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Közöm	van 	hozzá ! 	Hogyan 	def in iá l ja 	a 	 sz ínház 	
esztét ika i 	 és 	 tá r sada lmi 	 funkc ió ját 	egy 	v idék i 	
kősz ínház 	 sz ínház i 	neve lés i 	p rogramja? 	

GEMZA	MELINDA	
	

	
A	 mediáció	 fogalma	 az	 1990-es	 évektől	
kezdve	 van	 jelen	 a	 társadalmi	 diskurzusban	
úgy,	 mint	 amelynek	 –	 a	 társas	 kapcsolatok	
megerősítésével,	a	közösséghez	tartozás	ér-
zésének	 újradefiniálásával	 és	 a	 legitimitásu-
kat	vesztett	normák	helyett	új	normák	létre-
hozásával	 –	 hatalmában	 áll	 korrigálni	 a	 tár-
sadalmi	egyenlőtlenségeket.	Teoretikusa,	Jean	
Caune,	 kultúratudós	 azt	 állítja,	 hogy	 egy	
önmagát	megkérdőjelező	 társadalomban	ez	
a	 terminus	 egyrészt	 szereplők	 részvételével	
zajló,	konstruált	 társas	viszonyt	 jelent,	más-
részt	olyan	tevékenységre	utal,	mely	többek	
közt	a	joggyakorlat,	a	családpolitika	és	a	szoci-
ális	rendszer	bevett	technikája	is.1	Ugyanakkor	
	

„[…]	 a	 kultúra	 területén	 a	 mediáció	
megnevezés	 arra	 lett	 hivatott,	 hogy	
egyrészt	 felváltsa	 az	 alkotófolyamat	
kiüresedett	 fogalmát,	 másrészt	 a	 mű-
vészet	és	az	alkotó	szentségének	a	he-
lyébe	 lépjen.	 […]	 a	 kulturális	mediáció	
nem	a	kulturális	demokratizálás	utolsó	
állomása,	[…]	és	nem	is	egyszerűen	ak-
tív	kulturális	kommunikációs	forma.	Ha	
csak	 a	 közönség	megszólítására	 alkal-
mazott	technikaként	tekintenénk	a	fo-
lyamatra,	 megfosztanánk	 a	 megértés	
különböző	szintjeitől.	A	kultúraközvetí-
tés	 a	 kulturális	 folyamat	 középpontjá-
ban	 áll,	 ahol	 a	 hangsúly	 a	 műalkotás	
helyett	 a	 viszonyra	 helyeződik;	 ami	 a	
kijelentésre	kérdez	 rá	a	 tárgy	 tartalma	
helyett;	 és	 a	 befogadást	 helyezi	 elő-

																																																								
1	 Jean	 CAUNE,	 La	 démocratisation	 culturelle	
(Grenoble:	 Presses	 universitaires	 de	 Grenoble,	
2006),	132.	

térbe	 a	 mű	 terjesztésének	 ellenében.	
Valójában	a	mediáció	az	alkotófolyamat	
középpontja,	pontosabban	a	műalkotás	
természetének	a	része.”2	

	
A	hazai	gyakorlatban	viszont	–	mondjuk	ki!	–	
épp	 az	 tapasztalható,	 hogy	 a	 kulturális	
mediáció	(kultúraközvetítés)	fogalma	az	elit-
kultúrához	 való	 hozzáférés	 biztosítására	 re-
dukálódott.	Ahogy	a	hazai	egyetemek	kultu-
rális	 mediátor	 képzései	 is	 igazolják,	 e	 tevé-
kenységet	a	kultúra-	vagy	művelődésszerve-
zőével	 azonosítják,	 akinek	 az	 a	 feladata,	
hogy	hozzáférhetővé	tegye	a	kulturális,	mű-
vészeti	 javakat,	 vagyis	 a	 nézőszámot	 emelő	
közönségszervező	legyen.		

Pedig	 Caune	 szerint	 a	 kultúraközvetítés	
során	számolni	kell	az	esztétikai	és	a	művé-
szeti	 mező	 közötti	 különbséggel,	 mely	 ab-
ban	az	érzékeny	folyamatban	érhető	tetten,	
ahol	 a	 befogadó(k)	 kapcsolatba	 kerülnek	 a	
műalkotással,	 belehelyezkednek	 vagy	 ma-
gukra	 ismernek	 benne.	 Arról	 a	 művészeti	
mezőről	van	szó,	amely		

	
„[…]	Marcel	Duchamp	óta	már	nem	ha-
tárolható	 le	 a	 percepció	 és	 az	 érzéki	
gyönyörködtetés	 világára,	 hanem	ma-
gába	 foglalja	 az	 ötletet,	 a	 koncepciót	
és	az	eseményt	is.	A	másik	oldalon	pe-
dig	 […]	 az	 esztétikai	 mező	 a	 létezés	
mezején	 és	 a	 műalkotás	 legitimitásán	
túlra	mutat.”3	
	

																																																								
2	CAUNE,	La	démocratisation…,	132–133.	
3	CAUNE,	La	démocratisation…,	133.	
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E	kettősség	érhető	tetten	a	kulturális	mediáció	
folyamatában	is,	és	ennek	köszönhető,	hogy	
a	 szerző	 különbséget	 tesz	 az	 érzékek	hatal-
mán	alapuló	cselekedetek	két	módozata	kö-
zött.	Caune	művészeti	mediációnak	nevezi	azt	
a	folyamatot,	amelynek	célja,	hogy	közvetít-
se	 a	művet	 a	 néző	 felé,	 esztétikai	mediáció-

nak	pedig	azt,	amikor	a	hangsúly	az	esztéti-
kai	tapasztalat	létrehozására	irányul,	ami	nem	
azonosítható	a	műalkotásban	való	gyönyör-
ködéssel.4	

Caune	 megközelítését	 azért	 is	 tartom	
fontosnak,	mert	 a	 fentebb	 vázolt	 szempon-
tok	 szerint	a	 színházi	nevelési	 és	 színházpe-
dagógiai	 tevékenységek	 helye	 is	 meghatá-
rozható	 a	 kultúraközvetítés	 folyamatában,	
mi	 több:	 talán	 segíteni	 tudja	 azt	 a	munkát,	
amely	 a	 színházi	 nevelési	 szakemberek	 kö-
rében	2016-ban	 lezajlott	 folyamattal	 kezdő-
dött	el.	Köztudott	ugyanis,	hogy	az	egyezte-
tés	 során	 nem	 született	 konszenzus	 a	
színházpedagógia	 terminusának	 definíciójá-
val	 kapcsolatban.5	 Következésképp	 az,	 amit	
a	 szerkesztő	a	kézikönyv	utolsó	 fejezetében	
megfogalmaz,6	miszerint	 fontos,	 hogy	 a	 té-
mában	megjelenő	szakmai	írások	jelezzék,	a	
szerző	milyen	értelemben	használja	ezeket	a	
fogalmakat,	különösen	igaz	azokra,	akik		
	

																																																								
4	CAUNE,	La	démocratisation…,	134.	
5„A	 2017	 június-júliusában	 lezajlott	 online	
egyeztetést	követően,	a	Terminológia	mun-
kacsoport	 azt	 a	 döntést	 hozta,	 hogy	 nem	
tesz	 javaslatot	 a	 színházi	 nevelés	 és	 a	
színházpedagógia	 fogalmainak	 definiálásá-
ra,	 ugyanis	 annyira	 széttartó,	 gyakran	 egy-
másnak	 ellentmondó	modellek	 vannak	 pár-
huzamosan	 jelen	 a	 szakmában,	 amelyeket	
jelenleg	 nem	 lehet	 közös	 nevezőre	 hozni.”	
CZIBOLY	 Ádám,	 „Hogyan	 nézhet	 ki	 az	 ele-
fánt?”,	 in	 Színházi	 nevelési	 és	 színházpeda-
gógiai	 kézikönyv,	 szerk.	 CZIBOLY	 Ádám,	 204–
219	(Budapest:	InSite	Drama,	2017),	205-206.	
6	CZIBOLY,	Színházi	nevelési…,	213.	

„olyan	 terület[en	 dolgoznak],	 amely	 a	
kultúra	és	az	oktatás	támogatása	okán	
kötött	 társadalmi	 szerződésnek	 meg-
felelően	 legitimálja	 a	 színházak	 köz-
pénzből	 való	 finanszírozását.	 Olyan	
történelmileg	szükségessé	vált	szolgál-
tatás[t	 hajtanak	 végre],	 amely	 színház	
és	közönség	kapcsolatát	pedagógia	stra-
tégiák	mentén	 alakítja,	 és	 így	 kompen-
zálja	azt	a	tényt,	hogy	társadalmunk	ön-
értelmezésében	 a	 művészszínház	 folya-
matosan	 veszít	 jelentőségéből.	 A	 szín-
ház	 szervezeti	 profiljának	 az	 az	 eleme,	
amely	„nézni	 tanít”,	és	 (mivel	az	okta-
tási	rendszerben	nincs	erre	mód)	átve-
szi	 az	 iskolától	 a	 művészi	 utánpótlás	
kinevelésének	 feladatát.	 Olyan	 tevé-
kenységi	form[át	gyakorolnak],	amely	–	
miközben	 létrejötte	 közvetlenül	 kötő-
dik	a	színház	intézményéhez	–	a	művé-
szetközvetítés	 performatív	 koncepció-
jának	köszönhetően	 folyamatosan	mó-
dosul	és	változik.”7	

	
Ute	Pinkert	definíciójától	eltérően	a	termino-
lógia	munkacsoport	 javaslata	 szerint	 a	 szín-
házpedagógia		
	

„[…]	a	konstruktív	pedagógia	jegyében	
folyó	 művészeti	 nevelés	 interaktív	
színházi	 munkaformáinak	 módszerta-
nilag	átgondolt	alkalmazása,	[mely]	ar-
ra	 irányul,	 hogy	 közvetíthetővé	 váljon	
a	 művészszínház	 hagyományos	 –	 in-
tézményesült	 –	 keretében	megszülető	
esztétikai	tapasztalat,	a	résztvevők	meg-
ismerjék	a	színház	nyelvét	(jel-	és	jelen-
tésképző	 módjait),	 megértsék	 műkö-
dési	elveit.”8	

																																																								
7	Ute	PINKERTet	idézi	KISS	Gabriella,	„A	meg-
feleléskényszer	 apolitikussága”,	 in	 Színházi	
politika	#	politikai	 színház,	 szerk.	ANTAL	Kla-
udia,	PANDUR	Petra	és	P.	MÜLLER	Péter,	221–
233	(Pécs:	Kronosz	Kiadó,	2018),	223.	
8	KISS,	„A	megfeleléskényszer…”,	222.	
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S	ha	a	művészetközvetítés	 Jean	Caune	által	
meghatározott,	 a	 művészeti	 és	 esztétikai	
közvetítés	 elválasztására	 építő	 definícióját	
vesszük	 alapul,	 akkor	 mindkét	 értelemben	
vett	 színházpedagógiai	 tevékenység	 a	 mű-
vészeti	 mediáció	 körébe	 tartozik.	 Ugyanak-
kor	 a	 színházi	 nevelés,	 „melynek	 számára	 a	
színház	 nyelve	 (jel-és	 jelentésképző	 módja)	
nemcsak	az	esztétikai	tapasztalat	médiuma,	
hanem	módszertanilag	reflektált	módon,	ok-
tatási/nevelési	 célra	használható	eszköztár”,9	
Caune	rendszere	szerint	esztétikai	mediáció-
ként	 definiálható.	 Hasonlóképpen	 gondolja	
Kricsfalusi	Beatrix	 is,	 amikor	 arról	 ír,	 hogy	a	
komplex	 színházi	 nevelési	 előadások	 létre-
hozói	 elsősorban	 a	 társadalmi	 változások	
előidézését	 tartják	 a	 feladatuknak,	 nem	pe-
dig	a	nézőnevelést.10	S	ez	még	relevánsabbá	
teszi	 Kiss	 Gabriella	 problémafelvetését,	 aki	
szerint	 épp	 az	 az	 érdekes,11	 hogy	 a	 hazai	
színházpedagógusok	 többsége	 miért	 nem	
fogadja	el	egyik	meghatározást	sem.12		

Mint	 egy	 kőszínház	 alkalmazásában	 dol-
gozó,	TIE	előadásokat	létrehozó	színházi	ne-
velési	szakember	különösen	pontosan	látom	
az	 univerzális	 igénnyel	 fellépő	 definíciók	 ki-
dolgozásának	egyik	nehézségét.13	Azt,	hogy	
az	egyes	színházpedagógiai/színházi	nevelé-
si	műhelyek	 céljai	 különbözőek,	 és	 nem	 vá-
laszthatók	 le	 arról	 a	 szervezeti,	 társadalmi,	

																																																								
9	CZIBOLY,	Színházi	nevelési…,	209.	
10	 KRICSFALUSI	 Beatrix,	 „Civil	 a	 pályán.	 Rész-
vétel,	színház	és	nevelés	strukturális	beágya-
zottságáról”,	 in	 Valóságszimuláció	 gyerekek-

kel	és	fiatalokkal.	A	forum’19	színházi	nevelési	

találkozón	elhangzott	előadások	és	workshop-

ok	kibővített	 jegyzéke,	szerk.	BALASSA	Zsófia,	
28–31	 (Budapest:	 Káva	 Kulturális	 Műhely	
Egyesület,	 2019)	 hozzáférés:	 2021.05.15,	
https://kavaszinhaz.hu/forum-19-
valosagszimulacio-gyerekekkel-es-
fiatalokkal/		
11
	KISS,	„A	megfeleléskényszer…”,	221.	

12
	CZIBOLY,	Színházi	nevelési…,	209.	

13	CZIBOLY,	Színházi	nevelési…,	165–166.	

oktatás-,	 kultúr-	 és	 várospolitikai	 struktúrá-
ról	 amelyben	 léteznek.14	 Meggyőződésem,	
hogy	 csak	 ezek	 együttes	 figyelembevételé-
vel	lehet	válaszolni	a	„ki,	mit	és	kinek”	közve-
tít	 kérdéseire,15	 illetve	 rámutatni	 arra,	 hogy	
egy	 adott	 színházpedagógiai/színházi	 neve-
lési	tevékenység	hogyan	válik	kulturális	mo-
dellé,16	miért	tartja	fontosnak	használni	azo-
kat	 az	 alkalmazott	 színházi	 formákat,	 ame-
lyek	 a	 szándékolt	 célelvűség	 és	 a	 célközös-
ség	önmegértésében	végzett	társadalmi	be-
avatkozás	felől	definiálják	önmagukat.17		

Épp	 ezért	 kell	 leszögeznünk,	 hogy	 az	 in-
tervenció,	 a	 színház	 társadalmi	 felelősség-
vállalásának	 mibenléte	 (legalábbis	 a	 hazai	
szcénában)	 bizonytalan,	 a	 színházi	 gyakor-
latban	pedig	meglehetősen	szerteágazó.	Pon-
tosabban	 fogalmazva,	 csak	elvétve	 fedezhe-
tőek	 fel	 az	 intézmények	által	 nyíltan	és	 ami	
még	fontosabb:	konkrétan	megnevezett,	po-

																																																								
14	 NEUDOLD	 Júlia,	 „Művészetközvetítés	 kő-
színházakban”,	Színház	50,	11.	sz.	(2017):	12–
16.	hozzáférés:	2021.05.24,		
http://szinhaz.net/2017/12/29/neudold-julia-
muveszetkozvetites-koszinhazakban/	
15	GOLDEN	Dániel,	 „A	 színház,	mint	eszköz	a	
dramatikus	 nevelésben”,	 in	A	 színpadon	 túl:	
Az	 alkalmazott	 színház	 és	 környéke,	 szerk.	
GÖRCSI	Péter,	P.	MÜLLER	Péter,	PANDUR	Petra	
és	 ROSNER	 Krisztina,	 57–70	 (Pécs:	 Kronosz	
Kiadó,	2016),	61.	
16
	KISS	Gabriella,	„A	résztvevő	színháza,	mint	

kulturális	modell.	Gondolatok	 a	Káva	Kultu-
rális	Műhely	»két,	kifejezetten	felnőtt	közön-
ség	számára«	készült	előadásáról”	in	Színház	
és	 társadalom,	 szerk.	 DERES	 Kornélia	 és	
HERCZOG	 Noémi,	 96–123	 (Budapest:	 JAK,	
Prae.hu,	2018).	
17
	 KRICSFALUSI	 Beatrix,	 „Aktivitás-részvétel-

interpasszivitás,	 avagy	 van-e	 nézője	 az	 al-
kalmazott	 színháznak?”,	 in	A	 színpadon	 túl:	
Az	 alkalmazott	 színház	 és	 környéke,	 szerk.	
GÖRCSI	Péter,	P.	MÜLLER	Péter,	PANDUR	Petra	
és	 ROSNER	 Krisztina,	 17–30	 (Pécs:	 Kronosz	
Kiadó,	2016),	19.	



KÖZÖM VAN HOZZÁ! 
 

 

73 

litikus	tevékenységek,	akciók.	Emblematikus	
külföldi	 példaként	 szokták	 felhozni	 a	 belgi-
umi	 NTGent	 vagy	 a	 párizsi	 Théâtre	 de	 la	
Colline	manifesztumait,	 ahol	 az	 intézmény-
vezetők	 –	Milo	Rau	és	Wajdi	Mouawad	–	 fi-
gyelembe	 véve	 a	 társadalmi-városi	 kontex-
tust,	 ahol	 élnek,	megfogalmazták	 és	 a	 szín-
ház	honlapján	közzétették	az	intézmény	és	a	
társulat	 feladatait,	 kijelöltek	 egy	 irányt.18	 A	
genti	manifesztum	 írói	 szerint	 a	 városi	 szín-
házak	elváltak	attól	a	közegtől,	amelyben	lé-
teznek,	 a	 jelenlegi	 struktúra	 nem	 szolgája	
ennek	 a	 kapcsolatnak	 a	 kialakítását,	 ezért	
szükségessé	válik	a	városi	színházi	modell	új-
ragondolása.	Imre	Zoltán	megállapítja,	hogy	
ez	nemcsak	a	Rau	által	kijelölt	német	nyelv-
terület	 színházaira,	 de	 a	 magyarországi	 vi-
szonyokra	 is	 igaz.19	 Szerinte	 a	manifesztum	
elsősorban	az	előadás	létrehozására	és	a	ter-
jesztésére	helyezi	a	hangsúlyt,	 figyelmen	kí-
vül	hagyva	annak	a	közönséghez	/	nézőkhöz	
fűződő	 viszonyát.	 A	 városokban	 létező	
(anyagilag	 tőlük	 függő)	 színházak	 ugyanis,	
amennyiben	 tényleg	 felelősséget	 vállalnak	
egy	 adott	 közösségért,	 nem	 hagyhatják	 fi-
gyelmen	kívül	azt	a	városi-társadalmi,	struk-
turális	 szövetet,	 amelyben	 léteznek.	 S	 fel-
adatuk	 feltérképezni,	 hogy	 a	 város	 lakói,	 a	
helyi	 és	 regionális	 közösségek	mit	 várnak	el	
attól	 a	 jelenségtől,	 amit	 színháznak	 neve-
zünk.20	

Talán	 ezért	 sem	 véletlen,	 hogy	 a	 vidéki	
kőszínházak	 igazgatói	 pályázataiban	 és	 az	
évadok	 meghirdetésekor	 évek	 óta	 fel-

																																																								
18	Hozzáférés:	2021.05.14,	
	https://www.ntgent.be/en/about;		
hozzáférés:	2021.05.14,		
https://www.colline.fr/manifeste-2017-2018	
19
	 IMRE	 Zoltán,	 „Kommentár	 a	 »Jövő	 városi	

színháza«	 című	 manifesztumhoz”,	 Színház	
51,	11.	sz.	(2018):	42–45,	hozzáférés:	2021.05.24,	
http://szinhaz.net/2018/12/28/imre-zoltan-
kommentar-a-jovo-varosi-szinhaza-cimu-
manifesztumhoz/		
20	IMRE,	„Kommentár…”,	43.	

feltűnik	 a	 „népszínház”	 kifejezés	 –	 ez	 hiva-
tott	 jelezni	 a	 vidéki	 kőszínház	 funkcióját.	 S	
mivel	 ez	 az	 eszmény	 már-már	 elvárásként	
gyökerezik	 hazánk	 vidéki	 kőszínházainak	
hagyományában,	 az	 intézményvezetők	ma-
gától	 értetődően	 használják	 e	 szót,	 a	 jelen-
tés	 definiálása	 nélkül.	 Ezt	 támasztja	 alá	 a	
Színház	 folyóiratban	 megjelent	 összeállítás	
is,	amelyben	a	jelenlegi	vezetőket	kérdezték	
arról,	mi	a	számunkra	hiteles	és	előremutató	
színházeszmény.21	 A	 legtöbben	 „népszínhá-
zon”,	olyan	színházat	értenek,	ami	a	közön-
ség	 minden	 rétegének	 tud	 élményt	 kínálni,	
akár	 egy	 előadáson	 belül	 is.	 Az	 azonban,	
hogy	mit	 is	értenek	„rétegen”,	 jobb	esetben	
definiáltalan,	 rosszabb	 esetben	 a	 sztereotí-
piák	 szintjén	 marad.	 Pedig	 a	 jouvet-i	 érte-
lemben	vett	népszínház	nem	csupán	konzer-
vatív,	 évszázados	 színházi-	 és	 drámai	 ha-
gyományokat	őrző	intézmény,22	hanem	az	új	
színházi-	és	drámai	formák	megszületésének	
helye	is	kellene,	hogy	legyen.	S	ha	a	színház-
ra	úgy	tekintünk,	mint	egy	kulturális	mediá-
cióra	 képes	 (ön)kifejezési	 módra,	 akkor	 el-
engedhetetlen,	 hogy	 éppen	 ezek	 a	 stabil,	
közfinanszírozással	 működő	 műhelyek	 vál-
lalják	fel	ennek	a	felelősségét	és	feladatát.	

Mint	 tudjuk,	 a	 magyarországi	 színházi	
struktúrában	a	vidéki	kőszínházak	szerepe	és	
jelentősége	 meghatározó.23	 A	 nézők	 legna-

																																																								
21	 „Az	 én	 színházam.	 Színházigazgatói	 kré-
dók	Debrecentől	Veszprémig”,	Színház	56,	5.	
sz.	(2021):	3-10.	
22	JÁKFALVI	Magdolna,	A	valóság	szenvedélye,	
A	 realista	 színház	 emlékezete	 Magyarorszá-

gon	 (Budapest:	 MTA	 doktori	 értekezés,	
2019),	228,	hozzáférés:	2021.07.10,		
http://real-d.mtak.hu/1243/		
23	 Ezek	 az	 intézmények	 többségükben	 2019	
óta	 50-50%-ban	állami	 és	önkormányzati	 fi-
nanszírozással	 működnek,	 önálló	 társulatot	
és	a	működéshez	szükséges	háttérstruktúrát	
(művészeti	ügykezelés,	műhelyek,	tárak)	tar-
tanak	 fenn,	 és	 évi	 tíz-tizenöt	 új	 bemutatót	
valósítanak	 meg.	 Megyeszékhelyeken	 he-
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gyobb	 része	 az	 évad	 elején	 több	 előadásra	
szóló	bérletet	vásárol,	és	a	bérletesek	legna-
gyobb	részét	–	országos	átlagban	is	legalább	
negyven-hatvan	 százalékát	 –	 az	 öt-tizen-
négy	éves	korosztály	teszi	ki,	ehhez	adódnak	
még	 hozzá	 a	 középiskolás	 korosztályt	 célzó	
bérletkonstrukciók.	 Ezek	 a	 fiatalok	 nem	ön-
állóan,	 saját	 indíttatásból	 vásárolnak	 szín-
házbérletet,	hanem	az	általános-	és	középis-
kolai	 tanárok	 oktató-nevelő-toborzó	 tevé-
kenységének	 köszönhetően.	 Ezek	 a	 látoga-
tottsági	 számok	arra	 kötelezik	 (köteleznék!)	
a	színházakat,	hogy	olyan	előadásokat	kínál-
janak	a	fiatalok	számára,	melyek	érvényesen	
tudják	 őket	 megszólítani.	 Olyan	 problémá-
kat	 tematizáljanak,	 amelyek	 érdeklik	 őket.	
Olyan	 széles	 műfaji	 választékot	 kínáljanak,	
amellyel	izgalmas,	élő	hellyé	teszik	a	színhá-
zat.	Elsődleges	felméréseim	alapján	azonban	
sajnos	 ez	 nem	 így	 történik,	 mert	 a	 vidéki	
színházak	többsége	a	fiatal	korosztállyal	tör-
ténő	kommunikációt	az	ifjúsági-	és	mesebér-
let	előadásaira	szűkíti.24		

																																																																																						
lyezkednek	 el,	 és	 az	 adott	 megye,	 szűkebb	
régió,	vagy	akár	a	határon	túli	régió	magyarajkú	
lakosságának	kínálnak	programokat.	Mindez	
alapjaiban	határozza	meg	 a	 repertoár	 kiala-
kítását,	 hiszen	 társadalmilag	 sokszínű,	 élet-
korban	pedig	széles	közönségréteget	kell	ki-
szolgálniuk.	A	nemzeti	státusszal	rendelkező	
vidéki	kőszínházak	esetében	a	státusszal	járó	
kötelezettségek	 (opera,	 kortárs	 magyar,	
klasszikus	magyar	dráma	évenkénti	játszása)	
további	határokat	szabnak	a	színház	műsor-
politikájában,	 amihez	 hozzáadódik	 a	 fenn-
tartó	 által	 elvárt	 bevételek	 és	 a	 nézőszám	
biztosítása,	melyek	sok	esetben	szintén	a	re-
pertoár	műfaji	szűkítéséhez	vezetnek.	
24	 Ez	 általában	 két-három,	 az	 öt-tizennégy	
éves	 korosztály	 számára	 készített	 előadást	
jelent,	a	középiskolás	bérletbe	viszont	gyak-
ran	 olyan	 előadások	 kerülnek,	 amelyek	
egyébként	 is	 a	 színház	 évadtervében	 szere-
pelnek	úgy,	mint	a	korosztály	meghatározás	
nélküli	előadások	(musical,	operett,	táncelő-

A	 debreceni	 Csokonai	 Színház	 2021-ben,	
azzal	 a	 céllal	 adta	 ki	 a	 színház	 egész	műkö-
dését	figyelembe	vevő	etikai	kódexét,25	hogy	
mintegy	 manifesztumként	 fogalmazza	 meg	
azokat	az	alapelveket,	amelyek	keretei	közt	
az	általa	kijelölt	művészeti	célok	megvalósít-
hatók.	Preambulumában	az	alábbi	küldetés-
nyilatkozat	áll:	
	

„A	Csokonai	Színház	a	nemzetközi	mű-
vészeti	 áramlatokkal	 termékeny	 kap-
csolatot	 ápoló,	 nyitott,	 innovatív	 alko-
tóközösség.	 Művészeti	 programjában	
központi	 szerepet	 kap	 a	 regionális	 és	
nemzeti	 értékek	 legmagasabb	 színvo-
nalon	 történő	 képviselete,	 a	 kortárs	
dráma,	és	az	általa	 felvetett	társadalmi	
kérdések,	 a	 színházi	 nevelés	 és	 a	 fiatal	
alkotókkal	való	együttműködés.”26	

	
A	 társadalmi	 kérdések	 felvetése,	 a	 színházi	
nevelés	vagy	a	 fiatal	alkotókkal	való	együtt-
működés	meghatározó	 csomópontjai	 lehet-
nek	egy	21.	századi	városi	színháznak.	De	va-
jon	meg	tudja-e	ma	Magyarországon	terem-
teni	egy	vidéki	kőszínház	azokat	a	 lehetősé-
geket,	 azokat	 a	 tereket,	 helyzeteket,	 ame-
lyekben	meg	 tudja	 szólítani	 a	 városlakókat,	
és	képes-e	olyan	ügyeket	felvállalni,	amelyek	
valós	 társadalmi	 felelősségvállalást	 eredmé-
nyeznek?	 Hogyan	 tud	 egy	 vidéki	 kőszínház	
túllépni	a	caune-i	értelemben	vett	művészeti	

																																																																																						
adás),	vagy	a	felnőtt	repertoár	azon	darabjai,	
amelyeket	 a	 fiatalok	 is	 megnézhetnek.	 En-
nek	 a	 műsorpolitikának	 az	 eredményekép-
pen	a	vidéki	kőszínházak	többsége	a	gazda-
sági-törvényi	 kötelezettségi	 szempontokat	
szem	 előtt	 tartva,	 nagyrészt	 a	 klasszikus	
illúziószínházi	formákra	alapozva	alakítja	ki	a	
gyermek-	és	ifjúsági	repertoárját.	
25	CSOKONAI	SZÍNHÁZ,	Etikai	kódex,	2021.	hoz-
záférés:	2021.05.17,		
http://csokonaiszinhaz.hu/wp-
content/uploads/Etikai_kodex-.pdf,		
26
	CSOKONAI	SZÍNHÁZ,	Etikai	kódex...	
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mediáció	keretein,	és	olyan	programokat	lét-
rehozni,	 melyek	 képesek	 reflektálni	 a	 szín-
ház	 esztétikai	 és	 társadalmi	 funkciójára?	 A	
továbbiakban	ezekre	a	kérdésekre	keresem	a	
választ.	

A	 debreceni	 Csokonai	 Színház	 az	 ország	
egyik	 legnagyobb,	 „nemzeti”	 státusszal	 is	
rendelkező	 vidéki	 kőszínháza.	 Ifjúsági	 prog-
ramjának	az	elinduláskor	megfogalmazott	és	
a	mai	napig	vállalt	célja,	hogy	érvényes	pár-
beszédet	kezdeményezzen	a	fiatalokkal.	En-
nek	egyik	eszköze	a	komplex	színházi	neve-
lési	előadás	(TIE),	mely	–	a	fiatalok	által	hasz-
nált	 terekben	 (elsősorban	 osztálytermek-
ben),	 az	 általuk	 fontosnak	 tartott	 témákat	
fókuszba	állítva	–	az	 ifjúsági	program	domi-
náns	részét	képezi.27	Tényként	kezeljük,	hogy	
a	 jövő	 nézői	 a	ma	 fiataljai	 közül	 kerülnek	 ki	
így	a	gyermek-	és	ifjúsági	repertoár	tervezé-
sénél	 fontos	 szempont,	hogy	valóban	 figye-
lembe	vegyük	a	fiatalok	életkori	sajátossága-
it.	Vagyis	hisszük,	hogy	a	színház	jelrendsze-

																																																								
27A	 TIE	 (theatre	 in	 education)	 kifejezés	 az	
1960-as	 években	 Angliában	 jött	 létre	 majd	
az	1990-es	években	elsősorban	a	Kerekasztal	
Színházi	Nevelési	Központhoz	és	a	Káva	Kul-
turális	 Műhelyhez	 köthetően	 honosodott	
meg	 hazánkban.	 „[…]	 Olyan	 –	 az	 angol	
Theatre	 in	Education	 (színház	a	nevelésben)	
módszertanán	 alapuló	 –	 színházi	 nevelési/	
színházpedagógiai	program,	amelyben	a	szín-
ház	 eszközeivel	 elkészített	 jelenetek,	 jele-
netsorok	és	a	hozzájuk	kapcsolódó	felkészítő	
és	feldolgozó	beszélgetések	és	az	ebbe	sajá-
tos	 esztétika	 alapján	 illeszkedő	 interaktív	
munkaformák	 révén	 megvalósuló	 feldolgo-
zás	dramaturgiailag	 szerves	egységet	 képez	
[…]”.	 CZIBOLY,	 Színházi	 nevelési…,	 159.	 A	
gyakorlatban	 a	 programok	 kettő-négy	 óra	
időtartamúak,	 és	 egy	 pontosan	meghatáro-
zott	 korosztály	 (elsősorban,	 de	 nem	 kizáró-
lag,	gyerekek	és	fiatalok)	számára	készülnek,	
továbbá	 a	 hagyományos	 nézői	 szerep	 he-
lyett	 résztvevői	 pozíciót	 kínálnak	 a	 jelenlé-
vőknek.	

rének	 megismertetése	 és	 a	 fiatalok	 társa-
dalmi	aktivitásának,	reflexiójának	az	ösztön-
zése	egyaránt	elsődleges	célja	lehet	ezeknek	
a	programoknak.	A	vidéki	 kőszínházak	hon-
lapjait	 szemlézve	 ugyanakkor	 azt	 tapasztal-
juk,	 hogy	 a	 gyermek-	 és	 ifjúsági	 programok	
(már	amennyiben	ezek	egyáltalán	megjelen-
nek)	többnyire	a	bérletkötelezettség	kielégí-
tését	szolgálják,	így	a	„színházi	nevelési	prog-
ramok”	 (sic)	 jelentős	 része,	néhány	üdítő	ki-
vételtől	eltekintve,	a	művészeti	mediáció	kö-
rébe	sorolhatók.	

A	 fiatalokat	 partnernek	 tekintő	 ifjúsági	
program	beindítása	 több	ponton	 sem	 illesz-
kedik	 a	 vidéki	 kőszínházak	 műsorpolitikájá-
ba.	A	kőszínházak	megfeszített	munkarend-
ben	dolgoznak:	ahhoz,	hogy	meg	tudják	va-
lósítani	 az	 évadonként	 elvárt	 tíz-tizenöt	 be-
mutatót	és	az	ezzel	járó	előadásszámot,	szo-
ros	próba-	és	előadásrendben	kell	működni.	
Amennyiben	egy	kőszínház	komplex	színhá-
zi	 nevelési	 előadást	 szeretne	 létrehozni,	 el-
sősorban	ki	kell	jelölnie	azokat	a	színészeket,	
akik	 a	 hagyományos	 	 munkarend	 mellett	
egyrészt	 vállalják,	 hogy	 iskolaidőben	 játsza-
nak	 (miközben	 valószínűleg	 előző	 este	 elő-
adásuk	 volt,	 és	 akár	 egy	 másik	 próbafolya-
maton	 is	 dolgozhatnak),	 másrészt	 alkalma-
sak	a	színész-drámatanári	feladatok	ellátásá-
ra,	 vagyis	megfelelő	érzékenységgel	 rendel-
keznek	a	közvetlenebb,	nyitottabb	és	kifeje-
zetten	 fiatalokkal	 való	 kommunikációhoz.	
Mindezek	a	készségek	nem	feltétlenül	adot-
tak	egy	színésznél,	hiszen	a	képzése	során	jó	
eséllyel	sohasem	találkozott	ezzel	a	színházi	
formával,	 emiatt	 a	 színháznak	 kell	 felvállal-
nia	 e	 „drámatanári”	 képzés	 felelősségét	 is.	
Egy	 színházi	 nevelési	 program	 a	 színészek	
mellett	 a	 megszokottól	 eltérő	 feladatokat	
jelöl	ki	a	közönségszervezés,	az	utaztatás	és	
a	 színészegyeztetés	 terén	 is,	 hiszen	 a	 talál-
kozások	külső	helyszínen,	osztálytermekben	
valósulnak	meg,	 és	 az	 ezzel	 járó	 adminiszt-
ráció	 csak	 növeli	 az	 egyébként	 is	 leterhelt	
társulat	terheit.	
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A	 Csokonai	 Ifjúsági	 Program	 (CSIP)	 2015	
óta	hoz	létre	TIE-előadásokat.	A	színház	cél-
ja	egyrészt	a	fiatalokkal	való	párbeszéd	elin-
dítása	 volt,	 másrészt	 pedig	 olyan	 tabunak	
számító	társadalmi	problémák	tematizálása,	
melyek	nem	képezik	a	mindennapos	közbe-
széd	 tárgyát,	 mégis	 jelen	 vannak	 a	 fiatalok	
életében	 (pl.	 a	 felnőttekhez	 való	 viszonyuk,	
az	elfogadás,	a	barátság,	a	zaklatás).	Kricsfalusi	
Beatrix	szerint	a	

		
„[…]	 TIE	 koncepciója	 a	 teatrális	 folya-
matokat	 elsősorban	 magatartásfor-
mának	 és	 gyülekezési	 helyzetnek	 te-
kinti,	ezáltal	a	színház	fogalmának	ant-
ropológiai	és	társadalmi	dimenzióit	he-
lyezi	előtérbe	ahelyett,	hogy	azt	a	teat-
ralitás	 egy	 bizonyos	 módon	 intézmé-
nyesült	 formájára	 (polgári	 illúziószín-
ház)	szűkítené	le.”28		

	
Tézise	szerint	ez	az	oka	annak,	hogy	a	TIE	el-
sősorban	nem	a	művészszínházi	(kőszínházi)	
közegben	 honosult	meg.	 A	 CSIP	 példája	 vi-
szont	épp	azt	mutatja,	hogy	ez	nem	lehetet-
len	 akkor,	 ha	 a	 kőszínház	 tudatosan	 saját	
struktúrájának	megújítására	akarja	használni	
a	színházi	nevelést:	így	játszik	el	azzal	a	gon-
dolattal,	hogy	mi	 lenne,	ha	 „önmagán	kívül-
re”	kerülne.29	Az	alábbiakban	egy	ilyen	komp-
lex	 színházi	 nevelési	 előadás	 elemző	 bemu-
tatására	teszek	kísérletet,30	mégpedig	(mivel	
színházi	 nevelési	 szakemberként	 részt	 vet-
tem	 az	 alkotófolyamatban)	 résztvevő	 kuta-
tói	pozícióból.	

																																																								
28	KRICSFALUSI,	„Civil	a	pályán…”,	29.	
29	Nikolaus	MÜLLER-SCHÖLL,	„Színház	magán	
kívül”,	 ford.	 TELLER	 Katalin,	 in	 Kortárs	 tánc-
elméletek,	szerk.	CZIRÁK	Ádám,	221–239	(Bu-
dapest:	Kijárat	Kiadó,	2013),	222.	
30	 ROMANKOVICS	 Eda,	 Kimondhatatlan,	 rész-
vételi	 színházi	 előadás,	 rendező-dramaturg:	
MADÁK	Zsuzsanna,	 játsszák:	GEMZA	Melinda,	
NAGY	 Kíra,	 WESSELY	 Zsófia,	 Csokonai	 Szín-
ház,	Debrecen,	2020.10.19.	

A	Csokonai	Színház	a	program	indításakor	
azt	 vállalta,	 hogy	 a	 TIE	 előadások	 színházi	
részeit	 a	 színház	 színművészei	 valósítják	
meg,	míg	az	 interaktív	részeket	színházi	ne-
velési	 szakemberek	 vezetik.	 A	 programban	
részt	 vevő	 színészek	 a	 számukra	 szervezett	
workshopokon	 sajátíthatták	 el	 a	 drámás	
konvenciókat,	s	ennek	következményeként	a	
társulatban	 mára	 nyolc	 színész	 van,	 akik	
drámatanári	 képességekkel	 is	 rendelkeznek.	
Ezek	az	 előzmények	 teremtették	meg	azt	 a	
közeget,	amelyben	két	színésznő	megkeres-
te	a	CSIP	vezetőit	azzal,	hogy	hozzanak	létre	
egy	olyan	színházi	nevelési	előadást,	amely-
ben	 az	 autobiografikus	 történetmesélésen	
keresztül	 lehetne	érzékenyíteni	a	 résztvevő-
ket	a	családon	belüli	erőszak	jelensége	iránt.	
Ezt	 követően	 kezdtünk	 el	 együtt	 dolgozni	
Nagy	 Kírával,	 Wessely	 Zsófiával	 és	 Roman-
kovics	 Edával,	 hogy	 keretet,	 formát	 és	 fó-
kuszt	 adjunk	 két	 lány	 történeteinek.	 Több	
hónapon	keresztül	 zajlott	 az	a	 feltáró	 folya-
mat,	melynek	 során	megismertük	 a	 két	 szí-
nésznő	 személyes	 történeteit,	 majd	 foglal-
koztunk	 a	 hazai	 gyermekvédelmi	 rendszer	
sajátosságaival,	és	elmerültünk	a	 traumafel-
dolgozás	 pszichológiájában	 Ferenczi	 Beáta	
pszichológussal.	Ennek	a	munkának	az	ered-
ményeképpen	 született	 meg	 az	 a	 szöveg,	
amelynek	 szerkezete	megfelel	 a	 TIE	 elvárá-
sainak.	Az	előadás	egészét	áthatja	az	az	át-
fogó	 alkotói	 szándék,31	 ahol	 a	 zárt	 színházi	
jelenetek	és	az	interaktív	részek	egésze	azt	a	
célt	 szolgálja,	 hogy	 két	 lány	 történetén	 ke-
resztül	világítson	rá	a	családon	belüli	erőszak	
különböző	formáira,	miáltal	a	résztvevők	kö-
zelebb	kerülhetnek	az	adott	probléma	meg-
értéséhez.	 A	 szöveg	 alakulása	 során	 több	

																																																								
31	 RÓBERT	 Júlia,	 A	 TIE	 előadás	 dramaturgiai	

sajátosságai	 (Budapest:	Színház-	és	Filmmű-
vészeti	Egyetem,	DLA,	2018),	32,	hozzáférés:	
2021.07.11,		
http://www.szfe.hu/wp-
content/uploads/2020/07/DI_Ro%CC%81ber
tJu%CC%81lia_DLAdolgozat.pdf		
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kérdés	 is	 megfogalmazódott	 bennünk	 az	
erőszak	 reprezentálhatóságával	 és	 a	 trau-
mák	 színpadi	 feldolgozásával	 kapcsolatban.	
Hogyan	 dolgozzuk	 fel	 a	 személyes	 traumá-
kat	úgy,	hogy	az	áldozatok	érdekei	se	sérül-
jenek?	Mi	a	célunk	egy	ilyen	előadás	létreho-
zásával?	Hogyan	beszélhetünk	nyíltan	és	ér-
zékenyen	egy	olyan	témáról,	ami	még	ma	is	
tabunak	 számít,	 úgy,	 hogy	 az	 esztétikailag	
és	társadalmilag	is	értelmezhető	legyen?		

Antal	Attila	szerint	a	színház	megteremt-
heti	 azt	 a	 nyilvános	 teret,32	 ahol	 az	 áldozat	
akár	közvetlenül,	akár	művészi	eszközök	se-
gítségével	 beszélhet	 az	 átélt	 traumáról,	 s	 a	
szembesítés	 révén	a	 tabu	újra	 szocializálha-
tóvá	 válik,	 ami	 önmagában	 is	 politikus	 tett.	
Mindez	összhangban	áll	Hans-Thies	Lehmann	
állításával,33	aki	a	színház	politikusságát	nem	
a	politika	nyílt	tematizálásában	látja,	hanem	
az	észlelés	formáiban,	a	 jelhasználat	módjá-
ban:	szerinte	csak	a	színház	képes	arra,	hogy	
a	 jelek	adása	és	befogadása	között	viszonyt	
alakítson	ki,	amit	egyszersmind	a	„felelősség	
esztétikájának”	is	nevezhetünk.34	Véleménye	
szerint	a	színházra	hárul	az	a	szerep,	hogy	a	
„kockázat	 esztétikájára”	 támaszkodva	 le-
döntse	 a	 tabukat,	 amire	 akkor	 van	 lehető-
ség,	 ha	 nincs	 meg	 a	 színpad	 és	 a	 nézőtér	
közti	 esztétikai	 távolságot	 biztosítani	 hiva-
tott	 fizikai	 távolság.35	 Néder	 Panni	 az	 elő-
adáson	 belüli	 személyesség	 megszületését	
csoportterápiához	 hasonlítja:	 amennyiben	 a	
részvevők	felismerik,	hogy	mások	is	hasonló	
traumákat	 cipelnek,	 a	 közösség	mély	 és	 va-

																																																								
32	ANTAL	Attila,	„Személyes	trauma	a	színpa-
don”,	 in	Színházi	 politika	 #	 politikai	 színház,	
szerk.	 ANTAL	 Klaudia,	 PANDUR	 Petra	 és	 P.	
MÜLLER	 Péter,	 43–56	 (Pécs:	 Kronosz	 Kiadó,	
2018),	45–46.	
33	 Hans-Thies	 LEHMANN,	 Posztdramatikus	

színház,	ford.	BERECZ	Zsuzsa,	KRICSFALUSI	Be-
atrix,	SCHEIN	Gábor	(Budapest:	Balassi	Kiadó,	
2009),	224.	
34	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	224.	
35	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	226.	

lódi	élményének	megéléséhez	vezethet.	Azt	
állítja,	hogy	ha	a	személyes	történeteket	köz-
vetítő	 előadások	 során	 eljutunk	 az	 önfeltá-
ráshoz,	 kiderülhet,	 hogy	 a	 személyes	 „trau-
mák	általánossá	formálódnak,	s	a	közös	tér-
ben	 feloldást	 és	 megoldást	 nyernek”.36	 Ezt	
erősíti	 meg	 az	 előadás	 próbafolyamatának	
és	az	általam	játszott	négy	előadásnak	a	ta-
pasztalata	is:	egyrészt	az	alkotók	között	egy-
fajta	 kvázi-terápiás	 szituáció	 született,	más-
részt	erősödött	a	játszók	és	a	nézők	közti	kö-
zösség	élménye.	Az	előadás	 lehetőséget	 te-
remt	egy	olyan	tabutéma	kibeszélésére,	mely	
mindannak	 ellenére,	 hogy	 az	 elmúlt	 idő-
szakban	 erősen	mediatizált	 volt,	 a	 minden-
napi	kommunikáció	szintjén	mégiscsak	a	tár-
sadalomban	 jelenlévő	 sztereotípiák	 szintjén	
marad.	Így	az	előadást	a	médiában	hírérték-
kel	bíró,	tragikus	végű	családi	drámák,	az	el-
hallgatott	mindennapi	traumák	és	az	áldoza-
tok	egész	életén	át	hordozott,	ki	nem	mon-
dott,	fel	nem	dolgozott	sérülései	kontextua-
lizálják.		

A	 Madák	 Zsuzsanna	 által	 rendezett	 Ki-
mondhatatlan	 célközönségét	 elsősorban	 a	
középiskolás	 korosztály	 alkotta	 –	 a	 próbák	
során	 fogalmazódott	 meg	 az	 a	 lehetőség,	
hogy	 felnőtt	 nézők	 számára	 is	 elérhetővé	
váljon	 a	 program.	 A	 felnőtt	 közönség	meg-
szólítása	 új	 kihívások	 elé	 állította	 az	 alkotó-
kat	 az	 előadásban	 megvalósuló	 interakciók	
megtervezésekor	és	kivitelezésekor.	A	2020.	
október	19-i,	felnőtt	résztvevőkkel	megvaló-
sult	előadásban	a	TIE	jellegzetességeinek	meg-
felelően	a	megírt,	megrendezett	 színházi	 je-
leneteket	öt	helyen	szakítják	meg	a	beágya-
zott,	interaktív	részek.	A	zárt	színházi	részek	
és	 a	 nyílt	 végű	 interakciók	 dramaturgiailag	
egységes	 egészet	 alkotnak,37	 a	 részek	 közti	

																																																								
36	NÉDER	Panni,	„Autobiografikus	színházi	tö-
rekvések”,	 in	 Színház	 és	 társadalom,	 szerk.	
DERES	Kornélia	és	HERCZOG	Noémi,	227–246	
(Budapest:	JAK,	Prae.hu,	2018),	244.	
37„A	 nyílt	 végű	 interakciók	 alatt	 azt	 értjük,	
amikor	 a	 résztvevő	 valós	 döntési	 helyzetbe	
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nyitások	 jelzik	 a	 nézők	 számára	 a	 részvétel	
lehetőségét.	A	színész-drámatanárok	már	az	
előadás	 kezdetén	 kötetlen	 viszonyra	 töre-
kednek	a	résztvevőkkel:	felkínálják	számukra	
a	 tegeződést,	 és	 beavatják	 őket	 az	 előadás	
műfaji	sajátosságaiba.	

Az	előadás	célja	a	kibeszélés:	„beszélnünk	
kell”	(a	családon	belüli	erőszakról).	Az	interak-
tív	 részek	 fókusza	 a	 következő	 kérdésben	
fogalmazódik	 meg:	 „Milyen	 hatása	 van	 a	

(családon)	belüli	erőszaknak	az	emberekre,	és	

milyen	 módokon	 reagálnak	 rá	 a	 különböző	

emberek?”	Az	előadás	kiindulópontja	egy	fik-
tív	keret,	melynek	során	a	nézők	rálátnak	az	
előadás	 keletkezésének	 körülményeire:	 a	
színház	 által	 meghirdetett	 drámapályázatra	
beérkezett	 a	 következőkben	 bemutatandó	
mű,	de	az	író	nem	fedte	fel	magát,	viszont	írt	
egy	 levelet	 a	 jövendőbeli	 nézőknek,	 és	 egy	
kopott	 fotelt	 is	 mellékelt	 a	 dráma	mellé.	 A	
levél	 felolvasása	 után	 a	 színészek,	 akik	 eb-
ben	a	helyzetben	még	nem	lépnek	szerepbe,	
három	kiscsoportos	beszélgetésben	kérdezik	
meg	a	 nézőket	 arról,	 hogy	mit	 gondolnak	 a	
levélről.	A	nézők	számára	a	keret	segítségé-
vel	az	előadás	első	pillanatától	kezdve	meg-
teremtődik	 a	 részvétel	 és	 a	 reflexió	 lehető-
sége.	 Válaszaikban	már	 akkor	 megjelenik	 a	
titok,	 az	 elhallgatás,	 az	 erőszak,	 mielőtt	
megismernék	 a	 történetet.	 A	 rövid,	 pörgős	
interakció	segít	elhagyni	a	hagyományos	né-
zői	 pozíciót,	 hozzásegíti	 a	 nézőket	 ahhoz	 a	
résztvevői	magatartáshoz,	melynek	 felvéte-
lére	lehetőséget	teremt	az	előadás.	Az	inter-
akció	 végén	 a	 narrátor	 néhány	 mondatban	
felkészíti	 a	 résztvevőket	 az	 előadás	 különös	
formanyelvére	 például,	 hogy	 a	 színészek	
több	szerepet	 is	 játszanak	az	előadás	során,	

																																																																																						
kerül:	 vagy	 valós	 hatással	 lehet	 az	 esemé-
nyekre,	 vagy	 érdemben	 reflektálhat	 az	 elő-
adásban	 történtekre,	 érdemben	 gondolkod-
hat	 az	 előadás	 által	 felvetett	 problémán.”	
hozzáférés:	2021.05.24,		
https://www.szinhazineveles.hu/szinhazi-
neveles-fogalomtar-page/		

a	szerepváltásokat	a	karakterre	jellemző	kel-
lékekkel	 jelzik)	 és	 térbeli	 sajátosságaira.	 A	
zárt	színházi	jelenetekben	Nagy	Kíra	és	Wes-
sely	 Zsófia	 játszották	 az	 összes	 karaktert,	 a	
színházi	 nevelési	 szakember	 narrátorként	
volt	 jelen,	 a	 nyitások	 során	 pedig	 mindhár-
man	 drámatanárként	 facilitálták	 az	 interak-
ciókat.		

A	 történet	 a	 célközönség	 számára	 isme-
rős	közegbe,	egy	középiskolai	osztályterem-
be	 helyezi	 a	 főhősöket:	 Kata	 és	 Zsuzsi,	 bár	
osztálytársak,	 szinte	 alig	 ismerik	 egymást.	
Zsuzsi	színésznőnek	készül,	Kata	pedig	ope-
raénekesnek,	és	a	különböző	művészi	kifeje-
zésformák	által	 látunk	rá	a	személyes	 törté-
neteikre,	melyek	mindkét	 lány	esetében	fel-
tárják	a	 családjukban	megtapasztalt	erősza-
kot.	A	lányok	sorstársakká,	szövetségesekké	
válnak,	 és	 közösen	 tervezik,	majd	 valósítják	
meg	a	szökést	Portugáliába.	Ott	szembesül-
nek	 az	 önállóság	 terhével,	 és	 végül	 a	 rend-
őrök	 visszahozzák	 őket	Magyarországra.	 Az	
előadás	végén,	Zsuzsi	15	évvel	idősebb	énjé-
nek	 monológja	 azt	 mutatja	 meg,	 hogyan	
végződött	a	történet	a	lányok	számára.		

Az	előadás	során	a	nézők	számára	nem	je-
lentett	 gondot	 a	 felkínált	 dramatikus	 for-
mákban	 való	 részvétel,	 aktívan	 és	 érzéke-
nyen	osztották	meg	a	gondolataikat	a	színé-
szekkel.	 Az	 interaktivitás	 és	 a	 részvétel	 kö-
zötti	 különbséget	 Takács	 Gábor	 is	 hangsú-
lyozza:	

	
„Amennyiben	 egy	 előadás	 szándéka	
az,	hogy	a	hagyományos	nézői	szerep-
ből	 mintegy	 átléptesse	 vendégeit	 a	
résztvevői	 szerepkörbe,	 azzal	 egyúttal	
felelősséggel	 is	 felruházza	 őket.	 Ha-
talmuk	lesz	akár	a	történet,	de	még	in-
kább	saját	érzéseik,	gondolataik	viszo-
nyulásaik	 kifejezésében.	 Ez	 jóval	 töb-
bet	 jelent,	 mint	 adott	 esetben	 időn-
ként	 megszólítani	 a	 nézőket,	 nem	 túl	
fontos	kérdésekben	döntéseket	hozat-
ni	 velük,	 többet,	 mintha	 álkérdéseket	
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tennénk	 fel	 nekik,	 látszólag	 kínálva	 az	
együttműködést.”38	
	

Az	 előadás	 alkotói	 résztvevői	 szerepbe	 lép-
tették	a	nézőket,	olyan	 felelősséggel	 ruház-
va	fel	őket,	amelyet	a	mindennapokban	nem	
vagy	 csak	 különleges	 esetben	 tapasztalhat-
nak	meg.	Így	például	amikor	a	néző-résztve-
vők	 Zsuzsiék	 szomszédasszonyával	 beszél-
gethettek,	az	alkotók	a	forró	szék	konvenci-
ót	alkalmazták:	arra	vonatkozóan	hangoztak	
el	 kérdések,	miért	 nem	 tesz	 valamit,	 ha	he-
tek,	hónapok	óta	hallja	a	bántalmazás	jeleit.	
A	 szomszédasszonyt	 játszó	 Wessely	 Zsófia	
mindvégig	 tartotta	 azt	 a	markáns	 álláspon-
tot,	 mely	 szerint	 ők	 (a	 férjével)	 nem	 vállal-
hatják	fel	annak	a	felelősségét,	hogy	esetleg	
az	 ő	 közbenjárásuk	 hatására	 durvul	 el	 még	
jobban	a	helyzet,	vagy	esetleg	ők	is	veszély-
be	 sodródnak.	 Erősen	 áldozathibáztató	ma-
gatartása	 véleményformálásra	 késztette	 a	
résztvevőket,	 és	 ők	 olyannyira	 éltek	 ezzel	 a	
lehetőséggel,	hogy	még	egymással	 is	vitába	
bocsátkoztak.	Az	erőszakot	kívülről	szemlélő	
személy	szerepének	a	felvétele	nem	okozott	
gondot	a	néző-résztvevőknek:	a	zárt	színházi	
részt	 a	 narrátor	 felvezetése	 szakította	meg,	
aki	úgy	avatta	be	a	nézőket	a	következő	 in-
terakcióba,	hogy	bemutatta	a	szomszédasz-
szonyt	 (aki	 egyébként	 nem	 kap	 szerepet	 a	
zárt	színházi	részekben),	és	lehetőséget	adott	
a	beszélgetésre.	A	néző-résztvevők	észrevét-
lenül	öltötték	magukra	felkínált	szerepet.	

Az	előadás	ezen	kívül	a	szerepbe	lépés	és	
a	 jelenetalkotás	 konvenciók	 alkalmazásával	
teremtett	 arra	 lehetőséget,	 hogy	 a	 néző-
résztvevők	 egy-egy	 interakció	 keretei	 közt	
vizsgálhassák	meg	 Zsuzsi	 és	 Kata	 helyzetét	
is.	Zsuzsi	az	előadás	egy	adott	pontján	meg-
találja	 nagymamája	 naplóját,	 amelyből	 elő-

																																																								
38	 TAKÁCS	Gábor,	 „A	 részvétel	 kora	 –	 a	 szín-
házi	 nevelés	 útjai	 lehetőségei	Magyarorszá-
gon”,	Műút	57,	5.	sz.	(2012):	62–67.	hozzáfé-
rés:	2021.05.25,		
http://muut.hu/muut_pdf/035.pdf		

tűnnek	 azok	 a	 mintázatok,	 amelyek	 több	
generáción	 keresztül	 kirajzolják	 a	 családon	
belüli	erőszak	mintázatát.	A	napló	ezt	köve-
tően	központi	 szerepet	 tölt	 be	Zsuzsi	 életé-
ben,	 így	a	 jelenetet	követő	 interakció	 is	arra	
ad	 lehetőséget	 a	 néző-résztvevőknek,	 hogy	
megvizsgálják,	 és	 megalkossák	 a	 zárt	 szín-
házi	jelenetet	követő	fél	percet.	Ennek	során	
a	vállalkozó	nézők	felveszik	Zsuzsi	szerepét,	
és	 eljátsszák,	 hogy	 ebben	 a	 helyzetben	mit	
és	 hogyan	 tennének	 a	 naplóval.	A	 szerepbe	
lépés	és	a	 jelentalkotás	konvenciója	segítsé-
gével	élik	tehát	meg	Zsuzsi	dilemmáit.	Több	
néző-résztvevőnek	 is	 lehetősége	 van	 arra,	
hogy	megmutassa	a	saját	verzióját,	majd	az	
interaktív	 rész	 lezárásaként	 a	 Zsuzsit	 játszó	
színész	még	az	előtt	 részleteiben	visszahoz-
za	a	nézők	által	javasolt	megoldásokat,	hogy	
folytatná	a	jelenetet.		

Az	interakció	természeténél	fogva	megte-
remti	annak	a	lehetőségét,	hogy	a	nézők	be-
lépjenek	 a	 játéktérbe,	 felszámolva	 ezzel	 a	
színpad	 és	 a	 nézőtér	 közti	 minimális	 határ-
vonalat.	Ennek	az	előadásnak	a	térszerkeze-
tére	egyébként	is	jellemző,	hogy	a	játszók	és	
a	 nézők	 közt	 nem	 tart	 távolságot.	 A	 színé-
szek	 az	 előcsarnokban	 fogadják	 a	 nézőket,	
maguk	 köré	 hívják	 őket,	 és	 amikor	 együtt	
lépnek	be	az	előadás	terébe,	ugyanazon	szé-
keken	foglalnak	helyet.	A	színház	a	határát-
lépés	 tereként	 értelmeződik,	 résztvevői	 kü-
szöbállapotba	 jutnak,	 „mert	működésképte-
lenné	válik	a	művészet	és	a	valóság	oppozí-
ciója”.39		

	Az	előadás	látványvilága	egyszerű,	letisz-
tult.40	 Az	 üres,	 csak	 néhány	 kelléket	 (szék,	

																																																								
39	Erika	FISCHER-LICHTE,	A	performativitás	esz-

tétikája,	 ford.	 KISS	 Gabriella,	 (Budapest:	 Ba-
lassi	Kiadó,	2009),	243.	
40	 Az	 előadás	 terének	 kijelölése	 figyelembe	
veszi	egy	átlagos	osztályterem	felépítését	és	
az	 ott	 található	 bútordarabokat,	 hiszen	 a	
társulat	a	komplex	színházi	nevelési	előadá-
sait	 a	 színházon	 kívül	 osztálytermekben	 is	
játssza.	A	program	felnőttekre	való	kiterjesz-
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kellékesláda)	 tartalmazó	 tér	 körül	 körben	
vannak	 elhelyezve	 a	 nézők	 székei,	 melyek	
között	 a	 kör	 három	 pontján	 egy-egy	 iskolai	
pad	 található:	 ezek	 egyrészt	 játéktérként,	
másrészt	a	játszók	helyeiként	szolgálnak.	De	
ezek	a	padok	jelölik	ki	automatikusan	a	több	
interakció	 során	 is	 alkalmazott	 kiscsoporto-
kat	is.	A	Kimondhatatlan	két	nyitása	is	a	tér-
ben	 található	 kellékek	 segítségével	 valósul	
meg:	szimbolikus	szoborba	sűrítve	kell	meg-
fogalmazniuk	 a	 Kata	 családjában	 fennálló	
dinamikát,	 majd	 az	 előadás	 zárásaként	 há-
rom	 kiscsoportban	 kell	 rapszámot	 írniuk	 ar-
ról,	hogy	számukra	miről	szólt	ez	az	előadás.	
Az	 szoboralkotás	 során	a	néző-résztvevők	a	
különböző	 szereplők	 relikviáit	 használva	 ér-
zékeltethették	 a	 szereplők	 közti	 viszonyok	
alakulását,	 így	 lehetőségük	 volt	 azoknak	 a	
mérgező	családi	viszonyoknak	a	szimbolikus	
megjelenítésére,	 amelyektől	 Kata	 szenve-
dett.	 A	 kinetikus	 szobor	 konvenciója	 nem-
csak	 a	 drámapedagógia,	 hanem	 (a	 vizuális,	
képi,	szimbolikus	alkotás	révén)	a	művészet-
terápia	bevett	módszere	is,	melynek	során	a	
képi	megjelenítés	sok	új	érzést	hoz	felszínre,	
melynek	segítségével	új	nézőpontból	láthat-
juk,	értelmezhetjük	a	problémát.	Az	alkotást	
követően	 a	 néző-résztvevők	 a	 drámataná-
rokkal	közösen	elemezték	az	alkotásokat,	és	
a	megbeszélés	során	ismét	 lehetőségük	volt	
a	 véleményeik	 ütköztetésére.	 Az	 utolsó	 in-
terakció	 három	 kiscsoportban	 folyt:	 Mi	 az,	
ami	számotokra	a	legfontosabb	volt	a	törté-
netből?	Miről	szólt	neked	ez	a	történet?	Az	e	
két	kérdésre	adott	válaszokat	sűrítették	ösz-
sze	 egy	 rap	 szám	 szövegévé,	 amelyet	 elő	 is	
adhattak	 a	 színészek	 segítségével.	 Az	 álta-
lam	elemzett	alkalommal	a	résztvevő	felnőt-
tek	 többsége	kreatív	alkotóként	vett	 részt	a	

																																																																																						
tésével	 azonban	 azzal	 a	 problémával	 is	
szembesülnie	kellett	a	színháznak,	hogy	mi-
lyen	idősávban	és	térben	játsszanak,	hiszen	a	
korábban	 említett	 szervezési	 nehézségek	
miatt,	az	esti	 idősávban	való	 játszás	számos	
problémát	felvetett.	

folyamatban,	 könnyen	 megszólíthatók	 vol-
tak,	 és	 szívesen	 –	 olykor	 kifejezetten	 vehe-
mensen	–	osztották	meg	a	véleményüket.	Az	
előadás	 nyílt	 végű	 interakciókon	 keresztül	
biztosította	 a	 lehetőséget	 a	 vélemények	
megfogalmazására	és	ütköztetésére,	de	ami	
talán	még	fontosabb:	 lehetőséget	teremtett	
a	 párbeszédre	 egy	 alapvetően	 elhallgatott	
problémáról.	Bár	voltak	olyan	néző-résztvevők,	
akik	nem	vagy	csak	a	kiscsoportos	beszélge-
tések	során	szólaltak	meg,	de	–	ahogyan	azt	
Kricsfalusi	 Beatrix	 is	megjegyzi	 –	 a	 színházi	
szituációk	és	az	 interakciók	 során	 tudatosít-
ják	 magukban	 azokat	 a	 „[…]	 reflektálatlan	
jelentéstulajdonításoktól,	 hovatovább	 előí-
téletektől	 terhelt	 mechanizmusokat	 […]”,41	
amelyek	meghatározzák	az	erőszakkal	és	az	
áldozathibáztatással	 kapcsolatos	 gondolko-
dásukat.		

Mindezeket	figyelembe	véve	a	Kimondha-

tatlan	 példája	 azt	 igazolja,	 hogy	 egyrészt	 a	
művészetközvetítés	 gyakorlata	 és	 a	 társa-
dalmi	 felelősségvállalás	 igénye	 több	ponton	
is	 összefonódik	 az	 alkalmazott	 és	 részvételi	
színházi	 formákkal.	 Másrészt	 a	 komplex	
színházi	nevelési	előadások	vidéki	kőszínházi	
repertoárba	 való	 integrálása	 elősegítheti	 a	
színház	 társadalmi	 funkciójának	 kiszélesíté-
sét:	 párbeszédbe	 léptethetjük	 a	 magyaror-
szági	színházi	nevelés	több	évtizedes	tapasz-
talatát	 a	 kőszínházi	 alkotókkal,	 hozzájárul-
hatunk	a	jövő	városi	színházáról	való	diskur-
zushoz,	 közelebb	 kerülhetünk	 a	 kulturális	
hozzáférés	demokratizálásához.		
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

																																																								
41	KRICSFALUSI,	„Aktivitás…”,	29.	
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