
kolozsvári Állami Magyar Színház által
sikerrel játszott Ifjú barbárok (2022)1 c.
elõadás a 20. század elsõ felének kelet-

közép-európai társadalmi-politikai tragédiáit
úgy viszi színre, hogy Bartók Béla zeneszerzõi,
népzenegyûjtõi pályáját és Kodály Zoltán zene-
szerzõvel való barátságát kapcsolja össze a népi
kultúra zenei-szöveges-táncos elemeivel, aka-
démiai zenemûveléssel, földrészeket átfogó
interkulturális utazással, kreatív testi létezéssel.

A zeneszerzõk életébõl inspirálódva, Vecsei
H. Miklós szövege alapján ifj. Vidnyánszky 
Attila rendezte alkotást olyan elõadásként hir-
dették, amely jelentõs mértékben épített az al-
kotócsapat (színészek, zenészek, táncosok)
improvizációjára, akik a próbák során közösen
alakították a jeleneteket. A rendezõ önmagát
egyfajta „fordítóként” határozta meg, aki közve-
títi a kollektíven kidolgozott anyagot.2 Céljaikat
tekintve pedig így fogalmaz: „Nem célunk törté-
netet mesélni, vagy zenés darabot írni, nem talá-
lunk üzenetet vagy mondanivalót, nem lesznek
fõszereplõk, és tanulság sem lesz a végén, igyek-
szünk minél kevesebbet beszélni. Visszhangokat
keresünk, amik ma ugyanúgy szólhatnak, mint
száz évvel ezelõtt.”3

Ezért az alábbi vizsgálódást olyan perfor-
manszelméleti megközelítések segítik, amelyek
az emlékezet, az emlékezés és a történelem funk-
cionális szerepét is figyelembe veszik. A perfor-
manszkutató, színháztörténész és rendezõ
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...ha nem indult volna
el gyûjtõútjára a két
zenész, a régió zenei
kultúrájáról való mai
tudás csorbult 
formában létezne.
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a történelem határán elhelyezkedõ jelenségként értelmezi, amely a tudás átadá-
sában és folytonosságának biztosításában játszik szerepet:4 Diana Taylor a tágan
értelmezett performanszok mûködését hasonlóan az „átadás életfontosságú ak-
tusaiként” értelmezi, amelyek ismétlõdõ viselkedés révén a társadalmi tudás, az
emlékezet és az identitástudat közvetítésében játszanak szerepet.5 Szerinte a
megtestesült tudásrepertoárok, amelyek gesztusokban, beszélt nyelvben, moz-
gásban, táncban, énekben s egyéb performatív aktusokban adódnak tovább, tu-
lajdonképpen az írott archívumokból nyerhetõ tudástároló és -átadó rendszerek
kiegészítõ alternatíváját jelentik. Látni fogjuk, hogy az emlékezethez és az át-
adáshoz kapcsolódó kérdésköröknek fontos szerepe van az elõadás mûködésé-
ben, illetõleg be is ágyazódnak abba a színházcsinálói perspektívába, amelyre 
a produkció irányvonala épül.

A társalkotók új és erõteljes formákkal való kísérletezés iránti elkötelezettségé-
bõl kiindulva a tanulmány fõ kérdése az, hogy az Ifjú barbárok hogyan közvetíti
egy többnyelvû, soknemzetiségû régió válságidõszakait, illetve kollektív traumáit.

Az elõadás címe Bartók népzenei ihletésû, de ugyanakkor a zongora határait
feszegetõ mûvét, az Allegro barbarót (1911) asszociálja, amelynek címe önkriti-
kai érzéket tükröz, éspedig abból fakadva, hogy a zeneszerzõ kritikusai többször
is azt írták róla, hogy úgy csapkodja a zongorát, mint egy barbár. De ugyanúgy
az európai tragédia történetének elsõ darabját, Aiszkhülosz Perzsák c. mûvét is
asszociálja, amelyben a barbárok, az idegen ázsiaiak egy európai tollából szólal-
nak meg. A tragédiaszerzõ a másság, illetõleg a háborús ellenségkép empatikus
reprezentációját valósítja meg a darabban, amely a gyõzelem és vereség kettõs-
ségén túl az ókori görögség önértelmezését is segítette. Az Ifjú barbárok elõadá-
sa folyamán ez a barbárság-másság a zeneszerzõpárosra egyaránt jellemzõ. Nyil-
vánvalóan az elõadásban a B. és K.-ként (jelzett vagy) hívott fõszereplõk azono-
síthatók a barbársággal,6 két olyan zeneszerzõként, akik „nem úsznak az árral”,7

ámbár a körülöttük zajló világ nem is feltétlenül a legjobb mederben halad.
Az elsõ jelenetsorban B. (Imre Éva) és K. (Szücs Ervin) beszögeli a színpad

jobb oldalán levõ rázkódó ajtót, a vészjelzõen dörömbölõ külvilág elõl keresnek
biztonságot. Feltûnõ a két figura különbözõ mozgásvilága, B. törékeny vékony-
ságát nemcsak a nagyobb, rajta lötyögõ zakó jelzi (a jelmeztervezõ: Cs. Kiss Zsu-
zsanna), de a kezében levõ baltával való machináció is, amit a szögelésre kíván
használni erején felül. Z. testesebb, magasabb, erõteljesen férfias, újabb s újabb
léceket hoz, azokat is felszögelik. Félelmetes a külsõ zörgés, hangos ez a véde-
kezõ gesztussorozat, hamar megteremtõdik a kétértelmûség – hol is vagyunk? –
a fiktív és valóságos lét közötti lebegés: belsõ otthonosság vagy külsõ idegenség
határai találkoznak. És felhangzik Bartók egyfelvonásos operájának, a Kéksza-
kállú herceg vára librettójának népi ihletésû prológusa.8

Szûk dobozszerû tere van a játéknak, két nagy méretû, a 19–20. századforduló
polgári világát hozó nagy méretû ajtóval, egyik bal-, másik jobboldalt (A díszletet
Csíki Csaba jegyzi).  A felépített színpad alatt s elõtt egy cimbalmot látunk, kétol-
dalt székeket, kottatartókat: a zenészek terét.  Az elõadásban a Tókos zenekar tagjai
nemcsak kísérik muzsikával a játékot, hanem együtt élnek az elõadással, olykor be-
leszólnak, megjegyzést tesznek, színpadra lépnek, énekelnek a többi játszóval. 

Egy férfi jön be oldalról (de nem a felépített színpadról, hanem mellõle), akit
csak Hangként (Bodolai Balázs) nevez meg a színlap: mûsorvezetõ, narrátor, so-
káig B. hangja is egyben. Majd csak B.-t látjuk a színpadon, háromévesen, po-
zsonyi lakásukban, amikor még nem beszél, viszont felfigyel a zongorára s an-86
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nak hangjaira. Csodálatos egymásra találás ez, a csillogó szemû kisgyermek B.
és egy táncoslány által megszemélyesített zongora egybeolvadása. Határozott
rendezõi döntés, hogy B. nem szólal meg az elõadás elsõ felében, így elsõdlege-
sen a játékbeli színházi test vizuálisan befogadható sajátosságaira épít. Testi je-
lenléte, fizikai tulajdonságai ezért hangsúlyosabbnak tûnnek: maszkja hasonlít
a finom vonású Bartók portréfotóira, fakószõke haj, porcelánhomlok, zenére vil-
lanó végtagok, színésznõi testbe bújtatott törékenység s erõ. 

A színészi alakváltozás vonatkozásában kiemelendõ Imre Éva Bartókká vál-
tozásának erõteljesen érzékeny megvalósítása. Mert hogyan is lehet a zenemû-
vész alkotói keresését színészileg közvetíteni lényegien és nem mimetikusan?
Az a mód, ahogyan egy energikus nõi test Bartókká szellemül át, a színházban
megtapasztalható csodák egyike. A feladat valóban nem egy hétköznapi színészi
trouvaille; olyan kísérletezõ kedvre, erõre vall, amely megkövesedett színházi
formanyelveket tör át, kényelmes fogásokkal megy szembe. Improvizációkon
alapuló mozgásvilágának figurativitása olyan személyes találkozást tesz lehetõ-
vé a zenemûvész zsenivel, aminek forrása az Imre Éva energiákkal dúsított tes-
ti-szellemi jelenléte/mûvészete. Az átlényegült test a nézõi találkozás esélye: a
felismerhetetlen Imre Éva Bartókban, s a felismerhetõ Bartók Béla Imre Évában
találkozik, hogy az elõadás kortárs színházi nyelven megcselekvõ gesztusvilága,
zenéje, elhangzó és szavakon túl jelzett történetei valóban teret és lehetõséget
kapjanak színpadon s nézõi fantáziákban egyaránt.

Sajátos emlékezet-, tudatfolyamot látunk a dobozban, amelyben különbözõ
idõsíkok összefutnak. A dokumentarista életútfragmentumok keverednek mai
kérdésekkel, s a szövegközpontú, elbeszélõ színházzal szemben a némafilmesen
elmondható is felbukkan B. alakjában. 

Az elõadásban kilenc színész játszik, akik közül a három állandó szerepet ját-
szók kivételével (Imre Éva, Szücs Ervin, Bodolai Balázs), valamennyien több
szerepet is megtestesítenek/alakítanak; mellettük négy ifjú táncos és a Tókos ze-
nekar öt tagja játszik. Kórusjelenségként tekinthetünk a sokszereplõs színészek-
re és táncosokra; jelenetenként változó identitásaik olykor egymásba játszanak. 

Dramaturgiai szempontból kiemelendõ az a jelenet, amelyben a saját magát 
a századfordulós politikai áramlatnak nevezõ színész (Váta Lóránd) felteszi az
elõadás belsõ cselekményvázát mozgató központi kérdést, ami bizonyára a né-
met zenei kultúra meghatározó szerepe miatt hangzik el németül: „Was ist die
ungarische Musik?” 

Innen kezdve úgy játszanak el a magyar zene keresésének és mibenlétének
gondolatával, hogy a zene és a mozgás veszi át a fõszerepet, de mindezt oly mó-
don, hogy a mai közösségi önkereséséhez is kapcsolódik.

A kezdeti találgatások közt az operett, a bécsi klasszikusok, Liszt Ferenc ze-
néje egyaránt beúszik, s mind más irányba mutat. A nem létezõ magyar zene fel-
vetésére a színpadon csõtörés zajlik: recsegés és fényváltás közepette egymás
után gyors zenei kavalkád, amely szellemesen kitágítja a lehetõségek tárházát.
Giya Kancheli és Ketevan Sepashvili, Strauss, Puccini, Sibelius, Max Richter dal-
lamai mellett Jimi Hendrix (Crosstown Traffic), a House of Pain (Jump Around) és
Panjabi Mc (Mundian to Bach Ke) zenéje is felhangzik, s mindezt egy-egy színész
(Farkas Loránd, Gedõ Zsolt, Albert Csilla) meg is jeleníti.

A zenei szövet (Mester Dávid munkája) észrevétlenül lavíroz a népzene, a
mûzenévé formált népzene és a klasszikus zene között: a két komponista mûve-
inek gondosan kiválasztott részletei (Kékszakállú, Fából faragott királyfi, Székely
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fonó, Hary János, Psalmus Hungaricus) mellett a jazz és kortárs világzene is erõ-
teljesen hozzátartozik az elõadás zenei kompozíciós világához, ez utóbbiak el-
lenpontozzák B. tiszta forráshoz kötõdõ szólamait.

Kulturális szükségállapot

„Felismerte, hogy ha nem találják meg a magyar zenét, a kultúrával együtt a ma-
gyarság is elveszik. Meg kell keresnünk, mondta 23 évesen”– hangzik a narrátor
szava, majd Barbár B. szavait tolmácsolja: „Meg kell keresnünk a magyar zenét –
a tiszta forrást, mondta, és útnak indult a Zeneakadémia két növendéke.”9

A népzenegyûjtés elodázhatatlansága, annak a rendkívülinek, illetõleg szük-
ségállapotnak ítélt helyzetnek a felismerésébõl született, hogy a 20. század elsõ
évtizedeiben zajló széles társadalmi átalakulások (polgárosulás és urbanizáció)
miatt a hagyományos falusi közösségeket és kultúrájukat az eltûnés fenyegeti. 

Felkészültségük mellett ekkor már a technikai feltételei is megvoltak a szá-
zadelõn annak, hogy is rögzítsék a hangzó anyagot (fonográffal), amelyet az el-
sõ világháború végéig intenzíven kutathattak Kelet-Közép-Európa Osztrák–Ma-
gyar Monarchiájában. 

Sikertelen közös gyûjtõútja után B. a kincsre véletlenül, a nõvére házában dol-
gozó székelyföldi cseléd, a szereposztás jelzése szerint A lány (Tõtszegi Zsuzsa) da-
lában talál rá. Az elvesztettem páromat pentaton dallamainak felhangzása után egy
átfogóbb, a Kárpát-medencét átölelõ gyûjtõútra indulnak a barbárok.10 Tõtszegi
Zsuzsa késõbb K. feleségét, Emmát, Geyer Stefit, Bartók tanítványát, a fonóbeli
vagy ahhoz kapcsolódó jelenetekben az áhított falusi lányt, Juditot is játssza. 

Az alakváltozás mitológiai motívuma a bartóki életmû egyik kiemelkedõ, en-
nek értelmezésében centrális helyet elfoglaló, az 1930-ban keletkezett Cantata
Profana c. mûvében is feltûnik. Forrása egy román colinda (karácsonyi ünnepkör-
höz kapcsolódó újévi köszöntõ) a szarvasokká átváltozott kilenc fiú történetérõl. 

Az elõadásban a Hang tolmácsolja az említett mû keletkezéstörténetéhez
kapcsolódva B., illetve Bartók azon felismerését, tapasztalatát is, miszerint
„menthetetlenül egyek vagyunk”, az etnikai különbségek ellenére.11 

S bár a szarvassá változásnak gazdag mitológiai jelentésköre – az eredetmí-
tosz mellett a beavatás, a felnõtté válási szertartás mítoszát, a halál és újjászüle-
tés mítoszát is magában hordja –, az elõadás tér-idõ koordinátáiban a mássá va-
ló átlényegülés az esztétikaiba való fordítást asszociálja. A bartóki hitvallás és
felismerés – aminek életrajzi nyomai az elõadás szerint az Octavian Beu román
muzikológushoz írt levélben találhatóak meg – olyan mûvészi-emberi krédó ré-
sze, ami korának nacionalista diskurzusaival helyezkedik szembe. A kinyilat-
koztatás ellenére azonban az elõadás meggyõzõbben közvetíti azt, hogy ha nem
indult volna el gyûjtõútjára a két zenész, a régió zenei kultúrájáról való mai tu-
dás csorbult formában létezne.

A zene keresésével párhuzamosan a tánc is kezdi az ifjú barbárokat érdekel-
ni. Mozgalmas csoportjelenetek váltják egymást, egyszerre játszik elõtér és hát-
tér, szimultán jelenetek zajlanak.

Fiatal menyecske tanítja páros marosszékire K.-t, fiú társa segítségével leve-
szi róla a fölösleges városi kiegészítõket: táskát, fonográftartozéknak tekintett
kábeleket, úszóhártyát. Javítgatja, beavatja a mozdulatsorokba, s egyszer csak
mûködik a közös páros tánc. A színpadon vannak a falusi közösség figurái. Fo-
lyik a munka: a férj (Farkas Loránd) szalmabálával a vállán, a feleség (Albert88
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Csilla) mosdótekenõvel az oldalán közlekedik, közben meg a kicsi színpad csa-
ládi (mikro)tragédiával telik meg; a férfi ifjabb lánynak (Tõtszegi Zsuzsa) szépe-
legne, de a feleség nem veszti ezt szem elõl. Már a zenekar is a színpadon van,
különbözõ kéréseknek engedve húzzák a muzsikát, zajlik az akadémisták hang-
felvételezése. Közben a színpadi társaság a muzsikával, tánccal, különbözõ szín-
padi performatív gyakorlatokkal két félre szakad, egymásnak külön dalokkal 
felelgetõ szembenállást produkálva. A szerelem vége s a mulatás netovábbja 
találkozik az egymásnak feleselõ népi dallamokban s a színpadi szituációban.
Az öröm s a bánat kiéneklése segít az érzelmek megélésében, a hangulat fenn-
tartásában. A színpad tere aztán az év jeles napjaihoz kötõdõ dramatikus szoká-
sok performansza révén a teret s idõt is kitágítja: álomszerûen követik egymást
gyors körforgásban: betlehemes játék, újévi köszöntõ, húsvéti locsolás, aratás-
hoz kapcsolódó ünnepi rítusok szokáscselekményeinek performanszai a külön-
bözõ tájegységek énekeivel. 

Ehhez kapcsolódóan az elõadás kontextusában a két fõszereplõ gyûjtõmun-
kássága láncszerûen kapcsolódik a haláluk utáni, az 1970-es években kibonta-
kozó magyar táncházmozgalomhoz, immár a kommunista Romániában. Bár az
elõadás nem tematizálja, de a színpadon látható néptánctudás ennek a táncház-
mozgalomnak az öröksége. Az erdélyi táncházterek, a különbözõ tájegységek ré-
gi paraszti táncainak újraélesztése és közösségi tanítása révén a romániai asszi-
milációs politika közegében az ellehetetlenítés s majd a letiltás után a hivatalos
hatalommal szembeni ellenkulturális perfomansztérré vált,12 ami aztán az 1989-
es politikai-társadalmi és kulturális változások után ismét feléledt.13 A népdal,
zene és tánc testi emlékezete más impulzusokat és érzékeket indít el abban a né-
zõben, aki ezt gyakorolja is.14 A zenés-énekes jelenetek sodró ereje hangsúlyosan
közvetítik a gyûjtés elodázhatatlanságának felismerését.

Igazi rendkívüli állapot

Bizonyos jelenetek ürügyként szolgálnak arra, hogy olyan különbözõ elmúlt
idõbeliségeket ragadjanak meg, amelyek a népzene- és néptáncgyûjtéssel, kap-
csolódó hagyománnyal hatásosan mélyítik a két zeneszerzõ életmûvét illetõ kol-
lektív emlékezettartalmakat.

Az elsõ világháborús front egy katonalevél elhangzásával köszönt be a szín-
padra. Lajtha László zeneszerzõ tüzértisztként (Farkas Loránd) számol be a Gyer-
gyói-havasokból a pusztító körülményekrõl, és küldi hangszer nélkül komponált
zongorakompozícióját B.-nek. A katonadalokkal betöltött elõszínpadon a kórus
(színészek s táncosok) közös énekei (Kárpátokban megfújják a trombitát, Ez a
vonat jaj de régen elindult) átrepít a 41 millió ember halálát eredményezõ vi-
lágkatasztrófa emberi-érzelmi dimenzióiba: az elválások, búcsú, reménytelen-
ség eseményeibe; mindezek tulajdonképpen az elõadás kontextusában annak 
a kollektívvé vált traumának a felszínre hozását kísérlik meg, amelynek történel-
mi hátterében az egykor európai nagyhatalomnak számító Osztrák–Magyar Mo-
narchia széthullása azonosítható, és aminek következtében a magyar nemzetisé-
gûek öt különbözõ ország új határai közt kisebbségi helyzetbe kerültek. 

Az elõadás komor hangjai a világháborús kontextushoz kapcsolják a két ze-
nész politikai meghurcoltatását, zeneszerzõi pályájuk felfüggesztését s pedagó-
giai szolgálatra való ítélését. Az ok mondvacsinált: Bartók A hunyadi román nép
zenei dialektusa c. tanulmányát egy német lapban közli, s ez a tény megenged-
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hetetlen a (magyar) Politikát megtestesítõ színész (Váta Lóránd) interpretálásá-
ban: „békeidõben csupán érdektelen okoskodás, de ezen válságos idõkben haza-
fiatlan kútmérgezés”.15 A hírlapi kritikák hazafiatlanságvádjának bírósági perje-
lenetté színháziasított jelenete az írott források performatív kiaknázása.16

Az életrajzi adatok színpadi összegzése, összeolvasása értelmében az otthoni
marginalizálás irányította Bartókot a más, illetve a magyartól eltérõ népzenék
gyûjtése és külföldi hangversenyutak felé. Ennek következményeként a színpa-
di lezárás két különbözõ földrészt kapcsol össze – Bartók nem hajlandó a fasizá-
lódó Magyarországon mûködni, ezért Amerikába emigrál önként. Ezalatt K. ott-
honi meghurcoltatása többek közt zsidó származású feleségének bújtatásával ve-
szi kezdetét. Tulajdonképpen a két zeneszerzõ barátságának története keretezi a
Bartók születésétõl a haláláig tartó idõszakot. 

A szûk térben tömegnek hat a kilenc szereplõ, a tér koordinátái elmosódnak,
a külsõ és belsõ tér tagoltságát csak a két ajtó jelzi, ezek körül keringenek, tán-
colva szaladnak, megiramodnak a szereplõk. Párizs, Stockholm, Lisszabon lesz
egymást követve iszonyú iramban a koncertek színhelye, afrikai berber törzsek
kutatása után még az ûrbe is eljut a páros a felfokozott iramban.17

Az avantgárd hagyományhoz híven olyan képeket, elemeket hasznosít az elõ-
adás, amelyekkel elsõ látásra nem lehet azonosulni. Fizikai-környezeti oda nem
tartozásuk okán megütközést keltenek, hogy aztán egy következõ jelenettel való
társítás vagy az elõadás után nyerjenek értelmet: humoros asszociációs hálót
hoz a folklórgyûjtõk búvárruhája az egyik jelenetben a múlt mélyrétegeibe való
kutatás, felszínre hozás vizuális megjelenítõjeként, a pingpongütõ és labda a
metronóm ütemét asszociálja, a tojástartó-füldugó, amit hat éven át hord Ame-
rikában, B. mérete okán kelt feltûnést. De a poszthumán értelmezéseknek is te-
ret engednek az állati szereplõk (amelyek nem testi valóságukban, hanem kitö-
mött vagy kicsinyített játék másukként kerülnek a színpadra), pl. a kiterített bál-
na a takarásból végignézett közös koncertjük jelenetében az Akadémián, melyet
a politika a magyarság felsõbbrendûségének bizonyítékaként kíván demonstrál-
ni. B. a bálnához menekül, a bálnába kapaszkodik az értelmetlen helyzet elõl (a
szárazra dobott, kihalásra ítélt állatfajjal közösséget vállalva az elembertelene-
désben). A bogarak iránti kíváncsiság és gyûjtõszenvedély is helyet kap az elõ-
adásban. B. már kiskorában is felfigyel rájuk, halála elõtt pedig Columbiából egy
ritka bogárfajtát hoz neki a posta, aminek felesége (Albert Csilla) szerint gyerme-
kien örül. Az elõadás végén feltûnik egy elkóboroló tehén (voltaképpen egy ap-
ró mûanyag játéktehén – New Yorkból írja Kodálynak, hogy, amikor Texasban
játszták a Székely fonót, besétált egy tehén a helyiségbe; a kodályi reakció („elvi-
leg ott kell a kultúrát terjeszteni, ahol érdeklõdés mutatkozik irányában”) az elõ-
adás illúzióromboló, humorosan ironizáló felhangjához kapcsolódik. 

Mindezek azonban nem módosítják a hangsúlyosan emberközpontú megkö-
zelítést, hanem inkább kortárs érzékenységek tudomásul vételét illusztrálják az
alkotók részérõl.

Posztdramatikus fordulat és történelemkép?

A színpad mint a mindenkori tragédia locusa a háború, a politikai emigráció
megmutatásának a helye is, de ezt nem a halál, a népirtás, az erõszak színpadi
ábrázolásával teszi. A lehmanni posztdramatikus színház elvéhez hûen az elõ-
adás elszakad a cselekvés és konfliktus meghatározta formától. 90

2025/1



A produkció bosszantóan agilis, szinte minden helyzetben feltûnõ figurája
színháziasítja azt a politikai-gazdasági hatalmat, amelynek kontextusában a két
zeneszerzõ mûködött. Különbözõ alakmásait, megszemélyesítõit egyetlen szí-
nész játssza (Váta Lóránd): amint korábban jeleztem, elõbb a századfordulós po-
litikai áramlatként az Osztrák–Magyar Monarchia németesítõ, illetve magyarító
tendenciáit testesíti meg; azt követõen, az elsõ világháború elvesztése nyomán 
a Magyar Parlament, valamint a Magyar Rádió gyanánt és K. nem túl mûvelt ta-
nítványaként jelenik meg, és ebben a minõségben az állam szélsõségesen naci-
onalista, illetve a faji és kulturális felsõbbrendûséget hirdetõ politika kinyilat-
koztatójaként lép színre. Késõbb a transzkontinentális turnék konferansziéja, 
aztán a faji eredetet számonkérõ Magyar Posta, az amerikai emigrációs jelenetek-
ben pedig a zeneszerzõ ingóságainak lefoglalójaként szerepel. 

Ebben az alakban összpontosul B. és K. mûvészi projektjeinek értetlenkedõ
ellenzõje; õ az, aki a mûvészi életutakat gátolja, ideológiák nevében kér számon,
kisajátít és büntet. A Magyar Posta figurájában beköszöntõ fasizmus már azt a
helyzetet körvonalazza, ami pozícióváltást követel meg az egyetemes emberi ér-
tékeket következetesen szem elõtt tartó, de mintegy befele fordulva, a saját ma-
ga életére vonatkoztató fõszereplõktõl: a benjamini megszokottként elfogadott
rendkívüli állapot és az igazi rendkívüli állapot közti különbség felismerését.18

Lehmann szerint feloldhatatlan ellentét áll fönn a színház és a politika mû-
ködésmódja között. A politika a rendfenntartás érdekében törvényt hoz, szabályt
alkot, mértéket szab, hatalmat szervez saját maga rendjének fenntartása érdeké-
ben. Ezzel szemben a „színház mint esztétikai magatartás” meghatározó jellem-
zõje a határátlépés.19 Miközben a terébe emeli a Politika figurát, az elõadás beál-
lításai révén dekonstruálja is a hatalmon levõ politikai diskurzus terét. A fasizá-
lódó Magyarország konstans rendkívüli állapotban lévõ államával szemben az
ellenállást kifejezõ tett az emigráció vagy K. esetében a bujkálás.

A színpadon a szavakkal meg nem ragadható, megtestesült kulturális emlé-
kezet találkozik etnikai identitáskeresés kérdésével, akárcsak a nemi szerepek
megkérdõjelezésével is a hétköznapi társas gyakorlatokban. De ugyanúgy a tör-
ténelmi folyamatok reflexív kezelése és kanonikusnak tekintett életmûvek ki-
mozdítása is mind-mind bravúros színészi játékokhoz kapcsolódik. A megteste-
sült és az írott kultúra20 egybejátszása, az életmûvekrõl informáló történeti doku-
mentumforgácsok beemelésével a zene-tánc performansz generációkat átitató s
ezért kollektívnak ítélt traumákat mediáló közösségi-esztétikai élmény szükség-
szerûsége nem elvitatható. Ezért is végsõ soron az elõadás esztétikai kulcsélmé-
nye az a kollektív „szabad játék”, az improvizáció lesz, amelyben a színészek
ugyanolyan alkotói a darabnak, mint a szövegíró.
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