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A színháztudomány elmúlt fél évszázadának számottevő fejleménye, hogy különös figye-
lemre tett szert a rendezés (a mise-en-scène vagy az Inszenierung), amelyet azonban 
a róla szóló diskurzus részben gyakorlati kategóriává, részben metodológiai fogalommá 
merevített.1 A rendezésnek a produkció (az előadások megalkotása) felőli definiálása több-
nyire az „alapító atyák” nézeteinek újraélesztése, és a „modern idők” színházművészeti 
viszonyai közé illesztése által történt. Pl. egy 1964-es, a rendezés diskurzusát tekintve 
viszonylag korai áttekintés jórészt a közös értékek hiányában, illetve az alkalmi, az (egyéb-
ként definiálatlanul hagyott) szentségben immár nem részesülő közönség részvételében, 
tehát az elidegenedés társadalmába való beágyazottságban látta a kortárs színház fő 
problémáját, amelynek megoldását, a mise-en-scène mint szcenikus mise rektifikálását a 
rendezőre testálta. A történelmi szükségszerűség „a szintézis és interpretáció egységesítő 
elveit” diktálja,2 amelyek a rendező egyéni kreativitásán át érvényesülve lehetővé teszik, 
hogy újjáteremtődjenek „a »színháznak a maga legigazabb formájában« való létezéséhez 
szükséges feltételek”.3 A színpadformák változnak, a rendező feladata mégis változatlan: 
„a különböző művészetek harmonikus összevegyítése”, az egység létrehozása a színpad 
piktoriális, fakszimile, expresszionista vagy teátrális formái közepette.
Patrice Pavis három évtizeddel későbbi, ma is széles körben használt színházi szótá-
rának öt oldalas mise-en-scène szócikke csupán annyit módosított ezen az elven, hogy 
mellőzte a modern lamentációt, és a „totalizálás igényeként” jellemezte a térbeliesítés, 
az összehangolás, valamint az értelem nyilvánvalóvá tételének eljárását. Ezek folyomá-
nyaként ugyanis „a rendezésnek organikus, teljes rendszert kell alkotnia, olyan struktú-
rát, amelynek minden eleme illeszkedik egymáshoz, és amelyben semmi sem marad 
véletlen, hanem meghatározott funkciót tölt be az egész koncepciójában”.4 E conception 
classique azonban kizárólagos helyet kapott a rendezés meghatározásában, s noha ér-
ződik Pavis abbéli törekvése, hogy (a szócikk pontokban való kifejtésének folyamatában) 
teoretizálja a mise-en-scène fogalmát, mégis megmarad az egyértelmű gyakorlat elmé-
letbe bonyolításának szintjén.
A rendezés, mint igen összetett, de részfolyamatokra bontható techné elgondolása5 tehát 
jórészt azokat a gyakorlati megfontolásokat tükrözi, amelyek a 19-20. század fordulóján 
konkretizálódtak. Sőt „a Színház Művészetének reneszánszába vetett hitet a rendező 
reneszánszába vetett hittel” azonosították,6 s egy színházi uomo universale alakjában 
vélték összesűrűsödni „az egység”: „a műalkotást egyedül éltető dolog”7 megteremtésé-
hez szükséges erőket. Harmónia, totalitás, egyetlen akarat és szellem, ellenőrzés, homo-
genizálás: e kifejezések köré szerveződnek II. György, Antoine, Brahm, Sztanyiszlavszkij, 
Appia, Craig, Granville-Barker, Copeau és mások írásai, és a rendező munkájának kritikai 
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megítélését szolgáló mércévé szilárdulva még ma is ezek köszönnek vissza a színházi 
közgondolkodásban. Az ily módon lapidárissá merevített gyakorlati kategória azonban 
gátolja a rendezés többértelmű problematizálását, mert részleges törekvésekből általá-
nosan alkalmazandó szisztémát absztrahál ahelyett, hogy „historizálná” e törekvéseket. 
Ha viszont történetiségében szemléljük azokat a műveleteket, amelyek egyes 20. századi 
rendezők munkáinak alapjául szolgáltak, számtalan termékeny ellentmondást találunk, 
amelyek doktriner módon sem szabványosíthatók. Sőt állandó mozgásban tartják a „ren-
dezői színház” nem nagyformátumú tehetségek soraként, inkább kulturálisan determinált 
(eltérő ideológiai implikációkat felfedő, nyelv és test, logosz és opszisz stb. viszonyában 
különböző felfogásokat artikuláló) tendenciákként értett alakulását.
A rendezővel szemben sablonosan támasztott kettős követelmény – az előadás megszer-
vezése és ellátása az individualitás pecsétjével – főként az alteritás összefüggéseiben, 
nevezetesen az autonóm színházművészet eszméjének kialakulása felől érthető meg. 
Egyrészt, a 19. század második fele előtt a világítás, a térkoncepció, a díszlet és a jel-
mez csak részleges színházi jeleknek számítottak, hiszen a funkciójuk szinte kizárólag 
illusztratív volt. Évszázadokon keresztül a szerző, a játékmester, a vezető színész vagy 
az intendáns tiszte csupán a beszéd és mozgás koordinációjára terjedt ki. (Még a gyak-
ran Ur-Regisseurként emlegetett Goethe is a deklamálást és a testtartást tartotta a játék 
és a színpadkép fő elemeinek.) Másrészt, a színházi kommunikáció a színész és a néző 
vonatkozásában valósult meg, amely a dramatikus színház tradícióján belül a drámában 
sűrűsödő érzelmek-gondolatok dinamikájának, azaz a drámaíró alkotásának tolmácso-
lását jelentette. Ebben a kétpólusú rendszerben, amely valójában a drámaíró és a néző 
között zajló színházi előadást célozta, a színész a csatorna szerepét töltötte be, akinek 
hírneve attól függött, hogy milyen híven, azaz milyen egyéni intenzitással és természe-
tességgel tudja közvetíteni a szerző kreálta világban ágáló figurát, rajta keresztül pedig 
magát e világot.
Az összetett jelrendszer megszervezése, illetve a dramatikus eseményeknek a kontex-
tus figyelembevételével történő értelmezése akkor vált megkerülhetetlenné, amikor a 19. 
század közepén egyes technikai eszközök lehetővé tették, hogy a színházi jelek rend-
szere radikálisan kibővüljön, az uralkodó történelemszemlélet és filozófia pedig megkö-
vetelte, hogy precízen kidolgozott történeti és társadalmi keretbe illesszék a színpadi 
történéseket. Így a rendező a romantikus/historizáló és realista/naturalista tendenciák 
melléktermékének is tekinthető.8 A pozitivizmus mellett persze nem hanyagolható el azon 
életfilozófiák és (össz)művészeti törekvések hatása sem, amelyek az antinaturalista 
színházi trend (legkorábban a szimbolizmus) kialakulását ösztönözték. Ez pedig éppúgy 
megkívánta a színházi előadás Gesamtkunstwerkké transzformálását, illetve a láthatat-
lan erők összjátékának a látható dimenziójában való értelmezését, amelyeket a rendező 
kettős funkciójaként jelölt meg. A rendezés így válhatott a szervezés és az alkotás egy-
mást feltételező eljárásainak gyakorlatává, amely mögött azonban észre kell vennünk az 
interpretáció aktusának döntő jelentőségűvé válását. A konkrét gyakorlatot normalizáló 
szemlélet ezt mulasztja el, sőt legfeljebb a jelentés konkretizálását érti interpretáció alatt, 
így nem is juthat arra a belátásra, hogy épp az erről a műveletről alkotott elgondolások 
változása befolyásolta legnagyobb mértékben a rendezés történeti jelenséggé válását. 
Ennek kutatása közben pedig a Regietheater azon sajátosságára is felfigyelhetünk, hogy 
az előadásmódok alakulástörténete nem kizárásos alapon működik, azaz nem egymást 
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leváltó paradigmák sorozatát láttatja, mint inkább kölcsönhatásban lévő játéknyelvek át- 
meg átrendeződő repertoárját.
Az avantgárd és/vagy „forradalmi” törekvéseknek köszönhetően az interpretáció, mint a 
rendezés fő művelete már a 20. század elején sem kizárólag a jelentés megkeresését és 
érzékletessé tételét célozta. Pl. Mejerhold folytatta a dramatikus színház tradícióját, de 
meg is tagadta azt, amikor lemondott az egységes műalkotás létrehozásáról (a különböző 
művészeti nyelvek szintetizálásáról), illetve egy fiktív világ (re)kreációjáról. Mégpedig úgy, 
hogy közben az értelmezendő dolgok keretéből nem emelte ki a színészt és annak testét. 
A naturalizmus a nyelv látványát tette elsőrangúvá, a szimbolizmus viszont a látvány nyel-
vét. Ám mindkettő olyan nyelvi fikció színpadi megalkotásában volt érdekelt, amely meg-
engedte, hogy a néző a színészen, vagyis a testi jeleken „keresztülpillantva” csupán a 
játszott figurát „érzékelje”. A biomechanika és „az egyenes vonalú színház” elgondolása9 
azonban lehetővé tette, hogy a színészi test ne áttetsző jelölő, hanem olyan jelkomp-
lexum legyen, amely a színpad konstrukciós jellegének kiaknázásához járul hozzá. A 
kinézisből kiinduló, és nem jelintegrációval végződő színpadi értelmezés Mejerhold-féle 
gyakorlata erőteljesen átalakította a rendezés korai kategóriáját, ahogy később Brecht, 
Artaud és Grotowski elméleti szövegekben is reflektált, illetve számos performansz-szín-
házi rendező munkáiban explicitté váló eljárásai. Mindezek eredményeként a rendezés 
módozatainak olyan pluralizmusa jött létre, amely – mint a rendező figurájára alkalmazott 
metaforák meglepő változatosságából is kitűnik10 – szétfeszíti az uniform kategória ke-
reteit, de nem vulgarizálható az „ahány rendező, annyi eljárás” relativizmusába. Elvégre 
nem a kreatív tehetség szeszélyes megnyilvánulásairól, hanem a praxis kreatív példáiról 
van szó, amelyek a jelenbe nyúló hatástörténettel bírnak, és állandóan változ(tat)va (egy-
mást) ma is folyamatosan írják (át) a 19-20. századi színház történetét.
Ezt reflektálja a közel egy évtizedes – az Országos Tudományos Kutatási Alapprogramok 
két projektje, a Magyary Zoltán-, a Bolyai János- és az Eötvös-ösztöndíjak által lehe-
tővé tett – kutatás eredményét összefoglaló, A rendezés színháza című könyv, amely 
az ún. rendezői színház főbb jelenségeinek történeti áttekintésére vállalkozik, a 19. 
századi realista-naturalista kezdeményezésektől a napjainkból kiemelkedő totális vagy 
posztdramatikus színházi tendenciákig. A könyv a hatástörténet szempontjából kivételes 
fontosságú rendezőknek a színházról, az előadásról, a reprezentációról vallott nézeteit 
szoros összefüggésben tárgyalja a konkrét színházi rendezéseikkel. A színrevitel törté-
neti alakzatait tizennégy fejezet domborítja ki, amelyek részletes leírását adják az egyes 
alkotók nevéhez köthető törekvéseknek a történelmi, társadalmi és lélektani irányultságú 
realista színháztól az epikus és kegyetlen színházon át a képek színházáig. A kiemelten 
tárgyalt rendezők munkásságának elemzése közben a fejezetek más színházi alkotók 
munkáit érintik is, sőt kitérnek az egyes korszakokat meghatározó színházi tendenciákra, 
erővonalakra. A könyv nem elhanyagolható célja a pontosítás: a többé-kevésbé ismerni 
vélt – a teatrológia diskurzusa által teljességgel kanonizált – színházi alkotók munkái kö-
rüli félreértések tisztázása, amelyek a rájuk hivatkozó színháztörténeti és -elméleti írások 
egész sorában köszönnek vissza. A tanulmányok ezért „hátrébb lépnek egyet”, és nem 
általánosságban, nem is egyes teljesítményeket kiragadva szólnak az említett rendezők 
gyakorlati-elméleti tevékenységéről, hanem részletekbe menően, a belső összefüggések 
maximális feltárásának igényével. S közben sajátos módon újraírják másfél évszázad 
európai színháztörténetét.



3838

űvészet

A monográfia tehát a jelentős és széleskörű hatást kifejtő színházi alkotókra koncent-
rál, pontosabban a rendezésnek azokra a – fentebb taglaltak értelmében – történetileg 
változó alakzataira, amelyek a hatástörténet szempontjából megkerülhetetlennek tartott 
rendezőkhöz kapcsolódnak. (A cím épp ezt a koncepciót tükrözi, szemben a rendezői 
színház hagyományos megnevezésével.) Nem vállalkozik az enciklopédikusságra, azaz 
nem célja, hogy minden valaha élt, vagy figyelemre méltó előadást készített rendező 
szerepeljen benne. Ellenben azokra fókuszál, akiknek munkássága mérföldkövet jelent a 
19-20. századi színház történetében. Ily módon vázolja a hazai folyamatok világszínházi 
kontextusát is: olyan hátteret teremt, amely előtt még inkább kirajzolódhat az „utánját-
szás” tradíciójára épülő magyar törekvések historiográfiai relevanciája.
Az egyes fejezetek sem törekszenek a teljes felsorakoztatásra, mert nem maradéktalan 
pályaképet igyekeznek megrajzolni, hanem az adott rendezők életművén belül konkrét 
kérdésekre választ találni. Olyanokra, amelyek 1. a kiemelkedő előadásokat, 2. a bennük 
és az elméleti írásokban konkretizált színházfelfogásokat, 3. a klasszikus és a „kortárs” 
drámák színpadi értelmezését, 4. a színrevitel műveleteit (elsősorban a szcenográfiát 
és a különféle kifejezésformákat), 5. a nézőnek szánt szerepeket és 6. a kialakult já-
téktechnikákat érintik. A könyvben bőséggel szereplő konkrét munkák épp ezért inkább 
paradigmatikus példákként funkcionálnak, nem pedig felsorolt „tényeknek” tekinthetők. E 
példákat a fejezetek aprólékos elemzésnek vetik alá, gazdag információs anyag átadá-
sára és annak alapos kommentálására törekedve. A szöveget olyan képek egészítik ki, 
amelyek nem pusztán illusztrációkként szolgálnak, hanem az elemzés megkerülhetetlen 
részét képezik. A könyv mind a megközelítés és tárgyalás módjában, mind a szöveg nyel-
vében érvényesíti a tudományosság igényét, azaz teoretikus keretbe ágyazza a történeti 
vizsgálódásokat. Különös hangsúlyt fektet a rendezők által készített vagy tervezett (de 
meg nem valósult) előadások poétikai megformáltságának a színházi jelek rendszere 
felől történő értelmezésére. Ugyanakkor a kortárs színházelmélet fogalmait és eljárásait 
használva példát kínálva a teória gyakorlatban történő alkalmazására. Jóllehet a szín-
háztörténet lényegi problémáját jelenti az a tény, hogy a legfontosabb forrás, az előadás, 
ontológiai státuszából következően hiányzik a vizsgálható anyagok közül, a történeti 
munkák jó része nem is igen próbálkozik a fennmaradt emlékek alapján (nem rekonstru-
ált, sokkal inkább a kutató fejében meg-) konstruált előadások analízisével, főként nem a 
színházi jelek létrehozása és befogadása szempontjából. A rendezés színháza azonban 
épp az előadások, a színházi jelentésképzés folyamatának elemzésére koncentrál, mi-
közben vázolja a rendezői életművek összetettségét, irányait is.
„Mint rendező nagyon jól tudom használni azokat, akik csak ülnek a seggükön és gon-
dolkodnak. Még ha a tudósoknak nincs is fogalmuk róla, hogyan kell egy darabot a szín-
padon életre kelteni, amit nyújtanak, az számomra nem holt anyag.”11 E Peter Steinre 
jellemző pikírt kijelentés nem feltétlenül üdvözlendő módon erős oppozícióba rendezi a 
teóriát és a praxist, mégis felvillantja annak esélyét, hogy a teatrológiai kutatások ered-
ményei végső soron beépülhetnek oda, ahonnan kiindultak: a színházba. Reményeink 
szerint pedig e könyv, amely tudományos igénnyel készült, mégis felvállalja a magas 
szintű ismeretterjesztés feladatát, olyan típusú „tudásanyag” példája lehet, amely revide-
álja a színháztudománynak a „színházi berkekben” hangoztatott sovány elismertségét, 
illetve az akadémiai körökben tapasztalható sajnálatos alulértékeltségét. Mindemellett 
olyan horizontot nyit, amelyben egy művészeti ág legutóbbi másfélszáz esztendejének 
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legjelesebb törekvései az európai kultúra egészét meghatározó kezdeményezésekként 
válnak láthatóvá.

(Kékesi Kun Árpád: A rendezés színháza, Osiris Kiadó, Budapest, 2007. A monográfiát a 
szerzői előszó közlésével ajánljuk olvasóink figyelmébe.)
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A hosszabb kényszerű szünet után újraindított Duna-Part című folyóirat 2007/1-2. össze-
vont számában jelent meg az a tanulmányom Nádasdy János képzőművészről, amelynek 
a Flört az antimúzsával főcímet adtam. Ez a metaforikus szókapcsolat, amely a művészt 
jól ismerő Heinz Thiel teoretikus művészettörténész tollából származik, olyan találóan és 
szemléletesen határozza meg Nádasdy művészetszemléletének lényegét, hogy kényte-
len voltam kölcsönvenni írásomhoz.1 Nádasdy ugyanis minden idegszálával az élet élet-
szerű, közvetlen, olykor tehát megdöbbentőnek, rútnak, visszataszítónak, periférikusnak, 
antiesztétikusnak ható és megtagadhatónak, érdektelennek tűnő, művészietlen jelensé-
geit kutatja, értelmezi és emeli át az újjáalkotott, ha tetszik neoavantgárd művészetfoga-
lom kontextusába, annak összefüggő, egységes gondolati, képi és eszköz-világába.
Mindez persze, mint civilizációs és kulturális válságjelenség (úgymond), már több mint 
egy évszázada benne van a levegőben. Ha például Claes Oldenburg 1969-ben közzétett 
Hitvallásának manifesztumát olvasom, óhatatlanul eszembe jutnak – sok más egyéb je-
lenséggel egyetemben – Nádasdy János munkái is. Mert milyen kísérteties hasonlóság 
a kinyilatkoztatott művészeti credo és annak szinte azonos időben induló és később ki-
bontakozó megtestesülése között! Idézzünk csak a neves svéd származású amerikai pop 
artos alkotó totális művészetet hirdető ars poeticájából:
„Hitvallásom az a művészet, amely a való életből nyeri alakját (...), amely hordható, mint a 
nadrág, kilyukad, mint a zokni, amelyet, mint cukrászsüteményt megehetünk, de amelyet 
mélységes undorral ott is hagyhatunk, akár egy darab sz...t. Hitvallásom a begörbített fé-
mek, az összezúzott üveg, a földre rántott tárgyak művészete (...). Hitvallásom a kocsmai 
locsogás, fogpiszkálás, sörözgetés, tojásdobálás, sértegetés művészete (...). Hitvallásom 
az eső áztatta kenyér művészete (...), a rothadó almák bús, barna művészete (...), a rozs-
da és a penész művészete (...). Hitvallásom a játékmackók és vízipuskák, fej nélküli nyu-
szik, kifordult ernyők, megerőszakolt ágyak, törött, barna csontú székek (...) művészete. 
Hitvallásom az a művészet, amely úgy terebélyesedik ki, hogy művészet voltáról sejtelme 
sincs, amelynek megadatott, hogy nullpontról induljon el.”2

De hogy közelebb jussunk ennek az egykori dadaizmusban, pop artban, újrealizmusban és 
„szemétkultúrában” gyökerező világ Nádasdy-féle változatához, meg kell ismerkednünk a 
művész eddigi életútjával, és az életútjából fakadó szemléletváltozásaival, s a szemléletvál-
tozásaival együtt járó művészeti céljaival, programjaival, valamint műtárgycsoportjaival.

Az 1939-es, szigetszentmiklósi születésű ifjú Nádasdy János ma Németországban él és 
dolgozik. Első rajzóráit édesapjától, idősebb Nádasdy Jánostól (1907-1989) kapta, aki 
képzőművész volt. Az 1956-os forradalom és szabadságharc után Bécsen át először Dél-
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Amerikába, majd onnan Nyugat-Németországba emigráló (ifjabb) Nádasdy Jánost erős 
szálak fűzték hazájához, így nem csoda, ha az 1998-as Ernst Múzeumbeli3 kiállítása után 
a szintén szigetszentmiklósi születésű, de nálánál fiatalabb Somogyi György festőmű-
vész részéről meghívást kapott a Patak Csoportba.4

Nádasdy János pályája, sorsa, gondolkodásmódja, szemlélete, egyéni és közösségi 
erkölcsi elkötelezettsége, művészi érdeklődése, látásmódja sok mindenben hasonlít az 
úgynevezett „nagy generáció” Magyarországon maradt tagjainak újító, lázadó sorsára, 
látásmódjára stb. (lásd másképpen „Iparterv generáció”!). Azzal a különbséggel, hogy őt 
az emigráció évei – jobb szó híján – olyan nyugatos magyarrá formálták, akinek német-
országi állampolgársága okán kettős természetűvé vált kulturális identitása. A hannoveri 
illetőségű művész néhány évvel ezelőtt egy parasztházat is vásárolt magának a Somogy 
megyei Telekiben, de magyarországi beilleszkedése – a tér- és idődimenziók elcsúszá-
sa, a „kinti” és „benti” adottságok és lehetőségek szétnyílása miatt – egyáltalán nem 
nevezhető problémamentesnek. Életrajzával kapcsolatban tehát mindenféleképp fel kell 
idéznünk néhány alapvető, személyiségformáló mozzanatot.
A Szombathelyi Képtárban, 1997-ben rendezett kiállításához készült, már idézett kata-
lógusában, de több nekem küldött levelében is részletesen foglalkozik curriculum vitae-
jével, valószínűleg azért, mert egyszerre érzékenyen intellektuális és precízen gyakorlati-
as ember. Tudniillik emberképét és művészi önismeretét mindig egymásra vonatkoztatva 
építi, és rendkívüli felelősséggel műveli, gyakorolja. Ennek a nehéz próbákkal teli pályá-
nak talán az egyik legfőbb tanulsága, hogy egy felelősen gondolkodó alkotóban az élet és 
művészet, egyén és közösség, kultúra és civilizáció, természet és környezet a legapróbb 
részletekig összetartozó entitás, s hogy ebben a szét nem választható szimbiózisban, eb-
ben a kölcsönös megfeleltetésben egy állandó etikai és esztétikai mérce irányítja, tárgyi-
asítja a sorsszerűség és az igazságkeresés személyes és egyetemes kérdéseket felvető 
legapróbb mozzanatait.
Egy év gimnázium után először díszletpakoló, majd díszletfestő a budapesti Operaház-
ban, esténként egy festőiskolát látogat, ahol Fenyő A. Endre a tanár, s a következő év-
ben fel is veszik a Képző- és Iparművészeti Gimnáziumba. 1956 októberében 17 évesen 
megtapasztalja annak a „kollektív akciónak” a felszabadító érzését, amint a tömeg ledönti 
a zsarnokság jelképét, Sztálin tizenöt méter magas bronzszobrát. (Ezeket az élményeit 
az újabb és legújabb keltezésű, igen fontosnak tartott „ötvenhatos képeiben” dolgozta és 
dolgozza fel.) Ő is, mint sokszor sok tízezer sorstársa, a forradalom és szabadságharc 
élményével a háta mögött, elhagyja Magyarországot, és 1957-ben Montevideoban (Uru-
guay) köt ki, ahol ösztöndíjjal az ottani Képzőművészeti Főiskolán tanul. Fél évre átruccan 
Buenos Airesbe is (Argentína), hogy itt folytassa tanulmányait. Mivel nem kap ösztöndíjat, 
éjjel pincérként dolgozik, reggel újságot hord, nappal pedig a Képzőművészeti Főiskolát 
látogatja. A sors különös ajándékaként itt ismerkedik meg Szalay Lajossal, aki éppen ’56-
os rajzait készíti,5 és azt ajánlja Nádasdynak, hogy tanulmányait feltétlenül Európában 
fejezze be. A fizikailag kimerült fiatalember 1962-ben, a berlini fal felhúzásának második 
évében egy szál rajzmappával érkezik a hamburgi kikötőbe, ahol a fináncok látni akarják 
annak tartalmát: „Azt hiszem, ez volt az első németországi kiállításom, és a vámosok a 
zsűri. Ebben van valami” – írja egyik levelében.
1965-ben kezdheti el a hannoveri Képzőművészeti Főiskolát, ahol mindenki az „abszt-
rakt-konkrétnak hódolt” – emlékezik ugyanott.6 Az élet pedig (a magánélete is!) tele vál-
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tozással, várakozással, kereséssel, feszültséggel és radikalizmussal: emigráció, vissza-
térés Dél-Amerikából, új környezet, új nyelv, új félelmek, ’56-os magyar diákmozgalom 
Németországban, német diákmozgalom ’68-ban, háború Vietnámban stb. – Lázadása 
tehát szinte törvényszerűnek mondható a hannoveri főiskolán. Tudniillik az egyik nap a 
dadaista-konstruktivista Merz-képeket és az egykori (a második világháborúban elpusz-
tult) hannoveri házában Merzbaut (Merz-építményt) készítő Kurt Schwitters (1887-1948) 
hatására minden addigi munkáját félretéve, összesöpörte a műtermében fellelhető sze-
metet, és fölragasztotta egy falemezre. Így „védte meg” önállóságát és „vívta ki” függet-
lenségét mestere befolyásával szemben, aki szintén az informel irányzat elkötelezett híve 
volt.7 (Lépésének „újszerűségét” és merészségét értékelendő és méltányolandó, meg 
kell, jegyezzük, hogy a náci Németországból Norvégiába és onnan Angliába menekülő 
(sorsüldözött) dadaista művészt ez idő tájt (már vagy még) jóformán senki sem ismerte 
Németországban, helyesebben szólva, még saját szülővárosa is el- vagy megfelejtkezett 
róla.)
A ’60-as évek végén és a ’70-es évek elején alakul ki benne az a máig ható sajátos 
ars poetica, amely szerint a művész számára kiemelkedően fontos az a hely és az a 
környezet, ahol, s amelyben él. Ez az egyedi élmény inspirálja őt arra, hogy munkái 
megszülessenek. Véleménye szerint minden műben ott kell, legyenek annak a világnak 
a karakterjegyei és vonásai, amellyel nemcsak harmonikus, de konfliktusos, ellentmon-
dásos viszonyt alakít ki az ember. „A művész nem mehet el azon gyökeres fordulatok 
mellett, amelyek manapság a világban végbemennek” – vallja egyik levelében8 – majd 
egy másikban a következőt írja: „a schwittersi művészeti krédó, amennyiben ő a művé-
szetet egyenlővé teszi az élettel, az én művészeti hozzáállásomat is befolyásolta”.9 Ám 
nemcsak Schwitters, hanem a vele rokonelveket valló, új művészeti paradigmarendszert 
kialakító Marcel Duchamp (1887-1968) és a társadalmat a művészi tevékenységgel meg-
reformálni akaró Joseph Beuys (1921-1986) nézetei – tanítványi szinten is! – meghatá-
rozóak voltak számára.
A már említett Heinz Thiel – a művész kitűnő és alapos ismerője – állítja, hogy a kor-
szellem lenyomata mindig is ott volt és van Nádasdy munkáiban, s a korai (mindmáig 
ható!) időszakának „elkötelezett realizmusával” kapcsolatban a következő manifesztációs 
tartalmakat emeli ki: a képzőművészetnek demokratikusnak, mindenkihez eljutónak, a 
hagyományos műfajok (pl. táj- és életkép, csendélet, portré) megújítójának, a társadalmi 
emóciók feltérképezőjének, állásfoglalónak, véleményformálónak, gondolatébresztőnek; 
a műnek a nyilvánosság számára készült politikai tartalommal is bíró, felszólító, felforgató 
erejű közleménynek; témáiban, eszközhasználatában, motívumaiban nem hierarchikus-
nak, klasszikusnak és heroikusnak, inkább mellérendelőnek, demitologizáltnak, tabudön-
tögetőnek, direktnek, szókimondónak, közérthetőnek, elkötelezettnek, kritikai szellemű-
nek, esetleg ironikusnak és mozgósító erejűnek kell lennie.
Nem véletlen tehát, hogy technikai eszköztárában, médiumaiban előszeretettel nyúl a 
sokszorosító grafikai eljárásokhoz, a kész- és talált tárgyak, a lenyomatok, az anyag-
kombinációk és a fotó adta lehetőségekhez, illetve a cselekvő, az akcionista kifejezési 
formákhoz. Ugyanakkor ennek nem mond ellent, hogy művészetében soha nem veti el 
se a klasszikus, se a modern művészettörténeti tradíciókat, sokkal inkább a „modern 
poszt-jai”-ként átértelmezi azokat, s egy igen magas színvonalú technikai perfektséggel 
adja elő vizualizált gondolatait és érzéseit. S mindezek mellett eleddig soha nem mondott 
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le a rajzolás útján megszerezhető (úti) élmények, benyomások, tapasztalatok begyűjtési 
lehetőségéről, a táji-környezeti-emberi-technikai világ szociológiai, élettani vagy antropo-
lógiai jellegű, jegyzetelő, adatgyűjtő, dokumentáló vizsgálatáról.10

Ha alkotásainak sorát, sorozatait (!) nézzük, a következő témacsoportokat határozhat-
juk meg eddigi életművében. (Megjegyzendő, hogy ezek a témacsoportok nemcsak a 
tartalmuk, tárgyuk, problémaviláguk és célkitűzéseik, de technikai eszközhasználatuk, 
kifejezési apparátusuk, médiumaik, közvetítő közegeik szerint is világosan elkülöníthetők 
egymástól anélkül, hogy az életmű esztétikai-etika, világszemléleti, vagy szellemi-gondo-
lati koherenciáját megsértenénk.) A már említett szombathelyi kiállítása után ismerhetjük 
direkten politizáló, provokatív műveit, főleg a főiskolás időszakából, és a ’70-es évek ele-
jéről. A hannoveri „művészet az utcán” háromnapos programban (1970) például, a Né-
met Szövetségi Állam alsó-szászországi parlamentje előtti parkban fölállított drótketrecbe 
záratja be magát a rendezvény időtartamára, s a nyílt színen a közönség megfigyelheti 
minden nyilvánossá tett életmozzanatát. Az akció „kellékeivel” és piros-fehér, fekete-fehér 
csíkozású vizuális „terelőjelképeivel” (!) azonban már az Útonállás (1969) és az Átépítés 
(1968) című színes litográfiáin is találkozhattunk. Ebben a korszakában előszeretettel 
szitázott jeleket, foltszerű gesztusokat széthajtott, eredeti újságpapírokra (Die Zeit; Die 
Welt; Frankfurter Allgemeine Zeitung), amelyek a nyomtatott szövegek tartalmával pole-
mizálnak [Jó hírek (Prágai tavasz), 1968].
A másik nagy témacsoportja a táj és környezet az emberi tevékenységek által okozott 
[ipari túltermelés, szemét-felhalmozódás (Tájkép a bús fenében, 1971; Tájkép, /meddő-
hányók, szemétpiramisok és hulladék-Bábeltornyok/, 1971; Tengerparti csendélet, /rozs-
dás olajoshordó/, 1984), hadászati építkezés (Stratégiai tájkép, /tengerparti betonbunke-
rek/, 1975); vizuális környezetszennyeződés (Naplemente, /szabadtéri autósmozi/, 1983)] 
visszafordíthatatlannak tűnő deformálódásairól szólnak. E témák technikai érdekessége, 
hogy a kezdeti lito- és szitanyomást 1975-től felváltják azok a nagyméretű naturalisztikus 
színes ceruzarajzok, amelyeknek megszépítő, édeskés anzix jellege szöges ellentétben 
áll nyilvánvaló mondanivalójukkal. Az ún. bunker témáról azonban egy kicsit bővebben 
kell szólnunk. A különös, időtlen, elhagyatott és indokolatlannak, megmagyarázhatatlan-
nak látszó, homokba süllyedő építményeket egy dániai kirándulás alkalmával fedezte fel 
magának a tengerparton, 1970-ben. A jelenségre történő „ráizgulását”, „ráérzékenyülé-
sét” éppen az tette nagyon időszerűvé, hogy Paul Virilio szinte ugyanebben az időben 
tette közzé nyolc évig tartó Bunker-archeológiának eredményeit a Pompidou Központban 
megrendezett kiállításán, 1976-ban, amelyen az Atlanti-óceán partvidékén felépített má-
sodik világháborús német „vasbetonba öntött emlékművek” mibenlétét tárta föl. „Ezek 
a kimerítően dokumentált leletek (…) oly revelatív hatásúak voltak, mint az egyiptomi 
királysírok múlt századi feltárása” – írja a kiállításról Tillmann J. A., majd így folytatja 
– „a betonkolosszusok egy letűnt korszak gigászi maradványainak különös panorámáját 
állítják elénk.”11 Nádasdy a védettség és a bezártság, a biztonság és a korlátozott sza-
badság viszonylagosságát és kétes paradoxonjait vizsgáló sorozatának darabjain olyan 
technikai újítást is alkalmaz, amely képes visszaadni és megőrizni az eredeti látvány 
rideg betonfelületeinek reális makro-struktúráit. Tudniillik a színes ceruzarajzokba és a 
többnyire egyedi vegyes technikával készített munkák szitaalapú festékanyagába hamut 
is kever [Erőszakos táj – Az én Bretoniám, 1984; Lesben, 1989; Panoráma, 1989; Békés 
bunkerek, 1989; Állás (Diptichon), 1991; Erő-mű, 1993.]
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A harmadik, a több fő és mellékszálon futó, a szemét és annak művészi újrafelhasználá-
sa, a felejtés és az emlékezés, illetve a társadalmi elfogadottság és a kultúrpolitikai érté-
kelés problémáival foglalkozó, igen kiterjedt témacsoport az ún. Schwitters-kutatáson és 
a Leine folyó emlékezet-lomtalanítási (1977 és 1990 között négyszer megismételt) akció-
sorozatán alapszik. Tudniillik Nádasdy lelki rokonságot érzett és művészeti-politikai pár-
huzamot vélt felfedezni a saját sorsa, művészetfelfogása, és a ’70-es évek közepén még 
szülővárosában is alig ismert Schwittersé között. Elhatározta hát, hogy felkutatja, feltárja 
annak az embernek a nácik által az „elfajzott művészet” körébe sorolt és megsemmisített 
művét (Das Merzbild, 1919), (illetve sorsát), aki a ’20-as években éppen e kép kapcsán 
alkotta meg a merz-, azaz a hulladék-művészet fogalmát, s aki a gyakorlatban bizonyítot-
ta be, hogy „a tárgyak dimenziója és szellemi légköre abban a pillanatban megváltozik, 
amint a művész keze hozzájuk ér”.12 A művészeti projektnek (A nyoma veszett Merz-kép 
/ Egy üldözött kép nyomozása, 1983-89) egy egész ciklust szentel, amelynek darabjait a 
hannoveri Sprengel Múzeumban állítja ki. Ennek a sorozatnak egyik legszebb munkája a 
Schwitters Merz-képét a hannoveri barokk kertben is hiába kerestem című, amely prepa-
rált vászonra készült szitanyomással, s amelynek „dekonstruktív” vázszerkezete zaklatott 
módon utal az egykori művész dadaista-konstruktivista tipografikáira is.
A Schwitters-projekthez társult tehát a Leine kipucolása akciósorozat is. Nádasdy a folyó 
rituális megtisztítása során (az „emlékezet medréből”) előkerült döbbenetes mennyisé-
gű szemétből, ipari hulladékból összepréselt szabadtéri szobor-objektumot készíttetett, 
amelyet Hannover óvárosában állíttatott fel (Műemlék elesett művészeknek (Schwitters/
Hirsch), 1980/87/90).13 A program eredményesnek bizonyult: kezdeményezésére a város 
önkormányzata Kurt Schwitters teret avatott Hannover Művészeti Múzeuma előtt. A pré-
selt hulladékszobrokat – nyilván környezetvédelmi célzattal is – három másik is követte 
(Erdei békesség I-III., 2000).14 Nádasdy ún. bitumen- és „oltári” (!) képei, objektumai és 
installációi is a Leine-meder megtisztításával, illetve a schwittersi örökséggel, a fölösle-
ges dolgok lerakódásával, a kulturális eliszapolódással, a tárgyak által hordozott informá-
ciók pusztulásával hozhatók kapcsolatba (Töredék, 1993; Késői hírek, 1998).
Azonban a legmellbevágóbb, legtitokzatosabb, legelidegenítettebb, legriasztóbb és 
legszívbemarkolóbb, egyszerre modern és atavisztikus, racionális és mágikus, profán és 
szakrális érzéseket és gondolatokat keltő az ún. „Mű-tét szív” (1996-99) ciklusa, amelyet 
egy ismert szívsebész (dr. Jörg Ostermeyer) kérésére készített. A műtőben közvetlen 
közelről figyelhette, rajzolhatta, fényképezhette egy hamburgi kórházban a 4-5 óráig tartó 
szívműtéteket. A kizárólag egyedi vegyes technikával és egy általa kidolgozott unikális 
szitatechnikával (szerimonotípia) elkészített kiállításnyi anyagot – ti. ezek az eljárások 
tették lehetővé számára a valóság közvetlen eredetiségének és aktualitásának egyszeri 
és megismételhetetlen dokumentálását – Hamburgban egy katalógus kíséretében is be-
mutatta. [Az utóbbi években készített Közönséges fali-kép sorozatának lapjait is (1999-
2004) –, amelyeknek felületei számos tartalmi és asszociációs alapon összeválogatott, 
egymásra és egymásmellé montírozott színes képrészletből és foltszerű festői gesztus-
ból állnak –, ezzel a ’80-as évek második felétől szinte kizárólagosan használt eljárással 
nyomtatta ki.]
Végezetül, visszatérve Nádasdy ars poeticájához – amely szerint „neki csak a nyers va-
lóság számít, s a szépség számára a dolog valószerűségében rejlik”15 –, Telekiben, tehát 
Magyarországon készített tárgynyomatai, „győzelmi zászlói” (Lomtár, 2001; Zászló sarló 
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kalapáccsal, 2003) és az udvarában fölállított súlyos bálványa, amelynek vázára fölag-
gatta mindazokat a funkciójukat vesztett használati eszközöket, régi vasalkatrészeket, és 
rozsdás szerszámokat stb., amelyeket csak itt találni (!), mind-mind erről a szemléletről 
tanúskodnak. „Kíváncsian figyelem új óhazám, adott környezetem, és ez nekem nagyon 
érdekes” – mondja Nádasdy. „De bármennyire is innen származom, számomra itt sok 
minden egészen más. Érdeklődést keltő és inspiráló – és mi tagadás – idegen is. Sok 
mindent kezdhetek elölről.”16

Nekünk pedig, a magyarországi műelvezőknek és értelmezőknek nemcsak műveit, de 
olykor e sajátságos művészetszemléletet is adoptálnunk kellene.
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Az britániám, 1984, szitanyomat, vagyes technika, karton, 45x59 cm
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Állás, (diptichon), 1991, szitanyomat, vászon, 140x200 cm
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Mû-tét nyílt szívvel, (A szív erõsen megvilágítva c. kórházi sorozatból 
a hamburgi Szent György kórházban),1996-99, 

projekt, egyedi szitanyomat (szeri-monotípia), 
preparált karton, 90x65 cm
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Hírek, 1997, Tv objekt bitumenben, (bekapcsolható)
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Katonás tájkép - Dán tengerparti emléklap, 1974/75, színes ceruza, karton, 60x80 cm
























