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Rethinking Didactic Theatre for Young Audience 

תקציר
תיאטרון דידקטי לקהל צעיר נתפס כשכיח מאד וכמי שמעכב את הפיכת TYA לאמנותי, יוקרתי וראוי. אני מבקש לחשוב מחדש על הנחת יסוד זו בעזרת דוגמאות מ-TYA ישראלי. האמנם תיאטרון דידקטי הוא תמיד לא איכותי? האמנם הוא שמרני שאינו שובר טאבו? האמנם תיאטרון אמנותי ואיכותי לא שכיח לאור השינויים הרבים שחלו ב-TYA בחמישים השנים האחרונות? אני טוען שתיאטרון דידקטי משעבד את מרכיבי המדיום למסר ברור כדי ליצור הביטוס לצופה הצעיר והוא עשוי להיות איכותי מקצועית ובנסיבות מסויימות אפילו לשבור טאבו. כמו כן שיח האיכות שמתנגד לתיאטרון דידקטי אינו משקף דווקא את שכיחותו בשדה אלא את רצונם של אמנים וחוקרים לצבור הון סמלי, הכרה ויוקרה לתחום ולעצמם. 
***
אחת מהנחות היסוד הברורות מאליהן בשיח התיאטרון עבור קהל צעיר (TYA) הוא שתיאטרון דידקטי הוא בעל מסר חינוכי חד-מימדי ואיכות אמנותית ירודה. הוא נתפס כמשעתק את תפיסת הילד המקובלת כתמים, כאדם לא שלם, פסיבי וחסר סוכנות פוליטית פעילה (political agency). מכיוון שבתפיסה זו הילד עלול להיות קרבן של עולם המבוגרים, יש להגן עליו מפני קשיי החיים, לכן סוגיות כמו פוליטיקה, מיניות, אלימות, מוות, וכדומה הן טאבו בתרבות הילד כולל על במת התיאטרון. תפיסת הילד הזו אותגרה מ-1970s ואילך בתרבות המערבית (Jenkins, 1998) ובעקבותיה צמח TYA אמנותי ומורכב שאף מעז לגעת בסוגיות רגישות, לכן תיאטרון דידקטי בשדה ה-TYA נתפס כאבן נגף של ממש שיש להפטר ממנו.
 
במאמר זה אבקש לחשוב מחדש על הנחת יסוד מקובלת זו בין היתר בדוגמאות מהתיאטרון הישראלי לקהל צעיר. האמנם תיאטרון דידקטי הוא בהכרח לא איכותי אמנותית? האמנם תיאטרון דידקטי שומר תמיד על תמימות הילד ולא חוצה טאבו? האמנם הדיון האובססיבי של חוקרי ואנשי TYA המלין על השכיחות הגבוהה של תיאטרון דידקטי לילדים משקף את המציאות בשדה או שמא מעיד על צרכים אחרים של הלוקחים חלק בדיון? אני טוען שתיאטרון דידקטי עשוי להיות איכותי ובנסיבות אידיאולוגיות מסויימות הוא עלול גם לשבור את הטאבו שאסור לחשוף את הילד התמים לתכנים קשים וסוגיות מורכבות. בנוסף, הדיון בקרב אנשי תיאטרון וחוקרים המגנה את התיאטרון הדידקטי עד היום, אינו משקף את שדה ה-TYA בשל השינויים המשמעותיים שחלו בו, אלא שמטרת שיח האיכות האמנותית נועד לצברית הון סמלי, יוקרה והכרה ל-TYA בכלל ולמשתתפי השיח בפרט.    

תיאטרון דידקטי: הגדרה וקשיים 
דידקטיקה היא ענף בפדגוגיה העוסק בשיטות ההוראה והלמידה ומתרכז בשאלות מה וכיצד ללמד. לעומת זאת, שם התואר דידקטי בעל קונוטציה שלילית המדגיש "חינוכיות יתר", "טרחנות" ומסר חד משמעי ושטחי. קרול לורנץ (2002Lorenz, ) מבחינה בין תיאטרון דידקטי לתיאטרון דיאלקטי עבור קהל צעיר וטוענת שבמחצית הראשונה של המאה ה-20 התיאטרון הדידקטי היה דומיננטי לקהל צעיר ומ-1970s צמח תיאטרון דיאלקטי מתחרה בעקבות שינויים חברתיים ופוליטיים כמו תנועות המחאה נגד ווייטנאם, התנועה לזכויות האזרח, התנועה הפמיניסטית ועוד. הבחנותיה של לורנץ מסתמכת על תפיסת סזנטו (Szanto, 1978) המבחין בין תיאטרון תעמולה המסכים עם הסדר הקיים ומעודד תגובות דומות בקהל, לבין תיאטרון דיאלקטי המציג תמונה מורכבת של ריבוי פרספקטיבות על הסדר הקיים ומעורר לחשיבה ביקורתית. 

לפי לורנץ, תיאטרון דידקטי משרטט בפשטנות סוגיות שונות בחיי הילד באמצעות חלוקה לשחור ולבן עם מסר שהטוב, היפה והאמיץ תמיד גובר; מבנה העלילה פשוט וללא עלילות משנה. הקונפליקט בין טוב לרע מגולם על ידי דמויות חד-מימדיות עד לסוף הטוב. תיאטרון דידקטי תופס את הקהל הצעיר כפסיבי ותמים שאמור לקבל ולהפנים את המסר החד משמעי ללא חשיבה עצמית וביקורתית. לעומת זאת, תיאטרון דיאלקטי שצמח במערב בשליש האחרון של המאה ה-20, התרחק מתפיסת הילד התמים, לעבר תפיסה מורכבת הרואה בילד סוכן פעיל, לא קרבן ואינטליגנטי שיש לפנות אליו בגובה העיניים ושניתן להציג בפניו תימות שונות כגון: אלימות, גירושין, מיניות, מוות ועוד. העלילה מציגה ריבוי פרספקטיבות על הקונפליקט באמצעות דמויות רב-מימדיות, במטרה לעורר את הקהל לחשיבה ביקורתית וללא ניסוח מסר פשטני וברור. 

חלוקה זו בין הדידקטי לדיאלקטי מכוונת גם לאיכות האמנותית. בעוד שהדידקטי הוא ירוד ופגום הדיאלקטי הוא איכותי. איני נכנס לשאלה הסבוכה מהי איכות אמנותית, האם האוניברסלית או תלוית תרבות וכדומה, אלא מניח שגם אם יש הסכמה רווחת על כך, עדין עולה השאלה האמנם האיכות האמנותית של אמנות דידקטית היא בהכרח גרועה וירודה שמייצרת חוויה פשטנית עבור הקהל? כאמור, לפי לורנץ תיאטרון דידקטי הוא תעמולה לטובת הסדר הקיים. במהלך תולדות המאה ה-20 אפשר לראות יצירות תעמולה בעלות איכות אמנותית גבוהה מתחום הקולנוע העלילתי והדוקומנטרי: הולדת אומה (1915) של גריפית' הוא סרט המציג את מלחמת האזרחים האמריקאית מנקודת מבט של עליונות לבנה וגזענית כלפי שחורים, אך נתפס עד היום כבעל איכות קולנועית גבוהה לזמנו; נצחון הרצון (1935) של לני ריפנשטאהל, הוא סרט תעמולה נאצי שתיעד את קונגרס המפלגה הנאצית בנירנברג המהלל ומשבח את הגזע הארי, תוך צילום ועריכה יוצאות דופן לתקופה ונתפס כסרט דוקומנטרי איכותי. חשוב לציין, שאיני תומך במסרים מחרידים וגזעניים כמו בדוגמאות לעיל וחשוב שתיאטרון דידקטי יהיה בעל אתיקה, אך מטרתי להדגיש שתיאטרון זה עשוי להיות גם איכותי אסתטית.

הקושי עם ההבחנות שלך לורנץ הוא חוסר ההפרדה בתיאטרון הדידקטי בין שיעבוד של מרכיבי המדיום למסר אחד וברור, המשרת את הסדר הקיים, לאיכות הבצוע בכתיבה, בימוי, משחק ועיצוב. איכות הבצוע עשויה להיות ברמה גבוהה. לורנץ מביאה מאפיינים של תיאטרון דידקטי כגון: עלילה אחת פשוטה, דמויות חד מימדיות קונפליקט ברור, מסר שטחי וכולי, כסימן לאיכות ירודה. אך מאפיינים אלה רק מצביעים שהיצירה אינה ריאליסטית. ריאליזם מאופיין בעלילה רב-שכבתית, דמויות רב-מימדיות וקונפליקט מורכב שדומים ל"חיים עצמם". מופעים בסוגות אחרות, כמו אלגוריה, פנטזיה, מחזמר ועוד, אינם בהכרח עונים לקני המידה הראליסטיים אך עשויים להיות איכותיים לפי הקריטריונים של כל סוגה וסוגה בפני עצמה. בחלק הבא אביא שתי דוגמאות לתיאטרון דידקטי איכותי מישראל משתי תקופות שונות שמרכיבי המדיום משועבדים למסר חינוכי ברור, אך איכותיים בבחירות האמנותיות ורמת הבצוע.     
תיאטרון דידקטי איכותי
לפי בורדייה (Bourdieu, 1990) הביטוס הוא אוסף דפוסי חשיבה והתנהגות המאפיינים קבוצות חברתיות, כגון: שימוש בשפה, העדפות אסתטיות, התנהלות גופנית, הרגלים ונטיות שונות. הביטוס כאוסף תכונות שנרכש בתהליכי חיברות ותרבות במשפחה, במערכת החינוך במוסדות תרבות ועוד, מופנם והופך "לטבע שני". הבעלות על אנינות, טעם אסתטי, ידע, השכלה ויכולת לשונית נדמית כתכונה "טבעית". כפי שארחיב בהמשך, שלי זר-ציון (Zer-Zion, 2019) טוענת שתיאטרון לילדים בתל אביב ב-1930s-1950s היה שותף ביצירת הביטוס ציוני לילדי מהגרים יהודים. בעקבות זר-ציון, אני טוען שתיאטרון דידקטי, בהגדרה, שותף תמיד ביצירת הביטוס בהקשרים שונים: לאומיים (לדוגמה: שפה תקנית ותרבות לאומית) מוסריים (לדוגמה: נימוסים והליכות) התנהגותיים (לדוגמה: בריאות הגוף, זהירות בדרכים) וכדומה. לכן המאפיין המרכזי של תיאטרון דידקטי הוא שיעבוד מרכיבי המדיום למסר חינוכי אחד וברור, שתפקידו יצירת הביטוס עבור הקהל הצעיר. בתיאטרון דידקטי איכותי תהיה רמה גבוהה של כתיבה, בימוי משחק ועיצוב. מאפייני עלילה כמו דמויות חד-מימדיות, עלילה אחת, קונפליקט ברור בין טוב לרע ו-happy end, אינם בהכרח מעידים על איכות ירודה, אלא על בחירה ז'אנרית שאינה ריאליסטית. 

הקיפודים והארנב
זר-ציון (Zer-Zion, 2019) טוענת שתיאטרון לילדים ליד התאחדות הגננות היה שותף ביצירת הביטוס ציוני שמדגיש את הנחלת השפה והתרבות העברית ושמבוסס על תפיסת ילדות שמבכרת את התמימות השלמה שיש לגונן על הילד ולאפשר את צמיחתו בתנאים טובים ובטוחים. תיאטרון זה הוקם ב-1928 בתל אביב על ידי הגננת וראש התאחדות הגננות טובה חסקינה, המשורר, הדרמטורג והמחזאי לוין קיפניס והשחקן והבמאי יוסף אוקסנברג. התיאטרון היה למעשה ה-TYA המקצועי הראשון בישראל. מטרותיו היו חינוכיות לאומיות: הנחלת השפה והתרבות עברית, חגיגת חגי ישראל והפיכת הילד לאדם מוסרי ותרבותי. בתקופה זו מרבית היהודים היו מהגרים שאינם דוברי עברית ולכן חינוך ילדיהם לשפה ותרבות עברית ציונית היתה מטרה מרכזית וחשובה מעבר למטרות חינוכיות אוניברסליות הקשורות להפיכת הילד לאדם מוסרי, אזרח מועיל ואדם בעל השכלה רחבה. כל הלוקחים חלק בתיאטרון זה, מחנכים ואמנים כאחד, היו תמימי דעים שהוא חייב להיות איכותי, בכתיבה, בימוי, משחק ועיצוב כדי ליצור חוויה שרק דרכה הקהל הצעיר יפנים את הערכים הראויים המגולמים במופע. יוצרי התיאטרון: השחקן והבמאי יוסף אוקסנברג, המוסיקאי נחום נרדי, הצייר צבי גולדין, השחקנית והכוראוגרפית שרה לוי תנאי ועוד, היו אמנים בעלי מוניטין גם בתיאטרון למבוגרים של התקופה ודאגו לרמתו האמנותית. המחזות עלו באולם מוגרבי היוקרתי בתל אביב ששימש את התיאטרון למבוגרים של התקופה. לכן התיאטרון לילדים ליד התאחדות הגננות התגבש כתיאטרון דידקטי איכותי לאור מטרותיו החינוכיות, בחירת ויצירת הרפרטואר והבצוע הבימתי האיכותי. אך משימה זו היתה מאתגרת מאד:
In the context of the Hebrew children’s theater, creating a suitable repertoire in Hebrew was a demanding task not only because of the need to relay the objectives of Zionist ideology and to meet the psychological needs of the children, but also because of the language barrier: it was the first time that such a theater performed plays in Hebrew (Zer-Zion, 2019, 4).

לכן קיפניס כתב את מרבית המחזות, שחלקם היו עיבודים לסיפורים ואגדות מהעולם, וחלקם מחזות מקוריים בעלי אוריינטציה חינוכית-ציונית מובהקת. זר-ציון טוענת שיוסף אוקנסברג שהיה גם שחקן התיאטרון הסאטירי "המטאטא" למבוגרים ביים בצורה דומה את התיאטרון לילדים – הצגת מחזות מקור המבוססת על סצנות קצרות, דמויות חד-מימדיות ותפאורה אילוסטרטיבית קלה.  

בראשית 1930s עלה הקיפודים והארנב שלוין קיפניס עיבד מאגדות האחים גרים. הוא "ניקה" את העלילה מאלמנטים מחרידים של מוות ואלימות והפך אותם לשובבות משחקית בין הדמויות. לשון המחזה היתה עברית תקנית אך פשוטה וקלה להבנה עבור הקהל הצעיר. הקיפוד פוגש את הארנב השחצן ומברכו לשלום, אך הארנב מעליב אותו ולועג לרגליו העקומות ועצלנותו. הקיפוד מזמין את הארנב לתחרות ריצה כדי להוכיח לו שהוא מהיר יותר ממנו. הוא מבקש מאישתו הקיפודה שדומה לו להונות את הארנב. בכל סיבוב לסירוגין, בלי שהארנב שם לב, הקיפודה והקיפוד התחלפו. הארנב רץ מותש כשהקיפוד והקיפודה מביסים אותו. המסר החינוכי מטיף כנגד שחצנות ורהב ובעד התנהגות חברית ושוויונית. זר-ציון מציינת שהיה גם מסר ציוני סמוי המבכר את התחרות הריצה כערך גופני, שמתרחק מהדימוי האנטישמי של יהודי חלש גופנית ונפשית ומכוון לתרבות הגוף והספורט כאמצעים לבניית הביטוס של יהודי חדש חזק גופנית ונפשית. 

זר- ציון מציינת שקונספט הבימוי של אוקסנברג התבסס על ריבוי משחקי ילדים שהקהל הצעיר הכיר מחיי היומיום. התלבושות היו עשויות פרווה והזכירו בובות של חיות מהגן והבית. בימוי הריצה היה כזה שכל פעם הקיפוד או הקיפודה התחבאו מפני הארנב אך היו גלויים לעיני הקהל. בצורה זו הם שיחקו משחקי הסתרה וגילוי כמו "מחבואים" (hide and seek) ו"קוקו" (peekaboo). "העמדת הפנים" של הקיפוד והקיפודה כאילו הם דמות אחת היא בעצם משחק סוציודרמטי שהילדים מרבים לשחק ולתרגל מצבים יומיומיים, כמו רופא וחולה ועוד. צורת בימוי זו יצרה שפת מופע שהיתה מוכרת לילדים מחיי היומיום, יצרה עניין ומשכה את ליבם. 

האיכות האמנותית בכתיבה, בימוי, משחק ועיצוב בהצגה זו לא היתה שונה מההצגות האחרות של התיאטרון לילדים ליד התאחדות הגננות, שהיה תיאטרון דידקטי איכותי שמסריו החינוכיים והלאומיים התעצבו דרך שפת מופע אמנותית התואמת את עולם הילדים.   

קריוס ובקטוס
ב-1982 אבירמה גולן, עיתונאית וסופרת, עיבדה את ספר הילדים קריוס ובקטוס Karius and Baktus מאת הסופר הנרווגי Thorbjørn Egner לתסריט לטלוויזיה החינוכית הישראלית, ולאחר מכן התסריט עובד למחזה בלווי שירים של מישה בלכרוביץ. ההפקה רצה לאורך עשור ויותר. קריוס ובקטוס הם חיידקי עששת (שמותיהם אף מרמזים על כך), שחיים בפיו של עוזי הילד, שאינו מצחצח שיניים ואוכל ממתקים לרוב. קריוס, בגילומו של דובי גל, הוא חרוץ ורזה שחופר בשיניים כדי להגיע עמוק ככל שניתן לשורש השן כדי להתגונן מפני צחצוח שיניים אפשרי. בקטוס, בגילומו של מוצי אביב, הוא עצל ושמנמן שזולל כל היום ממתקים, מכין מאכלי מתיקה שונים וחוגג ללא הרף. לבסוף שיניו של עוזי כואבים, הוא מתחיל לצחצח שיניים אך ללא הועיל כי קריוס ובקטוס מתחבאים בחורים. לבסוף עוזי מגיע לרופא השיניים שמבצע סתימה ו"מגרש" את קריוס ובקטוס. 

זהו מחזה דידקטי בשל המסר הברור המעודד את שמירת בריאות השן ומניעת עששת. בדומה לקיפודים והארנב, גם כאן דמויות חד מימדיות, עלילה אחת וקונפליקט ברור בין טובים לרעים עם סוף טוב ומסר ברור. אך יש בו גם היפוכים ורעיונות קומיים למכביר. החלל המרכזי שבו מתרחשת העלילה הוא הפה של הילד, שאינו גיבור המחזה, אלא דווקא החיידקים המאונשים (animated or anthropomorphized). הם היו לבושים באוורול ועל ראשם פיאות קוצים גרוטסקיות, כשהוויכוחים הקומיים בין החרוץ לעצלן מהדהדים במשחקם את סגנון הוודוויל של "השמן והרזה", והם הופכים למושא של צחוק והתלהבות בקרב הקהל הצעיר. ההיפוכים הקומיים והבחירות האמנותיות המקוריות מעצבים את איכותו האמנותית של המופע. המחזה הוצג לאורך 1980s ואף זכה לגרסאות שונות עד היום והפך ליצירה ידועה ואהובה על צופים צעירים רבים. 

המסר החינוכי המרכזי של המחזה מעודד את בריאות השן ומניעת עששת, כמו גם מסר חברתי הקשור בשיתוף פעולה וחשיבותה של חריצות הדדית בהשגת מטרה. קריוס ובקטוס נכשלים בעבודתם כי הם חסרים  הבנה ושיתוף פעולה משום שרק אחד מהם עובד בחריצות והשני עצל וזולל ממתקים. שני המסרים, הבריאותי והחברתי, משרתים את ההביטוס הציוני הדורש גוף בריא וערכי עבודה ושיתוף פעולה בין כל בני הלאום. המסר ההיגייני אינו רק דואג לבריאות השן אלא הוא חלק ממערך גדול יותר של חשיבות נקיון הגוף ובריאותו כמסמן של מערביות מודרנית. דפנה הירש (Hirsch, 2009) מראה במחקרה כיצד הציונות קידמה שיח היגייני דרך מוסדות הבריאות והחינוך. שיח זה לא רק שמר על בריאות הילד והציבור בכלל, אלא ראה בפרויקט ההיגייני כחלק מהשתלבות החברה היהודית בציוויליזציה המערבית המודרנית והתבדלות (distinction) אוריינטליסטית מפני עמי המזרח התיכון. לכן תיאטרון דידקטי בישראל שמקדם מסרים של חינוך למניעת מחלות ובריאות הגוף, למעשה, מאמצו רחב יותר מניקוי החיידקים, אלא הוא שוטף את הצופים הצעירים מ"זיהום", זיהוי והזדהות עם האוריינט שסובב את ישראל.     

תיאטרון דידקטי  ששובר טאבו
בתרבות בכלל ובתיאטרון בפרט שבירת טאבו היא חציית גבולות (transgression) שעלולה לעורר שערוריה בתחומים רגישים כגון: פוליטיקה, דת, מוסר, מיניות, אלימות, מוות, בריאות הנפש ועוד (Shem-Tov, 2020). בתולדות התיאטרון היו לא מעט אירועים ששברו טאבו, עוררו שערוריה וחלקם היו אף פורצי דרך וסימנו התפתחות. ב-TYA טאבו נובע מהתפיסה שיש לגונן על תמימות הילד מחשיפה לתכנים וחוויות קשות. כאמור לורנץ כבר (Lorenz, 2002) מציינת שמ-1970s צמח תיאטרון דיאלקטי לקהל צעיר שהעז לעלות סוגיות שנתפסו טאבו כגון: גירושין, מוות, ניצול ילדים, חסרי בית ואלימות. מנון ואן דה ווטר (van de Water, 2012) טוענת שב-TYA כמות התכנים והסוגיות שנתפסים כטאבו היא רבה יותר ביחס לעולם המבוגרים. אמני TYA חוששים לגעת בסוגיות נפיצות משום שהמבוגר רוכש את הכרטיס ולא הילד, ולכן ההצגה צריכה להתאים לטעמו של המבוגר לא פחות מטעמו של הקהל הצעיר. עם זאת היא פורשת מופעי TYA בני זמננו שלא חוששים לגעת ולחצות גבולות בסוגיות של מיניות וכדומה. 

אך מה קורה כשאידיאולוגיה לאומית מרכזית וחשובה מתנגשת עם טאבו כמו מוות, כיצד תיאטרון דידקטי מתנהל בהתנגשות כזאת? המקרה הבא מדגים התנגשות בין ערכים לאומיים בישראל הקשורים בזכרון השואה לבין הטאבו בהצגת מוות ב-TYA. ב2020-2019 התכנס פורום TYA ישראלי שאני שותף בהובלתו עם חוקרות TYA שפרה שינמן וסמדר מור. הפורום מורכב מחוקרים, אמנים ומורים לתיאטרון שהציגו את נושאי המחקר שלהם במפגשים השונים ושעתידים להתפרסם באנתולוגיה בקרוב. באחד המפגשים, הבמאית רימונה לפין (בכתובים) הציגה שני נושאי מחקר בנפרד. האחד עוסק במוות האנושי, למשל, מוות של קרוב משפחה כמו סבא שמעלה באופן כללי את סוגיית הפרידה מהחיים ומשמעות הזכרון ומעורר את השאלה כיצד ניתן להציג נושא מורכב זה בפני קהל צעיר. לפין העלתה זאת בעקבות בימויה את הדב מארקנסו (The Arkansaw Bear) שמטפל בסוגיית המוות וסיפרה על דחיית ההצגה על ידי מורים והורים. הנושא השני שהציגה היה מחקר ביקורתי אודות הצגות העוסקות בזיכרון השואה בישראל שהן פופולריות ביותר במערכת החינוך הישראלית. הצעתי לה לחבר בין שני הנושאים ולתהות, מדוע הצגת המוות האנושי במובנו של מחזור החיים, והתמודדות עם הזכרון ומשמעות הקיום הם טאבו בקרב הורים ומורים והדבר נתפס כלא ראוי לצופה הצעיר והתמים. לעומת זאת, הצגות העוסקות בג'נוסייד הגדול, השיטתי והאכזרי ביותר בעידן המודרני אינן מהוות כלל בעיה עבור הצופה הצעיר התמים.

הדב מארקנסו מאת אורונד האריס  (The Arkansaw Bear, Aurand Harris)עוסק במחזוריות החיים. טיש בת התשע מתמודדת עם מותו הקרב ובא של סבה החולה. היא יוצאת למסע דמיוני בו היא פוגשת דוב רקדן וזקן שמחפש דוב צעיר כדי ללמודו את מסורת הריקוד בקרקס. לאחר מציאת דוב צעיר, הזקן יכול להיפרד מהחיים. טיש הצעירה מבינה שלא ניתן למנוע את המוות אך ניתן לנצור בזכרון את סבה האהוב ולהמשיך את מורשתו. לפין מחליטה לביים מחזה ידוע זה בין היתר בשל התמודדות בתה בת התשע עם מות סבה. ההצגה עלתה ב-2001 בתיאטרון הרצליה, תיאטרון רפרטוארי למבוגרים בניהולה של אופירה הניג שהובילה קו תרבותי ותיאטרוני אלטרנטיבי וייחודי, שהפעם החליט להפיק מחזה לילדים. עובדה שעשויה ללמד מדוע הופק המחזה מלכתחילה ושסביר שלהקות ומפיקים של TYA בישראל לא היו נכנסים להרפתקה כזו. הקהל המבוגר, מורים והורים, דחה את ההצגה והיא ירדה לאחר 20 הופעות בלבד. אישור ההצגה על ידי משרד החינוך ואף המלצת הפסיכולוגית לילדים ד"ר עדנה כצנלסון לא הועילו. תפיסת הילד התמים שיש לגונן עליו, בוודאי מסוגיה רגישה כמו מותו של סבא, היתה ועודנה דומיננטית ביותר בקרב המבוגרים שסרבו לרכוש את ההצגה. 

לעומת זאת, סיפור על מחנך יקר שטיפל בעשרות ילדים יתומים, לימד וחינך אותם בשיטה מהפכנית ודמוקרטית, מסתיים ברצח איום ונורא של כל הילדים והמחנך. סיפור מזעזע זה מוצג ללא כל קושי ובעיה מול קהל תלמידים מגיל היסודי ועד התיכון בישראל. זהו סיפורו של יאנוש קורצ'ק, (Janusz Korczak, 1878-1942) המחנך האגדי היהודי-פולני שהיה ממבשרי החינוך הדמוקרטי ופעל למען זכויות הילד. הנאצים רצחו אותו ו200 יתומים שהיו בחסותו במחנה ההשמדה טרבלינקה. סיפורים קשים נוספים עולים על הבמה, כגון: חנה סנש (1921-1944), צנחנית יהודיה וציונית ששירתה בצבא הבריטי עם צנחנים יהודים-ציונים נוספים, נתפסה בהונגריה הכבושה על ידי הנאצים והוצאה להורג; סיפורה המרגש של אנה פרנק (1929-1945) המבוסס על יומנה המפורסם שמסתיים בתפיסתה על ידי הנאצים ומותה מטיפוס במחנה ברגן-בלזן.[footnoteRef:1]    [1: קורצ'אק - ידיד הילדים (2000), כתיבה ובימוי: ניצן כהן וצביקה קורמן, נאוה הפקות. ילדי קורצ'ק (2014), מחזה ובימוי: גדי צדקה, תיאטרון השעה. חנה סנש (1996), מחזה: אהרון מגד, בימוי: גדי צדקה, תיאטרון השעה. יומנה של אנה פרנק מאת פרנסס גודריץ' ואלברט האקט הועלה בישראל מספר פעמים, חלק מההפקות היו מיועדות למבוגרים ולצעירים גם יחד (הבימה, 1957, 2001; תיאטרון צהל, 1967; תיאטרון לילדים ולנוער ע"ש אורנה פורת, 1972; תיאטרון עירוני באר שבע, 1992, 1998). אלה הן רק דוגמאות ספורות לעשרות ההצגות העסוקות בשואה שהופקו בישראל ומוצגות לקהל צעיר.  ] 


כיצד יתכן שמוות אנושי טבעי כחלק ממחזור החיים בדוב מארקנסו נתפס כטאבו ובעייתי מאד להצגה בפני ילדים לעומת השמדת עם הנוראית בהיסטוריה המוצגת ללא כל קושי לתלמידים בגילאי בית הספר היסודי ועד התיכון. מדוע הורים ומורים מתקשים להתמודד עם מוות טבעי ואינם מעוניינים שקהל צעיר ייחשף לכך. אך אין להם קושי אם ראוי להציג למשל את סיפורו של יאנוש קורצ'אק, שדמויות הילדים היתומים על הבמה במובנים רבים הם תמונת ראי של הילדים באולם, כשהסיום ברצח כל הדמויות אינו פשוט כלל ועיקר. יתרה מזאת, גם בפורום בו הצגתי את התמיהה הזו, הנוכחים, שכולם היו ישראלים ורובם בוגרי מערכת החינוך הישראלית השתוממו לנוכח ההשוואה.
 
סתירה חריפה זו מעידה שלא בעיה פסיכולוגית והתאמה לגיל הילד עומדת בבסיס ההחלטה אילו הצגות ראויות לקהל צעיר, אלא בעיקר תפיסה אידיאולוגית של המבוגרים כלפי הילדים. תפיסת הילד כתמים ותקופת הילדות כמגוננת מפני העולם הקשה, היא אינה רק צו פסיכולוגי אלא בעיקר תפיסה אידיאולוגית המדמיינת ומבנה את הילדוּת והילד בחברה ובתרבות. הציונות המקדמת את זכרון השואה כחלק מההצדקה האידיאולוגית לקיומה של מדינת ישראל כמדינת העם היהודי נתפסת כחשובה לא פחות ואולי אף יותר, מהגנה על תמימות הילד. לכן הצגות שואה אינן נתפסות כטאבו על אף התוכן המורכב והקשה שלהן. 

ממקרה זה אנו למדים עד כמה האידיאולוגיה של עולם המבוגרים עומדת בבסיס ה-TYA ולאו דווקא שיקולים כמו טובת הילד, התפתחותו והתאמה לגילו. נראה שעיסוק במוות האנושי הקרוב כמו של בן משפחה מבוגר שהילד עלול לפגוש בחייו, מעורר חרדה וריחוק של המבוגרים הורים ומחנכים כאחד. לעומת זאת, מוות, אלימות ואכזריות יוצאי דופן היסטורית נראים כרלוונטיים על הבמה בעיקר משיקולים אידאולוגיים של עולם המבוגרים. יתרה מזאת ישראלים רבים כלל לא תופסים את המתח בין שני הסוגיות ואת הפרדוקס, משום שהשיח הישראלי מפריד ומבנה אחרת את השניים. התיאטרון ומערכת החינוך מתפקדים כשותפים ביצירת הביטוס ציוני המבנה את התודעה של היחיד. בעוד שמוות טבעי נתפס כטאבו, השואה מובנית אידאולוגית כמרכזית וחשובה בתודעת התלמידים וההבטים הפסיכולוגיים האחרים מוזחים לשוליים עד כדי מחיקתם. בניגוד לשתי ההצגות, הקיפודים והארנב וקריוס ובקטוס, שבהם בניית הביטוס לפי תפיסת הילד התמים והאידיאולוגיה הציונית הלמו אחד את השני, הרי ב"הצגות שואה" התנגשו השניים. הפתרון היה בהפרדה מוחלטת בין סוגיית המוות הטבעי לג'נוסייד. לכן מפיקי TYA מציעים עשרות "הצגות שואה" עבור בתי הספר מיסודי ועד תיכון, סביב יום הזכרון לשואה הישראלי שחל בדרך כלל בחודש אפריל. מנקודת מבט זאת, הצגות אלה אינן רק מבנות הביטוס לאומי אלא הן גם מהוות פרנסה לא מעטה לתעשיית ה-TYA הישראלית.     

עד כמה שזה ישמע מוזר, השואה בשיח הישראלי אינה נתפסת כסוגיה הקשורה באלימות ומוות גרידא, אלא בזיכרון היסטורי חשוב המצדיק את קיומה של המדינה היהודית. לכן תיאטרון דידקטי לקהל צעיר בישראל תופס עצמו כמחוייב לעסוק בשואה כחלק מיצירת הביטוס ציוני לקהל הצעיר ובלי להתחשב כלל בסוגיות כמו מוות ואלימות, שבמקרים אחרים היו ללא ספק צפים על פני השטח כמו בהצגה הדוב מארקנסו. 

התיאטרון הדידקטי בשיח התיאטרוני של TYA
מהשליש האחרון של המאה ה-20 ועד היום חוקרים ואנשי תיאטרון (theatre-makers) רבים מוטרדים מתיאטרון דידקטי לקהל צעיר כמי שמגביל את התפתחות התחום. התלונות על איכות אמנותית קשורות לתקצוב נמוך של תיאטרון לילדים והקישור בין תיאטרון לחינוך ולמטרות חינוכיות ככלי מפחית את איכותו המקצועית. כמו כן התייחסותם של חלק מהאמנים ל-TYA כעבודה משנית או ברירת מחדל ולא כבחירה אמנותית מהותית.

ב-1970s מוזס גולדברג מסביר שלא אמור להיות הבדל באיכות בין ה-TAY לתאטרון למבוגרים: 
‘High standards’ in the children’s theatre means basically the same thing as does ‘high standards’ in the adult theatre: artistically unified productions that achieve the highest possible quality in each area of theatrical endeavour.(Goldberg, 1974, 23). 
באותה רוח לוטלי ודמרי דוחים את התפיסה הרווחת שTYA הוא מין תיאטרון פחות ערך:
It is theatre – not simplified Adult Theatre, children are not simplified adults –but theatre of the kind which we have come to believe is right for young children. (Lutley and Demmery, 1978, 1).
ב-1980s ג'ונתן לוי קורא ל-TYA משוחרר מהנטיות הדידקטיות (1987) ומסביר:
What art is used to teach, either the teaching or the art must suffer. The didactic imagination and the artistic imagination work in different ways" (Levy, 1987, 8)
ב-1990s קליין מדגישה שתיאטרון דידקטי אינו מאפשר חוויה משמעותית לקהל הצעיר לעומת TYA איכותי:
children should have deeply moving experiences, hold images from these experiences in their memories, and think critically when they attend their next theatrical events (Klein, 1993:13).
במפנה האלף קרול לורנץ (Lorenz, 2002) אמנם מזהה שינוי בשדה שהחל שלושה עשורים קודם לכיוון תיאטרון דיאלקטי ואיכותי. שפרה שיינמן מטילה ספק עד כמה התיאטרון הדיאלקטי האמנותי נוכח משמעותית בשדה ואף טוענת:
from the early days of the twentieth century, the emphasis in the children's theatre movement on pedagogical and didactic matters created an instrumental art that remains the major aim at the beginning of the twenty-first century. (Schonmann, 2006, 3)
בעשור האחרון, ריזון ער להתפתחויות ב-TYA אבל עדין ספקן לגבי השפעתן:
While the reputation of theatre for children has risen over the last decade, this idea of quality and its validity as an art form in its own right is not necessarily indicative of widespread perceptions (Reason, 2010, 33).
צ'ולט ממשיכה את הדיון ומביעה גם היא את חוסר הנחת מאיכות ה-TYA בין-זמננו:   
While a play is being staged, the biggest concern generally is whether the children can understand the play. Therefore, the quality of theatre is generally seen as secondary (Schulte, 2013, 14).
שפרה שיינמן מסכמת בטון מאשים:
I see this [didactic] view as one of the most important causes that prevent the theatre for young audiences from developing its own theatrical genres. [It has] narcotized the imagination of actors and directors and their curiosity to search for new forms of artistic performance suitable for the youngest audiences. (2006, 17).

מדוע עד היום עדין סוגיית האיכות הירודה המזוהה עם תיאטרון דידקטי נדונה באובססיביות על ידי אמנים וחוקרים על אף שבעשורים האחרונים התחוללו שינויים משמעותיים בשדה TYA הן בתפיסת הילדות והן בתפיסה האמנותית בקרב אנשי TYA. מדוע החוקרים ואמנים, שמביאים בדבריהם לא פעם דוגמאות מצויינות מהעשורים האחרונים ל-TYA אמנותי ויצירתי ופחות אינסטרומנטלי ודידקטי, עדין מתעסקים באובססיה בשאלת האיכות. מדוע אין שיח איכות לגבי תיאטרון למבוגרים? האמנם מרבית ההצגות למבוגרים הם ברמה ובאיכות טובה, ובתיאטרון לילדים המצב הפוך? מסופקני. עם זאת, האיכות האמנותית של תיאטרון למבוגרים כמעט ואינו מעסיק את השיח התיאטרוני. 

למעשה, בשדה ה-TYA יש הצגות בכל סקלת האיכות האמנותית מגרועות ביותר, בינוניות, סבירות, טובות ומצויינות על פי פרמטרים שונים. לכן לטענתי, הדיון הער המתלונן על האיכות האמנותית אינו משקף את המתרחש בשדה שעבר שינויים נרחבים מ-1970s. שיח האיכות מבטא את הצורך של התבדלות (distinction) במונחי בורדייה (Bourdieu, 1990) כדי לצבור הון סמלי (symbolic capital) ולקבל הכרה ש-TYA הוא אמנות. שיינמן בעצמה מציינת שהתיאטרון הדידקטי מחבל ביוקרת ה-TYA:
…the didactic tendency remains and has prevented theatre for young people from flourishing as a performing art that could gain higher prestige throughout the years (Schonmann, 2006, 3). 
השיח האיכות של TYA מנסה להיבדל מהשדה החינוכי, לכן הוא מדגיש במכוון את האמנותי על פני הדידקטי ומתרחק מהאינסטרומנטלי עד כמה שניתן. התבדלות (distinction) היררכית זו מציבה את ה-TYA כאמנות אוטונומית ואיכותית כאסטרטגיה לצבירת הון סמלי – יוקרה והכרה. שיח האיכות מאמץ למעשה את ההפרדה בין תיאטרון עבור ילדים ונוער בביצוע שחקנים מבוגרים מקצועיים לבין תיאטרון ודרמה עם ילדים במסגרות חינוכיות. זוהי הנחות יסוד מובנית מאליה. שיח האיכות מבדל את ה-TYA כאמנות שאינה שייכת לתיאטרון ודרמה עם ילדים שהוא בדרך כלל כלי חינוכי. מבחינה אנליטית השיח מעצב תבנית בינארית של תיאטרון ככלי חינוכי מול תיאטרון אמנותי כתכלית לעצמה, כשבפועל מדובר במינונים משתנים בין החינוכי לאמנותי כמעט בכל מופע ומופע. לכן הדיון החוזר ונשנה לאורך השנים על האיכות האמנותית אינו קשור ישירות למתרחש בשדה אלא הצורך להתבדל. השאלה היא אינה עד כמה בשדה יש הצגות ירודות ביחס לאיכותיות, אלא השימוש בשיח האיכות נועד לבדל את ה-TYA משאר צורות תיאטרון וחינוך האחרות.    

בפועל יש ספקטרום צורות ופעילויות תיאטרון ביחס לילדים, כשחלק לא מבוטל מהאמנים והחוקרים נעים בתוכו:
· תיאטרון חינוכי/דרמה יוצרת וכדומה – פעילות תיאטרון ודרמה במסגרת חינוכית של מורה לתיאטרון עם התלמידים, לעתים יוצרים מופע או אירוע ולעתים הפעילות היא רק עם התלמידים ללא קהל למטרות לימוד והוראה. 
· תיאטרון חינוכי-קהילתי – תיאטרון חובבים של ילדים עם מבוגרים (בדרך כלל הורי הילדים) שמעלים אירוע או מופע לצרכים קהילתיים וחינוכיים כמו טקסי סיום שנה, או אירועים חגיגיים לכבוד חגים וימי מועד.
· תיאטרון מקצועי של מבוגרים שמשתף קהל צעיר – למשל, Theatre in Education (TiE), קבוצת השחקנים מעלה סצנות העוסקות בדילמות חינוכיות שונות בפני התלמידים, כשהצופים הצעירים משתתפים בדיון, מציעים פתרונות ולעתים מוזמנים להופיע יחד עם השחקנים. 
· תיאטרון מקצועי של מבוגרים עבור קהל צעיר שחלק משחקניו הם ילדים 
· תיאטרון מקצועי של מבוגרים עבור קהל צעיר– תיאטרון לילדים ולנוער שמעלה מחזות ומופעים בהתאמה לגיל. לעתים גם במופעים אלה יש מידה מסויימת של שיתוף קהל. 

חוקרים, אמנים ומורים לתיאטרון עוסקים ונעים בין הצורות השונות של הספקטרום הזה, ובאופן טבעי שואלים שאלות ומעלים סוגיות משותפות ביחס המורכב שבין תיאטרון וילדים: למשל, האם התיאטרון הוא רק כלי פדגוגי ללמד ידע בתחומים אחרים והעברת מסרים חינוכיים או לחילופין התיאטרון הוא תכלית אמנותית בפני עצמה, והפעילות היא לשם חינוך לאמנות ויצירת חוויה אסתטית משמעותית, מה המינונים הנכונים בין השניים? סוגיה אחרת עוסקת עד כמה פעילות התיאטרון מתאימה לגיל מסוים בהתאם להתפתחותו הפסיכולוגית, החברתית של הילד וכדומה. סוגיות מרכזיות אלה משותפות לכל צורות הספקטרום, ולמעשה לא מעט מאנשי המקצוע פועלים בכמה צורות תיאטרון עם ועבור ילדים. 

לכן לא פעם הדיון אודות תיאטרון עם ועבור ילדים נעשה במשותף, למשל, ב-Key concepts in theatre/drama education (Schonmann, 2011) מקדיש מקום לכל צורות הספקטרום כולל TYA. אף הז'ורנל RiDE מפרסם מאמרים העוסקים בכל צורות הספקטרום תוך הבנה שכולם נמצאים תחת אותה מטריה תיאורטית ופרקטית. למשל, ג'ניפר אנדרסון (Andersen, 2020) עוסקות ב-artistry של שחקנים בתיאטרון עם ועבור ילדים ללא הבחנה קפדנית ומביאה דוגמאות שאותם שחקנים במקביל נעים בכל הספקטרום, כאמני TYA וגם בהוראת דרמה בבתי ספר. אמנים שעוסקים בתיאטרון עם ועבור ילדים הם בעלי ידע ייחודי הקשור לילדים כקהל וכמשתתפים שמהווה בסיס משותף אצל אמנים הנעים לאורך הספקטרום. 

דן אוריין (Urian, 2011) הוא אחד הבודדים במחקר שטוען שיש לראות את כל צורות הספקטרום כחלק מהרפרטואר התיאטרוני ולא לערוך הפרדות והבחנות נוקשות והוא מראה שאף היסטורית, צורות אלה נוצרו בידי אותם אנשי מקצוע. ון דה ווטר (van de Water, 2012, 145) מציינת שבאוסטרליה ה-TYA צמח מקבוצות שלTiE  שהלכו והתמקצעו ובנו רפרטואר מופעים לקהל צעיר. שיינמן (Schonmann, 2006) מציינת, אמנם בביקורתיות, עד כמה Peter Slide החלוץ ביצירת תיאטרון עם ועבור ילדים השפיע על אמנים ומורים בספקטרום כולו. 

עולה השאלה מדוע על אף העובדה שאותם אנשי מקצוע שנעים בין הצורות השונות של תיאטרון וילדים, צוברים ידע ועוסקים בסוגיות משותפות, התעצבה בשיח התיאטרוני הבחנה נוקשה וקפדנית בין תיאטרון עם ילדים לתיאטרון עבור ילדים. נראה שההבחנה משקפת את הצורך של ה-TYA להיפרד מהתדמית דידקטית-חובבנית ביחס לתיאטרון למבוגרים מקצועי ורציני. הדידקטי משמש כדגל אדום בשיח התיאטרוני, והוא סימן לתיאטרון גרוע, ירוד, לא אמנותי ולא איכותי ללא קשר עד כמה הוא אכן דומיננטי בשדה. 

לכן בשיח התיאטרוני שם התואר "דידקטי" הוא  בעייתי, בלי קשר לאיכות החוויה שהוא יוצר על מופעיו המגוונים בשדה, אלא בעיקר בעובדה שהוא מסמן את מרבית הצורות האחרות בספקטרום של תיאטרון וילדים. הסוכנים בשדה ה-TYA מעוניינים בהכרה ויוקרה כתיאטרון מקצועי, במונחי בורדייה, לצבור הון סמלי ולכן הם נאבקים לבדל עצמם מכל סימון של דידקטיות ללא קשר לאיכות ולחוויה בפועל של הצורות השונות בספקטרום שמצהירות על מטרות חינוכיות.   

התבדלות (distinction) ה-TYA מכל צורות התיאטרון עם ילדים נועדה כדי להתנער מהדימוי הדידקטי. אמנים וחוקרים מתעקשים על ההבחנה בין TYA שהוא מקצועי, רציני ואמנותי ושונה במהותו מפעילות תיאטרונית עם ילדים המזוהה כפעילות שאינה למטרות אמנותיות ולעתים חובבנית באופייה. הדימוי של תיאטרון דידקטי בלי קשר עד כמה הוא נוכח בפועל בשדה, ועד כמה הוא אכן לא איכותי, משפיע על השיח ומעורר את הוויכוח עד כמה TYA השתנה בעשורים האחרונים, והוא בעל רמה אמנותית נאותה או שהוא עדין שרוי בסטגנציה. בלי קשר עד כמה טענה זו אחרת משקפת את המציאות בשדה עצם העובדה שסוגיה זו נוכחת בשיח בעוצמה היא מנכיחה פרדוקסלית את הדימוי הדידקטי של התחום שוב ושוב. עצם העיסוק מדגיש את חוסר הבטחון של העוסקים בדבר וחששם שההבחנה בין תיאטרון זה לשאר הצורות בספקטרום תקרוס ותדביק את הסטיגמה הדידקטית על הTYA-. לכן מטרת ההבחנה השיחנית היא להתבדל מצורות התיאטרון האחרות ולייצב סטטוס אמנותי (לצבור הון סמלי) בדומה לתיאטרון למבוגרים. 

מכאן שהתנתקות מצורות אחרות בספקטרום מוביל את השיח להצמיד את ה-TYA לתיאטרון למבוגרים ולעמוד על הדמיון ביניהם. שאיפת אמני TYA היא לתפוס את התיאטרון לא רק כשווה ערך אלא הוא אף חייב להיות טוב יותר מהתיאטרון למבוגרים כדי לחנך את הילדים לתיאטרון אמנותי כקהל וכיוצרים לעתיד. אך השוואה זו אינה מצליחה לגמרי. שיח האיכות מדגיש שTYA הוא תיאטרון אמנותי ומקצועי שנועד לקהל ילדים ונוער ולכן הוא מותאם גיל. הדגשה זו בין כה וכה מייצרת הבחנה בין תיאטרון למבוגרים לזה של קהל צעיר, ומעלה את השאלה כיצד יוצרים תיאטרון איכותי שלוקח בחשבון קהל צעיר שנמצא עדין בגיבוש והתפתחות פסיכולוגית, חסר ניסיון אישי ועוד. הדגשת הדמיון לתיאטרון למבוגרים שנועדה בעיקר לצבור הון סמלי עלולה לטשטש את ההבדלים ובעיקר את ההיבט החינוכי שקיים כל העת ב-TYA ללא קשר לאיכותו. 

לכן שיינמן (Schonamann, 2006) שאמנם מזדהה בהתלהבות עם הצורך להדגיש את התכלית האמנותית והמקצועית של TYA, מסתייגת מההשוואה וטוענת שTYA הוא אקסקלוסיבי ואינקלוסיבי בו זמנית. הוא תיאטרון אחר במהותו כי קהל צעיר שונה מקהל מבוגר לכן הוא אקסקלוסיבי, אך הוא סופג לתוכו צורות תיאטרון שונות שקיימות גם למבוגרים ולכן אינקלוסיבי. טענת שיינמן לנזילות ההגדרה של ה-TYA, מטשטשת את ההבחנה הנוקשה בין צורות תיאטרון עם ועבור ילדים ומחזירה את ה-TYA בדלת האחורית לתוך הספקטרום עצמו. בסיכום דבריה בפרק הראשון העוסק בהגדרות ותיחום TYA, שיינמן חוזרת לקשר ההדוק בין תיאטרון וחינוך. היא טוענת שיש להמנע מהדידקטי אך לשים לב למטרות הפדגוגיות של TYA. שיינמן מבקשת איזון ובקרה (control) בין ההיבט הפדגוגי להיבט האמנותי, כמאפיין ייחודי של תיאטרון לקהל צעיר ששונה מתיאטרון למבוגרים. דיון זה מעלה את השאלה מה ההבדל בין דידקטי לפדגוגי? ללא קשר לתשובה המקצועית, בשיח התיאטרוני הראשון מסמן איכות גרועה בעוד האחרון מסמן יחס של אחריות אתית וחינוכית של אמני TYA. 

[bookmark: _GoBack]ה-TYA אינו יכול להתחמק מההיבט החינוכי משום שהילדות הפכה להיות תקופה מובחנת חברתית, פסיכולוגית תרבותית ועוד (Ariáes, 1962). TYA קשור להבניה התופסת את הילד כאחר ביחס למבוגר: בין אם זו תפיסה פטרונית שהילד הוא עדין-לא-מבוגר, או בין אם זו תפיסה הומניסטית הרואה בילד ישות שלמה שצומחת וגדלה. למעשה, TYA נמצא במרחב שלישי בין השדה החינוכי לשדה התיאטרוני. לכן על אף הנזילות בין השדה התיאטרוני לשדה החינוכי, השיח אודות ה-TYA מעוניין לצבור הון סמלי בשני השדות מבלי שהאחד יכתים את השני. מבלי ששייכות לשדה החינוכי תפחית מהערך האמנותי, ובו זמנית ששייכות לשדה התיאטרוני לא תאיים על היחס האתי והחינוכי הראוי והייחודי כלפי הצופה הצעיר. בנוסף, יש להפנות מבט לחוקרי TYA עצמם שמעוניינים שתחום מחקרם לא יישאר בשולי הידע החינוכי והידע התיאטרוני גם יחד. במובן זה הדיון המתמשך והאובססיבי כנגד התיאטרון הדידקטי והאיכות הירודה ב-TYA מהווה כחלק ממאבקם לצבור הון סמלי לפעילותם המחקרית עצמה ולשים את מפעלם על המפה האקדמית והפרקטית גם יחד.

לסיכום, תיאטרון דידקטי עשוי להיות איכותי ואף לשבור טאבו על אף המסר החינוכי הישיר והברור כדי ליצור הביטוס לקהל הצעיר. כמו כן "הדידקטי" הוא סימן בשיח התיאטרוני כדי להיבדל מצורות תיאטרון עם ילדים, כדי לצבור הון סמלי וללא קשר עד כמה הדידקטי נוכח בשדה. בפועל, TYA אינו יכול להשתחרר מההיבט הפדגוגי והוא נמצא במרחב שלישי בין השדה החינוכי והשדה התיאטרוני. מיקום זה בין לבין, דוחק את ה-TYA להיות בשוליים. לכן שיח האיכות ב-TYA משקף את שאיפת האמנים והחוקרים לצבור לו הון סמלי שבנוי על יתרונותיו של כל אחד מהשדות. 
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