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I. ÁLTALÁNOS BEVEZETŐ 

 

2004 óta foglalkozom tágabb értelemben vett színházi neveléssel és 

színházpedagógiával, 2013-ban kezdtem a zárt színházi jelenetekből és interaktív 

(színházi vagy drámapedagógiai eszközöket használó) részekből álló, úgynevezett 

TIE (Theatre in Education) előadások író-dramaturgjaként dolgozni. Azóta tizenöt 

előadás létrehozásában működtem közre, főként a Káva Kulturális Műhely 1 

társulatával, de írtam szövegkönyvet többek közt a Miskolci Nemzeti Színház és a 

debreceni Vojtina Bábszínház számára is. A következőkben dramaturgi 

tapasztalataimat szeretném összegezni, egyszersmind általános következtetéseket 

levonni e műfaj dramaturgiai sajátosságait és a TIE dramaturg speciális munkáját 

illetően.  

 

Mindezt azért is tartom fontosnak, mert meglátásom szerint az mára 

bizonyossá vált, hogy – a gyűjtőfogalomként használt színházi nevelés és 

színházpedagógia térhódításának is köszönhetően – a TIE előadásnak2, mint műfajnak 

valamilyen módon helye van a színházi palettán. Fontos azonban, hogy még szélesebb 

körben ismertté és elismertté váljon. Alapvető hipotézisem tehát az, amelyet e 

disszertáció segítségével szeretnék bizonyítani, hogy a TIE előadás önálló és 

teljesértékű színházi műfaj. Olyan különleges színházi előadás, amely egyrészt a 

színház fórum jellegét hozza vissza, másrészt érzékenyen reagál arra a kihívásra, hogy 

miként lehet a napjainkban jobbára elszigetelten létező embereket egy-egy alkalomra 

együtt gondolkodó, együtt cselekvő és közösen felelősséget vállaló közösséggé 

változtatni – legalább az előadás idejére. 

 

Magyar viszonylatban – bár hivatalosan huszonhat éves, mégis – viszonylag 

fiatalnak számító színházi területről van szó, amely folyamatosan fejlődik, változik, 

próbálja a külvilág és saját maga számára is definiálni önmagát. Terminológiája 

organikusan változik, a műfaji sajátosságok a napi gyakorlat során színesednek, 

alakulnak és átalakulnak. Ebből adódóan jelen disszertáció az általános tanulságok 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 www.kavaszinhaz.hu 
2 TIE – angol mozaikszó, a Theatre in Education, vagyis Színház az Oktatásban / Nevelésben 2 TIE – angol mozaikszó, a Theatre in Education, vagyis Színház az Oktatásban / Nevelésben 
rövidítése 
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összegzése mellett egyben látlelet is, egy pillanatnyi állapot rögzítése. És mivel e 

műfaj dramaturgiai sajátosságairól magyar nyelvű szakirodalom még nemigen 

született és idegen nyelven is csak kevés és kevéssé friss írás érhető el, a disszertáció 

egyben hiánypótló szakmai anyag is.  
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II. FOGALOMTISZTÁZÁS 
 

1. A színházi nevelés, a színházpedagógia és a részvételi színházi formák jelentése 

és egymáshoz való viszonya 

 

Ahhoz, hogy a TIE előadás színházi elismertségét tovább segítsük, mindenekelőtt 

fontos tisztázni, hogy jelenleg hol helyezkedik el e műfaj a hazai színházi palettán. 

Tipikusan két megközelítési móddal találkozhatunk: egyrészt tekinthető a színházi 

nevelés / színházpedagógia egyik formájának, másrészt elképzelhető, mint a 

részvételi színház egyik megjelenési módja. Tapasztalataim szerint más a jelentése és 

más a hatása, ha az egyik, vagy ha a másik szemszögből tekintünk rá.  

 

A színházi nevelés és a színházpedagógia mára több műfajt magába foglaló 

gyűjtőfogalommá vált, az azonban vitatott kérdés, hogy mi a két fogalom viszonya, 

ezáltal jelentésük mennyire áll közel egymáshoz. 2013-ban a Színházi nevelési 

programok kézikönyve3 című szakkönyv és katalógus megjelenése idején a szerzők, 

Cziboly Ádám és Bethlenfalvy Ádám 119 szervezet munkáját végigkövetve és 

elemezve azt a javaslatot tette, hogy a köznyelvi használathoz igazodva 

szinonímaként tekintsünk e két fogalomra.  

 

2017 tavaszán és nyarán azonban újabb széleskörű szakmai egyeztetés történt, 

amely során a terület szakemberei arra tettek kísérletet, hogy a visszajelzés alapú 

minősítési rendszer és valamiféle stratégia megalkotása mellett glosszáriumot 

készítsenek, amely a legfontosabb fogalmakat igyekszik definiálni; köztük a színházi 

nevelést és a színházpedagógiát is. Mint ahogy Cziboly Ádám a szakmai munka 

végeredményeként született könyv, a Színházi nevelési és színházpedagógiai 

kézikönyv 4  zárófejezetében írja, régóta húzódó folyamatról van szó, e kérdés 

egyáltalán nem újkeletű, csak eddig még nem sikerült mindenki számára elfogadható 

választ adni. Korábban éppen emiatt is tűnt logikus lépésnek a szinonímává tétel.  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Cziboly Ádám-Bethlenfalvy Ádám: Színházi nevelési programok kézikönyve. Budapest, L’Harmattan, 
2013  
4 Cziboly Ádám (szerk.): Színházi nevelési és színházpedagógiai kézikönyv. Budapest, InSite Drama, 
2017  
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A Glosszáriumon dolgozó munkacsoport tagja első lépésként átgondolásra 

érdemesnek tartották a kérdést és nem fogadták el a 2013-as álláspontot. Magam is 

ezen a véleményen vagyok, így azt gondolom, érdemes elidőzni annál a kérdésnél, 

hogy mi lehet a különbség a színházi nevelés és a színházpedagógia között, mindez 

ugyanis a TIE előadás műfaji hovatartozására is hatással van. (Fontos azonban 

megjegyezni, hogy a különbségtétel semmiképp sem szembenállást jelez, e két terület 

ugyanis nem egymás riválisa.) 

 

Elsőként abból a szempontból szeretném vizsgálni a kérdést, hogy mióta van jelen a 

két kifejezés (és ezáltal a két terület) a hazai színházi életben. A színházi nevelés 

lényegesen korábban, 1992-ben jelent meg, mikor a Kerekasztal Színházi Nevelési 

Központ5 megalakult. Ekkor e kifejezés még azt a műfajt jelentette, amelyet ma TIE 

előadásnak (is) hívunk. A fordítás és az elnevezés, ahogy a műfaj meghonosítása is 

Kaposi László nevéhez fűződik, azonban éppen ő volt az, aki előbb 2000-ben az I. 

Országos Színházi Nevelési Konferencián, majd 2008-ban a Magyar 

Drámapedagógiai Társaság elnökeként írt referátumában6 a fogalom jelentésének 

kiterjesztését és ennek elfogadtatását indítványozta.  

 

A színházpedagógia csak jóval később jelent meg, mégpedig a 2007 és 2011 között 

bekövetkezett úgynevezett „színházi nevelési robbanás” során. A látványos program- 

és előadásszám növekedést az okozta, hogy egyrészt ebben az időszakban az akkortájt 

újonnan alakuló független társulatok7  közül többen bevették tevékenységi körükbe a 

színházi nevelést is, másrészt pedig egyes kőszínházak8 is elkezdtek nyitni a fiatalok 

felé, főként a német gyökerű színházpedagógia meghonosításával. E terület első 

megközelítésben tehát – történetisége okán – besorolódott az ekkor már évek óta 

létező színházi nevelés alá.  

 

Utóbb körvonalazódni kezdett egy olyan megközelítés is, mely szerint érdemes a még 

frissen a színházi köznyelvbe bekerült színházpedagógiát a fogalmi piramis csúcsára 

helyezni és olyan abszolút gyűjtőfogalomként használni, amely magában foglalja a 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 www.kerekasztalszinhaz.hu 
6 http://www.maszk.hu/documentumdownload/63 (utolsó letöltés: 2018. április 12.) 
7 Többek közt például a KoMa társulata vagy a Szputnyik Hajózási Társaság 
8 Elsőként a budapesti Katona József Színház Végh Ildikó vezetésével, majd az Örkény Színház 
Neudold Júlia vezetésével 
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színházi nevelést is. (Ez esetben érdekes, hogy a színházi nevelés jelentése inkább az 

eredeti TIE előadás felé mutat, vagyis visszaszűkül.) E mellett szólt a fent említett 

kézikönyvben olvasható, Neudold Júlia által megfogalmazott érv is, miszerint „a 

színházpedagógia (önálló) tudomány, a színházi nevelés elméletét és gyakorlati 

megvalósulását vizsgálja. A színházpedagógia gyűjtőfogalma magába foglalja a 

gyakorlati színházi nevelés minden formáját és ezek tudományos megvilágítását.”9 

 

A történeti és ezáltal időrendi megközelítés mellett azonban létezik olyan 

hozzáállás is, mely szerint érdemes a hierarchikus viszony helyett inkább 

szétválasztani a két fogalmat:  

1. Az alkotófolyamat vagy az alkotói szándék alapján: vagyis ez esetben kérdés, 

hogy az alkotók úgy hozzák-e létre a színházi előadást, hogy az eleve 

összhangban áll az interaktív részekkel, vagy azok a színházi előadás 

megrendezése után és attól függetlenül kerülnek be a programba, akár a 

színházi előadás alkotóinak megkérdezése vagy legalábbis részvétele nélkül. 

Előbbi inkább a színházi nevelés, utóbbi a a színházpedagógia sajátossága. 

2. A módszertan szempontjából: a színházi nevelés az angolszász módszertant, a 

színházpedagógia a német módszertant gyűjti egybe. 

3. A szervezeti profil szerint: a színházi nevelési műfajok inkább független 

társulatokhoz, a színházpedagógiai tevékenység inkább kőszínházakhoz 

köthető. 

4. A pedagógiai szándék felől közelítve „a színházi nevelésben a konstruktív 

pedagógia jegyében folyó művészeti nevelés interaktív színházi 

munkaformáinak módszertanilag átgondolt alkalmazása a 

személyiségfejlesztés kritikai attitűdjére, a megértés és a tudásszerkezet 

megváltoztatására irányul elsősorban. A színházpedagógiában a konstruktív 

pedagógia jegyében folyó művészeti nevelés interaktív színházi 

munkaformáinak módszertanilag átgondolt alkalmazása elsősorban arra 

irányul, hogy közvetíthetővé váljon a színház hagyományos-intézményesült 

keretében megszülető esztétikai tapasztalat, a résztvevők megismerjék a 

színház nyelvét (jel- és jelentésképző módjait), megértsék működési elveit.”10 

 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  Cziboly (szerk.) i.m. 212 
10 Cziboly (szerk.) i.m.156 
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Mint látható tehát e terület szakemberei számos irányból közelítik meg a kérdést, és 

mindegyik érvelés helytálló és önmagában érvényes lehet. Éppen emiatt, bár a 2017-

es szakmai egyeztetés során sok fogalom kapcsán sikerült a többség számára 

elfogadható, adott esetben kompromisszumokon alapuló terminológiát alkotni, a fenti 

kérdés esetében, vagyis a színházi nevelés és színházpedagógia egymáshoz való 

viszonyával kapcsolatban ez alkalommal sem született egzakt válasz, a véleményeket 

ugyanis csak erőltetetten lehetett volna egy platformra hozni. Hivatalosan maradt 

tehát az az álláspont, miszerint a két fogalom szinoníma.11  

 

Jelen állás szerint tehát a TIE előadás a gyűjtőfogalomként használt színházi nevelés / 

színházpedagógia egyik programtípusa12 és eszerint a következő kritériumok igazak 

rá: 

A színházi nevelési / színházpedagógiai program 

• „elsődlegesen a köznevelésben érintettek számára készül, 

• előadás vagy jelenetsor van benne, amely épülhet az önkifejezés bármilyen 

verbális és nonverbális műfajára (pl. prózai színház, báb- és figurális színház, 

tánc- és mozgásszínház, zenés színház, cirkusz, performansz, stb.), 

• pedagógiai célja van az alkotóknak13, 

• a résztvevők a program során annak menetét érdemben befolyásoló, vagy az 

abban történtekre érdemben reflektáló, nyílt interakciókban vehetnek részt, 

• megismételhető, minden alkalommal különböző csoportnak játszott 

programok”14. 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Ez a döntés eltér az én véleményemtől, álláspontom szerint ugyanis a két terület egymás mellett 
létező, egymástól nagyrészt eltérő, de egymásra törvényszerűen ható halmaz, amelyeknek van ugyan 
közös metszete, alapvető működésük, céljaik mégis mások. (A disszertáció mellékleteként olvasható a 
2018 májusában Kaposváron zajlott Gyermek- és Ifjúsági Színházi Biennálé Színházpedagógiai és 
Színházi Nevelési Fórumára e tárgyban írt szakmai anyagom.) Ha a TIE előadást ezen két kategória 
közül valamelyikben kell elhelyezni, akkor az én besorolásom szerint egyértelműen egyfajta színházi 
nevelési programnak tekinthető és nem színházpedagógiai programnak. 
12 További ismert műfajok többek közt a két- illetve három lépcsős program, vagy a vitaszínház, vagy a 
színházi társasjáték. Ezekről a műfajokról a Színházi nevelési és színházpedagógiai kézikönyvben lehet 
bővebben olvasni.  
13 Erre a kitételre A nevelési célról szóló alfejezetben ki fogok térni, magyarázva, hogy számomra mit 
jelent a pedagógiai szándék 
14 Cziboly (szerk.) i.m. 157 
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Miért érdekes mindez a TIE előadás szempontjából? Meglátásom szerint ugyanis a 

műfaj megítélése és a színházi területbe való beágyazottsága függhet nagy mértékben 

attól, hogy mi az a gyűjtőfogalom, ami alá sorolódik. A tapasztalat azt mutatja, félő, 

hogy ha egy színházi szakember azt hallja, hogy a színházi nevelési / 

színházpedagógiai program egyik műfaja a TIE előadás, akkor a nevelés és a 

pedagógia szavak miatt valamiféle didaktikus, tanító jellegű előadásra gondol, amely 

színvonalában nem érhet fel egy művészszínházi előadáshoz. Vagyis, véleményem 

szerint ezeknek a szavaknak olyan negatív felhangja van, amely nem feltétlenül tesz 

jót a TIE előadás megítélésének.  

 

Éppen ezért fontos előrelépés, hogy a legújabb terminológia szerint létezhet 

egy teljesen más megközelítés és besorolás is, amely az úgynevezett részvételi 

színházi formák fogalmából indul ki.  

 

Mint ahogy a 2017 februárjában, a Színház című folyóiratban megjelent Közösségi és 

részvételi? Közösségi vagy részvételi? című tanulmányomból is kiderül, „a mai 

magyar színházi életben részvételinek nevezhető, vagy részvételinek nevezi magát az 

az előadás, amelynek létrehozása során az alkotók valamilyen módon apellálnak a 

nézők aktív részvételére, akik nélkül az előadás nem tud megvalósulni. Azért, mert 

1. a nézőknek fizikailag tenniük kell valamit ahhoz, hogy lássák az előadást, 

például vándorolni egyik helyszínről a másikra; 

2. az előadás egy társasjáték is egyben, vagyis szükség van játszókra, akik magát 

a játékot működtetik, a színházi jelenetek csak illusztrációi az elképzelt 

játékmezőknek; 

3. a színészek az előadás során interakcióba kerülnek a nézőkkel, ami lehet zárt 

végű, vagyis nem befolyásolja a történet kimenetelét, és lehet nyílt végű, 

vagyis a kívülről érkező gondolatok, cselekvések beépülnek a történetbe vagy 

az előadás egészébe.  

A teljes élményhez minden esetben és mindenesetre szükség van a nézők 

hozzászólásaira, véleményére is”15 vagyis “a részvételi előadás fontos kritériuma, 

hogy sem dramaturgiai, sem performatív értelemben nem működik a nézői részvétel 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 http://szinhaz.net/2017/03/28/robert-julia-kozossegi-es-reszveteli-kozossegi-vagy-reszveteli/ Utolsó 
letöltés: 2018. augusztus 14. 
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nélkül (vagyis benne a nézői részvétel ebben az értelemben nem opcionális, míg 

természetesen az egyes néző részvétele mindig önkéntes, sohasem 

kikényszeríthető).”16 

 

A TIE előadás és működése ebbe a sorba tökéletesen illeszkedik, a részvételi színház 

definíciójának tökéletesen megfelel. Éppen ezért számomra sokkal célravezetőbb ez a 

megközelítés, így fontosnak tartanám, hogy a részvételi színház, mint 

gyűjtőfogalom még erősebben bekerüljön a színházi köztudatba és e terület 

egyik meghatározó műfajaként gondoljunk a TIE előadásra. A hangsúly tehát a 

részvételiségre kerüljön.  

 

Tisztában vagyok vele, hogy a fenti gondolatmenet részben teljesen teoretikus, 

számos szakmapolitikai érv szól ugyanis az ellen, hogy a jelenlegi helyzet, vagyis a 

színházi nevelés és a színházpedagógia szinonímaként tekintése és a TIE előadás, 

mint műfaj színházi nevelési besorolása megváltozzon, mégis fontosnak tartottam 

összegezni, hogy hol tart a gondolkozás ezekben a kérdésekben és mi az én 

álláspontom. 

 

 
 

2. A TIE előadás lehetséges elnevezései 
 

Az eddigi gondolatmenetet folytatva és abból némiképp következően az újabb 

problémát épp a TIE előadás elnevezés jelenti. E műfajt az elmúlt huszonhat évben a 

különböző társulatok, a magyar nyelvű szakirodalom és a pályázati források a 

legkülönbözőbb nevekkel illették. Jelenleg a színházi nevelési előadás, színházi 

nevelési foglalkozás, színházi nevelési program, komplex színházi nevelési előadás, 

részvételi színházi előadás, résztvevő színházi előadás, TIE előadás, TIE foglalkozás 

elnevezés is előfordul.  

 

Nyilvánvalóan nem tesz jót egy műfaj elfogadtatásának, ha még a szűkebb szakmán 

belül sincs megegyezés azzal kapcsolatban, hogy a felmerülő lehetőségek közül 

melyik tűnik a legpontosabb kifejezésnek. Érthető, hogy az elmúlt huszonhat évben, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Cziboly (szerk.) i.m. 155 
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ahogy a műfaj módszertana, úgy a neve is időről időre megváltozott. A régebben 

angolról fordított vagy magyar nyelven írt szakszövegeket természetesen 

visszamenőleg már nem lehet átjavítani vagy frissíteni, jelen pillanatban azonban 

lehet törekedni az egységesítésre.  

 

Nézzük tehát, hogy melyik elnevezés mennyire helytálló ma, mit jelent és milyen 

asszociációkat kelt. 

 

Az 1990-es években bevezetett és még mindig elterjedt megnevezés, a színházi 

nevelési előadás már nem tűnik pontos kifejezésnek, hiszen – ahogy már utaltam rá – 

a színházi nevelés mára gyűjtőfogalommá vált, sokféle műfajt és tevékenységet ölel 

fel. A színházi nevelési foglalkozás elnevezéssel további problémák merülnek fel: ha 

a műfaj nevében nem szerepel az előadás szó, az csak távolabb visz a színháztól. A 

foglalkozás, valamiféle foglalkoztatás rendszerint inkább iskolai keretek között zajlik 

– vagy legalábbis ezt az asszociációt kelti. Akkor már helytállóbb lehetne a színházi 

nevelési program, ez ugyanis a műfaj komplexitására utal, egy program során igen 

sokféle aktivitási formával találkozhatunk.  

 

A 2013-ban megjelent Színházi nevelési programok kézikönyve szerzői a komplex 

színházi nevelési előadás kifejezést javasolják. „Ez minden igényt kielégítően precíz 

kifejezése a tartalomnak” – ahogy Golden Dániel is írja Színház és nevelés 

Magyarországon című tanulmányában – „ugyanakkor a négytagú elnevezés összes 

elemének nélkülözhetetlenségét csak a bennfentesek értik, a megfogalmazás a 

hétköznapi használat számára nehézkes.”17  Emellett pedig további kérdéseket is 

felvet: mihez képest komplex? Létezik ma olyan színházi nevelési előadás ami nem 

komplex? Az pontosan milyen műfajt takar? 

 

Az utóbbi években több társulat szóhasználatában is előfordult a részvételi színházi 

előadás kifejezés, amely abból a szempontból pontos, hogy a részvételt, a nézőből 

résztvevővé válás folyamatát helyezi a középpontba. Számomra azért is rendkívül 

találó kifejezés, mert a részvételi demokrácia jelentése és elve ezáltal egy színházi 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17	  A tanulmány a Cziboly Ádám által szerkesztett Színházi nevelési és színházpedagógiai 
kézikönyvben jelent meg. Az idézett szöveg a 86.oldalon található.  
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előadásra érthető és értendő, vagyis ez esetben a nézők (a nép) az előadást érdemben 

befolyásoló interakcióban vehetnek részt (ahogy a választásra jogosultak közvetlenül 

tudnak véleményt nyilvánítani az eldöntendő ügyekben, és a döntésekben részt 

venni.) Csakhogy, miként a 9. oldalon is szó volt róla, a részvételi színházi formák, 

mint ernyőfogalom beemelése a színházi nevelési / színházpedagógiai szakmai 

köztudatba azt eredményezi, hogy már nem lehet egyetlen műfajt, a TIE előadást 

érteni részvételi színházi előadás alatt, hiszen sok olyan előadástípus létezhet és 

létezik, amelyre igaz e gyűjtőfogalom definíciója.   

 

Szintén találó kifejezés a résztvevő színházi előadás, amely az előző megnevezéshez 

nagyon hasonló, de ez a Káva Kulturális Műhely önálló brand-je, saját előadásaikat 

illetik ezzel a műfaji megjelöléssel. Vagyis ha általánosságban akarunk beszélni a TIE 

előadás műfajáról, akkor nem használhatjuk ezt az elnevezést.  

 

Felmerülhet még az interaktív színházi előadás kifejezés, ám ez esetben az interakció 

tűnik túl tág és a megnevezésben definiálatlan területnek, ugyanis ez az elnevezés is 

többféle színházi műfajt foglal magába a TIE előadás mellett. Minden olyat, 

amelyben valamiféle interakció van, függetlenül attól, hogy milyen alkotói szándék 

által vezérelve és milyen módszertannal történik.  

Éppen ennek pontosítása végett a színházi nevelési / színházpedagógiai terület 

megkülönböztet úgynevezett zárt és nyílt végű interakciót.  

Ha zárt végű egy interakció, akkor olyan kérdéseket vagy kéréseket tartalmaz, 

„amelyek dramaturgiailag zártak, az előadás menetét érdemben nem befolyásolják, a 

nézők reakciója szinte száz százalékosan kiszámítható.”18 19 Azonban nyílt végűnek 

tekinthető az interakció, ha általa „a résztvevő valós döntési helyzetbe kerül: 

1. vagy valós hatással lehet az eseményekre (szavai és/vagy cselekedetei 

hatással vannak arra, hogyan cselekednek a karakterek vagy hogyan alakul a 

történet) 

2. vagy érdemben reflektálhat az előadásban történtekre, érdemben 

gondolkodhat az előadás által felvetett problémán.”20 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18	  Cziboly-Bethlenfalvy i.m. 346-347 
19	  Például a gyerekszínházból ismert “Merre ment a farkas?” kérdés. Vagy ha valamelyik nézőnek egy 
levelet vagy naplórészletet kell felolvasnia. Vagy ha a nézőket felhívják a színpadra, hogy tárgyakat, 
növényeket vagy állatokat jelenítsenek meg. “Legyünk mi az erdő!” 
20 Cziboly-Bethlenfalvy i.m. 348 
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A TIE előadás esetében természetesen minden esetben ez utóbbi, vagyis a nyílt végű 

változatról van szó, tehát mindebből logikaikag a nyílt végű interaktív előadás 

elnevezés következhetne. Ám ez korántsem komolyan vehető.   

 

Golden Dániel a 11. oldalon is idézett tanulmányában egy újabb elnevezést ajánl, 

mégpedig a nevelési színház kifejezést. Mint írja „ez felel meg ugyanis a magyar 

nyelv logikájának, ahol a jelzős szintagmák, illetve szóösszetételek alaptagja fejezi ki 

a családi fogalmat (genus), a jelző pedig az ezen belüli megkülönböztető sajátosságot 

(differentia specifica), vö. közösségi színház, alternatív színház, improvizációs 

színház, zenés színház, bábszínház, utcaszínház, cirkuszszínház, stb.”21 Bár a felvetést 

minden szempontból jogosnak tartom, világos a nyelvészeti érvelés és jogos – a most 

elfogadott névvel szemben – az egyszerűsítés, véleményem szerint mégis ez az 

elnevezés olyan irányba viszi el a műfaj színházi megítélését, amely nem könnyen 

segíti a színházi integrációt. Így ugyanis még inkább hangsúlyossá válik a nevelés 

szó, melynek pontos jelentése tapasztalataim szerint igencsak homályos, ám sajnos 

sok negatív asszociáció tapad hozzá.  (Fontos és előremutató lenne előbb ezt tisztázni 

és eltörölni az előítéleteket, hogy pontosan érthető legyen, mit takar a nevelési színház 

kifejezés. Ez a törekvés azonban túlmutat a jelen disszertáció keretein és saját 

szakmai kompetenciáimon. A nevelési célról című alfejezetben mindenesetre tisztázni 

fogom, hogy számomra mit jelent a nevelés szó a TIE előadás esetében.) 

  

Mindezek alapján – ahogy disszertációm címében is szerepel – én jobb híján továbbra 

is a TIE előadás elnevezést tartom a legcélszerűbbnek használni. Előadás és nem 

foglalkozás vagy program, és a magyar köznyelvbe is bevonult, színházi körökben is 

ismert TIE, mint jelző. Pontosan tudom azonban, hogy nem lehet ez a végső 

megoldás, szakmai felelősségünk tovább kutatni a mindenki számára elfogadható és a 

műfajt pontosan leíró kifejezés után. Hiszen e mozaikszó kiejtése nehézkes, ha valaki 

most találkozik vele először, akkor nem utal egyből a műfaji ismérvekre, annyit sugall 

csupán, hogy valamiféle színházi előadásról van szó.  

 

A fenti gondolatmenetből talán látszik, hogy mindez nem csupán 

grammatikai kérdés, hiszen a pontos megnevezés magának a műfajnak a pontos 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 Golden i.m. in Cziboly (szerk.) i.m. 99 
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körülírását is jelenti. Egyáltalán nem mindegy, hogy mikor 2018-ban erről a típusú 

színházi előadásról gondolkozunk, akkor fontosnak tartjuk-e, hogy elnevezésében 

szerepeljen a „részvételi” jelző vagy hogy mindenki számára világossá váljon, hogy 

mit takar a „nevelés” kifejezés? Ezek indirekt módon mind arra a kérdésre adnak 

választ, hogy hova pozícionáljuk a TIE előadás létrehozása során végzett munkát és a 

születő művészeti produktumot? Mennyire és hol van helye a színházi közegben? 

 

Meglátásom szerint fontos lenne, hogy a TIE előadás végérvényesen teljesjogú 

színházi műfajjá váljon, ahogy létezik például bábelőadás vagy táncelőadás, 

olyan módon legyen elfogadott és ismert a TIE előadás is.  

 

Ezt a folyamatot segíti egyrészt az, hogy a Színház- és Filmművészeti Egyetem 

számos szakán egy-egy kurzus erejéig találkozhatnak ezzel a műfajjal a hallgatók, sőt 

a Drámainstruktor-drámajátékos szakon hangsúlyosan foglalkoznak is ezzel a 

területtel. Másrészt mind a két több évtizedes múlttal rendelkező TIE társulat, a 

Kerekasztal Színházi Nevelési Központ és a Káva Kulturális Műhely is hangsúlyt 

fektet az utánpótlás nevelésre. Előbbi ösztöndíj- és mentorprogram keretében, utóbbi 

a kétéves Káva Stúdió működtetésével. Illetve nagyon fontos előrelépés, hogy egyre 

több (a műfaj specialitásait is értőn elemző) kritika születik, minden alkalommal 

szerepel TIE előadás a Gyermek- és Ifjúsági Színházi Szemlén és az ASSITEJ22 

Gyermek- és Ifjúsági Színházi Biennálén, továbbá egy alkalommal a Pécsi Országos 

Színházi Találkozó versenyprogramjába is bekerült előadás23 ebből a műfajból.  

 

A disszertáció fogalomtisztázással foglalkozó fejezetével célom az volt, hogy 

összefoglaljam a tágan vett színházi nevelés és színházpedagógia jelentése, illetve a 

TIE előadás, mint műfaj elnevezése körüli több évtizedes gondolkozást, mindezt 

azért, hogy az olvasó pontosan lássa és értse a közeget, amelyben e műfaj létezik. A 

következőkben pedig azt mutatom be, hogy pontosan milyen színházi műfajt is takar a 

TIE előadás kifejezés, illetve milyen történeti és dramaturgiai fejlődési szakaszai 

voltak napjainkig. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Association Internationale du Théâtre de l’Enfance et la Jeunesse (Gyermek- és Ifjúsági Színházak 
Nemzetközi Szövetsége) 
23 2014-ben a Kerekasztal és a Szputnyik Hajózási Társaság közös előadása, A hosszabbik út kapott 
meghívást a POSZT-ra. 
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III. A TIE ELŐADÁS MŰFAJI ISMÉRVEI ÉS FEJLŐDÉSTÖRTÉNETE 
 

 

1. Definíció 

 

Számos eszmei, szerkezeti, dramaturgiai átalakuláson ment keresztül a TIE előadás 

műfaja első, brit megjelenése óta. Jelen pillanatban, az 5. oldalon is hivatkozott 

legfrissebb magyar nyelvű szakirodalom szerint a műfaj konszenzusos definíciója a 

következő: 

 

„A színház eszközeivel elkészített jelenetek, jelenetsorok és a hozzájuk kapcsolódó 

felkészítő és feldolgozó beszélgetések és az ebbe sajátos esztétika alapján illeszkedő 

interaktív munkaformák révén megvalósuló feldolgozás dramaturgiailag szerves 

egységet képez. A színházi részek épülhetnek az önkifejezés bármilyen verbális és 

nonverbális műfajára (pl. prózai színház, báb- és figurális színház, tánc- és 

mozgásszínház, zenés színház, cirkusz, performansz, stb.). A hazai gyakorlatban kb. 

2–4 óra időtartamú program mindig pontosan behatárolt korcsoportba tartozó 

résztvevők (többnyire, de nem kizárólag gyermekek, ill. fiatalok) számára készül, 

akiknek a hagyományos színháznézői szerep mellett többféle egyéb szerepet, 

részvételi lehetőséget kínálnak. Az előadást színész-drámatanárok valósítják meg, 

akik az előre elkészített színházi részekben színészi, másrészt az interaktív 

szakaszokban színészi és drámatanári munkát végeznek.”24 

 

A definíciót továbbgondolva, a következő, a műfajra jellemző 

kiegészítéseket szeretném tenni:  

 

Elengedhetetlenül fontos, hogy az előadások zárt színházi jelenetei minőségi 

színházat kínáljanak a nézőknek, olyan fontos emberi, erkölcsi, társadalmi 

problémákat a középpontba helyező történeteken keresztül, amelyek bevonódásra 

késztetik őket. Ahogy Horváth Kata a Színház és pedagógia módszertani füzetek 

Drámapedagógiai esettanulmányok című kiadványának bevezetésében írja „a 

résztvevők egy olyan előzetesen kiválasztott problémát ’járnak be’ […], amely jelen 

van mindennapjaikban, és kihívások elé állítja őket. […] A színész-drámatanárok egy 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Cziboly (szerk.) i.m. 159 
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olyan színházi elemeket használó eseménysoron ’vezetik végig’ a résztvevőket, 

amelyben ők nemcsak nézői, hanem alkotói, rendezői, szereplői, kritikusai is annak a 

történetnek, amely a helyzetek megjelenítésével, végiggondolásával, elemzésével, 

sűrítésével, átalakításával születik.”25  

 

Mindehhez – és ez a műfaj egyik specialitása, ami nagy mértékben érinti a dramaturg 

munkáját is – már az előadás tervezésekor pontosan tudnia kell az alkotóknak, hogy 

ki lesz a célközönség. Bár az utóbbi időben történnek kísérletek arra, hogy 

felnőtteknek szóló előadások szülessenek, a műfaj eredendően a gyerek és ifjúsági 

korosztályt célozza meg. Az életkor szempontjából jellemzően két évenként történik 

váltás, vagyis eltérő problémafelvetés, más fajta történetmesélési mód, különböző 

típusú interakció és felkínált aktivitási lehetőség érvényes és működik például egy 5-

6. osztályos vagy egy 7-8. osztályos fiatal számára. Ugyanígy kérdés, hogy az előadás 

fővárosi vagy vidéki (azon belül is városias vagy falusi környezetben élő) résztvevők 

számára készül, vagyis elképzelhető olyan program, amely célirányosan egy-egy 

társadalmi csoportot céloz meg. Az alkotóknak tehát az előadás célközönségét 

társadalmilag, pszichológiailag is minél jobban ismerniük kell. Éppen ezért lehet 

hasznos társadalomkutatókat, pszichológusokat bevonni az alkotófolyamatba! 

 

A biztonságos légkör megteremtése érdekében fontos, hogy a színész-drámatanárok 

mindig egy létező közösséggel (jellemzően osztállyal vagy zárt csoporttal) 

dolgozzanak, így nyílik lehetőség arra, hogy minden véleményt, ötletet 

meghallgassanak. Mert e műfaj alkotói – ahogy 2010-ben Gödöllőn a Színházi 

Nevelési Társulatok Országos Találkozóján a jelenlévő szakemberek megfogalmazták 

„alapvető fontosságot tulajdonítanak a partneri kommunikációnak színész-

drámatanárok és résztvevők között, vagyis a résztvevők alkotótársak, akiknek 

gondolatai beépülnek a programba.”26 A létszámon túl fontos kitétel, hogy a csoport 

összeszokott legyen, az interaktív részekben való megnyilvánulást ne nehezítse az 

érzés, hogy idegenek előtt kell megszólalni. Persze előfordulhat, hogy épp a közösség 

megszokott dinamikája vagy hierarchiája nehezíti azt, hogy mindenki egyformán 

bekapcsolódhasson, ám ennek feloldására léteznek különböző színész-drámatanári 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Horváth Kata: Bevezetés az esettanulmányokhoz. In: Deme János (szerk.): Drámapedagógiai 
esettanulmányok I. Színház és pedagógia módszertani füzetek 3. Budapest: Káva–anBlokk. 6. 
26 Cziboly-Bethlenfalvy i.m. 355 



	   17	  

technikák. Gyakori visszajelzés a pedagógusok részéről, hogy ezeken az előadásokon 

olyan diákok is aktívan részt vesznek, akik a napi szintű iskolai életben kevésbé merik 

hallatni a hangjukat. Ezek az előadások ugyanis „átrendezik az osztályok dinamikáját. 

Sok „néma” gyerek megszólal.”27 

 

A 2-4 óra időtartamú előadások főleg délelőttönként, iskolaidőben valósulnak meg. 

Bár több esetben előfordul, hogy az előadás „megy ki” az iskolába, a magyar 

gyakorlatra mégis inkább az jellemző, hogy – mint hagyományosan a legtöbb 

gyermek és ifjúsági előadás esetében – a diákok érkeznek a színházba. „Lehet, hogy 

erős a megfogalmazás, de úgy vélem az iskola egy hierarchizált, elnyomó szervezet, 

és amikor mi megyünk el a diákokhoz, akkor a gyerekek azonosítanak bennünket az 

iskolával.” –  magyarázza a döntés okát Kaposi László egy interjúban – „Azzal, hogy 

ezt a benyomást leküzdjük, rengeteg idő megy el. Sokkal pozitívabban állnak 

hozzánk, amikor ők jönnek el, mert tudják, hogy mást várhatnak tőlünk, mint az 

iskolától.28 Ez a hozzáállás tehát merőben ellentétes a német gyökerű osztályterem-

színház (klassenzimmertheater) alapkoncepciójával, ami épp arra a gondolatra épít, 

hogy hasznosabb, ha a diákok „vannak otthon”, ha ők „látják vendégül” a színészeket 

és a szemük láttára történik meg a csoda, vagyis válik színházzá a megszokott terük, 

az osztályterem. A lényeg azonban mindkét változatban ugyanaz: a színház 

eszközével kizökkenteni a diákokat a mindennapokból.  

 

Mindezekből, a TIE alapkoncepciójából következik, hogy a műfaj gazdasági 

szempontból nem igen lehet rentábilis, hiszen egyszerre csak kevés (egy osztálynyi) 

nézőnek szól, akik a műfaj hagyománya szerint térítésmentesen vesznek részt az 

előadáson. Így érhető el ugyanis, hogy a társadalmi státusz ne befolyásolja azt, hogy 

ki jut el egy-egy ilyen előadásra.29 A mai magyar színházi struktúrában tehát komoly 

elhivatottságot jelent TIE társulatot fenntartani. Mégis vannak, akik minden nehézség 

ellenére évtizedek óta így dolgoznak.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Csendes-Erdei Emese: „Érezzük, hogy falakat bontunk” – interjú Kaposi Lászlóval. Magyar 
Narancs, 2018 február 25. http://magyarnarancs.hu/kultura/kaposi-laszlo-erezzuk-hogy-falakat-
bontunk-109549 Utolsó letöltés: 2018. március 19.  
28 Kaposi László i.m. 
29  Bár az utóbbi időben gazdasági helyzete miatt több műhely átgondolni kényszerült ezt a 
hagyományt, és jelképes összegért játssza az előadásokat, külön szisztémát kidolgozva arra, hogy azok 
az osztályok, akik még ezt a hozzájárulást sem tudják megadni, hogyan vehessenek részt mégis az 
előadásokon.  
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De hogyan alakult ki a műfaj szülőhazájában Nagy-Britanniában, hogyan jelent meg 

Magyarországon és hogyan adaptálódott a magyar viszonyokra?  

 

 

2. A TIE megjelenése és rövid története Nagy-Britanniában 

 

 

A TIE műfaja, a Coventry-ben található Belgrade Theatre30-ből indult ötvenhárom 

évvel ezelőtt.  

Hogy melyek voltak azok a folyamatok, amelyek segítették e műfaj megszületését, 

ahhoz John O’Toole, a University of Melbourne Művészeti Nevelés tanszékének 

megalapítója és professzora szerint fontos tudni, hogy a brit társadalomban mindig is 

erős volt a színjátékos és a gyermekszínjátszói hagyomány, amely a 19-20. század 

fordulóján szorosan összekapcsolódott a kor polgári értékrendjével és 

gyermekközpontú nevelésfilozófiájával, mindez pedig erős hatással volt a 

művészetpedagógiai megközelítésmódra.  

Ahogy 1976-ban kiadott Theatre in Education - New Objectives for Theatre, New 

Techniques in Education című művéből31 kiderül, a hatvanas években a brit oktatási 

rendszert sorozatos új hatások érték a tengerentúlról, és egyre világosabb lett, hogy az 

addig hagyományosnak mondott eszközökkel dolgozó iskola már nem képes 

megfelelő módon reflektálni a kor kihívásaira, így az az igény fogalmazódott meg, 

hogy az iskola a lehető legtágabban értelmezett kultúra átadást valósítsa meg. E 

gondolat mintegy táptalajként szolgált a drámapedagógia 32  fejlődésének, többek 

között Gavin Bolton és Dorothy Heathcote neves brit szakemberek vezetésével.  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 A jelenleg is működő színház honlapja: http://www.belgrade.co.uk 
31 kiadó: Hodder and Stoughton, London 
32 A drámapedagógia a pedagógiai gyakorlat különböző színterein és szintjein alkalmazott dramatikus 
pedagógiai eljárások gyűjtőneve Magyarországon, némely megközelítés szerint 
reformpedagógiai irányzatként határozzák meg. Ennek ellenére a publikációk jelentős 
hányadában módszerként, művészetpedagógiai módszeregyüttesként jelenik meg. Valamennyi 
megközelítésmód megegyezik azonban abban, hogy középpontjában a cselekvésen, ezen belül is 
elsősorban a dramatikus cselekvésen keresztül megvalósuló tanulás áll. 
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Az iskoláról és az oktatásról szóló vitákba a társadalom szélesebb köréből, így a 

színház felől is érkeztek hozzászólások: azt indítványozták, hogy mivel a színháznak 

önmagában is van nevelő hatása, így a színházi szakembereknek komoly szerephez 

kellene jutni a nevelés iskolai (formai és tartalmi) megújításában. Ráadásul, ahogy 

Justine Themen, a Belgrade Theatre jelenlegi igazgatónője, a születésnap alkalmából 

született visszaemlékezésében 33  írja, a színházak számára ebben az időszakban 

fontossá vált a kérdés, hogy hogyan tudnak új nézőket elérni. A kétfelől jövő igényre 

a megoldás tehát kézenfekvő volt: az oktatás és a színház szempontjából is 

leghatékonyabb módszer, ha minél több fiatalhoz eljut a színház, például úgy, hogy 

bemegy az iskolába. 

 

Mindezek alapján kezdődtek el az egyeztetések 1964-ben Tony Richardson34, a 

Belgrade Theatre vezetője, valamint Gordon Vallins, a helyi oktatási bizottság egyik 

tagja között. Richardson határozott célja az volt, hogy Coventry városa szimbolikus 

terepe legyen a társadalom (második világháborús pusztítását követő) szellemi 

újjáéledésének, ehhez pedig azt látta megfelelő eszköznek, ha a színházat (saját 

színházát) közelíti a társadalom helyi közösségeihez. A Theatre in Education 

munkacímű anyagban a következőket rögzítették:  

• „A színházban állandó gyermekszínházi társulat alakul, melynek fenntartását a 

város magára vállalja.  

• A gyermekszínházi társulat rendszeresen szervez a gyerekek, fiatalok 

részvételén alapuló színházi jellegű foglalkozásokat. 

• A város vezetése vállalja, hogy kinevez négy, szervezetileg a színházhoz 

tartozó drámatanárt (egy főt az óvodai nevelők köréből, egyet az alsó 

tagozatosok tanítói közül, és kettőt felsősökkel és középiskolásokkal való 

munkához), az ő feladatuk lesz a helyi iskolákkal való kapcsolattartás. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 Justine Themen: Much more than drama appreciation, Arts professional, 2015. március 25.  
http://www.artsprofessional.co.uk/magazine/282/article/much-more-drama-appreciation Utolsó 
letöltés: 2018. március 21. 
34 Nem azonos az 1928-ban született és 1991-ben meghalt Tony Richardsonnal, aki színházi és 
filmrendező, producer, a brit újhullám egyik képviselője volt.   
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• A város vezetése felállít egy pedagógiai támogatóközpontot, amelynek 

munkatársai segítik többek között az iskolai drámamunka irányítását végző 

pedagógusok tevékenységét.”35  

 

A fenti feltételek megvalósulása mellett, az iskolák számára téritésmentesen igénybe 

vehető első TIE előadás 1965. szeptember 1-jén került bemutatásra. Ez a 

kezdeményezés és ez az új színházi forma pozitív fogadtatásra talált az iskolák és a 

diákok körében. Ahogy Justine Themen fogalmaz, a TIE előadások különlegessége 

ugyanis az volt, hogy „lehetőséget adott a gyerekek és fiatalok számára arra, hogy 

témákat és dilemmákat vizsgáljanak meg úgy, mintha azok valóságosak lennének. [...]  

Igazi tapasztalatot nyújtott komplex helyzetekkel kapcsolatban, miközben az az 

adottság, hogy fikcióban vagyunk, feljogosította a résztvevőket arra, hogy 

biztonságos környezetben hibákat kövessenek el. Ezáltal a résztvevőket arra 

bátorították, hogy találjanak megoldásokat saját maguk számára és alakítsák ki a saját 

hangjukat és véleményüket komplex témákkal kapcsolatban.”36  

 

Ám a színház vezetői és a programban résztvevő színészek azt tapasztalták, hogy ez a 

fajta munka – a fiatalok aktív részvétele a színházi folyamatban – némileg más 

felkészülést, képességeket és többlet tudást igényel, mint ami hagyományos 

értelemben egy színésztől elvárható. Egy TIE előadást működtetni ugyanis kétarcú 

tevékenység, amely egyszerre jelent színészi és drámatanári-kommunikátori munkát. 

Így született meg egy új szakma: a színész-drámatanár.  

 

„Angliában a hetvenes évekre kialakult a TIE társulatok hálózata. Egy-egy körzethez 

meghatározott számú oktatási intézmény tartozott, melyeket a csoportok rendszeresen 

elláttak előadásokkal. A fenntartáshoz az állam és az önkormányzatok biztosították a 

pénzt. Ez a rendszer mintegy nyolcvan színházi nevelési társulatot működtetett 

fénykorában.”37 – foglalja össze Takács Gábor, a Káva Kulturális Műhely szakmai 

vezetője a kezdeteket.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Részlet Szauder Erik 2000. október 13-án, az I. Országos Színházi Nevelési Konferencián elhangzott 
szövegéből. Szauder Erik: A színházi nevelés története az angol nyelvterület országaiban, in: 
Drámapedagógiai Magazin, 2000/k 1-2. 
36 Themen i.m. (fordította: RJ) 
37 Takács Gábor: Színház a határon – a TIE tíz éve Magyarországon In: Drámapedagógiai Magazin 
2002/2k 1. 
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A műfaj gyors elterjedéséhez az is hozzájárult, hogy több intézmény is feladatának 

tekintette, hogy segítse TIE társulatok létrejöttét. Különböző működési modelleket 

láthatunk ebben az időszakban, ezek többek közt: 

• „repetoárszínházakban működő, önálló, főállású TIE társulatok 

• részben vagy teljesen TIE munkára szakosodó alternatív színházak 

• regionális drámaközpontokban felállított főállású társulatok 

• egyes iskolák fenntartásában működő utazó társulatok 

• egyetemi hallgatók által szervezett, tanítási gyakorlatként működő TIE 

programok.”38 

 

Ez az „aranykor” azonban nem tartott sokáig. Ahogy Justine Themen írja, 

1979-ben, mikor konzervatív kormány került az ország élére, a TIE mozgalom 

komoly kihívásokkal találta szembe magát. Sok tényező együttállása miatt, mint 

például az új nemzeti alaptanterv, a művészetek finanszírozásának romlása, az iskolák 

finanszírozásának decentralizációja, és egyéb konzervatív attitűdök mind 

hozzájárultak ahhoz, hogy a társulatoknak korlátozni kellett a működésüket.  

Takács Gábor a poltikai változások mellett, indoklásként a 20. oldalon is idézett 

cikkében még a következőt teszi hozzá: „A TIE olykor irritáló is lehet a fennálló 

hatalom számára, mivel a programok középpontjában néha kínos és aktuális 

társadalmi problémák állnak, melyek vizsgálata a gyerekeket gondolkodásra, 

véleményalkotásra, kérdések megfogalmazására készteti.”39 

 

A kilencvenes évekre az államilag finanszírozott, intézményi keretek között zajló TIE 

munka fennmaradásáért zajló küzdelem végképp elbukott. Megszűnt a társulatok 

támogatása és a drámatanárokat segítő regionális központok. A TIE, mint 

tevékenység azonban természetesen nem szűnt meg, pályázatok és szponzorok 

segítségével néhány társulat továbbra is működik.40  

 

Érdekes azonban, hogy a műfaj magyar változata mára módszertanilag sokkal 

színesebbé és komplexebbé vált, mint az angol eredeti, Nagy-Britanniában ugyanis „a 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 Szauder i.m. 2. 
39 Takács Színház a határon – a TIE tíz éve Magyarországon 1-2. 
40 Például a Belgrade Theatre és a Birminghamban 1982 óta működő, Edward Bond drámáit bemutató 
Big Brum 
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fennmaradt, leginkább projektalapon működő TIE társulatok nyomás alatt vannak, 

hogy az iskolák igényeit kielégítve konkrét ügyekről szóló, didaktikusabb üzeneteket 

hordozó előadásokat, programokat hozzanak létre.” – írja Bethlenfalvy Ádám 

Színházi nevelési programok – nemzetközi kitekintés című tanulmányában, továbbá 

„ma már nem feltétlenül korlátozódik egy csoportra a résztvevők száma, illetve nem 

feltétlenül kínálnak módszertanilag vagy gondolatilag sokféle interakciós lehetőséget 

az egyes programok résztvevőinek. A színházművészeti érvényességet is gyakran 

alárendelik az iskolai elvárásoknak, inkább egy-egy aktuális témának (drog, szexuális 

felvilágosítás) a közvetítőjévé válik az előadás.”41  Mindez, mint már utaltam rá és 

ahogy a 49.oldalon még írni fogok róla, teljes mértékben ellentétes a TIE előadás 

jelenlegi, magyarországi értelmezésével.   

 

 

3. A TIE magyarországi útja 

 

Magyarországon huszonhatodik születésnapját ünnepli 2018-ban a TIE, amely 1992-

ben az akkor Gödöllőn működő Kerekasztal Színházi Nevelési Központból indult.  

 

A műfaj első hazai hírnöke Mezei Éva volt, aki 1986-ban londoni útja során látott TIE 

előadásokat. Bár ez a korszak már nem az előző fejezetben részletesen ismertetett 

„aranykor” volt, és e két londoni színház – a Greenwich Young People Theatre és a 

Curtain Theatre – nem a legfontosabb műhelyek közé tartoztak, maga a műfaj mégis 

újszerűnek és továbbgondolásra érdemesnek hatott számára, ezért részletes leírást 

készített a két előadásról. Az ismertető végén a következő műfaji összegzés 

olvasható:  

„Két TIE-előadás, kétféle korosztálynak, szélsőségesen különböző eszközökkel. 

Mégis észrevehető a fő pontokban való azonosság: 

-a színházi és drámai technikák42 szabad kezelése 

-az aktív és a befogadói nézői magatartás szervezett váltogatása 

-közéleti-morális tartalmak feldolgozása.”43 

 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 Bethlenfalvy Ádám Színházi nevelési programok – nemzetközi kitekintés in: Cziboly (szerk) i.m. 121 
42 Ez alatt értsd: drámapedagógiai technikák 
43	  Mezei Éva: Színház a nevelésben, in: Drámapedagógiai Magazin 2005/2 33. (A beszámoló elsőként 
a Színház című folyóirat 1986. novemberi számában jelent meg)  
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A Színház című folyóiratban megjelent szakmai anyag jelentette a kiindulást Kaposi 

László számára, aki 1992-ben már egyetemista korú, de gyerek- és diákszínjátszói 

múlttal rendelkező fiatalokból hozta létre a Kerekasztal Színházi Nevelési Központot: 

ekkor kezdődött el a magyarországi TIE első korszaka. A csoport a gödöllői 

Művelődési Házban dolgozott, az Önkormányzattal kötött szerződés keretében heti 

három délelőtt tartottak térítésmentes előadást helyi és Pest megyei iskolásoknak. 

Feladatuk kettős volt: egyszerre kellett saját magukat képezni egy mindannyiuk 

számára ismeretlen műfajban, hiszen többségüknek akkor még sem színházi, sem 

pedagógiai végzettsége nem volt, de ezzel egyidejűleg már maga a műfaj, a TIE hazai 

meghonosításán és elfogadtatásán is dolgoztak.  

 

Ön-képzése során a társulat a kezdetektől fogva két feladatot tűzött ki maga elé: 

részben művészileg és esztétikailag színvonalas gyermek- és ifjúsági előadások 

létrehozását, vagyis olyan előadásokat, amelyek nem „gügyögve” leereszkednek 

közönségükhöz, hanem a nézőket kortól függetlenül komolyan veszik és partnerként 

kezelik. A másik feladat a színházi előadáshoz kapcsolódó drámapedagógiai alapokon 

nyugvó „drámamunka”44 kitalálása és fejlesztése volt. Ebben, ahogy Kaposi László 

fogalmaz, a csoport nagy előnyére vált, hogy „a játékokkal folytatott tevékenységet 

ismerő, a játékkal kapcsolatba került, a játékon keresztül gondolkodni tudó” 

fiatalokból állt a társulat, akikkel sokkal könnyebb volt „dolgozni, mint azzal, akinek 

a dramatikus tevékenységben ... nincs jártassága.”45 

 

A Kerekasztal első TIE előadása az 1992-ben bemutatott, a cserbenhagyást, mint 

témát és drámai helyzetet fókuszba állító Fehérlófia volt, amelyet a társulat kétszáz 

alkalommal játszott, és amely műfajteremtővé vált. Így született meg a hazai TIE 

elsőgenerációs modellje.46  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 Különböző drámapedagógiai munkaformákból álló (például értelmező beszélgetés, állóképkészítés, 
rögtönzött jelenetkészítés, gondolat kihangosítás stb) feladatsor. 
45 Kaposi László: A TIE-t igazán csak főállásban lehet csinálni – Szauder Erik beszélgetése Kaposi 
Lászlóval, in: Drámapedagógiai Magazin 1995/1 8. 
46 Ennek ismertetését lásd a következő fejezetben. 
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Ebben az időszakban jelentek meg az első magyar nyelvre lefordított szakanyagok47, 

képzések indultak48, vendégtanárok érkeztek49 speciális kurzusokat tartani. Mindezek 

leginkább a tanítási dráma (Drama in Education, DIE)50  elméleti és gyakorlati 

alapjairól szóltak.  

 

Az első korszakot 1997-2002 között a „bővülés időszaka” követte. 1997 

őszén hivatalosan is megalakult, a Kerekasztalból kivált négy színész-drámatanár, 

Gyombolai Gábor, Romankovics Edit, Sereglei András, Takács Gábor és hozzájuk 

csatlakozva Scholtz Anna vezetésével, a Káva Kulturális Műhely. A Káva újítása az 

addigi TIE előadásokhoz képest az volt – ahogy Takács Gábor fogalmaz – hogy 

„előtérbe helyezte a szociális kérdések vizsgálatát is. Programok születtek, melyek a 

kábítószerezés, a hajléktalanság, a bűnözés, majd később a környezetvédelem és a 

diszkrimináció témáját vizsgálták.”51 Vagyis ezáltal kibővült a hazai TIE-repertoár, 

amely addig alapvetően erkölcsi, általános emberi vagy speciálisan korosztályos 

problémákat feldolgozó témákat helyezett az előadások középpontjába.  

 

Ebben az öt évben – a második korszakban –, a két hivatásszerűen működő TIE 

társulat évente együtt annyit játszott, mint egy kőszínház, legalább tízféle előadásból 

választhattak a pedagógusok 8-16 éves korú fiatalok számára.  

 

A harmadik korszak 2002-ben kezdődött, ekkorra alakult néhány további, 

TIE profillal (is) rendelkező társulat. Ezek a csoportok létrehoztak egy Hálót, illetve 

több alkalommal megrendezték a Színházi Nevelési Társulatok Országos 

Találkozóját. Bár látszólag a bővülés folytatódott, vagyis a műfaj egyre nagyobb teret 

hódított, 2003-ban, a harmadik Találkozón, Sándor L. István nem túl derüláton ítélte 

meg a műfaj helyzetét: „Összességében azonban el lehet mondani, hogy a TIE 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47 Például Gavin Bolton: A tanítási dráma elmélete, Marczibányi téri Művelődési Központ, 1993, 
Jonothan Neelands: Dráma a tanulás szolgálatában, Magyar Drámapedagógiai Társaság és 
Marczibányi téri Művelődési Központ, 1994 
48 120 órás drámapedagógiai tanfolyam a gödöllői Petőfi Sándor Művelődési Központban és a 
Marczibányi téri Művelődési Házban Kaposi László vezetésével. 
49 Például Cecily O’Neill, David Davis 
50 A tanítási dráma = Drama in Education (DIE), elméleti és módszertani alapjai közösek a TIE-val, ám 
a DIE fő terepe az iskola, a foglalkozásokat többnyire az ott alkalmazásban lévő drámapedagógusok 
tartják, akik a játék során a különböző drámaformák vezetése mellett egy-egy jelenet erejéig „szerepbe 
lépnek”. A tanítási dráma jellegénél fogva könnyebben tud reagálni egy adott iskola adott osztályában 
megjelenő problémára.  
51 Takács Színház a határon – a TIE tíz éve Magyarországon 4. 
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Magyarországon továbbra is perifériális helyzetben van. A színházi terület továbbra 

sem érzi sajátjának a műfajt (olyannyira, hogy több szakember még azt is 

megkérdőjelezte, hogy jogosan szerepelt-e két TIE társulat az első magyarországi 

Gyermekszínházi Biennálén). Ugyanakkor az oktatási terület sem ismerte még 

kellően fel a TIE jelentőségét. Bár az Oktatási Minisztérium az elmúlt években 

jelentős összeggel támogatott beavató színházi programokat, a színházi nevelés 

fejlesztését nem érezte feladatának. Ez a „két szék között a pad alatt” helyzet csak 

azoknak az együtteseknek nem szegte kedvét, amelyek valóban elkötelezetten 

művelik a műfajt.”52 

 

A szakmai és módszertani tapasztalatcserék szűk körben, az érintett társulatok 

részvételével zajlottak, a tágabb színházi szakma és a nagyközönség általában nem 

vett részt ezeken. A találkozók során rendszerint a műfaj alapvető kérdései kerültek 

szóba, többek közt a TIE színházi stílusa, a színész-drámatanár szerepben és szerepen 

kívül végzett munkája, a bevonódás szintjei és a program középpontjába állított 

lényegi kérdések megtalálása. Időről időre történtek – ahogy történik ez manapság is 

– definíciós kísérletek, az érintett szakemberek a TIE műfaját és magát a 

tevékenységet is próbálták minél pontosabban körülírni és szakmailag elkülöníteni 

egyéb színházi nevelési műfajoktól.  

 

Pár év után azonban kiderült, hogy a két professzionális, napi szinten a TIE 

műfajában dolgozó társulat mellett más csoportok nemigen tudnak hosszú távon ilyen 

mértékű műfaji elköteleződést vállalni, ezért a Háló megszűnt.  

 

Bár a TIE hazai jelenlétéről szóló szakirodalom általában – nyilván a 

megjelenések idejéből adódóan is – a 2002-ben indult harmadik szakasznál nyitva 

hagyja a korszakolást, én mégis indokoltnak tartom, hogy a 2010-es évektől negyedik 

korszakként határozzam meg jelenünket. Ahogy Cziboly Ádám és Bethlenfalvy 

Ádám Színházi nevelési programok kézikönyve című munkájában olvasható 2007 és 

2012 között volt ugyanis megfigyelhető egyfajta „robbanás” a színházi nevelés 

területén. Ennek oka egyrészt az, hogy ebben az időszakban jöttek létre független 

társulatok, akik tevékenységükbe bevették a színházi nevelést is, másrészt pedig 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Sándor L. István: Útközben – Színházi Nevelési Társulatok III. Országos Találkozója .In: 
Drámapedagógiai Magazin 2003/1 1. 
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ebben az időszakban kezdte el számos kőszínház saját színházpedagógiai programját 

kidolgozni. Nem hiába említi Golden Dániel Színház és nevelés Magyarországon 

című elemzésében ezt az időszakot „a színházpedagógiai fordulat” címen. Azt 

mondhatjuk tehát, hogy a 2010-es évekre vált egyre népszerűbbé a színházi nevelés, 

amely ekkorra egyfajta műfaji jelentésbővülésen is átesett, a TIE konkrét formájától 

elszakadva gyűjtőfogalommá vált. Mára pedig szinte kötelező trend, hogy igazgatói 

pályázatokban és évadtervekben megjelenjen valamilyen formája. 

  

Bár jelenleg a színházi nevelésen / színházpedagógián belül a TIE előadás csupán egy 

műfaj a sok közül, mégis az elmúlt években határozottan érezhető a színházi 

elfogadottságát illetően valamifajta javulás. Ez megjelenik abban a döntésben is, hogy 

a TIE  bekerült az EMMI által, a minősítéssel nem rendelkező színház- és 

táncművészeti előadó-művészeti szervezetek számára fenntartott éves működési 

pályázat kiírásába53 külön alkategóriaként. A „színházi nevelési előadó-művészeti 

szervezet” kategória  a döntési listán szereplő pályázók alapján egyértelműen azokat a 

társulatokat jelöli, amelyeknek fő profilja TIE előadások létrehozása.  

 

Hogy mi a TIE fejlődésének iránya, arról így írt Takács Gábor 2012-ben: „személyes 

benyomásaim azt sugallják, hogy — hasonlóan az elmúlt 20 évhez — nem a teljesen 

önálló, a színházi nevelési módszereket54 a középpontba állító, erre szakmai karriert 

építeni próbáló társulatok lesznek többségben. Sokszor látni, hogy — legyen szó 

független vagy kőszínházi kezdeményezésről — a már meglévő, rendszerint 

felnőttekre koncentráló színházi profil mellé, be- és felépül egy-egy színházi nevelési 

projekt is.”55  

 

Mindenesetre napjainkban a Kerekasztal és a Káva mellett a Nyitott Kör56, a győri 

RÉV Színházi és Nevelési Társulat57 nevezhető (egyéb tevékenységei mellett) TIE 

társulatnak is, de egyre több független- és kőszínházban jelenik meg a műfaj egy-egy 

előadás erejéig.  Ez utóbbi esetekben jellemzően ott, ahol a Káva vagy a Kerekasztal 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 Az alábbi linkeken olvasható a 2018-as évi pályázati felhívás: 
http://www.nka.hu/emmifkp/archivum/palyazati_felhivasok/szinhaz_tanc_mukodesi_180216 
54 Értsd ezalatt itt „a TIE módszertanát” 
55 Takács Gábor: A részvétel kora – a színházi nevelés útjai, lehetőségei Magyarországon 
http://www.muut.hu/korabbilapszamok/035/takacs.html Utolsó letöltés: 2018. március 21. 
56 A társulat honlapja: http://nyitottkor.hu 
57 A társulat honlapja: http://www.revszinhaz.hu 
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koprodukciós partnerként lép be az előadás létrehozásába58, vagy e két társulat 

színész-drámatanárai önállóan vendégalkotóként jelennek meg59, de emellett az is 

gyakran előfordul, hogy az InSite Drama munkatársai dolgoznak meghívott 

vendégként.60   

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 Például a kassai Thalia Színházban, a Közép-Európa Táncszínházban vagy a Stúdió K-ban 
59 Például Gyombolai Gábor a Miskolci Nemzeti Színházban és a debreceni Vojtina Bábszínházban, 
vagy Hajós Zsuzsa a győri Vaskakas Bábszínházban 
60 Bethlenflavy Ádám és Cziboly Ádám a debreceni Csokonai Nemzeti Színházban vagy a 
zalaegerszegi Hevesi Sándor Színházban. 
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IV. DRAMATURGIAI SAJÁTOSSÁGOK 

 

1. A TIE előadás négy generációja  

 

A történeti áttekintés után, de attól nem függetlenül, a továbbiakban szeretném 

röviden vázolni, hogy a magyarországi TIE előadások 1992 óta milyen generációs 

változáson mentek keresztül, vagyis hogy az elmúlt huszonhat évben pontosan mit 

jelentett a TIE előadás elnevezés. Ezek a változások szerkezeti, dramaturgiai 

kérdéseket, a színész-drámatanár a programban betöltött szerepét, valamint a nézői 

pozícióváltozást érintik.61 (Természetesen elképzelhető lenne más elvek mentén is 

kategorizálni, például a középpontba helyezett témákat, az előadásban szereplő 

színész-drámatanárok számát, a „társadalmiasodás” folyamatát illetően, de a 

disszertációm szempontjából ez a megközelítés tűnik hasznosnak, minden további 

felosztás egy következő tanulmány alapja lehetne.)  

 

A TIE előadást szerkezeti és dramaturgiai szempontból négy generációra osztom, 

melyek a következők:  

 

Hagyományos feldolgozó szerkezet  

A program alapját képezi egy gyerekeknek vagy fiataloknak szóló, általában 40-60 

perc hosszúságú színházi előadás, amely fókuszába valamilyen, az adott korosztály 

számára érdekes és releváns kérdést, problémát tesz. Az előadás megszakítás nélküli, 

zárt egységet alkot, ebben a színész-drámatanárok „csak” színészként dolgoznak.  

A program két vagy három részből áll: közvetlenül az előadás előtt minden esetben, 

közvetlenül az előadás után gyakran van drámamunka 62  (tehát elsősorban nem 

beszélgetés) az előadás által felvetett problémáról (tehát nem az esztétikai élményről). 

Az előkészítő és feldolgozó foglalkozáson a színész-drámatanárok drámatanárként 

dolgoznak.  

A feldolgozó foglalkozáson gyakori munkaforma az analóg történet készítés, hiszen 

az előadás után, befejezett történet esetén kevésbé lehet a cselekmény 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
61	  Tudomásom szerint ebben a formában senki sem írta még le ezt a fejődéstörténetet, így szakirodalmi 
hivatkozási alapom nincs erre a folyamatra	  
62 Definícióját lásd a 21.oldalon 
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megváltoztatására vonatkozó releváns kérdéseket feltenni, kisebb a tétje annak, ha a 

résztvevők „visszaugranak a történetbe”.  

A nézők a zárt színházi rész alatt hagyományos nézői pozícióban vannak, az előadás 

előtt és/vagy utáni foglalkozáson válnak megszólítottá, ahol beszélgetésre, esetleg 

játékra hívják őket. Ekkor az előadás terében lehetőségük van szóban és játékban 

reflektálni az előadásban történtekre. 63  

 

Mozaikos szerkezet   

A program során a színházi részek (jelenetek vagy jelenetsorok) és a drámapedagógiai 

alapú, úgynevezett drámás részek64 felváltva követik egymást. Dramaturgiailag tehát 

a szerkezet szaggatott, a drámás részeknél még nem úgynevezett nyitásról65, hanem 

sokkal inkább megállításról66 beszélhetünk.  

A drámás részek a történet és a felvetett probléma értelmezésének és megértésének 

mélyítésére szolgálnak. Ez általában visszafele történik, vagyis a látottakat dolgozzák 

fel, és nem előrefele gondolkoznak (kivéve, ha drámás résszel zárul a program, és a 

folytatásról játszanak a jelenlévők.)  

A színházi jelenetek tehát megmaradnak zárt egységnek, azokra nincs a közönségnek 

befolyása.  

A színész-drámatanárok a program során felváltva színészként és drámatanárként 

dolgoznak (ezt például ruhaváltással jelzik, a jelmezre felvesznek egy „civil” 

pulóvert), vagyis időről időre kilépnek a szerepükből. Gyakran van egy 

foglalkozásvezető, aki a történeten kívülről segíti a drámamunkát. 

A nézők lehetőséget kapnak arra, hogy közvetlenül reflektáljanak a néhány pillanattal 

azelőtt látott jelenetre, jelenetekre. Megértik és megszokják, hogy az előadás 

egészének szerkezete azt kívánja tőlük, hogy mint egy 15-20 percig nézőként, majd 

10-15 percig értelmezőként, adott esetben aktív jelentésadóként legyenek jelen. Az 

első váltások után világossá és elfogadhatóvá válik számukra ez a fajta színházi 

játékszabály. 67  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Például a Kerekasztal Fehérlófia (1992) és Maeldun csodálatos utazása (1993), a Káva Vaskor 
(1997) és József és testvérei (1998) című előadása. 
64 Lásd drámamunka. 
65 A feldolgozó részek kezdete, ahol a színész-drámatanárok szerepben vagy szerepen kívül 
megszólítják a résztvevőket. A nyitás az interaktív szakasz első pillanata.  
66 A történet megáll, a színész-drámatanárok szerepen kívül szólnak a résztvevőkhöz.  
67 Például a Kerekasztal Már megint itt van a szerelem (1993) és a Káva Flashback (2000) című 
előadása 
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Interakciót beépítő szerkezet 

Az előadás során a színházi részek és a drámás részek nem különülnek el egymástól. 

A színházi jelenet szövege egy pontig van csak megírva, jellemzően a középpontba 

helyezett probléma összesűrűsödésénél következik a nyitás. Innentől, az interaktív 

szakaszban csak a helyzet adott, a színész-drámatanárok a szerepüket tovább 

működtetve, a szerep igazságát alapul véve improvizálnak.  

Vagyis a színész-drámatanárok két oldala nem válik élesen el egymástól, az 

interakció során is színészként dolgoznak tovább, szerepben maradnak, a 

gondolkozásuk viszont részben drámatanári, például a kérdezéstechnika, a beszélgetés 

lezárásának ideje és megfelelő módja szempontjából. Előfordul, hogy egy történeten 

kívüli foglalkozásvezető segíti a szerepben maradt színész-drámatanárok munkáját. 

A nézők számára a felvezetésből világossá válik, hogy az előadás során lehetőségük 

lesz hozzászólni, kérdezni, érvelni az előadás jelenetei kapcsán úgy is, hogy az adott 

jelenet szereplőivel kerülhetnek interakcióba. Ezáltal a nézői pozícióból többször 

kimozdulva a történetbe belépő részvevővé válnak.68  

 

Egységes szerkezet 

A színész-drámatanárok az előadás egésze alatt végig szerepben maradnak, minden 

interakció szerepből történik. Külső foglalkozásvezető nem segíti a munkát.  

A színház és a drámamunka dramaturgiailag teljesen egységes, a drámás részek is 

színházi jelenetként működnek, nem csak értelmeznek, hanem akár előre is viszik a 

cselekményt. 

A néző számára fokról fokra lesz világos, hogy valóban lehetősége van akár 

szerepben, akár szerepen kívül aktívan reflektálni az eseményekre és ezáltal alakítani 

azt. Sőt, csak az esetben lesz teljes a színházi élmény, ha a néző feladva a 

hagyományos pozícióját bevonódik és passzív jelentésértelmezőből aktív 

jelentésadóvá, vagyis résztvevővé válik. A résztvevővé vált nézők hozzászólásai, 

értelmi és érzelmi megnyilvánulásai, ha nem is mindig történetalkotó szinten, de 

érzelmi jelentésként, kitörölhetetlen impulzusként az előadás szövetének részévé 

válnak. 69 

 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 Például a Káva Digó (2004), Apalabirintus (2010) és a RÉV SzNT Kovács János (2015) című 
előadása 
69 Például a Káva Bábok (2008), Kárpótlás (2013), a Kerekasztal Fogságban (2006), Kék sziget (2015), 
a Krétakör Mobil (2011) című előadása 
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A generációs változások az időben előre haladva színházi szempontból egyben 

dramaturgiai fejlődésnek is tekinthetők, hiszen az interaktív szakaszok mindinkább 

szervesültek. Ám ez nem jelenti azt, hogy ma ne lehetne bármelyik modellt használni, 

ez minden esetben az adott előadás létrehozóinak szakmai döntésén múlik, hiszen a 

választott téma és a célközönség kora, társadalmi hovatartozása is befolyásolhatja azt, 

hogy melyik modellel a legcélszerűbb dolgozni.   

 

 

2. A dramaturgiai egység kérdése 

 

Mint korábban, a 15. oldalon, a TIE előadás definíciójáról szóló fejezetben már 

idéztem, a műfaj fontos ismérve, hogy „a színház eszközeivel elkészített jelenetek, 

jelenetsorok és a hozzájuk kapcsolódó felkészítő és feldolgozó beszélgetések és az 

ebbe sajátos esztétika alapján illeszkedő interaktív munkaformák révén megvalósuló 

feldolgozás dramaturgiailag szerves egységet képez 70 ”. Fontosnak tartom tehát 

részletesen megvizsgálni, hogy miként valósítható meg ez a kitétel a négy különböző 

generáció esetében, avagy mire kell és érdemes figyelnie a dramaturgnak a munkája 

során?  

 

Tapasztalatom szerint az első-második és a harmadik-negyedik generációs modellt 

érdemes különválasztani, egészen más ugyanis a helyzet, ha az interakció szerepen 

kívül, vagy ha szerepből történik. Másra használható, más munkaformákat kíván meg, 

más a hatása és természetesen más a dramaturgiai hozadéka.  

 

A szerepen kívül végzett interakció értelemszerűen nagyobb váltást jelent: 

a kiállás, a kilépés a szerepből mindenképp azt eredményezi, hogy az előadás 

hatásfoka csökken, a közönség kiesik a zárt, az alkotókkal hallgatólagos és közös 

megegyezésen alapuló illúziókeltő és az illúziót elfogadó pozícióból. (Ennek ellenére 

persze fontos figyelni arra, hogy ez a fajta váltás, az átmenet a színházi jelenetből a 

drámamunkába minél kisebb „döccenést” eredményezzen. Segít ebben a lassú 

fényváltás, vagy a speciális attitűd, ahogy a színész-drámatanárok a közönséghez 

fordulnak, ahogy a szereplő helyett a drámatanár szólal meg.) De miként a színházi 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 Cziboly (szerk.) i.m. 159. 
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illúzió, mint néhány órára szóló valóság elfogadása is mesterséges helyzet és mindkét 

fél együttműködése szükséges hozzá, úgy az interaktív részekre váltás és a nézőből 

résztvevővé válás sem működik közös akarat nélkül. Vagyis a közönség tagjai, akik 

az előadás elején informálva lettek arról, hogy e hagyományostól eltérő színházi 

esemény során nekik is lesz lehetőségük közösen gondolkozni, esetleg játszani az 

alkotókkal, jó esetben eleve cinkostársként állnak hozzá a váltáshoz és ha a történet 

számukra megfelelően izgalmas vagy provokatív kérdéseket vetett fel (amely nagy 

mértékben függ az írói-dramaturg munkától), akkor lesz kedvük és bátorságuk a nézői 

pozícióból kikerülni és résztvevővé válni. 

 

A dramaturgiai egység – éppen az imént vázolt élesebb váltás miatt – első ránézésre 

nehezebben valósulhat meg, ám véleményem szerint két alkotói döntés segítheti ezt a 

folyamatot.  

 

Egyrészt az átfogó alkotói szándék, vagyis az igény, hogy a középpontba helyezett 

téma az esemény egészét „áthassa”. Olyan magas művészi színvonalú előadásnak 

(színházi jelenetsornak) kell tehát születnie, ahol mind a zárt színházi jeleneteknek, 

mind a drámamunkának azt a célt kell szolgálnia, hogy a színész-drámatanárok és a 

résztvevők együttesen közelebb kerüljenek az adott probléma megértéséhez (de nem 

megoldásához!). Vagyis az alkotóknak – különös tekintettel a program egészéért 

felelő dramaturgnak –, pontosan tudniuk kell, hogy mire használják a történetmesélés 

és mire az interakció egyes elemeit. Továbbá ezek miképp épülnek egymásra és 

miképp egészítik ki egymást. Ha a tervezési folyamat során a program minden eleme 

összefügg egymással, vagyis a történet kitalálása, a jelenetek szövegének megírása, a 

drámamunka megtervezése, ezen belül a munkaformák és a pontos kérdéssor 

megtalálása mind ugyanazt a cél szolgálják, akkor érhető el a dramaturgiai egység.  

 

Másrészt – az első kitétel kiegészítéseként – elképzelhető a szerepen kívül végzett 

interaktív szakasz során olyan munkaforma, amely alkotás is egyben, és amelynek 

végeredménye beépül a színházi részbe, akár a történetbe is.  
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Például 71  a Káva Kulturális Műhely 3050 gramm 72  című felnőtteknek készült 

résztvevő színházi előadása arról szól, hogy a pozitív változások mellett, adott esetben 

milyen negatív változásokat hoz egy pár életébe az első gyerek megszületése. Az 

előadás szerepen kívüli interakcióval zárul, a színészek drámatanárként moderálva a 

beszélgetést kisebb csoportokban dolgoznak a résztvevőkkel. Vizsgálandó kérdésük 

az, hogy a történet végén, nyolc hónappal a gyerek születése után, mi áll a 

krízishelyzetbe került két főszereplő, Zsófi és Andris közé. Hogyan jutottak odáig, 

hogy a nő el akar költözni a gyerekkel együtt? Az előadás zárómomentuma „egy 

olyan közös jelenet, amelybe a csoportok egy-egy résztvevőt „delegálnak". A csoport 

gondolkodását összegezve, mindenki Zsófiként vagy Andrisként mond el egy-egy 

mondatot (egymásnak vagy önmaguknak szóló kérdést) a színházi térben.”73  

 

Dramaturgiai egység ez esetben tehát azért áll fenn, mert az interakció során a történet 

fejtése74 és a fókuszba helyezett téma és kérdés elemzése mellett tulajdonképpen 

színházi alkotómunka zajlik: a résztvevők egy-egy mondatba sűrített, vagyis komoly 

drámai erővel bíró párbeszédet írnak, megtervezik, hogy a színházi tér mely pontján 

és milyen pozícióban hangozzon el a szöveg, majd meg is valósítják azt. Ez a 

megsokszorozott főszereplőket bemutató jelenet pedig szervesül az előadással, 

záróakkorddá válik. A résztvevőkkel kiegészült alkotók aznap este eképp és eddig a 

pontig mesélték közösen a történetet.  

 

Egyértelműbb a helyzet a dramaturgiai egység tekintetében a szerepben 

végzett interakció esetén, kijelenthetjük ugyanis, hogy az mindenképpen színházibb 

hatású, vagyis lágyabb az átmenet a zárt színházi rész és a résztvevők megszólítása 

között.  

 

Jellemzően abban az esetben történik ilyen típusú nyitás, ha a szereplő(k) szorult 

helyzetbe, patthelyzetbe vagy dilemmák által nehezített döntési helyzetbe kerül(nek). 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71	  Most is és minden esetben olyan előadást említek példaként, amelynek létrehozásában alkotóként 
részt vettem. Ennek oka, hogy ezen előadások céljait és működését ismerem a legjobban. Mindegyik 
előadás a Káva Kulturális Műhely társulatával készült.  
72 Az előadások színlapját lásd a 2. számú mellékletben.  
73	  Boros Kinga: Ez egy demokratikus műfaj. Beszélgetés Róbert Júlia dramaturggal. Látó Szépirodalmi 
folyóirat, AnyaLátó 2016 augusztus-szeptember. http://www.lato.ro/article.php/Ez-egy-demokratikus-
m%C5%B1faj-Besz%C3%A9lget%C3%A9s-R%C3%B3bert-J%C3%BAlia-dramaturggal/3463/ 
Utolsó letöltés: 2018. március 22.  
74 A színházi jelek és drámai mozzanatok közös értelmezése 



	   34	  

A feszültség kulminálódik, képtelenség az addigi rendben folytatni az életet, 

„kizökken az idő”. Mármint a dráma ideje. A másik idő, a színpadi idő, az itt és most 

jelene, az az időintervallum, amíg az előadást nézzük, vagyis „az előadás 

folyamatának ideje és az azzal párhuzamos nézői jelenlété”75 természetesen megy 

tovább. A dráma ideje, „az előadásban, a cselekményben bemutatott fikció ideje, 

amely nem a megnyilvánulás itt és mostjához kapcsolódik, hanem ahhoz az 

illúzióhoz, hogy egy lehetséges világban, a fikció világában történt, történik vagy 

történni fog valami.”76 – ez a színpadon túli idő tehát az, ami kizökken. De vajon meg 

is áll a szerepben végzett interakció alatt?  

 

Erre a kérdésre akkor adhatunk választ, ha megvizsgáljuk azt, hogy a történetben 

jellemzően hol történik nyitás, vagyis a dráma szerkezetén belül hol következhet 

interaktív rész?  

 

Mary Cooper The playwright in TIE című művében azt írja, hogy „egy 

hagyományosan szerkesztett drámában a csúcspont elvezet a megoldáshoz, és a 

közönség rájön, hogy a szereplő elérte a célját vagy sem. Ám egy olyan dráma, 

aminek vannak nevelési célkitűzései77, sokkal hasznosabb ha csak a csúcspont 

pillanatáig rajzolja meg a főszereplő útját és hagyja a közönséget, hogy megvizsgálják 

a szereplő tetteinek lehetséges következményeit és megalkossák a saját 

megoldásaikat.”78 

 

Mi lehet a Mary Cooper által említett csúcspont? Tapasztalatom szerint egy 

klasszikus drámára vetítve egyrészt lehet az a jelenet, amelyben a konfliktus 

eszkalálódik, másrészt lehet a monológ helye. A következőkben mindkét lehetőséget 

szeretném elemezni.  

 

Amennyiben a csúcspontot a konfliktus jelenti, úgy természetesen a TIE szerzőnek (a 

magyar gyakorlat szerint ez jellemzően a dramaturg) nem szabad ezt a jelenetet 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75 Patrice Pavis: Színházi szótár. L’Harmattan, 2006 182. 
76 Pavis i.m. 182. 
77 Értelmezésemben nevelési célkitűzés a közös gondolkozásra és vélemények ütköztetésére sarkallás, 
de erre a kérdésre és kifejezésre A nevelési célről szóló alfejezetben még vissza fogok térni.  
78 Mary Cooper: The playwright in TIE (ford: Róbert Júlia) In: Learning through theatre – the 
changing face of Theatre In Education, edited by Anthony Jackson, Chris Vine, Routledge 2013 116-
117. 	  
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végigírnia, csupán az utolsó előtti pillanatig juthat el, mielőtt valamerre elbillennének 

az erőviszonyok. Éppen azért fontos ez, hogy a jelenet ne váljon befejezetté, ne az író 

megoldása érvényesüljön, hanem e végletekig kifeszített pillanatban, amikor már 

elfogytak az érvek, de a másikat meggyőzni vagy saját igazában megingatni nem 

lehet, ekkor forduljon a szereplő a résztvevők felé.  

 

Az identitás kérdésével foglalkozó Üres lap című előadás egyik alapkonfliktusa az, 

hogy egy felvidéki magyar fiú 15 évesen önálló döntést hoz és szlovák nyelvű 

középiskolába megy továbbtanulni, hogy elérje a célját. (Focista szeretne lenni). A 

családja azonban úgy érzi, hogy ezáltal „el fog szlovákosodni”. Az előadás első 

blokkja rögtön ezzel a problémával foglalkozik: épp a felvételi jelentkezési lap 

leadásának ideje van, az anya magyar nyelvű iskolába szeretné küldeni a fiát. 

Összevitatkoznak ezen a kérdésen, de egyiküknek sem sikerül meggyőzni a másikat. 

Mind a ketten a résztvevőkhöz fordulnak, részben hogy támogatókat szerezzenek, 

részben hogy tanácsokat kapjanak. A kapott érveket azonnal fel is használják, vagyis 

a jelenet nem áll meg, hanem improvizációként folytatódik.   

 

A másik lehetőség az – Gyombolai Gábor színész-drámatanár huszonhat éves 

szakmai tapasztalatára hivatkozva –, hogy a csúcspontot a monológ jelenti, melyet 

Patrice Pavis szerint gyakran eleve drámaellenesnek bélyegeznek, „a statikusságon és 

egyhangúságon kívül bírálják valószerűtlenségéért: az emberek nem szoktak 

fennhangon magukban beszélni, ezért az érzelmeit önmagának taglaló alak ábrázolása 

könnyen válik nevetségessé, megalázóvá válik, de legalábbis valótlan, 

valószerűtlen.”79 A TIE dramaturgia épp ezt az abszurditást használja ki, vagyis teszi 

nagyon is valóssá a helyzetet. És bár a klasszikus dráma monológ helyzetében 

látszólag magának vagy magával beszél a szereplő, de már ott megtalálhatók a 

párbeszéd nyomai. „Példa erre, amikor a hős a helyzetét mérlegelve, fontolgatva egy 

képzeletbeli személyhez intézi szavait, vagy belső vívódásait objektiválja azáltal, 

hogy kimondja őket. Benveniste szerint a monológ belső dialógus, személyen belüli 

nyelv, a beszélő és a hallgató én párbeszéde: „Előfordul, hogy csak a beszélő én 

beszél, a hallgató én nem szólal meg, jelenléte viszont szükséges és elégséges ahhoz, 

hogy a beszélő én kijelentése közlő értékű legyen. Megesik az is, hogy a hallgató én 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79 Pavis i.m. 285. 
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közbe-közbeszúr egy-egy ellenvetést, kérdést, kételyt vagy szitkot.”80 – idézi Patrice 

Pavis, aki mindezek alapján arra a következtetésre jut, hogy „a monológ végső soron 

a nézőhöz szól, aki cinkostárs és voyeur-hallgató egyben.”81 Éppen ez a logika 

érvényesül a TIE előadás esetében is, mikor a nyitás monológhelyzetben, szerepből 

történik, és ezt a gondolatot viszi tovább a TIE dramaturgia: a szereplő jellemzően 

szorult helyzetében dilemmáit osztja meg a résztvevőkkel, akik a legtöbb esetben a 

történet szempontjából szerepen kívül82, tulajdonképpen mint a szereplő belső hangja, 

Benveniste szavaival élve a „hallgató én” véleményt mondanak, további kérdéseket 

tesznek fel, tanácsot adnak. A klasszikus monológhelyzettől ez a helyzet azonban 

annyiban tér el, hogy korántsem statikus, mind vertikálisan, de akár horizontálisan is 

viszi előre a cselekményt.  

 

A Lady Lear című felnőtteknek szóló résztvevő színházi előadásban, amely a 

felelősségvállalás kérdését járja körül, egy gondozásra szoruló anya, Gabi néni és az 

emiatt új élethelyzetbe kerülő fiai történetét ismerhetjük meg. Az egyik interakcióban 

Csaba, a középső fiú osztja meg dilemmáit a résztvevőkkel. Öccse, aki együtt él az 

anyjukkal, egy váratlanul kapott vidéki munkára hivatkozva tíz napra Csaba gondjaira 

bízza Gabi nénit. Ez abban a pillanatban és ilyen hirtelen megoldhatatlan 

problémának tűnik Csaba és terhes felesége, Ildi számára. Csaba fél, rutintalan, nem 

tudja, hogyan kezelje a helyzetet és legfőképp ezt az újfajta kapcsolatot idős és 

segítségre (például mosdatásra is) szoruló édesanyjával. Az anya bent alszik a fiatal 

pár hálószobájában, Csaba a nappaliban rekedve, afféle kiterjesztett monológként 

egyeztet a résztvevőkkel erről a szorult helyzetről.  

 

A 34. oldalon feltett kérdésre, miszerint megáll-e a dráma ideje a szerepben 

végzett interakció alatt, kétféle válasz lehetséges attól függően, hogy a dráma 

szerkezete szempontjából mikor és hogyan történik nyitás: 

 

Ha (egy klasszikus dráma szerkezetére vetítve) a monológ helyén van az interakció, 

akkor nem áll meg a drámai idő, hiszen csupán annyi történik, hogy a „beszélő én” 

dilemmáira hangosan válaszol a „hallgató én”.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 Pavis i.m. 285. (Émile Benveniste: Problèmes de linguistique générale. Gallimard Paris 1974. 85-86)  
81 Pavis i.m. 286. 
82 A résztvevők lehetséges „szerepeire” és funkcióira a 40-41.oldalon még vissza fogok térni   
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Ha viszont egy konfliktus csúcspontjaként funkcionáló dialógból történik a nyitás, 

akkor két lehetőség van: 

 

Ha időkérés történik, vagyis a szereplő(k) rövid ideig külön egyeztet(nek) a 

résztvevőkkel, majd a tőlük kapott mondatokkal és/vagy viselkedésformával 

folytatódik a jelenet, akkor mondhatjuk azt, hogy a történet az időkérés idejére 

horizontálisan nem, csak vertikálisan halad előre. Egy klasszikusan végigírt 

dráma esetében ugyanis a párbeszéd folytatódna, míg valamiféle megoldásig 

vagy feloldásig el nem jut.  

 

Ha viszont nincs időkérés, hanem a résztvevőkkel történő egyeztetés és a 

kapott érvek beépítése szimultán zajlik, vagyis amint elhangzik egy mondat 

vagy egy ötlet egy résztvevőtől, a szereplő azt azonnal ki is próbálja, akkor 

nem áll meg a drámai idő.  

 

És bár úgy tűnik, van olyan eshetőség, amikor azt mondhatjuk, hogy látszólag megáll 

a drámai idő, én mégsem tartom egészen pontosnak ezt a megfogalmazást. Sokkal 

találóbbnak tűnik az, hogy kitágul a drámai idő. A történet ugyanis, amit elmesélünk 

ekkor sem áll meg, hiszen a nyitásnak dramaturgiai helye és funkciója van, magát a 

történetet építi az interaktív részben szerzett közös tapasztalat és tudás az adott 

helyzetről vagy az adott szereplő viselkedéséről. Éppen ezért a nézőkkel folytatott 

párbeszéd, állításom szerint jelenetként értelmezhető. Ha pedig így van, akkor sem 

a cselekmény, sem a történet nem áll meg, így tehát a drámai idő is csak lelassul.   

 

Éppen ezért ha harmadik vagy negyedik generációs TIE előadásról van szó, akkor 

nem tartom helyesnek az előadást megelőző és az előadás kereteit tisztázó 

felvezetésben a drámatanári narrációként gyakran használt mondatot, miszerint 

„bizonyos pontokon majd megállítjuk a történetet és közös gondolkozásra hívunk 

benneteket.” Pontosabbnak érzem a „bizonyos pontokon majd közös gondolkozásra, 

közös alkotásra hívunk benneteket a történet kapcsán” megfogalmazást. 

(Természetesen az első és második generációs modell esetében joggal használható a 

fent idézett mondat is.) 
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Most hogy már felismerjük a lehetőséget, hogy a TIE dráma szerkezetében hol van 

mód arra, hogy szerepből végzett nyitás következzen, érdemes kitérni arra, hogy mi 

minden történhet ezekben a jelenetként értelmezhető interaktív szakaszokban és 

mindez hogyan hat a néző-résztvevőkre és a történetre.  

 

 

3. A szerepben végzett interakció funkciói és hatása 

 

Ahogy korábban, a 34. oldalon  is említettem, a nyitás – akár a konfliktus 

csúcspontjaként, akár monológhelyzetben történik – mindenképpen a történet azon 

pontján következik be, amikor a feszültség kulminálódik, vagy ahogy K. Jakab Antal 

fogalmaz, az abszolút drámai helyzetben. Az erdélyi magyar irodalomkritikus szerint 

ugyanis tévedés az a hagyományos nézőpont, miszerint a dráma a sűrített cselekvés és 

a drámaiságot a cselekvés drámaiságaként kell értelmezni. Épp ellenkezőleg, ahogy A 

dráma és a drámai című írásában fogalmaz, a drámaiság „az összes lehetőségek 

együttes jelenléte, tehát nem aktus, hanem helyzet. Következésképpen: a cselekvés a 

drámai helyzet halála. Következésképpen: a tiszta, százszázalékos, abszolút 

drámaiság nem egyéb, mint az erők egyensúlya, egyensúlyállapot, melyet egyik 

tényező sem bonthat meg a másik rovására.”83  Ahogy ő nevezi kissé vulgáris 

hasonlattal élve, olyan ez, mint egy kötél, amelyet két egyforma erős csapat, 

egyforma erővel húz. Vagyis állítását továbbgondolva, a drámai helyzeten belül a 

drámai pillanat az, amikor még éppen nem dőlt el, hogy mi lesz a kötél sorsa. 

Elszakad vagy valamelyik erő mégis elhúzza. De hogyan jelenik meg a drámai 

helyzet a színdarabban? K. Jakab szerint „az abszolút drámai szituáció: a dilemma. A 

dilemma csakis egyéni lehet. Mi az egyén magatartása a Szituációban? Nem az 

aktivitás jellemző rá, de nem is ennek ellentéte: a passzivitás, hanem a cselekvésre 

való áhítozás, a cselekvésképtelenség állapotában. A cselekvésképtelenség épp az 

erők belső egyensúlyából fakad, és ez az elképzelhető legnagyobb feszültség.”84 Erre 

a feszültségre épül a nyitás, a résztvevők felé fordulás, és a továbbiakban velük 

közösen alakul, hogy melyik erő, milyen irányba húzza el a kötelet.  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83 K. Jakab Antal: A dráma és a drámai, in: Drámapedagógiai olvasókönyv (szerk. Kaposi László), II. 
Kerületi Kulturális Közhasznú Nonprofit Kft, 2013 96. 
84 K. Jakab i.m. 97. 
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A szerepben végzett interakciónak számos funkciója lehet a szereplő, a 

résztvevők és a dramaturgia szempontjából is. Ezek a következők:  

 

A szereplő szempontjából 

• tanácsot, segítséget kér a helyzet kezelését vagy a folytatást illetően 

-vagy azért mert nem látja a kiutat az adott kilátástalan és dilemmákkal 

teli helyzetből 

-vagy azért mert elbizonytalanodott a saját igazában, 

-vagy azért mert továbbra is biztos benne, de nem tudja, hogy hogyan 

értethetné ezt meg és fogadtathatná el a másik szereplővel 

• közös akcióra hívja a résztvevőket, ha a szerep logikája megengedi85 --- 

tettében ezáltal nincs egyedül, hanem aktív cinkostársakra lel 

 

A résztvevő szempontjából 

• saját tapasztalataira és élményeire is hivatkozva véleményt mondhat az addig 

látottakról  

• meghallgatja mások véleményét, megerősítést szerez, vagy a vélemények 

ütközése által szélesedik látóköre az adott kérdés kapcsán 

• szimulált helyzetben maga is kipróbálhatja az általa javasolt viselkedési 

technikákat, ez észrevétlenül hatással lehet arra, ha a későbbiekben a saját 

életében, vagyis „éles helyzetben” kerül hasonló szituációba. 

 

Dramaturgiailag: 

• a probléma megértésének mélyítése történik, hiszen a résztvevők a bevonódás 

által közelebb kerülnek az adott kérdéshez, amit már nem csupán teoretikusan 

(kívülről) szemlélnek, hanem zsigeri (belső) közük lesz hozzá.  

• elhangozhatnak olyan információk, amelyek az interakciót megelőző jelenetek 

szövegében nem szerepeltek, de mégis fontosak, mert árnyalják az addig 

látottakat 

• a résztvevőktől elhangozhat olyan vélemény, ami a későbbiekben (egy 

következő jelenetben) befolyásolja a szereplő viselkedését vagy akár olyan 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85	  Az 58-60.oldalon ki fogok térni arra, hogy mit jelent az, hogy „a szerep logikája megengedi”. 



	   40	  

mondat, ami a későbbiekben (a következő jelenetben) bekerül improvizatív 

szövegként a zárt színházi jelenetbe 

 

Mint látható, a TIE előadásnak és speciális dramaturgiájának 

elengedhetetlenül szüksége van a nézők résztvevővé válására és aktív 

közreműködésére, enélkül ugyanis az előadás nem lesz teljes.	  (Természetesen ez kihat 

a próbafolyamatra is, hiszen az előadás egyes részeit, valójában a legfontosabb 

részeit, vagyis az interaktív szakaszokat csak szimulálni lehet bizonyos mértékig, ám 

teljesen bepróbálni előre nem lehet.)  

 

De miképp vannak jelen a résztvevők az interakció során, vagyis mi lehet a szerepük?  

 

• Leggyakrabban a résztvevőknek nem kell szerepet felvenni, ha 

dramaturgiailag nézzük a funkciójukat, akkor ők a szereplő belső hangja, vagy 

akár mondhatjuk azt is, hogy a lelkiismerete. Ehhez semmiféle külön tudásra 

nincs szükségük, saját tapasztalataikat, saját véleményüket adják hozzá az 

előadáshoz.  

 

• Előfordul, hogy egy-egy interakció erejéig kvázi-szerepet kapnak. Ez azt 

jelenti, hogy inkább funkciójuk van, mintsem karakterük, vagyis az nem 

lényeges, hogy például milyen emberek, mi az előéletük. Mindennek pontos 

ismerete nélkül is tudják működtetni a helyzetet. Például újságírók, akik a 

sajtótájékoztatón kérdezhetnek az adott szereplőtől. Ilyenkor a történet 

megszakítása nélkül, a jelenet kezdetén egy felvezető mondat szerepbe helyezi 

őket, majd a jelenet zárásakor egy mondattal kikerülnek a szerepből. 

  

• A legritkább eset az, hogy a résztvevők az egész előadás során végig 

szerepben vannak, ráadásul olyan szerepben, ami nem kvázi-szerep. Már csak 

azért is komoly írói és dramaturgi kihívás ez, mert ehhez még az előadás 

elején, a tulajdonképpeni cselekmény elkezdése előtt hosszú kontextusépítő 

jeleneteket kellene írni és/vagy olyan a történetbe is illő játékokat kitalálni, 

amelyek segítenek abban, hogy a résztvevők szerepet találjanak maguknak és 

később működtetni tudják azt. Erre pedig rendszerint egy 2-3 órás előadás 



	   41	  

esetében nincs igazán idő vagy épp a megkívánt dramaturgiai egység elérése 

miatt valósítható meg nehezen. Ám ha mégis az az alkotói döntés, hogy a 

résztvevők végig szerepben legyenek, akkor érdemes úgy kitalálni a történetet, 

hogy a kontextus és a szerepek számukra nagyon is ismerősek legyenek, 

olyanok, amelyek a hétköznapjaikhoz közel állnak. Például gyakran egy 

elképzelt osztály tagjait vagy középiskolások esetében akár tanári kart 

jelenítenek meg. Vagyis fontos, hogy ez esetben sem játsszák ezeket a 

szerepeket, hanem saját véleményüket vagy hozzállásukat képviselik szerepbe 

bújva.   

 

Ide kapcsolódik Edward Bond „stop acting” elmélete86, mely a színészek 

játékmódjára vonatkozik ugyan, de természetszerűleg igaz a szerepbe helyezett 

résztvevőkre is. Különösen abban az esetben, ha az interakció során arra kapnak 

lehetőséget, hogy a színésztől a szerepet rövid időre átvegyék és beálljanak egy-egy 

jelenetbe, kipróbálva ezáltal, hogy milyen hatása van, hogyan működik az, amit az 

adott szereplőnek javasoltak.  

 

Bond állítása szerint nem figurákat, végképp nem karaktereket kell játszani, hanem 

minden esetben a helyzetet. Így van csak lehetőség arra, hogy a néző-résztvevők 

olyan felületet kapjanak, amelyre ki-ki a saját meglátását vetítheti. Ha ugyanis a 

színészek figurákat játszanak, azt a közönség könnyen távol tarthatja magától („én 

nem ilyen vagyok”), vagy könnyen magyarázhat egy-egy tettet azzal, hogy a szereplő 

karakteréből következik („azért ütötte meg a fiát, mert agresszív és részeges”), és nem 

azon gondolkozik, hogy mi lehet a mögöttes ok, vagyis mi miért is történt valójában. 

Ha viszont a színészek csak a helyzetet játsszák, akkor a nézőknek gondolniuk kell 

valamit (és ahányan vannak, annyifélét gondolnak) arról, hogy az adott szereplő miért 

cselekszik úgy, ahogy.  

Ebből következően tehát a szerepbe helyezett résztvevőtől nem elvárás az, hogy 

„színészkedjen”, pláne hogy jó színész legyen, a dolga csak annyi, hogy saját 

tapasztalatait és véleményét felhasználva működtesse az adott helyzetet.  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
86 Ezzel az elmélettel először Chris Cooper 2013-as budapesti workshopján találkoztam.  



	   42	  

A „stop acting” segít abban is, hogy a színészek játékmódja a zárt színházi 

jelenetekben és az interaktív jelenetekben ne váljon el élesen egymástól. Az 

interakció ugyanis természetszerűleg improvizatív, vagyis előre csak kevéssé, a 

szerkezet és a körüljárandó kérdések mentén tervezhető része az előadásnak. A 

helyzet viszont az improvizáció során is adott, ami biztos kapaszkodót ad a színészek 

számára. 

 

Joggal merül fel a kérdés – a dramaturgiai egység elvét továbbra is szem előtt tartva – 

, hogy egy-egy interaktív szakasz hogyan épül be a zárt színházi részeket tartalmazó 

folytatásba vagy miképpen hat a történetre? Gyakori nézői vagy színházi kritikusi 

igény, hogy ez minél látványosabban történjen, pedig a TIE előadás műfaja esetében 

nem feltétlenül elvárás, hogy a nézők-résztvevők a történet kimenetelét befolyásolják, 

sokkal inkább egy-egy helyzet mélyebb megértését segíthetik a maguk és az adott 

szereplő számára. 

 

Ám ettől függetlenül az interakció igenis hatással van az előadás egészének 

alakulására, mégpedig a következő módokon: 

 

• Elképzelhető, hogy a szereplő(k) felhasznál(nak) egy következő zárt színházi 

jelenetben viselkedésformákat vagy mondatokat, amelyeket a résztvevők 

tanácsoltak, ajánlottak neki(k) az interakció során. Ez esetben a zárt jelenetet 

úgy kell megírni, hogy legyen benne hely az improvizáció számára. Például 

egy szereplő érvként használja fel a résztvevőktől kapott mondatokat, mintha 

azok a dilemmájára adott saját válaszai lennének. Vagy egy szereplő 

összefoglalja egy addig kívülálló vagy újonan belépő szereplő számára az 

addig történteket de már a résztvevői vélemények interpretálásával. 

Dramaturgiailag általában ez nem olyan jelenet szokott lenni, amely valamerre 

eldönti a történetet, mert akkor végtelen számú forgatókönyvvel, 

történetvázzal kellene készülni, ez a műfaj pedig nem e célból használja az 

interakciót. (Ám ha mégis hatással lehetnek a résztvevők a történet 

kimenetelére, akkor az jellemzően az előadást záró utolsó jelenetek egyikeként 

valósítható meg.) 

 



	   43	  

• Gyakran előfordul, hogy az, ami az interakcióban történt látszólag nem 

befolyásolja a következő jelenetet és nem jelenik meg a későbbiekben szöveg 

formájában sem. Ugyanakkor ez esetben is hatással van a folytatásra, 

mégpedig úgy, hogy beépül a résztvevők gondolkozásába, vagyis a 

továbbiakban másképp nézik a történetet a hallott vélemények, 

véleménykülönbségek hatására. Már csak amiatt sem lehet az interakcióban 

elhangzottakat meg nem történtté tenni, hiszen – ahogy a 34. és a 37.oldalon 

írtam róla – ez esetben a színpadi idő semmiképp sem áll meg, de sok esetben 

a drámai idő is megy tovább vagy legalábbis csak kitágul, de nem áll meg.  

 

Mindez amiatt is lényeges, mert ahogy Edward Bond az általa megkonstruált 

un. „színtér-elméletben” fogalmaz 87 , négy színtér létezik, melyek közül a 

legfontosabb, ahol az előadás valójában megtörténik, az a képzelet. Ezt ő D színtérnek 

nevezi. Ez a színész-drámatanárok és a résztvevők közti párbeszéd tere, ahol azt 

próbálják közösen értelmezni, hogy mit jelent számukra az, amit látnak, vagyis az 

adott történet. Ez a színtér és a másik három, organikusan összefügg egymással, 

köztük dinamikus kapcsolat van. Ha koncentrikus körökként képzeljük el, akkor 

legbelül helyezkedik el a D színtér, körülötte a C, ami a történetet közvetíti a nézők 

felé a szöveg, a képek, a tárgyak segítségével. E kettő körül található a B színtér, a 

dráma konkrét helyszíne. A legkülső kör pedig az A színtér, az a valóság, amiben 

élünk, amin keresztül értelmezzük a látott történetet.  

 

Vagyis az A színtéren, a konkrét valóságunkban, az előadás helyszínén történő 

találkozás mellett jó esetben a D színtéren, a fantázia terepén is találkoznak a színész-

drámatanárok és a résztvevők. Így az interakció hatására köztük olyan közös tudás és 

közös tapasztalat jön létre, ami építi az előadást, és ami közös felelősségvállalást 

eredményez. Vagyis az interakciók segítségével az előadás közös üggyé válik.  

 

De milyen az a szövegkönyv, ami minderre alkalmas? Miben különbözik egy 

„klasszikus” – interakció nélküli – drámától és hogyan kell az író-dramaturgnak 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87 A következő gondolatmenet többek közt a 2009. decemberében zajlott Stop acting! című kurzuson 
hangzott el, amelyet Edward Bond Budapesten tartott. A jegyzetet, amit felhasználtam, Bethlenfalvy 
Ádám és Takács Gábor készítette.    
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dolgoznia? A következőkben erre keresem a választ saját tapasztalataimat 

szakirodalmi hivatkozásokkal alátámasztva.  
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V. A TIE DRÁMA 

 

1. „Roncsolt dráma” 

 

Ha valaki a TIE drámát, pusztán mint zárt színházi jeleneteket tartalmazó 

szövegkönyvet olvassa, érthető módon hiányérzete támadhat: a dráma nem teljes, nem 

végigírt, épp a „csúcspont jelenetek” hiányoznak belőle. (Ahogy az előző fejezetben 

részletesen kifejtettem, ennek az az oka, hogy a TIE előadás szerkezetében – 

szerepben végzett interakció esetén mindenképp – jó esetben a csúcspont épp a 

résztvevőkkel közösen, az interakció során következik be.) A hagyományos színházi 

szöveg olvasói és értelmezői gyakorlat azonban nem ehhez szoktatta az embert, 

hiszen ahogy a People in Movement című képzés résztvevői számára összeállított, a 

Drámapedagógiai Magazinban megjelent, Mi használható alapanyagként a TIE-ban?  

című szövegben olvasható „a legtöbb színdarabot különálló színházi élménynek 

szánták, amely végigviszi közönségét egy teljes utazáson. Ezzel szemben a TIE-nál 

hasznosabb, ha a színdarab olyan, mint egy térkép, amelyen több helyen szerepel a 

terra incognita kifejezés – a közönséget arra bíztatva, illetve azt a lehetőséget 

biztosítva számára, hogy az utazáson résztvevő lehessen”88 a nézői pozíció mellett.  

 

Vagyis egy TIE dráma esetében, az előre megírt szöveg szempontjából 

úgynevezett „roncsolt drámáról” kell beszélnünk. Ez lényegesen eltér a „végigírt 

drámától”, ahol az író a történettel és a szöveggel jellemzően állít valamit a világról, 

vagyis markánsan megjelenik az írott műben a véleménye, továbbá a felvetett 

problémákra általában megoldást ad és a történetet valamiképpen lekerekíti, a szálakat 

elvarrja. A „roncsolt dráma” esetében az állítás a fókuszba helyezett téma 

felvállalása, ezen kívül viszont egy központi, az alkotók számára is nehezen 

megválaszolható kérdés az, amit a mű a résztvevőkkel közösen körbejár. Vagyis 

a dráma szövegében már nem jelenhet meg az író véleménye, csak kellően komplex 

helyzeteket sorakoztathat fel, amelyek valamiképpen mind az interakció felé 

mutatnak, a nyitást közvetlenül megelőző jelenet utolsó mondatai pedig afféle 

„ugródeszkaként” szolgának.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
88 Chris Cooper, Geoff Gillham, Ian Yeoman: Mi használható alapanyagként a TIE-ban? a People in 
Movement képzés résztvevői számára összeállított anyagból. Fordította: Bethlenfalvy Ádám, in:DPM 
2001.2 21. 
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Egy klasszikusan végigírt dráma tehát komolyabb dramaturgiai beavatkozás nélkül 

nem alkalmas arra, hogy TIE dráma legyen belőle. Nem véletlen, hogy a kortárs hazai 

gyakorlat szerint a legtöbb esetben a TIE előadás próbafolyamata során új dráma 

születik, hiszen „nem szabad figyelmen kívül hagynunk, hogy a TIE foglalkozás89 

alapanyaga sosem olyan különálló egység, mint egy színdarab – mindig a 

tanulási/tanítási folyamat90 részeként kell működnie. A TIE csoportok gyakran maguk 

írják szövegkönyvüket, vagy rögtönzik az adott foglalkozáshoz a jeleneteket”.91  

 

 

2. A nevelési célról 

 

A folytatás előtt fontosnak tartom tisztázni a viszonyomat pár kifejezéshez a 

fenti idézetben. A TIE előadás műfaja mind gondolatilag, mind eszköztára 

szempontjából hagyományosan erősen drámapedagógiai alapú, e művészetpedagógiai 

módszeregyüttesen belül pedig a már korábban említett DIE (Drama in Education), 

vagy ahogy a magyar szaknyelv hívja a tanítási dráma az a műfaj, ahol a tervezés 

során tanulási területet jelöl ki a drámatanár.   

 

Értelmezésemben azonban, ahogy a TIE előadás egyre inkább színházként definiálja 

magát, úgy tolódnak el a hangsúlyok – legalábbis a magyar gyakorlat szerint, ami 

jelentősen eltér a brit gyakorlattól. A „tanulási/tanítási folyamat” kifejezést jelen 

esetben úgy tudom (magam számára is) értelmezni, hogy tanulás azáltal történik, 

hogy a résztvevők a véleményüket ütköztetik más résztvevők véleményével és 

amennyiben ezek nem egyeznek, vagyis nézőpontjuk egymás hatására színesedik és 

változik az adott kérdés megítélésében, úgy tanulás történik. Önmagukról és a 

világról. Vagy, ahogy Piaget a megértés megváltozásának lehetséges szintjeiről írja, 

„változtatás” történik, az értékek valamilyen irányú módosulása.92 93 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
89 Ez a szöveg 2000-ben született, akkor még erősen használatban volt a TIE foglalkozás műfaji 
megjelölés.  
90 Ezzel kapcsolatos megjegyzései a következő alfejezetben olvashatók. 
91 Cooper-Gillham-Yeoman i.m. 21. 
92 A változtatás a negyedik szintje a megértés megváltozásának. Az első szint, a „mesterséges”, ami 
nem eredményez tanulást. A második szint a megerősítés, az értékek tudattalan ismétlése. A harmadik 
szint a tisztázás, az értékek egyértelművé tétele.   
93 Gavin Bolton: A tanítási drama elmélete. (ford.Szauder Erik) Marczibányi téri Művelődési Központ, 
Budapest, 1993 111. 



	   47	  

Ezen a ponton érdemes visszakanyarodnunk a nevelés kérdéséhez. A műfaj eredeti 

magyar neve, ahogy a Fogalomtisztázás fejezetben részletesen írtam róla, színházi 

nevelési előadás, a jelenleg elfogadott kifejezés a komplex színházi nevelés előadás, 

Golden Dániel a Színházi nevelési és színházpedagógiai kézikönyvben írt 

tanulmányában tett javaslata a nevelési színház. Vagyis, mint látható, a nevelés 

kifejezés markánsan megjelenik történetileg és perspektivikusan is e műfaj 

elnevezésében. De mennyire határozza ez meg az alkotói hozzáállást a tervezés és a 

próbafolyamat során? Úgy gondolunk erre a típusú előadásra, mint aminek legfőbb 

jellemzője, hogy nevelési célkitűzései vannak? Fontos és vissza-visszatérő kérdés, 

hogy mi a nevelés és mi a színház viszonya a TIE előadás esetében. Nyilván általános 

álláspontot nem fogunk találni, hiszen ahány alkotó, annyi vélemény, és ez az évek 

során, a műfaj evolúciója hatására is időről időre változhat.  

 

Ahogy például Gyombolai Gábor egy interjú során elmondta „Amikor a 

Kerekasztalból eljöttünk, még inkább színházként gondoltam magunkra, hiszen 

különböző alternatív színházi fesztiválokon is jártunk az előadásainkkal, amelyeket 

úgy csináltunk meg, hogy legyen bennük egy körülbelül egyórás színházi rész. Még 

nagyon erősen ott volt a fejünkben, hogy színházilag meg kell állni a lábunkon. 

Amikor azután több foglalkozásunk hézagosabb szerkezettel, több leállással épült fel, 

akkor azt gondoltam, hogy ez nevelés. […] Aztán az utóbbi években született egy-két 

olyan foglalkozás, amely a korábbiakhoz képest sokkal inkább színházi egységben 

kezeli a munkánkat. Kevésbé töredezett a színházi és a drámapedagógiai része, a kettő 

finom összecsúsztatása egyértelműbben történik meg. […] Ennek alapján a legutóbbi 

időkben megint azt gondolom a munkánkról, hogy ez bizony tokkal-vonóval 

színház.”94 

 

Ehhez képest Bodor Panna a Színház- és Filmművészeti Egyetem Színházi dramaturg 

szakára írt szakdolgozatában nem színházról vagy nevelésről, hanem egymás mellett 

létező szempontokról beszél, egyik fő állítása éppen az, hogy a színházi és nevelési 

szakaszok egységbe hozása sokszor nehéz, szinte lehetetlennek tűnő feladat, hiszen 

“egy TIE előadás létrehozásában folyamatos küzdelmet jelent az, hogy két alapvetően 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94 Deme János és Sz. Deme László (2010, szerk.): Ha a néző is résztvevővé válna…: kísérletek a 
színház és a közönség viszonyának újragondolására. Budapest: L’Harmattan 50-51 
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nem összeillőnek tartott részt próbálunk összehangolni. Általában a színházi részeket 

és a pedagógiai célú nyitásokból kiinduló interakciókat próbáljuk úgy szervesíteni, 

hogy közben a néző valódi helyet kapjon a történetben. […] Szükségesnek tarthatjuk 

a pedagógiai cél folyamatos szem elől nem tévesztését, a fókuszban álló problémához 

való folyamatos visszatérést annak érdekében, hogy az előadás során mélyüljön a 

részvétel.” Mindezek alapján úgy tűnhet, hogy saját tapasztalatai alapján – a dolgozat 

nagyrészt erre támaszkodik – a pedagógiai szempontok sokszor “maguk alá gyűrik” a 

színházi szempontokat. 

 

Sebők Borbála A színházi nevelés dramaturgiája című doktori disszertációjában 

szintén két egymást kiegészítő, egymásra organikusan ható területről ír: „A TIE-

darabok megírásának sajátos problematikája, hogy nem csak dramaturgiailag kell 

működnie a szövegnek, hanem egy nevelési anyagot is tartalmaznia kell, méghozzá 

nyitottan, az adott korosztály figyelmét magával ragadva, az ő személyes 

problémájukra és élethelyzetükre (is) reflektálva.”95 Vagyis nála is markánsan (és a 

legfőbb kihívást jelentve) jelenik meg a nevelési szempont, igaz a dolgozat azt nem 

fejti ki, hogy mit jelent pontosan a „nevelési anyag” kifejezés.  

Ehhez képest Romankovics Edit mindkét területet érintve végül a színház mellett teszi 

le a voksát A Résztvevő Színháza című kiáltványában „A színházi nevelési foglalkozás 

a szó hagyományos, hétköznapi értelmében se nem színház, se nem nevelés. 

Ugyanakkor mégis mind a kettő! Értelmezhetjük sajátos nevelési módszernek, amely 

a színház eszközeit használja. A színházi szakemberek egy része is pedagógiaként 

tekint a színházi nevelési foglalkozásra, mivel egy hagyományos nevelési szemléletet 

feltételeznek mögötte, amely statikus és didaktikus a művészetekhez képest. Holott a 

színházi nevelés éppen olyan dinamikusan és nyitottan értelmezi a világot, mint 

bármely más művészet. / Mi úgy gondoljuk, valójában színházat csinálunk a hozzánk 

érkező fiataloknak, sőt velük együtt csinálunk színházat, ám eltérően a hagyományos 

színházi formáktól, ők nem csupán nézői, de résztvevői, alkotói is a színházi 

folyamatnak. Ezért neveztük el színházunkat a Résztvevő Színházának.”96 

 

Ugyanígy tesz Hajós Zsuzsa a Pécsi Tudományegyetem Magyar BA szakának 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95 Sebők Borbála: A színházi nevelés dramaturgiája, doktori disszertáció, Színház- és Filmművészeti 
Egyetem 2013. 91. 
96 Romankovics Edit: A Részvevő Színháza, Budapest, Káva Kulturális Műhely, 2010. 
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Drámapedagógiai szakirányára írt szakdolgozatában. Ahogy írja a TIE előadás 

ismertetésekor “A TIE program alapvetően magas művészi színvonalon kidolgozott 

színházi előadásból és a nézők – általános iskolai vagy gimnáziumi diákcsoport – 

aktív részvételére épülő feldolgozó részből áll. E kettő komplexitására, egységgé 

kovácsolására való törekvés az egyik leglátványosabb fejlődési útja a műfaj hazai 

képviselőinek.”97 Vagyis ő a dramaturgiai egységet és a részvételiséget emeli ki, 

definíciójában nevelési cél vagy nevelési szakasz nem szerepel.  

 

Az én véleményem leginkább az első álláspont kifutásához és ez utóbbi két 

állásponthoz hasonlít. Alapvetően színházként gondolok a TIE előadásra, amelynek 

legfontosabb jellemzője a részvételiség. Úgy gondolom, hogy minden színház – 

legyen az interaktivitás nélküli vagy interaktív – már önmagában is nevel. De 

kétségkívül a TIE előadásnak van további nevelési hozadéka is. Ezek a nevelési 

szempontok az én felfogásomban úgy jelennek meg, hogy a tervezés és a 

próbafolyamat során az alkotók központi témát és kérdést az adott korosztály (és adott 

esetben társadalmi réteg) számára választanak, akiket közös gondolkozásra és közös 

aktivitásra szeretnének az előadással és az előadás keretein belül ösztönözni. 

Kimondott nevelési cél tehát a tervezéskor és a próbafolyamat során az én 

tapasztalataim és törekvéseim szerint nem jelenik meg, csupán az alkotók 

hozzáállásában tetten érhető az imént vázolt módon.  

 

Azért tartom fontosnak mindezt egyértelműen kijelenteni, mert – mint ahogy 

korábban, a 9. és a 13. oldalon írtam róla – eddigi szakmai életutam során időről időre 

azzal kellett szembesülnöm, hogy a magyar nyelvben és köztudatban sok esetben 

valamiféle negatív konnotáció kapcsolódik a nevelés és a pedagógia kifejezésekhez, 

gyakran a tanítás-megtanítás szavakkal hozzák párhuzamba és didaxist sejtenek 

mögötte.  

 

Márpedig a TIE előadás műfajától – amely nem állít, hanem kérdéseket tesz fel – 

mi sem áll távolabb, mint a didaxis. A TIE előadás során semmiképp sem 

konkrét tudásanyag átadása történik, nem ez az alkotói cél (legalábbis a magyar 

gyakorlat szerint). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97  Hajós Zsuzsa: Dilemmák és alapfogalmak a színházi nevelésben, szakdolgozat. Pécsi 
Tudományegyetem Bölcsészettudományi Kar, Magyar BA szak drámapedagógiai szakirány 2012 4.  
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Pedig a didaxis vádja adott esetben előkerülhet és elő is kerül a TIE szövegkönyvek 

kapcsán. Mivel ezek a szövegek erősen témaközpontúak, vagyis az alkotók által a 

fókuszba helyezett témát és az ahhoz kapcsolható nehezen megválaszolható kérdést 

járják körül, így feltételezhető, hogy van a jeleneteknek valamiféle funkcionalitása. 

Bodor Panna gondolatához kapcsolódva minden jelenet valamiképpen tartalmazza a 

fókuszt, a központi kérdés felé visz, ahhoz adalék, azt színesíti. Ám számomra ez nem 

pedagógiai célként jelenik meg, hanem mint dramaturgiai sajátosság, mint írói 

kihívás, hogy mindez ne túl direkt módon történjen, ne legyen túl egyszerű, túl 

sematikus. Ahogy Jim Mirrione Playwriting for TIE98 című művében fogalmaz, 

fontos hogy ne legyenek nagy kitérők és lényegtelennek tűnő részletek, mert azok 

csak elhomályosítják a témát, de persze nem szabad siettetni, elsietni a cselekmény 

fejlődését és kibontakozását sem. Hogyan lehet mindezt elérni?  

 

 

3. Így születik a szövegkönyv 

 

A továbbiakban Mary Cooper korábban már idézett, de magyar nyelvre eddig le nem 

fordított The playwright in TIE című művét szeretném alapul venni és kiegészíteni. 

Érdekes egybeesés ugyanis, hogy az általa vázolt munkamódszer és az én személyes 

tapasztalataim alapján kidolgozott dramaturgi gyakorlat, illetve az általam ideálisnak 

tartott, a próbafolyamatot megelőző tervezési folyamat (melyről a 64-65.oldalon 

részletesen is szó lesz) több ponton egyezik.   

 

Mary Cooper szerint minden esetben azt kell megvizsgálni, hogy miről szól valójában 

a dráma? Vagyis „mi az az általános érvényű kérdés, ami a speciális téma mélyén 

rejtőzik? Tehát például amögött a megrendelés mögött, ami a közlekedésbiztonságról 

szól öt éveseknek, valójában az a kérdés áll, hogy „miként tudom magam 

biztonságban érezni abban a világban, ami kiszámíthatatlanul ellenségesnek tűnik?”99  

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
98 Jim Mirrione: Playwriting for TIE In: Tony Jackson (1993) Learning Through Theatre – New 
Perspectives on Theatre in Education, Routledge, London  
99 Cooper i.m 110. 
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Saját tapasztalataim is azt mutatják, hogy a valódi dráma és drámaiság keresése 

fontos, szinte a legfontosabb alapelv a TIE előadások létrehozásának gyakorlatában. 

És nem mindig magától értetődő, hogy mi is egy-egy témán belül az igazán drámai, 

éppen ezért sokszor a tervezési folyamat kiemelt jelentőségű szakasza szól ennek 

megtalálásáról.  

Az emlékezés drámái című résztvevő színházi előadás-sorozat a magyar történelem 

olyan traumatikus eseményeiből indult ki, amelyek máig hatással vannak ránk és 

életünkre. A sorozat harmadik része, a Jelentés hívószava az ügynök-ügyek volt, ám a 

történet nagyrészt (egy flashback jelenet kivételével) ma játszódott. Egy középiskolás 

fiú és lány barátsága kapcsán az árulásról gondolkozhattak a résztvevők. Az előadás 

központi kérdése az volt, hogy mit kezdjünk a kényszer szülte árulással? A történet 

főszereplőjének, Giginek két szempontból is szembesülnie kellett azzal, hogy egy 

számára fontos ember hogyan válik árulóvá. Egyrészt a legjobb barátja, Laci szorult 

helyzetében épp magát a lányt árulta el, miközben Gigi apjáról – aki egyedül neveli és 

akivel nagyon jó a kapcsolata – ekkor derül ki, hogy beszervezték és jelenteni kellett a 

zenésztársairól. Az elárultatás mellett Gigi azért is drámai helyzetbe kerül, mert 

megrendül a hite és a bizalma addig számára fontos és feddhetetlen emberekben, 

akiknek a maguk szempontjából viszont lehet, hogy igazuk van.   

 

Dorothy Heathcote, neves angol drámapedagógus megfogalmazásában a 

dráma: igaz ember bajban. Ezt a helyzetet kell keresnünk és megtalálnunk a 

drámában. Vagy ahogy Edward Bond drámaelméletében megfogalmazza100, minden 

ember a radikális ártatlanság állapotában születik és alapvető vágya és célja az, hogy 

otthon érezze magát a világban. Ám ahogy növekedni kezd, az a szocio-kulturális 

közeg, amiben él természetszerűleg elvárásokat állít feléje, meg kell tanulnia és 

használni kell tudnia azokat a szabályokat és normákat, amelyeket a társadalom 

diktál. Vagyis egzisztenciális énje mellett kifejlődik a társadalmi énje is. Ha ez a kettő 

összhangban van egymással, vagyis ha a külső elvárások és a belső igények között 

nincs ellentmondás, akkor az ember otthon érzi magát a világban – ekkor nem jön 

létre dráma. Ám ha a kettő ütközik egymással, ami gyakran előfordul, hiszen Bond 

szerint a világ alapvetően igazságtalan hely, akkor a hős feloldhatatlan, 

ellentmondásokkal teli helyzetbe kerül – ekkor beszélhetünk drámáról.   
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100 A következő gondolatokat szintén Chris Cooper 2013-as budapesti workshopján készült belső 
jegyzeteim alapján közlöm.  
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De hogyan lehet a valódi drámát megtalálni, vagyis hogyan kell a TIE írónak 

dolgoznia?  

 

Mary Cooper és saját tapasztalataim szerint is négy lépésből áll az a folyamat, amely 

során az író megtalálja, hogy miről szól valójában a felkérés, és ez alapján el tudja 

készíteni a véglegesnek mondható szövegkönyvet. A négy lépés pedig a következő:  

1. Megvizsgálni, meghatározni és megerősíteni azt, hogy miről szól a történet 

2. Kutatni a hátteret 

3. Fejleszteni a szövegkönyvet 

4. Megírni az első változatot. És újraírni.  
 

1. Megvizsgálni, meghatározni és megerősíteni azt, hogy miről szól a történet 

A tervezési folyamat során általában eljön a pillanat, amikor válaszolni kell arra a 

kérdésre, hogy miként lehet megtalálni a majdani előadás drámai magját és pár 

mondatban összefoglalható történetét? Egy TIE előadás esetében olyan történetet kell 

keresni, amely releváns kérdéseket provokál a közönségben, és nem válaszokat ad. 

Ahogy Mary Cooper is írja, a történetet úgy kell elmesélni, hogy ne nagy mennyiségű 

konkrét tudásanyagot és információt adjon át, hanem arra bíztassa a közönséget, hogy 

gyűjtsék össze ők a kellő információt, ami számukra szükséges a megértéshez, és 

amelyek segítségével önálló döntéseket tudnak hozni. Vagyis ne az alkotók mondják 

meg, hogy a résztvevők mit gondoljanak, vagy adott esetben mit cselekedjenek.  

 

Továbbá fontos szem előtt tartani, hogy „az író egy utazáson szándékozik végigvinni 

a közönséget a következő kérdések mentén: Ki ez az ember? Miért úgy viselkedik, 

ahogy? Mi fog történni vele? Mi lenne, ha ez az ember én lennék? Én hogyan 

viselkednék ilyen körülmények között? És ha ő én lennék, mit kellene tudnom ahhoz, 

hogy dönteni tudjak arról, hogy hogyan cselekedjem? És ha az az ember én lennék, 

ezeknek az információknak a fényében mit gondolnék, hogyan éreznék, hogyan 

cselekednék? És végezetül ezeknek az információknak a fényében, ha szembe 

kerülnék egy hasonló helyzettel a jövőben, mit gondolnék és éreznék, hogyan 

cselekednék?101 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101	  Cooper i.m. 112. 
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Nyilvánvalóan hasonló kérdéseket minden drámaírónak fel kell tennie az alkotás 

során, hiszen mindenképpen történik valamiféle azonosulási folyamat, ahogy az író 

egyre jobban elmélyül saját anyagában. Egy TIE előadás esetében azonban ezek az 

önmagunkra vetített kérdések azért különösen relevánsak, mert az előadás interaktív 

részei tulajdonképpen épp ezt a belehelyezkedést, érzelmi és intellektuális 

viszonyulást várják és remélik a résztvevőktől. Ha azonban az alkotók azt kérik egy 

számukra ismeretlen embertől, hogy az általuk kijelölt pontokon lépjen be a 

történetbe, adja át magát és ossza meg velük a gondolatait, akkor az alkotóknak 

maguknak is végig kell menniük ezen a folyamaton. A „pokolra kell annak menni” 

elvét használva tehát a tervezési- és próbafolyamat során, a színész-drámatanárok, a 

rendező, az író-dramaturg is megpróbál saját válaszokat adni azokra a kérdésekre és 

helyzetekre, amelyeket majd a résztvevőknek felkínálnak.  

 

Mindezek segítenek abban, hogy első lépésként körvonalazódjon a történet valamiféle 

tartalmi kivonata jelenetekre lebontva és megszülessen az a fókuszba helyezett 

kérdés, amit az előadás körbe fog járni.  

 

2. Kutatni a hátteret  

Mary Cooper szerint a kutatásnak többnyire öt különböző fajtáját lehet 

megkülönböztetni :  

„megfigyelés: időt tölteni a jövendőbeli közönséggel és egyszerűen csak nézni, 

magunkba szívni azt, ahogyan léteznek, viselkednek; 

megtapasztalás: felfedezni egy különleges helyet, ami úgy él a fejedben, mint a dráma 

helyszíne, vagy egy olyan utazást tenni, amire a főszereplő vállalkozik; 

hallgatás: beszélgetni emberekkel az idevágó tapasztalataikról, elképzeléseikről, 

véleményükről;  

olvasás: elmerülni a témába vágó fontosabb publikációkban, vagy bármi olyan 

forrásban, ami elvezethet egy másikhoz;  

elképzelés: ez belső kutatás. Például valószínűleg nem vagy egy Angliában felnövő 

15 éves bangladeshi lány apja, de hogyan éreznéd magad, ha az lennél? Ez a fajta 

képzeletbeli kutatás sokkal egyszerűbb, ha már megcsináltad a többi kutatást. 

Ráadásul bátorságot és őszinteséget követel.”102  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102	  Cooper 113.  
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Saját tapasztalataim is azt bizonyítják, hogy érdemes ezen az öt fázison valóban 

végigmenni a tervezési folyamat során. Pontosabban a megtapasztalás véleményem 

szerint opcionális, a többi fázis hozadéka, amely természetesen hasznos 

többlettudással láthatja el az írót, de nem olyan lényeges, mint a másik négy szakasz.  

 

A megfigyelést viszont azért tartom elengedhetetlenül fontosnak, mert arra az 

alapelvre mutat rá, hogy ezen előadások esetében, ahogy a 16. és 49. oldalon, a 

nevelési szempontok kapcsán már említettem, nem elhanyagolható kérdés az, hogy ki 

(milyen életkorú és/vagy társadalmi rétegbe tartozó csoport) lesz a majdani előadás 

célközönsége. Gyerekek és fiatalok esetében például fejlődéslélektani szempontból is 

tudnunk kell, hogy hol tart az adott korosztály, milyen kérdések foglalkoztatják őket, 

milyen játékok, munkaformák lehetnek számukra izgalmasak? Ehhez a saját 

tapasztalatok és a megfigyelés mellett nyilvánvalóan a pszichológia álláspontját is 

ismerni kell. Speciális közegnek készülő előadás esetén (például hátrányos helyzetű 

fiatalok, akik nem jutnak el színházba) pedig érdemes társadalomkutatók bevonásával 

elemezni és megismerni azokat a sajátosságokat, amelyek e speciális közeg 

mindennapjait meghatározzák. Minderről Jim Mirrione is ír, már idézett, Playwriting 

for TIE című művében: szerinte egy TIE előadás létrehozása során elengedhetetlenül 

fontos ismerni azt a közeget, ahova az előadás készül, mert az a darab, ami 

vákuumban születik, anélkül, hogy az író közelről megfigyelné és ismerné például a 

fiatalok szóhasználatát, konfliktusait, kódjait, az kétségtelenül bukásra ítéltetett. 

Éppen ezért hasznos előre találkozni az adott korosztállyal, foglalkozásokat tartani 

nekik, interjúkat készíteni, pedagógusokkal konzultálni.  

 

A hallgatás és az elképzelés véleményem szerint tulajdonképpen a korábban említett, 

a témával kapcsolatos személyes történetek megosztásával köthető össze. A 

próbafolyamatot megelőző tervezési folyamatnak mindig fontos része a saját 

élményeket és véleményeket felsorakoztató közös beszélgetés illetve improvizáció. 

Gyakran a próbafolyamat elején egy-egy konkrét, a központi témához kapcsolódó 

saját élményű improvizált jelenet vagy jelenetsor adja a később megszülető 

szövegkönyv gerincét.  
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Az olvasás pedig nyilvánvalóan elengedhetetlen része a kutatásnak, hiszen sok 

esetben az emberi problémákon túl valamilyen társadalmi jelenségre is reflektál a TIE 

előadás. Sőt fontos szempont a „társadalmasítás”, vagyis hogy ne a pszichológiai 

érvek szintjén rekedjünk meg, így tehát el kell mélyülni egy-egy téma 

szakirodalmában, illetve a tervezési folyamat során szakértőkkel együtt dolgozni.  

 

Az emlékezés drámái sorozat létrehozásakor az emlékezés és a kollektív emlékezet 

témakörében történt egyeztetés pszichológus és történész szakértővel, a 3050 gramm 

kapcsán pedig egy családszociológus kapcsolódott be a tervezési folyamatba, vele a 

magyar és a nyugat-európai családfogalomról, a női és férfi szerepekről esett szó, 

illetve aktuális trendekről a gyerekvállalás terén.  

 

Az alaptörténet kitalálása, a központi kérdés megfogalmazása és a háttér többszintű 

kutatása után jutunk el a tulajdonképpeni írói munkáig.   

 

3. Fejleszteni a szövegkönyvet 

Mary Cooper fontos észrevétele, hogy érdemes olyan főszereplőt választani, aki 

ugyanabból a perspektívából nézi a történetet, mint a jövendőbeli közönség, de nem 

feltétlenül tükrözi őket, ugyanis nem azonosulniuk kell vele, inkább érzelmi 

kapcsolódási pontot találni. Olyan szereplőnek kell tehát lennie, akivel készek az 

utazást megtenni. Ez gyakran azt jelenti, hogy a célközönséggel nagyjából egyidős a 

főszereplő, de sok esetben az is külön motiváló erővel bírhat, ha egy, a résztvevőknél 

pár évvel idősebb szereplő problémáiba láthatnak bele, neki segíthetnek, adhatnak 

tanácsot.  

 

Nyilvánvalóan – ismét visszatérve az író-dramaturg munkájához – már létező 

színdarab esetén ez is a drámai alapanyag jelentős átalakítását eredményezi. Ez történt 

az általános iskola 6-8. osztályosainak készült Üzlet című előadás esetében, ami 

Dürrenmatt Az öreg hölgy látogatása című drámájából készült és Alfred Ill egyik 

gyerekét tette a középpontba. Az ő szemszögéből látták a résztvevők a történetet, 

amely azt a kérdést járta körbe, hogy mi és hogyan akadályoz bennünket abban, hogy 

saját kezünkbe vegyük az életünk irányítását? 
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Érdekes kitérni Jim Mirrione tanulmányának azon részére, ahol a dráma 

szereplőiről ír. „Azon az állásponton van – olvashatjuk Sebők Borbála doktori 

disszertációjában – hogy komplex karakterek segítik a résztvevőket abban, hogy 

közelebb kerüljenek a szereplők érzéseihez, motivációihoz, hogy a problémát rajtuk 

keresztül új szemszögből vizsgálhassák, ez ösztönzi a kritikai/elemző gondolkodást. 

Edward Bond és Chris Cooper író-rendező szerint azonban éppen ellenkezőleg, nem a 

karakterek jellemvonásainak, személyiségük specifikusságának kell kiviláglania a 

szövegből, hanem szándékaik, gondolataik és társadalmi meghatározottságuk által 

rajzolódnak ki a figurák körvonalai. A szabad, nyitott karakterek sokkal inkább 

serkentik a gondolkodást, és több teret hagynak az azonosulásra. Nem azt kell 

leírnunk, hogy jószívű, irigy vagy esetleg féltékeny típus-e az adott karakter, hanem 

hogy mi a célja és a dilemmája.”103  

 

Ez nyilván részben írói, részben színészi kérdés is, ahogy a 41. oldalon már 

említettem a „stop acting” metódus kapcsán. Véleményem és törekvéseim szerint az a 

jó, ha nem sematikusak és egydimenziósak a figurák, viszont mégis kellő felületet 

biztosítanak arra, hogy a nézők belelássák „saját mozijukat”. Mert ha mindent 

elárulunk és kimondunk a jelenetek során a szereplőről, akkor nem lesz mire 

rákérdezni, nem lehet majd a meglátásokat és véleményeket ütköztetni, hiszen a 

megfejtések adottak lesznek.  

 

A felnőtteknek készült 3050 gramm szereplői városi, középosztálybeli értelmiségiek – 

olyan emberek, mint amilyenek várhatóan erre a TIE előadásra érkeznek a MU 

Színházba. Élethelyzetük és problémáik feltételezhetően azonosak a nézőkével, a 

kapcsolódás tehát nem okoz gondot, mégis például a gyerekvállalásról és 

gyereknevelésről, a párkapcsolati munkamegosztásról szóló helyzetek és 

viselkedésformák értelmezése merőben eltérhet attól függően, hogy kinek milyen 

tapasztalatai, elképzelései, vágyai, félelmei vannak, milyen értékrenddel és 

világnézettel rendelkezik.  

 

A 45. oldalon, a „roncsolt dráma” kapcsán már idézett Mi használható alapanyagként 

a TIE-ban? című szövegben erről a jelenségről rezonancia címen írnak a szerzők. Ez 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
103 Sebők Borbála i.m. 96. 
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a nézők bevonását segíti az értelmezési folyamatba. ”A rezonancia a darab azon 

tulajdonsága, amelynek folytán bizonyos pillanataiban és egészében is olyan spontán 

válaszokat vált ki a nézőből, amelyek vagy a saját élményanyagukra vagy a világ 

folyamataira, vagy mindkettőre reagálnak. Ez a darab fiktív világának és a néző 

életének, világának az interakciója. A rezonancia gyakran tudatalatti szinten történik 

meg. Nem szabad összekeverni „egy üzenet dekódolásával”, vagy egy kép 

intellektuális síkon történő értelmezésével. Inkább hasonlítható például egy illathoz, 

amely életünk valamelyik másik pillanatába „visz vissza”. Egy előadás megfelelően 

rezonáló pillanatai elvezethetik a nézőt a tapasztalás egy adott „területére”, mégpedig 

anélkül, hogy azt túlzottan pontosítani kellene. Mindez aktivizálja a néző képzeletét, 

kérdéseket tesz fel és értelmez, ezáltal nem valaki más (az író, a TIE csoport) 

értelmezésének lesz passzív befogadója.”104 

   

Mary Cooper a szövegkönyv fejlesztése kapcsán, a szereplők kitalálása és 

megalkotása során fontosnak tartja megírni a főszereplő(k) családfáját, életrajzát, 

beleértve egy idővonalat a történetben előkerülő eseményekkel. Mint írja, ez azért is 

elengedhetetlen, mert „a szereplő életrajzának megalkotása elkerülhetetlenül ahhoz a 

kérdéshez vezet, hogy hogyan lesz a főszereplő élettörténete átfordítva a dráma 

cselekményébe. Hol és mikor fog a dráma kezdődni és befejeződni? Milyen módon 

fogja a darab drámai íve áthidalni az eseményeket?”105 

 

Természetesen ez is olyan meglátás, ami igaz lehet minden (dráma)író munkájára. 

Meglátásom szerint van azonban az interakció miatt egy speciális hozadéka az 

előtörténet megalkotásának és megírásának, mégpedig az, hogy írói és dramaturgi 

döntés, hogy a kitalált élettörténet mely elemei kerülnek bele a zárt jelenetekbe és 

melyek azok, amelyek az interaktív szakaszban, a résztvevőkkel folytatott párbeszéd 

– mint jelenet – során derülnek ki. Ezek az „életmorzsák”, adalékok jellemzően 

érvként hangozhatnak el, magyarázatként arra, hogy miért viselkedik a szereplő úgy, 

ahogy. Tehát nem pusztán az információátadás a cél, hanem a helyzet árnyalása és 

komplexebbé tétele, ami mind a mélyítést segíti. Vagyis – ahogy az előző fejezetben a 

dramaturgiai sajátosságoknál utaltam rá – ezáltal egyszerre vertikálisan és 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104	  Cooper-Gillham-Yeoman i.m. 21. 
105 Cooper i.m. 116. 
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horizontálisan is haladnak a színész-drámatanárok a résztvevőkkel közösen a 

történetben.  

 

Az Üres lap első nyitása a történet elején, azon a ponton történik, amikor a 14 éves 

Miki bejelenti anyjának, hogy az ország másik részén lévő városba szeretne 

középiskolába menni, mert ott van olyan speciális tagozat, ami érdekli őt. Az anya 

természetesen nem szívesen engedi el a fiát, és arról kérdezi a résztvevőket, hogy mit 

csinálnának az ő helyzetében? Csak ekkor, az interakció adott pontján derül ki, hogy 

1. Miki apja már nem él, tehát Mikinek kell otthon bizonyos férfi feladatokat ellátni. 

2. Kevés a magyar a távoli városban, tehát az anya attól is félti a fiát, hogy 

kisebbségiként nem lesz biztonságban. Ezek az adalékok árnyalják azt az alapkérdést, 

hogy elég érett-e már valaki 14 évesen ahhoz, hogy arról döntsön, hol és mit akar 

tanulni, illetve mi egy fiát joggal féltő anya helyes reakciója ilyen esetben?  

 

Fontos hozzátenni, hogy ez az információadagolásra vonatkozó kihívás 

természtetesen nem csak írói és dramaturgi feladat, hanem ugyanannyira érinti a 

színész-drámatanárok munkáját is. A résztvevőkkel közösen improvizált jelenet során 

ugyanis tudniuk kell (és ez erős dramaturgiai érzéket kíván meg!), hogy melyik az a 

pillanat, amikor egy-egy addig el nem hangzott „életmorzsát” érdemes megosztani a 

résztvevőkkel, de mindezt úgy, hogy az hitelesen hangozzon el az adott helyzetben.  

 

 

3. Keret és kerettávolság 

 

Ezen a ponton, a szereplők megalkotása kapcsán szeretnék kitérni arra, hogy mit is 

jelent az a kitétel, hogy a szerep logikája megenged vagy nem enged meg valamit az 

interakció során. Mint már szó volt róla, a szerepben végzett interakció során a 

színész-drámatanárnak végig tartania kell a szerep és a helyzet igazságát, mindezt 

úgy, hogy amennyire csak lehet, a színdarab zárt jeleneteinek stílusában 

improvizáljon. Ehhez természetesen kap az interaktív szakaszokért felelős 

alkotótárstól és az író-dramaturgtól egy forgatókönyvet arra vonatkozóan, hogy 

milyen témákat érintsen (vagyis mi az adott interakció célja) és ehhez melyek 

lehetnek a megfelelő kérdések vagy provokatív állítások. Vagyis írói (de nem csak az 

író-dramaturgot érintő) feladat olyan mondatokat találni, amelyekről elképzelhető, 
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hogy abban a helyzetben az adott szereplő mondja, vagyis nem tűnik úgy, mintha 

valójában a drámatanár kérdése, kérése hangzana el. Fokozottan érvényes ez abban az 

esetben, mikor a verbális interakció mellett valamiféle fizikai cselekvésre vagy 

alkotásra (például egy installáció vagy egy hiányzó jelenet vagy egy sűrített 

némajelenet elkészítésére) is kéri a szereplő a résztvevőket. Kevés olyan történetbe 

ágyazható drámai helyzetet lehet találni, ahol adekvát viselkedés egy ilyen 

megnyilvánulás. Érdemes ilyenkor a történet köré olyan keretet kitalálni, ami 

logikailag lehetővé teszi ezt, így a keret valamelyik szereplője kérheti ezt a típusú 

aktivitást a résztvevőktől és eképpen valósul meg a szerepben végzett interakció.  

Az Elveszettek – A hiányzó pillanat című kutatáson alapuló résztvevő színházi előadás 

esetében a keret szerint egy amatőr színházi társulat próbál egy színdarabot, aminek 

középpontjában egy metaforikus történeten keresztül a menekültek és a hatalom 

témaköre állt. A résztvevő középiskolások egy nyílt próbára érkeznek. A történet 

szerint Karácsony este a nagy havazás miatt egy házban reked egy család és pár barát. 

Az este folyamán egy furcsa idegen érkezik, aki arról számol be, hogy rossz 

állapotban lévő férfiak, nők, gyerekek vannak a kert végében (nem hangzik el, hogy 

menekültek). A kérdés – az idegen próbatétele – hogy ki mit reagál erre. A dráma 

bizonyos jelenetei azonban még nincsenek megírva, a rendező tehát azt kéri a 

résztvevőktől, hogy a színészekkel közösen találják ki a számukra hiányzó 

kulcsjeleneteket és egy-egy állóképbe sűrítve mutassák meg azokat. Vagyis ez 

esetben a kerettörténet szereplői – a rendező és a színészek – lépnek szerepben 

interakcióba a fiatalokkal és nem a Karácsony este játszódó történet szereplői. Mindez 

azért lényeges, hogy a dramaturgiai egységet garantáló, az előadással szervesülő 

alkotás minél zökkenőmentesebben meg tudjon történni.  

 

De mit is jelent pontosan a keret fogalma? A főként a tanítási dráma módszertanából 

ismert, de a TIE gondolkozásmódra is ható, így egyes esetekben a TIE előadás 

tervezése során is használt keret jelentheti „bizonyos távolság megtartását az aktuális 

eseménytől, továbbá bizonyos perspektívát vagy nézőpontot, amin keresztül az 

esemény vizsgálhatóvá válik”106, amely ezzel együtt megteremti a résztvevőknek 

szánt szerepet is. A távolság pedig, ahonnan a résztvevők az adott eseményt 

szemlélik, a kerettávolság. „A mai hazai gyakorlatban az egyik leggyakrabban 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
106 Változások világa – DICE tanári csomag tanítási színházzal és drámával foglalkozóknak, DICE 
Konzorcium 2010. 207 



	   60	  

használt kerettávolság az, amelyik a résztvevőket a lehető legközelebb engedi az 

eseményekhez: ezt hívjuk résztvevői keretnek. Fontos tudni azonban, hogy számos 

olyan probléma / téma létezik, ahol a résztvevői keret kevésbé hasznos (pl tabu-témák 

vagy a csoport tagjait közvetlenül érintő problémák.) A különböző kerettávolságok 

más-más felelősséggel, érdeklődéssel, attitűddel és viselkedéssel ruházzák fel a 

résztvevőket a központi eseménnyel kapcsolatban.”107  

 

Dorothy Heathcote kilenc szerepfunkciót különböztet meg a kerettávolság tükrében, 

melyek a következők:  

1. „Résztvevő: Az esemény részesei vagyunk. 

2. Idegenvezető: Megmutatjuk, hogy történt az eset (ott voltam). 

3. Ügynök: Újra kell játszanunk az eseményeket annak érdekében, hogy 

megérthessük.  

4. Hatóság: Az esemény jelentését kell megértenünk, megjelenítenünk. 

5. Jegyző: Az eseményt letisztázva rögzítjük a jövő számára, hogy megtudhassuk 

róla az igazságot.  

6. Kommentátor: Nem voltunk ott, de magyarázatot próbálunk adni arra, hogy 

miért történhetett az esemény.  

7. Kutató: Az eseményt a ma élők számára kutatjuk. 

8. Kritikus: Az eseményt, mint eseményt értelmezzük, kritizáljuk.  

9. Művész: Átalakítjuk az eseményt.”108 

 

Vagyis a megfelelő keret kiválasztása nagy mértékben befolyásolja azt, hogy milyen 

perspektívából nézünk rá az adott történetre, ez a perspektíva a történet belső 

szereplőin kívül milyen egyéb külső szereplőket hív életre, és akár a belső, akár a 

külső szereplők milyen típusú interakciót kezdeményezhetnek a résztvevőkkel.  

 

Visszautalva a Mary Cooper által vázolt alkotói folyamatra, csak a sokrétű 

tapasztalatszerzés és sorozatos dramaturgi döntések után következik a 

tulajdonképpeni írás. És újraírás. Tapasztalataim szerint hatványozottan igaz ez a TIE 

szövegkönyvre, mivel az előadás fontos szereplői, a résztvevők a próbákon nincsenek 

jelen. Szokás éppen emiatt úgynevezett próbajátékot tartani, így a résztvevőkkel 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107 Cziboly (szerk.) i.m. 162. 
108 Fight for Drama – Fight for Education, NATD, 1990 (belső jegyzet) 
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történő első találkozás után, a tanulságok alapján még lehetőség nyílik tovább 

dolgozni a szövegen, a szerkezeten, az interaktív szakaszokon.   

 

Így születik meg (ám valójában teljesen sosem készül el, hiszen a részvételiségből 

adódóan időről időre felülvizsgálatra szorul és organikusan fejlődik) a TIE 

szövegkönyv, amely a Mi használható alapanyagként a TIE-ban? című összefoglaló 

jegyzet szerint akkor hasznos, ha 

„a) bevonja a közönséget az értelmezésbe;  

b) és/vagy olyan problémákat vet fel, amelyeket meg kell (és lehet) oldani az 

értelmezést követő részvételi szakaszokban;  

c) és/vagy biztosítja a részvételi szakaszhoz az alapanyagot.”109 

 

Mint látható igen komplex feladatok hárulnak arra, aki a TIE előadások speciális írói 

és dramaturgi munkáját ellátja, így fontosnak tartom megvizsgálni, hogy mi mindenre 

kell nyitottnak lennie és mi mindenhez kell értenie ennek az szakembernek? És 

egyáltalán ki ez a szakember? 

  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109 Cooper-Gillham-Yeoman i.m. 21. 
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VI. KI AZ A TIE DRAMATURG? 
 

Magyarországon még mindig csak kialakulófélben van a TIE dramaturg vagy TIE 

szövegíró szerepköre, így időről időre felmerül a kérdés, hogy érdemes-e a 

szövegkönyvet drámaíróval előre megíratni és a műfaji sajátosságokat jól ismerő 

dramaturgra bízni, hogy az interakciók beépülésének hatására „roncsolja” a drámai 

anyagot? Vagy inkább érdemes a dramaturgra bízni, hogy az előadás szerkezetének 

megalkotása után, akár a színész-drámatanárokkal együttműködve alkalmazott 

szövegíróként megírja a jeleneteket? (Egyáltalán mennyire alkalmazott művészet a 

TIE előadások szövegkönyvének megírása vagy tekinthetünk-e ezekre a drámákra, 

mint önálló alkotásokra?110) 

 

A magyar gyakorlat kezdetekben összecsengett az angol hagyománnyal. 

Mint Mary Cooper The playwright in TIE című tanulmányában írja, kezdetben 

Angliában a legtöbb TIE társulat színész-drámatanárok csapatából állt, akik kollektív 

alkotás útján hozták létre előadásaikat, és óvatosnak, egyenesen gyanakvónak tűntek 

azzal az ötlettel kapcsolatban, hogy egy író, a csapattól, a tervezési- és 

próbafolyamattól függetlenül megírja a szövegkönyvet.  

 

Azonban 1986-ban Angliában új oktatási törvény született, ami pénzügyi és az oktatás 

struktúráját érintő változtatásokkal járt, mindez pedig kihatott a TIE társulatok 

működésére és támogatására is. A Nemzeti Alaptantervből kikerült a dráma, így a TIE 

társulatoknak más ponton kellett belépni az oktatási rendszerbe. Az Alaptanterv egyik 

része, a „Személyes, társadalmi és egészségre nevelés” tűnt alkalmasnak erre. Ehhez 

alkalmazkodva az alkotók elkezdtek előadásokat készíteni például a droghasználatról, 

az AIDS-ről, a fiatalok és az alkohol kapcsolatáról, a tinédzserkori terhességről, a 

közlekedésbiztonságról, a kiközösítésről, a gyermekbántalmazáról. Ezáltal elkezdett 

megváltozni a TIE közös alkotási folyamatának modellje, mert megjelentek a külső 

megrendelők és ezzel párhuzamosan az írók is. 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 Ez a felvetés jelen disszertációban csupán költői kérdés marad, a későbbiekben egy tanulmány 
születhetne a témában.  
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Bár a fenti folyamatból az következhetne, hogy a TIE drámaírás mindinkább az 

alkalmazott szövegírás irányába tolódott el, ám épp ellenkezőleg, e műfajnak idővel 

bizonyos drámaírók körében olyan presztizse lett, hogy például az 1990-es évek 

közepén Edward Bond úgy döntött, hogy a továbbiakban kizárólag a Big Brum 

társulatának fog TIE szövegeket írni. Így mára ő és munkatársa, Chris Cooper 

jegyzett TIE drámaíróként ismertek Nagy-Britanniában.  

 

Fontos azonban megjegyezni, hogy mostanra jelentősen eltér egymástól a 

brit és a magyar gyakorlat. Míg Nagy-Britanniában „próbakész” TIE drámákat írnak a 

szerzők, amelyeket a rendező és a színészek igyekeznek szöveghűen színpadra 

állítani, addig Magyarországon a kezdetben kialakult kollektív alkotófolyamat legtöbb 

esetben mindmáig nem szűnt meg. Annyi változás azonban mindenképp történt, hogy 

ahogy a műfaj színházi vonásai és a társulatok színházi öntudata erősödött, úgy 

kerültek a munkatársak közé a színház felől jövő, dramaturgiához értő és írni tudó 

alkotók is.  

 

Vagyis Magyarországon jelenleg nincsenek kifejezetten TIE drámaírók, az író-

dramaturg feladatait jobbára a TIE területére specializálódott dramaturgok látják el, 

vagy színész-drámatanárok, akik az idők során „átképezték” magukat író-

dramaturgnak, illetve előfordul az is, hogy a rendező vállalja ezeket a feladatokat is.  

 

De milyen speciális tudásra van szüksége egy TIE dramaturgnak?  

• Fontos, hogy legyen drámapedagógiai háttértudása, ugyanis a TIE műfaja 

erősen támaszkodik a drámapedagógia, a tanítási dráma elméleti és gyakorlati 

alapjaira. Többek közt ismernie kell a Jonothan Neelands-féle konvenciókat111 

és azokat bátran be kell tudni emelni a drámai szöveget kiegészítő interaktív 

részekbe, illetve ismernie kell a keret és kerettávolság fogalmát, amelyet a 

történetíráskor kell tudnia használni megsegítendő az interakciók 

zökkenőmentességét.  

• Fontos, hogy jó íráskészséggel rendelkezzen, mert a különböző gyakorlatoktól 

függően előfordulhat, hogy a tervezési folyamat után kész – az interakciók 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
111	  Drámapedagógiai munkaformák, amely főként a tanítási drámában használatosak, de a TIE is 
átvette őket, leginkább a szerepen kívül végzett interakció esetében. Ilyen többek közt az 
állóképkészítés, a gondolatkövetés, a naplóírás stb.  
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tervezett helyét és adott esetben témáját is jelölő, arra javaslatot adó – 

szövegkönyvvel kell az olvasópróbára érkeznie, de előfordulat az is, hogy a 

próbafolyamat elején improvizált jeleneteket kell rögzítenie és 

továbbfejlesztenie.  

• Fontos, hogy legyen némi szociológiai és pszichológiai háttértudása, ez a 

választott téma és a megcélzott korosztály összhangba hozása szempontjából, 

illetve a történetírás során válik lényegessé. 

• Fontos, hogy a szakmájából adódó alapvetően inkább rejtőzködő és 

szemlélődő énje mellett merjen személyes történeteket megosztani a 

többiekkel, legyen játékkedve és játékbátorsága, a tervezési folyamat során 

ugyanis előfordulhat, hogy neki is – ahogy az összes alkotótársnak – be kell 

állnia játszani és jelenetet készíteni.  

• Fontos, hogy a bemutató idején (még) ne úgy tekintsen a szövegkönyvre és az 

előadás szerkezetére, mint kész műre, hanem nyitott legyen a fejlesztésre. Az 

első előadások során, a résztvevők bekapcsolódásakor ugyanis adott esetben 

kiderülhet, hogy akár a jeleneteken, akár az interaktív szakaszok helyén vagy a 

magán az interakción még tovább kell dolgozni.   

 

A fenti felsorolásból is látszik, hogy a TIE előadást létrehozóknak érdemes olyan 

alkotótársat választani, aki intenzíven végig tudja követni a próbafolyamatot, 

személyesen is hozzá tudja adni magát.  

 

Ehhez elengedhetetlenül fontos, hogy a tervezési- és próbafolyamat 

valóban közös alkotófolyamat legyen, amiben mindenki egyformán vesz részt, és 

amiért mindenki egyformán vállal felelősséget. Tapasztalataim szerint ugyanis – 

bár arra is van példa, hogy az olvasópróbával kezdődik a folyamat és arra már kész 

szövegkönyvvel érkezik az író-dramaturg, mégis – jobban működik és a kész előadás 

szempontjából is hasznosabb, ha az alkotók (színész-drámatanárok, rendező, író-

dramaturg) az első pillanattól együtt tervezik a leendő előadást. Így mind a történet, 

mind a jelenetek személyesebbé tehetők, ez a megéltség, ez a személyesség pedig 

külön hitelt ad a résztvevőkkel való közös gondolkozáshoz. (Természetesen ha 

eképpen zajlik a folyamat, akkor is rendkívül fontos, hogy legyen egy pont, amikor az 
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író-dramaturg ránéz a folyamatosan formálódó anyagra, meghoz bizonyos döntéseket, 

kívülről belenyúl a történetbe vagy a szövegekbe.) 

 

Amennyiben a kollektív alkotófolyamat módszerével készül az előadás, meglátásom 

szerint a következőképpen néz ki az ideális tervezési folyamat (az egyes lépések nem 

mindig különülnek el élesen egymástól, adott esetben egy-egy stáció felcserélhető, 

vagy érdemes visszanézni, visszatérni egy korábbi ponthoz): 

1. témaválasztás, ha egy létező alapanyagból születik az előadás vagy a 

választott téma ismertetése, ha nincs adaptálandó szöveg 

2. témaszűkítés, altémák gyűjtése → ezáltal a téma pontos meghatározása, a 

fókusz kijelölése 

3. saját élmények, tapasztalatok megosztása a választott téma, fókusz kapcsán, 

ehhez az író-dramaturg és a rendező által kért jelenetek, monológok vagy 

egyéb alkotás (például installáció) készítése 

4. kérdések gyűjtése a fókusz kapcsán, a kérdések közül egy, a középpontba 

helyezhető, az alkotók számára is nehezen megválaszolható kérdés 

kiválasztása 

5. drámai helyzetek keresése a fókusz és központi kérdés kapcsán  

6. történetírás, közben a nyitások és az interaktív részek tervezett helyének 

kitalálása → a történet jelenetekre bontása → a jelenetek pontos körülírása 

7. többkörös improvizáció a jelenetekre → az improvizációk rögzítése 

8. szövegírás az improvizált jelenetek alapján, közben az interakciók helyének és 

témájának pontosítása 

 

Ezt a tervezési szakaszt követi a próbafolyamat, ahol párhuzamosan kell dolgozni a 

már megírt jeleneteken és pontosítani az interaktív részek tematikáját, kérdéssorát. A 

kétirányú folyamat természetszerűleg hat egymásra és befolyásolja egymást. Éppen 

ezért nagyon fontos, hogy – hiszen interaktív előadásról van szó – a zárt színházi 

jelenetek és az interaktív szakaszok tervezése a kezdetektől párhuzamosan történjen, 

egymással egyenrangú területként működjön. Vagyis ha a tervezési- és próbafolyamat 

jellegéből adódóan nem megoldható, hogy a színész-drámatanárok is végig jelen 

legyenek (például mert a színház napi működése nem engedi), akkor is rendkívül 

fontos, hogy egyrészt párnapos tréning során közel kerüljenek az adott témához és 
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személyes ügyükké váljon az előadás, másrészt viszont legalább a rendező, az író-

dramaturg és az interaktív részekért felelős alkotótárs az első pillanattól szorosan és 

területüket egyforma hangsúllyal képviselve együtt dolgozzon. Így születhet olyan 

előadás, ami mindenki számára fontos, amihez ténylegesen mindenki hozzáadott 

valami személyeset, ami kellően nyitottan várja a résztvevők bekapcsolódását.  
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VII.  A MINŐSÍTÉS KÉRDÉSE 

 

Jelen pillanatban se a tágan vett színházi nevelésnek, se a 

színházpedagógiának, se a TIE előadásnak nincs minőségbiztosítása, bár nem is 

igazán helyes esetünkben ezt a kifejezést használni, hiszen ahogy Golden Dániel a 

Színházi nevelési és színházpedagógiai kézikönyvben található tanulmányában is 

olvasható a minőségbiztosítás az ipari tömegtermelés kapcsán született kifejezés és 

nehezen értelmezhető egy művészettel és neveléssel foglalkozó területre vetítve. 

Helyesebb lehet talán a minősítés szót használni, ez esetben azonban pontosan meg 

kell határozni azokat a szakmai kereteket, amelyek segítségével elkerülhető, hogy a 

minősítésből minősítgetés legyen.  

 

Bárhogyan is nevezzük, jelenleg sehol sincs lefektetve az, hogy hogyan kell ezeket a 

műfajokat jól csinálni. A 2017-es széleskörű szakmai egyeztetés során ugyan született 

egy javaslat a visszajelzés alapú minősítési rendszerre, amely „egy olyan struktúra, 

amely a színházi nevelési / színházpedagógiai programok minőségét kívánja 

biztosítani nyílt, egységes visszajelzés rendszer kialakításával, amelyben 

szakemberek, pedagógusok és résztvevők (jellemzően diákok) osztják meg 

véleményüket az általuk látott programokról, tehát minősítik azokat. Egy program 

akkor számít minősített programnak, amennyiben 1 szakember, 6 pedagógus, illetve 

10 résztvevő visszajelzett a programról a szinhazineveles.hu portálon” 112 , ám 

tudomásom szerint ez idáig nem lépett életbe ez a rendszer.  

 

De miért érdekes mindez a TIE előadás esetében és hogyan kapcsolódik a 

speciális dramaturgiai és írói feladatokat elemző disszertációhoz? Tapasztalatom 

szerint ugyanis időről időre felmerülő vélemény, hogy az ebben a műfajban alkotó 

színházi szakembereknek, az interakció okán nagyobb a felelőssége, mint a pusztán 

zárt színházi jelenetekből álló előadásokat létrehozó kollégáiknak. Ez esetben 

ugyanis, legalábbis az alkotók elvárása szerint „megnyílnak a lelkek”, vagyis fontos 

koncepcionális döntés, hogy milyen témákban, milyen kérdések mentén és 

legfőképpen hogyan kezdeményeznek a színész-drámatanárok beszélgetést vagy 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
112 Cziboly (szerk.) i.m. 172-173 
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közös cselekvést a résztvevőkkel, mi történik az interaktív szakasz során és hogyan 

lehet azt lezárni és visszaváltani a zárt színházi jelenetekre.  

 

Vitatkozva ezzel az állásponttal, én úgy gondolom, hogy minden színházi 

alkotónak van felelőssége azzal kapcsolatban, hogy mit kínál fel közönségének, és 

mivel természetszerűleg mindenki hatni akar és jó esetben változást előidézni, így 

mindenki a nézők szellemét és lelkét „használja”.  

 

Kétségkívül azonban egy TIE előadás esetében ez látványosabb folyamat, hiszen itt 

kikerül a nyilvánosság elé egy-egy résztvevő véleménye, ezáltal adott esetben 

védtelenebbé válhat, mint abban a típusú színházban, ahol belül maradnak a 

gondolatok és érzések, hiszen a közönségnek nem kell megszólalnia.  

 

Hogy az adott előadás hogyan hat a nézőre, mit indít el benne, mit visz magával akár 

pozitív, akár negatív értelemben, azt a „hagyományos” színház alkotói 

természetszerűleg nem tudják meg. A TIE előadás esetében azonban párbeszéd jön 

létre, résztvevők és résztvevők, alkotók és résztvevők között. És bár a műfajtól 

messze áll a pszichologizálás, egyrészt nem célja, másrészt erre nem képzettek az 

alkotók, mégis a kimondás, a vélemények ütköztetése, a tapasztalatcsere által 

véleményem szerint elkezdődik egyfajta öngyógyító folyamat. A résztvevő rájön, 

hogy nincs egyedül gondolatával egy-egy téma kapcsán, hogy számít a véleménye, 

hogy arra a kis időre nem csak önálló entitás, hanem egy közösség része. 

Kiszolgáltatottsága mellett tehát egyfajta védelmet is kap.  

 

Mindebből számomra nem feltétlenül az következik, hogy nagyobb a TIE alkotók 

felelőssége, hanem az, hogy ez egy önálló szakma, amit külön tanulni kell. Vannak 

olyan módszertani alapvetések, amelyek tudása nélkül egy színházi szakember nem 

válhat TIE szakemberré. (Ugyanúgy, ahogy például a bábszínész munkájához is 

speciális hozzáértés szükséges.) 

 

Szakmámból adódóan én csupán arra vállalkozom, hogy az író-dramaturg 

többlettudását próbáljam összeszedni, amely – az előző fejezetben vázoltak mellett – 

az, hogy  
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• Megfelelő témát választ vagy a felkínált témák közül a legmegfelelőbbre 

erősít rá, amely a megcélzott közönségréteg számára valóban releváns. 

• Minden esetben és folyamatosan keresi a drámaiságot a születő anyagban és 

fáradhatatlanul rákérdez arra, hogy mi benne a drámai?  

• Nyelvi érzékenységét használva segít pontosan megtalálni az előadás 

fókuszába kerülő kérdést és úgy megfogalmazni, hogy az kellően nyitott 

legyen.  

• Olyan történetet talál ki, amely zsigerileg hat a résztvevőkre, bevonódásra és 

megnyilvánulásra sarkallja őket. 

• Olyan kellően komplex helyzeteket sorakoztat fel, amelyek alkalmasak arra, 

hogy többféle résztvevői véleményt és hozzáállást hívjanak elő.  

• A zárt színházi jeleneteket úgy írja meg, hogy azokban ne tükrözödjön a 

véleménye, ne kínáljon megoldást. 

• A nyitást megelőző jelenetet úgy írja meg, hogy az egyfajta ugródeszkaként 

szolgáljon az interakcióhoz. 

• Az interakciók tervezése során segíti az interaktív részekért felelős alkotótárs 

munkáját abban, hogy megfelelően nyitott és pontos kérdések szülessenek. 

Olyanok, amelyek inspirálják és jó értelemben véve provokálják a 

résztvevőket. 

 

(Hogy milyen többlettudásra van szüksége például egy színésznek ahhoz, hogy 

felelősen és biztonsággal működjön színész-drámatanárként egy TIE előadás 

létrehozásában és lebonyolításában, arról tudomásom szerint hamarosan önálló 

doktori disszertáció születik a Színház- és Filmművészeti Egyetem Doktori 

Iskolájában. És természetesen érdekes és előremutató lenne mindezt a rendező 

munkája szempontjából is végigkövetni és elemezni.) 

 

Mint látható, fontos és időről időre visszatérő probléma a minőségbiztosítás kérdése, 

vagyis a már meglévő előadások értékelése. Ugyanilyen lényeges azonban azzal is 

foglalkozni, hogy miként lehet az újonan belépőket segíteni, hogyan lehet azt 

biztosítani, hogy a szakmát most kezdő fiatal szakemberek kellő tudással felvértezve 

olyan előadásokat hozzanak létre, ahol nem merülhet fel annak kérdése, hogy kellően 

biztonságos terepre és biztonságos kezekbe kerülnek-e a résztvevők a felkínált 
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helyzetek és az interakció során. Mindezt nagy mértékben segítheti, ha minél több 

olyan egyetemi képzés születik és marad fent, amely színházi nevelési / 

színházpedagógiai szakembereket, TIE alkotókat képez.   
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VIII. ÖSSZEFOGLALÁS 

 

A TIE előadás műfaja magyarországi megjelenése óta, az elmúlt huszonhat évben 

rendkívül sok változáson ment keresztül. Állításom szerint egyre inkább – és ez a 

folyamat még most is zajlik – színházi műfajjá vált. Olyan önálló, teljes értékű 

előadástípus, amelyben az interaktív részek segítségével a nézőből résztvevőkké váló 

közönség kiemelten fontossá válik. Alkotói (a rendező, az író-dramaturg, a színész-

drámatanárok) számára alapvetés, hogy olyan téma kerüljön az előadás 

középpontjába, ami releváns kérdéseket vet fel a megcélzott résztvevők számára, 

amiről olyan történeten és olyan helyzeteken keresztül lehet gondolkozni, amelyek 

mellett nem lehet elmenni. Mert zsigerileg hatnak.  Mert a színház ősi fórum jellegét 

visszaadva véleményt, tapasztalatot kell cserélni róla egymással. Így egy estére, a 

közös felelősségvállalás által lehetőség nyílik közösséggé válni. Résztvevők és 

alkotók közösségévé. Éppen ezért rendkívül fontos, hogy minél több színházi 

szakember találkozzon a TIE műfajával, tanulja meg az alapjait, készítsen előadásokat 

ebben a műfajban. Mert rendkívül fontos, hogy minél több ember, a társadalom 

minden rétegéből részt vehessen TIE előadásokon. Ez a fajta színház ugyanis 

hiánypótló a mai előítéletekkel teli és érdemi kommunikációképtelen 

Magyarországon. 
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1. MUNKAMÓDSZER 

 

A Halak kora című TIE előadás szövegkönyve a Vojtina Bábszínház számára113 

készült bizonyos megkötésekkel a színészek számát és a Színház profiljából adódóan 

az előadás stílusát illetően. A tervezési szakasz nem egészen a disszertációban vázolt 

ideális, kollektív alkotófolyamat módszerével valósult meg, mivel a Színház napi 

működésével csak a próbafolyamatot lehetett összeegyeztetni. Így a színészekkel a 

próbakezdés előtt csak több két-háromnapos tréning keretében találkoztunk, hogy a 

TIE előadással, az interaktivitással, a választott témával megismertessük őket és 

megtanulják a műfaj alapjait. Mi hárman – Madák Zsuzsa rendező, Gyombolai Gábor 

interaktív színházi alkotótárs és jómagam – viszont a tervezési szakasz kezdetétől 

szoros együttműködésben dolgoztunk, egyforma hangsúllyal képviselve saját 

területünket. Az eredeti kisregény elemzése és a TIE előadás műfajára vetítése, a 

közös témaválasztás, fókuszkeresés hatására, többkörös egyeztetés során alakult ki a 

szerkezet, majd a történet, amelyből a próbakezdésre elkészítettem a TIE 

szövegkönyvet, jelölve benne az interaktív szakaszok helyét. Ezt egészítette ki a 

megbeszéltek alapján Gyombolai Gábor az interakciók pontos menetének tervével. 

Alább a bemutató idejét tükröző változat olvasható.  

 

 

2. ADAPTÁCIÓ 

 

A TIE előadás műfajából adódó sajátosságoknak köszönhetően az a tervezési 

folyamat legelejétől kezdve világos volt, hogy nem tudjuk, és nem akarjuk Ödön von 

Horváth kisregényét végigmesélni. Bár szerkezetileg az eredeti mű négy fejezetéből 

(iskolai élet, táborozás, tárgyalás, magánnyomozás114) az első hármat megtartottuk, de 

az időkezelésen változtattunk. A színdarab nem lineárisan halad előre, hanem a 

második rész után kapcsolódunk be a történetbe és flashback jelenetek segítségével 

ismerjük meg az első részt, majd az időben előrehaladva a tárgyalás részeként, 

vallomások formájában ismerjük meg a második részt.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113 Játsszák: Hajdú Péter, Mercs Máté m.v., Telenkó-Oláh Tímea, Baditz Dávid, Láposi Terka 
Író-dramaturg: Róbert Júlia, Interaktív színházi alkotótárs: Gyombolai Gábor, Látványtervező: Majoros 
Gyula, Rendezőasszisztens: Szabó Magdolna, Rendező: Madák Zsuzsanna 
114 Saját elnevezések, a regényben nincs a négy résznek és a fejezeteknek külön címe. 
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A történet alaphelyzete megmaradt: egy tanár (aki nevelési elvei miatt konfliktusba 

kerül egyes diákjaival és az iskolavezetéssel) emberi és szakmai hibát követ el az 

iskolai táborozáson, melynek következményei lesznek a diákok életére és saját 

jövőjére nézvést is. Kihagytuk azonban a halálesetet (helyette „csak” nyolc napon túl 

gyógyuló sérülést szenved az egyik diák), a szerelmi szálat és a krimi szálat is – ezek 

ugyanis hangsúly eltolódást okoztak volna, elterelték volna a figyelmet választott 

fókuszunktól.  

 

Az 1930-as években Németországban játszódó történetet valamikor a közeljövőbe egy 

európai országba helyeztük át. Nem akartuk az eredeti kort megtartani, mert az hosszú 

kontextusépítést kívánt volna, de nem is akartuk a mába helyezni a történetet, mert az 

túlzott aktualizálást eredményezett volna. Úgy gondoltuk, hogy számos eleme és 

helyzete így is kísértetiesen ismerős lehet és lesz majd a néző-résztvevők számára. Ez 

a korban és időben történő „lebegtetés” általános – az irodalmi és a beszéltnyelv közti 

– nyelvezetet eredményezett, ami mentes a mai szlengtől, van benne némi 

távolságtartás, de könnyen mondható és érthető. 

 

 

3. FÓKUSZ 

 

A fókuszkeresés során a következő szempontok alapján próbáltuk megtalálni a 

középpontba helyezhető és helyezendő témát:  

1. A történetben markánsan megjelenik, nem marginális 

2. Kellő drámai erővel bír 

3. Olyan kérdéssé alakítható, ami nehezen megválaszolható az alkotók és majdan a 

résztvevők számára is 

4. Releváns, érdekes lehet a középiskolai korosztály számára 

 

A többkörös egyeztetés során előkerült: 

• Mester és tanítvány – ki tanít kit?  

• Van-e norma? Ki teremti meg? Ki termeli újra? Fel lehet-e rúgni?   

• Félelem az önálló cselekvéstől 
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• Stigma valakivel szemben – felvállalás vagy beteljesítés 

• A tanár és a diák felelőssége egy-egy iskolai helyzetben 

• A tanár és a diák szabadsága egy-egy iskolai helyzetben 

• A tanár szakmai és civil énjének ütközése 

 

Végül a szabadság az iskolában, mint fókusz mellett döntöttünk, vagyis célunk az 

volt, hogy a résztvevő diákokkal közösen azt a kérdést vizsgáljuk, hogy mennyire 

lehet szabadon viselkedni az iskolában, akár diákként, akár tanárként, akár 

igazgatóként? Mennyire köti az embert mindaz, amit elvárnak tőle, és ez mennyire 

gátol? Emellett vagy ennek ellenére, elképzelhető-e az önálló gondolkozás és önálló 

cselevés?  

 

 

4. INTERAKCIÓ 

 

Az interaktív részek tervezése a kezdetektől a történet és a rendezői koncepció 

kitalálásával párhuzamosan zajlott. A különböző területek folyamatos 

kölcsönhatásban álltak egymással, hatottak egymásra. De tulajdonképpen – abból 

adódóan, hogy a TIE előadás műfajának különlegességét és lényegét épp a résztvevők 

bevonása és bevonódása adja – több esetben az interakciós szempontok döntöttek 

bizonyos kérdésekben. (Például ez történt a helyszín esetében – erről a következő 

fejezetben lesz szó.)  

Komoly megkötést jelentett az előadás tervezett hossza (két tanóra és szünet, vagyis 

100 perc), illetve hogy a színészek, akikkel dolgoztunk még nem vagy csak elvétve 

szerepeltek TIE előadásban, vagyis azt is figyelembe kellett venni, hogy ők mennyire 

terhelhetők, a színész-drámatanárság, mint önálló szakma a rendelkezésre álló idő 

alatt mennyire tanítható meg nekik.  

 

Így a „Köszöntés, bevezetés” és az „Elköszönés” – vagyis a kapcsolatfelvétel és 

lezárás, mint a műfaj elengedhetetlen elemei – mellett két interaktív szakaszt 

terveztünk.  
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Az első szakasz a harmadik generációs modellnek felel meg, vagyis a nyitás a 

színházi részből történik. Az interakció egy klasszikus dráma szerkezetére vetítve 

monológhelyzetben történik, a főszereplő Tanár szerepben egyeztet a résztvevőkkel. 

Az interakció során elhangzottak a következő jelenetekbe nem épülnek be (mivel épp 

egy flashback jelenetben vagyunk), de mivel erősen a fókuszba állított kérdésről 

szólnak, így a résztvevők a továbbiakban észrevétlenül ezeket a szempontokat 

figyelembe véve nézik az előadást.  

 

A második interaktív szakasz az előadás végén helyezkedik el, a második generációs 

mozaikos szerkezet elve szerint a színész-drámatanárok a történetre reflektálva és 

némiképp a történetet továbbgondolva, szerepen kívül beszélgetnek a résztvevőkkel 

és kérik őket közös alkotásra. Ez az interakció erősen épít a rendező, Madák Zsuzsa 

által kitalált tárgyi világra: a résztvevők a konkrét funkciójuk mellett a szereplőket is 

szimbolizáló hátizsákokkal dolgoznak. Az utolsó játék során a résztvevők által 

elkészül az előadás záróképe, ami keretes szerkezetként rímel a nyitóképre, vagyis 

eképpen megvalósul a dramaturgiai egység elve.  

 

Az interakciók természetesen adott esetben továbbfejleszthetők. 

 

 

5. TANTEREM, MINT KÖZEG 

 

A Vojtina Bábszínházzal egyeztetve fontos döntés volt, hogy az előadást nem 

színházi térben, hanem osztályteremben szeretnénk játszani. A praktikus – szervezési 

és egyeztetési – szempontok mellett ez a művészeti koncepciót is erősen befolyásolta. 

Eldöntendő kérdés volt, hogy a német klassenzimmertheater mintájára készül az 

előadás, vagyis az előadáshoz az osztálytermet nem rendezzük át, a játék az alapvető 

osztálytermi kellékek (tanári asztal, padok, tábla) között, akár azok felhasználásával 

zajlik, vagy a magyar változatban gondolkozunk, ami tágabban értelmezi a tantermi 

színház definícióját, vagyis minden, tanteremben is megvalósítható előadást ide sorol? 

Végül ez utóbbi mellett döntöttünk, főként amiatt, mert az eredeti német modell 

sokszor él azzal az eszközzel, hogy a résztvevők valamiféle szerepet kapnak a 

történetben (főleg egy osztályközösség tagjai), de valódi interakcióba nem lépnek és 

nem léphetnek a színészekkel. Ez pedig egy TIE előadás esetében komoly gondot 
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okozhat. Megoldást jelentett volna még az, ha úgy találjuk ki a történetet és a 

jeleneteket, hogy abban végig érdemben, szereplőként részt vehetnek a diákok, ennek 

realista vonásai viszont az előadás elvontabb tárgyi világával ütköztek volna. Így 

tehát végül – bár a történet minden jelenete egy osztályteremben játszódik – a 

vendéglátó osztály tanterme mégis némi átrendezéssel színházi térré változik. Ettől 

függetlenül, az osztálytermi és tantermi előadások egyik elve maradéktalanul 

megvalósul, miszerint a diákok megszokott közegében történik valami szokatlan, ami 

a hagyományos iskolai hierarchikus viszony helyett partnernek tekinti őket. 

 

 

6. SZÖVEGKÖNYV 

 

 

 

SZEREPLŐK 

 
 
 
TANÁR 
 
DIÁKOK: 
 

DD  
 

V  
 

TZ  
 
DD APJA  
 
IGAZGATÓNŐ  
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KÖSZÖNTÉS, BEVEZETÉS115 

 

Sziasztok!  (bemutatkozás), az X Színházban dolgozunk színészként.  

 

Azért jöttünk ma el hozzátok, hogy egy színházi előadást mutassunk nektek, egy 

olyan különleges színházi előadást, aminek több olyan pillanata, több olyan része 

lesz, ahol számotokra is lehetőséget szeretnénk biztosítani, hogy elmondjátok a 

véleményeteket. Azt, hogy mit gondoltok egy adott szereplőről, egy adott helyzetről.  

 

Lehet, hogy ez elsőre furcsa, vagy szokatlan lesz számotokra, de reméljük, hogy lesz 

kedvetek közösen gondolkodni velünk az előadás kapcsán. Megszólalni természetesen 

nem kötelező, de az a tapasztalatunk, hogy az előadás és az élmény akkor lesz teljes, 

ha elmondjátok a véleményeteket!  

 

Teljesen egyértelmű lesz, hogy mikor játszunk egymás közt, és mikor szólunk 

hozzátok, mikor szólítunk meg titeket. Ha egymás között játszunk azt különböző 

színházi, színészi eszközökkel jelezni fogjuk. Ekkor nézőként számítunk rátok. 

Amikor felétek fordulunk, és a véleményeteket várjuk, akkor az is egyértelmű lesz, az 

odafordulásból, a megszólításból ki fog derülni. Lesz olyan, hogy valamelyik szereplő 

szerepben maradva kérdez benneteket, de olyan is lesz, hogy szerepen kívül fogunk 

beszélgetni.  

 

A történet, amit hoztunk nektek valamikor a közeljövőben egy európai országban 

játszódik. Egy iskolában. Szereplői tanárok és diákok. Lehet, hogy néhol számotokra 

is ismerős lesz egy-egy helyzet.  

 

Akkor tehát kíváncsian várjuk, hogy mit gondoltok erről a történetről, gyertek be a 

terembe, a kollégáim segítenek, hogy hova tudtok leülni. És kezdjük el!   
 

 

 

 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
115 Az interaktív részek pontos menetét, a kérdéssort és a játékokat Gyombolai Gábor tervezte. 	  
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I. RÉSZ (ISKOLA) 

 
1. JELENET: BÚCSÚ 

(Tanár) 

 

Tanár egy táskával a kezében belép az üres osztályterembe. Végignéz a termen. 

Körbejár. Beállítja a padokban a székeket. Ez az osztálybeli viszonyokat fejezi ki. Leül 

az egyik padba, kipróbálja a diák-perspektívát. Visszamegy a tanári asztalhoz.  

 

TANÁR (kifele) Holnap kezdődik a vizsgálat. Az iskolavezetés ki akarja 

deríteni, hogy mi történt a tavaszi táborban. Azon a bizonyos 

délutánon. Pontosabban, hogy mi történt valójában. Engem 

mindenesetre felmentettek. (szünet) Mármint az állásomból. Nem a 

vád alól. Felmentettek az állásomból. Ma taníthattam utoljára. Amíg a 

fegyelmi tárgyalás tart, és amíg nem születik döntés, biztosan nem 

tarthatok órát. Se ebben az iskolában, se máshol. (szünet) Ma levelet 

kaptam a szüleimtől. Azt írják, hogy ez csak tévedés lehet. Hogy 

tisztázzam magam minél hamarabb, hogy ne menjek velük szembe, és 

akkor majd visszaáll a régi rend. Hát igen. A régi rend. Amilyen még 

pár héttel ezelőtt volt. (szék le, füzet kézbe) 

 
 
 

2. JELENET: DOLGOZAT JAVÍTÁS 
(Tanár) 

 

Tanár leül a tanári asztalhoz, füzeteket vesz elő.  

 

TANÁR (kifele) Előttem harminckét füzet. Tizenöt éves diákok füzete. A múlt 

órán dolgozatot kellett írniuk történelemből. Nem témazárót, de nem is 

röpdolgozatot. Csak úgy egy dolgozatot, hogy gondolkodjanak. Esszét. 

Ugyanis irodalmat és történelmet tanítok itt a városi gimnáziumban. A 

szüleim szerint adjak hálát érte az Istennek, hogy a városi gimnázium 

tantestületének a tagja vagyok. Meggazdagodni ugyan nem fogok, de 

biztos állás. Ha mindent úgy csinálok, ahogy elvárják tőlem. Odakint 

süt a nap. Jó lenne most a parkban sétálni! De az iskola szabályzata 
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előírja, hogy bent maradjunk délutánig dolgozatot javítani vagy 

másnapra készülni. „A hivatás kötelesség” 

 

Odateszi a padokra a füzeteket.  

A holnapi órán ki kell nekik osztanom a dolgozatokat. Tulajdonképpen 

nem lepett meg, amit írtak. Mindenki úgy válaszolt, ahogy vártam. 

Válaszaik tükrözték a hozzáállásukat és a viselkedésüket. Nem 

hazudtolták meg önmagukat.  

 

Színészek bemennek a térbe, egy-egy jellemző gesztus (vélemény) a dolgozattal 

kapcsolatban. (sorrend: TZ, V, DD) 

 

 

3. JELENET: DOLGOZAT KIOSZTÁS 
(Tanár, V, DD, TZ) 

 

TANÁR Most pedig rendhagyó módon pár osztályfőnöki „szolgálati 

közlemény” következik.  

V  Tanár úr! 

TANÁR Igen? 

V  A dolgozatról nem lesz szó?  

TANÁR Most nem fogunk hosszabban beszélni róla. Rövid szöveges 

visszajelzést mindenkinek írtam.  

V De osztályzatot nem kapunk a dolgozatra?  

DD  Látod, hogy nem kaptunk.  

V  Igen, de ezt kérdezem, hogy miért nem kaptunk?  

DD  Van elég ötösöd, nem mindegy? 

TANÁR Jó, beszéljünk róla. Szeretnének jegyet kapni rá? 

DD  Én nem.  

TZ Engem inkább a Tanár úr véleménye érdekelne részletesebben. Hogy 

mit gondol arról, amit írtunk? 

DD  Jellemző.  

TZ  Meg hogy a Tanár úr maga mit gondol erről a kérdésről.  
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V Engem meg az érdekelne, hogy amit írtam, az hányas? Ebből a 

szövegből nem derül ki.  

TANÁR Szándékosan nem adtam rá jegyet.  

V  Akkor minek iratta a Tanár úr? 

TANÁR Hogy gondolkozzanak.  

V Csak ezért?  

TANÁR Ez sem kevés.  

V Azt hittem hozzáadódik a félévi osztályzathoz.  

TANÁR Jó. Ha annyira szeretnének jegyet kapni rá, akkor tessék, itt a 

lehetőség. Legyenek most maguk a tanárok. Mindenki osztályozza le a 

saját dolgozatát.  

V De hogyan? 

DD Ráírod, hogy ötös, és kész!  

TZ Azért ez nem ilyen egyszerű!  

V És nem is a mi dolgunk.  

TZ Mi legyen az osztályzás elve? 

V Ez a tanár dolga. Mi megírtuk a dolgozatot, a Tanár úr meg 

osztályozza le.  

TANÁR Hogyan osztályozzam le a gondolkodást? Nincs mire jegyet adnom. 

Nem volt jó és rossz válasz.  

V Nem? 

TANÁR Gondolatokra, véleményekre voltam kíváncsi. Arra, hogy maguknak 

mi jut eszébe erről a kérdésről.  

V De hogyan kapcsolódik ez a tananyaghoz?  

 
 

4. JELENET: VÉLEMÉNY A TANÁRRÓL (TÁBOR) 
(V, Tanár, DD, TZ)  

 

V (kifele) Minden le van írva a tankönyvekben. Ott van feketén-fehéren. 

De a Tanár úr sohasem azt tanítja, (közösen) vagy sohasem egészen 

úgy. Nem arról beszél, hogy milyen a világ, hanem arról, hogy 

milyennek kellene lennie. Mindig van valami kiegészítés, és az ember 

a végén már nem tudja, hogy miről mit gondoljon. Miért nem lehet 

világosan elmondani, mi pedig megtanuljuk, és akkor lehet tudni, hogy 
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ha az ember készül, az ötöst ér. Gyorsabban és egyszerűbben 

haladnánk, nem menne el annyi idő feleslegesen. De a Tanár úr 

mindent olyan bonyolulttá tesz.  

(TZ és DD be) 

TANÁR Folytassuk tehát az osztályfőnöki teendőkkel. De ehhez először 

rendezzük át a termet!  

TZ azonnal feláll 

DD Miért kell megint átrendezni?  

TZ Körbe, Tanár úr? 

TANÁR A lényeg, hogy lássuk egymást, hogy beszélgetni tudjunk!  

V Csináljuk, legyünk túl rajta! 

padok átrendezése 

 

TANÁR Kényelmesen ül, DD? 

DD Nagyon! 

TANÁR Na, amire tegnap már nem jutott idő, és amit kérem, hogy a szüleikkel 

is tudassanak, hogy az osztály hamarosan tavaszi táborba megy.  

V Táborba? De minek? 

TANÁR A tanfelügyeleti szervek arra kér minden iskolát, hogy „a tavaszi 

szünet utáni időszakban, lehetőség szerint minden osztály menjen el 

úgynevezett tavaszi táborozásra az osztályfőnök felügyelete alatt.” Van 

kedvük hozzá? 

V De ha utasításba adták, akkor ez nem kérdés.  

TANÁR Azt írják, „lehetőség szerint”. És én örülnék, ha lenne kedvük hozzá.  

DD Nekem van!  

TZ Hova megyünk? 

TANÁR A hegyekbe.  

TZ És mit fogunk ott csinálni?  

TANÁR Azt majd közösen kitaláljuk. (leül) 

V Tanulni fogunk, ugye? 

DD A táborban? Remélem, nem.  

V De egy hét az sok idő.  

TANÁR Nomádtáborba megyünk, úgyhogy lesz mit megtanulnunk.  

DD  Sátrat verni... halászni-vadászni... tüzet csiholni. 
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TANÁR Nem is áll olyan messze az igazságtól. Sátrakban fogunk lakni. 

Közösen főzünk bográcsban, kirándulunk a természetben és 

megtanuljuk felismerni a madárhangokat. Mit szólnak hozzá?  

DD Én inkább szeretnék már most beteget jelenteni, csip-csip! 

V De Tanár úr mi a haszna ennek?  

TANÁR Például az a haszna, hogy kiszakadnak a megszokott környezetükből. 

Egymásra utalva jobban megismerik önmagukat és egymást. Ez is 

egyfajta tanulás. (szünet) Na jó, következő órán visszatérünk a 

kérdésre!  

  

 

5. JELENET: FOGADÓÓRA 
(Tanár, Apa) 

 

TANÁR (kifele) Kéthavonta egyszer fogadóórát kellett tartanom, hogy 

kapcsolatba kerülhessek a szülőkkel. Volt, aki gyermeke előmenetele 

iránt érdeklődött, más útmutatást kért mindenféle nevelési 

kérdésekben. Mindig megéreztem, hogy melyik szülő gondolkozik úgy 

a gyerekéről és dolgozatának tartalmáról és minőségéről, ahogyan én. 

Ilyenkor csak néztünk egymásra, vagy az időjárásról beszélgettünk. 

Kötelességből eljöttek, én pedig kötelességből fogadtam őket, de nem 

tudtunk újat mondani egymásnak. Aznap viszont megjelent nálam DD 

apja is, aki pedig sohasem szokott jönni.  

 

APA  Jó napot! 

TANÁR Jó napot. Örülök, hogy eljött. Ritkán találkozunk. 

APA  Igen. Nem szokásom szülői értekezletre és fogadóórára járni. 

TANÁR Tudom, és sajnálom is. Üljön le! 

APA  Inkább nem.  

szünet 

 

TANÁR És mi az oka, hogy most mégis bejött?  

APA   nem válaszol 

TANÁR A fiával kapcsolatban vannak kérdései? 
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APA Nem. A Tanár úr tanítási módszereivel kapcsolatban vannak 

kérdéseim.   

TANÁR Hallgatom. 

APA A fiam mesélt otthon a legutóbbi dolgozatról, és arról, hogy maga 

milyen nézeteket vall.  

TANÁR Mire gondol?  

APA Nyilván tudja.  

TANÁR Segítsen.  

APA nem válaszol 

TANÁR Hogy nem osztályoztam le a véleményüket? 

APA A fiam szerint maga a tananyag leadása helyett értelmetlen 

kérdésekkel és feladatokkal traktálja a diákokat. Mondván, hogy ez is 

tanulás.  

TANÁR A fiát a tananyag sem igazán érdekli.  

APA Ne mondja. Végigkérdeztem a szülőket és többük gyermeke is 

panaszkodott, hogy nem értették, mire volt jó dolgozatot iratni a 

szabadság témakörében. Hogy is volt? „Hogyan állok ki magamért?” 

Ez volt a címe, ugye? Ráadásul történelemórán. Nem is az adott 

témához kapcsolódóan.  

TANÁR Uram, ha csak ez a baj, higgye el, kapcsolódott a tananyaghoz.  

APA És mégis hogyan? Lázadásra buzdítja a fiatalokat, ahelyett, hogy 

oktatná őket!? Tanítsa meg nekik, ami a tankönyvben benne van, maga 

egy szaktanár, de ne szóljon bele abba, hogy hogyan viselkednek!  

TANÁR Az osztályfőnökük is vagyok. 

APA A nevelés akkor sem magára tartozik! Az a mi hatáskörünk. Majd a 

szülő eldönti, hogy mit szabad a gyerekének és mit nem. Maga egy 

iskolai alkalmazott, ehhez tartsa magát!  

TANÁR Talán ez is a hasznukra válhat majd felnőttkorban, nem csak a 

történelmi tények és adatok. 

APA A maga útmutatásai? 

TANÁR Bízom benne, hogy ezt is fogják tudni használni.  

APA Abban bízzon, hogy nem lesz ebből semmi baja. A fiam ezentúl is 

jelenteni fogja, hogy mi hangzik el az órákon. És ha kell, én 

továbbmegyek! A viszontlátásra! (letörli a táblát) 
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6. JELENET: TÁBOR SZERVEZÉS 

(Tanár, DD, V, TZ) 

 

TANÁR (kifele) Amikor másnap bementem az osztályhoz, éreztem, hogy 

valami nincs rendben. DD már biztosan elhíresztelte, hogy az apja 

tegnap nálam járt. Vajon rajzszöget is tettek a székemre? Szerencsére 

nem. Csak rendkívül kárörvendően néztek rám. Főleg DD.  

 

TANÁR (a diákoknak) Visszatérve a tavaszi táborra, még egy fontos 

bejelentenivalóm van. Együtt fogjuk kitalálni a tábor szabályait. 

Tudom, hogy a feladat nem egyszerű, de próbáljunk megbirkózni vele. 

Együtt kell megalkotnunk a táborrendet. 

V Ez is a tanfelügyeleti szervek előírása? 

TANÁR Nem. Ez az én „tanári előírásom”. Az én ötletem. A javaslatom. 

Szabályokra mindenképpen szükség van, ebben gondolom 

mindannyian egyetértünk. De értelmes szabályokra. Ezeket kell majd 

közösen kitalálnunk.   

DD Miért nem találja ki a Tanár úr?  

TZ Szerintem ez jó feladat.  

DD Szerinted.  

TANÁR Mit gondolnak, miért nem jó, ha én határozom meg a szabályokat? 

szünet 

TZ Mert akkor nem biztos, hogy be fogjuk tartani? 

TANÁR Ezaz. (elindul) És én épp a lázadásnak nem akarok teret adni. Inkább 

legyenek olyan szabályok, amelyek mindenki számára elfogadhatóak,  

és amelyeket mindenki betart.  

DD De akkor bármit kitalálhatunk?  

TANÁR Az észszerűség határain belül. Ami nem veszélyezteti a testi és lelki 

épségüket. És amivel mindenki egyet tud érteni! Az osztály minden 

egyes tagja.  

V De ez lehetetlen Tanár úr.  

TANÁR Nem lehetetlen, csak nehéz.  

DD Lesz, aki úgysem fogja elfogadni. 
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TANÁR Érvekkel meg kell győzni egymást. Lehet vitatkozni is. 

DD  Minek vitatkozzak ilyenekkel? Fogadja el és kész. 

TZ  De honnan tudod, hogy neked ugyanaz jó, mint másoknak?  

TANÁR Ez például jogos felvetés.  

TZ  Tanár úr, irányelvekben azért állapodjunk meg, mert ha bármi lehet... 

DD  Félsz, ugye? 

TANÁR Ahogy mondtam, az észszerűség határain belül. Ami nem veszélyezteti 

a testi és lelki épségüket. Azt kérem tehát, hogy hétfőre mindenki 

találjon ki egy pontot a táborrendre vonatkozóan. Ezeket összesíteni 

fogjuk, megvitatjuk, és döntünk róluk. A szabályokról pedig szerződést 

írunk. És ami ebbe a szerződésbe belekerül, azt mindenkinek be kell 

tartani.  

 

 

7. JELENET: VÉLEMÉNY A TANÁRRÓL (LEVÉL) 
(DD, Tanár, V, TZ) 

 

DD (kifele) A Tanár úr végig kitartott amellett, hogy ha valamiről mást 

gondolunk, akkor győzzük meg egymást, meg hogy mindenkinek 

ugyanannyit ér a szavazata. És hogy mindenkinek számít a véleménye. 

Pedig ez nem így van. Van, akié kevésbé számít. Mivel alig sikerült 

olyan pontot találnunk, amiben mindenki egyetértett volna, a táborrend 

kitalálása kudarcba és káoszba fulladt. A Tanár úr meg nem volt elég 

erős ahhoz, hogy kiálljon és megmondja ő a szabályokat. (leugrik) 

Úgyhogy, ha ilyen nagy szabadság van, felvetettem az osztálynak, 

hogy mi lenne, ha másik tanárral mennénk táborozni. (vissza a helyére) 

Mert elképzelhető, hogy nomád körülmények között nem lennénk 

biztonságban, ha nincs, aki kívülről rendet tartson és vigyázzon ránk. 

(láb feltesz) 

 

TANÁR Jó napot kívánok! Akkor folytassuk a... 

DD Tanár úr, mielőtt elkezdenénk az órát, most nekünk is lenne egy 

„szolgálati közleményünk”.  

TANÁR Parancsoljanak.  
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DD kimegy és a Tanár felé nyújtja a levelet. 

TANÁR Ez meg mi?  

DD Levél?! 

TANÁR Nem akarják inkább szóban elmondani? 

A diákok hallgatnak 

TANÁR Én a nyílt kommunikáció híve vagyok, szemtől szemben. Többet ér, 

mint üzengetni egymásnak.  

A diákok hallgatnak 

TANÁR Na jó. (Elveszi, DD vissza a padba, a Tanár felbontja a levelet, 

elolvassa, végignéz a diákokon) Ki írta ezt? Ne legyenek már olyan 

gyávák! Vállalja fel, aki kitalálta.  

DD Mi csak kiálltunk magunkért.  

TANÁR Értem. Nem is érdekel tovább, hogy melyikük írta, hiszen az 

osztályból sokan aláírták.  

TZ De nem mindenki.  

DD Büszke lehetsz.  

TANÁR Lehet, hogy nem mindenki, de sokan igen. Valóban én tanítottam, 

hogy álljanak ki magukért, hogy mondják el a véleményüket. 

Megértettem. Nekem sincs kedvem olyan osztállyal táborozni menni, 

akiknek nincs hozzám bizalma. De higgyék el, mindent a legjobb 

tudásom szerint...  

Tanár észreveszi, hogy DD ír valamit a pad alatt 

TANÁR Mi ez? Adja ide. (odaadja, Tanár elolvassa) Aha, felírta minden  

  szavamat? (visszaadja a papírt DD-nek) Írja, ne maradjon le a  

  folytatásról: döntse el az Igazgatónő, hogy hogyan tovább.  

 

(Igazgatónő  belép) 

IGAZGATÓNŐ Vége az órának. 

DD   (arrébb rak egy széket) Tessék, csak befáradni. Szép napot,  

   Igazgatónő. 
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8. JELENET: AZ IGAZGATÓNÁL 

(Igazgató, Tanár) 

 

IGAZGATÓNŐ Mi ez a levél?  

TANÁR   Tehát maga is megkapta? 

IGAZGATÓNŐ Az óra előtt hozta fel egy diák. 

TANÁR  Akkor tudja, mi van benne.  

IGAZGATÓNŐ Olvastam. Minek köszönhető ez a levél?  

TANÁR  Nem tudom.  

IGAZGATÓNŐ Megmondjam? Ez valaminek a koronája.  

TANÁR  A koronája? 

IGAZGATÓNŐ Ide figyeljen. Figyelmeztetés jött a tanfelügyeleti szervektől, 

 hogy egy bizonyos DD szülei panaszt tettek a tanítási 

 módszerei miatt.  

TANÁR  Ezt nem hiszem el... 

IGAZGATÓNŐ Ismerem az efféle szülőket, és tudom, hogyan keletkeznek az 

 ilyen panaszok, nem kell előttem magyarázkodnia! De mégis 

 kötelességem, kedves kolléga, figyelmeztetni arra, hogy 

 többször ne forduljon elő ilyesmi. Megértette? 

TANÁR  De mi ne forduljon elő?  

IGAZGATÓNŐ Tudjuk mind a ketten, hogy nem ez az első alkalom, hogy 

 kifogásolják a módszereit. Nem a tankönyv szerint halad. Az 

 órán nem adja le az előírt tananyagot. Oktatás helyett beszélget, 

 kikéri a diákok véleményét. Az osztályban nem tart rendet. A 

 termet állandóan átrendezik, mindenki oda ül, ahova akar. A 

 tanórák alatt megengedett az étkezés. Igaz? 

TANÁR  Enni csak kivételes esetekben lehet, nem mindig.  

IGAZGATÓNŐ De megengedett. Volt már rá példa. Igaz? 

TANÁR  Igen. 

IGAZGATÓNŐ És én eddig minden esetben kiálltam maga mellett. Tartottam a 

 hátam. Bíztam benne, hogy végre elkezd alkalmazkodni az 

 iskolai szabályrendszerhez. De az én türelmem is véges és 

 nekem is van vesztenivalóm. Szembeszegülhetek a 
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 korszellemmel, kockáztathatom, hogy akár engem is 

 leváltsanak, de én ezt nem akarom. Én megfelelően  akarom 

csinálni. Világos? 

TANÁR  Értem. De tudom, hogy mindezt csak kényszerből mondja.  

IGAZGATÓNŐ Nem. Nincs itt semmiféle kényszer. Meggyőződésból mondom. 

 Egy dologról nem szabad megfeledkeznünk: a korról, amiben 

 élünk.  

TANÁR  De én éppen a kor miatt szeretném gondolkozni tanítani őket. 

 Ez csak nem olyan nagy probléma, hogy ebből feljelentések 

 szülessenek.  

IGAZGATÓNŐ A tananyagot tanítsa nekik, és ne kísérletezgessen. Maga a 

 tanár, ők a diákok. Itt nincs egyenlőség.  

TANÁR  Akkor nem mondhatják el a véleményüket?  

IGAZGATÓNŐ Elmondhatják bizonyos korlátok között. Az iskola 

 szellemiségének és a diákstátuszuknak megfelelően.  

TANÁR  De hát ez nem szabadság! 

IGAZGATÓNŐ És ki akar itt szabadságot? Láthatja, maga hiába 

 próbálkozik, se ők, se a szüleik nem kérnek ebből. Feljelentést 

 tesznek, levelet írnak, másik tanárral szeretnének táborozni 

 menni. Nem bíznak magában és a módszereiben.  

TANÁR  A levelet csak az osztály egy része írta alá. Tehát nem 

 mindenki ért egyet vele.  

IGAZGATÓNŐ Ez is épp elég.  

TANÁR  Rendben, akkor vigye őket másik tanár táborozni. Én pedig 

 másik osztályt kérek.  

IGAZGATÓNŐ Azt hiszi a többiek jobbak? 

TANÁR  De ezek nem értenek, tönkre akarnak tenni.  

IGAZGATÓNŐ Akkor most mutassa meg, hogy maga a tanár. Hogy fölöttük 

 áll. Nem adok másik osztályt. Nincs rá lehetőség így a tanév 

 közepén. És maga viszi őket a táborba. Menjen vissza közéjük, 

 kolléga, és tegye rendbe a dolgokat. 
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ELSŐ INTERAKCIÓ (TANÁR SZEREPBEN) 

 
-‐ Mit kellene rendbe tennem? Mire gondolhatott az Igazgatónő szerintetek? 

-‐ Az Igazgatónő azt mondta, hogy a tanítványaim elmondhatják a 

véleményüket, de csak bizonyos keretek között a diákstátuszuknak 

megfelelően. De könyörgöm! Mi az, hogy a diákstátuszuknak 

megfelelően? Halkan, csendben? Vagy csak a felét a véleményüknek? Mi 

az, hogy diákstátusz szerintetek? 

-‐ Mi az, hogy tanárstátusz? 

-‐ Figyeljetek: én tényleg írattam egy dolgozatot a diákokkal aminek az volt 

a címe, hogy „Hogyan állok ki magamért?” mert kíváncsi vagyok a 

véleményükre. Szerintetek az iskolában vagy az életben hogyan állhatunk 

ki magunkért?  

-‐ Ti hogyan álltok ki magatokért? (Mondanátok, mondanál egy példát?) 

-‐ Miért lehet és miért kell kiállni az életben a ti tapasztalatotok alapján? 

-‐ Szerintem az ember szabadnak születik, és szabad gondolkodnia például, 

természetesen van egy sor szabály, amit be kell tartania, de muszáj 

önállóan gondolkodnia, ezért írattam, azt a dolgozatot is, hogy ezt 

elősegítsem. Mi ezzel akkor a probléma?  

-‐ Még egy dolog: én azt látom, hogy a tanítványaim közül többen és az 

Igazgatónő is fél, de mitől félnek szerintetek? De tényleg, mitől félnek 

valójában?? 

 

 

A Tanár itt az egész eddigi színházi részből megismert attitűdjét, hozzáállását 

működteti, az alapján beszélget és kérdez. Nagyon figyelmesen meghallgatja a 

válaszokat és a szerepéhez hűen élvezi, hogy a kérdései gondolkodtatnak. Mintha 

most kapna egy új „fejlesztendő” osztályt. Nem erőlteti a maga igazságát, de nagyon 

határozottan képviseli azt. Az ő igazságának alapjai: gondolkodás-gondolkodtatás, 

valódi partnerség, önkormányzat-autonómia a nevelésben, életszerű-élményszerű 

tanulás/tanítás. A tananyag összekötése a való élet tényeivel, kihívásaival.  
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HATÁROZOTT FEJLESZTÉSI IRÁNY, hogy ha a résztvevők a Tanár érveivel és 

attitűdjével egyetértenek, akkor a beszélgetés adott pontján, provokációként belép az 

Igazgatónő vagy V, a pedáns diák. Ők is az előadásban addig látott módon 

viselkednek és az addig általuk képviselt érveket sorakoztatják fel. Ezáltal még 

komplexebbé válhat a diákstátuszról, tanárstátuszról, szabad és önálló cselekvésről 

történő egyeztetés. Amennyiben a résztvevők nem értenek egyet a Tanárral és 

“támadják őt”, akkor tulajdonképpen az Igazgatónő és V funckiójában vannak. Tehát 

ez a fajta fejlesztési irány nagyfokú dramaturgiai érzéket kíván az Igazgatónőt és V-t 

játszó színészektől, mert rajtuk múlik, hogy belépnek-e a beszélgetésbe és ha igen, 

mely ponton.  

 

 

 

II. RÉSZ (FEGYELMI TÁRGYALÁS_TÁBOR) 

 
1. JELENET: MEGÉRKEZÉS A TÁBORBA 

(TZ, Tanár, DD, V) 

 

TZ (kifele) Hogy hogyan kezdődött, igenis… A tavaszi szünet után nem 

sokkal táborozni indultunk. A Tanár úrral. (Azután a bizonyos levél 

után, amit nem írt alá mindenki, de sokan aláírtak, az Igazgatónő bejött 

hozzánk és kikérte magának, amit az osztály csinál. Ez nem 

kívánságműsor, nincs jogunk másik tanárt követelni. A Tanár úr a 

legjobbat akarja nekünk, tehát kötelesek vagyunk betartani a 

szabályait.) A táborba végül mindenki eljött. Azon a kedden egy 

eldugott kis falu lakosai hatalmas autóbuszt láttak begördülni a főtérre. 

A polgármester üdvözölt bennünket, és megmutatta a térképen, hogy 

hol lesz a táborunk: egy fél órányira a falutól. Oda a busz már nem 

tudott elmenni. Gyalog – útitáskákkal, sátorral, hálózsákkal, bográccsal 

felszerelkezve – előbb egy szurdokon át vezetett az út, aztán jobbra fel 

a hegyoldalon. Nem volt túlzottan meredek, a cipekedésben mégis 

kimelegedtünk. A Tanár úr javasolta, hogy útközben énekeljünk 

közösen valami dalt, de ehhez csak párunknak volt kedve. A többiek 

le-lemaradva beszélgettek, viccelődtek, köveket hajigáltak. Végül 
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felértünk egy síkabb területre, egy erdőszéli tisztásra. Ahol a Tanár úr 

azt mondta: „Na, ez lesz a táborhelyünk. Pakoljanak le, szusszanjanak 

kettőt, aztán első dolgunk lesz a sátrakat felverni és ebédet készíteni.” 

 „Igenis Tanár úr!” „Ebéd után pedig kihirdetem a tábori szabályzatot. 

Hoztam én egy változatot, mivel közösen nem sikerült megegyezniük.” 

 Abban a kőépületben van a mosdó, a zuhanyzó és az étkező. Első, 

legfontosabb és mindenkorra érvényes alapszabály: az engedélyem 

nélkül, a tisztáson túl, az erdőbe bemenni tilos.  

TANÁR Mindenki megértette? 

TZ Igen!  

V Meg.  

DD gesztus 

TANÁR Nagyszerű! Ha minden világos, akkor kérek néhány önként jelentkezőt 

krumplit pucolni.  

DD A lányok főzzenek, mi meg addig felverjük a sátrakat. 

 TANÁR Állj! Ki mondta, hogy csak a lányok készíthetnek ebédet? Azt 

mondtam, önként jelentkezőket várok. Kinek mihez van kedve.  

DD De egy fiúnak biztosan nincs kedve krumplit pucolni.  

TZ Honnan tudod? 

DD Jó, ezek szerint neked van kedved!  

TZ Tudod mit? Van! Én vállalom. 

V Én is, hogy végre történjen már valami!  

DD Akkor ez meg is oldódott!  

TANÁR Köszönöm! Az osztályt pedig arra kérem, hogy az ő sátrukat is verjék 

fel cserébe az ebédért. Na indulás!   

 
 

2. JELENET: KRUMPLIPUCOLÁS 
(TZ, V) 

 
TZ Te is aláírtad a levelet? 

V Tudod, hogy igen.  

TZ De miért?  

V  Egyetértettem vele.  

TZ Szerinted igaza volt DD-nek?  
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V Amit a levélben leírt, abban igaza volt.  

TZ Tehát egyetértettél DD-vel?  

V De nem miatta írtam alá, hanem meggyőződésből. 

TZ  Vagyis?  

V  Nélküle is így gondoltam. Nem az a lényeg, hogy ő írta.  

TZ Akkor akár te is írhattad voltna a levelet?  

V Dehogyis. Én sose írnék. Magával a levélírással nem értettem egyet.  

TZ Akkor miért írtad alá?  

V Mert ha valaki más megírta, ha a lavina már elindult, akkor... 

TZ ...akkor te is beledobsz egy hógolyót? 

V Hiszen a levél tartalmával egyetértettem. Hazugság lett volna nem 

melléállni.  

TZ Akkor most csalódott vagy?  

V Miért lennék? Elmondtuk a véleményünket.  

TZ De nem értetek el vele semmit.  

V Annyit igen, hogy a Tanár úr tudja, hányadán állunk.  

TZ És most már nem féltek, hogy nomád körülmények között nem lesztek 

biztonságban meg a többi? 

V Megoldjuk. DD mondta, hogy hozott magával egy vadásztőrt. 

Hallottad?  

TZ Nem.  

V Még indulás előtt mondta az iskolánál.  

TZ De miért hozta? 

V Hátha szükség lesz rá, hátha meg kell védenünk magunkat.  

TZ Kitől?  

V Bárkitől. Mégiscsak itt vagyunk az erdő közepén. Éjszaka jöhetnek 

vadállatok, vagy napközben, ha kirándulni megyünk.  

TZ Egy vadásztőrrel nem csak védekezni lehet.  

V Hogy érted?  

TZ Ki mondja meg, hogy az a szúrás támadás volt vagy védekezés?  

V Úgyse lesz rá szükség. De nem árt felkészülni.  

TZ Azért remélem, hogy jó messze lesz a sátram DD sátrától.  

V Ezek szerint te is félsz. 

TZ Nem félek, de jobb elővigyázatosnak lenni.  
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V Na látod. Épp ezért hozta DD a vadásztőrt.  

TZ Én meg épp ezért mondom, hogy jobb elővigyázatosnak lenni.  

 
 
 

3. JELENET: LOPÁS BEJELENTÉSE 
(DD, Tanár) 

 

DD (kifele) Az én sátram jó messze a nemkívánatos elemektől, a terület 

legbiztonságosabb pontján állt. Apám indulás előtt megtanított rá –  

mivel nem bíztunk a Tanár úr szakértelmében –, hogy a magányosan 

álló fákat kerüljem el, mert ott nagyobb a villámcsapás veszélye, de a 

nyílt terület se jó, mert ott erősen fúj a szél. Tehát szélvédett helyet 

kellett keresni, ami a tisztásoknál jellemzően az északi és a nyugati 

szegély. Ezt bemértem az iránytűmmel és így megtaláltam a tökéletes 

helyet. De még így is értek váratlan meglepetések.  

 

DD Tanár úr! Lopás történt!  

TANÁR Lopás? 

DD Igen. Ellopták a vadásztőrömet.  

TANÁR Micsodát? 

DD Hoztam magammal egy körülbelül húsz centiméteres vadásztőrt, és 

azt.  

TANÁR És én erről miért nem tudok, hogy ilyen fegyvereket hord magánál?  

DD Azt gondoltam, úgysem fog kiderülni.  

TANÁR De ez nagyon veszélyes.  

DD Éppen ezért is jelzem, hogy eltűnt. Mert veszélyes lehet, hogy nem 

tudjuk, kinél van.  

TANÁR De biztos benne, hogy elveszett? 

DD Nem elveszett, ellopták!  

TANÁR De biztos benne?  

DD Tanár úr! Többször is átnéztem a sátrat. Nincs ott, ahova rejtettem.  

TANÁR Mikor látta utoljára?  

DD Tegnap a kiránduláson még nálam volt. Utána visszatettem a helyére. 

TANÁR Gyanakszik valakire? 
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DD Nem is tudom, nem vagyok benne biztos, de szerintem… 

 

 

4. JELENET: LOPÁS VARIÁCIÓK 
(V, DD, TZ) 

 

(1.) 

V (kifele) Mikor eltűnt vadásztőr, DD nagyon dühös lett és mindenkit 

kifaggatott, hogy nem tudunk-e róla valamit. Mivel senki se látta, ezért 

DD… DD megkereste TZ-t a sátrában, TZ éppen pihent. Szóval, DD 

megkereste TZ-t a sátrában és meggyanúsította, hogy ő lopta el a tőrt. 

Én kintről mindent hallottam.  

 

DD Add vissza a tőrömet!  

TZ Milyen tőrödet? 

DD Ne csinálj úgy, mint aki nem tud róla. Tegnap elloptad a 

vadásztőrömet. Egészen biztosan te voltál az. 

TZ Azt se tudtam, hogy van tőröd.  

DD Ne hazudj! Mindenki tudja! 

TZ Nekem nem mondtad.  

DD Szerintem akkor is te voltál! Hova tetted?  

TZ De miért loptam volna el?  

DD Ne okoskodj! Add ide, vagy átkutatom a sátradat!  

TZ Jelentsd a Tanár úrnak, ha eltűnt, majd ő kitalálja, mi legyen.  

Nálam nincs, az biztos.  

 

 

(2.) 

TZ (kifele) A sátramban voltam és éppen feljegyzéseket írtam... Van egy 

füzetem, olyan mint egy napló, de én inkább jegyzetfüzetnek tartom. A 

napló túl gyerekes. Mindenesetre ebbe szoktam feljegyzéseket írni. 

Akkor is épp ezzel foglalkoztam, mikor DD berontott a sátramba.  

 

DD  Most azonnal visszaadod vagy megöllek!   
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TZ  Menj már ki innen!  

DD  Lebontom körülötted a sátrat, ha nem adod vissza.  

TZ  Mit?  

DD  Szerinted mit? A vadásztőrömet, okoskám!  

TZ  Nincs nálam.  

DD  Akkor majd én megkeresem!  

TZ  Nem nyúlhatsz a dolgaimhoz! 

DD  Mert akkor mi lesz, ha hozzányúlok?  

TZ  Szólok a Tanár úrnak. 

DD  Inkább játsszuk le ketten.  

TZ  Hagyjál már békén!  

DD Akkor megyek és jelentem, hogy megloptál. Kutassa át a Tanár úr a 

sátradat.  

TZ Menjél! Neki megengedem.  

DD Rögtön sejtettem. Mert gyáva vagy szemtől szemben bevallani. Azt 

reméled, hogy majd a drágalátos Tanár úr megvéd, igaz?  

 

 
5. JELENET: NYOMOZÁS 

(Tanár, DD, TZ) 

 

TANÁR (kifele) Én nem tudtam róla, hogy DD vadásztőrt hozott magával. A 

bicska megengedett volt, mint a nomádtábor kelléke, de ilyen 

fegyverre nem számítottam. Természetesen nem kutattam át indulás 

előtt a zsebüket. Bíztam bennük.  

 

TANÁR Tehát gyanakszik valakire? 

DD Igen, de azt mondja, nem ő volt.  

TANÁR Kicsoda?  

DD TZ, de bizonyítani nem tudom.  

TANÁR Akkor miből gondolja?  

DD Egyértelmű.  
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TANÁR Mégis érvekre lesz szükségünk, mert egyelőre épp annyira 

elképzelhető, hogy ő volt, mint amennyire nem. Mindenkit megillet az 

ártatlanság vélelme.  

DD A Tanár úr most kinek a pártján van?  

TANÁR Egyelőre senkinek se vagyok a pártján. Várom a fejleményeket.  

DD De engem megloptak. Apámtól kaptam azt a vadásztőrt, nagyon drága 

volt, megöl, ha megtudja, hogy nem vigyáztam rá. 

TANÁR Ki fogjuk deríteni, hogy mi történt.  

DD  Nem kellene értesíteni a rendőrséget?  

TANÁR Még ne csináljunk ebből olyan nagy ügyet. Próbáljuk meg magunk 

között megoldani.  

TANÁR Tehát miért gyanusítja TZ-t?  

DD Mert mindig olyan furán viselkedik.  

TANÁR Amennyiben? 

DD Folyton írja a hülyeségeit.  

TANÁR Ír? 

DD Igen. 

TANÁR És ez miért olyan nagy baj? Mások is szoktak írni. Például nyílt 

leveleket.  

DD Ő naplót ír. Valami feljegyzéseket.  

TANÁR És ez hogyan függ össze a vadásztőrrel?  

DD Azt még nem tudom. Lehet, hogy a naplóból kiderül.  

TANÁR De mondjon egy épkézláb érvet, ami amellett szól, hogy TZ-nek 

szüksége volt a maga vadásztőrére.  

DD Bosszantani akart. Mert sose értünk egyet.  

TANÁR Értem. Akkor most megkeresem és kikérdezem TZ-t is.  

TZ Itt vagyok Tanár úr magamtól is. 

DD És hol van a tőröm?  

TZ Nem tudom.  

TANÁR Szeretnék most TZ-vel beszélni.  

DD Utolsó esély! Nagyon vigyázz magadra! 

 

TANÁR Tud valamit arról, hogy ki lopta el DD tőrét?  

TZ Nem tudok.  
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TANÁR Valamiért magát gyanusítja – erről nyilván tud.  

TZ Betört a sátramba, át akarta kutatni a dolgaimat. De nem engedtem 

neki.  

TANÁR Helyes. Ennek nem ez a módja.  

TZ De a Tanár úrnak megengedem, hogy átkutassa.  

TANÁR Én senkinek sem fogom a magánszféráját megsérteni. Bízom benne, 

hogy ha esetleg mégis magánál van a tőr, akkor oda fogja adni. Igaz?  

TZ De nincs nálam.  

TANÁR Rendben.  

TZ Ugye hisz nekem a Tanár úr? 

TANÁR Miért ne hinnék? De azt maga is látja, hogy DD ebbe nem fog ilyen 

egyszerűen belenyugodni. Tehát valahogyan ki kell derítenünk, hogy 

hova tűnt. Mielőtt még valami nagyobb baj történik.  

 
 
 

6. JELENET: ÉJSZAKAI ŐRSÉG 
(DD, V) 

 

DD (kifele) Azt kértem a Tanár úrtól, hogy szervezzünk éjszakai őrséget. 

Hátha észreveszünk valami gyanús jelet, vagy ha kívülről jön a tolvaj, 

akkor hátha le tudjuk leplezni. Bár én biztos voltam benne, hogy TZ 

volt. A Tanár úr megengedte, hogy aznap éjjel fent maradjak,  

azt mondta, ő se fog aludni, de kérte, hogy válasszak magam mellé 

valakit. 

 

DD  Csinálnunk kellene valamit, mert ez így nagyon unalmas.  

V  Hogy érted? Az őrség azt jelenti, hogy csendben várunk.  

DD De ki is használhatnánk az időt.  

V  Mire? 

DD  Ugyan, nem… Dehogy! Például nyomozásra. Ha ő nem leplezi le  

  magát,  akkor leleplezzük mi.  

V  Mit akarsz csinálni? 

DD TZ már rég elaludt. Belopózhatnál a sátrába és csendben átnézhetnéd a 

dolgait.  
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V  Dehát ott alszik.  

DD  Úgysem ébred fel!  

V  Ezt nem lehet. Én nem fogok kutakodni.  

DD  Gyáva vagy.  

V  De honnan tudod, hogy ő volt?  

DD Mert irigyelte a tőrömet, és mivel tudta, sose fog ilyet kapni, hát lopott 

magának egyet.  

V Azért ez elég kockázatos. Nem is fogja tudni használni. Mindenki 

felismeri, hogy a tiéd.  

DD Pont ennyi esze van. (szünet) Mindegy, ha nem akarsz segíteni, akkor 

menjünk mégis aludni. Több ötletem nincs.  

V  Hátha holnap kiderül valami.  

DD Reméljük. És igazad van... nem kutakodhatunk. Csak mi lesz, ha 

sosem kerül elő? Mit mondok majd apámnak?   

 

V változata folytatódik: 

V  Én meg utána kiabáltam: Hátha holnap kiderül valami. 

DD  Abban biztos lehetsz. Én nem leszek ilyen gyáva, mint te… 

V  Én?  

DD  Igen, te! Én holnap megcsinálom. 

V  Mit? 

DD  Leleplezem. 

V  Hogyan? 

DD Te ráveszed ezt a nyomorult kis senkit, hogy megint ti készítsétek a 

ebédet vagy hogy ti találjátok ki a délutáni akadályversenyt. Azalatt 

feltúrom a sátrát és megkeresem a tőrt. De ha megtalálom, akkor ennek 

annyi! Rendben? 

V  Nem tudom.  

DD Mi van? Annyit kérek, hogy távolítsd el valahogy.  

V  De ez nem tisztességes.  

DD Neked nem lesz semmi bajod. Rendőrség nélkül nyomozunk – ezt 

mondta a Tanár úr. Ki akarom deríteni az igazságot. Te vidd el 

valahova, a többit én vállalom.  

V Aztán otthagyott. Így történt. 
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III. RÉSZ (FEGYELMI TÁRGYALÁS) 

 

1. JELENET: IGAZGATÓNŐ BESZÉDE 

 

IGAZGATÓNŐ Köszönöm, fáradjon ki V. Azt hiszem idáig többé-kevésbé 

minden világos. Látjuk, hogy miként zajlottak a tábori 

hétköznapok egészen a lopás bekövetkeztéig. Ezt követően 

viszont a vallomások kissé ellentmondásosak. Talán felesleges 

utólag véleményezni a Tanár úr döntését – miszerint nem bízta 

szakemberre a nyomozást, hanem szűk körben próbálta 

megoldani – de el lehet gondolkozni azon, hogy ki mit tett 

volna a helyében? Azonnal szól a rendőrségnek vagy belül 

tartja a problémát? (kis szünet) Ugye? A válasz nem 

egyértelmű.  

 Felkérem most a Tanár urat és az osztály tagjait, hogy jöjjenek 

be. A fegyelmi tárgyalás innentől az összes érintett jelenlétében 

zajlik. Azt remélem, hogy így könnyebben rávilágíthatunk az 

esetleges ellentmondásokra.  

 

 

2. JELENET: NÉZETELTÉRÉSEK 

 

IGAZGATÓNŐ A lopási ügyet leszámítva, ha jól értem az eddig elmondottakat, 

a tábor jó hangulatban telt…igaz?  

(senki se válaszol azonnal) 

TANÁR Voltak még kisebb nézeteltérések.   

IGAZGATÓNŐ Nézeteltérések?  

DD Amennyiben a Tanár úr annak nevez egy nyolc napon túl 

gyógyuló sérülést, hát voltak!  

IGAZGATÓNŐ Bizony. A lopási ügy csak a történet fele. A nézeteltérések 

tettlegességig fajultak. Megkaptam DD kórházi leleteit. 

Agyrázkódás, zúzódások… Kíváncsi lennék a részletekre!  
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DD TZ lelökött egy szikláról. Hazafelé tartottunk a számháborúból, 

mikor nekem esett és… 

TZ Ez nem egészen így történt!  

IGAZGATÓNŐ Egy pillanat! Mindenkit meg fogunk hallgatni. De 

figyelmeztetem magukat, hogy elég az egyéni 

magyarázatokból. A továbbiakban csakis az igazságot 

szeretnénk hallani. Folytassa DD. 

 

 

 

 

3. JELENET: VALLOMÁS 1 

 

DD A vadásztőröm a következő két napban sem került elő. És 

sehogy se tudtam bizonyítani, hogy TZ a tettes. Pedig továbbra 

is biztos voltam benne. A kiránduláson és a számháború alatt 

kifejezetten kerültem TZ-t, inkább távolról próbáltam figyelni, 

hogy mit csinál.  

TZ Folyamatosan éreztem a hátamban a tekintetét. Mint egy hal, 

olyan mozdulatlan szemmel nézett. 

DD De semmi gyanúsat nem láttam. TZ úgy viselkedett, mint 

mindig. Éppen ezért lepett meg, amikor egyszer csak hirtelen 

nekem rontott. Nem bírta tovább. És épp ezzel leplezte le 

magát.  

IGAZGATÓNŐ TZ? 

 

 

4. JELENET: VALLOMÁS 2 

 

TZ DD egész nap a nyomomban volt. Bármit csináltam, tudtam, 

hogy távolról figyel. Valami bizonyítékot keres és a megfelelő 

pillanatban majd lecsap. Igyekeztem a lehető 

legfeltűnésmentesebben viselkedni.   
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DD Nem találtam fogást rajta. Kisiklott a kezem közül, mint egy 

hal.   

TZ V figyelmeztetett, hogy… 

DD Mit csináltál?  

TZ Az éjszakai őrség után másnap figyelmeztetett, hogy DD mire 

készül.  

IGAZGATÓNŐ Halljuk V! 

 

 

5. JELENET: VALLOMÁS 3 (mint jelenet) 

 

V Amint azt már korábban elmondtam, DD arra kért, hogy 

távolítsam el TZ-t, hogy kikutathassa a sátrát. De én ezt 

megtagadtam.  

 

V TZ, ha nálad van a tőr, kérlek, add vissza DD-nek, vagy add 

oda a Tanár úrnak.  

TZ Nincs nálam.  

V Biztos vagy benne?  

TZ Hogy érted?  

V Ha esetleg félsz bevallani... 

TZ   Csak tudom, hogy mit csináltam.  

V És mit csináltál?  

TZ Semmit.  

V Szóval nem te loptad el?  

TZ Mondtam már, hogy nem.  

V Akkor vigyázz magadra. Nem tudhatjuk, hogy mire készül!  

 

DD (V-nek) Áruló vagy! Összejátszottál vele! Igazgatónő! 

Közvetve V is hozzájárult a balesethez!  

V Nem vagyok áruló! Neked is megmondtam, hogy nem fogom 

elcsalni. Csak jót akartam.  

DD De miért avatkoztál bele? Mi közöd hozzá?  
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V Azt reméltem, hogy hátha mégis nála van, és hátha visszaadja, 

és akkor véget ér ez az egész történet.  

DD  Köszönöm a segítséget!  

IGAZGATÓNŐ Elég legyen. V csak a lelkiismerete szerint cselekedett. Jól 

tette. Térjünk vissza a balesethez.  

DD Nem baleset volt! TZ szándékosan… 

IGAZGATÓNŐ Az majd kiderül. Mondják el részletesen, hogy mi történt. TZ, 

DD, tessék!  

 

 

6. JELENET: A TETTLEGESSÉG 

 

TZ A számháborúnál DD szándékosan kicserélte a számát, hogy az 

én csapatomba kerüljön.  

DD Nem igaz, eleve azt a számot húztam.  

V Én is láttam.  

DD Mit láttál?  

V Hogy kicserélted.  

DD Persze!  

TZ Mindenesetre egy csapatba kerültünk. Épp egy fánál bújtam el, 

amikor éreztem, hogy hátulról közeledik.  

DD Én is menedéket kerestem, mert tudtam, hogy a közelben van 

az ellenség. 

TZ Kifejezetten rám vadászott.  

DD Épp hogy megnyugodtam kicsit, hogy végre biztonságban 

vagyok, amikor hirtelen rám támadt.  

TZ Nekem esett: ütött, rángatott és azt kiabálta, hogy meg fogok 

dögleni.  

DD Kigáncsolt, letepert a földre és hátracsavarta a karomat.  

TZ Megöllek, vagy ha hazaértünk, apám intézi el, hogy véged 

legyen, ezt mondta. 

DD Elegem van a gyanúsítgatásból, majd most kiderül, hogy 

melyikünk az erősebb, ezt mondta. Aztán valahogy 

kiszabadultam a szorításból. 
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TZ Futni kezdtem, ő meg rögtön a nyomomban volt.  

DD Egy lejtős területnél ért utól.  

TZ Hátrulról elkapott.  

DD Megint nekem esett.  

TZ Fojtogatni kezdett. Én meg… aztán gyomron vágtam, és mikor 

összegörnyedt, ellöktem. Túl nagyot löktem. Nem láttam, hogy 

ott egy szikla. Megbotlott, gurult lefele, aztán csak 

mozdulatlanul feküdt.  

DD Meg akart ölni.  

TZ Csak önvédelemből tettem. Én nem akartam bántani.   

csend   

IGAZGATÓNŐ Ezek után mi történt? 

TZ Hívtam a Tanár urat.  

TANÁR  Mire odaértem, DD már magához tért. Szerencsére közel 

voltunk a faluhoz, hamar jött egy orvos és kórházba vitték.  

 

IGAZGATÓNŐ És mi lett a vadásztőrrel?  

TANÁR Az nem került elő.  

IGAZGATÓNŐ Később átkutatták a sátrakat?  

TANÁR Mindenki sátrát megnéztük. Sehol se volt.  

IGAZGATÓNŐ TZ, tehát fenntartja, hogy a gyanúsítás alaptalan volt: nem 

maga lopta el?  

TZ Nem volt a vadásztőr a sátramban.  

IGAZGATÓNŐ Akkor ez örökre rejtély marad. Igaz?  

 

 

7. JELENET: ÖSSZEGZÉS 

 

IGAZGATÓNŐ Igazán tanulságos történetet hallhattunk arról, hogy megfelelő 

szabályok és korlátozás híján mi történhet egy ártalmatlannak 

tűnő tavaszi kiránduláson.  

A Tanár úr módszereitől eltérően, én a továbbiakban szakember 

kezébe adom az ügyet. Majd a rendőrség eldönti, hogy kíván-e 

a lopás ügyében is nyomozni. 
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Az mindenesetre tény, hogy a kiránduláson a Tanár úr 

elkövetett bizonyos mulasztásokat. Így amíg pontosan ki nem 

derül, hogy mindebben mekkora a felelőssége, továbbra sem 

taníthat az iskolában.  

Továbbá mind DD állítása, mind TZ vallomása összecseng 

azügyben, hogy DD nyolc napon túl gyógyuló sérüléseit TZ 

okozta. Így igazgatói hatáskörömben elrendelem, hogy a 

vizsgálat lezárásáig TZ se látogassa az iskolát.  

TZ Ki vagyok rúgva? 

IGAZGATÓNŐ Mások testi épségét veszélyeztette egy iskolai kiránduláson. 

Amíg a rendőrség, majd a bíróság nem tisztázza, hogy mindez 

szándékosan vagy önvédelemből történt-e és hogy mik a jogi 

következményei, biztonságosabbnak tartom, ha nincs a 

diáktársai közelében.  

TZ De én csak védekeztem! Ha hagyom magam, DD megöl!  

DD Ez nem igaz!  

TZ Véletlen volt, bocsánatot kértem többször is! Én nem vagyok 

közveszélyes. Én csak féltem.  

IGAZGATÓNŐ Én meg döntöttem.  

 

 

8. JELENET: TANÁR VALLOMÁSA 

 

TANÁR Én is szeretnék vallomást tenni.  

IGAZGATÓNŐ Késő. Volt rá lehetősége. Mostantól a rendőrségre tartozik az 

ügy.  

TANÁR Tudom hova lett DD vadásztőre!  

DD Micsoda? És ezt csak most mondja a Tanár úr? De ha tudta, 

akkor miért nem segített? Igazgatónő, ez...  

IGAZGATÓNŐ Elég legyen! (Tanárnak) Ne kíméljen. Hova lett a tőr? Ugye 

nem maga lopta el? 

TANÁR Megtaláltam... TZ sátrában.  

DD Tudtam! Az elejétől fogva biztos voltam benne!  
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IGAZGATÓNŐ Hiszen azt mondták, hogy mikor átkutatták a sátrakat, nem 

találtak semmit.  

TANÁR Mert akkor már nem volt ott. Korábban, egy nappal előbb 

találtam meg. Mikor az osztály akadályversenyre ment.  

IGAZGATÓNŐ Milyen jogon kutatta át egy diák sátrát a távollétében?  

TANÁR Engedélyt adott rá. TZ, így volt?  

TZ Igen.  

TANÁR Én pedig meg akartam tudni, hogy mi az igazság. Mikor az 

osztály elment az akadályversenyre, belopóztam TZ sátrába. A 

szennyes ruhák közé rejtve megtaláltam a tőrt. És a naplóját is, 

amiben... 

IGAZGATÓNŐ Átkutatta a sátrát, ráadásul beleolvasott a naplójába? Erre is 

kapott engedélyt?  

TANÁR  Erre nem.  

IGAZGATÓ Akkor mégis hogy gondolta? Ezzel végképp túllépte a 

hatáskörét.   

TANÁR De TZ jó gyerek, ilyet viccből nem csinál. Én pedig 

magyarázatot kerestem, így beleolvastam a naplójába. És meg 

is kaptam a magyarázatot. Azt írta benne, hogy azért lopta el a 

tőrt, mert fél. Fél DD-től, ezért inkább ártalmatlanná teszi.  

DD Vagyis meglop. Majd lelök a szikláról. Kettős bűncselekmény! 

IGAZGATÓNŐ DD most maradjon csendben, vagy kiküldöm! (Tanárnak) Azt 

mondta, hogy meg akarta tudni, mi az igazság. Mikor megtudta 

miért nem mondta el DD-nek?   

TANÁR Meg akartam védeni TZ-t. Tudtam, ha kiderül, hogy valóban ő 

a tettes, DD joggal rátámadhat. Abban bíztam, hogy az 

indulatok majd elcsitulnak. Nem gondoltam rá, hogy ebből még 

nagyobb baj lesz.  

IGAZGATÓNŐ Még TZ-nek se mondta el, hogy tudja a titkot? 

TANÁR Többször próbáltam rávenni, hogy ő maga vallja be. Akkor 

könnyebb lett volna. De mivel hárított, nem akartam én is rossz 

helyzetbe hozni.  

IGAZGATÓNŐ És mikor tűnt el a tőr TZ sátrából?  

TANÁR Az esti tábortűz alatt visszalopóztam és elhoztam.  
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IGAZGATÓNŐ Hol van most? 

TANÁR Nálam. Onnantól végig nálam volt.  

IGAZGATÓNŐ TZ, észlelte, hogy nincs meg a tőr? 

TZ Igen. 

IGAZGATÓNŐ És mit gondolt, hova lett?  

TZ Először nagyon megijedtem, azt hittem, hogy DD járt mégis a 

sátramban és nála van. De nem változott semmi, DD ugyanúgy 

csak figyelt. Aztán V mondta, hogy ő látott valamit.  

IGAZGATÓNŐ És mit látott V? 

V Láttam, ahogy a Tanár úr a tábortűz alatt többször elment 

valahova, de nem a saját sátra irányába. Utánamentem, és 

láttam, hogy belopózik TZ sátrába. Biztos voltam benne, hogy 

megtalálta a tőrt, és abban is biztos voltam, hogy magával viszi.  

TANÁR Éreztem, hogy valaki mozdulatlanul figyel a sötétben, a két 

hűvös szem tudta az igazságot.   

V És másnap elmondtam az egészet TZ-nek.  

 

IGAZGATÓNŐ Tehát, ha jól értem, DD kivételével mindhárman tudták, hogy a 

tőr már a Tanár úrnál van. Mire számítottak? Miért hallgattak? 

És most mégis miért mondták el ezt az egészet?  

 

 
MÁSODIK INTERAKCIÓ (SZEREPEN KÍVÜL) 

 

1. Egészcsoportos beszélgetés 

Az Igazgatónő szerepből kilépve szólítja meg a résztvevő osztály tagjait:  

“Ezen a ponton megállítjuk a történetet. Mit gondoltok az Igazgatónő utolsó 

mondatairól: “Tehát, ha jól értem, DD kivételével mindhárman tudták, hogy a tőr már 

a Tanár úrnál van. Mire számítottak? Miért hallgattak? És most mégis miért mondták 

el ezt az egészet?” – Miért nem mondták el?  

Az Igazgatónőt játszó színész moderál, az elhangzó vélemények rögzítése, 

összegzése.  
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2. Öt csoportra válás az öt szereplő szerint, minden színész a saját szerepéről 

beszélget drámatanárként. 

 

• Gyűjtés: azoknak a mozzanatoknak a gyűjtése, amikor az adott szereplők 

szabadon cselekedtek, és azoknak a pillanatoknak a gyűjtése, amikor 

kényszerből, megszokásból stb cselekedtek.  

• Megbeszélés: Mi lehet ez a tőr? Mit jelent a tőr? Minek a megtestesülése? 

• „Félelemkeresés”, post-it: Ki mikor, mitől félt? Azt, hogy mitől félt az 

adott szereplő külön-külön felírják egy post-it-re és a saját szereplőjük 

táskájára ragasztják.  

• „Tárgykeresés”, gyűjtés: Melyek azok a szimbolikus vagy konkrét 

tárgyak, amelyeket az adott szereplő a történtek után magával cipel a 

hátizsákjában? Egy papírlapra írják fel a szavakat, a végén belerakják a 

táskába.  

• „Táskák a térben”: Láthattuk a történet elején, hogy ki hol helyezkedett el 

ebben az osztályban. Mit csinált a szerepőkkel ez a történet? (Vagyis most 

a történet végén milyen státuszban látják őket jelenlegi szabadságfokuk  

alapján?) A táskák helyének és pozíciójának kitalálása a térben.  

 

3. Közös alkotás 

Némajelenet, egy-egy résztvevő elhelyezi a térben az adott szereplő táskáját, a 

sorrend ugyanaz, mint ahogy bejöttek a szereplők a történetbe.  

(Az előadás elején nyitóképként a Tanár „rendezte be” a teret és elevenítette meg az 

osztályt, most a záróképet a résztvevők alkotják meg.) 

 

HATÁROZOTT FEJLESZTÉSI IRÁNY, ha a második interakció is szerepben 

történik, és a résztvevők afféle védőügyvédekké válnak. Az egyes szereplők 

segítségért folyamodnak hozzájuk azzal kapcsolatban, hogy a történtek után mit 

mondjanak az Igazgatónőnek, vagyis tulajdonképpen hogyan álljanak ki magukért? 

Ezáltal visszaidéződik, de már egy téttel bíró helyzetben és nem teoretikusan a Tanár 

által feladott dolgozat témája. Az interaktív szakasz közös improvizációval zárul, ahol 

a szereplők a résztvevőktől kapott érveket és viselkedésmintákat használják.  
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ZÁRÓJELENET 

 

Tanár körbemegy az osztálytermen, végignéz a padokon és az elhelyzett táskákon. 

 

TANÁR (kifele) Tegnap lezajlott a vizsgálat. Az iskolavezetés ki akarta deríteni, 

hogy mi történt a tavaszi táborban. Azon a bizonyos délutánon. 

Pontosabban, hogy mi történt valójában. Engem természetesen 

felmentettek. Mármint az állásomból. Bejöttem ide utoljára. Még nem 

tudom, mi lesz. Hogy fogok-e még valaha tanítani. Akár itt, vagy egy 

másik iskolában. Hogy egyáltalán akarok-e még tanítani. (körbenéz, 

kimegy) 

 

 

ELKÖSZÖNÉS 

 

Eddig tartott az előadásunk, köszönjük, hogy elmondtátok a véleményeteket, hogy 

velünk gondolkodtatok. 

Köszönjük, hogy tényleg nem csak nézői, hanem résztvevői is voltatok ennek mai 

előadásnak! 

Ez a történet itt lezárul, de hogy milyen módon, hogyan alakul a Tanár vagy a diákok 

sorsa azt már a ti fantáziátokra bízzuk. 

Reméljük, izgalmas volt számotokra is ez a másfél óra, és talán nem utoljára 

találkoztunk! Sziasztok! 
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1 

MELLÉKLETEK 

 

1. SZÍNHÁZI NEVELÉS / SZÍNHÁZPEDAGÓGIA 

(A 2018 májusában Kaposváron zajlott Gyermek- és Ifjúsági Színházi Biennálé 

Színházpedagógiai és Színházi Nevelési Fórumán elhangzott szöveg írott változata) 

 

Van egy angol kifejezés: a Theatre in Education. És van egy német kifejezés: a 

Theaterpädagogik. Ezek a saját hazájukban jelentenek valamit (bár ahogy a 

legfrissebb szakirodalomban olvasható, ott is folyamatosan változik, hogy mit). Mi 

pedig az évek során magyarítottuk a kifejezéseket és magunkra adaptáltuk a 

műfajokat. Ezáltal pedig egy gazdagon elkészített görögsaláta jött létre, amivel 

csupán annyi a baj, hogy nem tudjuk, melyik polcra rakjuk.  

 

Az én értelmezésemben a két terület (a színházi nevelés és a színházpedagógia) 

egymás mellett létező, egymástól némiképp eltérő, de egymásra törvényszerűen ható 

halmaz, amelyeknek van ugyan közös metszetük, alapvető működésük mégis más. 

Vagyis mégsem egy gazdagon elkészített görögsalátáról van szó, hanem van 

görögsaláta és van sopszkasaláta is. Mindkettő nagyon finom! 

 

Az átláthatóság kedvéért egy táblázatba írtam össze a különbségeket – persze 

előrebocsátom, hogy mint minden összefoglalás, valahol ez is leegyszerűsítő. 

Nyilvánvalóan mindkét terület gazdagabb ennél és többfajta műfajt foglal magába, 

ezért én vállaltan, csak a színházi részek és az interaktív szakaszok szempontjából 

vizsgálom e két területet, hozzáértve a színházi alkotók és a területért felelős 

szakemberek munkáját is. E négy rész együtt, egymást kiegészítve adja ki az egészet.  

 

A folyamatot viszont megfordítottam: nem a jelenlegi gyakorlatot szeretném 

leképezni (a színházi nevelés / a színházpedagógia ilyen és ilyen...), hanem 

előremenekülök (nevezzük színházi nevelésnek / színházpedagógiának azt...) 

 

A táblázat olvasásánál érdemes tehát minden mondatot így kezdeni: „nevezzük 

színházpedagógiának / színházi nevelésnek azt a fajta programot, ahol...”  
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 SZÍNHÁZPEDAGÓGIA SZÍNHÁZI NEVELÉS 

ELŐADÁS / 
SZÍNHÁZI 
TARTALOM 

A zárt színházi jelenetekből álló 
előadás teljesen önálló elem, az 
előkészítő és/vagy feldolgozó 
interaktív résztől függetlenül is 
működik.  
 
Egy adott színház művészi 
profiljába illeszkedik, bárkinek 
szól, aki ellátogat a színházba. 
 

 

Az előadás zárt színházi 
jelenetekből és interaktív 
szakaszokból áll, ezek csak 
együtt, egymást kiegészítve 
működnek. 
 
Az alkotók a színdarab/ 
alapanyag kiválasztásakor 
majdani célközönségükre 
gondolnak, ami egy jól 
körülhatárolható réteg (életkor, 
szociális helyzet stb). 
 

INTERAKTÍV 

RÉSZEK 

Az interaktív részek jobbára az 
előadás kapcsán a 
színházolvasást és értést segítik, 
esztétikai alapú egyeztetésre 
adnak lehetőséget.  
 

Az interaktív részek jobbára a 
történetben felvetett általános 
emberi / társadalmi kérdések 
kapcsán véleménycserére, 
adnak lehetőséget.  

ALKOTÓK 

VÁLLALÁSA 

Az alkotók csak a színházi 
tartalom létrehozásában vesznek 
részt, a hozzákapcsolódó 
interaktív részek tőlük 
függetlenek. 
 
 
Az alkotók többnyire állítanak 
az előadással, és olyan 
művészeti produktumként 
gondolnak rá, amely az alkotói 
önkifejezés egyik releváns 
formája. 
 

Az alkotók az esemény 
egészéért, a színházi tartalomért 
és az interaktív részekért 
egyaránt felelősek, 
mindegyikben részt vesznek.  
 
 
Az alkotók olyan művészeti 
produktumban gondolkoznak, 
amely a majdani célközönség 
számára releváns és közösen 
feldolgozandó kérdéseket vet 
fel. 

SZAKEMBER A színházpedagógiai szakember 
a színház repertoárján levő 
előadásnak (általában) nem 
alkotója, csak az interaktív 
szakaszok megtervezésekor, az 
előkészítési és/vagy feldolgozási 
folyamatba kapcsolódik be . 
 

A színházi nevelési szakember 
az egymástól elválaszthatatlan 
alkotásban és feldolgozásban 
(és ezek tervezésében) egyaránt 
részt vesz. 
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2. ELŐADÁSOK JEGYZÉKE  

 

A TALÁLT GYEREK (Káva Kulturális Műhely – Káva Stúdió) 
Bemutató: 2018 
Játsszák: Botka Dóra, Frank Tímea, Haragonics Zalán, Somorjai Márton, Zétényi 
Lina 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Interaktív színházi alkotótárs: Milák Melinda, Patonay Anita 
Rendező: Gyombolai Gábor 
 
CUNAMI (Káva Kulturális Műhely – Káva Stúdió) 
Bemutató: 2017 
Játsszák: Botka Dóra, Ecsedi Csenge, Haragonics Zalán, Németh Ágnes, Somorjai 
Márton, Zétényi Lina 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Interaktív színházi alkotótárs: Bori Viktor, Kardos János 
Rendező: Gyombolai Gábor 
 
ÖCSI (Káva Kulturális Műhely – Káva Stúdió) 
Bemutató: 2017 
Játsszák: Frank Tímea, Kállai Ákos, Kárpáti Liza, Kurta Niké, Lakatos Dániel 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Interaktív színházi alkotótárs: Milák Melinda, Patonay Anita 
Rendező: Sereglei András 
 
HALAK KORA (Vojtina Bábszínház, Debrecen) 
Bemutató: 2017  
Játsszák: Hajdú Péter, Mercs Máté m.v., Telenkó-Oláh Tímea, Baditz Dávid, Láposi 
Terka 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Interaktív színházi alkotótárs: Gyombolai Gábor 
Tervező: Majoros Gyula 
Rendezőasszisztens: Szabó Magdolna 
Rendező: Madák Zsuzsanna  
 
 
LADY LEAR (Káva Kulturális Műhely) 
Bemutató: 2016 
Játsszák: Bori Viktor, Gyombolai Gábor, Kardos János, Milák Melinda, Sereglei 
András, Takács Gábor 
A színészek improvizációi alapján írta: Kovács Dániel Ambrus és Róbert Júlia 
Látványtervező: Kovács Dániel Ambrus 
Zene: Kolozsváry Bálint 
Dramaturg: Róbert Júlia 
Produkciós vezető: Takács Gábor,  
Interaktív színházi alkotótárs: Gyombolai Gábor 
Rendezőasszisztens: Somorjai Márton 
Rendező: Kovács Dániel Ambrus 
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LOMTALANÍTÁS – KAMASZTÖRTÉNETEK (Vojtina Bábszínház, Debrecen) 
Bemutató: 2016 
Játsszák: Hell Krisztina, Hajdú Péter 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Tervező: Pignitczky Ádám 
Drámatanár: Láposi Terka, Nagy Viktória 
Rendező: Kaposi László 
 
CSENDES-ÓCEÁN (Miskolci Nemzeti Színház) 
Bemutató: 2015 
Játsszák: Prohászka Fanni, Farkas Sándor, Somhegyi György 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Interaktív színházi alkotótárs: Gyombolai Gábor 
Rendező: Tóth Miklós 
 
IGAZ TÖRTÉNET ALAPJÁN (Káva Kulturális Műhely – Közép-Európa 
Táncszínház) 
Bemutató: 2015 
Játsszák: Hargitai Mariann, Horváth Adrienn, Nagy Csaba Mátyás, Jakab Zsanett,, 
Mádi László, Milák Melinda, Kardos János 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Színházi nevelési konzulens: Takács Gábor 
Látványtervező: Kiss Gabriella 
Koreográfus: Kun Attila 
Rendező: Sereglei András 
 
DRUHÁ STRANA (MÁSIK OLDAL) (Káva Kulturális Műhely – Vekker Műhely) 
Bemutató: 2015 
Játsszák: Benes Tarr Csilla / Kuklis Katalin, Havasi Péter, Rakottyay Katalin 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Szakmai programvezetők: Milák Melinda, Gyombolai Gábor 
Nyelvi lektor: Lucia Satinská, Bilász Boglárka 
Jelmez: Kiss Gabriella 
Rendező: Sereglei András 
 
3050 GRAMM (Káva Kulturális Műhely) 
Bemutató: 2014 
Játsszák: Bori Viktor, Gyombolai Gábor, Kardos János, Kálócz László, Milák 
Melinda, Patonay Anita, Sárosdi Lilla (később Romankovics Edit) 
Író - dramaturg: Róbert Júlia,  
Interaktív színházi alkotótárs: Romankovics Edit 
Látvány, jelmez: Kiss Gabriella 
Zene: Kovács Áron 
Produkciós asszisztens: Németh Edina 
Produkciós vezetők: Erős Balázs, Takács Gábor 
Külön köszönet: dr. Tóth Olga, Lehelné Gyöngyösi Judit 
Rendező: Sereglei András 
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ELVESZETTEK (Káva Kulturális Műhely – Anblokk Egyesület) 
Bemutató: 2014 
Játsszák: Királyvári Melinda, Moczó Róbert, Varga Attila, Beri Amália, Somogyi 
Gina, Kardos János, Kovács Szabina, Takács Gábor 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Látványtervező: Kiss Gabriella 
Rendező: Sereglei András 
Kutató: Oblath Márton 
Koordinátor: Szári Laura 
Projektvezető: Oblath Márton 

 
HORDA2 (Káva Kulturális Műhely – Közép-Európa Táncszínház) 
Bemutató: 2014 
Játsszák: Hargitai Mariann, Horváth Adrienn, Mádi László, Palcsó Nóra, Kardos 
János, Kun Attila, Takács Gábor 
Dramaturg: Róbert Júlia 
Koreográfus: Kun Attila 
 
ÜZLET (Káva Kulturális Műhely) 
Bemutató: 2013 
Játsszák: Háda Fruzsina, Takács Gábor, Romankovics Edit, Kardos János 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Látványtervező: Kiss Gabriella 
Kivitelező: Iszlai Zoltán 
Szakmai konzulens: Gáspár Máté 
Szakmai programvezetők: Kardos János, Takács Gábor 
Rendező: Sereglei András 
 
ÜRES LAP – Az emlékezés drámái sorozat részeként (Káva Kulturális Műhely) 
Játsszák: Gyombolai Gábor, Milák Melinda  
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Jelmez: Kiss Gabriella 
A színházi részek rendezője: Sereglei András 
 
JELENTÉS – Az emlékezés drámái sorozat részeként (Káva Kulturális Műhely) 
Játsszák: Patonay Anita, Sereglei András 
Író-dramaturg: Róbert Júlia 
Jelmez: Kiss Gabriella 
Rendező: Sereglei András 
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Színház- és Filmművészeti Egyetem Doktori Iskola 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
A TIE ELŐADÁS DRAMATURGIAI SAJÁTOSSÁGAI 

 

Tézisek 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Róbert Júlia 

2018 

 

 

Témavezető: Dr. Radnai Annamária, egyetemi docens  
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TÉZISEK 
 

A zárt színházi jelenetekből és interaktív (színházi vagy drámapedagógiai eszközöket 

használó) szakaszokból álló TIE (Theatre in Education) előadás műfaja 1964-ben 

született Nagy-Britanniában, 1992 óta létezik Magyarországon. Az itthoni elmúlt 

huszonhat évben számos elméleti és gyakorlati változáson ment keresztül, az azonban 

még mindig vitatott kérdés, hogy mi lehet a műfaj megfelelő elnevezése, illetve hogy 

a színházi palettán hova sorolható: a színházi nevelési / színházpedagógiai program 

egyik típusa vagy a részvételi színház egyik formája? Az viszont mára bizonyossá 

vált, hogy színházi műfajról van szó – jelen disszertáció épp ezt igyekszik elemezni és 

erősíteni dramaturgiai szempontból.  

 

A személyes indíttatást az adta, hogy 2004 óta foglalkozom tágabb értelemben vett 

színházi neveléssel és színházpedagógiával, 2013-ban kezdtem TIE előadások író-

dramaturgjaként dolgozni. Azóta tizenöt előadás létrehozásában működtem közre.  

 

Doktori dolgozatomban szó esik a fent is említett definíciós és hovatartozási 

kérdésekről, amelyek mind a műfaj hely- és útkereséséről szólnak. Számba veszem a 

színházi nevelés és színházpedagógia, mint terület és fogalom közti lehetséges 

különbségeket, illetve foglalkozom a kérdéssel, hogy milyen hatással bír, ha a TIE 

előadás ezen területek (valamelyike) alá sorolódik.  

 

Mivel véleményem és tapasztalatom szerint a nevelés és pedagógia szavaknak 

Magyarországon gyakran negatív felhangja van és didaxis sejthető mögötte, és mivel 

számomra a nevelési funkciónál sokkal fontosabb a TIE előadásban megjelenő 

részvételiség, ezért dolgozatomban inkább azt javaslom, hogy a részvételi színház 

egyik formájaként gondoljunk a TIE műfajára. (Mindemellett lényegesnek és 

előremutatónak tartanám, ha a közvélemény számára tisztázódna a nevelés, a tanítás, 

a pedagógiai szavak pontos jelentése.) 

 

Fontos hangsúlyozni, hogy a TIE előadás esetében olyan fajta színházi előadásról van 

szó, amely semmiképp sem konkrét tudásanyagot átadva tanítani akar, sokkal inkább 

egy az előadás fókuszába helyezett általános emberi, erkölcsi és sokszor egyben 
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társadalmi vetülettel is rendelkező téma mentén közös gondolkozásra hívja a 

résztvevőket. Vagyis a színház fórum jellegét hozza vissza, továbbá érzékenyen 

reagál arra a kihívásra, hogy miként lehet a napjainkban jobbára elszigetelten és nem 

közösségekben élő embereket egy-egy alkalomra együtt gondolkodó, együtt cselekvő 

és közösen felelősséget vállaló közösséggé változtatni. 

 

Ezen előadások legnagyobb különlegességét a közönség bevonása, a nézőből 

résztvevővé válás, a nyílt végű interakció adja, amelynek segítségével a résztvevők 

vagy valós hatással lehetnek az eseményekre (szavaik és/vagy cselekedeteik hatással 

vannak arra, hogyan cselekednek a szereplők vagy hogyan alakul a történet), vagy 

érdemben reflektálhatnak az előadásban történtekre, érdemben gondolkodhatnak az 

előadás által felvetett problémán.  

 

Épp a műfaj sajátosságai miatt érdemes tehát a zárt színházi részek és az interaktív 

szakaszok elemzésén keresztül vizsgálni a TIE előadásokat. Állításom szerint 

dramaturgiai és szerkezeti szempontból e műfaj négy generációra osztható, ezek 

mindegyikében más a színházi jelenetek, jelenetsorok és az interakció viszonya. Az 

első két generáció még külön részekként kezeli ezeket, ez esetben a színész-

drámatanárok szerepen kívül, drámatanárként egyeztetnek a résztvevőkkel, illetve 

hívják közös alkotásra őket. A második két generáció mind inkább törekszik az 

egységesítésre, itt az interakció szerepből történik.  

 

Éppen ezért külön vizsgálom e két esetben hogy miként valósítható meg a TIE 

előadás definíciójában is szereplő, a színházi részek és az interaktív részek közti 

dramaturgiai egység. Ez a szerepben végzett interakció esetén egyértelműbbnek tűnik, 

ám az első két generáció esetében is megvalósítható, ha van egy átfogó alkotói 

szándék, illetve ha a drámapedagógiai alapú munkaformákat felsorakoztató un. 

„drámás részek” során olyan közös alkotás történik (például jelenet- vagy állókép, 

installáció készítés), ami utóbb beépül az előadásba.  

 

A disszertációban arra is keresem a választ, hogy milyen törvényszerűségek vonhatók 

le a szerepben végzett interakció kapcsán: jellemzően a klasszikus drámára vetítve a 

TIE dráma szerkezetén belül hol, a történeten belül pedig milyen helyzetben 

következik nyitás, vagyis kezdődik az interaktív szakasz?  



	   121	  

 

Meglátásom szerint leggyakrabban konfliktushelyzetben vagy monológ helyén 

történik interakció, általában olyan esetben, mikor a szereplő(k) szorult helyzetbe 

vagy dilemmák által nehezített döntési helyzetbe kerül(nek). A feszültség 

kulminálódik, képtelenség az addigi rendben folytatni az életet, mert kizökken a 

drámai idő. (Ám véleményem szerint az interakció idejére sem áll meg a drámai idő. 

Ha monológ helyén van, akkor az eredeti tempójában halad tovább, ha pedig 

konfliktushelyzetben történik, akkor kitágul.) 

 

A szerepben végzett interakciónak természetesen hatása van az előadás folytatására is, 

adott esetben beépül a következő jelenetbe a résztvevők által javasolt viselkedésforma 

vagy egy-egy mondat. Ám ha ez nem történik meg – mert a műfaj szabályai szerint ez 

nem feltétlen elvárás –, akkor is más szemmel, az interakció során szerzett közös 

tudással és tapasztalattal nézik a résztvevők a folytatást.  

 

Éppen az interakció miatt sajátos a TIE dráma szövegkönyve, hiszen afféle terra 

incognitaként vannak olyan pontjai, amelyek nincsenek előre megírva, hanem a 

résztvevőkkel közös felfedezésre várnak. Szó esik tehát a TIE dráma sajátosságairól 

és „roncsolt dráma” jellegéről (a „végigírt” drámához képest), amely egyrészt abban 

mutatkozik meg, hogy állítás és véleménynyilvánítás helyett egy nehezen 

megválaszolható kérdést tesz a középpontba, amelyre alkotók és résztvevők közösen 

keresik a választ az előadás során, másrészt pedig a jelenetek szintjén a 

szövegkönyvből sokszor épp a csúcspont jelenetek hiányoznak, a „robbanás” ugyanis 

az interakció során, a résztvevőkkel közösen történik meg.  

 

Természetesen több módszerrel is elkészíthető egy TIE szövegkönyv és ebben a 

jelenlegi magyar és brit gyakorlat jelentősen el is tér egymástól, ám én a 

disszertációban vázolom Mary Cooper The playwright in TIE című, eddig magyar 

nyelvre le nem fordított művét is felhasználva, hogy tapasztalatom és véleményem 

szerint mi az a négy fázis, amelyen a TIE szerzőnek feltétlenül végig kell mennie a 

véglegesnek mondható TIE dráma megalkotása előtt.  

 

Írok továbbá az általam optimálisnak tartott (a próbafolyamatot megelőző) tervezési 

folyamatról: ebben az összes alkotó egyformán vesz részt, saját tapasztalatait és 
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történeteit adja hozzá, ezáltal közös felelősségvállalás jön létre a készülő előadásért. 

A zárt színházi és interaktív színházi részek tervezése szimultán és egyforma 

hangsúllyal történik, így születhet meg egy kellően nyitott, a résztvevők bevonódására 

alkalmas előadás.  

 

Ahogy sajátos a TIE előadások szövegkönyve, úgy speciális tudásra van szüksége 

annak a szakembernek is, aki a TIE drámákat írja. Magyarországon ez jellemzően egy 

írni is tudó dramaturg, akinek a drámapedagógiai háttértudás mellett, némi 

pszichológiai (fejlődéslélektani) és szociológiai felkészültségre is szüksége van, 

illetve nyitottságra, játékkedvre és játékbátorságra – hiszen neki is ugyanúgy részt 

kell venni a tervezési folyamat személyes részeiben.  

 

Végezetül szó esik a minősítés kérdéséről, arról, hogy meg lehet-e állapítani azt, hogy 

hogyan lehet ezt a műfajt jól csinálni? Gyakori ugyanis az a vélemény, hogy az 

interakcióból adódóan nagyobb a TIE alkotók felelőssége, mint a zárt színházi 

jelenetekből álló előadást létrehozó kollégáiké. Mivel én úgy gondolom, hogy minden 

színházi alkotó felelős a közönségéért és mindenki hatni szeretne, illetve változást 

előidézni, ezért inkább úgy fogalmazok, hogy TIE szakembernek lenni önálló szakma, 

és ez olyan többlettudást igényel, amelyet külön tanulni kell. Saját gyakorlatomból 

adódóan az író-dramaturg szempontjából veszem végig, hogy melyek ezek a 

többlettudások, főként amiatt, mert hamarosan születik egy disszertáció az SZFE 

Doktori Iskolájában a színész-drámatanár munkájáról.  

 

A dolgozat elméleti részéhez kapcsolódva műalkotásként egy saját TIE drámát 

közlök, amit a Vojtina Bábszínház számára készítettem. A zárt színházi jelenetek és 

az interaktív szakaszok leírása mellett ismertetem a szövegkönyv megszületését 

megelőző tervezési folyamatot és a munka során felmerült dramaturgiai döntéseket.  
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TIE ELŐADÁSOK,  

MELYEKBEN ÍRÓ-DRAMATURGKÉNT MŰKÖDTEM KÖZRE 
 

 

2018 

● A talált gyerek (Káva Kulturális Műhely – Káva Stúdió) 

 

2017 

● Cunami (Káva Kulturális Műhely – Káva Stúdió) 

● Öcsi (Káva Kulturális Műhely – Káva Stúdió) 

● Halak kora (Vojtina Bábszínház, Debrecen) 

 

2016 

● Lady Lear (Káva Kulturális Műhely) 

● Lomtalanítás – kamasztörténetek (Vojtina Bábszínház, Debrecen) 

 

2015 

● Csendes-óceán (Miskolci Nemzeti Színház) 

● Igaz történet alapján (Káva Kulturális Műhely – Közép-Európa Táncszínház) 

● Druhá strana (Másik oldal) (Káva Kulturális Műhely – Vekker Műhely) 

 

2014 

● 3050 gramm (Káva Kulturális Műhely) 

● Elveszettek (Káva Kulturális Műhely – Anblokk Egyesület) 

● Horda2 ((Káva Kulturális Műhely – Közép-Európa Táncszínház) 

 

2013 

● Üzlet (Káva Kulturális Műhely) 

● Üres lap – Az emlékezés drámái sorozat részeként (Káva Kulturális Műhely) 
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TUDOMÁNYOS MUNKÁK JEGYZÉKE 
 

 
PUBLIKÁCIÓK: 
 
Közösségi és részvételi? Közösségi vagy részvételi? (Színház Folyóirat, 2017 február) 
 
Titkaink jelentése - négy ügynökelőadásről (Színház Folyóirat, 2016 június) 
 
Színház és nevelés... (Drámapedagógiai Magazin különszám, 2011) 
 
A színházi nevelés magyarországi megjelenési formáiról (Drámapedagógiai Magazin, 
2011/1) 
 
Befogadás másképp (Drámapedagógiai Magazin különszám, 2010) 
 
 
 
MEGJELENT ALKOTÁSOK 
 
 

Lady Lear – résztvevő színházi előadás szövegkönyve (szinhaz.net, 2017) 
 
3050 gramm – résztvevő színházi előadás szövegkönyve (Látó szépirodalmi folyóirat, 
2016 8-9.szám) 
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THESIS 

 

The genre of TIE (Theatre in Education), using closed theatre scenes and interactive 

sections using theatrical or dramapedagogy tools, was born in Great Britain in 1964, 

and exists in Hungary since 1992. In its past 26 years here, it has gone through many 

theoretical and practical changes, but it is still a debated question what name would be 

appropriate for this genre, and also that on the theatre palette, where should it be 

categorized: is it a type of theater pedagogy, or a form of participatory theater? But 

what has become a certainty up to today is that this genre is a theatrical one - this 

dissertation is willing to analyse and strengthen this statement from a dramaturgical 

perspective. 

 

My personal drive is based on the fact that I have been working with theaterpedagogy 

in a broader sense since 2004, and I started to work as a writer and dramaturge of TIE 

performances in 2013. Since then I have contributed to the creation of fifteen 

performances. 
 

In my thesis, the already mentioned definition and identity-questions come up, which 

are all about the genre’s journey of searching for its place and path. I consider the 

differences between the terms and fields of Theater in Education - here meaning not 

just the performance, but a specific area of theater pedagogy in a broader sense - and 

Theaterpedagogy (based on the German term Teaterpedagogik). Above that, I analyse 

the question what kind of effect does it have, if the TIE performance is under (one of) 

these fields. 

 

In my opinion, the words education and pedagogy often have negative connotations in 

Hungary and one expects them to also be didactic, and also because participation 

appearing in TIE performances is way more important to me than the educational 

function of TIE, I suggest in my thesis that TIE genre should be thought of one of the 

forms of participatory theater. (However, I would consider it important and forward-

thinking if the exact meaning of the terms education, teaching and pedagogic would 

become more clear for the mainstream.) 
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It is important to underline that in the case of a TIE performance, we talk about a kind 

of theater performance that is not willing to teach a specific knowledge, but rather 

invites the participants to think together based on a problem put in focus of general 

humanness, ethics and many times also society. Therefore it brings back the forum 

nature of theater, and moreover it reflects in a sensitive way on the challenge, how is 

it possible to make people, nowadays living separately and not in communities, to 

become members of a community for one occasion, thinking, taking action and taking 

responsibility together.  
 

The most significant specialty about these performances are the following: 

engagement of the audience; making spectators into participants and open-ended 

interaction, through which the participants can either have a real effect on the actions 

(their words and/or actions have an effect on how the characters take action or how 

the story is going on), or they are able to react to what is happening in the 

performance, to think about the problem in focus in a meaningful way. 
 

It is worth it to analyse the TIE performances through  “closed” theater scenes and 

interactive sections especially because of these specialties of the genre. According to 

my statement, from the aspect of dramaturgy and structure, this genre can be divided 

to four generations, and in each of these the relationship between theater scenes and 

interaction are different. The first two generations think about these as separate parts, 

in these cases the actor/teachers are interacting with the participants and invite them 

to create together out of character, as dramateachers. The second two generations are 

more and more trying to unify, in these cases the interaction is done from character. 

 

This is why I separately analyse in these two cases how it is possible to create a 

dramaturgical unity between the theater scenes and interactive scenes, just as it is part 

of the definition of TIE performance. This seems more obvious when the interaction 

is carried out when the actor/teacher is in character, but it is possible for the first two 

generations, too, in case there is a comprehensive purpose of the creators, or if during 

the so-called dramapedagogy parts - including dramapedagogy based forms - such a 

co-creation happens (f.e. scenes or still image, installations), that later becomes part 

of the performance. 
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In the thesis I also try to find answers for the question: what rules can be detected 

connected to the interaction in character: typically, thinking about classical drama 

text, when in the TIE structure, and what situation in the story does the first bit of 

“opening” start, meaning when does the interactive period start? 
 

Based on my observation, interaction occurs the most frequently at a conflict or at a 

monologue, usually when the character(s) get to a hard situation, or a decision-

making situation that is hard because of dilemmas. The tension is culminating, it is 

impossible to continue life in the system as it was before, as dramatic time gets out of 

the groove. (However, during the interaction the dramatic time does not stop; if it is at 

a place of a monologue, than it keeps going in its original tempo; if it is at a conflict, 

it expands.) 

Interaction in character naturally has an effect on the continuance of the performance, 

occasionally a behaviour or sentence suggested by the participants is built in the next 

scene. But if this does not happen - as in the rules of the genre this is not definitely 

expected -, the participants still take a look at the following bit with different eyes, 

with the common knowledge and experience that they got from interaction. 
  

The script of TIE drama is specific precisely because of interaction, as it has some 

points that are not previously written, as a terra incognita, waiting to be discovered 

together with the participants. Therefore the thesis will discuss the specifics of TIE 

drama and its “ruindrama” nature (compared to the “fully written” drama). On one 

hand, this becomes apparent as it puts a question in focus that is hard to answer 

instead of a statement or giving opinion, and the creators and participants look for the 

answer together throughout the performance. On the other hand, on the level of 

scenes, many times especially the high point scenes are missing from the script, as the 

“explosion” happens during the interaction, together with the participants. 
 

Of course, a TIE script can be written with different methods and in these, the current 

Hungarian and British practice is very different from each other, yet in my thesis I 

outline - partially based on Mary Cooper’s The playwright in TIE, not yet translated to 

Hungarian - that based on my experience and opinion, what are the four phases, that 

the TIE author has to go through before creating a so-called finished TIE drama. 
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Above that, I also write about the planning process that I think of as ideal (this is 

before the rehearsal period): in this process, all the creators take part on an equal 

level, putting their experiences and stories to it, therefore they commonly take 

responsibility for the created performance. The planning of the closed theater scenes 

and interactive theater scenes are happening simultaneously and with the same 

emphasis, this is how a sufficiently open performance can be born that is able to 

engage the audience. 

 

As the TIE performances’ script is special, therefore the professionals who write TIE 

also need special knowledge. In Hungary, this is typically a dramaturge also able to 

write, who needs dramapedagogy background knowledge, some psychological 

(developmental psychology) and sociology preparedness, and openness, ability and 

bravery to play - as (s)he also has to be part of the personal bits of the  preparatory 

process. 
  

In the end, the text deals with the question of evaluation, if it is possible to define how 

this genre can be done well? Many tend to think that because of interaction, TIE 

creators have bigger responsibility than the colleagues creating performances with 

only closed theater scenes. As I believe that all theater creator is responsible for their 

audience and everyone wishes to take effect and spur change, I would rather say that 

being a TIE professional is a separate profession, and this needs a specific extra 

knowledge that needs to be learned. Based on my own practice, I list from the 

perspective of the writer-dramaturge, what are these extra knowledges, especially 

because a dissertation is being born in the Doctoral School of the University of 

Theatre and Film Arts about the work of the actor/teacher. 
 

Connected to the theoretical part of the dissertation, I attach a TIE drama of my own, 

that I created for the Vojtina Puppet Theatre. Above the description of the closed 

theater scenes and interactive periods, I also describe the planning process before the 

creation of the script and the dramaturgy decisions coming up during the work 

process. 
 

 


