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Το θέατρο ως δυναμικός παράγοντας στη δημιουργία μιας ανελισσόμενης εκπαίδευσης 








Άλκηστις (Κοντογιάννη) 

H βιο-τεχνολογική εξέλιξη σε συνδυασμό με τις κοινωνικο-οικονομικές και πολιτικές συνθήκες όπως διαμορφώνονται στην Ελλάδα, στην Κύπρο αλλά και στις άλλες χώρες της Ευρώπης απαιτεί μια νέα πολυδύναμη εκπαιδευτική πολιτική. Είμαστε λοιπόν σε αναζήτηση νέων προσεγγίσεων, μεθοδολογιών, υλικών και τεχνικών που να ανταποκρίνονται στη νέα αναγκαιότητα, να διανοίγουν τους ορίζοντες στην εκπαίδευση και να οδηγούν στην κατάκτηση της γνώσης του μαθητή μέσα σε ένα ασφαλές και παρωθητικό περιβάλλον. 
«Αν πρέπει να προετοιμαστούμε για το νέο αιώνα οφείλουμε να κάνουμε πολύ περισσότερα από το να ανεβάσουμε το επίπεδο του αλφαβητισμού. Χρειαζόμαστε μια ευρεία, ευέλικτη εκπαίδευση που να κινητοποιεί κάθε μαθητή, να αναγνωρίζει τις ικανότητές του, να ανελίσσει όλο το δυναμικό του ώστε να φτάσει στο ανώτερο σημείο της ανάπτυξης του» (NACCCE, 1990).
Μία εκπαίδευση δημοκρατική, ίσων ευκαιριών, διαπολιτισμική με γνώση, αναγνώριση και σεβασμό προς τις πολιτισμικές αξίες που συνεπάγεται την αλληλεπίδραση. Mια εκπαίδευση σύγχρονη τεχνολογικά που επιτρέπει την πρόσβαση, συμμετοχή και αξιοποίηση κάθε νέου τεχνολογικά μέσου. Μια εκπαίδευση περιβαλλοντικού προσανατολισμού που επεξεργάζεται τις συνθήκες καλύτερης διαβίωσης του ανθρώπου και προστασίας του πλανήτη, με έμφαση στη αγωγή υγείας, που σχετίζεται με τη σωματική και ψυχική υγεία του μελλοντικού πολίτη και των συνεκτικών του σχέσεων στον άμεσο και έμμεσο κοινωνικό ιστό με αποτέλεσμα την ειρηνική και αρμονική συνύπαρξή του στον κόσμο, απαλλαγμένη από κάθε είδους βία και με την ενεργή δυναμική του συμμετοχή στο ευρύτερο, χωρίς περιορισμούς, παγκόσμιο πεδίο της αγοράς εργασίας. 
Μια εκπαίδευση κοινωνικο-συναισθηματική, που αντιμετωπίζει κάθε πρόσωπο-μαθητή με σεβασμό ως ένα δρων υποκείμενο στις διαδικασίες της μάθησης και στην ανακάλυψη του κόσμου, ώστε να διασυνδέει εποικοδομητικά τις νέες γνώσεις με τις προϋπάρχουσες που έχουν κατακτηθεί με τη βιωματική προσέγγιση και με την ανοιχτή επικοινωνία του με τους άλλους,  ενώ συγχρόνως θα του δίνει τη δυνατότητα να αναπτύσσει στο μέγιστο βαθμό τις εν δυνάμει προσωπικές του ικανότητες. Παράλληλα θα προάγει τη δημιουργικότητα, την επίλυση προβλημάτων, την προβλεπτικότητα, τη μεθοδικότητα, την οργανωτικότητα, τη στάση ενσυναίσθησης αλλά και κριτικής επιλεκτικότητας, τη διάθεση αναστοχασμού, που εξελικτικά θα οδηγεί το σημερινό μαθητή και τον αυριανό πολίτη του κόσμου στη δημιουργία υψηλού αυτοσυναισθήματος και θετικής στάσης προς τη ζωή και που θα επιτρέπει την επίτευξη οραμάτων και ιδανικών.

Ως δυναμική μεταβλητή της εκπαίδευσης του σχολείου του μέλλοντος θεωρούμε την τέχνη και ιδιαίτερα το θέατρο σε συνάφεια με την πλούσια και μοναδική πολιτισμική μας κληρονομιά.

 
H τέχνη αποτελεί έναν εναλλακτικό, δυναμικό και παρωθητικό τρόπο μάθησης, γιατί ενεργοποιεί την αισθητική γνώση που παρέχει τη δυνατότητα για ενόραση και διαμορφώνει τις δομές για κατανόηση και αξιολόγηση της θέσης μας στον κόσμο (Bruner, 1962, Reid, 1986). Ο Winnicott (Βίννικοτ, 1979) θεωρεί την τέχνη ένα «μεταβατικό» φαινόμενο στο χώρο της ψευδαίσθησης που βρίσκεται στη βάση της απαρχής της εμπειρίας και προσφέρεται στον άνθρωπο για την επίπονη προσπάθειά του να συνδέσει την εξωτερική με την εσωτερική πραγματικότητα  (ενδιάμεση περιοχή της εμπειρίας), (Winnicott, 1958a). Εκτός από αυτό, η αισθητική παραίσθηση (Cattanach, 1996) που προσφέρει η τέχνη, είναι το «έτερον» από την πραγματικότητα, η αποκόλληση από την πραγματικότητα, από τα γεγονότα, η δυνατότητα να εξετάσουμε τον κόσμο χωρίς τους περιορισμούς και τις πραγματικές συνθήκες (Langer, 1953). To ΟFSTED (1992),  εκπαιδευτικό πρόγραμμα - πλαίσιο για την επιθεώρηση των σχολείων στην Αγγλία, υπογραμμίζει ότι η εκπαίδευση δια μέσου των τεχνών, όχι μόνο αφορά στην κατανόηση του κόσμου, αλλά και στην κατανόηση των ικανοτήτων που έχει το ίδιο το άτομο. Παρόμοια οι Tansley και Guilford (1960) υποστηρίζουν ότι η τέχνη παρέχει εμπειρίες που είναι θεμελιώδεις για την πλήρη ανάπτυξη των μαθητών. Μέσα από τη βίωση του πολιτισμού και των εμπειριών της ανθρώπινης ζωής μπορεί να δημιουργηθεί και να εκφραστεί από ένα παιδί το συναίσθημα εμπιστοσύνης προς τον εαυτόν του και τους άλλους. Η Robinson (1992)  επισημαίνει τη σημασία της τέχνης για την ενεργό προώθηση της ανάπτυξης των μαθητών, όχι μόνο ως προς την αυτοεκτίμηση και εμπιστοσύνη  στον εαυτόν τους, αλλά και ως προς την προσωπική αποτελεσματικότητα, τις δεξιότητες έκφρασης και επικοινωνίας, την αποκλίνουσα σκέψη, τη δημιουργική λύση προβλημάτων, την εγρήγορση του νου και τη στάση ζωής.

Ο Best (1991) υποστηρίζει την άρρηκτη σχέση του νοητικού και αισθητικού τομέα. Η τέχνη είναι άμεσα συνδεδεμένη με τη δημιουργικότητα του παιδιού. Διευκολύνει την αυτο-έκφρασή του, την ανεξαρτησία του, την ευελιξία της σκέψης του, την αισθητική του ανάπτυξη και την κοινωνική του αλληλεπίδραση. Όπως έγραψε ο Lowenfeld (1957), η εμπειρία της τέχνης είναι μια εν δυνάμει πηγή για το «ευ-ζην» του παιδιού που εξισορροπεί τη μάθηση με την ευχαρίστηση.    
Μια από τις σημαντικότερες μορφές τέχνης, το θέατρο αποτέλεσε ένα μέσο δυναμικής έκφρασης και συγχρόνως μια κοινωνική εκπαιδευτική διαδικασία στην ελληνική κοινωνία που έφτασε στα υψηλότατα σημεία εξέλιξής του με τους τρεις μεγάλους τραγικούς συγγραφείς, τον Αισχύλο, το Σοφοκλή και τον Ευριπίδη. Το αρχαίο ελληνικό πνεύμα συμπυκνωμένο σε δραματικό λόγο και έκφραση υπήρξε έμπνευση και θεμέλιο για τη διαμόρφωση του μετέπειτα ευρωπαϊκού πνεύματος και του πολιτισμικού γίγνεσθαι παγκοσμίως. 

Σύμφωνα με τη βασική θέση του Bruner (1996), ο πολιτισμός διαμορφώνει το νου και μας παρέχει το «εργαλείο» με το οποίο όχι μόνο οικοδομούμε τον κόσμο μας, αλλά αντιλαμβανόμαστε τον εαυτό μας και τις δυνάμεις μας.  Η γνώση του πολιτισμικού μας περιβάλλοντος και των πηγών του συντελούν στη διεύρυνση της αντιληπτικής μας ικανότητα, στην βαθύτερη κατανόηση των εννοιών  και του κόσμου, στη ανάπτυξη της μνήμης, της φαντασίας και της γλώσσας (Kruger, 1996). Η πολιτισμική μας κληρονομιά και συγκεκριμένα η μυθολογία αλλά και το θέατρο, η αρχαία ελληνική φιλοσοφία,  η αρχαία ελληνική γραμματεία, η ζωγραφική, η γλυπτική, η μουσική,  η λαϊκή παράδοση  εμπεριέχουν δυναμικά νοητικά σχήματα, μοντέλα και πρότυπα, μοναδικές δημιουργίες του ανθρώπινου πνεύματος.
Μέσα από την διάσταση αυτή και σε συνδυασμό με την ψυχο-κοινωνική θεωρία του Luria (1978) και την κοινωνικο-πολιτισμική του Vygotsky (1962), επισημαίνουμε τη σημασία της ένταξης των τεχνών και ειδικότερα του θεάτρου στη  εκπαίδευση σε συνδυασμό με τα νέα πορίσματα της παιδαγωγικής, της ψυχολογίας και της τεχνολογίας. 

Ανακεφαλαιωτικά και πριν επικεντρωθούμε στη μεταβλητή «θέατρο», θα θέλαμε να προβούμε σε σύντομη επισκόπηση του χώρου της θεατρικής αγωγής ως προς τη σύγχρονη εξελικτική πορεία του τόσο στην Ελλάδα όσο και στο εξωτερικό. 

Στην Ελλάδα η εκπαιδευτική πολιτική σήμερα έχει προωθήσει την τέχνη στο σχολείο (πρόγραμμα Μελίνα, 1994, αναλυτικό πρόγραμμα, 1989, ΔΕΠΣ 2001,  βιβλίο Θεατρικής Αγωγής, 1993, Εικαστικών και Μουσικής, 1993). Η Θεατρική Αγωγή ή καλύτερα η Δραματική Τέχνη στην Εκπαίδευση είναι πλέον ένα γνωστικό αντικείμενο στο ελληνικό αναλυτικό πρόγραμμα της Πρωτοβάθμιας Εκπαίδευσης που εντάχθηκε σε αυτό την τελευταία δεκαπενταετία και αποτέλεσε μέρος της Αισθητικής Αγωγής. 

Επομένως έχει ήδη διαμορφωθεί ένα πρώτο επίπεδο εφαρμογής και αξιολόγησης, μια τεχνογνωσία που βρίσκεται σε συνεχή αλληλεπίδραση με το Ευρωπαϊκό και παγκόσμιο παιδαγωγικό γίγνεσθαι. Επίσης το νέο αναλυτικό πρόγραμμα στηρίζεται στη διαθεματικότητα, που μπορεί να υλοποιηθεί μέσω της τέχνης και να μεταλλάξει τη στείρα απόκτηση της γνώσης σε γόνιμη βιωματική εμπειρία. 
Σε χώρες της Ευρώπης, και συγκεκριμένα στην Αγγλία που θεωρείται πρωτοπόρος στο χώρο, η Δραματική Τέχνη στην Εκπαίδευση μόλις έχει συμπληρώσει την πρώτη της πεντηκονταετία επισήμως. Στη δεκαετία του 50, το θέατρο για τους νέους και το θέατρο στο σχολείο αρχίζει να αναζητάει νέους τρόπους έκφρασης και λειτουργικότητας. Σημαντική προεργασία προς την κατεύθυνση αυτή είχε γίνει από τη Finlay-Johnson (1911), που υποστήριζε ότι τα παιδιά μαθαίνουν μόνο όταν επιθυμούν τα ίδια να μάθουν και αυτό μπορεί να προκληθεί μέσα από τη δραματοποίηση. Ένας άλλος πρωτοποριακός εκπαιδευτικός, ο Cook (1912, 1921), διακήρυσσε ότι το εκπαιδευτικό σύστημα έχει σταματήσει να είναι εκπαιδευτικό και αποκαλούσε τον εαυτό του «Δάσκαλο του Παιχνιδιού» στις αρχές του περασμένου αιώνα, και όπως γράφει στο βιβλίο του, συνήθιζε με τα παιδιά στην τάξη του, όλοι μαζί να δραματοποιούν οτιδήποτε διάβαζαν.  

Υπήρξαν πολλοί εκπαιδευτικοί που εργάστηκαν προς αυτήν την κατεύθυνση. Η συμβολή όμως του Slade ήτανε σημαντική και ουσιαστικά θεωρείται ο πρώτος που ασχολήθηκε συστηματικά με το θέμα. Διακήρυξε μια μορφή θεατρικής τέχνης που διέφερε από το θέατρο και τις παραστάσεις. Σύμφωνα με αυτή, ο δάσκαλος ενθάρρυνε κάθε φυσική έκφραση του παιδιού. Το συμβολικό και κοινωνικο-δραματικό παιχνίδι υποστηριζόταν και εξελισσόταν σε μια ελεύθερη μορφή δραματικής έκφρασης (Slade, 1958). Ήταν μια μορφή τέχνης η οποία όμως συνδεόταν περισσότερο με το αυθόρμητο παιχνίδι του παιδιού (Bolton, 1999).

Με τις θέσεις αυτές άρχισε να διαχωρίζεται το θέατρο από τη δραματική τέχνη, όπως προτεινόταν να εφαρμόζεται στο χώρο του σχολείου. Στο διαχωρισμό αυτό συνέβαλαν οι απόψεις του Way, που στη συνέχεια επικράτησαν, και ο οποίος επικεντρωνόταν στη δραματική διαδικασία με στόχο την προσωπική ανάπτυξη των συμμετεχόντων. Με τη νέα τροπή των πραγμάτων δεν άργησαν οι έντονες αντιπαραθέσεις οι οποίες μετά από ορισμένο χρονικό διάστημα διαπραγματεύονταν το ρόλο της Δραματικής τέχνης στην Εκπαίδευση ως μορφή τέχνης ή ως μέσον μάθησης. (Way, 1967).    

Στο χώρο δυναμικά εμφανίστηκε η Heathcote, που όχι μόνο εργάστηκε για το πρόγραμμα του σχολείου  με τους μαθητές και έλαβε υπόψη της τα ενδιαφέροντα και τις ανησυχίες τους, αλλά πήρε μέρος και η ίδια στις διαδικασίες της τάξης, φέρνοντας σε αμηχανία τους εκπαιδευτικούς, που ένιωθαν άβολα να υποδύονται και αυτοί ένα ρόλο ανάμεσα στους μαθητές. Η Heathcote προώθησε τη Δραματική Τέχνη στην Εκπαίδευση ως μέσον μάθησης. Θεωρεί ότι είναι ένα μέσον για να αποκτήσουν τα αναλυτικά προγράμματα το ανθρώπινο πλαίσιο, έτσι ώστε η γνώση να μην δομείται από αφαιρετικά και διαχωρισμένα γνωστικά αντικείμενα, αλλά να στηρίζεται στην πράξη, στο ανθρώπινο βίωμα, στην αλληλεπίδραση, στην αποδοχή, στη συμφωνία και στην υπευθυνότητα, όπως γράφει ο Davis (1986). 

Τη θέση της υποστήριξε και προώθησε ο Bolton, ο οποίος κατέστησε τη Δραματική Τέχνη στην Εκπαίδευση μια δυναμική και αποτελεσματική μέθοδο διδασκαλίας κάθε γνωστικού αντικειμένου του αναλυτικού προγράμματος (Bolton, 1979). Στην αρχή αντιπαρατέθηκε στον Slade και προσπάθησε να αντικαταστήσει τις αυθόρμητες μορφές παιχνιδιού με περισσότερο οργανωμένες, που σχετίζονταν με τις θεατρικές φόρμες και που διευκόλυναν το παιδί να εκφραστεί μέσα από γεγονότα που αναπαριστούσε στο παιχνίδι του (Bolton, 1999). 
 Πολλοί εφάρμοσαν και προώθησαν τη Δραματική Τέχνη στην Εκπαίδευση, όμως δεν μπορούμε να μην αναφερθούμε στη συμβολή των θεωρητικών Robinson,  Witkin, όπως και στην O’Neil, που συνδύασε την πράξη με τη θεωρία (ΜcGregor, Tate & Robinson, 1977).
Η κίνηση αυτή μεταδόθηκε σύντομα σε ορισμένες χώρες της Ευρώπης, όπως τη Γαλλία, τη Γερμανία και την Ιταλία, που συμπεριέλαβαν αυτό το αντικείμενο επίσημα στο πρόγραμμα της εκπαίδευσης τους και κυρίως αντικατέστησαν τις θεατρικές παραστάσεις με δραματικές εκπαιδευτικές δραστηριότητες (Αλκηστις, 1992). Αλματώδης εξέλιξη καταγράφηκε την τελευταία εικοσαετία σε πολλές χώρες και όχι μόνον ευρωπαϊκές, όπως στον Καναδά και ιδιαίτερα στην Αυστραλία (Γκόβας, 2002).
Στο άρθρο αυτό θα επικεντρωθούμε στη σημασία της γνώσης και μεταγνώσης της έννοιας του θεάτρου, των χαρακτηριστικών και των λειτουργιών του, που θεωρούμε ότι μπορεί να αποτελέσει τη βάση για τη διαμόρφωση της εκπαιδευτικής διαδικασίας( Άλκηστις, 2000).

1 . Θ έ α τ ρ ο ,  γ λ ω σ σ ο λ ο γ ι κ ή     ε π ι σ κ ό π η σ η    


θ έ α τ ρ ο ν (αττ.), θέητρον (ιων.), τόπος εν ω θεάται τις θέατρον", θηέομαι (ιων), θαέομαι (δωρ.)-* θαFέομαι, θεάομαι (αττ.)- παρατηρώ τι μετά θαυμασμού, κοιτάζω, θεωρώ, εξετάζω
 (Hofmann,1989).

θ έ α τ ρ ο ν (το), ο τόπος όπου θεώμεθα, τόπος παραστάσεων / συνεκδ. οι θεαταί , "το θέατρον ανελύθη εις δάκρυα" / παν το σχετικόν με το θέατρον ως σύνολον, όπως ο τόπος, η σκηνή, τα εδώλια των θεατών, τα μηχανικά μέσα, ο τρόπος της παραστάσεως, κτλ. / μετφ. αιτία προς ειρωνείαν, προς γέλωτα, κατάγελως: "εγίναμε θέατρο του κόσμου" "ότι θέατρον εγενήθημεν τω κόσμω " (Επιστ. προς Κορινθ. 1,4,9) (Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαιδεία, Πυρσός)


Θ έ α τ ρ ο κυρίως λεγόταν  το μέρος του όλου οικοδομήματος, όπου καθόντουσαν οι θεατές και παρακολουθούσαν τις θεατρικές παραστάσεις. Η λέξη παράγεται εκ του θεώμαι. Ο Ισίδωρος παράγει τη λέξη εκ του  θ ε ω ρ ί α , ο  Πλούταρχος εκ του  Θ ε ό ς. Με τη σημερινή της σημασία η λέξη απαντάται σε επιγραφές του 350 π.Χ. για το θέατρο στον Πειραιά. Στον Υπερείδη ονομάζεται έτσι το Διονυσιακό θέατρο στην Αθήνα. Επίσης την ίδια σημασία έχει και σε ψήφισμα του Δ' αιώνα. 

 
Η λέξη   θ έ α τ ρ ο  επίσης δηλώνει και αυτό το θέαμα (Ησύχιου λ. θέατρον και Παύλου προς Κορινθίους 1,4,9). Με τη λέξη θέατρο δηλώνεται και ο τόπος όπου τελείται η σκηνή του δράματος (Αριστοφάνης)  καθώς επίσης και ο τόπος όπου αγωνίζονταν οι σοφιστές. Ο Ξενοφών αναφέρει θέατρο στην Ολυμπία, εννοώντας το μέρος του σταδίου όπου κάθονταν οι θεατές και παρακολουθούσαν τους αγώνες. Κατά τον Γ' αιώνα απαντάται η λέξη θέατρο στη σημερινή της σημασία σε επιγραφές της Δήλου. Η λέξη θέατρο σημαίνει και τους θεατές. Απαντάται στον Ηρόδοτο (VI, 21: "εις δάκρυά τε έπεσε το θέατρον"), στο Δημοσθένη (κατά Μειδ. π 59: "ως δ' επληρώθη το θέατρον"), στον Πλούταρχο (Δίων XIX:" ηγανάκτει το θέατρον"), στον Αριστοφάνη (Αχαρν. 629 : "παρέβη προς το θέατρον", Ιππείς 508: "εις το θέατρον παραβήναι", και Ιππείς 237: "το θέατρον δεξιόν"), (Ελληνική σημειωτική  εταιρία, 1986). 


Ως προς την έννοια του θεάματος ο Νικηφόρος Παπανδρέου γράφει: "Θέατρο είναι μίμησις πράξεως. Είναι δηλαδή αναπαράσταση και είναι αναπαράσταση μιας δράσης, μιας σειράς πράξεων. Άλλωστε η έννοια της πράξης είναι εδώ κομβική: πράξη των θεατρικών ηρώων (ο μύθος), πράξη των ηθοποιών (η παράσταση), πράξη των θεατών (η προσέλευση- συμμετοχή)... «Υπάρχει θέατρο όταν μια ομάδα ηθοποιών ή και μόνον ένας παρασταίνει μια ιστορία από τη ζωή των ανθρώπων μπροστά σε μια ομάδα θεατών», (Mannoni, 1969).


Αυτή, λοιπόν, η κομβική σχέση στην παραγωγή της θεατρικής πράξης θέτει ως όρο την απαραίτητη ύπαρξη του μύθου, του ηθοποιού και του θεατή. Ο ένας θέτει και προϋποθέτει την ύπαρξη του άλλου. Η παραγωγή και η κατανάλωση (ή παραλαβή) συμπίπτουν στο χρόνο. Επομένως οδηγούν τόσο τον ηθοποιό (πομπό) όσο και το θεατή (δέκτη) σε σχέση συνύπαρξης τόσο που η  απουσία του ενός να καταργεί τον άλλον.


Το θέατρο στο χώρο της πραγματικότητας είναι μία σύμβαση, μια συμφωνία, μια αποδοχή μιας ένθετης πράξης, μιας πλαστής πραγματικότητας μέσα στην πραγματικότητα, που διασυνδέει το συμβολικό, το φανταστικό με το πραγματικό. Είναι μία «σύμβαση» των συμμετεχόντων. «Ό,τι αποκαλείται μίμηση στο θέατρο δεν είναι τελικά παρά  καθαρή σύμβαση, αφού ο θεατής από τη στιγμή που μπαίνει στη θεατρική αίθουσα υποκρίνεται ότι πιστεύει ως αληθινό αυτό που δεν μπορεί παρά να μην είναι αληθινό», (Γραμματάς, 1987).

Αυτή, μάλιστα, την α priori θεατρική σύμβαση η οποία δημιουργείται ανάμεσα στο θεατή και το προσφερόμενο θέαμα από την ίδια στιγμή που παρευρίσκεται σ' αυτό, καθώς και την ανάπτυξη και αποδοχή κάποιων κωδίκων που καθορίζουν το θεατρικό γεγονός, θεωρεί  ο Γραμματάς ως τη βασικότερη προϋπόθεση στη σχέση ανάμεσα στο θέατρο και την πραγματικότητα.

Ο Βentley εισάγει το μοντέλο επικοινωνίας στο θέατρο και δίνει τον εξής ορισμό: θέατρο είναι η διαδικασία όταν ο Α (actor) ενσαρκώνει ένα ρόλο, ενώ ο θεατής S (spectator) τον παρακολουθεί (Bentley, 1965). 

2. Θ έ α τ ρ ο,   σ η μ ε ι ο λ ο γ ι κ ή     π ρ ο σ έ γ γ ι σ η.

Το θέατρο είναι ένας από τους πλέον δυσπροσδιόριστους κώδικες επικοινωνίας, ένα ιδιαίτερο πολιτισμικό σύστημα, χωρίς άμεση χρηστική λειτουργικότητα.


Οι λειτουργίες που επιτελεί το θέατρο, οι τέχνες που συναντώνται στη θεατρική παράσταση, οι σχέσεις μεταξύ τους και η ιεράρχησή τους, ο ενεργητικός ρόλος τόσο των πομπών όσο και των δεκτών, τα ποικίλα θεατρικά σημεία, οι συσχετίσεις τους, η πολυσημία του καθενός απ' αυτά, συνιστούν μια εξαιρετική συνθετότητα του θεατρικού κώδικα. 


Ο κώδικας αυτός διέπεται από μια ρευστότητα και μεταβλητότητα, ενώ συγχρόνως παρουσιάζει μια δυσκολία στο να προσδιοριστεί  η μονάδα του, το πιο μικρό συστατικό του, πράγμα που είναι ευχερές σ' άλλους χώρους όπως στη γλωσσολογία.


Αν δούμε το θέατρο διαχρονικά και συγχρονικά  από τις τελετουργίες μέχρι τα δρώμενα του 20ου αιώνα, μέσα από τη φαινομενολογία του, τα δυνητικά του σημεία και τις μεμονωμένες παραστάσεις, θα διαπιστώσουμε ότι δεν πρόκειται για ένα θεατρικό κώδικα αλλά για πολλούς, που αντικατοπτρίζουν τους ποικίλους πολιτισμικούς τομείς.


Ο εσωτερικός κώδικας του θεάτρου διαμορφώνεται και εξαρτάται από τον εξωτερικό και απαντά σε πολλούς πολιτισμούς αρχέγονους και προηγμένους (Παπανδρέου,1989).  Οι εκφάνσεις του επομένως είναι ποικίλες. Αποτελεί λοιπόν ένα ιδιάζον πολιτισμικό σύστημα.

3. Θ έ α τ ρ ο,  ε π ι κ ο ι ν ω ν ί α.


Σύμφωνα με τον ορισμό του Bentley και το μοντέλο επικοινωνίας στην θεατρική παράσταση έχουμε : 

α. τον πομπό-ηθοποιό (Α), β. το δέκτη-θεατή (S), γ. τον κώδικα (θεατρικό κώδικα), δ. το μήνυμα-μύθο (θεατρικό κείμενο, διάλογοι κτλ.),
ε. το δίαυλο, (τρόπος μεταβίβασης του μηνύματος Μ, τα ηχητικά κύματα  απ' τη φωνή και τα οπτικά κύματα απ' την παρουσία του ηθοποιού), στ. τις λειτουργίες εγγραφής του Μ (κωδικοποίηση- αποκωδικοποίηση), (Μπαμπινιώτης, 1980).


Η διαδικασία αυτή είναι πολυδιάστατη και μπορούμε να πούμε ότι το θέατρο διαχωρίζεται από τα άλλα αισθητικά συστήματα λόγω της "πληροφοριακής πολυφωνίας" του, (Barthes,1964).


Ο Πούχνερ όμως θεωρεί το μοντέλο επικοινωνίας μηχανιστικό και προτείνει να τροποποιηθεί αν πρόκειται να εφαρμοστεί στις λεπτές και πολύπλοκες  μορφές επικοινωνίας του θεάτρου, (Πούχνερ,1986). Όπως αναφέρει στο βιβλίο του στην κατεύθυνση αυτή η Fischer- Lichte υποστηρίζει πως σχεδόν ποτέ ο πομπός-ηθοποιός και ο δέκτης-θεατής δεν κατέχουν τον ίδιο κώδικα. Η ερμηνεία του δέκτη-θεατή συμπίπτει μόνο μερικά με τη σημασία του πομπού-ηθοποιού. «Η ταύτιση είναι περιορισμένη λόγω της πολυσημίας των αισθητικών σημείων», (Fischer- Lichte, (1979). Τα σημεία που συναρτούν το θεατρικό κώδικα δομικά μπορούν να εποικοδομούν το ένα το άλλο, μπορούν να συγκρούονται και να αλληλοκαταρρίπτονται ή να αλληλοαναιρούνται, ακόμα μπορούν να μην έχουν καμμία σχέση μεταξύ τους. Επομένως και οι αισθητικές δυνατότητες του θεατρικού κώδικα στο επίπεδο του συστήματος, δηλαδή των δυνητικών εφαρμογών, είναι σχεδόν απεριόριστες, (Πούχνερ, 1986).


Ένα μεγάλο μέρος του θεατρικού κώδικα αποτελεί η γλώσσα που είναι προσωπική, συναισθηματική και βιωματική, (Μπαμπινιώτης, 1980). Είναι επόμενο και ο θεατρικός κώδικας να διέπεται από τα ίδια χαρακτηριστικά. Δεδομένου ότι η κωδικοποίηση και η αποκωδικοποίηση γίνεται από τον πομπό και το δέκτη που αποτελούν πρόσωπα τελείως ξεχωριστά με διαφορετικό διανοητικό οπλισμό και προσωπικές εμπειρίες, που κινούνται όμως σε κοινό πολιτισμικό σύστημα, η επικοινωνία δεν μπορεί να είναι ολοκληρωτική  αλλά μπορεί  να είναι μερική και πολυδιάστατη. Ο Mounin άλλωστε δέχεται ότι πραγματική επικοινωνία στο θέατρο γίνεται μόνο  πάνω στη σκηνή μεταξύ των ηθοποιών.


Ο Γκροτόφσκι όμως μιλά για μια σχέση ηθοποιού - θεατή με μια διαισθητική, άμεση, "ζωντανή" επικοινωνία. Βασική αρχή του θεάτρου του είναι η διοχέτευση της δράσης σε ολόκληρο το θέατρο και ανάμεσα στους θεατές, (Γκροτόφσκι, 1982).


Για αυτή τη διαισθητική επικοινωνία γράφει ο Κουν (1987): 


"Η συνάντηση αυτή με γέμιζε δύναμη και χαρά, γιατί έβλεπα να ζωντανεύει ο κρίκος μεταξύ της σκηνής και της πλατείας, γιατί καταλάβαινα πως άρχιζε να πραγματοποιείται ο σκοπός του θεάτρου μας. Εκτελεστές και θεατές συνδέονταν στο μοίρασμα μιας χαράς που πήγαζε από τη βαθύτερη κατανόηση των αξιών της ζωής, κι ακόμα περισσότερο άρχιζε να δημιουργείται ένα αίσθημα αγάπης, συνενοχής, αν θέτε, μπροστά στο μυστήριο του ξεσκεπάσματος μιας πνευματικής αλήθειας".


Είναι αυτό που ο Γκροτόφσκι χαρακτηρίζει σα μια βαθύτατα ριζωμένη αληθινή αγάπη  ανάμεσα σε δυο ανθρώπινα πλάσματα (Γκροτόφσκι,1982). Σύμφωνα με αυτά πρόκειται πράγματι για μια επικοινωνία - συνάντηση που μπορεί να κινείται και επέκεινα του μηχανιστικού μοντέλου επικοινωνίας.

4. Θ έ α τ ρ ο,   θ ε α τ ρ ι κ ό    σ η μ ε ί ο.


Ό,τι βρίσκεται στη σκηνή αποτελεί ένα σημείο, δήλωσε ο Veltrusky της σχολής της Πράγας (Πούχνερ, 1986). Θεατρικό σημείο μπορεί να είναι οποιοδήποτε αντικείμενο πάνω στη σκηνή και οποιαδήποτε παρουσία ηθοποιού, οι κινήσεις, η φωνή του, οι ήχοι του, η αναπνοή του, η σιωπή του.


Ένα θεατρικό σημείο αναφέρεται στο ίδιο το αντικείμενο ή στο πρόσωπο αλλά και στις σημασίες που μπορεί να προσλαμβάνει. Έτσι το αντικείμενο αυτό ή το πρόσωπο είναι ό,τι καταδηλώνει αλλά και ό,τι συνδηλώνει. Π.χ. η σελήνη καταδηλώνει τη σελήνη. Συνδηλώνει τη νύχτα, τη νοσταλγία, τον Αύγουστο, τον έρωτα, το σεληνιασμό  και άλλα, ανάλογα με το πλαίσιο στο οποίο εκφράζεται. Επομένως κάθε θεατρικό σημείο διέπεται από μια πολυσημία.


Θεατρικό σημείο μπορεί να γίνει το κάθε αντικείμενο, όπως ήδη αναφέραμε, π.χ. μια καρέκλα, ένα φως, ένα μαντήλι. Αυτό το συγκεκριμένο, όπως και κάθε θεατρικό σημείο, διέπεται από μια κινητικότητα ή δυναμικότητα, (Ελληνική Σημειωτική Εταιρία, 1986). Δηλαδή τα συγκεκριμένο σημειωτικό σύστημα μπορεί να αντικατασταθεί από άλλα, π.χ. το γεγονός ότι ένας είναι ερωτευμένος μπορεί να αποδοθεί με ένα λουλούδι.  Αυτό όμως μπορεί να αντικατασταθεί με ένα φωτισμό, ή με μια έκφραση, ή με ακουστικά εφφέ, ή με μουσική, ή με χειρονομίες, ή με λόγια. Η εναλλακτικότητα αυτή είναι μια ιδιαιτερότητα του θεατρικού σημειωτικού συστήματος.


Κάθε θεατρικό σημείο σύμφωνα με τα συμφραζόμενα μπορεί να σημαίνει πολλά διαφορετικά πράγματα, π.χ. μια καρέκλα αποκτά άλλη σημασία αν είναι  μαζί με άλλα θεατρικά σημεία που παρουσιάζουν μια φυλακή, ή ένα στρατόπεδο συγκέντρωσης, ή ένα δικαστήριο, ή ένα γραφείο, ή ένα τζάκι, ή μια κρεβατοκάμαρα. Επομένως κάθε θεατρικό σημείο διέπεται από μια πολυλειτουργικότητα.


Τα θεατρικά σημεία, ανάλογα με τα συστήματα στα οποία ανήκουν, μπορούν να χωριστούν, (Πούχνερ,1986, Kowzan, 1970):


α. Προσωδία, β. Μιμική, γ. Χειρονομία, δ. Κίνηση του ηθοποιού στο χώρο, 

ε. Χαρακτηρισμός, στ. Κόμμωση, ζ. Ενδυμασία, η. Σκηνικό αντικείμενο (requisite), θ. Σκηνικό, ι. Φωτισμός, ια. Μουσική, ιβ. Ακουστικά εφφέ.


Ένας άλλος χωρισμός που έχει γίνει από τη Fischer-Lichte και έχει σχηματοποιηθεί από τον Πούχνερ είναι ο έξής (Πούχνερ, 1986, Fischer- Lichte, 1983):


α. Γλωσσικά σημεία, β. Παραγλωσσικά,  γ. Ακουστικά εφφέ, δ. Μουσική, ε. Μιμικά σημεία, στ. Σημεία χειρονομιών, ζ. Γειτνιαστικά (proxemics, κινήσεις του σώματος μέσα στο χώρο), η. Μασκάρεμα, θ. Κόμμωση, ι. Ενδυμασία, ια. Διαμόρφωση του χώρου, ιβ. Σκηνικό, ιγ. Σκηνικά αντικείμενα, ιδ. Φωτισμός.


Μια θεατρική παράσταση μπορεί να εκληφθεί ως ενιαίο υπερσημείο (Mukarovsky) ή ως ένα δίκτυο σημειωτικών συστημάτων.

5. Θ έ α τ ρ ο,   χ α ρ α κ τ η ρ ι σ τ ι κ ά.


Ορισμένα χαρακτηριστικά  διαφοροποιούν το θέατρο από τις άλλες τέχνες τα οποία του προσδίδουν και εν μέρει την ιδιαιτερότητα του.


Η τέχνη του θεάτρου είναι μια τέχνη που συντίθεται από διάφορα εκφραστικά μέσα, που μπορούν να δεθούν με ποικίλους τρόπους σε απλά και σύνθετα σχήματα. Αυτή η σύνθεση δεν είναι τυχαία. Διέπεται από μια εσωτερική δόμηση και από σχήματα λογικής συνέπειας. Χαρακτηριστικό, λοιπόν, του θεάτρου είναι η συνθετικότητα  και η ιεράρχηση των εκφραστικών μέσων  (Πούχνερ, 1986). 


Το θέατρο, η παράσταση είναι ένα προϊόν συλλογικής σκέψης, προσπάθειας και βίωσης. Είναι πολλοί οι συντελεστές μιας παράστασης όσον αφορά στην παραγωγή της, τη δημιουργία της. Το θέατρο όμως καταξιώνεται και υπάρχει μέσα από το θεατή. Τη θεατρική λοιπόν παραγωγή (δημιουργία) τη δέχεται, τη λαμβάνει το κοινό, που και αυτό αποτελεί μια ομάδα, άλλοτε μικρή και άλλοτε μεγάλη, μοναδική και ανεπανάληπτη μέσα στο χρόνο. Χαρακτηριστικό λοιπόν του θεάτρου τόσο στην παραγωγή (παράσταση), όσο και στη λήψη (reception) είναι η συλλογικότητα (Παπανδρέου,1989).


Η θεατρική παράσταση είναι μια εκπομπή η οποία προσλαμβάνεται αμέσως από το δέκτη, την ώρα της δημιουργίας της. Πομπός και δέκτης ενεργούν ταυτόχρονα. Έχουμε ήδη αναφέρει ότι η ύπαρξη του ενός επιβεβαιώνεται από την ύπαρξη του άλλου. Κάθε θεατρική παράσταση, η οποία είναι και ανεπανάληπτη, κινείται και υπάρχει σε παρόντα χρόνο. Μετά τη λήξη της η παράσταση δεν υπάρχει. Κι αν κινηματογραφηθεί  ή μαγνητοσκοπηθεί έχει ήδη αλλοιωθεί, διότι έχουν παρέμβει άλλοι δίαυλοι ή κώδικες, έχουν αλλάξει τα θεατρικά σημεία, ο χώρος. Βεβαίως μια παράσταση  επηρεάζει το κοινό της, μεταδίδει το μήνυμά της και μπορεί να θεωρηθεί ως ένα απειροελάχιστο στοιχείο με ιδιαίτερη δυναμική που λειτουργεί μέσα στο κοινωνικό σύνολο. 


"Το θέατρο  είναι τραγικά εφήμερο ... Ωστόσο  ο εφήμερος  χαρακτήρας της θεατρικής τέχνης δεν θα έπρεπε να μας οδηγήσει στο συμπέρασμα ότι όλα χάνονται στο  τέλος μιας παράστασης, ότι ο ηθοποιός  γράφει πάνω στην άμμο. Όλα χάνονται και τίποτα δεν χάνεται, πάντα κάτι μένει, ακαθόριστο, που περνάει στην ομαδική ευαισθησία μιας εποχής, ενώ παράλληλα συγκεκριμένες κατακτήσεις μεταφέρονται από τους δασκάλους στους μαθητές. Οι παραστάσεις που έγιναν και χάθηκαν οριστικά, επιβιώνουν έμμεσα, καθώς επηρεάζουν αποφασιστικά την αισθητική των καλλιτεχνών και τη δεκτικότητα του κοινού για τις παραστάσεις που θα ακολουθήσουν (Παπανδρέου,1989).


Η παράσταση χαρακτηρίζεται από το ανεπανάληπτο. Τόσο οι ηθοποιοί που καθημερινά αποδίδουν διαφορετικά τους ρόλους τους και δημιουργούν επαναλαμβάνοντάς τους, όσο και οι θεατές οι οποίοι εναλλάσσονται καθημερινά και συνιστούν κάθε φορά ένα νέο δυναμικό συντελούν στη δημιουργία της μοναδικής παράστασης, που δεν μπορεί να ξαναγίνει ίδια ακριβώς (Γκροτόφσκι,1982).


O Γκροτόφσκι αποδίδει στην θεατρική παράσταση "την αμεσότητα του ζώντος οργανισμού". " Εξαιτίας αυτής της αμεσότητας κάθε πρόκληση από τον ηθοποιό, κάθε μια από τις μαγικές πράξεις γίνεται κάτι μεγάλο, κάτι εκπληκτικό, κάτι που φτάνει ως την έκσταση (Γκροτόφσκι,1982).

6. Θ έ α τ ρ ο,    λ ε ι τ ο υ ρ γ ί ε ς . 


Στο θέατρο η σχέση υποκειμένου Υ (Υη ηθοποιών, και Υθ θεατών) και αντικειμένου Π (θεατρική παράσταση-πράξη) είναι μια διαλεκτική σχέση, όπου το υποκείμενο (ηθοποιοί - θεατές) και το αντικείμενο αλληλεπιδρούν και μεταμορφώνουν το ένα το άλλο. 


Ο θεατής συμμετέχει στην όλη διαδικασία, ταυτίζεται ή αποταυτίζεται από αυτήν και επηρεάζεται τόσο από τους ηθοποιούς και την παρουσία τους όσο και  από την ίδια την παράσταση.


Ο ηθοποιός δρα ο ίδιος και βιώνει τη θεατρική πράξη. Διαμορφώνεται από αυτήν αλλά και τη διαμορφώνει. Είναι ο δημιουργός της που επηρεάζεται  από τους θεατές που λειτουργούν ως κάτοπτρο. Αυτό το κάτοπτρο - θεατές με την παρουσία του έχει τη δυνατότητα να μεταμορφώνει το είδωλο.


"Η τέχνη είναι μια λειτουργία που όταν συντελεσθεί, αλλοιώνει εσωτερικά και το καλλιτεχνικό εγώ και το αντικείμενο της καλλιτεχνικής εργασίας, δηλαδή τη  φύση και τη ζωή. Το υποκείμενο, καθώς δέχεται την ιδιότυπη συγκίνηση που ακτινοβολεί το καλλιτέχνημα, μεταμορφώνεται ψυχικά. Το αντικείμενο πάλι, καθώς κατακτάται  από τον καλλιτέχνη, είναι σαν να μεταστοιχειώνεται. Τόσο βαθιά είναι η μεταβολή  που παθαίνει. Η πνοή της τέχνης αλλοιώνει και τα πρόσωπα και τα πράγματα. Εκείνα τα μεταμορφώνει ψυχικά, τα ανανεώνει και τα εξυψώνει. Σ' αυτά δίνει μια νέα άγνωστη, ανυποψίαστη ως τότε υπόσταση", γράφει ο Ε. Παπανούτσος (1956). 

Η θεατρική παράσταση αποτελεί το τελικό προϊόν τόσο των συντελεστών, όσο  των ηθοποιών και των θεατών. Κάθε παράσταση λόγω των μεταβαλλομένων συστατικών της στοιχείων είναι  μοναδική εγχάραξη στο χωρόχρονο. Ανεξάρτητα από το εφήμερό της δρα δυναμικά και συντελεί στη διαμόρφωση της κοινωνικής συνείδησης.


"Δεν κάνουμε θέατρο, για το θέατρο. Δεν κάνουμε θέατρο για να ζήσουμε. Κάνουμε θέατρο για να πλουτίσουμε τους εαυτούς μας, το κοινό που μας παρακολουθεί κι όλοι μαζί να βοηθήσουμε να δημιουργηθεί ένας πλατύς ψυχικά πλούσιος και ακέραιος πολιτισμός στον τόπο μας" (Κουν, 1987). 


Το θέατρο παρουσιάζει τον πολιτισμό από τον οποίον προέρχεται και μέσα στον οποίον εκτρέφεται. Τον παρουσιάζει, τον αναλύει, τον συνθέτει, εστιάζει την προσοχή του σε εκάστοτε προβλήματα ή σε διαχρονικές αξίες, θέσεις, ιδανικά, παρουσιάζει θετικά και αρνητικά σημεία, αίτια που τα προκαλούν. Επομένως οδηγεί την κοινωνία σε προβληματισμό, σε μελέτη και κριτική των σημείων της, γενικά στην αυτογνωσία της.


Το θέατρο συνθέτει σημεία του πολιτισμού στον οποίο ανήκει και προέρχεται. Έτσι αναδημιουργεί το πολιτισμικό σύστημα επί σκηνής. Το θέατρο, λοιπόν, επί σκηνής μας δίνει ανάγλυφη τη θεατρικότητα της καθημερινής κοινωνικής ζωής. Έτσι μια σκηνή που βλέπουμε στο δρόμο ή που εκτυλίσσεται στη ζωή μας  μπορεί να  είναι ...τόσο καλοπαιγμένη και να μοιάζει με θέατρο, ενώ μια σκηνή που ζούμε στο θέατρο να είναι τόσο αληθινή που να τη συγχέουμε με την ίδια τη ζωή. Στο θέατρο παίζουμε τη ζωή και στη ζωή παίζουμε θέατρο.


"Το θέατρο, λοιπόν, χρησιμοποιεί μαζί με τα δικά του ειδικά σημεία (π.χ. την προσωπίδα, τον κόθορνο κτλ.) έτοιμα και ενυπάρχοντα σημεία του πολιτισμού στον οποίον ανήκει, αλλά με διαφορετική θεατρική λειτουργικότητα. Παράγει σημεία ήδη υπαρκτών σημείων και αναδημιουργεί έτσι ένα μέρος του όλου πολιτισμικού συστήματος επί σκηνής. Ο κόσμος είναι θέατρο, (totus  mundus agit histrionem), γράφει ο Πούχνερ (1986).


Εκτός όμως από αυτό, το θέατρο και η θεατρική παράσταση επιτρέπει στα υποκείμενα (ηθοποιοί - θεατές) την κίνηση στους χώρους του πραγματικού - φανταστικού - συμβολικού ( reel- imaginaire- symbolique). Το θέατρο προσφέρει στους συμμετέχοντες αυτή τη δυνατότητα κίνησης σε χώρους εκτός της πραγματικότητας ή ακόμα και σε διασύνδεση του χώρου της πραγματικότητας με ένα χώρο φανταστικό ή ανύπαρκτο. Υπάρχει πάντα η επιθυμία στα πρόσωπα για υπέρβαση τόσο των προσωπικών τους ορίων όσο και του περιβάλλοντος συγκεκριμένου χώρου. Αυτή η αυταπάτη ή η ψευδαίσθηση, η αίσθηση του μαγικού, είναι συναισθήματα που μπορούν να προκύψουν  μέσα στη διαδικασία της παράστασης και ιδιαίτερα από το μηχανισμό της ταύτισης.


"Αλλά για να συντελεσθεί η μίμηση και να πραγματοποιηθεί η θεατρική ψευδαίσθηση, πρέπει να λειτουργήσει η ταύτιση του ηθοποιού με το ρόλο του και του θεατή με την παράσταση. Ο ηθοποιός κατά τη διάρκεια της παράστασης παύει να λειτουργεί ως άτομο. Απεκδυόμενος τον κοινωνικό ρόλο ενσαρκώνει και ταυτίζεται με το θεατρικό, οδηγούμενος όχι μόνο στη μιμητική αλλά πολύ περισσότερο σε μια βιωματική σχέση με το πρόσωπο που υποδύεται. Αντίστοιχο φαινόμενο παρατηρείται και στην πλατεία. Οι θεατές, σε αυτή την κατηγορία θεάτρου, παύουν να λειτουργούν ως αυθύπαρκτες κοινωνικές οντότητες", γράφει ο Γραμματάς (1987). Οι  ηθοποιοί και οι θεατές μεταφέρονται και ζουν σε μια άλλη πραγματικότητα η οποία μπορεί να  είναι ανέφικτη  γι' αυτούς, ή να τείνει προς το ιδανικό. Ο Πούχνερ γράφει για το θέατρο του Λόπε ότι καθρεφτίζει ακριβώς αυτόν τον κόσμο των επιθυμιών και τα ιδανικά, με τα οποία μπορεί να ταυτιστεί εκείνο το ανομοιογενές κοινό, που έχει ωστόσο και κοινούς παρονομαστές, πνευματικούς και ψυχικούς, που το ενώνουν (Πούχνερ, 1984). "...Ο Λόπε ήταν σε  θέση να διαμορφώσει τον κόσμο των προσδοκιών των θεατών του, να υλοποιήσει τις νοσταλγίες και τα όνειρα τους σε απτές και συγκεκριμένες μορφές, αλλά επίσης να εκπληρώσουν οι σκηνικοί χαρακτήρες του τα ιδανικά, τα καθήκοντα και τους κανόνες που ισχύουν  για το κοινό, ολόκληρο τον αυστηρό κώδικα έντιμης συμπεριφοράς, και να κάνει έτσι τους θεατές του να ξεχάσουν για μια στιγμή την οδυνηρή απόκλιση κι απόσταση, που τους χωρίζει από την ακέραια εκπλήρωση του κώδικα τιμής, να λησμονούν την ανθρώπινη αδυναμία τους" (Πούχνερ, 1984).


Εκτός απ' αυτή την εξιδανικευμένη πραγματικότητα μπορεί το θέατρο να παρουσιάζει μια έντονη δράση, που να οδηγεί τους συμμετέχοντες στην εκτόνωση, στη βίωση υψηλών τόνων συναισθημάτων.


Ακόμα τα στοιχεία του θεάτρου, στη δυναμική τους σύνθεση μπορεί να απευθύνονται στο ασυνείδητο, να θίγουν, να προκαλούν ή να  αφυπνίζουν  α ρ χ έ τ υ π α . "Οι θεατές ήθελαν να συμμετέχουν, να συμβιώνουν, να συμπάσχουν, να καθαίρονται σε μια πολύ πλατιά έννοια (Όπως αναφέρει ο Πούχνερ, ηδη ο Pfandl περιέγραψε παραστατικά την κάθαρση αυτή: Ο Λόπε  είχε την ικανότητα να ξυπνάει στην ψυχή των θεατών του, ασυνείδητα γι' αυτούς βέβαια, αναρίθμητα αρχέτυπα...τα οποία τους αναστάτωναν  βαθιά, οι ίδιοι δεν ήξεραν πώς και γιατί, τους ανάγκαζαν σε συναισθηματική συμμετοχή. Το θέατρο ήταν ένα συναισθηματικό ξέσπασμα, ένα απαραίτητο τμήμα της ψυχικής υγιεινής αυτού του τρόπου ζωής") (Πούχνερ, 1984). Και πράγματι σε μια κοινωνία φορτισμένη με  πολιτικούς αγώνες, με εντάσεις, με ιδανικά που εξωθούνται, με ιερά που υβρίζονται, με εξουσίες που ασκούνται βίαια, με δικαιώματα που καταπατούνται, εκεί η αποφόρτιση μπορεί να γίνει μέσα από το θέατρο.


H ψυχαναλυτική θεωρία πλησιάζει και ερμηνεύει τη λειτουργία του θεάτρου από  μια άλλη σκοπιά. Ο Freud στις μονογραφίες του, που αφιερώνει σ' ένα διήγημα του Jensen ("Gradiva") και σε μια ανάμνηση του Leonardo Da Vinci, γράφει ότι το όνειρο και το καλλιτέχνημα πηγάζουν από το ασυνείδητο και ότι και τα δύο εκφράζουν μεταμφιεσμένα μέσα σε διάφορες συμβολικές εικόνες τα ψυχικά συμπλέγματα που έχουν σχηματισθεί και βρίσκονται απωθημένα στα βάθη του ασυνειδήτου. (Freud, 1913). Ο καλλιτέχνης και ο θεατής μαζί προβάλλει και ζει αυτά τα συμπλέγματα που έχουν απωθηθεί στο ασυνείδητο του και που έτσι μπορούν να εξιδανικευτούν. Έτσι το θέατρο χαρίζει τη λύτρωση. 


"Εκτός απ' την αισθητική απόλαυση υπάρχει μια άλλη λανθάνουσα αν και άπειρα πιο ευεργετική συμμετοχή που προέρχεται από τις κρυμμένες πηγές της απελευθέρωσης των ενστίκτων", γράφει ο Freud, (1913). O Γκροτόφσκι, σκηνοθέτης του "φτωχού θεάτρου", πλησιάζει τον Freud  αλλά η τοποθέτηση του είναι αρκετά επιθετική. "Το θέατρο λοιπόν πρέπει να προσβάλλει αυτά που θα μπορούσαν να ονομαστούν "συλλογικά κοινωνικά συμπλέγματα", "πυρήνας του συλλογικού υποσυνειδήτου", 'η "υπερσυνειδήτου" να προσβάλλει τους μύθους, που δεν είναι εφεύρεση του μυαλού, μα είναι κληρονομημένοι μέσω του αίματος, της θρησκείας, της πνευματικής παράδοσης και του κλίματος", (Γκροτόφσκι, 1982).


Το θέατρο είναι αυτό που μπορεί να φέρει σε αντιπαράθεση τον άνθρωπο με τις βαθύτερες του εγγραφές . "Η ουσία του θεάτρου είναι η σύγκρουση. Ο άνθρωπος που προβαίνει σε μια πράξη αυτό-αποκάλυψης είναι κάποιος που αποκαθιστά την επαφή του με τον εαυτόν του, δηλαδή μια ακραία αναμέτρηση με τον εαυτόν του, ειλικρινή, νομοθετημένη, σαφή και ολοκληρωτική. Όχι απλά και μόνο μια αναμέτρηση με τις σκέψεις του, αλλά αυτή που επιστρατεύει ολόκληρο το είναι του, απ' τα ένστικτα και το ασυνείδητο του ως τη διαυγέστερη διανοητική του κατάσταση", (Γκροτόφσκι, 1982).


Ο Αρτώ με την επαναστατική του τοποθέτηση υποστηρίζει πως μόνο το θέατρο είναι αυτό που επιτρέπει στα απωθημένα μας να ζωντανέψουν. Πολύ εύστοχα παραλληλίζει το θέατρο με την πανούκλα και συγκεκριμένα γράφει: "...οπως και η πανούκλα, το θέατρο  ξανα-σφυρηλατεί  την αλυσίδα ανάμεσα στο υπάρχον και το μη υπάρχον, ανάμεσα στο "δυνάμει" του πιθανού και σ' εκείνο που ήδη υπάρχει στην υλοποιημένη φύση. Έτσι το θέατρο ξαναβρίσκει την ιδέα των συμβόλων και των αρχετύπων που δρουν  σα σιωπηρά χτυπήματα, σα μουσικές παύσεις, σα διαλείψεις της καρδιάς, κάλεσμα της λύμφης, εμπρηστικές εικόνες που εκτινάσσονται μέσα στο απότομα ξυπνημένο κεφάλι μας. Όλες τις συγκρούσεις που λαθροβιώνουν ναρκωμένες μέσα μας, το θέατρο μας τις αφυπνίζει και τις αποκατασταίνει με όλες του τις δυνάμεις, και στις δυνάμεις αυτές δίνει ονόματα που εμείς επευφημούμε σα σύμβολα: και αμέσως μπροστά στα μάτια μας ξετυλίγεται μια μάχη συμβόλων, όπου το ένα ρίχνεται στο άλλο μέσα σ' ένα απίθανο ποδοπάτημα. Γιατί θέατρο μπορεί να υπάρξει μόνο από τη στιγμή που το απίθανο, το μη πραγματοποιήσιμο κάνει πραγματική εκκίνηση, και όταν η ποίηση που υπάρχει πάνω στη σκηνή του θεάτρου τροφοδοτεί και υπερθερμαίνει τα ζωντανεμένα σύμβολα", (Αρτώ).


Επίσης ο Freud δίνει μια αποκλειστική λειτουργία στην τέχνη: "ένας άνθρωπος φλεγόμενος από επιθυμίες κάνει κάτι τι που μοιάζει με την ικανοποίηση τους και αυτό το παιχνίδι χάρη στην καλλιτεχνική illusion προκαλεί τις συγκινησιακές του αντιδράσεις που θα προκαλούσε η πραγματοποίηση τους" (Freud, 1926). Η τέχνη για τον Freud δεν αποτελεί μόνο μια φυγή αλλά και μια επιστροφή στην πραγματικότητα. Ο καλλιτέχνης μπορεί να δώσει στους άλλους το μέσον να αντλήσουν πάλι μέσα από τις πηγές ηδονής του δικού τους ασυνειδήτου, πηγές που είχαν γίνει απροσπέλαστες, ανακούφιση και παρηγοριά (Freud,1926). Επίσης ο Rank και ο Sachs  υποστηρίζουν ότι η αξία μιας καλλιτεχνικής εργασίας εξαρτάται κυρίως από τις ασυνείδητες συγκινήσεις που θα μπορέσει να προκαλέσει, (Rank.& Sachs, 1913).


Πάντοτε προκύπτει το φιλοσοφικό ερώτημα, γιατί ο άνθρωπος ενδιαφέρεται για την τέχνη. Όλοι οι δημιουργοί του θεάτρου κυριαρχούνται από τέτοιου είδους προβληματισμούς και ανησυχίες. Είναι μια διέξοδος στις υπαρξιακές ανησυχίες; Μια τάση για αυτοανάλυση; Μια επιθυμία για αυτό-εξέλιξη;


Ανατρέχουμε σε μεγάλους δημιουργούς που έχουν εκφράσει τον προβληματισμό τους ή την άποψή τους σε αυτό το ερώτημα. Ο Κουν, με την ευαισθησία που τον διακρίνει, απαντώντας στο ερώτημα, γιατί ο άνθρωπος ενδιαφέρεται για την τέχνη και συγκεκριμένα για το θέατρο γράφει: “...για μια πιο πλούσια, πιο ωραία, πιο βαθιά ολοκληρωμένη ζωή, μια αναζήτηση του εαυτού μας, μια πιο πλατειά κατανόηση των γύρω μας μέσα απ' το θέατρο, (Koυν, 1987).


Ο Γκροτόφσκι μέσα από την πλούσια εμπειρία και το βαθύ προβληματισμό που διέπει όλο το έργο του απαντά: "Για να παραβιάσουμε τα σύνορα μας, να επεκτείνουμε τα όρια μας, να γεμίσουμε το κενό μας, να ολοκληρωθούμε", (Γκροτόφσκι,1982). "Ο θεατής μέσα απ' την αναμέτρησή του με την παράσταση ζητάει να αυτοαναλυθεί. Είναι αυτός που δεν μένει ευχαριστημένος μέσα στα ασήμαντα πλαίσια του, αλλά αναζητά την αλήθεια του εαυτού του και  της  αποστολής του στη ζωή". Και συνεχίζει, ".. για να μάθουμε μαζί τους τι έχει να μας προσφέρει η ύπαρξη μας, ο οργανισμός μας, η προσωπική κι' ανεπανάληπτη εμπειρία μας. Να μάθουμε να γκρεμίζουμε τους φραγμούς που μας κυκλώνουν και να ελευθερωνόμαστε από τις πτώσεις που επιδρούν μέσα μας ανασταλτικά, από τα ψέματα που κατασκευάζουμε καθημερινά για τον εαυτόν μας και για τους άλλους... με λίγα λόγια  να γεμίσουμε μέσα μας το κενό:  να ολοκληρωθούμε,. (Γκροτόφσκι,1982). Η τέχνη είναι ένα ωρίμασμα, μια εξέλιξη, μια ανύψωση που μας δίνει την ικανότητα ν' αναδυθούμε από το σκοτάδι στο αστραφτερό φως. Αγωνιζόμαστε τότε να ανακαλύψουμε, να γευτούμε την αλήθεια για τον εαυτόν μας, να σχίσουμε τις μάσκες που πίσω τους κρυβόμαστε καθημερινά", (Γκροτόφσκι,1982).


O Μοreno ανέπτυξε τη δική του τεχνική για την ψυχοθεραπεία, που στηρίχτηκε στις θέσεις του Freud ως προς την ψυχοθεραπευτική λειτουργία του θεάτρου. Την τεχνική του αυτή ονόμασε ψυχόδραμα, (Moreno, 1953). Τα κύρια σημεία στα οποία στηρίζεται τόσο το ψυχόδραμα όσο και οι περισσότερες μοντέρνες τεχνικές αυτό-ανακάλυψης και ψυχοθεραπείας είναι η   κάθαρση και η  εν-συναίσθηση (empathy).


Η θεωρία της  ε ν σ υ ν α ί σ θ η σ η ς  προσπαθεί να εξηγήσει τα αισθητικά φαινόμενα. Διαμορφώθηκε στο τέλος του 19ου αι. από τους Fr. Vischer, R. Vischer (1873), H. Lotze, K. Groos (1892), H. Siebeck, P. Stern και Τh. Lipps (1923), J. Volkelt (1905) (Einfuhlung, empathy, sympathie symbolique, ενσυναίσθηση).


Εν-συναισθάνομαι σημαίνει βυθίζομαι μέσα στα εξωτερικά αντικείμενα, προβάλλομαι, διαχέομαι μέσα σε αυτά. Ερμηνεύω το εγώ των άλλων κατά το δικό μου εγώ, ζω τις κινήσεις, τις χειρονομίες, τα συναισθήματα και τις σκέψεις τους. Ζωντανεύω, εμψυχώνω, προσωποποιώ τα αντικείμενα από τα πιο απλά μορφολογικά στοιχεία έως τις υπέρτερες εκδηλώσεις της φύσης και της τέχνης (Παπανούτσου, 1956). Χαρακτηριστικά αναφέρουμε ορισμένες φράσεις όπως, “ορθώνομαι με μια κάθετη γραμμή”, “ξαπλώνομαι με μια οριζόντια...”, “συνοφρυώνομαι μ' ένα σύννεφο...”, “γίνομαι άκαμπτος με ένα βράχο” κ.α.


Σύμφωνα με τη θεωρία της εν-συναίσθησης βιώνει κανείς ψυχικές ενέργειες, συναισθήματα, τάσεις, διαθέσεις, ανάλογα με την εντύπωση που προκαλεί ένα φυσικό ή καλλιτεχνικό  αντικείμενο. Είναι πολύ εκφραστική και χαρακτηριστική η συμβουλή που γράφει ο  Λουκιανός (Περί Ορχήσεως) για την εκπαίδευση του ορχηστή:


"..ώ παί, ποντίου θηρός πετραίου, νόον ίσχων πάσαις πολίεσσιν όμίλει " (Γίνε παιδί μου, ίδιος με εκείνο το θαλασσινό ζούδι και κόλλα σε όποια πέτρα μπορείς και περιδιάβασε όλες τις πολιτείες). Έτσι εξηγείται η συγκίνηση που παρέχουν τα αντικείμενα αισθητικής εμπειρίας. Με την εν-συναίσθηση τα αντικείμενα αποκτούν μια συμβολική εκφραστικότητα, (Παπανούτσος, 1956). Επομένως μέσα από ένα καλλιτεχνικό αντικείμενο αποκτούμε συμβολική θεώρηση της πραγματικότητας. Η συν-βίωση και η συν-κίνηση είναι αλληλένδετες. 


Η εν-συναίσθηση συντήκει και αλληλοδιεισδύει την εποπτεία στο συναίθημα και το συναίσθημα στην εποπτεία  αδιαχώριστα. Οπως γράφει ο Παπανούτσος (1956), "Ο άνθρωπος προβάλλει, ζει μέσα στα πράγματα τη δική του εσωτερική ζωή, αλλά και κείνα ξυπνούν, ανασταίνουν, διαμορφώνουν μέσα στο ψυχοφυσιολογικό χώρο του ανθρώπου τα διάφορα βιώματα του, γίνονται τα αισθητά σύμβολα που εκφράζουν και ενσαρκώνουν τα ίδια τα πλάσματα της συνειδησιακής του ζωής.


Είναι αυτό ακριβώς που μας προσφέρει το θέατρο. Μέσω των ηρώων του και των παθών τους μπορούμε να ζήσουμε το βαθύτερο εαυτό μας. "Η δική μου ανάπτυξη προβάλλεται πάνω του ή μάλλον συντελείται μέσα του. Τότε η κοινή μας ανάπτυξη γίνεται αποκάλυψη ... Εδώ πρόκειται για υπέρτατο άνοιγμα σε ένα άλλο πρόσωπο. Στο πρόσωπο αυτό υπάρχει η δυνατότητα να δημιουργηθεί το φαινόμενο της "μοιρασμένης ή διπλής γέννησης". Ο ηθοποιός ξαναγεννιέται όχι μονάχα σαν ηθοποιός αλλά και σαν άνθρωπος και μαζί του ξαναγεννιέμαι και εγώ" γράφει ο Γκροτόφσκι, (1982).


Με την εν-συναίσθηση διανοίγεται μια μεταφυσική διάσταση, (Delacroix, 1927). Βιώνοντας την ύπαρξη των άλλων και ενώνοντας τον εαυτόν μας με έμψυχα και άψυχα σε μια ενιαία ολότητα  ταυτιζόμαστε με το σύμπαν. "...ότι εγώ  και  μη-εγώ  είναι "τρόποι" μόνο της μιας και απόλυτης ουσίας, είτε κόσμο την ονομάσουμε, είτε πνεύμα, είτε θεό... Και η βαθύτερη σημασία αυτής της συν-πάθειας δεν είναι τάχα να υπερνικήσουμε το principium individuationis και ταυτιζόμενοι με το σύμπαν να βυθιστούμε και να διαλυθούμε μέσα στην ενιαία πηγή του όντος;" γράφει ο Παπανούτσος, (1956). Επίσης ο Πούχνερ (1984) επιλέγει και αναφέρει τη θέση του Crary: "η δραματική  δράση ελέγχεται και καθορίζεται από ένα τελευταίο νόημα, την πλατωνική μεταφυσική της αρμονίας του σύμπαντος, τον έρωτα και την ολοκλήρωση του...". Μέσα από τη  δυνατότητα της εναρμόνισης προς το σύμπαν που προσφέρει το θέατρο, είναι επόμενο να προκύπτει στον συμμετέχοντα ένα συναίσθημα εσωτερικής αρμονίας. Το συναίσθημα αυτό αφορά ηθοποιούς και θεατές. "Ο θεατής που ανταποκρίνεται στην πρόκληση του ηθοποιού, ενεργοποιώντας με τον ίδιο τρόπο τον εαυτό του, φεύγει από το θέατρο σε μια κατάσταση μεγαλύτερης εσωτερικής αρμονίας" γράφει ο Γκροτόφσκι, (1982).


Η εν-συναίσθηση με τις ευεργετικές διαστάσεις είναι αυτή που επιτρέπει  τη μέθεξη στο θέατρο  και οδηγεί στην κάθαρση. 

Η λειτουργία της κάθαρσης έχει αποδοθεί στο θέατρο από τον Αριστοτέλη, ο οποίος και απέδωσε στο θέατρο το σημαντικό του ρόλο. Αντίθετα ο Πλάτωνας υποτίμησε την τέχνη γενικότερα και ειδικότερα το θέατρο. Στην "Πολιτεία" του υποστηρίζει, ότι η τέχνη είναι μίμηση αισθητών αντικειμένων με μέσα αισθητά και απέχει πολύ από την αλήθεια ως σύλληψη του νοητού, των καθαρών ιδεών. Αποδίδει μάλιστα στην τέχνη καταλυτικό ρόλο ως προς τα ήθη. Σύμφωνα με τον Πλάτωνα η τέχνη απευθύνεται στο αλόγιστο μέρος της ψυχής, που ο φρόνιμος άνθρωπος προσπαθεί να το χαλιναγωγήσει (Πλάτωνας, Πολιτεία).


Ο Αριστοτέλης αντικρούει τον Πλάτωνα και υποστηρίζει ότι ο καλλιτέχνης δεν μιμείται τα "καθ' έκαστον" αλλά τα "καθόλου", (Αριστοτέλης, Ποιητική) Ο δραματικός ποιητής παρουσιάζει το καθολικό νόημα της ζωής και της μοίρας των ανθρώπων. Η τραγική τέχνη δεν εξάπτει αλλά αντιθέτως καθαίρει τα πάθη.


Με την πάροδο του χρόνου ο Πλάτωνας αναίρεσε τις θέσεις του ως προς την τέχνη.  Στους «Νόμους» του την παρομοιάζει με "παιδιά" και δέχεται ότι παρέχει "ηδονήν αβλαβή" (Πλάτωνας, Νόμοι). Ο Αριστοτέλης, αντίθετα, υποστηρίζει ότι η τέχνη υψώνει τον άνθρωπο και τον οδηγεί στο ηθικό κλίμα της "φιλανθρωπίας". Η αγάπη προς τον άνθρωπο  μπορεί να καλλιεργηθεί και να αναπτυχθεί μέσω της τέχνης και του θεάτρου, μια τοποθέτηση δυναμική και σαφώς προηγμένη.


Δυόμιση χιλιετηρίδες περίπου αργότερα και σε άλλο κοινωνικό πλαίσιο, η θεωρητική τοποθέτηση του Αριστοτέλη εκφράζεται έμπρακτα από τον Κουν, (1987) ο οποίος γράφει: "Το θέατρο ως μορφή τέχνης δίνει τη δυνατότητα να συνδεθούμε, να συγκινηθούμε, ν' αγγίξουμε ο ένας τον άλλον, να νιώσουμε μαζί μια αλήθεια".


Για τον Αριστοτέλη (Ποιητική), η τραγωδία καθαίρει τα παθήματα και κάνει την ψυχή να δοκιμάσει όχι τον κοινό έλεο και φόβο, άλλά έναν καθαρμένο έλεο και φόβο, συναισθήματα που πηγάζουν από τη σύλληψη ενός βαθύτερου ηθικού και θρησκευτικού νοήματος. Τα συναισθήματα αυτά  είναι συγκινήσεις άλλου ποιού, πάθη έλλογα "σύμμετρα", εναρμονισμένα τόσο μεταξύ τους όσο και με τον άλλον ψυχικό κόσμο. Αυτά υψώνουν τον άνθρωπο σε μια ανώτερη συγκινησιακή και ηθική σφαίρα.


Ο Πλάτωνας θεωρεί την κάθαρση σημαντική λειτουργία, διότι δέχεται ότι οδηγεί στην αποκατάσταση της ψυχικής ισορροπίας με τη σύμμετρη, αρμονική ανάπτυξη και ενέργεια των δυνάμεων που συνθέτουν την ψυχική μας ζωή, (Πλάτωνας, Σοφιστής,). Έμμεσα, λοιπόν, αποδέχεται τη λειτουργία του θεάτρου.


Η τραγωδία δεν αφήνει τα συναισθήματα να αναπτυχθούν άμετρα, να έρθουν σε αντίθεση με τον υπόλοιπο εσωτερικό κόσμο του θεατή. Αντίθετα δρα καταλυτικά. Εξισορροπεί τις δυνάμεις, αλλάζει θετικά την ποιότητα των συναισθημάτων και γενικότερα αποφέρει ισορροπία, αρμονία και ευρυθμία. Ο θεατής βλέπει πάνω στη σκηνή τους ήρωες να παθαίνουν και ζει τον τραγικό έλεο και φόβο, ανώτερες "έλλογες" συγκινήσεις και μαζί  την από ελέου και φόβου δια μιμήσεως ηδονή. Τα πάθη  είναι καθαρμένα, εναρμονισμένα με τις διαθέσεις, τάσεις, σκέψεις και οδηγούν σε μια ανάταση και εσωτερική αναβάθμιση.


Ο Lalo, (1933), ερμηνεύει τη δύναμη της τραγωδίας και της αποδίδει  το χαρακτηριστικό της οικονομίας, οικονομία δράσης και οικονομία παθών. Ο δημιουργός και ο θεατής προσπαθεί να ζήσει στο επίπεδο της φαντασίας διάφορα πάθη και καταστάσεις που δεν μπορεί ή δεν θέλει να τα ζήσει στην πραγματική ζωή και αυτό συνιστά τον πλέον οικονομικό   τρόπο .

Αυτή την οικονομία (εξοικονόμηση) και διαφορά από τη ζωή επισημαίνει ο Παπανδρέου, (1989): "Η καθημερινή ζωή είναι αραιή, ο δραματικός μύθος είναι πυκνός. Όσα συμβαίνουν στη σκηνή μέσα σε δύο ώρες, αντιστοιχούν σε μια ολόκληρη ζωή. Με το θέατρο λοιπόν κερδίζουμε χρόνο, κόβουμε δρόμο". 


Σύμφωνα με τον Lalo η κάθαρση μπορεί να είναι:

α.  ομοιοπαθητική, οπότε ο έλεος και φόβος του θεάτρου ανακουφίζει τον έλεο και φόβο που νιώθουμε μέσα μας, παρέχοντας μας συγκινήσεις παρόμοιες με αυτές της δικής μας ζωής.

β. άλλο-παθητική, οπότε το θέατρο μας παρέχει συγκινήσεις τελείως διαφορετικές από αυτές που θα ζούσαμε, ή ακόμα μας επιτρέπει να ζήσουμε όλα αυτά  που δεν έχουμε και επειδή μας λείπουν τα αποζητάμε (πόθους, ακόμα και τύψεις κ.α.) 


Η ομοιοπαθητική αποτελεί λύτρωση μέσα απ' την αληθινή ζωή ενώ η άλλο-παθητική αποτελεί μια φυγή απ' την πραγματικότητα.

Όταν αρχίζουμε να επεξεργαζόμαστε μια θεατρική παράσταση ή ένα ρόλο, βιάζοντας τα εσώτατα στρώματα του είναι μας, αναζητώντας όλα εκείνα που μπορούν πολύ βαθιά να μας πληγώσουν, αλλά που μας χαρίζουνε ταυτόχρονα ένα καθολικό αίσθημα μιας αλήθειας που αποκαθαίρει, για να φέρει τελικά την ειρήνη, τότε αναπόφευκτα θα καταλήξουμε στις "συλλογικές αναπαραστάσεις", γράφει ο Γκροτόφσκι (1982) και πολύ επιτυχημένα εδώ συνδέει την αριστοτελική  κάθαρση με την ψυχανάλυση και το συλλογικό ασυνείδητο.


Ο Παπανδρέου (1989) χαρακτηρίζει το θέατρο σαν μία απ' τις τελευταίες συλλογικές τελετουργίες της εποχής μας. Ο Σολομός (1986), αναφέρεται στη σημασία αυτών των τελετουργιών για τον άνθρωπο στη σημερινή εποχή, που βρίσκει ότι είναι αναγκαίες περισσότερο από άλλοτε: "...γιατί η ανθρωπότητα, κορεσμένη από τη βιομηχανοποίηση του πνεύματος και από τις κονσέρβες της σύγχρονης ψυχαγωγίας, αποζητάει ίσως σήμερα πιο πολύ από χτες ή προχτές το μυστήριο της πάνδημης συμμετοχής στην ιεροτελεστία του θεάτρου, το ομαδικό προσκύνημα σε ένα χώρο λατρείας και οραματισμού".


Η σκηνή του θεάτρου μας αποκαλύπτει τις σχέσεις των ανθρώπων, τις σχέσεις των ομάδων, συμπεριφορές, καταστάσεις, συνθήκες της πραγματικότητας, συμβάντα. Είναι ο καθρέφτης όπου, όχι μόνο ο άνθρωπος, αλλά και ολόκληρη η κοινωνία μπορεί να δει το πρόσωπό της. Το θέατρο μάλιστα είναι αυτό που ωθεί σε μια κριτική ενατένιση. Έτσι γίνεται κέντρο διαμόρφωσης πολιτικής συνείδησης. 


Αυτή η λειτουργία του αξιοποιήθηκε από την αρχαιότητα μέχρι σήμερα. Ο Αριστοφάνης, ο Μπρέχτ και πολλοί άλλοι έγραψαν καθαρά πολιτικό θέατρο που εμπεριέχει αιώνιες αξίες και διαχρονικές αλήθειες. Το θέατρο περισσότερο από κάθε άλλη μορφή τέχνης είναι μια συνεχής επανάσταση. Ο Πούχνερ (1986), επισημαίνει την επαναστατικότητα του θεάτρου στην ευρεία της έννοια και γράφει: "Το θέατρο είναι επαναστατικό για ένα πρόσθετο λόγο: χρησιμοποιεί σημεία από ετερογενή πολιτισμικά συστήματα (το ανθρώπινο σώμα, αντικείμενα του περιβάλλοντος), που τα ανακατατάσσει και τους δίνει μια άλλη σημασία, διαφορετική από αυτή που είχαν στην πραγματικότητα. Το θέατρο δηλαδή αναπαράγει τη διαδικασία της πραγματικής σημείωσης στην κοινωνία. Παριστάνει έτσι τον πιο βασικό μηχανισμό του ανθρώπινου πολιτισμού σε όλα τα ετερογενή συστήματα του, την παραγωγή σημασιών. Έτσι μυείται ο θεατής στο σημειωτικό χαρακτήρα των αντικειμένων και του ανθρώπου στην κοινωνία. "Ο κόσμος είναι θέατρο" ή καλύτερα: το θέατρο αναδημιουργεί τον κόσμο”.

Ο Αρτώ αναφέρεται στον επαναστατικό ρόλο του θεάτρου από άλλη προσέγγιση: "Στο αληθινό θέατρο, το θεατρικό έργο αναστατώνει τη νηνεμία των αισθήσεων, απελευθερώνει το συνθλιβόμενο ασυνείδητο, δίνει έναυσμα για μια ουσιαστική επανάσταση".


Είναι μια τέχνη διαρκώς νέα με πειθαρχία και ελευθερία συγχρόνως, δυναμική και όχι στατική, που ενώ επαναλαμβάνεται  αποτελεί κάθε φορά και μια δημιουργία. Η τέχνη αυτή προσκαλεί όλους που συμμετέχουν να  πάρουν στάση απέναντι της ζωής και μάλιστα στάση ηρωική, "...και  αποκαλύπτοντας στους ανθρώπους την κρυμμένη τους φόρτσα, τους προσκαλεί η θεατρική πράξη να πάρουν κατέναντι στο πεπρωμένο μια στάση ηρωική και ανώτερη που, που χωρίς την παρέμβαση της δεν θα την έπαιρναν ποτέ", (Αρτώ). Η παρέμβαση του θεάτρου στο κοινωνικό γίγνεσθαι είναι τόσο δυναμική που ίσως ο παραλληλισμός του θεάτρου με πανούκλα που κάνει ο Αρτώ να είναι πολύ επιτυχής. Ο Αυγουστίνος, προστατεύοντας τον κοινωνικό συντηρητισμό από τη δύναμη του θεάτρου, στην ουσία το εκθειάζει, όταν φοβάται πως το δηλητήριο του θεάτρου καθώς χύνεται μέσα στον κοινωνικό κορμό μπορεί να διαλύσει τα μόρια του. Ίσως και ο Πλάτωνας να είχε παρόμοια προστατευτική τοποθέτηση, όταν αποκήρυσσε το θέατρο. 


Το θέατρο είναι μια επαναστατική, δυναμική διαδικασία ενατένισης  του εαυτού μας, του ασυνειδήτου μας, της ιστορίας, της κοινωνίας, του άλλου. "Η παράσταση είναι εθνική, γιατί είναι μια ειλικρινής και απόλυτη έρευνα στο ιστορικό μας εγώ. Είναι ρεαλιστική γιατί είναι μια υπερβολή της αλήθειας. Είναι κοινωνική γιατί είναι μια πρόκληση στο κοινωνικό ον, το θεατή " (Γκροτόφσκι, 1982).


Τέλος, επισημαίνουμε ιδιαίτερα για τη σημερινή εποχή της τεχνολογίας, των ΜΜΕ και της επικοινωνίας, τη σημασία του θεάτρου ως δυναμικού και εύληπτου φορέα πληροφοριών, εμπλουτισμού, αλληλεπίδρασης και επομένως διαπολιτισμικής αγωγής. 


Ο ελληνικός πολιτισμός έχει παρουσιάσει μια περιεκτική, πλούσια, μοναδική και μεγαλειώδη εξέλιξη στο χώρο του θεάτρου. Από τις προϊστορικές εκφάνσεις, τα Ελευσίνια μυστήρια, την όρχηση, τις διονυσιακές τελετές πέρασε στο δράμα, με τον Αισχύλο, Σοφοκλή, Ευρυπίδη και Αριστοφάνη, που οδήγησαν και ενέπνευσαν  μέχρι τις μέρες μας το ευρωπαϊκό και παγκόσμιο πνεύμα (Άλκηστις, 1992). Το θέατρο αποτελούσε και μπορεί να αποτελεί για την εκπαίδευση και την παιδεία σήμερα, σε συνάρτηση με την παιδαγωγική και την ψυχολογία, μια ανεξάντλητη πηγή για τη δυναμική ανέλιξη και ανάδειξη του ελληνικού «είναι». Το θέατρο μπορεί να γίνει το υπόβαθρο για μια αληθινή εκπαίδευση στο σχολείο του μέλλοντος.      
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