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પ્રકાશકીય

ઊંડા અભયાસી અને પ્વશાળ અનુભવ ધરાવનારા નાટ્યકદગદશ્જક શ્ી 
ભરત દવેનું ‘નાટ્યસજ ્જન’ પુસતક રિકાપ્શત કરતાં ગુજરાત પ્વશ્વકોશ ટ્રસટ 
સપ્વશેષ આનંદ અનુભવે છ.ે આ અગાઉ ગુજરાત પ્વશ્વકોશ ટ્રસટ ે નાટક 
અને રંગભૂપ્મ પ્વશે મહતવના ગ્ંથો રિકાપ્શત કયા્જ છ.ે એમાં શ્ી ભરત દવેનો 
નાટ્યસજ ્જનકલા પ્વશેનો આ અભયાસપૂણ્જ ગ્ંથ એક મહતવનો ઉમેરો છ.ે

આ સંસથા દ્ારા ધીરુભાઈ ઠાકર દ્ારા ‘નાટક દેશ-પ્વદેશમાં’, 
‘નાટ્યતાલીમના નેપથયે’ અને ‘અપ્ભનેય નાટકો’ ભાગ-1 (સંપાદન) રિગટ થયાં 
છ.ે ‘જંબુકડયા રંગનું ફૂલ અને બીજં’ એ મહેન્દ્ર અમીનનો નાટ્યસંગ્હ રિકાપ્શત 
કયયો છ,ે તો ‘ગુજરાતની રંગભૂપ્મ : કરપ્ધિ અને રોનક’ નામનો ગુજરાતી 
રંગભૂપ્મનો ઇપ્તહાસ આલેિતો મહેશ િોકસી અને ધીરેન્દ્ર સોમાણી દ્ારા 
તૈયાર થયેલો ગ્ંથ આ ક્ેત્રે સીમાપ્િહ્નરૂપ બની રહું છ.ે

એક વષ્જ અગાઉ ભરત દવે પાસેથી ‘વાસતવવાદી નાટકો (વૈપ્શ્વક 
પકરરિેક્યમાં)’ નામનો અભયાસપૂણ્જ ગ્ંથ મળ્ો હતો અને એ શૃંિલામાં આજ ેઆ 
ગ્ંથ રિગટ થઈ રહો છ.ે આ ગ્ંથની સાથોસાથ ગુજરાત પ્વશ્વકોશ ટ્રસટ ગુજરાતી 
ભાષામાં ‘નાટ્યકોશ’ પણ તૈયાર કરી રહું છ.ે સંસથા વતી ભરતભાઈનો આભાર 
માનું છુ.ં ગુજરાતના રિપ્સધિ કેળવણીકાર અને સમાજકલયાણની રિવૃપ્તિઓમાં 
સકક્ય કાય્જ કરનાર એિ. એલ. કૉમસ્જ કૉલેજના પૂવ્જ આિાય્જ શ્ી આર. એલ. 
સંઘવીએ સંસથાને સહયોગ આપયો અને એને પકરણામે એ શ્ેણીમાં પ્શક્ણ અને 
કલાપ્વષયક પુસતકો રિકાપ્શત કરી રહા છીએ. ગયા વષષે શ્ી જસુભાઈ કપ્વનું 
‘જીવનપ્શક્ણ’ પુસતક રિગટ થયું હતું અને એ શ્ેણીમાં ‘નાટ્યસજ ્જન’ પુસતક 
આજ ેરિગટ થઈ રહું છ.ે

આશા રાિીએ છીએ કે ગુજરાત પ્વશ્વકોશ ટ્રસટના આ રિકાશનને એનાં 
અન્ય પુસતકોની માફક આવકાર મળશે.

18 મે, 2017 કુમારપાળ દરેસાઈ

અમદાવાદ



પ્રસતાિના

નાટ્યપ્શક્ણ લેવાથી કે નાટક અંગેનાં પુસતકો વાંિવાથી સારા નટ કે 
કદગદશ્જક બની શકાય ? લાંબા સમયથી િિા્જતો આ એક પેિીદો સવાલ છ.ે 
આપણી આસપાસ અનેક સફળ કલાકારોનાં ઉદાહરણો છ ેજમેણે પ્વપ્ધસરની 
કોઈ જ તાલીમ નથી લીધી અને છતાંય તેઓ આપબળે તેમની ઉતકૃષ્ટતા પ્સધિ 
કરી શકયા છ.ે તેની સામે ડ્રામા સકૂલમાંથી તાલીમ લઈને આવેલા કલાકારો પણ છ ે
જમેણે પોતાના પ્વપ્શષ્ટ હુન્નર વડ ેઅપ્ભનય ક્ેત્રે એક અલગ રિપ્તષ્ઠા ઝભી કરી 
છ.ે આવા નટો કે કલાકારો તેમના ભાવકો પર એક પ્િરસથાયી છાપ છોડી જય છ.ે

હકીકતમાં તો અપ્ભનય, સંગીત, કાવય, સાકહતય વગેરે કલાકૌશલયો ઈશ્વરનાં 
વરદાન જવેાં છ.ે તેને કેળવી જરૂર શકાય પણ કોઈમાં બહારથી રોપી ન શકાય. 
પ્શક્ણ કે વાિન આપણી દૃપ્ષ્ટ પ્વકસાવવામાં મદદ કરે, આપણને ભરપૂર રિેરણા 
પૂરી પાડ,ે આપણા પ્વિાર અને ભાવજગતને સમૃધિ કરે પરંતુ આ બધું પણ તયારે 
જ સાથ્જક નીવડ ેજયારે પેલું બીજ આપણામાં પડું હોય.

બીજો એક સવાલ પણ મારા જવેાઓને મૂંઝવે છ ેકે ‘શું આપણા કલાકારો 
નાટક અંગેનાં પુસતકો વાંિવામાં રુપ્િ ધરાવે છ ેિરા ?’ જોકે વાસતવમાં સવાલ તો 
એ પુછાવો જોઈએ કે જયાં જયાં નાટ્યતાલીમના વગયો િાલે છ ેતયાં નાટક અંગેની 
ઉપયોગી વાિનસામગ્ી કેટલી છ ે ? ‘કોઈ વાંિતા નથી’ની ફકરયાદ તયારે જ 
વાજબી ગણાય જયારે સૌપહેલાં વાંિવા જવેાં પુસતકો આપણી પાસે હાથવગાં હોય !

આજ ેલાગે છ ેકે પકરપ્સથપ્ત બદલાઈ રહી છ.ે વધુ ને વધુ યુવાપેઢી સીધી 
જ રંગમંિ પર જવાને બદલે પહેલાં પ્વપ્ધસરની તાલીમ લેવા ઉતસુક દેિાય છ.ે 
આવે વિતે નાટક પરનાં પુસતકોનો િપ પડશે જ અને તયારે તાલીમ આપતી 
સંસથાઓની જવાબદારી બનશે કે તેઓ િાસ રસ લઈને એવાં પુસતકો વસાવે.

આવી પકરપ્સથપ્તમાં જયારે પ્વશ્વકોશ તરફથી આ પુસતક રિગટ થવા જઈ 
રહું છ ેતયારે શ્ી કુમારપાળ દેસાઈનો હંુ અંત:કરણપૂવ્જક આભાર માનું છુ ંઅને 
સાથોસાથ રિકાશન પાછળ ઉઠાવેલ શ્મ અને કાળજી બદલ રિીપ્ત શાહ રિતયે પણ 
હંુ આનંદ અને આભારની લાગણી રિગટ કરંુ છુ.ં

20 મે, 2017
અમદાવાદ

ભરત દિરે
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નાટક – એક અનોખી કળા

‘‘I regard the theatre as the greatest of all art forms, the

most immediate way in which a human being can share

with another the sense of what it is to be a human being.’’

- Thornton Wilder
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1.1 કલાનું સિરૂપ અનરે સતિ

આ જગતમાં આપણી િોતરફ જત જતની સજીવ-પ્નજી્જવ િીજવસતુઓ 
નજરે િડ ેછ.ે માણસ, પશુપક્ી, વૃક્ો, પહાડો, જગંલો, નદીઓ વગેરે. આ 
રિતયેક વસતુનો પોતાનો એક પ્નપ્ચિત આકાર કે સવરૂપ છ.ે વસતુને જોતાંવેંત 
રિથમ પકરિય તેનાં આ સથૂળ સવરૂપ(form or an external structure)થી 
થાય છ.ે તેના અંતગ્જત ગુણધમયો કે તેનાં સતવ(essence or an internal con-
tent)નો સાક્ાતકાર તો પછીથી થવા પામે છ.ે જમે કે વૃક્નું સવરૂપ તેનો આકાર, 
રંગ, થડ, ડાળીઓ, પાંદડાંઓ, ફળફૂલ અને તેની પ્વકપ્સત ઘટા છ.ે પરંતુ આ 
તેનું સવરૂપ થયું. બાદમાં જણવા મળે છ ેકે આ જ વૃક્ ફળફૂલ પણ આપે છ,ે 
છાંયો આપે છ,ે પયા્જવરણ સાિવે છ,ે પંિીઓનું રહેઠાણ બને છ,ે જમીનનું 
ધોવાણ અટકાવે છ ેવગેરે. પરંતુ આ તો માનવજત માટ ેવૃક્ોના ફાયદાઓ 
થયા. બાકી વૃક્નું પોતાનું આગવું આંતકરક અપ્સતતવ પણ છ.ે અને એ છ ેવૃક્માં 
રહેલું જીવનતતવ - વૃક્નું િૈતન્ય, તેનું પ્નરંતર રિફુલ્ીકરણ, તેની િોતરફ 
સહજપણે મહોરવાની, પાંગરવાની, પ્વકસવાની, સમસત રિકૃપ્ત સાથે એકાકાર 
થવાની, નીિે ધરતી અને ઉપર ગગન વચિે રહી બંને સાથેનો અનુબંધ જળવી 
રાિવાની, અડિેપડિે ઊગેલાં બીજં વૃક્ો કે વનસપપ્ત સાથે સમાધાનકારી 
સહઅપ્સતતવ પ્નભાવવાની કુદરતી વૃપ્તિ વૃક્ોમાં જોવા મળે છ.ે આ સઘળું 
કદાિ વૃક્નાં સતવનો ભાગ છ.ે જવેું સતવ એવું સવરૂપ, જવેો રિાણ એવો દેહ, 
જવેું બીજ એવું વૃક્. અને એટલે જ વૃક્ નીિે બેસવાથી માણસમાં સાપ્ત્વક 
ભાવ જગે છ.ે વૃક્ના સાંપ્નધયમાં પશુપંિી પણ શાતા અનુભવે છ.ે સદીઓ 
પૂવષે વૃક્ હેઠળ જ તથાગત બુધિને બોપ્ધજ્ાન રિાપ્ત થયેલું. વૃક્ના સવરૂપમાંથી 
જ વૃક્નું સતવ નીતરે છ,ે સવરૂપ અને સતવ એક અને અપ્ભન્ન અનુભવાય છ.ે

સવરૂપોનો પકરિય આપણી આંિ-કાન-નાક-સપશ્જ જવેી સંવેદન ઇપ્ન્દ્રયો 
મારફતે થાય છ.ે આ તબક્ ેહજુ મન, મગજ, બુપ્ધિ કે પ્વિારની ભૂપ્મકા હોતી 
નથી. અલબતિ, વસતુનાં સથૂળ, ભૌપ્તક બાહ સવરૂપને સંવેદવા માત્રથી મનમાં 
તેની એક આછીપાતળી છબી(ઇમેજ) િોક્સ આકાર લે છ.ે પણ તે માત્ર એક 
ઉપરછલ્ી કુદરતી રિપ્તકક્યા છ.ે પ્નરિેલાં સવરૂપ પ્વશે મનમાં એક ધૂંધળો 
મત, એક અસપષ્ટ લાગણી, એક આછોપાતળો રિપ્તભાવ જન્મે છ.ે સવરૂપને 
ઉપરછલ્ું જોયાંનો તબક્ો પૂરો થયા બાદ તેમજ વસતુના પ્નકટના પકરિયમાં 
આવયા બાદ, તેના પ્વશે એક પ્નપ્ચિત મત બંધાવાની રિકક્યાનો આરંભ થાય છ.ે 
કોઈ પણ તબક્ ેજોયેલાં સવરૂપ પ્વશેનો મત કેટલો સાિો કે િોટો ? કેટલો 
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ઊંડો કે ઉપરછલ્ો ? વગેરે બાબતો જોનાર વયપ્કતના વારસાગત કે પાકરવાકરક 
સંસકાર, તેની કુદરતી સંવેદનક્મતા, આસપાસનું વાતાવરણ, આદતો, પૂવ્જગ્હો, 
કેળવણી, સંજોગો, પૂવ્જજ્ાન, માગ્જદશ્જન વગેરે અનેક પકરબળો પર આધાર રાિે છ.ે

કોઈ પણ વસતુનું નજરે િડતું સવરૂપ તેના ભૌપ્તક અપ્સતતવની સાપ્બતી 
છ.ે પરંતુ આ જગતમાં બીજુ ંજ ેકંઈ અસવરૂપ છ,ે પ્નરાકાર છ,ે અમૂત્જ છ ેતે 
બહારથી નક્રપણે દેિાતું નથી તેનો અથ્જ એ નથી કે તેનું અપ્સતતવ નથી. જમે 
કે જીવના ગભા્જધાનની રિકક્યા, વનસપપ્તમાં ફપ્લનીકરણની રિકક્યા, રિાણવાયુ 
લઈ અંગારવાયુ છોડવાની શ્વસનરિકક્યા, રિકાશસંશ્ેષણથી િોરાક બનાવવાની 
રિકક્યા, પક્ીઓનું કદશાજ્ાન, માળો બનાવવાનો જન્મજત કસબ વગેરે બાહ 
સવરૂપની ભીતર િાલી રહેલી પક્ીજગતની અજયબીઓ છ.ે આમાંનું ઘણં 
આપણને બહારથી નક્રપણે જોવા મળતું નથી અને છતાંય એ બધાંનું અપ્સતતવ 
છ.ે એવી જ રીતે રિેમ, દુ:િ, શાંપ્ત, સમસંવેદના, મંથન, પ્વિારરિકક્યા, સવપનો, 
આંતકરક અનુભવ કે અનુભૂપ્તના પ્વષયો છ.ે એમાંનું કેટલુંક બહાર રિગટ થતું 
હોવા છતાં મોટા ભાગનું આંતકરક હોવાથી દૃપ્ષ્ટગોિર થતું નથી. તો વળી 
કેટલુંક ભાવવાિક હોવાથી માત્ર વત્જણૂકમાં જ તેની ઝાંિી જોવા મળે છ.ે આ 
પ્નરાકાર કે અમૂત્જ ભાવોનું અપ્સતતવ સમસત સૃપ્ષ્ટમાં રહેલું છ.ે

આ સંદભ્જમાં સમજીએ તો જીવનનાં અવનવાં બાહ સવરૂપો અને જીવનનું 
આંતકરક સતવ પ્વપ્વધ કલામાધયમોથી વયકત થાય છ.ે કોઈ પણ વસતુ, ઘટના કે 
કલાનું સવરૂપ તેનાં સારભૂત તતવથી સાવ અલગ, સવતંત્ર, પ્વરોધી કે અસંગત ન 
હોઈ શકે. કારણ કે સતવનું રિાગટ્ય સવરૂપને જ આભારી છ ેઅને રિતયેક સવરૂપ 
પોતાનાં આગવાં સતવને પોતાનાંમાં સંકોરીને રહેલું છ.ે સતવપણં અમુક રિકારના 
સવરૂપને જ કારણે છ.ે અને સવરૂપ દ્ારા જ આંતકરક સતવનું રિભાવકારી ઢબે 
વહન થાય છ.ે બેમાંથી એકેયનું મૂલય વધતુંઓછુ ંનથી. આ જ અથ્જમાં પ્વિારીએ 
તો નાટક હોય કે સાકહતય, પ્િત્રકલા હોય કે પ્શલપકલા, નૃતય હોય કે સંગીત, 
બધાંનાં પોતપોતાનાં આગવાં સવરૂપો છ.ે અને એ સવરૂપોની અપ્ભવયપ્કતથી જ ે
તે કલાનું સારભૂત સતવ રિગટ થાય છ.ે

ઉદાહરણ રૂપે સંગીતમાં સૂર અને તાલની પ્વપ્શષ્ટ સંવાકદતા શ્ોતાઓના 
મનમાં એક પ્નપ્ચિત ભાવ જન્માવે છ.ે સૂરીલાં રાગરાપ્ગણી અને સુસંગત લયથી 
પેદા થતો ધવપ્નઅનુભવ શ્ોતાઓમાં અવનવી લાગણીઓ રિેરે છ ેજ ેતેમનાં 
મન-હૃદયને સપશશી જય છ.ે નાટકથી પ્વપરીત, સંગીતમાં શબદ કરતાં પ્વશેષ 
સૂરનું ભાવાતમક રિતયાયન છ.ે ગાયક અથવા વાદકની રિપ્તભા, વાપ્જતં્રનો 
પ્વપ્શષ્ટ આકાર અને ધવપ્ન, કલારિસતુપ્ત વિતની કલાકારની છટા, શૈલી, મુદ્રા 
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વગેરે સંગીતકલાનાં બાહ સવરૂપો છ.ે અને તેનાં થકી જ ગાયનવાદનની કલાનો 
અદભુત આસવાદ(સતવ) શ્ોતાઓ તેમનાં પ્િતિ-હૃદયમાં ઝીલે છ.ે આ શાંત, 
સમયક્ આહ્ાદક કે રિસન્નકારી મનોભાવોનું કોઈ નક્ર સવરૂપ નથી. આ 
ભાવપ્નષપપ્તિ એ સંગીતનું અમૂત્જ પ્નરાકાર ભાવવાિક સતવ(essence in ab-
stract sence) છ.ે

પરંતુ કુદરતી સવરૂપોમાં જ ેએકરૂપતા, સંવાકદતા, સાતતય કે સુસંગતતા 
જોવા મળે છ ે તે ઘણી વાર કલાની રિતયેક શૈલી-સવરૂપોમાં જોવાં મળતાં 
નથી. કારણ કે કુદરતનાં સવરૂપો સજ ્જનાર અદભુત કુદરત, સૃપ્ષ્ટનાં ભૌપ્તક 
પકરબળો, ઈશ્વર કે કોઈક કદવયશપ્કત છ.ે જયારે જીવનની રિપ્તકૃપ્ત ગણાતી 
કલાને સજ ્જનારો માણસ છ ેજનેી પાસે પોતીકી સવતંત્ર બુપ્ધિ અને સંવેદના છ,ે 
અને સાથે સાથ અજ્ાનતા, પૂવ્જગ્હો, આશા-પ્નરાશા, જયપરાજય, અહંકાર 
અને જડતા જવેી માનવસહજ મયા્જદાઓ પણ છ.ે આમ માણસ અપૂણ્જ હોવાથી 
એ જયારે જીવનની રિપ્તકૃપ્ત સજ ્જવા જય છ ેતયારે તેમાં કયારેક “‘પ્જપ્નયસ’ના 
િમકારા જોવા મળે તેમ કયારેક દોષો કે અધૂરપો પણ જોવા મળે છ.ે કારણ 
કે કુદરતથી પ્વપરીત, માણસના રિયાસોમાં સભાનતા, ગણતરી, પ્મથયા ગવ્જ, 
અધૂરી સમજણ વગેરે ભળેલાં હોવાથી દરેક કકસસામાં તેનું સજ ્જન સહજ 
સવાભાપ્વક, સુગ્પ્થત કે સુસંગત જણાતું નથી. કદવય કક્ાનું સજ ્જન તો જવલ્ે 
જ જોવા-અનુભવવા મળે છ.ે

અનેક સદીઓ સુધી માણસ જીવનના હર એક ક્ેત્રે પરંપરાનો ગુલામ 
રહેલો. નવી શૈલી, નવાં સવરૂપો, નવી રિના, નવી અપ્ભવયપ્કત, નવાં અથ્જઘટનો 
વગેરે બાબતે તે બહુધા ઉદાસીન હતો. યુરોપમાં 14મી સદી પછી આરંભાયેલ 
નવજગૃપ્ત (Renaissance) અને જ્ાનરિકાશયુગ (Age of Enlightenment) 
જવેી બૌપ્ધિક અને સાંસકૃપ્તક િળવળોએ માણસને પરાપૂવ્જથી િાલયા આવતા 
તમામ બોજ-બંધનો છોડી તમામ ક્ેત્રે મુકત મને પ્વિાર કરતો કયયો અને તેમાંથી 
દુપ્નયાભરમાં અવનવી શોધો, સવરૂપો અને અપ્ભવયપ્કતશૈલીઓનો પ્વકાસ 
શકય બન્યો. પરંતુ 1880 પછી કલાક્ેત્રે અવનવાં શૈલી-સવરૂપો િોળી કાઢવાની 
તીવ્ર હંુસાતુંસીમાં ઘણીવાર સતવ અને સવરૂપનો પ્વચછદે થતો પણ જોવા મળ્ો. 
પકરણામે કંઈક નવું મૌપ્લક શોધી કાઢવાના પ્મથયાડબંરમાં સાકહતય, કપ્વતા, 
પ્િત્રકલા અને નાટ્યકલા ક્ેત્રે જત જતના અધ્જદગધ રિયોગો પણ જોવા મળ્ા. 
કૃપ્તમાં ઘણી વાર માત્ર શૈલી-સવરૂપનો જ ઠઠારો જોવા મળે અને ગમે તેટલી 
મથામણ કરવા છતાંય સતવ જવેું કશું જ હાથ ન લાગે એવું પણ બન્યંુ.
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જમે કે 19મી સદીના ઉતિરાધ્જમાં પપ્ચિમના દેશોમાં શેકસપ્પયરનાં નાટકો 
એવી એવી પ્િત્રપ્વપ્િત્ર શૈલી-સવરૂપમાં ભજવાયાં જનેી િુદ શેકસપ્પયરે પણ 
કલપના નહીં કરી હોય. દા. ત., ‘હેમલેટ’ જવેું નાટક 20મી સદીના આધુપ્નક 
પોશાક અને વાતાવરણમાં રજૂ કરવામાં આવયું. ‘મેકબરૅથ’ની રિસતુપ્તઓ 
પ્િત્રપ્વપ્િત્ર શૈલીઓમાં કરવામાં આવી. આપણે તયાં પણ છલે્ાં 50 વષ્જમાં 
કહન્દી કાવયનાટક ‘અંધાયુગ’ની રજૂઆત જપાનીઝ કલાપ્સકલ નાટ્યશૈલી 
‘નોહ’ અને ‘કાબૂકી’માં કરવામાં આવી, બ્ેખતનું ‘થ્ી પેની ઑપેરા’ ‘તમાશા’ 
શૈલીમાં ભજવાયું, ‘મેકબરૅથ’ની રજૂઆત દપ્ક્ણના લોકનાટ્ય ‘યક્ગાન’માં થઈ, 
ઈબસનના ‘When the Dead Awaken’ની ભજવણી ‘મપ્ણપુરી’ શૈલીમાં થઈ, 
શેકરડનનું ‘વૉલપોની’ ભવાઈશૈલીમાં રજૂઆત પામયું, મોહન રાકેશનું આધુપ્નક 
ભારતીય મધયમ કુટુબંની પ્વપ્ચછન્ન મનોદશાનું કહન્દી નાટક ‘આધેઅધૂરે’ 
જપાનની નોહશૈલીમાં રજૂ થયું. વાતા્જ કે કાવયદેહમાં જ રહેલ પ્વિારવસતુને 
નાટ્ય રૂપે રજૂ કરવાના પણ કેટલા બધા દાિલા છ.ે કોઈ પ્વખયાત નાટકોના 
એકાદબે પાત્રોને પસંદ કરી તેના પર સાવ જુદાં જ અથ્જઘટન સાથે સવતંત્ર 
મૌપ્લક નાટકો લિાયાંના દાિલા પણ ઘણા છ.ે

કહેવાનું તાતપય્જ એ નથી કે આવા રિયોગો નકામા કે અસવીકાય્જ છ ેપણ 
પૂરી સમજ, તૈયારી કે સજ્જતા વગર કરાયેલાં સાહસો કે પછી નવતર સવરૂપના 
મોહમાં પડીને કંઈક સાવ જુદું જ કરવાના રિયાસો સકરયામ પ્નષફળ નીવડાના 
દાિલા પણ ઘણા છ.ે અને આની પાછળનું મુખય કારણ કૃપ્તનું સવરૂપ અને તેનાં 
સતવ વચિેનો પ્વચછદે છ ેજનેાં ‘કુદરતી રસાયણ’ને સમજવામાં ઘણી વાર મોટા 
મોટા કલાકારો પણ થાપ િાઈ જય છ.ે બીજી કલાઓની તુલનામાં નાટ્યકલા 
જુદી એ રીતે પડ ેછ ેકે અહીં પ્િત્ર કે સંગીતની જમે માત્ર આંતકરક અમૂત્જ 
ભાવોને જન્માવવાના નથી પણ જીવનસંબંધી એક પ્નપ્ચિત પ્વિાર, એક ‘સંદેશ’ 
સંરિેપ્ષત કરવાનો છ.ે તેનું સવરૂપ, ભાષા, અપ્ભનય, રિસંગો બધું નક્ર અને 
બુપ્ધિગમય હોવું જરૂરી છ.ે બીજુ ંતેની કથાવસતુ (પલૉટ) અને પ્વિારવસતુ(થીમ) 
અને તેનાં રિસતુપ્તશૈલી કે સવરૂપ(style and form) સાથે સુસંગતતા અપ્નવાય્જ છ.ે

કપ્વતા, સાકહતય કે પ્િત્રની માફક નાટ્યકલા તે એકલપેટા થઈને 
વયપ્કતગત સતરે માણવાની કલા નથી પણ સમૂહમાં બેસીને જોવા-માણવા-
સમજવા-અનુભવવાની કલા છ.ે એટલે આ કલાની સફળતા સામે બહુ મોટા 
પડકારો રહેલા છ ે જનેો સામનો તેણે રજૂઆતની ક્ણોએ જ કરવાનો છ.ે 
નાટકની રિસતુપ્તનાં શૈલીસવરૂપથી રિેક્કો જો ઝડપથી પ્વમુિ કે ઉદાસીન થઈ 
જય તો નાટકનાં સતવ સુધી પહોંિવાની ક્ણો આવતી જ નથી. નાટકની 
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રજૂઆતમાં જો સતવ અને સવરૂપ વચિે એકરૂપતા ન જળવાય, સતવને રિાણવાન 
બનાવીને તેને રિગટ કરવાનું સામથય્જ જો સવરૂપ ધરાવતું ન હોય તો એવું સવરૂપ 
માત્ર એક પરાયું, અળગું, પ્નષરિાણ િોિું જ બની રહે છ.ે

કલાતમક અપ્ભવયપ્કતની સવતંત્રતા જો કૃપ્તની બેહૂદી કે પ્વકૃત રજૂઆતમાં 
પકરવપ્ત્જત થઈ જય તો એ કલાતમક પરવાના(creative license)નો દુરુપયોગ 
થયેલો ગણાય. કલાક્ેત્રે ભલે કોઈ પ્નયમો કે પ્થયરીનું પાલન કરવું અપ્નવાય્જ 
ગણાતું ન હોય પણ મોટા ભાગે તો રિેક્કો જ તેની સફળતા-પ્નષફળતાનો જવાબ 
આપી દેતા હોય છ.ે માત્ર રિેક્કોના સવીકાર-અસવીકારને ભલે આપણે કોઈ 
કૃપ્તની સફળતાનો માપદંડ ન ગણીએ પણ જયારે તેમાં પ્વદ્ાન અને આપ્ધકાકરક 
ગણાતા પ્નષણાતોનો અપ્ભરિાય પણ ભળે તયારે કમસે કમ કલાકારોએ તેમના 
રિયોગસંબંધી આતમપ્નરીક્ણ કે પ્વશ્ેષણ કરવું જ પડ.ે ગમે તેવી ગાંડીઘેલી 
રિયોગશીલ રજૂઆતોને આવકારવી અથવા ગમે તેવી ઉચિ કક્ાની રજૂઆતોને 
માત્ર તે રિયોગશીલ હોવાને કારણે વિોડી કાઢવી એ નાટ્યકલા રિતયેનો સમજુ, 
વાજબી કે સમતોલ દૃપ્ષ્ટકોણ નથી. િુલ્ાં મન સાથે જોવાયેલી કૃપ્તએ ભાવકો 
પર પાડલેી અસરો પરથી જ તેનું સાિું મૂલયાંકન થઈ શકે. 

વયવહારમાં જોઈએ તો જગતભરમાં અનેક નાટ્યકારોએ ભૂતકાળમાં 
કદીય ન લિાયાં કે ભજવાયાં હોય એવાં નાટકો સફળતાપૂવ્જક રંગમંિ પર 
ભજવયાં છ.ે તેઓએ પરંપરા તોડી છ,ે રિેક્કોના પારંપાકરક ગમાઅણગમામાં 
પકરવત્જન આણયું છ,ે નાટકનું માળિું, ભાષા, પાત્રાલેિનો, સંવાદશૈલી, 
અપ્ભનય, રંગમંિનો કલાકસબ, રજૂઆતનાં શૈલી-સવરૂપની સંભાવનાઓ 
વગેરેમાં મોટાં મોટાં ક્ાંપ્તકારી પકરવત્જનો લાવયાં છ ેઅને રિેક્કોએ તેમને િુલ્ાં 
મનથી આવકાયાાં પણ છ.ે યુરોપમાં એપ્મલ ઝોલા ફેંકાઈ ગયો પણ ઈબસન અને 
સટ્રીન્ડબગ્જને લોકોએ આવકાયા્જ. ‘પ્સથર’(Static) નાટકના કહમાયતી મેટરલીંકને 
કોઈ ન સમજી શકયા પણ િેિૉવ જવેા એકશનરકહત (લગભગ ‘પ્સથર’ 
જણાતાં) નાટકો લિનારા સજ ્જકની કૃપ્તઓ આવકાય્જ ગણાઈ. ઍબસડ્જના 
ઘોડાપૂરમાં ઘણા નામીઅનામી નાટ્યસજ ્જકો તણાઈ ગયા પણ બેકેટ, હેરૉલડ 
પ્પન્ટર, આયોનેસકો વગેરેને રિેક્કોએ ભરપૂર રિેમ કયયો. અહીં એ વાત પણ 
િાસ નોંધવી જોઈએ કે ઝોલા કે મેટરલીંક જવેા નાટ્યસજ ્જકોને પોતાને ભલે 
સફળતા ન મળી પણ તેમના ક્ાંપ્તકારી પ્વિારોને તેમના પછીના કેટલાક કસબી 
અને કલપનાશીલ નાટ્યકારોએ બરાબર ઝીલયા અને તેને સાકાર કરી બતાવયા, 
મતલબ કે તેમનું પ્િંતન બેકાર ન ગયું. તેમનો પાયો સાિો અને નક્ર હતો, 
ઊણપ ઇમારત િણવામાં રહી ગયેલી.
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કોઈ પણ નાટકની રજૂઆત કોઈ પણ સવરૂપશૈલીમાં થઈ શકે એ સંદભષે 
રંગભૂપ્મમાં રિવતષેલી અરાજકતા પાછળનું મુખય કારણ એ પણ દશા્જવાય 
છ ે કે નાટક એક એવી પ્વપ્શષ્ટ કલા છ ે જનેો અનુભવ દરેક રિેક્ક જુદી 
જુદી રીતે કરે છ.ે કોઈ નાટકને એક રિેક્કજૂથ પસંદ કરે અને બીજુ ં જૂથ 
પસંદ ન પણ કરે. નાટકનાં સતવ કે સવરૂપને સમજયા વગર તેની ભજવણીમાં 
મનધારી શૈલી અજમાવવા જતાં ઉચિ કક્ાનું નાટક પણ સકરયામ પ્નષફળ 
જઈ શકે છ.ે િેિૉવનાં શરૂઆતનાં ત્રણ નાટકો ‘Wood Demon’, ‘Ivan-
ov’ અને ‘Seagull’ ઉપરાઉપરી પ્નષફળ ગયેલાં. િેિૉવને િુદને પણ એવું 
લાગેલું કે તેનામાં નાટ્યકાર બનવાની પ્બલકુલ કાબેપ્લયત નથી. છવેટ ેજયારે 
સટાપ્નસલાવસકી અને તેના પ્શક્કસાથી દાન્િેન્કોએ આ નાટકોને હાથ પર લીધાં 
અને તયારની પરંપરાથી પ્વપરીત, તેને અસલ પ્નસગ્જવાદી શૈલીમાં રિસતુત કયાાં 
તયારે નાટકોનું િરંુ સતવ રિેક્કો સમક્ રિગટ થયું અને િેિૉવ એક મહાન 
નાટ્યકાર રૂપે સવીકૃપ્ત પામયો. એવી જ રીતે હેનરી બરૅકનું ‘The Vultures’ 
અને ‘હૉપટમેન’નંુ ‘The Weavers’ બંને જયારે આન્દે્ર એન્તૉઇનના હાથે યોગય 
અને અનુરૂપ શૈલીસવરૂપમાં રજૂઆત પામયાં તયારે એ બંને નાટકોએ યુરોપીય 
રંગભૂપ્મ પર ઇપ્તહાસ સજી્જ દીધો. 

કોઈ પણ કાળમાં લિાયેલ નાટકનો સજ ્જક મોટા ભાગે ભજવણીકાર નથી 
હોતો. એટલે નાટકની ભજવણીનાં શૈલીસવરૂપ અંતે ભજવણીકાર(કદગદશ્જક) 
દ્ારા જ પ્નધા્જકરત થતાં હોય છ.ે આમ છતાં રિતયેક નાટકની ભજવણીનું અસલ 
સવરૂપ તેનાં લિાણની અંતગ્જત અમૂત્જપણે વણાયેલું જ હોય છ ેજનેે િોળી 
કાઢવાનું કામ કદગદશ્જકનું છ.ે નાટકનું લિાણ વાંિી શકાય છ,ે પાત્રો, કથા, 
પ્વષયવસતુ વગેરે જણી શકાય છ,ે પરંતુ ભજવણીનાં શૈલીસવરૂપનો િોક્સ 
અંદાજ કદગદશ્જકની અંત:સફુરણા અને કલપનાશીલતા પર અવલંબે છ.ે આ 
અંદાજ કે ગણતરીમાં કદગદશ્જક િોટો પડ ેતો લિાણ જોડ ેસવરૂપ અસંગત 
લાગવાથી નાટકની ધારી અસર ઉપજવી શકાતી નથી. એટલે સવરૂપ ગમે તેટલું 
નાવીન્યપૂણ્જ ને આકષ્જક હોવા છતાં નાટકનાં લિાણ અને મુખય પ્વિાર જોડ ે
તેનો મેળ નહીં બેસવાથી નાટકની એક અસમંજભરી અસર પેદા થાય છ ેજનેે 
રિેક્કો પ્બરદાવી શકતા નથી.

નાટકનું કયું સવરૂપ કયારે કેટલું સફળ થઈ શકે તેની કોઈ પ્નપ્ચિત ફૉમયુ્જલા 
નથી.સાત્ર્જનું પ્વખયાત નાટક ‘No Exit’ જયારે 1948માં અમેકરકામાં ભજવાયું 
તયારે તેને તયાં બહુ રિોતસાહક આવકાર મળ્ો નહોતો. આ સમાિાર જણીને 
શરૂમાં તો સાત્ર્જ ગુસસામાં આવી જઈને અકળાઈ ઊઠલેા પરંતુ પછીથી રમૂજમાં 
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ટકોર કરેલી, ‘Sorry I forgot, Americans will never understand exis-
tentialism.’ બેકરૅટનું ઍબસડ્જશ્ેણીનું નાટક ‘Waiting For Godot’ સામાન્ય 
રિેક્કવગ્જને બેહૂદું અને અથ્જહીન લાગેલું પણ એક જલેમાં તેની ભજવણીએ 
તયાંના કેદીઓને ભીતરથી હિમિાવી નાિેલા. અનંતકાળ સુધી (મુપ્કતની) 
વાટ જોયા કરવી એટલે શું ? સમય થંભી જવો એટલે શું ? તેની તીવ્ર સંવેદના 
આ કમભાગી કેદીઓ જ ઝીલી શકેલા. 1980માં કદલહી, એનએસડીનું નાટક 
‘મુખયમંત્રી’ કદલહી-કૉલકાતાના રિેક્કોએ િૂબ આવકારેલું પણ અમદાવાદના 
રિેક્કોને તેમાં ઝાઝો રસ પડો નહોતો. કારણમાં શકય છ ેકે કદલહીબંગાળનો 
રિેક્ક જટેલો ‘politically aware’ છ ેએટલો ગુજરાતનો રિેક્ક કદાિ નથી. 
એટલે નાટકમાં વૈપ્શ્વક ફલક પર તેની સુસંગતતા હોવા અંગેના ગમે તેટલા દાવ 
કરવામાં આવે તો પણ દરેક ગામ, શહેર, દેશ, સમય અને રિેક્કોનાં પોતપોતાનાં 
સામાપ્જકશૈક્પ્ણક સતરે તેમણે જોયેલાં નાટકની સફળતા-પ્નષફળતા પર અસર 
પાડ ેજ છ.ે

દરેક સજ ્જનાતમક કદગદશ્જકને કશુંક નવું, એકદમ મૌપ્લક, અગાઉ કયારેય 
ન રિયોજયું હોય તેવું ક્ાંપ્તકારી સવરૂપ િોળવું છ ેઅને આ સવરૂપ કે શૈલીની 
ઘેલછામાં ઘણી વાર નાટકના અથ્જને(સતવને) રિગટ કરવાની વાત સાવ િુકાઈ 
જય છ.ે કોઈ એકદમ નવો પ્વિાર, નવી તરકીબ, નવી રિયોગશીલતા કદગદશ્જકનાં 
માથા પર એટલી હદે હાવી થઈ જય છ ેકે જનેે પકરણામે એક સુંદર અથ્જપૂણ્જ 
નાટકની રજૂઆત માથામેળ વગરનાં બેહૂદાં અને કૃપ્ત્રમ શૈલીસવરૂપમાં થાય છ ે
અને છવેટ ેઆિોય રિયોગ સકરયામ પ્નષફળતાને વરે છ.ે મહામહેનતે હાંસલ 
કરેલું સજ ્જનાતમક સવાતંત્રય કયારેક ‘કલા િાતર કલા’ રિયોજવાની ઘેલછામાં 
પથભ્રષ્ટ થઈ ગયેલું જોવા મળે છ.ે બીજ શબદોમાં ‘We have even reached 
to the point of staging experimental productions just for the sake 
of being experimental !’

કોઈ પૂછી શકે કે નાટકનું યોગય શૈલીસવરૂપમાં અથ્જઘટન કરવાની શું 
કોઈ પ્નરપેક્પણે સાિી, વાજબી અને સવીકાય્જ એવી પધિપ્ત છ ેિરી ? મોટા 
ભાગના પ્નષણાત કદગદશ્જકોનું માનવું છ ેકે નાટ્યકલામાં એવી કોઈ જ સવ્જમાન્ય 
રિસતુપ્તશૈલી નથી. જ ેકોઈ રિયોગશીલ અથ્જપૂણ્જ નાટકને રિેક્કો અને પ્વવેિકો 
તરફથી ભરપૂર દાદ અને રિશંસા મળે તે નાટકને સફળ નાટક કહી શકાય. 
આ પ્સવાય તેનો બીજો કોઈ માપદંડ ન હોઈ શકે ! કોઈકે સાિું જ કહું છ ેકે 
‘Box-office never lies.’ પરંતુ નાટ્યજગતમાં ઘણી વાર એવું પણ બને છ ેકે 
કલાકારોના પક્ે પૂરી મહેનત, પ્નષ્ઠા, રિામાપ્ણકતા અને સજ ્જનાતમકતા હોવા 
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છતાં ભારે ઉતસાહથી તૈયાર થયેલું નાટક કયારેક ન સમજય એવાં કારણોસર 
રિેક્કોમાં પ્નષફળ જય છ.ે કલાકારોની સમપ્પ્જત લાગણી રિતયે સદભાવના 
ધરાવતા સમજુપ્શપ્ક્ત રિેક્કો પણ ઘણી વાર એવા રિયોગોને પ્બરદાવી શકવામાં 
પ્નષફળ જય છ.ે આનાં કારણો કયાં હોઈ શકે ?

આપણે સૌ જણીએ છીએ કે કપ્વતા કે સંગીતની માફક નાટક માત્ર 
વયપ્કતગત કદલ બહેલાવવાનું માધયમ નથી. રિેક્ક વગર નાટક હોઈ જ શકે 
નહીં. જો કોઈ કલાકાર એમ કહે કે તે ફકત પ્નજનંદ કે આતમસંતોષ િાતર જ 
નાટક કરે છ ેતો કાં તો તે િોટુ ંબોલે છ ેઅને કાં તો તેનામાં નાટકનાં માધયમની 
કોઈ સમજ નથી. તમે રિિાર કરીને, રિેક્કોને જણ કરીને જયારે રંગમંિ 
પર નાટક ભજવો છો તયારે એનો અથ્જ જ એ કે તમને રિેક્કોની હાજરીની 
તેમજ તેમની દાદની િોક્સ દરકાર છ.ે નહીંતર તમારે જહેર નાટ્યગૃહમાં 
રિેક્કોને એકત્ર કરીને નાટક ભજવવાની કોઈ જરૂર જ નથી. તમારા ઘરમાં 
એકલા એકલા ભજવીને પ્નજનંદ લૂંટો ! રિેક્ક તમારી સજ ્જનાતમક મહેનત 
પર મહોર મારી આપે છ ેઅથવા તમને પાક્ી રિતીપ્ત કરાવે છ ેકે તમે તમારા 
સજ ્જનાતમક રિયાસોમાં સફળ છો કે પ્નષફળ ? ટૂકંમાં નાટક આતમસંતોષ માટ ે
ભજવાતું નથી પણ કોઈ િાસ પ્વિાર કે લાગણીનું રિતયાયન (communica-
tion) કરવા માટ ેભજવાય છ.ે લેિકે નાટકમાં મૂકેલ કેન્દ્રવતશી પ્વિારને રિેક્કો 
સુધી અસરકારકપણે પહોંિાડવો એ જ હેતુ કોઈ નાટકની ભજવણી પાછળનો 
હોઈ શકે.

કોઈ એવી દલીલ કરી શકે કે શું રિેક્કોનું મનોરંજન કરવું એ નાટકનો 
હેતુ ન હોઈ શકે ? જયાં સુધી ‘નાટ્યકલા’ની વાત કરીએ તયાં સુધી મનોરંજન 
એ પેલા રિતયાયન કરવાની રિકક્યામાંથી નીપજતી આડપેદાશ(by product) 
છ.ે નાટકના મુખય પ્વિારના રિતયાયનની સમગ્ શૈલી, સવરૂપ, કથા, અપ્ભનય, 
પ્વપ્વધ રંગઘટકો અને રજૂઆત એ રિકારના હોય કે જનેાથી રિેક્ક અતયંત 
રસ અને આતુરતાપૂવ્જક તેની બેઠક પર સળંગ જકડાઈ રહીને પેલા પ્વિારને 
ગ્હણ કરે. નાટકના પ્વિારનું રિતયાયન અને નાટકમાંથી મળતું મનોરંજન એ 
બંને એકબીજથી અલગ બાબતો નથી. લેિક પ્નબંધ લિવાને બદલે નાટક શા 
માટ ેલિે છ ે? કોઈ પ્વિારને નાટકના માધયમથી મૂકવા પાછળનો નાટ્યકારનો 
આશય જ એ છ ેકે રિેક્કો રસપૂવ્જક બેસીને ‘આનંદ’ની સાથે સાથે નાટકનો 
હેતુ (અથવા સામાન્ય ભાષામાં ‘સંદેશ’) પણ ઝીલશે. રિેક્કનું રંગમંિ પરની 
કાલપપ્નક સૃપ્ષ્ટ સાથે રસપૂવ્જક જોડાઈ રહેવું એ કોઈ પણ નાટકની પૂવ્જશરત 
છ.ે પરંતુ રિેક્કોની એકાગ્તા મેળવવા પાછળ લેિક-કદગદશ્જકનો સવાથ્જ તો 
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પોતાનો કેન્દ્રવતશી પ્વિાર રિેક્કો સુધી અસરકારકપણે પહોંિાડવાનો છ.ે રિેક્કને 
રસ પડવો, મજ પડવી, આનંદ આવવો વગેરે બાબતો વયપ્કતગત(subjec-
tive) હોવા છતાં જો નાટકની રજૂઆત યોગય અને સબળ હોય તો ઘણી વાર 
તે આિાય રિેક્કસમૂહને રિભાપ્વત કરી જય છ.ે સાિો કદગદશ્જક એ જ છ ે
જ ેમાનવીય લાગણીઓના આંતરબાહ રિવાહોને સમજવામાં પ્નષણાત હોય. 
સામાન્ય ભાષામાં આપણે તેને ‘રિેક્કોની નાડ પારિવી’ કહી શકીએ. દરેક 
વયપ્કતનું લાગણીતંત્ર જુદું જુદું હોવા છતાં નાટકની અમુક રિકારની રજૂઆતો 
નાટ્યગૃહમાં બેઠલેા તમામ રિેક્કોને સમાન ઉતકટતાથી સપશષે છ.ે 

ઇપ્લયા કઝાન નામનો રિપ્સધિ કદગદશ્જક કહે છ ેકે ‘the best director is 
the one who remains in the background and shuns both theatrical 
dogma and stylized direction.’ સાિો કદગદશ્જક નાટકને રિાધાન્ય આપે અને 
પોતાની ગાંડીઘેલી રિયોગશીલતા કે શૈલીસવરૂપને કંઈક નવું કરી બતાવવાના 
અપ્તઉતસાહમાં જડતાથી નાટક પર ઠોકી બેસાડવાના રિયાસો કદીય ન કરે. 
બપ્લ્જન પ્થયેટરના રિો. શમીટ કહે છ ેકે ‘The function of a director is to 
bring life, with the help of his actors, to the lines written by the 
author.’ કોઈ પણ કદગદશ્જકની પહેલી વફાદારી નાટક સાથે, લેિકના શબદો 
સાથે, તેમાંથી નીપજતા કેન્દ્રવતશી પ્વિાર સાથે છ ેજ ેતેણે પોતાના કલાકારોની 
સહાયથી રિેક્કોમાં સંરિેપ્ષત કરવાનો છ.ે મહાન જમ્જન કદગદશ્જક મેકસ રેનહાટષે 
શેકસપ્પયરનું ‘Mid Summer Night’s Dream’ ભજવતી વિતે એક પ્નવેદન 
આપેલું જ ેકોઈ પણ રિયોગશીલ કદગદશ્જક માટ ેમાગ્જદશ્જક બની શકે છ.ે તેણે 
કહેલું, ‘I have set the condition that this work should represent 
Shakespeare and nothing but Shakespeare.’ મહાન પ્બ્કટશ નટકદગદશ્જક 
લૉરેન્સ ઑપ્લવરે ‘હેમલેટ’ કફલમ બનાવતી વિતે કહેલું, ‘My whole aim 
and purpose has been to make a film of ‘Hamlet’ as Shakespeare 
himself, were he living now, might make it.’ નાટકમાં લેિક અને 
તેને અપ્ભરિેત કેન્દ્રવતશી પ્વિારનું મકહમાગાન ગાતા કદગદશ્જક ટાઇરન ગથરીનું 
આ પ્વધાન પણ મૂળ સજ ્જક અને તેની કૃપ્તને કેટલું રિાધાન્ય આપતું જણાય 
છ ે !’ ‘It is the author alone who is master in the theatre, he is 
the sole creator and his direction only is completely justified.’ આ 
તમામ પ્વધાનો એ જ પ્સધિ કરે છ ેકે નાટ્યકલાનું ઉદ્શેય નાટ્યકારને અપ્ભરિેત 
પ્વિારનું રિેક્કોમાં અસરકારકપણે રિતયાયન કરવાનું છ.ે

પરંતુ આ મામલે કેટલાક કલાકારો અસંમત છ.ે તેઓની દલીલ છ ે કે 
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ઘણી વાર નાટક વાંિવાથી નાટ્યકારનો ઉદ્શે સપષ્ટ થતો નથી. એવા સંજોગોમાં 
કદગદશ્જકે જતે જ તેનું અથ્જઘટન કરવું પડ ેછ.ે (જરૂરી નથી કે એક જ નાટકનાં 
પ્વપ્વધ કદગદશ્જકો દ્ારા કરાતાં પ્વપ્વધ અથ્જઘટનો િોટાં જ હોય. કેટલાંક 
નાટકો જ એવાં બહુપકરમાણી(multi-dimensional) હોય છ ે જમેાં પ્વપ્વધ 
અથ્જઘટનોની શકયતા તેનાં માળિાંમાં જ પડલેી હોય છ.ે) કલાપ્સકલ ગ્ીક 
નાટ્યકારોના તે વિતના ઉદ્શેને આજ ેપકડવો એટલો આસાન નથી જણાતો. 
કારણ કે કોઈ નાટકની ગમે તેટલી universal appeal હોય, રિતયેક નાટ્યસજ ્જક 
તેની કૃપ્તમાં તેના િોક્સ કાળને રિપ્તપ્બંપ્બત કરે છ.ે કાળસંદભ્જરકહત કોઈ 
નાટ્યકૃપ્ત હોતી નથી. એટલે સદીઓ પૂવષેના સામાપ્જક સંદભ્જને વત્જમાનમાં 
લાગુ પાડવા માટ ે કદગદશ્જકમાં બહુ બધી સજ્જતા અપેપ્ક્ત છ.ે આ ઉપરાંત 
કેટલાક ટીકાકારો તો નાટકના અથ્જ કે કેન્દ્રવતશી પ્વિારની વાત કરીએ તયાં 
જ રોષથી છછંડેાઈ જય છ.ે તેઓનું કહેવું છ ેકે કોઈ પણ કલામાં પ્વિાર કે 
સંદેશ(મરૅસેજ) હોવાની વાત કરવી એ મૂળથી જ વાકહયાત અપેક્ા છ ેઅથવા 
કલાનાં મૂળભૂત સવરૂપને પ્બલકુલ ન સમજવા બરાબર છ.ે કારણ કે કોઈ પણ 
કલાનો હેતુ કોઈ રિકારનો સંદેશ આપવાનો છ ેજ નહીં. સંદેશ આપવા માટ ે
રિતયાયનના બીજં અનેક સવરૂપો અને રિકારો ઉપલબધ છ.ે કલાની એ ભૂપ્મકા 
જ નથી; કલાનું એ કામ, કલાનો એ ઉદ્શે જ નથી.

પરંતુ આ મતની સામે એવી દલીલ પણ થઈ શકે કે નાટકમાંથી નીપજતા 
પ્વિાર કે સંદેશને અન્ય રિિાર, પ્શક્ણ કે બોધ દ્ારા અપાતા સંદેશ જોડ ે
અક્રસ: સરિાવવાની કોઈ જરૂર નથી. કલામાંથી નીપજતો મુખય પ્વિાર કે 
સંદેશ (અથવા તેને માટ ેબીજો કોઈ વધારે યોગય શબદ પણ રિયોજી શકાય) 
‘કફલૉસૉકફકલ’ પણ હોઈ શકે, તેમાં પરોક્ કે ગપ્ભ્જતપણે રાજકીય કે નૈપ્તક 
પ્વિારના તાણાવાણા પણ જોડાયેલા હોઈ શકે. કોઈ પણ કલા કે નાટ્યકૃપ્ત 
તેની રજૂઆતથી તેના ભાવકોમાં કોઈ પ્વપ્શષ્ટ ભાવ પણ જન્માવે, એક પ્નપ્ચિત 
‘મૂડ’ પેદા કરે, સંકુલ કે જકટલ લાગણીઓ જન્માવે, રિેક્કને કોઈ ગજબના 
ભાવનાતમક અનુભવમાંથી પણ પસાર કરાવે. અહીં ‘સંદેશ’નો ઘસાઈપ્પટાઈ 
ગયેલો શબદાથ્જ પકડવાની જરૂર નથી. શબદ અને સવરૂપ પોતાની સાથે શબદાથ્જ 
ઉપરાંત ધવપ્ન, રિકાશ, સંગીત, અપ્ભનય, સંવાદ, પ્વિાર, લાગણીઓ, સંઘષ્જ 
વગેરે ઘણં બધું સંરિેપ્ષત કરે છ ેઅને રિેક્ક પણ આ બધાંની એક સંયુકત અસર 
ઝીલે છ.ે એમાંથી જ કોઈ એક પ્નપ્ચિત પ્વિાર કે સંદેશ આકાર લે છ ેજનેી 
વયાખયા કરવી ઘણી વાર મુશકેલ બને છ.ે

પરંતુ તો પછી એ રિશ્ ઉદભવે કે લેિકને અપ્ભરિેત પ્વિાર એટલે શું ? 
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નાટકનાં માધયમથી કઈ રિકારનો સંદેશ સંરિેપ્ષત થઈ શકે ? કયો પ્વિાર કે 
અનુભવ વણાઈ શકે? નાટકનો અથ્જ કોણ અને કેવી રીતે રિગટ કરી શકે ?

1.2 નાટકમાં રૂપકની ભૂવમકા

આ માટ ેદરેક નાટ્યકાર તેના પ્વિારની અપ્ભવયપ્કત માટ ેકોઈ ને કોઈ 
રૂપક(metaphor)નો આશરો લે છ.ે નાટકના સવરૂપમાં રૂપક શો ભાગ ભજવે 
છ ેઅને તેમાંથી અથ્જપ્નષપપ્તિ કેવી રીતે થાય છ ેતે સમજવા માટ ેઆપણે એક 
સવપનનું ઉદાહરણ લઈએ.

એક માણસ યાત્રા કરતો કરતો માગ્જમાં ઊભેલી એક લાકડાની વાડ 
સામે આવીને અટકી જય છ.ે વાડ તેના માગ્જને અવરોધીને ઊભી છ.ે પણ 
વાડ એટલી ઊંિી કે દુ:સાધય નથી. માણસ તરત તેને ટપીને આગળ વધે છ.ે 
થોડા સમય બાદ ફરી એક બીજો અવરોધ આવીને ઊભો રહી જય છ.ે પથથર 
અને િડકોની ઊંિીનીિી દીવાલ છ.ે તેને ઓળંગી જવામાં માણસને થોડુકં 
કષ્ટ જરૂર પડ ેછ ેપણ આિરે તેને પણ પાર કરી આગળ વધી જય છ.ે ફરી 
આગળ જતાં એક ભયંકર કાંટાળા તારનાં ગૂંિળાં માગ્જ રોકીને પડલેાં છ.ે તેને 
પાર કરવા બહુ મુશકેલ જણાય છ ેપણ માણસ હારતો નથી, ગભરાતો નથી, 
રિયતનો કરે છ,ે ઝાડની એક ડાળિીની મદદથી તારનાં ગૂંિળાં દૂર કરતો જય 
છ,ે સાિવી સાિવીને જમીન પર પગ મૂકતો જય છ.ે હાથેપગે ઉઝરડા પડ ે
છ,ે લોહી નીકળે છ ેપણ અંતે એ કાંટાળા તારને પણ ઓળંગી નીકળી જવામાં 
સફળ નીવડ ેછ.ે તેને લાગે છ ેકે હવે માગ્જ સાફ છ,ે મંપ્જલ પ્નકટ છ.ે

તયાં જ એકાએક ઝાડની ઘટાઓ પાછળ ઢકંાયેલો એક મોટો પહાડ તેની 
નજર સામે દેિા દે છ.ે માણસ પાસે બીજો કોઈ પ્વકલપ નથી. તે પહાડ િડવાનું 
શરૂ કરે છ.ે ઉપર ને ઉપર િડતો જય છ.ે થોડુકં ઉપર િડા પછી સીધી 
લીટીમાં ઊભેલો એક બહુ ઊંિો મહાકાય િડક આવે છ.ે પહાડનું પ્શિર તેની 
નજીક દેિાય છ.ે માણસ એક પવ્જતારોહકની કહંમત અને કુશળતાથી સાિવી 
સાિવીને િડક પર આરોહણ શરૂ કરે છ.ે િડકની બિોલમાં હાથના આંગળા 
ભેરવતો ભેરવતો િડકની ડરામણી ઊંિાઈને સર કરતો જય છ,ે ઊંિે ને 
ઊંિે....તેની આંિ નીિે દેિાતી ધરતી નાની ને નાની થતી જય છ.ે મનમાં 
થાય છ ેકે બસ, હવે આ િડક પાર કરી લે એટલે પહાડનું પ્શિર હાથવેંતમાં 
જ છ.ે માણસમાં ઉતસાહ વધે છ,ે નવું જોમ અને િેતના રિગટ ેછ.ે તે બમણી 
તાકાત લગાવી, પૂરા આતમપ્વશ્વાસથી એ દુગ્જમ િડક િડવા લાગે છ,ે બસ, 
હવે પહાડની ટોિ ફકત ત્રણ હાથ જ દૂર છ.ે બરાબર જોઈિકાસીને તે િડકની 
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પ્તરાડોમાં આંગળા ભેરવે છ ેઅને શરીરને ઉપરની તરફ ઊંિકે છ.ે તેવામાં 
િબર પડ ેછ ે કે જયાં આંગળા ભેરવેલાં છ ેએ પ્તરાડ પોિી માટીની બનેલી 
છ.ે ધીરે ધીરે પ્તરાડમાંથી માટી િરવા લાગે છ,ે માટી પરથી આંગળાની પકડ 
ઢીલી પડવા માંગે છ.ે ફરી ફરીને માણસ પોતાના આંગળાની પ્તરાડની પકડને 
મજબૂત કરવા મથે છ ેપણ પોિી માટી સાથ નથી આપતી, હાથની પકડ છૂટી 
રહી છ,ે માણસને પરસેવો વળી જય છ,ે હૃદયના ધબકારા વધી જય છ,ે મોતને 
ઘડીભરનું છટેુ ંછ ેઅને અંતે તેના હાથ ભેિડ સાથેની પકડ ગુમાવે છ.ે..

આ જ ક્ણે વયપ્કતની ઊંઘ ઊડી જય છ.ે અિાનક તેને ભાન થાય છ ેકે 
આ તો િાલી એક દુ:સવપન હતું. વાસતવમાં તે જીપ્વત છ ેઅને સંપૂણ્જપણે સલામત 
છ.ે છતાંય સવપનના િૌફનાક અનુભવથી તેના હૃદયના ધબકારા િરેિર વધી 
ગયા છ,ે શરીરે પરસેવો વળી ગયો છ.ે અને કયારેય નહીં અનુભવેલા ડરામણા 
અનુભવ અને આતંકની લાગણીઓથી તે સમગ્તયા િળભળી ગયેલ છ.ે તેનાં 
મનમાં જત જતના પ્વિારો ઊઠ ે છ.ે આવું સવપન તેને શા માટ ે આવયું ? 
હવે પ્વિારો, આ વયપ્કત તેનાં સવપનનું અથ્જઘટન કઈ રીતે કરશે ? સવપન 
તો ગમેતેવા બેહૂદાં, ગાંડાઘેલાં અથ્જહીન આવી શકે એમ માનીને મનમાંથી 
િંિેરી નાિશે ? કે પછી પોતાના અગાઉના આવા કોઈ ડરામણા અનુભવો કે 
ભયજનક પવ્જતારોહણને આ સવપન સાથે સાંકળવાના રિયતનો કરશે ? સવપન 
અને વાસતપ્વક બનાવોને પરસપર સીધો કે ગપ્ભ્જત સંબંધ હોવા છતાં તે કોણ 
દાવાપૂવ્જક કહી શકે ? બનવાજોગ છ ે કે આવું સપપન જોનાર વયપ્કત તેનાં 
વાસતપ્વક જીવનમાં કયારેક પહાડ પર િડી જ ન હોય ! તે કયારેય મોતના 
પંજમાંથી છૂટ્યાના અનુભવમાંથી પણ પસાર થઈ ન હોય !

ફ્ૉઇકડયન સાઇકૉ-એનાપ્લસીસ કે ડ્રીમ-એનાપ્લસીસ કરનારા પ્નષણાતો 
આવાં સવપનનાં કારણો અને તારણો િકાસીને કદાિ કહેશે કે પવ્જતના 
આરોહણમાં, ઉપર િડવાની ઉતિેજનામાં, આગળ મળનારી પ્નષફળતા કે 
પ્નરાશામાં વયપ્કતને કામવાસના(સેકસ) સંતોષવામાં હાથ લાગતી પ્નષફળતા 
રિપ્તપ્બંપ્બત થાય છ.ે અથા્જત્ પવ્જતારોહણ એ સેકસની કક્યાનું એક રિતીક 
માત્ર છ ે ! પણ સવપન જોનાર વયપ્કત કહેશે કે સેકસને લઈને મને કયારેય 
આવો ભય, પ્નષફળતા કે પ્નરાશા થયાં જ નથી તો ? સવપનનું પ્વશ્ેષણ 
કરનારો બીજો કોઈ ફ્ૉઇકડયન પ્નષણાત કહેશે કે ઉપર િડવું અને નીિે સરકવું 
તે દરેક વયપ્કતનો બાળપણમાં તેના માબાપ સાથે વહાલ કરવાનો સામાન્ય 
અનુભવ છ.ે જમેાં બાળક માબાપની ગોદમાં િડી જય અને બીજ ેકયાંક રસ 
પડતાં તરત માબાપની ગોદમાંથી નીિે ઊતરી જય. કયારેક માબાપ તેને તેડ ે



24 નાટ્યસજ ્જન

નહીં, ઊંિકે નહીં તો બાળક પ્િડાય, રડારોળ કરે, ઉપેક્ાનો ભાવ અનુભવે. 
અથવા વળી બીજુ ંકોઈ કહેશે કે માણસની સામાપ્જક-આપ્થ્જક રિવૃપ્તિમાં ઉપર 
િડવું, પ્વકાસ સાધવો અને નીિે ઊતરી પડવું યા પાછા પડવું, જીતવું કે હારવું 
એ અનુભવો રોજના છ ે અને વયપ્કતમાં િોક્સપણે એક તાણ કે અજપંો 
સજ ષે છ.ે આ સવપનનો હજુ પણ એક અથ્જ નીકળી શકે. આિુંય સવપન એક 
મહતવાકાંક્ી વયપ્કતની લક્યરિાપ્પ્ત માટનેી પુરુષાથ્જભરી યાત્રાનાં સવરૂપે હોય. 
સવપનમાં દેિાયેલાં જતજતનાં પ્વઘનો, મુશકેલીઓ, હતાશાઓ અને છવેટમાં 
વયપ્કતને હાથ લાગતી પ્નષફળતા અને પ્નરાશા વયપ્કતનાં વત્જમાન જીવન અને 
તેના સંઘષયોને જ તીવ્રપણે વયકત કરતા હોય.

એક જ સવપનનાં પ્વશ્ેષણોમાંથી જુદા જુદા અથયો તારવવાની રિકક્યામાં 
બે વાતો સવ્જસામાન્ય જોવા મળે છ.ે એક તો આિાંય સવપનને (એટલે કે માગ્જમાં 
આવતાં પ્વઘનો, િડક િડવાનો અનુભવ અને અંતમાં પકડ ઢીલી પડવાથી 
િાઈમાં નીિે જઈ પડવાના િૌફનાક અનુભવને) આપણે અક્રસ: નહીં, પણ 
જુદા જુદા અથયો તારવવા માટનેા ફકત એક રૂપક(metaphor), એક પ્વિાર, 
એક દૃષ્ટાંત કે રિતીક તરીકે જ લઈએ છીએ. (એટલે કે જતીયસંતોષ માટનેી 
મથામણ એક સંઘષ્જ છ,ે માબાપ સાથેની શારીકરક પ્નકટતા બાળક માટ ેમોટી 
સફળતા અને સંતોષ છ,ે માણસની વયાવસાપ્યક કારકકદશી તે એક અથ્જમાં 
‘પવ્જતારોહણ’ છ,ે મહતવાકાંક્ી વયપ્કતનાં બધાં સાહસો જુદાં જુદાં પ્વઘનો કે 
કષ્ટો સાથેની આગેકૂિ જ છ.ે (આ દરેક ઉદાહરણમાં પહાડનું કપરંુ િઢાણ એ 
વાસતપ્વકતા નહીં પણ ફકત એક રૂપક છ.ે) અને બીજુ,ં આ તમામ અથ્જઘટનોમાં 
વયપ્કતને અનુભવાતો ભયંકર ડર, પ્નષફળતા અને હતાશાની તીવ્ર અનુભૂપ્ત 
એક સવ્જસામાન્ય બાબત છ.ે અલબતિ, શોધી કાઢવાનું એ રહે છ ેકે માણસને 
મુખયતવે કઈ બાબતનો િૌફ પેસી જય છ ે? અથવા કઈ ઇચછા-મહેચછા ન 
સંતોષાવાથી તેને ભયંકર પ્નષફળતા અને પ્નરાશા હાથ લાગે છ ે?

અહીંયાં એક બહુ રસરિદ વાત બને છ.ે કોઈ પ્વિારને રૂપકાતમક શૈલીમાં 
વયકત કરવો તે અસરકારક રિતયાયન કરવા માટનેી એક પ્વપ્શષ્ટ પધિપ્ત 
છ.ે જમે કે ફ્ૉઇકડયન પ્નષણાતોના અથ્જઘટન રિમાણે સવપન અથવા સવપનનું 
રૂપક સામાપ્જક રીતે અસવીકૃત, અસન્માનનીય કે અનૈપ્તક ગણાતી કેટલીક 
માનવીય ઇચછા-આકાંક્ાઓને ગુપ્ત કે ઢાંકેલી રાિવા છતાંય તેની પરોક્ 
ગપ્ભ્જત અપ્ભવયપ્કતને બહાર લાવી વધુ િોટદાર બનાવે છ.ે કોઈ કક્યા, વસતુ કે 
ઘટનાનો રૂપકની રીતે પ્વિાર કરવા જતાં માનવીય સમજણ અને લાગણીઓનાં 
અનેકપ્વધ પકરમાણો આપણી નજર સામે રિગટ થાય છ.ે માણસ િૂલીને પ્વિાર 
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કરતો થાય છ.ે આને કારણે આપણે આપણાં બારીક પ્વગતસભર ભાવનાતમક 
જોડાણો(emotional associations)ને એવા એવા પ્વષયો તરફ દોરી જવામાં 
સફળ નીવડીએ છીએ જ ેરૂપકની અનુપપ્સથપ્તમાં સંભવ જ ન બન્યાં હોત. 
રૂપકની તીવ્રતા આપણં ધયાન એવા પ્વષયો તરફ આકષ્જવામાં તેમજ પ્વિાર 
કરતા કરવામાં કારણભૂત બને છ.ે

દા. ત., શેકસપ્પયરના ‘મેકબરૅથ’ નાટકમાં મેકબરૅથ બોલે છ,ે ‘My mind is 
full of scorpions.’ (મારંુ મન જણે વીંછીઓથી ભરાઈ ગયું છ.ે) કેવી ભયંકર 
હદે પ્વિપ્લત કરી દેનારો આ પ્િત્રાતમક(graphical or metaphorical) સંવાદ 
છ!ે મેકબરૅથનાં મગજમાં િાલતું વેધક ઘમસાણ અહીંયાં વીંછીઓનાં રૂપકથી 
વયકત થયું છ.ે મેકબરૅથનો આ સંવાદ જયાર મંિ પરથી નટ બોલે તયારે રિેક્કોને 
કેવો ઉદ્પે્લત કરી દેનારો માનપ્સક અનુભવ કરાવી શકે છ ે! પરંતુ આ સાથે 
એ પણ યાદ રાિવું ઘટ ેકે જયારે કોઈ એક રૂપક કે રિતીક વારંવાર વપરાય 
અથવા રોપ્જદંા જીવનનો ભાગ બની જય તયારે એ તેની મૂળ અસર ગુમાવી 
બેસે છ.ે જમે કે ‘‘હંુ કામમાં ‘ગળાડબૂ’ છુ.ં” અથવા ‘‘મારો દોસત ગુસસાથી 
‘રાતોપીળો’ થઈ ગયો’’, અથવા ‘‘મારી બહેન આંિોમાંથી ‘શ્ાવણભાદરવો’ 
વહેવા લાગયા’’, અથવા કોઈ પ્નરાશ વયપ્કત બોલે કે ‘‘મને તો હવે િોતરફ 
‘અંધકાર’ જ નજરે િઢ ે છ’ે’ વગેરે ઘણાં ઉદાહરણો આપી શકાય. આવી 
રિતીકાતમક ભાષા કે શબદરિયોગો આપણાં રોજબરોજનાં જીવનમાં એટલાં બધાં 
રૂઢ થઈ ગયાં છ ેકે જનેી હવે કોઈ પ્વપ્શષ્ટ અસર ઉપજવી શકાતી નથી. એટલે 
અસલમાં પકરપ્સથપ્તની અસરકારકતાને િોટદાર બનાવવા યોગય રૂપકની 
પસંદગી કરવી પડ.ે કેટલાંક રૂપકોની અસર કયારેક ઝાંિી પડતી પણ લાગે, 
વાસતપ્વક રીતે જોતાં કેટલાંક રૂપકો િોટાં કે અતાકક્જક પણ હોય, પણ તેનાથી 
જીવનના કેટલાંક અજ્ાત પાસાંઓની આપણને ઊંડાણભરી રિતીપ્ત થાય છ ેએ 
સવીકારવું પડ.ે સીધેસીધી વાત તેની અસરની ધારને બૂઠી બનાવી દે છ ેજયારે 
રૂપકાતમક સવરૂપે થયેલી અપ્ભવયપ્કત સંરિેપ્ષત પ્વિારને અનેકગણો આકષ્જક, 
સપષ્ટ અને સિોટ બનાવવાની ક્મતા ધરાવે છ.ે

િડક પરથી હાથ છૂટી જવાને કારણે નીિે પડવાના ડરામણાં દુ:સવપનની 
વાત પર ફરી પાછા ફરીએ. તેમાં આપણે એવું પ્વપ્શષ્ટ સવપન આવવા પાછળનાં 
વાસતપ્વક કારણો કે તેનાં મૂળ શોધવાના રિયતનો કરીએ છીએ. પરંતુ કેટલાક 
પ્નષણાતો કહે છ ેકે વયપ્કતનું વાસતપ્વક જીવન અને સવપનમાં જોયેલાં કાલપપ્નક 
કે અવાસતપ્વક દૃશયો આ બંને વચિે થયેલી પ્વપ્િત્ર સેળભેળ પાછળનાં મૂળભૂત 
સ્ોતને િોળવો કદાિ એટલો જરૂરી નથી, જો એ રૂપકાતમક અપ્ભવયપ્કતથી 
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સવયં વયપ્કત પર કે સામેનાઓ પર તેની ધારી અસર ઉપજવી શકાતી હોય. 
અથા્જત્ માગ્જમાં અંતરાયરૂપ દેિાયેલી વાડ કે દીવાલ વયપ્કતએ તેનાં વાસતપ્વક 
જીવનમાં કયાંય જોયેલી છ ેકે નહીં તે શોધવું પ્બલકુલ જરૂરી નથી. જરૂરી છ ે
માત્ર એ રૂપકને કારણે વયપ્કતમાં પેદા થયેલ પારાવાર ભય અને પ્નરાશા, 
અથવા જીવનમાં આવતાં અનેક પ્વઘનો, જોિમો અને ભયનો તીવ્ર અનુભવ. 
અને આને માટ ેમાગ્જમાં આવતા અંતરાયો, દુગ્જમ પહાડને ઓળંગી જવાનો 
પડકાર, સફળતા હાથવેંતમાં હોય તયારે જ ઊંિા િડક પરથી હાથ છૂટી 
જવો વગેરે રિતીકાતમક દૃશયો વયાપ્કતમાં રહેલા ભય અને હતાશાને કારણે 
અસાધારણ તીવ્રતાથી રજૂ કરે છ.ે ફ્ૉઇડના પ્વશ્ેષણ રિમાણે આપણે સવપનને 
વાસતપ્વક ઘટનાઓ સાથે જોડીએ કે ન જોડીએ, એક વાત તો સપષ્ટ થાય છ ે
કે માણસનાં સવપનો એક રિકારે માણસની અંતરતમ ઇચછાઓ, એષણાઓ કે 
અસમંજસ લાગણીઓનાં રિતીકો છ ેજનેી સાથે નાટ્યકલાનો રૂપકાતમક(meta-
phorical) પ્સધિાંત જોડાયેલો છ.ે

પરંતુ કોઈ એવો રિશ્ પણ પૂછી શકે કે સવપનમાં બનતી ઘટનાને જો 
વાસતપ્વક જીવનમાં બનતી ઘટના સાથે કોઈ સંબંધ ન હોય તો સવપનો આપણને 
આટલા બધા પ્વિપ્લત શા માટ ેકરે છ ે? માની લઈએ કે માગ્જના અંતરાયોને 
પાર કરવા અથવા પવ્જતની ટોિ પર પહોંિવા સંઘષ્જ કરવો તે ફકત વયપ્કતની 
સંઘષ્જરત કારકકદશીનાં રિતીકરૂપ છ.ે વયપ્કત કંપનીના ડાયરેકટરપદે પહોંિવાની 
મહાતવાકાંક્ા સેવતી હોય પણ સામે કંપનીમાં તેના હરીફો પણ ઘણા હોય 
જઓે તેની પ્વરુધિ રમત રમતા રહેતા હોય. પરંતુ કોઈ સવપનને માણસના 
પ્વશાળ જીવનના કોઈ એક જ પાસા જોડ ેસરિાવવું શું યોગય કહેવાય િરંુ 
? જીવનમાં તો નોકરી, કારકકદશી, કે રિમોશન પ્સવાય પણ અવારનવાર બીજી 
અનેક સમસયાઓનો સામનો કરવો પડતો હોય છ.ે જમે કે ઘરમાં પતની જોડ ે
વાતે વાતે િટરાગ થયા કરે છ.ે બેિાર મોટાં આપ્થ્જક રોકાણોમાંથી ધાયયો ફાયદો 
થયો નથી. કોઈ એક સોદામાં વયપ્કતની મોટી રકમ ફસાઈ ગઈ છ.ે નોકરી 
એવી છ ેજયાં ગમે તયારે અકસમાત થવાનો ભય રહેલો છ.ે વષયોથી કૉટ્જમાં િાલી 
રહેલો એક જૂનો િટલો વયપ્કતને પજવી રહો છ.ે આમ અંતરાયો, જોિમો, 
ભય અને પ્નરાશાનાં કારણો તો આવાં અનેક હોઈ શકે. 

આમ જુઓ તો સવપનમાં જોવા મળતી બાબતો વાસતપ્વક જીવન કરતાં 
સાવ જુદી હોય છ.ે પરંતુ ભાવનાતમક સંદભષે જુઓ તો સવપનથી પેદા થતી 
મનોવૈજ્ાપ્નક અસર વાસતપ્વક જીવનમાં અનુભવાતા ભય, હતાશા કે અજપંા 
જવેી જ અનુભવાય છ.ે વાસતપ્વક જીવનની સમસયાઓની મોઢામોઢ થતી વિતે 
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વયપ્કત જ ેભાવ અનુભવે તેના કરતાં તેનાં અવિેતનમાંથી નીપજતા ભય અને 
હતાશાના ભાવો વધારે ઘટ્ટ, પ્િત્રાતમક અને અસરકારક હોય છ.ે કારણ કે આ 
ભાવો તેની સભાન ઇચછા વગર જન્મેલા છ,ે પરંતુ આવા ભાવો અનુભવવાથી 
વયપ્કતને લાભ શું થવાનો એવો રિશ્ કોઈ જરૂર પૂછી શકે. પણ અહીંયાં લાભ-
ગેરલાભની ભાષામાં નહીં જોતાં એ સમજવું જોઈએ કે વાસતપ્વક જીવનમાં 
અમુક ભાવ અનુભવતી વિતે તેની સમજશપ્કતની આડ ેવયપ્કતના પૂવ્જગ્હો, 
પ્મથયા ગૌરવ, અહંકાર, વૈિાકરક જડતા વગેરે જ ેરીતે અંતરાય બનીને ઊભા 
રહી જય છ ેતે સવપનમાં અલોપ થઈ જવાથી વયપ્કત પોતાની જતને સાવ 
પારદશ્જક – જવેી છ ેતેવી, પૂરેપૂરી સચિાઈથી પ્નહાળી શકે છ.ે

સવપન જોનારો જયાં સુધી સવપનમાં જોયેલી પકરપ્સથપ્ત સાથે સરિાવવાના 
રિયતનો કરે છ ે તયાં સુધી તેને સંતોષ થતો નથી અને એમાં તેને પ્નષફળતા 
જ સાંપડ ેછ,ે પરંતુ જવેો તે એ જ સવપનની પકરપ્સથપ્તઓને માત્ર રૂપક કે 
રિતીક રૂપે જોતો થાય કે તરત તેને સવપનમાં બેહૂદી, અતાકક્જક, રહસયમય અને 
અવાસતપ્વક લાગતી પકરપ્સથપ્તઓ પાછળનો ગૂઢાથ્જ સમજવા લાગે છ.ે સવપનને 
અક્રસ: સમજવાની કોપ્શશ કરવાને બદલે જયારે તે સવપન પાછળના અમૂત્જ 
ભાવને પકડ ેછ ેતયારે તેની આંિો િૂલી જય છ ેઅને પોતાની મન:પ્સથપ્તનું તેને 
સાિું ભાન થાય છ.ે નાટકમાં પણ એવું જ થાય છ.ે કેટલાંક નાટકો આપણને 
રહસયમય, બેહૂદાં, પ્વપ્િત્ર કે ન સમજય એવાં લાગે છ.ે કેટલાંક નાટકોના 
અથ્જ આપણને ઊંડા, ભેદી, હાથમાંથી જણે સરી જતા હોય એવું લાગે છ.ે 
પરંતુ આવાં નાટકનો અથ્જ િોળવો એ પેલાં સવપનનો અથ્જ િોળવા બરાબર છ.ે 
કારણ કે સવપનમાં દેિાતાં પાત્રો કે પકરપ્સથપ્તઓ સવપન જોનારનાં મનમાં એક 
પ્નપ્ચિત ભાત(pattern) ઉપસાવે છ.ે અને આ ભાતથી પેદા થતી એકંદર અસર 
એ સવપનનો અથ્જ ધારણ કરે છ.ે આવી જ રીતે નાટકની પણ પોતાની એકંદર 
ભાત(overall pattern) હોય છ ેજ ેનાટકનો અથ્જ રિગટ કરવામાં કારણભૂત 
બને છ.ે સવપનમાં જોવા મળતી એકંદર ભાત એ જીવનના જકટલ અનુભવો 
સામેની વયપ્કતના રિપ્તભાવોનું આંતરસતવ છ.ે આ ભાત પણ એનાં પોતાનામાં 
એક પ્વિાર જ છ.ે નાટકના સંદભષે આ ભાત એ જીવનના જકટલ અનુભવો 
જોઈ િૂકેલા નાટ્યકારનો એક વૈિાકરક કલાતમક રિપ્તભાવ છ.ે સવપનના અથ્જની 
માફક નાટકનો અથ્જ પણ એક રૂપકાતમક છાપ કે છબી(image) ઉપસાવે 
છ.ે નાટકો ભલે ગમે તેટલાં કફલૉસૉકફકલ, તાકક્જક કે વાસતપ્વક લાગે, તેમની 
વાસતપ્વકતા, તાકક્જકતા કે કફલૉસૉફી નાટકના બહોળા અથ્જનો જ એક કહસસો 
છ.ે અને આ અથ્જ જ નાટકની સમગ્ ભાત અને ઘટકોને એકબીજ સાથે જોડી 
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રિેક્કોનાં મનમાં એક સરેરાશ છબી ઉપસાવે છ ેજનેે સવા્જપ્ધક રિભુતવ ધરાવતી 
રિમુિ છબી(commanding image) કહે છ.ે

નાટ્યકાર તેનાં નાટક દ્ારા જ ેમુખય પ્વિાર(કે ‘સંદેશ’) વયકત કરવા 
માંગે છ ેતેનું એકદંર સતવ તે આ ઊપસતી ‘રિમુિ છબી’ છ.ે સવપનના અથ્જની 
જમે આ સતવ એક ઊંડી રિતીપ્ત છ,ે એક વૈિાકરક સંકલપના છ,ે નાટકના 
આિેઆિા સવરૂપમાંથી નીપજલેો સઘન અનુભવ કે રિભાવ - એ જ નાટકનો 
િરો અથ્જ છ.ે નાટકમાંથી કઈ રીતે અથ્જ નીપજ ેછ ેતે સમજી લીધા બાદ હવે 
નાટકની નવી વયાખયા કરવી સરળ બને છ.ે આ એવી વયાખયા છ ેજમેાં રિાિીન 
કલાપ્સકલ નાટકોથી માંડીને ઍબસડ્જ જવેા રિયોગશીલ નાટકોનો પણ સમાવેશ 
થઈ જય છ.ે ‘A play is an image of human life created in the minds 
of an audience by the enactment of a pattern of events.’ (નાટક એ 
માનવજીવનની એક પ્િત્રાતમક છાપ કે છબી છ ેજ ેપ્વપ્વધ ઘટનાઓથી આકાર 
લેતી અવનવી ભાતોની રજૂઆત દ્ારા રિેક્ેકોનાં મનમાં સજ્જય છ.ે

સવપન જોનારનાં મનમાં તેનાં વયપ્કતગત તાણ અને અજપંાની જ ેપ્વપ્વધ 
ભાતો સજ્જય છ,ે જ ેએકંદર છાપ કે છબી ઊપસે છ,ે તેમાંથી જ એ સવપનનો 
અથ્જ મળી આવે છ.ે નાટકમાંથી ઊપસતી છબી, છાપ કે ભાત રિેક્કોને ગમે 
તેટલી બેહૂદી, અતાકક્જક અને અવાસતપ્વક લાગે, પણ જમે સવપન જોનારને એ 
પોતાની જત પ્વશેનું િરંુ ભાન કરાવે છ ેતેમ નાટકને જોનારા રિેક્કો પર પણ 
નાટકની એક િોક્સ રિકારની છાપ, છબી કે ભાત સજ ્જવામાં જ ેકોઈ ભૌપ્તક 
ઘટનાઓ, તથયો કે પકરપ્સથપ્તઓ કારણભૂત બની હોય એ કારણોમાં જ 
નાટકનો અથ્જ સમાયેલો છ.ે આ ભાત કે સવરૂપ િુદ નાટકનો અથ્જ, નાટ્યાતમક 
કાય્જ(dramatic action)નો ક્મ, નાટકમાંથી ઊઠતો એકંદર ભાવ(મૂડ) વગેરેનો 
સમન્વયકારી રિભાવ પ્નધા્જકરત કરે છ.ે

અથ્જ સંદભષે નાટક અને સવપન વચિે સમાનતાઓ હોવા છતાં કેટલીક 
અગતયની બાબતોમાં નાટક સવપનથી જુદું પણ પડ ેછ.ે જમે કે સવપનમાં ઉપસતી 
છાપ અભાનપણે સવયંસફુકરત છ.ે જયારે નાટકમાં ઉપસાવતી છાપ નાટ્યસજ ્જકની 
અંત:સફુરણાની સાથે સાથે તેના કેટલાક સભાન પ્વિારોનું પણ પકરણામ છ.ે 
સવપનમાં જોયેલાં દૃશયો કે ઘટનાઓનો વાસતપ્વક કે બુપ્ધિગમય અથ્જ ભાગયે જ 
નીકળી શકે. જયારે નાટકનો અથ્જ નાટકના પાઠ(ટકેસટ)માં જ સમાયેલો છ ે
જનેો ઊંડો અભયાસ જરૂરી બની જય છ.ે વધુમાં, સવપન જોનારો જ પોતાનાં 
સવપનનો સજ ્જક છ ેએટલે તેનો અથ્જ પણ તે પોતાની જતને જ કેન્દ્રમાં રાિીને 
તારવવા મથે છ.ે આની સામે નાટ્યકાર નાટકના અથ્જનું રિતયાયન સામે બેઠલેા 
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રિેક્કો સાથે કરે છ.ે સવપન અંગે માત્ર સવપન જોનારો જ તેની તેના પર પડનારી 
અસરોનો અથ્જ તારવી શકે. જયારે નાટ્યકલાનું (અન્ય કલાઓની માફક) એક 
સામાપ્જક પકરમાણ છ.ે નાટકથી પડતી અસરોની પ્વપ્વધ સતરે િિા્જ પણ થઈ 
શકે, અભયાસ પણ થઈ શકે છ.ે અને છલે્ે કોઈ નાટકને તમે ‘માસટરપીસ’ - 
કલાના ઉતકૃષ્ટ નમૂનારૂપ ગણાવી શકો, જયારે સવપનને કયારેય ‘માસટરપીસ’ 
ન ગણાવી શકાય !

આ બધાનો સાર એટલો જ કે નાટકની ‘રિમુિ છબી’(Commanding 
Image) જ નાટકનો મૂળભૂત અથ્જ છ.ે જ ેબીજી કોઈ પણ કલાના અથ્જની 
માફક તેનાં આિાંય સવરૂપ મારફતે વયકત થાય છ.ે આમ નાટકનાં અથ્જઘટનનો 
મુખય ઉદ્શે નાટકની રિમુિ છબી ઓળિી કાઢવાનો છ.ે અને નાટ્યકારે તેનાં 
મનમાં નાટક અંગે જ ેછબી કે સવરૂપ કલપયાં છ ેતેને શકય એટલી વફાદારીથી 
નાટ્યકદગદશ્જકે બહાર લાવવાનાં છ.ે આમ નાટકનાં અથ્જઘટનનો મૂળ મુદ્ો 
નાટ્યકારની જમે જ નાટ્યકમ્જનું એકંદર સવરૂપ, ભાત કે છબીને િોળી કાઢવાનો 
કે ઉપસાવવા અંગેનો છ,ે જનેી ભીતરમાં નાટકનો િરો અથ્જ સમાયેલો છ.ે

1.3 નાટક એટલરે શું ?

નાટક એટલે રંગમંિ ઉપર વાસતપ્વક કે કાલપપ્નક ઘટનાઓ તેમજ પ્વપ્વધ 
પાત્રોના અપ્ભનય દ્ારા, કોઈ પ્વષયની આસપાસ રિતીકાતમક, રૂપકાતમક 
કે નાટ્યાતમક સવરૂપે ભજવણી કરે, વયપ્કતઓ કે જૂથોને માનવજીવનની 
સંકુલતાઓને સમજવા, ઊંડા ઊતરીને તેના પર પ્વિાર કરવા, તેેને અનુરૂપ 
જીવનને યોગય ઘાટ આપવા તેમજ પોતાના પ્વિારો અને લાગણીઓને 
અસરકારક રીતે વયકત કરવા કાય્જક્મ બનાવે અને અંતમાં ભજવનારાઓ તેમજ 
તેને જોનારાઓ - બંનેને ભરપૂર આનંદ અને સંતોષ રિદાન કરે. ઍકરસટોટલે 
નાટકની વયાખયા કરતાં કહેલું કે drama as a mimetic art, which takes its 
subject from life. તેના ગ્ંથ ‘Poetics’માં ઍકરસટોટલ નાટક અને ઇપ્તહાસ 
વચિેનો ફરક સમજવતા કહે છ ેકે ઇપ્તહાસ વાસતવમાં બનેલા બનાવોની નોંધ 
કરે છ ેઅને વણ્જવે છ ેકે એ બનાવો કયાં અને કેવી રીતે બન્યા. જયારે નાટક 
એ જ બનાવોની વૈકપ્લપક સંભાવનાઓ દશા્જવે છ ેકે એ બનાવો બીજી કઈ કઈ 
રીતે બની શકયા હોત.

નાટક એ માનવલાગણીઓ અને પ્વિારોને ઊંડાણથી િંિોળવાનું, 
સમજવાનું તેમજ તેને વયકત કરવાનું એક અનોિું સાધન છ.ે નાટક એ દરેક 
સમાજ કે સંસકૃપ્તમાં રિિપ્લત એવાં વાણી-પ્વિાર-વત્જનનું એક કલાતમક સવરૂપ 
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છ ેઅથવા કહો કે માનવજતની મૂળભૂત રિવૃપ્તિ છ.ે નાટક એ સમાજનું રિપ્તપ્બંબ 
છ,ે નટ-રિેક્ક બંને માટ ેપથદશ્જક છ ેતેમજ વયપ્કતતવપ્વકાસ માટ ેસૌથી મોટુ ં
રિેરણાસ્ોત છ.ે શ્ેષ્ઠ નાટક સમાજને ઉચિ કક્ાએથી પ્વિાર, પ્િંતન, લાગણીઓ, 
આનંદ, હળવાશ અને રિસન્નતાનો કદવય અનુભવ કરાવે છ.ે માણસના સવાાંગી 
પ્વકાસમાં અસાધારણ યોગદાન આપે છ.ે

નાટક વયપ્કતપ્વકાસમાં જુદી જુદી રીતે ફાળો આપે છ ે : વયપ્કતની 
કલપનાશીલતાને પ્વકસાવે છ,ે પોતાની કલાતમક અપ્ભવયપ્કતને બળ આપે છ,ે 
વયપ્કત કે સમાજની પ્નણ્જયશપ્કત તેમજ પ્વપ્વધ સમસયાઓના ઉકેલ શોધવાની 
કાય્જક્મતામાં વધારો કરે છ,ે વયપ્કતની જત પ્વશેની તેમજ બાહ જગત પ્વશેની 
સમજણમાં વધારો કરે છ,ે તેનો આતમપ્વશ્વાસ વધારે છ ે તેમજ બીજઓને 
વસતુલક્ી દૃપ્ષ્ટકોણ સાથે રિેમ અને આદરથી ગણતરીમાં લેવા તૈયાર કરે છ.ે

નાટકની વયાખયા કરતા પપ્ચિમનો નાટ્યપ્વદ્ માકટ્જન એસપ્લન લિે છ ેકે 
‘નાટક એ જીવનનું અનુકરણ દશા્જવતી એક રંગમંિીય રિસતુપ્ત છ ેજ ેપોતાનામાં 
વાસતપ્વક અને કાલપપ્નક કલા અને જીવનની સચિાઈને રસરિદ રીતે સંયોજી, 
સથળ-કાળની મયા્જદામાં રહીને પાત્રો અને ઘટનાઓની રજૂઆત કરે છ.ે એમ 
જ સમજો કે કપ્વતાની કથનાતમક લાક્પ્ણકતાઓ અહીંયાં દૃશયકળાઓ સાથે 
સંયોજઈને રિેક્કો સમક્ રિગટ થાય છ.ે નાટકમાં કહેવા જવેી તમામ બાબતો 
અહીંયાં દૃશય રૂપે રજૂઆત પામે છ.ે’

નાટક એ સંવાદોની મદદથી સજ ્જવામાં આવતી એક સાકહપ્તયક સંરિના 
છ ેજમેાં જીવનના સંઘષયો છ,ે કાય્જતતવ છ,ે અવરોધો અને આપપ્તિઓ છ,ે કોઈ 
પ્નપ્ચિત લક્ તરફ દોરી જતી કથા કે પ્વપ્વધ પકરપ્સથપ્તઓનું આલેિન છ.ે 
િાસ તો આ સંરિનાનો હેતુ રિેક્કો સમક્ રંગમંિ પર તેની રજૂઆત કરવાનો 
છ.ે રંગમંિ પર નાટકનાં પાત્રોનાં સંવાદો અને કાયયો દ્ારા નાટક આગળ ધપે 
છ.ે નાટકને ત્રણ અંકો અને પ્વપ્વધ દૃશયોમાં ગોઠવવાની રૂઢ થઈ ગયેલી પધિપ્ત 
વાસતવમાં ગ્ીક પરંપરામાંથી ઊતરી આવી છ.ે આટલાં વષયોમાં નાટ્યરિના 
તેમજ ભજવણીની શૈલી પધિપ્તઓ તેમજ પ્નયમપરંપરાઓમાં પ્વશ્વભરમાં ઘણા 
ફેરફારો આવતા રહા છ.ે પકરવત્જનનું આ લક્ણ ગ્ીક રંગભૂપ્મ પર તેમજ તે 
પછીથી પ્વકસેલી દુપ્નયાભરની પ્વપ્વધ રંગભૂપ્મઓ પર પ્નયપ્મત રૂપે જોવા 
મળ્ું છ.ે રિતયેક નાટક તેનાં પાત્રોનાં સંવાદો અને કાયયો દ્ારા રિેક્કો સમક્ 
સીધેસીધું રિતયક્ રજૂઆત પામે છ.ે તેમાં પ્વપ્શષ્ટ નાટ્યાતમક પકરપ્સથપ્તઓ 
સજ્જય છ,ે પાત્રો તેમજ પકરપ્સથપ્તઓમાં નાટ્યાતમક સંઘષ્જ, આકપ્સમક વળાંકો, 
નાનામોટા આઘાતો અને અંતમાં પ્નષકષ્જ કે સમાધાન જોવા મળે છ,ે નાટકના 
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પારંપકરક ઢાંિાને સમજવા માટ ેઆ તબક્ાઓ િૂબ જ ઉપયોગી છ.ે

સાકહતયમાં નાટક એક લેિનનો રિકાર અથવા શૈલી છ.ે લિેલા નાટકનો 
હેતુ રંગમંિ પર તેની ભજવણી કરવાનો છ.ે નાટ્યલેિન રંગમંિ, રેકડયો, 
ટપે્લપ્વઝન વગેરે જવેાં જુદાં જુદાં માધયમો માટ ે કરી શકાય છ,ે અલબતિ, 
રિતયેક માધયમની પ્વશેષતાઓને ધયાનમાં રાિીને તેની લેિનશૈલી કે ટકેપ્નકમાં 
માધયમને અનુરૂપ ફેરફાર કરવા જરૂરી બની જય છ.ે કોઈ પણ માધયમ પર 
ભજવવાના હેતુથી લિાયેલાં નાટકની રિતને અંગ્ેજીમાં script(પ્સક્પટ-કાિો 
મુસદ્ો) કહેવાય છ.ે ‘પ્સક્પટ’ એ પોતાનામાં કોઈ સાકહતય નથી. સક્ીપટ એ 
માત્ર રંગમંિ પર નક્રપણે આકાર લેનાર નાટકનો કાિો મુસદ્ો છ ેઅથવા 
એક શાપ્બદક માળિું છ ે જનેા આધાર પર દૃશયનાટકની આિીય ઇમારત 
િડી કરવામાં આવે છ.ે આમ પ્સક્પટ એ નાટકનું પ્લપ્િત સવરૂપ છ ેઅને એ 
પ્સક્પટની ભજવણી તે રંગભૂપ્મ છ.ે અંગ્ેજીમાં આ શબદોના અથયો થોડા થોડા 
જુદા પડ ેછ.ે જમે કે ‘Theatre’ એટલે નાટ્યગૃહ નહીં પણ નાટ્યરિવૃપ્તિ, એવી 
રીતે ‘Drama’ એટલે નાટ્યરિકાર અથવા નાટ્યસવરૂપ અને ‘Play’ એટલે 
એ સવરૂપમાં લિાયેલું કોઈ એક પ્લપ્િત નાટક. એવી જ રીતે ‘Dramatic’ 
એટલે નાટ્યાતમક, અથા્જત્ જનેી અપ્ભવયપ્કતમાં તીવ્રતા છ,ે જમેાં સંઘષ્જ કે 
ઉતિેજના છ,ે જમેાં રિેક્કોને સતત જકડી રાિવાની તાકાત છ ેએવી લેિનશૈલી, 
પાત્રાલેિનશૈલી કે અપ્ભનયશૈલી. પ્લપ્િત નાટકનો ઉપયોગ બહુધા નટો દ્ારા 
થાય છ,ે નહીં કે રિેક્કો દ્ારા. અલબતિ, માત્ર શોિને િાતર કોઈ વયપ્કત 
રિકાપ્શત થયેલ નાટકનાં પુસતકને અવશય વાંિી શકે છ.ે પરંતુ નાટકના સજ ્જન 
પાછળનો મૂળ હેતુ તેની ભજવણીનો છ.ે જ ેનાટક કયારેય ભજવાયું ન હોય 
અથવા ભજવી શકાય એવું ન લાગતું હોય તેનું લેિન પણ અંતે તો તેના લેિક 
દ્ારા ભજવવાના હેતુથી જ થયંુ હોય છ.ે સોફોકલીઝ કે શેકસપ્પયર જવેા 
કેટલાક મહાન નાટ્યકારોનાં નાટકો પ્સવાય સામાન્યત: નાટક એ વાતા્જ, કપ્વતા, 
નવલકથા કે પ્નબંધોની માફક વાંિવા માટનેું સાકહતયસવરૂપ નથી. તેનું સજ ્જન 
જ મૂળમાં ભજવણી કરવાના હેતુથી થયેલું છ.ે

નાટક દૃશયમાધયમ(visual medium) હોવાથી તેમાં જોવું, નીરિવું, પ્નહાળવું 
(seeing) બહુ જરૂરી અંગ છ.ે અને એટલા માટ ેજ અન્ય સાકહતયરિકારો - ગદ્ય 
કે પદ્યથી - નાટક જુદું પડ ેછ.ે નાટક ભજવવાના હેતુથી લિાતું હોવાથી તેની 
લેિનશૈલી અન્ય સાકહતયરિકારોથી જુદી પડ ેછ.ે ઉદાહરણ તરીકે ગદ્યસાકહતય 
વાકયો અને ફકરાઓનાં સવરૂપે લિાય છ,ે કપ્વતા પંપ્કતઓ, કડીઓ કે પદોમાં 
લિાય છ ે જયારે નાટક સંવાદસવરૂપે લિાય છ,ે સાથે તેમાં લેિકે આપેલા 
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રંગપ્નદષેશો(stage-instructions)નો પણ સમાવેશ થાય છ.ે નાટક વાંિતી વિતે 
નટ-કદગદશ્જકને પાત્રાલેિનને પ્વકસાવવાની સામગ્ી મળે છ,ે સંવાદ કઈ રીતે 
બોલવો તેની સામગ્ી અને માગ્જદશ્જન બંને મળે છ ેઅને ભજવણી દરપ્મયાન નટ ે
તખતા પર કઈ કઈ કક્યાઓ કરવી તે અંગે પણ કદશાસૂિન મળે છ.ે

(1) કથનાતમક એટલરે શું ? (What is ‘Narrative’ ?)

નાટક એક એવો લેિનરિકાર છ ે જમેાં પાત્રો અને સંવાદોની મદદથી 
વાતા્જ કહેવામાં આવે છ ેઅને પછીથી એ વાતા્જ રંગમંિ પર ભજવવામાં આવે 
છ.ે રંગમંિ, કફલમ, રેકડયો, ટપે્લપ્વઝન વગેરે માધયમોની કથા, વાતા્જ કે પલૉટનાં 
સવ્જસામાન્ય લક્ણો સૂિવવા માટ ેઅંગ્ેજીમાં એક બીજો શબદ રિિપ્લત છ ે
‘Narrative’. આ શબદ ‘Narration’ કે ‘Narrator’નું જ એક રૂપ છ.ે 
‘નરેશન’ એટલે કશુંક કહેવું, વણ્જવવું, બયાન કરવું. ‘નરેટર’ એટલે ‘કહેનાર’ 
અથવા નાટકની ભાષામાં રિવકતા, સૂત્રધાર કે કથાકાર. અને ‘નરેકટવ’ એટલે 
વાતા્જ, કથા, અહેવાલ, વણ્જન, પલૉટ કે કથાસારનો ‘કથનાતમક ઢાંિો.’

વાસતવમાં ‘Narrative’ એ પ્વપ્ભન્ન માધયમો - નાટક, કફલમ કે ટપે્લપ્વઝનની 
કથા-કથનશૈલી સૂિવતો એક સામાન્ય શબદ (common term) છ.ે તેમાં એક 
પછી એક બનતા બનાવોની શ્ેણી જણી શકાય છ.ે કોઈ પણ માધયમને અનુરૂપ 
રસરિદ અને અસરકારક શૈલીમાં તેની કથા કે પલૉટને પ્વકસાવી શકાય એ 
રિકારનાં કથનાતમક માળિાં(structure)ને એ નાટક કે કફલમનું ‘નરેકટવ’ કહી 
શકાય. વાતા્જ કે પલૉટમાં આમ બહુ ફેર નથી. પણ વાતા્જમાં પાત્રો અને બનાવો 
વણ્જન દ્ારા સળંગ રજૂ થાય અને નવલકથામાં લંબાણ હોવાને કારણે એ 
જ પ્વગતો રિકરણવાર રજૂ થાય. જયારે નાટકમાં વાતા્જ કહેવાની કથનાતમક 
શૈલી વાતા્જની જમે પરોક્ નહીં પણ રિતયક્ હોવાથી રિકરણવાર નહીં પણ 
અંકવાર, રિવેશવાર કે દૃશયવાર હોય છ.ે નાટકના પલૉટમાં પણ વાતા્જની જમે 
વણ્જન નહીં પણ સંવાદો અને પાત્રો દ્ારા થતાં કાય્જનું સૂિન હોય છ.ે નાટકની 
વાતા્જ કે કથાવસતુ માટ ે ‘Plot’ શબદ વપરાય છ ેકારણ કે નાટક ભજવણીનું 
માધયમ હોવાથી તેમાં શ્ેણીબધિ ઘટનાઓની નાટ્યાતમક ગોઠવણી મહતવનો 
ભાગ ભજવે છ.ે આ ગોઠવણી જટેલી રસરિદ અને િુસત એટલંુ જ નાટકનું 
‘નરેકટવ’ અથવા પલૉટ આકષ્જક કહી શકાય.

સાકહતયની સૈધિાંપ્તક દૃપ્ષ્ટએ ‘નરેકટવ’ અથા્જત્ ‘કથનાતમક’ની પ્નપ્ચિત 
વયાખયા કલપના-આધાકરત સાકહપ્તયક લિાણ પૂરતી કરવામાં આવી છ.ે આ 
કથનાતમક સાકહતય-સવરૂપમાં લેિક અથવા તેણે પ્નરૂપેલો સૂત્રધાર તેના 



નાટક – એક અનોિી કળા 33

વાિકોને સીધા જ સંબંધે છ.ે 19મી સદીના ઉતિરાધ્જ સુધી મોટા ભાગની 
સાકહપ્તયક સમીક્ાઓ માત્ર કપ્વતાને કેન્દ્રમાં રાિીને જ કરવામાં આવતી હતી 
જમેાં િાસ કરીને મહાકાવયો જવેાં કે હૉમરનું ‘ઇપ્લયડ’, પ્મલટનનું ‘પરૅરેડાઇઝ 
લોસટ’ કે શેકસપ્પયરનાં કેટલાંક કાવયનાટકો પ્વવેિકોનાં ધયાન પર હતાં. મોટા 
ભાગનાં કાવયોમાં કપ્વ કે લેિકથી અલાયદો એવો કોઈ સૂત્રધાર(નરેટર) નહોતો.

પરંતુ સાકહતયનાં નવલકથા-સવરૂપમાં સૂત્રધાર ઉપરાંત કથામાં આવતાં 
બીજં અનેક પાત્રોના અવાજોનો પણ સમાવેશ થવા લાગયો. એમાં કયાંક 
કયાંક એવી શકયતાઓ પણ જોવા મળી જયાં સૂત્રધારના દૃપ્ષ્ટકોણથી કૃપ્તના 
સજ ્જકનો મત જુદો પડતો હોય. 18મી સદીથી નવલકથાનાં સવરૂપનો જોરદાર 
ઉદય અને િોમેર રિિાર-રિસાર થતાંની સાથે જ લેિકને મુકાબલે સૂત્રધારની 
પ્વભાવનાએ સાકહપ્તયક પ્સધિાંતમાં સૂત્રધારની અગતય પ્વશે કેટલાક સવાલો 
ઉઠાવયા. િાસ કરીને એવું રિસતાપ્વત કરવામાં આવયું કે સાકહતયકૃપ્તમાં સૂત્રધાર 
દ્ારા કોઈ મુદ્ાઓ રિતયે વાિકોનું ધયાન આકષ્જવું અથવા સમગ્ કૃપ્તનાં ઢાંિા 
કે બંધારણ(format and structure)ને દેિીતી રીતે આકષ્જક બનાવવું એ બધાં 
કરતાં કૃપ્તની પ્વષયવસતુના પ્વપ્વધ દૃપ્ષ્ટપ્બંદુઓ તેમજ અનેકપ્વધ અથ્જઘટનની 
સંભાવનાઓને બહાર લાવવાનું કામ વધારે અગતયનું ગણવું જોઈએ.

કોઈ પણ સાકહતયરિકારની કથનાતમક શૈલીને કંડારવી તે એક અતયંત 
સૌંદય્જલક્ી કલા(aesthetic art) છ.ે અસરકારક વાતા્જસજ ્જનના પ્વિારપૂવ્જકના 
બંધારણમાં અનેક સૌંદય્જલક્ી કલાતમક ઘટકોનો ફાળો હોય છ.ે આ ઘટકોમાં 
કથનાતમક માળિાં(narrative structure)નો પણ સમાવેશ થઈ જય છ.ે તેમાં 
રિતીપ્તજન્ય આરંભ, મધય અને સમાપન અથવા કથાનો યોગય ઉઘાડ, પ્વકાસ, 
પરાકાષ્ઠા અને અંતમાં સમાધાન, ઘટનાઓની ક્મશ: સુગ્પ્થત ગોઠવણી, 
વત્જમાનમાં પ્વષયની રિાસંપ્ગકતા તથા કથામાં આવતાં અગતયનાં પાત્રાલેિનો 
પર ભાર મૂકવામાં આવયો હોય છ.ે

પુરાતન ગ્ીક નાટ્યપરંપરા મુજબ કૉમેડી અને ટ્રરૅજડેીનાં હસતાં-રડતાં 
મહોરાં પાચિાતય નાટ્યકલાનું એક આગવું રિતીક ગણાય છ ેજમેાં નાટક મુખયતવે 
બે ભાગમાં પ્વભાપ્જત હતું - કરુણાન્ત અને રિહસન. ભારતીય નાટક નવ 
રિકારના રસના રિાધાન્યનો ઉલ્ેિ કરે છ.ે પરંતુ તેમાં હાસય કે કરુણ રસનાં 
નાટકો જવેું િુસત પ્વભાજન નથી. પૂવ્જપપ્ચિમ વચિેની એક સમાનતા પણ છ ે: 
બંનેની રિાિીન નાટ્યકલામાં કાવયનું એક પ્વશેષ મહતવ હતું. નાટકમાં ગદ્ય તેમજ 
પદ્ય સવતંત્ર તેમજ પ્મશ્ સવરૂપે છૂટથી રિયોગ કરવામાં આવતો હતો. પપ્ચિમમાં 
ઍકરસટોટલનું ‘Poetics’ અને ભારતમાં આિાય્જ ભરતે રિેલું ‘નાટ્યશાસ્ત્ર’ - 



34 નાટ્યસજ ્જન

આ બંને ગ્ંથો નાટ્યકલા સંબંધી પ્સધિાંતો તારવી આપવામાં તેમજ નાટક અંગે 
સવાાંગી માગ્જદશ્જન આપવામાં રિમાણભૂત ગ્ંથો તરીકે આજ ેપણ રિપ્તપ્ષ્ઠત છ.ે

(2) નાટક અનરે નાટ્યાતમક(Drama and Dramatic) :

નાટક - ‘ડ્રામા’ એ ગ્ીક શબદ પરથી ઊતરી આવયો છ.ે ગ્ીક ભાષામાં 
‘Drama’ એટલે કક્યા અથવા કાય્જ - Action. આ શબદ તેના કક્યાપદ ‘drao’ 
(‘to do’ or ‘to act’) એટલે કે ‘કશુંક કરવું’ પરથી લેવામાં આવયો છ.ે 
ડ્રામા અથવા નાટક એટલે રિેક્કોની સમક્ રંગમંિ ઉપર નટો દ્ારા નાટકની 
ભજવણી. રંગમંિ અને રિેક્ાગૃહ - બંનેમાં માનવસમૂહનો સાથ-સહયોગ રહેલો 
છ.ે નાટક અનેક કલાકારોના સહયોગથી ભજવાય છ ેઅને સામે રિેક્કો પણ 
મોટી સંખયામાં બેસીને નાટ્યરિયોગને પ્નહાળે છ.ે સાકહતયના અન્ય રિકારોથી 
અલગ એવા નાટ્યપાઠ(dramatic text) રૂપે રિાયેલું નાટકનું માળિું(dra-
matic structure) સંયુકત નાટ્યપ્નમા્જણ અને રિેક્કોના સંયુકત આવકારથી 
રિભાપ્વત થાય છ.ે

19મી સદીથી લિાતાં કે ભજવાતાં નાટકો માટ ે‘ડ્રામા’ શબદ એક િાસ 
પ્વશેષ અથ્જ સાથે રિયોજવામાં આવે છ.ે કારણ કે આ નાટકોનું અગાઉ જણાવયું 
તેમ કૉમેડી અને ટ્રરૅજડીના બે િુસત િાનાંમાં પ્વભાજન થઈ શકે તેમ નથી. જમે 
કે િેિૉવનું ‘Ivanov’, હૉપટમેનનું ‘The Weavers’, બ્ેખતનું ‘The Threepen-
ny Opera’ કે પછીનાં બના્જડ્જ શૉના ‘Arms and the Man’ કે ‘The Apple 
Cart’ જવેાં નાટકો માત્ર કૉમેડી કે ટ્રરૅજડીના િોકઠામાં મૂકી શકાય એવાં નથી. 
વળી વીસમી સદીમાં સમાજમાં િૂબ જ લોકપ્રિય બનેલાં અન્ય માધયમો ટીવી, 
કફલમ, રેકડયો વગેરેથી નાટકને જુદું પાડવા તેમજ ઑપેરા, મયુપ્ઝકલસ કે બેલેથી 
પણ નાટકને જુદું પાડવા ‘ડ્રામા’ શબદનો સવતંત્ર શબદરિયોગ આજ ેરિિપ્લત 
બન્યો છ.ે નાટ્યકલાનો ઉપયોગ ટીવી, રેકડયો, કે કફલમ જવેાં માધયમો માટ ેપણ 
કરવામાં આવે છ,ે પરંતુ તયાં આગળ પ્વપ્વધ માધયમોની પ્વશેષતા સૂિવતી 
ટરૅપ્કનકસ બદલાઈ જવાથી નાટકની રજૂઆતનું દૃશયસવરૂપ પણ ધરમૂળથી 
બદલાઈ જય છ.ે એટલે ડ્રામા મુખયતવે રંગમંિ પર રિેક્કોની હાજરીમાં 
જીવંતપણે રજૂ થતી ભજવણીના સંદભષે જ રિયોજય છ.ે અલબતિ, ટીવી કે 
કફલમોમાં થતી રજૂઆતોની તીવ્રતા દશા્જવવા માટ ે પણ ‘ડ્રામા’ કે ‘ડ્રામેકટક’ 
શબદનો છૂટથી ઉપયોગ કરવામાં આવે છ.ે

જયારે આપણે નાટક કે કફલમ જોતી વિતે પાત્રનાં વત્જનને અથવા 
પકરપ્સથપ્તને નાટ્યાતમક કે ડ્રામેકટક કહીને આવકારીએ છીએ તયારે સામાન્યત: 
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તેનો અથ્જ એ થાય છ ે કે એમાં રિેક્ક તરીકે તીવ્રતા કે ઉતિેજના અનુભવાય 
છ ેઅથવા જોતી વિતે તે અતયંત રિભાવશાળી કે સતબધ કરી દેનારંુ લાગે છ.ે 
રંગમંિ પર નાટક જોતી વિતે નાટકમાં આવતી તણાવગ્સત પકરપ્સથપ્તને કારણે 
રિેક્કોનાં મન ઉતિેપ્જત થઈ જય છ,ે કશુંક મનોવાંપ્ચછત બનવાની અપેક્ાઓ 
જન્મે છ,ે રિેક્કો પ્િંતાથી અવઢવમાં મુકાઈ જય છ ેકે નાટકમાં હવે શું બનશે 
? આ પાત્રોનું શું થશે ? શું એમાંથી કોઈ કોઈને મારી નાિશે ? કોઈ કોઈને 
બિાવવા પોતાનું સમપ્જણ કરશે ? કયાંકથી અિાનક મદદ આવી પહોંિશે? 
કશુંક અણધાયુાં બનવા પામશે ? અંતમાં બે પાત્રો રિેમની કબૂલાત કરશે કે છૂટાં 
પડી જશે? નાટક વાંિતી વિતે પણ આપણાં મનમાં આ જ રિકારના રિશ્ો કે 
લાગણીઓ જન્મે છ,ે જમે કે શું રાજ ઇકડપસને િબર પડી જશે કે તેના રાજય 
પર ઊતરી પડલેી આફત માટ ેતે િુદ જવાબદાર છ ેઅથવા શું હેમલેટ તેના 
પ્પતાની હતયાનો બદલો લઈ શકશે ? આ રિકારના રિપ્તભાવો જન્મવાથી જ 
નાટકની ભજવણી રસરિદ બને છ.ે

નાટકનું સાકહતય, નાટકનો ઇપ્તહાસ, નાટકનાં પ્વપ્વધ પાસાંઓની 
સૈધિાંપ્તક સમજણ, નાટકની ભજવણીના પ્વપ્વધ અંગોની માકહતી અને તાલીમ, 
નાટ્યપ્નમા્જણના બીજ ટરૅપ્કનકલ પાસાંઓ વગેરેનો ઊંડો અભયાસ આપણને 
પ્શિવાડ ેછ ેકે નાટક વાંિવાથી કે ભજવવાથી પેદા થતી ઉતિેજના અને આનંદ 
પાછળ કયા કારણો રહેલાં હોય છ.ે પકરણામે કોઈ નાટક શું કામ પ્નષફળ જય 
છ,ે શાથી કોઈ નાટક પ્બલકુલ અસર પાડી શકતું નથી, શાથી કોઈ નાટકની 
િુસત ભજવણી છતાં નાટક સમજી શકાતું નથી વગેરે મુદ્ાઓ નાટ્યકલાનો 
પ્વગતવાર અભયાસ કરવાથી સપષ્ટ થાય છ.ે

(3) નાટક એક આગિી કળા(Drama, an Unique Art) :

એ પ્નપ્વ્જવાદ હકીકત છ ે કે અન્ય કલાઓની માફક નાટ્યપ્નમા્જણ પણ 
એક આગવી કલા છ.ે નાટકની ભજવણીમાં અપ્ભનય, સેટસ, રિકાશ, સંગીત 
વગેરે રંગમંિીય ઘટકોનો યોગય સમન્વય નાટકના કેન્દ્રવતશી ભાવ અને આતમાને 
વયકત કરે છ.ે રિતયેક ઘટક સવતંત્ર રીતે નહીં પણ એકમેકને પૂરક બને તે રીતે 
સહયોગમાં રહીને કાય્જ કરે છ.ે દરેક ઘટકનું સવરૂપ અને અપ્ભવયપ્કતની છટા 
એકબીજથી જુદાં હોવા છતાં નાટકની ભજવણી વિતે તેની ફકત એક, સળંગ, 
સુગ્પ્થત ભાત(કડઝાઇન) ઊપસી આવે છ.ે આમ રંગભૂપ્મ એક સંયોપ્જત 
કલા(composite art) છ.ે આધુપ્નક નાટકનો કદગદશ્જક નાટ્યપ્નમા્જણ સાથે 
સંકળાયેલા તમામ ઘટકોનો મુખય કડઝાઇનર છ.ે દરેક ઘટક કઈ કદશામાં, કઈ 
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રીતે, કયા લક્યને નજર સમક્ રાિીને કાય્જ કરશે તે નાટકનો કદગદશ્જક નક્ી 
કરે છ.ે કદગદશ્જકનું કાય્જ આ તમામ ઘટકોને નાટકના મુખય ભાવ અને ભજવણી 
માટ ેપ્નધા્જકરત કરેલી શૈલી સાથે એકરૂપ બને એ રીતે સંયોપ્જત કરવાનું છ.ે

નાટ્યકલા કોઈ પ્થયરીને આધીન રહીને કામ કરી શકે નહીં કારણ કે તે 
એક જીવંત કલા છ.ે તેમાં જીવતાજગતા નટો સાથે તેમજ આપણી આસપાસ 
જીવાતાં જીવન સાથે કામ પાર પાડવાનું છ.ે નાટકને સૌંદય્જશાસ્ત્ર(Aesthatics) 
જોડ ેપણ સંબંધ છ.ે પરંતુ પ્િત્ર, સંગીત, સાકહતય કે નૃતયની માફક નાટકમાં 
કશું અમૂત્જ-અવયકત (abstract) ન િાલે. નાટકની કથા, પાત્રો અને પ્વિારમાં 
એક રિકારની નક્રતા, સંગીનતા(concrete) રહેલી છ ેજ ેરિેક્કોના રિપ્તભાવ 
મારફતે તરત જણવા મળે છ.ે અલબતિ, મયા્જકદત રિેક્કસમૂહો સામે ભજવાતાં 
(મેટરલીંક, કાફકા કે બરૅકેટ જવેાઓના) રિયોગશીલ નાટકોમાં ઉપર સૂિવેલ 
અમૂત્જ-અવયકત પ્વિારો સંકળાયેલા હોઈ શકે. બાકી એ પ્સવાય કોઈ પણ 
કલામાં જયારે શબદો આવે, જીવતાજગતા માણસો આવે, સંબંધોની વાત આવે 
તયારે એ કલા અમૂત્જ રહી જ શકે નહીં.

બીજુ ં રંગમંિકલા સાપેક્ છ,ે પ્નરપેક્ નહીં (relative and not ab-
solute).નાટકનો હેતુ સામેનાઓ પર અસર પાડવાનો છ.ે અને આ અસર 
પાડવાની રીતો ભલે જુદી જુદી હોય પણ તેનો આધાર તેને ઝીલનારાઓની 
સામાપ્જક પ્સથપ્ત, મનોવલણો, સંજોગો, પૂવ્જગ્હો વગેરે પર રહેલો છ.ે જ ેમે કે 
યુધિો, હુલ્ડો, વગ્જસંઘષ્જ, ગરીબી, સામાપ્જક ઊથલપાથલ, દુષકાળ વગેરેથી 
પ્પસાતા-કરબાતા લોકો કયારેય અપેપ્ક્ત સંવેદનશીલતાથી કોઈ એક નાટકની 
અસરોને ઝીલી શકે નહીં. નાટકના પ્વપ્વધ ઘટકોમાં તેમજ શૈલીમાં ગમે તેટલી 
એકતા હોય, ગમે તેટલી નવીનતા અને તાજગી હોય તો પણ દરેક રિેક્કસમૂહ 
સામે નાટક સફળ થશે જ તેમ િાતરીપૂવ્જક કહી શકાતું નથી. 

સચિાઈ એક જ છ ેકે રંગમંિકલા એકદમ વાસતપ્વક અને વયવહારુ કલા 
છ.ે તેના તમામ ઘટકો સાથે કડઝાઇનનું તતવ અપ્નવાય્જપણે વણાયેલું છ.ે પણ 
યાદ એ રાિવાનું છ ેકે આ કડઝાઇનનું મુખય કામ નાટકને સુંદરતા આપવાનું 
નથી પણ તેના ભાવ અને પ્વિારને વયકત કરવાનું છ ે(not to beautify, but 
to express.) એવી જ રીતે કડઝાઇનનું કામ નાટકના પ્વપ્વધ ઘટકો વચિે ફકત 
એકતા સથાપવાનું કે નાટકની એકંદર ભાતને ઉપસાવવાનું નથી પણ રિેક્કોને 
રિેકરત, ઉતિેપ્જત કે પ્વિપ્લત કરવાનું છ.ે કોઈ પણ નાટક તૈયાર કરવામાં એટલી 
બધી માનવીય અને યાંપ્ત્રક અડિણો આવે છ ેકે ઘણી વાર નાટકનાં અંપ્તમ 
પકરણામ પાછળ નટો, કદગદશ્જક અને કડઝાઇનરોએ િાસ હેતુ અને પ્વિારપૂવ્જક 
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આપેલું યોગદાન નહીં પણ કેવળ કોઈ િમતકાર જ ભાગ ભજવી જય છ!ે લી 
પ્સમૉન્સન નામના પ્વખયાત અમેકરકન પ્સપ્નક કડઝાઇનરે કહેલું, ‘‘Drawings 
for the theatre are in fact ‘desires’. They should all be signed 
with a question mark...’’ નાટકની ભજવણી ધયાનમાં રાિીને કડઝાઇનરોએ 
દોરેલાં (સેટસ, પોશાકો કે મેકઅપને લગતાં) તમામ પ્િત્રો વાસતવમાં જોવા 
જઈએ તો પાત્રોની આંતકરક ઇચછાઓ, આશા-એષણાઓને જ વયકત કરે છ.ે 
એ દરેકની સામે રિશ્ાથ્જપ્િહ્ન છ ે : અથા્જત્ આ ઇચછાઓ-એષણાઓને રિેક્કો 
સમક્ વયકત કઈ રીતે કરવી ? રિેક્કો પર તેનો રિભાવ કઈ રીતે પાડવો? આ 
વાત નાટ્યપ્નમા્જણના તમામ ઘટકોને સમાનપણે લાગુ પડ ેછ.ે

(4) નાટક માત્ર ‘વથયરી’ નથી :

નાટક સાથે સંકળાયેલા નટ, કદગદશ્જક કે કડઝાઇનર - દરેકની એક માત્ર 
મથામણ અસરકારક અપ્ભવયપ્કતને લઈને છ.ે જયાં સુધી નાટકના પ્વપ્વધ 
ઘટકો વચિે એકતા, સમતુલા, સંવાકદતા લાવનારી એકંદર કડઝાઇન દ્ારા આ 
અપ્ભવયપ્કતને અસરકારક બનાવી શકાય તયાં સુધી કડઝાઇનનું મૂલય ઊંિું જ 
રહેવા પામે. પરંતુ નાટકની કડઝાઇન માત્ર એક સાધન છ,ે સાધય નથી. નાટકને 
અસરકારક બનાવવાની તે એક માત્ર પધિપ્ત નથી. માત્ર ભજવણીના જુદાં 
જુદાં પાસાંઓમાંનું એ પણ એક પાસું છ.ે વાસતવમાં તો પધિપ્ત કે પ્થયરીની 
િિા્જકફકર કયા્જ વગર વયપ્કતએ નાટ્યપ્નમા્જણના અસલ કાય્જમાં ઝંપલાવવું 
જોઈએ. જો તે નાટ્યપ્નમા્જણ અંગેની પ્થયરી, સૌંદય્જશાસ્ત્રના પ્નયમો અને 
કડઝાઇન અંગેનાં પૂવ્જપ્નધા્જકરત પ્િત્રો, આલેિો, પલાન વગેરેને જડતાપૂવ્જક 
વળગી રહીને નાટક ઊભું કરશે તો તે એક યાંપ્ત્રક પ્નષરિાણ, િોિું જ બની 
રહેશે. તેમાં નાટ્યપ્નમા્જણની તમામ પ્થયરીનું અક્રસ: પાલન જરૂર હશે પણ 
નાટકમાં િેતના નહીં હોય, જીવનનો ધબકાર નહીં હોય, રિેક્કોને પ્વિપ્લત કે 
ઉતિેપ્જત કરી દેનારી અસર નહીં હોય. એવાં નાટકો કડઝાઇનર ગૉડ્જન ક્ગેે 
કઠપૂતળીઓને લઈને કલપેલાં નાટક જવેા સૈધિાંપ્તક રીતે સંપૂણ્જ હશે પણ તેમાં 
નાટકની અનોિી કલા પ્સધિ કરનાર જીવન નામનું તતવ નહીં હોય.

આ બધાં કરતાં ભલે એક વાર કદગદશ્જક તેના નટોને રંગમંિ પર રમતા 
કરી દે. નટોની સવયંસફુકરત રિેરણાના બળે ભલે નાટ્યપાઠને જીવંત બનવા દે. 
દરેક પાત્રનું આગવું વયપ્કતતવ, પાત્રો વચિેના સંબંધો, પારસપકરક ભાવરિપ્તભાવ, 
પાત્રોનું હલનિલન, પ્વપ્વધ કક્યાઓ, નટની પોતાની અને પાત્રની મનોદશા વચિે 
એકરૂપતા સાધવા દરપ્મયાન નટની પ્દ્ધા કે સંઘષ્જ, નાટકના કેન્દ્રીય પ્વિારને 
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વત્જમાન સંદભષે લાગુ પાડવાના લેિક-કદગદશ્જક-નટોના સકહયારા રિયાસો – 
વગેરે બાબતો નાટ્યપ્નમા્જણની સાિી જમીની રિકક્યા કે વાસતપ્વકતા છ.ે આ 
રિકક્યા દરપ્મયાન જ નટ-કદગદશ્જક પડ ે છ,ે ઊઠ ેછ,ે અટકે છ,ે પ્વિારે છ,ે 
ફેરબદલ કરે છ,ે સમાધાન કરે છ,ે જોિમો ઉઠાવે છ,ે અિતરા કરે છ,ે ઉતિેજના 
અનુભવે છ ેઅને કયારેક નાસીપાસ થાય છ.ે નાટકમાં જોવા મળતી અદભુત 
ક્ણો કે િમતકૃપ્તઓ મોટા ભાગે પૂવ્જઆયોજન કે કોઈ પ્થયરીને અનુસરવાનાં 
પકરણામસવરૂપ નથી હોતી. એ ક્ણો સવયંસફુકરત હોય છ ેજ ેલગાતાર રિયતનો 
અને ભૂલો કરતાં કરતાં અિાનક આપમેળે નીકળી આવે છ.ે અહીં વાસતવમાં 
કોઈ જદુ કે િમતકાર નથી પણ નાટકની પૂરેપૂરી સમજ હોય અને નટો તથા 
અન્ય સહયોગીઓ રિતયે ભારોભાર આદર હોય તો આ સકહયારા રિયતનોમાંથી 
કશુંક અસાધારણ અિૂક મળી આવે છ.ે 

કહે છ ે કે શ્ેષ્ઠ ગણાતી રંગભૂપ્મના પગ હંમેશાં(એક અલગ પ્વપ્શષ્ટ 
અથ્જમાં) માટીના બનેલા હોય છ.ે તેમાં ગજબની નરમાશ, પ્સથપ્તસથાપકતા 
અથવા હરઘડીએ પકરવત્જન પામવાની તૈયારી રહેલી હોય છ.ે રંગમંિ પર 
કાય્જરત માનવસામગ્ી અને રિેક્કસમૂહને લક્યમાં રાિીને તયાં હર પળ 
ફેરબદલ કે સમાધાનો કરવાં પડ ેછ.ે અને આ સતતની મથામણમાંથી જ કશુંક 
ઉન્મતિ, ધરાતલીય અને રિાણવાન મળી આવે છ.ે તમે ગમે તેટલાં પુસતકો વાંિો, 
પ્થયરીઝ ભણો, સૌંદય્જશાસ્ત્રના પ્નયમો જણો પણ જયાં સુધી તમે નાટ્યપાઠ 
હાથમાં ઝાલીને નટોને તેમના સંવાદો સાથે રંગમંિ પર ફરતા ન કરો તયાં સુધી 
તમને તેમજ કલાકારોને રંગમંિની પ્વપ્શષ્ટ માંગનો કે તેના અજબગજબના 
જદુનો િરો સંસપશ્જ થતો નથી. રંગભૂપ્મ એ માત્ર કોઈ અમૂત્જ ખયાલ કે 
સંકલપના નથી. રંગભૂપ્મ એ નક્ર ‘કાય્જ’ છ.ે તેમાં સતત કશુંક સથૂળ કે સૂક્મ 
સતરે બન્યા કરે છ.ે કલાકારોએ એવું કશુંક કરી બતાવવાનું છ ેજનેે જોઈને લોકો 
પયા્જપ્ત માત્રામાં માણી શકે, સમજી શકે, અનુભવી શકે, આિાય નાટકની એવી 
કડઝાઇન તૈયાર થાય જનેાથી પાત્રોની લાગણીઓ, ભાવો અથ્જ વગેરે નક્રપણે 
મંિ પર મૂપ્ત્જમંત થાય, નાટકની ભીતર રહેલા ભાવ કે પ્વિારની રિેક્કોને દૃઢ 
રિતીપ્ત થાય, નાટકનો મુખય પ્વિાર કે અસર રિેક્કોની આરપાર ઊતરે.

(5) નાટકનું પૃથક્કરણ (Analysis of the play) :

નાટકનું પ્વશ્ેષણ કરતી વિતે ત્રણ રિશ્ો િકાસવા જરૂરી છ ે: શું, શા 
માટ,ે કેવી રીતે ? (‘what’, ‘why’ and ‘how’ ?) સૌપહેલાં નાટક જનેા બળે 
ઊભું છ ેએ (તેની) કરોડરજુ્જ(spine) િોળી કાઢવી પડ.ે નાટકની મજબૂતી 
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પાછળ રહેલો તેનો એક સળંગ ભાવ કે પ્વિાર કયો છ ે? અને આ ભાવ કે 
પ્વિાર અમૂત્જ કે કાલપપ્નક નથી પણ નક્રપણે નાટકની કથામાં, સંવાદોમાં, 
પાત્રાલેિનોમાં, આંતરસંબંધોમાં, પાત્રોની આશા કે એષણાઓમાં, તેમના 
સંઘષયો ને મથામણોમાં સદેહે અવતાર લઈ શકે એ હદે વણાયેલો છ.ે નાટકને 
સમજવાની બીજી એક પધિપ્ત નાટકને ‘Verb’(કક્યાપદ) સમજીને િાલવાની છ.ે 
નાટ્યકલા ફકત એક પ્સથર ભાવ નથી પણ રિવૃપ્તિ છ,ે નક્રપણે કશુંક કરવાની 
ઊજ્જ છ.ે આપણે એ શોધી કાઢવાનું છ ેકે નાટકમાં ‘શું’ બને છ ે? What is 
happing ? નાટકની અસર શામાંથી પેદા થાય છ ે ? નાટ્યપાઠ(ટકેસટ)માં 
આપણે એ િકાસીએ કે પાત્રો સાથે શું બને છ ેઅથવા શું બની િૂકયું છ.ે એક 
વાર આ કક્યા જણવા મળે તયાર પછી તેની સાથે જ વણાયેલા બહોળા અથ્જને 
સમજવો પડ ેજ ેનાટકની પ્લપ્િત કથાને તેમજ તેના હેતુમાંથી નીપજતાં પ્વપ્વધ 
પકરમાણોને સપષ્ટ કરી આપે. આમ નાટકનાં પ્વશ્ેષણ દરપ્મયાન પહેલું પગલું 
એ શોધી કાઢવાનું છ ેકે નાટકમાં શું બને છ ેઅને તેમાંથી શું સપષ્ટ થાય છ.ે

બીજુ ંપગલું નાટકમાં જ ેકંઈ બને છ ેતે શા માટ(ેwhy?) બને છ.ે આનો 
ઉતિર આપણને સીધો પાત્રાલેિનો તરફ લઈ જય છ.ે કારણ કે દરેક પાત્ર 
તરફથી કશુંક કરવા - ન કરવા પાછળ તેમનાં વયપ્કતગત કારણો(motivation) 
રહેલાં છ.ે દરેક પાત્રનો અભયાસ તેની પ્વપ્વધ ઇચછાઓ અને ઇરાદાઓના 
જકટલ સંયોજનોથી બનેલી એક સતત ગપ્તશીલ વયપ્કત(dynamic person) 
તરીકે થવો જોઈએ. બીજુ,ં એ હકીકત સવીકારવી ઘટ ેકે દરેક પાત્રનાં પ્વપ્શષ્ટ 
વાણીવત્જન તેની આસપાસના સામાપ્જક સંજોગો અને પકરપ્સથપ્તથી રિભાપ્વત 
હોય છ.ે અથવા કહો કે ઉપરોકત સવાલ ‘શા માટ’ે(why)નો જવાબ પાત્રના 
એ સામાપ્જક સંદભ્જમાં રહેલો હોય છ.ે વયપ્કતની ઇચછાઓ, એષણાઓ, કશુંક 
કરવા કે િાહવા પાછળનાં તેનાં કારણો વગેરેને વયપ્કતના સામાપ્જક સંદભ્જને 
અળગો કરીને કયારેય િકાસી શકાય નહીં.

વયપ્કતનું મુખય કારકબળ(motivation) જયારે પાત્રને િાસ કશુંક કરવા કે 
િાહવાને એક િોક્સ રંગ કે ઓળિ આપે છ,ે કેટલાક આગ્હો કે પૂવ્જશરતોથી 
ગ્પ્સત કરે છ,ે તેનાં વાણીવત્જનને રિભાપ્વત કરે છ ેતયારે બીજ ક્મે પૂછવામાં 
આવેલો સવાલ ‘શા માટ’ે (why ?), એ હવે પછીના ત્રીજ સવાલ માટનેી 
અનુકૂળ રિસતાવના બની રહે છ ેઅને એ સવાલ છ ે ‘કેવી રીતે’ (how ?). 
‘કેવી રીતે’નો ઉતિર રંગમંિ પર થતી પાત્રોની કક્યાઓ અને કાયયોમાંથી મળી 
શકે છ.ે પરંતુ આ સવાલ એનાથી થોડોક વધારે ઊંડો છ.ે તેમાં માત્ર પાત્રનાં 
હલનિલન કે કક્યાઓ પૂરતી જ વાત નથી. પરંતુ આ કક્યાઓ કઈ રીતે 
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ઘટ ેછ,ે તેમાં કેટલી તીવ્રતા રહેલી છ,ે કક્યાઓનાં સવરૂપ કે રિભાવ કેવાં છ?ે 
તેમાં કેટલી વાસતપ્વકતા કે અવાસતપ્વકતા રહેલી છ ે? તેમાં કેટલું પ્નસગ્જવાદી 
છ,ે રિતીકવાદી છ ે કે કાલપપ્નક છ ે? આ ઉપરાંત ‘કેવી રીતે’ (how ?)નો 
રિશ્ સંતોષકારક રીતે હલ કરીએ તે પહેલાં રિતયેક નટ કે પાત્રની વયપ્કતગત 
અપ્ભનયશૈલી તેમજ આિાય નાટકની એકદંર રિસતુપ્તશૈલી પ્નધા્જકરત કરવી 
પણ એટલી જ આવશયક બની જય છ ેજ ેનાટકના એકંદર અથ્જ કે ભાવને 
રિબળ અપ્ભવયપ્કત આપે છ.ે આની સાથે સાથે સંગીત અને નૃતય જવેી 
અન્ય કલાઓ પણ એકંદર શૈલી જોડ ેબંધ બેસે તેવી રીતે રિયોજઈને સમગ્ 
નાટ્યપ્નમા્જણનો અપ્વભાજય કહસસો બની જય છ.ે તયારબાદ નાટકની શૈલીને 
અનુરૂપ સેટસ, પોશાકો, મેકઅપ, રિકાશઆયોજન વગેરે રિેક્કો દ્ારા જોઈ 
શકાય એવાં રંગમંિીય ઘટકો પ્નધા્જકરત કરી શકાય. આ ઘટકો ‘શું’ અને ‘શા 
માટ’ે (what and why) જવેા રિશ્ોનો ઉકેલ આપે છ ેતેમજ નાટકની કથામાંથી 
નીપજતો સામાપ્જક, મનોવૈજ્ાપ્નક, તાપ્ત્વક કે આધયાપ્તમક જવેો કોઈ પ્વશાળ 
અથ્જ ધારણ કરે છ.ે 

1.4 નાટકનું માળખું(Structure of Drama)

નાટ્યલેિનનાં માળિાં કે બંધારણ પ્વશેના કોઈ િુસત કડક પ્નયમો નથી. 
દરેક લેિક તેની કલપના અને સામથય્જ રિમાણે રિેક્કોને આનંદ અને સંતોષ 
આપી શકે એવું નાટક લિવાને સવતંત્ર છ.ે પરંતુ નાટ્યકલાના લાંબા ઇપ્તહાસમાં 
નાટકની વયાખયા, નાટકનું બંધારણ, નાટકની ટરૅપ્કનક વગેરે અંગે પ્સધિહસત 
કલાકારો, સમીક્કો અને પ્નષણાતો દ્ારા નાટ્યકલાને ઉચિતર બનાવવાના 
હેતુસર જુદા જુદા પ્સધિાંતો રિવાના રિયતનો અિૂક થયા છ.ે એક કુશળ સજ ્જક 
તેની કલપનાશીલતાથી કે આતમસફુરણાથી પોતાની કૃપ્તનું આગવું મૌપ્લક સજ ્જન 
કરે છ.ે સજ ્જનરિકક્યાના સુદીઘ્જ અનુભવ બાદ અથવા કોઈ એક કલાકસબ 
ઉપર સંપૂણ્જ રિભુતવ મેળવી લીધા બાદ એક સજ ્જક કોઈ પણ રિકારનું માળિું કે 
બંધારણ સજ ્જવા મુકત બની જય છ ે: પણ તે પહેલાં નાટકના હર કોઈ પ્વદ્યાથશી 
કલાકારે તેના રિાથપ્મક પ્નયમો પાછળનો સામાન્ય તક્જ સમજવો આવશયક 
છ.ે મહાન સજ ્જકો જવેી સવતંત્રતા ભોગવતા પહેલાં જો પાયાના પ્નયમો જણી 
શકાય તો આગળ ઉપર અવનવા નક્ર નાટ્યરિયોગો રિી શકવાની યોગયતા 
હાંસલ થઈ શકે છ.ે

ઐપ્તહાપ્સક રીતે જોતાં નાટ્યકલાનો પ્વકાસ રિાિીન ગ્ીસમાં થયો. 
ઍકરસટોટલ પહેલો પ્વિારક, દાશ્જપ્નક અને કલાપ્વદ હતો જણેે તેના 
કલાસાકહતયપ્વષયક ગ્ંથ ‘Poetics’માં સૌપહેલી વાર નાટકના બંધારણ અને 
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પ્વકાસ અંગે સૈધિાંપ્તક ભાષામાં સમજણ આપી. તેણે જણાવયું છ ે કે નાટક 
એક એવી સમગ્ કૃપ્ત છ ેજનેો આરંભ છ,ે મધય છ ેઅને અંત છ.ે (begin-
ning, middle and end.) આદશ્જ નાટ્યલેિનમાં ઍકરસટોટલે સમય-સથળ 
અને કાય્જની એકતા)unity of time, place and action)-નો પ્નયમ સૂિવેલો. 
સમયની એકતા એટલે નાટકમાં બનતી તમામ ઘટનાઓનો સમયગાળો એક 
કદવસથી વધારે ન હોવો જોઈએ. નવલકથાની જમે નાટકની કથામાં વષયોનો 
ગાળો ન વીતે. સથળની એકતા એટલે નાટકની બધી ઘટનાઓ એક જ સથળે 
આકાર લેવી જોઈએ. કાય્જની એકતા એટલે નાટકની મુખય ઘટનાઓ એક જ 
વાતા્જરેિા-(storyline)માં સુગ્પ્થત રીતે આગળ વધવી જોઈએ. અથા્જત્ મૂળ 
વાતા્જમાં બહુ બધી પેટાકથાઓ, પાત્રો કે આડવાતા્જઓ ઉમેરીને નાટકને જકટલ 
નહીં બનાવવું જોઈએ.

તયાર બાદ રોમન કપ્વ હૉરેસે પાંિ અંકના નાટકની કહમાયત કરી. આ 
બાબતે એવો પણ પ્નયમ રિિપ્લત બન્યો કે નાટકમાં પાંિ અંકથી ઓછા કે 
પાંિ અંકથી વધારે અંકો હોવા જોઈએ નહીં. 1863માં રેનેસાં દરપ્મયાન નાટકો 
આઠ અંકોના પણ લિાતાં હતાં. 19મી સદીના જમ્જન સમીક્ક ગુસતાવ ફ્ેટગેે 
નાટકનાં બંધારણ કે માળિામાં આવતા નાટકના પ્વપ્વધ ભાગોનું આ રીતે 
વગશીકરણ કરી બતાવયું જ ેિાસ કરીને કલાપ્સકલ નાટકો તેમજ શેકસપ્પકરયન 
નાટકોને સમજવામાં મદદરૂપ હતું. (1) શરૂમાં સૌપહેલાં નાટકની માંડણી કરી 
આપતું રિાસતાપ્વક (introduction or exposition), (2) નાટકના પલૉટમાં 
દાિલ થતી સૌપહેલી ઉતિેજક ક્ણો (inciting moment), (3) ઉપરની તરફ 
ઊઠતું નાટ્યાતમક કાય્જ (rising dramatic action), (4) છવેટની પરાકાષ્ઠા 
(climax), (5) ટોિના પ્બંદુએ પહોંચયા બાદ નીિેની તરફ પ્વરમતું કાય્જ (fall-
ing action), (6) સમાપન, સમાધાન, પ્નષકષ્જ (denouement).

(1) પ્રાસતાવિક (introduction or exposition) : નાટકની શરૂઆતમાં 
રિેક્કો સમક્ વાતા્જની અથવા પ્વષયની માંડણી થાય છ.ે નાટકના અગતયનાં 
પાત્રોનો પકરિય થાય છ.ે નાટકનું વાતાવરણ, સંજોગો, પકરપ્સથપ્ત વગેરેથી 
રિેક્કો ક્મશ: પકરપ્િત બને છ.ે કેટલાંક નાટકોમાં શરૂ થયા પહેલાંની ઘટનાઓ 
અંગે પણ પાત્રો દ્ારા માકહતી મળે છ.ે આ સમગ્ પકરિય પાત્રો વચિેના 
સંવાદો, વાતિીત, કોઈ એકાદી ઘટના કે કેટલાક પ્બનવાસતવવાદી શૈલીનાં 
નાટકોમાં આવે છ ેતે રીતે સૂત્રધાર, કથાગાયન કે ગીત દ્ારા પણ નાટકનો 
રિારંપ્ભક પકરિય રિેક્કોને મળે છ.ે 

(2) ઉત્રેજક ક્ષણો (inciting moment) : નાટકમાં પકરિય કે રિાસતાપ્વક 
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પૂરંુ થયા બાદ ધીરે ધીરે ઘટનાઓ ઊઘડવા લાગે છ ે અને પલૉટના રિથમ 
વળાંકપ્બંદુ પર આવતાં સુધીમાં ઉતકટતાની ક્ણો અનુભવવા મળે છ.ે રિથમ 
અંકનો અંત ઉતિેજના અને ‘હવે આગળ શું’ના રહસય સાથે આવે છ.ે

(3) નાટ્યાતમક કાય્જનું આગળ ધપિું (rising dramatic action) : એ 
પછી મૂળ નાટ્યાતમક કાય્જ(dramatic action), એટલે કે કથાના કેન્દ્રવતશી સંઘષ્જ 
તરફ નાટક દોરાય છ.ે આને આપણે વળાંકપ્બંદુ(turning point) પણ કહી 
શકીએ. અહીંથી જ રિેક્કોને નાટકમાં િરો રસ પડવાની શરૂઆત થાય છ.ે હવે 
પછીનાં એકેએક દૃશયો નાટકની આિરી પરાકાષ્ઠા તરફ ધીમે ધીમે ગપ્ત કરવા 
લાગે છ.ે ઉપરની તરફ િડતું કાય્જ એટલે ઘટનાઓનું તીવ્રતા સાથે પ્વકસવું કે 
આગળ ધપવું. હવે બનતી ઘટનાઓ નાટકની સમગ્ વાતા્જના એકદમ મહતવના 
ભાગો છ.ે આિીય વાતા્જમાં રસ પડવા પાછળ આ ઘટનાઓની રસરિદ રજૂઆત 
રિેક્કો પર સૌથી વધારે રિભાવ પાડ ેછ.ે નાટકના અંતે આવતી પરાકાષ્ઠા પણ 
રિેક્કોને તયારે જ સપશશી શકે છ ેજયારે આ દૃશયોની માવજત એટલી કુશળતાથી 
કરવામાં આવી હોય.

(4) પરાકાષ્ા (Climax) : પરાકાષ્ઠા એ રિેક્કોને સૌથી વધારે સપશશી 
જતી નાટ્યાતમક પળો(most thrilling dramatic moments) છ.ે અહીંથી 
નાટકના નાયકનંુ રિારબધ ધરમૂળથી બદલાઈ જય છ.ે નાટક જો રિહસન હશે 
તો આ પ્બંદુ સુધી નાયક સાથે બધું િરાબ જ બનતું આવેલું પણ હવે પછીના 
નાટકની વાતા્જ નાયકની તરફેણમાં આગળ વધશે. નાયકની કેટલીક આંતકરક 
શપ્કતઓ પણ તેના િપમાં આવતી જોવા મળશે. અને જો નાટક કરુણાંત હશે 
તો નાટકની બધી બાબતો તેની પ્વરુધિમાં

ગપ્ત કરતી જોવા મળશે. હવે પછી નાયક તેની પ્જદંગીમાં હતાશા, 
પ્નષફળતા કે મૃતયુ તરફ જવા લાગશે. ટ્રરૅજડેીના નાયકની આંતકરક નબળાઈઓ 
પણ આ ક્ણોએ બહાર આવશે.

(5) નીચરે વિરમતું કાય્જ (Falling action) : જ ેકંઈ ઉપરની તરફ િડતું 
િડતું પ્શિરે પહોંિે છ ેતેણે અપ્નવાય્જપણે નીિે પણ આવવું જ પડ ેછ.ે આ 
અથ્જમાં નીિેની તરફ પ્વરમતું કાય્જ એટલે નાટકના નાયક(protagonist) અને 
રિપ્તનાયક(antagonist) અથવા નાયક અને તેના પ્વરોધી પકરબળો વચિેના 
સમસત નાટક દરપ્મયાન િાલેલા સંઘષ્જ પાછળનાં કારણો કે રહસયોને િુલ્ાં 
પાડ ેછ.ે વાતા્જના અંકોડા છૂટા પડ ેછ,ે અજણી રોમાંિક નાટ્યાતમક પ્વગતો 
બહાર આવે છ.ે નાટકનો નાયક તેના પ્વરોધી તત્વો સામે પ્વજય મેળવે છ ે
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અથવા ઘોર પરાજયને પામે છ.ે નીિે પ્વરમતું કાય્જ નાટકનાં આિરી રહસયને 
િોલી નાિે છ ેજમેાં સંઘષ્જના અંપ્તમ પકરણામ બાબતે રિેક્કોનાં પ્િતિમાં સતત 
પ્દ્ધા, ભય કે ઉિાટ રહેલાં હોય છ.ે 

(6) સમાપન (denouement) : સમાપન, સમાધાન, ઉકેલ કે પ્નષકષ્જ(de-
nouement) નીિે પ્વરમતાં કાય્જના અંતમાં બનતી ઘટના અથવા નાટકની 
પૂણા્જહુપ્ત સૂિવે છ.ે સંઘષ્જનું સમાધાન થાય છ,ે ઉકેલ મળી આવે છ,ે નાટકનાં 
પાત્રો હળવાશ અનુભવે છ,ે તેમની લાંબી વયગ્તા કે વયાકુળતાનું આિરે શમન 
થાય છ.ે સામે રિેક્કોની લાગણીઓનું પણ પ્વરેિન(catharsis) થાય છ.ે નાટકના 
પલૉટની બધી જ જકટલતાઓ િૂલ્ી પડીને સપષ્ટ થઈ જય છ ેઅને રિેક્કોના 
રહસયનો અંત આવે છ.ે નાટક જો કૉમેડી - રિહસન હોય તો નાયક નાટકની 
શરૂઆતમાં હતો તેના કરતાં ઘણી વધારે સારી પ્સથપ્તએ પહોંિી જય છ ેઅને 
જો ટ્રરૅજડી - કરુણાન્ત હોય તો કોઈક મોટાં સંકટ (catastrophe) સાથે નાટક પૂરંુ 
થાય છ.ે એટલે કે નાટકની શરૂઆતમાં નાયક જ ેસથાને હતો તયાંથી અનેકગણી 
વધારે િરાબ અને કરુણ પ્સથપ્તએ જઈ પડ ેછ.ે (જમે કે ગ્ીક નાટક ‘King Oe-

dipus’માં રાજ ઇકડપસ પોતે આિરેલ ‘જઘન્ય પાપ’ – પોતાની મા સાથેનો 
જતીય સંબંધ – નું રિાયપ્ચિતિ કરવા જતે પોતાની આંિો ફોડી નાિીને અંતમાં 
રાજપાટ છોડી જય છ)ે શેકસપ્પયરની કૉમેડી ‘As You Like It’માં બે મુખય 
રિેમી પાત્રો લગ્ન કરી લે છ,ે દુષ્ટ કાય્જ કરનાર પાત્રો પસતાવો કરે છ ેઅને શાસક 
પોતાનું રાજય પાછુ ંમેળવે છ.ે જયારે તેની બધી ટ્રરૅજડેીઝમાં નાટકના અંતે એક 
કે વધારે પાત્રો મૃતયુ પામે છ.ે

જમ્જન સમીક્ક ગુસતાવ ફ્ેટગે નાટકના માળિાં કે ઢાંિા(structure)ને 
પ્પરાપ્મડના આકાર સાથે સરિાવે છ.ે તેના કહેવા રિમાણે નાટકની આિરી 
પરાકાષ્ઠા પ્પરાપ્મડનો ટોિનો ભાગ છ.ે પ્પરાપ્મડ આકારનું આ માળિું દશા્જવે 
છ ેકે કેવી રીતે નાટકમાં પ્વકસતી જુદી જુદી ગૂંિવણભરી પકરપ્સથપ્તઓ અને 
લાગણીશીલ તનાવો પ્પરાપ્મડની ઉપરની બાજુએ ક્મશ: િડતા જય છ.ે 
એક વાર પ્પરાપ્મડની ટોિે, પરાકાષ્ઠાએ પહોંિી ગયા બાદ કેવી રીતે નાટકનું 
કાય્જ(action) નીિે ઊતરવાની શરૂઆત કરે છ.ે ટોેિે પહોંિી ગયેલો તણાવ 
હવે હળવો થવા લાગે છ,ે પકરપ્સથપ્તની ઉતકટતા હવે ઘટવા લાગે છ ેઅને છવેટ ે
નાટક કોઈક રિકારના અંત, પૂણ્જતા, સમાપન, ઉકેલ કે સમાધાન-(denoue-
ment)માં પકરણમતું જણાય છ.ે
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પાંિ અંકમાં પ્વભાપ્જત ‘‘Freytag’s pyramid’’

ઘકડયાળની િાવી જ ેરીતે મહતિમ પ્બંદુ સુધી િડાવયા બાદ સમયની સાથે 
ધીમે ધીમે ઊતરવા લાગે તે જ રીતે નાટકમાં અડધા ભાગ સુધી વણસેલી, 
ગૂંિવાયેલી તંગ નાટ્યાતમક પકરપ્સથપ્તઓના અંકોડા બાકીના અડધા ભાગ 
દરપ્મયાન ધીમે ધીમે િૂલવા લાગે, પકરપ્સથપ્ત ઉકેલાવા લાગે, શરૂથી ઘેરાયેલાં 
તમામ રહસયો કે કારણો ઉદઘાકટત થવા લાગે અને છવેટ ેનાટકનું સમાપન 
એવી રીતે થાય જનેાથી રિેક્કોને અસાધારણ હળવાશ, સંતોષ, આનંદ કે 
પ્નરાંતનો અનુભવ થાય.

સૌપહેલી વાર હેનકરક ઇબસને 1880માં પાંિ અંકનો પ્નયમ તોડો અને 
ત્રણથી િાર અંકનાં નાટકો લિવાની શરૂઆત કરી. નીિે દશા્જવેલ આલેિમાં, 
ત્રણ અંક દરપ્મયાન નાટ્યવસતુનો પ્વકાસ ક્મે ક્મે આ રીતે આગળ વધે છ ે:

 
પ્ત્રઅંકી નાટકનું માળિું
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રિથમ અંક - મોટા ભાગે પાત્રો અને વાતા્જમાં આવતી પકરપ્સથપ્તઓનો 
પકરિયાતમક આરંભ(introduction or exposition) હોય તેનાથી મુખય પાત્રો, 
તેમના સંબંધો અને તેઓ જ ેસમાજ કે પકરપ્સથપ્ત વચિે જ ેહાલતમાં રહે છ ે
તેની રિેક્કોને જણ કરે છ.ે તયારબાદ મુખય પાત્ર કે પાત્રોની આસપાસ કેટલીક 
ગપ્તશીલ ઘટનાઓ(dynamic incidents) બનવા તરફની ભૂપ્મકા રિાય છ.ે 
આ ઘટનાઓ સાથેની ટકરામણ અને તેની સાથે બાથ ભીડવા મથતાં પાત્રો 
એનાથી ય ઉતકટ ઘટના સજ ્જવા તરફ ગપ્ત કરે છ ેજનેાથી નાટકમાં રિથમ 
વળાંકપ્બંદુ(turning point) જોવા મળે છ.ે આ પ્બંદુ (1) રિથમ અંકના અંતને 
સૂપ્િત કરે છ,ે (2) રિેક્કોને િાતરી થાય છ ેકે હવે પછી નાટકમાં મુખય પાત્રની 
પ્જદંગી પહેલાં જવેી નહીં રહે, (3) અને એક એવો નાટ્યાતમક રિશ્ ઉદભવે છ ે
જનેો િરો જવાબ નાટકના અંતમાં જ મળવો શકય બને છ.ે અને આ જવાબનો 
સંપૂણ્જ આધાર મુખય પાત્ર શું કરશે, કયો પ્નણ્જય લેશે તેના પર અવલંબે છ.ે 
દા.ત., િોરાઈ ગયેલો કીમતી હીરો પાછો મળશે ? રિેમી તેની રિેપ્મકાને અંતમાં 
પાછી મેળવી શકશે ? િૂની અંતમાં પકડાશે િરો ? વગેરે.

નાટકનો બીજો અંક - ઉપરની તરફ ગપ્ત કરતાં કાય્જ(rising action) 
તરીકે ઓળિાય છ.ે નાટકનો નાયક પહેલા વળાંકે ઉદભવેલી આપપ્તિજનક 
પકરપ્સથપ્તનો સામનો કરવા અને તેમ કરવા જતાં વધારે પ્વકટ પકરપ્સથપ્તનો 
ભોગ બનતો જોવા મળે છ.ે ઊભા થયેલા સંજોગોનો સામનો કરવામાં પ્નષફળ 
જવા પાછળનાં કારણોમાં નાયક પાસે તેનો ઉકેલ લાવવાની આવડત નથી 
અથવા તો સંજોગો તેની તરફેણમાં નથી. એમાંથી બહાર આવતા તેને માત્ર 
કાય્જદક્ બનવાની જ જરૂર નથી પણ એ બાબતે જગૃપ્તની જરૂર છ ેકે પોતે 
અસલમાં કોણ છ ેઅને શું કરી શકવાને કાબેલ છ.ે આને

જ પાત્રાલેિનનો પ્વકાસ (character development) કહે છ.ે આ ધયેય 
સાવ એકલા હાંસલ કરી શકાતું નથી. તેમાં બીજ પાત્રોની સલાહ અને સહાય 
કારગર પ્સધિ થાય છ.ે

ત્રીજો અંક - વાતા્જ અને સહવાતા્જઓથી વણસેલી સમસયા(crisis)ના 
સમાધાન કે ઉકેલ(resolution) તરફ વળે છ.ે પરાકાષ્ઠા(climax) એક એવું 
દૃશય છ ેજમેાં વાતા્જનું મુખય કાય્જ તેની િરમ ઉતકટતાની ક્ણોએ પહોંિે છ ેઅને 
અંતે એ પ્વકરાળ બની ગયેલી સમસયા ઉકેલાવા તરફ જય છ.ે મુખય પાત્ર કે 
પાત્રોની ભ્રાંપ્તઓ દૂર હટ ેછ.ે તેમને આતમરિતીપ્ત થાય છ,ે અંતમાં શાંપ્ત અને 
સમાધાન રિાપ્ત થાય છ.ે
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ત્રણેય અંકોનો પ્વગતવાર પ્વકાસ દશા્જવવા આ રીતે પ્વસતૃત આલેિ પણ તૈયાર થઈ શકે.

નાટકમાં ‘tension’ શું વસતુ છ ે? ‘ટને્શન’ એટલે વાતા્જમાં એવા િાસ 
રિકારના પ્વરોધી કે તકલીફદેહ સંજોગો પ્વકસવાને કારણે મુખય પાત્રનાં મન 
પર વધતો જતો દબાવ, તણાવ, ઉતિેજના, પ્િંતા, ભય, વયાકુળતા. ઘણી વાર 
નાટકના મુખય પાત્ર પાસે જ ેનથી તે મેળવવાની અદમય ઇચછાઓને કારણે આ 
માનપ્સક દબાણ(tension)ના સંજોગો સજ્જય છ.ે નાટકની વાતા્જમાં ઉદભવતી 
અવનવી પકરપ્સથપ્તઓને કારણે પણ િોતરફ ભય, અસલામતી કે વયગ્તાનું 
વાતાવરણ સજ્જય છ ેજ ેદબાણનો અનુભવ કરાવે છ.ે પ્ત્રઅંકી નાટકના રિથમ 
અંકમાં દબાણ પ્નમનતમ અથવા શૂન્ય હોય છ.ે પહેલા અંકનો હેતુ ફકત પાત્રોની 
ઓળિ, સંબંધો અને આસપાસની ભૂપ્મકા જ ઊભી કરવાનો હોવાથી એ 
પછીના બીજ અંકમાં આલેિાતો સંઘષ્જ કે મોટી ટકરામણ માનપ્સક દબાણની 
માત્રાને બેહદ વધારી દે છ.ે અને ત્રીજ અંકમાં છવેટની પરાકાષ્ઠા(grand 
climax) આવે છ ેજયારે આ દબાણ કે તણાવ તેના મહતિમ પ્બંદુએ પહોંિી 
નાટકના આિરી સમાધાન કે સમાપનમાં પકરણમે છ.ે

નાટકનાં વિવિધ માળખાં (Various Dramatic Structures)

(1) વનસગ્જિાદી માળખું (Naturalistic Structure)

નાટકનું પ્નસગ્જવાદી(naturalistic) માળિું મુખયતવે રપ્શયન નાટ્યગુરુ 
સટાપ્નસલાવસકી સાથે જોડાયેલું છ.ે આ માળિા વડ ે રંગમંિ પર જ ે કંઈ 
રજૂ કરવામાં આવે તે રિતયક્ જોવાતાં વાસતપ્વક જીવનની ભ્રમણારૂપ હોય 
છ.ે તેમાં સમય અને સથળની (સમજી કે ઓળિી શકાય એવા સમયગાળા 
અને પકરપ્સથપ્તની) એકતા હોય છ.ે પાત્રોનાં વયપ્કતતવો અને અવનવી 
પકરપ્સથપ્તઓમાંથી નાટકને ‘નાટક’ બનાવતું મુખય કાય્જ(main dramatic ac-
tion) નીપજ ેછ.ે
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(2) પ્રવશષ્ટ માળખું (Classical Structure)

નાટકનું રિપ્શષ્ટ(classical) માળિું મુખયતવે ગ્ીક નાટ્યકારોને તથા 
શેકસપ્પયરને લાગુ પડ ેછ.ે નાટકની શરૂઆત નાટકના મુખય નાયકનો પકરિય 
કરાવે છ ેઅને આગળ આવનારી પ્વષમકારી નાટ્યાતમક પકરપ્સથપ્તનો અણસાર 
આપે છ.ે એ પછીના અંકમાં પલૉટ(નાટકની વાતા્જ) અને પાત્રનો પ્વકાસ આગળ 
ધપે છ.ે છવેટના અંકમાં સમસયાનું સમાધાન મળે છ.ે નાટકનો અંત િરાબ કે 
દુ:િદ પકરણામથી આવે તો તે ટ્રરૅજડેી તરીકે ઓળિાય છ.ે અને જો સુિદ 
પકરણામ આવે તો કૉમેડી ગણાય છ.ે આથ્જર પ્મલરનું નાટક ‘Death of a 
Salesman’ આ રિપ્શષ્ટ માળિાને જ અનુસરે છ.ે

(3) અવતિાસતિિાદી માળખું (Surreal Structure)

નાટકનું અપ્તવાસતવવાદી(surreal) માળિું એન્તૉન આતુ્જ, સટીફન બકયોફ 
અને ઍબસડ્જશૈલીના નાટ્યકારો બરૅકેટ, એડમેૉવ, આલબી વગેરેને લાગુ પડ ે
છ.ે નાટકમાં સમજી કે ઓળિી શકાય એવું સથળ કે એવો સમયગાળો નથી 
હોતો. નાટકનો હેતુ રિેક્કોને અવિેતનના કોઈક અજણ અજ્ાત રિદેશની કે 
સવપનલોકની સફરે લઈ જવાનો જણાય છ.ે

(4) પ્રકરણિાર માળખું (Episodic Structure)

રિકરણવાર(episodic) માળિું બટયોલટ બ્ેખત જવેા એપ્પક પ્થયેટરના 
રિપ્યતાઓને લાગુ પડ ેછ.ે નાટકનાં પાત્રો, સથળો અને પ્વષયવસતુ(theme) 
દ્ારા રિમાણમાં ટૂકંા કે નાનાં કહી શકાય એવાં અનેક દૃશયો એકબીજં સાથે 
જોડાય છ.ે નાટકનો પરંપરાગત કોઈ પ્નપ્ચિત આરંભ, મધય અને અંત નહીં 
હોવાને કારણે આ દૃશયો એકબીજ સાથે હળીભળી જય છ ેતેમજ તેનો ક્મ 
પણ જુદી રીતે ગોઠવાઈ શકે છ.ે બ્ેખતનું ‘The Three Penny Opera’, અન્સટ્જ 
ટૉલરનું ‘Hickman’, જયૉજ ્જ બુિનરનું ‘Voyzack’ વગેરે તેનાં ઉદાહરણો છ.ે

લરેખક-હદગદશ્જક માટરે Do’s and Don’t :

* નાટકની પ્સક્પટ રૂપે અથવા સાર રૂપે દરેક દૃશયમાં શું બને છ ેતેની 
નોંધ કરો. આમ કરવાથી નાટક કેવો ઘાટ પામશે, કઈ રીતે પ્વકાસ સાધશે તેની 
તમને જણ થશે.

* બહુ ટૂકંાં દૃશયો ન રાિો. તેમ કરવાથી નાટકની એકસૂત્રતા જોિમાશે 
અને તમામ દૃશયો વેરપ્વિેર લાગશે.
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* બે પાત્રો વચિે બહુ લાંબો સમય સંવાદો િાલવા જોઈએ નહીં, પ્સવાય 
કે લેિક િૂબ જ બાહોશ હોય, સંવાદ બોલનારા નટો પણ એટલા જ કુશળ 
અને અનુભવી હોય. લાંબા લાંબા સંવાદો રસરિદ બને તે રીતે લિવા અને તે 
રિમાણેનો અપ્ભનય કરવો અતયંત મુશકેલ અને પડકારજનક કામ છ.ે

* નાટકમાં નવી નવી કલપનાશીલ અને વયૂહાતમક પકરપ્સથપ્તઓ િોળતા 
રહો. યાદ રાિો, તમે દશ્જકોને સળંગ જકડી રાિે એવું ઉતિેજનાપૂણ્જ નાટક 
સજ ્જવા ઇચછો છો.

* દરેક દૃશય બીજ દૃશયથી જુદું - તેના પ્વરોધ(contrast)માં પ્વકસવું 
જોઈએ. વારાફરતી એકધારાં એકસરિાં દૃશયો રિેક્કોમાં કંટાળો ઉપજવે છ ે
અને તેની ધારી અસર ગુમાવે છ.ે

* નાટકમાં એક પછી એક બનતી ઘટનાઓની આિીય શ્ેણી(chain of 
event sequence)ને કાળજીપૂવ્જક િકાસો કે નાટકની છવેટમાં તેની ધારી અસર 
િરેિર થશે િરી ?

* જ ે દૃશય ધારી અસર જન્માવી શકતું ન હોય, કરહસ્જલ દરપ્મયાન 
અવારનવાર તેની અસરકારકતા અંગે શંકા કે સવાલો ઊઠતા હોય તો એવા 
દૃશયને નાટકમાંથી દૂર કરતાં જરાય અિકાઓ નહીં.

* એક વાત હંમેશા યાદ રાિો કે નાટકની પ્સક્પટમાં જરૂરી કાપકૂપ, 
સુધારાવધારા કે િુસત સંકલન(editing) નાટકની સફળતાની એક માત્ર િાવી છ.ે

નાટકના માળખાનરે સમજિું કરેટલું જરૂરી ?

નાટકનું માળિું(structure of drama) એટલે નાટકની અસરને ધારદાર 
બનાવવા માટ ેલેિક-કદગદશ્જકે નાટકમાં એક પછી એક આવતાં દૃશયની એક 
િાસ ક્મમાં કરેલી ગોઠવણ. સૌ કોઈ સરળતાથી સમજી શકે એ માટ ેઆપણે 
જણીતી હૉપ્લવૂડ કફલમ ‘ટાઇટપે્નક’નો દાિલો લઈએ. કફલમ ‘ટાઇટપે્નક’ની 
શરૂઆત એક ઘરડી સ્ત્રી રોઝની આપવીતીથી શરૂ થાય છ ેજ ેવષયો પહેલાં 
બનેલી ટાઇટપે્નક હોનારતમાં આબાદ રીતે બિી જવા પામેલી. કફલમની 
શરૂઆતમાં જ આપણને િબર પડી જય છ ેકે 1920માં ઐપ્તહાપ્સક સટીમર 
ટાઈટપે્નક ડબૂી જવાથી હજરો રિવાસોઓ મરણ પામયા પણ નસીબજોગે રોઝ 
બિી ગઈ. અને હવે આિીય ઘટના કેવી રીતે બની, સટીમર કઈ રીતે, કયા 
કારણોસર ડબૂી તે અંગેની સમગ્ કથા રોઝ પોતાનાં મોંએથી બયાન કરે છ.ે 
અને એની સાથે જ ફલેશબરૅકમાં કફલમ શરૂ થાય છ.ે કફલમમાં યુવાન વયની રોઝ 
સટીમરમાં િડ ેછ ેતયારે આપણને િબર જ છ ેકે આ સટીમર ડબૂવાની જ છ,ે 
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પરંતુ યુવાન વયની રોઝ એ નથી જણતી. ધારો કે રોઝના મોંએથી કહેવાયેલું 
કથાકથન(narrative) અથવા કફલમની આિીય વાતા્જ ફલેશબરૅક સવરૂપે ન હોત, 
અને આપણને શરૂથી જ િબર ન હોત કે તે હોનારતમાં રોઝ જીવશે કે મરશે, 
તો સમગ્ કથાને જોવાનો રિેક્ક તરીકેનો આપણો નાટ્યાતમક અનુભવ સાવ જ 
જુદો હોત. રોઝના ભપ્વષય અંગે િોતરફ ઉતિેજના, ભય અને રહસય ઘેરાયેલાં 
હોવા છતાં એ પાત્ર સાથે આપણે એટલા જોડાઈ ન શકત, એટલી સમસંવેદના 
અનુભવી ન શકત - જો એ આિીય કથા આપણે એના દૃપ્ષ્ટકોણથી સાંભળતા 
ન હોત. એવી જ રીતે કરિાડ્જ એટનેબરૉની મહાન કફલમ ‘ગાંધી’ની શરૂઆત 
પણ કફલમના છલે્ા દૃશય - ગાંધીહતયાથી શરૂ થાય છ ેઅને હતયા બાદ ગાંધીની 
કથા તેમના જીવનના આરંભથી જોવા મળે છ.ે મોઝાટ્જના જીવન પરથી બનેલ 
નાટક અને કફલમ ‘Amadeus’ની શરૂઆત પણ ફલેશબરૅક ટરૅપ્કનક વડ,ે કથાના 
છલે્ા રિકરણ – મોઝાટ્જના હરીફ – ઘરડા પાત્ર સેપ્લરીના બયાનથી આરંભાય 
છ.ે આ રિકારનું નાટ્યાતમક માળિું રિેક્કો પર અસાધારણ રીતે ભાવાતમક 
અસર પેદા કરે છ.ે

રરેખાકીય નાટક (Linear drama)

દરેક દૃશય એક પછી એક, ઘટનાઓ બન્યાના સમયાનુસાર કે ક્માનુસાર- 
(chronological) આગળ વધતું જણાય તો કહી શકાય કે નાટકનું માળિું 
સીધેસીધું રેિાકીય(linear) છ.ે સામાન્યત: પરંપરાગત રીતે કુદરતી કે 
પ્નસગ્જવાદી નાટકોનું માળિું સીધું અને રેિાકીય હોય છ.ે સાધારણ રિેક્કોને 
કથા સમજવામાં આ માળિું વધારે સરળ અને વાસતપ્વક લાગે છ.ે મોટા 
ભાગનાં નાટકો અને કફલમો આ જ માળિામાં બને છ.ે

વબનરરેખાકીય નાટક (Non-linear drama)

પ્બનરેિાકીય(non-linear drama) માળિામાં દૃશયો સીધી રેિામાં - 
ઘટનાઓ બન્યાના સમયાનુસાર કે તેના ક્માનુસાર આગળ વધતાં નથી. આ 
માળિાનાં દૃશયો સથળ અને સમયના ક્મને આગળ-પાછળ કરતાં િાલે છ.ે 
પછીથી બનેલી ઘટનાઓ પહેલાં અને પહેલાં બનેલી ઘટનાઓ પછીથી દશા્જવાય 
છ.ે સરળ શબદોમાં કહીએ તો રેિાકીય માળિાનાં દૃશયો સીધાં ક્માનુસાર ગપ્ત 
કરે છ ેજયારે પ્બનરેિાકીય માળિાનાં દૃશયો સથળ અને સમય સંદભષે આગળ-
પાછળ કે આડીઅવળી ગપ્ત કરે છ.ે ઉદાહરણ તરીકે આવાં નાટકોમાં ઘણી 
વાર અંત પહેલાં દશા્જવી દેવામાં આવે છ ેઅને આરંભ પછીથી િાલુ થાય છ.ે 
અથવા પહેલાં પાત્ર મૃતયુ પામે છ ેઅને પછીના દૃશયમાં ફલેશબરૅકની ટરૅપ્કનકથી 
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જીપ્વત હાલતમાં રિસતુત થાય છ.ે વત્જમાનમાં સંવાદ બોલતા બોલતા ફલેશબરૅક 
યા ફલેશ-ફૉરવડ્જ રૂપે વાતા્જમાં ભૂતકાળનાં કે ભપ્વષયનાં દૃશયો ભજવાય છ ેઅને 
ફરી ફરીને નાટક પાછુ ંવત્જમાનમાં આવે છ.ે

નીિેના સંજોગોમાં પ્બનરેિાકીય માળિું ગણતરીમાં લઈ શકાય :

* જયારે નાટકમાં એક કરતાં વધારે ‘narrative-storyline’ - વાતા્જગુચછો 
હોય.

* તૈયાર થનાર નાટકનો હેતુ શૈક્પ્ણક હોય, એ ઉપરાંત -

* બ્ેખતના મહાકાવય-એપ્પક શૈલીનાં નાટકોમાં, લોકનાટ્યોમાં, 
પ્બનવાસતપ્વક કે પ્બનપ્નસગ્જવાદી નાટકોમાં,

* જયારે નાટ્યાતમક વક્તા(dramatic irony) સજ ્જવી જરૂરી હોય, િાસ 
કરીને એવાં નાટકોમાં જનેા અંતમાં આવનારાં પકરણામોની જણ રિેક્કોને તો 
હોય પણ સવયં નાટકનાં પાત્રોને જ ન હોય.

* જ ેનાટકના કેન્દ્રવતશી સંદેશ બાબતે રિેક્કોને સતત પ્વિાર કે અવઢવમાં 
જ રહેવા દેવાની યોજના હોય,

* જયારે જત જતની અન્ય શૈલીઓ સાથે રિયોગો કરવાની ઇચછા હોય 
તયારે તયારે પ્બનરેિાકીય માળિંુ અમલમાં મૂકી શકાય.

વબનરરેખાકીય િાતા્જકથન (non-linear narrative) :

પ્બનરેિાકીય વાતા્જકથન(non-linear narrative)માં મૂળ વાતા્જની 
પ્વગતોમાં કોઈ જ ફેર નથી પડતો. માત્રા વાતા્જ કહેવાનો ક્મ કે ઢાંિો બદલાઈ 
જવાથી, દૃશયોની એક પછી એક ગોઠવણીમાં આગળપાછળ ફેરફાર કરી 
દેવાથી એની એ કથાની રિેક્કો પર પાડનારી અસરો ધરમૂળથી બદલાઈ જય 
છ.ે સમયાનુક્મ(chronological)થી પ્વપરીત, દૃશયોની આગળપાછળ કરાયેલી 
ગોઠવણી રિેક્કો માટ ેએક ઉિાણં(jigsaw puzzle) બની રહે છ ેઅને પકરણામે 
નાટક જોવામાં તેમની ઉતકંઠા અને રસ બેવડાઈ જય છ.ે આ શૈલીમાં એકથી 
વધારે પાત્રો અને સથળો લાવી શકાય છ,ે ઉપરાંત એક જ નટ પાસે એકથી 
વધારે પાત્રો પણ કરાવી શકાય છ.ે દૃશયો આગળપાછળ રજૂ થતાં હોવાથી 
રિેક્કોને વાતા્જ જોવામાં વધારે એકાગ્તા જળવવી પડ ેછ ેઅને ‘હવે પછી શું’ની 
ઉતસુકતા નાટકના અંત સુધી સળંગ જળવાઈ રહે છ.ે એક સીધી રેિામાં 
ક્માનુસાર આગળ વધતી વાતા્જનો ઢાંિો પરંપરાગત છ,ે રિેક્કો અસંખય વાર 
તેના સાક્ી બન્યા છ,ે જમેાં હવે કોઈ પ્વશેષ ઉતિેજના રહી નથી. સમયાનુક્મને 



નાટક – એક અનોિી કળા 51

તોડી નાિવાથી નાટકનો સમગ્ ઢાંિો ગપ્તશીલતા(dynamism) ધારણ કરે છ.ે 
વાતા્જસામગ્ી એક જ હોવા છતાં દૃશયોને ફલેશબરૅક કે ફલેશ-ફૉરવડ્જ ટરૅપ્કનકથી 
દશા્જવવાને કારણે રિેક્કોના પક્ે રહસય અને ઉતિેજના નામના બે વધારાના 
ઘટકો ઉમેરાઈ જય છ.ે પ્બનરેિાકીય માળિાને કારણે રિકરણ વાર (episod-
ical) નાટકો વધારે સજ્જયાં છ ેઅને તેમાંથી નીપજતા સંદેશની અસર પણ 
રિેક્કો પર વધારે પડી છ.ે કેટલાંક નાટકોમાં રિતીકવાદનો ઉપયોગ તેમજ રિેક્કો 
સાથે સીધી વાત કરવાથી પણ નાટકનો પારંપાકરક ઢાંિો તૂટ્યો છ ેને પકરણામે 
રિેક્કોને કશુંક નવું તાજગીસભર જોયાનો અનુભવ થયો છ.ે

માન્યું કે મનોરંજન-ઉદ્યોગમાં મોટા ભાગના વાતા્જકારો, નાટ્યકારો કે 
કફલમકારો રિેક્કોને અનુકૂળતા રહે તે માટ ેલગભગ રેિાકીય(linear) માળિું 
જ પસંદ કરે છ.ે પણ હવે રિેક્ક ઘણીબધી રીતે ઘડાઈ ગયો છ.ે પરાપૂવ્જથી 
િાલી આવતા રેિાકીય માળિાના લેવાલ હવે આજકાલ ઘટતા જય છ.ે 
કારણ કે સૌ જણી ગયા છ ે કે પ્બનરેિાકીય(non-linear) માળિાના કેવા 
કેવા નાટ્યાતમક તેમજ કલાતમક રિયોગો સંભવ બની શકે છ?ે પ્બનરેિાકીયની 
તુલનામાં રેિાકીય માળિામાં રિેક્કોને ભાગે ઝાઝો ઉિાટ, ભય, આશંકા કે 
તાલાવેલી નથી રહેતાં. તે જણે જ છ ેકે કથા તેની જ અપેપ્ક્ત લય અને મુકામ 
રિમાણે જ આગળ વધવાની છ ેઅને તેના લક્યસથાને પહોંિવાની છ.ે જયારે 
પ્બનરેિાકીય માળિામાં આગળ-પાછળના સમયની આવન-જવન(time-trav-
el in back and forth) રિેક્કોને જબરદસત રોમાંિ (thrill) આપે છ ેઅને 
કથારિવાહ સાથે સતત જકડી રાિે છ.ે

નાટ્યાતમક તણાિ કરે ઉત્રેજના (tension)

નાટકમાં પાત્ર સાથે જ ેકોઈ ઘટના બને છ ેતેમાં અંતે શું થશે, ફેંસલો 
કોની તરફેણમાં આવશે ? કોણ સફળ થશે ? કોને તેનું ધાયુાં લક્ય હાંસલ થશે 
વગેરે બાબતે રિેક્કોના મનમાં જત જતની અપેક્ાઓ, માનપ્સક તણાવો અને 
ઉશકેરાટ સજ્જતાં જય છ.ે પ્બનરેિાકીય માળિામાં આ માનપ્સક ઉતપાત કે 
દબાણ ઘણં વધી જય છ.ે કારણ કે ઘણી વાર રિેક્કો જણતા હોય છ ેકે આ 
પાત્રો સાથે શું શું થવાનું છ ેઅને પાત્રો તેનાથી સાવ જ અજણ હોય છ ે! સારી 
રસરિદ વાતા્જનું લક્ણ એ છ ેકે તેમાં રિેક્કોનો વધતો જતો માનપ્સક તણાવ કે 
દબાવ રિેક્કોમાં ‘હવે પછી શું બનશે’ અંગેની જબરદસત ઉતસુકતા પેદા કરે 
છ.ે કદગદશ્જકમાં એ આવડત હોવી જોઈએ કે નાટકમાં િોક્સપણે કયાં, કઈ 
જગયાએ, કેવી રીતે માનપ્સક દબાવ ઊભો કરવો ? નાટકને ધીમે ધીમે પ્સથર 
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ગપ્તએ પરાકાષ્ઠા તરફ અથવા નાટકની સૌથી વધારે રસરિદ અને ઉતિેજક 
ક્ણો તરફ લઈ જવાથી રિેક્કોમાં જરૂરી દબાવ ઊભો કરી શકાય છ.ે માનપ્સક 
તણાવ ભજવણીની ગપ્ત અને ગપ્તના દર (pace and speed) સાથે પ્નકટતાથી 
સંકળાયેલો છ.ે ઉદાહરણ તરીકે નટોનો ઢીલોઢાલો અપ્ભનય, જરૂર કરતાં ધીમી 
ગપ્તએ બોલાતા સંવાદો, સંવાદો કે હલનિલનમાં જરૂરી જુસસાનો અભાવ, 
દૃશય કે પોશાક પકરવત્જનમાં થતો અસાધારણ પ્વલંબ તેમજ કક્યારિપ્તકક્યા 
વચિેના પ્બનજરૂરી પ્વરામો નાટકની અસરને પાડી દે છ ેઅને રિેક્કોમાં તણાવ 
સજ્જતો જ નથી અને જો સજ્જયો હોય તો હળવો થઈ જય છ.ે

ભજિણીની ગવત અનરે લય(tempo and pace)ની ગોઠિણ 

નાટકની સફળતાનો આધાર તેની ભજવણીની ગપ્ત, િુસતી અને લય 
ઉપર રહેલો છ.ે ઘણી વાર ભજવણીમાં લયનું વૈપ્વધય રિેક્કોના નાટ્યાતમક 
અનુભવને ઉતિેજક(exciting) બનાવે છ.ે નાટકની ગપ્ત અને લય જો આિાંય 
નાટક દરપ્મયાન એકધારાં કંટાળાજનક રહેવા પામે તો રિેક્કો નાટક રિતયે 
ઉદાસીન કે શુષક થઈ શકે છ ેઅને અપેપ્ક્ત ઉતિેજના ઊભી નહીં થઈ શકવાથી 
નાટક પ્નષફળતાને પામે છ.ે જમે જમે નાટક અંત તરફ - પરાકાષ્ઠા(climax) 
તરફ ગપ્તમાન થાય તેમ તેમ નાટકની ગપ્ત, લય, જુસસો વગેરેમાં વધારો થવો 
જોઈએ. એવી જ રીતે, જરૂર રિમાણે અમુક દૃશયોની માવજતમાં વધારે સમય 
આપવો પડ ેછ.ે અથા્જત્ દૃશયની માંગ રિમાણે લયની વધઘટ કરવી પડ ેછ.ે

રિેક્કોનાં મનમાં આઘાત અને આચિય્જનો ઉગ્તાપૂણ્જ ભાવ શમવા દેવાનો 
પણ વિત આપવો પડ ે છ.ે ભજવણીને હૃદયસપશશી બનાવવા કયાંક લય 
ધીમી કરી દેવી પડ ેછ.ે કયાંક સંવાદો કે કક્યાઓ વચિે અથ્જ કે ભાવસૂિક 
પ્વરામો આપવા પડ ેછ.ે અને તયારબાદ મોકો મળતાં ગપ્ત કે લયને વધારી 
શકાય છ.ે ભજવણીની ગપ્તનો દર અથવા લય નાટકનાં માળિાં પર પણ 
આધાર રાિે છ.ે જમે કે દૃશયો ઘણાં બધાં હોય અને એકબીજ સાથે િુસતીથી 
જોડાયેલાં હોય તો નાટકની ગપ્ત કે લય વધતાં જણાય છ.ે નાટકની સફૂપ્ત્જ 
અને જુસસાદાયક ભજવણી રિેક્કોમાં પણ જુસસો અને ઉતિેજના ભરી દે છ.ે 
જો કથાની પરાકાષ્ઠા તરફ લાંબા લાંબા દૃશયોની હારમાળા ધીમે ધીમે આગળ 
ધપતી હોય તો રિેક્કોનો અનુભવ સાવ જુદો હશે. આમ નાટકનું માળિું 
અને દૃશયોની પ્વગતવાર ગોઠવણી કરતી વિતે ભજવણીની ગપ્ત અને લયને 
ધયાનમાં રાિવાં જરૂરી બને છ.ે
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નાટકનું માળખું વનધા્જહરત કરિાના પ્રયોગો :

નાટકના માળિાની અસરકારકતા િકાસવા માટ ેજુદા જુદા રિયોગઅિતરા 
કરી શકાય છ.ે જમે કે સૌપહેલાં શરૂથી અંત સુધીના નાટકનાં દરેક દૃશયોની 
પ્વગતો અતયંત ટૂકંાણમાં જુદા જુદા કાડઝ્જ ઉપર લિી નાિો. તયારબાદ મોટા 
ટબેલ પર તમારી નજર સામે આ તમામ કારઝ્જ એકી સાથે જોઈ શકાય તે રીતે 
ફેલાવી દો. એ પછી કાડઝ્જમાં લિેલાં દૃશયોને ફરી ફરીને જુદા જુદા ક્મમાં 
ગોઠવવાના રિયતનો કરો. સાથે સાથે એ પણ િકાસતા જઓ કે કયો ક્મ વધારે 
નાટ્યાતમક, ઉતિેજક કે ગપ્તશીલ લાગે છ ે? તમારા આ રિયતનોને વયવહારમાં 
નક્રપણે અમલ કરીને િકાસી જુઓ કે કયા માળિાથી નાટકની અસરને 
વધારી શકાય છ.ે જુદા જુદા માળિાંથી બદલાતી અસરને િકાસવા તમારા 
અન્ય જણકાર સાથીઓના અપ્ભરિાય પણ માંગી શકો છો.

1.5 નાટકમાંથી અથ્જવનષપવત્

કોઈ પણ કલામાંથી ઊપસતી તેની ‘રિમુિ છબી’(Commanding Im-
age), એક પ્નપ્ચિત પ્વિાર કે નાટકનો અથ્જ અને સામે માધયમની પોતાની 
કેટલીક પ્વપ્શષ્ટ લાક્પ્ણકતાઓ(Nature of Medium) કે તેનું િાસ રિકારનું 
સવરૂપ બંને માત્ર સૈધિાંપ્તક રીતે જ જુદાં પડ ેછ,ે બાકી વાસતવમાં બંને એક 
જ પ્સક્ાની બે બાજુઓ છ ેઅથવા એક જ પ્વિારના ભાગરૂપ છ.ે જમે કે 
કોઈ એક પ્શલપ કંડારતાં પહેલાં પ્શલપીનાં મનમાં આિેઆિાં પ્શલપની કલપના 
તૈયાર હોય છ.ે તે સહેજયે અસપષ્ટ કે સંકદગધ નથી હોતો. એવું કયારેય ન બને 
કે પ્શલપકારને પાછળથી પ્વિાર આવે કે આ પ્શલપને હવે તે આરસમાં કંડારે, 
ધાતુમાં કંડારે કે લાકડામાં કંડારે ? પ્શલપીના પ્વિારનું માધયમ જ પથથર, ધાતુ 
કે લાકડુ ંછ.ે એટલે તેની રિારંપ્ભક કલપના પણ એમાંની કોઈ એક સામગ્ીને 
કેન્દ્રમાં રાિીને જ મનોમન રિાઈ જય છ.ે એક નાટ્યકાર પણ આવી જ રીતે 
પોતાનાં પ્વપ્શષ્ટ માધયમ દ્ારા જ નાટકની કલપના કરે છ.ે અને તેની છબી 
કે આકૃપ્ત(image) પણ (નાટકનાં) માધયમની માળિાગત સંભપ્વતતાઓની 
મયા્જદામાં રહીને જ રિાય છ.ે નાટકનું સવરૂપ પણ નાટ્યકાર દ્ારા ઘડાયેલ 
એક પ્વિાર જ છ ેજ ેજુદી જુદી બાબતો પર પ્નભ્જર કરે છ ે: જમેકે રિસતુત 
નાટક કયાં, કયા પ્થયેટરમાં, કેવાં વાતાવરણમાં ભજવાશે ? નાટક કઈ રિકારના 
રિેક્કવગ્જ સમક્ ભજવાશે ? નાટક કઈ શૈલી(style)માં ભજવાશે ? નાટકમાં 
મુખયતવે કયા નટો પાત્રો ભજવશે ?

શેકસપ્પયરના જમાનામાં કરિાડ્જ બબષેજ કે એડમંડ કીન જવેા મહાન નટોને 
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નજર સમક્ રાિીને નાટકો લિાતાં હતાં. (આપણી જૂની દેશી રંગભૂપ્મના 
નાટ્યકારો પણ જુદી જુદી નાટકકંપનીના લોકપ્રિય નટોની પ્વશેષતાઓને ધયામાં 
રાિીને નાટકો લિતા.) નાટકોનું બંધ કે િુલ્ું, નાનું કે પ્વશાળ નાટ્યગૃહ(પ્થયેટર) 
પણ નાટક લિતી વિતે ધયાનમાં લેવામાં આવતું. નાટક જોનાર રિેક્કો શહેરી 
છ ેકે ગ્ામીણ, ભણેલા છ ેકે પ્નરક્ર, કેળવાયેલા છ ેકે વણકેળવાયેલા, ઉચિ 
સુિી વગ્જના છ ેકે સાધારણ વગ્જના વગેરે બાબતો પણ નાટકો લિતી વિતે 
યાદ રાિવામાં આવતી.

આથ્જર પ્મલરના નાટક ‘Death of a Salesman’માં મુખય પાત્રના 
ઝડપથી બદલાતા જતા પ્વિારની સાથે સાથે તેનાં કાય્જનો સમય અને સથળ 
પણ બદલાતાં જય છ.ે અને બધાં પકરવત્જનો મોટા ભાગે મુખય પાત્ર પ્વલી 
લૉમનનાં મનની ભીતર થાય છ.ે નાટકે શા માટ ેઅમુક િાસ રિકારની લયબધિ 
ભાત(rhythemic pattern) પસંદ કરી છ ેતે નક્ી કરવા માટ ેએ જણવું જરૂરી 
છ ેકે આથ્જર પ્મલરનાં મનમાં તે સમયે નાટકની રિસતુપ્તનો ખયાલ કફલમની ગપ્ત 
જવેો હતો. કફલમમાં જ ે રીતે એક પછી એક દૃશયો ઝડપથી બદલાતાં જય 
છ ેતેવી રીતે પ્મલર આધુપ્નક લાઇકટગંની મદદથી નાટકનાં દૃશયોને બદલવા 
ઇચછતો હતો. આવાં નાટકોમાં લાઇકટગં કડઝાઇનરની પસંદગી નાટકના મુખય 
પાત્ર પ્વલી લૉમન માટનેા નટની પસંદગી જટેલી જ પ્નણા્જયક બની જય છ.ે 
લાઇકટગં કડઝાઇનર નાટકના ભાવ અને લયને સમજવા જટેલો સંવેદનશીલ 
હોવો જોઈએ.

આ ઉપરાંત નાટકો પ્થયેટર કે નાટ્યસથળને ધયાનમાં રાિીને પણ 
લિાય છ ેકે ભજવાય છ.ે જમે કે સદીઓ પૂવષે ગ્ીક નાટકો 60,000 રિેક્કો 
બેસીને જોઈ શકે એવી પ્વશાળ મયા્જદા ધરાવતાં એમફી પ્થયેટરમાં ભજવાતાં. 
નાટકની કથા, રિના, સંવાદો, પાત્રાલેિનો વગેરે બાબતો ભજવણીનાં આ 
િાસ સથળને ધયાનમાં રાિીને તૈયાર કરવામાં આવતી. નાટકોમાં બધું સામાન્ય 
સતરનાં માનવજીવન કરતાં અપ્તપ્વશાળ(larger than life) હતું. કારણ કે 
ભજવણીનું સથળ અપ્તપ્વશાળ હતું. આધુપ્નક વાસતપ્વક નાટકોના કલાકારોના 
સૂક્મ અપ્ભનય કે પ્વગતસભર દૃશયરિના દ્ારા રજૂ થતી ઝીણી ઝીણી બારીક 
પ્વગતો ગ્ીક નાટકોની ભજવણીમાં શકય જ નહોતી, જરૂરી પણ નહોતી. એવી 
જ રીતે પારંપકરક લોકનાટ્ય(traditional folk play) જવેું સવરૂપ ધરાવતાં 
નાટકોમાં નટ-રિેક્કો વચિેનો પ્નકટનો સંવાદ-સંબંધ બહુ જરૂરી હોય છ.ે અને 
એટલે જરૂરી છ ે કે તેમાં રંગમંિ અને રિેક્કો વચિે ઝાઝું અંતર ન હોય. 
એ માટ ેનાટ્યગૃહની રિના જ એવી હોવી જોઈએ જમેાં નટરિેક્કનો સંબંધ 
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સીધો, રિતયક્ અને અનૌપિાકરક જળવાઈ રહે. તમામ લોકનાટ્યો અથવા 
લોકનાટ્ય આધાકરત આધુપ્નક નાટકો આવાં નાટ્યગૃહોની જરૂકરયાત ધરાવે 
છ.ે શેરીનાટકોનું સવરૂપ પણ િુલ્ું અને અનૌપિાકરક હોવાથી તેની ભજવણી 
પણ આવાં જ સથળોએ વધુ અસરકારક બને છ.ે લેિકોનાં મનમાં પહેલાંથી જ 
એ વાત પ્નપ્ચિત હોય છ ેકે નટરિેક્ક એકબીજથી પ્નકટ, આમનેસામને હોવાથી 
નાટકનો અથ્જ કે અસર વધારે સફળતાથી નીપજવી શકાય.

19મી સદીમાં સટ્રીન્ડબગ્જ અને યીટસ જવેા નાટ્યકારોએ નાનકડાં િુસત 
ઑકડટૉકરયમમાં જ ભજવી શકાય એવાં, બહુ જ મયા્જકદત સંખયામાં રિેક્કો 
બેસીને જોઈ શકે એ રિકારનાં નાટકો લિેલાં જનેે તેઓ ‘Chamber Plays’ 
કહેતા. આવાં નાટકોમાં બહુ દેિીતી સથૂળ નાટ્યકક્યાઓને બદલે પાત્રોનો 
તીવ્રતાપૂણ્જ આંતકરક અપ્ભનય, તેમની ગૂંગણામણ, આંતકરક વયથા, અતયંત 
ધીમેથી બોલાતા સંવાદો, આંિોના પલકારા, િહેરાના સૂક્મ હાવભાવ વગેરેને 
રિેક્કો સુધી પહોંિાડવા િૂબ જરૂરી હતા. પ્થયેટર એટલું નાનું અને િુસત 
કે રિેક્કો નટોના શ્વાસોચછ્શ્વાસને પણ બરાબર સાંભળી શકે અને નટની 
િકળવકળ ફરતી આંિની કીકીઓને પણ સપષ્ટપણે જોઈ શકે. આવું નાટ્યસથળ 
અને આવાં નાટકો હોય તો નાટક જોતા રિેક્કોનું ધયાન બીજ ેકયાંય િપ્લત થાય 
જ નહીં અને સળંગ નાટકના રિવાહ સાથે જ તેઓ એકતાન થઈને જડાઈ રહે. 
આપણે તયાં કપ્વનાટ્યકાર રવીન્દ્રનાથ ટાગોરે પણ પોતાનાં નાટકોને સામાન્ય 
જનસમૂહ માટ ે યોગય નહોતાં ગણાવયાં. એના માટ ે તેમણે સટ્રીન્ડબગ્જ અને 
યીટસની માફક નાના મયા્જકદત નાટ્યગૃહની અને સામે કેળવાયેલા મયા્જકદત 
રિેક્કવગ્જની કલપના કરેલી. 

યુરોપના મહાનગરોમાં કેટલાંક સંગીતનાટકો કે ઑપેરા ત્રણિાર માળની 
બાલકની સાથેના પ્વશાળ જજરમાન પ્થયેટરમાં ભજવાતાં જયાં સટજેની 
ફરતાં અધ્જવતુ્જળાકારે રિેક્કોને બેસવા માટનેી ગરૅલેરીઓ બનાવવામાં આવેલી. 
દરેક બેઠક પરથી આિેઆિું સટજે નજરે િડતું. નાટકનું એક પણ એકશન 
જોવાનું રિેક્ક િૂકી ન જય તે માટ ેમૂળ સટજેની આગળ વધારાનું સટજે(એરિન) 
લંબાવવામાં આવતું જનેે કારણે ત્રણેય કદશાએથી નાટક સપષ્ટપણે જોઈ શકાતું. 
શેકસપ્પયર સમયનું ગલૉબ પ્થયેટર લગભગ આ જ રિકારનું હતું. પણ તયાર 
બાદ તો આવાં અનેક આધુપ્નક ઝાકઝમાળ ધરાવતાં પ્થયેટરો યુરોપભરમાં 
બાંધવામાં આવેલાં જનેી િાસ રિનાને ધયાનમાં રાિીને ગેટ,ે પ્શલર, શેકરડન, 
કોંગ્ીવ વગેરેએ િાસ શૈલીનાં નાટકો લિેલાં.

*
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કોઈ ઉમદા નાટક રિેક્ક પર એક દીઘ્જ છાપ છોડી જય છ.ે વણ્જન કરવા 
બેસીએ તો નાટકમાં તો ઘણં બધું હોય છ ેજ ેરિેક્કોને પ્વગતે યાદ નથી રહેતું. યાદ 
રહે છ ેમાત્ર નાટક પ્વશેની એકદંર છબી કે રિભાવ જનેે નાટકની ‘command-
ing image’ કહી શકાય. કદગદશ્જકનું કામ છ ેનાટકમાં રહેલી આ રિભાવકારી 
‘રિમુિ છબી’ને શોધી કાઢવી. નાટકનો અથ્જ અથવા તેની ‘રિમુિ છબી’ અથવા 
તેનો એકદંર રિભાવ સમજવા માટ ેકદગદશ્જકે નાટકનો માત્ર પાઠ વાંિી જવો, 
કથા સમજી લેવી, પાત્રોને જણી લેવાં પયા્જપ્ત નથી. આનો અથ્જ એ પણ નથી કે 
નાટકનો પાઠ અગતયનો નથી. િરેિર તો નાટકના અથ્જને શોધવાની આિીય 
કસરત નાટકનો પાઠ વાંિવાથી જ આરંભાય છ.ે નાટકનો જો પૂરતા રિમાણમાં 
અભયાસ કરવામાં ન આવે તો કદગદશ્જકની ગમે તેવી સજ ્જનાતમક કલપનાઓ 
પણ નાટકને સફળ બનાવી શકતી નથી. અપ્તમહતવાકાંક્ી કે અપ્તઉતસાહી 
યુવાકદગદશ્જકોમાં આવા અનેક દાિલા જોવા મળે છ.ે તેઓ કીપ્ત્જ-રિપ્સપ્ધિના 
મોહમાં તણાઈ જઈને ઘણીવાર મોટા મોટા, અઘરા, પડકારજનક નાટકો 
હાથમાં લઈ લે છ ેજનેે ઊંડાણથી વાંિવા-સમજવાની તેમની સમજશપ્કત કે 
ઇચછાશપ્કત જ હોતાં નથી. માત્ર પોતે શીિેલા નાનામોટા કસબની મદદથી 
તેઓ આવાં નાટકો ભજવી નાિે છ ે પણ અંતમાં નાટકનો અથ્જ નથી િુદ 
કલાકારો સમજતા કે નથી રિેક્કો સુધી પહોંિાડી શકતા.

નાટકની ‘રિમુિ છબી’ નાટકમાં બનતી નક્ર ઘટનાઓ સામેના કદગદશ્જક 
અને કલાકારોના ભાવનાતમક રિપ્તભાવોથી સજ્જય છ.ે ઘટનાઓ કઈ કઈ 
રિકારની લાગણીઓ, પ્વિારો કે ભાવોની પ્નષપપ્તિ કરે છ ેતે બહુ અગતયનું 
છ.ે કદગદશ્જકે જો નાટકનો જરૂરી ઊંડો અભયાસ કયયો ન હોય, નાટક પૂરેપૂરંુ 
સમજયું ન હોય તો માત્ર નાટ્યપાઠ વાંિી જવાથી કદગદશ્જકના મનહૃદયમાં પેલા 
ભાવનાતમક રિપ્તભાવો જગી શકતા નથી. અને કદગદશ્જક જતે જ જો એ તીવ્ર 
અનુભૂપ્તમાંથી પસાર ન થાય તો રિેક્કોને તે કયા અથ્જ કે ભાવથી ભીંજવી 
શકવાનો છ ે ? નાટકનાં પાત્રો, બનાવો કે પકરપ્સથપ્તઓ દ્ારા લેિક પોતે 
પોતાના રિેક્કોને જ ેકોઈ કેન્દ્રવતશી પ્વિાર કે અસર પહોંિાડવા માંગતો હોય 
એ જ પ્વિારને કદગદશ્જકે પકડવો પડ.ે દરેકને માટ ેલેિકની રિતયક્ મુલાકાત, 
િિા્જ કે તેના પ્વિારો જણવા શકય ન હોય. એટલે અંતે તો નાટ્યપાઠમાંથી જ 
આપણે લેિકે સંરિેપ્ષત કરવા ધારેલો કોઈ કેન્દ્રવતશી પ્વિાર શોધવો પડ.ે આ 
પ્વિારને પકડી શકવામાં જો કદગદશ્જક પ્નષફળ જય અથવા તે રિપ્ત ઉદાસીનતા 
સેવે, અવગણના કરે તો નાટકની ભજવણીમાંથી પેલી ધારદાર ‘રિમુિ છબી’ 
ઉપસાવી શકાતી નથી. આ અથ્જમાં નાટ્યકારનાં માધયમમાં રિેક્કોનો સમાવેશ 
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આપોઆપ થઈ જય છ.ે રિેક્કોને મનની પછવાડ ેરાખયા વગર ન તો નાટક 
લિી શકાય છ,ે ન તો ભજવી શકાય છ.ે કારણ કે અંતમાં નાટક કશાકનું 
રિતયાયન કરવાની કળા છ ે- પછી એ પ્વિાર હોય કે કોઈ સઘન અનુભૂપ્ત.

આમ નાટકનું અથ્જઘટન કરનારને સૌ પહેલાં એ સમજવું જોઈએ કે નાટક 
શું છ,ે શાના પ્વશે છ ેઅને શું વયકત કરવા માંગે છ ેઅને અંતમાં પોતે જ ેકંઈ 
સમજ ેતેનો સંબંધ નાટ્યકારનાં જગત (એટલે કે લેિકનો સમાજ, સંસકૃપ્ત, 
રાજકારણ, અથ્જતંત્ર, ધમ્જ, સમકાલીન બનાવો વગેરે) સાથે કેટલો છ ેતે પણ 
િકાસવું જોઈએ. દા.ત., સોફોકલીઝનું નાટક કે ઇબસનનું નાટક તેમના કાળના 
પ્વપ્શષ્ટ સમયસંજોગોનો પૂરતો અભયાસ કયા્જ વગર સીધેસીધાં ન સમજી શકાય. 
આ નાટકોને આજ ેવત્જમાન સંદભ્જમાં પણ ભજવતાં પહેલાં તે અવશય જણવું 
પડ ેકે મૂળમાં તે કયા ઐપ્તહાપ્સક સંદભષે લિાયેલાં કે ભજવાયેલાં અને આ 
જો સમજીએ તો જ તેનું રિતીપ્તજનક રૂપાંતર કે ભજવણી સફળ નીવડી શકે.

આપણે તયાં ધમ્જવીર ભારતીનું સંવાદકાવય-નાટક ‘અંધાયુગ’ ભારતના 
કરુણ ભાગલા વિતે 1954માં લિાયેલંુ. નાટકમાં મહાભારતના રૂપક દ્ારા 
લેિકે ભારતની બે રિમુિ કોમ વચિે ભડકેલા વૈમનસય અને કહંસાનો જ દદ્જનાક 
પ્િતાર આપેલો છ.ે હવે આ નાટક આજ ેભજવીએ તો તેનો આઝાદીકાળનો 
ઐપ્તહાપ્સક સંદભ્જ પહેલાં સમજવો પડ.ે અને એ સમજયા પછી આજ ેપણ 
કોમકોમ વચિે, કે પછી દેશના જ જુદા જુદા રિજકીય-સમૂહો વચિે આવો 
કોઈ વૈરભાવ કે દુશમની રહાં છ ેકે નહીં તે જણયા બાદ નાટકની ભજવણીમાં 
આજની વયથા પરોક્પણે વણાઈ જય તે રીતે આ નાટકની રજૂઆત થઈ શકે. 
નાટકનો પાઠ એનો એ જ રહે પણ નાટકની અપ્ભવયપ્કતમાં વત્જમાન સંદભ્જ 
વણાઈ જય. જયૉજ ્જ બના્જડ્જ શૉનું એક િૂબ જણીતું નાટક છ ે‘Saint Joan’. આ 
નાટક 1412-1431 દરપ્મયાન થઈ ગયેલી જૉન ઑફ આક્જની દદ્જનાક ઘટના 
પરથી 1920માં લિાયેલું. જૉન નામની ફ્ેન્િ તરુણીને રૉમન કરૅથપ્લક િિ્જની 
Inquisition નામે ઇપ્તહાસમાં કુખયાત બનેલી િિ્જની સતિાએ ધમ્જપ્નંદાના 
આરોપસર જીવતી બાળી મૂકેલી. શૉએ આ કથાને કેન્દ્રમાં રાિીને આ નાટક 
લખયું. નાટક લિાયાંના વષષે જ રૉમન કરૅથપ્લક િિષે એ કમભાગી છોકરી જૉનને 
બાળી મૂકવા બદલ ઊંડો િેદ રિગટ કરેલો અને અંતમાં પ્રિસતીધમ્જપરંપરા 
મુજબ તેને સંત(Saint) જહેર કરેલી. 15મી સદીમાં જીવતી બાળી મુકાયેલી 
છોકરીને આજ ેસંત જહેર કરવાની િિ્જની આ િેષ્ટાએ શૉને તેના પર નાટક 
લિવા રિેકરત કરેલા. નાટકની શરૂઆતમાં એક દૃશય આવે છ ેજમેાં 1920ના 
સમયનો એક સદગૃહસથ જૉનનો પકરિય આપે છ ેઅને આજ ેતેને સંત જહેર 



58 નાટ્યસજ ્જન

કરવાની િિ્જની આ િેષ્ટાને આશાઓથી પ્વપરીત, સાવ અથ્જહીન, એક ક્રૂ 
ઠઠ્ા-મશકરીરૂપ ગણાવે છ.ે જૉનને સંત બનાવવાની વાત તેને બાળી મૂકવા કરતાં 
પણ વધારે ઘાતકી અને દંભી લાગે છ.ે જૉન કદાિ પુરાણી માન્યતા અનુસાર 
જીવતી થઈને પાછી ફરે તો ? આ પ્વિાર માત્રથી પેલો સદગૃહસથ ધ્ૂજી ઊઠ ે
છ.ે શૉ કહેવા માંગે છ ેકે માનવજત માટ ેઆવા સંતો જીવતા કરતાં મરેલા જ 
વધારે ઇચછનીય અને પૂજનીય ગણાતા આવયા છ.ે ‘Saint Joan’ની કથા 15મી 
સદીની છ ેપણ તેનો અથ્જ 20મી સદીની માનવજતને લક્યમાં રાિીને રિગટ 
કરવામાં આવયો છ.ે

ઘણી વાર નાટકમાં દશા્જવાયેલાં તથયો કે ઘટનાઓ નાટકના અથ્જઘટનમાં 
એટલા અગતયના પુરવાર નથી થતાં. આથ્જર પ્મલરનું નાટક ‘Death of a 
Salesman’ તેના એક ઉદાહરણરૂપ છ.ે નાટકનો લેિક આથ્જર પ્મલર ડાબેરી 
પ્વિારસરણી ધરાવતો હતો. એટલે ઘણા જણકારોએ નાટકમાંથી અવો અથ્જ 
તારવયો કે આ નાટક મૂડીવાદી સમાજમાં પ્પસાઈ રહેલા એક માણસની 
કરુણાપ્ન્તકા છ.ે અથા્જત્ નાટકમાં મૂડીવાદી આપ્થ્જક પધિપ્તની ભારોભાર ભતસ્જના 
કરવામાં આવી છ.ે પરંતુ નાટકનો જો બારીકાઈથી અભયાસ કરીએ તો માલૂમ 
પડ ેછ ે કે નાટકનાં કેન્દ્રમાં કોઈ એક િાસ આપ્થ્જક પધિપ્તની પ્નંદા કરવામાં 
નથી આવી. નાટકનાં મુખય પાત્ર પ્વલી લૉમનનું તેની આસપાસના જગત પ્વશેનું 
જ ે કંઈ વયપ્કતગત દશ્જન કે મૂલયાંકન છ ે તેની જોડ ેઆ જ નાટકનાં બીજં 
પાત્રો સંમત થતાં નથી. એમાંના કેટલાંક તો આ જ પધિપ્ત કે વાતાવરણમાં 
રહીને સફળતાને પણ પામયાં છ.ે વાસતવમાં આ નાટક પોતાની મૂળ કદશા કે 
લક્યને ભૂલી ગયેલા એક માણસનું કરુણ પીડાજનક આલેિન છ.ે આ નાટકની 
અસર જટેલી અમેકરકામાં પડલેી એટલી ઇંગલરૅન્ડમાં નહોતી પડી. કારણ કે 
પ્વલી લૉમન જવેી ઇચછા-આકાંક્ા-આદશ્જ ધરાવનાર લોકોની સંખયા ઇંગલરૅન્ડમાં 
અમેકરકા જટેલી નહોતી. આમ ટૂકંમાં નાટક કોઈ િાસ આપ્થ્જક પધિપ્તને 
વિોડવાના પ્વિારને કેન્દ્રમાં રાિીને નહોતું લિાયું. પરંતુ એક એવા માણસની 
કરુણ ગાથા આલેિાયેલી જનેું જીવન સફળતા માટ ેિાવીરૂપ ગણાતી બેહૂદી 
અને અવાસતપ્વક અમેકરકન સાંસકૃપ્તક દંતકથાઓની આસપાસ રિાયેલું.

આમ નાટકનો અથ્જ પકડવા નાટકનો પાઠ વાંિવો, વારંવાર વાંિીને તેને 
સમજવો પ્બલકુલ જરૂરી છ ેપણ માત્ર પાઠ જ વાંિતા રહેવાથી ઘણી વાર 
નાટકનો અથ્જ નથી મળી આવતો. તે પ્સવાય પણ નાટકની કથા કે પ્વષયવસતુ 
સાથે સંકળાયેલા બીજ અનેક નાનાંમોટાં પાસાંઓ પ્વશે વાંિવુંજણવું પણ 
એટલું જ જરૂરી બની જય છ.ે દા.ત., દશ્જકના ‘અંપ્તમ અધયાય’ નામના 
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નાટ્યસંગ્હમાંનાં નાઝી જમ્જની પરનાં નાટકો(‘સોદો’, ‘અંપ્તમ અધયાય’ અને 
‘હેલન’) ભજવતાં પહેલાં લેિકે જ ેજ ેપુસતકોનો આધાર લીધેલો તે કદગદશ્જકે 
અને શકય હોય તો મુખય કલાકારોએ પણ વાંિી જવા જરૂરી ગણાય. તેમાં 
મુખય છ ેકહટલરના અંપ્તમ કદવસો પર લિાયેલંુ હુ ટ્રવેર રોપરનું ‘Last Days 
of Hitler’, આલબટ્જ પ્સપયરની આતમકથા ‘Inside the Third Reich’, 
પ્વપ્લયમ પ્શરરનું ‘Rise and Fall of Third Reich’, કહટલરની સંઘષ્જકથા 
‘Main Kamph’, નાટક ‘હેલન’નો પ્વિાર લેિકને જમેાંથી મળેલો તે સાયમન 
પ્વસેન્થાલનું ‘Murderers Amongst Us’ વગેરે.

એ ઉપરાંત પણ લેિકે આ નાટકોના સંવાદોમાં વચિે વચિે કેટલાય 
ઐપ્તહાપ્સક સંદભયો મૂકેલા છ ે જનેાથી નાટકનો અથ્જ તેની પ્લપ્િત કથાની 
મયા્જદાને અસાધારણ વયાપમાં વળોટી જય છ.ે આ સંદભયો સમજીને બોલવાથી 
તેનાં બીજં ઘણાં માનવીય પકરમાણો ઊઘડ ે છ.ે કદગદશ્જક કે કલાકાર આ 
સંદભયો પાછળની પ્વગતોને ઊંડાણથી ન જણતો હોય તો તેની અપ્ભવયપ્કતમાં 
તે ઊંડાણ આવી જ શકે નહીં. જમે કે સંવાદમાં કહેવાતી બાઇબલની પ્વગતો, 
રોમન સમ્ાટ ટીટસે યહૂદીઓ પર કરેલા અતયાિાર, યહૂદીઓ માટ ેગમે તે 
ભોગે મોઝીઝનું બીજ સાિવવા પર મુકાયેલો ભાર, સોડોમ શહેરમાં દસ 
સજ્જનો પણ મળી આવે તો શહેરનો પ્વનાશ નહીં કરવાનું રિભુએ આપેલું વિન, 
પ્જસસને વધસતંભ પર િડાવવા માટ ેયહૂદીઓને જ કસૂરવાર ઠરેવી તેમને 
પ્તરસકૃત કરવા, વગેરે સંદભયો પ્વશે પ્વગતે વાંિીએ તો જ એ સંવાદોમાંથી અથ્જ 
રિગટ થાય.

દુપ્નયાના ઉતિમ નટો અને કદગદશ્જકો નાટકનો પાઠ મકહનાઓ સુધી વાંિે 
છ,ે તેનાં બારીકમાં બારીક પાસાંઓનો અભયાસ કરે છ,ે પ્વશ્ેષણ કરતા જય 
છ,ે પાઠમાં અગતયના લાગે તેવા સંવાદો કે કાય્જ પર પેનથી પ્નશાની કરતા જય 
છ,ે વળી જરૂરી જણાય તો નાટકની કથાવસતુની આગળપાછળનાં સાકહતયનો 
પણ અભયાસ કરે છ.ે આ પાત્રો, રિસંગો, સંવાદો વગેરે તેમનાં મનમાં ઘૂંટાયા 
કરે છ ેઅને અંતમાં એ નાટકમાંથી ઊઠતા અથ્જની આછી રિતીપ્ત કરી શકે છ.ે 
નાટકની િરી રિતીપ્ત તો નટો ઊભા થઈને નાટકના કરહસ્જલની રિકક્યામાંથી 
પસાર થાય તયારે જ થવા પામે છ.ે સરવાળે નાટકનો અથ્જ કઈ રીતે રિગટ થાય? 
(How does a play mean ?) તેનો જવાબ કંઈક આ રીતે આપી શકાય : 
નાટકનો મૂળભૂત અથ્જ એક એવી ‘વસતુ’ છ ેજ ેનાટકનાં દૃશયો, કાયયો, ઘટનાઓ, 
લાગણીઓ વગેરેની મદદથી ઊપસેલી એકંદર ભાતીગળ આકૃપ્તઓ(pat-
terns of human action and emotions)ને ‘કલા’માં પકરવપ્ત્જત કરે છ,ે નહીં 
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કે ઇપ્તહાસ, તતવજ્ાન કે માનસશાસ્ત્રમાં. આમ નાટક એ માનવઅનુભવોની 
રિસતુપ્ત મારફતે કરવામાં આવતું એક રૂપકાતમક રિતયાયન(metaphorical 
communication) છ ે- માનવીય લાગણીઓની રજૂઆતથી વયકત થતો એક 
‘idea’, એક ‘પ્વિાર’, એક સવાાંગી અનુભવ, અથવા એમ કહીએ કે, નાટકનું 
અથ્જપૂણ્જ સવરૂપ (form).

પરંતુ આ સવરૂપને તેનો આકાર તો જીવનની નક્ર વાસતપ્વકતાઓમાંથી 
લેિકે મેળવેલી સામગ્ીઓએ જ આપેલો છ ે: જમે કે નાટ્યકારનો અપ્ભનય 
અંગેનો ખયાલ, તેના પકરિયમાં આવેલા નટો, પ્થયેટર સાથે કામ કયા્જનો લેિકનો 
અનુભવ, રિેક્કો પ્વશેની તેની ધારણા કે સમજ - અથા્જત્ રિેક્કોનાં વલણો, 
પસંદગીઓ, પ્વિારો, રીતભાત, ટવેો વગેરે ઉપરાંત તેમાં ઇપ્તહાસ, તતવજ્ાન, 
ધમ્જ, સમાજશાસ્ત્ર કે મનોપ્વજ્ાનનો અભયાસ પણ આવી જય. આ તમામ 
પકરબળો નાટકનાં સવરૂપને સીધાં રિભાપ્વત કરે છ ેજમેાં નાટ્યકારે પોતાનાં 
નાટકનો કેન્દ્રવતશી પ્વિાર કલપયો છ.ે આ બધાં પકરબળો નાટ્યકારનાં માધયમનો 
જ એક કહસસો છ.ે અને એટલે જ લેિકે વયકત કરવા ધારેલા પ્વિારનો ઊંડો 
અભયાસ બહુ આવશયક છ.ે કદગદશ્જક દ્ારા નાટકની ભજવણીનો ઉદ્શે પણ 
આ જ પ્વિારનું રિતયાયન કરવા માટનેો હોય છ.ે

*
નાટકના અથ્જને રિગટ કરવા નાટ્યકારના સમય અને સમાજને ઓળિવો, 

તેના કાળના રિેક્કોની પસંદગી કે વલણોને જણવા, તે સમયનાં પ્થયેટરોની િાસ 
બાંધણીને યાદ રાિવી, નાટ્યકારે કલપેલા મુખય પ્વિારને કેન્દ્રમાં રાિવો વગેરે 
આગ્હો કેટલા અગતયના ગણી શકાય ? આ બધું જો સાિું અને જરૂરી મનાતું 
હોય તો ગ્ીક નાટક ભજવતી વિતે સોફોકલીઝ કે ઈપ્સકલસના મનમાં શું હતું, 
તેમને અપ્ભરિેત સંદેશ કયો હતો વગેરે કેવી રીતે જણી શકાય ? નાટકો લિતી 
વિતે શેકસપ્પયરનાં મનમાં તેનો સમાજ, તેના રિેક્કો, તેનું પ્થયેટર, તયારની 
ભજવણીની પરંપરા વગેરે શું હતાં અને કેવાં હતાં તે અક્રસ: કેવી રીતે જણી 
શકાય ? અને આ બધું ન જણતા હોઈએ તો શું તેમનાં નાટકો અસરકારકપણે 
ભજવી ન શકાય ? નાટકનો પારકી ભાષામાંથી પોતાની ભાષામાં અનુવાદ 
કરતી વિતે કે પછી પરભાષી નાટકની ભજવણી કરતી વિતે આપણે મુખયતવે 
કઈ બાબતો યાદ રાિવી જોઈએ ? નાટ્યકારના સમયમાં જ ેરસરુપ્િ ધરાવતા 
રિેક્કો હતા એવા રિેક્કો વત્જમાનમાં નાટક ભજવતી વિતે કયાંથી લાવવા ? 
તે કાળે રિવત્જમાન સામાપ્જક-રાજકીય વાતાવરણ આજ ેકઈ રીતે સજી્જ શકાય 
અને એ જરૂરી પણ ગણાય િરંુ ?
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50-100 કે 2000 વષ્જ પહેલાંનાં નાટકો આજ ેભજવતી વિતે આવા 
ઘણા રિશ્ો કદગદશ્જક સામે ઊભા થાય છ.ે આનો જવાબ એટલો જ છ ેકે આ 
નાટકો ભૂતકાળમાં જ ેિોક્સ રિકારની શૈલીસવરૂપે ભજવાતાં હતાં તે જ સવરૂપે 
તેને પુન: રજૂ કરીને એ વીતી ગયેલા કાળને આજના રિેક્કો સમક્ પુનજી્જપ્વત 
કરવાની સવાભાપ્વકપણે જ કોઈ જરૂર નથી. અલબતિ ડ્રામાસકૂલના પ્વદ્યાથશી 
કલાકારોને જુદી જુદી મંિનશૈલી શીિવવાના હેતુથી આવા રિયોગો િોક્સ 
કરી શકાય. પણ સામાન્ય રિેક્કો સામે આવાં રિાિીન સમયના પ્વસરાઈ ગયેલાં 
શૈલીસવરૂપ આજના સમયમાં અપેપ્ક્ત રિભાવ પાડી શકે િરાં? માની લઈએ કે 
રિાિીન નાટ્યકારની એક નાટ્યકૃપ્ત પ્િરંજીવ બની ગઈ છ ેપણ તેનો સજ ્જનકાળ 
આજ ેભૂતકાળની સદીઓમાં કયાંય ગત્જ થઈ ગયો છ.ે એટલે કે આ પ્િરંજીવ 
કૃપ્તને જો આપણે આજના રિેક્કો સામે એટલી જ અસરકારકતાથી પહોંિાડવા 
માંગતા હોઈએ તો તેને વત્જમાન સંદભયો અને આધુપ્નક સંવેદનશીલતા સાથે જ 
ભજવવી જોઈએ, નહીં કે એક ‘મયુપ્ઝયમ પીસ’ની માફક, જ ેતે કાળનાં પ્નપ્ચિત 
શૈલીસવરૂપમાં, જનેી સાથે આજના રિેક્કોનો કોઈ જ સામાપ્જક કે સાંસકૃપ્તક 
અનુબંધ ન હોય.

સોફોકલીઝ કે શેકસપ્પયરનાં નાટકો તેમના કાળના રિેક્કો જ ેમાનપ્સકતા 
અને સંવેદનશીલતા સાથે જોતા હતા તે જ રીતે તેને આજનો રિેક્ક ન જ 
જોઈ શકે. રિાિીનકાળના રિેક્કો તે કાળના રંગમંિ, સીનપ્સનરૅરી, સંગીત, 
અપ્ભનયશૈલી, સંવાદ બોલવાની છટા વગેરેથી સુપકરપ્િત હતા, ટવેાઈ ગયેલા 
હતા, એટલે એ નાટકો જોતી વિતે તેમનું ધયાન ફકત નટો પર જ કેપ્ન્દ્રત 
થતું હતું. જો આજના રંગમંિ પર 400-500 વષ્જ પહેલાંના સેટસ, પોશાકો 
રાિરિીલું વગેરે દશા્જવવામાં આવે તો આપણા રિેક્કોએ આવું કયારેય જોયું 
નહીં હોવાથી તેમનું સમગ્ ધયાન નાટકને બદલે આવી જ બાબતો રિતયે સતત 
દોરાયા કરે અને તેમાં નાટકનો કેન્દ્રવતશી પ્વિાર કયાંય િોવાઈ જય !

કહેવાનું તાતપય્જ એ નથી કે ગ્ીક કે શેકસપ્પકરયન નાટકોને આજ ેભજવતી 
વિતે તેનાં રિાિીન શૈલીસવરૂપને સદંતર ભૂલી જઈને વત્જમાન આધુપ્નક પોશાક 
અને સેટસ સાથે ભજવવાં. મુદ્ો ફકત એટલો જ છ ેકે અસલમાં જ ેરીતે આ 
નાટકો જ ેરૂપરંગ અને શૈલીથી, જ ેરિકારના પોશાકો સાથે, જ ેરિકારના રિેક્કો 
સામે, જ ેસામાપ્જકરાજકીય વાતાવરણ વચિે ભજવાતાં હતાં તે બધાંને એટલી 
જ બારીકાઈ અને આપ્ધકાકરક રૂપે આજ ે ભજવવાની જરૂર નથી. દુપ્નયા 
આિીના ઉતિમમાં ઉતિમ કદગદશ્જકોએ પણ આવાં નાટકો ભજવતી વિતે 
અસલ નાટ્યરિસતુપ્તમાં કેટલાક જરૂરી ફેરફારો તો િોક્સ કયા્જ છ,ે જમે કે : 
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નાટકના મૂળ પાઠ(ટકેસટ)માં કાપકૂપ, સંકલન કે સુધારાવધારા જરૂરી બન્યા છ.ે 
એ સમયે આ નાટકો િુલ્ાં કે બંધ નાટ્યગૃહોમાં તેમજ સૂય્જરિકાશ, મીણબતિી કે 
ગરૅસલાઇટસના અજવાળામાં ભજવાતાં હતાં. જયારે આજના કદગદશ્જકો તમામ 
આધુપ્નક લાઇટસની સાધનસામગ્ી જોડ ેઆ નાટકો ભજવે છ.ે તે સમયે રંગમંિ 
અને રિેક્ાગૃહ બંનેને રિકાપ્શત રાિવામાં આવતાં, જયારે આજ ેફકત મંિને જ 
રિકાપ્શત કરવામાં આવે છ.ે ગ્ીક નાટકોમાં સાઠ હજર રિેક્કો નાટક જોતા અને 
શેકસપ્પયરનાં ગલોબ પ્થયેટરમાં એકદમ સસતી શ્ેણીના રિેક્કો સટજે ફરતા 
ઊભા રહીને નાટકો જોતા. આજ ેઆ નાટકો ભજવતી વિતે કદગદશ્જકે એવી 
ગોઠવણ કરવાની જરૂર ન જ હોય ! એવી જ રીતે એ જમાનામાં કલાકારો 
માઈક વગર સંવાદો બોલતા, તેમના અપ્ભનય અને ઉચિારોની લઢણ તેમના 
સમયની પરંપરા મુજબની હતી જયારે આજ ેકદગદશ્જકે વત્જમાન રિેક્કોને સપશષે 
અને સમજય તેવી આધુપ્નક શૈલી પસંદ કરવી પડ ેઅને તે ઉપરાંત આજ ે
ઉપલબધ તમામ ટરૅપ્કનકલ સાધનસામગ્ીનો ઉપયોગ કરવો પણ જરૂરી બની 
જય. આમ દરેક પુરાણાં નાટકની ભજવણી તેના કાળ કરતાં ઘણી બધી રીતે 
નોિી પડ ેકારણ કે એ ન ભૂલવું જોઈએ કે તેને જોનાર, સાંભળનાર, સંવેદનાર 
અને અથ્જઘટન કરનાર રિેક્કો આધુપ્નક કાળના છ.ે નાટકની ભીતરનો અથ્જ જો 
વત્જમાનમાં રિગટ કરવો હોય અને રિેક્કોને જો તેનાથી રિભાપ્વત પણ કરવા હોય 
તો ભજવણીના ઘટકો વત્જમાન સંવેદનશીલતા સાથે સુસંગત હોવા અપ્નવાય્જ છ.ે

અને છતાંય સૂક્મ રીતે જોવા જઈએ તો જ ેકાળે સજ ્જકે તેનાં નાટકનું 
‘સવરૂપ’(form) કલપયું તયારે જોડાજોડ તેનો ઉદ્શે, તેનો સમયગાળો, રિેક્કોની 
પસંદગી, નાટ્યગૃહ, સામાપ્જક સંદભ્જ વગેરે ઘટકો આપોઆપ પરોક્પણે વણાઈ 
ગયેલાં. એ વિતે સજ્જયેલાં નાટ્યસવરૂપમાં જ નાટકની રિમુિ છબી(command-
ing image) અંકકત થઈ ગયેલી. રિાિીન નાટકો આજ ેભજવો તયારે કદાિ તે 
સમય રિમાણેના સેટસ બનાવો, પોશાકો બનાવો, સંગીત તૈયાર કરો, નાટકમાં 
વપરાતી િીજવસતુઓની સમયને અનુરૂપ કડઝાઇન કરો, નટોની બોલવાની 
કે અપ્ભનયની લઢણ પણ એવી ને એવી તૈયાર કરો, પણ આધુપ્નક રિેક્કોમાં 
રિાિીન કાળના રિેક્કોની માનપ્સકતા કેવી રીતે આરોપ્પત કરી શકશો ?

આનો અથ્જ એટલો જ થાય કે કોઈ પણ નાટકનું અથ્જઘટન કરતી વિતે 
નાટકની ‘રિમુિ છબી’ રિેક્કો સમક્ ઊપસવી જોઈએ. જ ેમાધયમમાં નાટકનો 
મુખય પ્વિાર સંરિેપ્ષત થયેલો છ ેતે માધયમ અંગેની વત્જમાન રિેક્કોની સમજણ 
અને અપેક્ાને બરાબર જણયા પછી જ કદગદશ્જક અથ્જઘટનના આ કાય્જને હાથમાં 
લઈ શકે. આમ નાટકનો સાિો અથ્જઘટનકતા્જ(કદગદશ્જક, નટ કે કડઝાઇનર) એને 
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જ કહેવાય જ ે લેિકે ધારેલા કે ઇચછલેા રિેક્કવગ્જની એકંદર અપેક્ાઓને 
પકડી શકે અને તે આજના રિેક્કવગ્જની માનપ્સકતામાં રૂપાંતકરત કરી શકે. 
કદગદશ્જક પાસે પોતાના રિેક્કવગ્જની અપેક્ાઓ કે સંવેદનશીલતાનો પણ એક 
પાકો અંદાજ હોય છ.ે આમ સરવાળે િરો અથ્જઘટનકતા્જ પુરાણી અપેક્ાઓને 
સંતોષવા રિયોજયેલા સવરૂપને આજના રિેક્કોની અપેક્ા સંતોષાય એવાં નવતર 
શૈલીસવરૂપમાં અપ્ભવયપ્કત આપવાનો પડકાર ઝીલે છ.ે ભૂતકાળની અને 
ભૂતકાળ માટ ેકહેવાયેલી વાતને આવો કદગદશ્જક પોતાની સજ ્જનશીલતા કામે 
લગાડી વત્જમાન જોડ ેસુસંગત અને સમસામપ્યક બનાવે છ.ે

આિરે રિતયેક નાટક એવી રીતે જુઓ તો અનુવાદ, રૂપાંતર કે તેના 
પ્વષયની અપ્ભવયપ્કતનું સમયાંતર કે સથાનાંતર જ છ.ે અનુવાદ કે રૂપાંતર માત્ર 
પ્વદેશી નાટકો કે કલાપ્સકલ નાટકો પૂરતો જ સવાલ નથી. કેટલાંય આધુપ્નક 
નાટકોની ભજવણીઓ - જમેાં ઘણી વાર ભાષાનો અંતરાય પણ નડતો ન હોય 
- રિેક્કવગ્જ બદલાતાં તેનો રિભાવ બદલાતો જય છ.ે જમે કે કદલહીમાં સફળ 
ગણાયેલું નાટક ગાપ્ઝયાબાદમાં સફળ ન પણ જય. મુંબઈના પૃથવી પ્થયેટરમાં 
સફળ નીવડલેું નાટક માત્ર ગુજુ્જભાઈના નાટકો જોવા ટવેાયેલા અમદાવાદના 
ગુજરાતી રિેક્કોને કદાિ કંટાળો પણ ઉપજવે. સાત્ર્જના કેટલાંક પ્વખયાત નાટકો 
ફ્ાન્સ અને જમ્જનીમાં જટેલાં સફળ થયાં એટલાં અમેકરકામાં સફળ નહોતાં 
થયાં. પણ છતાં સામાન્યત: સારંુ અને સફળ નાટક એને જ કહી શકાય જમેાં 
લેિકે કલપેલી ‘રિમુિ છબી’ને સિોટ અપ્ભવયપ્કત મળી હોય. અને આ છબી 
નાટ્યકારે ધારેલા નટો, રિેક્કો, પ્થયેટર, સમયગાળો, સજ ્જકની વૈપ્શ્વક દૃપ્ષ્ટ 
વગેરેને સંયોપ્જત -રૂપે પોતાનામાં આવરી લે છ.ે

��
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નાટક અનરે રંગમંચ

 

‘‘The theater, bringing impersonal masks to life : either as a 
conflict of passions subtler than those we already know, or as a 

complete new character.’’
 -Alfred Jarry
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2.1 રંગમંચનો પહરચય (Introduction of Stage)

આકદકાળમાં નાટકો િુલ્ાં આકાશ હેઠળ ભજવાતાં. તે કાળે ન તો 
ઊંિાઈ ધરાવતું સટજે હતું, ન તો િોતરફથી બાંધેલું નાટ્યગૃહ હતું. આપણે 
તયાં ભવાઈ જવેાં લોકનાટ્યો મંકદરના િોકમાં કે ગામના િોરે ભજવાતાં જયાં 
મોટી સંખયામાં ગામલોકો ભેગા મળી, િોતરફ બેસીને નાટક પ્નહાળી શકે. 
ગ્ીક રંગમંિ ત્રણ ટકેરીઓ વચિે કોતરી કાઢલેો જમેાં ટકેરીઓના ઢોળાવ ઉપર 
અધ્જવતુ્જળાકારે રિેક્કોને બેસવા માટનેી બેઠકો હતી અને નાટકની ભજવણી 
નીિે તળેટીમાં થતી. ઢોળાવ પર બેઠલેા રિેક્કોને નીિેની બાજુએ ભજવાતું 
નાટક વગર કોઈ અવરોધે સપષ્ટપણે જોઈ શકાતું. િોતરફ ટકેરીઓ હોવાથી 
નટોનો અવાજ પણ ઝાઝો ફેલાઈ ન જતો અને તેમના સંવાદો કે ગીતો સરસ 
રીતે સાંભળી માણી શકાતાં.

ધીમે ધીમે સમાજ આગળ વધયો. નવાં નવાં રિકાશ અને ધવપ્નનાં 
ઉપકરણો શોધાયાં. કદવસ કે વષ્જના કોઈ પણ સમયે નાટક ભજવવું શકય બન્યંુ. 
ઠડંી, ગરમી કે વરસાદથી બિી શકાય એવાં િોતરફથી બાંધેલાં નાટ્યગૃહો 
અપ્સતતવમાં આવયાં. તમામ રિેક્કસમૂહ સપષ્ટપણે ભજવણી જોઈ શકે તે માટ ે
અપ્ભનય-પ્વસતાર - રંગમંિને િાસ જગયા અને ઊંિાઈ આપવામાં આવી. હવે 
અગાઉની જમે નટો અને રિેક્કો એક જ સતરે, એક જ લેવલે નહોતા. રંગમંિ 
અને રિેક્ાગૃહને જુદા પાડવામાં આવયાં. રંગભૂપ્મના ક્પ્મક પ્વકાસ પાછળનાં 
કારણોમાં જઈએ તો નાટકોની ભજવણીને નટો તેમજ રિેક્કોના દૃપ્ષ્ટપ્બંદુથી 
વધુમાં વધુ પરસપર અનુકૂળ, કાય્જક્મ અને માણવાલાયક બનાવવાના હેતુઓ 
જ હતા. હવે આપણે રંગમંિના રિતયેક ભાગને ઓળિવાના રિયાસ કરીએ.

Stage :
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રંગમંિ(Stage) જમીનથી 3-4 ફૂટ ઊંિાઈ પર આવેલો મંિપ્વસતાર જનેા 
પર નાટકની ભજવણી થાય છ.ે રિેક્કો તેનાથી નીિેના સતરે બેસીને નાટક જોતા 
હોવાથી મંિ પરની ભજવણી તેઓ પ્વના અવરોધે સપષ્ટ જોઈ શકે છ.ે મંિની 
ઊંિાઈ શરૂની બેત્રણ હરોળની િુરશીઓ પરથી નાટક જોતા રિેક્કોને ધયાનમાં 
રાિીને નક્ી કરવી જોઈએ, નહીંતર જો મંિની ઊંિાઈ વધારે પડતી હોય તો 
આગળના રિેક્કોએ સતત ઊંિું જોવું પડ.ે નાટ્યગૃહમાં પાછળ, ઉપરની બાજુએ 
જતો ઢાળ હોવાથી રિથમ હરોળની પાછળના રિેક્કોને કોઈ તકલીફ પડતી નથી.

Proscenium Stage :

નાટ્યગૃહના અગતયના ભાગરૂપ, િારેય કદશાએથી ઢકંાયેલો - બૉકસ કે 
િોિાંના આકારનો રંગમંિ(proscenium stage) જનેી રિેક્ાગૃહ તરફની એક 
કદશાને મુખય પડદાની મદદથી િોલબંધ કરી શકાય કે જથેી તેની સામે બેઠલેા 
રિેક્કો બે િુલ્ા પડદા અને ઉપર ઝાલરથી ઢકંાયેલી એ પ્પકિર-ફે્ઈમમાંથી 
નાટક ભજવાતું જોઈ શકે. આ રિકારનો રંગમંિ ‘રિોપ્સપ્નયમ સટજે’ નામથી 
ઓળિાય છ.ે

Grand Drape :
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રંગમંિની આગળની પ્પકિરફ્ેઈમ બે બાજુએથી િુલ્ા પડદા અને 
ઉપરની મોટી ઝાલર(grand drape) વડ ેત્રણ બાજુએથી ઢકંાયેલી હોય છ.ે 
પ્પકિર-ફ્ેમ વડ ેરંગમંિ અને રિેક્ાગૃહ પ્વભાપ્જત થાય છ.ે ઊંિાઈ ધરાવતા 
મંિ પર નાટક ભજવાય છ ેઅને નીિે ઉપરની તરફ જતા ઢાળ પર ગોઠવેલી 
હારબંધ િુરશીઓ પર રિેક્કવગ્જ બેસે છ.ે

Wings : 

મંિ પર અપ્ભનય-પ્વસતારની બંને બાજુએ નટોના રિવેશ-રિસથાન માટનેી 
વધારાની જગયાને ‘offstage space’ કહે છ.ે ઘણી વાર રિેક્ાગૃહમાં ડાબે અને 
જમણે િૂણે બેઠલેા રિેક્કોેને મંિ પાછળ થતી આવનજવન કે અન્ય રિવૃપ્તિઓ 
દેિાય નહીં અને િાસ કરીને તેનાથી રિેક્કોને નાટક જોવામાં રસક્પ્ત ન 
થાય એ હેતુથી આ વધારાની જગયાઓને બંને બાજુએ કાળા કે ઘેરા વાદળી 
રંગના ઊભા લાંબા પડદાઓથી ઢાંકી દેવામાં આવે છ ે જનેે ‘wings’ કહે 
છ.ે સટજે પાછળ થતી કહલિાલ જોઈ ન શકાય તે માટ ેગોઠવવામાં આવતી 
આ પ્વંગઝને ‘masking’ પણ કહે છ.ે ઘણાં નાટ્યગૃહોમાં આ પડદા(wings) 
નાટકની જરૂકરયાત રિમાણે આગળ-પાછળ પણ કરી શકાય છ.ે

Grid :

‘ગ્ીડ’ મંિની ઉપર છતની માફક બનાવવામાં આવેલું લોિંડનું પ્વશાળ 
માળિું છ ેજનેા આધારે લાઇટની તમામ બેટન(પાઇપ) લટકાવવામાં આવે છ.ે 
લાઇટને ઉપર નીિે કરવી હોય તો આ ગ્ીડ પર જઈને કરી શકાય છ.ે 
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ગ્ીડ પર પહોંિવા માટ ેસટજેની બંને બાજુએ સીડીઓ આવેલી હોય છ ે
જનેા પરથી ટરૅપ્કનપ્શયનો ગ્ીડ પર પહોંિે છ.ે ગ્ીડ એટલંુ મજબૂત - સૉપ્લડ 
માળિું હોય છ ેજનેા પર ટરૅપ્કનપ્શયનો હાલીિાલી શકે છ.ે યુરોપના મોટા મોટા 
પ્થયેટરોની ગ્ીડ એટલી તો જગંી અને પ્વશાળ હોય છ ેજનેી ઉપર આવવા જવા 
માટ ેડાબે-જમણે તેમજ આગળ-પાછળ નાના પુલ બનાવવામાં આવેલા હોય 
છ ેજનેા પરથી વગર જોિમે ટરૅપ્કનપ્શયનો લાઇટ વગેરેનો ભારે સામાન લઈને 
આવ-જ કરી શકે છ.ે આજકાલ બેલે અને ઑપેરામાં કેટલાંક પાત્રો મંિની 
ઉપરથી વાયર મારફતે ઊતરે છ.ે ઉપરથી ઝૂલો પણ લટકાવી શકાય છ.ે આ 
બધાની વયવસથા માટ ેકારીગરોએ મંિની ઉપરના ભાગમાં - ગ્ીડ પર જવું પડ ે
છ.ે લાઇટસના વાયર-કરૅબલ વગેરે ગ્ીડ પરથી જ પસાર થાય છ.ે

Apron :

 

જયાં રંગમંિને મુખય પડદા કે પ્પકિર-ફે્મને પાર કરીને રિેક્ાગૃહની 
કદશામાં સહેજ આગળ કાઢવામાં આવયો હોય તેને apron stage કહે છ.ે 
પડદો બંધ થયા પછી આગળ નીકળેલો આ (extended) મંિ બેલે-ઑપેરા 
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રિકારની ભજવણીમાં રિિપ્લત હતો. પરંતુ હવે આજકાલના નાટ્યગૃહમાં પડદો 
બંધ થયા પછી મંિની આગળની બાજુએ બહુ જગયા છૂટતી નથી. છતાં જ ેકંઈ 
જગયા છૂટતી હોય તેને સૂિવવા આજ ેપણ પાકરભાપ્ષક શબદ apron stage 
વાપરી શકાય છ.ે

Arena Stage :

 

‘arena stage’ એક એવા રિકારનું નાટ્યગૃહ છ ેજમેાં રિેક્કો રંગમંિની 
િારયે બાજુએ બેસીને નાટક પ્નહાળી શકે છ.ે નાટ્યગૃહ જો ગોળાકાર હોય તો 
તેને ‘theatre in round’ કહે છ.ે

Thrust Stage :

 

રંગમંિ એટલી હદે રિેક્ાગૃહમાં આગળની બાજુએ િેંિવામાં આવયો હોય 
જથેી રિેક્કો મંિની ત્રણેય બાજુએ બેસીને નાટક પ્નહાળી શકે.

Flexible Stage :

એવો કોઈ પણ રંગમંિ જ ે(proscenium, arena or thrust) વગેરે જવેા 
કોઈ િાસ વગશીકરણ કે િોકઠામાં બંધ બેસતો ન હોય. એવો મંિ જમેાં તમે 
ધારો એવા ફેરફાર કરી શકો.

સાઇકલૉરામા (chclorama) :

‘સાઈકલૉરામા’ એટલે સટજેની પાછળ (છવેાડનેી ભીંતની આગળ) 
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ગોઠવવામાં આવતો પ્વશાળ સફેદ પડદો. (અમેકરકન ટૂકંાક્ર (abbreviation)
માં તે ‘cyc’(સાઈક) તરીકે પણ ઓળિાય છ.ે) પડદો ન હોય અને કેવળ સફેદ 
ભીંત હોય તેને પણ સાઈકલૉરામા કહી શકાય છ.ે આ સફેદ પડદો કેટલાક 
આધુપ્નક નાટ્યગૃહોમાં સહેજ ગોળાકારે(concave)પણ હોય છ.ે આ રિકારના 
સફેદ પડદાનો ખયાલ સૌપહેલાં 19મી સદીમાં જમ્જન પ્થયેટર પર અમલમાં 
આવેલો. હવે આજ ેતો દુપ્નયાભરના નાટ્યગૃહોમાં મંિની પાછળ આ રિકારનો 
પ્વશાળ સફેદ પડદો અિૂક રાિવામાં આવે છ.ે (રિસંગોપાત, જયારે સફેદ 
પડદાની જરૂર ન હોય તયારે તેની આગળના કાળા કે વાદળી રંગના પડદા વડ ે
તેને ઢાંકી પણ દેવામાં આવે છ.ે) આ પડદો કેનવાસ કે મસલીનના કાપડમાંથી 
અથવા િાસ રિકારના પલાપ્સટક કે પ્સન્થેકટક મકટકરયલ (યુરોપમાં તેને ‘Opera 
Plastic’ કહે છ.ે) માંથી બનાવવામાં આવે છ ેઅને સટજેની પાછળની ભીંત પર 
તેને બધીજ બાજુએથી એવી રીતે િેંિીને બાંધવામાં આવે છ ેકે જથેી પડદા પર 
એક નાની સરિી કરિલી કે ઝોલો નજરે ન િડ.ે

સાઇકલૉરામા હોવાને કારણે મંિ પર બાંધેલા સંપ્નવેશને એક રિકારે 
દૃશયાતમક ઊંડાણ(visual depth) મળે છ.ે આ પડદાનો ઉપયોગ સામાન્ય 
રીતે આકાશની ભ્રમણા સજ ્જવા માટ ેઅથવા સટજેની પાછળની બાજુએ િુલ્ી 
જગયા(open space) દશા્જવવા માટ ેકરવામાં આવે છ.ે સફેદ પડદા પર ઉપરથી 
તેમજ આજુબાજુએથી વાદળી રંગનો રિકાશ ફેંકવાથી રિેક્કોને સંપ્નવેશની 
પાછળ િુલ્ું આકાશ હોવાનો અનુભવ થાય છ.ે ફરૅન્ટસી - પરીકથા રિકારનાં 
નાટકોમાં, નૃતયનાકટકામાં, સંગીતનાટકોમાં કે પછી કોઈ પણ નાટકમાં િાસ 
રિકારનું નાટ્યાતમક વાતાવરણ સજ ્જવા માટ ેઆકાશના રંગો પ્સવાયના બીજ 
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રંગોનો રિકાશ ફેંકીને સફેદ પડદા પર અનેરંુ વાતાવરણ સજી્જ શકાય છ.ે

House :

રિેક્ાગૃહ અથવા રિેક્કોને બેસવાની જગયાને ‘હાઉસ’ કહેવાય છ.ે 
રિેક્ાગૃહમાં આવેલી જનરલ લાઇટસને ‘house lights’ કહે છ ેઅને એવી જ 
રીતે રિેક્ાગૃહની બે બાજુએથી તેમજ છત પરથી રંગમંિની કદશામાં ગોઠવેલી 
લાઇટસને ‘front of house’(FOH) lights કહે છ.ે નાટક શરૂ કરતાં પહેલાં 
હાઉસ લાઇટસ બુઝાવી દેવામાં આવે છ.ે

Acting Areas :

રંગમંિ પરના અપ્ભનયપ્વસતાર(acting area)ને નવથી પંદર પ્વભાગોમાં 
વહેંિવામાં આવે છ.ે નાટકનો કદગદશ્જક જયારે નટોને તેમ પ્સપ્નક કડઝાઇનર અને 
લાઇકટગં કડઝાઇનરને નાટકસંબંધી કોઈ પણ સૂિનો કરે છ ેતયારે આ પ્વભાગોને 
લગતા પાકરભાપ્ષક શબદોનો ઉપયોગ કરે છ.ે નાટ્યપ્નમા્જણ-પોથી(produc-
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tion-script)માં તમામ પ્વગતો નોંધતી વિતે પણ આ પ્વભાગોનાં નામો 
ઉપયોગી થાય છ.ે

Blocking :

નાટકમાં નટોનું હલનિલન (movements), પ્સથપ્તઓ (positions) અને 
નટ-સમૂહોની ગોઠવણીઓ (compositions) અને કક્યાઓ ‘blocking’ નામથી 
ઓળિાય છ.ે

Body Positions :

નાટ્યગૃહમાં જુદી જુદી બેઠકો પર બેઠલેા રિેક્કો રંગમંિ પર હરતાફરતા 
નટોને કયા કયા િૂણે(એંગલ)થી જુએ છ ેતેને ધયાનમાં રાિીને નટોની ગોઠવવામાં 
આવતી પ્સથપ્તઓ અને કક્યાઓ Body Positions તરીકે ઓળિાય છ.ે
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Stage Picture :

નાટ્યગૃહમાં બેઠલેા રિેક્કોને સામે રંગમંિ ઉપર જોવા મળતી નટોની 
આકષ્જક, અથ્જપૂણ્જ અને રિભાવકારી ગોઠવણીને ‘stage picture’ કહે છ.ે 
પ્સનેમામાં સફેદ પડદા પર દેિાતી કફલમની માફક અહીંયાં નીિે રિમાણે 
રિોપ્સપ્નયમ પ્પકિર-ફ્ેમમાં દેિાતા ‘પ્પકિર’ - નાટ્યશયનો સંદભ્જ છ.ે

Level :

 

રંગમંિ ઉપર અપ્ભનય કરતા નટની પ્વપ્વધ પ્સથપ્તઓ - ઊભેલા, બેઠલેા, 
સૂતેલા, પગપ્થયા કે અલગ અલગ ઊંિાઈના પલરૅટફૉમ્જ પર િડીને ઊભેલા કે 
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બેઠલેાના આધારે નીિેથી ઉપર, નટના માથા સુધીની ઊંિાઈને ‘level’ કહે છ.ે 
મંિ ઉપર રિકાશઆયોજન કરતી વિતે, સંપ્નવેશના પ્વપ્વધ ભાગો ગોઠવતી 
વિતે, રિેક્કોના નટોને યોગય રીતે જોઈ શકવાના સંદભષે તથા અન્ય નટોના 
સંબંધમાં આ ‘level’ પ્વશે પ્વિારવું અને ધયાનમાં રાિવું િૂબ જ જરૂરી છ.ે

Planes :

રિોપ્સપ્નયમ સટજેનું ઊંડાણ(depth) દશા્જવતા મંિની સપાટી પરના 
અથવા તપ્ળયા(ground level)ના પ્વભાગોને ‘planes’ કહે છ.ે નાટકની 
ભજવણી દરપ્મયાન અપ્ભનય કરતા નટો મંિના આ તમામ પ્વસતારોમાં ફરે 
છ.ે મંિના આગળના ભાગ down-stageથી માંડીને છકે પાછળના ભાગ up-
stage સુધીના પ્વસતારનો તેઓ ઉપયોગ કરે છ.ે

Cross :

બે નટો જયારે મંિના બે છડેથેી િાલીને એકબીજના સામા છડે ેપહોંિે 
અને િાલતી વિતે એકબીજને downstageથી આંતરીને આગળ જય તેને 
cross-movement કહે છ.ે નટોના હલનિલન ઉપરાંત રિકાશ-આયોજનમાં 
બંને છડેથેી અપાતી લાઇટસ માટ ેપણ આ શબદરિયોગ cross-lights કરવામાં 
આવે છ.ે

Counter-cross :

બે નટોના સામસામે છડેથેી એકબીજને આંતરવા સાથે એક નટ તેની 
પ્વરોધની કદશામાં થોડીક અમથી ગપ્ત કરે તેને ‘counter-cross’ કહે છ.ે

Cheat Out :

મંિ પરનો નટ તેની ગોઠવેલી પ્સથપ્ત કે કક્યામાં રિેક્કોને તેનો અપ્ભનય 
વધારે સારી રીતે દેિાય તે હેતુથી, કોઈ જણી ન જય એટલી કુશળતાથી 
નાનોમોટો ફેરફાર કરી નાિે તેને cheat out કહેવાય છ.ે રિેક્કને િબર પણ 
પડતી નથી કે નટની પૂવ્જપ્નધા્જકરત પ્સથપ્ત કે કક્યા બીજી કોઈક હતી. માત્ર 
રિેક્કો તેને વધુ સારી રીતે જોઈ શકે તે માટ ેજ તેણે જતે તેમાં થોડોક ફેરફાર 
કરી નાખયો હોય છ.ે

2.2 રંગમંચની ભૂગોળ

હવે આપણે રંગમંિની ભૂગોળને, તેના અપ્ભનય-પ્વસતારને ઓળિીએ. 
મંિ પર સીધી સપાટી હોય છ,ે પ્વપ્વધ ઊંિાઈના પલરૅટફૉમ્જ હોય છ,ે કયારેક 
ઢાપ્ળયા(ramps) હોય છ.ે અને આ તમામ જુદા જુદા, ઊંિા-નીિા, પ્વસતારોનું 
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જુદું જુદું નાટ્યાતમક મૂલય હોય છ.ે ભજવણીની દૃપ્ષ્ટએ મંિની કઈ જગયા 
સૌથી વધુ શપ્કતશાળી કહેવાય અને કઈ જગયા ઓછા મહતવની ગણાય તે 
સમજવું જરૂરી છ.ે નાટકની ભજવણી સંદભષે મંિને જુદા જુદા પ્વસતારમાં 
વહેંિી નાિવામાં આવે છ.ે નટની પ્સથપ્ત અને કક્યાઓ રિેક્ક સામે ઊભેલા 
નટના દૃપ્ષ્ટકોણથી(actor’s point of view) મંિની ડાબી કે જમણી કદશા 
ગણવામાં આવે છ.ે રંગમંિના સમગ્ પ્વસતારમાં આવેલી જુદી જુદી જગયાઓની 
ઓળિ માટ ેએક િાસ પકરભાષા(terminology) પ્વકાસ પામી છ ેજ ેન માત્ર 
નટકદગદશ્જક માટ ે પણ ભજવણી સાથે સંકળાયેલા તમામ કલાકારો તેમજ 
ટરૅપ્કનપ્શયનોએ જણવી િૂબ જ મહતવની છ.ે કરહસ્જલ દરપ્મયાન નટો સાથે 
કામ કરતી વિતે કદગદશ્જક વારંવાર આ પાકરભાપ્ષક શબદોનો ઉપયોગ કરે છ.ે 
નાટકના સેટસ અને લાઇટસ પર કામ કરતા ટરૅપ્કનકલ સટાફ સાથે પણ આ જ 
પકરભાષામાં વાતિીત થાય છ.ે ભજવણી અંગેની તમામ નોંધોમાં કે પૂવ્જતૈયારી(-
detailed paperwork)માં પણ રંગપ્નદષેશો માટ ેઆ િાસ શબદોનો ઉલ્ેિ 
કરવામાં આવે છ.ે એટલે સૌપહેલાં આપણે જુદાં જુદાં નામોથી ઓળિાતા આ 
સટજે-એકરયાઝને બરાબર જણી લઈએ.

અગાઉ જયારે મંકદરના રિાંગણમાં કે એવાં કોઈ િુલ્ાં સથળે લોકનાટ્યોની 
ભજવણી થતી તયારે રિેક્કો ભજવણી-સથળની ફરતી ત્રણ બાજુએ(કયારેક 
િારેય બાજુએ) બેસતા. એ વિતે નટરિેક્કની સપાટી(surface level) એક જ 
હતી. રિેક્કો ભોંય પર બેસીને નાટક જોતા અને નટો ઊભા રહીને નાટક ભજવતા. 
એટલે નાટક જોતી વિતે રિેક્કોને કોઈ અંતરાય નડતો નહોતો. પાચિાતય ઢબનું 
રિોપ્સપ્નયમ સટજે આપણે તયાં આવયું એટલે ભજવણીનું સથળ(performing 
stage) ઊંિું કરવામાં આવયું. નાટ્યગૃહમાં િુરશીઓ આવી. રંગમંિ ઊંિો 
હોવા છતાં રિેક્કો િુરશીઓ પર હારબંધ બેસતા હોવાથી કોઈ કોઈ દૃશયમાં 
પાછળવાળા રિેક્કોને આગળવાળાઓના માથાં નાટક જોતી વિતે નડ ે એ 
શકયતા ઊભી થઈ. તેને ટાળવા ઢાળવાળાં નાટ્યગૃહો(slopped auditorium) 
બનવા લાગયાં. આજ ેઆધુપ્નક નાટ્યગૃહોમાં રિેક્કોની પહેલી હરોળથી છલે્ી 
હરોળ સુધી - ઉપરની તરફ જતો ઢાળ(upward slope) રાિવામાં આવે છ.ે 
આ ઢાળ રાિવાનો હેતુ એ છ ે કે આગળ બેઠલેા રિેક્કો પાછળના રિેક્કોની 
નજરમાં નાટક જોતી વિતે અંતરાયરૂપ ન બને. નાટ્યગૃહનો મંિ પાસેનો 
આગલો ભાગ નીિો હોય અને બાલકની પાસેનો પાછલો ભાગ ઊંિો હોય તો 
પાછળના રિેક્કો મંિ પર ભજવાઈ રહેલા નાટકનાં એકેએક દૃશયને કોઈ જ 
અવરોધ વગર સંતોષજનક રીતે પ્નહાળી શકે.
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પાંિેક સદી પહેલાં યુરોપમાં આ હાલત ઊલટી હતી. એટલે કે નાટ્યગૃહોને 
બદલે તયાંના રંગમંિને ઉપરથી નીિેની તરફનો ઢાળ આપવામાં આવતો હતો. 
એટલે કે સટજેનો પાછળનો ભાગ ઉપર(upward) હોય અને આગલો ભાગ 
નીિો(downward) હોય. આ પાછળનો પણ હેતુ તો એ જ હતો કે મંિ પર 
પાછળ ઊભેલા નટો સામે એક જ સપાટી(flat surface) પર બેઠલેા રિેક્કોને 
સંતોષકારક રીતે જોવા મળે. એ જમાનામાં સંગીત અને નૃતય નાટકનો અંતગ્જત 
ભાગ હતાં. એટલે મંિ પર રહેલા ઢાળને કારણે આગળ-પાછળ નૃતય કરતા 
નટોની પગની કક્યાઓ(footwork) પણ સપષ્ટ રીતે જોઈ શકાતી હતી. આમ 
એ કાળે પાછલો મંિ ઉપર હોવાને કારણે તેને ‘up-stage’ કહેતા અને આગલો 
મંિ નીિો હોવાને કારણે તેને ‘down-stage’ કહેતા. આગળ ઉપર કાલાનુક્મે 
રંગમંિ પરનો ઢાળ તદ્ન નીકળી ગયો. મંિને સીધોસપાટ(flat) બનાવવામાં 
આવયો અને બદલામાં નાટ્યગૃહને ઢાળ આપવામાં આવયો. આ બધા ફેરફારો 
છતાં સટજેના અલગ અલગ પ્વસતારોને ઓળિવાની પકરભાષા તો અગાઉની 
જ િાલુ રહી પણ ‘up’ અને ‘down’ના અથ્જ બદલાઈ ગયા. હવે ‘up’ એટલે 
(ઉપરની તરફનો ઢાળ નહીં પણ) મંિની પાછળની બાજુ એટલેકે ‘backside 
of the stage’, અને ‘down’ એટલે (નીિેની તરફનો ઢાળ નહીં પણ) મંિની 
આગળની બાજુ. ‘front side of the stage’. આમ સટજેનો પાછળનો ભાગ 
‘up-stage’ અને આગળનો ભાગ ‘down-stage’ અને સટજેની વચિેનો ભાગ 
‘centre-stage’.

 

હવે આકૃપ્ત જોઈને િકાસી લો કે રંગમંિનો આગળનો ભાગ (રિેક્કો 
સામે જોઈને મંિ પર ઊભેલા નટોના દૃપ્ષ્ટકોણથી - from actor’s point of 
view, down-stage left, down-stage right અને down-stage centre. 
રંગમંિનો વિલો ભાગ centre left, centre right and centre(centre). 
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રંગમંિની પાછળનો ભાગ up-stage left, up-stage right અને up-stage 
centre.

હવે કરહસ્જલ દરપ્મયાન કદગદશ્જકે તેના નટોને સામાન્ય ભાષા(layman’s 
language)માં એ રીતે સૂિનો આપવાની જરૂર નથી કે ‘જરા પાછળ િસો’, 
‘આગળ આવો’, ‘પેલી તરફ જઓ’, ‘વચિે આવો’, ‘પેલી પ્વંગ તરફ જઓ’, 
‘મુખય પડદાની જમણી બાજુએ આવો’, ‘પાછળના પડદા તરફ જઓ’ વગેરે. 
હવે તેણે સપષ્ટ પાકરભાપ્ષક શબદોનો ઉપયોગ કરી સપષ્ટ પ્નદષેશ આપવાના 
છ.ે ઉદાહરણ તરીકે ‘move upstage’, ‘come downstage’, ‘go to cen-
tre stage’, ‘go to your up left’, ‘come to your down right’ વગેરે. 
નટોને ગુજરાતીમાં સૂિનાઓ આપો તો પણ મંિ પરની િોક્સ જગયાઓ 
સૂિવવા પૂરતા આ પાકરભાપ્ષક શબદો વાપરી શકાય, જથેી બંને પક્ે 
સમજવામાં કોઈ જ ગૂંિવણ ના રહે. જવેા કે ‘up right જઓ’, ‘down right 
જઓ’, ‘up left િસો’, ‘down left િસો’ ‘બે પગલાં centre right આવો’ 
વગેરે. િાસ કરીને જયારે મોટુ ં નાટક હાથ પર લીધું હોય, પાત્રવરણી પણ 
મોટી હોય, કરહસ્જલ બેત્રણ માસ િાલવાનાં હોય તયારે નટોની કક્યાઓ અને 
પ્સથપ્તઓ(movements and compositions)ને સહાયક કદગદશ્જકે કદગદશ્જન-
પોથીમાં પ્નયપ્મતપણે નોંધતા જવું પડ ેજથેી નટો કે કદગદશ્જક ભૂલી ન જય અને 
એ ઉપરાંત કયારેક કદગદશ્જકની ગેરહાજરીમાં તેનો સહાયક પણ આ નોંધો 
પરથી કરહસ્જલનું સંિાલન સરસ રીતે િલાવી શકે. કદગદશ્જક, તેનો સહાયક 
કે પ્નમા્જણ-સંિાલક નાટકની પ્નમા્જણપોથીમાં જયારે નટોના હલનિલન, કક્યા 
કે પ્વપ્વધ પ્સથપ્તઓની દૃશયવાર, સંવાદવાર નોંધ ટપકાવે તયારે મંિના પ્વપ્વધ 
ભાગોને સૂિવતા પાકરભાપ્ષક શબદોના ટૂકંા સાંકેપ્તક અક્રો(abbreviation) 
વાપરી શકે છ ેજ ેઆ રિમાણે છ ે:

C: Centre DLC: Downstage Left Centre

D: Downstage DL: Downstage Left

DR: Downstage Right R: Right

DRC: Downstage Right Centre RC: Right Centre

DC: Downstage Centre

નટની શારીકરક કક્યાને ‘body movement’ કહેવાય અને રંગમંિના 
શપ્કતશાળી જણાતા પ્વસતારોને િપમાં લઈને કરાતી કક્યાને ‘stage move-
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ment’ કહેવાય. અહીં એક િાસ મુદ્ો નોંધવો જોઈએ કે જયારે નબળી શારીકરક 
કક્યા(weak body movement), શપ્કતશાળી રંગમંિીય કક્યા(strong stage 
movement)-ને અનુસરે તયારે રંગમંિીય કક્યા નબળી પડી જતી લાગે છ.ે 
દાિલા તરીકે જયારે નટ up-stageથી down-centre આવે અને સોફા પર 
બેસે, તયારે તેની અસર નબળી પડી જય છ,ે પ્સવાય કે બેઠા પછી નટ કોઈ 
શપ્કતશાળી કક્યા કરે. એવી જ રીતે નબળી રંગમંિીય કક્યાને શપ્કતશાળી 
શારીકરક કક્યા અનુસરે તો તેની અસર પણ શપ્કતશાળી પેદા થાય છ.ે દાિલા 
તરીકે, કોઈ નટ down-stage થી up-stage તરફ જય અને તયારબાદ તેના 
શરીરને આિેઆિું રિેક્ક તરફ ફેરવીને છલે્ો સંવાદ બોલે. આ રીતે નટના 
રિસથાન(exit)ને રિભાવશાળી અને અસરકારક બનાવી શકાય છ.ે

હવે આપણે એ સમજીએ કે રિેક્કોનું ધયાન, એકાગ્તા કે િેંિાણ સંદભષે 
મંિ પરના અલગ અલગ પ્વસતારો કઈ રીતે અસર પાડ ેછ.ે મંિ પરનો કયો 
ભાગ રિેક્કોને કુદરતી રીતે જ શપ્કતશાળી કે રિભાવક જણાય છ ેઅને કયો 
ભાગ ઓછો મહતવનો લાગે છ.ે નટોની આગળ-પાછળ અથવા ડાબી-જમણી 
બાજુએ િસવાની કે ઊભા રહેવાની કઈ પ્સથપ્ત કે કક્યા શપ્કતશાળી અનુભવાય 
છ ેઅને કઈ નબળી જણાય છ.ે નીિેની આકૃપ્તમાં એ પ્વગતવાર જણાવવામાં 
આવયું છ ેકે 1 થી 3 સુધીના ક્માંકની કક્યામાં ક્માંક 1 સૌથી વધારે શપ્કતશાળી 
છ ેઅને 2 અને 3 તેથી ઊતરતા ક્મની એટલે કે ઓછી શપ્કતશાળી કક્યાઓ 
સૂિવે છ.ે

 

ઉપરોકત આકૃપ્તમાં વાિક જોઈ શકે છ ે કે મંિના નબળા ગણાતા 
પ્વસતારમાંથી શપ્કતશાળી ગણાતા પ્વસતારમાં જવાથી નટની કક્યાની અસર 
શપ્કતશાળી થઈ જય છ.ે આને કારણે અગતયના સંવાદો કે મંિ પર અપ્ભનય 
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સાથેની નટની કક્યાઓ(stage-business) મજબૂત દશા્જવી શકાય છ ે અને 
તેનાથી નટની અસરકારકતા પણ વધી જય છ.ે બીજી બાજુ કથાની મહતવપૂણ્જ 
ક્ણ આવતાં સુધી કોઈ નટને નબળા પ્વસતારમાં રાિવામાં આવે અને એ પછી 
તેને શપ્કતશાળી પ્વસતારમાં લઈ જવામાં આવે તો - નટ પહેલેથી જ લગાતાર 
શપ્કતશાળી પ્વસતારમાં હોય તેના કરતાં પણ - તેની અસર અનેકગણી 
રિભાવકારી બની જય છ.ે આમ નટની કે રંગમંિની - રિમાણમાં - સબળી અને 
નબળી કક્યાઓ કદગદશ્જક દ્ારા નાટકનું બલૉકકંગ કરતી વિતે અકસીર પુરવાર 
થાય છ.ે આ જ પ્સધિાંતને આધારે આપણે કહી શકીએ છીએ કે રંગમંિ પર 
ગોઠવેલી જુદી જુદી ઊંિાઈના પલરૅટફૉમ્જ કે સંપ્નવેશના લાંબા-પહોળા-ઊંિા 
આકારો નટોની કક્યાના સંદભષે કેટલી શપ્કતશાળી અને નબળી અસરો પેદા 
કરી શકે છ.ે

રંગમંિ પર ગોઠવેલી ફૂટલાઇટો(જનેો ઉપયોગ હવે આધુપ્નક રંગમંિ 
પર થતો નથી)ને સમાંતર રહેલો રંગમંિની સીધી સપાટીનો ભાગ (plane of 
flat surface) સમજવો બહુ જરૂરી છ.ે સંપ્નવેશ જયારે એ જ સીધી સપાટી 
પર લાગેલો હોય અને નટો પણ એ જ સપાટીએ ઊભેલા હોય તયારે ‘down-
stage’માં, એટલે કે મુખય પડદાની રેિા પર જ ઊભેલા નટો ‘up-stage’માં 
અથવા પાછળની દીવાલ, પડદા કે સાઇકલૉરામા પાસે ઊભેલા નટો કરતાં 
અનેકગણા વધારે રિભાવકારી દેિાય છ.ે યાદ રાિવા જવેી હકીકત એ છ ેકે 
જમે જમે નટ ‘down-stage’ થી ‘up-stage’ િસતો જય છ ેતેમ તેમ રિેક્કોના 
દૃપ્ષ્ટકોણથી તેની અગતય અને રિભાવ ઘટતાં જય છ.ે

જુદી જુદી ઊંિાઈના પલરૅટફૉમ્જ પર ઊભેલા નટો નીિે રંગમંિની સીધી 
સપાટી પર ઊભેલા નટો કરતાં કુદરતી રીતે જ વધારે ધયાનાકષ્જક અને 
શપ્કતશાળી લાગે છ.ે સૌથી નબળી પ્સથપ્ત કદાિ રંગમંિ પર નીિે સૂઈ ગયેલા 
કે આડા પડલેા નટની છ.ે તેથી વધારે બળવતિર પ્સથપ્ત સપાટી પર બેેઠલેાની, 
તેનાથી વધારે િુરશી પર બેઠલેાની, તેનાથી વધારે ઊભેલા નટની, તેનાથી વધારે 
દાદરના પહેલા પગપ્થયે ઊભેલાની, તેનાથી વધારે બીજ પગપ્થયે ઊભેલાની 
અને આમ કરતાં કરતાં મંિ પર ગોઠવેલી જુદી જુદી ઊંિાઈઓમાંથી સૌથી 
વધારે ઊંિી જગયાએ રહેલો નટ રિેક્કોનું ધયાન આકષ્જવામાં સૌથી વધારે સફળ 
જય છ.ે આમ તારણ કાઢી શકાય કે મંિ ઉપર નટની પ્સથપ્ત વધારે ઊંિાઈ 
પર, તેની અસર એટલી જ વધારે રિભાવકારી. 

આ પ્નયમમાં કેટલાક અપવાદો પણ જોવા મળે છ ે જયારે નટો િાસ 
રિકાપ્શત કરાયેલી જગયામાં કે એકબીજને પ્વરોધી જણાય એવી પ્સથપ્તમાં હોય. 
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મંિ પર જ ેકંઈ અસામાન્ય અથવા ‘out of the norm’ દેિાય, સવાભાપ્વક 
રીતે જ રિેક્કોનંુ ધયાન એ તરફ આકષા્જય છ.ે દાિલા તરીકે માત્ર એક પાત્ર 
િુરશીમાં બેઠલેું હોય અને બાકી તમામ પાત્રો ઊભેલી પ્સથપ્તમાં હોય. બીજો 
એક દાિલો લઈએ જમેાં કેટલાંક પાત્રોનું જૂથ એક પલરૅટફૉમ્જ પર િૂબ જ ઝાંિા 
રિકાશમાં ઊભું હોય અને એના પ્વરોધ-

(contrast)માં એક પાત્ર મંિ પરની સપાટી પર એકલું, પૂણ્જ રિકાપ્શતવતુ્જળમાં 
ઊભેલું હોય. એક ત્રીજો દાિલો પણ ટાંકી શકાય કે જમેાં મંિ પર જુદી જુદી 
ઊંિાઈના પ્વપ્વધ પલરૅટફૉમ્જ પર ઊભેલા અનેક નટોની વેધક નજર મધયમ 
ઊંિાઈ પર ઊભેલા એક જ પાત્ર પર એકી સાથે મંડાયેલી હોય. આવા અનેક 
અપવાદો રંગમંિ પર કલપી શકાય છ.ે

બલૉહકંગ : ધયાનાકર્જણની રીતો :

બલૉકકંગ એટલે નટોની પ્સથપ્ત અને કક્યાઓને પરસપરના સંબંધ સંદભષે 
તેમજ રિેક્કોના સંદભષે પ્નપ્ચિત કરવી. રિતયેક પ્સથપ્તનું પોતાનું આગવું એવું 
શપ્કતશાળી અને નબળું મૂલય છ.ે તેને કારણે પાત્રોનાં અમુક નાટ્યાતમક તત્વો, 
તેમનાં આંતરસંબંધો અને કથા પર પ્વશેષ ભાર મૂકવાની તક મળે છ.ે નાટકની 
વાતા્જના કેટલાક કહસસા પર ભાર મૂકવા માટ ેપણ આપણે બલૉકકંગનો ઉપયોગ 
કરીએ છીએ. જયારે રંગમંિ પર એકીસાથે ઘણાંબધાં પાત્રો હાજર હોય તયારે 
રિેક્કોનું ધયાન જુદાં જુદાં પાત્રો વચિે વહેંિાઈ જય છ.ે આવે વિતે કદગદશ્જકની 
ફરજ બની જય છ ેકે તે રિેક્કોનું ધયાન જરૂરી પાત્ર તરફ એકાગ્ રહે એવી 
પ્સથપ્તઓ ગોઠવે. આ કેવી રીતે કરી શકાય ?

સામાન્ય રીતે તમે જયારે કોઈ નાટક કે કફલમ જુઓ છો તયારે તમારંુ 
સવ્જરિથમ ધયાન પ્સથર પાત્રની સરિામણીએ હાલતાંિાલતાં પાત્ર તરફ 
આકષા્જય છ.ે કફલમના મોટા પ્વશાળ પડદા પર પાત્રનો કલૉઝ-અપ જોતી વિતે 
પણ તેના થીરકતા હોઠ કે મીંિકારાતી આંિો તરફ તરત ધયાન દોરાય છ.ે 
જયાં જયાં ગપ્ત છ ેતયાં તયાં નજર િેંિાય છ.ે એવી જ રીતે અનેક પાત્રો વચિે 
અતયંત તીવ્ર ભાવનાતમક મનોદશા દશા્જવતાં પાત્ર તરફ રિેક્કોની નજર તરત 
જય છ.ે મંિ પર બેઠલેાં પાત્રોની તુલનાએ ઊભેલાં પાત્રોની નજર પણ રિેક્કોનું 
ધયાન આકષષે છ.ે તમે યાદ કરી જુઓ, જયારે આપણી આસપાસના લોકો 
કયારેક આતુર બનીને ઉપર જોવા લાગે તયારે આપણે પણ તરત ઉપર જોવા 
લલિાઈ જઈએ છીએ. આમ છતાં રોજબરોજની રાબેતા મુજબની બીબાઢાળ 
હલિલ કે કક્યાઓ આપણને આકષશી શકતી નથી. આપણે કશુંક અસામાન્ય, 
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કશુંક ઉતિેજક કે નાટ્યાતમક જોવા તલસીએ છીએ. ઘણી વાર ઘટનામાં કે 
કાય્જમાં તાતકાપ્લક કોઈ જ ઉતિેજના ન હોય પણ તેમાં ઉતિેજકતા ઉમેરાવાની 
સંભાવના જણાતાં જ આપણે તેના તરફ આકષા્જઈ જઈએ છીએ. જમેકે બે 
પાત્રો વચિે કોઈક વાતે મતભેદ િાલી રહો છ.ે આ ઘટના અંતમાં મારામારી 
પર પહોંિે છ.ે પણ શરૂમાં જો આ મતભેદમાં પરાકાષ્ઠા તરફ જવાની થોડીક 
પણ શકયતા આપણને જણાય તો આપણા માટ ે સાદો મતભેદ પણ તરત 
ઉતિેજક અને આકષ્જક બની જય છ.ે કારણ કે આ મતભેદની શરૂઆતમાં જ 
કેટલાંક આક્મક વલણો જોઈ લેવાથી આિીય ઘટનામાં ધીમે ધીમે તણાવ(ten-
sion) વધતો જતો અનુભવવા મળે છ.ે

રિેક્કોના દૃપ્ષ્ટકોણથી મંિ ઉપર મુખયતવે પાંિ શારીકરક પ્સથપ્તઓ (body 
positions) મહતવની છ.ે

1. રિેક્કોની એકદમ સામેની પ્સથપ્ત (Full Front position) નટ જયારે 
સીધો રિેક્ક સમક્ ઊભો રહીને સંવાદ બોલે તયારે તેની પ્સથપ્ત સૌથી વધારે 
મજબૂત અને રિભાવકારી ગણવામાં આવે છ.ે સંપૂણ્જ સામે ઊભા રહેવાની 
પ્સથપ્તને િુલ્ી પ્સથપ્ત (open position) કહેવાય છ.ે

2. 1/4 સામે ઊભા રહેવાની પ્સથપ્ત(one-quarter front position - 
એટલેકે શરીરને સહેજ ડાબે કે જમણે પા ભાગમાં ફેરવીને ઊભા રહેવું) આ 
પ્સથપ્ત અવારનવાર ઉપયોગમાં લેવાતી પ્સથપ્ત છ ેજનેે 3/4 સામેની પ્સથપ્ત 
(three-quarter front position) પણ કહેવાય છ.ે

3. રિેક્ક સમક્ (થોડીક વાર પૂરતું) સંપૂણ્જ પીઠ કરીને ઊભા રહેવું 
(The Full Back position) આ રિકારની શારીકરક પ્સથપ્ત નાટ્યાતમક અસર 
નીપજવવા ઉપયોગમાં લેવાય છ.ે

4. નટ જયારે તેની ડાબી કે જમણી બાજુએ 1/2 (અડધો) ફરીને ઊભો 
રહે કે બેસે જનેાથી તેનો અડધો િહેરો જ દેિાય તયારે તેને ‘profile po-
sition’ કહે છ.ે જયારે આ જ પ્સથપ્તમાં બે નટો એકબીજ તરફ મોં કરી 
સામસામા ઊભા રહે તયારે એ બંને નટો દૃશયને વહેંિી રહા છ ે(sharing the 
scene) તેમ કહેવાય. તે અધ્જપ્સથપ્ત તરીકે પણ ઓળિાય છ.ે આ રિકારની 
પ્સથપ્ત આમ જોતાં બહુ મજબૂત નથી કહેવાતી. નાટ્યગૃહમાં નટ જો જમણી 
બાજુ જોઈ રહો હોય તો તેને ‘right profile’ કહેવાય અને બાકી ડાબી તરફનું 
શરીર અને તેનો િહેરો રિેક્કો જોઈ શકે એવી પ્સથપ્તમાં હોય છ.ે
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5. 3/4 પીઠ દશા્જવતી પ્સથપ્ત (Three-Quarter Back Position) જમેાં 
નટ તેનાં શરીરને રિેક્કોથી લગભગ ઊલટી કદશામાં (એટલે કે સાઇકલૉરામાથી 
સહેજ ડાબી કે જમણી બાજુ) ફેરવી લે છ.ે તેને કારણે રિેક્કો નટના માત્ર 
એક બાજુના માથાને અને િભાને જ જોઈ શકે છ.ે પાંિ પ્સથપ્તઓમાંથી આ 
નબળામાં નબળી પ્સથપ્ત ગણાય છ.ે

��



3
નાટકની વિશરેરતાઓ

 

‘‘The world is full of magic things, patiently waiting for our 
senses to grow sharper.’’

Samuel Becket
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3.1 નાટકનો ગુણધમ્જ (The Nature of Drama)

નાટક માનવસંસકૃપ્તના પ્વકાસના પાયામાં રહેલું છ(ેThe play as  
Basis). જગતના મોટા ભાગના દેશોમાં નાટકની ઉતપપ્તિ ધાપ્મ્જક, કમ્જકાંડ અને 
પ્વપ્ધપ્વધાનોના ભાગરૂપ શરૂ થઈ. પ્લપ્િત નાટક અપ્સતતવમાં આવયું તે પહેલાં 
માણસ દેવતા સમક્ રિાથ્જના કરતો, પૂજપાઠ પ્નપ્મતિે મંત્રોચિાર કે સતોત્રગાન 
કરતો, એમાંથી કેટલાક ભાપ્વક જનો દેવતાની આરાધના રૂપે ગાતાં ગાતાં 
દેવસથાનની આસપાસ લયબધિ નૃતય પણ કરતા. તે કાળે આ ભજવણી જ 
નાટકનું બાલયસવરૂપ હતું. એમાંથી કાળક્મે એકપક્ીય ઉદબોધન અને પછીથી 
બે વયપ્કતઓ(સૂત્રધાર અને સાથી કલાકાર) વચિે ધમ્જ કે સમાજ સંબંધી પ્વષયો 
પર સંવાદો બોલવાની પરંપરા આરંભાઈ. તેમાંથી જ કોઈ કલપનાશીલ વયપ્કતના 
મનમાં આંપ્ગક િેનિાળા કે અપ્ભનય કરીને આસપાસ બેઠલેા ભાપ્વક રિેક્કોને 
રીઝવવાની કે તેમનું મનોરંજન કરવાની શરૂઆત થઈ હશે તેમ ધારી શકાય. 
ગ્ીસમાં ઈસુ પહેલાની પાંિમી સદીમાં આવો નટ થેપ્સપસ નામે ઓળિાયો. 
આગળ ઉપર તેના એકપાત્રીય અપ્ભનયમાં અન્ય કાલપપ્નક પાત્રો ઉમેરાયાં 
જમેની અપ્ભવયપ્કત પણ થેપ્સપસ એકલો જ - પ્વપ્વધ લક્ણો ધરાવતાં મહોરાં 
પહેરીને કરતો. હજુ લેિકનાં આગમનને ઘણી વાર હતી.

ઘણાં વષયો સુધી જત જતની ભજવણીઓ નાટકની પુરોગામી સાપ્બત 
થઈ. તે કાળે રિસતુપ્ત(performance) રિથમ સથાને હતી અને નાટક (play as a 
separate form) બીજ ેસથાને હતું. ઈસુ પહેલાની પાંિમી સદીમાં નાટ્યકારની 
પહેલાં નટ આવયો. આ નટ તેની ભજવણીમાં એટલો તો કાબેલ હતો કે લેિકને 
વયાપક સવીકૃપ્ત મેળવતાં ભારે સમય અને શ્મ વેઠવા પડા. ઈટલીના કૉમેકડયા 
દેલ આટ્જ કે ભારત સકહતના દેશોમાં રિવત્જમાન ભવાઈ, તમાશા, યક્ગાન 
વગેરે લોકનાટ્યોમાં નટ સવયોપરી હતો. અપ્ભનય ભજવણીનું મુખય પાસું 
હતું. લેિક ગેરહાજર હતો અને ‘કદગદશ્જક’ જવેી વયપ્કતની તો કલપનામાં ય 
કયાંય ગણતરી નહોતી. 17-18મી સદીના મહાન શેકસપ્પકરયન નટો જહૉન 
કરૅમબલ, એડમન્ડ કીન, એડપ્વન બુથ, કરિાડ્જ બરબેજ, હેનરી ઈકરપ્વંગ વગેરેની 
લોકપ્રિયતા અને રિપ્તષ્ઠા એ જમાનાના કેટલાય સાધારણ લેિકોથી કયાંય 
િડી જતી હતી. આપણે તયાં પણ એક જમાનો હતો જયારે પૃથવીરાજ કપૂર, 
પ્શપ્શર ભાદુડી, શંભુ પ્મત્રા, જયશંકર સુંદરી, બાલ ગાંધવ્જ, મા. અશરફિાન 
વગેરે નટો લેિકો કે કદગદશ્જકો કરતાં અનેકગણાં લોકપ્રિય અને પ્વખયાત હતા. 
(આધુપ્નક ગુજરાતી રંગભૂપ્મ પર નટ તરીકેની આવી જગંી લોકપ્રિયતા એક 
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જમાનામાં રિવીણ જોશી પણ ધરાવતા હતા.) આમ કહી શકાય કે ઘણાં વષયો 
સુધી દુપ્નયાભરના દેશોની લોકસમૃપ્તમાં લેિક કરતાં નટ વધારે રિેમ અને 
આવકાર સાથે પ્બરાજમાન હતો.

શરૂ શરૂમાં દુપ્નયાનાં તમામ પ્થયેટરો નટરિધાન હતાં. સમાજમાં સાક્રતા 
અને સભાનતા એકંદરે ઓછી હોવાથી સામાન્ય લોકો હજુ નાટકો વાંિવાની ટવે 
ધરાવતા નહોતા. મૂળમાં નવલકથા અને કપ્વતાને મુકાબલે નાટકો આમેય ઓછાં 
છપાતાં હતાં. જયારે નટ તો વારંવાર સાધારણ રિેક્કવગ્જ સામે રંગમંિ પર દેિા 
દેતો હતો અને જનસાધારણનું મનોરંજન કરતો હતો. પકરણામે સવાભાપ્વક 
રીતે જ નટોની લોકપ્રિયતા વધારે હતી અને તેની તુલનામાં પાશ્વ્જભૂમાં રહેવા 
લેિકની રિપ્તષ્ઠા જમવાને હજુ ઘણી વાર હતી. આની સામે અહીંયાં બીજી પણ 
એક વાસતપ્વકતા યાદ કરવી રસરિદ બનશે. જવેી રીતે િોમેર નટોની લોકપ્રિયતા 
બરકરાર હતી એવે વિતે કેટલાક દેશોમાં બીજઓ કરતાં કદગદશ્જકો વધારે 
મશહૂર બનેલા. જમે કે ક્ાંપ્ત પછીના સોપ્વયેત રપ્શયામાં એક સમય એવો હતો 
જયારે નટો અને લેિકોની તુલનાએ સટાપ્નસલાવસકી, મેયરહૉલડ કે તૈરવ જવેા 
કદગદશ્જકોએ તેમજ કેટલાક પ્સપ્નક કડઝાઇનરોએ સમાજ પર વધારે રિભાવ 
પાડો. એવી જ રીતે ફ્ાન્સમાં આન્દે્ર એન્તૉઇન, જમ્જનીમાં ઓટો બ્ાહ્મ અને 
ઇંગલરૅન્ડમાં ડૂક ઑફ સેકસ મેપ્નન્જન જવેાઓનાં કદગદશ્જક તરીકે બહુ મોટા 
નામો હતા. લાઇટ-સેટના કડઝાઇનરો તરીકે એડૉલફ એપ્પયા અને ગૉડ્જન ક્રૅગનાં 
નામો પણ સારાં એવાં ખયાતનામ બની ગયેલાં.

આમ રંગભૂપ્મના ઇપ્તહાસમાં વષયોથી એવું બનતું આવયું છ ેકે લેિક, નટ, 
કડઝાઇનર અને કદગદશ્જકમાંથી જયારે જયારે જ ેકોઈ િકડયાતું પ્સધિ થયું છ ેતેણે 
ખયાપ્ત અને લોકપ્રિયતાની બાબતે બાકીનાઓને પાછળ પાડી દીધા છ.ે નાટક 
મજબૂત હોય, નાટકમાં ઊંડાણ હોય, નાટકનાં પાત્રાલેિનો રસરિદ હોય, નાટક 
એકદમ સમસામપ્યક હોય તો સવાભાપ્વક જ લેિકનો હાથ ઉપર રહે છ.ે પણ 
નાટક જો નબળું હોય તો કેવળ ઉતકૃષ્ટ નટનો અપ્ભનય જ બધેય છવાઈ જય 
છ.ે રિેક્ક એટલો ભોળો કે અજ્ાન પણ નથી કે નબળાં નાટકની સુંદર ભજવણી 
થાય તો માત્ર ભજવણીથી જ રિભાપ્વત થઈને નાટકની નબળાઈને પકડી ન શકે. 
તેને તરત સમજઈ જય છ ે કે નાટકની રિસતુપ્તમાં લેિક-નટ-કદગદશ્જકમાંથી 
સૌથી વધારે બળકટ અને રિભાવી કોણ છ ે? પરંતુ એકંદર જોવા જઈએ તો 
હંમેશાં ઉચિ ગુણવતિા ધરાવતાં નાટકો જયારે કુશળ અપ્ભનય અને એટલા જ 
કુશળ કદગદશ્જનમાં ભજવાય તયારે કોઈ એકને નહીં પણ સમગ્ નાટ્યપ્નમા્જણને 
તેમાં ફાળો આપનાર સૌકોઈ કલાકારોને લોકોનો આવકાર અને રિશંસા મળે છ.ે



86 નાટ્યસજ ્જન

મોટા ભાગે ઇપ્તહાસમાં શ્ેષ્ઠ ગણાયેલાં નાટકોમાં કદગદશ્જકે બહુ જ 
ઓછા ફેરફારો કરવા પડ ેછ.ે આજકાલ નાટકની સમયમયા્જદા ઘટાડવી જરૂરી 
બની ગઈ હોવાથી નાટકને ટૂકંાવવું, અથવા તો તે માટ ેજરૂરી કાપકૂપ કરવી 
વગેરે આધુપ્નક કલાકારોની જરૂકરયાત કે અપ્નવાય્જતા છ ેઅને તેમાં નાટ્યકાર 
રિતયે કોઈ અનાદરનો ભાવ નથી. એવી જ રીતે કલાપ્સકલ(રિપ્શષ્ટ) ગણાયેલાં 
નાટકોમાં બદલાતા દેશકાળ રિમાણે પ્વપ્ભન્ન અથ્જઘટનોની સારી એવી સંભાવના 
રહે છ.ે જુદા જુદા સમયસંજોગોમાં લિાયેલાં નાટકોને આજ ેજયારે ભજવીએ 
તયારે તે યાદ રાિવાની જરૂર પડ ે છ ે કે નાટકમાંથી નીકળતો રિધાન સૂર 
વત્જમાન સાથે કેટલો સુસંગત અને સવીકાય્જ બને છ.ે આજના રિેક્કોને તેમાંથી 
કોઈ ઉપયોગી સાર-સંદેશ મળે છ ે કે કેમ. નાટકના મૂળ પાઠ સાથે કોઈજ 
િેડા ન કરતાં માત્ર ભજવણી અને પાત્રાલેિનમાં સહેજ જુદી રિકારનો ઝોક 
આપવાથી નાટકમાંથી નીકળતો અથ્જ બદલાવી શકાય છ.ે

નાટ્યપ્નમા્જણ હાથ પર લેતાં પહેલાં પૂરો સમય લઈને સમજવું પડ,ે િકાસવું 
પડ ેકે નાટક ભજવવા લાયક છ ેકે નહીં ? ‘Is it a good play ?’ નાટક કેટલું 
મનોરંજક છ ેઅને કેટલું પ્વિારરિેરક છ ે? નાટક કદગદશ્જકની શપ્કતમયા્જદામાં 
આવે એવું છ ેકે નહીં? નાટક માટ ેજરૂરી સશકત નટો તેમની મંડળીમાં છ ેકે 
નહીં ? નાટકનો પ્વષય વત્જમાન રિેક્કોને કેટલો સપશશી શકે તેમ છ ે? નાટક 
પાછળ કેટલો િિ્જ થાય તેમ છ ે? નાટક પહેલાં વાિને સારંુ લાગે, નબળું લાગે 
કે સાવ કાઢી નાિવા જવેું લાગે, તે અંગેના અનેક અપ્ભરિાયો હોય છ.ે અને 
આ પ્વપ્વધ અપ્ભરિાયો પાછળ વયપ્કતની સજ ્જનક્મતા, પૂવ્જગ્હો, નાણાકીય કે 
વયવસથાકીય મયા્જદા, સશકત નટોનો અભાવ વગેરે કારણો જવાબદાર હોઈ 
શકે છ.ે જ ેકદગદશ્જક નાટ્યકલા જણે છ,ે એક નાટક તૈયાર કરવા પાછળનો 
શ્મ જણે છ,ે પોતાના રિેક્કોની પસંદ-નાપસંદને બરાબર જણે છ ેતે નાટકની 
પસંદગી બાબતે એકદમ સવલક્ી કે બેધયાન રહી શકે નહીં. તેણે નાટ્યપ્નમા્જણને 
સપશ્જતાં તમામ પાસાંઓને નજર સમક્ લાવીને ગંભીરતાથી પ્નણ્જય લેવો પડ ે
કે તેણે પસંદ કરેલ નાટક ભજવવાના પ્નણ્જયમાં શાણપણ અને પકરપકવતા છ ે
કે નહીં.

3.2 નાટકમાં પહરવસથવતઓ (Situations in Drama)

વાસતવમાં નાટક શું છ ે? What is a play ? આનો એક પંપ્કતમાં જવાબ 
છ:ે ‘The drama is a sequence of situations which characters express 
themselves through what happens to them, what they do or (even) 
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fail to do.’ નાટક એક પછી એક જુદી જુદી પકરપ્સથપ્તઓથી આકાર પામે 
છ ેજમેાં પાત્ર પોતાની સાથે જ ેકંઈ બને છ,ે પોતે જ ેકંઈ કરે છ ેઅથવા જ ેકંઈ 
કરવામાં પ્નષફળ નીવડ ેછ ેતેને શકય એટલી અસરકારક રસરિદ શૈલીમાં રિેક્કો 
સમક્ વયકત કરે છ.ે દરેક નાટકમાં કશુંક ‘બને’ છ.ે પાત્રોના કશુંક કરવાન 
કરવાથી નાટ્યાતમક પકરપ્સથપ્તઓ આકાર લેતી જય છ.ે એટલા માટ ેજ નાટક 
શરૂ થયાં બાદના અરધો કલાક સુધી જયારે નાટકમાં કંઈ જ ન બને, વાત કેમેય 
આગળ ન વધે, નાટકની કથાવસતુ કે પ્વિાર કેમેય સપષ્ટ થાય નહીં, રસરિદ 
બને નહીં તયારે રિેક્કો કંટાળવા લાગે છ.ે

આમ કશુંક ‘બનવું’(happening) નાટક માટ ેઅપ્તઆવશયક છ.ે અલબતિ, 
આ બનાવની વાત હંમેશાં સથૂળ અથ્જમાં ન પણ હોય. જગતનાં કેટલાક પ્વખયાત 
નાટકો (દા.ત., અમેકરકન નાટ્યકાર યુપ્જન ઓ’નીલનું ‘Long Day’s Journy 
into Night’) વષયો પહેલાં ભૂતકાળમાં બની ગયેલી કોઈ વાત જયારે પાત્રો 
વચિે માત્ર સંવાદ રૂપે થાય તયારે તેમાંથી પણ સંબંધોના તેમજ લાગણીઓના 
આટાપાટા નીકળવા લાગે છ.ે રંગમંિ પર નક્રપણે કોઈ જ ઘટના ન ઘટ.ે 
બધું ભૂતકાળમાં જ બની ગયું હોય, નાટકમાં તો ફકત આ હકીકતો બયાન 
જ કરવામાં આવતી હોય અને છતાંય તેના રિતયાઘાત રૂપે આજ ેતમામ પાત્રો 
પ્વષાદ કે પીડા ભોગવતાં હોય, અમુક િાસ પકરપ્સથપ્તમાં મુકાઈ ગયાનું 
અનુભવતા હોય. આવાં નાટકોમાં ઘણંબધું રિેક્કોને પ્વિપ્લત કરી દેનારંુ બને 
છ ેપણ ફકત જુદાં જુદાં પાત્રોનાં પ્િતિમાં, સમૃપ્તમાં, ભાવનાઓમાં. આને કારણે 
નાટકમાં આવતા સંઘષયો કે પકરપ્સથપ્તઓ રિેક્કોની નજર સમક્ સથૂળ રૂપે 
આકાર નથી લેતાં પણ તેમ છતાંય તેઓ સતત એ રિગાઢ અનુભવમાંથી પસાર 
થાય છ.ે

રપ્શયન નાટ્યકાર િેિૉવના નાટકો પણ કંઈક આવાં છ ેજમેાં રિેક્કોને 
સથૂળ રીતે આંજી દેનારી કોઈ ઘટના ઘટતી નથી. બધાં પાત્રો કશાક માટ ેઝૂરે છ,ે 
ઝંિે છ.ે દરેકને કશુંક પામવું છ,ે કયાંક પહોંિવું છ.ે પણ આસપાસની પકરપ્સથપ્ત 
તેમને ગૂંગળાવે છ.ે િેિૉવને મન જીવનની તમામ નાનીમોટી ઘટનાઓનું મૂલય 
છ.ે નાનામાં નાની, તુચછમાં તુચછ લાગતી બાબતમાં પણ િેિૉવને જીવનની 
સમગ્તાનું દશ્જન થાય છ.ે નાટક ‘Uncle Vanya’નાં મુખય પાત્રો ઍસટ્રૉવ અને 
વાન્યા સાદાં કે મામૂલી નથી. નાના નાના વયપ્કતગત સુિ-સંતોષ મેળવવા ઝંિતા 
સાધારણ માણસોનો સંઘષ્જ ભલે આપણે કોઈ મહાન રાજકીય ક્ાંપ્તકારીના 
સંઘષ્જ જોડ ેન સરિાવીએ પણ વાસતવમાં જ નાના મામૂલી દેિાતા સંઘષયો કે 
પુરુષાથયો જ સામૂકહક િેતનાને, કટોકટીની પળે જગી ઊઠતી પ્વરાટ જનતાના 
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િરા પ્મજજને રિગટ કરે છ.ે નાટક ‘Three Sisters’ની આ ત્રણેય બહેનોની 
ઝંિના વધુ ઊજળાં ભપ્વષય માટ ેકેવળ મૉસકો પહોંિવાની માટનેી છ.ે ઉપર 
ઉપરથી શાંત, પ્સથર, પ્નરસ ને કંટાળાજનક લાગતા આ સાધારણ સમાજની 
ઊંડ ેકોઈક ‘હલિલ’ થઈ રહી છ,ે કશુંક સળવળી રહું છ ેજ ેકેવળ ઊંિાઈ 
પરથી લિતા ખયાતનામ સજ ્જકોની નજરે િડતું નથી. િેિૉવ તેનાં નાટકોમાં 
જીવનના રોપ્જદંા બીબાઢાળ ક્મને આલેિતો જણાય છ.ે રિેક્કોને તતકાળ 
ધ્ુજરી, રોમાંિ, ભય, ઉતિેજના કે ફુવવડ હાસય રિેરતી પકરપ્સથપ્ત તે પ્બલકુલ 
સજ ્જતો નથી. તે વાત કરે છ ેકેવળ માણસની, માણસપણાંની, માણસની ભીતર 
ઢબૂરી રાિેલ અંગત લાગણીઓની, નાની અમથી આશાઓ કે એષણાઓની, 
પોતપોતાનાં સલામત અપ્સતતવના સંઘષ્જની કે આપસી સંબંધોના માનવસહજ 
તણાવોની.

નાટકમાં દશા્જવાતી દરેક પકરપ્સથપ્ત પાત્રસંદભષે કશાકમાં સામેલગીરી(-
involved or engaged) સૂિવે છ.ે ‘A situation is an involevement’. 
જમે કે : (1) બે કે તેથી વધારે પાત્રો એકબીજ જોડ ેસામેલ(engage) હોય, 
સંકળાયેલા હોય, જોડાયેલા(involve) હોય, (2) કોઈ પાત્ર બહારનાં પકરબળો 
સાથે જોડાયેલું હોય કે ગૂંિવાયેલંુ હોય, (3) કોઈ પાત્ર પોતાનાં જ વયપ્કતતવના 
બીજ અંશ જોડ ેસંકળાયેલું કે ગૂંિવાયેલું હોય. આ દરેકે દરેક સતરની પાત્રની 
સામેલગીરી(involvement) એક રિકારની પકરપ્સથપ્ત(situation) જ છ.ે 
દરેકની અગતય કે તીવ્રતામાં ભેદ પડી શકે. પહેલા ક્મની પકરપ્સથપ્ત બીજ 
ક્મની પકરપ્સથપ્ત કરતાં વધુ તાકતવર કે રિભાવશાળી હોઈ શકે, પરંતુ છવેટ ે
તો બંને પકરપ્સથપ્તઓ જ છ.ે વળી બંને પકરપ્સથપ્તઓ પોતપોતાનામાં એકલી 
કે સવતંત્ર નથી. દા.ત. પાત્ર ‘અ’, પાત્ર ‘બ’ જોડ ેસંકળાયેલું છ ેપણ એ જ 
વિતે ‘અ’નો આંતકરક સંઘષ્જ એ છ ેકે તેની પ્વપ્ભન્ન ઇચછાઓ અથવા તેના 
વયપ્કતતવના પ્વપ્ભન્ન પાસાંઓ ‘બ’ પર રિભુતવ મેળવવા જબરી મથામણ કરી 
રહા છ ે! જ ેકોઈ નાટક રિેક્કોને કલપનાતીત અનુભવ કરાવીને ભરપૂર આનંદ 
આપે તે નાટકમાં આ ત્રણેય પકરપ્સથપ્તઓ એક પ્નયમ રૂપે હાજર હશે તેમ 
નક્ી માનવું.

ઉદાહરણ તરીકે નાટક ‘હેમલેટ’માં હેમલેટ તેના કાકા કલૉકડઅસ, એટલે કે 
તેના પ્પતાના હતયારાનો બદલો લેવા ઝંિે છ.ે આ પહેલા ક્મની પકરપ્સથપ્ત છ.ે 
‘કકંગ ઇકડપસ’માં રાજ ઇકડપસ તેનાં રિારબધ જોડ ેબાથ ભીડી રહો હોય એવું 
દશા્જવાય છ.ે આ બીજ ક્મની પકરપ્સથપ્ત છ.ે ઓ’નીલના નાટક ‘Days With-
out End’માં નાયક જહૉન લપ્વંગના વયપ્કતતવનાં બે પાસાંંઓ - જહૉન અને 
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લપ્વંગ - એકમેકના ઘષ્જણમાં આવેલાં દશા્જવાય છ ેજ ેત્રીજ ક્મની પકરપ્સથપ્તને 
સૂપ્િત કરે છ.ે હેમલેટની તેના કાકાને મારીને બદલો લેવાની ઇચછા જમે પહેલા 
ક્મની પકરપ્સથપ્ત દશા્જવે છ ેતેવી જ રીતે આગળ ઉપર કાકાની હતયા કરીને 
બદલો લેવો કે ન લેવો તે બાબતે હેમલેટ મનોમન, પોતાની જત સાથે જ કપરા 
સંઘષ્જમાં મુકાય છ ેજ ેત્રીજ ક્મની પકરપ્સથપ્ત છ.ે આમ દરેક નાટકનું પાત્ર એક 
જ નાટકમાં આગળ વધતા વધતા જુદી જુદી પકરપ્સથપ્તઓ સામે મુકાતું આવે 
છ ેઅને તેમાં જ રિેક્કોને મોહી લેનારી નાટ્યકલાનો અસલી જદુ રહેલો છ.ે

આમ કદગદશ્જક માટ ેનાટકના સઘન અભયાસ દરપ્મયાન એ સમજી લેવું 
અગતયનું છ ેકે કયા પાત્રો કઈ પકરપ્સથપ્તમાં કોની સાથે સંકળાયેલાં છ.ે કારણ 
કે આ જણતા હોઈએ તો જ એ પકરપ્સથપ્ત તેમજ પાત્રની સામેલગીરી પર 
જરૂરી ભાર મૂકી શકાય તેમજ નાટકની ભજવણીમાં તેને અસરકારકપણે રિગટ 
કરી શકાય. આ માટ ેકદગદશ્જકે પાત્રની સામેલગીરી(involvement)ના રિકાર કે 
રિકૃપ્તને સમજવાં બહુ જરૂરી છ.ે બની શકે કે કેટલીક સામેલગીરી ઉપરછલ્ી 
જ હોય અથવા બનાવટી હોય. પાત્રો તયાં સુધી એકબીજ સાથે ઓતરિોત થયેલાં 
ગણાતાં નથી જયાં સુધી તેઓની વચિે કે તેઓનો કશાક જોડ ેસંબંધ ન હોય 
અથવા જયાં સુધી તેઓ કોઈ ઇચછા કે એષણાઓથી રિભાપ્વત ન હોય, જમે કે 
તેઓ કશુંક કરવા માંગતાં હોય, કશુંક પામવા ઇચછતાં હોય, કશુંક ટાળવા કે 
અવગણવા માંગતાં હોય અથવા જયાં સુધી તે ઇચછા સંતોષવાની હજુ બાકી 
હોય એટલે કે જયાં સુધી તેઓને તાણ, અજપંો, આપપ્તિ કે સંઘષ્જ તરફ દોરી 
જય એવા કોઈ પ્વરોધનો સામનો કરવાનો ન હોય તયાં સુધી તેઓ ‘સામેલ’(in-
volved) કહી શકાય નહીં.

3.3 નાટકનું માળખું અનરે સંબંધો (Structure and Relations) :

નાટકનાં પાત્રોનો એકબીજ સાથેનો અથવા એ પાત્રોનો કશાકની સાથેનો 
સંબંધ નાટકને એકસૂત્રે બાંધે છ.ે નાટકના પ્વપ્ભન્ન અંશો એકતાના તાંતણે 
પરસપર જોડાય છ.ે પ્લપ્િત નાટકની પ્વગતો ભલે ગમે તેટલી પ્વિરાયેલી 
કે છૂટીછવાઈ લાગે (િાસ કરીને ઐપ્તહાપ્સક કે આતમકથનાતમક નાટકોમાં) 
પાત્રો વચિેના સંબંધો વગર નાટકનું અપ્સતતવ સંભપ્વત નથી. દરેક કદગદશ્જકે 
અપ્નવાય્જપણે આ િોળી કાઢવું પડ ેતેમજ નાટકની ભજવણીમાં તેના પર જરૂરી 
ભાર પણ આપવો પડ.ે કારણ કે તેના પ્સવાય નાટ્યાતમક પકરપ્સથપ્ત જ નહીં 
હોય; અને પકરપ્સથપ્ત નહીં હોય તો એકબીજ જોડનેી સામેલગીરી પણ નહીં 
હોય. બીજુ ંએ પણ સમજવું જરૂરી છ ેકે પાત્રો વચિેની થોડાક સમય પૂરતી 
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સામેલગીરી નાટકમાં નબળી પકરપ્સથપ્તઓ જન્માવે છ.ે ધારો કે નાટકનું એક 
પાત્ર નાટકના સંખયાબંધ દૃશયોમાં સંખયાબંધ પાત્રો જોડ ેસંબંધ ધરાવતું હોય તો 
પકરપ્સથપ્ત વણપ્વકસેલી જ રહેવા પામશે. અને જવેો નવો રિવેશ કે અંક શરૂ 
થશે એટલે રિેક્કોનાં મનમાંથી એ સંબંધો ઝડપથી ભુલાઈ જશે.

એટલે જરૂરી એ છ ેકે નાટકમાં દશા્જવાયેલા મુખય સંબંધને એવી રીતે રજૂ 
કરવો જથેી તે સતત રિેક્કોની સમૃપ્તમાં રહે. નાનાંમોટાં મહેમાનરૂપ આવતાં 
પાત્રો ભલે નાટકમાં એક યા બીજ તબક્ ેધયાનમાંથી નીકળી જય પરંતુ મુખય 
પાત્રો વચિે જ ેસંબંધ સથાપ્પત થયેલો દશા્જવયો છ ેતે ન માત્ર ટકી રહેવો જોઈએ 
પણ સતત આગળ પ્વકસતો જવો જોઈએ. ઘણી વાર નાટકોમાં એવું પણ બને 
છ ે કે કથા રિમાણે કોઈ મહતવનંુ પાત્ર રંગમંિ પર લાંબો સમય ગેરહાજર 
રહેતું હોય અને છતાંય નાટકમાં વાતો કે રિસંગો સતત તેને જ કેન્દ્રમાં રાિીને 
ભજવાતાં હોય. મૂળ મુદ્ો કોઈ પણ મહતવનો સંબંધ રિેક્કો સાવ ભૂલી ન જય 
તે હદે નાટકમાં સથાપી દેવાનો છ.ે પ્ત્રઅંકી નાટકના માળિામાં એક સામાન્ય 
પ્નયમ કે પરંપરા મુજબ પહેલો અંક સૌપહેલાં નાટકની પકરપ્સથપ્તને રિસથાપ્પત 
કરે છ.ે બીજો અંક તેને અમુક પરાકાષ્ઠા સુધી પ્વકસાવે છ.ે અને ત્રીજ અંકમાં 
રિેક્કોને છવેટનો ઉકેલ, સમાધાન, પ્નરાકરણ કે પરમ સંતુપ્ષ્ટ રિાપ્ત થાય છ.ે 
નાટક એકાંકી હોય તો પણ તેના લઘુસવરૂપમાં આ જ રિકારે ત્રણ કહસસા જોવા 
મળે છ.ે

નાટ્યકલામાં ઍકરસટોટલના સમયથી િાલી આવતી સમય-સથળ-કાય્જની 
એકતા(unity of time place and action) પાછળનો મૂળ હેતુ પણ આ જ 
હતો કે રિેક્કોનંુ ધયાન સૌથી વધારે નાટકમાં આવતી પકરપ્સથપ્ત અને પાત્રો 
વચિેના સંબંધો પર કેપ્ન્દ્રત થાય અને કયાંય કોઈ સથળ, સમય કે કાય્જના 
અંતરાય કે િલેલ વગર પૂરી સપષ્ટતા સાથે તેઓ બધું સમજીને અનુભવી શકે. 
કારણ કે સમયના યથેચછ ફેરફારો સાથે નાટ્યાતમક પકરપ્સથપ્ત કયાંય કોઈ રીતે 
નબળી પડવી જોઈએ નહીં. એવી જ રીતે સમગ્ રજૂઆત એક યા બે જ સથળે 
થતી હોવાથી રિેક્કોને બેધયાન થવાનો પણ રિશ્ રહે નહીં. વારંવાર બદલાતાં 
દૃશયો કે સથળો રિેક્કોનાં મન પર વધારાનો બોજ લાદે છ.ે જયારે બધું એક 
જ સથળે અને એકધારા સમયે બનતું હોય તયારે સવાભાપ્વક છ ેકે રિેક્કો માટ ે
નાટકની કેન્દ્રવતશી પકરપ્સથપ્ત અને સંબંધો પર સળંગ ધયાન આપવું સહેલું પડ.ે 
વળી પકરપ્સથપ્ત એક અને સળંગ હોય, તેમાં અવારનવાર પેટાકથા કે આડવાતો 
દ્ારા રિેક્કોનું ધયાન બીજ ેફંટાતું ન હોય તયાં નાટ્યાતમક એકતા જળવવી પણ 
સરળ પડ ેછ ેઅને પકરણામે કદગદશ્જક અને નટો પણ નાટકમાં આલેિાયેલી 
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મયા્જકદત પકરપ્સથપ્ત અને સંબંધો પર પૂરંુ ધયાન કેપ્ન્દ્રત કરી નાટકની મહતિમ 
અસર નીપજવવામાં સફળ નીવડ ેછ.ે

અલબતિ, રંગભૂપ્મના લાંબા ઇપ્તહાસમાં ઘણા બધા લેિકોએ આ પ્ત્રપ્વધ 
એકતાનું પાલન નથી કયુાં. તેમણે નાટકની રિના પ્વશાળ પટ પર કરી છ ે
અને તેમાં અનેક પાત્રો અને પકરપ્સથપ્તઓને કથામાં સથાન આપયું છ.ે આપણા 
સંસકૃત કે લોકનાટ્યોની માફક જ આ લેિકોએ તેમજ કદગદશ્જકોએ સથળ કે 
સમયની એક કરતાં વધારે ફેરબદલી રિેક્કોની કલપનાશપ્કત પર છોડી છ.ે 
દા.ત., બટયોલટ બ્ેખતના એપ્પકશૈલીનાં નાટકોમાં સથળ-સમય-પાત્રોનું અપાર 
વૈપ્વધય જોવા મળે છ.ે એવી જ રીતે શેકસપ્પયરનાં નાટકો, ઇબસનનું ‘પ્પયર 
પ્ગન્ટ’, ઈરપ્વન શૉનું ‘બરી ધ ડડે’ કે જયૉજ ્જ બુિનરનાં ‘વૉયઝેક’ નાટકમાં પણ 
આ રિકારનો વયાપ અને વૈપ્વધય જોવા મળે છ.ે આજના રિયોગશીલ નાટ્યકારો 
અને કદગદશ્જકો માટ ેસમય-સથળ-કાય્જની એકતાનો કોઈ પ્વશેષ અથ્જ રહો નથી. 
આજ ેતો ફરતા-સરકતા સેટસની મદદથી તેમજ આધુપ્નક લાઇટસની મદદથી 
પલકવારમાં જ જુદાં જુદાં સથળ કે સમય બદલી શકાય છ ેજમેાં રિેક્કોને 
સહેજ માત્ર પણ રસક્પ્ત થતી નથી.

વળી નાટકને મુકાબલે આજકાલ પ્સનેમાની અસર લેિક-નટ-કદગદશ્જક-
કડઝાઇનર તેમજ તમામ રિેક્કો પર વધારે છ ેએટલે નાટ્ય-રિના અને તેની 
ભજવણીમાં પણ કફલમની nonlinear technic, ફલેશબરૅક, ઝડપી ગપ્ત, 
કલપનાશીલ લાઇકટગં વગેરે દાિલ થવાથી નાટ્યરિના અને રિેક્કોની અપેક્ા 
કે આદત બધાં પર અસરો પડી છ.ે વષયો પહેલાં આ શકય નહોતું અને તેેને 
કારણે સમય-સથળ-કાય્જની એકતા જરૂરી બની ગયેલી. આજ ેસમય બદલાયો 
છ,ે સગવડો વધી છ,ે રિેક્કોની સમજ બદલાઈ છ,ે હવે પહેલા જવેી તેની 
વયાવહાકરક જરૂકરયાત પણ રહી નથી અને તેમ છતાંય એ હકીકત છ ેકે હજુ 
આજયે મોટા ભાગના નાટ્યકારો આ પ્ત્રપ્વધ એકતાના પ્નયમને અનુસરીને 
નાટ્યરિના કરે છ.ે કારણ કે રિમાણમાં તે ભજવનારા તેમજ જોનારા બંને પક્ે 
આસાન રહે છ.ે

બીજુ ંએ પણ નોંધવાની િાસ જરૂર છ ેકે નાટક માત્ર િારપાંિ મોટી મોટી 
પકરપ્સથપ્તઓ કે પાત્રોના પારસપકરક સંબંધો વડ ેજ પ્નમા્જણ નથી થતું પણ તેમાં 
બહુ બધાં નાનાં નાનાં પેટા એકમો(subunits or subdivisons) પણ મહતવનો 
ભાગ ભજવે છ.ે જમે કે હેમલેટનો તેના કાકા કલૉકડયસ સાથેનો સંબંધ નાના 
નાના શ્ેણીબધિ એકમો વડ ેબનતો બનતો છવેટ ેપૂણ્જ થાય છ.ે પડદા પાછળ 
રાજ ઊભેલો છ ેમાનીને હેમલેટ દ્ારા કરાતી પોલોપ્નયસની હતયા, પછીથી 
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રાજ સાથેની સીધી ટક્ર અને અંતે દ્દં્યુધિમાં રાજની કતલ કરવા સુધીની 
સમગ્ પકરપ્સથપ્તમાં વચિે કેટલાય નાનાં નાનાં એકમો ભાગ ભજવે છ ેજ ેછવેટ ે
આ પકરપ્સથપ્તને સવયોચિ પરાકાષ્ઠાનાં પ્બંદુ સુધી દોરી જય છ.ે

જ ેકોઈ કદગદશ્જક માત્ર લાંબી તેમજ આિીય પકરપ્સથપ્ત પર પૂરંુ ધયાન ઠરેવે 
છ ેપણ એ પકરપ્સથપ્તને ધારદાર બનાવનારી બીજી નાની નાની પકરપ્સથપ્તઓને 
અવગણે છ ેઅથવા આિીય પકરપ્સથપ્તને મુકાબલે આ નાની પકરપ્સથપ્તઓની 
અગતયને ઓછી આંકવાની ભૂલ કરે છ ેતેની ભજવણી રંગમંિ પર ધીમી અને 
ઢીલી પડ ેછ.ે કારણ કે તેમાં એક પકરપ્સથપ્તને તેની રસરિદ પરાકાષ્ઠા સુધી 
પહોંિાડનારા અન્ય પેટાએકમો પર પૂરતું ધયાન આપવામાં નથી આવયું અને 
એટલે તેનાં પર જરૂરી મહેનત પણ નથી કરવામાં આવી.

કોઈ દૃશયને શૂન્યથી અપ્ધકતમ પરાકાષ્ઠા સુધી પહોંિાડવા માટ ેતેને ક્મે 
ક્મે તૈયાર કરવા જવું પડ.ે એકદમ એકાએક પરાકાષ્ઠાએ કદીય ન પહોંિી 
શકાય. રિેક્કોનો રસ અને ઉતકંઠા ધીમે ધીમે ઉપરની બાજુએ પ્વકસાવતા જવું 
પડ.ે નાના નાના એકમો અથવા નાની પકરપ્સથપ્તઓને એક સમગ્ના અંશો 
ગણીને તેના પર િીવટપૂવ્જક મહેનત કરીએ તો એ સઘળા અંશો એકબીજ 
સાથે ભળી જઈને એકરસ થઈ જય છ ેઅને અંતમાં એક જ પકરપ્સથપ્તની 
અપ્વભાજય ઓળિ બની જય છ.ે એની તુલના એક રબર બેન્ડ સાથે કરી 
શકાય. તેને જમે બે બાજુએથી િેંિો તેમ પાતળું ને પાતળું થતું જય છ.ે 
નાટકમાં મુખય પકરપ્સથપ્તઓનું પ્નમા્જણ કરનારાં પાત્રોના પારસપકરક સંબંધો જો 
રબરની માફક પ્સથપ્તસથાપક કે ગપ્તશીલ ન હોય અને માની લો કે એકદમ 
પ્સથર હોય તો કૃપ્ત કયારેય ‘નાટ્યાતમક’ (dramatic) બની શકે નહીં. કૃપ્તને 
નાટ્યાતમકતા રિદાન કરનાર મુખય પકરબળ પાત્રો વચિેના આ ગપ્તશીલ સંબંધો 
અને એકબીજ જોડનેી સામેલગીરી(involvement) છ ેજમેાં સતત ફેરફારો કે 
ઊથલપાથલ આવયા કરે છ.ે આ જવાબદારી કદગદશ્જકની અને નટોની છ ેજઓે 
તેમની કલાથી આ પકરપ્સથપ્તઓમાં રહેલી ગપ્તશીલતા અને તેનાં નાનાં નાનાં 
એકમોનાં મહતવને િોળી કાઢ ેઅને તેમની ભજવણીમાં તેને પયા્જપ્ત માત્રામાં 
ઉજગર કરે.

3.4 કારકબળ(Motivation) :

ઇચછા અથવા સંકલપબળ એ કોઈકમાં કે કશાકમાં ઊંડા ઊતરવા, 
સંકળાવા કે સામેલ થવા માટનેું મુખય ‘કારકબળ’ છ.ે એક વયપ્કત બીજી વયપ્કત 
સાથે તયારે જ જોડાય, સામેલ થાય કે સંડોવાય જયારે એમ કરવા પાછળ તેની 
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કોઈ ઇચછા કારણભૂત હોય. વયપ્કતને જયારે કશુંક - સકારાતમક કે નકારાતમક 
- જોઈતું હોય તયારે જ તે બીજી વયપ્કતઓ જોડ,ે પકરબળો જોડ ેકે પછી પોતાની 
જ જતના કોઈક અંશ જોડ ેસંકળાય છ.ે નાટકના પાત્રની ઇચછા ગમે તેટલી 
સંકુલ કે જકટલ હોય તો પણ પકરપ્સથપ્ત રિભાવકારી અને રિતીપ્તકર બને તે 
પહેલાં જ તેને સપષ્ટપણે ઓળિવી પડ,ે તેને વયાખયાપ્યત કરવી પડ.ે પાત્રોનાં 
વત્જનમાં જ એ સપષ્ટ થવું જોઈએ. એક વાર પાત્રનાં કાય્જ અને વાણીમાં એ સપષ્ટ 
થઈ જય પછી એ નટની ફરજ બને છ ેકે પાત્રની ઇચછાઓને તે ધારદાર રીતે 
રિગટ કરે. 

ઇચછા જયારે તીવ્ર બને, ઉતકટતા ધારણ કરે તયારે તે સંકલપશપ્કત રૂપે 
વયકત થાય છ.ે જમે કે શેકસપ્પયરના સમયમાં જ ેનાટકો લિાયાં તેનાં તમામ 
પાત્રાલેિનો કોઈ ને કોઈ રિબળ ઇચછાની આસપાસ રિાયેલાં. એ કાળ સંદભષે 
સતિા હાંસલ કરવાની કે કશાકનો બદલો લેવાની તીવ્ર ઝંિના તેમનાં તનમન 
પર સવાર હતી. એ બધાંને કારણે દરેક પાત્રો કોઈ ને કોઈ બાબતે મનોમન 
સંકલપબધિ હતા. સટાપ્નસલાવસકી જણેે બીજઓ કરતાં સૌથી વધારે સમજણ 
અને સંવેદનશીલતા સાથે િેિૉવનાં નાટકો ભજવેલાં તેણે કહેલું કે િેિૉવનાં 
બધાં પાત્રો કોઈને કોઈ રિબળ ઇચછાથી ગ્સત છ.ે પરંતુ એની સામે તેઓ તે 
કાળની પકરપ્સથપ્તથી, મનમાં ઘર કરી ગયેલા પૂવ્જગ્હોથી અને કશુંક નક્ર કરી 
છૂટવાની નહીંવત્ ઇચછાશપ્કતથી હારેલાં, થાકેલાં અને ભીતરથી તૂટી ગયેલાં 
જણાય છ.ે આ પાત્રોની ઇચછા ગમે તેટલી ઉતકટ હોય પણ તેને સાકાર કરી 
બતાવવા માટ ેજરૂરી તમામ શપ્કત અને કહંમત ગુમાવી િૂકેલાં છ.ે

પરંતુ આ સાથે એમ કહેવું પણ કદાિ એકદમ પ્બનઆધારભૂત અને 
અનુપ્િત ગણાશે કે દરેક નાટક વયપ્કત કે સમૂહની ઇચછાનું રંગમંિ પર પ્નરૂપણ 
કરે છ.ે ઘણાં નાટકો એવાં છ ેજ ેનેે માત્ર ઇચછાને કેન્દ્રમાં રાિીને વયાખયાપ્યત 
કરી શકાય તેમ નથી. જમેકે મેટરલીંકનાં નાટકો ‘Interior’ અને ‘The Blind’, 
જ.ે એમ. પ્સન્જનું ‘Riders to the Sea’, થોન્જટન વાઇલડરનું ‘Our Town’ 
અથવા આપણાં ગુજરાતી નાટકોમાં લાભશંકરના ‘વૃક્’ કે ‘મનસુિલાલ 
મજીકઠયા’, શ્ીકાન્ત શાહનું ‘બાલકધાીમાંથી દેિાતું આકાશ’ કે મધુ રાયનું 
‘અશ્વતથામા’ વગેરેમાં વયપ્કતની ઇચછા નાટકનાં કેન્દ્રમાં નથી જણાતી. પરંતુ 
કેટલાક પ્નષણાતોના કહેવા મુજબ સીધી રીતે નહીં તો આડકતરી રીતે અંતે 
વયપ્કતની ઇચછા, ઝંિના, કશોક હેતુ જ નાટકને અસરકારક નાટક બનાવવામાં 
કારણભૂત નીવડ ેછ.ે તેમનું તો ઢપણે માનવું છ ેકે વયપ્કતગત કે સમૂહગત ઇચછા 
કે ઝંિનાની અનુપપ્સથપ્તમાં કોઈ પણ નાટક હૃદયસપશશી લાગણીઓ કે ઊંડી 
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ભાવનાઓ જગાડી શકતું નથી. પાત્રની ઇચછા, તડપ, સંકલપ કે લક્ય ન હોય 
તો રિેક્કોનો પણ પાત્રો સાથે પ્નકટનો સંબંધ, સમસંવેદના કે પ્વપ્શષ્ટ ઓળિ 
રિસથાપ્પત થઈ શકતાં નથી. જો પાત્રની પોતાની કોઈ વયાકુળતા નહીં હોય, 
કશુંક પ્નપ્ચિત મેળવવા કે પામવાની ઉતકટતા નહીં હોય તો રિેક્કો પણ રસ અને 
ઉતકંઠા ગુમાવશે અને પાત્રોથી તેઓ દૂર થઈ જશે.

આિરે આપણે આ વાત સવીકારવી પડશે કે નાટકમાં પાત્રની ઇચછા કે 
કશુંક મેળવવાની ઝંિના એક મહતવનું િાલકબળ(motivation) છ ેજ ેકોઈ 
ને કોઈ રિકારનાં કાય્જ(action)ને જન્મ આપે છ.ે ઇચછા વગરનું કાય્જ અથવા 
કોઈ પણ રિકારની આસપ્કત કે વળગણ વગરના પુરુષાથ્જ કહન્દુ કફલોસૉફીને 
અનુસરનાર ભાપ્વક માટ ેકદાિ હકીકત હોઈ શકે, પરંતુ સામાન્યત: જગતભરના 
રોજબરોજના માનવસંબંધોમાં એક પણ ઇચછા રાખયા વગર કરવામાં આવતાં 
હેતુપૂવ્જકનાં કાય્જની (પ્સવાય કે બળજબરીપૂવ્જક કોઈ કાય્જ કરાવવામાં આવતું 
હોય) ભાગયે જ કલપના થઈ શકે. નાટકનાં પાત્રોની ઇચછાઓ જ તેમને કશુંક 
કરવા ઉતિેજ ેછ.ે અને આ કારકબળમાંથી જ નાટકનાં પ્વપ્વધ દૃશયો કે ઘટકો 
વચિેની એકતા સજ્જય છ.ે નાટકમાં જોવા મળતી કક્યાશીલતાનું આ જ એક 
રિતીપ્તકર સવરૂપ છ.ે નાટક જો કક્યાશીલ દેિાય તો તેનું મહતવનું કારણ તરત 
ધયાન િેંિતાં એનાં ગપ્તશીલ પાત્રો છ ેજઓે પોતાની સવેચછાએ અને સવયંબળે 
કશુંક કરવા કે પામવા માટ ેજબરી મથામણ કરે છ.ે રિારબધ-આધાકરત ગ્ીક 
કરુણાપ્ન્તકા રાજ ઈકડપસ માટ ેપણ આ વાત સાિી છ.ે ઈકડપસે જો તેના રાજય 
પ્થબઝમાંથી રિાણઘાતક રોગિાળો નાબૂદ કરવાની ઇચછાશપ્કત રાિી ન હોત 
અને એ માટ ેતેણે નગરને રિદૂપ્ષત કરનારા માણસને શોધી કાઢ્ો ન હોત તો 
એ પછીથી બનેલી શ્ેણીબધિ ઘટનાઓ માટ ેએ કારણભૂત બન્યો જ ન હોત 
જણેે અંતમાં ઈકડપસને રિારબધનો કરુણ ભોગ બનતો દશા્જવયો.

3.5 નાટકની ગવતશીલતા(The Dynamics of Drama) :

(1) નાટકમાં સંઘષ્જ (conflict) : ઇચછા અથવા ઇચછા-સંિાકરત સંબંધો 
જયારે ઝડપભેર આસાનીથી સંતોષાય નહીં અને વાસતપ્વક જીવનમાં એ બહુધા 
શકય પણ નથી બનતું તયારે સંઘષ્જ પેદા થાય છ.ે અને નાટકની એ પ્વપ્શષ્ટ 
રિકૃપ્ત છ ેકે તે માત્ર એ જ સંબંધો પર ધયાન કેપ્ન્દ્રત કરે છ ેજ ેમુશકેલીઓ કે 
પ્વરોધ સજ ષે છ ેઅને તેમાંથી ફરી બીજ સંઘષયો પેદા થાય છ.ે નાટ્યકલાનો મહાન 
સમીક્ક ફકડ્જનાન્ડ બ્ુનેકટયર તેનાં પુસતક ‘The Law of the Drama’માં આ 
મુદ્ાને સપષ્ટ કરતા લિે છ ે: ‘નાટક એવા માણસની ઇચછાઓની નાટ્યાતમક 
અપ્ભવયપ્કત છ ેજ ેસતત રહસયમય શપ્કતઓ સાથે, કે પછી માણસને વામણા 
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અને મયા્જકદત બનાવનારા કુદરતી પકરબળો સાથે સતત સંઘષ્જમાં મુકાતો રહે 
છ.ે આપણામાંનો જ એક માણસ જીવંત બનીને રંગમંિ પર આવે છ.ે એ 
તેના રિારબધ જોડ,ે સામાપ્જક કાયદાકાનૂન જોડ,ે પોતાના જ સાથીઓ જોડ,ે 
કયારેક સવયં પોતાની જત જોડ,ે જરૂર પડ ેતો પોતાની મહતવાકાંક્ા, પોતાનાં 
જ કહતો, પૂવ્જગ્હો, નબળાઈઓ વગેરેની પ્વરુધિ કારમી અથડામણમાં આવતો 
રહે છ.ે’ નાટક એ માનવજતને - વયપ્કતગત કે સામૂકહક રીતે - મહતિમ તાણ કે 
અજપંાની પ્સથપ્તમાં અવલોકવાનું એક સબળ માધયમ બને છ.ે નાટક એક એવી 
કલા છ ેજ ેમાનવઅનુભવને સઘનસવરૂપે રંગમંિ પર રજૂ કરે છ.ે નાટક સાથે 
સંકળાયેલી અનેક ગપ્તશીલ રિકક્યાઓ - જ ેમાનવપ્નયપ્તને પ્નધા્જકરત કરે છ ેયા 
બદલે છ ેતેને રિેક્કો સમક્ પૂરી સપષ્ટતા સાથે રિસતુત કરે છ.ે

નાટક સૌરિથમ સાકહતયની માફક કાગળ પર લિાય છ,ે પરંતુ તેની િરી 
પકરણપ્ત તયારે જ થાય છ ેજયારે તે રંગમંિ પર સદેહે અવતરે છ.ે લિેલા 
નાટ્યપાઠની ભજવણી દરપ્મયાન મંિ પર જોવા અને અનુભવવા મળતી કક્યા, 
ઘટના, લાગણીઓ, કાય્જ વગેરેમાં રૂપાંતર થાય છ.ે આમ સંઘષ્જનો સંબંધ પણ 
નાટ્યપ્નમા્જણ જોડ ેછ.ે જયારે નાટકનાં પાત્રોની અપ્ભવયપ્કત રંગમંિ પર હરતાં 
ફરતાં પાત્રો દ્ારા થાય, અને એ પાત્રોના અપ્ભનયને જયારે બાકી ઘટકો(સેટસ, 
લાઇટસ, સંગીત વગેરે)નો પણ ટકેારૂપ સહયોગ મળે તયારે રિેક્કોની નજરમાં 
તેમની અગતય એકદમ વધી જવા પામે. રિેક્કો જયારે આ પાત્રો અને તેમની 
કથા જોવા નાટ્યગૃહ સુધી આવવાની જહેમત ઉઠાવે તયારે તેમની ઉતકંઠા કશુંક 
હૃદયસપશશી અને આનંદદાયક જોવાની જ હોય. અને રિેક્કોની અપેક્ા પકરપૂણ્જ 
કરવામાં અહીં સંઘષ્જ કેન્દ્રવતશી ભૂપ્મકા ભજવે છ.ે 

(2) ઉતેિજના (Excitement) : ઉતિેજના રંગભૂપ્મની એક અપ્નવાય્જ 
જરૂકરયાત છ.ે પાત્રોના પરસપર વયવહારોમાંથી નીપજતી આ લાગણી સંઘષ્જની 
ઉતકટ મનોદશા જન્માવે છ.ે દરેક પાત્રાલેિન, પારસપકરક સંબંધો અને 
નાટ્યાતમક પકરપ્સથપ્તઓ રિેક્કોના મનમાં આ ઉતિેજના જગવવામાં કારણભૂત 
બને છ.ે

(3) રહસય (Suspense) : નાટકની કથા ભલે રહસયમય ન હોય પણ 
નાટકમાં રહસયનંુ તતવ રિેક્કને સતત પ્જજ્ાસાપૂવ્જક તેની બેઠક પર જકડી 
રાિે છ.ે હવે શું બનશે ? પકરપ્સથપ્ત કેવો વળાંક લેશે ? પાત્રનું શું થશે વગેરે 
રિશ્ો રિેક્કોના મનમાં રહસય જગવતા રહે છ ેઅને નાટકને રિેક્ણીય બનાવે 
છ.ે નાટકનો સંઘષ્જ અને તેમાંથી ઊઠતા રિતયાઘાતો રિેક્કને ઉચિક જીવે બેસાડી 
રાિે છ.ે 
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(4) સમસયા કે કટોકટી (Crisis) : પાત્રોની ઇચછા કે સુિાકારીની સામે 
આવીને ઊભાં રહેતાં પ્વરોધી પકરબળો જોિમી પકરપ્સથપ્તનું સજ ્જન કરે છ.ે 
એમાંથી જ કોઈ પ્નણા્જયક પકરપ્સથપ્ત કે પરાકાષ્ઠા જન્મે છ.ે આ બધાંમાંથી 
જ ેશેષ રહે તેમાંથી જ નાટકની કેન્દ્રવતશી સમસયાનું સમાધાન કે પ્નરાકરણ 
તારવવાનું રહે છ.ે

આ પ્સવાય પણ નાટકનાં વયપ્કતગત દૃશયોમાં તેમજ દૃશયોની અંદરના 
ભાગ રૂપે મુખય સંઘષ્જ તરફ દોરી જતી બીજી અનેક નાની નાની, પ્બનમહતવની 
લાગતી સમસયાઓ, આપપ્તિઓ, સંઘષયો, પરાકાષ્ઠાઓ હોય છ.ે આ નજીવી 
લાગતી નાની નાની ક્ણો પરની કદગદશ્જકની મહેનત જ કૃપ્તની સળંગ 
નાટ્યાતમક ગુણવતિાની િાતરી કરાવી આપવા પયા્જપ્ત હોય છ.ે આને કારણે 
જ રિતયેક ભૂપ્મકા શપ્કતશાળી લાગે છ.ે રિતયેક નટ, તેની ભૂપ્મકા ગમે તેટલી 
નાની કે નજીવી હોય, ભલે રિેક્કો સામે તેમની અપ્ભવયપ્કત અલપ રિમાણમાં 
હોય - રિતયેક પાત્રે એક નાનકડુ ંપોતીકંુ નાટક પોતાનામાં સમેટલેું હોય છ ેતે 
કોઈ ન ભૂલે.

એક પછી એક તબક્ ેતીવ્ર બનતી જતી પકરપ્સથપ્ત, વધુ ને વધુ સંઘષ્જ 
અને કટોકટીમાં મુકાતા જતાં પાત્રો નાટકનો એકંદર પ્વકાસ(progress of a 
play) સૂિવે છ.ે જયારે નાટક પૂરતાં રિમાણમાં પ્વકસેલું ન લાગે તયારે સમજવું 
કે દોષ પેલી નાની અને નજીવી લાગતી ક્ણોને િૂકી જવામાં રહો છ.ે એ 
ભલે બહારથી નાની ને નજીવી લાગે પણ વાસતવમાં તે રિતયેક ક્ણ નાટકને 
પરાકાષ્ઠા તરફ દોરી જનાર સળંગ સૂત્રની કડીઓનો જ એક ભાગ છ.ે પૂરતો 
પ્વિાર કયા્જ વગર નાટકમાં કોઈ રિોગ્ેસ જોવા નથી મળતો એવી ફકરયાદ નથી 
તો કદગદશ્જકના લાભમાં કે નથી નાટ્યકારના લાભમાં. મોટા ભાગના કલાકારો 
નાટકને ઝડપથી પ્વકસતું દશા્જવવા તરતોતરત કોઈ નવી પકરપ્સથપ્તઓ કે કોઈ 
નવી ઘટનાઓ ઉમેરવાનું સૂિન કરી બેસે છ.ે વાસતવમાં આવું કંઈ પણ કરતા 
પહેલાં તેમણે મૂળ નાટ્યરિતને જ ફરી એક વાર ઊંડાણથી િકાસવી જોઈએ કે 
નાટકનો પ્વકાસ નબળો લાગવા પાછળ મૂળ દોષ કયાં રહેલો છ.ે

3.6 નાટકની પરાકાષ્ા અનરે સમાધાન (Climax and Resolution) :

નાટકના અંતમાં આિરી પરાકાષ્ઠાની ક્ણોએ આવતું છવેટનું પ્નરાકરણ, 
ઉકેલ કે સમાધાન સમગ્ નાટક દરપ્મયાન ઊભી કરાયેલી અપેક્ાઓમાંથી 
નીપજતું અપ્નવાય્જ પકરણામ હોય છ.ે પરંતુ આ સાથે એ પણ યાદ રહે કે આ 
આિરી ઉકેલ કે સમાધાન નાટકના સહજ સવાભાપ્વક ક્મમાં જ આવી શકે. 
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માત્ર તક્જનો સહારો લઈને આવું અપ્નવાય્જ પકરણામ લાવવામાં તમામ લેિકો 
સફળ નથી નીવડતા. નાટકમાં ઊભી કરેલી અપેક્ાઓથી સાવ પ્વપરીત ઉકેલ 
ઘણી વાર રિેક્કોને સહેજ પણ રિતીપ્તકર ન લાગે અને પકરણામે છવેટમાં 
તેમની િરમ પ્બંદુએ પહોંિેલી ઉતકંઠાનું સુિદ સમાધાન થવાને બદલે તેઓ 
અતયંત પ્નરાશ અને નાસીપાસ થઈ જય એવું પણ બને. આમ લેિકે અને 
કદગદશ્જકે શરૂથી જ નાટકના આિરી ઉકેલ રિતયે પૂરો પ્વિાર કરીને કાળજી 
લેવી પડ.ે જરૂર જણાય તો લેિનના સતરે કે ભજવણીના થોડા કદવસો પહેલાં 
પણ જગી જઈને લેિનમાં કે દૃશયોની ગોઠવણીમાં ઉપ્િત ફેરફાર કરવો પડ,ે 
જરૂર લાગે તો પુનલષેિન પણ કરવું પડ,ે અન્યથા સાવ અનઅપેપ્ક્ત, િોટો, 
અરિતીપ્તકાર અને પ્બનકલાતમક ઉકેલ આિાય નાટકની ઊભી થયેલી ઉમદા 
અસરને અંતમાં સંપૂણ્જપણે િતમ કરી નાિે.

જમે કે દશ્જકના નાઝી જમ્જની પરના એક નાટક ‘સોદો’માં 10 લાિ 
યહૂદીઓને નાઝીઓની નજરબંદી છાવણીઓમાંથી છોડાવવાના હેતુથી એક 
નાઝી કરૅપટન અને એક અમેકરકન યહૂદી વચિે સોદો આકાર લે છ.ે પરંતુ 
નાટકના અંત તરફ જતાં એકાએક પ્મત્રરાષ્ટ ્રોની સેના આવી પહોંિે છ ેઅને 
સોદાની વાત અડધેથી જ છૂટી જય છ.ે નાઝી કરૅપટનનો પકરવાર પોતાનો 
રિાણ બિાવવા દોડાદોડી કરી મૂકે છ ેઅને નાટક કોઈ જ સંતોષકારક ઉકેલ, 
સમાધાન કે સંતોષકારક અંત વગર એકાએક સમેટાઈ જય છ.ે અલબતિ, લેિક 
અહીંયા વફાદારીપૂવ્જક ઇપ્તહાસના ક્મને અનુસયા્જ છ.ે એટલે કે ઇપ્તહાસમાં આ 
સોદો િરેિરમાં અધૂરો જ રહી જવા પામેલો. પરંતુ ઐપ્તહાપ્સક તથય જયારે 
નાટકના સવરૂપે મૂકાય તયારે ઇપ્તહાસને સહેજ પણ મિડા વગર નાટકના 
અંતને જરા જુદી રીતે મઠારવો પડ.ે ઐપ્તહાપ્સક તથય એ કંઈ નાટક નથી. 
વાસતપ્વક પકરણામો તો ઘણી વાર નીરસ કે હતાશ કરી દેનારા પણ આવતાં 
હોય છ.ે પણ નાટકનું બંધારણ એવી વાસતપ્વકતાનું બહાનું કાઢીને રિેક્કોને 
પ્નરાશ કરી શકે નહીં. નાટકના અંતમાં જો રિેક્કોને ભાગે યોગય રસપ્નષપપ્તિ 
ન થાય તો નાટકને પ્નષફળ જ ગણવું પડ.ે આમ નાટકના સંતોષકારક અંત કે 
આિરી ઉકેલ, પ્નરાકરણ કે સમાધાનની અગતય ઘણી છ.ે

કેટલાંક નાટકોના અંત ભારે નાટ્યાતમક હોય છ.ે પણ સુિદ જ હોય 
છ ેકે સુિદ જ હોવા જોઈએ તેવો કોઈ પ્નયમ નથી. અલબતિ, લોકલાગણીને 
ધયાનમાં રાિીને કેવળ વયાપારી ગણતરીથી મનોરંજક નાટકો કરનારા કલાકારો 
નાટકના અંત જો દુ:િી કે હતાશાજનક હોય તો તેને સુિદમાં ફેરવી કાઢ ેછ.ે 
પરંતુ તેમાં નાટ્યરિના કે નાટ્યકલા રિતયે પૂરી સમજણ, વફાદારી કે આદર 
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નથી. માત્ર રિેક્કોને કોઈ પણ ભોગે િુશ કરવા માટ ેકરવામાં આવતાં કઢગંા 
સમાધાનો છ.ે જયારે એની સામે પ્વશ્વપ્વખયાત નાટ્યકૃપ્તઓના અંત િકાસીએ 
તો - યુકરપ્પકડઝના ગ્ીક નાટક ‘Medea’માં નાટકના અંતે પ્મકડયા તેના પપ્ત 
જસેનની બેવફાઈ અને પોતાના અપમાનનો બદલો લેવા માટ ેતેના પેટજણયા 
બાળકોની પ્નદ્જયતાથી કતલ કરી નાિે છ ે જ ે જોઈને રિેક્કો ભયંકર હદે 
હિમિી ઊઠ ેછ.ે ટપે્નસી પ્વપ્લયમસના નાટક ‘The Street Car Named De-
sire’માં છવેટ ેસકીઝોફ્ેપ્નયા જવેા મનોરોગથી પીડાતી નાટકની નાકટકા બલાન્શ 
દ બુવા સંપૂણ્જપણે મગજ પરનો કાબૂ ગુમાવી દઈ પાગલ થઈ જય છ ેઅને 
તેના ભયંકર રિપ્તરોધ છતાં બળજબરીથી તેને પકડીને પાગલિાનામાં ભરતી 
કરવા લઈ જવામાં આવે છ.ે સટ્રીન્ડબગ્જના પ્વખયાત નાટક ‘The Father’માં પણ 
આવો જ પ્વિપ્લત કરી દેનારો અંત છ ેજમેાં કરૅપટન તેની પુત્રીનો સગો બાપ 
નથી એવી તેની પતની દ્ારા સાવ િોટી અને દ્ષેપૂણ્જ જણ કરવામાં આવતાં 
કરૅપટન માનપ્સક રીતે સદંતર ભાંગી પડ ેછ ેઅને છવેટ ે મૃતયુ પામે છ.ે આ 
તમામ અંત ભારે દુ:િદ અને હિમિાવી દેનારા છ ેપણ રિેક્કને એક ગહન, 
અદભુત, અપ્વસમરણીય અનુભવ કરાવે છ ેઅને માનવજીવનની જકટલતાઓ 
રિપ્ત પ્વિારતા કરી દે છ.ે

ઘણી વાર કેટલાક પ્વદ્ાન અને પ્વિારશીલ લેિકો કદગદશ્જકના લાિ 
કહેવા છતાં તેના નાટકનો અંત બદલવા તૈયાર નથી થતા. તેમના મતે તેમણે 
સજ ષેલી નાટ્યરિના સંપૂણ્જ અને દોષરકહત હોય છ ેજમેાં બીજના કહેવાથી 
ફેરફાર કરવાને કોઈ જ અવકાશ રહેતો નથી. આવા સંજોગોમાં કાયદેસર રીતે 
કદગદશ્જક પણ કંઈ જ કરી શકતો નથી - જો એ જ નાટક ભજવવાનો તેણે 
પ્નધા્જર કયયો હોય તો. પરંતુ નાટકની ભજવણીમાં દૃપ્ષ્ટપૂવ્જક કેટલાક મુદ્ાઓને 
ઉપસાવીને તેમજ દૃશયોને થોડીક જુદી માવજત આપીને અંત સુધી નાટકનો 
રસ જળવી રાિવામાં સફળ નીવડી શકે છ.ે

ઈબસનના પ્વખયાત નાટક ‘Doll’s House’માં લેિકે નાટકના અંતે તેની 
પકરણીત નાપ્યકા નૉરાને તેના પપ્તથી દુભાઈને કાયમ માટ ેઘર છોડીને જતી 
રહેતી દશા્જવી છ.ે 1880માં નાટકનો આવો બળવાિોર અંત જોઈને તયારનો 
યુરોપ્પયન સમાજ ભારે િળભળી ઉઠલેો. તેમને સમાજ અપ્સથર થઈ જવાનો 
ભય જન્મેલો. શરૂઆતમાં આ નાટકની જગંી સફળતા જોયા બાદ જમ્જનીમાં 
‘ડૉલસહાઉસ’ ભજવતી વિતે કેટલાક પ્નમા્જતાઓ દ્ારા નાટકનો સુિી-અંત 
લાવવાનું ઈબસનને સૂિન થયેલું જનેો ઈબસને સાફ ઇન્કાર કરી દીધેલો. જોકે 
વષયો બાદ અમેકરકામાં થોન્જટન વાઇલડરે ‘Doll’s House’નું પોતાની રીતે 
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અંગ્ેજીમાં ભાષાંતર કરેલું અને તેમાં થોડાક ફેરફારો પણ કરેલા. જમે કે, 
અંતમાં નૉરાની ઘર છોડી જવાની વાતને તેણે તતપૂરતી નહીં બતાવતાં કાયમી 
બતાવેલી. જયારે ઈબસનના મતે આ જુદાઈનો ગાળો એટલો હોવો જોઈએ 
જ ેગાળામાં બંને વચિે પુન:સમાધાન અને મૈત્રીભાવ શકય બને અને તેમનો 
લગ્નસંબંધ પણ કદાિ ટકી જય. (એક સંશોધન કહે છ ેકે ‘Doll’s House’ના 
અંતમાં નૉરા ઘર છોડીને ગયા બાદ તેનું શું થાય છ ેતે પ્વષય પર પણ ઈબસને 
એક અલગ નાટક લિવા ધારેલું પણ કમનસીબે તે અધૂરંુ જ રહી જવા પામયું.)

ગુજરાતી નાટ્યકાર શ્ીકાન્ત શાહના એક નાટક ‘એક ટીપું સૂરજનું’માં 
નાટકના અંતે નાટકનો નાયક પંકજ તેના સાથી શાંપ્તલાલને રૂ. બે લાિના 
બદલા રૂપે એક અજણયા શબને સગેવગે કરવાનું કહે છ.ે આ શબ પંકજની 
મોટરની કડકીમાં પડલેું છ.ે સમગ્ નાટકમાંથી ગપ્ભ્જત ધવપ્ન એવો નીકળે છ ેકે 
આ શબ પંકજનું પોતાનું જ છ.ે પોતે જ એક પ્નષરિાણ, િેતનહીન હરતોફરતો 
જીવ છ.ે આ સપષ્ટ કરવા કદગદશ્જકે સંવાદ વગરની એક મૂકઅપ્ભનયકક્યા 
મૂકેલી. શબને સગેવગે કરવાના સૂિનના રિતયાઘાત રૂપે જયારે શાંપ્તલાલ 
ડઘાઈ જઈને પંકજને પૂછ ેકે ‘આ શબ કોનું છ’ે તયારે પંકજ તેને કારની કડકી 
તરફ લઈ જવાને બદલે પોતે જ મક્મતાથી િાર ડગલાં િાલીને બરાબર 
શાંપ્તલાલ સામે મોં કરી ઊભો રહે અને ધીમેથી પોતાનાં િશમાં કાઢી શાંપ્તલાલ 
સામે તીવ્રતાથી તાકયા કરે અને તયાં જ અંધકાર સાથે નાટક પૂરંુ થાય. આમ 
લેિકે સૂિવેલ દૃશયને કાપી નાિીને પણ લેિકે ધારેલા અંપ્તમ પ્વિારને રિેક્કો 
સુધી વધુ સિોટ રીતે પહોંિાડી શકાય.

આ બધું છતાં કેટલાંક મહતવનાં પકરબળો િોક્સ જણવા જવેા છ ેકે જ ે
નાટકને સંતોષકારક અંપ્તમ ઉકેલ કે સમાધાન તરફ દોરી જવામાં મદદગાર 
સાપ્બત થાય છ ે:

(i) નાટકના અંત બાબતે રિેક્કોનો રિપ્તભાવ તતકાલીન દેશકાળના 
સંજોગો, પકરપ્સથપ્તઓ અને સમાજમાં રિિપ્લત મત, માન્યતા કે વલણો પર 
આધાર રાિે છ.ે આપણાં આઝાદીના આંદોલન બાબતે લિાયેલાં નાટકો તે 
સમયે રિેક્કોને જટેલા રિેકરત કે પ્વિપ્લત કરી દેતાં હતાં તે કદાિ આજ ે
એટલાં અસરકારક ન નીવડ.ે ગોગોલના પ્વખયાત રિહસન ‘The Inspec-
tor’માં સરકારી અમલદારના અિાનક આગમનના સમાિાર માત્રથી સરકારી 
દફતરના ભ્રષ્ટાિારી અપ્ધકારીઓ જ ે હદે ગભરાઈ જઈને દોડાદોડી કરી 
મૂકે છ ેઅને તેમાંથી જ ેફાપ્સ્જકલ રમૂજ પેદા થાય છ ેતે આજના ભારતમાં 
કદાિ એટલી રમૂજ પેદા ન કરે. કારણ કે ઝારનો આપિુદશાહીનો ગાળો 
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અને ભારતનો લોકતાંપ્ત્રક ગાળો એકબીજથી સવ્જથા જુદા છ.ે ઝારના સમયે 
ભ્રષ્ટાિારી પકડાય તો તેને મોતની સજ થતી તયારે આજના ભારતમાં એવો ડર 
કોઈને સતાવે તેમ નથી ! નાટક ભજવવાનું સથળ પણ નાટકના રિભાવને બદલી 
નાિે છ.ે લંડનમાં સફળ નીવડલેાં કેટલાંક નાટકો ન્યૂયૉક્જમાં એટલાં સફળ નથી 
થયાં. આપણે તયાં પણ કૉલકાતામાં સફળ નીવડલેાં નાટકો અમદાવાદમાં સફળ 
નથી થયાં. આમ કયું નાટક કયાં અને કયા રિેક્કવગ્જને અનુકૂળ આવશે એ વાત 
નાટકની પસંદગી વિતે જ ધયાનમાં લેવી પડ.ે નાટક તૈયાર કરતી વિતે પણ 
કદગદશ્જકે આ મુદ્ો સતત યાદ રાિવો પડ.ે અથવા જુદાં જુદાં સથળ અને સમયે 
નાટક ભજવતી વિતે નાટકમાં આવતા કેટલાક મહતવના રિાસંપ્ગક કે સથાપ્નક 
મુદ્ાઓમાં જરૂરી ફેરબદલ કરતા જવું પડ.ે

(ii) નાટકના અંતે આવતો ઉકેલ કે સમાધાન(resolution) રિેક્કોમાં તદ્ન 
પ્બનઅસરકારક નીવડ ેજો નાટકમાં માળિાંગત કોઈક કડી તેનાં લેિનમાં કે 
ભજવણીમાં િુકાઈ ગઈ હોય. એવા સંજોગોમાં નાટકમાંથી ઊઠતું કારકબળ(mo-
tivation) રિેક્કોને નબળું કે અરિતીપ્તકર લાગે છ ેઅને પકરણામે નાટકનો અંત 
હૃદયસપશશી બનતો નથી. રિેક્કોને જયારે અંત ગળે ઊતરતો ન લાગે તયારે 
કદગદશ્જકે લેિક અને કલાકારો સાથે મળીને ફરી એક વાર નાટ્યપાઠ િકાસી 
જઈને એ પાછળની નબળી કડી શોધી કાઢવી જોઈએ. જમે લેિનમાં નબળાઈ 
હોય તેમ ઘણી વાર કદગદશ્જક દ્ારા છલે્ા દૃશયની માવજતમાં પણ િામી રહી 
જવાનો સંભવ છ.ે અંત પહેલાનાં દૃશયો જો બરાબર પકડ જમાવી શકે નહીં 
તો નાટકનો માત્ર અંત સવતંત્રપણે િોટદાર બની શકતો નથી. અંત તરફ જતાં 
નાટકના એકંદર ભાવમાં આવતો ઉઠાવ અગાઉના તક્જબધિ પ્વકસતા જતા 
ભાવાતમક આલેિ(emotional graph)ને આભારી હોય છ.ે અને જો એમાં 
કાળજી લેવામાં કદગદશ્જક કાિો નીવડ ેતો નાટકનો અંત રિેક્કોમાં અસરકારક 
બનતો નથી.

(iii) છવેટનો ઉકેલ કે સમાધાન એ નાટકના છલે્ા દૃશય કે કાય્જ દ્ારા 
રજૂ કરવામાં આવતો નાટકનો િાલી અંત નથી. તે એક સળંગ રિકક્યા છ ેજનેી 
મારફતે નાટક તેનું આિરી સમાધાન તારવી આપે છ.ે એટલે કે નાટ્યકાર 
દ્ારા કરાયેલું તે કોઈ સૂિક પ્નવેદન નથી પરંતુ એક ઘટના કે પકરપ્સથપ્ત છ ે
જમેાંથી તક્જબધિ રીતે આપમેળે ઉકેલ સપષ્ટ બને છ.ે ઘટના કે પકરપ્સથપ્તને 
પોતાનું માળિું(structure) છ,ે પ્નપ્ચિત પોત(texture) છ ેઅને પોતાનો એક 
ધવપ્ન(tone) છ.ે આ બધાની ગેરહાજરીમાં નાટકનો અંત કેવળ યાંપ્ત્રક અને 
િેતનહીન જ બની રહે.
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(iv) નાટકનો અંત સમગ્ રિકક્યાનો છલે્ો ભાગ છ.ે આ પૂવષે જમે લગાતાર 
નાટ્યકમ્જ(dramatic action) આગળ યા ઉપરની તરફ પ્વકસતું જણાય છ ેતેમ 
અંત તરફ જતાં નાટ્યકમ્જ પાછળ યા નીિેની બાજુએ પ્વરમતું (falling ac-
tion) અનુભવાય છ.ે ‘નીિેની બાજુએ પ્વરમતું’નો અથ્જ એવો નહીં કે એ ક્ણ 
પહેલાંના નાટ્યકમ્જની સરિામણીમાં તેની તીવ્રતા કે પકડ ઓછાં હોય પરંતુ 
તેનો અથ્જ એ જ કે નાટકમાં દશા્જવાયેલી શ્ેણીબધિ જકટલ પકરપ્સથપ્તએ ઊભી 
કરેલી ગૂંિવણોને તેના આિરી ઉકેલ તરફ દોરી જતું એ નાટ્યકમ્જ હોય જ ે
ઘટના કે પકરપ્સથપ્ત સંદભષે નાટકની િરમ પરાકાષ્ઠાના પ્બંદુએ હોય. એટલે 
નાટકના અંતની માવજત કયારેય અગાઉનાં દૃશયો પછી આવતાં એક વધારાનાં 
દૃશય તરીકે કરવી જોઈએ નહીં. જયારે કોઈ નાટ્યરિસતુપ્ત સજ ્જકતાનો કોઈ જ 
િળકાટ દેિાડા વગર ફકત કથાની પતાવટ કરવાની ઉતાવળ કરતી લાગે 
તયારે સમજવું કે કાં તો નાટક નબળું છ ેકાં તો કદગદશ્જક કાબેપ્લયત વગરનો છ.ે

ગ્ીક નાટક ‘મીકડયા’ નાટકનાં અંપ્તમ દૃશયમાં પોતાનાં સંતાનોને છલે્ી 
વાર મળવા આવેલા પપ્ત જસેનને મીકડયા પોતે હમણાં કતલ કરેલાં પોતાનાં 
સંતાનોના રુપ્ધરથી િરડાયેલા હાથ બતાવે છ.ે એ જોઈને જસેન હિમિી જય 
છ,ે હૈયાફાટ આક્દં કરે છ.ે આ જોઈને મીકડયાનાં હૃદયને બદલો લીધાની જણે 
ગજબની શાતા વળે છ.ે છલે્ે છલે્ે તે જસેનને પોતાના મૃત સંતાનોનાં મોં પણ 
જોવા દેતી નથી અને અંતે હતરિભ થઈ ગયેલા જસેનને સતત તેનાં સંતાનો માટ ે
પ્જદંગીભર ઝૂરતા રહેવાનો કઠોર શાપ આપીને પોતાના જદુઈ રથ પર સવાર 
થઈને પોતાને દેશ જવા ઊડી જય છ.ે આ આિુંય દૃશય જટેલું ભયાનક છ,ે 
કઠોર છ,ે દદ્જનાક છ ેએટલું જ કરુણ અને હૃદયને વલોવી નાિનારંુ છ.ે પરંતુ 
અહીં કદગદશ્જકે બરાબર કાળજી લેવાની છ ેકે આ દૃશય જોઈને રિેક્કો કેવળ 
જસેન રિતયેની સહાનુભૂપ્તથી પ્વિપ્લત ન થઈ જય. એવી જ રીતે મીકડયાએ 
જ ેકંઈ કયુાં તે સારંુ કયુાં કે િરાબ તે અંગેના કાજી થવાની પણ ઉતાવળ ન કરે. 
આય્જ-અનાય્જ વચિેના આ ઝઘડામાં એક પ્વદેશી સ્ત્રી અને પતની તરીકે મીકડયાને 
થયેલો અન્યાય, અપમાન, પીડા અને તેના ઉછરેને અનુરૂપ તેણે અજમાવેલો 
માગ્જ એક સાિી સમપ્પ્જત પતનીના દૃપ્ષ્ટકોણથી તેઓ પ્વિારે અને સમજ.ે 
ઊંિ-નીિ, ભદ્ર-અભદ્ર, સ્ત્રીપુરુષ વગેરે ભેદોના સંદભષે જસેન-મીકડયા વચિેના 
સંઘષ્જને સમજવાનો રિયાસ કરે. કદગદશ્જક અને કલાકારો જો આ સમજયા વગર 
છલે્ું દૃશય ભજવે તો માત્ર અરેરાટી પેદા કરવાના મોહમાં બાળહતયાની એવી 
ભીષણ રજૂઆત થાય જમેાં રિેક્ક અંતમાં મીકડયાને એક િૂંિાર પ્વલન કે 
િલનાપ્યકા માનીને બેઠક પરથી ઊભા થાય જ ેપ્નરાકરણ લેિકને અપ્ભરિેત 
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હેતુથી સાવ જ પ્વપરીત હોય. 

(v) સામાન્યત: નાટકમાં પ્વકસતાં કે ઉપરની બાજુએ પ્વકસતાં દૃશયો 
અથવા કાયયો(rising scenes or actions)ની માવજત કદગદશ્જક માટ ેબહુ કપરી 
નથી. કારણ કે ધીમે ધીમે ઊઘડતાં દૃશયો સવયં તેમાં મદદ કરે છ.ે નાટકનો 
જ ેકોઈ કહસસો શ્ેણીબધિ ઉતિેજક અને જકટલ ઘટનાઓથી બનેલો હોય તે 
સવાભાપ્વક રીતે જ પરાકાષ્ઠા તરફ ગપ્ત કરે છ.ે પરાકાષ્ઠા એટલે નાટકના 
પલૉટમાં, કથાની સમગ્ બાંધણીમાં આવતી એવી કોઈ ક્ણ કે પકરપ્સથપ્ત જયારે 
નાટકના મુખય પાત્રનું ભપ્વષય સારી કે િરાબ રીતે જબરદસત નાટ્યાતમક 
વળાંક લે છ.ે

કેટલાંક નાટકોમાં ઘણી વાર એ સમજવામાં પ્દ્ધા સજ્જય છ ેકે નાટકમાં 
પરાકાષ્ઠા સજ ્જતું િોક્સ પ્બંદુ કયું છ ે? જમે કે ઉપર ઉદાહરણ આપયું તે 
‘મીકડયા’માં જયાં મીકડયા તેનાં બાળકોને મારી નાિીને પપ્ત સામેનો બદલો 
લે છ ેતે િરી પરાકાષ્ઠા છ ે? પોતાનાં મૃત બાળકો પર રુદન કરતા જસેનને 
મીકડયા શાપ આપે છ ેતે પરાકાષ્ઠા છ ે? કે પછી મીકડયાના જતાં રહા બાદ 
સટજે પર સાવ એકલા રહી ગયેલા, કદગમૂઢ બની ગયેલા જસેનનો અશ્ુપાત, 
પચિાતાપ કે અંતમાં કુદરતે આપેલો કાવય-ન્યાય(poetic justice) નાટકની િરી 
પરાકાષ્ઠા છ ે?

આવી રીતે નાટકના અંતમાં આવતું સમાધાન (resolution) કથાસંદભષે 
વધુ સારા માટ ેછ ેકે વધુ આફત નોતરનારંુ છ ેએ પણ ઘણી વાર સપષ્ટ નથી 
થતું. આનાં કારણમાં કહી શકાય કે જો પાત્રાલેિનો તેમજ દૃશયોને તાકક્જક 
રીતે પ્વકસાવયાં ન હોય તો નાટકનો અંત રિેક્કો માટ ેગૂંિવકડયો બની જય છ ે
જમેાંથી રિેક્કો કોઈ સપષ્ટ સંદેશ તારવી શકતા નથી. નાટ્યપ્નમા્જણના હેતુસર 
એક બાબત િાસ યાદ રાિવી જોઈએ કે નાટક તેના િરમ પ્બંદુએ જરૂર પહોંિે 
અને એ પછીથી જ ેકોઈ ઘટનાઓ કે પકરપ્સથપ્તઓ આકાર લે એ તેનાં સહજ 
પકરણામસવરૂપ હોય. (આ પકરણામો પણ તેમની તીવ્રતા અને નાટ્યરસની રીતે 
ઊધવ્જગામી, ઉપરની બાજુએ ઊઠવાં જોઈએ, પ્સવાય કે નાટકના છલે્ા અંશની 
અસર anti-climatic(પરાકાષ્ઠા-પ્વરોધી) હોય ! નાટકની તાકાત અને તેના 
આિરી સમાધાનકારી ઉકેલની પૂરેપૂરી અસર અંતે નાટકની પરાકાષ્ઠા અને 
તેના પર કદગદશ્જકે આપેલા પયા્જપ્ત વજન પર અવલંબે છ.ે

ઉદાહરણ તરીકે ‘મેકબરૅથ’માં બકવેટ સીનમાં આવતાં પાત્ર બાંકોના 
ભૂતની અસરો કરતાં ધારો કે આપણને ડકંનની હતયા પર વધારે પડતો ભાર 
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મૂકી દઈએ તો સવાભાપ્વક રીતે જ આપણે નાટકના અંપ્તમ તારણને કે તેના 
રિભાવને નબળા પાડી દઈએ. નાટકનું છલે્ું દૃશય તેનો સમગ્ અથ્જ અને રિભાવ 
ગુમાવી બેસશે જો રિેક્કો આ દૃશયની િરમ પરાકાષ્ઠાની પળોને ઝીલવાની 
િૂકી જશે. કારણ કે એ દૃશયમાં જ સપષ્ટ થઈ જય છ ેકે મેકબરૅથ તેની ગાદી 
જળવવામાં પ્નષફળ નીવડો છ ેઅને પોતાની જતને પહેલાંને મુકાબલે આજ ે
વધારે અસુરપ્ક્ત માનવા લાગયો છ.ે એ પછીથી તેનો અતયાિાર, રિજમાં તેના 
રિતયેની વફાદારીમાં ઘટાડો, મરૅકડફનાં દૃશયો, પ્નસગા્જતીત િમતકારનો આશરો, 
લેડી મેકબરૅથનું ભાંગી પડવું અને મેકબરૅથની આિરી મથામણો વગેરેનો આધાર 
બાંકોના ભૂતના દૃશયની િરમોતકષ્જ દશા્જવતી કદગદશ્જકની િાસ માવજત પર 
રહેલો છ.ે આમ પહેલાં એ જણી લેવું પડ ેકે નાટકની સવયોચિ ઉતકટ ક્ણો કઈ 
છ ેઅને એ ક્ણો સુધી નાટકને દોરી જતાં અગતયનાં દૃશયો કયા છ ે? વળી 
એ પણ કાળજી લેવી જોઈએ કે નાટકની અંપ્તમ ક્ણોમાં રિગટ થતાં રહસય 
પ્વશેની કોઈ જ આડકતરી કડીઓ તે પહેલાંનાં દૃશયોમાં કોઈ પણ રીતે િૂલી 
જવી જોઈએ નહીં.

સૌથી નબળાં નાટકો એ કહેવાય જમેાં પરાકાષ્ઠા(climax) જ નથી 
હોતી અથવા જો હોય તો તે નાટકની પાશ્વ્જભૂ(off-stage)માં હોય છ.ે એટલે કે 
સંવાદોમાં કથનાતમક રીતે વણી લેવાય છ ેપણ રંગમંિ પર રિતયક્ થતી નથી. 
સૌથી નબળું નકામું નાટ્યપ્નમા્જણ એ કહેવાય જનેું સંિાલન અતયંત અણઘડ 
રીતે કરવામાં આવે, જમેાં કંઈ જ સપષ્ટ થતું ન હોય, જનેી કોઈ જ અસર પડતી 
ન હોય અને િાસ તો જમેાં પરાકાષ્ઠાનાં દૃશયોની સમજયા વગર અદલાબદલી 
કરી નાિવામાં આવી હોય!

છવેટના તારણ રૂપે કહી શકાય કે કોઈ પણ સારા નાટકની સફળતાનો 
આધાર દૃશયે દૃશયે ઊભી થતી ઉતિેજના, આઘાતો કે િરમસીમા પર નથી પણ 
નાટ્યલક્ી તક્જ(dramatic logic) ઉપર છ.ે અને આ તક્જ નાટકમાં મૂળભૂત 
રીતે જ વણાયેલો હોય છ.ે નાટક પાછળના તક્જને ભજવણીમાં બરાબર જળવી 
રાિવો તે નાટ્યપ્નમા્જણની ગપ્તશીલ લાક્પ્ણકતાને સમજવા માટનેી આવશયક 
પૂવ્જશરત છ.ે

��



4
નાટક સામરેના જહટલ પ્રશ્ો

 

‘‘All art-forms are in the service of the greatest of all arts : 
the art of living.’’

– Bertolt Brecht
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4.1 પલૉટ અથિા કથાિસતુ (Story and Plot) :

નાટકમાં ગમે તેટલો ઊંિો પ્વિાર હોય, ગમે તેવી આકષ્જક ટરૅપ્કનકસ હોય 
પણ જો વાતા્જમાં જ દમ ન હોય તો નાટક આકષ્જક બનતું નથી. અને સારી િુસત 
વાતા્જ જોવીજણવી તો કોને ન ગમે ? અને એટલે જ નાટક જોઈને કોઈ આવે કે 
તરત તેના પ્નકટના લોકો પહેલો રિશ્ એ જ પૂછ ેછ ેકે ‘નાટકમાં શું હતું અને 
નાટક શાના પ્વશે હતું?’ ટૂકંમાં નાટકમાં વાતા્જ શી હતી ? એનો અથ્જ એટલો 
જ કે નાટકના માધયમથી રિેક્કો રસરિદ વાતા્જ જોવા માંગે છ.ે નાટક જોયેલાઓ 
પાસેથી શું કયારેય એવો જવાબ મળે કે ‘નાટકમાં િૂબ મજ પડી પણ નાટકમાં 
વાતા્જ શી હતી એ બાબતે હંુ કંઈ જણતો નથી ?’

હા, એવું બની શકે. જણીતા નાટ્યકાર પ્વપ્લયમ સેરૉયાને ‘The Time of 
Your Life’ નામનું એક નાટક લિેલું. તેમાં નામ માત્રની જ વાતા્જ હતી અને 
છતાંય નાટકને અમેકરકાનું બહુરિપ્તપ્ષ્ઠત એવું પુપ્લતઝર પાકરતોપ્ષક તેમજ 
ડ્રામા કક્કટકસ ઍવૉડ્જ મળેલાં ! પરંતુ રિેક્કવગ્જની વાત કરીએ તો બીજં નબળાં 
નાટકોની તુલનાએ સેરૉયાનના આ પુરસકૃત નાટકને લોકપ્રિય આવકાર નહોતો 
મળ્ો. કારણ કે વાતા્જની રોમાંિક મઝા માણયા વગર નાટક જોવામાં કોઈને 
કદલિસપી નહોતી. આમ નાટક પસંદ કરતી વિતે આ જોઈ લેવું બહુ અગતયનું 
છ ેકે નાટકની વાતા્જ કેવી છ ે? નાટકની અંદર રહેલું જકડી રાિનારંુ વાતા્જતતવ 
જ રિેક્કોનો રસ જળવી રાિવામાં કારણભૂત બને છ.ે

એવું કહેવાય છ ેકે શેકસપ્પયરે તેનાં ઘણાં નાટકોના પલૉટ નવજગૃપ્તકાળ-
(રેનેસાં)ની નવલકથાઓમાંથી ઉઠાવેલા. અલબતિ, બાદમાં તેમાં રિતયક્ તેમજ 
ગપ્ભ્જત કાય્જતતવ(action) ઉમેરવાનું તે િૂકયો નહોતો.

િેિૉવના ‘The Cherry Orchard’ નામનાં જગપ્વખયાત નાટકમાં એક 
શ્ીમંત િાનદાન સ્ત્રી પપ્ચિમનો લાંબો રિવાસ કરીને પોતાની ગ્ામરિદેશમાં આવેલી 
જમીન પ્મલકત પર પાછી ફરે છ ેઅને તેને જણ થાય છ ેકે તેની આવકમાં 
અસામાન્ય ઘટાડો થઈ ગયો છ.ે િેડતૂમાંથી વેપારી બની ગયેલી એક વયપ્કત તેને 
સૂિન કરે છ ેકે આવક વધારવા માટ ેતે તેની પ્વશાળ વાડીમાં આવેલાં િેરીનાં 
બધાં વૃક્ો કપાવી નાિે અને એ િાલી પડલેી જગયામાં બહારથી ફરવા આવતા 
રિવાસીઓ માટ ેભવય પ્વલા બંધાવે જથેી તેને માટ ેઆવકનો એક કાયમી સ્ોત 
ઊભો થઈ જય. સ્ત્રી તેની િેરીની વાડી સાથે લાગણીથી જોડાયેલી છ.ે તે આ 
સૂિનને સરાસર નકારી કાઢ ેછ.ે પરંતુ આગળ ઉપર નાટકમાં એવા સંજોગો 
ઊભા થાય છ ેજનેે કારણે તે સ્ત્રીને પોતાની વાડીનું જહેર પ્લલામ કરવું પડ ે
છ ેઅને પેલો વેપારી જ તેને િરીદી લે છ.ે નાટકના અંતમાં એક બાજુ િેરીનાં 
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વૃક્ો ધડાધડ કપાઈ રહાં છ ેઅને બીજી બાજુ પેલી સ્ત્રી તેના પકરવાર સાથે 
પોતાની જમીન છોડીને પ્વદાય લઈ રહી છ.ે િેિૉવના આ નાટકને જણનાર 
અને સમજનાર પણ કહી શકે કે નાટકમાં વાતા્જ નામ માત્રની જ છ.ે પણ 
નાટકમાં જત જતનાં રસરિદ પાત્રાલેિનો છ,ે હૃદયસપશશી વાતાવરણ છ,ે તે 
કાળનો સામાપ્જક સંદભ્જ છ,ે કયાંક રિતીકાતમક રીતે વાત કહેવાઈ છ,ે તો કયાંક 
લાગણીઓ અને સંવેદનાઓના હિમિાવી દેનારા તાણાવાણા દશા્જવાયા છ.ે 
The plot is the most elusive element in a play to regard in itself be-
cause the hardest to isolate, to see separately. આ નાટકમાં પલૉટ સાવ 
નજીવો છ,ે સૂક્મ છ,ે અવયાખયાપ્યત છ ેઅને છતાંય તેની અગતય સવીકારવી પડ ે
તેમ છ.ે કારણ કે નાટકથી તેને અળગો કરીને નાટકને મૂલવવું અતયંત દુષકર છ.ે

ઘણા નાટ્યલેિકો નાટકના માધયમથી પરંપરાગત રીતે વાતા્જ રજૂ કરવાના 
પક્માં નથી. જમે કે બેકેટ, આલબી, એડામૉવ - રિકારના લેિકોએ તેમનાં 
નાટકોમાં પારંપાકરક માળિાંમાં રહીને વાતા્જઓ રજૂ કરી નથી. વાસતવમાં તેઓ 
રંગમંિ પર રિેક્કોને છછંડેી મૂકે કે પ્વિાર કરતાં કરી મૂકે એવી માત્ર નાટ્યાતમક 
પકરપ્સથપ્તઓ(dramatic situations) સજ ્જવાના આગ્હી હતા. તેઓની માન્યતા 
હતી કે માણસની આંટીઘૂંટીભરી લાંબી પ્જદંગીને પ્નપ્ચિત દેશકાળમાં મયા્જકદત 
એવી બની-બનાવેલી વાતા્જમાં સમાવી શકાય નહીં. માણસની જદ્ોજહદભરી 
લાંબી પ્જદંગીમાં પેદા થતી જત જતની ઘટનાઓ અને પકરપ્સથપ્તઓમાં 
નાટ્યતતવ તો ઠરે ઠરે પ્વિરાયેલું હોય છ.ે રિતયેક નાટ્યકાર તેની પોતાની દૃપ્ષ્ટ 
અને સંવેદનશીલતા રિમાણે એમાંથી કોઈ એક પકરપ્સથપ્તની પસંદગી કરે છ ે
કારણ કે તેમાં જોવા મળતું નાટ્યતતવ તેને વત્જમાન માનવજીવન પર કોઈ એક 
પ્નપ્ચિત ટકોર કરવા માટ ેઅનુરૂપ જણાય છ.ે

જગપ્વખયાત નાટક ‘Waiting For Godot’માં બરૅકેટ જયારે એમ કહે કે 
‘આપણં જીવન તેનો અસલી અથ્જ ગુમાવી બેઠુ ંછ,ે આપણી ભાષા તેની અસર 
િોઈ િૂકી છ.ે આપણે પ્જદંગીભર કશુંક વધારે િકડયાતું મેળવવાની આશામાં 
ને આશામાં ‘કશાક’ની રાહ જોતા રહીએ છીએ. એ ‘કશુંક’ શું છ ેતે પણ 
આપણે જણતા નથી. સમયના દરેક અંતરાલે પ્જદંગી એવી ભ્રમણાઓ સજ ષે 
છ ે કે ઇપ્ચછત ફળ જણે હાથવેંતમાં જ છ ેઅને થોડી જ વારમાં તે લાગણી 
પણ એક વધારાની ભ્રમણા જ સાપ્બત થાય છ.ે આમને આમ વાટ જોવામાં 
પ્જદંગી વીતી જય છ,ે કંઈ જ નવું બનતું નથી, નવું મળતું નથી, તમે તયાંના 
તયાં જ છો, સમય પણ જણે તયાંનો તયાં જ છ.ે બધું જણે થંભી ગયેલું છ.ે’ 
પરંતુ આ રિકારના નાટકો મુખયરિવાહના નાટકોમાં નથી આવતાં, પણ ‘avan 
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garde’ તરીકે ઓળિાતી પ્વપ્શષ્ટ એવી એબસડ્જની શ્ેણીમાં આવે છ ેઅને તેનો 
રિેક્કવગ્જ પણ સાવ જુદો અને કેળવાયેલો છ.ે

ઘણીવાર લેિકો નાનકડુ ંવાતા્જબીજ લઈને અથવા કોઈ ગમી ગયેલી ટૂકંી 
વાતા્જના આધારે બેઅંકી કે પ્ત્રઅંકી નાટકની રિના કરે છ.ે વાતા્જમાં એવો 
પ્વસતૃત પલૉટ જ નથી હોતો જનેે લાંબા નાટકમાં ફેરવી શકાય. આને પકરણામે 
વાતા્જનું પોત પાતળું થઈ જય છ.ે રજૂઆતની લંબાઈ વધારી દેવાથી એટલો 
લાંબો સમય રિેક્કોને જકડી રાિવા માટ ેપૂરતા રિમાણમાં રસરિદ રિસંગો કે 
વાતા્જના નાટ્યાતમક વળાંકો જોવા મળતા નથી. પકરણામે મૂળમાં વાતા્જ સારી 
હોવા છતાં માત્ર તેને કૃપ્ત્રમ રીતે િેંિવા જતાં એ તેની અસલી અસર ગુમાવી 
બેસે છ.ે સાકહતયરિના મૂળમાં જ ેકોઈ સવરૂપે તૈયાર થઈ હોય તેમાં પૂરો પ્વિાર 
કયા્જ વગર ફેરબદલ કરી નાિવાથી એ કૃપ્ત બીજ માધયમમાં સફળતાપૂવ્જક 
ઉતારી શકાતી નથી. નાનાં વાતા્જબીજમાંથી લાંબું અને સંગીન નાટક તૈયાર 
કરવા માટ ેપ્વષયવસતુને સુસંગત એવા નવા રિસંગો અને પાત્રો ઉમેરવાં પડ.ે 
અને આવું કોઈ પણ નવું ઉમેરણ નાટકની સમગ્તામાં થીંગડાંરૂપ નહીં લાગતાં 
નાટકનું અપ્વભાજય અંગ લાગવું જોઈએ અને તો જ એ નાટકમાં વણાયેલી 
વાતા્જ હૃદયસપશશી બની શકે. 

Story-telling is an art. રસરિદ શૈલીમાં કરાતું વાતા્જકથન એક આગવી 
કળા છ.ે આપણે જણીએ છીએ કે વાતા્જ ગમે તેટલી ઉતિમ હોય પણ વાતા્જ 
કહેનારો નબળો હોય તો વાતા્જ તેની પકડ ગુમાવી દે અને શ્ોતાઓને પ્બલકુલ 
મજ ન પડ.ે એવી જ રીતે નાટકમાં આવતી વાતા્જ નટોના અપ્ભનય વડ ેતખતા 
પર રિતયક્ રજૂ થાય છ.ે અહીં વણ્જનને અવકાશ નથી. નાટકને સફળ બનાવવા 
વાતા્જમાં રિબળ કાય્જતતવ(action element) જોઈએ. નાટક માટ ે તખતા પર 
બદલાતી ઘટનાઓ કે પકરપ્સથપ્ત રૂપે કંઈ ને કંઈ બનતું રહેવું જોઈએ. તેના 
અભાવમાં નાટક શબદાળુ (verbose) બની જય અને રિેક્કો તેમનો અપેપ્ક્ત 
રસ ગુમાવી દે. એટલે રસરિદ નાટક બનાવવા માટ ેપસંદ કરેલી વાતા્જનું સૌપહેલાં 
‘પલૉટ’માં રૂપાંતર કરવું જોઈએ. પલૉટ એટલે નાટકનો ઢાંિો અથવા માળિું 
અથવા કફલમની પકરભાષામાં પ્સનાકરયો, જમેાં પસંદ કરેલી વાતા્જને નાટકમાં 
રોિક સવરૂપે પ્વકસાવવા માટ ેતેની એક પછી એક દૃશયોમાં વહેંિણી કરવી 
અથવા ભજવણી દરપ્મયાન રિેક્કોની ઉતસુકતા, ઉતિેજના, રહસય, રોમાંિ, 
રસ વગેરે સતત જળવાઈ રહે તે રીતની બાંધણી કરવી. આ અથ્જ રિમાણે પલૉટ 
એટલે નાટકની કથાનો અથવા તેમાં બનતી ઘટનાઓનો સારસંક્ેપ નહીં પણ 
સમયની આગેકૂિ, નાટ્યાતમક બનાવો અને પ્વપ્ભન્ન પકરપ્સથપ્તઓનું ક્મશ: 
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ઊઘડતાં જવું, પ્વકસતાં જવું.

સટાક્જ યંગ નામનો પ્વદ્ાન કહે છ ેતેમ ‘It is story in its exact dra-
matic gradations’. નાટકનો કથાસાર શકય છ ેકે સાવ સામાન્ય, નીરસ કે 
બીબાઢાળ લાગી શકે. કારણ કે તેમાં સમયની સાથે સાથે વયપ્કતની આંિ સામે 
કશું જ જીવંત કે રિતયક્ બનતું - દેિાતું કે અનુભવાતું નથી. કથાસારમાં કયાંય 
નટ-રિેક્ક વચિે સળંગ આકાર લઈ રહેલી જીવંત ક્ણોનો સાક્ાતકાર થતો 
નથી. નાટ્યલેિકની એ ફરજ છ ેકે નાટકના પલૉટમાં તે આ બધી સંભાવનાઓ 
છોડ.ે કદગદશ્જક જયારે નાટક પર કામ કરે છ ેતયારે તે કોઈ નવી કથા કે નવાં 
પાત્રાલેિનો સજ ્જતો નથી. મૂળ સામગ્ી તો નાટ્યકારે આપેલી જ છ.ે પણ 
કદગદશ્જક તેનાં પાત્રાલેિનોમાં રિાણ પૂરે છ,ે એકદંર ભજવણીમાં તાજગીનો 
અનુભવ કરાવે છ,ે અને નાટકના કેન્દ્રવતશી પ્વિારને રિેક્કોનાં મનહૃદયની 
આરપાર ઉતારે છ.ે 

Plot and Characters : કોઈ પણ નાટકમાં હારબંધ ઘટનાઓ કે 
પકરપ્સથપ્તઓની ઘણી અગતય છ.ે નાટકની કથાવસતુ કે પ્વષયવસતુ એના દ્ારા 
જ ક્મશ: પ્વકસતાં િાલે છ.ે આને જ નાટકમાં પલૉટ કહે છ.ે ઍકરસટોટલે 
‘Poetics’ લખયું તયારથી નાટકમાં પલૉટનું મહતવ જળવાઈ રહું છ.ે પલૉટ વગર 
નાટક ‘નાટક’ બનતું નથી. પલૉટ એટલે માત્ર વાતા્જ નહીં. પલૉટ એટલે ઘટનાઓ 
કે પકરપ્સથપ્તઓની એક પછી એક ક્મમાં કરાયેલી નાટ્યાતમક ગોઠવણ, 
બનાવોના આટાપાટા, જનેા કારણે રિેક્કોને નાટક જોવામાં રસ પડ,ે ઉતસુકતા 
વધે, રહસય અને રોમાંિનો અનુભવ થાય. નાટ્યપ્નમા્જણ એટલે પ્લપ્િત નાટકને 
રંગમંિ પર ઊભા રહીને ફકત પઠન કરવાને બદલે તેમાં આવતી પકરપ્સથપ્તઓ 
અને એ પકરપ્સથપ્તઓમાં મુકાયેલાં પાત્રોસકહત પ્વપ્વધ રંગમંિીય ઘટકોની 
મદદથી નાટકની સમગ્તયા અસર જન્મે એ રીતે તેને ભજવવું કે રજૂ કરવું. 
નાટકમાં આવતી પકરપ્સથપ્તઓ કે ઘટનાઓનું પાત્રો વગર કોઈ જ અપ્સતતવ 
નથી. કારણ કે આગળ જોયું તેમ પકરપ્સથપ્ત સાથે કોઈ એક પાત્રનું સંકળાવું 
અથવા એક પાત્રનું બીજ પાત્ર જોડ ેયા એકથી વધારે પાત્રો જોડ ેસંકળાવું, 
અથવા પાત્રનું કોઈક પ્વિાર, ઇચછા કે આદશ્જ જોડ ેસંકળાવું એ કોઈ પણ 
નાટકના પ્વકાસ માટનેી આવશયક શરત છ.ે પાત્ર-પાત્ર વચિેના અથવા પાત્ર 
અને પકરપ્સથપ્ત વચિેના સંઘષ્જમાંથી જ નાટકનો પ્વકાસ શકય બને છ.ે આમ 
પલૉટ અને પાત્રાલેિનો એકબીજથી જુદાં નથી. પાત્રોની મદદથી જ પલૉટ બને 
છ ેઅને પલૉટની ગેરહાજરીમાં પાત્રોની કોઈ સવતંત્ર રસરિદ ઓળિ બનતી જ 
નથી.
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ઍકરસટોટલને અનુસરનારા માને છ ે કે નાટક બનવા માટ ે પલૉટ 
અપ્નવાય્જ છ.ે કારણ કે પલૉટની મદદથી જ રસ પડ ેતેવી હારબંધ ઘટનાઓ 
ને પકરપ્સથપ્તઓ(situations) આકાર લે છ.ે પરંતુ ગાલસવધશી જવેા 
આધુપ્નકોનું માનવું હતું કે નાટકમાં પલૉટને પહેલા ક્મે મૂકીને આપણે નાટકના 
અપ્તરંપ્જત(melodramatic) પાસાંને રિાથપ્મકતા આપી દઈએ છીએ જ ેયોગય 
નથી. ગાલસવધશીની દૃપ્ષ્ટએ પાત્રો(character) વધારે અગતયનાં છ.ે કારણ કે 
તેમના મતે પલૉટ એટલે માત્ર કડીબધિ પકરપ્સથપ્તઓ નહીં, પરંતુ પાત્રો અને 
પકરપ્સથપ્તઓ વચિેનો આંતરસંબંધ. નાટકમાં પાત્રો વગરની કોઈ પકરપ્સથપ્ત ન 
હોય અને પકરપ્સથપ્ત વગરનાં કોઈ પાત્રો ન હોય. પકરપ્સથપ્તઓ એને કહેવાય 
જ ેરિેક્કો સમજી શકે, અનુભવી શકે અને પાત્રાલેિન એટલે જમેાં નટો પાત્રો 
રૂપે પોતાની જતને વયકત કરે, પોતાની ઇચછાઓ, સંઘષયો અને સુિદુ:િની 
લાગણીઓને અપ્ભનય મારફતે મંિ પર રિસતુત કરે અને િાસ તો જુદી જુદી 
પકરપ્સથપ્તઓ વચિે મુકાય તયારે પાત્રાલેિન રિમાણે વત્જન કરે. આની સામે 
રિેક્કો પણ પોતાની વયપ્કતગત ઇચછાઓ કે એષણાઓને ઓળિે, પાત્રો સાથે 
ગાઢ તાદાતમય અનુભવે અને મનમાં ને મનમાં પાત્રોના કશુંક કરવાન કરવા 
અંગે સવાલો ઊઠાવે.

4.2 પાત્રાલરેખન (Characterisation) :

પાત્રાલેિનની વયાખયા એ છ ે કે તે એક સળંગ રિકક્યા છ ેજનેાં દ્ારા 
પાત્રનું આંતરબાહ િકરત્ર રિેક્કો સામે ધીમે ધીમે ઊઘડતું આવે છ.ે દુપ્નયામાં 
બધા માણસો એકસરિા નથી હોતા. એકસરિા દેિાતા માણસો પણ ભીતરથી 
ઘણીબધી રીતે એકબીજથી જુદા પડતા હોય છ.ે નાટ્યસજ ્જક જયારે કોઈ 
નાટકની રિના કરે છ ેતયારે તેણે જુદાં જુદાં પાત્રો સજ ્જવા પડ ેછ.ે આ પાત્રો 
વચિે જટેલું વૈપ્વધય એટલું નાટક રસરિદ પકરપ્સથપ્તઓ સજ ્જવામાં સફળ થાય 
છ.ે એટલે જ દરેક નાટ્યકાર માટ ેઅલગ અલગ દેિાતાં પાત્રોની રિના કરવી 
તે એક પડકારજનક કાય્જ છ.ે પાત્રના સંવાદો અને વત્જન દ્ારા આપણને તેનું 
આંતકરક િકરત્ર, ભીતરમાં િાલતી તેની વૈિાકરક રિકક્યા જણવા મળે છ.ે દરેક 
પાત્રનું વયપ્કતતવ નોિું નોિું છ.ે કથાને પ્વકસાવવા માટ ેલેિકે તમામ પાત્રોને 
જુદી જુદી િાપ્સયતો ધરાવતાં સજ ્જવા પડ ેછ.ે

એક સાકહપ્તયક સાધન તરીકે પાત્રાલેિનની પ્વભાવના 15મી સદીના 
મધયકાળમાં પ્વકસેલી. બાકી ઍકરસટોટલે તો તેના ગ્ંથ ‘Poetics’માં લિેલું 
કે ટ્રરૅજડેી(કરુણાપ્ન્તકા) એ મનુષયોની રિપ્તકૃપ્તરૂપ રજૂઆત નથી પણ તેમનાં 
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જીવન અને કાયયો(life and action)ની રજૂઆત છ.ે ‘Tragedy is not the 
reflection of man but of his life and action’. આમ ગ્ીક ટ્રરૅજડેીમાં 
પલૉટનું મહતવ પાત્રાલેિન-(characterization)ની ઉપરવટ હતું. અને એટલે 
જ ગ્ીકનાટકોનો પ્વકાસ પાત્રોને નહીં, પલૉટને અધીન હતો. સદીઓ બાદ આ 
રિણાપ્લકા પડતી મૂકવામાં આવી અને ધીરે ધીરે 19મી સદી આવતાં સુધીમાં 
પાત્રાલેિન પલૉટની આગળ નીકળી ગયું.

પાત્રાલેિનો જટેલાં ઊંડાં અને રસરિદ આલેિાયેલાં હોય, એટલાં જ 
રિેક્કોને કથામાં બનતા બનાવો સાથે તેમને સાંકળવા અને સમજવા સહેલાં પડ ે
છ.ે પાત્રાલેિનના પ્વકાસમાં સંવાદ મુખય છ.ે સંવાદની મદદથી રિેક્કોને પાત્રના 
ઇરાદાઓ અને કાયયો સમજમાં આવે છ.ે પાત્રના વાણીવત્જનથી જ પાત્રની 
પ્વપ્શષ્ટ ઓળિ ઊભી થાય છ.ે પાત્રોના અસરપરસના સંવાદોથી પાત્રોના 
અપ્ભરિાયો, લાગણીઓ, ગમાઅણગમા જણવા મળે છ.ે બીજં પાત્રો મુખય પાત્ર 
સામે શું રિપ્તભાવ આપે છ ેઅથવા કઈ રિકારની રિપ્તકક્યા કરે છ ેતેને આધારે 
પાત્રાલેિનનો પકરિય મળે છ.ે

વાતા્જ કે નવલકથાની તુલનામાં નાટકમાં નટને તેના પાત્રપ્વકાસ માટ ેબહુ 
ઓછો સમય મળે છ.ે જ ેનાટ્યકાર નાટ્યલેિનકળામાં પાવરધો નથી તે પણ 
સંવાદ મારફતે મયા્જકદત સમયગાળામાં સપષ્ટ પાત્રાલેિન ઉપસાવવામાં સફળ 
થતો નથી અને તયારે નટ-કદગદશ્જક માટ ેતેમજ ઘણી વાર તો રિેક્કો માટ ેપણ 
એવાં પાત્રાલેિનને સપષ્ટ રીતે સમજવું કપરંુ બની જય છ.ે લેિક કે કદગદશ્જક 
દ્ારા જો પાત્રાલેિન યોગય રિમાણમાં પ્વકસાવવામાં આવયું ન હોય તો કથાને 
સમજવામાં કે મંિ ઉપર નાટ્યાતમક પરાકાષ્ઠા સજ ્જવામાં ભારે મુશકેલી પડ ેછ.ે 

19મી સદીના ઉતિરાધ્જમાં કેટલાક વાસતવાદી નાટ્યકારોએ ઊંડા ગપ્ભ્જત(im-
plied) પાત્રાલેિનો પ્વકસાવવામાં રુપ્િ દેિાડી. આ નાટકો ગ્ીકનાટકથી પ્વપરીત 
પલૉટ દ્ારા સંિાપ્લત નહીં પણ મજબૂત અને બહુપકરમાણી પાત્રાલેિનો દ્ારા 
સંિાપ્લત હતાં. નાટકનો કેન્દ્રવતશી પ્વિાર જ પલૉટની આસપાસ નહીં પણ 
પાત્રની આસપાસ ગૂંથાયેલો હતો. ઈબસન, િેિૉવ, સટ્રીન્ડબગ્જ વગેરે આના 
આગળ પડતાં ઉદાહરણો છ.ે મુખય પાત્રના મનોવૈજ્ાપ્નક પ્વકાસના કેટલાંક 
ઉતિમ ઉદાહરણોમાંનું એક િેિૉવનું ‘The Seagull’ છ.ે તેમાં મુખય પાત્રને 
પરોક્ રીતે, ગપ્ભ્જતપણે પ્વકસાવવામાં આવયું છ.ે આ પધિપ્ત નાટકોમાં વધારે 
અસરકારક સાપ્બત થયેલી છ.ે તેમાં પાત્રનું ઊંડુ ંઆંતકરક મનોમંથન નાટકના 
ત્રણ કલાક દરપ્મયાન ધીરે ધીરે રિગટ થતું આવે છ.ે અને રિેક્ક તેની જોડ ે
રિમાણમાં વધારે તીવ્રતાથી સંકળાય છ.ે
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જ ેકોઈ નટો આવાં પાત્રાલેિનો પર કામ કરે છ ેતે વયપ્કતગત રીતે તેમજ 
કદગદશ્જકની મદદથી પાત્રની તમામ જકટલતાઓને ઊંડાણથી સમજવાના અને 
તયારબાદ આતમસાત્ કરવાના રિયતનો કરે છ.ે અનેક િાપ્સયતોથી ભરેલાં આવાં 
પાત્રના દેિાવ, ટવેો, લાક્પ્ણકતાઓ, ગમાઅણગમા, દૃપ્ષ્ટપ્બંદુ, એષણાઓ, 
મનોરથો, પૂવ્જગ્હો વગેરેની પ્વગતો તેઓ નાટકના સમગ્તયા અભયાસમાંથી 
જ મેળવે છ ેઅને પછીથી તેને અપ્ભનયમાં િકરતાથ્જ કરે છ.ે આવાં નાટકોમાં 
પાત્રોની પ્વશેષતાઓને લગતાં કોઈ જ સીધાં પ્નવેદનો સાંભળવા મળતાં નથી. 
આ રિકારનાં વાસતવાદી નાટકોમાં નટ-કદગદશ્જકે સાથે મળીને જ પાત્રાલેિનનાં 
જુદાં જુદાં લક્ણો નાટકનો જ ફરી ફરીને અભયાસ કરતા કરતા િોળવાં 
પડ ે છ.ે પાત્રોનું આંતકરક િકરત્ર નટના દેિાવમાં, કક્યાઓમાં, હાવભાવમાં, 
સંવાદછટામાં, િુશી કે ઉદાસીની પળોમાં રિગટ થવું જોઈએ. નટ-કદગદશ્જકે સાથે 
મળીને રિેક્કોને રિતીપ્ત થાય એવું િોક્સ ઓળિ ધરાવતું પ્વપ્શષ્ટ પાત્રાલેિન 
પ્વકસાવવું પડ ેછ.ે આમ વાસતવવાદી નાટકોનાં પાત્રો વધુ ઊંડા, બારીક અને 
જકટલ હોય છ ેજનેે ઉપર ઉપરથી સમજયા વગર ભજવો તો રિેક્કો કશું જ 
સમજી શકતા નથી.

(1) પાત્રાલરેખનના પ્રકારો (Types of Characterization)

લેિક તેના પાત્રો પ્વશેની માકહતી પૂરી પાડવા અને એ દ્ારા તેની પ્નપ્ચિત 
છબી ઊપસાવવા સામાન્યત: બે રિકારનાં પાત્રાલેિનો સજ ષે છ ે: A. સીધું અને 
સપષ્ટ પાત્રાલેિન તથા B. પરોક્ અને ગપ્ભ્જત પાત્રાલેિન

(1A) સીધું અનરે સપષ્ટ(direct and explicit) પાત્રાલરેખન

પાત્રાલેિન સપષ્ટ કરવા માટનેી આ એક સીધી પધિપ્ત છ.ે આ માટ ેતે 
નાટકનાં પાત્રો ઉપરાંત સૂત્રધાર કે રિવકતા(narrator) રૂપે બીજુ ંએક તટસથ 
પાત્ર સજ ષે છ.ે આ પાત્ર ઘણી વાર લેિક સવયં હોવાનો પણ સંભવ હોઈ શકે 
છ.ે રિવકતા રિેક્કો સામે મોં કરીને અન્ય પાત્રો પ્વશે સીધી જ સમજૂતી આપે 
છ.ે તે કથામાં બનતી ઘટનાઓ પ્વશે, પાત્રોના ઇરાદાઓ પ્વશે, બની ગયેલી કે 
હવે પછી બનનારી ઘટનાઓ પ્વશે પણ પોતાની કૉમેન્ટસ આપે છ.ે રિેક્કોને 
સીધું જ સંબોધન કરવાથી જ ેતે પાત્રો પ્વશે રિેક્કો સરળતાથી મત બાંધી શકે 
છ.ે નટોએ જતે પોતાની ઊંડાણભરી ઓળિ ઊભી કરવાની ભાંજગડ કરવી 
પડતી નથી. આને સીધું ને સપષ્ટ પાત્રાલેિન કહે છ.ે

કેટલાંક નાટકોમાં આ સૂત્રધાર કે રિવકતાનું પાત્ર ભજવનારો નટ નાટકનું 
મુખય પાત્ર ભજવે છ.ે એવો નટ રિવકતા અને મુખય પાત્ર વચિે અવારનવાર 
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ફેરબદલી કરી ભજવણી કરતો રહે છ.ે આ રિકારનું પાત્રાલેિન રિેક્કોના 
મનમાં ઉદભવતા રિશ્ો કે શંકાઓનો તવકરત પ્નકાલ લાવી દે છ.ે ઉદાહરણ 
તરીકે મોહન રાકેશના કહન્દી નાટક ‘આધેઅધૂરે’માં ‘કાલે સૂટવાલા આદમી’ 
નામે આલેિાયેલું પાત્ર નાટકનો રિવકતા પણ છ ેઅને નાટકનું મુખય પાત્ર પણ છ.ે 
પુ. લ. દેશપાંડનેા મરાઠી નાટક ‘અપ્સ પાિરે યેપ્ત’ (આઈ.એન.ટી.નું ‘સપનાનાં 
વાવેતર’)માં પણ તેનું મુખય પાત્ર વારંવાર નાટકમાંથી બહાર નીકળી રિવકતાની 
ભૂપ્મકામાં આવી જય છ.ે અમેકરકન નાટ્યકાર ટપે્નસી પ્વપ્લયમસના જણીતાં 
નાટક ‘Glass Menagerie’નું મુખય પાત્ર ટૉમ પોતે જ નાટકનો રિવકતા પણ 
છ.ે કથાનો રિસંગ પૂરો થાય એટલે તે પોતાનાં પાત્રમાંથી બહાર નીકળી રિવકતા 
બની જય છ ેઅને કથા આગળ વધતાં ફરી એક વાર પાત્રમાં રિવેશી જય છ.ે 
અમેકરકન નાટ્યકાર થોન્જટન વાઇલડરના નાટક ‘Our Town’માં પણ રિવકતા 
છ.ે વીસમી સદીના તો અનેક પાચિાતય તેમજ ભારતીય નાટકો એવાં છ ેજમેાં 
જુદી જુદી રીતે રિવકતાનો ઉપયોગ થયો છ.ે

(1B) પરોક્ષ અનરે ગવભ્જત (indirect and implied) પાત્રાલરેખન

રિેક્કોને પાત્રનો પકરિય કરાવવાની આ એક સૂક્મ અને નાટ્યાતમક 
પધિપ્ત છ.ે અહીં કોઈ જ લેિક, રિવકતા કે સૂત્રધાર નાટકનાં પ્વપ્વધ પાત્રો 
પ્વશે રિેક્કોને કોઈ જ સમજૂતી આપતો નથી. રિેક્કોએ જતે જ રંગમંિ પર 
પાત્રનું ધયાનપૂવ્જક પ્નરીક્ણ કરતાં રહીને પાત્રનો દેિાવ, છટા, અપ્ભનય, 
સંવાદો બોલવાની રીત, તેનાં કાયયો, વાણીવત્જન, હાવભાવ, અન્ય પાત્રો સાથેના 
સંબંધો, કથામાં આવતા વળાંકો વગેરેના આધારે તેની આંતકરક િૂબીઓ અને 
પ્વિારરિકક્યાનો તાગ મેળવવાનો છ.ે બીજં પાત્રો સાથે તે પોતાના પ્વિારો 
કઈ રીતે વયકત કરે છ ેઅને બીજં પાત્રો પણ કઈ રીતે તેને રિપ્તભાવ આપે છ ે
તેના આધારે રિેક્કોએ તેનું પાત્રાલેિન સમજવાનું છ.ે આ રિકારનું પાત્રાલેિન 
સજ ્જવું લેિક તેમજ નટ બંને માટ ે પડકારસમું હોય છ.ે તેમાં નાટકની જ 
ભાષા, નાટકના જ માધયમ દ્ારા પાત્રાલેિનને ઉપસાવવું પડ ેછ.ે અને પાત્રની 
સૂક્મ ઓળિને રિેક્કો સુધી પહોંિાડવી પડ ેછ.ે આ રિકારના પાત્રાલેિન સાથે 
રિેક્કોને લાગણીથી જોડાઈ જવું સરળ બને છ.ે કારણ કે તેઓ નટને સાિેસાિું 
પાત્ર જ માનવા લાગે છ.ે આગળના સીધા-સપષ્ટ પાત્રાલેિનમાં અવારનવાર 
આવતો રિવકતા રિેક્કોને સાિેસાિા જીવનનો નહીં પણ ફકત નાટક ભજવાઈ 
રહાંનો અનુભવ કરાવે છ.ે તે નાટકના કથારિવાહમાં વહી જવાના રિેક્કોના 
અનુભવને વારંવાર તોડી નાિીને તેઓને વત્જમાનમાં લાવી દે છ.ે
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(2) પાત્ર અનરે પહરવસથવતઓ (Character and Situations) :

જ ે કદગદશ્જક પાત્રોની ઉપેક્ા કરીને ફકત પકરપ્સથપ્તઓ પર પોતાનું 
ધયાન કેપ્ન્દ્રત કરે છ ેતે વાસતપ્વકતાના એક પણ અંશ વગરનું નાટક સજ ષે છ.ે 
વાસતવમાં તો પાત્રો પોતે જ એવી શકયતા ઊભી થવા નથી દેતાં. લેિકે સજ ષેલાં 
પાત્રોનાં નોિાં નોિાં પ્વપ્શષ્ટ વયપ્કતતવો જતે જ મંિ પર આવતાંની સાથે તેના 
પર રિભાવ પાડ ેછ.ે નાટકની પકરપ્સથપ્તઓ પર પાત્રોનો રિભાવ એટલો બધો 
વધી જય છ ેકે જનેાથી પ્વિપ્લત થઈ જઈને વષયો પહેલાં રિપ્સધિ કડઝાઇનર 
ગૉડ્જન ક્ગેે નટો વગર માત્ર કઠપૂતળીઓની મદદથી નાટક સજ ્જવાના રિયોગો 
કરેલા. કારણ કે કઠપૂતળીઓ હોય તો જ કદગદશ્જક તેને પોતાની રીતે સંિાપ્લત 
કરી શકે જ ેજીવતા-જગતા અને પોતાની રીતે માનવસહજ પ્વિારી શકતા 
નટોમાં શકય નથી બનતું. ગૉડ્જન ક્ગેને માત્ર મંિ પર રજૂ થતી પકરપ્સથપ્તઓ 
કે મંિકાયયો(stage-business)ને ઉપસાવવામાં જ રસ હતો. જો કદગદશ્જક તેનાં 
પાત્રોનાં હાવભાવ અને રિતયાઘાતો પર 100 ટકા પ્નયંત્રણ રાિી શકે તો જ 
પોતાનું ધયાન નાટકની પકરપ્સથપ્તઓ પર કેપ્ન્દ્રત કરી શકે. 

આપણે તયાં સમાંતર કફલમોના જણીતા સજ ્જક મપ્ણ કૌલે ‘ઉસકી રોટી’, 
‘દુપ્વધા’ અને ‘આષાઢ કા એક કદન’ નામની તેમની કફલમોમાં નટો પાસે આવો 
ભાવતટસથ અપ્ભનય કરાવેલો. નટોના સંવાદો બોલવામાં કોઈ જ રિકારના 
લાગણીસભર આરોહઅવરોહ ન હોય, ન તો િહેરા પર કોઈ પ્નપ્ચિત ભાવોની 
અપ્ભવયપ્કત હોય. અથા્જત્ માત્ર પલૉટ કે પકરપ્સથપ્તની મદદથી જ કફલમના 
પ્વિાર કે ભાવની અપ્ભવયપ્કત કરવાનો એક નવતર મૌપ્લક રિયોગ. પાત્રો અને 
પકરપ્સથપ્તઓ વચિેનો આંતરસંબંધ િરો પણ પાત્રોને ભાવતટસથ રહેવા દઈને 
રિેક્કોનું સમગ્ ધયાન ફકત કફલમની પકરપ્સથપ્તઓ, કરૅમેરા એંગલસ, સંકલન, 
રિકાશપ્નયોજન વગેરે પર જ પ્સથર કરવામાં આવે. આ પાછળનો તક્જ એવો છ ે
કે નટો જીવતીજગતી વયપ્કતઓ હોવાને કારણે તેના અંગત ગમાઅણગમા, તેની 
વયપ્કતપ્વશેષતા, તેનું પોતાનું અલગ ભાવનાતમક વયપ્કતતવ કદગદશ્જકે ધારેલ 
વયપ્કતતવથી નોિું પડી જય. આ કારણસર જ એક જ પાત્ર જુદા જુદા નટો 
ભજવે તો તેની અસર જુદી જુદી જન્મે છ ેકારણકે નટની વયપ્કતપ્વશેષતા(તેનું 
શરીર, દેિાવ, અવાજ, લાગણીતંત્ર વગેરે) પાત્રની ઓળિને રિભાપ્વત કરે છ.ે 
કદગદશ્જકના મનમાં પાત્રની એક પ્નપ્ચિત જડબેસલાક છબી હોય તો તેને સવતંત્ર 
પ્વિારશપ્કત અને લાગણીતંત્ર ધરાવતા માનવનટો દ્ારા વયકત કરવી સંભવ 
નથી. તે માટ ેગૉડ્જન ક્ગેની જમે કઠપૂતળીઓની પસંદ કરે યા મપ્ણ કૌલની 
માફક નટો પાસે યંત્રવત્ અપ્ભનય કરાવડાવે. 
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ફારસ અને મેલૉડ્રામા રિકારનાં નાટકોમાં મંિ પર આકાર લેતી 
પકરપ્સથપ્તઓ, કક્યાઓ, નટોનું હલનિલન વગેરે પાત્રાલેિનો કરતાં વધારે 
રિાધાન્ય ભોગવે તે શકય છ ેઅને આવકારદાયક પણ છ.ે પરંતુ જયાં પાત્રાલેિન 
ઊંડાણથી આલેિવામાં આવયું હોય તયાં કદગદશ્જકે તેના પર કામ કરી તેને 
પ્વકસાવવું અતયંત જરૂરી બની જય છ.ે એવાં નાટકોમાં પાત્રાલેિનની ઉપેક્ા 
કોઈ જ રીતે યોગય ગણી શકાય નહીં. મંિ પર પાત્રોનો યંત્રવત્ અપ્ભનય પણ 
સવીકાય્જ બની શકે, જો નાટકની એ રિકારની માંગ હોય અથવા કદગદશ્જકનું એ 
રિકારે સૂિવતું અથ્જઘટન હોય.

ધારો કે વત્જમાન દોડભાગની જીવનશલૈી પર વયંગ કરવા કોઈએ એવુ ંનાટક 
લખયંુ હોય જયા ંમાણસ આજકાલ યંત્રવત્ કે રૉબૉટ બની ગયો છ ેએવુ ંકંઈક 
દશા્જવવંુ હોય તો એ રિકારની અપ્ભનયશલૈી િોક્સ યોગય ગણી શકાય. પરંતુ 
સમજન ેઅભાવ ેઅથવા નાટકનંુ ભલૂભરેલંુ અથ્જઘટન કરીન ેનાટકની માવજતમાં 
યાપં્ત્રકતા દાિલ કરવામા ંઆવ ેતો તનેે સરાસર પ્નંદનીય જ ગણવુ ંપડ.ે 

ઉદાહરણ રૂપે, પાચિાતય નાટ્યસાકહતયમાં ‘R.U.R.’ અને ‘The Adding 
Machine’ આ રિકારનાં જણીતાં નાટકો છ.ે ઘણા નાટ્યકારો તેમની કુશળતાના 
અભાવમાં એવાં નાટકો સજી્જ બેસે છ ેજનેાં પાત્રો માનવસહજ લાગવાને બદલે 
મશીન કે પ્નજી્જવ િોિાં જવેાં લાગે છ.ે ટૂકંમાં મહાન અને યાદગાર નાટકો એ જ 
ગણાય છ ેજમેાં સમૃધિ અને રસરિદ પાત્રાલેિનો કરવામાં આવયાં હોય. નાટકના 
પ્વશ્વઇપ્તહાસમાં સોફૉકલીઝનો ઈકડપસ, યુકરપ્પકડઝની મીકડયા, શેકસપ્પયરના 
હેમલેટ અને મેકબરૅથ, ઈબસનની લૉરા અને ડૉ. સટૉકમેન, આથ્જર પ્મલરનો પ્વલી 
લૉમન કે સટ્રીન્ડબગ્જની નોરા અને સેમયુઅલ બેકરૅટના વલાકદમીર અને એસ્ત્રાંગો 
આ રિકારનાં બહુપકરમાણી, જકટલ અને છતાંય અતયંત રસરિદ પાત્રાલેિનો છ.ે

ઉતિમ પાત્રાલેિનો એ છ ેજમેાં નાટક દરપ્મયાન વત્જમાનમાં દેિાતાં પાત્રો 
પાછળ તેનો પૂવ્જઇપ્તહાસ શો છ ેતેની પણ રિેક્કોને જણ થાય. મતલબ કે આજ ે
આ પાત્રો જવેાં દેિાય છ ેતેની પાછળ અગાઉ બની ગયેલી કોઈ ઘટનાઓ, 
સંબંધો કે અન્ય પાત્રો કેટલાં જવાબદાર હતાં તેની આપણને માકહતી મળે. 
નાટ્યકાર, નટ, કદગદશ્જક અને રિેક્ક જો પાત્રના ભૂતકાળ પ્વશેની કથા સંદભષે 
જરૂરી જણાતી માકહતીઓ મેળવે તો વત્જમાનમાં તેમનાં પાત્રાલેિનને સમજવાની 
એક પકરપકવ દૃપ્ષ્ટ અને સમજણ રિાપ્ત થાય. પાત્રનો જન્મ, ભણતર, ઉછરે, 
સામાપ્જક પ્સથપ્ત, ઇચછાઓ ને એષણાઓ, ટવેો, સંબંધો, િાટામીઠા અનુભવો, 
સહેવા પડલેાં દુ:િો કે આઘાતો વગેરે એ પાત્રને આજ ેસમજવામાં મદદરૂપ 
થાય છ.ે ઉદાહરણ તરીકે કોઈ પાત્રને ક્ોધી, કંજૂસ, કહંસક, ગભરુ, બીકણ, 
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શરમાળ, ઓછાબોલું અથવા વાિાળ વગેરેમાંથી કોઈ પણ રીતે આલેિવામાં 
આવયું હોય તો નટ-કદગદશ્જકે બંનેએ તે િોળવું પડ ેએ આ પાત્ર આવું કયા 
કારણોસર છ ે ? પાત્રના પૂવ્જઇપ્તહાસની જણકારી એ જકટલ, ઊંડા અને 
બહુપકરમાણી પાત્રોને તખતા પર ઉપસાવવા માટનેો પાયો છ.ે 

(3) પાત્ર અનરે અવભનીત કાય્જ (Character and Action) :

જ ેકદગદશ્જક તેના નાટકમાં પાત્રાલેિનો પર પોતાનું ધયાન કેપ્ન્દ્રત કરે છ ે
તે પાત્રોને કોઈ ને કોઈ કાય્જ કે કક્યા(action or movement) સૂિવયા વગર 
સફળતાથી કદગદશ્જન કરી જ શકતો નથી. આમ કક્યાઓ વગરનું નાટક જ 
સંભપ્વત નથી. (પ્સવાય કે તમે મેટરલીંક કે બેકેટ જવેા નાટ્યકારોનું કોઈ એવું 
નાટક ભજવતાં હોવ જમેાં કક્યાનો અભાવ દશા્જવવો જ તેના પાત્રાલેિન માટ ે
જરૂરી હોય!) ઘણી વાર લોકો એવું માનવામાં ભૂલ કરી બેસે છ ેકે પાત્રાલેિન 
એટલે પોતાની જત સાથે રહેવું, માત્ર પોતાનું વયપ્કતતવ જળવી રાિવું - ‘just 
being oneself’. આનો અથ્જ તો એવો થયો કે બેથી વધુ પાત્રો સટજે પર 
હાજર હોવા છતાં રિતયેક પોતપોતાનાં વતુ્જળોમાં જ પુરાયેલાં રહે ! એકબીજથી 
સલામત અંતરે, સાવ અલાયદાં, એકબીજથી અજણ અને ઉપેપ્ક્ત રહીને માત્ર 
પોતપોતાનાં સથાને બેસી રહે; એવું થાય તો નાટક બને જ નહીં ! સામસામા 
‘give and take’ - આપ-લે કયા્જ વગર, ભાવ-રિપ્તભાવ આપયા વગર, કક્યા-
રિપ્તકક્યા દશા્જવયા વગર, સંમત-અસંમત થયા વગર નાટક સંભપ્વત જ નથી.

પાત્રોની પરસપરની કક્યા-રિપ્તકક્યામાં નાટકે નાટકે માત્રાનો ફરક િોક્સ 
હોઈ શકે. જમે કે મૉપ્લયરનાં પાત્રોની તુલનામાં િેિૉવનાં પાત્રો પોતપોતાની 
જત સાથે જ એકદમ ઓળઘોળ છ,ે ગુમસુમ છ ેઅને એકબીજની ઉપપ્સથપ્તથી 
પણ જણે કે અજણ છ.ે ઍબસડ્જ શૈલીમાં લિાયેલાં નાટકોમાં પણ પાત્રો જણે 
કે અલગ અલગ ટાપુઓ જવેા અલાયદાં છ ેઅને તેમની કક્યા-રિપ્તકક્યાઓ 
પણ એટલી સમયસરની અને તાકક્જક નથી. મંિ પર તેમની હલનિલન પણ 
નામ માત્રની જ છ.ે એવાં નાટકોમાં જણે બધું થંભી ગયું લાગે છ.ે Still-
ness or statis is the outstanding feature of such plays. આની સામે 
મેયરહૉલડ, તૈરવ કે પછીના ગ્ોટવસકીમાં નાટકોમાં નટો તેમનાં પાત્રાલેિનોને 
પોતાની શારીકરક કક્યાઓ દ્ારા દશા્જવતા હોવાથી કક્યાઓનો અપ્તરેક કરતાં 
હોય એવું પણ લાગે !

રંગમંિ પર પાત્રાલેિનની સૌથી વધારે અસર ઊભી કરવા માટ ેજરૂરી 
નથી કે પાત્રને એક િૂણામાં તેની જત સાથે છોડી દેવામાં આવે. જરૂરી તો એ 
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છ ેકે બીજં પાત્રોના સંબંધે તેને અપ્ભનય કરવાની કદગદશ્જક દ્ારા િાસ તક 
અને રિસંગ ઊભા કરવામાં આવે. જહૉન ગાસનરનું કહેવું છ ેકે ‘Psychology 
in the theatre is psychology of performance, of give and take.’ 
ગાલસવધશીએ જયારે લખયું કે ‘Character is sitution’ તયારે તેણે રંગભૂપ્મ 
સંદભષે એક સતય જહેર કરેલું કે હર એક મહતવનું પાત્ર તેનાં નાટકને હારબંધ 
કાયયો અને કક્યાઓ(series of actions) અથવા રિપ્તભાવો(responses) તરફ 
દોરી જય છ.ે તખતા પર નટોએ બીજઓને સાંભળતા તેમજ બીજઓ સાથે 
વાતો કરતાં શીિવું જોઈએ. કદગદશ્જકનું કત્જવય છ ેકે તે બરાબર જુએ કે નટો 
આ કરે છ ેકે નહીં. ‘Dramatic Technique’ નામનાં પુસતકમાં જયૉજ ્જ પ્પયસ્જ 
બરૅકરે સાિું જ કહું છ,ે ‘the permanent value of a play rests on its char-
acterization’ પરંતુ રંગભૂપ્મ પર પાત્રાલેિનનો અથ્જ પાત્ર પ્વશેની સમજૂતી 
નથી, પાત્રનું આતમપ્વશ્ેષણ કે જતની અંગત અપ્ભવયપ્કતએ િરા અથ્જમાં 
નથી. રંગમંિ પર અપ્ભનયકળા દ્ારા પાત્રની રિતયેક આંતરબાહ બાજુઓથી 
કરાયેલી અપ્ભવયપ્કત ‘પાત્રાલેિન’ છ.ે 

રંગમંિ પર નાટક ભજવવા દરપ્મયાન પાત્ર જ ે કંઈ કક્યાઓ કરે છ,ે 
સપ્ન્નવેશ(સેટ) પર આમતેમ હરેફરે છ,ે ઊઠ-ેબેસે છ,ે અન્ય પાત્રો સાથેના 
સંપક્જમાં આવતાં જ ેકંઈ વત્જન કરે છ,ે હાથમાં ઝાલેલી કે મંિ પર ગોઠવેલી 
િીજવસતુઓનો જ ેકંઈ ઉપયોગ કરે છ ેતે બધાને નાટકની ભાષામાં action, 
movement અથવા stage-business કહેવાય છ.ે કક્યાઓ કે હલનિલન કયા્જ 
વગર પાત્રો વાસતપ્વક, સવાભાપ્વક, જીવંત નથી લાગતાં, તેમનાં પાત્રાલેિનો 
બહાર નથી આવતાં, આપસી સંબંધોમાં ઉઠાવ નથી આવતો, નાટકમાં 
ગપ્તશીલતા નથી જણાતી, કોઈ ને કોઈ કક્યા કે સંિારના અભાવમાં રંગમંિ 
પર બધું સથપ્ગત, ધીમું, નીરસ અને કંટાળાજનક લાગે છ.ે ઉદાહરણ રૂપે 
સંવાદો બોલતી વિતે પાત્રો હાથપગની મદદથી આમતેમ ફરતાં ફરતાં પોતાના 
મત, પ્વિાર કે લાગણીને વયકત કરે, સેટ પર ગોઠવેલાં પગપ્થયાં િડઊેતરે, 
પોતાનાં પાત્રને અનુરૂપ અથવા દૃશયની જરૂકરયાતને અનુરૂપ કોઈક િાસ 
કામ કરતાં કરતાં સંવાદ બોલે, જમે કે સ્ત્રીપાત્રને સંવાદ દરપ્મયાન રસોઈ કે 
ઘરપ્વષયક કોઈક કામ કરતું દશા્જવાય, એવી જ રીતે પુરુષપાત્રને ફાઇલમાંથી 
કોઈ કાગળ શોધતાં, લિતાંવાંિતા દશા્જવાય, નોકરપાત્રને ઘરની સફાઈ કરતાં 
કે િાપાણી લાવતાં દશા્જવાય, ટપે્લફોન પર વાત કરતાં દશા્જવાય વગેરે. આ બધા 
પાછળનો તક્જ એ છ ેકે ઘરમાં હંમેશા સૌ માત્ર વાતો કરવા માટ ેજ પ્સથર થઈને 
નથી બેસી રહેતા. બધાં પોતપોતાનાં કામકાજ કરતાં કરતાં જ વાતો કરે છ.ે 
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જયારે બહુ અગતયની વાત આવે તયારે કામમાંથી નીકળી એકાગ્તા દેિાડ ેછ.ે 
િાસ કરીને વાસતવવાદી નાટકોમાં કક્યા કરતા કરતા બોલાતા સંવાદો નાટકને 
વાસતપ્વક કે સવાભાપ્વક રૂપ આપે છ ેઅને રિેક્કોને કયાંય કોઈ બનાવટ કે 
નાટકીય નથી લાગતું.

બીજી અગતયની વાત એ છ ે કે આ પાત્રોની કક્યા કે હલનિલન માત્ર 
નાટકને ગપ્તશીલ દેિાડવા માટ ેઅથવા કક્યા િાતર કક્યા નથી. દરેક કક્યા કે 
કાય્જ પાછળ કોઈ ને કોઈ હેતુ રહેલો છ.ે અને આ હેતુ એ પાત્રના પાત્રાલેિન સાથે 
સુસંગત હોવો જરૂરી છ.ે આ હેતુ આપણે નાટકમાંથી જ મળી રહે છ.ે નાટકનો 
ઊંડો અભયાસ કરવાથી દરેક પાત્રની લાક્પ્ણકતાઓનો આપણને પકરિય મળે 
છ.ે પાત્રનું કાય્જક્ેત્ર, વયવસાય, તેની ટવેો, અભયાસ, વળગણો, આકાંક્ાઓ, 
અજપંો, અધૂરપો, અન્ય સંબંધો વગેરેને િકાસતાં એ પાત્રને અનુરૂપ કક્યા કે 
કાયયો મળી આવે છ.ે પાત્રાનુરૂપ કક્યા પાત્રાલેિનને વધુ ઉપસાવવામાં મદદગાર 
પ્સધિ થાય છ,ે પાત્રની પ્વપ્શષ્ટ ઓળિ બહાર આવે છ,ે નટને અપ્ભનયમાં મદદ 
મળે છ,ે નાટકના કેન્દ્રવતશી પ્વિાર તરફ ગપ્ત કરતાં પાત્રોનાં પ્વપ્ભન્ન કાયયો 
અને કક્યાઓ નાટકમાં એક દૃશયાતમક આલેિ(visual graph) ઊભો કરે છ.ે 

(4) પાત્રાલરેખનમાં સાપરેક્ષતા (Relativity in Characteriation)

પાત્રાલેિનમાં જો લેિક, કદગદશ્જક કે નટ દ્ારા એકસામટી અનેક પ્વગતો 
ભરી દેવામાં આવે તો મંિ પર પાત્રને ઉપસાવવામાં અનેક અવરોધો નડ ે
છ.ે તેનાથી પાત્રોની ઓળિ ધૂંધળી, અસપષ્ટ અને ગૂંિવણભરી લાગે છ.ે 
નવલકથામાં એક જ િકરત્રના અનેકપ્વધ પાસાં દશા્જવી શકાય છ,ે જકટલ એવી 
આંટીઘૂંટી પણ દશા્જવી શકાય છ.ે કારણ કે તયાં લેિક પાસે ઊંડાણ અને પ્વસતાર 
બંનેની ભરપૂર તકો રહેલી છ.ે સામે વાિક પણ શાંપ્તથી, તેને ન સમજય તો 
ફરી ફરી વાંિીને પાત્રાલેિનનો તાળો મેળવી શકે છ.ે પરંતુ નાટકની ભજવણી 
વિતે રિેક્કને એટલી મોકળાશ મળતી નથી. તયાં સમયની મયા્જદા નડ ેછ.ે 
નાટક બેઅઢી કલાકમાં સળંગ જોઈને સમજવાનું અને માણવાનું હોય છ.ે નાટક 
રિતયક્ીકરણની કલા હોવાથી િાલુ ભજવણીએ પાત્રાલેિનની જકટલ કડીઓને 
રિેક્કો ન જ જોડી શકે. તેમને ભજવણી દરપ્મયાન તરત જ પાત્રનું કેન્દ્ર અને 
તેનો હેતુ સમજઈ જવાં જોઈએ. અને આ માટ ેનાટકમાં પાત્રોમાં અનેકપ્વધ 
લક્ણોમાંથી લેિક-કદગદશ્જકે મહતવના લાગે એવાં લક્ણોની કાળજીપૂવ્જક 
પસંદગી કરવાની હોય છ.ે જ ેનાટ્યકાર સારી નવલકથાઓ પણ લિી જણે છ ે
તે બરાબર સમજી શકે છ ેકે નાટ્યલેિનમાં પસંદગી (selectivity) એટલે શું ?  
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નાટ્યકલામાં યોગય વસતુની કરકસરયુકત પસંદગી લેિક-કદગદશ્જક-નટ માટ ે
બહુ જરૂરી છ.ે

રંગમંિ પર પાત્ર જ ે કંઈ કક્યા કે કાય્જ કરે છ ે તેનાથી તેનું આંતકરક 
િકરત્ર બહાર આવે છ.ે કદગદશ્જકે પાત્રના માત્ર એ જ રિપ્તભાવો કે કક્યાઓને 
ધયાનમાં લઈને પ્વકસાવવા જોઈએ જ ેપાત્રના હેતુ(purpose or intention) કે 
કારકબળ(motivation)ને રિગટ કરે અને સાથે પાત્રના વયપ્કતતવને પણ સપષ્ટ 
કરે. આમ નાટ્યકારે બહુ જ િુસતી અને િોકસાઈપૂવ્જક પાત્રનાં વાણીવત્જન 
પાછળના પ્નપ્ચિત તક્જને(logic of character)રજૂ કરવો જોઈએ. રંગભૂપ્મ 
પર ગમે તેવા કુશળ અને સમથ્જ લેિક-કદગદશ્જકને પણ સટને્ધલ, દોસતૉવસકી 
કે રિાઉસટની માફક પાત્રોનું મનોવૈજ્ાપ્નક પ્વશ્ેષણ કરતાં જઈને નાટકની 
રજૂઆત કરવી કયારેય પરવડી ન શકે! 

જમે પાત્રાલેિનમાં વધારે પડતી પ્વગતો ઠાંસી દેવાથી પાત્રો અસપષ્ટ 
અને અતયંત જકટલ બની જય છ ે તેવી જ રીતે તેનાથી પ્વપરીત, બહુ જ 
ઓછી પ્વગતો આપવાથી પણ પાત્રોની અલાયદી લાક્પ્ણકતાઓ ઉપસાવી 
શકાતી નથી અને પકરણામે પાત્રો સવતંત્ર ઓળિ વગરનાં પ્નષરિાણ િોિાં 
લાગે છ.ે નાટકમાં બેપાંિ કે દસ પાત્રો હોય તો એ બધાં વચિે સવતંત્ર વયપ્કતતવ 
પ્વશેષતાઓની મદદથી પાત્રવૈપ્વધય દેિાવું જોઈએ. નાટકમાં મુખય પાત્રનો 
અન્ય પાત્રોની તુલનાએ સપષ્ટ ભેદ, વૈષમય કે પ્વરોધ(contrast) ઊપસવો 
જરૂરી છ.ે આ સામસામા પ્વરોધને કારણે જ બે કે વધુ પાત્રો પોતપોતાની 
સવતંત્ર ઓળિ રૂપે પ્વકસી શકે છ ેઅને આપસમાં નાટ્યાતમક સંઘષ્જ શકય બને 
છ.ે પાત્રો વચિેના આ પ્વરોધને લીધે જ નાટકમાં પરસપરની વૈિાકરક િેંિતાણ 
કે ભાવવૈપ્વધય સજ્જય છ.ે લેિકે પાત્રાલેિનમાં સજ ષેલ પાત્ર-પાત્ર વચિેનો મુખય 
ભેદકારક પ્વરોધ, પાત્રોની િાસ વજન મૂકવા જવેી મનોશારીકરક િાપ્સયતો 
વગેરેને કદગદશ્જકે અને નટોએ ધયાન દઈને પકડી પાડવી જોઈએ જથેી રંગમંિ 
પર તેને રિતીપ્તપૂવ્જક ઉપસાવી શકાય. ઉદાહરણ તરીકે ‘પૃપ્થવીવલ્ભ’માં 
મુંજ અને મૃણાલ બંને વચિેના રિકૃપ્તભેદ તેમજ રિયોજનભેદમાંથી જ બંને 
વચિેનો ભેદકારક પ્વરોધ ઊપસે છ ેઅને તેને કારણે જન્મતો સંઘષ્જ જ આિાય 
નાટકમાં રોમાંિકારી બને છ.ે

ઘણી વાર પાત્રના રિવેશ વિતની તેની િાપ્સયત અન્ય પાત્રથી તેને જુદી 
પાડ ેછ.ે પાત્રના રિવેશ અને રિસથાન વિતની તેની માનપ્સકતા(મૂડ) બીજઓથી 
અલગ તરી આવે છ.ે એટલે કે એક પણ સંવાદ બોલયા વગર એકલા રિવેશમાત્રથી 
જ આ પાત્ર બીજઓથી જુદું પડી જય છ ેઅથવા બીજઓના પ્વરોધમાં જોવા 
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મળે છ.ે પાત્રનો આ ભેદકારક પ્વરોધ હંમેશાં અન્ય પાત્રોની તુલનામાં જ હોય 
એ જરૂરી નથી. ઘણી વાર પાત્રનો પોતાનાં જ વયપ્કતતવનાં અન્ય પાસાં જોડ ેપણ 
પ્વરોધ પેદા થાય છ.ે આ આંતરપ્વરોધ પાત્રને પોતાની જત સામે જ પ્વરોધમાં 
ઊભું કરી દે છ.ે નાટક ‘હેમલેટ’માં હેમલેટના આંતકરક મનોદ્ન્દ્ પાછળ આ જ 
આંતરપ્વરોધ કામ કરે છ ેજમેાં અમુક કૃતય કરવું કે ન કરવું, અમુક માગ્જ લેવો 
કે ન લેવો(‘to be or not to be’)ની પ્દ્ધા હેમલેટને િકરાવે િઢાવે છ.ે ‘કકંગ 
ઈકડપસ’માં ઈકડપસે પોતાની મા સાથે જ સંબંધ રાિીને જઘન્ય પાપ આિયુાં છ ે
તેનું ભાન થતાં જ તે પોતાની જત સાથે ભીષણ સંઘષ્જમાં આવે છ ેઅને પાપનાં 
રિાયપ્ચિતિરૂપે તે જતે જ પોતાની આંિો ફોડી નાિે છ ેઅને સતિા તયજી જય છ.ે

(5) પાત્ર અનરે િાતાિરણ(Character and Environment)

એક વાત િાસ યાદ રાિવી જોઈએ કે નાટકમાં આસપાસનાં 
વાતાવરણ-(environment)ની વાસતપ્વકતાને ધયાનમાં લીધા વગર ફકત 
પાત્રની મદદથી પકરપ્સથપ્ત(situation)નું રિગટીકરણ થતું નથી. વાતાવરણની 
વાસતપ્વકતા જ પાત્રને અમુક િાસ રિકારની પકરપ્સથપ્તમાં મૂકી દે છ ેઅથવા 
એ પાત્રને તેમજ અન્ય પાત્રોને િાસ રીતે રિભાપ્વત કરે છ.ે પાત્રના િકરત્ર 
પ્વશેની રિેક્કોની સંદેહાતમક ધારણાઓમાં પણ વાતાવરણની વાસતપ્વકતા 
ફેરફાર લાવી દે છ.ે ઉદાહરણ તરીકે િેિૉવનાં પાત્રો જો પ્પટસબગ્જમાં હોય 
તો રિેક્કો તેમને રિેમાળ કે દયાપાત્ર ગણવાને બદલે તદ્ન મૂિ્જ અને ગેરલાયક 
સમજી લઈને એકદમ રદ કરી નાિે. તેમની િાસ રિકારની હતાશા-ઉદાસીનતા 
ઝારના આપ્ધપતય હેઠળના રપ્શયાથી અલગ પાડી શકાય તેવી નથી. એ તેમની 
આસપાસનાં ગૂંગળામણભયાાં વાતાવરણમાંથી જ નીપજી છ.ે ધારો કે તેઓ 
કોઈ બીજં મોકળાશભયા્જ સથળે હોય તો સંભવત: હાલ કરતાં કદાિ ઘણાં 
વધારે હળવા અને રિસન્ન હોત ! જ ે કદગદશ્જક સેટકડઝાઇન રિતી વિતે 
જરૂરી વાતાવરણની અસરોથી અજણ કે અસંવેદનશીલ રહે છ ેતે નાટકનાં 
પાત્રાલેિન અને કથા બંનેને નુકસાન પહોંિાડ ેછ.ે

4.3 સંિાદો(Dialogues) :

નાટકમાં પાત્રો દ્ારા જ ે કંઈ બોલાય, ઉચિારાય તેને સંવાદ કહે છ.ે 
સંવાદ બીજઓ સાથે હોય, રિેક્કો સાથે હોય, કયારેક જત સાથે પણ હોય 
જનેે નાટકની ભાષામાં સવગતોપ્કત કહેવાય. સંવાદો દ્ારા નાટકની કથા તથા 
પ્વપ્વધ પાત્રાલેિનો ક્મશ: ઊઘડતાં િાલે છ.ે નવલકથાની પ્વપરીત અહીંયાં 
સંવાદ જ નાટકને આગળ ધપાવે છ.ે અને એટલે જ નાટ્યલેિન બહુ કપરી 
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કળા છ.ે અહીં લેિક નથી બોલતો, કેવળ નટ જ બોલે છ ેઅને તે પણ પોતાની 
ભાષામાં, પોતાના અંદાજમાં, પોતાના નોિા, સવતંત્ર પ્વિારો સાથે બોલે છ.ે 
સામે બીજં પાત્રો પણ બોલે છ.ે સંવાદોની આ પરસપર આપલેથી નાટકનો 
કથારિવાહ આગળ વધતો જય છ.ે લેિકે યાદ રાિવું પડ ે કે નવલકથામાં 
વંિાતા સંવાદો અને નાટકમાં બોલાતા સંવાદોની રિનામાં બહુ મોટો ફેર છ.ે 
સાકહપ્તયક છાંટવાળા સંવાદો નાટકમાં કૃપ્ત્રમ લાગી શકે. બોલાતી ભાષાની 
પ્વપ્શષ્ટતાઓ નાટ્યકારે સતત યાદ રાિવી પડ.ે સંવાદની ભાષા પાત્ર સાથે બંધ 
બેસવી જોઈએ. સંવાદથી વયકત થતા ભાવોમાં પાત્રનું આંતકરક િકરત્ર રિગટવું 
જોઈએ. સંવાદોમાં જ ેકંઈ બોલાય તે પાત્રાલેિન અને પકરપ્સથપ્ત સાથે સુસંગત 
લાગવું જોઈએ.

નાટકમાં બોલાતા સંવાદો વાસતપ્વક જીવનને મળતા આવે છ ે પણ 
પ્બલકુલ વાસતપ્વક જીવન જવેા જ નથી હોતા. સામાન્ય લોકોમાં બોલાતી 
રોપ્જદંી વાતિીત જયારે રંગમંિ પર બોલાય તયારે તેની વાકયરિના, શબદોની 
પસંદગી, સંવાદની છટા અને રિેક્કો પર પડતો રિભાવ - બધું બદલાઈ જય 
છ.ે કારણકે સામાન્ય જીવનમાં વાતિીત કરતી વિતે આપણે ભાષા, વયાકરણ, 
કક્યાપદો, પ્વશેષણો, શબદરિયોગો, ઉચિાર વગેરેની કેટલીય ભૂલો કરીએ છીએ. 
એ વિતે આપણં લક્ય ફકત સામે રહેલી એક કે બે વયપ્કતઓ જ હોય છ.ે 
જયારે નાટકમાં તો સેંકડો રિેક્કો નટોને જુએ છ ેને સાંભળે છ.ે રંગમંિ પર 
જીવનસમી વાસતપ્વકતા જ હોવા છતાં રિેક્કો કોઈક નોિી જ વાસતપ્વકતા 
જોવાના આકષ્જણથી નાટ્યગૃહમાં આવે છ.ે નાટકમાં અપ્ભનય કરતા નટોની 
ભાષાકીય અપ્ભવયપ્કત જો નબળી હોય, તેમની વાતો ક્ુલ્ક હોય, સંવાદોમાં 
તેમનું સંકુલ આંતકરક વયપ્કતતવ રિગટતું જ ન હોય તો લેિકે ધારેલો અથ્જ કે 
અસર નીપજ ેનહીં. સંવાદની ભાષા સાવ સાધારણ કે ક્ુલ્ક હોય તો નાટકમાં 
આવતી કટોકટીની પળોએ એવી ભાષાનો કોઈ રિભાવ પડ ેનહીં. નાટ્યાતમક 
સંવાદોનો અથ્જ જ એ કે તેની વાકયરિનાઓ મજબૂત હોય, છટાદાર હોય, 
કૌશલયપૂણ્જ અને ઊંડાણ ધરાવતી હોય. નાટકના સંવાદોમાં શબદોની પસંદગી 
અને લિાણની છટા એવી હોવી જોઈએ જ ેકુશળ નટોને મંિ ઉપર બોલવા 
માટ ેઉતિેજ.ે

નાટક અન્ય સાકહતય-સવરૂપો કરતાં ટૂકંું, કરકસરયુકત, સઘન સવરૂપ છ.ે 
બહુ ઓછા સમયમાં ઘણી બધી વાત બોલીને કે અપ્ભનય કરીને વયકત કરવાની 
છ.ે એટલે સંવાદો સંક્ેપમાં ઘણંબધું કહી જય એવા મુદ્ાસર, માપસર અને 
ધારી િોટ પહોંિાડનારા હોવા જોઈએ. સંવાદોમાં કશું જ પ્બનજરૂરી, અકારણ 
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લંબાણ, કોઈને ન સમજય તેવું પ્કલષ્ટ ન જોઈએ. નાટકના કેન્દ્રવતશી પ્વિારથી 
હટીને પ્વષયાંતર કરતા સંવાદો નાટકમાં ન િાલે. નાટકના બધા સંવાદો તેની 
કથાના પ્વકાસ સાથે એક પછી એક પડાવ તરફ દોરી જતા હોવા જોઈએ. 
અગતયનો સંવાદ જો નબળો પડ ેતો મહામહેનતે પ્વકસાવેલી પરાકાષ્ઠાની ક્ણો 
વેરપ્વિેર થઈ જય અને સામે અતયંત ઉતસુક અને તંગ બની ગયેલા રિેક્કોને 
ભોંઠા પડવા જવેું થાય.

સંવાદ નાટકની કથાવસતુના કાળને અનુરૂપ જોઈએ. નાટકનો જવેો રિકાર, 
સંવાદરિના એ મુજબની. દુપ્નયામાં બધા માણસો ભલે એક જ ભાષા બોલતા 
હોય પણ બધાની ભાષાકીય અપ્ભવયપ્કત એકસરિી નથી હોતી. વયપ્કતની 
ભાષા તેના પ્શક્ણ, સંસકાર, ઉછરે, પદ, કાય્જ, અનુભવ, જરૂકરયાત વગેરેના 
આધારે ઘડાય છ.ે જમે કે રાજ અને સેવક એકસરિી ભાષા ન બોલે. સેનાપપ્ત 
અને સૈપ્નકની અપ્ભવયપ્કત એકસરિી ન હોય. બરૅન્કમરૅનેજર અને કરક્ાિાલક 
એકસરિું ન બોલે. લેિક તેના પાત્રની કઈ રિકારની ઓળિ રિસથાપ્પત કરવા 
માંગે છ ેતેના આધારે, પાત્રના આસપાસના સંદભ્જને અનુકૂળ રહીને સંવાદની 
રિના કરે છ.ે પાત્રાનુરૂપ ભાષા અને વાસતવવાદી નાટકોનો પ્નયમ છ.ે અલબતિ, 
કલાપ્સકલ નાટકો, પૌરાપ્ણક નાટકો, ઐપ્તહાપ્સક નાટકો, કાવયમય નાટકો, 
ઍબસડ્જ શૈલીનાં નાટકો, શેરીનાટકો વગેરેમાં સંવાદભાષાના અવનવાં રૂપો જોવા 
મળે તે સાવ સવાભાપ્વક ગણાય અને આ ભેદ તો રહેવા જ જોઈએ. અથા્જત્ 
સંવાદોની મૂલવણી હંમેશા નાટકના રિકાર અને શૈલી સંદભષે જ થવી ઘટ.ે 

સંવાદો વાતાવરણ, પકરપ્સથપ્ત, પાત્રની મન:પ્સથપ્ત, પાત્રની ઇચછા કે 
અપ્ભરિાયો, તેમના પ્વરોધો કે રિપ્તકક્યાઓ વગેરે પ્વશે રિેક્કોને જરૂરી માકહતી 
પૂરી પાડ ે છ.ે શ્ેષ્ઠ સંવાદો એ છ ે જ ે પાત્રની એકદમ સાિુકલી રિકૃપ્તને, 
તેની ભાવાવસથાને, તેનાં વાતાવરણને, જ ેપકરપ્સથપ્ત તેણે સજી્જ છ ેઅથવા જ ે
પકરપ્સથપ્તમાં તે મુકાયું છ ેતેને અસરકારકપણે બહાર લાવી શકે છ.ે નાટ્યકારે 
તેમજ કદગદશ્જકે આ બધા સંદભ્જમાં નાટકના સંવાદોને મૂલવવા જોઈએ. 
સંવાદોની અસરકારકતા અંગે કદગદશ્જક પાસે માપદંડરૂપ એક જ સવાલ છ ે
એમાંથી પાત્રનું સતય જણવા મળે છ ેકે નહીં ? એ ઉપરાંત એ પણ સમજવું 
જોઈએ કે સંવાદોમાં જ ેકહેવાય છ ેતે પાત્રમાં છ ે? શું પાત્ર નાટકના અમુક 
તબક્ ેઅમુક રિકારનો સંવાદ બોલશે િરંુ ? ઘણી વાર કદગદશ્જકે એ પણ 
િકાસી લેવું પડ ેકે કેટલાક સંવાદો નાટકના પલૉટને બહુ આગળથી કે ઝડપથી 
િૂલ્ો તો નથી પાડી દેતાને ?

આવે વિતે કદગદશ્જક પાસે લેિક દ્ારા સંવાદોમાં તરત ફેરફારો કરાવવાને 
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બદલે બીજ કેટલાક સરળ માગયો પણ છ.ે નટ દ્ારા એ જ સંવાદોને જરા જુદી 
રીતે બોલાવીને કે શબદો પરનું વજન બદલાવીને સંવાદોનો અથ્જ બદલી શકાય 
છ.ે એક જ સંવાદને નટ જુદી જુદી શૈલી, અંદાજ, લહેકા અને ભાર આપીને 
બોલે તો તેમાંથી પ્વપ્ભન્ન અથયો નીપજવી શકાય છ.ે કોઈ કુશળ લેિક દ્ારા 
લિાયેલા સંવાદો પહેલી નજરે રિપ્તકૂળ લાગવાથી નટ ેકે કદગદશ્જકે તેને એકદમ 
બદલી નાિવાની ઉતાવળ નહીં કરવી જોઈએ કે ન તો તેનાથી નાસીપાસ થઈ 
જવું જોઈએ. નટો પાસે એ જ સંવાદો જુદી જુદી રીતે બોલાવીને, મંિ પર 
નટોની અમુક રીતે કક્યાઓ ગોઠવીને, સંવાદ બોલતી વિતે હાથની િાસ 
િેષ્ટાઓથી, િહેરાના હાવભાવથી, પાત્રોને એકબીજ સામે િાસ અંદાજમાં 
િડાં કરી દેવાથી, અન્યોન્યના ભાવ-રિપ્તભાવ અમુક રીતે બદલી નાિવાથી 
પણ સંવાદોની શરૂમાં દેિાતી ક્પ્તઓને પ્નવારી શકાય છ.ે

નવલકથા કરતાં નાટકમાં સંવાદો વધારે સવયંપયા્જપ્ત (self-sufficient) 
હોય છ.ે સારા અસરકારી સંવાદો રિવા માટ ે સુંદર ધવપ્ન કે રિભાવકારી 
કલપનોની જરૂર નથી પણ મજબૂત અપ્ભવયપ્કતની જરૂર છ.ે નાટક લિતી 
વિતે નાટ્યકારે અને સંવાદોનું અથ્જઘટન કરતી વિતે કદગદશ્જકે અને નટ ેઆ 
બાબતે એકદમ સજગ રહેવું જોઈએ. ઉદાહરણ તરીકે ઈબસનના પ્વખયાત 
નાટક ‘Doll’s House’માં જયારે પપ્તપતનીને એકબીજ પરથી પ્વશ્વાસ સદંતર 
ઊઠી ગયો છ,ે લગ્નસંબંધ તૂટુ ંતૂટુ ંથઈ રહો છ ેએ જ ક્ણે ક્ોગસટાડનો પત્ર 
મળે છ ેજ ેબંનેને પેલા (િેક પર િોટી સહી કરવાના) અપરાધમાંથી મુકત કરી 
દે છ.ે તે વિતે હરૅલમર અને નૉરા દ્ારા અરસપરસ બોલાયેલા સંવાદો માંડ બે 
કે ત્રણ શબદોથી બનેલા છ,ે પરંતુ સામે બેઠલેા રિેક્કોને હિમિાવી દેવા માટ ે
જણે પૂરતા થઈ પડ ેછ.ે દા.ત., ક્ોગસટાડનો પત્ર હાથમાં આવતાં જ હરૅલમર 
નૉરાને કહે છ ે

Helmer : ‘Give it to me, I shall read it’,

Nora : ‘Read it’,

નૉરાની દુભાયેલી લાગણીઓથી તદ્ન ઉપેપ્ક્ત, અસંવેદનશીલ અને 
સવકેન્દ્રી એવો હરૅલમર પત્રમાં કરાયેલી ક્ોગસટાડની િોિવટ અને કબૂલાત 
વાંિીને અપરાધમુકત થયાનું જણતાં જ સવાથશી બનીને બોલી પડ ેછ ે:

‘I am saved’.

અને તેની આઘાતજનક રિપ્તકક્યા રૂપે નૉરા બોલી ઊઠ ેછ,ે

And I ?
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હવે જો નટ અને કદગદશ્જક આ સંવાદો પાછળ રહેલી અપ્નપ્ચિતતા, 
અસલામતી, કરુણતા, પ્વશ્વાસભંગ, આતમીય વયપ્કત તરફથી થયેલો દ્રોહ 
વગેરેને જો પૂરતી ધાર અને િોટ સાથે વયકત ન કરી શકે તો આ સંવાદો 
વેડફાઈ જય. આ સંવાદોમાં રહેલું લાઘવ જ તેની ઘનીભૂત તાકાત છ.ે ફેંકી 
દેતા હોય એ રીતે જો કોઈ નટ આ સંવાદો બોલે તો પુરવાર થઈ જય કે એવા 
નટ-કદગદશ્જક રંગભૂપ્મને કોઈ રીતે લાયક જ નથી !

પાત્રોની માફક સંવાદો પણ એકબીજં પાત્રોની તુલનામાં પ્વરોધીગુણ 
(contrast quality) ધરાવતા હોવા જોઈએ, પ્સવાય કે એકસરિા સંવાદ અને 
અવાજો કોઈ િાસ રિયોજનને કારણે નાટકની પ્વશેષ માંગ હોય. પાત્રને અનુરૂપ 
ભાષા અને સંવાદ પાત્રને વધુ વાસતપ્વક અને સવીકાય્જ બનાવે છ ેઅને અન્ય 
પાત્રના પ્વરોધમાં તેની એક અલગ ઓળિ સથાપ્પત થાય છ.ે પાત્રોના અવાજો 
અને સંવાદશૈલી બધાની અલગ અલગ અને પાત્રાનુરૂપ હોવા છતાં એકંદર 
ધવપ્નમાં અરાજકતાભયયો ઘોંઘાટ કે પ્વસંવાકદતા ન લાગતાં તમામ અવાજો 
એકબીજને પૂરક લાગવા જોઈએ. નટોના અવાજની જુદી જુદી ગુણવતિા અને 
અથ્જસૂિક આરોહઅવરોહ તથા સંવાદો બોલવા દરપ્મયાન યોગય શબદો પર 
મુકાતો ભાર તથા તક્જયુકત પ્વરામો, રિેક્કોને નાટકના એકંદર સંવાદધવપ્નમાં 
કોઈ કણ્જપ્રિય ઑરકેસટ્રાનો અનુભવ કરાવી શકવાને સમથ્જ લાગવા જોઈએ.

સંવાદોમાં બીજો એક પ્વસફોટકતાનો ગુણ આવશયક છ.ે કેટલાક સંવાદો 
એવા હોય જ ેસમથ્જ નટો દ્ારા જયારે પૂરી તાકાતથી, પૂરા વજન અને અથ્જ 
સાથે, તક્જબધિ રીતે બોલવામાં આવે તયારે સામેનાં પાત્રો પર તેની ધારી અસર 
ઊપજ ેઅને સામે બેઠલેો રિેક્કવગ્જ એ સાંભળીને ઘડીભર સતબધ રહી જય. 
દરેક કુશળ લેિક તેના મુખય પાત્રોના સંવાદોમાં કયાંક ને કયાંક આવી જગયાઓ 
મૂકે જ છ ેજ ેકદગદશ્જક અને નટોએ તાલીમ દરપ્મયાન િોળી કાઢવાની હોય છ.ે 
ઉગ્ નાટ્યાતમક દૃશયોમાં પાત્રો એવા તણાવ હેઠળ આવી જય છ ેજયારે તેની 
ભીતરનો આક્ોશ તેના ઊંિા ઘેરા નાપ્ભસવરેથી પોકારી ઊઠ ેછ.ે િેિૉવ અને 
ગાલસવધશી જવેા શાંત, સંયપ્મત નાટ્યકારોનાં નાટકોમાંથી પણ નટો િોળે તો 
આવા સંવાદો મળી શકે છ ેજયાં પાત્રો ઝાઝો સંયમ રાિી શકતાં નથી.

પરંતુ અહીં એક સમસયા ઉદભવે છ.ે ઉગ્ પાત્રાલેિનની ઉગ્ સંવાદશૈલી, 
અથવા પ્વસફોટક શૈલીથી બોલતા સંવાદો નાટકનો પ્નયમ ન બનતા અપવાદ 
બની રહેવા જોઈએ (exception and not the rule), અન્યથા સમયાંતરે ફરી 
ફરીને ઉચિારાતો નટનો ઉચિ સવર ઘોંઘાટ લાગવા માંડ ે અને રિેક્કો માટ ે
અસહ બની જય, અન્ય પાત્રોની પ્વશેષતાઓ આ ધવપ્નઆક્મણ હેઠળ દબાઈ 
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જય અને આ અપ્તરેકને કારણે પાત્રની ઉગ્તા પાછળનાં વાજબી કારણો 
સમજવા કે સવીકારવા કોઈ પણને માટ ેમુશકેલ બની જય. જહૉન ઑસબૉન્જના 
એક રિપ્સધિ નાટક ‘Look Back in Anger’માં નાયક જીમી પૉટ્જર વગ્જભેદનો 
કમનસીબ ભોગ બનેલ એક આવું જ મજૂરપાત્ર છ ેજ ેશ્ીમંત િાનદાનમાંથી 
આવતી તેની પતની એપ્લસનને પોતાના વગ્જલક્ી પૂવ્જગ્હથી જ જુએ છ ેઅને 
જણે આિાય વગ્જનો બદલો લેતો હોય તેમ વારંવાર એપ્લસનને હડધૂત કરે 
છ,ે અપમાપ્નત કરે છ ેઅને વચિે કહંસક પણ બની જય છ.ે પરંતુ જીમીના આ 
તણાવપૂણ્જ પ્વસફોટક દૃશયોની વચિે વચિે શાતા બનીને આવતા એપ્લસનના 
તેના પ્પતા સાથેનાં દૃશયો અથવા તેની બહેનપણી અને અન્ય એક પ્મત્ર સાથેનાં 
દૃશયો નાટકની એકંદર ભાવસમતુલા જળવી રાિવામાં મદદ કરે છ.ે

ધારો કે લેિકે આ રિકારની સમતુલા કે ભાવવૈપ્વધય જળવી રાિવાની 
જગયા ન છોડી હોય તો કદગદશ્જકની ફરજ બની જય છ ેકે તે આવી જગયાઓ 
નાટકનો ઊંડો અભયાસ કરીને તાલીમ દરપ્મયાન શોધી કાઢ.ે પાત્રનો આક્ોશ 
માત્ર ઊંિા અવાજ ે જ વયકત થાય એવું નથી. નાટકમાં જો અવારનવાર 
એવી ક્ણો આવતી હોય તો કુશળ નટોએ આક્ોશ વયકત કરવાની પ્વપ્વધ 
અપ્ભનયશૈલીઓ પર લક્ય આપી પેલા એકધારાપણામાંથી મુકત થવાના માગયો 
િોળવા જોઈએ.

સંવાદોમાં દશા્જવાતી તીવ્રતા એ પ્નરપેક્ ગુણ નથી. તીવ્રતા એ તીવ્ર 
અપ્ભવયપ્કત પહેલાંના તેમજ પછીના સંવાદોની સાપેક્માં રહેલી છ.ે જમે કે 
સંપૂણ્જ મૌનની સાપેક્માં અતયંત ધીમે અવાજ ે વાત કરવી તે તીવ્ર ગણાય. 
સામાન્ય સવરે વાતિીત કરતાં કરતાં અિાનક બરાડી ઊઠવું તે તીવ્રતા કહેવાય. 
વધુમાં સંવાદોમાં રિયોજતી તીવ્રતા એ સંવાદોના અન્ય ગુણોમાંનો એક ગુણ 
માત્ર છ.ે કુશળ નાટ્યલેિનમાં જોવા મળતી સંવાદકળા એટલે ઊધવ્જકદશામાં 
તબક્ાવાર દોરાઈ રહેલું નાટક. કોઈકે સાિું જ કહું છ કે ‘‘It is a miniature 
drama in itself’’. એ સંવાદોના એક એક શબદે કે એક એક પંપ્કતએ નાટકનો 
ઘાટ ઘડાતો આવે છ.ે જહૉન હાવડ્જ લૉઝન તેને કહે છ,ે

‘a subordinate unit of action.’ રિભાવકારી સંવાદ અંતે તો નટના 
કાયા્જપ્ભનયનું જ એક મહતવપૂણ્જ એકમ છ.ે અને રંગમંિ પર તેની માવજત 
પણ એ જ રીતે થવી જોઈએ. સંવાદોની આ િડતા ક્મની અસર અથવા 
પરાકાષ્ઠા તરફની ગપ્ત શેકસપ્પયરના કે ગ્ીક નાટ્યકારોના કેટલાક અમર 
નાયકોના દીઘ્જ સંવાદો કે સવગોપ્કતઓમાં િૂબ જોવા મળે છ.ે
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આજકાલ આધુપ્નક વાસતવવાદી રંગમંિ પર આપણે ગમે તેટલી સહજ 
સવાભાપ્વક રીતે નાટક ભજવવા ઇચછતા હોઈએ પણ આપણે એ ભૂલવું ન 
જોઈએ કે અંતે નટો દ્ારા બોલાતા સંવાદો રિેક્કોને સપષ્ટપણે સંભળાવા અને 
સમજવા જોઈએ. એનો અથ્જ એ કે એટલી માત્રામાં નટોએ સંવાદ બોલતી 
વિતે અપ્તરેક કરવો જ પડતો હોય છ.ે રિેક્કોને જકડી રાિવા માટ ેસંવાદ 
બોલવાનો લય અને જુસસો - ‘ટમેપૉ પણ જળવી રાિવો પડ ેછ.ે સામસામા 
સંવાદો બોલતી વિતે વાતિીતનો અથ્જ નીકળે, વયપ્કતગત મત કે ભાવ વયકત 
થાય અને સાથોસાથ તક્જ પ્સધિ થાય તે રીતે િોક્સ સમયસરતા - ‘ટાઇપ્મંગ’ 
સાિવવા પડ ેછ,ે બીજ પાત્રો સાથેની કક્યા-રિપ્તકક્યા રૂપે બોલાતા સંવાદો 
આગલા-પાછલા સવરની ‘પીિ’ને પણ અનુસરવું પડ ેછ.ે

જૂની પરંપરામાં નટો રિેક્કો તરફ મોં કરીને સંવાદો બોલતા. એની પાછળ 
તે કાળે એવો તક્જ રહેલો કે નાટક અંતે રિેક્કો માટ ેભજવાઈ રહું છ,ે રિેક્કોને 
નટનો િહેરો દેિાય અને અવાજ બરાબર સંભળાય તે િૂબ જરૂરી છ.ે પણ 
હવે આધુપ્નક રંગમંિ ઉપર નટ ેરિેક્કોને બદલે અન્ય નટ સામે જોઈને, તેની 
આંિ સામે નજર માંડીને સંવાદ બોલવા યોગય ગણાય છ.ે લાઇટ-માઇકનાં નવાં 
ઉપકરણોને કારણે પણ પહેલાંની જમે નટોને જોઈ નહીં શકવાનો કે સાંભળી 
નહીં શકવાનો ભય હવે રહો નથી. અન્ય પાત્રોથી સારા એવા દૂર િસી જઈને, 
લગભગ રિેક્કો તરફ જતા રહીને બોલાતા સવગતોપ્કત જવેા સંવાદો પણ હવે 
સવીકાય્જ નથી ગણાતા, પ્સવાય કે સંસકૃત કે અન્ય દેશોના કલાપ્સકલ ભજવતાં 
હોય.

શ્ેષ્ઠ કક્ાનાં નાટ્યલેિનમાં સંવાદો ગદ્યમાં હોય કે પદ્યમાં, બોલિાલની 
ભાષામાં હોય કે લોકબોલીમાં - હકીકતમાં તે એક કાવયનું સવરૂપ જ ધારણ 
કરી લે છ.ે અને નાટકમાં કુશળ નટો દ્ારા જયારે એ બોલાય તયારે રિેક્કોને 
પણ એક રિવાહી કાવયાતમક નાદ સાંભળ્ાનો જ રિસન્નકારી અનુભવ થાય 
છ.ે એ માટ ેસંવેદનશીલ કાન હોવા એ નાટ્યલેિનમાં તેમજ રંગભૂપ્મમાં એક 
આવશયક પૂવ્જશરત છ.ે એ ઉપરાંત નટો દ્ારા બોલાતા સંવાદો તેમણે અગાઉથી 
રટી રાિેલા હોય એવા (યંત્રવત્) ન લાગે પણ તેની ભીતરની લાગણીઓ 
કે પ્વિારો તતક્ણ રિગટ થતા હોય એવું સહજ સવાભાપ્વક લાગે એ જરૂરી 
ગણાય. તે માટ ેસંવાદો કડકડાટ બોલી જવાને બદલે સહજ ગપ્તથી, ઉપ્િત 
પ્વરામો સાથે, અવાજના પ્નપ્ચિત આરોહઅવરોહ સાથે, કયારેક શબદો ન જડતા 
હોય એવા માનવસહજ રિયતનો સાથે, કયાંક કયાંક અટકીને પણ બોલવામાં 
આવે તો એ શૈલી વધારે વાસતપ્વક અને સવીકાય્જ લાગી શકે. માત્ર વાસતવવાદ 
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રિતયેની વફાદારી એ વાસતવવાદી ગદ્યનો માપદંડ નથી. તેની અપ્ભવયપ્કતમાં 
વાસતવવાદથી કંઈક પ્વશેષ જોઈએ, જનેે કદાિ ‘artistic impression of re-
alism’ - કલાતમક છાયા કે અભયાસ ધરાવતો વાસતવવાદ કહી શકાય ! 

4.4 નાટકનો ક્રમશ: ઉઘાડ(Exposition of the Play) :

સામાન્યત: દરેક નાટક તેના રિથમ અંકની શરૂઆતમાં જ રિેક્કોને 
નાટકના પ્વષય અને પાત્રોનો પકરિય આપી દે છ.ે નાટક શરૂ થયા બાદ 
મોડામાં મોડુ ંપંદર વીસ પ્મપ્નટમાં રિેક્કોને સમજય તે રીતે પ્વષયની માંડણી 
થઈ જવી જોઈએ. આને જ નાટકનું ‘take off stage’ કહે છ.ે રિેક્કોને િબર 
પડવી જોઈએ કે નાટક કઈ કદશામાં અને કયા લક્ય તરફ ગપ્ત કરી રહું છ ે
અથવા કરવાનું છ.ે 20-25 પ્મપ્નટ સુધી જો રિેક્કને નાટકમાં કશી ગતાગમ ન 
પડ ેતો તરત અધીરો(restless) થઈ જય છ ેઅને તયારબાદ થોડી જ વારમાં 
નાટકમાંથી તેનું મન ઊઠી જય છ ેઅને એ પછી ફરી એક વાર તેની એકાગ્તા 
પાછી મેળવવી લગભગ અશકય થઈ પડ ેછ.ે રિેક્ક તેની િુરશી પર િોંટી 
રહેવાને બદલે હળવો બનીને સળવળવા લાગે તેનો અથ્જ જ એ કે નાટકમાં તેને 
સમજય કે રસ પડ ેએવું કશું જ બની નથી રહું. કુશળ નાટ્યલેિક એ છ ેજનેા 
નાટકનો આરંભ જ જડબેસલાક હોય, જમેાં શરૂથી જ રિેક્કની નજર રંગમંિ 
તરફ િીટકી રહે.

નાટક બે રીતે રિેક્કોને શરૂઆતથી જ જકડી રાિી શકે, એક તો નાટકનો 
રસરિદ તંતુ ઝડપથી પકડાઈ જય અને રિેક્કોને તેમાં રસ પડી જય. બીજુ,ં 
નાટક શરૂ થયા બાદ ભલે નાટકની કદશા કે રિયોજન ઝડપથી ન પકડાય, પણ 
રિેક્કોની રહસયમય ઉતસુકતા જગવવામાં નાટક સંભવત: અસરકારક નીવડ.ે 
એવા કકસસામાં કહી શકાય કે રિેક્કોને એટલો રસ તો પડો જ છ ેકે નાટકને 
જમવા દેવા માટ ેહજુ વધારે સમય આપવા તેઓ મનોમન તૈયાર છ.ે નાટકના 
આરંભથી જ તેમને એટલું સમજઈ જય છ ેકે નાટક િીલાિાલુથી અલગ છ ે
અને આગળ ઉપરથી નક્ી કશુંક રસરિદ કે અણધાયુાં બનવાનું છ.ે 

અગાઉના વિતમાં નાટકની રિાસતાપ્વક બાબતો, એટલે કે નાટકનો પ્વષય, 
તેની વાતા્જ, પાત્રો, સમયગાળો, નાટકનો સારસંદેશ વગેરે જવેી ઘણી મહતવની 
બાબતો પ્વપ્વધ રંગમંિીય રિયુપ્કતઓથી આરંભમાં દશા્જવવામાં આવતી હતી. 
જમે કે આપણે તયાં સંસકૃત નાટકોમાં સૂત્રધાર અને નટી જવેાં પાત્રો રિવેશીને 
પ્વષયની માંડણી કરતાં. ગ્ીક નાટકોમાં કોરસ, કથાગાયનની પરંપરા હતી. એક 
કથાગાયક તેની ગાયકમંડળી જોડ ેરિવેશ કરતો અને નાટક પ્વશે બોલીને તેમજ 
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ગાઈને થોડીક માકહતીરિદ રિસતાવના બાંધી આપતો. આ પાછળના કારણમાં 
શકય છ ેકે અગાઉ િાલી આવતા લોકનાટકોની અસર હોય, બીજુ,ં નાટકના 
માધયમથી કથાનો દોર જલદીથી પકડવામાં તે કાળના રિેક્કોને મુશકેલી પડતી 
હોય. ત્રીજુ,ં નાટ્યકારો નાટકની કથા કે પાત્રપકરિયને (આજની જમે) નાટકના 
પાઠમાં શરૂઆતથી જ અંતગ્જત રીતે વણી લેવાને ઇચછુક ન હોય અથવા 
અગાઉની પરંપરાને તોડવા ન ઇચછતા હોય.

આધુપ્નક નાટકોમાં સૂત્રધાર કે કથાકાર હોતા નથી કે નથી કોઈ કથાગાયન 
હોતું. નાટકની શરૂઆતની દસેક પ્મપ્નટમાં જ એક પછી એક પાત્રોનો સહજ 
રીતે પકરિય મળી જય છ.ે અથવા મહતવનાં પાત્રોની અરસપરસની વાતિીત 
પરથી પાત્રોના સંબંધો તેમજ કથા કઈ તરફ આગળ વધશે તેના સંકેતો મળી 
જય છ.ે આ ઉપરાંત આજકાલ તો ટપે્લફોન પરની વાતિીત, પત્ર લિીને કે 
વાંિીને અથવા નવાં રિવેશેલા પાત્ર દ્ારા પણ કથાની કેટલીક િાવીરૂપ પ્વગતોથી 
રિેક્કોને માકહતગાર કરી શકાય છ.ે એવી જ રીતે નાટકની શરૂઆત કોઈ 
તણાવગ્સત દૃશયથી પણ શરૂ થઈ શકે, જમે કે ધારો કે, કોઈના આગમનની વાટ 
જોવાઈ રહી હોય, કોઈ અગતયના સમાિાર આવવાના હોય, કશુંક અણધાયુાં 
બની ગયું હોય અને હવે તેનો માગ્જ કાઢવાનો હોય વગેરે પકરપ્સથપ્તઓ સજી્જ 
શકાય.

મોહન રાકેશ, પ્ગરીશ કના્જડ, બાદલ સરકાર વગેરે – જવેા કલાતમક 
નાટ્યકારોએ તેમના આધુપ્નક નાટકોમાં પણ સૂત્રધાર કે કથાગાયનની 
રિયુપ્કત વાપરી છ.ે ‘અંધાયુગ’માં ધમ્જવીર ભારતીએ દરેક દૃશયના આરંભમાં 
કથાગાયનનો આશરો લીધો છ.ે ‘હયવદન’માં કના્જડ ેલોકનાટ્યનો ઉપયોગ કયયો 
હોવાથી ભાગવત અને ગાયકમંડળીની ઉપપ્સથપ્ત દશા્જવી છ.ે બાદલ સરકારના 
‘એવમ્ ઇન્દ્રપ્જત’માં પાત્રો સવયં રિેક્કો સાથે વાત કરે છ.ે મોહન રાકેશના 
‘આધેઅધૂરે’માં ‘કાલે સૂટવાલા આદમી’ – તરીકે જનેો ઉલ્ેિ કયયો છ ે તે 
નાટકનો નાયક જ સૂત્રધાર જવેી ભૂપ્મકા ભજવે છ.ે પ્વદેશોમાં પણ - અમેકરકન 
નાટ્યકાર આથ્જર પ્મલરના ‘A View From the Bridge’માં વચિે વચિે 
અપ્લફયરી નામના એક વકીલનું પાત્ર રિેક્કોને સીધા જ સંબોધે છ.ે

નાટકની શરૂઆતમાં કે વચિે વચિે કથા, દૃશયો કે પાત્રોનો આસાર તમે 
સૂત્રધારથી આપો, કથાગાયનથી આપો, ઉદઘોષક કે રિવકતાથી આપો, નાટકના 
એકાદ પાત્રને જ સૂત્રધાર જવેી વધારાની ભૂપ્મકા સોંપી દો કે પછી નાટકની 
શરૂઆતમાં દૃશય જ એવું લિો કે જમેાં પાત્રો વચિેના સંવાદોમાંથી જ રિેક્કોને 
જરૂરી માકહતી મળી જય. અંતે તો આ બધી યુપ્કત-રિયુપ્કતઓનો હેતુ એક જ 
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છ ે– શરૂથી જ રિેક્કોને નાટક સમજય, પાત્રો ઓળિાય, વાતા્જના પ્વકાસને 
સમજણ સાથે અનુસરે અને નાટકમાં તેમનો રસ અને ઉતસુકતા સળંગ જળવાઈ 
રહે.

અલબતિ, જુદી જુદી ટરૅપ્કનકથી નાટકનો પકરિય, િુલાસો કે રિાસતાપ્વક 
રજૂ કરવા પાછળ દરેક લેિકનો હેતુ નાટક પ્વશેની માત્ર સમજણ કે પકરિય 
આપવા પૂરતો નથી હોતો. તેઓ ઇચછ ે છ ે કે અમુક િાસ દૃપ્ષ્ટકોણ સાથે 
તેમનાં નાટકોને રિેક્કો જુએ અને તેના પર પ્વિાર કરે. લોકનાટ્ય તેમજ જમ્જન 
નાટ્યકાર બ્ેખત જવેાનું એપ્પક પ્થયેટર માને છ ેકે કથારિસતુપ્તની પરોક્ શૈલીમાં 
નાટક ભજવવાથી વાસતવવાદી ભ્રમણા તૂટ ેછ.ે રિેક્ક પ્નષપક્ બનીને, બહાર 
રહીને નાટક જુએ છ,ે નાટકનાં પાત્રો કે કથા સાથે તે એટલી હદે એકતાન નથી 
થઈ જતો કે તેની સવતંત્ર પ્વિારશપ્કત નાશ પામે. નાટ્યકાર નથી ઇચછતો 
કે વાસતવવાદી શૈલીનાં નાટકો રિેક્કોને લાગણીવેડામાં ડબુાડી દે, નાટકને જ 
સતય માની લઈને તેનાં પાત્રો સાથે એટલી બધી તાદાતમયતા અનુભવે કે એ 
પાત્રના ગુણદોષમાં તે કોઈ ભેદ જ ન કરી શકે, કે ન તો નાટકમાં આવતી 
પકરપ્સથપ્તઓનું કે પાત્રના વાણીવત્જનનું તટસથ ભાવે પ્વશ્ેષણ કે મૂલયાંકન 
કરી શકે. 

4.5 નાટકથી સર્્જતી અપરેક્ષા(Expectation) :

ઉતિમ નાટકોની ભજવણી બાબતે રિેક્કવગ્જ ઊંિી અપેક્ાઓ સેવે તે 
જરાય અસવાભાપ્વક નથી. નાટકનાં રિારંપ્ભક દૃશયો રિેક્કો માટ ે નાટકનો 
સામાન્ય પકરિય કે સમજૂતી આપવા કરતાં પ્વશેષ તો નાટકમાં આગળ ઉપર 
પ્વકસનારી ઊંડી ગંભીર પકરપ્સથપ્તઓની પૂવ્જતૈયારીરૂપ હોય છ.ે નાટકની 
શરૂઆત રિેક્કોને એક સંકેત આપી દે છ ે કે તેઓ કઈ રિકારનું નાટક જોવા 
જઈ રહા છ.ે ઉદાહરણ તરીકે નાટક વાસતવાદી છ ે? સંગીતનાટક છ ે? સાદું 
રિહસન છ ે? રહસય નાટક છ ે? પારંપકરક લોકનાટ્યશૈલીનું છ ે? ઍબસડ્જ છ ે
વગેરે. રિેક્કો ભલે આ વગશીકરણથી અજણ હોય પણ કમસે કમ તેને નાટકના 
દૃશયરિકારનો અણસાર તો મળી જ જય છ.ે

સવાભાપ્વક છ ેકે કોઈ પણ નાટક શરૂઆતથી જ તેના બધાં પતિાં નથી 
િોલી નાિતું. અન્યથા રિેક્કો માટ ેરહસયની રોમાંિક ક્ણો માણવાની કોઈ 
શકયતા જ ન રહે. નાટક રહસયમય (suspense or mystery play) હોય તો 
તો વધારે જરૂરી છ ેકે નાટકનો પ્વકાસ ગંભીરપણે તબક્ાવાર આગળ વધે. 
પણ નાટક રહસયમય ન હોય તો રિતયેક નાટકમાં ‘હવે પછી શું બનશે’ તેની 



નાટક સામેના જકટલ રિશ્ો 129

સામાન્ય ઇન્તજરી - ‘an element of suspense’ િકડયાતાં ગણાતાં નાટકોનું 
એક આવશયક અંગ ગણાવું જોઈએ. માત્ર રહસય નાટકોમાં જ રિેક્કો અધધર 
જીવે બેસી રહે તેવું નથી, કોઈ પણ રિકારનું નાટક જોવા દરપ્મયાન રિેક્કોમાં 
સતત ઉતસુકતા કે તાલાવેલી જળવાઈ રહે તે જોવાની ફરજ કદગદશ્જકની છ.ે 
નાટક શરૂ થયા બાદ એટલી ઝડપથી રિેક્કોને પોતાના તરફ િેંિી લેવા અને 
મંિ પર આકાર લઈ રહેલી ઘટનાઓ સાથે િીટકાડી રાિવા તે ઉતિમ નાટકની 
પૂવ્જશરત છ.ે

નાટકનો આરંભ એકદમ રિભાવકારી હોવો જોઈએ. શરૂથી જ એ રસરિદ 
બનવું જોઈએ. જો એમ ન હોય તો લેિક પાસે એટલો ભાગ ફરીથી લિાવવો 
પડ ેઅથવા કદગદશ્જકે જતે કેટલાક ફેરફારો કરી નાટકના આરંભને વધુ આકષ્જક 
બનાવવો જોઈએ. નાટકની નબળી કે ક્પ્તયુકત શરૂઆત જમે નાટકની અસરને 
હાપ્ન પહોંિાડ ેછ ેતેવી રીતે નાટકની શરૂઆત કરનારા નટોમાંથી પણ જો કોઈ 
નબળું સાપ્બત થાય - પછી ભલે એ પાત્ર ગમે તેટલું નાનું કે પ્બનઅગતયનું 
હોય - નાટકની પકડને આરંભથી જ ગંભીર નુકસાન પહોંિાડી શકે છ.ે First 
impression is very essential.

નાટકની શરૂઆત જટેલી મહતવની છ ેએટલો જ તેનો અંત મહતવનો છ.ે 
િૂબ અપેક્ાઓ સજ ્જતું નાટક જો યોગય રીતે પ્વકાસ ન સાધી શકે તો અપેક્ા 
મુજબનો અંત પણ ન લાવી શકે. િૂબ જ નાટ્યાતમક રીતે ઊભી કરેલી પ્વપ્વધ 
રસરિદ પકરપ્સથપ્તઓને જો એટલો જ રસ અને રોમાંિ જળવી રાિીને તેના 
છવેટનાં લક્ય સુધી પહોંિાડવામાં લેિક-કદગદશ્જક સફળ ન થાય તો રિેક્કોને 
ભારે પ્નરાશાનો કે નાટકથી છતેરાયાનો અનુભવ થાય છ.ે ઘણાં બધાં સારાં 
નાટકો કે કફલમોમાં આપણને આવો અનુભવ થાય છ ેકે જમેાં આગલો કહસસો 
િૂબ રિભાપ્વત કરી ગયો હોય પણ પાછલો કહસસો આઘાતજનક હદે આપણને 
હતાશ કરી દે. પલૉટને િૂબ જ કુશળતાપૂવ્જક પ્વકસાવયા બાદ લેિક-કદગદશ્જકને 
તેના આિરી સમાધાનપ્બંદુ તરફ લઈ જતા જ ન આવડ,ે અંતે કશુંજ ન 
સૂઝે તયારે જતે જ સજ ષેલા અતયંત રસરિદ સંજોગો અને પકરપ્સથપ્તઓનો 
અણઘડની જમે વીંટો વાળી દે અને રિેક્કોને ઊંિે પ્શિરની લગોલગ પહોંિી 
ગયા પછી જણે અિાનક એટલી ઊંિાઈ પરથી નીિે પછડાયાનો હતાશાજનક 
અનુભવ થાય. કયારેક એવું પણ બને કે નાટ્યકલાને ઊંડાણથી નહીં સમજતા 
કલાકારો માત્ર સેટસ, લાઇટસ અને પ્વપ્વધ તરકીબોની મદદથી રિેક્કોને આંજી 
દેવાના કીપ્મયા અજમાવે છ.ે પણ નાટકનું હાદ્જ જ પૂરેપૂરંુ સમજયા ન હોય 
અથવા નાટકને ગંભીરપણે પ્વકસાવવાની જરૂરી આવડત જ ન હોય તો આવો 
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તરકીપ્બયો ફુગગો બહુ ઝડપથી ફૂટી જય છ.ે

આ બધાનો સારાંશ એટલો જ કે નાટક તૈયાર કરતી વિતે ભલે આપણે 
જુદાં જુદાં એકમો ઉપર સવતંત્ર રીતે કામ કરીએ પણ મનમાં તો લગાતાર 
આિેઆિા નાટકનું એક સવાાંગી સવરૂપ યાદ રહેવું જોઈએ. નાટકનાં એક એક 
દૃશય અને એક એક પાત્રપ્વકાસ પર નાટકની સમગ્તાના સંદભષે કદગદશ્જકની 
વેધક નજર રહેવી જોઈએ જ ેનાટકને ‘one unified whole’ સમજીને પરસપર 
જોડતાં િાલે.

4.6 કારણો અનરે તરેની અસરો(Cause and Effects) :

એક પ્નષણાતે સાિું જ કહું છ ેકે રંગમંિ પર માત્ર સાદાં સીધાં આચિયયો 
સજ ્જવાથી કોઈ મહાન સજ ્જન શકય બનતું નથી. દરેક નાટક એક મૂળભૂત તક્જને 
અથવા તો િાસ રિકારનાં કારણો અને તેની અસરોના પ્નયમને અનુસરે છ.ે 
એના વગર કોઈ પણ નાટક રંગમંિ પર સુસંકપ્લત કે સુગ્પ્થત આકાર લઈ 
શકતું નથી. એકબીજથી અસંગત પાત્રાલેિનો કે છૂટાછવાયાં દૃશયો પુસતકમાં 
આલેિાયેલાં હોય તેના કરતાં આલોકકત રંગમંિ ઉપર તે દેિીતી રીતે જ 
અસવીકાય્જ લાગે છ.ે નવલકથામાં પાત્રોના સંબંધો પાછળનાં િોક્સ કારણો 
અને તેની અસરોનું લાંબું પ્વવરણ શકય બને છ ેજયારે તખતા ઉપર એ રિકારની 
સમજૂતીને ભાગયે જ અવકાશ મળે છ.ે નાટકમાં એવું બધું ફકત પાત્રોના 
સંવાદો અને તેનાં કાયયો(actions) દ્ારા જ અપ્ભવયપ્કત પામે છ.ે

અલબતિ, નાટકમાં કારણતવ(causality) પ્નરપેક્ હોય એ જરૂરી નથી. 
નાટકમાં પાત્રાલેિન કે ઘટનાઓ પાછળ કોઈ એક જ કારણ ન હોય પણ 
એકથી વધુ કારણોસર કશુંક બનવા પામયું હોય. ઉદાહરણ તરીકે માત્ર ‘અ’ 
નામનાં કારણથી જ ‘બ’ નામની ઘટના બને એ જરૂરી નથી. બનવાજોગ છ ે
કે ‘અ’ અને ‘બ’ ની વચિેના આંતરસંબંધ દરપ્મયાન ક, ડ, િ, છ, જ વગેરે 
કારણોએ પણ ‘બ’ નામની ઘટનાઓ રિભાપ્વત કરી હોય. આ જુદાં જુદાં કારણો 
વડ ેજ નાટકનો ઊંડો રસરિદ પ્વકાસ શકય બને છ.ે માત્ર એક જ સીધેસીધું 
કારણ નાટકની અસરને એકદમ સપાટ(flat) અને નીરસ બનાવી દે છ.ે નાટકને 
રિભાપ્વત કરતાં પ્વપ્ભન્ન કારણો તેનાં પાત્રો અને ઘટનાઓને ઊંડાણ તેમજ 
પ્વપ્વધ પકરમાણો આપે છ.ે પાત્રને તેનાં લક્ય સુધી પહોંિાડવામાં આ જુદાં 
જુદાં કારણો અવરોધરૂપ બને છ ેઅને પકરણામે પાત્રોને તેમનો સામનો કરવો 
પડ ેછ,ે સંઘષ્જ કરવો પડ ેછ ેજમેાં તેઓ જીતે છ,ે કયારેક હારે છ,ે પીડાય છ ેતો 
કયારેક સફળ પણ થાય છ.ે
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નાટકની કથામાં કોઈ ઘટના કે પાત્રાલેિન પાછળનાં એક કરતાં વધુ 
કારણો રસરિદ નાટકનું જમાપાસું છ ેએ િરંુ પણ એ કારણો પાત્રોના સંવાદ, 
અપ્ભનય અને કાય્જથી રિેક્કોને સપષ્ટ થવા જોઈએ. પાત્રનું િાસ રિકારનું વત્જન 
કે તેની ભાષા પાછળનાં વાજબી કારણો કે તક્જ રિેક્કોને ગળે ઊતરવા જોઈએ. 
દા.ત., તેન્ડલુકરનું જણીતું નાટક ‘શાંતતા કૉટ્જ િાલુ આહે’માં નાટકમંડળીના 
બધા નટો શા માટ ેભેગા થઈને િાલી રમત રમવાને બહાને નાટકની નાપ્યકા 
લીલા બેણારેને ફસાવે છ ે? બેણારેના િાકરત્રય પર કાદવ ઉછાળવા પાછળનાં 
કારણો કયાં છ ે? ઉચિ નૈપ્તકતાની વાતો કરનારા એ તમામ પાત્રો ભીતરથી 
કેટલાં નીિ અને અસંતુષ્ટ છ ે? કોઈ એકલી રહેતી સ્ત્રીનાં િાકરત્રય માટ ેતેમના 
પુરુષકદમાગોએ કેવી કેવી ધારણાઓ બાંધી રાિી છ ે? સવેચછાએ તેમની સાથે 
રમતમાં જોડાતી બેણારેની ભ્રમણા કયારે તૂટ ેછ ેઅને િોક્સપણે કઈ ક્ણે તે 
આ તમામ પાત્રોની આંતકરક ગંદકીને ઉઘાડી પાડવાની કહંમત દશા્જવે છ ે? આ 
રીતે નાટકનું પૃથક્રણ કરતાં જઈએ તો એકોએક પાત્રની પાશ્વ્જભૂપ્મકા અને 
રિતયેક પાત્રનાં વાણીવત્જન પાછળનાં પ્નપ્ચિત કારણો નાટકના પ્વકાસની સાથે 
સપષ્ટ થતાં આવે છ.ે

એવી જ રીતે સવીકડશ નાટ્યકાર સટ્રીન્ડબગ્જનું પ્વખયાત નાટક ‘The 
Father’ એક મનોવૈજ્ાપ્નક ભૂપ્મકા પરનું વેધક નાટક છ.ે નાટકનું કેન્દ્રવતશી 
કાય્જ(action) બે વયપ્કતઓ (પપ્ત-પતની) વચિેના માનપ્સક સંઘષ્જમાંથી આકાર 
લે છ.ે અહીં સ્ત્રી અને પુરુષ, નર અને માદા એવી બે જપ્ત વચિેનું દ્દં્, બે 
વચિેની ગંભીર ટકરામણ છ.ે સટ્રીન્ડબગ્જ દેિાડ ેછ ેકે કેવી રીતે એક પુરુષ તેની 
સ્ત્રીએ રિેલા બંડબિેડાનો કરુણ ભોગ બને છ.ે આ નાટકનું મુખય સ્ત્રીપાત્ર તેની 
પુત્રીને તેની પોતાની રીતે જ ઉછરેવા માંગે છ.ે જયારે પપ્ત એ જોડ ેસંમત નથી. 
આ રિશ્ના પ્નકાલ માટ ેસ્ત્રીપાત્ર તેના પપ્તને તેના સંતાન પર કોઈજ કાયદેસરના 
હક્ો ન રહે તે માટ ેતેને યોજનાપૂવ્જક પાગલ કરાર કરાવે છ.ે પાગલ બનાવવા 
માટનેા કારણરૂપે પપ્તના મનમાં એવી શંકાનો કીડો દાિલ કરે છ ેકે તેની પુત્રી 
તેની પોતાની છ ેજ નહીં. અથા્જત એ પુત્રીનો સાિો બાપ જ નથી. સામે પુત્રીનો 
સાિો બાપ કોણ છ ેતે પણ તેના પપ્તને છવેટ સુધી કહેતી નથી. નાટકમાં ઘણે 
સથળે પપ્ત(કરૅપટન) બારીક પ્વગતો આપીને જણાવે છ ે કે શા માટ ેઅને કેવી 
રીતે આ સ્ત્રી તેની દુશમન બની છ.ે નાનપણથી તેનો રિેમથી ઉછરે કરનારી 
આયા રિતયે પણ તેેને પ્વશ્વાસ નથી રહો. નાટકમાં ગપ્ભ્જતપણે ધાપ્મ્જક ટકોર 
પણ કરાયેલી છ.ે પોતે નાપ્સતક હોવાને કારણે કરૅપટન વારંવાર તેની આયા અને 
પાકરવાકરક પ્મત્ર પેસટરને તેમની પ્રિસતી માન્યતાઓ દંભી અને પાયા વગરની 
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છ ેએવું કહીને તેમની હાંસી ઉડાવે છ.ે સ્ત્રીનો પુરુષ માત્ર સામેનો પ્ધક્ાર પણ 
બહાર આવે છ.ે આમ છતાંય આવાં નાટકો જોવા ન ટવેાયેલ સામાન્ય રિેક્કનાં 
મનમાં નાટકના અંતે એ સવાલ ઊઠી શકે કે કયા કારણસર સ્ત્રી પોતે વયપ્ભિાર 
આિયા્જની આડકતરી કબૂલાત કરીને પણ પોતાની પુત્રી પરનો કબજો જમાવી 
રાિવા માંગે છ ે? નાટક બહુ જ ઊંડુ ંજકટલ અને આંટીઘૂંટીથી ભરેલું છ.ે પણ 
લેિક કયાંય કાિો પડો નથી. તેણે નાટકમાં ઠરે ઠરે પૂરતી કડીઓ મૂકી છ.ે 
નટો અને કદગદશ્જકે સાથે મળીને આ જહેમત ઉઠાવવાની છ.ે આ અથ્જમાં જ 
દુપ્નયાનાં મહાન નાટકો કલાકારો સામે પડકાર બનીને આવે છ.ે

4.7 નાટકમાં સંઘર્જ (Conflict) :

નાટક સાથે સંઘષ્જનું તતવ એટલંુ બધું જોડાઈ ગયું છ ે કે આપણે માની 
જ લીધું છ ે કે સંઘષ્જ વગર નાટક બની જ ન શકે. પરંતુ િરેિર શું દરેક 
સારા નાટકમાં સંઘષ્જની હાજરી ફરપ્જયાતપણે હોય જ છ ે? સંઘષ્જની વયાખયા 
પરંપરાગત જ ેરીતે કરવામાં આવી છ ેતેને જ જો િરી માની લઈએ, એટલે કે 
બહારથી સથૂળ રીતે જોઈ-જણી શકાય અને છતાંય એ નાટકો સારાં નાટકોની 
યાદીમાં આવે છ.ે જમે કે િેિૉવના ‘The Cherry Orchard’માં મરૅડમ રેનેવસકી 
માત્ર એક વેપારીની સલાહ ધયાન પર નથી લેતી અને પકરણામે તેની િેરીની 
વાડી બિાવી ન શકવામાં પ્નષફળ જય છ.ે એવી જ રીતે ઑડટેસના ‘Paradise 
Lost’માં બધાં પાત્રો આપ્થ્જક સંજોગો - મહામંદી સામે ઝૂકી જય છ ેઅને ધંધાનો 
ભાગીદાર તેમની પેઢીના ફંડને બીજી બાજુએ વાળી દે છ.ે ઉપરોકત દૃષ્ટાંતોમાં 
નાટકનાં મુખય પાત્રોમાંથી કોઈ તેના પક્ેથી કયાંય કોઈ સંઘષ્જમાં મુકાઈ ગયાનું 
જોવા નહીં મળતું. શેકસપ્પયરના ‘મેકબરૅથ’માં એ સાિું છ ેકે નાટકના પહેલા 
જ ભાગમાં રાજની હતયા થઈ જય છ.ે ઈપ્સકલસના ‘એગરૅમેમનૉન’માં રાણી 
કલીકટમનેસટ્રાના હાથે પપ્ત, નાટકના નાયકની હતયા થઈ જય છ.ે આ બંને 
ઉદાહરણમાં રિપ્તરોધી અને ભોગ બનેલા વચિે કોઈ વાસતપ્વક ઘષ્જણ પેદા 
થયા વગર જ પરાકાષ્ઠાની ક્ણો ઉદભવે છ.ે થોન્જટન વાઇલડરના નાટક ‘Our 
Town’માં પણ તેનાં મુખય પાત્રો - છોકરો અને છોકરી અથવા અન્ય સહયોગી 
પાત્રો વચિે કોઈ દેિીતો સંઘષ્જ જ નથી.

આનું તારણ એ જ કે નાટકમાં સંઘષ્જના પ્સધિાંત - ‘conflict theo-
ry’ની અપ્નવાય્જતાનો પ્વરોધ કરનારાઓ સાિા છ.ે નાટકની અસરને શકય 
એટલી પ્વશાળ હદમાં આવરી લેવા માટ ેકેટલાક પ્નષણાતો નાટ્યાતમક અસરને 
સમજવવા માટ ેinvolvement શબદનો રિયોગ કરે છ,ે જનેો અથ્જ થાય મુખય 
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પાત્રનું કોઈકની જોડ ેઅથવા કશાકની જોડ ે- સંકળાવું, સામેલ થવું, ગાઢ રીતે 
હળીમળી જવું. એવાં ઘણાં નાટકો છ ેજમેાં મુખય કાય્જતતવમાં સંઘષ્જને બદલે 
સવ્જસંમપ્ત છ ેઅથવા પુન: મૈત્રીસંબંધ સથાપવાના રિયાસો છ.ે નાટકનું મૂળભૂત 
તતવ એ છ ેજમેાં નાટકનાં મુખય પાત્રો કોઈ જોરદાર અસરથી રિભાપ્વત થાય 
છ.ે તયારે બાદ એ પાત્રોની કોઈ સાથે સંકળાયાની કે હળીમળી ગયાની - ‘in-
volvement’ની, બે પ્વરોધીઓ વચિે પેદા થયેલી ટકરામણની નીિેથી છકે 
ઉપર સુધીની તીવ્રતાની જુદી જુદી માત્રાઓ(gradations) આપણને જોવા મળે 
છ.ે માત્રા જટેલી વધારે તીવ્ર અને જલદ, નાટક આપણા માટ ેએટલું જ વધારે 
તીવ્ર અને ઉતિેજનાપૂણ્જ. અલબતિ, તેની સાથે એ પણ જરૂરી કે નાટકના અન્ય 
ઘટકો આપણા માટ ેનાટકની તાકાત કે અથ્જમાં કોઈ જતની િોટ કે ઊણપ પેદા 
કરતા ન હોય. દાિલા તરીકે અપ્નણ્જયાતમકતાની બે પકરપ્સથપ્તઓ વચિે તુલના 
કરીએ તો ‘The Cherry Orchard’ કરતાં ‘Hamlet’ પ્નપ્ચિતપણે વધુ તીવ્ર 
અને ઉતિેજનાપૂણ્જ લાગે છ.ે 

કદગદશ્જક બે રીતે ભૂલમાં પડી જય છ.ે એક તો એ બધા જ કકસસામાં સંઘષ્જ 
પર ભાર મૂકે છ.ે પકરણામે તે િૂકી જય છ ેકે અપ્તસકક્ય કે ગપ્તશીલ જણાતાં 
નાટકોમાં પણ કેટલાંક દૃશયોમાં સંઘષ્જ ન હોવા છતાંય તેને િૂબ જ અસરકારક 
બનાવી શકવાની શકયતા હોય છ.ે અને બીજુ,ં બારીક સંઘષ્જને પ્વશાળ અથ્જમાં 
જોઈ શકવાની તેની પ્નષફળતાને કારણે એ તેની જોડ ેસંકળાયેલા નાટ્યાતમક 
તણાવો અને આપપ્તિઓને પણ ધયાનમાં લઈ શકતો નથી. આવા કદગદશ્જકોની 
બધેય સંઘષ્જ િોળતા રહેવાની આદતને કારણે કેટલાંક ઉમદા નાટકો તેમની 
નજર બહાર રહી જય છ.ે અને કોઈ પણ ભોગે સંઘષ્જને ઉપસાવવાની ઘેલછામાં 
જયાં જરૂર ન હોય તયાં પણ એવાં દૃશયોને ગપ્ત આપવા કે પરાકાષ્ઠાએ 
પહોંિાડવાના વયથ્જ રિયાસો કરે છ ેઅને છવેટ ેઅકારણ ધવપ્ન અને રિકાશના 
અપ્તરેકથી નાટકને ગંભીર નુકસાન પહોંિાડ ેછ.ે બીજુ,ં ભીતરમાં પડલેા સૂક્મ 
સંઘષ્જ અથવા નાટકના એકંદર સંઘષ્જને પામી નહીં શકવાની પ્બનઆવડત તેને 
પાત્રો, પકરપ્સથપ્તઓ અને સમગ્ વાતાવરણની બેહૂદી માવજત આપવા તરફ 
દોરી જોય છ.ે

એક જ બાબત ધયાન પર લાવવાની છ ેકે સંઘષ્જ એટલે માત્ર બે દેિીતા 
પ્વરોધીઓ વચિેની ટકરામણ નહીં. દાિલા તરીકે િેિૉવના િેરી ઑિ્જડ્જમાં 
જોવા મળતો સંઘષ્જ એક જોઈ શકતી વયપ્કત અને બીજ ન જોઈ શકાતા 
સામાપ્જક પકરબળ વચિેનો છ.ે (A clash between visible character and 
invisible forces.) એક પકરવારનું મુખય સ્ત્રીપાત્ર મરૅડમ રેનેવસકી તે કાળની 
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સામાપ્જક જરૂકરયાતના અશય પકરબળો જોડ ેદુ:િદ ટકરામણમાં આવે છ.ે 
મરૅડમ રેનેવસકી તરત સમજી ન શકે એવું એક નવું જગત બહારની બાજુએ 
પ્વકસી રહું છ ે - વેપારી લેણદેણનું કે પછી ધંધાદારી િહલપહલનું - જનેો 
રિપ્તપ્નપ્ધ છ ેગુલામ દશામાંથી ઉપર ઊઠલેો વેપારી લોપાપ્થકધા - જ ેરેનેવસકી 
પકરવારને દબાવી દે છ.ે એવું નથી કે આ પકરવાર તે પકરબળો સાથે સંઘષ્જ નથી 
કરતો. પોતાની જત સાથે કે આગળથી રૂઢ થઈ ગયેલી પોતાની માન્યતાઓ 
સાથે જટેલો સંઘષ્જ કરે એટલો જ સંઘષ્જ તેઓ આ પકરબળો જોડ ેપણ કરે 
જ છ.ે પકરવારના બીજ સદસયો પણ પોતાની આ વાડીની પ્મલકત બિાવવા 
માટ ેતમામ રિયતનો કરે છ ેઅને િાસ તો રેનેવસકી પોતાની માપ્લકીની વાડીના 
વેિાણનો પ્નણ્જય સતત ટાળતી રહે છ.ે તથયોનો રિપ્તકાર કરવાની કે વાસતપ્વક 
દબાણો સામે ગમે તેમ કરીને ઝઝૂમવાની આ તેની રીત છ.ે

જ ેનાટકોમાં પ્વરોધીઓ સાથે ઘષ્જણનો ઉકેલ લાવવાના, ફરી મૈત્રીસંબંધ 
સથાપવાના રિયાસો થાય છ ેતયાં પણ એ બધાની પહેલાં નાનામોટા સંઘષયો તો 
આકાર લે જ છ.ે કેટલાંક નાટકોમાં પાત્ર એવી ભયાનક પકરપ્સથપ્તઓ વચિે 
ફસાઈ ગયું હોય છ ેકે જમેાં તે સંઘષ્જનો રિપ્તકાર કરી શકવાની પ્સથપ્તમાં રહેતું 
જ નથી. અને છતાં તયાં પણ િરેિરા સંઘષ્જને પામી શકવાની શકયતા તો હોય 
જ છ.ે જરૂર એટલી જ છ ેકે માત્ર કુસતી કે મારામારી જવેી દેિીતી તીવ્રતા 
ધરાવતા સથૂળ સંઘષ્જને જ કદગદશ્જક સંઘષ્જ ન માનતો હોય !

A. સમસયા કે કટોકટી (Crisis) : નાટકમાં ઉદભવતી ઉગ્ સમસયા કે 
કટોકટીનો અથ્જ સમજવો કપરો નથી. નાટકમાં આવતી આ એવી ક્ણો છ ે
જયારે પાત્ર કે પાત્રો શારીકરક યા માનપ્સક રીતે કોઈ ગંભીર આપપ્તિમાં આવી 
પડ ેછ,ે તેમની પ્વરોધી વયપ્કત કે પકરબળને ધયાનમાં રાિીને તેમણે તાબડતોબ 
કોઈ એક પ્નણ્જય લેવાનો હોય છ ેઅથવા એ વણસી ગયેલી પકરપ્સથપ્ત વચિે 
કોઈ એક પ્નપ્ચિત કામ પાર પાડવાનું હોય છ.ે નાટકમાં ઉદભવતી આવી 
કટોકટી કયારેક તેનાં પાત્રને િૂબ જ તાકાતવર પગલું ભરવા તરફ દોરી જય 
છ ેઅથવા કયારેક િૂબ જ અગતયના કાય્જ કે તે અંગેના પ્નણ્જયને ટાળવા તરફ 
પણ ઘસડી જય છ.ે

મોટી આપપ્તિ કે કટોકટી નાટકની મુખય પરાકાષ્ઠાનો શ્ેષ્ઠ આધાર બને 
છ.ે નાટકનો પ્વકાસ તેનામાં એક કરતાં વધારે કટોકટીને આવરી લઈ શકે છ.ે 
જરૂરી નથી કે આ કટોકટી નાટકની આિરી ભવય િરમોતકષ્જ ક્ણોના ભાગરૂપ 
હોય. િેરી ઑિ્જડ્જનાં બધાં પાત્રો રસરિદ જ એટલા માટ ેબને છ ેકે તેઓ શરૂથી 
અંત સુધી - અથા્જત્ િારમાંથી ત્રીજ અંકના અંત સુધી સળંગ કટોકટીના દબાણ 
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હેઠળ જ રહેવા પામે છ.ે આિરી અંત તયારે આવે છ ેજયારે બધાંને જણ થાય 
છ ેકે િેરીની વાડી ધરાવતી પ્મલકત તેમણે કાયમ માટ ેગુમાવી દીધી છ.ે

નાટક તેનો અસલી અથ્જ કે તાકાત ગુમાવી દે છ ેજયારે નાટકની ભજવણી 
તેમાં આવતી આપપ્તિ કે કટોકટીની ક્ણોને રિેક્કો સુધી અસરકારકપણ 
પહોંિાડવામાં પ્નષફળ જય છ ે- પછી ભલે નાટકનાં પાત્રો એ હકીકતથી જ્ાત 
હોય કે અજ્ાત હોય, અથવા જ્ાત હોય છતાંય પોતાની વયગ્તાને છુપાવતાં હોય. 
નાટક હેમલેટનો છલે્ો ભાગ તદ્ન પ્નષફળ નીવડ,ે જો રિેક્કોને સમયસર તેની 
જણ કરવામાં ન આવે કે હેમલેટનું ડને્માક્જમાં સલામત આગમન એ કલૉકડઅસ 
માટ ેનવી આફત લાવનારંુ છ.ે એવી જ રીતે િેિૉવના િેરી ઑિ્જડ્જની તમામ 
અસર િતમ થઈ જય જો મરૅડમ રેનેવસકી પકરવારને આિરમાં તેમની પ્મલકત 
વેિાઈ ગયા સુધીના ગાળામાં કેવી ગંભીર આપપ્તિનો સામનો કરવાનો છ ેતેની 
રિેક્કોને અગાઉથી પૂરતી જણ કરવામાં ન આવે.

કદગદશ્જકોએ પરાકાષ્ઠા તરફ દોરી જતા માત્ર કેટલાંક નાટકીય તત્વો 
પર આધાર રાિવાની ભ્રમણામાં ન રહેવું જોઈએ. જો રિેક્કો માટ ે અંતમાં 
આવતી પરાકાષ્ઠાની ક્ણો તેની અગાઉથી પ્વકસેલી આપપ્તિ કે કટોકટી અંગેની 
જોરદાર રિતીપ્તમાંથી જન્મી ન હોય તો તે એક નયયો પોકળ અનુભવ બની રહે 
છ ે- િાસ કરીને એવાં નાટકોમાં જમેાં પાત્રોની આંતકરક મથામણોમાંથી પેદા 
થતી નાટ્યાતમકતા ટોિની અગતય ધરાવતી હોય.

B. પરાકાષ્ઠા (Climax) : એ તો આપણે અગાઉ નોંધયું કે નાટકમાં આિરી 
ભવય પરાકાષ્ઠાની પૂવષે - અથા્જત્ િરમપ્બંદુએ પહોંિતાં પહેલાં, તેને આનુષંપ્ગક 
અનેક નાની નાની પરાકાષ્ઠાની ક્ણો આવે છ.ે જ ે કદગદશ્જક નાટકની માત્ર 
આિરી પરાકાષ્ઠાને જ ધયાનમાં રાિીને નાટક તૈયાર કરે છ ેતે નાટકને નીરસ 
પ્નષરિાણ બનાવી દેવા માટ ેજવાબદાર ઠરે છ.ે પરંતુ આમ છતાંય નાટકમાં 
જયારે એકથી વધારે સંખયામાં પરાકાષ્ઠાની ક્ણો આવતી હોય તયારે કદગદશ્જક 
સામે મોટો પડકાર ઊભો થાય છ.ે અલબતિ, આિરની તીવ્ર ઉતકટતા ધરાવતી 
પરાકાષ્ઠાની ક્ણો એક કરતાં વધુ વિત ભાગયે જ કોઈ નાટકમાં આવે - 
સંભવત: રિપ્શષ્ટ(કલાપ્સક) કે નવરિપ્શષ્ટ(પ્નયોકલાપ્સક) નાટકોમાં. દાિલા 
તરીકે શેકસપ્પયરનાં જુપ્લયસ પ્સઝર, મેકબરૅથ, કકંગ પ્લયર, ઉપરાંત ગેટનેું 
ફાઉસટ, ઈબસનનું પ્પયર પ્ગન્ટ વગેરેમાં એક કરતાં વધારે નાનામોટા પલૉટ 
હોવાથી ઉતકટ પરાકાષ્ઠાની ક્ણો પણ એકથી વધારે સંખયામાં આવે છ.ે

અમુક નાટકોમાં, જયાં પલૉટ સુગકઠત અને સુસંયોપ્જત નથી હોતો, જયાં 
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દૃશયો વચિે જરૂરી એકતા કે એકસૂત્રતા નથી હોતી તયાં એક આિેઆિું સુગ્પ્થત 
માળિું(tightly knit structure) જોવા નથી મળતું પરંતુ એવા સંજોગોમાં 
કદગદશ્જકે હારી જવાની કે પ્નરાશ થઈ જવાની જરૂર નથી. નાટકમાં એક પછી 
એક દૃશયે શ્ેણીબધિ પ્વકસતી રહેતી પરાકાષ્ઠાની ક્ણો પૂરતી અસરકારક 
બનાવી શકાય છ.ે જો કથાવસતુ રસરિદ હોય, દૃશયોમાં ગપ્તશીલતા હોય તો 
દૃશયવાર પરાકાષ્ઠા રિેક્કોને િોક્સ રિભાપ્વત કરી શકે છ.ે

અહીં સુધી વણ્જવેલા તમામ મુદ્ાઓને ધયાનમાં રાિીને અંતે તો કદગદશ્જકે 
નાટકની પસંદગી માત્ર તેની ‘dramatic merit’ - નાટ્યાતમક ગુણવતિાના 
આધારે જ કરવાની છ.ે કદગદશ્જકની સમજણમાં આ બધા મુદ્ાઓ બરાબર 
આવવા જોઈએ. પસંદ કરેલું નાટક અંતે તખતા પર લઈ જવાનું જ હોય તો આ 
દરેક મુદ્ાને સવતંત્ર રીતે તેમજ સવાાંગી રીતે િકાસવા પર, ભજવણીમાં ભાર 
મૂકવા પર, તેમાં ઘટતા ફેરફારો કરવા પર વગેરે જરૂકરયાતો પર કદગદશ્જકે 
સઘન કાય્જ કરવું પડ.ે

��



5
નાટકના પ્રકારો

 

‘‘A theatre, a literature, an artistic expression that does not speak 

for its own time has no relevance.’’

– Dario Fo



138 નાટ્યસજ ્જન

5 નાટકના પ્રકારો (Dramatic Genres)

નાટ્યલેિનના દીઘ્જકાલીન પ્વકાસ ઉપર દૃપ્ષ્ટપાત કરીએ તો જણવા મળે 
છ ેકે રંગભૂપ્મ પર પપ્ચિમી દેશોમાં અમલી બનેલી અનેકપ્વધ પરંપરાઓ પ્ભન્ન 
પ્ભન્ન નાટ્યરિકારોના સવરૂપે બહાર આવી છ ેઅને પકરણામે રિતયેકનું પ્નપ્ચિત 
બંધારણ, પ્વકાસ અને તેના રિભાવને ધયાનમાં લેવામાં આવયા છ.ે પાચિાતય 
રંગભૂપ્મના ઇપ્તહાસના દરેક વળાંકે પ્વપ્વધ નાટ્યરિકારોની વયાખયાઓ 
અપ્નવાય્જપણે નાટ્યલેિનની ગુણવતિાના મૂલયાંકન સાથે સંકળાયેલી રહી છ.ે 
અથા્જત્ દરેક નાટ્યકારે તેના પોતાના સજ ્જનકાળ અને સથળ સંદભષે જ ેકોઈ 
નાટ્યપરંપરા અપ્સતતવમાં હતી તેને ધયાન પર લઈને પોતપોતાના રિકારને 
પ્વપ્શષ્ટ ઘાટ આપવાના રિયાસો કયા્જ છ.ે એની સાથે સાથે ઈબસન, િેિૉવ, 
બેકેટ, પ્પરાન્દેલો વગેરે જવેા નાટ્યકારો પણ છ ે જમેણે તેમના દેશકાળમાં 
રિિપ્લત નાટ્યપરંપરાનો અસવીકાર કરી સાવ નવા રિયોગશીલ નાટ્યરિકારોને 
જન્મ આપયો છ.ે આમ 19મી અને 20મી સદીમાં નાટ્યક્ેત્રે અનેક નવા રિકારો 
પ્વકસવા પામયા છ.ે બીજુ ંએ પણ છ ેકે સમાજમાં પરંપરાથી હટીને અજમાયેલાં 
નવાં શૈલીસવરૂપો વયાપકપણે સવીકૃપ્ત પામયાં હોવા છતાં તેનાં દબાણથી 
અગાઉનાં સવરૂપો ભુલાઈ નથી ગયાં. દરેક રિકારની સારી સારી બાબતો ગ્હણ 
કરીને દર બેિાર દાયકે નવા નવા રિકારો પ્વકાસ પામતા રહા છ.ે એટલા માટ ે
જ આજ ેદુપ્નયાભરમાં હર કોઈની પસંદગી અને કલપનાશીલતાને અનુકૂળ 
આવે એવા નાટ્યલેિનના અનેકપ્વધ રિકારો વયવહારમાં છ.ે

નાટ્યલેિનના પ્વપ્વધ રિકારો પ્વશેનો સૌરિથમ ઉલ્ેિ ગ્ીક પ્વિારક 
ઍકરસટોટલના ઈ. સ. પૂવષે 335માં લિાયેલાં યાદગાર ગ્ંથ ‘Poetics’માં જોવા 
મળે છ.ે સામાન્યત: ગ્ીક રંગભૂપ્મના સમયથી પ્વશાળ અથ્જમાં નાટકના બે ભાગ 
પાડવામાં આવયા છ ે : હાસયનાટકો(કૉમેડી) અને કરુણાંત નાટકો (ટ્રરૅજડેી) જ ે
આજ ેપણ વયવહારમાં છ.ે પરંતુ આજ સુધીના પ્વપ્વધ નાટ્યલેિન-રિકારોનો 
અભયાસ કરીએ તો સમજય છ ેકે બધાં નાટકોને િુસતપણે માત્ર બે જ િાનાંમાં 
વહેંિી શકાતાં નથી. એક જ નાટકમાં આપણને અનેક રિકારનું ભાવવૈપ્વધય 
જોવા મળે છ.ે હાસયનાટકમાં પણ કેટલાંક દૃશયો ગંભીર હોય અથવા હાસયની 
સાથે સાથે વચિે કયાંક કરુણ ક્ણો પણ આવી જતી હોય. એવી જ રીતે 
કરુણાંત ગણાતાં નાટકોમાં પણ કયાંક હળવી પ્વનોદી ક્ણો પણ હોય. કૉમેડીમાં 
રોમરૅપ્ન્ટક તત્વો હોય, રોમરૅપ્ન્ટકમાં કરુણભાવોનું આલેિન હોય, કરુણ નાટકોમાં 
કોઈક મુદ્ ેવયંગ પણ કરવામાં આવયા હોય કે કૉમેડીમાં વેધક કટાક્ોને સથાન 
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આપવામાં આવયું હોય. આ બધી સેળભેળ પાછળનું મુખય કારણ એ છ ે કે 
માનવજીવન માત્ર કૉમેડી કે ટ્રરૅજડેી નથી. એમાં બધાનું વધતુંઓછુ ંપ્મશ્ણ રહેલું 
છ.ે ભારતીય નાટ્યશાસ્ત્રમાં જણાવયા રિમાણે જીવન સાથે તમામ રંગો, રસો 
અથવા ભાવો સંકળાયેલા છ.ે જીવનમાં કશું જ સથાયી કે કાયમી નથી. સતત 
પકરવત્જન, ભરતીઓટ, િડાવઉતાર એ જીવનનો પ્નયમ

છ.ે સુિ-દુ:િ, આશા-પ્નરાશા, જય-પરાજય વગેરે જીવનનો અપ્નવાય્જ 
એવો કુદરતી ક્મ છ.ે

આમ છતાંય સગવડ િાતર નાટકના પ્વપ્વધ રિકારોમાં રિહસન(કૉમેડી), 
કરુણાંત(ટ્રરૅજડેી), રોમરૅપ્ન્ટક(રંગદશશી), કટાપ્ક્કા, વયંગનાટક, ઍબસડ્જશ્ેણીમાં 
આવતું નાટક, સંગીતનાટક, નૃતયનાકટકા વગેરે ઉપરાંત નાટકનો િાસ પ્વષય 
કે સંદેશને વણી લેતાં નાટકોમાં રાજકીય નાટક, સામાપ્જક નાટક, પાકરવાકરક 
નાટક, દેશભપ્કતનું નાટક, યુધિપ્વરોધી નાટક, નારીમુપ્કત કે સ્ત્રીસશકતીકરણનું 
નાટક, કોમીએકતા આલેિતું નાટક, ધાપ્મ્જક નાટક, બાળનાટક, કૉટ્જરૂમ-ડ્રામા, 
સામાપ્જક સુધારા અંગેનું નાટક, વહેમ-અંધશ્ધિા-પ્નમૂ્જલનની વાત કરતું નાટક 
વગેરે ગણાવી શકાય. આ ઉપરાંત પણ રિપ્શષ્ટ(કલાપ્સક - ગ્ીક કે સંસકૃત), 
ઐપ્તહાપ્સક(historical or period play), સામાપ્જક(social), રહસય (sus-
pence, mystery, thriller), પાકરવાકરક(family play), સમસયારિધાન (prob-
lem play, psychological play), રિેમકથા(romantic play, love-story), 
અવાસતપ્વક-કાલપપ્નક પરીકથા(fantasy) વગેરે રિકારોમાં નાટકને વહેંિી 
શકાય. હજુય વધારે નાનું વગશીકરણ કરવું હોય તો હળવા(lighter) નાટકો અને 
ગંભીર(serious) નાટકો, આધુપ્નક નાટકો(modern plays) અને લોકનાટકો 
અથવા લોકનાટ્ય પર આધાકરત નાટકો(folk plays), વાસતવવાદી નાટકો(-
realistic plays) અને રિયોગલક્ી અથવા કલાતમક નાટકો (experimental 
plays or artistic plays) એ રીતે યાદી આગળ લંબાવી શકાય.

ગંભીર નાટકો, કરુણાંત નાટકો, સમસયારિધાન નાટકો, સામાપ્જક સંદેશ 
ધરાવતાં નાટકો વગેરેની તૈયારી તેમજ ભજવણીમાં એક રિકારની ગંભીરતા(se-
rious approach) અપેપ્ક્ત છ.ે ગંભીરતા એટલે બધું ભારેિમ, કંટાળાજનક 
અને નીરસના અથ્જમાં નહીં પણ એક ગંભીર પકરપકવ દૃપ્ષ્ટકોણના અથ્જમાં. 
નાટકના લેિન, અપ્ભનય, કદગદશ્જન વગેરેનું ઊંડાણથી પ્વિારપૂવ્જકનું આયોજન, 
નાટક રિતયે એક સમજયો-પ્વિારેલો બૌપ્ધિક અપ્ભગમ. એ પાછળનું કારણ 
એટલું જ કે આ રિકારનાં નાટકો માનવજતે સમજવા-પ્વિારવા જવેા કોઈક 
ગંભીર પ્વષયની રજૂઆત કરે છ.ે તેમાં મનોરંજક તત્વો જરૂર હોય પણ એ 
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તત્વો એટલી હદે હલકાફુલકાં, સસતાં, સથૂળ, ભદ્ાં કે મજક-મશકરીભયાાં ન 
હોય કે જનેાથી પ્વષયની ગંભીરતા કે ગકરમા ન સિવાય અને સામે રિેક્કો પણ 
તેને એટલી ગંભીરતા સાથે ગ્હણ ન કરે.

5.1 કરુણાનત નાટક (Tragedy) :

રિાિીન કાળ સંદભષે ટ્રરૅજડેી - કરુણાન્ત નાટકનો અથ્જ એ હતો કે જમેાં 
કથાનાયક એક સામાન્ય મનુષય તરીકે કુદરત, ઈશ્વર કે રિારબધ જવેાં અપ્તમાનવ 
પકરબળો સાથે બાથ ભીડ ેછ.ે અંતમાં માણસ હારે છ,ે પડ ેછ,ે મરણ પામે 
છ ેપણ તે પહેલાંના તેના પ્વશાળ સંઘષ્જનો વયાપ જોતાં એની સામે પડકાર 
ઝીલવાની તેની કહંમત તેને ઉચિ સતરે લાવી મૂકે છ.ે આવા કથાનાયકો રિેક્કોની 
નજરમાં િૂબ જ આદરસન્માન અને સમસંવેદના પામે છ.ે ટ્રરૅજડેીનો સંબંધ 
ભારેિમ પ્વષયો સાથે છ.ે તેના મહાનાયકનું ભવય પતન(downfall of the 
protagonist) એ ટ્રરૅજડેીની સારભૂત ઘટના છ.ે નાટકમાં આકાર લેતી ગંભીર 
પકરપ્સથપ્તઓના એટલા જ ગંભીર રિતયાઘાતો તેમાં આવતાં પાત્રો પર પડ ેછ.ે 
તેમાં પાત્રના ભાગે પીડા, આપપ્તિ અને મૃતયુ કેન્દ્રમાં હોય છ.ે નાટકનો આ 
રિકાર કથાકથન(narrative) વડ ેનહીં પણ કાય્જ(action)ના દોરવાયા આગળ 
ધપે છ.ે ટ્રરૅજડેીના કેન્દ્રમાં રહેલી સમસયા સમસત માનવજતને સપશ્જતી વૈપ્શ્વક 
સમસયાનું સવ્જસામાન્ય રૂપ ધારણ કરે છ.ે

ટ્રરૅજડેીના કારણરૂપ નાટકના મુખય પાત્રનો ‘Hubris’ - મૂિ્જતાની હદે 
પ્મથયા-અહંકાર કે વધારે પડતો ગવ્જ અને આતમપ્વશ્વાસ જવાબદાર સાપ્બત 
થાય છ.ે પાત્રને પોતાના ગંભીર દોષોની આતમરિતીપ્ત ઘણી મોડી થાય છ ેજ ે
અંતમાં તેને પોતાનાં પતન તરફ, િતમ થવા દોરી જય છ.ે ઍકરસટોટલે ‘Poet-
ics’માં ટ્રરૅજડેીની વયાખયા કરતાં કહું છ ે‘Tragedy, then, is an imitation of 
an action that is serious, complete, and of a certain magnitude; in 
language embellished with each kind of artistic ornament, the sev-
eral kinds being found in separate parts of the play; in the form of 
action, not of narrative; through pity and fear effecting the proper 
purgation of these emotions.’ ટ્રરૅજડેી જોનાર રિેક્કો નાટકનાં કાય્જની સાથે 
સાથે ભય, દયા, સહાનુભૂપ્ત, અનુકંપા વગેરે ઉતકટ ભાવોમાંથી પસાર થાય છ.ે 
નાટક પૂરંુ થયા બાદ ભારે રિભાપ્વત થયેલા રિેક્કો મનહૃદયથી ઉપર ઊઠ્ાનો, 
રિબુધિ થયાનો ભાવ અનુભવે છ.ે નાટ્યગૃહમાંથી હળવા, રિાંજલ, રિસન્ન પ્િતિે 
બહાર આવે છ.ે



નાટકના રિકારો 141

ગ્ીક ટ્રરૅજડેી એવી કરુણકથા છ ે કે જમેાં પ્વપદા અને સઘંષ્જને અતં,ે 
નાટકનો નાયક ‘તપ્ળય’ે નહીં પણ ‘પ્શિરે’ પહોંિે છ ે ! અહીં માનવમહતિા 
કેન્દ્રમાં છ.ે ગ્ીક ટ્રરૅજડેી એ પ્નરાશાની અપ્ભવયપ્કત નથી, તમેાં પ્નરાશા સામે 
બાથ ભીડલેી છ ેઅને તનેા પર ‘human spirit’ - માનવ-આતમાએ મળેવલે 
પ્વજય છ,ે ઇપ્ સકલસ કે સોફોકકપ્લસનાં નાટકોમાં પાત્રો અપાર વદેના વઠે ેછ ે
પણ તમેાં કયાયં આતમપ્વસજ ્જન કે આતમપ્વલોપન નથી, પકરપ્ સથપ્તનો લાિાર, 
અસહાય સવીકાર નથી. પાત્રો હારે છ,ે પડ ે છ,ે કરબાય છ,ે િતમ પણ થાય 
છ ેપણ આિરમાં અભતૂપવૂ્જ વીરતાથી તનેા પ્વનાશને આપ્લગંે છ.ે આ ‘noble  
action’ - ઉમદા કાય્જમાં જ માનવજીવનમાં સનાતન મલૂયોમાં રહેલી શ્ધિાનો નાદ 
છ.ે એટલા માટ ેજ કરુણ નાટકનો અતં એક રિકાશ પાથરનાર કદવય આનદંની 
અનભુૂપ્ત બની જય છ.ે દપુ્નયાના મહાન ગણાયલેાં તમામ કરુણાતં નાટકો ભજવતી 
વિતે કદગદશ્જકના અપ્ભગમમાં આ ઊંડાણ અને પકરપકવતા હોવાં જરૂરી છ,ે 
પછી તે પ્શરવાડકરનું ‘નટસમ્ાટ’ હોય, કાનટેકરનું ‘નોિી મોટી ને નોિા માનવી’ 
હોય, મોહન રાકેશનું ‘આધઅેધરેૂ’ હોય, જયવતં દળવીનું ‘સધંયાછાયા’ હોય કે 
પ્વદશેી નાટકોમાં ઝયાં અનઈુનું ‘Antigone’ હોય, આથ્જર પ્ મલરનું ‘Death of a 
Salesman’ કે પીટર શફેરનું ‘Equus’ હોય. આ કક્ાની કોઈ ટ્રરૅજડેી ભજવવી એ 
કોઈ પણ નટ-કદગદશ્જક માટ ેભારે પડકારરૂપ બની જય છ.ે આવાં કરુણાતં નાટકો 
વયપ્કતગત પાત્રો થકી રજૂ થતાં હોવા છતાં નાટક જોતી વિતે આપણે અનભુવી 
શકીએ કે આ કોઈ વયપ્કતકેન્દ્રી ટ્રરૅજડેીઝ તનેી ઊંિાઈ, ઊંડાણ અને વયાપ દ્ારા 
વૈપ્શ્વકતા(universalitty) ધારણ કરે છ.ે હૉપટમનેનું ‘The Weavers’, ટપે્નસી 
પ્વપ્લયમસનું ‘A Street Car Named Desire’, િિેૉવનું ‘The Cherry Or-
chard’, ટૉલસટૉયનું ‘The Power of Darkness’ વગરેે નાટકો પ્વશ્વરંગભૂપ્ મની 
શ્ષે્ઠ ટ્રરૅજડેીઝમાં સથાન મળેવી શકયા છ.ે 

રિાિીન ગ્ીક કરુણાન્ત નાટકોના નાયકો મોટા રાજઓ હતા, મહાનાયકો 
હતા, દેવતાસમાન હતા યા વીર પરાક્મી યોધિાઓ હતા. નાટકના સંવાદો 
ઔપિાકરક, રિપ્શષ્ટ અને કાવયાતમક હતા. નાટકનું કેન્દ્રવતશી કાય્જ તક્જબધિ 
શૈલીએ તેની સવયોચિ પરાકાષ્ઠાએ પહોંિતું હતું. કલાપ્સકલ ટ્રરૅજડેીનો હેતુ 
ઍકરસટોટલને મન પ્વરેિન(catharsis)નો હતો. એટલે કે નાટકની ભજવણીથી 
રિેક્કોનાં મનહૃદયમાં ઘૂંટાયેલાં ભય, દુ:િ, પીડા વગેરેના બોપ્જલ ભાવોનું 
નાટકના અંતમાં શમન થતું હતું. નાયકના જીવન સાથે ઊંડી સમસંવેદના 
અનુભવવાને કારણે નાયક જયારે અંતમાં પરાજય પામે, મૃતયુ પામે તયારે 
રિેક્કોનાં પ્િતિનું શુધિીકરણ થઈ જવાથી તેઓ હળવાફૂલ બની જતા હતા. ઈ. 
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સ. 1700 પછી યુરોપ-અમેકરકામાં સામાપ્જક-આપ્થ્જક-રાજકીય પકરવત્જનનોને 
પગલે સદીઓથી રિસથાપ્પત શ્ીમંતવગ્જને સથાને મધયમવગ્જ આવયો અને 
પકરણામે રંગમંિ પર પણ રાજ-મહારાજઓની કથાઓને બદલે સામાન્ય 
માનવી કથાના કેન્દ્રમાં આવી ગયો. અને એ કારણે 20મી સદીમાં ટ્રરૅજડેીનું એક 
નવું સવરૂપ જોવા મળ્ું. નાટ્યકાર આથ્જર પ્મલરે જણાવયું કે ટ્રરૅજડેીની સફળતા 
માટ ેપોતાના જીવનમાં ઉપરની તરફ ઊઠતા મહાનાયકનાં ભવય આલેિનની 
પ્બલકુલ જરૂરી નથી. આજની મૂડીવાદી લોકતાંપ્ત્રક સમાજવયવસથા હેઠળ એક 
સામાન્ય માણસના નસીબમાં પણ અપ્તમાનવીય પકરબળો સાથે બાથ ભીડવાના 
સંજોગો સજ્જઈ શકે છ.ે ‘Death of a Saleman’ પ્મલર પ્લપ્િત સૌથી પ્વખયાત 
આધુપ્નક ટ્રરૅજડેી ગણવામાં આવે છ.ે 

આપણી રોજબરોજની પ્જદંગીમાં આપણે જ ે રિકારનાં કરુણ નાટકો, 
કફલમો કે ટીવી શૉ જોઈએ છીએ તેમાં અને અંગ્ેજી નાટ્યસાકહતયમાં જનેે 
ટ્રરૅજડેી કહે છ ેતે બે વચિે બહુ મોટો ફરક છ.ે િરી ટ્રરૅજડેી - કરુણાન્ત નાટક તો 
નાટકનો અતયંત ઊંિો અને ભારે રિપ્તપ્ષ્ઠત રિકાર છ.ે એક આદશ્જ નાટ્યસવરૂપ 
તરીકે રિસથાપ્પત થયેલી ગ્ીક ટ્રરૅજડેીનો િરો અથ્જ સમજવાથી ટ્રરૅજડેીને આપણે 
એક સાવ અલગ પકરમાણથી જોઈ શકવાની દૃપ્ષ્ટ રિાપ્ત કરી શકીએ છીએ. 
જમે કે અંગ્ેજી ભાષામાં ટ્રરૅજડેી એટલે sorrow, pain, pathos, disaster 
વગેરે, પણ ગ્ીક નાટકમાં ‘ટ્રરૅજડેી’ બોલતા જ અથ્જ બદલાઈ જય છ.ે સાદી 
ભાષામાં ટ્રરૅજડેી એટલે દુ:િના િાડામાં કે દુ:િની ગતા્જમાં, ‘In the depths of 
pathos’ બોલીએ છીએ પણ ગ્ીક ટ્રરૅજડેીની બાબતમાં ‘hight of tragedy’, 
અથવા ‘tragic heights’ જવેા શબદો વપરાય છ.ે 

5.2 પ્રિસન (Comedy) :

કૉમેડી, હાસયનાટક કે ફારસ એક હળવા રિકારનું નાટ્યસવરૂપ છ ેઅને 
એ કહેવાની ભાગયે જ જરૂર છ ે કે આ નાટકો રિેક્કોને ભરપૂર હાસયરસ 
પીરસે છ,ે િૂબ મજ કરાવે છ.ે આજકાલ અનેક રિકારની પ્િંતા અને તણાવોનો 
બોજ અનુભવતા આધુપ્નક રિેક્કોને આવાં કૉમેડી નાટકો મનબુપ્ધિથી હળવાંફૂલ 
બનાવી દે છ.ે પરંતુ િરી કૉમેડી લિવી અને સફળતાપૂવ્જક ભજવવી કદગદશ્જક 
કે નટો - કોઈ માટ ેસરળ નથી. રિેક્કોને હસાવવા એ બહુ કપરંુ કામ છ.ે સામાન્ય 
બોલિાલની ભાષામાં આપણે અંગ્ેજી શબદો ‘comedy’ અને ‘farce’ને એક 
જ ગણીએ છીએ પણ વાસતવમાં તે એક નથી. કૉમેડી અને ફારસ બંનેમાં 
હાસય કેન્દ્રમાં હોવા છતાં કૉમેડીને ફારસ કરતાં ઊંિો નાટ્યરિકાર ગણવામાં 
આવયો છ.ે પહેલું કારણ એ કે કૉમેડીનો રિકાર હાસયનો છ ે પણ તેનો હેતુ 
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એક માત્ર રિેક્કોને હસાવવા પૂરતો મયા્જકદત નથી. કૉમેડીના પલૉટમાં તેમજ 
તેના કેન્દ્રવતશી પ્વિારમાં કોઈ જોરદાર સંદેશ રહેલો છ.ે જમે કે મૉપ્લયરનાં 
નાટકોમાં જો વૈિાકરક સામગ્ી એટલી સમૃધિ ન હોત, અને માત્ર રિેક્કોને બે ઘડી 
હસાવવાનો મયા્જકદત હેતુ જ રહો હોત તો એ હાસયલેિકની ગણના પ્વશ્વના 
મહાન નાટ્યકારોની યાદીમાં કદીય ન થાત. મૉપ્લયર માટ ેwit કે humourનો 
ઉપયોગ તતકાલીન સમાજની ઊણપો કે દંભ સામે પરોક્પણે કટાક્ કરવાનો 
હતો. આવી જ રીતે શેકસપ્પયરની કૉમેડીઝ પણ મહાન નાટ્યકૃપ્તઓ તરીકે 
ખયાતનામ બની છ ેતે પાછળ પણ તેમાં લેિનમાં રહેલું દાશ્જપ્નક ઊંડાણ જ 
કારણભૂત છ.ે

માનવમન એવું છ ેકે કોઈની સામે ગંભીરતાથી કટાક્ કરવામાં આવે તો 
તે દુભાઈને પ્વરોધી બની જય, પોતાનો બિાવ કરવા લાગે, આક્મક પણ બની 
જય, પરંતુ એનો એ જ કટાક્ કે વયંગ હાસય-પ્વનોદ સાથે ભેળવીને હળવાશથી 
રજૂ કરવામાં આવે તો સામાન્ય રિેક્કોની જોડાજોડ જમેને ધયાનમાં રાિીને એ 
કટાક્ો થયા છ ેએ વગ્જ પણ સકારાતમક દૃપ્ષ્ટકોણ સાથે તેના રિપ્ત ધયાન આપે 
અને એમાંના કેટલાક વળી મનોમન આતમપ્નરીક્ણ કરવા પણ રિેરાય! આનો 
મોટો પુરાવો એ છ ેકે મૉપ્લયરના વેધક કટાક્ો છતાં તેના પ્નશાન પર રહેલો 
બુઝ્જવા વગ્જ મૉપ્લયરનો પ્વરોધી નહોતો બની ગયો. એવી જ રીતે કહેવાય છ ેકે 
કહટલરની ગજબનાક પેરૉડી કરતી િાલશી િેપ્પલનની મહાન કફલમ ‘The Great 
Dictator’ સરમુિતયાર કહટલરે પોતાનાં બપ્લ્જનબંકરમાં મંગાવીને જોયેલી અને 
ભરપૂર માણેલી. રપ્શયન ઝારના ભ્રષ્ટ વહીવટદારો પર તીિા કટાક્ કરતી 
ગૉગોલની પ્વખયાત કૉમેડી ‘The Inspector’ પણ તે કાળના રપ્શયન ઝાર 
સમક્ ભજવાયેલી અને ઝારે પણ કોઈ જ ડિં અનુભવયા વગર તેને ભરપૂર 
માણેલી !

5.3 વયંગ પ્રિસન (Satirical Comedy) :

વયંગ રિહસનનો મુખય હેતુ સમાજનાં દૂષણો અને ઊણપો પર વેધક 
કટાક્ કરીને તેને ઉઘાડાં પાડવાનો છ ેતેમજ ભદ્ર ગણાતા લોકોના પ્મથયા દંભ 
અને આડબંરને િુલ્ા પાડવાનો છ ેજઓે એ વગયોનું રિપ્તપ્નપ્ધતવ કરે છ.ે આ 
રિકારનાં રિહસનો મોટાભાગે ફારસ જવેાં અથવા રીતભાતનાં રિહસનો જવેાં 
હોય છ.ે જણીતાં વયંગરિહસનો રિાિીન ગ્ીક રિહસનો લિનાર એકરસટોફેપ્નસનાં 
‘Clouds’, Birds’, ‘Frogs’ વગેરે. અંગ્ેજી સાકહતયમાં બેન જૉનસનનું ‘Vol-
pone’, શેકરડનનું ‘School For Scandal’ વગેરે િાસ નોંધપાત્ર છ.ે યુરોપ્પયન 
નાટ્યસાકહતયમાં વયંગરિહસન પર જનેું સૌથી વધુ રિભુતવ હતું એવા મોપ્લયરૅરના 
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‘The Miser’, ‘The Tartuffe’, ‘The Would Be Gentleman’, ‘The 
Scorpion’ વગેરે નાટકોનો સમાવેશ થાય છ.ે રપ્શયન નાટ્યકાર પ્નકૉલાય 
ગોગોલનું ‘The Inspector General’ પણ દુપ્નયાભરમાં અતયંત ધારદાર 
વયંગરિહસન તરીકે જણીતું છ.ે આપણે તયાં ગુજરાતી નાટ્યસાકહતયમાં ક. મા. 
મુનશી(બ્હ્મિય્જઆશ્મ) અને િંદ્રવદન મહેતા(ધારાસભા, હોહોપ્લકા)એ આવાં 
કેટલાંક વયંગહાસય નાટકો લખયાં છ.ે વષયોથી માત્ર રિહસનો જ ભજવતી આવતી 
આપણી ગુજરાતી રંગભૂપ્મ પર આપણા લેિકો પાસે રિેક્કોને કહેવા જવેી કોઈ 
જ વજનદાર વાત હોતી નથી, તેમાં પ્નરથ્જક સથૂળ હાસયના રૂપમાં ફકત રમૂજી 
ટિુકાની જ હારમાળા જોવા મળે છ.ે વયંગ-રિહસનો લિવા એટલાં સરળ નથી. 
રિેક્કોને વયંગ-કટાક્ કરીને હસાવવા માટ ેનાટ્યકાર પાસે તીક્ણ તક્જબુપ્ધિ અને 
સામાપ્જકરાજકીય ઊંડાણ હોવાં આવશયક છ ેઅને સામેથી રિેક્કોમાં પણ એવી 
માંગ ઊઠવી જોઈએ જઓે બુપ્ધિગમય હાસય(intelligent wit and humour)
ની અપેક્ા કરે.

5.4 રીતભાતનાં પ્રિસનો (Comedy of manners) :

રીતભાતનાં રિહસનો યુરોપમાં 17મી સદીના ઉતિરાધ્જના, એટલે કે 
પુન:સથાપનાકાળ(Restoration)નાં રિહસનો અથવા કૃપ્ત્રમ(artificial) રિહસનો 
તરીકે પણ ઓળિાય છ.ે રીતભાતનાં રિહસનો મધયમ તથા ઉચિ વગ્જના 
‘સટાઇપ્લશ’ સમાજ પરની કૉમેડી રજૂ કરે છ.ે તેમાં નાટકોના કેન્દ્રમાં પ્વપ્વધ 
ફરૅશન, સટાઈલ, આકષ્જક દેિાવ, કોઈને રિભાપ્વત કરવા અથવા આધુપ્નક 
ગણાવા માટનેી કૃપ્ત્રમ, આડબંરી રીતભાતો કે પ્શષ્ટાિાર વગેરે હોય છ.ે તેના 
પ્વષયોમાં અણઘડ ગામકડયાનું આવા આડબંરી સમાજમાં આવી િડવું, લગ્ન 
કે જતીયસંબંધોને લગતાં લફરાં, સામાપ્જક ષડયંત્રો, પકરણીત સ્ત્રીપુરુષોનાં 
લગ્નેતર છાનગપપ્તયાં, ભદ્રસમાજના લોકોની બેફામ મહતવાકાંક્ાઓ, ભૌપ્તક 
લાલસાઓ, ઉચિવગ્જમાં ગણાવા માટનેા તનતોડ કૃપ્ત્રમ રિયાસો વગેરે આવાં 
રિહસનોની કથામાં આબાદ રીતે વણી લેવામાં આવતા અને તેમાંથી ભરપૂર 
હાસય પ્નષપન્ન થતું.

5.5 કાળું કરે ઘરેરંુ પ્રિસન (Black or Dark Comedy) :

આનો અથ્જ થાય જમેાં શંકા, અપ્વશ્વાસ, અશ્ધિા હોય, જમેાં દોષ કે ઊણપ 
જ જોવા મળતાં હોય, જનેા પર સતત વયંગ કે કટાક્ જ થયા કરતા હોય, 
જમેાં માણસની ભ્રમણાઓ, આસથાઓ, અપેક્ાઓ તૂટતી હોય, જમેાં માણસનો 
મોહભંગ થતો હોય એવું કશુંક રજૂ થાય. બલરૅક કૉમેડીનાં પાત્રો પાસે કોઈ જ 
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આશા કે િાતરી ન હોય, તેમનાં જીવન કોઈ અજ્ાત, સમજી ન શકાય એવાં 
પકરબળો દ્ારા પ્નયંપ્ત્રત હોય. આ રિહસન-રિકાર 20મી સદીના ઉતિરાધ્જમાં 
લોકપ્રિય બનેલો જયારે નાટ્યસાકહતયમાં અસંબધિતા કે બેહૂદાપણં(absurdi-
ties) કેન્દ્રમાં હતાં. 

5.6 ફારસ Farce :

ફારસ પણ રિહસનનો જ એક રિકાર છ ેપણ કૉમેડીની તુલનામાં તે નીિો 
રિકાર ગણાય છ.ે કારણ કે તેનો હેતુ રિેક્કોને ફકત હસાવવાનો જ છ ે- અને 
એ પણ સાદુંસીધું પ્સમત કે મરકવા જટેલું જ હાસય નહીં પણ િડિડાટ 
હાસય. ફારસમાં અપ્તરેકભરી શારીકરક કક્યાઓ અને િેનિાળા ઉમેરાય છ.ે 
પાત્રાલેિનમાં પણ બેહૂદાપણં કે પ્િત્રપ્વપ્િત્રતા જોવા મળી શકે છ.ે ફારસની 
પકરપ્સથપ્તઓ વાસતપ્વક કે બુપ્ધિગમય હોવી જરૂરી નથી. ઘણી વાર ફારસનો 
પલૉટ થોડોક જકટલ પણ હોય છ ેજમેાં દૃશયો એક પછી એક ઝડપથી બદલાય 
છ ેઅને પાત્રો અને સંવાદો તો કયાંય પાછળ ઢકંાઈ જય છ.ે ફારસના મૂળ 
ગ્ીક નાટ્યકાર એકરસટોફેપ્નસના ‘Plautus’માં જોવા મળે છ.ે શેકસપ્પયરનાં 
રિહસનો ‘Comedy of Errors’, ‘The Taming of the Shrew’ અને જણીતાં 
કૉમેડી પાત્ર Falstaffને સાંકળતાં શેકસપ્પયરનાં નાટકો પર પણ આ ફારસની 
જ અસરો જોવા મળે છ.ે

કૉમેડીની તુલનાએ ફારસના નાટ્યરિકારમાં નાટ્યકાર રમૂજી 
પકરપ્સથપ્તઓનું પ્નમા્જણ કરે છ ેઅને તે દ્ારા હાસય પેદા કરે છ.ે પરંતુ કૉમેડીની 
તુલનાએ ફારસનું હાસય ઘણેબધે અંશે સથૂળ છ.ે It is laughter for the sake 
of laughter. તેમાં સંવાદ, અપ્ભનય, નટોના હાલવા-િાલવામાં કે િહેરાના 
હાવભાવમાં કે અંગિેષ્ટાઓમાં સથૂળ અપ્ભનય અપ્ધકતર જોવા મળે છ.ે 
ફારસમાં પણ સંદેશ ન જ હોય એવું નથી પણ કૉમેડીની માફક અહીં સંદેશનો 
આગ્હ કેન્દ્રમાં નથી. કેન્દ્રમાં ફકત હાસય અને તેનાથી નીપજતો પ્નદયોષ આનંદ 
છ.ે કૉમેડીમાં રિેક્કોને ઠરે ઠરે કુશાગ્ બુપ્ધિ અને વયંગના િમકારા જોવા મળે છ ે
જનેી અપેક્ા ફારસમાં રાિી શકાય તેમ નથી. સામાન્ય રિેક્કવગ્જ ફારસને િૂબ 
માણે છ.ે પણ િરી કૉમેડીની મઝા માણવા માટ ેરિેક્કવગ્જમાં થોડીક વૈિાકરક 
સજ્જતા અપેપ્ક્ત છ ેજ ેનાટ્યકારના ગપ્ભ્જત વયંગને કે પ્વિારવસતુને સપષ્ટતાથી 
સમજીને પ્બરદાવી શકે છ.ે 

આમ નાટ્યબંધારણની રીતે જોવા જઈએ તો બંને રિકારોમાં નાટ્યકારનો 
ઉચિ કક્ાનો રિનાકસબ જરૂરી બને છ.ે પણ કૉમેડીમાં રિનાકસબની જોડાજોડ 
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સજ ્જકની બુપ્ધિમતા અને કલપનાશીલતાના અનોિા સુમેળની જરૂકરયાત 
અનુભવાય છ ેજનેી ફારસમાં લગભગ ગેરહાજરી છ.ે (વત્જમાનમાં આપણા 
ગુજરાતી રિેક્કો મુંબઈ-અમદાવાદના જ ેહાસયનાટકો પાછળ ઓળઘોળ છ ેતે 
વાસતવમાં ફારસ છ ે- કૉમેડી નહીં. ઘણી વાર તો ફારસની શરતો પણ નથી 
પાળતા. કારણ કે આ ગુજરાતી ફારસોમાં મોટા ભાગે રમૂજી ટિુકાઓની 
હારમાળા હોય છ.ે આ રજૂઆતો ઘણી વાર નાટકનું સવરૂપ પણ નથી લઈ 
શકતી. કોઈ એક પાત્ર બીજં પાત્રોના ભોગે સતત રમૂજ કયા્જ કરે છ.ે વળી આ 
રમૂજો મોટા ભાગે સંવાદસવરૂપે જ હોય છ,ે નટનો અપ્ભનય, િેષ્ટા, કક્યા(ges-
tures and body movement) વગેરેનો િાસ કોઈ ફાળો હોતો નથી. નાટકના 
પલૉટમાં કે તેની નાટ્યાતમક પકરપ્સથપ્તઓમાં પણ કોઈ જ કાબેપ્લયત જોવા 
નથી મળતી. નટનું વાપ્િક અને ટાઇપ્મંગ જો પરફેકટ હોય તો તે રિેક્કોને િૂબ 
હસાવી જય છ.ે 

કહેવાય છ ે કે કુશળ હાસયનાટકો બુપ્ધિથી જોવાય છ,ે નહીં કે લાગણી 
અને મનના આવેગોથી(see through mind and not passions). આ અથ્જમાં 
કૉમેડીમાં જીવન રિતયેનો અપ્ભગમ હળવો અને રમપ્તયાળ છ.ે એમાં ઘણી 
વાર ભલે રિેક્કો િડિડાટ હસે નહીં પણ મરકયા કરે તે પૂરતું ગણાય. બીજુ ં
કૉમેડીમાં રિેક્કો નાટકના પ્વષયવસતુ સાથે લાગણીવશ બનીને જોડાઈ જવાને 
બદલે એક અંતર કે તટસથતા જળવી શકે છ.ે આમ કૉમેડીનો ગપ્ભ્જત સંદેશ 
એ છ ેકે જઓે પ્જદંગીને પ્બનભાવુકતાથી જોવાની ટવે પાડી શકે તેઓ તેને 
કૉપ્મક ગમમત રૂપે લઈ શકવાને શપ્કતમાન બને છ.ે જીવન રિતયેનો હળવો 
પ્વનોદી દૃપ્ષ્ટકોણ માણસની અનેક સમસયાઓને આપમેળે શાંત પાડી દે છ ે
અથવા સમસયાનો ઉકેલ સરળ બનાવી દે છ.ે ઉપર જણાવયા રિમાણે મૉપ્લયર 
જવેા નાટ્યકારોની કૉમેડીઝ આ તારણોને સાિાં ઠરેવે છ.ે મૉપ્લયરૅર ઉપરાંત 
એકરસટોફેપ્નસનું ‘Lysisstrata’, ‘બરૅન જોનસનનું ‘Volpone’, બના્જડ્જ શૉનું ‘Pyg-
malion’, શેકસપ્પયરનું ‘Comedy of Eorrors’ વગેરે આ કક્ાનાં રિહસનો 
છ.ે કૉમેડીનાં માધયમથી નાટ્યકાર માણસની પ્વશેષ કે પ્વપ્િત્ર રિકૃપ્ત, તેના 
વાણીવત્જનમાં જણાતી પ્વસંગપ્તઓ, પ્વરોધાભાસો, દંભ, પોકળતા, પ્મથયાગવ્જ, 
કંજૂસાઈ, બેવડાં મૂલયો વગેરેને બહાર લાવે છ ેઅને પરોક્પણે સમાજનું બારીક 
પ્વશ્ેષણ કરી બતાવે છ.ે કૉમેડીનો મૂળ સંબંધ જ ધરતી સાથે, સામાન્ય માનવી 
સાથે છ ેએટલે સામાન્ય રિેક્કવગ્જ કૉમેડી સાથે તરત તાદાતમય સાધી શકે છે

5.7 કરુણ-િાસયવમવશ્ત નાટક (Tragicomedy) :

કરુણ-હાસય પ્મપ્શ્ત નાટકની વયાખયા કરવી સરળ નથી. આ શબદનો 
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સૌપહેલીવાર રિયોગ નાટ્યકાર પલૉટસે કરેલો, પણ કરુણ-હાસયની પ્વભાવના 
ઘણી જૂની છ.ે િાસ કરીને જ ે કરુણાન્ત નાટકો સુિદ અંતમાં પકરણમે છ ે
તેને માટ ેઆ શબદ રિયોજય છ.ે ઘણા આને mixd tragedy પણ કહે છ.ે એ 
પછી 16મી સદીના અંતમાં જ ે કોઈ કરુણાંત નાટકોમાં હાસયજનક પેટાશયો 
આવતાં તે પણ ટ્રરૅજી-કૉમેડી તરીકે ઓળિાતાં. અતયંત કરુણ અને ભાવનાશીલ 
નાટકોની વચિે વચિે રિેક્કોને રાહત આપવા માટ ેકેટલાંક હળવા પ્વનોદી દૃશયો 
આવતાં અને એવી જ રીતે સામે કૉમેડીમાં પણ મૂળ પ્વષયની ગંભીરતાને 
બહાર લાવવા વચિે કરુણ દૃશયો ઉમેરવામાં આવતાં. કરુણ-હાસય નાટકો 
પાત્રો અને તેમનાં જીવનને િૂબ જ વાસતપ્વક રીતે આલેિવાના રિયાસ કરે 
છ.ે આ રિકારનાં નાટકનો પલૉટ, પાત્રો કે કાય્જ સંપૂણ્જ કે પ્નરપેક્ નથી પરંતુ 
ઉદારવાદી અને સકહષણ છ.ે જીવનમાં જરૂર પડે પાત્રો તેમના પ્નણ્જયો અને 
કાયયો અંગેનો પોતાનો મત બદલે છ ેઅને પલૉટનો અણધાયયો અંત આવે છ.ે 
ટ્રરૅજી-કૉમેડી માનવસંબંધોની જકટલતાઓ આલેિીને સપષ્ટ કરે છ ેકે સમાજમાં 
પ્નરંતર ઊથલપાથલ થયા કરે છ.ે એટલે નાટકમાં પણ અવારનવાર હાસય અને 
કરુણરસ વયકત થતો રહે છ.ે 

5.8 અવતરંવજત નાટક (Meledrama) :

નાટકનો બીજો એક જણીતો લોકપ્રિય રિકાર છ ે મેલૉડ્રામા. મરૅલોડ્રામા 
શબદની ઉતપપ્તિ ગ્ીક શબદ melos એટલે કે music અને ફ્ેન્િ શબદ drame 
એટલે કે drama પરથી 19મી સદીનો ફ્ેન્િ શબદ melodrame અને તેના પરથી 
અંતે melodrama શબદ બન્યો. અપ્તરંપ્જતપણં મરૅલોડ્રામાની લાક્પ્ણકતા છ.ે 
ફારસ સાથે તેનું સરિાપણં એ બાબતે છ ે કે અહીં પણ નાટકના સંવાદ, 
પકરપ્સથપ્ત, પાત્રો, અપ્ભનય વગેરે જવેી દરેક બાબતે અપ્તરેક જોવા મળે છ.ે

મેલૉડ્રામામાં સામાન્યત: મુખયપાત્રના જીવનમાં એવાં બાહ પકરબળોને 
કારણે મોટી કરુણતા કે સમસયા સજ્જય છ ેજ ેતેના પ્નયંત્રણ હેઠળ ન હોય. 
ટ્રરૅજડેીથી અલગ, મેલૉડ્રામાનો મુખય નાયક તેની સાથે જ ેકંઈ બને છ ેતે માટ ે
ટ્રરૅપ્જક નાયકની માફક વયપ્કતગત જવાબદારી નથી સવીકારતો કે નથી પોતાની 
જતને કોઈ પણ રીતે અપરાધી ગણતો. મોટ ેભાગે તો આવો નાયક પકરપ્સથપ્તનો 
ભોગ બનેલો હોય છ.ે મેલૉડ્રામામાં સારાં અને િરાબ પાત્રો સપષ્ટપણે વગશીકૃત 
કરાયેલાં હોય છ ેનાટકના અંતમાં કોઈક નૈપ્તક િુકાદો કે સંદેશ આપવામાં 
આવે છ.ે અથા્જત્ સારા માણસને સારાઈનો બદલો મળે છ ેઅને િરાબ માણસને 
તેની દુષ્ટતાની સજ મળે છ.ે

મેલૉડ્રામાનાં પાત્રો હંમેશાં બીબાંઢાળ લક્ણો ધરાવે છ.ે જમે કે હીરો(હંમેશાં 
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બહાદુર અને પ્નભ્જય જ હોય), હીરોઇન (હંમેશા હીરોના રિેમમાં હોય, િાસ 
કરીને બદલા રૂપે જયારે હીરોએ તેની પ્જદંગી બિાવી હોય !) પ્વલન(જ ેપોતે 
પણ હીરોઇનના રિેમમાં હોય) પ્વલનનો સહાયક(અથવા િમિો - જ ેવારંવાર 
પ્વલનનો અવરોધક બને યા તેને િીડ ઉપજવે, યા રમૂજ પેદા કરે) - બધાં 
પાત્રો એકસરિા(stereotype/ typecast/stock characters) હોય. વાસતવમાં 
નાટકની એકંદર મુલવણી કરો તો નાટકમાંથી રિેક્કોને ‘ટાઇમપાસ’ પ્સવાય કશું 
જ હાંસલ થતું નથી.

મેલૉડ્રામામાં રિેક્કોની લાગણીઓને બહેકાવવા નાટકની કથામાં આવતા 
રિસંગો(plot), ભાષા અને પાત્રોને બઢાવી-િઢાવીને રજૂ કરવામાં આવે છ.ે 
આ નાટ્યકાર તેની કથારિનામાં કે પાત્રાલેિનમાં વૈજ્ાપ્નક ‘કાય્જ-કારણના 
પ્નયમ’ને કયાંય અનુસરતો નથી. મેલૉડ્રામા એટલે નાટકનું એક એવું સવરૂપ 
જનેી અસર શરીરની માત્ર ઉપલી સપાટીએ જ થાય છ.ે નાટકની રિનામાં એવું 
કોઈ વૈિાકરક કે ભાવાતમક ઊંડાણ નથી હોતું જ ેઆ અસરોને રિેક્કોની િામડી 
ભેદી છકે મનહૃદયનાં ઊંડાણ સુધી કે તેમનાં મપ્સતષક સુધી પહોંિાડી શકે. 
મેલૉડ્રામા સામાપ્જક વાસતપ્વકતા અને રિતીપ્તકર પાત્રાલેિનના ભોગે માત્ર 
ઉપલકકયા ગપ્તશીલ પલૉટ અને એકશન પર વધારે ભાર મૂકે છ.ે જડબેસલાક 
વાતા્જ, લાગણીશીલ પાત્રો, અપ્તનાટકીય ઘટનાઓ, મંિ પરની રોકકળ વગેરે 
રિેક્કોની સંવેદનાઓને કૃપ્ત્રમપણે ઉતિેપ્જત કરે છ ેઅને રિેક્કોને કામિલાઉ 
ધોરણે મનોરંજક નાટક જોયાનો આનંદ-સંતોષ આપે છ.ે

આમ તો દરેક નાટકમાં રિેક્કોએ સમજવા જવેી કોઈ ને કોઈ સારી વાત તો 
હોય જ છ.ે માત્ર મનોરંજન માટ ેરજૂ થતાં રિહસનોમાંથી પણ આપણે ધારીએ 
તો એકાદ સકારાતમક સંદેશ િોક્સ મેળવી શકીએ. પરંતુ એવાં નાટકોનો મૂળ 
આશય કોઈ સંદેશ આપવાનો નથી. જયારે એની સામે કેટલાંક નાટકો સપષ્ટપણે 
સ્ત્રીસમાનતા કે કોમીએિલાસ જવેા કોઈ સામાપ્જક સંદેશની આસપાસ જ 
રિાયેલાં હોય છ.ે આવાં નાટકોમાં કુશળ પ્વિારશીલ કદગદશ્જકે એ િકાસી લેવું 
પડ ે કે મૂળ નાટ્યલેિન તેના પ્વિાર અને બાંધણી સંદભષે વાસતવમાં ‘નાટક’ 
બને છ ેકે કેમ ? તમે સામાપ્જક કાય્જકર હો અને નાટકના માધયમનો ઉપયોગ 
સામાપ્જક સુધારા માટ ેકરવા ઇચછતા હો તો તમે પ્બલકુલ તેમ કરી શકો છો 
અને તેમાં તમારે નાટ્યકલાને આનુષંપ્ગક કાળજીઓ રાિવાની પણ કોઈ જરૂર 
નથી. કારણ કે નાટક ભજવવા પાછળ તમારો હેતુ અને કાય્જ સાવ જ અલગ છ.ે 
પરંતુ જો તમે નાટ્યકલાને વરેલા હો, રંગભૂપ્મ પર કશુંક મૌપ્લક તાજગીસભર 
કામ કરવા ઇચછતા હો તો સૌપહેલાં તમારે એવી સશકત નાટ્યરિના પસંદ 
કરવી જોઈએ જમેાં નાટકની બાંધણીમાં જ કોઈક સંદેશ સહજપણે એકરસ 
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થઈ ગયો હોય, કલાતમક રીતે વણાઈ ગયો હોય. આ કાળજી રાિવામાં ન 
આવે તો રિસતુત નાટક કોઈ યાદગાર આંતકરક અનુભવ બનવાને બદલે કેવળ 
જહેરિબર કે રિિારાતમક ભજવણી લાગી શકે.

5.9 ઐવતિાવસક નાટક (Historical play) :

ઐપ્તહાપ્સક નાટકો ઇપ્તહાસની તવારીિ પરથી લિાય છ ેઅને ભજવાય 
છ.ે તેનો આધાર દસતાવેજી ઇપ્તહાસની પ્વગતો પર છ,ે નહીં કે દંતકથા કે 
લોકકથા. ઐપ્તહાપ્સક નાટકોને ઘણા ‘Chronicle play’ or ‘Period play’ 
પણ કહે છ.ે આવાં નાટકોનાં કેન્દ્રમાં વયપ્કતગતપણે નાયક(હીરો) નથી હોતો 
પણ રિારબધ અને રાષ્ટ ્રનું ભપ્વષય કેન્દ્રમાં હોય છ.ે આપણે તયાં દેશી રંગભૂપ્મના 
સમયગાળામાં અનેક ઐપ્તહાપ્સક નાટકો લિાયેલાં તેમજ ભજવાયેલાં. જ ે
નાટકો ઇપ્તહાસ પર નહીં પણ દંતકથા પર આધાકરત હોય અને અમુક િાસ 
ઐપ્તહાપ્સક કાળ સંદભષે રિવામાં આવયાં હોય તે પણ સામાન્ય લોકોની નજરમાં 
ઐપ્તહાપ્સક નાટકો જ ગણાય છ.ે આપણે તયાં ‘પૃપ્થવીવલ્ભ’, ‘રાયગઢ જયારે 
જગે છ’ે, ‘રાણો રિતાપ’, ‘શાહજહાં’ વગેરે નાટકો શુધિ ઇપ્તહાસ પર નથી 
રિાયાં પણ એ બધામાં કલપનાની વધતીઓછી સેળભેળ તો છ ેજ. ઐપ્તહાપ્સક 
નાટકોમાં જરૂરી છ ેકે સંપ્નવેશ, પોશાકો, હપ્થયારો, સંગીત વગેરેમાં તે કાળની 
અપ્ધકૃતતા જળવવામાં આવે. ઐપ્તહાપ્સક નાટકમાં ભલે પાત્રો, રિસંગો કે 
સમય સાથે બાંધછોડ થાય પણ જ ેતે ઐપ્તહાપ્સક રિકરણનું હાદ્જ સિવાઈ 
રહેવું જોઈએ. આધુપ્નક ભારતીય સજ ્જકોમાં પ્ગરીશ કના્જડ ેલિેલ તુઘલક, ટીપુ 
સુલતાન, સુરેન્દ્ર વમા્જનાં છોટ ેસૈયદ, બડ ેસૈયદ, અગાઉ ભારતેન્દુ હકરચિન્દ્રનું 
‘સકંદગુપ્ત’, બલવંત ગાગશીનું ‘સુલતાન રપ્ઝયા’ વગેરે નાટકો ઐપ્તહાપ્સક 
શ્ેણીમાં આવતાં ઉચિ કક્ાનાં નાટકો છ.ે પ્વશ્વનું સવ્જરિથમ ઐપ્તહાપ્સક નાટક 
ગ્ીક નાટ્યકાર ઈપ્સકલસનું ‘The Persians’ ગણાય છ.ે અંગ્ેજીમાં જહૉન 
બરૅલનું ‘King John’(1534) મહતવનું છ.ે યુરોપ્પયન રેનેસાં દરપ્મયાન આ 
રિકાર િૂબ જ લોકપ્રિય બનેલો અને તેને પગલે કક્સટૉફર માલયો(Edward 
II) અને શેકસપ્પયરનાં ઘણાં નાટકો (Richard II to Henry VIII) લોકપ્રિય 
બનેલાં. 20મી સદીમાં આથ્જર પ્મલરનું ‘The Crucible’ અને રોબટ્જ બૉલટનું ‘A 
Man for All Seasons’ િૂબ જણીતાં ઐપ્તહાપ્સક નાટકો છ.ે
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‘‘If you are afraid of the seriousness of a play you 

‘stylize’ it.’’

– Michal Saint-Denis
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6. નાટકની વનમા્જણશૈલીઓ (Production Styles)

હમણાં આપણે જુદી જુદી રિકારનાં નાટ્યલેિનની વાત કરી. કોઈ 
પણ નાટકને રંગમંિ પર ભજવતી વિતે તેનાં લેિનને અનુરૂપ એવી િાસ 
ભજવણીની શૈલી(performing style) પસંદ કરવી પડ ેછ.ે જુદી જુદી પધિપ્ત 
કે ટરૅપ્કનકથી લિાયેલાં નાટકોને એકસરિી શૈલીમાં ભજવી શકાય નહીં. 
ભજવણીની આ શૈલીને પ્નધા્જકરત કરનારંુ રિથમ પકરબળ છ ેનાટકનો લેિક, 
તેનું િાસ રિકારનું લેિન, લેિનમાંથી જ સંભપ્વત ભજવણીની ઊપસતી ભાત, 
અને બીજ છ ેએ નાટકને ભજવનાર કદગદશ્જક અને તેના નટો. અહીં પૂવ્જશરત 
એ છ ેકે કદગદશ્જક પાસે જુદી જુદી ટરૅપ્કનકથી લિાયેલાં નાટકોને અનુરૂપ એવી 
પ્વપ્વધ શૈલીઓ અંગેનો જ્ાન-અભયાસ તેમજ આતમપ્વશ્વાસ હોવો જોઈએ, 
અને તે ન હોય તો જ ેકોઈ શૈલી પર તેને પોતાને સૌથી વધારે ફાવટ હોય 
માત્ર એ જ શૈલીને અનુરૂપ નાટક તેણે પસંદ કરવું જોઈએ. નાટક કઈ શૈલીમાં 
ભજવવું યોગય ગણાય તે અંગેનો કોઈ િુસત પ્નયમ નથી. પરંતુ યોગય શૈલી 
અંગેનો સવ્જરિથમ પ્નદષેશ આપણને ધયાનપૂવ્જક નાટક વાંિવાથી મળે છ.ે લેિકના 
કથાકથન(narrative)માં જ ભજવણીની શૈલી મળી આવે છ.ે પણ એ માટ ે
કદગદશ્જકમાં દૃશયોની કલપના(visualization) કરી શકવાની કાબેપ્લયત જોઈએ. 
લેિક એ કદગદશ્જક નથી. એટલે ભજવવાની શૈલી પ્વશે સવાભાપ્વક છ ેકે તે 
કોઈ િોક્સ રિકારનાં સૂિનો કરી શકવાની પ્સથપ્તમાં હોતો નથી, પ્સવાય કે 
(બ્ેખતની માફક) કદગદશ્જક પોતે જ લેિક હોય. ભજવણીની શૈલી અંગેનો 
આિરી પ્નણ્જય લેતા પહેલાં કદગદશ્જકે નાટકનો ઊંડો અભયાસ કરવો પડ ેછ.ે 
એમાં ભજવણીની શકય એટલી અનેકપ્વધ સંભાવનાઓ િકાસવી પડ ે છ.ે 
તયારબાદ નાટકના સંદભષે, વત્જમાન રિેક્કો સામે કઈ શૈલી વધુમાં વધુ કારગર 
નીવડશે તેના પ્વશે પણ પ્વિારવું પડ ેછ.ે એની સાથે સાથે એ શૈલી સાથે કામ 
પાર પાડવાની કદગદશ્જકની પોતાની તૈયારી કેટલી છ ેએ રિામાપ્ણકતાથી િકાસી 
લેવું પડ.ે ધારો કે જ ેતે શૈલી પ્વશેના ઔપિાકરક જ્ાનઅનુભવ કદગદશ્જક પાસે 
નથી, અને છતાંય એ જ શૈલી અપનાવવી પડ ેતેમ છ,ે તો એવા સંજોગોમાં 
કદગદશ્જક એ શૈલીના કોઈ પ્વષયપ્નષણાતને જોડ ેરાિીને પણ એ શૈલી પર નાટક 
તૈયાર કરી શકે છ.ે

6.1 િાસતવિક અનરે અિાસતવિક શૈલીઓ 
      (Realistic and nonrealistic style) :

પ્વશાળ અથ્જમાં જોઈએ તો નાટકની ભજવણીની શૈલી મુખયતવે બે 
ભાગમાં વહેંિાય છ.ે વાસતપ્વક(realistic) શૈલી અને પ્બનવાસતપ્વક(non-re-



152 નાટ્યસજ ્જન

alistic) શૈલી. વાસતવવાદ પાછળની ધારણા એવી છ ે કે નાટક એ જીવનનું 
રિપ્તપ્બંબ છ,ે નાટક એ જીવનની રિપ્તકૃપ્ત છ,ે નાટક એ જીવાતાં જીવનનો એક 
ટકુડો(a slice of life) કે અંશ છ.ે જ ેજીવનમાં છ ેતે જ મંિ ઉપર રજૂ થવું 
જોઈએ એનાં એ જ સવરૂપમાં અને એ જ શૈલીમાં. નાટકનો મંિ એ જીવાતાં 
જીવનને રજૂ કરવા માટનેું સથળ છ.ે તેમાં અસલી ઘરની માફક ત્રણ કદશાઓને 
આવરી લેતા ફલરૅટની મદદથી દીવાનિંડ કે ઘરના ઓરડાની ત્રણ દીવાલોનો 
સેટ તૈયાર કરવામાં આવે છ.ે કપ્લપત ધારણા એવી છ ેકે રંગમંિને ઢાંકતો મુખય 
પડદો(main curtain) એ નાટકના ઘરની િોથી દીવાલ છ.ે નાટક શરૂ થતાં 
જ એ પડદો એટલે કે પેલી કપ્લપત િોથી દીવાલ િસી જય છ ેઅને પકરણામે 
સામે બેઠલે રિેક્કો દીવાનિંડમાં ભજવાતાં નાટકરૂપી જીવનને રિતયક્ જોઈ શકે 
છ.ે એટલે જ આવી રંગભૂપ્મને ‘peep-hole theatre’ કહે છ.ે જમેાં દીવાલના 
કાણાંમાંથી કોઈના ઘરમાં જોતા હોઈએ એ રીતે આપણે કોઈકનાં જીવનને 
પ્નહાળીએ છીએ.

બીજી શૈલી છ ે અવાસતપ્વક શૈલી - એટલે કે જીવાતાં જીવનથી સાવ 
જુદી એવી કલપનાશીલ શૈલી. આ શૈલીમાં ઉપરોકત વાસતવવાદની કોઈ જ 
ભ્રમણા સજ ્જવામાં આવતી નથી. આ શૈલી એ સવીકારીને િાલે છ ેકે રંગમંિ 
પર જ ે કંઈ ભજવાય છ ેતે માત્ર નાટકરૂપ છ,ે અવાસતપ્વક છ.ે અથા્જત્ તમે 
કશાકની ‘ભજવણી’ કરો છો. પછી ભલે નાટકનો પ્વષય કે પાત્રો ગમે તેટલાં 
વાસતપ્વક હોય. અંતે તમે એક વાતા્જ રજૂ કરો છો. નટો પણ બરાબર જણે છ ે
કે તેઓ સાક્ાત્ જીવન નથી જીવતા પણ અમુક પાત્રોનો માત્ર અપ્ભનય જ 
કરે છ.ે ભજવણીને રસરિદ બનાવવા, અમુક મુદ્ાઓ પર ધયાન દોરવા તેમજ 
દૃશયનો આરંભ-અંત સૂિવવા સેટસ-લાઇટસ-સંગીત જવેા રંગમંિીય ઘટકોનો 
પણ ઉપયોગ કરવામાં આવે છ.ે સામે રિેક્કોને પણ િબર છ ેકે તેઓ સાિેસાિ 
કોઈના અંગત જીવનમાં ડોકકયું નથી કરી રહા પણ પૂવ્જતૈયારી સાથેનું એક 
નાટક જ માત્ર ભજવાતું જોઈ રહા છ.ે પ્બનવાસતપ્વક શૈલીનો દૃપ્ષ્ટકોણ કે લક્ય 
તેની કથાવસતુને રિેક્કો સમક્ પ્નિાલસપૂવ્જક સીધું જ રિસતુત કરવા અંગેનું છ.ે 
આ કામ સૂત્રધાર કે કથાગાયન(કોરસ)ના ઉપયોગ દ્ારા કરી શકાય છ ેજમેાં 
નાટકની રિસતુપ્ત કથાકથન તરીકે થાય છ.ે નાટ્યકાર વાસતપ્વકતાની કોઈ જ 
િોટી ભ્રમણાઓ સજયા્જ વગર કે એ માટનેી યુપ્કતરિયુપ્કતઓનો ઉપયોગ કયા્જ 
વગર ભજવણીની મુકત અને િુલ્ી શૈલી પસંદ કરે છ.ે આવી ભજવણીનો 
અનુભવ આપણને નાટકનો બાહ દેહ(exterior-life-like structure) નહીં પણ 
નાટકનું આંતકરક સતવ(essence) રજૂ કરે છ.ે
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રિવકતા કે સૂત્રધાર, કથાગાયન અથવા ગીતસંગીત, કાવયો કે પદ્યસંવાદો, 
સવગતોપ્કતઓ કે એકોપ્કતઓ, વાતા્જના કથાકથનની સાથે સાથે મંિ ઉપર 
કથાવસતુની ટકુડ ેટકુડ ેરજૂઆત વગેરે ઘટકો એકલો નાટ્યકાર સજી્જ શકે છ.ે 
નાટકના સંપ્નવેશમાં પણ સાિેસાિું ઘર કે તેનું રાિરિીલું બનાવીને મંિ ઉપર 
વાસતપ્વક ઘરની ભ્રમણા ઊભી કરવાને બદલે ફકત જરૂર પૂરતું, સાંકેપ્તક 
રીતે બારી-બારણાંનું એક સાદું માળિું (frame) જ ઊભું કરી દઈને પણ ઘર 
હોવાનો આભાસ ઊભો કરી શકાય છ.ે રિેક્કોની કલપનાશીલતા પર ભરોસો 
મૂકીને ઓછામાં ઓછી વસતુઓને રિતીકાતમક મૂકીને કામ િલાવી શકાય છ.ે 
ઘણી વાર પ્સપ્નક કડઝાઇન એટલી કલપનાશીલ હોય કે નાટકમાં એક શબદ 
પણ બોલાય તે પહેલાં જ રિેક્કોને નાટકના સતવ અને વાતાવરણનો અનુભવ 
કરાવી શકાય છ.ે નટોની કલપનાશપ્કત અને અપ્ભનય માત્રથી રંગમંિ પર 
જગંલ, નદી, પહાડો, વગેરે રિસથાપ્પત કરી શકાય છ.ે કારણ કે આ શૈલીનો 
હેતુ પ્વગતસભર અસલી દૃશયરિના સરજીને વાસતપ્વકતાની ભ્રમણા ઊભી 
કરવા છ ેજ નહીં. એનો હેતુ તો ઘટના, સથળ કે વાતાવરણનો માત્ર આભાસ જ 
ઊભો કરીને નાટકના મુખય પ્વિાર કે લાગણીને જ રિેક્કો સુધી પહોંિાડવાનો 
છ.ે નાટકમાં મહતવ સથળ કે નક્ર િીજવસતુઓના દેિાવનું નથી, મહતવ પાત્રો 
સાથે શું બને છ ેતે દશા્જવવાનું છ.ે સથળની અપ્ભવયપ્કત તો માત્ર એકાદ સૂિન, 
સંકેત કે સાદાં રિતીક વડ ેપણ થઈ શકે છ.ે 

સરળ શબદોમાં કહીએ તો અવાસતપ્વક(non-realistic) નાટ્યશૈલી 
હકીકતમાં ‘નાટકીય’ (theatrical) શૈલી છ.ે ‘નાટકીય’ એટલે નાટક કરતા 
હોઈએ એવું, અથા્જત્ વાસતપ્વક-સહજ-સવાભાપ્વક ભજવણી જોતા હોઈએ એવું 
પ્બલકુલ નહીં. નાટકનું બધું વાસતપ્વક, સાિુકલું છ ેએવી કોઈ જ બનાવટ કે 
ભ્રમણા નહીં. આપણે સૌ જણીએ છીએ કે જ ેનટો અપ્તરેકભયયો અપ્ભનય કરે 
છ,ે િૂબ જ અવાસતપ્વક ઢબે ‘લાઉડ’ સંવાદો બોલે છ ેતેને આપણે સામાન્ય 
રીતે ‘નાટકીય’(theatrical) કહીને વિોડીએ છીએ. આમ નાટકીય શબદને 
આપણે હલકા કે નબળા અથ્જમાં લઈએ છીએ. પરંતુ વાસતવમાં ‘નાટકીય’ 
એટલે નાટકના માધયમને અનુરૂપ હોય એવું. આ બીજો અથ્જ લઈએ તો જ ેકંઈ 
‘નાટકીય’ - theatrical - હોય તે બધું નબળું કે વિોડવાલાયક ન કહેવાય. 
‘નાટકીય’ એક િાસ રિકારની ‘theatrical style’ છ ે જમેાં વાસતવવાદી 
આલેિનનો કોઈ જ દાવો કે દંભ નથી, પણ તખતા પરની એક અવાસતપ્વક, 
નાટ્યલક્ી, પ્વપ્શષ્ટ કલાતમક ભજવણીનો રિયાસ છ.ે

વાસતવવાદથી પ્વપરીત કહી શકાય તેવી ઉદાહરણરૂપ શૈલીમાં 
રિપ્શષ્ટ(કલાપ્સકલ) શૈલીનાં નાટકો, કાવયનાટકો, સંગીતનૃતય નાટકો, 
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રંગદશશી(રોમરૅપ્ન્ટક) નાટકો, અપ્ભવયપ્કતવાદી(expressionist) નાટકો, 
ઍબસડ્જશૈલીનાં નાટકો, ભવાઈ-તમાશા-જત્રા જવેાં લોકનાટકો, પૌવા્જતય 
જગતના જપાનીઝ નોહ, કાબકૂી, િાઇનીઝ ઑપરેા, શ્ીલકંા, બમા્જ, ઇન્ડોનપે્શયા 
વગેરે દેશોના રિપ્શષ્ટ અને પારંપકરક નાટકો, ભારતનાં કેરલનાં કુથમપલમ્ 
મંકદરોમા ંભજવાતા ંકુકડયાટ્ટમ નામના ંનાટકો, મપ્ણપરુની નતૃયનાટ્યશલૈી વગરેે 
અવાસતપ્વક શૈલીમાં આવતાં નાટકો છ.ે

6.2 િાસતિિાદી અનરે વનસગ્જિાદી શૈલી (Realistic and Naturalistic) :

વાસતવવાદમાં પણ થોડીક વધતીઓછી માત્રાના તફાવત સાથે બે શૈલીઓ 
રિિપ્લત છ.ે વાસતવવાદી અને પ્નસગ્જવાદી. 19મી સદીના ઉતિરાધ્જથી યુરોપમાં 
વાસતવવાદી રિવાહનો આરંભ થયો અને ભજવણીમાં પ્નસગ્જવાદ(Naturalism) 
જવેી જીવનના જ રિપ્તપ્બંબરૂપ ઝનૂનપૂવ્જકની રિસતુપ્તશૈલી અપનાવવા પર ભાર 
મૂકવામાં આવયો. વાસવવવાદ(realism)ની તુલનાએ પ્નસગ્જવાદ(naturalism) 
વધારે વૈજ્ાપ્નક અને પ્િકકતસક પધિપ્તથી કલા સાથે કામ પાર પાડ ેછ.ે નાટકનાં 
પાત્રોની કૌટુપં્બક સમસયાઓ તેમજ ભાવનાતમક સંઘષયોને ભલે બંને શૈલીઓએ 
મંિ પર સમાનપણે મૂપ્ત્જમંત કયા્જ હોય, પરંતુ રિેક્કોની દૃપ્ષ્ટએ જોવા જઈએ તો 
તેઓ વધારે તાદાતમય અને સહાનુભૂપ્ત કેવળ વાસતવવાદી પાત્રો જોડ ેજ સાધી 
શકે છ.ે પ્નસગ્જવાદી નાટકો સજ ્જવાં મુશકેલ છ.ે તેની લોકપ્રિયતા પણ ઓછી 
છ.ે કારણ કે તેનો લેિક નાટકના દરેક પાસાને એક વૈજ્ાપ્નકની હેપ્સયતથી, 
તેના પ્વષયથી પ્નષપક્ અંતર જળવીને િકાસે છ.ે જયારે વાસતવવાદી નાટકોમાં 
પાત્રોને તેમની મુસીબતો સામે બરાબર લડત આપીને જીવનમાં ઉપર ઊઠતાં 
તેમજ સામે રિેક્કોને પણ એ પાત્રોના અપ્ધકારો રિતયે સમસંવેદના અનુભવતા 
દશા્જવવામાં આવે છ.ે

 
મેકકસમ ગૉકશી પ્લપ્િત ‘‘Lower Depths’’ પ્નસગ્જવાદી



નાટકની શૈલીઓ 155

બીજી બાજુ પ્નસગ્જવાદી નાટકોમાં ઘણી વાર પાત્રો, પકરપ્સથપ્ત, અને 
પકરબળોનો કશા જ મૌપ્લક અથ્જઘટન વગરનો કેવળ અભયાસ જ રજૂ 
કરવામાં આવે છ ેજમેાં રિેક્કોને ઝાઝો રસ પડતો નથી. બીજુ,ં પ્નસગ્જવાદમાં 
100 રિપ્તશત સચિાઈ પર ભાર મૂકવામાં આવે છ.ે રંગમંિકળાને ધયાનમાં 
રાિીને પણ તેમાં કોઈ જ સમાધાન કરવામાં આવતાં નથી. ઉદાહરણ તરીકે 
નાટકને જરૂરી દૃશયરિનામાં બધી જ પ્વગતો ફપ્ન્જિર, પડદા, તસવીરો વગેરે 
બારીકાઈથી ગોઠવવામાં આવે છ.ે પ્ત્રપકરમાણી સેટ, સાિેસાિી સાધનસામગ્ી, 
નટોનો વાસતપ્વક અપ્ભનય, પ્વજ્ાન અને કુદરતના તમામ પ્નયમોનું યથાવત 
અનુસરણ વગેરેનો આગ્હ રાિવામાં આવે છ.ે વધારે સપષ્ટ કહેવું હોય તો 
કહી શકાય કે પ્નસગ્જવાદ એ વાસતવવાદનું જ અપ્તરેકભયુાં (exaggerated) 
સવરૂપ છ.ે

યુપ્જન ઑ’પ્નલ પ્લપ્િત ‘‘The Long Day’s Journey in to the Night’’ વાસતવવાદી

વાસતવવાદનું કેન્દ્રવતશી લક્ય મધયમવગ્જ અને તેની સમસયાઓ છ.ે જયારે 
પ્નસગ્જવાદ અધૂરંુ પ્શક્ણ પામેલા નીિલા વગ્જનાં પાત્રો, તેમની કહંસા અને 
તેમના અનેક પૂવ્જગ્હો સાથેનાં ગૂંગળાતાં જીવનની અંદર સીધી માથાભેર 
ડબૂકી લગાવે છ!ે વાસતવવાદ ઘણં કરીને નાટકના બાહ ઢાંિાને(structure or 
form), માળિાંને કે તેનાં સવરૂપને લાગુ પડ ેછ.ે જયારે પ્નસગ્જવાદ નાટકનાં 
આંતકરક સારભૂત તતવ(substance)ને, પાત્રોની િાસ લક્ય તરફની ગપ્ત અને 
એકદંર પ્વકાસને, તેનાં અન્ય પાત્રો સાથેના આંતરસંબંધ, એ બધામાંથી આકાર 
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લેતી ઘટના અને તેની અંપ્તમ પકરણપ્તને લાગુ પડ ેછ.ે વાસતવવાદ જીવનની 
એકદમ પ્નકટનું રિપ્તપ્નપ્ધતવ-રૂપ છ ે જયારે પ્નસગ્જવાદ પ્નરાશા-હતાશાની 
સીધી કેકફયત(chronicle of despair) આપે છ.ે આ બંને શૈલીઓમાં આંિે 
ઊડીને વળગતું એક સમાન લક્ણ એ છ ેકે તેમાં ઈશ્વર નામની દૈવી શપ્કતની 
સંપૂણ્જપણે ગેરહાજરી છ.ે લેિકોનું સમગ્ લક્ય કેવળ સાિા, વાસતપ્વક જગત 
પર જ કેપ્ન્દ્રત છ.ે અસલમાં પ્નસગ્જવાદ એ વાસતવવાદના જ એક લડાયક 
દૃપ્ષ્ટકોણ ધરાવતા પ્નષણાતોએ પ્વકસાવયો છ ેજનેી શરૂઆત એપ્મલ ઝોલાએ 
તેના સાકહતયમાં કરી અને પછીથી તેનાં નાટકોમાં રિકૃપ્તપ્વજ્ાન પ્વશેના 
પ્વિારો ઉમેરીને એ શૈલીને વેગ આપયો. 19મી સદીના છલે્ા અને વીસમી 
સદીના આરંભના દાયકાઓમાં વાસતવવાદી શૈલી રિિપ્લત બની. ઈબસન અને 
સટ્રીન્ડબગ્જ પછીના િેિૉવ, ગોકશી, બના્જડ્જ શૉ, ઑસકાર વાઇલડ, ગાલસવધશી, 
ટપે્નસી પ્વપ્લયમસ, આથ્જર પ્મલર વગેરેનાં નાટકો વાસતવવાદી શ્ેણીમાં આવે છ.ે

6.3 પ્રસતુવતગત અનરે પ્રવત-પ્રસતુવતગત શૈલી 
(Presentational and Representational) :

અંગ્ેજી ભાષામાં વાસતપ્વક અને અવાસતપ્વક શૈલીના વગશીકરણને 
સૂિવતા બીજ બે શબદો છ ે: ‘presentational’ and ‘representational’.

ગ્ીક નાટક ‘‘Antigoni’’ – Presentational

‘Presentational’ એટલે રંગમંિ ઉપર નાટ્યકલા, નાટ્યમાધયમને અનુરૂપ 
એવી ‘નાટકીય’ (અથવા વધુ યોગય શબદ)‘નાટ્યલક્ી’ શૈલીમાં કથાની રજૂઆત. 
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દાિલા તરીકે સંસકૃત નાટકો, ગ્ીક નાટકો, ટાગોર જવેા કપ્વનાટ્યાકારનાં 
કાવયનાટકો, સંગીત નાટકો, ઉપરાંત આપણને સૌને પકરપ્િત એવાં આધુપ્નક 
નાટકોમાં હયવદન, ઘાસીરામ, કોતવાલ, િરનદાસ િોર વગેરે ‘presenta-
tional’ શૈલીમાં આવતાં નાટકો છ.ે ‘Representationl’ એટલે વાસતપ્વક 
દેિાતાં વાતાવરણ વચિે વાસતપ્વક અને સહજ-સવાભાપ્વક અપ્ભનયશૈલીમાં 
નાટકની રજૂઆત કરવી તે. પ્વજય તેન્ડલુકરનું ‘શાંતતા કૉટ્જ’ કે મોહન રાકેશનું 
‘આધેઅધૂરે’, પ્ગરીશ કના્જડનું ‘તુઘલક’ વગેરે વાસતપ્વક શૈલીનાં નાટકો છ.ે 
આપણાં તમામ વત્જમાન ગુજરાતી નાટકો વાસતપ્વક શૈલીનાં નાટકો છ ેજમેાં 
ઘર જવેું ઘર, રોજબરોજની બોલિાલની ભાષા, વત્જમાનની વેશભૂષા, કુદરતી 
અપ્ભનય, વત્જમાન સમસયા વગેરે આધુપ્નક, રિવત્જમાન ધોરણો મુજબનાં હોય 
છ ેજનેી સાથે રિેક્કો તરત જોડાઈ શકે છ.ે

ભારતીય નાટક ‘‘બાણભટ્ટ કી દંતકથા’’ – Representational

6.4 વાસતપ્વક અને અવાસતપ્વક સંપ્મશ્ણ (Blending of real unreal) :

અવાસતપ્વક ભજવણીશૈલીનો અથ્જ એવો પ્બલકુલ નથી કે નાટકની 
કથાવસતુ કે નાટકનો કેન્દ્રવતશી પ્વિાર પણ સાવ અવાસતપ્વક હોય. એ પ્બલકુલ 
શકય છ ેકે નાટકનો હેતુ આજના જ કોઈક પ્વષયને િિ્જવાનો હોય, વાસતપ્વક 
સમસયાને જ ધયાન પર લાવવાનો હોય પણ માત્ર તેની ભજવવાની શૈલી નાટકીય 
- ‘theatrical’ - અવાસતપ્વક હોય. આ અથ્જ સમજીએ તો ગ્ીક નાટકો કે સંસકૃત 
નાટકો, આપણાં પ્ગરીશ કના્જડ, બાદલ સરકાર કે પ્વજય તેન્ડલુકર - દરેક 
સજ ્જકોની પ્નસબત તો વત્જમાન સમાજ સાથેની જ છ.ે દરેકના સજ ્જકપ્િતિમાં 
આજનો જ સમય, આજના જ રિશ્ો અને આજના જ રિેક્કો રહેલા છ.ે માત્ર 
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તાજગીભયા્જ અસરકારક ‘communication’ માટ ેતેઓ પોતાની નાટ્યશૈલીને 
એક સાવ જુદો રિયોગશીલ કે કલાતમક વળાંક આપે છ.ે

બીજુ,ં રિેને કોઈ એવું માની બેસે કે બેમાંથી શ્ેષ્ઠ, કલાતમક, 
વિાણવાલાયક અને અપનાવવાલાયક માત્ર ને માત્ર એક અવાસતપ્વક 
નાટ્યશૈલી જ છ.ે વાસતપ્વક નાટકોની પણ તેની સંભપ્વત તાકાત સાથે ભજવાય 
તો તેમાં પણ એટલી જ સજ્જતા અને કલાતમકતા રહેલી છ.ે અને એવી જ 
રીતે જો અવાસતપ્વક શૈલીની પણ યોગય માવજત કરતાં ન આવડ ેતો એ માત્ર 
નાિગાનનો તમાશો જ બની રહે છ ેઅને તેમાંથી ધયાન આપવા યોગય કોઈ 
જ સારા પ્વિારો સંપાકદત થઈ શકતા નથી. એટલે સમજવાનું એ છ ેકે આ 
બેમાંથી એકેય શૈલી ઊંિી કે નીિી નથી. બંનેની પોતપોતાની પ્વશેષતાઓ છ.ે 
બંનેની તેના નાટ્યલેિનને અનુરૂપ જુદી જુદી અસરકારકતા છ.ે હા, એટલું 
િરંુ કે વાસતપ્વક શૈલીમાં કદગદશ્જક અને કલાકારોને રોજબરોજની ભાષા, 
વત્જન, અનુભવો, અવલોકન, પસંદગી વગેરે સરળતાથી કામ આવી શકે છ.ે 
જયારે ‘ઘાસીરામ કોતવાલ’ કે ‘હયવદન’ જવેી નાટ્યકૃપ્તઓમાં કદગદશ્જક માટ ે
પોતાના રિાદેપ્શક લોકનાટ્યનો ઊંડો અભયાસ-અનુભવ હોવા જરૂરી બની જય 
છ.ે જો કદગદશ્જક એ શૈલી સંદભષે જરૂરી ગણાય એવાં સંગીત-નૃતય જણતો ન 
હોય, કપ્વતાથી સંવેદનશીલ ન હોય, લોકનાટ્યો પર રિભુતવ ન હોય, સંગીત કે 
કાવય કેવા ઘટકોમાંથી યોગયની પસંદગી કરી શકવાની ક્મતા ધરાવતો ન હોય 
તો અવાસતપ્વક શૈલીને તે સફળ બનાવી શકતો નથી. 

સામે વાસતપ્વક શૈલીમાં પણ ફકત બોલવાિાલવાની, પોશાકોની કે 
અપ્ભનયની વાસતપ્વકતા પર જ ભાર નથી. ઉપલી સપાટી પરની સથૂળ 
વાસતપ્વકતા સજ ્જવી એકદમ સરળ છ.ે પણ પાત્રાલેિનોની સૂક્મ આંટીઘૂંટીઓને 
કે જકટલતાઓને વાસતપ્વક અપ્ભનય દ્ારા બહાર લાવવી, સંગીત અને રિકાશના 
ઘટકોથી નાટકના અંતગ્જત ‘મૂડ’ને પ્વકસાવવો, હૃદયસપશશી વાતાવરણ સજ ્જવું, 
રિેક્કોને પાત્રો કે પકરપ્સથપ્ત વચિેના સંઘષ્જની તીવ્ર અનુભૂપ્ત કરાવવી વગેરે 
એટલું જ પડકારજનક બની શકે છ.ે આ માટ ેકદગદશ્જકની સમજણ, વાિન, 
અનુભવ, અવલોકન, દૃપ્ષ્ટ, કલપનાશીલતા, સંવેદનશીલતા, પ્વપ્વધ ટરૅપ્કનકસને 
વાપરવાનો કલાકસબ વગેરે પૂરતા રિમાણમાં પ્વકસેલાં હોવા ઘટ.ે

ઘણી વાર વાસતપ્વક નાટકોમાં પણ આંપ્શકપણે અવાસતપ્વક ઘટકોની 
હાજરી નજરે િડ ેછ.ે ઉદાહરણ રૂપે સવ. રિવીણ જોશીનાં પ્વખયાત નાટકો 
‘સંતુ રંગીલી’ અને ‘વૈશાિી કોયલ’માં વાસતવવાદી શૈલી હોવા છતાં ભરપૂર 
માત્રામાં કાવય અને સંગીતનો રિયોગ કરવામાં આવેલો. એવી જ રીતે બીજ 
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એક નાટક ‘સપનાના વાવેતર’માં રિવીણ જોશી નાટકના એક પાત્રની સાથે 
સાથે રિવકતાની ભૂપ્મકા પણ કરતા હતા. નાટક ‘િંદરવો’ના બે મુખય પાત્રો 
રિોફેસર અને તેના રિેમમાં પડલેી યુવતી દરેક દૃશય બાદ સવતંત્રપણે રિેક્કોને 
સીધા જ સંબોપ્ધત કરતાં હતાં. આથ્જર પ્મલરના ‘Death of a Saleman’માં 
પ્વલી લૉમનના પ્વદેશી ભાઈને દર વિતે ઘરની દીવાલની આરપાર ભેદીને 
રિવેશ કરતો દશા્જવાયો છ.ે વળી આ પાત્ર ફકત પ્વલીને જ દેિાય છ,ે બાકીના 
પકરવાર-સદસયો તેને જોઈ શકતા નથી. આમ વાસતપ્વક ગણાતાં નાટકોમાં 
પણ અવાસતપ્વક તત્વોનું સંયોજન હોઈ શકે. જરૂર માત્ર એટલી જ છ ેકે આ 
વાસતપ્વક અને અવાસતપ્વક તત્વો નાટકની સમગ્તામાં એકરસ, એકબીજ જોડ ે
સંવાકદતપણે હળીમળી ગયેલાં અનુભવાય.

 

આથ્જર પ્મલર પ્લપ્િત ‘‘Death od a Salesman’’ વાસતવ-અવાસતવનું પ્મશ્ણ

એવી જ રીતે અવાસતપ્વક ગણાતાં સંગીત નાટકોમાં, લોકનાટ્યોમાં, 
ઍબસડ્જ શૈલીનાં નાટકોમાં કે કાવય-નાટકોમાં સંવાદ બોલવાની છટા, અપ્ભનય 
કે હાવભાવમાં અમુક અંશે વાસતપ્વકતાનું સંયોજન હોઈ શકે. અંતે તો 
નાટકનો હેતુ તેના પ્વિારોને communicate – સંરિેપ્ષત કરવાનો છ.ે એટલે 
વયાવહાકરક લાગે, સવીકારવા કે સમજવાયોગય લાગે, રિતીપ્તકર હોય તેવા 
કોઈ પણ ઘટકોનો ઉપયોગ સમગ્તાને ધયાનમાં રાિીને કરી જ શકાય છ.ે 
સવાલ આ તમામ પ્વપ્વધ ઘટકોની કલાતમક સમતુલા જળવી રાિવા અંગેનો 
છ.ે ‘સંતુ રંગીલી’ નાટકમાં સંપ્નવેશ આધુપ્નક દીવાનિંડનો જ હતો. વચિે 
આવતા સંવાદો પણ ગદ્યશૈલીમાં તેમજ સવાભાપ્વક બોલિાલની છટામાં જ 
હતા. આમ વાસતપ્વક દૃશયરિના વચિે પણ અવાસતપ્વક ઘટકો ધરાવતાં નાટકો 
િોક્સ સરજી શકાય છ.ે શેકસપ્પયર કે ગ્ીક નાટકો ભજવતી વિતે પણ 
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નાટકમાં રિતીપ્તકર સંવાદછટા તો જોઈએ જ કે જનેી સાથે વત્જમાન રિેક્કો 
મનોમન જોડાઈ શકે, તાદાતમય સાધી શકે, એ રિાિીન કળાનાં નાટકોને આજના 
સંદભ્જમાં સમજી શકે. અવાસતપ્વક એટલે બધું મોંમાથા વગરનું એવો અથ્જ 
કદાપ્પ ન થાય. ઍબસડ્જ શૈલીના ‘Waiting For Godot’ જવેાં નાટકોમાં પણ 
સંવાદ બોલવામાં વાસતપ્વક વાકછટાથી બહુ દૂર નથી જવાનું. બેકેટની ભાષામાં 
જ એ અનોિી છટા છ ેજ ેવાસતપ્વક ઢબે બોલવા છતાં તેનો ગપ્ભ્જત અથ્જ રિગટ 
કરી શકે છ.ે નટકદગદશ્જક પાત્રાલેિનને ઊંડાણથી સમજયા હોય તો વાસતપ્વક 
શૈલીમાં બોલવા છતાં નાટકના અમૂત્જ અસંબધિ પ્વિારોને રિેક્કો સુધી પહોંિાડી 
જ શકાય છ.ે

શેકસપ્પયર પ્લપ્િત ‘‘King Lear’’ – વાસતવ-અવાસતવનું પ્મશ્ણ

6.5 પ્રવશષ્ટ શૈલી (Classical style) :

અહીં એક વાત નોંધવી જોઈએ કે કલાપ્સકલ ગણાતાં નાટકોની ભજવણી, 
તેનો અપ્ભનય અને સંવાદશૈલી ઘણી બધી રીતે જુદાં પડ ે છ.ે વાસતપ્વક 
દીવાનિંડનાં નાટકોમાં જ ેરીતે પાત્રો રોજબરોજની ભાષામાં બોલાતા સંવાદો 
બોલે છ ેએવા જ લય, લહેકા અને આરોહઅવરોહ સાથે કલાપ્સકલમાં પણ 
સંવાદ બોલીએ અને દીવનાિંડમાં જ ે રીતે હાલીએ-િાલીએ તે જ રીતે જો 
સંસકૃત કે ગ્ીક નાટકોમાં પણ કક્યાઓ કરીએ તો એ રિાિીન રિપ્શષ્ટ નાટકોનું 
આંતકરક સવરૂપ તેના પૂરાં શપ્કત અને સૌંદય્જ સાથે રિગટ થઈ શકતું નથી. 
રિથમ તો કલાપ્સકલનાં પાત્રો સામાન્ય પાત્રો નથી. આ પાત્રો પદથી, બુપ્ધિથી, 
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િાનદાનથી, સતિાથી અપેક્ાઓ અને આદશયોથી સામાન્ય મનુષયો કરતાં ઘણાં 
ઊધવ્જ સતરે છ.ે તેમની ભાષામાં કાવયતતવ છ,ે દાશ્જપ્નકતા છ,ે તેમનાં િકરત્રમાં 
પણ ઉદાતિતા અને ભવયતા છ.ે આ નાટકોનાં પાત્રો રોજબરોજના ક્ુલ્ક 
દુન્વયી રિશ્ોમાં નથી અટવાયાં. તેમના રિશ્ો કે આપપ્તિઓ વયપ્કતગત હોવા 
છતાં પ્વશાળ અથ્જમાં લઈએ તો વૈપ્શ્વક છ.ે

 

યુકરપ્પડીઝ પ્લપ્િત ગ્ીક નાટક ‘‘Medea’’ કલાપ્સકલ શૈલી

ગ્ીક નાટકોનાં મુખય પાત્રોને ‘larger than life’ કહાં છ.ે એટલે કે 
સાધારણ જીવનથી અનેકગણા પ્વશાળ અને ભવય. કારણ કે આ પાત્રો કુદરત 
સાથે, રિારબધ સાથે, અન્ય વયપ્કત સાથે કે પોતાની જત સાથે સંઘષ્જમાં મુકાયાં 
છ.ે આ નાટકોની લેિનશૈલી અને પાત્રાલેિનની જ માંગ છ ે કે નટો તેમના 
સંવાદો ધીમી ગપ્તએ, િાસ લય સાથે, શબદોને િોખિા સપષ્ટ ઉચિારીને, યોગય 
વજન અને પૂરા આવેગ સાથે બોલે. વાકછટાને અનુરૂપ જ હાથનો સંયપ્મત 
ઉપયોગ કરે, ઊભા રહેવામાં, હાલવાિાલવામાં, િહેરાના હાવભાવમાં એક 
અનન્ય ગૌરવ, આતમપ્વશ્વાસ અને મક્મતા રિગટ કરે.

કહેવાય છ ેકે ગ્ીક નાટકોમાં બોલતાં પાત્રો ત્રણ જ હતાં. જુદાં જુદાં મહોરાં 
પહેરીને તેઓ પ્વપ્વધ પાત્રો ભજવતાં. બાકીના કલાકારો સહયોગીઓ હતા 
જમેના ભાગે સવતંત્ર સંવાદો નહોતા પણ સમૂહમાં બોલીને કે ગાઈને રિપ્તભાવ 
આપતા. ગ્ીક રંગમંિ પર કોરસ(સમૂહગાન)નું બહુ મહતવ હતું. કોરસનો વડો 
સૂત્રધારનું કામ કરતો. પાત્ર સાથે કે રિેક્કો સાથે સંવાદ કરતો. કયારેક એકાદ 
પાત્ર પણ ભજવી નાિતો. આ ગ્ીક નાટકને આજ ેભજવીએ તયારે તેની અસલ 
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પૌરાપ્ણક ભજવણીને યથાવત્ અનુસરવાની કોઈ જરૂર નથી. આજ ેઆપણે 
જટેલાં પાત્રો હોય એટલા નટો લાવી શકીએ છીએ. કોરસના સંવાદોમાં પણ 
સમૂહને બદલે વયપ્કતગત સંવાદ બોલાવી શકીએ છીએ. કથાગાયન રાિવું કે 
નહીં, અથવા રાિવું તો કેટલું રાિવું, કેવી રીતે રજૂ કરવું વગેરેમાં આપણી 
કલપનાશીલતાને િપમાં લઈ શકીએ છીએ. મહોરાંઓના ઉપયોગ બાબતે પણ 
કદગદશ્જક પ્નણ્જય લઈ શકે છ.ે અપેક્ા માત્ર એટલી જ રહે છ ેકે ગમે તે શૈલી 
અપનાવો – ગ્ીક નાટકની અસલી તાકાત, સૌંદય્જ, કાવયમયતા, કલાતમકતા, 
ભવયતા, કદવયતા વગેરેને વત્જમાન ભજવણીમાં પૂરેપૂરી અપ્ભવયપ્કત મળવી 
જોઈએ. જો એ બધું ન કરવું હોય અને વાસતપ્વક શૈલીને જ અનુસરવી હોય તો 
ગ્ીક નાટકની જ પસંદગી શા માટ ેકરી એવો રિશ્ કોઈ વાજબી રીતે પૂછી શકે છ.ે

સંસકૃત નાટકો ગ્ીક નાટકોની જમે હજરોના સાધારણ જનસમૂહો 
સમક્ નહીં પણ મયા્જકદત સંખયાના કેળવાયેલા રિેક્કો સમક્ રાજઓનાં િાસ 
નાટ્યગૃહોમાં રાજ, દરબારીઓ અને પ્વદ્ાનોની ઉપપ્સથપ્તમાં ભજવાતાં. 
ગ્ીકથી પ્વપરીત સંસકૃત નાટક ‘Mass’ નહીં, પણ ‘Class’ માટનેું પ્થયેટર હતું. 
સંસકૃત રંગમંિ પર આજના જવેો મુખય પડદો(main curtain) નહોતો. પાત્રના 
આગમનને ઉપસાવવા થોડી વાર માટ ે ‘યવપ્નકા’(પડદા)નો ઉપયોગ થતો. 
રંગમંિ બે ભાગમાં વહેંિાયેલું. રંગમંિના આગળના ભાગને રંગપીઠ કહેતા 
અને પાછળના વચિેના ભાગમાં સહેજ ઊંિા પલરૅટફૉમ્જ પર જયાં ગાયકો-વાદકો 
બેસતા એ સથળને રંગશીષ્જ કહેવાતું. એની પાછળનો ભાગ નેપથય કહેવાતો. 
નાટકનો આરંભ નાંદી રિાથ્જનાથી થતો અને અંત ભરતવાકય ગવાઈને થતો. 
શરૂમાં સૂત્રધાર, પ્વદૂષક કે નટી આવીને નાટકની રિસતાવના બાંધી આપતા. 
સંસકૃત નાટકોમાં ગદ્ય અને પદ્ય બંનેનો ઉપયોગ થતો. એ ઉપરાંત કાવયો, 
મંત્રો કે શ્રલોકો, ગીતસંગીત વગેરેને સથાન હતું. સંસકૃત નાટકના નાયકો ઉમદા 
આદશ્જરૂપ હતા. આ નાટકોની ભજવણી નાટ્યશાસ્ત્રમાં પ્વસતારથી વણ્જવેલા 
પ્નયમોનુસાર કરવામાં આવતી. નાટકમાં આજના જવેા કોઈ વાસતપ્વક સેટસ કે 
િીજવસતુઓ અપેપ્ક્ત નહોતી. સથળ- પકરવત્જન સૂિવવા માટ ેનહોતી સેટની 
મદદ કે નહોતી રિકાશપ્નયોજનની મદદ. પાત્ર રંગમંિ એકાદબે વાર ગોળ 
ગોળ ફરી, ઊભો રહીને બોલે કે ‘હંુ મહેલથી િાલીને બાગમાં પહોંચયો’ એટલે 
રિેક્કો સવીકારી લે. ફળફૂલ, લતાવેલ, પક્ી કે ભમરાની કલપના પણ નટના 
માઈમ મૂકઅપ્ભનય દ્ારા જ મંિ પર રિગટ થતી. નટ અશ્વ કે રથ પર સવાર 
થઈને રિવેશ કરે છ ેતેમ દશા્જવવા નટનો આંપ્ગક અપ્ભનય અને મુદ્રાઓ જ 
પયા્જપ્ત હતાં. 
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એટલે જ સંસકૃત નાટકમાં વાપ્િક, આંપ્ગકની સાથે સાથે સેટસ અને 
અન્ય મંિસામગ્ીને દશા્જવવા ‘આહાય્જ અપ્ભનય’ શબદરિયોગ થાય છ ેકારણ 
કે સંસકૃત નાટકમાં અપ્ભનયની મદદથી જ આહાય્જ એટલે કે સેટસ અથવા 
સથળ-સામગ્ીનું સૂિન રિેક્કોને મળી જય છ.ે આનો એક અથ્જ એ પણ છ ેકે 
સંસકૃત નાટકમાં કલપનાશીલ તેમજ કુશળ નટો હતા એવી જ રીતે રિેક્કોમાં 
પણ એટલી જ ઊંિી કલપનાશીલતા અપેપ્ક્ત હતી. જ ે નટોના આહાય્જ 
અપ્ભનયને પામી શકે, પ્બરદાવી શકે. ભારતીય શાસ્ત્રીય નૃતયોમાં આવતી 
અનેક હસતમુદ્રાઓ, િહેરાના હાવભાવ, આંિોનો ઉપયોગ, અંગિેષ્ટાઓ, 
ઊભા રહેવાની કે િાલવાની સથાન-પ્સથપ્ત-રિના, બધામાં એક સુંદર કલાતમક 
શૈલીબધિતા કે ઔપિાકરકતા હતાં. એ તમામનો ઉલ્ેિ નાટ્યશાસ્ત્રમાં છ.ે 
એમાંના ઘણા પ્નયમો નાટ્યકલામાં પણ અનુસરવામાં આવતા. આજ ેસંસકૃત 
નાટક ભજવતી વિતે ભલે આપણે રિાિીન પરંપરાને ન અનુસરીએ પણ આ 
નાટ્યશૈલીનાં લેિનને અનુરૂપ કોઈ એવી કલપનાશીલતા પ્વકસાવવી જોઈએ કે 
જ ેનાટકનાં સતવ અને સૌંદય્જને રિગટ કરે.

કાપ્લદાસ પ્લપ્િત ‘‘શાકુન્તલમ્’’ કલાકકસકલ શૈલી

6.6 લોકનાટ્યશૈલી (Folk Style) :

આપણા દેશમાં અપ્િલ ભારતીય નાટ્યશૈલી જવેી કોઈ સવ્જસામાન્ય 
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નાટ્યશૈલી છ ેજ નહીં. જ ેછ ેતે જુદાં જુદાં રિાદેપ્શક લોકનાટ્યો છ,ે લોકસંગીત છ,ે 
લોકનૃતયો છ ેઅને રિતયેક રિાદેપ્શક ભાષાનું પોતપોતાનું આગવું લોકકથાસાકહતય 
છ.ે જમે કે ઉતિર ભારતમાં નૌટકંી, મહારાષ્ટ ્રમાં તમાશા, ગુજરાતમાં ભવાઈ, 
રાજસથાનમાં િયાલ અને ગૌરી, બંગાળમાં જત્રા, કણા્જટકમાં યક્ગાન, આંધ્માં 
તેરુકૂટટ,ુ ઓકરસામાં મયૂરભંજ, ઉતિરપૂવ્જમાં મપ્ણપુરી પારંપકરક કલાઓ વગેરે. 
આઝાદી પછી લિાયેલાં કેટલાંય આધુપ્નક નાટકોની ભજવણીમાં આ જુદી 
જુદી લોકનાટ્યશૈલીના ઘટકો વણાયેલા છ.ે ઉદાહરણ તરીકે પ્ગરીશ કધા્જાડના 
પ્વખયાત નાટક ‘હયવદન’માં કણા્જટકના દશાવતાર અને યક્ગાનના અંશો છ.ે 
પ્વજય તેન્ડલુકરના ‘ઘાસીરામ કોતવાલ’માં મહારાષ્ટ ્રના તમાશા લોકનાટ્યનાં 
ગીતો, પહેરવેશ અને નૃતયો છ.ે હબીબ તનવીરના છતીસગઢી લોકનાટ્ય 
‘િરનદાસ િોર’ અને ‘મોર નામ દામાદ, ગાંવ કા નામ સસુરાલ’માં છતીસગઢી 
લોકકલા અને ‘પાંડવાણી’ જવેા ગીતસંગીતનો સમાવેશ થાય છ.ે ગુજરાતી નાટક 
‘જસમાઓડણ’(લે. શાંતા ગાંધી) અને ‘મેનાગુજ ્જરી’(લે. રપ્સકલાલ છો. પરીિ)
માં ભવાઈનો ઉપયોગ થયો છ.ે રવીન્દ્રનાથનાં અનેક નાટકોનાં પાત્રાલેિનો 
તેમજ ગીતસંગીતમાં બંગાળી લોકનાટ્ય જત્રાના અંશો નજરે િડ ેછ.ે

 

પ્વજય તેન્ડલુકર પ્લપ્િત ‘‘ઘાસીરામ કોતવાલ’’ (તમાશા લોકનાટ્ય)

અગાઉ લોકનાટ્યોમાં કે સંસકૃત નાટકમાં કે રિાિીન નાટકોમાં આજના 
જવેો મુખય પડદો નહોતો. વાસતવવાદી વાતાવરણ સજ ્જવાની કોઈ જ ભ્રમણા 
નહોતી. લોકનાટકોમાં તો નટ-રિેક્ક વચિે રિતયક્ અને અનૌપિાકરક સંબંધ 
હતો. રિેક્કો બરાબર જણતા હતા કે તેઓ વાસતપ્વક જીવન નથી જોઈ રહા 
પણ માત્ર નાટકની ભજવણી જોઈ રહા છ.ે 
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6.7 પ્રતીકિાદી શૈલી (Symbolic style) :

લેિન-ભજવણીની બીજી એક શૈલી છ ેરિતીકવાદી શૈલી. રિતીકવાદી લેિકો 
તેમની કૃપ્તઓમાં લાગણીઓ તેમજ ભાવનાઓની અપ્ભવયપ્કત ઇચછ ેછ.ે દુપ્નયાના 
સૌથી મોટા સફળ રિતીકવાદી લેિક તરીકે બેપ્લજયમનો મૉકરસ મેટરલીંક 
િૂબ જણીતો છ.ે રિતીકવાદ એટલે સવપનસમી પ્સનપ્સનરૅરીઝ અને અપ્ભનય, 
તથા નાટકના પલૉટમાં આવતી કલપનાશીલ ઘટનાઓ અને પકરપ્સથપ્તઓ, 
ભાષામાં સુંદર કાવયાતમક અપ્ભવયપ્કત. પરંતુ પાત્રોનાં સવપનો અને તેમની 
કાલપપ્નક સૃપ્ષ્ટની ભીતરનાં માનસપટ પર મુકાતો ભાર રિતીકવાદી રંગમંિની 
મુખય લાક્પ્ણકતા છ.ે રિતીકવાદી નાટકોમાં રિયોજતી મંિસજજ(સેટસ) અને 
િીજવસતુઓ પણ વાસતવવાદીપ્વરોધી કે પ્બનપ્નસગ્જવાદી અથ્જ રિગટ કરનારી 
હોય છ.ે મોટાભાગે તે સમાજમાં રિવત્જમાન મૂલયો અને લાગણીઓને જુદા 
જુદા રિતીક રૂપે વયકત કરે છ.ે કલામાં રિતીકવાદ ગપ્ભ્જતપણે એક ઉચિતર, 
આધયાપ્તમક અપ્ભવયપ્કત સૂપ્િત કરે છ ેઅને દૃશયાતમક સાધનો કે રૂપકોની 
મદદ વડ ેરિેક્કોને ઊંડો ભાવનાતમક અનુભવ કરાવવાનું લક્ય ધરાવે છ.ે એક 
શબદ જ ેકંઈ વયકત કરે છ ેતેના કરતા રિતીક એ જ વાતને અનેકગણી વધારે 
અસરકારકતાથી વયકત કરી શકે છ.ે અને સામાન્ય રીતે તેનો ઉપયોગ તયારે 
જ કરવામાં આવે છ ેકે જયારે ઉપલી સપાટી પર દેિાતા તેના અથ્જથી કંઈક 
નોિી જ વાત રજૂ કરવાની હોય. નાટકોમાં રિયોજતો રિતીકવાદ પાત્રો, રંગો, 
કક્યાઓ, વસ્ત્રો અને િીજવસતુઓ દ્ારા રિગટ થાય છ.ે

 

મેટરલીંક પ્લપ્િત ‘‘The Blue Bird’’ રિતીકવાદી નાટક



166 નાટ્યસજ ્જન

આપણાં આધુપ્નક નાટકો વાસતવવાદી છ,ે પ્નસગ્જવાદી છ ેકે રિતીકવાદી 
છ?ે આધુપ્નક નાટકો વાસતવમાં એકેયને યથાવત નથી અનુસરતાં. નાટક 
તેમજ તેની ભજવણીનો ઢાંિો લાગે છ ેતો વાસતપ્વક - સામરિત રિશ્ો, આજનાં 
પાત્રાલેિનો, વાસતપ્વક દૃશય-રિના, બોલિાલની સાધારણ ભાષા, સહજ-
સવાભાપ્વક અપ્ભનય, રિેક્કો તરત જોડાઈ શકે, તાદાતમય સાધી શકે એવી 
પ્જવાતા જીવનની ભજવણી વગેરે. આ બધું છતાં આપણે આપણી રજૂઆત 
એકદમ વાસતપ્વક નથી. આજકાલ નાટક અને કફલમના ધંધાદારી કલાકારો 
િુલ્ી રીતે કહે છ ેતેમ તેઓ સપનાં વેિે છ.ે આ કલાકારો સપનાંના સોદાગરો 
છ.ે આ નાટકોમાં ન તો કોઈ ગંભીર અથ્જ છ,ે ન તો કશું ઊંડાણ છ ેકે ન તો તેમનો 
એવો કોઈ જ ઇરાદો છ.ે વાસતવવાદ-પ્નસગ્જવાદની િિા્જ વિતે એક વાર બના્જડ્જ 
શૉએ પણ મક્મપણ કહેલું કે ‘આજનો સમય અપ્તપ્નણા્જયક છ ેજમેાં રોમાન્સ 
નહીં, પલાયનવાદ નહીં, પણ વૈજ્ાપ્નક રિાકૃપ્તક ઇપ્તહાસ આપણાં સાકહતયનો 
પાયો બનવો જોઈએ. કારણ કે માણસોમાં ઊંડા પેસી ગયેલા પૂવ્જગ્હો આ 
વૈજ્ાપ્નક રિાકૃપ્તક ઇપ્તહાસ જોડ ેકોઈ જ રીતે સુસંગત નથી. એટલે સમાજની 
િાલુ પકરપ્સથપ્તમાં બદલાવ લાવવા રિેક્કોને ભારે આકરા અને કહંસક આઘાતો 
આપવાની આવશયકતા છ.ે’ શૉની આ વાતને જો ગંભીરતાથી સમજવામાં આવે 
તો બહુ સપષ્ટ કહી શકાય છ ેકે એવા વાસતવવાદ કે પ્નસગ્જવાદ સાથે આપણો 
કોઈ જ સંબંધ નથી.

રિતીકવાદની લાંબા ગાળાની શ્ેષ્ઠ અસરો પ્બન-વાસતવવાદી નાટકો પર 
નહીં પણ દરેક શ્ેણીના વાસતવવાદી રંગમંિ પર પડી. અને તેમાંય મોટુ ંરિદાન 
સપ્ન્નવેશકારો(Scenic Designers) તેમજ નાટ્યકદગદશ્જકોનું હતું. કલાકારોને 
પણ એક વાત સમજઈ ગઈ કે ‘Make Believe’(કશુંક ધારી લઈને િાલવાની) 
તેમની રંગમંિ કળામાં ઠોસ વાસતપ્વકતાનું પ્નરૂપણ કરવાનો નાટ્યકારનો રિયાસ 
એકદમ પ્બનજરૂરી, અતાકક્જક, કંઈક અંશે હાસયાસપદ અને નાટક જવેા એક 
સવયોચિ કલાસવરૂપના અથ્જમાં નયા્જ બગાડરૂપ હતો. તેમની દલીલ મુજબ િોથી 
દીવાલ આિરે તો એક િાલી અવકાશ રૂપે જ છ.ે દુપ્નયાભરના કલાકારો 
કોઈ પણ ભાષાનું નાટક પોતાને તયાં ભજવે તયારે પોતાના રિેક્કો સમજી શકે 
તે જ ભાષા અને અપ્ભવયપ્કતમાં ભજવે છ.ે આમ ધીમે ધીમે મોટા ભાગના 
નટ-કદગદશ્જકોએ પરંપરાગત રીતે જડ અને િુસત બની ગયેલી વાસતવવાદી 
શૈલીને પ્તલાંજપ્લ આપી અને પ્વવેકપુર:સરનો, પોતાની પસંદગી રિમાણેનો, 
માત્ર િપપૂરતો વાસતવવાદ(Selective Realism) અપનાવયો.
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6.8 નાટકીય શૈલી (Theatreical style) :

20મી સદીના શરૂના દાયકામાં વાસતવવાદના પ્વરોધમાં નાટકીયવાદ 
(Theatricalism) રિિપ્લત બન્યો. સૉપ્વયેત રપ્શયાના ત્રણ કદગદશ્જકોએ 
તેના પ્વકાસમાં મહતવનો ફાળો આપયો : મરૅયરહૉલડ, વખતાંગૉવ અને તૈરૉવ. 
મરૅયરહૉલડનો પ્િત્રાતમક સંરિનાવાદ (Scenic Constructivism) અને તેમની 
સરકસની અંગકસરતો કે શારીકરક કરતબોને મળતી આવતી નાટ્ય-પ્નમા્જણ 
શૈલી તેમની બધી જ રંગમંિીય રજૂઆતોની પ્વપ્શષ્ટ લાક્પ્ણકતા બની ગઈ. 
1930ના ગાળામાં જયારે રપ્શયામાં સામાપ્જક વાસતવવાદની લોકપ્રિયતા ટોિે 
હતી તયારે કદગદશ્જક મરૅયરહૉલડ ેતેનાં શ્ેણીબધિ નાટકોનાં કરહસ્જલ દરપ્મયાન 
બાયૉપ્મકરૅપ્નક-શૈલીને પ્વકસાવવા રિયતનો કયા્જ. બાયૉપ્મકરૅપ્નક ટરૅપ્કનકમાં 
નટને શરીરને લિીલું, પ્સથપ્તસથાપક અને પ્શસતબધિ બનાવવાની જબરદસત 
તાલીમ આપવામાં આવતી. તેમાં સરકસમાં જોવા મળતાં પ્જમનાપ્સટકસ અને 
એક્ોબેકટકસનો સમન્વય હતો.

 મરૅયરહૉલડ : Theatrical – નાટકીય શૈલી
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મહાન નાટ્યગુરુ સટાપ્નસલાવસકીના હોનહાર પ્શષય મરૅયરહૉલડ કહે છ ે
કે રંગમંિ આિરે રંગમંિ છ,ે રંગમંિ એ સાિેસાિું જીવન નથી. ‘Slice of 
life’ એકદમ નકામી, પ્બનજરૂરી પ્વભાવના છ.ે લોકોએ પણ સમજવું જોઈએ 
કે આ માત્ર રંગભૂપ્મ છ ે અને કેવળ અપ્ભનય કરતા નટો છ.ે અલબતિ, 
સટાપ્નસલાવસકીની માફક મરૅયરહૉલડ પણ ગંદી બેહૂદી નાટકીયતા(vulgar 
theatricality)ના પ્વરોધી હતા. પરંતુ તેમણે ‘નાટકીયતા’ને એક પ્વપ્ધવત્ 
રંગમંિીય સાધન ગણીને િપમાં લીધી. તેમના મતે ગંદી ભદ્ી નાટકીયતાને 
નાબૂદ કરવા રીપ્તબધિ રંગભૂપ્મ(stylized theatre) સથાપવાની જરૂર હતી. 
મરૅયરહૉલડ ે નટો પાસે શરીરની અવનવી પ્સથપ્તઓ(poses, postures, ges-
tures, compositions and movements including acrobatics) રિતા 
જઈને એ િોળી કાઢ્ું કે અમુક િાસ લાગણીઓ અથવા પાત્રાલેિનો સપષ્ટ 
કરવામાં અમુક રિકારની શારીકરક અપ્ભવયપ્કત મદદગાર બની શકે છ.ે આ 
અપ્ભનયશૈલીને તેણે ‘બાયૉપ્મકેપ્નકસ’ નામ આપયું. મરૅયરહૉલડ નાટકમાં 
સંવાદોને, શબદોને બહુ અગતય નહોતા આપતા. શબદને બદલે તેઓ પાત્રના 
આંતકરક ભાવોને, આશાઓને, પાત્રના ઇરાદાઓને – નૃતય જવેી રંગમંિીય 
કક્યાઓ દ્ારા રિગટ કરતા હતા. એ તો કહેતા કે, ‘‘શબદો(text) તો કેવળ 
અપ્ભનયરૂપી વસ્ત્રની પ્કધાાર પર ગૂંથેલી ભાત(design) જવેા છ,ે એ સવયં વસ્ત્ર 
નથી. િરી અપ્ભવયપ્કત ભાષાની નથી, આંતકરક સતવ-(subtext)ની છ ેઅને 
આ આંતકરક સતવ રંગમંિીય કલામાધયમથી વયકત થાય છ.ે’’ રપ્શયામાં તે 
કાળે ‘બાયૉપ્મકરૅપ્નકસ’ની અસરકારકતા ભલે િતમ થઈ પણ આગળ ઉપર 
ગ્ોટોવસકી અને કરિાડ્જ શેિનર જવેા કદગદશ્જકોએ પ્વકસાવેલ ‘Physical The-
atre’ મરૅયરહૉલડની આ જ ટરૅપ્કનકથી રિભાપ્વત થયેલંુ.

બીજ એક રપ્શયન નાટ્યકાર વખતાંગૉવે પણ કહેલું કે ‘‘The ‘slice of 
life’ means theatre must die. રોપ્જદંા જીવનની સચિાઈ કે વાસતપ્વકતા 
દશા્જવવા (સટાપ્નસલાવસકીના) મૉસકો આટ્જ પ્થયેટરે ઉપયોગમાં લીધેલી 
રીપ્તનીપ્તઓમાં કયાંય ‘આટ્જ’ નહોતી ! કારણ કે તેમાં કશું જ સજ ્જનાતમક 
નહોતું. તેમાં માત્ર જીવનના દૈપ્નક વયવહારો અને આસપાસની ઝીણી 
ઝીણી પ્વગતોની મદદથી કરવામાં આવેલું કુશળ પ્નરૂપણ હતું. હંુ તેને ફકત 
‘કલપનાશીલ વાસતવવાદ’(imaginative realism) કહીશ.’’ વખતાંગૉવ કહેતો 
કે, ‘‘પ્નસગ્જવાદ એ ફકત એક રિકારે ‘છબીકલા’ (photography) છ.ે કોઈ 
પણ વાસતવવાદી છબીકાર કરૅમેરામાં જ ેજુએ છ ેતેમાંથી જ અગતયનો તેમજ 
અથ્જપૂણ્જ લાગતો ભાગ પસંદ કરી તેની છબી ઉતારે છ.ે તેવી જ રીતે હરકોઈ 
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વાસતવવાદી કલાકાર વાસતપ્વક લાગતી ઘટના કે દૃશયમાંથી મહતવનો તેમજ 
સારભૂત લાગતો ટકુડો પસંદ કરીને તેના પર કામ કરે છ.ે આમ રંગભૂપ્મ 
પર વાસતવવાદ એટલે વાસતપ્વકતાનું પસંદગીનું સવરૂપ અથવા સમાધાનકારી 
સવરૂપ(selective realism or compromised form.) જ ેરિકારનાં સવરૂપની 
મને તલાશ છ ેતે કદાિ મારા મતે Imaginative Realism છ.ે’’ વખતાંગૉવ 
માનતો હતો કે ‘‘Stage is after all a stage and not a life. ‘slice of life’ 
is useless concept. People should know that this is theatre, these 
are actors.’’

વખતાંગૉવ પછીના બીજ એક રપ્શયન કદગદશ્જક તૈરૉવના રંગમંિ પર 
પરંપરાગત શૈલીથી િીતરેલાં કોઈ જ સીનસીનેરી નહોતાં, કોઈ સજવટ કે 
સુશોભન નહોતાં. િાલી રંગમંિ પર ફકત જુદી જુદી ઊંિાઈ પર બનાવેલા 
અને પરસપર જોડીને ઊભા કરેલા ઘનાકાર ભૌપ્મપ્તક આકાર(cube)ના માંિડા 
હતા. સપ્ન્નવેશ સંદભષે તેની શૈલી ‘Cubism’ વગ્જમાં આવતી હતી. તેણે નાટકમાં 
કેન્દ્રવતશી કાય્જમાં સહાયરૂપ બને તેવા ‘functional sets’ બનાવરાવયા. રંગમંિ 
રિપ્ત તૈરૉવનો અપ્ભગમ નાટ્યગુરુ સટાપ્નસલાવસકીના અનુયાયીઓથી એકદમ 
ઊલટો, એટલે કે વાસતવવાદ-પ્વરોધી અને શૈલીબધિ(stylized) હતો. સપ્ન્નવેશ 
તૈયાર કરાવતાં પહેલાં તૈરૉવ રિયોગશીલ કડઝાઇનરોનાં સલાહ સૂિન લેતો. 
તેનો આગ્હ રહેતો કે મંિસજજના પ્વપ્વધ ઘટકોની આપસમાં એકતા અને 
સંવાકદતા જળવાઈ રહે.

6.9 અવભવયવ્તિાદી શૈલી (Expressionistic) :

અપ્ભવયપ્કતવાદી શૈલી સૌપહેલાં જમ્જનીમાં 1912થી પ્વકાસ પામી અને 
1921 સુધી તેનું આકષ્જણ રહું. શરૂમાં તે સાકહતય તથા પ્િત્ર અને પ્શલપ 
જવેી દૃશયકળાઓમાં દાિલ થઈ અને પછી રંગભૂપ્મ પર પણ લોકપ્રિય બની. 
વાસતવવાદથી પ્વપરીત એવી આ શૈલી અતયંત આકષ્જક અને અસરકારક હતી 
પણ પ્વપ્વધ કારણોસર અલપાયુ નીવડી. અપ્ભવયપ્કતવાદી નાટકોમાં આવતાં 
સવપનો જવેાં દૃશયોને કારણે ઘણા લોકો આને અપ્તવાસતવવાદી(surrealism) 
શૈલીના પયા્જયરૂપ પણ માને છ.ે 20મી સદીના ઉતિરાધ્જમાં પણ એ માન્યતા રિિપ્લત 
રહી કે અપ્ભવયપ્કતવાદી(Expressionist) હોવું એટલે આધુપ્નકતાવાદી(Mod-
ernist) હોવું. અપ્ભવયપ્કતવાદી શૈલી તેની પૂવષેની વાસતવવાદી અને પ્નસગ્જવાદી 
શૈલીના પ્વરોધમાં બળવા રૂપે ઉદભવેલી. અપ્ભવયપ્કતવાદની અસર અતયંત 
રિબળ હતી. અપ્ભવયપ્કતવાદ પાછળનો તક્જ એવો હતો કે વાસતવવાદ ફકત 
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સપાટી પરની વાસતપ્વકતા પર ધયાન કેપ્ન્દ્રત કરે છ.ે જયારે અપ્ભવયપ્કતવાદ 
નાટકનાં પાત્રોની કે માનવજતની અંતરતમ વાસતપ્વકતાને બહાર લાવે છ.ે 
યુરોપની તતકાલીન કુટુબંવયવસથા, ઔદ્યોપ્ગકીકરણ, જથથાબંધ આપ્થ્જક 
ઉતપાદન, યુધિ વગેરેના સંદભ્જમાં સામાપ્જકરાજકીય અશાંપ્ત અને અસંતોષને 
અસરકારકપણે બહાર લાવવાનું કામ અપ્ભવયપ્કતવાદે કયુાં.

જમ્જનીમાં અપ્ભવયપ્કતવાદ પ્વપ્ધવત્ પ્વકસયો તે પહેલાં કેટલાક 
નાટ્યકારોએ આ શૈલીમાં નાટકો સજ ષેલાં જમેાં જયાજ ્જ બુિનરનું ‘Woye-
ck’(1879), ફ્ેન્ક પ્વડપે્કધડનું ‘Spring Awakening’(1891) અને ઑગસટ 
સટ્રીન્ડબગ્જનું ‘A Dream Play’(1901) અગતયનાં છ.ે 1930 પછી બટયોલટ 
બ્ેખતે પોતાની આગવી એપ્પક શૈલી મારફતે અપ્ભવયપ્કતવાદને એક નવા જ 
સવરૂપમાં િીલવયો અને ભારત સકહત દુપ્નયાભરના રંગકમશીઓને જબરદસત 
રીતે આકષયા્જ. પાછળથી આ શૈલીનો પ્વકાસ યુરોપ અને અમેકરકામાં પણ થયો. 
આઇકરશ નાટ્યકાર સીન ઑકેસીથી માંડીને અમેકરકન લેિક યુપ્જન ઓ’નીલ 
જવેા રિપ્સધિ નાટ્યકારોએ અપ્ભવયપ્કતવાદ અપનાવયો. અપ્ભવયપ્કતવાદનો 
પ્વકાસ વત્જમાન સભયતાની યાંપ્ત્રક રિકૃપ્ત(mechanistic nature) તરફથી 
આપણી સભાનતા સાથે ગાઢ રીતે સંકળાયેલો.

 

સટ્રીન્ડબગ્જ પ્લપ્િત ‘‘A Dream Play’’ – અપ્ભવયપ્કતવાદી શૈલી

વાસતવવાદી રંગભૂપ્મમાં બધો જ ભાર ભૌપ્તક અથવા સથૂળ વાસતપ્વકતા 
પર મૂકવામાં આવેલો. પકરપ્િત ફપ્ન્જિર સાથેનો સજવેલો દીવાનિંડ, 
જણીતી વપરાશની િીજવસતુઓ, તે સમયના પોશાકો, સાધારણ બોલિાલના 
સંવાદો વગેરે સામાન્યત: વાસતવવાદમાં ગણાતા સથૂળ ઘટકો હતા. પરંતુ 
અપ્ભવયપ્કતવાદી રંગભૂપ્મની ભૂપ્મકા છ ેમનોવૈજ્ાપ્નક વાસતવવાદ(Psycho-
logical Realism). ફપ્ન્જિર કે કપડાંમાં દેિાતો સથૂળ વાસતવવાદ નહીં પણ 
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વયપ્કતની પ્િંતા, પીડા, માનપ્સક સંઘષ્જ, અથા્જત્ માણસનાં મનની ભીતર રહેલો 
વાસતવવાદ. અને એટલે જ અપ્ભવયપ્કતવાદમાં વાસતવવાદી સપ્ન્નવેશ પણ 
પડતો મૂકવામાં આવયો. તેમાં ઇરાદાપૂવ્જક અપકરપ્િત ઘટકો ઉમેરવામાં આવયાં. 
કયારેક તો તે એટલાં બધાં અપકરપ્િત કે જોનારને તે એકદમ નાટકીય(theatri-
cal) કે અવાસતપ્વક જ લાગે. રંગમંિ પર અજબગજબની કાલપપ્નક દુપ્નયાનો 
રિેક્કોને આભાસ કરાવે ! અપ્ભવયપ્કતવાદી નાટકોમાં સવપન જવેું(dream-like) 
અપ્તવાસતવવાદી(surreal) વાતાવરણ સજ ્જવામાં આવયું, નાટકની પ્વષયવસતુને 
અનુરૂપ ભય અને તીવ્ર અસંતોષની દુ:સવપનસમી લાગણીઓથી રિેક્કો પર 
ભાવનાતમક રિભાવ પાડવામાં આવયો.

એક રીતે પ્વિારીએ તો અપ્ભવયપ્કતવાદ એકદમ નવો પ્વિાર કે નવી શૈલી 
નથી. પ્જજ્ાસુઓ તેનાં મૂળ સદીઓ પહેલાંના ગ્ીક નાટકો અને શેકસપ્પયરનાં 
નાટકોમાં પણ જોઈ શકશે. આ નાટકોમાં પાત્રનાં મનમાં િાલી રહેલ પ્દ્ધા કે 
જકટલ પ્વિારોને વયકત કરવા પ્વપ્વધ મહોરાંઓ(Masks)નો ઉપયોગ કરવામાં 
આવતો. શેકસપ્પયરના ‘મેકબરૅથ’માં આવતી ડાકણો અપ્ભવયપ્કતવાદી લક્ણો 
જ દશા્જવે છ.ે વાસતપ્વકતા એ છ ેકે માણસો તેનાં અસલી જીવનમાં િાનગી અને 
જહેર એમ બે રિકારનાં મહોરાં ઓઢીને જીવે છ ેઅને આ રૂકઢરિયોગને તાશ 
કરવા યુપ્જન ઓ’નીલે પણ તેનાં નાટકો ‘The Emperor Jones’ અને ‘The 
Great God Brown’માં પાત્રોને મહોરાં પહેરાવેલાં. તેવી જ રીતે નાટ્યકાર 
આથ્જર પ્મલરે ‘The Death of a Salesman’માં કફલમોમાં જોવા મળતી 
‘ફલેશબરૅક’ તરકીબ રિયોજલેી. તેનું મુખય પાત્ર પ્વલી લૉમન ભૂતકાળમાં સરી 
પડી તેના ભાઈ સાથેની એક ઘટના યાદ કરે છ.ે પ્િતિમાં ઊપસતી સમૃપ્તરૂપ એ 
ઘટના રંગમંિ પર નક્રપણે ભજવાય છ.ે

અપ્ભવયપ્કતવાદી લેિક વાસતવવાદીની માફક જીવન જવેું છ,ે અદ્લ 
તેવું ને તેવું દશા્જવવાનો કોઈ ડહોળ કે દંભ નથી કરતો. જીવનનાં આબેહૂબ 
આલેિનનો તેમના તરફથી કોઈ પ્મથયા કે બાપ્લશ રિયતન કરવામાં નથી આવતો. 
અપ્ભવયપ્કતવાદી લેિક પ્નસ્જગવાદી પ્વશ્ેષણની ઝંઝટમાં પડા વગર સીધું 
જ એ પાત્રનાં પ્િતિની ભીતર જ ેિાલી રહું છ ેતેનાં પર જ ધયાન કેપ્ન્દ્રત 
કરે છ.ે તેના મતે વાસતવવાદ એ િીજ છ ેજમેાં માણસ વાસતવવાદનો બાહ 
દેિાવ જ પકડી રાિે છ,ે તેની આંતરછબી રિગટ કરતો નથી. અને એટલા જ 
માટ ેઅપ્ભવયપ્કતવાદી નાટ્યકારો તેમનું સમગ્ ધયાન નાટકનાં બાહ કલેવરથી 
િસેડી આંતરતતવ પર કેપ્ન્દ્રત કરે છ.ે અને આ આંતકરક પ્વશ્વને રિગટ કરવા 
માટ ેજ તેઓ તેમનાં નાટકોમાં પ્વપ્વધ રિતીકો અને રૂપકોનો સહારો લે છ.ે
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અપ્ભવયપ્કતવાદી લેિકોએ આ નવી શૈલી સજ ્જવાના હેતુથી ઘણી જૂની 
રિણાપ્લકાઓનો જુદી જુદી રીતે ઉપયોગ કયયો છ.ે જૂનાં નાટકોમાં સમૂહગાન 
- ‘કોરસ’ અથવા કથાગાયક એક રિકારે રિવકતા કે સૂત્રધારની ભૂપ્મકા કરતા. 
નાયક તેનાં મનની અંદર ઘુમરાતા પ્વિારો તેમની સામે રિગટ કરતો અને 
રિતયુતિર રૂપે તેની ટીકાકટપપણ બહાર કઢાવતો. કયારેક નાયકના સવગત 
બોલાતા સંવાદો તેના અંતરમનને, તેની એષણા કે લક્યને રિગટ કરતા. એક 
વયપ્કતને બદલે સમૂહની અસર ઉપસાવવામાં આવી અથવા વયપ્કતગત પાત્રોને 
પ્વશાળ પકરબળોના રિપ્તપ્નપ્ધરૂપે રજૂ કરવામાં આવયાં. નાટકનું માળિું 
અવાસતપ્વક, સીધું રેિાકીય(linear) નહીં પણ પ્બનરેિાકીય(nonlinear) અને 
રિકરણવાર(episodic) હોય છ.ે નાટકનાં દૃશયો ટૂકંાં, છુટાછવાયાં, પ્બનસંકપ્લત 
અને સવયંપયા્જપ્ત હોય છ.ે સંવાદો ટૂકંા, સૂત્રાતમક, કાવયાતમક હોય છ,ે વચિે 
ગીતો પણ આવે છ,ે કથાકથન પણ આવે છ.ે નટોની કક્યાઓ શૈલીબધિ, યંત્રવત, 
લયબધિ, રૉબૉકટક, જુસસાભરી હોય છ.ે અપ્ભનયશૈલીમાં અપ્તરેક હોય, 
નાટકીય તત્વો હોય, તીવ્રતા હોય, કહંસા હોય, હિમિાવી દેનાર લાગણીઓ 
હોય, વાસતપ્વક-અવાસતપ્વક શૈલીઓની સેળભેળ હોય, વગેરે. ભજવણીમાં 
જરૂર પૂરતો જ સેટ વાપરવામાં આવે છ.ે ઘણી વાર સેટનો આકાર પ્વપ્િત્ર, 
અવાસતપ્વક અને વાંકોિૂકો સજ ્જવામાં આવે છ.ે સેટ પર રિેક્કો જ ેનેે જોઈને 
સનસનાટી અનુભવે એવા તડકભડક રંગોનો ઉપયોગ કરવામાં આવે છ.ે કયારેક 
એવી સેટકડઝાઇન પણ હોય છ ેજનેાથી રિેક્કોને િોક્સ સથળ પ્વશેનો સંકેત 
મળી જય. સેટ પર બહુ ઓછી િીજવસતુઓથી કામ િલાવવામાં આવે છ.ે મંિ 
પર સેટ કે વપરાશની િીજોમાં રિતીકોનો ઉપયોગ કરવામાં આવે છ.ે એવી જ 
રીતે રિકાશઆયોજનમાં માત્ર અપ્ભનય એકરયાને જ રિકાપ્શત કરવામાં આવે 
છ.ે તેમજ કયારેક છાયા-રિકાશની િાસ અસર જન્માવવામાં આવે છ.ે

6.10 વનદશ્જનાતમક ‘એવપક’ શૈલી 
(Demonstrational - Epic Theatre Style) :

1930થી 50ના ગાળામાં જમ્જનીમાં સામાપ્જક અને રાજકીય સમસયાઓ 
પર રિાયેલાં અપ્ભવયપ્કતવાદી નાટકોએ તેની અસરકારકતા વધારવા 
પ્નદશ્જનાતમક (demonstrational) શૈલીનો પ્વકાસ કયયો. ઘણા કલાકારો 
અને સમીક્કો આ શૈલી માટ ે‘living newspapers’ જવેો શબદ રિયોજ ેછ.ે 
રોજરેોજ બનતી ઘટનાઓના સમાિારોની રંગમંિ પર જીવંત રજૂઆત થાય 
તો કેવું લાગે ? આિાય સમાજને અવારનવાર ધમરોળતી સામાપ્જક-રાજકીય 
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સમસયાઓને લેિક-કદગદશ્જક રંગમંિ પર રજૂ કરે તો લોકોના પ્વશ્ેષણના 
રિપ્તભાવો મળી શકે િરા ? ઈરપ્વન પ્પસકાટર અને બટયોલટ બ્રરેખતે આ પ્વિાર 
ઉપર તેમની એપ્પક નામે પ્વશ્વપ્વખયાત બનેલી ભજવણીશૈલી પ્વકસાવી અને 
દુપ્નયાભરમાં લોકપ્રિય કરી.

રાજકીય પ્વષયોની રિધાનતા ધરાવતાં આ નાટકોમાં પ્પસકાટરે તે સમયની 
િીલાિાલુ પરંપરાથી હટીને રિભાવશાળી ભાષણો, ગીતો, કપ્વતાઓ, રિેક્કો 
સાથે સીધાં સંબોધનો, સૂત્રો, રિેક્કોને જકડી રાિતી યાંપ્ત્રક તરકીબો, પ્વષયને 
ઐપ્તહાપ્સક પકરરિેક્યમાં મૂકવા આકા્જઈવ-ફોટોસલાઇરઝ, દસતાવેજી કફલમો, 
ઉપરાંત યંત્રની મદદથી િાલતા-બદલાતા સેટસનો કલપનાશીલ ઉપયોગ કયયો. 
ગઈ સદીના વીસના દાયકામાં પ્પસકાટરે રિયોજલે પ્સથર ફોટો-સટાઇરઝ અને 
પ્સનેમેકટક રિોજકેશન્સ તેમજ પ્વપ્વધ સથળો દશા્જવવા સેટસના ભાગ રૂપે ઊભા 
કરાતા ઊંિા-નીિા માંિડા (scaffolds) યુરોપ અને અમેકરકાની રંગભૂપ્મએ 
એક અતયંત રિભાવકારી મંિસજજના ભાગ રૂપે અપનાવી લીધા.

બ્ેખતની નજરે વયપ્કત નહીં પણ સમાજ નાટકનાં કેન્દ્રમાં હોવો જોઈએ. 
તેનું માનવું હતું કે સામાપ્જક પકરબળો જ વયપ્કતની ભાપ્વ દશાને, તેનાં રિારબધને 
સુપ્નપ્ચિત કરે છ.ે આ દશા્જવવા તેણે રંગમંિ પર નાનાં મયા્જકદત આકારનાં 
દૃશયો સજ ્જવાને બદલે પ્વશાળ ફલક પરનો શહેરી-સામાપ્જક પકરવેશ રજૂ 
કયયો. જમે કે દીવનાિંડની જગયાએ કોઈ મહાનગરની પ્વપ્િત્ર ગલીકંૂિીઓનાં 
બેડોળ અણગમતાં દૃશયો તેણે ઊભાં કયાાં. ગરીબી, ભૂિમરો, વેશયાવૃપ્તિ, લુચિા-
લફંગાઓની ગુનાકહત રિવૃપ્તિઓ વગેરે તેની રજૂઆતોના અગતયના પાસાંઓ 
હતાં. બ્ેખતે વાસતવવાદ સાથેના રિતીકવાદને નકારી કાઢ્ો. તે ઇચછતો હતો 
કે મંિ પર રિેક્કોથી કશું જ ઢાંકવું કે છુપાવવું જોઈએ નહીં. િંદ્ર-તારા કે 
િમકતી વીજળી દેિાડતી પ્વશેષ રિકારની લાઇટસને પણ છુપાવવી ન જોઈએ. 
સપ્ન્નવેશ પણ રિેક્કોની દેિતા જ પૂરા રિકાશમાં બદલવો કે ગોઠવવો જોઈએ. 
બ્ેખતે પડદા પર નાટકમાં સહાયરૂપ બને તે રીતે સમાિાર િલપ્િત્ર(News 
Reels)ના કોઈ અંશો, પોસટર કે પલેકારઝ્જનો ઉપયોગ, ફોટો-સલાઇરઝ વગેરે 
યાંપ્ત્રક ઉપકરણોને રિોતસાહન આપયું. સટાપ્નસલાવસકી પ્થયરીથી સાવ ઊલટી 
વાત બ્ેખતે કરી. તેણે સૂિવયું કે કલાકારોએ નાટકમાં અપ્ભનય કરતી વિતે 
એવો ડહોળ કરવાની જરાય જરૂર નથી કે તેઓ સાિોસાિ એ જ પાત્ર છ.ે 
સામે રિેક્કો પણ એ બાબતે સતત સભાન રહેવા જોઈએ કે તેઓ તેમની નજર 
સામે કોઈ સાિેસાિું જીવન નહીં પણ ફકત નાટક જોઈ રહા છ.ે
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બ્ેખત પ્લપ્િત ‘‘The Good Woman of Setzuan’’ – ઐપ્પક શૈલી

બ્ેખતે માન્યું કે મંિ પર ભજવાઈ રહેલ નાટક સાથે રિેક્કોનું લાગણીથી 
એકરૂપ થઈ જવું િતરનાક છ.ે માટ ેજરૂરી છ ેકે રિેક્ક સતત આ એકરૂપતા 
સાધવાથી દૂર, વેગળો રહે. નાટકમાં બનતી ઘટનાઓ અને પાત્રાલેિનોથી 
રિેક્કોને ‘alienate’ કે વેગળા રાિવા પાછળ બ્ેખતનો તક્જ એ હતો કે 
નાટ્યગૃહમાં બેઠલે રિેક્કની સવતંત્ર બુપ્ધિ તેમજ પ્વશ્ેષણશપ્કત અકબંધ રહેવાં 
જોઈએ. નાટક પ્નહાળતી વિતે તેણે સામાપ્જક અન્યાય અને શોષણની એટલી 
ગંભીર નોંધ લેવી જોઈએ કે જથેી કરીને તે પોતાની બદલાયેલી માનપ્સકતા 
સાથે નાટ્યગૃહની બહારના જગતમાં જઈ ન્યાયી વયવહાર અને શાણપણનો 
પ્વિાર તેમજ રિસાર કરી શકવાને સમથ્જ બને.

બ્ેખત તેના રિેક્કો પાસેથી જ ે રિકારની વસતુલપ્ક્તા, તાટસથયભાવ કે 
પ્વશ્ેષક દૃપ્ષ્ટ ઝંિે છ ે તે સઘળું આપણી ભારતીય પૌરાપ્ણક કૃપ્તઓમાં 
અંતગ્જત વણાયેલું છ.ે આિુંય મહાભારત અરિતયક્ રીતે કહેવાયું છ(ેindi-
rectly narrated.) અંધ ધૃતરાષ્ટ ્રને સંજય દૂર આકાર લઈ રહેલી ઘટનાઓને 
તેની કદવયદૃપ્ષ્ટથી તબક્ાવાર, રિકરણવાર કહી સંભળાવે છ.ે આને પકરણામે 
વાિક કે રિેક્કને દૃષ્ટાભાવ(objective attitude) કેળવવામાં આસાની રહે છ.ે 
આપણં શ્ીમદ્ ભાગવત પણ એ જ શૈલીથી લિાયેલું છ ેજમેાં શુકદેવજી રાજ 
પરીપ્ક્તને કથા સંભળાવે છ.ે આપણાં રિેમાનંદ કે શામળ જવેા કપ્વઓનાં 
આખયાનો પણ આ જ શૈલીમાં લિાયેલાં છ.ે ભગવદગીતાનું સવરૂપ પણ એવું 
જ છ.ે આિીય ગીતા કૃષણ-અજુ ્જન વચિેના સંવાદ રૂપે લિાઈ છ ે અથવા 
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કહેવાઈ છ.ે વાિક, શ્ોતા કે રિેક્ક સામે કથાકાર કે સૂત્રધારને લાવયા વગર 
સીધેસીધી રિતયક્ રજૂઆત કરવામાં નથી આવી. આપણાં આવાં તમામ કાવયો 
કે શાસ્ત્રો કથનાતમક(narrative) યા સામસામા સંવાદ રૂપે રિાયાં છ.ે

6.11 આધુવનક ભારતીય નાટ્યશૈલી 
 (Modern Indian Production Sytle) :

ભારતમાં પાચિાતય સવરૂપનાં વાસતવવાદી નાટકોનો રિથમ પકરિય અંગ્ેજી 
શાસન દરપ્મયાન થયો જયારે આમંપ્ત્રત પ્વદેશી મંડળીઓ ભારતમાં નાટકો 
ભજવવા આવવા લાગી. તે પહેલાં તો દેશભરમાં ભવાઈ, નૌટકંી, જત્રા વગેરે 
જવેાં રિાદેપ્શક લોકનાટ્યોની જ બોલબાલા હતી. અંગ્ેજોના રિયાસો બાદ 
ભારતના પારસી કલાકારોએ આ કામને આગળ ધપાવયું. ગુજરાતી ભાષામાં 
પણ શરૂ શરૂમાં પ્વખયાત પ્વદેશી નાટકોનાં અંગ્ેજીમાંથી રૂપાંતરો અને પછીથી 
વત્જમાન રિશ્ો પરના મૌપ્લક નાટકો આ શૈલીમાં લિાવા શરૂ થયાં. પરંતુ તેનાં 
લેિન અને ભજવણીની દાયકાઓ સુધી પારસી પ્થયેટર, ઉદૂ્જ પ્થયેટર અને 
લોકનાટ્યોની ભરપૂર અસર રહી. પરંતુ આજ ેતો હવે આપણા તમામ નાટકો 
વાસતપ્વક શૈલીમાં જ લિવા-ભજવવામાં આવે છ.ે આપણા નટો પણ વાસતપ્વક, 
બોલિાલની ભાષામાં સહજ રીતે સંવાદો બોલે છ ે અને દેશી ભાંગવાડી 
પરંપરાથી પ્વપરીત કુદરતી અને સંયપ્મત અપ્ભનય આપે છ.ે આપણી કફલમો 
અને ટીવી કાય્જક્મોમાં પણ એ જ કુદરતી વાસતપ્વક શૈલીને અનુસરવામાં આવે 
છ.ે છલે્ાં પિાસ વષ્જમાં નાટકો, કફલમો અને ટીવી પર આ વાસતપ્વક શૈલીનો 
ઘણો પ્વકાસ થયો છ.ે

 

પ્ગરીશ કના્જડ પ્લપ્િત ‘‘નાગ મંડલા’’ – આધુપ્નક ભારતીય નાટ્યશૈલી
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1970-80ના ગાળામાં રંગભૂપ્મ સકહત તમામ કલાઓમાં (પોતપોતાના 
રિદેશના સાંસકૃપ્તક) ‘મૂપ્ળયાં તરફ પાછા ફરો’ ‘return to the roots’’ નામની 
સાંસકૃપ્તક િળવળનો આરંભ થયો. આ નવા મંત્રે તમામ કુશળ લેિકકદગદશ્જકોને 
અસલ ભારતીય કહી શકાય તેવું કંઈક સાવ નવું, કલપનાશીલ નાટ્યકમ્જ કરવા 
ઉતિેજયા. પપ્ચિમી પ્વભાવનાને જ ધયાનમાં રાિીને લિાતાં નાટ્યલેિનને સથાને 
આપણાં મહાકાવયો, પુરાણો, લોકકથાઓ તેમજ દંતકથાઓમાંથી કથાબીજ 
િોળી કાઢી તેને આજના સંદભ્જમાં મૂકવાના અનોિા સાકહપ્તયક રિયોગો - 
લેિન તેમજ ભજવણી, બંને ક્ેત્રે શરૂ થયા. માત્ર સંવાદરિધાન શુષક નાટકોને 
બદલે સંગીત અને નૃતયના રસરિદ ઘટકોને અંતરંગ રૂપે વણી લઈને એક જીવંત 
એવો પૂણ્જ રંગમંિ(Total Theatre) અપ્સતતવમાં આવયો. અસલ ભારતીય 
નાટકની અલાયદી ઓળિ માટ ે એ જરૂરી મનાયું કે આપણે સૌ આપણાં 
અપ્તસમૃધિ એવાં લોકનાટ્યો, દરેકેદરેક રિાંતનાં આગવાં લોકગીતો, લોકનૃતયો, 
લોકકથાઓ, પ્વપ્વધ વેશો તેમજ અપ્ભનયની કેટલીક પ્નપ્ચિત લોકપરંપરાઓ, 
તેની આગળપાછળનાં રૂકઢગત પ્વપ્ધપ્વધાનો વગેરેને એક સાવ નવા દૃપ્ષ્ટકોણથી, 
કોઈ પણ રિકારના પૂવ્જગ્હરકહત, િુલ્ાં મનથી િકાસીએ અને આજના દશ્જકને 
નજરસમક્ રાિીને તેમાંથી શું લેવું ને શું છોડવું તે નક્ી કરીએ. જનેા પકરણામ 
સવરૂપ કેટલાક લેિકોએ આઝાદી પચિાત્ બદલાયેલી આપ્થ્જક-સામાપ્જક-
રાજકીય પકરપ્સથપ્તમાં જીવતા સરેરાશ ભારતીય નાગકરકના વયપ્કતગત કે 
પાકરવાકરક રિશ્ોને નવી વાસતવવાદી તેમજ પ્બનવાસવવવાદી એવી કલપાનાશીલ 
શૈલીમાં આલેિવાની શરૂઆત કરી.

પરંતુ આ શૈલી પણ પરંપરાગત વાસતવવાદી નાટ્યશૈલી નહોતી. તેનાં 
પાત્રાલેિનો સંકુલ હતાં, મનોવૈજ્ાપ્નક સંઘષ્જમાં અટવાયેલાં, તેની ભાષા સામાન્ય 
બોલિાલની હોવા છતાં સંવાદરિના પાત્રોની આંતકરક પ્દ્ધાને પ્વલક્ણ રૂપે 
રિગટ કરનારી હતી. દૃશયોની ગોઠવણીમાં પણ અનેરી રિયોગશીલતા હતી. 
બીજો સજ ્જકવગ્જ, જણેે વાસતવવાદથી હટીને ભારતીય ઓળિ આપતાં મૌપ્લક 
રિયોગશીલ નાટકો રચયાં. તેમનું નાટ્યલેિન એક લાંબા ગાળાની સામૂકહક 
પ્િંતનમંથનની રિકક્યાના અંતે નીપજલેું. આ સૌએ પોતપોતાની રીતે ભારતની 
બદલાતી પકરપ્સથપ્તને લક્યમાં રાિીને પોતાની કૃપ્તઓ રિી. કેટલાકે 
ઇપ્તહાસને તો કેટલાકે પુરાણોને તો કેટલાકે લોકકથાઓને તો કેટલાકે નગરમાં 
વસતા મધયમવગ્જને પીડતા સવાલોને ધયાનમાં રાિીને નાટકો લખયાં. ધમ્જવીર 
ભારતીએ ‘અંધાયુગ’ લખયું, પ્ગરીશ કના્જડ ે ‘હયવદન’, ‘યયાપ્ત’, ‘તુઘલક’ 
લખયાં. બાદલસરકારે ‘બાકી ઇપ્તહાસ’, ‘એવમ્ ઇન્દ્રપ્જત’ વગેરે નાટકો લખયાં, 



નાટકની શૈલીઓ 177

મોહન રાકેશે ‘આષાઢ કા એક કદન’ અને ‘આઘેઅધૂરે’ લખયાં, પ્વજય તેન્ડલુકરે 
‘શાંતતા કૉટ્જ’, ‘ઘાસીરામ કોતવાલ’ લખયાં, આદ્ય રંગાિાયષે ‘શુતુર મુગ્જ’ લખયું, 
િંદ્રશેિર કમબારે ‘જોકુમારસવામી’ લખયું, હબીબ તન્વીરે ‘િરનદાસ િોર’ 
લખયું, વગેરે. આ લેિકો અને કદગદશ્જકોએ સજ ષેલાં – વાસતવવાદી તેમજ 
પ્બનવાસતવવાદી – નાટકો નવા આધુપ્નક ભારતીય રંગમંિનો પાયો બન્યાં. 
પપ્ચિમી નાટ્યસાકહતય અને તયાંની નવી રિાયોપ્ગક રંગભૂપ્મની િળવળોથી 
રિભાપ્વત આ નાટ્યકારોએ દેશની આઝાદી બાદ શરૂનાં વષયોમાં આવેલ 
સામાપ્જક-આપ્થ્જક પકરવત્જનોને કારણે બદલાયેલા માનવસમાજને મૂંઝવતા 
સાઇકોલૉપ્જકલ તેમજ કફલૉસૉકફકલ રિશ્ોને વાિા આપી. એક સાધારણ 
મનુષયની અપ્સતતવ માટનેી લડાઈ, માનવજીવનનો અથ્જ, સંબંધોની સાથ્જકતા, 
પરંપરાગત ભાષાની ઓગળતી જતી અસરકારકતા, નૈપ્તકતાના બદલાયેલાં 
અથ્જઘટનો, વયપ્કત-સવાતંત્રયના તોરમાં થઈ રહેલો પાકરવાકરક મૂલયોનો હ્ાસ 
વગેરે મુદ્ાઓ આઝાદી પછીના ભારતીય નાગકરક સમાજને વયકત કરવા માટ ે
એકદમ રિાસંપ્ગક જણાયા.

��
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અવભનય કલા

 

‘‘Being another character is more interesting than being your-
self.’’

 – John Gielgud
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7. અવભનય કલા (An Art of Acting)

રંગમંિ મુખયતવે નટનું માધયમ ગણાય છ.ે નાટકની ભજવણીનો પાયો 
ભલે લેિકે નાખયો હોય અને ભજવણીની રિભાવકારી ઇમારત ભલે કાબેલ 
કદગદશ્જકના માગ્જદશ્જન હેઠળ િડી થઈ હોય પણ અંતે રિેક્કોની સમક્ નક્રપણે 
નટ આવે છ.ે લેિકના શબદો અને કદગદશ્જકની કલપનાને સાકાર કરનાર એકલા 
નટો છ.ે નટો જ એ બંનેની પ્વપ્શષ્ટ કલાઓને તેમના અપ્ભનયના માધયમથી 
લોકો સુધી પહોંિાડ ેછ.ે એટલે રંગભૂપ્મમાં જીવતોજગતો નટ કેન્દ્રમાં છ.ે

પ્િત્રકારો માટ ે કરૅન્વાસ, બ્શ અને રંગો સાધનરૂપ છ.ે પ્શલપી માટ ે
હથોડી અને ટાંકણં સાધનો છ,ે સંગીતવાદકો માટ ે તેમનું વાદ્ય કે વાપ્જતં્ર 
સાધન છ.ે જયારે નાટ્યકદગદશ્જકનું સાધન કે કાિો માલ(raw material) તેના 
જીવતાજગતા નટો છ.ે પેલા કલાકારોના સજ ્જનનાં સાધનો - બ્શ, હથોડી કે 
વાપ્જતં્ર પ્નજી્જવ છ.ે તેઓ તેનો મનધાયયો ઉપયોગ કરી શકે છ.ે સાધનો પ્નજી્જવ 
હોવાથી એ સંપૂણ્જપણે કલાકારોના પ્નયંત્રણમાં છ.ે જયારે નટો તો જીપ્વત તેમજ 
સવતંત્ર વયપ્કતઓ છ ેજમેના પોતાના ગમાઅણગમા છ,ે પૂવ્જગ્હો, િાસ પ્વિારો 
ઉપરાંત અવારનવાર માનપ્સક પ્સથપ્તના આકપ્સમક િઢાવઉતાર છ.ે આવા 
નટોને કદગદશ્જકે પોતાની કલપના રિમાણે ઘાટ આપવાનો છ.ે કદગદશ્જક કૉમેડી 
કરાવવા માંગે છ ેપણ નટ મૂડમાં નથી. કદગદશ્જક નટને િુશિુશાલ અને રિસન્ન 
દેિાવાનો આગ્હ રાિે છ ેપણ નટ કોઈક અંગત કારણોસર દબાણ કે આઘાત 
હેઠળ છ.ે કદગદશ્જક અપ્ભનયમાં તીવ્રતા ઇચછ ેછ,ે જયારે નટ પોતાના મનથી 
એવી તીવ્રતા આપવા સંમત નથી. કદગદશ્જક નટ પાસેથી એકાગ્તા ઇચછ ેછ,ે 
જયારે નટનું મન ભીતરથી બીજ રિોજકેટમાં ભટકે છ.ે પેલી હથોડી કે બ્શની 
માફક નટને મનધાયયો ઘાટ આપી શકાતો નથી. નટ એક પ્વિારશીલ માણસ 
હોવાને કારણે તેની િંિળતા અને અપ્સથરતા સાથે ઘણી વાર કદગદશ્જકે ઝઝૂમવું 
પડ ેછ ે!

ઘણા અનુભવપ્સધિ કલાકારોનું માનવું છ ેકે અપ્ભનયકલા નટમાં કુદરતી 
જ હોય છ.ે મહાન નટો જન્મે છ,ે બનતા નથી. રિતયેક ઉમદા નટમાં અપ્ભનયની 
પ્િનગારી જન્મજત પડલેી હોય છ.ે માત્ર તેને યોગય અવસર મળવાનો સવાલ 
હોય છ.ે જવેી રીતે કાર િલાવતાં, કમપયૂટર શીિતાં કે સુથારીકામ કરતાં 
માણસને શીિવી શકાય એ રીતે કોઈ પણ માણસને અપ્ભનય કરતાં ન શીિવી 
શકાય. કસબ અને કલા વચિે ફેર છ.ે અપ્ભનય એ વાસતવમાં કલા(art) છ,ે 
કસબ (craft) નહીં. કસબ શીિવી શકાય, કલા શીિવી ન શકાય. પણ આ 
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પરથી અપ્ભનયમાં કસબનો કોઈ ફાળો જ નથી એમ ન કહી શકાય. કહેવાનો 
ભાવાથ્જ એટલો જ કે માત્ર કસબના સહારે મહાન અપ્ભનય સંભવ નથી. મૂળમાં 
કલા હોવી અપ્નવાય્જ છ.ે કસબ માત્ર તેમાં ઉમેરો કરે છ,ે સહાયરૂપ નીવડ ેછ.ે 
(અલબતિ અપ્ભનયને માત્ર કસબરૂપે પ્વકસાવીને નાટ્યક્ેત્રે સફળ ગયેલા નટો 
અનેક છ ે !) એટલે ‘કોઈને અપ્ભનય શીિવવો’ એ વાકય જ સદંતર િોટુ ં
છ.ે અપ્ભનય કેવળ પ્વકસાવી શકાય, મઠારી શકાય, તેના અભયાસ-તાલીમનો 
વયાપ વધારી શકાય, અનુભવથી તેને ઉતકૃષ્ટ સતરે લઈ જઈ શકાય, પરંતુ 
અપ્ભનય મૂળથી શીિવી ન શકાય. નટમાં કુદરતી પ્િનગારી તો જોઈએ જ.

મહાન નટનાં લક્ણો કયા ? નટ જીવનને િરા અથ્જમાં રિેમ કરતો માણસ 
છ.ે નટ રિકૃપ્તથી જ બળવાિોર(rebellious) હોય છ.ે નટનો દૃપ્ષ્ટકોણ હર 
એક મામલે પ્બનરંપરાગત(unconventional) છ.ે દરેક મહાન નટ શરીર 
અને મનથી સફૂપ્ત્જલો અને હળવો(relaxed) હોય છ.ે તેનામાં એક ગજબની 
તીવ્રતા(intensity), િેંિાણ અને આકષ્જણ(magnetism) હોય છ.ે સાવ તુચછ 
મામૂલી જણાતી બાબતોને પણ એક મહાન નટ કલપનાશીલ નજરે જોઈ શકવા 
સમક્ હોય છ.ે નટ કયારેય બંપ્ધયાર ન હોય, િોિપ્લયો ન હોય, તેનામાં 
વૈિાકરક જડતા કે પૂવ્જગ્હો ન હોય(uninhibited). નટ કયારેય આળસુ, સુસત 
કે શરમાળ ન હોય, નટને કશાનો ક્ોભ, સંકોિ કે િિકાટ ન હોય.

નટની નજર માઇક્ોસકૉપ્પક હોય જ ેબારીકમાં બારીક વસતુની નોંધ લઈ 
શકે. નટની ભીતર હજરો સીસીટીવી કરૅમેરા અને ઓકડયો-રેકૉડ્જર ગોઠવાયેલા 
હોય જ ે આસપાસનાં માણસો, સંબંધો, વાતિીત, ઘટનાઓ વગેરેને જણયે-
અજણયે અવિેતનમાં રેકોડ્જ કરતા રહે અને જરૂર પડે આપમેળે જ ‘કરટ્રાઇવ’ 
થઈને ઉપયોગમાં આવી શકે. નટ કયારેય મૂઢ ન હોય, તે હંમેશાં િેતનવંતો અને 
સંવેદનશીલ હોય. નટ કયારેય મીંઢો પણ ન હોય જ ેબીજઓને પોતાના પ્વશે 
કશું કળવા જ ન દે. નટ હંમેશાં ‘expressive હોય’, પોતાને શબદથી કે મૌનથી 
સપષ્ટપણે વયકત કરી શકતો હોય. નટના રિપ્તભાવો કે રિપ્તકક્યાઓ(reflexes) 
ઝડપી અને સમજય તેવાં હોય. નટમાં જો આ ગુણો ન હોય તો સામે બેઠલેા 
હજરો રિેક્કોને તે પોતાની વાત પહોંિાડી જ શકે નહીં.

એક ઉમદા નટને કોઈ પાત્ર મળે એટલે એ તેને પોતાની કલાથી પ્વકસાવે 
છ.ે તયારબાદ એ નથી નટ રહેતો કે નથી એ પાત્રમાં ફેરવાઈ જતો. તે પોતાની 
અસલી જતની ‘ભોંય’માં તેને સોંપાયેલ પાત્રનું બીજ રોપે છ ેઅને તેમાંથી કોઈ 
ત્રીજી જ વયપ્કત પાંગરવાની શરૂઆત થાય છ.ે નાટકમાંથી મળતી માકહતીઓ 
અને રિેરણાના આધારે નટ પેલા પાત્રને ફકત ઉપર ઉપરથી ઓઢી નથી લેતો. 
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જીવનમાં અગાઉ જોયેલાં કોઈ સાિેસાિાં પાત્રને યાદ કરીને અપ્ભનયમાં તેની 
નકલ પણ નથી કરતો કે આસપાસના પ્નરીક્ણથી કોઈ કાલપપ્નક પાત્ર પણ નથી 
ઉપસાવતો. નાટકમાંથી જ કદશાસૂિન, રિેરણા અને કદગદશ્જક સાથે િિા્જપ્વમશ્જ 
બાદ સૌપહેલાં તે પાત્રનાં કેન્દ્રને, પાત્રની spine(કરોડરજુ્જ)ને, પાત્રના હાદ્જને 
પકડ ેછ.ે આને જ આપણે પાત્રાલેિનનું ‘બીજ’ કહીએ. પાત્રાલેિનના પ્વકાસ 
દરપ્મયાન શારીકરક દેિાવ, બુપ્ધિ, અવાજની ગુણવતિા, િહેરાનો નાકનકશો, 
કુદરતી હાલિાલ વગેરે તો નટના પોતાનાં જ રહે છ ેજ ેતેને જન્મથી જ મળેલાં 
છ.ે માત્ર પેલું બીજ ભીતરમાં પડવાથી નટની કલપનાના સહારે એક સાવ નોિું 
િકરત્ર પ્નમા્જણ થવા લાગે છ.ે

નટ પાત્રનાં િોપ્ળયામાં રિવેશ કરે છ ે કે નાટકનું પાત્ર નટમાં ઊતરીને 
સવતંત્રપણે પ્વકાસ સાધે છ ેતે નટની અપ્ભનયકલાનું આંતકરક રહસય છ ેજ ેનટ 
સવયં સમજી કે સમજવી શકતો નથી. માતાના પેટમાં જયારે ગભ્જનો પ્વકાસ થાય 
તયારે માતાપ્પતામાંથી કોઈ નથી જણતું કે એ પ્શશુ આગળ જતાં માતાપ્પતાના 
કયા અંશો લઈને પોતાનું એક ત્રીજુ,ં સાવ નોિું સવતંત્ર વયપ્કતતવ પ્વકસાવશે. 
સંતાનમાં માતાપ્પતાની ઓળિ મળવા છતાં એ બંનેથી ઘણીબધી બાબતોમાં તે 
અલગ અને મૌપ્લક છ.ે એવી જ રીતે પોતાના દેહ અને પ્િતિમાં એક પાત્રની 
કલપના કરી તેનો પ્વકાસ સાધવા જતા નટ પોતાથી તેમજ પાત્રથી એક ત્રીજુ,ં 
નોિું પાત્રાલેિન પ્વકસાવે છ.ે જમેાં નટના અસલી વયપ્કતતવનો તેમજ લેિકે 
કલપેલાં પાત્રનો - બંનેનો સમન્વય છ.ે

હવે સૌ કોઈ સમજી શકશે કે એક જ નાટક જુદા જુદા કદગદશ્જકો ભજવે 
અને તેમાં નાટકનું મુખય પાત્ર જુદા જુદા મહાન નટો ભજવે તયારે રિેક્કોને જુદો 
જુદો અનુભવ શા માટ ેથાય છ ે? 1964માં લંડનમાં પ્વખયાત નરૅશનલ પ્થયેટરે 
શેકસપ્પયરના નાટક ‘ઑથેલો’નું પ્નમા્જણ કરેલું. વાસતવમાં આ પ્નમા્જણ જુદા 
જુદા િાર મહાન નટોને ઑથેલોના જ પાત્રમાં લઈને કરવામાં આવેલું. ઑથેલોનું 
પાત્ર ભજવનાર આ િાર નટો હતા લૉરેન્સ ઑપ્લવર, પૉલ સકૉકફલડ, ડપે્વડ 
હરૅરવુડ અને એકડ્રયન લેસટર. લંડનના નાટ્યરપ્સયાઓએ આ એક જ નાટક 
િાર વાર જોયેલું, એ જોવા ને માણવા કે દરેકમાં આ જુદા જુદા િાર કલાકારો 
ઑથેલોના પાત્રને કઈ રીતે એકબીજથી જુદી રીતે ભજવે છ ે?

પાત્રાલેિન તો એક જ છ ેજ ેલેિકે આલેખયું છ.ે કદગદશ્જકો અને નટો 
પણ એ પાત્રાલેિન સમજવા પૂરતી કાબેપ્લયત ધરાવે છ ેઅને તેમ છતાંય 
આ િમતકાર સજ્જય છ ેકે આ જુદા જુદા કાબેલ નટો એ જ પાત્રાલેિનમાં 
પોતપોતાની કલપના રિમાણેના મૌપ્લક રંગો ભરીને રિેક્કોને નવાં નવાં 
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પાત્રાલેિનો જોયાંનો રોમાંિક અનુભવ કરાવે છ.ે કારણ સપષ્ટ છ.ે પાત્રાલેિન 
ભલે એક હોય, તેને સાકાર કરનારા મહાન નટો પોતપોતાનામાં જુદી જુદી 
સવતંત્ર વયપ્કતઓ છ,ે જમેનાં શારીકરક-માનપ્સક બંધારણ એકબીજથી જુદાં 
જુદાં છ.ે એટલે એક જ પાત્રાલેિનને સાકાર કરતા જુદા જુદા નટોના આગવાં 
રસાયણો અંતમાં જુદું જુદું પકરણામ લાવે છ.ે

7.1 પ્રસતુવતરૂપ અનરે પ્રવતવનવધરૂપ અવભનય 
(Presentational and representational acting) :

પ્વશાળ અથ્જમાં જોઈએ તો અપ્ભનય બે રિકારના હોય છ,ે રિસતુપ્તરૂપ 
(presentational) અને રિપ્તપ્નપ્ધરૂપ (representational). આ બંને શબદો 
નાટ્યપ્વવેિનમાં તથા રંગમંિીય સૌંદય્જશાસ્ત્ર(theatre aesthatics)માં વપરાય 
છ.ે વાસતવમાં આ બંને રિકારનો અપ્ભનય નટ અને પાત્રો વચિેના સંબંધ 
પર તેમજ નટ અને રિેક્કો વચિેના સંબંધ પર જુદો જુદો રિભાવ પાડ ેછ.ે 
દરેક શૈલીના નાટ્યરિયોગમાં નટ તેના રિેક્કોને જ ે રીતે જુએ છ,ે જ ે રીતે 
ગણતરીમાં લે છ,ે જ ેરિકારનો નાતો જોડ ેછ ેતે નટ-રિેક્ક વચિેના આગવા 
સંબંધને રિસથાપ્પત કરે છ.ે 

રિસતુપ્તરૂપ(presentational) અપ્ભનય એટલે જમેાં નટ તેનાં પાત્રને 
પોતાનાથી અલગ એવું ફકત પાત્ર સમજીને, તેની ભજવણીને માત્ર એક 
કાલપપ્નક નાટક સમજીને અપ્ભનય કરે છ ેઅને રિેક્કો પણ તેને ફકત નાટક 
સમજીને જ જુએ છ.ે નટ-રિેક્ક બંનેની આ નાટક ભજવાઈ રહાની સભાનતાને 
કારણે બંને વચિેનો સંબંધ િુલ્ો, પ્નકટનો અને અનૌપિાકરક થઈ જય છ.ે 
ઉદાહરણ તરીકે ઈટલીના લોકનાટ્ય ‘કૉમેકડયા દેવ આટ્જ’માં, મૉપ્લયરના 
નાટકોમાં કે આપણાં લગભગ તમામ રિાદેપ્શક લોકનાટ્યોમાં નટ-રિેક્ક પ્નકટનો 
નાતો ધરાવે છ.ે લોકનાટ્યોમાં તો કયારેક નટ રિેક્કોની વચિે પણ જઈ િડ ેછ ે
અને વાતા્જલાપ પણ કરે છ.ે સંસકૃત નાટકોમાં સૂત્રધાર કે નટ-નટી જવેાં પાત્રો 
અથવા કયારેક પ્વદૂષક જવેાં પાત્રો સીધા જ રિેક્કો સામે જોઈને સંવાદો બોલે 
છ.ે જયારે અન્ય પાત્રો રિેક્કોની હાજરીને એટલી લક્માં નથી લેતાં. બ્ેખતના 
એપ્પક પ્થયેટરમાં પણ નટ પાત્ર ભજવતો હોવાની વાતથી સભાન હોય છ.ે 
ભજવણીની એપ્પક શૈલી પણ એવી જ હોય છ ેજમેાં રિેક્કો પણ માત્ર નાટક 
જોઈ રહાના અનુભવથી સભાન હોય છ.ે

જયારે રિપ્તપ્નપ્ધરૂપ(representational) અપ્ભનય એટલે નટ એક પાત્રનાં 
િોપ્ળયામાં રિવેશ કરી જય છ ેઅને પકરણામે આિાય નાટક દરપ્મયાન તે 
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પાત્ર જ છ.ે એટલે સામે બેઠલેા રિેક્કો તેની ગણતરીમાં નથી. સામે રિેક્કો 
પણ કોઈના ઘરની અંદર ડોકકયંુ કરતા હોય તે રીતે તખતા પર આકાર લેતી 
નાટકરૂપ પ્જદંગીઓને વાસતપ્વક ઘટનાઓની માફક ધયાનમગ્ન થઈને જુએ 
છ.ે રિપ્તપ્નપ્ધરૂપ નટો એવું સમજીને અપ્ભનય કરે છ ેકે સેટની ત્રણ દીવાલો 
ઉપરાંત મુખય પડદાને સથાને કાલપપ્નક એવી િોથી દીવાલ છ.ે તેઓ નાટકની 
ભજવણી ભૂલીને એ પાત્રોનું જીવન જીવતા હોય એટલી તન્મયતાથી, રિેક્કોની 
ઉપપ્સથપ્તને અવગણીને અપ્ભનય કરે છ.ે સામે રિેક્કો પણ નાટક નહીં પણ 
સાક્ાત્ જીવન જોતા હોય એવા સંમોકહત થઈને નાટક જુએ છ.ે ઉદાહરણ 
તરીકે ઈબસન કે િેિૉવ જવેા નાટ્યકારોના વાસતવવાદી નાટકોમાં નટો એટલી 
તન્મયતાથી પોતપોતાની જતમાં એકરસ થઈને અપ્ભનય કરે છ ેકે જણે સામે 
રિેક્કો જ નથી. તેમની અપ્ભનયશૈલી રિેક્કોને લક્માં લેતી જ નથી. તેમાં 
બધા નટો તેમનાં પાત્રોમાં કે નાટ્યકારે સજ ષેલી કાલપપ્નક નાટ્યસૃપ્ષ્ટમાં જ 
રમમાણ થયેલા છ.ે કેટલાંક નાટકો એવાં પણ હોય જમેાં નટો તેમના રિેક્કો 
સાથે વૈપ્વધયમય સંબંધ રિે છ.ે ઉદાહરણ રૂપે શેકસપ્પયરનાં નાટકોમાં કેટલાંક 
પાત્રો રિેક્કોની એકદમ પ્નકટ જઈ તેમના સંપક્જમાં આવીને અપ્ભનય કરે 
છ ે જયારે એ જ નાટકનાં બીજં પાત્રો દૂર રહી રિેક્કોને અવગણે છ ેઅને 
પોતાનામાં જ એકાગ્ રહે છ.ે

રિસતુપ્તરૂપ અને રિપ્તપ્નપ્ધરૂપ જવેી બે અપ્ભનયશૈલીમાંથી નટ કયા રિકારનો 
અપ્ભનય કરશે તેનો આધાર નાટ્યલેિન પર તેમજ નાટકની ભજવણીની શૈલી 
પર રહેલો છ.ે જમે કે જ ેનાટકોમાં રિવકતા હોય, કોરસ કે કથાગાયક હોય, 
નાન્દી હોય, રિાસતાપ્વક હોય, રંગલો-રંગલી કે નટ-નટી જવેા આરંભમાં નાટકનો 
પકરિય આપનારાં પાત્રો હોય, જયાં ‘નાટકમાં નાટક’(play-within the play) 
જવેી તરકીબ અજમાવાઈ હોય એવાં નાટકોમાં રિસતુપ્તરૂપ અપ્ભનય(presen-
tational style of acting) કરવામાં આવે છ.ે આ શૈલીમાં રિેક્કોને નટો દ્ારા 
સીધા કે પરોક્ રીતે જ સંબોધવામાં આવે છ.ે કયારેક િાસ રિકારના દૃપ્ષ્ટકોણ, 
હાવભાવ, અંગિેષ્ટા કે ભાષારિયોગ દ્ારા પણ રિેક્કોની હાજરીની નોંધ લઈને 
અપ્ભનય કરવામાં આવે છ.ે

જયારે તેની સામે ઈબસન, સટ્રીન્ડબગ્જ, ગાલસવધશી કે જહૉન ઑસબૉન્જ 
જવેાનાં નાટકો હોય અથવા અન્ય ગંભીર, કરુણ, જકટલ પ્વષયો પરનાં નાટકો 
હોય તો નટ પોતાનાં પાત્રાલેિનમાં જ ડબૂેલો રહીને અપ્ભનય કરે છ.ે આ 
શૈલીમાં તે રિેક્કોની હાજરીને લક્માં લેતો નથી, સટજેની ધાર સુધી પહોંિીને 
કયારેય અપ્ભનય કરતો નથી કે રિેક્કો તરફ સીધું મોં કરીને સંવાદો બોલતો 
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નથી. સામે રિેક્કો પણ નાટકની ભજવણીના સમયગાળામાં પૂરી એકાગ્તા 
સાથે, ભજવણીમાં સંપૂણ્જ ઓળઘોળ થઈને નાટક જુએ છ.ે

7.2 સટાવનસલાવસકીનો અવભનય-વસદાંત

અપ્ભનય અંગે જુદી જુદી પ્થયરી અને પ્વિારો અપ્સતતવમાં છ.ે પણ 
સૌથી વધારે જણીતી અને સવીકાય્જ પ્થયરી રપ્શયાના પ્વખયાત નાટ્યગુરુ 
સટાપ્નસલાવસકીની છ.ે તેમણે અપ્ભનયની પ્સસટમ અને મરૅથડ નામે ઓળિાતી 
પ્થયરી પ્વકસાવી છ.ે આગળ ઉપર અમેકરકાના નાટ્યપ્શક્ક લી સટ્રસેબગષે 
સટાપ્નસલાવસકીની પ્થયરીને જ આગળ ધપાવી તેમાં કેટલાક ફેરફારો કયા્જ છ ે
જ ેજણવા જવેા છ.ે પહેલા આપણે એ જણીએ કે સટાપ્નસલાવસકીની અપ્ભનય 
પ્થયરી શું છ.ે સટાપ્નસલાવસકીને અપ્ભનયમાં લાગણીનો અપ્તરેક, બૂમબરાડા, 
નાટકીવેડા, કૃપ્ત્રમ અપ્ભનય છટા વગેરે સામે સિત ઘૃણા હતી. તેઓ ઇચછતા 
હતા કે રંગમંિ પરનો અપ્ભનય સાિો, સહજ, સંયપ્મત હોય. રજૂઆતમાં 
સચિાઈ અને રિમાણભૂતતા હોય. દરેક પાસું જરા પણ ઓછુ ંકે વધારે નહીં પણ 
એકદમ સરિમાણ, એકબીજને પૂરક હોય. સટાપ્નસલાવસકીને નાટકના અથ્જની, 
પાત્રોની આંતકરક જકટલતાઓની, નાટકના એકંદર મૂડ કે વાતાવરણ પાછળ 
રહેલી સચિાઈને વયકત કરવામાં મુખય રસ હતો. તેમને મન જીવનની યથાથ્જતા 
કે આંતકરક સચિાઈથી પ્વમુિ એવી કોઈ જ નાટ્યપરંપરા સવીકાય્જ નહોતી. 
એવી કોઈ રૂકઢ કે પ્નયમો તેમને પસંદ નહોતાં જ ેરજૂઆતને કોઈને કોઈ રીતે 
જૂઠી, બનાવટી કે અવાસતપ્વક પુરવાર કરે. 

સટાપ્નસલાવસકીએ સૂિવયું કે નટ ે તેનાં પાત્રમાં પોતાની જતને ઉતારી 
દેવાની છ.ે દરેક નટ ેપોતાને કહસસે આવેલ પાત્રને ભજવતી વિતે ‘આંતકરક 
ન્યાયીપણાંના પ્સધિાંત’(Principle of Inner Justification)ને અનુસરવું જોઈએ. 
કદગદશ્જકે પોતાનાં તરફથી નટ ઉપર પાત્રાલેિન લાદવાની જરૂર નથી. નટ અને 
પાત્ર વચિેનું તાદાતમય સહજ રીતે પ્વકસવું જોઈએ. આ અથ્જમાં સટાપ્નસલાવસકી 
પોતાની રંગભૂપ્મને ‘A Theatre of Inner Feeling’ (આંતકરક લાગણીઓને 
અપ્ભવયકત કરનાર રંગભૂપ્મ) કહેતા હતા. ‘મૉસકો આટ્જ પ્થયેટર’ના કલાકારોએ 
પોતાની જતનું તેમને મળેલ ભૂપ્મકામાં રૂપાંતર કરીને અપ્ભનય કરવાની 
પધિપ્તને ‘Stanislavski’s System or Method’ નામ આપયું. તયારથી માંડીને 
આજ સુધી એ પ્સધિાંતને અનુસરીને અપ્ભનય કરનાર દુપ્નયાભરના નટોમાં 
અપ્ભનયશૈલી બાબતે (સટાપ્નસલાવસકીનું નામ લીધા વગર પરંતુ હકીકતે તેમની 
જ સાથે સંકળાયેલ) ‘પ્સસટમ’ કે ‘મરૅથડ’ શબદો રિિપ્લત બન્યા.
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‘ઑથેલો’ની ભૂપ્મકા કરતો લૉરેન્સ ઑપ્લવર, ટપે્નસી પ્વપ્લયમસનાં 
નાટકોમાં અપ્ભનય કરતો માલયોન બ્ાન્ડો, ‘ગાંધી’ની ભૂપ્મકા કરતો બરૅન 
કકંગસલી કે પછી આપણે તયાં ‘દો બીઘા ઝમીન’માં અપ્ભનય કરનાર બલરાજ 
સહાની વગેરે ‘મરૅથડ’ એકટસ્જ હતા. સટાપ્નસલાવસકીના કહેવા રિમાણે ‘Sense 
Memory’ એટલે કોઈ પણ શારીકરક હલનિલન, કક્યા વગેરે પર નટનું 
સંપૂણ્જ રિભુતવ. ‘Affective’ or ‘Emotional Memory’ એટલે કોઈ પણ પાત્ર 
ભજવતી વિતે ભૂતકાળમાં સંપક્જમાં આવેલી અસસલ એ જ પાત્ર જવેી કોઈ 
વયપ્કતને સમૃપ્તમાં લાવીને તેની મદદથી નટ ેતેનું પાત્રાલેિન તૈયાર કરવું અને 
એ પાત્ર અંગેની સાિી સહજ પ્વશેષતાઓને પોતાના અપ્ભનયમાં સહજપણે 
આતમસાત્ કરવી. ‘Improvisation’ એટલે મનમાં પાત્રની પૂરેપૂરી સમજ હોય 
પણ તેના સંવાદોની લઢણ અને હાવભાવને આિરી સવરૂપ આપતા પહેલા 
નટ ે તાલીમ દરપ્મયાન પોતાની રીતે(spontaneously) પાત્રને અનુરૂપ અને 
અસરકારક નવી નવી અપ્ભવયપ્કત િોળવાના રિયાસો કરવા. કરહસ્જલ પહેલાં, 
કરહસ્જલ દરપ્મયાન ભૂપ્મકાને િપમાં આવે તેવી ઘણી બધી કસરતો, વયાયામ, 
નાટ્યરમતો પર સટાપ્નસલાવસકીએ ભાર મૂકયો.

1930ના ગાળામાં સટાપ્નસલાવસકી મરૅથડથી રિભાપ્વત થયેલા પ્થયેટરના 
મોટા ભાગના પ્શક્કો અપ્ભનયની એક જ બાબત પર િાસ ભાર મૂકતા. 
રંગમંિ પર થતો અનુભવ એકદમ સાિુકલો, વાસતપ્વક હોવો જોઈએ. કોઈ 
બહારની વસતુનાં અનુકરણના સૂિન રૂપે નહીં. નટ એ જ અનુભવમાંથી પસાર 
થવો જોઈએ જ ેઅનુભવમાંથી એ પાત્ર નીકળી રહાની કલપના કરવામાં આવી 
છ.ે લાગણીઓ સાિેસાિી હોવી જોઈએ, કૃપ્ત્રમ કે ઉપર ઉપરથી ઓઢલેી નહીં. 
એ લાગણીઓ િરેિર હૃદયમાંથી નીપજવી જોઈએ, નટ દ્ારા ભીતરથી સાિે 
જ અનુભવાવી જોઈએ, નહીં કે ફકત તેનું રિતીકાતમક સૂિન થાય તે રીતે.

સટાવનસલાવસકીના મતરે નટના ગુણો :

1. નટનો શારીકરક પ્વકાસ, રિતયેક અંગમાં પ્સથપ્તસથાપકતા અથવા દેહનું 
લિીલાપણં(elasticity). દેહના સંિાલન પર નટનો સંપૂણ્જ કાબૂ અથા્જત્ નટનું 
ધાયુાં, સંયપ્મત હલનિલન.

2. નટની કલપનાશપ્કત, અપ્ભનયના કોઈ એક અંશને જુદી જુદી રીતે 
કરી દેિાડવાની કાબેપ્લયત. લેિકે સૂિવેલી પકરપ્સથપ્તને તે જીવંત દેિાય 
એ રીતે પુન: સજ ષે. આ કલપના કરતી વિતે અપ્ભનયની સામગ્ી રૂપે નટની 
વયપ્કતગત સમૃપ્તઓ, ઘટનાઓ, પકરિયમાં આવેલાં પાત્રો, સંબંધો, વાિન, તેના 
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પર પડલેી પ્વપ્વધ અસરો બધું જ ઉપયોગી બને.

3. નાટકમાં આવતાં દરેક દૃશય જોડ ેનટનું ઐકય, સંપૂણ્જ રિતીપ્ત, પૂરેપૂરંુ 
રિભુતવ હોવું જરૂરી છ.ે દા.ત., એક દૃશયમાં નટ ેરિેમપત્ર લિવાનો હોય તો એ 
સમગ્ કાયા્જપ્ભનય દશ્જકોને સંપૂણ્જ રિતીપ્તકર લાગવો જોઈએ. દશ્જકોને એવો જ 
અનુભવ થવો જોઈએ કે નટ રિેમપત્ર જ લિી રહો છ ેઅને બીજ કોઈ રિકારનો 
પત્ર નહીં.

4. પોતાને જ ેકંઈ કરવાનું છ ેતેના પર નટનો ભરોસો ન હોય, તેના રિપ્ત 
તે સાશંક હોય, અવઢવમાં હોય તો કઈ રીતે રિેક્કોને રિતીપ્ત કરાવી શકે ? 
સટાપ્નસલાવસકી આને જ ‘magical IF’ કહે છ.ે આ જદુઈ, સજ ્જનાતમક ‘જો’ 
એટલે નટ ેપોતે અમુક પાત્ર હોવાની કે અમુક પકરપ્સથપ્તમાં મુકાયાની કલપના 
કરીને રિેક્કોને સચિાઈની રિતીપ્ત કરાવવાની છ.ે દા.ત., ‘જો હંુ હેમલેટ હોઉં તો 
?’ ‘જો હંુ રિેમમાં હોઉં તો ?’ અથવા ‘જો મારી મા મૃતયુપથારીએ પડી હોય 
તો ?’ લગાતાર પુછાતો આવો રિશ્ કે કલપના નટમાં પાત્ર તરીકેની અપ્ધકૃત 
લાગણી જન્માવે છ.ે

5. પાત્રના મુખય ઉદ્શે, હેતુ કે ધયેય રિતયે નટ સતત સભાન હોવો જોઈએ. 
પાત્રના આ કેન્દ્રવતશી સવાલનો જવાબ નટ તેના અપ્ભનય દ્ારા જ િોળવાની 
મહેનત કરવા દરપ્મયાન પોતાની જતને સતત પૂછતો રહે છ ે: ‘અસલમાં મારે 
શું જોઈએ છ ેઅને શાને માટ ે?’

6. જ ેરીતે નટો સંવાદો યાદ રાિે છ ેતેવી જ રીતે પાત્ર સંદભષે પ્વકસાવેલી 
લાગણીઓ કે ભાવનાઓને પણ યાદ રાિે જથેી બીજી કોઈ પણ ભૂપ્મકામાં 
જયારે પણ તેની જરૂર પડ ેતયારે તેનું નવાં સવરૂપે પુન:સજ ્જન કરી શકે.

7. લય ફકત સંગીતમાં જ નથી હોતી. નટના અપ્ભનયમાં પણ એક 
અલગ રિકારની લય, કરધમ હોય છ.ે સમગ્ નાટકની પણ એક લય હોય છ ે
અને નાટકમાં રજૂ થતી જુદી જુદી પકરપ્સથપ્તઓની પણ પોતપોતાની એક જુદી 
લય હોય છ.ે દા.ત., આનંદની પકરપ્સથપ્ત, તણાવની પકરપ્સથપ્ત, ગંભીર શોકની 
પકરપ્સથપ્ત. નાટકની સળંગ લય તેમજ જુદી જુદી પકરપ્સથપ્તની પોતપોતાની 
લય વચિે કોઈક રીતે તાલમેલ સધાવો જોઈએ જથેી નાટક જોતી વિતે રિેક્કોને 
મનોમન એક સાતતયપૂણ્જ રિવાહી લયનો અનુભવ થાય.

8. બીજ નટો સાથે સંબંધ કે સંપક્જ સથાપ્પત કરવો. એટલે કે બીજ સાથી 
નટોના કાનને(એટલે કે સંવાદોને) ધયાનમાં રાિીને નહીં પણ તેમની આંિ સામે 
જોઈને સંવાદો બોલવા. બે પાત્રો વચિે જીવંત સંપક્જ સથાપ્પત થવો આવશયક છ.ે 
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બે પાત્રો માત્ર સંવાદની મદદથી જ પરસપર સંપક્જમાં નથી આવતા, વયપ્કતતવથી 
પણ આવે છ.ે

9. નટની વયપ્કતગત મનોદશા(personal psychology). નટ ે પોતાનું 
પાત્ર તૈયાર કરતી વિતે સૌપહેલાં પાત્રનું કેન્દ્રપ્બંદુ, પાત્રની ધરી(axis) 
બનાવવી જોઈએ જનેા પર આિુંય પાત્રાલેિન(development of character) 
પ્વકસાવવાનું છ.ે કેટલાક આને પાત્રની કરોડ(spine) પણ કહે છ.ે આ બીજ, 
કેન્દ્ર કે ધરીથી નટ ેઆજુબાજુ કયાંય બીજ ેફંટાવાનું નથી. બીજુ ંરિેક્કોને હંમેશાં 
આ ધરી કે વતુ્જળની બહાર જ રાિવાના છ.ે નટની વફાદારી પાત્ર સાથે છ,ે નહીં 
કે રિેક્કોના ગમા-અણગમા સાથે.

પ્બ્કટશ નટ લૉરેન્સ ઑપ્લવર જનેે સટાપ્નસલાવસકીની પધિપ્ત હેઠળનો 
મરૅથડ એકટર ગણવામાં આવયો તે પોતાની રીતે ઉતિમ નટનાં લક્ણો આ રીતે 
ગણાવે છ ે:

1. હિંમત (Courage) : શારીકરક કહંમત નહીં, પણ પોતાની કલા કે 
અપ્ભનય-સંબંધી વધુ ઊંિા પકરણામો મેળવવાની શોધમાં નવા નવા રિયોગો કે 
સાહપ્સક પ્નણ્જયો લઈ શકવાની કહંમત, આતમપ્વશ્વાસ, પ્નભ્જયતા. અપ્ભનયમાં 
સફળતા મેળવવા સહેલો, પરંપરાગત, સલામતીભયયો કે અગાઉ પુરવાર થઈ 
િૂકેલો માગ્જ નહીં પણ પ્નષફળતા પણ મળી શકે અને કઠોર આલોિના પણ થઈ 
શકે તેવો દુગ્જમ, અપ્નપ્ચિત સાહપ્સક માગ્જ.

2. અંત:સફુરણા(Intuition) : કયા સમયે કયું નાટક ભજવવું, ભજવણીમાં 
નાટકનો કેન્દ્રીય પ્વિાર રિસથાપ્પત કરવા કયો અપ્ભગમ રાિવો, ભજવણીની 
કઈ શૈલી અપનાવવી વગેરે રિકારના પ્નણ્જયોથી માંડીને નટોની પસંદગી, 
પાત્રોનો આંતકરક પ્વકાસ, દૃશયોની ગોઠવણી, સંગીત, રિકાશ, સેટસ જવેા અન્ય 
રંગઘટકોનો કલાતમક ઉપયોગ વગેરે પ્નણ્જયો લેતી વિતે ઑપ્લવર સભાનપણે 
બુપ્ધિના ઉપયોગથી પ્વશેષ અંત:સફુરણા પર ભાર મૂકે છ.ે

3. પ્રભાવિત કરનારો દરેખાિ (Showmanship) : જુદી જુદી ભૂપ્મકામાં 
રિભાવશાળી દેિાવા નટ ેમહેનત કરવી જોઈએ. પહેલી નજરમાં જ રિેક્કોને 
નટ નહીં પણ પાત્ર જ દેિાવું જોઈએ. ઑપ્લવર તેની ભૂપ્મકાઓ માટ ેજુદા 
જુદા દાઢી-મૂછ, વાળની વીગ, પોશાક વગેરેથી રિેક્કોને મંત્રમુગધ કરી શકવાની 
કાબેપ્લયત ધરાવતો હતો. 

4. અિાજ (Voice) : પાત્ર રિમાણે અવાજની ગુણવતિા, ઉચિારો, 
બોલવાની લઢણ, લહેકો, લય વગેરે પર બારીકાઈથી કામ કરવું નટ માટ ેિૂબ 
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જરૂરી છ.ે કુદરતે આપેલા અવાજને લાંબી પ્વશાળ એવી રેન્જ મળેલી છ ેજનેો 
જરૂર રિમાણે ઉપયોગ કરી શકવાની આવડત નટ ેપ્વકસાવવી જોઈએ. રંગમંિ 
એ કફલમ નથી. તયાં અવાજનું િૂબ મહતવ છ.ે દૂર બેઠલેો રિેક્ક ફકત નટના 
અવાજથી જ તેની લાગણી અને હાવભાવને ઝીલે છ.ે ઑપ્લવર નટના અવાજને 
સુંદર વાપ્જતં્ર માને છ.ે વાપ્જતં્રને જ ેરીતે સાિવવું પડ,ે ટ્યૂન કરતા રહેવું પડ ે
તેવી જ રીતે અવાજને પણ સાિવવો પડ,ે અવાજની રેન્જ વધારવા પ્નયપ્મત 
તાલીમ કરયાઝ કરતા રહેવું પડ.ે આ માટ ેપોતાને ગમતી ભૂપ્મકાઓનું એકાંતમાં 
હરતાફરતા મોટા અવાજ ેપઠન પણ થઈ શકે, જુદી જુદી લય અને અઘરા 
ઉચિારો ધરાવતી કપ્વતાઓનું મોટા અવાજ ેપઠન કરી શકાય, ગાઈ શકનારા 
નટો સંગીતનો કરયાઝ કરીને પણ ગળાને કસરત આપી શકે. ‘ટગં-ટ્ીસટર’ જવેા 
અઘરાં વાકયો મોટથેી અને ઝડપથી બોલવાથી જીભ તેમજ ગળાને સારો એવો 
વયાયામ મળે છ.ે

5. નજરની શવ્ત (Optic Power) : અવાજ પછી નટની શપ્કત છ ે
તેની આંિો. ઑપ્લવર તો તેને િૂબજ મહતવ આપતાં લિે છ ે કે નટ તરીકે 
મારે અકસમાતે હાથપગ ગુમાવવા પડ ેતો િલાવી લઉં પણ આંિો વગર તો 
મારી નટ તરીકેની કારકકદશી જ િતમ થઈ જય. કફલમોમાં તો િરી વાત છ ે
પણ રંગમંિ પર કોઈ આંિની આટલી બધી અગતય ગણાવે તો આપણને 
આચિય્જ થાય. નાટકમાં એટલે દૂરથી નટની આંિો કોણ જોઈ શકવાનું હતું, પણ 
આપણે નજરની તાકાતને જણતા જ નથી કે નજરની વેધકતા નટના સમગ્ 
શરીર પર રિભાવ પાડ ેછ.ે કહેવાય છ ેકે ઑપ્લવરની ભાવસભર આંિોનું તેજ 
છલે્ી હરોળમાં બેઠલેા રિેક્કોને પણ આરપાર ભેદી શકતું. તેવી જ રીતે ઊલટુ,ં 
જરૂર પડે આંિોને શબવત્, પ્નસતેજ, પ્નષરિાણ બનાવી શકવાનો હુન્નર પણ 
ઑપ્લવરને હાંસલ હતો.

6. શારીહરક ચુસતી (Physical Fitness) : અગાઉ જણાવયું કે નટની 
જણસ તેનું શરીર છ.ે શરીર જ નટનું મુખય ઉપકરણ અથવા વાપ્જતં્ર છ ેજનેા 
ઉપયોગથી તે અપ્ભનય કરી શકે છ.ે એટલે શરીરને નીરોગી, સવસથ િુસત-
દુરસત રાિવું તે હર કોઈ નટની ફરજ છ.ે પ્નયપ્મત વયાયામ, યોગાસનો, 
રિાણાયામ, દોડવું, તરવું, ઘોડસેવારી, તલવારબાજી કે પટ્ટાબાજી શીિવી, 
ઊંિેથી કૂદકા મારવા, જુદા જુદા સટટં કરવા વગેરે વયાયામો નટની શારીકરક 
તંદુરસતી પ્વકસાવવા માટનેા છ.ે ‘Actor’s body should be like a power-
house. વળી તંદુરસત શરીર માત્ર સટટં કરવા માટ ેજ નથી. શરીરની સફૂપ્ત્જ-
િુસતી નટની િાલને તેમજ તેના સમગ્ દેિાવ(posture)ને િૂબસૂરતી અને 
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રિભાવ આપે છ.ે 

7. િાજરી માત્રનો પ્રભાિ (Physical presence) : ઑપ્લવરે ભજવેલી 
મોટા ભાગની ભૂપ્મકાઓ larger than life હતી. તેની પોતાની ઊંિાઈ તો પાંિ 
ફૂટ દસ ઇંિ હતી પણ પાત્રમાં રિવેશી મંિ પર પેશ થતો તયારે ભવય અને પ્વરાટ 
લાગતો. આ રિભાવ પાછળ તેની ઉપપ્સથપ્તનો જદુ હતો. આ જદુ ભીતરથી 
પ્વકસીને શરીર દ્ારા રિગટ થતો. તે જરૂર પડે પોતાની ઇચછા રિમાણે નાનો કે 
વામણો થઈ શકતો ! તેનું સમગ્ શરીર, એક એક સનાયુ અને માંસપેશીઓ તેના 
પ્નયંત્રણ હેઠળ હતાં. તેથી જ તે કહેતો કે નટના શરીરમાં ગજબની નરમાશ 
હોવી જોઈએ - માટીના લોંદા જવેી - ધારો તેવો ઘાટ ઘડી શકો. 

8. વયવ્તતિ (Personality) : નટનું વયપ્કતતવ એટલે નટનો રિપ્તભાશાળી 
દેિાવ. નટમાં દશ્જકોને સંમોકહત કરી દેનારી સટાર કવૉપ્લટી હોવી જરૂરી છ.ે 
કોઈ પણ િકરત્રને તે મંિ ઉપર જીવંત કરે તયારે આ કવૉપ્લટીનો કોઈને કોઈ 
અંશ - અલબતિ, જુદા સવરૂપે - રિગટ થઈ જય છ.ે છતાં ઑપ્લવર જુદાં જુદાં 
પાત્રો ભજવતી વિતે તેની પોતીકી ઓળિ આપતાં અસલી વયપ્કતતવને છતું 
નહીં થવા દેવાના રિયાસોમાં મહદ્ અંશે સફળ થતો હતો. તેના વયપ્કતતવની 
િૂબી એ હતી કે જરૂર પડે બરછટ, કરડો કે પૌરુષમય પણ બની શકતો અને 
કયારેક સભય, સૌજન્યપૂણ્જ, ઋજુ અને સંવેદનશીલ પણ બની શકતો.

9. અિલોકનશવ્ત (Observation) : નટ સૌથી વધુ શીિે છ ેજીવનનાં 
બારીક અવલોકનમાંથી. નટની આસપાસ તેનો પકરવાર, સગાસંબંધી, 
પાડોશીઓ, પ્મત્રો, સહકલાકારો, રસતા પર િાલતા લોકો, શાકવાળા, દૂધવાળા, 
મજૂરો, આકપ્સમક મળી જતાં પ્િત્રપ્વપ્િત્ર પાત્રો વગેરે હોય છ.ે આ ઉપરાંત 
જીવનમાં ડગલે ને પગલે જત જતની ઘટનાઓ પણ બનતી રહે છ.ે આ બધાં 
તરફ નટનું ધયાન કુદરતી રીતે જ આકષા્જવું જોઈએ. કારણ કે અપ્ભનય શીિવા 
માટ ે કડીરૂપ લાગતી સામગ્ી આવાં અવલોકનોમાંથી જ મળી રહે છ.ે જમે 
બાળકો પોતાના સંગ્હમાં જત જતની વસતુઓ ભેગી કરતાં રહે છ ેતેવી રીતે 
કુશળ નટ ેપણ આવાં પાત્રો અને ઘટનાઓની ઝીણી ઝીણી પ્વગતોને પોતાનાં 
સમૃપ્તરૂપ ભંડકકયામાં ભરી રાિવી જોઈએ જથેી જરૂર પડે તેનો અપ્ભનયમાં 
ઉપયોગ થઈ શકે.

10. િુનર (Technique) : ઑપ્લવરે નક્ી કરેલું કે તે કયારેય અપ્ભનયની 
ટરૅપ્કનક ઉપર પુસતક નહીં લિે. કારણ કે અપ્ભનય પ્વશે અગાઉ ઘણં બધું 
લિાઈ િૂકયું છ.ે વળી તે માને છ ેકે તે પોતે ‘પ્થયકરસટ’ નથી, ‘વકકાંગ એકટર’ 
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છ.ે તે માત્ર પોતાના વયપ્કતગત રિયોગો જ અનુભવ રૂપે કહી શકવાની લાયકાત 
ધરાવે છ.ે બીજુ,ં તેના અનુભવો સટાપ્નસલાવસકી પ્થયરીથી પ્વપરીત પણ છ.ે તે 
કહે છ ેકે ‘હંુ માત્ર બાહ મદદ લઈને જ મારા પાત્રનું ઘડતર કરંુ છુ ંઅને પાત્રની 
સમગ્તામાં તેનો અભયાસ નથી કરતો એવી મારી જ ેટીકા થાય છ ેતે હંુ જણં 
છુ.ં પરંતુ પ્નિાલસતાથી જણાવું તો મારા માટ ેકોઈ પણ નાટકમાં પાત્રાલેિન 
તૈયાર કરવા પાછળનું પ્નણા્જયક પકરબળ દૃશયમાન વસતુ(visual thing) છ.ે

‘Appearance is always the first impression.’ તમે જ ેબહારથી 
જુઓ છો એ જ તમારી પહેલી છાપ છ.ે િહેરા પર િાસ રિકારનો મેકઅપ કે 
હાથમાં ઝાલેલી છત્રી કે લાકડી જવેી સાધનસામાગ્ી પણ મારાં પાત્રાલેિનને 
ઘડવામાં બહુ મોટો ફાળો આપે છ ેએવું હંુ માનું છુ.ં’ પરંતુ ઑપ્લવર માત્ર 
બહારની મદદો લઈને જ પાત્રાલેિન ઘડ ેછ ેએમ કહેવું તેને માટ ેઅન્યાયકતા્જ 
ગણાશે. એ િરંુ કે પ્થયરીમાં જણાવેલી ‘અંત:સફુરણા’(intuition) માટ ેતે બહુ 
લાંબી રાહ જોતો નથી. કારણ કે તે માને છ ેકે કોઈ પણ પાત્ર સાથે તાદાતમય 
સાધવા માત્રથી બીજુ ં બધું આપમેળે ઊગી નીકળતું નથી. નટ પાસે દેિાવ 
બદલવાની સાથે અપ્ભનયનો હુન્નર ન હોય તો ભીતર કરેલી બધી મહેનત 
વયથ્જ છ.ે

બના્જડ્જ શૉને ટાંકતા ઑપ્લવર કહે છ,ે ‘An actor must get in to the 
character he is playing, or get the character into himself.’ હેનરી 
ઈરપ્વંગે પણ આવું જ કહું હતું, ‘Either you can try to turn yourself into 
that person - which is impossible - or you can take that person 
and turn him into yourself.....’ અંતમાં ઑપ્લવર કહે છ,ે ‘...That is how 
I do it !’

11. લાગણીઓ (Feelings) : કોઈએ ટીકા કરેલી કે પાત્ર ભજવતી 
વિતે ઑપ્લવર પાત્રની લાગણીઓને નટ તરીકે જતે અનુભવતો જ નથી 
જ ેકોઈ પણ કુશળ નટ માટ ેજરૂરી માનવામાં આવે છ.ે જયારે બીજ કેટલાક 
સમીક્કો કહે છ ેકે ઑપ્લવર જતે જ પોતાના ઉતકૃષ્ટ અપ્ભનયના કસબ(tech-
nical brilliance)નો ભોગ બન્યો છ.ે પરંતુ ઑપ્લવર સપષ્ટ માને છ ેકે ઉતકૃષ્ટ 
નટ એ નથી કે જ ેજતે લાગણી અનુભવીને રિેક્કોને તેનો અનુભવ કરાવે છ.ે 
ઉતકૃષ્ટ નટ એ છ ેજ ેજતે લાગણી ન પણ અનુભવે અને છતાંય (માત્ર તેણે 
હાંસલ કરેલા હુન્નર વડ)ે રિેક્કોને તેનો ઊંડો સઘન અનુભવ કરાવી શકવાને 
સમથ્જ છ.ે ફરી સાંભળો, રિશ્ એ નથી કે નટ જતે ‘feel’ કરે છ ેકે નહીં, િરો 
રિશ્ એ છ ેકે રિેક્કો ‘feel’ કરે છ ેકે નહીં.
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અમેકરકન નાટ્યગુરુ લી સટ્રસેબગ્જ(જ ે સટાપ્નસલાવસકીથી જ રિભાપ્વત 
થયેલો) કહેતો કે નટ જનેો પાઠ ભજવવાનો છ ેતે પણ એક માણસ જ છ ેજ ે
તેની જમે જ જીવે છ.ે વાસતવમાં નટ એક કાલપપ્નક પાત્ર, એક પકરપ્સથપ્ત, એક 
સવપનને ભજવે છ.ે જીવનમાં કોઈ પણ વયપ્કત કે ઘટના સામે તતક્ણ રિપ્તભાવ 
આપવાની ઉતિેજના હંમેશાં વાસતપ્વક હોય છ.ે જયારે નાટકમાં એ ઉતિેજના 
કાલપપ્નક હોય છ.ે સટ્રસેબગ્જ માટ ેનાટક શરૂ થાય કે તરત નટ પાત્રનાં જીવનમાં 
રિવેશ કરે એટલું પયા્જપ્ત નહોતું. તેનો તો આગ્હ રહેતો કે પડદો ઉપર ઊઠ ેએ 
પહેલાંથી નટ પાત્રની ભીતર રિવેશી ગયો હોવો જોઈએ. સટ્રસેબગ્જના કરહસ્જલ 
દરપ્મયાન પાત્રનો પૂવ્જઇપ્તહાસ, ભૂતકાળમાં છકે તેનાં બાળપણ સુધીના 
ઉપયોગી સંદભયો િિ્જવામાં આવતા અને એ તમામ બાબતોને ધયાનમાં રાિીને 
ભૂપ્મકા તૈયાર કરાવવામાં આવતી. નાટક એ તો વાસતવમાં પાત્રનાં અપ્સતતવનું 
િરમપ્બંદુ(climax) હતું.

પ્વખયાત અમેકરકન કદગદશ્જક ઇપ્લયા કઝાન લી સટ્રસેબગ્જ સાથેના 
અનુભવને આધારે અપ્ભનયની સમજણ આપતાં કહે છ ેકે અપ્ભનય સંયપ્મત 
હોય, મંિ પર તમે જ ેકંઈ કરો તેનું સપષ્ટ રિતયાયન થતું હોય, તમારા હાવભાવ 
કે િેષ્ટાઓ, લાગણીઓ જરૂર પૂરતી જ - િોકસાઈપૂવ્જક િૂંટલેી - કરકસરયુકત 
અને છતાંય સપષ્ટ અને રિભાવીપણે રિસતુત મુદ્ાને સપષ્ટ કરતી હોય. અપ્ભનય 
સાિા અથ્જમાં મંિ પર રિગટ થતું સાક્ાત્ માનવજીવન છ ે- સંપૂણ્જ, સાિેસાિું 
- સંકુલ અને છતાંય પૂરેપૂરંુ સપષ્ટ. શ્ેષ્ઠ અપ્ભનય માટ ેબીજી પણ એક મદદ 
જરૂરી છ.ે તમારો કદગદશ્જક તમારામાં એ ભૂપ્મકા ભજવવાનો રસ, તાલાવેલી 
કે મહતવાકાંક્ા જગૃત કરે. સટ્રસેબગ્જના બીજ એક સાથી હેરૉલડ કલરમેનની 
પધિપ્ત આ રિકારની હતી. તે અદભુત રીતે તેના નટોનો પ્વશ્વાસ સંપાકદત કરી, 
રિોતસાકહત કરી અમુક રીતે કામ કરવા ઉશકેરી શકતો હતો. કદગદશ્જક પોતાની 
સતિા ન વાપરે પણ નટની સજ ્જનરિકક્યામાં જોડીદાર બને એ તેનો અપ્ભગમ હતો.

ઇપ્લયા કઝાન કહે છ ે કે દરેક માણસ અંદરથી અને બહારથી બીજ 
માણસ કરતાં જુદો છ.ે જમે બે માણસો એકસરિું પ્વિારતા નથી, એકસરિું 
અનુભવતા નથી તેમ લાગણીની અપ્ભવયપ્કત પણ એકસરિી રીતે કરતા નથી. 
માણસનું વયપ્કતતવ અને ભાષા આંપ્ગક અને વાપ્િકમાં જમે પોતાપણં હોય 
તેમ હસવા, રડવા કે ગુસસો કરવાની રીત પણ દરેકની એકસરિી કેવી રીતે 
હોઈ શકે ? આપણે સૌ સમાનપણે લાગણી નથી અનુભવતા અને એવી જ રીતે 
આપણામાંના સૌ દર વિતે ટોિ પરની લાગણી પણ નથી અનુભવતા. િરેિર 
તો વાસતપ્વક જીવનમાં મોટ ેભાગે આપણે આપણી લાગણીઓને ઢાંકી રાિીએ 
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છીએ અને છૂટથી તેને રિગટ કરતા નથી ફરતા. લી સટ્રસેબગ્જના ઘણા કલાકારો 
તો એટલી હદે લાગણી રિદપ્શ્જત કરતા કે જણે એ જ શ્ેષ્ઠ ટલેન્ટની સાપ્બતી 
હોય ! અપ્ભનયકલામાં સંયમનો મુદ્ો નાજુક એટલા માટ ેછ ેકે તમારી પાસે 
લાગણી હોય અને છતાં જરૂરતના રિમાણમાં જ તેને વયકત કરો. સંગીત કે 
પ્િત્રકલામાં જ ે‘artistic restraint’ની વાત છ ેતે અપ્ભનયકલામાં પણ એટલી 
જ - કદાિ સૌથી વધારે લાગુ પડ ેછ.ે

મહાન નટ લૉરેન્સ ઑપ્લવર તેના પાત્રાલેિનની રિકક્યા સંબંધી રસરિદ 
કેકફયત આપતાં જણાવે છ ેકે ‘હંુ મારા અસલી વયપ્કતતવને દબાવી દેવા મારાં 
પાત્રની પ્વપ્શષ્ટ લાક્પ્ણકતાઓને પ્વકસાવવાની મહેનત કરંુ છુ.ં અને આ 
લાક્પ્ણકતાઓને મારી ઉપર નહીં, બહાર પણ નહીં, મારી ભીતરમાં રોપવાની 
મથામણ કરંુ છુ ંજથેી તે થોડાક વિતમાં િરી ન પડ.ે મારો અપ્ભનય સરળ 
કરવા માટ ે હંુ મને મળેલાં પાત્રમાં મારા જવેી જ લાક્પ્ણકતાઓ શોધવાના 
રિયાસો કયારેય નથી કરતો. હંુ તો લેિકે સજ ષેલાં પાત્રનું મૂળ પામવા અને 
સમજવાની કોપ્શશ કરંુ છુ.ં નાટકનાં કરહસ્જલ િાલુ થાય તે પહેલાંથી જ મારી 
ભીતર એ પાત્રાલેિનની રિકક્યા શરૂ થઈ જય છ.ે

‘કાિીંડો જ ે રીતે પકરપ્સથપ્ત રિમાણે રૂપરંગ બદલે તે રીતે મને પણ 
હંમેશાં દરેક નાટકે અને પાત્રે મારંુ કદ, મારો િહેરો-મહોરો, મારી િાલ, મારો 
અવાજ બધું જ બદલવાનો મોહ છ.ે રંગમંિ પર એક પાત્ર તરીકે રિવેશ કરતી 
વિતે દરેક વાર મારી મહેચછા હોય છ ેકે રિેક્કો મને તરત ઓળિી ન જય 
! આ રીતે રિેક્કોને દર નાટકે આચિય્જિકકત કરી દેવાની યુપ્કતઓ અજમાવવી 
મને ગમે છ.ે મારા રિવેશ કરતાંની સાથે જ મારા િાહકો મને ઓળિી જય 
અને તાળીઓના ગડગડાટથી મને વધાવી લે એવો કફલમસટાર જવેો મોહ મને 
સદભાગયે કયારેય નથી થયો. પાત્ર રિમાણે જતને તૈયાર કરવામાં હંુ જબરો 
આનંદ અને રોમાંિ અનુભવું છ.ે હંુ દરેક ભૂપ્મકામાં મારા ગાલ, દાઢી, મૂછ, 
આંિો, ભ્રમર, વાળ, કપાળ, ગરદન વગેરેને ઓળિી ન શકાય એટલી હદે 
બદલી નાિું છુ.ં આ માટ ેતમામ આધુપ્નક મેકઅપ-સામગ્ીનો હંુ બને તેટલો 
વધારે ઉપયોગ કરંુ છુ.ં બદલાયેલી જતને લાંબો સમય અરીસામાં પ્નહાળતા 
રહેવાથી મારંુ આંતકરક રૂપાંતરણ - metamorphosis શરૂ થઈ જય છ.ે મારો 
બદલાયેલો દેિાવ મને આંતકરક રીતે બદલવામાં પણ સહાયરૂપ બને છ.ે ત્રણ 
કલાક માટ ેમારો ‘પરકાયારિવેશ’ હંુ મારી મહેનત વડ ેસંભવ બનાવું છુ.ં’

આમ છતાં ઑપ્લવર કબૂલ કરે છ ે કે ‘મેકઅપ અને વેશભૂષાથી મારો 
દેિાવ બદલતા રહેવાનો મારો આગ્હ કે મોહ ઘણાને વધુ પડતો લાગે.’ પરંતુ 
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આ સાથે તે એવું પણ કબૂલ કરે છ ેકે ‘આિરે િરો અપ્ભનય તો ભીતરમાંથી 
પાત્ર પ્વકસવા સાથે જ શકય બને છ ેઅને હકીકતે બનવું પણ તેમજ જોઈએ. 
બહારની બધી મહેનત છવેટ ેઅંદર માટ ેજ છ.ે’ ઑપ્લવર કહે છ ેકે ‘You can-
not make up the lines by making up the face. It must come from 
head and heart first.’ અથા્જત્ મેકઅપ અને વેશભૂષા તયારે જ િરી મદદ 
કરે જયારે નટ ેપાત્રને ભીતરથી સમજીપ્વિારીને પ્વકસાવયું હોય.

7.3 બ્રેખતની ‘એવપક’ અવભનયની વથયરી (Epic Theory)

રપ્શયાના સટાપ્નસલાવસકી પછી બ્ેખત બીજો નાટ્યકાર હતો જણેે 
અપ્ભનયની સાવ અલાયદી ‘એપ્પક પ્થયરી’ જગત સામે મૂકી. એપ્પક એટલે 
રામાયણ-મહાભારત જવેાં મહાકાવયો જ ેરિતયક્ નહીં પણ પરોક્પણે આલેિાયાં 
છ.ે ભાવકો જણે છ ેકે તેઓ એક મહાન કથાનો રસાસવાદ લઈ રહા છ,ે સાક્ાત 
જીવાતું જીવન નથી જોઈ રહા.

બ્ેખત ઇચછતો હતો કે નાટ્યકલા માગ્જદશ્જક અને પ્શક્ણાતમક હોવી 
જોઈએ, નહીં કે ભ્રમણા અને સવપનોને દેિાડા કરતી ! નાટક દ્ારા લોકોને 
જગતનું સાિું, વયવહારુ, તક્જસંગત પ્િત્ર મળવું જોઈએ. આ માટ ેતેણે રંગમંિ પર 
વાસતવવાદી ભજવણીઓને સરાસર નકારી કાઢી. બ્ેખતને તેના સમકાલીનોમાં 
મોટો દોષ એ જણાયો કે તેઓ તેમનાં નાટકોમાં લોકોની સમજણ વધે તેને 
બદલે ફકત ભ્રમણાઓ વધે, લોકો હતરિભ થઈ જય, સાનભાન ભૂલી જય, 
લાગણીભીના થઈ જય, એવી જ બધી તરકીબો અજમાવતા હતા !

બ્ેખતે કહું કે મંિ પરની ઘટનાઓને રિેક્કો અંગત અનુભવ ગણીને તેની 
સાથે ઓતરિોત થાય તે રિયતન જ વિોડવાલાયક છ.ે રિેક્ક પાત્ર સાથે જટેલું 
તાદાતમય કે એકરૂપતા સાધે છ ેતે એટલું ઓછુ ંતે અંગત રીતે શીિવા પામે 
છ.ે તેના પ્વિારવા મુજબ વાસતવમાં તો રિેક્ક નાટકમાંથી ઘટના રિતયે એક 
પ્જજ્ાસુની માફક રિશ્ો કરે, આલોિના કરે અને બધું િિ્જવા, પ્વિારવા સવસથ 
પ્િતિ રહે તે પ્વશેષ જરૂરી હતું.

રંગમંિ પર કોઈ કાલપપ્નક પાત્ર કે ઘટનાને એક હકીકત તરીકે માની 
લેવાની, ધારી લેવાની વાતનો બ્ેખત કટ્ટર પ્વરોધી હતો. અપ્ભનયના મામલે 
પણ બ્ેખતે સટાપ્નસલાવસકી પ્થયરીથી સાવ ઊલટી વાત કરી. તેણે સૂિવયું કે 
કલાકારોએ નાટકમાં અપ્ભનય કરતી વિતે એવો ડોળ કરવાની પ્બલકુલ જરૂર 
નથી. વાસતવમાં તો તેઓએ સપષ્ટ કરી દેવું જોઈએ કે તેઓ માત્ર અમુક પાઠ 
ભજવી રહા છ.ે સામે રિેક્કો પણ એ બાબતે સતત સભાન રહેવા જોઈએ કે 
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તેઓ તેમની નજર સામે કોઈ સાિેસાિું જીવન નહીં પણ ફકત નાટક જોઈ 
રહા છ.ે 

નટ તેમજ રિેક્ક ભજવણી વિતે નાટકના ભાવ અને લાગણીઓ સાથે વહી 
ન જય, ઓતરિોત થઈ જઈને સાનભાન ન ભુલાવી દે તે માટ ેબ્ેખતે માક્જસની 
પ્થયરીમાં આવતા ‘alienation’ શબદના પ્વિારને પોતાની ‘એપ્પક પ્થયેટર’ની 
પ્વભાવનાને સફળ કરવામાં સાવ જુદી જ રીતે િપમાં લીધો. બ્ેખતે માન્યંુ કે મંિ 
પર ભજવાઈ રહેલ નાટક સાથે રિેક્કોનું લાગણીથી એકરૂપ થઈ જવું િતરનાક 
છ.ે માટ ેજરૂરી છ ેકે રિેક્ક સતત આ એકરૂપતા સાધવાથી દૂર, વેગળો રહે. 
નાટકમાં બનતી ઘટનાઓ અને પાત્રાલેિનોથી રિેક્કોને ‘alienate’ કે વેગળા 
રાિવા પાછળ બ્ેખતનો તક્જ એ હતો કે નાટ્યગૃહમાં બેઠલે રિેક્કની સવતંત્ર બુપ્ધિ 
તેમજ પ્વશ્ેષણશપ્કત અકબંધ સુરપ્ક્ત રહેવાં જોઈએ. નાટક પ્નહાળતી વિતે 
તેણે સામાપ્જક અન્યાય અને શોષણની એટલી ગંભીર નોંધ લેવી જોઈએ કે જથેી 
કરીને તે પોતાની બદલાયેલી માનપ્સકતા સાથે નાટ્યગૃહની બહારના જગતમાં 
જઈ ન્યાયી વયવહાર અને શાણપણનો પ્વિાર તેમજ રિસાર કરી શકવાને 
સમથ્જ બને. આ માટ ેબ્ેખતે તેનાં નાટકોમાં એવી એવી ટરૅપ્કનકો ઉપયોગમાં લીધી 
કે જથેી રિેક્કોને સતત યાદ રહે કે આ ફકત વાસતપ્વકતાની રિપ્તપ્નપ્ધરૂપ 
રજૂઆત(representation of reality) છ,ે અસલી વાસતપ્વકતા નથી.

બ્ેખતે સૂિવેલ એપ્પક પ્થયેટરનો અપ્ભનય આપણે હમણાં પાછળ જ ેબે 
રિકારના અપ્ભનય િચયા્જ(presentational and representational) તેમાંનો 
રિસતુપ્તગત(presntational) અપ્ભનય છ.ે બ્ેખતે આ અપ્ભનયશૈલી ભારત, 
િીન, જપાન વગેરે એપ્શયાના લોકનાટ્યો અને પારંપાકરક રિસતુપ્તઓ પરથી જ 
પસંદ કરેલી. આપણે જણીએ છીએ કે ભવાઈ, તમાશા કે નૌટકંીના નટો આપણાં 
urban realistic નાટકોની માફક તેમનાં પાત્રોમાં એટલી હદે ઊંડા નથી ઊતરી 
જતા કે જમેને જોઈને રિેક્કો તેઓમાં ઓતરિોત થઈ જય. તેઓ પાત્ર જીવતા 
નથી પણ માત્ર એ પાત્રની ભજવણી કરે છ.ે અપ્ભનય દરપ્મયાન તેમનો રિયતન 
માત્ર એટલો જ હોય છ ેકે રિેક્કોને ફકત પાત્રની ઓળિ મળે, પાત્રનો સંદેશ 
મળે, પાત્રથી લોકરંજન મળે, કથાનો રિવાહ માત્ર આગળ વધે. લોકનાટ્યના આ 
નટો દૃશય પતયા બાદ તરત પાત્રમાંથી બહાર આવી ભજવણીનાં અન્ય કાય્જમાં 
ગૂંથાઈ જતા, બુઝાઈ ગયેલા પેટ્રોમેકસને િાલુ કરતા, રિેક્કોને બેસાડવામાં મદદ 
કરતા કે નાટકની ગાયકમંડળી સાથે બેસી ઢોલ કે મંજીરા વગાડતા પણ જોઈ 
શકાય છ.ે બ્ેખત તેના નટ પાસેથી આવો તટસથ, મુકત, પ્સથપ્તસથાપક અપ્ભનય 
ઇચછ ેછ.ે
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અલબતિ, ઘણા અભયાસીઓ અને પ્વવેિકોના કહેવા મુજબ બ્ેખત તેની 
આ અપ્ભનય પ્થયરીમાં સંપૂણ્જત: સફળ નહોતો થયો. તે ઇચછતો હતો કે 
િાલુ નાટકે, કરુણ ગંભીર દૃશયમાં રિેક્કો લાગણીભીનાં ન બને. પરંતુ તેના જ 
એક રિપ્સધિ નાટક ‘Mother Courage and Her Children’માં તેની પતની 
હેપ્લના વાયગલ સવયં મુખય ભૂપ્મકા કરતી હોવા છતાં તેનાં એક દૃશય સમયે 
રિેક્કો અતયંત ભાવુક થઈ ઊઠતા હતા ! પ્વવેિકોની ટકોર એ હતી કે નાટક 
દ્ારા જયારે તમે કોઈ ગંભીર પ્વિારનું સંરિેષણ કરવા ઇચછો તયારે તે માત્ર 
બુપ્ધિ અને તક્જ દ્ારા જ નથી થતું. હૃદયના ભાવો અને લાગણીઓ પણ એ 
પ્વિારો સાથે જોડાયેલા હોય જ છ ેજ ેતેની રિપ્તકક્યા આપે જ છ.ે કારણ કે 
નટ તેમજ રિેક્ક બંને અંતે માણસ છ.ે તમે એવું કયારેય હાંસલ ન કરી શકો કે 
માણસ ફકત બુપ્ધિથી જ પ્વિારે અને એ પ્વિારો સાથે લાગણીઓની સેળભેળ 
પ્બલકુલ ન હોય ! આમ બ્ેખતનું આ ‘એપ્પક કરયાપ્લઝમ’ અપ્ભનયક્ેત્રે ઉઘાડા 
વાસતવવાદનું એક આતયંપ્તક સવરૂપ બની ગયું.

��
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‘‘The Director’s Role : You are the obstetrician. You are not the 
parent of this child we call the play. You are present at its birth 
for clinical reasons, like a doctor or midwife. Your job most of 

the time is simply to do no harm.’’
 – Frank Hauser
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8. હદગદશ્જન કલા(An Art of Direction)

ગુજરાતી ભાષામાં નાટ્યપ્નમા્જણ ક્ેત્રે સમગ્તયા નેતૃતવ અને માગ્જદશ્જન 
આપનાર વયપ્કતને કદગદશ્જક, મંિકદગદશ્જક અથવા નાટ્યકે્ત્રનો મુખય 
માગ્જદશ્જક કે સંિાલક કહે છ.ે નાટકની ભજવણીનાં તમામ પાસાંઓ પ્વશે 
અપ્ધકૃત જણકારી અને પ્વશેષજ્તા ધરાવનાર આ વયપ્કત નાટકની સફળતા 
માટ ેઘણે અંશે જવાબદાર ગણાય છ.ે નાટકના સંવાદો એટલે નટોનો વાપ્િક 
અપ્ભનય અને નટોની કક્યા કે કાય્જ એટલે નટોનો આંપ્ગક અપ્ભનય આ બંને 
વચિે સુમેળ સાધીને કદગદશ્જક એક સંયુકત રિભાવકારી છબી ઉપસાવે છ.ે 
નાટકના મમ્જને બહાર લાવનારા ભજવણીના તમામ સહયોગી ઘટકો, જવેાં 
કે નાટકની પસંદગીથી માંડીને તેનું અથ્જઘટન, અપ્ભનય, સંપ્નવેશ, વેશભૂષા, 
સંગીત, રિકાશ વગેરેને ઉતકૃષ્ટ રીતે સંયોપ્જત કરી અસરકારકપણે રંગમંિ પર 
રજૂ કરવાનું કાય્જ કદગદશ્જક કરે છ.ે

કદગદશ્જક નાટકના પાઠ(text) પર પ્વસતારથી કામ કરે છ,ે અભયાસ-
સંશોધન કરે છ,ે વારંવાર વાિન-સંવાદ-પ્િંતન કરવાથી નાટકનું હાદ્જ ધીમે 
ધીમે મનમાં ઊઘડતું આવે છ.ે નાટકનું સમગ્ માળિું, ઢાંિો, બાંધણી, રિના 
સપષ્ટ થવા લાગે છ.ે નાટકના પાત્રાલેિનો, પરસપરના આંતરસંબંધો, પાત્રોની 
પ્વશેષતાઓ તેમજ મયા્જદાઓ, સંવાદો અને તેની વચિેના અથ્જસૂિક પ્વરામો 
વગેરે સમજવાથી ભજવણીનું નાટ્યાતમક સવરૂપ મનોમન ઘડાતું આવે છ.ે

નાટકનો ઊંડો અભયાસ કરવાથી, નાટકનો એકંદર મૂડ કે વાતાવરણ કેવાં 
છ ેતેના આધારે કદગદશ્જક કડઝાઇનરો સાથે બેસી, િિા્જપ્વમશ્જ કરી નાટકની 
િોક્સ એવી રિસતુપ્તશૈલી(production style) પ્નધા્જકરત કરે છ.ે આની સાથે 
સાથે રંગમંિ-કસબ - વેશભૂષા, સંપ્નવેશ, િીજવસતુઓ, રિકાશ, સંગીત, 
ધવપ્નસંિાલન વગેરે ઉપર પૂરેપૂરંુ ધયાન આપી નાટકને દશ્જનીય અને હૃદયસપશશી 
ઘાટ આપે છ.ે કદગદશ્જકનું કામ નાટકની ગુણવતિાને શકય એટલી પૂણ્જતાથી 
બહાર લાવવાનું છ.ે નાટકની ભજવણી અંગેની પોતાની કલાતમક અવધારણાને 
મૂપ્ત્જમંત કરવા કદગદશ્જક તેના તમામ કલાકારો અને ટરૅપ્કનપ્શયનોને માગ્જદશ્જન 
આપે છ ેઅને તેમના તરફથી શ્ેષ્ઠ યોગદાન મળી રહે તે માટ ે રિયાસ કરે 
છ.ે કદગદશ્જક નાટકની ટીમના તમામ સદસયોના શ્ેષ્ઠતમ કૌશલયને િીલવવા 
દોરવણી આપવા સાથે રિેરણારૂપ પણ બને છ.ે

નાટકના ક્ેત્રમાં લેિક પછી બીજ ક્માંકે કદગદશ્જક આવે છ ેજ ેલેિકની 
જ કક્ાનો દૃષ્ટા(visionary) ગણવામાં આવે છ.ે કદગદશ્જક એ દૃષ્ટા છ ેજ ેલેિકે 
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કાગળ પર સજ ષેલી કાલપપ્નક સૃપ્ષ્ટને મંિ ઉપર આબેહૂબ જીવંત કરી બતાવે 
છ.ે કુશળ કદગદશ્જકની નાટ્યકલામાં કલાતમકતા, કલપનાશીલતા, રિયોગશીલતા, 
રંગમંિકલા-કસબ પર રિભુતવ, અભયાસ-સંશોધન માટનેી વૃપ્તિ, માણસ અને 
સમાજ અંગેનું ઊંડુ ંજ્ાન, સમજણ વગેરે ગુણો હોવા જરૂરી ગણાય છ.ે

8.1 હદગદશ્જકની ઐવતિાવસક ભૂવમકા

યુરોપીયન નાટકનાં જન્મસથળ રિાિીન ગ્ીસમાં નાટ્યપ્નમા્જણનું કાય્જ સવયં 
નાટ્યકાર અથવા લેિકને હસતક હતું. નટો અધ્જવયાવસાપ્યક હતા. લેિક જ ે
પોતે કદગદશ્જક પણ હતો - નાટકના લેિનથી માંડીને ભજવણી સુધીની કલપના 
સજ ્જનરિકક્યાની સાથે સાથે જ કરતો જતો. ઘણી વાર લેિક નાટકમાં એકાદ 
પાત્ર પણ ભજવતો. જમે કે ઈપ્સકલસે ‘The Persians’ ઉપરાંત તેના અન્ય 
નાટકોમાં અપ્ભનય કરેલો. નાટકમાં ભાગ લેનાર નટો તેમજ કોરસ સદસયોને 
તાલીમ આપવાનું કામ પણ આ લેિક જ કરતો. કયારેક સંગીતપ્નયોજન પણ 
કરતો અને પ્નમા્જણના તમામ ઘટકો પર ધયાન આપતો. ગ્ીક ભાષામાં કદગદશ્જક 
‘didaskalos’ નામે ઓળિાતો; જનેો અથ્જ થાય ‘teacher’, એટલે કે ‘પ્શક્ક’. 
આમ નટો, ગાયકો, નત્જકો અને મંિકારીગરોને ભજવણી સંદભષે તમામ તાલીમ 
કે માગ્જદશ્જન આપવાનું કાય્જ લેિકના ભાગે હતું. નાટ્યકારથી અલગ અને 
સવતંત્ર એવા આધુપ્નક કદગદશ્જકની કલપના હજુ એ કાળે અપ્સતતવમાં આવી 
નહોતી.

આગળ ઉપર મધયયુગમાં યુરોપની પ્વપ્વધ રિાદેપ્શક ભાષાઓમાં ધાપ્મ્જક 
નાટકો ભજવાવાં શરૂ થયાં. આ નાટકોમાં િાસ તો ‘રહસયમય’ અને ‘િમતકારી 
નાટકો’(mystery and miracle plays) જણીતાં હતાં. પ્વશાળ ફલક પર 
ભજવાતાં આ નાટકો ભજવવામાં તેમજ સમજવામાં અઘરાં અને કંઈક અંશે 
જકટલ હતાં. તેમાં અવારનવાર ટોળાંઓનાં દૃશયો, સરઘસો કે સંમેલનનાં દૃશયો 
આવતાં, જત જતની મંિતરકીબો પણ ઉપયોગમાં આવતી. આ બધાંના 
પકરણામે કદગદશ્જક કે કુશળ મંિસંિાલક(stage manager or pageant mas-
ter) તરીકેનું કામ કરી શકે એવી કોઈ બાહોશ વયપ્કતની તાતી જરૂકરયાત સૌ 
કોઈને જણાઈ. એ કાળે આજના જવેા બંધાયેલાં કાયમી નાટ્યગૃહો નહોતાં. 
નાટકોની ભજવણી તે સમયે િુલ્ાં આકાશ નીિે જ થતી. કદગદશ્જક જવેું કામ 
કરતી વયપ્કતનું મુખય કામ નાટકને અનુરૂપ રંગમંિ(સટજે) અને સીન-પ્સનેરી 
ઊભાં કરવાનું હતું. એ ઉપરાંત નાટકની પાત્રવરણી પણ એ જ કરતો, ભજવણી 
અંગેનું માગ્જદશ્જન આપતો, નાટકના આરંભે નાનકડુ ંપકરિયાતમક વકતવય પણ 
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આપતો, મધયાંતરમાં પણ જરૂરી સૂિનાઓ આપતો. ટૂકંમાં તે કાળે ભજવણીનું 
સમગ્ કાય્જ આ એક વયપ્કતને હસતક હતું જ ેવાસતવમાં ભપ્વષયમાં આવનારા 
કદગદશ્જકનાં જ કાયયો હતાં.

નવજગૃપ્તકાળ(રેનેસાં)થી લઈને 19મી સદી સુધી કદગદશ્જક તરીકેનું કાય્જ 
‘નટ-સંિાલક’(actor-manager) દ્ારા કરવામાં આવતું હતું. સામાન્યત: આ 
જવાબદારી સૌથી વધારે અનુભવી નટના પ્શરે આવતી. ઈટલીના પારંપકરક 
નાટ્ય ‘કૉમેકડયા દેલ આટ્જ’માં આવી ‘એકટર-મરૅનેજર’ની રિથા અપ્સતતવમાં 
હતી. મહાન પ્બ્કટશ નટો કૉલી પ્સબબર અને ડપે્વડ ગેકરક આવી જ રીતે તેમની 
નાટક-મંડળીઓમાં ‘એકટર-મરૅનેજર’ તરીકે કામ કરી િૂકેલા.

નાટ્યપ્નમા્જણમાં આધુપ્નક નાટ્ય-કદગદશ્જક જવેા િાસ પ્વશેષયજ્ની 
જરૂકરયાત સૌથી પહેલાં પ્બ્ટનના જયોજ ્જ બીજ - ડૂક ઑફ સેકસ મેપ્નન્જનની 
નાટકમંડળીના નવતર રિયોગોમાં જોવા મળી. મેપ્નન્જનનાં નાટકોમાં રંગમંિ 
પર મોટાં મોટાં ટોળાંઓનાં કે નટસમૂહોનાં દૃશયો આવતાં. અને આવી જકટલ 
દૃશયરિનાઓ ગોઠવવા માટ ે એક અલગ ‘સૂત્રધાર’ની અગતય સૌ કોઈએ 
અનુભવી. 1830 પછીના ગાળામાં ડૂકે લુડપ્વગ ક્ોનેકના સાથમાં રહીને 
‘મેપ્નન્જન એન્સરૅમબલ’નો પ્વકાસ સાધયો. તે સમયની રિસથાપ્પત રંગમંિીય 
પરંપરાથી પ્વરુધિ જઈને ડૂકે તેની મંડળીમાંથી પ્થયેટર-મરૅનેજરની રિથા નાબૂદ 
કરી. રંગભૂપ્મ પર તેણે અલગ રિકારની પ્શસત દાિલ કરી. નાટ્યપ્નમા્જણને 
લગતા તમામ સજ ્જનાતમક અપ્ધકારો એકલા કદગદશ્જકમાં કેપ્ન્દ્રત કયા્જ. 
નાટ્યપ્નમા્જણ બાબતે નાટ્યકદગદશ્જક સવા્જપ્ધકારી બન્યો.

બહુ મોટી સંખયાના ટોળાંના સદસયોને મંિ પર કથાના સંદભષે જુદી 
જુદી પ્સથપ્ત (position) ફાળવવી, તેમને અથ્જસૂિક કક્યાઓ આપવી, નાટકના 
સંપ્નવેશમાં તેમજ વેશભૂષામાં અપ્ધકૃતતા લાવવી, સંગીત અને રિકાશઆયોજન 
દ્ારા ભજવણીને અસરકારક બનાવવી વગેરે કાયયો માટ ે એક કાબેલ અને 
કલપનાશીલ સંિાલક કે સંકલનકારની જરૂકરયાત ઊભી થઈ અને નાટ્યકલામાં 
બાહોશ એવા ડૂક ઑફ સેકસમેપ્નન્જને તે પૂરી કરી આપી. આ પછી તે 
કાળના આધુપ્નક પ્થયેટરમાં કદગદશ્જક કડરેકટરનું સથાન પ્નપ્ચિત બન્યંુ.

એવી જ રીતે રપ્શયામાં સટાપ્નસલાવસકી જવેા સમથ્જ નાટ્યકલાકારનો 
કદગદશ્જક તરીકે ઉદય થયો અને તેમના રિભાવશાળી નેતૃતવમાં ‘મૉસકો આટ્જ 
પ્થયેટર’ની સથાપના થઈ. સટાપ્નસલાવસકીના મતે કદગદશ્જક માત્ર સંિાલક, 
સૂત્રધાર, સંકલનકાર કે મરૅનેજર નહોતો. કદગદશ્જક એ નાટકની કલાતમક 
સૂઝસમજ ધરાવનારો દૃષ્ટા (artistic visionary) હતો. સટાપ્નસલાવસકી અને તેના 
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સાથીકલાકાર નેપ્મરોપ્વિ દાન્િેન્કોએ સૌરિથમ વાર કદગદશ્જકને નાટ્યપ્નમા્જણમાં 
સવયોચિ સતિા આપી. કદગદશ્જકનાં કામો તેમણે િોક્સપણે વયાખયાપ્યત કરી 
આપયાં. યોગય નાટકની પસંદગી, તેનું સવાાંગી અથ્જઘટન, તેનો સપ્ન્નવેશ, 
િીજવસતુઓ, પોશાકો, રિકાશપ્નયોજન, સંગીત ઉપરાંત નાટકની ભજવણીની 
શૈલી, અપ્ભનય છટા, ભજવણીની એકંદર લય, માનપ્સક વાતાવરણ(mood) 
સજ ્જવું વગેરે પ્નપ્ચિત કરવાની જવાબદારી કદગદશ્જકની હતી. સટાપ્નસલાવસકીના 
કહેવા રિમાણે એ કદગદશ્જક જ છ ેજ ેપોતાનું પ્નપ્ચિત માગ્જદશ્જન અને અથ્જઘટન 
આપી નાટકના અનેકપ્વધ ઘટકો વચિે એક રિકારની એકતા(unity) રિી આપે 
છ.ે લેિકનાં પ્િતિમાં રહેલ નાટકને તખતા પર િોટદાર રીતે મૂત્જ કરી આપનાર 
એક માત્ર કદગદશ્જક છ.ે

બીજ પ્વશ્વયુધિ બાદ નાટ્યક્ેત્રે ‘એકટર-મરૅનેજર’ની રિથા સદંતરપણે બંધ 
પડી અને નાટકમાં નટોની માફક કદગદશ્જકનું હોવું અપવાદ નહીં પણ એક 
પ્નયમ તરીકે સવ્જત્ર સવીકારવામાં આવયું. 20મી સદી આવતાં સુધીમાં દુપ્નયાના 
જુદા જુદા દેશોમાં કેવા કેવા મહાન કદગદશ્જકોનું આગમન થયું જમેાં રપ્શયાના 
દાન્િેન્કો, સટાપ્નસલાવસકી, મેયરહૉલડ, વખતાંગૉવ, પ્મશેંલ િેિૉવ, એલેકઝાંડર 
તૈરૉવ, યુરી લયુપ્બમૉવ, ફ્ાન્સના આન્દે્ર એન્તોઇન, જકેકવસ કૉપો, જમ્જનીના 
ઑટો બ્ાહ્મ, મેકસ રેનહાટ્જ, ઈરપ્વન પ્પસકાટર, બટયોલટ બ્ેખત, ઇટાલીના 
પ્ગગોપ્જ ્જયો સટ્રશે્ર, પ્બ્ટનના પીટર બ્ુક, પીટર હૉલ વગેરે. મહાન પ્બ્કટશ 
કદગદશ્જક સર ટાયરન ગથરીએ કદગદશ્જક બાબતે એક િાસ નોંધ કરેલી કે ‘the 
only way to learn how to direct a play, is...to get a group of actors 
simple enough to allow you to let you direct them, and direct.’

8.2 હદગદશ્જનની તબક્કાિાર પ્રહક્રયા

કદગદશ્જકની જવાબદારી છ ે નાટ્યરિસતુપ્તનું અિંડ, એકરૂપ, સંયુકત 
અને સુગ્પ્થત દશ્જન(unified vision) રજૂ કરવું. અને એ લક્ય સાકાર કરવા 
નાટકના તમામ કલાકારોને એ કદશા તરફ આગળ વધવા રિેકરત કરવા, તૈયાર 
કરવા. તેની આ કલપના કે દશ્જનને મૂત્જ સવરૂપ આપવા કદગદશ્જકે નાટ્યકલાના 
તમામ પાસાંઓ પર વયવપ્સથત રીતે કામ કરવું પડ.ે કયું નાટક છ ે? નાટકનું 
કથય કે પ્વિારવસતુ(theme or central idea) શું છ ે? નાટકમાંથી નીકળતી 
વાત સાંરિત સમાજને કેટલી સપશષે છ?ે નાટકનું અથ્જઘટન સીધું કે અને સપષ્ટ 
છ ેકે પછી સંકુલ અને સૂક્મ છ ે? રિેક્કોને નાટક તયારે જ સપશષે જયારે તેનું 
અથ્જઘટન રિેક્કોના વત્જમાનને અસર કરતું હોય.
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(1) નાટકનો અભયાસ :

કોઈ પણ નાટકમાં રિથમ વાિન(first reading of a play)નું મૂલય ઘણં 
ઊંિું છ.ે આ રિથમ વાિન યા કલાકારપ્મત્રો વચિે પઠન જ નાટકના અથ્જઘટન 
પર મહતિમ રિભાવ પાડ ેછ.ે ઘણી વાર બહુ ઊંડો અભયાસ કયા્જ વગર, સહજપણે 
વંિાયેલા નાટકનાં રિથમ વાિનની રિથમ અસર લેિકે ધારેલા પ્વિાર કે અથ્જની 
એકદમ પ્નકટ પહોંિી જતી હોય છ.ે નાટક પ્વના અટકયે સળંગ વાંિવું જોઈએ 
જથેી તેનું સમગ્ સવરૂપ, આકાર, અથ્જ, પ્વિાર, કથા, પાત્રાલેિનો, નાટકથી 
પેદા થતી અસર વગેરેને સમગ્તામાં એકી સાથે અનુભવી શકાય. અને નાટક 
વાંિનાર જો કલપનાશીલ અને અનુભવી કલાકાર હોય તો પહેલા જ વાિને 
તેનાં મનમાં નાટકનાં રૂપ, રંગ, આકાર, લય, ગપ્ત, બધું જીવંત બનીને નજર 
સમક્ આવી જય છ.ે જોકે ઘણાની એવી પણ દલીલ છ ેકે નાટકનો સંતોષકારક 
અનુભવ કરવા માટ ેવાિકે નાટકને એકથી વધારે વાર વાંિવું પડ.ે પહેલા જ 
વાિનમાં કોઈને ભાગયે જ આટલો બધો અંદાજ આવી જય. વાસતવમાં નાટક 
પહેલા વાિને સમજય કે ત્રણિાર વાર વાંચયા પછી તેની િૂબીઓ નજર સમક્ 
આવે તેનો સમગ્ આધાર નાટક વાંિનાર કલાકારની સજ ્જનાતમક કક્ા અને 
અનુભવ પર અવલંબે છ.ે આમ છતાં એ વાત િરી છ ેકે ગમે તેવા ઉચિ કક્ાના 
કદગદશ્જકે પણ નાટકનાં શૈલીસવરૂપ, અથ્જ, રિભાવ, ભજવણી વગેરે પ્નધા્જકરત 
કરતાં પહેલાં નાટકનો વારંવાર ઊંડાણથી અભયાસ કરવો પડ.ે

નાટકનો ઊંડો અભયાસ કરવાથી, વારંવાર વાિન-સંવાદ-પ્િંતન કરવાથી 
નાટકનું હાદ્જ ધીમે ધીમે મનમાં ઊઘડતું આવે છ.ે નાટકનું સમગ્ માળિું, 
ઢાંિો, બાંધણી, રિના સપષ્ટ થવા લાગે છ.ે નાટકનાં પાત્રાલેિનો, પરસપરના 
આંતરસંબંધો, પાત્રોની પ્વશેષતાઓ તેમજ મયા્જદાઓ, સંવાદો અને તેની 
વચિેના અથ્જસૂિક પ્વરામો વગેરે સમજવાથી ભજવણીનું નાટ્યાતમક સવરૂપ 
મનોમન ઘડાતું આવે છ.ે નાટકના સંવાદો એટલે નટોનો વાપ્િક અપ્ભનય અને 
નટોની કક્યા કે કાય્જ એટલે નટોનો આંપ્ગક અપ્ભનય - આ બંને વચિે સુમેળ 
સાધીને કદગદશ્જક એક સંયુકત રિભાવકારી છબી ઉપસાવે છ.ે નાટકનો એકંદર 
મૂડ કે વાતાવરણ કેવાં છ ે તેના આધારે કદગદશ્જક કડઝાઇનરો સાથે બેસી, 
િિા્જપ્વમશ્જ કરી નાટકના સંપ્નવેશ, વેશભૂષા, મેકઅપ, રિકાશ, સંગીત વગેરે 
પર કામ કરતો જય છ.ે

નાટકનો વયવપ્સથત અભયાસ કરતી વિતે કદગદશ્જકે બીજી પણ એક 
જરૂરી ટવે પાડવા જવેી છ.ે નાટ્યપાઠ વાંિતી વિતે તે સતત હાથમાં પેપ્ન્સલ 
રાિે, બાજુમાં એક નોંધપોથી રાિે. જયાં જયાં જ ે બાબત અગતયની લાગે 
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તેના પર કદગદશ્જક પ્નશાની કરતો જય, નોંધપોથીમાં જરૂરી નોંધો ટપકાવતો 
જય. માણસે પોતાની યાદદાસત પર બહુ ભરોસો મૂકવો જોઈએ નહીં. પોતાનો 
પ્નતયક્મ કરતાં કરતાં પણ વયપ્કતને નાટકના સંદભષે અવનવા પ્વિારો સફુરી શકે 
જ ેતેણે સહેજ પણ પ્વલંબ કે આળસ કયા્જ વગર તેની નોંધપોથીમાં વયવપ્સથત 
ટપકાવી લેવા જોઈએ. િાસ તો એ યાદ રાિવાનું કે દરવિતે હાથમાં નાટ્યપાઠ 
હોવો જરૂરી નથી. કુશળ કદગદશ્જક તો આિેઆિું નાટક લગભગ કંઠસથ કરી લે 
છ.ે કારણ કે િારપાંિ વાર નાટક વંિાઈ ગયા પછી તેમજ કેટલીય પ્નશાનીઓ 
અને નોંધો ટપકાવી લીધાં પછી કદગદશ્જકના માનસપટ પર નાટકની ભજવણીનો 
કાિોપાકો ઢાંિો ઘડાવાની શરૂઆત થઈ જય છ.ે રાતકદવસ, હાલતાંિાલતાં 
તે નાટક પ્વશે જ પ્વિારતો થઈ જય છ.ે જટેલી વાર તે નાટ્યપાઠનો અભયાસ 
કરે છ,ે તેને નવી નવી બાબતો સૂઝતી રહે છ.ે આ દરપ્મયાન તે નાટકના 
અથ્જઘટન ઉપરાંત ભજવણીનાં તમામ પ્વપ્વધ પાસાંઓ પ્વશે પ્વિારતો થઈ 
જય છ.ે કલાકારો સાથે રિાથપ્મક વાિન શરૂ કયા્જ પછી આ રિકક્યા સઘન બને 
છ ેઅને તેની કલપનાનું પોત બારીકાઈથી નક્રપણે ઘડાવા માંડ ેછ.ે આ ઉપરાંત 
નાટકના વાિન દરપ્મયાન કલાકારો સાથે ઊઠતી િિા્જઓ અને રિશ્ોમાંથી પણ 
તેને નવા નવા પ્વિારો જન્મે છ ેજ ેનાટકની ભજવણીને વધુ રસરિદ બનાવવામાં 
મદદગાર સાપ્બત થાય છ.ે 

નાટકનું શીષ્જક તેમજ પાત્રોનાં નામો પણ ઘણી વાર નાટ્યકારે કલપેલા 
પ્વિાર કે અથ્જઘટનને પ્નપ્ચિત કદશા િીંધવામાં ઘણા મદદરૂપ નીવડ ેછ.ે નાટકનું 
શીષ્જક જણતાં જ લેિકે ધારેલા કેટલાક રિમુિ ભાવો હૃદયમાં જન્મે છ.ે જમે 
કે ઈબસનનું ‘Doll’s House’, જહૉન ઑસબૉનનું ‘Look Back in Anger’, 
બેકરૅટનું ‘Waiting for Godot’, એડવડ્જ ઍલબીનું ‘The Zoo Story’ વગેરે. 
ટપે્નસી પ્વપ્લયમસનાં યાદગાર નાટક ‘A Street Car Named Desire’નું 
શીષ્જક નાટકના મુખય પ્વિારની બહુ વેધકપણે મનોવૈજ્ાપ્નક િોટ આપે છ.ે 
સાત્ર્જનું ‘No Exit’ અને કકંગઝલીનું ‘Dead End’ બંને શીષ્જકો શહેરના માગયો 
પર જોવા મળતા ટ્રાકફકપ્નયમનનાં પાકટયાં જવેાં લાગે છ ેપણ વાસતવમાં બંને 
શીષ્જકો તેનાં પાત્રો જ ેકપરી પ્સથપ્તમાં મુકાયાં છ ેતેનાં દ્યોતક છ.ે એવી જ 
રીતે ગુજરાતી નાટકોમાં કાંપ્ત મકડયાનું ‘બાણ શયયા’, કે ‘નોિી માટી ને નોિા 
માનવી’, દશ્જકનું ‘પકરત્રાણ’ કે ‘ગૃહારણય’ વગેરે આવાં ઘણાં ઉદાહરણો આપી 
શકાય જમેાં શીષ્જક જતે જ ઘણં બધું કહી જય છ.ે

કલાકારો સાથે બેસીને શીષ્જકનું ઊંડાણપૂવ્જક પ્વશ્ેષણ કરવાથી નાટકના 
મુખય પ્વિાર કે મુખય અસર પ્વશે ઘણી બધી માગ્જદશ્જક કડીઓ મળી શકે છ.ે 
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કેટલાંક શીષ્જકો માત્ર લાગણીઓ જ નથી રિગટાવતાં પણ નાટકનાં કેન્દ્રવતશી કાય્જ 
કે હેતુને પણ મુિકરત કરે છ.ે જમે કે મોહન રાકેશનું ‘આધે અધૂરે’, સુરેન્દ્ર 
વમા્જનું ‘સૂય્જ કી અંપ્તમ કકરણ સે સૂય્જ કી પહેલી કકરણ તક’, પ્ગરીશ કધા્જાડનું 
‘હયવદન’, ધમ્જવીર ભારતીનું ‘અંધાયુગ’ વગેરે. આ રિતયેક શીષ્જક નાટકના 
કેન્દ્રભૂત પ્વિારની એક િોટદાર છબી પ્વકસાવે છ.ે નાટકનાં પાત્રોનાં નામો 
પણ ઘણી વાર િાસ રિકારે ધવપ્નસૂિક હોય છ.ે ‘હયવદન’નો કસાયેલો દેહ 
ધરાવતો ભીને વાન ‘કપ્પલ’ અને સુંદર, ગૌરવણ્જ, ધૈય્જવાન અને બુપ્ધિશાળી 
‘દેવદતિ’ અને બંનેને આંપ્શકપણે રિેમ કરતી સ્ત્રી પપ્મિની. આ ત્રણેય નામો તેનાં 
પાત્રોનાં વયપ્કતતવને સૂિક આપવામાં આવયાં છ.ે આમ નાટકનાં રિથમ વાિન 
વિતે તેમજ તેનું પ્વશ્ેષણ કરતી વિતે કલાકારોએ સાથે મળીને નાટકનાં 
શીષ્જક તેમજ પાત્રોનાં નામો પર પણ ધયાનપૂવ્જક નજર નાિવી જોઈએ.

એવું નથી કે દર વિતે લેિક તેણે આપેલાં નામો રિતયે તમામ રિેક્કોનું ધયાન 
િેંિવા માંગે છ.ે એટલે લેિકે આ નામો આપવા પાછળ જ ેકંઈ અથ્જ તારવયો 
હોય તેનાથી આગળ જઈને અથ્જઘટનકારે વધુ પડતી ગંભીરતા દેિાડવાની 
જરૂર નથી. કારણ કે નાટકની એકંદર ગુણવતિા પ્ન:સંદેહપણે નાટકનાં શીષ્જક કે 
પાત્રોનાં નામો પાડવા પાછળની ગણતરીઓ પર પ્નભ્જર નથી હોતી. નાટ્યપાઠની 
સમગ્ રિના કોઈ એક રૂપકાતમક પ્વિાર(allegorical idea)ની આસપાસ થઈ 
હોય છ.ે નાટકમાં લેિકે આપેલાં નામો િૂબ ધયાનપૂવ્જક પણ સાવ સહજ અને 
પ્બનઆયોપ્જત લાગે તે રીતે આપવામાં આવયાં હોય છ ેજ ેનાટકની કથા અને 
સમગ્ માળિાના સવાભાપ્વક અંગરૂપ ગોઠવાઈ જય છ.ે પણ અથ્જઘટનકાર જો 
આ નામો પાછળનાં અથ્જસૂિક કારણો કે લેિકે ગપ્ભ્જતપણે મુકેલ િુલાસાઓની 
અવગણના કરે તો બનવાજોગ છ ે કે લેિકે ધારેલા ઇરાદાઓને સમજવામાં 
મદદરૂપ થઈ શકનારી કડીઓને તે િૂકી જય.

નાટકના દરેક દૃશય, દરેક પાત્ર, દરેક નાના નાના એકમોને સૂક્મતાથી 
સમજવા માટ ેનાટકનો વારંવાર અભયાસ કરવો પડ ેતે આપણે નોંધયું. આમ 
વારંવાર પાઠ વાંિવાથી ધીરે ધીરે નાટકની સંપૂણ્જ છબી(total image) 
મનમાં ઊપસતી આવે છ.ે પણ અત્રે એક બાબત િાસ યાદ રાિવી જોઈએ 
કે અથ્જઘટનના સભાનતાપૂવ્જક કરવામાં આવતા રિયાસો દરપ્મયાન રિસતુત 
નાટકની રિતીપ્તજન્ય સંપૂણ્જ છબી તરતોતરત મળી આવશે એવી આશા કરવી 
એ અથ્જઘટનકારની મોટામાં મોટી ભૂલ ગણાશે. કારણ કે લેિક પોતે પણ 
કદવસો અને કયારેક મકહનાઓ સુધી મથામણ કરતો હોવા છતાં તેનાં નાટકનો 
પલૉટ, પાત્ર, સંવાદો બધું કેટલી અસર પાડી શકશે, નાટકનો આિેઆિો દેહ 
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કેટલો એકરૂપ અને એકરસ ઘડાઈ આવશે તે િાતરીપૂવ્જક કહી શકતો નથી. 
નાટ્યસજ ્જનની રિકક્યા દરપ્મયાન લેિક તેના માધયમ સંદભષે ગમે તેટલો સંઘષ્જ 
કે મથામણ કરે, પણ અંતે તો તેનાં મનમાં રહેલો સૌથી બળવતિર પ્વિાર જ 
નાટકનું સવરૂપ ઘડવામાં િાવીરૂપ બને છ.ે

આપણે અગાઉ પણ જોયું કે માધયમ અને પ્વિાર એક અને અપ્વભાજય 
છ.ે જયારે કોઈ કલાકાર પોતાની કલાને સંપૂણ્જતા બક્વા મથામણ કરે તયારે 
તેના મનમાં તેનાં માધયમ પ્વશે તેમજ સંભપ્વતતાઓ પ્વશે લગાતાર નવા નવા 
ખયાલો ઊઘડતા જય છ.ે અને પકરણામે તેના પ્વિારનો ઘાટ પણ તેના માધયમ 
સંદભષે સતત પકરવત્જન પામતો રહે છ.ે આ વાત નાટ્યપ્નમા્જણ બાબતે વધારે 
સાિી છ.ે મુખય અથ્જઘટનકારે(એટલેકે કદગદશ્જકે) બીજ અથ્જઘટનકારો(નાટકના 
નટો, કડઝાઇનરો, કલાકસબીઓ વગેરે)ની શપ્કતઓ અને મયા્જદાઓને િાસ 
ધયાનમાં લેવી જોઈએ. કારણ કે માધયમનું આ પાસું તેના માટ ેિૂબ જ પ્નણા્જયક 
છ ે- એટલે કે એ બધાંને ગણતરીમાં લઈને તેણે નાટકના આિરી સવરૂપ ઘાટ 
આપવો જોઈએ.

રિતયેક નવું નાટ્યપ્નમા્જણ તેનાં માધયમમાં નવા અને પ્વપ્શષ્ટ ઘટકો ઉમેરતું 
િાલે છ.ે આ હકીકતને ધયાનમાં રાિીને દરેક અથ્જઘટનકારે તેને મળી આવતાં 
નવતર શૈલીસવરૂપો રિતયે તેમજ તેની પચિાદ્અસરોથી મનમાં ઘર કરી બેસતા 
જડ પ્નષકષયો રિતયે થોડુકં સાવધ રહેવું જોઈએ. નાટકનું સવરૂપ અને મુખય 
પ્વિાર જ ેકોઈ પધિપ્તએ હાથ લાગયાં હોય, માત્ર રંગમંિીય કલાના પ્સધિાંતોનો 
આધાર લઈને તરત જ નાટકના પાઠ ઉપર ઘપ્નષ્ઠ કામ શરૂ કરી દેવું એ કદાિ 
અથ્જઘટનકારના પક્ે પ્બનજરૂરી ઉતાવળ ગણાશે. એટલી ઝડપથી નાટકનો 
રૂપકાતમક અથ્જ પણ હાથ લાગતો નથી કે નથી એવું કારગર સવરૂપ રિી શકાતું 
જ ેનાટકના કેન્દ્રવતશી પ્વિારને રિેક્કો સુધી પહોંિાડી શકે.

અથ્જઘટનકારે યાદ રાિવું ઘટ ેકે લેિકે ધારેલા અથ્જ સુધી તે વાસતવમાં 
બેમાંથી કોઈ એક કદશાએથી અથવા એકીસાથે બંને કદશાએથી પહોંિી શકે 
છ ે: નાટકને સમજવા તેની સમગ્તાથી અંશ તરફ ગપ્ત કરે, અથવા નાટકના 
અંશથી શરૂ કરીને તેની સમગ્તા તરફ આગળ વધીને નાટકનો અથ્જ પકડવા 
રિયાસ કરે. કદગદશ્જક માત્ર એક જ દૃશય પર અથવા એકથી વધુ દૃશયો પર 
ઘપ્નષ્ઠ કામ કરીને નાટકની સમગ્તાને પામી શકે અથવા નાટકને સમગ્પણે 
લક્યમાં રાિીને ધીરે ધીરે નાટકના રિતયેક અંશો પર ધયાન કેપ્ન્દ્રત કરતો જય 
અને એ દ્ારા નાટકનો અથ્જ પકડવાના રિયાસ કરે. ઘણી વાર કડઝાઇનરે આપેલા 
સકેપ્િઝ જોઈને પણ એકાએક કદગદશ્જકને નાટકની કેન્દ્રવતશી લાગણી સપશશી 



કદગદશ્જન કલા 205

જય છ.ે કોઈ વાર નટને આપવામાં આવેલી વેશભૂષા, તેણે હાથમાં ઝાલેલી 
િીજવસતુ કે તેનો પાત્ર તરીકેનો એકંદર દેિાવ નટને તેનાં પાત્રાલેિનનું હાદ્જ 
પકડી પાડવામાં િાવીરૂપ સાપ્બત થાય છ.ે કરહસ્જલ દરપ્મયાન દરેક નટ સાથે 
કામ કરતી વિતે, કોઈ બે દૃશયોને પરસપર જોડતી વિતે, આિાય નાટકના 
સંદભષે પાત્રોનું પ્વશ્ેષણ કરતી વિતે નાટકનો અથ્જ અને સવરૂપ ધીરે ધીરે 
ઊઘડતાં િાલે છ.ે

નાટકના શરૂ શરૂનાં વાિન કે કરહસ્જલો પર કામ કરતી વિતે કદગદશ્જક 
અને નટો સૌએ ભારે મથામણ કરવી પડ ેછ.ે બંને માટ ેહાથમાં લીધેલું નાટક 
લગભગ વેરપ્વિેર દશામાં જણાય છ.ે અલબતિ, નટોની સરિામણીએ કદગદશ્જકે 
નાટક પર િોક્સપણે વધારે પૂવા્જભયાસ કયયો હોય તો પણ કદગદશ્જકની િરી 
કસોટી નટોને ઊભા કયા્જ પછી થાય છ.ે મનમાં કલપેલાં સવરૂપ કે અથ્જ જમીન 
પર નક્રપણે અવતયા્જ બાદ શરૂ શરૂમાં અવનવા આકારો લે છ ેઅને સાથે 
સાથે નટ અને કદગદશ્જક બંનેને મૂંઝવણમાં નાિી દે છ.ે જ ેકકસસામાં કદગદશ્જક 
કુશળ અને કાબેલ હોય અને તેનાં મનમાં નાટકની પૂરેપૂરી સપષ્ટતા પણ 
હોય પણ જયાં સુધી એ તેના નટોને તેમજ કડઝાઇનરોને એ સંદભષે તૈયાર 
નથી કરતો, નાટકની ભજવણી નક્રરૂપ નથી લેતી તયાં સુધી તે કદગદશ્જકની 
કલપનામાં જ રહે છ.ે કદગદશ્જકની કાિી સામગ્ી તેના નટો છ.ે નાટકનો અથ્જ 
અને સવરૂપ તેણે નટોના અપ્ભનયમાં આરોપ્પત કરવાના છ ેજનેાથી નાટક તેની 
પૂણ્જ અપ્ભવયપ્કતને પામે. અને આ કલાની સમગ્ રાસાયપ્ણક રિકક્યા નાટક પૂરંુ 
તૈયાર થઈ ગયાના કદવસ સુધી િાલતી રહે છ.ે 

કદગદશ્જકના કદમાગમાં આિાંય નાટકનું પ્િત્ર સપષ્ટ હોવા છતાં તે એકી 
સાથે સમગ્ નાટક પર ભાર મૂકતા જઈને સળંગ કામ નથી કરતો. શરૂ શરૂમાં 
નાટકનું સળંગ વાિન કરીને, બધા કલાકારો સાથે િિા્જપ્વિારણા કરતાં કરતાં 
સમગ્ નાટકની એક ધૂંધળી છબી તૈયાર કરે છ;ે પરંતુ તયાર બાદ તે એક એક 
દૃશય પર સવતંત્રપણે મહેનત કરે છ.ે નાટકના અંશ પર કામ કરતી વિતે 
પણ કદગદશ્જકનાં મનની પછવાડ ેઆિેઆિાં નાટકની છબી મોજૂદ હોય જ 
છ.ે પરંતુ એકીસાથે એકસરિો ભાર આપીને આિાંય નાટક પર કામ કરવું 
માનવીય મયા્જદા બહારનું છ.ે નાટક તૈયાર કરવાની રિમુિ કસોટી એ છ ે કે 
અંશ અંશ પર સવતંત્ર કામ કરતી વિતે પણ કદગદશ્જકે તેમજ નટોએ નાટકની 
સમગ્ છબીને ઘડીવાર માટ ેપણ ભૂલવાની નથી. આમ આગળ વધતાં વધતાં 
એક તબક્ો એવો આવશે જયારે તમામ અંશોને પરસપર જોડતા જઈને નાટકને 
તેનું એક, અિંડ અને અપ્વભાજય સવરૂપ મળશે. શરૂ શરૂમાં વેરપ્વિેર જણાતું 
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નાટક હવે એક િોક્સ અથ્જપૂણ્જ સવરૂપ ધારણ કરેલું જોવા મળશે. નાટકમાં 
જોવા મળતી તમામ સથૂળ ભૌપ્તક કક્યારિકક્યાઓ આગળ વધીને જયારે કરહસ્જલ 
જોનારના હૃદયને સપશ્જવા લાગે, ઊંડી ભાવપ્નષપપ્તિ કરવા લાગે, નાટકનું સવરૂપ 
કે તેનો સમગ્ ઘાટ જયારે ફકત એક અમૂત્જ ભાવનું સવરૂપ ધારણ કરી આપણાં 
તનમનને તીવ્રતાથી પ્વિપ્લત કરી દે તયારે સમજવું કે નાટકનો રૂપકાતમક અથ્જ 
હવે તેના દશ્જક સુધી પહોંિવાને પૂરતો સમથ્જ છ.ે

(2) નાટકનું અથ્જઘટન

નાટકના રંગમંિીય અથ્જ(theatrical meaning)નો પ્સધિાંત આપણને 
અથ્જપૂણ્જ નાટ્યપ્નમા્જણ સંપન્ન કરવા સજ ્જનના સહજ સવાભાપ્વક કુદરતી માગ્જ 
તરફ દોરી જય છ.ે રંગમંિીય કલા શું છ ેઅને એ કેવી રીતે કામ કરે છ ેએ 
સમજવા માટ ેઆપણે નાટકના અથ્જઘટનની રિકક્યાને મુખયતવે ત્રણ ભાગમાં 
વહેંિીને સમજી શકીએ છીએ : નાટકનો કલાતમક અથ્જ તેનાં રૂપકાતમક સવરૂપ 
સાથે વણાયેલો છ.ે એમાંથી િાવીરૂપ રિશ્ એ ઊઠ ેછ ેકે નાટક કેવું લાગે છ ે? 
(What is the play like?) જ ેમાધયમમાં નાટ્યકાર પોતાનાં રૂપકને આકાર 
આપે છ ેતેમાં જ નાટકની પ્લપ્િત પ્વષયસામગ્ી તેમજ રિેક્કો સુધી પહોંિાડવા 
ધારેલ અથ્જ કે અનુભવનો પણ સમાવેશ થઈ જય છ.ે બીજો રિશ્ છ ે- નાટક 
શાના પ્વશે છ ે? (What is the play about?) નાટ્યકાર જ ેમાધયમમાં તેનું 
રૂપક તૈયાર કરે છ ેતેમાં જ રંગમંિની પ્વશેષતા અને અસરકારકતા અંગેના 
તેના ખયાલને પણ આવરી લે છ.ે ત્રીજો રિશ્ છ ેનાટકમાં કયો રંગમંિીય સંદભ્જ 
રહેલો છ?ે(What is the play’s theatrical context?) નાટકનું એકંદર 
પ્વશ્ેષણ જો સાિી રીતે કરવામાં આવે તો ઉપરોકત ત્રણેય રિશ્ો નાટકની 
ભજવણીમાં મૂત્જસવરૂપ ધારણ કરે અને નાટકના અંતત્જતવને પણ અિૂક રિગટ કરે.

નાટકનું અથ્જઘટન(Interpretation) એટલે રંગમંિ માટ ે નાટક તૈયાર 
કરતી વિતે, નાટ્યકાર જ ેસજ ્જનાતમક રિકક્યામાંથી પસાર થયો તેના એક એક 
પાસાનું કદગદશ્જક દ્ારા રંગમંિીય ભાષા(theatrical language)માં પુન:સજ ્જન 
કરવું અથવા પુન:રિના કરવી જથેી નાટકનો અથ્જ, પ્વિાર, અનુભવ કે ‘સંદેશ’ 
રિેક્કો સુધી પૂરેપૂરો પહોંિે. નાટ્યકારનાં સજ ્જન રિતયે પૂરેપૂરી વફાદારી એટલે 
અથ્જઘટનમાં કશું જ કૃપ્ત્રમપણે કે આયાસપૂવ્જક સભાનતાથી થોપવામાં આવેલું 
નહીં પણ જટેલું કુદરતી, સહજ રીતે નાટ્યકારનાં અંતરમાંથી સફુરેલું એટલું 
જ સહજ-સવાભાપ્વક અને સવયંસફુકરત હોવું જોઈએ. નાટ્યકાર જમે સજ ્જક 
છ ેતેમ કદગદશ્જક પણ પોતાનાં માધયમનો સજ ્જક છ ેઅને આ બંનેનાં કાય્જમાં 
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બુપ્ધિ ઉપરાંત સજ ્જકની અનુભૂપ્ત અને અંત:રિેરણા રિમુિ ભૂપ્મકા ભજવે છ.ે 
અથ્જઘટન કરતી વિતે કદગદશ્જકે નાટ્યપાઠની બહાર નીકળીને સવતંત્રપણે 
પોતાની બુપ્ધિ દોડાવવાની નથી. એવી જ રીતે નાટ્યપાઠના કેટલાક અંશો અમુક 
પોતાના પ્વિારોને મળતા આવવાથી નાટકની રજૂઆતમાં સમગ્પણે પોતાની 
અંગત પ્વિારધારા પણ ઠોકી બેસાડવાની જરૂર નથી. હકીકતમાં તો તેણે 
પોતાની સજ ્જનાતમક ‘વેવલેન્થ’નો નાટ્યસજ ્જકની વેવલેન્થ સાથે બરાબર મેળ 
બેસાડવાનો છ ેજથેી હાથમાં લીધેલ નાટ્યપાઠનું રંગમંિની દૃશયભાષામાં ‘rec-
reation’(પુન:સજ ્જન) થઈ શકે. 

કોઈ પણ લેિક કે કદગદશ્જકની સજ ્જનાતમકતામાં કુદરતી કહી શકાય 
એવી લાગણીજન્ય અનુભૂપ્તઓ અને સવયંસફુકરત રિેરણાનો બહુ મોટો ફાળો 
છ.ે ઘણી વાર જો કદગદશ્જકની વેવલેન્થ નાટ્યસજ ્જક સાથે અનાયાસે મળી ગઈ 
તો સભાન રિયાસો વગર, બૌપ્ધિક સતરે અથ્જઘટનની ગડભાંજમાં પડા વગર 
કદગદશ્જકની માત્ર અનુભૂપ્ત કે સવયંરિેરણા નાટકના મુખય પ્વિારને રિેક્ક સુધી 
પહોંિાડવામાં સફળ નીવડ ેછ.ે આનો અથ્જ એ થાય કે અંત:રિેરણા = નાટકની 
‘રિમુિ છબી’(commanding image) પર કદગદશ્જકની સવયંસફુકરત પકડ.

પરંતુ નાટ્યક્ેત્રે ઘણી વાર કદગદશ્જકના અપ્તઉતસાહને કારણે મનમાં 
એકાએક જગતા મૌપ્લક પ્વિારને(પછી ભલે તે નાટકના સંદભષે સાવ િોટો 
હોય તો પણ) ગેરસમજમાં અંત:સફુકરત રિેરણા રૂપે ગણી લેવામાં આવે છ ે
! વળી ઘણા અનુભવી કદગદશ્જકોનું તો એમ પણ કહેવું છ ે કે રિેરણા સાવ 
સાિી અને કુદરતી હોય તો પણ ફકત તેના પર જ આધાર રાિીને િાલવું, 
ફરપ્જયાતપણે નાટકના અથ્જઘટનમાં તેને ભેળવી દેવી એ જરાય યોગય 
કાય્જપધિપ્ત નથી. ઘણા કલાકારોમાં તેઓ કોઈ પ્નપ્ચિત પધિપ્તમાં માનતા હોય કે 
ન માનતા હોય અંત્જદૃપ્ષ્ટના અણધાયા્જ િમકારા અને બીજી બાજુ બૌપ્ધિક સતરે 
નાટકની િોખિી સમજણ, એ બે વચિે કયાંક રહીને સજ ્જનાતમક કાય્જ કરવાનો 
અસાધારણ રંગમંિીય કસબ ધરાવતા હોય છ ેઅને તેમાંથી જ તેઓ પોતાની 
રીતે કાય્જ કરવાની એક પ્વપ્શષ્ટ પધિપ્ત પ્વકસાવે છ.ે

અથ્જઘટનનો બીજો અથ્જ નાટકને વત્જમાન પકરપ્સથપ્તઓના સંદભષે 
રિાસંપ્ગક બનાવવા અંગેનો છ.ે અંતે એક પ્વિારશીલ કદગદશ્જક કોઈ એક નાટક 
ભજવવાનું કયા કારણોસર પસંદ કરે છ ે? આનંદ અને મનોરંજન ઉપરાંત 
એક સંવેદનશીલ કલાકારની હેપ્સયતથી તે તેના રિેક્કોને તેમના જીવનને 
સપશ્જતી બાબતો નાટક દ્ારા કહેવા ઇચછ ેછ.ે ઉદાહરણ તરીકે ટૉલસટૉયની એક 
નાનકડી વાતા્જ(Too Dear) પરથી તૈયાર થયેલ નાટક ‘પ્ગલોટીનનો ગોટો’ એક 
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એવા ધુની રાજ અને પ્વપ્િત્ર કેદીની વાતા્જ છ ેકે જમેાં એ કેદીને પ્ગલોટીનથી 
માથું કાપી નાિવાની સજ થાય છ.ે પરંતુ રાજયમાં પ્ગલોટીન નથી. પડોશના 
દેશ પાસેથી પ્ગલોટીન ભાડ ેમેળવે તો તેનું ભાડુ ંપોસાય તેમ નથી, કોઈના દ્ારા 
તેનું સર કલમ કરવાની સજ કરે તો માથું ઉડાવી દેવા કોઈ સૈપ્નક કે જલ્ાદ 
મળતા નથી. જન્મટીપની સજ કરે તો રાજયમાં કેદિાનું નથી. ગમે તેમ કરીને 
રાજયના અવાવરુ પુસતકાલયને કેદિાનું બનાવે છ ેતો કેદી માટ ેતે આરામગૃહ 
બની જય છ.ે કેદી તેમાં મોજથી રહે છ,ે રાજયના િિષે િાયપીએ છ,ે પ્નયપ્મત 
કસરત કરી સવાસથય બનાવે છ ેઅને પુસતકો વાંિી આરામથી સમય પસાર 
કરે છ.ે બેિાર વષ્જમાં રાજને કેદીનો િિયો માથે પડ ેછ.ે કેદી જતે જ નાસી 
જય તે માટ ેજલેના તાળાં િોલી કાઢ ેછ,ે િોકકયાત છૂટો કરી દે છ,ે પણ કેદી 
નાસતો નથી. તેને તો અહીં કેદિાનામાં જ મોજમજ છ.ે અંતે રાજની લાિ 
પ્વનવણીઓ પછી કેદી જલે તો છોડી જય છ ેપણ એક શરતે - રાજ તેને 
વાપ્ષ્જક સાપ્લયાણં બાંધી આપે, અને એ પણ તેની શરતોએ ! હવે આ નાટક 
સપાટી પર તો રિહસન છ,ે ફારસ છ.ે તેમાં વયંગ પણ ભારોભાર છ.ે પણ સૌથી 
વધારે તો આજના ભારતીય રાજકારણ અને દેશમાં ઉચિ સતરે થઈ રહેલી 
આપ્થ્જક ગુનાિોરી સાથે બરાબર બંધ બેસે છ.ે લાલુ યાદવ હોય, જયલપ્લતા 
હોય, સુબ્તો રૉય હોય કે ભપ્વષયમાં પ્વજય માલયા હોય. આવા ગુનેગારોને 
જલેમાં રાિવા ભારત સરકારને પરવડ ેતેમ છ ે? આ દેશના ગરીબ િેડતૂો 
દેવાના માયા્જ રોજ આપઘાત કરી મોતને વહાલું કરે છ ે અને બીજી બાજુ 
તમામ ધનાઢ્ અને વગદાર આપ્થ્જક ગુનેગારોને સરકાર તરફથી જલેમાં મહેલ 
જવેી સુિસગવડો મળે છ.ે હવે અથ્જઘટનનો મુદ્ો એ આવીને ઊભો રહે છ ેકે 
કદગદશ્જક આ નાટકને કેવળ ફારસ તરીકે ભજવવા ઇચછ ેછ ેકે રિેક્કો સુધી 
તેનો ધારદાર વયંગ પણ પહોંિાડવા માંગે છ ે? આ સપષ્ટતા થયા બાદ એ 
નાટકની િોક્સ રિકારની માવજત પ્વિારવામાં આવે છ.ે

ધમ્જવીર ભારતીના નાટક ‘અંધાયુગ’માં પણ પરોક્ રીતે દેશના 
ભાગલાની અને યુધિથી થતા મહાપ્વનાશની કરુણ કથા આલેિાઈ છ.ે કદગદશ્જક 
તેને મહાભારતકથા ગણીને ભજવે છ ે કે તેમાંથી નીપજતા વત્જમાન સંદભ્જને 
સમજીને ભજવણીમાં બહાર લાવી શકે છ ે? ‘મેનાગુજ ્જરી’ (રપ્સકલાલ પરીિ) 
કે ‘જસમાઓડણ’ (શાંતા ગાંધી) લોકકથાઓ પર આધાકરત નાટકો છ.ે પણ 
બંનેમાં સ્ત્રીસશકતીકરણની જબરદસત વાત છ.ે કદગદશ્જક તેની ભજવણીઓમાં 
પારંપકરક લોકરંજક તત્વો જ જુએ છ ે કે આજના નારીસંદભ્જને કેન્દ્રમાં 
લાવી શકે છ ે? રતન પ્થયમનું નાટક ‘ઉતિરપ્રિયદશશી’ કેવળ સમ્ાટ અશોક 
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પરનું ઐપ્તહાપ્સક નાટક છ ેકે જગતમાં તાકીદે અમલમાં મૂકવા જવેા ઉપાયો 
પ્ન:શસ્ત્રીકરણ, મૈત્રી, અકહંસા કે યુધિનાબૂદીનો સંદેશ ભારપૂવ્જક રજૂ કરે છ?ે 
કદગદશ્જકને ઇપ્ચછત અથ્જઘટન માટ ે કયારેક નાટકના મૂળપાઠમાં નાનામોટા 
ફેરફારો કરવા પડતા હોય છ.ે પરંતુ કેટલાક એવું પણ માને છ ેકે કદગદશ્જકે તેનો 
વયપ્કતગત મત આગળ કરવા માટ ેલેિકે આંકેલ મયા્જદાની બહાર જવું જોઈએ 
નહીં. મોટા ભાગે તો મૂળ નાટકમાં જ પ્વપ્વધ અથ્જઘટનોની શકયતાઓ ભરી 
પડી હોય છ ેજ ેપાઠમાં જરા પણ ફેરફાર કયા્જ વગર કેવળ અમુક રિકારની 
માવજત દ્ારા જ કદગદશ્જકે બહાર લાવી રિેક્કો સમક્ સપષ્ટ કરવાની હોય 
છ.ે એક વાર એ સપષ્ટ થઈ જય કે નાટકમાં કઈ કેન્દ્રવતશી બાબત પર ભાર 
મૂકવાનો છ,ે પછી નાટકમાં સામેલ એક એક સદસય એ જ બાબતને ધયાનમાં 
રાિીને મહેનત કરે છ.ે

‘નાટક કેવું લાગે છ’ે તે જણવાથી નાટકની એકંદર અસરને અંદાજી 
શકાય છ ેઅને તેમાં જ નાટકનો રંગમંિીય સંદભ્જ પણ આવી જય છ.ે અને 
એમાં કશું નવું પણ નથી. નાટક વાંિતા વાંિતા તેની કથા, રિસંગો, પાત્રો 
વગેરેના આંતરસંબંધો તેમજ બીજી આંટીઘૂંટી જણવા સાથે નાટકનું પૃથક્રણ 
કે મૂલયાંકન થઈ શકે છ ેએ પણ કલાકારો માટ ેજણીતી વાત છ.ે નાટકનું એકંદર 
માળિું કે બંધારણને િકાસવા-સમજવાની પણ ટરૅપ્કનકસ છ ે- જમે કે ઘટનાને 
ઉતિેજના રિેરતાં કારણો કે પકરબળો, નાનામોટા મુદ્ાઓનું રહસયોદઘાટન, 
નાટકમાં આવતી ગૂંિવણો કે જકટલતાઓ, નાટકની પરાકાષ્ઠાની અથવા ભવય 
િરમોતકષ્જની ક્ણો - climaxes or grand climaxes, અને છવેટ ે નાટકનો 
અંત નાટકના માળિાને પૂણ્જ બનાવતી આિરની સંતોષકારક ઉપલપ્બધ(grat-
ifying resolution). નાટકનું માળિું એટલે જુદાં જુદાં પાત્રોનો િાસ હેતુ 
સાથે રિવેશ, જુદાં જુદાં દૃશયો, નાટકના રિવાહ કે ભાવ(મૂડ)ને વળાંક આપતાં 
કે આઘાત-આચિય્જ આપતાં દૃશયોના એકમો(units), કેટલાંક એવાં દૃશયો જનેા 
આધારે રિમુિ નટોના અપ્ભનયનું આગવું કલેવર બંધાય, નાટ્યકમ્જને રિેરનારા 
હેતુઓ કે કારણો(motivations), કાયયો(actions), અને દરેકેદરેક પાત્રની ધરી 
કે કરોડ(axis of spine) જનેી આસપાસ તેનું વયપ્કતતવ(પાત્રાલેિન-charac-
terisation), તેનો અપ્ભનય અને કથાસંદભષે પાત્ર તરીકે તેનું લક્ય પ્નધા્જકરત 
કરી શકાય. બૌપ્ધિક અને સજ ્જનાતમક રીતે તૈયાર કરવામાં આવતાં કોઈ પણ 
નાટક માટ ેઆટલી તૈયારીઓ જરૂરી ગણાય.

પરંતુ સૌથી મુશકેલ, પડકારજનક કામ નાટકના રંગમંિીય અથ્જનું 
રૂપકાતમક(metaphorical) સંદભષે પ્વશ્ેષણ કરવા અંગેનું છ.ે નાટકનો 
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કલાતમક અથ્જ રિગટ કરવાના આ પાસાને ઘણાિરા કદગદશ્જકો દ્ારા સૌથી 
ઓછો સમજવામાં આવયો છ.ે અને જો આ પકરપ્સથપ્ત હોય તો નાટક કેવું 
લાગે છ ે? (What is the play like?)નો જવાબ કઈ રીતે કોઈ આપી શકે ? 
ઘણી વાર અમૂત્જ કક્ાના કાવયાતમક ભાવો આપણાં મનને અતયંત સુંદર અને 
નાવીન્યપૂણ્જ લાગે છ ેતેનું કારણ એ નથી કે આ અગાઉ કયારેય માનવજતમાં 
કે કુદરતમાં આવી રિનાનો અનુભવ કયયો નથી પરંતુ તેનાં જુદાં જુદાં તત્વોનાં 
સંયોજને પ્નમા્જણ કરેલી સમગ્તાને પેલા પ્વિારો અને ભાવનાઓના સ્ોેત સાથે 
જોડી દેવાથી તે આપણને સુંદર અને બુપ્ધિગમય લાગવા માંડ ેછ.ે 

જ ેરીતે નાટકના રંગમંિીય અથ્જનું સવરૂપ કે પ્વશેષતા રૂપકાતમક છ ેએ 
જ કદાિ નાટકનો કલાતમક અથ્જ છ,ે તે રીતે અથ્જઘટનકાર માટ ેપણ નાટકનો 
રૂપકાતમક અથ્જ શોધવાનો કુદરતી માગ્જ નાટ્યપાઠનાં ઊંડા પ્વશ્ેષણની 
તરકીબ છ.ે અને આ તરકીબ - ટરૅપ્કનક, રૂપકના પ્સધિાંતની જમે જ કાય્જ કરે 
છ.ે જમે કે નાટકનાં દૃશયોને મનમાં રહેલા પ્વિારો, લાગણીઓ અને ભાવનાઓ 
સાથે સાંકળીને જોવાથી મનમાં એક રૂપક આકાર લે છ.ે અને આ રૂપકને પણ 
ઘડનારો વળી પેલો સજ ્જનાતમક નાટ્યપાઠ જ છ.ે નાટકનાં પ્વપ્વધ ઘટકોનું 
રિેક્કનાં વયપ્કતગત મનોજગત સાથે જોડાણ થવાથી નાટકની રિમુિ છબી 
મનમાં ઉજગર થાય છ.ે

નાટકની રૂપકાતકમક કથા કે દૃશયોને મનોમન માણસની લાગણીઓ કે 
પ્વિારો સાથે જોડવાથી અથ્જઘટનકાર પેલા રિશ્નો િરો ઉતિર મેળવી શકે છ ે
: નાટક કેવું લાગે છ?ે (What is the play like?) આ રિશ્નો ઉતિર નાટક 
પ્વશેની અથ્જઘટનકારની સમજને વધારે ઘેરી અને તીવ્ર બનાવે છ.ે જીવનના 
બીજ અનુભવો સાથે તેને સાંકળવાથી, યા બંનેને મનોમન સરિાવવાથી તેને 
નાટ્યાથ્જની ઊંડી રિતીપ્ત થાય છ.ે અને આ તીવ્ર ઘેરો અનુભવ એ જ નાટકની 
રિમુિ છબી છ.ે નાટકનાં રૂપક સાથે મેળ િાતા વયપ્કતગત અનુભવોમાં જીવનનું 
અપાર વૈપ્વધય રહેલું હોય છ.ે અથ્જઘટનકારના અનુભવો જટેલા ઊંડા અને 
વૈપ્વધયપૂણ્જ, નાટકનું અથ્જઘટન એટલંુ જ હૃદયસપશશી અને બહુપકરમાણી. 
કલાકારોને મોટા ભાગે નાટક તૈયાર કરવા માટનેો સમય જ ઓછો પડતો 
હોય છ,ે એટલે સવાભાપ્વક છ ે કે નાટક અંગેનાં સંશોધન કે પ્વશ્ેષણ માટ ે
વધારાનો સમય ભાગયે જ મળે. આનો અથ્જ એટલો જ કે નાટ્યપ્નમા્જણ શરૂ 
કરીએ તે પહેલાં જ નાટકનું અક્રસ: પ્વશ્ેષણ કરવા પૂરતી પ્વગતો એકત્ર 
કરી લેવી જોઈએ અને એવી જ રીતે નાટકનાં સવરૂપનું આનુષંપ્ગક પ્વશ્ેષણ 
કરવા માટનેો જરૂરી અનુભવ પણ પયા્જપ્ત માત્રામાં મેળવી લેવો જોઈએ. આમ 
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રંગમંિના એક કુશળ કલાકાર પાસે ઔપિાકરક કે અનૌપિાકરક - સારંુ એવું 
પ્શક્ણ હોવું િૂબ જરૂરી છ.ે એ ઉપરાંત તેની પાસે જીવનનો બહોળો વાસતપ્વક 
અનુભવ પણ હોવો જોઈએ. તેને પ્વપ્વધ પ્વષયોમાં સહજપણે રસ પડવો જોઈએ 
અને આ માટ ેતેણે સતત વાિન, પ્િંતન, િિા્જ અને અભયાસને તેના પ્નતયક્મમાં 
સથાન આપવું જોઈએ.

બીજો રિશ્ છ ેનાટક શાના પ્વશે છ ે? (What is the play about ?). 
આનો ઉતિર આપણને નાટ્યપાઠ(play script)માંથી તેમજ નાટક સમજવામાં 
મદદરૂપ બનનારા અન્ય સ્ોતોમાંથી મળી શકે છ.ે આ બધાનો અભયાસ 
કરવાથી લેિકનું મનોજગત પણ કંઈક અંશે જણી શકાય છ.ે જમે કે એક 
બાજુ, લેિકે નાટકમાં કયા મુદ્ા ઉઠાવયા છ ે? નાટકનાં પાત્રોનો એ મુદ્ાઓ 
રિપ્ત શો રિપ્તભાવ કે દૃપ્ષ્ટકોણ છ ે? લેિકે રિપ્તપાકદત કરેલો મત કેટલો સપષ્ટ  
છ ે? નાટકમાંથી એ મત નીકળે છ ેિરો ? નાટકમાંથી સમસામપ્યક સૂપ્િતાથયો 
કે ગપ્ભ્જત સંકેતો રિગટ થાય છ ેિરા ? આવી જ રીતે બીજી બાજુ, નાટક લિતી 
વિતે રિવત્જમાન કયા સામાપ્જક-સાંસકૃપ્તક પાસાંઓએ તેમજ કઈ ઘટનાઓએ 
લેિન પર રિભાવ પાડો છ ે? નાટ્યકારની આ પ્સવાયની અન્ય કૃપ્તઓમાં 
પણ તેનો આ જ રિકારનો મત, પ્વિારધારા કે આદશયો રિગટ થયા છ ેિરા ?

ત્રીજો રિશ્ છ ે નાટકમાં કયો રંગમંિીય સંદભ્જ રહેલો છ ે ? (What 
is the play’s theatrical context ?). નાટ્યપાઠ અને તેને આનુષંપ્ગક 
માકહતીસ્ોતોમાંથી મળતા પુરાવાઓ જ નાટ્યકારની કલપનામાં રહેલા રંગમંિને 
કે રંગમંિીય સંદભ્જને સમજી શકવામાં મદદરૂપ થઈ શકે. નાટકનો પ્લપ્િતપાઠ 
- નાટકમાં રિયોજનારા જુદા જુદા લેવલસના પલરૅટફૉમ્જ, અપ્ભનય માટનેી જગયા, 
સપ્ન્નવેશ-સંબંધી પરંપરાઓ, યાંપ્ત્રક સંસાધનોની તરકીબો વગેરેની મદદથી 
કઈ રીતે નાટકના સવરૂપ અને પ્થયેટર-(રંગમંિ)નાં સવરૂપ વચિેનો સંબંધ રિગટ 
કરે છ ે? નાટકનું પ્લપ્િત ભૌપ્તક સવરૂપ અને પ્થયેટરના સંસાધનો અંગેની કઈ 
જણકારી નાટકનાં સવરૂપ પર રિકાશ ફેંકે છ ે? આ ઉપરાંત નાટ્યકારના મનમાં 
કઈ રિકારના નટો અપેપ્ક્ત છ ેતે જણવા-સમજવા માટ ેએ જણવું જરૂરી છ ેકે 
નાટકનો પાઠ કઈ રિકારની અપ્ભનય શૈલી કે પરંપરાને સૂપ્િત કરે છ.ે સહજ 
સવાભાપ્વક સંવાદશૈલી ? સહજ સંવાદની ભ્રામક કે અસંબધિ શૈલી ? અંતગ્જત 
લાગણીઓની ઘનીભૂત અપ્ભવયપ્કત ? અતયંત સૂક્મ, પ્સથર અને સંયપ્મત 
અપ્ભનયશૈલી? એકોપ્કત ? સવગતોપ્કત ? આતયંપ્તકપણે ઉગ્ કે મેલોડ્રામેકટક 
? નાટકનો પ્લપ્િતપાઠ, ભજવણી અને રિેક્કસમૂહ વચિે કઈ રિકારનો સંબંધ 
સથાપવા માંગે છ ે? અપ્ભનયમાં કઈ બાબત પર ભાર મૂકવામાં આવયો છ ે? 
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એક પાત્ર બીજ પાત્ર સાથે વાતા્જલાપ કરે છ ે? (વાસતવવાદી ભ્રમણા), પાત્ર 
રિેક્કગણ સામે મોં કરીને સંવાદ બોલે છ ે? (ગ્ીક કલાપ્સકલ કે બ્ેખતના જવેી 
િુલ્ું સવરૂપ ધરાવતી નાટ્યકૃપ્ત), કે પછી પાત્ર નહીં પણ નટ રિેક્ક સામે જોઈને 
સંવાદો બોલે છ ે? (લોકનાટ્યો, મનોરંજક નાટકો, રિહસનો) એ ઉપરાંત નટોની 
કઈ રિકારની અપ્ભનય-પરંપરા, પ્લપ્િત નાટ્યપાઠની પ્વષયવસતુને સમજી 
શકવામાં મદદરૂપ થાય છ ે? અને છલે્ે કઈ અપ્ભનયશૈલી કે પરંપરામાં રિેક્કો 
નાટક જોવા ઇચછ ેછ ે?

આવા તમામ રિશ્ો નાટકના રંગમંિીય સંદભ્જ જોડ ેપનારો પાડ ેછ ેઅને 
પ્વપ્વધ સ્ોતોથી રિાપ્ત થતી તથયાતમક પ્વગતો નાટકના પ્લપ્િત પાઠનો શબદાથ્જ 
સમજવામાં મદદરૂપ સાપ્બત થાય છ.ે પરંતુ કોણ જણે કેમ, નાટકનો મૂળભૂત 
અથ્જ પકડવામાં હજુય એટલી મદદ મળતી નથી અને પકરણામે નાટકનું સવરૂપ 
હાથ લાગતું નથી. Only meaning of the play will explain the form of 
the play. અથ્જઘટન અને નાટયપ્નમા્જણ સાથે સંકળાયેલી જુદી જુદી યુપ્કતઓ 
અને તરકીબોની િિા્જ કે અભયાસ જ હાથમાંથી સરકી જતા નાટ્યાથ્જને 
પકડવામાં કદાિ સહાયરૂપ બની શકે.

(3) નાટકમાં આિતા રંગવનદદેશો

કેટલાક લેિકો તેમનાં નાટકોમાં ભજવણી અંગેનો પોતાનો દૃપ્ષ્ટકોણ સપષ્ટ 
કરવાના હેતુથી નાટ્યપાઠમાં અનેક જગયાએ જત જતના રંગપ્નદષેશો(સૂિનાઓ) 
આપે છ.ે જમે કે અમુક સંવાદ કે દૃશય વિતે િાસ રિકારના સપ્ન્નવેશ(સેટસ), 
રિકાશપ્નયોજન કે પાશ્વ્જસંગીત પ્વશે િોક્સ રિકારનાં સૂિનો કરે છ.ે પાત્રોનો 
દેિાવ, ટવેો, કપડાં, અપ્ભનય, િીજવસતુઓ વગેરેને લગતાં સૂિનો પણ ઘણી 
વાર જોવા મળે છ.ે અમુક પાત્ર બેસીને સંવાદ બોલે, અથવા શરીર લંબાવીને 
બોલે, અથવા બહાર જતાં જતાં બોલે, રડમસ અવાજ ેબોલે વગેરે જવેા અપ્ભનય 
કે કાય્જસૂિક પ્નદષેશો પણ વાંિવા મળે છ.ે રંગમંિના સારા, કુશળ, કલપનાશીલ 
કદગદશ્જકો લેિકની આ િેષ્ટાને તદ્ન પ્બનજરૂરી અને પ્બનઅપ્ધકાકરક ગણાવે 
છ.ે તેઓની દલીલ છ ે કે મોટા ભાગના લેિકો કદગદશ્જકનાં જ્ાન-અનુભવ 
નથી ધરાવતા. એટલે ભજવણીને લગતી તમામ પ્વગતો લેિકોએ ભજવણીના 
પ્વશેષજ્ - કદગદશ્જક પર જ છોડી દેવી યોગય ગણાય.

મહાન પ્સપ્નક કડઝાઇનર ગૉડ્જન ક્ગેે પણ કહું છ ેકે લેિક દ્ારા રંગપ્નદષેશ 
આપવાનો અપ્તઉતસાહ, કદગદશ્જકના કાય્જક્ેત્રમાં લેિકનો અનપ્ધકૃત રિવેશ 
ગણાય. આ તો એવી વાત છ ે કે નાટકમાં ભૂપ્મકા ભજવતો કોઈ નટ લેિકે 
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આપેલા સંવાદોની વચિે વચિે પોતાની મનધારી મજકો કે ટિુકા ઉમેરતો રહે 
તો શું લેિક તેને માન્ય કરશે િરો ? દરેકે પોતપોતાનાં કાય્જક્ેત્રને વળગી રહેવું 
જોઈએ. કારણ કે લેિકે સૂિવેલા – રંગપ્નદષેશો વાસતવમાં નાટક વાંિતી વિતે 
અથ્જઘટનકારના પ્િતિમાં સજ્જતી નાટકની કાલપપ્નક છબીમાં મોટા પ્વક્ેપરૂપ 
સાપ્બત થાય છ.ે નાટકનાં રિથમ વાિને મનમાં ઘર કરી જતી અસરોને પછીથી 
કાઢવી બહુ મુશકેલ બની જય છ.ે બહુ િોખિી વાત છ ેકે નાટ્યલેિક રંગમંિ 
કલા પ્વશે થોડુકં અથવા કયારેક નહીંવત્ જણતો હોય છ.ે એટલે તેણે આપેલાં 
સૂિનો લગભગ અથ્જહીન બની જય છ.ે ક્ગેને અનુસરનારામાંથી કેટલાકનો 
મત તો એવો હતો કે નાટકના અથ્જઘટનકારે નાટકના સંવાદો પકડી રાિી 
બાકીનું બધું િંિેરી કાઢવું જોઈએ. નાટકના અથ્જઘટનકારે તેના પર ધયાન 
આપવાની પ્બલકુલ જરૂર નથી.

અલબતિ આની સામે બીજ કેટલાક એવું પણ માને છ ેકે લેિક પોતાની 
તરફથી કેટલાક રંગપ્નદષેશો આપે તો તેનો આટલો બધો પ્વરોધ કે અનાદર 
કરવાની પણ કોઈ જરૂર નથી. કદગદશ્જકને યોગય લાગે તો સવીકારે અથવા ન 
સવીકારે, લેિકનાં સૂિનો કદગદશ્જક માટ ેબંધનકતા્જ નથી. સીધોસરળ પ્સધિાંત 
એટલો જ છ ેકે નાટ્યલેિન જમે લેિકનું સવતંત્ર કાય્જક્ેત્ર છ ેતેમ નાટકને મંિ 
પર કઈ રીતે જીવંત કરવું એ કદગદશ્જક એકલાનું કાય્જક્ેત્ર છ.ે મધયમ માગ્જ તો 
એ જ નીકળે કે આને અહંનો મુદ્ો ન બનાવીએ. માની લઈએ કે અમુક લેિકે 
તેની ઇચછા રિમાણે તેના નાટકમાં રંગપ્નદષેશો પાઠવયા છ ેતો વિલો માગ્જ એક 
જ હોય, કદગદશ્જકને યોગય લાગે તો તેને સવીકારે, અન્યથા પોતાની રિેરણા અને 
કલપના મુજબ નાટકને તૈયાર કરે.

વાસતવમાં નાટક એક વાર લિાઈ ગયું અને કદગદશ્જકના હાથમાં સોંપાઈ 
ગયું પછી તે કદગદશ્જકની જવાબદારી બને છ ેકે લેિકે સજ ષેલા નાટ્યપાઠને તે 
કઈ રીતે અસરકારક ભજવણીમાં પલટીને તેના કેન્દ્રીય પ્વિારની રિેક્કો પર 
મહતિમ અસર પાડી શકે છ.ે એ વાત િરી કે કોઈ પકરપકવ કદગદશ્જક તેના 
નટોને લેિકે આપેલા સંવાદોમાં મનધાયા્જ ફેરફારો કરવા ન જ દે પણ એ 
પ્સવાય ઘણાં નાટકોમાં (િાસ કરીને કલાપ્સકલ નાટકોમાં) તેમના રિેક્કવગ્જના 
રસરુપ્િ અને આસવાદકક્ાને ધયાનમાં રાિીને કદગદશ્જકે મૂળ નાટ્યપાઠમાં ઘણી 
વાર કાપકૂપ કરવી પડ ેછ,ે ફેરફારો કરવા પડ ેછ,ે કયારેક લેિક પાસે આંપ્શક 
પુન:લષેિન પણ કરાવવું પડ ેછ,ે તો કયારેક દૃશયોની ગોઠવણી કે તેના ક્મને 
પણ બદલવા પડ ેછ.ે પણ આ બધો વયાયામ કદગદશ્જક નાટકની વધુમાં વધુ 
અસર પાડવાના હેતુથી કરે છ,ે નહીં કે પોતે લેિક કરતાં વધારે િકડયાતો 
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છ ેતે પુરવાર કરવા! અને વળી નાટ્યપાઠમાં ફેરફાર કરતા પહેલાં તે લેિકને 
પ્વશ્વાસમાં લે છ,ે તેની જોડ ેિિા્જપ્વમશ્જ કરે છ,ે તેની સંમપ્ત પણ મેળવે છ ેઅને 
વળી કોઈક કકસસામાં લેિક સામે િાલીને કદગદશ્જકને ભજવણીને અનુરૂપ 
ફેરફારો કરવાની પૂરેપૂરી સતિા આપે છ.ે અલબતિ નાટ્યપાઠમાં ફેરફાર કરવા 
અંગેનું એક પણ કામ જો કદગદશ્જક દ્ારા માત્ર સથૂળ મનોરંજનના માપદંડને જ 
નજર સમક્ રાિીને કરવામાં આવે, નાટ્યકારના પ્વિારને સમૂળગો બાજુ પર 
ધકેલી દેવામાં આવે, નાટકને રસદાર કે મલાઈદાર બનાવવા નાટકનો રિાણ જ 
હરી લેવામાં આવે તો એ કુિેષ્ટા લેિક રિતયેનો કદગદશ્જકનો મહાઅપરાધ જ 
ગણવો પડ.ે

આ બધાં ઉપરાંત હજુ પણ એક વધારાનો દૃપ્ષ્ટકોણ જણવાનો રિયતન 
કરીએ. કેટલાક એવું માને છ ે કે નાટકના કેન્દ્રવતશી પ્વિાર, અથ્જ કે અસરને 
જણવા માટ ે અથ્જઘટનકારે આિેઆિું નાટક, તેનો (રંગપ્નદષેશો સકહત) 
શબદેશબદ ધયાનથી વાંિવો પડ.ે આ મુખય પ્વિાર કે અસરને સમજવા તેમજ 
પાછળથી તેને રંગમંિ પર દૃશયરૂપ આપવા લેિકે તેના નાટ્યપાઠમાં મૂકેલી 
એક પણ કડી અથ્જઘટનકારના ધયાનબહાર જવી જોઈએ નહીં. લેિક ભલે 
ભજવણીનો પ્નષણાત ન હોય પણ એક નાટ્યકાર તરીકે ‘ભજવી શકાય એવાં 
નાટક’ની બાંધણીનો પ્નષણાત તો છ ેજ. નાટક લિતી વિતે નાટ્યકાર પણ 
કદગદશ્જકની જમે જ મનોમન પાત્રાલેિનો તેમજ નાટકનો આલેિ મનમાં 
પ્વિારતો, કલપના કરતો િાલે છ.ે નાટ્યકાર તેના નાટકને પ્બલકુલ ‘visualize’ 
નથી કરી શકતો એમ તો કેવી રીતે કહી શકાય ? અને ઘડીક પ્વિારો કે ‘visu-
alize’ ન કરી શકતો લેિક નાટક લિી જ કેવી રીતે શકે ? એટલે અથ્જઘટનકારે 
કશું જ મનમાં લાવયા વગર આિેઆિાં નાટકનો અભયાસ કરવો જરૂરી છ.ે 
લેિકે આપેલા રંગપ્નદષેશો, પાત્રો પ્વશેની ટૂકંી નોંધો, સેટસ કે પોશાકો અંગેની 
સૂિનાઓ, અને નાટકને અથ્જપૂણ્જ બનાવવા માટનેી બીજી કોઈ પણ એવી બાબત 
જનેે લેિકે અગતયની ગણી હોય. નાટક વાંિતી વિતે લેિકના રંગપ્નદષેશોની 
જણીબૂઝીને કરાતી અવગણના એ તો કદગદશ્જકનો પોતાની કાબેપ્લયત પરનો 
અલપપ્વશ્વાસ સૂિવે છ.ે તેને ભય લાગે છ ેકે લેિકની સૂિનાઓમાં તેની સવતંત્ર 
કલપનાશપ્કત કે પ્નણ્જયશપ્કત તણાઈ જશે ! એટલે વાસતવમાં તો લેિકનાં 
સૂિનોને સકારાતમક દૃપ્ષ્ટકોણથી વાંિી જવાથી કદગદશ્જકને નાટ્યકારે કલપેલો 
અથ્જ કે ‘સંદેશ’ ઓળિવામાં મદદ મળે છ.ે લેિકે આપેલા રંગપ્નદષેશોનો તે 
કદાિ ઉપયોગ ન પણ કરે તો પણ નાટકને તેની સમગ્તામાં જોવા-સમજવામાં 
એ રંગપ્નદષેશો ઘણી વાર મદદગાર સાપ્બત થઈ શકે છ.ે 
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ઉદાહરણ તરીકે કપ્વશ્ી ઉમાશંકર જોશીના એકાંકી નાટક ‘સાપના 
ભારા’ની શરૂઆતમાં જ નાટ્યકાર પૂરી સપષ્ટતા અને બારીકાઈ સાથે ગામડાની 
દૃશયરિના પ્વશે માકહતી પૂરી પાડ ે છ.ે શહેરમાં રહીને નાટકો ભજવતા 
કલાકારોને ઉતિર ગુજરાતના ગામડાનો પકરવેશ જતે જોયા વગર કદીય 
સમજય નહીં. કલાકારોનાં મનમાં ગામડાની બહુ મનોરમય કલપના હોય છ.ે 
પણ આપણાં ગામડાં િરેિરમાં કેવાં છ ે અને કેવી રીતે અમાનુષી રિથામાં 
આજયે ગળાડબૂ છ ેએ િેદજનક વાસતપ્વકતા તેનો ઊંડો અભયાસ કરો તો જ 
સમજય. આ દૃશયરિનાની બારીકાઈભરી પ્વગતો નાટક ભજવનારાઓને ઘણી 
બધી જરૂરી પ્વગતો પૂરી પાડ ેછ ે:

એક ગામડાનો બ્ાહ્મણવાડો. ફપ્ળયામાં ઠકેઠકેાણે કાદવ અને કિરાના 
ઢગલા પડલેા છ.ે તે પરથી ઘર િેતી કરતાં કુટુબંોનાં હોય એવાં લાગે છ.ે નંદરામ 
પંડાના ઘરની િોપાડ(ઓસરી), આંગણં, આંગણામાં ત્રણિાર પેઢીથી ઊભેલો 
િિડધજ લીમડો, તેની ડાળે લટકતાં, પંિીઓ માટ ેદાણાપાણીનાં શીકાં અને 
બહાર નીકળેલા મૂળમાં બાંધેલાં રેલ્ાંપાંડરુાં(વાછરડાં-પાડાપાડીઓ). િોપાડના 
એક િૂણામાં રાતી માટીનો શંકુ આકારનો ઢગલો - સાિવણ માટ ેઉપરથી લીંપી 
લીધેલો - પડો છ.ે આગલી ભીંત અધશી ઈંટના િણતરવાળી છ,ે અને ઉપરનો 
ભાગ િડીથી ધોળેલો છ.ે એના પર અસપષ્ટ કઢગંાં પ્િતરામણો પણ દેિાય છ.ે

આ જ સંગ્હના બીજ એક એકાંકી ‘ઊડણિરકલડી’ની શરૂઆતમાં પણ 
લેિકે ભજવણીને િપમાં લાગે એવી કેટલીક જરૂરી પ્વગતો આપી છ ે: 

(આથમતા ઉનાળાની બપોર તરફ ઢળતી સવાર) િૂણાના એક ઘરની 
ઓસરીમાં સોળસતિર વરસની કુમાકરકા િંદણી વળગણી ઉપર ધોપ્તયું સૂકવતી 
દેિાય છ.ે એણે ઓઢલેી બાંધણીએ એના ભીના વાનનો ઉઘાડ બતાવવા કરતાં 
કધયાને છાજ ે એવી શાંત છાયામાં એને લપેટી લીધી છ.ે પડદો ઊપડતી 
વિતે એ ધોપ્તયું પૂરંુ સૂકવીને મોઢુ ંઅરધું દેિાય ન દેિાય એમ ઊભી ઊભી 
ધોપ્તયાનો પનો િેંિી સળ ઉકેલતી હોય છ.ે એનું મોઢુ ંપડી ગયેલું છ,ે આંિમાં 
પાણી છ.ે એનાથી ડસૂકંુ ભરી જવાય છ.ે એ જ વેળાએ પાસેના ઘરની ગોઠણ 
જીવી રિવેશે છ.ે એને પગે સાંકળાં, કડલાં, કલ્ાં, કાંબી અને હાથે િૂડીઓ છ.ે 
કડલે રંગબેરંગી ટપકીવાળું ગવન ઓઢલેું છ,ે તે સહેજ શામળા વણ્જને બરાબર 
બંધ બેસતું આવે છ.ે

આ રિકારનાં વણ્જનો અને માકહતીઓ કદગદશ્જકને નાટકની દૃશયરિના(સેટસ), 
પોશાક, રિકાશઆયોજન, પાત્રાલેિન, કાય્જસૂિક પાત્રાપ્ભનય, સંવાદમાં 
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વપરાયેલી ગામઠી તળપદી ભાષાના કેટલાક શબદરિયોગો વગેરે પ્વશે પકરિય 
કરાવે છ.ે આ ઉપરાંત હજુય એક નાટક(‘ઢડેના ઢડે ભંગી’)માં લેિકે રિી 
આપેલ વાતાવરણનું મૂલય કેટલું છ ેતે િકાસો :

સમય : અમાસની ઘેરાતી રાત. તળાવને પ્કધાારે બે મરદ અને એક 
છોકરાના ઓછાયા સંધયાકાળના જમતા અંધારામાં આછા આછા દેિાય છ.ે 
તળાવના પાણીનો રંગ જમીનના રંગથી નોિો વરતાઈ આવતો નથી, પણ 
કંઈ જળિર પાણીમાં સળવળે તો એનો ‘ડબબ’ અવાજ થતો સંભળાય છ.ે બે 
માણસોમાંનો એક વાંકો વળેલો છ;ે એની આગળ પાણીમાં ‘બુડબુડ’ અવાજ 
થાય છ.ે

અહીંયાં લેિક અમાસની રાત, અંધારંુ અને માણસોના ઓછાયાનો 
ઉલ્ેિ કરીને રિકાશઆયોજન દ્ારા એકાંકીનું ભાવવાહી વાતાવરણ રિી આપે 
છ.ે ‘ડબબ’ અને ‘બુડબુડ’ જવેા અવાજોના સંકેત આપી કોઈ િાસ ઘટનાને 
જોડતો પાશ્વ્જધવપ્ન પણ સૂિવે છ.ે આ બધી પ્વગતો પર ધયાન આપવા પાછળ 
એમ કહેવાનો હેતુ નથી કે આ બધી માકહતીઓ વગર કોઈ કુશળ કદગદશ્જક 
આ નાટકોના સપ્ન્નવેશ, વેશભૂષા, રિકાશ કે ધવપ્ન-આયોજન અંગે સવતંત્રપણે 
પ્વિાર ન કરી શકે. મુદ્ો એટલો જ છ ે કે આ માકહતી કે રંગપ્નદષેશો નાટક 
ભજવનારાઓને ગામડાના સંદભષે કેટલીક જરૂરી રસરિદ પ્વગતો પૂરી પાડ ેછ.ે 
ભજવનારાઓ તેને અનુસરવા માંગે તો ઠીક છ ેબાકી એ પ્સવાય તેઓ જતે પણ 
ઉતિર ગુજરાતનાં ગામડાંઓની રૂબરૂ મુલાકાતો લઈ, સંશોધન અને ફોટોગ્ાફી 
કરી આ તમામ પ્વગતોની મદદ નાટકનાં હાદ્જને અનુરૂપ વાતાવરણ સરજી શકે 
છ.ે એવી જ રીતે ધારોકે લેિકના રંગપ્નદષેશોને કલાકારો બરાબર અનુસરે તો 
એ પછી પણ તેઓ નાટકમાં પૂરેપૂરી સચિાઈ લાવવા ગામડાંનો સંશોધન-રિવાસ 
કરી જ શકે છ ેઅને એ રિતયક્ મુલાકાત અને અનુભવ નાટકનાં વાતાવરણને 
અપ્ધકૃત બનાવવામાં િોક્સ મદદરૂપ સાપ્બત થાય છ.ે

(4) પાત્રિરણી(Casting) :

નાટકમાં પાત્રવરણી કરવી એ કદગદશ્જકનું સૌથી વધારે મહતવનું કામ છ.ે 
નાટકની સફળતાનો મોટો આધાર યોગય રિકારની પાત્રવરણી પર રહેલો છ.ે 
િોટા નટને િોટુ ંપાત્ર આપી દેવાથી અસલ પાત્ર તો ઊપસતું જ નથી પણ 
આિાંય નાટકને ગંભીર નુકસાન પહોંિે છ.ે પાત્રવરણી કરતાં પહેલાં કદગદશ્જકે 
સમગ્ નાટકને ઊંડાણથી સમજી લેવું પડ ેછ.ે નાટકની કથા અને અથ્જ સંદભષે એ 
પાત્રોની મનોમન કલપના કરી લેવી પડ ેછ.ે તેનાં એક એક પાત્રનાં શારીકરક, 
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માનપ્સક, નૈપ્તક વગેરે લક્ણો નોંધી લેવા પડ ેછ.ે તેનો િહેરો અને આંિો 
કેટલાં ભાવવાહી છ ેતે િકાસી લેવું પડ ેછ.ે પાત્ર કેવું દેિાય, કેવી રીતે વત્જન 
કરે, કેવી રીતે બોલે, કઈ રિકારનો રિભાવ જરૂરી છ ેવગેરે બાબતે કદગદશ્જકે 
બારીકાઈથી પ્વિારી લેવું પડ.ે નટનો શારીકરક બાંધો અને રિથમ નજરે પડતી 
તેની અસરને ધયાનમાં લઈને પાત્રવરણી થવી જોઈએ.

પાત્રોના કલપેલા દેિાવને અનુરૂપ નટોની પસંદગી કરવાથી કદગદશ્જકે 
રિેક્કોની નજરમાં રિતીપ્તજનક પાત્રાલેિનો ઉપસાવી શકે છ.ે પાત્રનો દેિાવ 
ફકત સવતંત્ર રીતે નહીં પણ અન્ય પાત્રોના સંબંધમાં પણ જોઈ લેવો જોઈએ. 
જ ે જ ે પાત્રો રંગમંિ પર સાથે સાથે આવતાં હોય તેમની ઊંિાઈ, બાંધો, 
દેિાવ, અવાજ વગેરે એકબીજને સુસંગત હોવા જોઈએ જથેી કરીને રંગમંિ 
પરના નટસમૂહમાં કોઈ નટ સાવ જુદો ન પડી જય અથવા અસથાને ન લાગે. 
(ઉદાહરણ તરીકે નાટકમાં બે અંગરક્કોમાંથી એક િૂબ ઊંિો હોય અને 
બીજો સાવ નીિો હોય તો મંિ પરનો દેિાવ પ્વપ્િત્ર જ લાગે !) દરેક નટની 
અપ્ભનયક્મતા જુદી જુદી હોય છ.ે કોઈ નટ આપમેળે જ િૂબ સારો અપ્ભનય 
કરી શકતો હોય, કોઈ ઓછી કાબેપ્લયત ધરાવતો હોય, કોઈ પાત્રાલેિન 
પકડવામાં ધીમો હોય, કોઈમાં સંભાવના બહુ પડી હોય પણ સામે એટલી જ 
વધારે મહેનત કરવી પડ ેતેમ હોય. નટોની અપ્ભનયક્મતા જણયાબાદ તેમને 
મુખય કે સહયોગી પાત્રો(co-stars or supporting roles) માટ ેપસંદ કરવા 
જોઈએ.

સૌએ એક વાત સાફ સમજી લેવાની જરૂર છ ેકે નાટકની પાત્રવરણી એ 
દોસતી, સંબંધો, લાગણી, પ્નકટતા, ઉપકાર વગેરેનો બદલો વાળી આપવા માટ ે
નથી. કદગદશ્જકે િૂબ જ તટસથ અને જરૂર જણાય તો પ્નષ્ઠરુ બનીને પણ નટોની 
પસંદગી કેવળ યોગયતાના આધારે જ કરવી જોઈએ. કોઈ વાર ઉતાવળમાં 
િોટી પાત્રવરણી થઈ ગઈ હોય તો કરહસ્જલના શરૂઆતના તબક્ામાં જ નબળા 
લાગતા નટની ફેરબદલી કરી લઈને વહેલાસર ભૂલ સુધારી લેવી જોઈએ. 
નાટક એ જહેર રિયોગ માટ ે છ ેજમેાં રિેક્કો કટકકટ િરીદીને નાટક જોવા 
આવે છ.ે તેઓની અપેક્ા સવાભાપ્વક જ હોય કે તેમણે િિષેલા પૈસાનું તેમને 
યોગય વળતર મળવું જોઈએ. વયપ્કતગત દોસતી કે અનુપ્િત તરફેણ કરીને 
પ્બનકાય્જક્મ નટને પસંદ કરી લેવાથી નાટક નબળું પડ ેછ ેઅને સામે રિેક્કોનો 
પણ દ્રોહ થાય છ.ે

કાિા કે પ્શિાઉ નટોને નાટકમાં જ ન લેવાય એવું કંઈ નથી. પરંતુ એવા 
સંજોગોમાં નાટકના પ્નમા્જતા અને કદગદશ્જક બંનેને સમય અને િિ્જની મયા્જદાના 
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સંદભષે પરવડવું જોઈએ, એટલે કે તેઓ એવા નટોની તાલીમ પાછળ એટલો 
સમય આપવા માંગે છ ે કે કેમ. કોઈ વાર નવા નવા નટની ઉતસુકતા, પ્નષ્ઠા 
અને સમપ્પ્જતતા એટલી બધી હોય, વયપ્કતગત રીતે પણ મહેનત કરવાની 
તેની એટલી બધી તૈયારી હોય, તેની ગ્હણશપ્કત પણ એટલી ઝડપી હોય કે 
કદગદશ્જક તરફથી થોડીક વધારે મહેનત કરવાથી એ જ નટ આચિય્જજનક રીતે 
ઉમદા પકરણામ આપી શકે તો એવા નટોને તક આપીને રિોતસાકહત કરવામાં 
કશું િોટુ ંનથી.

નાટકની િાસ માંગ અને કરહસ્જલના આયોજનને ધયાનમાં રાિીને 
કદગદશ્જકે નીિેની કેટલીક બાબતો પર ધયાન આપવું જોઈએ : નટોનો 
અનુભવ અને તાલીમ, નટોનો શારીકરક બાંધો અને અવાજની ગુણવતિા અને 
ઉચિારો, નટનું સહજ-સવાભાપ્વક વયપ્કતતવ, નાટકની શૈલીના સંદભષે નટની 
યોગયતા, તેેને સોંપેલ પાત્રને આબાદ રીતે જીવી બતાવવાની નટની કાબેપ્લયત, 
નાટકના સમયકાળ અને અથ્જને ઊંડાણથી સમજી શકવાની લાયકાત, તેની 
પ્શસત અને પ્નયપ્મતતા, નટની સફૂપ્ત્જ, િેતના, તેનું લિીલાપણં(flexibility) 
અને જીવંતપણં(liveliness), રંગમંિ પર તેની રિભાવશાળી કે અસરકારક 
ઉપપ્સથપ્ત(stage presence), રિેક્કો સમક્ અપ્ભનય કયા્જનો લાંબો અનુભવ, 
નટની એકંદર છટા, રુઆબ અને રિભાવ, કદગદશ્જક સાથે સહયોગી વલણ અને 
ઊંિી ગ્હણશીલતા, સમૂહનો ભાગ બનીને સૌના સહકારમાં કામ કરવાની 
નટની તૈયારી, કરહસ્જલ દરપ્મયાન બેત્રણ મકહના સાથે કામ કરી શકવાને 
જરૂરી એવો સરળ, મીઠો, પ્વનમ્, સકહષણ અને પ્નિાલસ સવભાવ.

(5) હદગદશ્જક અનરે હરિસ્જલ-પ્રહક્રયા :

સામાન્ય રીતે કરહસ્જલ દરપ્મયાન બધા કદગદશ્જકો એક જ રિસથાપ્પત 
પરંપરાને અનુસરે છ.ે તેની મંડળીના નટો પાસે કદગદશ્જક જુદાં જુદાં પાત્રોનું 
પઠન કરાવે છ.ે આ પઠન દરપ્મયાન કદગદશ્જક વચિે વચિે જરૂકરયાત રિમાણે 
દૃશયોની અગતય, નાટકની બાંધણી, પાત્રાલેિનો, નાટકનો અથ્જ વગેરે બાબતે 
રિકાશ પાડતો જય છ.ે કદગદશ્જકની સમજૂતીને પકરણામે બધા નટો પોતપોતાનાં 
પાત્રોને સવતંત્ર રીતે તેમજ એકબીજના સંબંધમાં સમજતા થાય છ.ે પોતપોતાનાં 
પાત્રની સપષ્ટતા સમગ્ નાટકના સંદભષે પણ તેમને મળે છ.ે દરેક પાત્રના િાસ 
રિકારનાં વાણીવત્જન પાછળના કારણભૂત મુદ્ાઓ સમજી લેવાથી કદગદશ્જકે 
જણાવેલાં પાત્રાલેિન સાથે તેઓ રિતીપ્તપૂવ્જક સંમત થાય છ.ે પકરણામે 
કદગદશ્જકને પોતે કલપેલાં પાત્રાલેિનોને સાકાર કરવા માટ ેનટો તરફથી સકક્ય 
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તેમજ સજ ્જનાતમક સહયોગ મળતો થાય છ.ે પાત્રોના સંવાદો સાથે એક વાર 
અનુકૂળ થઈ ગયા બાદ કદગદશ્જક તમામ કલાકારોને મંિ ઉપર હરતા ફરતા 
કરે છ.ે કયા સંવાદ કે કયા પ્વરામ પર નટ ેકયાં કેટલું િાલવું, કયાં રોકાવું, કયાં 
બેસવું કે ઊઠવું, કયાં એકબીજ સામે જોવું અને કયાં નજર હટાવી લેવી વગેરે 
રિકારનું માગ્જદશ્જન કદગદશ્જક આપે છ.ે ઘણી વાર અનુભવી નટો દ્ારા થતી 
સવયંસફૂત્જ કક્યાઓને કદગદશ્જક માન્ય પણ રાિે છ ેતો કયારેક તેમાં નજીવા 
ફેરફારો પણ સૂિવે છ.ે 

કદગદશ્જકનો સૌથી વધુ સમય અને શ્મ લઈ લેતું કાય્જ નટો સાથેની 
તાલીમ(કરહસ્જલ) અંગેનું છ.ે આ માટ ેકદગદશ્જક સૌપહેલાં પોતે જ સૌથી વધારે 
વયવસથા અને આયોજનમાં માનતો હોવો જોઈએ. કારણ કે તેના ભરોસે અનેક 
નટો પોતાનો અગતયનો સમય ફાળવી રહા હોય છ.ે કદગદશ્જક પોતે જ જો સમય, 
પ્શસત અને પ્નયમોનું િુસત પાલન કરતો લાગશે નહીં તો ટીમમાં પ્શસત કયારેય 
નહીં આવે. દરેક કરહસ્જલમાં નટ અને કદગદશ્જક તરફથી નાટકમાં પરસપર કશુંક 
નવું અને ફાયદાકારક ઉમેરાતું જવું જોઈએ. કદગદશ્જકે નટ અને મંિ પરની 
િાલી જગયા(કે અવકાશ) અને સથળ(actor in time and space) સાથે પનારો 
પાડવાનો છ.ે નાટકમાં આવતાં સથળો કે િાલી અવકાશ(space) અપ્ભનય 
માટનેા મંિ પરના પ્વપ્વધ પ્વસતારો(acting areas) અને સંપ્નવેશ-રિનાથી 
વયાખયાપ્યત થાય છ ેઅને નાટકનો સમય(time) નાટકની ભજવણીના ગાળા 
અને નાટકની ગપ્તશીલતા(dynamics)થી વયાખયાપ્યત થાય છ.ે પાત્રાલેિન 
તો નટ જતે પ્વકસાવે છ ેપણ કદગદશ્જકે તેને અપ્ભનયની કદશા અને માત્રા 
સતત દશા્જવતા રહેવું પડ ેછ.ે એકથી વધુ નટો સાથેના દૃશયમાં કદગદશ્જકે તમામ 
પાત્રાલેિનો પર એકીસાથે કામ કરવાનું હોય છ.ે

કરહસ્જલ દરપ્મયાન ઘણી વાર નટ-કદગદશ્જક વચિેના સંબંધ સીધા-સરળ-
મૈત્રીપૂણ્જ નથી રહેતા. કદગદશ્જકને લાગે છ ેકે નટો તેની સૂિનાઓને રિામાપ્ણકતાથી 
અનુસરતા નથી તો સામે નટોને લાગે છ ે કે કદગદશ્જક તેમને િાતરી થાય તે 
રીતે તેમના પાત્રાલેિન બાબતે સમજૂતી નથી આપતો અથવા નથી આપી 
શકતો અને માત્ર ઉપરથી કેટલીક સૂિનાઓ બળજબરીથી ઠોકી બેસાડવાનો 
આગ્હ રાિે છ.ે કોઈ કદગદશ્જક વળી પોતાની વયપ્કતગત અપ્ભનયશૈલી નટોના 
સહજ અપ્ભનય પર લાદવાના રિયતનો કરે છ.ે જમે કે તે અમુક રીતે બોલી કે 
િાલી બતાવે છ.ે દરેક નટો સામે આમ પ્નદશ્જન કરવાથી દરેક નટ કદગદશ્જકની 
બોલવા-િાલવાની શૈલીની નકલ કરતો હોય એવું લાગે છ ે ! પકરણામે જુદા 
જુદા નટોની પ્વપ્વધ અપ્ભનયશૈલીનો નાટકને લાભ નથી મળતો.
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મોટા ભાગે પકરપ્સથપ્ત દેિાય છ ેએટલી ગંભીર નથી હોતી. મૂળમાં કોઈ 
કારણસર બંનેના એકબીજ પરના પ્વશ્વાસમાં ઊણપ પેદા થઈ જય છ.ે સવાલ 
કેવળ એકબીજને સાિા અથ્જમાં સમજવા અંગેનો છ.ે એ િરંુ કે ઘણી વાર 
કદગદશ્જક તેના નટને રિતીપ્તપૂવ્જક સમજૂતી આપવામાં સફળ નથી થતો, તો સામે 
એવું પણ બને છ ેકે નટના પોતાનામાં જ કદગદશ્જકની બારીક અને જકટલ વાત 
સમજવા જટેલું ઊંડાણ નથી હોતું. પરંતુ જો કુશળ અનુભવી નટ જવેાઓના 
કકસસામાં પણ જો કદગદશ્જક નટને સંતોષકારક િુલાસો ન આપી શકે તો નટની 
પોતાનાં પાત્રાલેિન અંગેની શંકા કે અવઢવનું સમાધાન થતું નથી. પકરણામે નટ 
પ્નપ્ચિત બનીને પોતાની કલાનું સો ટકા પકરણામ આપી શકતો નથી.

અપ્ભનય એ જીવંત સજ ્જનાતમક રિકક્યા છ ેજ ેમાત્ર કદગદશ્જકના એકતરફી 
આદેશો સાંભળીને આગળ ધપતી નથી. નટને જયારે ઊંડથેી રિતીપ્ત થાય તયારે 
જ ેતે કદગદશ્જકે િીંધેલી કદશામાં આપમેળે પ્વકસાવાનો આરંભ કરે છ.ે એટલે 
મૂળમાં કદગદશ્જકે નટની વયપ્કતગત િૂબીઓ અને મયા્જદાઓ સમજી લઈને 
તેની પાસેથી વધુમાં વધુ સજ ્જનાતમકતા બહાર લાવવા રિયાસો કરવા જોઈએ. 
એની સાથે સાથે તેણે નટોની કુદરતી મુશકેલીઓ કે અવરોધો રિતયે પણ પૂરેપૂરા 
સંવેદનશીલ રહીને નટોને શકય એટલી સકારાતમક રીતે મદદ કરવી જોઈએ 
જથેી તેઓ તેમની શ્ેષ્ઠતાનું રિદશ્જન કરી શકે.

કદગદશ્જક તેની કલામાં માહેર છ ેતો નટ પણ તેની અપ્ભનયકલામાં માહેર 
છ.ે કોઈ પણ કલાની ઉતકૃષ્ટ અપ્ભવયપ્કત માટ ે મોકળાશ જોઈએ, અનુકૂળ 
વાતાવરણ જોઈએ, રિેરણા અને રિોતસાહન જોઈએ. દરેક નટ તેની કલાના સો 
ટકા આપવા માગે છ.ે સામેથી તેને એવું માગ્જદશ્જન અને રિેરક વાતાવરણ જોઈએ 
જ ેતેને સો ટકા આપવા રિોતસાકહત કરે. મોટા ભાગના વયાવસાપ્યક નટો અને 
કદગદશ્જકો પરસપર સુમેળ સાધી, એકબીજની કલાનો આદર કરી, નાટકને જ 
તેનું મુખય માગ્જદશ્જક બળ સમજીને અસાધારણ પકરણામ આપે છ.ે નટો એ પણ 
સવીકારે છ ેકે નાટકમાં લોકશાહી રિમાણે પ્નણ્જયો ન હોય. કદગદશ્જકે પોતાના 
કલાતમક પ્નણ્જયો માટ ેટીમમાં બધાના મત ઉઘરાવવાની જરૂર ન જ હોય.

કલાકૃપ્તની સજ ્જનરિકક્યાનો દોરીસંિાર ફકત એક જ વયપ્કતના હાથમાં 
હોય. બધાના જુદા જુદા વયપ્કતગત પ્નણ્જયોને માન આપીને શંભુમેળો કરવામાં 
આવે તો નાટકની િીિડી રંધાઈ જય ! નટો કયારેક અંગત રીતે કદગદશ્જક સાથે 
સંમત ન પણ હોય તો પણ તેમને નાટકનું અનુશાસન સવીકારીને કદગદશ્જકની 
સૂિનાઓને સો ટકા સમપ્પ્જત ભાવ સાથે અનુસરવી જ પડ.ે કાં તો તે અમુક 
કદગદશ્જક સાથે પહેલેથી જ કામ ન કરે પણ એક વાર સંમત થાય પછી પૂરેપૂરા 
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સમપ્પ્જત ભાવથી કામ કરે.

કરહસ્જલની સફળતાનો આધાર નટોના ‘મજ પડવા’ ઉપર છ.ે અહીં મજ 
પડવી એ સથૂળ અથ્જમાં નથી. It should be fun, pleasure, exciting, in-
novative and enlightening. કરહસ્જલમાં રોજ નવી નવી બાબત બનવી 
જોઈએ જમેાં નટોને આનંદ થાય, નવા નવા પ્વિારો અને કલપનાઓથી રોમાંિ 
અનુભવાય. રોજ કોઈ નવી શોધ થયેલી જોવા મળે એટલી ઉતિેજના થાય, 
રોજ કોઈ નવા સાનંદાચિય્જ કે િમતકૃપ્તનો અનુભવ થાય. અને આ બધું માત્ર 
કોઈ એક વયપ્કતથી સંભવ ન બને. અલબતિ કદગદશ્જક આિીય કલાકારટીમનો 
વડો છ,ે માગ્જદશ્જક છ,ે સૌથી મોટો રિેરક છ.ે પરંતુ સજ ્જનાતમક ક્ેત્રમાં તમામ 
કલપનાશીલ વયપ્કતઓ વચિે સામસામું આદાનરિદાન ‘give and take’ થવું 
જોઈએ. તેમાં સૌથી મોટી જવાબદારી કદગદશ્જકની જ છ.ે કારણ કે આિીય ટીમ 
માટ ેતે જ સૌથી મોટુ ં‘inspirational force’ છ.ે બધાની ભીતર સુષુપ્ત રહેલા 
પ્વિારો(ideas)ને કદગદશ્જક જ ‘trigger on’ કરે છ.ે તે જ નાનાં નાનાં સૂિનો 
કરતાં જઈને કલાકારો દ્ારા પ્વકસતી જતી સજ ્જનાતમક રિકક્યાને આગળ ધપાવે 
છ.ે કોઈ તેને આડ ેરસતે િડાવે તો ફરી કદગદશ્જક જ વચિે પડીને બધાને તેમના 
લક્ રિપ્ત એકાગ્ રહેવા રિેરે છ.ે

આ માટ ે સૌ પહેલાં કદગદશ્જક બધામાં સૌથી વધારે પ્વિારશીલ અને 
કાય્જક્મ છ ે એ મજબૂતપણે રિસથાપ્પત થવું જોઈએ. અને આ માટ ે દરેક 
કદગદશ્જકે પહેલા જ કરહસ્જલથી દરરોજ નાટક અંગે હૉમવક્જ કરીને આવવું 
જોઈએ. તેણે વયવપ્સથતપણે પોતાનો આિોય કાય્જક્મ ઘડી કાઢવો જોઈએ. 
દરેક કરહસ્જલમાં િોક્સપણે તે શું કરશે, કયા દૃશય પર કામ કરશે, કયા પાસા 
પર કામ કરશે, કોને કોને પાત્રાલેિન અંગે સમજૂતી આપશે, શું સમજૂતી 
આપશે વગેરે તેનાં મનમાં પહેલેથી જ તૈયાર હોવું જોઈએ. િાસ કરીને ઊભા 
થયા બાદ બલૉકકંગ કે કમપૉપ્ઝશન્સ બાબતે તેણે દરરોજ પ્વગતવાર હૉમવક્જ 
કરીને આવવું પડ.ે એવું ન બને કે કરહસ્જલમાં આવયા બાદ કલાકારોને આમતેમ 
હરતાફરતા જોઈને કદગદશ્જક પ્વિારવાનું શરૂ કરે અને પછી ‘trial and error’ 
પધિપ્તથી કમપૉપ્ઝશન ગોઠવવાની શરૂઆત કરે. હૉમવક્જ કરીને આવવાનો એ 
અથ્જ પ્બલકુલ નથી કે કદગદશ્જક સથળ ઉપર ‘on the spot improvisations’ કે 
બીજુ ંકશું નવું કરે જ નહીં. અગાઉથી પ્વિારીને આવયો હોવા છતાં તે કરહસ્જલ 
વિતે ઘણંબધું બદલે, કાપકૂપ કરે, સુધારાવધારા કરે, કયારેક સાવ નવું જ કરે 
અને આગળથી પ્વિારેલું રદ પણ કરે. પરંતુ આ બધું તયારે જ સાથ્જક નીવડ ે
જો કદગદશ્જકે આગળથી તે અંગે ઊંડાણપૂવ્જક પ્વિારેલું હોય. સાવ કોરી પાટી 



222 નાટ્યસજ ્જન

રાિીને કરહસ્જલમાં હાજરી આપતો કદગદશ્જક સથળ પર નવા નવા અિતરા 
કરતા રહીને આિીય ટીમનો સમય બગાડ ેછ ેઅને કામમાં જરૂરી ઊંડાણ 
આવતું નથી.

(6) મંચ પર નટોની હક્રયાઓ અનરે વસથવતઓ
(Blocking - Movement and Position) :

નટોના ઊભા થઈને હરતાફરતા કરહસ્જલ કરવાનો તબક્ો નાટકની 
તૈયારીમાં સૌથી વધારે કકઠન અને પ્નણા્જયક હોય છ,ે જમેાં કદગદશ્જકે 
નટોને પ્વપ્વધ કાયયો, કક્યાઓ અને પ્સથપ્તઓ (action, movement, posi-
tion) આપવાની હોય છ.ે પરસપર સંબંધ સથાપ્પત કરવા કે પછી સંબંધોમાં 
ઊઠતા સંઘષ્જને નાટ્યાતમક બનાવવા, એકથી વધારે પાત્રોને મંિ પર 
અસરકારક રીતે એકબીજની તરફેણમાં કે પ્વરોધમાં ગોઠવવાના હોય છ.ે તેને 
‘સથાન-પ્સથપ્ત-રિના’(compositions) અથવા પ્િત્રાતમક ગોઠવણી(Pictoral 
blocking or groupings) પણ કહે છ.ે

નાટકમાં પલૉટ છ,ે વાતા્જ છ,ે પાત્રો છ,ે પ્વપ્વધ નાટ્યાતમક પકરપ્સથપ્તઓ 
છ ે અને સંવાદો છ.ે લિેલાં નાટકને જયારે રંગમંિ પર ભજવવામાં આવે 
તયારે નાટકનાં તમામ ઘટકોને સમગ્પણે જીવંત રૂપ આપવામાં આવે છ.ે 
પ્નમા્જતાકદગદશ્જકે ભજવવા માટ ેપસંદ કરેલાં નાટકની પાત્રવરણી સાથે પંદર 
વીસ કદવસ નાટકનું વાિન કયા્જ બાદ કદગદશ્જક તમામ કલાકારોને નાટકની 
િરી તાલીમ(કરહસ્જલ) માટ ેમંિ પર ઊભા કરે છ.ે નાટકનાં પાત્રો એક જ 
જગયાએ પ્સથર ઊભાં રહીને બધા સંવાદો બોલતાં નથી પણ હરતાંફરતાં, જુદી 
જુદી કક્યાઓ કરતાં સંવાદો બોલે છ.ે સંવાદો સાથે અપ્ભનય, હાવભાવ અને 
શારીકરક કક્યાઓ ભળવાથી નાટકની કથા તેની પૂરી ગપ્તશીલતા સાથે રજૂ થાય 
છ.ે અનેક રિકારની કક્યાઓ અને હલનિલન દ્ારા નટો તેમની આસપાસની 
જગયા(space)નો અથ્જપૂણ્જ ઉપયોગ કરે છ,ે પોતાની જતને સેટ સાથે કે સેટ 
પર ગોઠવેલી જુદી જુદી િીજવસતુઓ સાથે જોડ ેછ.ે એની સાથોસાથ તેમના 
સંવાદોને જીવંત બનાવે છ,ે શબદોના અથ્જ સપષ્ટ કરે છ,ે અપ્ભવયપ્કતને આકષ્જક 
અને નાટ્યાતમક બનાવે છ,ે સંવાદોમાંથી નીપજતા ભાવોને તીવ્રતા આપે છ ેઅને 
દૃશયોને ગપ્તશીલતા રિદાન કરે છ.ે

નટો દ્ારા રંગમંિ પર સંવાદ બોલવાની સાથે સાથે થતી આ હાલવાિાલવા 
કે ઊઠવાબેસવાની કક્યા કે પ્વપ્વધ દેહપ્સથપ્તઓને કે જુદી જુદી સંખયામાં 
સાથે દેિાતા નટસમૂહને નાટકની પકરભાષામાં ‘blocking’ કહે છ.ે ‘બલૉકકંગ’ 
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એટલે રંગમંિ પર િાલુ નાટકે, રિતયેક ક્ણે કઈ કઈ જગયાએ હશે તે બાબતે 
કદગદશ્જક દ્ારા આપવામાં આવતી સૂિનાઓ. નટોની મંિ પર અમુક જગયાએ 
ઊભા રહેવાની કે સંવાદોની સાથે સાથે પ્વપ્વધ સથાનો બદલતાં રહેવાની કક્યાને 
‘blocking’ એટલા માટ ેકહેવાય છ ેકે િાલુ નાટકે જ ેજ ેપાત્રો ઉપર રિેક્કોએ 
િાસ ધયાન કેપ્ન્દ્રત કરવાનું છ ેએ પાત્રોને એ ક્ણે પ્બનમહતવનાં એવાં બીજં 
પાત્રો વચિે વચિે આવીને ઢાંકી (block) ન દે કે જનેાથી રિેક્કો પેલાં મહતવનાં 
પાત્રોને સરિી રીતે જોઈ જ ન શકે. નાટક દરપ્મયાન નાટ્યગૃહની દરેક બેઠક 
પરથી રિેક્કોને મંિ પરનાં શકય એટલાં તમામ પાત્રો યોગય રીતે દેિાવાં 
જોઈએ. નટોની કક્યાઓ દરપ્મયાન કોઈ પાત્ર કોઈને ઢાંકી ન દે તે કાળજી 
રાિવી િૂબ જરૂરી છ.ે મંિ પર પાત્રોની કક્યાઓ એટલી કુશળતાથી થવી 
જોઈએ કે દરેક પાત્રનું મંિ પર હાલવુંિાલવું રિેક્કોને એકદમ કુદરતી, સહજ-
સવાભાપ્વક લાગે.
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બલૉકકંગ નાટ્યપ્નમા્જણનું એક એવું પાસું છ ેજનેા પર કેટલાક નટો કે 
કદગદશ્જકો ગંભીરતાથી ધયાન નથી આપતા. પકરણામે કરહસ્જલ દરપ્મયાન નટો 
પોતાને ઠીક લાગે તે રીતે મંિ પર હરેફરે છ ેજનેી પાછળ કાય્જકારણ સાથે 
સમજવી શકાય એવો કોઈ જ તક્જ હોતો નથી. ઘણા એવી પણ ગેરસમજ 
સેવે છ ે કે movement on stage is just for the sake of movement. 
એક જ જગયાએ પ્સથર ઊભા રહીને નટ ે બધા સંવાદો ન બોલાય એટલે 
નટોએ ફરપ્જયાતપણે હરતાફરતા જ સંવાદો બોલવા જોઈએ એવી એક સાદી 
સમજ પણ ઘણા નવા અને પ્શિાઉ કલાકારો ધરાવતા હોય છ.ે ઘણા નટો 
એવી માન્યતા પણ ધરાવે છ ેકે સંવાદ સાથે હાલવાિાલવાની સૂિના મુખયતવે 
કદગદશ્જક પાસેથી જ મળવી જોઈએ, એ બાબતે પ્નણ્જય લેવાનો અપ્ધકાર 
નટોને નથી. આ વાત આંપ્શકપણે સાિી છ ેપણ સવ્જથા સાિી નથી. કારણ કે 
બીજઓની તુલનાએ નટ પોતાનાં પાત્રાલેિનને સૌથી વધારે જણે છ.ે નાટકના 
વાિનગાળાથી જ દરેક નટ ધીરે ધીરે તેનાં પાત્રાલેિનને સમજતો થાય છ.ે આ 
ગાળામાં કદગદશ્જક અને નટો વચિે વારંવાર િિા્જ-સમજૂતીઓ થાય છ.ે નટોના 
રિશ્ોના જવાબ મળે છ,ે શંકાઓનાં સમાધાનો મળે છ.ે પકરણામે કરહસ્જલ માટ ે
જયારે નટો ઊભા થાય તયારે તેમના પાત્રાલેિન પ્વશે તેઓ ઘણંિરંુ જણતા જ 
હોય છ.ે એટલે સંવાદ બોલતી વિતે કઈ રિકારની કક્યાઓ કરવી તે નટો િાહે 
તો પોતાની આવડતથી કરી જ શકે છ.ે અનુભવી કદગદશ્જકો પણ તેના નટોને 
આ રિકારની સવતંત્રતા રાજીિુશીથી આપે છ.ે અને તેમ છતાંય જરૂર લાગે 
તયાં નટોને નાનાંમોટાં સૂિનો પણ કરતા રહે છ.ે નટો જતે પોતાની કક્યાઓ 
કરી શકે તે માટ ેસારો કદગદશ્જક શરૂથી જ તેના નટોને આ કદશામાં રિોતસાહન 
આપે છ.ે કોઈ પણ નટને તેનું પાત્રાલેિન જટેલું વધારે સપષ્ટ થાય એટલા વધારે 
આતમપ્વશ્વાસથી તે રંગમંિ પરની કક્યાઓમાં વયપ્કતગત ફાળો આપી શકે છ.ે 
પોતાનાં પાત્રાલેિન બાબતે નટ જો અજણ હોય, અસપષ્ટ હોય, પોતે એટલો 
કલપનાશીલ ન હોય તો તેણે કક્યાઓ કરવા માટ ેસંપૂણ્જપણે કદગદશ્જક પર આધાર 
રાિવો પડ ેછ.ે નટ અને કદગદશ્જક જો ‘બલૉકકંગ’ અંગેના સવ્જસામાન્ય પ્નયમો 
અને તેની િોક્સ પકરભાષા જણતા હોય તો બંને પોતપોતાની સજ ્જનાતમકતા 
કામે લગાડીને શ્ેષ્ઠ પકરણામ લાવી શકે છ.ે 

કેટલાક પ્નષણાતોનું કહેવું છ ે કે પાત્રોની પ્સથપ્તઓ અને હલનિલનની 
કક્યાઓ એટલી બધી નાટ્યાતમક અને અથ્જપૂણ્જ હોવી જોઈએ કે જનેે જોઈને 
બહેરામૂંગા રિેક્કો પણ વાતા્જ સમજી શકે. અગાઉની મૂંગી કફલમો જણેે જોઈ હશે 
તેઓ જણતા હશે કે નટોની શારીકરક કક્યાઓ કેટલી બધી સવયંસપષ્ટ અને 



કદગદશ્જન કલા 225

અથ્જસૂિક હતી કે જ ેજોવા માત્રથી જ રિેક્કોને વાતા્જ સમજઈ જતી હતી. એ 
જમાનામાં એક આિી પેઢીએ આ રિકારની કફલમો જોઈ અને િૂબ માણી. જયાં 
સુધી બોલતી કફલમ ન આવી તયાં સુધી કોઈને ધવપ્નની િોટ જણાઈ નહોતી. તે 
સમયના કાબેલ કફલમસજ ્જકોએ કફલમની વાતા્જ સમજવવા માટ ેનટોની કક્યાઓને 
એટલી હદે બોલકી બનાવી દીધેલી કે આગળ ઉપર જયારે કફલમોમાં િરેિર 
અવાજ ધવપ્નનો રિવેશ થયો તયારે ઊલટાનું એ બોલતી કફલમો સાથે અનુકૂળ 
થવાનું સૌકોઈને કપરંુ લાગેલું !

આમ બલૉકકંગ એ પાત્રો દ્ારા થતી શપ્કતશાળી અને નબળી 
કક્યાઓ(movements) અને તેને સંબંપ્ધત પ્સથપ્તઓ(positions)નું તુલનાતમક 
આલેિન છ.ે એનો અથ્જ એ કે અમુક િાસ રિકારની શારીકરક પ્સથપ્ત, તેને લાગુ 
પડતો મંિ પ્વસતાર, મંિ પર રાિેલા ઊંિા-નીિા પલરૅટફૉમસ્જ વગેરે પાત્રોની 
કક્યાઓના સંદભષે એક પ્નપ્ચિત મૂલય કે અસર ધરાવે છ.ે આ બધાંથી રંગમંિ 
પર કહેવામાં આવતી કથામાં તેમજ દૃશયોમાં એક અથ્જ રિગટ થાય છ.ે

6.1 પાત્રની મનોદશા સંદભદે તરેની હક્રયાઓ :

શપ્કતશાળી કક્યા(strong movement)ના ઉદાહરણ રૂપે એક પાત્રનું 
જયાં બેઠા હોય તયાંથી ઊભા થવું, શરીરને ટટ્ટાર કરવું, એક પગ આગળ કરી, 
તેના પર ભાર દઈને ઊભા રહેવું, હાથ ઊંિા કરીને બોલવું અથવા આગળની 
તરફ િાલવું. જયારે એની સામે નબળી દેિાતી કક્યામાં પાછળ પગલાં ભરવા, 
નીિા વળી જવું, પાછળના પગ પર ભાર આપવો, નીિે બેસી જવું, હાથ નીિે 
કરી દેવા, પીઠ ફેરવીને વયપ્કત કે વસતુથી દૂર િાલી જવું. રંગમંિ પર કોઈ પણ 
પાત્રની કક્યા કે પ્સથપ્ત જોઈને જ આપણે કહી શકીએ છીએ કે અમુક પાત્ર 
આશાવાદી છ,ે મક્મ છ,ે લડાયક છ ેકે પછી હતાશ થયેલું, ઢીલુંપોિું અને હારી 
ગયેલું પાત્ર છ.ે પાત્રની િાસ રિકારની શારીકરક પ્સથપ્ત અને તેનું હલનિલન 
તેના આંતકરક મનોભાવોને વયકત કરે છ.ે

(A) શવ્તશાળી અનરે આશાિાદી પાત્રો :

દરેક કાય્જમાં સફળતા કે પ્વજયનો આશાવાદ, લક્યરિાપ્પ્તની િાતરી, 
આતમપ્વશ્વાસથી છલોછલ, પકરપ્સથપ્તનો સીધો મોઢામોઢ સામનો કરવા હરદમ 
તૈયાર, પોતાની જત પરનું સંપૂણ્જ પ્નયંત્રણ, દરેક મામલે સકક્યતા, નજરની 
એકાગ્તા, ધયેય કે ઇચછાઓની સપષ્ટતા, આક્મકતા, સામેનાઓને પોતાની 
વાત મનાવવાની ઢતા, રિભાવશાળી વકતૃતવ, એકદમ માપસરની અને જરૂર 
પૂરતી જ શારીકરક કક્યાઓ, મનની મક્મતા, જત પ્વશેની ઊંિી ધારણા, 
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મનની તણાવરકહત અવસથા, સવતંત્ર પ્નણ્જયશપ્કત, ગમે તેવાં સંકટો સામે ટકી 
રહેવાની, ઝઝૂમી શકવાની તાકાત, સવયંપ્નભ્જયતા, સતત કશુંક મેળવવાની 
િેવના, જીવનની પસંદગીઓ પર પ્નયંત્રણ, ભીતરમાં દબાવી રાિેલી નહીં પણ 
િુલ્ી રિગટ લાગણીઓ, કશુંક િકડયાતું મેળવવા પકરવત્જનનો આગ્હ, પ્નરંતર 
સવપ્વકાસ, કાય્જપ્નષ્ઠા.

(B) નબળા અનરે વનરાશાિાદી પાત્રો :

સતત સંઘષ્જથી ઘેરાયેલાં, સતત હારી જવાથી કે પ્નષફળ જવાથી ભયભીત, 
સથપ્ગત, અતયંત નાજુક, રિતયાઘાતી, અપ્નપ્ચિત, અપ્નણ્જયાતમક, સંશયી, 
આતમપ્વશ્વાસનો અભાવ, ઢીલીપોિી માનપ્સકતા, સતતનો િિકાટ, પ્વલંબ, 
જત પર સહેજયે પ્નયંત્રણ નહીં, પોતાનાં લક્ય કે ધયેય સંબંધી મનની અવઢવ, 
ભાવનાતમક રીતે હંમેશાં તણાવગ્સત, ઝૂકી જવાની કે શરણે જવાની કે કોઈના 
કહામાં આવી જવાની ગુલામી માનપ્સકતા, બધાથી ભયભીત, સામસામી નજર 
ન મેળવી શકવાની નબળાઈ, પ્િંતા કે દુ:િોથી પીકડત, પોતાની લાગણીઓ 
કે ભાવનાઓને સદાય ઢાંકે, છુપાવે, દબાવે, બીજઓ પરની પ્નભ્જયતા, કાયમ 
કોઈકની મદદ જોઈએ, ભૂતકાળના કે પાછળના બહુ પ્વિાર કરે, જીવનની 
પસંદગીઓ પર નહીંવત્ અથવા શૂન્ય પ્નયંત્રણ.

6.2 બલૉહકંગ અનરે તણાિ :

Tension : દૃશયમાં રહેલો તણાવ હકીકતે બલૉકકંગનું જ એક કાય્જ 
છ.ે તણાવ પ્વશે કેટલાક માને છ ે કે તેમાં કેટલીક ઝનૂની કહલિાલ અથવા 
લાગણીઓનો પ્વસફોટ જોવા મળે છ.ે વાસતવમાં તણાવ તેનો પ્વરોધી શબદ 
છ.ે તેમાં લાગણીઓ અને શારીકરક હલનિલનનું બંધાઈ રહેવું, પુરાઈ રહેવું, 
ગૂંગળાઈ રહેવું પ્નકહત છ.ે માણસનું મન સૌથી વધારે તણાવગ્સત તયારે હોય 
છ ેજયારે તેનાં ઇપ્ચછત કાય્જની આડ ેમોટા અવરોધો આવીને ઊભા રહી જય, 
જ ેતેને અનહદ લાિાર અને બેબાકળો બનાવી મૂકે છ.ે એક વાર કાય્જ સંપન્ન 
થઈ જય, બધો રોષ, તણાવ, આશંકા નીકળી જય પછી માણસનો તણાવ 
હળવો થઈ જય છ.ે તણાવની સરિામણી રબરબેન્ડ સાથે કરી શકાય. જ ેબંને 
બાજુઓથી એટલી હદે િેંિતા જઈએ જથેી અંતમાં તે તૂટી જય. આમ નાટકનાં 
પ્વપ્વધ દૃશયોમાં નાટ્યાતમક પકરબળોને શોધી કાઢો. પછી તેને બધી બાજુએથી 
ઘેરી લો જથેી તે આગળ જ વધી ન શકે. પ્વલંબ કરતા જવાથી તણાવની પ્સથપ્ત 
લંબાતી જય છ,ે ઉપરની બાજુએ િડતી જય છ.ે અંતમાં જ ેઅપ્નવાય્જ છ ેતેને 
થોડો વિત િેંિી રાિવાથી રિેક્કોને નાટ્યાતમક ઉતિેજના અનુભવવા અને 



કદગદશ્જન કલા 227

માણવા મળે છ.ે આથી ઊલટુ,ં ઝડપથી કાય્જ પૂરંુ કરી દો, ઝડપથી અવરોધો 
દૂર કરી દો, ઝડપથી ગૂંિવણોનો ઉકેલ લાવી દો તો તણાવને ધીરે ધીરે ઉપર 
િડાવવાની(slowly building up tension) તક જ નહીં મળે. અને એમ થશે 
તો નાટકનો ઉતિેજનાપૂણ્જ કહસસો િતમ થઈ જશે, રિેક્કોનો ઉશકેરાટ પણ શમી 
જશે. નાટક તેના િરા િરમપ્બંદુએ નહીં પહોંિી શકે.

6.3 બલૉહકંગની કાય્જપદવત :

નાટક દરપ્મયાન નટની હાલવાિાલવાની કક્યાઓ (body movements) 
અને ઊઠવા-બેસવાની કે ઊભા રહેવાની પ્વપ્વધ પ્સથપ્તઓ(positions) િરેિર 
તો પાત્રમાંથી જ કુદરતી રીતે ઉદભવવી જોઈએ. સંવાદો બોલતી વિતે કે 
પછી અન્ય પાત્રોના રિપ્તભાવ આપતી વિતે તેની કક્યામાં તેના આંતરજગતની 
અપ્ભવયપ્કત થવી જોઈએ. જમે કે અમુક રિકારનું વત્જન, રિપ્તભાવ, હલનિલન, 
કાય્જ કે કક્યાઓ પાછળ પાત્રની કોઈ િાસ એવી જરૂકરયાત કારણભૂત હોય, 
કોઈ ઇચછા કામ કરતી હોય કે પછી તેની આંતકરક વૃપ્તિઓ કે લાગણીઓના 
આવેગો જવાબદાર હોય. માણસના મન અને શરીર એકબીજથી જુદાં નથી. 
બંને એક જ દેહનો, એક જ અપ્સતતવનો ભાગ છ.ે અને એટલે શરીરની કક્યા 
અપ્નવાય્જપણે મનના આવેગોને અનુસરે છ.ે વયપ્કતની ઇચછા કે એષણા તેની 
શારીકરક કક્યા દ્ારા અપ્ભવયપ્કત પામે છ ેઅને તેથી ઊલટુ ંતેની કક્યાઓમાં જ 
તેના મનનું રિપ્તપ્બંબ જોવા મળે છ.ે

આમ પાત્રનું બલૉકકંગ કરતી વિતે કદગદશ્જકે તેની ભીતર રહેલાં 
રિેરકબળ(motive) કે હેતુ(objective)ને ધયાન પર લેવાં જોઈએ. નટકદગદશ્જક 
સવતંત્ર રીતે તેમજ વયપ્કતગત રીતે જયારે પાત્રાલેિન પર કામ કરે, પાત્રનું 
બારીક પ્વશ્ેષણ કરે તયારે પાત્રની આ તમામ આંતકરક લાક્પ્ણકતાઓને 
તેમણે ગણતરીમાં લેવી જોઈએ. નટને બરાબર િબર હોવી જોઈએ કે તે શા 
માટ ેતેની બેઠક પરથી ઊભો થઈને બોલે છ,ે શા માટ ેડાબી તરફ જય છ,ે શા 
માટ ેપાછળ ફરે છ,ે શા માટ ેબારી પાસે જય છ,ે

શા માટ ેબીજ પાત્ર સાથે નજર મેળવયા પ્સવાય સંવાદ બોલે છ ેવગેરે. 
કોઈ જ સપષ્ટ હેતુ, કારણ, આવેગ કે રિેરણા વગર પાત્રનું હાલવાિાલવાનું હોય 
જ નહીં. ‘Every major or minor movement of the character should 
be justified by his or her motive or impulse rather than following 
arbitrary dierctions.’

અલબતિ, ઘણી વાર એકથી વધુ પાત્રો ધરાવતાં દૃશયોનું કદગદશ્જન કરતી 
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વિતે દૃશયને સમતોલ અને નાટ્યાતમક બનાવવાના હેતુથી કદગદશ્જકે પોતાના 
તરફથી કેટલાંક પાત્રોની અમુક પ્સથપ્ત કે કક્યા પ્નપ્ચિત કરવી પડ ેછ.ે પરંતુ 
એવા સંજોગોમાં પણ કદગદશ્જકે એ કક્યા પાછળની રિેરણા કે હેતુ શોધીને સપષ્ટ 
કરવા પડ ેછ.ે ઘણી વાર કદગદશ્જકે સૂિવેલી અમુક કક્યા પાછળ તાતકાપ્લક 
કોઈ િોક્સ હેતુ કે કારણ ન હોય પણ તેનાથી માત્ર એ િકરત્રનો એકંદર 
પ્મજજ જ રિગટ થતો હોય. એવી જ રીતે અનેક પાત્રો અને તીવ્ર નાટ્યાતમક 
ઘટનાઓ ધરાવતા ગંજવર ફલક પરનાં નાટકો પર કામ કરતી વિતે કદગદશ્જક 
હર એક વાર જ ેતે પાત્રની આંતકરક રિેરણા કે હેતુ સકક્યપણે કામ કરતાં થાય 
એવી વાટ જોઈ શકતો નથી. પડકારજનક નાટ્યપ્નમા્જણ દરપ્મયાન ઘણી બધી 
વાર પાત્રોનાં આંતકરક પ્વશ્ેષણની સાથે સાથે નાટ્યકસબ(dramatic craft)નો 
સહારો પણ લેવો પડ ેછ.ે અમુક નાટકોના ‘grand scale visualisation’ વિતે 
દરેક પાત્રની સાદી અમથી કક્યાઓ પાછળ પણ એકાદ રિેરકબળ(motivated 
action and movement) િોળવાની પ્થયરી કામ આવી શકતી નથી. 

આિેઆિા નાટકનાં સળંગ કરહસ્જલો(run-through) દરપ્મયાન, પાત્રો 
જયારે િરેિર જીવંત થાય તયારે નટકદગદશ્જકે શરૂથી ગોઠવેલાં બલૉકકંગમાં 
નાનામોટા ફેરફારો થતા જય છ ેઅને પાત્રોનાં મન-શરીરની એકતા(unity 
of mind and body) નક્ર સવરૂપ ધારણ કરી રહી હોય એવી રિતીપ્ત 
લાગવા માંડ ેછ.ે નાટક તૈયાર કરતી વિતે નટ,ે કદગદશ્જકે કે ટરૅપ્કનપ્શયને ફકત 
પોતાની યાદદાસત પર કયારેય ભરોસો ન રાિવો જોઈએ. તમારી યાદદાસત 
ગમે તેટલી તેજ હોય તો પણ નાટક સંબંધી કરવામાં આવેલાં તમામ નાનાંમોટાં 
સૂિનો તમારી અંગત-પોથીમાં નોંધી લેવાં આવશયક છ.ે ઘણા પ્નષ્ઠાવાન નટો 
કરહસ્જલ માટ ેઊભા થયા બાદ તેણે કરેલી રિતયેક કક્યા કે પ્સથપ્તને પોતાની 
પ્સક્પટમાં નોંધતા જય છ ેજથેી દરેક વિતે તેણે કે કદગદશ્જકે યાદ ન કરવું 
પડ.ે આ િૂબ જ સારી ટવે છ ેજ ેદરેક નટ ેકેળવવી જોઈએ. આ નોંધ ઝાંિી 
પેપ્ન્સલથી કરવી જરૂરી છ ેજથેી તેમાં ફેરફાર થાય તો તરત સુધારીને ફરીથી 
લિી શકાય. આ માટ ે વયપ્કત પોતાને અનુકૂળ એવી સૂત્રાતમક ભાષા પણ 
વાપરી શકે અથવા નાનાં નાનાં પ્િહ્નો કે રિતીકો દ્ારા પણ નોંધ ટપકાવી શકે. 
નટ ેતેનાં પાત્રાલેિન બાબતે ન માત્ર કક્યા કે પ્સથપ્ત, પણ કદગદશ્જકે સૂિવેલા 
સંવાદના આરોહઅવરોહ કે અન્ય દેિીતાં લક્ણોની પણ નોંધ કરતાં જવું 
જોઈએ. આ માટ ેનટ તેની પ્સક્પટમાં દરેક પાને એક પાનું કોરંુ પણ છોડી શકે 
છ ેજમેાં નાટકના સંપ્નવેશના ‘ગ્ાઉન્ડ પલાન’ના પ્િત્રની સાથે સાથે તેની રિતયેક 
અગતયની કક્યાની પણ નોંધ રાિી શકાય. નાટકની બે ભજવણીઓ વચિે મોટો 
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સમયગાળો વીતી જય, નટો આ નાટક પ્સવાય બીજં નાટકોમાં પણ વયસત રહા 
હોય, તો રિસતુત નાટક સંબંધી ઘણી બધી બાબતો સમયની સાથે પ્વસરાઈ જતી 
હોય છ.ે એટલે કરહસ્જલ દરપ્મયાન કરી રાિેલી નોંધો કયારેક વષયો પછી પણ 
ઉપયોગી નીવડી શકે છ.ે

 

મંિ પરની પ્વપ્વધ કક્યાઓ કે પ્સથપ્તઓ(movements and positions) 
વારંવારના કરહસ્જલથી નટ યાદ રાિે છ.ે ઘણી વાર કક્યાઓ યાદ રાિવામાં 
સટજે પર ગોઠવેલું ફપ્ન્જિર મદદરૂપ થાય છ,ે ઘણી વાર સંવાદો મદદરૂપ થાય 
છ,ે ઘણી વાર અન્ય પાત્રોના રિપ્તભાવ કે રિપ્તકક્યા મદદ કરે છ,ે ઘણીવાર 
વાતાવરણ સજ ્જવા ગોઠવેલું સંગીત અથવા કયારેક રિકાશનું પકરવત્જન પણ 
નટને તેની અમુક કક્યા યાદ અપાવે છ.ે શરૂ શરૂમાં પ્સક્પટમાંના સંવાદો અને 
શારીકરક હલનિલન વચિે પ્વચછદે અનુભવાય છ.ે જમે કે નટ સંવાદ યાદ 
રાિવા જય તો કક્યા ભૂલી જય છ ેને કક્યા યાદ રાિવા જય તો સંવાદ ભૂલી 
જય છ.ે લાંબા કરહસ્જલો બાદ જ એ બંને વચિે સુમેળ સધાય છ.ે લાંબી તાલીમ 
અને અભયાસને કારણે નટના શબદ અને કક્યા વચિે સંવાકદતા સથપાય છ ેઅને 
બંનેની સંયુકત અપ્ભવયપ્કત સહજ-સવાભાપ્વક લાગવા માંડ ેછ.ે

કયારેક નાટકમાં એવાં દૃશયો પણ હોય જમેાં બે કે ત્રણ પાત્રો સતત 
પ્સથર બેસી રહીને કે ઊભાં ઊભાં જ વાત કરતાં હોય. આવી પકરપ્સથપ્તમાં 
પણ ધારીએ તો કક્યા ઉમેરી શકાય છ.ે જમે કે પાત્ર તેનું માથું આમથી તેમ 
ફેરવે, સામેના પાત્રથી પ્વરુધિ કદશામાં જુએ, શરીરને ટટ્ટાર કે ઢીલું છોડી દે, 
બેઠક પર આરામથી બેઠો હોય તો ઊભડક પ્સથપ્તમાં આવી જય. તેવી રીતે 
પાત્રના વત્જન દ્ારા પણ તેના સંવાદને િોક્સ અથ્જ આપી શકાય. બીજ પાત્ર 
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તરફ ઝુકીને, દૂર િસીને, બંને પગ એકબીજ પર િડાવીને, અદબ વાળીને, 
બે હાથ વચિે માથું પકડી લઈને, વગેરે રિપ્તભાવો દ્ારા દૃશયની અસર ઊભી 
કરી શકાય. અલબતિ, ઊભા થઈને કે આમતેમ હલનિલન કરીને પાત્ર તેની 
આંતકરક લાગણીઓને કે સંઘષ્જને વધુ નાટ્યાતમક રીતે રિગટ કરી શકે પણ 
દરેક વિતે શારીકરક કક્યાઓની સથૂળ ગપ્તશીલતા જ જરૂરી નથી બનતી. 
પ્સથર પ્સથપ્તમાં બેસી રહીને પણ, માત્ર સંવાદના નાટ્યાતમક આરોહઅવરોહ 
વડ ેપાત્રોની ગપ્તશીલતા રિસથાપ્પત કરી શકાય છ.ે

સંવાદોની જમે બલૉકકંગ પણ આિરે પાત્રમાંથી, તેના સંબંધોમાંથી, તેની 
ઇચછાઓમાંથી, લાગણીઓમાંથી કે તેની આડ ેરહેલાં પ્વઘનોમાંથી આકાર લે છ.ે 
મોટા ભાગે સંવાદો અને કક્યાઓ સમાંતર િાલે છ.ે પાત્ર જયારે સંવાદ બોલે 
છ ેઅને બોલતા બોલતા કક્યા પણ કરે તયારે આ બંને કાયયો જણે એકબીજની 
અસરને થોડીઘણી હાપ્ન પહોંિાડ ેછ.ે પરંતુ જયારે પાત્ર પ્સથર રહીને સંવાદ 
બોલે તયારે નટ અને પે્રક્કની એકાગ્તા માત્ર સંવાદ પર જ કેપ્ન્દ્રત થાય છ ે
અને પકરણામે તેની ધારી અસર પડ ેછ.ે એવી જ રીતે જયારે સંવાદ બોલયા 
વગર ફકત કક્યા પર જ ધયાન કેપ્ન્દ્રત કરવામાં આવે તયારે સંવાદથી ફંટાઈ જતું 
ધયાન ફકત કક્યા સાથે જ એકાગ્ થાય છ ેઅને પકરણામે એ કક્યા રિભાવકારી 
બને છ.ે નાટકમાં એવી ક્ણો ઘણી વાર આવે છ ેજયારે સંવાદની સાથે થતી 
પાત્રની કક્યા સંવાદની અસરને હાપ્ન પહોંિાડ ેછ.ે અને એવી જ રીતે ઘણી 
વાર કક્યા સાથે બોલાતો સંવાદ કક્યાની અસરને નબળી પાડી દે છ.ે આમ 
નટકદગદશ્જકે એ સમજી લેવાની જરૂર છ ે કે કયાં કક્યા વગરનો સંવાદ અને 
કયાં સંવાદ વગરની કક્યા વધારે રિભાવકારી બનવાની સંભાવના ધરાવે છ.ે 
જયાં પ્સથર રહીને બોલાતો સંવાદ સૌથી વધારે અસરકારક બનતો હોય તયાં 
પ્બનજરૂરી કક્યાઓ ઉમેરીને સંવાદની અસરને તોડી પાડવી જોઈએ નહીં. એવી 
જ રીતે કયાંક માત્ર કક્યાથી જ અસરકારક રિપ્તભાવ દશા્જવવાનો હોય, અથવા 
કક્યા પહેલા કે કક્યા પછી માત્ર પ્સથર રહીને સંવાદ બોલવો જરૂરી લાગતો હોય 
તયાં સમજયા વગર કક્યા સાથે ધરાર સંવાદ બોલાવીને કક્યાની અસરને તોડી 
પાડવી જોઈએ નહીં. આમ બલૉકકંગ બાબતે તમામ પ્વકલપો પર યોગય રીતે 
પ્વિાર કયા્જ બાદ નટ-કદગદશ્જકે કોઈ એકની પસંદગી કરવી જોઈએ.

6.4 બલૉહકંગમાં નટોની કુશળતા :

કેટલીક વાર અમુક નટો િાલુ નાટકે ગભરાટમાં આવી જઈને કે પોતાની 
અણઆવડતને કારણે સાવ પ્બનજરૂરી અને રિેક્કોને િલેલ પહોંિાડનારી 
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કક્યાઓ કરી બેસે છ.ે આવા નટો િોટાં કારણોસર રિેક્કોનું ધયાન આકષશીને 
તેના પાત્રાલેિનને ન સમજી શકાય એટલી હદે સંકદગધ બનાવી દે છ.ે રિેક્કોનું 
ધયાન વાતા્જ પર ટકી રહેતું નથી અને બીજ મુદ્ ેભટકી જય છ ે: કેટલીક વાર 
અમુક નટો પૂરતી આવડત અને સમજણ ન હોવા છતાં એક જ પાત્રનાં અનેક 
પાસાંઓને એકી સાથે તેના અપ્ભનયમાં રિગટ કરવાનું સાહસ ઊઠાવે છ ેઅને 
પકરણામે એક પણ પાસું સપષ્ટ રીતે ઊપસવા પામતું નથી. પકરણામે પાત્ર 
બાબતે કે કથા બાબતે રિેક્કો સતત ગૂંિવાયેલા જ રહે છ.ે સારા નટો માટ ે
જરૂરી છ ેકે તે તેની કક્યાઓ અને પ્સથપ્તઓને મામલે એકદમ િોક્સ રહે અને 
સતત તેને જ વળગી રહે. બલૉકકંગ, હલનિલન તથા અન્ય કક્યાઓ જટેલી 
સરળ હોય, સવાભાપ્વક હોય, રિેક્કો એટલી જ સપષ્ટતાથી એવાં પાત્રોને સમજી 
શકે છ ેઅને આગળ વાતા્જના પ્વકાસમાં આ પાત્રો કયાં બંધ બેસે છ,ે કેવો ફાળો 
આપે છ ેતે જણી શકે છ.ે

નટનું કામ છ ેપૂરી સચિાઈથી તેનાં પાત્રને ભજવવું કે જથેી નાટકની વાતા્જ 
સંદભષે તે વાસતપ્વક અને રિતીપ્તજનક લાગી શકે. અને આમ કરવા માટ ેએક 
નટ તરીકે તેણે એ જ નાટકનાં અન્ય પાત્રો સાથે સુસંગત રહીને પોતાનાં મન 
અને શરીર વડ ેકક્યાઓ કરવી જોઈએ. આનો અથ્જ એટલો જ કે નાટક માટ ે
જરૂરી ગણાય એવાં તમામ તત્વોને તેણે ધયાનમાં રાિવાં જોઈએ : એકબીજને 
પ્વરોધી હેતુઓ કે ઇચછાઓ, લાગણીઓ, ભાવનાઓ, સંઘષ્જને અંતે મળનારી 
સફળતા-પ્નષફળતાની સંભાવનાઓ આ બધું જ નાટકની ભજવણી સમયે 
સપાટી ઉપર આવવું જોઈએ, સપષ્ટ રીતે દેિાવું, સંભળાવું અને અનુભવાવું 
જોઈએ. જો આ કરી શકાય તો જ દૃશયનો કોઈ હેતુ પ્સધિ થાય, ભજવણીની 
એક રસરિદ ભાત ઊપસે, કથાનો એક નાટ્યાતમક ઘાટ નજરે િડ ેઅને સૌથી 
વધારે અગતયની વાત રિેક્કો પર તેની ધારી અસર નીપજવી શકાય.

6.5 બલૉહકંગનો નાટકમાં ફાળો :

* કક્યાનો કાય્જહેતુ - functional પણ હોય - જમે કે કોઈ હેતુસર 
બેસવુંઊઠવું, કોઈને રિેમ કરવો વગેરે.

* પાત્રનાં સહજસવાભાપ્વક વત્જનને બહાર લાવે.

* પાત્રોની કક્યા દ્ારા નાટક જીવંત લાગે, વાસતપ્વક લાગે, રિતીપ્તજનક 
લાગે.

* પાત્રોનાં હલનિલનથી વાતા્જમાં સફૂપ્ત્જ અને ગપ્તશીલતા આવે.

* પાત્રોની અમુક કક્યાઓ રિેક્કોને આનંદ-મનોરંજન આપે.
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* પાત્રોના પરસપરના સંબંધોનું જકટલ ગપ્ણત સમજી શકાય.

* નાટકના કેન્દ્રવતશી સંઘષ્જને વેધક બનાવી શકાય.

* નાટકને ક્મશ: રહસય અને ઉતસુકતા સાથે પરાકાષ્ઠા તરફ લઈ જઈ 
શકાય.

* નાટકને પ્સથર, નીરસ, કંટાળાજનક બનતું અટકાવે.

* પાત્રની આંતકરક મનોદશાને ઉજગર કરે.

* પાત્રની મનોશારીકરક લાક્પ્ણકતાઓને રિગટ કરે. 

* નાટકનો ‘મૂડ’ સજ ્જવામાં ઉપયોગી નીવડ.ે

* વાતા્જનો અથ્જ અને કથાનાં અન્ય પકરમાણો સપષ્ટ કરે.

* રસરિદ કક્યા અને પ્સથપ્તઓ દૃશયમાં રસસૌંદય્જ(aesthatics) ઉમેરી 
શકે.

* નાટક દૃશયમાધયમ છ.ે કક્યાઓ નાટકની એક ગપ્તશીલ દૃશયાતમક ભાત 
રિે છ.ે કક્યાના અભાવમાં આ માધયમ કેવળ એક સથપ્ગત, પ્નષરિાણ િોિું 
બની રહે છ.ે

(7) મંચકાય્જ સાથરે અવભનય (Acting with stage business) :

પ્નયપ્મત કરહસ્જલ િાલુ કરી દીધા બાદનો તબક્ો કદગદશ્જકે નાટક 
ઉપર પ્વગતે, બારીકાઈથી કામ કરવાનો છ ે જનેાથી નટને તેનું પાત્રાલેિન 
પ્વકસાવવામાં મદદ મળે છ.ે આમાં નટોએ િાસ તો અપ્ભનય કરતા કરતા 
રંગમંિ પર પ્વપ્વધ કામકાજ(stage business) કરતા જવાનો સમાવેશ થાય 
છ.ે જમે કે બુક-કેઈસમાંથી પુસતક શોધતા, કશુંક વાંિતા-લિતા કે પુસતકનાં 
પાનાં ફેરવતાં, કપડાંને ઇસ્ત્રી કરતાં, ફલાવરવાઝમાં ફૂલો ગોઠવતાં, દીવાનિંડની 
સફાઈ કરતાં, ગૃકહણી હોય તો શાક સુધારતાં કે અનાજ સાફ કરતાં, કૉફી 
બનાવતાં, બૂટ પહેરતાં કે ટાઈ-કોટ પહેરતાં, ફોન કરતાં, લેપટોપ પર ઑકફસકામ 
કરતાં, વગેરે વગેરે. અપ્ભનય દરપ્મયાન નટોને અપાતાં કાય્જ(stage business)
થી પાત્રનો વયવસાય, કાય્જક્ેત્ર, શોિ વગેરે ઉપરાંત પાત્રની મન:પ્સથપ્ત, રિકૃપ્ત 
કે મૂડનો અંદાજ આવી શકે છ.ે

વાસતપ્વક જીવનમાં આપણે હંમેશાં કોઈ ને કોઈ કામ કરતાં કરતાં જ 
વાતો કરીએ છીએ. નાટકની માફક દીવાનિંડમાં માત્ર બેસી રહીને વાતો નથી 
કરતા. અને કદાિ એવી રીતે રંગમંિ પર વાતો કરીએ તો રિેક્કો તરત કંટાળવા 
લાગે ! કામકાજની સાથે સાથે સંવાદો બોલવાથી દૃશય જીવંત, વાસતપ્વક, સહજ 
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અને િાસ તો નાટ્યાતમક લાગે છ.ે કામ કરતાં કરતાં બોલાતા સંવાદોમાં પણ 
કુદરતી આરોહઅવરોહ અને પ્વરામો આવી જવાથી નટોનો અપ્ભનય નાટકીય 
કે કૃપ્ત્રમ નથી લાગતો. ઊલટુ ંતેમના વાપ્િક અપ્ભનયની સાથે સાથે કામકાજમાં 
વયસત હોવાનું એક વધારાનું આંપ્ગક પકરમાણ ઉમેરાય છ.ે શકય હોય તયાં સુધી 
કદગદશ્જકે નટોને જતે જ તેમના ‘સટજે-પ્બઝનેસ’ પ્વકસાવવા દેવા જોઈએ.

(8) સંિાદની લય :

કરહસ્જલનો શરૂઆતનો લાંબો ગાળો પાત્રોને તેમના સંવાદો સાથે અનુકૂળતા 
સાધવામાં પસાર થાય છ.ે સંવાદો યાદ રાિવાના, સંવાદો સમજવાના, સંવાદો 
પાછળનું કારકબળ(motivation) સમજવાનું અને તયાર બાદ અથવા એ રિકક્યા 
દરપ્મયાન પોતાનાં પાત્રને અનુરૂપ અપ્ભનય તેમજ કોઈ ને કોઈ નાનુંમોટુ ંકામ 
કરતાં જવાનું. સંવાદોનું અથ્જઘટન અમુક સંવાદો બોલવા પાછળનાં પાત્રના 
વયપ્કતગત કારણોમાં રહેલું હોય છ.ે કોઈ પાત્ર અમુક રિકારનો સંવાદ શા માટ ે
બોલે ? અમુક જ શબદો શા માટ ેવાપરે? સંવાદના શબદોની વચિે આવતા 
પ્વરામો દ્ારા પણ પાત્રો કશુંક કહેવા માંગે એવું પણ બને. આ દરપ્મયાન 
કદગદશ્જક ભજવણીની ગપ્ત કે લય(speed, tempo, pace) પર પણ બરાબર 
ધયાન આપે. ગીતસંગીતની અમુક લય જ ેરીતે આપણને એકધયાન કરી દે એવી 
રીતે પાત્રોના સંવાદોની પણ એક નાટ્યાતમક લય હોવી ઘટ ેજથેી રિેક્કો તેની 
સાથે એકાગ્ થાય. અંગ્ેજીમાં તેને ‘compact dialogue delivery’ કહે છ.ે 
બોલવામાં એટલી િુસત હોય, શબદો પર એટલંુ તક્જબધિ વજન હોય, અવાજની 
માત્રામાં એટલું નાટ્યાતમક વૈપ્વધય હોય, અવાજ ફેંકવાની તરકીબ(voice-
throw-technic) એટલી ધયાનાકષ્જક હોય કે રિેક્કો રિભાપ્વત થઈને તયાં જ 
િોંટી રહે.

સંવાદ બોલવાની કે હલનિલન કરવાની ગપ્ત ધીમી હોય તો નાટક 
ધીમું, નીરસ અને કંટાળાજનક લાગવા માંડ ેછ.ે એવી જ રીતે નાટકની ગપ્ત 
જો વધારે ઝડપી હોય તો રિેક્કો ઘણી બાબતો સમજી શકતા નથી. એકી સાથે 
બહુ બધી પ્વગતો ઝડપભેર કહી નાિવાથી રિેક્કો ઘણંબધું િૂકી જય છ.ે 
અલબતિ, કોઈ પણ નાટકની લય નાટકના રિકાર, અથ્જ, શૈલી અને મૂડ પર 
આધાર રાિે છ.ે કોઈ પણ નાટકની આદશ્જ લય કેટલી હોવી જોઈએ તે કેવળ 
નાટકના સંદભષે એક માત્ર કદગદશ્જક જ પ્નધા્જકરત કરી શકે. વળી નાટક ધીમું છ ે
કે ઝડપી તે નાટકની સાપેક્માં જ જોવું જોઈએ. જમે કે કૉમેડી અને ટ્રરૅજડેીની 
લય એકસરિી ન જ હોય. રોપ્જદંા પાકરવાકરક નાટક અને ગ્ીક, સંસકૃત કે 
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શેકસપ્પયર જવેા કલાપ્સકલ નાટકની લય પણ એકસરિી ન હોય. આમ લય 
હંમેશાં નાટકના રિકાર અને કદગદશ્જકે નક્ી કરેલી શૈલીના સંદભષે જ પ્નપ્ચિત 
કરી શકાય.

નટોને એક વાર સંવાદ કંઠસથ થઈ ગયા, આતમસાત્ થઈ ગયા પછી તેને 
સંવાદો યાદ રાિવાના બોજમાંથી મુપ્કત મળી જય છ.ે ‘હવે પછીનો મારો 
સંવાદ કયો છ’ે એવી પ્િંતા તેને રહેતી નથી. એટલે કે આ તબક્ો પસાર કયા્જ 
બાદ કદગદશ્જક નટો પાસેથી બારીક કામ લેવાનું શરૂ કરે છ.ે નટ પણ કદગદશ્જકને 
પૂરી એકાગ્તાથી રિપ્તભાવ આપી શકે છ.ે તેનાં સૂિનો ઉપરાંત પોતાના તરફથી 
પણ નટો ઘણં બધું ઉમેરતા થાય છ.ે સંવાદો રટવાનો બોજ ઊતરી જવાથી નટો 
હવે િરેિર જીવંત બની હળવાશ અનુભવે છ.ે હવે તેઓ પાત્રનાં િોપ્ળયામાં 
રિવેશ કરી તેની આંતકરક જકટલતાઓ, િૂબીઓ કે ગૂંિવણો કાઢવા માટ ેસકક્ય 
બને છ.ે પાત્રાલેિનનો િરો પ્વકાસ હવે જ આરંભાય છ.ે

(9) હદગદશ્જક અનરે હડઝાઇનરો :

એક બાજુ નાટકના કરહસ્જલ િાલુ થાય તેની સાથોસાથ પ્વપ્વધ ટરૅપ્કનકલ 
પ્વભાગોના પ્વશેષજ્ો સાથે કદગદશ્જકની અલાયદી બેઠકો િાલુ થઈ જય છ.ે 
શરૂઆતની બેઠકોમાં કદગદશ્જક બધાને નાટકની કથા, અથ્જઘટન, રિધાનસૂર, 
નાટકનો એકંદર મૂડ કે પ્વપ્શષ્ટ વાતાવરણ પ્વગતવાર સમજવીને સપષ્ટ કરે છ.ે 
એ પછી પોતાની રિસતુપ્તશૈલી(production style)ની સમજ આપે છ.ે જમે કે 
ભજવણીની શૈલી વાસતપ્વક છ,ે શૈલીબધિ(stylized) છ,ે પરીકથા જવેી ફેન્ટસી 
છ ેકે પછી લોકનાટ્ય પર આધાકરત છ ેવગેરે. સૌપહેલાં તે પ્સપ્નક કડઝાઇનમાં 
રસ લે છ.ે તેણે નક્ી કરેલા અપ્ભનયપ્વસતારોને કાગળ પર દોરીને સમજવે 
છ.ે બારી, બારણાં, અગાશી, છત, ઝાડ, રસતો, લરૅમપપોસટ વગેરે જવેાં નાટકનાં 
િાવીરૂપ સથળો અંગે શરૂઆતથી જ સપષ્ટતા કરે છ.ે

નાટક એ મનમાં કાલપપ્નક પ્િત્ર જોઈ શકવાની કળા છ ે - an art of 
strong and vivid visualization. તેમ છતાં પણ જો કદગદશ્જક થોડીઘણી 
પ્િત્રકલા જણતો હોય તો કાગળ પર રેિાંકનો દોરીને તેના કડઝાઇનરોને સપષ્ટ 
સમજૂતી આપી શકે કે તે પ્નપ્ચિતપણે કેવી કડઝાઇન ઇચછ ેછ.ે બધા કદગદશ્જકો 
રેિાપ્િત્રો દોરવામાં પ્નપુણ નથી હોતા. પણ અહીં પ્િત્રકલાના માસટર હોવું 
જરૂરી નથી. સામેની વયપ્કત કેવળ તમારા પ્વિાર સમજી શકે એ રિકારના 
સાદાં આલેિનો દોરી શકવાની કુનેહ દરેક કદગદશ્જકે કેળવવી જોઈએ. નાટકના 
ક્ેત્રમાં અવારનવાર ગેરસમજનો ભોગ બન્યાના આરોપો કે બહાનાબાજી ન 
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િાલે. આવું ન થાય એટલા માટ ેજ બધી સપષ્ટતાઓ કાગળ ઉપર (બલરૅક ઍન્ડ 
વહાઈટમાં) લિીને, દોરીને રજૂ કરવી જોઈએ અને તેને સાિવવી પણ જોઈએ 
કે જથેી આગળ ઉપર ભૂલ થાય તો એ કાગળો જોઈને ભૂલ સુધારી શકાય. 
કાગળ પર રેિાંકનો દોરી શકવાની આવડત કદગદશ્જકને તેના ‘blockings’ કે 
‘compositions’માં પણ કામ લાગી શકે છ ેજ ેસેટ અને લાઇટના કડઝાઇનરોને 
દેિાડીને રંગમંિ પર નટોની સથાન-પ્સથપ્ત-રિના(exact positions on stage) 
પણ સપષ્ટ કરી શકે છ.ે

સામાન્ય રીતે પ્સપ્નક-કડઝાઇનર રિાથપ્મક સતરે કડઝાઇનના એકથી વધારે 
સકેિીઝ(રેિાપ્િત્રો) બનાવીને કદગદશ્જકને દેિાડ ેછ.ે પરસપરની મુલાકાતો તેમજ 
કડઝાઇનના એકથી વધુ પ્વકલપો િકાસયા બાદ આિરી સેટ-કડઝાઇન મંજૂર થાય 
છ.ે કરહસ્જલો શરૂ થતાં કે તેની પહેલાં જ કામિલાઉ સેટકડઝાઇન બની જય, 
કમસે કમ કડઝાઇનના અપ્ભનય-પ્વસતારો(acting areas) પ્નધા્જકરત થઈ જય તો 
કદગદશ્જક અને નટોને બહુ મોટી મદદ મળી જય છ.ે નટોના રિવેશ-રિસથાન(en-
try-exit)ની કદશાઓ નક્ી થઈ જવાથી ઘણી બધી સપષ્ટતા મળી જય છ.ે 
કરહસ્જલની જગયા િૂબ નાની અને સાંકડી હોય અને ભજવણી-સથળનો રંગમંિ 
િૂબ પ્વશાળ હોય તો કરહસ્જલમાં નટ ેભરેલા ત્રણ પગલાં રંગમંિ પર આઠ 
પગલાં થઈ જય છ ેઅને તેની સાથે સંવાદનો તાલમેલ સિવાતો નથી. એવી જ 
રીતે કરહસ્જલ-સથળ અપ્તપ્વશાળ હોય અને ભજવણીનો રંગમંિ સેટ લાગયા 
પછી િૂબ નાનો થઈ જતો લાગે તો નટોનાં હલનિલન ઉપર અિાનક કાપ 
મુકાઈ જય છ ેઅને નટો સંકડાશ અનુભવે છ.ે કરહસ્જલનો અપ્ભનય-પ્વસતાર 
અને જયાં ભજવણી થવાની હોય તે રંગમંિનો પ્વસતાર જો લગભગ એકસરિો 
હોય તો કરહસ્જલ-સથળે જમીન પર િોકપ્સટકથી કડઝાઇનનો ગ્ાઉન્ડ-પલાન દોરી 
તેની જ મયા્જદામાં રહીને કરહસ્જલો કરવાથી નટોને કયાં કેટલું િાલવું તેનો પાક્ો 
પકરિય મળી જય છ.ે

નાટકના સેટ બાબતે સેટકડઝાઇનર તરફથી સટજે ઉપર સેટનો ગ્ાઉન્ડ 
પલાન તેમજ એપ્લવેશન પ્િત્રો મળવાં જોઈએ જનેે જોઈને કદગદશ્જકને અંદાજ 
આવે કે સેટ દેિાવમાં તેમજ નાટકની ભજવણીના સંદભષે કેવો બનશે. કહતાવહ 
તો એ ગણાય કે સેટ બનાવવાના મોટા િિ્જમાં ઊતરતાં પહેલાં શકય હોય તો 
સેટનું મૉડલ – નમૂનો બનાવવો જોઈએ જથેી પ્ત્રપકરમાણમાં જોવાથી સેટનો 
સાિો અંદાજ આવી શકે. ઘણી વાર સેટકડઝાઇનમાં કડઝાઇન કરતાં તેનાં 
કદમાપ વધુ અગતયનાં બની જતાં હોય છ.ે ગમે તેટલી સારી કડઝાઇન હોય 
પણ જો તેના measurements and proportions માપસરના ન હોય તો 
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કડઝાઇન બેહૂદી લાગે છ.ે નાટ્યજગતમાં એવા પણ ઘણા દાિલા છ ેજમેાં 
િિા્જળ સેટ બની ગયા પછી કદગદશ્જકને િબર પડ ેકે આના દરવાજની ઊંિાઈ 
મુખય પાત્રની ઊંિાઈને અનુકૂળ નથી અથવા એ દરવાજમાંથી સૈપ્નકો હાથમાં 
ઊંિા બેનસ્જ અને ધજપતાકા લઈને રિવેશ કરી શકે તેમ નથી. ઘણી વાર જગંી 
સેટ ઉપર રંગ લગાડા બાદ કદગદશ્જકને એ રંગ પસંદ નથી આવતો. એવા 
સંજોગોમાં મંડળીએ કરેલો િિ્જ માથે પડ ેછ ેઅથવા નાછૂટકે િલાવી લેવું પડ ે
છ.ે આમ ન થાય તે માટ ેકદમાપ અને રંગ સાથેનું સેટનું મૉડલ બનવું તેમજ 
કદગદશ્જક દ્ારા મંજૂર થવું િૂબ જરૂરી છ.ે સેટના કદમાપ કાઢતી વિતે જ ે
નાટ્યગૃહમાં નાટકની ભજવણી થવાની હોય તેના સટજેના કદમાપ ધયાન પર 
લેવા પડ ે છ.ે ઘણી વાર જુદાં જુદાં નાટ્યગૃહોના કદમાપમાં મોટો તફાવત 
પણ જોવા મળે છ.ે તયારે તમામ કદમાપોની સરેરાશ ગણતરી કરીને આિરી 
કદમાપ કાઢવું પડ ેછ ેજ ેકોઈ પણ માપના નાટ્યગૃહમાં બંધ બેસી શકે. સેટની 
બનાવટમાં અનેક રિકારના વયવહારુ, કલાતમક, નાણાકીય અને વયવસથાકીય 
રિશ્ો નડી શકે છ ે એટલે એ પ્વષયને નીપટાવવામાં કદગદશ્જકમાં ઘણીબધી 
સમજણ, અનુભવ, િોકસાઈ અને ધીરજ માંગી લે છ.ે 

કદગદશ્જક સેટકડઝાઇન પ્વશે કદાિ ઊંડાણથી ન જણતો હોય તો પણ 
કમસે કમ કડઝાઇનરે બનાવેલા સકેિીઝ જોઈને કે સેટનું મૉડલ જોઈને તેને જ ે
જોઈએ છ ેતે અંગેનો આિરી પ્નણ્જય લઈ શકે છ.ે પણ લાઇટ-કડઝાઇનમાં એ 
શકય નથી. કારણકે ટરૅપ્કનકલ કરહસ્જલો પ્સવાય અમુક રિકારે લાઇટની ગોઠવણી 
કેવી અસર ઊભી કરી શકશે તેનો અંદાજ કદગદશ્જકને માત્ર સમજવવાથી નથી 
આવી શકતો. વધુમાં વધુ લાઇટ-કડઝાઇનર કાગળ ઉપર દૃશય અનુસાર જુદી 
જુદી લાઇટની સટજેથી ઊંિાઈ, એંગલ અને લાઇટની તીવ્રતા અંગેની પ્વગતો 
સાથેનો ‘લે-આઉટ પલાન’ દોરીને કદગદશ્જકને દેિાડીને સમજવી શકે છ ે કે 
નાટકમાં તેની લાઇટ-કડઝાઇન કેવી રહેશે. એનો અથ્જ એ જ થયો કે કેટલી 
ઊંિાઈ અને અંતરથી, કયા કયા એંગલ અને કેટલી તીવ્રતાથી નટો પર લાઇટ 
ફેંકવાથી મંિ પર કઈ રિકાશની અસર પડશે તેનું કદગદશ્જકને પહેલેથી જ જ્ાન, 
અનુભવ, માકહતી અને કલપનાશપ્કત હોવાં જોઈએ. અને આ ગુણ લાઇટ-
કડઝાઇનના રિતયક્ અનુભવ વગર ન આવે. કયું વાતાવરણ સજ ્જવા માટ ેકયા 
રંગનો રિકાશ અનુકૂળ પડ,ે એકરયા લાઇકટગં કરવા માટ ેકેટલી તીવ્રતા ધરાવતી 
કેટલી લાઇટ જોઈશે, કયા દૃશયમાં ‘કટલાઇટ’ અસરકારક રહેશે, સટજે ઉપરથી 
કે નીિેથી લાઇટ આપવાથી કેવી અસર પેદા થશે વગેરેનો અંદાજ કદગદશ્જકને 
હોવો જોઈએ.
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લાઇટ અને સેટકડઝાઇન પરસપર ગાઢ રીતે સંકળાયેલાં છ.ે નાટકની 
સેટકડઝાઇન લાઇટની કડઝાઇન પર રિભાવ પાડશે. એટલે કે અમુક રિકારના 
સેટને માટ ે અમુક રિકારની લાઇટ કડઝાઇન વધારે અસરકારક નીવડશે. 
ઉદાહરણ તરીકે રંગમંિ પર ગોઠવેલા મોટા વહાણના પ્ત્રપકરમાણી નક્ર સેટને 
રિકાપ્શત કરવા એવી પ્વપ્શષ્ટ લાઇટ-કડઝાઇન જોઈશે જ ે બંધ નાટ્યગૃહમાં 
બેઠલેા રિેક્કોની આંિ સમક્ સાિેસાિું વહાણ હોવાની આબાદ ભ્રમણા ઊભી 
કરી શકે. વહાણ િુલ્ામાં આકાશતળે મધદકરયામાં છ ેઅને િાલી રહું છ.ે 
નાટકમાં સવાર, બપોર, સાંજ, રાતનો સમય આવે છ ેઅને રિકાશ બદલાતો રહે 
છ.ે નાટક દરપ્મયાન વહાણમાં અતયંત તીવ્ર રિકારની નાટ્યાતમક ઘટનાઓ બને 
છ.ે વહાણનો સમસત ઢાંિો, માળિું, સઢ, કૂવાથંભ, ભંડકકયું, લટકતાં દોરડાં, 
નાવડાં, ઉપરની બાજુએ વહાણનું સુકાન વગેરે સેટકડઝાઇનના એવા પ્િત્રાતમક 
ઘટકો છ ેજ ે રંગમંિ ઉપર એક રસરિદ આલેિમય પ્િત્ર (an interesting 
graphical picture) સજ ષે છ.ે આવી કડઝાઇનમાં છાયા-રિકાશ ધરાવતું રિકાશ-
આયોજન એકદમ અસરકારક નીવડી શકે. વહાણના જ કેટલાય જુદા જુદા 
ભાગોના કાબરિીતરા પડછાયા મંિ ઉપર નાટ્યાતમક વાતાવરણ સજી્જ શકે. 
પાછળ સફેદ સાઇકલૉરામા ઉપર રિકાશની મદદથી િુલ્ું આકાશ અને તેના 
પરના પ્વપ્વધ રંગો દશા્જવીને બંધ નાટ્યગૃહમાં િુલ્ાપણાંનો ભ્રમ ઊભો કરી 
શકાય.

હવે જો લાઇટ-કડઝાઇનર વહાણના સેટને ધયાનમાં લીધા વગર માત્ર નાટકને 
જ લક્માં રાિે અને તેની લાઇટ-કડઝાઇન પારંપકરક ડ્રૉઇંગરૂમ-ડ્રામા જવેી જ 
કરે તો બનવાજોગ છ ે કે ડ્રૉઇંગરૂમ દશા્જવતા િીલાિાલુ રિકાશ-આયોજનની 
માફક અહીંયાં પણ તે આિાય વહાણના સેટને એકસરિા તીવ્ર રિકાશ(even 
lights with maximum brightness)થી ઝળાહળા કરી દે અને ઉતકૃષ્ટ 
રિકારની સેટ-કડઝાઇનની અસર પ્બલકુલ સપાટ(flat) થઈ જય અને રિેક્કોની 
નજરમાં મંિ પર ગોઠવેલા નકલી વહાણનો સુંદર ભ્રમ તૂટીને વેરપ્વિેર થઈ 
જય ! નાટક એ વાસતપ્વકતાનો ભ્રમ સજ ્જવાની એક કલા (an art of make 
believe) હોવાનો મજબૂત પાયો નાટકનું કલપનાશીલ રિકાશ-આયોજન છ.ે હવે 
તો રિકાશના અતયંત આધુપ્નક ઉપકરણો હાથવગાં છ.ે પ્બનજરૂરી સથાને અને 
પ્બનજરૂરી રિમાણમાં રિકાશ પાથરીને આપણે નાટકના આ પ્વપ્શષ્ટ જદુને િતમ 
કરી નાિીએ છીએ. આમ રિકાશ-આયોજનનું કૌશલય જો હસતગત કરી શકાય 
તો ઘણી વાર નાટકોમાં મોટા મોટા પ્વગતસભર સેટની પણ જરૂકરયાત ન રહે.

કદગદશ્જક સેટ અને લાઇટ-કડઝાઇન ઉપરાંતના તેના અન્ય પ્વભાગોના 
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પ્વશેષજ્ોને પણ અલગ અલગ કે સાથે બેસીને રિસતુત નાટકનો પ્વસતારથી 
ખયાલ આપે છ.ે રિોપટશી પ્વભાગ તરફથી નાટકમાં જરૂરી િીજવસતુઓની 
પણ પ્વસતારથી યાદી બનાવવામાં આવે છ.ે તેમાં એકત્ર કરવાની વસતુઓ, 
િરીદવાની વસતુઓ અને નવેસરથી બનાવવાની વસતુઓનો સમાવેશ થાય છ.ે 
અપ્ભનય દરપ્મયાન રંગમંિ ઉપર નટોએ પોતાની સાથે રાિવાની િીજવસતુઓ 
કામિલાઉ ધોરણે કરહસ્જલના તબક્ાથી જ સોંપી દેવી જોઈએ જથેી નટો એ 
િીજોના વપરાશ જોડ ેએકદમ અનુકૂળ થઈ જય કે ટવેાઈ જય. ઉદાહરણ તરીકે 
ગળાનો િેસ હોય, મફલર હોય, હાથમાં લાકડી, છત્રી, ભાલો કે તલવાર હોય, 
િાપાણીની ટ્ર ેલાવવાની હોય, મુખય પાત્રે ઘોડસેવારીના િાસ બૂટ પહેરવાના 
હોય, મોજં પહેરવાનાં હોય, મોટી પાઘડી પહેરવાની હોય, કોઈકે દૃશયની માંગ 
રિમાણે કોઈ પર એકાદ વસતુ છુટ્ટી ફેંકવાની હોય, તલવારબાજી કરવાની હોય 
વગેરે વગેરે. છકે ડ્રસે કરહસ્જલ વિતે, રિયોગ પહેલાંના બેિાર કદવસ અગાઉ 
એકાએક આવી વસતુઓ નટોને આપી દેવાથી તેઓ મનથી ભારે બોજ કે 
અગવડ અનુભવવા લાગે છ ેજ ેતેમના સંવાદ અને અપ્ભનયને િરાબ રીતે 
રિભાપ્વત કરે છ.ે એ તબક્ ેિીજવસતુઓની કડઝાઇનમાં નાનોમોટો ફેરફાર 
કરવાનો પણ અવકાશ રહેતો નથી.

િીજવસતુઓની કડઝાઇન પણ પોતાનામાં અલગ અને સવતંત્ર નથી હોતી. 
નાટકના સંપ્નવેશ, કથાનો સમય, કથાની સામાપ્જક-આપ્થ્જક જરૂકરયાત વગેરે 
સાથે તેનું સુસંગત હોવું પણ એટલંુ જ જરૂરી છ.ે વેશભૂષા પ્વભાગને નાટકનાં 
તમામ પાત્રોની સંખયા, ઓળિ, દેિાવ, ઉંમર, હોદ્ો વગેરેની પ્વસતૃત નોંધ આપી 
દેવામાં આવે છ.ે નાટકની શૈલી, સમયગાળો, પાત્રાલેિનો વગેરે રિમાણે કેવાં 
વસ્ત્રો જોઈએ તેની સપષ્ટતા કરવામાં આવે છ.ે સંગીતપ્વભાગને મળીને કયાં કયાં 
પાશ્વ્જસંગીતને અવકાશ છ ેઅને તેમાં કદગદશ્જક કઈ રિકારનું સંગીત કે સાઉન્ડ-
ઈફેકટસ મૂકવા માંગે છ ેતેની સપષ્ટતા કરી લે છ.ે સંગીત પસંદ કરતી વિતે 
નાટકનો સમયકાળ, કથા, કેન્દ્રવતશી પ્વિાર, નાટકનો એકંદર મૂડ વગેરે િકાસી 
લેવામાં આવે છ.ે પસંદ કરેલ સંગીતના ટકુડાઓમાં એક રિકારની સંવાકદતા કે 
એકતા હોવી જરૂરી છ.ે દા.ત., ગુજરાતી નાટકમાં ગુજરાતી ઓળિ ધરાવતા 
સંગીતની જોડ ેજોડ ેકેરળ કે પ્બહારનું સંગીત ન િાલે. એવી જ રીતે પાચિાતય 
કલાપ્સકલ પ્સમફની સાથે આધુપ્નક જઝનું પ્મશ્ણ ન થાય, પ્સવાય કે નાટકમાં 
એવી પ્વપ્શષ્ટ માંગ હોય.

માત્ર ઉતિમ સેટ-કડઝાઇન, રિોપટશી કે વેશભૂષા બનાવી દેવી પૂરતી નથી. 
દરેક પ્વભાગે બનાવેલી કડઝાઇન નટો માટ ે કેટલી અનુકૂળ નીવડશે તે મુદ્ો 
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ધયાનમાં લેવો એટલો જ જરૂરી છ.ે કારણ કે અંતે તો રંગમંિ ઉપર તે બધાનો 
િરો ઉપયોગ નટોએ કરવાનો છ.ે એટલે દરેક કડઝાઇન પસંદ કરતી વિતે 
કડઝાઇન સાથેની નટોની અનુકૂળતા િકાસી લેવી િૂબ મહતવની છ.ે નાટકનો 
રિાણ નટોનો અપ્ભનય છ ેએટલે કડઝાઇન અંગેનો દરેક પ્નણ્જય લેતી વિતે 
કદગદશ્જકે નટો રિતયેની આ પ્નસબત અને સંવેદનશીલતા ભૂલવી જોઈએ નહીં. 
નાટક એ માત્ર એક વયપ્કતથી થતું પ્નમા્જણ નથી. આ એક અનોિી સમૂહકલા 
છ.ે રિતયેકની સજ ્જનાતમકતા િરમ કોકટએ કામ કરે તયારે જ તેમાંથી ઉતકૃષ્ટ 
સજ ્જન શકય બને છ.ે અને રિતયેક પાસેથી તેની મહતિમ સજ ્જનાતમકતા બહાર 
લાવવાનું અને તેને એક કૃપ્તમાં સંયોપ્જત કરવાનું ભગીરથ કાય્જ કદગદશ્જક પાર 
પાડ ેછ.ે

(10) હરિસ્જલમાં સૌની િાજરી જરૂરી

કરહસ્જલનું અપ્ધકતમ મહતવ માત્ર મુખય પાત્ર ભજવતા નટો માટ ેજ છ ે
તે નાટકમાં કામ કરતા કલાકારોની મોટામાં મોટી ભૂલ છ.ે અને એટલે જ નાની 
કે પ્બનમહતવની ભૂપ્મકા કરતા નટો કરહસ્જલમાં મોડા અથવા પોતાના રિવેશ 
વિતે આવે છ ેઅને પોતાનું કામ પૂરંુ થતાં િાલતી પકડ ેછ.ે આવા બીજ નટો 
સમયસર હાજર પણ રહે તો પણ િાલુ કરહસ્જલે માત્ર પોતાના રિવેશની રાહ 
જોતાં થોડ ેદૂર બેસીને પ્મત્રો સાથે ટોળટપપા કરે છ.ે સાવ નજીવાં પાત્રો તો ઘણી 
વાર કરહસ્જલમાં છલે્ે છલે્ે જ જોડાય છ.ે સામાન્ય િીલાિાલુ નાટકોમાં આવી 
આદતો િાલી શકે (િરેિર તો તયાં પણ નહીં જ િાલવી જોઈએ) પરંતુ ગંભીર 
રિકારના વયવપ્સથત નાટકોમાં તો આ રિણાપ્લકા કયારેય ન િાલી શકે.

દરેકેદરેક નટ ે- પછી તે મુખય પાત્ર ભજવતો હોય, સહાયક પાત્ર ભજવતો 
હોય, નાનું પાત્ર ભજવતો હોય કે સાવ નજીવું પાત્ર ભજવતો હોય - આિેઆિું 
નાટક વાંચયું, સાંભળ્ું અને સમજયું હોવું અતયંત જરૂરી છ.ે તેને આિીય કથાની 
િબર હોવી જોઈએ. તેને દરેક દૃશય ક્મબધિ યાદ રહેવાં જોઈએ. તેને દરેક 
ઉતકટતાની ક્ણો(climaxes) યાદ હોવી જોઈએ. તેને દરેક દૃશયનો ઉપાડ અને 
અંત યાદ હોવા જોઈએ. રંગમંિ ઉપર માત્ર બોલનાર કલાકારો જ અગતયના 
નથી. તેમને િૂપિાપ ઊભા રહીને સાંભળનાર કલાકારો પણ એટલા જ 
અગતયના છ.ે દરેક નાટકમાં એક કલાકાર બોલીને અપ્ભનય કરે છ ેતો બીજો 
કલાકાર તેને સંભાળીને િહેરાના મૂક હાવભાવથી અપ્ભનય કરે છ.ે આમ 
બંનેય અપ્ભનય કરે છ.ે સામેથી યોગય રિપ્તભાવ ન મળે તો બોલનાર નટના ગમે 
તેટલા િોટદાર સંવાદો પણ અસર પાડવામાં પ્નષફળ જય છ.ે આમ નાટકમાં 
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કોઈ પાત્ર નાનું કે નકામું નથી. દરેકની અગતય પોતપોતાને સથાને છ.ે કારણ 
કે નાટકની એકંદર અસર નાનામોટા બધાના સહયોગથી જન્મે છ.ે જટેલી 
તન્મયતાથી મુખય કલાકારો કદગદશ્જકની સૂિના-સમજૂતીઓને સાંભળે એટલી 
જ તન્મયતાથી બાકી નટોએ પણ કદગદશ્જકને સાંભળવો જોઈએ. આિેઆિા 
નાટકનો એકંદર મૂડ અને નાટકના પાયારૂપ િઢાવઉતાર જો તમામેતમામ નટો 
જણતા હોય તો જ આ અભૂતપૂવ્જ સંઘકલાની રિેક્કો ઉપર ધારી અસર ઊભી 
થઈ શકે.

વાસતવમાં એક વાર નાટકનો ઘાટ ઘડાઈ જય પછી મુખય કડઝાઇનરો 
તેમજ જ ેતે પ્વભાગના ઑપરેટસ્જ અને ઇન-િાજ ્જની ફરજ બની જય છ ે કે 
તેઓ કરહસ્જલમાં પ્નયપ્મતપણે હાજરી આપે અને તેમના પ્વભાગને લગતું જ ે
કંઈ પૂછવા કે સૂિવવા જવેું લાગે તે કરહસ્જલના અંતમાં કદગદશ્જકને મળીને 
કહે. સેટ, લાઇટ, રિોપટશીઝ, વેશભૂષા, મેકઅપ, સેટમાં કે નટોના પોશાકમાં 
ઝડપી પકરવત્જન, દરેક દૃશયનો આરંભ અને અંત, રંગમંિ પર દરેક નટની 
હલિલ તેમજ પ્સથપ્ત-રિના વગેરેનો િરો ખયાલ આ બધાને રોજ કરહસ્જલ 
જોવાથી જ મળી શકે. આપણે તયાં કેટલાંક નાટ્યગૃહોમાં ઘણી વાર નેપથયમાં 
કામ કરતા ટરૅપ્કનપ્શયન્સ કે ઑપરેટરોને તેમની જગયાએથી આિેઆિું સટજે 
દેિાતું નથી. મોટા ભાગે તેમને સંવાદો સાંભળીને તેમની ફરજો બજવવી પડ ે
છ.ે તેમણે ભાગયે જ િારપાંિ કરહસ્જલ જોયાં હોય છ ેએટલે સંવાદો પણ કંઠસથ 
નથી હોતા. એટલે વારંવાર નાટકની પ્સક્પટ જોતાં રહેવું પડ ેછ.ે કરહસ્જલમાં જો 
પ્નયપ્મત હાજરી આપે તો તેઓ તેમનું કામ વધારે સારી રીતે તેમજ પ્નપ્ચિંત 
રહીને પાર પાડી શકે છ.ે

એક એક દૃશય પર છૂટક છૂટક કામ કરી લીધા પછી અમુક સમયે 
કરહસ્જલનો એવો તબક્ો આવે છ ે જયારે કદગદશ્જક તમામ દૃશયોને સળંગ 
ભજવવાનું શરૂ કરે છ.ે એક વાર સળંગ ભજવણી કરવાથી તમામ નટોને એક 
દૃશય પછી બીજ અને બીજ પછી ત્રીજ દૃશય તરફ જવાનું સાતતય(continu-
ity) પહેલી વાર અનુભવાય છ.ે નાટકમાં એકંદર સવરૂપ અને તેની એકંદર 
અસરનો પણ ખયાલ આવે છ.ે રિતયેક નટ તેના પાત્રાલેિનને ટકુડાઓમાં નહીં 
પણ તેની સંપૂણ્જતામાં અને સળંગ રીતે સમજતો તેમજ અનુભવતો થાય છ.ે 
નાટકમાં આરંભથી અંત સુધીના પાત્રાલેિનનો ક્પ્મક પ્વકાસ નટને સમજય 
છ.ે સળંગ ભજવણી થવાથી કદગદશ્જકને પણ નાટકના રિભાવ બાબતે ગુણદોષ 
માલૂમ પડ ેછ.ે નાટકની ગપ્ત કે લય અંગે પણ તે યોગય પ્નણ્જય લઈ શકે છ.ે 
સળંગ ભજવણીના કરહસ્જલ જુએ છ ે અને જયાં કયાંય કાપવા, ઉમેરવા કે 
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સુધારવા જવેું લાગે તયાં તેની નોંધ ટપકાવતો જય છ.ે અને સળંગ કરહસ્જલ 
પૂરંુ થયાના અંતે તમામ નટોને સાથે બેસાડી રિતયેકને તેની સારી બાબતો માટ ે
પ્બરદાવે છ ેઅને ભૂલો કરવા માટ ે ટોકે-ટપારે છ ે તેમજ જયાં જયાં જ ે કંઈ 
બદલવા-સુધારવા જવેું લાગે તયાં સૂિનો કરે છ.ે

(11) ડ્રરેસ હરિસ્જલો (Dress Rehearsals) :

નાટક એકદમ તૈયાર થઈ ગયાની ઘડી આવે તયારે રિથમ રિયોગ પહેલાના 
એકાદ બે સપ્તાહ નાટકનું ડ્રસે કરહસ્જલ શરૂ થાય છ.ે આ દરપ્મયાન આિુંય 
નાટક સંપ્નવેશ, િીજવસતુઓ, પોશાકો, રિકાશ, સંગીત વગેરેની સાથે સળંગ 
રીતે ભજવાય છ.ે એ િરંુ છ ેકે ટરૅપ્કનકલ કરહસ્જલો નટો માટ ેનથી પણ મુખય 
તો સંપ્નવેશ, િીજવસતુઓ, રિકાશ, સંગીત, વેશભૂષા, નેપથયના મદદનીશો 
વગેરેના જુદા જુદા પ્વભાગો માટ ેછ.ે અલબતિ, નટો પહેલી વાર સંપ્નવેશ, 
િીજવસતુઓ, પાશ્વ્જસંગીત વગેરે સાથે કરહસ્જલ કરતા હોવાથી એ બધા સાથે 
તેમણે અનુકૂળતા ગોઠવવી પડ ેછ.ે સંપ્નવેશમાં લેવલ - જુદી જુદી ઊંિાઈના 
પલરૅટફૉમ્જ આપયા હોય તો નટોએ વધારે મહેનત કરવી પડ ે છ.ે પરંતુ આ 
તબક્ ેનટોએ પાત્રાલેિનમાં ઊંડા ઊતરીને પૂરી તીવ્રતા(full intensity) સાથે 
અપ્ભનય કરવાની પ્બલકુલ જરૂર નથી. એ બધું તો અગાઉ પ્સધિ થઈ જ િૂકયું 
છ.ે હવે તો નટો તેમને આપેલ પોશાકમાં કેટલા હળવા રહી શકે છ,ે મંિ પર 
તેમને આલોકકત કરતો રિકાશ કયાંથી ફેંકાય છ ેઅને મંિ ઉપર તેમણે કયાં 
કઈ રીતે ઊભા રહીને રિકાશ લેવાનો છ,ે પાશ્વ્જસંગીત માટ ેતેમણે કયાં કયાં 
અટકવાનું છ,ે દરેક દૃશયની શરૂઆત અને અંતમાં સંગીત અને રિકાશ કઈ રીતે 
નટોની કક્યા કે સંવાદ સાથે સુમેળ(synchronise) બેસાડ ેછ ેવગેરે બાબતો 
િકાસી લેવાની છ.ે અગાઉ કહું તેમ આ કરહસ્જલ ટરૅપ્કનપ્શયનો માટ ેછ.ે એટલે 
િોકસાઈ માટ ેકોઈ કોઈ દૃશયનો ટકુડો વારંવાર પણ ભજવવો પડ.ે નટો જો 
પૂરી સચિાઈથી વારંવાર અપ્ભનય કરે તો િૂબજ થાકી જય જનેી આ તબક્ ે
પ્બલકુલ આવશયકતા નથી.

(12) ઑપરરે ટરો અનરે ટૅવ્નવ્યનોની ફરજો :

કડઝાઇનર કડઝાઇન કરે છ,ે તે ઑપરેટર, ટરૅપ્કનપ્શયન કે કારીગર નથી. 
સેટ કડઝાઇન થઈ ગયા બાદ તેના ટરૅપ્કનકલ ઇન-િાજ ્જની દેિરેિ હેઠળ 
કારીગરો સેટ બનાવે છ.ે કડઝાઇનર સતત નજર રાિે છ ે કે તેની કડઝાઇન 
રિમાણે જ કામ થઈ રહું છ ે કે નહીં. કયાંય અવરોધ આવે તો એ જ તેનો 
ઉકેલ સૂિવે છ.ે એવી જ રીતે લાઇટની કડઝાઇન થયા બાદ લાઇટ-ઇન-િાજ ્જ 
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બધી લાઇટનું ‘technical configuration’ બનાવે છ ેજમેાં વીજળીના ‘લૉડ’ 
તેમજ જોડાણો અંગેની પ્વગતોનો સમાવેશ થાય છ.ે ગીતસંગીતનું સવરાંકન, 
પાશ્વ્જસંગીત અને ધવપ્નમુદ્રણ થયા બાદ સંગીત-કડઝાઇનરનું કામ પૂરંુ થાય છ.ે 
આમ દરેક પ્વભાગને સોંપાયેલ કડઝાઇન વાસતવમાં અમલમાં આવી ગયા બાદ 
હવે નાટક સમયે ઑપરેટરો અને નેપથયમાં કામ કરતા મદદનીશોનું કામ શરૂ 
થાય છ.ે દરેકેદરેક પ્વભાગના કાય્જકારી વડાઓ હાજર રહીને તમામ કાયયો 
ઉપર દેિરેિ રાિે છ ેઅને સંભપ્વત પ્વઘનો દૂર કરે છ.ે હવે સેટના કારીગરો 
સેટ ઊભો કરે છ,ે દૃશયપકરવત્જન વિતે આ કારીગરો અને મદદનીશો જ સેટ 
બદલે છ.ે રિકાશ અને સંગીતને લગતા ઑપરેટરો િાલુ નાટકમાં જુદી જુદી 
જગયાએ રિકાશ અને સંગીત િાલુ-બંધ કરવાની ક્ણોને બરાબર સાિવે છ ે
જનેે અંગ્ેજીમાં ‘light and sound cues’ કહે છ.ે િાલુ નાટકે િોક્સપણે 
કઈ ક્ણે, કયા અપ્ભનય-પ્વસતારમાં, કેટલી તીવ્રતા સાથે રિકાશ પથરાય, કઈ 
ક્ણે કયંુ સંગીત કેટલી માત્રામાં વગાડાય, કઈ ક્ણે સંપ્નવેશમાં કે મંિ પરની 
િીજવસતુઓમાં કયો ફેરફાર કરવામાં આવે છ,ે કયાં પાત્રોને તેમને વેશભૂષા કે 
મેકઅપમાં ફેરફાર કરવાનો આવે વગેરે બાબતો બરાબર સમજી લઈને રિયોગમાં 
મૂકવી પડ ેછ.ે તેમાં વહેલામોડા થવાની નાની અમસતી ભૂલ પણ નાટકને ગંભીર 
નુકસાન પહોંિાડી શકે છ.ે સેટ, લાઇટ, સાઉન્ડ વગેરે પ્વભાગોમાં કયાંય પણ 
યાંપ્ત્રક તકલીફ સજ્જય તો સામાન્ય ઑપરેટર તેની મરામત કરી શકતો નથી. 
એ માટ ેદરેક રિયોગ વિતે જ ેતે પ્વભાગના ટરૅપ્કનપ્શયન્સે હાજર રહેવું પડ ેછ.ે 
ઉદાહરણ રૂપે િાલુ નાટકે વીજળીનું જોડાણ કપાઈ જય, સાઉન્ડ બહાર જતો 
અટકી જય, વીજળીમાં અિાનક સપાક્જ કે બીજુ ંજોિમ સજ્જય, કોઈ લાઇટ 
અિાનક બંધ થઈ જય, સાઉન્ડમાં િરાબી સજ્જય તો એવા રિશ્ોનું પ્નરાકરણ 
એકલા ટરૅપ્કનપ્શયન્સ જ લાવી શકે. 

તમામ પ્વભાગોના ઑપરેટરોને આિેઆિું નાટક, િાસ તો પોતાને ભાગે 
આવેલી ‘cues’ કંઠસથ થઈ જવી જોઈએ, ગોિાઈ જવી જોઈએ, વારે વારે તેમને 
નાટકની પ્સક્પટમાં નજર કરવી પડ ેએવું ન બનવું જોઈએ. િાલુ નાટકે તેમાંના 
રિતયેક ઑપરેટરનું ધયાન સમગ્પણે ભજવણી પર જ િોંટી રહેવું જોઈએ. 
એ વિતે કામ કરવાની જગયાએ કોઈજ રિકારની બીજી િલેલ, આડવાતો, 
િાણીપીણી, મજકમશકરી િાલવાં નહીં જોઈએ. કોઈ પણ પ્વભાગને વધારાની 
મદદ રૂપે કોઈ સહાયક જોઈતા હોય તો તેણે અગાઉથી જ કહી રાિવું જોઈએ. 
છલે્ા કદવસોમાં નવી કે અજણી વયપ્કતઓને સહાયક તરીકે કયારેય પસંદ 
કરવી જોઈએ નહીં.
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(13) હદગદશ્જકની જિાબદારી પૂરી :

છલે્ાં ડ્રસે-કરહસ્જલમાં કદગદશ્જકે કશું જ નથી કરવાનું. રિયોગ પહેલાંનું 
ડ્રસે-કરહસ્જલ અસલ રિયોગ જવેું જ હોવું જોઈએ. એ તબક્ ેકદગદશ્જક તેના 
આિાંય નાટકને તેના મંિ-સંિાલન (સટજે-મરૅનેજર), નટો, ઉપરાંત સેટ, લાઇટ, 
સંગીત વગેરે પ્વભાગોની જવાબદાર વયપ્કતઓને સોંપી દે છ.ે હવે પછી નટોની 
તેમજ પ્વપ્ભન્ન પ્વભાગોના ટરૅપ્કનપ્શયનોની ફરજ બની જય છ ેકે તેઓ તેમની 
બધી જ ટરૅપ્કનકલ ‘કયૂઝ’ને બરાબર યાદ રાિીને અમલમાં મૂકે. ટરૅપ્કનકલ 
કરહસ્જલનું સંિાલન એ વિતે સટજે-મરૅનેજર સંભાળે. નાટકના રિથમ રિયોગ 
વિતે કદગદશ્જક માટ ેકોઈ જ કામ બિતું નથી. હવે તેણે સાવ હળવા થઈ બધું 
સારંુ જ થશે એવી આશામાં બે આંગળીઓ ક્ોસ કરી બેસી જ રહેવાનું છ.ે હવે 
કદગદશ્જકના હાથમાં કશું જ નથી. તેણે કરવા જવેી તમામ મહેનત કરી લીધી છ.ે 
હવે નાટકની સફળતાનો સંપૂણ્જ આધાર નટો અને ટરૅપ્કનપ્શયનો પર રહેલો છ.ે 
બધા વચિે બધી રિકારનો ધાયયો સુમેળ સધાય અને કદગદશ્જકે સૂિવેલી તમામ 
બાબતોનું સંપૂણ્જ પાલન થાય તો તેની કલપના મુજબનું નાટક ભજવાય છ.ે

નાટકનો રિથમ રિયોગ પૂરો થઈ ગયા બાદ નાટકની કડઝાઇનમાં જો 
મૂળભૂત રીતે કોઈ ફેરફાર કરવાના ન હોય તો કદગદશ્જકની કોઈ ભૂપ્મકા રહેતી 
નથી. એ પછીના તમામ રિયોગો સટજે-મરૅનેજરના નેતૃતવ નીિે જ થાય છ.ે 
કારણ કે હવે સજ ્જનાતમક રીતે નાટકમાં કશું જ ઉમેરવાનું કે કાઢવાનું નથી. હવે 
રિયોગ-સંબંધી તમામ કાયયો નટો અને ટરૅપ્કનકલ પ્વભાગોએ પૂરી વયાવસાપ્યક 
પ્શસત અને િોકસાઈ સાથે પાર પાડવાના છ.ે એ બધા પર સટજે-મરૅનેજર 
બરાબર નજર રાિે છ ેઅને દરેક બાબત ધારી પાર પડ ેતે માટ ેરિયાસ કરે છ.ે

(14) બરે પ્રકારના હદગદશ્જકો :

નાટકમાં પાત્રે કેમ સંવાદ બોલવા, કેમ અપ્ભનય કરવો, કેવા હાવભાવ 
આપવા, કેવી રીતે િાલવું, બેસવું, ઊઠવું વગેરે દર વિતે કદગદશ્જક જ બતાવે 
કે નટ જતે પણ કરી બતાવી શકે ? આ બાબતે બે રિકારની કદગદશ્જનશૈલી 
અપ્સતતવમાં છ.ે કેટલાક કદગદશ્જકોના મનમાં આિુંય નાટક અમુક િાસ શૈલી-
સવરૂપમાં એટલી બધી હદે કોતરાઈ ગયું હોય છ ે કે તે સમગ્ નાટક એ જ 
રીતે રજૂ થાય એમ ઇચછ ેછ.ે તે ઇચછ ેછ ેકે તેના તમામ નટોએ તે કહે તે રીતે 
જ અપ્ભનય કરવો જોઈએ. સેટ, લાઇટ, સંગીત વગેરે પ્વભાગોએ પણ તેના 
આગ્હો રિમાણે જ કામ આપવું જોઈએ. એક રીતે જોઈએ તો એમાં કશું િોટુ ં
નથી. કારણ કે આવો આગ્હ બહુધા અપ્તરિપ્તભાવાન કદગદશ્જક જ રાિી શકે 
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જનેી કલપનાશીલતા તેમજ રિતયેક દૃશયને મનમાં પ્વિારી શકવાની - visualize 
કરી શકવાની કાય્જક્મતા અરિપ્તમ હોય. આનો અથ્જ એ પણ નથી કે આવો 
કદગદશ્જક તમામ નટો અને કડઝાઇનરોનો ઉપયોગ કેવળ એક પપેટ કે સાધન 
તરીકે કરે છ.ે વાસતવમાં તો તે પોતાની ઉતકૃષ્ટ કલા અને કૌશલયથી િિા્જ-
પ્વમશ્જ દરપ્મયાન સામેનાઓને પોતાના પ્વિારો જોડ ેસંમત કરે છ.ે પોતાના 
અપ્ભરિાયો વધુ સવીકારવા યોગય છ ેતેની સૌને દૃઢ રિતીપ્ત કરાવે છ.ે 

બીજ કદગદશ્જકો એ રિકારના છ ેજ ેપોતે રિપ્તભાવાન હોવા છતાં તેના નટો 
તેમજ કડઝાઇનરોને વયપ્કતગત રીતે પ્વકસવાની તેમજ દરેક પગલે સહયોગ 
કરવાની પૂરી તક આપે છ.ે એક વાર નાટક બાબતે પોતાનો દૃપ્ષ્ટકોણ(vi-
sion) પ્વગતવાર રજૂ કરી લીધા પછી ટીમના દરેક સદસયને તેના તરફથી 
કશુંક પોતાનું, કશુંક મૌપ્લક જોડવા રિોતસાકહત કરે છ,ે રિેકરત કરે છ.ે તાલીમ 
દરપ્મયાન તે નટોને પૂરી સવતંત્રતા આપે છ.ે દરેકને તેમનું પાત્રાલેિન જતે 
પ્વકસવા દેવાનો સમય આપે છ.ે અલબતિ, જયાં જયાં નટો કદગદશ્જકની કલપનાની 
બહાર જઈને કશુંક કરે તો તયાં તેમને ટપારે છ.ે તે નટોને માત્ર સાધન નથી 
સમજતો પણ જીવતાજગતા કલાકારો જ સમજ ેછ,ે જમેનામાં પોતાનાં જટેલી 
જ સજ ્જનાતમકતા અને કલપનાશીલતા ભરી પડી છ ેએવું તે સાિા કદલથી માને 
છ.ે આ રિકક્યા કયારેક આ પહેલાંની રિકક્યા કરતાં તાલીમનો સમય વધારે લઈ 
લે છ.ે કારણ કે અહીં બધી બાજુએથી કંઈ ને કંઈ ઉપયોગી સામગ્ી(inputs) 
મળે છ.ે તેમાં ભૂલો કરતાં કરતાં અને તેને સુધારતા જતાં(with trials and 
errors) આગળ વધવાનું છ.ે

વાસતપ્વકતા એ છ ેકે જયારે નટો નવા હોય, યુવાન હોય, પ્શિાઉ હોય 
તયારે સમયમયા્જદાને કારણે કદગદશ્જક બધા પર પોતાના આગ્હો થોપવા 
લલિાઈ જય છ.ે કારણ કે તેનામાં બધું સહજ રીતે પ્વકસવા દેવાની લાંબી 
ધીરજ હોતી નથી. વળી નવા-પ્શિાઉ કલાકારોને સવતંત્રતા આપી તે નાટકની 
ગુણવતિા અંગે જોિમ ઉઠાવવા પણ નથી માંગતો. ઘણી વાર એ પણ જોવા મળ્ું 
છ ેકે નટોને જો સંવાદ-અપ્ભનય-હલનિલન વગેરેમાં િુલ્ી છૂટ આપી દેવામાં 
આવે તો તેઓ તાલીમના એકજ સપ્તાહમાં પોતાનાં મનથી એટલી હદે બંધાઈ 
જય છ ેઅને તયારબાદ કદગદશ્જક તેમાં થોડોક પણ ફેરફાર કરવા ઇચછ ેતો પણ 
તેઓ ઘરેડમાંથી બહાર આવી શકતા નથી.

જયારે એની સામે નટો ઉમદા હોય, અનુભવી હોય, કલપનાશીલ હોય તો 
કદગદશ્જકે પોતાનો દૃપ્ષ્ટકોણ સપષ્ટ કરી દેવાથી વધારે નટને નાની નાની બાબતોમાં 
કશું કહેવું કે ટોકવું પડતું નથી. સામાન્યત: પ્વિારીએ તો કદગદશ્જકનું કામ તેના 
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નટોને અપ્ભનય શીિવવાનું છ ેજ નહીં. એ માટ ેનાટ્યતાલીમશાળાઓ છ.ે તયાં 
પ્શક્કો નટોને સંવાદ, અપ્ભનય, હાવભાવ વગેરે માટ ેપધિપ્તસરની દોરવણી 
આપે છે.ે પ્નયપ્મતપણે કામ કરતી નાટ્યમંડળીઓ હંમેશાં ઉમદા નટોની જ 
પસંદગી કરે છ.ે એવા નટોને કદગદશ્જકે માત્ર કદશા, દૃપ્ષ્ટ, સંદભ્જ અને રિેરણા જ 
પૂરાં પાડવાનાં છ.ે જ ેવાત પ્શિાઉ અને અનુભવી નટ માટ ેસાિી છ ેતે જ વાત 
પ્શિાઉ અને અનુભવી કડઝાઇનર માટ ેપણ એટલી જ સાિી છ.ે

(15) હદગદશ્જકની નાટક અંગરેની વનષપક્ષ મુલિણી :

નાટક જોનાર મોટા ભાગના રિેક્કોનાં મનમાં બે જ બાબત અગતયની હોય 
છ ે: નાટક ગમયું કે નાટક ન ગમયું. નાટક દરેક રિેક્ક સુધી અસરકારકતાથી 
પહોંિે તે માટ ેકદગદશ્જકે નાટક તૈયાર કરતી વિતે પોતાની જતને સતત આ 
મામલે સવાલ પૂછતાં રહેવું જોઈએ કે તેનું નાટક મોટા ભાગના રિેક્કા માણી 
શકશે િરા ? 

કદગદશ્જક શરૂથી જ નાટ્યપ્નમા્જણની રિકક્યા સાથે ગાઢ રીતે સંકળાયેલો 
હોય છ.ે નાટકમાં દશા્જવવામાં આવતી નાનામાં નાની પ્વગત તેનું સજ ્જન હોય 
છ.ે પોતાનાં સજ ્જન સાથે કદગદશ્જક એટલી હદે જોડાઈ જય છ,ે એકરૂપ થઈ 
જય છ,ે ઓળઘોળ થઈ જય છ ેકે પોતાની જતને અળગી કરીને, પ્નષપક્ ભાવે 
તેનાં નાટ્યસજ ્જનને જોઈ શકતો નથી. એટલે કે તેનાં નાટકને પહેલી વાર જોનારા 
રિેક્કના જવેી તટસથતા અને ઉતસુકતા તે ગુમાવે છ.ે ‘સીદીભાઈને સીદકાં 
વહાલાં’ કહેવતની જમે પોતાનું બાળક રૂપાળું હોય કે કદરૂપું, કોને વહાલું ન 
લાગે ? પોતે બનાવેલાં નાટકમાં તેને કોઈ જ દોષ નજરે ન િડ ેતે સવાભાપ્વક છ ે!

આવું બનવા પાછળ એક બીજુ ંકારણ પણ છ.ે કદગદશ્જકે નાટકની સમગ્ 
સજ ્જનરિકક્યાને એક એક પગપ્થયું પાર કરતાં જઈને, શૂન્યથી પ્શિર સુધી 
પહોંિતાં જોઈ છ.ે એ દરેકના દોષો કે અધૂરપોનો શરૂથી જ સાક્ી રહો છ.ે 
એટલે તે સારી રીતે જણે છ ેકે નાટકના તમામ પાસાંઓને શકય એટલાં સુંદર 
બનાવવામાં, મહતિમ હદે સુધારવામાં, રિેક્કો માટ ે વધુમાં વધુ અસરકારક 
અને અથ્જસૂિક બનાવવામાં તેણે કેટલી મહેનત લીધી છ.ે પરંતુ રિથમ રિયોગ 
વિતે નાટકને જોનારો રિેક્ક તો આ નાટક પહેલી જ વાર જોઈ રહો છ.ે તે 
નથી જણતો કે નાટક પાછળ કદગદશ્જકે કેટલી મહેનત લીધી છ.ે તે એ પણ 
નથી જણતો કે નાટકની ગુણવતિા કરહસ્જલના પહેલે કદવસે કેવી હતી, મધયમાં 
કેવી હતી અને છલે્ે રિથમ રિયોગની આગલી રાતે, ડ્રસેકરહસ્જલમાં કેવી હતી? 
કદગદશ્જકે નાટકની ગુણવતિાને તબક્ાવાર સુધરતી, ઉપર િડતી, ઉતકૃષ્ટ થતી 
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જતી જોઈ છ ેજ ેપેલા રિેક્કે નથી જોઈ. એ તો રિથમ રિયોગની ગુણવતિા જોઈને 
જ પોતાનો વયપ્કતગત અપ્ભરિાય પાઠવી દે છ.ે જયારે કદગદશ્જકમાં પડલેો તેના 
નાટક અંગેનો અપ્ભરિાય સાપેક્ છ,ે તુલનાતમક છ,ે અને એટલે ઘણી વાર 
રિેક્કનોે અપ્ભરિાય તેને અસમંજસમાં નાિી દે છ ેકે કયારેક નાસીપાસ પણ 
કરી દે છ.ે

આ એક સાવ જુદો જ વયાયામ કે મન:પ્સથપ્ત છ ેજ ેહર કોઈ કદગદશ્જકે 
કેળવવી આવશયક છ.ે એટલે કે દરેક કદગદશ્જકની ભીતરમાં એક િૂણે 
નાટ્યકલાના પોતે એક જણકાર હોવાની જોડાજોડ એક સામાન્ય રિેક્કનું હોવું 
પણ અપ્નવાય્જ છ.ે નાટક તૈયાર કરતી વિતે, કરહસ્જલ જોતી વિતે, કલાકારોને 
સૂિનાઓ આપતી વિતે, ફરી ફરીને નટોના કોઈ ‘એકશન’ને સુધારતી વિતે, 
રિકાશ કે સંગીતના કોઈ ટરૅપ્કનપ્શયનને સૂિનાઓ આપતી વિતે તેની ભીતરમાં 
બેઠલેા પેલા રિેક્કને તેણે સતત મનોમન પૂછતાં રહેવું જોઈએ કે શું તેને નાટકમાં 
મજ પડ ે છ ે ? રસ જળવાય છ ે ? નાટકનો ભાવ અનુભવાય છ?ે નાટક 
સમજય છ ે? વગેરે. કદગદશ્જકે પોતે સજ ષેલાં નાટકને જોઈને મનમાં મનમાં િુશ 
અને સંતુષ્ટ થતો રહે તો એ પકરપ્સથપ્ત નાટકની તટસથ ગુણવતિા આંકવામાં 
ઘાતક પ્સધિ થઈ શકે છ ે!

સામાન્યત: મોટા ભાગના કદગદશ્જકો નાટક તૈયાર કરતી વિતે નાટકની 
ટીમની બહારનાઓમાંથી કોઈને હાજર રહીને કરહસ્જલ જોવા દેવાની મંજૂરી 
નથી આપતાં. તેનું મુખય કારણ એ છ ેકે પોતાની કલાનો તે પોતે જ પ્નષણાત 
છ.ે બહારથી આવેલા પ્મત્રરિેક્કો પ્નષણાત નથી. તેઓ કોઈના કોઈ સંબંધે 
આવી પહોંિેલા સામાન્ય રિેક્કો છ.ે તેમના અપ્ભરિાયો બે રીતે નાટકને નુકસાન 
પહોંિાડી શકે. એક તો ડ્રસે-કરહસ્જલમાં બહારનાઓની હાજરી નટો તેમજ 
ટીમના અન્ય સદસયોને સારી-નરસી બંને રીતે રિભાપ્વત કરી શકે જ ેહાલના 
તબક્ ેઇચછવાયોગય નથી. બહારના રિેક્કો ટીમની પ્શસતને હાપ્ન પહોંિાડી 
શકે. નાટકની કથા કે ભજવણીનાં કેટલાંક રહસયોને સમય પહેલાં જહેર કરી 
દઈ શકે. વધુમાં ધારોકે તેમને નાટક ન ગમયું તો બહાર નીકળીને રિથમ રિયોગ 
થયા પહેલાંથી જ તેઓ નાટકની હવા બગાડી શકે. અને બીજુ ંજો કદગદશ્જક 
નબળાં મનનો હોય તો આવા રિેક્કોના દેિીતા કે બોલકા(loud) રિપ્તભાવો 
સાંભળીને પ્દ્ધામાં મુકાઈ જય અથવા મનમાં એકતરફી પૂવ્જગ્હ(baised) બાંધી 
લે અને િૂબ જ નબળા મનનો હોય તો તેમની ટીકાઓ સાંભળીને તાબડતોબ 
નાટકમાં કેટલાક િાવીરૂપ ફેરફારો કરવા પણ તૈયાર થઈ જય !

એટલે એક વાર નાટક તૈયાર થઈ ગયા પછી રિેક્કો કે કલાકારો તરફથી 
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કદગદશ્જકને ઘણાં સૂિનો કે અપ્ભરિાયો સાંભળવા મળે છ.ે કદગદશ્જકે રિતયેકને 
ધીરજથી અને પ્વવેકથી સાંભળવાના છ.ે આમાં નાટ્યસમીક્કો કે અન્ય 
નાટ્યપ્નષણાતોનો પણ સમાવેશ થઈ જય છ.ે કદગદશ્જક સાંભળે છ ેબધાયને, 
પણ ન તો તે નાટકની રિશંસા સાંભળીને ફૂલાઈ જય છ,ે ન તો ટીકા-આલોિના 
સાંભળીને નાસીપાસ થઈ જય છ ે કે ન તો અપ્ભરિાયો સાંભળીને નાટકમાં 
તાબડતોબ ફેરફારો કરવા તૈયાર થઈ જય છ.ે આ તબક્ ેતેના માટ ેએક જ 
બાબત જરૂરી છ ેઅને તે છ ેબધાયને શાંપ્તથી, રિેમથી, સવસથ પ્િતિે સાંભળવા. 
ગમે તેવી આકરી ઉધિત ટીકાઓ સામે પણ મન પ્સથર-સવસથ રાિવું. મનમાં 
એક જ વાત યાદ રાિવી કે રિેક્કને નાટક અંગે પોતાના તરફથી કોઈ જ 
રિકારનાં દલીલો-િુલાસાઓ રજૂ કરવાની જરૂર નથી. ગઈ કાલ સુધીનો કદવસ 
કદગદશ્જકનો હતો. આજનો કદવસ તેમજ હવે પછીના કદવસો રિેક્કોના છ.ે 
નાણાં િિશીને તેઓ નાટક જોવા આવે છ.ે નાટક જોયાનો સારો-નરસો અપ્ભરિાય 
આપવાનો તેમનો પૂરો અપ્ધકાર છ.ે 

અલબતિ, આ બધાનો અથ્જ એ પણ નથી કે કદગદશ્જક કોઈ પણ ભોગે 
પોતાનો કક્ો પકડી રાિે. અંતે નાટક વધુમાં વધુ રિેક્કો સુધી સફળતાપૂવ્જક 
પહોંિે તેમાં તો તેને પણ રસ હોય જ. સવાલ એટલો જ છ ેકે બીજના કહેવાથી 
એ તરત રિભાપ્વત ન થઈ જય. તેની પોતાની બુપ્ધિ, સમજ અને અનુભવને પણ 
કામે લગાડ.ે અને તયારબાદ સવતંત્ર રીતે પ્વિાર કરે કે નાટકમાં કોઈ ફેરફારને 
િરેિર સથાન છ ેકે નહીં. કારણ કે નાટક તૈયાર કરતી વિતે કદગદશ્જક ભલે ગમે 
તેટલો દાવો કરે કે તે એક સામાન્ય રિેક્કની હેપ્સયતથી નાટકને સતત મૂલવતો 
રહે છ.ે પણ તેમ છતાં પ્વશાળ રિેક્કવગ્જના અપ્ભરિાય પ્વશે તે સિોટતાથી 
કયારેય આગાહી કરી શકતો નથી. અને એટલે જ નાટ્યક્ેતે્ર િાલીસ-પિાસ 
વષ્જનો લાંબો અનુભવ ધરાવતા કદગદશ્જકો પણ તેમનાં નાટકની રિથમ રાપ્ત્ર 
પૂવષે નાટકની સફળતા અંગે એટલા જ તંગ અને પ્દ્ધાગ્સત હોય છ.ે રિેક્કોના 
ગમાઅણગમા પ્વશે કોઈ કશું દાવાપૂવ્જક નથી કહી શકતું.

કદગદશ્જકની પીઢતા, પકરપકવતા, ધૈય્જ, દૃઢ આતમપ્વશ્વાસ, બૌપ્ધિક ઊંડાણ, 
રિસંગ સાિવી લેવાની વયવહારકુશળતા, મન-મગજની સમતુલા, વાણીવત્જન 
પર સંયમ, સફળતા-પ્નષફળતા વિતે મનની સમતા, સમૂહનો જુસસો જળવી 
રાિવાનું સામથય્જ વગેરે નાટ્યપ્નમા્જણકલાના આવશયક ગુણો છ.ે

કાબરેલ હદગદશ્જક

ઘણા ઉમદા નટો કેટલાક ઉમદા કદગદશ્જકો સાથે કામ કરવા તૈયાર થતા 
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નથી. એવી જ રીતે કેટલાક ઉમદા કદગદશ્જકો પણ ઉમદા કલાકારોમાંથી કેટલાક 
જોડ ેકામ કરવા તૈયાર થતા નથી. િરાબ કદગદશ્જકો ઘણી બધી બાબતોમાં 
િરાબ હોય છ.ે તેઓ વારે વારે નટો પર ભયંકર ગુસસો કરે છ,ે બરાડા 
પાડવા લાગે છ,ે નટોને અપમાપ્નત કરે છ,ે તેમનો આતમપ્વશ્વાસ તોડ ે છ,ે 
કરહસ્જલનું સમગ્ વાતાવરણ તણાવગ્સત કરી મૂકે છ ેજ ેસજ ્જનાતમક રિકક્યાના 
પ્વકાસને ભાગયે જ ઉપકારક નીવડ ેછ.ે કેટલાક કદગદશ્જકો તેમના કલાકસબમાં 
ઉમદા હોવા છતાં ભારે અવયવપ્સથત, ભુલકણા અને પ્મજજી હોય છ.ે પોતાની 
ભૂલ સવીકારતા નથી અને કંઈ પણ િોટુ ંથાય તો આજુબાજુનાઓ પર રોષ 
ઉતારે છ.ે કેટલાક કદગદશ્જકો વધારે પડતો એકાપ્ધકાર ધરાવે છ.ે કયારેક 
તેઓ સાવ ભૂલી જય છ ેકે નાટક એ સંઘકલા છ.ે એની શ્ેષ્ઠતમ ભજવણી 
અંગે કદગદશ્જકનું પોતાનું આગવું સવાાંગી દશ્જન ભલે હોય પણ બધાના સમાન 
સજ ્જનાતમક સહયોગ વગર કદગદશ્જકનું સવપન પકરપૂણ્જ થઈ શકતું નથી. એટલે 
તેણે તમામ કલાકારોને કળથી, સમજવટથી, રિેમથી, રિતીપ્તપૂવ્જક પ્વશ્વાસમાં 
લેવા પડ.ે 

બધાનો સકક્ય સહયોગ અને સંઘભાવના કેળવવા એ સારા કદગદશ્જકનો 
રિથમ ગુણ છ.ે જ ેકદગદશ્જક તેના કલાકાર-સમૂહ સાથે રિેમ અને સમજવટથી 
કામ નથી લઈ શકતો તે વયવહારમાં પ્નષફળ નીવડ ેછ.ે વયપ્કતની સજ ્જનાતમકતા 
િીલવવા માટ ેતેેને મોકળાશ આપવી પડ,ે પ્વશ્વાસ અને આદર આપવા પડ,ે 
તેના કામને યોગય રિેરણા અને રિોતસાહન આપવાં પડ,ે જયાં કયાંય ગૂંિવાય, 
અટવાય તયાં ઉકેલ આપવો પડ,ે ઉપ્િત માગ્જદશ્જન આપવું પડ.ે કદગદશ્જકે 
પોતાના જ્ાન, કૌશલય અને બીજ ઉચિ વયાવસાપ્યક ગુણોનું રિદશ્જન કરી 
કલાકારો પાસેથી જોઈતાં માનસન્માન કે પ્વશ્વાસ જીતવા પડ.ે સામાન્ય નટો પણ 
કદગદશ્જની નબળાઈઓ કે અધૂરપોને પકડી પાડતા હોય છ.ે એટલે પ્મથયાગવ્જમાં 
રાિવાને બદલે નમ્તાથી અને પરસપર પ્વશ્વાસથી કામ કરવામાં પોતાનું સથાન 
પણ જળવાય છ ેઅને સફળતા પણ મળે છ.ે

બધાના સહયોગ અને સંઘભાવના વગર રંગભૂપ્મ શકય જ નથી. તયાં 
માત્ર એક જ વયપ્કતની એકાંગી કલપના રિમાણેની એકલક્ી રજૂઆત છ.ે 
માત્ર એક જ વયપ્કત દ્ારા થયેલા અથ્જઘટનની કહેવાતી કલાતમક રજૂઆતમાં 
કયાંય કલા સંભપ્વત નથી. કારણ કે રંગભૂપ્મના મૂળમાં જ જુદા જુદા મીઠા 
સૂરીલા અવાજોને એકબીજ સાથે ભેળવી ગાવામાં આવતું વૃંદગાન(કોરસ) છ ે
જ ે શ્ોતાઓને ભાવપ્વભોર કરી દેતી કણ્જમધુર પ્સમફની પેદા કરે છ.ે આ 
પ્સમફનીનું પ્શસતબધિ સંિાલન કરનારો કદગદશ્જક તેનો ‘કન્ડકટર’ છ.ે રિતયેક 
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નટ, કડઝાઇનર, રિકાશ અને સંગીતનો ઑપરેટર, નેપથયનો મદદનીશ વગેરે 
બધા જ તેમાં પોતાના સૂર પૂરાવે છ.ે પ્સમફનીમાં એ અપેપ્ક્ત મધુરતા, ઊંડાણ 
અને જદુઈ રિભાવ સંભપ્વત જ નથી જો તેમાં એક કરતા વધારે સંવાદી સૂરોનો 
સમન્વય થયેલો ન હોય. અરે, માત્ર એક ગાયક, એક વાદક, એક નટની 
જ રજૂઆત હોય તો પણ તેની કલાને દીપાવવા બીજ સહવાદકો ઉપરાંત 
લાઈટસ, માઇક, સાઉન્ડ-પ્મપ્કસગં, સેટકડઝાઇન, વેશભૂષા, મેકઅપ, રંગમંિના 
સહાયકો તેમજ નાટ્યગૃહના વયવસથાપકોની જરૂર પડ ેછ.ે જયારે નાટક જવેી 
મંિરિસતુપ્તકલા સાવ એકલપંડ ેશકય જ નથી.

શ્રેષ્ ગણાતા હદગદશ્જકમાં નીચરે જણાિરેલા ગુણો િોિા જોઈએ :

1. નાટક અંગેના તેના દૃપ્ષ્ટકોણમાં પૂરેપૂરી સપષ્ટતા,

2. અથ્જઘટન, ભજવણીની શૈલી, કાય્જપધિપ્ત વગેરેમાં મૌપ્લકતા,

3. ટીમલીડર તરીકે રિેરણાદાયી અને કામ રિતયે જબરદસત ઉતસાહી,

4. તેના સાથીકલાકારોની શપ્કત અને આવડતમાં પૂરેપૂરી શ્ધિા અને 
પ્વશ્વાસ,

5. કદગદશ્જક તરીકે અથવા રિોડકશન-ટીમના એક આગળ પડતા સદસય 
તરીકેનો સમૃધિ અનુભવ,

6. બધા સાથે કળથી(tactfully) કામ લઈ શકવાની આવડત,

7. ટીકાકટપપણ પણ રિેમથી સકારાતમકપણે કરે જથેી સામેનાનો અહં ન 
દુભાય,

8. જ ે તેના કામ વિતે એકદમ ધયાનમગ્ન, કયારેય, કોઈથી ક્ુબધ કે 
પ્વિપ્લત ન થાય,

9. અવારનવાર ગુસસો ન કરે, બરાડા ન પાડ,ે અશોભનીય શબદો ન બોલે, 
વાતાવરણને તંગ અને અણગમતું ન બનાવે, 

10. પોતાનાં વાણી-વત્જન-જ્ાન અને કાય્જપધિપ્તથી બધા માટ ેરોલમૉડલ બની 
રહે,

11. જનેામાં બીજઓના પ્વિારો કે દૃપ્ષ્ટપ્બંદુઓ રિતયે પ્નષપક્ િુલ્ાપણં 
હોય (અને છતાંય પોતે પ્વિારેલું દૃપ્ષ્ટપ્બંદુ સાિું હોવાનો આતમપ્વશ્વાસ 
હોય),

12. જનેી સાથે કામ કરવાથી સૌને આનંદ અને સંતોષની લાગણી થાય.
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કદગદશ્જકનું કામ જરાય આસાન નથી. એક વાર આ કામ હાથમાં લીધા 
બાદ વયપ્કતએ અથાગ મહેનત કરવી પડ ેછ ેઅને અતયંત કઠોર મહેનત માંગી 
લેતો આ જકટલ કલાકસબ વાસતવમાં કામ હાથમાં લીધા વગર કોઈથી શીિી 
શકાતો નથી. એમ છતાં વયપ્કતમાં એ રિકારની લાયકાત અને કૌશલય જોવા મળે 
તો જરૂર તેને કોઈ આ કપરંુ કામ સોંપી શકે છ.ે વળી કોઈ વયપ્કત માત્ર પોતાના 
એકલાની જ તાકાત ઉપર કદગદશ્જન કરી શકતી નથી. તેને સારંુ નાટક જોઈએ, 
કુશળ નટો જોઈએ, કાબેલ કડઝાઇનરો જોઈએ, ઉચિ વયવસથાતંત્ર જોઈએ, 
અનુકૂળ રંગમંિ અને નાટ્યગૃહ જોઈએ. એટલે કરહસ્જલમાં હાજર રહીને 
વયપ્કત પોતે કેટલી કાબેલ કદગદશ્જક છ ેતે જણે તે પહેલાં તેણે સામેનાઓને 
એ આશ્વાસન આપવું પડ ેછ ેકે સાહપ્સક વયવસાયી-કદગદશ્જક તરીકે તે કેટલી 
ફાયદેમંદ નીવડી શકે તેમ છ,ે પોતાની આસપાસ એકત્ર થયેલા શ્ેષ્ઠ કલાકાર-
સમૂહ સાથે પોતે કેટલી કુશળતાથી કામ કરી શકે તેમ છ,ે અને િાસ તો 
તેના નામથી મંડળીને કયાંથી કેટલી નાણાકીય સહાય મળી શકે તેમ છ.ે પરંતુ 
વયપ્કતની કદગદશ્જનકલા અને તેની નફાકારક વયાવસાપ્યક કાબેપ્લયત વચિે 
બહુ મોટો ફેર છ.ે બધા કદગદશ્જકો આ બંને રિકારની કાબેપ્લયત ધરાવતા હોતા 
નથી. એટલે ઘણી વાર િૂબ ઉમદા પકરણામ લાવવા છતાં તેમના સજ ્જનને 
એટલી જ આપ્થ્જક સફળતા સાથે બજરમાં મૂકી શકતા નથી.

નાટ્યવયવસાયમાં આપ્થ્જક સફળતા મેળવવામાં ઘણી વાર વયપ્કતનાં 
વષયોનાં વષયો નીકળી જય છ.ે એ માટ ેવયપ્કતમાં અપાર ધીરજ જોઈએ, કહંમત 
જોઈએ, કામ કરવાની ધગશ જોઈએ, સકારાતમક દૃપ્ષ્ટકોણ જોઈએ, પ્વિારોમાં 
િુલ્ાપણં જોઈએ, સંબંધો અને સંપકયો જળવવાની કાબેપ્લયત જોઈએ, પોતાના 
પ્વિારો અસરકારક રીતે સંરિેપ્ષત(communicate) કરી શકવાની આવડત 
જોઈએ, નવા નવા પ્વકલપો કે ઉકેલો િોળી મુશકેલીઓમાંથી માગ્જ કાઢવાની 
કાબેપ્લયત જોઈએ. અને વળી આ બધું પણ તો જ રંગ લાવે જો વયપ્કત એક 
કદગદશ્જક તરીકે પૂરેપૂરી કાબેલ અને પ્સધિહસત હોય. કદગદશ્જકનું કામ કરતી 
વયપ્કતનો કોઈ આિરી પડાવ નથી. નાટકો કરતાં કરતાં તે પ્જદંગીભર શીિતી 
રહે છ.ે

��



9
નાટકમાં હડઝાઇન

     

 

‘‘Set-Designer should design with his feet; which means it should 
blend with actors’ movement on the stage.  

Designerક્s job is to bring together all the visual elements of the 
drama.’’

 – Adolphe Appia
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9.1 સંવનિરેશ (Set Design)

હજરો વષ્જના રંગભૂપ્મના ઇપ્તહાસની સરિામણીએ પ્સપ્નક કડઝાઇનનો 
ઇપ્તહાસ બહુ જ ટૂકંો છ.ે રિાિીનમાં રિાિીન ગ્ીક રંગભૂપ્મને આજ ેલગભગ 
અઢી હજર વષ્જ થયાં. જયારે નાટકમાં સેટ-કડઝાઇનનો િરો ઉપયોગ હજુ માંડ 
ઈ. સ. 1600 પછી શરૂ થયો તેમ કહી શકાય. પરંતુ એ પછી પણ લગભગ 
ત્રણસો વષ્જ સુધી એવી કોઈ વયપ્કતને પ્સપ્નક કડઝાઇનર જવેું સવતંત્ર પદ 
કે માન્યતા રિાપ્ત નહોતાં થયાં જ ેનાટકની ભજવણી દરપ્મયાન મંિ પરની 
દૃશયરિના તથા અન્ય પ્સપ્નક ઘટકો માટ ે જવાબદાર હોય. કહેવાય છ ે કે 
અમેકરકાનો રોબટ્જ એડમન્ડ જૉન્સ એવો સવ્જરિથમ હતો જનેે(‘The Man 
Who Married a Dumb Wife’ નામના નાટકમાં) પહેલવહેલી વાર પ્સપ્નક 
કડઝાઇનર તરીકેનું નામ અને ખયાપ્ત મળ્ાં.

ઈ. સ. 1600 પહેલાં યુરોપની રંગભૂપ્મ ઉપર ભાગયે જ કોઈ સીનપ્સનેરીનો 
ઉપયોગ થતો. કારણ કે મોટા ભાગે નાટકો િુલ્ાંમાં, કુદરતી રિકાશમાં ભજવાતાં. 
મધયયુગના યુરોપ્પયન નાટકોમાં ‘mansions’ નામે ઓળિાતાં લગભગ 
એકસરિા પ્સપ્નક ઘટકોનો ઉપયોગ થતો. તેમાં સવગ્જ, નરક, ‘ગાડ્જન ઑફ 
ઇડન’ વગેરે સથળો સૂપ્િત કરવામાં આવતાં. ‘મેન્સન્સ’ એ િિ્જની આગળના 
પ્વશાળ મધય િંડમાં અથવા નગરના પ્વશાળ િોકમાં ઊભું કરવામાં આવતું 
માળિું હતું. કયારેક તેને હરતાં ફરતાં ‘pageant wagons’(મોટી ગાડીઓ) 
ઉપર પણ ગોઠવવામાં આવતું જનેે જુદાં જુદાં સથળે ફેરવવામાં આવતું. 
નવજગૃપ્તકાળ(રેનેસાં) દરપ્મયાન પ્વપ્વધ કલાઓમાં રિયોગશીલતાએ રિવેશ 
કરેલો. આ સજ ્જનાતમક પ્વિારોમાં જગેલી નવી િળવળને કારણે નાટ્યગૃહોની 
કડઝાઇનમાં જ સથાયી રીતે સેટ-કડઝાઇન બનાવી દેવામાં આવેલી. તેનાથી 
પ્વપરીત, લંડનનાં ગલૉબ પ્થયેટરની રિના સાવ િુલ્ી હતી જમેાં સથાયી 
સેટકડઝાઇન જવેું કશું જ નહોતું.

18મી સદીથી યુરોપભરમાં રિોપ્સપ્નયમ પ્પકિર ફ્ેઇમ ધરાવતાં નાટ્યગૃહો 
બનવા લાગયાં. તયાર બાદ નાટકોમાં પ્વપ્વધ સથળોનો આભાસ આપવા રાજમહેલ, 
કકલ્ો, જગંલ, પહાડો, બાગબગીિા વગેરે િીતરેલા પડદાઓ(painted cur-
tains) બનવા લાગયા. દરેક નાટકમંડળી આવા િીતરેલા પડદાઓનો સંગ્હ 
કરવા લાગી જ ેદરેક નાટકમાં ઉપયોગમાં લઈ શકાય. એ વિતે રિતયેક નાટકને 
ધયાનમાં રાિીને અલાયદી કડઝાઇન બનાવવાની પરંપરા હજુ શરૂ નહોતી થઈ. 
સંગ્હમાંથી જ કોઈ ને કોઈ કડઝાઇનનો ફરી ફરીથી ઉપયોગ કરવામાં આવતો.
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19મી સદીથી આિાય યુરોપમાં પ્સપ્નક કડઝાઇન ક્ેત્રે નવા પ્વિારો વહેતા 
થયા. ઐપ્તહાપ્સક નાટકોની દૃશયરિનામાં તમામ પ્વગતો અપ્ધકૃત હોવાનો 
આગ્હ થવા લાગયો. 1804માં સૌપહેલી વાર આજના જવેો ‘બૉકસસેટ’નો 
વપરાશ શરૂ થયો જમેાં કરૅન્વાસની બે પ્વંગઝ(ફલેટસ)ને જોડી દઈ ઘર જવેી 
દેિાતી દીવાલો બનાવવામાં આવી તથા તેની વચિે ઉપયોગમાં લઈ શકાય એવાં 
બારીબારણાં પણ જોડવામાં આવયાં. અને તયારબાદ પ્નસગ્જવાદી સેટ-કડઝાઇનનું 
ઘોડાપૂર એટલા વેગે િાલુ થયું કે કલાકારો લોકોનાં ઘરોમાં હોય તેવી અસલ 
ગોઠવણો તેમજ િીજવસતુઓથી નાટકના સેટ સજવવા લાગયા; પરંતુ આ જ 
સમયગાળામાં એક બાજુ િીતરેલા પડદાઓ તથા બીજી બાજુ પ્નસગ્જવાદના 
નામે ગોઠવાતા બૉકસસેટની વયથ્જ રિિુરતા સામે બે ક્ાંપ્તકારી કડઝાઇનરોએ 
પોતાનો રિિર પ્વરોધ જહેર કયયો. તેઓ હતા સવીકડશ એડૉલફ એપ્પયા અને 
જમ્જન ગૉડ્જન ક્ગે.

(1) સરેટ અનરે લાઇટોના બરે કીવમયાગરો :

19મી સદીના પૂવા્જધ્જમાં રિકાશ તેમજ પ્સપ્નક-કડઝાઇનના બે અજોડ 
જદુગરો એપ્પયા-ક્ગેની જોડીએ રંગભૂપ્મમાં ક્ાંપ્ત આણી. એ ગાળામાં ‘New 
Stagecraft’(નવા રંગમંિકલા-કસબ)ની ક્ાંપ્તકારી પ્વભાવનાનો જબરદસત 
રિસાર અને રિિાર થયો. બંનેએ યુરોપ્પયન નાટક કંપનીઓની પરંપરાગત 
પ્સપ્નક કડઝાઇન્સને સદંતર નકારી કાઢી. એક સપાટ મંિ પર પ્ત્રપકરમાણી 
નટ ઊભો રહીને અપ્ભનય કરે અને તેની આસપાસ િીતરેલા વાસતવવાદી 
પકરવેશની ભ્રમણા સજ ્જતા પ્દ્પકરમાણી પ્િત્રપટો લટકતાં હોય તે આિીય 
વાત તેમણે અતયંત બેહૂદી, અવાસતપ્વક અને અસવીકાય્જ જહેર કરી. તેમનો 
મંત્ર હતો ‘A stagecraft of simplification and suggestion’ (સાદો અને 
સાંકેપ્તક રંગમંિ-કસબ).

તેમણે પ્વિાયુાં કે નાટક આિરે ‘make believe’ની કળા છ.ે તેમાં ના તો 
મહેલો કે બાગબગીિા િીતરેલા બેહૂદી પડદાઓની જરૂર છ,ે ના તો વાસતવવાદી 
વાતાવરણ ઊભું કરવા સાિોસાિ મહેલો કે દીવાનિંડો ઊભા કરવાની જરૂર 
છ.ે સેટ પર પાર વગરની િીજો કે પ્વગતો િડકી દેવાની પ્બલકુલ આવશયકતા 
નથી. રિેક્કો બુપ્ધિશાળી છ.ે તેમની કલપનાશપ્કત પર આપણે થોડોક પ્વશ્વાસ 
કરવો જોઈએ. તેઓ જણે જ છ ેકે રંગમંિ પર તેઓ સાિેસાિી પ્જદંગી નથી 
જોઈ રહા પણ ફકત નાટક જોઈ રહા છ.ે એટલે સચિાઈનાં નામે તેઓને ભ્રપ્મત 
કરવા આટલી બધી જહેમત ઉઠાવવાની કોઈ જરૂર નથી. તેમાં ધંધો ભલે થતો 
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હોય પણ કલા કયાંય જોવા મળતી નથી. નાટકમાં િીજવસતુઓ કરતાં નાટકનો 
કેન્દ્રવતશી ‘મૂડ’ અને તેને અનુરૂપ વાતાવરણ સજ ્જવું વધારે જરૂરી છ.ે

 

સંપ્નવેશ 1

એપ્પયાએ તેના સમયના તમામ કડઝાઇનરોને સમજવયું કે નાટકના 
સેટમાં કોઈ સથળ કે પ્વગત સૂિવવા કેટલાક નાના અમથા સંકેતો કે રિતીકરૂપ 
િીજો મૂકી દેવાથી કામ િાલી જતું હોય તો તોપ્તંગ ‘વલગર’ ઠઠારા કરવાની 
કોઈ જરૂર નથી. તેનો એવો મત હતો કે સાદા, સાંકેપ્તક સેટ તેમજ તેની 
જોડ ેઅમુક િાસ કદશા તરફથી ફેંકાતા રિકાશની મદદથી વધારે અસરકારક 
પકરણામ લાવી શકાય છ.ે એટલે એપ્પયાએ તખતા પર િીતરેલા પડદા, 
કરૅન્વાસની મદદથી બનાવેલ પ્વંગઝ અથવા ફલરૅટસને સથાને પ્ત્રપકરમાણી(three 
dimensional)પ્પલસ્જ,(કૉલમસ-થાંભલા) પલરૅટફૉમ્જ, રેમપસ(ઢાળવાળા પલરૅટફૉમ્જ), 
સટપેસ(પગપ્થયાં) વગેરેથી રિેલાં સુસપષ્ટ રેિાતમક(graphical) માળિાંનો 
સાવ નવો કલપનાશીલ પ્વિાર રજૂ કયયો. સપ્ન્નવેશનો એક મૌપ્લક, યુગવતશી 
ખયાલ વયકત થયો. ઊભી-આડી, ઊંિી-નીિી રેિાઓનું વૈપ્વધય ધરાવતાં આ 
માળિાંઓ(Horizontal and Vertical Structures) પર િાસ કદશા અને 
િૂણેથી ફેંકવામાં આવતા રિકાશની મદદથી સટજે પર કોઈ અજબનું વાતાવરણ 
સજ્જતું સૌએ પહેલી વાર જોયું અને તે સાથે જ પ્વશ્વરંગભૂપ્મ પર મંિસજજને 
ક્ેત્રે જબબર ક્ાંપ્ત આવી. 

(2) હડઝાઇનની પ્રહક્રયા (Designing Process)

‘Designing the play’ શબદ નાટકમાં ઉપયોગમાં લેવાતી બધી કડઝાઇન્સને 
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લાગુ પડ ેછ ેજમેાં સેટ, લાઇટ, નૃતય, સંગીત, ધજપતાકા, બેનસ્જ, પોસટસ્જ, કફલમ 
કે સલાઇડ-રિોજકેશન, સાઉન્ડ-પ્સસટમ, સપેશયલ ઇફેકટસ વગેરેની સંયોપ્જત 
અસરનો સમાવેશ થાય છ.ે નાટ્યપ્નમા્જણમાં આમાંથી કોઈ જ બાબત વધારે 
કે ઓછી અગતયની નથી. તમામની એકસરિી અગતય છ.ે એમાંથી એક પણ 
પ્વભાગ નબળો હોય તો નાટકની અસરકારકતાને હાપ્ન પહોંિાડી શકે છ.ે એવી 
જ રીતે પ્સપ્નક-કડઝાઇનના ‘પ્સનેરી’ શબદમાં પણ નાટ્યપ્નમા્જણને મદદ કરતાં 
(વેશભૂષા પ્સવાયના બાકી) તમામ દૃશયઘટકો(visual elements)નો સમાવેશ 
થઈ જય છ.ે પરંતુ સેટને સજવવા માટ ેગોઠવવામાં આવતી િીજવસતુઓ (set-
props) તેમજ નટો દ્ારા લાવવામાં આવતી િીજવસતુઓ(hand-props)નો 
સમાવેશ પ્સનેરી તરીકે નથી થતો.

પ્સપ્નક કડઝાઇન એક રિકારે સજ ્જનાતમક િોજની એક રિકક્યા(a pro-
cess of discovery) છ,ે કડઝાઇનરની કલપનાશપ્કતએ તે િોળી કાઢવાનું છ ે
કે કથામાં પાત્રો અને પકરપ્સથપ્તઓ દ્ારા કહેવાતી વાતને અથ્જલક્ી દૃશયાતમક 
ટકેો કેવી રીતે આપવો? નાટકમાં સુશોપ્ભત દીવાનિંડ હોય, ગ્ામરિદેશનાં 
ઝૂંપડાં હોય, ગરીબોની વસતી હોય, રાજનો મહેલ હોય, ગાઢ જગંલ હોય, 
બાગબગીિા હોય, અદાલતનું દૃશય હોય, ગુનાકહત તત્વોનો અડ્ો હોય કે પછી 
કલાપ્સકલ નાટકોમાં રિતીકાતમક ઢબે ગોઠવાયેલાં હારબંધ પગપ્થયાં, થાંભલા 
કે પ્વપ્વધ ઊંિાઈના પલરૅટફૉમ્જ હોય - કડઝાઇનરે સમગ્ નાટકને તેમજ તેની 
ભજવણીશૈલીને ન્યાય મળે તે રીતે તેની કલાને રિયોજવી જોઈએ.

એક કલાતમક સંપ્નવેશ

પ્સપ્નક કડઝાઇનર મુખયતવે કદગદશ્જક સાથે રહીને, ઉપરાંત અન્ય 
કડઝાઇનરો સાથે તાલ મેળવીને કામ કરે છ.ે તેની ફરજ છ ે કે કદગદશ્જકના 
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દૃપ્ષ્ટકોણને મંિ ઉપર ઉતારવા તે અન્ય કડઝાઇનરો સાથે મળીને એક સવાાંગી 
દૃશયાતમક સંકલપના (overall visual concept)ને નક્ર સવરૂપ આપે. નાટકમાં 
સથળ દશા્જવવા, નાટકને અનુરૂપ વાતાવરણ સજ ્જવા અને નાટકના કેન્દ્રવતશી 
પ્વિારને દૃશયકલા(visual art)ના માધયમથી વયકત કરવા સંપ્નવેશની િૂબ 
જરૂર પડ ે છ.ે દરેક નાટક માટ ે િાસ તૈયાર કરવામાં આવતા સંપ્નવેશને 
અંગ્ેજીમાં ‘scenic design’ અથવા ‘set design’ કહે છ.ે કોઈ િોક્સ સથળને 
સૂપ્િત કરતી સેટ-કડઝાઇન રંગમંિીય પકરભાષામાં માત્ર રિતીકરૂપ હોય છ.ે 
રંગમંિ પર બાંધવામાં આવતાં સથળો વાસતપ્વક નથી હોતાં. અસથાયી રૂપે 
બનાવવામાં આવતાં પ્વપ્વધ સથળોનાં માળિાં માત્ર કોઈ િોક્સ સથળ હોવાની 
ભ્રમણા માત્ર ઊભી કરે છ.ે અને નાટક જોવા આવતા રિેક્કોએ આ ‘theatre 
convention’ને સદીઓથી સવીકારી લીધેલું છ.ે

સેટ-કડઝાઇનમાં એક જ બાબત સૌથી વધારે મહતવની છ ે - કડઝાઇન 
નાટકના ‘મૂડ’(મનોવૈજ્ાપ્નક કે ભાવાતમક વાતાવરણ)ને તેમજ નાટકના રિાણ કે 
મુખય પ્વિારને અસરદાર રીતે વયકત કરતી હોવી જોઈએ. મૂડ એટલે નાટકની 
એકંદર ભાવનાતમક અસર - જમે કે નાટક દુ:િી છ,ે આનંદી છ,ે રમૂજી 
છ,ે હતાશાજનક છ,ે વીરતાસૂિક છ,ે તયાગ કે બપ્લદાનકેન્દ્રી છ ેવગેરે. સેટ-
કડઝાઇનમાં કદગદશ્જકે પ્નયત કરેલી ભજવણીની શૈલી(production style) પણ 
એટલી જ જરૂરી છ.ે નાટક જો કોઈક ઐપ્તહાપ્સક કાળનું હોય તો કડઝાઇનરે 
તે કાળના પ્શલપસથાપતયનાં પ્િત્રો અને લિાણો અંગે ઊંડાં અભયાસ-સંશોધન 
કરવા પડ ેછ.ે ઘણી વાર ઐપ્તહાપ્સક પકરવેશને પણ યથાવત રિસતુત નથી 
કરી શકાતો. ઘણી વાર નાટકની જરૂકરયાત, નાટક માટનેું બજટે અને વત્જમાન 
રિેક્કવગ્જને ધયાનમાં રાિીને મૂળ કડઝાઇનનાં પાયાગત તત્વોને જળવી રાિીને 
સેટકડઝાઇનરે કેટલાક વયાવહાકરક ફેરફારો કરવા પડ ેછ.ે

નાટકની કથા, પાત્રો, સથળો, નાટકનો કેન્દ્રવતશી પ્વિાર, ભજવણીની 
શૈલી, એકંદર વાતાવરણ અને કદગદશ્જકની કલપના વગેરે અનુસાર કડઝાઇનર 
નાટકના સેટની રિના કરે છ.ે સેટ-કડઝાઇનનો બે રીતે ઉપયોગ થાય છ ે : 
વાસતપ્વક સથળનો આભાસ ઊભો કરવા, નાટકની કથાને અનુરૂપ પ્વપ્ભન્ન 
પાત્રો દ્ારા તેનો ઉપયોગ કરવા તથા નાટકના એકંદર મનોવૈજ્ાપ્નક મૂડ કે 
વાતાવરણને સજ ્જવા માટ.ે જમે નાટકના દરેક પાત્રનું પોતાનું આગવું વયપ્કતતવ 
હોય છ ેતે રીતે સેટનું પણ પોતાનું એક આગવું વયપ્કતતવ કે ઓળિ હોય છ.ે 
રંગમંિ પરથી પડદો ઊઠતાં જ ઘણી વાર રિેક્કો સૌપહેલાં પાત્રોને નહીં, પણ 
સેટ-કડઝાઇન જુએ છ.ે સેટ જોઈને રિેક્કો અંદાજ લગાવી શકે છ ેકે નાટક શું 
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હશે, કેવું હશે વગેરે. રંગભૂપ્મમાં પ્સપ્નક કડઝાઇન એ િૂબ જ પાયાનું મહતવ 
ધરાવતી દૃશયકલા છ,ે કારણ કે નાટકની ભજવણી દરપ્મયાન તે સતત રિેક્કોની 
આંિ સામે રહે છ.ે કડઝાઇનરે બરાબર યાદ રાિવાનું છ ેકે તેની કડઝાઇનમાં 
એવા રંગો અને આકારો હોય જનેે રિેક્કો ન માત્ર બેત્રણ કલાક સુધી જોઈને 
સહન કરી શકે પરંતુ નાટકને આતમસાત્ કરવામાં અથવા નાટક સાથે સતત 
જોડાઈ રહેવામાં પ્સપ્નક કડઝાઇરની કલપનાશીલતા મદદરૂપ નીવડ.ે

નાટક એ સંઘીય કલા(collaborative art) છ.ે સૌને સાથમાં લઈને, 
પરસપર સુમેળ-સમન્વય સાધીને કામ કરવાની આ કલા છ.ે આનો અથ્જ એ 
પણ નથી કે રિતયેક પ્વભાગ તેની સવતંત્રતાથી સજ ્જનાતમક પ્વિારો અમલમાં 
નથી મૂકી શકતો. મૂળ શરત એટલી જ છ ે કે નાટ્યપ્નમા્જણ સંબંધી લેિક-
કદગદશ્જકે કલપેલી અને િૂબ પ્વિારમંથન કરીને સૂિવેલી ‘grand-design’ને 
અનુરૂપ સૌએ પોતપોતાના તરફથી શકય એટલંુ ઉતકૃષ્ટ રિદાન કરવાનું છ.ે આ 
સમગ્ રિકક્યામાં જુદા જુદા કલાપ્વભાગો વચિે િુલ્ાં મનથી અપ્ભરિાયોની 
આપલે થાય છ,ે સૂિનો થાય છ,ે તેની ટીકાકટપપણ થાય છ ેઅને એ બધા લાંબા 
િિા્જપ્વમશ્જમાંથી િળાઈને ભજવણીની એક આિરી કડઝાઇન પ્નધા્જકરત થાય 
છ.ે સંપ્નવેશ, વેશભૂષા, રિકાશ વગેરે પ્વભાગોએ નાટકના એકંદર અથ્જ અને 
ભાવ અંગેની દૃશયાતમક અપ્ભવયપ્કત કરી શકવાની કાય્જક્મતા(capacity for 
visual expression) કેળવવાની છ.ે

દરેક પ્વભાગીય વડામાં તેના પ્વિારોને કાગળ પર માપસરનાં કલપનાશીલ 
રેિાપ્િત્રો દોરી સામેનાને સપષ્ટપણે સમજવી શકવાની કુશળતા હોવી જોઈએ. 
નાટ્યક્ેત્રે કાગળ પર આકૃપ્તઓ દોરવાની આવડત એ માત્ર સાદીસીધી 
રજૂઆત નથી પણ એક રિકારની અસરદાર ભાષા છ ેજ ેદ્ારા કડઝાઇનરના 
પ્વિારોને, કલપનાઓને નક્રપણે કદગદશ્જકને, બીજ કડઝાઇનરોે અને અન્ય 
સાથીઓને રિતીપ્તકર રીતે પહોંિાડી શકાય છ.ે કડઝાઇનરો માટ ેકાગળ પર 
દોરવું એટલે મોંએથી બોલીને પોતાની વાત સમજવવા બરાબર છ.ે અને સામેની 
વયપ્કતને જરૂર લાગે તો તરત એમાં ફેરફાર પણ સૂિવી શકે છ.ે કડઝાઇનરોનાં 
પ્િત્રો - સકેપ્િઝને દસતાવેજ રૂપે સંઘરી પણ શકાય છ ેઅને જરૂર પડે સંદભ્જ 
રૂપે િકાસી પણ શકાય છ.ે

(3) વસવનક હડઝાઇનરની જિાબદારીઓ

* સેટ-કડઝાઇનમાં વપરાતા તમામ પ્સપ્નક ઘટકોને સૂિવતો ‘ગ્ાઉન્ડ 
પલાન’ - ભજવણીના સથળ સાથે મેળ િાતાં વાસતપ્વક કદમાપ - with scale 
and measurement - સાથે તૈયાર કરે.
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* નાટ્યગૃહમાંથી રિેક્કોને સેટ-કડઝાઇન કેવી દેિાશે તે પ્વપ્વધ એંગલસથી 
સૂિવતાં રેિાપ્િત્રો(સકેપ્િઝ) તૈયાર કરે.

* નાટકમાં દૃશયના અંતે િસેડવાના કે બદલવાના પ્સપ્નક ઘટકો સાથેનો 
સંયોપ્જત ગ્ાઉન્ડ પલાન(composite ground plan) તૈયાર કરે જમેાં મંિ 
ઉપર તેમજ મંિ બહાર (on stage and off stage)નાં તેનાં સથાન-પ્સથપ્ત 
સપષ્ટ રીતે સૂિવવામાં આવયાં હોય.

* વાસતપ્વક કદમાપ સૂિવતા સકેલને ધયાનમાં રાિીને બનાવવામાં આવેલું 
સેટ-કડઝાઇનનું પ્ત્રપકરમાણી મૉડલ(accurate 3-D model)

* સેટ-કડઝાઇનનાં વપરાતા રિમુિ રંગોની નમૂનાઓ સાથેની માકહતી પૂરી 
પાડ ેજ ેસેટની આગળ હરતાફરતા નટોની વેશભૂષા અને સેટને અનેરો ઉઠાવ 
આપતા રિકાશપ્નયોજક માટ ેિૂબ ઉપયોગી થઈ પડ.ે 

* પ્સપ્નક કડઝાઇનર ઘણા બધા લોકોના સંપક્જમાં રહીને તેનું કામ આગળ 
ધપાવે છ ે તેમાં મુખય છ ે કદગદશ્જક, રિકાશપ્નયોજક, વેશભૂષા-કડઝાઇનર, 
િીજવસતુઓનો ઇન-િાજ ્જ, નૃતય-સંયોજક, ગીતસંગીત પ્વભાગ, સટજે મરૅનેજર 
તથા નેપથયમાં કામ કરતા મદદનીશોનો સમાવેશ થાય છ.ે

* ડ્રસેકરહસ્જલ શરૂ થાય તે પહેલાં સેટનાં તમામ કામો પૂરાં થઈ જવા 
જોઈએ જથેી અગાઉ થયેલી સમજૂતી રિમાણે કદગદશ્જક અને કલાકારોને 
કરહસ્જલ માટ ેઆિેઆિો સેટ તૈયાર મળે.

અગાઉ જુદાં જુદાં કલાક્ેત્રમાંથી આવનાર લોકો પ્સપ્નક કડઝાઇન કરી 
આપતા જમેાં પ્િત્રકારો, રંગકામ કરનારાઓ, પોસટર િીતરનારાઓ, હૉકડાંગઝ 
બનાવનારાઓ, કકડયા, સુથાર વગેરેનો સમાવેશ થતો હતો. પરંતુ છલે્ાં બસો-
ત્રણસો વષ્જમાં તો પ્સપ્નક કડઝાઇન એક પ્વશેષજ્ કલા તરીકે દુપ્નયાભરમાં 
ખયાતનામ બની છ ેઅને રંગમંિ પર થતી કોઈ પણ રિસતુપ્ત હોય - નાટક હોય, 
નૃતય હોય, સંગીત હોય, બરૅલે કે ઑપેરા હોય કે પછી ફરૅશન શૉ હોય - મંિના 
પાછળના ભાગે ધયાનાકષ્જક ‘backdrop’ રિવો તે હવે આજની અપ્નવાય્જ 
જરૂકરયાત બની ગઈ છ.ે આ પ્વષયમાં પારંગત થવા માટ ે આજ ે તો બધા 
દેશોમાં પ્વપ્વધ અભયાસક્મો પણ િાલે છ.ે

હવે આજના જમાનામાં તો સેટ-કડઝાઇનરને કમપયૂટરની પણ બહુ મોટી 
મદદ મળી રહે છ.ે કૉરલ ડ્રૉ, ફોટોશૉપ, થ્ી ડી- એપ્નમેશન વગેરેની મદદથી તે 
િાહે એ રિકારના સકરૅિ કે એપ્લવેશન પ્િત્રો બનાવીને કદગદશ્જકને બતાવી શકે 
છ.ે સેટને પ્ત્રપકરમાણી પણ દેિાડી શકાય છ.ે કડઝાઇનરે નક્ી કરેલી સેટની 
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કલર-કડઝાઇન પણ દશા્જવી શકાય છ ેઅને તેમાં સામેથી કોઈ સૂિનો કરવામાં 
આવે તો બહુ જ ઓછા સમયમાં તેમાં ફેરફાર કરીને તેને ફરી દેિાડી શકાય 
છ.ે તેની નકલો બનાવીને બાકી પ્વભાગોને પણ તાબડતોબ પહોંિાડી શકાય છ.ે

9.2 પ્રકાશઆયોજન (Light Design)

રંગમંિ પરનું રિકાશઆયોજન(light design) નાટકના રિકાશપ્નયોજક 
માટ ેકલા(art) પણ છ ેઅને કસબ(craft) પણ છ.ે કલા એ અથ્જમાં છ ેકે નાટકનો 
કેન્દ્રવતશી ભાવ, મૂડ કે વાતાવરણ સરજીને તેણે નાટકમાં લાઇટ કડઝાઇન 
કરવાની છ.ે અને કસબ એટલા માટ ેકે તેને લાઇટની ટરૅકનૉલૉજીનું જ્ાન હોવું 
આવશયક છ.ે કારણ કે તે વગર તે પોતાની કલપનાશપ્કતને કામે લગાડી 
શકતો નથી. રિકાશપ્નયોજકની કલાતમક અવધારણા તયારે જ સાકાર થઈ શકે 
જયારે તે કદગદશ્જકને જોઈતી લાઇટ લાવી રંગમંિ પર તે રિકારનું વાતાવરણ 
િરેિરમાં સજી્જ શકે. લાઇટના સરસામાનની ગોઠવણ કરનારાઓને લાઇટ-
ટરૅપ્કનપ્શયન્સ કહે છ.ે તેઓ વીજળીના જોડાણો કરે છ,ે કેબલ લગાડ ેછ,ે કડમસ્જ 
અને લાઇટ-કંટ્રોલર સાથે કેબલોને જોડ ેછ ેઅને ડ્રસે-કરહસ્જલ દરપ્મયાન કયાંય 
પણ ટરૅપ્કનકલ િામી સજ્જય તો તેને તરત દૂર કરે છ.ે લાઇટનાં ઉપકરણોમાં 
જુદી જુદી તીવ્રતા ધરાવતી લાઇટ, કેબલસ, કડમસ્જ, કંટ્રોલસ્જ, લાઇટના બરૅટન્સ, 
કલર પ્જલેકટન પેપસ્જ, કરફલેકટસ્જ, લાઇટ સટને્ડઝ વગેરેનો સમાવેશ થાય છ.ે 
વધુમાં આધુપ્નક લાઇટ-કડઝાઇનમાં કેટલીક િાસ રિકારની અસરો ઉપજવવા 
માટ ેઉપયોગમાં લેવાતાં સાધનોનો પણ સમાવેશ થાય છ ેજમે કે સટ્રૉબ લાઇટસ, 
લેઝસ્જ અને ફૉગ મશીન્સ.

(2.1) પ્રકાશવનયોજક (Lighting Designer)

 

લાઇટનો લે-આઉટ પલાન
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રિકાશપ્નયોજક રિકાશનાં તમામ આધુપ્નક ઉપકરણો અને તેના સંભપ્વત 
ઉપયોગથી પકરપ્િત હોય છ.ે રિકાશપ્નયોજક રિસતુત નાટક વાંિી જય છ.ે 
કદગદશ્જક સાથે લાંબી બેઠકો કરી નાટક અંગેનાં તેનાં અથ્જઘટન અને તેની 
ભજવણીશૈલી પ્વશે જણી લે છ.ે રિકાશપ્નયોજક પ્સપ્નક કડઝાઇનરને પણ 
કદગદશ્જકની હાજરીમાં મળે છ ેઅને સંપ્નવેશની એકંદર કડઝાઇન સમજી લે છ.ે 
આ દરપ્મયાન રિકાશપ્નયોજક કરહસ્જલોમાં પણ હાજરી આપે છ ેઅને લાઇટની 
પ્વશેષ જરૂકરયાતો સૂિવતી કડીઓ નોંધી લે છ.ે તયાર બાદ તે લાઇટનાં 
ઉપકરણોની યાદી તૈયાર કરે છ,ે બજટેનો અંદાજ રજૂ કરે છ,ે લાઇકટગંનો 
પલૉટ તૈયાર કરે છ,ે અપ્ભનય-પ્વસતારો રિમાણે કયાં કઈ લાઇટ હશે તે સૂિવતો 
લાઇટ-કડઝાઇનનો ‘લે-આઉટ પલાન’ બનાવે છ.ે

કયાંય કોઈ શંકા જણાય તો લાઇટ-ટરૅકપ્નપ્શયનને પૂછી લે છ.ે લાઇટ 
ઑપરેટ કરનારા ટરૅપ્કનપ્શયનો કરહસ્જલમાં પ્નયપ્મત હાજરી આપે છ ે અને 
દૃશયવાર લાઇટ િાલુ-બંધ કરવાની જગયાઓ નોંધી લે છ.ે દૃશયના આરંભ અને 
અંતમાં કેટલી ગપ્ત કે ઝડપથી રિકાશ આવશે અને બુઝાશે તે પણ કદગદશ્જક 
સાથે બેસીને સમજી લે છ.ે રિકાશપ્નયોજક જ ેનાટ્યગૃહમાં રિયોગ રજૂ થવાનો 
છ ેતે સથળની પણ રિતયક્ મુલાકાત લે છ ેઅને તયાં ઉપલબધ સાધન-સગવડો 
તેમ જ તયાંની મયા્જદાઓને જણી લે છ.ે

રિકાશપ્નયોજકે કદગદશ્જકે અમલમાં મૂકવા ધારેલી તમામ લાઇકટગં 
જરૂકરયાતો કોઈ પણ રીતે પૂરી કરવી જોઈએ. રિકાશના જુદાં જુદાં ઉપકરણો કઈ 
કઈ રીતે ઉપયોગી થશે, કયા રંગના જ રૅલ-કફલટસ્જ કઈ લાઇટ સાથે અસરકારક 
નીવડશે વગેરે નક્ી કરવા રિકાશપ્નયોજક પાસે સારો એવો કાયા્જનુભવ હોવો 
જોઈએ જથેી કદગદશ્જકના અપેપ્ક્ત પકરણામો લાવી શકાય. મોટા ભાગના 
લાઇકટગં કડઝાઇનર તેમની કારકકદશીની શરૂઆત લાઇકટગં ટરૅપ્કનપ્શયન તરીકે 
શરૂ કરે છ.ે શરૂમાં નાનાં નાનાં અવેતન નાટ્યરિયોગોમાં રિકાશ-આયોજન કરતા 
રહી અનુભવ એકત્ર કરે છ.ે

(1) લાઇટના સાધનો :

લાઇટનુ ંઉપકરણ, તનેી અંદરનો લરૅમપ, તમેા ંગોઠવલેુ ં કરફલકેટર(લરૅમપની 
પાછળની બાજુએ પરાવત્જનકારી િળકતી ગોળાકાર સપાટી), લાઇટમા ંગોઠવવામાં 
આવતા જુદા જુદા રિકારના કાિ-લેન્સ(જમે કે, Fresnel, concave, convex, el-
liptical, ellipsoidal વગરેે), વીજળી પહોંિાડનારા કરૅબલસ, રંગમંિ પર ગોઠવલેા 
રિકાશન ેએકી સાથે ધારી ગપ્તએ િાલુ બધં કરવા માટનેા ંઉપકરણ(dimmers - 
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કડમસ્જ, લાઇટના ંજોડાણોને પ્વભાપ્જત કરવા કે આગળ વધારવા વચિે ઉપયોગી 
થતા ં‘extension boards’, જ ેસથાનેથી સટજેની તમામ લાઇટ પ્નયંપ્ત્રત થાય છ ે
ત ે‘lighting console’, લાઇટ ટાગંવા માટ,ે લાઇટ જનેા પર ટાગંવાની છ ેત ેબરૅટન 
લટકાવવા માટનેુ ંસાધન ‘rigging’ વગેરે. આ ઉપરાતં રંગમંિ ઉપર લાઇટનું 
કામ કરતા કમ્જિારીઓએ રંગમંિની ઉપરની બાજુએ બાધંલેી મજબતૂ જળીદાર 
છત પર િડવુ ંપડ ેછ ેજનેે ‘grid’ કહે છ.ે પપ્ચિમના કેટલાકં પ્વશાળ નાટ્યગહૃોની 
‘grid’ તો એટલી પ્વશાળ, ગજંવર અને જકટલ હોય છ ેજનેા પર સલામત રીતે 
પહોંિીન ેલાઇટ અંગનેુ ંકામકાજ કરવા ઉપરના બ ેછડેાઓન ેજોડતા પલુ પણ 
હોય છ ેજનેા પરથી કમ્જિારીઓ વજનદાર લાઇટસ ઊંિકીન ેગ્ીડના કોઈ પણ 
િણૂ ેસલામત રીત ેપહોંિી શકે છ.ે

 લાઈટના 
પ્વપ્વધ એંગલસ

(2) પ્રકાશનો અનરેકવિધ ઉપયોગ

 I. Selective visibility : રંગમંિ પર ભજવાઈ રહેલું નાટક, નાટકનાં 
તમામ પાત્રો અને તેમની કક્યાઓ નાટ્યગૃહમાં બેઠલેા તમામ રિેક્કો સપષ્ટપણે 
જોઈ શકે એ માટ.ે નાટકની ભજવણી વયથ્જ છ ેજો રિેક્કો મંિ પરનાં પાત્રો સારી 
રીતે જોઈ જ ન શકે.

 II. Revelation of form : રંગમંિ પર સંપ્નવેશ, િીજવસતુઓ, વેશભૂષા 
સાથેના નટો વગેરેનાં સવરૂપો, આકારો, રંગો તથા તેમના પ્ત્રપકરમાણી દેિાવને 
અસરકારક રીતે જોઈ શકાય તે માટ.ે

III. Focus : કદગદશ્જક રંગમંિનો જ ેપ્વસતાર કે નાટકનાં જ ેપાત્ર તરફ 
િાસ ધયાન આકપ્ષ્જત કરવા માંગતો હોય તે જ રિેક્કોની નજરે િડ ેઅને તેમનું 
ધયાન બીજ ેકયાંય ભટકે નહીં માટ.ે
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IV. Mood : દૃશયનું ભાવાતમક વાતાવરણ(મૂડ) સજ ્જવા માટ.ે જમે કે તીવ્ર 
રતાશ પડતા રંગના રિકાશની અસર, હલકા જંબુકડયા રંગના રિકાશ કરતાં 
જુદી હોય છ.ે

 V. Location and time of day : નાટકમાં બદલાતા સમય અને સથળને 
દશા્જવવા પણ રિકાશનો ઉપયોગ થાય છ.ે વાદળી રંગનો રિકાશ રાતનો સમય 
સૂિવે છ ેજયારે નારંગી અને લાલ રંગનો રિકાશ વહેલી સવાર યા સૂયા્જસતનો 
સમય સૂિવે છ.ે

 VI. Projection/stage elements : નાટકના કોઈક સંપ્નવેશ ઘટકોને 
દેિાડવા માટ ેપણ રિકાશનો ઉપયોગ થાય છ.ે જમેકે જુદી જુદી ઊંિાઈના 
પલરૅટફૉમ્જ, િીતરેલાં વૃક્ કે ફૂલછોડના વુડન કટઆઉટ, પાછળ લટકાવેલી 
પ્વશાળ કદની િીતરેલી પ્સનેરી વગેરે.

 VII. Plot(script) : દૃશયનો આરંભ અને અંત સૂિવવા પણ રંગમંિ 
પરના રિકાશને િાલુ બંધ કરવામાં આવે છ.ે 

VIII. Composition : કયારેક અમુક પાત્રોની િાસ પ્િત્રાતમક ગોઠવણીને 
ઉઠાવ આપવા માટ ેપ્વશેષ લાઇટનો ઉપયોગ કરવામાં આવે છ.ે

 IX. Special Effect : કયારેક વીજળી, વરસાદ, વાવાઝોડુ,ં તોફાન 
વગેરે દશા્જવવા માટ ેલાઇટની પ્વપ્વધ ઈફેકટસ વાપરવામાં આવે છ.ે પરીકથામાં, 
સવપનશયમાં કાલપપ્નક કથામાં વગેરેમાં જરૂર રિમાણે ફૉગ મશીનનો રિયોગ થાય 
છ ેજમેાં મંિ પર ધુમમસ જવેું વાતાવરણ સજ્જય છ.ે પૉપ કે રૉક સંગીત અને 
નૃતયના કાય્જક્મોમાં ઉતિેજના જન્માવવા લેઝર લાઇટના રિયોગો પણ આજકાલ 
સામાન્ય બની ગયા છ.ે

(3) પ્રકાશવનયોજનની વિશરેરતાઓ : 

I. Intensity : રિકાશની વધતી-ઓછી તીવ્રતા. આ તીવ્રતા ‘lux’, ‘lu-
mens’ અને ‘foot-candles’માં માપવામાં આવે છ.ે રિકાશની તીવ્રતા અનેક 
પકરબળો પર આધાર રાિે છ.ે લાઇટમાં ગોઠવેલો લરૅમપ, લાઇટના ઉપકરણની 
કડઝાઇન, રિકાશના શેરડાની વચિે આવતા અવરોધો, જવેા કે રંગીન પ્જલેકટન 
પેપરો, પ્વપ્વધ રિકારના યાંપ્ત્રક કફલટરો, લાઇટ અને રિકાપ્શત કરવામાં આવનાર 
પ્વસતાર વચિેનું અંતર, લાઇટનો એંગલ, જ ેનટો કે સંપ્નવેશને રિકાપ્શત કરવાના 
હોય તેમના રંગો અને મકટકરયલની ગુણવતિા, અને મંિ પર રિકાપ્શત અન્ય 
પ્વસતારો સાથેનો તેનો અસમાન ભેદ(contrast).
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II. Colour : રિકાશના રંગોનું ઉષણતામાન ‘Kelvin’માં મપાય છ.ે 
રિકાશનો રંગ મુખયતવે લરૅમપના રંગથી પ્નધા્જકરત થાય છ.ે પીળો લરૅમપ પીળો 
રિકાશ આપે છ,ે સફેદ લરૅમપ સફેદ રિકાશ આપે છ.ે રિકાશના માગ્જમાં કલર 
પ્જલેકટન રાિવાથી રિકાશનો રંગ બદલી શકાય છ.ે રિકાશની તીવ્રતા વધવાથી 
પણ રંગ બદલાય છ ેઅને રંગમંિ પર રહેલા જ ેકોઈ રંગો અને મકટકરયલ પર 
રિકાશ ફેંકાય તેના આધારે પણ રિકાશના રંગમાં ફેર પડ ેછ.ે ટગંસટન લરૅમપમાંથી 
નીકળતા રિકાશ વચિે જ રૅલ કફલટસ્જ રાિવાથી પ્નયંપ્ત્રત કરી શકાય છ.ે ટગંસટન 
લરૅમપની તીવ્રતામાં વધઘટ કરવાથી રિકાશનો રંગ રિભાપ્વત થઈ શકે છ.ે વાદળી 
પ્જલેકટનથી વાદળી રિકાશ પડ ેછ ેઅને નારંગી જલેથી નારંગી રંગનો રિકાશ 
પડ ેછ.ે પ્વપ્વધ રંગોના પ્જલેકટનની મેળવણીથી પણ તમને જોઈતા રંગો મળી 
શકે છ.ે

  

રિકાશ-આયોજનની પ્વપ્વધ અસરો
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III. Direction : રિકાશની કદશા લરૅમપમાંથી નીકળતા રિકાશનો આકાર, 
ગુણવતિા અને રિકાશનો એકસરિો પથરાવ(evenness) સૂિવે છ.ે Direc-
tion refers to the shape, quality and evenness of a lamp’s out-
put. The pattern of light રિકાશના ઉપકરણમાંથી નીકળતા રિકાશની 
ભાત ત્રણ પકરબળો પર આધાર રાિે છ ે: લરૅમપની િાપ્સયતો, તેમાં ગોઠવેલું 
કરફલેકટર(રિકાશ પરાવત્જક) અને કઈ રીતે િાસ રિકારના કાિ(special lens)
ને લરૅમપમાં બંધ બેસાડો છ ેતે. વધુમાં લરૅમપને ફૉકસ કરવાની ટરૅપ્કનક, (એટલે કે 
તેના રિકાશને સટજે પર કેટલો કેપ્ન્દ્રત કરી શકાય છ ેઅને કેટલો ફેલાવી શકાય 
છ,ે કેટલો તીવ્ર(hard or sharp) કરી શકાય, કેટલો નરમ(soft) કરી શકાય 
તે અંગેની ટરૅપ્કનક.) લાઇટમાં બંધ બેસાડલેા જુદા જુદા લરૅમપને કારણે રિકાશને 
વધતો ઓછો પ્નયંપ્ત્રત કરી શકાય છ,ે રિકાપ્શત પ્વસતારમાં પણ વધઘટ કરી 
શકાય છ.ે

IV. Focus, position and hanging : લાઇટ બરૅટન એટલે આિાય 
પ્વસતારને આવરી લેતા મંિની ઉપરની બાજુએ લટકાવેલો આડો(horizontal) 
પાઇપ. આ બરૅટન પર લાઇટ ટાંગવામાં આવે છ ેઅને મંિ પર પડતા તેના 
રિકાશની કદશા તેમજ લાઇટનાં ઉપકરણનો િૂણો(એંગલ) િાહો એ રીતે બદલી 
શકાય છ.ે લાઇટને મંિ પર અમુક કદશા અને અમુક પ્બંદુ પર કેપ્ન્દ્રત કયા્જ બાદ 
તેને ફૉકસ-કડફૉકસ કરી શકાય છ.ે જ ેનટ પર લાઇટ કેપ્ન્દ્રત કરી હોય તેને 
‘ફૉકસ એકરયા’ કહે છ.ે મંિ ઉપર લટકાવેલી લાઇટ બરૅટનને આધારે બાંધેલી 
હોય એવી જ રીતે રંગમંિની સામે નાટ્યગૃહમાં આગળની બાજુએ ઉપરના બે 
િૂણે પણ લાઇટ ગોઠવેલી હોય શકે જનેે ‘Fornt of House’(FOH) લાઇટ કહે 
છ.ે નટની ઉપરથી આવતો રિકાશ અને નટની સામેથી આવતો રિકાશ તેને જુદી 
જુદી રીતે રિકાપ્શત કરે છ.ે

9.3 િરેશભૂરા હડઝાઇન (Costume Design)

વેશભૂષા કડઝાઇન. એટલે નાટકનાં પાત્રોને તેમના વયપ્કતતવને અનુરૂપ 
ઉઠાવ આપે તેવા િાસ કડઝાઇન, રંગ અને પોત(texture) ધરાવતાં વસ્ત્રો તૈયાર 
કરીને આપવાં. વેશભૂષાનો રિકાર, શૈલી, રંગરૂપ વગેરે તૈયાર કરતાં પહેલાં 
એ પાત્રોનો દેશ, સમયગાળો, રિદેશ, વગ્જ, જપ્ત, પરંપરા, સંસકૃપ્ત વગેરેને 
ધયાનમાં લેવા પડ.ે એક િાસ રિકારના નાટકની વેશભૂષા પ્નધા્જકરત કરતા 
પહેલાં કદગદશ્જકની ભજવણીની શૈલી, નાટકનો સંપ્નવેશ, અન્ય સાજસજવટ 
તથા નાટકમાં વપરાતી પ્વપ્ભન્ન િીજવસતુઓનાં રંગરૂપ સાથેનો સુમેળ પણ 
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એટલો જ અગતયનો છ.ે િાસ રિકારની વેશભૂષા પાત્રને તેનો અનેરો દેિાવ, 
વયપ્કતતવ, પદ, મોભો, કક્ા સૂિવે છ ેઅને તેનાથી રિેક્કોમાં તેને માટ ેએક 
િાસ ભાવ કે લાગણી ઉદભવે છ.ે વેશભૂષાથી ઊભી થતી ઓળિ રિેક્કને પાત્ર 
સાથે મનથી જોડી આપે છ.ે વેશભૂષાને કારણે તેની પાછળ રહેલો પકરપ્િત નટ 
રિેક્કો ભૂલી જય છ ેઅને તેની સામે કોઈ સાવ નવા અજણયા પાત્રનો આભાસ 
સજ્જય છ.ે એવી જ રીતે કોઈ પાત્રને અનુરૂપ વેશભૂષા ધારણ કરવાથી નટમાં 
પણ રૂપાંતર થાય છ ેઅને નટને ‘પરકાયા રિવેશ’ કરવામાં બહુ મોટી મદદ 
મળી જય છ.ે

રંગમંિ પર મુખયતવે િાર રિકારની વેશભૂષા તૈયાર કરવામાં આવે છ ે: 
ઐપ્તહાપ્સક(historical), કાલપપ્નક(fantastical), નૃતય-સંગીત નાકટકા(dance 
drama or musical) અને આધુપ્નક(modern or realistic).

વેશભૂષા કડઝાઇનની રિકક્યામાં અનેક બાબતોનો સમાવેશ થાય છ.ે 
અલબતિ, નાટકની ભજવણીનો રિકાર(કૉમેડી કે ટ્રરૅજડેી) અને ભજવણીની 
શૈલી(વાસતપ્વક, કાલપપ્નક, લોકનાટ્ય રિમાણેની વગેરે) રિમાણે તેમાં અવશય 
ભેદ પડ ેછ.ે એકંદરે વેશભૂષા કડઝાઇન કરવાની મુખય પધિપ્ત એક જ રહે છ.ે

 

(A) િરેશભૂરા હડઝાઇનરની લાયકાત :

* નાટ્યકલાનો અનુભવ, નાટકનાં તમામ પાસાંઓનો પકરિય, સૌંદય્જશાસ્ત્ર 
અંગેની સજગતા, સમજ અને સંવેદનશીલતા, જુદાં જુદાં અનોિાં પાત્રાલેિનો 
પ્વશેની સમજ, કડઝાઇનને સમગ્તામાં જોઈ શકવાની આવડત, નાટક જવેી 
સંઘકલામાં પરસપરના સહયોગથી કામ કરી શકવાના ગુણો. 
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* દરજીકામનો અનુભવ. કઈ રિકારનાં કકટગં અને કઈ રિકારની પ્સલાઈથી 
વસ્ત્રનું કેવું રૂપ કે શૈલી પ્વકસે તે સમજવાની આવડત. 

* જુદી જુદી ગુણવતિા ધરાવતા કાપડ(qualities of different textiles) 
પ્વશેનું જ્ાન અને અનુભવ.

* કાપડના જુદા જુદા પોત(texture) અને રંગોને પારિી શકવાની ક્મતા. 
આ ભેદ કયારેક એટલા બધા સૂક્મ હોય(19-20 જવેા)કે સામાન્ય માણસ તો 
એ ફેરને પારિી જ ન શકે.

* વસ્ત્રો પરની જુદી જુદી આકૃપ્તઓ, ભાતો, કડઝાઇન, રંગો વગેરેની 
માનવમન પર પડતી પ્વપ્ભન્ન અસરોનું મનોવૈજ્ાપ્નક જ્ાન.

* નાટકનાં પાત્રોને એકબીજથી જુદાં સવતંત્ર વયપ્કતતવો તરીકે પારિી 
શકવાનું કૌશલય.

* પ્વપ્ભન્ન રંગો અને આકારોને નાટકની સમગ્ કડઝાઇન સંદભષે કલપી કે 
જોઈ શકવાની આવડત.

* પોતાને જ ેરિકારની કડઝાઇન જોઈએ છ ેતે દરજીને સપષ્ટતાથી સમજવી 
શકવાની આવડત. તેમાં પ્િત્રો, તસવીરો દશા્જવીને, પ્વગતો સાથેનાં રેિાપ્િત્રો 
દોરી આપીને, કયારેક જરૂર પડ ેતો કાપડનાં કકટગં વિતે પણ માગ્જદશ્જન 
આપીને પોતાની કલપનાને અમલમાં મૂકી શકવાની આવડત.

* કડઝાઇનરમાં એ સમજ અને અનુભવ હોવા જોઈએ કે કઈ રિકારનાં 
પાત્રને કઈ રિકારની વેશભૂષા, કઈ રિકારનું મકટકરયલ, કઈ રિકારનું પોત અને 
રંગો બંધબેસતાં થશે. જમે કે દરેક વસ્ત્રની ગુણવતિા, તેનો રિકાર, તેનું પોત(-
texture), વસ્ત્રની િમક, તેનાં પરની ભાત(pattern), કડઝાઇન, તેનો રંગ, 
તેના પરના પ્વપ્વધ રંગોનો સંયોપ્જત ઉઠાવ વગેરેની માનવમન પર જુદી જુદી 
અસરો પડ ેછ.ે રંગો અને આકારો જોવાથી માનવમનમાં જુદા જુદા ભાવો 
જન્મે છ.ે કેટલીક રિકારની કડઝાઇન કે ભાવ ઉતિેજક(exciting and provoc-
ative) લાગે છ ેતો કેટલાકમાં મન શાંપ્ત અને રાહત(soothing) અનુભવે છ.ે 
કેટલાકમાં સતિા અને પદ(status and power) દેિાય છ ેતો કેટલાકમાં લોભ-
લાલિ(greed and temptation) અનુભવાય છ,ે તો વળી કેટલાકમાં તયાગ 
અને સમપ્જણ(sacrifice and dedication)નો ભાવ જગે છ.ે આમ જુદી જુદી 
કડઝાઇન અને રંગો રિતીકાતમક અસર જન્માવે છ.ે
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(B) િરેશભૂરા હડઝાઇનની પ્રહક્રયા :

(1) Analysis (પ્વશ્ેષણ) : કડઝાઇનરનું સવ્જરિથમ કામ હાથમાં લીધેલાં 
નાટકને બેિાર વાર ધયાનથી વાંિી જઈ તેને ઊંડાણથી પ્વશ્ેષણ કરવાનું અને 
સમજવાનું છ.ે તેને સમજ પડવી જોઈએ કે આ નાટક ઐપ્તહાપ્સક છ,ે આ 
નાટકમાં ગીતસંગીત અને તેની સવરરિનાઓ છ,ે તેમાં નૃતયો છ,ે અથવા તેમાં 
નટોએ પગના ઠકેા આપવા સાથે સંવાદો બોલવાના કે ગીતો ગાવાનાં છ,ે નાટક 
કાલપપ્નક કથા પરનું છ,ે તેનાં પાત્રો પણ વાસતપ્વક નહીં, કાલપપ્નક છ ેવગેરે.

(2) Budget (નાણાકીય જોગવાઈ) : સૌપહેલાં કડઝાઇનરે નાટકના 
પ્નમા્જતા-કદગદશ્જકને મળીને વેશભૂષા માટ ે ફાળવવામાં આવેલી નાણાકીય 
જોગવાઈ જણી લેવી જોઈએ. એ જણયા વગર જો કડઝાઇનર પોતાનું કામકાજ 
િાલુ કરી દે અને પાછળથી જયારે તેને આપ્થ્જક મયા્જદાની જણ થાય તયારે બધી 
મહેનત માથે પડલેી લાગે. એટલે અતયંત જરૂરી છ ે કે નાટક વાંિીને સમજી 
લીધા બાદ કડઝાઇનર સૌથી પહેલાં વસ્ત્રો પાછળનાં બજટે પ્વશેની માકહતી 
મેળવી લે.

(3) Design Collaboration (કડઝાઇનનું કામ સામૂકહક) : કડઝાઇનની 
રિકક્યામાં સૌથી અગતયનો તબક્ો કદગદશ્જક સાથે અને તયાર પછીથી બીજ 
પ્વભાગોના કડઝાઇનરો સાથે બેઠકો યોજી બધાની જરૂકરયાતો અને પ્વિારો 
જણવાનો છ.ે નાટકમાં લેવાતી એક પણ કડઝાઇન એકલી અને સવતંત્ર નથી. 
દરેક કડઝાઇન એકબીજ જોડ ેપ્નકટનો સંબંધ ધરાવે છ.ે એટલે સંપ્નવેશ, રિકાશ, 
સેટની સજવટ, ઉપયોગમાં લેવાતી િીજવસતુઓ, પાત્રો દ્ારા સંપ્નવેશનો 
ઉપયોગ, મંિ પરની તેમની કક્યાઓ(movements) વગેરે જણી લીધા બાદ 
બધા વચિે એક સમાન સતર પરની સમજણ પ્વકસવી જોઈએ જથેી તેઓ 
પ્નપ્ચિંત બનીને નાટ્યપ્નમા્જણમાં પોતાનું ઉતકૃષ્ટ યોગદાન આપી શકે.

(4) Costume Research (સંશોધન) : નાટક જો વાસતપ્વક ન હોય, 
આધુપ્નક ન હોય, ઐપ્તહાપ્સક કે કાલપપ્નક હોય તો અપ્ધકૃત કડઝાઇન 
માટ ેતેમજ કશુંક નવું પ્વિારવા-સમજવા માટ ે કડઝાઇનરે ઘણંબધું સંશોધન 
કરવું પડ.ે તે માટ ેતેણે પ્નપ્ચિત ઐપ્તહાપ્સક કાળનાં પુસતકો, પ્િત્રો, તસવીરો, 
કફલમો વગેરે જોવું પડ ેઅને તેની સાથેના અનેક સંદભયો િકાસવા પડ.ે હવે તો 
ઇન્ટરનેટને કારણે પ્વશ્વભરમાંથી ઘણં બધું જોવા-જણવા મળી શકે છ;ે પરંતુ 
કડઝાઇનના ગ્ંથોમાંથી તસવીરો પસંદ કરી લેવાથી કડઝાઇન નથી બની જતી. 
કદગદશ્જકની શૈલી, પ્વિારો, પાત્રાલેિનો, તેને ભજવનાર નટો, રિેક્કવગ્જ વગેરેને 
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ધયાનમાં લઈને કડઝાઇનરે સવતંત્રપણે પ્નણ્જયો લઈને તેમાં ઘણા ફેરફારો પણ 
કરવા પડ ેછ ેતેમજ પોતાની મૌપ્લકતા પણ ઉમેરવી પડ ેછ.ે

(5) Sketching and Color Layout(રેિાપ્િત્રો અને રંગોનો ‘લેઆઉટ’): 
વેશભૂષા અંગેની સારી એવી માકહતી એકત્ર કરી લીધા બાદ કડઝાઇનરે કદગદશ્જક 
તેમજ અન્ય કડઝાઇનરોને સમજ પડ ે તે રીતે રિાથપ્મક ધોરણે વેશભૂષાના 
કેટલાંક સકેપ્િઝ(રેિાપ્િત્રો) તૈયાર કરવા પડ ેછ.ે નટોને પહેરાવેલી વેશભૂષા 
કેવી દેિાશે, તેનાથી નટોનાં વયપ્કતતવ કેવાં બહાર આવશે તેનો કંઈક અંદાજ 
આ સકેપ્િઝ પરથી મળી રહે છ.ે બીજ તબક્ામાં કડઝાઇનરે દરેક વેશભૂષામાં 
સામેલ પ્વપ્વધ રંગોનો લે-આઉટ પણ તૈયાર કરવો પડ ેછ.ે કડઝાઇનરને િબર 
હોવી જોઈએ કે કયા કયા દૃશયોમાં કયા પાત્રો મંિ ઉપર એક સાથે ઉપપ્સથત 
થાય છ.ે કયા દૃશયોમાં અનેક પાત્રો એક સાથે મંિ ઉપર હોય છ.ે એવી 
પકરપ્સથપ્તમાં રિેક્કોની નજર સમક્ જોવા મળતા જુદા જુદા રંગો અને આકારો 
વચિે સુમેળ જોવા મળતા જુદા જુદા રંગો અને આકારો વચિે સુમેળ-સંવાકદતા 
થવા જોઈએ.

(6) Final Samples(આિરી નમૂનાઓ) : સંપ્નવેશમાં જ ેરીતે લાકડાનું 
મૉડલ બનાવવામાં આવે છ ેતેવી રીતે વેશભૂષા કેવી દેિાશે તે સમજવા માટ ે
રિાથપ્મક ધોરણે તૈયાર થયેલી કડઝાઇનની વેશભૂષા ‘પલાસટર ઑફ પરૅકરસ’ની 
બનાવેલી મૂપ્ત્જઓને પહેરાવીને કદગદશ્જકને બતાવવામાં આવે છ.ે કદગદશ્જક તેમાં 
નાનામોટા ફેરફારો સૂિવીને એક વાર તેને મંજૂર કરે તયાર પછી તેને કાયમી 
રૂપ આપવામાં આવે છ.ે વેશભૂષા હંમેશાં જ ે તે નટના કદમાપ રિમાણે જ 
બનાવવામાં આવે છ.ે તેમને એકથી વધુ વાર ટ્રાયલ માટ ે પણ બોલાવવામાં 
આવે છ.ે વેશભૂષા પહેયા્જ બાદ તેની સાથેની નટની અનુકૂળતા જોવી િૂબ જ 
અગતયની છ.ે કપડાં વધુ પડતાં િુસત હોય અથવા વધુ પડતાં ઢીલાં હોય તો 
નટ હાલવાિાલવામાં ભારે અગવડ અનુભવે છ ેઅને પકરણામે પોતાનાં પાત્રમાં 
તે એકાગ્તા જળવી શકતો નથી. એટલે વેશભૂષા પહેરાવયા બાદ નટ ેપોતાના 
હાથપગ આમતેમ હલાવીને, વસ્ત્રોની અનુકૂળતા બધી જ રીતે િકાસી લેવી 
જોઈએ. 

(C) િરેશભૂરા બનાિટની પ્રહક્રયા :

* એક વાર વસ્ત્રોનો રિકાર, કડઝાઇન, રંગો વગેરે નક્ી થઈ ગયા બાદ એ 
પ્વિારવું પડ ેકે આ વસ્ત્રો કેવી રીતે મેળવવાં. તે માટ ેનીિેના િાર પ્વકલપો છ ે: 

* કડઝાઇન કરેલી વેશભૂષા સાવ નવેસરથી બનાવવી.



નાટકમાં કડઝાઇન 269

* નાટકમંડળી પાસે પ્વપ્વધ વેશભૂષાઓનો સંગ્હ(stock) હોય તો તેમાંથી 
કેટલાંક વસ્ત્રો પસંદ કરી તેમાં નટના કદમાપ અનુસાર અથવા પ્નપ્ચિત કડઝાઇન 
અનુસાર ફેરફાર(alter) કરી લેવા.

* પ્વપ્વધ રિકારની તૈયાર વેશભૂષાઓ રાિતી દુકાનમાંથી જોઈતી 
વેશભૂષાઓ ભાડથેી મેળવી લેવી.

* અમુક રિકારની કડઝાઇનનાં વસ્ત્રો જો બજરમાં ઉપલબધ હોય તો તે 
િરીદી લેવાં.

* બીજી પકરપ્િત નાટકમંડળીઓમાંથી કોઈ પાસે એવી વેશભૂષાનો સંગ્હ 
હોય અને પ્વનંતી કરવાથી પ્મત્રભાવે કે ભાડથેી મળી શકે તેમ હોય તો એ રીતે 
વસ્ત્રો મેળવવાં.

(D) ડ્રસેકરહસ્જલ વિતની કાળજી

* નાટકનું ડ્રસેકરહસ્જલ શરૂ થાય તે પહેલાં જ રિતયેક પાત્રની વેશભૂષા 
બધી જ રીતે તૈયાર જોઈએ. રિતયેક નટ ે તે પહેરીને એકથી વધુવાર તેની 
િકાસણી કરી લીધી હોવી જોઈએ.

* ડ્રસેકરહસ્જલમાં વેશભૂષા કડઝાઇનર સૌપહેલી વાર તમામ કલાકારોને 
એકી સાથે તેણે કલપેલી અને તૈયાર કરેલી વેશભૂષામાં જુએ છ.ે કડઝાઇનરે 
ડ્રસેકરહસ્જલ જોવા દરપ્મયાન કયાંય કોઈ ભૂલ રહી ગઈ હોય, કયાંય કશું 
બદલવા જવેું કે ઉમેરવા જવેું લાગે તો તેની નોંધ કરી લેવી જોઈએ.

* આ ગાળા દરપ્મયાન તેણે સતત કદગદશ્જકના સંપક્જમાં રહેવું જોઈએ. 
કારણકે કદગદશ્જક પણ પહેલી વાર તેનાં પાત્રોને વેશભૂષા સાથે જુએ છ.ે એટલે 
તેના સૂિનો કે અપ્ભરિાયો પણ કડઝાઇનરે ધયાનમાં લેવાં જોઈએ.

* નાટકની સમગ્ કડઝાઇન સાથે વેશભૂષા કેટલી સુસંગત-અસંગત છ ેતે 
પણ પારિી લેવું જોઈએ.

* વેશભૂષા-મદદનીશે ડ્રસેકરહસ્જલના બે કલાક પહેલાં તમામ વેશભૂષાઓને 
ઇસ્ત્રી કરાવીને, રિતયેક પર તેનાં પાત્રનાં નામની પ્િઠ્ી િોંટાડીને, સટને્ડ કે 
દોરી પર હગરથી લટકાવી દેવા જોઈએ અને તે અંગેની સૂિના તમામ નટોને 
સમયસર પહોંિાડી દેવી જોઈએ.

* કરહસ્જલ પતયા બાદ દરેક નટ ેમદદનીશની સૂિના રિમાણે યા તો વસ્ત્રો 
ફરી એક વાર સટને્ડ પર લટકાવી દેવા જોઈએ, યા તો ગડી કરીને પરત સોંપવા 
જોઈએ. યાદ રહે કે વસ્ત્રો પરત સોંપતી વિતે પાત્રનાં નામની પ્િઠ્ી ફરીથી 
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િોંટાડી દેવામાં આવે જથેી કરીને પાત્રોની વેશભૂષાઓ એકબીજ સાથે ભેગી 
ન થઈ જય. વસ્ત્રોના મદદનીશની સૂિનાઓનું પાલન કરવું અને તેનાં કાય્જમાં 
પૂરતો સહકાર કરવો તે નાનામોટા તમામ નટોની ફરજ બની જય છ.ે

* વસ્ત્રો સાથે ઉપયોગમાં આવતા નાનામોટા અલંકારો કે વેશભૂષા જોડ ે
સાજસજવટની નાની નાની િીજો શકય હોય તો નાની કોથળીઓમાં મૂકી જ ેતે 
નટોને જ સોંપી દેવી જથેી મદદનીશોનું કામ આસાન થઈ જય. તયારબાદ આ 
કોથળી સાિવી રાિવાની જવાબદારી એ નટોની જ રહે.

* ડ્રસેકરહસ્જલ શરૂ કરતાં પહેલાં વેશભૂષા કડઝાઇનર દરેક નટ ેપહેરેલ 
વસ્ત્રો એક વાર ધયાનથી િકાસી લે કે તેમણે કડઝાનઇનરના ધાયા્જ રિમાણે જ 
તેમનાં વસ્ત્રો પહેયા્જ છ ેકે કેમ.

* પરત આવેલાં વસ્ત્રોમાંથી કયાંય કશું ફાટી ગયું હોય, ઊકલી ગયું હોય 
તો તેને સમયસર સરિું કરાવી લેવાની જવાબદારી મદદનીશોની છ.ે

9.4 રંગભૂરા (Makeup)

અંગ્ેજી શબદ ‘Makeup’ આપણા વપરાશમાં એટલો બધો રૂઢ થઈ િૂકયો 
છ ેકે કોઈને કહીએ કે ‘મેકઅપ’ એટલે ગુજરાતીમાં ‘રંગભૂષા’ તો તેને નવું ને 
અજણયું લાગશે !

મેકઅપનો ઇપ્તહાસ બહુ જૂનો નથી. રિાિીન ગ્ીક અને રોમન રંગભૂપ્મ 
પર નટો મેકઅપ નહોતા કરતા. કારણ કે તેઓ કૉમેડી અને ટ્રરૅજડેી નાટકો 
માટનેાં તેમજ જુદા જુદા પાત્રની વય, પ્લંગ અને ઓળિ ધરાવતાં િાસ 
રિકારનાં મહોરાં પહેરતા. યુરોપમાં મધયયુગ દરપ્મયાન નટો પોતાની ઓળિ 
બદલવા જુદી જુદી રીતે તેમના િહેરાઓ રંગતા. નવજગૃપ્તકાળ(રેનેસાં) 
આવતા સુધીમાં નટો િૂબ કલપનાશીલ બની ગયા અને પાત્રાનુરૂપ િહેરો 
બદલવા િહેરા પર લોટ(flour) લગાવવા માંડા. િહેરા પર નકલી દાઢીમૂછ 
લગાવવા તેઓ ઘેંટાની ઊનનો ઉપયોગ કરતા.

રિકાશઆયોજનમાં સુધારાઓ અને રિગપ્ત થતાં િહેરાને રંગવાની 
પધિપ્તમાં આમૂલ ફેરફારો આવવા લાગયા. શરૂ શરૂમાં મીણબતિી અને તેલના 
દીવાઓથી રિકાશઆયોજન થતું. આ દીવાઓનો રિકાશ િૂબ ઝાંિો હોવાથી 
નટોના િહેરાઓને અવાસતપ્વક ઢબે, અથા્જત્ વધારે પડતા રંગવા પડતા જથેી 
રિેક્કો દૂર બેઠા પણ તેમને બરાબર જોઈને ઓળિી શકે. એક વાર રંગમંિ પર 
ગરૅસના દીવા, િૂના(લાઇમ)થી િાલતા દીવા અને છલે્ે વીજળીથી િાલતા દીવા 
આવયા તયાર બાદ મેકઅપની કલા પર સૌને ધરમૂળથી પુન:પ્વિાર કરવાની 
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ફરજ પડી. તયાર પછી મેકઅપની સાધનસામગ્ી તથા મેકઅપ કરવાના 
કલાકસબમાં પણ ઘણા ફેરફાર આવયા.

(1) Highlight and Shadow

મેકઅપની રિાથપ્મક જરૂકરયાત હતી િહેરા પરના કેટલાક ભાગોને 
ઉઠાવ(highlight) આપવો અને કેટલાક ભાગોને ઘેરા(shadow) કરીને દબાવી 
દેવા જથેી નટના િહેરાનો નાકનકશો પાત્રાનુરૂપ બદલાઈ ગયેલો લાગે. જમે કે 
ગાલ પરના હાડકાંને સહેજ ઉપસાવવા(highlighting) અને જરૂર જણાય તો 
ઘેરો રંગ લગાડીને તેને બેસાડી દેવાં(shadowing). નટના ગાલ બેસી ગયેલા 
દેિાડવા હોય, હડપિી બહાર આવતી દેિાડવી હોય, કપાળમાં કરિલી 
જોઈતી હોય, જડબાં મોટાં જોઈતાં હોય, નાક તીણં કે િપટુ ં દેિાડવું હોય, 
ગરદન જડી કે પાતળી જોઈતી હોય, આંિ ઊંડી કે મોટી જરૂરી હોય તો આ 
જ રીતે મેકઅપના રંગોથી િહેરાના એ ભાગોને ઉઠાવ આપીને કે દબાવી દઈને 
નટના િહેરાને જોઈતી ઓળિ આપી શકાય.

(2) મરેકઅપ મહટહરયલ

બરૅઝ અથવા ફાઉન્ડશેન (પાયાનો રંગ) નામે ઓળિાતી મેકઅપ-સામગ્ી 
િામડીના રંગને મળતી આવતી હોય છ ેજ ેલગાવવાથી સૌપહેલાં િામડીનો 
રંગ એકસરિો(even colour and surface) થઈ જય છ.ે તયાર બાદ તેનાથી 
બે માત્રા ઘેરા રંગના બરૅઝથી િહેરા પર ઉઠાવ(highlight) એ ઘેરી છાયા(-
shadow) આપી શકાય છ.ે નાકની દાંડી પર, િહેરા પરના ગાલના હાડકાં 
પર, બંને આંિો તેમજ ભ્રમરોની નીિે આ શેડ લગાડવામાં આવે છ.ે આછાઘેરા 
બે શેડ ધરાવતા રંગોથી િહેરા પર ઊંડાણ અને ઉઠાવ બંને લાવી શકાય 
છ.ે આમ જુઓ તો મેકઅપ એક રિકારની પ્િત્રકલા જ છ.ે પ્િત્રકલામાં જમે 
રેિાપ્િત્ર દોરી િહેરાને પ્ત્રપકરમાણી દશા્જવવા તેમજ કેટલાક િાસ રિકારના 
ભાવો ઉપસાવવા આછાઘેરા રંગો વડ ે ‘શેકડગં’ કરીએ છીએ એવી જ રીતે 
મેકઅપ આકટ્જસટ નટના િહેરા પર તેની વય, મનોભાવો, િકરત્ર, રિકૃપ્ત વગેરે 
અંકકત કરવા તેની કાબેપ્લયત રિમાણે રંગકામ કરે છ.ે

(3) ચામડી(skin)

િામડી મુખયતવે િાર રિકારની હોય છ ે : brown, fair, pink or ol-
ive. િામડીના આ રિકારને અનુરૂપ મેકઅપ મકટકરયલ વાપરવામાં આવે છ.ે 
નટના િહેરાની િામડી જો રંગે રૂપે એકસરિી હોય તો મેકઅપ-સામગ્ી એવા 
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િહેરા પર એકસરિી રીતે આસાનીથી ફેલાઈને રહી શકે છ.ે મેકઅપ કરતા 
પહેલાં એ િકાસી લેવું પડ ેછ ેકે નટની િામડી સૂકી છ ેકે તૈલી છ.ે કારણ કે 
અન્યથા િહેરો મેકઅપ-મકટકરયલને સમાન રીતે શોષી નહીં શકવાથી મેકઅપ 
એકસરિો લાગતો નથી અને િહેરા પર ધબબા દેિાઈ આવે છ.ે

(4) આંખનરે અસરકારક બનાિતી રરેખા(Eye liner)

આંિોને ઉઠાવ આપવા liquid eyeliner, cake eyeliner અથવા eye-
brow pencilનો ઉપયોગ કરવામાં આવે છ.ે નાનીમોટી આંિને સરિમાણ 
દેિાડવા માટ ેજુદા જુદા શેકડગંનો ઉપયોગ થાય છ.ે

(5) પાઉડરનો ઉપયોગ(Powder)

િહેરા પર પરસેવાથી દેિાતા િળકાટને ઢાંકવા માટ ેતેમજ મેકઅપની 
િમકને ઓછી કરવા માટ ેમેકઅપ બાદ પાઉડરનો ઉપયોગ કરવામાં આવે છ.ે 
િહેરા પર જો પૂરતો પાઉડર છાંટ્યો નહીં હોય તો મેકઅપમાં રહેલું તેલ થોડી 
જ વારમાં બહાર આવી જશે. પાઉડર લગાવવાથી વધારાનો મેકઅપ શોષાઈ 
જશે અને િહેરા પરની સપાટી એકસરિો ‘ટૉન’ ધરાવતી થઈ જશે.

(6) િોઠ(lips)

નટ માટ ેઆંિો અને હોઠ િૂબ મહતવના અવયવો છ.ે નાટકને જોવા-
સમજવા માટ ેરિેક્કોની આંિો અને કાન નટના િહેરા તરફ મંડાયેલા હોય છ.ે 
નટના હોઠને રિમાણસરના બતાવવા માટ ેતેમજ િહેરાના ટૉન સાથે મેળ િાય 
તેવી ગુલાબી ઝાંય નટના હોઠ પર હોવી જોઈએ.

(7) કૃવત્રમ દાઢીમૂછ

હવે જત જતના ઘાટની કૃપ્ત્રમ દાઢીમૂછ અને વાળની જુદા જુદા રિકારના 
રંગો અને ઘાટ ધરાવતી ‘વીગ’ ઉપલબધ છ.ે નટને દાઢીમૂછ લગાવવાની એક 
રીત એવી છ ેજમેાં િામડી સાથે ભળી જય તેવી પાતળી નેટ પર દાઢી અથવા 
મૂછના આકાર રિમાણે વાળ િોંટાડલેા હોય છ.ે આિીય નેટ હેઠળ ‘પ્સપકરટ 
ગમ’(િાસ રિકારનો ગુંદર) લગાવીને સીધેસીધી દાઢી કે મૂછ નટના િહેરા સાથે 
િીપકાવી શકાય છ.ે બીજી રીત છૂટા ‘crap hair’ની રીત છ.ે દાઢી કે મૂછના 
વાળને ‘crap hair’ કહેવામાં આવે છ.ે માનવના વાળ જવેા જ લાગતા ક્રૅપમાં 
આિીય દાઢી અથવા મૂછ છૂટા છૂટા વાળના લચછા લઈને ‘પ્સપકરટ ગમ’થી 
નટના િહેરા પર તબક્ાવાર કુશળતાથી િોંટાડવામાં આવે છ.ે આ રીતમાં 
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નજીકથી જોવાથી પણ િબર નથી પડતી કે દાઢી નકલી છ.ે પહેલી રીતમાં 
ઘણી વાર િૂણાઓમાં નેટ દેિાઈ આવે છ.ે એવી જ રીતે કયારેક પરસેવાથી 
નેટ ઊિડી જય તો િાલુ નાટકે દાઢી નીકળી જવાનો પણ ભય રહે છ.ે જયારે 
‘crap hair’ની પધિપ્તમાં દાઢી મૂછ સલામત રહે છ.ે જોકે હવે તો નેટમાં 
લગાડલેાં દાઢીમૂછ પણ એટલાં જ સલામત આવી ગયાં છ.ે

(8) મરેકઅપ અનરે લાઇહટંગ

મેકઅપ અને લાઇકટગંનો સીધો સંબંધ છ.ે જો નાટકમાં યોગય રીતે 
રિકાશઆયોજન કરવામાં આવયું ન હોય તો ગમે તેટલો કુશળ મેકઅપ પણ 
રંગમંિ ઉપર ઉઠાવ આપી શકતો નથી. અને એટલે જ મેકઅપ આકટ્જસટ અને 
લાઇકટગં ઇન-િાજ ્જ વચિે અગાઉથી િિા્જપ્વમશ્જ અને ટ્રાયલ થવાં િૂબ જરૂરી છ.ે

મેકઅપને લઈને રિકાશના મહતવના પ્નયમો આ રિમાણે છ ે: (1) રંગમંિ 
પર કોઈ પણ રંગનું મહતવ નથી જયાં સુધી તેના પરથી રિકાશ પરાવપ્ત્જત થતો 
નથી. (2) મંિ ઉપર રહેલું કંઈ પણ કાળું ધબબ લાગી શકે જો તેના પર પડતા 
સઘળા રિકાશને તે શોષી લે. (3) મંિ પર રહેલું કંઈ પણ સફેદ ઊજળું લાગી 
શકે જો તેના પર પડતા સઘળા રિકાશને તે પરાવપ્ત્જત કરી દે. (4) જો રિકાશના 
થોડાંક કકરણો શોષાય અને થોડાંક પરાવપ્ત્જત થાય તો જ એ વસતુ કે વયપ્કત 
પરના રંગો સપષ્ટ રીતે ઓળિી શકાય છ.ે

હવે આજ ેતો મેકઅપ વધુ ને વધુ વાસતપ્વક બની રહો છ.ે પહેલાના 
જમાનામાં જ ેરિકારે નટોના િહેરા પર રંગના થપેડા લગાવવામાં આવતા તે 
સમય હવે વીતી ગયો છ.ે ઘણા નટો તો માત્ર પાઉડર લગાવે છ,ે જરાતરા 
‘આય-લાઇનર’ લગાવે છ,ે હોઠને મહતવ આપે છ ેઅને ગાલ પર સહેજ રૂઝ 
લગાડ ેછ.ે કૃપ્ત્રમ રિકાશ હેઠળ ઊભેલા નટોને દૂર બેઠલેા રિેક્કો સપષ્ટપણે જોઈ 
શકે એટલો મેકઅપ જરૂરી માનવામાં આવયો છ.ે હવે તો મેકઅપની સામગ્ીમાં 
પણ ઘણો સુધારો આવયો છ.ે હવે આ સામગ્ી નટની િામડીને નુકસાન નથી 
કરતી, કૃપ્ત્રમ રિકાશની ગરમીથી મેકઅપ ઓગળતો પણ નથી અને જોનારને તે 
એકદમ કુદરતી લાગે છ.ે બીજુ ંહવે નાટકોમાં સળંગ ઝળહળતી ફલડ લાઇટનો 
ઉપયોગ બંધ થઈ ગયો છ ેઅને તેને સથાને એકરયા લાઇકટગં, સપોટ લાઇકટગં, 
કટલાઇટ અથવા લૉ-કી-લાઇકટગં વગેરેને કારણે ડાક્જ મેકઅપની જરૂર પ્બલકુલ 
વતા્જતી નથી.

��



10
સારસંક્ષરેપ

‘‘Theatre can play an enormous part in the transformation of the 
whole of existence.’’

 – Vsevolod Meyerhold
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10. સારસંક્ષરેપ

પુસતકનાં તમામ લિાણને આપણે એક વાર મુદ્ાસર યાદ કરી લઈએ...

1. નાટક એક અનોિી કલા છ.ે તેની અસરકારક ભજવણી માટ ેતેને 
તમામ દૃપ્ષ્ટકોણથી જણવી જરૂરી છ.ે

2. નાટક પ્વશે જણતાં પહેલાં ‘કલા’નું આંતકરક સતવ અને તેનાં સવરૂપ 
અંગેની સમજણ હોવી આવશયક છ.ે

3. કોઈ ને કોઈ રૂપક(metaphor or allegory) દ્ારા નાટક આકાર લે 
છ.ે રૂપક જટેલું ગપ્ભ્જત, જટેલું રિતીકાતમક એટલું જ નાટક પરોક્ અને જકટલ 
બને છ.ે

4. નાટકનો આપણે શો અથ્જ કરીએ છીએ ? નાટક એ જીવનનું અનુકરણ 
દશા્જવતી એક રંગમંિીય રિસતુપ્ત છ ેજ ેપોતાનામાં વાસતપ્વક અને કાલપપ્નક, 
જીવન અને કલાની સચિાઈને રસરિદ રીતે સંયોજી, સથળ-કાળની મયા્જદામાં 
રહીને પાત્રો અને ઘટનાઓની રજૂઆત કરે છ.ે

5. નાટકનાં મુખય અંગો આટલાં ગણાવી શકાય : નાટકનો ‘પલૉટ’ એટલે 
કે કથાવસતુ, નાટકની ‘થીમ’ એટલેકે તેનું કેન્દ્રવતશી પ્વિારવસતુ, નાટકનાં પાત્રો, 
તેમના દરેકનાં પ્વપ્શષ્ટ પાત્રાલેિનો, નાટકનો પ્વકાસ સાધતા િોટદાર સંવાદો, 
નાટકની ભજવણીને ઉપસાવતા રંગમંિીય ઘટકો જવેા કે સંપ્નવેશ, રિકાશ, 
સંગીત, મેકઅપ, વેશભૂષા વગેરે.

6. નાટક બે અંકમાં હોય, ત્રણ અંકમાં હોય કે પાંિ અંકમાં હોય, તેના 
પ્વકાસના કેટલાક પ્નપ્ચિત તબક્ા છ.ે નાટકનું બંધારણ કે માળિું(structure). 
નાટકની પકરિયાતમક શરૂઆત, ધીરે ધીરે ઘટનાઓનો ઉઘાડ, નાટ્યાતમક 
કાય્જનું આગળ ધપવું, નાટકની પરાકાષ્ઠા અને અંતમાં ઉકેલ કે સમાધાન. નાટક 
ભજવતાં પહેલાં તેનાં માળિાંની કરામત કે પ્વશેષતાઓ સમજી લેવી અતયંત 
જરૂરી છ.ે

7. નાટકમાંથી તેનો અથ્જ કેવી રીતે રિગટ કરવો ? નાટકની રિમુિ 
છબી(commanding image) િોળી કાઢવી, ‘રિમુિ છબી’ એટલે નાટકમાંથી 
દૃશયાતમક માગષે નીકળતો એકંદર ભાવ કે અસર, એક વાર જો તે જણી લેવાય 
તો ભજવણીમાં તમામ રિયતનો આ ‘રિમુિ છબી’ને બહાર લાવવા જ કરવામાં 
આવે. 

8. નાટક જયાં ભજવાય છ ે તે રંગમંિ પ્વશે, રંગમંિના રિકારો પ્વશે, 
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તેની ભૂગોળ પ્વશે, મંિ પરના પ્વપ્વધ પ્વસતારોને િાસ નામોથી ઓળિવાની 
સંજ્ાઓ પ્વશે, રંગમંિના પ્વપ્વધ ભાગોની વધતીઓછી અસરકારકતા પ્વશે, 
નેપથય પ્વશે, નાટ્યગૃહના પ્વપ્વધ રિકારો પ્વશે જણવું િૂબ જરૂરી છ.ે

9. નાટકમાં રસ ધરાવતી દરેક વયપ્કતએ તમામ કલાઓનો રિાથપ્મક 
પકરિય મેળવવો જોઈએ પછી તે પ્િત્ર હોય કે હસતકલા, પ્શલપ હોય કે સથાપતય, 
સંગીત હોય કે નૃતય, નવલકથા હોય કે કપ્વતા, દરેકનો પકરિય કલાકારે 
મેળવવો જોઈએ. દૃશયકલા(visual art)ના મૂળભૂત પ્સધિાંતોનો પકરિય હર 
કોઈ કદગદશ્જકને ઉપયોગી થઈ પડ ેછ.ે

10. નાટકની રિકૃપ્ત(nature of drama)જણવી, નાટકના ગુણધમ્જને 
સમજવો, નાટકમાં પ્વકસતી પકરપ્સથપ્તઓના એકબીજ સાથેના અંકોડા અને 
અથ્જ સમજવા, નાટકનું માળિું અને પાત્રોના સંબંધો એકબીજથી કેવી રીતે 
રિભાપ્વત થાય છ ેતે સમજવું, નાટકમાં દરેક કાય્જ પાછળના કારણને, તક્જને(-
logic or rationale), કારકબળ(motivation)ને જણવું, નાટકની ગપ્તશીલતા(-
dynamic quality) શાના પર અવલંપ્બત છ ેતે જણવું અને છવેટની પરાકાષ્ઠા 
સુધી લઈ જતા સંજોગોને સમજવા અને તે રિમાણે પ્વકસાવવા.

11. નાટકના પ્વકાસમાં પાત્ર, પાત્રાલેિન, પાત્રોના આંતરસંબંધો, પ્વપ્ભન્ન 
પકરપ્સથપ્તઓ, પાયાગત સંઘષ્જ, નાટક જોવા દરપ્મયાન રિેક્કોની બદલાતી જતી 
ઉતસુકતા, અપેક્ા, મનોભાવો, નાટકની તીવ્રતા જન્માવતાં કારણો અને તેની 
અસરો, નાટકમાં પેદા થતી સમસયાઓ, કટોકટીઓ, નાટકની અંપ્તમ પરાકાષ્ઠા 
અને છવેટનો ઉકેલ કે પ્નરાકરણ અને અંતમાં પકરણામસવરૂપ રિેક્કોને મળતો 
આનંદ, સંતોષ, રાહત અને માનપ્સક સમાધાન.

12. નાટકના પ્વપ્વધ રિકારો(genres of drama) : કરુણ નાટક, રિહસન, 
વયંગ-રિહસન, ફારસ, કરુણ-હાસય પ્મપ્શ્ત ગંભીર નાટક, રીતભાતનાં રિહસનો, 
કાળું કે ઘેરંુ રિહસન(black comedy), મેલૉડ્રામા, ઐપ્તહાપ્સક નાટક વગેરે.

13. નાટકની ભજવણીની પ્વપ્વધ શૈલીઓ(production style) જણવી 
જોઈએ, જવેી કે વાસતપ્વક અને અવાસતપ્વક, વાસતપ્વક અને અવાસતપ્વકનું 
પ્મશ્ણ, રિસતુપ્તગત અને રિપ્તપ્નપ્ધરૂપ(presentational and representation-
al), રિપ્શષ્ટ અથવા કલાપ્સકલ, લોકનાટ્યશૈલી, રિતીકવાદી, અપ્ભવયપ્કતવાદી, 
નાટકીય(thearical) શૈલી, બ્ેખત જવેાની એપ્પક શૈલી, આધુપ્નક ભારતીય 
નાટકશૈલી જમેાં ગાયન-વાદન સાથેની ‘ટોટલ પ્થયેટર’ જવેી ભજવણી પર ભાર.

14. કદગદશ્જકને નટ તેમજ અપ્ભનય બંને પ્વશેનું જ્ાન અને સમજ હોવાં 
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આવશયક છ.ે અપ્ભનય મુખયતવે બે રિકારના ગણાવી શકાય : સટાપ્નસલાવસકી 
રિકારનો, જમેાં નટ પાત્ર સાથે ઓતરિોત થઈ જય, અને બીજો બ્ેખત રિકારનો, 
જમેાં નટ પાત્ર ભજવવા છતાં પાત્ર સાથે ભળી ન જય પણ પાત્રથી મનોમન 
અળગો જ રહે. આ બંને રિકારના અપ્ભનયને ‘રિસતુપ્તરૂપ’ અને ‘રિપ્તપ્નપ્ધરૂપ’ 
અપ્ભનય કહી શકાય. ઉતિમ અપ્ભનય કોને કહેવાય તે માટ ેસટાપ્નસલાવસકીએ 
કુશળ નટમાં હોવી જોઈતી કેટલીક કાબેપ્લયત ગણાવી છ ે જ ે દરેક નટ ે
અનુસરવા જવેી છ.ે

15. કદગદશ્જકનકલા બહુ અટપટી અને ભારે કાબેપ્લયત માંગી લે છ.ે 
સૌપહેલાં ભજવવા માટનેા યોગય નાટકની પસંદગી કરવી પડ ેછ.ે પસંદગીના 
માપદંડ આ રિમાણે હોઈ શકે છ ે: જ ેતે નાટક સંદભષે કદગદશ્જકની કાય્જકુશળતા, 
નાટકના પ્વષયની સમસામપ્યકતા, નવી તરાહના નાટકની મૌપ્લક પસંદગી, 
નાટકને યોગય કલાકારો મળવાની સંભાવના, અંદાપ્જત નાણાકીય જોગવાઈ, 
રિેક્કવગ્જમાં કેટલો આવકાર પામશે તેની ગણતરી.

16. કદગદશ્જક દ્ારા નાટકનો ઊંડાણથી અભયાસ, સંશોધન, નાટકને 
આનુષંપ્ગક વાિન, નાટક અનુવાદ કે રૂપાંતર હોય તો મૂળ કૃપ્તનો અભયાસ, 
કલાકારોને પણ એ વાિી જવાની ભલામણ. નાટકનું પ્વસતારથી પ્વશ્ેષણ, 
નાટકને નાના નાના એકમોમાં પ્વભાપ્જત કરી દરેક દૃશયના પ્વકાસને સમજવો. 
નાટકનો પલૉટ, પાત્રાલેિનો, પરાકાષ્ઠાની ક્ણો, સંવાદો, નાટકમાં પુનલષેિન, 
સંકલન, કાપકૂપ, સુધારાવધારા વગેરે પર ધયાન આપવું એ કદગદશ્જકની જ 
ફરજોના ભાગરૂપ છ.ે 

17. કલાકારમંડળી સાથે નાટકનું વાિન, કદગદશ્જક દ્ારા નાટકની 
સમજૂતી આપવી, કામિલાઉ પાત્રવરણી કરીને કલાકારો પાસે પઠન કરાવવું, 
આ જ ગાળામાં નાટક સંબંધી િિા્જપ્વમશ્જ કરવો. આિરી પાત્રવરણી અને 
બેસીને કરાતાં કરહસ્જલની શરૂઆત, પાત્રાલેિનની સમજૂતી અને સંવાદોના 
યોગય ઉચિારણ, આરોહ-અવરોહ અને ભાવની સિોટ અપ્ભવયપ્કત પર કામ 
કરવું. નાટકના વાિન-પઠનને સમાંતર કદગદશ્જકની સંપ્નવેશકાર સાથેની બેઠકો 
અને કરહસ્જલ દરપ્મયાન કલાકારોની સપષ્ટતા માટ ેકામિલાઉ દૃશયરિનાનો 
‘ગ્ાઉન્ડ પલાન’ તૈયાર કરી લે છ.ે

18. વાિન-પઠન પૂરંુ થયા બાદ કલાકારો ઊભા થઈને હાવભાવ સાથે, 
હરતાફરતા અપ્ભનય કરે છ.ે આ બહુ નાજુક તબક્ો છ.ે જો બંને પક્ે સમજ 
અને પકરપકવતા ન હોય તો નટકદગદશ્જકના સંબંધો જોિમાઈ પણ શકે છ.ે નટો 
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સાથે પપેટ સમજીને કે પ્નજી્જવ સાધન સમજીને કામ ન લઈ શકાય. દરેક બાબતે 
કદગદશ્જકે તેને બૌપ્ધિક તેમજ મનોવૈજ્ાપ્નક સતરે રિતીપ્ત કરાવવી પડ.ે 

19. રંગમંિ પર નટોની કક્યાઓ અને પ્વપ્વધ પ્સથપ્તઓગોઠવણીઓ(move-
ments and compositions) વગેરેથી જ નાટક રિેક્ણીય બને છ.ે આ પ્વષયે 
કદગદશ્જક પારંગત હોવો જરૂરી છ.ે નાટકના શબદદેહને તેણે નટોની મદદ લઈને 
દૃશયદેહ આપવાનો છ.ે આ ઉપરાંત કદગદશ્જકે નાટકની ગપ્ત, લય, જુસસો, મૂડ, 
વાતાવરણ વગેરે પણ સાિવવાનાં છ.ે

20. નાટકમાં જટેલો નટ અગતયનો છ ેએટલા જ સંપ્નવેશ અને રિકાશ 
અગતયના છ.ે આ બંને ઘટકો નાટકની દૃશયરિનાને ઉઠાવ આપે છ.ે સંપ્નવેશનો 
િપ સથળો સૂિવવા માટ ેછ ેઅને રિકાશનો િપ નાટક સપષ્ટ રીતે જોઈ શકવા 
માટ ેછ.ે પણ આ કાય્જ તો કોઈ પણ પાસે કરાવી શકાય છ.ે નાટકમાં આ બંને 
કલાક્ેત્રના પ્વશેષજ્ોની જરૂર એટલા માટ ેપડ ેછ ેકે સંપ્નવેશ સથળ સૂિવવા 
ઉપરાંત નાટકનો ભાવાતમક મૂડ કે વાતાવરણ સજ ્જવામાં મદદરૂપ થાય છ.ે 
એવી જ રીતે રિકાશપ્નયોજનનો િપ નાટકનાં પાત્રોની આંતકરક મનોદશા 
વયકત કરવા, એક પછી એક આવતાં દૃશયોને ગપ્તશીલ બનાવવાં, કલપનાશીલ 
વાતાવરણ ઊભું કરવામાં પણ થાય છ.ે

21. નાટકમાં વેશભૂષા, મેકઅપ, નાટકમાં વપરાતા િીજવસતુઓ, 
પાશ્વ્જસંગીત, મંિ પરથી ગવાતાં ગીતો, મંિ પરની સાજસજવટ વગેરે ઘટકો 
એકબીજને પૂરક છ ેઅને નાટકના રિભાવને અસરકતા્જ છ.ે બીજુ,ં નાટકમાં 
સંગીત છ ે પણ સંગીતકળા નથી, નાટકમાં સંવાદો છ ે પણ સાકહતય નથી, 
નાટકમાં સંપ્નવેશ છ ે પણ પ્િત્ર કે સથાપતયકલા નથી. આમ દરેક કલાનો 
નાટકમાં સમન્વય થતો હોવા છતાં એ કલાઓ તયાં સવતંત્રરૂપમાં નહીં પણ 
નાટકનો જ અપ્ભન્ન અને અનોિો કહસસો બની રહે છ.ે

22. નાટક તૈયાર કરવા દરપ્મયાન કદગદશ્જકની ભીતર એક સાધારણ 
રિેક્ક અને સમીક્ક પણ હોવો જોઈએ જ ેતેને નાટકથી સહેજ અંતર રાિીને 
નાટકને પ્નષપક્તાથી મૂલવવાનો અવકાશ આપે. કદગદશ્જકે રિશંસાથી છકી 
જવાની જરૂર નથી કે ટીકાઓથી નાસીપાસ થઈ જવાની જરૂર નથી. પોતાનું 
મન િુલ્ું રાિી બધાની ટીકા, સૂિનો કે વિાણોને પ્સથર બુપ્ધિથી સાંભળે 
અને એ પછી શાંપ્તથી સવસથતાપૂવ્જક તેનું આતમપ્નરીક્ણ કે પ્વિારમંથન કરે 
અને પછી યોગય જણાય તો સવતંત્ર બુપ્ધિથી નાટકમાં (રિથમ રિયોગ બાદ) 
સુધારાવધારા કરે.
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23. નાટક એ પૂણ્જ કલા(art) છ,ે સાથે સાથે કસબ(craft) પણ છ.ે 
નાટ્યકલાકારમાં આ બંનેનો સમન્વય હોવો જોઈએ. નાટક સમકાલીન સમાજના 
રિશ્ો, મૂંઝવણો, સમસયાઓ, સવપનાંઓ તેમજ પ્નરાશાઓને રિગટ કરે છ.ે એટલે 
નાટ્યકલાકારને વયપ્કત અને સમાજ વચિેના સંબંધની તથા સામાપ્જક જીવનના 
ઉતારિડાવ અંગેની આંટીઘૂંટી અને સમજણ બંને હોવાં જરૂરી છ.ે ધીરે ધીરે 
કરતાં સફળ નાટક ભજવવા માટ ે જગતનાં જ્ાનક્ેત્રોમાંથી એક પણ એવો 
પ્વષય છૂટતો નથી જ ેકદગદશ્જકે જણવો જરૂરી ન હોય.

��
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