ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ಲೇಖಕರ ಮಾತು
ನಾನು ಸಂಪಾದಿಸಿದ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ (ನಿರ್ದೇಶಕನ ಸಾಧನೆಗಳ ಸಮಾಜ ಶೋಧ) ಗ್ರಂಥವನ್ನು ಪುತ್ತೂರು ಕರ್ನಾಟಕ ಸಂಘದ ಅಧ್ಯಕ್ಷ ಬೋಳಂತಕೋಡಿ ಈಶ್ವರಭಟ್ಟರು ೧೯೯೬ರಲ್ಲಿ ತುಂಬ ಸಂಭ್ರಮದಿಂದ ಪ್ರಕಟಿಸಿದರು. ಬಿಡುವಿಲ್ಲದ ತಿರುಗಾಟದಲ್ಲಿದ್ದ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ನನ್ನ ಪುಸ್ತಕವನ್ನು ಪೂರ್ತಿ ಓದಿರಲಿಲ್ಲ. ಮುಂದೆ ನನ್ನ ಪುಸ್ತಕದ ಕೆಲವು ಲೇಖನಗಳನ್ನು ಹಿಂದಿಗೆ ಅನುವಾದಿಸಿದವರಿಗೆ ಕಾರಂತರು ಸಹಾಯ ಮಾಡಬೇಕಾಯಿತು. ಆಗ ನನ್ನ ಪುಸ್ತಕ ಪೂರ್ತಿ ಓದಿದ ಕಾರಂತರು, ಫೋನ್ ಮಾಡಿ ಪುಸ್ತಕದ ಬಗ್ಗೆ ಮೆಚ್ಚುಗೆ ಸೂಚಿಸಿದ್ದು ನೆನಪಾಗುತ್ತದೆ. ನನ್ನ ಪುಸ್ತಕದ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಗುರುತಿಸಿದ ಇನ್ನೊಬ್ಬರು ಹಿರಿಯ ನಿರ್ದೇಶಕ ದಿ.ಬಿ.ಆರ್.ನಾಗೇಶರನ್ನು ಈಗ ನೆನಪಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಿದ್ದೇನೆ.
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ (ನಿರ್ದೇಶಕನ ಸಾಧನೆಗಳ ಸಮೂಹ ಶೋಧ) ಗ್ರಂಥಕ್ಕಾಗಿ ನಾನು ಬರೆದ ಸಂಪಾದಕೀಯ ಈಗ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಕಿರು ಪುಸ್ತಕ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟವಾಗುತ್ತಿದೆ. ಈ ಪುಸ್ತಕವನ್ನು ಪ್ರಕಟಿಸುತ್ತಿರುವ ಬೆಂಗಳೂರಿನ ಸಾಧನಾ ಪ್ರಕಾಶನದ ಕೆ.ರವಿಚಂದ್ರ ರಾವ್ ಅವರಿಗೆ ಕೃತಜ್ಞತೆಗಳು.
 – ಮುರಳೀಧರ  ಉಪಾಧ್ಯ ಹಿರಿಯಡಕ
’ಸಖೀಗೀತ’, ಎಂ.ಐ.ಜಿ. – ೧’
ಹುಡ್ಕೊರ ೧ ಮೈನ್,
ದೊಡ್ಡನಗುಡ್ಡೆ, ಉಡುಪಿ – ೫೭೬೧೦೨
ಫೋನ್ – ೦೮೨೦ – ೨೫೨೩೦೦೬
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ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ನಾಟಕ, ಸಿನಿಮಾ, ಪುಸ್ತಕ, ಪ್ರಶಸ್ತಿಗಳು)
I. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರುನಿರ್ದೇಶಿಸಿದನಾಟಕಗಳು
ಕನ್ನಡ ನಾಟಕಗಳು
ಶ್ರೀರಂಗ
೧.ಕತ್ತಲೆ – ಬೆಳಕು
೨. ಸ್ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಮೂರೇ ಬಾಗಿಲು
೩. ದಾರಿ ಯಾವುದಯ್ಯ ವೈಕುಂಠಕ್ಕೆ? (೧೯೬೫, ‘ಕನ್ನಡ ಭಾರತಿ’ ದೆಹಲಿ)
೪. ನೀ ಕೊಡೆ – ನಾ ಬಿಡೆ (೧೯೭೧, ಬೆಂಗಳೂರು)
೫. ತೇಲಿಸೋ ಇಲ್ಲ ಮುಳುಗಿಸೋ
೬. ರಂಗಭಾರತ (೧೯೬೫, ‘ಕನ್ನಡ ಭಾರತಿ’, ದೆಹಲಿ, ಸಾಗರ, ಮೈಸೂರು)
೭. ಸಂಧ್ಯಾಕಾಲ
೮. ಸಂಜೀವಿನಿ
೯. ಕೇಳು ಜನಮೇಜಯ
೧೦. ಸಮುದ್ರ ಮಥನ
೧೧. ಸ್ವಗತ ಸಂಭಾಷಣೆ
ಸಂಸ
೧೨. ವಿಗಡ ವಿಕ್ರಮರಾಯ
೧೩. ಬಿರುದೆಂತೆಂಬರಗಂಡ
೧೪. ವಿಜಯನಾರಸಿಂಹ (೧೯೬೫, ‘ಕನ್ನಡ ಭಾರತಿ’, ದೆಹಲಿ)
ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡ
೧೫. ಹಯವದನ (೧೯೭೩, ‘ಬೆನಕ ಬೆಂಗಳೂರು, ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ — ‘ದಿಶಾಂತರ್’ ದೆಹಲಿ; ‘ದರ್ಪಣ್’ ಲಕ್ನೋ; ಭಾರತ ಭವನ’ ಭೋಪಾಲ (೧೯೮೪); ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನಲ್ಲಿ  — ಆಸ್ಟ್ರೇಲಿಯಾ ಎನ್.ಐ.ಡಿ.ಎ.)
೧೬. ಹಿಟ್ಟಿನ ಹುಂಜ (೧೯೮೧, ‘ನಾಟ್ಯಸಂಘ’ ಬೆಂಗಳೂರು)
೧೭. ತುಘಲಕ್ (೧೯೬೫, ಕನ್ನಡ ಭಾರತಿ, ದೆಹಲಿ; ಮಹಾತ್ಮಾಗಾಂಧಿ ಸ್ಮಾರಕ ಕಾಲೇಜು, ಉಡುಪಿ)
ಲಂಕೇಶ್
೧೮. ಸಂಕ್ರಾಂತಿ (೧೯೭೨, ಬಂಗಳೂರು)
೧೯. ತೆರೆಗಳು
೨೦. ಪೋಲೀಸರಿದ್ದಾರೆ ಎಚ್ಚರಿಕೆ
೨೧. ಸಿದ್ಧತೆ
ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣ
೨೨. ಮಿಸ್ ಸದಾರಮೆ (ಮೂಲಕೃತಿ — ಬೆಳ್ಳಾವೆ ನರಹರಿ ಶಾಸ್ತ್ರಿ. ೧೯೮೫, ನೀನಾಸಮ್ ತಿರುಗಾಟ)
ಬಿ.ಎಂ.ಶ್ರೀ
೨೩. ಅಶ್ವತ್ಥಾಮನ್
ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕಂಬಾರ
೨೪. ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿ (೧೯೭೨, ಬೆಂಗಳೂರು)
೨೫. ಋಷ್ಯಶೃಂಗ (೧೯೮೧, ಬೆಂಗಳೂರು)
ಪ್ರಸನ್ನ
೨೬. ತದ್ರೂಪಿ (೧೯೮೧.‘ಬೆನಕ, ಬೆಂಗಳೂರು)
ಜಡಭರತ (ಜಿ.ಬಿ.ಜೋಶಿ)
೨೭. ಸತ್ತವರ ನೆರಳು (೧೯೭೨, ಬೆನಕ, ಬೆಂಗಳೂರು)
ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಪಾಟೀಲ
೨೮. ಟಿಂಗರ ಬುಡ್ಡಣ್ಣ
ಪು.ತಿ.ನ
೨೯. ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ (೧೯೯೩, ನೀನಾಸಂ ತಿರುಗಾಟ, ಹೆಗ್ಗೋಡು)
ವೈದೇಹಿ
೩೦. ಮೂಕನ ಮಕ್ಕಳು (ಮೂಲ ಕತೆ — ಮಾಸ್ತಿ ವೆಂಕಟೇಶ ಅಯ್ಯಂಗಾರ್, ‘ರಂಗಾಯಣ’, ಮೈಸೂರು)
ಕುವೆಂಪು
೩೧. ಚಂದ್ರಹಾಸ 
ಇಂಗ್ಲೀಷ್‌ ನಾಟಕಗಳು
ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್
೩೨. ಬನ್‌ಮ್ ವನ (ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆತ್) ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ ಡಾ| ರಘುವೀರ ಸಹಾಯ್, ೧೯೭೭ ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ. ರೆಪಟ್‌ರಿ, ದೆಹಲಿ)
೩೩. ಕಿಂಗ್‌ಲಿಯರ್ (ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ)
೩೪. ಜೂಲಿಯಸ್ ಸೀಜರ್ (ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ)
೩೫. ಮರ್ಮಂಟ್ ಆಫ್ ವೆನಿಸ್ (ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ — ಭಾರತೇಂದು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ)
ಇಬ್ಸನ್
೩೬. ಘೋಸ್ಟ್
ಜಾರ್ಜ್‌ಬರ್ನಾಡ್ ಷಾ
೩೭. ಪಿಗ್‌ಮೇಲಿಯನ್
ಮರಿಯಾ ಪ್ರೆಟ್ಟಿ
೩೮. ಚೆಗೆವಾರಾ
 
ಇತಾಲಿಯನ್ನಾಟಕ
ಪಿರಾಂಡೆಲ್ಲೋ
೩೯. ಸಿಕ್ಸ್ ಕ್ಯಾರೆಕ್ಟರ್ಸ್ ಇನ್, ಸರ್ಚ್ ಆಫ್ ಎನ್ ಆಥರ್ 
ಫ್ರೆಂಚ್ನಾಟಕಗಳು
ಮೋಲಿಯರ್
೪೦. ಬೂರ್ಜ್ವಾ ದ ಜಂಟ್ಲಮನ್ (ಕನ್ನಡ ಭಾಷಾಂತರ)
ಅಯನೆಸ್ಕೊ
೪೧. ಲೆಸನ್ 
ಗ್ರೀಕ್ನಾಟಕಗಳು
ಈಸ್ಕಿಲಸ್
೪೨. ಅಗಮೆಮ್ನಾನ್
ಸೊಫೋಕ್ಲಿಸ್
೪೩. ಅಂತಿಗೊನೆ (ಕನ್ನಡ ಭಾಷಾಂತರ — ಲಂಕೇಶ್)
೪೪. ಈಡಿಪಸ್ (ಕನ್ನಡ ಭಾಷಾಂತರ — ಲಂಕೇಶ್, ೧೯೭೨, ಬೆಂಗಳೂರು)
 
ಜಪಾನಿನಾಟಕ
೪೫. ರಶೋಮನ್ (ದಿಡ್ಡಿಬಾಗಿಲು) ೧೯೮೧, ಆದರ್ಶ ಫಿಲ್ಮ್ ಇನ್ಸ್‌ಟಿಟ್ಯೂಟ್, ಬೆಂಗಳೂರು, ೧೯೮೪, ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಿ – ‘ಭಾರತ ಭವನ’ – , ಭೋಪಾಲ)
 
ಸಂಸ್ಕೃತನಾಟಕಗಳು
ಕಾಳಿದಾಸ
೪೬. ಅಭಿಜ್ಞಾನ ಶಕುಂತಲ (ಶ್ರೀರಂಗ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ)
೪೭. ಮಾಲಿವಿಕಾಗ್ನಿಮಿತ್ರ (ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ — ಜಯಂಶಕರ ಪ್ರಸಾದ್. ೧೯೮೪, ಭಾರತ ಭವನ, ಬೋಪಲ)
ಶೂದ್ರಕ
೪೮. ಮೃರಚ್ಛಕಟಿಕ (ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ — – ಮೋಹನ್ ರಾಕೇಶ್ ೧೯೮೩, ಭಾರತ ಭವನ, ಭೋಪಾಲ)
ವಿಶಾಖದತ್ತ
೪೯. ಮುದ್ರಾರಾಕ್ಷಸ (ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ — ಮೋಹನ್ ರಾಕೇಶ್ ೧೯೭೮. ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ. ದೆಹಲಿ)
ಬೋಧಾಯನ
೫೦. ಭಗವದಜ್ಜುಕೀಯ (ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ. ೧೯೭೮, ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ. ದೆಹಲಿ
ಭಾಸ
೫೧. ಪಂಚರಾತ್ರ (ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ)
೫೨. ಚತುರ್ಬಾನಿ (೧೯೮೩, ಭಾಸನ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಆಧರಿಸಿದ ಪ್ರಯೋಗ. ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಿ)
 
ಹಿಂದೀನಾಟಕಗಳು
ಜಯಶಂಕರ್ ಪ್ರಸಾದ್
೫೩. ಚಂದ್ರಗುಪ್ತ
೫೪. ಸ್ಕಂದಗುಪ್ತ (೧೯೮೪, ಭಾರತ ಭವನ, ಭೋಪಾಲ)
೫೫. ಕಾಮನಾ
೫೬. ರಾಜ್ಯಶ್ರೀ
೫೭. ಜನಮೇಜಯ ಕೆ. ನಾಗಯಜ್ಞ
ಭಾರತೇಂದು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ
೫೮. ಅಂಧೆರ್ ನಗರಿ (೧೯೭೮, ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ. ದೆಹಲಿ)
೫೯. ವಿದ್ಯಾಸುಂದರ
೬೦. ಮುದ್ರಾರಾಕ್ಷಸ
೬೧. ಚಂದ್ರಾವಳಿ
ಮೋಹನ ರಾಕೇಶ್
೬೨. ಅಂಧಯುಗ (ಮಹಾತ್ಮಾಗಾಂಧಿ ಸ್ಮಾರಕ ಕಾಲೇಜು, ಉಡುಪಿ)
ಜಗದೀಶ್ಚಂದ್ರ ಮಾಥುರ್
೬೩. ಕೋಣಾರ್ಕ
ಶಂಕರ್ ಶೇಷ
೬೪. ಏಕ್ ಔರ್ ದ್ರೋಣಾಚಾರ್ಯ
ಮಣಿಮಧುಕರ್
೬೫. ರಸಗಂಧರ್ವ
ರಾಮೇಶ್ವರ ಪ್ರೇಮ್
೬೬. ಶಸ್ತ್ರ ಸಂತಾನ್
ವಿಭುಂಶಾ ‘ವೈಭವ್’
೬೭. ಬಾಬೂಜಿ (ಮೂಲಕತೆ — ಮಿಥಿಲೇಶ್ವರ)
ತ್ರಿಪಾಠಿ
೬೮. ನಳ – ದಮಯಂತಿ
ಸುರೇಂದ್ರವರ್ಮ
೬೯. ಛೋಟೀ ಸೈಯದ್ ಬಡೇ ಸೈಯದ್ (೧೯೭೭, ಎನ್‌,ಎಸ್,ಡಿ, ರೆಪರ್ಟರಿ, ದೆಹಲಿ)
ಹಬೀಬ್ ತನ್ವಿರ್
೭೦. ಚೋರ ಚರಣದಾಸ್ (೧೯೮೧, ಸಮುದಾಯ, ಬೆಂಗಳೂರು)
೭೧. ಖಾಮೋಶ್ (‘ದಿಶಾಂತರ್’ ದೆಹಲಿ)
೭೨. ವೈಶಾಖ (೧೯೮೧, ಭಾರತ ಭವನ, ಭೋಪಾಲ)
 
ಬಂಗಾಳಿನಾಟಕಗಳು
ಶಂಭುಮಿತ್ರ
೭೩. ಕಾಂಚನ ಗಂಗಾ
ಬಾದಲ್ ಸರ್ಕಾರ್
೭೪. ಅಮಲ್  – ಬಿಮಲ್  – ಕಮಲ್ (‘ಏವಂ ಇಂದರಜಿತ್’ನ ರೂಪಾಂತರ, ೧೯೭೨, ಬೆಂಗಳೂರು
೭೫. ಬಾಕಿ ಇತಿಹಾಸ (೧೯೭೬, ಸಮತೆಂತೋ ಮೈಸೂರು)
ದ್ವಿಜೇಂದ್ರ ಲಾಲ್ ರಾಯ್
೭೬. ಷಹಜಹಾನ್ (೧೯೭೮, ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ.ದೆಹಲಿ)
೭೭. ಮೇವಾಡ ಪತನ
 
ಪಂಜಾಬಿನಾಟಕಗಳು
ಬಲವಂತ ಗಾರ್ಗಿ
೭೮. ಕಣಿಕ್ ದಿ ಬಲ್ಲಿ
ಪರಿತೋಷ ಗಾರ್ಗಿ
೭೯.ವಾಗ್‌ದೆ ಪಾನಿ
ಇತರ
೮೦.ಜಹಾನಾರ (ಒಪೆರಾ)
೮೧. ಚಿತ್ರಲೇಖಾ (ಒಪೆರಾ)
 
ಮರಾಠಿನಾಟಕಗಳು
ವಿಜಯ ತೆಂಡ್ಕೂಲರ್
೮೨. ಘಾಸಿರಾಮ್ ಕೊತ್ವಾಲ್ (ಹಿಂದೀ ಭಾಷಾಂತರ — ೧೯೮೧, ಭಾರತ ಭವನ, ಬೋಪಾಲ)
೮೩.‘ಸದ್ದು ವಿಚಾರಣೆ ನಡೆಯುತ್ತಿದೆ’
ಸತೀಶ್ ಆಳೇಕರ್
೮೪. ಮಹಾನಿರ್ವಾಣ್
 
ಗುಜರಾತಿ ನಾಟಕ
೮೫. ಬರ್ಗದ್
ಮಲಯಾಳಮ್
೮೬. ಮುಕ್ತಧಾರಾ (ಮೂಲಬಂಗಾಳ — ಠಾಗೋರ್, ಪ್ರಯೋಗ — ಮಲಯಾಳಂನಲ್ಲಿ)
ತೆಲುಗು
೮೭. ( ) (ಒಂದು ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ್ದಾರೆ)
ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳು
೮೮. ಪಂಜರಶಾಲೆ (ಮೂಲ ರವೀಂದ್ರನಾಥ ಠಾಗೋರರ ಕತೆ, ರಚನೆ — ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ, ೧೯೬೩ — ಪಟೇಲ್ ಸ್ಕೂಲ್, ದೆಹಲಿ, ೧೯೭೧ — ಹೆಗ್ಗೋಡು)
೮೯. ಹೆಡ್ಡಾಯಣ (ಕಡಿಯಾಳ ಪ್ರಾಥಮಿಕ ಶಾಲೆ ಉಡುಪಿ,)
೯೦. ಇಸ್ಟೀಟ್ ರಾಜ್ಯ (ಮೂಲ — ಠಾಗೋರ್, ೧೯೬೩ — ಪಠೆಲ್ ಸ್ಕೂಲ್, ದೆಹಲಿ)
೯೧. ಬುದ್ಧೂರಾಮ್ ಚರಿತ
೯೨. ನನ್ನ ಗೋಪಾಲ (ಕುವೆಂಪು ) ೧೯೬೩ — ಪಟೇಲ್ ಸ್ಕೂಲ್, ದೆಹಲಿ)
೯೩. ಮನೇಲೂ ಚುನಾವಣೆ
೯೪. ಅಳಿಲು ರಾಮಾಯಣ
೯೫. ಕೃತಘ್ನ
೯೬. ರಿಕಿ – ಟಿಕ್ಕಿ
೯೭. ನೀಲಿಕುದುರೆ
೯೮. ಅಬ್ದುಲ್ಲಾ ಗೋಪಾಲ
೯೯. ರಾಗ ಸರಾಗ – ೧ – ೨ – ೩
೧೦೦. ಕಿಂದರಿ ಜೋಗಿ
೧೦೧. ಉಡ್ತಾ ಗೋಡಾ
೧೦೨. ಏಕಲವ್ಯ (ಶಾಂತಾ ಗಾಂಧಿ, ಉಡುಪಿ)
೧೦೩. ಪುಷ್ಪರಾಣಿ (ಚಂದ್ರಶೇಕರ ಕಂಬಾರ)
ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ
(ತಾನು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲದೆ ಇತರರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಕೆಲವು ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ)
೧. ಯಹೂದಿ ಕೆ ಲಡ್ಕಿ
೨. ಸೆಜುವಾನ್ ನಗರದ ಸ್ವಾದ್ವೀ
೩. ಧಾಂ ಧೂಂ ಸುಂಟಕ ಗಾಳಿ (ಮೂಲ — ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರನ ‘ಟೆಂಪೆಸ್ಟ್’, ರಚನೆ — ವೈದೇಹಿ. ನಿರ್ದೇಶನ — ಕೆ.ಜಿ.ಕೃಷ್ಣಮೂರ್ತಿ, ೧೯೮೯ — ನೀನಾಸಂ ತಿರುಗಾಟ, ಹೆಗ್ಗೋಡು.)
೪. ಪುಂಟಿಲ (ನಿರ್ದೇಶನ — ಚಿದಂಬರರಾವ್ ಜಂಬೆ, ನೀನಾಸಂ ತಿರುಗಾಟ, ೧೯೯೦)
೫. ಪಂಜರಶಾಲೆ (ನಿರ್ದೇಶನ — ಇಕ್ಬಾಲ್ ಅಹಮದ್, ನೀನಾಸಂ ತಿರುಗಾಟ, ೧೯೦)
ಧ್ವನಿ ಬೆಳಕು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು
೧. ಗೋಲ್ಕೊಂಡ
೨. ಪುರಾನಾ ಕಿಲಾ — ದೆಹಲಿ
೩. ಗ್ವಾಲಿಯರ್ ಕೋಟಿ.
೪. ಸಬರ್ಮತಿ ಆಶ್ರಮ
೫. ವಿಪುಲ ರೂಪ ಗುರ್ಜರಿ (ಫ್ಯಾಶನ್ ಶೋ, ಮುಂಬೈ) 
II. ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರುನಿರ್ದೇಶಿಸಿದಸಿನೆಮಾಗಳು
೧. ವಂಶವೃಕ್ಷ (ಮೂಲ ಕೃತಿ — ಎಸ್.ಎಲ್. ಭೈರಪ್ಪ, ನಿರ್ದೇಶಕರು — ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡ್ ಮತ್ತು ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ್)
೨. ತಬ್ಬಲಿಯು ನೀನಾದೆ ಮಗನೆ (ಮೂಲಕೃತಿ — ಎಸ್.ಎಲ್.ಭೈರಪ್ಪ ನಿರ್ದೇಶಕರು — ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್ ಮತ್ತು ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ್)
೩. ಚೋಮನದುಡಿ (ಮೂಲ ಕೃತಿ  – ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತ)
೪. ಚೋರ್‌ಬೋರ್‌ಚಿಪ್ ಚಿಪ್ ಜಾ
ಸಾಕ್ಷ್ಯ ಚಿತ್ರಗಳು
೫. ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತ
೬. ದಕ್ಷಿಣ ಕನ್ನಡದ ಭೂತಾರಾಧನೆ
೭. ಮಣಿಪುರ
೮. ಸ್ವಲ್ಪ ಹುಯೇ ಸಾಕಾರ್ (ಉತ್ತರ ಪ್ರದೇಶ ಸರಕಾರಕ್ಕಾಗಿ)
ಸಿನಿಮಾ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ
(ಬೇರೆಯವರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಸಿನಿಮಾಗಳು)
ಮೃಣಾಲ್ ಸೇನ್
೧. ಪರಶುರಾಮ್
೨. ಖಾರಿಜ್
೩. ಏಕ್‌ದಿನ್ ಪ್ರತಿದಿನ್
ಬಿ.ವಿ. ಅಯ್ಯರ್
೪. ಹಂಸಗೀತೆ
೫. ಕುದುರೆ ಮೊಟ್ಟಿ
೬. ಶಂಕರಾಚಾರ್ಯ
೭. ಭಗವದ್ಗೀತೆ
ಎಂ.ಎಸ್.ಸತ್ಯು
೮. ಕನ್ನೇಶ್ವರ ರಾಮ (ಕನ್ನಡ, ಹಿಂದೀ)
ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡ್
೯. ಕಾಡು
೧೦. ಆ ಮನಿ
ವಿ.ಆರ್.ಕೆ. ಪ್ರಸಾದ್
೧೧. ಋಷ್ಯಶೃಂಗ
ಸುರೇಶ್ ಹೆಬ್ಳೀಕರ್
೧೨. ವಾತ್ಸಲ್ಯಪಥ
ಬರಗೂರು ರಾಮಚಂದ್ರಪ್ಪ
೧೩. ಒಂದು ಊರಿನ ಕತೆ
ಗಿರೀಶ ಕಾಸರವಳ್ಳಿ
೧೪. ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ
೧೫. ಮೂರು ದಾರಿಗಳು
೧೬. ಆಕ್ರಮಣ
ಟಿ.ಎಸ್. ರಂಗ
೧೭. ಗೀಜಗನ ಗೂಡು
೧೮. ಗಿದ್ದ್‌(ಹಿಂದಿ)
ಪ್ರೇಮಾ ಕಾರಂತ
೧೯. ಫಣಿಯಮ್
೨೦. ನಕ್ಕಳಾ ರಾಜಕುಮಾರಿ
ಕಟ್ಟೆ ರಾಮಚಂದ್ರ
೨೧. ಅರಿವು
ಇತರೆ
೨೨. ನೀಚನಗರ
೨೩. ಮಹಾಪೃಥ್ವಿ
೨೪. ಕೃಷ್ಣಾವತಾರ
೨೫. ಹಂಗಾಮಾ ಬಾಂಬೆ ಸ್ಟೈಲ್
 
III. ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರುಭಾಷಾಂತರಿಸಿರುವನಾಟಕಗಳು. ಗ್ರಂಥಗಳುಸಂಸ್ಕೃತದಿಂದಹಿಂದಿಗೆ
ಸಂಸ್ಕೃತದಿಂದ ಹಿಂದಿಗೆ
೧. ಸ್ವಪ್ನವಾಸವದತ್ತ (ಭಾಸ)
೨. ಮೃಚ್ಛಕಟಿಕ (ಶೂದ್ರಕ)
ಕನ್ನಡದಿಂದ ಹಿಂದಿಗೆ
೩. ತುಘಲಕ್ (ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್, ಹಿಂದೀ, ಉರ್ದು)
೪. ಹಯವದನ (ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್)
೫. ಹಿಟ್ಟಿನ ಹುಂಜ (ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್)
೬. ಕೇಳು ಜನಮೇಜಯ (ಶ್ರೀರಂಗ)
೭. ರಂಗಭಾರತ (ಶ್ರೀರಂಗ)
೮. ಕತ್ತಲೆ ಬೆಳಕು (ಶ್ರೀರಂಗ)
೯. ಯಕ್ಷಗಾನ (ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತ, ಪ್ರಕಾಶಕರು — ಕನ್ನಡ ಅಧ್ಯಯನ ಸಂಸ್ಥೆ, ಮೈಸೂರು)
ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳು
೧೦. ಪಂಜರಶಾಲೆ (ಮೂಲ — ಠಾಗೋರ್)
೧೧. ಹೆಡ್ಡಾಯಣ (ಮೂಲ  – ಕನ್ನಡ ಜನಪದ ಕತೆ)
೧೨. ಅಳಿಲು ರಾಮಾಯಣ (ಮೂಲ — ತುಲಸೀದಾಸನ ರಾಮಾಯಣ)
ಇತರ ಕೃತಿಗಳು
೧೩. ಇಲ್ಲಿರಲಾರೆ, ಅಲ್ಲಿಗೆ ಹೋಗಲಾರೆ (ಆತ್ಮಕತೆ)
(ನಿರೂಪಣೆ – ವೈದೇಹಿ)
೧೪. ಸಾಹಿತ್ಯ ಸ್ಪೀಕಿಂಗ್ ಕಂಪೆನಿ (‘ಗಡ್ಡಧಾರಿ’ ಕಾವ್ಯನಾಮದಲ್ಲಿ ಪ್ರಕಟಿತ)
೧೫. ರಂಗಕೋಶ (ಹಿಂದೀ)
೧೬. ರಂಗ ಚೈತನ್ಯ (ಉಪನ್ಯಾಸಗಳು ಸಂ.ವ್ಹಿ,ಸಿ. ಮಾಲಗಿತ್ತಿ, ಮಾಲಗಿತ್ತಿ ಪ್ರಿಂಟಿಂಗ್ ಆಂಡ್ ಪಬ್ಲಿಷಿಂಗ್ ಹೌಸ್, ೭೫ ಸದಾಶಿವನಗರ, ಬೆಳಗಾವಿ – ೧ ೧೯೯೩) 
IV. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರುನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ  ನಾಟಕಕಮ್ಮಟಗಳು
೧. ಬೆಂಗಳೂರು ೨. ಮೈಸೂರು, ೩. ಲಕ್ನೊ ೪. ಪಾಟ್ನಾ, ೫. ಭೋಪಾಲ ೬. ದೆಹಲಿ ೭.ಚಂಡೀಗಡ ೮. ಬನಾರಸ್ ೯. ನಯನಿತಾಲ್ ೧೦. ಮಣಿಪುರ ೧೧. ಹೆಗ್ಗೋಡು ೧೨.ಉಡುಪಿ ೧೩. ಧಾರವಾಡ ೧೪. ಅಹ್ಮದಾಬಾದ್ ೧೫. ಜೈಪುರ
 
V. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರುಪಡೆದಪ್ರಶಸ್ತಿಗಳು
೧. ವೃಂಶವೃಕ್ಷ (ರಾಷ್ಟ್ರಪ್ರಶಸ್ತಿ, ರಾಜ್ಯ ಪ್ರಶಸ್ತಿ ೧೯೭೨)
೨. ಚೋಮನದುಗಡಿ (ರಾಷ್ಟ್ರಪ್ರಶಸ್ತಿ, ರಾಜ್ಯಪ್ರಶಸ್ತಿ — ೧೯೭೬)
೩. ಚೋಮನದುಡಿ (ಲಂಡನ್‌ಫಿಲ್ಮ್‌ಫೆಸ್ಟಿವಲ್ ಪ್ರಶಸ್ತಿ)
೪. ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ಅಕಾಡೆಮಿ ಪ್ರಶಸ್ತಿ
೫. ‘ತಬ್ಬಲಿಯು ನೀನಾದೆ ಮಗನೆ (೧೯೭೮ ರಾಷ್ಟ್ರ ಪ್ರಶಸ್ತಿ)
೬. ಸಿನಿಮಾ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ ರಾಷ್ಟ್ರ ಪ್ರಶಸ್ತಿ  — ‘ಋಷ್ಯಶೃಂಗ್’, (೧೯೭೭)
೭. ಸಿನಿಮಾ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ ರಾಷ್ಟ್ರ ಪ್ರಶಸ್ತಿ — ‘ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ’, (೧೯೭೮)
೮. ಪದ್ಮಶ್ರೀ ಪ್ರಶಸ್ತಿ — ೧೯೮೧
೯. ಕರ್ನಾಟಕ ನಾಟಕ ಅಕಾಡೆಮಿ ಪ್ರಶಸ್ತಿ — ೧೯೮೩
೧೦. ಕಾಳಿದಾಸ ಸಮ್ಮಾನ್ (ಮಧ್ಯಪ್ರದೇಶ ಸರಕಾರ)
೧೧. ಗುಬ್ಬಿ ವೀರಣ್ಣ ಪ್ರಶಸ್ತಿ (೧೯೯೬ — ಕರ್ನಾಟಕ ಸರಕಾರ)
ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ಪೂರ್ವ ಯುರೋಪಿನ ರಂಗಭೂಮಿ
– ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ
ಹಿಂದಿಯಿಂದ ಭಾಷಾಂತರ: ಡಾ|| ಮಾಧವಿ ಭಂಡಾರಿ
ಮಾನ್ಯರೇ,
ಬೆಲ್‌ಗ್ರೇಡಿನಿಂದ ಬರೆದ ಪತ್ರದಲ್ಲಿ ಬುಖಾರೆಸ್ಟ್ ತಲುಪಿದ ಬಳಿಕ ನನ್ನ ಅನುಭವಗಳ ಕುರಿತು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಬರೆಯುತ್ತೇನೆ ಎಂದಿದ್ದೆ. ಅವರೀಗ ಬುಖಾರೆಸ್ಟ್‌ನ್ನೂ ಹಿಂದಕ್ಕೆ ಬಿಟ್ಟು ಸೋಫಿಯಾ ತಲುಪಿದ್ದೇನೆ. ಬಹುಶಃ ಇದುವೇ ನನ್ನ ತಿರುಗಾಟದ ಕೊನೆಯ ತಂಗುದಾಣವಿರಬಹುದು. ಇನ್ನು ಹತ್ತು – ಹನ್ನೆರಡು ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿಯ ನನ್ನ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮ ಮುಗಿಯಬಹುದು. ಆದರೆ ನಾನು ಈಗಲೇ ‘ಹೋಮ್‌ಸಿಕ್’ ಅನುಭವಿಸುತ್ತಿದ್ದೇನೆ. (ನಾನಿನದಕ್ಕೆ ಅಪವಾದ ಯಾಕಾಗಬೇಕು) ಇಂತಹ ಪರಿಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ನನ್ನ ಮನಸ್ಸನಿ ಸಮಾಧಾನಕ್ಕಾಗಿ ನಾನು ತುಸು ಹಿಂದಿರುಗಿ ನೋಡುವುದು ಒಳಿತು. ಐದು ಸೌಮ್ಯವಾದಿ ದೇಶಗಳ ನಾಟಕರಂಗಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ  ಈ ಎರಡು – ಎರಡೂವರೆ ತಿಂಗಳ ಪ್ರವಾಸದಲ್ಲಿ ನಾನು ಏನೆಲ್ಲಾ ನೋಡಿದೆ, ಹೇಗೆಲ್ಲಾ ಯೋಚಿಸಿದೆ, ಏನನ್ನೆಲ್ಲಾ  ಅರ್ಥೈಸಿಕೊಂಡೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಲೆಕ್ಕ ಹಾಕಬಹುದು. ಒಂದು ವೇಳೆ ಆ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನಾನು ಮೆಂದದ್ದು ಬರೇ ಹುಲ್ಲು ಎಂದಾದರೆ, ಈಗ ಅದನ್ನೇ ಮೆಲುಕು ಹಾಕುತ್ತಿದ್ದೇನೆಯೆಂದರೂ ಸರಿ.
ಮಾಸ್ಕೊ ವಿಮಾನ ನಿಲ್ದಾಣದಲ್ಲಿ ಮೂರು ಗಂಟೆಗಳ ಕಾಲ ಅನುಭವಿಸಿದ ಮೈಕೊರೆವ ಚಳಿಯ ಕುರಿತು ಇಲ್ಲಿ ನಾನೇನನ್ನೂ ಹೇಳಬಯಸುವುದಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೂ ನಾಟಕರಂಗಕ್ಕೂ ಎಲ್ಲಿಯ ಸಂಬಂಧ?  ನಾನು ಕೇವಲ ಐದು ಪ್ರವಾಸ ತಾಣಗಳಾದ ಬರ್ಲಿನ್, ಬುಡಾಪೆಸ್ಟ್, ಬೆಲ್‌ಗ್ರೇಡ್, ಬುಖಾರೆಸ್ಟ್ ಮತ್ತು ಸೋಫಿಯಾಗಳಲ್ಲಿಯ ಥಿಯೇಟರಿನ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ವಿವರಣೆಯನ್ನಷ್ಟೇ ಕೊಡುತ್ತೇನೆ.
ನಾನು ಪೂರ್ವ ಜರ್ಮನಿಯ ಬರ್ಲಿನ್ ತಲುಪಿದಾಗ ನನ್ನ ದುಭಾಷಿ ಅಲ್ಲಿಯ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಒಪೇರಾಹೌಸ್ ಕಾಮಿಕ್ ಥಿಯೇಟರಿಗೆ ನನ್ನನ್ನು ಕರೆದೊಯ್ದನು. ನನ್ನ ಕೈಗಡಿಯಾರದಲ್ಲಾಗ ರಾತ್ರಿಯ ಹನ್ನೆರಡು ಗಂಟೆ. ಅದು ಭಾರತದ ಸಮಯವನ್ನು ತೋರಿಸುತ್ತಿತ್ತು. ಥಿಯೇಟರಿನ ಹೊರವಲಯದಲ್ಲಿದ್ದ ದೊಡ್ಡ ಗಡಿಯಾರದಲ್ಲಿ ಸಂಜೆಯ ಏಳುಗಂಟೆಯಾಗಿತ್ತು. ಬರ್ಲಿನ್‌ನ ಥಿಯೇಟರುಗಳು ಆಗಲೇ ನನ್ನ ಮೇಲೆ ತಮ್ಮ ಮಾಂತ್ರಿಕ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಬೀರತೊಡಗಿದ್ದವು. ಹೊರಗಿನಿಂದ ನೋಡಿದರೆ ಅತ್ಯಾಧುನಿಕತೆಯನ್ನು ಹೊತ್ತುಕೊಂಡಿದ್ದರೂ, ಒಳಗಿನಿಂದ ಮಧ್ಯಯುಗದ ವೈಭವದ ಪಡಿಯಚ್ಚಿನಂತಿದ್ದವು. ಸುಂದರ, ಕಲಾತ್ಮಕ ಹಾಗೂ ವಿಶಾಲವಾಗಿರುವ ಥಿಯೇಟರಿನ ಹೊರವಲಯ, ಡ್ರೆಸ್‌ಮತ್ತು ಗೌನುಗಳ ವ್ಯವಸ್ಥಿತವಾದ ಸಾಲುಗಳು, ಅಚ್ಚುಕಟ್ಟಾದ ಬಫೆ ಕ್ಯಾಂಟೀನು, ಸುತ್ತೆಲ್ಲಾ ಹೃಷ್ಟ – ಪುಷ್ಟರೂ, ಆರೋಗ್ಯವಂತರೂ ಹಾಗೂ ಬೆಳ್ಳಗಿರುವ ಸ್ತ್ರೀ – ಪುರುಷರು, ಇನ್ನೇನು, ‘ಗ್ರಾಂಡ್’, ‘ಸ್ಲೆಂಡಿಡ್’, ‘ವಂಡರ್‌ಫುಲ್’ ನಂತಹ ಶಬ್ದಗಳಿಂದ ನನ್ನ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದೆ. ಅದಾಗ್ಯೂ ನಂತರ ನಾನು ‘ವಂಡರ್‌ಫುಲ್’ನಿಂದ ‘ಗುಡ್’ನಿಂದ ‘ನಾಟ್ ಬ್ಯಾಡ್’ಗೂ ಇಳಿದು ಬಂದಿದ್ದೆ.
ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ವಿವರಣೆ ಕೊಡುವುದರ ಹಿನ್ನೆಲೆಯೇನೆಂದರೆ, ನಾನು ಏನನ್ನು ಹೇಳುತ್ತೇನೋ ಅಥವಾ ಬರೆಯುತ್ತೇನೋ, ಅದು ಕೇವಲ ನನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಮೂಡಿದ ಪ್ರಭಾವ ಅಥವಾ ಚಿತ್ರಗಳ ವಿವರಣೆಯಷ್ಟೆ; ಅಧ್ಯಯನ ಅಥವಾ ಅನುಸಂಧಾನದ ಪರಿಣಾಮಗಳಲ್ಲ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಾಜಧಾನಿಯಲ್ಲೂ ವಿದೇಶಿ ಅತಿಥಿಗಳಿಗಾಗಿ ಪ್ರಚಾರ ವಿಭಾಗವೊಂದಿರುತ್ತದೆ. ನಾವು ಅಲ್ಲಿಗೆ ತಲುಪಿದಾಕ್ಷಣ ಆ ವಿಭಾಗವು ಕೆಲವು ಕೈಪಿಡಿಗಳನ್ನು ನಮ್ಮ ಕೈಯಲ್ಲಿಟ್ಟು ಬಿಡುತ್ತದೆ. ಅದರಲ್ಲಿರುವ ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ಘೋಷಣೆಗಳು ಸಹಜವಾಗಿಯೇ ನಮ್ಮ ಗಮನವನ್ನು ಸೆಳೆಯುತ್ತವೆ. ಉದಾ; “ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಥಿಯೇಟರ್‌ಗಳು ದೇಶದ ಜೀವಂತ ಕೇಂದ್ರಗಳು” ಅಥವಾ “ನಮ್ಮಲ್ಲಿರುವ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ದೇಶದ ಜೀವನ ನಾಗರಿಕ ವಾಸವಾಗಿದ್ದಾನೆ” ಅಥವಾ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಿಂದಲೇ ನಮ್ಮ ರಾಷ್ಟ್ರಕ್ಕೆ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿ ಸಿಗುತ್ತದೆ. ಅಂತಹ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ನನಗೂ ಸಂಘಪರಿವಾರದ ಭಾವುಕತೆಯಲ್ಲಿ ಮುಳುಗಿ… ಅಯ್ಯೋ! ಭಾರತ ಮಾತೆಯೇ! ನಾವೆಂತಹ ದುಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದೇವೆ’ — ಎಂದು ಹೇಳಬೇಕೆನಿಸುತ್ತದೆ.
ನನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಬೇರೆ ರೀತಿಯ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆಯೂ ಮೂಡಿತ್ತು. ನಾನು ಒಂದು ಪುಸ್ತಕದಲ್ಲಿ ಓದಿದ್ದೆ — “ಜರ್ಮನಿಯ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ನಾಗರಿಕನ ನಾಗರಿಕತೆ ಥಿಯೇಟರಿನಿಂದ ಆರಂಭವಾಗುತ್ತದೆ.” ಎರಡನೆಯ ಪುಸ್ತಕದಲ್ಲಿ ಓದಿದ್ದೆ — “ಹಂಗೇರಿಯ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ವ್ಯಕ್ತಿಯೂ ನಟನಾಗಿರುತ್ತಾನೆ.” ಮೂರನೆಯ ಪುಸ್ತಕದಲ್ಲಿ ನೋಡಿದ್ದೆ — – “ಯುಗೋಸ್ಲಾವಿಯಾದಲ್ಲಿ ನಟರನ್ನೂ, ನಾಗರಿಕರನ್ನೂ ಪ್ರತ್ಯೇಕಿಸಿ ಗುರುತಿಸಬೇಕೆಂದು ಆ ದೇಶ ನಿಮಗೆ ಸವಾಲು ಹಾಕುತ್ತದೆ.” ನಾಲ್ಕನೆಯದರಲ್ಲಿ “ರುಮೇನಿಯಾದ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬ ನಾಗರಿಕನ ನರ – ನಾಡಿಗಳಲ್ಲಿ ಥಿಯೇಟರ್‌ ಸೇರಿಕೊಂಡಿದೆ.” ಐದನೆಯದರಲ್ಲಿ “ತನ್ನ ಜೀವಿತ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆಯೂ ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಒಂದು ಬಾರಿಯೂ ಹೋಗದೆ ಇರುವಂತಹ ವ್ಯಕ್ತಿ ನಿಮಗೆ ಬಲ್ಗೇರಿಯಾದಲ್ಲಿ ಸಿಗುವುದು ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ.” ಅವುಗಳಿಗೆ ಸರಿಸಾಟಿಯಾಗಿ “ಹಿಂದಿ – ಯುರೋಪಿ ಭಾಯಿ ಭಾಯಿ! ನಾವಂತೂ ಹುಟ್ಟು ವೇಷಧಾರಿಗಳು. ನಮ್ಮ ಭಗವಂತನೂದಶಾವತಾರಿ!” ಎಂಬಿತ್ಯಾದಿ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಹೇಳಲು ನನ್ನ ಮನಸ್ಸು ತವಕಿಸುತ್ತಿತ್ತು. ಹೇಗೂ ಇದು ಪ್ರಚಾರವಷ್ಟೆ, ಏನು ಹೇಳಿದರೂ, ಎಷ್ಟು ಹೇಳಿದರೂ ಕಡಿಮೆಯೆ!
ಆದರೆ ಆ ಪುಸ್ತಕಗಳಲ್ಲಿಯೇ ಇನ್ನೊಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ವಸ್ತು ಸ್ಥಿತಿಯ ನೈಜರೂಪದ ಅರಿವಾಗುತ್ತದೆ. ಹನ್ನೆರಡು ಲಕ್ಷ ಜನಸಂಖ್ಯೆ ಇರುವ ಬರ್ಲಿನ್‌ನಲ್ಲಿ ಹದಿನೈದು ಸ್ಥಾಯಿ ಥಿಯೇಟರುಗಳಿವೆ. ಸಂಪೂರ್ಣ ಜರ್ಮನಿಯಲ್ಲಿ ತೊಂಬತ್ತೈದು, ಹತ್ತು ಲಕ್ಷ ಜನಸಂಖ್ಯೆಯ ಬುಡಾಪೆಸ್ಟ್‌ನಲ್ಲಿ ಹದಿನೆಂಟು, ಎರಡು ಕೋಟಿ ಜನಸಂಖ್ಯೆಯ ದೇಶವಾದ ಯುಗೋಸ್ಲಾವಿಯಾದಲ್ಲಿ ಅರವತ್ತು, ಎಪ್ಪುತ್ತ, ಒಂದೂವರೆ ಕೋಟಿಯಿರುವ ರಮೇನಿಯಾದಲ್ಲಿ ಐವತ್ತು, ಮುಕ್ಕಾಲು ಕೋಟಿಯಿರುವ ಬಲ್ಗೇರಿಯಾದಲ್ಲಿ ಮೂವತ್ತು, ಮೂವತ್ತೈದು ಥಿಯೇಟರುಗಳಿವೆ. ಅಂತಹುದರಲ್ಲಿ ಹದಿನಾಲ್ಕು ಹದಿನೈದು ಕೋಟಿ ಜನಸಂಖ್ಯೆಯಿರುವ ಹಿಂದಿ ಪ್ರದೇಶ ಮತ್ತು ಮೂವತ್ತೈದು ಲಕ್ಷ ಜನಸಂಖ್ಯೆಯಿರುವ ರಾಜಧಾನಿ ದಿಲ್ಲಿಯ ನೆನಪಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ದೇಶಗಳ ಥಿಯೇಟರುಗಳಿಗೆ ಅರವತ್ತು – ಎಪ್ಪತ್ತು ಶೇಕಡಾ ಸರಕಾರಿ ಸಹಾಯಧನ ಸಿಗುವುದೆ ಎಂದು ತಿಳಿದಾಗ, ನಮ್ಮ ಸರಕಾರವನ್ನು ನಿಷ್ಕ್ರಿಯ, ರಂಗ – ವಿರೋಧಿ ಎಂದೆಲ್ಲಾ ಹೇಳಿ ನನ್ನ ಮನಸ್ಸನ್ನು ಹಗುರ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆನಿಸುತ್ತದೆ. ಇಂತಹ ಲಘುವಾದ ಹೇಳಿಕೆಗಾಗಿ ನಿಮ್ಮಲ್ಲಿ ನಾನು ಅವಶ್ಯವಾಗಿ ಕ್ಷಮೆಯಾಚಿಸುತ್ತೇನೆ. ಆದರೇನು ಮಾಡಲಿ? ಹತ್ತು – ಹನ್ನೆರಡು ದಿನಗಳಿಗಾಗಿ ‘ರಂಗ – ತಜ್ಞ’ನಾಗಿದ್ದೇನೆ. ಅಲ್ಲದೆ ಇಲ್ಲಿಯವರಿಗಾಗಿ ಭಾರತೀಯ ರಂಗ – ಭೂಮಿಯ ಏಕೈಕ ಪ್ರತಿನಿಧಿಯೂ ಆಗಿದ್ದೇನೆ. ಹಾಗಾಗಿ ನೇತಾರರ ನುಡಿಮುತ್ತು ಸಹಜವಾಗಿ ಬಾಯಲ್ಲಿ ಬಂದು ಬಿಡುತ್ತದೆ. ದೇಶಕ್ಕೆ ಹಿಂದಿರುಗಿದ ಬಳಿಕ ನನ್ನ ಯೋಗ್ಯತೆಯನ್ನು ಅರ್ಥೈಸಿಕೊಂಡು ಇಂತಹ ಬೇಕಾಬಿಟ್ಟಿ ಹೇಳಿಕೆಗಳ ಮೇಲೆ ಖಂಡಿತವಾಗಿಯೂ ಕಡಿವಾಣ ಹಾಕುತ್ತೇನೆ.
ಈ ಐದು ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ನಾನು ಮೊದಲು ನಾಟಕ ನೋಡುತ್ತಿದ್ದೆ, ನಾಟಕ ವಿದ್ಯಾಲಯಕ್ಕೆ ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದೆ. ಅನಂತರ ಅಪೇರಾ, ಬ್ಯಾಲೆ ಬೊಂಬೆಯಾಟದ ಪ್ರದರ್ಶನ, ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ನೋಡಲು ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದೆ. ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಯಾವ ಸಂಗ್ರಹಾಲಯವನ್ನೂ ನಾನು ಬಿಟ್ಟಿಲ್ಲ. ಇದಾದ ನಂತರವೂ ಸಮಯವಿದ್ದರೆ ವಸ್ತು – ಸಂಗ್ರಹಲಯ ಮತ್ತು ಪಕ್ಷಿಧಾಮಗಳಿಗೆ ಹೋಗುತ್ತಿದ್ದೆ.
ಲಾಯಿಪ್‌ಜಿಗ್‌ (LEIP ZIG)ನಲ್ಲಿ ಒಂದು, ಹಾಗೂ ಬರ್ಲಿನ್‌ನಲ್ಲಿ ನಾಲ್ಕು ಅಪೇರಾಗಳನ್ನು ನೋಡಿದೆ. ಎರಡು ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ, ಎರಡು ಬೊಂಬೆಯಾಟ, ಎರಡು ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳನ್ನೂ ಅಲ್ಲಿ ನೋಡಿದೆ. ಬ್ರೆಕ್ಟ್‌ನಿಂದಾಗಿ ನಮಗೆ ಬರ್ಲಿನ್ ಪುಣ್ಯಕ್ಷೇತ್ರವಿದ್ದಂತೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಬರ್ಲಿನ್ ಎನ್ನಾಂಬಲ್ ಬಿಡುವ ಹಾಗೆ ಇರಲಿಲ್ಲ. ಬರ್ಲಿನ್‌ನ ಅಪೇರಗಾಳು ಉತ್ಕೃಷ್ಟ ಮಟ್ಟದವುಗಳಂತೆ ಕಂಡವು. ರಾಚುವ ಬಣ್ಣಗಳು, ರಂಗ ಸಜ್ಜಿಕೆ, ರಂಗದ ಮೇಲೆ ಬಳಸುವ ಬಹಳಷ್ಟು ಉಪಕರಣಗಳಿಂದಾಗಿ ಮೊದಮೊದಲು ನಮಗೆ ಅವು ಅಷ್ಟೊಂದು ಇಷ್ಟವಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಬರ್ಲಿನ್ ಎನ್ಸಾಂಬಲ್‌ನಲ್ಲೂ ‘ಸ್ಟೇಜ್‌ಮೆಕೆನಿಸಮ್’ನ್ನು ಬಹಳವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸುತ್ತಾರಾದರೂ, ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ತುಂಬಾ ಕಲ್ಪನಾಶೀಲತೆಯಿದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ದೃಶ್ಯ ಪರಿವರ್ತನೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಹೊಸತನವೇನೂ ಕಾಣಸಿಗಲಿಲ್ಲ. ಬದಲಾಗಿ ಅವರಲ್ಲಿರುವ ಪ್ರಯೋಗಶೀಲತೆಯ ಅಭಾವ ಹೆಚ್ಚು ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತಿತ್ತು. ಬ್ರೆಕ್ಟನ ಪ್ರಯೋಗವೇ ಅವರಲ್ಲಿ ಆಧುನಿಕ ಪ್ರಯೋಗವಿರಬಹುದು. ವಿದೇಶಿ ನಾಟಕಕಾರರಲ್ಲಿ ಶೇಕ್ಸಪಿಯರ್‌ನ ನಂತರ ಬರ್ನಾಡ್ ಷಾ ಮತ್ತು ಒಕೇಸಿಯ ನಾಟಕಗಳು ಮಾತ್ರ ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲ್ಪಟ್ಟಿದೆ. ಹೊಸ – ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗಗಳೆಲ್ಲಾ ಅವರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಬಂಡವಾಳಶಾಹಿ ದೇಶಗಳ ಬಡಾಯಿ ಮಾತ್ರ.
“ಕಳೆದು ಒಂದೆರಡು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ಜೆಕೋಸ್ಲೊವಾಕಿಯಾದ ಒಂದು ಪ್ರಯೋಗಶೀಲ ತಂಡವು ಆಯನಸ್ಕೋನ ‘ರೆನೆಸೊರಸ್’ನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತ ಪಡಿಸಿತ್ತು ಆದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಅರ್ಧದಲ್ಲಿಯೇ ಎದ್ದು ಹೋದರು.” — ಎಂದು ಅಲ್ಲಿಯ ನಾಟ್ಯವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪ್ರೊಫೆಸರ್ ಹೇಳಿದರು. ಒಂದು ಹಂತದಲ್ಲಂತೂ ತಾವಿನ್ನೂ ಓಬಿರಾಯನ ಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದೇವೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಅವರು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡರು. ಈ ಚರ್ಚೆಯಿಂದ ನಾನು ತಿಳಿದದ್ದೇನೆಂದರೆ, ಯಾವತ್ತೂ ಜನರನ್ನು ಹೇಳಬಯಸುವುದಿಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಬ್ರೆಕ್ಟ್ ನಮ್ಮ ದೇಶಕ್ಕೆ ಈಗಾಗಲೇ ತಲುಪಿದ್ದಾನೆ. ಹೇಗೇ ಇದ್ದರೂ ವಿದೇಶಿಯರಿಗೆ ಬರ್ಲಿನ್ ಎನ್ಸಾಂಬಲ್ ಏಕೈಕ ಆಕರ್ಷಣೆಯ ಕೇಂದ್ರ, ಬ್ರೆಕ್ಟನ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದಂತೆ ನನ್ನ ವಿಚಾರವೊಂದು ಹೀಗಿತ್ತು — (ನನಗೆ ತಿಳಿದಂತೆ ನನ್ನ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಿತ್ರರದು ಕೂಡಾ.) ಬ್ರೆಕ್ಟ್‌ನ ಪದ್ಧತಿ ಸ್ತಾನಿಸ್ಲಾವ್‌ಸ್ಕಿಗಿಂತ  ಭಿನ್ನವಾಗಿರುವುದಲ್ಲದೆ, ಒಂದು ಇನ್ನೊಂದಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧವೇ ಇಲ್ಲದ್ದು. ಆದರೆ ಅಲ್ಲಿಯ ಪ್ರೊಫೆಸರ್‌ರು ನನ್ನ ಈ ಮಾತನ್ನು ಅಲ್ಲಗಳೆದರು. “ಬ್ರೆಕ್ಟನ ಪದ್ದತಿ ಸ್ತಾನಿಸ್ಲಾವ್‌ಸ್ಕಿಯ ಪದ್ಧತಿಯ ವಿಸ್ತ್ರತರೂಪ. ಎರಡೂ ಪದ್ಧತಿಯಲ್ಲಿ ಅಂತರವಿದೆ ಎಂದಾದರೆ, ಅದು ಸಮಯದ್ದೇ ಹೊರತು ಸಿದ್ಧಾಂತದ್ದಲ್ಲ.” ಎಂಬುದು ಅವರ ವಾದ.
ಇಷ್ಟಾಗಿಯೂ ಅವರ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸುವಿಕೆ ಉಚ್ಛ ಮಟ್ಟದ್ದಾಗಿದ್ದು, ರಂಗಕಲೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಜನರ ಅಭಿಪ್ರಾಯವೂ ತುಂಬಾ ಒಳ್ಳೆಯದಾಗಿದೆ, ಎಂಬ ಮಾತಂತೂ ಒಪ್ಪಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದದ್ದು. ಪ್ರತಿದಿನ ಥಿಯೇಟರಿನ ವಾತಾವರಣ ಉತ್ಸವಂದಂತನಿಸುತ್ತದೆ. ನಿಸ್ಸಂದೇಹವಾಗಿ ಅವರಿಗೆ ತಮ್ಮ ಥಿಯೇಟರಿನ ವಾತಾವರಣ ಉತ್ಸವದಂತನಿಸುತ್ತದೆ. ನಿಸ್ಸಂದೇಹವಾಗಿ ಅವರಿಗೆ ತಮ್ಮ ಥಿಯೇಟರಿನ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರೇಮವಿದೆ. ಸುಳ್ಳು ಏಕೆ ಹೇಳಲಿ? ನನಗೆ ಇಲ್ಲಿಯ ವಸ್ತು ಸಂಗ್ರಹಾಲಯ ಮತ್ತು ಪಕ್ಷಿಧಾಮವೂ ತುಂಬಾ ಹಿಡಿಸಿತ್ತು. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ವಸ್ತುಸಂಗ್ರಹಾಲಯ. ಅಲ್ಲಿಗೆ ಹೋಗುವುದು, ಬೆಬಿಲೋನಿನ ರಸ್ತೆ, ಎಥೆನ್ಸ್‌ನ ದೇವಾಲಯ ಮುಂತಾದವುಗಳನ್ನು ನೋಡುವುದೇ ಒಂದು ಅದ್ಭುತವಾದ ಅನುಭವವಾಗಿತ್ತು.
ಬುಡಾಪೆಸ್ಟ್ ಹಂಗೇರಿಯ ರಾಜಧಾನಿ. ಆದರೆ ಬುಡಾಪೆಸ್ಟನ್ನು ಬಿಟ್ಟರೆ ಹಂಗೇರಿಗೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಯಾವ ಅಸ್ಥಿತ್ವವೂ ಇಲ್ಲ. ಸಂಪೂರ್ಣ ಹಂಗೇರಿಯೇ ಬುಡಾಪೆಸ್ಟ್‌ನಲ್ಲಿ ನೆಲೆಸಿದೆಯೋ ಎಂಬಂತೆ ಈ ಪಟ್ಟಣದ ಸ್ವರೂಪ ಅಷ್ಟೊಂದು ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿದೆ. ಡೆನ್ಯೂಬ್ ನದಿಯ ದಡದಲ್ಲಿ ಬುಡಾ ಮತ್ತು ಪೆಸ್ಟ್ ಎಂಬ ಎರಡು ಪಟ್ಟಣಗಳು. ಏಳು ಸೇತುವೆಗಳಿಂದ ಜೋಡಿಸಲ್ಪಟ್ಟ ಸುಂದರವಾದ ನಗರ ಬುಡಾಪೆಸ್ಟ್.
ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕುರಿತಾಗಿ ಹೇಳುವುದಾದರೂ ಅಪೇರಾ, ಬ್ಯಾಲೆಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಬುಡಾಪೆಸ್ಟ್‌ನಲ್ಲಿ ನನಗೆ ಯಾವ ಭಿನ್ನತೆಯೂ ಕಾಣಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನಾಟಕಗಳ ಆಯ್ಕೆ ಮತ್ತು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನತೆ ಅವಶ್ಯವಾಗಿ ಕಂಡು ಬಂತು. ದೇಶ ಬೇರೆ, ಭಾಷೆ ಬೇರೆ, ನಾಣ್ಯ ಬೇರೆ, ಸರಕಾರ ಬೇರೆಯಾಗಿರುವಾಗ ಕೆಲಸ ವಿಷಯಗಳ ಬಗೆಗಿನ ಧೋರಣೆಗಳಲ್ಲೂ ಭಿನ್ನತೆ ಸಹಜವಾದದ್ದೇ. ಅದರಲ್ಲೂ ನಾಟಕಗಳ ಆಯ್ಕೆಯಲ್ಲಿ ನಾನು ಹೆಚ್ಚಿನ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ವೈವಿಧ್ಯತೆಯನ್ನೂ ಕಂಡೆ. ಅಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸುಖಾಂತ್ಯ ನಾಟಕಗಳೇ ಜನಪ್ರಿಯವಾಗಿವೆ. ‘ಚೇಂಬರ್’ ಥಿಯೇಟರಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಶೀಲ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ಜಗತ್ತಿನ ಎಲ್ಲಾ ಉತ್ತಮ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ಜಗತ್ತಿನ ಎಲ್ಲಾ ಉತ್ತಮ ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳೂ ಇಲ್ಲಿ ಸಿಗುತ್ತವೆ. ಸುಖಾಂತ್ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ‘ಬ್ಯ್ಲಾಕ್‌ಕಾಮೆಡಿ’, ‘ಆಡ್ ಕಪಲ್’ ವರ್ಷವಿಡೀ ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ‘ಹೂ ಈಸ್ ಆಫ್ರೈಡ್ ಆಫ್’ ‘ವರ್ಜೀನಿಯಾ ವೋಲ್ಫ್’ ‘ಅವರ್ ಟೌನ್’ ನಂತಹ ಗಂಭೀರ ನಾಟಕಗಳು ಕೂಡಾ ಹಾಗೆಯೇ ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ಒಂದೆರಡು ಮೌಲ್ವಿಕ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ನೋಡುವ ಅವಕಾಶ ಸಿಕ್ಕಿತು.
ನಮ್ಮಲ್ಲಿರುವ ತಮಾಶಾ ಅಥವಾ ಭವಾಯಿಯನ್ನು ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಹೋಲುವಂತಿರುವ ಒಪೆರೇಟಾವೊಂದನ್ನು ನಾನಲ್ಲಿ ನೋಡಿದೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ತಕ್ಕ ಮಟ್ಟಿನ ನರ್ತನ ಮತ್ತು ಹಾಡುಗಳಿರುತ್ತವೆ. ಕತೆಯೂ ಅಪ್ಸರೆ, ಜಾದೂಗರ, ವ್ಯಾಪಾರಿ, ರಾಜಕುಮಾರ, ರಾಜಕುಮಾರಿಯ ಸುತ್ತಮುತ್ತ ತಿರುಗುತ್ತದೆ. ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಜಾದೂಗಾರ ಚೀನದವನು, ವ್ಯಾಪಾರಿ ಅರಬಸ್ತಾನದವನು, ಪುರೋಹಿತ ಭಾರತದವನಾಗಿರುತ್ತಾನೆಂಬುದನ್ನು ನಾನಲ್ಲಿ ತಿಳಿದುಕೊಂಡೆ. ಆದರೆ ರಾಜಕುಮಾರ ಮತ್ತು ರಾಜಕುಮಾರಿ ಮಾತ್ರ ಯುರೋಪಿಯನ್ನನಾಗಿರಲೇಬೇಕು. ಒಪೆರೇಟಾದ ಈ ಪ್ರಕಾರವು ದ್ವಿತೀಯ ಮಹಾಯುದ್ಧದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಜನಪ್ರಿಯ ಮನೋರಂಜನೆಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಯಿತು. ಈಗದು ಸೀಮಿತ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೆದುರು ಪ್ರದರ್ಶನಗೊಳ್ಳುತ್ತಿದೆಯೆಂದು ಹೇಳುತ್ತಾರೆ. ಗೀತ ನಾಟಕ ವಿಭಾಗವನ್ನೂ ನೋಡಿದೆ. ‘ಕಮ್ಯುನಿಟಿ ಥಿಯೇಟರಿ’ನ ಹತ್ತು ವಿಂಗ್‌ಗಳು ಒಟ್ಟೊಟ್ಟಿಗೆ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತವೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಒಂದು ಒಪೆರೇಟಾದ್ದು ಆದರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯದ ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ, ಕಮ್ಯುನಿಟಿ ಥಿಯೇಟರಿನ ಅತ್ಯಂತ ಒಳ್ಳೆಯ ನಾಟಕಗಳಾದ ‘ಹ್ಯಾಮ್ಲೆಟ್‌’, ‘ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆತ್’, ‘ಚೆರಿಆರ್ಚಡ್‌’, ‘ಮೇಜರ್’ ಇತ್ಯಾದಿಗಳನ್ನವರು ಬುಡಾಪೆಸ್ಟ್‌ನಿಂದ ಹೊರಗೆ ಸುತ್ತಮುತ್ತಲಿನ ನಗರಗಳಲ್ಲಿ ಪಟ್ಟಣಗಳಲ್ಲಿ ಆಡುತ್ತಾರೆ.
ಮಕ್ಕಳನ್ನೂ ಮುದುಕರನ್ನೂ ಸಮಾನವಾಗಿ ರಂಜಿಸುವ ಬುಡಾಪೆಸ್ಟ್‌ನ ಗೊಂಬೆಯಾಟವನ್ನು ನಾನೆಂದೂ ಮರೆಯಲಾರೆ. ಇವರ ಗೊಂಬೆಯಾಟ ಕಲ್ಪನಾ ಶೀಲವುಳ್ಳದ್ದೂ, ಕಲಾಪೂರ್ಣವುಳ್ಳದ್ದೂ ಹಾಗೂ ಉತ್ತಮ ಮಟ್ಟದ್ದೂ ಆಗಿರುತ್ತದೆ. ‘ಟಾಯಗರ್ – ಪೀಟರ್’, ‘ವುಡನ್ ಪ್ರಿನ್ಸ್’ನಂತಹ ಆಟಗಳ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ದೇಶ – ವಿದೇಶಗಲಲ್ಲಿ ಪ್ರಸಿದ್ಧಿ ಪಡೆದಿವೆ. ಆದರೆ ನನಗೆ ಅಲ್ಲಿಯ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕ ಇಷ್ಟವಾಗಿಲ್ಲ ಒಂದನೆಯದಾಗಿ ಅದನ್ನು ಮಕ್ಕಳಿಗಾಗಿ ದೊಡ್ಡವರು ಆಡುತ್ತಾರೆ. ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ಮನೋರಂಜನೆಯ ಕೀಳುಮಟ್ಟ ನನ್ನ ಮನಸ್ಸಿಗೆ ಕಿರಿಕಿರಿಯನ್ನುಂಟು ಮಾಡಿತು.
ಹಂಗೇರಿಯ ಇಬ್ಬರು ನಾಟಕಕಾರರೊಂದಿಗೆ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಪರಿಚಯವಾಯಿತು. ಒಬ್ಬರು ಮಿ. ಹುಬಾಯಿ. ಅವರ ‘ನೀರೋ ಈಸ್ ಪ್ಲೇಯಿಂಗ್’ ಎಂಬ ಹೆಸರಿನ ಆಧುನಿಕ ಗಂಭೀರ ಅಸಂಗತ ನಾಟಕ ಮೆಡಾಚ್ ಚೇಂಬರ್ ಥಿಯೇಟರಿನಲ್ಲಿ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಮಿ.ಹುಬಾಯಿ ಎರಡು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆ ದಿಲ್ಲಿಯಲ್ಲಿ ನಡೆದ ಪೂರ್ವ – ಪಶ್ಚಿಮ ಥಿಯೇಟರ್ ಸೆಮಿನಾರ್‌ನಲ್ಲೂ ಭಾಗವಹಿಸಿದ್ದರು. ಭಾರತದ ಬಗ್ಗೆ ಅವರದು ಪ್ರಶಂಸೆಯೇ ಪ್ರಶಂಸೆ. ಅವರು ಭಾರತದ ಟೋಟಲ್ ಥಿಯೇಟರಿನಿಂದ ತುಂಬಾ ಪ್ರಭಾವಿತರಾಗಿದ್ದರು. ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಯುವ ನಾಟಕಕಾರ ಪೀಟರ್ ಮ್ಯೂಲರ್. ಈಗವರು ಮೆಡಾಚ್ ಥಿಯೇಟರಿನಲ್ಲಿ ‘ಡ್ರಮಾಟರ್ಗ್‌’ಆಗಿ ಕಾರ್ಯ ನಿರ್ವಹಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಅವರು ಮನಸಾ ತಮ್ಮನ್ನು ಉಪನಿಷತ್ ಕಾಲದ ಭಾರತೀಯ ನಾಗರಿಕರೆಂದು ಭಾವಿಸುತ್ತಾರೆ. ವೇದ ಮತ್ತು ಉಪನಿಷತ್ತನ್ನೂ ಓದಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. (ಈ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಅವರ ತಿಳಿವಿಕೆಯನ್ನು ಕಂಡು ನಾಚಿ ನಾವೇ ತಲೆತಗ್ಗಿಸುವಂತಾದೆ) ‘ಎವರೆಸ್ಟ ಪರ್ವತದ ವಿಜಯ’ ಎಂಬ ನಾಟಕವನ್ನವರು ಬರೆಯುತ್ತಿದ್ದಾರೆ. ಅದರಲ್ಲಿ ಹಿಲೇರಿ ಮತ್ತು ತೇನ್‌ಸಿಂಗ್‌ರ ಪಾತ್ರಗಳ ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಪಶ್ಚಿಮ – ಪೂರ್ವ ದೇಶಗಳ ಭಿನ್ನ ದಾರ್ಶನಿಕ ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳ ವಿಶ್ಲೇಷಣೆಯನ್ನವರು ಮಾಡಲಿದ್ದಾರೆ.
ಯುಗೋಸ್ಲಾವಿಯಾ ಈ ಐದು ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಬಹುದೊಡ್ಡ ದೇಶ. ಆರು ರಾಜ್ಯಗಳ ಸಂಘೀಯ ಗಣರಾಜ್ಯ ಭಾಷೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಸಮಸ್ಯೆ ಅಲ್ಲಿಯೂ ಇದೆ. ಮೇಲಾಗಿ ತುರ್ಕರು, ಹಂಗೇರಿಯನ್ನರಂತಹ ಅಲ್ಪಸಂಖ್ಯಾತರೂ ಇದ್ದಾರೆ. ಆಡಳಿತವು ವಿಕೇಂದ್ರೀಕೃತವಾಗಿದ್ದು, ರಾಜ್ಯಗಳಿಗೆ ಸಾಕಷ್ಟು ಅಧಿಕಾರಿಗಳಿವೆ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಾಜ್ಯಕ್ಕೂ ತನ್ನದೇ ಆದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ನೀತಿಯಿದೆ. ಕೇಂದ್ರದ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಪರಿಷತ್ತು ನನಗಾಗಿ ಅಲ್ಲಿಯ ಆರು ರಾಜ್ಯಗಳ ತಿರುಗಾಟದ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಮಾಡಿತ್ತು. ಹಾಗಾಗಿ ಯುಗೋಸ್ಲಾವಿಯಾದ ಒಂದು ತುದಿಯಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ತುದಿಯವರೆಗೆ ತಿರುಗಾಟ ಮಾಡುವ ಸದವಕಾಶ ಸಿಕ್ಕಿತು. ಇದಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಜಾರ್ಜಿಯಾವಿಚ್ ಎಂಬ ಲವಲವಿಕೆಯ, ಸಜೀವತೆಯೇ ಮೂರ್ತಿವೆತ್ತ ಯುವಕ ದುಭಾಷಿಯಾಗಿ ಸಿಕ್ಕಿದ್ದ. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದ್ದರೆ, ಯುಗೋಸ್ಲಾವಿಯಾ ಸೌಮ್ಯವಾದಿ ದೇಶದಂತೆ ಕಾಣುವುದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿರುವುದು ಸೌಮ್ಯಭಾವದ ಒಂದು ಚೌಕಟ್ಟು ಮಾತ್ರ. ಅಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ಜನರಲ್ಲಿರುವ ಅತಿಯಾದ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ಪ್ರವೃತ್ತಿ ಆಗಾಗ ನನ್ನ ಗಮನಕ್ಕೆ ಬಂತು. ಮೇಲಾಗಿ ಕಳೆದೆರಡು ವರ್ಷಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರವಾಸೋದ್ಯಮಕ್ಕೆ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ನೀಡಬೇಕೆಂಬ ಉದ್ದೇಶದಿಂದ ವೀಸಾ ಪದ್ಧತಿಯನ್ನು ತೆಗೆದು ಹಾಕಿದ್ದಾರೆ. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಸೌಮ್ಯವಾದ – ವಿರೋಧಿ ಪ್ರಭಾವವೂ ತಕ್ಕ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಒಳ ಪ್ರವೇಶ ಮಾಡಿದೆ. ಈ ಪ್ರಭಾವವನ್ನು ಅಲ್ಲಿಯ  ರಂಗ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಲ್ಲೂ ನೋಡಬಹುದಾಗಿದೆ. “ಜನರು ಬರಲಿ, ಬಾರದಿರಲಿ ನನಗೆ ಸರಿಕಾಣುವಂತೆ ನಾನು ನಾಟಕವನ್ನು ಪ್ರದರ್ಶಿಸುತ್ತೇನೆ.” ಎನ್ನುವ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಸೌಮ್ಯವಾದಿ ದೇಶದ ಒಬ್ಬ ನಿರ್ದೇಶಕನ ಬಾಯಿಂದ ಕೇಳುವುದಕ್ಕೆ ವಿಚಿತ್ರವೆನಿಸುತ್ತದೆ.ಬೇರೆ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿದ್ದುದಕ್ಕಿಂತಲೂ ಹೆಚ್ಚು ದಿನ ನಾನು ಯುಗೋಸ್ಲಾವಿಯಾದಲ್ಲಿದ್ದೆ. ಅಲ್ಲಿ ಸಾಕಷ್ಟು ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳನ್ನು ನೋಡಿದೆ. ಬಿಡುವಿಲ್ಲದೆ ದಿನಗಳು ಕಳೆಯುತ್ತಿದ್ದವು. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ರಾಜ್ಯಕ್ಕೂ ತಮ್ಮದೇ ಆದ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಥಿಯೇಟರ್‌ ಇದ್ದು, ತಮ್ಮದೇ ಆದ ನಾಟಕ ವಿದ್ಯಾಲಯ ಮತ್ತು ನಾಟಕ ಮಹಾವಿದ್ಯಾಲಯಗಳಿವೆ. ಇದರ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಅಲ್ಲಿ ನನಗೆ ಕೆಲವು ಒಳ್ಳೆಯ ನಾಟಕಗಳ ಜೊತೆಗೆ. ಕೆಲವು ಎಟ್ಟ ನಾಟಕಗಳನ್ನೂ ನೋಡಬೇಕಾಯಿತು. ಆರಂಭದಲ್ಲಿ ನೋಡಿದ ನಾಟಕಗಳಿಂದ ನಾನು ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಭಾವಿತನಾಗಲಿಲ್ಲ. ಅಪೇರಾಗಳಂತೂ ತುಂಬಾ ನಿರಾಶಾದಾಯಕವಾಗಿದ್ದವು. ಮೊದಲೇ ನಾನು ಬರ್ಲಿನ್‌ನಲ್ಲಿ ಉತ್ತಮ ಮಟ್ಟದ ಅಪೇರಗಳನ್ನು ನೋಡಿದ್ದರಿಂದ, ಇಲ್ಲಿಯವುಗಳು ನಿರಾಶಾದಾಯಕವಾಗುವುದಕ್ಕೆ ಇದೂ ಕಾರಣವಿರಬಹುದು. ನೋಡಿದ ಎರಡು ನಾಟಕಗಳು ಮಾಮೂಲಿಯದೆನಿಸಿದವು.
ಸರ್ಬಿಯಾದ ರಾಜಧಾನಿ ಸರಾಯೆವೋದಲ್ಲಿ ಕ್ಯೂಬಾದ ಒಂದು ನಾಟಕ ‘ನೈಟ್ ಆಫ್ ಮರ್ಡ್‌‌ರ್’ನ್ನು ನೋಡಿ ನಾನು ಆಶ್ಚರ್ಯಚಕಿತನಾದೆ. ಥಿಯೇಟರು ಕೇವಲ ಹೆಸರಿಗೆ ಮಾತ್ರವಾಗಿತ್ತು. ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಕೋಣೆ. ಅದನ್ನು ‘ಮಾಲಿ ಆರ್ಥಾತ್ ಚಿಕ್ಕ ಥಿಯೇಟರ್‌ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ. ವೇದಿಕೆಯಿರಲಿಲ್ಲ. ಹತ್ತಿಪ್ಪತ್ತು ಸ್ಪಾಟ್‌ಲೈಟ್‌ಗಳಿದ್ದವು. ನಾಲ್ಕು ಕಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗಾಗಿ ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುವ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಿತ್ತು. ಅಬ್ಬಬ್ಬಾ ಎಂದರೆ ಅದರಲ್ಲಿ ೧೫೦ ಜನರು ಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಭಿನಯವೇ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿತ್ತು. ಅದನ್ನವರು ಎಷ್ಟು ಸಲೀಸಾಗಿ, ವಿಶ್ವಾಸನೀಯವಾಗಿ ಮಾಡಿದರೆಂದರೆ, ಭಾಷೆ ಬೇರೆಯೆಂಬುದು ನನ್ನ ಗಮನಕ್ಕೆ ಬರಲೇ ಇಲ್ಲ. ಕೇವಲ ಮೂವರು ನಟರಿದ್ದರು. ಅವರ ಅಭಿನಯ ನೋಡಿದ ಬಳಿಕ ಯುಗೋಸ್ಲಾವಿಯಾದ ಥಿಯೇಟರಿನ ಬಗೆಗೆ ನನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿದ್ದ ತಪ್ಪು ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಸರಿಪಡಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾಯಿತು. ನಾಟಕ ಮುಗಿದ ಬಳಿಕ ನಿರ್ದೇಶಕರನ್ನು ಭೇಟಿಯಾದೆ. ಕೇವಲ ೨೪ – ೨೫ ವರ್ಷದವರಿರಬೇಕು. ಜೊತೆಗೆ ನಟರನ್ನೂ ಮಾತನಾಡಿಸಿದೆ. ಅವರೆಲ್ಲ ಅಲ್ಲಿಯ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಥಿಯೇಟರಿನಲ್ಲಿ ಸಂಬಳ ಪಡೆಯುವ ಕಲಾವಿದರೆಂಬುದು ತಿಳಿದುಬಂತು. ಅವರಿಗೆ ಅಲ್ಲಿಯ ಕೆಲಸದಿಂದ ತೃಪ್ತಿ ಸಿಕ್ಕಿರಲಿಲ್ಲ. ಹಾಗಾಗಿ ಸಮಯ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡು ರಾಜಕೀಯ ಸಹಾಯ ಸವಲತ್ತುಗಳನ್ನು ಪಡೆಯದೇ, ಕೇವಲ ಕೆಲವೇ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹದಿಂದ ಇಂತಹ ಪ್ರಗತಿಶೀಲ ನಾಟಕವನ್ನಾಡಿ ಸಂತೃಪ್ತಿ ಪಟ್ಟುಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ.
ಇದೇ ರೀತಿಯ ಅನುಭವ ಬೆಲ್‌ಗ್ರೇಡ್‌ನಲ್ಲಿಯೂ ಆಯಿತು. ಥಿಯೇಟರಿನ ಹೆಸರು ಇತಾಲಿಯಾ ೨೧೨. ಕಾರಣ ಇಲ್ಲಿ ೨೧೨ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗಷ್ಟೆ ಸ್ಥಳವಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ನಾನು ಬ್ರಿಟನ್ ನಿರ್ದೇಶಕರೊಬ್ಬರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಪಿಂಟರ್‌ರ ‘ಹೋಮ್ ಕಮಿಂಗ್’, ಜೊತೆಗೆ ಅರ್ಥರ್ ಮಿಲರ್‌ರವರ ‘ಪ್ರೈಜ್’ ಕೂಡ ನೋಡಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ನನಗೆ ನಾಟಕವಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ರಂಗಮಂದಿರದ ರಚನಾ ವ್ಯವಸ್ಥೆ, ಹೊರಗಡೆ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಜಾಹೀರಾತು ನಿರ್ವಹಣೆ, ಸ್ವಾಗತ ಕೋಣೆ, ಮಧ್ಯಂತರ ಬಿಡುವಿನಲ್ಲಿ ೨೧೨ ಕಪ್ಪು ತುಕಾಫಿಯನ್ನು ಪುಕ್ಕಟೆಯಾಗಿ ಹಂಚಿದ್ದರು.
ಒಂದು ರೆಸ್ಟೋರೆಂಟ್‌ನಲ್ಲಿ ನಾನು ‘ಹೆಪನಿಂಗ್’ ಶೈಲಿಯ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ನೋಡಿದೆ. ಇದರಲ್ಲಿ ಆಗಂತುಕರು ರೆಸ್ಟೊರೆಂಟಿನ ಕಾಯ್ದಿಟ್ಟ ಮೇಜುಗಳ ಸುತ್ತ ಕುಳಿತು ಹರಟೆ ಹೊಡೆಯುತ್ತಿರುತ್ತಾರೆ. ಒಮ್ಮೆಲೆ ಯಾವುದೋ ಮೇಜಿನ ಹರಟೆ ಪ್ರಲಾಪಕ್ಕೆ ತಿರುಗುತ್ತೆ. ಸನ್ನಿವೇಶ ಮೇಜಿನ ಮೇಲೆ ಕೇಂದ್ರೀಕೃತವಾಗುತ್ತದೆ. ಅಲ್ಲದು ಮುಗಿಯುತ್ತಿದಂತೆ ಮತ್ತೊಂದು ಮೇಜಿನಿಂದ ನಾಟಕೀಯ ಕ್ಷಣಗಳು ಎದ್ದು ಕಾಣುತ್ತವೆ. ಕೂಡಲೇ ಸ್ಟಾಟ್‌ಲೈಟ್ ಅಲ್ಲಿಗೆ ತಿರುಗುತ್ತದೆ. ಒಟ್ಟು ಕಾರ್ಯಕ್ರಮದ ಇಂಪ್ರೂವೈಜೇಶನ್‌ನ ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಅಲ್ಲಿರುವ ಸಾಮಾನ್ಯ ನಾಗರಿಕರಾರು, ನಟರಾರು ಎಂಬುದು ನನಗೆ ತಿಳಿಯಲೇ ಇಲ್ಲ. ವಿಶೇಷತೆಯೆಂದರೆ, ಇಂತಹ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲಿ ತಿಳಿಹಾಸ್ಯದ ಲೇಪಗಳೇ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಇರುತ್ತವೆ.
ಇತ್ತೀಚಿನ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ವಾತ್ಸಾಯನನ ‘ಕಾಮಸೂತ್ರ’ವು ಯುಗೋಸ್ಲಾವಿಯದಲ್ಲಿ ಬಹಳಷ್ಟು ತಲ್ಲಣವನ್ನುಂಟು ಮಾಡಿದೆ. ಒಂದೂವರೆ ವರ್ಷದ ಹಿಂದಷ್ಟೇ ಇದು ಅಲ್ಲಿಯ ಭಾಷೆಗೆ ಅನುವಾದವಾಗಿದೆಯಂತೆ. ಬೌದ್ಧಿಕ ವರ್ಗದಲ್ಲಿ ಕಾಮಸೂತ್ರದ ಧ್ವನಿ ಎದ್ದಿರುವದನ್ನು ಕಂಡು, ನಾನದರ ಚರ್ಚಾಗೋಷ್ಠಿಗಳಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸುವುದಕ್ಕಾಗಿ ಉತ್ಸುಕನಾದೆ. ದುಭಾಷಿಯು ಬಹು ಆಸಕ್ತಿ ವಹಿಸಿ ಆ ಪುಸ್ತಕದ ಬಗ್ಗೆ ನನ್ನಲ್ಲಿ ಪ್ರಶ್ನೆ ಕೇಳುತ್ತಿದ್ದ. ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ನಾನು ಭೇಟಿಕೊಟ್ಟ ನಾಟಕ ತರಬೇತಿ ಕೇಂದ್ರಗಳಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ಅಭಿನಯ ಕಲಿಸುವ ಶಿಕ್ಷಕರು ನನ್ನನ್ನು ಕಾಮಸೂತ್ರದ ವಿದ್ವಾಂಸನೆಂಬಂತೆ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತಿಗಾರಂಭಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. (ಹಾಗಂತ ಇದು ನನಗೆ ಸ್ವೀಕೃತವಾದದ್ದೆ. ಮತ್ತೆ – ಮತ್ತೆ ಗಾಂಧಿ, ನೆಹರೂನ ದೇಶದ ನಾಗರಿಕ ನಾಗರಿಕನಾಗಿದ್ದೆ!) ಬೆಲ್‌ಗ್ರೇಡಿನ ನಾಟಕ ವಿದ್ಯಾಲಯದ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯೊಬ್ಬ ತನ್ನ ಅಭಿನಯದ ಅಭ್ಯಾಸಕ್ಕಾಗಿ ‘ಕಾಮಸೂತ್ರ’ದ ಕೆಲವು ಪ್ರಸಂಗಗಳನ್ನು ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದು, ನನಗೆ ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಆಚ್ಚರಿಯನ್ನುಂಟುಮಾಡಿದ ವಿಷಯ. ಇಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಆ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯು ನಮ್ಮೆದುರು ಆಪ್ರಸಂಗಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದೆರಡು ವ್ಯಾಖ್ಯೆಗಳನ್ನೂ ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಿದ. ಅವನು ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನೇ ಬಹುವಾಗಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದ ‘ಕಾಮಸೂತ್ರ’ವನ್ನು ಬ್ಯಾಲೆಯ ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ರೂಪಾಂತರಿಸುವುದರ ಕುರಿತು ಕೆಲವು ನಿದೇರ್ಶಕರು ಯೋಚಿಸುತ್ತಿರುವುದನ್ನು ಅಲ್ಲಿಯ ಅಧ್ಯಾಪಕರೊಬ್ಬರು ಹೇಳಿದರು. ಅದಕ್ಕೆ ಉತ್ತರವಾಗಿ ನಾನು ತಮಾಷೆ ಮಾಡಿದೆ – ‘ಕಾಮಸೂತ್ರ’ವೂ ಬ್ಯಾಲೆ ಶೈಲಿಗಿಂತಲೂ ನೈಟ್ ಕ್ಲಬ್‌ನಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಭಾವಶಾಲಿಯಾಗಬಲ್ಲದು. ಬೇಸರದ ಸಂಗತಿಯೆಂದರೆ, ನಾನು ಲಘುವಾಗಿ ಮಾಡಿದ ಈ ಹೇಳಿಕೆಯನ್ನೂ ಆ ಅಧ್ಯಾಪಕರು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ತೆಗೆದುಕೊಂಡರು. ಇಲ್ಲಿಯೂ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕ ನನಗೆ ಸ್ವಲ್ಪ ಕೂಡಾ ಹಿಡಿಸಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಗೊಂಬೆಯಾಟ ಖುಷಿಕೊಟ್ಟಿತು. ಅದರಲ್ಲಿಯ ಹಲವು ತಂತ್ರ ವಿಧಾನಗಳನ್ನು ನೋಡುವ ಸದವಕಾಶವೂ ಒದಗಿಬಂತು.
ರುಮೇನಿಯಾದ ರಾಜಧಾನಿ ಬುಖಾರೆಸ್ಟ್‌ಗೆ ಹೋದ ದಿನವೇ, ಅದೇ ರಾತ್ರಿ ಅನುಯಿಯ ‘ಬೆಕಟ್‌’ ನೋಡುವಂತಹ ಸೌಭಾಗ್ಯ ನನ್ನದಾಯಿತು. ಇಲ್ಲಿಯವರೆಗೆ ಹೋದ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆಯಲ್ಲಿರುವ ಅನಾಸಕ್ತಿಯನ್ನು ಕಂಡು ನನಗೆ ಸ್ವಲ್ಪ ನಿರಾಶೆಯಾಗಿತ್ತು. ಇಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದ ಬಳಿಕ ಅದು ದೂರವಾಯಿತು. ಕಾರಣ, ರುಮೇನಿಯಾದ ಹಲವು ಚಿತ್ರಕಾರರು ಆಧುನಿಕ ಕಲಾವಿದರಲ್ಲಿ ಶ್ರೇಷ್ಠರೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸಲ್ಪಡುತ್ತಾರೆ. ಹಲವರಿಗೆ ಪ್ಯಾರಿಸ್‌ನೊಂದಿಗೆ ನೇರ ಸಂಪರ್ಕವಿದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ರಂಜಸಜ್ಜಿಕೆ, ನಿರ್ದೇಶನ ಮತ್ತು ಅಭಿನಯ ಮೂರರಲ್ಲೂ ಅವರು ಉನ್ನತಾವಸ್ಥೆಯನ್ನು ಕಾಯ್ದುಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ತಮ್ಮದೇ ಆದ ರಂಗಮಂಟಪದ ಸುದೀರ್ಘ ಪರಂಪರೆಯಿರುವುದು ಇದಕ್ಕೆ ಇನ್ನೊಂದು ಕಾರಣ. ಹಾಗೆ ನೋಡಿದರೆ, ರುಮೇನಿಯನ್ನರು ಬಹಳ ಮೃದು ಸ್ವಭಾವದವರಂತೆ ಕಾಣುತ್ತಾರೆ. ನಾನು ರುಮೇನಿಯಾದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ನಾಟಕಗಳನ್ನು ನೋಡಲಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನೋಡಿದಷ್ಟು ನೋಡಲು ಸಿಕ್ಕಿದ್ದಕ್ಕೆ,  ನಾನು ತುಂಬಾ ಭಾಗ್ಯಶಾಲಿಯಾಗಿರಬೇಕೆಂದು ತಿಳಿಯುತ್ತೇನೆ. ‘ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆತ್’, ‘ಚೆರಿಆರ್ಚ್‌‌ರ್ಡ್‌’, ‘ಮೇಜರ್’. ಆಯಿನೆಸ್ಕೊರವರ ‘ದ ಕಿಲ್ಲರ್’ (ಅಯಿನೆಸ್ಕೊ ರುಮೇನಿಯಾದ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ನಾಟಕಕಾರರು. ಅವರು ಕೇವಲ ರುಮೇನಿಯನ್ನರಾಗಿರುವದೇ ಅದಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯ ಕಾರಣವಿರಬಹುದು) ಒಂದು ಪೊಲೀಸ್ ನಾಟಕವನ್ನು ನೋಡಿದೆ. ಅದು ದುಃಖಾಂತ್ಯದ್ದಾಗಿದ್ದು, ಬಹಳ ನಿರಾಶಾವಾದಿ ವಸ್ತುವನ್ನೊಳಗೊಂಡಿತ್ತು. ಅದರಲ್ಲಿ ಹಳೆಯ ತಲೆಮಾರು ಹೊಸ ತಲೆಮಾರಿನ ಮೇಲೆ ವಿದ್ರೋಹ ಮಾಡುತ್ತದೆ.
ಅಲ್ಲಿಯ ನಾಟಕ ವಿದ್ಯಾಲಯಕ್ಕೊಮ್ಮೆ ಹೋಗಿದ್ದಾಗ ಅಭಿನಯದ ತರಗತಿ ನಡೆಯುತ್ತಿತ್ತು. ಅಭಿನಯ ಕಲಿಸುವ ಅಧ್ಯಾಪಕಿಯೊಬ್ಬರು ಒಂದು ಘನವಾದ ವಿಷಯವನ್ನು ಕೊಡುವಂತೆ ನನ್ನಲ್ಲಿ ಕೇಳಿಕೊಂಡಿದ್ದರು ಅದನ್ನೇ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಂದ ಇಂಪ್ರುವೈಸ್ ಮಾಡುವ ಉದ್ದೇಶವನ್ನವರು ಹೊಂದಿದ್ದರು. ನನಗೆ ಗಡಿಬಿಡಿಯಲ್ಲಿ ಏನೂ ಹೊಳೆಯಲಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೆ ಭಾರತದ ಆನೆ ಎಂದು ಹೇಳಿಬಿಟ್ಟೆ. ವಿಷಯದ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಅದು ಸ್ವೀಕೃತವಾಯಿತು. ಆದರೆ ಅವರು ಆ ವಿಷಯವನ್ನು ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಿದ ರೀತಿ ನನ್ನ ಕಲ್ಪನೆಗೂ ಮೀರಿದ್ದಾಗಿತ್ತು. ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಲ್ಲಿ ಹೃಷ್ಟ – ಪುಷ್ಟರಾಗಿದ್ದವರು ಕೂಲಿಗಳಾಗಿ ತಮ್ಮ ತಲೆಯ ಮೇಲೆ ಗಂಟು ಮೂಟೆಗಳನ್ನು ಹೊತ್ತುಕೊಂಡು ತಮ್ಮಷ್ಟಕ್ಕೆ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು. ಚಾಟಿಯನ್ನು ಹಿಡಿದುಕೊಂಡಿದ್ದವನೊಬ್ಬನು ಅವರನ್ನು ಹಿಂಬಾಲಿಸುತ್ತಿದ್ದ. ಅವನು ವಿನಾಕಾರಣ ಆ ಚಾಟಿಯನ್ನು ಗಾಳಿಯಲ್ಲಿ ಬಾರಿಸುತ್ತಿದ್ದ. ಜೊತೆಗೆ ಕೂಲಿಯವರನ್ನು ಬೈಯುತ್ತಲೂ ಇದ್ದ. ಕೊನೆಗೆ ಅಲ್ಲಿದ್ದ ಕೂಲಿಗಳೆಲ್ಲಾ ಪ್ರತಿಭಟನೆಯ ರೂಪದಲ್ಲಿ ತಮ್ಮ ಗಂಟು ಮೂಟೆಗಳನ್ನೆಲ್ಲಾ ಬಿಸಾಡಿ ಆ ಚಾಟಿ ಹಿಡಿದವನನ್ನು ಸುತ್ತುವರಿದರು. ಅಲ್ಲಿಗೆ ಅವರ ಪ್ರಾತ್ಯಕ್ಷಿಕೆ ಮುಗಿಯಿತು. ಅದಕ್ಕವರು ಕೊಟ್ಟ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನ — ಭಾರತೀಯ ಆನೆಯಂತೆ ಬಲಶಾಲಿಯಾಗಿದ್ದರೂ, ಬಹಳಷ್ಟು  ತಾಳ್ಮೆಯಿಂದ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಾನೆ. ಆದರೊಂದು ದಿನ ಅವನೂ ಆನೆಯಂತೆ ಕ್ರುದ್ದನಾಗಿ ಉಳ್ಳವರ ಹುಟ್ಟಡಗಿಸಿ ತನ್ನನ್ನೂ ಗುಲಾಮಗಿರಿಯಿಂದ ಮುಕ್ತಗೊಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ. ಇದಕ್ಕೆ ಪ್ರತಕ್ರಿಯೆಯೆಂಬಂತೆ ನನ್ನಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಎಂತೆಂತಹ ಕನಸುಗಳು – ಕಲ್ಪನೆಗಳು ಎದ್ದಿರಬಹುದುದೆಮದು ನೀವೂ ಸ್ವತಃ ಊಹಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು.
ರುಮೇನಿಯಾದಲ್ಲಿ ಇನ್ನೆರಡು ವಸ್ತುಗಳು ನನಗೆ ಇಷ್ಟವಾದವು. ಒಂದು, ಅಲ್ಲಿಯ ಮುಕ್ತಾಕಾಶ ಸಂಗ್ರಹಾಲಯ. ಅದರಲ್ಲಿ ನೂರು ವರ್ಷ ಹಳೆಯದಾದ ರುಮೇನಿಯಾದ ಹಳ್ಳಿಯೊಂದು ಯಥಾವತ್ತಾಗಿ ಇದ್ದು, ಅತ್ಯಂತ ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿದೆ. ಎರಡನೆಯದು, ಸರ್ಕಸ್ ಹಾಲ್, ಅದು ಕೂಡಾ ವಿಶಾಲವಾದ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಹಬ್ಬಿಕೊಂಡಿದೆ. ಗಟ್ಟಿಮುಟ್ಟಾಗಿ ಕಾಂಕ್ರೀಟ್‌ನಿಂದ ನಿರ್ಮಿತವಾದ ಸರ್ಕಸ್ ಹಾಲ್ ಇರುವದು ಇಡೀ ಯುರೋಪಿನಲ್ಲಿ ಇದೊಂದೇ ಎಂದು ನನಗೆ ಹೇಳಿದರು.
ಬಲ್ಗೇರಿಯಾದ ಬಗ್ಗೆ ನನಗೆ ಹಲವಾರು ತಪ್ಪು ಕಲ್ಪನೆಗಳಿದ್ದವು. ಈ ಊರು ಹಿಂದುಳಿದದ್ದೆಂದು ನಾನು ತಿಳಿದುಕೊಂಡಿದ್ದೆ. ಅಲ್ಲದೇ ಕೃಷಿ ಪ್ರಧಾನವಾದುದರಿಂದ ಥಿಯೇಟರ್ ಇತ್ಯಾದಿಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ತುಂಬಾ ಹಳೆಯ ಮಾದರಿಯದಿರಬಹುದೆಂದು ಭಾವಿಸಿದ್ದೆ. ಆದರೆ ಮೊದಲ ದಿನವೇ ನನ್ನ ಈ ನಂಬಿಕೆ ಹುಸಿಯಾಯಿತು. ಸೋಫಿಯಾದಲ್ಲಿ ನನಗೆ ಇರುವುದಕ್ಕೆ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಮಾಡಿದ್ದ ಹೋಟೆಲಿನ ಎದುರಿನ ರಸ್ತೆಯ ಮೇಲೆ ೭ – ೮ ಥಿಯೇಟರುಗಳು ಮಿನುಗುವ ಚಿಹ್ನೆಯ ಜೊತೆಗೆ ‘ಲೋವರ್‌ಡೆಪ್ಥ್’ ‘ಜ್ಯೂಲಿಯಸ್ – ಕ್ಲಿಯೋಪಾತ್ರ’ ‘ಮಾಯ್ ಫೇರ್ ಲೇಡಿ’ಯ ಪ್ರದರ್ಶನ ನಾಮಫಲಕಗಳನ್ನು ನೋಡಿ ನಾನು ಆಶ್ಚರ್ಯ ಚಕಿತನಾಗುಳಿದುಬಿಟ್ಟೆ. ಅದೇ ರಾತ್ರಿ ನಾನಲ್ಲಿಯ ರಾಜಕೀಯ ಅಪೇರಾ ಹೌಸಿನಲ್ಲಿ ಯುರೋಪಿನ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಬ್ಯಾಲೆ ‘ಸ್ಟೋನ್ ಪ್ಲವರ್’ನ ಅವಿಸ್ಮರಣೀಯ ಪ್ರಯೋಗವನ್ನು ನೋಡಿದ ಬಳಿಕ ನನ್ನ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿದ್ದ ಪೂರ್ವನಿರ್ಧಾರಿತ ವಿಚಾರಗಳೆಲ್ಲಾ ಸಂಪೂರ್ಣ ನಷ್ಟವಾದವು. ಅದಾದ ನಂತರ ಇಲ್ಲಿಗೆ ಬಂದ ಮೂರನೆಯ ದಿನ ಇಲ್ಲಿಂದ ಮುನ್ನೂರು ಕಿಲೋಮೀಟರ್ ದೂರದ ಪ್ಲಾಡಿವ್ ಪಟ್ಟಣಕ್ಕೆ ಹೋದೆ. ಅಲ್ಲಿ ನಾನು ಆಧುನಿಕ ಸಂಗೀತ ನಾಟಕ ‘ವೆಸ್ಟ್ ಸೈಡ್ ಸ್ಟೋರಿ’ ನೋಡಿದೆ. ಅದರಿಂದಾಗಿ ಬಲ್ಗೇರಿಯಾದ ರಂಗಭೂಮಿ ಚಳುವಳಿಯ ಬಗೆಗಿನ ನನ್ನ ಆಸಕ್ತಿ ತೀವ್ರವಾಯಿತು.
ಈ ಆಸಕ್ತಿಯ ಹಿಂದೆ ಇನ್ನೂ ಒಂದು ಕಾರಣವಿತ್ತು. ಪ್ಲಾಡವ್‌ನ ಈ ತಂಡ ಕೇವಲ ಮೂರು ವರ್ಷಗಳ ಹಿಂದೆಯಷ್ಟೇ ಆರಂಭವಾಗಿದ್ದು. ಸೋಫಿಯಾ ನಾಟಕ ವಿದ್ಯಾಲಯದ ೧೭ – ೧೮ ಪದವೀಧರರು ಸೋಫಿಯದಲ್ಲಿ ಅವಕಾಶ ಸಿಗದೆ ಪ್ಲಾಡವ್‌ನಲ್ಲಿ ಈ ತಂಡವನ್ನು ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡಿದ್ದರು. ಈಗ ಈ ತಂಡದ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮವನ್ನು ನೋಡಲು ಜನರು ಸೋಫಿಯಾದಿಂದ ಪ್ಲಾಡವ್‌ಗೆ ಹೋಗುತ್ತಾರೆ. (ನಾವು ನಾಟ್ಯ ವಿದ್ಯಾಲಯದ ಪದವೀಧರರಾಗಿದ್ದರು ದಿಲ್ಲಿಯನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಇನ್ನೆಲ್ಲೂ ಹೋಗಲು ಇಷ್ಟ ಪಡುವದಿಲ್ಲ. ಈಗ ಸೋಫಿಯಾದ ಈ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳ ಸಾಹಸವನ್ನು ನೋಡಿದ ಬಳಿಕ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿಯೇ ನಾನವರನ್ನು ನನ್ನ ಪಾಲಿಗೆ ‘ಹೀರೋ’ಗಳೆಂದು ತಿಳಿಯಲಾರಂಭಿಸಿದೆ)
ಇಲ್ಲಿಯ ನಾಟಕ ವಿದ್ಯಾಲಯದ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಿದ ಒಂದು ಜನಪದ ನಾಟಕವನ್ನು ನೋಡಿದೆ. ಅದರ ಹೆಸರು ‘ದೈತ್ಯರಿಬ್ಬರ ಮುಖಾಮುಖಿ’. ಆ ಇಬ್ಬರು ದೈತ್ಯರೆಂದರೆ, ಹಳ್ಳಿಯ ಪ್ರೇಯಸಿ ಮತ್ತು ಪ್ರಿಯಕರ. ಹಳ್ಳಿಯ ಜನ ಜೀವನಕ್ಕೆ ಸರಿಹೊಂದುವ ಹಲವು ಜೋಡಿಗಳ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಮಾದರಿಗಳನ್ನು ಅದರಲ್ಲವರು ಎತ್ತಿ ತೋರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಅದನ್ನು ಪ್ರಸ್ತುತಪಡಿಸಿದ ರೀತಿ, ಶೈಲಿಗಳೆಲ್ಲವೂ ನಮ್ಮ ನಾಟಕಗಳಂತೆ ಇದ್ದವು. ಅದನ್ನು ನೋಡಿ ನನಗೆ ನಮ್ಮ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕ ವಿದ್ಯಾಲಯದ ‘ಜಸ್ಮಾ ಒಡನ್’ ನೆನಪಿಗೆ ಬಂತು.
ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಈ ಐದು ದೇಶಗಳ ತಿರುಗಾಟದಿಂದ ನನ್ನ ಅನುಭವದಲ್ಲಿ ತುಂಬಾ ವೃದ್ದಿಯಾಯಿತು ಎನ್ನುವುದರಲ್ಲಿ ಎರಡು ಮಾತಿಲ್ಲ. ಅದರ ಜೊತೆಗೆ ಈ ದೇಶಗಳ ರಂಗ – ಚಳವಳಿಯಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಮಹತ್ತರವಾದ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ತರಲು ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲವೆಂಬ ಮಾತನ್ನು ಹೇಳಿ ಬಯಸುತ್ತೇನೆ. ಇಲ್ಲಿಯ ರಂಗಭೂಮಿ ಇಷ್ಟೊಂದು ವ್ಯಾಪಕವಾಗಿ ಸಕ್ರಿಯವಾಗಿದ್ದರೂ ಬ್ರೆಕ್ಟ್‌ನನ್ನು ಬಿಟ್ಟು ಅಂತಾರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಮಟ್ಟದ ಇನ್ನಾವುದೇ ನಾಟಕಾರರನ್ನು ಈ ದೇಶ ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ. ರಂಗ ಸಜ್ಜಿಕೆಯಲ್ಲಿಯೂ ಅದ್ಬುತವಾದ ಕಸುಬುಗಾರಿಕೆ ಕಾಣಿಸಿಗಲಿಲ್ಲ. ಅಸಂಗತ ನಾಟಕಗಳು ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರಚಲಿತವಾಗಿಲ್ಲ. ನಾಟಕಗಳ ಪ್ರಸ್ತುತೀಕರಣ ಶೈಲಿಯು ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ‘ರಂಗದ್ವಾರ’ಗಳು ಒಳಗಡೆಯೇ ನೋಡುವುದಕ್ಕೆ ಸಿಕ್ಕಿತು. ಮೌಲಿಕ ನಾಟಕಗಳು ಈ ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲವೆಂಬುದು ಕಂಡು ಬಂತು.
ಆದರೂ ಕೂಡಾ ಕೆಲವು ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ನಾನು ಬಹಳ ಖುಷಿಪಟ್ಟಿದ್ದೇನೆ. ಉದಾ – ಯಾವುದಾದರೂ ನಾಟಕದ ಮೊಟ್ಟಮೊದಲ ಟಿಕೇಟು ಬಹಳ ಕಷ್ಟದಲ್ಲಿ ಸಿಗುತ್ತದೆ ಇದಲ್ಲದೆ, ಪ್ರಥಮ ಪ್ರದರ್ಶನದ ಟಿಕೇಟು ಪಡೆಯುವುದನ್ನು ಅತ್ಯಂತ ಗೌರವದ ವಿಷಯವೆಂದು ಪರಿಗಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ೮೦% ರಂಗ ಕಲಾವಿದರು ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯಲ್ಲಿ ತರಬೇತಿ ಹೊಂದಿದವರಾಗಿರುತ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲಾ ರಂಗ ತಂಡದವರೂ ಸಾಧನ – ಸಲಕರಣೆಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಸ್ವಾವಲಂಬಿಗಳಾಗಿದ್ದಾರೆ. ಕಲಾವಿದರಲ್ಲಿ ನಿರುದ್ಯೋಗಿಗಳು ಬಹಳ ಕಡಿಮೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯ ತರಬೇತಿಯು ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯಗಳ ಪಠ್ಯಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ಪ್ರಮುಖ ವಿಷಯಗಳಲ್ಲಿ ಒಂದಾಗಿದೆ.
ಪತ್ರ ತುಂಬಾ ಸುದೀರ್ಘವಾಯಿತೆಂಬುದು ನನ್ನ ಗಮನಕ್ಕೆ ಬಂದಿದೆ. ಆದರೂ ಕೆಲವು ವಿಚಾರಗಳನ್ನು ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಬರೆಯುವದು ಅನಿವಾರ್ಯವಾಯಿತು. ದೇಶಕ್ಕೆ ಹಿಂದಿರುಗಿದ ಬಳಿಕ ನನ್ನ ಮಾನಸಿಕ ಉತ್ತೇಜನ ಒಮ್ಮೇಲೆ ಕುಂಠಿತವಾಗದಿರಲೆಂದು ಎಷ್ಟಾಗುತ್ತದೆಯೋ ಅಷ್ಟನ್ನು ಈಗಲೇ ಬರೆದು ಬಿಡುದು ಒಳ್ಳೆಯದೆನಿಸಿತು.
(ಹಿಂದಿಯ ‘ನಟರಂಗ’ ಮಾಸಪತ್ರಿಕೆಯ ಸಂಪಾದಕರಿಗೆ ಬರೆದ ಪತ್ರದ ಕನ್ನಡ ಭಾಷಾಂತರ. ಕಾರಂತರು ೧೯೬೮ರಲ್ಲಿ ಈ ಪ್ರವಾಸ ಮಾಡಿದರು)
* * *
ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ (ಸಾಧನೆಗಳ ಸಮೂಹ ಶೋಧ)(1)
– ಮುರಳೀಧರ ಉಪಾಧ್ಯ ಹಿರಿಯಡಕ
‘ನಿಜದ ಮಾತೆಂದರೆ
ಸಂಗೀತ ಮುಗಿದರೂ ಆ ಗುಂಗು ಹೋಗಿಲ್ಲ
ದಾರಿಯುದ್ದಕೆ ನಾನು ನಡೆದಾಡುವಾಗಲೂ
ಆ ಹಾಡೆ ಕಿವಿಯೊಳಗೆ ಗುಣಗುಣಿಸಿದಂತಿದೆ
ಅವನ ಆ ಸ್ವರದ ಸಂಯೋಜನೆ
ಆ ಹಾಡುಗಾರಿಕೆಯ ನುಡಿಯ ನುಣುಪು
ಅದಕ್ಕೊಪ್ಪವಾಗಿ ದನಿಗೂಡುವ ವೀಣೆ
ಅದರ ಆ ತಂತಿ ಮಿಡಿತ
ಏಳು ಸ್ತರಗಳದೊಂದು ಏರಿಳಿತದಂದ
ನಡುವೆ ಆ ತಾರಕ
ಗೀತ ಸಂಚಾರದಲಿ ಲೀಲೆಯಿಂದೆಂಬಂತೆ
ಅವನು ತೋರಿದ ಹಿಡಿತ
ಆ ನಡೆಯ ಸೊಗಸು
ಮತ್ತೆ ಮರುಕಳಿಸುವ ಆ ರಾಗಗಳ ಆವೃತ್ತಿ
ಎಲ್ಲವೂ ಚಂದ!’
 – ಶೂದ್ರಕ
(ಬನ್ನಂಜೆ ಗೋವಿಂದಾಚಾರ್ಯರ ‘ಆವೆಯ ಮಣ್ಣಿನ ಆಟದ ಬಂಡಿ’ (೧೯೯೬)ಯಿಂದ
ಬಾಬುಕೋಡಿಯ ಬೋಯಣ್ಣ
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ಕುಟುಂಬದ ಹಿರಿಯರು ಒಂದೆರಡು ತಲೆಮಾರುಗಳ ಹಿಂದೆ ದಕ್ಷಿಣ ಕನ್ನಡದ ಕುಂದಾಪುರ ತಾಲೂಕಿನಿಂದ ಬಂಟ್ವಾಳ ತಾಲೂಕಿನ ಮಂಚಿ ಗ್ರಾಮದ ಕುಕ್ಕಾಜೆಗೆ ವಲಸೆ ಬಂದಿದ್ದರು. ಈ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ ಕುಟುಂಬದ ಕುಲದೇವರು ಸಾಲಿಗ್ರಾಮದ ನರಸಿಂಹ. ಕುಂದಾಪುರ ಕನ್ನಡದ ಒಂದು ಪ್ರಭೇದ ಇವರ ಮನೆಮಾತು. (ವೈದೇಹಿ ತನ್ನ ‘ಯಾತ್ರೆ’ ಕತೆಯಲ್ಲಿ ಬಂಟ್ವಾಳ ತಾಲೂಕಿನಲ್ಲಿರುವ ಕೋಟ ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ಕನ್ನಡವನ್ನು ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ್ದಾರೆ) ತೋಟದ ಮನೆಯ ಒಡೆಯರೊಬ್ಬರ ಒಕ್ಕಲಾಗಿದ್ದ ಬಾಬು ಕೋಡಿ ನಾರಣಪ್ಪಯ್ಯ ಅಡಿಕೆ ತೋಟದವರ ಲೆಕ್ಕ – ಪತ್ರ ಬರೆಯುತ್ತ, ಮನೆಪಾಠ ಹೇಳುತ್ತ ಬದುಕುತ್ತಿದ್ದರು.
ಬಾಬುಕೋಡಿ ನಾರಣಪ್ಪಯ್ಯ – ಲಕ್ಷ್ಮಮ್ಮ ದಂಪತಿಗಳ ಹಿರಿಯ ಮಗ ವೆಂಕಟರಮಣ (ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ) ಹುಟ್ಟಿದ್ದು ೧೯೨೮ರ ಅಕ್ಟೋಬರ್ ಏಳರಂದು. (ಅಧಿಕೃತ ದಾಖಲೆಗಳಲ್ಲಿ ನಮೂದಾಗಿರುವ ಜನ್ಮದಿನ ೧೯ – ೯ – ೧೯೨೯) ತಾಯಿ ಲಕ್ಷ್ಮಮ್ಮ ತನ್ನ ಚೊಚ್ಚಿಲ ಮಗ ವೆಂಕಟರಮಣನನ್ನು ಕೊಂಡಾಟದಿಂದ ‘ಬೋಯಣ್ಣ’ ಎಂದು ಕರೆಯುತ್ತಿದ್ದರು. ನಾರಣಪ್ಪಯ್ಯ ದಂಪತಿಗಳಿಗೆ ನಾಲ್ಕು ಗಂಡು, ಎರಡು ಹೆಣ್ಣು. ಒಟ್ಟು ಆರು ಮಕ್ಕಳು. ತಾಯಿ ಲಕ್ಷ್ಮಮ್ಮ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಸಂಪ್ರದಾಯದ ಹಾಡುಗಳು, ಭಜನೆಯ ಹಾಡುಗಳು; ಊರಿನ ಹರಿಕಥೆ, ಯಕ್ಷಗಾನಗಳು, ಸುತ್ತಮುತ್ತಲಿನ ಊರುಗಳ ಜಾತ್ರೆ, ಕೋಲ, ರಥೋತ್ಸವ, ಪಾಡ್ಡನಗಳು, ಪಾತ್ರಿಯ ದರ್ಶನ, ವಾದ್ಯಗಳ ಧ್ವನಿ ವಿನ್ಯಾಸ ಇವುಗಳಿಂದ ಬೋಯಣ್ಣನ ಭಾವಕೋಶ ಸಮೃದ್ಧವಾಯಿತು.
ಕುಕ್ಕಾಜೆ ಪ್ರಾಥಮಿಕ ಶಾಲೆಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಬೋಯಣ್ಣನಿಗೆ ‘ಪಾರ್ಟು’ ಸಿಕ್ಕಿದವು. ಅಧ್ಯಾಪಕ ಕಳವಾರು ರಾಮರಾಯರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ‘ಸುಕ್ರಂಡೆ ಐತಾಳರು – ಕುಂಬಳ ಕಾಯಿ ಭಾಗವತರು’ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೂರನೇ ಕ್ಲಾಸಿನ ಬೋಯಣ್ಣನದು ಪುರೋಹಿತ ಐತಾಳನ ಪಾತ್ರ. ಪುರೋಹಿತ ಭಾಗವತನಾಗಬಯಸಿ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಮಂತ್ರದ ದಾಟಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದು, ಈ ನಾಟಕದ ವಸ್ತು. (ಕಾರಂತರು ಕಾಶಿಯಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯಾಗಿದ್ದಾಗ ಈ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಹೊಸ ರೂಪ ನೀಡಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರು.) ಐದನೆಯ ಕ್ಲಾಸಿನಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ಅಧ್ಯಾಪಕ ಪಿ.ಕೆ.ನಾರಾಯಣರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ‘ನನ್ನ ಗೋಪಾಲ’ದಲ್ಲಿ ‘ಬೋಯಣ್ಣ’ ಗೋಪಾಲನಾದ. ಬೋಯಣ್ಣನ ಹಾಡು ಕೇಳಿ ಮೆಚ್ಚಿದ ಊರಿನ ಪಟೇಲರು ಎರಡು ರೂಪಾಯಿ ಬಹುಮಾನ ಕೊಟ್ಟು ಪ್ರೋತ್ಸಾಹಿಸಿದರು.
ಪುತ್ತೂರಿನಿಂದ ಓಡಿಹೋದದ್ದು
ಎಂಟನೇ ಕ್ಲಾಸು ಮುಗಿಸಿದ ಬೋಯಣ್ಣ ಪುತ್ತೂರಿನ ಕುಕ್ರಬೈಲು ಕೃಷ್ಣಭಟ್ಟದ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಮನೆಪಾಠ ಹೇಳುವ ಮಾಸ್ಟ್ರಾದ. ಮಹಾಬಲ ಭಟ್ಟರ ‘ತ್ಯಾಗರಾಜ ಸಂಗೀತ ಶಾಲೆ’ಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತಾಭ್ಯಾಸ, ಮಹಾಲಿಂಗೇಶ್ವರ ದೇವಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಸಂಸ್ಕೃತ ಕಲಿಕೆ, ಆಗಾಗ ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತರ ‘ಬಾಲವನ’ಕ್ಕೆ ಭೇಟಿ…. ಹೀಗೆ ಬೋಯಣ್ಣ ಪುತ್ತೂರಿನಲ್ಲಿ ಬಿಡುವಿಲ್ಲದೆ ದುಡಿಯುತ್ತಿದ್ದ. ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪನಿಯ ‘ಕೃಷ್ಣಲೀಲಾ’ ನಾಟಕ ನೋಡಲು ಪಾಣೆಮಂಗಳೂರಿನಿಂದ ಮಂಗಳೂರಿಗೆ ಹೋದದ್ದು, ಸೈಕಲ್ಲಿನಿಂದ ಬಿದ್ದುಹಲವು ದಿನ ನರಳಿದ್ದು ಬೋಯಣ್ಣನಿಗೆ ಈಗಲೂ ನೆನಪಿದೆ. ಕಾರಂತರ ‘ಬಾಲಪ್ರಪಂಚ’ ‘ಸಿರಿಗನ್ನಡ ಅರ್ಥಕೋಶ’ – ಇಂಥ ಪುಸ್ತಕಗಳನ್ನು ತಗೊಳ್ಳಲಿಕ್ಕಾಗಿ ಬೋಯಣ್ಣ ಧನಿಗಳ ಮನೆಯಲ್ಲಿ ಕದಿಯತೊಡಗಿದ. ಕದ್ದು ಸಿಕ್ಕಿಬಿದ್ದಾಗ ಕೃಷ್ಣಭಟ್ಟರು ಬುದ್ಧಿವಾದ ಹೇಳಿದರು. ಹದಿಹರೆಯದ ಬೋಯಣ್ಣ ಪುತ್ತೂರು ಬಿಟ್ಟು ಘಟ್ಟ ಹತ್ತಲು ನಿರ್ಧರಿಸಿದ. ‘ಊರುಡು ನಂಜಾಂಡ ಪಾರ್‌ದ್ ಬದ್ಕೊಡು’ (ಊರಲ್ಲಿ ನಂಜಾದರೆ ಓಡಿಹೋಗಿ ಬದುಕಬೇಕು’ – ತುಳಗಾದೆ) ಬೋಯಣ್ಣ ಊರು ಬಿಟ್ಟು ಓಡಿ ಹೋದದ್ದು ೧೭.೧೧.೧೯೪೪ ರಂದು. (ತನ್ನ ಮಗ ಶನಿವಾರ ಊರುಬಿಟ್ಟು ಹೋದದ್ದರಿಂದ ಊರೂರು ಅಲೆಯುವಂತಾಐಇತು ಎಂದು ತಾಯಿ ಲಕ್ಷ್ಮಮ್ಮ ಕೊರಗುತ್ತಿದ್ದರಂತೆ) ‘ನನ್ನ ಮಗ ಕಾಣೆಯಾಗಿದ್ದಾನೆ. ದಯವಿಟ್ಟು ಪತ್ತೆ ಮಾಡಿಸಿ’ ಎಂದು ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ತಂದೆ ಕೇಂದ್ರ ಸರ್ಕಾರದ ಗೃಹಮಂತ್ರಿಗಳಿಗೆ ಬರೆದ ಪತ್ರಕ್ಕೆ ಸರಿಯಾದ ಮಾಹಿತಿ ನೀಡುವ ಉತ್ತರ ಬಂತು. ಊರು ಬಿಟ್ಟು ಓಡಿ ಹೋಗಿ ಸುಮಾರು ೨೫ ವರ್ಷಗಳ ಅನಂತರ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ತನ್ನ ತಂದೆ – ತಾಯಿಯನ್ನು ಭೇಟಿಯಾದರು. ಈ ಭೇಟಿ ಉಡುಪಿಯ ಎಂ.ಜಿ.ಎಂ.ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ ‘ಏವಂ ಇಂದ್ರಜಿತು’ ಪ್ರದರ್ಶನದ ದಿನ ನಡೆಯಿತು.
ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ
ಪುತ್ತೂರಿನಿಂದ ಮೈಸೂರಿಗೆ ಓಡಿ ಬಂದ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ ಕತ್ತೆ ಯಾವುದು ಕುದುರೆ ಯಾವುದು ಎಂದು ತಿಳಿಯದ ಮುಗ್ಧ. (ನೋಡಿ ೧ – ೧) ಮಹಾರಾಜರನ್ನು ಭೇಟಿಯಾಗಿ ಅವರ ಆಶ್ರಯದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಿಯಬೇಕೆಂದು ಕನಸು ಕಾಣುತ್ತಿದ್ದ ಕಾರಂತರಿಗೆ ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಸಿಕ್ಕಿತು. ಮೊದಲು ಬಾಲಕೃಷ್ಣ, ಮಾರ್ಕಂಡೇಯ ಇತ್ಯಾದಿ ಪಾತ್ರಗಳಲ್ಲಿ ಮಿಂಚಿದ ಈ ಚಂದದ ಯುವಕ ಮುಂದೆ ಖಾಯಂ ಆಗಿ ಸ್ತ್ರೀ ಪಾತ್ರ ಮಾಡಬೇಕಾಯಿತು. ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪನಿಯ ಮಾಲೀಕ ಗುಬ್ಬಿವೀರಣ್ಣ (೧೮೯೦ – ೧೯೭೨); ಕಂಪನಿಯ ನಾಕಟಕಕಾರ ನಿರ್ದೇಶಕ ಬಿ. ಪುಟ್ಟಸ್ವಾಮಯ್ಯ, ಕಾರಂತರಿಗೆ ತುಂಬ ಉತ್ತೇಜನ ನೀಡಿದರು. ಕಂಪನಿಯ ಪೂಜೆಯ ಭಟ್ಟರಾಗಿದ್ದ ಕಾರಂತ ನಾಟಕಗಳ ಹಸ್ತಪ್ರತಿಯ ಪ್ರತಿ ತಯಾರಿಸುವ ಕೆಲಸವನ್ನೂ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದರು; ಗಾಂಧೀಜಿಯ ‘ಹರಿಜನ’ ಪತ್ರಿಕೆಯಿಂದ ಪ್ರೇರಣೆ ಪಡೆದು ಹಿಂದೀ ಕಲಿಯತೊಡಗಿದರು. ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪನಿಯಲ್ಲಿ ಬೆಳ್ಳಾವೆ ನರಹರಿ ಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಹುಣಸೂರು ಕೃಷ್ಣಮೂರ್ತಿ, ಕು.ರಾ.ಸೀತಾರಾಮ ಶಾಸ್ತ್ರೀ, ಜಿ.ವಿ. ಅಯ್ಯರ್ ಬಾಲಕೃಷ್ಣ ಮತ್ತಿತರ ಒಡನಾಟದಲ್ಲಿ ಅವರು ಬೆಳೆದರು. ಗುಬ್ಬಿ ಚನ್ನಬಸವೇಶ್ವರ ನಾಟಕ ಸಂಘದಲ್ಲಿ ಆರು ವರ್ಷವಿದ್ದ ಕಾರಂತರು ಮುಂದೆ ಬೆಂಗಳೂರು ಸೇರಿದರು.
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಜ್ಞಾನ ಚೆನ್ನಾಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಅವರು ಖಾಸಗಿಯಾಗಿ ಹಿಂದೀ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಮೆಟ್ರಿಕ್, ಇಂಟರ್ಮಿಡಿಯೆಟ್, ಬಿ.ಎ. ಮಾಡಿದರು. ಪರೀಕ್ಷೆ ಬರೆಯಲು ಆಗಾಗ ಕಾಶಿಗೆ ಹೋಗಿ ಬರುತ್ತಿದ್ದ ಅವರಿಗೆ ಗುಬ್ಬಿವೀರಣ್ಣ ಮತ್ತು ಅವರ ಕುಟುಂಬದವರು ಆರ್ಥಿಕ ಸಹಾಯ ನೀಡಿದರು. (ಬಿ.ಎ.ಕಾರಂತರ ದುರ್ಬಲ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರಸಿದ್ಧ ತುಂಟಾಟವೊಂದು ಹೀಗಿದೆ – ದೆಹಲಿಯಲ್ಲಿ ಒಮ್ಮೆ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರನ್ನು ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತರೆಂದು ತಪ್ಪು ತಿಳಿದಿದ್ದ ಒಬ್ಬರು ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನಲ್ಲಿ ಮಾತನಾಡಿಸಿದರು. ನಾನು ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತ ಅಲ್ಲ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ ಎಂದು ಇಂಗ್ಲಿಷ್‌ನಲ್ಲಿ ವಿವರಿಸಲು ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರಿಗೆ ಸಾಕೋ ಸಾಕಾಯಿತಂತೆ) ೨ (ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ.) ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮಾರವಾಡಿ ಸ್ಕೂಲಿನಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡುತ್ತಿದ್ದ ಅವರಿಗೆ ಜಿ.ವಿ.ಅಯ್ಯರ್ ಮತ್ತು ಬಾಲಕೃಷ್ಣರ ಪ್ರೋತ್ಸಾಹ ಸಿಕ್ಕಿತು.
ಕಾಶಿಯಲ್ಲಿ ಕಾರಂತ
೧೯೫೬ – ೫೮ರಲ್ಲಿ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ಕಾಶಿಯ ಬನಾರಸ್ ಹಿಂದೂ ವಿಶ್ವವಿದ್ಯಾಲಯದಲ್ಲಿ ಹಿಂದಿ ಎಂ.ಎ. ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಿದರು. ಎಂ.ಎ.ಯ ಪ್ರಬಂಧಕ್ಕಾಗಿ ಅವರು ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿದ ವಿಷಯ – ‘ಲಯತತ್ವ ಮತ್ತು ಹಿಂದೀ ಕಾವ್ಯ’ ಪಂಡಿತ. ಓಂಕಾರನಾಥ ಠಾಕೂರರ ಶಿಷ್ಯನಾಗಿ ಅವರು ಹಿಂದೂಸ್ಥಾನಿ ಸಂಗೀತ ಕಲಿತರು. ಕಾಶಿಯಲ್ಲಿ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಸ್ವಯಂಸೇವಕ ಸಂಘ (ಆರ್.ಎಸ್.ಎಸ್.) ಸೇರಿದ್ದ ಕಾರಂತರು ಮುಂದೆ ಅದರಿಂದ ದೂರವಾದರು. ಯುವಕ ಕಾರಂತರು ಬೆಂಗಳೂರಿನ ತರುಣಿಯೊಬ್ಬರಿಗೆ ಪ್ರೇಮಪತ್ರ ಬರೆದರು. – ‘ನಿನ್ನ ಮೇಲೆ ನನಗೆ ಮನಸ್ಸಾಗಿದೆ’ (ಮೇರಾ ಮನ್ ತುಜ್‌ಸೆ ಲಗಾ ಹುವಾ ಹೈ) ‘ನನ್ನ ಮನಸ್ಸು ಬೇರೋಬ್ಬನನ್ನು ಬಯಸುತ್ತಿದೆ’ (ಮೇರಾ ಮನ್ ಕಹೀ ಔರ್ ಲಗ್ ಚುಕಾ ಹೈ) ಎಂದು ಅವಳಿಂದ ಉತ್ತರ ಬಂದಾಗ ಪ್ರಕರಣ ಮುಕ್ತಾಯವಾಯಿತು.
೧೯೫೮ರಲ್ಲಿ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ – ಪ್ರೇಮಾ ದಂಪತಿಗಳಾದರು. ಮೈಸೂರಿನ ಆಂಜನೇಯ ಸ್ವಾಮಿ ದೇವಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಈ ಮದುವೆ ನಡೆಯಿತು. ಶಿಕ್ಷಿಕಿಯಾಗಿದ್ದ ಪ್ರೇಮಾಕಾರಂತರು ಮದುವೆಯಾದ ಮೇಲೆ ಕಲಸ ಕಳೆದುಕೊಂಡರು. ನವದಂಪತಿಗಳು ಆರ್ಥಿಕ ದುಸ್ಥಿತಿಯಿಂದ ಕಂಗಾಲಾದರು. ಗಂಗೆಗೆ ಹಾರಿ ಆತ್ಮಹತ್ಯೆ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕೆಂಬ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ನಿರ್ಧಾರ ಅದೃಷ್ಟವಶದಿಂದ ಬದಲಾಯಿತು. ಸಂಶೋಧನೆ (ಪಿಎಚ್‌ಡಿ) ಗಾಗಿ ಕಾರಂತರು ‘ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ಹಿಂದಿ ನಾಟಕ’ ಎಂಬ ವಿಷಯ ಆರಿಸಿಕೊಂಡರು. ಪ್ರೊ.ಹಜಾರಿ ಪ್ರಸಾದ್ ದ್ವಿವೇದಿ ಮಾರ್ಗದರ್ಶಕರಾಗಿದ್ದರು. ಸಂಶೋಧನೆಯ ಕ್ಷೇತ್ರಕಾರ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ಕಾರಂತರು ಕೆಲವು ತಿಂಗಳು ಕಲ್ಕತ್ತದಲ್ಲಿದ್ದರು.
ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯಲ್ಲಿ
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಮೂವತ್ತೆರಡನೆಯ ವಯಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ (೧೯೬೦) ದೆಹಲಿಯಲ್ಲಿ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆ ಸೇರಿದರು. ಶ್ರೀರಂಗ ೩ (ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ.) ಮತ್ತು ಕಲ್ಕತ್ತಾದ ಡಾ|ಪ್ರೇಮಲತಾ ಶರ್ಮ ಅವರ ಸಹಾಯದಿಂದ ಅವರು ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ. ಸೇರುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಯಿತು. ಕಾರಂತರು ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ. ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯಾಗಿದ್ದಾಗ (೧೯೬೦ – ೬೦) ಅನುಕ್ರಮವಾಗಿ ನಾತುಸೇನ್, ನೇಮಿಚಂದ್ರ ಜೈನ್ ಮತ್ತು ಅಲ್ಕಾಜಿ ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ.ಯ ನಿರ್ದೇಶಕರಾಗಿದ್ದರು. ಪ್ರೇಮಾಕಾರಂತರಿಗೆ ದೆಹಲಿಯ ಅರವಿಂದ ಆಶ್ರಮ ಶಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಸಿಕ್ಕಿತು. ಭಾಸನ ‘ಸ್ವಪ್ನವಾಸವದತ್ತ’, ಗಿರೀಶ ಕಾರ್ನಾಡರ ‘ತುಘಲಕ್’ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಹಿಂದೀಗೆ ಭಾಷಾಂತರಿಸಿದ, ಅಚ್ಚ ಹಿಂದೀ ಮಾತನಾಡುವ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ಪ್ರೊ| ಅಲ್ಕಾಜಿಯವರ ಗಮನ ಸೆಳೆದರು. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ಮೊದಲ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಲ್ಕಾಜಿಯವರ ಸ್ಪಷ್ಟ ಪ್ರಭಾವವಿತ್ತು.
ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ. ಪದವೀಧರ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ದೆಹಲಿಯ ಪಟೇಲ್ ಸ್ಕೂಲ್‌ನಲ್ಲಿ ‘ಡ್ರಾಮಾಮಾಸ್ಟರ್’ ಆದರು (೧೯೬೩) ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’ ‘ನನ್ನ ಗೋಪಾಲ’ ‘ಇಸ್ಟೀಟ್‌ರಾಜ’ ಇವು ಪಟೇಲ್ ಸ್ಕೂಲಿನಲ್ಲಿ ಅವರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳು. ಅವರು ದೆಹಲಿಯಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಮಿತ್ರರೊಡನೆ ಆರಂಭಿಸಿದ ಸಂಘಟನೆ ‘ಕನ್ನಡ ಭಾರತಿ’ ‘ತುಘಲಕ್’ ‘ರಂಗಭಾರತ’ ‘ದಾರಿ ಯಾವುದಯ್ಯ ವೈಕುಂಠಕ್ಕೆ’ ಇವು ಅವರು ದೆಹಲಿಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಮುಖ್ಯ ನಾಟಕಗಳು. ೧೯೬೮ರಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಜರ್ಮನಿ, ಹಂಗೇರಿ, ಯುಗೋಸ್ಲಾವಿಯಾ,ಬಲ್ಗೇರಿಯಾ, ರುಮೇನಿಯಾಗಳ ಪ್ರವಾಸ ಮಾಡಿ ಅಲ್ಲಿನ ರಂಗಭೂಮಿ ಸ್ಥಿತಿಯನ್ನು ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಿದರು.
ಬೆಂಗಳೂರಿನಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗಗಳು
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ೧೯೭೦ರ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಬೆಂಗಳೂರಿಗೆ ಬಂದಾಗ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಜನಾಕರ್ಷಣೆಯನ್ನು ಕಳಕೊಂಡಿತ್ತು. ಚಿಂತನ ಪ್ರಧಾನವಾಗಿದ್ದ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕಗಳ ದೃಶ್ಯ ವೈಭವ, ರಂಗಸಂಗೀತ, ನೃತ್ಯಗಳು ನಾಪತ್ತೆಯಾಗಿದ್ದವು. ಕಪಿಲನ ದೇಹ ಮತ್ತು ದೈವದತ್ತನ ತಲೆಯನ್ನು ಬೆಸೆದ ‘ಹಯವದನ’ದ ಪದ್ಮಿನಿಯಂತೆ ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರು ಕಂಪೆನಿ ಮತ್ತು ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಗಳ ಉತ್ತಮಾಂಶಗಳನ್ನು ಒಗ್ಗೂಡಿಸಿದರು; ಮಾನುಷೀಸಿದ್ಧಿಯನ್ನು ಪಡೆದರು.
ಬಾದಲ್ ಸರ್ಕಾರ್ ರವರ ‘ಏವಂ ಇಂದ್ರಜಿತ್’, ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್‌ರ ‘ಹಯವದನ’, ಲಂಕೇಶ್‌ರ ‘ಸಂಕ್ರಾಂತಿ’, ‘ಈಡಿಪಸ್’ (ಮೂಲ – ಸೊಫೊಕ್ಲಿಸ್) ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಕಂಬಾರರ ‘ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿ’, ಜಿ.ಬಿ.ಜೋಶಿ ಅವರ ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’ ಇವು ನಿರ್ದೇಶಕ ಕಾರಂತರ ಸೃಜನಶೀಲತೆಯನ್ನು ಮೆರೆಸಿದವು. ‘ಹಯವದನ’ ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’ಗಳ ಕುರಿತು ತೀವ್ರ ಟೀಕೆ, ಭಿನ್ನಾಭಿಪ್ರಾಯಗಳಿದ್ದವು. ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’ ಇನ್ನೂರಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಕಂಡಿತು.
ಶ್ರೀರಂಗದ ‘ಸ್ವರ್ಗಕ್ಕೆ ಮೂರೇ ಬಾಗಿಲು’ ‘ಕತ್ತಲೆ – ಬೆಳಕು’ ಮತ್ತಿತರ ಶ್ರೀರಂಗರ ನಾಟಕಗಳನ್ನೂ ಕಾರಂತರುನಿರ್ದೇಶಿಸಿದರು. ಕಾರಂತರ ಪ್ರತಿಭೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿದ ಶ್ರೀರಂಗರು ನಿರ್ದೇಶಕನ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯಕ್ಕೆ ಮೌನಸಮ್ಮತಿ ನೀಡಿದರು. ಹೆಗ್ಗೋಡಿನಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’, ಉಡುಪಿಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ‘ಹೆಡ್ಡಾಯಣ’ಗಳಲ್ಲಿ ಅವರು ನಾಟಕರಂಗದಲ್ಲಿ ಮಾಡಬಹುದಾದ ಪವಾಡಗಳನ್ನು ತೋರಿಸಿಕೊಟ್ಟರು.
ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ. ನಿರ್ದೇಶಕ
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ೧೯೭೭ – ೧೯೮೧ರ ಅವದಿಯಲ್ಲಿ ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿಯ (ದೆಹಲಿಯ ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕಶಾಲೆ) ನಿರ್ದೇಶಕರಾಗಿದ್ದರು. ‘ಬರ್ನಮ್‌ವನ’ ‘ಷಹಜಹಾನ್’ ಮುದ್ರಾರಾಕ್ಷಸ’ ‘ಭಗವದಜ್ಜುಕೀಯ’ ‘ಛೋಟಿ ಸೈಯದ್’ ‘ಅಂಧೇರ್ ನಗರಿ ಚೌಪಟ್ ರಾಜಾ – ಇವು ಅವರು ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿಯಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳು ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಎರಡು ಸಂಸ್ಕೃತ ನಾಟಕಗಳು ಎಂಬುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ‘ಬರ್ನಮ್‌ವನ’ದಲ್ಲಿ ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ್ನು ಪಶ್ಚಿಮದಿಂದ ಪೂರ್ವದ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ತರುವ ಸೃಜನಶೀಲ ಲಂಘನವಿತ್ತು. ಇದರಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಯಕ್ಷಗಾನದ ಚಲನೆಯನ್ನು, ಇಂಡೋನೇಷ್ಯಾ ಕ್ಯಾಂಬೋಡಿಯಾಗಳ ವಸ್ತ್ರವಿನ್ಯಾಸವನ್ನೂ ಬಳಸಿದರು.
ಅಲ್ಕಾಜಿಯವರು ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿಯನ್ನು ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಶಿಸ್ತಿನಿಂದ ಬೆಳೆಸಿದ್ದರು. ಕಾರಂತರು ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯ ಭಾರತೀಕರಣವನ್ನೂ, ವಿಕೇಂದ್ರೀಕರಣವನ್ನೂ ಆರಂಭಿಸಿದರು. ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿ ಬಹುರೂಪಿ ಎಂಬ ಅಂಶಕ್ಕೆ ಅವರು ಒತ್ತು ನೀಡಿದರು. ಅಲ್ಕಾಜಿಯವರ ಆಡಳಿತ ನೈಪುಣ್ಯ, ಶಿಸ್ತುಗಳಿಲ್ಲದ ಕಾರಂತರು ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ ನಿರ್ದೇಶಕರಾಗಿ ಸೋತದ್ದು ಆಶ್ಚರ್ಯವೇನಲ್ಲ. (ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣ ಅಡಿಗರಿಗೆ ಅಲ್ಕಾಜಿಯವರ ‘ತುಘಲಕ್’ ಪರಿಣತವಾದ ಡ್ರಿಲ್, ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ‘ತುಘಲಕ್’ ನಿಜವಾದ ನಾಟಕ ಅನ್ನಿಸಿತ್ತಂತೆ)
ಭೋಪಾಲದ ಅಗ್ನಿದಿವ್ಯ
ಭೋಪಾಲದ ಭಾರತಭವನ ಐ.ಎ.ಎಸ್. ಅಧಿಕಾರಿ, ಕವಿ ಅಶೋಕ್ ವಾಜಪೇಯಿಯವರ ಕನಸು. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ೧೯೮೨ರಿಂದ ೧೯೮೬ರವರೆಗೆ ಭೋಪಾಲದ ರಂಗಮಂಡಲದಲ್ಲಿದ್ದರು. ‘ಘಾಸಿರಾಮ್‌ಕೊತ್ವಾಲ್’ ‘ಜರಾಸಂಧ’ ‘ಚರ್ತುರ್ಬಾನಿ’ ‘ಮಾಲವಿಕಾಗ್ನಿಮಿತ್ರ’ ‘ಸ್ಕಂದಗುಪ್ತ’ ಇವು ಈ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಅವರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳು. ಇದೇ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಅವರು ಆಸ್ಟ್ರೇಲಿಯಾಕ್ಕೆ ಹೋಗಿ ‘ಹಯವದನ’ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದರು.
‘ಮಾಲವಿಕಾಗ್ನಿಮಿತ್ರ’ವನ್ನು ಮಾರ್ಗದಿಂದ ದೇಸಿಯತ್ತ ತರುವ ಪ್ರಯತ್ನದಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಯಶಸ್ವಿಯಾದರು. ಸಂಸ್ಕೃತ ‘ಮಾಲವಿಕಾಗ್ನಿಮಿತ್ರ’ವನ್ನು ಹಿಂದೀಯ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಉಪಭಾಷೆಯಾದ ಬುಂದೇಲಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸುವುದು ಸೀಮೋಲ್ಲಂಘನದ ಐತಿಹಾಸಿಕ ನಿರ್ಧಾರವಾಗಿತ್ತು.
‘ತೊಂಡುಮೇವರಿಗೆ ಹಾದಿ ಕೇಳದಿರು ಹತ್ತು ದುರ್ಗವನ್ನು’ ಎಂಬಂತೆ. ನಾಟಕಲೀನರಾಗಿದ್ದ ಕಾರಂತರು ‘ಸ್ವಾಧೀನ ಕುಶಲಿ’ಯಾಗುವುದು ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಸುತ್ತ – ಮುತ್ತ ‘ಹೊಟ್ಟೆಕಿಚ್ಚಿಗೆ ಜಗದ ಭಟ್ಟಿ ಕೆಡಿಸಬ್ಯಾಡ್ರೀ’ ಎಂಬ ಕವಿವಾಣಿ ಅರ್ಥವಾಗದ ಸಣ್ಣತನದ ಹಲವರಿದ್ದರು. ವಿಭಾಪ್ರಕರಣದಲ್ಲಿ ಕೊಲೆ ಯತ್ನದ ಆರೋಪಹೊತ್ತ ಕಾರಂತರು ವಿಚಾರಣೆಯ ಅವಧಿಯಲ್ಲಿ ಐದು ತಿಂಗಳು ಜೈಲಿನಲ್ಲಿರಬೇಕಾಯಿತು. ಈ ಅಗ್ನಿದಿವ್ಯದಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಗೆದ್ದರು. ‘ಒಂದು ವರ್ಷ ನನಗೆ ಹಾಡಲಿಕ್ಕಾಗಲಿಲ್ಲ. ಯೋಚಿಸಲಿಕ್ಕೂ ಆಗಲಿಲ್ಲ. ನನ್ನ ಮೇಲೆ ಆಕಾಶವೇ ಕಳಚಿಬಿದ್ದಂತಾಗಿತ್ತು’ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ ಕಾರಂತರು. ಶೂದ್ರಕನ ‘ಮೃಚ್ಛಕಟಿಕ;ದ ಚಾರುದತ್ತನಂತೆ ಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಮೇಲಿನ ಆರೋಪಗಳಿಂದ ಮುಕ್ತರಾದರು.
ಮೈಸೂರಿನ ರಂಗಾಯಣದಲ್ಲಿ
ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಕರ್ನಾಟಕ ಸರ್ಕಾರ ಆರಂಭಿಸಿದ ರೆಪರ್ಟರಿ ‘ನಾಟಕ ಕರ್ನಾಟಕ ರಂಗಾಯಣ’ ೧೯೮೯ರಲ್ಲಿ ‘ರಂಗಾಯಣ’ದ ನಿರ್ದೇಶಕರಾದ ಕಾರಂತರು ೧೯೯೫ರಲ್ಲಿ ರಾಜಕೀಯ ಕಾರಣದಿಂದ ರಾಜೀನಾಮೆ ನೀಡಿದರು. ೪ (ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ.) ‘ಗೋವಿನ ಹಾಡು’ ‘ಮೂಕನ ಮಕ್ಕಳು’ ಮತ್ತು ‘ಚಂದ್ರಹಾಸ’ ಇವು ‘ರಂಗಾಯಣ’ದಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳು.
‘ರಂಗಾಯಣ’ದ ಸಾಧನೆಗಳನ್ನು ‘ಲಂಕೇಶ್ ಪತ್ರಿಕೆ’ ಹೀಗೆ ಗುರುತಿಸಿತು – ‘ಈ ಐದೂವರೆ ವರ್ಷದಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಸಾಕಷ್ಟು ಸುದ್ದಿ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಕಲಾಮಂದಿರದ ಆವರಣದಲ್ಲಿ ಕಲಾತ್ಮಕ ಜೀವ ತುಂಬಿದ್ದಾರೆ. ‘ಭೂಮಿಗೀತ’ ‘ವನರಂಗ’ಗಳಲ್ಲಿ ಕತ್ತಲು – ಬೆಳಕಿನ ಮಾಯಾಜಾಲವನ್ನೇ ಸೃಷ್ಟಿಸಿ ‘ಹಿಪ್ಪೋಲಿಟಸ್’ ಪ್ರಯೋಗದ ಮೂಲಕ ಗ್ರೀಕ್ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನೇ ಇಲ್ಲಿನ ರಂಗಾಸಕ್ತರಿಗೆ ಪರಿಚಯಿಸಿದ್ದಾರೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯ ಶ್ರೇಷ್ಠತೆ ಕುರಿತಂತೆ ಅನೇಕ ಬಗೆಯ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ವಾಗ್ವಾದಗಳಿಗೆ ವೇದಿಕೆ ನಿರ್ಮಿಸಿ ಅಂತಾರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ಖ್ಯಾತಿಯ ವೆಸಿಲಿಯೊಸ್, ಫ್ರಿಟ್ಸ್‌ಬೆನೆವಿಟ್ಸ್, ಫಿಲಿಕ್, ತಾಪ್‌ಸೇನ್, ಅಲೆಕ್ಸಾಂಡ್ರಾ, ಜಾನ್ ಮಾರ್ಟಿನ್ ಮುಂತಾದವರನ್ನೆಲ್ಲ ಆಹ್ವಾನಿಸಿ ತಮ್ಮ ಖ್ಯಾತಿ ಪ್ರಭಾವಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ದೇವನೂರರ ‘ಕುಸುಮಬಾಲೆ’ಯನ್ನು ರಂಗಕ್ಕೆ ತಂದ ಸಿ.ಬಸವಲಿಂಗಯ್ಯನವರಂಥ ಸಮರ್ಥ ನಿರ್ದೇಶಕನ ಪ್ರತಿಭೆ ಅರಳಲು ನೆರವಾಗಿದ್ದಾರೆ. ‘ಗೋವಿನ ಹಾಡು’, ‘ಕಿಂದರಿಜೋಗಿ’, ‘ತಿರುಕನ ಕನಸು’ ಮುಂತಾದ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳು. ‘ಚೆರ‍್ರಿ ತೋಟ’, ‘ರೋಡು’, ‘ಮಗ್ಗದವರು’, ‘ತಲೆದಂಡ’, ‘ಪ್ರತಿಶೋಧ’, ‘ಕತ್ತಲೆ ಬೆಳಕು’ ‘ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಸಂಧಾನ’ ‘ಜಗದೇಕವೀರನ ಕತೆ’ ‘ಚಂದ್ರಹಾಸ’ ‘ಅಲೆಗಳಲ್ಲಿ ರಾಜಹಂಸ’ ‘ಬೇಳೆಕಾಳಿನ ಪ್ರಸಂಗ’ ‘ಮೂಕನ ಮಕ್ಕಳು’ ‘ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನಿಗೆ ನಮಸ್ಕಾರ’ ಮುಂತಾದ ಪ್ರಯೋಗಗಳು…. ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲವೂ ಯಶಸ್ವಿ ಪ್ರಯೋಗಗಳಲ್ಲವಾದರೂ ಕಲಾವಿದರ ತರಬೇತಿಗಾಗಿ ನಿಯೋಜನೆಗೊಂಡವಾದ್ದರಿಂದ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ರಿಯಾಯ್ತಿ ಬಯಸುತ್ತವೆ. ೫ (ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ.)
ಗ್ರೀಕ್ ನಾಟಕಕಾರ ಯರಿಪಿಡಿಸ್‌ನ ‘ಹಿಪೋಲಿಟಸ್’ನ ಕನ್ನಡ ಭಾಷಾಂತರವನ್ನು (ನಿರ್ದೇಶನ – ವೆಸಿಲಿಯೊಸ್ ಕಲಿಟ್ಸಿಸ್, ಸಂಗೀತ – ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ, ಫಲಿಪ್ ಕೊವ್ವಾಂಟಿಸ್) ‘ರಂಗಾಯಣ’ದವರು ನ್ಯೂಯಾರ್ಕ್‌‌ನಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದರು. ೧೯೮೦ರ ದಶಕದಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಇತರ ನಾಟಕಗಳು – ’ತದ್ರೂಪಿ’ (ಪ್ರಸನ್ನ) ‘ದಿಡ್ಡಿಬಾಗಿಲು’ (ರಶೊಮನ್), ‘ಹಿಟ್ಟಿನ ಹುಂಜ’ (ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್) ‘ಮಿಸ್‌ಸದಾರಮೆ’ ಮತ್ತು ‘ಕಿಂಗ್‌ಲಿಯರ್’
೨
ರಂಗನಿರ್ಮಿತಿ ವಿಮರ್ಶೆ
ನಾಟಕ ನಾಟಕಕಾರನ ಸೃಷ್ಟಿ – ರಂಗನಿರ್ಮಿತ ನಿರ್ದೇಶಕ ಸೃಷ್ಟಿ. ಸಾಹಿತ್ಯ ಕೃತಿಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸದೆಯೂ ನಿರ್ದೇಶಕ ರಂಗಕೃತಿಯನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಬಲ್ಲ, ನಾಟಕ ಚಿರಂಜಿವಿ. ಆದರೆ ರಂಗಕೃತಿ ‘ಮಿಂಚಿ ಮಾಯವಾಗುತ್ತಿತ್ತು ಒಂದುಮಂದಹಾಸಾ’ ಎಂಬಂತೆ ಕಾಲಬದ್ಧ, ತಾತ್ಕಾಲೀನ. ನಾಟಕಕಾರನ ಆಶಯಕ್ಕಿಂತ ನಿರ್ದೇಶನ ಆಶಯ ಭಿನ್ನವಾಗಿರಬಹುದು. ‘ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ’ದ ಒಂದನೇ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೂ, ಅದೇ ಕಲಾವಿದರ ಆ ನಾಟಕದ ನೂರನೇ ಪ್ರಯೋಗಕ್ಕೂ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ವ್ಯತ್ಯಾಸಗಳಿರಬಹುದು. ನಾಟಕದಂತೆ ರಂಗಕೃತಿ ನಮ್ಮ ಮುಂದೆ ಇರುವುದಿಲ್ಲ. ಇದು ರಂಗಕೃತಿ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಮುಖ್ಯ ಸಮಸ್ಯೆ ‘ಬರ್ನಮ್ ವನ’ವನ್ನು ಉಡುಪಿಯ ಎಂ.ಜಿ.ಎಂ. ಕಾಲೇಜಿನ ‘ಮುದ್ದಣ ಮಂಟಪ’ದಂಥ ಆದರ್ಶ ಬಯಲು ರಂಗಮಂಟಪದಲ್ಲಿ ನೋಡುವುದಕ್ಕೂ, ಅದರ ವೀಡಿಯೋ ಕ್ಯಾಸೆಟ್ ನೋಡುವುದಕ್ಕೂ ತುಂಬ ವ್ಯಾತ್ಯಾಸವಿದೆ. ನಿರ್ದೇಶಕ  ತನ್ನ ರಂಗಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕಕಾರನ ಕೃತಿ, ನಟರು, ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶಕ, ಬೆಳಗಿಕ ತಜ್ಞ, ವಸ್ತ್ರವಿನ್ಯಾಸ ತಜ್ಞರ ಮತ್ತು ತನ್ನ ಪ್ರತಿಭೆಯನ್ನು ಸಂಯೋಜಿಸಿ ಕಲಾನುಭವವನ್ನು, ನೀಡುವುದರಲ್ಲಿ ಪ್ರಬಂಧ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಮೂಡಿಸುವುದರಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟರ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದ್ದಾನೆ ಎನ್ನುವುದರ ಅವಲೋಕನ ರಂಗಕೃತಿ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ಮುಖ್ಯ.
ರಂಗಕೃತಿ ವಿಮರ್ಶೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ ಎಂಬ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಹಲವರು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಪ್ರಸನ್ನ ಹೇಳುವಂತೆ, ‘ನಾಟಕದ ನಿರ್ದೇಶಕವನ್ನು ಇವತ್ತಿಗೂ ಕೂಡ ಕನ್ನಡ ಸಾಹಿತ್ಯವೇ ಇರಲಿ ಹಿಂದಿ ಸಾಹಿತ್ಯವೇ ಇರಲಿ, ಯಾವುದೇ ಸಾಹಿತ್ಯವಿರಲಿ, ಎರಡನೆಯ ದರ್ಜೆಯ ಪ್ರಜೆಯಾಗಿ ನೋಡ್ತಾರೆಯೇ ಹೊರತು, ನಿರ್ದೇಶಕರ ಕೃತಿಯನ್ನು ವಿಮರ್ಶಿಸುವ ಕೆಲಸವನ್ನೂ ಇನ್ನೂ ಮಾಡಿಲ್ಲ’ ಈ ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರೂ ಒಪ್ಪುತ್ತಾರೆ. ‘ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಶಾಬ್ಧಿಕ ಭಾಷೆ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗಳು ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ. ಇದರಿಂದ ಪ್ರಬುದ್ಧ ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಮರ್ಶಕರು ಕೂಡ ರಂಗವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ತೊಡಗಿದಾಗ ಬಾಲಿಶವಾಗುವುದುಂಟು. ಕೆಲವರಂತೂ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಪರಿಷ್ಕಾರದ ಪಠನವೇ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಕೇಂದ್ರಬಿಂದುವೆಂದು ಭಾವಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ ಮತ್ತು ಇವರಿಗೆ ಬರವಣಿಗೆ ರೂಢಿಯಾಗಿ ಭಾಷೆಯ ಮೇಲೆ ಪ್ರಬುದ್ಧ ಸಿದ್ದಿಸಿರುವುದರಿಂದ ಇವರ ಬಾಲಿಶ ವಿಮರ್ಶೆಯೂ ತಾತ್ಕಾಲಿಕವಾಗಿ ಮನ್ನಣೆಗೊಂಡುಬಿಡುತ್ತದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯ ವಿಮರ್ಶೆ ಬೆಳೆಯಯವಂತೆ ರಂಗಭೂಮಿ ವಿಮರ್ಶೆ ಬೆಳೆಯಲಾರದು ಎನ್ನುವ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ಅದಕ್ಕೆ ನೀಡುವ ಕಾರಣಗಳು ಹೀಗಿವೆ – ‘ವರ್ತಮಾನದ ಈ ತುರ್ತೇ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಅನನ್ಯತೆ ಮತ್ತು ಮಿತಿ. ಇದು ಸ್ಥಾನ ಸಾಪೇಕ್ಷೆ ಮತ್ತು ಕಾಲಸಾಪೇಕ್ಷವಾದದ್ದು. ಅದಕ್ಕೋಸ್ಕರವೇ ಸಾಹಿತ್ಯವಿಮರ್ಶೆ ಬೆಳೆಯೋ ಹಾಗೆ ರಂಗಭೂಮಿ ವಿಮರ್ಶೆ ಬೆಳೆಸೋಕೆ ಸಾಧ್ಯ ಇಲ್ಲ. Film Appreciation Course ಮಾಡೋ ಹಾಗೆ Theatre Apprectiation Course ಮಾಡೋಕ್ಕಾಗಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಿ Appreciationಗೆ ಯಾವ ಸೂತ್ರವೂ ಇಲ್ಲ. ಅನುಭವ ಮಾತ್ರ ನಿಜ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ commonsence ಇರೋದು ಬಹಳ ಮುಖ್ಯ. ಒಂದು ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನ ಇನ್ನೊಂದು ರಂಗಪ್ರದರ್ಶನವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಹಾಗಾಗಿ ಯಾವ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ನಟರು, ಯಾವ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ, ಯಾವ ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ಕಾಲ ಮತ್ತು ದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಎದುರಾದರು ಎಂಬುದನ್ನು ಗಣನೆಗೆ ತೆಗೆದುಕೊಳ್ಳದೇ ವಿಮರ್ಶೆ ಮಾಡೋದಿಕ್ಕೆ ಆಗೋದಿಲ್ಲ. ರಂಗಭೂಮಿಯ ಮಾಧ್ಯಮವೇ ಒಂದು ರೀತಿಯ democratic process ಇದರಲ್ಲೇ ವಿಮರ್ಶೆ ಒಳಗೊಂಡಿರುತ್ತದೆ.
ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ‘ನಾಟಕ – ಹಾಗೆಂದರೇನು’ ೬ (ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ.) ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರು ಬರಹಗಳು, ಸಂ.ಟಿ.ಪಿ. ಅಶೋಕ, ೧೯೯೨) ಮತ್ತು ಗಿರಡ್ಡಿ ಗೋವಿಂದರಾಜರ ‘ರಂಗಕೃತಿ ವಿಮರ್ಶೆ’ (ನಾಟಕ ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿ’ – ಗಿರಡ್ಡಿ, ೧೯೮೯) ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ರಂಗಕೃತಿ ವಿಮರ್ಶೆಯನ್ನು ಕುರಿತ ಮುಖ್ಯ ಲೇಖನಗಳು. ‘ಆದರೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿನ (ರಂಗಕೃತಿ) ಅನೇಕ ಸಾಹಿತ್ಯೇತರ ಅಂಶಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ, ಶುದ್ಧ ತಾಂತ್ರಿಕ ತೊಂದರೆಯಿಂದಾಗಿ ವಿಮರ್ಶೆ ತಪ್ಪು ಮಾಡುವುದೇ ಹೆಚ್ಚು’ ಎನ್ನುವ ಎ.ಬಿ.ವಾಕ್‌ಲೀ ರಂಗಕೃತಿ ವಿಮರ್ಶೆಯ ಸಮಸ್ಯೆಗಳನ್ನು ಚರ್ಚಿಸಿದ್ದಾನೆ. ೭(ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ.)
೩
ಕಾರಂತರ ರಂಗನಿರ್ಮಿತ
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿರುವ ಒಟ್ಟು ನಾಟಕಗಳ ಸಂಖ್ಯೆ ಇನ್ನೂರನ್ನು ದಾಟುತ್ತದೆ. ದೆಹಲಿ, ಬೆಂಗಳೂರು, ಭೋಪಾಲ್, ಹೆಗ್ಗೋಡು, ಉಡುಪಿ – ಹೀಗೆ ಭಾರತದ ಹತ್ತಾರು ನಗರ ಮತ್ತು ಗ್ರಾಮೀಣ ಪ್ರದೇಶಗಳಲ್ಲಿ ಅವರು ನಾಟಕಗಳನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ್ದಾರೆ. ನಾಟಕ ಶಿಬಿರಗಳನ್ನು ನಡೆಸಿದ್ದಾರೆ. ಅವರ ಹೆಚ್ಚಿನ ರಂಗಕೃತಿಗಳು ಹಿಂದೀ ಮತ್ತು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿದ್ದವು. ಮಲೆಯಾಳಮ್, ಪಂಜಾಬಿ, ತೆಲುಗುಗಳಲ್ಲೂ ಅವರು ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಅಲ್ಕಾಜಿ, ಹಬೀಬ್‌ತನ್ಸೀರ್, ಪಣಿಕ್ಕರ್, ರತನ್‌ತಿಯಾಮ್, ಕನ್ಹಯ್ಯಲಾಲ್, ಪ್ರಸನ್ನ – ಇವರು ಗುಣಮಟ್ಟದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರೊಡನೆ ಹೋಲಿಸಬಹುದಾದ, ಸ್ವಾತಂತ್ರ‍್ಯೋತ್ತರ ಭಾರತದ ಮುಖ್ಯ ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶಕರು. ಆದರೆ ರಂಗಕೃತಿಗಳ ಸಮೃದ್ಧಿ ಮತ್ತು ವಸ್ತು – ಭಾಷಾ ವೈವಿಧ್ಯಗಳಲ್ಲಿ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರನ್ನು ಮೀರಿಸುವವರು ಯಾರೂ ಇಲ್ಲ.
ಬಿಎಂಶ್ರೀ, ಸಂಸ, ‘ಜಡಭರತ’ (ಜಿ.ಬಿ.ಜೋಶಿ), ಪು.ತಿ.ನ, ಮಾಸ್ತಿ, ಕುವೆಂಪು, ಗಿರೀಶ್‌ಕಾರ್ನಾಡ್, ಚಂದ್ರಶೇಕರ ಕಂಬಾರ, ಚಂದ್ರಶೇಖರ ಪಾಟೀಲ್ ಮತ್ತು ಲಂಕೇಶ್‌ರ ಕನ್ನಡ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಸಂಸ್ಕೃತದ ಕಾಳಿದಾಸ, ಭಾಸ, ಶೂದ್ರಕ, ವಿಶಾಖದತ್ತ ಮತ್ತು ಬೋಧಾಯನರ ನಾಟಕಗಳು ಅವರ ರಂಗಕೃತಿಗಳಾಗಿವೆ. ಸಂಸ್ಕೃತದಲ್ಲಿ ಭವಭೂತಿಯ, ಕನ್ನಡದ ಕೈಲಾಸಂ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಇವರು ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿಲ್ಲ. ಇಂಗ್ಲಿಷಿನ ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್, ಬರ್ನಾಡ್‌ಶಾ, ಗ್ರೀಕ್‌ನ ಈಸ್ಲಿಲಸ್, ಸೊಫೊಕ್ಲಿಸ್, ಇತಾಲಿಯನ್ ಭಾಷೆಯ ಪಿರಾಂಡೆಲ್ಲೋ, ಆಯನೆಸ್ಕೋ, ಫ್ರೆಂಚ್‌ನ ಮೋಲಿಯರ್, ಹಿಂದೀಯ ಜಯಶಂಕರ್ ಪ್ರಸಾದ್, ಭಾರತೇಂದು ಹರಿಶ್ಚಂದ್ರ, ಮೋಹನ ರಾಕೇಶ್, ಜಗದೀಶ್‌ಚಂದ್ರ ಮಾಥುರ್, ಮಣಿಮಧುಕರ್, ರಾಮೇಶ್ವರ ಪ್ರೇಮ್, ಸುರೇಂದ್ರವರ್ಮ, ಹಬೀಬ್ ತನ್ವೀರ್, ಬಂಗಾಳಿಯ ದ್ವಿಜೇಂದ್ರಲಾಲ್‌ರಾಯ್, ಶಂಭುಮಿತ್ರ, ಬಾದಲ್ ಸರ್ಕಾರ, ಮರಾಠಿಯ ವಿಜಯ ತೆಂಡೂಲ್ಕರ್, ಪಂಜಾಬಿಯ ಬಲವಂತ ಗಾರ್ಗಿ ಇವರೆಲ್ಲರ ಆಯ್ದ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ನಾಟಕ ತಾಲೀಮು
‘ಕಾರಂತರು ಮೊದಲು ನಾಟಕವನ್ನು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಓದಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಹಲವಾರಲ್ಲಿ ಮಾತಾಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾರೆ. ಆಮೇಲೆ ನಾಟಕದ ಅರ್ಥವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಅವರು ಅಂತಿಮವಾಗಿ ಗ್ರಹಿಸುವುದು ‘ಸಂಗೀತ ಸಂಕೇತ’ಗಳಲ್ಲಿ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ.
ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ಕಾರಂತರ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕವೊಂದರ ನಿರ್ದೇಶಕ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯ ವಿವರಗಳು ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ಇನ್ನೊಂದು ಲೇಖನದಲ್ಲಿವೆ. (೨ – ೧) ನಾಟಕ ತಾಲೀಮಿನಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಕಟ್ಟು ನಿಟ್ಟಿನ ಶಿಸ್ತನ್ನು ಪಾಲಿಸುತ್ತಾರೆ. ಪ್ರದರ್ಶನದ ದಿನದವರೆಗೂ ರಂಗಕೃತಿಯನ್ನು ಪರಿಷ್ಕರಿಸುತ್ತ ಹೋಗುವುದು ಅವರ ಕ್ರಮ.
ಕಾರಂತರ ನಿರ್ದೇಶನ ಕ್ರಮ ಮತ್ತು ನಾಟಕಗಳ ಆಯ್ಕೆಯನ್ನು ಕುರಿತ ಕೆಲವು ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಸಂಗತಿಗಳತ್ತ ಕೆ.ವಿ. ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ಗಮನ ಸೆಳೆಯುತ್ತಾರೆ. ವಾಸ್ತವೇತರ ಮಾರ್ಗದ ‘ಸಿದ್ಧಶೈಲಿ’ಯ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ, ವಿಶಿಷ್ಟ ಪಾತ್ರ ಪ್ರಧಾನ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರಿಗೆ ಆಸಕ್ತಿ ಕಡಿಮೆ.
ನಿರ್ದೇಶನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರ ಪ್ರತಿಭೆ ಅರಳುವ ಆರೋಹಣಗೊಳ್ಳುವ ಬಗೆಯನ್ನು ಡಾ.ಯು.ಆರ್. ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು ಹೀಗೆ ಬಣ್ಣಿಸುತ್ತಾರೆ. ‘ಕಣ್ಣಿನ ಜತೆಗೆ ಕಿವಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದಾಗ ನಾಟಕದ ಶಬ್ದ ಶರೀರ ಉತ್ಪನ್ನವಾಗುತ್ತದೆ. ಈ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರಿಗಿಂತ ದೊಡ್ಡ ‘ಜೀನಿಯಸ್’ನ್ನು ನೋಡಿಲ್ಲ. ಹಾಗೆಯೇ ಒಂದನ್ನು ಇನ್ನೊಂದರ ಜೊತೆ ಸಂಬಂಧಪಡಿಸಿ ನೋಡುವ ಶಕ್ತಿ ಅತ್ಯುತ್ತಮ ಪ್ರತಿಭೆಯ ಲಕ್ಷಣ ಎನ್ನುವುದಾದರೆ ಕಾರಂತರು ತಮ್ಮ ನೆನಪುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಕ್ರಮ ಅದ್ಭುತವಾದುದು. ಅವರು ಮಾಡಿದ್ದು ಪೂರ್ವಭಾವಿಯಾಗಿ ಇದ್ದದ್ದಲ್ಲ. ಅದು ಅಲ್ಲೇ ರಂಗದ ಮೇಲೆಯೇ ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುವುದು’
ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರು ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವಿನ ಮೇಲೆ ತನಗೆ ಹೊಳೆದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಹೇರುತ್ತಾರೆ ಎಂಬ ಟೀಕೆ (ಬಿ.ಆರ್.ನಾಗೇಶ್‌ರನ್ನು ಒಪ್ಪುವುದು ಕಷ್ಟ. ನಿರ್ದೇಶಕ ನಾಟಕದ ವಸ್ತುವನ್ನು ಗ್ರಹಿಸದೆ ಸೋಲುವುದಕ್ಕಿಂತ ತನಗೆ ಹೊಳೆದ ಅರ್ಥವನ್ನು ಹೇರುವುದು ಒಳ್ಳೆಯದು. ನಾಟಕಕಾರನ ಆಶಯಕ್ಕಿಂತ, ಆ ನಾಟಕದ ನಿರ್ದೇಶನ ಆಶಯ ಬೇರೆಯಾಗಬಾರದು ಎನ್ನುವಾಗ ನಾವು ನಿರ್ದೇಶಕನ ಸೃಜನಶೀಲ ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವನ್ನೇ ಪ್ರಶ್ನಿಸಿದಂತಾಗುವುದಿಲ್ಲವೇ? ನಾಟಕಕಾರನ ಆಶಯ ಯಾವುದು ಎಂಬುದರ ಕುರಿತು ಕೂಡ ವಿಮರ್ಶಕರಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನಾಭಿಪ್ರಾಐ ಇರುವುದು ಸಾಧ್ಯ.
ನೆನಪಿನಲ್ಲಿ ಉಳಿದ ನಾಟಕಗಳು
‘ಹಯವದನ’ ಮತ್ತು ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’, ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’, ‘ಸ್ಕಂದಗುಪ್ತ’ ‘ಬರ್ನಮ್‌ನ’ ‘ಮಾಲವಿಕಾಗ್ನಿಮಿತ್ರ’ ಮತ್ತು ‘ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ’  – ಇವು ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರ ಮಹತ್ವದ ರಂಗಕೃತಿಗಳೆಂದು ಈ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ಅವರ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಚರ್ಚಿಸಿರುವ ವಿಮರ್ಶಕರು ಪರಿಗಣಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಲಂಕೇಶರು ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರ ‘ಹಯವದನ’ವನ್ನು ವಿಮರ್ಶಿಸಿ ತಿರಸ್ಕರಿಸಿದ್ದರು. ಕತ್ತೆಗಳಿಗೆ ಮನೋರಂಜನೆ ಕೊಡುವ ‘ಗಾರ್ದಭರಂಜನ’ ಎಂದಿದ್ದರು. ಕಾವ್ಯದ ಗೇಯತೆಯನ್ನು, ನಾಟಕದ ಸಂಗೀತವನ್ನು ನಿರಾಕರಿಸಿದ್ದ ನವ್ಯಸಾಹಿತ್ಯದ ಅಬ್ಬರದ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಈ ಟೀಕೆ ಬಂತು ಎಂಬುದನ್ನು ನೆನಪಿಡಬೇಕು. ಕೆ.ವಿಸುಬ್ಬಣ್ಣ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ ಮನರಂಜನೆಯಿಂದ ನಾಟಕದ ಗಾಂಭೀರ್ಯಕ್ಕೆ ಭಂಗಬಂದೀತೆಂಬ ಭಯ ಇಂಥ ಟೀಕೆಯ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಿತ್ತು. ಸುರೇಶ್ ಅವಸ್ಥಿ ಅವರು ‘ಹಯವದನ’ ಪ್ರಯೋಗದ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಮಹತ್ವವನ್ನು ಹೀಗೆ ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ – ೧೯೭೧ರಲ್ಲಿ ‘ಹಯವದನ’ದ ಪ್ರಕಟಣೆ ೧೯೭೩ರಲ್ಲಿ ಅವರ ಕಾರಂತ ನಿರ್ದೇಶನ ಇವು ಸಮಕಾಲೀನ ರಂಗಕರ್ಮದ ಅತ್ಯಂತ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಘಟನೆಗಳು. ಈ ಘಟನೆಗಳು ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಕಲೋನಿಯಲ್ ಮಾರ್ಗದಿಂದ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ವಸಾಹತು ಶಾಹಿ ವೃತ್ತಿಗಳಿಂದ ಮುಕ್ತವಾಗಿ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದ ಯಶಸ್ವೀ ಪರಂಪರೆಯೊಂದಿಗೆ ಕೂಡಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ.
‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’ ನಾಟಕವನ್ನು ನಿರ್ದೇಶಿಸುವ ಮೊದಲು ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ಜೆ.ಬಿ. ಜೋಶಿಯವರೊಡನೆ ಚರ್ಚಿಸಿದ್ದರು. ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’ನ್ನು ಕುರಿತ ವಿಮರ್ಶೆಗಳೆಲ್ಲ ನಿರ್ದೇಶಕನ ರಂಗಕೃತಿಯನ್ನು ಅಲಕ್ಷಿಸಿ ನಾಟಕಕಾರನ ಆಶಯವನ್ನೇ ಚರ್ಚೆಯ ಕೇಂದ್ರಬಿಂದುವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿವೆ. ನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆದವನ ಪ್ರೇಕ್ಷಿತಾರ್ಥವನ್ನು ಮುಟ್ಟುವುದರಲ್ಲಿ ಸೋತಿತೆಂದೇ ಹೇಳಬೇಕು’ ಜಿ.ಬಿ.ಜೋಶಿ ‘ಪ್ರಯೋಗ ಯಶಸ್ವಿಯಾಯಿತು. ಕಾರಂತರು ಗೆದ್ದರು’. ಆದರೆ ‘ಜಡಭರತ’ರು ಸೋತರು. ಎಂದು ನನಗೆ ಬಲವಾಗಿ ಅನಿಸಿತು. (ನ.ರತ್ನ) ‘ ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಬ್ರಾಹ್ಮಣ್ಯದ ಅವನತಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಆಳವಾದ ವಿವಾದ ಇದೆ ಎಂದು ನಾನು ತಿಳಿದಿದ್ದೇನೆ. ಆದರೆ ಇಡೀ ನಾಟಕ (ಕಾರಂತರ ರಂಗಕೃತಿ) ಬ್ರಾಹ್ಮಣರ ಲೇವಡಿಯಾಗಿ ಬಿಟ್ಟಿದೆ’ (ಡಾ.ಯು.ಆರ್. ಅನಂತಮೂರ್ತಿ) ಪ್ರಸನ್ನರ ವಿಮರ್ಶೆ ಸಮಕಾಲೀನತೆಯತ್ತ ಹೊರಳುತ್ತದೆ. ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಅವರು ಪುರಂದರದಾಸರು ಪದಗಳನ್ನು ಬಳಸಿ ಅವನ್ನು ಆಕರ್ಷಕವಾಗಿ ಮಾಡಿದರು ಅಷ್ಟೇ ಹೊರತು ಸಮಕಾಲೀನ ಮಾಡಿದರು ಅಥವಾ ಹತ್ತಿರಕ್ಕೆ ತಂದರು ಅಂತ ಅನಿಸಲಿಲ್ಲ. ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳ’ನ್ನು ಕುರಿತು ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಇತ್ತೀಚಿಗಿನ ಸಂದರ್ಶನವೊಂದರಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಹುಸಿ ಧಾರ್ಮಿಕ ಆಷಾಢ ಭೂತಿತನವನ್ನು ಲೇವಡಿ ಮಾಡುವುದೇ  ನನ್ನ ಉದ್ದೇಶವಾದ್ದರಿಂದ ೧೬ನೇ ಶತಮಾನದ ಭಕ್ತಪಂಥದ ಪ್ರಸಿದ್ಧರಾದ ಪುರಂದರದಾಸರ ಇಂಥ ಸೋಗುಗಳನ್ನು ಗೇಲಿ ಮಾಡುವ ೧೩ – ೧೪ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದ್ದೇನೆ. ಇವು ಭಕ್ತಿಗೀತೆಗಳಲ್ಲ. ಬದಲಿಗೆ ಏಕಕಾಲದಲ್ಲಿ ವಿಭಿನ್ನ ಸ್ತರಗಳಲ್ಲಿ ಅರ್ಥವನ್ನು ಹೊಸೆಯಿಸುವ ಹಾಡುಗಳು. ಉದಾಹರಣೆಗೆ ‘ನಗೆಯು ಬರುತ್ತಿದೆ ಎನಗೆ ನಗೆಯು ಬರುತಿದೆ’ ಎಂಬ ಪುರಂದರದಾಸರ ಹಾಡು ಸಮಾಜದ ಬೂಟಾಟಿಕೆಗಳಿಗೆ ಬರದ ಭಾಷ್ಯದಂತಿದೆ’ ಎಂದಿದ್ದಾರೆ. ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳ’ನ್ನು ಕುರಿತ ಹೆಚ್ಚಿನ ವಿಮರ್ಶೆಗಳು ನಾಟಕಕಾರ ಜೆ.ಬಿ.ಜೋಶಿಯವರ ಪರವಾಗಿ ವಕಾಲತ್ತು ಮಾಡುವಂತಿವೆ. ನೇಮಿಚಂದ್ರ ಜೈನ್ ಅವರ ಪ್ರಕಾರ ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳಿ’ನ ರಂಗಸಂಗೀತ, ರಂಗಭಾಷೆ ನಾಟಕದ ಅರ್ಥಸಾಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಹೆಚ್ಚಿಸಿವೆ.
ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಪರಂಪರೆಯನ್ನು ಪರಿಷ್ಕರಿಸಿ ಸ್ವಯಾರ್ಜಿತವನ್ನಾಗಿ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳುವ ಕಾರಂತರ ಪ್ರಯತ್ನದ ಒಂದು ಅಂಗವಾಗಿ ‘ಬರ್ನಮ್‌ವನ’ವನ್ನು ಪರಿಶೀಲಿಸಬೇಕು. ಯಕ್ಷಗಾನದಿಂದಾಗಿ ಶೇಕ್ಸಪೀಯರ್ ಮತ್ತಷ್ಟು ಹಿಂದಕ್ಕೆ ಹೋದ ‘ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆತ್’ನ ಸಮಕಾಲೀನ ಅಂಶವನ್ನು ಗುರುತಿಸಲು ಕಾರಂತರಿಗೆ ಸಾಧ್ಯವಾಗಲಿಲ್ಲ ಎಂದು ಪ್ರಸನ್ನ ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಟ್ಟರು. ಆದರೆ ‘ಬರ್ನಮ್‌ವನ’ದಲ್ಲಿ ಯಕ್ಷಗಾನದ ಸಿದ್ಧಶೈಲಿ ಇರಲಿಲ್ಲ ಎಂಬ ವಾಸ್ತವಾಂಶದತ್ತ ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ನಮ್ಮ ಗಮನ ಸೆಳೆಯುತ್ತಾರೆ. ಕಾರಂತರು ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆತ್‌ನ ಆಂತರಿಕ ದುರಂತ ವ್ಯಾಪಾರಗಳಿಗೆ ಅವಧಾರಣೆ ನೀಡಿಲ್ಲ ಎನ್ನುವ ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ಅದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವೇನೆಂದು ಹುಡುಕುತ್ತಾರೆ. ವಿಶಿಷ್ಟ ಪಾತ್ರ ಪ್ರಧಾನ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರಿಗೆ ಆಸಕ್ತಿ ಕಡಿಮೆ. ಸುರೇಶ್ ಅವಸ್ಥಿ ಅವರು ‘ಬರ್ನಮ್‌ವನ’ ದಲ್ಲಿ ನಿರ್ವಸಾಹತೀಕರಣದ ಪ್ರಕ್ರಿಯೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸುತ್ತಾರೆ. ಅವರ ಪ್ರಕಾರ ‘ಬರ್ನಮ್‌ವನ’ ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ಕಲೋನಿಯಲ್ ಚಹರೆಯನ್ನು ಬದಲಿಸಿ, ಭಾರತೀಯ ಚಹರೆಯನ್ನು ನೀಡಿದೆ.
ತನ್ನ ಕಲ್ಪನೆಯಲ್ಲಿ ಗೇಯನೃತ್ಯಾಭಿನಯರಂಗಕ್ಕೆ ಸೇರಿದ ‘ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮ’ ವನ್ನು ಕಾರಂತರು ನಾಟಕ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿ ಗೆದ್ದಿದ್ದಾರೆ ಎಂದು ಪು.ತಿ.ನ. ಮೆಚ್ಚಿದರು. ಪ್ರಸನ್ನರ ಪ್ರಕಾರ ಪು.ತಿ.ನರ ‘ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ’ ಕೆಟ್ಟನಾಟಕ. ಆದರೆ ಕಾರಂತರು ಅದನ್ನುಹೇಗೆ ಗ್ರಹಿಸಿದ್ದಾರೆ ಎಂಬುದಕ್ಕಿಂತ, ನಾಟಕವನ್ನು ನೋಡಿದ ಮೇಲೆ ನಮಗೇನು ಅನ್ನಿಸಿತೆಂಬುದು ಮುಖ್ಯ ಎಂದು ಕುರ್ತಕೋಟಿಯವರು ವಾದಿಸುತ್ತಾರೆ. ‘ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ’ ಹೊಸ ರಂಗಸಂಪ್ರದಾಯವನ್ನು ಆರಂಭಿಸಿದೆ ಎನ್ನುತ್ತಾರವರು. ಎ.ಆರ್.ನಾಗಭೂಷಣರು ಹೇಳುವಂತೆ. ‘ಕೃಷ್ಣನ ನಿರ್ಗಮನ ನಂತರ ಗೋಕುಲದ ಜನರು ಕೊಳಲನ್ನು ನುಡಿಸಿದರೆ ಕೇಳಿ ಬರುವುದು ಅಪಸ್ವರಗಳು ಮಾತ್ರ ಆಗ ಒಬ್ಬ ದನಗಾಹಿ ಬಂದು ಕೃಷ್ಣ ಬಿಟ್ಟುಹೋಗಿದ್ದ ನವಿಲುಗರಿಯನ್ನು ಮುಡಿಗೆಏರಿಸಿದ ಮೇಲೆ ಅವನ ಕೊಳಲಿನಿಂದ ಮಧುರವಾದ ನಾದ ಹರಿಯುತ್ತದೆ. ಮೌನದಲ್ಲಿ ಸಂಭವಿಸುವ ಈ ಮಹತ್ವದ ರಂಗಕ್ರಿಯೆ ನಿರ್ದೇಶಕರ ಸೃಜನಶೀಲತೆಗೆ ಸಾಕ್ಷಿಯಾಗಿದೆ’ ‘ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ’ದ ಅಸದೃಶ ದೃಶ್ಯಗಳತ್ತ (ಕೃಷ – ರಾಧೆಗಳ ಮಿಲನದ ಸನ್ನಿವೇಶ, ಗೋಪ – ಗೋಪಿಯರ ಸಂಬಂಧದ ಮೂಲಕ ಗೋಕುಲದ ಬದುಕಿನ ವಿಜೃಂಭಣೆಯನ್ನು ಸೂಸುವ ದೃಶ್ಯ) ಅವರು ನಮ್ಮ ಗಮನ ಸೆಳೆಯುತ್ತಾರೆ. ‘ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ’ ಅಪೂರ್ಣ ಕಲಾನುಭವ ನೀಡಿತೆಂದು ಬಿ.ಆರ್.ನಾಗೇಶ್ ವಾದಿಸುತ್ತಾರೆ. ‘ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ’ದ ಬೆಳಕಿನ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯ ಸಾಂಕೇತಿಕ ಚೆಲುವನ್ನು ಮೋಹನ ಸೋನ ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಕಾಳಿದಾಸನ ‘ಮಾಲವಿಕಾಗ್ನಿಮಿತ್ರ’ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವಾಗ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ಹಿಂದೀಯ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಉಪಭಾಷೆಗಳಲ್ಲೊಂದಾದ ಬುಂದೇಲಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗಕೃತಿಯನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸಿದರು. ಇದರಿಂದಾಗಿ ಕಾಳಿದಾಸನ ನಾಟಕ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ, ಸಮಕಾಲೀನ ಬಣ್ಣವನ್ನು ಪಡೆಯಿತು. ಪ್ರಸನ್ನ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ, ‘ಕಾಳಿದಾಸನ ‘ಮಾಲವಿಕಾಗ್ನಿಮಿತ್ರ’ ಭೂಪಾಲದ ರೆಪರ್ಟಿರಿಗೆ ಮಾಡಿಸಿದ್ದು. ಈ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅದ್ಭುತವಾದುದೊಂದು ಘಟಿಸಿತು. ತಂತ್ರದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸಾಮಾನ್ಯವಾದ ಪ್ರೊಡಕ್ಷನ್ ಅದು. ಆದರೆ ಒಂದೇ ಒಂದು ಪ್ರಮುಖವಾದ ಬದಲಾವಣೆಯನ್ನು ಅವರು ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ರು ಅದೇನೆಂದ್ರೆ – ‘ರೊಮಾಂಟಿಸಿಸಮ್’ನ್ನು ಬಹಳ ವಿಜೃಂಬಣೆಯಿಂದ ಬಳಸಿಸಿದ ‘ಮಾಲವಿಕಾಗ್ನಿ ಮಿತ್ರ’ವನ್ನು ‘ಬುಂದೇಲಿ’ಯಲ್ಲಿ ಆಡಿಸಿಬಿಟ್ಟರು. ಸಾಮಾನ್ಯರ ಆಡುಮಾತಿನ ಡಯಲೆಕ್ಟ ‘ಬುಂದೇಲಿ’ಯಲ್ಲಿ ಆಡಿಸಿಬಿಟ್ಟರು. ಸಾಮಾನ್ಯರ ಆಡುಮಾತಿನ ಡಯಲೆಕ್ಟ್‌ನಲ್ಲಿ ಕಾಳಿದಾಸನ ಪಾತ್ರಗಳು ಮಾತಾಡಲಿಕ್ಕೆ ಸುರುಮಾಡಿದವೋ ಆಗ ಕಾಳಿದಾಸನ ರೊಮ್ಯಾಂಟಿಸಿಸಮ್‌ನ್ನು ಅಲುಗಾಡಿಸಿದಂತಾಗಿ ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದ ಹಾಗೆ ವಿಶೇಷವಾದ ಅರ್ಥಗಳು ಆ ಎರಡು ಗಂಟೆಯ ಪ್ರದರ್ಶನದಲ್ಲಿ ಕೇಳುವುದಕ್ಕೆ ಸುರುವಾದುವು’
ನಾವು ಇಷ್ಟಪಟ್ಟ ಕಾವ್ಯದ ಸಾಲುಗಳು ನಮ್ಮನೆನಪಿನಲ್ಲಿ ಉಳಿಯುವಂತೆ ಒಳ್ಳೆಯ ನಾಟಕಗಳ ಕೆಲವು ದೃಶ್ಯಗಳು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ, ವಿಮರ್ಶಕರ ನೆನಪಿನಲ್ಲಿ ಉಳಿಯುತ್ತವೆ. ಬಿ.ಆರ್.ನಾಗೇಶ್ ಅವರು ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರ ರಂಗಕೃತಿಗಳ ಕೆಲವು ದೃಶ್ಯಗಳನ್ನು ದಾಖಲಿಸಿದ್ದಾರೆ – “‘ಹಯವದನ’ದಲ್ಲಿ ಕಾಳಿ ನಿದ್ರೆಯಿಂದ ಎಚ್ಚೆತ್ತ ಬಳಿಕ ಮಾತನಾಡುವ ಕ್ರಮ, ಪದ್ಮಿನಿ ಮದುವೆಯ ಚಿತ್ರಣ, ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳ’ಲ್ಲಿ ದಾಸರ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ನಾಟಕದ ಮೂಲಭೂತ ಆಶಯಕ್ಕೆ ವ್ಯಂಗ್ಯ ವ್ಯಾಖ್ಯೆಯಾಗಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದು, ಅದೇ ನಾಟಕ ಪ್ರಾರಂಭದಲ್ಲಿ ಬೆಳಕು ಮತ್ತು ನಾದಗಳೊಳಗೆ ಅದ್ಭುತ ಸಮ್ಮಿಲನವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ್ದು; ‘ಬರ್ನಮ್‌ವನ’ದಲ್ಲಿ ಮ್ಯಾಕ್‌ಬೆತ್‌ನ ವೇಷಭೂಷಣಗಳು ಮತ್ತು ಬರ್ನಮ್‌ವನದ ಚಿತ್ರಣ. ‘ಮಹಾನಿರ್ವಾನ’ದಲ್ಲಿ ಮೊದಲಿಗೆ ಸಾಧಾರಣವಾಗಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡು, ಒಮ್ಮಿಂದೊಮ್ಮೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಜುಮ್ಮು ಹುಟ್ಟಿಸಿದ ರಂಗಸಜ್ಜಿಕೆ; ‘ಅಂಧಯುಗ’ದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಬಗೆಯಾಗಿ ಬಂದ ನಟರ ಚಲನೆ; ‘ತುಘಲಕ್’ ‘ಅಂಧಯುಗ’ದಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಬಗೆಯಾಗಿಬಂದ ನಟರ ಚಲನೆ; ‘ತುಘಲಕ್’ ‘ಅಂಧಯುಗ’ಗಳ ವೇಷಭೂಷಣಗಳಲ್ಲಿ ಕಾಣಿಸಿಕೊಂಡ ಅಂಗೀಕಾರಾರ್ಹ ಮತ್ತು ಸುಂದರತೆಗಳ ಸಂಯೋಗಲ ‘ಬರ್ನಮ್‌ವನ’ದಲ್ಲಿ ಬರುವ ಪಾತ್ರಗಳ ಚಲನೆ;’ಘಾಸಿರಾಮ್ ಕೊತ್ವಾಲ್‌’ನಲ್ಲಿ ಪುಣೆಯ ಪಂಡಿತರ ಗುಂಪನ್ನೇ ಹಿಮ್ನೇಳವಾಗಿಯೂ, ಒಳಗಿನ ರಂಗ ಸಿದ್ಧಾಂತೆಗಾಗಿ ಹೊರಗಿನಿಂದ ಬಳಸುವ ಪರೆದಯಾಗಿಯೂ ಉಪಯೋಗಿಸಿದ ಬಗೆ; ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕ್ಷಣಾರ್ಧದಲ್ಲಿ ಅದ್ಭುತವಾದ ಹೊಸ ಜಗತ್ತನ್ನು ರಂಗ ಮೇಲೆ ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ ಚಾಕಚಕ್ಯತೆ; ‘ಕಿಂದರಿ ಜೋಗಿ’ಯಲ್ಲಿ ಇಲಿಗಳ ಓಡಾಟ ಹೀಗೆ ಹಲವಾರು ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಕೊಡಬಹುದು.
ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ (ಸಾಧನೆಗಳ ಸಮೂಹ ಶೋಧ)(2)
ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳು
ಕಾರಂತರ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಪವಾಡಸ್ಪರ್ಶವಿದೆ. ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳ ನಿರ್ದೇಶಕರಾಗಿ ಅವರ ಸಾಧನೆ ಅದ್ವಿತೀಯ. ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’, ‘ಇಸ್ಫಿಟ್‌ರಾಜ್ಯ’, ‘ಬದ್ದೂರಾಮಚರಿತ’, ‘ನನ್ನ ಗೋಪಾಲ’, ‘ಮನೇಲೂ ಚುನಾವಣೆ’, ‘ಅಳಿಲು ರಾಮಾಯಣ’, ‘ಕೃತಘ್ನ’, ‘ರಿಕ್ಕಿ – ಟೆಕ್ಕಿ’, ‘ನೀಲಿ ಕುದುರೆ’, ‘ಅಬ್ದುಲ್ಲಾಗೋಪಾಲ’, ‘ಛೋಟಿ ಸೈಯ್ಯದ್ ಬಡೇ ಸೈಯ್ಯದ್’, ‘ಕಿಂದರಿಜೋಗಿ’, ‘ಮರಹೋತು ಮರ ಬಂತು ಡುಂಡುಂ’ – ಇವು ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳು.
‘ಮಮ್ಮಳ ನಾಟಕ ಸ್ವಯಂಸ್ಫೂರ್ತವಾಗಿರಲು ಸಾಧ್ಯ. ಎಳೆಯರ ನುಡಿ, ನಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಹಜವಾದ ಕಲಾವಂತಿಕೆಯಿದೆ. ಅವನ್ನು ಪ್ರಚೋದಿಸುವುದೇ ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶಕನ ಕೆಲಸ. ಅದು ಸುಲಭ… ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಗ್ರಂಥ ಪಾಠದ ಮಹತ್ವವೇನು? ನಿಜ ನೋಡಿದರೆ ಬಹಳ ಸ್ವಲ್ಪವೇ. ಗ್ರಂಥಪಾಠ ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಬದಲಾಗಬೇಕಾದೀತು. ಒಂದು ಮಕ್ಕಳ ಕೂಟಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಸಿದ ಪಾಠ ಇನ್ನೊಂದಕ್ಕೆ, ಇನ್ನೊಂದು ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅನುವಾಗದೆ ಹೋಗಬಹುದು. ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕ ಸಂಕೀರ್ಣವಾಗಿರಬೇಕು. ಹಾಡು, ಕುಣಿತ, ಮಾತು, ಅಭಿನಯ, ಎಲ್ಲ ಕೂಡಿದ್ದರೆ ಚೆನ್ನು. ಮಕ್ಕಳ ಚೇತನವನ್ನರಳಿಸುವ ಎಲ್ಲ ಪರಿಕರಗಳೂ ಬೇಕು’ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ ಕಾರಂತರು. ಹೆಗ್ಗೋಡಿನಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’ ನಾಟಕವನ್ನು ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣ, ‘ಅದೊಂದು ಹಾಡು, ಕುಣಿತ, ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ದೊಡ್ಡ ಹಬ್ಬವಾಗಿತ್ತು.’ ಎಂದು ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’ಯನ್ನು ನೋಡಿದ ಹೆಗ್ಗೋಡಿನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೊಬ್ಬರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಹೀಗಿತ್ತು – ‘ಜಾತ್ರೆ ಕಂಡಂಗಿತ್ತು!’
೪
ಕಾರಂತರ ರಂಗಸಂಗೀತ
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗಸಂಗೀತವೆಂದರೆ ಕೇವಲ ಸಂಗೀತವಲ್ಲ. ಅದೊಂದು ಧ್ವನಿವಿನ್ಯಾಸ. ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ‘ವಾಚಿಕಾ’ ಕೇವಲ ಸಂಭಾಷಣೆ ಅಲ್ಲ. ನಾಲಗೆಯ ಸಹಾಯದಿಂದ ಹೊರಡುವ ಎಲ್ಲ ಧ್ವನಿಸಾಧ್ಯತೆಗಳು, ಎಂದು ಅವರು ಪುನರ್‌ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುತ್ತಾರೆ. ಯಾರಿಗೂ ನುಡಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವ ಹೊಸ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಅವರು ‘ರಂಗಾಯಣ’ದಲ್ಲಿ ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಸಿದ್ಧಶೈಲಿಯನ್ನು ಕಾರಂತರು ರಂಗಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶಕ ಈಶ್ವರಯ್ಯ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ, ‘ಸಂಗೀತದ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಬರುವ ಮಾಧುರ್ಯದ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತವಲ್ಲ. ಅನ್ನುವುದು ಕಾರಂತರ ಅಭಿಮತ. ರಂಗದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುವ ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಧ್ವನಿಯೂ ರಂಗಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತ – ಅಪಶ್ರುತಿ ಕೂಡ. ಸಂವಾದಿಗಳಲ್ಲದ ಬಹುಸ್ವರಗಳು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸನ್ನಿವೇಶ ಇರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ನೆರವಾಗುತ್ತವೆ. ರಂಗಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರಾಗದ, ತಾಳದ ಚೌಕಟ್ಟು ಇರಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿರುವುದು ಧ್ವನಿರೂಪುಗಳು ಮತ್ತು ಲಯ ವೈವಿಧ್ಯಗಳು. ರಂಗಸಂಗೀತ ಮಾತಿಗೆ ಹತ್ತಿರವಿರಬೇಕು. ಅಂದರೆ ಅವು ವಾಚಿಕವೇ ಆಗಬೇಕು. ಈ ಚಿಂತನೆಯ ತಳಹದಿಯಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಹಲವು ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿರುತ್ತಾರೆ.’ ದಾಸರ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ವಿನಿಕೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುವವರಿಗೆ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳಿ’ಗಾಗಿ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಪುರಂದರದಾಸರ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಊರುಗೋಲುಗಳೂ, ಸಂಕೇತಗಳೂ, ಕೈಹಿಡಿಗಳೂ, ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವೂ ಸಿಗುತ್ತವೆ ಎಂದು ಬಿ.ಜಿ.ಎಲ್.ಸ್ವಾಮಿ ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಕಾರಂತರು ಸಂಗೀತ ಸಂಕೇತಗಳ ಮೂಲಕವೇ ನಾಟಕದ ಅರ್ಥವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾರೆ ಎಂಬ ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ಒಳನೋಟಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶಕ ಗುರುರಾಜ ಮಾರ್ಪಳ್ಳಿಯವರು ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು ‘ಆದ್ದರಿಂದ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ, ಭಾಷೆಯ ಬಳಕೆಯ ಎಲ್ಲ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಲ್ಲೂ ಕಾರಂತರು ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ ವ್ಯವಹರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ತನ್ನದೇ ಆದ  ಗತಿ – ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಬಲ್ಲರು. ನಾಟಕ, ಕಾವ್ಯ, ಚಳುವಳಿ, ಸಿನಿಮಾ ಯಾವುದೇ ಇರಲಿ ಕಾರಂತರು ಮಾತನಾಡುವುದು ಅದರಲ್ಲಿರು ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ – ಅಂದರೆ ಧ್ವನಿ. ನಾದ, ಲಯ ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ತೆರೆದು ತೋರಿಸುತ್ತ ಅವಿರ್ಭಸುತ್ತ’. (೧ – ೧೫) ಗುರುರಾಜ ಮಾರ್ಪಳ್ಳಿಯವರು ಕೇಳಿರುವ ಪ್ರರ್ಶನೆಗಳನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಕಾರಂತರ ರಂಗಸಂಗೀತವನ್ನು ಕುರಿತ ಚರ್ಚೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಬಹುದು – ‘ಕಾರಂತರು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಹುರುಕಾಟ ಮಾಡಿದರೂ, ಕಾರಂತರಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲೊ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಂಗೀತದ ಲಿರಿಕ್ಸ್‌ನ ಕಸಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗೆ ಮಾಡಿದಂತೆ ಅನಿಸುತ್ತದೆ’ (‘ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ’ದ ‘ಬರುತಿಹನೆ ನೋಡೆ’ ಎನ್ನುವ ಹಾಡಿನ ಸಂಯೋಜನೆ) ಆದ್ದರಿಂದ ಕಾರಂತರು ಕೇವಲ ಭಾಷೆ, ಬದುಕುಗಳನ್ನು ಮೀರಿ ಹೆಚ್ಚು ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವಾದ ಮಾನವೀಯ ಸ್ಪಂದನಗಳಿಗಾಗಿ ಸ್ವರ ಸಂಯೋಜಿಸಿದ್ದಾರೆಯೇ? ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲ ಆಶಯಗಳಿಗೆ ಮಿತಿಯಿದೆ ಎಂದು ಸೂಚಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆಯೇ? ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಂಗೀತದ ಸಂವಹನದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಸಂಗೀತ ಕಾಲದೇಶಗಳ ಗಡಿಮೀರಿ ತನ್ನದೇ ಸ್ವತಂತ್ರ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಲು ಈ ಕಸಿ ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂದುಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆಯೇ’
೫
ಸಿನಿಮಾ ನಿರ್ದೇಶಕ
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ‘ಜೋಮನದುಡಿ’ ಸಿನಿಮಾ ರಾಷ್ಟ್ರಪ್ರಶಸ್ತಿ ಪಡೆದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಪ್ರಶಸ್ತಿತೀರ್ಪುಗಾರರಲ್ಲೊಬ್ಬರಾಗಿದ್ದ ಖ್ವಾಜಾ ಅಹಮದ್ ಅಬ್ಬಾಸ್ ಅವರು ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರಿಗೆ ಬರೆದ ಪತ್ರದ ಒಂದು ಸಾಲ ಹೀಗಿತ್ತು – ‘ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯ್‌ಹುಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ ಎಂದು ಎಲ್ಲರೂ ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಟ್ಟರು. ಇಂಥ ಪ್ರಶಂಸೆಗಳು ಬಂದರೂ ಕಾರಂತರು ಸಿನಿಮಾ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಮರುಳಾಗಲಿಲ್ಲ ಎಂಬುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ‘ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಮನುಷ್ಯ ಇರುವುದಕ್ಕಿಂತ ದೊಡ್ಡದಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಟಿ.ವಿಯಲ್ಲಿ ಇರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಚಿಕ್ಕದಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಮನುಷ್ಯ ಇರುವುದಕ್ಕಿಂತ ದೊಡ್ಡದಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಟಿ.ವಿಯಲ್ಲಿ ಇರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಚಿಕ್ಕದಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಮನುಷ್ಯ ಹೇಗಿದ್ನೋ ಹಾಗೆ ಜೀವಂತವಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ.’ ಎಂಬ ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿರಬಹುದು.
‘ವಂಶವೃಕ್ಷ’ ಮತ್ತು ‘ತಬ್ಬಲಿಯು ನೀನಾದೆ ಮಗನೆ’ ಸಿನಿಮಾಗಳನ್ನು ಕಾರಂತರು ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್‌ರ ಜತೆಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದರು. ‘ಬೋರ್‌ಬೋರ್ ಚಿಪ್ ಚಿಪ್ ಜಾ’ ಕಾರಂತರು ಮಕ್ಕಳಿಗಾಗಿ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಸಿನಿಮಾ. ‘ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತ’ ಮತ್ತು ‘ದಕ್ಷಿಣ ಕನ್ನಡದ ಭೂತಾರಾಧನೆ’ ಎಂಬ ಎರಡು ಸಾಕ್ಷ್ಯಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಅವರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಸಿನಿಮಾಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ ಬೇರೆಯವರ ಹಲವು ಸಿನಿಮಾಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಮೃಣಾಲ್‌ಸೇನ್‌ರ ‘ಪರಶುರಾಮ್’ ‘ಖಾರಿಜ್’ ‘ಏಕದಿನ್‌ ಪ್ರತಿದಿನ್’, ಎಂ.ಎಸ್.ಸತ್ಯು ಅವರ ‘ಕನ್ನೇಶ್ವರ ರಾಮ’, ಜಿ.ವಿ.ಅಯ್ಯರ್ ಅವರ ‘ಹಂಸಗೀತೆ’, ‘ಕುದುರೆ ಮೊಟ್ಟೆ’, ‘ಶಂಕರಚಾರ್ಯ’, ‘ಭಗವದ್ಗೀತೆ’, ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡರ ‘ಕಾಡು’ ‘ಆಮನಿ’, ವಿ.ಆರ್.ಕೆ.ಪ್ರಸಾದ್‌ರ ‘ಋಷ್ಯಶೃಂಗ’, ಬರಗೂರು ರಾಮಚಂದ್ರಪ್ಪನವರ ‘ಬೆಂಕಿ’, ಗಿರೀಶ ಕಾಸರವಳ್ಳಿಯವರ ‘ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ’ ‘ಮೂರು ದಾರಿಗಳು’ ‘ಆಕ್ರಮಣ’, ಟಿ.ಎಸ್.ರಂಗಾ ಅವರ ‘ಗೀಜಗನಗೂಡು’, ‘ಗಿದ್ದ್’, ಪ್ರೇಮಾಕಾರಂತರ ‘ಫಣಿಯಮ್ಮ’ ‘ನಕ್ಕಳಾ ರಾಜಕುಮಾರಿ’ ಮತ್ತು ನೀಚನಗರ’ ಇವು ಕಾರಂತರು ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ ನೀಡಿರುವ ಸಿನಿಮಾಗಳು.
‘ಚೋಮನದುಡಿ’ಯಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಮಿಡಿತೆಗಳ, ಚಿಮ್ಮುಂಡೆಗಳ ಕರ್ಕಶ ಶಬ್ದವನ್ನು, ಬಿದಿರಿನ ಹಿಂಡಿನ ತಿಕ್ಕಾಟದ ಶಬ್ದ, ಡೋಲಿನ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಬಳಸಿಸಿದರು. ‘ಋಷ್ಯಶೃಂಗ’ದಲ್ಲಿ ಸೂರ್ಯನ ಉರಿಬಿಸಿಲಿನಲ್ಲಿ ಹೆಣಗಳು ಬಿದ್ದಿದ್ದ ದೃಶ್ಯಕ್ಕೆ ತಾನುಪುರವನ್ನು ಅಪಶ್ರುತಿಯಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಿದಾಗ ಹೊಮ್ಮುವ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಬಳಸಿದರು. ಋತ್ವಿಕ್‌ಘಟಕ್ ಮತ್ತು ಸತ್ಯಜಿತ್‌ರೇ ಅವರ ಪ್ರೇರಣೆಯಿಂದ ಕಾರಂತರು ಸಿನಿಮಾ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸೃಜನಶೀಲ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ‘ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ’ ‘ಋಷ್ಯಶೃಂಗ’ಗಳ ಸಂಗೀತ ನಿದೇರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ ರಾಷ್ಟ್ರಪ್ರಶಸ್ತಿಗಳನ್ನು, ‘ಹಂಸಗೀತೆ’ (೧೯೭೭) ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನಕ್ಕಾಗಿ ರಾಜ್ಯ ಪ್ರಶಸ್ತಿಯನ್ನು ಅವರು ಪಡೆದರು.
೬
ನಟ, ಭಾಷಾಂತರಕಾರ
ನಾಟಕ, ಸಿನಿಮಾಗಳ ನಟನಾಗಿ ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರು ಹೆಸರು ಗಳಿಸಲಿಲ್ಲ. ಎಂ.ಎಸ್.ಸತ್ಯು ಅವರ ‘ಜೀವದ ಬೊಂಬೆ’ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರವಹಿಸಿದಾಗ ಅವರು ಸ್ಕ್ರಿಪ್ಟ್‌ಕೈಯಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದೇ ಅಭಿನಯಿಸಿದ್ದರಂತೆ! ‘ವಂಶವೃಕ್ಷ’ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಅವರು ಪ್ರೊಫೆಸರ್‌ನ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸಿದ್ದರು.
ಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಯೌವನದಲ್ಲಿ ‘ಗಡ್ಡದಾರಿ’ ಎಂಬ ಕಾವ್ಯನಾಮದಲ್ಲಿ ‘ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸ್ಪೀಕಿಂಗ್‌ಕಂಪೆನಿ’ ಎಂಬ ನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆದು ಪ್ರಕಟಿಸಿದ್ದರು. ಭಾಸನ ‘ಸ್ವಪ್ನವಾಸವದತ್ತ’, ಶೂದ್ರಕನ ‘ಮೃಚ್ಛಕಟಿಕ’, ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡರ ‘ತುಘಲಕ್‌’ ‘ಹಯವದನ’ ‘ಹಿಟ್ಟಿನ ಮಂಜ’, ಶ್ರೀರಂಗರ ‘ಕೇಳು ಜನಮೇಜಯ’ ‘ಕತ್ತಲೆ – ಬೆಳಕು’, ‘ರಂಗಭಾರತ’ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಕಾರಂತರು ಹಿಂದೀಗೆ ಭಾಷಾಂತರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’ (ಮೂಲ – ರವೀಂದ್ರನಾಥ ಠಾಕೂರರ ಸಣ್ಣಕಥೆ) ‘ಹೆಡ್ಡಾಯಣ’ (ಮೂಲ – ಕನ್ನಡ ಜನಪದ ಕತೆ) ಮತ್ತು ‘ಅಳಿಲು ರಾಮಾಯಣ – ಇವು ಕಾರಂತರು ಮಕ್ಕಳಿಗಾಗಿ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬರೆದಿರುವ ನಾಟಕಗಳು.
೭
ವೆಂಕಟರಮಣನ ಸಂಕಟಗಳು
ಹೊರನೋಟಕ್ಕೆ ಅವಸರ, ಗಡಿಬಿಡಿ, ಚಟುವಟಿಕೆ, ಗೊಂದಲ, ಕೂತಲ್ಲಿ ಕೂರಲಾರದ ನಿಂತಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಲಾರದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ. ಅಂತರಂಗದಲ್ಲಿ ಅವರು, ಮೃದು, ಕೋಮಲ; ತನ್ನಿಂದ ಯಾರಿಗೂ ನೋವಾಗದಂತೆ ಎಚ್ಚರ. ಪ್ರಕೃತಿ, ಪ್ರಾಣಿಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ತುಂಬಾ ಪ್ರೀತಿ. ವ್ಯವಹಾರ ಜ್ಞಾನ ಇಲ್ಲ. ‘ಬೆಳ್ಳಗಿದ್ದುದ್ದೆಲ್ಲಾ ಹಾಲು’ ಎಂದು ನಂಬುವವರು. ಸೃಜನಶೀಲ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಆಹೋರಾತ್ರಿ ದುಡಿಯುವ ತಾಕತ್ತು, ವೈವಿಧ್ಯಪೂರ್ಣ ಪುಸ್ತಕಾಸಕ್ತಿ – ಪ್ರೇಮಾಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಗಂಡ ಬಿ.ವೆಂಕಟರಮಣ ಕಾರಂತರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವುದುಹೀಗೆ. ‘ನನಗೆ ಕಾರಂತರು ಕೊಟ್ಟಿರುವಷ್ಟು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಯಾವನೇ ಗಂಡ ತನ್ನ ಹೆಂಡತಿಗೆ ಕೊಡಬಲ್ಲ ಎಂದು ಅನ್ನಿಸೊಲ್ಲ’ ಎನ್ನುತ್ತಾರವರು. ಜಿ.ವಿ.ಅಯ್ಯರ್ ತನ್ನ ಶಿಷ್ಯ ಕಾರಂತರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಕುರಿತು, ‘ಮೇಲುನೋಟಕ್ಕೆ ಕಾರಂತ ಭಾವುಕನಾಗೇ ಕಾಣಿಸುತ್ತೇನೆ. ಅವನನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಹೊರಟರೆ ಅನೇಕ ಪದರಗಳು ಬಿಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಸರಳ ಸ್ವಭಾವದ ಅವನ ಅಂತರಂಗದಲ್ಲಿರುವುದೆಲ್ಲಾ ಛಲಗಾರನ ಕಪಿಮುಷ್ಠಿಗಳೇ, ಸಾಧನೆ, ತಪಸ್ಸು, ನಡುನಡುವೆ ಸಣ್ಣ ಪುಟ್ಟ ದುಶ್ಚಟಗಳು.. ತನ್ನ ಬಲಹೀನತೆಯನ್ನು ತುಳಿದೇಳುವ ಆತ್ಮವಿಶ್ವಾಸ. ಇವುಗಳೇ ಕಾರಂತರ ಬಣ್ಣಗಳು – ಬದಲಾವಣೆಗಳು, ರಂಗುರಂಗಿನ ಮಜಲುಗಳು.’
‘ಹಣವನ್ನೇನಾದರೂ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ದೀರಾ? ಅಥವಾ ಯಥಾಪ್ರಕಾರ ಕಲಾವಿದರ ಕಣ್ಣೀರ ಕಥೆಯನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದೀರಾ?’ ಎಂದು ೧೯೮೨ರಲ್ಲಿ ಲಂಕೇಶರು ಕೇಳಿದ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಕಾರಂತರು ಉತ್ತರ ಹೀಗಿತ್ತು. – ’ಪೈಸೆ ಹಣವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನನ್ನ ಹತ್ತಿರ ಪುಸ್ತಕಗಳು, ಸಂಗೀತದ ರಿಕಾರ್ಡ್‌‌ಗಳು, ತಾಳ, ಜಾಗಟೆ, ಡೋಲುಗಳು, ಅನೇಕ ವಾದ್ಯಗಳು. ನಾಟಕ ಸಾಮಾಗ್ರಿಗಳು ಇವೆ.’ ೮ (ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ)
‘ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ’ವನ್ನು ಬರೆದ ಭರತನ ಬದುಕಿನ ಕತೆ ನಮಗೆ ತಿಳಿದಿಲ್ಲ. ಭರತ ಭಾರತದ ಉದ್ದಗಲದಲ್ಲಿ ಅಲೆಮಾರಿಯಾಗಿ ಸಂಚರಿಸಿ ನೂರಾರು ತರದ ರಂಗಕಲೆಗಳನ್ನು ನೋಡಿರಬಹುದು. ಸೂತ್ರಧಾರನಾಗಿ ನೂರಾರು ನಾಟಕಗಳನ್ನುನಿರ್ದೇಶಿಸಿರಬಹುದು. ದೇವತೆಗಳು, ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವಾಗ ರಾಕ್ಷಸರು ಗಲಭೆ ಮಾಡಿದ್ದು ಅವನ ಬದುಕಿನ ಘಟನೆಯೇ ಆಗಿರಬಹುದು. ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು, ಕೊಡುಗೆಗಳನ್ನು ಅವಲೋಕಿಸುವಾಗ ಭರತನ ನೆನಪಾಗುತ್ತದೆ.
೮
ವೈಚಾರಿಕ ನಿಲುವುಗಳು
ಕಾಶಿಯಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯಾಗಿದ್ದಾಗ ಕಾರಂತರು ಕೆಲವು ದಿನ ಆರ್.ಎಸ್.ಎಸ್. ಶಾಲೆಗೆ ಹೋಗಿದ್ದರು. ಅನಂತರ ಆಸಕ್ತಿ ಕಳೆದುಕೊಂಡರು. ೧೯೮೫ ನೀಡಿದ ಸಂದರ್ಶನವೊಂದರಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು. ‘ಕಾಂಗ್ರೆಸ್‌ ಪಾರ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನನ್ನನ್ನು ಯಾರೂ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಆಕರ್ಷಿಸಿಲ್ಲ. ಅಟಲ್ ಬಿಹಾರಿ ವಾಜಪೇಯಿಯವರ ಮಾತುಗಾರಿಕೆಯಿಂದ, ಜ್ಯೋತಿಬಸು ಅವರ ಕಂಟ್ರೋಲ್‌ ಮಾಡುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದಿಂದ ಆಕರ್ಷಿತನಾಗಿದ್ದೇನೆ. ಮೊದಲು ನಂಬೂದಿರಿಪಾಡ್ ಅವರನ್ನು ತುಂಬು ಮೆಚ್ಚಿಕೊಂಡಿದ್ದೆ’ ಎಂದಿದ್ದಾರೆ.
೧೯೯೧ರಲ್ಲಿ ನೀಡಿದ ಸಂದರ್ಶನವೊಂದರಲ್ಲಿ ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ರಾಜಕೀಕರಣದ ಕುರಿತು ತೀವ್ರ ಆಕ್ಷೇಪವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ‘ಆಡ್ವಾಣಿ, ವಾಜಪೇಯಿ ಬಗ್ಗೆ ಗೌರವ ಇದೆ ನನ್ಗೆ. ಇವ್ರು ಇಬ್ರೂ ಒಳ್ಳೆ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು. ದೆಹಲಿಯಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ ನಾಟಕ ನೋಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಬರ್ತಿದ್ರು ಆಡ್ವಾಣಿಯವರಂತೂ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕ ನೋಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಬರ್ತಿದ್ರು ಅಷ್ಟು ಒಳ್ಳಿ ವ್ಯಕ್ತಿ. ರಥಯಾತ್ರೆ ಮಾಡಿದಾಗ ಯಾಕೆ ಮಾಡಿದ್ರು ಅಂತ ಆಶ್ಚರ್ಯ ಆಯ್ತು ನನ್ಗೆ. ಆ ಕೆಟ್ಟ ಬಣ್ಣ. ರಥದಲ್ಲಿ ಕಲರ್ ಸೆನ್ಸೇ ಇರ್ಲಿಲ್ಲ. ಆಡ್ವಾಣಿ ರಥಯಾತ್ರೆ ಸ್ಟೇಜ್‌ನಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದ ಕಟ್‌ಔಟ್ ಥರ ಇತ್ತು. ಅದೊಂದು ವಿಕೃತಿ… ರಾಮ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲ ಹೋಗಿದ್ನೋ, ಅದು ಪವಿತ್ರ ನಮ್ಗೆ. ರಾಮ ಹುಟ್ಟಿದ ಸ್ಥಳ ಅಲ್ಲ. ರಾಮಮಾರ್ಗ ಮುಖ್ಯ. ಯಾತ್ರಾಸ್ಥಳವಲ್ಲ. ತೀಥಯಾತ್ರೆ ಮುಖ್ಯ ನಮ್ಗೆ. ರಥಯಾತ್ರೆ ಅಂತ ಅದನ್ನು ತುಂಬ ಕೆಳಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ತೋರಿಸಿಬಿಟ್ರು ಇತಿಹಾಸ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ರಿಪೀಟ್ ಆದಾಗ ಟ್ರಾಜಿಡಿ (ದುರಂತ ನಾಟಕ) ಆಗತ್ತೆ. ಎರಡನೇ ಬಾರಿ ರಿಪೀಟ್ ಆದಾಗ ಕಾಮೆಡಿ ಆಗತ್ತೆ ನೋಡಿ, ರಥಯಾತ್ರೆ ಒಂದು ಕಾಮೇಡೀನೇ…. ಭಾರತೀಯ ಜನತೆ ಅಷ್ಟು ಮೂಲಭೂತವಾದಿಗಳಾಗಿಲ್ಲ. ಕ್ರಿಶ್ಚಿಯನ್ನರಿಗೆ ಒಂದೇ ಬೈಬಲ್. ಮುಸ್ಲೀಮರಿಗೆ ಒಂದೇ ಕುರಾನ್. ನಮ್ಗೆ ಹಾಗಲ್ಲ. ಎಷ್ಟೊಂದು ರಾಮಾಯಣಗಳು, ಎಷ್ಟೊಂದು ಪುರಾಣಗಳು! ನಮ್ಮ ಕೃಷ್ಣ ಎಷ್ಟು ಲೆವೆಲ್‌ಗಳ ದೇವರು! ತುಂಟ ಕೃಷ್ಣ, ಪ್ರಿಯಕರ ಕೃಷ್ಣ, ದಾರ್ಶನಿಕ ಕೃಷ್ಣ. ಈ ನಮನೀಯತೆ ಬೇರೆ ಯಾವ ಧರ್ಮದಲ್ಲಿದೆ? ಈ ಫ್ಲೆಕ್ಲಿಬಿಲಿಟಿ (ನಮನೀಯತೆ) ಈ ಫ್ರೀ ಕಲ್ಪನೆ ಇಲ್ದಿದ್ರೆ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಇಷ್ಟು ರಾಮಾಯಣಗಳೇ ಆಗ್ತಾ ಇರ್ಲಿಲ್ಲ… ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ದೇವ್ರಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಸೃಜನಶೀಲ ಅನ್ನಿಸುತ್ತೆ. ಸೋಮನಾಥಪುರದಲ್ಲಿ ಪೂಜೆಯಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಎಲ್ಲ ಮತಧರ್ಮಗಳಿಗೆ ಸೇರಿದವ್ರು ಅಲ್ಲಿಗೆ ಹೋಗ್ತಾರೆ. ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ರಾಜಕೀಕರಣ ಮಾಡುದವ್ರು ‘ಭಾರತ್ ಭವನ’ದಲ್ಲಿ ತಾರತಮ್ಯ ಶುರುಮಾಡ್ತಾರೆ. ಇದು ಸರಿಯಲ್ಲ. ಕಲೆಯಲ್ಲಿ ತಾರತಮ್ಯ ಕೂಡದು ಅದ್ರಿಂದ್ಲೇ ನಾನು ಸ್ಪರ್ಧೆಗೆ ವಿರೋಧಿ. ನಾಟಕ ಸ್ಪರ್ಧೆಯಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸ್ಬೇಡಿ ಅನ್ನೋದು ಈ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ನೀವು ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ ಮತ್ತು ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವವನ್ನು ಏನು ಕಂಪೇರ್ ಮಾಡ್ತೀರ?’ ೯ (ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ)
ಕಾರಂತರ ವೈಚಾರಿಕತೆಯನ್ನು ಅವರ ರಂಗಕೃತಿಗಳಲ್ಲೇ ಹುಡುಕಬೇಕು. ಜಗತ್ತಿನ ವಿವಿಧ ಭಾಷೆಗಳ ಶ್ರೇಷ್ಠ ನಾಟಕಕಾರರ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಅವರು ನಿರ್ದೇಶನಕ್ಕೆ ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ರಂಗಕೃತಿಗಳ ಆಯ್ಕೆಯಲ್ಲಿ ಅವರು ಕೃತಿಯ ವೈಚಾರಿಕ – ಕಲಾತ್ಮಕ ಗುಣಮಟ್ಟದ ಬಗ್ಗೆ ಎಚ್ಚರ ವಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. ರಾಜಕೀಯ ಪಕ್ಷವೊಂದರ ಸಿದ್ಧಾಂತಕ್ಕೆ ಬದ್ಧನಾಗಿದ್ದ ಬ್ರೆಕ್ಟ್‌ನ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಅವರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿಲ್ಲ. ‘ಸಂಕ್ರಾಂತಿ’ ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡುವ ಕಾರಂತರು ಹಿನ್ನೋಟದ ವ್ಯಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿರುವ ಪ್ರಜಾಸತ್ತಾತ್ಮಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಅವರು ಗೌರವಿಸುತ್ತಾರೆ. ರಂಗಸಂಗೀತವನ್ನು ಕುರಿತ ಕಾಣ್ಕೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವಾಗಲಿ, ನಾಟಕವಾಗಲಿ ಸ್ಥಾವರವಾಗಬಾರದೆಂಬ ನಿಲುವಿದೆ. ಅವರಿಗೆ ವಾಸ್ತವವಾದದ ಮಿತಿಗಳ ಅರಿವಿದೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯ ‘ಲಾಜಿಕ್‌’ಕ್ಕಿಂತಲೂ ‘ಮ್ಯಾಜಿಕ್’ ಅವರನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಆಕರ್ಷಿಸಿದೆ. ಹಿಂದೀಯ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಉಪಭಾಷೆಯಾದ ಬುಂದೇಲಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಳಿದಾಸನ ನಾಟಕ ಮಾಡಿಸುವ, ಹೆಗ್ಗೋಡಿನಲ್ಲಿ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶಿಸುವ ಕಾರಂತರಿಗೆ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಅನನ್ಯತೆ ಮತ್ತು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ವಿಕೇಂದ್ರೀಕರಣಗಳ ನಂಬಿಕೆ ಇದೆ. ಕಾರಂತರು ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸಮಾಜವನ್ನು ನೋಡುವವರಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ – ನಾಟಕ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಲ್ಲಿನ ತನ್ನ ಕ್ಷೇತ್ರ ಕಾರ್ಯ ಅನುಭವದ ಮೂಲಕ ನಾಡಿನ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸಾತತ್ಯವನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾರೆ; ತನ್ನ ಸೃಜನಶೀಲ ಕನಸುಗಳನ್ನು ಸಾಕಾರಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಕ್ಷೇತ್ರದ ನಿರ್ವಸಾಹತೀಕರಣದ ಚಳುವಳಿಗೆ ತನ್ನ ರಂಗಕೃತಿ ಮತ್ತು ರಂಗಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ ಅವರು ಮೌಲಿಕ ಕೊಡುಗೆ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ.
‘ಮಹಾಭಾರತ’ದ ನಿರ್ದೇಶಕ ಪೀಟರ್ ಬ್ರೂಕ್‌ನ ಭಾರತ ಯಾತ್ರೆಯನ್ನು ಕಾರಂತರು ತಕರಾರುಗಳಿಲ್ಲದೆ ಸ್ವಾಗತಿಸಿದರು. ಪೀಟರ್ ಬ್ರೂಕ್‌ನ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ನವವಸಾಹತು ಶಾಹಿಯ ಕುತಂತ್ರವನ್ನು ಕಂಡ ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ಅದನ್ನು ತೀವ್ರವಾಗಿ ಪ್ರತಿಭಟಿಸಿದರು – ‘ನನ್ನ ವಯಸ್ಸಿನವನಿಗೂ ತಾಯಿಯೆನಿಸುವ, ಜೆಕೆ ಸಾನ್ನಿಧ್ಯದಲ್ಲೇ ಸುಳಿದಾಡಿದ ಮತ್ತು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಮತ್ತು ಈ ಬೃಹತ್ ದೇಶದ ಪ್ರಧಾನಿಗೆ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸಲಹೆಗಾರಳಾಗಿದ್ದ ಪ್ರಫುಲ್ ಜಯಕರರಂಥ ಪ್ರಸನ್ನ ಮಹಿಳೆ ಹಾಗೂ ನನ್ನ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಬ್ರೂಕ್‌ಗಿಂತ ಮಿಗಿಲಾದ ಪ್ರತಿಭೆಯುಳ್ಳ ಪ್ರಿಯ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ಮುಂತಾದವರು ಬ್ರೂಕರನ್ನು ಹಿಂಬಾಲಿಸಿ ತಿರುಗಿದ್ದು ಕಂಡು ನನ್ನ ತಲೆ ತಗ್ಗಿ ಹೋಗಿದೆ’ ೧೦(ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ)
೯
ಕಾರಂತಾಯಣದ ಫಲಶ್ರುತಿ ಏನು? – ಕಾರಂತರು ಭಾರತದ, ಕರ್ನಾಟಕದ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ನೀಡಿರುವ ಕೊಡುಗೆಯನ್ನು ಈ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ವಿಮರ್ಶಕರು ಹೀಗೆ ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ.
೧. ರಂಗಕೃತಿಗಳ ಗುಣಮಟ್ಟ, ಸಂಖ್ಯಾಬಾಹುಳ್ಯ ಮತ್ತು ಭಾಷಾವೈವಿದ್ಯಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕಾರಂತರು ಈ ಶತಮಾನದ, ಭಾರತ ಪ್ರಧಾನ ನಿರ್ದೇಶಕರಲ್ಲೊಬ್ಬರು.
೨. ‘ಹಯವದನ’ ಪದ್ಮನಿ ಕಪಿಲನ ದೇಹ ಮತ್ತು ದೇವದತ್ತನ ತಲೆಯನ್ನು ಜೋಡಿಸಿದಂತೆ ಕಾರಂತರು ಕಂಪೆನಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಿ ವೈಭವ ಮತ್ತು ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಚಿಂತನೆಯನ್ನು ಒಗ್ಗೂಡಿಸಿದರು. ಪ್ರಸನ್ನ ಹೇಳುವಂತೆ, ‘ಮ್ಯಾಜಿಕ್‌ನ ಕೊಂಡಿ ಕಳಚಿದ ಪರಂಪರೆಗೆ ಮತ್ತೆ ಮ್ಯಾಜಿಕ್‌ನ ಕೊಂಡಿಯನ್ನು ಜೋಡಿಸಿದರು.’
೩. ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯ ವಿಕೇಂದ್ರೀಕರಣವನ್ನು ಆರಂಭಿಸಿದ ಕಾರಂತರು, ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಬಹವಚನೀಯತೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿದರು.
೪. ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಂಪರೆಯ ಸಾತತ್ಯಕ್ಕೆ ಚಾಲನೆ ನೀಡಿ, ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ವಸಾಹತು ರಂಗಭೂಮಿ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಬಿಡಿಸಲು ಅವರು ಸದ್ದಿಲ್ಲದೆ ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದರು.
೫. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಕನಿಗೆ ಸ್ಥಾನಮಾನ ತಂದುಕೊಟ್ಟ ಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಭಾಷಾಂತರ ಮತ್ತು ರಂಗಕೃತಿಗಳ ಮೂಲಕ ಕನ್ನಡ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಅಖಿಲ ಭಾರತ ಮನ್ನಣೆ ದೊರಕಿಸಿದರು.
೬. ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಪವಾಡಗಳನ್ನು ಮಾಡಲು ಸಾಧ್ಯ ಎಂಬುದನ್ನು ಕಾರಂತರು ಸಾಧಿಸಿ ತೋರಿಸಿದರು.
೭. ರಂಗಸಂಗೀತವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ಧ್ವನಿವಿನ್ಯಾಸವಾಗಿ ಬೆಳೆಸುವುದರಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದ್ದಾರೆ.
೮. ಭಾರತದ ವಿವಿಧ ಜನಪದ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿರುವ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಕಾರಂತರು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡರು.
೯. ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ. ಭೋಪಾಲ ‘ರಂಗಮಂಡಲ’, ಮೈಸೂರಿನ ‘ರಂಗಾಯಣ’ ಮತ್ತು ಹತ್ತಾರು ನಾಟಕ ಕಮ್ಮಟಗಳ ಮೂಲಕ ರಂಗಭೂಮಿ ಶಿಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಕಾರಂತರು ಅಸಾಧಾರಣ ಕೊಡುಗೆ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ.
೧೦. ‘ಹಿಂದೀ ನಾಟಕಕಾರ ಜಯಂಶಂಕರ ಪ್ರಸಾದರ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ರಂಗಭಾಷೆಯನ್ನು ತಂದುಕೊಟ್ಟ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಕಾರಂತರದು’
ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ, ‘ವ್ಯಕ್ತಿ ಪ್ರಜ್ಟೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸಮುದಾಯ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಸಂಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದವರಲ್ಲಿರುವ ಥರದ ಅಮೂರ್ತ ಅರ್ಥ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ಅರ್ಥವಂತಿಕೆ ಬೌದ್ಧಿಕಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಅಂತರ್ಯದಿಂದ ಉದ್ಭವಿಸುವ ಸೃಜನಶೀಲತೆ ಇವು ಸುಮಾರಾಗಿ ಕಾರಂತರ ರಂಗಕಾಯಕದ ನೆಲೆಗಟ್ಟು.
ಕಂಪೆನಿಗಳು, ವಿಕಾಸಗೊಳಿಸಿದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ‘ವಾಸ್ತವೇತರ’ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡೂ, ‘ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿ’ಯಾಗದೆ, ‘ಲೋಕಧರ್ಮಿ’ಯಾಗಿ ಉಳಿಯುವ ಅಭಿನಯ ಶೈಲಿ; ಪಾತ್ರ ನಿರೂಪಣಕ್ಕಿಂತ ಸಮಯದಾಯ ನಿರೂಪಣದ ಕಡೆ ಹೆಚ್ಚು ಆಸಕ್ತಿ; ರಂಜಕಸಂಕಲನ; ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಾಮಿಪ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ರಂಗಸ್ಥಲದಿಂದ ಹೊರಗೆ ಉಚಾಯಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪರಿ — ಇವು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಅವರ ರಂಗಕೃತಿಗಳ ರೂಪ.
ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳು ಆಧುನಿಕ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ತಂದು ನಿಲ್ಲಿಸಿದ ನೆಲೆಯಿಂದ ಹೊರಟು, ಅದನ್ನು ಕಲಾಸಂವಹನದ ಗಂಭೀರ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋದದ್ದು ಮತ್ತು ಆ ಮೂಲಕ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಮುಂದಕ್ಕೆ ನಡೆಸಿದ್ದು; ಪ್ರಾಂತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಗಳ ಸಮುಚ್ಛಯವಾದ ರಂಗಸಂಕುಲವೇ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿ ಅನ್ನುವ ಸಮರ್ಪಕ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ದೃಢಗೊಳಿಸಿದ್ದು ಇವು ಕಾರಂತರ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸಾಧನೆಗಳೆನ್ನಬಹುದು. ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರುಸೆಪ್ಟೆಂಬರ್ ೧,೨೦೦೨ರಂದು ನಿಧನರಾದರು.
೧೦
ಉಡುಪಿಯ ಎಂ.ಜಿ.ಎಂ. ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರೊ.ಕು.ಶಿ. ಹರಿದಾಸಭಟ್ಟರು ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ನಿರ್ದೇಶನದಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಕಮ್ಮಟವೊಂದನ್ನು ೧೯೭೩ರಲ್ಲಿ ಏರ್ಪಡಿಸಿದ್ದರು. ಈ ಕಮ್ಮಟದಲ್ಲಿ ನಾನು ಕಾರಂತರ ಶಿಷ್ಯನಾಗಿದ್ದೆ. ಈ ಕಮ್ಮಟ ಉಡುಪಿಯಲ್ಲಿ ನಾವು ಕೆಲವರು ಗೆಳೆಯರು ಒಟ್ಟು ಸೇರಿ ‘ರಥಬೀದಿ ಗೆಳೆಯರು’ (ಸ್ಥಾಪಕ ಕಾರ್ಯದರ್ಶಿ – ಕೆ.ಎಸ್.ಕೆದ್ಲಾಯ) ಎಂಬ ನಾಟಕ ಸಂಘಟನೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಲು ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿತು. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರನ್ನು ಕುರಿತು ಈ ಗ್ರಂಥ ಗುರುಋಣ ತೀರಿಸುವ ನನ್ನ ಒಂದು ಕಿರು ಪ್ರಯತ್ನ. 
ಟಿಪ್ಪಣಿಗಳು: –
೧. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ತಮ್ಮಂದಿರು – ೧. ಶ್ರೀ ಶ್ಯಾಮ, ೨. ಶ್ರೀ ಬಾಲಕೃಷ್ಣ ಕಾರಂತ… ಮುಂಬೈಯಲ್ಲಿ ಇಂಜಿನಿಯರ್ ಆಗಿದ್ದಾರೆ. ೩. ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಕಾರಂತ — ಉಡುಪಿ ಗೋವಿಂದ ಪೈ ಸಂಶೋಧನ ಕೇಂದ್ರದಲ್ಲಿ ಉದ್ಯೋಗದಲ್ಲಿದ್ದು, ನಿವೃತ್ತರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ತಂಗಿಯರು – ಶ್ರೀಮತಿ ಮಹಾಲಕ್ಷ್ಮೀ ಸೇತುರಾಮ ತಂಜಾವೂರಿನಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. ೨. ಶ್ರೀಮತಿ ಸರೋಜಿನಿ ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣಯ್ಯ – ಕಾಸರಗೋಡು ತಾಲೂಕಿನ ಕುರ್ಚೆಪಳ್ಳದಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ.
೨. ಲಂಕೇಶ್ ಬರೆದಿರುವಂತೆ, ‘ಎಲ್ಲ ದ.ಕ.ಗಳಂತೆ ಇವರಿಗೂ ಇಂಗ್ಲಿಷೆಂದರೆ ಪಂಚಪ್ರಾಣ; ಆದರೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಇವರು ತಾವು ಮದುವೆಯಾಗಲಿದ್ದ ಹುಡುಗಿಯಿಂದ ಬಂದ ಕಾಗದಲ್ಲಿ ‘I an inclined towards you’ ಎಂಬ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ವಾಕ್ಯ ಕಂಡಾಗ ‘inclined’ ಎಂಬ ಮಾತು ಅರ್ಥವಾಗದೆ ಅದೊಂದು ಬೈಗುಳವಿರಬೇಕೆಂದು ಹೆದರಿಕೊಂಡು, ತನ್ನ ಸ್ನೇಹಿತರಿಂದ ಅದರರ್ಥ ತಿಳಿದುಕೊಂಡು ಸಮಾಧಾನದ ನಿಟ್ಟಿಸಿರುಗರೆದರಂತೆ. ಇದನ್ನು ಕಾರಂತ ದಂಪತಿಗಳಿಬ್ಬರೂ ಹೇಳಿಕೊಂಡು ನಗುತ್ತಾರೆ. (ಪಿ.ಲಂಕೇಶ್ — ‘ಕಂಡದ್ದು ಕಂಡ ಹಾಗೆ’ — – ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ ಮತ್ತು ನಾನು’)
೩. ಶ್ರೀರಂಗರು ತನ್ನ ಆತ್ಮಕಥೆಯಲ್ಲಿ, ‘ಅದರಂತೆ ನಾನು ರೇಡಿಯೋದಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ನನ್ನ ಗೆಳೆಯರೊಬ್ಬರು ‘ಒಬ್ಬ ಒಳ್ಳೆಯ ಹುಡುಗ ಡ್ರಾಮಾ ಸ್ಕೂಲಿಗೆ ಹೋಗ್ಬೇಕಂತಾನ. ಕೇಂದ್ರ ಸ್ಕಾಲರ್‌ಶಿಪ್‌ಗೆ ಅರ್ಜಿ ಹಾಕ್ಯಾಣ. ನಿಮ್ಮ ಸಹಾಯ ಬೇಕು’ ಅಂದರು.  ಆ ವರ್ಷ ನಾನು ಆಯ್ಕೆ ಸಮಿತಿಯ ಸದಸ್ಯನಿರಲಿಲ್ಲ ‘ನಿಮ್ಮ ಪರಮಮಿತ್ರರಾದ ಮಾಮಾವರೇಕರ ಸದಸ್ಯ ಇದ್ದಾರ ಈ ಸಲ. ಅವರಿಗೊಂದು ಚೀಟಿ ಕೊಡ್ರಿ’ ಅಂದರು. ‘ಅದಿರಲಿ, ನಿಮ್ಮ ಒಳ್ಳೆಯ ಹುಡುಗ ಯಾರು? ಅಂದೆ. ‘ಹುಡುಗ’ನ ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟರು. ನಾನು ಚೀಟಿ ಕೊಟ್ಟೆ ಆ ಹುಡುಗನಿಗೆ ಪ್ರವೇಶ ದೊರೆಯಿತು. ಈಗ ಅವನು ‘ಹುಡುಗ’ನಾಗಿ ಉಳಿದಿಲ್ಲ ತನ್ನ ಯೋಗ್ಯತೆಯಿಂದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಹೆಸರನ್ನು ಗಳಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಇಂದು ಯಾರಿಗೆ ಅವನ ಹೆಸರು ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ? ಆದರೂ ಹೇಳುವೆ. ಈ ಹುಡುಗನ ಹೆಸರು ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ.’ (ಶ್ರೀರಂಗ – ‘ಸಾಹಿತಿಯ ಆತ್ಮಜಿಜ್ಞಾಸೆ’) ಅಕ್ಷರ ಪ್ರಕಾಶನ ಸಾಗರ . ೧೯೯೪)
೪. ‘ರಂಗಾಯಣ’ದ ಇತರ ಶಿಕ್ಷಕರು – ಎಸ್.ರಘುನಂದನ (ಪ್ರಶಿಕ್ಷಕ – ಅಭಿನಯ), ಜಯತೀರ್ಥ ಜೋಶಿ (ಉಪನಿರ್ದೇಶಕರು ಕಲೆ), ಅಂಜುಸಿಂಗ್ (ಪ್ರಶಿಕ್ಷಕ – ಸಮರಕಲೆ), ಸಂತೋಷಕುಮಾರ್, ಶ್ರೀನಿವಾಸ್ ಭಟ್ಟ (ಶಿಕ್ಷಕ – ಸಂಗೀತ) ನ.ಬಸವಲಿಂಗಯ್ಯ.
೫. ಆರ್. ಸ್ವಾಮಿ ಆನಂದ — ಲಂಕೇಶ್ ಪತ್ರಿಕೆ, ಆಗಸ್ಟ್ ೨೪,೧೯೯೪.
೬. ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ಲೇಖನದ ಸಾರಾಂಶ ಹೀಗಿದೆ – ’೧. ಇವತ್ತು ನಾಟಕ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಎರಡು ಅರ್ಥಗಳಿವೆ – ಸಾಹಿತ್ಯಕೃತಿ ಮತ್ತು ರಂಗ ನಿರ್ಮಿತಿ. ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮ ಭಾಷೆ. ಇನ್ನೊಂದರದ್ದು ಅಭಿನಯ; ಒಂದು ದೇಶಸ್ಥ, ಇನ್ನೊಂದು ಕಾಲಸ್ಥ – ಹೀಗಾಗಿ ಇವು ಬೇರೆ ಬೇರೆ. ಇವುಗಳ ವಿಮರ್ಶೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿಯೇ ನಡೆಯಬೇಕು. ರಂಗನಿರ್ಮಿತಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ಪ್ರಯೋಗವೂ ಒಂದೊಂದು ಸ್ವತಂತ್ರ ಕೃತಿ; ವಿಮರ್ಶೆ ಕೂಡ ಒಂದೊಂದು ಪ್ರಯೋಗವನ್ನೇ ಲಕ್ಷಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ೨. ಸಾಹಿತ್ಯ ನಾಟಕ ರಂಗಯೋಗ್ಯವಾಗಿರಬೇಕು ಅಥವಾ ರಂಗನಿರ್ಮಿತ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕೃತಿಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರಬೇಕು ಎಂಬ ನಿಯತವೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಈ ಪರಸ್ಪರರ ಒದಗುವಂಥ ಯೋಗ್ಯತೆ ಆಯಾ ಕೃತಿಗಳ ಕಲಾತ್ಮಕತೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ಅದು ಅಪ್ರಸ್ತುತ. ೩. ಒಂದು ಸಾಹಿತ್ಯ ಕೃತಿಯನ್ನು ರಂಗನಿರ್ಮಿತಿಗೆ ಆಧಾರವಾಗಿ ಎತ್ತಿಕೊಂಡರೆ ಅದನ್ನು ಒಂದು ಪರಿಕರದ್ರವ್ಯವಾಗಿ ಕೊಳ್ಳುವುದಷ್ಟೇ. ಹಾಗೆ ಬಳಸಿಕೊಂಡಾಗ ಅದು ಮೂಲದ ಕಲಾಕೃತಿಯಾಗಿ, ಅದೇ ಘಟಕವಾಗಿ ಉಳಿದಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಮೂಲ ಘಟಕ ಛಿದ್ರಗೊಂಡು ಬೇರೆ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಪುನಸ್ಸಂಘಟಿತವಾಗಿ ಬೇರೆ ಕಲಾಕೃತಿಯೇ ಆಗುತ್ತದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯಕೃತಿ ಕೂಡ ರಂಗತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡರೂ ಅದು ತಂತ್ರಮಾತ್ರವಾಗಿರುತ್ತದಲ್ಲದೆ, ತನ್ನ ಸಾರ್ಥಯಕ್ಕೆ ಆ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ಹಾರೈಸುವಂಥ ಅಪೂರ್ಣ ಕೃತಿಯಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ’ (ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ಆಯ್ದ ಲೇಖನಗಳು, (ಸಂ) — ಟಿ.ಪಿ. ಅಶೋಕ, ೧೯೯೨, ಪುಟ – ೮೮)
೭. ವಾಕ್‌ಲೀ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ — ‘ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಸರಿಯಾದ ಕಾರಣಗಳಿಗಾಗಿಯೇ ಖುಷಿ ಕೊಡುವ ಒಳ್ಳೆ ನಾಟಕಗಳು ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ವಿಮರ್ಶಕನಿಗೆ ತೊಂದರೆ ಕೊಡುತ್ತವೆ. ಅವುಗಳ ಬಗೆಗೆ ಬರೆಯುವೂ ಕಷ್ಟ. ತನ್ನ ಪ್ರಭೇದಕ್ಕೆ ಯಾವ ಹೊಸದನ್ನೂ ಸೇರಿಸಿದ ಒಂದು ನಾಟಕ ತನ್ನಷ್ಟಕ್ಕೆ ತಾನಿ ಕುತೂಹಲಿಕಾರಿಯಾಗಿರಬಹುದು; ಆದರೆ ವಿಮರ್ಶಕರನ್ನು ಗೊಂದಲಗೆಡಿಸುತ್ತದೆ… ಇನ್ನೂ ಸ್ವಲ್ಪ ಮುಂದುವರಿದು ತಾಂತ್ರಿಕ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರವೇಶಿಸುವುದಾದರೆ ಮೆಲೊಡ್ರಾಮ, ಪ್ರಹಸನಗಳಂಥ ಕೆಲವು ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಗಳು ರಂಗದ ಮೇಲಿನಕ್ಕಿಂತ ಅಚ್ಚಿನಲ್ಲಿ, (ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ) ಹೆಚ್ಚು ಕೆಟ್ಟದಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತವೆ. ಮೆಲೊಡ್ರಾಮವನ್ನು, ವರ್ಣಿಸುವಾಗ ವಿಮರ್ಶಕ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ವ್ಯಂಗ್ಯದ ಆಮಿಷಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗುವುದೇ ಹೆಚ್ಚು. ಪ್ರಹಸನದ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವುದಂತೂ ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸ. ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ‘ವೈಚಾರಿಕ ನಾಟಕ’ ಅಚ್ಚಿನಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಶಂಸೆ ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುವ ಸಂಭವ ಹೆಚ್ಚು. ವಿಚಾರಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಮುದ್ರಣ ಹೆಚ್ಚು ಒಳ್ಳೆಯ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿರುವದೇ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ವಿಮರ್ಶೆ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಅಂಶಗಳಿಗೆ ನ್ಯಾಯ ಸಲ್ಲಿಸಬಹುದು. ಆದರೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೇ ಅನೇಕ ಸಾಹಿತ್ಯೇತರ ಅಂಶಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ. ಶುದ್ಧ ತಾಂತ್ರಿಕ ತೊಂದರೆಯಿಂದಾಗಿ, ವಿಮರ್ಶೆ ತಪ್ಪು ಮಾಡುವುದೇ ಹೆಚ್ಚು. ಇದು ಒಂದು ಕಲೆಯ ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗೆ ವರ್ಗಾಯಿಸುವುದರಲ್ಲಿಯೇ ತೊಂದರೆ’ ಭಾಷಾಂತರ — – ಗಿರಡ್ಡಿ ಗೋವಿಂದರಾಜ. (WALKLEY. A.B. Victorian Dramatic Critisism, 1971.) ನೋಡಿ — ಗಿರಡ್ಡಿ ಗೋವಿಂದರಾಜ — ‘ನಾಟಕ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿ’ ೧೯೮೯, ಹೆಗ್ಗೋಡು)
೮. ಪಿ.ಲಂಕೇಶ್‌‘ಟೀಕೆ – ಟಿಪ್ಪಣಿ,’ ಬೆಂಗಳೂರು, ೧೯೯೧ — ಮಧ್ಯಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ — ಪುಟ — ೫೦
೯. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ – ’ಭಾರತಭವನವನ್ನು ಕಲಾವಿದರಿಗೇ ಬಿಡಬೇಕು’, ‘ತರಂಗ’ ವಾರಪತ್ರಿಕೆ, ಮಣಿಪಾಲ, ಸಂ – ಸಂತೋಷ ಕುಮಾರ ಗುಲ್ವಾಡಿ, ಜನವರಿ ೨೦,೧೯೯೧.
೧೦. (ಸಂ) ಟಿ.ಪಿ.ಅಶೋಕ — ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ಆಯ್ದ ಬರಹಗಳು, ಹಂಪಿ, ೧೯೯೨.  — ಬ್ರೂಕ್ ಮಹಾಶಯನ ಆಧುನಿಕ ಅಶ್ವಮೇಧ, ಪುಟ — ೪೯.
* * *
ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ರಂಗಮನೆ
– ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ
ರಂಗಶಾಲೆ, ರಂಗಮಂದಿರ, ರಂಗಭವನ, ರಂಗನಿಲಯ, ರಂಗಕ್ಷೇತ್ರ — ಇವೆಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದದ್ದು ರಂಗಮನೆ Mini theatre ಇದನ್ನು ಆತ್ಮೀಯ ರಂಗ, ಕಿರುರಂಗ ಎನ್ನಬಹುದು. ಆಕಾರದಲ್ಲಿ, ವ್ಯವಹಾರದಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನತೆಯಿದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಸ್ಥಾಪಿತ ರಂಗಶಾಲೆಗೂ ಈ ರಂಗಮನೆಗೂ ಮೂಲಧೋರಣೆಯಲ್ಲಿ ಭಿನ್ನತೆಯಿದೆ.
ರಂಗಮನೆ ಒಂದು ಕೌಟುಂಬಿಕ ಮನೆಯಂತೆ. ಆತ್ಮೀಯ ಜನರ ಕೂಟಕ್ಕೆ ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂಥ ಸ್ಥಳ. ಇದರಲ್ಲಿ ನಟ ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಹತ್ತಿರವಾಗುತ್ತಾರೆ. ನಾಟಕದ ಸೂಕ್ಷ್ಮತೆಗಳನ್ನು ಮಾತಿನ ಮುದ್ರೆಯಲ್ಲಿ, ಗತಿವಿನ್ಯಾಸದಲ್ಲಿ ತರಬಹುದು. ಇಂಥ ಸ್ಥಳ ಮನರಂಜನೆಗಿಂತಲೂ ಪ್ರಯೋಗಕೃತಿಯಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಒತ್ತು ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಸಾಮೀಪ್ಯದಲ್ಲಿ ನಟನ ಸೂಕ್ಷ್ಮ ಚಲನವಲನಗಳಲ್ಲಿ, ನಾಟಕ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಆಳವಾದ ವಿವರಣೆ ಕೊಡುವಲ್ಲಿ ಹಾಗೂ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿ ನೈಜತೆ ತರುವಲ್ಲಿ ‘ರಂಗಮನೆ’ ಸಹಕರಿಸುತ್ತಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ರೀತಿಯ ಧ್ವನಿವರ್ಧಕದ ಹಾವಳಿಯಿಲ್ಲ. ರಂಗತಾಲೀಮಿಗೆ ಪ್ರತ್ಯೇಕ ಕೊಠಡಿ ಬೇಕಿಲ್ಲ. ಪ್ರವೇಶದರ ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ. ಸಾಂಕೇತಕವಾಗಿ ‘ಗೌರವಧನ’ ಮಾತ್ರ. ಇದು ರಂಗಭೂಮಿ ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ ಇತರ ಕಲೆಗಳ ಬಗ್ಗೆ ತೋರಿಸುವ ಒಂದು ಗೌರವ ಪ್ರಶಸ್ತಿ. ನಾಟಕ ಸಾಹಿಯದ ಎಲ್ಲ ಪ್ರಕಾರಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸಬಹುದು. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಹತ್ತಿರದಲ್ಲೇ ಇದ್ದು ಅವರ ವಿಮರ್ಶಾ ದೃಷ್ಟಿಯನ್ನು ನೇರವಾಗಿ ಎದುರಿಸಬಹುದು. ರಂಗಮನೆಯಲ್ಲಿ ರಂಗಸ್ಥಳದ ಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಆದ ಸೌಲಭ್ಯವೂ ಇದೆ.
ರಂಗಶಾಲೆಗಿಂತಲೂ ರಂಗಮನೆ ಮಿಗಿಲಾದ ಜಾಗೃತರಂಗ. ರಂಗಭೂಮಿಗೇ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಒದಗಿಸುವಂಥದು. ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ, ನಟ — ಈ ಇಬ್ಬರೂ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನು ಬದಲಾಯಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಹುದು. ಬೆಳಕು, ರಂಗ ಹಾಗೂ ವೇಶದ ವಿನ್ಯಾಸಗಳ ಅಬ್ಬರವಿಲ್ಲ. ಸಭಾಂಗಣ ಕತ್ತಲೆಯಿಂದ ಕೂಡಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಇದರಿಂದ ನಟ ಮತ್ತು ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಮುಖ ಒಟ್ಟಿಗೆ ಬೆಳಗುತ್ತದೆ. ನಟನಾ ಸಾಮರ್ಥ್ಯಕ್ಕೆ ಇಲ್ಲಿ ಆದ್ಯತೆ. ಅಭ್ಯಾಸದ ಮೊದಲ ದಿನದಿಂದ ಪ್ರದರ್ಶನದವರೆಗೆ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಕ್ರಮವಾಗಿರುತ್ತದೆ. ಅಡೆತಡೆ ಇಲ್ಲದೆ, ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗದ ಬೆಳವಣಿಗೆಯನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಗುರ್ತಿಸಬಹುದು. ಇಷ್ಟಾದರೂ ರಂಗಮನೆಯಲ್ಲಿ ಇತಿಮಿತಿಗಳಿಲ್ಲದೇ ಇಲ್ಲ.
೧. ವಿರಾಟ್ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನಾಗಲೀ, ಸೀಮಾತೀತ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನಾಗಲಿ ಮೊಟಕುಗೊಳಿಸುತ್ತದೆ.
೨. ಎಲ್ಲ ರೀತಿಯ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಲು ಸುಲಭವಲ್ಲ.
೩. ದೃಶ್ಯದ ಜಾದೂ ಇಲ್ಲದಿರುವುದರಿಂದ ಎಲ್ಲವೂ ನಟನ ಮೇಲೆ (ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಕೂಡ) ಅವಲಂಬಿತವಾಗಿರುತ್ತದೆ.
೪. ದೊಡ್ಡ ಆತಂಕವೆಂದರೆ ಆತ್ಮೀಯತೆಯ ಹೆಸರಿನಲ್ಲಿ ರಂಗಪ್ರಯೋಗ ಖಾಸಗಿ ಪ್ರಯೋಗವೆನಿಸುತ್ತದೆ.
೫. ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ನಟರಿಗೂ ನಾಟಕಕ್ಕಿಂತ ಮೊದಲೇ ಒಂದು ರೀತಿಯ ಪರಸ್ಪರ ಪರಿಚಯದ ನಂಟು ಇರುವುದರಿಂದ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗ ಯಾವ ರೀತಿಯ ಸವಾಲನ್ನೂ ಎದುರಿಸುವ ಮನಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿರುವುದಿಲ್ಲ.
ಹೀಗಾದರೂ, ರಂಗಮನೆ ತನ್ನದೇ ಆದ ಸಣ್ಣ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ತನ್ನ ಅಸ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಉಳಿಸಿಕೊಂಡೂ ಒಂದು ಸಮಗ್ರ ರಂಗ ಆಂದೋಲನಕ್ಕೆ ನಾಂದಿಯಾಗಬಹುದು. ಪ್ರೇರಣೆಯೂ ಆಗಬಹುದು. ಆತ್ಮೀಯತೆಯಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಹಂಚಿಕೊಳ್ಳುವುದರಿಂದ ಅದಕ್ಕೆ ಒಂದು ಸಾಮಾಜಿಕ ಬದ್ಧತೆ ಬರುವುದಲ್ಲದೆ ಇದು ತಮ್ಮದು ಎಂಬ ಅಭಿಮಾನವನ್ನು ಬೆಳೆಸುತ್ತದೆ. ಆ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿನ ಹೊಸ ಹೊಸ ನಟರಿಗೆ, ಹೊಸ ಹೊಸ ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ, ಹೊಸ ಹೊಸ ವಿನ್ಯಾಸಕರಿಗೆ, ಅಂದರೆ ಹೊಸ ಪ್ರತಿಭೆಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶ ಕೊಡುತ್ತದೆ. ಯಾವುದೇ ಒಂದೂರಿನ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ರಂಗಮನೆಗಳ ಜತೆಗೆ ಆರೋಗ್ಯಕರ ಸ್ಪರ್ಧಾಭಾವನೆಯೊಡನೆ ಸದ್ಭಾವನೆ ಬೆಳೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ನಟನಿಗೂ, ಆ ರಂಗಶಾಲೆಗೂ ಒಂದು ರೀತಿಯ identity ಲಭಿಸುತ್ತದೆ. ಎಲ್ಲ ಕ್ಷೇತ್ರಗಳಲ್ಲು ಒಂದು ಉತ್ತಮವಾದ ಸೇವೆಗಾಗಿ ಪರಿಣಮಿಸುತ್ತದೆ.
ಉದಾಹರಣೆಯಾಗಿ ಕೆಲವು ಅನುಭವಗಳು:
ಅಲ್ಕಾಜಿಯವರು ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕಶಾಲೆಯ ನಿರ್ದೇಶಕರಾಗಿದ್ದಾಗ ಕೇವಲ ೭೨ ಆಸನಗಳ ರಂಗಮಂದಿರವನ್ನು ನಿರ್ಮಿಸಿದ್ದರು. ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗಗಳ ದಾಳಿ ಇನ್ನೂ ಅಲ್ಲಿ ಆಗಿರಲಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಕಾಜಿಯವರಿಗೆ ತಿಳಿದಿತ್ತು; ದೊಡ್ಡ ಥಿಯೇಟರನ್ನು ಕಟ್ಟಿಸಿ ಖಾಲಿರಂಗಶಾಲೆಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಆಡುವುದಕ್ಕಿಂತ ಆಸಕ್ತ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಗಳಿಗೆ, ರಂಗನಿಷ್ಠರಿಗೆ ಇಂಥ ಒಂದು ರಂಗಮನೆಯಿದ್ದರೆ ಒಂದೇ ದಿನ ಅಷ್ಟು ಜನ ಬಂದು ನೋಡುವ ಬದಲು ಹತ್ತು ದಿನ ಬಂದು ಆಸಕ್ತಿಯನ್ನು ಬೆಳೆಸಿಕೊಂಡು ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗ ಆಂದೋಲನಕ್ಕೆ ಅದೇ ಖರ್ಚಿನಲ್ಲಿ ಸಹಾಯ ಮಾಡಬಹುದು; ಆಗ ನಟವರ್ಗವೂ ಬಳೆಯುತ್ತದೆ ಎಂಬುದು. ಇಂಥ ಮಿನಿರಂಗವನ್ನು ‘ಸ್ಟುಡಿಯೋ ಥಿಯೇಟರ್’ ಎಂದು ಅಲ್ಕಾಜಿಯವರು ತಿಳಿಸುತ್ತಾರೆ.
ನಮ್ಮ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗದಲ್ಲಿ ದೊಡ್ಡ ಸಮಸ್ಯೆಯೆಂದರೆ ನಾವು ಯಾವುದೋ ದೊಡ್ಡ ರಂಗಶಾಲೆಯನ್ನು ನೋಡುತ್ತೇವೆ. ಬುಕ್ ಮಾಡುತ್ತೆವೆ. ಅನಂತರ ನಮ್ಮ ಮನೆಗಳಿಂದ ಸಾಮಾನು ಸರಂಜಾಮುಗಳ ಭಾರವನ್ನು ಹೊತ್ತುಕೊಂಡು ಬಂದು ಸ್ಟೇಜ್‌ ಹಾಕಿ, ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡಲಿಕ್ಕೂ ಸಮಯವಿಲ್ಲದೆ ಪ್ರದರ್ಶನ ಕೊಡುತ್ತೇವೆ. ಅದು ಒಂದೇ ಪ್ರದರ್ಶನವಾಗುವುದರಿಂದ ನಟ ಬೆಳೆಯಲು ಅವಕಾಶವಿರುವುದಿಲ್ಲ. ನಾನು ನನ್ನ ರೆಪರ್ಟರಿಗಳ ಅನುಭವದಿಂದ ಕಂಡುಕೊಂಡಿದ್ದೇನೆ. ದೆಹಲಿಯಲ್ಲಿ ಯಾವುದೇ ಹೊಸ ನಾಟಕ ನಡೆಯಲಿ, ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯಲ್ಲಿ ಸಹ ನಾಲ್ಕು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳು ಸತತವಾಗಿ ಆಗುವುದು ಅನಿವಾರ್ಯ. ಭೂಪಾಲ್ ರಂಗಮಂಡಲದಲ್ಲಿ ಸತತವಾಗಿಎಂಟು ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದುಂಟು. ಇದರಿಂದ ನಟ ತನ್ನ ಅಭಿನಯದಲ್ಲಿರುವ ಏರುಪೇರುಗಳನ್ನು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಅಧ್ಯಯನ ಮಾಡಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತದೆ. ಏಕೆಂದರೆ ಮೊದಲ ದಿನ ನಟನಲ್ಲಿ ಒಂದು ರೀತಿಯ ಭಯ, ಸಭಾಕಂಪವಿರುತ್ತತದೆ. ಎರಡನೆಯ ದಿನ ಸರಿ ತಪ್ಪುಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಶೂನ್ಯತೆಯ ಆತಂಕವಿರುತ್ತದೆ. ಮೂರನೆಯ ದಿನ ತನ್ನನ್ನು ತಾನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಿಕೊಳ್ಳಲು ತೊಡಗುತ್ತಾನೆ. ಇವೆಲ್ಲ ಸಣ್ಣ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯ. ಅಲ್ಕಾಜಿಯವರು ೭೨ ಆಸನಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದರ ಉದ್ದೇಶವೇ ಅದು. ಯಾವುದೇ ನಾಟಕವನ್ನು ೫೦೦ ಜನರ ಒಂದೇ ಸಲ ನೋಡುವುದಕ್ಕಿಂತ ೭ – ೮ದಿನ ನೋಡಲಿ ಎಂಬ ಕಾರಣವಿದ್ದಿತು. ಆಗ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೂ ಜವಾಬ್ದಾರಿಯಿರುತ್ತದೆ. ಇದನ್ನು ರಂಗಕಲಾವಿದರು ಒಪ್ಪಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ.
ವೇದಿಕೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನಿಗೆ ಹತ್ತಿರವಿರಬೇಕು. ಪ್ರೇಕ್ಷಾಗ್ರಹದಲ್ಲಿ ಆಸನಗಳ ಸಾಲು ೧೫ಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಇರಬಾರದು. ಬೀಸಣಿಗೆಯ (ಅರ್ಧವೃತ್ತ) ಆಕಾರದಲ್ಲಿ ಆಸನಗಳ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಇರಬೇಕು. ಅಲ್ಕಾಜಿಯವರು ಎಲ್ಲ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಇಂಥದನ್ನು ಪೂರ್ನವಾಗಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದರು. ‘ಕಿಂಗ್ ಲಿಯರ್’ ಅಂತ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಸಹ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಲಾಗಿದೆ. ಇಂಥ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ಜನಪ್ರಿಯ ಆಗಬೇಕೆಂಬ ಉದ್ದೇಶಕ್ಕಿಮತ ಪ್ರಯೋಗದ ಧೋರಣೆ ಜನರಿಗೆ ಮುಟ್ಟಬೇಕೆಂಬುದು ಮುಖ್ಯಗುರಿ. ಏಕೆಂದರೆ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಹೊಸ ಹೊಸ ಪ್ರಯೋಗಗಳು ನಡೆದರೆ ಮಾತ್ರ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಪರಂಪರೆ ಮತ್ತು ಇತಿಹಾಸ ಲಭಿಸುತ್ತದೆ. ಈ ಅನುಭವ ಕರ್ನಾಟಕದವರಿಗೆ ಹೊಸದೇನೂ ಇಲ್ಲ.
ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯ ಕಲಾವಿದರಾಗಿದ್ದ ರಣಜಿತ್ ಕಪೂರ್ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಮುಖ್ಯಮಂತ್ರಿ ನಾಟಕ ೧೧೫ ಬಾರಿ ಪ್ರಯೋಗವಾಗಿ ಜನಪ್ರಿಯತೆ ಗಳಿಸಿದೆ. ಈ ಜನಪ್ರಿಯತೆಯನ್ನೂ ಕೆಲವರು ಪ್ರಶ್ನಿಸಬಹುದು, ಇರಲಿ, ಇದರ ವಿಶೇಷವೆಂದರೆ ಅಲ್ಲಿಯ ೭೨ ಆಸನಗಳಲ್ಲಿ ಮುಂದಿನ ಎರಡು ಸಾಲುಗಳನ್ನು ಕಿತ್ತು ಮೊಟಕುಗೊಳಿಸಿ ೫೬ಕ್ಕೆ ಇಳಿಸಿದ ಮೇಲೆ ನಿರಂತರವಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗ ನಡೆಯಿತು. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ಸಂಖ್ಯೆ ಕಡಿಮೆ ಎಂದು ಭಾವಿಸಿದರೂ ಕಾಲಕ್ರಮದಲ್ಲಿ ೧೧೫ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಲ್ಲಿ ರಂಗಮನೆ ತುಂಬುಮನೆಯಾಗಿತ್ತು. ತತ್ಪರಿಣಾಮವಾಗಿ ಪ್ರೌಢ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರನ್ನು ಹುಟ್ಟುಹಾಕಿದ್ದು ಮುಖ್ಯ.
ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ವಿದೇಶಗಳಲ್ಲಿರುವ ಥಿಯೇಟರುಗಳ ನೆನಪು ಬರುತ್ತದೆ. ಲಂಡನ್‌ನಲ್ಲಿ National Theatre ಕಟ್ಟಿಸಿದಾಗ ಮೂರು ನಮೂನೆ ಥಿಯೇಟರುಗಳನ್ನು ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ದರು.
೧. ದೊಡ್ಡ ಸ್ಟೇಜ್ ಹೊಂದಿದ ಥಿಯೇಟರ್ ಸುಮಾರು ೮೦೦ – ೧೦೦೦ ಜನ ಕೂರುವಂಥದು. ಅದರಲ್ಲಿ ವಿಶೇಷವಾಗಿ musical opera ಮಾದರಿಯಿರುವ ಹೊರಗಿನಿಂದ ಬಂದ ತಂಡಗಳಿಗೆ ಕೊಡುವುದಾಗಿತ್ತು.
೨. ಸುಮಾರು ೫೦೦ – ೬೦೦ ಜನ ಕೂರುವಂಥದು. ಸ್ಥಾನೀಯ ವೃತ್ತಿಪರರು ಮಾಡುವ ಜನಪ್ರಿಯ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಸಂಬಂಧಪಟ್ಟುದು.
೩. ಸಣ್ಣ ಥಿಯೇಟರ್ ಸುಮಾರು ೧೫೦ರಷ್ಟು ಜನರಿಗಾಗಿ.
ರಂಗಾಯಣದಲ್ಲಿ ‘ಭೂಮಿಗೀತ’ ಎಂಬುದಾಗಿ ಮಿನಿ ಥಿಯೇಟರ್ ಮಾಡಲಾಗಿದೆ. ಅದು ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಮಾಧ್ಯಮ ಹಾಗೂ ಪುಟ್ಟ ಥಿಯೇಟರ್‌ಗೆ ನಡುವಿನದು. ನಮ್ಮ ಉದ್ದೇಶ ಸುಮಾರು ೨೦೦ – ೨೫೦ ಜನ ನೋಡುವಂತಿರಬೇಕು ಎಂಬುದು.
ನಗರ ಸಂಸ್ಕೃತಿಗೆ ಅನುಕೂಲವಾಗುವಂಥ ರಂಗಭೂಮಿ ಎಂದರೆ ಈ ರಂಗಮನೆಯೇ. ವಾಹನ ಸೌಲಭ್ಯಗಳ ಅಭಾವ, ಜನಜಂಗುಳಿ — ಇಂಥ ಇನ್ನಷ್ಟು ಅನಾನುಕೂಲತೆಗಳಿರುವುದರಿಂದ ರಂಗಮನೆಗಳು ಎಲ್ಲ ಬಡಾವಣೆಗಳಲ್ಲಾಗಬೇಕು. ರಂಗಮನೆಯು ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಹಳೆಯ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಹಳ್ಳಿಗಳಲ್ಲಿದ್ದ  ದೇವಸ್ಥಾನಗಳಂತೆ. ಇಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ ರಸಿಕರು ಬಂದ ಸೇರುತ್ತಾರೆ. ಕಾವ್ಯವಾಚನ ನೃತ್ಯ, ಹರಿಕಥೆ ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದವು. ಈಗ ರಂಗ ಮನೆಗಳಲ್ಲಿ ಕವಿತಾಪಠಣ, ರಂಗಕೃತಿಗಳ ಬಿಡುಗಡೆ, ರಂಗ ಕಾರ್ಯಾಗಾರಾಗಳು — ಇವೇ ಮೊದಲಾದವು ನಡೆಯಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗಿದೆ. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಸಮುದಾಯ ಭವನಗಳು ತಲೆ ಎತ್ತಿದ್ದರೂ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಚಟುವಟಿಕೆಗಳಿಗೆ ಬದಲಾಗಿ ಅಲ್ಲಿ ಕ್ರೀಡಾಸ್ಪರ್ಧೆಗಳು ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ಇವುಗಳ ಜತೆಗೆ ರಂಗಸಂಬಂಧಿ ಚಟುವಟಿಕಗಳು ನಡೆಯುತ್ತಿದ್ದರೆ ಸಮುದಾಯ ಭವನಗಳಿಗೆ ಅರ್ಥಬರುತ್ತಿತ್ತು.
ರಂಗಮನೆಗಳು ಬಹಳ ಕಡಿಮೆ ಬೆಳಕಿನ ವ್ಯವಸ್ಥೆಯಿಂದ ಕುಡಿದ್ದು ಹೊರ ಆಡಂಬರಗಳಿಂದ ಬಿಡುಗಡೆ ಹೊಂದಬಹುದು, ವಿದೇಶಿಯವಾದ ಫಾಯರ್, ಪ್ಯಾಂಟೀನ್, ಟಿಕೆಟ್‌ಬೂತ್, ರಿಸೆಪ್‌ಶನ್, ಸೀಟ್ ನಂಬರ್, ಗೇಟ್ ಕೀಪರ್ — ಇವುಗಳಿಂದ ಮುಕ್ತಿಹೊಂದಿ ನಮ್ಮ ಸ್ವದೇಶಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಬೆಳೆಯಲು ಇಲ್ಲಿ ತುಂಬಾ ಸಾಧ್ಯತೆಯಿದೆ.
ಒಮ್ಮೆ ಡಾ| ತಾರಾನಾಥರ ಆಶ್ರಮಕ್ಕೆ ಬೆಂಗಳೂರಿನ ಒಂದು ರಂಗತಂಡ ಹೋದಾಗ ಅವರು ಹೇಳಿದ ಮಾತುಗಳನ್ನು ಒಂದು ಸಂಚಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಓದಿದ ನೆನಪು; ‘ನೀವು ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ರಂಗಶಾಲೆಗಳಿಗೆ ಹೋಗಬೇಡಿ. ಎಲ್ಲ ರೀತಿಯ ನಾಟಕ ಆಡಬೇಕು ಅಂತಿದ್ದರೆ ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ರಂಗಶಾಲೆಗಳಲ್ಲಾಡಿ ಅಥವಾ ನಿಮ್ಮ ವಠಾರದಲ್ಲಿ, ಆವರಣದಲ್ಲಿ ಒಂದು ರೀತಿಯ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ಕಲ್ಪಿಸಿ’ ಎಂದು ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ. ಅಂದು ತಾರಾನಾಥರಿಗೆ ಮಿನಿ ಥಿಯೇಟರ್‌ನ ಕಲ್ಪನೆ ಇಲ್ಲದೇ ಹೋದರೂ ಸಹ ಅವರ ಮನಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ಈ ರೀತಿಯ ರಂಗಮನೆಯ ಆಶಯ ಇದ್ದಿತು ಎಂಬುದು ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿ ಗೋಚರವಾಗುತ್ತದೆ.
ಲಂಡನ್ ಮತ್ತು ಅಮೆರಿಕೆಯಲ್ಲಿ — ನಾನಾ ನೋಡದಂತೆ — ಪ್ರತಿಯೊಂದು ದೊಡ್ಡ ಥಿಯೇಟರ್‌ಜತೆಗೆ ಸಣ್ಣ ಥಿಯೇಟರ್‌ಇದ್ದೇ ಇರುತ್ತದೆ. ಇದು ಯುರೋಪ್‌ನ ಪ್ರೇರಣೆ. ಯುರೋಪಿನಲ್ಲಿ ಸಮಾಜವಾದಿ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಇದ್ದಾಗ ಈ ನಾಟಕಗಳು ಜನಕ್ಕೆ ಹತ್ತಿರವಾಗಬೇಕೆಂದು ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ಥಿಯೇಟರ್‌ಗಳನ್ನು ಕಟ್ಟಿಸಿದರು. ನಟರು ಅಲ್ಲಿ ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಭಾಗವಿಸುತ್ತಿದ್ದರು; ಹೀಗಾಗಿ ಹೊಸ ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ, ಹೊಸ ನಟರಿಗೆ (ಹೊಸ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಕೂಡ) ಅಲ್ಲಿ ಅವಕಾಶವಿರುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಪ್ರಯೋಗಶೀಲ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಮಾಡುತ್ತೇವೆ ಎನ್ನುವಾಗ ದೊಡ್ಡ ದೊಡ್ಡ ಥಿಯೇಟರುಗಳಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ.
ಸಿಂಧುವಳ್ಳಿ ಅನಂತಮೂರ್ತಿಯವರು ಮೈಸೂರು ನಗರದ ಕುವೆಂಪುನಗರ ಬಡಾವಣೆಯಲ್ಲಿ ಒಂದು ಮಿನಿರಂಗಮಂದಿರವನ್ನು ಈಗ್ಗೆ ಹತ್ತು ವರ್ಷಗಳ ಕೆಳಗೆ ಕಟ್ಟಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಇದು ‘ಸುರುಚಿ ರಂಗಮನೆ’. ಇದು ಮನೆಯೂ ಹೌದು, ಥಿಯೇಟರೂ ಹೌದು. ಕಾರಣ, ನಾಟಕ ಪರದರ್ಶನದ ದಿನಗಳಲ್ಲಿ ಇಡೀ ಮನೆಯನ್ನೂ ಬಳಸಿಕೊಳ್ಳಲಾಗುತ್ತದೆ. ಸುಮಾರು ನೂರು ಮಂದಿಕುಳಿತುಕೊಳ್ಳುವಂಥ ಥಿಯೇಟರ್ ಇದು. ಇಲ್ಲಿ ನಿಯಮಿತವಾಗಿ ಆಗಾಗ್ಗೆ ಸಂಗೀತ, ರಂಗಕಾರ್ಯಾಗಾರ, ಪುಸ್ತಕ ಬಿಡುಗಡೆ — ಹೀಗೆ ಬಹಳಷ್ಟು ರಂಗಸಂಬಂಧಿ ಕಾರ್ಯಕ್ರಮಗಳು ನಡೆಯುತ್ತವೆ. ಪ್ರಧಾನವಾಗಿ ನಾಟಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳು. ನಿಜವಾದ ಮಾತೆಂದರೆ, ಈ ರಂಗಮನೆ ‌ಪ್ರಯೋಗಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ರಂಗಮಂದಿರವನ್ನೂ ಮೀರುವಷ್ಟು ವಿಶಿಷ್ಟ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಕಂಡಿದೆ. ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವು; ‘ಹುಯ್ಯಲವೋ ಡಂಗುವ’, ‘ಸದಾರಮೆ’, ‘ವಂಶವೃಕ್ಷ’, ‘ಹಿಟ್ಟಿನ ಹುಂಜ’, ‘ಬೆಕ್ಕು – ಬಾವಿ’, ‘ಭಗವದಜ್ಜು… ಇವೇ ಮೊದಲಾದವು. ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರದರ್ಶಿಸಿದ ನಾಟಕಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ತಮ್ಮ ಅನಿಸಿಕೆ, ಅಭಿಪ್ರಾಯಗಳನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದುದರಿಂದ ಈ ರಂಗಮನೆಯ ಔಚಿತ್ರ ಇನ್ನೂ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಯಿತು. ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರಯೋಗಿಸಲಾದ ‘ವಂಶವೃಕ್ಷ’ ನಾಟಕವನ್ನು ನೋಡಿದ್ದೆ. ಹತ್ತಿರ ನೋಡಿದಾಗ ನಟನಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕನೇ ಹೆಚ್ಚು expose ಆಗುತ್ತಾನೆ. ನನಗೆ ಆ ಅನುಭವ ಆಗಿತ್ತು. ಆದರೆ ಕಾಲಕ್ರಮೇಣ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಈ ಭಯ, ಈ ಆತಂಕ ಹೊರಟು ಹೋಗುತ್ತದೆ ಎಂಬ ನಂಬಿಕೆ ನನಗಿದೆ.
ಈ ರಂಗಮನೆಯ ಸ್ಥಾಪಕ ಸಿಂಧುವಳ್ಳಿಯವರಲ್ಲಿ ಛಲವಿದೆ, ನಿಷ್ಠೆಯಿದೆ. ನಾನಿಲ್ಲ ಅವರ ವೈಯಕ್ತಿಕ ಕಾರ್ಯಶೈಲಿಯನ್ನು ವಿಮರ್ಶಿಸುವುದಕ್ಕೆ ಬದಲಾಗಿ ಮೆಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳಬೇಕಾದದ್ದು ಈ ರಂಗಮನೆಯ ನಿರಂತರ, ನಿಯಮಿತ ಬಳಕೆಯನ್ನು; ಅಪರೂಪವಾದ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳಾಗಿವೆ ಈ ರಂಗಮನೆಯಲ್ಲಿ ಎಂದರೆ ಉತ್ಪ್ರೇಕ್ಷೆಯಲ್ಲ.
ಮೈಸೂರು ನಗರಕ್ಕೆ ಇದೊಂದೇ ಸಾಲದು. ಸರಸ್ವತೀಪುರಂ, ಜಯಲಕ್ಷ್ಮೀಪುರಂ, ವಿದ್ಯಾರಣ್ಯಪುರಂ, ವಿವಿಪುರಂ — ಹೀಗೆ ಎಲ್ಲ ಕಡೆ ಆಗಬೇಕು. ಆಗ ನೀವೆಲ್ಲರೂ ಸಮಗ್ರ ಥಿಯೇಟರ್ ಆಂದೋಲನಕ್ಕೆ ಚಾಲನೆ ಕೊಡಬಹುದು.
ಬೆಂಗಳೂರು, ಧಾರವಾಡ, ಶಿವಮೊಗ್ಗ, ಮಂಗಳೂರು, ಉಡುಪಿ, ಬೆಳಗಾಂ, ಕಾಸರಗೋಡು — ಇಂಥ ಕಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಸ್ವಂತ ಮನೆಗಳೇ ಇಂಥ ರಂಗಮನೆಗಳಾಗಿ ಪ್ರಯೋಗಗಳಾಗಿದ್ದುಂಟು. ಈ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅವರಲ್ಲಿ ನನಗೆ ಅಭಿಮಾನ. ‘ಸುರಚಿ ರಂಗಮನೆ’ ಬಗ್ಗೆಯಂತೂ ತುಂಬಾ ಅಭಿಮಾನ.
‘ಹಯವದನ’, ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’, ‘ಜೋಕುಮಾರಸ್ವಾಮಿ’ — ಇಂಥ ಬಹಿರಂಗ ಪ್ರದರ್ಶನಗಳನ್ನು ನಾನು ಈ ವಯಸ್ಸಿನಲ್ಲಿ ನೀಡಿದ್ದರೂ, ನಾಟಕ ಪ್ರಸಾರ ಬೆಳೆಯಲು ಸುರುಚಿ ಅಥವಾ ಇಂಥ ರಂಗಮನೆಗಳು ಮುಖ್ಯ ಎನ್ನುತ್ತೇನೆ. ಆದ್ದರಿಂದಲೇ ನನ್ನ ಒಲುಮೆ.
ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಹೇಳುವುದಾದರೆ, ಯಾವುದೇ ಕಲೆ ಆಳವಾಗಿ ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದರೆ, ವಿಸ್ತಾರವಾಗಿ ಬೆಳೆಯಬೇಕಾದರೆ ಅದು ಕಿರುರೂಪದಲ್ಲಿ ರೂಪಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು ಎಂಬ ತತ್ವದ ಪ್ರಕಾರ ರಂಗಮನೆಗಳು ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕಕ್ರಿಯೆಗೆ ‘ಗಂಗೋತ್ರಿ’.
(೧೯೪೪)
* * *
ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ರಂಗ ಸಂಗೀತ
– ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ
ರಂಗಸಂಗೀತ ಒಂದು ಸಿದ್ಧಪ್ರಯೋಗವಲ್ಲ, ಶಾಸ್ತ್ರೀಯವೂ ಅಲ್ಲ. ಅದು ಒಂದು ರೀತಿಯ ಅನ್ವಯಿಕ ಸಂಗೀತ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಸ್ವಂತ ಪರಂಪರೆ ಇದೆ. ರಂಗಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಒಂದು ಪರಂಪರೆ ಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ ಎಂದ ಕೂಡಲೇ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಜ್ಞಾನ ಬೇಕೇ ಬೇಕು ಎನ್ನುವ ಕಲ್ಪನೆಯಿದೆ. ರಂಗಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಇರಬೇಕಾದ್ದು ಧ್ವನಿ ವಿನ್ಯಾಸದ ಬಗ್ಗೆ ಸಂವೇದನಾಶೀಲತೆ.
ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಗಾರ ಹಿನ್ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ಇರುವ ಬದಲು ಮುಂದೆ ಇರುತ್ತಾನೆ. ನಟನಿಗೂ, ವಾದ್ಯಗಾರನಿಗೂ ಒಂದು ಸಂಬಂಧ ಇರುತ್ತದೆ. ಆದರೆ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಹಾಡುಗಾರನೊಬ್ಬನೇ ಮುಖ್ಯವಾಗಿಬಿಡುತ್ತಾನೆ. ಇದನ್ನು ಭರತಮುನಿ ತನ್ನ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಬಲು ಹಿಂದೆಯೇ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.
ನಮ್ಮ ತಿಳುವಳಿಕೆ ಪ್ರಕಾರ ಶುದ್ಧ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಎರಡು ಬಗೆ — ವಾದ್ಯವೃಂದ ಮತ್ತು ಹಾಡುಗಾರಿಕೆ. ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ವಾದ್ಯಕ್ಕೆ ಬಹಳ ಮಹತ್ವವಿದ್ದರೆ, ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅದು ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಇದೆ ಅಷ್ಟೆ, ಹಾಡೋರೇ ಮುಖ್ಯ ಆಗ್ತಾರೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಹಾಗಾಗುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂಗತ್ (ಅಂದರೆ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿರುವಂತದ್ದು) ಕೂಡಾ ಬಹಳ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದರಿಂದಲೇ ಹಿನ್ನೆಲೆಗಾಯನ ಬಹಳ ಮಹತ್ವಪೂರ್ಣ ಆಯ್ತು.
ಶುದ್ಧ ರಂಗಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸ್ವರರಚನೆ, ಸಂಯೋಜನೆಗಳ ಬದಲಿಗೆ ಇರುವುದು ಧ್ವನಿವಿನ್ಯಾಸ ಅಥವಾ ಸ್ವರವಿನ್ಯಾಸ. ಅದು ವಿನ್ಯಾಸವೇ ಹೊರತು, ಏಳು ಸ್ವರಗಳಲ್ಲ, ಹನ್ನೆರಡು ಸ್ವರಗಳೂ ಅಲ್ಲ. ಮಾತನಾಡುತ್ತಿರಬೇಕಾದರೆ ‘ಏನಂದೇ’ ಅಂದಾಗ ಅಷ್ಟು ಸ್ವರಗಳಾದರೂ ಇರಬಹುದು. ಜನಪದಗಳಲ್ಲಿ ಭಜನೆಗಳಿಗಾಗಿ ಕೆಲವು ಪ್ರಸಿದ್ಧ ಸಿನಿಮಾ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಬಳಿಸಕೊಳ್ಳೋದನ್ನು ನೋಡ್ತೇವೆ. ಆ ಹಾಡುಗಳನ್ನು ಕೇಳಿದಾಗ ಸಂಯೋಜಿಸಿದ ಹೊಸ ಶಬ್ದಗಳು ಜ್ಞಾಪಕಕ್ಕೆ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ‘ನಿನಗೆ ವಂದಿಸುವೆ ನಾನೀ’ ಅಂದರೂ ಕೂಡಾ ‘ಮುನಡೋಲೇ ತನ್ ತಪಿಡೋಲೇ’ ಅಂತಲೇ ಕಿವಿಗೆ ಕೇಳಿಸುತ್ತೇ!
ರಂಗಸಂಗೀತ ಸಂಯೋಜಿಸುವಾಗ ಎಚ್ಚರ ಇರಬೇಕು. ಒಂದು ಧ್ವನಿಯ ವಿನ್ಯಾಸವಾದ್ದರಿಂದ ಸಂಭಾಷಣೆ ಕೂಡಾ ಸಂಗೀತದ ಒಂದು ಭಾಗವಾಗಿಬಿಡುತ್ತದೆ.
ಮೊದಲು ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಬಳಸುತ್ತಿದ್ದ ಮಟ್ಟಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ವೈಶಿಷ್ಟ್ಯಗಳು ಇರುತ್ತಿದ್ದವು. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಒಂದು ‘ಪಡ್ಜ’, ಒಂದು ಶ್ರುತಿ ಇರುತ್ತೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಿಂದ ಶುರು ಮಾಡಿದರೆ ಜನ್ಮಕ್ಕೆ ಕೇಳೋದಿಲ್ಲ ಅಂತ ಒಂದೇ ಬಾರಿಗೆ ಸಾ… ಇಂದ ಪ್ರಾರಂಭಿಸುತ್ತಿದ್ದರು. ಇದು ಅಗತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ತಂದುಕೊಂಡ ಉಪಾಯ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪಲ್ಲವಿ/ಅನುಪಲ್ಲವಿ, ಅಥವಾ ಸ್ಥಾಯಿ ಅಂತರ ಇದ್ದು, ಮೊದಲು ಸ್ಥಾಯಿ, ನಂತರ ಅಂತರ ಹಾಡುತ್ತಾರೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಇದು ತಿರುವು ಮುರುವಾಗಿ ಬಳಸಲ್ಪಡುತ್ತೆ. ಮೊದಲು ‘ಅಂತರ’ ಹಾಡೋದ್ರಿಂದ ಒಂದು ತರಹದ ಕುತೂಹಲ ಕೆರಳಿಸಬಹುದು. ರಂಗಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಶ್ರುತಿಗಳ ಬಗ್ಗೆ ದೊಡ್ಡ ಗೊಂದಲವೇ ಇದೆ. ಒಂದು ತಂಡದಲ್ಲಿ ೪ ಜನ ಇದ್ದರೆ ಒಬ್ಬೊಬ್ಬರದ್ದೂ ಒಂದೊಂದು ಶ್ರುತಿ. ಒಬ್ಬರು ಮೇಲು ಸ್ಥಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡಿದರೆ ಇನ್ನೊಬ್ಬನದ್ದು ಮಂದ್ರಸ್ಥಾಯಿ. ಹಿಂದೆ ಮೈಕ್ ಬಳಸದೇ ಇದ್ದದ್ದರಿಂದ ಎತ್ತರದ ಸ್ಥಾಯಿಯಲ್ಲಿ ಹಾಡುವುದು ಅಗತ್ಯವಾಗಿತ್ತು. ಅಲ್ಲಿ ರಾಗ – ತಾಳ ತಪ್ಪಿಸುವುದು ಕೂಡಾ, ಬೇಕಂತಲೇ ಮಾಡಿದ್ದಾಗಿರಬಹುದು. ಸಂಗೀತ ಲಯರಹಿತ, ಸ್ವರರಹಿತ ಇರಬಹುದು, ಉತ್ತರಾದಿ, ದಕ್ಷಿಣಾದಿ ಅಥವಾ ಜನಪದ ಯಾವುದೇ ಆಗಿರಬಹುದು, ಅದು ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಅನ್ವಯಿಸಬೇಕು ಅದೇ ಮುಖ್ಯ.
ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತ ಭಕ್ತಿ ಕರುಣೆ, ಶೃಂಗಾರಕ್ಕೆ ಒತ್ತು ಕೊಟ್ಟು, ಉಳಿದ ರಸಗಳನ್ನು ಮರೆತಿದೆ, ವೀರ/ರೌದ್ರ ರಸ ಇಲ್ಲವೇ ಇಲ್ಲ ಅನ್ನುವಷ್ಟು ವಿರಳ. ಕಂಪನಿ  ನಾಟಕ, ಬಯಲಾಟ, ಯಕ್ಷಗಾನ — ಇವುಗಳಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ ರಸಗಳೂ ಇಗವೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲದ ಹಾಸ್ಯರಸ ಇದೆ. ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿಯವರಿಗೆ ಹಾಸ್ಯರಸದಲ್ಲಿ ಹಾಡಿ ಎಂದರೆ ಅವರು ಹಾಡಿದರೆ ಅದು ಹಾಸ್ಯಾಸ್ಪದವಾಗುತ್ತದೆ!
ತನ್ನ ಅಗತ್ಯಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ರಂಗಭೂಮಿ ಅನೇಕ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದೆ. ಭರತಮುನಿ ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನಲ್ಲ. ‘ಇಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲವೂ ಬೇಕು, ಯಾವುದೂ ನಿಷಿದ್ಧವಲ್ಲ’, ಹಾಗೆ ಎಲ್ಲವೂ ಇದೆ. ಯಾವ ರೀತಿ ಅನ್ವಯಿಸುತ್ತೀರಿ, ಉಪಯೋಗಿಸಿ ಕೊಳ್ಳುತ್ತೀರಿ, ಯಾವ ರೀತಿ ಬಳಸಿದರೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಅದು ಒಪ್ಪಿತವಾಗುತ್ತೆ. ಅವನ ನಂಬಿಕೆಗೆ ಅದು ಅರ್ಹವೇ ಎಂಬುದಷ್ಟೇ ಮುಖ್ಯ. ಕಂಪನಿ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ನಟ ತನ್ನ ಪ್ರತಿಭೆಗನುಗುಣವಾಗಿ ಹಾಡುತ್ತಿದ್ದನೇ ಹೊರತು ಅದಕ್ಕೊಂದು ಸಷ್ಟ ಯೋಜನೆ ಇರಲಿಲ್ಲ. ನಮ್ಮ ಸಿನಿಮಾಗಳ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲೂ ಹಾಗೇ, ಅದಕ್ಕೊಂದು ನಿರ್ದಿಷ್ಟ ತಾತ್ವಿಕತೆ, ಸಿಧ್ಧಾಂತ, ತರ್ಕವಿಲ್ಲ. ಅದು ಕೇಳಿಕ್ಕೆ ಚೆನ್ನಾಗಿದ್ರೆ ಸಾಕು, ಯಾರೂ ಅದನ್ನು ಪ್ರಶ್ನಿಸುವುದಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಅದೇ ಹಾಡು ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರಶ್ನೆಗಳಿಗೆ ಆಹಾರವಾಗುತ್ತೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಶಬ್ದ, ಸಾಹಿತ್ಯಕ್ಕೆ ಅಷ್ಟು ಮಹತ್ವವಿರಲಿಲ್ಲ, ಅಲಿ ಮಾತೇ ಸಂಗೀತವಾಗಿ ಅಳವಡಿಸಲ್ಪಡುತ್ತಿತ್ತು. ‘ರಂಜಿಸುವ ಮನೆ, ರಂಜಿಪಳೀ ತರುಣಿ’ ಸ್ತೋತ್ರದ ಹಾಗೆ, ಇಲ್ಲವೇ ಉದ್ದಕ್ಕೆ ಒಂದು ಪಟ್ಟಿಯಂತೆ ಇರುತ್ತಿತ್ತೇ ಹೊರತು, ಕವಿತ್ವ ಇರುತ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಹವ್ಯಾಸಿ ತಂಡಗಳಿಂದಾಗಿ, ಕಾವ್ಯಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಮಹತ್ವ ಸಿಕ್ಕಿತು. ಭಾವಪ್ರಧಾನ ಮಟ್ಟುಗಳಲ್ಲಲಿ ರಂಗಸಂಗೀತದ ಕೆಲವು ಹೊಳವುಗಳನ್ನು ನೋಡಬಹುದು. ಅದರಲ್ಲಿ ಪಲ್ಲವಿ/ಅನುಪಲ್ಲವಿಗಳಿಲ್ಲ, ಪುನರಾವರ್ತನೆಯಾಗಿದ್ದರೂ ಅದರ ಲಯವೇ ಬೇರೆ, ಒಂದೇ ಲಯದಲ್ಲಿ ಹಾಡಬೇಕು ಎನ್ನುವ ನಿಯಮ ನಾಟಕಕ್ಕಿಲ್ಲ, ಭಾವಕ್ಕೆ ಹೇಗೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳುತ್ತದೋ ಹಾಗೆ ಸಂಗೀತ ಬಂತು. ಆದ್ದರಿಂದ ತಾಳ ಮುಖ್ಯವಾಯ್ತು.
ನಮ್ಮ ರಂಗಭೂಮಿಗೇ ಒಂದು ಸಂಗೀತ ಸೃಜಿಸಬೇಕಾದರೆ, ಅದಕ್ಕೆ ಪ್ರೇರಣೆ ಸಿಗಬೇಕಾದ್ದು ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ. ಯಾವುದೇ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿಯಾಗಲಿ ಅದರ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ಅದೇ ಸೃಷ್ಟಿಸಿಕೊಂಡಿದೆ. ಚಂಡೆ, ಮದ್ದಳೆ, ಜಾಗಟೆ, ತಾಳ – ಇವೆಲ್ಲ ಹುಟ್ಟಿದ್ದು ಜಾನಪದದಲ್ಲೇ. ಜಾತ್ರಾದಲ್ಲೂ ತನ್ನದೇ ಆದ ವ್ಯಾದಗಳು ಬಳಕೆಯಾಗುತ್ತವೆ. ಅಕದ್ಕೂ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕೂ ಯಾವುದೇ ಸಂಬಂಧವಿಲ್ಲ. ಇದನ್ನು ನಾವು ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಂಡಿದ್ದರೆ ಇಷ್ಟು ಹೊತ್ತಿಗೆ ಬೇರೆಯಾದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಸೃಷ್ಟಿ ಸಾಧ್ಯವಾಗುತ್ತಿತ್ತೇನೋ?
ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯರು ತಮಗೆ ಸಿಕ್ಕಿದ ಎಲ್ಲ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡರು. ‘ತಾಳಗತಿ’ಗಾಗಿ ಅವರು ಪಿಯಾನೋ, ಅರ್ಗನ್, ತಬಲ ಬಳಿಸಿದರೆ ನಾವು ಬಹಳ ಮಟ್ಟಿಗೆ ತಬಲ, ಮದ್ದಳೆ ಅಥವಾ ಫಕ್ವಾಜ್ ಬಳಸಿದೆವು. ಸ್ವರಕ್ಕೆ ಬೇಕಾದ ವಾದ್ಯಗಳು ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಕಡಿಮೆ. ಇದ್ದರೂ ಅದು ವೀಣೆ. ಅದನ್ನು ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿ ಕೇಳಿಸುವುದು ಕಷ್ಟ. ಅಲ್ಲದೇ ಏಕವಾದ್ಯ ಪ್ರದರ್ಶನಕ್ಕೆ Solo performance ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಮುಖ್ಯತೆ ನೀಡಿದ್ದರಿಂದ ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತವು ರಂಗಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಕೊಳ್ಳಲಿಲ್ಲ.
ನಾಟಕದ ಸಂಗೀತ, ಭಾಷೆಗೆ ತುಂಬಾ ಹತ್ತಿರವಾದದ್ದು. ಅಲ್ಲಿ ಭಾಷೆ ಬಿಟ್ಟು ಸಂಗೀತ ಇಲ್ಲ. ರಂಗದಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತ ಒಂದು ಉಪಕರಣವಾಗಿ ಬಳಸಲ್ಪಟ್ಟಿದೆ. ಪ್ರತಿಭೆಗಳಿಗೆ ತುಂಬಾ ಅವಕಾಶವಿರತ್ತೆ. ಸಂಗೀತದ ಧ್ವನಿ ವಿನ್ಯಾಸದ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಸಾಹಿತ್ಯ ಅದಕ್ಕೆ ಬಹಳ ಹತ್ತಿರವಾಗಗುತ್ತದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯ ಎಂದರೆ ಬರಿಯ ಶಬ್ದಗಳಲ್ಲ, ವ್ಯಾಕರಣವೂ ಅಲ್ಲ, ಬದಲಿಗೆ ಧ್ವನಿ ಮಾತ್ರ. ದೃಶ್ಯಕಲ್ಪನೆ ಹೇಗೋ ಧ್ವನಿ ಕಲ್ಪನೆಯೂ ಅಂತದ್ಧೆ. ಗಾಂಧೀಜಿ ಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದ ಅಹಿಂಸಾತ್ಮಕ ಸಂಗೀತ ಧ್ವನಿಗಳಿದ್ದ ವಂದೇ ಮಾತರಂ ನಂತರ ‘ಆನಂದ ಮಠ’ದಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ವೇಗವಾಗಿ ಚಿತ್ರತವಾಗಿದೆ. ಏಕೆ ಹೀಗೆ? ಕಾಲದೊಂದಿಗೆ ನಮ್ಮ ಭಾವನೆಗಳೂ ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ. ಇತಿಹಾಸ ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ, ಪ್ರಜ್ಞೆಯೂ ಬದಲಾಗುತ್ತದೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿನ ಸ್ವರಶುದ್ಧತೆ ರಂಗಕ್ಕೆ ಮುಖ್ಯವಲ್ಲ.
ರಂಗಸಂಗೀತಕ್ಕೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಅರ್ಥವಿದೆ. ಜಾನ್ ಕೇಜ್ ಹೇಳ್ತಿದ್ದ — ‘ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಲಿಕ್ಕೆ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಒಂದು ಅವಕಾಶ ಕೊಡಬೇಕು’ ಅಂತ. ಒಮ್ಮೆ ಒಬ್ಬ ಪಿಯಾನೋ ವಾದಕ ಕಚೇರಿಯೊಂದರಲ್ಲಿ ಸುಮ್ಮನೆ ಪಿಯಾನೋ ಮೇಲೆ ಕೈಯಾಡಿಸುತ್ತಿದ್ದನಂತೆ ಬೇರೆಯವರಿಗೆ ಇದು ಬಾಲಿಶ ಅನ್ನಿಸಬಹುದು. ಆದರೆ ಆತ ಹೇಳಲು ಪ್ರಯತ್ನಿಸುತ್ತಿದ್ದುದು ಕೇಳುಗರು ಒಂದು ಸಂಗೀತವನ್ನು ಸೃಷ್ಟಿಸಬಹುದು. ಎಂದು. ಕವಿತೆ ಅಂದರೆ ಒಂದು ಹಳೆಯ ಕಾಲದ ಷಟ್ಪದಿ, ವಾರ್ಧಕ ಅಥವ ಭಾಮಿನಿ, ಆಮೇಲೆ ವಚನಸಾಹಿತ್ಯ, ಈಗ ಮುಕ್ತ ಛಂದಸ್ಸು ಬಂದಿದೆ. ಛಂದಸ್ಸು ಲಯ ಇಲ್ಲದಿದ್ದರೂ ಕವಿತೆ ಎನ್ನುತ್ತೇವೆ. ಈ ಬದಲಾವಣೆಗಳನ್ನೆಲ್ಲ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ತೋರಿಸದೆ ಹೋದರೆ ಧ್ವನಿ ವಿನ್ಯಾಸಕ್ಕೆ ಅರ್ಥವೇ ಇರೋದಿಲ್ಲ.
ಸುಗಮ ಸಂಗೀತ ಬಂದು ಧ್ವನಿಯ ವೈವಿಧ್ಯತೆಯನ್ನು ಮರೆಸಿಬಿಟ್ಟದೆ. ಸುಗಮ ಸಂಗೀತವನ್ನು ಎಷ್ಟು ಮೃದುವಾಗಿ ಹೇಳಲಿದರೆ ಅಷ್ಟು ಒಳ್ಳೆಯದು ಅನ್ನುವ ನಂಬಿಕೆಯಿದೆ. ಎಲ್ಲಕ್ಕಿಂತ ಮುಖ್ಯವಾದದ್ದು — ಮನುಷ್ಯನ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಹೇಳಿ ಬಳಸಬೇಕು ಎಂಬುದು ಅದಕ್ಕೆ ಬ್ರೆಕ್ಟ್ ಒಂದು ಕಡೆ ಹೇಳ್ತಾನೆ — ‘ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಮನಸ್ಥಿತಿ ಬರಬೇಕಾದರೆ ಅರ್ಧ ಗಂಟೆಯದರೂ ಹಿಡಿಯುತ್ತೆ. ಆದರೆ ರಂಗದಲ್ಲಿ ೪ರಿಂದ ೫ನಿಮಿಷದಲ್ಲಿ ಹಾಡನ್ನು ಮುಗಿಸಿಬಿಡಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ಬ್ರೆಕ್ಟ್ ಹೇಳಿದ ಸಂಗೀತ ಸ್ವರಪುಂಜು (Musical Idioms) ಅಷ್ಟು ಚಿಕ್ಕಿದಿರಬೇಕು. ಅದಕ್ಕೆ ಒಂದು ಸಣ್ಣ ಆಲಾಪ, ಸ್ವರ ರಾಗಗಳನ್ನು ಬಳಸಿದರೂ, ಅದು ಒಂದು ಸ್ವರಪುಂಜ ಆಗಿರಬೇಕು. ರಂಗಭೂಮಿ ಅಥವಾ ನಾಟಕ ಯಾವಾಗಲೂ ವರ್ತಮಾನಕ್ಕೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದು. ಐದು ವರ್ಷದ ಹಿಂದಿನ ರಂಗಸಂಗೀತ ಇಂದು ಬದಲಾಯಿಸಿರಬಹುದು, ಅದು ಆಯಾ ಕಾಲವನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿ ಬೆಳೆಯುವಂತದ್ದು. ಅದಕ್ಕೆ ಯಾವುದೇ ನಿರ್ಬಂಧಗಳಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿ ಬರಿಯ ಶಬ್ದ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಬದಲಿಗೆ ಶಬ್ದವನ್ನು ಯಾವಾಗ, ಹೇಗೆ ಬಳಸುತ್ತೇವೆ ಎಂಬುದರ ಮೊತ್ತ.
* * *
—-
(ನೀನಾಸಂ ಹೇಗ್ಗೋಡು ಮತ್ತು ಚಳ್ಳಕೆರೆಯ ರವೀಂದ್ರ ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ ನೀಡಿದ ಉಪನ್ಯಾಸದ ಸಂಗ್ರಹರೂಪ. ಸಂಗ್ರಹ — ಹಂಚಿನಮನಿ ವೀರಭದ್ರಪ್ಪ. ‘ಅಭಿನವ’ – ಚಾತುರ್ಮಾಸಿಕ ಸಂ.೨ ನಂ.೨ ಸಂಪಾದಕರು — ನ. ರವಿಕುಮಾರ, ಮಾಧವ ಐತಾಳ್)
ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿ(1)
– ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ
ನಾನು ಉಡುಪಿಗೆ ಹೊಸಬನಲ್ಲ. ಎರಡು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ. ಹೊರಗಿಂದ ಬಂದು ಮತ್ತಿಲ್ಲಿ ಇದ್ದು — ಎರಡು ತರದಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದ್ದೀನಿ, ಆಬಾಲ ವೃದ್ಧರಾದಿಯಾಗಿ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಬಾಲಕರ ಜೊತೆಗೂ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದೆ; ಇಲ್ಲಿ ವೃದ್ಧರ ಜೊತೆಗೂ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದ್ದೇನೆ. ಆಮೇಲೆ, ಇಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ನಮ್ಮ ‘ಏವಂ ಇಂದ್ರಜಿತ್’ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ಕರೆದು ನನ್ನ ತಂದೆ ತಾಯಿಗಳೂ ನೋಡಿದ ಹಾಗೆ ಮಾಡಿದ್ದು. ಇಲ್ಲಿ. ಎಂ.ಜಿ.ಎಮ್. ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ. ಆಮೇಲೆ ಬೆಂಗಳೂರಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿ ಆದ್ಮೇಲೆ ಎಷ್ಟೋ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿ ತಂದ್ವು. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ನಮ್ಮ ಭೋಪಾಲ್ನಿಂದ ರೆಪರ್ಟ್ರಿನೂ ಬಂತು. ರೆಪರ್ಟ್ರಿಯಿಂದ ನಾಟಕ ಆಡಿಸಿದ್ದರು. ಈಗ ಇವತ್ತಿನ ವಿಷಯ; ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಹೇಳಿದ್ಮೇಲೆ (Professional Theatre) ನಾನು ಯಾಕೆ ತಕಂಡೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಒಂದು ನಾವು ಏನು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಂತ ತಿಳ್ಕೊಂಡಿದ್ದೇವೋ ಅದು ತಪ್ಪು ಶಬ್ದ ಅಂತ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೊಫೇಶನಲ್ ಎಂಬುದಕ್ಕೆ “ವೃತ್ತಿ” ಅಂತ ಹಾಕ್ತೀವಿ — ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಿ ‘ವ್ಯಾವಸಾಯಿಕ’ ಅಂತ ಹೇಳ್ತಾರೆ. ಎರಡೂ ಶಬ್ದ ಕನ್‌ಫ್ಯೂಶನ್‌. ವ್ಯಾವಸಾಯಿಕ ಅಂದರೆ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಮರ್ಶಿಯಲ್ ಅಂದ ಹಾಗಾಗುತ್ತೆ. ವೃತ್ತಿ ಅಂದ್ಬಿಟ್ರೆ ಅದು ಹೊಟ್ಟೆಪಾಡಿಗೋಸ್ಕರ ಅಂತ ಆಗುತ್ತೆ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೊಫೇಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಎಂಬ ಶಬ್ದಕ್ಕೇನೇ ಸರಿಯಾದೆ ಅರ್ಥವೇ ಇಲ್ಲ. ಯಾಕೆ ಸರಿಯಾದ ಅರ್ಥ ಇಲ್ಲ ಅಂತ ಹೇಳಿದ್ರೆ; ಏನು ಶಬ್ದ ಹಾಕ್ತೀರಾ ಪ್ರೊಫೆಶನ್‌ಗೆ? ವೃತ್ತಿ ಎಂದು ಹಾಕಿದ ತಕ್ಷಣ ಇದು ವೃತ್ತಿಪರ ವ್ಯಕ್ತಿ ಅಂತ ಬರುತ್ತೆ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ನಮ್ಮ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವೃತ್ತಿ ಕಂಪೆನಿಗಳು ಅಂತ ಅಂದಾಗ ನಮಗೆ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಯಾವ ಗೌರವ ಅಷ್ಟೇನೂ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಅದರ ಹಿರಿಮೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಹಿಂದಿನ ವೈಭವದ ಬಗ್ಗೆಯೇನೋ ಅನ್ಬಹುದು. ಬಟ್, ಇವತ್ತು ಒಂದು ತುಣುಕಾದ್ರೂ ನಮ್ಮ ರಂಗ ಚಟುವಟಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ನಮ್ಮ ರಂಗ ಚಳವಳಿಯಲ್ಲಿ ಅವರ ಯಾವ ಒಂದು ಕೊಡುಗೆಯೂ ಇಲ್ಲ. ಆದರೂ ಅಲ್ಲಿರೋದು ಕೂಡ ಮನುಷ್ಯರಾದ್ದರಿಂದ ಅದನ್ನೂ ಸಂಪೂರ್ಣ ಮರೆಯೋಕಾಗೋಗಿದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿಂದ ಕಲಿಯುವ ವಿಷಯಗಳೂ ಕೆಲವು ಇರಬಹುದು. ಇವೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಎರಡು ಎರಡೂವರೆ ಸಾವಿರ ಜನ ಈಗಲೂ ಕಂಪೆನಿಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ  ಮಡ್ತಾ ಇದ್ದಾರೆ. ಹತ್ತು, ಹದಿಮೂರು ಕಂಪೆನಿಗಳಿವೆ. ಅಲ್ಲದೆ, ಈ ಕಂಪೆನಿಗಳೂ ಆಡುವ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ವೈವಿಧ್ಯವಿದೆ. ಆದರೆ ದೊಡ್ಡ ಸಮಸ್ಯೆ ಏನಂತಂದ್ರೆ ವೃತ್ತಿ ಅಂತ ಅಂದ ಕೂಡ್ಲೇ, ನಾನು ಹೇಳಿದ ಹಾಗೆ ಅದರ — ನಾನಾ ಯಾವ ನಾನಾ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ professional theatre ಅಂತ ಹೇಳ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ನೋ — ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಬಹಳ ದೂರವಾಗೋದ ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಂತೂ professional ‘ಪೇಶಾ’ ಅಂತ ಹೇಳ್ತಾರೆ. ಪೇಶಾ ಅಂತ ಹೇಳೋದು ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಬೈಗುಳ ಕೂಡ. ಬಾಪ್ ಬೇಟೇಸೆ ಪೇಶ್ ಕರ್‌ತಾ ಹೈ ಅಂತ. ವೇಶ್ಯಾವೃತ್ತಿಯವರೆಗೂ ಆ ಶಬ್ದವನ್ನ use ಮಾಡ್ತಾರೆ. ವೇಶ್ಯಾದಲ್ಲಿ ಕೂಡಾ ಪೇಶಾ ಶಬ್ದವಿದೆ. ಅದಕ್ಕೇ ಹೇಳಿದ್ದು ‘ವೃತ್ತಿ’ ಶಬ್ದನೇ ಸರಿಯಾಗಿಲ್ಲ. ಇನ್ನು ಯಾವುದು ಸರಿಯಾದ ಶಬ್ದ ಅಂತ ಕೇಳಿದ್ರೆ ನೂರಾರು ಹೇಳ್ಬೋದು. ಸಿದ್ದಹಸ್ತರಂತಲೋ — professional actor ಅಥವಾ professional stage ಅಂತಂದ್ರೆ ಸಿದ್ದಹಸ್ತ. ಪ್ರವೀಣ, ಪರಿಣತ ಇಂತಹ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಹಾಕಬಹುದು. ಆದ್ರೆ ಸರಿಯಾದ ಶಬ್ದ ಸಿಕ್ಕಲ್ಲ. ಮೊದಲನೇ ಪ್ರಶ್ನೆ ಇಲ್ಲಿ ಇದೇ ಬರುತ್ತೆ. professional ಅಂದ್ರೆ ನನ್ನ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಈಗಿರುವುದು professional ಅಲ್ಲ. ಹಾಗೆ professional ವ್ಯಾವಸಾಯಿಕ ಎಂಬರ್ಥದಲ್ಲಿ ಇರುವುದು commercial theatreಗಳು.
commercial theatre ಅಂದ್ರೆ ಅದು ದುಡ್ಡಿಗೋಸ್ಕರನೇ ಮಾಡೋದು. ಯಾವ ನಾಟಕ ದುಡ್ಡು ಕೊಡುತ್ತೋ ಆ ನಾಟಕವನ್ನು ನಡೆಸ್ತಾರೆ. ದುಡ್ಡು ಕೊಡ್ದೆ ಹೋದ್ರೆ ನಾಟಕ ನಿಲ್ಲಿಸ್ತಾರೆ. ನಮ್ಗೆ ಗೊತ್ತಿರೋ ಹಂಗೆ ವೃತ್ತಿರಂಗದಲ್ಲಿರೋ ಕೆಲ್ಸ ಮಾಡೋರು ಬಹಳ ದುಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. ಅವ್ರಿಗೆ ಯಾವ ರತದ ಬೋನಸ್ ಇಲ್ಲ. ಯಾವ ಗ್ರಾಚ್ಯುವಿಟಿಯಲ್ಲಿ, ಪೆನ್ಶನ್ ಇಲ್ಲ. ಹಾಗೆ ಗವರ್ನ್‌‌ಮೆಂಟ್‌ನವ್ರು ಕೆಲಸದ ರೂಲ್ಸ್ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿ ಅಂತ ಎಪ್ಪತ್ತೈದು – ಎಂಭತ್ತು ಜನ ಇರುವಲ್ಲಿ ಬಹುಃಶ ಹತ್ತು ಜನರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಉಳಿದವರಿಗೆಲ್ಲಾ ಒಂಭತ್ತು ತಿಂಗಳಿಗೆ ಸರ್ವಿಸ್ ಮುಗಿಸಿ ಮತ್ತೆ ಹೊಸ ಸರ್ವಿಸ್ ಕೊಡಿಸ್ತಾರೆ. ಇವೆಲ್ಲಾ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಶೋಷಣೆಯ ಅಂಶಗಳು. ಆದರೆ ನಾನಿಲ್ಲಿ ಹೇಳ್ತಿರೋವಾಗ ಆ ವೃತ್ತಿರಂಗವನ್ನು ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಇಟ್ಕೊಂಡು ಹೇಳ್ತಾ ಇಲ್ಲ.
ಇದೇ ರೀತಿಯ professional theatre ಮರಾಠಿಯಲ್ಲೂ ಇದೆ. ತೆಲುಗಿನಲ್ಲೂ ಇದೆ. ಒರಿಸ್ಸಾದಲ್ಲೂ ಇದೆ. ಬಂಗಾಳದಲ್ಲೂ ಇದೆ. ಬಂಗಾಳ ಅಂದ್ರೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಇರೋದು ಕೋಲ್ಕತ್ತಾದಲ್ಲಿ. ಫೋಕ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಕೂಡ ಕೋಲ್ಕತ್ತದಲ್ಲೇ ಹುಟ್ಟೋದು. ಯಾಕಂದ್ರೆ ಉತ್ಪಲ್ ದತ್ತರಂಥವರು ಹವ್ಯಾಸ ರಂಗಭೂಮಿಯವರಿಗೂ ಕೂಡ ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶನ ಕೊಡ್ತಾರೆ. ಅದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ‘ಜಾತ್ರಾ’ಕ್ಕೂ ಕೊಡ್ತಾರೆ. ‘ಜಾತ್ರಾ’ ಅಲ್ಲಿಯ ಫೋಕ್ ಥಿಯೇಟರ್‌. ಆದ್ರೆ ಜಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಬದಲಾವಣೆ ಆಗಿಹೋಗಿದೆ.
ಬಹುಶಃ ಯಕ್ಷಗಾನ ಅಷ್ಟು ಬದಲಾವಣೆ ಆಗಿಲ್ಲ ಅಂತ ನಂಗನ್ಸುತ್ತೆ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತರು ಮತ್ತೆ ಬಂದು, ಮತ್ತೆ ಅದರ ಬಣ್ಣಗಳ ಬಗ್ಗೆ, ವೇಷಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಸುಧಾರಣೆ ಮಾಡಿದ್ದರಿಂದ ಅಪೂರ್ವವಾದದ್ದೊಂದು ಉಳೀತು. ಯಾಕಂದ್ರೆ ನನ್ನ ಬಾಲ್ಯದಲ್ಲೇ ನಂಗೊತ್ತಿರೋ ಹಾಗೆ ತೆಂಕುತ್ತಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಕುಣಿಯುವವಂತ  ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲ. ಬರೀ ಮಾತುಗಾರಿಕೆ ಸಾಕು ಎನ್ನುವ ಒಂದು ಮತ ಬಂದಿತ್ತು. ಶಂಕರಭಟ್ಟ ಅಂತ ಯಾರೋ ಒಬ್ಬರು ಇದ್ರು. ಅವ್ರು ಕುಣೀತಿರಲಿಲ್ಲ. ಅಸ್ಸಾಮ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೂಡ ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಇದೆ. ಬಹಳ ಚೆನ್ನಾಗೂ ಇದೆ. ಇರ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಹೊಟ್ಟೆಪಾಡು ಅಂತ ತಗೊಂಡ್ರೆ ಅಂಥಾದ್ದು ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಇದೆ. ಒಂದು ವಿಚಿತ್ರವಾದ ಸ್ಥಿತಿ ಅದರದ್ದು. ಅಲ್ಲಿಯ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಅಥವ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಕೂಡ ಅಂತಹ ಪುಷ್ಟವಾಗಿಲ್ಲ. ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಂತೂ ಏನೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಅವ್ರಿಗೆ ಹೇಳಿದ್ರೆ ಬಂದೀತು. ಅದ್ರೆ ಅಲ್ಲೊಂದು ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಇದೆ. ಅದೇ professional Theatre ಅದು ಎಲ್ಲದಕ್ಕಿಂತನೂ ಭಿನ್ನವಾದ್ದು. ಆ ವಿಷಯವನ್ನ ಹೇಳಿ ಬಿಟ್ಟು ಮತ್ತೆ ನಾನು ಮುಖ್ಯ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ಬರ್ತೀನಿ.
‘ಸುರಭಿ’ ಅನ್ನೋದು ಅವ್ರ ಗ್ರೂಪಿನ ಹೆಸ್ರು. ಅದಕ್ಕೂ ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿಗೂ ಒಂದು ವರ್ಷದ ವ್ಯತ್ಯಾಸ. ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿ ನೂರಾ ಒಂದು ವರ್ಷವಾಯ್ತು. ‘ಸುರಭಿ’ಗೆ ನೂರು ವರ್ಷ ಆಯ್ತು. ‘ಸುರಭಿ’ಯವರು ಕೂಡ ಕಲ್ತಿದ್ದೆಲ್ಲ ಕನ್ನಡದ ಥಿಯೇಟರ್ – ನೋಡಿಯಂತೆ. ಅದು ಹೇಗೆ ಅಂದ್ರೆ, ಬೆಸಿಕಲೀ ‘ಸುರಭಿ’ ಸ್ಟಾರ್ಟ್‌ಮಾಡಿದವರು ಶಿವಾಜಿಯ ಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದ ಉಗ್ರಗಾಮಿಗಳಂತೆ. ಶಿವಾಜಿ ಇಟ್ಕೊಂಡಿದ್ನಂತೆ ಅವ್ರನ್ನ. ಆಮೇಲೆ ಶಿವಾಜಿಯ ರಾಜ್ಯಭಾರ ಮುಗಿದ್ಮೇಲೆ ಇಂಗ್ಲೀಷರು ಗಡೀ ಪ್ರಾಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಇವರನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸ್ತಾ ಇದ್ರಂತೆ. ಅವ್ರಲ್ಲೇ ಕೆಲವರಿಗೆ ತೊಗಲು ಗೊಂಬೆಯಾಟ ಬರ್ತಿತ್ತು. ಅದರಲ್ಲಿ ಒಂದು ಭಾಗ ‘ಸುರಭಿ’ ಆಯ್ತು. ನಾಟಕ ಕಂಪೆನಿ ಆಯ್ತು. ಇನ್ನೊಂದು ಭಾಗ ಬಳ್ಳಾರಿಯಲ್ಲಿ ಲೆದರ್ ಪಪೆಟ್ರಿ ಗ್ರೂಪ್ ಆಯ್ತು — ಅಂತ ಇತಿಹಾಸ. ಅಂದ್ರೆ ಮೂಲತಃ ಅದು ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದವರದ್ದು. ಈ ಕಂಪೆನಿಯಲ್ಲಿ ಎರಡು ಸಾವಿರ ಜನ ಇದ್ದಾರೆ. ‘ಸುರಭಿ’ ಮಂಡಲಕ್ಕೆ ಅಥವಾ ಫ್ಯಾಮಿಲಿಗೆ ಸೇರಿದವರು ಮೂರು ಸಾವಿರ ಜನರಿದ್ದಾರೆ. ಅಲ್ಲೂ ಬಹಳ ಕೆಟ್ಟ, ಹೀನ ಸ್ಥಿತಿ ಇದೆ. ದಿವ್ಸಕ್ಕೆ ಒಂದು ನೂರು ನೂರೈವತ್ತು ರೂಪಾಯಿ ಬಂದ್ರೆ ಸಾಯಂಕಾಲ  ಒಟ್ಟು ಸೇರಿ ಹಂಚ್ತಾ ಇರ್ತಾರೆ. ಒಬ್ಬೊಬ್ರಿಗೆ ಒಂದೂವರೆ ರೂಪಾಯಿನೋ ಎರಡು ರೂಪಾಯಿನೋ ಸಿಗತ್ತೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ೧೯೪೮ರಲ್ಲೋ ಏನೋ, ವೀರಣ್ಣನವರು ಹೋಗಿದ್ರಂತೆ ವಾರಂಗಲ್‌ಗೋ ಅಥವಾ ನಾರ್ಥ್‌ಆಂಧ್ರಕ್ಕೋ; ಈ ಸರುಭಿ ಕಂಪೆನಿಯ ಮಾಲೀಕರಾದ ಗೋವಿಂದ ವನಾರಸ ಅಂತ್ಹೇಳಿ ಅವ್ರ ಮೂರ್ತಿಯನ್ನು ಅವ್ರು ಬದ್ಕಿದಾಗ್ಲೇನೇ ಸ್ಥಾಪಿಸೋಕೆ. ಆಗ ವೀರಣ್ಣನವರು ಹೇಳಿದ್ರಂತೆ “ನಾನು commercial ನೀವು professional ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ವೀರಣ್ಣನವರು ಹೇಳಿದ್ದರ ಅರ್ಥವೇನು ಅಂದ್ರೆ, “ನಾನು ದುಡ್ಡಿಗೋಸ್ಕರ ಮಾಡ್ತೀನಿ. ನಿಮ್ಮಲ್ಲಿ whole familyನೆ ಮಾಡ್ತಾ ಇದೆ” ಅಂತ. ಈ ಕಥೆ ಬಹಳ ವಿಚಿತ್ರ ಕಥೆ, ಈಗಲೂ ಇದೇ ನಿಜ. ಇಪ್ಪತ್ತೈದು ನಾಟಕಗಳು ಆ ಕಂಪೆನಿ ಹತ್ರ ಇವೆ. ಎಲ್ಲಾ ಒಂದೆ ಕೇಳಿದ್ರೆ ಅಥವಾ ಹಿಂದಿದು ಕೂಡ ‘ಬಾಲನಾಗಮ್ಮ’, ಆಮೇಲೆ ಗೋಪಿ ಬಗ್ಗೆ ಏನೊ ಒಂದಿತ್ತು. ‘ಪಾತಾಳ ಭೈರವಿ’, ‘ಮಾಯಾ ಬಜಾರ್’, ಇವೆಲ್ಲಾ ಆ ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳೇ. ಮೊದಲನೇ ನಾಟಕ ‘ಕೀಚಕ ವಧಾ’ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಆ ವನಾರಸ ಅನ್ನೋನಿಗೆ ಹತ್ತು ಹೆಣ್ಣು ಮಕ್ಕಳಂತೆ. ಆ ಹತ್ತು ಹೆಣ್ಣು ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಮದುವೆಯಾಗಿ ಅಳಿಯಂದಿರು ಬಂದಾಗ ಇಪ್ಪತ್ತು ಜನ ಆಗ್ಬಿಟ್ರು! ಆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದೇ  family ಅದು.
ಆದ್ರೆ ಪೂರ ಫ್ಯಾಮಿಲಿ ಮಗುವಿನಿಂದ ಮೊದಲುಗೊಂಡು ಮುದ್ರುಕ್ರು ಆಗುವವರೆಗೂ — ಪಾರ್ಟ್ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲಾ ತರಹದ ಪಾರ್ಟ್‌ಮಾಡಲೇ ಬೇಕು. ಹೆಂಗಸ್ರು ಕೂಡ, ಪರದೆ ಎಳೆಯೋದು, ಬಣ್ಣ ಹಾಕೋದು — ಇವೆಲ್ಲಾ ಕೆಲ್ಸ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಅವ್ರೇ ಕಂಪೆನಿ ಎತ್ಬೇಕು, ಅವ್ರೇ ಕಂಪೆನಿ ಎತ್ಬೇಕು, ಅವ್ರೆ ಹೊಂಡ ಕೂಡ ಬೇರೆ ಕಡೆ ಹೋದರೆ ಕುರ್ಚಿ — (chair pit) ಅಂತ ಅನ್ನೋದನ್ನು  ಕೂಡ, ಅವ್ರೇ ಅಗೀತಾರೆ. ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಗಂಡ್ರು ಹೆಂಗಸ್ರು ಎಲ್ಲಾ ಸೇರ್ಕೊಂಡಿರ್ತಾರೆ. ಅವ್ರಲ್ಲಿ stage presense ಅಥವಾ ಆ ವೃತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಬೆಳದಂಥಾ ಒಂದು ಕಾಮನ್‌ಸೆನ್ಸ್ ಅಥವಾ ಇಂಟಲಿಜೆನ್ಸ್ ಅಂತ ಹೇಳ್ಬೋದು ಅದು ಅದ್ಭುತವಾಗಿದೆ. ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿಯಲ್ಲಿ ಹೀಗೆಲ್ಲ ಇಲ್ಲ. ನಂಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯ ಆಯ್ತು – ನಮ್ಮ ಹಿಂದುಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಇಂಥಾದೊಂದು ಥಿಯೇಟರ್ ಇರೋದು ನಮ್ಗೇ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ ಅಂತ!
೧೯೭೫ ವಿಶ್ವ ತೆಲುಗು ಸಮ್ಮೇಳನ ಮಾಡ್ದಾಗ ಒಂದು ಸಣ್ಣ ಪುಸ್ತಕ ತಂದ್ರಷ್ಟೆ. ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಅವರ ಲೈಫ್ ಬಗ್ಗೆ ಕೆಲವು ವಿಚಿತ್ರ ಘಟನೆಗಳಿದ್ದು. ಗೋವಿಂದ ವನಾರಸ ಅವ್ರು ತಮ್ಮ ಅಳಿಯಂದಿರಿಗೆ ಕೊಟ್ಟ ವರದಕ್ಷಿಣೆ ಎಲ್ಲಾ — ಪರದೆ, ಬಣ್ಣ, ಮೇಕಪ್ ಮೆಟೀರಿಯಲ್ಲಾ, ಕಾಸ್ಟ್ಯೂಮ್‌ಗಳಂತೆ. ಅಂದರೆ ಥಿಯೇಟರೇ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಇನ್ನೇನೂ ಬೇರೆ ಮಾಡಕ್ಕಾಗೋಲ್ಲ — ಹಾಗೆ. ಅವ್ರು ಭಾಷೆ ಕಲಿಯೋದು ಕೂಡ ಹಾಗೆ ಅಂತೆ. ಬೆಳಿಗ್ಗೆ ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ಹುಡುಗ್ರನ್ನ ಭಿಕ್ಷೆ ಬೇಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಕಳಿಸ್ತ ಇದ್ರಂತೆ. ಭಾಷೆ ಕಲೀಲಿ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಅವ್ರು ಬೈಗಳನ್ನೂ ಕಲೀಲಿ ಬೇಕಾದ್ರೆ ಬೆಳಿಗ್ಗೆ ಎದ್ದು ಹೋಗ್ತಾ ಹೋಗ್ತಾ ಅಲ್ಲಿಂದ ಭಿಕ್ಷಾನ್ನ ತೆಗೊಂಡು ಬರ್ತಾ ಅವ್ರಿಗೆ ಎಷ್ಟೋ ಭಾಷೆ ಶಬ್ದಗಳು ಬರ್ತಾ ಇದ್ದವಂತೆ. ಇವತ್ತೂ ಕೂಡ ಅವ್ರ ತೆಲಗು ಶುದ್ದ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಿಷ್ಠವಾದ ತೆಲಗು. ಹಾಗೆ ಇತ್ತಿಚೆಗೆ ಅವರ ಒಂದು ಕಂಪೆನಿಯವ್ರು ‘ಭದ್ರಾಚಲದ ರಾಮದಾಸ’ ಅಂತ, ಒಂದು ನಾಟಕ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಅವ್ರು ಮಾತ್ರ ತೆಲಂಗಾಣದ ಡಯಲೆಕ್ಟ್ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ದಾರೆ. ಅವ್ರ ಕಂಪೆನಿ ಬಹಳ ಸಕ್ಸೆಸ್‌ಫುಲ್ ಆಗಿದೆಯಂತೆ. ಅವ್ರೇ ಹೇಳಿದ್ರು ಕೂಡ. ನೂರಿಪ್ಪತ್ತು ಶೋ ಮೇಲೆ ಆಗಿದೆ ಅದು. ಯಾಕಂದರೆ ತೆಲಂಗಾಣ ಭಾಷೇನ ಉಪಯೋಗಿಸ್ತಾರೆ ಅಂತ. ಪ್ರೊಫೆಶನ್ ಅಂತ ಹೇಳೋವಾಗ ಇವೆಲ್ಲಾ ಪಾಯಿಂಟ್‌ಗಳು; ಅದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಇವೆಲ್ಲಾ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಕೊಡ್ತಾ ಇದ್ದೀನಿ.
ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಅವ್ರಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕ್ಯಾಂಪ್‌ನಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಕ್ಯಾಂಪ್‌ಗೆ ಹೋಗ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಪೂರಾ ಸಾಮಾನುಗಳು ಹೊರಟುಹೋಗತ್ತೆ. ಜೊತೇಲಿ ಬೆಕ್ಕು, ನಾಯಿ, ಹಸು ಇದ್ರೆ ಹಸು, ಕೋಳಿಗಳು ಎಲ್ಲಾ ಜೊತೇಲಿ ಹೊರಟು ಹೋಗ್ತವೆ; ಕಾಯಿಲೆ ಇದ್ದ ತಾಯಿ ಇದ್ರೆ ತಾಯಿನ್ನೂ ಹೊತ್ಕೊಂಡು ಹೋಗ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಥಿಯೇಟರ್‌ಪಕ್ಕದಲ್ಲೇ ಅವ್ರು ಒಂದು ಶೀತನ್ನ ಹಾಕಿ, ಅಲ್ಲೇ ಇರ್ತಾರೆ, ಬೇರೆ ಕಂಪೆನಿ ಮನೆಯಂತೆ ಇಲ್ಲ. ಗುಬ್ಬಿಕಂಪೆನಿಯೋರಿಗೆ ‘ಕಂಪೆನಿ ಮನೆ’ ಅಂತ ಬೇರೆ ಇರ್ತಾ ಇತ್ತು. ಆದ್ರೆ ಇಲ್ಲಿ ಕಂಪೆನಿ ಮನೆ ಬೇರೆ ಇರ್ತಾ ಇರಲಿಲ್ಲ. ನಾನು ನೋಡಿದ್ದೀನಿ, ಸ್ಟೇಜ್ ಪಕ್ಕದಲ್ಲೇ ಶೀಟ್‌ಗಳನ್ನ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಮೂರು ವರ್ಷದ ಹಿಂದೆ ಆಂಧ್ರ ಸರಕಾರ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಫೆಮಿಲಿಗೆ ಇಪ್ಪತ್ತೆರಡು ಇಪ್ಪತ್ತೆರಡು ಶೀಟ್ಸ್ ಕೊಟ್ರಂತೆ. ಜಿಂಕ್ ಶೀಟ್ಸ್. ಅದೇ ದೊಡ್ಡು, ಆಂಧ್ರ ಸರಕಾರ ಮಾಡಿದ್ದು ಅವರಿಗೆ. ಅವ್ರ ಪ್ರಚಾರ — ಪ್ರಪಗಾಂಡಾ ಹೇಗೆ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಅವ್ರೇ ಒಂದು ಸೈಕಲ್ ಕಟ್ಕೊಂಡು ಸೈಕಲ್‌ಗೆ ಸ್ಪಿಕರ್ ಹಾಕಿ, ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ನೋಟೀಸ್ ಬೋರ್ಡ್‌‌ನ್ನ ಹಾಕಿ, ಕಿರಿಚಿಟ್ಟು, ಊರೆಲ್ಲಾ ತಿರುಗಾಡ್ಕೊಂಡು ಹೇಳ್ಕೊಂಡು ಬರ್ತಾರೆ. ಅವ್ರು ಕಂಪೆನಿ ಹಾಕೋವಾಗ ಯಾವಾಗ್ಲೂ — ಎರಡು ಅನುಕೂಲ ನೋಡ್ತಾರೆ — ಒಂದು ಆ ಕಾಡು ಅಥವಾ ಪೊದೆಗಳಿರಬೇಕು. ಈಗಲೂ ಕೂಡ ಅವ್ರು ಹಾಗೇ ಇದ್ದಾರೆ. ಬೇರೇನು ಮಾಡೋಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಥಿಯೇಟರ್ ಬಿಟ್ಟು ಇನ್ನೇನೂ ಮಾಡೋಕೆ ಆಗೋಲ್ಲ ಅವ್ರ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಇದೂ ಒಂದು ತರಹದಲ್ಲಿ ಲಾಚಾರಿ ಅಥವಾ ವಿವಶತೆ ಆಬ್ಗಿಡತ್ತೆ.
ಇನ್ನು ಅಸ್ಸಾಂನಲ್ಲೊಂದು professional ಥಿಯೇಟರ್‌ಇದೆ. ಅಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಇದ್ದ ಹಾಗೇನೇ ಆರು ತಿಂಗಳು ಆಡ್ತಾರೆ. ಆರು ತಿಂಗಳು ಮಾತ್ರ ರಜಾ ಆಗ್ಬಿಡತ್ತೆ, ಮಳೆ ಇರೋದ್ರಿಂದಾಗಿ ನಮ್ಮ ಡ್ರಾಮಾ ಸ್ಕೂಲಿನ ಒಬ್ಬ ಸ್ಟುಡೆಂಟ್, ಮೂರು ವರ್ಷ ಮುಗಿಸ್ಟಿಟ್ಟು ಅಲ್ಲಿ ಹೋದ, ಹೋಗ್ಬಿಟ್ಟು ಒಂದು ವರ್ಷನೋ ಏನೋ ಅಲ್ಲಿದ್ದ ಅಷ್ಟೆ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅಲ್ಲಿ ಅವ್ನಿಗೆ ಹಿಡಿಸ್ಲಿಲ್ಲ. ಅವ್ನಿಗೆ ಒಂದು ವರ್ಷಕ್ಕೆ ಅರವತ್ತು ಸಾವಿರ ಕೊಡ್ತಿದ್ರಂತೆ. ಅರವತ್ತು ಸಾವಿರ ಕೊಟ್ಟು ಅದ್ರ ಮೇಲಿಂದ ಅವ್ನಿಗೆ ಇರೋದಕ್ಕೆ ಜಾಗ, ಒಂದು ಕಾರು ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಕೊಡ್ತಿದ್ರಂತೆ.
ಜಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಹಾಗೇನೇ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕಡೇಲೂ ದೊಡ್ಡ ಹೋಟ್ಲಲ್ಲಿ ಇಳಿಸ್ತಾರೆ. ಅವ್ನನ್ನ. ಒಂದು ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಈ ವೃತ್ತಿಯಲ್ಲೂ ಬಹಳ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಸಂಪಾದನೆ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ದಾರೆ. ಅದೇ ತರಹದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿಯಲ್ಲಿ ನಾವೆಲ್ಲಾ ಇದ್ದು ರಜವಾಡೆ ಅಂಗ್ಹೇಳಿ. ರಜುವಾಡೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿದ್ರೆ ಯಾವ್ದೋ ಪತಾಕಿ ಹಿಡ್ಕೊಳ್ಳೋದು ಅಥವಾ ಚಾಮರ ಬೀಸೋದು ಇಂಥಾದ್ದು ಕೆಲ್ಸ. ನನ್ನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಮ್ಗೆ ಸಂಬ್ಳ ಸಿಕ್ತಾ ಇದ್ದಿದ್ದು ಕೂಡ ಹಾಗೇನೇ. ಎಂಟು ರೂಪಾಯಿ — ಹತ್ತು ರೂಪಾಯಿ ಹೀಗೆ ಸಂಬ್ಳ ಇದ್ವು. ಸ್ಟೇಜ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಹಾಗೇನೇ ಎಂಟು, ಹತ್ತು, ಹನ್ನೆರಡು ಹೀಗೆ ಸಂಬ್ಳ ಇದ್ವು. ಸ್ಟೇಜ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಹಾಗೇನೇ ಎಂಟು, ಹತ್ತು, ಹನ್ನೆರಡು ಹೀಗೆ ಇರ್ತಾ ಇದ್ವು. ಸಂಬ್ಳೆಷ್ಟು ಅಂತ ಕೇಳಿದ್ರೆ ಒಬ್ಬ ಎಂಟನೂರು ಅಂತ ಹೇಳ್ತಾ ಇದ್ದ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಸಾವಿರದ ಇನ್ನೂರು ಅಂತ ಹೇಳ್ತಾ ಇದ್ದ. ಅರ್ಥ ನಮಗೆ ಗೊತ್ತಾಗ್ತಾ ಇತ್ತು. ಎಂಟುನೂರು ಅಂದ್ರೆ ಎಂಟು, ಸಾವಿರದಿನ್ನೂರು ಅಂದ್ರೆ ಹನ್ನೆರಡು ರೂಪಾಯಿ ಅಂತ್ಹೇಳಿ.ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ವೃತ್ತಿ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಯಾವ ತರಹದ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಇರ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲಾ ನೋಡಿ ನೋಡಿನೇ ಕಲೀತಾ ಇದ್ದಿದ್ದು. ಆದ್ರಿಂದ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಂತ ಹೇಳೋದಕ್ಕೆ ಕಷ್ಟ ಆಗತ್ತೆ ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಯಾವ ರೀತಿಯ ಎಕ್ವಿಪ್‌ಮೆಂಟ್ ಇರ್ಲಿಲ್ಲ. only talent ಅಷ್ಟೇ ಇದ್ದಿದ್ದು. ಅಲ್ಲೇ ಕಂಪೇನೀಲಿ ಇದ್ದು, ಒಬ್ಬನ್ನ ಗುರು ಅಂತ ತಿಳ್ಕೊಂಡ್ರೆ; ಅವ್ನ ಪಾದ ಸೇವೆ ಮಾಡ್ತ ಇದ್ರೆ, ಚರಣ ಸೇವೆ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ರೆ, ಮಾಡ್ತಾ ಮಡ್ತಾ ಕೊನೆಗೊಂದು ದಿವ್ಸ ಅವ್ನ ಗುರುವಿನಿಂದ ಚಾನ್ಸ್‌ಸಿಗುತ್ತೆ ಅಥವಾ ಯಾವನೋ ಒಬ್ಬ ಆಕ್ಟರ್ ಹೊರಟು ಹೋಗ್ಬೇಕು ಆವಾಗ ಚಾನ್ಸ್‌ಸಿಗತ್ತೆ. ಇದೊಂದು ಉದಾಹರಣೆ ನಿಮ್ಗೆ ಹೇಳ್ಬಿಟ್ಟು ಮುಖ್ಯ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ಬರ್ತೀನಿ.
‘ಸಾಹುಕಾರ’ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿ ಆಡ್ತಾ ಇದ್ರಂತೆ. ಮೈನ್ ರೋಲ್ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ದಿದ್ದು ಜಿ.ವಿ. ಅಯ್ಯರ್ ಅವರು. ಬಹಳ ಪಾಪ್ಯುಲರ್ ಆಗಿದ್ರು ಅವ್ರು. ಒಂದಿವ್ಸ ಸಂಡೆ ಎರಡು ಶೋ ಹಾಕಿದ್ರಂತೆ. ಆವಾಗ ಸಿಟ್ಟು ಬಂತು ಅಯ್ಯರ್‌ಗೆ. ನಮ್ಮನ್ನ ಕೇಳ್ದೆ ಹೇಗೆ ಹಾಕಿದ್ರು ಎರಡು ಶೋ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಅದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಪಾರ್ಟಮಾಡಲ್ಲ ಅಂತ್ಹೇಳಿ ಹೊರಟು ಹೋದ್ರು ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಎದ್ದು ಹೊರಟು ಹೋದ್ರು. ಆಗ ಆ ಪಾರ್ಟ್ ಮಾಡಿದ್ದು ಯಾರೂ   ಅಂತಂದ್ರೆ ಒಬ್ರು ಗುಂಡೂರಾಯರು ಅಂತ್ಹೇಳಿ ಕಂಪೆನಿ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಬೀಡಿ ಸಿಗರೇಟಿನ ಅಂಗಡಿ ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡು ಬಂದವ್ರು. ಅವ್ರು ಯಾವಾಗ್ಲೂ ಇವ್ರು ಪಾರ್ಟ್‌ಮಾಡೋದನ್ನು ನೋಡಿ ನೋಡಿ ಕಲ್ತಿದ್ದ ಅವ್ರು! ಆದ್ರೆ ಇಲ್ಲಿ ಇನ್ನೊಂದು ವಿಷಯ ಇದೆ. ಆಮೇಲೆ ಯಾವ್ದೋ ಒಂದು ಹೊಸ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪಾರ್ಟ್‌ಕೊಟ್ಟಿದ್ರೆ ಅವ್ರಿಗೆ ಮಾಡೋಕೆ ಆಗ್ಲಿಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅವ್ನಿಗೆ ನಕಲ್ ಮಾಡೀನೇ ಗೊತ್ತು ತಿಳ್ಕೊಂಡು ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ನಾನು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಅಂದಾಗ ಇದೆಲ್ಲಾ ಮಾತು ಬರತ್ತೆ.
ಆಕ್ಟರ್ ಅಂದಾಗ, ಮೊದ್ಲು ಥಿಯೇಟರ್ ಯಾಕೆ ಮಾಡ್ತೀ ಅಂತ ಯಾರಾದರು ಕೇಳಿದ್ರೆ ಏನು ಹೇಳ್ಬೇಕು? ಒಳ್ಳೆ ಅಡಿಗೆ ಭಟ್ಟನ್ನು ಕರೆಸ್ಬಿಟ್ಟು ಅಡಿಗೆ ಯಾಕೆ ಮಾಡ್ತೀ ಅಂತ ಕೇಳಿದ್ರೆ? “ಒಳ್ಳೇ ಪಂಚಾಯತಿ ಆಯ್ತು ಮಾರಾಯ್ರೆ” ಅಂತ ಅವ್ನು ಹೇಳ್ತಾನೆ ಅಷ್ಟೆ. ಥಿಯೇಟರ್ ಯಾಕೆ ಮಾಡ್ತೀ ಅಂತ ಹೇಳೋವಾಗ, ಈ ಪ್ರಶ್ನೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಇರತ್ತೆ. ಪ್ರಶ್ನೆ ಆನಾದಿ ಇದು. ಆದ್ರೆ ಉತ್ತರ, ಬದಲಯಿಸ್ತಾ ಹೋಗತ್ತೆ. ಅದು ಯಾವುದೇ ಜೀವಂತ ಕಲೆ ಇರಲಿ ಅದರ ಪರಿಭಾಷೆ ಬದಲಾಯಿಸ್ತ ಇರ್ಬೇಕು. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನಾವು ಇವತ್ತು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಯಾಕೆ ಬೇಕು ಅಂದಾಗ ಅದು ಮೊದ್ಲು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಏನು ಅನ್ನೋದನ್ನ ನಾವು ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ನನ್ನದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಅಂದ್ರೆ ಫ್ರೊಫಿಶಿಯನ್ಸಿ ಇನ್ ದಟ್ ಮಿಡಿಯಂ ಅಂತ. ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಪೂರ್ಣ ಪರಿಣತಿ ಇರ್ಬೇಕು ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ನಮ್ಮಕಂಪೆನಿಯೋರಿಗೆ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಪೂರ್ಣ ಪರಿಣತಿ ಹೇಗೆ ಬರ್ಬೇಕು ಅಂತಂದಾಗ, ಒಬ್ಬ ನಟನಿಗೆ  ಇರೋ ಮಾದ್ಯಮಗಳೇನು, ಒಬ್ಬ ಸಂಗೀತಗಾರನಿಗೆ… ಒಬ್ಬ ಪ್ಲೂಟ್ ಬಾರಿಸೋನಿಗೆ ಫ್ಲೂಟ್ ಇದೆ, ವೀಣೆ ಬಾರಿಸೋನಿಗೆ ವೀಣೆ ಇದೆ. ನಟನಿಗೆ ಯಾರೂ ಇಲ್ಲ ಅವ್ನೇ. ಅವ್ನ ಮುಂದೆ ಅವ್ನೇ ಮಾಧ್ಯಮ ಅವ್ನು ತನ್ನನ್ನೇ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಇದು ಒಂದು ಮಾಡಿದ್ರೂ ಕೂಡ ನಾನು ಬದಲಾಯಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲೇ? ನನ್ನ ಧ್ವನಿ ಅದೇ, ನನ್ನ ನಿಲುವು ಅದೇ. ನನ್ನ ಮೈಕಟ್ಟು ಅದೇ. ಎಷ್ಟು ಬದಲಾಯಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ? ಒಂದು ರೀತಿ ಶಕ್ತಿ ಕೂಡ ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಚ್ಯಾಲೆಂಜ್ ಕೊಡತ್ತೆ ಅದು. ನಾನು ಎಷ್ಟು ಚೇಂಜ್ ಆಗ್ಬಲ್ಲೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿ.
ಸರ್ ಲಾರೆನ್ಸ್ ಆಲಿವರ್ ತನ್ನ ಬಯೋಗ್ರಫೀಲಿ ಹೇಳ್ಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ತನ್ನ ದೊಡ್ಡ ಮಹಾತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆ ಏನೂಂತಂದ್ರೆ — ತನ್ನನ್ನ ಬಿಟ್ಟು ಉಳಿದೆಲ್ಲಾ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನೂ ಮಾಡ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದು. ಅಂದ್ರೆ ಜಗತ್ತಿನ ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ನಾನು ಮಾಡ್ಬೇಕು, ಎಲ್ಲರ ಅಭಿನಯವನ್ನೂ. ನಾನು ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ನಾನು ಯಾವುದು ಅಲ್ವೋ ಅದನ್ನ ನಾನು ಮಾಡ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದು. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಎಲ್ಲರೂ ಏನು ಮಾಡ್ತಿದ್ದಾರೋ ಅದನ್ನೇ ಮಾಡ್ತಿದೆ. ಅದೂ ಒಂದು ಸಮೂಹ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರೂ ಏನು ಮಾಡ್ತಾರೋ ಅದನ್ನ ನಾವು ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗಿದೆ. ಎಲ್ಲರೂ ಹೇಗೆ ಮಾತಾಡ್ತಾರೋ, ಎಲ್ಲರೂ ಹೇಗೆ ಯೋಚಿಸ್ತಾರೋ, ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲೂ ಹಾಗೇ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಆದ್ರೆ “ನಟನೆ” ಬಂದಾಗ ಎಲ್ಲರೂ ಮಾಡಿದ್ದನ್ನ ಮಾಡೋದು ಅಲ್ಲ. ಅಥವಾ ತಾನು ಮಾಡಿದ್ದನ್ನ ಮಾಡೋದು ಅಲ್ಲ. ಅದು ಒಂದು creativity ಆಗುತ್ತೆ. ಈಗ ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ತುಂಬಾ ಪರಿಭಾಷೆಗಳು ಬಂದು ಬಿಟ್ಟಿವೆ. ಅಭಿನಯ ಅಂದ್ರೆ ಏನು? ಕೊನೆಗೆ — ನಕಲ್ ಮಾಡೋದೆ ಅಭಿನಯವೋ? ಅನುಕರಣೆ ಮಾಡೋದು ಅಥವಾ ಇಮಿಟೇಟ್ ಮಾಡೋದೆ ಅಭಿನಯವೋ ಅಥವಾ ಅದನ್ನ ಫೀಲ್ ಮಾಡೋದು ಅದನ್ನ ರಿಲೀವ್ ಮಾಡೋದು, ಬಿಲೀವ್ ಮಾಡೋದು, ಪ್ರೆಸಂಟಿಂಗ್, ರಿಪ್ರೆಸಂಟಿಂಗ್ — ತುಂಬಾ ಡೆಫಿನಿಶನ್ಸ್ ಇವೆ. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ನೋಡಿದ್ರೆ ಒಬ್ಬ ಪರಿಣತ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ಎಲ್ಲವೋ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕು. ಮೊದಲು ಇಮಿಟೇಟ್ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಗೊತ್ತಿರ್ಲೇಬೇಕು. ಅದೇ ಪ್ರಾರಂಭ. ಒಬ್ಬ ಮಾತಾಡಿದ ತಕ್ಷಣ, ಅವ್ನು ಮರಾಠಿ ಮಾತಾಡಿಲಿ, ತಮಿಳು ಮಾತಾಡಿರ್ಲಿ ತಕ್ಷಣ ಅವ್ನ ಪ್ಯಾಟರ್ನ್‌ ನಮ್ಗೆ ಜ್ಞಾಪಕಕ್ಕೆ ಬರ್ಬೇಕು. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಅವ್ನು ನಿಜವಾಗಿಯೂ ನಕಲ್ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಬಟ್ ನಕಲ್ ಮಾಡೋದ್ರಲ್ಲೇ ಇರೋದಿಲ್ಲ — ಮುಂದೆ ಹೋಗ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಬೆಳೀಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಆ ಮುಂದೆ ಬೆಳೆಯೋದು ಏನೋ ಅದೆ ಪ್ರೊಫಿಶಿಯನ್ಸಿ. ಅಂದ್ರೆ full command ಇರ್ಬೇಕು. ಫುಲ್ ಕಮಾಂಡ್ ಯಾವುದರ ಮೇಲೆ? — ಒಂದು ಅವ್ನ ಮಾಧ್ಯಮದ ಮೇಲೆ ನಾನ್ಹೇಳಿದ ಹಾಗೆ ಆ ಮಾಧ್ಯಮಗಳು ಮೂರು — ಒಂದು ಅವ್ನ ಧ್ವನಿ ಇನ್ನೊಂದು ಅವ್ನ ಶರೀರ, ಅಥವಾ ಶಾರೀರ ಮತ್ತು ಅವ್ನ ಸೆನ್ಸಿಟಿಲಿಟಿ. ಇವು ಮೂರು ಅವ್ನ ಮಾಧ್ಯಮಗಳು.
ಇವು ಮೂರು ಮಾಧ್ಯಮಗಳನ್ನು ಅವ್ನು ಬೆಳೆಸ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇವತ್ತಿನ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಯಾವ ಅನುಕೂಲಗಳಿವೆ? ಒಂದೆ ಒಂದು ಡ್ರಾಮಾ ಸ್ಕೂಲಿದೆ. ಡ್ರಾಮಾ ಸ್ಕೂಲಿನಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಪೂರ ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಹೇಳಿ ಕೊಡೋದಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಅಂತಂದ್ರೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಭಾಷೆಗಳಿಂದ ಬಂದಂತವ್ರು. ಡೆಲ್ಲಿಯ ನ್ಯಾಶನಲ್ ಸ್ಕೂಲ್ ಆಫ್ ಡ್ರಾಮಾಗೆ ಹೋದ ಕೂಡ್ಲೆ ಮೊದಲ್ನೇ ಟ್ರಾಜೆಡಿ ಅಂತಂದ್ರೆ ಅವ್ನು ತನ್ನ ಭಾಷೆಯಿಂದ ಕಟ್ ಆಗ್ತಾನೆ. ಭಾಷೆಯಿಂದ ಕಂಪ್ಲೀಟ್ಲಿ ಔಟ್ ಆಗಿ ಬಿಡ್ತಾನೆ. ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಯಾವುದನ್ನ ಎಕ್ಸ್‌ಪ್ಲೈನ್ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಬರೋದಿಲ್ವೋ ಅಭಿನಯ ಅಲ್ಲೇ ಸತ್ತು ಹೋಗ್ಬಿಡತ್ತೆ. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಥಿಯೇಟರ್‌ಗೂ ಭಾಷೆಗೂ ಬಹಳ ಹತ್ರದ ಸಂಬಂಧವಿದೆ. ಇದು ಭಾಷಾ ವ್ಯಾಮೋಹವಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ಕನ್ನಡ ಚಳವಳಿ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಇದು ಭಾಷೆಯ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ. ಅಂದ್ರೆ ಅರ್ಥ ನಾನು ನಿಮ್ಮ ಮುಂದೆ ನಾಟಕ ಆಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ, ನಾನು ಕನ್ನಡದ್ದೇ ನಾಟಕ ಆಗ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಕನ್ನಡದಲ್ಲೇ ಆಡ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದು ಹೆಚ್ಚು ಮುಖ್ಯ ಆಗಿರುತ್ತೆ. ಆಗ್ಲೇನೆ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ನಾವು ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೆಲ್ಸ ಮಾಡೋದಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಭಾಷೆ ಅಂತಂದ್ಮೇಲೆ ಅದ್ರ ಡಯಲೆಕ್ಟ್ ಕೂಡ ಅಥವಾ ‘ಬೋಲಿ’ಅಂತ ನಾವು ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳ್ತೀವಿ ಅಥವಾ ಉಪಭಾಷೆಗಳು — ವಿಭಾಷೆಗಳು ಮಂಗಳೂರು ಕನ್ನಡ ಅಂತಾನೇ ಇಟ್ಕೋಳ್ಳೋಣ ಅಥವಾ slang ಅಂತ ಇಟ್ಕೊಳ್ಳೋಣ. ಇದನ್ನ ವಿಭಾಷೆ ಅಂತ ಅನ್ನೋದು ತಪ್ಪಾಗತ್ತೆ. ಮಂಗಳೂರು ಸ್ಲಾಂಗ್, ಧಾರವಾಡ ಸ್ಲಾಂಗ್, ಹಳೇ ಮೈಸೂರ್ ಸ್ಲಾಂಗ್ — ಇವು ಮೂರು ಸ್ಲಾಂಗ್ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇವೆ. ಇವು ಮೂರು ಸ್ಲಾಂಗನ್ನ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಾಗ, ಉಳಿಸ್ಕೋಬೇಕಾದ್ರೆ ಹೇಗೆ ಉಳಿಸ್ಕೋಬೇಕು ಮತ್ತೆ ಇದು ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲೇ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಇದಕ್ಕೂ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಆದ್ರೇನೇ ಸಾಧ್ಯ. ಅಂದ್ರೆ ಪೂರ ಫುಲ್ ಕಮಾಂಡ್ ಇದ್ರೇನೇ ಸಾಧ್ಯ. ತನ್ನ ಬಾಡಿ ಮೇಲೆ, ತನ್ನ ವಾಯ್ಸ್ ಮೇಲೆ, ಸೆನ್ಸಿಬಿಲಿಟಿ ಇವು ಮೂರು ಅಂಗದ ಮೇಲೆ ಫುಲ್‌ಕಮಾಂಡ್, ಮೊದ್ಲು ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿಯಲಿ ಟೆಸ್ಟ್ ಮಾಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಕೇಳ್ತಿದ್ರು — ಅವ್ನಿಗೆ ಮೂರು ಅಗತ್ಯಗಳಿವೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿ — ಪೈಪು, ಪೋಸು, ‘ಫಿಗರ್’. ಪೈಪ್ ಅಂದ್ರ ಅಂರ್ಥ ಒಳ್ಳೆ ವಾಯ್ಸ್ ಇರ್ಬೇಕು. ಪೋಸು ಅಂದ್ರೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಭಂಗಿಗಳನ್ನ ಕೊಡ್ಬೇಕು. ಅದು ನಮ್ಮ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಇದೆ. ಸ್ಟೇಜಿಗೆ ಬಂದು ಒಳ್ಳೆ ರಾಜನ ಹಾಗೆ ಭಂಗಿಯನ್ನ ಕೊಟ್ಟು ಬಿಟ್ರೆ — ಆಂ.. ಪರ್ವಾಗಿಲ್ಲ. ಒಳ್ಳೆ ‘ಫಿಗರ್’. ಒಟ್ಟು ಇವು ಮೂರು ಇದ್ರೆ ಆಗ್ತಿತ್ತು ಅಂತ. ಈಗ ಹಾಗಲ್ಲ. ಈಗ ನಿತ್ಯ ಬೆಳೀಬೇಕಾಗುತ್ತೆ.
ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಆಕ್ಟರ್ ಆಗ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ರೆ, ಹೆಚ್ಚು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕಾದ್ದು ಮೊದ್ಲು ಟ್ರೇನಿಂಗ್. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಟ್ರೇನಿಂಗೇ ಬೇಡ ಅಂತ ಹೇಳ್ತಿದ್ರು. ಈಗ ಯಾರೂ ಹಾಗೆ ಹೇಳೋಲ್ಲ. ಒಂದು ಇಪ್ಪತ್ತು ಮೂವತ್ತು ವರ್ಷದ ಹಿಂದೆ, “ಕಲಾವಿದ ಅಂದ್ರೆ ಹುಟ್ಟಾ ಕಲಾವಿದ ಆಗಿರ್ತಾನೆ; ಅದೇನು ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಕಲ್ಸಕಾಗತ್ತಾ?” ಅಂತಿದ್ರು ಕಲೆ ಅಂದ್ಮೇಲೆ ಕಲ್ಸೋಕೆ ಆಗತ್ತೆ ಅಂತ್ಲೇನೇ ಅರ್ಥ. ಇಲ್ದಿದ್ರೆ ಕಲೆ ಆಗ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ನ್ಯಾಚುರಲ್ ಆಗಿ ಬರೋದು ಕಲೆ ಅಲ್ಲ. ಹಕ್ಕಿ ಹಾಡಿದ್ರೆ ಅದನ್ನ ಕಲೆ ಅಂತ ಹೇಳೋಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅದು ಸಹಜ, ಅದ್ರ ಸ್ವಭಾವ, ಸ್ವಾಭಾವಿಕ.  ಆದ್ರೆ ಹಕ್ಕಿಯ ಹಾಗೆ ನಾನುಹಾಡಿದ್ರೆ ನಾನು ಕಲಾವಿದ ಆಗ್ತೇನೆ. ಯಾಕಂದ್ರೆ ನಾನು ಅದ್ನ ಅನುಕರಿಸಿ ಬೇರೆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯೇಟ್‌ಮಾಡ್ತೀನಿ, ಅದ್ಕೇ ಒಂದು ಅರ್ಥ ಕೊಡ್ತೀನಿ, ಅದ್ನ ಉಪಯೋಗ ಮಾಡ್ತೀನಿ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಮೊದ್ಲು ಬೇಕಾದ್ದು ವಾಯ್ಸ. ನಮ್ಮ ವಾಯ್ಸ್‌ನ ರೇಂಜೇ ನಮ್ಮ ಆಕ್ಟರ್‌ಗಳಿಗೆ ಇನ್ನೂ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಇಷ್ಟೇ. ನೂರಾರು ಸೌಂಡ್‌ಗಳು ಬಂದದ್ರಿಂದ ನಾವು visually ಎಷ್ಟು ಸೆನ್ಸಿಟಿವ್ ಆಗಿದ್ದೀವೋ ಅಷ್ಟು ಕಿವಿಯಿಂದ ಸೆನ್ಸಿಟಿವ್ ಆಗಿಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಎಲ್ಲಾ ಸೌಂಡ್‌ಗಳನ್ನ ಕೇಳ್ತೀವಿ. ಕಣ್ಣು ಮುಚ್ಚಿದ ಹಾಗೆ ಕಿವಿ ಮುಚ್ಚೋಕೆ ಆಗೋದೂ ಇಲ್ಲ. ಅದು ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಪ್ರಾಬ್ಲೆಮ್. ಮೂಗ್ ಮುಚ್ಕೋತೀವಿ ಆದ್ರೆ ಕಿವಿ ಎಂದುಮುಚ್ಚೋಲ್ಲ, ಕಿವಿ ಓಪನ್. ಹಾಗಾಗಿ ಎಲ್ಲಾ ಸೌಂಡ್‌ಗಳೂ ಬರುತ್ವೆ ನಮ್ಮ ಸ್ಕೂಲ್‌ಗಳಲ್ಲಿ ಈಗಲೂ ಕೂಡ ನಾವು ಆ ತರಹದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಿ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಕೊಡ್ತೀವಿ? — ಒಂದಾನೊಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ರಾಜನಿದ್ದ, ಅವ್ನಿಗೆ ಒಬ್ಬ ರಾಣಿ ಇದ್ದಳು ಅಂತ ರಾಗವಾಗಿ ಹೇಳ್ಬಿಟ್ಟು — ಅಂದ್ರೆ ಮೊದ್ಲು ಸ್ಕೂಲಿಗೆ ಬಂದ ಕೂಡ್ಲೆ, ಅಲ್ಲೇ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆನ್ನ ಸಾಯಿಸ್ತೀವಿ. ಸರಿಯಾಗಿ ದಿನನಿತ್ಯದ ಭಾಷೆಯ ಬಳಕೆಯ ತರಹದಲ್ಲಿ ಏರಿಳಿತ ಕೊಟ್ಟು ಅದಕ್ಕೆ ನಿಜವಾದ ಎಂಫೆಸಿಸ್ ಅಥವಾ ಗತ್ತು ಅಥವಾ ವಾಲ್ಯೂಮ್, ಪಿಚ್ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಈವನ್ pause ಕೂಡ ಕೊಟ್ರೆ ಆಗ ನಿಜವಾದ ಭಾಷೆ ಆಗತ್ತೆ.
ನಾನು ಭಾಷೆ ಬಗ್ಗೆ ಬಹಳ ಸೆನ್ಸಿಟಿವ್ ಆಗಿದ್ದೀನಿ. ಅದಕ್ಕೋಸ್ಕರನೇ ಹೇಳ್ತಿರೋದು. ಭಾಷೆ ಅಂದ ಕೂಡ್ಲೆ ಅದು ಲಿಖಿತ ಭಾಷೆ ಮಾತ್ರ ಅಲ್ಲ. ಅದು ಸಂಪೂರ್ಣ ಮನುಷ್ಯನ ವ್ಯವಹಾರ. ಹ್ಯೂಮನ್ ಬಿಹೇವಿಯರ್ ಅಂತ. ಮನುಷ್ಯನ ವ್ಯವಹಾರ ಅಂದ ಕೂಡ್ಲೆ, ಅವ್ನು ಹೇಗೆ ಹುಬ್ಬು ಹಾರಿಸ್ತಾನೆ, ಅವ್ನು ಹೇಗೆ ನಡೀತಾನೆ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಒಂದು ಮಗೂಗೆ ಹಾಲು ಕುಡೀಲಿಕ್ಕೆ ಇಷ್ಟ ಇಲ್ಲಿದಿದ್ರೆ ಅದು ಹೇಗೆ ‘ಬೇಡಾ’ ಅಂತ ಕಿರ್ಚತ್ತೆ ಅಲ್ವಾ. ಅದು ಕಿರಿಚುವಾಗ ಅದ್ರ ಪೂರ ಬಾಡಿ ಒಳಗಿಂದ, ಅದಕ್ಕೆ ಎನರ್ಜಿ ಹೇಗೆ, ಎಲ್ಲಿಂದ ಬರತ್ತೆ? ಹೊಕ್ಕಳಿಂದ ಬಂದು ಅದು ಕೈಯನ್ನ ಫುಲ್ ಯೂಸ್ ಮಾಡತ್ತೆ. ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಯಾವ ಜಿಪುಣತನನೂ ಇಲ್ಲ. ಆದ್ರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಅಲ್ಲಾಡಿಸಿದ್ರೆ ತಪ್ಪಾಗುತ್ತೆ; ಅದು ಓವರ್ ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಆಗಿ ಕಾಣತ್ತೆ. ಯಾಕೆ? ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ನಾವು ಪೂರ ಎನರ್ಜಿಯನ್ನ ಯೂಸ್ ಮಾಡಲ್ಲ.
ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಅಂದಾಗ ಆಲ್ ಥ್ರೀ ಸೈಡ್ಸ್‌ನಲ್ಲಿ – ಅಂದ್ರೆ ಭಾವನೆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ನಿಮ್ಮ ಥಿಂಕಿಂಗ್ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ನಿಮ್ಮ ವಿಚಾರ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿರಬೇಕು ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ನಿಮ್ಮ ಗೆಸ್ಚರ್ಸ್ — ಕರೆಕ್ಟಾಗಿ ಇರ್ಬೇಕು. ಅದೇ ಹ್ಯೂಮನ್ ಲಾಂಗ್ವೇಜ್‌. ಆಗ ನಿಮ್ಗೆ ಗೊತ್ತಾಗತ್ತೆ, ಮಂಗಳೂರಿಗೂ, ಬೆಂಗಳೂರಿಗೂ, ಮೈಸೂರಿಗೂ, ಧಾರವಾಡಕ್ಕೂ ಏನು ವ್ಯತ್ಯಾಸ, ಎಷ್ಟೋ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಇದೆ. ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಬಹಳ ಸಿಂಪಲ್ ಆಗಿ ಬಹಳ ಶ್ರೀಮದ್ ಗಾಂಭೀರ್ಯದಿಂದ  ‘ಛೆ’ ‘ಛೆ’ ಅಂದ್ಬಿಡ್ತಾರೆ. ಅದೇ ನಾವು ಮಂಗಳೂರು ಆದ್ರೆ ‘ಛೈ’ ಅಂದ್ಬಿಡ್ತೇವೆ. ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಡಿಫರೆನ್ಸ್ ಇದೆ. ಹಾಗೆ ನಮ್ಮ ಗೆಸ್ಚರ್‌ನಲ್ಲೂ ಡಿಫರೆನ್ಸ್ ಇದೆ. ಏನಿಲ್ಲ, ಗೆಸ್ಟರ್ ಅಂದ್ರೆ ಇಷ್ಟೆ. ನಾವಾದ್ರೆ ‘ಬನ್ನಿ ಬನ್ನಿ ಬನ್ನಿ’ ಅಂತ ಕರೀತೇವೆ. ಆದ್ರೆ ಇಂಗ್ಲೀಷ್‌ ಆದ್ರೆ ‘ಕಮಾನ್, ಕಮಾನ್…’ ಏಕ್‌ದಮ್ ಆಗಿ ಕೈ ಹೀಗೆ ಇದ್ದಿದ್ದು ಹೀಗೆ ಆಗ್ಬಿಡತ್ತೆ. ಅಷ್ಟು ಗೆಸ್ಚರಲ್ಲಿ ಚೇಂಜ್ ಇದೆ. ಆ ಗೆಸ್ಟರ್ ಹೇಗೆಲ್ಲ ಚೇಂಜ್ ಆಗತ್ತೆ. ಅಂತಂದ್ರೆ ನಮ್ಮ ಪಾಸ್ಚರ್ ಚೇಂಜ್ ಆಗತ್ತೆ, ನಾವು ನಡೆಯೋದು ಚೇಂಜ್ ಆಗತ್ತೆ. ಅದೆಷ್ಟೇ ಬೇಕಾದ್ರೂ ಬಾಟಾ ಶೂ ಬರಲಿ. ನಮ್ಮಲ್ಲರ ಕಾಲೂ ಒಂದಕ್ಕೇ ಹಾಕ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ನಿಜ. ಎಲ್ಲಾ chair ಗಳನ್ನೂ ನಾವು ಅಡ್ಜಸ್ಟ್ ಮಾಡ್ಕೋಬೇಕಾಗ್ತೆ. ನಿಜ, ಇಂಡಸ್ಟ್ರೀಯಲೈಸೇಶನ್‌ನಿಂದಾಗಿ, monotony ಖಂಡಿತ ಬರತ್ತೆ. ನಿಜ. ಆದ್ರೆ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ ಆದಾಗ ಆ ನಟ ವೈವಿದ್ಯವನ್ನು ಮತ್ತೆ ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ.
ಅವ್ನಿಗೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ನಾಟಕ ಆಡ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ರೆ, ಸಂಸರ ನಾಟಕ ಆಡ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ರೆ ಅದು ಇವತ್ತಿನ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮಾತಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಆಗ ಅವ್ನಿಗೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪರಿಜ್ಞಾನ ಇರ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಕೃತ್ರಿಮತೆ. ದಟ್ ಈಸ್ ದ ಕ್ರಿಯೇಟಿವಿಟಿ. ಪಾರ್ಟ್‌ಆಫ್ ಕ್ರಿಯೇಟಿವಿಟಿ ಅದು ಆರ್ಟಿಫಿಶಿಯಲ್ ಅಲ್ಲ, ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ. ಆರ್ಟಿಫಿಶಿಯಲ್, ಯಾವಾಗ ಆಗತ್ತೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿದ್ರೆ ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಅವ್ನಿಗೆ ಫಿಲಾಸಫಿ ಇಲ್ದೆ ಹೋದ್ರೆ ಆದ್ರಿಂದ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಅಂತಂದ ಕೂಡ್ಲೇ ಅದು ಕೇವಲ ಒಂದು ಹ್ಯಾಬಿಟ್ ಅಲ್ಲ. ಕೇವಲ ಒಂದು ಡಿಸಿಪ್ಲೀನ್ ಅಲ್ಲ, ಅಥವಾ ಕೇವಲ ಕಲ್ತಿದ್ದು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ಟ್ರೇನಿಂಗ್‌ನಿಂದಾನೇ ಅದು ಬೆಳೀಬೇಕಾಗತ್ತೆ.
ನಿಜವಾಗಿಯೂ ನೀವು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಯೋಚ್ನೆ ಮಾಡಿದ್ರೆ ಎಲ್ಲಾ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕಿಂತ ನಮ್ಮ ಮಾಧ್ಯಮ ಬೇರೆ ಅಂತ ತಿಳ್ಕೊಂಡ್ರೆ ಮಾತ್ರ ನಮ್ಮ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಸಹಾಯ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯ. ಇದು ಟಿವ ಅಲ್ಲ, ಇದು ಚಿತ್ರಕಲೆ ಅಲ್ಲ, ಇದು ಸಂಗೀತ ಕಲೆ ಅಲ್ಲ, ಇದು ವಿಡಿಯೋನೂ ಅಲ್ಲ. ಇದು ಸಿನೆಮಾನೂ ಅಲ್ಲ, ಇದು ನಾಟಕ ಅದು ಹಾಗೆ ಸುಲಭವಾಗಿ ಹೊತ್ತಾಗೋದು ಅಂದ್ರೆ ನಮ್ಮ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ.
ನಾವು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಅದನ್ನ ಪ್ರೊಫಿಶಿಯನ್ಸಿ ಅಂತ ತಗೊಂಡಾಗ, ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ, ವಾಯ್ಸ್‌ ಸರಿಯಾದ ಜಾಗದಿಂದ, ಸರಿಯಾದ ಸ್ಥಳದಿಂದ, ಸರಿಯಾದ ಕೇಂದ್ರದಿಂದ ಸರಿಯಾದ ಮೂಲೆಯಿಂದ ಬರಲು ಸಾಧ್ಯ. ಇನ್ನು ಯಾವ ಮಿಡಿಯಮ್‌ನಲ್ಲೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆದ್ರಿಂದ ನಮ್ಮ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ಇವತ್ತು ಈ ಸ್ಟೇಜ್ ಆಕ್ಟರ್, ಸ್ಟ್ರೀಟ್ ಆಕ್ಟರ್, ಫೋಕ್ ಆಕ್ಟರ್ ಅಂದಾಗ ಒಂದನ್ನು ನಾವು ಮರ್ತು ಬಿಡ್ತೇವೆ ಅದು ಏನು ಅಂತಂದ್ರೆ ಧ್ವನಿ ಹತ್ತೂ ದಿಕ್ಕುಗಳಿಂದ ಬರ್ಬೋದು. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಅದು ದಶರಥ ಮತ್ತು ಕಡೆಯಿಂದ ರಥ ಓಡಿಸಿದ ಹಾಗೆ. ಹಿಂದುಗಡೆ ಧ್ವನಿ ಬರ್ಬೋದು, ಎಡಗಡೆಯಿಂದ ಬರ್ಬೋದು, ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಬರ್ಬೋದು, ಯಾವ ದಿಕ್ಕಿನಿಂದಲೂ ಬರ್ಬೋದು. ಧ್ವನಿಯ ಬಗ್ಗೆ ವಿಚಾರ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಹೋದಾಗ ಏನು ತಿಳಿಯುತ್ತೆ ಅಂತಂದ್ರೆ — ನಮ್ಗೆ ಭಾಷೆ ಎಂಬುದು ಕೇವಲ ಲಿಖಿತವಲ್ಲ. ಲಿಖಿತ ಅಂತ ಅಂದ್ರೆ ಅದು ಲಿಮಿಟೆಡ್ ಆಗತ್ತೆ. ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಭಾಷೇನ ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯ.’
ಈಗ, ಕಡುಬು ಅಂತ ಇದೆ. ಅದನ್ನು ಮಂಗಳೂರಿನವರು ಬಹಳ ಬೇಗ ಇಡ್ಲಿ ಅಂತ ಅನ್ನೋದಕ್ಕೆ ಶುರುಮಾಡಿದ್ದಾರೆ! ಇಡ್ಲಿ ಅಲ್ಲ ಅದು ಕಡುಬೇ. ಅದು ಕಡುಬಿನ ಆಕಾರದಲ್ಲಿದ್ರೆ ಅದನ್ನ ಇಡ್ಲಿ ಅಂತ ಯಾಕೆ ಹೇಳ್ತಾರೆ? ಆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಭಾಷೆ ಸತ್ತು ಹೋಗ್ತಾ ಇದೆ. ಅಂದ್ರೆ ಕಡುಬು ಸಾಯ್ತಾ ಇದೆ. ಪಾಪ! ಅದನ್ನ ಉಳಿಸ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ನಮ್ಗೆ ನಾಟಕದಲ್ಲೇ ಸಾಧ್ಯ. ಅದಕ್ಕೆ ಆಗ ಡಯಲೆಕ್ಟ್ ಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ಡಯಲೆಕ್ಟ್ ಅಂದ್ರೆ ಮೊದಲೆ ಹೇಳಿದ ಹಾಗೆ ಆ ಏರಿಳಿತಗಳು ಇಂಥವನ್ನೆಲ್ಲಾ ಮತ್ತೆ ನಾವು ಕಲೀಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಭಾಷೆಯನ್ನು ಪ್ರಿಸರ್ವ್‌ ಮಾಡೋ ಲೈವ್ ಮ್ಯೂಸಿಯಂ ಅಂತಂದ್ರೆ ಥಿಯೇಟರ್‌. ಯಾರು ಲೈವ್ ಅಂತಂದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್ ಲೈವ್. ಆತ ಧ್ವನಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಎಷ್ಟು ಕಾಳಜಿ ವಹಿಸಿಕೊಳ್ತಾನೋ ಅಷ್ಟು ಅಷ್ಟು ಧ್ವನಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಶಕ್ತಿಪಡ್ಕೊಳ್ತಾನೆ.
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ — “ಅವ್ನು ಒಳ್ಳೆ ಹುಡುಗ” ಅಂತ ಬರ್ದಿರ್ತಾರೆ ಅಂತಿಟ್ಕೊಳ್ಳೋಣ. ಅಕ್ಟರ್‌ನ ಇಂಟರ್‌ಪ್ರಿಟ್‌ನಲ್ಲಿ ಆತ “ಒಳ್ಳ್‌ಳ್‌ಳ್ಳೆ ಹುಡುಗ”. ಅವ್ನು ಒಳ್ಳೆ ಹುಡುಗ, ಆ! ಒಳ್ಳೆ ಹುಡುಗ. ಒಳ್ಳೆ ಅನ್ನೋದು ಮೂರು ನಾಲ್ಕು ಬಂದ್ಬಿಡ್ತು. ಇದು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಧ್ವನಿ ಆಗ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಆಮೇಲೆ ‘ಛಿ’, ‘ಹೆ! ಹೆ’ ‘ಓಹೋ ಹೋ’ ಅಂತಾದ್ದು ಇನ್ನೇಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ?
ಒಂದು ನಗೋದನ್ನೇ ಭರತಮುನಿ ಆರು ತರಹ ನಗಬೇಕು ಅಂದಿದ್ದಾನೆ. ಹಸಿತ, ಅರ್ಧಹಸಿತ, ಉಪ ಹಸಿತ, ಅಟ್ಟ ಹಸಿತ, ಅತಿ ಹಸಿತ, ಅಪ ಹಸಿತ. ಈಗಲೂ ಕೂಡ ಎಷ್ಟು ತರಹ ನಗ್ತೀವಿ. ನಗೋದು ಅಥವಾ ಕೆಮ್ಮೋದು ಈಗಲೂ ಕೂಡ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯ ಅಂಗವಾಗಿದೆ. ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ನಾವು ಸ್ಕೂಲಲ್ಲಿ ಕಲಿಸೋಕೆ ಸಾಧ್ಯವೂ ಇಲ್ಲ. ಅಂದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್‌ಗೆ ಈಗಲೂ ಎಷ್ಟು ತರಹ ಬೇಕು! ಒಬ್ಬ ಬಾಸ್ ಹತ್ರ ಹೋಗ್ಬೇಕಾದ್ರೆ, ಬಾಸ್ ಇನ್ನೂ ಫೈಲ್ ಓದ್ತಿರಬೇಕಾದ್ರೆ, ಬಾಸ್‌ನ್ನ ಎಬ್ಬಿಸ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಹೇಗೆ ‘ಹುಂ ಹುಂ ಹುಂ’ (ಗಂಟಲು ಸರಿಮಾಡಿಕೊಂಡು) ಹೇಳ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಭೂಮಿಕೆ ಹಾಕ್ಬೇಕಾದ್ರೂ. ಮೊದ್ಲು ಕೆಮ್ಮಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಹೊಸ ಹೊಸತಾಗಿ ಭಾಷಣ ಮಾಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಮೊದ್ಲು ಕೆಮ್ಮಬೇಕಾಗತ್ತೆ ಅಥವಾ ಬಸ್‌ಸ್ಟಾಂಡ್‌ನಲ್ಲಿ ನಿಂತಾಗ ಅಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಹುಡ್ಗಿ ಇದ್ಬಿಟ್ರೆ ಅಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಕೆಮ್ಮಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ಆ ಕೆಮ್ಮುಗಳಿಗೆ ಎಷ್ಟು ಅರ್ಥಗಳಿವೆ. ಎಷ್ಟು ವೈವಿಧ್ಯಗಳಿವೆ. ಇದನ್ನ ಮತ್ತೆ ಕಲೀಬೇಕಾದ್ರೆ ಮತ್ತೆ ಅದಕ್ಕೆ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ನಮ್ಮ ಉದ್ಗಾರಗಳು — ‘ಅಯ್ಯೋ’ ಅನ್ನೋದು ‘ಹಯ್ಯೋ’ ಅನ್ನೋದು ಆಗಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಎಷ್ಟು ಅರ್ಥಗಳು ಬರ್ತವೆ. ಏನಿಲ್ಲ ಒಂದು (pause) ಬದಲಾಯಸಿಬಿಟ್ರೆ ಎಷ್ಟು ಅರ್ಥ ಚೇಂಜ್ ಆಗತ್ತೆ! ನಾನು ನಿಮ್ಮ ಮನೆಗೆ ಬರ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ದೆ’, ನಾನು ‘ನಿನ್ನೆಯೇ” ನಿಮ್ಮನೆಗೆ ಬರ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ದೆ. ನಾನು ನಿನ್ನೆ ನಿಮ್ಮನೆಗೆ ಬರ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ದೆ. ನಾನು ನಿನ್ನೆ ನಿಮ್ಮ ‘ಮನೆಗೇ’ ಬರ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ದೆ. ಆಫೀಸಿಗಲ್ಲ. ನಾನು ನಿನ್ನೆ ನಿಮ್ಮನೆಗೆ ‘ಬಬೇಕು’ ಅಂತಿದ್ದೆ, ‘ಇದ್ದೆ’ ಅನ್ನೋದ್ರಲ್ಲೂ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಆಗತ್ತೆ. ಅಂದ್ರೆ ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಮಾಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ. ಒಂದು ಭಾಷೆ ಬಗ್ಗೆ ಕಲೀಬೇಕಾದ್ರೆ, ಒಂದು ವರ್ಷವಲ್ಲ, ಎಷ್ಟು ವರ್ಷದಿಂದ ಕಲೀಬೇಕು. ಇದು ಭಾಷೆಯ ವೈವಿಧ್ಯವಾಯ್ತು.
ಇನ್ನು ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ. ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ ರೇಂಜ್, ರೇಂಜೇ ಇಲ್ಲ ಈಗಿನ ಆಕ್ಟರ್. ಅದಕ್ಕೇ ಮೈಕ್ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತೀವಿ. ಕೈಲಾಸಂ ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ ‘ಮೈಕಾಸುರ’ ಅಂತ. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಮೈಕ್ ಒಂದು ರಾಕ್ಷಸನೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಸ್ಟೇಜೇ ಜಗತ್ತು ಅಂತ ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್ ಹೇಳಿದ್ಮೇಲೂ ಕೂಡ ಆ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲೂ ಕೂಡ ಮೈಕ್ ಮುಂದೆ ಬಂದ್ಬಿಟ್ಟು, ನಮ್ಮ ಜಗತ್ತನ್ನು ಒಂದು ಅಡಿ ಒಳಗೆ ನಿಲ್ಲಿಸಿ ಬಿಡ್ತೀವಿ. ಒಂದು ಇಪ್ಪತ್ತು ಅಡೀನೂ ಸರಿಯಾಗಿ ಯೂಸ್ ಮಾಡಲ್ಲ. ನಿಜ ನೋಡಿದ್ರೆ ಇಪ್ಪತ್ತು ಅಡಿಯ ಸ್ಟೇಜನ್ನ ಹೇಗೆ ಉಪಯೋಗಿಸ್ತಿವಿ, ಪಿಚ್ (pitch) ಇವೆಲ್ಲಾ ಉದಾರಣೆಗೆ ಒಬ್ಬ ಅಂಗಡಿಯವನು ವ್ಯಾಪಾರ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ದಾನೆ. ಅಲ್ಲಿಗೆ ಒಬ್ಬ ಫ್ರೆಂಡ್ ಬಂದಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಮೂರು ಜನರ ಹತ್ರ ಹೇಗೆ ಮಾತಾಡೋದು? ‘ಹಾಂ, ಬನ್ನಿ ಸ್ವಾಮಿ. ಬನ್ನಿ ಬನ್ನಿ ಸ್ವಾಮಿ. ಅ..ಅ.. ಕುರ್ಚಿ ಕೊಡ್ತೀನಿ ಸ್ವಾಮಿ ಒಂದ್ನಿಮಿಷ. ಏ ಹೋಗೋಹೋಗೋ ಯಾವಾಗಲೂ ನಿಂದು ಇದ್ದಿದ್ದೇ’. ಈ ರೀತಿ ಮೂರು ಪಿಚ್‌ನಲ್ಲಿ ಮಾತಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಆಯಾಯ ಪಿಚ್‌ನಲ್ಲಿ ಭಾಷೆ ಚೇಂಜ್ ಆಗ್ಬಿಡತ್ತೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಯಾವ ತರಹದ ವ್ಯಾಕರಣ ಇಲ್ಲ.
ಭರತ ಮುನಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ: ಆಕ್ಟರ್ ಬಹಳ ಚತುರನಾಗಿರಬೇಕು. ಅಂದ್ರೆ ಇಂಟಲಿಜೆಂಟ್ ಆಗಿರ್ಬೇಕು ಅಂತರ್ಥ. ಅಂದ್ರೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಫ್ರೆಶ್ ಆಗಿ ವರ್ತಮಾನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಇರಬೇಕು; ಆಮೇಲೆ ಆತನಿಗೆ ಛಂದೋಗತಿ ವಿಧಾನಗಳೆಲ್ಲಾ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕು, ಛಂದಸ್ಸು ಕೂಡ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕು. ಛಂದಸ್ಸು ಗೊತ್ತಿದ್ರೆ ತಾಳ ಗೊತ್ತಾಗತ್ತೆ, ಲಯ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ತಾಳ ಅಂದ್ಬಿಟ್ರೆ (ಕೈಯಲ್ಲಿ ತಾಳ ಹಾಕಿ) ಹೀಗೆ ಆಗ್ಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಬಟ್ ಅದು. ಇಲ್ದೇನೇ ಲಯ ಅಂದಾಗ ಅದು ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತೆ; ಆಗ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಅವ್ನಿಗೆ ಕವಿತೆ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಬೇರೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಗೊತ್ತಿರಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಇವತ್ತು ನಮ್ಮ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಆಕ್ಟ್ ಮಾಡೋರಿಗೆ, ಅದು ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಂತೂ ಒಳ್ಳೆ ನಾಟಕ ಇದ್ರೆ ಮಾತ್ರ ಅವ್ನು ಆಕ್ಟರ್ ಆಗಬಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಂದ್ರೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್‌ನ ಸ್ವಂತ ಕಾಂಟ್ರಿಬ್ಯೂಶನ್ನೇ ಇಲ್ಲ. ಗಿರೀಶರ ‘ತುಘಲಕ್’ ಸಿಕ್ಕಿದ್ರೆ ನಾನು ಒಳ್ಳೆ ಆಕ್ಟರ್ ಆಗ್ತೀನಿ. ಗಿರೀಶ್ ಅಲ್ಲದೆ ಇನ್ಯಾವನೋ ಒಬ್ಬ ‘ವಿಭೀಷಣ’ ಅಂತ ಬರೆದ್ರೆ, ಅವ್ನ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಚಾನ್ಸೇ ಇಲ್ಲ. ಅದರಲ್ಲಿ ಅವಕಾಶವೇ ಇಲ್ಲ. ಪಾಸಿಬಿಲಿಟಿನೇ ಇಲ್ಲ ಅಂತದ್ಬಿಟ್ಟು ತೆಗೆದು ಹಾಕ್ತೀನಿ. ಆದ್ರೆ ನಮ್ಮ ಟ್ರೆಡಿಷನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ತಗೊಳ್ಳಿ. ಒಂದು ಸಣ್ಣ ವಿಷಯವನ್ನ ತಗೊಂಡು ಎಷ್ಟು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಮಾತಾಡ್ತಾರೆ. ನಮ್ಮ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಕಥಕ್ಕಳಿಯಲ್ಲಿ ಆಗ್ಲಿ ಅಭಿನಯ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಸಣ್ಣ ವಿಷಯ. ಶಿವನ ತಪಸ್ಸು ಮಾಡಿ ಎಲ್ಲಾ ಸಿದ್ದಿಗಳನ್ನು ಪಡ್ಕೊಂಡು ಬಂದ್ಬಿಟ್ಟು ರಾವಣ. ಬಂದ್ಮೇಲೆ ಒಂದ್ಸಲ ಶಿವನಿಗೇ ಒಂದು ಪಾಠ ಕಲಿಸಿಬಿಡೋಣ ಅಂತ ಕಾಣತ್ತೆ ಅವ್ನಿಗೆ. ಇದು ನಾಟಕದಲ್ಲೇ ಸಾಧ್ಯ — ಗುರುವಿಗೇ ತಿರುಮಂತ್ರ ಹಾಕೋದು. ಎಲ್ಲವನ್ನೂ ಕಲಿತು ಕೊನೆಗೆ ಗುರುವಿಗೇ ತಿರುಮಂತ್ರ ಹಾಕಿದ್ರೆ, ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಅದೊಂದು ಮೂವತ್ತಾರನೇ ವಿದ್ಯೆ ಇದ್ದ ಹಾಗೆ. ಒಂದು ಹೊಸ ವಿದ್ಯೆ ಕಲಿತ ಹಾಗೆ. ಅದು ಗುರುವಿಗೆ ವಿದ್ರೋಹ ಅಲ್ಲ; ದಟ್ ಈಸ್ ದ ರಿಯಲ್ ಕ್ವಾಲಿಟಿ. ಚೈನದ್ದೋ ಜಪಾನದ್ದೋ ಒಂದು ಫಿಲ್ಮ್ ಬಂದಿತ್ತು, ನೀವು ನೋಡಿರಬಹುದು, ಥರ್ಟಿಸಿಕ್ಸ್ ಆಂಗಲ್ಸ್ ಅಂತ ಥರ್ಟಿಸಿಕ್ಸ್‌ನಲ್ಲಿ ಥರ್ಟಿಫೈವ್ ಮಾತ್ರ ಹೇಳಿಕೊಡೋದು. ಥರ್ಟಿಸಿಕ್ಸ್ತನ್ನ ಹೇಳಿಕೊಡೋಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅವ್ನೇ ಹುಡುಕ್ಬೇಕು ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಥರ್ಟಿಸಿಕ್ಸ್ ಅವ್ನ ಕಾಂಟ್ರಿಬ್ಯೂಶನ್. ಥಿಯೇಟರ್‌ ಕೂಡ ಹಾಗೇನೇ. ಭಾಷೆಯ ತಾಪ ಬೆಳೀಬೇಕಾದ್ರೆ, ಭಾಷೆ ಬೆಳಿಬೇಕಾದ್ರೆ, ಥಿಯೇಟರ್‌ನಿಂದ ಮಾತ್ರ ಸಾಧ್ಯ. ಅದೂ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್‌ನಿಂದ. ನಿಮ್ಮಲ್ಲಿ ಮೂರು ರಂಗಭೂಮಿ. ಮೂರು ಇದ್ರೂ ಕೂಡ, ನಾವು ಭಾಷೆ ಬಗ್ಗೆ ಎಷ್ಟು ಕಾನ್ಶಿಯಸ್ ಆಗಿದ್ದೀವಿ? ಭಾಷೆ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಬೆಳೆಯೋದು ಪರಸ್ಪರ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ. ಆಡಿಯನ್ಸ್ ಮುಂದೆ ಇದ್ದಾಗ ನಾನು ಮಾತಾಡ್ತಾ ಇದ್ರೆ ನನ್ನ ಒಂದೊಂದು ಮಾತಿಗೂ ಅರ್ಥ ಮುಟ್ಟಿದಾಗ, ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಉಷ್ಮಾ — ಉಷ್ಮತೆ — ಉಷ್ಮತೆ — ತಾಪ ಬೆಳೆಯತ್ತೆ. ಆ ತಾಪ ಟಿವಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಫಿಲ್ಮ್‌ನಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಇನ್ನು ಯಾವ ಮಿಡಿಯಂನಲ್ಲೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆ ಭಾಷೆ ಬೆಳೆಯೋದು ಅಂದ್ರೆ ಅರ್ಥ, ಕೊನೆಗೆ ಅದೊಂದು ಈಡಿಯಮ್ ಆಗೋದು. ಅದಕ್ಕೇ ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ಒಂದೊಂದು ಶಬ್ದಗಳೂ ಈಡಿಯಮ್ ಆಗ್ಬಿಟ್ಟು. ಡೇ ಟುಡೇ ಲೈಫ್‌ನಲ್ಲಿ ಬಂದ್ಬಿಟ್ಟವು. ನಾವು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತೀವಿ. ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ಈಡಿಯಮ್‌ನ. ಟಿಟ್ ಫಾರ್ ಟ್ಯಾಟ್ ಮುಂತಾದೆಲ್ಲ. ಹಾಗೇ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತದ್ದೇ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತೀವೇ ಹೊರ್ತು ನಮ್ಮ ನಾಟಕರಂಗ ಅದನ್ನ ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನಾನು ಹೇಳಿದ್ದು — ನಾವು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಆಗಿಲ್ಲ ಅಂತ.
ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಆಗೋದಕ್ಕಿಂತ ಮೊದ್ಲು ಧ್ವನಿ ಆಮೇಲೆ ಬಾಡಿ ಬಗ್ಗೆ ಯೋಚ್ನೆ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ನೋಡಿದ್ರೆ ಧ್ವನಿ ಬೆಳೆಸ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಆರ್ನೇ ವರ್ಷದಿಂದಲೇ ಬೆಳೆಸ್ಬೇಕು. ಅದಕ್ಕೆ ಭರತಮುನಿ ಹದಿನೈದು ವರ್ಷ ಕಲೀಬೇಕು ಅಂತಾನೆ. ಅಂದ್ರೆ ಹದಿನೇಳನೇ ವಯಸ್ಸಿಗೆ ಬರೋ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಅವ್ನಿಗೆ ವಾಯ್ಸ್ ಮೇಲೆ ಕಂಪ್ಲೀಟ್ ಕಮಾಂಡ್ ಬರತ್ತೆ. ಆಗ ಎಷ್ಟು ತರಹ ಮಾತಾಡ್ತಾನೆ! ಪಕ್ಷಿಗಳನ್ನ ಅನುಕರಿಸ್ತಾನೆ. ನಾಯಿಗಳನ್ನೂ ಅನುಕರಿಸ್ತಾನೆ. ಮನುಷ್ಯರನ್ನೂ ಅನುಕರಿಸ್ತಾನೆ. ಅವ್ನು ಎಷ್ಟು ತರಹ ಮಾತಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಆದ್ರೆ ಇವತ್ತು ಅದು ಆಗ್ತಾ ಇಲ್ಲ. ಈ ಬಗ್ಗೆ ಗಂಭೀರವಾದ ಚರ್ಚೆ ನಡೆದಿದೆ.
ಇನ್ನು ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ನಮ್ಮ ಬಾಡಿ. ನಮ್ಮ ಬಾಡಿ ಮೇಲೆ ನಮ್ಗಿನ್ನೂ ಕಂಟ್ರೋ ಇಲ್ಲ. ಕಂಟ್ರೋಲ್ ಅಂದ್ರೆ ಅರ್ಥ ಬಾಡಿನ್ನ ನಿಜವಾಗ್ಲೂ ಅಕ್ರೋಬೇಟಿಕ್ಸ್ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಕಲೀಬೇಕು. ಆಕ್ರೋಬೇಟಿಕ್ಸ್ ಮಾಡೋದೇ ಕೆಟ್ಟದು ಅಂತ ತಿಳ್ಕೊಂಡು ಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಬಾಡಿ ಕಂಪ್ಲೀಟ್ಲಿ ಒಂದು ಹಗ್ಗದ ಹಾಗೆ ಆಗ್ದೇ ಹೋದ್ರೆ ಅವ್ನು ಏನು ಕ್ಯಾರೆಕ್ಟರ್ ಬದಲಾಯಿಸಬಲ್ಲ?
ನಾನು ನೋಡಿದ ಒಂದು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೈಮ್‌ನಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕಪ್ಪೆ ಹಾರಿದ ಹಾಗೆ ಮುಂದೆ ಹೋತಾನೆ; ಹರ‍್ಕೊಂಡು ಹೋಗ್ತಾನೆ. ಆಮೇಲೆ ಒಬ್ಬ ಮೈಮ್‌ನಲ್ಲಿ ಹಗ್ಗನ್ನ ಎಳೀತಾನೆ, ನಿಜವಾಗ್ಲೂ ಜಾರ‍್ಕೊಂಡು ಜಾರ‍್ಕೊಂಡ್ ಎಳ್ಕೊಂಡು. ಬರ್ತಾನೆ. ಅದು ಸುಲಭವಾ ಅಂತ ಗೊತಾಗ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್ಸ್‌ ಮನೆಗೆ ಹೋಗಿ ಟ್ರೈ ಮಾಡ್ಲಿ. ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ; ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಅಂದ್ರೆ ಬಾಡಿ ಕಂಟ್ರೋಲ್ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಬಾಡಿಗೆ ಹಿಂದೆ ಎಳೆದಾಗ ಬಲ ಮೊಣಗಾಲ ಮೇಲೆ ಬೀಳತ್ತೋ, ಕಾಲ್ಮೇಲೆ ಬೀಳತ್ತೋ ಹೊಟ್ಟೆ ಮೇಲೆ ಬೀಳತ್ತೋ, ಎಲ್ಲಿ ಬೀಳತ್ತೆ ಹೇಗೆ ಗೊತ್ತು. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಾವು ಅದ್ನ ರೆಸಿಸ್ಟ್ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಅದ್ರ ಜೊತೇಲಿ ಹಿಂದಿಂದೆ ಹೋಗ್ಬೇಕು. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಬಾಡಿ ಬಗ್ಗೆ ಕಾನ್ಶಿಯಸ್‌ನೆಸ್ ಬೆಳೀದೇ ಇರೋದ್ರಿಂದ್ಲೇ ಒಂದೊಂದು ಸಲ “ಫಿಸಿಕಲ್ ಆಕ್ಟಿವಿಟಿ” ಅನ್ನೋದನ್ನ ಒಂದು ಜಂಪ್ ಮಾಡೋದೋ, ಅಥವಾ ಸುತ್ತ ಹಾಕೋದೋ, ಇಷ್ಟ್ರರಲ್ಲೇ ಮುಗಿಸ್ಬಿಟ್ಟಿದ್ದೀವಿ. ಆದ್ರೆ ಮೆಹರಿಂಗ್ ಅಂತ ಒಬ್ಬ ಜರ್ಮನ್ ಆಕ್ಟರ್ – ಡೈರಕ್ಟರ್ ಹೇಳ್ತಿದ್ದ. ನಾನು ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ಒಂದೂವರೆ ಪೇಜಿನ ಭಾಷಣವನ್ನ ನಾನು ನನ್ನ ಬಾಡಿಯ ಗೆಸ್ಟ್‌ರ್‌ನಿಂದ ಒಂದು ನಿಮಿಷದಲ್ಲೇ ತೋರಿಸ್ತೀನಿ, ಎಕ್ಸ್‌ಪ್ರೆಸ್ ಮಾಡ್ತೀನಿ ಅಂತ. ಇದು ಸ್ವಲ್ಪ ಅತಿಶಯೋಕ್ತಿ ಇರ್ಬೋದು ನಿಜ. ಇದು ಯಾಕೆ ಹೇಳೋದು ಅಂದ್ರೆ ಬಾಡಿ ಮೇಲೆ ಎಷ್ಟು ಕಂಟ್ರೋಲ್ ಇರ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದಕ್ಕೆ, ಬಾಡೀಲಿ ಕಂಟ್ರೋಲ್ ಇರೋದಕ್ಕೆ ನಮ್ಗೆ ಎಷ್ಟು ತರಹದ ಅಭ್ಯಾಸಗಳು ಬೇಕು!
ಭರತ ಮುನಿ ದೃಷ್ಟಿ ಬಗ್ಗೆನೇ ಅರವತ್ತ ನಾಲ್ಕು ವಿಧಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಎಡದಿಂದ ಬಲಕ್ಕೆ, ಬಲದಿಂದ ಎಡಕ್ಕೆ, ಮೇಲಿನಿಂದ ಕೆಳಕ್ಕೆ, ಕೆಳಗಿನಿಂದ ಮೇಲಕ್ಕೆ ದುಂಡಗೆ ಹಾಕೋದು ಹೇಗೆ, ಆಮೇಲೆ ಅದ್ನನ್ನೇ ದೊಡ್ಡ ಹೇಗೆ ಮಾಡೋದು, ಸಂಕುಚಿತ ಹೇಗೆ ಮಾಡೋದು — ಹೀಗೆ ಅರವತ್ತ ನಾಲ್ಕು ಭೇದಗಳನ್ನು ಅವ್ನೇ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇವನ್ನೆಲ್ಲಾ ಯಾವ ತರಹದಲ್ಲೂ ಡೆವಲೆಪ್ ಮಾಡಿಲ್ಲ. ಹಾಗೇನೇ ಬಾಡಿ ಬಗ್ಗೇನೂ ಗ್ರೋಟೋವ್‌ಸ್ಕಿಯಿಂದಲೋ ಎಲ್ಲಿಂದಲೋ ಅಲ್ಲಿಂದ ಇಲ್ಲಿಂದ ಒಂದ್ಸಲ ಕೇಳ್ಕೊಂಡು ಬರ್ತೀವಿ. ಆಮೇಲೆ ಇಲ್ಲೂ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಶುರುಮಾಡ್ತೀವಿ. ಆದ್ರೆ ನಾನಿಲ್ಲಿ ಹೇಳೋದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಏನೂಂತಂದ್ರೆ — – ಚಾವ್ ಡ್ಯಾನ್ಸರ್ ಹೇಗೆ ಹಗ್ಗದ ಹಾಗೆ ಬಾಡಿ ಬಗ್ಗಿಸ್ತಾನೆ ಅನ್ನೋದನ್ನ. ಆಗ ಅವ್ನು ಎಲ್ಲಾ ತರಹದಲ್ಲೂ ಡೆಡ್ ಬಾಡಿ ಆಗಬಹುದು. ಅಥವಾ ಸ್ಟೇಜ್ ಮೇಲೆ ಈಜಬಹುದು. ಅಥವಾ ಅವ್ನು ಕಂಪ್ಲಿಟ್ಲೀ ಹಗ್ಗವೇ ಆಗ್ಬೋದು. ಒಂದು ರೇಂಜ್ ಆಗ್ಬೋಗು. ಹೀಗೆ ಆಗ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್‌ಗೆ ಬಾಡಿ ಮೇಲೆ ಎಷ್ಟು ಕಮಾಂಡ್ ಬೇಕು, ಅದಕ್ಕೆ ಎಷ್ಟು ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಬೇಕು! ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಆಕ್ಟರ್‌ಗೆ ಮುಖ್ಯ ಆದಾಗ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಎಂಬುದು ನಿಜವಾಗಿ ಅರ್ಥ ಆಗತ್ತೆ.
ಆಮೇಲೆ ಸೆನ್ಸಿಬಿಲಿಟಿ. ಸೆನ್ಸ್ ಹೇಗೆ ಬೆಳೆಸೋದು? ಸೆನ್ಸ್ ಬೆಳೆಸೋದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಆಬ್ಸರ್ವೇಶನ್‌ನಿಂದ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಯಾವಾಗ್ಲೂ ಇನ್ನೊಬ್ರನ್ನ (observe) ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ನಮ್ಗೆ ಆಬ್ಸರ್ವ್‌ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ, ಒಳ್ಳೊಳ್ಳೆ ಕಾಲೇಜ್ ಅಥವಾ ಸ್ಕೂಲುಗಳು ಅಂತಂದ್ರೆ — ಬಸ್ ಸ್ಟಾಂಡ್, ರೇಲ್ವೇ, ಸ್ಟೇಶನ್ ಏರ್ ಪೋರ್ಟ್‌, ಮಾರ್ಕೆಟ್ – ನಿಮ್ಗಲ್ಲಿ ಗೊತ್ತಾಗತ್ತೆ ಯಾವ ರೀತಿ ಅವ್ರು ಶಬ್ದಗಳನ್ನ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಅಂತ. ರೇಲ್ವೇ ಸ್ಟೇಶನ್‌ನಲ್ಲಿ ಟೀ ಮಾರೋನು ‘ಗರಮ್ ಚಾಯ್, ಗರಮ್ ಚಾಯ್’ (ಒಳ ದಪ್ಪ ಸ್ವರದಲ್ಲಿ) ಅಂತ ಯಾಕೆ ಹಾಗೆ ಹೇಳ್ತಾನೆ? ಈಸಿಯಾಗಿ ಗರಮ್ ಚಾಯ್ ಅಂತ ಯಾಕೆ ಹೇಳ್ಬಾರ್ದು? ಯಾಕೆ ಅಂದ್ರೆ ಅವ್ನಿಗೆ ಗೊತ್ತು ತಾನು ಸೇಲ್ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಗರಮ್ ಚಾಯ್ ಅಂತ ದಪ್ಪ ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ್ರೆ ಎಲ್ಲರ ಸ್ವರಗಳು ಮಧ್ಯದಲ್ಲೇ ಅದು ಕೇಳ್ಸತ್ತೆ. ಸೇಲ್ ಮಾಡುವ ಒಂದು ಕ್ರಿಯೆಟಿವಿಟಿ ನೋಡಿ! ಅದ್ನ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ತರ್ಬೇಕು? ಆ ಸೆನ್ಸಿಬಿಲಿಟಿ ಬೆಳೀಬೇಕಾದ್ರೆ ನಾವು ಆಬ್ಸರ್ವೇಶನ್ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಆಬ್ಸರ್ವೇಶನ್‌ಗೆ ನಿಜವಾಗಲೂ ಈ ಸೆಂಟರ್ಸ್, ಛಜಣ ಛಿಜಟಿ – ಣಡಿಝ ಆಮೇಲೆ ಕ್ಲಾಸ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೂತ್ರೆ ನಮ್ಮ್ ಕ್ಲಾಸ್‌ಮೇಟ್ಸ್ ಹೇಗೆ ಕುತ್ಕೋತಾರೆ ಅನ್ನೋದು ಬಹಳ ಇಂಟರೆಸ್ಟಿಂಗ್ ಆಗತ್ತೆ. ಒಂದು ಸ್ವಲ್ಪ ಟೈಮ್ ಟೀಚರ್ ಇಲ್ದೆ ಇದ್ರೆ ನಾವು ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದ ಹಾಗೆ ಟೇಬಲ್ನ ತಿರುಗ್ಸಿ, ಒಬ್ರನ್ನೊಬ್ರು ಮುಖ ತಿರುಗಿಸಿಕೊಂಡು, ಹೇಗೆ ಮಾತಾಡ್ತೀವಿ, ಗಲಾಟೆ ಮಾಡ್ತೀವಿ ಅಂತ ಆಬ್ಸರ್ವ್ ಮಾಡಿದ್ರೆ. ಕ್ರಿಯೇಟ್ ಮಾಡಿದ್ರೆ ಅದು ನಾಟಕ ಆಗ್ಬಿಡತ್ತೆ.
ಅಂದ್ರೆ only observation ಬಟ್ ಒಬ್ಸವೇಶನ್ ಆದ್ಮೇಲೆ ಕೂಡ ಅದು ಅಲ್ಲಿಗೇ ನಿಲ್ಲೋದಿಲ್ಲ Daily ಶ್ರಮ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಅದ್ಕೋಸ್ಕರ ಒಂದು equipment ಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ಬಾಡಿ ಸೆನ್ಸಿಬಲ್ ಎಕ್ವಿಪ್‌ಮೆಂಟ್. ಇದಕ್ಕೆ ನಿಜವಾಗ್ಲೂ ಓದ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಓದೋದು ಅಂದ್ರೆ ಏನರ್ಥ? ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಬಗ್ಗೆ ಓದೋದು ಅಲ್ಲ. ಜನರ‍ಲ್ ಆಗಿ ಎಲ್ಲಾ ಓದ್ಬೇಕು. ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತ ಓದದೇ ಹೋದ್ರೆ ನೀನು ಏನು ಕ್ರಿಯೇಟ್ ಮಾಡ್ತ್ಯಾ? ಅದ್ರಂತೆ ಕವಿತೆ ಓದದೇ ನೀನೇನು ಕ್ರಿಯೇಟ್ ಮಾಡ್ತಿಯಾ? ಕವಿತೆಗೂ ನಾಟಕಕ್ಕೂ ಬಹಳ ಹತ್ರದ ಸಂಬಂಧ. ದೃಶ್ಯ ಅಂತ ಮೊದ್ಲಿಂದ ಹೇಳ್ತಿದ್ದೀನಿ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಹೇಗೆ ಕವಿತೇಲಿ ಇಮೇಜ್‌ಗಳು ಬರತ್ತೋ ಅದೇ ರೀತಿ ಇಮೇಜನ್ನ ನಾವು ಸ್ಟೇಜ್ ಮೇಲೆ ಕ್ರಿಯೇಟ್ ಮಾಡ್ಬೇಕು.
ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿ(2)
ಅಂದ್ರೆ ನಾಯಿ ಹೇಗೆ ಜಗಳ ಆಡತ್ತೆ ಆಗ ಬಾಡಿಲೈನ್ ಹೇಗಾಗತ್ತೆ. ಗೂಳಿ ಹೇಗೆ ಜಗಳ ಆಡತ್ತೆ ಆಗ ಬಾಡಿ ಲೈನ್ ಹೇಗೆ ಆಗತ್ತೆ ಇದು ಡಿಫರೆಂಟ್ ಒಂದು ಈಮೇಜ್. ಆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಆಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಇಮೇಜ್ ಬರ್ಲೇಬೇಕು. ಬರೀ ಶಬ್ದ ಉಚ್ಚಾರ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ಸೆನ್ಸಿಬಿಲಿಟಿ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಆ ಸೆನ್ಸಿಬಿಲಿಟಿ ಇದ್ದಾಗ. ಬಾಡಿನ್ನ, ಜ್ಞಾಪಕಕ್ಕೆ ಇದೆ — Berliner Ensambleದು ಒಂದು ನಾಟಕ. ಬ್ರೆಕ್ಟ್‌ನ ಡೈರೆಕ್ಷನ್. ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಹಿಟ್ಲರ್‌ನ ಪಾರ್ಟ್‌ಮಾಡ್ತಾನೆ. ಹಿಟ್ಲರ್ ಮನೇಲಿದ್ದು, ಸೋಫಾದ ಮೇಲೆ ನಿಂತ್ಕೊಂಡು, ಭಾಷಣ ಮಾಡೋದು. ನೀವು ನೋಡಿರ್ಬೇಕು. ಎಷ್ಟೋ ಸಲ. ಅವ್ನು ಕನ್ನಡಿ ಮುಂದೆ ನಿಂತ್ಕೊಂಡು ಭಾಷಣ ಮಾಡೋದನ್ನ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ನಂತೆ. ಮುಖ ಹೀಗೆಲ್ಲಾ ಮಾಡಿ, ಕೈಯೆಲ್ಲಾ twist ಮಾಡಿ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಎನ್. ಟಿ ರಾಮರಾವ್ ಸ್ವಲ್ಪ ಹಾಗೆ ಮಾಡ್ತಾರೆ.. ಬಟ್ ನಾನು ಆಕ್ಟರ್‌ಗೆ ಹೇಳ್ತಾ ಇರೋದು. ಆಕ್ಟರ್ ಭಾಷಣ ಮಾಡ್ತಾ ಮಾಡ್ತ ಪಟಕ್ ಅಂತ ಬಿದ್ದು ಬಿಟ್ಟ. ಬಿದ್ದುಬಿಟ್ಟು ಒಂದು ಪಲ್ಟಿ ಹೊಡ್ದ್ರ ಮತ್ತೆ ಸೋಫಾಮೇಲೆ ನಿಂತು ಕಂಟಿನ್ಯೂ ಮಾಡ್ದ. ಆಕ್ರೋಬೆಟಿಕ್ಸ್ ಅವ್ನಿಗೆ ಗೊತ್ತಿತ್ತು! ನಿಜವಾಗಿಯೂ ನೋಡಿದ್ರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ನಟ ಅಂತ ಒಂದು ಶಬ್ದ ಬಂದಿದ್ದು ಹಾಗೇನೇ. ದೊಂಬರಾಟದಲ್ಲಿ ನಟ ಅಂತ ಒಂದು ಶಬ್ದ ಇದೆ. ಬರ್ತಾ ಬರ್ತಾ ಬರ್ತಾ ಅವ್ನಲ್ಲಿ ಆ ಸೆನ್ಸಿಬಿಲಿಟಿ ಹೋಯ್ತು. ಕೊನೆಗೆ ನಟ ಮಾತ್ರ ಉಳ್ಕೊಂಡ. ಇವತ್ತು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಆಕ್ಟರ್ ಈ ಮೊದಲು ಎರಡು ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಮೇಲೆ ಕಂಪ್ಲೀಟ್ ಕಮಾಂಡ್ ಬಂದ್ಮೇಲೆ ತಲೆಯಿಂದಲೂ ಯೋಚನೆ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಆಗ ಗೊತ್ತಾಗತ್ತೆ — – ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಕೇವಲ ಒಂದು ಹವ್ಯಾಸ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ. ಅದು ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಫಿಲಾಸಫಿ ಕೂಡ ಅಂತ. ಅದಕ್ಕೊಂದು ದರ್ಶನ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ನಾನು ಯಾಕೆ ಆ ರೋಲ್ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ದೀನಿ. ಅಥವಾ ಆ ನಾಟಕನ್ನ ಯಾಕೆ ತಗೊಂಡಿದ್ದೀನಿ ಅನ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ನಾಟಕ ಸುಮ್ನೆ ತಗೊಂಡಿದ್ದು ಅಲ್ಲ. ಇಂಡಿಯನ್ ಬ್ಯಾಕ್‌ಗ್ರೌಂಡ್‌ನಲ್ಲಿ ನಮ್ಮದೊಂದು ಹಾಬಿ ಕೂಡ ಒಪ್ಕೊಳ್ಳೋಣ. ಒಂದು ಮಿಶನ್ ಕೂಡ. ಆಮೇಲೆ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಆಗತ್ತೆ.
ನಾನು ಈ ಮೂರನ್ನೂ ಯಾಕೆ ಹೇಳ್ತೀನಿ ಅಂತಂದ್ರೆ, ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಹಾಬಿ ಅಂತಂದ್ರೆ ಬಹಳ ಕೆಟ್ಟ ಶಬ್ದ ಅಂದ್ಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಒಂದೊಂದು ಸಲ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಅಮೆಚ್ಯುರ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ರಿಹರ್ಸಲ್ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ರೆ — ಯಾಕೆ ಲೇಟ್ ಬಂದ್ರೀ ನೀವು? ಹೀಗೆಲ್ಲಾ ಮಾಡೋದಾದ್ರೆ ನಾಳೆಯಿಂದ ಯಾಕೆ ಬರ್ಬೇಕು. ಅಂತ ರೇಗಿದ್ರೆ ಸಾಕು ಅವ್ನು, ‘ಸ್ವಾಮಿ, ನಂದು ಹಾಬಿ ಅಂತ ಬಂದಿದ್ದೀನಿ! ಅಂದ್ರೆ ‘ನಾನು ನಿಮ್ಗೆಲ್ಲಾ ಉಪ್ಕಾರ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ದೀನಿ’ ಅಂತಂದ ಹಾಗೆ. ಅದ್ರೆ ಆಶ್ಚರ್ಯ ಆಗತ್ತೆ ಹಾಬಿ ಅಂದ್ರೆ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಆ ತರಹ ಅಲ್ಲ. ಇವತ್ತು ನೀವು ಹಾಬಿ ಬಗ್ಗೆ ಹಾಬಿ ಇರೋರ ಹತ್ರ ಒಂದು ಸಲ ಕೇಳಿ. ಯಾರಾದ್ರೂ ಒಬ್ನಿಗೆ ವಾಕಿಂಗ್ ಸ್ಟಿಕ್ ಕಲೆಕ್ಟ್ ಮಾಡುವ ಹಾಬಿ ಇದ್ಬಿಟ್ರೆ, ಅವ್ನು ಎಷ್ಟು ಹುಚ್ಚುನಾಗ್ತಾನೆ ಅಂತಂದ್ರೆ, ಒಬ್ಬ ಕೊಡ್ದೇ ಹೋದ್ರೆ ಅವ್ನು ಕದ್ದಾದ್ರೂ ತರ್ತಾನೆ. ಅದು ಹಾಬಿ. ಹಾಗಿ ಅಂತಂದ್ರೆ ಅದು ಕಂಪ್ಲಿಟ್ಲಿ ನಿಮ್ಮ ಚಾಯ್ಸ್ ಯಾವುದ್ರ ಮೇಲೆ ಹೇರಿದ್ದಲ್ಲ. ಆದ್ರಿಂದ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಆಗ್ಬೇಕಾದ್ರೆ, ಮತ್ತೆ ಬೆಳೀಬೇಕಾದ್ರೆ ಅದು ಹಾಬಿ ಆಗಿ ಬೆಳೀಬೇಕು.
ಎರಡನೇಯದು ಒಂದು purpose ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಒಂದು ಮಿಶನ್  ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ನಾವು ಮಿಶನ್ ಇಲ್ದಿದ್ರೆ ಏನು ಅಂತ ಮಾಡೋದು, ಯಾಕೆ ಅಂತ ಮಾಡೋದು? ಯಾರ್ದೋ ಕೈಗೊಂಬೆ ಆಗಿ ಹೋಗ್ಬಿಡ್ತೀವಿ. ಅದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಒಂದು ಕ್ಲಿಯರ್ purpose ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಕ್ಲಿಯರ್ ಐಡಿಯಾ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಅದಾದ್ಮೇಲೆ ಪ್ರೋಫೆಶನ್. ಪ್ರೊಫೆಶನ್ ಅಂದ್ರೆ ಈ ಕಮಾಂಡ್. ಆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಾನು ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಪ್ರೊಫೆಶನ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಬೆಳ್ಸೋಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ಒತ್ತೊತ್ತಿ ಹೇಳ್ತಾ ಇರ್ತೀನಿ. Observation ಮತ್ತೆ ಓದೋದು — ಇದು ಬಹಳ ಇಂಪಾರ್ಟೆಂಟ್ ಆಗತ್ತೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ specch ಲೆವಲ್‌ಗಳು ಕೇವಲ ಬರಿ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಇನ್ನು ಎಷ್ಟೋ ಲೆವಲ್‌ಗಳಿವೆ ಬೇಕಾದ್ರೆ ಮ್ಯೂಸಿಕ್ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಡ್ಯಾನ್ಸ್ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಅಥವಾ ಉಳಿದ ಮಾಧ್ಯಮಗಳು ಕೂಡ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತೆ. ಉಳಿದ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಿಂದ ನಾನು ಕಲಿಯೋದು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಆ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೂ ಕೂಡ ಹೆಲ್ಪ ಮಾಡ್ತೇವೆ. ಒಂದು ಉದಾಹರಣೆ : ಭೀಮ್‌ಸೇನ್ ಜೋಶಿ ಹಾಡ್ತಿರಬೇಕಾದ್ರೆ ಕೈಯನ್ನು ಯಾಕಿಷ್ಟು ಅಲ್ಲಾಡಿಸ್ತಾನೆ? ಒಂದು, ಬಹುಶಃ abstract concrete ಮಾಡ್ತಾರೆ ಅಂತ ಹೇಳ್ಬೋದು. ಆದ್ರೆ ಕಾಂಕ್ರಿಟ್ ಮಾಡ್ತಾರೆ ಅಂತ ಹೇಳಿದ್ರೂ ಕೂಡ, ಆ ಕೈಯನ್ನ ಮೇಲಿಂದ ಕೆಳಗೆ ಇಳಿಸೋದು — ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಕೊಟ್ಟದ್ದು ಥಿಯೇಟರ್ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ. ಥಿಯೇಟರ್‌ಲಿ ಒಂದು ಸಂಗತಿ ಹೇಳೋದೇ ಆಗ್ಲಿ — ಮರುಗೇಲರಾ  ಓ ರಾಘವಾ ಅಂತ ಒಂದಿದ್ರೆ; ಮರು ಗೇಲರಾ ಓ ರಾಘವಾ ಹೀಗೆ ನಾಲ್ಕೈದು ಸಲ ಏಳೆಂಟು ತರಹ ಹೇಳ್ತಾರೆ. ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿಯಲ್ಲಿ ವರದಾಚಾರ್ ಹಾಡ್ತಿರಬೇಕಾದ್ರೆ — ‘ನಾಗವೇಣಿ ನಗರಿಗೆ ಹೋಗಿ ಬರುವೆ ನಾ’ ಅಂತ ಏಳು ತರಹದಲ್ಲಿ ಹೇಳ್ತಿದ್ರು ‘ಇವಳ್ಯಾರೀ ತರುಣೀಮಣೀ’ ಅಂತನ್ನ ಬೇಕಾದ್ರೆ ಹತ್ತು ತರಹ ಹೇಳ್ತಿದ್ರು. ಇಲ್ಲಿ ಕೇವಲ ಸಂಗಿ ಮಾತ್ರವಲ್ಲ, ಅರ್ಥದಲ್ಲಿದೆ. ಆದ್ದರಿಂದ ಆಬ್ಸರ್ವೇಶನ್‌ಆದ್ಮೇಲೆ ಇಂಪ್ರೂವೈಸ್ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಇಂಪ್ರೂವೈಶನ್. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಇವತ್ತು ಡೈರೆಕ್ಟರ್ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚೆನೂ ಮಾತಾಡೋದಿಲ್ಲ. ನಂಗೇ ಅನ್ನಿಸ್ತು ಡೈರೆಕ್ಟರ್ ಆಗಿ ಏನೂ ಪ್ರಯೋಜನ ಇಲ್ಲ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಡೈರೆಕ್ಟರ್ ಆಗಿ ಅಂತಾದ್ನ ನಾವು ಕ್ರಿಯೇಟ್ ಮಾಡೋದಿಲ್ಲ.
ನಿಜವಾಗ್ಲೂ ಆಕ್ಟರ್ ಮೇಲೆ ನಂಬಿಕೆ ಇರ್ಬೇಕು. ಇದಕ್ಕೆ ಮತ್ತೆ ಸ್ತಾನಿಸ್ಲಾವ್‌ಸ್ಕಿ ಉದಾಹರಣೆ ಬರತ್ತೆ. ಅವ್ರು ಮೊದ್ಲು ಡಿಕ್ಟೇಟ್ ಮಾಡ್ತಿದ್ರಂತೆ — ಹಾಂ, ಒಂದು ಹೆಜ್ಜೆ ಮುಂದೆ ಬಾ. ನೋ, ನೋ, ನೋ. ಅಷ್ಟು ಲಾಂಗ್ ಹೆಜ್ಜೆಗಳಲ್ಲ. ಸಣ್ಣ ಹೆಜ್ಜೆಗಳು ಬೇಕು. ಹೀಗೆಲ್ಲಾ ಅವ್ರು ಮೊದ್ಲು ಡಿಕ್ಟೇಟ್ ಮಾಡ್ತಿದ್ರಂತೆ. ಬರ್ತಾ ಬರ್ತಾ ಕೊನೇ ಗಳಿಗೆಯಲ್ಲಿ ಅವ್ರು ಹೇಳಿದ್ರು — ಡೈರೆಕ್ಟರ್ ಈಸ ಓನ್ಲಿ ಆ prompter ಅಂತ – ಕಾರಣ ಇಷ್ಟೇನೇ. ಅವ್ನು ಇದನ್ನ ಸ್ಟೂಡೆಂಟ್ಸ್‌ಗಳಿಂದ ಕಲ್ತಿದ್ದು. ಒಂದು ಸಣ್ಣ ಸಮಸ್ಯೆ ಇತ್ತು. ಸಮಸ್ಯೆ ಏನಂತಂದ್ರೆ — ಮಗ ಎಲ್ಲೋ ಕಳ್ಳತನ ಮಾಡಿದ್ದಾನೆ. ಮಗ ಕಳ್ತನ ಮಾಡಿದ್ದು ಅಪ್ಪನಿಗೆ ಗೊತ್ತಾಗ್ಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಅಪ್ಪನಿಗೆ ಗೊತ್ತಾಗಿದೆ ಅನ್ನೋದು ಮಗನಿಗೆ ಗೊತ್ತಾಗಿದೆ, ಮಗನಿಗೆ ಗೊತ್ತಾಗಿದೆ ಅನ್ನೋದು ಅಪ್ಪನಿಗೆ ಗೊತ್ತಾಗಿದೆ. ಇದು complicated ಅಂದ್ರೆ ಇಬ್ರಿಗೂ ಗೊತ್ತಾಗಿದೆ. ಇಬ್ರಿಗೂ ಗೊತ್ತಾದಾಗ ಒಬ್ಬನ್ನೊಬ್ರು ಭೇಟಿ ಮಾಡೋದು ಹೇಗೆ? ಇಲ್ಲಿ ಸಮಸ್ಯೆ ಇಷ್ಟೆ. ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಅಂದ್ರೆ ಯಾವ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ತಾನೀಗ ಮೊದ್ಲು face ಮಾಡ್ಬೇಕು? ನಾನು ಕಳ್ತನ ಮಾಡಿದ್ದು ಅಪ್ಪನಿಗೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಗೊತ್ತಿದೆ. ನಂಗೊತ್ತಿದೆ ಅಂತ ಕೂಡ ಅವ್ರಿಗೆ ಗೊತ್ತಿದ್ದು ಕೂಡ, ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಮಾಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಏನಾದ್ರೂ ವರ್ಕ್‌ಔಟ್ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಅದನ್ನ ಯಾವ ಸ್ಟೂಡೆಂಟ್ ಮಾಡಿದ್ನೊ ಒಂದು ದಿವ್ಸ ಬರ್ಲಿಲ್ಲ. ಬರ್ದಿದ್ದಾಗ ಹಾಗಾದ್ರೆ ಮುಂದೆ ಹೋಗೋಣ ಅದ್ನ ಬಿಟ್ಟು ಬಿಡೋಣ ಅಂತಂದ್ರು. ಆಗೊಬ್ಬ ಸ್ಟೂಡೆಂಟ್ ನಾನು ಮಾಡ್ತೀನಿ ಅಂತಂದ. ಅವ್ನು ಮಾಡ್ದ. ಆದ್ರೆ ಡಿಫರೆಂಟ್ ಆಗಿ ಮಾಡ್ದ. ಎಲ್ಲೂ ಕೂಡ ಮೂಲ ಅರ್ಥಕ್ಕೆ ಏನೂ ತೊಂದ್ರೆ ಆಗ್ಲಿಲ್ಲ. ಆಗ ಅರ್ಥ ಏನಾಯ್ತು — ಆಕ್ಟರಲ್ಲಿ ನಮ್ಗೆ ನಂಬಿಕೆ ಮೊದ್ಲು ಇರ್ಬೇಕು ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಇವತ್ತಿನ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಇಂಡಿಯನ್ ಆಕ್ಟರ್ಸ್‌ಗಳಲ್ಲಿ ವಿಶ್ವಾಸ ಇಡೋಕೆ ಆಗತ್ತಾ?
ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಆಕ್ಟರ್ ಅನ್ನೋರೇ ನಿಜವಾಗಿ ಇಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೆ ಹೇಳ್ತಾರೆ ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಬಗ್ಗೆ ನಾವಿವತ್ತು ಮಾತಾಡೋದೆಲ್ಲಾ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ admiration ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಮಾತಾಡ್ತೀವೇ ಹೊರ್ತು, appreciation ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಮಾತಾಡ್ತೀವೇ ಹೊರ್ತು, understanding ಆಗಿ ಮಾತಾಡೋದಿಲ್ಲ. ಒಂದು ಕಾದಂಬರಿನ್ನ ಒಬ್ರು ಬರ್ದುಬಿಟ್ರೆ ತಕ್ಷಣ ಬರ್ದುಬಿಡ್ತೀವಿ — ಇವ್ರು ಎಲ್ಲಿಗೆ, ಇವ್ರ ಅನುಭವಗಳೇನು, ಇವ್ರು ಯಾರ್ಯಾರಿಂದ ಕಲ್ತಿದ್ದಾರೆ, ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿ ಇದ್ರು — ಇವ್ರ ಜೀವನ ಬಗ್ಗೆ ಪೂರ ವಿವರ, ಪೂರ ಕತೇನೆಲ್ಲಾ ಹೇಳ್ತೀವಿ. ಆಕ್ಟರ್ ಬಗ್ಗೆ ಎಲ್ಲಿಯಾದ್ರೂ ಹಾಗೆ ಹೇಳಿದ್ದು ಜ್ಞಾಪಕ ಇದ್ಯಾ ನಿಮ್ಗೆ? ಹಾಗೆ ನಾವು ಎಂದೂ ಹೇಳೋಲ್ಲ. ಹೆಸ್ರು ಹೇಳ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಒಂದು ವಿಜಯ ಮೆಹ್ತಾ ಅಂತ ಹೇಳ್ತಿವಿ, ಶಂಭುಮಿತ್ರ ಅಂತ ಹೇಳ್ತೀವಿ ಅಥವಾ ಲಾಗೂನ ಹೆಸ್ರನ್ನ ಹೇಳ್ತೀವಿ, ಕನ್ನಡದ ಸಿಂಹ ಮುಂತಾದ ಒಂದು ನಾಲ್ಕೈದು ಜನರ ಹೆಸ್ರನ್ನ ಹೇಳ್ತೀವಿ. ನಿಜವಾಗ್ಲೂ ನಾನು ಆಕ್ಟರ್ ಬೆಳ್ದಿಲ್ಲ ಅಮತ ಅಂದಾಗ ತಪ್ಪು ತಿಳ್ಕೊಂಡು ಬಿಟ್ರು ಬೆಂಗ್ಳೂರಿನಲ್ಲಿ. ನಾನು ಹೇಳಿದ್ರ ಅರ್ಥ — ಆಕ್ಟರ್ ಬೆಳ್ದಿಲ್ಲ ಅಂದ್ರೆ, ಅಲ್ಲೇ ಇದ್ದೀವಿ. ಇನ್ನು ಮುಂದೆ ಬೆಳೀಬೇಕಾದ್ರೆ, ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಬೇಕು. ಪರಿಣತಿ ಬೇಕು. ಈ ಮೂರು ಮಾಧ್ಯಮಗಳ ಮೇಲೆ ಪೂರ ಹಿಡಿತ ಇರ್ಬೇಕು. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಹೇಗೆ ಡಾಕ್ಟರ್ ಬಗ್ಗೆ ಭಯ ಹುಟ್ಟುತ್ತೋ ಅಥವಾ ವಕೀಲರ ಬಗ್ಗೆ ಹುಟ್ಟುತ್ತೋ, ಹಾಗೇ ಆಕ್ಟರ್ ಬಗ್ಗೆ ಭಯ ಹುಟ್ಟಬೇಕು. ಅಂದ್ರೆ ಅರ್ಥ ನಾನ್ಹೇಳಿದ್ದು — ಇದು ಆಕ್ಟರ್‌ನಿಂದಲೇ ಸಾಧ್ಯ ನನ್ನಿಂದ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲಪ್ಪಾ ಅಂತ. ಇಲ್ಲಾಂದ್ರೆ ಎಲ್ಲರೂ ಯಾರು ಬೇಕಾದ್ರೂ ಆಕ್ಟ್ ಮಾಡ್ಬೋದು ಅಂತ ಆಗ್ಬಿಡತ್ತೆ. ಆದ್ರಿಂದ ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಮಾಧ್ಯಮದ ಬಗ್ಗೆ ನಮ್ಗೆ ಪ್ರಾಬ್ಲೆಮ್ ಆಗೋದೇಏ. ಇವತ್ತು ಕೂಡ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ದುಡ್ಡಾ?  ಹೋಗಾ, ಹೋಗಾ. ಮನೆಮನೆಗೆ ಹೋಗಿ ಟಿಕೇಟ್ ಮಾರ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಏನು ಪ್ರಾಬ್ಲೆಮ್ ಅಂತಂದ್ರೆ, ನಾವು ನಮ್ಮ ಮಾಧ್ಯಮದ ಬಗ್ಗೆ ಆ ಗಾಂಭಿರ್ಯ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಉಳಿಸ್ಕೋಲಿಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೆ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಬೇಕೇ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಎಲ್ರೂ ಆಗೋಕ್ಕೆ ಆಗೋಲ್ಲ. ನಿಜ. ಅದೊಂದು ಸ್ಟಾಂಡರ್ಡ್‌ಅಂತ ಕ್ರಿಯೇಟ್ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಥಿಯೇಟರ್ ಮಾಡಿದ್ರೇನೇ ಅದರ ಪ್ರಭಾವ  slowly ಬೇರೆಯವರ ಮೇಲೆ ಬೀಳತ್ತೆ. ಅದಕ್ಕೇ ಹೇಳಿದ್ದು, ಒಂದು ದೃಷ್ಟಿಕೋನ ಅಥವಾ approach ಅಥವಾ ಫಿಲಾಸಫಿ ಇಲ್ದೇ ಹೋದ್ರೆ, ನಾನು ಮಾತಾಡೋದು ಬರೀ ನಾಟಕ; ಅಂದ್ರೇ ಮನಸ್ಸು ಮುಳುಗಿ, ತನ್ಮಯ ಆಗಿ ಹೋಗ್ಬೇಕು. ಹೀಗೆಲ್ಲಾ ನಾವು ಒಂದೊಂದು ಸಲ ಹೇಳ್ತೀವಿ. ಮಾತಾಡ್ತೀವಿ. ಯಾರಾದ್ರು ಒಬ್ಬ ಆಕ್ಟರ್‌ನ್ನ ಕೇಳಿದ್ರೆ — ಅದು ಹೇಗೆ ಮಾಡ್ತೀರಿ? ನಿಮ್ಗೆ ಅಳು ಹೇಗೆ ಬಂತು? — ಅಂತಂದ್ರೆ? ಅಲ್ಲಿ ತನ್ಮಯ ಆಗ್ಬಿಡ್ಬೀನಿ, ತಾನಾಗಿ ಕಣ್ಣಲ್ಲಿ ನೀರು ಬಂದ್ಬಿಡುತ್ತೆ ಅಂತಾ ಹೇಳ್ತಾನೆ. ತಾನಾಗಿ ಬರೋಲ್ಲ. ಕಮಾಂಡ್ ಇದೆ ಕಣ್ಣೀರಿಗೆ ಬರೋದಿಕ್ಕೆ. ಆ ಕಮಾಂಡ್ ಅನ್ನೋದೇ ಮುಖ್ಯ. ಯಾವಾಗ ಬೇಕೋ ಕಣ್ಣಲ್ಲಿ ನೀರು ಬರುತ್ತೆ ಯಾವಾಗ ಬೇಡ್ವೋ ಆವಾಗ ಕಣ್ಣೀರು ಬರೋದಿಲ್ಲ. ಹಾಗೆ ಆಗ್ಬೇಕಾದ್ರೆ, ಅದು ತನ್ಮಯತೆಯಿಂದೆಲ್ಲಾ ಬರೋದಿಲ್ಲ. ನಿಜ ತನ್ಮಯತೆ ಆಗ್ಬಿಟ್ರೆ ನರಸಿಂಹ ಬಂದ್ಬಿಟ್ಟು, ಹಿರಣ್ಯಕಶಿಪುನ ಹೊಟ್ಟೆ ಸೀಳಿ ಹಾಕಿ ಬಿಡ್ತಾನೆ ಅಷ್ಟೆ. ಅದಕ್ಕೇ ಹೇಳೋದು ಅಲ್ಲಿ ಆಕ್ಟರ್ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ತನ್ನನ್ನ ತಾನೇ ಆಬ್ಸರ‍್ವ್ ಮಾಡಿಕೊಳ್ತಾನೆ. ತನ್ನನ್ನ ಅಬ್ಸರ‍್ವ್ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳೋದೆ important. ಅದು ಕೇವಲ  professionalist ಆದ್ರೆ ಮಾತ್ರ ಸಾಧ್ಯ.
ಅಂದ್ಮೇಲೆ, ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಂದ್ರೆ ಇನ್ನೂ ದೊಡ್ಡ ಪ್ರೊಫೆಶನ್ ಅಂತ ಯಾವಾಗ ಹೇಳ್ತೀವಿ ಅಂದ್ರೆ — ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅವ್ನೇ ಒಂದು ಶಾಸ್ತ್ರ ಆಗ್ಬಿಡ್ತಾನೆ. ಅವ್ರು ಭರತ ಮುನಿನೇ ಆಗ್ಬಿಡ್ತಾನೆ. ಅಲ್ಲಿ ನಾನು ಆ ಪಾರ್ಟನ್ನ ಹೇಗೆ ಮಾಡ್ದೇ, ಈ ಪಾರ್ಟ್‌ನ್ನ ಹೇಗೆ ಮಾಡ್ದೇ ಅಂತಲ್ಲ. ಅವ್ನಿಗೆ ಗೊತ್ತಾಗತ್ತೆ ಒಂದು ಶೇಕ್ಸಪಿಯರ್‌ನ ಹ್ಯಾಮ್ಲೆಟ್‌ಗೆ ಬೆಳಿಗ್ಗೆಯಿಂದ ಸಾಯಂಕಾಲದವರೆಗೆ ಏನೇನು approach ತಗೋಬೇಕಾಗಿ ಬಂತು. ಲಾರೆನ್ಸ್ ಬಗ್ಗೆ ಹೇಳ್ತಾರೆ, ಒಥೆಲೋ ಮಾಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಅವ್ನಿಗೆ ಡಬಲ್ ಚಿನ್ ಬೇಕಾಯ್ತಂತೆ. ಅಂದ್ರೆ ಒಥೆಲೋ ಮಹಾ ಶಕ್ತಿಶಾಲಿ, ಯುದ್ಧ ಮಾಡೋನು. ಡಬಲ್‌ಚಿನ್ ಹೇಗೆ ಬರತ್ತೇ? ಆ ಡಬಲ್ ಚಿನ್‌ಗೋಸ್ಕರ ಅವ್ನು ಆರು ತಿಂಗ್ಳು  weight lift ಮಾಡಿದ್ನಂತೆ. ಒಂದು ತಿಂದು ಡಬಲ್ ಚಿನ್ ಬೆಳ್ಸಿದ್ನಂತೆ. ಇಂಡಿಯಾದಲ್ಲಿ ಹಾಗೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಯುರೋಪಿನ್ ಕಂಟ್ರೀಸ್‌ನಲ್ಲಿ ಜೀವನವೆಲ್ಲಾ ಇಪ್ಪತ್ತೈದು ರೋಲ್ ಸಿಕ್ಬಿಟ್ರೆ ಸಾಕು ಅಂತ ಹೇಳ್ತಾರೆ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಇಂಗ್ಲೀಷ್ ಆಕ್ಟರ್‌ಗಳು ಹೇಳೋದೆಲ್ಲಾ — ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ನಾಲ್ಕು ನಾಟಕಗಳು ಸಿಕ್ಕಿದ್ರೆ ಸಾಕು. ‘ಹ್ಯಾಮ್ಲೆಟ್’, ‘ಕಿಂಗ್ ಲಿಯರ್’, ‘ಮ್ಯಾಕ್ಬೆತ್’, ‘ಜೂಲಿಯಸ್ ಸೀಜರ್’ ಅಂತ. ಅಂದ್ರೆ ಅಂಥಾ ಒಂದು ಟ್ರೆಡಿಶನ್ ಇದೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಟ್ರೆಡಿಶನ್ ಇಲ್ಲ ಅಂತ ಹೇಳಿದ್ರೆ ತಪ್ಪಾಗತ್ತೆ. ಅದ್ರೇ ಟ್ರೆಡಿಶನ್ ಇದ್ದ ಕೂಡ, ಟ್ರೆಡಿಶನ್‌ನ ಹಾಗೆ ಉಳಿಸ್ಕೊಳ್ಲಿಕ್ಕೆ ಆಗಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೆ ಹೊಸ ಅರ್ಥ ಕೊಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಹೊಸ ಅರ್ಥ ಕೊಡ್ಲಿಕ್ಕೋಸ್ಕರ ನಾನಿವತ್ತು ಹೊಸದಾಗಿ ಯೋಚ್ನೆ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಅದ್ಕೇ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಂತ ಮಾತಾಡಿದ್ದು. ಥಿಯೇಟರ್ ಬಗ್ಗೆ ಮಾತಾಡ್ತಾ, ಮಾತಾಡ್ತಾ ಇದರ ಜೊತೆಯಲ್ಲೇ ಒಂದು ಮಾತು ಹೇಳ್ತೀನಿ — ಮೊದ್ಲು ಪ್ರೊಫಿಶಿಯನ್ಸಿ ಅಂತ ಹೇಳಿದ್ದು ನಿಜ. ಆದ್ರೆ ಇವತ್ತು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ನ ಅರ್ಥಕೆಟ್ಟು ಹೋಗಿದೆ ಅಂತ ಹೇಳ್ದೆ. ಅದಕ್ಕೇ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ಅನ್ನೋ ಬದ್ಲು ಬೇರೆ ಶಬ್ದ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಇಂಡಿಯಾದಲ್ಲೇನೇ ಅಮೆಚ್ಯೂರ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಮತ್ತು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಂತ ಎರಡು ಇತ್ತು ಅಥವಾ ಕಮರ್ಶಿಯಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಶಂಭುಮಿತ್ರ ಅಂತೂ ನಾನು ಜೀವನವೆಲ್ಲಾ, ಬದುಕು ಪೂರ್ತಿ ಅಮೆಚ್ಯೂರ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲೇ ಇರ್ತೀನಿ ಅಂತ ಹಠ ಹಿಡ್ದಿದ್ರು. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅಷ್ಟು ಕೆಟ್ಟದಾಗಿ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಆಗ ನಡೀತಾ ಇತ್ತು. ಆದ್ರೆ ಬರ್ತಾ ಬರ್ತಾ ಅಲ್ಲಿ ಅಮೆಚ್ಯೂರ್ ಅನ್ನೋ ಶಬ್ದನ್ನೇ ಯೂಸ್ ಮಾಡಲ್ಲ ಅವ್ರು. ಅವ್ರೀಗ ಯೂಸ್ ಮಾಡೋ ಶಬ್ದ ಗ್ರೂಪ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಹಾಗೇನೇ ವರ್ಲ್ಡ್‌ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲೂ ಕೂಡ ಈಗ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಅನ್ನೋ ಶಬ್ದನ್ನ ಹೆಚ್ಚು ಯೂಸ್ ಮಾಡೋಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಇಷ್ಟೇನೇ, ಇಂಗ್ಲೆಂಡ್‌ನಲ್ಲಿ ಈ ಮೂವ್‌ಮೆಂಟ್ ಶುರುವಾಯ್ತು. ಅದು ರೆಪರ್ಟರಿ ಅಂತ್ಹೇಳಿ.
ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬಹಳಷ್ಟು ಸಲ ಕೇಳ್ತೀವಿ ‘ರೆಪರ್ಟರಿ, ರೆಪರ್ಟರಿ, ರೆಪರ್ಟರಿ’ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಅದು ಎಂತ ಅರ್ಥವೇ ಆಗೋಲ್ಲ; ರೆಪರ್ಟರಿ ಏನು ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ನಾವು ‘ರಂಗಮಂಡಲ’ ಅಂತ ಹೆಸ್ರು ಹಾಕ್ತೀವಿ, ರೆಪರ್ಟರಿಗೆ. ಮಧ್ಯಪ್ರದೇಶ ರಂಗಮಂಡಲ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಹಿಂದಿಯ ಮಂಡಲಿ ಅಲ್ಲ ಅದು. ಆ ಮಂಡಲಿಕ್ಕಿಂತ ಡಿಫರೆಂಟ್ ಆಗೋದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಮಂಡಲ ಅಂತ ಮಾಡಿದ್ದು. ಕಾರಣ ಇಷ್ಟೇನೆ — ಈ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಥವಾ ಕಮರ್ಶಿಯಲ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ನೋರು ಒಂದು ನಾಟಕ ಆಡಿಸಿ ದುಡ್ಡು ಸಿಕ್ಕಿದ್ರೆ. ಬೇರೆ ನಾಟಕನ್ನ ಆಡ್ತನೇ ಇರ್ಲಿಲ್ಲ. ಅದ್ರಿಂದ ಹೊಸ ಆಕ್ಟರ್‌ಗೂ ಅವಕಾಶ ಸಿಕ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಹೊಸ ಡೈರೆಕ್ಟರ್‌ಗೂ ಅವಕಾಶ ಸಿಕ್ಕಿರಲಿಲ್ಲ. ಆಮೇಲೆ ಹೊಸ ನಾಟಕಕಾರರಿಗೆ ಅವಕಾಶ ಸಿಕ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಆಗ ಲಂಡನ್‌ನಲ್ಲಿ movement ಶುರುವಾಯ್ತು — ರೆಪರ್ಟರಿ ಇರ್ಬೇಕು ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಅಂದ್ರೆ ನಾಟಕಗಳನ್ನ ಮಾಡ್ತಾನೇ ಇರ್ಬೇಕು, ಹೊಸ ಹೊಸ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ಅವಕಾಶ ಸಿಕ್ತಾನೇ ಇರ್ಬೇಕು, ನಾಟಕಗಳು ಒಂದು ನೂರು ದಿವ್ಸ ನಡೆದು ಬಿಟ್ರೆ ಅದ್ನ ಬಿಟ್ಟು ಬಿಡಬೇಕು ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಬೆಳೆಯೋದು ಹೇಗೆ? ನಾಟಕಕಾರನೂ ಬೆಳೆಯೋಲ್ಲ, ಆಕ್ಟರೂ ಬೆಳೆಯೋಲ್ಲ, ಆಡಿಯನ್ಸ್ ಕೂಡ ಬೆಳೆಯೋಲ್ಲ. ‘ಮೌಸ್‌ಟ್ರಾಪ್’ ಇನ್ನೂ ನಡೀತಾ ಇದೆ. ಮೂವತ್ತ ನಾಲ್ಕನೇ ವರ್ಷ. ಒಂದು ತರಹ ತಾಜಮಹಲ್ ಆದಂಗೆ ಅಂತ ನಾನು ಯಾರ್ಹತ್ರನೋ ಹೇಳಿದ್ದೆ. ತಾಜಮಹಲ್ ಹೇಗೆ ಪರ್ಮನೆಂಟೋ ಹಾಗೆ ‘ಮೌಸ್ ಟ್ರಾಪ್’ ಬಹುಶಃ ಪರ್ಮನೆಂಟ್ ಇರತ್ತೋ ಏನೋ! ಅಂದ್ರೆ ಇನ್ನೂ ನೂರು – ಇನ್ನೂರು ವರ್ಷ ನಡೆಯತ್ತೋ ಏನೋ. ಈಗ ನೋಡೋರೆಲ್ಲಾ ಹೊರಗಿನಿಂದ ಬಂದವರು, ಇಂಗ್ಲಿಷರು ಒಬ್ರೂ ಅದನ್ನ ನೋಡ್ತಾ ಇಲ್ವಂತೆ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅವ್ರಿಗೆ ಅಲ್ಲಿ ನೋಡುವಂತಾದ್ದು ಏನೂ ಇಲ್ಲ. ಬಟ್ ಆ ತರಹ ‘ಮೌಸ್‌ಟ್ರಾಪ್’ನ ಬಿಟ್ಟು ಬಿಟ್ರೆ ಅವ್ರು ಬೇರೆ ತರಹ ನಾಟಕ ಆಡೋದೇ ಇಲ್ಲ. ಅದ್ಕೇ ರೆಪರ್ಟರಿ ಅಂತ ಶುರು ಮಾಡಿದ್ರು ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ರೆಪರ್ಟರಿ ಹೆಚ್ಚಿಲ್ಲ, ಒಂದು ನ್ಯಾಶನಲ್ ಸ್ಕೂಲ್ ಆಫ್ ಡ್ರಾಮಾ ರೆಪರ್ಟರಿ. ಮೂರು ವರ್ಷ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಆಗಿರತ್ತೆ. ಆಮೇಲೆ ಒಂದು ವರ್ಷ ಅವ್ರನ್ನ ಒಂದು ಚಾನ್ಸ್‌ಗೆ ಇಟ್ಕೋತಾರೆ. ನಾಲ್ಕನೇ ವರ್ಷದಲ್ಲಿ ಸರಿ ಹೋದ್ರೆ ಆಗ ಮುಂದೆ ಅವ್ರು ರೆಪರ್ಟರಿಯವ ಅಂತ. ಈಗ ಅಲ್ಲಿ ಮನೋಹರಸಿಂಗ್, ಉತ್ತರಾ ಭಾವ್‌ಕರ್ ಮುಂತಾದವರೆಲ್ಲಾ ಇದ್ದಾರೆ, ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಒಳ್ಳೆ ಆಕ್ಟರ್‌ಗಳು. ಹಾಗೆ ಯಾಕೆ ಹೇಳ್ತೀನಿ ಅಂತಂದ್ರೆ, ಆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಂಪೇರ್ ಮಾಡೋದು ಕಷ್ಟವಾಗತ್ತೆ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಪ್ರತಿಯೊಬ್ಬರಿಗೂ ತಮ್ಮ ತಮ್ಮ ವ್ಯಾಮೋಹ, ಮತ್ತೆ ಒಂದು ಮೋಹ, ಇಗೋ ಇರತ್ತೆ. ಅವ್ರು ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಒಳ್ಳೆ ಆಕ್ಟರ್. ಆದ್ರೆ ಈಗೀಗ ನಮ್ಗೆ ಅನ್ಸತ್ತೆ ಮನೋಹರ್ ಸಿಂಗ್ ಕೂಡ ಎಲ್ಲೋ ಡೆಡ್ ಆಗ್ತಾ ಇದ್ದಾನೆ ಅಂತ. ಕಾರಣ ಇಷ್ಟೆ — ಅವ್ನಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಪ್ರೊಫೆಶನಲಿಸಂ ಬೆಳೆಸುವಂತಹ ಆಬ್ಸರ್ವೇಶನ್ ಆಗ್ಲಿ, ಟ್ರೇನಿಂಗ್‌ಆಗ್ಲಿ ಇಲ್ವೇ ಇಲ್ಲ! ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಸಿಸ್ಟಮೇ ಇಲ್ಲ, ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ. ನಾವು ರಿಹರ್ಸಲ್‌ಗೇ ಬರೋಲ್ಲ ಇನ್ನು ಟ್ರೇನಿಂಗ್‌ಗೆ ಎಲ್ಲಿ ಬರ‍್ತೀವಿ? ಅದಕ್ಕೆ ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಇಂಡಿಯಾದಲ್ಲಿ ಪ್ರಾಕ್ಟಿಸ್ ಓರಿಯಂಟೆಡ್ ಅಂದ್ರೆ ಅರ್ಥ — ನಾಟಕ ಇರ್ಲೀ, ಇಲ್ದೇ ಇರ್ಲಿ ನಾವು ನಮ್ಮ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡ್ತಾ ಇರ್ಬೇಕು. ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವ ವರ್ಷಕ್ಕೆ ಆರು ಪ್ರೋಗ್ರಾಮ್ ಕೊಡ್ತಾರೆ. ಅವ್ರು daily ಈಗ್ಲೂ ಬೆಳಿಗ್ಗೆ ನಾಲ್ಕು ಗಂಟೆಯಿಂದ ಏಳು ಗಂಟೆ ತನಕ ಹಾಡ್ತಾರೆ. ಪ್ರಾಕ್ಟಿಸ್ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಯಾಕೆ ಪ್ರಾಕ್ಟಿಸ್ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಅವ್ರು? ಆ ಪ್ರಾಕ್ಟಿಸ್ ಮಾಡೋ ಅಗತ್ಯವೇನಿದೆ? ಅದು ನಮ್ಮ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲ. ಅದಕ್ಕೆ ಹೇಳಿದ್ದು ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ರಿಹರ್ಸಲ್ ಓರಿಯಂಟೆಡ್ ಅದು. ಪ್ರಾಕ್ಟಿಸ್ ಓರಿಯಂಟೆಡ್ ಅಲ್ಲ. ಪ್ರಾಕ್ಟಿಸ್ ಅಂದ್ರೆ ಅರ್ಥವೇನೂಂದ್ರೆ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಮಾಧ್ಯಮ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕು. ಕತ್ತಿವರಸೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಗೊತ್ತಿದ್ರೇನೇ ನಾನು ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಯಾವುದ್ರಲ್ಲೇ ಆದ್ರೂ ಕತ್ತಿವರಸೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಗೊತ್ತಿದ್ರೇನೇ ನಾನು ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಯಾವುದ್ರಲ್ಲೇ ಆದ್ರೂ ಕತ್ತಿವರಸೆ ಮಾಡಬಲ್ಲೆ. ಇಲ್ಲಾಂದ್ರೆ ಆ ನಾಟಕ ಮಾತ್ರ ಎಷ್ಟು ಬೇಕೋ, ಟಕ ಟಕ ಅಂತ ಹೊಡ್ದು ಬಿಟ್ಟು ಸಾಕು  ಮಾಡು ಅಂತ ಹೇಳಿದ ಹಾಗೆ ಆಗತ್ತೆ. ಯಾಕೆಂದ್ರೆ equiped ಅಲ್ಲ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಭರತ ಮುನಿ ಬಹಳ ಕರೆಕ್ಟಾಗಿ ಹೇಳಿದ್ದ — ಎಲ್ಲವೂ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕು ಅವ್ನಿಗೆ. ಬೇರೆ ಭಾಷೆ ಜ್ಞಾನ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕು ಅಂತ ಹೇಳಿದ್ದನೆ. ಅವ್ನ ಅಂಗಗಳ ಚಲನೆ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲಿ ಆಗತ್ತೆ ಅಂತ ಕೂಡ ಅವ್ನಿಗೆ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕು ಅಂತ ಕೂಡ ಅವ್ನು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ.
ಅದಕ್ಕೊಂದು ಉದಾಹರಣೆ ಕೊಡ್ತಾರೆ — ಲಕನೌದಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ನಕಲೌತಿ ಇದ್ದ. ನಕಲ್ ಮಾಡ್ತಿದ್ದ. ನಕಲ್ ಮಾಡ್ತಿದ್ದ ಒಬ್ಬ ಹುಡುಗ ಕೂತು ಕೂತಲ್ಲೇ ಸುಮ್ನೆ ಒಂದು ಕಲ್ಲು ಎಸೆದ ಹಾಗೆ ಮಾಡಿದ. ಕಲ್ಲಿಲ್ಲ. ಬಟ್ ಇವ್ನು ಇಲ್ಲಿ ಒಂದು ಆಕ್ಷನ್ ಮಾಡಿ ತೋರ್ಬಿಟ್ಟ. ರಿಯಾಕ್ಷನ್ ಕಲ್ಲು ಬಿತ್ತು ಅಂತ. ಅಂದ್ರೆ ಬಾಡಿ ಮೇಲೆ ಅವ್ನಿಗೆ ಅಷ್ಟು ಕಮಾಂಡ್ ಇತ್ತು. ಇಲ್ಲಿ ಒಂದು ಅಂಗದಲ್ಲಿ ಹುಡುಗ ಕಲ್ಲಿಗೆ ಕೊಟ್ಟ ಗುರಿಗೆ ಸರಿಯಾಗಿ ಅದ್ಕೆ ರಿಯಾಕ್ಟ್ ಮಾಡ್ತಾನೆ ಅಂದ್ರೆ ಎಷ್ಟು ಕಮಾಂಡ್ ಬೇಕು!
ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಏನೂ ಆಗಿಲ್ಲ. ಒಂದೇ ಒಂದು ಡ್ರಾಮಾ ಸ್ಕೂಲಿರೋದು. ಆ ಡ್ರಾಮಾ ಸ್ಕೂಲಿನಲ್ಲಿ ಕಲ್ತೋರಿಗೆ ಕೂಡ ಕೆಲ್ಸ ಸಿಗ್ತಾ ಇಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಇಷ್ಟೇನೇ, ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಅದ್ರ ಬಗ್ಗೆ ಸಿರೀಯಸ್‌ನೆಸ್, ಗಾಂಭಿರ್ಯ ಇನ್ನೂ ಬೆಳೆದಿಲ್ಲ. ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಂತೂ ಇನ್ನೂ ಸಮಸೆಯಿದೆ. ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಪರಂಪರೆಯೇ ಇಲ್ಲ. ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಪರಂಪರೆ ಇಲ್ದೇನೇ ಅಲ್ಲಿ ಥಿಯೇಟರ್ ಕಟ್ಸಿಬಿಟ್ರು. ನಾವೂ ಈಗ್ಲೂ ಕೂಡ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಸಾವಿರದೈನೂರು ಸೀಟುಗಳ ಥಿಯೇಟರ್‌ನ ಯಾಕೆ? ಯಾರಿಗೋಸ್ಕರ? ಅದನ್ನ ಬರ್ದಿದ್ದಕ್ಕೆ ಉತ್ತರ ‘ತರಂಗ’ದಲ್ಲೇನೋ ಬಂದಿತ್ತು. ಅಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕಾಗ್ದ ಬಂತು. ಕಾರಂತರಿಗೆ ಏನು ಗೊತ್ತು? ಊರು ಬಿಟ್ಟು ಅಲ್ಲಿಗೆ ಹೋಗಿದ್ರು, ಅವ್ರಿಗೇನು ಗೊತ್ತು? ನಾವು ಒಂಬತ್ತು ತಿಂಗ್ಳಲ್ಲಿ ತೋರ‍್ಸಿಬಿಡ್ತೀವಿ ಹೇಗೆ ಉಪಯೊಗಿಸ್ತೀವಿ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಆ ಒಂಬತ್ತು ತಿಂಗ್ಳಲ್ಲಿ ಈಗ ಮೂರು ತಿಂಗ್ಳು ಮುಗೀತು. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ನಾನ್ಹೇಳಿದ್ದು ಏನೂಂತಂದ್ರೆ  — ನೀವು ಸಣ್ಣ ಥಿಯೇಟರ್‌ ಕಟ್ಟಿ. ನಮ್ಗೆ ಸಣ್ಣ ಥಿಯೇಟರ್ ಬೇಕು. ಇನ್ನೂರೈವತ್ತು – ಮುನ್ನೂರು ಸೀಟ್ಸದು. ಯಾಕೆ ಬೇಕು ಅಂತ್ಹೇಳಿದ್ರೆ, ಪ್ರೊಫೆಶನಲಿಸಂ ಬರೋದಿಕ್ಕೆ, regularity  ಬೇಕು. ಆಮೇಲೆ ನಿರಂತರತೆ ಬೇಕು. ನಮ್ಗೆ continuity ಇಲ್ಲ. ಒಂದು ನಾಟಕ ಆಡ್ಬಿಟ್ರೆ ಅದು ಮುಗ್ದೋಯ್ತು. ನಾವೆಲ್ಲಾ ಸ್ಟೇಜ್‌ಗೆ ಹೋಗೋಕೆ ಮೊದ್ಲೆ ಬೆವರು ಒರೆಸಿಕೊಂಡು, ಏನು ಆಗತ್ತೆ ಅಂತ ಹೆದ್ರಿಬಿಟ್ಟೇ ಹೋಗ್ತೀವಿ. ಅಂದ್ರೆ, ಒಂದು ರಿಲ್ಯಾಕ್ಸ್‌ಡ್ ಮೂಡೇ ಬರೋದಿಲ್ಲ ಆಕ್ಟರ್‌ಗೆ.
ಈಗಲೂ ಕೂಡ ವೆಸ್ಟರ್ನ್‌ ಕಂಟ್ರೀಸ್‌ನಲ್ಲಿ, ಯುಗೋಸ್ಲಾವಿಯಾದಲ್ಲಿ ಕೆಲವು ಥಿಯೇಟರ್‌ ಹೆಸ್ರುಗಳಿವೆ, ಸೀಟ್ ನಂಬರ್‌ನಿಂದ.  Hundred twelve ಅಂತ ಒಂದು ಥಿಯೇಟರ್‌ ಹೆಸ್ರು ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಹಂಡ್ರೆಡ್ ಟ್ವೆಲ್ವ್ ಸೀಟ್ಸ್ ಇದೆ. ಇನ್ನೊಂದು ಕಡೆ Ninety Eight ಅಂತ ಇದೆ. ಈವನ್ ನ್ಯಾಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲೂ ಕೂಡ ಮೂರು ಥಿಯೇಟರ್ ಕಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ನಮ್ಮ ಭಾರತ ಭವನದಲ್ಲಿ ಕೂಡ, ಒಳಗೆ ಒಂದು ‘ಅಂತರಂಗ’ ಅಂತ ಇದೆ. ಅದ್ರಲ್ಲಿ ನಾನೂರು ಜನ ಕೂತ್ಕೋಬಹುದು. ಹೊರ್ಗಡೆ ಬಹಿರಂಗ ಅಂತ ಇದೆ, ಅಲ್ಲಿ ಐನೂರು ಜನ ಕೂತ್ಕೋಬಹುದು. ಇನ್ನೊಂದು ಸಣ್ಣ ಥಿಯೇಟರ್‌ನ ನಾನೇ ಬೇಕೂಂತ ಕಟ್ಸಿಬಿಟ್ಟಿದ್ದೀನಿ, ಜಾಗ ಸಿಕ್ದಲ್ಲಿ. ಅದು ಕೇವಲ ಹಂಡ್ರೆಡ್ ಸೀಟ್ಸ್ ಅಷ್ಟೇ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ನಮ್ಗೆ ಮತ್ತೆ ಮತ್ತೆ ನಾಟಕ ಆಡ್ಬೇಕು. ಆ  continuity ಬರ್ದೇ ಹೋದ್ರೆ, regularity ಬರ್ದೇ ಹೋದ್ರೆ, ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಮಾಡೋಕ್ಕಾಗಲ್ಲ. ರೆಪರ್ಟರಿ ಮಾಡೋಕ್ಕಾಗಲ್ಲ. ರೆಪರ್ಟರಿಗೆ ಅರ್ಥ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಸುತ್ತು ಹಾಕೋದು. ಸುತ್ಕೋತಾ ಬರ್ತಿರೋದು. ಆವಾಗ ನಮ್ಮ ಆ ಸುತ್ತುವರಿಕೆ ನಡೀತ್ಲೇ ಇರತ್ತೆ. ತಿರುಗಾಟೆ ಅಂತ ಅವ್ರು ಹಾಕಿದ್ದು ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಆ ಅರ್ಥದಲ್ಲೇ. ಆ ತಿರುಗೋದು ಇದ್ಯಲ್ಲಾ ಅದು ನಡೀತಿರ್ಬೇಕು. ಹೊಸ ನಾಟಕಗಳ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ, ಹೊಸ ಅನುಭವಗಳ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ, ಆಗ ಹೊಸ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರು ಬರ್ತಾ ಓದಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಅದ್ರಿಂದ ಈ approach ಇರೋದು ಬಹಳ ಇಂಪಾರ್ಟೆಂಟ್. ಅದಕ್ಕೆ ಪ್ರೊಫೆಸನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ನ ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ರೆಪರ್ಟರಿ ಅಂತ ಹೆಚ್ಚು ಹೇಳ್ತಾ ಇರೋದು.
ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ರೆಪರ್ಟರಿ ಅಂದಾಗ ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ನ ಪ್ರೊಫಿಶಿಯನ್ಸಿ ಬರ್ಬೇಕು. ಅಮೆಚ್ಯೂರ್ ಥಿಯೇಟರಿಂದ ರಿಸ್ಕ ತಗೊಳ್ಳೋದು ಬರತ್ತೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ರಿಸ್ಕ್ ತಗೊಳ್ಳೋಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ದುಡ್ಡು ಬರೋದು ಮುಖ್ಯ ಆಗತ್ತೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಇಲ್ಲಿ ನಾವು ರಿಸ್ಕ್ ತಗೋತೀವಿ. ಎಂಥಾ ಕಷ್ಟದ ನಾಟಕ ಆದ್ರೂ ತಗೋತೀವಿ. ಬಟ್ ರಿಸ್ಕ್ ಇದು, ನಿಜ. ಅಲ್ಲಿ ಒಂದು ರಿಸ್ಕ್ ಯಾಕಿದೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿದ್ರೆ, ಇವತ್ತು ರಾಜೀವ್‌ಗಾಂಧಿ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ, ಇಂದಿರಾಗಾಂಧಿ ವಿರುದ್ಧವಾಗಿ ನಾಟಕ ಆಡಿದ್ರೂ ಕೂಡ, ಪಾಪ ಏನ್ಮಾಡಿಯಾಳು? ನಾಳೆ ನಮ್ಮ ಆ ನಾಟಕ ಇಲ್ಲ. ಇವತ್ತಿಗೆ ನಾಟಕ ಮುಗೀತು. ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ಬಹಳ ಸುಲಭವಾಗಿ ಬದುಕಿ ಬಿಡ್ತೀವಿ ನಾವು. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಎರಡನೇ ಸಲ ನಾಟಕ ಆಡೋದೇ ಇಲ್ಲ. ನಮ್ಗೆ, as a professional, as a citizen of the country, ಅದೇ continuity ಬೇಕು. ಅದಕ್ಕೆ ನಾನು tyranny ಬೇಕು ಅಂತ ಹೇಳಿದ್ದು. ಅಂದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್ ಬಗ್ಗೇನೂ ಭಯ ಭಕ್ತಿ ಬರುವ ಹಾಗೆ ಆಗ್ಬೇಕು. ಇದಕ್ಕೆ ರೆಗ್ಯುಲಾರಿಟಿ, ಕಂಟಿನ್ಯೂಯಿಟಿ ಇದ್ರೇನೇ ನಾವು ಖಂಡಿತವಾಗಿ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ.
ಕೊನೇ ಮಾತು ಹೇಳ್ಬೇಕಾದ್ದು, ಇದು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಪರಂಪರೆ ಇದೆ. ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರ ಆದ್ಮೇಲೆ, ನಿಜವಾಗಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ ಪರಂಪರೆ ಎಲ್ಲಿಯಾದ್ರೂ ಇದ್ರೆ ಅದು ಕರ್ನಾಟಕ. ಅದು ಕೂಡ ಕೇವಲ ಬೆಂಗ್ಳೂರು, ಮೈಸೂರು ಅಲ್ಲ ಹಳ್ಳಲಿ ಹಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿ ಆಗ್ಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಇದು ಒಂದು ಹೊಸ ಗುರ್ತು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ. ಮೊದ್ಲಿಂದ್ಲೂ ಕೂಡ ನಾಟಕದ ಬಗ್ಗೆ ಒಂದು ಆಸಕ್ತಿ ಇದೆ. ದಿಲ್ಲಿಯಲ್ಲೆಲ್ಲಾ ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಆಡ್ಲಿಕ್ಕೇ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಮೊದ್ಲಿಂದ್ಲೇ ಕಿರ‍್ಚಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಶುರು ಮಾಡ್ತಾರೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲೂ ಕೆಲವು ಕಡೆ ಶುರು ಮಾಡ್ತಾರೆ ‘ಮೈಕ್ ಮೈಕ್’ ಅಂತ ಕೂಗ್ತಾರೆ. ಧಾರವಾಡದಲ್ಲಿ ಒಂದು ಸಲ ಕೂಗ್ಕೊಂಡ್ರು ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’ ಆಡ್ಡಾಗ ‘ಮೈಕ್ ಮೈಕ್’ ಅಂತ. ಆಮೇಲೆ ‘No mike’ ಅಂತ ಹೇಳ್ದೆ. ಮೊದ್ಲು ನೀವು ಆರಾಮವಾಗಿ ಕುರ್ಚಿಯಲ್ಲಿ ಕೂತ್ಕೊಳ್ಳಿ ಅಂತ ಹೇಳ್ದೆ. ಯಾಕೆಂದ್ರೆ ಕುರ್ಚಿ ‘ಕರ್‌ರ್‌ರ್ ಪರ್‌ರ್‌ರ್‌’ ಅಂತ ಎಳೀತಿದ್ದವರು ‘ಮೈಕ್, ಮೈಕ್’ ಅನ್ತಾರೆ. ಮೈಕ್ ಯೂಸೇ ಮಾಡ್ಲಿಲ್ಲ. ಆಮೇಲೆ ಸರಿಯಾಯ್ತು. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಯಾವಾಗ ಕಿವಿ ಎಲರ್ಟ್ ಆಗತ್ತೆ ಆಗ ಏನು ಮಾತಾಡಿದ್ರೂ ಗೊತ್ತಾಗ್ಬೇಕು. ಅದಕ್ಕೋಸ್ಕರ, ಇದ್ರಲ್ಲಿ ಮೂರು ಪಾಯಿಂಟ್ ಇದೆ — small theatre, continuity, regularity, ಟ್ರೇನಿಂಗ್, ಆಬ್ಸರ್ವೇಶನ್, ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಪಾಯಿಂಟ್‌ಗಳನ್ನ ಹೇಳಿದ್ದೀನಿ. ಈ ಪಾಯಿಂಟ್‌ಗಳೆಲ್ಲಾ ಒಬ್ಬ ಆಕ್ಟರ್‌ಗೆ ಬರ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಅವ್ನಿಗೆ ಎಷ್ಟು ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ವರ್ಕ್‌ಶಾಪ್‌ಗಳೂ ಕಡಿಮೆ. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ವರ್ಕಶಾಪನ್ನ ಹೆಚ್ಚಿನ ಜನ ಬಂದು ನಡೆಸಿಕೊಡ್ಬೇಕು. ಹೊರ‍್ಗಿನವರನ್ನ ಕರೆಸ್ಬೇಕು. ಹೊರಗಿನವರನ್ನ ಕರ‍್ಸೋದೇ ಇಲ್ಲ. ಅಪಮಾನ ಅಂತ ತಿಳ್ಕೊಂಡು ಬಿಡ್ತೀವಿ. ಅದು ಮಧ್ಯಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಪುಣ್ಯಕ್ಕೆ ಇಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲೇ ಇಲ್ಲ ಅದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಹೊರಗಿನವರನ್ನ ಕರೆಸ್ತಾರೆ ಅಂತಾ ಹೇಳ್ಬೋದು.
ನನ್ನ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ರೆಪರ್ಟರಿ ಥಿಯೇಟರ್‌ ಕರ್ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಮೂರು ಬೇಕು. ಒಂದು coastal areaಗೆ, ಒಂದು ಧಾರವಾಡ ಕಡೆ ಕೂಡ, language, ಡಯಲೆಕ್ಟ್‌ಯಿಂದ ಮೊದಲುಗೊಂಡು ಸಾಹಿತ್ಯದವರೆಗೆ ಎಲ್ಲ ಅನುಭವ ಸಿಗುವ ಹಾಗೆ ಆಗ್ಬೇಕು ಅಂತ. ಹಳೇ ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಮಾಡ್ಬೇಕು ಅಂತಾದ್ರೆ ನಂಗನ್ಸೋದು — ಒಂದೋ ಮೈಸೂರಲ್ಲಿ ಮಾಡ್ಬೇಕು, ಇಲ್ಲ ಇನ್ನೂ ದೂರ ಇಡ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ರೆ. ನಂಗೆ ಶ್ರೀರಂಗಪಟ್ಟಣ ಇಷ್ಟ ಆಗತ್ತೆ. ಯಾಕಂದ್ರೆ ಅಲ್ಲಿ ಭಾಷೆ ಇದೆ. ಕೋಲಾರ ಅಲ್ಲ. ಯಾಕಂದ್ರೆ ಕೋಲಾರ ಮಿಕ್ಸ್ ಆಗ್ಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಬೆಂಗ್ಳೂರು ಅಂತು ಅಲ್ವೇ ಅಲ್ಲ. ಯಾಕಂದ್ರೆ ಬೆಂಗ್ಳೂರಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಮಿಕ್ಸ್ ಆಗಿದೆ. ನಾಟಕ ಬರ್ದಿದ್ದಾರೆ ನಿಜ.
ಕೆಲವು ಸಲ ಮಿಕ್ಸ್‌ಡ ಭಾಷೆ ಉದಾಹರಣೆ ಇದೆ, ನಿಜ. ಆದ್ರೆ ಅದೂ ಕಲೀಬೇಕಾದ್ದು. ಅದು ನಮ್ಮ ಕರ್ತವ್ಯ ಆಗತ್ತೆ. ಆಗ ನಮ್ಗೆ ಭಾಷೆಯ ಜೊತೆಯಲ್ಲಿ ಬೆಳೆಯೋದಕ್ಕೆ, ಈ ರೆಪರ್ಟರಿಗೋಸ್ಕರ ನಾವು ಯೋಚ್ನೆ ಮಾಡೋದು. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಅಲ್ಲಿ ಪ್ರೇಕ್ಷಕ,  ಕೆಲ್ಸ ಮಾಡುವ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು, ಆಮೇಲೆ ಭಾಗವಹಿಸುವ ಹುಡುಗ್ರು ಇವು ಮೂರು ಬೆಳೆಯುವಂತಹ ಒಂದು ಸ್ಥಿತಿ ಬರ್ಬೇಕು, ಅಂತ ಸ್ಥಿತಿ ಬಂದಾಗ್ಲೆನೇ ನಿಜವಾದ ಥಿಯೇಟರ್‌ಆಗತ್ತೆ. ಇಲ್ದಿದ್ರೆ ಮತ್ತೆ ಹಳೇದನ್ನೇ ರಿಪೀಟ್ ಮಾಡ್ತೀವಿ. ಅದ್ಕೇ ಹೇಳಿದ್ದು ನಂಗೆ ಈಗ ಡೈರೆಕ್ಟರ್ ಆಗ್ಲಿಕ್ಕೆ ಇಷ್ಟ ಇಲ್ಲ. ನಂಗೆ ಈಗ ಮತ್ತೆ ಟೀಚರ್ ಆಗ್ಬೇಕು ಅಂತ ಇಷ್ಟ ಆಗ್ತಾ ಇದೆ. ಕಾರಣ ಇಷ್ಟೇನೇ, ನಾನು ಹುಡುಗ್ರ ಜೊತೇಲಿ ಬೆಳೀಲಿಕ್ಕೆ ಆಗತ್ತೆ. ನಾನೂ ಬೆಳೆಯೋದು, ಹುಡುಗ್ರೂ ಬೆಳೆಯೋದು, ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೂ ಬೆಳೆಯೋದು; ಇವು ಮೂವರೂ ಬೆಳ್ದಾಗ ಟೋಟಲ್ ಬೆಳವಣಿಗೆ ಆಗತ್ತೆ. ಆಗ ನಮ್ಮದು publicity ಬೇರೆ ತರಹ ಆಗತ್ತೆ. ನಮ್ಮನ್ನ ಆಳೋ ವಿಧಾನ ಬೇರೆ ತರಹ ಆಗತ್ತೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ಆಗ ಆಕ್ಟರ್ dictate ಮಾಡ್ಬೋದು — ಹೇಗೆ ನಾಟಕದ ಫಾರ್ಮ್‌ ಬರ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದನ್ನ. ಇನ್ನೂ ಕೂಡ ನಮ್ಮ ಆಕ್ಟರ್‌ಗಳು dictate ಮಾಡುವಂತಹ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿಲ್ಲ. ನಾವು ಫಾರ್ಮ್‌‌ನ್ನ ಬೇರೆ ತರಹ ಹುಡುಕ್ತೀವಿ, ನಿಜ, ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಆಕ್ಟರ್ ಮುಖಾಂತರ ಬರ್ಬೇಕಾದ್ರೆ, ಈ ಮೂರು ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಆಗ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಂದ್ರೆ ಈಗಿನ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ರೆಪರ್ಟರಿ ಥಿಯೇಟರ್ ಆಗ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ.
ಇದು ಇಷ್ಟು ಬೇಗ ಹೇಳುವಂತಹ ವಿಷಯ ಅಲ್ಲ. ಆದ್ರೆ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅರ್ಥದ ಯಾವೊಂದು ಭ್ರಮೆ ಇಲ್ದೇ ಇರ್ಲಿ ಅನ್ನೋದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಹೇಳಿದ್ದು. ನನ್ನ ಮಾತಿನಲ್ಲಿ ಎಷ್ಟೋ ಕೊರತೆಗಳಿರಬಹುದು…. ಇನ್ನೂ ಪ್ರಶ್ನೆ – ಉತ್ತರಕ್ಕೆ ಟೈಮಿದೆ. ದಯವಿಟ್ಟು ನೀವು ಪ್ರಶ್ನೆಗಳನ್ನ ಕೇಳ್ಬೇಕು. ನಾನು ಕೂತ್ಕೊಳ್ಳೋಲ್ಲ.
* * *
ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ (ಸಾಧನೆಗಳ ಸಮೂಹ ಶೋಧ)(2)
ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳು
ಕಾರಂತರ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಪವಾಡಸ್ಪರ್ಶವಿದೆ. ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳ ನಿರ್ದೇಶಕರಾಗಿ ಅವರ ಸಾಧನೆ ಅದ್ವಿತೀಯ. ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’, ‘ಇಸ್ಫಿಟ್‌ರಾಜ್ಯ’, ‘ಬದ್ದೂರಾಮಚರಿತ’, ‘ನನ್ನ ಗೋಪಾಲ’, ‘ಮನೇಲೂ ಚುನಾವಣೆ’, ‘ಅಳಿಲು ರಾಮಾಯಣ’, ‘ಕೃತಘ್ನ’, ‘ರಿಕ್ಕಿ – ಟೆಕ್ಕಿ’, ‘ನೀಲಿ ಕುದುರೆ’, ‘ಅಬ್ದುಲ್ಲಾಗೋಪಾಲ’, ‘ಛೋಟಿ ಸೈಯ್ಯದ್ ಬಡೇ ಸೈಯ್ಯದ್’, ‘ಕಿಂದರಿಜೋಗಿ’, ‘ಮರಹೋತು ಮರ ಬಂತು ಡುಂಡುಂ’ – ಇವು ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕಗಳು.
‘ಮಮ್ಮಳ ನಾಟಕ ಸ್ವಯಂಸ್ಫೂರ್ತವಾಗಿರಲು ಸಾಧ್ಯ. ಎಳೆಯರ ನುಡಿ, ನಡೆಗಳಲ್ಲಿ ಸಹಜವಾದ ಕಲಾವಂತಿಕೆಯಿದೆ. ಅವನ್ನು ಪ್ರಚೋದಿಸುವುದೇ ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶಕನ ಕೆಲಸ. ಅದು ಸುಲಭ… ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಗ್ರಂಥ ಪಾಠದ ಮಹತ್ವವೇನು? ನಿಜ ನೋಡಿದರೆ ಬಹಳ ಸ್ವಲ್ಪವೇ. ಗ್ರಂಥಪಾಠ ಸನ್ನಿವೇಶಕ್ಕೆ ತಕ್ಕಂತೆ ಬದಲಾಗಬೇಕಾದೀತು. ಒಂದು ಮಕ್ಕಳ ಕೂಟಕ್ಕೆ ಹೊಂದಿಸಿದ ಪಾಠ ಇನ್ನೊಂದಕ್ಕೆ, ಇನ್ನೊಂದು ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಅನುವಾಗದೆ ಹೋಗಬಹುದು. ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕ ಸಂಕೀರ್ಣವಾಗಿರಬೇಕು. ಹಾಡು, ಕುಣಿತ, ಮಾತು, ಅಭಿನಯ, ಎಲ್ಲ ಕೂಡಿದ್ದರೆ ಚೆನ್ನು. ಮಕ್ಕಳ ಚೇತನವನ್ನರಳಿಸುವ ಎಲ್ಲ ಪರಿಕರಗಳೂ ಬೇಕು’ ಎನ್ನುತ್ತಾರೆ ಕಾರಂತರು. ಹೆಗ್ಗೋಡಿನಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’ ನಾಟಕವನ್ನು ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣ, ‘ಅದೊಂದು ಹಾಡು, ಕುಣಿತ, ಚಟುವಟಿಕೆಗಳ ದೊಡ್ಡ ಹಬ್ಬವಾಗಿತ್ತು.’ ಎಂದು ವರ್ಣಿಸಿದ್ದಾರೆ. ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’ಯನ್ನು ನೋಡಿದ ಹೆಗ್ಗೋಡಿನ ಪ್ರೇಕ್ಷಕರೊಬ್ಬರ ಪ್ರತಿಕ್ರಿಯೆ ಹೀಗಿತ್ತು – ‘ಜಾತ್ರೆ ಕಂಡಂಗಿತ್ತು!’
೪
ಕಾರಂತರ ರಂಗಸಂಗೀತ
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗಸಂಗೀತವೆಂದರೆ ಕೇವಲ ಸಂಗೀತವಲ್ಲ. ಅದೊಂದು ಧ್ವನಿವಿನ್ಯಾಸ. ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ ‘ವಾಚಿಕಾ’ ಕೇವಲ ಸಂಭಾಷಣೆ ಅಲ್ಲ. ನಾಲಗೆಯ ಸಹಾಯದಿಂದ ಹೊರಡುವ ಎಲ್ಲ ಧ್ವನಿಸಾಧ್ಯತೆಗಳು, ಎಂದು ಅವರು ಪುನರ್‌ವ್ಯಾಖ್ಯಾನಿಸುತ್ತಾರೆ. ಯಾರಿಗೂ ನುಡಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಾಗುವ ಹೊಸ ವಾದ್ಯಗಳನ್ನು ಅವರು ‘ರಂಗಾಯಣ’ದಲ್ಲಿ ಸೃಷ್ಟಿಸಿದ್ದಾರೆ. ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತದ ಸಿದ್ಧಶೈಲಿಯನ್ನು ಕಾರಂತರು ರಂಗಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಬಳಸುವುದಿಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ ವಿಮರ್ಶಕ ಈಶ್ವರಯ್ಯ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ, ‘ಸಂಗೀತದ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಬರುವ ಮಾಧುರ್ಯದ ಪರಿಕಲ್ಪನೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತವಲ್ಲ. ಅನ್ನುವುದು ಕಾರಂತರ ಅಭಿಮತ. ರಂಗದಲ್ಲಿ ಹುಟ್ಟಿಕೊಳ್ಳುವ ಎಲ್ಲ ಬಗೆಯ ಧ್ವನಿಯೂ ರಂಗಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಪ್ರಸ್ತುತ – ಅಪಶ್ರುತಿ ಕೂಡ. ಸಂವಾದಿಗಳಲ್ಲದ ಬಹುಸ್ವರಗಳು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಸನ್ನಿವೇಶ ಇರ್ಮಾಣಕ್ಕೆ ನೆರವಾಗುತ್ತವೆ. ರಂಗಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ರಾಗದ, ತಾಳದ ಚೌಕಟ್ಟು ಇರಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿರುವುದು ಧ್ವನಿರೂಪುಗಳು ಮತ್ತು ಲಯ ವೈವಿಧ್ಯಗಳು. ರಂಗಸಂಗೀತ ಮಾತಿಗೆ ಹತ್ತಿರವಿರಬೇಕು. ಅಂದರೆ ಅವು ವಾಚಿಕವೇ ಆಗಬೇಕು. ಈ ಚಿಂತನೆಯ ತಳಹದಿಯಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಹಲವು ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿರುತ್ತಾರೆ.’ ದಾಸರ ಕೃತಿಗಳನ್ನು ವಿನಿಕೆಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಅಭ್ಯಾಸ ಮಾಡುವವರಿಗೆ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳಿ’ಗಾಗಿ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಪುರಂದರದಾಸರ ಹಾಡುಗಳಲ್ಲಿ ಹೊಸ ಊರುಗೋಲುಗಳೂ, ಸಂಕೇತಗಳೂ, ಕೈಹಿಡಿಗಳೂ, ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯವೂ ಸಿಗುತ್ತವೆ ಎಂದು ಬಿ.ಜಿ.ಎಲ್.ಸ್ವಾಮಿ ಸೂಚಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಕಾರಂತರು ಸಂಗೀತ ಸಂಕೇತಗಳ ಮೂಲಕವೇ ನಾಟಕದ ಅರ್ಥವಂತಿಕೆಯನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾರೆ ಎಂಬ ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ಒಳನೋಟಕ್ಕೆ ಪೂರಕವಾಗಿ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶಕ ಗುರುರಾಜ ಮಾರ್ಪಳ್ಳಿಯವರು ಅಭಿಪ್ರಾಯವನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು ‘ಆದ್ದರಿಂದ ಗದ್ಯದಲ್ಲಿ ಪದ್ಯದಲ್ಲಿ, ಭಾಷೆಯ ಬಳಕೆಯ ಎಲ್ಲ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳಲ್ಲೂ ಕಾರಂತರು ಲೀಲಾಜಾಲವಾಗಿ ವ್ಯವಹರಿಸುತ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮದಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ತನ್ನದೇ ಆದ  ಗತಿ – ಶೈಲಿಯಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಬಲ್ಲರು. ನಾಟಕ, ಕಾವ್ಯ, ಚಳುವಳಿ, ಸಿನಿಮಾ ಯಾವುದೇ ಇರಲಿ ಕಾರಂತರು ಮಾತನಾಡುವುದು ಅದರಲ್ಲಿರು ಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ – ಅಂದರೆ ಧ್ವನಿ. ನಾದ, ಲಯ ವಿನ್ಯಾಸಗಳನ್ನು ತೆರೆದು ತೋರಿಸುತ್ತ ಅವಿರ್ಭಸುತ್ತ’. (೧ – ೧೫) ಗುರುರಾಜ ಮಾರ್ಪಳ್ಳಿಯವರು ಕೇಳಿರುವ ಪ್ರರ್ಶನೆಗಳನ್ನಿಟ್ಟುಕೊಂಡು ಕಾರಂತರ ರಂಗಸಂಗೀತವನ್ನು ಕುರಿತ ಚರ್ಚೆಯನ್ನು ಮುಂದುವರಿಸಬಹುದು – ‘ಕಾರಂತರು ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಇಷ್ಟೆಲ್ಲ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳ ಹುರುಕಾಟ ಮಾಡಿದರೂ, ಕಾರಂತರಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲೊ ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಂಗೀತದ ಲಿರಿಕ್ಸ್‌ನ ಕಸಿ ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತ ಪದ್ಧತಿಗೆ ಮಾಡಿದಂತೆ ಅನಿಸುತ್ತದೆ’ (‘ಗೋಕುಲ ನಿರ್ಗಮನ’ದ ‘ಬರುತಿಹನೆ ನೋಡೆ’ ಎನ್ನುವ ಹಾಡಿನ ಸಂಯೋಜನೆ) ಆದ್ದರಿಂದ ಕಾರಂತರು ಕೇವಲ ಭಾಷೆ, ಬದುಕುಗಳನ್ನು ಮೀರಿ ಹೆಚ್ಚು ಸಾರ್ವತ್ರಿಕವಾದ ಮಾನವೀಯ ಸ್ಪಂದನಗಳಿಗಾಗಿ ಸ್ವರ ಸಂಯೋಜಿಸಿದ್ದಾರೆಯೇ? ಭಾರತೀಯ ಸಂಗೀತದ ಮೂಲ ಆಶಯಗಳಿಗೆ ಮಿತಿಯಿದೆ ಎಂದು ಸೂಚಿಸುತ್ತಿದ್ದಾರೆಯೇ? ಪಾಶ್ಚಾತ್ಯ ಸಂಗೀತದ ಸಂವಹನದಲ್ಲಿ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಸಂಗೀತ ಕಾಲದೇಶಗಳ ಗಡಿಮೀರಿ ತನ್ನದೇ ಸ್ವತಂತ್ರ ನೆಲೆಯಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಲು ಈ ಕಸಿ ಅನಿವಾರ್ಯವೆಂದುಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆಯೇ’
೫
ಸಿನಿಮಾ ನಿರ್ದೇಶಕ
ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ‘ಜೋಮನದುಡಿ’ ಸಿನಿಮಾ ರಾಷ್ಟ್ರಪ್ರಶಸ್ತಿ ಪಡೆದ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ಪ್ರಶಸ್ತಿತೀರ್ಪುಗಾರರಲ್ಲೊಬ್ಬರಾಗಿದ್ದ ಖ್ವಾಜಾ ಅಹಮದ್ ಅಬ್ಬಾಸ್ ಅವರು ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರಿಗೆ ಬರೆದ ಪತ್ರದ ಒಂದು ಸಾಲ ಹೀಗಿತ್ತು – ‘ಭಾರತದಲ್ಲಿ ಮತ್ತೊಬ್ಬ ಸತ್ಯಜಿತ್ ರಾಯ್‌ಹುಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ ಎಂದು ಎಲ್ಲರೂ ಅಭಿಪ್ರಾಯಪಟ್ಟರು. ಇಂಥ ಪ್ರಶಂಸೆಗಳು ಬಂದರೂ ಕಾರಂತರು ಸಿನಿಮಾ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಮರುಳಾಗಲಿಲ್ಲ ಎಂಬುದನ್ನು ಗಮನಿಸಬೇಕು. ‘ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಮನುಷ್ಯ ಇರುವುದಕ್ಕಿಂತ ದೊಡ್ಡದಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಟಿ.ವಿಯಲ್ಲಿ ಇರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಚಿಕ್ಕದಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಮನುಷ್ಯ ಇರುವುದಕ್ಕಿಂತ ದೊಡ್ಡದಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ಟಿ.ವಿಯಲ್ಲಿ ಇರುವುದಕ್ಕಿಂತ ಚಿಕ್ಕದಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ. ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಮನುಷ್ಯ ಹೇಗಿದ್ನೋ ಹಾಗೆ ಜೀವಂತವಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತಾನೆ.’ ಎಂಬ ಅವರ ಅಭಿಪ್ರಾಯ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣವಾಗಿರಬಹುದು.
‘ವಂಶವೃಕ್ಷ’ ಮತ್ತು ‘ತಬ್ಬಲಿಯು ನೀನಾದೆ ಮಗನೆ’ ಸಿನಿಮಾಗಳನ್ನು ಕಾರಂತರು ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡ್‌ರ ಜತೆಯಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದರು. ‘ಬೋರ್‌ಬೋರ್ ಚಿಪ್ ಚಿಪ್ ಜಾ’ ಕಾರಂತರು ಮಕ್ಕಳಿಗಾಗಿ ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ ಸಿನಿಮಾ. ‘ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತ’ ಮತ್ತು ‘ದಕ್ಷಿಣ ಕನ್ನಡದ ಭೂತಾರಾಧನೆ’ ಎಂಬ ಎರಡು ಸಾಕ್ಷ್ಯಚಿತ್ರಗಳನ್ನು ಅವರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿದ್ದಾರೆ.
ಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಸಿನಿಮಾಗಳಿಗೆ ಮಾತ್ರವಲ್ಲದೆ ಬೇರೆಯವರ ಹಲವು ಸಿನಿಮಾಗಳಿಗೆ ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಮೃಣಾಲ್‌ಸೇನ್‌ರ ‘ಪರಶುರಾಮ್’ ‘ಖಾರಿಜ್’ ‘ಏಕದಿನ್‌ ಪ್ರತಿದಿನ್’, ಎಂ.ಎಸ್.ಸತ್ಯು ಅವರ ‘ಕನ್ನೇಶ್ವರ ರಾಮ’, ಜಿ.ವಿ.ಅಯ್ಯರ್ ಅವರ ‘ಹಂಸಗೀತೆ’, ‘ಕುದುರೆ ಮೊಟ್ಟೆ’, ‘ಶಂಕರಚಾರ್ಯ’, ‘ಭಗವದ್ಗೀತೆ’, ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡರ ‘ಕಾಡು’ ‘ಆಮನಿ’, ವಿ.ಆರ್.ಕೆ.ಪ್ರಸಾದ್‌ರ ‘ಋಷ್ಯಶೃಂಗ’, ಬರಗೂರು ರಾಮಚಂದ್ರಪ್ಪನವರ ‘ಬೆಂಕಿ’, ಗಿರೀಶ ಕಾಸರವಳ್ಳಿಯವರ ‘ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ’ ‘ಮೂರು ದಾರಿಗಳು’ ‘ಆಕ್ರಮಣ’, ಟಿ.ಎಸ್.ರಂಗಾ ಅವರ ‘ಗೀಜಗನಗೂಡು’, ‘ಗಿದ್ದ್’, ಪ್ರೇಮಾಕಾರಂತರ ‘ಫಣಿಯಮ್ಮ’ ‘ನಕ್ಕಳಾ ರಾಜಕುಮಾರಿ’ ಮತ್ತು ನೀಚನಗರ’ ಇವು ಕಾರಂತರು ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನ ನೀಡಿರುವ ಸಿನಿಮಾಗಳು.
‘ಚೋಮನದುಡಿ’ಯಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಮಿಡಿತೆಗಳ, ಚಿಮ್ಮುಂಡೆಗಳ ಕರ್ಕಶ ಶಬ್ದವನ್ನು, ಬಿದಿರಿನ ಹಿಂಡಿನ ತಿಕ್ಕಾಟದ ಶಬ್ದ, ಡೋಲಿನ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಬಳಸಿಸಿದರು. ‘ಋಷ್ಯಶೃಂಗ’ದಲ್ಲಿ ಸೂರ್ಯನ ಉರಿಬಿಸಿಲಿನಲ್ಲಿ ಹೆಣಗಳು ಬಿದ್ದಿದ್ದ ದೃಶ್ಯಕ್ಕೆ ತಾನುಪುರವನ್ನು ಅಪಶ್ರುತಿಯಲ್ಲಿ ನುಡಿಸಿದಾಗ ಹೊಮ್ಮುವ ಧ್ವನಿಯನ್ನು ಬಳಸಿದರು. ಋತ್ವಿಕ್‌ಘಟಕ್ ಮತ್ತು ಸತ್ಯಜಿತ್‌ರೇ ಅವರ ಪ್ರೇರಣೆಯಿಂದ ಕಾರಂತರು ಸಿನಿಮಾ ಸಂಗೀತದಲ್ಲಿ ಸೃಜನಶೀಲ ಪ್ರಯೋಗಗಳನ್ನು ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ‘ಘಟಶ್ರಾದ್ಧ’ ‘ಋಷ್ಯಶೃಂಗ’ಗಳ ಸಂಗೀತ ನಿದೇರ್ಶನಕ್ಕಾಗಿ ರಾಷ್ಟ್ರಪ್ರಶಸ್ತಿಗಳನ್ನು, ‘ಹಂಸಗೀತೆ’ (೧೯೭೭) ಸಂಗೀತ ನಿರ್ದೇಶನಕ್ಕಾಗಿ ರಾಜ್ಯ ಪ್ರಶಸ್ತಿಯನ್ನು ಅವರು ಪಡೆದರು.
೬
ನಟ, ಭಾಷಾಂತರಕಾರ
ನಾಟಕ, ಸಿನಿಮಾಗಳ ನಟನಾಗಿ ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರು ಹೆಸರು ಗಳಿಸಲಿಲ್ಲ. ಎಂ.ಎಸ್.ಸತ್ಯು ಅವರ ‘ಜೀವದ ಬೊಂಬೆ’ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪಾತ್ರವಹಿಸಿದಾಗ ಅವರು ಸ್ಕ್ರಿಪ್ಟ್‌ಕೈಯಲ್ಲಿ ಹಿಡಿದೇ ಅಭಿನಯಿಸಿದ್ದರಂತೆ! ‘ವಂಶವೃಕ್ಷ’ ಸಿನಿಮಾದಲ್ಲಿ ಅವರು ಪ್ರೊಫೆಸರ್‌ನ ಪಾತ್ರ ವಹಿಸಿದ್ದರು.
ಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಯೌವನದಲ್ಲಿ ‘ಗಡ್ಡದಾರಿ’ ಎಂಬ ಕಾವ್ಯನಾಮದಲ್ಲಿ ‘ಸಾಹಿತ್ಯದಲ್ಲಿ ಸ್ಪೀಕಿಂಗ್‌ಕಂಪೆನಿ’ ಎಂಬ ನಾಟಕವನ್ನು ಬರೆದು ಪ್ರಕಟಿಸಿದ್ದರು. ಭಾಸನ ‘ಸ್ವಪ್ನವಾಸವದತ್ತ’, ಶೂದ್ರಕನ ‘ಮೃಚ್ಛಕಟಿಕ’, ಗಿರೀಶ್ ಕಾರ್ನಾಡರ ‘ತುಘಲಕ್‌’ ‘ಹಯವದನ’ ‘ಹಿಟ್ಟಿನ ಮಂಜ’, ಶ್ರೀರಂಗರ ‘ಕೇಳು ಜನಮೇಜಯ’ ‘ಕತ್ತಲೆ – ಬೆಳಕು’, ‘ರಂಗಭಾರತ’ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಕಾರಂತರು ಹಿಂದೀಗೆ ಭಾಷಾಂತರಿಸಿದ್ದಾರೆ. ‘ಪಂಜರಶಾಲೆ’ (ಮೂಲ – ರವೀಂದ್ರನಾಥ ಠಾಕೂರರ ಸಣ್ಣಕಥೆ) ‘ಹೆಡ್ಡಾಯಣ’ (ಮೂಲ – ಕನ್ನಡ ಜನಪದ ಕತೆ) ಮತ್ತು ‘ಅಳಿಲು ರಾಮಾಯಣ – ಇವು ಕಾರಂತರು ಮಕ್ಕಳಿಗಾಗಿ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಬರೆದಿರುವ ನಾಟಕಗಳು.
೭
ವೆಂಕಟರಮಣನ ಸಂಕಟಗಳು
ಹೊರನೋಟಕ್ಕೆ ಅವಸರ, ಗಡಿಬಿಡಿ, ಚಟುವಟಿಕೆ, ಗೊಂದಲ, ಕೂತಲ್ಲಿ ಕೂರಲಾರದ ನಿಂತಲ್ಲಿ ನಿಲ್ಲಲಾರದ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವ. ಅಂತರಂಗದಲ್ಲಿ ಅವರು, ಮೃದು, ಕೋಮಲ; ತನ್ನಿಂದ ಯಾರಿಗೂ ನೋವಾಗದಂತೆ ಎಚ್ಚರ. ಪ್ರಕೃತಿ, ಪ್ರಾಣಿಗಳನ್ನು ಕುರಿತು ತುಂಬಾ ಪ್ರೀತಿ. ವ್ಯವಹಾರ ಜ್ಞಾನ ಇಲ್ಲ. ‘ಬೆಳ್ಳಗಿದ್ದುದ್ದೆಲ್ಲಾ ಹಾಲು’ ಎಂದು ನಂಬುವವರು. ಸೃಜನಶೀಲ ವ್ಯಕ್ತಿಯಾಗಿ ಆಹೋರಾತ್ರಿ ದುಡಿಯುವ ತಾಕತ್ತು, ವೈವಿಧ್ಯಪೂರ್ಣ ಪುಸ್ತಕಾಸಕ್ತಿ – ಪ್ರೇಮಾಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಗಂಡ ಬಿ.ವೆಂಕಟರಮಣ ಕಾರಂತರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಚಿತ್ರಿಸುವುದುಹೀಗೆ. ‘ನನಗೆ ಕಾರಂತರು ಕೊಟ್ಟಿರುವಷ್ಟು ಸ್ವಾತಂತ್ರ್ಯ ಯಾವನೇ ಗಂಡ ತನ್ನ ಹೆಂಡತಿಗೆ ಕೊಡಬಲ್ಲ ಎಂದು ಅನ್ನಿಸೊಲ್ಲ’ ಎನ್ನುತ್ತಾರವರು. ಜಿ.ವಿ.ಅಯ್ಯರ್ ತನ್ನ ಶಿಷ್ಯ ಕಾರಂತರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು ಕುರಿತು, ‘ಮೇಲುನೋಟಕ್ಕೆ ಕಾರಂತ ಭಾವುಕನಾಗೇ ಕಾಣಿಸುತ್ತೇನೆ. ಅವನನ್ನು ವಿಶ್ಲೇಷಿಸಹೊರಟರೆ ಅನೇಕ ಪದರಗಳು ಬಿಚ್ಚಿಕೊಳ್ಳುತ್ತವೆ. ಸರಳ ಸ್ವಭಾವದ ಅವನ ಅಂತರಂಗದಲ್ಲಿರುವುದೆಲ್ಲಾ ಛಲಗಾರನ ಕಪಿಮುಷ್ಠಿಗಳೇ, ಸಾಧನೆ, ತಪಸ್ಸು, ನಡುನಡುವೆ ಸಣ್ಣ ಪುಟ್ಟ ದುಶ್ಚಟಗಳು.. ತನ್ನ ಬಲಹೀನತೆಯನ್ನು ತುಳಿದೇಳುವ ಆತ್ಮವಿಶ್ವಾಸ. ಇವುಗಳೇ ಕಾರಂತರ ಬಣ್ಣಗಳು – ಬದಲಾವಣೆಗಳು, ರಂಗುರಂಗಿನ ಮಜಲುಗಳು.’
‘ಹಣವನ್ನೇನಾದರೂ ಇಟ್ಟುಕೊಂಡಿದ್ದೀರಾ? ಅಥವಾ ಯಥಾಪ್ರಕಾರ ಕಲಾವಿದರ ಕಣ್ಣೀರ ಕಥೆಯನ್ನು ಸಿದ್ಧಪಡಿಸುತ್ತಿದ್ದೀರಾ?’ ಎಂದು ೧೯೮೨ರಲ್ಲಿ ಲಂಕೇಶರು ಕೇಳಿದ ಪ್ರಶ್ನೆಗೆ ಕಾರಂತರು ಉತ್ತರ ಹೀಗಿತ್ತು. – ’ಪೈಸೆ ಹಣವಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ನನ್ನ ಹತ್ತಿರ ಪುಸ್ತಕಗಳು, ಸಂಗೀತದ ರಿಕಾರ್ಡ್‌‌ಗಳು, ತಾಳ, ಜಾಗಟೆ, ಡೋಲುಗಳು, ಅನೇಕ ವಾದ್ಯಗಳು. ನಾಟಕ ಸಾಮಾಗ್ರಿಗಳು ಇವೆ.’ ೮ (ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ)
‘ನಾಟ್ಯಶಾಸ್ತ್ರ’ವನ್ನು ಬರೆದ ಭರತನ ಬದುಕಿನ ಕತೆ ನಮಗೆ ತಿಳಿದಿಲ್ಲ. ಭರತ ಭಾರತದ ಉದ್ದಗಲದಲ್ಲಿ ಅಲೆಮಾರಿಯಾಗಿ ಸಂಚರಿಸಿ ನೂರಾರು ತರದ ರಂಗಕಲೆಗಳನ್ನು ನೋಡಿರಬಹುದು. ಸೂತ್ರಧಾರನಾಗಿ ನೂರಾರು ನಾಟಕಗಳನ್ನುನಿರ್ದೇಶಿಸಿರಬಹುದು. ದೇವತೆಗಳು, ನಾಟಕ ಪ್ರದರ್ಶಿಸುವಾಗ ರಾಕ್ಷಸರು ಗಲಭೆ ಮಾಡಿದ್ದು ಅವನ ಬದುಕಿನ ಘಟನೆಯೇ ಆಗಿರಬಹುದು. ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರ ವ್ಯಕ್ತಿತ್ವವನ್ನು, ಕೊಡುಗೆಗಳನ್ನು ಅವಲೋಕಿಸುವಾಗ ಭರತನ ನೆನಪಾಗುತ್ತದೆ.
೮
ವೈಚಾರಿಕ ನಿಲುವುಗಳು
ಕಾಶಿಯಲ್ಲಿ ವಿದ್ಯಾರ್ಥಿಯಾಗಿದ್ದಾಗ ಕಾರಂತರು ಕೆಲವು ದಿನ ಆರ್.ಎಸ್.ಎಸ್. ಶಾಲೆಗೆ ಹೋಗಿದ್ದರು. ಅನಂತರ ಆಸಕ್ತಿ ಕಳೆದುಕೊಂಡರು. ೧೯೮೫ ನೀಡಿದ ಸಂದರ್ಶನವೊಂದರಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು. ‘ಕಾಂಗ್ರೆಸ್‌ ಪಾರ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನನ್ನನ್ನು ಯಾರೂ ಅಷ್ಟಾಗಿ ಆಕರ್ಷಿಸಿಲ್ಲ. ಅಟಲ್ ಬಿಹಾರಿ ವಾಜಪೇಯಿಯವರ ಮಾತುಗಾರಿಕೆಯಿಂದ, ಜ್ಯೋತಿಬಸು ಅವರ ಕಂಟ್ರೋಲ್‌ ಮಾಡುವ ಸಾಮರ್ಥ್ಯದಿಂದ ಆಕರ್ಷಿತನಾಗಿದ್ದೇನೆ. ಮೊದಲು ನಂಬೂದಿರಿಪಾಡ್ ಅವರನ್ನು ತುಂಬು ಮೆಚ್ಚಿಕೊಂಡಿದ್ದೆ’ ಎಂದಿದ್ದಾರೆ.
೧೯೯೧ರಲ್ಲಿ ನೀಡಿದ ಸಂದರ್ಶನವೊಂದರಲ್ಲಿ ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರು ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ರಾಜಕೀಕರಣದ ಕುರಿತು ತೀವ್ರ ಆಕ್ಷೇಪವನ್ನು ವ್ಯಕ್ತಪಡಿಸಿದ್ದಾರೆ. ‘ಆಡ್ವಾಣಿ, ವಾಜಪೇಯಿ ಬಗ್ಗೆ ಗೌರವ ಇದೆ ನನ್ಗೆ. ಇವ್ರು ಇಬ್ರೂ ಒಳ್ಳೆ ವ್ಯಕ್ತಿಗಳು. ದೆಹಲಿಯಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲ ನಾಟಕ ನೋಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಬರ್ತಿದ್ರು ಆಡ್ವಾಣಿಯವರಂತೂ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕ ನೋಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಬರ್ತಿದ್ರು ಅಷ್ಟು ಒಳ್ಳಿ ವ್ಯಕ್ತಿ. ರಥಯಾತ್ರೆ ಮಾಡಿದಾಗ ಯಾಕೆ ಮಾಡಿದ್ರು ಅಂತ ಆಶ್ಚರ್ಯ ಆಯ್ತು ನನ್ಗೆ. ಆ ಕೆಟ್ಟ ಬಣ್ಣ. ರಥದಲ್ಲಿ ಕಲರ್ ಸೆನ್ಸೇ ಇರ್ಲಿಲ್ಲ. ಆಡ್ವಾಣಿ ರಥಯಾತ್ರೆ ಸ್ಟೇಜ್‌ನಲ್ಲಿ ಮಾಡಿದ ಕಟ್‌ಔಟ್ ಥರ ಇತ್ತು. ಅದೊಂದು ವಿಕೃತಿ… ರಾಮ ಎಲ್ಲೆಲ್ಲ ಹೋಗಿದ್ನೋ, ಅದು ಪವಿತ್ರ ನಮ್ಗೆ. ರಾಮ ಹುಟ್ಟಿದ ಸ್ಥಳ ಅಲ್ಲ. ರಾಮಮಾರ್ಗ ಮುಖ್ಯ. ಯಾತ್ರಾಸ್ಥಳವಲ್ಲ. ತೀಥಯಾತ್ರೆ ಮುಖ್ಯ ನಮ್ಗೆ. ರಥಯಾತ್ರೆ ಅಂತ ಅದನ್ನು ತುಂಬ ಕೆಳಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ತೋರಿಸಿಬಿಟ್ರು ಇತಿಹಾಸ ಮೊದಲ ಬಾರಿಗೆ ರಿಪೀಟ್ ಆದಾಗ ಟ್ರಾಜಿಡಿ (ದುರಂತ ನಾಟಕ) ಆಗತ್ತೆ. ಎರಡನೇ ಬಾರಿ ರಿಪೀಟ್ ಆದಾಗ ಕಾಮೆಡಿ ಆಗತ್ತೆ ನೋಡಿ, ರಥಯಾತ್ರೆ ಒಂದು ಕಾಮೇಡೀನೇ…. ಭಾರತೀಯ ಜನತೆ ಅಷ್ಟು ಮೂಲಭೂತವಾದಿಗಳಾಗಿಲ್ಲ. ಕ್ರಿಶ್ಚಿಯನ್ನರಿಗೆ ಒಂದೇ ಬೈಬಲ್. ಮುಸ್ಲೀಮರಿಗೆ ಒಂದೇ ಕುರಾನ್. ನಮ್ಗೆ ಹಾಗಲ್ಲ. ಎಷ್ಟೊಂದು ರಾಮಾಯಣಗಳು, ಎಷ್ಟೊಂದು ಪುರಾಣಗಳು! ನಮ್ಮ ಕೃಷ್ಣ ಎಷ್ಟು ಲೆವೆಲ್‌ಗಳ ದೇವರು! ತುಂಟ ಕೃಷ್ಣ, ಪ್ರಿಯಕರ ಕೃಷ್ಣ, ದಾರ್ಶನಿಕ ಕೃಷ್ಣ. ಈ ನಮನೀಯತೆ ಬೇರೆ ಯಾವ ಧರ್ಮದಲ್ಲಿದೆ? ಈ ಫ್ಲೆಕ್ಲಿಬಿಲಿಟಿ (ನಮನೀಯತೆ) ಈ ಫ್ರೀ ಕಲ್ಪನೆ ಇಲ್ದಿದ್ರೆ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಇಷ್ಟು ರಾಮಾಯಣಗಳೇ ಆಗ್ತಾ ಇರ್ಲಿಲ್ಲ… ನಮ್ಮ ಸಂಸ್ಕೃತಿ ದೇವ್ರಿಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಸೃಜನಶೀಲ ಅನ್ನಿಸುತ್ತೆ. ಸೋಮನಾಥಪುರದಲ್ಲಿ ಪೂಜೆಯಿಲ್ಲ. ಆದರೆ ಸಂಸ್ಕೃತಿಯ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಎಲ್ಲ ಮತಧರ್ಮಗಳಿಗೆ ಸೇರಿದವ್ರು ಅಲ್ಲಿಗೆ ಹೋಗ್ತಾರೆ. ಸಂಸ್ಕೃತಿಯನ್ನು ರಾಜಕೀಕರಣ ಮಾಡುದವ್ರು ‘ಭಾರತ್ ಭವನ’ದಲ್ಲಿ ತಾರತಮ್ಯ ಶುರುಮಾಡ್ತಾರೆ. ಇದು ಸರಿಯಲ್ಲ. ಕಲೆಯಲ್ಲಿ ತಾರತಮ್ಯ ಕೂಡದು ಅದ್ರಿಂದ್ಲೇ ನಾನು ಸ್ಪರ್ಧೆಗೆ ವಿರೋಧಿ. ನಾಟಕ ಸ್ಪರ್ಧೆಯಲ್ಲಿ ಭಾಗವಹಿಸ್ಬೇಡಿ ಅನ್ನೋದು ಈ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ನೀವು ಭೀಮಸೇನ ಜೋಶಿ ಮತ್ತು ಕುಮಾರ ಗಂಧರ್ವವನ್ನು ಏನು ಕಂಪೇರ್ ಮಾಡ್ತೀರ?’ ೯ (ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ)
ಕಾರಂತರ ವೈಚಾರಿಕತೆಯನ್ನು ಅವರ ರಂಗಕೃತಿಗಳಲ್ಲೇ ಹುಡುಕಬೇಕು. ಜಗತ್ತಿನ ವಿವಿಧ ಭಾಷೆಗಳ ಶ್ರೇಷ್ಠ ನಾಟಕಕಾರರ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಅವರು ನಿರ್ದೇಶನಕ್ಕೆ ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ರಂಗಕೃತಿಗಳ ಆಯ್ಕೆಯಲ್ಲಿ ಅವರು ಕೃತಿಯ ವೈಚಾರಿಕ – ಕಲಾತ್ಮಕ ಗುಣಮಟ್ಟದ ಬಗ್ಗೆ ಎಚ್ಚರ ವಹಿಸಿದ್ದಾರೆ. ರಾಜಕೀಯ ಪಕ್ಷವೊಂದರ ಸಿದ್ಧಾಂತಕ್ಕೆ ಬದ್ಧನಾಗಿದ್ದ ಬ್ರೆಕ್ಟ್‌ನ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಅವರು ನಿರ್ದೇಶಿಸಿಲ್ಲ. ‘ಸಂಕ್ರಾಂತಿ’ ‘ಸತ್ತವರ ನೆರಳು’ ನಾಟಕಗಳನ್ನು ಆಯ್ಕೆ ಮಾಡುವ ಕಾರಂತರು ಹಿನ್ನೋಟದ ವ್ಯಕ್ತಿಯಲ್ಲಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಿರುವ ಪ್ರಜಾಸತ್ತಾತ್ಮಕ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಅವರು ಗೌರವಿಸುತ್ತಾರೆ. ರಂಗಸಂಗೀತವನ್ನು ಕುರಿತ ಕಾಣ್ಕೆಯಲ್ಲಿ ಸಂಗೀತವಾಗಲಿ, ನಾಟಕವಾಗಲಿ ಸ್ಥಾವರವಾಗಬಾರದೆಂಬ ನಿಲುವಿದೆ. ಅವರಿಗೆ ವಾಸ್ತವವಾದದ ಮಿತಿಗಳ ಅರಿವಿದೆ. ರಂಗಭೂಮಿಯ ‘ಲಾಜಿಕ್‌’ಕ್ಕಿಂತಲೂ ‘ಮ್ಯಾಜಿಕ್’ ಅವರನ್ನು ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಆಕರ್ಷಿಸಿದೆ. ಹಿಂದೀಯ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಉಪಭಾಷೆಯಾದ ಬುಂದೇಲಿಯಲ್ಲಿ ಕಾಳಿದಾಸನ ನಾಟಕ ಮಾಡಿಸುವ, ಹೆಗ್ಗೋಡಿನಲ್ಲಿ ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶಿಸುವ ಕಾರಂತರಿಗೆ ಪ್ರಾದೇಶಿಕ ಅನನ್ಯತೆ ಮತ್ತು ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ವಿಕೇಂದ್ರೀಕರಣಗಳ ನಂಬಿಕೆ ಇದೆ. ಕಾರಂತರು ಸಿದ್ಧಾಂತಗಳ ಚೌಕಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಸಮಾಜವನ್ನು ನೋಡುವವರಲ್ಲ. ಸಂಗೀತ – ನಾಟಕ ಮಾಧ್ಯಮಗಳಲ್ಲಿನ ತನ್ನ ಕ್ಷೇತ್ರ ಕಾರ್ಯ ಅನುಭವದ ಮೂಲಕ ನಾಡಿನ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸಾತತ್ಯವನ್ನು ಗ್ರಹಿಸುತ್ತಾರೆ; ತನ್ನ ಸೃಜನಶೀಲ ಕನಸುಗಳನ್ನು ಸಾಕಾರಗೊಳಿಸುತ್ತಾರೆ. ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಕ್ಷೇತ್ರದ ನಿರ್ವಸಾಹತೀಕರಣದ ಚಳುವಳಿಗೆ ತನ್ನ ರಂಗಕೃತಿ ಮತ್ತು ರಂಗಸಂಗೀತದ ಮೂಲಕ ಅವರು ಮೌಲಿಕ ಕೊಡುಗೆ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ.
‘ಮಹಾಭಾರತ’ದ ನಿರ್ದೇಶಕ ಪೀಟರ್ ಬ್ರೂಕ್‌ನ ಭಾರತ ಯಾತ್ರೆಯನ್ನು ಕಾರಂತರು ತಕರಾರುಗಳಿಲ್ಲದೆ ಸ್ವಾಗತಿಸಿದರು. ಪೀಟರ್ ಬ್ರೂಕ್‌ನ ಪ್ರಯೋಗದಲ್ಲಿ ನವವಸಾಹತು ಶಾಹಿಯ ಕುತಂತ್ರವನ್ನು ಕಂಡ ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ಅದನ್ನು ತೀವ್ರವಾಗಿ ಪ್ರತಿಭಟಿಸಿದರು – ‘ನನ್ನ ವಯಸ್ಸಿನವನಿಗೂ ತಾಯಿಯೆನಿಸುವ, ಜೆಕೆ ಸಾನ್ನಿಧ್ಯದಲ್ಲೇ ಸುಳಿದಾಡಿದ ಮತ್ತು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಮತ್ತು ಈ ಬೃಹತ್ ದೇಶದ ಪ್ರಧಾನಿಗೆ ಸಾಂಸ್ಕೃತಿಕ ಸಲಹೆಗಾರಳಾಗಿದ್ದ ಪ್ರಫುಲ್ ಜಯಕರರಂಥ ಪ್ರಸನ್ನ ಮಹಿಳೆ ಹಾಗೂ ನನ್ನ ಮಟ್ಟಿಗೆ ಬ್ರೂಕ್‌ಗಿಂತ ಮಿಗಿಲಾದ ಪ್ರತಿಭೆಯುಳ್ಳ ಪ್ರಿಯ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರು ಮುಂತಾದವರು ಬ್ರೂಕರನ್ನು ಹಿಂಬಾಲಿಸಿ ತಿರುಗಿದ್ದು ಕಂಡು ನನ್ನ ತಲೆ ತಗ್ಗಿ ಹೋಗಿದೆ’ ೧೦(ಟಿಪ್ಪಣಿ ನಂ)
೯
ಕಾರಂತಾಯಣದ ಫಲಶ್ರುತಿ ಏನು? – ಕಾರಂತರು ಭಾರತದ, ಕರ್ನಾಟಕದ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ನೀಡಿರುವ ಕೊಡುಗೆಯನ್ನು ಈ ಗ್ರಂಥದಲ್ಲಿ ವಿವಿಧ ವಿಮರ್ಶಕರು ಹೀಗೆ ಗುರುತಿಸಿದ್ದಾರೆ.
೧. ರಂಗಕೃತಿಗಳ ಗುಣಮಟ್ಟ, ಸಂಖ್ಯಾಬಾಹುಳ್ಯ ಮತ್ತು ಭಾಷಾವೈವಿದ್ಯಗಳ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಕಾರಂತರು ಈ ಶತಮಾನದ, ಭಾರತ ಪ್ರಧಾನ ನಿರ್ದೇಶಕರಲ್ಲೊಬ್ಬರು.
೨. ‘ಹಯವದನ’ ಪದ್ಮನಿ ಕಪಿಲನ ದೇಹ ಮತ್ತು ದೇವದತ್ತನ ತಲೆಯನ್ನು ಜೋಡಿಸಿದಂತೆ ಕಾರಂತರು ಕಂಪೆನಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಿ ವೈಭವ ಮತ್ತು ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಚಿಂತನೆಯನ್ನು ಒಗ್ಗೂಡಿಸಿದರು. ಪ್ರಸನ್ನ ಹೇಳುವಂತೆ, ‘ಮ್ಯಾಜಿಕ್‌ನ ಕೊಂಡಿ ಕಳಚಿದ ಪರಂಪರೆಗೆ ಮತ್ತೆ ಮ್ಯಾಜಿಕ್‌ನ ಕೊಂಡಿಯನ್ನು ಜೋಡಿಸಿದರು.’
೩. ರಾಷ್ಟ್ರೀಯ ನಾಟಕ ಶಾಲೆಯ ವಿಕೇಂದ್ರೀಕರಣವನ್ನು ಆರಂಭಿಸಿದ ಕಾರಂತರು, ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಬಹವಚನೀಯತೆಯನ್ನು ಗುರುತಿಸಿದರು.
೪. ನಾಟ್ಯ ಶಾಸ್ತ್ರದ ಪರಂಪರೆಯ ಸಾತತ್ಯಕ್ಕೆ ಚಾಲನೆ ನೀಡಿ, ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ವಸಾಹತು ರಂಗಭೂಮಿ ಪ್ರಭಾವದಿಂದ ಬಿಡಿಸಲು ಅವರು ಸದ್ದಿಲ್ಲದೆ ಪ್ರಯತ್ನಿಸಿದರು.
೫. ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ನಿರ್ದೇಶಕನಿಗೆ ಸ್ಥಾನಮಾನ ತಂದುಕೊಟ್ಟ ಕಾರಂತರು ತನ್ನ ಭಾಷಾಂತರ ಮತ್ತು ರಂಗಕೃತಿಗಳ ಮೂಲಕ ಕನ್ನಡ ರಂಗಭೂಮಿಗೆ ಅಖಿಲ ಭಾರತ ಮನ್ನಣೆ ದೊರಕಿಸಿದರು.
೬. ಮಕ್ಕಳ ನಾಟಕ ಕ್ಷೇತ್ರದಲ್ಲಿ ಪವಾಡಗಳನ್ನು ಮಾಡಲು ಸಾಧ್ಯ ಎಂಬುದನ್ನು ಕಾರಂತರು ಸಾಧಿಸಿ ತೋರಿಸಿದರು.
೭. ರಂಗಸಂಗೀತವನ್ನು ಶಾಸ್ತ್ರೀಯ ಸಂಗೀತಕ್ಕಿಂತ ಭಿನ್ನವಾದ ಧ್ವನಿವಿನ್ಯಾಸವಾಗಿ ಬೆಳೆಸುವುದರಲ್ಲಿ ಕಾರಂತರು ಯಶಸ್ವಿಯಾಗಿದ್ದಾರೆ.
೮. ಭಾರತದ ವಿವಿಧ ಜನಪದ ಸಂಪ್ರದಾಯಗಳಲ್ಲಿರುವ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಸಾಧ್ಯತೆಗಳನ್ನು ಕಾರಂತರು ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಅಳವಡಿಸಿಕೊಂಡರು.
೯. ಎನ್.ಎಸ್.ಡಿ. ಭೋಪಾಲ ‘ರಂಗಮಂಡಲ’, ಮೈಸೂರಿನ ‘ರಂಗಾಯಣ’ ಮತ್ತು ಹತ್ತಾರು ನಾಟಕ ಕಮ್ಮಟಗಳ ಮೂಲಕ ರಂಗಭೂಮಿ ಶಿಕ್ಷಣಕ್ಕೆ ಕಾರಂತರು ಅಸಾಧಾರಣ ಕೊಡುಗೆ ನೀಡಿದ್ದಾರೆ.
೧೦. ‘ಹಿಂದೀ ನಾಟಕಕಾರ ಜಯಂಶಂಕರ ಪ್ರಸಾದರ ನಾಟಕಗಳಿಗೆ ರಂಗಭಾಷೆಯನ್ನು ತಂದುಕೊಟ್ಟ ಶ್ರೇಯಸ್ಸು ಕಾರಂತರದು’
ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣ ವಿವರಿಸಿರುವಂತೆ, ‘ವ್ಯಕ್ತಿ ಪ್ರಜ್ಟೆಗಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಸಮುದಾಯ ಪ್ರಜ್ಞೆ ಸಂಗೀತ ಮಾಧ್ಯಮದವರಲ್ಲಿರುವ ಥರದ ಅಮೂರ್ತ ಅರ್ಥ ಸ್ವಚ್ಛಂದ ಅರ್ಥವಂತಿಕೆ ಬೌದ್ಧಿಕಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚಾಗಿ ಅಂತರ್ಯದಿಂದ ಉದ್ಭವಿಸುವ ಸೃಜನಶೀಲತೆ ಇವು ಸುಮಾರಾಗಿ ಕಾರಂತರ ರಂಗಕಾಯಕದ ನೆಲೆಗಟ್ಟು.
ಕಂಪೆನಿಗಳು, ವಿಕಾಸಗೊಳಿಸಿದ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ‘ವಾಸ್ತವೇತರ’ ಅಂಶಗಳನ್ನು ಒಳಗೊಂಡೂ, ‘ನಾಟ್ಯಧರ್ಮಿ’ಯಾಗದೆ, ‘ಲೋಕಧರ್ಮಿ’ಯಾಗಿ ಉಳಿಯುವ ಅಭಿನಯ ಶೈಲಿ; ಪಾತ್ರ ನಿರೂಪಣಕ್ಕಿಂತ ಸಮಯದಾಯ ನಿರೂಪಣದ ಕಡೆ ಹೆಚ್ಚು ಆಸಕ್ತಿ; ರಂಜಕಸಂಕಲನ; ಸಾಮಾಜಿಕ ಸಾಮಿಪ್ಯಕ್ಕಾಗಿ ರಂಗಸ್ಥಲದಿಂದ ಹೊರಗೆ ಉಚಾಯಿಸಿಕೊಳ್ಳುವ ಪರಿ — ಇವು ಸ್ಥೂಲವಾಗಿ ಅವರ ರಂಗಕೃತಿಗಳ ರೂಪ.
ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳು ಆಧುನಿಕ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯನ್ನು ತಂದು ನಿಲ್ಲಿಸಿದ ನೆಲೆಯಿಂದ ಹೊರಟು, ಅದನ್ನು ಕಲಾಸಂವಹನದ ಗಂಭೀರ ಮಾರ್ಗದಲ್ಲಿ ಮುಂದುವರಿಸಿಕೊಂಡು ಹೋದದ್ದು ಮತ್ತು ಆ ಮೂಲಕ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಯ ಇತಿಹಾಸವನ್ನು ಮುಂದಕ್ಕೆ ನಡೆಸಿದ್ದು; ಪ್ರಾಂತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿಗಳ ಸಮುಚ್ಛಯವಾದ ರಂಗಸಂಕುಲವೇ ಭಾರತೀಯ ರಂಗಭೂಮಿ ಅನ್ನುವ ಸಮರ್ಪಕ ಕಲ್ಪನೆಯನ್ನು ದೃಢಗೊಳಿಸಿದ್ದು ಇವು ಕಾರಂತರ ವಿಶಿಷ್ಟ ಸಾಧನೆಗಳೆನ್ನಬಹುದು. ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತರುಸೆಪ್ಟೆಂಬರ್ ೧,೨೦೦೨ರಂದು ನಿಧನರಾದರು.
೧೦
ಉಡುಪಿಯ ಎಂ.ಜಿ.ಎಂ. ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ ಪ್ರೊ.ಕು.ಶಿ. ಹರಿದಾಸಭಟ್ಟರು ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ನಿರ್ದೇಶನದಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಕಮ್ಮಟವೊಂದನ್ನು ೧೯೭೩ರಲ್ಲಿ ಏರ್ಪಡಿಸಿದ್ದರು. ಈ ಕಮ್ಮಟದಲ್ಲಿ ನಾನು ಕಾರಂತರ ಶಿಷ್ಯನಾಗಿದ್ದೆ. ಈ ಕಮ್ಮಟ ಉಡುಪಿಯಲ್ಲಿ ನಾವು ಕೆಲವರು ಗೆಳೆಯರು ಒಟ್ಟು ಸೇರಿ ‘ರಥಬೀದಿ ಗೆಳೆಯರು’ (ಸ್ಥಾಪಕ ಕಾರ್ಯದರ್ಶಿ – ಕೆ.ಎಸ್.ಕೆದ್ಲಾಯ) ಎಂಬ ನಾಟಕ ಸಂಘಟನೆಯನ್ನು ಸ್ಥಾಪಿಸಲು ಪ್ರೇರಣೆ ನೀಡಿತು. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರನ್ನು ಕುರಿತು ಈ ಗ್ರಂಥ ಗುರುಋಣ ತೀರಿಸುವ ನನ್ನ ಒಂದು ಕಿರು ಪ್ರಯತ್ನ. 
ಟಿಪ್ಪಣಿಗಳು: –
೧. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತರ ತಮ್ಮಂದಿರು – ೧. ಶ್ರೀ ಶ್ಯಾಮ, ೨. ಶ್ರೀ ಬಾಲಕೃಷ್ಣ ಕಾರಂತ… ಮುಂಬೈಯಲ್ಲಿ ಇಂಜಿನಿಯರ್ ಆಗಿದ್ದಾರೆ. ೩. ಶ್ರೀಕೃಷ್ಣ ಕಾರಂತ — ಉಡುಪಿ ಗೋವಿಂದ ಪೈ ಸಂಶೋಧನ ಕೇಂದ್ರದಲ್ಲಿ ಉದ್ಯೋಗದಲ್ಲಿದ್ದು, ನಿವೃತ್ತರಾಗಿದ್ದಾರೆ. ತಂಗಿಯರು – ಶ್ರೀಮತಿ ಮಹಾಲಕ್ಷ್ಮೀ ಸೇತುರಾಮ ತಂಜಾವೂರಿನಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. ೨. ಶ್ರೀಮತಿ ಸರೋಜಿನಿ ಗೋಪಾಲಕೃಷ್ಣಯ್ಯ – ಕಾಸರಗೋಡು ತಾಲೂಕಿನ ಕುರ್ಚೆಪಳ್ಳದಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ.
೨. ಲಂಕೇಶ್ ಬರೆದಿರುವಂತೆ, ‘ಎಲ್ಲ ದ.ಕ.ಗಳಂತೆ ಇವರಿಗೂ ಇಂಗ್ಲಿಷೆಂದರೆ ಪಂಚಪ್ರಾಣ; ಆದರೆ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಇವರು ತಾವು ಮದುವೆಯಾಗಲಿದ್ದ ಹುಡುಗಿಯಿಂದ ಬಂದ ಕಾಗದಲ್ಲಿ ‘I an inclined towards you’ ಎಂಬ ಇಂಗ್ಲಿಷ್ ವಾಕ್ಯ ಕಂಡಾಗ ‘inclined’ ಎಂಬ ಮಾತು ಅರ್ಥವಾಗದೆ ಅದೊಂದು ಬೈಗುಳವಿರಬೇಕೆಂದು ಹೆದರಿಕೊಂಡು, ತನ್ನ ಸ್ನೇಹಿತರಿಂದ ಅದರರ್ಥ ತಿಳಿದುಕೊಂಡು ಸಮಾಧಾನದ ನಿಟ್ಟಿಸಿರುಗರೆದರಂತೆ. ಇದನ್ನು ಕಾರಂತ ದಂಪತಿಗಳಿಬ್ಬರೂ ಹೇಳಿಕೊಂಡು ನಗುತ್ತಾರೆ. (ಪಿ.ಲಂಕೇಶ್ — ‘ಕಂಡದ್ದು ಕಂಡ ಹಾಗೆ’ — – ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ ಮತ್ತು ನಾನು’)
೩. ಶ್ರೀರಂಗರು ತನ್ನ ಆತ್ಮಕಥೆಯಲ್ಲಿ, ‘ಅದರಂತೆ ನಾನು ರೇಡಿಯೋದಲ್ಲಿದ್ದಾಗ ನನ್ನ ಗೆಳೆಯರೊಬ್ಬರು ‘ಒಬ್ಬ ಒಳ್ಳೆಯ ಹುಡುಗ ಡ್ರಾಮಾ ಸ್ಕೂಲಿಗೆ ಹೋಗ್ಬೇಕಂತಾನ. ಕೇಂದ್ರ ಸ್ಕಾಲರ್‌ಶಿಪ್‌ಗೆ ಅರ್ಜಿ ಹಾಕ್ಯಾಣ. ನಿಮ್ಮ ಸಹಾಯ ಬೇಕು’ ಅಂದರು.  ಆ ವರ್ಷ ನಾನು ಆಯ್ಕೆ ಸಮಿತಿಯ ಸದಸ್ಯನಿರಲಿಲ್ಲ ‘ನಿಮ್ಮ ಪರಮಮಿತ್ರರಾದ ಮಾಮಾವರೇಕರ ಸದಸ್ಯ ಇದ್ದಾರ ಈ ಸಲ. ಅವರಿಗೊಂದು ಚೀಟಿ ಕೊಡ್ರಿ’ ಅಂದರು. ‘ಅದಿರಲಿ, ನಿಮ್ಮ ಒಳ್ಳೆಯ ಹುಡುಗ ಯಾರು? ಅಂದೆ. ‘ಹುಡುಗ’ನ ಪರಿಚಯ ಮಾಡಿಕೊಟ್ಟರು. ನಾನು ಚೀಟಿ ಕೊಟ್ಟೆ ಆ ಹುಡುಗನಿಗೆ ಪ್ರವೇಶ ದೊರೆಯಿತು. ಈಗ ಅವನು ‘ಹುಡುಗ’ನಾಗಿ ಉಳಿದಿಲ್ಲ ತನ್ನ ಯೋಗ್ಯತೆಯಿಂದ ವಿಶಿಷ್ಟ ಹೆಸರನ್ನು ಗಳಿಸಿಕೊಂಡಿದ್ದಾರೆ. ಇಂದು ಯಾರಿಗೆ ಅವನ ಹೆಸರು ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ? ಆದರೂ ಹೇಳುವೆ. ಈ ಹುಡುಗನ ಹೆಸರು ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ.’ (ಶ್ರೀರಂಗ – ‘ಸಾಹಿತಿಯ ಆತ್ಮಜಿಜ್ಞಾಸೆ’) ಅಕ್ಷರ ಪ್ರಕಾಶನ ಸಾಗರ . ೧೯೯೪)
೪. ‘ರಂಗಾಯಣ’ದ ಇತರ ಶಿಕ್ಷಕರು – ಎಸ್.ರಘುನಂದನ (ಪ್ರಶಿಕ್ಷಕ – ಅಭಿನಯ), ಜಯತೀರ್ಥ ಜೋಶಿ (ಉಪನಿರ್ದೇಶಕರು ಕಲೆ), ಅಂಜುಸಿಂಗ್ (ಪ್ರಶಿಕ್ಷಕ – ಸಮರಕಲೆ), ಸಂತೋಷಕುಮಾರ್, ಶ್ರೀನಿವಾಸ್ ಭಟ್ಟ (ಶಿಕ್ಷಕ – ಸಂಗೀತ) ನ.ಬಸವಲಿಂಗಯ್ಯ.
೫. ಆರ್. ಸ್ವಾಮಿ ಆನಂದ — ಲಂಕೇಶ್ ಪತ್ರಿಕೆ, ಆಗಸ್ಟ್ ೨೪,೧೯೯೪.
೬. ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ಲೇಖನದ ಸಾರಾಂಶ ಹೀಗಿದೆ – ’೧. ಇವತ್ತು ನಾಟಕ ಎನ್ನುವುದಕ್ಕೆ ಎರಡು ಅರ್ಥಗಳಿವೆ – ಸಾಹಿತ್ಯಕೃತಿ ಮತ್ತು ರಂಗ ನಿರ್ಮಿತಿ. ಒಂದು ಮಾಧ್ಯಮ ಭಾಷೆ. ಇನ್ನೊಂದರದ್ದು ಅಭಿನಯ; ಒಂದು ದೇಶಸ್ಥ, ಇನ್ನೊಂದು ಕಾಲಸ್ಥ – ಹೀಗಾಗಿ ಇವು ಬೇರೆ ಬೇರೆ. ಇವುಗಳ ವಿಮರ್ಶೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆಯಾಗಿಯೇ ನಡೆಯಬೇಕು. ರಂಗನಿರ್ಮಿತಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ಪ್ರಯೋಗವೂ ಒಂದೊಂದು ಸ್ವತಂತ್ರ ಕೃತಿ; ವಿಮರ್ಶೆ ಕೂಡ ಒಂದೊಂದು ಪ್ರಯೋಗವನ್ನೇ ಲಕ್ಷಿಸಬೇಕಾಗುತ್ತದೆ. ೨. ಸಾಹಿತ್ಯ ನಾಟಕ ರಂಗಯೋಗ್ಯವಾಗಿರಬೇಕು ಅಥವಾ ರಂಗನಿರ್ಮಿತ ಸಾಹಿತ್ಯ ಕೃತಿಯನ್ನು ಅವಲಂಬಿಸಿರಬೇಕು ಎಂಬ ನಿಯತವೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಈ ಪರಸ್ಪರರ ಒದಗುವಂಥ ಯೋಗ್ಯತೆ ಆಯಾ ಕೃತಿಗಳ ಕಲಾತ್ಮಕತೆಗೆ ಸಂಬಂಧಿಸಿದ್ದಿಲ್ಲವಾದ್ದರಿಂದ ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ ಅದು ಅಪ್ರಸ್ತುತ. ೩. ಒಂದು ಸಾಹಿತ್ಯ ಕೃತಿಯನ್ನು ರಂಗನಿರ್ಮಿತಿಗೆ ಆಧಾರವಾಗಿ ಎತ್ತಿಕೊಂಡರೆ ಅದನ್ನು ಒಂದು ಪರಿಕರದ್ರವ್ಯವಾಗಿ ಕೊಳ್ಳುವುದಷ್ಟೇ. ಹಾಗೆ ಬಳಸಿಕೊಂಡಾಗ ಅದು ಮೂಲದ ಕಲಾಕೃತಿಯಾಗಿ, ಅದೇ ಘಟಕವಾಗಿ ಉಳಿದಿರುವುದಿಲ್ಲ. ಮೂಲ ಘಟಕ ಛಿದ್ರಗೊಂಡು ಬೇರೆ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಪುನಸ್ಸಂಘಟಿತವಾಗಿ ಬೇರೆ ಕಲಾಕೃತಿಯೇ ಆಗುತ್ತದೆ. ಸಾಹಿತ್ಯಕೃತಿ ಕೂಡ ರಂಗತಂತ್ರಗಳನ್ನು ಬಳಸಿಕೊಂಡರೂ ಅದು ತಂತ್ರಮಾತ್ರವಾಗಿರುತ್ತದಲ್ಲದೆ, ತನ್ನ ಸಾರ್ಥಯಕ್ಕೆ ಆ ಮಾಧ್ಯಮವನ್ನು ಹಾರೈಸುವಂಥ ಅಪೂರ್ಣ ಕೃತಿಯಾಗಿರುವುದಿಲ್ಲ’ (ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ಆಯ್ದ ಲೇಖನಗಳು, (ಸಂ) — ಟಿ.ಪಿ. ಅಶೋಕ, ೧೯೯೨, ಪುಟ – ೮೮)
೭. ವಾಕ್‌ಲೀ ಹೇಳುತ್ತಾನೆ — ‘ಪ್ರೇಕ್ಷಕರಿಗೆ ಸರಿಯಾದ ಕಾರಣಗಳಿಗಾಗಿಯೇ ಖುಷಿ ಕೊಡುವ ಒಳ್ಳೆ ನಾಟಕಗಳು ಎಷ್ಟೋ ಸಲ ವಿಮರ್ಶಕನಿಗೆ ತೊಂದರೆ ಕೊಡುತ್ತವೆ. ಅವುಗಳ ಬಗೆಗೆ ಬರೆಯುವೂ ಕಷ್ಟ. ತನ್ನ ಪ್ರಭೇದಕ್ಕೆ ಯಾವ ಹೊಸದನ್ನೂ ಸೇರಿಸಿದ ಒಂದು ನಾಟಕ ತನ್ನಷ್ಟಕ್ಕೆ ತಾನಿ ಕುತೂಹಲಿಕಾರಿಯಾಗಿರಬಹುದು; ಆದರೆ ವಿಮರ್ಶಕರನ್ನು ಗೊಂದಲಗೆಡಿಸುತ್ತದೆ… ಇನ್ನೂ ಸ್ವಲ್ಪ ಮುಂದುವರಿದು ತಾಂತ್ರಿಕ ವಿವರಗಳಲ್ಲಿ ಪ್ರವೇಶಿಸುವುದಾದರೆ ಮೆಲೊಡ್ರಾಮ, ಪ್ರಹಸನಗಳಂಥ ಕೆಲವು ನಾಟಕ ಪ್ರಕಾರಗಳು ರಂಗದ ಮೇಲಿನಕ್ಕಿಂತ ಅಚ್ಚಿನಲ್ಲಿ, (ವಿಮರ್ಶೆಯಲ್ಲಿ) ಹೆಚ್ಚು ಕೆಟ್ಟದಾಗಿ ಕಾಣಿಸುತ್ತವೆ. ಮೆಲೊಡ್ರಾಮವನ್ನು, ವರ್ಣಿಸುವಾಗ ವಿಮರ್ಶಕ ಸಾಮಾನ್ಯವಾಗಿ ವ್ಯಂಗ್ಯದ ಆಮಿಷಕ್ಕೆ ಒಳಗಾಗುವುದೇ ಹೆಚ್ಚು. ಪ್ರಹಸನದ ಕಥಾವಸ್ತುವನ್ನು ನಿರೂಪಿಸುವುದಂತೂ ಕಷ್ಟದ ಕೆಲಸ. ಇದೇ ಕಾರಣಕ್ಕಾಗಿಯೇ ‘ವೈಚಾರಿಕ ನಾಟಕ’ ಅಚ್ಚಿನಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಪ್ರಶಂಸೆ ಪಡೆದುಕೊಳ್ಳುವ ಸಂಭವ ಹೆಚ್ಚು. ವಿಚಾರಗಳ ಅಭಿವ್ಯಕ್ತಿಗೆ ಮುದ್ರಣ ಹೆಚ್ಚು ಒಳ್ಳೆಯ ಮಾಧ್ಯಮವಾಗಿರುವದೇ ಇದಕ್ಕೆ ಕಾರಣ. ಒಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ವಿಮರ್ಶೆ ಸಾಹಿತ್ಯದ ಒಂದು ಪ್ರಕಾರವಾಗಿರುವುದರಿಂದ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯ ಸಾಹಿತ್ಯಿಕ ಅಂಶಗಳಿಗೆ ನ್ಯಾಯ ಸಲ್ಲಿಸಬಹುದು. ಆದರೆ ನಾಟಕದಲ್ಲಿಯೇ ಅನೇಕ ಸಾಹಿತ್ಯೇತರ ಅಂಶಗಳ ವಿಷಯದಲ್ಲಿ. ಶುದ್ಧ ತಾಂತ್ರಿಕ ತೊಂದರೆಯಿಂದಾಗಿ, ವಿಮರ್ಶೆ ತಪ್ಪು ಮಾಡುವುದೇ ಹೆಚ್ಚು. ಇದು ಒಂದು ಕಲೆಯ ಪರಿಣಾಮಗಳಿಗೆ ವರ್ಗಾಯಿಸುವುದರಲ್ಲಿಯೇ ತೊಂದರೆ’ ಭಾಷಾಂತರ — – ಗಿರಡ್ಡಿ ಗೋವಿಂದರಾಜ. (WALKLEY. A.B. Victorian Dramatic Critisism, 1971.) ನೋಡಿ — ಗಿರಡ್ಡಿ ಗೋವಿಂದರಾಜ — ‘ನಾಟಕ, ಸಾಹಿತ್ಯ ಮತ್ತು ರಂಗಭೂಮಿ’ ೧೯೮೯, ಹೆಗ್ಗೋಡು)
೮. ಪಿ.ಲಂಕೇಶ್‌‘ಟೀಕೆ – ಟಿಪ್ಪಣಿ,’ ಬೆಂಗಳೂರು, ೧೯೯೧ — ಮಧ್ಯಪ್ರದೇಶದಲ್ಲಿ ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ — ಪುಟ — ೫೦
೯. ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ – ’ಭಾರತಭವನವನ್ನು ಕಲಾವಿದರಿಗೇ ಬಿಡಬೇಕು’, ‘ತರಂಗ’ ವಾರಪತ್ರಿಕೆ, ಮಣಿಪಾಲ, ಸಂ – ಸಂತೋಷ ಕುಮಾರ ಗುಲ್ವಾಡಿ, ಜನವರಿ ೨೦,೧೯೯೧.
೧೦. (ಸಂ) ಟಿ.ಪಿ.ಅಶೋಕ — ಕೆ.ವಿ.ಸುಬ್ಬಣ್ಣನವರ ಆಯ್ದ ಬರಹಗಳು, ಹಂಪಿ, ೧೯೯೨.  — ಬ್ರೂಕ್ ಮಹಾಶಯನ ಆಧುನಿಕ ಅಶ್ವಮೇಧ, ಪುಟ — ೪೯.
* * *
ಬಿ.ವಿ. ಕಾರಂತ (ಜೀವನಸಾಧನೆ) : ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿ(1)
– ಬಿ.ವಿ.ಕಾರಂತ
ನಾನು ಉಡುಪಿಗೆ ಹೊಸಬನಲ್ಲ. ಎರಡು ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ. ಹೊರಗಿಂದ ಬಂದು ಮತ್ತಿಲ್ಲಿ ಇದ್ದು — ಎರಡು ತರದಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದ್ದೀನಿ, ಆಬಾಲ ವೃದ್ಧರಾದಿಯಾಗಿ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಬಾಲಕರ ಜೊತೆಗೂ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದೆ; ಇಲ್ಲಿ ವೃದ್ಧರ ಜೊತೆಗೂ ಕೆಲಸ ಮಾಡಿದ್ದೇನೆ. ಆಮೇಲೆ, ಇಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ನಮ್ಮ ‘ಏವಂ ಇಂದ್ರಜಿತ್’ ನಾಟಕಕ್ಕೆ ಮೊದಲು ಕರೆದು ನನ್ನ ತಂದೆ ತಾಯಿಗಳೂ ನೋಡಿದ ಹಾಗೆ ಮಾಡಿದ್ದು. ಇಲ್ಲಿ. ಎಂ.ಜಿ.ಎಮ್. ಕಾಲೇಜಿನಲ್ಲಿ. ಆಮೇಲೆ ಬೆಂಗಳೂರಲ್ಲಿ ನೆಲಸಿ ಆದ್ಮೇಲೆ ಎಷ್ಟೋ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ಇಲ್ಲಿ ತಂದ್ವು. ಇತ್ತೀಚೆಗೆ ನಮ್ಮ ಭೋಪಾಲ್ನಿಂದ ರೆಪರ್ಟ್ರಿನೂ ಬಂತು. ರೆಪರ್ಟ್ರಿಯಿಂದ ನಾಟಕ ಆಡಿಸಿದ್ದರು. ಈಗ ಇವತ್ತಿನ ವಿಷಯ; ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಹೇಳಿದ್ಮೇಲೆ (Professional Theatre) ನಾನು ಯಾಕೆ ತಕಂಡೆ ಎಂಬುದನ್ನು ಸ್ಪಷ್ಟಪಡಿಸಬೇಕಾಗಿದೆ.
ಒಂದು ನಾವು ಏನು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಂತ ತಿಳ್ಕೊಂಡಿದ್ದೇವೋ ಅದು ತಪ್ಪು ಶಬ್ದ ಅಂತ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಇಲ್ಲಿ ಪ್ರೊಫೇಶನಲ್ ಎಂಬುದಕ್ಕೆ “ವೃತ್ತಿ” ಅಂತ ಹಾಕ್ತೀವಿ — ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಿ ‘ವ್ಯಾವಸಾಯಿಕ’ ಅಂತ ಹೇಳ್ತಾರೆ. ಎರಡೂ ಶಬ್ದ ಕನ್‌ಫ್ಯೂಶನ್‌. ವ್ಯಾವಸಾಯಿಕ ಅಂದರೆ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕಮರ್ಶಿಯಲ್ ಅಂದ ಹಾಗಾಗುತ್ತೆ. ವೃತ್ತಿ ಅಂದ್ಬಿಟ್ರೆ ಅದು ಹೊಟ್ಟೆಪಾಡಿಗೋಸ್ಕರ ಅಂತ ಆಗುತ್ತೆ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೊಫೇಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಎಂಬ ಶಬ್ದಕ್ಕೇನೇ ಸರಿಯಾದೆ ಅರ್ಥವೇ ಇಲ್ಲ. ಯಾಕೆ ಸರಿಯಾದ ಅರ್ಥ ಇಲ್ಲ ಅಂತ ಹೇಳಿದ್ರೆ; ಏನು ಶಬ್ದ ಹಾಕ್ತೀರಾ ಪ್ರೊಫೆಶನ್‌ಗೆ? ವೃತ್ತಿ ಎಂದು ಹಾಕಿದ ತಕ್ಷಣ ಇದು ವೃತ್ತಿಪರ ವ್ಯಕ್ತಿ ಅಂತ ಬರುತ್ತೆ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ನಮ್ಮ ಕರ್ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ವೃತ್ತಿ ಕಂಪೆನಿಗಳು ಅಂತ ಅಂದಾಗ ನಮಗೆ ಅದರ ಬಗ್ಗೆ ಯಾವ ಗೌರವ ಅಷ್ಟೇನೂ ಬರುವುದಿಲ್ಲ. ಅದರ ಹಿರಿಮೆಯ ಬಗ್ಗೆ ಹಿಂದಿನ ವೈಭವದ ಬಗ್ಗೆಯೇನೋ ಅನ್ಬಹುದು. ಬಟ್, ಇವತ್ತು ಒಂದು ತುಣುಕಾದ್ರೂ ನಮ್ಮ ರಂಗ ಚಟುವಟಿಕೆಯಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ನಮ್ಮ ರಂಗ ಚಳವಳಿಯಲ್ಲಿ ಅವರ ಯಾವ ಒಂದು ಕೊಡುಗೆಯೂ ಇಲ್ಲ. ಆದರೂ ಅಲ್ಲಿರೋದು ಕೂಡ ಮನುಷ್ಯರಾದ್ದರಿಂದ ಅದನ್ನೂ ಸಂಪೂರ್ಣ ಮರೆಯೋಕಾಗೋಗಿದಿಲ್ಲ. ಅಲ್ಲಿಂದ ಕಲಿಯುವ ವಿಷಯಗಳೂ ಕೆಲವು ಇರಬಹುದು. ಇವೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಎರಡು ಎರಡೂವರೆ ಸಾವಿರ ಜನ ಈಗಲೂ ಕಂಪೆನಿಗಳಲ್ಲಿ ಕೆಲಸ  ಮಡ್ತಾ ಇದ್ದಾರೆ. ಹತ್ತು, ಹದಿಮೂರು ಕಂಪೆನಿಗಳಿವೆ. ಅಲ್ಲದೆ, ಈ ಕಂಪೆನಿಗಳೂ ಆಡುವ ನಾಟಕಗಳಲ್ಲಿ ವೈವಿಧ್ಯವಿದೆ. ಆದರೆ ದೊಡ್ಡ ಸಮಸ್ಯೆ ಏನಂತಂದ್ರೆ ವೃತ್ತಿ ಅಂತ ಅಂದ ಕೂಡ್ಲೇ, ನಾನು ಹೇಳಿದ ಹಾಗೆ ಅದರ — ನಾನಾ ಯಾವ ನಾನಾ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ professional theatre ಅಂತ ಹೇಳ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ನೋ — ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಬಹಳ ದೂರವಾಗೋದ ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಂತೂ professional ‘ಪೇಶಾ’ ಅಂತ ಹೇಳ್ತಾರೆ. ಪೇಶಾ ಅಂತ ಹೇಳೋದು ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಬೈಗುಳ ಕೂಡ. ಬಾಪ್ ಬೇಟೇಸೆ ಪೇಶ್ ಕರ್‌ತಾ ಹೈ ಅಂತ. ವೇಶ್ಯಾವೃತ್ತಿಯವರೆಗೂ ಆ ಶಬ್ದವನ್ನ use ಮಾಡ್ತಾರೆ. ವೇಶ್ಯಾದಲ್ಲಿ ಕೂಡಾ ಪೇಶಾ ಶಬ್ದವಿದೆ. ಅದಕ್ಕೇ ಹೇಳಿದ್ದು ‘ವೃತ್ತಿ’ ಶಬ್ದನೇ ಸರಿಯಾಗಿಲ್ಲ. ಇನ್ನು ಯಾವುದು ಸರಿಯಾದ ಶಬ್ದ ಅಂತ ಕೇಳಿದ್ರೆ ನೂರಾರು ಹೇಳ್ಬೋದು. ಸಿದ್ದಹಸ್ತರಂತಲೋ — professional actor ಅಥವಾ professional stage ಅಂತಂದ್ರೆ ಸಿದ್ದಹಸ್ತ. ಪ್ರವೀಣ, ಪರಿಣತ ಇಂತಹ ಶಬ್ದಗಳನ್ನು ಹಾಕಬಹುದು. ಆದ್ರೆ ಸರಿಯಾದ ಶಬ್ದ ಸಿಕ್ಕಲ್ಲ. ಮೊದಲನೇ ಪ್ರಶ್ನೆ ಇಲ್ಲಿ ಇದೇ ಬರುತ್ತೆ. professional ಅಂದ್ರೆ ನನ್ನ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಈಗಿರುವುದು professional ಅಲ್ಲ. ಹಾಗೆ professional ವ್ಯಾವಸಾಯಿಕ ಎಂಬರ್ಥದಲ್ಲಿ ಇರುವುದು commercial theatreಗಳು.
commercial theatre ಅಂದ್ರೆ ಅದು ದುಡ್ಡಿಗೋಸ್ಕರನೇ ಮಾಡೋದು. ಯಾವ ನಾಟಕ ದುಡ್ಡು ಕೊಡುತ್ತೋ ಆ ನಾಟಕವನ್ನು ನಡೆಸ್ತಾರೆ. ದುಡ್ಡು ಕೊಡ್ದೆ ಹೋದ್ರೆ ನಾಟಕ ನಿಲ್ಲಿಸ್ತಾರೆ. ನಮ್ಗೆ ಗೊತ್ತಿರೋ ಹಂಗೆ ವೃತ್ತಿರಂಗದಲ್ಲಿರೋ ಕೆಲ್ಸ ಮಾಡೋರು ಬಹಳ ದುಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿದ್ದಾರೆ. ಅವ್ರಿಗೆ ಯಾವ ರತದ ಬೋನಸ್ ಇಲ್ಲ. ಯಾವ ಗ್ರಾಚ್ಯುವಿಟಿಯಲ್ಲಿ, ಪೆನ್ಶನ್ ಇಲ್ಲ. ಹಾಗೆ ಗವರ್ನ್‌‌ಮೆಂಟ್‌ನವ್ರು ಕೆಲಸದ ರೂಲ್ಸ್ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿ ಅಂತ ಎಪ್ಪತ್ತೈದು – ಎಂಭತ್ತು ಜನ ಇರುವಲ್ಲಿ ಬಹುಃಶ ಹತ್ತು ಜನರಿಗೆ ಮಾತ್ರ ವ್ಯವಸ್ಥೆ ಮಾಡಿದ್ದಾರೆ. ಉಳಿದವರಿಗೆಲ್ಲಾ ಒಂಭತ್ತು ತಿಂಗಳಿಗೆ ಸರ್ವಿಸ್ ಮುಗಿಸಿ ಮತ್ತೆ ಹೊಸ ಸರ್ವಿಸ್ ಕೊಡಿಸ್ತಾರೆ. ಇವೆಲ್ಲಾ ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಶೋಷಣೆಯ ಅಂಶಗಳು. ಆದರೆ ನಾನಿಲ್ಲಿ ಹೇಳ್ತಿರೋವಾಗ ಆ ವೃತ್ತಿರಂಗವನ್ನು ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಇಟ್ಕೊಂಡು ಹೇಳ್ತಾ ಇಲ್ಲ.
ಇದೇ ರೀತಿಯ professional theatre ಮರಾಠಿಯಲ್ಲೂ ಇದೆ. ತೆಲುಗಿನಲ್ಲೂ ಇದೆ. ಒರಿಸ್ಸಾದಲ್ಲೂ ಇದೆ. ಬಂಗಾಳದಲ್ಲೂ ಇದೆ. ಬಂಗಾಳ ಅಂದ್ರೆ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಇರೋದು ಕೋಲ್ಕತ್ತಾದಲ್ಲಿ. ಫೋಕ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಕೂಡ ಕೋಲ್ಕತ್ತದಲ್ಲೇ ಹುಟ್ಟೋದು. ಯಾಕಂದ್ರೆ ಉತ್ಪಲ್ ದತ್ತರಂಥವರು ಹವ್ಯಾಸ ರಂಗಭೂಮಿಯವರಿಗೂ ಕೂಡ ನಾಟಕ ನಿರ್ದೇಶನ ಕೊಡ್ತಾರೆ. ಅದೇ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ‘ಜಾತ್ರಾ’ಕ್ಕೂ ಕೊಡ್ತಾರೆ. ‘ಜಾತ್ರಾ’ ಅಲ್ಲಿಯ ಫೋಕ್ ಥಿಯೇಟರ್‌. ಆದ್ರೆ ಜಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಸಂಪೂರ್ಣವಾಗಿ ಬದಲಾವಣೆ ಆಗಿಹೋಗಿದೆ.
ಬಹುಶಃ ಯಕ್ಷಗಾನ ಅಷ್ಟು ಬದಲಾವಣೆ ಆಗಿಲ್ಲ ಅಂತ ನಂಗನ್ಸುತ್ತೆ. ವಿಶೇಷವಾಗಿ ಶಿವರಾಮ ಕಾರಂತರು ಮತ್ತೆ ಬಂದು, ಮತ್ತೆ ಅದರ ಬಣ್ಣಗಳ ಬಗ್ಗೆ, ವೇಷಗಳ ಬಗ್ಗೆ ಸುಧಾರಣೆ ಮಾಡಿದ್ದರಿಂದ ಅಪೂರ್ವವಾದದ್ದೊಂದು ಉಳೀತು. ಯಾಕಂದ್ರೆ ನನ್ನ ಬಾಲ್ಯದಲ್ಲೇ ನಂಗೊತ್ತಿರೋ ಹಾಗೆ ತೆಂಕುತ್ತಿಟ್ಟಿನಲ್ಲಿ ಕುಣಿಯುವವಂತ  ಅಗತ್ಯವಿಲ್ಲ. ಬರೀ ಮಾತುಗಾರಿಕೆ ಸಾಕು ಎನ್ನುವ ಒಂದು ಮತ ಬಂದಿತ್ತು. ಶಂಕರಭಟ್ಟ ಅಂತ ಯಾರೋ ಒಬ್ಬರು ಇದ್ರು. ಅವ್ರು ಕುಣೀತಿರಲಿಲ್ಲ. ಅಸ್ಸಾಮ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೂಡ ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಇದೆ. ಬಹಳ ಚೆನ್ನಾಗೂ ಇದೆ. ಇರ್ಲಿ ಇದನ್ನು ಹೊಟ್ಟೆಪಾಡು ಅಂತ ತಗೊಂಡ್ರೆ ಅಂಥಾದ್ದು ನಮ್ಮ ದೇಶದಲ್ಲಿ ಬೇಕಾದಷ್ಟು ಇದೆ. ಒಂದು ವಿಚಿತ್ರವಾದ ಸ್ಥಿತಿ ಅದರದ್ದು. ಅಲ್ಲಿಯ ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಅಥವ ಜಾನಪದ ರಂಗಭೂಮಿ ಕೂಡ ಅಂತಹ ಪುಷ್ಟವಾಗಿಲ್ಲ. ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಂತೂ ಏನೇನೂ ಇಲ್ಲ. ಅವ್ರಿಗೆ ಹೇಳಿದ್ರೆ ಬಂದೀತು. ಅದ್ರೆ ಅಲ್ಲೊಂದು ವೃತ್ತಿ ರಂಗಭೂಮಿ ಇದೆ. ಅದೇ professional Theatre ಅದು ಎಲ್ಲದಕ್ಕಿಂತನೂ ಭಿನ್ನವಾದ್ದು. ಆ ವಿಷಯವನ್ನ ಹೇಳಿ ಬಿಟ್ಟು ಮತ್ತೆ ನಾನು ಮುಖ್ಯ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ಬರ್ತೀನಿ.
‘ಸುರಭಿ’ ಅನ್ನೋದು ಅವ್ರ ಗ್ರೂಪಿನ ಹೆಸ್ರು. ಅದಕ್ಕೂ ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿಗೂ ಒಂದು ವರ್ಷದ ವ್ಯತ್ಯಾಸ. ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿ ನೂರಾ ಒಂದು ವರ್ಷವಾಯ್ತು. ‘ಸುರಭಿ’ಗೆ ನೂರು ವರ್ಷ ಆಯ್ತು. ‘ಸುರಭಿ’ಯವರು ಕೂಡ ಕಲ್ತಿದ್ದೆಲ್ಲ ಕನ್ನಡದ ಥಿಯೇಟರ್ – ನೋಡಿಯಂತೆ. ಅದು ಹೇಗೆ ಅಂದ್ರೆ, ಬೆಸಿಕಲೀ ‘ಸುರಭಿ’ ಸ್ಟಾರ್ಟ್‌ಮಾಡಿದವರು ಶಿವಾಜಿಯ ಕಾಲದಲ್ಲಿದ್ದ ಉಗ್ರಗಾಮಿಗಳಂತೆ. ಶಿವಾಜಿ ಇಟ್ಕೊಂಡಿದ್ನಂತೆ ಅವ್ರನ್ನ. ಆಮೇಲೆ ಶಿವಾಜಿಯ ರಾಜ್ಯಭಾರ ಮುಗಿದ್ಮೇಲೆ ಇಂಗ್ಲೀಷರು ಗಡೀ ಪ್ರಾಂತ್ಯದಲ್ಲಿ ಇವರನ್ನು ಉಪಯೋಗಿಸ್ತಾ ಇದ್ರಂತೆ. ಅವ್ರಲ್ಲೇ ಕೆಲವರಿಗೆ ತೊಗಲು ಗೊಂಬೆಯಾಟ ಬರ್ತಿತ್ತು. ಅದರಲ್ಲಿ ಒಂದು ಭಾಗ ‘ಸುರಭಿ’ ಆಯ್ತು. ನಾಟಕ ಕಂಪೆನಿ ಆಯ್ತು. ಇನ್ನೊಂದು ಭಾಗ ಬಳ್ಳಾರಿಯಲ್ಲಿ ಲೆದರ್ ಪಪೆಟ್ರಿ ಗ್ರೂಪ್ ಆಯ್ತು — ಅಂತ ಇತಿಹಾಸ. ಅಂದ್ರೆ ಮೂಲತಃ ಅದು ಮಹಾರಾಷ್ಟ್ರದವರದ್ದು. ಈ ಕಂಪೆನಿಯಲ್ಲಿ ಎರಡು ಸಾವಿರ ಜನ ಇದ್ದಾರೆ. ‘ಸುರಭಿ’ ಮಂಡಲಕ್ಕೆ ಅಥವಾ ಫ್ಯಾಮಿಲಿಗೆ ಸೇರಿದವರು ಮೂರು ಸಾವಿರ ಜನರಿದ್ದಾರೆ. ಅಲ್ಲೂ ಬಹಳ ಕೆಟ್ಟ, ಹೀನ ಸ್ಥಿತಿ ಇದೆ. ದಿವ್ಸಕ್ಕೆ ಒಂದು ನೂರು ನೂರೈವತ್ತು ರೂಪಾಯಿ ಬಂದ್ರೆ ಸಾಯಂಕಾಲ  ಒಟ್ಟು ಸೇರಿ ಹಂಚ್ತಾ ಇರ್ತಾರೆ. ಒಬ್ಬೊಬ್ರಿಗೆ ಒಂದೂವರೆ ರೂಪಾಯಿನೋ ಎರಡು ರೂಪಾಯಿನೋ ಸಿಗತ್ತೆ. ಈ ಸಂದರ್ಭದಲ್ಲಿ ೧೯೪೮ರಲ್ಲೋ ಏನೋ, ವೀರಣ್ಣನವರು ಹೋಗಿದ್ರಂತೆ ವಾರಂಗಲ್‌ಗೋ ಅಥವಾ ನಾರ್ಥ್‌ಆಂಧ್ರಕ್ಕೋ; ಈ ಸರುಭಿ ಕಂಪೆನಿಯ ಮಾಲೀಕರಾದ ಗೋವಿಂದ ವನಾರಸ ಅಂತ್ಹೇಳಿ ಅವ್ರ ಮೂರ್ತಿಯನ್ನು ಅವ್ರು ಬದ್ಕಿದಾಗ್ಲೇನೇ ಸ್ಥಾಪಿಸೋಕೆ. ಆಗ ವೀರಣ್ಣನವರು ಹೇಳಿದ್ರಂತೆ “ನಾನು commercial ನೀವು professional ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ವೀರಣ್ಣನವರು ಹೇಳಿದ್ದರ ಅರ್ಥವೇನು ಅಂದ್ರೆ, “ನಾನು ದುಡ್ಡಿಗೋಸ್ಕರ ಮಾಡ್ತೀನಿ. ನಿಮ್ಮಲ್ಲಿ whole familyನೆ ಮಾಡ್ತಾ ಇದೆ” ಅಂತ. ಈ ಕಥೆ ಬಹಳ ವಿಚಿತ್ರ ಕಥೆ, ಈಗಲೂ ಇದೇ ನಿಜ. ಇಪ್ಪತ್ತೈದು ನಾಟಕಗಳು ಆ ಕಂಪೆನಿ ಹತ್ರ ಇವೆ. ಎಲ್ಲಾ ಒಂದೆ ಕೇಳಿದ್ರೆ ಅಥವಾ ಹಿಂದಿದು ಕೂಡ ‘ಬಾಲನಾಗಮ್ಮ’, ಆಮೇಲೆ ಗೋಪಿ ಬಗ್ಗೆ ಏನೊ ಒಂದಿತ್ತು. ‘ಪಾತಾಳ ಭೈರವಿ’, ‘ಮಾಯಾ ಬಜಾರ್’, ಇವೆಲ್ಲಾ ಆ ಕಂಪೆನಿ ನಾಟಕಗಳೇ. ಮೊದಲನೇ ನಾಟಕ ‘ಕೀಚಕ ವಧಾ’ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಆ ವನಾರಸ ಅನ್ನೋನಿಗೆ ಹತ್ತು ಹೆಣ್ಣು ಮಕ್ಕಳಂತೆ. ಆ ಹತ್ತು ಹೆಣ್ಣು ಮಕ್ಕಳಿಗೆ ಮದುವೆಯಾಗಿ ಅಳಿಯಂದಿರು ಬಂದಾಗ ಇಪ್ಪತ್ತು ಜನ ಆಗ್ಬಿಟ್ರು! ಆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಒಂದೇ  family ಅದು.
ಆದ್ರೆ ಪೂರ ಫ್ಯಾಮಿಲಿ ಮಗುವಿನಿಂದ ಮೊದಲುಗೊಂಡು ಮುದ್ರುಕ್ರು ಆಗುವವರೆಗೂ — ಪಾರ್ಟ್ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಎಲ್ಲಾ ತರಹದ ಪಾರ್ಟ್‌ಮಾಡಲೇ ಬೇಕು. ಹೆಂಗಸ್ರು ಕೂಡ, ಪರದೆ ಎಳೆಯೋದು, ಬಣ್ಣ ಹಾಕೋದು — ಇವೆಲ್ಲಾ ಕೆಲ್ಸ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಅವ್ರೇ ಕಂಪೆನಿ ಎತ್ಬೇಕು, ಅವ್ರೇ ಕಂಪೆನಿ ಎತ್ಬೇಕು, ಅವ್ರೆ ಹೊಂಡ ಕೂಡ ಬೇರೆ ಕಡೆ ಹೋದರೆ ಕುರ್ಚಿ — (chair pit) ಅಂತ ಅನ್ನೋದನ್ನು  ಕೂಡ, ಅವ್ರೇ ಅಗೀತಾರೆ. ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಗಂಡ್ರು ಹೆಂಗಸ್ರು ಎಲ್ಲಾ ಸೇರ್ಕೊಂಡಿರ್ತಾರೆ. ಅವ್ರಲ್ಲಿ stage presense ಅಥವಾ ಆ ವೃತ್ತಿಯಲ್ಲಿ ಬೆಳದಂಥಾ ಒಂದು ಕಾಮನ್‌ಸೆನ್ಸ್ ಅಥವಾ ಇಂಟಲಿಜೆನ್ಸ್ ಅಂತ ಹೇಳ್ಬೋದು ಅದು ಅದ್ಭುತವಾಗಿದೆ. ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿಯಲ್ಲಿ ಹೀಗೆಲ್ಲ ಇಲ್ಲ. ನಂಗೆ ಆಶ್ಚರ್ಯ ಆಯ್ತು – ನಮ್ಮ ಹಿಂದುಸ್ಥಾನದಲ್ಲಿ ಇಂಥಾದೊಂದು ಥಿಯೇಟರ್ ಇರೋದು ನಮ್ಗೇ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ ಅಂತ!
೧೯೭೫ ವಿಶ್ವ ತೆಲುಗು ಸಮ್ಮೇಳನ ಮಾಡ್ದಾಗ ಒಂದು ಸಣ್ಣ ಪುಸ್ತಕ ತಂದ್ರಷ್ಟೆ. ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಅವರ ಲೈಫ್ ಬಗ್ಗೆ ಕೆಲವು ವಿಚಿತ್ರ ಘಟನೆಗಳಿದ್ದು. ಗೋವಿಂದ ವನಾರಸ ಅವ್ರು ತಮ್ಮ ಅಳಿಯಂದಿರಿಗೆ ಕೊಟ್ಟ ವರದಕ್ಷಿಣೆ ಎಲ್ಲಾ — ಪರದೆ, ಬಣ್ಣ, ಮೇಕಪ್ ಮೆಟೀರಿಯಲ್ಲಾ, ಕಾಸ್ಟ್ಯೂಮ್‌ಗಳಂತೆ. ಅಂದರೆ ಥಿಯೇಟರೇ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಇನ್ನೇನೂ ಬೇರೆ ಮಾಡಕ್ಕಾಗೋಲ್ಲ — ಹಾಗೆ. ಅವ್ರು ಭಾಷೆ ಕಲಿಯೋದು ಕೂಡ ಹಾಗೆ ಅಂತೆ. ಬೆಳಿಗ್ಗೆ ಚಿಕ್ಕ ಚಿಕ್ಕ ಹುಡುಗ್ರನ್ನ ಭಿಕ್ಷೆ ಬೇಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಕಳಿಸ್ತ ಇದ್ರಂತೆ. ಭಾಷೆ ಕಲೀಲಿ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಅವ್ರು ಬೈಗಳನ್ನೂ ಕಲೀಲಿ ಬೇಕಾದ್ರೆ ಬೆಳಿಗ್ಗೆ ಎದ್ದು ಹೋಗ್ತಾ ಹೋಗ್ತಾ ಅಲ್ಲಿಂದ ಭಿಕ್ಷಾನ್ನ ತೆಗೊಂಡು ಬರ್ತಾ ಅವ್ರಿಗೆ ಎಷ್ಟೋ ಭಾಷೆ ಶಬ್ದಗಳು ಬರ್ತಾ ಇದ್ದವಂತೆ. ಇವತ್ತೂ ಕೂಡ ಅವ್ರ ತೆಲಗು ಶುದ್ದ ಸಂಸ್ಕೃತ ನಿಷ್ಠವಾದ ತೆಲಗು. ಹಾಗೆ ಇತ್ತಿಚೆಗೆ ಅವರ ಒಂದು ಕಂಪೆನಿಯವ್ರು ‘ಭದ್ರಾಚಲದ ರಾಮದಾಸ’ ಅಂತ, ಒಂದು ನಾಟಕ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಅವ್ರು ಮಾತ್ರ ತೆಲಂಗಾಣದ ಡಯಲೆಕ್ಟ್ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ದಾರೆ. ಅವ್ರ ಕಂಪೆನಿ ಬಹಳ ಸಕ್ಸೆಸ್‌ಫುಲ್ ಆಗಿದೆಯಂತೆ. ಅವ್ರೇ ಹೇಳಿದ್ರು ಕೂಡ. ನೂರಿಪ್ಪತ್ತು ಶೋ ಮೇಲೆ ಆಗಿದೆ ಅದು. ಯಾಕಂದರೆ ತೆಲಂಗಾಣ ಭಾಷೇನ ಉಪಯೋಗಿಸ್ತಾರೆ ಅಂತ. ಪ್ರೊಫೆಶನ್ ಅಂತ ಹೇಳೋವಾಗ ಇವೆಲ್ಲಾ ಪಾಯಿಂಟ್‌ಗಳು; ಅದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಇವೆಲ್ಲಾ ಉದಾಹರಣೆಗಳನ್ನು ಕೊಡ್ತಾ ಇದ್ದೀನಿ.
ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಅವ್ರಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕ್ಯಾಂಪ್‌ನಿಂದ ಇನ್ನೊಂದು ಕ್ಯಾಂಪ್‌ಗೆ ಹೋಗ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಪೂರಾ ಸಾಮಾನುಗಳು ಹೊರಟುಹೋಗತ್ತೆ. ಜೊತೇಲಿ ಬೆಕ್ಕು, ನಾಯಿ, ಹಸು ಇದ್ರೆ ಹಸು, ಕೋಳಿಗಳು ಎಲ್ಲಾ ಜೊತೇಲಿ ಹೊರಟು ಹೋಗ್ತವೆ; ಕಾಯಿಲೆ ಇದ್ದ ತಾಯಿ ಇದ್ರೆ ತಾಯಿನ್ನೂ ಹೊತ್ಕೊಂಡು ಹೋಗ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಥಿಯೇಟರ್‌ಪಕ್ಕದಲ್ಲೇ ಅವ್ರು ಒಂದು ಶೀತನ್ನ ಹಾಕಿ, ಅಲ್ಲೇ ಇರ್ತಾರೆ, ಬೇರೆ ಕಂಪೆನಿ ಮನೆಯಂತೆ ಇಲ್ಲ. ಗುಬ್ಬಿಕಂಪೆನಿಯೋರಿಗೆ ‘ಕಂಪೆನಿ ಮನೆ’ ಅಂತ ಬೇರೆ ಇರ್ತಾ ಇತ್ತು. ಆದ್ರೆ ಇಲ್ಲಿ ಕಂಪೆನಿ ಮನೆ ಬೇರೆ ಇರ್ತಾ ಇರಲಿಲ್ಲ. ನಾನು ನೋಡಿದ್ದೀನಿ, ಸ್ಟೇಜ್ ಪಕ್ಕದಲ್ಲೇ ಶೀಟ್‌ಗಳನ್ನ ಕೊಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಮೂರು ವರ್ಷದ ಹಿಂದೆ ಆಂಧ್ರ ಸರಕಾರ ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಫೆಮಿಲಿಗೆ ಇಪ್ಪತ್ತೆರಡು ಇಪ್ಪತ್ತೆರಡು ಶೀಟ್ಸ್ ಕೊಟ್ರಂತೆ. ಜಿಂಕ್ ಶೀಟ್ಸ್. ಅದೇ ದೊಡ್ಡು, ಆಂಧ್ರ ಸರಕಾರ ಮಾಡಿದ್ದು ಅವರಿಗೆ. ಅವ್ರ ಪ್ರಚಾರ — ಪ್ರಪಗಾಂಡಾ ಹೇಗೆ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಅವ್ರೇ ಒಂದು ಸೈಕಲ್ ಕಟ್ಕೊಂಡು ಸೈಕಲ್‌ಗೆ ಸ್ಪಿಕರ್ ಹಾಕಿ, ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಒಂದೊಂದು ನೋಟೀಸ್ ಬೋರ್ಡ್‌‌ನ್ನ ಹಾಕಿ, ಕಿರಿಚಿಟ್ಟು, ಊರೆಲ್ಲಾ ತಿರುಗಾಡ್ಕೊಂಡು ಹೇಳ್ಕೊಂಡು ಬರ್ತಾರೆ. ಅವ್ರು ಕಂಪೆನಿ ಹಾಕೋವಾಗ ಯಾವಾಗ್ಲೂ — ಎರಡು ಅನುಕೂಲ ನೋಡ್ತಾರೆ — ಒಂದು ಆ ಕಾಡು ಅಥವಾ ಪೊದೆಗಳಿರಬೇಕು. ಈಗಲೂ ಕೂಡ ಅವ್ರು ಹಾಗೇ ಇದ್ದಾರೆ. ಬೇರೇನು ಮಾಡೋಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಥಿಯೇಟರ್ ಬಿಟ್ಟು ಇನ್ನೇನೂ ಮಾಡೋಕೆ ಆಗೋಲ್ಲ ಅವ್ರ ಕೈಯಲ್ಲಿ ಇದೂ ಒಂದು ತರಹದಲ್ಲಿ ಲಾಚಾರಿ ಅಥವಾ ವಿವಶತೆ ಆಬ್ಗಿಡತ್ತೆ.
ಇನ್ನು ಅಸ್ಸಾಂನಲ್ಲೊಂದು professional ಥಿಯೇಟರ್‌ಇದೆ. ಅಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಇದ್ದ ಹಾಗೇನೇ ಆರು ತಿಂಗಳು ಆಡ್ತಾರೆ. ಆರು ತಿಂಗಳು ಮಾತ್ರ ರಜಾ ಆಗ್ಬಿಡತ್ತೆ, ಮಳೆ ಇರೋದ್ರಿಂದಾಗಿ ನಮ್ಮ ಡ್ರಾಮಾ ಸ್ಕೂಲಿನ ಒಬ್ಬ ಸ್ಟುಡೆಂಟ್, ಮೂರು ವರ್ಷ ಮುಗಿಸ್ಟಿಟ್ಟು ಅಲ್ಲಿ ಹೋದ, ಹೋಗ್ಬಿಟ್ಟು ಒಂದು ವರ್ಷನೋ ಏನೋ ಅಲ್ಲಿದ್ದ ಅಷ್ಟೆ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅಲ್ಲಿ ಅವ್ನಿಗೆ ಹಿಡಿಸ್ಲಿಲ್ಲ. ಅವ್ನಿಗೆ ಒಂದು ವರ್ಷಕ್ಕೆ ಅರವತ್ತು ಸಾವಿರ ಕೊಡ್ತಿದ್ರಂತೆ. ಅರವತ್ತು ಸಾವಿರ ಕೊಟ್ಟು ಅದ್ರ ಮೇಲಿಂದ ಅವ್ನಿಗೆ ಇರೋದಕ್ಕೆ ಜಾಗ, ಒಂದು ಕಾರು ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಕೊಡ್ತಿದ್ರಂತೆ.
ಜಾತ್ರಾದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಹಾಗೇನೇ. ಪ್ರತಿಯೊಂದು ಕಡೇಲೂ ದೊಡ್ಡ ಹೋಟ್ಲಲ್ಲಿ ಇಳಿಸ್ತಾರೆ. ಅವ್ನನ್ನ. ಒಂದು ಮಟ್ಟದಲ್ಲಿ ಈ ವೃತ್ತಿಯಲ್ಲೂ ಬಹಳ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಸಂಪಾದನೆ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ದಾರೆ. ಅದೇ ತರಹದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿಯಲ್ಲಿ ನಾವೆಲ್ಲಾ ಇದ್ದು ರಜವಾಡೆ ಅಂಗ್ಹೇಳಿ. ರಜುವಾಡೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿದ್ರೆ ಯಾವ್ದೋ ಪತಾಕಿ ಹಿಡ್ಕೊಳ್ಳೋದು ಅಥವಾ ಚಾಮರ ಬೀಸೋದು ಇಂಥಾದ್ದು ಕೆಲ್ಸ. ನನ್ನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ನಮ್ಗೆ ಸಂಬ್ಳ ಸಿಕ್ತಾ ಇದ್ದಿದ್ದು ಕೂಡ ಹಾಗೇನೇ. ಎಂಟು ರೂಪಾಯಿ — ಹತ್ತು ರೂಪಾಯಿ ಹೀಗೆ ಸಂಬ್ಳ ಇದ್ವು. ಸ್ಟೇಜ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಹಾಗೇನೇ ಎಂಟು, ಹತ್ತು, ಹನ್ನೆರಡು ಹೀಗೆ ಸಂಬ್ಳ ಇದ್ವು. ಸ್ಟೇಜ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಹಾಗೇನೇ ಎಂಟು, ಹತ್ತು, ಹನ್ನೆರಡು ಹೀಗೆ ಇರ್ತಾ ಇದ್ವು. ಸಂಬ್ಳೆಷ್ಟು ಅಂತ ಕೇಳಿದ್ರೆ ಒಬ್ಬ ಎಂಟನೂರು ಅಂತ ಹೇಳ್ತಾ ಇದ್ದ ಇನ್ನೊಬ್ಬ ಸಾವಿರದ ಇನ್ನೂರು ಅಂತ ಹೇಳ್ತಾ ಇದ್ದ. ಅರ್ಥ ನಮಗೆ ಗೊತ್ತಾಗ್ತಾ ಇತ್ತು. ಎಂಟುನೂರು ಅಂದ್ರೆ ಎಂಟು, ಸಾವಿರದಿನ್ನೂರು ಅಂದ್ರೆ ಹನ್ನೆರಡು ರೂಪಾಯಿ ಅಂತ್ಹೇಳಿ.ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ, ವೃತ್ತಿ ರಂಗದಲ್ಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಯಾವ ತರಹದ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಇರ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ಎಲ್ಲಾ ನೋಡಿ ನೋಡಿನೇ ಕಲೀತಾ ಇದ್ದಿದ್ದು. ಆದ್ರಿಂದ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಅಂತ ಹೇಳೋದಕ್ಕೆ ಕಷ್ಟ ಆಗತ್ತೆ ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಯಾವ ರೀತಿಯ ಎಕ್ವಿಪ್‌ಮೆಂಟ್ ಇರ್ಲಿಲ್ಲ. only talent ಅಷ್ಟೇ ಇದ್ದಿದ್ದು. ಅಲ್ಲೇ ಕಂಪೇನೀಲಿ ಇದ್ದು, ಒಬ್ಬನ್ನ ಗುರು ಅಂತ ತಿಳ್ಕೊಂಡ್ರೆ; ಅವ್ನ ಪಾದ ಸೇವೆ ಮಾಡ್ತ ಇದ್ರೆ, ಚರಣ ಸೇವೆ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ರೆ, ಮಾಡ್ತಾ ಮಡ್ತಾ ಕೊನೆಗೊಂದು ದಿವ್ಸ ಅವ್ನ ಗುರುವಿನಿಂದ ಚಾನ್ಸ್‌ಸಿಗುತ್ತೆ ಅಥವಾ ಯಾವನೋ ಒಬ್ಬ ಆಕ್ಟರ್ ಹೊರಟು ಹೋಗ್ಬೇಕು ಆವಾಗ ಚಾನ್ಸ್‌ಸಿಗತ್ತೆ. ಇದೊಂದು ಉದಾಹರಣೆ ನಿಮ್ಗೆ ಹೇಳ್ಬಿಟ್ಟು ಮುಖ್ಯ ವಿಷಯಕ್ಕೆ ಬರ್ತೀನಿ.
‘ಸಾಹುಕಾರ’ ಹುಬ್ಬಳ್ಳಿಯಲ್ಲಿ ಆಡ್ತಾ ಇದ್ರಂತೆ. ಮೈನ್ ರೋಲ್ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ದಿದ್ದು ಜಿ.ವಿ. ಅಯ್ಯರ್ ಅವರು. ಬಹಳ ಪಾಪ್ಯುಲರ್ ಆಗಿದ್ರು ಅವ್ರು. ಒಂದಿವ್ಸ ಸಂಡೆ ಎರಡು ಶೋ ಹಾಕಿದ್ರಂತೆ. ಆವಾಗ ಸಿಟ್ಟು ಬಂತು ಅಯ್ಯರ್‌ಗೆ. ನಮ್ಮನ್ನ ಕೇಳ್ದೆ ಹೇಗೆ ಹಾಕಿದ್ರು ಎರಡು ಶೋ ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಅದಕ್ಕೋಸ್ಕರ ಪಾರ್ಟಮಾಡಲ್ಲ ಅಂತ್ಹೇಳಿ ಹೊರಟು ಹೋದ್ರು ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಎದ್ದು ಹೊರಟು ಹೋದ್ರು. ಆಗ ಆ ಪಾರ್ಟ್ ಮಾಡಿದ್ದು ಯಾರೂ   ಅಂತಂದ್ರೆ ಒಬ್ರು ಗುಂಡೂರಾಯರು ಅಂತ್ಹೇಳಿ ಕಂಪೆನಿ ಪಕ್ಕದಲ್ಲಿ ಬೀಡಿ ಸಿಗರೇಟಿನ ಅಂಗಡಿ ಕಟ್ಟಿಕೊಂಡು ಬಂದವ್ರು. ಅವ್ರು ಯಾವಾಗ್ಲೂ ಇವ್ರು ಪಾರ್ಟ್‌ಮಾಡೋದನ್ನು ನೋಡಿ ನೋಡಿ ಕಲ್ತಿದ್ದ ಅವ್ರು! ಆದ್ರೆ ಇಲ್ಲಿ ಇನ್ನೊಂದು ವಿಷಯ ಇದೆ. ಆಮೇಲೆ ಯಾವ್ದೋ ಒಂದು ಹೊಸ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಪಾರ್ಟ್‌ಕೊಟ್ಟಿದ್ರೆ ಅವ್ರಿಗೆ ಮಾಡೋಕೆ ಆಗ್ಲಿಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅವ್ನಿಗೆ ನಕಲ್ ಮಾಡೀನೇ ಗೊತ್ತು ತಿಳ್ಕೊಂಡು ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ನಾನು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಅಂದಾಗ ಇದೆಲ್ಲಾ ಮಾತು ಬರತ್ತೆ.
ಆಕ್ಟರ್ ಅಂದಾಗ, ಮೊದ್ಲು ಥಿಯೇಟರ್ ಯಾಕೆ ಮಾಡ್ತೀ ಅಂತ ಯಾರಾದರು ಕೇಳಿದ್ರೆ ಏನು ಹೇಳ್ಬೇಕು? ಒಳ್ಳೆ ಅಡಿಗೆ ಭಟ್ಟನ್ನು ಕರೆಸ್ಬಿಟ್ಟು ಅಡಿಗೆ ಯಾಕೆ ಮಾಡ್ತೀ ಅಂತ ಕೇಳಿದ್ರೆ? “ಒಳ್ಳೇ ಪಂಚಾಯತಿ ಆಯ್ತು ಮಾರಾಯ್ರೆ” ಅಂತ ಅವ್ನು ಹೇಳ್ತಾನೆ ಅಷ್ಟೆ. ಥಿಯೇಟರ್ ಯಾಕೆ ಮಾಡ್ತೀ ಅಂತ ಹೇಳೋವಾಗ, ಈ ಪ್ರಶ್ನೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಇರತ್ತೆ. ಪ್ರಶ್ನೆ ಆನಾದಿ ಇದು. ಆದ್ರೆ ಉತ್ತರ, ಬದಲಯಿಸ್ತಾ ಹೋಗತ್ತೆ. ಅದು ಯಾವುದೇ ಜೀವಂತ ಕಲೆ ಇರಲಿ ಅದರ ಪರಿಭಾಷೆ ಬದಲಾಯಿಸ್ತ ಇರ್ಬೇಕು. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನಾವು ಇವತ್ತು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್ ಯಾಕೆ ಬೇಕು ಅಂದಾಗ ಅದು ಮೊದ್ಲು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಏನು ಅನ್ನೋದನ್ನ ನಾವು ಅರ್ಥ ಮಾಡಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ನನ್ನದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಅಂದ್ರೆ ಫ್ರೊಫಿಶಿಯನ್ಸಿ ಇನ್ ದಟ್ ಮಿಡಿಯಂ ಅಂತ. ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಪೂರ್ಣ ಪರಿಣತಿ ಇರ್ಬೇಕು ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ನಮ್ಮಕಂಪೆನಿಯೋರಿಗೆ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಪೂರ್ಣ ಪರಿಣತಿ ಹೇಗೆ ಬರ್ಬೇಕು ಅಂತಂದಾಗ, ಒಬ್ಬ ನಟನಿಗೆ  ಇರೋ ಮಾದ್ಯಮಗಳೇನು, ಒಬ್ಬ ಸಂಗೀತಗಾರನಿಗೆ… ಒಬ್ಬ ಪ್ಲೂಟ್ ಬಾರಿಸೋನಿಗೆ ಫ್ಲೂಟ್ ಇದೆ, ವೀಣೆ ಬಾರಿಸೋನಿಗೆ ವೀಣೆ ಇದೆ. ನಟನಿಗೆ ಯಾರೂ ಇಲ್ಲ ಅವ್ನೇ. ಅವ್ನ ಮುಂದೆ ಅವ್ನೇ ಮಾಧ್ಯಮ ಅವ್ನು ತನ್ನನ್ನೇ ಮಾಧ್ಯಮದಲ್ಲಿ ಉಪಯೋಗಿಸಿಕೊಳ್ಳಬೇಕು. ಇದು ಒಂದು ಮಾಡಿದ್ರೂ ಕೂಡ ನಾನು ಬದಲಾಯಿಸಿಕೊಳ್ಳಬಲ್ಲೇ? ನನ್ನ ಧ್ವನಿ ಅದೇ, ನನ್ನ ನಿಲುವು ಅದೇ. ನನ್ನ ಮೈಕಟ್ಟು ಅದೇ. ಎಷ್ಟು ಬದಲಾಯಿಸಲು ಸಾಧ್ಯವಿದೆ? ಒಂದು ರೀತಿ ಶಕ್ತಿ ಕೂಡ ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಚ್ಯಾಲೆಂಜ್ ಕೊಡತ್ತೆ ಅದು. ನಾನು ಎಷ್ಟು ಚೇಂಜ್ ಆಗ್ಬಲ್ಲೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿ.
ಸರ್ ಲಾರೆನ್ಸ್ ಆಲಿವರ್ ತನ್ನ ಬಯೋಗ್ರಫೀಲಿ ಹೇಳ್ಕೊಂಡಿದ್ದಾನೆ. ತನ್ನ ದೊಡ್ಡ ಮಹಾತ್ವಾಕಾಂಕ್ಷೆ ಏನೂಂತಂದ್ರೆ — ತನ್ನನ್ನ ಬಿಟ್ಟು ಉಳಿದೆಲ್ಲಾ ಪಾತ್ರಗಳನ್ನೂ ಮಾಡ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದು. ಅಂದ್ರೆ ಜಗತ್ತಿನ ಎಲ್ಲರನ್ನೂ ನಾನು ಮಾಡ್ಬೇಕು, ಎಲ್ಲರ ಅಭಿನಯವನ್ನೂ. ನಾನು ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ನಾನು ಯಾವುದು ಅಲ್ವೋ ಅದನ್ನ ನಾನು ಮಾಡ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದು. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಾಟಕ ಎಲ್ಲರೂ ಏನು ಮಾಡ್ತಿದ್ದಾರೋ ಅದನ್ನೇ ಮಾಡ್ತಿದೆ. ಅದೂ ಒಂದು ಸಮೂಹ ರೂಪದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲರೂ ಏನು ಮಾಡ್ತಾರೋ ಅದನ್ನ ನಾವು ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗಿದೆ. ಎಲ್ಲರೂ ಹೇಗೆ ಮಾತಾಡ್ತಾರೋ, ಎಲ್ಲರೂ ಹೇಗೆ ಯೋಚಿಸ್ತಾರೋ, ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲೂ ಹಾಗೇ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಆದ್ರೆ “ನಟನೆ” ಬಂದಾಗ ಎಲ್ಲರೂ ಮಾಡಿದ್ದನ್ನ ಮಾಡೋದು ಅಲ್ಲ. ಅಥವಾ ತಾನು ಮಾಡಿದ್ದನ್ನ ಮಾಡೋದು ಅಲ್ಲ. ಅದು ಒಂದು creativity ಆಗುತ್ತೆ. ಈಗ ಅಭಿನಯಕ್ಕೆ ತುಂಬಾ ಪರಿಭಾಷೆಗಳು ಬಂದು ಬಿಟ್ಟಿವೆ. ಅಭಿನಯ ಅಂದ್ರೆ ಏನು? ಕೊನೆಗೆ — ನಕಲ್ ಮಾಡೋದೆ ಅಭಿನಯವೋ? ಅನುಕರಣೆ ಮಾಡೋದು ಅಥವಾ ಇಮಿಟೇಟ್ ಮಾಡೋದೆ ಅಭಿನಯವೋ ಅಥವಾ ಅದನ್ನ ಫೀಲ್ ಮಾಡೋದು ಅದನ್ನ ರಿಲೀವ್ ಮಾಡೋದು, ಬಿಲೀವ್ ಮಾಡೋದು, ಪ್ರೆಸಂಟಿಂಗ್, ರಿಪ್ರೆಸಂಟಿಂಗ್ — ತುಂಬಾ ಡೆಫಿನಿಶನ್ಸ್ ಇವೆ. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ನೋಡಿದ್ರೆ ಒಬ್ಬ ಪರಿಣತ ಕಲಾವಿದನಿಗೆ ಎಲ್ಲವೋ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕು. ಮೊದಲು ಇಮಿಟೇಟ್ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಗೊತ್ತಿರ್ಲೇಬೇಕು. ಅದೇ ಪ್ರಾರಂಭ. ಒಬ್ಬ ಮಾತಾಡಿದ ತಕ್ಷಣ, ಅವ್ನು ಮರಾಠಿ ಮಾತಾಡಿಲಿ, ತಮಿಳು ಮಾತಾಡಿರ್ಲಿ ತಕ್ಷಣ ಅವ್ನ ಪ್ಯಾಟರ್ನ್‌ ನಮ್ಗೆ ಜ್ಞಾಪಕಕ್ಕೆ ಬರ್ಬೇಕು. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಅವ್ನು ನಿಜವಾಗಿಯೂ ನಕಲ್ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಬಟ್ ನಕಲ್ ಮಾಡೋದ್ರಲ್ಲೇ ಇರೋದಿಲ್ಲ — ಮುಂದೆ ಹೋಗ್ತಾನೆ. ಮುಂದೆ ಬೆಳೀಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಆ ಮುಂದೆ ಬೆಳೆಯೋದು ಏನೋ ಅದೆ ಪ್ರೊಫಿಶಿಯನ್ಸಿ. ಅಂದ್ರೆ full command ಇರ್ಬೇಕು. ಫುಲ್ ಕಮಾಂಡ್ ಯಾವುದರ ಮೇಲೆ? — ಒಂದು ಅವ್ನ ಮಾಧ್ಯಮದ ಮೇಲೆ ನಾನ್ಹೇಳಿದ ಹಾಗೆ ಆ ಮಾಧ್ಯಮಗಳು ಮೂರು — ಒಂದು ಅವ್ನ ಧ್ವನಿ ಇನ್ನೊಂದು ಅವ್ನ ಶರೀರ, ಅಥವಾ ಶಾರೀರ ಮತ್ತು ಅವ್ನ ಸೆನ್ಸಿಟಿಲಿಟಿ. ಇವು ಮೂರು ಅವ್ನ ಮಾಧ್ಯಮಗಳು.
ಇವು ಮೂರು ಮಾಧ್ಯಮಗಳನ್ನು ಅವ್ನು ಬೆಳೆಸ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇವತ್ತಿನ ಸ್ಥಿತಿಯಲ್ಲಿ ಯಾವ ಅನುಕೂಲಗಳಿವೆ? ಒಂದೆ ಒಂದು ಡ್ರಾಮಾ ಸ್ಕೂಲಿದೆ. ಡ್ರಾಮಾ ಸ್ಕೂಲಿನಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಪೂರ ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಹೇಳಿ ಕೊಡೋದಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಅಂತಂದ್ರೆ ಬೇರೆ ಬೇರೆ ಭಾಷೆಗಳಿಂದ ಬಂದಂತವ್ರು. ಡೆಲ್ಲಿಯ ನ್ಯಾಶನಲ್ ಸ್ಕೂಲ್ ಆಫ್ ಡ್ರಾಮಾಗೆ ಹೋದ ಕೂಡ್ಲೆ ಮೊದಲ್ನೇ ಟ್ರಾಜೆಡಿ ಅಂತಂದ್ರೆ ಅವ್ನು ತನ್ನ ಭಾಷೆಯಿಂದ ಕಟ್ ಆಗ್ತಾನೆ. ಭಾಷೆಯಿಂದ ಕಂಪ್ಲೀಟ್ಲಿ ಔಟ್ ಆಗಿ ಬಿಡ್ತಾನೆ. ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಯಾವುದನ್ನ ಎಕ್ಸ್‌ಪ್ಲೈನ್ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಬರೋದಿಲ್ವೋ ಅಭಿನಯ ಅಲ್ಲೇ ಸತ್ತು ಹೋಗ್ಬಿಡತ್ತೆ. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಥಿಯೇಟರ್‌ಗೂ ಭಾಷೆಗೂ ಬಹಳ ಹತ್ರದ ಸಂಬಂಧವಿದೆ. ಇದು ಭಾಷಾ ವ್ಯಾಮೋಹವಲ್ಲ. ಇದಕ್ಕೆ ಕನ್ನಡ ಚಳವಳಿ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗಿಲ್ಲ. ಇದು ಭಾಷೆಯ ಅನಿವಾರ್ಯತೆ. ಅಂದ್ರೆ ಅರ್ಥ ನಾನು ನಿಮ್ಮ ಮುಂದೆ ನಾಟಕ ಆಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ, ನಾನು ಕನ್ನಡದ್ದೇ ನಾಟಕ ಆಗ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದಕ್ಕಿಂತ ಹೆಚ್ಚು ಕನ್ನಡದಲ್ಲೇ ಆಡ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದು ಹೆಚ್ಚು ಮುಖ್ಯ ಆಗಿರುತ್ತೆ. ಆಗ್ಲೇನೆ ನಿಜವಾದ ಅರ್ಥದಲ್ಲಿ ನಾವು ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೆಲ್ಸ ಮಾಡೋದಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಭಾಷೆ ಅಂತಂದ್ಮೇಲೆ ಅದ್ರ ಡಯಲೆಕ್ಟ್ ಕೂಡ ಅಥವಾ ‘ಬೋಲಿ’ಅಂತ ನಾವು ಹಿಂದಿಯಲ್ಲಿ ಹೇಳ್ತೀವಿ ಅಥವಾ ಉಪಭಾಷೆಗಳು — ವಿಭಾಷೆಗಳು ಮಂಗಳೂರು ಕನ್ನಡ ಅಂತಾನೇ ಇಟ್ಕೋಳ್ಳೋಣ ಅಥವಾ slang ಅಂತ ಇಟ್ಕೊಳ್ಳೋಣ. ಇದನ್ನ ವಿಭಾಷೆ ಅಂತ ಅನ್ನೋದು ತಪ್ಪಾಗತ್ತೆ. ಮಂಗಳೂರು ಸ್ಲಾಂಗ್, ಧಾರವಾಡ ಸ್ಲಾಂಗ್, ಹಳೇ ಮೈಸೂರ್ ಸ್ಲಾಂಗ್ — ಇವು ಮೂರು ಸ್ಲಾಂಗ್ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇವೆ. ಇವು ಮೂರು ಸ್ಲಾಂಗನ್ನ ಉಳಿಸಿಕೊಂಡಾಗ, ಉಳಿಸ್ಕೋಬೇಕಾದ್ರೆ ಹೇಗೆ ಉಳಿಸ್ಕೋಬೇಕು ಮತ್ತೆ ಇದು ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲೇ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಇದಕ್ಕೂ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಆದ್ರೇನೇ ಸಾಧ್ಯ. ಅಂದ್ರೆ ಪೂರ ಫುಲ್ ಕಮಾಂಡ್ ಇದ್ರೇನೇ ಸಾಧ್ಯ. ತನ್ನ ಬಾಡಿ ಮೇಲೆ, ತನ್ನ ವಾಯ್ಸ್ ಮೇಲೆ, ಸೆನ್ಸಿಬಿಲಿಟಿ ಇವು ಮೂರು ಅಂಗದ ಮೇಲೆ ಫುಲ್‌ಕಮಾಂಡ್, ಮೊದ್ಲು ಗುಬ್ಬಿ ಕಂಪೆನಿಯಲಿ ಟೆಸ್ಟ್ ಮಾಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಕೇಳ್ತಿದ್ರು — ಅವ್ನಿಗೆ ಮೂರು ಅಗತ್ಯಗಳಿವೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿ — ಪೈಪು, ಪೋಸು, ‘ಫಿಗರ್’. ಪೈಪ್ ಅಂದ್ರ ಅಂರ್ಥ ಒಳ್ಳೆ ವಾಯ್ಸ್ ಇರ್ಬೇಕು. ಪೋಸು ಅಂದ್ರೆ ಚೆನ್ನಾಗಿ ಭಂಗಿಗಳನ್ನ ಕೊಡ್ಬೇಕು. ಅದು ನಮ್ಮ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಇದೆ. ಸ್ಟೇಜಿಗೆ ಬಂದು ಒಳ್ಳೆ ರಾಜನ ಹಾಗೆ ಭಂಗಿಯನ್ನ ಕೊಟ್ಟು ಬಿಟ್ರೆ — ಆಂ.. ಪರ್ವಾಗಿಲ್ಲ. ಒಳ್ಳೆ ‘ಫಿಗರ್’. ಒಟ್ಟು ಇವು ಮೂರು ಇದ್ರೆ ಆಗ್ತಿತ್ತು ಅಂತ. ಈಗ ಹಾಗಲ್ಲ. ಈಗ ನಿತ್ಯ ಬೆಳೀಬೇಕಾಗುತ್ತೆ.
ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಆಕ್ಟರ್ ಆಗ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ರೆ, ಹೆಚ್ಚು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಬೇಕಾದ್ದು ಮೊದ್ಲು ಟ್ರೇನಿಂಗ್. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಟ್ರೇನಿಂಗೇ ಬೇಡ ಅಂತ ಹೇಳ್ತಿದ್ರು. ಈಗ ಯಾರೂ ಹಾಗೆ ಹೇಳೋಲ್ಲ. ಒಂದು ಇಪ್ಪತ್ತು ಮೂವತ್ತು ವರ್ಷದ ಹಿಂದೆ, “ಕಲಾವಿದ ಅಂದ್ರೆ ಹುಟ್ಟಾ ಕಲಾವಿದ ಆಗಿರ್ತಾನೆ; ಅದೇನು ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಕಲ್ಸಕಾಗತ್ತಾ?” ಅಂತಿದ್ರು ಕಲೆ ಅಂದ್ಮೇಲೆ ಕಲ್ಸೋಕೆ ಆಗತ್ತೆ ಅಂತ್ಲೇನೇ ಅರ್ಥ. ಇಲ್ದಿದ್ರೆ ಕಲೆ ಆಗ್ತಿರಲಿಲ್ಲ. ನ್ಯಾಚುರಲ್ ಆಗಿ ಬರೋದು ಕಲೆ ಅಲ್ಲ. ಹಕ್ಕಿ ಹಾಡಿದ್ರೆ ಅದನ್ನ ಕಲೆ ಅಂತ ಹೇಳೋಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅದು ಸಹಜ, ಅದ್ರ ಸ್ವಭಾವ, ಸ್ವಾಭಾವಿಕ.  ಆದ್ರೆ ಹಕ್ಕಿಯ ಹಾಗೆ ನಾನುಹಾಡಿದ್ರೆ ನಾನು ಕಲಾವಿದ ಆಗ್ತೇನೆ. ಯಾಕಂದ್ರೆ ನಾನು ಅದ್ನ ಅನುಕರಿಸಿ ಬೇರೆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಕ್ರಿಯೇಟ್‌ಮಾಡ್ತೀನಿ, ಅದ್ಕೇ ಒಂದು ಅರ್ಥ ಕೊಡ್ತೀನಿ, ಅದ್ನ ಉಪಯೋಗ ಮಾಡ್ತೀನಿ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ಮೊದ್ಲು ಬೇಕಾದ್ದು ವಾಯ್ಸ. ನಮ್ಮ ವಾಯ್ಸ್‌ನ ರೇಂಜೇ ನಮ್ಮ ಆಕ್ಟರ್‌ಗಳಿಗೆ ಇನ್ನೂ ಗೊತ್ತಿಲ್ಲ. ಕಾರಣ ಇಷ್ಟೇ. ನೂರಾರು ಸೌಂಡ್‌ಗಳು ಬಂದದ್ರಿಂದ ನಾವು visually ಎಷ್ಟು ಸೆನ್ಸಿಟಿವ್ ಆಗಿದ್ದೀವೋ ಅಷ್ಟು ಕಿವಿಯಿಂದ ಸೆನ್ಸಿಟಿವ್ ಆಗಿಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಎಲ್ಲಾ ಸೌಂಡ್‌ಗಳನ್ನ ಕೇಳ್ತೀವಿ. ಕಣ್ಣು ಮುಚ್ಚಿದ ಹಾಗೆ ಕಿವಿ ಮುಚ್ಚೋಕೆ ಆಗೋದೂ ಇಲ್ಲ. ಅದು ಒಂದು ದೊಡ್ಡ ಪ್ರಾಬ್ಲೆಮ್. ಮೂಗ್ ಮುಚ್ಕೋತೀವಿ ಆದ್ರೆ ಕಿವಿ ಎಂದುಮುಚ್ಚೋಲ್ಲ, ಕಿವಿ ಓಪನ್. ಹಾಗಾಗಿ ಎಲ್ಲಾ ಸೌಂಡ್‌ಗಳೂ ಬರುತ್ವೆ ನಮ್ಮ ಸ್ಕೂಲ್‌ಗಳಲ್ಲಿ ಈಗಲೂ ಕೂಡ ನಾವು ಆ ತರಹದಲ್ಲಿ ಎಲ್ಲಿ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಕೊಡ್ತೀವಿ? — ಒಂದಾನೊಂದು ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ರಾಜನಿದ್ದ, ಅವ್ನಿಗೆ ಒಬ್ಬ ರಾಣಿ ಇದ್ದಳು ಅಂತ ರಾಗವಾಗಿ ಹೇಳ್ಬಿಟ್ಟು — ಅಂದ್ರೆ ಮೊದ್ಲು ಸ್ಕೂಲಿಗೆ ಬಂದ ಕೂಡ್ಲೆ, ಅಲ್ಲೇ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆನ್ನ ಸಾಯಿಸ್ತೀವಿ. ಸರಿಯಾಗಿ ದಿನನಿತ್ಯದ ಭಾಷೆಯ ಬಳಕೆಯ ತರಹದಲ್ಲಿ ಏರಿಳಿತ ಕೊಟ್ಟು ಅದಕ್ಕೆ ನಿಜವಾದ ಎಂಫೆಸಿಸ್ ಅಥವಾ ಗತ್ತು ಅಥವಾ ವಾಲ್ಯೂಮ್, ಪಿಚ್ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಈವನ್ pause ಕೂಡ ಕೊಟ್ರೆ ಆಗ ನಿಜವಾದ ಭಾಷೆ ಆಗತ್ತೆ.
ನಾನು ಭಾಷೆ ಬಗ್ಗೆ ಬಹಳ ಸೆನ್ಸಿಟಿವ್ ಆಗಿದ್ದೀನಿ. ಅದಕ್ಕೋಸ್ಕರನೇ ಹೇಳ್ತಿರೋದು. ಭಾಷೆ ಅಂದ ಕೂಡ್ಲೆ ಅದು ಲಿಖಿತ ಭಾಷೆ ಮಾತ್ರ ಅಲ್ಲ. ಅದು ಸಂಪೂರ್ಣ ಮನುಷ್ಯನ ವ್ಯವಹಾರ. ಹ್ಯೂಮನ್ ಬಿಹೇವಿಯರ್ ಅಂತ. ಮನುಷ್ಯನ ವ್ಯವಹಾರ ಅಂದ ಕೂಡ್ಲೆ, ಅವ್ನು ಹೇಗೆ ಹುಬ್ಬು ಹಾರಿಸ್ತಾನೆ, ಅವ್ನು ಹೇಗೆ ನಡೀತಾನೆ ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಒಂದು ಮಗೂಗೆ ಹಾಲು ಕುಡೀಲಿಕ್ಕೆ ಇಷ್ಟ ಇಲ್ಲಿದಿದ್ರೆ ಅದು ಹೇಗೆ ‘ಬೇಡಾ’ ಅಂತ ಕಿರ್ಚತ್ತೆ ಅಲ್ವಾ. ಅದು ಕಿರಿಚುವಾಗ ಅದ್ರ ಪೂರ ಬಾಡಿ ಒಳಗಿಂದ, ಅದಕ್ಕೆ ಎನರ್ಜಿ ಹೇಗೆ, ಎಲ್ಲಿಂದ ಬರತ್ತೆ? ಹೊಕ್ಕಳಿಂದ ಬಂದು ಅದು ಕೈಯನ್ನ ಫುಲ್ ಯೂಸ್ ಮಾಡತ್ತೆ. ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಯಾವ ಜಿಪುಣತನನೂ ಇಲ್ಲ. ಆದ್ರೆ ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಹೆಚ್ಚು ಅಲ್ಲಾಡಿಸಿದ್ರೆ ತಪ್ಪಾಗುತ್ತೆ; ಅದು ಓವರ್ ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಆಗಿ ಕಾಣತ್ತೆ. ಯಾಕೆ? ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ನಾವು ಪೂರ ಎನರ್ಜಿಯನ್ನ ಯೂಸ್ ಮಾಡಲ್ಲ.
ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಅಂದಾಗ ಆಲ್ ಥ್ರೀ ಸೈಡ್ಸ್‌ನಲ್ಲಿ – ಅಂದ್ರೆ ಭಾವನೆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ನಿಮ್ಮ ಥಿಂಕಿಂಗ್ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ನಿಮ್ಮ ವಿಚಾರ ಸ್ಪಷ್ಟವಾಗಿರಬೇಕು ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ನಿಮ್ಮ ಗೆಸ್ಚರ್ಸ್ — ಕರೆಕ್ಟಾಗಿ ಇರ್ಬೇಕು. ಅದೇ ಹ್ಯೂಮನ್ ಲಾಂಗ್ವೇಜ್‌. ಆಗ ನಿಮ್ಗೆ ಗೊತ್ತಾಗತ್ತೆ, ಮಂಗಳೂರಿಗೂ, ಬೆಂಗಳೂರಿಗೂ, ಮೈಸೂರಿಗೂ, ಧಾರವಾಡಕ್ಕೂ ಏನು ವ್ಯತ್ಯಾಸ, ಎಷ್ಟೋ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಇದೆ. ಮೈಸೂರಿನಲ್ಲಿ ಬಹಳ ಸಿಂಪಲ್ ಆಗಿ ಬಹಳ ಶ್ರೀಮದ್ ಗಾಂಭೀರ್ಯದಿಂದ  ‘ಛೆ’ ‘ಛೆ’ ಅಂದ್ಬಿಡ್ತಾರೆ. ಅದೇ ನಾವು ಮಂಗಳೂರು ಆದ್ರೆ ‘ಛೈ’ ಅಂದ್ಬಿಡ್ತೇವೆ. ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಡಿಫರೆನ್ಸ್ ಇದೆ. ಹಾಗೆ ನಮ್ಮ ಗೆಸ್ಚರ್‌ನಲ್ಲೂ ಡಿಫರೆನ್ಸ್ ಇದೆ. ಏನಿಲ್ಲ, ಗೆಸ್ಟರ್ ಅಂದ್ರೆ ಇಷ್ಟೆ. ನಾವಾದ್ರೆ ‘ಬನ್ನಿ ಬನ್ನಿ ಬನ್ನಿ’ ಅಂತ ಕರೀತೇವೆ. ಆದ್ರೆ ಇಂಗ್ಲೀಷ್‌ ಆದ್ರೆ ‘ಕಮಾನ್, ಕಮಾನ್…’ ಏಕ್‌ದಮ್ ಆಗಿ ಕೈ ಹೀಗೆ ಇದ್ದಿದ್ದು ಹೀಗೆ ಆಗ್ಬಿಡತ್ತೆ. ಅಷ್ಟು ಗೆಸ್ಚರಲ್ಲಿ ಚೇಂಜ್ ಇದೆ. ಆ ಗೆಸ್ಟರ್ ಹೇಗೆಲ್ಲ ಚೇಂಜ್ ಆಗತ್ತೆ. ಅಂತಂದ್ರೆ ನಮ್ಮ ಪಾಸ್ಚರ್ ಚೇಂಜ್ ಆಗತ್ತೆ, ನಾವು ನಡೆಯೋದು ಚೇಂಜ್ ಆಗತ್ತೆ. ಅದೆಷ್ಟೇ ಬೇಕಾದ್ರೂ ಬಾಟಾ ಶೂ ಬರಲಿ. ನಮ್ಮಲ್ಲರ ಕಾಲೂ ಒಂದಕ್ಕೇ ಹಾಕ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ನಿಜ. ಎಲ್ಲಾ chair ಗಳನ್ನೂ ನಾವು ಅಡ್ಜಸ್ಟ್ ಮಾಡ್ಕೋಬೇಕಾಗ್ತೆ. ನಿಜ, ಇಂಡಸ್ಟ್ರೀಯಲೈಸೇಶನ್‌ನಿಂದಾಗಿ, monotony ಖಂಡಿತ ಬರತ್ತೆ. ನಿಜ. ಆದ್ರೆ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ ಆದಾಗ ಆ ನಟ ವೈವಿದ್ಯವನ್ನು ಮತ್ತೆ ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಳುತ್ತಾನೆ.
ಅವ್ನಿಗೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ನಾಟಕ ಆಡ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ರೆ, ಸಂಸರ ನಾಟಕ ಆಡ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ರೆ ಅದು ಇವತ್ತಿನ ಭಾಷೆಯಲ್ಲಿ ಮಾತಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ. ಆಗ ಅವ್ನಿಗೆ ಐತಿಹಾಸಿಕ ಪರಿಜ್ಞಾನ ಇರ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಕೃತ್ರಿಮತೆ. ದಟ್ ಈಸ್ ದ ಕ್ರಿಯೇಟಿವಿಟಿ. ಪಾರ್ಟ್‌ಆಫ್ ಕ್ರಿಯೇಟಿವಿಟಿ ಅದು ಆರ್ಟಿಫಿಶಿಯಲ್ ಅಲ್ಲ, ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ. ಆರ್ಟಿಫಿಶಿಯಲ್, ಯಾವಾಗ ಆಗತ್ತೆ ಅಂತ್ಹೇಳಿದ್ರೆ ಅದ್ರಲ್ಲಿ ಅವ್ನಿಗೆ ಫಿಲಾಸಫಿ ಇಲ್ದೆ ಹೋದ್ರೆ ಆದ್ರಿಂದ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಅಂತಂದ ಕೂಡ್ಲೇ ಅದು ಕೇವಲ ಒಂದು ಹ್ಯಾಬಿಟ್ ಅಲ್ಲ. ಕೇವಲ ಒಂದು ಡಿಸಿಪ್ಲೀನ್ ಅಲ್ಲ, ಅಥವಾ ಕೇವಲ ಕಲ್ತಿದ್ದು ಮಾತ್ರವಲ್ಲ ಟ್ರೇನಿಂಗ್‌ನಿಂದಾನೇ ಅದು ಬೆಳೀಬೇಕಾಗತ್ತೆ.
ನಿಜವಾಗಿಯೂ ನೀವು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಯೋಚ್ನೆ ಮಾಡಿದ್ರೆ ಎಲ್ಲಾ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕಿಂತ ನಮ್ಮ ಮಾಧ್ಯಮ ಬೇರೆ ಅಂತ ತಿಳ್ಕೊಂಡ್ರೆ ಮಾತ್ರ ನಮ್ಮ ಮಾಧ್ಯಮಕ್ಕೆ ಸಹಾಯ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯ. ಇದು ಟಿವ ಅಲ್ಲ, ಇದು ಚಿತ್ರಕಲೆ ಅಲ್ಲ, ಇದು ಸಂಗೀತ ಕಲೆ ಅಲ್ಲ, ಇದು ವಿಡಿಯೋನೂ ಅಲ್ಲ. ಇದು ಸಿನೆಮಾನೂ ಅಲ್ಲ, ಇದು ನಾಟಕ ಅದು ಹಾಗೆ ಸುಲಭವಾಗಿ ಹೊತ್ತಾಗೋದು ಅಂದ್ರೆ ನಮ್ಮ ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ.
ನಾವು ಗಂಭೀರವಾಗಿ ಅದನ್ನ ಪ್ರೊಫಿಶಿಯನ್ಸಿ ಅಂತ ತಗೊಂಡಾಗ, ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ, ವಾಯ್ಸ್‌ ಸರಿಯಾದ ಜಾಗದಿಂದ, ಸರಿಯಾದ ಸ್ಥಳದಿಂದ, ಸರಿಯಾದ ಕೇಂದ್ರದಿಂದ ಸರಿಯಾದ ಮೂಲೆಯಿಂದ ಬರಲು ಸಾಧ್ಯ. ಇನ್ನು ಯಾವ ಮಿಡಿಯಮ್‌ನಲ್ಲೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆದ್ರಿಂದ ನಮ್ಮ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ಇವತ್ತು ಈ ಸ್ಟೇಜ್ ಆಕ್ಟರ್, ಸ್ಟ್ರೀಟ್ ಆಕ್ಟರ್, ಫೋಕ್ ಆಕ್ಟರ್ ಅಂದಾಗ ಒಂದನ್ನು ನಾವು ಮರ್ತು ಬಿಡ್ತೇವೆ ಅದು ಏನು ಅಂತಂದ್ರೆ ಧ್ವನಿ ಹತ್ತೂ ದಿಕ್ಕುಗಳಿಂದ ಬರ್ಬೋದು. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಅದು ದಶರಥ ಮತ್ತು ಕಡೆಯಿಂದ ರಥ ಓಡಿಸಿದ ಹಾಗೆ. ಹಿಂದುಗಡೆ ಧ್ವನಿ ಬರ್ಬೋದು, ಎಡಗಡೆಯಿಂದ ಬರ್ಬೋದು, ಬಲಗಡೆಯಿಂದ ಬರ್ಬೋದು, ಯಾವ ದಿಕ್ಕಿನಿಂದಲೂ ಬರ್ಬೋದು. ಧ್ವನಿಯ ಬಗ್ಗೆ ವಿಚಾರ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಹೋದಾಗ ಏನು ತಿಳಿಯುತ್ತೆ ಅಂತಂದ್ರೆ — ನಮ್ಗೆ ಭಾಷೆ ಎಂಬುದು ಕೇವಲ ಲಿಖಿತವಲ್ಲ. ಲಿಖಿತ ಅಂತ ಅಂದ್ರೆ ಅದು ಲಿಮಿಟೆಡ್ ಆಗತ್ತೆ. ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ಮಾತ್ರ ಭಾಷೇನ ಉಳಿಸಿಕೊಳ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯ.’
ಈಗ, ಕಡುಬು ಅಂತ ಇದೆ. ಅದನ್ನು ಮಂಗಳೂರಿನವರು ಬಹಳ ಬೇಗ ಇಡ್ಲಿ ಅಂತ ಅನ್ನೋದಕ್ಕೆ ಶುರುಮಾಡಿದ್ದಾರೆ! ಇಡ್ಲಿ ಅಲ್ಲ ಅದು ಕಡುಬೇ. ಅದು ಕಡುಬಿನ ಆಕಾರದಲ್ಲಿದ್ರೆ ಅದನ್ನ ಇಡ್ಲಿ ಅಂತ ಯಾಕೆ ಹೇಳ್ತಾರೆ? ಆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಭಾಷೆ ಸತ್ತು ಹೋಗ್ತಾ ಇದೆ. ಅಂದ್ರೆ ಕಡುಬು ಸಾಯ್ತಾ ಇದೆ. ಪಾಪ! ಅದನ್ನ ಉಳಿಸ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ನಮ್ಗೆ ನಾಟಕದಲ್ಲೇ ಸಾಧ್ಯ. ಅದಕ್ಕೆ ಆಗ ಡಯಲೆಕ್ಟ್ ಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ಡಯಲೆಕ್ಟ್ ಅಂದ್ರೆ ಮೊದಲೆ ಹೇಳಿದ ಹಾಗೆ ಆ ಏರಿಳಿತಗಳು ಇಂಥವನ್ನೆಲ್ಲಾ ಮತ್ತೆ ನಾವು ಕಲೀಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ, ಭಾಷೆಯನ್ನು ಪ್ರಿಸರ್ವ್‌ ಮಾಡೋ ಲೈವ್ ಮ್ಯೂಸಿಯಂ ಅಂತಂದ್ರೆ ಥಿಯೇಟರ್‌. ಯಾರು ಲೈವ್ ಅಂತಂದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್ ಲೈವ್. ಆತ ಧ್ವನಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಎಷ್ಟು ಕಾಳಜಿ ವಹಿಸಿಕೊಳ್ತಾನೋ ಅಷ್ಟು ಅಷ್ಟು ಧ್ವನಿಯ ಬಗ್ಗೆ ಹೆಚ್ಚಿನ ಶಕ್ತಿಪಡ್ಕೊಳ್ತಾನೆ.
ನಾಟಕದಲ್ಲಿ — “ಅವ್ನು ಒಳ್ಳೆ ಹುಡುಗ” ಅಂತ ಬರ್ದಿರ್ತಾರೆ ಅಂತಿಟ್ಕೊಳ್ಳೋಣ. ಅಕ್ಟರ್‌ನ ಇಂಟರ್‌ಪ್ರಿಟ್‌ನಲ್ಲಿ ಆತ “ಒಳ್ಳ್‌ಳ್‌ಳ್ಳೆ ಹುಡುಗ”. ಅವ್ನು ಒಳ್ಳೆ ಹುಡುಗ, ಆ! ಒಳ್ಳೆ ಹುಡುಗ. ಒಳ್ಳೆ ಅನ್ನೋದು ಮೂರು ನಾಲ್ಕು ಬಂದ್ಬಿಡ್ತು. ಇದು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಧ್ವನಿ ಆಗ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಅಷ್ಟೇ ಅಲ್ಲ ಆಮೇಲೆ ‘ಛಿ’, ‘ಹೆ! ಹೆ’ ‘ಓಹೋ ಹೋ’ ಅಂತಾದ್ದು ಇನ್ನೇಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ?
ಒಂದು ನಗೋದನ್ನೇ ಭರತಮುನಿ ಆರು ತರಹ ನಗಬೇಕು ಅಂದಿದ್ದಾನೆ. ಹಸಿತ, ಅರ್ಧಹಸಿತ, ಉಪ ಹಸಿತ, ಅಟ್ಟ ಹಸಿತ, ಅತಿ ಹಸಿತ, ಅಪ ಹಸಿತ. ಈಗಲೂ ಕೂಡ ಎಷ್ಟು ತರಹ ನಗ್ತೀವಿ. ನಗೋದು ಅಥವಾ ಕೆಮ್ಮೋದು ಈಗಲೂ ಕೂಡ ನಮ್ಮ ಭಾಷೆಯ ಅಂಗವಾಗಿದೆ. ಇದನ್ನೆಲ್ಲ ನಾವು ಸ್ಕೂಲಲ್ಲಿ ಕಲಿಸೋಕೆ ಸಾಧ್ಯವೂ ಇಲ್ಲ. ಅಂದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್‌ಗೆ ಈಗಲೂ ಎಷ್ಟು ತರಹ ಬೇಕು! ಒಬ್ಬ ಬಾಸ್ ಹತ್ರ ಹೋಗ್ಬೇಕಾದ್ರೆ, ಬಾಸ್ ಇನ್ನೂ ಫೈಲ್ ಓದ್ತಿರಬೇಕಾದ್ರೆ, ಬಾಸ್‌ನ್ನ ಎಬ್ಬಿಸ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಹೇಗೆ ‘ಹುಂ ಹುಂ ಹುಂ’ (ಗಂಟಲು ಸರಿಮಾಡಿಕೊಂಡು) ಹೇಳ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಭೂಮಿಕೆ ಹಾಕ್ಬೇಕಾದ್ರೂ. ಮೊದ್ಲು ಕೆಮ್ಮಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಹೊಸ ಹೊಸತಾಗಿ ಭಾಷಣ ಮಾಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಮೊದ್ಲು ಕೆಮ್ಮಬೇಕಾಗತ್ತೆ ಅಥವಾ ಬಸ್‌ಸ್ಟಾಂಡ್‌ನಲ್ಲಿ ನಿಂತಾಗ ಅಲ್ಲಿ ಒಬ್ಬ ಹುಡ್ಗಿ ಇದ್ಬಿಟ್ರೆ ಅಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಕೆಮ್ಮಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ಆ ಕೆಮ್ಮುಗಳಿಗೆ ಎಷ್ಟು ಅರ್ಥಗಳಿವೆ. ಎಷ್ಟು ವೈವಿಧ್ಯಗಳಿವೆ. ಇದನ್ನ ಮತ್ತೆ ಕಲೀಬೇಕಾದ್ರೆ ಮತ್ತೆ ಅದಕ್ಕೆ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ನಮ್ಮ ಉದ್ಗಾರಗಳು — ‘ಅಯ್ಯೋ’ ಅನ್ನೋದು ‘ಹಯ್ಯೋ’ ಅನ್ನೋದು ಆಗಲಿ ಅದಕ್ಕೆ ಎಷ್ಟು ಅರ್ಥಗಳು ಬರ್ತವೆ. ಏನಿಲ್ಲ ಒಂದು (pause) ಬದಲಾಯಸಿಬಿಟ್ರೆ ಎಷ್ಟು ಅರ್ಥ ಚೇಂಜ್ ಆಗತ್ತೆ! ನಾನು ನಿಮ್ಮ ಮನೆಗೆ ಬರ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ದೆ’, ನಾನು ‘ನಿನ್ನೆಯೇ” ನಿಮ್ಮನೆಗೆ ಬರ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ದೆ. ನಾನು ನಿನ್ನೆ ನಿಮ್ಮನೆಗೆ ಬರ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ದೆ. ನಾನು ನಿನ್ನೆ ನಿಮ್ಮ ‘ಮನೆಗೇ’ ಬರ್ಬೇಕು ಅಂತಿದ್ದೆ. ಆಫೀಸಿಗಲ್ಲ. ನಾನು ನಿನ್ನೆ ನಿಮ್ಮನೆಗೆ ‘ಬಬೇಕು’ ಅಂತಿದ್ದೆ, ‘ಇದ್ದೆ’ ಅನ್ನೋದ್ರಲ್ಲೂ ವ್ಯತ್ಯಾಸ ಆಗತ್ತೆ. ಅಂದ್ರೆ ಇಷ್ಟೆಲ್ಲಾ ಮಾಡ್ಬೇಕಾದ್ರೆ. ಒಂದು ಭಾಷೆ ಬಗ್ಗೆ ಕಲೀಬೇಕಾದ್ರೆ, ಒಂದು ವರ್ಷವಲ್ಲ, ಎಷ್ಟು ವರ್ಷದಿಂದ ಕಲೀಬೇಕು. ಇದು ಭಾಷೆಯ ವೈವಿಧ್ಯವಾಯ್ತು.
ಇನ್ನು ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ. ಧ್ವನಿಯಲ್ಲಿ ರೇಂಜ್, ರೇಂಜೇ ಇಲ್ಲ ಈಗಿನ ಆಕ್ಟರ್. ಅದಕ್ಕೇ ಮೈಕ್ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತೀವಿ. ಕೈಲಾಸಂ ಹೇಳಿದ್ದಾರೆ ‘ಮೈಕಾಸುರ’ ಅಂತ. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಮೈಕ್ ಒಂದು ರಾಕ್ಷಸನೆ. ಯಾಕೆಂದರೆ ಸ್ಟೇಜೇ ಜಗತ್ತು ಅಂತ ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್ ಹೇಳಿದ್ಮೇಲೂ ಕೂಡ ಆ ಜಗತ್ತಿನಲ್ಲೂ ಕೂಡ ಮೈಕ್ ಮುಂದೆ ಬಂದ್ಬಿಟ್ಟು, ನಮ್ಮ ಜಗತ್ತನ್ನು ಒಂದು ಅಡಿ ಒಳಗೆ ನಿಲ್ಲಿಸಿ ಬಿಡ್ತೀವಿ. ಒಂದು ಇಪ್ಪತ್ತು ಅಡೀನೂ ಸರಿಯಾಗಿ ಯೂಸ್ ಮಾಡಲ್ಲ. ನಿಜ ನೋಡಿದ್ರೆ ಇಪ್ಪತ್ತು ಅಡಿಯ ಸ್ಟೇಜನ್ನ ಹೇಗೆ ಉಪಯೋಗಿಸ್ತಿವಿ, ಪಿಚ್ (pitch) ಇವೆಲ್ಲಾ ಉದಾರಣೆಗೆ ಒಬ್ಬ ಅಂಗಡಿಯವನು ವ್ಯಾಪಾರ ಮಾಡ್ತಾ ಇದ್ದಾನೆ. ಅಲ್ಲಿಗೆ ಒಬ್ಬ ಫ್ರೆಂಡ್ ಬಂದಿದ್ದಾನೆ. ಈ ಮೂರು ಜನರ ಹತ್ರ ಹೇಗೆ ಮಾತಾಡೋದು? ‘ಹಾಂ, ಬನ್ನಿ ಸ್ವಾಮಿ. ಬನ್ನಿ ಬನ್ನಿ ಸ್ವಾಮಿ. ಅ..ಅ.. ಕುರ್ಚಿ ಕೊಡ್ತೀನಿ ಸ್ವಾಮಿ ಒಂದ್ನಿಮಿಷ. ಏ ಹೋಗೋಹೋಗೋ ಯಾವಾಗಲೂ ನಿಂದು ಇದ್ದಿದ್ದೇ’. ಈ ರೀತಿ ಮೂರು ಪಿಚ್‌ನಲ್ಲಿ ಮಾತಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಆಯಾಯ ಪಿಚ್‌ನಲ್ಲಿ ಭಾಷೆ ಚೇಂಜ್ ಆಗ್ಬಿಡತ್ತೆ. ಅದಕ್ಕೆ ಯಾವ ತರಹದ ವ್ಯಾಕರಣ ಇಲ್ಲ.
ಭರತ ಮುನಿ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ: ಆಕ್ಟರ್ ಬಹಳ ಚತುರನಾಗಿರಬೇಕು. ಅಂದ್ರೆ ಇಂಟಲಿಜೆಂಟ್ ಆಗಿರ್ಬೇಕು ಅಂತರ್ಥ. ಅಂದ್ರೆ ಯಾವಾಗಲೂ ಫ್ರೆಶ್ ಆಗಿ ವರ್ತಮಾನ ಕಾಲದಲ್ಲಿ ಇರಬೇಕು; ಆಮೇಲೆ ಆತನಿಗೆ ಛಂದೋಗತಿ ವಿಧಾನಗಳೆಲ್ಲಾ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕು, ಛಂದಸ್ಸು ಕೂಡ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕು. ಛಂದಸ್ಸು ಗೊತ್ತಿದ್ರೆ ತಾಳ ಗೊತ್ತಾಗತ್ತೆ, ಲಯ ಗೊತ್ತಾಗುತ್ತೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ತಾಳ ಅಂದ್ಬಿಟ್ರೆ (ಕೈಯಲ್ಲಿ ತಾಳ ಹಾಕಿ) ಹೀಗೆ ಆಗ್ಬಿಟ್ಟಿದೆ. ಬಟ್ ಅದು. ಇಲ್ದೇನೇ ಲಯ ಅಂದಾಗ ಅದು ಅರ್ಥವಾಗುತ್ತೆ; ಆಗ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಅವ್ನಿಗೆ ಕವಿತೆ ಗೊತ್ತಿರಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಬೇರೆ ಸಾಹಿತ್ಯ ಪ್ರಕಾರಗಳು ಗೊತ್ತಿರಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಇವತ್ತು ನಮ್ಮ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಆಕ್ಟ್ ಮಾಡೋರಿಗೆ, ಅದು ಹವ್ಯಾಸಿ ರಂಗಭೂಮಿಯಲ್ಲಂತೂ ಒಳ್ಳೆ ನಾಟಕ ಇದ್ರೆ ಮಾತ್ರ ಅವ್ನು ಆಕ್ಟರ್ ಆಗಬಲ್ಲ. ಇಲ್ಲಂದ್ರೆ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್‌ನ ಸ್ವಂತ ಕಾಂಟ್ರಿಬ್ಯೂಶನ್ನೇ ಇಲ್ಲ. ಗಿರೀಶರ ‘ತುಘಲಕ್’ ಸಿಕ್ಕಿದ್ರೆ ನಾನು ಒಳ್ಳೆ ಆಕ್ಟರ್ ಆಗ್ತೀನಿ. ಗಿರೀಶ್ ಅಲ್ಲದೆ ಇನ್ಯಾವನೋ ಒಬ್ಬ ‘ವಿಭೀಷಣ’ ಅಂತ ಬರೆದ್ರೆ, ಅವ್ನ ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಚಾನ್ಸೇ ಇಲ್ಲ. ಅದರಲ್ಲಿ ಅವಕಾಶವೇ ಇಲ್ಲ. ಪಾಸಿಬಿಲಿಟಿನೇ ಇಲ್ಲ ಅಂತದ್ಬಿಟ್ಟು ತೆಗೆದು ಹಾಕ್ತೀನಿ. ಆದ್ರೆ ನಮ್ಮ ಟ್ರೆಡಿಷನಲ್ ಥಿಯೇಟರ್‌ತಗೊಳ್ಳಿ. ಒಂದು ಸಣ್ಣ ವಿಷಯವನ್ನ ತಗೊಂಡು ಎಷ್ಟು ಚೆನ್ನಾಗಿ ಮಾತಾಡ್ತಾರೆ. ನಮ್ಮ ಯಕ್ಷಗಾನದಲ್ಲಿ ಅಥವಾ ಕಥಕ್ಕಳಿಯಲ್ಲಿ ಆಗ್ಲಿ ಅಭಿನಯ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಒಂದು ಸಣ್ಣ ವಿಷಯ. ಶಿವನ ತಪಸ್ಸು ಮಾಡಿ ಎಲ್ಲಾ ಸಿದ್ದಿಗಳನ್ನು ಪಡ್ಕೊಂಡು ಬಂದ್ಬಿಟ್ಟು ರಾವಣ. ಬಂದ್ಮೇಲೆ ಒಂದ್ಸಲ ಶಿವನಿಗೇ ಒಂದು ಪಾಠ ಕಲಿಸಿಬಿಡೋಣ ಅಂತ ಕಾಣತ್ತೆ ಅವ್ನಿಗೆ. ಇದು ನಾಟಕದಲ್ಲೇ ಸಾಧ್ಯ — ಗುರುವಿಗೇ ತಿರುಮಂತ್ರ ಹಾಕೋದು. ಎಲ್ಲವನ್ನೂ ಕಲಿತು ಕೊನೆಗೆ ಗುರುವಿಗೇ ತಿರುಮಂತ್ರ ಹಾಕಿದ್ರೆ, ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಅದೊಂದು ಮೂವತ್ತಾರನೇ ವಿದ್ಯೆ ಇದ್ದ ಹಾಗೆ. ಒಂದು ಹೊಸ ವಿದ್ಯೆ ಕಲಿತ ಹಾಗೆ. ಅದು ಗುರುವಿಗೆ ವಿದ್ರೋಹ ಅಲ್ಲ; ದಟ್ ಈಸ್ ದ ರಿಯಲ್ ಕ್ವಾಲಿಟಿ. ಚೈನದ್ದೋ ಜಪಾನದ್ದೋ ಒಂದು ಫಿಲ್ಮ್ ಬಂದಿತ್ತು, ನೀವು ನೋಡಿರಬಹುದು, ಥರ್ಟಿಸಿಕ್ಸ್ ಆಂಗಲ್ಸ್ ಅಂತ ಥರ್ಟಿಸಿಕ್ಸ್‌ನಲ್ಲಿ ಥರ್ಟಿಫೈವ್ ಮಾತ್ರ ಹೇಳಿಕೊಡೋದು. ಥರ್ಟಿಸಿಕ್ಸ್ತನ್ನ ಹೇಳಿಕೊಡೋಲ್ಲ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅವ್ನೇ ಹುಡುಕ್ಬೇಕು ಅಂತ್ಹೇಳಿ. ಆ ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಥರ್ಟಿಸಿಕ್ಸ್ ಅವ್ನ ಕಾಂಟ್ರಿಬ್ಯೂಶನ್. ಥಿಯೇಟರ್‌ ಕೂಡ ಹಾಗೇನೇ. ಭಾಷೆಯ ತಾಪ ಬೆಳೀಬೇಕಾದ್ರೆ, ಭಾಷೆ ಬೆಳಿಬೇಕಾದ್ರೆ, ಥಿಯೇಟರ್‌ನಿಂದ ಮಾತ್ರ ಸಾಧ್ಯ. ಅದೂ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್‌ನಿಂದ. ನಿಮ್ಮಲ್ಲಿ ಮೂರು ರಂಗಭೂಮಿ. ಮೂರು ಇದ್ರೂ ಕೂಡ, ನಾವು ಭಾಷೆ ಬಗ್ಗೆ ಎಷ್ಟು ಕಾನ್ಶಿಯಸ್ ಆಗಿದ್ದೀವಿ? ಭಾಷೆ ನಿಜವಾಗಿಯೂ ಬೆಳೆಯೋದು ಪರಸ್ಪರ ಸಂಬಂಧದಲ್ಲಿ. ಆಡಿಯನ್ಸ್ ಮುಂದೆ ಇದ್ದಾಗ ನಾನು ಮಾತಾಡ್ತಾ ಇದ್ರೆ ನನ್ನ ಒಂದೊಂದು ಮಾತಿಗೂ ಅರ್ಥ ಮುಟ್ಟಿದಾಗ, ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ಉಷ್ಮಾ — ಉಷ್ಮತೆ — ಉಷ್ಮತೆ — ತಾಪ ಬೆಳೆಯತ್ತೆ. ಆ ತಾಪ ಟಿವಿಯಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಫಿಲ್ಮ್‌ನಲ್ಲಿ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಇನ್ನು ಯಾವ ಮಿಡಿಯಂನಲ್ಲೂ ಸಾಧ್ಯವಿಲ್ಲ. ಆ ಭಾಷೆ ಬೆಳೆಯೋದು ಅಂದ್ರೆ ಅರ್ಥ, ಕೊನೆಗೆ ಅದೊಂದು ಈಡಿಯಮ್ ಆಗೋದು. ಅದಕ್ಕೇ ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ಒಂದೊಂದು ಶಬ್ದಗಳೂ ಈಡಿಯಮ್ ಆಗ್ಬಿಟ್ಟು. ಡೇ ಟುಡೇ ಲೈಫ್‌ನಲ್ಲಿ ಬಂದ್ಬಿಟ್ಟವು. ನಾವು ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ಕೂಡ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತೀವಿ. ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ಈಡಿಯಮ್‌ನ. ಟಿಟ್ ಫಾರ್ ಟ್ಯಾಟ್ ಮುಂತಾದೆಲ್ಲ. ಹಾಗೇ ಕನ್ನಡದಲ್ಲಿ ನಮ್ಮ ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತದ್ದೇ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತೀವೇ ಹೊರ್ತು ನಮ್ಮ ನಾಟಕರಂಗ ಅದನ್ನ ಕೊಟ್ಟಿಲ್ಲ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಲ್ಲಿ ನಾನು ಹೇಳಿದ್ದು — ನಾವು ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಆಗಿಲ್ಲ ಅಂತ.
ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಆಗೋದಕ್ಕಿಂತ ಮೊದ್ಲು ಧ್ವನಿ ಆಮೇಲೆ ಬಾಡಿ ಬಗ್ಗೆ ಯೋಚ್ನೆ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ನಿಜವಾಗಿಯೂ ನೋಡಿದ್ರೆ ಧ್ವನಿ ಬೆಳೆಸ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಆರ್ನೇ ವರ್ಷದಿಂದಲೇ ಬೆಳೆಸ್ಬೇಕು. ಅದಕ್ಕೆ ಭರತಮುನಿ ಹದಿನೈದು ವರ್ಷ ಕಲೀಬೇಕು ಅಂತಾನೆ. ಅಂದ್ರೆ ಹದಿನೇಳನೇ ವಯಸ್ಸಿಗೆ ಬರೋ ಹೊತ್ತಿಗೆ ಅವ್ನಿಗೆ ವಾಯ್ಸ್ ಮೇಲೆ ಕಂಪ್ಲೀಟ್ ಕಮಾಂಡ್ ಬರತ್ತೆ. ಆಗ ಎಷ್ಟು ತರಹ ಮಾತಾಡ್ತಾನೆ! ಪಕ್ಷಿಗಳನ್ನ ಅನುಕರಿಸ್ತಾನೆ. ನಾಯಿಗಳನ್ನೂ ಅನುಕರಿಸ್ತಾನೆ. ಮನುಷ್ಯರನ್ನೂ ಅನುಕರಿಸ್ತಾನೆ. ಅವ್ನು ಎಷ್ಟು ತರಹ ಮಾತಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಸಾಧ್ಯವಿದೆ. ಆದ್ರೆ ಇವತ್ತು ಅದು ಆಗ್ತಾ ಇಲ್ಲ. ಈ ಬಗ್ಗೆ ಗಂಭೀರವಾದ ಚರ್ಚೆ ನಡೆದಿದೆ.
ಇನ್ನು ಎರಡನೆಯದಾಗಿ ನಮ್ಮ ಬಾಡಿ. ನಮ್ಮ ಬಾಡಿ ಮೇಲೆ ನಮ್ಗಿನ್ನೂ ಕಂಟ್ರೋ ಇಲ್ಲ. ಕಂಟ್ರೋಲ್ ಅಂದ್ರೆ ಅರ್ಥ ಬಾಡಿನ್ನ ನಿಜವಾಗ್ಲೂ ಅಕ್ರೋಬೇಟಿಕ್ಸ್ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಕಲೀಬೇಕು. ಆಕ್ರೋಬೇಟಿಕ್ಸ್ ಮಾಡೋದೇ ಕೆಟ್ಟದು ಅಂತ ತಿಳ್ಕೊಂಡು ಬಿಟ್ಟಿದ್ದಾರೆ. ಬಾಡಿ ಕಂಪ್ಲೀಟ್ಲಿ ಒಂದು ಹಗ್ಗದ ಹಾಗೆ ಆಗ್ದೇ ಹೋದ್ರೆ ಅವ್ನು ಏನು ಕ್ಯಾರೆಕ್ಟರ್ ಬದಲಾಯಿಸಬಲ್ಲ?
ನಾನು ನೋಡಿದ ಒಂದು ನಾಟಕದಲ್ಲಿ ಮೈಮ್‌ನಲ್ಲಿ ಒಂದು ಕಪ್ಪೆ ಹಾರಿದ ಹಾಗೆ ಮುಂದೆ ಹೋತಾನೆ; ಹರ‍್ಕೊಂಡು ಹೋಗ್ತಾನೆ. ಆಮೇಲೆ ಒಬ್ಬ ಮೈಮ್‌ನಲ್ಲಿ ಹಗ್ಗನ್ನ ಎಳೀತಾನೆ, ನಿಜವಾಗ್ಲೂ ಜಾರ‍್ಕೊಂಡು ಜಾರ‍್ಕೊಂಡ್ ಎಳ್ಕೊಂಡು. ಬರ್ತಾನೆ. ಅದು ಸುಲಭವಾ ಅಂತ ಗೊತಾಗ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್ಸ್‌ ಮನೆಗೆ ಹೋಗಿ ಟ್ರೈ ಮಾಡ್ಲಿ. ಸಾಧ್ಯವೇ ಇಲ್ಲ; ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಅದಕ್ಕೆ ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಅಂದ್ರೆ ಬಾಡಿ ಕಂಟ್ರೋಲ್ ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಬಾಡಿಗೆ ಹಿಂದೆ ಎಳೆದಾಗ ಬಲ ಮೊಣಗಾಲ ಮೇಲೆ ಬೀಳತ್ತೋ, ಕಾಲ್ಮೇಲೆ ಬೀಳತ್ತೋ ಹೊಟ್ಟೆ ಮೇಲೆ ಬೀಳತ್ತೋ, ಎಲ್ಲಿ ಬೀಳತ್ತೆ ಹೇಗೆ ಗೊತ್ತು. ಒಂದು ರೀತಿಯಲ್ಲಿ ನಾವು ಅದ್ನ ರೆಸಿಸ್ಟ್ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಅದ್ರ ಜೊತೇಲಿ ಹಿಂದಿಂದೆ ಹೋಗ್ಬೇಕು. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಬಾಡಿ ಬಗ್ಗೆ ಕಾನ್ಶಿಯಸ್‌ನೆಸ್ ಬೆಳೀದೇ ಇರೋದ್ರಿಂದ್ಲೇ ಒಂದೊಂದು ಸಲ “ಫಿಸಿಕಲ್ ಆಕ್ಟಿವಿಟಿ” ಅನ್ನೋದನ್ನ ಒಂದು ಜಂಪ್ ಮಾಡೋದೋ, ಅಥವಾ ಸುತ್ತ ಹಾಕೋದೋ, ಇಷ್ಟ್ರರಲ್ಲೇ ಮುಗಿಸ್ಬಿಟ್ಟಿದ್ದೀವಿ. ಆದ್ರೆ ಮೆಹರಿಂಗ್ ಅಂತ ಒಬ್ಬ ಜರ್ಮನ್ ಆಕ್ಟರ್ – ಡೈರಕ್ಟರ್ ಹೇಳ್ತಿದ್ದ. ನಾನು ಶೇಕ್ಸ್‌ಪಿಯರ್‌ನ ಒಂದೂವರೆ ಪೇಜಿನ ಭಾಷಣವನ್ನ ನಾನು ನನ್ನ ಬಾಡಿಯ ಗೆಸ್ಟ್‌ರ್‌ನಿಂದ ಒಂದು ನಿಮಿಷದಲ್ಲೇ ತೋರಿಸ್ತೀನಿ, ಎಕ್ಸ್‌ಪ್ರೆಸ್ ಮಾಡ್ತೀನಿ ಅಂತ. ಇದು ಸ್ವಲ್ಪ ಅತಿಶಯೋಕ್ತಿ ಇರ್ಬೋದು ನಿಜ. ಇದು ಯಾಕೆ ಹೇಳೋದು ಅಂದ್ರೆ ಬಾಡಿ ಮೇಲೆ ಎಷ್ಟು ಕಂಟ್ರೋಲ್ ಇರ್ಬೇಕು ಅನ್ನೋದಕ್ಕೆ, ಬಾಡೀಲಿ ಕಂಟ್ರೋಲ್ ಇರೋದಕ್ಕೆ ನಮ್ಗೆ ಎಷ್ಟು ತರಹದ ಅಭ್ಯಾಸಗಳು ಬೇಕು!
ಭರತ ಮುನಿ ದೃಷ್ಟಿ ಬಗ್ಗೆನೇ ಅರವತ್ತ ನಾಲ್ಕು ವಿಧಗಳನ್ನು ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ಎಡದಿಂದ ಬಲಕ್ಕೆ, ಬಲದಿಂದ ಎಡಕ್ಕೆ, ಮೇಲಿನಿಂದ ಕೆಳಕ್ಕೆ, ಕೆಳಗಿನಿಂದ ಮೇಲಕ್ಕೆ ದುಂಡಗೆ ಹಾಕೋದು ಹೇಗೆ, ಆಮೇಲೆ ಅದ್ನನ್ನೇ ದೊಡ್ಡ ಹೇಗೆ ಮಾಡೋದು, ಸಂಕುಚಿತ ಹೇಗೆ ಮಾಡೋದು — ಹೀಗೆ ಅರವತ್ತ ನಾಲ್ಕು ಭೇದಗಳನ್ನು ಅವ್ನೇ ಹೇಳಿದ್ದಾನೆ. ನಮ್ಮಲ್ಲಿ ಇವನ್ನೆಲ್ಲಾ ಯಾವ ತರಹದಲ್ಲೂ ಡೆವಲೆಪ್ ಮಾಡಿಲ್ಲ. ಹಾಗೇನೇ ಬಾಡಿ ಬಗ್ಗೇನೂ ಗ್ರೋಟೋವ್‌ಸ್ಕಿಯಿಂದಲೋ ಎಲ್ಲಿಂದಲೋ ಅಲ್ಲಿಂದ ಇಲ್ಲಿಂದ ಒಂದ್ಸಲ ಕೇಳ್ಕೊಂಡು ಬರ್ತೀವಿ. ಆಮೇಲೆ ಇಲ್ಲೂ ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ ಶುರುಮಾಡ್ತೀವಿ. ಆದ್ರೆ ನಾನಿಲ್ಲಿ ಹೇಳೋದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಏನೂಂತಂದ್ರೆ — – ಚಾವ್ ಡ್ಯಾನ್ಸರ್ ಹೇಗೆ ಹಗ್ಗದ ಹಾಗೆ ಬಾಡಿ ಬಗ್ಗಿಸ್ತಾನೆ ಅನ್ನೋದನ್ನ. ಆಗ ಅವ್ನು ಎಲ್ಲಾ ತರಹದಲ್ಲೂ ಡೆಡ್ ಬಾಡಿ ಆಗಬಹುದು. ಅಥವಾ ಸ್ಟೇಜ್ ಮೇಲೆ ಈಜಬಹುದು. ಅಥವಾ ಅವ್ನು ಕಂಪ್ಲಿಟ್ಲೀ ಹಗ್ಗವೇ ಆಗ್ಬೋದು. ಒಂದು ರೇಂಜ್ ಆಗ್ಬೋಗು. ಹೀಗೆ ಆಗ್ಬೇಕಾದ್ರೆ ಆಕ್ಟರ್‌ಗೆ ಬಾಡಿ ಮೇಲೆ ಎಷ್ಟು ಕಮಾಂಡ್ ಬೇಕು, ಅದಕ್ಕೆ ಎಷ್ಟು ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಬೇಕು! ಟ್ರೇನಿಂಗ್ ಆಕ್ಟರ್‌ಗೆ ಮುಖ್ಯ ಆದಾಗ ಪ್ರೊಫೆಶನಲ್ ಎಂಬುದು ನಿಜವಾಗಿ ಅರ್ಥ ಆಗತ್ತೆ.
ಆಮೇಲೆ ಸೆನ್ಸಿಬಿಲಿಟಿ. ಸೆನ್ಸ್ ಹೇಗೆ ಬೆಳೆಸೋದು? ಸೆನ್ಸ್ ಬೆಳೆಸೋದು ಮುಖ್ಯವಾಗಿ ಆಬ್ಸರ್ವೇಶನ್‌ನಿಂದ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಯಾವಾಗ್ಲೂ ಇನ್ನೊಬ್ರನ್ನ (observe) ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ನಮ್ಗೆ ಆಬ್ಸರ್ವ್‌ಮಾಡ್ಲಿಕ್ಕೆ, ಒಳ್ಳೊಳ್ಳೆ ಕಾಲೇಜ್ ಅಥವಾ ಸ್ಕೂಲುಗಳು ಅಂತಂದ್ರೆ — ಬಸ್ ಸ್ಟಾಂಡ್, ರೇಲ್ವೇ, ಸ್ಟೇಶನ್ ಏರ್ ಪೋರ್ಟ್‌, ಮಾರ್ಕೆಟ್ – ನಿಮ್ಗಲ್ಲಿ ಗೊತ್ತಾಗತ್ತೆ ಯಾವ ರೀತಿ ಅವ್ರು ಶಬ್ದಗಳನ್ನ ಯೂಸ್ ಮಾಡ್ತಾರೆ. ಅಂತ. ರೇಲ್ವೇ ಸ್ಟೇಶನ್‌ನಲ್ಲಿ ಟೀ ಮಾರೋನು ‘ಗರಮ್ ಚಾಯ್, ಗರಮ್ ಚಾಯ್’ (ಒಳ ದಪ್ಪ ಸ್ವರದಲ್ಲಿ) ಅಂತ ಯಾಕೆ ಹಾಗೆ ಹೇಳ್ತಾನೆ? ಈಸಿಯಾಗಿ ಗರಮ್ ಚಾಯ್ ಅಂತ ಯಾಕೆ ಹೇಳ್ಬಾರ್ದು? ಯಾಕೆ ಅಂದ್ರೆ ಅವ್ನಿಗೆ ಗೊತ್ತು ತಾನು ಸೇಲ್ ಮಾಡ್ಬೇಕು. ಗರಮ್ ಚಾಯ್ ಅಂತ ದಪ್ಪ ಸ್ವರದಲ್ಲಿ ಹೇಳಿದ್ರೆ ಎಲ್ಲರ ಸ್ವರಗಳು ಮಧ್ಯದಲ್ಲೇ ಅದು ಕೇಳ್ಸತ್ತೆ. ಸೇಲ್ ಮಾಡುವ ಒಂದು ಕ್ರಿಯೆಟಿವಿಟಿ ನೋಡಿ! ಅದ್ನ ಥಿಯೇಟರ್‌ನಲ್ಲಿ ಹೇಗೆ ತರ್ಬೇಕು? ಆ ಸೆನ್ಸಿಬಿಲಿಟಿ ಬೆಳೀಬೇಕಾದ್ರೆ ನಾವು ಆಬ್ಸರ್ವೇಶನ್ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಆ ದೃಷ್ಟಿಯಿಂದ ಆಬ್ಸರ್ವೇಶನ್‌ಗೆ ನಿಜವಾಗಲೂ ಈ ಸೆಂಟರ್ಸ್, ಛಜಣ ಛಿಜಟಿ – ಣಡಿಝ ಆಮೇಲೆ ಕ್ಲಾಸ್‌ನಲ್ಲಿ ಕೂತ್ರೆ ನಮ್ಮ್ ಕ್ಲಾಸ್‌ಮೇಟ್ಸ್ ಹೇಗೆ ಕುತ್ಕೋತಾರೆ ಅನ್ನೋದು ಬಹಳ ಇಂಟರೆಸ್ಟಿಂಗ್ ಆಗತ್ತೆ. ಒಂದು ಸ್ವಲ್ಪ ಟೈಮ್ ಟೀಚರ್ ಇಲ್ದೆ ಇದ್ರೆ ನಾವು ಇದ್ದಕ್ಕಿದ್ದ ಹಾಗೆ ಟೇಬಲ್ನ ತಿರುಗ್ಸಿ, ಒಬ್ರನ್ನೊಬ್ರು ಮುಖ ತಿರುಗಿಸಿಕೊಂಡು, ಹೇಗೆ ಮಾತಾಡ್ತೀವಿ, ಗಲಾಟೆ ಮಾಡ್ತೀವಿ ಅಂತ ಆಬ್ಸರ್ವ್ ಮಾಡಿದ್ರೆ. ಕ್ರಿಯೇಟ್ ಮಾಡಿದ್ರೆ ಅದು ನಾಟಕ ಆಗ್ಬಿಡತ್ತೆ.
ಅಂದ್ರೆ only observation ಬಟ್ ಒಬ್ಸವೇಶನ್ ಆದ್ಮೇಲೆ ಕೂಡ ಅದು ಅಲ್ಲಿಗೇ ನಿಲ್ಲೋದಿಲ್ಲ Daily ಶ್ರಮ ಮಾಡ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಅದ್ಕೋಸ್ಕರ ಒಂದು equipment ಬೇಕಾಗುತ್ತೆ. ಬಾಡಿ ಸೆನ್ಸಿಬಲ್ ಎಕ್ವಿಪ್‌ಮೆಂಟ್. ಇದಕ್ಕೆ ನಿಜವಾಗ್ಲೂ ಓದ್ಬೇಕಾಗತ್ತೆ. ಓದೋದು ಅಂದ್ರೆ ಏನರ್ಥ? ಆಕ್ಟಿಂಗ್ ಬಗ್ಗೆ ಓದೋದು ಅಲ್ಲ. ಜನರ‍ಲ್ ಆಗಿ ಎಲ್ಲಾ ಓದ್ಬೇಕು. ರಾಮಾಯಣ, ಮಹಾಭಾರತ ಓದದೇ ಹೋದ್ರೆ ನೀನು ಏನು ಕ್ರಿಯೇಟ್ ಮಾಡ್ತ್ಯಾ? ಅದ್ರಂತೆ ಕವಿತೆ ಓದದೇ ನೀನೇನು ಕ್ರಿಯೇಟ್ ಮಾಡ್ತಿಯಾ? ಕವಿತೆಗೂ ನಾಟಕಕ್ಕೂ ಬಹಳ ಹತ್ರದ ಸಂಬಂಧ. ದೃಶ್ಯ ಅಂತ ಮೊದ್ಲಿಂದ ಹೇಳ್ತಿದ್ದೀನಿ. ಯಾಕೇಂದ್ರೆ ಹೇಗೆ ಕವಿತೇಲಿ ಇಮೇಜ್‌ಗಳು ಬರತ್ತೋ ಅದೇ ರೀತಿ ಇಮೇಜನ್ನ ನಾವು ಸ್ಟೇಜ್ ಮೇಲೆ ಕ್ರಿಯೇಟ್ ಮಾಡ್ಬೇಕು.

