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A most formálódó új módszernek, melyet Martha 
Langford, Marianne Hirsch, Annette Kuhn és 
Kirsten Emiko McAllister munkásságán keresztül 
mutatok be – még nincs megnevezése. Bár e négy 
szerzô különbözô módon nevezi el az általa megfi-
gyelt jelenséget, gondolkodásukban vannak közös 
pontok, melyek egy azonos módszertant kezdenek 
kirajzolni. Ezt talán úgy lehetne leírni, hogy mind  
a négyen az érzelmen és a performativitáson keresz-
tül a fényképbôl új, a fénykép keretén túlmutató tar-
talmakat hívnak elô, elsôre láthatatlan elemekbôl,  
a fénykép mélyrétegeibôl. Ha el kéne neveznem  
a módszert, talán Locating Memorynak 1 hívnám,  
a 2006-ban megjelent könyv után, amit Kuhn és 
McAllister szerkesztett, és amelyben mind a négyen 
fejezetszerzôk voltak. A könyv elôszavában a szer
kesztôk jelzik, hogy azért is készült a könyv, mert 
észrevettek egy tendenciát, mely hosszú távon egy 
új gondolatrendszer kialakulásához vezethet.2 A kö-
tet címe az emlékezetet és annak feltárását jelöli 
meg célnak, a négy szerzô, akikkel most foglalko-
zunk, és akik elméleti rendszere együtt a doktori ku-
tatásom alapja, mind a fényképen keresztül közelítik 

meg a témát, noha elsôdlegesen nem fotográfiával 
foglalkoznak. Mégis a fénykép mint materialitás, 
anyagi nyom, amit az emlékezetet kiváltó materiális-
vizuális elemként azonosítanak, megkerülhetetlen 
számukra. Bár munkásságukban a mozgókép szere-
pe is jelentôs, még a filmesztéta Kuhn is alapvetôen 
fényképekkel és családi fotóalbumokkal foglalkozik 
Family Secrets 3 címû könyvében. 

Írásomban a következô szempontok alapján ve-
tem össze a négy szerzôt: gondolkodásukban mi  
a kép szerepe, mi az emlékezet-környezet szerepe, 
milyen szerepe van a performativitásnak és a tuda
tos eljátszásnak, mi a szerepe az érzelmeknek és ez-
zel összekapcsolva, milyen személyes kiváltó ok 
volt, ami ôket erre a pályára terelte. Bár ez az utol-
só kérdés elsôre irrelevánsnak tûnhet, írásaik egyik 
közös pontja mégis a személyes hang és a sze
mélyes történet megjelenése az elméleti szöveg-
ben. Ahogy Kuhn és McAllister írta, ez az egyik 
alapjellemzôje ennek a módszernek,4 és ahogy 
Hirsch reflektált The Generations of Postmemory 5 
címû könyvében, írhatott volna ô akár két külön 
könyvet is: egy személyes irodalmi mûvet, és egy 

Biró Eszter

Performativitás és érzelem –  
Egy új fényképfeltárási módszer kialakulása:  

Annette Kuhn, Marianne Hirsch, Emiko McAllister és 
Martha Langford találkozása
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személytelen akadémiai szöveget, de ezekbôl hi-
ányzott volna az esszencia.6 A személyes hang 
akkor válik az akadémiaitól elválaszthatatlanná, 
amikor a távoli absztrakt elmélet egyszer csak sze-
mélyessé válik. A felismerés elôször érzelmekben 
jelentkezô tünetként manifesztálódik; fájdalmas, 
forgó világ élménye, egy vertigo, ami végül testi ta-
pasztalattá válik, mindeközben az identitást és je-
lentést meghatározó fix viszonyrendszer érvényét 
veszti és egy új lép a helyébe.7 Ez nem teljesen is-
meretlen a fotóelmélet világában, hiszen Roland 
Barthes a Világoskamrájában8 pont ilyennek írja le 
a punctumot, a megsebzô élményt, amely révén 
Barthes új tartalmat tár fel a képen keresztül, s ez 
egy személyes, kulturális kódokon kívüli tartalmi 
réteg. Éppen ezért a punctum megkerülhetetlen, 
mindenki a maga módján foglalkozik vele és értel-
mezi, továbbgondolja, majd a figyelmük a jelenség 
mechanizmusának megértése felé fordul. A feltárás 
aktusa, és annak performansza felé. 

A feltárás szót én az angol excavation szóval azo-
nosítom, amit McAllister és Hirsch is gyakran hasz-
nál. Az emlékezet tárgyának tetthelye, és a hozzá 
tartózó emlékezet szétválik a tudatos felejtés és elfe-
dés miatt. A fénykép és az emlékezet mankói segít-
ségével, a feltárási munka folyamatával ezek újra 
összeköthetôek. Hirsch esetében ez egész konkré-
tan a vapniarkai koncentrációs tábor helye, a mai 
Ukrajna területén, melyre már a helyiek sem emlé-
keznek, és amit egy emlékezetbôl épített makett 
alapján végül egy katonai laktanyaként sikerül azo-
nosítani.9 Innen Hirsch hazavisz egy darab téglát. 
Szimbolikus tett, de ezen keresztül az épület, az 
anyag és az emlékezet nem válik el egymástól. 
McAllisternek is hasonló tapasztalata van a kanadai 

japán internálótáborról, Lillooetrôl.10 Még egyszer: 
nem hiába az említett kötetcím Locating Memory, a 
trauma kettôs elhelyezkedésére utal: a tetthelyre 
mint anropológiai feltárás fizikai és materiális erede-
tére; valamint a bennünk lappangó és folyamatosan 
munkálkodó mechanizmusra, mely az emlékezet 
mélyrétegeiben helyezkedik el. 

Ez a fényképfeltárási mód nemcsak a helyszínhez 
kötôdik, hanem a feminizmushoz mint gondolati 
problémakörhöz és alkalmazási módszerhez is. 
Langford, Hirsch, Kuhn és McAllister valamennyi-
en feministák. A feminizmus pedig a jelen konferen-
cia tematikájában is tetten érhetô, hiszen alapvetôen 
arról van szó, hogy itt most mind azt keressük, mi 
maradt meg látens rétegként a patriarchális társadal-
mi berendezkedésben, és ki tudott, milyen módon 
mégis kiemelkedni a fotográfusnôk közül. Tehát az 
excavation mint feltárás, a helyszín megtalálása egy-
ben a „háztartásbeli”, a családon belüli, egyéb el-
hallgatott, nem megnyilatkozó vagy elfedett nôi 
sorstörténetek feltárásáról is szól. A feltárás pedig 
mindig tudatos és performatív tett. Judith Butler a 
phallogocentrizmus kapcsán a gender és a nôi lét 
nyelvi beágyazottságáról és a normatív identitásnak 
megfelelô szerep eljátszásáról ír.11 E performansz és 
maszk mögött bújik meg az igazi nô, a saját identi-
tásával – és ehhez szavakat és nyelvet kell még alkot-
ni. A feminizmus fontos összekötô és alapozó gon-
dolatrendszer, elmélete és problémaköre gyakorlati, 
testhez kötött anyagi megismerésre épül. Ez az 
anyagi, testhez és személyes történethez kötöttség 
kapcsolódik az emlékezethez, és a fényképekhez 
mint materiális nyomokhoz. A továbbiakban sorra 
veszem a négy feminista szerzô fôbb gondolatait  
a családi fényképekrôl.
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Felfüggesztett beszélgetések

Martha Langford mûvészettörténész szakterülete  
a fotótörténet, azon belül pedig az emlékezet és a 
képzelet kapcsolata. Langford a McCord Múzeum-
ban kezdett el kutatni, melynek van egy külön csalá-
di album gyûjteménye. Itt lett figyelmes arra, hogy a 
családi albumok egyik közös jellegzetessége, hogy 
mindegyik hiányos.12 Hézagok vannak bennük, hi-
ányzó események, ugrások. Ez a jelenség kezdte el 
foglalkoztatni, amikor az albumok jellemzôit vizs
gálta. Egy múzeumi gyûjteményben nehéz okokat 
feltárni, hiszen megváltozott az „emlékezet-kör
nyezet”. Utóbbi („Remembrance environment”13) 
Eviatar Zerubavel által használt szakkifejezés, amivel 
az izraeli szociológus a családot határozza meg, mint 
az emlékezet elsôdleges környezetét.14 A családban 
mint alapvetô szociológiai egységben, a személyes és 
kollektív emlékezet egyszerre van jelen. Ebbe a kör-
nyezetbe beletartoznak a tárgyak is, amelyek, ha 
ebbôl a környezetbôl kiszakadnak, kontextust és 
funkciót, tehát jelentést is változtatnak. Ezért is lett 
Langford könyvének címe Suspended Conversations – 
Felfüggesztett beszélgetések.15 Langford a múzeumot 
magát is egy új emlékezet-környezetként fogja fel, 
melyben a családi album újra aktivizálható. 

Langford elméletének lényege az oral-photo
grahpic framework kidolgozása. Bár a családi fotóal-
bum külsô formátuma egy könyv, ha belsô szerke-
zetét nézzük, akkor tartalma elsôsorban vizuális  
és orális.16 Az album szerkesztôje egyben az elsô 
történetmesélô.17 Az album szerkezetében sok az 
ismétlôdô elem, és oda nem illô, késôbb bezsúfolt 
képeket is tartalmaz. Vannak benne olyan jelenetek, 
melyek majdnem mindenki életében egy idôszak 

kezdetét vagy lezárását jelzik – ezeket motívumok-
nak nevezzük. Bár minden kép önmagában is képes 
narrativitást és történetet elôhívni, vannak kulcs
képek, olyan építôkockák, melyek több képet is ös�-
szefognak és egységet hoznak létre: ún. clusterek 
(„fürtök” vagy „csoportok”) és kernelek („magok”).18 
Langford ezeket a szerkezeti elemeket összekötötte 
Walter J. Ong amerikai nyelvész és lelkész profes�-
szor munkásságával. Ong 1982-es Orality and 
Literacy19 címû könyvében különbséget tesz az 
oralitás és literalitás között a társadalom, az emléke-
zet és a narrativitás szerkezete szerint. Langford pe-
dig arra jött rá, hogy a családi fotóalbum belsô szer-
kezete megegyezik azokkal a szerkezeti elemekkel, 
amelyeket Ong orális, vagyis szóbeli narratív ele-
mekként jelölt meg.20 Ez a felismerés több szem-
pontból is jelentôs; egyrészt azért, mert Langford 
elfordult a képen belüli reprezentációk kiolvasásá-
tól. Másrészt, mert az albumot szerkesztô embert 
mint elsôdleges történetmesélôt azonosítja. Utóbbi 
szerep aztán átruházható, ekkor az album újra akti-
vizálható. Talán ez köti Langfordot leginkább az 
Ong-féle oralitás fogalomhoz. Ong ugyanis hangsú-
lyozza, hogy az orális történetmesélés mindig mini-
mum kétszereplôs, hiszen mindig van egy mesélô és 
van egy hallgatóság, a történet pedig e kettô per
formatív interakcióján keresztül épül föl. A tör
ténetmesélô elhagyhat részleteket, ha nem tartja 
azokat relevánsnak a hallgatóság szempontjából. 
Jellemzô a homeosztatikus dinamika, ami egyszerre 
progresszív és redundáns. A történet nem fix, mint 
az írott dokumentumokban, hanem a jelenben fo-
lyamatosan változó narratíva.21 A családi albumról 
való mesélés is így változik, ahogy a mesélô és a hall-
gatóság szerepét újabb és újabb ember veszi át. 
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A családi fotóalbum narratíváinak hálózati 
vizualizációja: GW és SG Langford-i 
‚Oral-Photographic framework’ 
rendszere 2 mm-es MDF fába lézer-
karcolva. A vonalak a narratív kapcsolódási 
pontokat jelzik, ahol a kapcsolódó kép 
helyét karikával jelöltem. Azon pontokon, 
ahol a karika belül is ki van karcolva,  
a történet túlment a fénykép keretén,  
az indexikális vizuális reprezentáción. 
Ahol pedig teljes kör van kivágva,  
az a konfabulált történeteket jelzi.  
(Ezeket akkor is jelöltem, ha  
rendszeren kívül voltak.)
GW és SG paneljeit összehasonlítva 
látható, hogy SG, aki érzelmesebb 
történetmesélô volt, és jobban beleélte 
magát a történeteibe, sokkal sûrûbb 
rendszert hozott létre GW-hez képest,  
aki érzelmileg inkább távolságtartó volt.  
@Biró Eszter
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Langford az oral-photograpic framework gyakor-
lati tesztelésérôl a Locating Memory Speaking the 
Album22 fejezetében számol be. A teszt során egy 
anonim albumot adott 5 alany kezébe ezzel az utasí-
tással: „Képzeld el, hogy minden emlékem elveszett, 
és az egyetlen dolog, ami látszólag személyes tár-
gyam, az ez az album. Feltételezve, hogy ez az album 
az enyém, mit tudnál elmondani az életemrôl?”23

Ezek után az alanyok megnézik az albumot, majd 
elindul velük egy irányított beszélgetés. És ennél a 
résznél, ahol az elmélet gyakorlattá válik, lép be a sze-
mélyes élmény Langfordnál is. Az albumban szerepel 
egy nehezen azonosítható, a fôszereplônél idôsebb 
nôi karakter. Ô az, akinek a szerepe a történetben el-
kezd változni, a mesélô családi háttere szerint. 
Langford itt észreveszi, hogy ô is felruházta egy sze-
reppel ezt a karaktert.24 Amit megfigyelt, az egy aktív, 
tudatos történetmesélési performansz, melyben min-
den mesélô érzelmeken keresztül empátiát sugároz 
az albumban szereplôk felé, vagyis kitölti az életüket 
azzal, ami saját családi életébôl hiányzott.25 
Langfordnak késôbb sikerült feltárnia az album igazi 
történetét is. Kiderült, hogy az idôsebb nôi karakter 
egy ápolónô volt. Az albumot összeállító kislány tu-
berkulózisa miatt rengeteg idôt töltött kórházban, az 
album pedig egy idealizált életet mesél el. 

Langford a Scissors Paper Stone26 címû, 2012-es 
könyvében a folyamat körkörösségére mutat rá. A kô, 
papír, olló gyerekjáték mintájára a papír a kép, amit 
elvág a felejtés, aminek mégiscsak marad valami ma-
teriális nyoma, a kô, amit aztán a képzelet újra aktivi-
zál.27 Itt fontos megemlíteni, hogy a folyamat, amirôl 
szó van, egy tudatos újraaktivizálás, ezen tehát dol-
gozni kell. Ez az, ami igazán elválasztja Langford el-
méletét a Barthes-féle punctumtól. És ezért is került 

a könyv borítójára Max Dean As Yet Untitled28 címû 
képe, melyen egy iratmegsemmisítô gép képeket zúz 
be, de a képeket meg lehet menteni azzal, hogy stop! 
kéztartással kezünket rátesszük a megjelölt helyre.

Emlékezetkonstrukció 

Talán Marianne Hirsch-t kell a legkevésbé bemu
tatni, jelenleg a Columbia Egyetem English and 
Comperative Language tanszékének professzora. 
Kutatási fókusza a feminizmus, visual cultural 
studies és Holocaust studies. 1997-ben adták ki 
Family Frames 29 címû könyvét, ebben már használ-
ja a postmemory kifejezést, 2012-es The Generation  
of Postmemory címû könyvében pedig kibontotta 
azt, amit 1997-ben elôkészített. Én a könyveket 
egyszerre olvastam, és itt egyszerre is tárgyalom.  
A Family Frames felfogható egy vizuális kultúra el-
méleti alapozásaként. A könyvben lépésrôl lépésre 
kiépül egy olyan szerkezet, amelyen belül mindig 
két ellentétes erô dolgozik. Az alappillérek, melye-
ket nem próbálok meg magyarra fordítani, mert 
félrevezetô lenne: a familial look, familial gaze, 
affiliation, allo portrait, a screen and mask, optical 
unconscious. Hirsch ezeken keresztül jut majd el a 
postmemory fogalmáig. 

Hirsch egyébként Langfordhoz hasonlóan a csa-
ládi egységet egyszerre személyesnek és kollektívnek 
tartja. Azonban különbözik náluk a kutatás fókusza 
és a nézôpont. Hirsch a családi és más fényképeket  
a látás és a tekintet viszonyrendszerében vizsgálja.  
A családi fénykép kétféle reprezentációt tárol egy-
szerre. Az egyik a vertikális – a családtagokon ke-
resztül létrejövô belsô – viszonyrendszer. Hirsch itt 
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meg is jegyzi, hogy Barthes Winter Garden30 fotóját 
azért nem kell látnunk, mert mi a Barthes család 
rendszerén kívül állunk, tehát nem is azt látnánk, 
amit ô. Barthes csak narratívában tudja reprezentál-
ni azt, amit ô lát – így jön létre a narrative image – 
text kapcsolat. A másik irány a horizontális, amely-
ben létrejön egy affiliáció, a társadalomra, a kultúrára 
és a környezetre való reflexió – ami egyben egy 
önkép, azaz az allo portrait. A kettô együtt adja  
a familial gaze rendszerét, mely olyan elemekkel 
kommunikál – familial looks31 –, amiket bárki felis-
merhet, akár családon kívüliként is. Hirsch szerint 
az idealizált családi fényképek úgy készülnek, hogy a 
családtagok tudat alatt már a familial gaze szerint 
rendezik magukat, az igazi relációk pedig mélyen 
elrejtve maradnak. Tehát egy felszínes kép készül, 
egy maszk – amit Hirsch screennek32 nevez –, amely 
ápol és eltakar, elfedi a traumákat, tabukat és konf-
liktusokat. Hirsch azonban arra hívja fel a figyelmet 
– Walter Benjamin „optikai tudattalan”33 elmélete 
alapján –, hogy ahogyan a familial gaze és a maszk 
tudat alatt a családtagok által konstruálódik, úgy vé-
letlen, oda nem illô elemek is maradnak a képen. 
Ezeken keresztül tudatos munkával, történetmesé-
léssel a maszk lehántható. Tehát a két külön réteg-
ben szimultán ellentétes erôk mûködnek, ebbôl 
adódik a kép dinamikája. 

Hirsch példája Ralph Eugene Meatyard utolsó 
sorozata, a Family Album of Lucybelle Crater,34 mely
ben a kompozíció alapján tipikus családi képeket lá-
tunk, viszont minden szereplôn óriási szürreális 
maszk van. Így a familial gaze szerinti elrendezôdés 
felerôsödik, felszínre kerül. Meatyard a maszk elem-
mel felszínre hozza azt, ami általában látens réteg-
ként a képben marad. De ilyen példa lehet még Mi-

ke Disfarmer Heber Springs fényképei.35 Disfarmer 
könyvbôl tanulta a német mûtermi fotózást, és fo
tótechnikai szempontból a képei hibátlanok. De az 
atelierek kompozícióit alkalmazta a negyvenes évek-
ben az arkansasi farmerekrôl készült felvételei beállí-
tásakor, és alanyain látszik, hogy képtelenek azono-
sulni a szereppel, tehát még nem léptek be a familial 
gaze rendszerébe. Ilyen példa még Carrie Mea 
Weems Kitchen Table Series36 munkája, amit ön
definíciós szerepkeresésként határozhatunk meg. 
Weems egy új viszonyrendszert alkot, hiszen nem 
találja magát és nem akar azonosulni azzal a sze
reppel, amit a fehér, patriarchális, középosztálybeli 
Nyugat számára létrehozott. Talán a legismertebb 
példa Sally Mann Immediate Family37 sorozata. Itt 
nem tesz mást, mint olyan elemeket emel be és 
erôsít fel, melyek korábban nem kerültek be a csalá-
di fényképek közé, melyek nem voltak kifelé kom-
munikálva, miközben a mindennapok és az intimi-
tás részei, mint például az álmában ágyba vizelô 
gyermek képe.  

Hogyan kapcsolódik mindez a postmemory-hoz? 
A post szótag maga egy generációs ugrást jelöl, te-
hát nem az beszél a képekrôl, aki átélte az eseményt. 
Vagyis a familial look rendszerében még benne van 
az emlékezô, de egyszerre ki is van belôle zárva. Már 
változás történt. Amikor Hirsch a családi fényképrôl 
ír a Family Frames-ben, nem tudja figyelmen kívül 
hagyni saját élményeit, azt, hogy ô hogyan aktiválja 
újra a családi képeit. Ez egy sajátos aktiválás: egy 
generációval késôbb kell a történettöredékeket és  
a tabuk helyét kitölteni a képzelet segítségével. Ez 
pedig tudatos munka, feldolgozás, egy szerep válla-
lása, tehát performatív tett. Itt tér vissza a screen 
mint fogalom fontossága. Hirsch szerint a screen-
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memory38 olyan emlékezet, mely a felszínre vetül, 
távol tart, megóv a traumáktól és a fájdalomtól.  
A postmemory pedig húsba vág, egy tudatos munka 
eredménye, mely a képen keresztül a fénykép mögé, 
és mélyen az emlékezetbe hatol. Egyfajta elkerülhe-
tetlen pokoljárás. Példa erre Austerlitz39 fényképe, 
vagy Hirsch saját szüleinek fényképe, amit több 
publikációban próbált megfejteni.40 Kirsten Emiko 
McAllister is hasonló szembenézésrôl, maszk le
leplezésrôl számol be. 

A fénykép és képzelet mint normatív eszköz

McAllister, aki kommunikáció tanszéken tanít, a fo-
tográfiát társadalmi tevékenységként és az azon ke-
resztüli kommunikációként vizsgálja. Bár a Story of 
Escape41 címû fejezetben csak Hirsch-re és Kuhnra 
reflektál, szerintem Langford oral-photographic 
framework elmélete legalább annyira fontos szerepet 
tölt be nála. McAllister a kanadai japán internálótá-
borokról gyûjtött fényképdokumentációt és közben 
többen jelezték neki, hogy a családi fotókat valamiért 
figyelmen kívül hagyja. Itt gondolhatnánk a családi 
fotó ártatlanságára is, de McAllister valami másra jött 
rá, valami olyanra, amit csak saját személyes történe-
tén keresztül tudott feltárni. Az ô családi albumában 
is szerepelnek az internálótáborban készült képek. 
Ezeket veszik körül a korábbi nagypolgári környezet-
ben készült mûtermi képek, és a háború után készült 
családi képek. Az album azt a látszatot kelti, mintha 
az a pár év nem okozott volna törést. McAllister csa-
ládjában az emlékezés átalakult hôstörténetekké, 
éppúgy, mint Ong elméletében. McAllister belátta, 
hogy egyes pontokat elhallgattak elôle, s e hiátusokat 

ô gyerekként pozitív tartalmakkal töltötte ki, hogy 
megóvja magát a fájdalomtól. Édesanyja múltja így 
kalandos történetté vált a szemében.42 Mondhatjuk 
úgy is, hogy ô Langford empatikus kitöltését végezte 
el az édesanyja történetén. Akkor omlott össze benne 
a screenmemory kép, amikor megnézte Ana Chang 
kanadai mûvész installációját, melyben gyorsítva pö-
rögnek a családi képek a polgári biztonságtól az inter-
nálótáborban készült felvételekig. Ahol eddig pozitív 
kitöltést látott, ott egyszer csak feltáródik a félelem, a 
szorongás, azok az elhallgatott tartalmak, amikkel 
eddig félt szembenézni, és ezért elfedte ôket.43 
Késôbb további családi képeket is elôkeresett az in-
ternálótáborokból. Arra jött rá, hogy a családtagok az 
optikai tudattalan elve alapján itt is úgy próbáltak 
meg beállni a képbe, mintha minden a legnagyobb 
rendben lenne. Saját helyzetükkel képtelenek voltak 
szembenézni. Az illegálisan jelen lévô fényképezôgép 
segítségével dokumentálhatták volna a jövô számára 
a helyzetüket, de ôk inkább egy idealizált állapotot 
kreáltak. Ez persze nem sikerülhetett teljesen. Amen�-
nyire lehetetlen volt szembenézni a helyzetükkel, 
annyira lehetetlen volt azt elmaszkolni.44 McAllister 
két fontos megfigyelést tett. Az elsô, hogy a táborok-
ban a megélhetést a férfiak képtelenek voltak biztosí-
tani, a hatalmi rendszer átalakul mondhatni matriar-
chátusra; ez a családi képen való elrendezkedésben  
is látszik, felfedezhetô a nôk arcán az aggodalom.  
A másik, hogy ezek az elrendezések annyira semati-
kusan épülnek ki, hogy a saját családi képeit akár má-
sokéival is helyettesíthetné. Annyira hasonlóak, hogy 
a képzelete önkéntelenül azonosítja is más családok 
fényképein a saját családtagjait. Megtalálja a családi 
legendáriumok tipikus alakjait: a hôst, a táborban 
született babát, a családfenntartó anyát stb. McAllister 
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arra mutat rá, hogy a fotográfiát, a nyomok létreho-
zására való eszközt, amely mítosza szerint a doku-
mentálás eszköze lenne, itt mégis egy idealizált fantá-
ziavilág létrehozására alkalmazták, mert erre nagyobb 
szükség volt a társadalmi interakcióban.45 

Családi titkok

A filmesztéta Annette Kuhn a Family Secrets címû 
1995-ös könyvében hasonló folyamatot ír le, mely-
ben az édesanyja törekszik folyamatosan átírni  
a múltat és ezzel Annette identitását is. A Family 
Secrets fejezetei esettanulmányok, melyek közül én 
most az elsô háromra koncentrálok. Az elsô fejezet-
ben a könyv címlapképérôl beszél Kuhn. A képet ap-
ja készítette, aki fotográfus, és a képen látható madár 
is az ô ajándéka. Kuhn felfedezi, hogy az anyja a kép 
hátára ráírt valami dokumentációs adatot, helyszínt  
és évet, de hamisat. Azzal a szándékkal, hogy kiírja  
az apát a családi történetbôl, és kettôjükre, de leg
fôképpen Annetten át saját magára irányítsa a figyel-
met. Késôbb ez odáig fajul, hogy anyja képeket vág 
meg, és kis üzeneteket ír a képek mögé. A tinédzser 
Annette elkezdi maga összeállítani a saját albumát, 
hogy ezzel visszaszerezze a mesélô szerepet. Az any-
ja még Annette felnôttkorában is folytatta a fény
képeken keresztül a múlt átírását. Ezt a jelenséget 
bontja ki Kuhn az image – text kapcsolattal, tehát 
narratívával, amit már Hirsch is említett és amin ke-
resztül McAllister is elemez. Kuhn története is hason-
ló Langfordéhoz. Amit feltár, az az, hogy anyja a sa-
ját gyerekkorából hiányzó elemeket Annette-tel, az 
idealizált gyerekkel próbálja kitölteni, aki természete-
sen ennek ellenáll. Ez a két egymással ellentéteserô 

által létrehozott feszültség az, amit Kuhn feltár. Itt is 
egy filmélmény segít a folyamatban. A Mandy46 címû 
post-war film egy süket gyerek beilleszkedéstörténe
te. A filmkritikus Kuhn szakmabeliekkel beszélgetett 
a filmrôl, amikor a kötetlen eszmecsere közben várat-
lanul kitört belôle a sírás. A feszültséggel, amit a be
illeszkedés traumatikus emléke okoz, nem tud mit 
kezdeni. Arra jött rá, hogy a sírás, ami kitört belôle,  
a gyerek énjébôl fakad, mely visszavezeti felnôtt énjét 
a traumához,47 az anyja irreális világának való megfe-
lelni akarás és az abból való kitörés feszültségéhez. 
Kuhn belátta, hogy ezt a feltárást csupán a filmelmé-
let eszközeivel nem tudta volna megtenni. Ahogy ír-
ja, a két regiszter egyszerre mûködik, és nem érvény-
telenítik egymást.48 

A Locating Memory elôszavát azzal is zárják, hogy 
ezek a módszertanok megengedik a párhuzamos pa-
radigmák és igazságok rendszerét.49 Ez azért fontos, 
mert a történelem, a kommunikáció-elmélet, a szoci-
ológia stb. mind a megalapozott elmélethez kötött 
tudományterületek, melyekben a nyomokból min-
ták, a mintákból meg egy fix valóság kirajzolása a cél. 
Ezért is fontos kiemelni, hogy az új módszertan 
jellemzôje az, hogy gyakorlatilag elfordul és nem fog-
lalkozik a fotográfia dokumentum- és igazság-jelle-
gével, hanem a képzeleten keresztül aktivizál, és csak 
a jelenben értékelhetô jelentésekre fókuszál. Ez nem 
a korábbi metodológiák érvénytelenítését jelenti, ha-
nem ezekkel párhuzamosan, egy másik regiszterben 
mûködik. Hasonló párhuzamosság figyelhetô meg az 
érzelem szerepének átalakulásában. Az érzékenység 
ezen finom érzelmi regiszterek azonosítására alap
vetô, fontos eszközzé válik a módszertanban, kilép  
a phallogocentrizmus rendszerébôl, melyben a férfi-
as higgadtság ellentéteként azonosítható. 



192

A módszertan szerepe a fotográfusnôk konferen-
cia tematikájában is jelentôs. Egyrészt a fotográfus
nôk minden bizonnyal elhelyeztek optikai tudattalan 
elemeket, melyek átmentek a férfi tekintet kanonizá
ló-cenzúrázó rostáján, és amiken keresztül új jelenté
seket, narratívákat tárhatunk fel. Másrészt lehetôsé
get nyújt a nôi hang bevonására a történetmesélés 
performanszán keresztül. Éppen ezért a 2013-as 

Töredékek címû munkámban lehetôséget teremtet-
tem a mesélôi szerep felvételére, öt korábban elhall-
gattatott nô számára. 

Tágabb értelemben véve e módszer választ jelent-
het a Flusser-i kérdésre – feladatra –, hiszen pont  
a technikai kép apparátusrendszerében létrehozott 
jelentéseken kívüli tartalmakat tár fel.
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Az önarckép – különösen a fotográfiai önreprezen-
táció – mindig felveti a kérdést, hogy kit is látunk  
a képen, s hogy vajon az ábrázolt azonos-e a kép al-
kotójával, és támaszthatunk-e olyan elvárást a foto-
grafikus önarcképpel szemben, hogy azáltal valami 
személyeset tudjunk meg a kép alkotójáról.

A fotográfia megszületésekor a festészeti mû
fajokat követte; a csendélet, a táj- és városkép, az 
életkép és a portré voltak a korai fotográfiai képtípu-
sok,1 melyek mindegyike máig fennmaradt. A kép
más, a portré vizsgálódásának tárgya a társadalom 
legkisebb egysége, az egyén. E képtípus egyik speci-
ális változata, amikor az alkotó figyelme nem egy 
„külsô” modellre, hanem önmagára irányul, ekkor 
beszélünk önarcképrôl. Ahogyan a portré, az ön
arckép is festészeti hagyományokkal rendelkezik.2 
Az önarckép egyfajta önvizsgálat, óhatatlanul nár-
cizmust, exhibicionizmust is jelent. Más szempont-
ból bátor vállalkozás abban a tekintetben, hogy az 
alkotó önmagát teszi ki közszemlére, önmagát hoz-
za kiszolgáltatott helyzetbe.

Az elsô fotográfiai önarckép 1839-ben készült, 
néhány hónappal a fotográfia „felfedezésének” hi-
vatalos párizsi bejelentését követôen. Ez Robert 
Cornelius (1809–1893) amerikai felfedezô fény

Molnár Ágnes Éva

A fotográfiai önreprezentáció mint mûvészi program  
nôi alkotók munkásságában

Önarckép (Self-portrait), 1839, dagerrotípia, 10,8 � 8,3 cm, 
Robert Cornelius felvétele, Library of Congress,  
ltsz. DAG no. 1255
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képe volt, mely nagyjából 10-15 perces expozíció-
val készült.

Ugyan a fotográfiai önarckép a fotó születésével 
egyidôs, e képtípus megszaporodását az egyre széle-
sebb körben elterjedô fotótechnikai lehetôségek és 
fejlesztések tették lehetôvé. Ezáltal a fényképkészí-
tés hétköznapi felhasználók, amatôrök és laikusok 
számára is elérhetôvé vált, mind technikai, mind 
gazdasági értelemben.

A fényképezés egy alapvetôen kétoldalú viszonyt 
jelöl a kamera mögött álló képalkotó és a kamera 
elôtt elhelyezkedô modell között. A két pozíciónak 
megvannak a sajátosságai: a kép alkotója a folyamat 
irányítója, a kontroll (képkivágás, kompozíció, vilá-
gítás, modellvezetés, expozíció idôpontja stb.) az  
ô kezében van, míg a kép tárgyául szolgáló modell 
alaphelyzete bizonyos értelemben kiszolgáltatott, 
nincs hatalma az apparátus, a kompozíció és egy sor 
más tényezô felett. Ez nyilvánvalóan nem jelenti 
azt, hogy ne lenne a modellnek beleszólása a róla 
készült képek további felhasználásába, nyilvánosság-
ra hozatalába, de ettôl még a képalkotó és a modell 
közötti viszony szembenállást feltételez, amit a ka-
mera helyzete határoz meg.

A fotográfiai önarckép így egy paradox helyzetet 
rögzít: a kép alkotója ugyanis egyszerre megfigyelô 
és megfigyelt, egyszerre a képi vizsgálódás tárgya  
és az apparátus kezelôje, a kép rendezôje; az alkotó 
kettôs pozíciót tölt be. A „rendezô” kifejezés itt 
nem véletlen: a fotográfiai önarckép mindig meg-
rendezett, készítôje a képkészítés technikai sajátos-
ságának köszönhetôen pontosan tudatában van az 
exponálás idôpontjának, ily módon az önarckép an-
nak esztétikáját átveheti ugyan, de per definitionem 
sohasem lehet elkapott pillanatkép, „snapshot”.

Önarcképet számos fotográfus készít, az esetek 
többségében alkalomszerû kísérletrôl, egyszeri kép-
alkotásról van szó, amelynek eredménye sokszor 
nem is válik a mûvészeti munkásság részévé, meg-
marad kuriózumként, (elhíresült) privát fotóként. 
Jelen tanulmány témájául azonban olyan nôi fény-
képészek alkotói attitûdjét választottam, akik a foto-
gráfiai önreflexiót mûvészeti programként választot-
ták és több sorozaton, hosszabb periódusokon 
keresztül alkalmazták.

A fotográfia megjelenésének korai idôszakában,  
a technikai nehézségek ellenére is léteztek nôi foto-
gráfusok. Ahogyan más mûvészeti mûfajok nôi 
képviselôi (festôk, képzômûvészek, írók) is, társa-
dalmi státuszuk miatt gyakran marginális mûvészeti 
helyzetben alkottak, szakmai megítélésükben társa-
dalmi nemi szerepük dominált.

Ilyen volt Julia Margaret Cameron (1815–1879), 
a 48 évesen, háziasszonyból lett brit fotós, aki 
gyermekeitôl kapott ajándékba egy kamerát. Portré-
felvételein a viktoriánus kori kultúra kiemelkedô 
alakjai, saját családtagjai, háztartásának szolgálói 
jelentek meg. Portréi mellett megrendezett cso
portképein Artúr király legendájának, más hôsi mí-
toszoknak a jeleneteit rendezte meg.

Stílusára jellemzô a lágy fókusz, a szándékos élet-
lenség, valamint a nedves kollódiumos eljárással ké-
szült képeinek laboráláskor való manipulálása. A kor 
napfénymûtermeiben használt szórt, általános fény-
viszonyok helyett Cameron a fényt formálta és irá-
nyította. Ennek következménye az volt, hogy az 
expozíciós idô megnövekedett, ami modelljeitôl fe-
gyelmezettséget követelt. Az említett kísérletezô 
technikai megoldásai miatt kritikákat kapott a kora-
beli szaksajtótól, viszont (témaválasztásánál is fog-
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va) sikert aratott a preraffaelita mûvészek körében. 
Életmûve élete utolsó 12 évében készült.3

A századforduló környékén a társadalmi nemi 
szerepekben változás indult el. A fotótörténetben is 
jeles dátum az 1900-as év: ez év elején jelent meg  
a piacon a Kodak cég Box Brownie kamerája, mely-
hez rollfilmet használtak, így könnyen kezelhetô 
volt amatôrök számára is, nem kellett hozzá elôkép
zettség; alacsony ára pedig széles körben elérhetôvé 

tette. Mindez, valamint a tény, hogy a fotográfiának 
még nem voltak több évszázada megkövesedett 
kánonjai és szabályai, számos nônek lehetôséget  
kínált, hogy fotográfussá válhasson.4 Erre példa 
Frances Benjamin Johnston (1864–1952) amerikai 
fotós, újságíró. George Eastman a család barátja volt, 
Johnston gyakran kért segítséget, szakmai tanácsot, 
kamerát is kapott tôle.5 Johnston alapvetôen riport-
fotókat készített, magazinoknak dolgozott. Foto-
gráfiai munkásságát elismerték, ugyanakkor a nôk 

Május ünnep, (May Day), 1866, albumin, 33,9 � 28,6 cm,  
Julia Margaret Cameron felvétele, Victoria and Albert Museum, 
ltsz. 933-1913

Afro-amerikai és indián hallgatók ókori történelemórán 
Egyiptomról tanulnak (Male and female African American and 
Indian students in Ancient History class studying Egypt), 
Hampton Institute, 1899, papír pozitív, Frances Benjamin 
Johnston felvétele, Library of Congress,  
ltsz.  LOT 11051-2



197

által készített fotográfiáért tett erôfeszítései nem 
leltek hosszú távon támogatásra. Az ún. Hampton  
Album6 az intézet felkérésére, 1899-ben készült ké-
peket tartalmaz, melyek 1900-ban ki voltak állítva  
a párizsi világkiállításon, valamint megjelentek ké
sôbb cikkekben, de újabb sikert csak 66 évvel késôbb 
– már Johnston halála után –, az album 1966-os 
megjelenésekor ért el.7

Johnston Önarckép mint „Új Nô” címû önarcké-
pe nem megrendelésre készült. Ugyan a századfor-
dulón a társadalmi nemi szerepek változásnak indul-
tak, 1900-ban az általános nôi szerepelvárások távol 
estek az általa megjelenített „Új Nô” karakterétôl: 
Johnston soha nem házasodott meg, bohém bará-
tokkal töltötte idejét, dohányzott, alkoholt ivott – 
ráadásul még fényképezett is.

Egy idôbeli ugrással folytatva, a nôi mûvészeti, 
különösképpen a fotográfiai önreflexív gyakorlat az 
1970-es évek társadalmi és mûvészeti változásaiban 
gyökerezik, ekkorra tehetô a feminizmus második 
hulláma, valamint az eseménymûvészetek (akció, 
happening, performance) megjelenése, különöskép-
pen az Amerikai Egyesült Államok területén. Ezek-
ben az eseménymûvészeti alkotásokban a test mint 
médium jelenik meg, az új mûfajok a feminista 
mûvészet kedvelt kifejezési formái lettek. Ezen alko-
tások mûfaji sajátossága, hogy hozzáférésük idôben 
és térben korlátozott, így a dokumentáció (fotó, vi-
deó, leírás) lett az elôadások megôrzési formája.

Mind a fotó-, mind a mozgóképes dokumentáció 
kizárólagosan eszközszerû használatában változás 
állt be, amelyet Carolee Schneemann (1939) ameri-
kai mûvész két munkáján keresztül mutatok be. 
Schneemann Interior Scroll címû munkája (1975) 
egy performance, ami fotódokumentáció formájá-

ban maradt fenn.8 Ebben a munkában a fotó egy 
eszköz, ami rögzíti és visszanézhetôvé, rekonstruál-
hatóvá teszi magát az alkotást: az eseményt.

Ezzel szemben az Eye Body Portfolio képein a fo-
tográfia eszközbôl céllá válik: ugyan itt is perfor
manszok dokumentációját látjuk, de itt nem az ese-
mény, hanem a fotográfia a mû maga: már nem  
a dokumentáció van az eseményért, hanem az ese-

Önarckép mint „Új Nô” (Self Portrait as “New Woman”),  
1896, zselatinos ezüst, kasírozva, fotóméret: 19,7 � 15,7 cm, 
papírméret: 24,1 � 29,2 cm, Frances Benjamin Johnston 
felvétele, Library of Congress, ltsz.  LOT 11734-1
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mény történik annak rögzítéséért. (A mûvész maga 
nem a fotográfia, hanem a festészet felôl definiálta 
ezt a munkáját: „[...] saját testemet használtam, hogy 
kiterjesszem festmény-konstrukcióim [...]”9)

Továbblépést jelent az a helyzet, amikor a foto-
grafikus rögzítést maga az „elôadó”, a modell kivi-
telezi, ahol megfigyelô és megfigyelt egy és ugyan-
az: a fotografikus önarckép esetében.

A következôkben említett alkotók nem kizárólag 
önreflektív munkákat hoznak létre, de munkássá-
gukban vagy életpályájukban az ilyen típusú alkotá-
sok nagy jelentôséggel bírnak. A kiválasztott alko
tásokat három téma felôl határoztam meg, melyek  
a következôk: az ÁLARC és a rejtôzködés; a TEST, 
az öntestkép mint konceptuális alap; valamint az 
ÖNÉLETRAJZI önarckép. E kategóriákat pedig  
az ábrázolt és az alkotó viszonya határozta meg.

Álarc

Csoportosításom alapja, ahogy említettem, az ábrá-
zolt karakter és az alkotó közötti kapcsolat. Techni-
kai értelemben önarcképnek nevezzük azokat a fo-
tográfiákat, melyeken maga az alkotó jelenik meg. 
Ugyanakkor téves lehet a megnevezés olyan mun-
kák esetében, melyeken az ábrázolt nem a mûvész 
maga, hanem egy általa „alakított” karakter, egy 
maszk. Az álarc elrejti a valós szubjektumot, segítsé-
gével alternatív személyiségeket, fiktív karaktereket 
ölthet magára a mûvész: egy védett, biztonságos 
pozíciót vehet fel.

Ha az alkotói munkásságot és a munkásságban 
fellelhetô homogenitást tekintjük, Cindy Sherman 
(1954) azon ritka fotómûvészek egyike, aki élô mo-

dellként kizárólag önmagát használja fotóihoz. 
Egyik legismertebb sorozata, az Untitled Filmstills 
1977 és 1980 között készült fiktív filmek állóképei-
ként. A fotográfia mûfajára, az állóképre jellemzô 
sûrítést ezzel a gesztussal hatványára emeli; ha nem 
is a teljes filmet, de egy jelenetet képzelünk minden 
egyes fotó mögé, a képek befogadása aktív nézôi 
pozíciót követel meg.

Sherman nem foglalkozik saját identitásával sem 
az említett, sem más sorozatában, az Untitled 
Filmstills képein10 létrehozott sztereotip nôi karak-
tereivel „a nôiség konstrukcióját kérdôjelezi meg a 
mai társadalomban”.11 1982-es artist statementjében 
a következôt állítja: „Ezek a képek megtestesített érzel­
meket ábrázolnak […] nem engem.” 12

Kép a Self-portraits with men sorozatból; Vitával, 2001,  
Dita Pepe, a szerzô engedélyével
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Az itt bemutatott alkotók kiválasztásában, ahogy 
korábban jeleztem, fontos szempont volt, hogy 
jelentôs szerepet játszik az adott életmûben az  
önreflexió, a saját test használata. Dita Pepe cseh 
fotómûvész több sorozatában is önmagát használja, 
egyik ismert sorozata a Self-portraits with men címû 
munkája.13

Ahogyan Sherman, Dita Pepe is álarcot visel  
a képeken, de nem fiktív karakterek bôrébe bújik: 
létezô nôk helyébe lépve, azok fizikai attribútuma-
it elsajátítva, beállított pár- és családfotókon jelenik 
meg az ábrázolt pár vagy család saját környezeté-
ben. Mivel valóságos emberek – férfiak és gyerekek 
– a modelljei, a sorozat szociológiai dimenziót is 

fel tud mutatni, így egyszerre vegyíti – Vladimír 
Birgus szerint – a dokumentarizmust, a dokumen-
tációt és a fikciót.14

Cindy Sherman és Dita Pepe két olyan kortárs 
fotómûvész, akik ugyan megjelennek számos saját 
fotográfiájukon, de nem önmagukat reprezentálják: 
attribútumok, kiegészítôk, kellékek segítségével fik-
tív vagy létezô személyiségeket helyettesítenek, 
azok „álarcát” tartják maguk elé. Az alkotó és az áb-
rázolt, bár fizikailag egyezik, mégsem ugyanaz – 
nem tudunk meg semmilyen személyeset az alkotó 
személyiségérôl, „technikai önarcképek” maradnak.

Test

Az álarcviseléssel szembenálló pozíció az öntestkép és 
önakt, a meztelen saját test megnyilvánulása, a kitá-
rulkozás. A meztelen test lehet a tudományos (anató-
miai) megfigyelés puszta tárgya, ugyanakkor hatalmi 
viszonyok értelmezésében a megalázottság, kiszol-
gáltatottság fogalmai köthetôk hozzá. Ilyen értelem-
ben az önakt értelmezhetô úgy, hogy a mûvész ma-
gát önként kiszolgáltatott helyzetbe hozza.

Jemima Stehli (1961) angol feminista mûvész 
munkássága nagyrészt az önaktjaiból áll, melyek  
a nôi test tárgyiasításának problémáját, valamint a 
mûvész pozícióját boncolgatják..15

Strip címû munkájában általa ismert férfi írókat, 
kritikusokat, kurátorokat és mûkereskedôket kért fel 
közremûködésre. Leültette ôket a fotómûtermében 
színes háttér elé, kezükbe adta a kamera kioldóját és 
meztelenre vetkôzött elôttük, velük szemben, a ka-
merának háttal: privát, egyszemélyes sztriptízszámot 
adott elô nekik.

Kép a Self-portraits with men sorozatból; Marekkel, 2002,  
Dita Pepe, a szerzô engedélyével
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Látszólag az irányítás az éppen ott ülô férfi ke
zében van, az expozíció idôpontját ô választja ki. 
Ugyanakkor ezt az alá-fölérendeltségi viszonyt a 
kettejük között létrejövô új, mindkét fél számára za-
vartságot okozó viszony és a képi rögzítés ténye 
felülírja. Tovább árnyalja ezt a viszonyt, hogy a hely-
zetet alapvetôen a – látszólag – kiszolgáltatott, mez-
telen mûvész hozta létre, ô határozta meg a kompo-
zíciót, a világítást, az elrendezést, azaz a képkészítés 

keretét, körülményeit és végsô soron az ô munkás-
ságának lett része a sorozat.16

Stehli munkája a voyeurizmus, a nôi test eltárgyi-
asítása, az intézmények és a reprezentációs techni-
kák hatalmi struktúráinak témáit dolgozza fel.17 
Munkái „[...] a férfi tekintetet kritizálják azáltal, 
hogy e tekintet elé helyezik magukat [...]” 18

Technikai értelemben tekinthetôek ezek a mun-
kák öntestképeknek, viszont nem az alkotó szubjek-
tuma áll a munka középpontjában: a mûvész saját 
testét egy koncepció, egy üzenet megfogalmazására 
használja. Ebben az értelemben Stehli munkái kon-
ceptuális önaktokként definiálhatók.19

Francesca Woodman (1958–1981) amerikai 
mûvész teljes életmûve közel egy évtizedet ölel fel: 
13-tól 22 éves koráig, haláláig, tehát egy kamaszból 
éppen csak fiatal felnôtté érô alkotóról van szó. En-
nek értelmében Woodman munkássága nem egy 
érett alkotóé, képei nem egy több évtizedes tapaszta-
latszerzés utáni életpályaszakasz produktumai;20 ez a 
tény munkáit már önmagában megfejthetetlenné te-
szi. Fotográfiáin nem csak saját magát használta mo-
dellnek, de tanulmányom témája miatt olyan képeket 
válogattam össze, amelyeken ô látható. Woodman 
képeinek érdekessége, hogy bújócskát játszik a ka
merával, enigmaként jelenik meg, kíváncsivá téve a 
nézôt. Rejtôzködésével egyszerre jelenik meg képein 
a jelenlét és távollét.21 Az éppen elkezdett mûvészeti 
munkásság az alkotó fiatalon bekövetkezett halálával 
kérdôjeleket hagyott maga után, a képek enigma
tikusságát ez a tény még inkább megerôsíti, hiszen  
a szerzô által adott információk híján magyarázatra 
szorulnak, nyitva hagyják az értelmezési keretet.

Ami ennek ellenére kijelenthetô, hogy Woodman 
a fotográfiával nem egy koncepció alátámasztására 

Képek a Strip sorozatból. Fent: No.6: Kritikus (1999) és  
No. 5: Mûkereskedô (1999) Lent: No. 7: Író (2000) és  
No. 4: Kurátor (1999). Mindegyik C-type print, 32 � 27 cm, 
Jemima Stehli, a szerzô engedélyével
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vagy képi rögzítésére törekszik, nem foglalkozik az 
identitás vagy a hatalmi struktúrák kérdésével, mint 
az imént tárgyalt Stehli munkái. Sokkal inkább a fo-
tográfiai térrel és idôvel játszik, amibe belehelyezi 
önmaga testét, vizuális kísérleteket folytat; esetében 
a médium épp annyira fontos, mint amennyire az  
ô jelen- vagy távolléte.22 

A fentiekben két olyan alkotót mutattam be, akik 
munkásságának jelentôs részét inkább öntestképek, 
pontosabban önaktok képezik: saját meztelen testük 
felhasználásának segítségével alkotnak fotográfiai 
mûveket. Stehli a meztelenségbôl adódó sebezhe
tôséget állítja szembe a ruhaviselés védettségével:  
a nôi test férfi tekintetnek való kiszolgáltatottságát 
modellezi. Woodman önaktjai a térrel, idôvel és  
a médiummal való kísérletek leképzései, játék a je-
lenlét bizonytalanságával, az identitás elfedésével.

Önéletrajzi

Az önarckép, az önportré harmadik, általam defini-
ált megközelítése az önéletrajzi aspektus. Az írott 
önéletrajzzal szemben az a befogadó elvárása, hogy 
valamilyen plusz információt kap az alkotóról, hogy 
közelebb kerülhet annak privát szférájához, szemé-
lyiségéhez, problémáihoz.

Ugyanezt az elvárást támasztjuk, amikor öné
letrajzból táplálkozó önarcképeket nézünk, abban 
bízunk, hogy a publikus szférán áttörhetünk, belép-
hetünk a privátba és birtokunkba kerül valami sze-
mélyes, valamilyen igazság.

Elina Brotherus (1972) finn fotómûvész soroza-
tai közül több is önéletrajzi ihletésû, valós esemé-
nyeken és élményeken alapszik. A Carpe Fucking 

Diem 23 (2011–2015)24 címû munka a mûvész sze-
mélyes traumáját, egy gyerektelen pár nôtagjának 
élményeit dolgozza fel: évekig tartó orvosi kezelé-
sek után kimondják, hogy a párnak nem lehet saját 
gyereke, így kénytelenek az évek alatt kialakított 
jövôképet teljesen átírni és egy újjal helyettesíteni.  
A keresztény hagyományokra épülô európai kultúra 
a várandósság mérhetetlen örömét, gondtalansá-
gát, szentségét hangsúlyozza, illetve a médiában  
a hasonló problémával küzdôk happy enddel végzô
dô történetei jelennek meg, mindezek pedig még 
tovább mélyíthetik a traumát. A sorozatban az ön-
arcképek mellett csendéletek és az alkotó párjáról 
készült portrék is megjelennek. Maguk a fotók beál-

Medence, Éjjel (Pool, Night), kép a Carpe Fucking Diem 
sorozatból, 2011, C-print, 70 � 92 cm, Elina Brotherus,  
a szerzô engedélyével
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lítottak, komponáltak, publikálásra készültek. A so-
rozat ugyanakkor egy nagyon intim, személyes él-
ményt dolgoz fel; az alkotó már-már zavaróan közel 
engedi magához nézôközönségét, közlékenysége 
zavarba ejtô.

Az ún. snapshot, a nem megrendezett, privát fo-
tók fotómûvészetbe emelésének folyamata Nan 

Goldin (1953) munkáihoz köthetô. Alkotói mód-
szere abból áll, hogy folyamatosan dokumentálja 
személyes emberi környezetét, „kiterjesztett család-
ját”25 és ezekbôl a pillanatképekbôl válogat. Ahogy 
ô fogalmaz, egy vizuális naplót vezet, hogy rögzít-
sen mindent, ami történik vele, egy olyan „publi-
kus” vizuális naplót, amit másoknak is olvasni en-
ged.26 Nem pusztán kívülrôl figyeli meg környezetét, 
hanem maga is benne van: nem egy voyeur, aki zárt 
ablakon keresztül kukucskál – az ô számára az abla-
kok tárva-nyitva állnak.27 Goldin egyrészt azért sem 
tekinthetô voyeurnek, kívülállónak, mert számos fo-
tója önarckép; másrészt pedig, saját környezetének 
folyamatos megfigyelése ôt is tükrözi, önmagát is 
körülírja. Legismertebb sorozatából, periódusából 
született a Ballad of Sexual Dependency (1979–
1986) címû könyve, melynek képeit zenével kísért 
slide show, vetítés formájában állítja ki.28 

Mindkét mûvész teljes munkássága a személyessé-
gen, az intimitáson alapszik, és mindkét életmûben 
jelentôs szerepe van az önarcképeknek. Az általam 
vizsgált kérdés, miszerint azonos lehet-e az ábrázolt 
és az alkotó, az ilyen, önéletrajzi eseményekbôl táp-
lálkozó fotóknál tekinthetô igazán létjogosultnak, re-
levánsnak. Ezeken a munkákon nem megformált ka-
raktereket látunk, hanem a mûvész saját, személyes 
élményeit feldolgozó jeleneteket, vagyis itt a legki-
sebb a távolság megfigyelt és megfigyelô között.

Zárszó

Tanulmányom kérdésfelvetése arra irányult, kit áb-
rázolnak az önarcképek: vajon az ábrázolt azonos-e 
a kép alkotójával, és támaszthatunk-e olyan elvárást 

A kutyám cukibb, mint a ronda kölyköd (My dog is cuter than 
your ugly baby), kép a Carpe Fucking Diem sorozatból, 2013, 
C-print, 80 � 53 cm, Elina Brotherus, a szerzô engedélyével
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a fotografikus önarcképpel szemben, hogy azáltal 
valami személyeset tudjunk meg a kép alkotójáról.

Az imént olyan kortárs nôi fotómûvészek munká-
it mutattam be, akik hosszabb periódusokon, so
rozatokon keresztül dolgoztak az önarckép vagy 
öntestkép területén, tehát alkotói programként 
használták ezt a képtípust, nem pedig alkalmi meg-
oldásként, kísérletként.

A fotókészítési helyzet természetébôl adódik, 
hogy az önarckép sosem véletlenül ellesett ôszinte 
gesztus, sosem „igazi” snapshot, mivel a fotós vá-
lasztja meg az exponálás idôpontját (vagy azon kí-
vül minden más képalkotási tényezôt, ahogy ez 
Jemima Stehli esetében történt). A fotográfiai 
önarcképek szinte mindig azzal a szándékkal ké-
szülnek, hogy megjelenjenek, meg legyenek te-
kintve, ki legyenek állítva, alkotóik mindig számí-
tanak a nézô jelenlétére.

A három általam meghatározott csoportban más-
más a kép viszonya a valósághoz, az alkotó viszonya 
az ábrázolthoz. Az Álarc cím alatt bemutatott mun-
kák esetében az alkotó és az ábrázolt nem egy, nem 
tudunk meg személyes információt, mivel fiktív 
vagy valós karakterek mögé bújik a szerzô. A való-
sághoz való viszony szempontjából egy megrende-
zett valóságot, beállított képet látunk, ahol a mûvész 
fizikai jelenlétével ugyan hozzájárul a képhez, a kép 
terében tehát megjelenik, de nem mint önmaga.

A Test címû alfejezetben olyan alkotók bemutatá-
sára vállalkoztam, akik az önaktot választották kép-

alkotási módszerként. A saját test lemeztelenítése 
értelmezhetô úgy, mint a nézô tekintetének való ki-
szolgáltatottság vállalása, mint kitárulkozás, mely al-
kalmat adhatna a személyesség közvetítésére. Vi-
szont a választott alkotók képein keresztül nem 
személyes történetek jelennek meg, nem a szemé-
lyes történetek képi interpretációi, hanem – 
performatív módon – társadalmi problémákkal kap-
csolatos koncepciók megjelenítése, vagy térbeli 
fotográfiai kísérletek a jelenlét és nem-jelenlét kö-
zötti bizonytalanság megragadására.

Az utolsó, Önéletrajzi címû szekcióban tárgyalt 
alkotók képein az alkotó rendszerint önmagaként 
jelenik meg, szubjektuma ezekben az alkotásokban 
a legtranszparensebb. Olyan képtípussal van itt dol-
gunk, mely a „valósághoz” legközelebb áll, mivel 
nem egy fiktív keret adja a képkészítés alapját, ha-
nem a munka személyes élményen, önéletrajzi té-
nyeken alapszik, ezért ezekre a képekre dokumen
tarista szemléletmód jellemzô. Az ilyen típusú 
sorozatok, munkák gyakran egészülnek ki csend-
élettel, tájképpel, más fotográfiai képtípusokkal, me-
lyek a személyes fotó mûfajába sorolhatók.

A különbözô vizsgált önarcképkészítési attitûdök 
más-más viszonyt jelölnek az ábrázolt – alkotó –
nézô hármasában; a létrejött önarcképek doku-
mentum értéke tehát különbözik, mivel külön
böznek abban, hogy milyen a kép viszonya a 
személy(es)hez, és abban is, mennyire transzparens 
ez a viszony.
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Nem vagyok fotográfusnô. Nô még csak-csak, de 
fotográfus semmiképpen. Viszonyom a fotográfiá-
hoz egyenesen kameramentesnek nevezhetô. Mit 
keresek mégis itt, ezen a fotográfusnôkrôl szóló 
konferencián, ahol ráadásul saját munkáimnak egy 
csoportjáról fogok beszélni? Mit keresek mégis itt, 
azon túl legalábbis, hogy az imént nônek tituláltam 
magam? Nyilvánvaló ugyanis, hogy önmagában ez, 
mármint az, hogy nô vagyok, nem lenne elégséges 
indok a részvételemre. 

A magyarázat az, hogy a fotográfia szerves részé-
nek gondolok egy sor olyan elméleti elemet, melyek 
nem a képalkotáshoz tartoznak, sokkal inkább 
képzômûvészeti indíttatásúak. Fontos számomra, 
hogy a fotográfiának ne kizárólag a képalkotó, ábrá-
zoló szerep legyen a sajátja, hanem az ennél abszt-
raktabb, filozofikusabb szerepek is kapjanak helyet a 
tudatunkban, amikor fotográfiáról beszélünk, gon-
dolkozunk.

2015-ben az Óbudai Társaskörben volt egy kiál-
lításom, Labor – a gyakorlat helyet követel magának 
az elméletben címmel. A kiállítás egyik kritikusa sze-
rint „összegzô fotóelméleti kiállításról” volt szó, és 
arról, hogy „a fotóról való gondolkodást egy másik 
kontextusba helyezzük” át. Ennek a kiállításnak az 

anyagát szeretném bemutatni, azokról a bizonyos 
elméleti elemekrôl is szót ejtve. Két írás is megjelent 
a kiállításról: Tatai Erzsébet és Cséka György szöve-
gei, melyekbôl többször idézek.

Lejárat a kiállításhoz az Óbudai Társaskör pincegalériájában  
© Eperjesi Ágnes

Eperjesi Ágnes

Labor
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Az Óbudai Társaskör Galéria egy pince. S noha 
ennek nincs minden esetben jelentôsége, általában 
egyszerû adottság, a Labor címû kiállítás esetében,  
a bemutatott munkák ikonográfiája miatt nem el
hanyagolható körülmény volt.

Tatai Erzsébet írja: „ ez a sötét, zárt, védett üregben 
kialakított environment egyszerre idézett sötétkamrát 
és anyaméhet, a fotográfiai alkotás anyai oldalára 
utalva. […]Az alászállás tehát, – a Föld méhe felé – 
olyan konnotációkat idézett, melyek igazsága a kiállí­
tásban visszacsatolódott, és vice versa: igazolta, hogy 
ehhez a kiállításhoz aligha lehetett volna alkalmasabb 
helyet találni.”

A kiállítás lehetôséget adott, hogy elmondhas-
sam, miképpen gondolom a fotográfia médiumát 
alkalmasnak arra, hogy a keletkezésrôl, így a kép ke
letkezésérôl is beszéljen, akár ábrázolás nélkül. 

Egy-egy technikai médium feltalálása az adott 
produktum rögzítésének a feltalálása, mint ahogy a 
fényképezés feltalálása is valójában a képnyom rög-
zítésének feltalálása volt. Míg a technikai médiumok 
többnyire két funkció, az alkotás és a rögzítés funk-
ciók elválaszthatatlan együttélését jelentik, a foto-
gráfia az egyetlen olyan médium, amely az idôhöz 

és a narratívához való paradox viszonya miatt képes 
arra, hogy ezt a két funkciót két, önmagában is ér-
telmes entitásként válassza szét. A rögzítéssel pedig 
érdemes foglalkozni, akár mint önálló entitással is, 
mint filozófiai tartalmak és az absztrakció felé vezetô 
út vizuális lehetôségeivel.

Érdekes adalék a rögzítés témájához az „anya
lemez” kifejezés, mely számos sokszorosító eljárás-
ban használatos, a sokszorosító grafikában ma is.  
A 19. században a magyar fotográfiai szakirodalom 
a fényre érzékenyített lemezt nevezte anyalemez-
nek. Ez a kifejezés azonban mára teljesen eltûnt  
a fotográfiai szakzsargonból.

A kiállítás tere egy labort idézett. Mintha egy fo-
tólaborban lettünk volna, egy kvázi fotólaborban, 
mert igazi laborálásra persze nem volt mód. A kiál-
lítás címe arra a vörös félhomályban derengô hely-
re utalt, ahol az elôhívó vegyszerben úszó fényér-
zékeny papíron lassan kirajzolódik a kép. A kiállítás 
tárgyai és installációi azonban a labor szó két má-
sik, az angol nyelvben használatos jelentését is 
megidézték, a munkát és a szülést. A képkészítés 
folyamatára így vetült rá ez a két másik jelentés
réteg is. 

Terv a kiállítás fogadófalához ©Eperjesi Ágnes
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A kiállítás uralkodó színe a vörös volt. Mondhat-
ni, hogy csak egy technikai ügyrôl van szó: arról, 
hogy a vörös fény az, amire nem érzékeny a fekete-
fehér fotónyersanyag. Ezért a vörös fény használha-
tó a fotólaborban és a vörös csomagolóanyag védel-
met jelent a fotónyersanyag számára is. 

De a technikán túlmutat, hogy a Labor kiállítási 
tárgyai között négy ízben is visszaköszönt a vörös, 

mely így eloldódott a puszta praktikus jelentéstôl.  
A vörös – nem kioltva persze a technikai értelmet 
sem – eleven, érzékletes színné vált, felidézve – és 
archetipikus képzeteinkbe alapozva – a vörös meg-
annyi értelmét. 

Tatai Erzsébet így fogalmaz: „Elôször fényként, 
másodszor képként, aztán szoborként, végül kép-
kiegészítôként jelent meg a vörös szín – az egzisztencia 

Kiállítási enteriôr ©Eperjesi Ágnes
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és a jelentés négy különbözô rétegét jelölve meg. A vö­
rös fény színezte tér anyaméhet megidézô laborrá vá­
lik; a képként kiállított védô anyag világítódobozba 
téve paradox módon fényt ad, fényforrássá válik;  
a szobor-tárgy az egész kiállítási szituációt is modelle­
zi, és a nagyméretû fotogram tartozéka, mint vizuá­
lis esztétikai elem tesz szert fontosságra. Mindazonál­
tal ez a jelentésekkel terhes szín ebben a kontextusban 
a vér, a szexualitás és a meleg barlang nyomán újra 
csak az anyaméh gondolatáig vezet. S ez így – lega­
lábbis bennem – felidézi Louise Bourgeois Deconst­
ruction of the Father címû installációját ,1 vörös 
fényben úszó barlangját. A közös pontok nem a mo­
tívumok, vagy a megformálás, sem a technikák, még 
csak nem is a szándékok között találhatók. Hanem ab­
ban, amit – bár eltérô utakon és elméleti megfontolá­
sok által – feminista perspektívából megidéznek: az 
anyai testben.”

A szobor-tárgy a Módszertan címet viseli, mû
fajilag talán fotóelméleti szobornak nevezném. Egy 
fotóállványlábra helyezett, áttetszô vörös plexi do-
boz, kétoldalt nyílásokkal és a befûzôzsákhoz ha-
sonlító szövetkarokkal. A doboz tele volt fotóelmé-
leti és feminista könyvekkel, bôségesen ellátva post-
it jegyzetekkel, a könyvekbôl kilógó kis fülecskékkel, 
a fontos részek helyét jelölendô. A könyvekért a fe-
kete textilnyílásokon át két oldalról is be lehet nyúl-
ni. Ez az aktus elôhívja a szülészorvos vagy éppen  
a nôgyógyász, vagy egy steril körülmények között 
operáló orvos tevékenységére utaló képzeteket,  
a doboz formája pedig utal a napfényben való 
filmbefûzés feladatára is. A kör alakú lyukakkal ellá-
tott doboz a leggyakrabban a nyílásai révén azono-
sított nôi testet is felidézheti. A dobozba be lehet 
nyúlni, kezünket a könyvek közötti járatban simo-

gatva csiklandozzák a post-it-ek, ugyanakkor sem-
mit se lehet kivenni onnét. „Bele lehet nyúlni, vala­
meddig bele lehet hatolni, ám a titkait nem lehet 
kihalászni, a lényegétôl megfosztani képtelenség. Az 
állványon, a kamera helyén, a dobozban sorakozó 
könyvek így a mûvészeti alkotás elidegenedésére, tudo­
mányossá válására is utalnak.” 2

Ahogy Tatai Erzsébet írja errôl a mûrôl: „Viccesen 
hívja a látogatót részvételre, hogy a fotóelméleti és fe­
minista szakirodalom Szküllája és Kharübdhisze kö­
zött matasson óvatos kezeivel. Óhatatlanul felidézve, 
de sarkából kifordítva Valie Export Tap and touch 
cinemá-ját.” 3 

Egy régi munka is helyet kapott a kiállításban, a 
terhes testemrôl 1993-ban készült fotogram. A nagy 
fotogramhoz illesztett vörös négyszög mérete meg-
egyezik egy szintén régebbi installáció, az Újszülöttek 
fénylenyomatait ôrzô fotópapírok méretével. A fény
védô papírba exponálatlan fotópapír van csomagol-
va, ami érzékeny marad, megvárja, hogy az újszü
löttrôl azon frissiben elkészülhessen egy fotogram. 
Cséka Györgyben a fekete-fehér fotogramra helye-
zett vörös fényvédô papír foltja malevicsi vagy mon
driani négyzeteket idézett fel. Tatai Erzsébet számá-
ra más a fontos ebben a tárgyegyüttesben: „A terhes 
fotogram tartozéka ez a vizuális esztétikai elem, ahol  
a technikai megjelölés – fotópapír ideiglenes védelem­
mel – cím-funkcióba lép és aláhúzza a fotokémiai és 
biológiai folyamatok közti párhuzamot.” 

1996-ban épp ebben a térben, a Társaskör pincé-
jében volt kiállítva az Újszülöttek címû fotogram
sorozat.4 Ennek elsô darabja természetesen 1993-
ban, a saját újszülött gyerekemrôl készült. 

E két utóbbi munka kapcsán, mely a nôi nem rep-
rodukciós képességét tematizálja, nem állom meg, 
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hogy ne tegyek egy rövid kitérôt. Mégpedig a nôi té-
mák mûvészettörténeti elfogadottságáról. Nem olyan 
régen egy diák arról panaszkodott, hogy tanára nem 
támogatja diplomatémáját, ami olyan nôk mûvésze
tével foglalkozott volna, akik anyaságukat tematizálták 
a mûveikben. Azért nem támogatta, mert az említett 
téma állítólag a mûvészetnek nem témája, mert nem 
lehet témája. Ezen egy kicsit meglepôdtem.

Na, de térjünk vissza a laborba. A sarokpontok 
csak finoman mozdulnak el címû mû egy világító do-
bozba helyezett gyûrött, használt vörös fényvédô 
papír. 

Tatai szerint „a világítódoboz képe a maga gyûrô­
déseivel, intenzív vizuális minôségeivel, valamint cí­
mével – mely a banálisra utal, miközben filozófiai té­
zist mond – újabb kettôs fénytörésbe helyezi Eperjesi 
fotó-elmélet-gyakorlatát: mivel absztrakt képként túl­
lép az ikonográfiai vagy egyéb tárgyi magyarázaton és 
illusztráción, egyszerûen vizuális erejénél fogva hat, 
miközben mint önmagát reprezentáló kép (ahol a pre­
zentáció és reprezentáció csak úgy mellékesen egybe­
esik) tárgyi jelentéssel is bír, címe pedig a vizuális re­
ferenciák mellé állítva önironikus.” 

Cséka György pedig ezt mondja: „A vörös szín és 
a fényvédô papír motívuma, ríme minimalista 
egyszerûséggel, mélyértelmûséggel, és szatori szerû vil­
lanással zár rövidre egy gondolatot, képzetkört.”

A barlangban ott volt, lebegô szoborként, egy ki-
tömött befûzôzsák is. A zsák jellemzôje az üresség, 
az, hogy belsejében sötét van és üres terében vakon 
tapogatózva filmet cserélhetünk. Az üres zsák pusz-
ta rongy, kitömve testet kap, emberivé válik és kiter-
jesztett karjai óhatatlanul asszociációkat hívnak elô. 

A befûzôzsák alkotja a Latencia 2. (1997–2015) 
címû kép rejtett hátterét is, hiszen a két mû egyazon 
narratíva része. A zsák, benne az elôhívatlan fotópa-
pírokkal egy 1997-es alkotás részei voltak, utána el-
merültek, elrejtôztek a feledés homályában, hogy 
aztán 2013-ban újra elôkerüljenek.

A befûzôzsák egy kvázi média-archeológiai lelet 
az 1960-as évekbôl. A zsák eredeti funkciója az volt, 
hogy a fényképész terepen, akár tûzô napon is át 
tudja fûzni benne a filmjét másik gépbe anélkül, 

Latencia (terhes nô), 1992–2015, Várnagy Tiborral, zselatinos 
ezüst fotogram, 200 � 100 cm, fotópapír  vörös fényvédô 
csomagolásban, 50 � 60 cm ©Eperjesi Ágnes 
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hogy fény jutna a kazettákba. A zsákot a filmgyárból 
kaptam. 1997-ben egy installáció részeként5 100 
darab egyforma, leexponált, de elôhívatlan képet 
tettem ebbe a zsákba, ezeket a látens képeket aztán  
a nézôk akár magukkal is vihették. A Rejtôzködô 
kiállítás bezárása után a befûzôzsák – a maradék fo-
tópapírokkal, rajtuk a látens képekkel – raktárba ke-
rült, ott rejtôzködött 16 évig. 2013-ban került elô 
újra, akkor adta vissza Petrányi Zsolt, a kiállítás haj-
dani kurátora. Arra emlékeztem, hogy a zsákban 
lévô fotópapírokra ugyanazt a képet exponáltam, de 
hogy mi volt a képen, arra már nem. Nem tudtam, 
mennyi maradt meg a 100-ból; mint késôbb kide-
rült, 34 darab hiányzott, annyit vittek el a látogatók. 
Nem tudtam, hogy fényt kaptak-e a fényérzékeny 

papírok a több mint másfél évtized alatt. De a régen 
leexponált képeken tovább akartam dolgozni. Írtam 
egy szöveget, amelyet a fotó és a tudatalatti rejtett 
tartalmainak közös kifejezéseibôl kiindulva fogal-
maztam meg. A fotópapírokra elôször a szöveg 
betûit írtam fel fixírrel, és csak ezután hívtam elô  
a lapokat. Azaz rekontextualizáltam a régi mûvet. 
Ahogy Cséka György fogalmaz: „a Latencia egy mû 
metamorfózisa, színeváltozása, újjászületése, feltá­
madása.” 

Tatai Erzsébet leírása errôl a képrôl: „Egy tompí­
tott, hiányos, irány nélküli párbeszéd-töredék betûz­
hetô ki a Latencia fixírrel írt mondataiból. A kép 
mondatainak rövidsége, a sötétben írás következté-
ben szétszabdalódott tördelés, a foszlányok ismét
lôdése mind azokat a homályos, megfoghatatlan 

A sarokpontok csak finoman mozdulnak el, 2015, light box,  
33 � 33 cm ©Eperjesi Ágnes 

Kiállítási enteriôr ©Eperjesi Ágnes 
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folyamatokat és helyeket idézi, amelyek metaforája  
a fotólabor, illetve a manifeszt kép elôhívása. A ha-
táron levésre, a látens, titokzatos létre és a metamor-
fózisra, a tudattalan ismeretlen tartományra, a peri­
natális idôszakra éppúgy vonatkoztatható, ahogy a 
fotografikus kép elôbukkanására vagy az álomképek, 
emlékképek tudatalattiból való felszakadására/törésé­
re. Az ismétlések által azt az állapotot és helyet írja 
körül, amelyben minden bizonytalan, lucskos, nedves, 
viszkózus, cseppfolyós – ahol az események kimenetele 

Latencia 2., 1997–2014, 60 db fekete-fehér fotó + kemogram, 190 � 80 cm ©Eperjesi Ágnes, Fotó: Rosta József

Latencia 2. (részlet) ©Eperjesi Ágnes 
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kétséges. Bár a lineáris olvasat végszava: a „kezd” 
némi optimizmusra ad okot.”

Az utolsó fekete-fehér portré címû videón paradox 
módon a digitális kijelzôn figyelhetjük, nézhetjük 
végig a folyamatot, ahogy a laborban, vörös fény-
ben, a vegyszeres tálban lögybölôdve, elôhívódik  
a fotográfiai kép. 

A kiállítás mûveivel a fotográfiáról alkotott gon-
dolataimat összegeztem: összefûztem munkáimnak 
bizonyos, idôben kiterjesztett pontjait.

A fotográfiában a kamera és az optikai kép feno-
menológiájához kötôdô képzetek nem állnak távol 
az agresszió, a maszkulinitás metaforáitól. De a fo-
tográfiának van egy másik, az elôbbivel megegyezô 
fontosságú eleme. Ehhez az elôhívás, latencia, 
rejtôzködés, érzékenység, szenzualitás kulcsfogal-
mai kapcsolódnak. Ha úgy tetszik, nevezhetjük eze-
ket a fogalmakat a fotográfia feminin metaforáinak 
is. És ha úgy tetszik, erre a kiállításra rámondhatjuk, 
hogy egy nô kiállítása volt.

Az utolsó fekete-fehér portré, 2015, video-loop, 1.45 min, a videón elôhívott kép Várnagy Tibor felvétele, 1992 ©Eperjesi Ágnes 

Jegyzetek
1 �Louise Bourgeois, Deconstruction of the Father, 1974,  

latex, plaster & mixed media
2 �Széplaky Gerda (2016): A nôk a Vasmû városába mentek  

Új Mûvészet, 27. évf. január, 30-33. 
3 �Valie Export (1968): Touch Cinema, 1968
4 �Eperjesi Ágnes: Újszülöttek, 1996, Óbudai Társaskör Galéria, 

21 db zselatinos ezüst fotogram, 60 � 50 cm/db,  
1 db zselatinos ezüst fotogram, 60 � 100 cm,  
vas installáció, 150 � 150 � 700 cm

5 �Eperjesi Ágnes: Mese a láthatatlan képrôl, 1998,  
befûzôzsák, 100 db exponált, de elôhívatlan zselatinos  
ezüst fotó meseátirat.

Irodalom

Cséka György (2015): Másfajta fotográfia – Eperjesi Ágnes 
Laborja, Artportal, 2015. 11. 07.
Tatai Erzsébet (2015): Mátrix (feminista fotográfia), 
Artmagazin Online, 2015. 11. 03. 
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Tennivaló1 címû sorozatom két nyáron át készült.  
A képeken munkálkodó háztulajdonosokat látunk, 
akik fát vágnak, fúrnak, festenek, fûrészelnek, lo-
csolnak. Az elsô ötletem az volt, hogy videót kelle-
ne csinálni – már csak a hang miatt is, egyszerûen 
muszáj. Az egész annyira abszurd volt. Ha egy pilla-
natra beállt a csend, úgy tûnt, errôl valakinek rögtön 
egy kis tennivaló jutott az eszébe, és abban a pilla-
natban a távolban felsikoltott egy szerszám. Sajnos 
az sem volt ritka, hogy ehhez még kapcsolódott jó 
néhány.

A jelenség azért sem hagyott nyugodni, mert úgy 
éreztem: férfitársaim pihenni nem tudó nyughatat-

lansága áll az egész hátterében. Tudni akartam, mitôl 
nem készülhet el sohasem egy hétvégi ház, ahol leül-
hetnénk egy kicsit pihenni végre. Számomra a prob-
léma igazi gender-kérdéssé vált.

„A Tennivaló témája a felszínen: motoros kisgépek 
víkendtelki használata. Valójában viszont a modern 
férfi kilépése önmagából egy szigorúan szabályozott ri­
tuálé keretében.A szereplôk se nem szomorúak, se nem 
vidámak, hanem egyszerre koncentrált és bambuló ki­
fejezéssel néznek. A fotókon látható férfiak teste egy hét­
végi telken leledzik, a Tisza partján, szellemük viszont 
az exponálógomb lenyomásának pillanatában éppen 
dimenziót ugrik.” 2

Barakonyi Szabolcs

Tennivaló

Jegyzetek
1 �Barakonyi Szabolcs elôadásának vágott videója Fotográfusnôk 6. 

címmel elérhetô a Mafot Youtube csatornáján

2 �Szily László (2013): Milyen szerszáma van az igazi férfinak? 
Index, 2013.01.11.
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Csiszológép, 2012, 110 � 89cm,  
©Barakonyi Szabolcs

Elektromos fûnyíró, 2011, 93 � 75cm, 
©Barakonyi Szabolcs
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Elektromos fûrész, 2011, 93 � 75cm, 
©Barakonyi Szabolcs

 
Flex II., 2012, 70 � 56cm, ©Barakonyi Szabolcs
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Flex I., 2011, 70 � 56cm, ©Barakonyi Szabolcs

 
Fúrógép, 2012, 70 � 56cm, ©Barakonyi Szabolcs
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Motoros kasza I., 2011, 70 � 56cm,  
©Barakonyi Szabolcs

Motoros kasza II., 2012, 93 � 75cm, 
©Barakonyi Szabolcs
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Motoros kasza III., 2012, 100 � 89cm, 
©Barakonyi Szabolcs

Szegélyvágó, 2012, 110 � 89cm, 
©Barakonyi Szabolcs
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Szivattyú, 2011, 93 � 75cm,  
©Barakonyi Szabolcs

Benzines fûnyíró, 2012, 93 � 75cm, 
©Barakonyi Szabolcs


