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Állítólag a nő „legboldogabb napja, amikor férjhez megy”, az-
az amikor hozzáköti az életét egy férfi éhez, jóban-rosszban, 
örök hűséget fogadva. De mi van előtte, és legfőképpen mi 
van utána? Miért van olyan mágikus jelentősége annak az ál-
lapotnak, amikor valaki menyasszony és jegyben jár? Miért 
kezelik szinte fétistárgyként a menyasszonyi ruhát? És nem 
utolsó sorban, milyen szerepet vár el az uralkodó társadalmi 
értékrend egy feleségtől?

Valamennyi társadalom kidolgozza a nemi identitásról való 
tudás tartalmát és szabályait, hozzárendeli annak szimbólu-
mait, és kötelezővé teszi az általa elfogadhatónak tartott nor-
matív ideológiák elsajátítását. A monogámiára épülő nyugati 
(zsidó-keresztény) kultúrában a házasság rögzült kulturális 
reprezentációk rendszerén és az ezeket értelmező doktrínák 
mentén értelmeződik. A házasság, mint a társadalmi érvé-
nyesülés akár egyetlen módja, évezredes hagyománnyal bír. 
Ebben a rendszerben a férfi  és női szerep (vőlegény/meny-
asszony, majd férj/feleség) mind a nemiséget szabályozó tár-
sadalmi intézményekre és szervezetekre, mind pedig ennek 
szub jek tív megélésére is vonatkozik. A házasság, mint kul-
turális intézmény, jól körülírt és az évszázadok alatt kevéssé 
módosult szerepkört ruház a nőre, kijelöli helyét a magán-
térben, így a „karrieristának” bélyegzett életvezetési modellel 
szemben, a konyhában látja szívesen, és leosztja számára a 
háztartási tevékenységek sorát; a „jó feleség” nemcsak kitűnő 
háziasszony, hanem példás anya is, a női életforma tra dí cio-
ná lis elemei, a gyerekszülés és -nevelés elvárt kötelezettsége; 
erénye továbbá, hogy csendes, szelíd, beosztó, passzív és bi-
zony aszexuális, illetve a férje számára fenntartott szexuali-
tással bíró. A nő, aki nem megy férjhez, nem kell senkinek, 
vénkisasszony marad, s ennek negatív konnotációi szöges el-
lentétben állnak az agglegény férfi  szabados életével. Az élet-
ben tartott, kulturálisan konstruált és erősen polarizált női 
szerepfelosztás szerint a csábos, szadad erkölcsű, a férfi akra 
akár fenyegetést is jelentő, szexuális jelenség, a femme fatale¹ 
ellentéteként értelmeződik a „háziasított” nő.

Vizsgálatom középpontjában azon munkák állnak, amelyek 
górcső alá veszik az átmeneti időszak² társadalmi, gazdasá-
gi vagy éppen kulturális állapotát, a nőiesség (és férfi asság) 
szerepmodelljeinek átalakulását annak irányát, módját vagy 
éppen tempóját – ezen sajátos gender szerep szempontjá-
ból. Dolgozatom problémacentrikusan közelít a témához, így 
nem teljes áttekintésre törekszem, sokkal inkább egy sajátos 
(női) gender szerep, a feleség és ennek implicit szerephozadé-
kain keresztül vizsgálom a közelmúlt kortárs magyar női (ön)
értelmezéseit.

I. Továbbélő struktúrák
A kilencvenes évek az egykori szocialista blokk országainak 
politikai és kulturális szótárában gyakran mint az átmenet 
évei [period of transition] jelennek meg, mely alatt a to ta li-
tá riá nus, elnyomó szocialista rendszerből a kapitalista–nyu-
gati rendszerre álltak át. „Ahogy a politikai rendszerváltás 
sem volt zökkenőmentes, úgy a művészeti paradigmaváltás 
sem ment egyik napról a másikra, és a folyamat probléma- és 
konfl iktusmentesnek sem mondható.”³ A múlt lezárását célzó 
események új kihívásokkal szembesítették a társadalmat: a 

privatizáció, a gazdasági stabilizáció, a szociális védőrendsze-
rek válsága, a sajtó és a tágabb kultúra állapotának felülvizs-
gálata, állam és egyház viszonya, a mezőgazdaság reformja, 
a cigányság helyzete, a politika és a pénz összefonódásainak 
számonkérése egyaránt napirendre került. Továbbéltek a mű-
vészetet évtizedekig szervező struktúrák és normák, úgy mint 
az eredetiség elve, a „tiszta (politikamentes) művészet” kon-
cepciója, valamint a kritika részéről a formalista megközelítés 
és a pénz és művészet fogalmának teljes távoltartása. Igazi 
változás a művészeti életben csak jóval később, a kilencvenes 
évek második felében következett be, a fogyasztói társadalom 
és tömegmédia normáinak egyértelmű térhódításával.

A kilencvenes évek identitáskereső tendenciái a művészet-
ben felszínre hoztak és problematizáltak számos megköve-
sedett  korábban évtizedeken át be fagyasztott jelenséget és 
problémakört. Az egyik jelentős lemaradása a hazai művé-
szeti – és szélesebben véve szocilológia – elméletnek a nők 
helyzetével, lehetőségeivel, a hozzájuk mint társadalmi cso-
porthoz kapcsolt sztereotíp megnyilvánulási formákkal kap-
csolatban jelentkezett.

A szocializmus a retorika szintjén egyenlőséget hirdetett nő 
és férfi  között, büszkén vállalta, hogy munkát, pozíciót képes 
teremteni és kínálni a nőknek, hogy „felszabadítja” őket a ház-
tartási teendők és a gyermeknevelés kizárólagos és beszűkült 
tevékenységi körei alól, mehettek egyetemre, a Parlamentbe 
vagy éppen a traktor volánja mögé. Mindez olyan hamis képet 
tartott életben az egyenjogúságról és esély egyen lő ség ről, mely 
a rendszerváltás után is tovább élt és melynek felülbírálatát, el-
lenőrzését nem tartották szükségesnek. Maguk az érintettek, a 
nők sem. A rendszerváltás előtt nemcsak a nemi identitással, 
illetve a nemek társadalmi szerepével kapcsolatos elméleti dis-
kurzus és fogalmi készlet hiányzott, hanem az itthon dolgozó 
nőművészek körében a női identitás problematikáját tudatosan 
felvető, elméleti megalapozottságú (élet)művek sem születtek. 
A művészetben érvényesülni akaró nők elfogadták és maguké-
nak vallották azokat az elveket, melyek szerint a művészet ér-
tékei egyetemesek, s semmilyen szempontból nem számít, férfi  
vagy nő-e az alkotó. Ez a fajta „közömbös” [gender neutral] 
attitűd saját nemükhöz Ewa Grigar⁴ értelmezésében általános 
reakció volt az átmeneti kor női alkotói részéről az egész régi-
óban, így Magyarországon is. A „semleges” pozíció azonban 
praktikusan a mindennapi (és művészeti) életet is szervező 
patriarchális rendbe való belenyugvást, belefeledkezést jelen-
tette. A női beszédmód a festészet és szobrászat primátusá-
ra épülő magasművészetből mondhatni végig száműzve volt, 
megnyilvánulásaira olyan műfajokban volt csupán lehetőség, 
melyet marginálisnak tekintett a szcéna, így mindenekelőtt az 
iparművészetben, melyet nőinek, femininnek tartottak.⁵

A vasfüggöny megszüntetése után a Nyugatról egyszerre 
és hirtelen beáramló teóriák, köztük a feminista tendenciák, 
valamint a szocializmusból megörökölt „nem nélküli kultúra” 
alapvetően meghatározta a kilencvenes évek régiós művésze-
tének női pozícióit. A társadalmi nemre vonatkozó polémia 
teljes hiánya okozta többek között, hogy sok újgenerációs nő 
művész visszautasította a „női” vagy „feminista” kategóriát és 
inkább a „társadalmi állapotok semlegesnemű áldozatának”⁶ 
tartotta magát.

oltai kata
Vágyott és kötelező szerep: férjhez menni! 
Kortárs művészeti stratégiák gender szempontú vizsgálata
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A kilencvenes években színre lépő nemzedék tagjai nem 
hisznek a stabil, rögzített nemi identitásban és a kollektív fel-
lépésben, így individuális stratégiákat követnek. „A hetvenes 
évek szlogenje, miszerint »the personal is political« azaz »a 
személyes a politikus«, arra változott, hogy »the personal 
is the only political«, azaz »csakis a személyes a politikus«. 
Eszerint olyan mértékben vagyunk zárva manipulált szere-
pekbe s ki vagyunk szolgáltatva a hatalom áttekinthetetlen 
működésének, oly kicsi a tényleges mozgásterünk, hogy csak 
a személyes, az egyszeri és megismételhetetlen személyes ta-
pasztalat”⁷ az, ami a művészet hiteles tárgya lehet. Harcosság, 
kritikai él helyett fi nom irónia, a populáris, mindennapi kul-
túrával való kapcsolat, a test, a testi identitás, a test reprezen-
tációjának vizsgálata, a metaforikus fogalmazás, az életrajzi 
elemek jellemzik gondolkodásukat.

Az ezredforduló után kialakult új társadalmi berendezke-
dés hátrányosan érintette a nőket, az „új vesztesek” között a 
nők is ott vannak. Amikor épp elkezdődött a fejekben is egy 
nyitás, részben a politikai konzervativizmus népszerűségének 
köszönhetően, részben a gazdasági nehézségek miatt, illetve 
a kettő összekapcsolódása révén, a házasság szemléletében is 
egyfajta visszalépés következett be. Egy olyan neokonzervatív 
szemlélet éledt fel, a férfi -női kapcsolat, annak társadalmi je-
lentőségét és szerepét illetően, mely a házasság megítélésének 
viszonylatában is fontos.

II. Szorgos kezek. A házi tündér és az anyatigris
A nők számára felajánlott, a házassággal járó társadalmi pozí-
ció az ezredforduló után is ugyanazt kínálta: „az önfeláldozás 
révén… az egzisztenciális küzdelmet folytató férfi  lelkének 
ápolását és karbantartását.”⁸ A társadalmi rend érdekében a 
nők kulturálisan felépített és évszázadok óta életben tartott 
identitását a család és a házimunka primátusában hangsú-
lyozzák, melyhez a belépőjegyet feleségként kapják meg. A 
kilencvenes évek második felétől kimutatható a hazai kép-
zőművészetben egy olyan lappangó attitűd, mely a „háziasz-
szony”, a négy fal közé száműzött nő hagyományos szerepmo-
delljének a női identitás megkonstruálásában játszott szere-
pét vizsgálja, problematizálja, mely sokszor egybeesik a nemi 
identitás vagy saját művészidentitásuk kérdésfeltevéseivel is.

1998-ban, ugyanabban az évben, amikor a Kortárs festőmű-
vész vagyok óriásplakátja a Lövölde téren volt kiállítva, Nagy 
Kriszta készített egy, mintegy saját magával polemizáló mun-
kát. Kortárs háziasszony vagyok – állítja a printen, immár 
nem felkiáltva, csupán kijelentő módban, ponttal a mondat 
végén. Itt azzal a hagyományos női szereppel azonosul, mely 
nem kiváltság vagy tehetség, hanem egyfajta kötelezettség, a 
háztartásbeli nőé. A printen magát megkettőzve, a két Nagy 
Kriszta boldogan jön és megy, bevásárlókocsijuk tele, egyi-
kük arcán önfeledt és bárgyún boldog tekintet. A szemlélő 
az örök mosópor- és konzervreklámok gondos házi tündérét 
ismerheti fel bennük, akik mechanikusan hordják, csinálják, 
pakolják, amire szüksége van a családnak. Az uniformizált 
alakok, akik mintha háztartási robotok lennének. Míg az elő-
térben álló alak felmutatja tevékenysége bizonyítékait, addig 
a másik alak már távolodik is tőlünk, hogy hasznossá tegye 
magát valahol máshol.

A print méretében sokkal kisebb (30×30 cm), mint pen-
dent ja, a billboard. Nagy Kriszta a hagyományosan nőknek 
tulajdonított sajátosságokat alkalmazza, s kisméretű képén a 
paszpartúra fi nom, kézimunkát imitáló csipkegrafi kát illeszt. 
Míg az óriásplakát nagyméretű állítása a nyilvános térben, 
nyilvános szerepvállalásáról szól, addig a kisméretű print falra 

akasztható, privát szemlélésre szánt. A két kortárs háziasszony 
alak fölé fenyegető fekete fellegként nehezedik a felirat és a szö-
veg tartalma. Míg az előtérben álló alak kedélyesen kimosolyog 
még alóla, addig a háttérben távolodónak a feje már nem is 
látszik a sötétségben. „A házimunka változatossága annyiból 
áll, hogy egy rózsaszín alsógatya után egy fehér alapon kék csí-
kos következik”⁹ – rajzolta fel kalligrafi kus betűkkel egy koráb-
bi képén: a társadalmi megállapodás évszázadokon keresztül 
azon nyugodott, hogy kijelölte és limitálta a nők helyét a ház-
tartásra, a háztartási munkák elvégzésére és a család ellátására.

Eperjesi Ágnes munkáiban folyamatosan tetten érhető a 
nőknek tulajdonított tevékenységek, elsősorban háztartás 
és főzés rutinszerű, csendes monotonitásának kommentálá-
sa. A Szorgos kezek (2002) című munkája a háztartásokban 
elő for du ló mindenfajta eszköz és alapanyag csomagolásán 
feltüntett, a használóknak szóló, egyszerű képi, „3 lépésben” 
lekövetett kis képecskéit gyűjti össze. A mű címében a képe-
ken legtöbbször feltűnő kecses női kezek, valamint az ezzel 
összekapcsolt, a legfőbb háziasszonyi erénynek tartott, szor-
gosság jelenik meg, és mintegy állandó jelzőként hozzátapad-
va jelképezi azt a működő kulturális modellt, mely a házi-
munkát végző nőt leegyszerűsíti legföbb „munkaeszközére”: 
szorgos kezeire. A színes képek vidám, sematikus módon 

„ma gya ráz zák” az általuk hirdetett eszközök alkalmazhatósá-
gát, mintegy azt sugallva, a legtöbb házimunka valóban pár 
perces rutinfeladat. Eperjesi albumszerű gyűjtésében azon-
ban a sokkoló mennyiségű ábra, az egymásután rakott szám-
talan „kis feladat” nyomasztó életfeladattá minősül.

A női művészek önábrázolásaiban a háztartásbeli szerep, 
ahol a privát és a közösségi identitás együtt van jelen, gyakran 
jelenik meg úgy, mint a társadalmi elvárásoknak való megfe-
lelés „elfogadása”. Az Interszexuális lány vagyok (1997) Nagy 
Krisztája látszólag csendes-rendes, otthon ülő és kötögető fe-
leség. Azonban a mozgóképes munka éppen a virtualitással 
játszik, a karosszékben ülő lány kacéran és megállíthatatlanul 
kikacsint. A munka működésében az un. kacsintós pénztár-
cákat idézi emlékezetünkbe, mely tárgy éppen az erotika do-
mesztikált, hétköznapi megjelenési helye volt a szocializmus-
ban, annak kissé „gagyi” tárgykultúrájában. Nagy Kriszta ka-
csintása éppoly mechanikus, mint a kötés maga. A computer 
animációban a háziasszony és a csábító sztereotípiáját ötvözi, 
egy harmadik típusú sztereotípiát is megjelenítve, amely az 

„igazi nő” képességeit különbözőképpen ítéli meg a konyhá-
ban, illetve a hálószobában. A szerepek között elvesző, azokat 
összekeverő vagy rosszul kombináló nő nem mindig tudja 
mi is a „dolga”, melyik elvárás szerint kell éppen cselekednie. 
Ennek az állapotnak a leírására hozza létre Nagy Kriszta az 

„in ter szexuá lis” szót, mely kellőképpen misztifi kál, gazdag 
kon no tá ció kat hordoz a „szex” tag miatt, azonban semmifajta 
értelmes jelentéssel nem bír.

Az angolul kimondott állítással, „I am an intersexual girl” 
mintha az entellektüel pózába akarná emelni magát. Megfe-
lelésvágya azonban esetlen pontatlansággal párosul, melyet 
kacér fl örtöléssel igyekszik tompítani. Mintha mást akart 
volna mondani, de rosszul fejezte ki magát, nem emlékszik 
jól és egy kellően bonyolult kifejezést igyekszik találni. Az 
interszexuális lány vagyok a háziasszonyban szunnyadó nő-
ről, kacérságról, szexuális vágyról, agytérfogatról szól. Még-
is szándékosan ügyetlenül közelít a témához. Kötés közben 
nem tud egyszerre vonzó és okos is lenni. A szexuális vágy 
csupán gesztus marad, a szöveg pedig póz.

Benczúr Emese hímzéseinek egyszerre személyes és fi  lo zó-
fi  kus közlendője humoros és (ön)ironikus rákérdezés az em-
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beri munka, a hétköznapi cselekvések és ugyanakkor a mű-
vészi alkotás értelmére. Az ő szembenézése „csendesebb”, a 
női házimunka monotonitását és egyhangúságát használja fel 
nemcsak eszközeiben és alapanyagaiban, hanem működésel-
vében is. A hímzés hagyományosan női tevékenység, azonban 
témái általában a művészetek hagyományos hierarchiájában 
az alacsonyabb rendű műfajokra korlátozódnak, csendéle-
tekre, portrékra, életképekre. A magas művészeti műfajokkal 
szemben Benczúr Emese a pátosztól és alázattól mentes hét-
köznapi, „talált anyagokat” használ. Az elhasználódott nyug-
ágyvászonra, gurtnira vagy a meghámozott citromhéjra hím-
zett mondatai tulajdonképpen széljegyzetek.¹⁰ A foltvarrásra 
alkalmas, kiselejtezett anyag vagy a kidobásra ítélt gyümölcs-
héj olyan „felületek”, melyeket következmények nélkül birtok-
ba vehet. Benczúr ezen munkái a háztartási monotonitásba 
kényszerített női kreativitás emlékművei, ugyanakkor célba 
veszik a heroikus művészetfelfogás által szentesített kritéri-
umrendszert az anyagról és hordozóról. Munkám gyümölcse 
(1996) című műve citromhéjakra hímzett egy-egy, megismé-
telt állítás ahol egyszerre szól művészként az alkotásról és nő-
ként a hétköznapi cselekvésekről. Tulajdonképpen nem is ál-
lít, hiszen a citromhéj formája stilizált kérdőjel; Benczúr hím-
zéseinek precíz kidolgozottsága és a közlés monoton ismétlő-
dése bizonytalanságról és kétségekről árulkodnak. Egy másik 
munkájában, a Nyugalom (2000) c. videoinstallációban arra 
az új élethelyzetre reagál, amelyet kisgyermeke megszületése 
után tapasztalt, ti. hogy mennyire nehéz összeegyeztetnie hi-
vatását és anyaságát. Az előtérben vetített szőrmeállatkupac 
és a hozzá párosuló, folyamatos gyerekbömbölés mögül fel-
sejlik a nagy betűkkel kiírt szó: Nyugalom. Szubverzív módon 
szembemegy Benczúr a hagyományosan a női lét beteljesülé-
sének tekintett anyaszerep pátoszteli ábrázolásaival és visszá-
jára fordítva, azt az aspektust mutatja meg belőle, melyet a 
lakást elborító játékhalmaz és a folyamatos fi gyelmet követelő 
gyereksírás jelképez: ami a mindenben ellentéte a nyugalom-
nak. Anyaként nem tud ugyanabban a tempóban, ugyanavval 
a lendülettel dolgozni, művészként a hétköznapi küzdelmek 
felőrlik. Installációjában a fogalom úgy jelenik meg, hogy 
szinte ki sem látszik, az ösztönös anyaszerep teljesen „befedi”, 
munkája mégis azt szimbolizálja, hogy ebben a szituációban 
is képes volt felülkerekedni.

Fabricius Anna a legfi atalabb nemzedékhez tartozik, Ház-
tartási Anyatigris (2007) című sorozatában feltűnő asszo-
nyok, konyhájukban, fürdőszobájukban, tehát saját, hétköz-
napi környezetükben jelennek meg, egy-egy háztartási eszköz 
társaságában. Azonban nem „rendeltetésszerűen” használják 
ezeket a felmosókat, vasalókat, sodrófákat, hanem sokszor 
kontextusidegen, enervált pózba merevedve. A szűkös, zsú-
folt lakásbelsőkben, kisebb-nagyobb gyermekeikkel körülvett 
fürdőköpenyes, otthonkás, sminktelen nők nem vérmes, har-
cos vadmacskák, ahogy a cím jelezné (mely fogalom többek 
közzött rezonál arra a sztereotípiára, mely a feleség típussal 
szemben az erős szexuális kisugárzással bíró, kezdeményező, 
kiszámíthatatlan és mindenképp fi atal nőt „vadmacskának” 
nevezi). Fabricius hétköznapi (női)hősei monoton harcolnak 
a napi teendőkkel otthon, míg a heroikus férfi ak a közügyek 
terheit viszik. Fabricius szerint képein szereplő modellek „el-
ső ránézésre földhözragadtabbak, mint a természetfeletti ké-
pességekkel megáldott héroszok.”¹¹ Az elfogadott és uralkodó 
szerepfelosztás szerint napjaink maszkulin hőse – Superman, 
Pókember vagy Aquaman – nem a négy fal között robotol, 
hanem az emberiség védelmének magasztos feladatát vállalja 
magára.

III. Férjhez akarok menni! Mesebeli királylányok és 
 babonák
A média által közvetített értékrend szerint egy nőnek férjhez 
kell mennie, méghozzá egy bizonyos kor előtt. A társadalom 
ugyan már nem várja el tőle, hogy saját nevét felcserélje egy 
kis utótagot férje neve mögé biggyesztve, azonban sajátos 
kategóriákba helyezi, ha eltér az uralkodó modelltől: először 

„szing li ként” tarja számon, majd vénkisasszonyként bélyegzi 
meg.

Nagy Kriszta szándékosan keveri össze az évszázadokon át 
a nőkhöz tapasztott pozitív és negatív címkéket, több, sokszor 
egymásnak ellentmondó szerepmintát vázol fel és élvez ki egy-
szerre. Munkái önértelmezési kísérletekként is felfoghatóak, 
ahol valamennyi szerepklisét érvényesnek tart önmagára, és 
ezen szerepeket az adott normák citálása és ismétlése révén, 
ambivalens módon használja fel. 2007-es, az újpesti WAX-
ban rendezett retrospektív kiállításának¹² a címadó képe és 
története Csipkekriszti¹³ (1. kép). A Grimm-mesét alapul véve 
a művész saját maga bújt a mesehős szerepébe, aki a rózsával 
befutott kastélyban várja, hogy a herceg csókja felébressze 
százéves álmából. Csipkerózsika története a belső érés fon-
tosságának archetipikus példája Bruno Bettelheim¹⁴ szerint. 
Mese-elemzéseiben kiemeli, hogy ezekben a történetekben 
artikulálódnak azok az elfojtott és tudattalan szorongások, fé-
lelmek, melyeket a gyermekek és adott esetben a felnőttek is 
megélnek. A meséknek épp az egyik legfontosabb funkciójuk, 
hogy megélhetővé és feldolgozhatóvá tegyék az élettapaszta-
latokat, ijesztő élményeket, félelmetes képzeteket. A meseku-
tató pszichológus szerint Csipkerózsika az a tizenöt éves kis-
lány, akiben felébred a kíváncsiság, és egy titokzatos szobában 
megszúrván magát vérezni kezd – Bettelheim magyarázata 
szerint ez a szexuális érés jelképe. De a serdülés megindulá-
sával a gyermek még nem érett a felnőtt kapcsolatra. Még át 
kell esnie egy belső, érzelmi érésen és ehhez magányra, önma-
gába fordulásra van szükség. Ezt fejezi ki a százéves álom és 
az áthatolhatatlan tüskefal. De az álom nem tétlenséget jelent. 
Amikor Csipkerózsika belsőleg felkészül a felnőtt kapcsolatra, 
a tüskefal megnyílik, és átengedi a királyfi t.¹⁵

Nagy Kriszta azonosul a mesehőssel, amikor összegyúrja a 
nevét vele. Saját meséjében Csipkekriszti az a lány, aki száz-
éves álmát megkezdte, talán le is telt a száz év, ám a király-
fi  még mindig nem jött el, hogy megcsókolja, felébressze és 

„bol do gan éljenek, míg meg nem halnak.”¹⁶ Átok ül a nőn, ál-
lítása szerint, mely átok magánéleti sivárságra, társtalanságra 
kárhoztatja.¹⁷ A projekthez tartozó printen Csipkekriszti jele-
nik meg, szoborszerű teste félmeztelen, haja rendezett fona-

1. kép: Nagy Kriszta x-T: Csipkekriszti szobája. Installáció, kiállítási 
enteriőr, WAX, Budapest, 2007. Fotó: Magyar László
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tokban, hatalmas szempilláit lesütve fekszik. A tiszta, csendes, 
alázatos, szűzies nőtípust idézi meg, mely mindenben ellenté-
te a média által közvetített nőtípusnak. A természet „végtelen 
egyszerűségéhez és bájához” hasonlított, megszépített, tiszta 
nő ideálja a mai napig él. A kultúrtörténetben hatalmas iro-
dalma van annak a szerepklisének, vagy akár nyelvi metaforá-
nak, mely a nőben kultiválandó kertet, gondozni való virágot, 
akár magát Florát látta.¹⁸ A virágként ábrázolt nőhöz olyan 
fogalmakat kapcsoltak, mint a törékenység, fi zikai szépség, 
passzivitás vagy az élet praktikus kihívásainak elhanyagolása. 
A mosolygó és csendes természeti jelenség, ártatlan és tisz-
ta, gyenge és érzékeny, és nem utolsó sorban gondoskodásra 
szoruló, önmagában életképtelen teremtés, melynek szüksé-
ge van egy kertészre. Ezzel a metaforával teljesítették ki a nő 
társadalmi és intellektuális függését általában a férfi tól, konk-
rétan pedig a férjtől.

Az installáció részeként megjelenik egy karton papír fi -
gura, Árpa Attila életnagyságú alakja, aki hanyag tartásban, 
mosolyogva áll és jobbját olymódon tartja, hogy bárki be-
lekarolhasson. Nagy Kriszta a média által a „legígéretesebb 
agglegényként” számontartott valóságshow producert állítja 
ágya mellé, ezzel a gesztussal felmutatja saját kora konszen-
zusos férfi ideálját¹⁹. A rózsákkal körülvett hamvas lány ösz-
szekulcsolt kézzel, testét borító ornamentális dísszel alszik, 
mely póz mesterkéltsége és pátosza sokkal inkább hasonlít 
egy felravatalozott holttestéhez. Nagy Kriszta szándékosan 
bizonytalanítja el a szemlélőt, hogy csupán alszik vagy ha-
lott. A szimbolikus százéves magány – hacsak nem mesebeli 
mértékkel mérjük az időt – tulajdonképpen megfelel a „soha” 
kategóriájának. Így burkoltan ugyan, de a társtalálás, a férjhez 
menetel teljes lehetetlenségét sugallja, anélkül, hogy ki akar-
ná mondani. Alszik tehát és nem halott: visszautasítja azt az 
ideált, lehetséges férjjelöltet, melyet a média felkínál.

Nagy Kriszta ugyanakkor azzal, hogy egy mesehős bőrébe 
bújik, áttételesen vállalja a személyes érintettség terhét, hi-
szen nem közvetlenül saját sorsdrámájáról számol be, hanem 
egy ősképbe ágyazva kortalan-időtlen jelképeket használ fel. 
A kultúrákon átívelő motívumsor szuggesztív hatásába me-
nekülve kiterjeszti mondanivalóját valamennyi nőre. Nem, 

illetve nemcsak, Nagy Kriszta az, aki férjhez akar menni és 
boldogan élni, míg meg nem hal, hanem valamennyi nő erre 
vágyik. Ha azonban Bettelheim Csipkerózsika értelmezésénél 
maradunk, Nagy Kriszta többet árul el magáról, mint feltehe-
tőleg szeretné: hiszen a nő aki nem ébred fel, azaz „örök álom-
ban” marad, nem kész a felnőtt kapcsolatra, még nem elég 
érett arra. A Csipkekriszti projekt nem helyezkedik szembe 
a házasság azon hagyományos értelmezésével, mely azt a női 
érvényesülés megkerülhetetlen elemeként kezeli. A férjhez 
menetel, mint társadalmi és személyes révbe érés számára 
vágyott és kötelező gesztus.

Míg Nagy Kriszta – szó szerint – a passzív várakozást vá-
lasztja, addig Gőbölyös Luca varázsol. A Férjhez akarok men-
ni²⁰ (2009) (2. kép) egy még csak részben megvalósult video 
munka és azt kísérő fotósorozat,²¹ azzal a tradícionális szem-
lélettel játszik, mely a nőket az okkultizmushoz, ezotériához, 
boszorkánysághoz kapcsolja. A szerelmi varázslás, átkok, ba-
bonák, jó és rossz boszorkányok azt a természetfeletti – és 
sokszor veszélyes – erőt jelentették, melyek felforgatják és 
fenyegetik a társadalmi rendet. Gőbölyös Luca a mai kor 
in for má ciós csatornáit modellezve a televíziós főzőshow-k 
mintájára készített el egy öt részes „műsortervet”, mely a sze-
relmi babonákra és azok receptjeire tanít meg. Az öt epizód 
valamennyi szükségesnek vélt „erőre” megtanít: megtalálni 
az igazit, elbűvölni és magunkhoz láncolni, férjhez menni, 
ha elhagy visszaszerezni és elveszejteni, ha mégsem kell.²² A 
műsorvezető maga a művész, Gőbölyös Luca, aki egy jól meg-
szerkesztett, kifi nomult látványtárral, a kortárs médiaipar ha-
tásmechanizmusát imitálva vezet be az abszurd, szájhagyo-
mány útján öröklődő receptekbe és praktikákba. Gőbölyös 
munkája ismét szubverzív stratégiával él, látszólag magára 
vállalja a „boszorkányságot”, az irracionalitást, szemben a fér-
fi aknak tulajdonított racionális gondolkodással, viselkedés-
sel, miközben nagyon is racionálisan és tudatosan használja 
korunk technikai eszköztárát, a médiát. Gőbölyös munkája 
arra a kifordított klisére is rámutat, hogy annak ellenére, hogy 
tradícionálisan „ a nő van otthon a konyhában”, a média ol-
vasatában a női séf legfeljebb ügyes háziasszony lehet, míg a 
konyhaprofi  a férfi  marad.²³

Gőbölyös munkája a női test által produkált testnedveket és 
azok által beszennyezett ruhadarabokat használja, melyeket a 
társadalom konszenzusosan abjectként kezel. Az alantasnak 
tekintett testi funkciók vállalásával meghaladja a hagyomá-
nyos művészeti diskurzus által előírt nő- és művészimázst.²⁴ 
A klasszikus esztétika testkánonjának premisszáival ellentét-
ben a groteszk test „nyitott, egyenetlen, szabálytalan, titko-
kat rejtő, megsokszorozott és formáját változtató… maga a 
deviancia, amely veszélyezteti a társadalmi rendet.”²⁵ A test-
nedvek felmutatása már magában olyan aktus, mely szembe 
megy a tisztaságra, rendre, kontrollra és a tökéletes esztétiku-
mára épülő hagyományos szemlélettel. Azzal, hogy Gőbölyös 
szó szerint „ehetővé teszi” őket, egy lépéssel továbbmegy a 
társadalmilag konstruált pozíciók és szabályok ledöntésében. 
Leképezve az ételkészítés és -fogyasztás mechanizmusát (az 
alapanyagok kiválasztásától, beszerzéséig, az elkészítéstől az 
evésen át az ürítésig) magát a párválasztást, a házasságot és 
a szakítást modellezi le a receptekkel. Az evés metafora így 
válik nemcsak a médiafogyasztás, hanem a „férj fogyasztás” 
metaforájává is.

IV. A menyasszonyi ruha, mint fétistárgy
A nyugati kultúrában a fehér esküvő (white wedding) domi-
náns kulturális toposz. Az esküvő nagysága, a meghívottak 

2. kép: Gőbölyös Luca: Férjhez akarok menni! Hasznos tanácsok 
hajadonoknak. DLA mestermunka / trailer és fotósorozat
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köre és száma, a helyszínválasztás és kellékek, jellemzően 
tár sa dal mi státusz jelölőként működnek. Ebben a sorban 
első helyen áll a „fehér ruha”, azaz a menyasszonyi ruha. A 
vik to riá nus korban kialakított koncepció szerint a fehér 
szín a női tisztaság, éteri jelenség és szűziesség kifejezője.²⁶ 
Ennek összekapcsolása a menyasszony ruhájának színével 
egyértelműsíti a társadalom uralkodó szemléletét és elvárá-
sait az egyedülálló vagy hajadon lányból asszonnyá előlépő nő 
felé (és a folyamat minden esetben progresszióként értékelt). 
A fogyasztói társadalmakban a „fehér ruha” felöltése a kivált-
ságosok, sikeresek és elfogadottak klubjába emeli az illetőt. 
A férjhez menetel szertartásossága, a hozzá kapcsolt elemek 
és kellékek kimondottan jól példázzák a rivière-i értelemben 
használt maszkviselést, azaz a nőiség jól látható kellékeinek 
hangsúlyozását.

Joan Rivière, ma már klasszikus, 1929-es esszéjében²⁷ a 
nőiséget, mint egyfajta maszkviselést írja le, olyan kulturá-
lis konstrukcióként, mely felölthető (és levethető), így egyik 
megkülönböztető jele a (nemi) mobilitás. Míg a férfi  be van 
zárva nemi identitásába, a nő – anélkül, hogy a közmegegye-
zés szerint nevetségessé válna – legalább eljátszhatja, hogy ő 
más. Mary Ann Doane érvelése szerint a férfi ak értékrendje 
szerint felépített társadalom ezt érthetőnek is véli, hiszen ál-
lítása szerint a nők férfi ak akarnak lenni (a női pozíciót pedig 
senki nem akarhatja). A nőiség hangsúlyozását, túláradását a 
maszk viselésének előtérbe helyezéseként értelmezik.²⁸ Vagy 
ahogyan annak idején Rivière fogalmazott: „A nőiség felölt-
hető és viselhető, mint egy maszk, egyrészt, hogy elrejtse a 
férfi asság birtoklásának tényét, másrészt, hogy elhárítsa a 
várható megtorlást, ha felfedezik e birtoklást – hasonlóan a 
tolvajhoz, aki kifordítja a zsebeit, és azt kéri, kutassák át, hogy 
bebizonyosodjon, nem nála vannak az ellopott dolgok. Az ol-
vasó jogosan kérdezheti, hogyan határozom meg a nőiséget, 
hol húzom meg a vonalat az igazi nőiség és a »maszkviselés« 
között. Én azonban úgy gondolom, hogy nincs ilyen különb-
ség; akár radikális, akár felületes, a kettő egy és ugyanaz.”

A fogyasztói társadalom tudati manipulációira refl ektálva, 
az identitás keresése és az ezzel való játék, valamint ennek 
következtében a szerepek szabad váltogatása a mi régiónk-
ban is jelenlévő problémakör. A női alkotók, a nemzetközi 
tendenciákhoz hasonlóan előszerettel élnek ebben a játékban 
különböző kellékekkel, eszközökkel, egyszóval a maskarádé 
különböző módjaival. Ezek nemcsak az önmeghatározásra 
szolgálnak, hanem társadalomértelmező cselekvések is egy-
ben és a tabuk, előítéletek leleplezésében, felforgatásában is 
szerepük van. A nőiség elismert kellékeinek viselését, mint 
a nemi szerepek performatív megélését hangsúlyozza Gő bö-
lyös Luca 1994-ben készített fotósorozata, mely a hazai ho-
moszexuális közösség tagjait örökíti meg menyasszonyi ru-
hában. A jelmezválasztás magyarázza, hogy nem a szociofotó 
távolságtartó attitűdjével közeledett a témához. Az Esküvő²⁹ 
(1994) sorozathoz a nőiség „legjellemzőbb jelmezét” a fehér 
esküvői ruhát választotta. A megjelenésükben abszolút mó-
don feminin, kifestett, tüll- és szaténruhás szereplők azonban 
a sorozat több darabján férfi as helyszíneken, piszoár előtt, 
kocsmapulthoz támaszkodva pózolnak, elbizonytalanítva 
ezzel biológiai nemüket. Gőbölyös ezzel a választással egy-
részt megídézi a camp, mint szorosan a homoszexualitáshoz 
kapcsolt kulturális gyakorlat jelentéskörét és összekapcsolja 
az esküvő túláradó szertartásosságával, mely szintén a camp 
elemeit használja. A camp fogalmát Susan Sontag vezette be,³⁰ 
magyar megfelelő híján csupán körülírni lehet: szándékos, 
irónikus túlzás jellemzi; groteszk és abszurd; teátrális, feltű-

nést keltő és aff ektál. A nyugati társadalmakban uralkodó es-
küvő konstrukciók valamennyi elemét használják az eredeti 
camp fogalomnak.

A házasság sorsfordítónak tartott, egyszeri, megismételhe-
tetlen jellegét tagadja Szabó Benke Róbert és Alexine Chanel 
közös munkája, az On and On and No and No (2009) című 
kiállítás.³¹ A különféle menyasszonyi ruhába öltöztetett fő-
hősök hétköznapi helyszíneken fotózva a házasság intézmé-
nyének kritikáját fogalmazzák meg, a férjhezmenetelt min-
dennapi eseménnyé fokozzák le. A demisztifi káló gesztus 
az egyik legerősebb társadalmi mítoszt támadja és szelídíti 
meg, pusztán annak a kinyilvánításával, hogy demokratizál-
ja a „fehér ruha” viselését. A kiállítás címe egyrészt a társa-
dalmi nem, azaz a gender magyar megfelelőjével, másrészt 
a házasságkötés alkalmával kimondott „boldogító igen” ta-
gadásával játszik. Az esküvői fotó, a fehér ruhában pózolás 
hivatalos része a házasságkötés szertartásának, az emlékkép-
zés szakralitásának. Alexine Chanel munkája személyes érin-
tettségét vállalja. Az egykor vágyott szerepet (feleség) válás 
követte és ezt a kötődést-elválást dolgozza fel fotósorozatán. 
Mintegy terapeutikus módon családtagjaira és ismerősei-
re – legyen az gyermek vagy akár férfi  – adta saját, egykori 
menyasszonyi ruháját. A menyasszonyi ruha deheroizálását 
felvállalva, esetlenül, sokszor mezítláb, fátyollal vagy anélkül 
állnak, pózolnak – ők valóban jelmezt hordanak.

Szabó Benke Róbert az ismerősei közül kért fel olyan, 25 
évesnél idősebb nőket, akik még hajadonok. A hagyományos 
társadalmi elvárás szerint azonban már régen meg kelett 
volna találniuk az igazit, Szabó Benke modelljei (akik között 
ismert és ismeretlen szereplők is vannak³²), a Hajadonok 
(3. kép) saját környezetükben viselik ugyanazt a fehér (egyen)
ruhát, tüntetőleg képviselik, hogy semmi különös jelentősége 
nincs, „csupán játékból öltötték magukra” az egyébként rend-
kívül színpadias, széles vállbetétekkel ellátott³³ ruhát. „Bár 
különböző egyéniségek, annyiban mégis megegyeznek, hogy 
ön tu da to sak és magabiztosan hordják a ruhát… Az egészsé-
ges, viruló nőkről készített portréival vizuálisan cáfolta azt az 
ősi sztereotípiát, amely szerint az egyedül élő nők szerencsét-
lenek volnának.”³⁴

Az ezredforduló után tendenciózusan (újra) felértékelődött 
az esküvő, a házasság jelentése. A kortárs művészek ebben 
a kérdésben ambivalens módon foglalnak állást: egyrészt to-
vábbélnek a korábbi stratégiák, az elutasítás vagy szubverzió; 
de ugyanúgy tetten érhető az azonosulás, közeledés a hagyo-
mányos női szerepelvárásokhoz, ahol a feleség pozíciója to-
vábbra is kötelező és vágyott szerep marad.

3. kép: Szabó Benke Róbert: D. Mária / Hajadonok, 2004-2005. 
Lambda print, 30 x 40
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Desired and Expected: Get Married! An inquiry of 
 contemporary artistic strategies from a gender aspect
Allegedly, the happiest day for a woman is when she gets mar-
ried, when she ties her life to that of a man, swearing eternal 
fi delity “for better, for worse.” But what happened before, and 
more importantly, what happens after that special day? Why 
does it have a magical signifi cance when somebody is a bride 
and engaged? Why is the wedding gown considered almost 
like a fetish? And fi nally, what kind of role does the dominant 
social system of values expect the wife to follow?

Each society creates a knowledge of gender idenity, its 
content and set of rules, as well as their appropriate symbols, 
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and expects  its member to learn the normative ideals  that 
are acceptable in that society. In Western (Judeo-Christian) 
culture, which is based on the idea of monogamy, marriage is 
conceived along its fi xed cultural representations and ideas. 
Marriage, as the sole means of social career, has an age-long 
traditon. In this system masculine and feminine (groom/
bride, husband/wife) roles refer to the institutions and or-
ganisations controlling sexuality, as well as the subjective ex-
periences of gender roles. Marriage as a cultural institution 
delegates well-defi ned and, over the centuries, hardly altered 
roles to women. It defi nes the place of the woman in the pri-
vate sphere, as opposed to the life model of women stigma-
tized as “careerist women.” Th e preferred place for woman is 
the kitchen, with household jobs. Th e “good wife” is not only 
an excellent housekeeper, but also an excellent mother. Tradi-
tional elements of female life, like child bearing, bringing up 
children are socially expected obligations. Furthermore, she 
should also be silent, forgiving, economical, passive, and even 
asexual, more precisely, her sexuality should be preserved 

exclusively for her husband. Any woman who does not get 
married, and remains a spinster, with all the negative con-
notations of this status, is sharply opposed to the bachelor’s 
independent life. According to the still prevailing, culturally 
constructed and highly polarised distribution of gender roles, 
the “domesticated” woman is understood in opposition to 
the seductive, free spririted female, whose sexuality can be 
threatening to men (c.f. femme fatale).

In my paper I focus on Hungarian contemporary works of 
art from the period of transition that investigate the social, 
economic, and cultural issues of the time, but also the trans-
formation, trends, ways and speed of the changes of male and 
female role models. All these will be considered from a gen-
der point of view. My approach to the topic is issue-based, I 
do not intend to provide a complete survey of relevant works 
of art of contemporary Hungarian women artists or those of 
the recent past. I rather examine the (self-)refl ection of these 
artists through a specifi c gender (female) role, that of the wife, 
and the implicit benefi ts of the role.
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