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Hogyan	(nem)	pol it ikus	az	alkalmazott 	színház?	
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Közhelyszámba	menő	megállapítás,	 hogy	 a	

kortás	 színház	 politikai	 vetületeiről	 szóló	

színháztudományos	diskurzus	az	elmúlt	évti-

zedekben	 jobbára	 a	 posztdramatikusság	 el-

méleti	 keretrendszerén	 belül	 zajlott.1	 Hans-

Thies	Lehmann	korszakos	jelentőségű	esszé-

jének	 epilógusában	 a	 posztdramatikus	 szín-

ház	 politikus	 dimenzióját	 egy	 olyan	 koordi-

náta	rendszerben	vázolta	fel,	amely	radikáli-

san	 különbözik	 attól	 a	 konkrét	 politika	 tar-

talmak	megjelenítésén,	direkt	akción	és	dek-

larált	 ideológiai	 elkötelezettségen	 alapuló	

elgondolástól,	amelyre	a	történeti	avantgárd	

vonatkozó	kísérletei	óta	a	„politikai	színház”	

elnevezéssel	 szokás	 utalni.2	 Nem	 meglepő,	

hogy	 Lehmann	 ebben	 a	 kérdésben	 is	 a	 cse-

lekvés	 és	 a	 konfliktus	 által	 meghatározott	

drámától	való	elszakadásra	fókuszál.	Érvelé-

																																																								
1	A	Bolyai	János	Kutatási	Ösztöndíj	támoga-

tásával	készült.	
2	A	politikai	színház	fogalmát	Brigitte	Marschall	

is	 ebben	 az	 értelemben	 használja	 a	 német	

színház	 1950	 utáni	 jelenségeire	 koncentráló	

monográfiájában:	 „A	 politikai	 színház	 társa-

dalmi	jelenségeket,	történelmi	eseményeket	

és	aktuális	politikai	konfliktusokat	dolgoz	fel.	

Önértéséhez	hozzátartozik	egy	speciális	esz-

tétika,	 amely	 a	 nézőt	 politikai	 pozíciójának	

reflexiójára	kényszeríti.”	Brigitte	MARSCHALL,	

Politisches	 Theater	 nach	 1950	 (Wien–Köln–

Weimar:	Böhlau	Verlag,	 2010),	 17.	 E	 pozíció	

és	a	 színház	 lehmanni	értelemben	vett	poli-

tikusságáról	szóló	diskurzus	megkülönbözte-

tésére	 –	 Kiss	 Gabriella	 nyomán	 –	 egyfelől	 a	

politikai	 színház,	másfelől	 a	politikus	 színház	
elnevezést	használom;	vö.	KISS	Gabriella,	„A	

kisiklás	 tapasztalata.	Gondolatok	 a	 politikus	

színházról	és	a	 színház	politikusságáról”,	Al-
föld	58,	2.	sz.	(2007):	60–78.	

sének	 lényegi	mozzanatait	 a	 következőkép-

pen	lehet	összefoglalni.		

(1)	 Lehmann	 mindenekelőtt	 deklarálja,	

hogy	a	színház	politikai	dimenziója	nem	me-

rül	ki	a	szó	leghétköznapibb	értelmében	poli-

tikainak	 tartott	 témák	 reprezentációjában:	

„Az,	hogy	a	színpadon	megfelelő	történetek	

formájában	 etikai	 vagy	 morális	 problémák-

kal	foglalkozunk,	még	nem	teszi	a	színházat	

morálissá	 vagy	 etikussá.	 Az,	 hogy	 politikai-

lag	 elnyomottak	 jelennek	meg	a	 színpadon,	

nem	 teszi	 a	 színházat	 politikussá.	 Az,	 hogy	

egy	 előadáson	 észrevehető	 a	 rendező	 mint	

magánszemély	politikai	elkötelezettsége,	vagy-

is	 hogy	 nyilvánosan	 állást	 foglal,	 dicséretes,	

de	lényegileg	nem	különbözik	attól,	amit	egy	

másik	 foglalkozást	 űzve	 is	 megtehetne.”3	

Számos	oka	van	annak,	hogy	a	színház	miért	

nem	közelíthető	meg	egyszerűen	az	alkotók	

politikai	agendája	felől,	miért	nem	tekinthe-

tő	 ebben	 az	 értelemben	 a	 „politikai	 nyilvá-

nosság	 új	 színházi	 pótterepé[nek]”,4	 kezdve	

mindjárt	 azzal,	 hogy	 a	 médiakor	 társadal-

mának	nyilvánosságszerkezetében	marginá-

lis	 pozíciót	 foglal	 el.	 Még	 a	 mifelénk	 máig	

legismertebb	 módon	 intézményesült,	 legsi-

keresebbnek	 számító	 formájának	 (azaz	 a	

társulatos	repertoárszínháznak)	is	olyannyira	

elenyésző	az	elérése	a	tömeg-	és	a	közösségi	

																																																								
3	 Hans-Thies	 LEHMANN,	 „Wie	 politisch	 ist	

postdramatisches	 Theater?	 Warum	 das	

Politische	im	Theater	nur	die	Unterbrechung	

des	Politischen	sein	kann”,	in	DAS	POLITISCHE	
SCHREIBEN:	 Essays	 zu	 Theatertexten,	 11–21	
(Berlin:	Theater	der	Zeit,	2002),	16.		
4	 Hans-Thies	 LEHMANN,	 Posztdramatikus	 szín-
ház,	 ford.	 BERECZ	 Zsuzsa,	 KRICSFALUSI	 Beatrix	

és	 SCHEIN	 Gábor	 (Budapest:	 Balassi	 Kiadó,	

2009),	212.	
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médiáéhoz	képest,	ami	alapjaiban	kérdőjele-

zi	 meg	 hatékonyságát	 a	 politika	 kommuni-

káció	területén.		

Nem	beszélve	arról,	hogy	az	elnyomás,	a	

kirekesztés,	 a	 nők,	 gyerekek	 és	más	 sérülé-

keny	csoportok	ellen	elkövetett	erőszak,	va-

lamint	egyéb	 társadalmi	visszásságok	direkt	

színpadi	reprezentációja	esetén	még	akkor	is	

joggal	 merül	 fel	 kifogásként,	 hogy	 mindez	

„akarva-akaratlan	 konzerválja	 a	 fennálló	 vi-

szonyokat”5,	ha	a	megjelenítés	történetesen	

kritikai	éllel	 történik.	Mert	még	ha	–	egyéb-

iránt	 nagyon	 helyesen	 –	 nem	 is	 hiszünk	 ab-

ban,	 hogy	 például	 a	 pőre	 színpadi	 erőszak	

(mintegy	mintát	mutatva)	érdemben	hozzá-

járulna	a	társadalmat	átható	erőszak	további	

burjánzásához,	az	egészen	nyilvánvaló,	hogy	

az	 efféle	 mimetikus	 reprezentáció	 miként	

konzerválja	az	ábrázolás	fennálló	viszonyait.	

Különösen	a	fent	említett	társadalmi	csopor-

tok	esetében,	melyek	vagy	teljességgel	jelö-

letlennek	 számítanak	 a	 dramatikus	 repre-

zentáció	polgári	színházában,	vagy	kizárólag	

sematikus,	ha	nem	egyenesen	sértő	(rasszis-

ta,	 szexista)	 sztereotípiákra	szorítkozó	a	ha-

gyományos	megjelenítésük	(gondoljunk	csak	

a	 színházi	 nő-,	 szegénység-,	 etnikai,	 vallási	

vagy	 szexuális	 kisebbségábrázolás	 esendő-

ségére).	

(2)	 Lehmann	 feloldhatatlan	 ellentétet	 lát	

a	 politika	 és	 a	 színház	 működésmódja	 kö-

zött,	 s	utóbbit	már	 csak	ezért	 sem	 tartja	al-

kalmasnak	a	politika	direkt	tematizálására.	A	

politika	–	állítja	Julia	Kristevának	az	irodalom	

politikusságáról	 szóló	 dolgozatára	 hivatkoz-

va	–	a	rendfenntartás	érdekében	törvényt	hoz,	

szabályt	alkot,	mértéket	szab,	hatalmat	ala-

pít	 és	 tart	 fenn.6	 Ezzel	 szemben	 a	 „színház	

mint	 esztétikai	 magatartás”7	 meghatározó	

jellemzője	a	határátlépés	(a	dramatikus	disz-

pozitívum	jelöletlen,	mégis	mindenki	határai	

sokszor	 csak	 áthágásuk	 pillanatában	 válnak	

																																																								
5	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	214.	
6
	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	216.	

7	LEHMANN,	Posztdramatikus…,214.	

érzékelhetővé),	 amely	gyakorta	együtt	 jár	 a	

jelműködés	kikapcsolásával,	az	ábrázolás	to-

talitásának	megszakításával,	az	automatikus	

jelentéstulajdonítások	 felfüggesztésével.	 Ez	

teszi	 alkalmassá	arra,	hogy	 „művészi	 eszkö-

zökkel	dekonstruálja	a	politikai	diskurzus	te-

rét,	amelyben	állításokat	tesznek,	véleményt	

mondanak,	 rendet	 teremtenek,	 törvényeket	

hoznak,	 felépítik	 a	 politikai	 test	 organikus-

nak	 gondolt	 teljességét	 […]”.8	 Mindebből	

Lehmann	azt	a	következtetést	vonja	le,	hogy	

„a	 színház	 olyan	 mértékben	 politikus,	 ami-

lyen	mértékben	a	politikai	 kategóriája	meg-

törik	 és	 »szünetel«	 ahelyett,	 hogy	 mégoly	

jónak	is	vélt	törvényeket	hozzon.”9	

(3)	 A	 német	 színháztudós	 szerint	 egyéb-

ként	 is	 rossz	 úton	 járunk	 akkor,	 amikor	 a	

színház	politikusságát	 „egyfajta	–	politikai	 –	

ellenerőnek	 tekintjük,	 ellenzéki	 pozíciónak	

és	 cselekvésnek,	 ahelyett,	 hogy	 felismer-

nénk	benne	a	nem-cselekvés	és	a	törvény	fel-
függesztésének	 lehetőségét.”10	 A	 Werner	

Hamacher-i	 afformativitás	 fogalmának	 kö-

zelségében	igyekszik	kidomborítani	a	poszt-

dramatikus	színház	egyik	 legfontosabb	meg-

különböztető	 jegyét,	 amely	 a	 dráma	 cselek-

vésközpontúságától	 való	 elmozdulásban	 ra-

gadható	meg.	 Fontos	 hangsúlyozni,	 hogy	 a	

cselekvés	–	a	drámaelméletben	Arisztotelész	

Poétikája	óta	a	műnemkonstituálónak	számí-

tó	 koncepciója	 –	 mellett	 a	 performansznak	

azon	elgondolásától	is	távolságot	tart,	amely	

azt	 naiv	 egyszerűséggel	 a	 beszédaktusok	

cselekvő-jelentésteremtő	 potenciálja	 és	 ha-

tékonyságideálja	 felől	 határozza	 meg.	 Egy	

színházi	 előadás	abban	az	értelemben,	ami-

lyenben	a	házasuló	felek	és	az	őket	házastár-

saknak	 nyilvánító	 anyakönyvvezető	 –	 csak	

hogy	Austin	„legsikeresebb”	példáját	idézzük	

–	bizonyosan	nem	cselekszik,	és	vele	sem	le-

het	 ily	módon	cselekvést	végrehajtani.	Ezt	a	

																																																								
8	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	214.	
9	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	216.	
10	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	216.	(A	fordí-
tást	módosítottam.	–	K.B.)	
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„kétséges	 performativitás[t]”11	 ragadja	 meg	

a	kijelentés,	miszerint	a	„színház	[…]	nem	[…]	

az	 állítása	 valaminek,	 hanem	 egy	 kifejezési	

forma,	amely	 részben	 legalábbis	 távol	 tartja	

magát	mind	az	állítás,	mind	az	aktivitás	igé-

nyeitől.”12	

(4)	 Lehmann	 nemcsak	 a	 cselekvést,	 ha-

nem	 a	 dráma	 másik	 alapelemének	 számító	

konfliktust	 sem	 látja	 összeegyeztethetőnek	

a	 posztdramatikus	 színház	 gyakorlatával.	

Eszmefuttatásának	 alapja	 az	 a	 felismerés,	

hogy	 a	 konfliktusdramaturgiát	 a	 drámától	

mint	 irodalmi	 műnemtől	 elhódította	 a	 tö-

megmédia	 (egészen	 pontosan	 a	 „banális	 tö-

megszórakoztatás”13),	s	ezt	a	tényt	a	színház	

nem	hagyhatja	reflexió	nélkül.	A	„puszta	»ak-

cióvá«	silányul[t]”14	dráma;	minduntalan	konf-

liktussá	 fokozott	 ellentétek;	 kommentárok-

ban,	 interjúkban,	 talkshow-kban	 vég	 nélkül	

																																																								
11	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	217.	
12	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	216.	
13	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	220.	
14	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	220.	E	válto-
zás	 szemléltetésére	 kiváló	 példa	 a	 TNT	 ká-

beltelevíziós	 tévétársaság,	 amely	 a	 kétezres	

évek	eleje	óta	a	 „We	Know	Drama”	 reklám-

szlogennel	márkázza	magát.	 Emlékezetes	 a	

csatorna	 flandriai	 megjelenése	 alkalmából	

2012-ben	indított	reklámkampányuk	(a	Duval	

Guillaume	ügynökség	munkája),	amely	sport-

közvetítésekkel,	 akciódús,	 ha	 nem	 egyene-

sen	 erőszakos	 krimikkel	 s	 persze	 lengén	 öl-

tözött	nőkkel	ígérte	biztosítani	a	nézőközön-

ség	 napi	 drámaadagját	 („Your	 daily	 dose	 of	

drama.”).	 A	 kampányhoz	 készült	 reklámfil-

mek,	 melyekben	 az	 emberek	 egy	 köztéren	

elhelyezett	 piros	 gomb	megnyomásával	 ad-

hatnak	némi	drámát	az	egyébként	elviselhe-

tetlenül	unalmas	életükhöz,	tökéletes	illuszt-

rációját	adják	a	Lehmann	által	 írottaknak.	A	

kampány	leírását	lásd	az	ügynökség	honlap-

ján	(http://www.duvalguillaume.com/tnt-we-

know-drama/),	 a	 Push	 to	 Add	 Drama	 című	

reklámfilmet	pedig	a	YouTube-on		

(https://youtu.be/fpXn3ae4zws).			

„kibeszélt”	problémák	–	ezek	volnának	a	leg-

inkább	 szembeszökő	 jellemzői	 annak	 a	mé-

diatérnek,	amely	voltaképp	a	saját	maga	ál-

tal	 létrehozott,	 permanens	 „drámai”	 zaj	 ré-

vén	 lehetetleníti	 el	 azt,	 hogy	 a	 társadalom	

valóban	 fundamentális	 jelentőségű	 kérdései	

a	 maguk	 összetettségében	 és	 eldönthetet-

lenségében	 is	 tematizálhatóak	 legyenek.15	

Ebben	 a	 kontextusban	 a	 politika	 sem	képes	

másként	megjelenni,	mint	a	média	által	szün-

telen	dramatizált	 konfliktusok	 formájában	 –	

és	ezzel	a	színház	nem	tud,	és	nem	is	akarhat	

konkurálni.		

Kétség	 sem	 férhet	 hozzá,	 hogy	 a	 Poszt-
dramatikus	színházban	felvázolt	elméleti	ke-

ret	elsősorban	a	fejlett	nyugati	(neo)liberális	

demokráciák	 rendezői	 színházának	 és	 per-

formansz-művészetének	 esztétikailag	 inno-

vatív	teljesítményeit	hivatott	fogalmilag	meg-

ragadni	 és	 értelmezni.	 Ez	 különösen	 a	 szín-

ház	 paradox	 politikusságáról	 tett	 állítások	

																																																								
15	A	Lehmann	által	az	1990-es	végén	érezhe-

tően	 kultúrkritikai	 éllel	 leírt	mediális	 állapo-

tokat	azóta	–	akkoriban	még	teljességgel	be-

láthatatlan	módon	–	tovább	fokozta	a	közös-

ségi	médiafelületek	 feltartóztathatatlan	 tér-

nyerése.	Naivak	voltak	azok	az	elképzelések,	

amelyek	 a	 közösségi	 médiát	 a	 demokrácia	

fenntartásához	 szükséges	 agonisztikus	 tér-

ként	éltették.	Mára	nyilvánvaló,	hogy	az	ott	

virágzó	 komment-	 és	 véleménykultúra	 –	 a	

függésre	és	a	fogyasztás	optimalizálására	ka-

librált	 algoritmusok	 segítségével	 –	 nem	elő-

segítette,	 hanem	 felszámolta	 a	 demokrati-

kus	diskurzus	lehetőségét.	Sőt,	akadnak	olyan	

vélekedések	 is,	melyek	 szerint	 az	 agoniszti-

kusság	 elméletének	 és	 a	 közösségi	 média	

gyakorlatának	 találkozásából	 született	 meg	

az	 igazságon	 túli	 világ;	 vö.	 Johan	FARKAS,	 „A	

Case	 Against	 the	 Post-Truth	 Era:	 Revisiting	

Mouffe’s	 Critique	 of	 Consensus-Based	 De-

mocracy”,	 in	Fake	News:	Understanding	Me-
dia	 and	 Misinformation	 in	 the	 Digital	 Age,	
szerk.	Melissa	ZIMDARS	és	Kembrew	MCLEOD,	

45–53	(Cambridge,	MA:	The	MIT	Press,	2020).	
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esetében	 szembeötlő,	 mert	 azok	 olyan	 or-

szágok	 színházi	 kultúrájába	 illeszkednek,	

amelyekben	a	demokratikus	nyilvánosság	szer-

kezete	és	a	médiatér	tagoltsága	okán	kevés-

sé	 merült	 fel	 annak	 igénye,	 hogy	 a	 színház	

társadalmi-politikai	kérdésekben	a	láthatóság	

médiumaként,	afféle	„második	nyilvánosság-

ként”	 értelmezze	 önmagát	 (vagyis	 konkrét	

politikai	 témákat	 jelenítsen	 meg).	 Az	 ettől	

eltérő	 történelmi	és	 színházi	hagyományok-

kal	 rendelkező	 országok	 politikus	 színházi	

praxisára	már	korántsem	alkalmazható	prob-

lémátlan	kizárólagossággal	a	paradox	politi-

kusság	koncepciója.16	Mert	ahogyan	a	poszt-

dramatikus	színház	esztétikai	logikája	is	csak	

hiányként,	negativitásként	írható	le	a	drama-

tikusság	fogalmi	keretein	belül,	úgy	az	eltérő	

történelmi	 fejlődésű,	más	politikai	berendez-

kedésű,	gazdaságilag	fejletlenebb,	demokrá-

ciahiányosabb,	 a	 globalizációt	 vesztesként	

megélő	 –	 a	 felsorolás	 tetszőlegesen	 folytat-

ható	–	vidékek	a	posztdramatikustól	különbö-

ző	színházformáiról	is	sok	esetben	csak	annyi	

lesz	 megállapítható,	 hogy	 azok	 a	 lehmanni	

értelemben	nem	politikusak.		

Hogy	 a	 magyarországi	 színházi	 nevelési	

programok	(és	általában	véve	az	alkalmazott	

színház)	 politikusságának	 kérdése	 sem	 a	

Lehmann	 által	 felvázolt	 kereteken	 belül	 te-

hető	 fel	 és	 válaszolható	meg,	már	 csak	 an-

nak	 okán	 is	 nyilvánvaló,	 hogy	 egy	 lényegé-

ben	dramatikus	(tehát	ok-okozati	logikát	kö-

vető	 történetalkotással	dolgozó	és	 világsze-

rű	fiktív	univerzumot	építő)	színháztípusról17	

																																																								
16	 Ehhez	 bővebben	 lásd	KRICSFALUSI	 Beatrix,	

„Színház	 mindenen	 túl.	 Politikus	 színház	 a	

posztpolitika	korában”,	 in	Színházi	politika	#	
politikai	 színház,	 szerk.	 ANTAL	 Klaudia,	 PAN-

DUR	 Petra	 és	 P.	 MÜLLER	 Péter,	 15–29	 (Pécs:	

Kronosz	Kiadó,	2018).	
17	Ezen	a	ponton	a	fogalomhasználat	terén	a	

színházi	 nevelés/drámapedagógia	 sokszínű	

gyökereiből,	különböző	fejlődésirányaiból	és	

nem	utolsó	sorban	interdiszciplinaritásából	(ti.	

a	nevelés-	és	színháztudomány	közötti	sajá-

van	szó,	amely	ráadásul	konfliktusos	interak-

ciók	megalkotása	köré	szerveződik,	amelyek	

megjelenítésében,	 értelmezésében,	 esetle-

ges	feloldásában	a	színész-drámatanárok	mel-

lett	a	program	résztvevői	is	közreműködnek.	

Továbbá	az	is	egyértelműen	elkülöníti	a	Poszt-
dramatikus	 színház	 értelmezői	 horizontját	

képező,	az	esztétikai	autonómia	kizárólagos-

ságát	hirdető	művészszínházi	és	performansz-

																																																																																						
tos	 státuszából)	 adódó	 nehézségbe	 ütkö-

zünk,	nem	először	és	nem	is	utoljára.	Nyilván-

való,	hogy	sem	az	angol	„tanítási	dráma”	(DIE)	

gyakorlatának	 követői,	 sem	 a	 magyar	 drá-

mapedagógiai	 hagyomány	 nem	 azt	 érti	 a	

„dráma”	 fogalma	 alatt,	 amit	 Hans-Thies	 Leh-

mann	(vagy	általában	véve	az	irodalom-	és/vagy	

a	színháztudomány).	A	helyzetet	tovább	bo-

nyolítja	a	fordítás	problémája,	hiszen	már	az	

angol	„drama”	szó	is	részben	eltérő	jelentés-

tartományokkal	 rendelkezik,	 mint	 a	 német	

„Drama”-fogalom,	 amely	 elszakíthatatlan	 a	

hegeli	 gyökereitől	 (Lehmannál	 különösen).	

Dolgozatomban	a	„dramatikus”	kifejezést	an-

nak	lehmanni	értelmében,	tehát	a	predrama-

tikus–dramatikus–posztdramatikus	 össze-

függésrendszer	elemeként	használom,	míg	a	

„drámás”	jelzőt	a	drámapedagógia	fogalom-

tárából	veszem	át.	A	DiE	dráma-meghatáro-

zásához	bővebben	lásd	pl.	Jonothan	NEELANDS,	

Dráma	a	 tanulás	szolgálatában,	 ford.	SZAUDER	
Erik	(Budapest:	Magyar	Drámapedagógiai	Tár-

saság	–	Marczibányi	Téri	Művelődési	Központ,	

1994);	 illetve	 Kaposi	 László	 definícióját:	 „A	

dráma	 olyan	 csoportos	 játéktevékenység,	

amelynek	 során	 képzeletbeli	 (fiktív)	 világot	

építenek	 fel,	 ebbe	 a	 képzeletbeli	 világba	 a	

résztvevők	szereplőként	vonódnak	be,	a	 fik-

tív	 világon	 belül	 valós	 problémákkal	 talál-

koznak,	s	ebből	valós	tudásra	és	tapasztalat-

ra	tesznek	szert.”	KAPOSI	László,	„Mi	a	dráma	

és	mi	nem	az?	Dráma	és	színház”,	in	Tanítási	
dráma	–	a	drámapedagógia	a	hátrányos	hely-
zetű	tanulók	integrált	nevelésének	szolgálatá-
ban,	 szerk.	 LIPTÁK	 Ildikó,	 2–6	 (Budapest:	
Educatio	Kht.,	2008),	6.		
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művészeti	munkáktól,	hogy	mint	minden	al-

kalmazott	színházi	gyakorlatban,18	a	színházi	

nevelésben	 is	 kiemelt	 jelentősége	 van	 az	 in-

tencionalitásnak:	az	alkotók	világosan	definiált	

pedagógiai	 alapokon	 nyugvó	 társadalmi	 be-

avatkozásként	tekintenek	tevékenységükre.19	

Azonban	 az	 is	 legalább	 ennyire	 magától	

értetődő,	 hogy	 kevés	 színházi	 tevékenység-

forma	rendelkezik	ennyire	erős	és	szerteága-

zó	politikai	gyökerekkel.	És	itt	nem	csak	olyan	

–	 egyébként	 korántsem	 elhanyagolható	 –	

összefüggésekre	 kell	 gondolnunk,	 hogy	pél-

dául	a	TiE	nagy-britanniai	sikertörténetét	az	

1970-es	 években	 milyen	 (baloldali)	 politikai	

klíma	segítette	elő,	majd	a	80-as	évek	thatc-

heri	 megszorító	 gazdaságpolitikája	 hogyan	

járult	hozzá	a	mozgalom	hanyatlásához,	vagy	

hogy	a	„virágzó”	neoliberalizmus	hogyan	kény-

szerítette	 rá	 társadalmi	hatékonyságának	ál-

landó	 bizonygatására	 (melynek	 következté-

ben	esztétikai	öndefiníciója	fokozatosan	hát-

																																																								
18	 A	 korántsem	 teljességgel	 problémátlan	

„alkalmazott	 színház”	elnevezést	a	nyílt	 tár-

sadalmi/politikai,	 pedagógiai	 vagy	 terápiás	

céllal	 rendelkező,	 többnyire	 a	 színház	 hagyo-

mányos	intézményes	keretein	kívül	létrejövő	

színházi	 projektek	 gyűjtőfogalmaként	 hasz-

nálom.	
19	 Az	 intencionalitás	 ebben	 az	 összefüggés-

ben	természetesen	nem	a	színházi	folyamatba	

kódolt	jelentés	uralható	átadásának	elképze-

lését	 jelenti:	„Az	alkalmazott	színházról	szó-

ló	vitáknak	számításba	kell	venniük	az	inten-

ció	 világos	megfogalmazását,	 egyszersmind	

azonban	nem	szabad	lehetővé	tenniük	a	ha-

tás	 megjósolhatatlanságának	 és	 sokfélesé-

gének	tagadását.	Intencionalitásról	tehát	csak	

abban	az	értelemben	beszélhetünk,	 ameny-

nyiben	az	alkotók	egy	bizonyos	alkalmazott	

színházi	program	számára	világos	szándéko-

kat	 és	 célkitűzéseket	 fogalmaznak	 meg.”	 Ja-

mes	THOMPSON,	Applied	Theatre:	Bewilderment	
and	 Beyond	 (Oxford–Bern–Berlin–Bruxelles–	

Frankfurt/M.–New	York–Wien:	Peter	Lang,	2003),	

201.	

térbe	szorult),	majd	tette	teljességgel	kiszol-

gáltatottá	 különböző	 kormányzati	 és	 nem-

kormányzati	 donorok	 politikai	 agendájá-

nak.20	Mindemellett	érdemes	kellő	figyelmet	

szentelnünk	 annak	 a	 gyakorta	 emlegetett,	

kellő	konzekvenciával	mégis	ritkán	reflektált	

ténynek	is,	hogy	a	színházi	nevelés	úgy	szín-

házelméleti,	mint	 neveléselméleti	 gyökereit	

tekintve	az	emancipáció	politikai	programjá-

ra	 vezethető	 vissza.	 Brecht	 és	 a	 tandarab-

elmélet,	 Boal	 és	 az	 elnyomottak	 színháza	

egyfelől,	Freire	és	az	elnyomottak	pedagógi-

ája	 másfelől	 –	 ezek	 az	 alkalmazott	 színház	

gyűjtőfogalma	 alá	 tartozó	 tevékenységfor-

mák	 leggyakrabban	 rögzített	 eredői.	 Azt	

azonban	mindenképp	érdemes	 tüzetes	vizs-

gálat	 tárgyává	 tennünk,	 hogy	 az	 emancipá-

ciós	politika	és	pedagógia	színházi	„alkalma-

zása”	hogyan	 illeszkedik	a	színház	politikus-

ságát	 az	 elmúlt	 évtizedekben	 legmeggyő-

zőbben	 teoretizáló	 filozófiai	 és	 színháztudo-

mányos	diskurzusba.	

A	 színház	 paradox	 politikusságának	 kör-

vonalazásakor	 Lehmann	 –	 a	 már	 említett	

Kristeván	és	Hamacheren	túl	–	Althusser	ha-

sadáselméletére,	valamint	a	megszakítás	Wal-

ter	Benjamin-i	koncepciójára	támaszkodik.	A	

Posztdramatikus	színház	(1999)	epilógusában	
felvázolt	 gondolatmenetből	 feltűnően	 hi-

ányzik	a	konkrét	hivatkozás	arra	a	frankofón	

																																																								
20	A	TiE	mozgalom	történetének	áttekintésé-

hez	lásd	Tony	JACKSON,	„Education	or	Theatre?	

The	Development	of	TIE	in	Britain”,	in	Learning	
Through	Theatre:	New	Perspectives	on	Theatre	
in	 Education,	 szerk.	 Tony	 JACKSON,	 2nd	 ed.,	

17–38	(London–New	York:	Routledge,	1993).	

A	 finanszírozók	 politikai	 agendájának	 való	

kitettség	 összefüggéseihez	 lásd	 Michael	

BALFOUR,	 „The	Politics	of	 Intention:	Looking	

for	a	Theatre	of	Little	Changes”,	Research	in	
Drama	 Education:	 The	 Journal	 of	 Applied	
Theatre	 and	 Performance	 14,	 3.	 sz.	 (2009):	
347–359.	
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politikafilozófiai	diskurzusra,21	amely	az	1980-

as	évektől	kezdődően	intenzíven	teoretizálta	a	

politika	(la	politique)	és	a	politikai	(le	politique)	
különbségét,	 22	 és	 amely	 jelentős	 hatással	

volt	 színház	politikai	potenciáljáról	 az	2000-

es	 években	 kialakult	 színháztudományos	

diskurzusra	 is.23	2001-es	Mennyire	politikus	a	
posztdramatikus	 színház?	 című	 írásában	 –	 a	

politika	 rendteremtő,	 a	 konfliktusokat	 de-

mokratikus	 konszenzussá	 simító	 jellegének	

vonatkozásában	–	ugyan	már	előkerül	a	poli-

tikai	 Carl	 Schmitt	 által	 definiált	 alapkategó-

riája,	jelesül	a	barát–ellenség	differenciája	és	

ezzel	 összefüggésben	 az	 agonisztikusság	

koncepciója,	 de	 Lehmann	 olyannyira	 nem	

Chantal	Mouffe	felől	jut	el	ide,	hogy	a	politi-

ka	és	a	politikai	egyértelmű	megkülönbözte-

tésének	 hiányában	 annak	 az	 entitásnak	 tu-

lajdonítja	 mindezt,	 amit	 ő	 konzekvensen	 a	

politikainak	 (das	 Politische)	 nevez.24	 A	 DAS	
POLITISCHE	SCHREIBEN	előszavában	óvatos	
utalást	 is	 találhatunk	 a	 politikafilozófia	 kur-

rens	pozícióival	való	nyílt	vita	elmaradására:	

																																																								
21	 Ebben	 az	 összefüggésben	 –	 a	 teljesség	

igénye	nélkül	 –	 nagyjából	 az	 alábbi	 nevekre	

gondolhatunk:	 Alain	 Badiou,	 Jean-Luc	 Nan-

cy,	Jacques	Rancière,	Ernesto	Laclau,	Giorgio	

Agamben,	Philippe	Lacoue-Labarthe,	Claude	

Lefort,	Chantal	Mouffe.	
22	Oliver	Marchart	e	politikafilozófiai	diskur-

zus	 kezdetét	 a	Centre	 de	 recherches	 philoso-
phiques	 sur	 le	 politique	 1980-as	 megalapítá-

sához	köti;	vö.	Oliver	MARCHART,	Die	politische	
Differenz:	 zum	 Denken	 des	 Politischen	 bei	
Nancy,	 Lefort,	 Badiou,	 Laclau	 und	 Agamben	
(Berlin:	Suhrkamp	Verlag,	2010),	87.	A	politi-

ka	 és	 a	 politikai	 koncepciójának	differenciá-

jához,	továbbá	e	különbségtétel	genealógiá-

jának	 felfejtéséhez	 lásd	 MARCHART,	 Die	
politische…,	32–58.	
23	 Lásd	 például	 Benjamin	 WIHSTUTZ,	 Der	
andere	 Raum:	 Politiken	 sozialer	 Grenzver-
handlung	 im	 Gegenwartstheater	 (Zürich:	

Diaphanes,	2012).	
24	LEHMANN,	„Wie	politisch…”,	17–18.	

„Az	itt	olvasható	szövegekben	–	még	ha	gyak-

ran	 felismerhetetlenül	 is	 –	 megtalálhatóak	 a	

nyomai	ama	mező	a	feltérképezésének,	amely	

a	politikai	teoretizálásának	is	tárgya,	például	a	

francia	filozófia	diskurzusában	Lacan	és	Jacqu-

es	Derrida	felől.”25		

Hogy	 színház/művészet	 és	 politika	 viszo-

nyának	 színháztudományos	 reflexiójára	

legmélyebb	és	legátfogóbb	hatással	Jacques	

Rancière	írásai	voltak,	aligha	lehet	független	

attól	a	ténytől,	hogy	a	francia	filozófus	alap-

vetően	 észleléspolitikai	 irányultságú	 eszme-

futtatása	problémátlanul	 látszott	 illeszkedni	

az	 eddigiekben	 tárgyalt	 elméleti	 keretbe,	

amelyet	 a	 diszciplínában	 többé-kevésbé	

konszenzus	övezett,	és	amely	legegyszerűb-

ben	ekképp	foglalható	össze:	„A	színház	poli-

tikája	 az	 észlelés	 politikája.”26	 Rancière	 gon-
dolatmenetét	 nemcsak	 azért	 érdemes	 tüze-

tesebben	 megvizsgálnunk,	 hogy	 lássuk,	 va-

lóban	ellentmondásoktól	mentesen	passzol-

e	 a	 posztdramatikus	 színház	 paradox	 politi-

kusságáról	alkotott	képbe,	hanem	jelen	dol-

gozat	kontextusában	az	esztétika,	politika	és	

																																																								
25	 Hans-Thies	 LEHMANN,	 DAS	 POLITISCHE	
SCHREIBEN:	Essays	zu	Theatertexten	(Berlin:	
Theater	der	Zeit,	2002),	9.	Egy	a	mondathoz	

fűzött	 lábjegyzetben	 név	 szerint	 említi	még	

Alain	Badiou-t	és	Jacques	Rancière-t.	Utóbbi	

esetében	 még	 azt	 is	 hozzáfűzi,	 hogy	 La	
Mésentente.	 Politique	 et	 Philosophie	 (1995)	
című	 kötetének	 recepcióját	 sajnálatos	 és	

szükségtelen	 módon	 nehezíti	 majd	 meg	 a	

2002-ben	 megjelent	 német	 fordítás	 (Das	
Unvernehmen.	Politik	und	Philosophie)	koránt-
sem	 gördülékeny	 volta.	 Lehmann	 egy	 he-

lyütt	 foglalkozik	 részletesen	Rancière	eszté-

tikai	 politikaelméletére,	 amikor	 is	 szemére	

veti	Schiller	félreértelmezését;	vö.	Hans-Thies	

LEHMANN,	 „A	Future	 for	Tragedy?	Remarks	on	

the	 Political	 and	 the	 Postdramatic”,	 szerk.	

Jerome	 CARROLL,	 Steve	 GILES	 és	 Karen	 JÜRS-

MUNBY,	 87–109	 (London–New	 York:	 Blooms-

bury	Publishing,	2013),	100–101.	
26	LEHMANN,	Posztdramatikus…,	223.	
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pedagógia	összefonódásáról	írottak	is	kitün-

tetett	figyelmet	érdemelnek.	

A	 kritikai	 művészet	 „paradoxonjait”	 és	

„hányattatásait”	 tárgyaló,	Az	emancipált	né-
ző	 (2008)	című	szöveg	azért	nem	megkerül-

hető	 a	 színházi	 nevelés	 politikusságára	 irá-

nyuló	 kérdés	 feltevésekor	 és	 megválaszolá-

sakor,27	 mert	 abban	 Rancière	 párhuzamot	

von	a	színház	reformerei	és	az	általa	„elbutí-

tónak”	 nevezett	 pedagógusok	 (vagyis	 egy	

esztétikai	 és	 egy	 pedagógiai	 praxis)	 közé.	

Felidézi	Joseph	Jacotot	„különc	elméletét”,28	

mely	 szerint	 a	 tanítványainál	 mindenkor	

többet	 tudó,	 hagyományos	 tudásátadással	

próbálkozó	 tanár	 valójában	 nem	 tesz	mást,	

mint	folyamatosan	újratermeli	a	saját	tudása	

és	 a	 tanítványai	 tudatlansága	 közötti	 távol-

ságot,	vagyis	tanítás	helyett	igazából	elbutít-

ja	őket.	Rancière	a	népnevelésnek	ezt	az	el-

butító	 pedagógiai	 logikáját	 véli	 felfedezni	 a	

társadalomkritikus	 színház	 reformkísérletei-

ben,	amelyek	–	tézise	szerint	–	a	színház	mint	

nézésesemény	 megszüntetésére	 töreked-

nek.	S	mivel	 a	 színház	már	 csak	etimológiai	

eredetét	 tekintve	 is	 optikai	 meghatározott-

ságú	 (theatron),	 ez	 végsősoron	 az	 önfelszá-
molással	egyenértékű.		

A	 színház	 egymástól	 sokszor	 radikálisan	

különböző	 megújítási	 kísérleteinek	 közös	

eredőjeként	Rancière	azt	az	oppozícióképző	

mozzanatot	 azonosítja,	 amely	 a	 „nézés”-t	

																																																								
27	 Az	 emancipáció	 fogalmának	 jóval	 össze-

tettebb	szemantikai	rétegzettsége	miatt,	va-

lamint	a	körötte	kialakult	politikai,	filozófiai,	

jogi	és	egyéb	diskurzusokhoz	való	kapcsoló-

dást	 megőrzendő	 a	 nyomtatásban	 megje-

lent	 magyar	 fordítás	 ellenére	 is	 Az	 emanci-
pált	néző	címmel	hivatkozom	Rancière	köte-

tét.	
28	 Jacques	 RANCIÈRE,	 A	 felszabadult	 néző,	
ford.	 ERHARDT	Miklós	 (Budapest:	Műcsarnok	

Kiadó,	 2011),	 7.	 Jacotot	 paradox	 nevelésel-

méletéről	Rancière	az	1987-ben	megjelent	Le	
Maître	 ignorant	című	könyvében	írt	részlete-

sen.	

szembeállítja	 a	 „tudás”-sal	 és	a	 „cselekvés”-

sel,	és	ezáltal	a	„tudatlanság”-gal	és	a	„pasz-

szivitás”-sal	 azonosítja.	 Ezt	 nézőparadoxont	

még	 a	 híres	 színészparadoxonnál	 is	 alapve-

tőbb	 jelentőségűnek	tartja	a	színház	miben-

létére	irányuló	kérdés	szempontjából.29	Mert	

egyfelől	a	színházi	szituációnak	–	Eric	Bentley-

től	 eredeztethető	 és	 Erika-Fischer	 Lichte	 ál-

tal	„hitelesített”,	széles	körben	ismert	„mini-

máldefiníciója”	szerint	–	konstitutív	tényező-

je	a	néző	 (vagyis	nélküle	a	 szituáció,	amely-

ben	 „A”	 megszemélyesíti/megtestesíti	 „B”-

t,30	nem	színház),	másfelől	olybá	tűnik,	hogy	

a	 néző	 akkor	 viselkedik	 helyesen	 ebben	 a	

helyzetben,	 amennyiben	 nem	 (csak)	 néz,	

hanem	valami	mást	(is)	csinál	(cselekszik,	ta-

nul	 stb.).	Ahogy	azonban	a	 tanár	 tudásának	

átadására	 épülő	 pedagógiai	 koncepció	 nem	

emancipációt	 eredményez,	 hanem	 annak	

szöges	ellentétét,	az	egyenlőtlenség	perma-

nens	újratermelését,	úgy	azok	a	színházi	 re-

formerek	 is	 elvétik	 emancipációs	 célkitűzé-

süket,	 akik	 a	 nézőt	 eredendően	 passzívnak	

tételezett	 helyzetéből	 akarják	 kimozdítani,	

és	a	cselekvés	lehetőségével	felruházva	egyen-

jogúsítani.			

Rancière	 mindkét	 félresiklás	 mögött	 az	

„egyenes,	 torzításmentes	 átvitel	 logikáj[át]”	

																																																								
29	RANCIÈRE,	A	felszabadult…,	7.	
30	Bentley	egész	pontosan	az	„impersonate”	

szót	 használja	 (vö.	 Eric	 BENTLEY,	The	 Life	 of	
the	 Drama	 (New	 York:	 Atheneum,	 1964),	

150.	A	megfogalmazást	–	kis	módosítással	–	

Fischer-Lichte	előbb	a	„präsentieren”	szó	be-

szúrásával	 veszi	 át:	 „Theater,	 reduziert	 auf	

seine	 minimalen	 Voraussetzungen,	 bedarf	

also	 einer	 Person	 A,	 welche	 X	 präsentiert,	

während	 S	 zuschaut.”	 Erika	 FISCHER-LICHTE,	

Semiotik	 des	 Theaters:	 eine	 Einführung,	 3.	
Aufl.,	 Bd.	 1.	 Das	 System	 der	 theatralischen	

Zeichen	 (Tübingen:	 Gunter	 Narr	 Verlag,	

1994),	16.,	majd	később	már	egyértelműen	a	

„verkörpern”	ige	bukkan	fel	a	minimáldefiní-

cióként	használt	mondatban;	FISCHER-LICHTE,	

Semiotik…,	25.	
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véli	felfedezni:	„van	valami,	legyen	az	tudás,	

képesség,	 energia,	 az	 egyik	 oldalon	 –	 az	

egyik	agyban	vagy	az	egyik	testben	–,	és	azt	

továbbítani	 kell	 a	 másik	 oldalra.	 A	 diáknak	

azt	 kell	megtanulnia,	 amit	 a	 tanár	megtanít	
neki.	A	nézőnek	azt	kell	látnia,	amit	a	rende-

ző	 láttat	 vele.	 Azt	 az	 energiát	 kell	 éreznie,	
amelyet	közvetítenek	 felé.	Az	ok	és	az	oko-

zat	 ilyen	azonosítása	az	elbutítás	elve.	Ezzel	

szemben	 az	 emancipáció	 az	 ok	 és	 okozat	

szétválasztása.”31	Mindebből	az	következik	a	

pedagógiára	 nézvést,	 hogy	 valódi	 szellemi	

emancipáció	 csak	 a	 tudatlan	 tanártól	 elvár-

ható,	aki	„[n]em	a	maga	tudását	adja	át	a	di-

ákoknak,	hanem	bevezeti	őket	a	dolgok	és	a	

jelek	 erdejébe,	 beszámoltatja	 őket	 a	 látot-

takról	és	arról,	amit	a	látottakról	gondolnak,	

igazolja	 és	 beigazoltatja	 velük	 azt.”32	 Ami	

pedig	a	 színházat	 illeti,	 itt	egyszerre	beszél-

hetünk	 a	 néző	 színház	 általi	 emancipációjá-

ról	 (másként	 fogalmazva:	 a	 színház	 haté-

konyságáról	 alkotott	 elképzelésekről),	 és	

magának	 a	 színházművészetnek	 az	 emanci-

pációjától	 (például	ami	a	pedagógiához	és	a	

politikához	fűződő	viszonyát	 illeti).	Rancière	

állítása	 szerint	 „az	 emancipáció	 akkor	 kez-

dődik,	amikor	kérdésessé	tesszük	a	nézés	és	

a	 tevés	 közti	 ellentétet”,33	 vagyis	 amikor	 a	

néző	 „felszabadul”	 az	 aktivitás	 kényszere	

alól,	 mert	 a	 művészet	 esztétikai	 rendszeré-

nek	logikája	alapján	megszűnik	a	–	hatékony-

ság	 reprezentációs	 és	 pedagógiai	 modellje	

által	 tételezett	 –	 folytonosság	 „a	művészeti	

formák	előállítása	és	egy	meghatározott	kö-

zönségre	való	meghatározott	hatás	előállítá-

sa”	között.34	

																																																								
31	RANCIÈRE,	A	felszabadult…,	14.	(A	fordítást	
módosítottam.	–	K.B.)	
32	RANCIÈRE,	A	felszabadult…,	13.	
33	RANCIÈRE,	A	felszabadult…,	14.	(A	fordítást	
módosítottam.	–	K.B.)	
34	RANCIÈRE,	A	felszabadult…,	42.	Vagyis	ami-

kor	létrejön	a	több	érzékelési	rendszer	konf-

liktusaként	 értett	 disszenzus,	 vagyis	 a	 szét-

kapcsolása	 mindannak,	 amit	 az	 illetékessé-

Ahogy	 Lehmann-nál	 nem	 volt	 elhanya-

golható	 jelentőségű,	 hogy	 milyen	 színházi	

gyakorlat	–	ideértve	annak	geográfiai	és	idő-

beli	koordinátáit	–	alakította	azt	a	 tapaszta-

lati	horizontot,	amely	a	színház	paradox	poli-

tikusságának	 elméletét	 eredményezte,	 úgy	

Rancière	esetében	 is	 indokolt	feltenni	a	kér-

dést,	vajon	miről	is	beszél	egészen	pontosan,	

amikor	színházról	beszél.	A	 fent	vázolt	gon-

dolatmenetét	 Platón,	 Rousseau,	 Schiller,	

Artaud	és	Brecht	írásaira	hivatkozva	építi	fel,	

ellenben	 tényleges	 színházi	 tapasztalatra,	

amely	közelebbről	megvilágíthatná	a	nézőt	a	

nézői	 pozíciójának	 elhagyására	 késztető	

emancipatorikus	 gesztus	 elhibázottságát,	

utalást	 sem	 tesz.	Míg	Lehmann	példái	 alap-

ján	 egyértelműen	 tudható,	 hogy	 a	 kortárs	

rendezői	 és	 performansz-színház	 esztétikai-

lag	 innovatív	 eseményei	 töltik	 ki	 látóterét,	

addig	Rancière-nál	abban	sem	 lehetünk	biz-

tosak,	hogy	egyáltalán	jár-e	színházba,	és	ha	

igen,	 mégis	 mifélébe.	 Tézisét,	 miszerint	 a	

néző	 cselekvővé	 tételének	 igénye	 valójában	

az	 emancipáció	 projektumának	 félreértésé-

ből	ered	és	a	színház	felszámolásához	vezet,	

egyértelmű	 kritikával	 fogadták	 az	 alkalma-

zott	 színház	 elméleti	 és	 gyakorlati	 szakem-

berei.	Például	az	indiai	Rustom	Bharucha,	aki	

nem	egyszerűen	a	kortárs	színházról	való	tu-

dás	hiányát	hozta	szóba,	hanem	rámutatott	

Rancière	 érvelési	 horizontjának	 eurocentrikus	

és	kizárólagosan	polgári	voltára	is:		

	

„Rancière	 színházi	 univerzuma,	 legyen	

bár	 filozófiája	mégoly	 radikális,	ment-

hetetlenül	polgári,	és	filozófiai	értelem-

ben	is	a	Brecht,	Artaud,	valamint	a	»re-

lációesztétika«	holdudvarában	az	avant-

gárd	 vizuális	 kultúrában	 megvalósuló	

agyonhájpolt	performatív	kísérletek	ál-

																																																																																						
gek	„államhatalmi”	ökonómiája	összekapcsolt,	

és	 ami	 a	 politika	 lényege	 volna.	 RANCIÈRE,	 A	
felszabadult…,	43–44.	
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tal	kijelölt	kereteken	belül	marad.35	Nincs	

bizonyíték	 arra,	 hogy	 Rancière	 foglal-

kozott-e	 az	 európai	metropoliszon	 túl,	

az	 alkalmazott	 színház	 kemény	 hátor-

szágaiban	 ténylegesen	 működő	 szín-

házi	gyakorlattal,	vagy	hogy	egyáltalán	

elismerné-e	 színházként	 ezeket	 a	 kí-

sérleteket.”36	

	

Aligha	 szorul	 részletesebb	 magyarázatra,	

hogy	 az	 alkalmazott	 színház	 Boalon	 (illetve	

Boal	kritikai	 recepcióján)	 iskolázott	 szakem-

berei,	akiknek	 ráadásul	a	világ	olyan	szegle-

teiben	(komoly	etnikai	konfliktusok	által	tar-

kított	 fejlődő	 országokban,	 kríziszónákban,	

háborús	 övezetekben	 stb.)	 van	 alkalmuk	

színházcsinálóként	 tevékenykedni,	 ahol	 az	

emancipáció	fogalma	nem	annyira	filozófiai,	

mint	 inkább	 közpolitikai,	 az	 emberi	 életek	

megélt	 valóságában	 szituált	 probléma,	 és	

ahol	a	részvételiség	ajánlata	nem	kizárólag	a	

„social	 turn”	 kontextusában	 nyer	 jelentősé-

get,	miért	fogadták	fenntartásokkal	a	francia	

filozófus	 színház,	politika	és	pedagógia	ösz-

szefüggésrendszeréről	 szóló	 eszmefuttatá-

sát.	Különös	tekintettel	a	színházon	belül	és	

azon	kívül	történtek	közötti	folytonosságról,	

továbbá	a	néző	cselekvő	résztvevővé	tételé-

ről	 írottakra.	A	 színház	 radikális	 reformerei-

ről	 rajzolt	 képe	 –	 amint	 arra	 Gareth	 White	

																																																								
35	 Nicolas	 BOURRIAUD,	Relációesztétika,	 ford.	
PÁLFI	 Judit	és	PINCZÉS	Bálint	 (Budapest:	Mű-

csarnok	Kiadó,	2007).	
36	 Rustom	 BHARUCHA,	 „Problematising	

Applied	 Theatre:	 A	 Search	 for	 Alternative	

Paradigms”,	 Research	 in	 Drama	 Education:	
The	 Journal	 of	 Applied	 Theatre	 and	 Perfor-
mance	16,	3.	sz.	(2011):	366–384,	371.	Hason-
ló	véleményen	van	Gareth	White	is:	„Az	esz-

szé	 kevésbé	 tűnik	 tudomást	 venni	 a	 kortárs	

gyakorlatról,	 mint	 azokról	 a	 kiáltványokról,	

amelyek	ezeket	inspirálták	valamikor	a	múlt-

ban.”	 Gareth	 WHITE,	 Audience	 Participation	 in	
Theatre:	 Aesthetics	 of	 the	 Invitation	 (New	

York:	Palgrave	Macmillan,	2013),	22.	

rámutatott	–	akár	még	Augusto	Boal	karika-

túrájaként	 is	 olvasható	 tekintve,	 hogy	 szá-

mos	ponton	ex	negativo	visszhangzanak	ben-
ne	 (White	 szerint	 szövegszerűen	 is	 kimutat-

ható	 módon)	 az	 elnyomottak	 színházának	

esztétikai	és	politikai	alapelvei.37	

A	boali	reformtörekvések	eredője	ugyanis	

az	 a	 (Rancière	 által	 már	 pusztán	 naivitása	

okán	is	elvetett)	feltételezés,	miszerint	a	né-

ző	akkor	lesz	politikailag	aktív,	ha	a	színház-

ban	kimozdítják	 a	 számára	hagyományosan	

előírt	 passzivitásból.	 Nem	 szabad	 ugyanak-

kor	megfeledkeznünk	 arról,	 hogy	Boal	 szín-

házkoncepciója	 nem	 kizárólag	 és	 nem	 is	 el-

sősorban	művészeti	döntések	és	 tapasztala-

tok	eredményeként	formálódott,	hanem	egy	

elnyomó	politikai	rezsim	elleni	küzdelem	kö-

zepette.38	 Az	 elnyomottak	 színházát	 (1973)	
Boal	 az	 1971-től	 1986-ig	 tartó	 emigrációban	

írta	Argentínában,	ahová	 letartóztatása,	be-

börtönzése	és	megkínzatása	után	került,	 jó-

részt	 nemzetközi	 nyomásra.	 Mivel	 ebben	 a	

konkrét	 történelmi	 szituációban	eredt	olyan	

kérdések	 nyomába,	minthogy	 a	 színház	 ho-

gyan	 lehet	 az	 elnyomó	 politikai	 rezsimmel	

szembeni	 ellenállás,	 azaz	 az	 elnyomottak	

emancipációjának	 eszköze,	 vagy	 hogy	 mit	

tehet	legalább	annak	érdekében,	hogy	ne	já-

ruljon	hozzá	maga	is	az	elnyomás	állandó	új-

ratermeléséhez,	 ezért	gondolatmenete	alig-

ha	 érthető	 meg	 ezen	 összefüggésekből	 ki-

szakítva.	 Nyilvánvaló,	 hogy	 Boal	 színházról	

vallott	 nézetei	 nemcsak	 formálódásuk	 kö-

rülményeit	 tekintve	 állíthatók	 esztétikai	 és	

politikai	 értelemben	 is	 párhuzamba	 azzal,	

ahogy	 Bertolt	 Brecht	 a	 fasizmus	 „feltartóz-

tathatatlan”	 előretörésének	 árnyékában,	 a	

polgári	 illúziószínház	 kritikájából	 kiindulva,	

kidolgozza	 az	 epikus	 színház	 esztétikáját.39	

																																																								
37	WHITE,	Audience…,	22.	
38	 Ehhez	 részletesen	 lásd	 Frances	 BABBAGE,	

Augusto	 Boal	 (London–New	York:	 Routledge,	

2004),	1–33.	
39	Vö.	KRICSFALUSI	Beatrix,	„Test-	és	pszicho-

technikák	 Brecht	 és	 Sztanyiszlavszkij	 szín-
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Brecht	az	egyik	legfontosabb	vonatkoztatási	

pontja	az	elnyomottak	színházának,	amelyet	

Boal	a	színház	fennálló,	arisztotelészinek	ne-

vezett	 koncepciójával	 szemben	 fogalmaz	

meg.40		

Az	iróniát	sem	nélkülözi	a	tény,	hogy	Boal	

hasonló	vehemenciával	érvel	amellett,	hogy	

görög	tragédia	az	elnyomás	és	az	erőszakos	

kormányzás	 eszközeként	 valójában	 az	 ál-

lamhatalom	 szolgálatában	 áll,	 célja	 pedig	 a	

társadalom	 megtisztítása	 az	 „antiszociális	

elemektől”,41	 mint	 amivel	 Rancière	 bizony-

gatja	 a	 színház	 társadalomkritikus	 reforme-

reinek	 részvételét	 a	 nézők	 erőszakos	 aktivi-

zálás	 általi	 elbutításának	 és	 alávetésének	

projektumában.	Hogy	Boalnál	még	csak	nem	

is	 reflektálatlan	 előfeltevésként	 van	 jelen	 a	

művészet	 előállításának	 formái,	 azok	 jelen-

tése	és	hatása	a	közti	 folytonosság,	mi	 sem	

bizonyítja	jobban,	mint	a	színháznak	a	forra-

dalom	 próbahelyeként	 való	 meghatározá-

sa.42	 Míg	 az	 arisztotelészi	 poétika	 a	 rend	

fenntartásának,	 az	 egyén	 megzabolázásá-

nak,	a	társadalom	káros	elemektől	való	meg-

tisztításának	eszköze,	addig	az	elnyomottak	

színházának	 poétikája	 arra	 hivatott,	 hogy	 a	

nézőt	rábírja	forradalmi	akciók	végrehajtásá-

ra	és	a	 társadalom	átalakításában	való	 rész-

																																																																																						
házelméletében”,	in	Test	–	intézmény	–	hata-
lom:	 A	 színházi	 nyilvánosság	 szerkezetválto-
zásai	 Erdélyben,	 szerk.	 UNGVÁRI	 ZRÍNYI	 Ildikó	

és	KRICSFALUSI	Beatrix	(Bukarest–Marosvásár-

hely:	Eikon	Kiadó	–	UArtPress,	2021),	42–66.	
40	Némi	malíciával	Brecht	és	Boal	közötti	to-

vábbi	hasonlóságként	azt	is	rögzíthető,	hogy	

mindketten	 Arisztotelész	 –	 utóbb	 kétségkí-

vül	 produktívnak	bizonyult	 –	 félreolvasására	

alapozták	színházelméletüket.	
41	 Augusto	 BOAL,	 Theatre	 of	 the	 Oppressed	
(London:	Pluto	Press,	2008),	40.	
42	Vö.	„Meglehet,	hogy	a	színház	önmagában	

nem	forradalmi,	de	ne	legyen	kétségünk	afe-

lől,	hogy	a	forradalom	próbája!”	BOAL,	Theatre…,	

135.	

vételre.43	Arra	 azonban	Boal	 sajnos	nem	 tér	

ki	 kellő	 részletességgel,	 hogy	 egészen	 pon-

tosan	 milyen	 viszonyt	 kellene	 tételeznünk	

próba	és	„éles”	cselekvés	között,	miként	kö-

vetkezik	 egyikből	 a	másik.	Utalások	 alapján	

pusztán	spekulációink	lehetnek	arról,	hogy	a	

néző	 résztvevővé	 tétele	 valamiképp	 a	 cse-

lekvés	 lehetőségének	 –	 vagyis	 a	 hagyomá-

nyos	színházi	próbával	ellentétben	nem	konk-

rét	 mozdulatsorok	 –	 testbe	 íródásán,	 egy	 a	

szó	 lehető	 legátfogóbb	értelmében	vett	testi	

emlékezet	működésbe	hozásán	alapul.44	

Ahogy	Brecht	tandarab-elméletében,	úgy	

valójában	 a	 boali	 elnyomottak	 színházában	

sem	az	eredendően	passzívnak	tételezett	né-

ző	kényszeres	aktivizálásáról	van	szó,	hanem	

az	 aktív/passzív,	 játékos/néző	 bináris	 oppo-

zíciójának	 feloldódásáról	 a	 néző-résztvevő	

(spect-actor)	 pozíciójában.	 Hogy	 ez	 a	 60-as	

és	70-es	évek	Brazíliájában,	vagy	azóta	a	vi-

lág	bármely	krízisövezetében	 (az	ott	 felbuk-

kanó,	 boali	 módszertannal	 és	 munkafor-

mákkal	 operáló	 alkalmazott	 színházi	 szak-

emberek	 révén)	 miként	 járult	 hozzá	 sokak	

emancipációjához,	 de	még	 akár	 az	 érzékel-

hető	 Rancière-i	 értelemben	 vett	 újrafelosz-

																																																								
43	BOAL,	Theatre…,	41–42.	
44	 Vö.	 „Olyan	 darabokhoz	 vagyunk	 szokva,	

amelyekben	a	dramatikus	alakok	csinálják	a	

színpadon	 a	 forradalmat,	 és	 a	 nézők	 érzik	

magukat	 székeikben	 ülve	 dicsőséges	 forra-

dalmároknak.	 Miért	 csináljunk	 forradalmat	

az	 életben,	 ha	már	megcsináltuk	 a	 színház-

ban?	 De	 itt	 nem	 ez	 történik:	 a	 próba	 arra	

ösztökél,	hogy	a	valóságban	is	tetteket	hajt-

sunk	 végre.	 A	 fórum	 színház	 csakúgy,	 mint	

az	 összes	 többi	 közszínházi	 forma	 [people’s	

theatre],	 ahelyett,	 hogy	 megfosztaná	 vala-

mitől	a	nézőt,	felébreszti	benne	a	vágyat	ar-

ra,	 hogy	 a	 valóságban	 is	 megcselekedje	 a	

színházban	elpróbáltakat.	E	 színházi	 formák	

gyakorlata	a	befejezetlenség	kellemetlen	ér-

zését	hagyja	maga	után,	amely	valós	cselek-

vések	formájában	keres	kiteljesedést.”	BOAL,	

Theatre…,	120.	
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tásához	 is	 (azáltal,	hogy	kiragadott	embere-

ket	az	államhatalom	által	számukra	előírt	he-

lyekről),	az	aligha	ítélhető	meg	egy	a	Globá-

lis	 Észak	 színház-	 és	 képzőművészeti	 intéz-

ményrendszerében	zajló	jelenségekre,	illetve	

az	 európai	 színház	 és	 filozófia	 történetéből	

kiragadott	 utópiákra,	 de	 nem	a	 színház	 for-

mai	 sokszínűségének	 történő	 valóságára	

szabott	koordinátarendszeren	belül.		

Boal	színházi	gondolkodása	már	csak	azért	

sem	illeszkedik	problémátlanul	a	Rancière	ál-

tal	 felvázolt	 keretbe,	mert	 a	 néző-résztvevő	

létrehozásának	programját	a	legkevésbé	sem	

az	tudásátadást	fetisizáló,	„elbutító”	nevelés-

re	 alapozza.45	 Hanem	 Paolo	 Freire	 emanci-

pációs	pedagógiájára,	 aki	maga	 is	 éles	 kriti-

kával	 illette	 az	 oktatás	 „bankkoncepcióját”,	

mely	szerint	a	tudást	annak	birtokában	lévők	

adományozzák	a	tudatlanoknak,	és	„a	tanuló	

mozgástere	 nem	 terjed	 túl	 a	 letétbe	 helye-

zett	 tudás	 befogadásán	 és	 tárolásán.”46	 Az	
elnyomottak	 pedagógiájában	 (1968)	 vázolt	
oktatási	 koncepció	úgy	a	 tanár-diák	 viszony	

dehierarchizálásában,	 mind	 a	 kettejük	 kö-

zött	közvetítő,	ám	egyikőjük	által	sem	birto-

kolt	 „harmadik	 dolog”	 hangsúlyozásában	

visszhangozza	a	Jacotot	„különc	elméletét”,47	

és	ezáltal	az	emancipáció	Rancière	által	 leírt	

gyakorlatát:	 „Az	 emancipatív	 oktatás	 a	 cse-

lekvésen	 és	 a	 megismerésen	 alapszik,	 nem	

az	 információátadáson.	Ebben	a	 tanulási	 fo-

lyamatban,	ahol	a	megismerendő	tárgy	(mely	

																																																								
45	 Cselekvés	 és	 pedagógia	 hasonló	 összefo-

nódása	 Brechtnél	 is	 megfigyelhető:	 „A	 tan-

darab	azáltal	tanít,	hogy	játsszák,	nem	azál-

tal,	hogy	nézik.”	Bertolt	BRECHT,	„Zur	Theorie	

des	Lehrstücks”,	in	Schriften	2,	szerk.	Werner	

HECHT	 és	 mtsai.,	 Werke:	 Große	 kommen-

tierte	Berliner	und	Frankfurter	Ausgabe,	22.1,	

351–352	 (Berlin–Frankfurt	 am	Main:	 Aufbau	

Verlag–Suhrkamp	Verlag,	1993),	351.	
46	Paulo	FREIRE,	„Az	elnyomottak	pedagógiá-

ja”,	 ford.	 BAJUSZ	 Klára,	 Fordulat	 28,	 1.	 sz.	
(2021):	236–244,	237.	
47	RANCIÈRE,	A	felszabadult…,	15.	

messze	 nem	 a	 megismerési	 folyamat	 célja)	

közvetít	a	megismerési	folyamat	résztvevői	–	

a	tanár	és	a	diák	között.”48	

Kétség	sem	férhet	hozzá,	hogy	Boalnak	a	

görög	 tragédiáról	 adott	 értelmezése	 nem	

állná	 ki	 a	 szigorú	 szaktudományos	 felülvizs-

gálat	 próbáját.	 Annak	 felismerését	 azonban	

nem	szabad	elvitatnunk	tőle,	hogy	az	egyes	

színházkoncepciók	 és	 (intézményesült)	 gya-

korlati	 megvalósulásuk	 nem	 érthetők	 meg	

igazán	annak	a	társadalmi-(geo)politikai	ösz-

szefüggésrendszernek	 az	 ismerete	 nélkül,	

amelyben	 létrejöttek,	 és	 amelynek	 fenntar-

tásához,	 stabilizálásához	 aztán	 maguk	 is	

hozzájárultak.	Az	alkalmazott	színház	politi-

kai	 dimenziójára	 irányuló	 kérdésfeltevés	

megmutatja,	 hogy	 ugyanez	 színházelméleti	

konstrukciókra	 is	 érvényes.	 Az	 alkalmazott	

színház	 többnyire	 pompás	 színházépületek-

től	 és	 elegáns	 white	 cube-októl	 távol	 zajló	

gyakorlata	 nem	 érthető	 és	 főként	 nem	 ítél-

hető	meg	a	színház	a	18.	század	végén	Euró-

pában	kialakult,	 reduktív	 fogalmához	 igazo-

dó,	 sem	 azt	 az	 1960-as	 évektől	 az	 euro-

atlanti	térségben	virulensen	terjedő	művészi	

performanszok	 irányába	 kitágító	 teorémák	

felől.	 Dramatikussága,	 dialógus-	 és	 konflik-

tus-orientáltsága,	 eredendő	 részvételisége,	

valamint	 nem	 utolsósorban	 pedagógiai	 in-

tencionáltsága	révén	szétfeszíti	a	színház	po-

litikusságának	mind	Lehmann,	mind	Rancière	

által	megalkotott	kereteit,	miközben	a	disz-

szenzus	 gyakorlásának	 próbaterepeként	 a	

színháznak	legalább	annyira	az	agonisztikus,	

mint	amennyire	a	művészeti	dimenzióit	elő-

térbe	helyező	teorémák	felől	válik	megköze-

líthetővé.	

	

	

	

	

	

	

																																																								
48	FREIRE,	 „Az	elnyomottak...”,	241.	 (A	 fordí-

tást	módosítottam.	–	K.B.) 
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