयत्नाविना केवळ औपपत्तिक विवचक्षणेचा पसारा पोकळ अवडंबर
बनतो. मराठी नाट्यलेखन व अभिनय यांचा संसार आतापर्यत बहुश : केवळ
अनुकरण, आणिण ' चुका अ १णि शिका ' या पद्धतीचा अंगगेकार, यांनीच
विस्तारला आहे. त्याला शास्त्रशुद्ध आपपत्तिक विचाराचा आणि प्रत्यक्ष:

अनुभूतींच्या आविष्कारांचा आधार मिळणे जरूर आहे. कलावंतांची अनुभूति
आणिण त्यांचें माध्यमावरील प्रभुत्व यांवर निर्मितीचे मौलिकत्व आणि सत्त्व

अवलंबून असतें आविग म्हणूनच मराठी नाटक व नट यांना आपल्या
माध्यमांची व्याप्तित व मर्यादा यांची औपपत्तिक जाणीव करून घेणे आवश्यक व
अपरिहार्य आहे.
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' उणीव रसिकांचीच परी..... .' ही सर्व

कलावंतांची एक कायमची तक्रार आहे.
कोणतीहि कला घ्या, तत ही तक्रार

आढळून येईल. मग नाट्यकलाहि तिला अपवाद नसली तर काय नवल?
आणि कलावतासवधी रसिकांचीहि अशीच उलट तक्रार आढळते. सर्व

कलांमध्ये तीहि अस्तित्वांत आहे. तेव्हां नाट्यकलेबद्दलहि ती असली तर त्यांत
विशेष आश्चर्य वाटण्यासारखे काय आहे?

कलावंत रसिकांच्या अभिरुचीला दोष देतात. रीसकांना कलावंतांच्या J?ाइत
आणि विकृति, अगम्य आणि असमाधानकारक वाटतात आणिण दोन्ही बा
आपापल्यापरी आत्मसंतुष्ट आणिण परस्परांबद्दल असंतुष्ट असतात.

अशा अवस्थेत कलावंत आणिण रसिक ह१ दोघांच्यष्ट्रिख गरजा ओळखणाऱ्या,
त्यांच्या मर्यादा जाणणाऱ्या आणिण त्यांची भाषा एकमेकांना समजावून देणाऱ्या,
मध्यस्थाची गरज उत्पन्न होणें स्वाभाविकच होय.

अर्थातच कलावंत आपिण रसिक, ह्या दोघांनाहि अशा मध्यस्याबद्दल विश्वास

वाटावा, आपुलकी वाटावी, त्याच्या सहकार्याची आवश्यकता वाटावी,
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अशी त्याची योग्यता असावी लागते. कलावंत व रसिक ह्या दोघांचे
हितसंबंध व अपेक्षा ह्यांचा समन्वय करून, कलेला प्रगतीच्या मार्गावर कसें नेता
येईल ह्याचे त्या दोघांनाहि दिग्दर्शन करणें, हें त्यांचें काम असतें. हा मध्यस्थ
रसिक असावा लागतो. कलावंतहि असावा लागतो. कलेचे शास्त्र आणि तंत्र

त्याला अवगत असणे आवश्यक असतें. वर्तमान परिहथतीचें समालोचन
आणि निदान करण्यासाठीं त्याला वर्तमानकालाप्रमाणेंच लकालाची माहिती
असणें आवश्यक असतें. उपपत्ति आणि व्यवहार या दोहोंची सांगड घालून,
कलेला प्रगतीच्या मार्गावर कसें नेता येईल, ह्याचे 'मार्ग सुचविण्याचे व
त्यासाठीं योजना व उपाय करण्याचें बौद्धिक सामर्थ्य व व्यावहारिक कौशल्य
त्याचे ठिकाणी अपेक्षित असतें. तो सष्टा नसला तरी द्रष्टा असणें जरूर असतें.

मराठी रंगभूमीला आज अशा प्रकारच्या मध्यस्थांची उणीव फार तीव्रतेने

जाणवत आहे. आज आपणामध्ये नाटककार आहेत. नट आहेत. नाट्यव्यवसाय
करणारे आहेत. प्रेक्षक तर नाटक पाहावयास फिमळावी म्हणून तळमळत आहेत.
हे सारे घटक आपापल्यापरी आपापल्या ठिकाणी अस्तित्वांत आहेत. त्यांचें
सफल संयोजन मात्र होऊं शकत नाहीं. कारण तें करणारी सस्था अस्तित्वांत नाहीं.

रंगभूमीचा विचार करतांना तिच्याशी हितसंवध असलेला प्रत्येक घटक
आपापल्या हितसंबंधाच्या दृष्टीनेच रंगभूमीबद्दल अलगअलगपणें विचार
करीत असलेला दिसतो. असा विचार पुरेसा नाहीं. नाट्यप्रयोग ही एक सांघिक
आणि सामाजिजक ललितकृति आहे. ह्या दृष्टीने वेगवेगळ्या घटकांच्या कार्याचें
प्रमाणबद्ध संयोजन कसें साधावयाचें, त्यांतून परिणामाची एकता कशी निनर्माण

करावयाची, ह्या प्रयत्नांत त्या वेगवेगळ्या घटकांचे निश्चित स्थान व कार्य

कोणतें, जें अस्तित्वांत आहे त्यांत काय बरोबर आहे आणिण काय सुधारणे इष्ट
आहे, ह्याचा संकलित आणि सामुदायिक विचार होणें, नाट्यकलेच्या प्रगतीच्या
दृष्टीने अत्यंत जरूर आहे.

या प्रकारचा विचार नट करूं शकणार नाहीं; नाटककार करूं शकणार
नाहीं; नाट्यव्यवसायीहि करूं शकणार नाहीं; किंबहुना प्रेक्षकीह करूं शकणार
नाहीं. ज्याला स्वतचे हिहतसबध नाहींत, पण ह्या सर्वाच्या हितसंबंधांची ज्याला
समस्त अहे, कलेच्या समुचित प्रगतीची ज्याला तळमळ आहे, असा
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समीक्षकच तो विचार करूं शकेल आणि त्याचा तो पक्षातीत, अभिनिवेशरहित
विचार, सर्व घटकांना आणि कलेला हितावह होईल.

ह्या दृष्टीने, मराठी रंगभूमीला जर आज सर्वीत जास्त कशाची जरूर असेल,
तर असा तज्ज्ञ, रसिक, प्रगतीची दृष्टि असलेला, उपपत्ति आणि व्यवहार ह्या
दोन्ही अंगांची जाणतेपणाने सांगड घालू शकणारा, समीक्षक वर्ग निर्माण
होण्याची होय. प्रेक्षक, नाटककार, नट व नाट्यव्यवसायी, ह्या सर्वीना एका सूत्रांत
गोवून रंगभूमीला नवे वळण लावण्याचें, तिला प्रगतीच्या मार्गावर नेण्याचे
कार्य, असा समीक्षक वर्ग निमगग झाल्याशिवाय पार पडणें शक्य नाहीं.

अर्थातच हा समीक्षक वर्ग आकाशांतून धरणीवर पडूं शकत नाहीं. तो
तयार होणें ही एक व्यावहारिक प्रक्रिया आहे. केवळ उपपत्तीच्या अभ्यासाने तो
अस्तित्वांत येऊ शकणार नाहीं. आहे या परिस्थितींतूनच त्याची वाढ आणि
विकास होणें प्रात आहे

प्रेक्षकांच्या दृष्टीने पाहावयाचे, तर आज स्वतः प्रेक्षकांना आपणाला काय
पाहिजे आहे व काय मिळतें आहे, ह्याची नीटशी कल्पना नाहीं. ती प्रास करून
घेणे, ही आजच्या प्रेक्षकांची समीक्षकांकडून पहिली अपेक्षा आहे. आपातत ही
अपेक्षा चमत्कारिक वाटण्याचा संभव आहे, पण वस्तुस्थिति तशी आहे.

भूक लागली म्हणजे पोटांत कांहीं तरी घालावयाला, खावयाला पाहिजे, ह्या

ओतल्या मागणीने भुकेलेला माणूस खावयास मागतो. आजारी मनुष्य बरें व्हावें
म्हणून औषध घेण्याची इच्छा करतो. भुकेलेल्याला अन्नाची अपेक्षा असते,
आजाऱ्याला औषध पाहिजे असते-पण भुकेल्या माणसाने खावे असें योग्य अज्ञ

कोणते, आजारी माणसानें बरें व्हावें म्हणून त्याला द्यावयाचे योग्य औषध
कोणतें, तें त्यांना मिळतें आहे कीं नाहीं; हें भुकेलेला माणूस सागू शकणार नाहीं,
रोगीहि सागू शकणार नाहीं. तें सांगावयास आहाराची युक्तायुक्तता, रोगाचें
निदान आणि उपचार, ह्यांचें ज्ञाने असलेलीच व्यक्ति पाहिजे. करमणुकीच्या
बाबतींत सर्वसाधारण प्रेक्षकांची अशीच परिस्थिति आहे. प्रेक्षकांना नाटके
पाहण्याची भूक आहे. ती भूक भागविण्याचें खरें पौष्टिक अन्न कोण, हें त्यांना
अचूकपणे कळेल, अशी कांहीं सोय मात्र उपलब्ध नाहीं. यामुळे मुकेला माणूस
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ज्याप्रमाणें प्रसंगीं झाडपालाहि ओरवाडण्यास तयार होतो, त्याप्रमाणेंच
करमणुकीच्या मुकेने वखवखलेले प्रेक्षक कोणत्याहि नाटक किंवा चित्रपट-गृहांत
जाऊन कशाहि प्रकारच्या करमणुकीचा झाडपाला ओरवाडण्यास आज तयार
होत असलेले दिसतात. असा प्रसंग त्यांच्यावर न यावा, अशी तरतूद होण्यासाठी
समीक्षणसंस्थेची आवश्यकता आहे.

कोणत्याहि नाटकाचा प्रयोग पाहावयास जाण्यापूर्वी तो आपणाला आवडेल
कीं नाहीं, ह्याची काहीतरी कल्पना आपणाला असावी, अशी अपेक्षा प्रत्येक

प्रेक्षकाला असणें स्वाभाविक आहे. काहीतरी चांगले पाहावयाला, ऐकावयाला
मिळेल अशा कल्पनेनेच तो आपले पैसे आणि वेळ खर्च करीत असतो.
करमणुकीच्या अपेक्षेने नाटकाच्या प्रवेश-पत्रिका विकत घ्याव्या; आणि अखेरीला
आपले पैसे फुकट गेले, वेळ वाया गेला, असें आढळून येऊन पश्चात्ताप

करण्याची पाळी यावी, असें कुणाला वाटेल? म्हणून नाटक पाहूं इच्छिणारा
प्रेक्षक त्याच्या जाहिराती, तें पाहून आलेल्या आपल्या स्नेह्यासोबत्यांचीं मते
आणि वर्तमानपत्रांतील अभिप्राय, यांवरून आपल्या त्या प्रयोगाबद्दलच्या
अपेक्षा ठरवीत असतो. ही अत्यंत सहज होणारी गोष्ट आहे. परंतु इतकी काळजी
घेतल्यानंतरहि निराशा आणि अपेक्षाभंग यांचेच प्रसंग जास्त प्रमाणांत येत
असलेले दिसतात. असें कां व्हावें?

अभिरुचिभिन्नत्वामुळें असें होत असेल, असें या प्रश्नाचें झटकन् उत्तर
दिलें जाण्याचा संभव आहे. पण अभिरुचींतील वैचित्र्य फार झालें तर तप-
शिलाचे कांहीं मतभेद निर्माण करू शकेल. अशा बहुतेक प्रसंगीं तर अगदीं
मूलगामी स्वरूपाचे मतभेद असलेले आढळतात.

असा फरक पडण्याचे खरें कारण, प्रयोगांच्या वेगवेगळ्या अंगातील अपे-
क्षांच्या वास्तविक स्वरूपाबद्दल, तीं अंगें कोणती आहेत, ह्या वस्तुस्थितीबद्दलहि,
विचारणारा व सांगणारा ह्या दोघांनाहि निश्चित, स्पष्ट अशी कल्पना असत नाहीं,
हें आहे. ठोकळ मानाने, वैयक्तिक आवडीनिवडीवरून बनलेल्या समजुती, हीच
प्रयोगाबद्दलचीं मते म्हणून प्रेक्षकांकडून प्रसूत होत असतात. वैयक्तिक आवडी-
निवडी माणसामाणसागणिक वेगवेगळ्या आणि बदलत्या असणें स्वाभाविक
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आहे. त्या सर्वीचे संकलन, वर्गीकरण आणि विश्लेषण केलें, तर त्यावरून महत्त्वाचे
निष्कर्ष काढता कौ शक्य आहे. परंतु तसें न होतां प्रसूत होणारी वैयक्तिक मते
ही बेजबाबदार आणि अडाणीपगाची असण्याचा संभव अधिक असतो. कला व
व्यवसाय ह्या दोघांनाहि त्यांचा प्रसार घातुक ठरण्याचे भय असतें. वैयक्तिक

आवडीनिवडींतील एकांगीपणामुळें प्रयोगातील एकेका व्यक्तीला आवडणाऱ्या
किंवा अप्रिय असणाऱ्या अंगावद्दल चर्चा होते. त्याचें सर्वांगीण समीक्षण होऊं
शकत नाहीं. कित्येक वेळा एखादा नाटकाचा प्रयोग पाहून आलेली मंडळी
केवळ त्या प्रयोगातील स्त्रियांचे पोषाख वरे होते कीं वाईट होते, याचीच चर्चा
करतांना दिसते. या मंडळीच्या दृष्टीने त्या नाटकाचा सारा वरेवाईटपणा केवळ त्या

एकाच गोष्टीवर अवलंबून असतो. कांहीं मंडळीचे केवळ नाटकांतील संगीतावरच
लक्ष असतें. इतर अंगांचे त्यांना कांहीं महत्त्वच वाटत नाहीं. कांहीं लोकांना त्यांची
जी विशिष्ट मते असतील, त्यांच्या बाजू अगर त्यांच्या विरुद्ध जें कांहीं विवेचन
त्या नाटकांत आलें असेल, तेवढेच त्या प्रयोगाचे सारसर्वस्व वाटतें. तेवड्या-
वरूनच त्याला ते बरें किंवा वाईट, असा शेरा देतात. एका नाटककाराने
आपल्या एका नाटकांत एक प्रौढकुमारिका शिक्षिका लग्नासाठी अगदीं हपापून
गेली आहे, आणि त्यासाठीं ती एका श्रीमंत परंतु अर्धशिक्षित आणि काहीशा
असंस्कृत अशा तरुणाची मनधरणी करीत आहे, असें दाखविले होतें. माझ्या
माहितीतील कांहीं विवाहित-अविवाहित प्रौढ शिक्षिका या नाटकाचा प्रयोग

पाहावयास गेल्या होत्या. तो पाहिल्यावर या एकाच तपशिलाच्या गोष्टीवरून,
त्यांनीं त्या नाटकाला, नाटककाराला आणि त्याचा प्रयोग करणाऱ्या मंडळींना
इतकी नावे ठेविली कीं, तें त्यांचें बोल ऐकत असतां, त्या एका गोष्टी

व्यतिरिक्त त्या नाटकांत दुसरा कांहीं विषय आणि दुसर् पात्रे आहेत, अशी
कल्पना करागेहि अशक्य होतें.

ही परिरूथति अपवादात्मक नाहीं. सार्वत्रिक आहे. नाट्यप्रयोगाचा बरेवाईट-
पणा ठरविण्याची, ' मला आवडले ', ' मला आवडले नाहीं ', यापेक्षा वेगळीं अशीं
कांहीं वस्तुनिष्ठ गमकें आहेत, याची फारच थोड्या प्रेक्षकांना जाणीव असते.
ती जाणीव त्यांना करून देऊन, वस्तुनिष्ठ मूल्यमापनाच्या द्वारा टीकाकाराने
नाट्यप्रयोगांचा वरेवाईटपणा प्रेक्षकांना समजावून दिला हिजे. टीकाकारांकडून
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सर्वसामान्य आणि वस्तुनिष्ठ मूल्यांनी प्रयोगांचें परीक्षण झालें, तरीहि प्रत्येक

व्यक्तीला त्यांत आपापल्या आवडीप्रमणे कोठे थोडाफार वेगळेपणा आहे असें
आढळून येणार नाहीं, असें नाहीं. पण हा वेगळेपणा अत्यंत अल्प असेल आणि
त्याचें स्वरूपहि केवळ वैयक्तिक आवडीनिवडीमधील फरक, इतकेंच राहील.

कोणताहि प्रेक्षक नाटकगृहांत नाटक पाहावयाला जाऊन बसतो, तेव्हां त्याची
पहिली आणि मुख्य अपेक्षा आपली करमणूक होऊन आपण दिलेल्या पैशाचा
आपणाला भरपूर मोबदला मिळावा, ही असते.

या अपेक्षेच्या अनेक परी असू शकतील, पण तो ' नाटकाचा प्रयोग '
पाहावयास येऊन वसला आहे, या परिस्थितीनें त्या परीना पहिली मर्यादा
पडते. नाटक या कलाप्रकाराचे द्वारा प्रेक्षकांची जी करमणूक व्हावयाची, ती
ज्या पद्धतीने व्हावयाची, तिचीच तेवढी अपेक्षा तो त्या ठिकाणी अधिधकाराने
करूं शकतो. हे विधान हेतुपुरस्सर करण्यांत आलें आहे. मराठी रंगभूमीची
अवनति होण्याची बां अनेक कारणें आहेत, त्यांपैकीं नाड्यकलेशी वास्तविकपणें
सुसंबद्ध आणि सुसंगत नसलेल्या अशा करमधकीबद्दलच्या अनेक आगंतुक
अपेक्षा नाड्यव्यवसाय करणाऱ्यांनी प्रेक्षकांचे मनांत निर्माण केल्या, त्या
पुरवल्या; आणि उलट रंगभूमीकडून वास्तविकपणें. पुऱ्या व्हावयास पाहिजे
होत्या, अशा अनेक रास्त अपेक्षा पुजा केल्या नाहींत; हें फोर महत्त्वाचें कारण
आहे. एखाद्या कलेकडून वस्तुतः तिचे क्षेत्रांत येत नसलेल्या अपेक्षा ग्राहकाकडून
केल्या जात आहेत कीं काय हें पाहाणे, त्याबद्दल जागरूक राहणे, हें समीक्षकांचें
काम आहे. उदाहरणार्थ काव्यगायनांत संगीताची आणि संगीतांत काव्यानंदाची
अ पेक्षा करणारे विद्वान् रसिक दिसूं लागले कीं, सावध होऊन दखल घेण्याची
वेळ आली आहे, हें कळले नाहीं तर पुढें लवकरच अनवस्थाप्रसंग निर्माण
होणार आहे, हें भविष्य वर्तवावयाला ज्योतिषांची जरूरी नाहीं. नाट्यप्रयोगाच्या
प्रेक्षकाची न्याय्य अपेक्षा, व्यवस्थित रीतीनें अभिनीत केलेला आणि पाहणाऱ्याला
ज्यात अथपासून इतिपर्यंत गोडी वाटेल असा, नाट्यप्रयोग पाहावयास मिळावा
ही होय. ती पार पडली कीं नाहीं, याबद्दलचे सकारण, सोदाहरण आणि सोपपत्तिक

विवेचन म्हणजे प्रयोगपरीक्षण.
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हे विवेचन कसें असावें, ह्याचा विचार करीत असतांना, अगदीं सामान्य

स्वरूपाच्या गोष्टींचा उलेख प्रथम करणें प्रास आहे. वास्तविक त्या गोष्टी

अगदीं प्राथमिक स्वरूपाच्या आहेत. त्यांचा उल्लेख काहीसा बालिशहि वाटेल.
परंतु नावाजढ्यो नाटकांचे प्रयोग पाहत असतांनाहि या प्राथमिक स्वरूपाच्या
गोष्टींकडेहि प्रयोगकारांनीं द्यावे तितके लक्ष दिले नाहीं, असें वारंवार आढळून
येत असल्यामुळें, तो उलेख करणें अपरिहार्य आहे.

ह्या प्राथमिक गोष्टी म्हणजे, रंगभूमीवर काय बोलले जात आहे,
हे प्रत्येक श्रोत्याला ऐकू गेलें पाहिहेजे आणि काय घडत आहे, तें
प्रत्येक प्रेक्षकाला दिसलें पाहिजे, ह्या होत. ह्यांत कोणाचाहि मतभेद
होणें कठिण आहे. परंतु आजकाल बहुतेक नाटकांचे प्रयोग सामान्यत :

ज्यांना हौशी नटनटी म्हणून म्हणण्यांत येतें, अशांकडून होत असल्यामुळें, ऐकू
येणे आणि दिसणे, या बाबतींत प्रेक्षकांना बरीचशी तक्रारीला जागा राहते.
व्यवसायी नटांना या गोष्टींचे साक्षेपाने शिक्षण दिलें जात असतें. रंगभूमीवर
होणाऱ्या त्यांच्या हालचाली प्रेक्षकांना सुस्पष्टपणे दिसतील आणि त्यांचें बोलणे
स्वच्छ पागे ऐकू येईल, अशी त्यांची तयारी व्हावी म्हणून त्यांचेकडून मोठ्या
मेहेनतीनें त्या नाटकांच्या तालमी घेण्यांत येत असतात व सारखे त्याच
व्यवसायांत राहिल्यानें, ते नटहि त्यांत इरले जाऊन त्यांचे या बाबतीतले ठरीव
आडाखे बसलेले असतात. यामुळे त्यांचे बाबतीत ह्या तक्रारींना कचितच जागा
राहाते. परंतु आजचा नाट्यव्यवसाय हौशी, म्हणजे परिश्रमाशिवाय अभिनयपटु
ठरलेल्या, नटनटींच्या उत्साहावर जीव धरून आहे. त्यांना आवाजाची विशेष
कमावणी करावी लागते किंवा हालचालींत सौष्ठव आणण्यासाठी परिश्रम करावे
लागतात, हें समजावून कौ कठिण आहे. त्यांच्या दृष्टीने नाटक म्हणजे हौसेचे
काम, आणिण हौस म्हणजे आराम. नाटकासाठी श्रम घेतले मग तर हौस कुठे
राहिली? ज्याचा प्रयोग करावयाचा त्या नाटकांतील पात्रांच्या हालचाली,यत्राप्रम ार्णे

ठरीव, सारिभप्राय, मोजक्या आणि परिणामकारक होतील, असें स्वरूप त्यांना
येण्यासाठी पुरेशा तालमी घेण्याची सवड या हौशी नटवर्गाला मिळत तरी
.नसावी, किंवा तसें करण्याची आवश्यकता आहे, याचे महत्त्व तरी त्यांना पटत
नसावे
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स्वाभाविकच या गडबडीचा परिणाम पात्रे एकमेकांचे आड
येणे, रंगपीठावर फार मागें उभे राहून कोत्या आवाजांत बोलणे, प्रेक्षकांना

दिसल्याच पाहिहेजेत, अशा महत्त्वाच्या कृति प्रेक्षकांना न दिसतील अशा ठिकाणी
उभे राहून, किंवा प्रेक्षकांच्या नजरेआड जाईल असा उलटा पवित्रा घेऊन
करणें, यांसारखे प्राथमिक प्रमाद नटनटींकडून घडतात. अर्थातच असें
झाल्यावर पात्रांच्या त्या वाक्यांचा आणि त्यांच्या त्या कृतींचा इष्ट

परिणाम प्रेक्षकांवर झाला नाहीं, तर त्यांत काय आश्चर्य?

ऐकू येण्याचे बाबतीतील आणखी एक महत्त्वाची अडचण हौशी नटांच्या
डोक्यांत बसलेल्या एका गैरसमजुतीत दृढमूल आहे. व्यवसायी नट, आपला
आवाज सर्वांना ऐकू जाईल इतका मोठा ठेवण्याची, मेहेनतीनें सवय करून घेत
असतो. आवाज मोठा केला तरी बोलण्याची पद्धीत अकृत्रित्रम ठेवता येते. परंतु
दुर्देवाने मराठी रंगभूमीवरील पूर्वीचे नट, हें कसें करावयाचें, याचे तंत्र

आत्मसात करीत नसत. कृत्रिम आणि गळी आवाजांत ओरडून बोलले कीं,
वाक्याचा अर्थ श्रोत्यांना कळून टाळ्या मिळतात, एवढेच बहुशः त्यांना माहीत
असे; व त्या टाळ्यांसाठी त्यांची सर्व धडपड चले. यामुळे, मोठ्याने बोलणे आणि
कृत्रिम रीतीनें बोल ह्यांचा कांहीं अतूट संबंध आहे; असें हौशी नटांना वाटतें.
आजच्या हौशी नटनटींना, रंगभूमीवरील भाषणातील नैसर्गिकता आणि सहजता
यांचें महत्त्व, पूर्वीच्या नटापेक्षा अधिक पटलेले आहे. स्वाभाविकच कृत्रिमतेच्या
भीतीनें ते मोठ्याने बोलण्याचे टाळतात. पण अशी! भीति बाळगण्याचें कारण
नाहीं. उच्चारशास्त्राच्या नियमानुसार, स्पष्ट आणि रुवराचा चढ-उतार भावनेला
अनुरूप ठेवून, हळू पण वजनदार आवाजांत बोल कीं, तें दूरवर ऐकू.
जाऊं शकते पण त्यासाठीं आवाज कमावणे जरूर आहे.
बोलण्यांत नैसर्गिकता पाहिजे, हें खरें; क्या त्यांची ही नैसर्गिकता आणि
सहजता, प्रेक्षकांतील शेवटच्या माणसालाहि आपलें बोलणे ऐकू जाईल,
अशी व्यवस्था करून राखावयाची असते. ही आपली जवाबदारी हौशी नटनटींच्या
ध्यानांत राहते, असें दिसत नाहीं. यामुळे प्रेक्षकांच्या पुढच्या रांगांनाच त्यांची
भाषणे ऐकू येतात, समजतात. बाकीच्या मागील प्रेक्षकांना फक्त त्यांच्या
तोंडांची उघडझाप, हालचाली व हातवारे, हीं पाहूनच समाधान मानून
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घ्यावे लागतें. अशा प्रकारच्या प्रयोगांत प्रेक्षकांना गोडी वाटेल, त्यांच्यावर
त्यांचा इष्ट परिणाम होईल, हें कसें संभवनीय आहे? नाटक ऐकावयास आणि
पाहावयास मिळणे, ह्या प्रेक्षकांच्या किमान अपेक्षा आहेत; आणि त्या पुऱ्या
झाल्याच पाहिजेत. प्रत्येक नटनटीनें रंगभूमीवर असतांना हें ध्यानांत ठेवणे
जरूर आहे. त्या पुऱ्या होत नसतील, तर भाषणातील सहजतेला व स्वाभाविक-
तेला कांहीं अर्थ नाहीं. रंगभूमीवर जी स्वाभाविकता आणि सहजता अपेक्षित
आहे, ती नटनटींच्या अभिनयाच्या आणि भाषणाच्या प्रत्यक्ष वास्तवतेच्या
दृष्टीनें नव्हे; तर प्रेक्षकावर होणाऱ्या त्यांच्या परिणामाच्या आभासात्मक
वास्तवतेच्या अपेक्षेने' होय. प्रेक्षकांना रंगभूमीवरील नटनटींचें बोलणे-चालणे
स्वाभाविक आणि सहज वाटलें पाहिजे, अशी ही अपेक्षा आहे; नटनटानी
स्वाभाविक, सहज बोलले पाहिजे अशी नाहीं. हा स्वाभाविकतेचा आभास
कसा निर्माण केला असतां प्रेक्षकांना तो स्वाभाविक वाटेल, हें ठरविता येणे
हा अभिनयाच्या तंत्राचा भाग आहे. प्रेक्षकांचा त्याच्याशी संबंध नाहीं. त्या
तत्राचे शिक्षण घेतल्याशिवाय, त्याची साधना केल्याशिवाय, तें आत्यसातू
केल्याशिवाय, नाट्यप्रयोगांत काम करावयास उत्सुक आणि उद्युक्त होणाऱ्या
नटनटींकडून रंगभूमीची व अभिनयकलेची सेवा होण्याऐवजी तिची
त्यांच्याकडून हानीच होत राहील. म्हणूनच प्रयोग समीक्षकानें या प्राथमिक
स्वरूपाच्या गोष्टींची दखल घेणे आणि त्याबाबतच्या दोषांचा किंवा
गुणांचा आपल्या समालोचनांत निर्देश करणे, हें आजच्या परिस्थितींत तरी
आवश्यक आहे

नाटकाचा प्रयोग हा गोष्ट सांगण्याच्या कलेचाच एक भाग आहे.
ही प्रथा अनादिकालापासून क्रमशः. विकास पावत आलेली असून,
नाट्यप्रयोग हा त्या विकासामधील एक महत्त्वाचा टप्पा होय. अगदी
अलीकडच्या काळांतील आपणाला परिचित असलेले कीर्तन, पुराण इत्यादि
कथानिरूपणाचे प्रकार आणि नाटक, यांत दिसून येणारा उघड उघड फरक
नीट लक्षांत घेतला, तर नाज्यसमीक्षणाची अनेक अगोपागे आपोआप
समजून येण्यासारस्त्रीं आहेत. कीर्तन, पुराण, प्रवचन ह्यी निरूपणप्रकारांत वक्ता
काहीतरी गोष्ट श्रोत्यांना ऐकवीत असतो. ती ऐकवीत असतांना, कथेतील प्रसंग
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रसभरितकरण्यासाठीं, त्यांची परिणामकारकता वाढविण्यासाठीं, कथेतील पात्रांच्या
स्वभावरचनेंतील वेगळेपणा श्रोत्यांना स्पष्टपणे पटवून देण्यासाठी, त्यांच्या
आचारविचारांचीं वैशिष्ट श्रोत्यांच्या अंतःकरणावर ठसठशीतपणे ठसविण्यासाठी,
त्यांच्या वर्तनामागील त्यांचे हेतू श्रोत्यांना स्पष्ट करण्यासाठीं आणि तीं पात्रे
ज्या कालांत, ज्या परिस्थितींत, ज्या परस्पर संबंधांत वावरत असतील, त्यांचें
स्पष्ट आणि ' उठावदार चित्र श्रोत्यांच्या मनावर उमटविण्यासाठीं, कीर्तनकार,
प्रवचनकार किंवा पुराणिक आपल्या स्पष्ट वाणीचा, सुप्रयुक्त शब्दांचा, लवचिक
आवाजाच्या चढउतारीचा, हातपाय इत्यादि अवयवांच्या विक्षेपांचा, डोळे व
चेहरा यांचे द्वारा होणाऱ्या भावनिदर्शनचा, उचित आणि प्रमाणशीर उपयोग
करीत असतो. प्रवचनकार आणि पुराणिक हे बहुशः एकाच ठिकाणी बसून
हें कार्य करीत असतात. कीर्तनकार मात्र हालचालीचाहि थोडाफार फायदा घेऊं
शकतो. ह्या तीनहि प्रकारांत सांगावयाच्या गोष्टींत कितीहि पात्रे असली, तरी त्या
सर्वाचे भूमिकाप्रकटन एकच व्यक्ति करीत असते, तर नाटकाच्या प्रयोगांत
त्यातील सर्वच पात्रे मूर्त स्वरूपांत प्रेक्षकापुढें असतात. कीर्तन-पुराण-
प्रवचनांत त्यांचें मूर्तीकरण निवेदनांतून अप्रत्यक्षपणे होतें. नाटकाच्या प्रयोगांत
ती स्वतःच कृति करीत असतात, बोलत चालत असतात. कथाकीर्तनांत त्या
पात्रांची पार्श्वभूमि हरिदास-पुराणिकाच्या तोंडच्या वर्णनांतून व्यक्त होते.
नाटकाच्या प्रयोगांत ती प्रत्यक्षपणें रचण्याचा किंवा चित्रित करण्याचा प्रयत्न

असतो. जी स्थिति पार्श्वभूमीची, तीच त्यांच्या वेषभूषेची व शारीरिक
विशेषांबाबतची.

अशा प्रकारचे महत्त्वाचे फरक ह्या दोहोत असल्यामुळें, पुराण, कीर्तन,
प्रवचन ह्यांची कथा व तिचे निरूपण, यापेक्षा नाटक आणि त्याच्या प्रयोगाचे
स्वरूप अनेक दृष्टींनी अधिक गुंतागुंतीचे होतें. कीर्तनादि कथाप्रकारच्या
निरूपणांत कथानकांतील घटना ज्या ज्या ठिकाणी घडल्या, तीं तीं स्थळे
हरिदास - पुराणिक - प्रवचनकार श्रोत्यांच्या पुढें केवळ त्यांचे शब्दानी वर्णन
करून उभी करतात. नाटकांत तीं प्रत्यक्ष स्वरूपांत चित्र व शिल्प ह्या कलांचा
उपयोग करून निदर्शित करण्यांत येतात. परंतु रंगभूमीच्या क्षेत्रमर्यादेमुळें तो
सारा प्रपंच कितीहि परिश्रम केले, तरी अखेरीस प्रत्यक्षाच्या अपेक्षेने अपुराच
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पडतो. त्यामुळें नाटकांतील पात्राच्या भाषणांत त्यांची वर्णने घालून किंवा त्यांच्या
मांडणीबावत संकेत निर्माण करून, तो पुरा करून घेण्याचा मार्ग प्रयोजकाला
पत्करावा लागतो

जी परिस्थिति स्थलांच्या आभासनिर्मितीची तीच पात्रांचे पोषाख, त्यांनीं

वापरावयाच्या वस्तु, त्याची आहारविहारांची साधने, शोभेच्या वस्तू इत्यादींचीहिह-
हरिदास-पुराणिकांनीं केलेली स्थलपरिस्थितींचीं वर्णने ऐकत असतांना, त्यांत
कितपत यथार्थत्व आहे, हें ऐकता ऐकता समजून येणे बरेंच कठिण असतें; पण
नाट्यप्रयोगांत जेव्हां या गोष्टी प्रेक्षकांना मूर्त स्वरूपांत पाहावयास मिळतात,
तेव्हां त्यांच्या यथार्थतेबद्दल प्रेक्षकांच्या अपेक्षांतील चोखंदळपणा श्रोत्यांपेक्षा

निखालस अधिक वाढलेला असतो. स्वाभाविकच नाटकांच्या कथानकांतील
घटनांची स्थलें, त्यांतील पात्रयोजना, त्या पात्रांचे पोषाख व इतर सजावट, या
गोष्टींना कथापुराणांतील त्यांच्या तपशिलापेक्षां वेगळेच महत्त्व प्रास' होतें.

कथापुराणें व नाटक ह्यांमधील आणखी एक महत्त्वाचा फरक व्यक्तिनिदर्शना-
बाबतीतला. कथापुराणांतील हरिदास शब्दानी पात्रे रंगवितो. येथें तीं स्वतःच
रंगून प्रेक्षकांपुढे येतात. यामुळे नाटकांतील व्यक्तींच्या भूमिका करणारी माणसे,
ज्या भूमिकांत तीं अवतरणार असतील, त्याच भूमिकांत तीं आहेत, असें
प्रेक्षकांना त्या भूमिकांच्या सजावटींत त्यांना पाहता क्षणीच सहजपणे वाटेल,
अशीं असावी लागतात. चेहरा, उची, शरीराचा बांधा, हालचाली, लकबी
इत्यादीवरून प्रेक्षकांना त्या भूमिकांचे स्वभाव व स्थान, ' ही सहजपणे समजली
पा।हेजेत, त्याप्रमाणेंच त्यांचे पोषाख, त्यांच्या सभोवारचे वातावरण, ती वापर-
णाऱ्या वस्तू, त्यांची मांडणी आणि योजना हहि अशीं असली पाहिजेत कीं,
त्यावरून ज्या कालांतील आणि पारीस्थतींतील त्या व्यक्ति असतील, त्या कालाचे
आणि पीरीस्थतीचें प्रेक्षकांना न सांगतांच प्रत्यंतर मिळावे कथानक ज्या
कालांतील असेल व त्या कथानकांतील व्यक्ति ज्या सामाजिक वर्गातील,
अवस्थांतील असतील, त्यांच्याशीं पात्रांचे आचार व उच्चार सुसंगत असले
पाहिजेत. कीर्तनकार किंवा पुराणिक पुराणांतील सीतान्यायित्रीच्या गोष्टी सांगतांना
आजकालच्या स्त्रियांच्या वर्तनावर, विचारावर, पोषाखावर टीका करूं लागला,
आजचें राजकारण त्यानें जसेच्या तसें राम-रावणाच्या, प्रहाद-हिरण्यकश्यपूच्या
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कथांत घुसडून दिलें, तरी त्याच्या श्रोत्यांना त्याची विशेषशी क्षिति वाटत नाही.
परंतु नाटकांत असा प्रकार झाला, तर समंजस आणि रसिक प्रेक्षकाचा हमखास
रसभंग होतो. नाटकाचा विषय हा त्याचा काल व परिहथति यांच्याशी सुसंगत
राहून मांडला जावा, अशी त्याची स्वाभाविवक आणि न्याय्य अपेक्षा असते.
यामुळे कथाकीर्तन यांच्या बाबतींत फारसे लागू न पडणारे रूथलकाल व वस्तु
यांचे यथा र्थ निदर्शन आणिण प्रेक्षकांना पाहातांच पटेल, असें नटनटीचें भूमिका-
नियोजन, हे विशेष नाटकांत प्रामुख्यानें दृष्टीपुढे ठेवणे आवश्यक ठरतें. कथा-
नकाच्या आविष्करणांत वास्तवतेचा आभास उत्पन्न करणें व तो सतत सारखा
टिकवून ठेवणें, हें पात्रयोजना, पार्श्वभूद्रिमचित्रण, नेपथ्यरचना व वातावरणविचार
यांवर अवलंबून आहे. हा आभास ज्या प्रमाणांत अखंडितपणे टिकू शकेल, त्या
प्रमाणांत प्रेक्षक रसभंग न होतां, विक्षेप न पावतां, तें नाटक पाहूं शकेल. नाहीं
तर त्याचा विरस झाल्यावाचून राहणार नाहीं. यामुळे प्रयोगाच्या परीक्षणांत
प्रयोगकाराचा या संबंधांतील प्रयत्न कितपत सफल अथवा असफल झाला
आहे, ही माहिती समीक्षकानें आपल्या वाचकांना देणे, अत्यंत आवश्यक आहे.
प्रयोगाच्या यशाला कारणीभूत होणाऱ्या या मूलभूत स्वरूपाच्या गोष्टी आहेत.
नाटककाराने लिहिलेल्या शब्दांतील प्रसंग व व्यक्ति, स्थळे, प्रयोगकारानें
प्रेक्षकांपुढे साकारस्वरूपांत उभी करतांना, त्यांचें यथार्थ स्वरूप प्रेक्षकांच्या

अंतःकरणावर बिंबविण्यासाठी आवश्यक असलेल्या या वाह्य उपाधि
आहेत. त्यांची समुचित योजना, हें प्रयोजकाच्या कलेचे प्रधान अंग
आहे. प्रेक्षकांच्या मनाची पकड घेऊन त्यांना. नाटकाच्या कथानकाशी आणि
त्यांत मांडलेल्या विचारांशी, बुद्धीने आणिण भावनेने समरस करण्याची तीं
महत्त्वाचीं पार्थिव साधने आहेत. प्रयोग-समीक्षणांत यांचा विस्तारानें विचार
व्हावयास हवा.

त्यानंतरचा महत्त्वाचा विचार, म्हणजे प्रेक्षकांपुढे ज्या कथेचा आविष्कार
व्हावयाचा असतो, तिचे स्वरूप, तिची मांडणी आणि तिच्या पर्यवसानांतून
ध्वनित होणारं विशिष्ट तत्त्वज्ञान यांचा होय.

नाटक हा शब्द उच्चारला कीं, आपल्या डोळ्यांपुढें नाटकाचे पुस्तक आणि
नाटकाचा प्रयोग, या दोन्ही गोष्टी उभ्या राहातात. पण पुस्तक वाचण्यासाठी
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असतें, प्रयोग पाहण्यासाठी असतो. प्रयोग पाहतांना प्रेक्षक बहिर्मुख असतो,
समूहाचा घटक असतो. या साध्या फरकांत प्रयोगपरीक्षणसिला फार मोठा
आशय सामावलेला आहे. त्याची बरोबर कल्पना असणें, हें प्रयोगविज्ञानाचें
सारसर्वस्व आहे. वे. शा. सं. कोव्हटकरशास्त्री यांच्या ऑथेलोला, श्री. देवलांनी
रंगावृत्ति करून झुंजारराव बनवला तेव्हांच तें नाटक प्रयोगानुकूल झालें,
हें पूर्वपरिचित उदाहरण या संदर्भात ध्यानांत ठेवण्यासारखे आहे. प्रयोगाच्या
ज्या अंगांचा आतापर्यत विचार केला, त्यांतील बहुतेक सारीं, बहुतेक अशी,
नाटकाच्या लिखित स्वरूपावर अवलंबून असणारींच आहेत. स्वाभाविकच
नाट्यप्रबंधाच्या प्रयोगानुकूलतेचा विचार, हें समीक्षणाचे प्रधान अंग आहे.

प्रबंधाची प्रयोगानुकूलता ठरविणे, हें जितके महत्त्वाचें आहे, तितकेच तें
कठिणहि आहे. वेगवेगळ्या क्षेत्रांतील मूल्यांचा संघर्ष त्यांत येत असल्यामुळें
त्यांचें स्वरूप बरेचसे संकीर्ण आणि गुंतागुंतीचे बनते. लेखकाचा आशय आणि
प्रकटकाचें कौशल्य व समजूत; प्रकटकांचे प्रकटन आणि प्रेक्षकांची ग्रहणशक्ति

.व अभिरुचि; प्रबंधाचा विषय आणि प्रचलित समजुती व कल्पना; तसेंच
न्हाहित्यमूल्ये व खामूल्ये यांतील गुणपरिमाणात्मक भेद, इत्यादि अनेक
संघर्षीच्या संसिद्धींचा आढावा घेऊनच समीक्षकाला प्रबंधाची प्रयोगानुकूलता
ठरविणे जरूर असतें. त्याचें हें कार्य जितके सफल होईल, तितके त्याचें समीक्षण
उपयुक्त आणि यशस्वी ठरेल.

या संघर्षांपैकीं साहित्यमूल्ये आणि रगमूल्ये यांमधील फरकांचा, विरोधाचा,
काहीसा विस्तारानें विचार करणें जरूर आहे. नाटक वाचून त्याचा रसास्वाद
घेणे आणि प्रयोग पाहून त्याचा आनंद उपभोगणे या दोन प्रक्रियांचे क्रमशः
निरीक्षण आणि विश्लेषण केलें असतां, हा फरक आपोआपच समजून येण्या-

सारखा आहे.
नाटक वाचणारा वाचक एकटा असतो. प्रयोग पाहणारा प्रेक्षक समूहांत

बसलेला असतो. वाचक एकटा असल्यामुळें, त्यानें वाचलेल्या मजकुरांतील
कल्पना, विचार व भावना, यांचा त्याच्या मनावर होणारा परिणाम, फक्त

त्याच्याच समजुतीनुसार आणि त्याच्या एकढ्यावरच होत असतो. परंतु प्रयोग

पाहणाऱ्या प्रेक्षकाच्या बुद्धीवर आणि भावनेवर, प्रयोगाचा होणारा परिणाम तर
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होतोच, पण त्याशिवाय आजूगजच्या प्रेक्षकांच्या मनावर झालेल्या परिणामांच्या
प्रतिक्रियांचीहि, संसर्गाने त्याच्या स्वतःवरील परिणामांत भर पडते, हें विशेष होय.
हें होत असतां, त्याच्या आणि इतरांच्या परिण ामात्मक प्रतिक्रिया नेहमी एक-
रूपच असतील असें नाहीं. कधीं त्याला आवडणाऱ्या गोष्टी इतरांना आवडत
नसतील, तर कधीं त्याला न आवडणाऱ्या गोष्टी इतरांना आवडत असतील.
म्हणजे, नाटकाचे पुस्तक वाचीत असतांना, त्याची रसग्राहकता स्वतंत्र होती,
व्यक्तिनिष्ठ होती. प्रयोग पाहत असतांना ती निर्वद्ध झाली. समष्टिनिष्ठ झाली. एकटा
पुस्तक वाचीत असतांना त्याच्या मानसिक परिणामाच्या प्रतिक्रिया केवळ आत्म-
सापेक्ष होत्या; प्रयोग पाहत असतांना त्या संघसापेक्ष झाल्या. पुस्तक वाचीत असतां-
ना त्याचीअभिरुचि अनियंत्रित होती, अमर्याद होती. प्रयोग पाहातअसतांनाआजू
बाजूच्या संमिश्र प्रेक्षकांच्या अस्तित्वामुळें ती नियंत्रित झाली, मर्यादित झाली.
पुस्तक वाचीत असतांना, आपले शारीरिक व्यापार त्याला हवे तसे स्वतंत्रपणें
करतां येत होते. प्रेक्षक म्हणून समूहांत असल्यानंतर, कांहीं विशिष्ट मर्यादेपर्यंत तरी,
शिष्टाचाराच्या नियंत्रणाला अनुसरून, त्याला आपलें तें स्वातंत्र्य गमावणे भाग
आलें. साथीदाराला ज्याप्रमाणें आपलें वाद्य गाणाऱ्याच्या स्वराशी लावून घ्यावे
लागतें, त्याप्रमाणें त्याला आपलें शरीर व मन यांचे व्यापार समूहातील इतरांच्या
मनांच्या व शरीरांच्या व्यापारांशीं मिळते करून घेणे प्रास झालें. स्वाभाविकच
या फरकांचा परिणाम मूल्यान्तरांत होणे अपरिहार्य आहे.

वाचक नाटक वाचतो, तेव्हां त्यांतील छापलेले शब्द तो आपल्या चर्मचद्धनी
पहातो. पाम त्याबरोबरच स्वतःची बुद्धि, कल्पना व अनुभव यांच्या मदतीने
कथावस्तूचें मूर्तस्वरूपहि तो अनुभवीत असतो. वाचीत असलेल्या विषयाचा
आविष्कार तो मनाच्या डोळ्यांनीं पाहतो, मनाच्या कानांनी ऐकतो, अनुभवाच्या
स्पतींशी त्याचें संयोजन करतो, सारासार विचाराच्या निकषावर घासून त्यांचें
मूल्यमापन करतो, त्यामधील अनुकूल प्रतिकूल संवेदनानुसार आनंद-विषादात्मक

- प्रतिक्रिया करतो
अर्थात् ही प्रक्रिया मानसिक असते, अपार्थिव असते, स्थलकालनिरपेक्ष

असते. सूक्ष्म .असते. व्यक्तिनिष्ठ असते. त्याचा हा अनुभव त्याच्यापुरता
मूर्तस्वरूपाचा असला, तरी वस्तुतः आणि व्यवहारतः तो अमूर्तच असतो. प्रत्येक

७१



नाअ वि म पूर्व

वाचकाची बुद्धि, अनुभव., कल्पना यांच्या सापेक्षतेनें तो भिन्नभिन्न होऊं शकतो.
अणि शब्दांचे अर्थ जोपर्यंत समजेनासे झाले नाहींत, तोपर्यत अशा प्रकारच्या
अनुभवांवर स्थलकालपरिस्थितींचे निबंध आणि मर्यादा पडूं शकत नाहींत.

साहित्याचा रसास्वाद ही अशा रीतीनें व्यक्तिनिष्ठ अनुभूति असल्यामुळें,
साहित्यिक मूल्ये ही ऐंद्रिय संवेदनेपेक्षां मानसिक संतेवर, भावनेपेक्षा बुद्धीवर,
स्थूल, पार्थिव परिणामक्षमतेपेक्षा सूक्ष्म मानसिक परिणामकारकतेवर, अधिक
अवलंबून असणें स्वाभाविक होय.

नाऊप्रयोगासारख्या समाजनिष्ठ आणि पार्थिव कलेची ख्ये या पातळीवर
राहू शकत नाहींत. प्रयोग पाहणाऱ्या प्रेक्षकांचे अनुभव अमूर्त नसतात;
साक्षात असतात, इंद्रियगम्य असतात. तो आपल्या चर्मचद्धनी प्रयोग पाहतो.
शारीरिक कानांनी भाषणे ऐकतो. त्याच्या परिणामात्मक प्रतिक्रिया संवेदना-
मूलक असतात. कथावस्तूंतील व्यक्ति, स्थळे व घटना यांना त्याला स्वतःच्या
कल्पनेने साकार करण्याची आवश्यकता नसते. या गोष्टी त्याच्यापुढे साक्षात
अस्तित्वांत असतात, वावरत असतात, दिसत असतात, घडत असतात.
अनुकूल प्रतिकूल संवेदनांनुसार तो त्यांच्यावावत वरीवाईट शारीरिक प्रतिक्रिया
अनुभवीत असतो. नाटक वाचीत असतांना वाचक कथावस्तूचें जें मूर्तीकरण
करतो, ते त्याच्या स्वतःच्या व्यक्तिमत्त्वानुसार असतें. प्रयोग पाहतांना प्रेक्षक जें
पाहतो, जें ऐकतो, तें त्या कथावस्तुचें मूर्तस्वरूप प्रयोगकाराच्या कल्पनेप्रमाणें
अस्तित्वांत आले असतें. नटनटींच्या आणि नेपद्रयरचनाकाराच्या कौशल्या-
नुसार तें प्रकट झालेलें असतें. आपल्या अनुभवांशी त्यांचें संयोजन करणें,
एवढीच मानसिक प्रक्रिया प्रयोग पाहणाऱ्या प्रेक्षकाकडून व्हावयाची उरलेली
असते. संवेदनात्मक अनुकूलता आणि अनुभवविषयक सुसंगतता, यांच्या
वैयक्तिक निकषावर तें मूर्तस्वरूप कसाला लावून, पाहत असलेल्या
प्रयोगाचे मूल्यमापन प्रेक्षक करीत असतो. स्वाभाविकच त्याच्या या स्तवांचे
स्वरूप पार्थिव, समाजनिष्ठ, स्थल, स्थलकालपरिस्थितीनें मर्यादित, संज्ञेपेक्षां

सुदिनेवर अधिक भर असलेलें, असें असतें.
वाचक व प्रेक्षक, आणि साहित्यिक छग्एं व प्रायोगिक मूल्ये, यांमधील हे

मूलभूत फरक. संकलित रीतीनें लक्षांत घेतले, म्हणजे विशिष्ट प्रबंध कितपत
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प्रयोगानुकूल आहे, याचे अनुमान करणें फारसे कठीण नाहीं. पण कसलेले
अनुभवी नट व नाट्यव्यवसायी यांनाहि, औपपत्तिक ज्ञानाच्या अभावीं, ही दृष्टि

कधीकधी आली नसल्याचे आढळून येतें. साहित्यिक मूल्यांच्या चांगुलपणानें
भारून जाऊन प्रायोगिक मूल्ये नसलेला नाट्यप्रवध ते रंगभूमीवर प्रयोगरूपानें
अनेकवार आणताना दिसतात आणि मग तो प्रयोग अयशस्वी झाला कीं, असें
कां झालें, याचे आश्चर्य करीत, त्या अपयशाचे खापर प्रेक्षकांच्या अभिरुचीवर
फोडतांनी आढळतात.

साहित्यिक मूल्ये आणि रंगमू यांमधील मूलभूत औपपत्तिक भेद ध्यानांत
न घेतल्यामुळें, नाटक म्हणजे प्रयोगानुकूल प्रबंध, असा एक अपसिद्धांत
दृढमूल होऊन बसला आहे. नाट्यसमीक्षकांनीं त्याचें निर्मूलन करणें आवश्यक
आहे. प्रयोगानुकूल नसलेला प्रबंधहि, वाचकाला वाचीत असतांना नाठ्यात्मक
मानसिक अनुभूति प्रास करून देत असेल, तर त्याला तें नाटकच नव्हे, असें
म्हणणें रास्त नाही. भौतिक मर्यादांमुळे, प्रयोगरूपानें त्याचें प्रत्यक्षीकरण करणें,
विशिष्ट कालांत आणि परिस्थितींत शक्य होत नसेल, तर ती त्या रंगभूमीच्या
माध्यमांतील उणीव होय. ही भौतिक मर्यादा साहित्यावर निर्वेध म्हणून लादणे,
म्हणजे साहित्याची प्रगति खुंटविण्याचा प्रयत्न करण्यासारखे आहे. साहित्याचा
एक : प्रकार म्हणून ज्या वेळीं नाटकाचा विचार केला जातो, त्या वेळीं तो
साहिरियक मूल्यांच्या अपेक्षेनेंच व्हावयास पाहिजे. प्रयोगानुकूलता अगर
अननुकूलता यांचा विचार त्या वेळीं अप्रस्तुत होय. उलट, प्रयोगच्या दृष्टीने जेव्हां
एखादा नाट्यप्रबंध पारखावयाचा असेल, तेव्हां त्यांतील साहित्यमूल्यांची उत्कटता
ही त्याची शिफारस ठरूं शकत नाहीं. रंगमूल्ये हेंच प्रयोगानुकूलतेचे निर्णायक
गमक असलें पाहिजे. साहित्यमूल्ये आणि रंगमूल्ये हीं भिन्न आहेत.
त्यांचें साहचर्य अरं शकते, पण तीं एकरूप नाहींत; आणि एकाच्या अभावीं
दुसऱ्याचें अस्तित्व असं शकतच नाहीं, असेहि नाहीं. या दोहोंची गलत न
करणें व नाटककार, नट किंवा प्रेक्षक यांना ती करूं न देणे, हें प्रयोगसमीक्षकाचें
महत्त्वाचें कर्तव्य आहे

प्रयोगसमीक्षकाने प्रबंधाच्या प्रयोगानुकूलतेचा विचार करावयाचा, तो
प्रेक्षकांवर होणाऱ्या त्याच्या परिणामाच्या मोजमापाने होय; वाचकाच्या मनावर
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होणाऱ्या परिणामाच्या साधनाने नव्हे. वाचकाप्रमाणेंच प्रत्येक प्रेक्षकहि परिणाम-
क्षम असतो; पण तो प्रबंधांतील साहित्यिक मूल्यांनी नव्हे, तर प्रयोगांतील
रंगमूल्यांनीं. घटनापूर्ण कथानक, अनपेक्षित परंतु अकल्पित नव्हे अशी कथा-
नकाच्या ओघाला मिळणारी कलाटणी, पेंचप्रसंगाची निर्मिति आणि निराकरण;
ही प्रायोगिक परिणामकारकतेचीं प्रमुख अंगें आहेत. स्वभावचित्रणांतील सूक्ष्मते-

मुळें प्रयोगाला अभिजातता प्रात होण्याला मदत होईल; पण त्यामुळें त्याचें
रगख्य वाढेल, असें नाहीं. तें वाढावयाला भूमिकेच्या पार्थिव विशेषांचाच
प्रयोगांत आविष्कार होणें जरूर असतें. नाट्यप्रयोग हें पार्थिव माध्यम आहे, तर
नाड्यसाहित्य हें अपार्थिव आहे. पहिल्याची परिणामकारकता स्कूल आहे; तर
दुसऱ्याची सूक्ष्म आहे. या दोहोंमधील अंतर भरून काढण्याचा प्रयत्न

संकेतांची निर्मिति करून होत असतो. संकेतावांचून कोणत्याहि कलेचा व्यापार
होणें शक्य नाहीं. प्रत्येक कलेचा तो पाया आहे. किंबहुना सर्व मानवी व्यवहा-
राचा तो पाया आहे. भाषेतीलाशब्दांचे अर्थ हे देखील संकेतमूलुकच आहेत.
ते मान्य न केले, तर भाषेला संवाहनाचें, प्रकटनाचे सामर्थ्य उरणारच नाहीं.
सौंदर्यात्मक, सूचक, प्रमाणबद्ध, आटोपशीर आणि परिणामकारक प्रकटन, हें
कलात्मक आविष्काराचें साध्य होय. अमूर्ताला पार्थिव साधनानी इंद्रियाच्या
द्वारा मूर्त आणि ग्राह्य करण्याचा प्रयत्न कला करीत असतात. परंतु त्यांचीं
साधने पार्थिव व त्यांच्या द्वारा साध्य होणारी इंद्रियांची 'संवेदनाक्षमता फार
स्कूल असल्यामुळें, मनोग्राह्य, संज्ञात्मक संकेतांची, प्रतिमानांची, त्यांना जोड
दिल्यावांचून त्यांना सूक्ष्मता आणि सूचकता प्रास होऊं शकत नाहींत. यामुळें
संकेतांना व प्रतिमानांना कलेच्या क्षेत्रांत विशेष महत्त्वाचें स्थान प्रास होतें.
कोणत्याहि कलेचा इतिहास म्हणजे एका दृष्टीने तिच्यातील संकेतांच्या उद्रम-
विकासाचा, उत्यत्ति-स्थिति-लयाचा इतिहासच होय.

संकेताचे अस्तित्व आणि त्यांची परिणामकारकता, ही कलावंत आणि रसिक
यांच्यामधील परस्पर समजुतीवर अवलंबून असतात. याबाबत त्या दोघांमध्यें
मतैक्य नसेल, तर संकेतांना कांहींच अ र्थ उरू शकत नाहीं. प्रयोगाच्या प्रेक्षकांनीं
प्रयोजकानं योजिले संकेत मानले नाहींत, तें समजून घेण्याचे सहकार्य
प्रयोगकाराशीं केलें.नाहीं, तर प्रयोगाचे प्रकटन अशक्य होईल. उलट, प्रेक्षकांना न
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समजणारे किंवा -ना मान्य नसलेले संकेत वापरून प्रयोगकार व नट प्रकटन

करण्याचा प्रयत्न करूं पाहतील, तर त्यांच्या त्या प्रकटनांत प्रेक्षकांवर परिणाम
करण्याची शक्तीच उरणार नाहीं. प्रेक्षक .व प्रयोजक या दोहोंमध्यें संकेतांबाबत
समानता व समजून उत्पन्न करणें, हें समीक्षकाचें काम आहे.

प्रत्येक कलेत संकेत हे कलावंत व ग्राहक यांची सामाजिक परिस्थिति,
सांस्कृतिक पातळी, भौतिक ज्ञान व सौंदर्यात्मक अभिरुचि यांवर अवलंबून
असतात. त्यांच्या विकासानुसार संकेताचा उद्रम, विकास व निरास होत
राहतो. मराठी रंगभूमीवरहि किती तरी संकेतांचीं अशीं अवस्थान्सरें झालेलीं
आपणाला आढळतील. गुंडाळणारे पडदे, हा एका वेळीं प्रयोजक व प्रेक्षक या
दोघांनाहि मान्य असा संकेत होता. त्या वेळीं, प्रेक्षकांना त्यांत कांहीं अनैसर्गिक
आहे, असें वाटत नसे. आज तो संकेत जीर्ण झाला आहे. तीन भिंती कापडी
पडद्यानी दाखवून चौथी भिंत प्रेक्षकांच्या पाठीमागे आहे, अशी कल्पना करणें
हा आजचा संकेत आहे. तो अनैसर्गिक आहे, असें आजच्या प्रेक्षकाला वाटत
नाहीं. शुद्ध वास्तवतेच्या दृष्टीने पाहिले, हे तर दोन्ही संकेत सारखेच अनैसर्गिक
आहेत. पण काटेकोर वास्तविकता कलेच्या क्षेत्रांत असाध्य आहे, याची जाणीव
प्रयोजक व प्रेक्षक या दोघांनाहि असते; म्हणूनच उभयपक्षीं मान्य असे संकेत
निर्माण होऊं शकतात. प्रकटनक्षमता, सूचकता व परिणामकारकता वाढविणे,
पसारा कमी करणें, हा त्यांचा हेतु असतो. प्रयोगातील सर्व विभागांत संकेतांची
जरूर असते. नेपथ्यांत ते जसे अनिर्वाह्य आहेत, तसे नटाच्या भूमिकाप्रकट-
नालाहि ते अटळ आहेत. संकेतांबाबत समीक्षकानें ध्यानांत ठेवावयाची महत्त्वाची
गोष्ट ही कीं, ज्या कार्यासाठीं ते अस्तित्वांत आले, तें कार्य त्यांच्याकडून साध्य
होत आहे कीं नाहीं. कथाकली वृत्यप्रकारातील क्रांना संकेताने अर्थ
देण्यांत आले हे अर्थ पर्यंत प्रेक्षकांना समजतात तोपर्यंत अत्यंत
थोड्या मुद्रात्र? बराचसा भाव व अर्थ उत्यकाराला प्रेक्षकांना समजावून देता
येत असतो. परंतु त्या संकेतामागील सूचकतेची समजूत प्रेक्षकांना नाहींशी
झाल्यावर त्या मुद्रा अर्थातच निरर्थक होत. त्या प्रकटनक्षम करावयाच्या
असतील, तर एक प्रेक्षकांना त्यांचा अर्थ समजून त्यांना त्यांची मान्यता तरी
मिळाली पाहिजे, अथवा दुसरें म्हणजे, त्यांना पटतील, समजतील असे नवे
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संकेत तरी निर्माण केले पाहिजेत. कलावंत आणि प्रेक्षक दोघेहि
ही उठाठेव करण्यास बहुशः नाराज असतात; आणि यामुळे, हें काम करण्याची
जवाबदारी समीक्षकावर येऊन पडते. प्रचलित संकेत कलेच्या विकासाला
पोषक आहेत कीं मारक आहेत, ते जिवंत आणि परिणामक्षम आहेत कीं केवळ
परंपरागत, जीर्ण, अडगळीच्या स्वरूपाचे, कलेच्या स्वातंत्र्याला, विकासाला
अडथळा आणणारे आहेत, याची शहानिशा समीक्षकानें जागरूकपणे करणें
जरूर आहे. नट, प्रेक्षक व व्यावसायिक, यांना संकेताबाबत नवी आणि पुरोगामी
दृष्टि देण्याचा प्रयत्न समीक्षकांनीं साक्षेपानें केला पाहिजे.

रंगभूमीच्या आजच्या परिस्थितींत अशा प्रकारच्या कामगिरीची समीक्षकां-
कडून विशेषच अपेक्षा आहे. बोलपटांच्या परिचयामुळें रंगभूमीवरील
अनेक परंपरागत संकेत ' प्रेक्षकांना आतां अपुरे आणि असमाधानकारक वाटूं
लागले आहेत. नेपथ्य, भूमिकाप्रकटन व नाट्यलेखन या सर्व बावतींत प्रेक्षकांच्या
पूर्वीच्या अपेक्षा आतां बऱ्याचशा बदलल्या आहेत. भूमिकाप्रकटनासंबंधींच्या
अपेक्षात तर शिक्षणक्षेत्रांतील विचाराइतकी आणि तशाच प्रकारची क्रांति घडून
आली आहे. पूर्वीच्या अपेक्षेप्रमाणे, नटाने आपली भूमिका प्रेक्षकांना समजावून
देण्याच्या पद्धतीने प्रकट कर, हें कलात्मक व परिणामकारक समजलें जाई;
नवीन अपेक्षेप्रमाणे, आतां नटाने प्रेक्षकांना भूमिका समजावून देण्याचा प्रयत्न

न करतां, स्वतः ती समरसतेनें जगून प्रेक्षकाला तिच्याशी आपोआप तदूप होतां
येईल, अशा रीतीनें आपल्या अभिनयकौशल्यानें तिचा आविष्कार करणें, हें
कलात्मक समजले जातें. जुन्या प्रकारच्या भूमिकाप्रकटनांत नाटकांतील संवादांना,
पात्रापात्रांमधील संभाषणापेक्षां, पात्रानी प्रेक्षकांना उद्देशून केलेल्या नाड्यवस्तूच्या
निरुपणाचे, प्रन्नचनाचें स्वरूप येई. त्या भत्यणांमधील व त्यांच्यामागील भाव व हेतु
यांच्या संवेदनात्मक आविष्काराला दुय्यम स्थान मिळे; किंबहुनाकधीकधीमुळींच
मिळत नसे. तीन भिंतींची खोली मांडून तिची चौथी भिंत प्रेक्षकांच्या पाठीमागे
कल्पिण्याचा संकेत रंगभूमीवर आल्यापासून, प्रेक्षक हा स्वाभाविकच त्या रंगभूमीचा
घटकावयव झाला आहे. चाल नाटकांत प्रत्यक्ष भाग घ्यावयाला त्याला परवानगी
नसली तरी, तेथें जें जें बोलले जातें तें तें तो ऐकतो आहे, असा वर उल्लेखलेल्या
पहिल्या संकेताच्या अनुषंगाने सहज सिद्ध होणारा दुसरा नवा संकेत नटाला व
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प्रयोजकाला मानणे भाग आहे. रंगभूमीवरील पात्रे व प्रेक्षक यांमधील अंतर अशा
रीतीनें या संकेतानी तुटल्यानंतर, त्या पात्रांना आतां जशी तीं स्वतःच्या खाजगी
व्यवहारांत वागली असतीं तशी सहजपणे आणि स्वाभाविक रीतीनें रंगभूमीवर
वावरणे जरूर आहे. आणि तीं तशी वावरत असतांना त्याची होणारी संभाषणे,
हालचाली, व्यापार इत्यादिंमधून कथावस्तूशीं, भूमिकेच्या हेतूशी व स्वभावविशे-
१वाशी प्रेक्षकांनींहि स्वयंप्रेच्चोने समरस होणें आवश्यक आहे. या नव्या संकेतामुळें
स्वाभाविकच पात्रापात्रांतील प्रतियोगिता व वैचारिक प्रक्रियांचे टग्ये दर्शविणारे
व्यापार, हालचाली व मुद्राभिनय यांना पूर्वीपेक्षा अधिक महत्त्व आलें. स्तब्धता
आणि उद्गार यांना उच्चारित शब्दांच्या बरोबरीचे स्थान प्रास झालें, नाटकांतील
संवादांत दिलेली विरामचिन्हे, जी पूर्वी केवळ विसाव्याची स्थळे, श्वास घेण्याच्या
जागा असत, तीं आतां अंतर्गत अभिप्रायसूत्रक साधने झाली. भाषण हे नटाच्या
कलेचे सर्वस्व राहिलें नाहीं. विशिष्ट मानसिक प्रक्रियेची परिणति किंवा परिस्फुटता
यार दृष्टीने नयने त्यांचा वापर केला पाहिजे. असें समजण्यांत येऊ लागलें आहे.
या नव्या दृष्टिकोणामुळें नटाच्या भूमिकाप्रकटनाच्या भाषण, अभिनय,
हालचाल,) व्यापार वगैरे वेगवेगळ्या अंगांच्या ख्यमापनाबाबत महत्त्वाचे
फरक पडणें अपरिहार्य झालें आहे. समीक्षकावर नवी आणि वेगळीच जबाबदारी
येऊन पडली आहे

उदाहरणादाखल म्हणून या एका तपशीलाच्या बाबीचा एवढ्या विस्तारानें
निर्देश केला; परंतु असा फरक पडलेल्या अनेक बाबी अस्तित्वांत आहेत.
रंगभूमिविषयक अनेक मूलगामी प्रश्न आज आपल्यापुढे उभे आहेत. नाट्य-
व्यवसायी, नट, नाटककार किंवा प्रेक्षक, त्यांची जाणतेपणानें दखल घेत
आहेत, असे दिसत नाहीं. त्या सर्वाचा साकल्याने विचार करणें त्यांना शक्य
होईल, ही संभवनीयताहि फारच थोडी आहे. या कामासाठीं प्रयोगविज्ञान,
त्याचप्रमाणें साहित्यशास्त्र यांच्या अभ्यासाची आवश्यकता आहे. आणि म्हणूनच
मराठी रंगभूमीची उन्नति व्हावयाची असेल तर या कार्याची धुरा वाहण्यास
समीक्षकांनीं सिद्ध झाले पाहिजे. त्याशिवाय गत्यंतर नाहीं.

' ऱ्या::-';ध्क्दृश.
ति रंन संन!: १., .' ' हे.. ५
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व्यावसायिक रंगभूमि
आणि रंगभूमीचा व्यवसाय

मराठी नाट्यव्यवसायाची इतिश्री झाल्याला
आता उणीपुरी पंचवीस वर्षे झालीं. या
अवधींत, नाट्यव्यवसाय नष्ट झाल्याबद्दल

अनेकांनी सभासमेलनांतून असू गाळले, पण त्या अवधींत त्याच्या
पुनरुल्लीवनासाठीं कांहीं सुसंघटित प्रयत्न झाल्याचे, किंवा कोणी नव्या दमाचे
सुशिक्षित तरुण त्यालाच आपलें जीवनकार्य माजून त्यांत सामील झाल्याचे,
दिसतनाहीं.'ही वस्तुस्थिति भयसूचक आहे. नाड्यव्यवसायाबद्दल होतकरू तरुणांना
शास्त्रति वाटत नाहीं आणि या व्यवसायांत भांडवल गुंतवूइच्छिणाऱ्या धनिकांना
त्याच्या किफायतपशीरपणावद्दल खात्री वाटत नाहीं, त्याबद्दल आकर्षण
राहिले नाहीं, हा या वस्तुस्थितीचा सरळ आणि स्वाभाविक अर्थ आहे. एकदा
चांगली आणि स्थिरस्थावर झालेली श्री. रांगणेकर यांची नाट्यसंस्था, आज
कांहींशी कष्टानेच कालक्रमणा करीत आहे; तर संयुक्त नटसंघांचे, ठेकेदारांच्या
मध्यस्थीने होणारे जुन्या नाटकांचे नवे नवे प्रयोग संख्येने आणि कदाचित
उत्यवानेहि वाढीस लागले आहेत
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व्यावसायिक रंगभूमि आणि रंगभूमीचा व्यवसाय
संयुक्त नटसंघाचे प्रयोग हे व्यवसाय किंवा कला या दोहोंपैकीं कोणत्याहि

दृष्टीने स्पृहणीय आहेत, असें कोणी म्हणत असल्याचें ऐकू येत नाहीं. तेव्हां
त्याबद्दल एक अनिष्ट प्रथा, याहून अधिक विचार करण्याचें कारण नाहीं. हे
संयुक्त नटसंघाचे प्रयोग सोडले, तर धंदेवाईक दृष्टीने नाट्यव्यवसाय करणाऱ्या
संस्था महाराष्ट्रांत इतक्या थोड्या आहेत कीं, त्या तुटपुंज्या संख्येच्या बळावर,
मराठी नाड्यव्यवसायाला व्यावसायिक रंगभूमीचे स्वरूप उरले आहे, असें मानणे
कठिण आहे.

मराठी नाड्यव्यवसाय नष्ट झाला, याचा अर्थ असा मात्र नव्हे कीं, मराठी
रंगभूमि नामशेष झाली. महाराष्ट्रीयांना नाट्यकलेबद्दल इतका जिव्हाळा, इतकी
आपुलकी, इतकी तळमळ असतां, मराठी प्रेक्षकांनीं आपल्या नाठ्यव्यवसायाला
इतका उदार आश्रय आणि इतकें हार्दिक उत्तेजन दिलें असतां, त्याची अशी
शोचनीय अवस्था व्हावी, ही अत्यंत लजास्पद घटना आहे; आणि त्याबद्दलचा
सर्व दोष आणि जबाबदारी सर्वस्वी नाठ्यव्यवसायिकांवरच आहे. नाठ्यव्यवसा-
याला सुरुवातहि झाली नव्हती, तेव्हां तरुण, सुशिक्षित, हौशी नाठ्यरसिकांनीं
नाटकांचे प्रयोग केले. त्यांत भूमिका केल्या. संस्कृत इंग्रजी नाटकांचे अनुवाद.
केले. व्यवसायाच्या सुरुवातीनंतरहि अनेक वर्षे त्यांनीं त्याच्याशीं सहानुस्तीचे
आणि सहकार्यीचे धोरण ठेवले परंतु व्यवसायाची परिस्थितीच हळूहळू अशी
बनत गेली कीं, त्याच्याशीं पूर्वीप्रमाणे स्नेहाचे आणि सलोख्याचे संबंध ठेवणे,
हें स्वाभिमानी, सुबुद्ध आणि प्रतिष्ठित सदूगृहस्थांना अडचणीचे होऊं लागलें.
व्यसनासक्तता, ध्येयाचा अभाव आणि अहंकारी अडाणीपणा, यांनी मराठी
नाठ्यव्यवसाय इतका भारावलेला होता कीं, एवढ्या प्रचंड ओझ्याखाली
प्रगतीची वाटचाल करणें, त्याला प्रायः अशक्यच होतें. तरी पण तशाहि
परिस्थितींत हौशी नाट्यकलाभक्तांनीं रंगभूमीसाठी फार मोठी कामगिरी
बजावलेली आहे. ज्या ज्या वेळीं मराठी रंगभूमीचा विकास कुंठित होण्याची
वेळ आलेली दिसते, त्या त्या वेळीं तिला पुढें पाऊल टाकायला मदत करण्यास
कोणी कारणीभूत झाले असतील, तर ते हौशी नाज्यभक्तच होत. किर्लोस्कर

नाटक मंडळी, महाराष्ट्र नाटक मंडळी, नाट्यमन्यतर, या व्यावसा-
यिक नाट्यसंस्था, त्यांच्या संस्थापकांच्या नाड्यकलाविषयक हौसेच्या

क



ना स्थ वि म श
पोटीं जन्माला आलेल्या आहेत, .हा इतिहास ध्यानांत ठेवण्यासारखा
आहे. आज पावशतक नाड्यव्यवसाय नष्ट झाल्यावरहि, मराठी रंगभूमि नुसती
अस्तित्वांतच नव्हे, तर ती जिवंत ठेवल्याचे श्रेय जर कोणाला असेल, तर तें
हौशी नाट्यभक्तांनाच होय. या कालांत मराठी रंगभूमीवर तंत्राबाबतचे,
नाट्यलेखनासंबंधीचे व नाव्यनिर्मितीबाबतचे जितके आणि जेवढ्या महत्त्वाचे
प्रयोग झाले व होत आहेत, तितके ते मराठी नाट्यव्यवसायाच्या १८८० ते
१९२० या चाळीस वर्षांच्या भरभराटीच्या कालखडातहि झालेले नाहींत. -

या प्रयोगांच्या आणि प्रयत्नांच्या पाठीमागे पैसा आणि संघटना यांचें बळ
नव्हतें, यामुळे त्यांना अपेक्षित यश आलें नसेल. त्यांची जाहिरात आणि
गाजावाजा झाला नसेल. असूया आणि मत्सर यांमुळे, त्यांचें महत्त्व व उपयुक्तता
कळण्याची ज्यांची पात्रता आहे, त्यांच्याकडून त्यांचा उपहास व विपर्यासहि
झाला असेल. पण सर्वसाधारण चोखंदळ प्रेक्षक वर्गावर त्यांचा जो परिणाम
व्हावयाचा तो झाल्यावांचून राहिलेला नाहीं. त्यांच्यामुळेंच नाटकांच्या प्रेक्षकांची

अभिरुची अजून जागृत व सुसंकृत राहिली आहे. रंगभूमीबद्दलची त्यांची
आपुलकी व जिव्हाळा ही कायम राहिली आहेत. नाट्यकलेवद्दलची त्यांची हौस,
डोळस आणि सर्जनशील झाली आहे. मराठी रंगभूमीला उज्वल भविष्यकाल
प्रास व्हावयाचा असेल, तर त्याची सारी मदार या नव्या पिढीतील नव्या
दमाच्या, हौशी नाड्यभक्तांच्या कर्तबगारीवर अवलंबून आहे. तेच तिच्या
पुनरुद्धाराचें आशास्थान आहेत.

हे सारे खरें असलें, तरी एक गोष्ट लक्षांत ठेको भाग आहे ती ही कीं,
केवळ हौशी नाठ्यभक्तांच्या जिव्हाळ्यानें आणि तळमळीने पार पडूं शकेल, असें
हें कार्य नाहीं. हौशी नाड्यभक्ताच्या कार्यक्षमतेला कांहीं अपरिहार्य मर्यादा आहेत.
तीत पुष्कळशा उणीवा आहेत. कोणतीहि कला सुप्रतिष्ठित व्हावयाची असेल, तर
तिची परंपरा निर्माण व्हावी लागते. आपापले मुख्य व्यवसाय सांभाळून, फावल्या
वेळीं, कणेत्याहि कलेची साधना करणारे हौशी कलावंत त्या कलेची परंपरा
निर्माण करूं शकत नाहींत. मग त्यांची ती हौस कितीहि उत्कट असो, कितीहि
तळमळीची आणि जिव्हाळ्याची असो. त्यासाठीं त्या कलेला ज्यांनीं आपला
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सर्व वेळ, आपली सर्व शक्ति, सर्व बुद्धि वाहिलेली आहे, अशा निष्ठावान व
एकभक्ति उपासकांची आवश्यकता असते.

मराठी रंगभूमीचे पुनरुचीवन व्हावयाचें असेल, तर अशा रीतीनें तिच्या
कार्यासाठी आपलें जीवनसर्वस्व वाहणाऱ्या व्यक्तींच्या संख्येची वाढ होणे, ही
आजची मुख्य गरज आहे व ती कशी पुरी करावयाची, याचा ध्येय आणि
व्यवहार या दोहोंची सांगड घालणारा विधायक विचार झाल्यावांचून, मराठी
रंगभूमीच्या सौभाग्याच्या दिशा उजळण्याचा सुतराम संभव नाहीं.

हा ' विचार होत असतांना, एक महत्त्वाची गोष्ट प्रथम ध्यानांत ठेवणे
आवश्यक आहे ती ही कीं, त्यागाच्या कल्पनांच्या ठिसूळ आणिण भुसभुशीत
पायावर ही इमारत उभी करण्याचा प्रयत्न केला, तर तो यशस्वी आणि टिकाऊ
ठरण्याचा संभव मुळींच नाहीं. रंगभूमीसाठी जीवन वाहिलेल्या व्यक्ति उपलब्ध
होणे, ही जशी एका बाजूने अपेक्षा आहे, तशीच दुसऱ्या बाजूने रंगभूमीकडून
त्या व्यक्तीची उपजीविका आणि सर्वसाधारण सांसारिक सुखोपभोग, यांची
व्यवस्था पाहिली जाईल, अशी तरतूद या विचारांत गृहीत धरलेली असणें
आवश्यक आहे. दुसऱ्या कोणत्याहि आर्थिक व्यवहाराकडे लक्ष देण्याची
इच्छाच होऊं नये, अशा स्वरूपाची ही तरतूद असली पाहिजे. यापूर्वीच्या
रंगभूमीवर नक्याच्या दृष्टीने नाट्यकलेचा बाजार होत होता. या पुढील
रंगभूमीवर कर्तव्य आणि निर्मिति या दृष्टीने नाड्यकलेची सांस्कृतिक भूमिके-
वरून आराधना व्हावी, अशी अपेक्षा आहे. यापूर्वी महाराष्ट्रांत व्यावसायिक
रंगभूमि होती; यापुढें येथे रंगभूमीचा व्यवसाय निनर्माण करावयाचा आहे.

रंगभूमीचा व्यवसाय आणि व्यावसाठियक रंगभूमि, हा केवळ शब्दांचा खेळ
नसून, या दोहोमध्ये खरोखरच मूलगामी असा दृष्टिष्टकोणाचा फरक कसा आहे, हे
ध्यानांत ठेको जरूर आहे. व्यावसायिक रंगभूमीचे साध्ये आपल्या आश्रयदात्यांची
करमणूक करणें - त्यांना रिझवून त्यांच१ कालक्षेप करणें - हें होतें, तर
रंगभूमीच्या व्यवसायाचें ध्येय मनोरंजक रीतीनें त्वांना सुसंस्कृत करणें -
अनीपचारिरक रीत्या त्याना सुशिक्षित करणें, बहुबुत करणें, हें राहणार आहे.
रंगभूमीकडे पाहण्याच्या त्या दोहोंच्या दृष्टिकोणांमधील हा फरक अत्यंत
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मूलगामी आहे; आणि(ग रंगभूमीच्या पुनरुचीवनाच्या विचाराचा सारा गाभा, या
फरकावर विवसवून आहे.

ही महत्त्वाची गोष्ट ध्यानांत धरून, मराठी रंगभूमीच्या व्यवसायाच्या
पुनसंघटनेचा विचार करीत असतां, पहिल्या प्रथम आपल्या लक्षांत
येणारी गोष्ट ही आहे कीं, आतापर्यत रंगभूमि म्हणजे केवळ अभिजात नाट्य-
प्रयोगाची प्रथा, हे जें समीकरण उराशी घट्ट धरून ठेवले गेलें आहे,
तें अत्यंत अपुरे, असमाधानकारक आणि संकुचित, अतएव घातुक आहे.
रंगभूमीबद्दलची यापेक्षा अधिधक व्यापक, अधिधक विशाल, अधिधक साम-
वावियक कल्पना, यापुढें दृष्टीपुढें ठेवणे जरूर आहे. यापुढें मराठी
रंगभूमि ही केवळ एका लहानशा वर्गाची, शहरांतील सुशिक्षित
प्रतिष्ठितांची, फिमरास राहून चालणार नाहीं. तिला खरेखुरे राष्ट्रीय आणिण
सार्वजनिक.स्वरूप प्रास होणें आवश्यक आहे. समाजांतील वेगवेगळ्या
थरांतील व्यक्ति आणिण त्यांच्या वेगवेगळ्या सांस्कृतिक अवस्था, यांचा
समावेश तत यापुढें झाला पाहिहजे. त्या सर्वांना त्यांच्या आशा-आकांक्षा -
कल्पनांची प्रतिबिंबे तीत पाहावयाला सापडली पाहिजेत, आणिण त्यासाठीं नाना
तऱ्हांचे, वेगवेगळ्या थरांतील आणि सिथतींतील व्यक्तींना उपयुक्त होतील, असे
विविध स्वरूपाचे नाट्यप्रकार तिच्यावर निर्माण झाले पाहिजेत.
त्यांना व्यवीस्थत स्वरूप दिदले पाहिहजे. त्यांचा विकास केला पाहिहजे. सहजासहजी,
हुछडबाजी करून, होणारे हें कार्य नव्हे. मजबूत पायावर उभारलेल्या पद्धतशीर
योजनेची आणिण दिनीश्रुत कार्यक्रमाची त्याला गरज आहे. ध्येय आणिण धोरण
निश्चिअत होण्याची त्यासाठीं आवश्यकता आहे. अशी योजना आमिण तिचा
कार्यक्रम यशस्वी रीतीनें अंमलांत यावयाचा म्हणजे त्यासाठीं दिनष्ठावंत, सालस
आणि मुरल्यी कार्यकर्त्यांचा वर्ग तयार असणे आवश्यक आहे. असा कार्यकर्ता
वर्ग असल्यावांचून कोणतीहिह संघीटत योजना व तिचा कार्यक्रम योग्य रीतीनें
पार पडणें शक्य नाहीं. आजच्या रंगभूमीची मुख्य गरज अशा प्रकारच्या
कार्यकत्यांच्या वर्गाची निर्मिति हीच आहे; आणि रंगभूमीचा व्यवसाय करणारा
हा नवा कार्यकर्त्यांचा वर्गच पूर्वीच्या व्यावसायिक रंगभूमीवरील धंदेवाइकांची
जागा यापुढें घेणार आहे
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व्या व सा यि क रं ग भूमि आ णि रं ग भूमी चा ष्य व सा य
रंगभूमीच्या कार्यासाठी बद्धपरिकर असलेला हा वर्ग निर्माण व्हावयाचा कसा

व तो निर्माण करण्याची जवाबदारी कोणावर, हा प्रश्न या ठिकाणी उद्भवल्या-
वाचून राहत नाहीं. अर्थात् रंगभूजम हा जनतेचा वारसा आहे. तिचे पितूधन
आहे. तेव्हां तिची सारी व्यवस्था जनतेकडून आणि जनतेसाठी व्हावी, हें केव्हांहि
क्रमप्राप्त व योग्यच होय. त्या कामी सरकारच्या मदतीची अपेक्षा करणें चुकीचे
नाहीं; तें कार्य सर्वस्वी सरकारने करावे असें मानागे मात्र योग्य या
कार्याची सुरुवात एका दृष्टीने मुंबई राज्यांत तरी सरकारने केली आनेच. योजना
करण्याच्या मागील हेतु निसंशय स्पृहणीय आहेत, पण लोकहिताच्या योजना
लोकांच्या सस्त्याने होण्याऐवजीं सरकारी कचेऱ्यांच्या चार भिंतीआड तयार
होऊं लागल्या, म्हणजे त्यांत संकुचितपणा व अव्यवहार्यता येणे अपरिहार्य असतें;
आणि तो सारा प्रकार या बावतींत घडत आहे. त्यांत दुरुस्ती व्हावयाला हवी
असेल, तर नाट्यकलेच्या व व्यवसायाच्या प्रतिनिधींनीं जागत व कार्यक्षम झाल्या-
वाचून गत्यंतर नाहीं

महाराष्ट्रापुरतेंच बोलावयाचें तर मराठी रंगभूमीची पुनःसंघटना करण्यासाठीं
वेगवेगळ्या क्षेत्रांतून योजनावद्ध कार्य सुरू होणें आवश्यक आहे. ग्रामीण जनते-
पासून तो शहरवासियापर्यत सर्वीना आपल्या जिकहाळ्याचे वाटतील असे वेगवेगळे
नाट्यप्रकार, रंगभूमीला व्यवसायाचें स्वरूप येण्यापूर्वी, महाराष्ट्रांत रूढ होते
आणि आतां त्याच दृष्टीने व पद्धतीने त्यांचें पुनविकसनइ करणें जरूर
आहे. मध्यंतरीच्या काळांत एकाच प्रकारच्या नव्यप्रकाराला प्रतिष्ठा

आली व त्याच्या किंवा त्याच्या विकृत अनुकरणाच्या द्वारा सर्वाचे रंजन.
करण्याचा प्रयत्न होत राहिला.

आतां ही परिस्थिथति बदलली पाहिजे. आज भारत स्वतंत्र झाला आहे.
समाजवादी राज्यव्यवस्थेचें ध्येय त्यानें घोषित केलें आहे. या कार्यांत रंगभूमीला
फार मोठी आणि महत्त्वाची भूमिका बजाववयाची आहे. या ध्येयसिद्धीच्या
प्रयत्नांत, सोसून हें जनतेच्या सर्जनशील आत्माविष्काराचें, कलात्मक
अनौपचारिक शिक्षणक्रमाचे, प्रभावी माध्यम ठरणारआहे. तेव्हां तें जास्तींत जास्त
कार्यक्षम व जास्तींत जास्त सर्वकष होईल, असा जाणता प्रयत्न होणें आवश्यक
आहे व तो करण्याची जबाबदारी सरकारपेक्षांाइह जनतेवर अधिधक प्रमाणांत आहे..
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जनतेच्या सर्व थरांतून तिच्या भावना -आकांक्षांना बोलक्या करणाऱ्या
कलावंताचा वर्ग असतो. त्यांचें संस्करण, शिक्षण व संघटन होणें अवश्य आहे.
ग्रामीण जनतेचा तो कलावतवर्ग आज भटक्या भिक्षेकऱ्यांच्या अवस्थेला येऊन
पचला आहे. त्यांची ती स्थिति पालटून, त्यांना त्यांच्या कलेचे पुन्हा शिक्षण

दिलें पाहिजे. ती कला आजच्या समाजाच्या गरजांना जागरूकपागे पुरी पडू
शकेल, अशा रीतीनें तिचा वापर करण्याची दृष्टि त्यांना प्रास करून दिली
पाहिजे. त्या कामी पुरे पडेल असें साहित्य त्यांना उपलब्ध करून दिलें पाहिजे.
त्यांना तें निर्माण करावयाला मार्गदर्शन केलें पाहिजे. ग्रामीण जनता व तिचे हे
कलावंत यांच्या परस्परसंबंधांतला नैसर्गिक जिव्हाळा आज नष्ट झाला
आहे. तो पुन्हा प्रस्थापित केला पाहिजे. त्यांत नवी दृष्टि आणि नवी मूल्ये यांची
निर्मिति केली पाहिजे.

याच रीतीनें, तीन ते दहा-पंधरा हजार वस्तीची गावे, त्याहून मोठी शहरे व
शेवटीं लाखलाखांच्या वस्तीची महापुरे, यांमधील जनतेच्या सांस्कृतिक जीवनाची
संघटना, त्यांच्या कलात्मक आत्माविष्काराची सोय, करणेहि अगत्याचे आहे.
मराठी रंगभूमीचा व्यवसाय कसाहि झाला असला, तरी मराठी रंगभूमीवरील
नट, नाटककार व त्यांची नाटके यांनी मराठी जनतेच्या हितासाठी अभिमान
वाटावा अशी मोलाची कामगिरी केली आहे; आणि त्यांची उपयुक्तता व
कार्यक्षमता अद्याप नष्ट झालेली नाहीं. या चाळीस पन्नास वर्षांच्या काळांत
निर्माण झालेलीं शें-पाऊणशें नाटके तरी अशीं आहेत कीं, ज्यांचे प्रयोग या
विभागांतील जनतेच्या अभिरुचीला व आवश्यकतांना अश्व पुरे पडण्यासारखे
आहेत. मराठी रंगभूमीवर पूर्वी नावलौकिक मिळविलेले कित्येक नट, आज जवळ
जवळ बेकार स्थितींत आपला योगक्षेम कसा चालवावा या विवंचनेत असलेले
दिसत आहेत. लहान लहान गांवांशहरांतील जनतेकरितां तीं नाटके बसविण्या-
साठी या नटांचा उपयोग करून घेता येण्यासारखा आहे. त्यापैकीं एखाद दुस-
ऱ्याला वर्षासन देऊन सरकार त्यांना मदत केल्याचे श्रेय घेत आहे; पण
असल्या फुटकळ आणि तुटपुंज्या मदतीने कोणाचाच कांहीं कार्यभाग साध्य
होत नाहीं; होण्यासारखा नाहीं. तेव्हां त्यापैकी जे कार्यक्षम व कार्यतत्पर आहेत,
त्यांना कांहीं काम दिलें व त्यांच्या कलेचा आणि कर्तबगारीचा उपयोग करून
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व्यावसायिक रंगभूमि आणि रं गभूमीचा व्यवसाय
घेऊन जनतेला कांहीं फायदा मिळवून देण्याची योजना केली, तर ती जनता
व ते नट, या दोघांनाहि लाभकारक व नटांच्या स्वाभिमानाला पोषक ठरेल.
अर्थीत ज्या नव्या दृष्टीने त्यांच्याकडून हें कार्य व्हावें, अशी अपेक्षा

बाळगणार तिचा त्यांना परिचय करून देगे, तीबद्दल त्यांच्यांत आपुलकी
उत्पन्न करणें, अत्यंत आवश्यक होईल. त्या संबंधांत त्यांचें थोडेफार
औदासीन्य राहिलें, तरी त्याला त्यांचा विरोध होईल असें मात्र नाहीं.
मोठ्या शहरांतील नाड्यसंघटनांचा प्रश्न याहून थोड्या वेगळ्या
स्वरूपाचा राहील. त्या संघटनांतून प्रामुख्याने प्रयोगशीलतेला अधिक उत्तेजन
मिळणें जरूर पडेल. नवे विचार, नव्या कल्पना, नवे तांत्रिक प्रयोग याबद्दलची
अपेक्षा त्यांच्याकडून बाळगणे हें स्वाभाविक होय,; आणि म्हणूनच या संघट-
नांच्या कार्यक्षेत्रांत नाड्यनिर्मितीबरोवरच नाट्यकला व नाट्यव्यवसायांच्या
औपपत्तिक व प्रात्यक्षिक शिक्षणक्रमाच्या सोईचाहि अंतर्भाव करणें योग्य व
उपयुक्त ठरेल. नाध्यशिक्षणाची पायाशुद्ध उभारणी, नाट्यसंघटनेची एक
अपरिहार्य अशी आवश्यकता आहे व म्हणूनच तीहि या योजनेतून नजरेआड
करून चालणार नाहीं

हा सारा नाट्यसंघटनेचा खटाटोप पार पाडण्यासाठी जनतेची सरकारकडून
जर कोणती महत्त्वाची अपेक्षा असेल, तर ती म्हणजे, सरकारकडून तिला
नाट्यगृहे उभारण्यासाठी आर्थिक मदत मिळणे, ही होय. ही मदत कांहीं देण-
गीच्या रूपाने, कांहीं कमी दराच्या कर्जाच्या रूपाने मिळणे आवश्यक आहे.
नाट्यगृहे उभारण्यासाठीं आवश्यक असलेला सारा पैसा भांडवलरूपानें
उभा करतां येणार नाहीं, असें नाहीं, पण त्या प्रकारच्या पायावर नव्या
रंगभूमीची ही संघटना उभी राहणे इष्ट किंवा उपयुक्त ठरणार नाहीं. ही नवी
नाड्यगूध्येंच जनतेच्या मालकीची, सार्वजनिक नाट्यगठर असली पाद्दिजेत व त्यांची
व्यवस्था लोकांनी निवडलेल्या पंचविश्वस्तांच्या हातीं असली पाहिजे. या पंचविश्व-
स्तानी स्थानिक गरजाप्रमले त्या त्या नाट्यगृहांच्या प्रयोग निर्मितीचें धोरण
काय असावें, आदाखर्च काय असावा हें ठरवावे व त्यांनीं नेमलेल्या तज्ज्ञ

कार्यकत्यार्नी दैनंदिन कारभार पहावा; अशी या नाट्यगृहांची व्यवस्था
असावी. निदान पांच हजार वस्तीला एक तरी नाट्यगृह असणें आवश्यक आहे.
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हें नाटकग्रह त्या वस्तीच्या सर्व सांस्कृतिक जीवनक्रमाचें केन्द्र बनले पाहिजे.
अशीं अनेक के एकमेकांशी देवाणघेवाण करूं लागली, परस्पराशी सहकार्य

करूं लागली, म्हणजे त्यामधूनच उद्यांची मराठी रंगभूमि विकसित होईल आणि
तिचे कार्य व्यवस्थित रीतीनें, आपुलकीने, ध्येयवादानें पार पाडणारा, केवळ त्याच
कार्याला वाहिलेला आणि निष्ठावान असा जो नाड्यकार्यकर्त्याचा वर्ग उदयाला
येईल, तोच खराखुरा रंगभूमीचा व्यवसाय करणारा वर्ग ठरेल. भटारखाने
चालविणाऱ्या, तेंच एकेक नाटक मोडक्या तोडक्या सामानावर आणि शंभर वेळां
फाटाफूट होऊन खिळखिळ्या झालेल्या नटसंचावर, वर्षान्वर्षे करणाऱ्या, गावोगाव
भटक्या मारणाऱ्या, जुन्या जमान्यांतील नाटक मंडळ्यांना, या नव्या संघटनेत
स्थान राहाणार नाहीं. ही नवी. नाट्यसंघटना व्यक्तिकेंद्रित राहाणे शक्य नाहीं.
तिला संस्थाकेंद्रित राहच भाग आहे; आणि म्हणूनच रंगभूमीच्या व्यवसायाचें
जुने स्वरूप नव्या संघटनेत आमुलाग्र बदलणे अपरिहार्य आहे. त्याचें पुनरुजीवन
करण्याची व्यर्थ आशा कुणी बाळगीत असेल तर तें दिवास्वप्रच होय!

व्यं, मार्च-एप्रिल १९५६
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ऽ.नाटक, ाचत्रपट
आणि ध्वनिनाटिका

नाटक - शिचत्रपट - -जनिनाट्य, या तिहीना
आपण नेहमी एकत्र आणतों. त्यांच्यामध्यें
परस्पर साधारण असे कांहीं घटक

असल्यामुळें, त्या सर्वीचे स्वरूप एकाच प्रकारचे आहे, त्यांची जात एकच
आहे, त्याचे धर्म समान आहेत, अशी वरवर पाहता सामान्यपणे आपली
समजूत होते. सांगली येथे झालेल्या नाट्यशताब्द उत्सवाच्या अध्यक्षांनींहि,
चित्रपट ही नकिलेची विकसित ख्रिथति आहे, म्हणून जाहीर विधान केलें.
मराठीतील निनयतकालिकातून नाटक व चित्रपट यांच्या ऱ्हास-विवकासावर
चर्चा करणारे, जे अनेक कळकळीचे आणि विद्वत्तापूर्ण लेख प्रसिद्ध होत
असतात, त्यांतहि सामान्यपणे नाटक आणिण दचत्रपट ही एकाच कलेची
दोन अंगें आहेत, असा कायम सूर काढलेला आढळतो.

आणि याचे कागाहि उघड आहे. रंगभूमीवरील नाटकांत कथानक असतें,
चित्रपटांतहि तें असतें. नाटकांतील कथानकाचा भूमिकांच्या कृतींच्या द्वारा
आविष्कार होतो, चित्रपटांतहि तोच प्रकार आढळतो. रंगभूमीवर पात्रांचा
स्वभाषपरिपोष अभिनयाच्या आणि संवादाच्या द्वारा होतो, चित्रपटांतहि तो
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तसाच होतो. इतकी सार्ये असल्यावर, चित्रपट व नाटक एकरूप आहेत, असा
निष्कर्ष कोणी काढला, तर त्यांत काय आश्चर्य?

पाम केवळ कांहीं घटकांचा परस्परसाधारणपणा, दोन कला एकाच स्वरू-
पाच्या, एकाच जातीच्या आहेत, असें गृहीत धरण्यास पुरेसा नाहीं. उदाहरणा कर्ब,

काव्य आणि संगीत या दोहोंमहि स्वर, ताल, शब्द, अ र्थ, भावनाविष्कार,
इत्यादि अनेक परस्परसाधारण घटक आहेत; पण त्यावरून, त्या दोन कला
एकरूप आहेत, असें कोणी म्हणूंलागला, तर तें वरघेर ठरणार नाहीं. या सर्व

घटकांचे अस्थिस्तत्व साधारण असतांहि, त्या दोन्ही कलांची आस्वादक इंद्रिये किभन्न

असल्यामुळें त्या कालांतील भिन्न फिभन्न घटकांना मिळणाऱ्या महत्त्वाला उघड
उघड कमजास्तपणा येतो. संगीतांत तालस्वरांना प्राधान्य राहून, शब्दा र्थ हा
आनुषंगिक असतो; तर काव्यांत शब्दाजर्याला प्राधान्य असून स्वर, ताल, हे
अश्रीच्या भूषणाच्या, सौंदर्यसाधनाच्या स्वरूपाचे असतात. त्यामुळें संगीत आणि
काव्य या दोन कलात इतके परस्परसाधारण घटक असूनहि त्या दोन कला
परस्परांपासून वेगळे आइस्तत्व पावतात. चित्रकला व मूर्तिकला यांच्याबद्दलीह असेंच
म्हणता येईल. तेथें फरक पडतो तो परिमाणांत पडतो. मूर्तिकलेंत लावी, रुंदी, जाडी
ही तिन्ही परिमाणे येतात. यामुळे मूर्तिकलाकृति घनरूप होते. चित्राला जाडी हे
परिमाणच नसतें. त्यामधील घनता छायाप्रकाशानें आणि रेवांच्या रचनेने
दर्शित करावी लागते. परिमाणांतील एक, अशा रीतीनें मुळांतच घटल्यामुळें,
चित्रकला व मूर्तिकला या दोन्ही कलात अनेक साधारण घटक असूनहि, वर्गी.
करण करतांना त्यांना वेगवेगळ्या कला म्हणून मानागे शास्त्रीयदृष्ट्या आवश्यक
ठरतें.

काव्य आणि संगीत व चित्रकला आणिण मूर्तिकला, यांच्यासंबंधांत दाखवून
दिलें, त्या कारणासाठीच नाटक व चित्रपट या परस्परापासून भिन्न अशा स्वतंत्र

कला आहेत आणि नाटक व चित्रपट यांच्या वाचतींत जें खरें आहे, तेंच ध्वनि-
नाटिकेलाहि लागू आहे.

रंगभूमीवर कथानकाचा भूमिगमेकांकडून जो आविष्कार होतो, तो हाडांमांसाच्या
जिवंत माणसांच्याद्वारा होतो. रंगभूमीला व तीवर वावरणाऱ्या माणसांना लांबी,
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रुंदी, उंची अशीं तिन्ही परिमाणें असतात. रंगभूमीवरील पात्रांची जी हालचाल
होते, तीहि त्रिपरिमाणात्मक स्थलांत होते. यामुळे त्या कलेत जे कांहीं रचनाबंध
निर्माण होतात ते त्रिपरिमाणात्मक अपेक्षेने समतोल व गतिमान होतील, इकडे
रचनाकर्त्याला लक्ष दोगे आवश्यक असतें. उलटपक्षी चित्रपटावर लांबी व रुंदी
या दोनच परिमाणांचे प्रकटन करतां येतें. जाडी या तिसऱ्या परिमाणाचा
आभास दाखवावयाचा, तर तो रेखात्मक रचनाबंधानें किंवा छायाप्रकाशांच्या
सापेक्षतेनें, दर्शित करावा लागतो. त्याच्या प्रत्यक्ष निदर्शनाची तेथें शक्यता नसते.
हीच परिस्थिति भूमिका प्रकटन करणाऱ्या व्यक्तींचीहि. त्यांची छायात्मक प्रतिकृति
चित्रपटावर प्रकटवून, जिवंत रक्तामांसाच्यामाणसांचाआभास निर्माण करण्याचा
कितीहि कलात्मक प्रयत्न केला, तरी साक्षात हाडांमांसाची व्यक्ति आणि तिची
छाया, यांमधील अंतर, एका परिमाणाच्या न्यूनतेमुळें, पूर्णपणे तुटागे कधींच
शक्य नाहीं. या उग्गिवेमुळे या दोन कलांतील रचनासंबंधांत मूलभूत स्वरूपाचा
फरक पडतो. चित्रपटानें नाटकाचे कथानक आत्मसात केलें असलें,
अभिनय आपलासा केला असला, तरी चित्रपट हा नाट्य-कलेचा विकास नव्हे.
तात्त्विक आणि ऐतिहासिक या दोन्ही दृष्टींनीं, तो तसा आहे, हें विधान चुकीचे
आहे. चित्रपट हा छाया-चित्रणकलेचा विकास आहे. त्यामुळें नाट्यापेक्षां चित्र-
कलेशी त्याचे वांशिक संबंध अधिक जवळचे आहेत. चित्रकला ही त्याची स्वरी

जातकुळी आहे; नाटक ही नव्हे. नाटकामध्ये दृश्य किंवा चित्र जसे पोषक आणि
पूरक म्हणून येऊ शकेल व त्यामुळें नाटकाला उठावदारपणाहि प्रास होईल,
त्याप्रमाणेंच चित्रपटांत वाक्य हें चित्रात्मक रचनाबंधाला पूरक व.पोषक
म्हणून येऊ शकेल व त्यामुळें चित्रपटाच्या परिणामकारकपणांतहि भर पडेल.
पण केवळ परस्पराच्या साहचर्यानें व सहकार्यानें परस्परांचा परिपोष होतो, म्हणून
त्यांना सजातीय म्हणणें चूक आहे.

रंगभूमीवरील नाटक प्रेक्षक पाहातो हें खरें, पण प्रेक्षक व नट यांमधील अंतर
लक्षांत घेतलें, तर तो तें ऐकतो, असें त्याचें वर्णन करणेंच अधिक यथार्थ होईल.
नाटक हें जितके दृश्य आहे, त्याहून अधिक श्राव्य आहे. शुद्ध काव्याच्या तुल-
नेने नाटक अधिक दृश्य स्वरूपाचे असलें, तरी चित्रपटाच्या तुलनेने तें तसें
नाहीं. नाटकांत नटाने उच्चारलेला शब्द, हा त्याचें वास्तव माध्यम होय. यामुळे
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नाटकांत नाट्यवस्तुप्रकटनाचा मुख्य भर संवादावर पडतो अपिण कृति, ही सवा-
दाला पूरक म्हणून तिचा दुय्यम दर्जाने अंतर्भाव होतो. यामुळे नाटक हें ' वाङ्मय '
आहे. चित्रपटाचें तसें नाहीं. चिव ात्मक रचना, हे चित्रपटाचें माध्यम
आहे. प्रेक्षक व पाहावयाची व्यीक्त किंवा वस्तु यांमधील अंतर कमीजास्त करणें,
वेगवेगळ्या दृष्टिष्टकोणांनी ती पाहाता येण्याची सोय करतां योगे, चित्रपटांत शक्य
असतें. नटाच्या नुसत्या चेहेऱ्यावरील भाव, त्याच्या नुसत्या हस्तपादाहिदे
अवयवांचा व्यापार, पाहिजे त्या टष्टिकोणानें प्रेक्षकांना रंगभूमीवर कधीहि
पाहाता येणार नाहींत. पण जिचत्रपटांत तें परिगामकारकरीत्या दाखविता येतें.
चित्रपट ही ' दृड्यय ' कला आहे. ' वाङ्मय ' नव्हे. मराठी नाटककार, नट,
दिग्दर्शक, टीकाकार यांच्या लक्षांत अश्व हा मूलभूत स्वरूपाचा फरक, वर
वर पाहता एकरूप वाटणाऱ्या या दोन कलात आहे, हें पुरतेपणी आले नाहीं.
म्हणून नाटकाकडून चित्रपटाचें व चित्रपटाकडून नाटकाचे काम करून घेण्याचा
अट्टाहास ते अनेकवार धरीत असलेले दिदसतात. रंगभूमीवरील कांहीं लोकप्रिय
नाटकांचे चित्रपटांत रूपांतर झाल्यावर, तें पाहतांना त्यांच्या प्रेक्षकांची निनराशा
होते, ती यामुळेंच. ते ६.चत्रपट पाहावयाला जातांना त्यांची अशी अपेक्षा
असते कीं, रंगभूमीवर त्या नाटकांचा प्रयेग पाहत असतां त्या नाटकांतील ज्या
वाड्ययानें आपल्या अंत :करणाची पकड घेतली होती त्याचा प्रभाव आपणाला
त्या नाटकावरून तयार केलेल्या चित्रपटांतत्रिसू पाहावयाला सापडेल. पाम ही
अपेक्षा मूलत :च ' अप्रीतष्ठित ' असल्यामुळें, त्यांची दिनराशा टळण्यासारखी
नसते. चित्रपटांत न ाटकाच्या विषयातील ' वाड्यय ' भाग संक्रांत व्हावयाचा
नसून, जो रंगभूमीवर परिणामकारकरीत्या प्रकट होणें शक्य नसतें, तेवढा
' दृड्यय ' भाग विवशेष परिणामकारक रीतीनें चित्रित -०-हावयाचा असतो.
वाढ्ययात्मक भाग दिचत्रपटात केवळ पूरक म्हणून राहू शकतो. नाटकाचे चित्र-
पटात संक्रमण होणें, हे केवळ वेषांतर नसून अवस्थातर आहे. रूपांतर आहे.
माध्यमांतर आहे. मराठी नाटक व मराठी दिचत्रपट यांचे लेखक, निर्माते व
प्रेक्षक ही गोष्ट नीटणगे ध्यानांत घेऊन या दोन्ही कलांच्या प्रगतीसाठीं योग्य
दिशेनें प्रयत्न करतील, तर अंधारांत चाचपडत राहिहल्यामुळें सध्या जो गाधळ
उडालेला आहे, तो नार्हासा होण्यास कुकळच मदत होईल.
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च्चनिनाटकांत तर श्रोत्यांच्या दृष्टीपुढे पार्श्वभूमीहि नसते, आणिण पात्रेहि
नसतात. नुसत्या श्रवणाने ग्रहण करण्याची ही कला आहे. अर्शात हिचे तंत्र

चित्रपट व रंगभूमीवरील नाटक, यांपेक्षा मूलत : भिन्न असणार हें उघड आहे.
पण ध्वनिनाटकें लिलीहेतांना व त्यांचे प्रयोग करतांना या गोष्टीकडे फारसे लक्ष

दिले दिसत नाहीं. रंगभूमीवरील नाटकांत संवाद असतात, दिचत्रपटात संवाद
असतात. यांतहि संवाद असतात. एवढ्या ठोकळ साय्यावर या प्रकाराकडे त्या
दोहोंच्या दृष्टीनेच पाहिले जात आहे असें वाटतें. नाटकांतील संवाद आणिण
डिचत्रपटातील संवाद यांचें कार्य व महत्त्व ही एक नाहींत; व च्चनिनाटकाततील
संवादाचे स्वरूप व कार्य, त्या दोहोपेक्षाहि शिभन्न आहे, हें ध्यानांत घेतलें
पाहिजे. नभोवाणीच्याद्वारा ऐकू येणाऱ्या संवादातील मर्म व अ४, ही केवळ
त्यांतील शब्दांचा उच्चार, आवाजाचा लहानमोठेपणा, स्वराच१ चढउतार
इत्यादि वैशिष्ट्यांच्या साहाटयानेंच ऐकणाऱ्यांन्या अंतकरणांत उतरावयाची
असतात. त्यांची परिणामकारकता वाढवावयाला क्रेचे साहाय्य नाही.
अंगविक्षेपांची मदत नहीं, हालचालीची जोड नाहीं, किंवा दृश्याची
पुरवणीहि नाहीं. कानांनी शब्द ऐकत असतां असतनाच त्यांमधील कल्पना,
भावना व प्रतिमा श्रोत्यांच्या अंत:करणांत साक्षात् स्वरूपांत अवती१र्ण होत
गेल्या पा हिहेजेत, ही या माध्यमाची प्राथमिक आवश्यकता आहे. संवाद
लिहितानना आपिण ते प्रयोगरूपांत ध्वनिशेपकापुढें बोलतांना, लेखकाने व
प्रयोगकारानें या गोष्टीकडे सतत ध्यान ठेवले पाहिजे. शिभल ाइभन्न वयाच्या,
दर्जाच्या, शिक्षणाच्या व संस्कृतीच्या अदृश ओत्यांच्या अंत :करणांत, आपणाला
पाहिहजे असेल ती एकच एक, नेमकी प्रतमा दिनर्माण करील असा शब्द योजणे
व तो तशाच रीतीनें उच्चारणे, हें ध्व!इनंाट्यला अत्यंत आवश्यक आहे.
शब्दोचारावरून व्यक्तीमधील अंतर, त्याची सापेक्ष रुथानें व दिशा दर्शित
होतील, अशा रीतीनें ध्वनिनाटकातील पात्रानी बोलणे जरूर आहे. ध्वदिनाट्य हा
कलाप्रकार अजून बाल्यावस्थेत आहे. नावीन्याच्या कौतुकावरच अजून त्याची
लोकीप्रयता बव्हशी अवलंबून आहे. यथाकाल त्याचा विकास होईल तो खरा!
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नाट्य ही माणसाची सहजप्रवृत्ति आहे. साहजिकच मुलांमध्यें नतचा प्रकर्षानें
प्रभाव दिसावा, हें नैसर्गिकच होय. मुलांना नाट्यची गोडी मुद्दाम लावण्याची
आवश्यकता नाहीं. ती त्यांना जन्मतः असते. या बाबतींत कसली गरज असेल,
तर ती त्यांच्या सहजप्रवृत्तीला वळण देण्याची. ती कार्यक्षम करण्याची. तिचा
योग्य रीतीनें विकास करण्याची.

आणि खरी अडचण आठव, ती याच बाबतीत. कारण, आपातत : जितके
वाटतें, तितके हें कार्य सोपे नाही. सहजसाध्य नाहीं. बालनाड्य, वालरंगभूमि
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याबद्दल उत्साह पुष्कळ आढळतो. बोलले पुष्कळ जतेतें. लिहिहलेहि कांहीं कमी
जात नाहीं. पण प्रत्यक्ष फलहुप झालेले प्रयोग आण प्रयत्न मात्र या
क्षेत्रांत आढळत नाहीत. ही ाइस्थीत आपल्याकडेच आहे असें नव्हे. युरोप-
अमेरतील पुढारलेल्या देशांतहि, तेथील रंगभूमीच्या इतर अंगाच्या मानानें,
या क्षेत्रांत अशीच निराशाजनक ाइस्थति आढळते.

बालनाट्याच्या विकासाच्या आणि प्रगतीच्या मार्गातील सर्वात मोठी अड-
च्या, या विवपयासंबंधीच्या चुकीच्या प्रचलित कल्पनांची आहे. मूल म्हणजे
लहान माणूस या कल्पनेने, सर्वसाधारणपणे, मुलांच्या शारीरिक, म ानसिक व
सामाजिक गरजांचा विवचार केला जातो. पण हा समज शास्त्रशुद्ध नाहीं.
आकारमानाच्या अपेक्षेने तो बरोबर असला, तरी तो अत्यंत स्कूल आहे.
बाह्यांगापुरताच मर्यादित आहे. परिमणात्मक आहे. या उघड उघड दिस-
णाऱ्या ढोबळ फरकापेक्षां अहिधक सूक्ष्म, अधिधक व्यापक, अधिधक मूलगामी असा
गुणरूप फरक, मूल व माएस यांमध्ये आहे आणिण त्याचा सबध त्यांच्या अंतरंगाशी,
पेयच्या व्यीका.त्यांच्या अस्मितेशी आहे. मूल म्हणजे प्रौढाची संक्षिस आवृत्ति
नव्हे. त्या दोहोंना स्वयंभू, स्वयंपूर्ण आणिण स्वतंत्र असें वस्तुनिनष्ट आइस्तत्व आहे.
स्वभाव आहे. कार्य आहे. मुलांच्या वाढीला आण डिवकासाला जबाबदार
असणाऱ्या प्रौढांच्या जाणिणवेत ही महत्त्वाची गोष्ट, असावी वततकी स्पष्टपणे

ठसलेली दिसत नाहीं. यामुळे, आपल्या कल्पना, आपले समज-गैरसमज, आपल्या
आवडीनिनवडी, आपल्या आकांक्षा अपेक्षा, यान। अनुसरून आपल्या मुलांच्या
मनांना आफिणे जीवनक्रमाला वळण आणि आकार देण्याची महत्त्वाकांक्षा, प्रौढ
मंडळी बाळगीत असलेली आढळते; आणिण त्याचा परिणाम उभयपक्षींहि
असमाधानकारक झालेला दिसतो. मुलांच्य१ मनांत कलाविवषयक गोडी उत्पन्न

करण्याच्या वबचतींत तर हा धोका अस्थिधकच सार्वी-यक स्वरूपाचा आहे. कलेचे
क्षेत्र ३ प्रौढांच्या जीवनांतहि अजून बरेचसे उपेक्षित आण हेटाळलेलें असें
क्षेत्र आहे. त्याच्याशीं संबंध येणाऱ्या विवषयाचा, अजून सर्वांगीण, शास्त्रशुद्ध

आणि व्य ापक विवचार झालेला नाहीं; अभ्यास केला गेलेला नाहीं. त्यांत
पुष्कळसें अराजक माज राहिले आहे. बरेचसें स्वप्नरंजन आहे. विकती तरी
द्यमिष्ट कल्पनांचे साम्राज्य त्यांत पसरलेले आहे. कला आणि(ग जीवन यांमधील

९३



ना ढ्य वि म श
परस्परसंबंधांविषयीचे आमन्या समाजधुरीणांचे आणिण विचारवंतांचे विचारीह,
अद्याप असावे तितके सुसूत्र, सुस्पष्ट, सुसंबद्ध आणि निनीश्रुत नाहींत. मग सर्व-

साधारण माणसाच्या मनातील गोधळाबद्दल बोलावयासच नको. अशा हिरुयतीत,
पालकानी आपल्या मुलांना शक्यतो कलेची गोडी लावण्याचा अट्टाहास न
धरता, त्यांच्या ठिकाणी आढळून येणाऱ्या सहजप्रवृत्तींना अवकाश आणिण
अनुकूलता मिळेल, अशी परिस्थिति निर्माण करण्याची खटपट केली, त्यांना
त्यांची वाढ व विकास होण्यास स्वातंत्र्य आमिण संधि मिळेल, असें वातावरण उत्पन्न

करून दिलें, तर उभयपक्षींहि तें हितकारक व उपयुक्त होईल. समाधानकारक
ठरेल!

कलेचीआवड व्यक्तीच्या संवेदनाशीलतेवर अवलंबून असते. प्रत्येक इंद्रिद्रयाच्या
संवेदना भिन्न भिन्न असतात. या किभन्न भिन्न इंद्रियांच्या वेगवेगळ्या संवेदनांच्या
पायांवर निनरनिराळ्या कला आधारलेल्या आहेत. सर्वच व्यक्तींच्या ९एंंाइद्रय संवेदन १

सारख्या असत नाहींत. त्याचप्रमाणें एकाच व्यक्तीच्या सर्व इंद्रिदेयांच्या संवेदनाहि,
सारख्याच कार्यक्षम नसतात. त्यांतील कांहीं मंद असतात. कांहीं तरल असतात.
कांहीं स्थल असतात. कांहीं ठळक असतात. कांहीं पुसट असतात. कोणाचे
कान दितखट असतात, तर कोणाची दृष्टि तीक्ष्ण असते. एखाद्याचे नाक चोखंदळ
असतें, तर कोणाची जीभ अथवा स्पर्शेद्रिय अत्यंत संवेदनाक्षम असतें. व्यक्तीच्या
ऐऐाइद्रय संवेदनाक्षमतेनुसार, वस्तुजाताशीं येणाऱ्या तिच्या सबधांतून तिला
भावना प्रास होतात. ज्ञान मिमळते. कल्पना येतात. अनुभवाचे संकलन होतें.
त्याचा संचय होतो. जरुरीप्रमाणे त्याचा वापर होतो. अनुभूतींचे ग्रहण,
संकलन, संचय आणि(ग वापर ही जीवनप्रीकयेची महत्त्वाचीं अंगें आहेत. एद्रिद्रय

सवेदनाक्षमता ग्रहणशीक, विवेचक बुद्धिद्ध, जाणीव, वापर करण्याचें शहाणपण
व जीवनसहिक, यांच्या द्वारा माणूस आपला जीवनक्रम सुरळीत चालवीत
असतो. प्रत्येक व्यक्तीच्या ठिकाणी या सर्व शीक्त असतात. त्याचे प्रमाण मात्र
सर्व टिठकाणी सार नसतें. त्यांत उणे-आ-धकपणा असतो. आणि म्हणूनच,
व्यक्ति तिततक्या प्रकृतित पाहावयाला मिळतात. माणसामाणसांत विविधता दिदसते.

मूल जन्माला आल्यापासून सभोवारच्या वस्तुजाताचा परिचय करून
घेण्याचा त्याचा उद्योग सारखा सुरू असतो. त्याच्याशीं समरस होऊन, वा
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त्याच्याशी संघर्ष करून, स्वतःचें आइस्तत्व टिकविण्याची, तें कार्यक्षम व परिणाम-
कारक करण्याची, त्याची धडपड चालू असते. ज्या ज्या वस्तूशी त्याचा संबंध
द्ये, ती ती त्याला नवीन असते. अपतिचचेत असते. स्वाभाविकच त्याला
तिच्याबद्दल कुतूहल असतें. जिज्ञासा असते. ' जो जो दृष्टिंत ये पदा र्थ सहजी ',
तो तो त्याला हवासा वाटतो. या कार्याला स्वतच्या हाताच्या मुठी चोखण्या.
पासून तें सुरुवात करते; आणि मग हातीं आलेली प्रत्येक चीज तोंडांत घालून,
तें चाखून पाहाते. नाकाने हुंगून बघते. हातांनी पकडू पाहते रंगीत पदाथांनीं
त्याच्या दृष्टीला सुखसंवेदना होतात. कोमल आणिण मधुर स्वर ऐकून त्याला
आनंद होतो. कठोर आणि कर्कश आवाज ऐकून तें अस्वस्थ होतें. सुखावह
स्पर्शाने त्याच्या वृत्ति प्रफुछित होतात. तापदायक स्पर्श तें टाळू लागतें. अशा
रीतीनें त्याचें संवेदनांचे, अनुभवांचे क्षेत्र हळू हळू विस्तार पावते. ज्या इंद्रियांच्या
द्वारा या संवेदना प्रात होतात, अनुभव मिळतो, त्या इंद्रियांबद्दल, आपलें शरीर
व त्यांचे अवयव यांबद्दल, त्यांचें कार्य आणि त्यांच्या शक्ति यांबद्दल, त्याला
सभोवारच्या वस्तुजातांइतकेंच कुतूहल वाटतें. त्यामुळें त्यांचा वापर व उपयोग
करण्याचे त्याचे वेगवेगळे प्रयोग आपिण प्रयत्न सारखे चाललेले असतात.
सुखावह वाटणारे अनुभव पुन : पुनः घेऊन आणि तापदायक होणारे अनुभव
शक्यतो आवर्जून टाळून, तें नव्या नव्या गोष्टी ाइशकत राहाते. आपली प्रगति
करीत असतें. कृतित आणि गति हे या प्रीकयेचे मुख्य घटक आणि त्यामधून
मिळणारा आनंद, ही या प्रयत्नांची प्रमुख प्रेरणा.

चालू-बोत्वूं लागेपर्यंत त्याचें हें कार्य बहुतेक उपजतबुद्धीनेंच होत राहाते.
मात्र, याहि अवस्थेंत त्याच्यामध्यें इच्छाशक्तीचा आणि आवडीनिवडींचा उगम
झालेला नसतो असें नाहीं; पण रडणे, हसणे यांसारख्या प्राथमिक प्रकटन-
साधनापेक्षा अधिक प्रभावी संवाहक साधने त्याला उपलब्ध नसल्यामुळें,
प्रौढांना त्याच्या इच्छाशक्तीची आणि आवडीनिवडींचीखरीरबुरीजाणीवनीटपणे
होऊं शकत नाहीं; आणि त्याचा परिणाम कित्येक वेळां मुलाचा आक्रस्ताळेपणा
आणि हट्ट यामध्ये दिसून येतो. अशी विकृति हा अपवाद होय. ' निर्वाह ' हाच
सर्वसाधारण नियम. भूक लागली, किंवा कांहीं दुखले खुपले कीं, मूल रडते.
मुकेचे समाधान झालें, शरीराला स्वास्थ्य असलें कीं तें खुर्षींत असतें. हसत:
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राहते. या त्याच्या साऱ्या जीवनचेष्टा सहज, स्वयंप्रेरित, असतात; पण हे स्वयं-
प्रेरित उद्रेक आणि त्यांचे घडून येणारे इष्टानिसु परिणाम यांचें साहचर्य,
जसजसे त्यांच्या पुन :पुनरावृत्तीमुळे त्याच्या स्मृतींत घर करूं लागतें, तसतसे
त्यामधील कार्यकारण भावाचे नातेंहि हळू हळू त्याच्या जापिगर्वेत घर करूं
लागतें; आणिण त्याचा हेतुपुरसर वापर करण्याचें तंत्र तें आत्मसात
करून उपयोगांत आणू लागतें. रडले कीं दूध मिळतें, या साहचर्याचा
समज आला कीं, दूध देणारे माणूस जवळपास असेल, तरच रडावे;
हा कार्यकारणभाव त्याला कळू लागतो; त्याप्रमाणें त्याची वागएक होऊं
लागते. अशाच रीतीनें आपल्या हसण्याच्या शक्तीचा वापरहि, आपणाला जें
हवें असेल, तें ज्याच्याकडून मिळण्यासारखे असेल त्याला खूष करण्यासाठीं तें
करूं लागतें. स्वयंप्रेरित उद्रेकांचें अशा रीतीनें हळू हळू जाणत्या आविष्कारांत
रूपांतर होत असतें

मुलाच्या जीवनशिक्षणाचा हा नैसर्गिक प्रारंभ होय. हें शिक्षण तें आपलें
आपणच घेत असतें. त्यांतील प्रत्येक गोष्ट त्याला स्वतला करायला हवी असते.
तीत दुसऱ्याने लुडबूड केलेली त्याला खपत नाहीं. आवडत नाहीं. एखादी
गोष्ट अ ापल्याला करतां येत नाहीं, असें त्याला दिसून आलें, तर तें ती करण्या-

चा पुनः पुनः प्रयत्न करते आणि त्यांत त्याला यश आलें नाहीं, तर तें आरडतें,
ओरडते, चिडते, आदळआपट करते. ही आदळआपट आणि आरडाओरड
त्याच्या आत्मप्रकटनाच्या प्रयत्नांचाच एक भाग असतो. या पराभवाच्या
अवस्थेंत कोणी त्याच्या मदतीला आलें, तर स्वतःला हवी असेल तेवढी त्याची
मदत घेण्यास तें तयार असतें, पण त्यांतील आपला अग्रहक्क सोडण्यास मात्र तें
सहसा कबूल असत नाहीं. दुसऱ्याने आपलें सारे काम पुरे करून यावे, यांत
त्याला कमीपणा वाटतो. त्यानें त्याचा अहंकार दुखावतो. त्याच्या इच्छाशक्तीच्या
स्वायत्ततेला अडथळा येतो. आणि तो त्याला खपत नाहीं. त्याला स्वतच्या चुका
स्वत : दुरुस्त करावयाच्या असतात. स्वत :च्या बुद्धीने कार्यकारण भावांची संगति
जुळवावयाची असते. त्यांचें संशोधन करावयाचें असतें, वर्गीकरण करावयाचें
असतें. दुसऱ्यांकडून मिळालेल्या आयत्या ज्ञानाने त्याला समाधान वाटत नाहीं.
स्वतः लावलेल्या शोधांतच त्याला खराखुरा आनंद वाटतो. धन्यता वाटते.
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आणि ते शोध लावण्याची त्याची सारी धडपड, खटपट चाललेली असते.
स्वस्थथ बसणे हा शब्दच त्याच्या कोशांत नसतो. कुतूहल आणि जिज्ञासा त्याच्या
उद्योगांना नवी नवी क्षेत्र उपलब्ध करून देत असतात. नवो नवी रूपे प्रात

करून देत असतात. क्वचित् त्याच्या उपद्व्यापांना अपयश आलें, मिळालेला
अनुभव प्रतिकूल संवेदनात्मक असला, तरी त्यामुळें तें पराभूत, खिन्न किंवा
विमुख होत नाहीं. त्यांतूनहि तें कांहीं तरी नवीन शिकलेलेच असतें. आलेल्या
अनुभवाचा, मिळालेल्या ज्ञानाचा, आत्मसातू केलेल्या तंत्राचा, वापर करून
स्वतःच्या कल्पनेने, स्वतःच्या इच्छेने, स्वतःच्या हाताने आणि स्वतःच्या श्रमाने
कांहीं तरी करण्याचा, कांहीं तरी बनविण्याचा, कांहीं तरी निमाण करण्याचा हळू
हळू त्याला हव्यास जडत असतो. असें करतांना त्यला आपल्या कर्तृत्वशक्तीचा
प्रत्यय येत असतो. त्याचा आत्मविश्वास वाढत असतो. निर्मितीचा आनंद आणि
प्रयत्नांच्या परिपूर्तीचे समाधान त्याला मिळत असतें.

हा पेयाचा सारा खटाटोप आनंदमय असतो. क्रीडारूप असतो.

''' '०० कासा डएकमष्ट zZ,प्र' -त 'छ. ००11२१६२१८१५ड. ''
या मूलभूत प्रवृत्ती मुलांचे हे सारे उद्योग प्रेरित झालेले असतात. उपलब्ध
सामुग्रीतून उपयुक्त असलेल्या गोष्टींची निवड करून, त्यांची मांडणी आणि
रचना तें करीत असतें. निवड आणि मांडणी करण्याच्या या त्याच्या प्रवृत्तींत,
त्याची लालित्यटष्टि दिसून येते. हवें असेल तें घेणे, नको असेल तें टाकून देणे,
निवडलेल्याची मनपसंत मांडणी करणें, ती न जुळली तर मोडून टाकून पुन :

हवी तशी रचना करायला प्रवृत्त होणे, हा त्याचा खेळ असतो. तेंच त्याचें
शिख्या असतें. विशिष्ट आकाराच्या अपेक्षेने, उपलब्ध साधनांची लालित्ययुक्त
मांडणी करण्याची खटपट, हीच कलानिर्मितीची प्रक्रिया होय. प्रत्येक मूल नैसर्गिक
प्रवृत्तीनें ठेच कार्य करण्यास उद्युक्त होतें. तें हसत खेळत पार पाडते. त्याच्या या
स्वभावसुलभ उद्योगांत त्याच्या कलानिर्मितीची बीजे असतात. त्यांतच त्याच्या
विकासाची शक्यता सामावलेली असते. या विकासासाठी स्वत : अनुभव व
आनंद घेण्याइतकीच, त्या अनुभवाचे व आनंदाचे दुसऱ्याला संवाहन
करण्याची आवश्यकता त्याला वाटते. तशी त्याला उत्सुकता असते. आपण
अनुभवले व केलें तें दुसऱ्यांना समजावून द्यावे, दुसऱ्यांना त्यांत समभागी
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तीत या दोन्ही गोष्टी एकाच व्यक्तीकडून घडत असतात. कलानिर्माता वेगळा
आणि तिचा आस्वादक वेगळा असें द्वैत तीत संभवत नाहीं. आत्मप्रकटन
आणि त्याचें तंत्र यांतहि तीत अभेद असतो. यामुळे प्रौढांच्या कलाविषयक
कल्पनेंत कारागिरीला जें अवास्तव रुधान व महत्त्व मिळतें, तें मिळण्याला
मुलांच्या कलाव्यापारांत अवसर उरत नाहीं; आणिण तितेचें शिक्षण ही कल्पनाच
वदतोव्याघातात्मक ठरते. मुलांना कलेची गोडी लावू इच्छिणाऱ्या प्रौढ
पालकांच्या लक्षांत नेमकी हीच गोष्ट अनेक वेळां राहात नाहीं आणि ते,
अगदीं सदूहेतूनें, मुलांना प्रिय असलेला बाल्यसुलभ क्रीडारस, त्यांच्या
कलाव्यापारांतून नष्ट करून, त्यांना कलेची गोडी लावण्याऐवजी, स्वभावत :

त्यांच्या ठिकणी असलेली कलेची आवड नाहीशी करण्याला, विकृत करण्याला
कारणीभूत होतात

मुलांच्या ठिकाणच्या लालित्यवृत्तीचा आणि त्यांच्या उद्योगांतील क्रीडारसाचा
विरस करणारी दुसरी गोष्ट म्हणजे, आपल्या मुलांच्या अंगच्या गुणांचे प्रदर्शन
आणि कौतुक करण्याची प्रौढांची अनावर हौस. आपली मुले चांगली गातात,
चांगली नाचतात, चांगल्या नकला करतात, म्हणून त्यांना वेळीं-अवेळीं पाहुण्या-
समोर स्वत चे प्रदर्शन करावयाला लावून, त्यांत धन्यता मानणारी आणि त्यांना
जाहीर कार्यक्रमांतून व चित्रपटांतून कामे मिळावी म्हणून धडपडणारी पालक
मंडळी थोडीथोडकी नाहीं. या प्रदर्शनचा आणि कौतुकांचा मुलांवर अनिष्ठ

परिणाम होणे अपरिहार्य आहे. त्यानें तीं आत्मलक्ष्मी आणि रुघयंकेंद्रित होतात.
आत्मप्रकटनाऐवजीं, पाहाणाऱ्याला, ऐकणाऱ्याला खूप करण्याची ईर्षी त्यांच्या
ठिकाणी वाटूं लागते. स्वतच्या आनंदापेक्षा दुसऱ्याकडून मिळणारी पसंती
आणि वाहवा मैं त्यांचें साध्य बनते. स्वतंत्र आविष्काराऐवजीं, साचेबंद तंत्र

व ठरीव लोकप्रिय प्रकारांचें अनुकरण यांतच तीं जास्त जास्त गुरफटली
जाऊं लागतात. कलाविष्काराच्या जागी कारागिरीची आराधनाहें त्यांचें ध्येय होतें.
मुलांच्या अंगच्या नैसर्गिक लालित्यवृत्ति विकृत करणारी, त्यांना खुरटवणारी,
अशी ही गोष्ट आहे. स्वतच्या धन्यतेच्या आणि अभिमानाच्या भावनेला
पायबंद घालून, आपल्या मुलांचे प्रदर्शन न करण्याचा संयम वडील मंडळी
दाखवतील, तर त्यांचे लहान मुलांवर फार उपकार होतील, यांत शंका नाहीं.

१००.?.



बालनाट्याचा प्रपंच करतांना मुलांच्या एकंदर कलाव्यापाराचा एवढ्या
विवस्ताराने विचार करण्याचें कारण, त्यांत इतर सर्व कलाविष्काराचा वापर
आपतत : होत असतो हें आहे. ' तीत सर्व कलांचा आपिण शास्त्रांचा समावेश
होतो ', असें प्रौढांच्या नाट्यकलेचें माहात्म्य सांगण्यांत येतें. वालनाट्यालाहि तें
पूर्णपणें लागू आहे. इतर कोणत्याहि कलाविवष्कारापेक्षा सहकार्य आणि सांघिक वृत्ति,

यांची त्यामध्ये अधिधक गरज असते. वेगवेगळ्या व्यक्तींना आपआपल्या अंगच्या
वेगवेगळ्या गुणांचा वापर करण्यास त्यांत जास्त अवसर असतो. कल्पना आणि
भावना यांच्या बरोवरीनें कृति आणि गति, यांना त्यांत रु काविषय व वस्तु व्यावहारिक जीवनाशी स्कक्त रूळव्यक्तीला स्वत :च्या अनुभवांचा प्रत्यक्ष पडताळा ६अ-८'' त्रैग्रयोजवमत्र लोकचरितं स दृश्यते १ ' ते४

नाट्य मिभन्निरुचेर्जनस्व बहुधाचके ' ५. ई ' -५-असें त्याबद्दल कालिलदास म्हणतो तें त्यामुळेंच होय.सा५०९ .०
एकाच क्रीडारसांत विराम पावतात. यामुळे बालनाड्याचे रूप अवश्य बदलते;
पण स्वभाव मात्र तोच राहतो. ' भिन्नरुचेर्जनस्य बहुधारणेक समाराधनमू '
हा तो स्वभाव होय. बाल व प्रौढ दोन्ही प्रकारच्या नव्याविष्कारांत
तो समानच असतो. फरक पडतो तो त्यांच्या आविष्कार पद्धतींत.
प्रौढ नव्याविष्कारांत तो पूर्वनियोजित व्यापार असतो. बालनाड्या-
किकारात ती सहज आणि स्वयंभू कृतित असते. प्रौढ नाड्याविवष्कारात
दिलखित नाट्य प्रबंधाचा प्रयोग होतो. बालनाठ्याविष्कारांत नाअप्रवध प्रयोगांतून
आकार धारण करतो. लिखित स्वरूपांत तो प्रयोगाच्या आधी अहितत्वांत
असत नाहीं. वालनाट्य हें सहज नाट्य आहे. क्रीडान खस्त्र आहे. शुद्ध नाट्य
आहे. साहिहत्यकृतीचे नाठ्यात्मक रूपांतर, नाठ्यकाव्याच । रंगावतार नव्हे.
नाटकाच १ प्रयोग म्हटला कीं, त्याचें दिलहिलेले किंवा छापले पुस्तक आपल्या
नजरेपुढे येतें. पण नाट्यप्रयोग आपिण नाटक यांचें साहचर्य असें अनादिसिद्ध
नाही. प्रौढांच्या रगभमूीवरील लिखित नाट्यप्रबंधाचा अवतारदेखील बराच
उत्तरकालीन आहे, नाट्यप्रयोगाचा प्रारंभ झाला, तो कथावस्तूच १ आविष्कार

१०१



ना स्थ वि म ५
अनुभवाला येतील असें नहीं. इतर नियमाप्रमाणे यालाहि कांहीं अपवाद
असणें स्वाभाविक आहे. शैशवावस्थेतहि राजा-रणीच्या गोष्टी आणि परीकथा न
आवडणारी मुलेंहि कधीं कधीं आढळतात. आणि कुमारावस्थेतहि दिवास्वप्नांत
रंगणारी मुलेंहि कुठे कुठे दिसतात; नाहीं असें नाहीं. पण एकंदरींत स्कूल
मानानें बहुतेक सर्व मुलांचा विकासक्रम याप्रकारे होत असतो, असें म्हणण्यास

प्रत्यवाय नसावा
बालनाट्याचा विचार करावयाचा, तो मुलांच्या जीवनांतील ही २थत्यंतरें व

प्रौढांच्या नाड्याविष्कारापेटग वेगळा असलेला वालंनाड्याविककाराचा क्रीडा-
रसैक स्वभावधर्म, या दोन विशेषांची जाणीव सतत जागृत ठेवून केला
पाहिजे. बालनाट्य हे बालमनोव्यापाराशीं सुसंबद्ध आणि सुसंगत असलें पाहिह्ये.
स्वातंत्र्य आणि सहजता हे त्याचे मूलभूत घटक असले पाहिजेत. कृति आणि
गीत यांना त्यांत जितका अधिधक वाव देता येईल तितका मिळाला पाहिजे.
सामुदायिक सहकार्याला त्यांत भरपूर अवसर असला पाहिजे. समवयस्क व
समानशील अश १ मुलांकडून, केवळ क्रीडाहेतूने, त्याचा आविष्कार झाला पाहिजे.
पूर्णपणे स्वायत्त आणि स्वयंशासित पद्धतीने त्याची व्यवस्था आणि मांडणी
झाली पाहिजे. तें मुलांचे आणि मुलांसाठीच राहील, अशी खबरदारी त्याच्याबाबत
घेतली गेली पाहिजे. मुलांमधील सुख शक्ति विकसित व कार्यक्षम करावयाला
वालनाट्याइतकें उपयुक्त, सुलभ व मुलांच्या आवडीचें दुसरें साधन कचितच
उपलब्ध असेल. त्याचा वापर आणि उपयोग करण्यासाठीं अनुकूल वातावरण,
योग्य सीध आपि(ग अप्रतिहत स्वातंत्र्य देणे, हें प्रौढांचे पहिलें आणि महत्त्वाचें
कर्तव्य आहे. आपल्या कल्पना आणि आवडीनिवडी त्यांच्यावर लादागे हें नव्हे.
आणि म्हणूनच, मुलांच्या सहज नाध्यनिर्मितीत प्रौढांना कशा रीतीनें साहाय्य
आणि सहकार्य करतां येईल, हा अत्यंत जिव्हाळ्याचा आणि महत्त्वाचा प्रश्न

आहे. तें करण्याची इच्छा असणाऱ्या प्रौढ व्यक्तीला बालननसशास्त्राचे ज्ञान

तर अवश्य असलेंच पाहिजे, पण त्याबरोबरच, तिला मनापासून मुलांची आवड
आणि ' प्रौढत्वी निजशैशवास जपण्याची ' असोशीहि असली पाहिजे. मुलांच्या
कल्पनांना उत्तेजन द्यावयाचे, त्यांना पाठिंबा द्यावयाचा, वळण लावावयाचे,
पण त्यांच्या कृतीवर आणि वृत्तींवर आपलें दडपण मात्र पडूं द्यावयाचे नाहीं १

अ-.



बा ल-न१ स्थ

तीं केवळ आपली नक्कल करण्यास उद्युक्त होणार नाहींत, अशी काटेकोर खवर-
दारी घ्यावयाची; इकडे वालनाड्याविष्काराचे मार्गदर्शन करतांना सावधीगरीने
लक्ष पुरवावे लागतें. त्या प्रकारच्या नाट्याविककारातील सहजता, उत्स्फूर्तत१,
स्वतंत्रपणा आणि प्रयोगशीलता कायम राखण्यासाठी दक्षता बाळगावी लागते.
स्वत:च्या नवीनर्मितीचा आनंद मुलांना उपभोगता येईल, असें प्रसन्न, मोकळे,
खेळीमेळीचे वातावरण टिकवावें लागतें. क्रीडारसाची संसिा-.५द्ध करावी लागते.

युरोप-अमेरिकेतील बालशिक्षण-संस्थांत अशा प्रकारच्या वलनाट्याचा उपक्रम
फार मोठ्या प्रमाणांत सुरू झाला आहे. अशा नाट्यव्यापाराची सुबुद्ध योजना,
हा तेथील शिक्षणक्रमाचा एक महत्त्वाचा भाग बनला आहे. मादाम मटिसरी व
सर बेडेन पॉवेल, यांनी आपापल्या कार्यक्षेत्रांत यासंबंधीचे जे अनेक प्रयोग व
उपक्रम केले, त्यामधून मिळालेल्या अनुभवांचा या कार्याच्या प्रगतीला फार
मोठा उपयोग झालेला आहे. शिक्षण-संस्थांतून करण्यांत येणारे, हे आजचे बाल-
नाड्यविषयक प्रयोग, ठरीव आणि ठोकळेबाज अभ्यासक्रमाच्या पद्धतीचे
असत नाहींत. त्यांत भरपूर विविधता आणि लवचिकपणा असतो.
साधनांची अनुकूलता आणि ते करणाऱ्यांच्या कल्पकतेचा वकूब, यांना
अनुसरून त्यांत स्वातंत्र्य आणिण वैचित्र्य यांना भरपूर वाव असतो.

इंग्लंडमधील कित्येक प्राथमिक व पूर्वप्राथमिक शाळांत प्रत्येक वर्गात,
त्यांतील सर्व मुलांची समाईक मालकीची, एक ' ट्रेझर चेस्ट ' ठेवण्यांत
येत असते. घरांतील वडील मंडळींना नकोशा होऊन अडगळीसारख्या वाटणाऱ्या,
परंतु मुलांना हव्याशा वाटणाऱ्या वस्तु, मुले आपापल्या घरून आणवून तीत
सांठवीत असतात. अशा रीतीनें तयार होणारा हा अजबखाना वर्गांतील कुणाहि
मुलाला वापरायला मोकळा असतो. कुणीहि त्यांतील कोणतीहि वस्तु घ्यावी;
आपल्या खेळासाठी तिचा वापर करावा, आणि नकोशी झाली, कीं जाग्यावर
परत आणून ठेवावी. प्रत्येक मूल आपापल्या कल्पनेप्रमाणें आणि आवडीप्रमाणे
त्याला हवी ती वस्तु उचलते. एखादी मुलगी त्यांतील एखादा काप -

डाचा रंगीत तुकडा उचलून तो ओढणीसारखा डोक्यावरून पांघरते आणि
नाचत तुमकत नववधूचा अभिनय करते; तर एखादा मुलगा त्यांतील दोनचार
पिसे डोक्यावरील टोपींत खचून, हातांत कसली तरी मोडकी-तोडकी काठी
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शिक्षणक्षेत्रांत, तीन ते सहा आणि सहा ते दहा, या वयांच्या मुलांसाठी,
थोड्या फार फरकाने, शुद्ध क्रीडानपिद्धतीचा वापर करण्यांत येत असतो.
मारी दायेने ( १ष्ट १६५८) हिचे मत, बालनाट्यांत शब्दाचा वापर
अगदी अपरिहार्य असेल तरच करावा, असें आहे. किंबहुना, जेथे जेथे हाल-
चाल, कृति किंवा आंगिक व्यपार करून, आशयाची अभिव्यक्ति करतां येणे
शक्य आहे, तेथें तेथे मुलांनी शब्दांचा उपयोग करतांच कामा नये; असा
तिचा आग्रह आहे. हावभाव, हालचाली व कृति यांना पूरक म्हणून, अटळ
असतील तेथें शब्दांचा वापर छ आपोआपच करते. या बावतींत मुलांची
नैसर्गिक वृत्ति प्रौढांपेक्षा अडिधक विशुद्ध आणि :संवेदनाक्षम असते, असें त्यांच्या
वर्तनाचा व शब्दांच्या उपयोगाचा, सूक्ष्म अभ्यास केला असतां दिसून येतें
असा तिचा दावा आहे.

मुलांच्या उत्साहाला आणि कल्पनाशक्तीला उत्तेजन आणि चालना
मिळेल, एवढ्यापुरतीच त्यांना मदत करण्याचें धोरण प्रौढानी ठेवले, तर तें
अत्यंत उपकारक व कार्यक्षम ठरतें. क्रीडानाध्यप्रकारांत विषयांची निवड ही
महत्त्वाची वाव होय. एखादी घटना किंवा प्रसंग नाट्याविवष्काराला अनुकूल
आहे कीं नाहीं, याची समजूत मुलाना येणे आवश्यक असतें; व त्या दृष्टीने
त्यांना प्रौढांकडून मार्गदर्शन व मदत मिळणे जरूर आहे. मुलांचे वय, त्यांची
शारीरिक व मानसिक अनुकूलता-प्रतिकूलता, त्यांना उपलब्ध असलेली
साधनसामग्री, यांच्या अनुरोधानें क्रीडानाट्यासाठीं उपयुक्त ठरतील असे प्रसंग
व घटना दिनवडायल । मुलांना मदत करणें, ती दृष्टि त्यांच्या ठिकाणीं उत्पन्न

करून वाढीला लाव, ही दिशक्षकांची व क्रीडानाट्यदिग्दर्शकांची मुख्य कामे होत.
मुलांना कोणत्याहि गोष्टीचा फार लवकर कंटाळा येतो. त्यांचें अवधान

कोणत्याहि एका कामावर फार वेळ टिकून राहू शकत नाहीं. ख्रिरुथर होत नाहीं.
त्यासाठीं आवश्यक असलेली चिकाटी त्यांच्या ठिकाणी आलेली नसते. एखादी
गोष्ट जमेनाशी झाली, म्हणजे फारच लवकर तीं तिला उवगून जातात. कांहीं
तरी मोठी गोष्ट मोठ्या हौसेनें करावयाला घ्यावयाची, आणि ती जमत नाहीसे
वाटलें कीं, ती तशीच अर्धवट सोडून दुसरीला हात घालावयाचा, अशी त्यांची
सारखी धरसोड चाल असते; व त्यामुळें कौशल्य व सराइतपणा यांचा संचय
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करण्याच्या कामी, त्यांची व्हावी तशी प्रगति होत नाहीं. चिकाटी आणि
ाइस्थरपणा ही अनुभवाने अंगवळणी पाडून घ्यावी लागतात. एखादी गोष्ट

करावयाला घेतली, तर मनासारखी जमेपर्यत तिचा पिच्छा सोडावयाचा
नाहीं, अशा स्वभावाची मुले फार थोडी. चंचलपणा हीच सामान्यतः बाल्य
सुलभ प्रवृत्ति असते. यामुळे मुलांनी हौसेनें हातीं घेतलेल्या कामांतील त्यांची
गोडी टिकून राहील, अपयशामुळे ती खंडित होणार नाहीं, आणि अखेरपर्यंत
तें तीं आनंदाने पार पाडतील, अशी पीरीस्थति व मनोवृत्ति निर्माण करण्यासाठी
मुलांना प्रौढांच्या पाठपुराव्याची फार आवश्यकता असते. मुलांच्या चंचल वृत्ति
ख्रिथर व चिवट बनवण्याला मदत करणें, हें प्रौढांचे महत्त्वाचें कार्य आहे. मात्र
तें पार पडतांना, मुलांची कार्येवणा, त्यांची प्रयोगशीलता यांवर निवैध पडणार
नाहीं, त्यांच्या कल्पनेला आणि कल्पकतेला प ायबंद बसणार नाहीं, अशी
खबरदारी त्यांनीं घेणे, अत्यंत आवश्यक आहे. मुलांच्या स्वतंत्र निर्मितीच्या
प्रेरणेवर बंधन न पडूं देता, त्यांना योग्य आवश्यक तें साहाय्य देणे, यांतच
वालनाड्यनिर्मितीच्या दिग्दर्शनातील यशाचे सारे स्वारस्य साठविड्यै आहे.
पाश्चिमात्य देशांत यासाठीं फार साक्षेपानें प्रयत्न केले जातात. मुलांच्या नाट्य-
निर्मितींत प्रौढमार्गदर्शकांचा कमीत कमी अडथळा व्हावा व ती करण्याच्या
प्रक्रियेत मुलांना जास्तींत जास्त भाग घेंतां यावा, म्हणून अनेक साधनांचा
आणि युक्तांचा वापर करण्यांत येत असतो. टेप रेकॉर्डर हें अशा साधनांपैकीं
एक महत्त्वाचें साधन आहे. एखाद्या वर्गातील मुले नाटक करावयाचें ठरवितात.
हें नाटक अर्थात् लिहिले नसतेंच. प्रथम साधारणपणे त्याचा विषय आणि
कथानक ठरविलें जातें आणि मग मुले एकत्र बसून त्यांतील भूमिका वाटून
घेतात व नाड्यीकरणाला सुरुवात होते. हा कार्यक्रम चालू असतांना, टेप रेकॉर्ड-
वर त्याचें ध्वनिमुद्रण केलें जातें आणि पुरे झाल्यावर तें त्यांना ऐकविण्यांत
येतें. तें ऐकल्याबरोबर त्यावर मुलांच्या टीकाटिपण्या ताबडतोब सुरू होतात.
दुरुस्त्या सुचविल्या जातात. बदल करण्यांत येतात. मग पुन्हा टेप रेकॉर्डिग
करण्यांत येतें आणि तें फिरून त्यांना ऐकविण्यांत येतें. फिरून पहिल्या प्रकाराची
पुनरावृत्ति होते र पण आतां सुचविवेल्या दुरुस्त्या, पुस्त्या आणि बदल,
पहिल्या वेळेच्या मानानें, पुष्कळच कमी आणि निश्चित स्वरूपाचे असतात.
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ना ड्य वि म ३
परिषदेने नि:संदिग्ध शब्दांत घोषिपत केलें आहे आणि तरीहि आमच्या
प्राथीमक आणिण दुय्यम शाळांतील मुलांच्या नाड्यस्पर्धा आणि त्यांचे शालेय
सांस्कृतिक कार्यक्रम, प्रौढ प्रेक्षकांच्या गर्दीपुढेच करण्यांत येत असलेले
दिसतात; आपिण त्योत आपण कांहीं विशेष करीत आहो, अशी स्वत :ची
समजूत करून घेऊन त्याबद्दल आम्ही स्वत :चा गौरवहि करून घेत असतीं.

बालनाव्यला जशी प्रेक्षकांची गरज नाहीं, तशीच त्याला रंगमंचाचीहि गरज
नाहीं. किंबहुना तै रंगमचावर प्रदर्शित केलें जाणे अनिष्ट आहे. बालनाट्यप्रयो-

गातील बालनट व त्यांचे बालप्रेक्षक, हे दोघेहह जवळजवळ एकाच पातळींत
असले पाहिजेत. एकमेकांपासून अलग आमिण वेगळे असल्यांची जणीच त्यांच्य१

मनांत उत्पन्न होतां कामा नये. बालनाड्यप्रयोगात भूमिका करणाऱ्यामुलांनाआपण
रंगमंचावर आहो, असें कधींच वाटता कामा नये. त्यांच्या हालचाली त्यांच्या
आटोक्यात राहणार नाहींत, इतकें विस्तुत अभिनयक्षेत्र त्यांना मोकळे ठेवता
कामा नये. बालनाव्यप्रयोग हे मुलांनीए मुलांसाठी, स्वतचे स्वत :साठी, केलेले
नाट्याविवष्कार होत. सहजनाठ्य आकाराला येऊन धनीभूत झालें कीं, मुलांनी
त्याचे प्रयोग इतर मुलांपुढे करण्याने, सांस्कृतिक कार्यक्रमांच्या देवाणघेवाणाची
योजना, शाळाशाळांमधून, मुलांमुलांच्या संघासंघामधून, करतां येणे शक्य होईल.
पण अशा प्रयोगानाहिह प्रौढ प्रेक्षकांना हजर राहण्यास परवानगी असू नये, हेंच
योग्य होय.

मुलांना आकर्षक पोषाखाची, भपकेबाज सजावटीची मोठी हौस असते;
पण त्याच्याहूनहि आपली मुले उठून दिदसावी, वेगळीं वाटावी, म्हणून
त्यांच्या पालकाना ती, अधिधक प्रमाणांत असलेली आढळते. अनेक वेळां मुलांचे
नाट्यप्रयोग श्रीमंत आईबापांच्या हौसेचे आणि पैशाचे प्रदर्शनच बनलेले नदसतात.
हा प्रकार बालनाट्यनिर्मितीच्या हेतूला विघातक आहे. त्यामुळें मुलांच्या
जाणिणवेत नसलेला वार्गिक भेदाभेद त्यांच्या मनांत उत्पन्न होतो. त्यांच्या
सामुदायिक मनोवृत्तींत वैषम्य उत्पन्न होतें. त्याचप्रमाणें प्रयोगाच्या
सजावटीची स्वाभाविकता आणि मुलांच्या हालचालींतील सहजता व सौकर्य,
हीहि अशा पोषाखांनी विकृत होतात. मुलांच्या नाटकाचे सर्व सामान,
पोषाख, देखावे, दागदागिने, स्वत : मुलानीच तयार करणें आवश्यक
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बा ल-ना अ
आहे. या कामी त्यांना प्रौढानी आवश्यक ती मदत द्यावी; पपा त्याबाबतींतील
नियोजन व कल्पना शक्यतोवर मुलांच्याच असाव्यात, व त्यांचें प्रत्यक्षी-

करणहि, होताहोईतो, त्यांच्याचकडून व्हाव, हें इष्ट होय. तपशिलाचा बारकावा, हें
बालनाड्याचे अपेशिक्षत साध्य नव्हे. कल्पकता व सूचकता, यांचा जास्तींत जास्त
वापर मुलांनी या कामी करावा, यासाठीं त्यांना उत्तेजन देणे जरूर आहे; व
त्या दृष्टीने त्यांना पूर्ण स्वातंत्र्य देतो, हेंच फायदेशीर ठरतें.

मुलांच्या नाट्यप्रयोगाची सजावट व त्यांचें नेपथ्य यांप्रमाणेच त्यांच्य१ ल्या
प्रयोगांना लागणाऱ्या कालावधीचाहि साक्षेपानें विचर झाला पाहिजे. सध्या
आपल्याकडे होणाऱ्या प्राथमिक व माध्यमिक शालेय नाड्यस्पधी व मुलांचे
सांस्कृतिक कार्यक्रम, यांमधील कांहीं नाट्यप्रयोग प्रौढांच्या नाट्यप्रयोगांप्रमाणेच
लांबलेले आढळतात. त्या नाटकांचे विकत्रय, त्यांत प्रकट झालेल्या भावना,
कल्पना आणि विचार, हे तर बालमनाला न मानवणारे असतातच; पण
त्यांच्या प्रयोगांन १ लागणारा हा दीर्घ कालावधि मुलांच्या मनांवर व शरीरांवर
भलताच ताण पाडून त्यांवर अनिष्ट परिरणाम करणारा, त्यांना भारावणारा
असतो. एवढालीं लांबलचक. मुलांना न पेलणारी, न झेपणारी नाटक त्यांच्या-
कडून अट्टाहासानें बसवून घेण्यांत काल व शीक्त यांच १ जो चुराडा होतो व
त्यांच्या प्रयोगास ।ठी पैशाचा जो अकारण व अवास्तव अपव्यय होतो,
तो कोणत्यहिह शंक्षीणक दृष्टीनं सम र्थनीय नसतो. तीन ते सहा
वपाच्या मुलांचे नाट्यप्रयोग पांच.सात मिनिनटापेक्षा, आपिण सहा ते अकर १

वर्षाच्य । मुलांचे दह१बरा मि।-.५.नटापेक्षा आधिधक क ।लावधीचे नसावेत. अकरा
ते सोळा वर्षाच्या वयाच्या मुलांची नाटक वीस ते पंचवीस निमीनटें दिटकली
तरी च ालतील; पण कोगताहि श ।लेय नाट्यप्रयोग केव्हांहिह तीस पस्तीस मिमनिटा.
पेक्षां अस्तधक कालावडिध क्योरा असणें इष्ट नाहीं. एक १ कार्यक्रमांत एकाहून
अधिए क नाट्यप्रयोग टेवण्यस हरकत नाहीं र' पण त्यांतील कोणताहिह एक या पेक्ष ां
असिधक लावणार १ नसावा. तो तसा असल्यास त्यानें करणारे व पाहाणारे,
या दोघांच्यहि मन :वर ताण पडतो आणिण क्रीडानव्यस्थाचें मुख्य उहिदंृष्टच
संपुष्टांत येतें.

ना. बि. ८
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ना ड्य वि म अ
बालनाट्याच्या कार्याचा योग्य दिशेनें विकास आणि वाढ होण्यासाठीं, त्या

कार्याची आवड, त्याच्या स्वरूपाचे ज्ञान, व त्याच्या योजनाचे प्रावीण्य असले
शिक्षक, दिग्दर्शक उपलब्ध होणें, तयार करणें ही या क्षेत्रांतील आजची प्राथ-
मिंक गरज आहे. अशा प्रकारच्या शिक्षकाचा दिग्दर्शकांच्या अभावीं, बालनाट्य
हा सध्यां उत्साही व हौशी, परंतु अतज्ज्ञ अशा प्रौढांचाखेळ किंवा रिकामटेकडा
उद्योग होऊं पाहत आहे. तसें होणें सर्वस्वी अनिष्ट होय. बालनाट्य हा ' याला २.

चाच खेळ राहिला पाहिजे. तो प्रौढांचा खेळ किंवा कौतुकाचा विषय होतां
कामा नये. बालनाट्य हें मुलांच्या नैसर्गिक विकासाचे एक महत्त्वाचें साधन
व अंग असल्यामुळें, शैक्षणिक दृष्टीने त्याला महत्त्व आणि उपयुक्तता
आहे. आपल्या शिक्षण पद्धतींत, आरंभीच्या कालांत केवळ बौद्धिक विकासावर
भर देण्यांत येत असे. पुढें हळू हळू शारीरिक शिक्षागाचाहि त्यांत अधिकृतपागे
अंतर्भाव होऊं लागला. पाम भावना व संवेदना यांच्या संस्करणाचे महत्त्व

कळत असूनहि, शिक्षणाचे तें अंग, व्हावें तसें व व्हावें त्या रीतीनें, तीत
समाविष्ट होऊं शकले नाहीं. ही परिस्थिति आतां पाल लागलेली आहे.
मुलांच्या ऐंद्रिय संवेदना, त्यांची ग्रहणशक्ति, त्यांच्या भावना, त्यांची
अभिरुचि, सूक्ष्म, तरल, सुसंस्कृत, सुशिक्षित आणि अभिजात बनविण्यासाठी,
मुलांना मदत व मार्गदर्शन करणें आवश्यक व हितकारक आहे, हें तत्त्व आतां
आपल्याकडील शिक्षणपद्धर्तातहि मान्य व पुरस्कृत करण्यांत येऊ लागलें आहे.
मूलोद्योग शिक्षण पद्धतीतील हा सर्वांत महत्त्वाचा व उपयुक्त विशेष होय.
मुलांच्या व्यक्तिमत्त्वाच्या सर्वांगीण विकासासाठी क्रीडानाट्याइतके प्रभावी
आणि समावायक असें दुसरें साधन उपलब्ध होणें जवळ जवळ अशक्य आहे,
आणि म्हणूनच, शिक्षणपद्धतींत त्याचा योग रीतीनें अंतर्भाव होणें, केवळ इष्टच
नव्हे, तर अत्यंत निकडीचे आहे.

या ठिकाणीं एक गोष्ट स्पष्ट करणें आवश्यक आहे ती ही कीं, नाड्याचा
शिक्षणक्रमांत अंतर्भाव आणि नाड्यशिक्षणाचा अभ्यासक्रम या दोन गोष्टी

एक नव्हत. त्या परस्परांपासून अगदीं भिन्न आहेत. त्या दोहोंची एक-
मेकांशी गलत करणें बरोबर नाहीं. त्या दोहोंचे स्वरूप भिन्न आहे.
त्यांची उद्दिष्टे भिन्न आहेत. त्यांची कार्यक्षेत्रे भिन्न आहेत. शिक्षणक्रमांत
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नाड्याचा अंतर्भाव व्हावयाचा तो शैक्षणिक दृष्टीने. शैक्षणिक ख्याच्य १

अपेक्षेनें. मुलांच्या वैयीक विकासाचे प्रभावी साधन म्हणून त्याचा
अंतर्भाव शिक्षणक्रमांगांत व्हावा, असा या सबधांतला दावा आहे.
उलटपक्षी, नाड्यीशक्षण हें व्यावसायिक किशक्षण आहे. नाट्यव्यवसाय व
नाट्यकला यांची आराधना करूं इच्छिणाऱ्या व्यक्तील। आपला तो व्यवसाय
व ती कला यांची आराधना जणतेपणे व कौशल्यपूर्ण रीतीनें करतां यावी
म्हणून नाड्याचे औपपीत्तक व प्रात्यक्षिक शान व तंत्र याचे अध्यापन त्यांत
अग्निभप्रेत आहे. अशाप्रकारचें शिष्या देण्याचे रुथळ व काल म्हणजे दुय्यम
शालान्त परीक्षेचे वर्ष किंवा त्यानंतरची कांहीं वर्षे हा होय. या प्रकारचे
नाट्यशिक्षण हें व्यावसायिक पारगतता प्रास करण्याचें शिशक्षण आहे; तर
शिक्षणांतर्गत नाट्य हें सर्वसाधारण शिक्षणक्रमाचेंच एक अंग आहे. अशा रीतीने
या दोहींचे हेतु व साध्ये, ही मूलत :च भिन्न असल्यामुळें, वास्तविक पाहाता,
त्या दोहोंचा गधळ होण्याचें कारण नाहीं; पण ' नाट्य ' म्हटलें कीं करमणूक
व व्यवसाय, ही त्याची दोनच अंगें, प्राय : सर्वसाधराग माणसाच्या दृष्टीपुढे
येत असल्यामुळें, त्या दोहींची सध्या तशी गलत होत असावी. शालेय जीवनांत
सध्या आढळून येत असलेली नाट्यविषयक कार्यक्रमांची बेसुमार गर्दी व
त्यांना देण्यांत येत असलेलें अवास्तव महत्त्व हीं पाहून, ' शिक्षणसस्थांच्या
नाट्यसस्था बनविण्याचा हा एक प्रकारचा उद्योग तर नव्हे ', अशी अनेक
पालकांनाच काय, पाम शिक्षणतज्ज्ञांनाहिह शंका येऊ लागली आहे. शालेय
अभ्यासक्रमांतर्गत नाठ्याविकाराचा हेतु, विद्यार्थ्यांना रंगभूमीवरील नट
बनीदेण्यासाठी पात्र करणें हा नाहीं, तर स्वत :च्या जीवनात त्यांना ज्या ज्या
वेगवेगळ्या भूमिका वेळोवेळी वठवाव्या लागतात, त्या पररणामकारक. व यशस्वी
रीतीनें वठविण्यासाठीं त्यांना सम र्थ करणे, त्यासाठीं आवश्यक ती दृष्टि, वृत्ति

आणि प्रकटन-शलि त्यांना प्रात करून देगे, हा आहे. हा भेद स्पष्टपणे दृष्टी-

समोर न राहिहल्यामुळे, नाट्यतज्ज्ञ म्हणून समजल्या जाणाऱ्या, कांहीं तथाकीथत
अठधकारी व्यवसायी व्यकीकंडून, बालनाट्यच्या क्षेत्रांत आज चुकीचे विवचार-
प्रवर्तन व मार्गदर्शन होत आहे. विकृत दृष्टिसु दिदली जत आहे. वेळींच या अनिष्ट

प्रकाराची दखल घेतली नहीं व जें चालले आहे, तें उपेक्षावृत्तीनें तसेंच पुढें च १लू
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दिलें, तर त्याचे परिणाम विपरीत झाल्यावांचून राहणार नाहींत. क्रीडानाट्य ही
एक शैक्षणिक पद्धति आहे. तिचा विचार शैक्षणिक दृष्टीनेच व्हावयास पाहिजे.
व्यावसायिक दृष्टि व मूल्ये यांवर तिची उभारणी झाली, तर ती विफल होईल;
इतकेंच नव्हे तर तिचे परिणामहि अनिष्ट होतील.

मुलांच्या क्रीडानाड्याचा विकास त्यांच्या वाढत्या वयोमानाप्रमाणे, हळू हळू
लिखित नाड्यप्रबंधाच्या प्रयोगांत होणे अपरिहार्य होय. इ. स. १९५२ सालीं
बुसेक्स येथें भरलेल्या आंतरराष्ट्रीय नाट्यपरिषदेत, ' मुलांचे क्रीडानाय्य व
प्रौढांचे रंगनाट्य यामध्ये मौलिक भेद नाहीं,' हें मान्य करण्यांत
आलें. मात्र यांपैकीं पहिला प्रकार मुलांना, तर दुसरा प्रौढांना, इष्ट व उपयुक्त
आहे, असें मत तेथें व्यक्त करण्यांत आलें.

चौदा वर्षाच्या वरील मुलांसाठी क्रीडानाठ्याचा वापर करणें फारसें श्रेयस्कर

ठरणार नाहीं, असा थासंबंधांतला आपला अभिप्राय एम. ले रेल यांनी
त्या चर्चेत व्यक्त केला. गेल्या सत्तर-पाऊणशे वर्षात प्रौढांच्या कलाविषयक
कल्पनांत फार मोठी क्रांति झाली आहे. प्रौढांच्या कलानिर्मितीचे आदर्शहि
आतां पूर्वीप्रमाणे तंत्रात्मक व आशयवादी उरले नाहींत. त्या क्षेत्रांत आविष्कार-
वादी विचारसरणीचा झपाव्यानें अधिकाधिक प्रसार व प्रभाव दिसूं लागला
आहे. चित्र, शिल्प, स्थापत्य, साहित्य इत्यादि सर्व कलांच्या आधुनिक
आविष्कारांत याचा प्रत्यय मिळतो. दृष्टिकोणांतील या बदलांचा अभ्यास केला
असतां, मुलांची कला आणि प्रौढांची कला या, मूलतःच कशा व कां भिन्न

नाहींत, हें कळून येण्यासारखे आहे.
चौदा वर्षावरील मुलांना प्रयोग करावयाला उपयोगी पडतील, अशीं नाटक

आज मराठीत उपलब्ध नाहींत. मुलांसाठी म्हणून लिहिली गेलेली बहुतेक प्रचलित
नाटके, आकाराने लहान दिसली तरी प्रौढांच्या नाटकांच्या साच्यांत ओतलेलीं
व प्रौढांना जिव्हाळ्याच्यावाटणाऱ्याविषयांवर, प्रौढांच्या दृष्टिकोणानंच लिहिलेली
असल्यामुळें, तीं या कामासाठी निरुपयोगी ठरतात. रामायण, महाभारत,
पुरतो व इतिहास यांतील कथा व त्यांतील प्रसिद्ध व्यक्तींची चरित्रे हेच काय
ते मुलांच्यासाठी लिहिण्यांत येणाऱ्या नाटकांना योग्य विषय, अशी समस्त

११६ ...



नाटककारांत, शिक्षकवर्गात, व पालक मंडळींत रूढ असलेली दिसते.
मुलींच्या नाटकांचे विषय व त्यांतील मालमसाला बहुतेक याच कोठारांतून पुनः
पुन्हा उपसून काढण्यांत येत असतो. पण वास्तविक व शैक्षणिक दृष्टीने विचार
केला असतां, हा सारा माल मुलांच्या मानसिक प्रवृत्तीला मानवण्यासारखा नाहीं,
हें सहज कळून येईल. पुराणांतील व्यक्तींना देवरूप मानण्याची प्रवृत्ति मुलांच्या
व प्रौढांच्या अंतःकरणांत दृढमूल होती, तोपर्यंत त्यांच्याकडे वास्तव दृष्टीने

पाहण्याचा प्रश्नच उद्भवत नव्हता. ' न देव चरित चरेतू ' म्हणून त्यांतील अनेक
आक्षेपहि भाग सहज दृष्टिआड करतां येत असत. पण ही श्रद्धा किंवा भावना
आज उरलेली नाहीं व उरावी अशी अपेक्षाहि नाहीं. स्वतःस उघडपागे
भौतिकवादी म्हणून म्हणवून घेण्यास अजून आपण कचरत अस, तरी भारत
हें निधर्मी गज्य आहे, ही घटना-सिद्ध गोष्ट आहे; व त्यांत आधिदैविक वधार्मिक
मूल्यांवर व भावनांवर आधारलेले विषय, व विवेचन मुलांच्या मनांवर
कितपत इष्ट परिणाम करूं शकतील याची शंका आहे. यामुळे चौदा वर्षावरील
मुलांना उपयुक्त होतील अशीं चांगली नाटक लिहिली जाणें, लिहविलीं जाणें, ही
आवश्यक व महत्त्वाची बाब आहे. निकडीची गरज आहे. केंद्रीय सरकारने या
क्षेत्रांत हालचाल सुरू करून, त्या कार्याची नांदी केली आहे, ही अभिनंदनीय
गोष्ट होय.

' मुलांची रंगभूमि ' असा शब्दप्रयोग जेव्हां केला जातो, तेव्हां मुलांनी
मुलांसाठी केलेल्या सहज व प्राबंधिक नाट्यप्रयोगांप्रमाणेच, व प्रौढानी मुला-
साठी केलेल्या, व मुलांना योग्य ठरतील अशा नाट्यप्रयोगांचाहि त्यांत
समावेश होतो. मुलांच्या विशिष्ट गरजा व मर्यादा लक्षांत घेऊन,
मुलांना रंजक व उद्बोधक होतील अशा नाड्यप्रयोगाचे प्रौढानी केले
प्रदर्शन, या कल्पनेच्या. कार्यक्रमांच्या कक्षेत येतें. पौगंडावस्थे-
तील मुलांना प्रामुख्यानें उपयुक्त, असा हा नाट्यप्रकार आहे. असे प्रयोग
करणाऱ्या संस्था महाराष्ट्रांत अस्तित्वांत नाहींत; किंवा त्यांना करतां येतील
अशीं नाटकेंहि मराठीत उपलब्ध नाहींत. पण योजना आणि विचार करण्याला
भरपूर अवसर असलें, असें हें क्षेत्र आहे. व्यवसायाच्या दृष्टीने आर्थिक
लाभ होण्याचा संभव त्यांत सुतराम नाहीं. यामुळे व्यावसायिकांना त्याबद्दल
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आकर्षण व उत्साह न वाटावा, हें स्वाभाविकच होय. पण सांस्कृतिक व शैक्षणिक
कार्याच्या दृष्टीनें त्याला फार महत्त्व आहे; व त्या दृष्टींनी, या क्षेत्रांत पायाशुद्ध
व सुसंघटित प्रयत्न होणें निकडीचे आहे. बाल्य आणि तारुण्य यांच्या तीध-
कालांत मुलांची मने पुष्कळशी संसात अवस्थेंत असतात. अनुकरण आणि
आत्मप्रकटन यांमधील विच्छिचत्र संघर्ष, त्यांच्या आचार-विचार-उचारात या
कालांत चालू असतो. त्यांतील गोंधळाचा निरास करून, आत्मप्रत्ययाचा
आधार त्यांना प्रास करून देण्यासाठी, या प्रकारच्या नाट्यनिर्मितीची त्यांना
आवश्यकता आहे. ही नाट्यनिर्मिति केवळ क्रीडापद्धतीची असून भागणार
नाहीं. प्रौढांच्या नाटवयकलेची सर्व महत्त्वाची अंगें तीत यथाप्रमाण व यथावकाश
अवतरागे उपयुक्त व आवश्यक आहे.

सारांश, मुलांची रंगभूमइ किंवा बालनाट्य ही एकदेशीय किंवा
एकाच प्रकारची असं शकत नाहींत. मुलांच्या वेगवेगळ्या
वयोमानाप्रमाणे, त्यांचें स्वरूप व कार्य ही भिन्न भिन्न राहतील. पण आत्मा-
विष्कार हेंच त्यांचें साध्य असेल. क्रीडारसाची निष्पत्ति हाच त्यांचा हेतु राहील.
सेंद्रिय वस्तुजाताप्रमाणे, त्यामधील निर्मिति स्वतः होऊन आकाराला येईल. पूर्व

नियोजित आकाराच्या साच्यांत ती दाबून बसविली जाणार नाहीं. ती सहज
असेल. स्वतंत्र असेल. प्रसन्न असेल. अकृत्रिम असेल. बाल्यसुलभ असेल.
आणि आणखी कांहींहि असण्याचा आग्रह ती धरणार नाहीं.

बालनाड्य हें मुलांच्या व्यक्तिविकासाचें महत्त्वाचें साधन आहे. त्यांतील मूल्ये
शैक्षणिक आहेत. स्वाभाविकच त्याचें नियोजन, संघटन व मार्गदर्शन, शिक्षण-

तज्ज्ञांकडून व्हावें, हें क्रमप्राप्त आहे. बालनाट्यांचा योग्य वापर व्हावयाचा, तर
शालेय शिक्षणक्रमांत त्यांचा अंतर्भाव झाला पाहिजे. अध्यापन विद्यालयांतून
शिक्षकांना त्याच्या स्वरूपाचे व वापराचे औपपत्तिक व प्रात्यक्षिक पाठ देण्यांत
ओले पाहिजेत. एक शैक्षणिक उपक्रम म्हणून व्यापक पायावर त्याची योजना
उभारणी व रचना होणें आवश्यक आहे. त्यासाठीं त्याबद्दलचें धोरण व पद्धति
ही ठरविणें जरूर आहे. त्याचे हेतु व साध्ये निश्चित करणें अगत्याचे आहे-
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सरकारी शिक्षणाधिकारी व शिक्षणक्षेत्रातील तज्ज्ञ यांच्या सहविचारानें निर्णित
झालेल्या योजना व कार्यक्रम, याच्या द्वाराच हें ध्येय हस्तगत होऊं शकेल;
आणि तोपर्यंत तें तसें व्हावें, यासाठीं योग्य मार्गानी जायीत करीत राहाणे हेंच
आपल्या वालकांच्या हिताच्या दृष्टाने त्यांच्या सुबुद्ध पालकांचं कर्तव्य ठरेल.

सत्यकथा, ऑक्टोवर, १९५७
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अभ न य-क ला

नाटक हें दृश्य व श्राव्य काव्य आहे, असा
संस्कृत साहित्यशास्त्रकारांचा निर्णय असून
या दोन्हीहि दृष्टीनी प्राचीन भारतीय

संस्कृतींत नाड्याला महत्त्व असावें असें दिसतेऽ साहित्यटष्ट्या ' काळपेमु नाटकं
रय्यम् ' असा नाट्यप्रवधाचा उल्लेख करण्यांत आलेला आहे, तर अन्यत्र
नाट्यप्रयोगाला मुनि देवांचा ' चासुष ऋतु ' मानतात असें सांगण्यांत आले
आहे. मध्यंतरींच्या धामधुमीच्या काळांत भारतीय नाट्यकलेचा ऱ्हास होऊन ती
जवळ जवळ नामशेष झाली होती; परंतु पाश्चिमात्य संस्कृतीशीं भारतीयांचा दृढ
परिचय झाल्यावर हिंदुस्थानांत नाट्यकलेचें पुनरुजीवन सुरू झालें. मराठी
रंगभूमीची पूर्वपरंपरा आपण आज कितीही दूरवर पोचविली, तरी प्रचलित
महाराष्ट्रीय नाट्यकलेचा इतिहास अर्धशतकाहून अधिधक कालाचा नाहीं, हें
नि:संशय आहे. या अर्धशतकांत महाराष्ट्रांत नाटक लिहिणारे अनेक ' कवि ' व
त्यांची नाटके करून दाखविणाऱ्या नाटकमंडळ्या अस्तित्वांत आल्या. या
कालांत नाय्यकलेचा कसकसा विकास अगर अपकर्ष होत गेला, हा बहुतेक
सर्वाच्या नजरेपुढचा, निदान ऐकिवातला इतिहास आहे. नाट्यविषयक
बार्वांचा दिवचार करतांन । अशी एक महत्त्वाची गोष्ट आपल्या नजरेला येते कीं,
महाराष्ट्रांत नाटककाराना सन्माननीय मानण्यास सुरुवात झाली; पाम त्यांचींच
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अ भि न य-क ला

नाटके रंगभूमीवर प्रयोगरूपानें वठविणाऱ्या नटवर्गाचा सामाजिक दर्जा मात्र

समाजाकडून उब गणला गेला नाहीं. इतकेंच नव्हे, तर नटाला उपेक्षणीय आणि
हलके समजण्यांत येऊ लागलें.

अगदीं एकोणिसाव्या शतकाच्या शेवटच्या दशकापर्यंत पश्चिमात्य नटवर्गाचीहि
अशीच हीन स्थिति होती. त्यांनाही त्यांचा समाज जवळ जवळ वहिष्कृत व तुच्छ
मानीत असे. युरोपमध्यें ही परिस्थिति आतां साफ बदलून गेली असून, नाट्य-
व्यवसाय हा इतर कणेत्याहि व्यवसायाप्रमाणे प्रामाणिक अर्थार्जनाचा सन्मान्य

धदा समजला जाऊं लागला आहे. आपल्या समाजाची अद्यापि इतकी उदार
मनोवृत्ति झालेली नाहीं. आपलेकडे सध्या, नाटक लिहिणें प्रशंसनीय, पहाणे
समर्थनीय व करणें मात्र गर्हणीय मानांत येतें. झपाट्याने होणाऱ्या आर्थिक
संक्रमणांत ही परिस्थिति फार दिवस टिकणें अशक्य असून योग्य उपायाचे
अवलंबन झाल्यास आपलेकडेहि नाड्यव्यवसाय लवकरच सन्मान्य धंदा झाल्या-

वाचून राणार नाहीं
युरोपमध्ये नटाचा सामाजिक दर्जा वाढण्याला ज्या .कांहीं गोष्टी कारणीभूत

झालेल्या आहेत, त्यांत नाटकधंद्याचें बदलले स्वरूप व आधुनिक नटवर्गाचा
सुशिक्षितपणा या दोन प्रमुख आहेत. धंद्याचा भटकेपणा नाहीसा होऊन त्याला
स्थायिक स्वरूप आल्याशिवाय, आणि नटांची शैक्षणिक प्रगति झाल्याशिवाय
महाराष्ट्रीय नटवर्गालाहि समाजांत उब दर्जा मिळणे शक्य नाहीं.

महाराष्ट्रीय जनतेची सामान्यत : सर्वच कलावंतांबद्दल अनादराची बूसि असते.
नटादि सर्रास सर्व कलावंत अनीतिमान् असतात असें आपलेकडे मानण्यांत येतें.

नीति-अनीति या कल्पना सापेक्ष असून त्या स्थल, काल व परिस्थिति यांवर
अवलंबून असल्यामुळें, नटवर्गाच्या नीतिमत्तेचा स्वतंत्र रीतीनें ऊहापोह
करण्याची कांहींच आवश्यकता नाहीं. नटवर्गीत शिक्षण व सुसंस्कृतता यांची
वाढ झाली, म्हणजे त्यांच्या अनीतिमत्त्वाबद्दलच्या समाजाच्या कल्पनांचे
निर्मूलन होण्यास मुळींच अवसर लागणार नाहीं. निदान, समाजांतील इतर
घटकांपेक्षां नटवर्ग निखालस अधिक अनीतिमार नसतो, एवढे तरी नटांना
समाजाला पटवून देता येईल.
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ना ढ्य वि म इ
कणेत्याहि कलेबद्दल समाजाला आदर उत्पन्न होण्यासाठीं त्या कलेचे स्वरूप

उदात्त व परिणत असणें आवश्यक असतें. अशा स्वरूपाचे कलेबद्दल व तिची.
आराधना करणाऱ्या कलावंतांबद्दल कोणत्याहि सुधारलेल्या समाजांत आदर
उत्पन्न न होणें अशक्य आहे. महाराष्ट्रीय अभिनयकले स्वरूप सुसंस्कृत व
पीतात नाहीं; ही गोष्ट समाजाच्या नटवर्गाबद्दलच्या अनादराचे आणखी एक
कारण आहे.

नटाचा दर्जा हलका समजण्यास कारणीभूत होणारी नैमित्तिक व प्रादेशिक
कारणें क्षणभर बाजूला ठेवली, तरी अभिनयकलेला हीन ठरविणारे, त्या
कलेच्या स्वरूपावरच अवलंबून असलेले, कांहीं प्रकृति-सिद्ध आक्षेप घेण्यांत
येतात, त्यांचा विचार करणें प्रास आहे.

अभिनयकला ही स्वतंत्र कला नसून ती केवळ अनुकरण आणि नक्कल

करण्याची हातोटी आहे, तिच्यांत बुद्धिविलासाला अवसर नाहीं, असें कांहीं
टीकाकार मानतात. नट स्वतःच्या कर्तवगारीनें स्वतत्र अशी कांहींच निर्मिति
करीत नसून त्याला ज्या कांहीं आवाज, रूप, स्मरणशक्ति वगैरे ईश्वरी देणग्या
मिळालेल्या असतात, त्यांच्या भांडवलावर तो नाटककार व प्रेक्षक यांच्या
दरम्यान फक्त भाडोत्री अडत्याचे काम करतो, असा दुसरा आक्षेप अभिनय-
कलेवर घेण्यांत येत असतो. अभिनय-कलेला चिरस्थायित्व नाहीं, असा
आणखी? एक तिसरा आक्षेप ऐकण्यांत येतो.

या तिन्हीहि आक्षेपांत अंशतः सत्य आहे, हें कोणालाहि नाकबूल करतां
येणार नाहीं; पण तेवढ्यामुळें अभिनय-कला उपेक्षणीय ठरत नाहीं.

अनुकरण हा कलेचा स्वभावधर्म आहे. कोणतीहि कला घेतली तरी निसर्गाचे
अनुकरण करून वास्तविकाचा आभास उत्पन्न करणें हेंच तिचे महत्त्वाचें साध्य
असतें. चित्रकार किंवा शिल्पकार झाला तरी निसर्गाचे अनुकरण करूनच
स्वतःची कला सजवीत नाहीं काय? नटाने जर तेंच केलें, तर त्याच्या कलेला
मात्र त्यामुळें हीनत्व येतें असें कसें म्हणतां येईल?'निसर्गाचे अनुकरणावर स्वत्वाचा छाप मारूनच प्रत्येक कलावंत कला
निर्मिति करीत असतो व नटहि त्याचप्रमाणें जगांतील व्यक्तींचें रंगभूमीवर
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अ भि न य-क ला
वैशिष्ट्ययुक्त प्रतिविव दाखवीत असतो. स्वतःचा ठसा निर्मितीवर न उठवितां फक्त

एखाद्या विशिष्ट माणसाची नक्कल करून दाखविणारा नकल्या व भूमिका प्रकट
करणारा स्वतंत्र बुद्धीचा नट यामध्ये जमीन-अस्मानाचे अंतर आहे. नक्कल

करण्याची हातोटी मर्यादित दृष्टीने कलाच आहे; पण अभिनयकलेइतकी तिची
योग्यता नाहीं. नट व नकल्या यांच्या कलांमध्ये अखंड व फुटलेल्या आरशाइतकें
अंतर आहे. फुटलेल्या आरशाचा प्रत्येक तुकडा जरी चकचकीत व प्रतिबिंबक्षम
असला, तरी अखंड आरशाचे पूर्णत्व व संगति यांचा त्यांमध्यें अभाव असतो.
नकल्याची कृति जर एखाद्या कवितेच्या चुटक्यासारखी असली, तर नटाची निर्मिति
एखाद्या महाकाव्यासारखी असते. दोहोंमध्ये सौंदर्याचा गुण जरी सामान्य असला,
तरी पहिल्यामध्यें न आढळून येणारे एकसूत्रित्व व स्थापत्य दुसऱ्यात आढळून
येतें हें विशेष आहे. अर्थात् नकल्या व नट यांची एका मापाने मोजणी करणें
बरोबर होणार नाहीं. प्रत्येक नट नकल्या असू शकेल; पण प्रत्येक नकल्या मात्र

नट होऊं शकेलच असें नाहीं.
अभिनयकलेवरील दुसरा आक्षेपहि बराचसा याप्रमाणेंच फोल आहे. कोणताहि

कलावंत घेतला तरी त्याला त्याच्या कलेला अनुरूप अशा कांहीं तरी निसर्गदत्त
देणग्या असल्याविना कांहीं तो त्या कलेचा आराधक बनलेला नसणार, हें उघड
आहे. साधनांची अनुकूलता असल्याविना कोणत्याच कार्याची संसिद्धि होणें शक्य
नाहीं. कलावंताची कला दिसून यावयाची असते ती साधनांच्या योजकतेंत!
एखाद्या चित्रकारानें उस्कृष्ट चित्र काढल्यास, त्याला तेल, रंग व कुंचले चांगले
मिळाले म्हणून चित्र चांगले निघाले, असें म्हणणें जितके हास्वास्पद ठरेल तितकेच
नटाची भूमिका त्याच्या शारीरिक व इतर अनुकूलतेमुळें चांगली वठली, असें
म्हणणें हास्यास्पद ठरेल! चित्रकार ओपी याला, '' तुम्ही आपले रंग कशात
कालवतां ?' ' म्हणून एका टीकाकारानें प्रश्न विचारला असतां, त्यानें जसे 'मेंदूत! ''
म्हणून उत्तर दिलें, तसेंच कोणत्याहि भूमिका निर्माण करणाऱ्या नटाला देता
येईल. अनुभूति व निरीक्षण यांचें स्वतःच्या मेंदूत मिश्रण करूनच तोहि आपल्या
भूमिकेची बांधणी आणि आराखडा ठरवीत नाहीं काय?

अभिनय-कलेवरील अचिरत्वाचा आक्षेप मान्य करणें प्रास आहे; पण
त्याबद्दलहि असें म्हणतां येईल कीं, नाड्यकलेच्या या दोषामुळे वेगवेगळ्या
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नटांना एकाच भूमिकेला आपापल्या मगदुराप्रमाणे विविध स्वरूपांत प्रकट
करतां येतें, हा एक प्रकारचा फायदाच आहे.

या तीन आष्ट्रनेपारवेरीज 'थ्ये कुठारः ' या न्यायाने अभिनय ही कलाच नाहीं,
असें म्हणणारा एक वर्ग आहे. यांचा मुख्य आक्षेप अभिनय परोपजीवि व पराव-
लंबीआहे, असा आहे. या वर्गाच्या म्हणण्याप्रमाणे लिखित भूमिकेले नटाचे कर्तव्य-
क्षेत्र मर्यादित झालेलें असतें, हें जरी खरें असलें तरी अभिनय-क्षेत्रांत निर्मितीला
मुळींच अवसर नाहीं, ३ म्हणणें मात्र खरें नाहीं. अभिनय जसा नाट्यलेखनावलंबी
अहे, तसेंच नाट्यलेखनहि परिणामकारकतेच्या दृष्टीने अभिनयाचे अभावीं अपुरेच
आहे. नाट्यलेखन व अभिनय या दोन स्वतंत्र पण परस्परपूरक कला आहेत, व
एकीच्या अभावीं दुसरीत जून राहणे अपरिहार्य आहे. कोणतीहि कला घेतली तरी
तिला तिच्या माध्यम-वैशिष्ट्यामुळे परिणामकारकतेच्या दृष्टीने कांहीं तरी
मर्यादा उत्पन्न होणारच! धातु आणि दगड या माध्यमांच्या द्वारे आत्मप्रकटन

करणाऱ्या मूर्तिकाराचे कलेला त्याच्या माध्यमाच्या जडतेची मर्यादा येऊन पडतेच
कीं नाहीं? कवि, चित्रकार व शिल्पकार यांच्या भूमिका एकच असल्या तरी
या तिन्ही कलावंतांची माध्यमे भिन्न असल्यामुळें त्यांच्या कृतीच्या प्रकटन-
क्षमतेत भिन्नता आल्यावांचून राहणे अशक्य असतें. या कलांप्रमाणेच नाट्य.
कलेला अशाच ज्या कांहीं सहज मर्यादा आहेत, त्यांपैकींच परावलंबित्व ही एक
मर्यादा आहे. या मर्यादेमुळे नाड्याचे कलास्वरूप नष्ट होत नाहीं. भूमिका लिहिली
असल्याशिवाय नट ती करूं शकणार नाहीं, हें जितके खरें तितकेच लिखित
भूमिकेत व अभिनीत भूमिकेत परिगामदृष्ट्या अंतर असतें, हे अनुभवसिद्ध आहे.
प्रेक्षक व श्रोते यांच्यावर कलावंत कोणत्या साधनानी परिणाम करतो, ही गोष्ट

महत्त्वाची नाहीं. प्रत्येक कलेची साधनसामग्री भिन्न असणें अपरिहार्य आहे.
चित्रकार वर्णसंमिश्रणान सपाट फलकावर घनताहीन आकृति रंगवितो, तर
मूर्तिकाराच्या कृतीमध्ये आपणांला घनस्वरूप व आकार ही दोन्हीहि पहावयास
मिळतात. चित्रकार व मूर्तिकार या दोघांहूनहि नटाची कला अधिधक श्रेष्ठ

आहे. स्वतःच्या शरीराच्या साहाय्यानें देहहीन भूमिकेला तो साकार करतो
आणि त्याच्या भरीला भाषण, मुद्राभिनय व नाट्यव्यापार ही घालून तिला
जिवंतपणा आणतो. या दृष्टीने नट हा मूर्तिकार व चित्रकार असून शिवाय
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विवेचक व निरीक्षक तत्त्वशहि आहे. सभ्यकू शब्दज्ञान असलेल्या पंडितालाच
कळू शकेल अशी लिखित नाड्यभूमिका अमूर्तातून मूर्त स्वरूपांत आणून सोड-
ण्याचें काम नट करीत असतो. लेखकाच्या भूमिकेचे विकार व विचार
प्रेक्षकांच्या मनांवर उमटवून त्यांना ते आत्मसातू करावयास लावणारी नटाची
हेतुयुक्त कृति जर कला या संज्ञेला पात्र होत नसेल, तर कला म्हणावयाचे तरी
कशाला हा प्रश्नच राहील.

कला शब्दाच्या अनेक व्याख्या वेगवेगळ्या तत्त्वज्ञान्यांनीं व टीकाकारांनीं
केलेल्या आहेत. त्यांपैकीं काऊंट टॉलस्टॉयची व्याख्या बरीचशी सर्वसंमत
होण्यासारखी आहे. तो म्हणतो :-'' ती' १५ ऊ तणाधा' ०७, टणाडांडसंपट्ट ११५, न. ०1). १३१
००धुणूं०द्धप्र!? ०? ७१२८१८ एन हपूरएप्तध! D?ष्टतप्त सावंड १(० ०पं1एइप्त
हष्टांगष्ट: ११६ प्राप्रन १७८ शि१९०ष्टी ऽ धण्त्ये'घध', १८ ६०एल १०१८८१६
टलतू ०? १२५ ष्ठिष्टांगष्ट-., या! ३१५ 'पूZ.p?'Zp. 'Z.णू.''
या च्चारडपेमध्ये आत्म व पर अशा दोन दृष्टींनी कलेचे दुहेरी स्वरूप वर्णन

केले आहे.
कोणत्या तरी बाह्य उपचारानी स्वतः अनुभवलेल्या भावना दुसऱ्यांच्या

अंतःकरणांत विववणारी; व त्या भावनांशी दुसऱ्यांचे तादात्म्य करून त्यांना त्या
प्रत्यक्ष अनुभवावयाला लावणारी खेयुक्त मानवी कृति ती कला, असा या
व्याख्येचा मथितार्थ आहे. अर्थात टॉलस्टॉयच्या मताप्रमाणें कलेमध्ये स्वानुभव
व परिणामकारकता हे दोन गुण असणें अत्यंत आवश्यक आहे. या व्याख्येच्या
प्रकाशांत आपणांला अभिनय ही कला आहे कीं नाहीं हें ठरविता येईल. लिखित
भूमिका मूर्त स्वरूपांत प्रकट करण्याचें कार्य नट करीत असतो, हें आपण पाहिले
आहेच. सामान्य वाचकाला नाटकांतील स्वभावचित्र हें एखाद्या शब्द सोडलेल्या
धड्यासारखे असतें. दोन ओळीतील कोऱ्या जागेवर न लिहिलेला मजकूर वाचून
भूमिका समजून घेण्याइतकी, वाचकाची कल्पकता जर प्रवल असेल, कल्पनेच्या
साहाटयाने, निजाव शब्दां १ निगडित झालेल्या नाट्यभूमिकेला त्याला स्वतःच्या
अंतःकरणांत साकार व सचेतन स्वरूपांत प्रकट करण्याचें जर सामर्थ्य असेल,
तर नटकाच्या प्रकटनासाठी नटाची कांहीं आवश्यकता उरणार नाहीं. परंतु
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प्रत्येक वाचक इतका कल्पक असणें संभवनीय नसल्यामुळें नाट्यभूमिका जिवंत
स्वरूपांत प्रकट करण्यासाठीं नटाची गरज पडते.

भूमिका-प्रकटनासाठीं नटाला त्या भूमिकेच्या भावनांची अनुभूति, निदान त्या

समजून घेऊं शकण्याची पात्रता अंगीं असणें आवश्यक आहे. त्याशिवाय नटाला
भूमिकेचे यथार्थ व सुसूत्र प्रकटन करतां योगे अशक्य होईल. समस्त अगर
अनुभूति यांच्या जोडीला नटाच्या अभिनयांत परिगामकारकताहि असली पाहिजे.
तिच्या अभावीं नटाचा अभिनय कला या संज्ञेला पात्र होऊं शकणार नाहीं.
व्यक्तिशः स्वतःपुरता एखादा नट नाट्यभूमिकेशीं समरस होऊं शकत असेल,
पण प्रेक्षकांना जर तो आपल्या अभिनयाने भूमिकेच्या भावनांशी तादात्म्य
पावण्यास लावू शकत नसेल, तर त्या नटामध्यें खऱ्या अभिनयकलेचा अभाव
आहे असें म्हटलें पाहिजे. नटाला कलावंत ही पदवी प्रास होण्यासाठी तो या दोन्ही
अंगांनी परिपूर्ण असणें अवश्य आहे.

भूमिकेचा समज आणि तिचे परिणामकारी प्रकटन या दोन्ही गोष्टी

अविभाज्य आहेत असें नाहीं. शेक्सपिअरइतका विविध भूमिका लदपू
शकणारा मनुष्य क्वचितच आढळेल; परंतु शेक्सपिअरच्या अंगीं परिणामकारक
प्रकटनाची शक्ति नसल्यामुळें कलावंत नट या नात्याने त्याची छाप पडूं
शकली नाहीं. कल्पकतेच्या गुणामुळे तो उस्कृष्ट नाटककार होऊं शकला; पण
दुसऱ्या गुणाचे अभावीं त्याला उल्हष्ट नट मात्र होतां आलें नाहीं. प्रकटन व
समज या दोहोंच्या संयोगानेच उब अभिनयनिर्मिति होत असते. एक तर
नटाला लेखकाचे हार्दिक्य समजून घेऊन भूमिकेशी समरस होतां आलें पाहिजे
व दुसरें म्हणजे प्रेक्षकांनाहि भूमिकेशी तद्रप करण्याचें सामर्थ्य त्याच्या अंगांत
असलें पाहिजे. या दोन्ही शक्ति समवायानें आप असणारा नटच खरा कलावंत
ठरूं शकेल. नटाच्या कृतीला टॉलस्टॉयच्या व्याख्येप्रमाणे कलेला आवश्यक
असलेली दोन्ही अंगें अपरिहार्य आहेत

कलेची व्याख्या करतांना टॉलस्टॉयने वापरलेला ' हेतुयुक्त कृति' हा शब्द
नटाने प्रथम ध्यानांत ठेवला पाहिजे प्रेक्षकांच्या अंतकरणाची पकड घेऊन
त्याला आपल्या भूमिकेशी समरस करण्यासाठीं जी अभिनयकृति करावयची,
ती जर खेयुक्त नसेल तर ती विफल झाल्यावांचून राहागे शक्य नाहीं. पुढें
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बसलेल्या प्रेक्षकांच्या अंत:करणांचे किले सर करण्यासाठीं नटाने प्रयम त्यांचे
कान व डोळे या मुख्य वेशी हस्तगत करून त्यामधून त्यांच्या मनोदुर्गात प्रवेश
केला पाहिजे. नटापाशीं हें कार्य पार पाडण्याची जी साधने असतात तीं
.योजकपणे वापरून प्रेक्षकांना भूमिकेशी समरस करणें हा अभिनयकलेचा
हेतु असतो.

नाटकगृहात प्रेक्षक व नट यामध्ये जें अंतर असतें तें लक्षात घेता प्राय :

नटाची भमूिका प्रेक्षक डोळ्यांपेक्षा कानानीच अधिक आकलन करतात, असें
म्हणण्यास हरकत नाहीं. अथांत भूमिका परिणामकारक होण्यासाठी नटाला
आवाजाची देणगी अत्यंत आवश्यक आहे. प्रेक्षकाच्या नेत्रेद्रियाच्या द्वारे त्याच्या
मनाची पकड घेण्यासाठी, नटाने स्वतच्या आवाजाला, मुद्राभिनय, अंगविक्षेप,
नाट्यत्नपापार यांची आवश्यक जोड दिली पाहिजे हे खरें आहे 'र पण सर्वच प्रेक्षकांना.

नट सारख्या अंतरावरून व एकाच दृष्टिकोणांत दिसागे शक्य नसल्यामुळे
अभिनयकलेच्या दृष्टीने खरोखर महत्त्वाच्या असलेल्या मुद्राभिनयदि साधनांना
उपयुक्ततेच्या दृष्टीने रंगभूमीवर दुय्यम स्थान मिळाल्यावांचून राहात नाहीं; आणि
त्यामुळें रंगभूमीवरील नटाची आवाजावरच अडिधक भिस्त राहते. भावनेनुसार
हुकमी चढउतार होण्याचा गुण नटाच्या आवाजांत अवश्य असला पाहिजे.
पौराणिक अगर ऐतिहासिक नाटकांतून भरदार आवाजांची फारच गरज असते.
शेक्सपिअरच्या भूमिका करणाऱ्या नटाचे उंच आणि भरदार आवाज असल्या
शिवाय मुळींच चालावयाचें नाहीं. सामाजिक नाटकांत आवाजावर विशेष ताण
पडण्याचे प्रसंग नसल्यामुळें त्यांत उंच व वजनदार आवाजाची गरज भासत
नाहीं; पण कझोत्याहि प्रकारच्या नाटकांत काम करणाऱ्या नटाला, कोता, बसका,
'घोगरा किंवा अशाच प्रकारच्या कोणत्याहि दोपामुळे कर्णकटू वाटणारा आवाज
केव्हांच साजून दिसावयाचा नाहीं. गद्य भाषणांतदेखील एक प्रकारचे सुरेल
आंदोलन व लय ही असतात. नटाच्या आवाजांत तीं प्रकट करण्याइतका:
लवचिकपणा अवश्य आहे. आवाजाच्या फरकाने भावना व रस यांच्या उत्कर्षाला
मदत होते. विशिष्ट रीतीनें आवाज बदलून प्रेक्षकांच्या अंतकरणांत विशिष्ट

संवेदना उत्पन्न करणें शक्य असतें. परकीय भाषेतील नाटकाचे प्रयोग पहातांना
ही गोष्ट चांगली अनुभवाला येते. एका नटीने उजळणीतले पाढे व दुसऱ्या एका
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नटाने उपाहारगूहांतील खाद्यपेयांची यादी सद्गदित आवाजांत वाचून दाखवून
श्रोत्यांना घळघळ अणु ढाळावयाला लावल्याची उदाहको प्रसिद्ध आहेत.

चांगल्या आवाजाच्या देणगीबरोबरच नटाच्या अंगीं वक्तत्वगुगहि असले
पाहिजेत. स्पष्ट, जलद, योग्य ठिकाणी आघात देऊन अस्ववलित बोलणे, व स्वराच्या.
चढउताराने भावना, विचार अगर विकार यांच्या पायऱ्या दाखविणे हे
गुण नटाला अवश्य असतात. सफाईदार भाषाशैली व आवाजाची हुकमी फिरत
यांनी नटाला आपलें अर्धैमुध काम भागवून नेता येतें. आवाजाचे बरेचसे धर्म

व बहुतेक वक्तत्वगुण मेहेनतीनें कमावता येण्यासारखे आहेत. भाषण करतांना
वाक्यांत योग्य ठिकार्णा विराम घेऊन, केवढेही पट्टेदार वाक्य असलें तरी तें
प्रमाणशीर रीतीनें पेलण्यासाठी अर्थीची समजूत व दमछाट या दोन गोष्टी अत्यंत

जरूर असतात. मराठी रंगभूमीवर ज्यांना चांगला समज असून दमछाट मात्र
पुरेशी नाहीं असे कांहीं नट आढळतात. दमछाटीच्या अभावामुळे या नटांची
भाषणे वेळीं अवेळी भलत्याच जार्गा थांबणाऱ्या मालगाडीसारखीं अगर पसरल्या-
बरोबर दुसऱ्या टोकाकडून गुंडाळत येणाऱ्या चटईसारखीं वाटतात. दुसऱ्या
कांहीं नटांना वाक्यातले शेवटचे शब्द एकदम आवाज पाहून फेकून दिल्या-
सारखे उच्चारण्याची खोड असते. कै. गणपतराव जोशी यांच्या शिष्यशाखेत या
सवयीचा विशेष प्रचार दिसतो. संगीत नटांचे तर गद्य भाषणाकडे कवि करण्या-
इतकें दुर्लक्ष असतें. नायिकेसारखी प्रमुख भूमिका करणाऱ्या नटालादेखील शुद्ध
व आघातयुक्त बोलतां न आलें तरी आदर्श संगीत मंडळ्यांतून खपून जातें. शब्द
पुसट उच्चारणे व वाक्यें भलतीकडेच तोड हे दुर्गुण संगीत नटांमध्ये सर्रास

आढळतात.
भाषण करतांना नटाने जलद पण स्पष्ट बोलले पाहिजे. प्रत्येक स्वर व व्यंजन

यांचा स्पष्ट व सुटा उच्चार होऊन धांदलींत शब्द व अक्षरे एकमेकांवर
आदळणार नाहींत अशी खवरदारी घेण्यांत आली पाहिजे. सावकाश बोलण्याचा
सराव ठेवला, म्हणजे बाकीच्या सर्व गोष्टी आपोआप येतात, असा चांगल्या
नाड्यशिक्षकांचा यासंबंधांत नियम असून, तो महत्त्वाचा व बरोबर आहे.
नटाने अशा रीतीनें सावकाश व स्पष्ट बोलले पाहिजे कीं, प्रेक्षकाला मात्र

भाषणाचा ओघ जलद व अप्रतिहत चालला आहे असें वाटावे प्रेक्षकांना
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हा जो जलदपणाचा आभास होतो, तो नटाकडून शब्दांना मिळणाऱ्या योग्य

व प्रमाणशीर आदोलनामुळें होतो. कै. नानवा गोखले यांची भाषणशैली या
प्रकारचा उत्कृष्ट नमुना होती. आपण सामान्यतः घरीं बोलतों तेवढ्या आवा-
जात व जलद ते रंगभूमीवर भाषण करीत आहेत, असें प्रेक्षकांना वाटे; पाम
त्यांच्या शेजारी रंगभूमीवर असलेल्या पात्राला मात्र ते फार मोड्याने व
सावकाश बोलत असल्याचें कळून येई. कै. नानवा यांनी हा गुण परिश्रमानें
साध्य केला कीं त्यांना ती निसर्गाची देणगी होती, हे सांगगे कठीण आहे. पण
हा ज्या श्रमसाध्य आहे यांत संशय नाहीं.

अस्वचलित भाषणाची भूमिका वठविण्याला जशी मदत होते, तशीच कित्येक
वेळां सूचक मूकताहि परिणामकारक होत असते. शेकडो शब्दांनीहि केव्हा केव्हा
जो परिणाम करतां येणार नाहीं, तो नटाला एकहि शब्द न उच्चारता साभिप्राय
आणि सूचक मौनाने साधता येतो. योग्य ठिकाणीं प्रमाणशीरपागे स्तब्ध राहून,
अभिनय व नाट्यव्यापार यांच्या सहाय्याने मौनाला सूचकता आणणें यांत नटाचे
खरें कौशल्य दिसून येतें. सुजारराव नाटकांतील जाधवराव, व सवाई माधवराव
नाटकांतील केशवशास्त्री या भूमिकांचा बहंशीं अशा तऱ्हेच्या मूक वक्तुत्वाने
उठाव करतां येण्यासारखा आहे. प्रेमसंन्यासांतील जयंताची भूमिका करतांना
श्री. केशवराव दाते यांना ज्यांनीं पाहिले असेल, त्यांना मूक वक्तुत्व म्हणजे काय
तें वेगळे सांगणे नको

प्रेक्षकांच्या नेत्रेंद्रियावर परिणाम करणारी, नटापाशी ' जी अभिनयसाधनें
असतात त्यांपैकीं चेहेरा हें प्रमुख साधन आहे. चेहेऱ्यापैकीं डोळे व जिवणी
ही अत्यंत भावनिदर्शक अं आहेत. भाषणाला सुरुवात करण्यापूर्वी केवळ एका
दृष्टिक्षेपानें नट आपलें मनोगत प्रेक्षकांना कळवू शकतो.

डोळे हे मुद्राभिनयाचें मुख्य साधन आहे, असें म्हणणें अतिशयोक्तीचे होणार
नाहीं. पाणीदार टपोरे डोळे व भेदक नजर या देणग्या नटाला निसर्गाकडून
मिळालेल्या असल्या, तर त्याला फारच थोड्या परिश्रमानें प्रेक्षकांना सुलवणे
शक्य आहे. या देणग्या मिळालेल्या नसल्या तरीहि त्यांची उणीव नटाला परि-
श्रमाने भरून काढता येण्यासारखी असते. नजर कमावात हें प्रयत्नसाध्य काम
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आहे. दृष्टीची तीकाता डोळ्यांच्या विशालतेवर अवलंबून असते असें
नाहीं. कधीं कधीं डोळे बारीक असूनहि भेदक असू शकतात. डोळ्यांची
नुसती देणगी असून भागत नाहीं. भावप्रकटनासाठीं नजर कमवावी लागते.
कै. गणपतराव जोशी यांची चंद्रसेनाचें काम करतांना आईच्या अंतःकरणाला
भेदून जाणारी तीक्ष्ण नजर, तुकारामाचे काम करतांना किंचित वेडसरपणाची
झाक दिसण्याइतकी मंद झालेली ज्यांनीं पाहिली असेल, त्यांना कमावलेल्या
नजरेचे महत्त्व समजेल. जर्मन नट एमिल जॅनिंग्ज याचे सर्व अभिनयकौशल्य
त्याचे डोळे व चेहरा यांत केंद्रित झालेलें आहे.

दृष्टीप्रमाणेच नटाचा चेहेऱ्याचे स्नापूंवर तावा असणें आवश्यक आहे. ओठ व
जिवणी यांच्या आकुंचन - प्रसरागाने कितीतरी भावछटा प्रकट करतां येतात.
मुद्राभिनय हे कलेतील महत्त्वाचें अंग आहे; पण महाराष्ट्रीय नटांपैकी फारच थोडे
मुद्राभिनयाचा प्रयत्न करतांना दिसतात. बहुतेकांच्या परिश्रमांचा भर आवाज व
हस्तविक्षेप यांवर असतो. चेहेऱ्याचे स्नायु ताब्यांत आणण्याला सतत मेहनत व
सराव लागतो; परंतु दुर्दैवानें महाराष्ट्रांत अभिनयकलेची इतकी अंतःकरणपूर्वक
आराधना करणारे नट हाताच्या वोटांवर मोजण्याइतकेहि नाहींत.

नाट्यशिक्षकांना अगदीं थोडक्या अवधींत नाटके वसवून : घ्यावयाचीं असून
नियुक्त नटांची अभिनयकलेंत शास्त्रशुद्ध पूर्वतयारी कांहींच नसल्यामुळें, पात्रांच्या
मुद्राभिनयाकडे लक्ष देण्यास त्यांनाहि सवड राहात नाहीं. कोणताहि धंदा करण्या-
साठी उमेदवारी आणि पूर्वतयारी लागते; पण महाराष्ट्रांत नटाच्या धंद्याला या
दोहोंपैकीं कांहींच लागत नाहीं. नाटक वसविण्यास घेतांना नाच्चशिक्षकाचे हातांत
पडलेला सपशेल कवा माल महिना दीड महिन्याने भूमिकेची सूल अंगावर
घालून प्रेक्षकांपुढे एकदम पक्का होऊन उभा राहतो, अशी येथली स्थिति आहे,
ती अत्यंत अनिष्ट आहे. अभिनयकलेची प्रगति व्हायची असल्यास तिला आळा
पडणें अवश्य असून, भावी नटांची धद्यासार्ठा पद्धतशीर पूर्वतयारी करून देणारे
अभिनय-शिक्षणाचे वर्ग निघाले पाहिजेत; व त्यांत शिकविण्यासाठीं अभिनयाचा
सशास्त्र अभ्यास केले अध्यापक असले पाहिजेत. प्रत्येक उत्कृष्ट नट उत्कृष्ट
अभिनय-शिक्षक असेलच असें नाहीं. तें त्याची कला कितपत हेतुयुक्त आहे यावर
अवलंबून राहील. कै. गणपतराव जोशी व भागवत हे दोघेहि उत्तम नट होते,
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पण त्यांपैकीं कै. भागवत यांनी अभिनयाचा अन्ययव्यतिरेक पद्धतीने अभ्यास
केलेला असल्यामुळें त्यांची कला परिच्छेदन क्षम होती; तर कै. गणपतरावांची
कला व्यक्तिविशिष्ट होती. अर्थातच कै. भागवतांची कला शिकता आणि
शिकवता योगे शक्य होतें, तर उलटपक्षी कै. गणपतरावांना आपली कल
दुसऱ्याला शिकविता येण्यासारखी नव्हती व शिकविता आलीहि नाहीं. मुद्राभि-
नयाकडे शिक्षक व नट या दोघांनींहि अधिक लक्ष देणे अत्यंत जरूर आहे.

रंगभूमीवर भूमिकेचा रुवाच व धाटणी सांभाळून अंगविक्षेप करणें हा नटाच्या
अभिनयकौशल्याचा आणखी एक महत्त्वाचा भाग आहे. नाटककाराची विशिष्ट
पात्र निर्माण करण्यातील मूलभूत कल्पना, आपला अभिनय व अंगविक्षेप
यांच्या साहाय्याने प्रेक्षकांना सुसूत्र व यथार्थ पटवून देणे हें नटाचे काम असतें.
ही जवाबदारी न ओळखता बरेच महाराष्ट्रीय नट आपल्या भूमिकांशीं विसंगत
असें वर्तन रंगभूमीवर करतांना आढळतात. रंगभूमीवर प्रेक्षकांच्या अभिरुचीचे
व टाळ्यांचे गुलाम बलून भूमिकेचा रुबाब व धाटणी यांना सपशेल खाड्यांत
टाकण्यास कधीं कधीं महाराष्ट्रातले नाणावलेले नटहि मागेपुढे पहात नाहींत.

प्रत्येक भूमिकेची बांधणी समजून घेऊन ती सुसंगत व यथार्थपणे
वठविण्यासाठीं नटाला निरीक्षण व निवड ही दोन अंगें अवश्य असली पाहिजेत.
लिखित भूमिकेशी व्यवहारांत जे समानवर्गीय असतील त्यांची वैशिष्ट्ये
अभ्यासून तीं नटाने आपल्या अभिनयांत समाविष्ट केली पाहिजेत. असा प्रयत्न

न केल्यास नटाच्या सर्व भूमिका कायम ठशाच्या होऊन त्यांत विविधता व
चमत्कृति राहणार नाहीं, व त्यांना यथार्थ स्वरूपहि येणार नाहीं. नटाने प्रत्येक

भूमिकेच्या बीजभूत हेतूचा नीट अभ्यास करून, त्याच्याशीं सुसंगत असा
आपल्या कामाचा रुबाब राखला पाहिजे. मराठी नाटकमंडळ्यांतून एखादी
भूमिका करण्यासाठीं विशिष्ट नटाची योजना करतांना, त्या नटाची त्या भूमिके-
साठी असली नसलेली शारीरिक अनुकूलता व बौद्धिक पात्रता पाहण्याची
विशेषशी पद्धति नसल्यामुळें मराठी रंगभूमीवर यथाथें रीतीनें पार पाडलेल्या
भूमिका फारच थोड्या पहावयाला मिळतात. नाटकधंद्याच्या सध्याच्या विशिष्ट

परिस्थितींत नटांची खुली निवड अशक्य असल्यामुळें ही परिस्थिति टाळता योगे
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कठीण आहे; पण निदान जबाबदार नटांनी तरी स्वतपुरता अभ्यासपूर्वक
तो दोष टाळल्यास कलेच्या उन्नतीला फार मोठे साहाय्य होईल यांत शंका नाहीं.

नटाचे अंगविक्षेप भूमिकेच्या मांडणीला साऊ दिसतील असे असले पाहिजेत.
रंगभूमीवर वागणुकीला सहजता यावी म्हणून शिक्षण आवश्यक आहे. ज्यांना
रंगभूमीवर धड चालता किंवा उभे राहता येत नाहीं, अशीं माणसे महाराष्ट्रांत
उत्तम नट म्हणून प्रसिद्धि पावलेली आहेत. जाणें, योगे, चालणें, उभे राहणे,
बसणे, उठणे, या गोष्टी दिसावयाला सुखक दिसतात खऱ्या; पण त्यांतील
प्रत्येक कृति परिणामकारक करतां येण्यासारखी आहे. पात्राचे प्रवेश करण्याचे
पद्धतीवरूनच तें कोठून, कोणत्या मनस्थितींत आलें असेल, हें प्रेक्षकांना ताबडतोब
कळले पाहिजे. कांहीं नटांना रंगभूमीवर काम करतांना इतकें जखडल्यासारखे
होतें कीं, जातां येतांना ते शरीराला सांधे असलेल्या जिवंत माणसासारखे चालण्या-
ऐवजी खिळे मारून जोडलेल्या लाडकी बाहुल्यासारखे चालतात. धंदा
स्वीकारण्यापूर्वी या सर्व गोष्टींचे भावी नटांनी शिक्षण घोगें आवश्यक असतें.
त्याशिवाय त्यांचेकडून रंगभूमीवर सफाईदारपणे काम पार पडणें शक्य नाहीं.
सुप्रसिद्ध इंग्लिश नटी मिसू एलेन टेरी ही कीनवाईजवळ अभिनयाचे धडे
घेत असे. सरळ चालता येण्यासाठीं रंगभूमीवर खडूची रेघ काढून घेऊन
तिच्यावरून चालण्याचा सराव तिने केला होता. प्रत्येक अभिनयाच्या विद्यार्थ्याने
प्रसिद्ध नटांनी कलासाधनासाठी जे परिश्रम केले ते माहीत करून घेऊन त्यांचा
कित्ता स्वतःपुढे ठेवण्यासारखा आहे.

स्वतःच्या अभिनयशक्तीनें नट जरी भूमिका वठवीत असला, तरी त्याच्या
कामाचे स्वरूप जितके वैयक्तिक, तितकेच सांघिक असतें. जुन्या तऱ्हेच्या
नाटकांतील प्रदेशच्या प्रवेश लांबीची आत्मगत भाषणे वगळली तर रंगभूमीवर
नट क्वचितच एकटा राहू शकतो. त्याचें बहुतेक सर्व काम जोडीदार पात्रांबरोबरच
असतें. यामुळे नटाच्या कलेत वैयक्तिक गुणाप्रमाणेच कांहीं सांघिक
अभिनयविशेस् असावे लागतात. प्रत्येक भूमिकेचा उठाव तिच्या पूरक आणि
विरोधी भूमिकांच्या सहयोगावर अवलंबून असतो. त्यामुळें स्वाभाविकच भूमिका
रंगभूमीवर परिणामकारक वठणे, हें त्या करणाऱ्या नटांच्या एकमेकांना साथ
करण्याच्या पद्धतीवर विसंबून राहते. कितीहि उस्कृष्ट काम करणारा नट असला,
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तरी त्यांला जर बरोबर साथ करणारा जोडीदार मिळाला नाहीं, तर त्याचें काम
फिके पडल्यावाचून राहणार नाहीं. समंजसपणे साथ देणे यांत नटाचे कौशल्य
व सहकार्यशक्ति दिसून येते. नटाच्या कामाचा रंग जोडीदाराच्या प्रतियोगी
सहकारितेवर अवलंबून असतो. कित्येक वेळां प्रेक्षकांकडून मिळालेली टाळी
नटाच्या स्वतःच्या कर्तबगारीपेक्षां जोडीदाराच्या पूरक नाट्यव्यापारांचें
व साथ देण्याचे सार्थक असतें. ' तोतयाचें बंड ' नाटकांतील बगंभट व हैवती
यांच्या बोरघाटांतील भेटीच्या प्रवेशांत हैवतीला मिळणाऱ्या बहुतेक सर्व टाळ्या
बगंभटाच्या कर्तबगारीच्या असतात. वगंभटाचें काम करणारा नट जर साथ
करण्यांत चुकार किंवा कमकुवत असेल, तर हैबतीचे काम करणाऱ्या नटाने
कितीहि शिरा ताणल्या, तरी त्याचा प्रेक्षकांवर कांहींहि परिणाम होणार नाहीं.

साथीप्रमाणेंच सहकारितेसाठीं आवश्यक असलेला दुसरा अभिनयविशेष
नाड्यव्यापार हा होय. एखादे पात्र दुसऱ्याचे भाषण चालले असतां,
किंवा स्वत :च्या भाषणाच्या पूर्वतयारीसाठी, रंगभूमीवर रिकाम्या वेळांत
ज्या कांहीं किरकोळ. क्रिया करीत असतें, त्यांना नाज्यव्यापार ( पधडतु) .8ड)
असें म्हणण्याचा प्रघात आहे. प्रत्यक्ष बोलत नसतांना चालू नाट्य-
प्रसंगापासून आपण विलग दिसू नये, व आपल्या स्तब्धधतेमुळें आपलेय १

अभिनयांत पडणारा खंड भरून निघावा, म्हणून त्यांची योजना करावयाची
असते. बरोबरच्या दुसऱ्या पात्राच्या अभिनयाला त्यांच्यामुळें स्वाभाविकच
उठाव मिळतो. नाट्यव्यापार हेतुयुक्त व परिणामकारक असावे लागतात. त्यच्या
योजनेत नटांची करामत दिदस्त यावयाची असते. खुद्द नाटकाच्या लिखाणांत
त्यांचा स्वचितच अंतर्भाव झालेला असतो. योग्य नाट्यव्यापार सुचविण्यासाठीं
नट प्रत्युत्पन्नमति असला पाहिजे. प्रसंगावधानाच्या जोरावर कित्येक वेळां नट योग्य
नाट्यव्यापार करून चुकीचे प्रसंगहि प्रेक्षकांना न समजू देता वटावून नेऊ
शकतात. एका केंच नटाचा यासवधांतला अनुभव फार मजेदार आहे. या
नटाचे नेपोलिअनशीं बरेंच साम्य होतें, त्यामुळें बरेच वेळां त्याला नेपोलिअनच्या
भूमिका कराव्या लागत. एकदा एका न ाटकांत आकीस्मक रीतीनें ती भूमिका
करण्याच१ प्रसंग त्याच्यावर आला, आणि त्याची नक्कल तर मुळींच पाठ नव्हती.

थर१ठी! २०.:
त्रथ - ०?उऋँाइं ',८२३३



ना स्थ वि म र्श

तेव्हां त्यानें सूचकाशी असा संकेत केला कीं, रंगभूमीवर गेल्यावर आपणाला
भाषण आठवेनासे झालें, तर आपण खिशातील तपकिरीची डबी'काढून तिच्यावर
बोटाने ठोकू, म्हणजे आपणाला आतून पुढचे वाक्य सांगावे. असा करार करून
नेपोलिअन रंगभूमीवर अवतरले खरे; पण भाषण न आठवण्याचा प्रसंग त्यांच्यावर
लवकरच ओढवला! ताबडतोव शांतपणे तपकिरीची डबी बाहेर काहून, जणू
काय कांहीं झालेंच नाहीं अशा थाटांत, नेपोलिअनच्या ऐटीत नटवर्यानी तीवर
बोट ठोकण्यास सुरुवात केली. ठरल्याप्रमणे आतून भाषणाची सूचना मिळाली
आणि बाहेर टाळ्यांचा एकच कडकडाट झाला! प्रेक्षकांना नटाची ही कृति,
नेपोलिअनच्या भूमिकेच्या अभिनयाचे एक वैशिष्ट्य म्हणूनच भासली, इतक्या
सहजपणे त्या नटाने तो नाट्यव्यापार वठविला होता. पुढें केव्हांहि नेपोलिअनचें
काम करण्याची वेळ आली असतां, त्यावेळीं सहज झालेला हा नाट्यव्यापार
तो बुद्धिपुरस्तर करून प्रेक्षकांत हंशा पिकवीत असे.

अशा प्रकारे एखाद्या नटाने सुरू केलेले नाठ्यव्यापार वरेच वेळां अनुकरणाने
रूढ होऊन बसतात, हें वेगवेगळ्या मंडळ्यांनीं केलेले एकच नाटक पहातांना:
आढळून येतें. भूमकेतील सूक्ष्म छटा दाखविण्यासाठीं नाट्यव्यापार फार
परिणामकारक व उपयुक्त ठरतात. प्रख्यात नट हेली आयर्व्हिग, आपल्याला
नाड्यव्यापाराकडे विशेष नजर ठेवण्याचा धडा मिसू कुशमन् या नटीने कसा
शिकविला, तें नेहमी सांगत असे.

नाटक-धंद्यांत पडल्यावर थोड्याच दिवसांनीं त्याला एका नाटकांत श्रीमंत
माणसाचे काम मिळाले होतें. मिळूकुशमन् ही या नाटकांत भिकारगीचे काम
करीत होती. तो श्रीमंत मनुष्य त्या भिकारणीला भिक्षा देत आहे, असा ला
नाटकांत एक प्रसंग होता. नटांच्या ठराविक पद्धतीप्रमाणें, आयर्व्हिंगने खिशातून
पैशाची थैली काढून, ती खुळखुळवून, मिसू कुशमनच्या हातांत टाकली. प्रवेश
संपून रंगपटात जातांच वाईने आय?ःइगला प्रश्न केला, '' सबंधची सबंध थैली
कोणी भिकारणीला देईल काय? त्याऐवजी आपण नेहमी कोणत्याहि
भिकाऱ्याचे बावतींत करतो, त्याप्रमाणें थलैतिलि चारदोन नाणीं बाहेर काहून
त्यांतले सर्वांत कमी किमतीचे नाणे मांच्या हातावर टाकले असतें तर तें अधिक
नैसर्गिक झालें नसतें का? ''
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आयव्हिंग म्हणतो कीं, ' प्रत्येक नाट्यव्यापार ठरवितांना मिसू कुशमदचे हे

शब्द मी नेहमी ध्यानांत ठेवीत असतो ' साभिप्राय नाट्यव्यापार किती महत्त्वाचे
असतात हें आमचे नटहि जर ध्यानात घेतील तर मराठी नाटक निखालस
अधिक प्रेक्षणीय झाल्यावांचून राहणार नाहींत.

नाट्यव्यापार व साथ यासाठी नाच्चशिक्षक थोडीफार मेहनत घेत असावेत,
असें मराठी नाट्यप्रयोग पहात असतांना वाटतें. पण या दोन अभिनय-
विशेषांबद्दल मराठी नटांची कांहीं तरी विचित्र कल्पना दिसते. उत्तरादाखल
मध्येंच कांहीं तरी पदरचे बोलणे, किंवा हास्यास्पद रीतीनें संमतिदर्शक माना
डोलावणे, म्हणजे साथ नव्हे; व हातापायांचे अर्थशून्य चाळे म्हणजे नाड्यव्यापार
नव्हेत, हें त्यांच्या ध्यानांत येत नाहीं. नटाची रंगभूमीवरील प्रत्येक हालचाल
साभिप्राय व सहज असली पाहिजे. सहजपागाचा गुण नैसर्गिक असून प्रयत्नसाध्य

आहे. खरोखरच व्यवहारांत वागतो तसा अभिनय जर नट रंगभूमीवर करूं
लागला, तर तो बेंगरूळ दिसल्याशिवाय राहणार नाहीं. गबाळपणा म्हणजे
सहजता नव्हते हे प्रत्येक नटाने लक्षांत ठेवले पाहिजे. नटाच्या प्रत्येक हालचालीत
रेखीवपणा व मोहक ऐट असली पाहिजे; पण या गोष्टी इतक्या अंगवळणी पडलेल्या
असल्या पाहिजेत कीं प्रेक्षकांना त्याच्या हालचालींत केव्हांहि कृत्रिमता किंवा
उसनेपणा दिसता कामा नये.

भूमिका प्रकटनासाठीं नटाला भूमिकेची बांधागी स्वतः अगर दुसऱ्याने
विशद केल्यावर समजण्याइतकी ग्रहागशक्ति अवश्य आहे हें निर्विवाद आहे;
परंतु केवळ भाडोव्यासारखा शिकवलेला तेवढाच अभिनय करणारा नट
चैतन्याचे अभावीं खरा कलावंत ठरणार नाहीं. स्वतंत्र भूमिका निर्माण करणाऱ्या
नटाला शिकवलेली बुद्धि चालणार नाहीं. नाड्यशिक्षकाने दिलेल्या बांधल्या
शिदोरीवर फार तर दुय्यम दर्जाचे नट नाटकधद्यचा प्रवास पार पाडू शकतील.
नटाने कोणती भूमिका निर्माण केली असें म्हणावयाचे याची कांहीं तरी रंगभूमीवर
निश्चित कल्पना असणें अवश्यआहे. कोणताहि नट रंगभूमीवर जर एखाद्या भूमिकेत
वाचकाला नाटक वाचून आलेल्या कल्पनेपेक्षा, अधिधक चैतन्य व वेशिष्ट्य आणीत
असेल तर ती भूमिका त्या नटाने निर्माण केली असें म्हणण्यास हरकत नाहीं.
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स्वतःची कल्पना, निरीक्षण अनुभव व कला यांची भर घालून शब्दसूचित
भूमिकेला त्यानें चैतन्य आणले असल्यामुळें त्याला निर्मितीचे श्रेय मिळणे
योग्य आहे. अशा रीतीनें भूमिका निर्माण करण्यासाठीं नटाला बुद्धिमत्ता किंवा
भावक्षमता यापैकी निदान कोणत्या तरी एका अंगाची प्रकर्षाने देणगी असली
पाहिजे. ज्या गुणाचा विशिष्ट नटांत उत्कर्ष असेल त्याप्रमाणें त्याला विशिष्ट

उपायांनी आपली भूमिका परिणामकारक करतां येईल. भावनाक्षम नटांचा भर
प्रेक्षकांच्या अंतःकरणाची भावनायुक्त अभिनयाने पकड घेण्यावर जास्त असतो;
तर बुद्धिप्रधान नट प्रेक्षकांचे बुद्धीला पटण्यासारख्या हेतुयुक्त अभिनय-
विशेषांवर अधिक भर देतात. दुसऱ्या वर्गातील नटांची पद्धति शास्त्रीय व
विश्लेषणात्मक असते; तर पहिल्या वर्गाची बरीचशी स्वयंस्फूर्त असते. भूमिकेचा
संचार म्हणून ज्याला म्हणतात तो या पहिल्या वर्गाच्या नटांच्या बाबतीत
बराचसा खरा असतो. कै. भागवत व श्री. व्यवकराव प्रधान ही बुद्धिप्रधान व
भावनाप्रधान नटाची उदाहरणे म्हणून दाखविता येतील. उत्कृष्ट नटांमध्ये या
दोन्ही गोष्टीचे प्रमाणयुक्त संमिश्रण असतें. कै. गणपतराव जोशी हे असे परिपूर्ण,
उस्कृष्ट नट होते.

भूमिकेशी तादात्म्य पावून, भूमिकेच्या भावनांशी समरस होऊन, नट अभि-
नय करीत असतो कीं काय, याबद्दल खुद्द नटवर्गातहि ऐकमत्य नाहीं. टीकाकार-
पैकी जॉन्सन हा प्रसिद्ध पंडित, नटाचे भूमिकेशी तादात्म्य ही नुसती गप्प
समजतो व तिच्यावर विश्वास ठेवणाऱ्या नटांची आणि प्रेक्षकांची तो खूपच टर
उडवितो. याच्या उलट प्रख्यात नटी सारा बर्नार्ड ही मात्र नटाला कलासिद्धी-
साठी भूमिकेशी तादात्म्य पावणे आवश्यक आहे, असें प्रतिपादन करते! तिचे
हें म्हणणे सर्वस्वी पटण्यासारखे नाहीं. भूमिका निर्माण करणाऱ्या बहुतेक सर्व

उल्हष्ट नटांच्या मते भूमिकेच्या भावनांशी नटाला पूर्णपणे एकरूप होतां योगे
अशक्य असून, त्याची आवश्यकताहि नाहीं. नट भूमिकेच्या विकाराशी तादात्म्य
पावल्यास त्याचा संयम व नाट्यक्षे ही नष्ट होतील व त्याच्या हातून भूमिकेचे
सुसूत्र प्रकटन होणार नाहीं. नटाची अभिनयकला भूमिकेशी तादात्म्य
पावण्यांत नसून प्रेक्षकांना तसें भासविण्यांत आहे. काम करतांना नट जर
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विकारवश होऊन वेभान होऊं लागला तर रंगभूमीवर अनवस्थाप्रसंग उद्भवेल.
प्रसिद्ध नट रिक भूमिकेच्या विकारांशी इतका समरस झाल्यासारखे दाखवी, कीं
एकदा एक डॉक्टर त्याच्या भावनिदर्शनकलेनें फसून, गॅरिकचा जोडीदार किंग
याला म्हणाला, '' रिक इतका विकारवश होऊन जातो, त्यानें त्याच्या प्रकृतीला
अपाय होत नसेल काय? '' किंगनें ताबडतोब हसून उत्तर दिलें, '' रिक
विकारवश होऊन आपल्या प्रकृतीला अपाय करून घेणार? तो काम करीत
असतांना परवा मी त्याच्यावरोबर होतों. त्यानें इतकी कमाल केली कीं, सारे
प्रेक्षक घळघळ रडत होते; पण भापण संपताच माझ्या खांद्यावर भार टाकून
तो मला म्हणतो, '' किंग, बस झालें इतकें, नाहीं! '' इतका स्वस्थचित्त

असलेला मनुष्य कुठे प्रकृतीला अपाय करून घेतो कधीं? ''
दुसऱ्याहि अनेक प्रसिद्ध नटांची अशीं उदाहरणे आहेत. प्रवेश अगदीं ऐन

रंगांत येऊन भावनेच्या आवेगाने प्रेक्षक चित्रासारखे स्तब्ध वसले असतां, दोन
भाषणांच्या मध्ये सापडेल तेवढ्याच वेळांत, नाटक संपल्यावर आज कोणत्या
खाद्यपेयांवर यथेच्छ हात मारावयाचा याची हलक्या आवाजांत चर्चा करावयाची
नटांची नेहमीच पद्धति असते, हें नटांना तरी सांगण्यास कांहीं हरकत नाहीं.
नटानें भूमिकेशी समरस होणें, हें करडशी तात्त्विक मत असून तें एका विशिष्ट
मर्यादेपर्यतच खरें आहे. तें पूर्णपणे अंमलांत योगे शक्य नाहीं व इष्टहि नाहीं.
भूमिका प्रकट करतांना नटाचे मनांत कोणते भाव आहेत, या गोष्टीला महत्त्व

नसून त्यानें प्रेक्षकांच्या अंतःकरणावर काय परिणाम केला, कोणते भाव बिंबित
केले, हा खरा विचाराचा मुद्दा आहे, हें लक्षांत ठेवले पाहिजे.

कोणतीहिह भूमिका निनर्माण करतांना प्रत्येक चांगला नट तिच्यावर स्वत :चे
व्यक्तित्व, कल्पकता व अशिभनय यांचा ठसा उमटवीत असतो. मराठी
रंगभूमीवर अशा प्रकारे कांहीं भूमिमेकांवर विशिष्ट नटांनी आपापला छाप ठेवलेला
आहे. कै. गणपतराव जोशी यांच्या वहुतेक सर्व भूमिका या स्वरूपाच्या आहेत.
मराठीमध्यें त्यांनीं शेक्सपिपअरच्या नाड्यभूमिकांना सजीव केल आहे. कै.
भागवत यांनी कीचक, श्री. कारखानीस यांनी सवाई माधवराव, व श्री. व्यंबक -

राव प्रधान यांनी भीम, रामशास्त्री, दादासाहेब कोठावळे व जागरुक या
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भूमिका निर्माण केल्या आहेत. कै. नानवा गोखले यांच्या अमृतमामा, नारद व
नाना फडणीस या भूमिका कोणीहि विसरू शकणार नाहीं. श्री. गणपतराव
बोडस यांनी फाजूनराव, लक्ष्मीधर व शकार या भूमिकावर स्वतची इतकी
छाप ठेवली आहे कीं, आतां कोणाहिह नटाला ही कामे करतांना त्यांची नक्कल
करण्याचा मोह आवरताच येत नाहीं. श्री. पेंढारकर यांनी वैकुंठच्या भूमिकेने
एक विशेष प्रकारचा नायक मराठी रंगभूमीवर निनर्माण केला. श्री. दाते यांनी
जयंत, हरिश्चन्द्र, विचित्र, कवीश्वर आणि राम या भूमिकांची देणगी मराठी
प्रेक्षकांना दिलेली आहे.

स्त्री-भूमिका करणऱ्या पुरूप नटांनी कांहीं भूमिका समाधानकारक रीतीनें
वठविल्या आहेत; परंतु जिला स्वतंत्र-निर्मित म्हणतां येईल अशी स्त्री-भूमिका
झालेली नाहीं व पुरुष नटाकडून ती होणेहि शक्य नाहीं. स्त्रीभूमिकांची वाखाणणी
करतांना प्रेक्षकांच्या अंत :करणांत कलादृष्टीच्या कांटेकोरपणापेक्षां, पौरुषीय
प्रतिकूलता असत :हि एखाद्या विशिष्ट नटाने समाधानकारक काम केल्याच्या
कौतुकाचे प्रमाण जास्त असतें. त्राटिका, लीला, आनंदीबाई, मोहना, तुळशी,
जिजाऊ, किंकिणी, लतिका, गौरी, रुक्यिणी, सिंधू वगैरे, स्त्रीभूमिका कै. जोग,
श्री. पोतनीस, माधवराव टिपणीस, औधकर, दीनानाथ, जोशी व बालगंधर्व
यांनी निर्माण केल्याचा प्रवाद आहे; पण या भूमिका त्या नटांच्या
योग्यतेच्या नटीनी जर केल्या असत्या, तर त्यांना त्य१ अधिक चैतन्य-
युक्त करणें शक्य झालें असतें. या नटांना प्रकट न करतां आले विकती तरी
भाग त्या त्या भूमिकांतून सुप्त राहिले असून, ते फक्त नटीनाच जागत करतां
येण्यासारखे आहेत, असें त्या भूमिका नाड्यप्रबधांतून वाचीत असतांना
रीसकाना आढळून येईल. वरील विधान करतांना त्या नटांच्या कलेला कमी
लेखण्याच१ उद्देश नसून, त्या भूकमेकांबद्दल वास्तविक परि६रूथति काय आहे,
हें दाखवून देणे एवढाच हेतु आहे.

भूमिका प्रकटनासाठीं व ती परिणामकारी करण्यासाठीं नटांचे अंगीं कोणते
गुण अवश्य आहेत तें आतापर्यत पाहिले त्यांच्या भरीला नटाचे अंगीं आणखी
एक गोष्ट असली पाहिजे; ती म्हणजे वेषांतर करण्याची कला. वेष हा भूमिकेचा
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महत्त्वाचा बाह्योपचार आहे. वेषांतराचे शास्त्रांत नटाने प्रावीण्य मिळविणें,
अभिनयपाटव मिळविण्याइतकेंच महत्त्वाचें आहे. एकवूर आदमी, दसमूग्'
कपडा हा नियम रंगभूमीइतका अन्यत्र क्वचितच कोर्ट लागू पडत असेल.
भूमिकेला प्रथमदर्शनींच परिणामकारक करण्यासाठीं नटाने वेष व नेपथ्य यांचें
अवश्य साह्य घेतलें पाहिजे. निरीक्षण, समज, प्रयोजकता व संयम हे नटाला
निरंतर लागणारे गुण आहेत. नट चौकस व चौरस असल्याशिवाय त्याला
आपल्या कलेत विविधता व चैतन्य ही आणता कौ शक्य नाहीं.

नटाचें वाचन व ज्ञान किती असणें अवश्य आहे, या मुद्द्यावर यशस्वी नटांनी
अत्यंत परस्परविरोधी मते प्रकट केलेली आहेत. आत्यंतिक मते जरी बाजूला
ठेवली, तरी या चढाओढीच्या कालांत, नटवर्गाला जर आपणाला उच्चच व
सन्माननीय दर्जा समाजांत मिळावा अशी इच्छा असेल, तर त्यानें प्रयत्नपूर्वक

स्वतःला सुसंस्कृत व बहुश्रुत करणें भाग आहे; हें गॉर्डन क्रेग याचे म्हणणें
कोणाहि समंजस नाट्यव्यवसायी माणसाला पटण्यासारखे आहे, यांत शंका
नाहीं.

रत्नाकर, बालगंधर्व विशेषांक ( रे ९३१)
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मराठी नाठ्याचा
उडूम आणि विकास

' नाथ ' या शब्दांत नाड्यप्रवध व
खश्विम या दोहोंचाहि अंतर्भाव
अभिप्रेत आहे. दिचत्र, दिशल्प, संगीत,

मृत्य यांप्रमाणेंच नाट्य ही कला परिणामदृष्ट्या रुथलकालातीत असली,
तरी तिचे पार्थिवई स्वरूप रुथलकालसापेक्ष राहाणे अपरिहार्य होय. तिचे
निर्माते, तिचे ग्राहक या दोघांच्याहि वैशिष्ट्यांचा तिच्या आविष्कारांतील
वैशिष्ट्यावर परिणाम होत असतो. तिच्या आविष्कारासाठीं उपलब्धध असलेली
साधने तिच्या तंत्रावर, प्रकटनपद्धतीवर प्रभाव पाडीत असतात. देशोदेशींचे
व वेगवेगळ्या कालांतील नाट्य यामुळे भिनारभल रूप धारण करते, निनरनिराळे
संकेत वापरते वेगवेगळे तंत्र विकसित करते.

-नाट्य ही संयोगी ( ०० ' 1४००,धधं४.) कला आहे. साहित्य आणि अग्निभनय
ह्या दोन स्वतंत्र आणि स्वयंपूर्ण कला तीत सहभागी होत असतात. त्या
सहकार्यीत त्यांतील भागीदारांचा एकमेकांवर परिरणाम घडतो. प्रयोगासाठीं
उपलब्धध असलेल्या साधनीवषयक, अनुकूल-प्रतिकूलता नाट्यलेखनाच्या
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पद्धतीवर प्रभाव पाडतात, आणि याच्या उलट प्रभावी नाट्यलेखन पारंपरिक
प्रयोगतंत्रांत क्रांति घडवून आणते ' हें खरें असलें तरी नाटक व त्याचा प्रयोग
ही सर्वस्वी समजीवी नसतात; समभागी असतात. शेक्सपियरच्या किंवा काल-
दासाच्या नाटकाचा कुणीहिर कुठेंहि, कशाहि सरणीचा कसाहि बरावाईट प्रयोग
केला तरी शेक्सपिअरचे किंवा कालिदासाचें नाटक त्या प्रयोगांत संपुष्टांत
येत नाहीं. तें स्वतंत्रपणे अबाधित राहाते आणि त्या प्रयोगालाहि स्वतःचें स्वतंत्र
वैशिष्ट्य असतें. यामुळे नाट्यलेखन व त्याचें रंगभूमीवरील प्रयोजन ही
नेहमीच एकाच पातळींत व परस्परसापेक्ष संबंधांतच अस्तित्वांत असतील
असें नाहीं. परिस्थितिनिष्ठ, व्यक्तिनिष्ठ, प्रसंगनिष्ठ कारणांचा त्यांच्या
घटनेवर वेगवेगळा परिणाम होत असतोरेयामुळे नाट्यलेखन व त्याचें प्रयोजन

यांचे विशिष्ट कालांतील, विशिष्ट देशांतील परस्परसंबंध कां, कसे व कशामुळे
एकमेकांशी निगडित आहेत, हें शास्त्रशुद्ध पद्धतीने तपासागें आवश्यक व
फायदेशीर असतें.

या पद्धतीने मराठी नाड्याचा उद्रम व विकासप्रक्रियांचा ऐतिहासिक दृष्टीने
औपपत्तिक विचार झाल्यास त्याच्या पुढच्या प्रगतीला तो उपकारक ठरण्याचा
संभव आहे. विद्यापीठांच्या पीएचू. डी. पदवीसाठी लिहिल्या जाणाऱ्या
प्रबंधांच्या द्वारा हे कार्य व्हावयास पाहिजे. पण अद्यापि तें तसें सुरू झाले
दिसत नाहीं. सध्यां उपयुक्त संकलन होत आहे. त्यांतून कदाचित् पुढें तसे
प्रबंध निष्पन्न होतीलहि.

मराठी रंगभूमि व नाटक यांच्या उद्रम-विकासांवर ज्या घटकांचा परिणाम
झाला त्यांचें स्वरूप, कार्य व परस्परसंबंध यांचें त्यासाठीं संशोधन, वर्गीकरण
व विवेचन होणे अगत्याचे आहे. त्याचप्रमाणें इतर प्रादेशिक विशेष, स्थानिक
कारणें व वैयक्तिक वैशिष्ट्ये यांचीहि विविज होणे जरूर आहे. ही चर्चा व
विविक्षा, सांगोपांग, सूक्ष्म, साधार व सोपपत्तिक असावी. सध्यां त्रुटित, स्थल,
अंदाजी, मोघम, ठरीव ठशाचे अभिप्राय व्यक्त करण्याची जी प्रवृत्ति दिसते,
ती जितकी कमीकमी होईल तितकी अधिक बरी.

मराठी रंगभूमीच्या उद्रमाचें तात्कालिक निमित्तकारण दाक्षिणात्य यक्षगान
नाटके करणाऱ्या भागवतकारांचें सांगलीतील आगमन व त्यांचे सांगलीच्या
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चीफसाहेबांपुढें झालेले प्रयोग हे नमूद आहे. या यक्षगान नाटकाचे जें स्वरूप
सांगलीकरांना दिसलें तें त्या प्रकाराचे वास्तव स्वरूप होतें का विकृत होतें?
विकृत असल्यास त्याचें खरें स्वरूप कोणतें? तो लौकिक नाट्यप्रकार होता का
अभिजात कलाप्रकार होता? त्यांतील कोणत्या विशेषांचा मराठी आख्यान
नाटकांत अंतर्भाव करण्यांत आला आणि कोणते डावलले गेले? व त्यामुळें या
कानडी भागवत नाटकाच्या मराठी अवतारांत मुळापेक्षां विशेष असा कोणता
वेगळेपणा आला? या पडलेल्या फरकांत महाराष्ट्र अभिरुचीचे खास निदर्शक
असे विशेष कोणते आणि अज्ञानजन्य किंवा प्रादेशिक परिस्थितीसापेक्ष असे
घटक कोणते?

विष्णूपंत भावे यांची आख्यानपर पौराणिक नाटक अस्तित्वांत येण्यापूर्वी
महाराष्ट्रांत जे लौकिक नाट्यप्रकार अस्तित्वांत होते, त्यांतील कोणत्या विशेषांचा
भाव्यांच्या नाटकांत अंतर्भाव झाला? तो कोणत्या पद्धतीने व कशा रीतीनें झाला?
महाराष्ट्रांतील, किंबहुना समग्र भारतातील ब्रिटिशपूवकालीन नाट्यव्यवसाय
जातिकुलविशिष्ट होता. पितापुत्रपरंपरेनें त्यांतील रहस्य, तंत्र व कौशल्य पिढ्यान्
पिड्या अखंड चालू राही. या नाट्यव्यावसायिकांची जीविकाहि कांहीं विशिष्ट
पद्धतीने ठरवून दिलेली असे. धार्मिक क्रियाकर्मे करणाऱ्या ब्राह्मण व जंगम
उपाध्यायांची जशी वृत्तीची गावे असत, तशीच कांहींशी याहि वगार्ची वृत्तीची
व्यवस्था असावी. गुजरातमधील भवेटयांच्या संबंधांत अशी निश्चित माहिती मिळू
शकते. या संबंधांत महाराष्ट्रांत काय परिस्थिति होती याचे संशोधन होणें आवश्यक
असून, नवी रंगभूमी व जुने परंपरागत नाट्यप्रकार यांचें परस्पर नाते काय
राहिलें याची माहिती मिळाली पाहिजे. आपला तो जातिकुलधर्म नसतांहि भावे
त्यांनीं नाटकाचा पेशा पत्करला. सामाजिक व सांस्कृतिक क्रांतींतील ही एक
महत्त्वाची घटना आहे. तिचे स्वारस्य व परिणाम यांचा ऊहापोह झाला पाहिजे.

मराठी रंगभूमीच्या उद्गमापासूनच पौराणिक कथाप्रसंगांवरील आख्याना -
बरोबरच ' फासी ' चे प्रयोग करण्याची प्रथा अस्तित्वांत येऊन रूढ झालेली
दिसते. पौरापिणक आख्यानांवरील नाटकांची नांदी सांगलीला झाली; तर त्या
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प्रकारच्या प्रयोगांना फार्साची जोड मुंबईला मिळाली. या घटनेत कांहीं स्वारस्य
आहे काय?

मुंबईतील पहिलें पक्के नाटकगृह इ. स. १७७० सालीं बांधलें गेलें. हौशी
इंग्रज मंडळी त्यांत नाटके करीत असत. कलकत्त्यांत तर त्यापूर्व'च नाट्यगृह
बांधलें जाऊन नटक्के सुरू झाली होतीं. ही इंग्रजी नाटके बहुश : संगीतप्रचुर
किंवा हास्यरसप्रधान असत. या विनोदी नाटकांना ' फार्स ' हा शब्द वापरल१

जात असे. जगलाथ शंकरशेट यांचें बादशाही सेंट रोड नाटकगृह इ. स.
१८४२ सालीं तयार झालें आणि १८५३ सालीं विकगुपत भाव्यांच्या मराठी
नाटकाचा त्यांत प्रयोग झाला. म्हणजे भाव्याचे नाटक मुंबईत पोचण्यापूर्वी
जवळ जवळ सतर पाऊणशे वर्षे तेथे नाटके होत होतीं.? तीं युरो-
पिअन् नटांनी युरोपिअन् प्रेक्षकसाठीं केलेली असली, तरी त्यांना कांहीं
शौकीन, प्रतिष्ठित, श्रीमंत ' नेटिव्ह ' प्रेक्षक उप हें.रथत राहात असगारच! या
इंग्रजी नाटकांचा त्यांच्या अभिरुचीवर झालेला परिपाम मराठी नाटके सुरू
होतांच मराठी रंगभूमीवर ' फासा ' च्या रूपाने अवतरला. ज्यात गाणे मैं मुख्य
अंग असेल त्याला पेरा किंवा मुझिकल म्हणावयाचे आणिण ज्योत गद्य

भाषणे असतील त्याला फार्स म्हणावयाचे, असें या ' नेटिव्ह ' प्रेक्षकांचें त्या
इंग्रजी नाटकाचे स्कूल वर्गीकरण होतें. ' नारायणराव पेशष्याचा वध ' यासारख्या
गंभीर किंबहुना करूगरसप्रधान नाटकाला ' फार्स ' कां म्हटलें जाई, याचा बोध
यावरून होZयासारखा आहे. १७७० ते १८४० पर्यंतच्या मुंबईतील युरोपिअन्
थिएटरामधील नाटकांचा त्यांच्या मराठी रंगभूमीवरील परिणामाच्या दृष्टीने

साक्षेपानें विचार होणें अगत्याचे आहे.

इ. स. १८५६ च्या सुमाराला मुंबई विश्वविद्यालयाची रुथापना झाली.
शेक्सपिअरची इंग्रजी आपिण कालिदास, भवभूति, भट्टनारायण इत्यादींचीं संस्कृत
नाटक त्यांत अभ्यासली! जाऊं लागली. या अभ्यासाच१ मराठी रंगभूमि व
नाट्यलेखन यांवर झालेला परिणाम महत्त्वाचा आहे. भाव्यांच्या आख्यानपर
पौराणिक नाटकांचा उतरता काळ आणि किर्लोस्करांच्या शाकुंतलाच्या मराठी
रंगभूमीवरील अवताराची घटना यांमधील वीस पंचवीस वर्षांचा टप्पा मराठी
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नाट्यलेखनाच्या पुढील प्रगतीच्या दृष्टीने फार महत्त्वाचा आहे. बंगाल आणि
महाराष्ट्र या दोनच प्रांतांत नाट्यप्रबंधाला महत्त्व आहे. ऐतिहासिक, सामाजिक,
अजुतरम्य अशा मराठी स्वतंत्र नाटकाच्या रचनेचे प्रयत्न या कालांत झाले
आढळतात. ही नाटके गद्य आहेत. या महत्त्वाच्या संधिकालांतील घडामोडींचें व
प्रवृत्तींचे सूक्ष्म व विधायक परीक्षण होणे आवश्यक आहे.
भावे यांचें आख्यानपर पौराणिक नाटक दाक्षिणात्य यक्षगानाचे प्रयोग पाहून

उत्पन्न झालेल्या ईर्षेच्या प्रेरणेनेंअस्तिल्यांतआलें.किर्लोस्करांच्यास्तातिनाटकाच्या
अवताराला 'इंद्रसभे' सारखा गुजराती-पारशी नाटकमंडळीच्या पेराचा खेळ
कारणीभूत झालो मराठी रंगमूरमिकेवळ अनुकरणांतूनचनिष्पन्नझालीआहेकाय?
का हे दलेश? केवळ योगायोग होते? महाराष्ट्रीयांच्या स्वभावधर्माविषयी बोलतांना
ते सृजनशील नाहींत, .पव्प्पूंp, ' उकठक ' किंवा साध्या मराठीत बोलावयाचें
तर ' उचल्ये ' आहेत असें म्हटलें जातें. मुइr०ा.p?ाऊं० या शब्दाचा कोशांत
तपिएत १० डष्ट!sp??p)ष्ट चतवल्यालपष्ट धष्टडp'.p!p साव १म८ः८९८१ सूटmZ.Z'ड
१६७ प्रस्था!. ५०७८ प्राव ०५०४८पष्ट फस! १५ एष्टाः५०६ष्टन
१५६५. '1)' १२१२५१६१६ ?उई८r०rई?ईपुएाऊंंइ'ई' तोंडपलापुर ६६१९. ''
असा अर्थ दिलेला आढळतो. नाट्यलेखन व रंगभूमि यांच्या बाबतींत आम्ही
या अर्थाने ८६८० आह काय? असल्यास तो आमचा गुण का दुर्गाग?
'मराठी रंगभूमीचा उद्गम आणि तिची आकाराला येण्याची प्रक्रिया या

अवस्थांत तिच्यावर कर्मीत कमी, देशी लौकिक नाट्यप्रकार, यक्षगान भागवत
नाट्यप्रयोग, इंग्रजी म्युझिकल्स व फासेंस, इंग्रजी व संस्कृत अभिजात नाटक
आणि त्यांचे प्रयोग, आणि पारसी, गुजराती नाटक व ऑपेरा, इतक्या
घटकांचा परिणाम झालेला आहैमहाराष्ट्रीयांची ' उअरछक ' वृत्ति या सर्व घटका-
धावत कशी व कुठकुठे दिसून आली? खास मराठी स्वरूपाच्या एखाद्या
नाट्यप्रकाराच्या परिणतींत या घटकांतील निवडक विशेषांचा समावेश होण्यांत
तिचे पर्यवसान झालें काय?

इ. स. १८४३ पासून १८६० पर्यंत मराठी रंगभूमीवर जे नाड्यप्रयोग झाले
मग ते पौराणिक आख्यानांच्या स्वरूपाचे असोत अगर ' फासी ' च्या पद्धतीचे
.असोत, ते केवळ दाक्षिणात्य वा इंग्रजी रंगभूमीवरील मूळ वस्तूच्या नमुन्याच्या
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' छाये ' च्या स्वरूपाचे होते. त्या वस्तूच्या स्वरूपाबद्दलची किंवा तिच्या
आविष्कारपद्धतीबद्दलची, अथवा तिच्या अस्तित्वामागील हेतूबद्दलची औपपत्तिक
विचक्षणा करण्याची प्रवृत्ति त्या व्यापारामागे नव्हती. १८५६ च्या पुढें ही नवी
दृष्टि महाराष्ट्रांत आली. प्रयोग आणि प्रबंध यांचे संबंध, त्यांचें तांत्रिक स्वरूप
आणि त्यांच्या लेखनाच्या व प्रदर्शनाच्या प्रक्रिया यांची तात्त्विक व तार्किक
चर्चा यानंतर सुरू झाली; व नाट्यप्रयोगांत नवीन आशय पाहणे व संगीत शोधणे
इथून पुढें सुरू झाले.

शेक्सपिअरची इंग्रजी आणि कालिदास, भवभूति, भट्टनारायण इत्यादींचीं
संस्कृत नाटके या वीस पंचवीस वर्षांच्या काळांत अभ्यासली गेलीं.

हिल व भरत या दोघांच्याहि नाट्यविषयक उपपत्ति त्या अन्यासकांनी
आत्मसात करून घेतल्या असाव्यात. पण त्या दोघांच्या उपपत्तीतील मूलभूत
फरक व ग्रीक व भारतीय संस्कृतींमधील वेगळेपणा त्यांनीं ध्यानांत घेतला नाहीं;
व इंग्रजी आणि संस्कृत नाटकांचा आणि त्यांच्या प्रयोगांचा, त्यांच्या त्यांच्या
स्वीय उपपत्तीच्या संदर्भात अभ्यास व आविष्कार करण्याचा प्रयत्न केला नाहीं.
उलट भरत व रिस्टबूल यांच्या उपपत्तीचा समन्वय करण्याचा, त्या एकच
आहेत असें सिद्ध करण्याचाच त्यांचा प्रयत्न दिसतो. असें कां झालें असावें?
राजकीय वर्चस्वामुळें का युरोपीय संस्कृति व सुधारणा यांबद्दलच्या आदर-
भावनेमुळे?

या काळांत झालेलीं संस्कृत नाटकाची मराठी भाषांतरे मूळ साचा कायम
ठेवून झाली; पण त्यांच्या प्रयोगाचे प्रयत्न मात्र, भरताची रंगभूमि पुन्हा निर्माण
करण्याचा प्रयत्न न करतां, इंग्रजी पद्धतीच्या नाटकांसाठी बांधलेल्या व्हिक्टो-

रिअन् धर्तीच्या नाटकगूहात करण्यांत आले. संस्कृत नाटकाचे अंतरंग, त्यांची
रचना या व्हिक्टोरिअन् नाटकगृहात परिणामकारक ठरण्यास अनुकूल नाहींत.
स्वाभाविकच या कालांत झालेले संस्कृत नाटकांचे अनुवाद व त्यांचे रंगभूमीवरील
प्रयोग हे लोकप्रियतेच्या दृष्टीने यशस्वी ठरूं शकले नाहींत.

किर्लोस्करानी आपल्या शाकुंतल नाटकाच्या भाषांतराच्या व प्रयोगाच्या
दोनहि बावतींत ही प्रथा बदलली. किर्लोस्कर-देवलांनीं संस्कृत नाटके त्यांच्या
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मूळ स्वरूपांत रंगभूमीवर आणण्याचा प्रयत्न केला नाहीं. व्हिक्टोरिअन् रंगभूमीच्या
विशिष्ट गरजांना अनुरूप होतील असे फेरबदल त्यांत करून त्यांनीं त्यांच्या
रंगावृत्ति केल्या; आणि आपली आपातत : संस्कृत धर्तीची वाटणारी स्वतंत्र

नाटकेंहि मराठीला परिव्हचत झालेल्या व्हिक्टोरिअन् रंगभूमीवरील नाटकांच्या
रचनापद्धतीला अनुसरूनच लिहिली. तीं लिहितांना व संस्कृत नाटकांची
रंगावृत्ति करतांना, तोपर्यंत मराठी रंगभूमीवर प्रभावी ठरलेले ' संगीत ' व
' फार्स ' हेहि घटक त्यांना त्यांत अंतर्भूत करून घ्यावे लागले. संस्कृत नाटकांत
स्पोक होते. किर्लोस्कर - देवलानी त्यांत गाणी घातली. मूळ नाटकांत म्होक
काव्यात्म होते. मराठी रंगावृत्तींत ते गीतात्म झाले. संस्कृत नाटकांतले लोक
गायले जात नसत. मराठी अनुवादांमधील गीतातील काव्याचा आस्वाद
श्रोत्यांनीं ष्यवा अशी अपेक्षा नाहीं.

किलोंस्कर-देवलांचा, इंग्रजी रंगभूमीच्या प्रभावाचा संस्कृत नाटकाच्या
अंतरंगाशी आणि त्याच्या रचनापद्धतीशीं संकर करण्याचा प्रयोग मराठी
रंगभूमीच्या प्रगतीच्या दृष्टीने कितपत यशस्वी व उपकारक आहे, याचे मूलगामी
दृष्टीने शास्त्रशुद्ध व सूक्ष्म परीक्षण होणे निकडीचे आहे. यासबधी सध्या होत
असलेलें विवेचन केवळ व्यावहारिक व तांत्रिक भूमिकेवरून केलेलें व वरवरचे
असतें. याबाबतींत अधिक खोल विचार व सूक्ष्मतर विश्लेषण होणें आवश्यक
आहे.
'युरोपीय नाच्यविपयक उपपत्तीचा प्रणेता रिटल याच्या मतानुसार

१शांतका ६१ घटत ६ पाहत हें नाटकाचे मूलतत्त्व आहे र तर भरताच्या मते
' भावानुकीर्तनमू ' हे नाटकाचे व त्याच्या प्रयोगाचे साध्य आहे. या दोन कल्पना-
मधील फरक अत्यंत मूलगामी आहे व त्यामुळें दोन परस्परांहून अगदीं भिन्न
अशा स्वरूपाच्या नाड्यपरंपरा ग्रीस व भारत यामध्ये विकसित झाल्या आहेते.
भारतीय नाटकांतील ' विभाव ' ग्रीक नाटकांतील प्रधानविशेघ आहेत.
ग्रीकांच्या व भारतीयांच्या तत्त्वज्ञानविषयक दृष्टिकोणांतील भेदहि ग्रीक नाट्य व
भारतीय नाट्य यांमधील फरकाला पोषकच ठरला आहे. भारतीय नाटकांत ज्या
गोष्टींचे दर्शन भरत निपिद्ध मानतो, नेमका त्यांचाच ग्रीक नाटकांत सुळसुळाट
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आढळतो. गुप्तष्टदत४ व ००तु००४ असे नाट्यप्रकार भारतीय नाड्यांत नाहींत.

२थायीभाव आणिण रसकल्पना हा भारतीय नाड्याचा गाभा आहे. ग्रीकांच्या

१८०या. १सु च्या उपपत्तीला भरताच्या रसीसेव्हींत जागा नाही भारतीय संस्कृत
नाटक व ग्रीकोयुरोपिअन् नाटक, ही एकाच प्रकारच्या समीक्षण मूल्यांनी
मापणें शुकीचे आहे. जी गोष्ट साहिहेत्याची तीच त्याच्या आविष्कार-
पद्धतीची! भारतीय रंगभूमि ग्रीक रंगभूमीप्रमाणें वास्तवलक्ष्म नाहीं.
ध्येयदर्शी आहे. भारतीय नाड्यमंडप हा यज्ञमंडप आहे. क्रीडांगण नाहीं.
त्यांतील नाट्यप्रयोग हा ' चासुवक्रतु ' आहे. भारतीय संस्कृतित ही मंत्र-
संस्कृति आहे. भारतीय नाट्य हें तिचे अविवभाज्य अंग आहे. काव्य
हा भारतीय न ाटकाचा आत्मा होय. क्रिया नव्हे. यज्ञकर्मांत याज्ञिकाकडून
होणाऱ्या तात्रिक क्रिया, यशमडपाची रचना, सजावट व त्यांतील वस्तूंची
मांडणी यांना दिजतके महत्त्व तितकेच तें संस्कृत नाटकांत भूमिका, त्यांच्या
कृति व नेपण्यांन।. या साऱ्या गोष्टी आनुषशिक. भावानुकीर्तन हा त्याचा खरा
आत्मा. स्वाभाविकच ही उपांर्गे ताचिक, सांकेतिक, प्रतीकात्मक करण्यावर
संस्कृत रंगभूमीचा प्रामुख्यानें भर आहे. ग्रीक रंगभूमीचा कल याच्या अगदीं
बरोबर उलट. तिचा पगडा दिहक्टोरिअन् रंगभूमी-या अनुकरणाने मराठी
रंगभूमीवर बसला, आणि स्वाभाविकच संस्कृत नटक्के मराठी रंगभूमीवर
आणतांना तीं युरोपीय नाट्यविषयक उपपत्ति व रगविषयक आचार यांच्या
साच्यांत बसविण्याचे प्रयोग करावे लागले. आज तर छ संस्कृत नाटकेंहिं, या
त्यांच्या भ्रष्ट रंगावृत्तींच्या स्वरूपांत संस्कृत शब्दांत प्रयोदिजत करण्याचे उलटे
उद्योग सुरू आहेत

युरोपिअन व भारतीय नाट्यपरंपरांच्या संकरित स्वरूपाची नवोदित मराठी
रंगभूमि व नाट्यलेखन यांवर झालेला परिणाम आणिण त्याची इष्टानिष्टता यांची
छाननी होणें जरूर आहे. विशेषत : कोल्हटकर व गडकरी यांच्या नाटकांत
' भावानुकीर्तन ' व ' 1पातं१८१०1१०? पूपू?०11 ' या दोन उपपत्तीचा मेळ
घालण्याचा, समन्वय साक्याचा जो प्रयत्न दिदसतो, त्याच्या यशापयशाची,
इष्टानिष्टतेची बारकाईने पाहणी होणें अवश्य आहे.
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लौकिक नाट्यप्रकार व इंग्रजी फार्स यांच्या प्रभावाचे मराठी रंगभूमि व

नाट्यलेखन यांवर काय बरेवाईट परिणाम झाले हें पाहिले पाहिजे. त्यासाठीं
माधवराव पाटणकर व माधवराव जोशी यांचें नाट्यलेखन व त्यांचे रंगाविष्कार
यांचें समालोचन करणें आवश्यक होय.

ज्या विशिष्ट राजकीय व सामाजिक परिस्थितींत मराठी रंगभूमि व नाटक
यांचा उद्रम आणि विकास झाला तिचे त्यांच्या कलात्मक स्वरूपावर काय परिणाम
झाले? खाडिलकर, वरेरकर व त्यांच्या परंपरेतील नाटककार यांच्या नाट्यकृति
व त्यांचे रंगभूमीवरील प्रयोग या दृष्टीने तपासले पाहिजेत.

मराठी रंगभूमीवर स्त्रियांच्या भूमिका पुरुषांनी करण्याची प्रथा दीर्घ
कालपर्यंत सुरू राहिली - तीमुळें नाट्यलेखनांत स्त्रियांची स्वभावचित्रणें करण्या-
नाचत कांहीं बरेवाईट परिणाम घडून आले किंवा कसें? या चित्रणांतील
नैसर्गिकता त्यामुळें विकृत झाली व तीं स्वभावचित्रणें ठरीव ठशाचीं व एकांतिक
करण्याकडे नाटककारांची प्रवृत्ति व्हावयाला लागली कीं कसें याची छाननी
होणें जरूर आहे

मराठी रंगभूमीचा संसार व्यावहारिक यशापयशाने वाढला व विस्कटला.
औपपत्तिक चिकित्सेचे पाठबळ त्याला मिळाले नाहीं. तात्त्विक चर्चा करणारांना
व्यवहाराचा व रंगभूमीच्या आचारांचा प्रत्यक्ष परिचय नसे आणि रंगभूमीच्या
व्यवहारांत आणि आचारांत जे प्रत्यक्ष भाग घेत, त्यांना नाट्यविषयक अप-
पत्तिक सिद्धान्तांची चर्चा समजण्याची पात्रता नसे. यामुळे हीं दोन अंगें मराठी
नाड्ययष्टीत कधींच परस्परपूरक व उपोद्वलक झाली नाहींत. मराठीत तज्ञ

नाड्यविमर्शकांचा वर्ग निर्माण होऊं शकला नाहीं, हें तिच्या विकासक्रमांतील
सर्वांत मोठे वैगुण्य होय. जगातील सर्व प्रगत व पुरोगामी रंगभूमि अस्तित्वांत
असलेल्या देशांत, नट, नाटककार यांच्याइतकें, किंबहुना त्याहूनहि अधिक
महत्त्व, नाड्यविमर्शकांना असल्याचें दिसते डॉ. केतकर यांनी मराठीच्या काव्य-
विवेचनावाबत केला, तशा प्रकारचा प्रयत्न मराठीच्या नाड्यविवेचनाबाबत
होणें निकडीचे आहे

' जीवनकल्याण ' वार्षिक- ऊ, १९५८



०-
काणतीहि नवीन कल्पना पुढें आली कीं,

तिच्याबद्दल जनतेंत वेगवेगळ्या प्रति-
क्रिया सुरू होत असतात. कोणी तिचे

उत्साहाने स्वागत करतो, कोणी तिच्यावर टीकेचा भडिमार सुरू करतो. कोणाला
ती नवी नाहीं हें सिद्ध करण्याचें अवसान चढते. तर कोणी अशा कित्येक नव्या
कल्पना जन्माला येतात आणि मरून जातात - त्यापैकींच ही एक, अशा
उपेक्षावृत्तीनें तिचे स्वागत करीत नाहीं र किंवा तिला विरोध करण्याइतकं महत्त्वहि
देत नाहीं. असें असलें, तरी नव्या नव्या कल्पना पुढें यावयाच्या त्या येतच
राहातात आणि नैसर्गिक क्रमाने त्यांचें जें कांहीं भवितव्य असेल, तें होत असतें.

कोणत्याहि नव्या कल्पनेचें भवितव्य कांहीं असलें तरी त्या भवितव्याच्या
भीतीनें नव्या कल्पना लोकांपुढेच न मांडणें, हे भ्याडपणाचे लक्षण होय.
आपणाला सुचलेली नवीन कल्पना लोकांपुढे ठेवणे, हें प्रत्येकाचें कर्तव्य आहे.
''आपला दिवा तूं पायलीखाली झाकून ठेवू नकोस, '' असा बायबलचा
आदेश आहे. कुणाला तरी त्याच्या उजेडाचा फायदा होईल; तो करून घेण्याची
त्याची संधि नाहीशी करणें हा समाजद्रोह होय. एखादी नवी कल्पना एखाद्याला
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सुचणे, याचा अर्थच हा कीं, तिच्या आइत्वाची आवश्यकता वातावरणांत
दरवळत आहे. '' १८1,८० ०' झ 1)०क्त १ तेटउ १८८००पू)० '००पू' तु'०ऊ ड १हा '१ध११रं पुंड 111 १२ ३१. १ पुं १ ० .ड ००ए!. रं० 11'० १६१६
ध्यै२७ ६० ००४8'७ड ६ ० '०.२९ रं० क००11! १रं तु' १मु८१ ८.४०
१४ड' गू' 1-६४००७)1प८ '' असें लॉर्ड मोहेनं एका टिठकाणी म्हटले
आहे, त्यांत फार मोठे तव्य आहे. अवकाशच्या ओसाडींतील मुक्या
पडसादांना वाचाळ करणयाची जवाबदारी, केवळ कवीवरच आहे, असें
नाहीं. जीवनची प्रचीतित घेऊन, अंतर्मुख दृष्टीने त्यावर विचर करणाऱ्या
प्रत्येक व्यक्तीवर ती आहे. कल्पना कधीहि अभावांतून उद्भवत नाहींत.
परिररूुथतीच्य१ पाळण्यांतच त्यांची वाढ होते. पण कोणतीहिह नवी कल्पना
तिचें निनरीक्षण आणि परीक्षण करण्यासाठीं प्रथम प्रकाशांत यावयाल१

पाहिजे. एकदा ती अशी आली कीं, मग लितेचें जें कांहीं बरेवाईट व्हावयाचें
असेल, तें तिच्या गुणधर्मावर, तिडेयांतील लिचवटपणावर व जिवट-

पणावर अवलंबून राहाते. न ाटकवाचनाची नवी कल्पना अशा दृष्टीने
निनररवून आणि पारखून पाहिहेली जाणें जरूर आहे. ' रविवार सकाळ -

पत्राचे श्री. म।े. स. साठे यांनी ती लोकांपुढे मांडली, आणिण तेवड्यावरच
न थांबता, प्रत्यक्षांत ती कशी उतरीवता येईल, या दृष्टीने त्यांनीं त्यासवधांत
ग्त्रटपटीह सुरू केली. चार सहकारी मिळवून नाट्यवाचनाचा प्रयोग पुण्याच्या
वसंत - व्याख्यानमालेत त्यांनीं घडवून आणला. दैनिनक ' सकाळ ' सारख्या फार
मोठा प्रसार असलेल्या वृत्तपत्राचा पाठिंबा असल्यामुळें, त्यांच्या या उपक्रमाला
बरीचशी प्रसिद्धि मिळू शकली व त्यामुळेंच त्यावर दिठकठिकाणी आणिण कोवेगळ्या
गोटांत चर्चा सुरू झाल्या. केवळ जाहीर नाट्यवाचनाच्या उपक्रमावरच संतुष्ट न
गहाता त्याला पद्धतशीरपणा आणिण सातत्य लाभावे, म्हणून शळांपर्यंत हा
उपक्रम पोहोचीव्ययाची कांहीं योजना त्यांनीं आखल्याचें समजले.

श्री. साठे यांची ही कल्पना इतक्या वेगाने प्रखत झाली, कारण तितला
वृत्तपत्राचा पाठिंबा मिमळाला हें जिजतके खरें, तितकेच किंबहुना त्याहूनहिह अधिधक,
अगदीं योग्य वेळीं, लॉर्ड मोलेंनें म्हटल्याप्रमाणे अनेक लोक तिचया आसपास
घुटमळत -असतांना, ती त्यांना सुचली, ही वस्तीरूथति विशेव महत्त्वाची आहे.

१५०



ना ड्य या च न

मराठी रंगभूमीच्या पुनरुजीवनाच्या प्रयत्नांसंबंधीं गेली बारा-पंधरा वारे जी चर्चा
चालू आहे, त्यादृष्टीनें अनेकांनी जे लहानमोठे, कमी-अधिक यशस्वी- अयशस्वी
प्रयत्न केले, अनेकांकडून ज्या उपायोजना सुचविल्या गेल्या, त्या सर्वांची
पार्श्वभूमि आणि त्यांचा अप्रत्यक्ष परिणाम, या कल्पनेच्या सूतीमागे आहे.

मराठी रंगभूमीवर प्रारंभापासून तीं तिच्या ऱ्हासकालापर्यत, दृश्यापेक्षां

श्राव्याचाच विकास अधिधक झालेला होता. दृश्याच्या बावतींत गुजराती किंवा
उर्दू रंगभूमीशी ती कधीहिह मुकावला करूं शकली नाहीं. श्राव्याच्या बाबतींत
मात्र, त्या आपल्या भगिनाईंना तिने केव्हांच मार्गे टाकले. नाटकांतील
श्राव्य भाग हीच मराठी रंगभूमीची प्रमुख कमाई होय. पण रंगभूमीव्या
सद्य :लिथतींत प्रेक्षकांना त्याचेंहह दर्शन दुर्लभ झालें आहे. यामुळे तिचा तो
अमोल वारसा, या ना त्या स्वरूपांत उपलब्धध झाला, तर त्यांना तें स्वागतार्ह

वाटणे स्वाभाविवक होय. असें कांहीं तरी व्हावें, याची ते वाटच पाहत होते
आणिण अशा मोक्याच्या वेळीं, श्री. साठे यांनी आपली कल्पना पुढें मांडली,
तिचे प्रात्यक्षिक करून दारवीवले. तेव्हां त्यांचें स्वागत आणि कौतुक व्हावें हें
क्रमप्रातच होतें. श्री. साठे यांच्या कल्पनेतील नावीन्यापेक्षां, तिचाई कालोचितताच
अधिधक प्रमाणांत दितच्या लोकप्रियतेला कारणीभूत झाली, यांत शंका नाहीं.

नाट्यवाचनाची कल्पना प्रकाशांत येऊन तिचे प्रात्यक्षिक दृष्टीसमोर आल्या-
वर, '' ही कल्पना नवी नाहीं; असे प्रयत्न पूर्वी झालेले आहेत; हे प्रयोग टिकाऊ
आणि उपयुक्त नाहींत, रंगभूमीच्या प्रगतीला ते हानिकारक आहेत; '' अशा
प्रकारची प्रतिकूल टीकाहि या उपक्रमावर कांहीं कमी झाली नाहीं. ही टीका
केवळ मत्सराने, असूयेने झाली, असें मानण्याचे कारण नाहीं. अशा प्रकारच्या
टीकांत आणि आक्षेपांत, पुष्कळ वेळां मत्सर आणि असूया यापेक्षा गैरसमजां-
चाच भाग अधिक असतो. तो दूर करून, नव्या कल्पनांचे व उपक्रमांचें वास्तव
स्वरूप व साध्य काय, हे समजावून सांगणे नव्या उपक्रमांच्या कर्त्याचे कर्तव्य

होय. अशा प्रकारचा विधायक प्रयत्न, या उपक्रमाच्या बाबतींत होणें आवश्यक
आहे व तो त्याचे पुरस्कर्ते करतील, अशी आशा वाटते.
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नाड्यवाचनाची कल्पना नवी नाहीं ही गोष्ट सूर्यप्रकाशाइतकी स्पष्ट आहे.
भूतकाळातील आद्य नाटककारापासून तो आजच्या अगदीं नवख्या नाटककारापर्यंत
प्रत्येक नाटककाराला आपल्या कृतीची परिणामकारकता श्रोत्यांना पटवून
देण्यासाठी, ती केव्हा तरी वाचून दाखवावी लागली असणारच. नाटककाराला
आपलें नाटक पुरेशा परिणामकारक रीतीनें वाचता येत नसेल, तर त्याचा
एखादा वाचनपड स्नेही अगर चहाता तें काम त्याच्यासाठीं करीत असतो. राम
गणेश गडकरी यांची नाटके गणपतराव बोडस व चिंतामणराव कोल्हटकर वाचून
दाखवीत, असें ऐकण्यांत आहे. अण्णासाहेब कारखानीस, आप्पासाहेब टिपणीस
हेहि प्रभावी वाचनाबद्दल प्रसिद्ध आहेत. नाटककारांपैकी वीर वामनराव जोशी
कृष्णाजी प्रभाकर खाडिलकर व गोविंद बल्लाळ देवल, हे आपली नाटक स्वतःच
वाचून दाखवीत असत.

मागील पिढीत, चांगले, परिणामकारक वाचता योगे, ही सर्वसामान्य अपेक्षा
होती. आजच्या पिढीत, वाचनाची कला लोप पावल्यामुळे, परिणामकारक वाचन
ही एक नवलाईची गोष्ट झाली आहे. पूर्वीच्या पिढ्यांत ती कांहीं विशेत उल्लेखनीय
अशी करामत आहे, असें वाटण्यासारखी ख्रिथति नसल्यामुळें, -ज्ञीबद्दल विशेष
उल्लेख किंवा वाखाणणी होण्याची तेव्हां गरजच नव्हती; पण तीच आज एक
कुतूहलाचीआणिअभावाने आढळणारी ' इलम ' झाल्यामुळें, तिची चर्चा आणि
कौतुक करावेसे वाटा, अशी परिहरुथति उत्पन्न झाली आहे. छापलेला किंवा
लिहिलेला शब्द वाचणे, म्हणजे तो बोलका करणें, जिवंत करणें आहे, हें आज-
कालच्या प्राथमिक आणि दुय्यम शाळांतून प्तवाचन पद्धतीने शिक्षण घेणाऱ्या-
पैकीं फारच थोड्यांना समजते आणि साधते. अक्षरांच्या आकारावरून व
त्यांच्या संयोगावरून त्यांना अर्थबोध होतो; पण प्रकट वाचनाची सवय अस-
लेल्या वाचकांच्या अनुभवाला येणारी नाद, ध्वन्यनुकार, लय, आरोहावरोह,
ही अंगें, त्यांच्या अंतःश्रवणास प्रतीत होत नाहींत. पूर्वीपेक्षां आज नाटक कमी
कां वाचली जातात, कादंबऱ्यांपेक्षा, लघुकथासंग्रहांपेक्षां किंबहुना लघुनिबंधां-
पेक्षांहि काव्याची पुस्तके कमी कां खपतात, वृत्ते व जाति याऐवजी काव्य-
निर्मितींत मुक्तछंदाची चलती अधिक कां होऊं लागली, विद्यार्थीवर्गात क्रमिक
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पुस्तकांवरील टिपण्या अणि वाटाडे यांचें प्रस्थ कां वाढलें, यांची कारणें वाचन-
कलेच्या ऱ्हासांत आढळून येण्यासारखीं आहेत. रंगभूमीवर नाटक पाहावयाला
मिळाले नाहीं तर आजच्या पिढीला त्याचें अस्तित्वच उरत नाहीं. रंगभूमीचा
आधार नसताहि संस्कृत नाटके शतकानुशतकें टिकून राहिली; रंगभूमीवर
न पाहतांहि इंग्रजी नाटके महाराष्ट्रांत लोकप्रिय होऊं शकली; याचे कारण,
वाचकांकडून त्यांचें सर्वांगीण, परिणामकारक परिशीलन होऊं शकत होतें, हें
आहे. वाचनकलेच्या शैक्षणिक ऱ्हासामुळे आज ती प्रथा त्रटित झाली. ज्यात
शब्द बोलका होतो, असें वाचन आज दुर्मिळ झालें अणि म्हणुनच नाट्य-
वाचनाची प्रथा नवीन नाहीं, हें म्हणणें जरी ऐतिहासिक सत्याला धरून असलें,
तरी त्या विधानाला अर्थवादापेक्षां अधिक महत्त्व नाहीं.

कोलंबसाने अमेरिकेचा शोध लावल्यावर, '' त्यांत त्यानें विशेष तें काय केलें?
अमेरिका कांहीं त्यानें नव्याने उत्पन्न केली नाहीं. ती तेथें होतीच. तो तेथें चुकून
पोचला. तिच्या शोधाचे श्रेय त्याला कसलें द्यावयाचे ?' ' असा दावा सांगणारे
कांहीं उमराव स्पेन-पोर्तुगालच्या दरबारांत होते. एका मेजवानीच्या प्रसंगीं अशा
गोष्टी निघाल्या असतां मेजावरील एक उकडळ्यैं अडे उचलून घेऊन,
कोलंबसाने तें त्या उमरावांपुढें धरले आणि त्यापैकीं कोणीहि तें त्याच्या एका
टोंकावर उभे करून दाखवावे, असें सुचविले. प्रत्येकानें पुनः पुनः प्रयत्न केला;
पण अंडे टेबलावर उभे कसें राहणार? अखेरीस कंटाळून, आपणाला तें जमत
नाहीं, असा सवार्नीं कबुलीजबाब दिला.

कोलंबसाने शांतपणे तें परत आपल्या हातीं घेऊन, त्याच्या निमुळत्या बाजूची
कवची नखाने सोलून काढली आणि तें मेजावर उभे केलें. हें पाहातांच
ताबडतोब गवगवा सुरू झाला, '' त्यांत काय आहे? हें आम्हीहि केलें असतें.
कवची काढावयाचे ठरलें नव्हतें! ''

'' कवची काढायची नाहीं, असें तरी तुम्हांला कुणी सांगितलें होतें? तुम्हांला
तें सुचले नाहीं. मला सुचले. हाच तुमच्या माझ्यातला फरक! '' कोलंबसाने
उत्तर केलें.



नाअ वि म पू
अशीच स्थिति बहुतेक नव्या कल्पनांची असते. जुन्या गोष्टींना नवे

स्वरूप देणे, जुन्यांत नवा अग्निभप्राय घालणे, जुन्याचा नवा उपयोग करणें, हेंच
नावीन्य. जुन्याची नवीन पद्धतीने रचना आणि वापर करणे, ही सामान्य गोष्ट

नाहीं. नाट्यवाचनाचें जें स्वरूप या नव्या प्रयोगांत योजण्यांत आलें आहे,
त्यांत अशा प्रकारची नवी रचना दृष्टोत्यत्तीस येते. नाटकांतील अग्निभप्रायाचें
श्रोत्यांना आव ाहन करण्यासाठीं वापरलेले साधन म्हणून वाचनाबद्दलच्या सामा-
न्यतः अभिप्रेत कल्पना आहेत, त्याहून वेगळ्या पद्धतीची अपेक्षा यांत निर्माण
केलेली आहे. एका व्यक्तीऐवजी अनेक व्यक्तींचा या प्रयोगांत समावेश केलेला
आहे. या वेगवेगळ्या व्यक्ति नाटकाच्या अभिप्रायाच्या एका सूत्रात गोंवल्या जाऊन
त्या सर्वीच्या वाचनाचा मिळून एक संघटित आणिण एकजिनसी परिणाम श्रोत्यांच्या
मनावर व्हावा, अशी त्यांत योजना आहे. विशिष्ट नाट्यव ाचनाच्या कार्यक्रमांत
तें कितपत कमीअधिक प्रमाणांत साध्य होईल हे तें वाचन करणाऱ्याच्या कसबा-
वर आणि वकुवावर अवलंबून राहील. पण सर्वसाधारण वाचन आणि या नवीन
प्रयोगांत अभिप्रेतअसलेलें नाट्यवाचन यांचें स्वरूप भिन्न आहेही गोष्ट कबूल करावी
लागेल. यावर कोणाला असें म्हणतां येईल कीं, वाचनाला अशा रीतीनें नाट्यक्षम
करणें, त्याचें प्रभावी माध्यम बनविण्याची धडपड करणें, याबाबतचा हा कांहीं
पहिला प्रयत्न नव्हे. हें म्हणणें बहुश : खरें आहे, पण त्यावरोबर आतापर्यत
झालेल्या प्रयत्नापेक्षां याचे स्वरूप वेगळे आपि(ग पुढारले आहे हेहि कांहीं खोटे
नाहीं. पहिलेपणाचें श्रेय कोणाचे याबद्दल भांडण असेल, तर हा आक्षेप ठीक
आहे; पण तो वादाचा मुद्दा नाहीं. हा प्रयोग जसा पहिला नव्हे, तसाच तो
अखेरचा, परिपूर्णतेला पोचलेला आहे, असेहि मानय्याचे कारण नाहीं. त्याच्या
स्वरूपांत आणि पद्धतींत, अजून पुष्कळ विकास होण्यास अव डिध आहे, अवसर
आहे. नाठ्यवाचनाची प्रथा जसजशी अडिघेकाष्टिधक प्रचलित आणि रूढ होईल
तसतसा तो विकास आपोआपच होत जाईल. तेव्हां श्रेयाच्या विभागणीचे वाद
निर्माण करून प्रगतीवरील लक्ष विचलित करण्याची आज तरी गरज नाहीं.

पूर्वीचें नाट्यवाचन आणि आताचे नाट्यवाचन यांमधील महत्त्वाचा
फरक त्यांतील हेतु आणि योजना यामध्ये आहे. एखादा नाटककार अगर
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त्याचा चाहाता, आपलें नाटक आपल्या स्नेह्यांना, रसिकांना, नाट्यसंस्थांतील
नटांना अगर व्यवस्थापकांना वाचून दाखवतो, तेव्हां तें ऐकणारे श्रोते आणि तें
वाचणारा वाचक यामध्ये जे संबंध निर्माण होत ते नव्या नाट्यवाचन पद्धतीतील
वाचक व श्रोते यामध्ये उत्पन्न हगेऱ्यागा संबंधांपेक्षा अगदीं वेगळ्या स्वरूपाचे
असतात. पहिल्या प्रकारच्या प्रयत्नांत, वाचकाला आपण वाचीत असलेली कृति
कलाकृति आहे खेम आपल्या श्रोत्यांना पटवावयाचें असतें; तर दुसऱ्या प्रकारच्या
वाचनांत, वाचकाला एका कलाकृतीच्या आस्वादाचा आनंद श्रोत्यांच्या अनु-
भवाला आणून द्यावयाचा असतो. हा फरक महत्त्वाचा आहे. पहिल्या प्रकारच्या
वाचनांत, श्रोत्यांच्या समाजाला अधिक परिणामकारक रीतीनें आव्हान देणे
जरूर होतें; तर दुसऱ्या प्रकारच्या वाचनांत, त्यांच्या संवेदनाक्षमतेला, त्यांच्या
रसिकतेला, कौल लावावा लागतो. पहिल्या प्रकारच्या वाचनांत, श्रोते हे प्रथम
परीक्षक आणि नंतर रसिक असतात; तर दुसऱ्या प्रकारच्या वाचनांत, ते आधीं
रसिक आणि मग परीक्षक असतात. यामुळे पहिल्या प्रकारचे वाचन, संवाहन-
प्रधान राहाते; तर दुसऱ्या प्रकारच्या वाचनाला आविष्काराचें स्वरूप प्रात होतें.
या फरकांत नव्या जुन्या नाड्यवाचन पद्धतीतील रचनात्मक भिन्नता स्पष्टपणे
प्रकट झाली पाहिजे. वाचनाच्या या दोन्ही पद्धतींत परिणामकारकता हा गुण
साधारण आहे-पण त्या परिणामांची जात एक नाहीं. पूर्वाचे वाचन नाट्य-
कृतीची कैफियत असे, आजचे वाचन तिचा कलात्मक आविष्कार आहे. यामुळे,
या नव्या उपक्रमांत, वाचनाला कलात्मक माध्यमाचे स्वरूप आलें आहे. तें तसें
यावें अशी अपेक्षा आणि प्रयत्न आहेत.

लोकसमुदायापुढें नाट्यवाचनाचा उपक्रम सुरू होतांच, ' रंगभूमीच्या
अधिधकारावर हे आक्रमण होत आहे, रंगभूमीच्या प्रगतीला त्याचा अडथळा
होईल,' असें रंगभूमीच्या कांहीं हिहतचिंतकांना वाटून, त्यांनीं या उपक्रमाविरुद्ध
वरीच जोराची वावटळ उठविली. पण अशी भीति वाटण्याचे कांहीं कारण
नाहीं. किंबहुना हा उपक्रम रंगभूमीच्या प्रगतीला पोषक, उपकारक ठरेल.
नाट्यवाचनचा उपक्रम नाट्यप्रयोगाशी साधी करील, त्याला रुथानसष्ट
करील, अशी कल्पना करणें चुकीचे अहएे.
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ना स्थ वि म शई

मात्र वाचन कलात्मक माध्यम म्हणून वापरावयाचें, तर त्याच्या
प्रकटन साधनांच १ संकर होऊं न देण्याची खबरदारी घेणे जरूर आहे.
अभिनयाच्या क्षेत्रांतील गति आणिण अंगीवक्षेप वाचनांत येऊ शकत नाहींत.
त्याचप्रमाणें पार्श्वसंगीताचा त्याच्या परिरपोषासाठी वापर करणें, हेहि अनुचित
होय. वाचणाऱ्याचा आवाज हेंच या माध्यमाचें प्रकटन-साधन राहिले
पाहिजे व तें जास्तींत जास्त आविष्कारक्षम करण्यासाठीं प्रयत्न होणें आव-
श्यक आहे. सव्यांच्या नाठ्यवाचनांत ही लु ाइ२ चोखदळपागे पाळली जात
नाहीं. संकराचा हा प्रयत्नच नाड्यवाचन रंगभूमीला विवसेधी आहे, अशी सम-
जूत होण्यास कारणीभूत होत आहे. तसें व्हायला नको असेल, तर नाट्यप्रयोग
आणि नाट्यवाचन यांमधील फरक स्पष्टपणे शाबूत राखण इष्ट आहे.
रंगभूमीची कला ही, शब्द, दृश्य व गति अशा त्रिविध अंगांचा
समवाय आहे. नाट्यवाचनांत यापैकी फक्त शब्दच अंतर्भूत होऊं शकतो.
बाकीची देन अंगें स्वभावतच त्यांत समाविष्ट होऊं शकत नाहींत. म्हणून
शब्दोवाराची प्रकटनक्षमता जस्तींत जास्त वाढविणें, हें या माध्यमाच्या
विकासाचे प्रधान साध्य राहिलें पाहिहजे. ही दक्षता राखली, तर प्रयोगाला वाचन
विरीधी आहे, असें कोणालाहिह वाटण्याचे कारण राहणार नाहीं. उलट अभिम-

नयाच्या कलेला पोषक अशी कला म्हणून, तितच्या अभिवृद्धीचें रंगभूमीच्या
अग्निभमान्यांकडून स्वागतच होईल.

नाट्यवाचनाचा सर्वांत महत्त्वाचा उपयोग, नाट्यवाड्ययाच्या ऱ्हासाला
पायबंद बसण्यासाठी होणार आहे. नाटक हें प्रयोगशरण आहे, अशी समस्त
सर्वसाधारणपणें रूढ असल्यामुळें, प्रयोगाच्या आणि रंगभूमीच्या मर्यादा आणि
आवश्यकता यांनी नाट्यलेखनाचे स्वातंत्र्य मर्यादित होत असतें. प्रयोजक
दृश्याच्या व कृतीच्या अपेक्षेने नाटकाकडे पाहत असल्यामुळें, नाटकाचे साहित्य-
दृष्ट्या खरें महत्त्वाचें अंग जें त्यांतील काव्य, त्याला रंगभूमीवर दुय्यमस्थान प्रास
होत आहे. प्रयोग हें नाटककाराचे साध्य राहिलें, तर रंगभूमीवर काय दाखविता
येईल व काय दाखविता येणार नाहीं या दृष्टीनेच तो आपल्या साहित्यिक
निर्मितीकडे पाहूं लागतो आणि तिच्या ससिद्धीत प्राणरूप असलेल्या काव्याकडे
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ना ड्य वा च न
त्याला काणाडोळा करण्याची पाळी येते. ज्याचा रंगभूमीवर यशस्वी प्रयोग करतां
यती तेंच चांगलें नाटक अशी कल्पना रूढ असल्यामुळें, साहित्यमूल्यांनीं ओतप्रोत
संस्कृत असलेल्या, परंतु प्रयोगाला अनुकूल नसलेल्या रुथलकालातीत नाट्यरचनेक्ते
साहिलत्यक वळेनासे होऊं लागले आहेत. कोणताहि सर्जक साहित्यिक, विशिष्ट
वाङ्मयप्रकार जेव्हां निर्मितीसाठी निवडतो, तेव्हां तो आत्मप्रकटनाचें एकमेव
आणि अपरिहार्य माध्यम आहे, असें त्याला अनुभवाला येतें, म्हणूनच निवडतो.
नाटक या वाङ्मय प्रकाराबाबत मात्र, त्याच्यावरील रंगभूमीच्या घट्ट पकडीमुळे,
तसें होऊं शकत नाहीं. रंगभूमीच्या आवश्यकतांना पुरे पडण्यासाठीं, त्याला
आपल्या सर्जनस्वातंत्र्याला मुकावे लागतें; आणि तें अपरिहार्य आहे, असें
समजून, उत्कृष्ट स्वतंत्र साहित्यकृति निर्माण करण्याऐवजी, रंगभूमीच्या गरज
भागवावयाला पुरे पडेल, असें साधनीभूत साहित्य तयार करण्याच्या तडजोडीला
तो कबूल होतो. रंगभूमीचे स्वरूप अत्यंत पार्थिव असल्यामुळें, स्थलकाल-
परिस्थितीच्या मयादा तिची व्यासि संकुचित करतात. उलट साहित्यांत पार्थिव
साधनाचे अस्तित्व किमान प्रमाणांत असल्यामुळें, साहित्यनिर्मितीला या मर्यादा
तितक्या प्रमाणांत जाचक होऊं शकत नाहींत. यामुळे चिरंतन आणि
रुथलीनरपेक्ष मूल्यांचा आविष्कार साहित्यांत जसा होऊं शकतो, तसा तो
रंगभूमीवर होत नाहीं. ' उत्तररामचरित, ' ' फाउस्ट ' किंवा ' लिअर ' ही
रंगभूमीच्या गरजांकडे नजर ठेवून लिहिली जाऊं शकणार नाहींत. रंगभूमिआणिण
नाटक यांचा अविच्छेद्य सबध आहे, या कल्पनेने नाट्यसाहित्याची फार मोठी
हानि झाली आहे. ती भरून काढण्यासाठीं, नाट्यसाहित्यांत सकस निर्मितीची भर
पडण्यासाठीं नाट्यवाचन या कलामाध्यमाचा प्रसार झाल्याने फार मोठी मदत
होणार आहे. त्या दृष्टीने या नव्या माध्यमाचा वापर व विकास त्याच्या पुरस्कर्त्यांनी

जाणतेपणाने करणें जरूर आहे.

नाट्यप्रयोग हें खर्चाचे, कष्टाचे आणि जबाबदारीचें कार्य आहे, तेव्हां त्याच्या
भरीला पडण्याऐवजीं सोपी, कमी खर्चाची आणि बिनजबाबदारीची, अशी ही
नाड्यवाचनाची नवी टूम बरी निघाली आहे, अशा समजुतीने जे या नव्या
प्रथेची पायिकी पत्करीत असतील, ते आत्मवंचना करीत आहेत, इतकेंच नव्हे

?ं-कशा तू?!-! टप-, व .'० रग्::!गहर .. १५७
अनुक्रगडे १८३ ४?. दि: गवेळ-.



ना ड्य वि म अ
तर रंगभूमि व नाड्यवाचन, या दोहोंनाहि त्यांच्या उद्योगापासून धोका
आहे. रंगभूमि व नाण्यवाचन यामध्ये स्पर्धा राहू शकत नाहीं हें जितके खरें,
तितकेच, नाठ्यवाचन हे नाड्यप्रयोगाचे कार्य करूं शकणार नाहीं, त्याच्या
अस्तित्वाची आवश्यकता तें नाहीसे करूं शकणार नाहीं, हेहि निश्चित आहे.
तेव्हां नाट्यवाचनाचा पुरस्कार करणाऱ्यांनी तसा सम बाळगू. नये; व ते तो तसा
बाळगीत नसावेतहि. नाड्यवाचन व नाट्याभिनय यांमधील फरकाचा विवेक राखून
नाट्यवाचनाच्या कार्यक्रमांची योजना होत राहिली, तर तें साहित्य व रंगभूमि
या दोहोंनाहि उपयुक्त व उपकारक ठरतील; पण त्यासाठीं ही दोन परस्परपूरक
पण भिन्न माध्यमे आहेत, याची दखल त्याचा उपयोग करणाऱ्यांनी जागरूकपणे
घेतली पाहिजे.

नाटकांतील साहित्यमूल्यात्मक भाग प्रेक्षकांच्या डोईवरून जातो, म्हणून
रंगभूमीवरील प्रयोगांतून बहुशः त्याचा संकोच करण्यांत येतो. क्वचित् प्रसंगीं
त्याला फाटाहि देण्यांत येतो. राम गणेश गडकऱ्यांसारख्या कवींच्या नाटकांचे
प्रयोग पाहात असतांना, त्यांच्या नाटकांतील काव्यमय निर्मितीला रजा देऊन,
त्यांच्या विनोदी व कृति-बहुल दृश्यांचा तेवढा पसारा मांडलेला दिसूं लागला
कीं, साहित्यप्रेमी रसिकाला विषाद वाटल्यावाचून राहत नाहीं. पण नाटकाच्या
सर्वसाधारण प्रेक्षकाच्या अभिरुचीच्या अपेक्षेने पाहिले असतां, प्रयोजकाची ही
निवड नेहमीच आक्षेपार्ह असते, असें नाहीं. अशा प्रकारच्या नाटकाचे वाचन
करावयाचें झालें, तर ल्या कार्यक्रमाच्या नियोजकाचा दृष्टिकोण त्या नाटकाचा
प्रयोग करणाऱ्या प्रयोजकाच्या दृष्टिकोणापेक्षा भिन्न असणें अपरिहार्य आहे. तो
तसा नसेल, तर नाट्यवाचन व नाट्यप्रयोग ही भिन्न माध्यमे आहेत, असा
दावा मांडण्यांत कांहीं अर्थच उरणार नाहीं. नाटकांतील जें साहित्यमूल्य आव-
श्यक तेवढे परिणामकारक करतां येत नाहीं, तें नाट्यवाचनांत पुरेसे परिणाम-
कारक करण्याचें ध्येय नाट्यवाचनाचें असलें पाहिजे व शब्दाच्या आवाक्या-
वाहेर असलेलें दृश्यात्मक नाट्य रंगभूमीवरील प्रयोगाची मिरास राहिली पाहिजे.
नाड्यवाचनाच्या प्रयोगामधून असें होतें कीं नाहीं, तें मला माहीत नाहीं; परंतु
तें तसें होत नसावे. रंगभूमीवरील प्रयोगांत जे नाट्यप्रसंग लोकप्रिय झाले
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नाड वा च न
असतील तेच या नाड्यवाचनाच्या कार्यक्रमांतहि वाचले जातात व जे तेथें
गाळले जातात, तेच येथेंहि गाळले जातात असें समजते. पुण्यप्रभाव नाटकांत
तील भूपाल-वसुंधरा, यांचीं काव्यमय भाषणे जर पुण्यप्रभावाच्या वाचनांतून
वगळली जावयाचीं असतील, तर माध्यम या दृष्टीनें त्या नाठ्यवाचनाला कांहीं
वेगळा अर्थच उरणार नाहीं; व मराठी रंगभूमीइतपत प्रगत रंगभूमि अस्तित्वांत
असतांना, नाड्यवाचनाच्या स्वतंत्र उपक्रमाची आवश्यकताहि नाहीं. नाट्य-
वाचनाच्या अस्तित्वाचें कांहीं प्रयोजन असेल, तर मराठी रंगभूमीवर, किंबहुना
कोणत्याहि रंगभूमीवर, जें तिच्या प्राकृतिक मर्यादांमुळें, व्यक्त करतां येत
नाहीं, आविष्कृत करतां येत नाहीं, तें व्यक्त व आविष्कृत करतां येत असेल,
तरच आहे. नाहीं तर नाहीं. रंगभूमीच्या जाणत्या पुरस्कर्त्याना या तिच्या
मर्यादा कळत असल्यामुळें, ही संभवनीयता मान्य करण्यास त्यांना कांहींच
त्कमीपणा वाटण्याचे कारण नाहीं; आणि म्हणूनच नाट्यवाचनाच्या उपक्रमाला
त्यांचा विरोधहि होण्याचा संभव नाहीं. किंबहुना ही गरज ओळखून या ना
या प्रकारें त्यांच्याकडून नाट्यवाचनाच्या उपक्रमाला मदतच मिळाली आहे.

श्री. साठे यांना नाट्यवाचनाची स्फूर्ति कशापासून मिळाली, हें मला माहीत
नाहीं; परंतु मराठीत हा प्रयोग सुरू होण्याच्या कांहीं थोडे महिने अगोदर, इंग्रजी
नाट्यसृष्टीतील कांहीं नामांकित नटांनी, आपल्या चित्रपटव्यवसायांतील फुरसतीच्या
वेळीं, हा उपक्रम सुरू केला होता. जॉर्ज बर्नार्ड शॉ यांच्या ' मॅन थेंन्ड
सुपरमॅन ' या नाटकांत डॉन युऑन व पुतळा, यांचा एक फार मोठा प्रवेश

आहे. साहित्यमूल्यांच्या अपेक्षेने ती एक उत्कृष्ट व सुंदर रचना आहे. परंतु मूळ
नाटक बरेंच मोठे असल्यामुळें व तो गाळला तरी प्रेक्षकांना फारसें चुकल्यासारखे
वाटत नसल्यामुळें, प्रयोगाच्या सोईसाठी तो प्रवेश बहुश; गाळला जातो
चालंल. लॉटन, सर सेड्रिकू हाईविकू, झाले बोये, व अग्रेस जुड्ये या चार
नटनटींनीं त्याचें सार्वजनिक वाचन करावयाचें ठरविलें, व अमेरिकेत ' बार्न्स '

मधून त्या कार्यक्रमाला सुरुवात केली; व या कार्यक्रमांना अनपेक्षितपागे, न भूतो
न भविष्यति अशी लोकप्रियता लाभली. या गोष्टीचा मराठीतील नाट्यवाचनाच्या
उपक्रमाशी कितीसा जवळचा किंवा दूरचा संबंध आहे, हें माहीत नाहीं; पण
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नाण्यवाचन

म दी

गरमी ताल विरोधी आहे, अशी ज्या मराठी रंगभूमीच्या
हितचिंतककअक्षललंसं असेल, त्यांना पाश्चिअमात्य रंगभूमीवरील अभिनयकलेचे
Dएंवढेर६२च या उपक्रमाचे उत्पादक आहेत, हें कळल्यामुळें धीर

श्रेष्ठडळींचमंदत होईल.
नाट्यप्रयोगांत, नाटककार व प्रेक्षक यांच्यामधील परस्पर संबंधांत अनेक

व्यक्ति आणि घटक आड येतात. नाट्यवाचनांत आड येणाऱ्या व्यक्तींची व
घटकांची ती संख्या शक्य तितकी कमी व्हावी - श्रोत्याला स्वतःची सर्जक

कल्पकता वापरून नाटककाराचें विश्व, त्याच्या शब्दाच्या सहाय्यानें, स्वतःच्या
क्सनातष्टींत, स्वतःला हवें तसें, उभे ५करतां यावें. नाटकाचा प्रयोग पाहातांना
हें स्वातंत्र्य त्याला राहात नाहीं. प्रयोजकानें योजिलेल्या व्यक्तींच्या स्वरूपांतच
त्याला नाटककाराच्या भूमिका पाहाव्या लागतात. त्यानें केलेल्या नेपह्यपरचनेच्या
संदर्भीतच त्याला नाड्यातर्गत स्थलाची कल्पना करावी लागते. नाट्यवाचनांत,
वाचणाऱ्यांचा आवाज, एवढी एकच गोष्ट काय ती श्रोता व नाटककार यांच्या-
मध्ये असावी, बाकी तो स्वतंत्र असावा. सुबुद्ध श्रोत्याला हें कल्पनास्वातंच्य
स्वागतार्ह वाटेल, केवळ उच्चारित शब्दाच्याद्वारा नाटककाराचा आशय
समजण्याचे व त्याची नाय्यदष्टि स्वतच्या कल्पने अंतश्चसूंपुढे उभी करण्याचें
सामर्थ्य नसलेल्या श्रोत्याला हें स्वातंत्र्य नकोसे होईल. कान आणि डोळे यांत
असले चार बोटाचे अंतर, नाड्यवाचन व नाट्यप्रयोग या दोन माध्यमांत
कसें आणि किती वाढते, हे ध्यानांत घेतलें कीं, या दोहोंचा उपयोग कसा कराव
व त्याची कार्यक्षेत्रे कोणतीं असावीत, हें कळागे कठीण नाहीं. नाटकाच्य १
प्रयोगाचे साध्य, रसिक प्रेक्षकाला नाटककाराच्या हृदगताकडे नेणें हे असेल, तर
नाड्यवाचन हें त्याच्या पुढची, आणि रसिकाने तें नाटक स्वतः वाचून त्याचा
प्रत्यक्ष रसास्वाद घेण्याच्या अलीकडची कामगिरी आहे, असें म्हणतां येईल.
स्वतनाटक वाचण्याचा आनंद, तें ऐकण्याचा आनंद, त्याचा प्रयोग पाहाण्याचा
आनंद हे एकमेकांपासून भिन्न असले, तरी एकमेकांना विरोधी नाहींत; आणि
एकाच व्यक्तीला या तिन्हीहि प्रकारांचा आनंद, त्या त्या प्रकाराचा वैशिष्ट्याची
माधुरी अनुभवीत घेंतां येणार नाहीं, असेहि नाहीं.

सह्याद्रि-नोव्हेंबर, १९५३
राठी ग्रंथ सेंट१. लक? -८; २. स्थळमद.
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