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ΘΕΑΤΡΙΚΗ ΔΗΜΙΟΥΡΓΙΑ
Το θέατρο αποτελεί σύνθετο διαπολιτισμικό φαινόμενο, πολύ πριν η συγκεκριμένη έννοια καθιερωθεί και αποτελέσει σύστημα αναφοράς και μεθοδολογία προσέγγισης και ερμηνείας στα σύγχρονα κοινωνικά, καλλιτεχνικά και παιδαγωγικά δεδομένα. Αρχής γενομένης από τη δημιουργό συνείδηση του συγγραφέα και το δραματικό κείμενο, γίνεται αντιληπτό ότι το θέατρο, ως λογοτεχνικό είδος, συνιστά μια σύνθεση ποικίλων, ετερόκλητων κάποτε, στοιχείων, που προέρχονται από την ίδια ή ενδεχομένως διαφορετική πολιτιστική παράδοση, αλλά που στο σύνολό τους απαρτίζουν ένα οργανωμένο σημασιολογικό περιβάλλον με εξαιρετική δυναμική. 

Η αρχαία τραγωδία αποτελεί το ιστορικά πρώτο (γι’ αυτό και αρχετυπικό) παράδειγμα σε μια τέτοια προσέγγιση. Τόσο οι «Πέρσες» και η «Μήδεια», όσο η «Ιφιγένεια εν Ταύροις» και η «Ελένη», αποδίδουν χαρακτήρες, καταστάσεις και συμπεριφορές, που υπερβαίνουν κατά πολύ το εννοιολογικό και υπαρξιακό περίγραμμα της αρχαιοελληνικής βιοθεωρίας, με τις φιλοσοφικές, θεολογικές και κοσμολογικές αναγωγές της και συνθέτουν μια ενότητα που απαρτίζεται από συστατικά άλλων πολιτισμών, ανθρωπολογικών, εθνοφυλετικών και πολιτιστικών δεδομένων. Παρ’ όλ’ αυτά, τα συγκεκριμένα έργα αποτελούν αναπόσπαστα συγκροτημένες συνθέσεις, μέσα στις οποίες «οικείο» και «ανοίκειο» παρουσιάζονται αδιαφοροποίητα, πλήρως ενσωματωμένα στην παράδοση του γηγενούς και του αυθεντικού της ελληνικής ιδιαιτερότητας. Αλλά το ίδιο ακόμα γίνεται και με κείμενα όπως ο «Οιδίπους Τύραννος» και ο «Προμηθέας Δεσμώτης», οι «Βάκχες» και οι «Ευμενίδες», όπου προγενέστερα δεδομένα μιας αρχαϊκής, ακόμα και προϊστορικής προφορικής παράδοσης, συνενώνονται δημιουργικά και απαρτίζουν τις μοναδικές συνθέσεις, που με τη σειρά τους, αποτελούν πρότυπα για νεότερες δημιουργίες, άμεσα ή έμμεσα συνδεόμενες μ’ αυτά. 

Το στοιχείο που διαπιστώνεται στα έργα που προαναφέρθηκαν, αλλά και σε πολλά άλλα από το αρχαίο δράμα, είναι αυτό της μίξης και του συγκερασμού ποικίλων και διαφορετικών στοιχείων, εννοιολογικού, αξιακού, υφολογικού και χαρακτηρολογικού περιεχομένου, τα οποία συνθέτουν μια πραγματικά διαπολιτισμική ενότητα, εύκολα ανιχνεύσιμη και αναγνωρίσιμη από τη σύγχρονη έρευνα, όταν πια αντίστοιχες έννοιες και μεθοδολογίες έχουν συγκροτηθεί και εφαρμοσθεί με επιτυχία στην ανάλυση των καλλιτεχνικών φαινομένων. Κατά συνέπεια, ακόμα και από την αφετηρία της θεατρικής γραφής, ακόμα και στην ίδια τη διάσταση του κλασικού και του οριακού για το παγκόσμιο θέατρο, όπως είναι η περίπτωση της αρχαιοελληνικής τραγωδίας, η διαπολιτισμικότητα ως φανερή ή λανθάνουσα παράμετρος ενυπάρχει αδιαμφισβήτητα. 

Αλλ’ εξίσου αντιπροσωπευτικό είναι και το παράδειγμα του Ουίλλιαμ Σαίξπηρ. Στηριζόμενος στην αυτοφυή παράδοση του ελισαβετιανού θεάτρου, ο άγγλος δραματικός συγγραφέας αντλεί το υλικό του από ετερογενείς πηγές, από διαφορετικές εποχές και αλλότριες πολιτιστικές παραδόσεις, που μόνο έμμεσα και δευτερογενώς έχει γνωρίσει. Παρ’ όλ’ αυτά οι δημιουργίες του κάθε άλλο παρά ελλιποβαρείς ή αμαλγαματικές μπορεί να θεωρηθούν. Το αντίθετο μάλιστα. Χαρακτηρίζονται ως μεγαλειώδεις συνθέσεις με διαχρονική εμβέλεια, που έχουν περάσει στη σφαίρα του κλασικού. 

Το πώς η αρχαία Ρώμη του «Κοριολανού» ως δραματικός χώρος και χρόνος, μπορεί να συνυπάρχει στο corpus της δραματογραφίας του με την αναγεννησιακή Ιταλία του «Ρωμαίος και Ιουλιέτα» και το πολιτισμικό μόρφωμα της αρχαίας Αθήνας του «Όνειρου Καλοκαιρινής Νύχτας» να συνδέεται με το ομιχλώδες τοπίο της Ελσινόρης του «Άμλετ», δεν είναι εύκολα κατανοητό. Το ίδιο μπορεί να υποστηριχθεί για τους μεσαιωνικούς θρύλους του «Μάκβεθ» και την καταγεγραμμένη ιστορία των αγγλοσκοτικών πολέμων του «Ριχάρδου του Γ΄» και άλλων τραγωδιών και ιστορικών δραμάτων του. Όμως, σ’ αυτό ακριβώς συνίσταται η μεγαλοφυΐα του δημιουργού, όπως επίσης η διαπολιτισμικότητα της γραφής του, που την καθιστά άμεσα προσιτή και αναγώγιμη στη συνείδηση του θεατή, ανεξάρτητα του συγκεκριμένου, αντικειμενικού, χώρου και χρόνου που παρακολουθεί το θέαμα, της κοινωνικής του θέσης ή του μορφωτικού επιπέδου του.

Η μετά την Αναγέννηση πορεία της δραματουργίας εμφανίζει μια ανάσχεση, ως προς τη ζητούμενη έννοια. Η ρομαντική απεικόνιση της πραγματικότητας με την ωραιοποιημένη εκδοχή του κόσμου και των ανθρωπίνων σχέσεων, αλλά και η εξιδανίκευση των δρώντων και των καταστάσεων που αυτοί βιώνουν, στα πλαίσια του νεοκλασικισμού, περιόρισε την εμφάνιση του «άλλου», του «αλλότριου», του «διαφορετικού», δίνοντας έμφαση στο πλασματικό και το ιδεατό της ψευδαισθητικής απόδοσης του πραγματικού. Αλλά στο ίδιο αποτέλεσμα οδηγείται το θέατρο και μετά την περίοδο του Διαφωτισμού, με την ανάπτυξη της ανάγκης για «εθνική δραματουργία» και τόνωση του στοιχείου της «ταυτότητας», σ’ αντιδιαστολή προς την «ετερότητα», παράδοση που διατηρήθηκε, στη συνέχεια, από την πλούσια και καταξιωμένη δημιουργία του κοινωνικού και ψυχολογικού θεάτρου, με το οποίο εγκαινιάζεται η σύγχρονη δραματική παραγωγή σε παγκόσμιο επίπεδο. Ο αστικός κοινωνικός περίγυρος με τη ρεαλιστική απόδοση της πραγματικότητας, ακόμα και ο ψυχολογικός ρεαλισμός, ως κυρίαρχα αισθητικά ρεύματα, απωθούν και περιορίζουν αισθητά τα στοιχεία της διαφορετικότητας και επικεντρώνονται στην αξία του μεμονωμένου, επιμέρους, ατομικού παραδείγματος. Κάθε μορφή διαπολιτισμικότητας, κατ’ επέκταση, υποβαθμίζεται και μεταλλάσσεται, εμφανιζόμενη μόνο έμμεσα και διακριτικά από τη στάση και τη συμπεριφορά, τη νοοτροπία και την ψυχολογία των ηρώων στα έργα του Τσέχοφ και του Ίψεν, του Ουίλιαμς και του Πιραντέλο. 

Με την ανάπτυξη της διακειμενικότητας, ως τάσης στο σύγχρονο μεταμοντέρνο θέατρο, μια νέα πραγματικότητα δημιουργείται. Οι νεότεροι συγγραφείς, σκόπιμα και συνειδητά διαλέγονται άμεσα ή/και έμμεσα με έργα, συγγραφείς και δρώντα πρόσωπα του παρελθόντος, προκαλώντας μια νέα δημιουργία, στην οποία συνυπάρχουν όχι ετερογενώς, ούτε αθροιστικά, αλλά αφομοιωμένα και δημιουργικά, γνωστά ή/και άγνωστα προγενέστερα κείμενα. Η πρωτοτυπία δεν έγκειται πια στην ex nihilo παραγωγή, αλλά στη σύνθεση και διάταξη ήδη γνωστών δεδομένων, ανεξαρτήτως προελεύσεως. Κατ’ αυτό τον τρόπο η σύγχρονη δραματική παραγωγή των Χ. Μίλλερ και Μπ. Στράους, Στ. Μέρκοφ και Γ. Μισίμα, Ι. Καμπανέλλη και Μ. Ποντίκα, γίνεται ένας «τόπος» συνάντησης διαπολιτισμικού χαρακτήρα, που ως τέτοιος εκφράζει αντιπροσωπευτικά τη λειτουργία του θεάτρου ως αμφίδρομου επικοινωνιακού συστήματος. Ένας δημιουργικός διάλογος μεταξύ παρόντος και παρελθόντος, γηγενούς και ξενόφερτου αναπτύσσεται, που υπερβαίνει κατά πολύ τα όρια του «εδώ και τώρα» και ανοίγεται σε διαστάσεις πολιτισμικής παγκοσμιότητας.

Όπως λοιπόν διαπιστώνεται, άλλοτε με τρόπο έμμονο και συνειδητό και άλλοτε με λανθάνοντα και υπαινικτικό, στοιχεία διαπολιτισμικά (κάποτε και πολυπολιτισμικά) διατρέχουν σταθερά την παγκόσμια δραματουργία και αναδεικνύουν το θέατρο ως το κατεξοχήν πεδίο συνάντησης και συγκερασμού των πολιτισμικών ανταλλαγών. 

Αλλά πολύ περισσότερο από το κείμενο, είναι η παράσταση αυτή που κωδικοποιεί και σχηματοποιεί τις πολιτισμικές ανταλλαγές τους επικαθορισμούς και της αλληλεπιδράσεις, που οδηγούν σε μια αντιπροσωπευτική σύνθεση του είδους που μας ενδιαφέρει. Γιατί η θεατρική σκηνή, αποτελεί από μόνη της διάσταση του πολλαπλού και του επάλληλου. Η εικονοποιημένη και μεταγεγραμμένη παρουσία του κειμενικού λόγου του συγγραφέα για να πραγματωθεί, απαιτεί τη διαδικασία της μεσολάβησης, που με τη σειρά της περνά διαδοχικά μέσα από διαφορετικά φίλτρα καλλιτεχνικής έμπνευσης και δημιουργίας, αρχής γενομένης από το σκηνοθέτη και τον ηθοποιό, μέχρι τον ενδυματολόγο, το σκηνογράφο, τον μουσικό και τους άλλους συνεργάτες του σκηνικού θεάματος.

Όπως γίνεται εύκολα αντιληπτό, ο καθένας από αυτούς τους συντελεστές έχει ενδογενώς τις προσωπικές του καταβολές, εμπειρίες και δεξιότητες, ενώ φέρει τις πολλαπλές επιδράσεις και επιρροές που συνειδητά ή μη δέχεται από το περιβάλλον και άλλους εξωγενείς παράγοντες. Κατά συνέπεια, είναι απολύτως λογικό να θεωρηθεί ότι η σκηνική πραγμάτωση του θεατρικού έργου αποτελεί συνισταμένη περισσοτέρων, όχι υποχρεωτικά ομοειδών, ούτε ομοιούσιων δεδομένων, τα οποία είναι θεμιτό να χαρακτηρισθούν διαπολιτισμικά, ή ακόμα και πολυπολιτισμικά. Γιατί πώς αλλιώς μπορεί να αποκληθεί μια σκηνική απόδοση του αρχαίου ελληνικού δράματος, με υποκριτικούς κώδικες του ελισαβετιανού θεάτρου, ή του ιαπωνικού θεάτρου Νο, με σκηνικά και κοστούμια η έμπνευση και καταγωγή των οποίων ανάγεται σαφέστατα σε εξωελλαδικούς τόπους και σύγχρονη ηλεκτρονική μουσική, χωρο-χρονικά εντοπισμένη στη μεταμοντέρνα εποχή; Τέτοιες ακριβώς είναι οι συνθέσεις που ο Π. Μπρουκ και ο Μπ. Ουίλσον, ο Ρ. Σέχνερ και η Αρ. Μνούσκιν έχουν δημιουργήσει στη σύγχρονη παγκόσμια θεατρική σκηνή και έχουν έμπρακτα καθιερώσει τον χαρακτηρισμό της διαπολιτισμικότητας στις επιβλητικές και αντιπροσωπευτικές παραγωγές τους.

Αλλά ακόμα και πολύ πιο πριν από την εμφάνιση των προαναφερθέντων σκηνοθετών, ο πολιτισμικός διάλογος στο θέατρο είχε ουσιαστικά κάνει την εμφάνισή του με την παρουσία του Α. Αρτώ και την πρότασή του για εισαγωγή και αξιοποίηση στοιχείων του ασιατικού θεάτρου από το ευρωπαϊκό θέατρο, ενώ εξίσου καθοριστική ήταν η επίδραση που άσκησε το θέατρο της Κίνας στον Μπ. Μπρεχτ, ως προς τη διαμόρφωση της βασικής του θεωρίας για το θέατρο και την υποκριτική τέχνη  (αποστασιοποίηση).

Η συγκεκριμένη όμως σκηνική πραγματικότητα, που αναδεικνύει το θέατρο ως το κατεξοχήν πεδίο συνάντησης και μίξης διαπολιτισμικών γνωρισμάτων και πολιτιστικών παραδόσεων διαφορετικών λαών, εθνών και κοινωνιών, δεν είναι δυνατό να αναπτυχθεί, χωρίς την παρουσία του κοινού στην πλατεία. Στις δικές του αναμονές και υποδοχές, είναι που απευθύνεται το σκηνικό θέαμα, τις δικές του προσλαμβάνουσες, λαμβάνει υπόψη του ο σκηνοθέτης, προκειμένου να επιτελέσει τη διαμεσολαβητική του λειτουργία. Ακριβώς γι’ αυτό, επειδή σήμερα βρισκόμαστε σε μια πολυπολιτισμική κοινωνία μιας παγκοσμιοποιημένης αγοράς του θεάματος, επειδή κάθε έννοια «κέντρου» και «περιφέρειας» στην πολιτιστική δημιουργία έχει καταργηθεί και η μεταμοντέρνα συνθήκη του σύγχρονου κόσμου έχει αναδείξει ισότιμο το παράδειγμα της «εξαίρεσης» μ’ αυτό του «κανόνα», η διαπολιτισμικότητα στο θέατρο δεν αποτελεί πια μεμονωμένη περίπτωση, αλλά καθολική πραγματικότητα. 

Γινόμαστε, επομένως, μάρτυρες μιας προϊούσας μετεξέλιξης τόσο της θεατρικής γραφής, όσο και της σκηνικής πράξης, οι οποίες σταδιακά απεκδύονται το μερικό και περιπτωσιακό του μεμονωμένου παραδείγματος, ξεπερνούν το συγκεκριμένο του εδώ και τώρα, που μόνο με τη γενικευμένη ισχύ της αρχής της αναλογίας μπορεί να αποκτήσει καθολική αναφορά και ανάγονται στη διάσταση του διαχρονικού και πανανθρώπινου, άρα του κλασικού. Ένα κλασικό όμως που μακριά από το εξιδανικευμένο και το μεταφυσικό, αποκτά χαρακτήρα εξατομικευμένο και προσωπικό, που περιλαμβάνει το κάθε υποκείμενο, ανεξαρτήτως της κοινωνικής θέσης και πολιτιστικού επιπέδου, επειδή τα δομικά του συστατικά είναι τέτοια που αφορούν όλους και τον καθένα χωριστά, χωρίς αποκλεισμούς, ούτε διακρίσεις. Αυτός είναι ο χαρακτήρας της διαπολιτισμικότητας στο σύγχρονο θέατρο και αυτή είναι η συμβολή του στην ανάδειξη και καθιέρωση νέων αρχών και αξιών στην ιστορία του παγκόσμιου πολιτισμού. 

Μια τελευταία διάσταση, στην οποία ο διαπολιτισμικός χαρακτήρας του θεάτρου εμφανίζεται και λειτουργεί καθοριστικά, είναι αυτή η οποία συνδέεται με την αγωγή και την παιδεία, συνδυάζοντας το θέατρο στις ποικίλες μορφές και εκδοχές του, με το εκπαιδευτικό σύστημα και την οργανωμένη παροχή μόρφωσης και καλλιέργειας στους νέους. Και σ’ αυτό το επίπεδο το θέατρο, τόσο ως διδασκόμενο μάθημα με ιστορικό, θεωρητικό και γνωσεολογικό περιεχόμενο, όσο ως διδακτική μεθοδολογία και τεχνική εμπλουτισμού και διεύρυνσης της παρεχόμενης μάθησης, όσο και ως καλλιτεχνική έκφραση και δημιουργία, εμφανίζεται με έντονα και σαφή τα γνωρίσματα του διαπολιτισμικού. Γιατί μέσα από την επαφή με τα αριστουργήματα της παγκόσμιας δραματουργίας, οι μαθητές αποκτούν πολιτιστική συνείδηση και γνώση, ιστορική μνήμη και αισθητική εμπειρία, γινόμενοι κοινωνοί σε έννοιες, αρχές και αξίες που διαχρονικά στήριξαν και ανέπτυξαν τον ανθρώπινο πολιτισμό. Μέσα από τη γνωριμία του με τα δραματικά κείμενα, ο ανήλικος γνωρίζει ανθρώπινες νοοτροπίες και συμπεριφορές, δημιουργώντας πρότυπα και σημεία αναφοράς, που νοηματοδοτούν τη δική του περιορισμένη ύπαρξη. Διευρύνονται οι πνευματικοί του ορίζοντες, κατακτάται μια διαχρονική και πανανθρώπινη εμπειρία που δρα καταλυτικά στη διαμόρφωση και ολοκλήρωση της προσωπικότητάς του.

Παράλληλα όμως, με τη λειτουργία του θεάτρου ως μεθοδολογικού εργαλείου και ιδιαίτερου τρόπου προσέγγισης στη διδακτέα ύλη, δηλαδή μέσα από τη διαδικασία της δραματοποίησης, το θέατρο επενεργεί ουσιαστικά σε μια αλλαγή των διαπροσωπικών σχέσεων, σε μια ανανέωση του συστήματος παροχής γνώσης και τελικά στην ανάπτυξη μιας νέας μορφής διδασκαλίας, με την οποία πραγματοποιείται κατεξοχήν η διαθεματικότητα στη γνώση και η διαπολιτισμικότητα στην αγωγή και παιδεία των νέων. Η εκπαιδευτική διαδικασία ξεπερνά την παραδοσιακή μέθοδο του δασκαλοκεντρισμού, ευνοεί τη δημιουργία μιας μαθητοκεντρικής ομαδοσυνεργατικής μάθησης, με την επενέργεια των οποίων το σχολείο αποδεσμεύεται από τις όποιες αγκυλώσεις και στρεβλώσεις του παρελθόντος και ανοίγεται σε νέες προοπτικές, αντίστοιχα με τις γενικότερες αλλαγές και εξελίξεις στην κοινωνία, στο σύνολό της. Οι μαθητές μέσα από τη διαδικασία του εργαστηρίου γραφής αρχικά, ως συλλογικής κριτικής επεξεργασίας των δεδομένων, έρχονται να προσεγγίσουν πολυπρισματικά τη γνώση και να δώσουν την προσωπική τους άποψη στο αντικείμενο διδασκαλίας, γεγονός που κατεξοχή αναπτύσσει μια σύγχρονη μορφή αντιμετώπισης της μάθησης. Παράλληλα, με το δεύτερο στάδιο της δραματοποίησης, την ανάπτυξη θεατρικής δράσης μέσα στην τάξη, μπαίνοντας οι ίδιοι σε ρόλο, βιώνουν άμεσα τα γεγονότα, μετατρέπονται σε «ήρωες» ιστορικά/λογοτεχνικά πρόσωπα και συμμετέχουν στις καταστάσεις εκείνων. Κατ’ αυτόν τον τρόπο πραγματοποιείται η υπέρβαση του συγκεκριμένου χώρου και χρόνου της δικής τους παρουσίας και αναπτύσσεται μια σφαιρική, διαχρονική και διαπολιτισμική αντιμετώπιση του μαθήματος.

Τέλος, το θέατρο στο σχολείο ως καλλιτεχνική δημιουργία, με όποια μορφή κι αν αυτό νοηθεί, από τις πρωτογενείς εκφράσεις του θεατρικού αυτοσχεδιασμού με τον παιγνιώδη χαρακτήρα και τον αυθορμητισμό του ομαδικού δρωμένου (χάπενινγκ), μέχρι το σύνθετο, οργανωμένο θέαμα της θεατρικής παράστασης, διαθέτει εξίσου γνωρίσματα που συγκλίνουν και οδηγούν σε μια διαπολιτισμική συνείδηση και μια πολυδιάστατη αγωγή. Όχι μόνο γιατί, οι μαθητές στις σύγχρονες πολυπολιτισμικές κοινωνίες (η ελληνική δεν αποτελεί πια εξαίρεση του κανόνα) μέσα από το θέατρο πετυχαίνουν κατά τον καλύτερο τρόπο άρση των κάθε είδους διακρίσεων και υπέρβαση των αποκλεισμών, με αντίστοιχη ανάπτυξη μιας συλλογικής συνείδησης παγκοσμιοποιημένου τύπου, αλλά και γιατί μέσα από τη θεατρική έκφραση αξιοποιούν και αναδεικνύουν ετερογενείς επικοινωνιακούς κώδικες, που σε άλλους είναι οικείοι, ενώ σε άλλους ανοίκειοι. Συμμετέχοντας σε μια σχολική παράσταση με οποιαδήποτε ιδιότητα και με οποιοδήποτε ρόλο (ηθοποιοί, βοηθοί σκηνοθέτη, σκηνογράφοι, ενδυματολόγοι, διαφημιστές της παράστασης, τεχνικοί σκηνής, μουσικοί κ.ά) οι μαθητές έχουν τη δυνατότητα να εκφράσουν τις καλλιτεχνικές τους διαθέσεις και τα προσόντα τους, να μορφοποιήσουν τα ιδιαίτερα εθνοφυλετικά και πολιτισμικά χαρακτηριστικά τους σε μια σύνθεση όπου «οικείο» και «ξένο» βρίσκονται σε συνεχή διαλογική σχέση, ευνοώντας την επικοινωνία και την αλληλοκατανόηση των ατόμων. Ως αποτέλεσμα προκύπτει η δημιουργία μιας νέας πραγματικότητας που (τουλάχιστον σε επίπεδο σχολικής μονάδας), αποτελεί ένα ενδεικτικό πιλοτικό μόρφωμα, ικανό να γίνει πρόκριμα σε μια γενικευμένη ολιστική θεώρηση του ζητουμένου, δηλαδή της άρσης κάθε φύσης διακρίσεων και της ανάπτυξης μιας διαπολιτισμικής συνείδησης από τους πολίτες του σύγχρονου κόσμου.

Αν κατά συνέπεια, γίνεται λόγος για «διαπολιτισμική αγωγή» και «διαθεματική προσέγγιση στη γνώση», αυτό μπορεί να επιτευχθεί θαυμάσια μέσα από τις ποικίλες μορφές και τους τρόπους εφαρμογής του θεάτρου στην εκπαίδευση, γεγονός που (με τη σειρά του) αναδεικνύει περίτρανα τον ευρύτερα μορφοπαιδευτικό ρόλο του θεάτρου στη διαμόρφωση της προσωπικότητας των νέων.
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