Тема 1. Взаємозв’язок театру і життя.
Проблеми побудови взаємовідносин між членами суспільних груп були актуальними, починаючи від ранніх етапів суспільного розвитку до сьогодення і завжди перебували у центрі уваги філософів, психологів, педагогів, представників творчих професій. Їх вирішення відкривало нові можливості формування і реалізації кожної людини як творчої особистості. Аналізуючи характер взаємозв’язків та співпраці між членами соціуму на різних етапах історичного розвитку, вітчизняні і зарубіжні дослідники ставлять проблему спілкування у сучасному суспільстві у ряд визначальних Як підкреслює Н. Бутенко «спілкування – важлива складова соціального буття людини як суспільної істоти, джерело її життєдіяльності, умова формування як суспільства, так і особистості. Людина не може існувати поза спілкуванням з іншими людьми. Потреба в спілкуванні – одна з базових потреб суспільного індивіда» [58, с. 12].
Особлива роль у формуванні суспільних відносин у всі часи відводилася театральному мистецтву. Історичний контекст спостереження розвитку театрального мистецтва як одної з форм людської свідомості та суспільного феномену, який з одного боку віддзеркалює багатоаспектність проявів життя як суспільства в цілому, так і окремої людини, а з іншого - впливає на суспільну свідомість, думки та навіть події, найбільше, на нашу думку, аргументовано та доказово представлено у роботах вітчизняних та зарубіжних дослідників. Театр як засіб спілкування у формуванні суспільних відносин ґрунтується на результатах їх наукових здобутків.
Зафіксовані в сюжетах наскальних малюнків обрядові дійства, що були знайдені археологами на території Стародавнього Єгипту, Вавілону, Стародавньої Греції, Риму, де учасники зображені в момент поклоніння богам, можна трактувати як процес спілкування наших предків з божествами, утіленими в природних стихіях. Намагання людей привернути увагу вищих сил до власних проблем, шляхом налагодження своєрідного діалогу через магічні дійства, з часом набули форми обрядів, що супроводжувалися пантомімічними сценами, хоровими співами, танцювальними елементами та іншими формами демонстрації емоційного зв’язку учасників з об’єктом поклоніння, тобто опосередкованого спілкування, яке знайшло відображення у фольклорі та численних міфах.
 Зміна вірувань привела до втрати магічного значення обряду. Творчі особистості, сприймаючи навколишній світ як систему художніх образів, відповідним способом реагували на його виклики й вступали у взаємодію з ним. Обряд став для учасників засобом творчого самовираження, що зумовило зародження мистецтва театру. Впливаючи на чуттєву сферу глядачів, театральне видовище сприяло формуванню громадської думки щодо того чи іншого явища, події та утвердженню морально-етичних норм суспільного співжиття.
Так, театралізовані дійства давньогрецьких міст VII–VI ст. до н. е. присвячувалися культу богині плодючості Деметри і бога виноробства Діоніса. Саме з цих магічних обрядів грецьких землеробів бере початок професія актора. Її учасники перевдягалися у козлині шкури, прославляли у піснях Діоніса, дякуючи за щедрість. Ці свята поклали початок розвитку мистецтва театру та його основних жанрів – трагедії (τράγος у перекладі з дав.-гр. значить козел) і комедії (κῶμος у перекладі з дав.-гр. – радість, сміх). Антична історія засвідчує, що перша постановка трагедії, автором якої був афінський поет-трагік Феспід, відбулася під час Великих Діонісій, у 534 р. до н. е., що дало привід вважати його роком народження світового театру.
Таким чином, було покладено початок театру, як суспільно значущого видовищного мистецтва, що сприяло налагодженню масової комунікації, тобто спілкування, між творчою особистістю (актором) і соціумом (глядачем) у якості його суб’єктів. 
Виникнення поняття «театр» пов’язане з Давньою Грецією (від дав.-гр. θέατρον – місце для видовища, або саме видовище, популярність якого обумовлена його специфікою - публічним представленням літературних творів вербальними і невербальними засобами, у різних формах і жанрах. 
Видатні творчі особистості усіх часів в силу свого обдарування сприймали навколишній світ як систему художніх образів, що, в свою чергу, диктувало їм відповідний спосіб самовираження, реагування на виклики зовнішнього середовища, тобто спілкування з ним.
У різні історичні періоди формування людської особистості знаходиться у залежності від її соціального статусу і суспільних реалій, а також від особистісних чинників: від рівня природної обдарованості, від якості знань, засвоєних упродовж навчання, від цілеспрямованості та бажання реалізуватися в тій чи іншій галузі професійної діяльності. Ці обставини обумовлюють роль індивіда у житті соціуму і визначають характер його спілкування, яке охоплює всі види діяльності і якому належить провідна роль у процесі особистісного і професійного становлення. 
Театральне мистецтво, як засіб спілкування і своєрідна трибуна для формування суспільних настроїв, було найбільш бажаним видовищем для громадян грецьких полісів V ст. до н. е. Воно стимулювало пробудження патріотичних почуттів, завдяки трагедіям Есхіла. Драматург Софокл пропагував ідеї особистої відповідальності людини за власні вчинки, за вибір життєвого шляху. Евріпід у своїх трагедійних творах на прикладі поведінки персонажів розкривав внутрішні переживання героїв, що стимулювало пробудження самосвідомості глядачів, змушувало їх у процесі сприйняття вистави співчувати героям та аналізувати власний життєвий досвід. Сюжетні колізії грецької трагедії створювалися на основі міфів і всім були добре відомі, тож інтерес глядачів зосереджувався на моральних, етичних, філософських, релігійних і суспільних проблемах, актуальність яких автор підкреслював, використовуючи міфологічний сюжет.
Комедії Арістофана формували критичні настрої спільноти відносно владних структур, а також висміювали особисті людські вади. У IV ст. до н. е. драматург Менандр порушував соціальні питання, критикуючи негативні сторони суспільного життя. Його діяльність сприяла вирішенню проблем, пов’язаних з формуванням гармонійних відносин у суспільстві.
Провідну роль мистецтва театру у формуванні етичних норм, як критерія всіх видів діяльності і взаємозв’язків людей у суспільстві, відзначав Арістотель в роботі «Про мистецтво поезії», наголошуючи, що етичні норми, визначаючи взаємозв’язки між індивідами, мають засвоюватися людиною в активній боротьбі з власною недосконалістю. Завдяки Арістотелю були сформовані такі поняття як «катарсис», «ентелехія», «мімесіс», «калокагатія» («катарсис» - це моральне очищення душі через мистецтво; «ентелехія» - це реалізація потенціалу, досягнення досконалості; «мімесіс» - це наслідування реальності, імітація або репрезентація чогось в мистецтві; «калокагатія» - це ідеал краси, що поєднує фізичну досконалість і духовну доброту, що ставить його у ряд основоположників теорії мистецтва театру. 
На його переконання, театр як форма пізнання життя, форма відображення зовнішнього світу і засіб спілкування творчої особистості з оточенням, набуває сенсу лише за умови взаємодії автора літературного тексту, акторів і глядачів упродовж демонстрації трагедійного чи комедійного сюжету, тобто за умови співтворчості і спілкування та отримання естетичної насолоди, у результаті чого глядачі мають пережити стан катарсису (з дав.-гр. κάθαρσις – очищення). Активний обмін емоціями, на думку філософа, позитивно впливає на душевний стан кожної окремо взятої людини і поліпшує її взаємовідносини у соціумі. 
Окрім поняття «катарсис», що виражає сутність театрального мистецтва, як засобу спілкування, Арістотель є автором поняття «ентелехія» (з дав.-гр. ἐντελέχια – «те, що має ціль у самому собі»), що характеризує внутрішній творчий процес, спрямований на особистісне і соціальне становлення людини, завдяки взаємодії з оточуючим світом взагалі і з творами мистецтва зокрема. 
Наступне поняття «мімесіс» (з дав.-гр. μίμησις – наслідування) означає прагнення глядачів, у процесі сприйняття вистави, співчувати героям, симпатизувати їм, виявляти схильність до наслідування їх життєвим принципам, поведінці, манерам, способам інформаційного та емоційного взаємообміну з опонентами упродовж розвитку конфліктних ситуацій.  
Поняття «калокагатія» (дав.-гр. καλοκαγαθία – «прекрасний, гарний»), за Арістотелем, є гармонія естетичної зовнішньої довершеності та досконалих душевних якостей, мудрості, врівноваженості, що характеризує сценічного героя, як носія прогресивних ідей, які знаходять відгук у сучасників і будуть зрозумілими для майбутніх поколінь [73, с. 85]. Філософу належить вчення про асоціації, про зв’язки між явищами, які утворюються в результаті їх схожості, єдності або протилежності на основі певних критеріїв, що певним чином впливає на характер спілкування суб’єктів. 
Також Арістотелем було вказано на основні функції театрального мистецтва, реалізація яких дає можливість театру бути актуальним у всі часи і знаходити відповідні дієві засоби налагодження міжособистісних взаємин та оздоровлення суспільного клімату.
Театр став важливим інструментом налагодження людського взаєморозуміння у всіх аспектах, відкрив кожному окремо взятому індивіду, і суспільству взагалі, можливості для спілкування на емоційному, інтелектуальному, естетичному рівнях, що протягом багатовікової історії його існування забезпечувало виконання притаманних йому суспільних функцій: пізнавальної; виховної; гедоністичної; комунікативної; компенсаторної; психотерапевтичної. У процесі сприйняття творів театрального мистецтва, переживаючи стан катарсису і моменти глибокого потрясіння від осягнення авторського задуму, донесеного акторами, людина, насолоджуючись, переймала високі принципи суспільного співжиття, навчалася проявляти співчуття до оточуючих, сміялася над власними вадами, які ставали предметом критики у театральній виставі і поступово змінювалася на краще, демонструючи ці зміни через налагодження міжособистісного спілкування та відновлення зв’язків у соціумі.
Суспільна цінність театру Давньої Греції полягає у його специфічній властивості впливати на глядача у процесі безпосереднього спілкування, використовуючи в якості інструмента зовнішній вигляд актора – збільшений за рахунок взуття і одягу зріст, обличчя, відповідний вираз якого був зафіксований спеціальною маскою, розвинутий голос, що однаково добре звучав у мовленні та співі, чітку монументальну пластику, завдяки якій підкреслювалася сила характерів героїв у їх боротьбі за утвердження ідеалів справедливості і добра. 
Сюжетами для пантомімічних дійств слугували комічні сцени з приватного життя, які користувалися популярністю в суспільстві елліністичного періоду та були важливим засобом формування загальної думки з приводу визначних подій і явищ. Театр впливав на формування суспільно-політичних, етичних і моральних принципів громадян і був невід’ємною частиною життя суспільства. Доказом його популярності є архітектурні споруди, де відбувалися культово-театральні свята і змагання ораторів, так звані амфітеатри. Дослідження науковців археологів, істориків театру дають нам чітке уявлення про їх будову. Амфітеатри були набагато масштабнішим за розмірами, ніж сучасні театральні зали, якщо брати до уваги навіть найбільші з них і могли вмістити по кілька тисяч глядачів.
Цінність давньогрецького театру полягає в його специфічній властивості здійснювати безпосередній вплив на глядача, а саме через введення в канву дійства хору, до складу якого входили громадяни міста. Хор – необхідний елемент вистави, який виконував роль посередника між автором і глядачами. Він, виражаючи думки й почуття глядачів, підтримував сценічних героїв, співчував їм, засуджував антигероїв. Хор був символом активної участі народу в драматичних діях, що відбувалися на орхестрі», тобто живим інструментом взаємодії та спілкування. 
У Римській імперії театральне мистецтво також набуває величезного суспільного значення з IV ст. до н. е., незважаючи на те, що, на відміну від елліністичного, у римському суспільстві акторська професія не вважалася вартою поваги і її опановували представники найнижчих суспільних класів або раби. Серед відомих авторів-драматургів виділяються Плавт та Теренцій.
Плавт (254–184 рр. до н.е.), автор 20 комедій, які дійшли до нас, великого значення надавав динаміці розвитку сюжету, насиченню його подіями, фарсовій гротесковості, музиці і співу, що дещо спрощувало психологічний малюнок характерів сценічних героїв, але надавало їх поведінці сценічної виразності. Завдяки цьому, вистави за його творами користувалися широкою популярністю і мали довге сценічне життя [236].
Теренцій (190–159 рр. до н. е.) пропагував дещо протилежні естетичні цінності [318]. Він надавав більшого значення не зовнішній стороні вистави, а розкриттю психологічної глибини характерів персонажів, які в його інтерпретації були носіями високої мовної культури, притаманної освіченим представникам римського суспільства. Автор розглядав театр не як засіб розваги, а як школу пізнання життя, засвоєння благородних зразків суспільної поведінки громадян, правил міжособистісного спілкування. 
Театр часів Римської імперії активно впливав на формування етичних та естетичних критеріїв суспільного життя та сприяв впровадженню провладних ідей і актори в якості інструмента впливу на глядача використовували широкий спектр прийомів ораторського мистецтва: пластичну виразність, елегантні манери, продуману, виважену жестикуляцію, але перевага віддавалася роботі над голосом, тобто добре розвинутим голосовим якостям, майстерній артикуляції та дикційній чіткості проголошення текстів, щоб зміст творів відомих драматургів був донесений до широкого загалу.
Завоювання Риму варварськими племенами призвело до знищення більшості матеріальних зразків тогочасної театральної культури – приміщень, рукописів і, оскільки латина не була доступною для розуміння завойовникам, театр Давнього Риму поступово втратив свій визначальний вплив на суспільне життя.
За часів Середньовіччя критерієм самореалізації для людини вважалася любов до Бога, що визначало способи творчого самовираження особистості, характер її взаємовідносин у суспільстві і місце у матеріальному світі. Людина проголошується образом і подобою Бога, а навколишній видимий світ відображенням духовного світу, до якого вона має прагнути. Свідченням цьому є висловлювання християнського мислителя Августина Аврелія у вченні про етику щодо морального обов’язку людини, що вибираючи між добром і злом, людина повинна керуватися любов’ю до Бога і до ближнього: «non est veritatem sine caritatem» – «нема правди (або праведності) без любові». 
Театральне мистецтво Середньовіччя, втративши самостійність, як суспільно значиме явище, використовувалося в якості допоміжного засобу спілкування людини з Богом. Незважаючи на перебування у стані занепаду, порівняно із Давньогрецьким періодом його розвитку, театр задовольняв суспільні потреби в якості ілюстративного додатку до релігійної служби, коли під час літургії для більшого емоційного впливу на прихожан окремі біблійні епізоди розігрувалися акторами з числа віруючих, що спричинило появу нового жанру – містерії, яка надала театру можливість розвитку. 
Містерія була універсальним жанром популярним у країнах Середньовічної Європи. Жанр містерії історики театру пов’язують з розквітом середньовічного міста і розвитком його культури.  Сюжети містерій здебільшого мали біблійну тематику («Містерія Старого Заповіту», «Містерія Страстей»), однак поступово в їх тематиці втілювалося реальне життя («Містерія про облогу Орлеана»). 
Кількість учасників містерії була досить великою, наприклад, в «Містерії Старого Заповіту» 242 персонажі. Тому до участі у виставах крім акторів залучалися ремісники (представники різних цехів) і глядачі. У містеріальному театрі існувала посада «керівника гри», завданням якого було підкорити величезну масу виконавців єдиному задуму, що свідчить про розуміння важливості ансамблю та спілкування для колективної творчості. «Керівник гри» сам шукав виконавців і організовував репетиції. Під час вистави він був присутній на сцені вказував акторам, коли їм слід починати діяти. Багато обдарованих учасників театральних дійств у містах об’єднувалися у «братства» і продовжували грати вистави щонеділі незалежно від церковних свят. 
Містеріальне дійство давало можливість учасникам імпровізувати, але це було самовільним порушенням акторами релігійної сюжетної лінії з метою насмішити публіку, з якою вони упродовж вистави спілкувалися, намагаючись викликати її прихильність. Через критичне спрямування цих комедійних відхилень у 1548 р. містерії заборонили до показу. Основним засобом спілкування з глядачем для середньовічних акторів було слово. Жести, як засоби передачі інформації, тобто невербального спілкування, не використовувались, але кожна фізична дія коментувалася акторами на словах, які проголошувалися досить гучно, щоб донести до глядачів зміст виконуваних творів, оскільки дійства відбувалися на міських площах, заповнених великою кількістю людей. 
За кілька століть існування в якості панівного видовища, містерія не дала яскравих зразків драматургії, але започаткувала такі жанри середньовічного театру як мораліте і фарс. 
З метою надання буржуазному світогляду святості було створено жанр мораліте. Для жанру мораліте була характерною манера вираження почуттів у вишуканому поетичному стилі, в основу сюжетів були покладені побутові сцени, які були максимально наближені до життя, що не вимагало від акторів використання складних засобів виразності для перевтілення в той чи інший художній образ. 
Це надавало поведінці персонажів деякої схематичності, але композиційна чіткість творів у жанрі мораліте, доступна та зрозуміла тематика, включення у сюжет актуальних елементів соціальної критики підтримували інтерес публіки, сприяли налагодженню тісної взаємодії між акторами і глядачами упродовж вистави та популяризації театру. 
Фарс, як театральний жанр, бере початок з обрядових дійств, карнавалів і маскарадів. Фарсові вистави впліталися у канву містеріального дійства, що пояснює назву цього жанру (від лат. farta – начинка). Входячи до складу містерій, фарс у ХV–XVI ст. стає самостійним жанром і характеризується сатиричним спрямуванням сюжетів. 
Для сценічного втілення п’єс, написаних у жанрі фарсу були властивими пошуки яскравої зовнішньої форми для вираження характеру кожного персонажа, перебільшена фізична та емоційна активність, що транслювалися виконавцями через надмірну жестикуляцію, форсування голосу, а також карикатурний грим, костюм, тощо.
Всі ці засоби сценічної виразності були покликані підкреслити недоліки людського характеру і висміяти їх. Завдяки простоті сюжетів, актуальності та доступності тем, вистави у жанрі фарсу довгий час користувалися великою популярністю. До нас дійшло ім’я фарсового виконавця Понтале, якого Франсуа Рабле вважав неперевершеним майстром сміху.
З часом театр зовсім відмовився від фарсового репертуару і перейшов до створення літературної основи для вистав силами самих акторів, що активізувало формування технічних засобів професійного спілкування актора і вивело його на принципово новий рівень.
Пошуки нового репертуару, необхідного для підтримки інтересу публіки, змусили багатьох акторів звернутися до створення сюжетів для нових вистав. Сюжети були дуже стислі, так звані сценарії, тому актори повинні були імпровізувати тексти власних ролей. Це було особливо характерним для італійського театру, де необхідність імпровізувати пояснювалася з одного боку відсутністю п’єс, а з іншого – бажанням уникнути цензури. Це припущення підтверджується в одному з перших досліджень у галузі театру Італії XVI століття, трактаті «Бесіди про сценічне мистецтво», авторство якого належить першому теоретику сценічного мистецтва з Мантуї, постановнику Леону де Соммі. 
Актори комедії дель-арте все творче життя виступали в одній ролі-масці (Серветта, Дзанні, Доктор, Панталоне, закохані), варіюючи її у залежності від сюжету. Успіх вистави залежав від рівня обдарованості кожного її учасника, прояву творчої ініціативи, уміння живо і безпосередньо спілкуватися з партнерами і глядачами. Спосіб існування актора у виставах комедії дель-арте вимагав мобілізації всіх творчих можливостей. Окрім того, актор мав бути освіченим, знати літературу, зокрема поезію, володіти технікою віршоскладання, мати розвинуте почуття гумору, бути винахідливим та уміти працювати в ансамблі. На необхідності саме цих якостей для успішної професійної діяльності актора комедії дель-арте наголошує автор одного з трактатів про сценічне мистецтво Нікколо Барб’эрі.  
Отже, основою творчої діяльності акторів комедії дель-арте було уміння створювати на сценічному майданчику атмосферу гри, активної взаємодії, радісного спілкування між акторами та глядачами, які також ставали безпосередніми учасниками творчого процесу.
Паралельно з комедією масок в Італії існував театр ученої комедії (lacommediaerudita). Першою постановкою цього театру була комедія Лудовіко Аріосто «Комедія про скриню», яка була здійснена у місті Феррара у палаці герцога у 1503 р. Це була спроба відродження античної драматургії, основні сюжетні колізії якої використовували автори вченої комедії – вчені, політичні діячі, поети, художники. У центрі подій був герой, який за будь-яких обставин зберігав присутність духу, щирість почуттів, прагнення до перемоги, що більш яскраво втілилася у творчості Вільяма Шекспіра.
Театральний жанр в Англії епохи Відродження розвивався в умовах перевороту, який мав відношення до всіх сфер тогочасного суспільного життя. Найвидатніший драматург і режисер того часу В. Шекспір започаткував основний напрям, який характеризувався дзеркальним відбиттям сутності людської натури. Як підкреслював відомий історик театру С. Мокульський: «…Шекспір відобразив у своїх творах ті протиріччя суспільства, які в той час тільки намічалися і розгорнулися у всій силі лише згодом. Він бачив не тільки минуле і сучасність, але пророчим поглядом проникав у майбутнє».
У театрі «Глобус», який був відкритий у 1599 р., В. Шекспір здійснює постановки майже усіх своїх п’єс. Це комедії («Комедія помилок», «Сон у літню ніч», «Дванадцята нічь», «Приборкання норовливої», «Багато шуму з нічого» та ін.), які є «…найбільш повним відображенням шекспірівського оптимізму та життєрадісності». Трагедії В. Шекспіра («Ромео і Джульєтта», «Отелло», «Макбет», «Король Лір» та ін.) відображають його усвідомлення соціальних проблем і несправедливості у всіх сферах життя та розуміння того факту, що гідність людини, істина, добро і краса попранні.
Щодо особливостей донесення актором до глядача ідеї п’єси, то в цьому йому допомагали не тільки майстерність декламації, а і пластичність, рухи та жестикуляція. У своїй роботі С. Мокульський наводить приклади сценічних дій в п’єсах В. Шекспіра, які «…вимагали від актора пластичного вираження внутрішніх емоцій»: Ромео качається по підлозі; Гамлет стрибає в могилу Офелії; Отелло душить Дездемону; леді Макбет дивиться на свої руки, заплямовані кров’ю. 
Драматург розумів, що повноцінна реалізація авторського задуму, донесення його до глядача, можлива лише за умови забезпечення відповідного рівня його сценічного втілення, що у великій мірі залежало від професійних якостей актора. Проголошуючи основні вимоги щодо виконавської майстерності, В. Шекспір закликає актора покладатися на реакцію публіки, вимагаючи довіряти тій її частині, яка здатна зрозуміти глибину художнього задуму автора. Актор, в свою чергу, на переконання драматурга, власною сценічною поведінкою має викликати довіру глядачів, демонструючи професійну майстерність, почуття міри, природність, невимушеність, загальну культуру і повагу до публіки, оскільки театральне дійство може відбуватися лише за умови її присутності, її співучасті і завдяки її живій реакції на події, що розгортаються на сценічному майданчику задля неї.
Становлення французької класичної драматургії XVII ст. обумовило розвиток сценічного мистецтва, як засобу публічного впливу на формування суспільної думки. Представники класицистичного стилю у мистецтві театру і драматургії пропагували ідею справедливої влади, яка здатна вирішити протиріччя між ворожо налаштованими суспільними групами. Мистецтво класицизму близьке до філософії Р. Декарта, великого французького філософа і вченого, який у своїй праці «Міркування про метод» наголошував про сувору дисципліну мислення. Саме його протиставлення розуму почуттям знаходиться в основі французької класичної драматургії. Це правило «трьох єдностей» (єдність дії, єдність місця і єдність часу), принцип відділення трагічного від комічного, вимога обов’язкової віршованої форми, підкорення авторитетам.
Провідна роль у цьому процесі належала трагедійному жанру, «батьком», якого вважається П. Корнель. П’єси П. Корнеля відрізнялися патріотичним пафосом та героїчними персонажами, що вимагало від акторів декламаційної виразності, динамічності та графічної чіткості втілення зовнішнього малюнка ролі. Відновивши традиції класичної драми, відповідно з принципами Аристотеля, йому вдалося не лише уникнути характерної для неї умовності і ходульності, а навпаки, надати своїм ідеальним героям можливість переживати потрясіння і відчувати людські пристрасті, що піднімало їх гру до трагічних висот і знаходило співчутливий відгук у публіки. Внутрішній конфлікт героїв у класичних трагедіях П. Корнеля полягає у протиставленні особистих переживань і громадянського обов’язку, задля вирішення якого, вони приносять у жертву власні переживання («Сід», «Горацій», «Цінна», «Смерть Помпея», «Полієвкт» та ін.), викликаючи захват глядачів та бажання їм наслідувати. Здобутком Корнеля є те, що він порушував у своїй творчості проблеми етики і моралі, що, на думку філософа, підвищувало суспільну значимість мистецтва театру як носія життєво необхідних для загалу та окремо взятої людини цінностей. 
Творчість П. Корнеля вплинула на розвиток французького театру епохи Класицизму як у трагедійному так і в комічному напрямах. Його найяскравішим представником був Ж.-Б. Мольєр, який вважав, що завданням комедії є висміювання вад людського характеру, оскільки був переконаний, що людина може стерпіти навіть звинувачення у злочині, але не може знести глузування. Великий німецький поет Гете високо цінував творчість драматурга і зазначав, що, правдиво виявляючи суспільні негаразди та особисті недоліки людей (комедії «Кумедні манірниці», «Лікар мимоволі», «Тартюф», «Міщанин-шляхтич», «Скупий», «Хворий та й годі», «Скапен-штукар»), Мольєр підкреслював високу суспільну цінність мистецтва театру, яке у процесі безпосереднього контакту з глядачем, впливає на людську природу, змінює її на краще та вирішує ряд актуальних соціальних проблем. Завдяки творчості Мольєра, на театральних сценах міст Західної Європи XVII-XVIII ст. стало можливим висміювання негативних суспільних явищ, висвітлення питань виховання, сімейних відносин, проблем спілкування між представниками різних суспільних груп.  
Французька класична трагедія набула розвитку і досягла зрілості у творчості Ж. Расіна. В основі його творів, у відповідності з класичними канонами, покладено конфлікт між обов’язком і почуттями героїв, тому трагедії Ж. Расіна наповнені внутрішнім драматизмом, характери персонажів відзначаються багатством духовного світу і виписані з психологічною глибиною і точністю, особливо це стосується жіночих образів («Андромаха», «Іфігенія в Авліді», «Федра» та ін.), оскільки жінка, на переконання автора, не маючи відношення до влади і політики, на відміну від чоловіка, є вільною і морально чистою. Автор, відступаючи від канонів класицизму, допускає, що представникам владних та релігійних структур і королівським особам, як і всім смертним, властиві прояви егоїзму і жорстокості, що відповідало життєвій правді і наводило глядачів на роздуми щодо справедливості соціального устрою. Драматург виводить на сцену героїв, які перебувають на піку душевних переживань, що змушувало глядачів перейматися їх почуттями, вираженими у монологах і діалогах, співпереживати любовним пристрастям та вирішувати разом з ними проблеми морально-етичного характеру. Гуманістичний світогляд Ж. Расіна розкривається формулою «думати про виховання глядачів настільки, наскільки й про їх розвагу». 
У другій половині ХVІІ ст. завдяки зусиллями Ж. Расіна та акторів театру «Бургундський отель», була створена перша школа французького класицизму, де готували професійних акторів-трагіків, що дало поштовх до розвитку європейському сценічному мистецтву, а трагедії, створені Ж. Расіном стали окрасою театрального репертуару.  
Тобто, мистецтво театру епохи Класицизму, відображаючи усі аспекти життя, могло диктувати морально-етичні норми спілкування, таким чином пропагуючи суспільно значимі цінності. 
Протягом XVIII ст., в епоху Просвітництва, під впливом соціальних перетворень, що ставили за мету заміщення застарілих ідей на нові, потреба в яких була продиктована прагненням суспільства звільнитися від тиску релігійних догм, відбувалося формування нового світогляду на основі опанування культурних і духовних цінностей та усвідомленні людиною власної громадянської значущості. Епоха Просвітництва стала новим етапом у розвитку Західноєвропейського театру, оскільки він був тим видом мистецтва, де нові ідеї отримали своє широке розповсюдження завдяки творчості французьких драматургів Вольтера, М. Ж. Шенье, П. Бомарше, Д. Дідро, італійських – К. Гоцці і К. Гольдоні, німецьких – Г. Лессінга, Г. Гете і Ф. Шіллера. Часто театральні зали перетворювалися на місце відкритих зіткнень між драматургами, де останні виступали як політичні противники, пропагуючи у своїх творах ті чи інші ідеї, користуючись активною підтримкою публіки, що у своїй переважній більшості була представлена пересічними громадянами, які, захоплюючись подіями винесеної на їх суд вистави, водночас сприймали нові морально-етичні норми життя і спілкування у суспільстві. 
Отже, визначальною рисою театрального мистецтва епохи Просвітництва було активне спрямування зусиль на критику суспільних недоліків, що сприяло виникненню революційної ситуації 1789–1793 рр. і призвело у Франції до зміни соціального устрою. Виразниками передових революційних ідей засобами театрального мистецтва у французькому театрі був актор-трагік Ф. Тальма, у англійському – Д. Гаррік, які здійснили ряд театральних реформ, що стимулювало розвиток буржуазно-демократичного напряму у європейському театрі та спрямувало його на вирішення морально-етичних та суспільних питань. 
Театральне мистецтво України отримало відчутний стимул до розвитку завдяки діяльності Києво-Могилянської Академії, витоки якої беруть початок з Київської братської школи 1615 р. заснованої за підтримки Війська Запорозького. З 1632 р., від об’єднання Київської братської школи з Лаврською школою було утворено Києво-Братську колегію на чолі з П. Могилою, яка пізніше на честь засновника стала називатися Києво-Могилянською [284, с. 19]. Високий рівень освіти, яка проводилася латиною, сприяв притоку студентів з європейських країн. До навчальної програми входила шкільна драма, викладання якої мало розвивати в учнів ораторські здібності та сприяти опануванню латини. Шкільна драма була популярною у західноєвропейських країнах у ХV–ХVІ і набула поширення у ХVІІ–ХVІІІ ст. в Україні.
Темою для сюжетів шкільної драми могли бути важливі події з політичного життя, викладені у віршованій формі («Володимир» Ф. Прокоповича та ін.). Для приваблення більшої кількості людей, вистави грали на ярмаркових площах. 
[bookmark: _Ref484624706]На Різдво і Великдень студенти (мандрівні дяки) розходилися по домівках і, користуючись нагодою заробити, показували по селах вертепи, лялькові вистави на релігійні і побутові теми, без яких не обходився жодний ярмарок [Софронова Л. А. Старовинний український театр / [пер. з рос.]. Львів: ЛНУ ім. Івана Франка, 2004. 336 с.]. Така просвітницька діяльність була певним стимулом розвитку театру не лише на Україні.
Укріплення політичних та економічних позицій дворянства у стимулювало його прагнення до вивчення зразків європейської культури, демонстрації власного матеріального благополуччя, свідченням чого була наявність у господаря маєтку театру, трупу якого складали обдаровані кріпосні селяни або двірські люди. Перші згадки про кріпосні театри зустрічаються з другої половини XVII століття, у XVIII столітті кріпосний театр набуває широкого розповсюдження, стає предметом особливої гордості його власника. Становище акторів у більшості таких театрів було вкрай приниженим, оскільки доля кріпаків повністю залежала від примх і бажань свого господаря. Відміна кріпосного права привела до розпуску поміщицьких театрів, завдяки чому відбулося поповнення труп столичних та вільних периферійних театрів талановитими виконавцями та організовувалися публічні театри у великих містах.  
На початку XIX ст. театральні жанри стають більш різноманітними (побутова, романтична драма, мелодрама, трагедія, міфологічні та історичні видовища, водевіль та ін.). Популярності набувають твори комедійного жанру, у яких піддавалися критиці низький рівень суспільної моралі, відсутність справедливого суду, прагнення до легковажних насолод.  У середині XIX ст. театр стає центром суспільного життя, об’єктом зосередження уваги великого кола глядачів, представників різних прошарків суспільства, і сприймається не лише як спосіб відпочинку, а як можливість об’єднатися у спільному переживанні з приводу сценічних подій, тобто, стає формою трансляції і пропагування на велику аудиторію суспільно важливих думок і переконань.
У статті «Про театр, про односторонній погляд на театр і взагалі про однобічність» М. Гоголь рішуче відкидав ставлення до театру як до розваги, розглядаючи мистецтво театру як кафедру, з якої читаються уроки життя: «…якщо брати до уваги, що в ньому може поміститися натовп із п’яти, шести тисяч чоловік і що весь цей натовп ні в чому не схожий між собою, може раптом потрястися одним потрясінням, заридати одними сльозами і засміятися одним загальним сміхом. Це така кафедра, з якої можна багато сказати добра». Прем’єрна постановка його п’єси «Ревізор» стала демонстрацією і публічним осудом суспільних проблем, що укріпило позиції театрального мистецтва і позитивно вплинуло на його розвиток.
Відміна валуєвського циркуляру 1863 року, в якому йшлося про заборону малоросійської мови, що кваліфікувалася як така, якої немає і бути не може, стимулювала розвиток української драматургії і театру та зробила можливим заснування у 1882р театрального товариства, що об'єднало провідних діячів української сцени – М. Кропивницького, М. Заньковецьку, М. Садовського, М. Старицького та ін., чия діяльність мала величезний суспільний резонанс. Виступаючи на сценах Києва, Харкова, Одеси, Севастополя, Сімферополя українські митці стали відкриттям для багатьох російських діячів культури і просто глядачів, сприяючи, таким чином, утвердженню української мови як засобу художньої типізації, української національної культури і театру[ 145].
До 1882 р. у Російській імперії монополія на масові видовища належала імператорським театрам, але потреба в театрі була настільки високою, що під натиском суспільної думки було надано дозвіл на діяльність приватних труп. 
Дослідження у галузі театрального мистецтва початку XX ст. дають нам можливість спостерігати як еволюціонували взаємовідносини театру і суспільства. Поява технічних засобів комунікації: радіо та кіно – змусила театр до опанування нових засобів спілкування з глядачем, що в свою чергу сприяло виникненню нових напрямів, форм і жанрів театрального мистецтва. У театрі з’явилася потреба у режисері – лідері, який зміг би поєднати творчий та організаційний аспекти діяльності, налагодити взаємовідносини між суспільством і театром, втілити власну інтерпретацію творчого задуму драматурга та переконати у необхідності його реалізації великий колектив. Творчі пошуки А. Арто, Ж.-Л. Барро, Б. Брехта, П. Брука, Є. Гротовського, Г. Крега, М. Рейнгарда, Е. Піскатора та інших теоретиків і практиків театру відкрила різноманітні можливості для діалогу з глядачем, що в кінцевому результаті приводить до певних змін у суспільному житті та у житті окремої особистості. 
Відстоюючи ідею розвитку політичного театру, один з теоретиків театру, німецький режисер Е. Піскатор, організував у Берліні 1920 р. «Пролетарський театр», у виставах якого вирішувалися актуальні питання сучасності, відображалася боротьба політичних партій за владу. Його театр активно відгукувався на події суспільного життя у Росії (вистава «День Росії»), у Німеччині (вистава «Наперекір усьому»). Відомі його постановки за п’єсами Е. Стріндберга, Р. Роллана, Ф. Шіллера, Я. Гашека, які він переробляв відповідно до власного творчого задуму або ж створював режисерські сценарії. Для своїх вистав Е. Піскатор будує складні сценічні конструкції, а щоб надати більшої історичної достовірності сценічним подіям і викликати живу безпосередню реакцію глядачів, режисер використовує документальний кінематограф, розширюючи в такий спосіб просторові рамки п’єси і можливості емоційного впливу театрального мистецтва на глядача. 
Для інтелектуального, «епічного театру» Б. Брехта характерним було активне включення у життя соціуму, прагнення до відображення найменших змін, що відбуваються у ньому, а також сприяння цим змінам («Кар’єра Артуро Уї», «Життя Галілея», «Свята Іоанна скотобоєнь», «Матінка Кураж та її діти», «Кавказьке крейдяне коло» та ін.). Театр, на думку драматурга, повинен не створювати ілюзію схожості з життям, а навпаки – руйнувати її, аби змушувати глядача думати, усвідомлювати, аналізувати, проблеми, що заважають його гармонійному співіснуванню у соціумі і намагатися їх вирішувати. Відводячи театру важливу соціальну роль Б. Брехт писав, що театр це – не форма відображення дійсності, а засіб її перетворення, оскільки, на його думку, соціальний устрій недосконалий і потребує змін, а театр у цьому процесі має займати першорядне місце. Свою місію, як драматурга Б. Брехт вбачає у необхідності активного включення у соціальне життя, щоб мати можливість впливати на нього шляхом використання засобів мистецтва, створюючи на сцені відображення реального життя (Б. Брехт) [51, с. 40–41]. «Театр подає як гру картини життя, призначення яких впливати на суспільство».  
Театр має викликати потрясіння і катарсис, тобто очищення, оскільки його завданням є шокувати публіку через демонстрацію зі сцени жорстокості, з якою людина у звичайному житті не часто зустрічається. Розвиваючись у такому напрямі, на думку А. Арто, французького теоретика театру, режисера і актора, театр повинен змінити звичні уявлення глядачів про своє гуманістичне і психологічне спрямування. Таке розуміння завдань театру дало поштовх для розвитку психоаналізу, де зцілення пацієнта досягається методом усвідомлення проблем і наступного звільнення від них за допомогою шокової терапії. А. Арто був переконаний, що в театрі невербальні засоби акторської виразності мають домінувати над вербальними, бо мова театру – це мізансцени, жести, пози, немовні вирази, міміка, знаки, пластика, інтонації, темпо-ритм тощо. Театр повинен допомагати людині побороти страх перед реаліями життя, що відображають кризу європейської культури першої третини двадцятого століття.
Завдання досліджень польського режисера Є. Гротовського у галузі театру визначалися ним як спроба перевірки впливу міжособистісної взаємодії на результат, пошук умов, перебуваючи у яких актор діяв би органічно, перевірка на практиці форм і засобів зовнішнього самовираження актора та реакцій глядача на різноманітні форми провокації з боку актора. 
На переконання П. Брука, театр покликаний відображати природу і суспільні протиріччя XX ст, оскільки він є тим місцем, куди люди мають приходити не відпочивати від життєвих проблем, а, навпаки, зануритися у них, прагнути активної участі у їх вирішенні, вчитися розуміти навколишній світ. Завданням сучасного театру для П. Брука є розкриття сутності людської особистості, яка протистоїть зовнішньому тиску обставин, для якої є важливим усвідомлення реальної небезпеки, що їй загрожує. Таке розуміння ставить його у ряд найбільш значимих театральних діячів сучасності (П. Брук).
Німецький режисер, актор, реформатор німецької сцени М. Рейнгардт власне розуміння ролі театрального мистецтва у суспільстві оприлюднив у програмній промові 1901 р.: «Я мрію про театр, що повертає людині радість, що піднімає її над сірою буденністю до ясного, чистого повітря краси. Це не означає, що я хочу відмовитися від великих досягнень натуралістичної акторської школи, від пошуків істинної правди і оригінальності! Я хочу досягнути такого ж ступеня реалістичності у передачі духовного життя, його глибокого, тонкого аналізу, показати життя з іншого боку, причому такого ж істинного, сильного, наповненого фарбами і повітрям…» (М. Рейнхардт). 
Театральна естетика Г.Крега принесла в мистецтво нові засоби художньої виразності, змінивши його образну мову. Г. Крег розраховував на тісний контакт з глядачем, на його уяву, залучаючи його до розуміння метафоричності символіки творчого задуму, підняття над реальністю, змушення до поетичного узагальнення. Г. Крег, не відкриваючи таємниць внутрішньої роботи над виставою, не поділяючи ідеї театру-свята М. Рейнгардта і Є. Вахтангова, зосереджував увагу глядача на духовному протистоянні героїв, на боротьбі пристрастей та переконань. Єдність місця, часу і дії, що характерна для театру класицизму та частково ще властива театру XIX ст., була ним відкинута. Г. Крегу належала ідея організації сюжету вистави, ігноруючи фабулу, що дозволило побудову незалежної від літературної основи сюжетної лінії, без урахування логіки подій, запропонованої драматургом. Розміщення епізодів у виставі підкорювалося режисерському задуму. Герої вистав Г. Крега, часто як і герої В. Шекспіра, не були прив’язані до єдиного місця дії, у відповідності до недавно існуючих театральних канонів. Актор, працюючи над образом, тепер не переслідував мету бути тотожним реальній дійсності, а навпаки, мав виказувати їй спротив, боротися з нею, бути вищим від неї.  
Усвідомлюючи високу місію театру у суспільстві, сприймаючи розвиток українського театру невідривно від життя молодої Української республіки, Л. Курбас вважав правильним для нього шлях дослідження і вивчення класичних зразків світової драматургії і стимулювання появи творів нових українських драматургів. Принциповою установкою Л. Курбаса було створення театру, як єдиної художньої спілки, колективної моделі культури у суспільстві, прагнення пробудити у глядача не просто співпереживання, але активізацію свідомого сприйняття твору мистецтва, стимулювання його інтелектуальних і творчих зусиль. Найбільш продуктивним шляхом розвитку українського театрального мистецтва Л. Курбас вважав стимулювання до творчості молодих українських драматургів, закликав їх досліджувати та вивчати класичні зразки світової драматургії. Принциповою установкою Л. Курбаса було створення театру як єдиної художньої спілки, колективної моделі культури в суспільстві, підготовка глядача до участі у взаємодії з актором, до свідомого сприйняття вистави, стимулювання розвитку його інтелектуальних і творчих можливостей. На переконання режисера, театр повинен прищеплювати глядачеві певні ідеї, зберігаючи міру у використанні засобів їх транслювання. Актор, утілюючи принципи, закладені режисером у постановку вистави, має продемонструвати психологічну гнучкість та широкий спектр засобів для реалізації завдань з налагодження діалогу з глядачем, пристосовуючись до його сприйняття.
Розглядаючи мистецтво як безкінечний процес, Г. Товстоногов наголошував, що основа його життєздатності у почутті постійного незадоволення собою, у виконанні незмінних творчих вимог в умовах постійної зміни критеріїв і суспільних запитів. Режисер і актор повинні постійно відчувати єдність з життям, знати, що хвилює сучасну людину, що приводить її до театру, щоб не перетворити мистецтво театру із суспільної трибуни на гру фантазії окремо взятих особистостей. На думку режисера, важливою складовою таланту художника є активна громадянська позиція, оскільки людина, маючи навіть видатні здібності, але не маючи внутрішньої потреби щось змінити, заявити про проблеми, які хвилюють її як художника, та емоційно їх втілити засобами театрального мистецтва, не має права професійно займатися театром. Відсутність чіткої громадянської позиції режисера, поверхове розуміння мистецьких і суспільних сучасних тенденцій розвитку не сприяє розумінню завдань постановки тієї чи іншої п’єси, що визначає рівень його спілкування з акторами як режисера-постановника і з глядачами як художника. 
Отже, екскурс в історію зародження та розвитку театру доводить, що він є необхідним компонентом художньої культури суспільства. На кожному етапі історичного розвитку театральне мистецтво було тісно пов’язане із соціальними процесами й характер цього взаємозв’язку залежав від рівня економічного розвитку країни, сформованості політичних, етичних, соціальних і культурних потреб суспільства. Відтворюючи життя соціуму, відображаючи різноманітні прояви людських взаємин, театр допомагає розкривати духовний потенціал, інтелектуальні й творчі можливості особистості, сприяє залученню її до сприйняття загальнолюдських цінностей шляхом участі в комунікативній взаємодії з актором у процесі сприйняття твору театрального мистецтва – вистави. У цьому й полягає суспільно-громадське значення театрального мистецтва та важливість діяльності актора як носія творчого задуму, транслятора соціальних проблем у процесі творчої комунікації. З цього приводу театральний критик Ю. Барбой висловився наступним чином: «…ми, здається стали явно недооцінювати ті на диво жорсткі зв’язки, що поєднують театр і соціум. Між іншим, може саме на рівні художніх структур ці зв’язки особливо зримі, оголені навіть, очищені від кон’юнктурних нашарувань і зовнішньої схожості, які ці зв’язки можуть скомпрометувати. Не виключено, що в тому як входять в силу одні театральні структури і піддаються тимчасовому забуттю інші, в тому, які зміни відбуваються всередині самих структурних утворень, можна постерегти логіку суспільних процесів». 
У зв’язку з ускладненням соціально-економічної ситуації у сучасному суспільстві, назріла необхідність активізувати пошуки шляхів до більш повного розкриття функцій театрального мистецтва з метою його використання у вирішенні соціальних проблем, найбільш актуальною з яких є сьогодні обмеженість міжособистісного спілкування в силу різних причин. Тому останнім часом театр все більше привертає увагу психологів і педагогів як засіб регулювання вказаних проблем, як один із шляхів їх вирішення.

