
 1 

Eötvös Loránd Tudományegyetem 

Bölcsészettudományi Kar 

 

 

 

 

DOKTORI DISSZERTÁCIÓ 

 

 

 

 

Baki Péter 

 

A fotográfia és a magyar sajtó kapcsolata 1945-ig 

 

 

 

 

 

 

 

Művészettörténeti Doktori Iskola 

A Doktori Iskola vezetője: Dr. Kelényi György 

 

 

 

Témavezető: Dr. Albertini Béla CSc. 

A Bíráló Bizottság tagjai: 

Elnök: Dr. Keserű Katalin PhD. 

Titkár: Dr. Ágoston Julianna PhD. 

Hivatalosan felkért bírálók: Dr. Beke László CSc. és Dr. Kemenesi Zsuzsa PhD. 

A bizottság további tagjai: Dr. Aknai Tamás Phd. 

Dr. Kelényi György és Dr. Eörsi Anna (póttagok) 

 

Budapest, 2011. 



 2 

Tartalomjegyzék 

 

1. A kutatás célkitűzései, a kutatás módszertana .................................................................. 4 

2. A nyomtatott fotográfia létrejötte ....................................................................................... 6 

2.1. A prefotografikus időszak képhasználata – a sziluett és a fizionotrász .......................... 6 

2.2. A fametszés és az autotípia ............................................................................................. 8 

3. A fényképészeti szaksajtó az első világháborút megelőző korszakban ......................... 14 

3.1. Fényképészeti Lapok (1872) ......................................................................................... 14 

3.2. Fényképészeti Lapok (1882–1888) ............................................................................... 17 

3.3. Fényképészeti Közlöny (1886–1889) ............................................................................ 23 

3.4. Fényképészeti Értesítő (1893–1897) ............................................................................. 23 

3.5. Magyar Fényképészek Lapja (1897–1904) ................................................................... 24 

3.6. Fényképészeti Szemle (1899–1928) .............................................................................. 24 

4. A piktorialista fotográfia korszaka ................................................................................... 27 

4.1. Az Amatőr (1904–1910) ............................................................................................... 28 

4.2. A Fény (1906–1918) ..................................................................................................... 37 

4.3. Fotóművészet (1914) ..................................................................................................... 41 

5. A Vasárnapi Újság (1854–1921) és a fotográfia kapcsolata ........................................... 42 

5.1. A kezdetektől az első világháborúig ............................................................................. 42 

5.2. Rosti Pál albuma és Orbán Balázs székelyföldi felvételei ............................................ 49 

5.3. Fototechnikai hírek és hirdetések .................................................................................. 52 

5.4. Kompozita képek ........................................................................................................... 57 

5.5. Az első világháborútól a konszolidáció kezdetéig (1914–1921) .................................. 62 

6. Az Érdekes Újság (1913–1925) és a fotográfia kapcsolata ............................................. 68 

6.1. Az Érdekes Újság helye a magyar sajtóban .................................................................. 68 

6.2. Az Érdekes Újságban megjelenő fényképek az első világháború alatt ......................... 71 

6.3. Az első világháborút követő forradalmak és a hetilap megszűnése .............................. 73 

7. Az Új Idők (1895–1949) és a fotográfia kapcsolata ......................................................... 77 

7.1. Fényképek a hetilap első éveiben .................................................................................. 77 

7.2. Műtermi felvételek közlése a lapban ............................................................................. 83 

7.3. Fényképek a modernizmus jegyében ............................................................................ 85 

7.4. A magyaros stílus térhódítása ....................................................................................... 89 

7.5. A hetilap négy vezető fotográfusa ................................................................................. 90 



 3 

7.6. Haár Ferenc „Japán fényképész” felvételei ................................................................... 92 

8. A Pesti Napló Képes Műmelléklete (1925–1939) és a fotográfia kapcsolata ................. 94 

8.1. A Pesti Napló (1850–1939) kezdeti időszaka ............................................................... 94 

8.2. Miklós Andor jelentősége ............................................................................................. 95 

8.3. Pécsi József az Est-lapokhoz tartozó reklámfelvételei .................................................. 96 

8.4. Az első világháború utáni időszak................................................................................. 97 

8.5. Az Ingyenes Képes Műmelléklet kialakulása ............................................................... 97 

8.6. Balogh Rudolf és Escher Károly szerepvállalása .......................................................... 98 

8.7. Munkácsi Márton, mint a lap munkatársa ..................................................................... 99 

8.8. A Pesti Napló értékelése.............................................................................................. 101 

9. A magyar és a külföldi sajtó fénykép-használatának összehasonlítása ....................... 103 

10. A cseh, illetve csehszlovák és a magyar fotográfiai szaksajtó történetének 

összehasonlítása 1945-ig ....................................................................................................... 116 

11. A magyar fotográfia a 20. század első felében ............................................................. 122 

11.1. Az egyesületek, amatőr fotóklubok szerepe .............................................................. 123 

11.2. A magyaros stílus és a szociofotó párhuzamos jelenléte .......................................... 130 

11.3. Pécsi József munkásságának értékelése .................................................................... 134 

12. A Neue Sachlichkeit stílusirányzat fotóművészeti vonatkozásai ................................ 136 

13. A fényképészeti szaksajtó a két világháború közti korszakban ................................. 140 

13.1. A Fotóművészeti Hírek (1921–1936) és a Magyar Fotográfia (1921–1935) ............ 140 

13.2. A modern fotóművészeti eredmények bemutatásának mellőzése a lapokban .......... 146 

13.3. Az 1930-as évektől a második világháború végéig terjedő időszak szaklapjai ........ 149 

14. Pécsi József és Révész–Bíró reklámkönyveinek összehasonlítása .............................. 151 

14.1. Pécsi József reklámtevékenysége és Photo und Publizität című könyve .................. 151 

14.2. Révész–Bíró reklámtevékenysége és Photo-Reklám című könyve .......................... 154 

15. Hevesy Iván kritikái a fényképészeti kiadványokban ................................................. 157 

16. Az értekezés főbb megállapításai, eredményei ............................................................ 166 

Felhasznált irodalom ............................................................................................................ 167 

Jegyzetek ............................................................................................................................... 172 

 



 4 

1. A kutatás célkitűzései, a kutatás módszertana 

 

A disszertáció témája a fényképezés és a Magyarországon megjelent nyomtatott 

kiadványok kapcsolata, a fotográfia feltalálásától 1945-ig. A disszertáció elsődleges célja, 

hogy a hazai lapokban megjelent fényképek, és a fényképezésről írott cikkek elemzésével 

kimutassa a fotográfiának a nyomtatott sajtóban elfoglalt helyét, és a fényképek közlésében 

végbement változásokat a vizsgált időszak alatt. 

Az értekezés során az összes olyan hetilap a kutatás tárgyát képezte, amely érdemben 

tükrözi a sajtó és a fénykép viszonyát a kezdetektől a második világháborúig. A fényképészeti 

vonatkozású sajtótermékek elemzésekor pedig az volt az elsődleges cél, hogy olyan 

összefüggéseket tárjon fel, melyek segítenek értelmezni a fotográfia helyét a korabeli magyar 

társadalomban és az akkori fotókultúrán belül. 

A kutatási téma ötlete több mint tíz éve merült fel. A szakirodalom, a magyarországi 

sajtótörténet tárgyában született kiadványok legnagyobb része ugyan foglalkozik az általam is 

feldolgozott lapokkal, szaklapokkal, mint például a Vasárnapi Újság, vagy az Új Idők, 

azonban ezek a munkák nem fotográfiai szempontból elemezték azokat, így e művekre a 

dolgozat megírásakor érdemben számítani nem lehetett. 

A kutatás első korszaka a Vasárnapi Újság feldolgozásával vette kezdetét, egy olyan 

adatbázis, névrepertórium létrehozásával, mely több mint nyolcezer sorból tevődik össze, és a 

lapban megjelent képek címét, szerzőit, megjelenésük adatait tartalmazza. A Vasárnapi 

Újságot feldolgozó tanulmány – A Vasárnapi Ujság és a fotográfia (1854–1921) címmel –, 

mint e kutatás első része 2005-ben könyv formájában jelent meg.  

Emellett 2000-től egy lényegesen nagyobb adatbázis összeállítása is megkezdődött, 

mely a kezdetektől 1945-ig teljességre törekvő jelleggel veszi számba az összes fotográfiai 

tárgyú lap tartalmát. Az így elkészült adatbázis csaknem harminc lapot, és összességében több 

mint húszezer sort tartalmaz, szerepel benne minden olyan Magyarországon a vizsgált 

időszakban megjelent szaklap, melyek többsége a dolgozatban külön fejezetben, alfejezetben 

részletes bemutatást nyert. Az elektronikus adatbázis adatai többféle szempont szerint 

kereshetők, csoportosíthatók. Az adatbázis tartalmazza mindazokat, akiknek a neve a 

lapokban előfordult, azokat, akik cikk, vagy fotográfia szerzőjeként megjelentek, magát a 

lapot, ahol az adat szerepel, a pontos évszám, lapszám és oldalszám megjelölésével. Az 

adatbázis a Vasárnapi Újság névrepertóriumával együtt, CD-mellékletként a disszertáció 

részét képezi. 
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A disszertáció témája a magyar fotográfia mélyebb megismerésének szempontjából 

mind tudományos, mind gyakorlati szempontból időszerű volt, hiszen egy kutató sem 

nélkülözheti a sajtóban, illetve a fotográfiai lapokban rejlő információkat, így számos magyar 

fotótörténész használta és használja fel a bennük rejlő ismeretanyagot. A vizsgált időszakban 

megjelent sajtótermékek átfogó jellegű kutatása – fotográfiai szempontból – eddig még nem 

valósult meg.  
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2. A nyomtatott fotográfia létrejötte 

2.1. A prefotografikus időszak képhasználata – a sziluett és a fizionotrász 

 

A prefotografikus időszakban az arisztokrácia által igényelt képi ábrázolásokat a 

portréfestők teremtették meg – esetenként több generáción át. Az arisztokrácia körében a 

portrék megrendelése nem csupán kedvtelésből fakadt, sokszor költséges kötelezettséget is 

jelentett. A 18. századtól kezdődően az egyre növekvő polgári igényeket a portréfestők már 

nem is tudták kielégíteni, így kialakult egy olcsóbb, sokszorosítható és szinte mindenki által 

elkészíthető ábrázolási mód vágya. Az olcsó portré iránti polgári igényt – akár a minőség 

feláldozásával is – érzékletesen jelenítette meg Balzac „A labdázó macska házá”-ban. 

A sziluettportré, vagy más néven árnykép XIV. Lajos uralkodása alatt vált „ipari” 

ábrázolásmóddá. Elnevezését Étienne de Silhouette (1709–1767) pénzügyminiszterről kapta, 

aki 1759-ben takarékossági intézkedéseket vezetett be. A sziluett elkészítéséhez nem volt 

szükség sok időre, sem sok pénzre, csak megfelelő kézügyességre. A sziluettportré készítése 

abból állt, hogy egy fekete vagy fehér színű kartonlapból a készítő kivágta az ábrázolt 

profilképét, s aztán az elkészült papírkontúr „negatív” felét elhagyva, a „pozitív” papírrészt 

szintén egy kartonra helyezte, melynek színe élesen elütött a ráhelyezett papírképtől, így vált 

láthatóvá a modell profilképe. Ezeket az árnyképeket túlnyomórészt fehér alapra ragasztották, 

de léteznek színes felületre ráhelyezett sziluett képek is. Költségesebbek voltak az olyan 

megoldások, melyek során a sziluett képet egy üveglapra ragasztották, majd az arcél kontúrját 

aranyfóliával vonták be, az üveg szélső, még áttetsző részeit pedig aszfalttal vonták be.
1
 Az 

eljárás által megteremtett képi világ természetesen ismert volt már megjelenése előtt is, hiszen 

az ókortól kezdve már profilkép formájában ismerhették meg az emberek az uralkodók 

képmását. A sziluett elterjedésének a jelentősége leginkább abban állt, hogy tömegessé tette a 

képhasználatot, mely immáron egyénre szabottan jelent meg. Kedvező ára és gyors elkészítési 

módja biztosította, hogy az alsóközéposztály tagjai is készíttethessenek ilyen képeket 

magukról és szeretteikről. Elkészítésének azonban volt egy gátja, kézügyességre volt szükség; 

illetve az elkészült képre egyedi alkotásként tekinthetünk, hiszen nem lehetett sokszorozni. 

Elvi szinten csak két kép készülhetett az alkotói folyamat során, hiszen fel lehetett volna 

használni, a „negatívot” tartalmazó kivágatot is, melyet egy színével ellentétes felületre 

helyezhettek volna. Azonban a fennmaradt sziluett képek egyike sem készült a „negatív” 

részből, legalábbis múzeumi gyűjteménybe ilyen képek nem kerültek és a szakirodalom sem 

tesz róluk említést. Amennyiben léteztek volna, könnyen felismerhetőek volnának, hiszen 
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ebben az esetben a felső lapkivágat a kép széléig futna ki. A sziluett kép esetében azonban a 

hordozó alap fut ki a szélekig, és rajta nyugszik a kivágott kép.
2
 

A sziluett kép készítése Magyarországon még a 19. század végén is népszerű volt, 

abban az esetben, amikor az akkor használatos fotográfiai eljárások (nedves-eljárás, illetve a 

szárazlemezek alkalmazása) vagy túl lassúnak, vagy túl költségesnek bizonyultak. Ilyen 

például a Magyar Fotográfiai Múzeum prefotografikus eljárásokat őrző gyűjteményében egy, 

1896-ban készült, levelezőlap méretű „Ős-Budavári emlék” feliratot viselő sziluett kép. 

 

 

Ismeretlen szerző: Ős-Budavári emlék. 1896. Papír, 16x9 cm, Magyar Fotográfiai Múzeum 

 

A kép az Ős-Budavár nevű szórakozóhelyen készült, a millenniumi kiállítást látogatók 

igényeinek kiszolgálására
3

 A képen szereplő hölgy csekély összegért juthatott hozzá 

árnyképéhez, melyet ekkoriban már inkább mulatságos emlékként kezeltek, mintsem a 

fotográfiával vetekedő eljárásként tartották volna számon.  

A sziluettkészítők személye nem derül ki alkotásaikból, nem szignálták munkájukat, 

néhány magyar alkotó nevét azonban Lyka Károly feljegyezte, így megemlíti Durst János 

nevét, aki a pesti Nagyhíd utcában dolgozott a 19. század elején.
4
 

A kézügyesség hiányának kiküszöbölése és a sokszorosíthatóság vágya ösztönözte 

Gilles-Louis Chrétien (1754–1811) kísérletezését, aki 1786-ban kidolgozta a fizionotrász 

eljárást. Az eljárás a metszetkészítést egyesítette a sziluettábrázolással. A modellt egy 
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megvilágítatlan, vagy gyengén megvilágított helyiségben oldalról, a nézési irányra merőleges 

irányból fénysugár érte, majd a kapott 1:1-es vagy nagyobb árnyképet felfogták egy áttetsző 

papíron és körberajzolták. A művelethez nem kellett kézügyesség, hiszen csak a fej kontúrját 

kellett követni. Végül ezt a nagyméretű képet egy pantográf segítségével lekicsinyítették a 

kívánt méretre. A kicsinyítés történhetett réz- vagy acéllemezre is, miáltal sokszorosíthatóvá 

vált a profilkép. Az eljárás megbecsültségét mi sem bizonyítja jobban, mint hogy két 

nagysikerű kiállítást is rendeztek fizionotrász képekből az 1700-as évek végén Párizsban.
5
 

Ennek az eljárásnak eredményeképpen olyan sziluett kép keletkezett, mely esetében, ha papír 

felhasználásával sokszorosították, a másolatok között nem volt érzékelhető különbség. 

Amennyiben azonban rézlemezre, vagy acéllemezre karcolták őket, és úgy sokszorosították, a 

rézmetszetnek, vagy az acélmetszetnek megfelelő képi felület jött létre. Abban az esetben, ha 

a megvalósítás során a metsző az akkoriban gyakori réz-, vagy acélmetszési eljárásokat is 

alkalmazta, a képet alig lehet megkülönböztetni a hagyományos réz-, illetve acélmetszetektől, 

mint például Edme Quenedey alkotásait szemlélve.  

 

2.2. A fametszés és az autotípia 

 

A fametszetést (xilográfiát), már a tizedik században ismerték a kínaiak. Európában az 

első fametszetet Szent Kristófról készítették 1423-ban. Magyarországon a sokszorosított 

grafika elterjedése kapcsolatban állt az ellenreformációval, amely a képi kifejezés erejét jól 

ismerő mozgalom volt a 16–17. században. A legnagyobb hatású műhelyek azonban világi 

célok szolgálatában születtek. E korszak egyik kiváló portréalbumát Elias Widemman 

készítette 1646-ban. A Habsburg-tartományok vezető nemeseit bemutató album harmadik 

kötete száz magyar nemes félalakos portréját közli. 1664-ben pedig Nürnbergben jelent meg 

egy hasonlóan jelentős kiadvány Mausoleum címmel, amely a magyar vezérek és királyok 

egészalakos portrésorozatát közölte. A Mausoleum rendkívül népszerű volt, hatása egész a 

XIX. századig kiterjedt, amikor az irodalmi almanachok illusztrációihoz is a Mausoleum 

metszeteit vették át.
6
 

Az 1700-as évektől kezdődően egyre több olyan újság jelent meg heti, illetve havi 

rendszerességgel, melyek híreik mellé képeket is szerettek volna közölni. Azonban ezeknek a 

képeknek a közlésében gátat szabott az, hogy elkészítésükhöz olyan technológiára volt 

szükség, amely viszonylag drága volt, s elkészítéséhez komoly szakmai tudás kellett volna, 

hiszen a metszeteket sokszor akár egy héten át is készítették. A másik, nem kisebb problémát 

az jelentette, hogy a metszőknek, akik egy világos műhelyben dolgoztak, olyan képi alapra 
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volt szükségük, amelyről a metszetek nagy pontossággal elkészíthetőek. Ilyen vizuális 

alapanyagot szolgáltatott kezdetben a camera obscura, illetve a camera lucida segítségével 

készített kép, de ennek a módszernek az volt a hátránya, hogy a végső kép immáron két 

áttételből keletkezett, a rajzoló is hibát követhetett el a látottakhoz képest és a metsző is 

módosíthatott a rajzhoz viszonyítva. Több esetben megfigyelhető, hogy a metsző nem csak 

pontatlanságból tért el az eredeti látványtól, hanem azért is, mert szerszámaival nem tudta azt 

a vonalsűrűséget elérni, mint a rajzoló.  

A metszetkészítésben az igazi áttörést a fotográfia jelentette. A fénykép jelentette azt 

az alapot, mely egyrészről kiküszöbölte a rajzoló munkája és a látvány közti esetleges 

eltéréseket, hiszen szinte ugyanazt látta a metsző, mint a fotográfus. 

Nyugat-Európa különböző városaiban sorra jelentek meg az illusztrált lapok, 

amelyekben a képek közlése egyenrangúvá vált az írott információval. A képi közlés 

megjelenése a sajtótermékekben olyannyira fontossá vált és piaci előnyt jelentett, hogy a 

lapok már nevükben is jelezték olvasójuk számára, hogy a szerkesztőség képes újságot ad 

közre. Így a Le Journal Illustré, a The Illustrated London News, az Illustrirte Zeitung, az 

L’Illustration, a Gleason’s Pictorial, vagy akár a Le Monde Illustré már nevükben is 

hordozták ezt a változást. Magyarországon a nyugat-európai folyamatokkal párhuzamosan 

főként a Vasárnapi Újságban jelentek meg metszetek, melyek nagy népszerűségnek 

örvendtek. Jól példázza a képek iránti olvasói igényt, hogy míg 1854-ben a lap négy 

fametszőt, illetve műhelyt foglalkoztatott, addig tizenegy évvel később már tizenhat ilyen 

műhely szállított nyomódúcokat a szerkesztőségnek. Ezek a metszetek már fotográfiai 

alapokkal rendelkeztek, vagyis, a metsző egy fénykép alapján készítette el az újságban 

megjelenő képet. A könyvekben is fellelhetőek azok a metszetek, melyeket fényképről, illetve 

korábban dagerrotípia felhasználásával metszettek fára.
7

 A metszet készítője azonban 

munkája során sokszor át is alakította a látványt, melyre azért nem találunk sok példát, mert a 

megjelenés után a fénykép feleslegessé vált, és vagy a szerkesztőségi archívumba került, vagy 

az enyészeté lett. Feltételezhető, hogy ekkoriban is léteztek már képarchívumok, hiszen a 

fényképkészítés és a metszés elkészítésének magas ára indokolta, hogy a szerkesztőség ne 

csak „átmeneti” anyagnak tekintse ezeket a munkákat. Az archívum lehetőséget biztosított 

arra is, hogy a későbbiek folyamán újra közölhessék a már publikált képet. Ilyen ismétlés 

metszetek esetében nem történt, de elvi lehetőségként felvethető, elsősorban a portrék 

közlésekor, amikor például egy régebbi metszetet használtak fel egy nekrológ illusztrálására. 

1871-ben olyan címlap is megjelent, ahol a tűzvész helyszínén dolgozó tűzoltók és a 

fotográfus egyaránt szerepelnek a képen, így az eseményt rögzítő fényképész mintegy 
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főszereplővé lépett elő.
8
 Azon kevés példa esetében, ahol a metszés technikai feltételeinek 

megfelelően a rajzoló átalakította a látványt, esztétikai szempontból is változtatott az eredeti 

képen. Megérthetjük ezt a látványbeli módosulást Orbán Balázs (1829–1890) számos 

üvegnegatívját összehasonlítva a később nyomtatásba került metszetekkel.
9
  

 

 

Orbán Balázs: A parajdi sóakna. A kép bal oldalán található a fotográfia (eredeti mérete: 12 x 16 cm) és 

mellette a róla készült metszet 

 

A képpárok összevetésénél szem előtt kell tartanunk a metszés gyakorlati folyamatát, 

hiszen csak így tudjuk megkülönböztetni azokat a technikai változtatásokat, melyek a 

technológiából fakadnak azoktól, amelyek a metsző képmódosításait mutatják. Szinte 

mindegyik kép esetében megfigyelhetjük, hogy a metsző a tereptárgyakat közelebb hozza a 

szemlélőhöz, azaz a helyes perspektívát meghagyva, de olyan hatást ér el, mintha a 

felvételkészítő kisebb látószöggel rendelkező objektívet használt volna. Ennek az a 

magyarázata, hogy Orbán Balázsnak nem állt rendelkezésére olyan objektív, melynek 

látószöge megfelelt volna egy napjainkban használatos teleobjektívnek, így a metszőnek nem 

volt más lehetősége, mint a téma körüli részeket figyelmen kívül hagyni. Erre az 

emberábrázolásoknál nem volt szükség, hiszen ezekben az esetekben a képről leolvasható 

tárgytávolság csupán négy-öt méter. Orbán felvételeinek némelyikén olyan feljegyzéseket is 

olvashatunk, melyek közvetlenül a képre vannak írva, nem egy esetben a kép közepére. Ez is 

bizonyítéka annak, hogy készítőjük magukat a kontakt kópiákat nem tekintette feltétlenül 

megőrzendő, féltett tárgyaknak, csak egy közbülső, technikai szükségszerűségből fakadó 

fotográfiának, amely a valóság és annak könyvben, újságban megjelent képe között található. 

További változás figyelhető meg a fotográfián látható apró részletek tekintetében, ugyanis a 

metszésnél ezekre nem lehetett tekintettel lenni.  



 11 

A felvételek készítésének idején, tehát az 1860-as évek végén, az 1870-es évek elején 

a metszéshez körte- vagy birsalmafát használtak, de mivel ezek felülete rendkívül durva, ezért 

sok esetben a jóval keményebb, egy ujjnyi vastag, keresztbe fűrészelt, amerikai puszpángfa 

dúccal helyettesítették.
10

 Ezen a falapon apró vésők és kések segítségével különböző 

mélységű, vastagságú, és sűrűségű vonalakkal számtalan árnyalatot lehetett kialakítani. Ezt a 

falapot nevezték matrize-lapnak, mely fogalom egyébként a fényképészet világában is 

használatos volt; a negatívot hordozó lemezt jelentette. Erről a falapról másolták a klisét, 

amely ólomból vagy rézből készült. 

Vannak azonban olyan képrészletek Orbán felvételein, ahol a képen nem található 

beexponált képfelület – és így nem is lenne mit a fába metszeni –, például amikor az ég is 

látható a képeken. Ez abból fakad, hogy Orbán a nedves-eljárással készítette el fotográfiáit, 

melyek még csupán a kék fényre voltak érzékenyek.  

Csak jóval később nyílt arra lehetőség, hogy a zöld színre, illetve a vörösre is érzékeny 

emulziókat használjanak a felvételkészítők, akkor, amikor Hermann W. Vogel (1834–1898) 

1873-ban adalékanyagok alkalmazásával előállította az ortokromatikus nyersanyagot, illetve 

1903-ban Adolf Miethe (1862–1927) német kémikus kísérletezte ki a pankromatikus emulziót. 

Ezt követően a fametsző az úgynevezett párhuzam, vagy más néven fésűs véső segítségével 

töltötte ki a képrészletet. Azonban az Orbán által használt nedves-eljárásnak volt egy nagy 

előnye, akár a mai felvételi nyersanyagokkal szemben is; az emulzió felbontóképessége 

elérhette a 2000 vonalpár/mm-t is, szemben a napjainkban használatos legnagyobb 

felbontóképességű Kodak Technical Pan filmmel, melynek felbontóképessége 320 

vonalpár/mm.
11

 Ez olyan részletgazdagságot ad a felvételeinek, mellyel a metszet nem vehette 

fel a versenyt, nem csak az apró részletek vesztek el a könyvolvasó számára, de az árnyalatok 

tekintetében is csak egy redukált világ elevenedett meg számára. 

Egy átmeneti korszakot képviselt a metszetek és a fotók nyomtatásban való közlése 

között az az eljárás amit a metszetkészítéshez sorolhatunk, de már a fényérzékeny anyag is 

szerepet kap a technológiában. A foto-xilográfia készítése során a nyomódúcot fényre 

érzékenyítették és ráexponálták a képet. Így az előhívást követően a metszőnek már nem 

kellett a fényképre tekintenie, hogy milyen motívumot hova véssen, hanem a falapon, vagy a 

fémlemezen láthatta a motívumokat, melyeknek körvonalait követve készítette el a 

metszetet.
12

 

A metszetek által létrehozott képi világ gyökeresen megváltozott az 1880-as évek 

közepétől, köszönhetően Georg Meisenbach (1841–1912) 1833-ban kifejlesztett autotípia 

eljárásának. Az eljárás lényege, hogy a fényképet szintén fotografikus eljárással vonalakra és 
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pontokra bontja, majd egy másik hordozóra rávetíti és fixálja. Ezután a beexponálódott 

részeket savval kimarja az anyagból, létrehozva azt a nyomófelületet, amely a nyomtatás 

alapját képezi. Az eljárás hátránya, hogy az azonos tónusú felületeket gyakran egybemossa, 

ezáltal olyan felületek keletkeznek, melyek nyomtatásra alkalmatlanok. Az autotípia, gyors és 

olcsó kivitelezhetőségének köszönhetően nagyon népszerű lett a szerkesztőségekben. Az első 

autotípia eljárással készült kép 1883. október 13-án jelent meg az Illustrirte Zeitungban 

(1843–1944). A magyar nyomdatechnika igen hamar átvette az új eljárást, hiszen az első ilyen 

felvétel a Vasárnapi Újság 1884. évi 48. számában jelent meg először, a német közlést 

tekintve egy évvel később. Megállapítható, hogy az első világháborúig a magyar 

nyomdatechnika a nyugat-európai eljárásokat követve, naprakész volt az újítások tekintetében, 

hiszen nem csak az autotípia kapcsán, hanem az első bizonyíthatóan fénykép után, de metszet 

által publikált képet is az európai megjelenésekkel párhuzamosan, 1864 februárjában 

nyomtatták ki.
13

 

Az autotípia eljárással még napjaink igényeinek is megfelelő minőségű nyomatok 

készíthetőek.  

 

 

Képek a hazai népéletből: XXXVIII. Mohácsi népviselet. Vasárnapi Újság, 1864. 7. sz. 68. p. 

 

Az 1910-től használt rotációs mélynyomtatás, mellyel először a Freiburger Zeitung 

húsvéti számában találkozhattak az olvasók,
14

 az autotípiához képest visszalépés volt, tónusai 
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és felbontóképessége eleinte nem érte el a leváltani kívánt technológia minőségi szintjét. Ezt a 

minőségi visszaesést figyelhetjük meg akkor, ha összehasonlítunk egy 1910-es években 

megjelent Vasárnapi Újságot és a Pesti Napló Képes Műmellékletének legelső lapszámait 

1925-ben. Ezt tapasztalhatjuk az 1910-es évektől kezdődően a magyar fotográfiai 

szaksajtóban is, hiszen csupán A Fény és Az Amatőr című lapok – nyilvánvalóan minőségi 

megfontolásból – nem tértek át a sokkal olcsóbb és gyorsabban előállítható új technológiára.  
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3. A fényképészeti szaksajtó az első világháborút megelőző korszakban 

 

A fotográfia 1839-es feltalálása és a fényképezés, mint szakma elterjedése után tíz 

évvel jelent meg az első olyan sajtótermék, amely kifejezetten a fotográfusok 

érdekképviseletét tartotta céljának és azt, hogy szakmai kérdésekben segítséget nyújtson az 

olvasóknak.
15

 Kiadására azért az Amerikai Egyesült Államokban kerülhetett sor, mert a 

földrajzi távolság miatt az országon belül a fényképészek egymástól viszonylagos 

elszigeteltségben dolgoztak, illetve a lap kiadását az is elősegítette, hogy nem voltak nyelvi 

akadályok, mint az európai sajtótermékek kiadásakor. Azt sem felejthetjük el, hogy 

Amerikában a dagerrotípia, mint a fotográfia első technikai eljárása egészen a 1860-as évekig 

használatban volt, szerepét nem váltotta fel az albumin-eljárás és kevésbé szorította ki a 

ferrotípia, mint Európában. Az európai fényképészek a dagerrotípia eljárást egy évtizeden 

belül felcserélték más eljárásokra, ugyanis az ezüst ára sokkal inkább ösztönözte erre őket, 

mint amerikai társaikat, ahol olcsóbb volt ez a nemesfém. Az első fényképészeti vonatkozású 

kiadványok Franciaországban láttak napvilágot és már a legelső évektől kezdődően 

szakosodtak a fényképészet különböző irányaira. 1855 és 1857 között négy fotográfiai lap 

jelent meg Párizsban. 1855-ben jelent meg a Le Photographe, amely csupán három évig került 

kiadásra; a tíz évig kiadott Revue photographique és a Bulletin de la Société française de 

Photographie, amelyet egészen 1920-ig olvashattak az érdeklődők. A Revue photographique 

kiadványt a Société française de la Photographie szervezet adta ki, tehát erre a lapra 

tekinthetük úgy, hogy a fényképészek szakmai összefogásából jött létre. 

 

3.1. Fényképészeti Lapok (1872) 

 

Mindezen nemzetközi előzmények után az első magyar fényképészeknek szóló lap 

1872-ben látott napvilágot Fényképészeti Lapok címen. A lap kiadója a Magyar Fényképészek 

Egylete volt, amely azzal a céllal hozta létre a kiadványt, hogy az addig elszigetelten dolgozó 

fényképészek között kapcsolatot teremtsen. Maga az egyesület is abból a célból jött létre, 

hogy ezt az összefogást elősegítse; s a szakmai sajtó szerepének fontosságát jelzi, hogy az 

egylet megalakulásának évében már vállalkozott egy lap kiadására. Az egylet létrejöttekor 

hatvan tagból állt, elnöke Simonyi Antal (1821–1892); alelnöke Kozmata Ferenc (1846–1902); 

titkára Goszleth István (1850–1913); pénztárnoka, a lap későbbi szerkesztője Ketskeméthy 

Mihály (?–?) volt. Az egylet tagnévsorában olyan neves fotográfusokat találhatunk még, mint 

Borsos József, Klösz György, Ellinger Ede. 
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Simonyi Antal elnök 1872-ben már befolyásos közéleti személyiség volt, s nem csak 

fotográfiai körökben, hiszen 1861-ben lett a Magyar Képzőművészeti Társulat választmányi 

tagja, illetve a rákövetkező évben a Természettudományi Társulat rendes tagja is volt. Az 

egylet elnöki tisztségére vonatkozóan kialakult nézőpontokat és megfontolásokat már a 

Fényképészeti Lapok első számában közölte Ketskeméthy, miszerint: „Simonyi Antal, ki a 

tiszteletbeli elnökségre volt választva, nem fogadá el azt azon megjegyzéssel, hogy ilyenül 

nem szakférfiú, hanem oly egyéniség választassék, ki köztiszteletben állván, a fényképészet 

iránt különös érdekeltséggel bir s befolyása és társadalmi helyzeténél fogva az egyletet 

minden irányban elősegítheti. Elfogadá azonban az elnökséget; s így a tiszteletbeli elnök 

megválasztása elhalasztatott.”
16 

Ennek a szavazási eredménynek az értékelésekor azt kell 

figyelembe vennünk, hogy Simonyi ekkorra már politikai babérokra is törekedett, hiszen 

1872-ben, az egylet alapításának évében, beválasztották a Függetlenségi és Negyvennyolcas 

Párt egyik bizottságába. Szerepeltetéséről a korabeli lapok is beszámoltak, kiemelve, hogy 

Deák Ferenccel szemben nem sok esélye van a mandátumra: „Curiosum. A belvárosi baloldal 

két jelöltet is talpra állít – Deák Ferenczczel szemben. Az egyik jelölt – úgy halljuk – 

Heckenast a nyomdász, a másik: Simonyi, a photographus. Szegény Deák! Érdekesebb 

partnereket érdemelne!”
17

 Külön érdekesség, hogy Simonyi vetélytársa lesz annak a Deáknak, 

akiről tizenegy évvel korábban még albumot adott ki, mely akkor szakmai sikert jelentett 

számára: „Simonyi fényképíró hazánkfia a Deák-albumból, melyben már eddig is háromszáz 

képviselő és főrendi tag arcképe s névaláírása látható, két másolati példányt fog készíteni. E 

két példány egyikét aztán a nemzeti múzeumnak, a másikat pedig szülővárosa, Kecskemétnek 

– hálajelül - ajándékozza. Ez utóbbit egyszersmind a londoni világkiállításra is elküldendi. A 

névaláírások a másolt albumokban is eredetiek lesznek.”
18

  

Jól mutatja a magyar fotográfián belüli, főként a budapesti szakmai erőviszonyokat, 

hogy az egyesület alelnöke Kozmata Ferenc lett, aki ugyan nem került az országos politika 

közelébe, azonban később sikeresebb fényképészeti műteremmel rendelkezett, hiszen 

Simonyi eladósodása után, 1880-ban, Kozmata vásárolta meg Simonyi műtermét is: 

„Kozmata Ferenc előnyösen ismert fényképész, ki a Kristóf-téren már sok év óta működött, 

megvásárolta a Sebestyén tér 4. számú házát, hol eddig Simonyi fényképész működött volt, s 

oda tette át műtermét.”
19

 Simonyi ezután már nem a fényképezésből élt, baráti segítséggel 

helyezkedett el a Statisztikai Hivatalban tisztviselőként.
20

 

A szakmai kapcsolatokat figyelembe véve kijelenthető, hogy a Magyar Fényképészek 

Egyletét Simonyi és tanítványai, illetve azok tanítványai szervezték meg és vezették. Ugyanis 

Kozmata Simonyinál tanulta meg a fényképész szakma alapjait, majd a Borsos és Doctor 



 16 

műteremben volt asszisztens, akik szintén egyesületi tagok voltak. Ketskeméthy Mihály pedig, 

aki az egyesület pénztárnoka lett, Kozmata retusőreként dolgozott, még Amerikába történt 

kivándorlása előtt.
21

 Ezzel magyarázható az, hogy hazánk első fényképészeti lapjának 

szerkesztői tisztségét miért egy olyan fiatalemberre bízták, aki nem tekinthetett vissza komoly 

múltra ebben a szakmában, illetve nem rendelkezett olyan szintű szakmai tudással, amely 

biztosította volna számára a megfelelő szerkesztői döntések meghozatalát. Sokkal inkább 

tekinthetjük tevékenyégét egyfajta szervezői munkának, tehát a Simonyi és Kozmata által 

elképzelt irányvonalat ültette át a napi gyakorlatba.  

Az, hogy 1871 decemberében megalakult ez a szakmai szervezet és önálló kiadványt 

jelentetett meg, nem példa nélküli a 19. század végi magyar ipartestületek történetében, bár a 

fényképészeti ipar fejlettségét tekintve kétségkívül megelőzte korát. Az ugyan tény, hogy az 

1860-as évektől kezdődően a fotográfia iránt megnövekedett a társadalmi kereslet és több 

fényképészeti műterem is nyereséget tudott termelni tulajdonosának, azonban figyelembe 

véve a hazai fotográfiai állapotokat ennek az egyletnek a megalakítása még túl korai volt. 

A magyar és német nyelven megjelentetett Fényképészeti Lapok csupán két számot élt 

meg, és a kiadó egylet sem élte túl a megalakítását követő második évet. A német nyelvű 

változatra egyébként azért volt szükség, mert több magyarországi fényképész – köztük 

például Klösz György – nem beszélt tökéletesen magyarul. Mindkét szám, azonos magyar és 

német nyelvű tartalommal nyolc-nyolc oldalon jelent meg. Szilágyi Gábor, aki a magyar 

nyelvű fényképészeti szakirodalom kitűnő ismerője és az első ilyen témájú publikációk 

megjelentetője volt, tévesen állította, hogy a lap csupán négy oldalon jelent meg és 

publikációjában nem tett említést a német nyelvű változatról sem.
22

 A lapszámokat kézbe 

véve ugyanakkor egyértelműen kiderül terjedelmük, illetve a német nyelvű változatot is 

beleszámították a lap oldalainak számozása során, hiszen a második szám második oldalán 

lévő számozás a tizennyolcadik oldalszámot mutatja. Az első lapszám tartalmának elsődleges 

feladata az volt, hogy hazánk fényképészeinek beszámoljon az egylet és a lap létrejöttéről, 

ismertette a szervezet tisztségviselőit, közölte az alapszabályt. Emellett három hirdetést is 

közölt, melyből az egyik Simonyié volt. A kiadvány két szerkesztője, Ketskeméthy Mihály és 

Hirschäuter Rudolf között kialakult munkamegosztás szerint Ketskeméthy a tartalom 

összeállításáért volt felelős, Hirschäuterre a német nyelvű változat megszerkesztése hárult. A 

második számban már a fényképészet gyakorlati témáival is foglalkoztak a szerkesztők, 

ugyanakkor egyértelmű Simonyi és Kozmata befolyása a szerkesztésre, mivel a második szám 

vezércikkét Kozmata jegyzi, aki két oldalon keresztül adta közlésre egyik előadásának 

kivonatos tanulmányát a fényképészet vegyi vonatkozásait illetően. Ugyanakkor Ketskeméthy 
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– sokoldalú elfoglaltságára hivatkozva – ekkor már nem volt az egylet pénztárnoka, helyét 

Goszleth István (1850–1913) vette át.
23

 Ketskeméthy fiatal életkorából adódóan az egylet 

második gyűlésén
24

 javaslatot tett arra, hogy az egyleten belül alakuljon meg egy négytagú 

bizottság, amely a fényképész tanoncok elhelyezését bírálja el. Mindezek mellett az egylet is 

és az általa kiadott lap is leginkább az önképzést tartotta elsődleges feladatának, hiszen az 

egyleti gyűléseken is, a formaságokon túl, olyan felolvasások képezték a programpontokat, 

melyek a fényképészet különböző technikai részkérdéseiről szóltak. A második gyűlésen 

Lamberg Mór tartott előadást a nagyításról, aki „hivatva érzi magát, gyakorlatánál és 

tapasztalatainál fogva, egy felolvasást, saját gyakorlatából tartani.”
25

 A lap második 

számának három hirdetése közül az egyik újfent Simonyié, de megjelenik Klösz György 

felhívása is. 

A Fényképészeti Lapok egyrészről tükrözi a magyar fényképész társadalom akkori 

állapotát, melyről kijelenthető, hogy az önszerveződésnek azon fázisában volt, amikor egy-két 

fotográfus egyéni ambíciója által létrehozott szakmai közeg nem tudott intézményesülni, nem 

voltak meg számára a társadalmi keretek. Ugyan az intézményszerű működés papíron létrejött 

az egylet megalakításával és a hozzá tartozó szabályzatok megalkotásával, de nem tudták 

összefogni a magyarországi fényképészeket, hiszen nem volt olyan célja a közösségnek, 

melyhez csatlakozni lehetett volna, ha csak az nem, hogy „a fényképészet lehető 

tökéletesítését, terjesztését és haladásának előmozdítását” érjék el, azonban ezek a célok 

túlzóak voltak egy pár tucat fős egyesület részéről az 1870-es években. Ugyanakkor érthető az 

igény, amelyet az akkori szervezők éreztek az egylet és a lap létrehozásakor, hiszen Bécsben 

ekkoriban már több mint tíz éve működött az 1860-ban megalakított Photographische 

Gesellschaft, amely 1861 áprilisában elindította a Zeitschrift für Fotografie und Stereoskopie 

című lapot, majd három évvel később megjelent Ausztriában a Photographische 

Correspondenz című kiadvány is.  

A Fényképészeti Lapok csupán az egyesület érdekképviseletét látta el, illetve 

beszámolt az egylet működéséről, emellett a korabeli fényképészeti eljárásokról közölt 

cikkeket, azonban arra nem vállalkozott, hogy fotográfiákat jelentessen meg. 

 

 

3.2. Fényképészeti Lapok (1882–1888) 

 

Szintén az egyéni ambíció érhető tetten Veress Ferenc (1832–1916) lapindításakor. 

1882-ben a Fényképészeti Lapokkal megegyező címen indította útjára havilapját, csupán saját 
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anyagi erőforrásaira hagyatkozva. Lapindító cikkében Széchenyire hivatkozva kifejtette: 

„Nálunk mindent a második lépéssel kell kezdeni”, emlékeztetve az 1872-es lap kudarcára.
26

 

Veress beköszöntő cikkében utalt a tíz évvel ezelőtti sikertelenségre, melyre úgy tekintett, 

mint „egy budapesti s még ma is élő fényképész szintén meg akart indítani egy szakközlönyt; 

ki is adta az első számot, de többet nem láttunk.”
27

 Veress tájékozatlansága meglepő, hiszen 

az 1872-ben kiadott Fényképészeti Lapok két számot élt meg; s hogy melyik budapesti 

fotográfusra célzott, nem tudhatjuk, hiszen 1882-ben még mindenki élt azok közül, akik útjára 

bocsátották az első hazai fényképészeti lapot. Veress azért nem volt konkrétabb a fényképész 

megnevezésekor, mivel cikkében megjegyezte, hogy „a krónika pedig hallgat arról, hogy mi 

lett az előfizetési pénzekkel”
28

; így kellemetlen helyzetbe hozta volna mind saját magát, mind 

azt, akire utalt. Vélhetően azonban nem Ketskeméthyre, a lap szerkesztőjére és az egylet első 

pénztárnokára utalt, mivel a későbbiek folyamán Ketskeméthytől cikket közölt lapjában, s jó 

viszonyt tartott fenn vele.
29

 Ketskeméthy feleségével 1879 októberében érkezett New 

Yorkba,
30

 ahol két hónapig volt retusőr W. Kurtz műtermében, majd átköltözött 

Washingtonba. Itt először Davis műtermének lett szintén a retusőre, majd önálló műtermet 

nyitott – elmondása szerint – kevés sikerrel. Ketskeméthy viszonylagos sikertelenségét azzal 

magyarázta, hogy nem tudott angolul, csak németül beszélt, mellyel ugyan boldogulni tudott a 

hétköznapokban, azonban a társadalmi ranglétrán való előrehaladásban már gátolta az angol 

nyelvtudás hiánya. Voltaképpen nem tett mást, mint Magyarországon, ahol szintén 

retusőrként dolgozott Kozmatánál, s fiatal fényképész lévén tapasztalatokat akart szerezni 

külföldön is. Levelei szerint nem akart Amerikában maradni, azonban ezen levelek után már 

nem hagyott nyomot maga után, kikerült kortársai látóköréből. A Fényképészeti Lapoknak 

küldött cikke végén egy személyes élménybeszámolót is közölt, 1885. augusztus 4-i 

keltezéssel. Ebben a cikkben azt is megemlíti, örül annak, hogy megalakult a Magyar 

Fényképész Ifjúság Önképző és Segély-egylete.
31

  

Ennek az egyletnek a megalakulása is bizonyítja, hogy az 1870-es években és még 

később is leginkább olyan egyesületre volt szüksége a magyar fényképészeknek, ahol 

félretéve az egyéni érdekeket, közös összefogással lehetett a fotográfiában, mint mesterségben 

elmélyedni. Az ilyen típusú önszerveződések igénye ugyanakkor azt mutatja, hogy ekkoriban 

még nem kerülhetett sor olyan szervezetek létrehozására, amelyek nem a belterjes szakmai 

érdekekből és viszonyokból fakadtak, hanem a fényképezésnek társadalmi szinten történő 

elismertetését szolgálták volna. Ezzel párhuzamosan az egyéni szakmai befolyások 

átrendeződését is megfigyelhetjük, hiszen Veresst a Magyar Fényképész Ifjúság Önképző és 

Segély-egylete tiszteletbeli tagnak választotta. Ez a szervezet 1886-tól 1889-ig szintén kiadott 
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egy lapot, melyben leginkább olyan cikkek kaptak helyet, amelyekben a fiatal tanoncok 

érdekképviseleti lehetőségeit vették górcső alá, illetve alapvető technikai írásokat publikáltak.  

A Veress által szerkesztett lapban azonban már az első évfolyamtól kezdve a technikai 

ismertetéseken túlmenően, esztétikai tanulmányok is megjelentek és olyan rovat is indult, 

mely kitekintést engedett a nyugat-európai eseményekre.
32

 Ezeknek a közléseknek a szakmai 

fontosságát nem lehet eléggé hangsúlyozni, ugyanakkor ezek a cikkek megfelelő egyéb 

információ nélkül nem voltak hasznosíthatóak, hiszen a magyar fényképészek számára 

sokszor csupán idegen nevek felsorolásából és olyan technikai újdonságok beszámolójából 

állt, melyek alapján nem volt megállapítható az eljárás mikéntje a gyakorlatban. A lap 

legnagyobb technikai hátránya az volt, hogy nem rendelkezett képmelléklettel, ennek 

hiányában pedig nem értelmezhetőek a „Grossinnak pillanatnyi nagy levételekből számos 

képe van, hajók, gőzösök és processiók; de hogy ezek gelatine-os lapokra készültek-e, nem 

tudjuk.”
33

 - típusú leírások. Természetesen Veress ebből a szempontból sem volt könnyű 

helyzetben, hiszen nem volt értelme fametszeteket közölni a lapjában, azonban az autotípia 

eljárás a lap indulásakor még nem létezett. Műmelléklet formájában közöltek ugyan néhány 

felvételt a lapban, ám ezek jelentősége hatásukat tekintve elhanyagolható. A későbbiekben 

viszont már hazánkban is elérhetővé vált ez a technológia, mellyel közvetlenül lehetett 

fényképeket nyomtatásban közölni. Magyarországon először a Vasárnapi Újságban jelent 

meg ezzel az eljárással nyomtatott kép 1884-ben. Veress ismerhette a Vasárnapi Újság 

szerkesztőit, legalábbis levelezésben állhattak, mert a hetilap többször beszámolt a 

Fényképészeti Lapokról, már indulásakor is, amikor még nem lehetett tudni a fotográfiában a 

későbbiekben bekövetkező jelentőségéről: „Fényképészeti Lapok czím alatt szaklapot indít 

meg Veress Ferencz Kolozsváron. Utmutató, híradó közlöny lesz fényképészeink számára s 

mint első kísérlet mindenesetre figyelemreméltó vállalat.”
34

 Amennyiben a földrajzi távolság 

okán nem is volt szoros kapcsolata Veressnek a Vasárnapi Újság szerkesztőivel, 1884-től 

kezdődően az autotípia eljárásról már bizonyosan tudomást szerzett. Veress azonban nem 

használta ki az ebben rejlő lehetőséget. Tekintettel arra, hogy ő a magánvagyonából hozta 

létre a Fényképészeti Lapokat és kiadása során mindvégig anyagi problémákkal küszködött, 

nem volt rá lehetősége, hogy még képeket is közöljön havilapjában. Amennyiben erre mégis 

vállalkozott volna a képi közlésnek az anyagi terheit, további nehézségekkel nézett volna 

szembe. Ha külföldi fotográfusok munkáit kívánta volna közreadni, akkor kérdésként merült 

volna fel, hogy honnan szerezze be az autotípiához szükséges nyomdai lemezeket; 

ugyanakkor az is igaz, hogy magyar fényképészektől közölhetett volna képet, hiszen a 

Vasárnapi Újság is magyar fotográfustól adott közre, Magyarországon készült képet, tehát a 
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technológia elérhető volt hazánkban is. Az is tény, hogy a Fényképészeti Lapokban is 

megjelent olyan cikk, melyben a fényképek nyomdai termékekben való megjelenésének 

módját ismertetik, ahol megemlítik az autotípia eljárást is, mint lehetséges megoldást, sőt még 

négy olyan eljárásról is írtak, melyekkel hasonló eredményt kaphattak a kiadók.
35

 Ugyanakkor, 

ha meg is született volna Veressben az elhatározás, hogy lapjában képet közöl, mindenképpen 

meg kellett volna változtatnia lapjának papírminőségét, mivel a Fényképészeti Lapok 

nyomtatására használt papírra technikai okok miatt nem kerülhetett volna autotípia eljárással 

készült kép.  

A képek hiányán túl azonban Veress lapjában több olyan témával is foglalkozott, 

melyekkel addig nem találkozhattunk nyomtatásban. Veress foglalkozott először a fotográfia 

történetével mélyreható módon, igaz, csupán technikai szempontból ismertette a fényképészet 

létrejöttét és későbbi eljárásait, felsorolva a kulcsszereplőket, akik az alig több mint negyven 

év alatt technikai értelemben előmozdították a fotó ügyét.
36

  

 

 

A Fényképészeti Lapok (1882) első évfolyam, első számának címlapja 

 

A Fényképészeti Lapokban közölt szakcikkek közül a leghosszabb ideig Sárffy Aladár 

(1858–1900) fotóesztétikával foglalkozó cikksorozata jelent meg. A hazai szakirodalomban 

az első ilyen témájú értekezés-sorozat kimerítően tárgyalta a fotóval kapcsolatos művészeti, 

valamint a gyakorlati kérdésekből fakadó elméleti vonatkozásokat. A fiatalon elhunyt szerző a 
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Veszprém megyei Takácsi községben született, ezért fordult elő időnként erre utaló álnévvel a 

lapban. Kolozsvárra járt egyetemre, majd Podolinban volt gimnáziumi tanár, később 

Balassagyarmaton iskolaigazgató. Veress lapjával vélhetően úgy került kapcsolatba, hogy 

Veress házában lakott, mert egy időben Veress fiának házitanítója volt.
37

 Sárffy esztétikai 

tanulmányait fényképészek számára írta, így nem kellett „megküzdenie” azzal az 1880-as 

évekbeli – és még később is uralkodó – általános hazai szemlélettel, mely szerint a fotográfia 

nem tekinthető a képzőművészet részének.  

Azokban az években, amikor Fényképészeti Lapokban megjelent Sárffy sorozata, 

országgyűlési vita zajlott arról, hogy a fényképekre hogyan vonatkozzon a szerzői jog 

védelme. A törvénytervezet vitája során különböző vélemények alakultak ki, Teleszky István 

szerint: „A fényképek védelme semmi esetre sem azonosítható a tulajdonképpeni 

képzőművészeti alkotások védelmével”.
38 

Veress érezvén lapjának szakmai erejét, helyt adott olyan híreknek is, amelyek az 

érdekképviseletet célozták a fényképész szakmán belül. Többször közölt pénzügyi 

elszámolási vitákat is az egyes fényképészek között, azzal a céllal, hogy így kényszerítse ki az 

ügy tisztázását. Ugyanakkor nem foglalt állást, hogy voltaképpen kinek van igaza az adott 

ügyben, csupán a „Nyílt tér” rovatban adta hírül: „Décsey Ede nagy-kanizsai fényképész urat, 

mert becsületszavát többszöri kérésem után sem váltotta be, kénytelen vagyok e helyen is 

figyelmeztetni, hogy 51 frt. 56 kr. Munkámért járandó összeget folyó év aprilis 1-sőig fizesse 

meg; ellenesetben törvényes úton leszek kénytelen vele megfizettetni. Budapest, márczius 

hóban. Joachim Béla fényk. S. Harminczad-utcza 4. sz.”
39

 Ezeknek a híreknek a közléséből 

arra következtethetünk, hogy a Fényképészeti Lapok „csupán” a hazai szakfényképészekhez 

szólt, Veressnek nem volt célja, hogy lapját a társadalom szélesebb rétegei is 

megvásárolhassák, így a terjesztést is csak előfizetés útján szervezte meg. Szerkesztői 

munkájában ugyan törekedett arra, hogy a fotográfián belül több fényképész tanulmányát is 

közölje, azonban lapja mindvégig „egyszemélyes szerkesztőségként” működött, nem adva 

teret az intézményesülés útjának, nem csatlakozva egyik fotográfiai szervezethez sem. Ez 

biztosította lapjának függetlenségét is, ugyanakkor a kiadás sérülékenységét is jelentette, 

hiszen így csupán a saját forrásaira, illetve az előfizetők befizetéseire számíthatott. 

Figyelembe véve az 1880-as évekbeli magyar szakmai állapotokat, Veress 

vállalkozása figyelemreméltó kísérlete volt annak, hogy hazai fényképészeti szakirodalom 

hiányában egy olyan hiánypótló lapot adjon közre, amely előmozdítja a fotográfia ügyét. Már 

a kezdetektől bizonytalan volt a lap kiadása, nem lehetett sikeres egy olyan, éveken át 

megjelenő kiadvány, amelynek nincsen biztos felvevőbázisa. Veress csalódottsága érthető 
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volt, a Fényképészeti Lapok hét évfolyamának utolsó számát pedig már nem is ő, hanem 

Sárffy szerkesztette. Sárffy az Olvasóinkhoz! című cikkében úgy fogalmazott, hogy Veress és 

ő szerkesztették a lapot már a kezdetektől fogva, s csupán nyolcvan előfizetőre lett volna 

szükségük ahhoz, hogy a lap kiadásának anyagi fedezete a rendelkezésükre álljon. Ebből a 

szempontból lesújtó kép rajzolódik ki az akkori magyar fényképészekről, ugyanakkor csupán 

arról van szó, hogy a hazai fotográfiai közélet az 1880-as években még nem volt elég 

öntudatos és szervezett ahhoz, hogy fenntartson egy szakmai orgánumot. Jellemző az akkori 

viszonyokra, hogy a Fényképészeti Lapokat – Sárffy közlése szerint – csupán négyen fizették 

elő havi rendszerességgel: id. Divald Károly, Goszleth István és Szerdahelyi Mór 

fényképészek, illetve Fazakas Gyula segéd.  

A szakma érdektelenségét kárhoztatva azonban felvetődik a kérdés, hogy voltaképpen 

milyen fényképészeti „szakmáról” is beszélhetünk az 1880-as évek legelején. Nem egészen 

húsz évvel azelőtt, a fotó megjelenése több olyan szakmát is tönkretett, melyek addig biztos 

megélhetést nyújtottak gyakorlóiknak. A fotográfusok megjelenésével az arcképfestők 

legtöbbje tönkrement és a fényképkészítés mesterségére olyan szakemberek tértek át, akik 

addig gyógyszerészként vagy ötvösként dolgoztak. Olyanok is akadtak, akiket csupán a 

fényképészet újdonsága vonzott, s szerencsét próbáltak ebben a szakmai közegben. Ez a 

folyamat ugyan az 1860-as, 1870-es években játszódott le hazánkban, azonban még húsz év 

múlva is éreztette hatását annyiban, hogy ezek a szakemberek idővel ugyan mesterségük 

kiválóságai lettek, azonban még túlságosan közel volt személyes múltjukban az a változás, 

amit átéltek. Természetesen az 1880-as évek elején az alkotóknak ugyan már számottevő 

része – mint például Klösz György – fiatalként került a fényképezés közelébe 

Németországban, de Magyarországon első generációs szakembernek számított, aki ráadásul 

kezdetben nem, és később is csak nehézségekkel beszélt magyarul. Azoknak a 

fényképészeknek, akik tudtak németül, s a 19. század közepén ez nem volt kuriózum, 

rendelkezésre álltak a német, vagy leginkább a földrajzi közelség miatt a bécsi szaklapok, s 

nem érezték kötelességüknek fenntartani egy olyan lapot, melynek színvonala szerényebb volt 

annál, amit amúgy is forgattak. Azok a fényképészek pedig, akik nem beszéltek németül, 

olyan közegben dolgoztak Magyarországon, ahol nem volt jelen a szakmai tradíció. Az 1882-

es népszámlálás szerint 257 fényképész dolgozott hazánkban
40

, de a Fényképészeti Lapok még 

így sem tudott megfelelő számú támogatóra találni. 
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3.3. Fényképészeti Közlöny (1886–1889) 

 

A Fényképészeti Lapok megjelenésének utolsó éveiben már nem egyedüli szaklapként 

jelent meg Magyarországon. A Veress által is támogatott Magyar Fényképész Ifjúság 

Önképző és Segély-egylete Fényképészeti Közlöny címen lapot jelentetett meg Budapesten 

1886 márciusától három éven át. A lap főszerkesztői tisztét Halász Ágost vállalta, akinek 

Budapesten, a Kerepesi út 19. szám alatti Mátyás király házban volt műterme. Halász már 

tekintéllyel rendelkező fotográfus volt ekkor a pályakezdők körében, s az egylethez, mint 

tiszteletbeli tag csatlakozott. Az egylet három bizottsága – önképző bizottság, segély bizottság 

és elhelyező bizottság – viszonylagos hatékonysággal működött. Ezeknek a bizottságoknak a 

megszervezése rámutat az egyleti tagok akkori problémáira is. Az egyleti tagnévsorból 

(többek között Gortva Antal, Markovits Gyula, Marton Miklós, Csonka Albert) láthatjuk, 

hogy nem tartoztak a 19. századi fényképészeti élvonalba, és később sem lettek a szakma 

híres művelői. Ez rávilágít arra, hogy ekkorra a fényképészeti szakma már rétegzetté vált. A 

Magyarországon több száz fényképészből álló szakemberek csupán elenyésző hányadának 

volt saját tulajdonú műterme. A többség bérelt műtermet használt és nehéz anyagi 

körülmények között élt. Az egylet is anyagi támogatás hiányában szűnt meg 1889-ben, s így a 

fényképész szakmának egészen 1893-ig nem volt önálló kiadványa.  

 

3.4. Fényképészeti Értesítő (1893–1897) 

 

A 19. és 20. század fordulójáig csupán pár fényképészeti lap tudott megjelenni, mint 

például a Fényképészeti Értesítő (1893–1897), melynek főszerkesztője Tarczali Dezső (1861–

?) és Moller Miklós volt, aki a lapindítás évében már kiadott egy fényképészeti szakkönyvet is 

A fotografálás elemei a műkedvelő és szakfotográfusok számára címen Budapesten.
41

 A lap 

már egyaránt segítséget nyújtott a szakfényképészeknek, de a műkedvelői réteg számára is. 

Ebben az esetben mutatható ki a sajtó szintjén először, hogy a lapszerkesztők figyelembe 

vették az egyre szélesedő amatőrmozgalom igényeit és próbálták az amatőrök látókörét 

szélesíteni. A lap azonban 1897 után anyagiak hiányában nem tudott megjelenni, és ahogy 

egy, a szerkesztőknek írott levelében Csonka Géza kifejti, a lap: „…kiváló szaktudással és 

ritka jó magyarsággal van szerkesztve, emiatt készül a fegyvert a magyar fényképészeti 

szakirodalom igen nagy kárára letenni.” – utalva arra, hogy a lap az iránta való csekély 

érdeklődés miatt szűnt meg.
42
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3.5. Magyar Fényképészek Lapja (1897–1904) 

 

1897-től indult útjára a Magyar Fényképészek Lapja, amely közel nyolc éven keresztül 

közölt – főleg technikai tárgyú – cikkeket. A cikkek között újra megtalálhatjuk Sárffy 

fotóesztétikájának teljes és szöveghű közlését, amelyet egyszer már a Fényképészeti Lapokban 

1882-től kezdve folytatólagosan közölt. A szerkesztői utalás szerint az újraközlésre azért volt 

szükség, mert nem íródott e témában jobb tanulmány, még német nyelven sem.  

 

3.6. Fényképészeti Szemle (1899–1928) 

 

1899-ben jelent meg először a Fényképészeti Szemle, amely nem kötődött 

intézményekhez, kiadásáért Pejtsik Károly (1869–1942) felelt, aki ebben az időszakban 

fotográfiai cikkekkel kereskedett a IV. kerületi Városház utca 1. szám alatt. Lapjának szerepe 

nem csupán a különböző fényképészeti eszközök és főleg kamerák ismertetése, azoknak a 

burkolt reklámja volt, hanem a magyar fotóamatőröknek megjelenési lehetőséggel is szolgált. 

A korszakhoz képest magas szintű nyomdatechnikájával kiadott lap képmellékleteket is 

közreadott, sőt a belívekben is szerepeltek kisebb méretű felvételek. Ugyan az első években 

nem csatlakozott hivatalosan egyik szervezethez sem, voltaképpen a budapesti Photo-Clubnak 

volt a lap tartalmára befolyása. A Fényképészeti Szemlében megjelent képek, elsősorban a 

klub tagjaitól származtak, így például szinte minden második számban közöltek képet gróf 

Esterházy Mihálytól, de több kép megjelent magától a szerkesztőtől is. Mivel maga Pejtsik is 

a klub tagja volt, nem meglepő, hogy a harmadik évfolyam júniusi számától kezdődően a 

belső címlap fejlécén meg is jelent, hogy a lap a budapesti Photo Club, a budai Camera-Kör 

és a székesfehérvári Amateur-Club hivatalos közlönyévé vált. A lapra történt régebbi Photo-

Club általi befolyás azzal is igazolható, hogy a továbbiakban semmilyen módon nem 

módosult az orgánum tartalma. A Sárffy által közölt esztétikai tanulmányokra építve a lapban 

Tihanyi Benő közölt ilyen tárgyú tanulmányokat, arról értekezve, hogy mi a művészi 

fotográfia lényege.
43

  

A lapban voltaképpen nem történt más, minthogy nyilvánosságra hozták a klubélet 

belső viszonyait, hiszen a klubra jellemző erőviszonyok kritikátlanul tükröződtek vissza az 

oldalakon. Pejtsik szerkesztésével és egy látszólag független fotográfiai lap hasábjain a 

műkedvelő fotográfusok soraikban egymást dicsérték. Tihanyi „esztétikai tanulmányaiban” is 

olyan megjegyzéseket találhatunk, mint: „Csináljunk igazán művészi fotográfiákat és ne 
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dolgozzunk a gondolatolvasóknak. Bizonyos ritka esetekben meg van engedve a licentia; de 

ezt csak a distingválni képes, igazán fegyelmezett, érett izlés engedheti meg magának. És hogy 

ez az érett izlés mire képes, azt gróf Esterházy Mihálynak, a Fényképészeti Szemle mult havi 

számában méltó reproduktióban megjelent remek képe: a «Halottak napja eclatansan» 

bizonyítja.”
44

 Ennek a bekezdésnek az összefoglalásaképpen megállapíthatjuk, hogy abban a 

lapban, amelynek fejlécében már ott szerepelt, hogy a Photo-Club közlönye, egy klubtag 

magasztalta a klub elnökének egy képét, és kifejezte tetszését, hogy a szintén klubtag Pejtsik 

méltó módon, kiváló nyomdatechnikával tudja megjelentetni ezeket a képeket. Az értékelés 

mögöttes tartalma pedig még jellemzőbb az akkori műkedvelői közegre, hiszen leginkább a 

látványra helyezték a hangsúlyt, és ahogy a cikk írója írta, nem a „gondolatolvasók” számára 

alkottak. Ez tipikus hozzáállás volt, és az egész lapot a belterjesség jellemezte. Az azonban 

kétségtelen, hogy valóban jó nyomdatechnikai minőségben jelent meg. A magyar fotográfián 

belül ebben az esetben érhetjük azt tetten, hogy az amatőrmozgalom egy különálló, zárt belső 

folyamatok által irányított szervezetek egységéből állt. Sajátos belső szabályokat hoztak arra 

nézve, hogy mi a „jó kép” és akik ezeknek, a máshol nem kizárólagosan hangoztatott 

szabályoknak megfeleltek, tehetségesnek bizonyultak, azok pedig, akik nem feleltek meg 

ezeknek a követelményeknek, vagy nem tudták befolyásukat érvényesíteni, vagy be sem 

kerültek a klubba.  

E belső viszonyok miatt, ennek a külvilággal csak kevés szálon kapcsolódó 

szemléletnek az lett a következménye, hogy a haladó szellemiségű, vagy legalábbis 

másképpen gondolkodó csoport kivált a Photo-Clubból, és 1905-ben megalakította a Magyar 

Amatőrfényképezők Országos Szövetségét. A klubból távozott például Balogh Rudolf (1879–

1944) is, aki ekkor már a Vasárnapi Újság illusztrátoraként egy gyökeresen más képi világot 

teremtett meg. Azonban az is jól példázza a hazai amatőrmozgalom szemléletbeli 

változatlanságát, hogy a Fényképészeti Szemle bizonyult a leghosszabb életű fotográfiai 

lapnak a második világháborúig, fennállásának majdnem harminc éve alatt hűen őrizte azt az 

avítt esztétikai látásmódot, amely rányomta bélyegét a magyar fotográfiára egészen a második 

világháborúig, de még a tovább is.  

Az a folyamat, mely Nyugat-Európában lezajlott a 19. és 20. század fordulóján, illetve 

ezt megelőzően, miszerint a műkedvelő fotográfusok voltak azok, akik a fotóművészetet 

előmozdították, csak marginálisan jelent meg a magyar fotótörténetben. Pedig lettek volna jó 

előképek a szaksajtót tekintve is. A német Photogaphische Mitteilungen és a bécsi 

Photographische Correspondenz szintén a műkedvelők számára kiadott lapok voltak és 

Pejtsik lapjával megegyező módon a 19. századi ízlésvilágot konzerválták, mégsem váltak 
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belterjessé. Már formai szempontból is kiütközik a képhez, mint műtárgyhoz való viszonyuk, 

hiszen a legtöbb esetben hártyapapírral védték a szinte műalkotásként közreadott felvételeket. 

Természetesen a német nyelvű lapokban is a festői fotográfia stílusa volt az, amely követendő 

példának számított, azonban a magyar klubéletben ennek a stílusnak egy mellékvágányra 

jutott halmazát figyelhetjük meg több esetben, a fotográfiai témák redukciójával egyetemben. 
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4. A piktorialista fotográfia korszaka 

 

A piktorializmus a fotográfiában az 1890-es években, szinte egy időben bontakozott ki 

Angliában, Ausztriában, Franciaországban, Németországban és Amerikában.
45

 Ekkortájt 

jelentek meg azok a fényképészeti eljárások és technikai eszközök, melyek már lehetővé 

tették, hogy ne csak a szakfényképészek szűk köre legyen képes technikailag tökéletes 

fényképet létrehozni, hanem a műkedvelők egyre sokasodó rétege is. Ezzel párhuzamosan a 

fotóművészet új irányának megjelenésével újjáéledt a vita is arról, hogy művészet-e a 

fotográfia. A piktorializmus jegyében a fotográfusok inkább a hagyományos festészeti 

eljárásokhoz közelítő látásmódot követtek, nem a valóság pontos leképezésére törekedtek, 

lágy rajzolatú objektívek és az úgynevezett nemeseljárások használatával hozták létre 

alkotásaikat. A nemeseljárások közös jellemzője, hogy a képalkotó ezüstöt valamilyen más 

hordozóra cserélték, ezzel is erősítve a festői hatást. Az addig használt és a szakfényképészek 

által célként megfogalmazott éles, kemény objektív rajzolatról Peter Henry Emerson, a 

piktorialista fotográfia egyik úttörője így nyilatkozott: „A fényképezés titkaiba bevezetett 

kezdő lépten-nyomon megbizonyosodhat afelől, hogy a valóság valamennyi részlete metsző 

élességgel visszaadható. Ez a metsző élesség művészi szempontból végzetes hátránya a 

fényképezésnek.”
46

 A festői fényképezés alkotóinak példaképei az impresszionisták voltak.  

A piktorialista stílus születésének „hadüzenet jellegű” alkotása George Davison A 

hagymaföld című fotográfiája volt 1890-ben
47

, mely hasonló fogadtatásban részesült, mint 

húsz évvel korábban Cézanne, Monet, Pisarro, Renoir és Sisley festményei.  

A piktorialista fényképezés követői már önkifejezési eszközként használták a 

fotográfiát, nem kellett megfelelniük a kor társadalmi elvárásainak. Az ábrázolt témák is azt 

mutatják, hogy elsősorban a festészeti hagyományokhoz kötődtek, így az akt, a csendélet, a 

portré, a tájkép és a városkép műfajában hozták létre műveiket. 

1891-ben Bécsben rendezték meg az első piktorialista fotókiállítást, elsősorban a bécsi 

Camera Club három tagjának – Heinrich Kühn, Hans Watzek, Hugo Henneberg – szakmai 

irányítása alatt. A rákövetkező évben, Londonban megalakult a The Linked Ring Brotherhood 

csoport, melynek alapítói kiléptek az angol Photographic Society-ből. Franciaországban 

Constant Puyo és Robert Demachy járt élen az új stílus megteremtésében, Németországban 

pedig R. Dührkoop (1848–1918), a Hofmeister-testvérek – Theodor (1868–1943) és Oskar 

(1871–1937) –, elméleti síkon pedig Alfred Lichtwark, a hamburgi Kunsthalle igazgatója 

karolta fel az új művészeti kezdeményezést. 
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A piktorialista fotográfia legnagyobb érdeme, hogy a fényképezést művészi rangra 

emelte és ezt elfogadtatta a kor közvéleményével és művészettörténészeivel egyaránt. 

Erőteljes hatása az első világháborúig tartott, de még az 1930-as években is éreztette hatását. 

Ami az érdeme, az a hátránya is volt ugyanakkor a piktorialista fotográfiai stílusnak, 

azaz a festészethez való túlzott közeledés. Elsősorban a nemes eljárások használata miatt, a 

fényképek, szinte megtévesztő módon hasonlítottak a festményekhez, akvarellekhez, de 

leginkább a grafikákhoz, így a fotóművészetben még nem érkezhetett meg a műfaj esztétikai 

értelemben vett „magára találásának” kora. Ezzel párhuzamosan a festői hatású fényképek 

témaválasztásánál nem használták ki a fénykép dokumentum jellegének lehetőségét, 

hiányoztak a társadalmi valóságot, a mindennapi életet és a munkát bemutató alkotások, 

illetve azok a képek, melyeket csak és kizárólag a fotográfia eszközeivel lehet megalkotni. 

A piktorializmus korszakának alapja a fotográfiában az amatőrmozgalom 

kiszélesedése volt. Az 1870-es évekig a fényképészet technikai eszközeit csupán a 

szakemberek tudták megfelelő módon használni, az 1880-as éveket követően, főleg a száraz-

lemez eljárás bevezetése után már a műkedvelők is. Emellett az amatőrmozgalom tagjai nem 

megélhetési célból készítették el alkotásaikat, így nem kellett megfelelniük a megrendelői 

ízlésvilágnak, kívánalmaknak. Ez a tendencia hazánkban megkésve, csupán az 1890-es 

években kezdett kibontakozni, de a külföldi folyamatokat már Veress Ferenc is látta, sőt 

tudatta a magyar fényképészekkel: „Egyik külföldi fényk. szaklap arról értekezett közelebbről, 

hogy a fényképészet előhaladásán leginkább a műkedvelők segítettek s ma is ők segítnek 

legtöbbet. A gyakorló fényképészeket a gyökeres javítások vagy merőben új találmányok nem 

érdeklik annyira, mint inkább a pénz gyűjtése.”
48

 A piktorializmus társadalmi alapját képező 

műkedvelő fotográfusok széles körére és az amatőr klubok létrejöttére Magyarországon még 

legalább tíz évet kellett várni, egyre nagyobb befolyásukat pedig, leginkább az első 

világháború utáni évektől lehet kimutatni.  

 

4.1. Az Amatőr (1904–1910) 

 

1904-ben azonban, az amatőrmozgalom erősödését érezvén dr. Kohlman Artur (1878–

1916) jogász elindította lapját, Az Amatőrt, leginkább a bécsi Der Amateur mintájára. Szűcs 

Károly szerint Kohlman a budapesti Photo-Club kezdeményezésére hozta létre lapját, ezt az 

állítását arra alapozta, hogy Kohlman is tagja volt az egyesületnek.
49

 Kohlman a Photo-Club 

tagjaként részt vett azon a kiállításon, melyet a klub a Műbarátok Körének helyiségeiben 

rendezett, s amelyről az Új Idők is beszámolt: „A legkitünőbb amatőr-fényképészek elküldték 
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legszebb munkáikat, úgy hogy a kiállítás nemcsak érdekes, de magas teknikai színvonalon is 

áll. Sose hittük volna, hogy annyi kitünő amatőr foglalkozik nálunk ezzel a finom teknikával. 

Egynémelyik mű, például az Eszterházy-féle guminyomatok valóságos mesterművek. A 

közönség hosszasan nézegette a sztereoszkopikus kamerákat is, ahol csodás plasztikával látta 

maga elött a legfinomabb fölvételeket.”
50

 Ez a kiállítási beszámoló arra is rávilágít, hogy a 

századfordulón a fotográfiai kiállításokon a paszpartuban lévő, fotóművészeti alkotások 

mellett, a ma már tudományos fényképekhez sorolt fényképeket is bemutattak. Így lehetséges 

volt az, hogy a tárlaton a sztereó- és a panorámaképek, illetve akár röntgenképek is együtt 

szerepelhessenek.  

A lap kiadása mellett Kohlmannak a magyar amatőrmozgalom eredményeinek 

megismertetésében is nagy szerepe volt, hiszen 1905-ben, öt héten át vetítettképes előadás-

sorozatot tartott Nyugat-Európában.
51

 Az előadásokon vélhetőleg azokat a képeket mutatta be, 

melyeket Az Amatőr gyűjtött össze különböző alkotóktól, egyfajta képarchívumot hozva létre. 

Ahogy Jacques Faix és Kohlman levelezéséből megtudjuk, ezt a gyűjtést a lap a későbbiek 

során is fenntartotta: „Igen tisztelt Faix Úr! Csak most jutok hozzá, hogy értesítsem arról, 

miszerint Az Amatőr pályázatának jury-je a Libák című képét a szerkesztőségi első, művész-

díjjal tüntette ki és így Ön az Ernemann-féle 9 x 12-es tükörreflex kamerát nyerte el, mihöz 

addig is, amíg ezt személyesen tehetem, ezúton is legmelegebben gratulálok. A díjnyertesek, 

legalább a pestiek, díjnyertes képeiket Az Amatőrnek ajánlották fel, a mi elvégre annál is 

inkább helyén való, mert díjpályázatunk örök emlékéül őrizzük meg azokat és, miként minden 

külföldi lap szerkesztőségének, úgy a mi művészi fényképgyűjteményünknek is e képek vetik 

meg az alapját.”
52

 

Az Amatőr a 19. és 20. század fordulóján a magyar fényképészeti lapok közül a 

legjobb technikai minőségben megjelent lap volt. A lapban közölt képek a korszak 

meghatározó, haladó szellemiségű felvételei voltak, hiszen a szerkesztők gyakran lemaradás 

nélkül közölték a Nyugat-Európában lezajló folyamatok képi produktumait.  
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Az Amatőr című lap első évfolyam, első számának címlapja 

 

Azonban nem külföldi előzmények nélkül tették mindezt. Ausztriában 1894 és 1898 

között jelent meg a Wiener Photographische Blätter, amely a bécsi Camera-Club hivatalos 

közlönye volt. 1895-ben pedig megjelent a szintén amatőrök számára kiadott svájci Bulletin 

Photoglob. A tizenhat oldalas kiadvány érdekessége, hogy általában tematikus számként 

jelent meg, és több esetben egy-egy fotográfiai témát dolgoztak fel a cikkek. Rengeteg reklám 

is szerepelt a lapban, sőt volt olyan lapszám is, ahol a címlapon is egy egész oldalas reklám 

kapott helyett a fejléc alatt.
53

 Tehát Az Amatőr viszonylagos megkésettségben került a magyar 

érdeklődők elé, ugyanakkor a nyugat-európai társlapokhoz viszonyítva megegyező 

minőségben, és kiváló tipográfiai megoldásokat alkalmazva. 

Az Amatőr második számától kezdődően a kiadó általában két műmellékletet is 

megjelentetett. Ezeken a mellékleteken kezdetben elsősorban olyan műkedvelő fotográfusok 

képeit mutatták be, akiknek a felvételén különlegesebb téma szerepelt, mint például Tóth Béla 

Szerecseny javasasszonyok című felvétele, amely azért volt érdekes, mert a szerző a világ egy 

távoli pontján készítette, vagy Katona Nándor Zerge a Magas-Tátrában című felvétele, ahol 

az állatot olyan közelségben láthatjuk, amely akkoriban ritkaságszámba ment.
54

 Ugyanakkor a 

piktorialista hatás is érződött ezeken műmellékleteken, hiszen a negyedik számhoz tartozó, 

Gámán Rezsőtől származó kép egy olyan erdőrészletet ábrázol, amely már tipikusan festői 

jegyekkel bír. Az angol piktorialisták egyik kedvelt témájaként Az Amatőrben is megjelentek 
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azok a felvételek, melyek a mezőgazdasági munkát állították a középpontba. A „Dr. 

Marschall J.” jelzéssel ellátott képen egy beállított jelenetet láthatunk, hiszen az éppen 

kaszáló férfi alakja szinte megdermed az expozíció kedvéért és a mögötte lévő asszony 

kontraposztban lévő alakja is a beállítás következménye. 

Bár Az Amatőrnek, már címéből adódóan is, az volt a célkitűzése, hogy a hazai 

műkedvelőknek adjon megjelenési lehetőséget, illetve képeivel példát mutasson, a 

megjelenéstől számított második negyedévben már a művészi fotográfiával foglalkozóknak is 

hasznos útmutatást kívánt nyújtani: „Az Amatőr kezdőknek ép úgy szolgál tanáccsal és 

útmutatással, mint a művészfotográfusnak.”
55

 Az idézetből is kitűnik, hogy mint a fejlettebb 

országokban, ekkorra már hazánkban sem különült el egymástól a két tábor, sőt sok 

tekintetben közös halmazt is alkottak. A lap tartalmára való befolyást 1905-től már nem a 

Photo-Club irányvonala határozza meg, hanem a Magyar Amatőrök Országos Szövetségének 

a szellemisége, miután Kohlman is kilépett régebbi klubjából és a frissebb szellemiségű 

csoporthoz csatlakozott. A némiképp módosult szellemiségű lap igyekezett a külföldön elért 

magyar sikereket tolmácsolni, illetve olyan fotográfusok munkáit adta közre, akik az 

ízlésformálásban fontos szerepet játszottak. 

A külföldi eredményekre érzékeny szerkesztésnek köszönhetően már a lap 

megjelenésének második évétől olyan külföldi alkotók is főoldalra kerültek, illetve a 

műmellékletben szerepeltek, akik koruk legkiválóbb alkotói voltak. Példa erre Frederick H. 

Evans (1853–1943) képe az 1905 nyarán közölt mellékletben. Ez a kép megtalálható a 

bradfordi médiamúzeum gyűjteményében is.
56

 Ebből a sorozatból szintén közöltek egy 

felvételt az 1905. szeptember 8-i lapszám mellékleteként. 

Kora egyik legnépszerűbb piktorialista alkotójának, Dührkoopnak – akinél Máté Olga, 

Angelo és Pécsi József is megfordult, ami jól mutatja Dührkoop befolyását a hazai 

piktorializmus kibontakozására – a képeit Magyarországon először Az Amatőr közölte.
57

 

Dührkoop Régi emlékek című felvétele formai megoldásában rokonságot mutat Stieglitz Sun 

Rays – Paula című képével
58

, hiszen mindkét képen egy női alak látható, amint görnyedt 

testtartás mellett éppen ír, vagy, mint Dührkoop felvételén, a komód fiókjában helyez el 

tárgyakat. A fényképészeti probléma mindkét esetben ugyanaz volt, az arcot kellett 

valamilyen segédeszközzel deríteni, tehát nem lehetett csupán a természetes fényre 

hagyatkozni. Stieglitz felvételén egy kendő van az asztalra helyezve, Dührkoopnál ugyanígy 

ezt a hatást egy színes, nagyon is élénk kendő éri el, amely a legvilágosabb képrészlet a 

felvételen.  
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Rudolf Dührkoop Régi emlékek és Alfred Stieglitz Sun Rays – Paula című felvételei 

 

Az említett Dührkoop kép szerepel a Photographische Kunst im Jahre 1904 című 

kiadványban is, így ezt a felvételt onnan vehették át a szerkesztők, ott láthatták meg először. 

Ugyanakkor a képhez tartozó cikkben Kohlman bírálta Dührkoopot: „A külföldiek közül 

ezúttal R. Dührkoopnak – a nagy hamburgi arcképfényképezőnek – az egyik kitűnően 

megkomponált és megkoncipiált figuralis tanulmányát mutatjuk be. Nem tartozunk ugyan a 

Dührkoop feltétlen hódolói közé, mint a birodalmi és osztrák németek, mert sokszor oly dolgot 

produkál, a melyben csupán a sablontól való eltérési célzat nyilvánul, ellenben művészi 

tartalom tekintetében fogyatékos: mégis «Régi emlékek» című képének mélységes belső értéke 

előtt meghajtjuk zászlónkat.”
59

 Kohlman dicsérete voltaképpen a kép romantikus tartalmának 

szól, az elrévedést, a múltbéli érzelmekre való visszaemlékezést emeli ki, szemben a formai 

újítással, amit ő csupán a mindenáron való „másképpen fényképezés” megnyilvánulásának 

tart. Szemlélete nem állt távol a 19. század végi magyar esztétikai gondolkodásmódtól, ebben 

a tekintetben Kohlman ízlésvilágát nem érintette meg a modernitásra való törekvés, az 

útkeresés. A rákövetkező számban pedig Hugo Erfurth drezdai fényképésztől közöltek egy 

képet, melyet a műmellékletben adtak közre.
60

 Ez már önmagában is pozitív kiemelése 

Erfurth alkotásainak, hiszen Dührkoop „csak” a lap belső hasábjain jelenhetett meg, Erfurth 

viszont a műmellékletben. Kompozícióját tekintve a felvétel, mind formai megoldásában, 

mind képkivágásának merészségében magasan kitűnik a magyar festői fotográfia képei közül. 

A kép bal felső sarkán egy női fej tekint kifelé balra képből, ugyanakkor a kép súlypontja nem 
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billen balra, hiszen jobb oldalon a cserépben lévő facsemete egyensúlyozza azt. A magyar 

festői fotográfia alkotásai közül csekély számban találhatunk olyan alkotást, amely ennyire 

messze merészkedne a sablonoktól, ilyen mértékben feszegetné a piktorialista fotográfia 

esztétikai határait. Magyarországon általában a festői fotográfiában is csak a külföldön már 

kikristályosodott megoldásokat alkalmazták, a hazai alkotók nem jutottak el az adott 

művészeti áramlat „széléig”, így megoldásaik mindig is a már bevált megvalósítási formákra 

korlátozódtak. Ebben az értelemben volt a magyar festői fotográfusoknak lemaradása még a 

környező országokban működő fotográfusokhoz képest is, gondoljunk a csak a cseh Alfons 

Muchára vagy František Drtikolra, akik a festői fotográfiában is egyénit, egy kicsit mást 

tudtak megvalósítani, az adott stílust önmaguk művészi eszközévé tudták adaptálni.
61

 

Az Amatőr azonban nem csupán a német piktorialistáktól közölt képet, Ewansonon 

kívül az angol festői fotográfia azon irányának is teret adott, ahol már a mozgás is szerepet 

kapott a képkészítés során. Mrs. Barton, London, képaláírással attól a Mrs. G. A. Bartontól 

(Emma Barton) közöltek képet
62

, aki talán női mivoltából adódóan is a festői fotográfián belül 

ahhoz az irányzathoz tartozott, amelynél a motívumok megkomponáltságának könnyedebb, és 

a mozgásnak fontos szerep jutott, mint ahogy az osztrák Heinrich Kühn számos képe esetében 

is.
63

 Ugyanakkor a szerkesztők figyelmét nem kerülték el francia festői fotográfia eredményei 

sem, például Robert Demachy Táncosnő című felvétele egy balerinát ábrázol, amelyet be is 

mutattak a budapesti nemzetközi kiállításon 1905-ben.
64

A cikk, amelyhez ez a kép 

kapcsolódik sajnálatos módon nem értékelte a képet, sem a cikkhez közölt Dührkoop felvételt, 

inkább a magyar amatőrök közti torzsalkodásról írt, illetve arról értekezett, hogy nem is csoda 

a vereségük, hiszen nincsenek szakkönyveik, nincsenek esztétikai előadóik, s így nem is 

juthatnak előre.
65

 Ezzel a megállapítással egyet is kell érteni, ezekben az évtizedekben a 

fotográfia hazánkban a társadalmi megítélés szerint nem minősült művészetnek, nem voltak 

olyan galériák, ahol a fényképet mint a műtárgypiac egyik elemét vehették volna az 

érdeklődők. Szakkönyvek tekintetében pedig csak a technikát nagyon alapszinten bemutató 

könyvek léteztek, amelyekből ugyan elsajátíthatóak voltak az alapvető fogások, de a művészi 

rangra emelt piktorialista képkészítéshez tartozó úgynevezett nemes-eljárások tekintetében 

ezek a kiadványok nem adtak felvilágosítást. Ugyanakkor az is igaz, hogy német nyelven 

számos könyv létezett már, melyet Bécsben adtak ki, elsősorban Josef Maria Eder 

professzortól. Ezek a könyvek könnyen hozzáférhetőek voltak a magyar alkotók számára is és 

nyelvi akadályok is kevésbé voltak az akkori szakmai közegben. 

Jellemző a tartalom minőségi hullámzására Az Amatőrben, hogy a következő oldalon 

közölt két kép Kórody Zoltán mezőkászonyi fotós képeit tartalmazza, melyeken egy 
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szekvenciára épült jelenet látható és azt mutatja be, hogy egy kislány nem tud bemenni az 

ajtón, ezért feláll pár téglára, hogy elérje a csengőt. Ennek a negédes és még az 

amatőrmozgalom szintjén is közhelyes felvételnek a közlése ellentmondásban van azokkal a 

cikkekkel, amelyekben a szerkesztőség – leginkább maga Kohlmann – azért korholja a hazai 

közállapotokat, hogy nincsen mihez viszonyítani hazánkban, mert minden esztétikai 

eredmény és megújhodás külföldről érkezik Magyarországra. Ez a kép is bizonyítja Az 

Amatőr kettősségét, hiszen egyrészt bemutatta az amatőr fotográfusok sokszor nem éppen 

haladó szellemiségű képeit, másrészt az amatőrök szemléletbeli változását szorgalmazta. Ez 

utóbbi törekvésnek a jegyében 1905-től több alkalommal közölték Balogh Rudolf egy-egy 

felvételét vagy a lapszám belső oldalain, vagy műmelléklet formájában. Balogh Folyóparti 

csendélet című felvétele kompozícióját tekintve klasszikus felvétel, amely az egyik 

aranymetszési pontra helyezi főtémáját.
66

 A felvétel azonban olyannyira nem illeszkedik a 

Baloghtól elvárható minőséghez, amelyet már nem lehet csupán a nyomdatechnika rovására 

írni. A fénykép bal alsó sarkán szereplő libapásztor fiú olyan durva retustechnikával került a 

képre, melynek felfedezése nem igényel sem szakmai tudást, sem szakavatott szemet. A kép 

nemzetközi összehasonlításban, technikai szempontból a negyven évvel azelőtti állapotokat 

idézi, bár Rejlander és Robinson kompozita technikával készült alkotásai ehhez a retus-

kivitelezéshez képest egyenesen fotóriportszerűek. Ez a felvétel, túlmutatva Balogh akkori 

képességein, jó példája annak, hogy a 19–20. század fordulóján alkotó magyar fotográfusok 

nem rendelkeztek kellő szakmai gyakorlattal és művészi erővel, mint akár korábban, akár 

egy-két évtizeddel később. Közvetlenül az első világháborút megelőző időszakban a 19. 

századi klasszikus fotográfiát művelő, nagy tekintélyű fényképészek, mint Divald Károly, 

Klösz György vagy éppen Veress Ferenc, korunknál fogva már nem alkottak, nemzedékük 

több alkotója már meg is halt. S ezzel párhuzamosan az újabb generációk nagy egyéniségei, 

mint például Balogh Rudolf, Pécsi József, Rónai Dénes még nem voltak abban az 

élethelyzetben, hogy tapasztalatuk és tudásuk révén egyértelműen szakmájuk tekintélyes és 

példát mutató alkotói legyenek, bár Balogh és Rónai esetében ez már nem életkorukból fakadt. 

Ebben a tekintetben a magyar fotográfia számára nem érkezett jó időpontban a piktorializmus 

nagylendületű áramlata, mert alig volt olyan alkotó hazánkban, akinek szakmai életpályája 

abban a korszakban teljesedett volna ki leginkább, és a festői fényképezés stílusát kihasználva, 

nemzetközi mércével mérve is jelentőset alkothatott volna. Székely Aladár, Máté Olga és 

Révai Ilka ugyan már rendelkeztek szakmai múlttal, mégsem következett be ez a változás 

munkáikban. 
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1906-ban Az Amatőr hasábjain szereplő cikkek leginkább a befelé fordulás jegyében 

jelentek meg. Az év első számában is a MAOSz alakuló közgyűlésének elnöki megnyitójáról 

számol be Kosutány Tamás, a szövetség első elnöke.
67

 A belterjességre, vagy a kevés számú 

közölhető képre példa, hogy két éven belül ugyanazt a felvételt is közreadták Nagy Gyulától, 

melynek Rembrandt-tanulmány volt a címe.
68

 Mindezzel párhuzamosan megismételték 

Barton című fényképének közlését is,
69

 majd ismét egy másodközlésre bukkanhatunk, Katona 

Nándor Zerge a Magas-Tátrában című felvétele került elő megint a szerkesztőségi 

archívumból.
70

 Ebben az évben leginkább magyar fényképészektől közöltek képet, 

ugyanakkor az 1906-os évfolyam 13. számának képanyagát teljes egészében «Eduard J. 

Steichen»-nek szánták. Sajnálatos tény azonban, hogy Steichenről egy szó sem esik a 

lapszámban. Képeinek közlése olyan hatást kelt, mintha csupán illusztrációként használták 

volna fel, hiszen nem illeszkedik a szöveges tartalomhoz. Pedig Steichen életpályája 

példaértékű lehetett volna a hazai alkotók számára. Edward Steichen (1879–1973) kezdetben 

festészettel foglalkozott, majd 1895-től áttért a fotográfiára, és néhány év alatt a műfaj egyik 

legkeresettebb alkotójává vált.  Az elsők között foglalkozott színes fényképezéssel. A 

piktorialista tájképek után a húszas évektől a Vogue és a Vanity Fair divat- és portréfotósa lett, 

olyan hírességeket örökített meg máig ismert felvételein, mint Greta Garbo, Gloria Swanson 

vagy Charlie Chaplin. Életének bemutatása és sikereinek esetleges felemlegetése azért sem 

lett volna hiábavaló, mert ugyan Steichen Luxemburgban született és fiatalon vándorolt ki az 

Egyesült Államokba, nem született gazdag családba, és számára sem volt könnyű 

beilleszkedni új hazájába, már a nyelvi nehézségek miatt sem. Ugyanakkor a fiatal magyar 

fényképészek leginkább Németországi tanulmányútra vállalkoztak, mint például Máté Olga 

vagy Pécsi József. 

Mindezek mellett ebben az időszakban a hazai fotográfiában egyfajta befelé fordulás 

volt a jellemző, sőt, a korszak legnevesebb szerzői nem is igen foglalkoztak a fotóművészettel, 

mint témával. Az Amatőr hasábjain például Alfred Lichtwark esztétikai nézeteinek csupán 

egyszer adtak helyet, általában olyan szerzők jutottak megjelenési lehetőséghez, akiknek 

szakmai tudása nem volt ehhez a feladathoz fogható.
71

 Hajdu Hoffmann Viktorné kritikával 

vegyes esztétikai álláspontot kifejtő cikkben már nem a nemzetközi mércéknek való 

megjelenés volt a cél a képek tekintetében, hanem a magyarságtudat megnyilvánulásait 

kereste: „De sajnos, még a legnagyobb jóakarattal sem bírtam a különböző magyar szerzők, 

különböző témájú és felfogású képein azt a bizonyos közös vonást feltalálni, amit úgy 

neveznek, hogy nemzeti karakter. Hiányzott belőlük az, ami visszatükrözte volna az ő 

magyarságukat. Hiába választottak magyar témát, a levegő, a hangulat nem volt magyar 
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bennük.”
72

 A cikk azonban abban az értelemben mérföldkőnek számít, hogy 1906-ban már 

kifejezésre jutatta azt, amit később elsősorban Balogh Rudolf végre is hajtott, tehát a 

magyaros stílus megszületésének első vágyát lelhetjük meg ebben a cikkben. Balogh csak 

majdnem egy évtized után adta közre ilyen irányú programját a Fotóművészet című, saját 

maga által szerkesztett lapban: „Nem kell a sablonos, internacionális ízű tájakat fotografálni. 

Maradjunk itthon, keresünk, s találunk olyan szüzséket, amelyekkel külföldön jobban 

érvényesülhetünk, magyar művészi fényképezést teremtsünk, magyar levegővel, derűs magyar 

éggel!”
73

 A magyar fényképészek ezekben az években és a későbbi évtizedekben egyfajta 

nemzeti karakter keresésére eredtek fényképezőgépükkel, ahelyett, hogy a saját, egyéni 

művészi tehetségüket teljesítették volna ki Magyarországon, vagy akár külföldön. Ez 

összefügg azzal, hogy a 19. század végi magyar festészet szintén „rátalált” nemcsak a magyar 

tájra, hanem a népviseletek ábrázolására, s a fényképészek is követték ezt az utat, mintha egy 

most formálódó nemzet ébredt volna művészi tudatára, pedig a nemzetté válás folyamata 

politikai értelemben már lezajlott.
74

 Összecseng ezzel Kohlman Artúr egyik gondolata, melyet 

Nicola Perscheid képei kapcsán fogalmazott meg, akinek képeiből egy tizenkét képből álló 

különszámot jelentettek meg: „Mert Perscheid mester, aki Berlinben szakfényképész, közülük 

való. Nem amatőr. Csak úgy megrendelésre, pénzért készíti képeiket, mint a mieink és mint a 

külföld sok művészietlen, rossz szakfényképésze. De nem csak pénzért, hanem hivatásának 

magaslatán állva, a művész ambiciójával szépet, jellegzeteset alkot, hogy az a mű, mely keze 

alól kikerül, bárhova kerüljön is, mindig az övé maradjon, ő reá valljon, azt még akkor is az ő 

műveként ismerjék fel, ha még csak a neve sincs alája nyomtatva.”
75

 Tehát ebben az 

összefüggésben nem arról van szó, hogy Perscheid fényképeitől egyfajta német nemzeti 

jelleget kért volna számon, hanem az egyéni művészi teljesítményt emelte ki. Ugyanakkor a 

magyar fényképészektől Kohlman is a magyar nemzeti karakternek megfelelő képeket várt el. 

Ugyanakkor Kohlman látta a magyar fotóművészeti alkotások másodlagos minőségi szintjét is 

a nemzetközi mezőny képeihez képest, hiszen külföldi útjai során találkozott a legújabb 

irányzatokkal is. 1908-ban ismét képeket közölt Rudolf Dührkooptól, azonban a képekhez 

tartozó cikkben már nem a fotóművésszel szembeni hangnem a jellemző, hanem leginkább a 

magyar fényképészek maradisága ellen szólt: „Nem kívánunk ezuttal a mi, a magyar 

szakfényképezőink »maradisága« ellen állást foglalni. De viszont nem mulasztjuk el annak 

leszögezését sem, hogy »Az Amatőr« határozottan megtörte immár az ő »kínai falaikat« is.”
76

 

Kohlman tehát érezte és fontosnak tartotta, hogy a magyar amatőrök olyan képekkel is 

konfrontálódjanak, melyek csak lapjában jelentek meg, azonban ennek a törekvésnek egyre 

kevesebb jelét látjuk már a lapszámokban, 1908-ra a szerkesztőség elveszette azt a lendületet, 
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mellyel még pár évvel azelőtt rendelkezett. Ez egyrészt betudható Kohlman anyagi 

gondjainak is, hiszen ezek meglátszottak a havilapon is. Egyre silányabb nyomdatechnikával 

állították elő a lapszámokat, s 1910-re már olyan kevés fénykép jelent meg a lapban és olyan 

minőségben, mind esztétikai, mind technikai értelemben, hogy Az Amatőr már önmaga 

árnyéka volt csupán. 

Ugyanakkor ebben az időszakban már évek óta egy olyan konkurens lappal vívott 

piaci küzdelmet Az Amatőr, melyet korának rendkívül tehetséges alkotói képviseltek és az 

1906-os lapindítás után már komoly szerkesztői tudással és nem utolsósorban remek ízléssel 

rendelkeztek. Bár A Fénynek elvileg más közönség volt a bázisa, mint Az Amatőrnek, szakmai 

világnézetében, a fotográfiához való viszonyában sok hasonlóságot mutatott azzal. 

 

4.2. A Fény (1906–1918) 

 

1906-ban a Magyar Fényképészek Országos Szövetsége indította útjára A Fényt 

(1906–1918), amely „válasz” lehetett Az Amatőr sikerére. Az igazsághoz azonban az is 

hozzátartozik, hogy A Fény nem támaszkodhatott kizárólagosan a szakfényképészekre; a 

műkedvelő fényképészettel is foglalkoznia kellett, ha fenn akart maradni a lapkiadás területén, 

s így az amatőr réteget is igyekezett magas színvonalon kiszolgálni. Ugyanakkor nem hódolt 

be az amatőr réteg igényeinek, hanem inkább megpróbálta megismertetni velük a 

fotóművészeti irányzatokat, és alkotókat. Ebből a szempontból (is) nagy szolgálatot tett a 

magyar fotográfiai közéletnek, hiszen a műkedvelő fotográfusoknak egy olyan 

„zsinórmértéket” mutatott, amely lehet ugyan, hogy nem felelt meg minden egyes részletében 

az ízlésüknek, azonban fotográfiai fejlődésüket tekintve kifejezetten hasznosnak bizonyult. A 

Fény volt az egyik első, jelentős befolyást gyakorló szaklapunk, amely – addig egyedülállóan 

– tizenkét évig folyamatosan megjelent. A magyar fotóművészetben betöltött jelentős szerepét 

jól példázza, hogy főszerkesztői között volt Mai Manó (1855–1916) és Zitkovszky Béla 

(1867–1930), és a lapban olyan személyiségek felvételeivel találkozhatunk, mint Pécsi József 

(1889–1956), vagy Balogh Rudolf. A lapot kiadó szövetség megalakítása Uher Ödön (1862–

1931) fényképész nevéhez fűződik. Uher 1905. novemberében hívta össze Budapest önálló 

üzlettel rendelkező szakfényképészeit, azzal, hogy elérkezettnek látta az időt arra, hogy a 

magyar fényképészek egy egyletet alakítsanak, miáltal hatékonyabban léphetnek fel a 

fényképészet, mint szakma védelmében. A szövetség alakuló közgyűlésének időpontja már 

1906 januárjára esett és elnöknek Uher Ödönt, alelnökeinek Klösz Györgyöt és Erdélyi Mórt 

(1866–1934) választották meg a jelenlévők. Ezen az összejövetelen el is határozta a szövetség, 
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hogy egy lapot indít útjára, mely lap a fényképész szakma elismertetéséért küzdött. Tette 

mindezt azért, mivel a huszadik század legelején a fotográfia, mint iparág már felfutóban volt, 

a szakma művelőinek egyre nagyobb lehetősége nyílott komoly egzisztencia megteremtésére 

és ezzel párhuzamosan megjelentek a szakmán kívüli, de mégis a fényképészetet választó 

munkavállalók. Ez az akkori szóhasználatban „kontárkodásnak” számító jelenség nagyban 

megnehezítette a szakfényképészek megélhetését, szűkítette szakmai mozgásterüket. 

A kezdeti időszakra jellemző, hogy a lap hasábjain a közölt fényképek száma nem 

haladja meg a lapszámonkénti tízet, azonban esztétikai minőségében és nyomdai 

kivitelezésében a magyarországi lehetőségekhez képest kiváló technikát vonultatott fel. Mivel 

a lapot kiadó szövetségben szakfényképészek szerepeltek mint tagok, s a szerkesztői munkát a 

mindennapi munkavégzés mellett kellett elvégezniük a szerkesztőnek, a főszerkesztői, 

szerkesztői beosztásokban gyakori volt a változás. 1911-től a lapot Hoffmann Viktor (1877–?) 

vette át, aki a kereskedelem felől közelített a fotográfia felé, így később ő lett a 

Fotókereskedelem című lap szerkesztője is 1914-től. Fotográfián belüli tevékenysége 

leginkább a fototechnikai ismeretterjesztésben teljesedett ki, hiszen 1917-ben jelent meg A 

Fény kiadásában A fényképezés útmutatója című munkája, amellyel komoly sikert ért el, 

Schuller Aladár azt állította, hogy: „Soha magyar szakkönyv nem aratott oly gyors és 

megérdemelt sikert, mint az Útmutató. Alig 6 hónap alatt 12.000 példányban kelt el.”
77

 

Technikai jellegű írásait általában az olyan fényképészeti problémák részletes megoldásának 

szentelte, amelyek az első világháború előtt komoly fejtörést okoztak még a professzionista 

fotográfusoknak is, mint például az ellenfényben történő képrögzítés lehetősége és mikéntje.
78
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A Fény című fotográfiai havilap 1912. novemberi címlapja 

 

A Fény már a kezdetektől fogva egyfajta integráló szerepre törekedett, és nem csupán 

a pályatársak kiállításokon való szereplésének regisztrációját tekintette feladatául, hanem: 

„Elmultak már azok az idők, amikor még lelkesen cikkeztünk arról, hogy egy-egy (…) társunk 

képe bejutott valamelyik nívósabb (…) kiállításra. Egy-két év óta minden számbavehető 

kiállításon részt vesznek a magyarok. (…) Tagjai között lapunk képezi a szellemi kapcsolatot. 

A Fény fűzte össze a divergáló erőket.”
79

 Ez  hangzatos kijelentés ugyanakkor igaz lehet, 

hiszen Az Amatőrnek nem ez volt a célja, mivel csak a műkedvelőknek igyekezett teret adni, 

és ezekben az években nem volt más olyan orgánum, mellyel versenyezni kellett volna ezért a 

szerepért. A Fény megalakulásakor szűnt meg ugyanis az Amateur Utmutató című lap, s 

ugyan a Foto-Optik egy évvel később megindította lapszámainak közreadását, de technikai 

közleményeivel nem is akarta ezt az integráló szerepet átvállalni, vagy versenyre kelni érte. 

Az 1906 és voltaképpen az 1914 közötti időszakban, kisebb lapoktól eltekintve, mint A 

Kamera című lap, amely csupán 1912-ben jelent meg, Az Amatőr és A Fény című lapok voltak 

azok, melyekben fotográfiai cikkek jelentek meg a nagyközönség számára, vagy a 

szakfényképészek véleményét tükrözve. Az 1899-től 1928-ig terjedő időszakban ugyan 

kihagyásokkal, de megjelent a Fényképészeti Szemle, Pejtsik Károly lapja, azonban 

tartalmilag nem volt fedésben a két vezető fényképészeti orgánummal. Míg a Kohlmann Artúr 

által fémjelzett lap 1908-ra már komoly anyagi nehézségekkel küzdött, addig A Fény csak az 
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első világháború kitörésekor került szorult helyzetbe, mikor is gazdasági okokból minden lap 

arra kényszerült, hogy terjedelmét csökkentse, vagy adja fel vállalkozását. 

A Fény hasábjain a lap oldalszámához képest kevés fénykép közlése egyrészt lehetővé 

tette, hogy a képek nagyobb formátumban jelenjenek meg, másrészt azonban a képek 

szerzőségét tekintve, az 1911 utáni időszakban főként, egy egészen egyoldalú kép rajzolódik 

elénk. A képeket zömmel olyan magyar fényképészektől közölték, akik vagy a laphoz 

tartoztak, ha laza szálon is, mint például Pécsi József és Widder Frigyes, vagy olyan művészi 

erővel rendelkező magyar női fotográfustól adtak közre alkotásokat, mint Gaiduschek Erzsi, 

vagy Máté Olga. Az 1911-es évfolyamot tekintve a fenti négy fotográfus adta közre a lapban 

megjelenő fotográfiák körülbelül felét, Hugo Erfurth, Franz Fiedler, Rudolf Dührkoop és a 

magyarok közül Székely Aladár és Szakál Géza képeinek társaságában. A Máté és a Pécsi 

képek esetében A Fényben megjelenő képek segítséget is nyújtanak egyes esetekben a 

fotográfiák datálásban, hiszen az 1911-es évfolyam 237. oldalán olyan Pécsi által készített női 

alakról készült képre bukkanhatunk, melyet a 2006-ban kiadott Pécsi József kismonográfiában 

1915-re datált az album szerzője.
80

  

Mivel A Fényben megjelent képek alatt szerzői cím az esetek döntő többségében nem 

szerepel, így legtöbb esetben csak a memóriánkra hagyatkozhatunk a képen ábrázolt 

személyek kilétének felfedésében. Ezzel a módszerrel megfejthető Kalmár Lipót eddig 

ismeretlen személyt ábrázoló felvétele, amely Balogh Rudolfot ábrázolja. Kalmár a Székely 

Aladár által is előszeretettel használt feles képkivágású, ülő kompozíciót választva kapta 

lencsevégre Baloghot, aki a kép készítésekor már befutott fotóriporterként dolgozott a 

Vasárnapi Újság számára. 

Az 1914-re a már kiforrott új lapformátum és grafikai címlap hatására A Fény már 

európai mércével is rangos lapnak tűnik, esztétikai megjelenésében megközelíti a szintén a 

piktorialista képeket közreadó, de A Fény megjelenését követő évben megszűnő La Revue de 

photographie című lapot. Ezt a Photo-club de Paris adta ki, Demachy és Puyo szerkesztésével, 

akik – mint arról már fentebb esett szó – a festői hatású fényképezés francia mesterei voltak. 

A Fény grafikai címlapját Kozma Lajos tervezte, így valóban európai szintű megjelenése volt 

a lapnak. A lap külalakja és belíveinek minősége nem változott az évek folyamán, még az első 

világháború során is megőrizte minőségi mivoltát, csak a terjedelme csökkent gazdasági okok 

miatt. A Fény 1918-ban szűnt meg, s az utolsó lapszámban található cikkekből nem olvasható 

ki a megszűnés oka. Csak feltételezhetjük, hogy az első világháború utáni, a magyar 

gazdaságra nehezedő terhek és a bizonytalan politikai helyzet miatt szüntették be a 

szerkesztők a kiadást. 
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4.3. Fotóművészet (1914) 

 

Közvetlenül az első világháborút megelőzően a Magyar Amatőrfényképezők Országos 

Szövetségének és a Magyar Művészfényképezők Klubjának közös kiadásában megjelent a 

Fotóművészet című lap, amely már kiadóinak ismeretében vállalta a két „tábor” szemléletének 

összehangolását. A szerkesztői munkát Balogh Rudolf vállalta el, s már Az olvasóhoz című 

lapindító cikkben hitet tett a festői fényképezés modernsége és a minőségi képkészítés 

akkoriban egyetlen útja mellett. Egyes szakirodalmi közlések szerint a lap három számot élt 

meg, ma azonban csak két lapszám lelhető fel. Szilágyi Gábor is úgy fogalmaz közléseiben, 

hogy a Fotóművészetből „mindössze néhány szám jelenthetett meg”. A két szám megjelenése 

okán nem érhető tetten a kiadvány fejlődési íve, azonban a képanyagot szemlélve biztosra 

vehetjük, hogy a festői fotográfia mellett tört lándzsát, azonban már jelen vannak hasábjain az 

úgynevezett magyaros stílusú képek egyes elemei, mint az ellenfény használata, illetve a 

magyar népi élet bemutatása, leginkább Balogh Rudolf képein keresztül. 

A 19. és a 20. század fordulójától az első világháborúig tartó korszak magyar 

fotográfiai lapjait vizsgálva azonban felvetődik a kérdés, hogy mindezen törekvések, amelyek 

akár lehetnek térségünkben nagyon előremutatóak is, hogyan viszonyulnak a nyugat-európai, 

illetve az észak-amerikai fotóművészeti lapok kiadásához. Összességében elmondható, hogy a 

magyar lapokra a német és az osztrák befolyás érhető tetten, ugyanakkor a hazai lapok 

minőségben több esetben alulmaradnak a nyomdai kivitel, illetve az esztétikai tartalom 

tekintetében. Mindezek mellett pedig az európai fotográfiai témájú lapok szinte mindegyike 

lemaradást mutat abban az összehasonlításban, ahol az európai lapokat az Alfred Stieglitz 

által fémjelzett Camera Work (1903–1917) című fotóművészeti kiadvánnyal vetjük össze. 
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5. A Vasárnapi Újság (1854–1921) és a fotográfia kapcsolata 

5.1. A kezdetektől az első világháborúig 

 

A magyarországi fotókultúra iránt érdeklődők kevés olyan tanulmányt vehetnek 

kezükbe, melyek vizsgálatával a korai sajtófotó elterjedését, technikai sajátosságait vagy akár 

a kor fotográfiához való viszonyát részletesen megismerhetnék. Ha mindezt egy újságon 

szeretnénk végigkövetni, akkor a legalkalmasabb orgánum az 1854-től 1921-ig megjelenő 

Vasárnapi Újság lehet. Már a lap kiadásának tekintélyes időtartama és a lapban képeket 

közreadó fotográfusok személye is figyelemre méltó. Balogh Rudolf és Klösz György mellett, 

Ellinger Ede, Koller Károly, Strelisky Sándor, majd Jelfy Gyula képeivel is találkozhatunk. 

Ugyanakkor megtalálhatjuk a kor fotográfiai találmányait, hirdetéseit, valamint kritikáit. Így a 

lap fennállásának hatvanhét esztendeje alatt végigkísérhetjük a fotográfia sajtóbeli elterjedését 

egészen a háborús riportokig. 

Az 1848–49-es forradalom és szabadságharc alatt Heckenast Gusztáv és Landerer 

Lajos nyomdájából kerültek ki – a forradalom első napján – a szabad sajtó első termékei: a 

Nemzeti Dal és a Tizenkét pont. Heckenast Gusztáv (1816–1878) 1840-ben társult Landerer 

vállalkozásába, ekkor ők számítottak a legnagyobb lapkiadók egyikének. A szabadságharc 

veresége után a már független nyomdász, könyvkereskedő és kiadó évekig anyagi 

problémákkal küszködött, hiszen minden lapja megszűnt. A nagyobb politikai napilapok csak 

az 1850-es évek elejétől kezdték meg újra működésüket, ilyen volt a Pesti Napló 1850-ben, a 

Budapesti Hírlap 1853-ban. A szabadságharc utáni időszakot így Heckenast nyomdája is csak 

a kalendáriumok és kisebb nyomtatványok kiadásával vészelte át, és vált sikeressé. Az 1848-

as forradalom nagy vívmányát: a sajtószabadságot a bachi abszolutizmus látszólag 

érintetlenül hagyta, illetve egy hatásos módszert alkalmazott; az utólagos ellenőrzést. Eszerint 

mindenki szabadon, előzetes cenzúra nélkül nyomtathatta ki kiadványát, de a megjelenéshez a 

rendőrség beleegyezése kellett. A kinyomtatott példányt a rendőrségre kellett beszállítani, s ha 

ők egy óra elmúltával nem jelezték, hogy a lapszámot letiltják, akkor elkezdődhetett a 

terjesztés.
81

 Emiatt a lapkiadók sokkal óvatosabban jártak el mint azelőtt, öncenzúrát 

alkalmaztak, hiszen a betiltott lapszám felesleges nyomtatásának költsége felboríthatta volna a 

kiadók pénzügyi helyzetét. Ezt a gyakorlatot állandósította az 1852. május 27-én kiadott 

sajtótörvény is, amely egészen a kiegyezésig hatályos volt. A politikai élet „enyhülésével” és 

Heckenast kielégítő pénzügyi helyzete folytán nyílt mód arra, hogy 1854-től nála jelenjék 

meg az akkor születő Vasárnapi Újság.  
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A Vasárnapi Újság címlapja 1857. április 12-én 

 

Az újság neve nem hangzott idegenül a közönség előtt, hiszen Brassai Sámuel Polgár 

és Gazdabarát című lapját titulálták akkoriban „vasárnapi lapoknak”, illetve Európában több 

újság címében szerepelt a hét utolsó napjára – vagy elejére – történő utalás, mint például az 

angol Sunday Times vagy a német Sonntagsblätter.
82

 A lapot Pákh Albert (1823–1867), Jókai 

Mór és Gyulai Pál indította útjára. Pákh Albert neve szerkesztői körökben akkor már 

ismerősen csengett, hiszen 1853-ban ő szerkesztette a Szépirodalmi Lapokat is, bár az 

sikertelen vállalkozásnak bizonyult. Pákh korán megjelent a publicisztikai pályán; 1844-ben 

az Életkép című lapnak írt, s 1845-től már a Pesti Hírlap tárcaírója. Gyulai Pál alakja először 

a Szépirodalmi Lapokban rajzolódik ki. Gyulai Pál a forradalom alatt ismerkedett meg Pákh-

kal, s szinte csak a forradalom leverése után fordult az irodalom felé. A Vasárnapi Újság 

megindulásakor Jókai Mór már igen népszerű író volt. 1846 tavaszán Petőfivel az élen állást 

foglaltak a kiadók és szerkesztők ellen, s nem akartak publikálni. A tíz publicista ellenállása 

fél évig tartott, s köztük volt Pákh Albert is. Ők hárman az angol Householdworld, a Sunday 

Journal és a Sunday Newspaper példáját követve egy olcsó, illusztrált, enciklopédikus lapot 

kívántak létrehozni. Ahogy Pákh mondta: „ az igazi mozgatóerő nem az irodalom, hanem az 

ismeretterjesztés”.
83

 Céljuk egy olyan néplap létrehozása volt, amely az osztatlan magyar 

társadalomé. A Vasárnapi Újsággal párhuzamosan különböző szaklapok is indultak, mint 

például az Orvosi Hetilap, a Gazdasági Lapok, Törvénykezési Lapok. Kezdetben, mikor a 



 44 

budai helyhatóság 1854. február 7-én engedélyezte működésüket és megkezdődhetett az 

előfizetők gyűjtése, a lap iránt még nem mutatkozott nagy érdeklődés. A félévi előfizetésként 

egy pengőt felszámító szerkesztőségbe mindössze „harminc egynehányan” válaszoltak a 

felhívásra.
84

 De a közönség hamar megkedvelte az orgánumot, s rohamosan nőtt az előfizetők 

száma is. Az újság 1855-től Politikai Újdonságok című melléklettel bővült. A lap 

példányszáma már az 1854. márciusi indulás utáni néhány héttel meghaladta a háromezret. Az 

első évtized után már hétezer megrendelővel dicsekedhettek. Sikerükben az is közrejátszott, 

hogy a családok minden tagjához próbáltak szólni, s még az éles politikai problémákat is 

tudták kezelni. Így például az egyes lapszámokban megfért egymás mellett az uralkodó 

dicsőítéséről, majd a Kossuth Lajos sorsával való együttérzésről szóló írás. A lap mértéktartó 

egyensúllyal ismertette a kormánypárti és az ellenzéki politikusok portréját is.
85

 A siker egy 

másik okára mutatott rá 1858-ban Pákh: „...pusztán nemesebb időtöltésre szánt mulattató 

cikkeinken kívül, mindig növekvő rokonszenvben részesülnek a tudomány és ismeret 

gyümölcseivel megrakott tartalmasb közleményeink (...) Beláttuk, hogy egy gyakorlati, komoly 

irányú, mívelt modorú, ismeretterjesztő lapra szükség van”.
86

 A siker okainak felsorolásakor 

nem feledkezhetünk el Jókai Mór népszerű irodalmi- és színikritikáiról sem, amelyeket 

„Kakas Márton levelei“ címen publikált. Jókain és Pákhon kívül a kor legjelesebbjei írtak a 

lap hasábjain: például Pauler Gyula történetíró, Rómer Flóris a neves régész, 

művészettörténész, Szilágyi Sándor történész. A lap elvi irányát mindig Pákh Albert határozta 

meg és ezt következetesen meg is valósította. Így Gyulai Pál két hónap múltán egy Pákhkal 

folytatott vita után kivált a lap munkatársai közül. Pákh Albert 1867-ben bekövetkezett 

halálakor, az akkor huszonhét éves Nagy Miklós (1840–1907) került a főszerkesztői székbe. 

Ő már tanulóéveiben dolgozott napi- és hetilapoknak, különösen a Vasárnapi Újságnak, 

amelynek 1863-ban belső munkatársa is lett. Nagy nem változtatott lapjának tematikáján, a 

továbbiakban is a „pákhi“ szerkesztési elv érvényesült. 1873-ban Heckenast nyomdája az 

akkor alakult Franklin Társulatba olvadt be, de a lap megjelenését és irányvonalát ez sem 

befolyásolta. A Vasárnapi Újság külső jegyeiben sem változott, az utolsó (1921. évi) 

számában is a megszokott fametszésű fejlécen, egy borozó gazda és egy galambdúcos ház 

előtt pipázó, olvasó táblabíró látható. Nagy Miklós kérésére Mikszáth Kálmán is rendszeresen 

dolgozott a lapnak. Sőt Schöpflin Aladár, a későbbi Kossuth-díjas író és irodalomtörténész is, 

aki pályafutását 1898-ban a Vasárnapi Újságnál kezdte, mint a kritikai rovat vezetője. 1905-

től kezdődően a lap megszűnéséig Hoitsy Pál vette át az irányítást.  

 



 45 

Az esztétikai megjelenést nagymértékben javították a metszetek és később a 

fényképek közlése. Kezdetben a külföldi fametszeteket használtak, de a hatodik számtól 

kezdve a hazai rajzolók és fametszők is bekapcsolódtak az illusztrálásba. A lapnál dolgozott 

rajzolóként Lotz Károly és Vizkelety Béla is, míg a fametszeteket, Braun Károly, Huszka 

Lajos, Rohn Alajos, Pollák Zsigmond és Rusz Károly készítette. A metszetek témáját – az 

első évtizedekben – a genre-képek, a táj- és útiképek illetve az épületrajzok és portrék 

határozták meg. A metszetek alapjául rajzok és festmények szolgáltak, de már az 1864. 

február 14-én megjelent XI. évfolyam, hetedik számában találkozhatunk egy fotográfia 

nyomán készült fametszettel is.       

A Vasárnapi Újság kéthasábos szerkesztése 1865-től három hasábosra változott. Az 

1870-es években még radikálisabb változások mentek végbe. 1871-ben az addig 12 oldalas 

újság 16 oldalassá bővült. 1876-ban pedig – 1854 óta először – a fejléc is megváltozott. A 

1880-as évek elejétől a képsorozatok tördelésének jellege is átalakult. A korábban 

hagyományossá vált négyzet vagy téglalap alakú, nem egymást fedő, széthúzott képsorok 

egymást takaró, sokszögű, amorf alakú sorozatokká váltak. Ez a tördelési stílus a fotográfia 

előretörésével háttérbe szorult. A fényképek nyomtatásban való elterjedése előtti időszakban, 

többnyire Ellinger Ede és Koller Károly (1838–1889) fényképeiről készültek a metszetek. A 

képi megjelenítésben a metszetek kizárólagos közlése az 1884-es év 48. számában ért véget. 

Ekkor jelent meg az első fénykép, amelyről már nem metszetet készítettek, hanem 

„közvetlenül” nyomtatták. Ez a „közvetlen” nyomóforma volt a klisé, amely egy fotografikus 

úton létrehozott, képsokszorosításra használt eljárás eszköze. Az eljárás lényege, hogy 

(általában) egy cinklemezt fényérzékeny anyaggal bevonva, fényérzékennyé tesznek. Így már 

ráfényképezhető az a kép, melyet sokszorosítani kívánunk. Ezután, attól függően, hogy 

magas- vagy mélynyomtató eljárást alkalmaznak-e, kezelik a lemezt. A Vasárnapi Újság 

nyomdatechnikailag a magasnyomást használta képeinek megjelenítésére. Már a 19. 

században is voltak hasonló eljárások, a klisé-készítés az 1850-es években vált mindennapi 

gyakorlattá, a nedves kollódiumos eljárás bevezetése után. Az 1930-as évekig használták 

szinte változatlanul, tehát a negatív képet egy fényérzékeny kollódiumoldattal bevont lemezre 

vitték fel, és innen másolták át a nyomólemezre. A lemez nyomófelületeit úgy emelik ki, hogy 

a nem kívánt részeket, területeket mélyebbre maratják; így azok nem érintkeznek a majdani 

nyomattal. 

Az ezt követő átmeneti időszakra a fényképek folyamatos térhódítása a jellemző, de a 

metszetek közreadása továbbra is a képi közlés meghatározó jelensége maradt. A fényképek 

az első világháború kitöréséig nem tudták elfoglalni méltó helyüket az orgánumon belül. Még 
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1910-ben is, mikor már régen felválthatták volna a metszeteket, csak a képek egyharmada volt 

fotó. Sőt a századforduló táján még visszaesésről is beszélhetünk, s ez nem a fotográfia, vagy 

a nyomdatechnika hibájának róható fel, hanem a képszerkesztési elvnek, a jól bevált 

módszerek ismétlésének. 

A számonként három-hat jó minőségű illusztrációt többségében a külföldi lapoktól 

gyűjtötte a Vasárnapi Újság. Az egyre sokasodó metszetekkel, rajzokkal, fényképekkel 

Molecz Károly (1867–1929) foglalkozott. Ma úgy mondanánk, ő volt a képszerkesztő, de ez a 

munkakör csak jóval később vált az újságszerkesztés meghatározó tagjává, akkoriban 

segédszerkesztőként tartották számon. 1912-ig kell várni, míg arról írnak a lap hasábjain, 

hogy az akkor huszonöt éve a Vasárnapi Újságnál dolgozó Molecz Károly az, aki a képek 

válogatásával foglalkozik. Halálakor a Magyarság című napilap egy hasábos cikkében Móricz 

Pál így írt róla: „...A lim-lomos, szürke szerkesztőségi odúban hallgatag, pihegve 

félrehúzódott, a közönség körébe nem is igen ismert irtózatos kövér ember a «pupi», 

valóságosan kincsgyűjtője volt nemzetének.”
87

 

A Vasárnapi Újság hasábjain már az első számtól kezdve nyomon követhetjük a 

fényképezés technikai újdonságait, illetve azok művelőit. A legelső szám hatodik oldalán már 

megemlítik a fényképezést: „az ember minden csodáit a természetnek hasznára kezdi 

fordítani (...) a gőzzel utazik, a napfénnyel rajzol (daguerrotyp)...”.
88

 A fotográfusok 

kiállításairól is rendszeresen beszámolt az újság. Így megemlíti, hogy 164 színezett 

„photographiaképet” látni a Fehérhajó vendéglőben.
89

 

Nem csak az érdekességek szintjén említették az új találmányokat vagy fejlesztéseket, 

hanem részletes tájékoztatást is nyújtottak. Így egy mezőgazdasági gép vagy akár az új, pesti 

gázvilágítás mellett 1859-ben már a mikrofotográfia fejlődéséről is olvashatunk: „...az 1/8-ad 

hüvelyk átmérőjű folt semmihez sem hasonlított ... a világosság felé tartván, s egy erősen 

nagyító üvegen át megnéztem ... egy öt személyből álló arczképcsoportot fedeztem fel ... a 

hannoveri világkiállításra is küldtek ilyen fénykép-pontocskákat ... az egész Miatyánkot egy 

mákszem nagyságú térre le lehet fényképezni”.
90

 Mi sem bizonyítja jobban, hogy mennyire 

figyeltek a fényképezés újdonságaira a lap szerkesztői: az eljárás kitalálójának erről szóló 

könyve csak 1864-ben jelent meg.
91

 Ez évben még beszámol Thomas Skaife zsebben elférő 

fényképező puskájáról, amelyet 1856-ban Pistolgraph néven szabadalmaztatott.
92

 Ennek a 

találmánynak a tárgyiasult formájáról azonban a magyar fotótechnikai irodalom nem tesz 

említést, sőt a külföldi fotográfiai árveréseken sem jelöltek ilyen név alatt tárgyat. Bár a 

századforduló körül már találkozhatunk olyan fényképezőgépekkel, amelyekre majdnem illik 

a fenti leírás; ezek a detektív-kamerák.     
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1864-ben a következő hír jelent meg: „Egy bécsi lap jelenti, hogy egy ottani 

fényképész felfedezte, mint lehet az emberi bőrre fényképezni s ott a képeket állandósítani. 

Erre különösen alkalmas a megkopaszodott fénylő fejbőr, melyre az illető művész arczképet, 

vagy ami még több, a legdúsabb hajképet ugy oda teremti, hogy sohasem lehet lemosni (...) az 

új találmány varázsa olyan nagy, hogy az Alter Fleischmarkt-ról több öreg úr oly pompás 

hajat fényképeztetett megkopaszodott fejbőrére, hogy minden ismerőse megcsodálta.”.
93

 Ez a 

hír nem tűnhet igaznak, bár vannak fotótörténeti előzményei. 1802-ben az angol Thomas 

Wedgewood-nak (1771–1805) sikerült sötétkamrában ezüst-nitráttal átitatott bőrön képet 

reprodukálnia. Képe eltűnt, hiszen ő még nem tudta fixálni az előhívott képet. 

Többször is beszámol az újság Nadar (1820–1910) léghajós útjairól. 1863-ban, több 

ízben emelkedett fel a Mars mezőről Nadar egy olyan léghajóval, amelyet kétszáz varrónő 

1800 méter fehér selyemből készített.
94

  

 

 

Vasárnapi Újság, 1863. 43. sz. 408. p. 

 

A ballon 8 láb magas és 13 láb hosszú kis házat emelt a magasba, melyben a 

következők voltak: „egy kézi nyomda, egy photograph terem, étterem, öltöző, kormány-szoba, 

és három ágy”. Nadar az utazási díjat ezer frankban állapította meg, és tizennégy jelentkezője 

akadt. Az egyik utazás azonban balesettel ért véget, lezuhantak, Nadar neje eltörte a lábát és 

Nadar is megsérült.
95

 De Nadar nem csak az első légifelvétel-készítő volt, hanem az elsők 
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között volt azok közül is, akik az elektromos fénnyel, mint új fényforrással kísérleteztek. A 

fényképészeti technikai fejlődésében nagy szerepet játszott az elektromos áram feltalálása és a 

villanyvilágítás elterjedése. Míg Nadarnak nagy nehézséget jelentett a mesterséges fényforrás 

alkalmazása, addig 1879-re a technikai fejlődés már lehetővé tette ezt. Erről a 

fényképészetileg fontos témáról még többször beszámolt a lap:
96

 „...azonban mindenki tudja, 

hogy mennyi bajt okoz az a photographusnak, miszerint a nap sugaraival nem disponálhatnak 

szabadon. E bajon segitni akarva, újabban az elektromos fényt kezdik használni (...) ezáltal a 

fénynek és árnyéknak az a csodálatos vegyüléke származik, melyet a photographia eddig nem 

állított még elő, s csak néhány nagy festő közelített meg műveiben. Mellékelt rajzunk egy ily 

photographáló műhelyt ábrázol, hol a fény egy homorú fémtükörnek a középpontjából vettetik 

az arczra.”
97

 A mellékelt rajz mai szemmel egy meghökkentő világítási módot mutat be, s 

nem azért, mert azt a technikai fogást már nem használjuk, hanem éppen azért, mert nagyon is 

gyakori. A rajzon a mai műtermi világítás egyik eszközét látjuk, a soft-box-ot.  

Az elektromosságot a „pillanatnyi” fényképezés szolgálatába is állították: „A 

«Scientific Amerika» czimű lap, az Egyesült Államok mérnökkari katonai iskolájának egy 

érdekes találmányát teszi közzé, melynek segélyével egy pillanat alatt lehet fényképezés...A 

találmány erejét megmutatni még egy szegény öszvérnek is életébe került. Kikötvén őt egy 

cölöphöz, homlokára egy dinamit patront helyeztek, melynek elrobbantása villamos uton volt 

végbemenendő, oly módon, hogy az elrobbanás pillanatában fotografáló készülék nyílása is 

egy pillanatra megnyilt. A villamos vezetés egy érintésre elrobbantotta a dinamitot, az öszvér 

feje gőzbe foszlott, de maga a test többi része épségben maradt...”.
98

 A „kegyetlen” történet 

voltaképpen az elektromos távkioldó-zsinórról szól. A technikai probléma abban állt, hogy 

nagyon hosszú, mechanikus kioldózsinór használata nem volt lehetséges az amerikai 

katonáknak, mert az nem reagál, vagy csak időbeli eltéréssel jön működésbe az exponálás 

után. 

Az első igazán jelentős fototechnikai írás 1865-ben jelent meg Fehér Ipoly (1842–

1909) – ekkor a pannonhalmi főapátsági líceum matematika-fizika szakos tanára – tollából, 

„A fényképészet” címmel.
99

 Két egymást követő számban – ekkor tizenkét oldalas az újság –

két oldal tisztán a fotográfiáé. A cikk optikai alapismeretek közlésével kezdődik, majd a 

fotográfia felfedezésének történetéről számol be (Wedgewoodtól és Davytől, Niépce-ig és 

Daguerre-ig); pontosan ismerteti a daguerrotípia készítés fortélyait, a talbotípia jelentőségét, a 

kollódiumos eljárás fejlődését és végül, egy kép elkészítésének minden egyes lépését. Ebben 

az időszakban több fényképészeti tankönyv is megjelent, ezekről a Vasárnapi Újság is 

beszámolt. Tömösváry László gyógyszerész 1863-ban könyvet írt az amatőr és profi 
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fényképezésről Magyar fényképész kézikönyv címmel.
100

 Bár az újság a címet helytelenül, 

Magyar fényképészként közli, tartalmi leírása már fedi a valóságot: „A bevezetésben elő van 

adva a fényképészet lényegén kivül annak történelmi vázlata s a fényképészet folyamata körüli 

eljárás. Második felében magában foglalja a fényképész által megszerzendő készletek, 

eszközök és szerek részletesebb ismertetését... A harmadik részben ismertetve vannak a 

fényképészeti vegytanon kivül mindazon nevezetesebb eljárási módszerek, melyeket a jelesebb 

fényképészek használni és alkalmazni szoktak.” Pár hónappal később Borsos és Társa 

fényképészeti könyvéről is olvashatunk.
101

 Mint a hirdetéseikből kiderült, „fényképészeti 

tanintézetükben” nemcsak árusították könyveiket, hanem ebből tanították is az érdeklődőket. 

A könyv tartalmazza „az intézet kipróbált biztos vényeit, használati utasítással, valamint a 

negatív és positiv képek nem sikerülésének okait, a hibák rögtöni felismerése és eltávolítási 

módját...” Árultak még objektíveket, kémiai szereket, saját gyártású albumin papírokat és egy 

„berendezett készletet” amely egy kezdő fényképésznek az elinduláshoz szükséges. A készlet 

ára és a tandíj 50 forint volt. A fent idézett művek jól példázzák, hogy fotótechnikai 

ismertetésekre nagy volt az érdeklődés az olvasók körében. Az első fotótechnikai könyv 

megjelenését magyar nyelven, magyar szerzőtől 1863. május 15-ére tehetjük, mikor is Pesten 

megjelent Tömösváry László, fent ismertetett kötete.  

 

5.2. Rosti Pál albuma és Orbán Balázs székelyföldi felvételei 

 

A Vasárnapi Újság a magyar fotográfia eredményeiről is beszámolt. Rosti Pál (1830–

1874) albumát, melyet a Nemzeti Múzeumnak ajándékozott, Havannában, Orinocco vidékén 

és Mexikóban tett utazása alatt készítette 1857-58-ban.
102

 „Az imperial nagyságú [185 x 300 

mm], igen sikerült negyvenöt fényképből álló gyűjtemény a párisi könyvkötő művészet utján 

diszes albummá alakult, s mint olyan, méltó helyet foglaland el múzeumunk nevezetességei 

között”. Rosti Pál „Mexikói albumát” a Földtani Társulat egyik ülésén adta át a Nemzeti 

Múzeum képviselőinek.
103

 Az „Uti emlékezetek Amerikából”, két év múlva Heckenast 

nyomdájából került ki, 30 forintos áron. „Van benne 2 színezett kép, 13 kőmetszvény, 2 

aczélra metszett tájkép és 25 fametszvény, melyek általában igen sikerültek...”.
104

 „...A 

Tudományos Akadémia Történelmi Osztálya 1861. december 20-án levelező tagjává 

választotta, mint földrajzi írót. Székfoglalóját 1862. december 22-én tartotta meg Amerika 

őslakosairól. A terjedelmes értekezés a kor tudományos színvonalán álló antropológiai, 

néprajzi, történelmi ismeretek jól rendezett tárháza...”
105
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Az 1874-es év utolsó fényképészeti vonatkozású cikke, már Rosti Pál halálával 

foglalkozott, a címlapon és a rá következő lapokon is méltatta a tudós-politikus életútját. 

Fotográfusi tevékenységéről a következőképpen számoltak be: „...ő az Egyesült Államok 

helyett Mexikót, Texást, Habanát s közép-Amerika szigeteit kereste föl (...) két és fél évig ott 

tartózkodás után, 1859. febr. 26-án hazájába érkezve, tapasztalatait s képei nagy részét egy 

pompás utazási munkában adta ki, mely maig is a legszebb magyar diszkönyvek egyike. E 

műve szerezte meg számára az akadémiai tagságot is, e megtiszteltetés 1861-ben érte...”.
106

 

Rosti Pál utolsó portréját egy fametszet őrzi, melyet Pollak Sándor metsző készített. E 

metszetet a Vasárnapi Újságban található nekrológ mellett láthatták az olvasók.  

A lap más, neves fényképészeink munkáiról is hírt közölt, így például Orbán Balázs 

(1829–1890) kötetéről is.
107

 „A Székelyföld leírása történelmi, régészeti, természetrajzi és 

népismereti szempontból” című monográfiában, a szerző lefényképezte vagy lerajzolta a 

nevezetesebb helyeket. Orbán Balázs az általa gyengének minősített fényképek mellé külön 

rajzot is mellékelt, hogy a fametsző, a fénykép és a rajz együttes tanulmányozása nyomán 

készítse el az illusztrációt. Leggyakrabban Greguss János, Keleti Gusztáv és Bicsérdi János 

rajzolta köteteibe az ábrákat.
108

 A fényképeket és a metszeteket együttesen szemlélve látható 

igazán, hogy a fametszők mennyire átalakították, módosították a fényképen látott valóságot. 

Hol épületeket „renováltak”, hol pedig esztétikai szempontok alapján változtattak még a 

felvétel formátumán is. 

Rosti Pál által 1861-ben kiadott Úti emlékezetek Amerikából című könyve a szó szoros 

értelmében nem tartalmaz fotográfiát, hiszen „csupán” fametszetek formájában adták közre a 

képeket, de a fotótörténet mégis fontos műként tartja számon az albumot, hiszen minden 

fametszet előzménye fénykép volt.
109

 Rosti a 1848-as forradalom és szabadságharc után 

elhagyta Magyarországot és 1856-ban vállalkozott arra, hogy észak-amerikai körutazást 

tegyen. Utazásainak első állomása New York volt, majd észak felé fordult, érintette Torontót 

és a Niagara vízesést, Québecet. Legjelentősebb vállalkozása a rákövetkező évben kezdődött 

el, melynek során a New Orleansban, majd Havannában töltött két hónap után Venezuelába és 

Mexikóba utazott. Utazásait 1858-ban szakította meg és tért vissza Európába. Rosti felvételeit 

papírnegatívokra készítette, hiszen számára a nedves-eljárás, az üveglemezek súlya és 

sérülékenysége miatt nem volt kivitelezhető, így viaszpapír-negatívokat használt. Azonban a 

papírnegatívok hátránya jelentős az üveg alapú képhordozókhoz képest, hiszen a 

kontaktmásolásnál (eredetileg negatívban kapjuk meg a leexponált jelenetet) a pozitív képen 

viszontláthatóak a papír rostjai is, mint képalkotó elemek, nem csupán a felvétel ezüst-negatív 

képének inverze. 
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A korabeli nyomdai eljárásokat tartalmazó fejezetben állítottak, miszerint a metszet 

formájában közreadott képeken az eredeti fényképhez képest más jelenetek is szerepelhettek, 

fokozottan igaz Rosti albumának képeire. Ugyanis már a második műmellékleten látható 

jelenetet tekintve arra gyanakodhatunk, hogy ebben az esetben is a fametsző fantáziájának 

köszönhetjük, nem csupán a tökéletes kompozíciót, hanem még az egyes jelenetek előadását 

is. A képen látható tájkép Rosti felvételén is megtalálható, azonban a képen szereplő két 

jelenet nem. Az egyik a háttérben lévő lovaskocsi, amelyet négy ló húz úgy, hogy vágtatva 

halad a kocsi az úton. Az ilyesfajta mozgásábrázolásra Rosti fényképészeti technikája 

természetesen nem volt képes, a hosszú expozíciós idő miatt. Ebben az esetben a fametsző, 

Klette Gusztáv [Keleti Gusztáv] csak a kompozíció kedvéért metszette fába ezt a jelenetet, 

azért, hogy a középtér ne maradjon üres. Ez a képrészlet azonban még nem csak a fantáziából 

eredt, hiszen az úton bizonyára elhaladt időnként egy kocsi, azonban a másik képrészlet 

csupán a fantázia szüleménye. A kép előterében egy jaguárt láthatunk, amint egy kígyóval 

viaskodik, egy vízesés közelében. Ez a jelenet mutatja meg számunkra a 19. század közepén 

alkotó fotográfusok és fametszők képhez való viszonyát. A fotográfus, aki a helyszínen járt, 

elmesélte a fametszőnek élményeit, aki továbbgondolta azt és egy önálló művet alkotott. Ezt 

és a könyvben szereplő többi felvételre is úgy tekinthetünk, mint a Rosti és Klette által 

közösen jegyzett alkotásokra. Néhány esetben csak a kompozíció kedvéért és a valóságot nem 

torzítva, azt nem átrajzolva, „átmetszve” hozta létre képeit, néhány esetben pedig olyan 

jeleneteket is fába vésett, melynek fotográfiai alapja nem létezhetett, hiszen Rosti technikailag 

nem lett volna képes ilyen felvétel megalkotására, sem a használatos negatívtechnikára 

gondolva, sem arra az objektívre, amit használt. 

Tekintettel arra, hogy Orbán Balázs székelyföldi felvételeinek fametszésénél ilyen 

túlzások nyomaira nem bukkanhatunk, feltételezhetjük, hogy a fényképész és a metsző közti 

kapcsolatból eredeztethető ez a fajta szemlélet. Orbán metszője a valóság képi elemeit 

tiszteletben tartotta, természetesen átrajzolt bizonyos részeket, az előteret látványossá tette, 

azonban olyan részletet nem alkotott, mely csak a képzeletben létezett. 

A képi túlzások fába történő metszése azonban nem csak a fotográfus és metsző 

kapcsolatából adódhatott. Joggal feltételezhetjük, hogy a fotográfia megjelenésekor a 

fametszők munkájukat még a fényképkészítő eredményeinek fölé helyzeték, azt gondolhatták, 

hogy a fotográfia csupán a „kezük alá dolgozik”, de a képi valóságot ők teremtik meg. Rosti 

albumának készítésekor még annyira új volt a nyomtatás szolgálatába állított új technika, a 

fotográfia, hogy Klette joggal tarthatta fent magának a jogot arra, hogy kedve szerint bánjon a 

fényképi alapanyaggal. Orbán esetében ugyanakkor már inkább az a szemlélet vált 
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uralkodóvá, hogy a fényképen látottakat kell a nyomólemezre metszeni, és csak akkor térhet 

el a metsző a valóságtól, ha annak nincsen olyan következménye, amely téves, a valóságban 

nem létező képrészleteket mutat. Mindezekkel párhuzamosan az albumban megjelent két 

színes fametszettel kapcsolatban azzal a gyanúperrel élhetünk, hogy amennyiben ennyire 

„nagyvonalúan” bánt Klette a képi elemekkel, akkor milyen formában módosította a színeket, 

ugyanis az album első műmellékletén ábrázolt jeleneten a népviselet színe nem közömbös, azt 

vagy Rosti emlékezetéből, feljegyzéseiből (a könyvben erre vonatkozó adat nincsen) tudhatta 

meg a metsző, vagy a fantáziájára volt bízva, amit természetesen a valószínűtlenebb 

elképzelés. 

 

5.3. Fototechnikai hírek és hirdetések 

 

A lap a technikai újdonságok közlését továbbra is lehetővé tette. Ismertették Wheatstone-

nak a villám fotografálásával kapcsolatos kutatásait is: „«Gyors mint a villám», szokták 

mondani. De hát ez a gyorsaság? Wheatstone angol tudós legalább megközelítőleg megadja 

erre a feleletet. Számításai szerint egy fellobbanó villám alig tart tovább a másodpercz egy 

milliomodrészénél... A gelatinból készült fotografáló lapok oly érzékenyek és oly kitünőek, 

hogy elegendő egy szempillanat, s megörökítik a képet. Megpróbálták ily lemezekkel a 

villámot is lefotografálni, s az teljesen sikerült...”.
110

 E témában Szalay László is publikált, ő 

9 x 12 cm-es lemezeket ajánl erre a célra.
111

 Beszámoltak egy német találmányról is: 

„...Hamburgban van egy üregesen készült gép, mely bárkinek, ki garasát nyilásába teszi, 

néhány másodpercz alatt kész fényképet ad. A gép előtt van egy párnás karosszék, megjelölve 

rajta az a hely, a hova fejet kell tenni. A gépen egymás után tünnek fel egyes táblák íly 

feliratokkal: „Készüljön!”, „Vigyázzon”, „Most”. Az utolsó tábla megjelenésekor csengetyű 

szólal meg s ez tart mintegy öt másodperczig s ennek végeztével meg van a fénykép, melyet a 

gép mintegy öt percz mulva a nyilásból kidob, ekkor új tábla jelenik meg ily felirattal: 

„Pénztár bezárva...” .
112

 Ezt a szerkezetet ma már mindenki ismeri, de sajnos a cikk írója 

nem tért ki arra a technikai megoldására, mely ezt a műveletet 1890-ben lehetővé tette volna. 

Egy újabb német hír szerint: „A bűnösök lefényképezésére a berlini rendőrségnél oly 

módszert találtak ki, hogy egyetlen gummilabda megnyomása folytán úgy nevezett villámláng 

segítségével a bűnöst bármely időben egy pillanat alatt le lehet fényképezni, még mialatt az 

arról sejtelemmel bírna. Az eddigi kisérletek kitünően sikerültek.”.
113

 Angliában is 

felhasználták a fényképezést bűnözők regisztrációjához. 
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A Vasárnapi Újság 1890-ben technikai érdekességeken kívül konkrét szakmai 

kérdésekkel is foglakozott – két szerző közreműködésével – négy alkalommal. Az egyik cikk 

„A fotográfiáról” címet viselete. Ismertette, hogy Gothard Jenő (1857–1909) előadást tartott a 

fényképezésről négy részben, ahol elmesélte: „...egy fotográfozónak sikerült az 500 méternyi 

sebességgel röpülő ágyugolyót tisztán lefényképezni, ez pedig csak úgy volt elérhető, ha a fény 

behatása nem tartott tovább a másodpercz hetvenhatmilliomodnyi részénél...” .
114

 Gothard 

elsősorban nem a mozgás fotografálásával foglakozott, asztrofizikai vizsgálatai mellé igen 

sokszor készített fényképfelvételeket is. Széleskörű fotóelméleti és fotógyakorlati ismeretei 

révén csillagászati felvételeivel külföldön is elismerést szerzett.
115

 Számos csillagászati és 

fotótechnikai tanulmányt publikált határainkon belül és külföldön is. E téren a 

legkiemelkedőbb alkotása az 1890-ben jelent meg „A fotográfia gyakorlata és alkalmazása 

tudományos czélokra” címen. Könyvében éppúgy megtalálhatóak a fotográfia alapjai, mint a 

tudományos és a pillanatnyi fényképezés, valamint a sokszorosítás elmélete.
116

 

Az újság történetében az egyik legnagyobb szakmai értekezés Schmidt Sándor (1855–

1904) tollából származik. A fotográfia történetéről szóló, három részből álló munkájából a 

fényképezés akkori lehetőségeiről kaphatunk felvilágosítást egészen 1851-ig bezárólag.
117

 E 

tanulmány a lapban megjelent ilyen témájú cikkek közül kitűnik tárgyszerűségével és 

részletességével, még egy falevél pozitív és negatív illetve egy figura negatív-pozitív képét is 

közölte magyarázatként. Schmidt Sándor nem mint hivatásos fényképész írta e vonatkozású 

tanulmányait, hanem a természettudományokat jól ismerő személy. A József-Műegyetem 

egyetemes osztályán szerzett diplomát, s olyan kőzettani kutatásokat végzett, amelyeket a 

fotóvegytan témakörében is hasznosítani tudott. 1891-ben a Magyar Tudományos Akadémia 

levelező tagjai sorába választotta.
118

   

A fototechnika fejlődésével az 1890-es évek közepére megszületik a mozgókép. Erről 

az első, részletesen beszámoló újságcikk az 1897-es évben látott napvilágot, Paur Géza 

tollából. Paur gyakorló fotográfus lévén könnyűszerrel vezeti be az olvasót a fototechnika 

történetébe, a mozgás megörökítésének technikai hátterébe, valamint a mozgóképgyártás 

sikereibe. „S a tökély oda fejlesztette a fényképészetet, hogy minden gyermek fényképezhet. A 

rohamos fejlődés igen nagy részben az optika tökéletesedésének köszönhető, manapság 

rendkívüli fényérzékenységű objectivet (fényképező üveglencséket) készítenek (...) Mikor pedig 

ilyen tökéletesített eszközeink vannak, akkor semmi nehézséggel nem jár 1/1000-red 

másodpercz alatt levenni a kilőtt ágyugolyót, 1/300-ad másodpercz alatt a repülő galambot, 

1/250-ed másodpercz alatt a gyorsvonatot, stb (...) Muybridge és Anschütz egyidejüleg fogtak 

hozzá ahhoz, hogy olyan készüléket szerkeszszenek, a melynek segélyével több ilyen képet 
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lehessen egymás után fölvenni és e fölvételeket egy korongra ragasztva a szem előtt tova 

forgatni s ezáltal a folyamatos mozgás hatását keltsék a nézőben (...) E két úttörő munkája 

tehát, a  khoroskop és kinetoskop a gyermekszobák játékasztalára került (...) Edison is kilépett 

a nyilvánosság terére az ő kinetográfjával (...) a mely egy percz lefolyása alatt 960 fölvételt 

eszközölt (...) A két Lumiere testvérek Lyonban alig két évvel ezelőtt lépett a nyilvánosságra új 

találmányával, a kinematográffal (...) Bámulatos, micsoda hűséggel ad vissza egy ilyen 

képsorozat egy New-Yorkba érkezző gyorsvonatot, a Brouklyn hidat, utczaseprőket, fürdő 

katonákat stb. Ma már mintegy 400 ilyen géppel dolgozik a Lumiere-féle részvénytársaság a 

világ minden hellyein. Ezredévi ünnepélyeink alkalmával a díszbandériumról mintegy 6 képet 

vettek föl, azonkívül a lánczhíd és az operaház környékéről is vettek föl ily élőfényképeket (...) 

A Lumiere testvérek itt Budapesten is állandó képviselőt tartanak az Andrássy-uton, a hol 

minden héten új sorozatot mutatnak be (...) de mellékelt rajzunkon egy szalagra fényképezett 

képsorozatot mutatunk be, a mely egy párisi boulvearon előrehaladó lóvonatot ábrázol, a 

mint a néző felé közeledik.”.
119

 

A Vasárnapi Újságban megjelent fototechnikai cikkek jól példázzák, hogy a lap 

olvasói mennyire igényelték a rendszeres tájékoztatást ezen a téren is. A lapban kevés olyan 

technikai jellegű cikket olvashatunk, amely közérdeklődésre tarthatott volna számot, így 

azoknak a szerkesztők sem adtak tág teret. A fotográfia azonban kitűntetett szerepet kapott a 

lap éltében, a technikai cikkek közül; ezzel is magyarázható, hogy a lap tematikájához képest 

milyen nagy terjedelemben ismerkedhetünk meg a fényképezéssel. 

A fényképek utáni kereslet növekedésével párhuzamosan a fényképészeti hirdetések 

száma is nőtt az 1870-es évektől kezdődően. Bár kezdetben még csak szórványosan vannak 

jelen a lap hátsó oldalain, néhány fotográfus már felismerte a reklámban rejlő lehetőségeket. 

A hetvenes évek elején az első, folyamatosan, több számban megjelenő hirdetés – hét héten át 

– Fekete Bernát műkereskedését reklámozta: „Magyarország elsőrendű műkereskedése és 

olajszínnyomatú képek raktára ajánl beszerzés végett, acélmetszvényeket, fényképeket...”.
120 

1874-ben, Mohácson kínáltak eladásra egy biztosítással rendelkező „fényképészdét”, amely 

valójában egy, fából készült, szállítható műterem, teljes felszereléssel.
121

  

1874-es évben a hirdetés lehetőségével – az amúgy is sokat hirdető – Calderoni és 

Társa élt a karácsony közeledtével.
122
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Egy jellegzetes Calderoni és Társa hirdetés 1890-ből 

 

Ezen kívül Exner Gyula pécsi fényképész hirdetésével is találkozhatunk „... egy fából 

készült és szállítható északhomlokzatu műterem eladó (..) Ára teljes felszereléssel 8 frt.”.
123

 

Exner Gyula 1874-ben már igen jól működő fényképésznek számított, nemcsak Pécsett, 

hanem 1872 óta Nagykanizsán és 1873 óta Mohácson is üzemeltetett egy-egy műtermet. 

1876-ban Exner Eszékre költözött, így fia, Exner Károly vette át a műtermek irányítását. Az 

idősebb Exner 1879-ben vendéglőt nyitott, azonban újabb vállalkozása még ez évben csődbe 

jutott és elárverezték a kocsmai felszereléseit, a házibútorait, sőt még az ágyneműit is.
124

 Az 

1888-as év a hirdetések terén átlagosnak mondható, csak két cég hirdetett az újság hasábjain 

kitartóan; Calderoni és Társa, akik szinte a legtöbbet hirdető cégnek számítottak; kilenc 

alkalommal követte őket Mertens és Társa fényképészeti műintézete, akik saját közlésük 

szerint a legnagyobb műteremhelyiséget tudták érdeklődőknek nyújtani, az V. kerületben az 

Erzsébet tér és a Bécsi utca sarkán.
125

 Ahogy hirdetésükből kitűnik: „Csoportfelvételeket 70 

személyig, kizárólag pillanatfelvételek eszközöltetnek.”.
126

 

1889-ben változás állt be a hirdetési oldalakon. Túlnyomórészt csak Calderoni és 

Társa cég adta fel hirdetéseit, a többi vállalkozás csak egy-egy esetben követte őket. 

Megfigyelhetjük azt a jelenséget is, hogy a közvetlen fényképi közlés ekkor háttérbe szorult 

és visszatértek a fénykép alapú metszetek közlésére. 1890-ben és 1891-ben a hirdetők közül 

ismét a Calderoni és Társa bizonyult a legaktívabbnak, de ők is inkább a karácsonyi 

ünnepeket megelőző hetekben hirdettek.
127

 1891-ben, a 20. számban megjelent egy ritkán 

hirdető cég felhívása is: „Divald Károly fiai fototechnikai műintézetüket Eperjesben 

sokszorosításra ajánlják.”
128

 Ifj. Divald Károly (1858–1924) és Divald Adolf (1828–1891) az 

apjuktól átvett eperjesi Dessewffy-ház udvarán működtetett műtermüket 1865-ben 

alapították,
129

 hirdetésükben 12 bel- és külföldön szerzett kitüntetésről írnak. 1899-ben két 
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jelentős fotográfusunk hirdetett a Vasárnapi Újságban. Az egyik Divald Károly volt, immár 

Budapesten, az Üllői út 21-es szám alatt, ahol – akkoriban még ritkán előforduló – 

telefonösszeköttetés is volt. Hirdetésében – mely egy „ex libris”-hez hasonlított – 

„heliogravure, antotypia, fototypia és fénynyomat” szolgáltatásokat kínáltak, két 

alkalommal.
130

 A másik – öt hirdetést leadó műteremtulajdonos – Klösz György, akinek 

műterme 1867 óta a VII. kerületi Városligeti fasor 49-es szám alatt volt található.
131

 Klösz 

később fiával társulva megalakította a Klösz György és Fia Műintézet RT.-t, amely az ország 

egyik legnagyobb színes ofszettnyomdájává nőtte ki magát. Ezen intézet 1948-as 

államosításáig fönnállott.
132

 Hirdetésének vezérmondata: „Fénykép fölvételek műteremben és 

házon kivül...”. 

A századforduló éve a fényképészeti hirdetések terén is választóvonalat jelentett. 

Megszaporodtak a hirdetések, az 51. számban már négy fényképész – Wottitz Manfréd, 

Pejtsik Károly, Calderoni és Társa valamint Wottitz Vilmos – helyezte el reklámjait.
133

 Már 

nem a Calderoni és Társa cég jelentette meg legnagyobb arányban reklámjait, hanem Wottitz 

Manfréd, aki a VI. kerületi Király utca 30-as szám alatt egy „reprodukáló műintézetet” 

vezetett, ez a műhely czinkografiai és kemigrafiai műintézet néven 1906-ban már a VI. ker. 

Hajós utca 32-es szám alatt működött.
134

 Wottitz ez évben 19-szer adatta le hirdetését.
135

 A 

fényképészeti hirdetések száma abból a szempontból is növekszik, hogy egy cég hányszor 

adja le ajánlatát, így 1903-ban két cég 18 hirdetésével találkozhatunk a lapban. A 

fényképészeti készülékek kereskedelmével foglalkozó Calderoni és Társa, illetve a fénykép 

mint kereskedelmi cikk jelenik meg a Bodascher S. hirdetéseiben. A rájuk vonatkozó 

fotótörténeti források meglehetősen hiányosak, de azt korabeli fényképek alapján tudhatjuk, 

hogy az 1840-es évektől már működött a Calderoni cég. E két cég hirdetései többnyire 

minden második számban fordultak elő. Az 1904-es évben még tovább növekszik a hirdetések 

száma, ezen belül a fényképészeti tartalmúaké is. 59 hirdetést számolhatunk össze, s már 6 

különböző cég képviselteti magát. Megjelentek a Kodak hirdetései is, azok kerültek túlsúlyba. 

Újdonságként megjelenik az aktfotó kereskedelem – mindössze öt számban –, de viszonylag 

hamar megszüntették, hisz ilyen postai úton való terjesztés mellett nem lehetett rá kereslet. A 

Vasárnapi Újság polgári, középosztálybeli erkölcsiséggel bíró olvasói nem rendelkezhettek 

nyíltan ilyesfajta felvételekkel, még akkor sem, ha egyébként lett volna reá igényük. Az 1905-

ös évben 28 db hirdetésből 25-öt már a Kodak cég jegyez. Újdonságként megjelenik a 

Calderoni és Társa cégének egész oldalas hirdetése a különféle fényképészeti eszközökről és 

azok árairól. Összességében azonban a fényképészeti témájú hirdetések aránya elenyésző a 
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többi hirdetéstípussal összehasonlítva, leggyakrabban a kozmetikai cikkek és gyógyszerek 

reklámjaival találkozhatunk. 

 

5.4. Kompozita képek 

 

Még a talbotípia és a kollódiumos nedves lemezek korából jól bevált technika volt a 

felvételek „kombinálása”, vagyis több negatív felhasználása egy kép elkészítéséhez. E 

technikák tökéletlensége okán ugyanis a tájfényképező képtelen volt egy felvételen precízen 

megörökíteni az égboltot, illetve a tájat. Ezért gyakorta több felvételt készítettek, mindig a 

megfelelő témára exponálva, amelyet végül egyetlen képpé nagyítottak. Tulajdonképpen a 

montázs korai megnyilvánulásával állunk szemben, azonban nem lenne helyes ezt 

montázsnak nevezni, mivel e fogalom csak jóval később született.
136

 A kor terminológiája 

szerint ezt composite image-nak, vagyis összetett képnek nevezték.
137

 A fényképek 

manipulációjának másik változata az átfestés. Például mikor odafestik a hiányzó felhőket a 

képre, ilyen Erdélyi Mór képe 1897-ből, ahol egy budapesti utcarészlet felé festett felhőket.
138

  

Ott nem lévő felhőket festeni egy képre azonban csak látszólag egyszerű megoldás, ugyanis 

óriási rutint igényel. E rutinnal még – az egyébként neves fényképész – Erdélyi sem 

rendelkezett. Képein már első pillantásra észrevenni az ecsetnyomokat. Ennek ellenére 

Erdélyi többször is publikált ilyen képeket.
139

 Még 1909-ben is használták e technikát, mint 

arra Balogh Rudolf „A pusztulásra ítélt Tabánról” című képriportja is utal.
140

 Másik 

megoldás lehetett a kép teljes átfestése, ezzel azonban ritkábban találkozunk az újság 

hasábjain. A retusnak 1860-as évektől a századfordulóig tartó uralma tehát nem hagyta 

érintetlenül a sajtófotót sem, bár kétségtelen, hogy porcelánszerű fejek nem jelentek meg, de a 

retus szolidan rányomta bélyegét a portrék és tájképek többségére.  

Az egyik érdekes képet Strelisky Sándor készítette a millenniumi ünnepségek 

keretében a budai királyi palota dísztermében megtartott udvari bálon.
141

 Egy 29 x 45 cm-es 

képen összemásolt több fényképet, majd átfestette.
142

 A képen eredeti mivoltukban csak a 

személyek láthatóak: a padló, a csillár, a terem mind-mind festett. A technikai bravúr ellenére 

a személyek egymástól kitérő tekintete valamint a különböző szögből érkező megvilágítás 

egyértelműen elárulja, hogy ez valójában egy kompozita fénykép. Igen ritkán találunk a 

Vasárnapi Újság képei között hasonlót,
143

 ami nem is csoda, ha belegondolunk, hogy micsoda 

energiát igényel egy-egy ilyen kép elkészítése. Strelisky mellett Kossak is készített kompozita 

képeket a Vasárnapi Újságnak. Ilyen A gyermek karácsonyi álma címet viselő, 1900-ban 

megjelent képe.
144
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Kossak József: A gyermek karácsonyi álma. Vasárnapi Újság, 1900. 51. sz. 852. p. 

 

Az újság teljes oldalát betöltő kép jobb alsó sarkában egy alvó gyermek látható. Az 

ágy a mögötte álló angyallal együtt a teljes oldal egyhatodát tölti ki. A fennmaradó területen 

61 darab angyal látható, melyek többsége minden bizonnyal fénykép és nem rajz. Három 

oldallal ezután ismét egy Strelisky kép került az újságba.
145

 Ezúttal a Budapesti színházak 

művésznőit mutatja be. A 39 színésznő közt megtaláljuk Jászai Marit és Blaha Lujzát is. E 

kép már kevésbé mesterkélt, mint A gyermek karácsonyi álma és külön rajzolt díszletet sem 

találunk. 

A fotóriport mint műfaj csak közel ötven évvel az eseményfényképezés után született. 

A magyar nyelvben kezdetben az angol szóalakot, majd annak „magyarított” változatát a 

ríport-ot használták. A ma is élő szóalak először 1884-ben jelenik meg nyomtatásban.
146

 A 20. 

század elején azonban jelentős változásokon esett át. A fotóriport mai értelemben véve egy 

sajtóban közölt képes beszámoló valamely aktuális eseményről. A fotografálás sajátos 

eszközeivel, önállóan közli a híranyagot; a képaláírás pedig csak az esemény adatait 

tartalmazza. A fotóriporter személyiségét nélkülöző fénykép legfeljebb képes híranyag vagy 

illusztráció. A legelső sajtóban megjelent fotóriportot a párizsi Le Journal Illustré-nek 

készítette P. Nadar (Nadar, Gaspar Felix Tournachon fia) 1886-ban, M. Chevreul francia 

tudósról. Magyarországon az első fotóriportot a Vasárnapi Újság közölte az 1890-es évek 
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elején. Bár már 1884-ben közölt a lap két, olyan összefüggő képet, melyet riportnak lehet 

tekinteni.
147

 

 

 

Zelesny Károly: Józsi és László főherceg első tűzpróbája Pécsett. Vasárnapi Újság, 1884. 48. sz. 769. p. 

 

A Vasárnapi Újság korai fotóriportjait azonban nem szabad összetéveszteni a mai 

értelemben vett fotóriporttal, és különösen nem azokkal a zárt, összefüggő, egészt alkotó 

képsorokkal, amelyek egy esemény, vagy akár egy társadalmi réteg bemutatására törekednek. 

Ugyanis a hazai képes sajtó – a második világháború végéig – gyakran száraz, tényközlő, 

dokumentáló, nyers naturalizmussal ábrázoló fotóriportokat közölt. A századforduló 

fotóriportjai közelebb állnak az 1850–60-as évek esemény-felvételeihez, mint a mai 

értelemben vett fotóriporthoz. 

Hazánkban már az 1860-as évektől kezdődően különböző szaklapok indultak, ilyen 

volt a Lapok a Lovászat és Vadászat Köréből, Gazdasági Lapok, Törvénykezési Lapok, Orvosi 

Hetilap és a Pesti Hölgydivat Lap.
148

 Ezekhez viszonyítva csak 1882-ben Erdélyben jelent 

meg Magyarország második fotográfiai szaklapja. A Vasárnapi Újság elsők között adott hírt e 

lap indulásáról: „Fényképészeti Lapok czím alatt szaklapot indít meg Veress Ferencz 

Kolozsváron. Utmutató, híradó közlöny lesz fényképészeink számára s mint első kísérlet 

mindenesetre figyelemreméltó vállalat. Előfizetési ár negyedévre 1frt.”
149

 A Fényképészeti 

Lapok első évfolyamának első számában, a főszerkesztői üzenetek között találhatjuk azokat a 

köszönő sorokat, melyeket az akkor tizenkilenc éves Jelfy Gyulához intéztek. Az idézet az 

első írásos bizonyíték Jelfy Gyula elkötelezettségére a fotográfia iránt: „Lapunk terjesztése 

érdekében tett önzetlen fáradozásáért fogadja meleg kézszorításunkat.”
150
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Ezekben az évtizedekben majd minden évben közölte a Vasárnapi Újság a Magyar 

Hírlapirodalom cím alatt azt a névjegyzéket, amely tartalmazza a budapesti és vidéki lapok 

címlistáját. Megtudhatjuk, hogy az 1880-as években két orgánum foglalkozott a fotográfiával. 

Az egyik a Budapesten működő Fényképészeti Közlöny (1886–1889), melyet Paschka Gyula 

szerkesztett, és a Fényképész-ifjak önképző- és segélyegylete adott ki. Vidéken pedig a 

kolozsvári Fényképészeti Lapok (1882–1888), melynek kiadója és laptulajdonosa Veress 

Ferenc volt. Mindkét lap ára 4 forint volt, amely az ár szempontjából a középmezőnybe 

sorolja őket.
151

 (A Vasárnapi Újság 1890-es ismertetőjében a Fényképészeti Közlönyt még a 

megjelenő lapok közt találjuk és csak az 1891-es összegzés adja hírül megszűnését. Valójában 

a lap már 1889-ben megszűnt. 

Jól példázza a lap részéről a munkatársak megbecsülését az a négy oldalas cikk, 

melyben a Vasárnapi Újság 25 éves évfordulója kapcsán számba vette a munkatársakat – nem 

felejtve ki a neves képalkotót sem: „...Keleti Gusztáv, a kitűnő tájfestő, ki a lapot számos szép 

rajzával is díszítette ...”
152

 E számban az orgánum ötvenhat munkatársáról készült rövid 

jellemzés. A fényképészek munkáján kívül a lap helyenként bemutatja a hírlapírók munkáját 

is, különösen akkor, ha az bepillantást enged a „kulisszák mögé”: „A nemrég meghalt Bacher 

tábornok temetésén egy new yorki lap tudosítója, ki nem kapott már belépti jegyet, a 

kéményen keresztül jutott a halottas terembe, még pedig a lelkész közelébe. A lelkész 

imádkozott, s a tudósító papírtekercset fedezett föl a lelkész kalapjában. Ezt zsebre tenni és 

megszökni egy pillanat műve volt. Ima után a lelkész föl akarja olvasni beszédét, kalapjába 

nyúl, de ott hült helyét leli a papírtekercsnek. Kénytelen rögtönzött beszédet tartani, mely 

azonban a jelenlévő állam tisztviselők nagy bámulatára fölöte silányul sikerült. Mily nagy 

azonban a pap meglepetése, midőn ellopott beszédét másnap szóról szóra megtalálja a «New 

York Herald»-ban”
153

 Az érdekességek közé tartozott a következő híradás is; „Sajátos 

eljegyzés” címmel: „...A menyasszonynak nem voltak karjai és aztán a jegygyürüt ballábának 

harmadik ujjára kellett huzni ...”
154

  

A századfordulón egyre több neves szerkesztőségi tag halálhírét kénytelen az újság 

közölni. 1907-ben halt meg Nagy Miklós, aki 1867-től 1905 augusztusáig volt a Vasárnapi 

Újság főszerkesztője. Új programot nem adott a lapnak, azonban szerkesztési stílusa 

tartalmilag és szemléletileg is átalakította az orgánumot. Visszaemlékezésében így írt céljairól: 

„...gondosan megválogatott, irodalmi olvasmányt nyújtani a közönségnek, izlését művészi 

képek bemutatásával fejleszteni (...) tájékozást nyújtson a külföld közérdekű eseményeiről, 

szellemi és társadalmi mozgalmairól, s a közhasznú ismeretek terjesztésévek hozzájáruljon a 

műveltség előbre viteléhez. ”
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 Nagy Miklós halálakor Schöpflin Aladár két oldalas írásában 
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így emlékszik rá: „Nagy Miklós maga jóformán sohasem irt lapjába, mégis minden szám és 

minden hasáb az ő egyéniségének jellegét viselte magán.”
156

 A kiegyezést követően a lap 

alapvetően megváltozik, eltűnnek korábbi politikai írások, és valódi enciklopédikus 

orgánummá alakul. Nagy Miklós kiváló szerkesztőségi gárdát alakított ki, tagja volt többek 

között Gyulai Pál, Arany János, Vajda János, sőt a székelyföldi fényképeiről nevezetes Orbán 

Balázs is. A sokarcú szerzői gárda nem teszi lehetővé az egyértelmű szellemi orientáció 

létrejöttét, írói azonban többnyire a nép-nemzeti irányzathoz kötődtek. A halálozások sorát 

1909-ben Morelli Gusztáv folytatta, aki a Vasárnapi Újságba a kezdetek óta készített 

fametszeteket. Ő készítette Orbán Balázs „Székelyföld” című könyvének illusztrációit, sőt, ő 

metszette fába az összes állami értékpapírt, bélyeget és oklevelet is.
157

 Egy évre rá Mikszáth 

Kálmánt éri el a halál. Mikszáth az 1880-as évek elején lett Vasárnapi Újság főmunkatársa. A 

neves író temetését Jelfy Gyula (1863–1945) örökítette meg.
158

 Petzval József 1891-ben halt 

meg. A magyar mérnök és matematikus számításai nyomán készült az első arcfényképezésre 

alkalmas objektív, amely a fényképezés idejét néhány másodpercre szállította le. Az ún. 

Petzval-féle lencsét a mozifelvevőkben még az 1960-as években is használták. Születésének 

100. évfordulójáról a Vasárnapi Újság is megemlékezett. „A kegyeletet és kitüntetést idegen 

nép nyújtja ezúttal is a magyar tudós emlékének (...) Huszonnyolc évi magyarországi 

tartózkodás, magyar szellemben való nevelkedés után igy vált a magyar Petzvalból osztrák 

tudós, osztrák állampolgár és egy idegen kutúra munkása (...) A Daguerre értéketlen lemezét 

és hibás lencséjét, melyek a tökéletlen fényképezés okozói voltak, Petzval 1840-ben akként 

rekonstruálta, hogy megszerkesztett előzetes matematikai és fizikai studiumok alapján két 

objektívet lencsét, melyek egyenként négy kisebb lencséből állottak, s az egyik objektívet 

arczképek, másikat tájrészletek, reprodukciók, stb. felvételére alkalmazta (...) A mit e téren 

utána végeztek, inkább kisebb jelentőségű technikai fejlesztésnek tekinthető (...) A 

negyvennyolcadiki mozgalmakban parancsnoka volt az egyetemi légiónak és a hallgatókat a 

vívásban és tornázásban ő képezte ki (...) olyan tökéletesen kezelte  a kardot, hogy mikor egy 

külföldi vívómester az egyetemi ifjúságot egy izben megsértette, őt állították ki, s ő fogadta el 

a kihívást (...) megírta a vívás elméletét is (...) 1877-ben vonult vissza a tanári pályától. 

Tizennégy évet szigorú magányosságban, erdei házában töltött (...) 1905 október havában 

szobrot is emeltek Bécsben Petzvalnak”.
159

  

Megváltozott a lap szerkesztése is. A technika tökéletesedésével átalakult a tördelés 

régi, bevett szokása is. Már az 1890-es években egyre gyakoribbá vált a fényképek egymásra 

tördelése, az „L” alakú képek és a poszter mellékletek megjelenése. 1906-ban, mikor 

harminchat portrét közöltek két oldalon úgy, hogy a szereplők vizitkártyájának reprodukcióját 
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közölték. De nem katonás rendben, hanem egymástól elforgatva és egymást takarva, a 

sarkukon összegombostűzve fényképezték le, hogy ne mozduljanak el a reprodukálás ideje 

alatt.
160

 Két oldalon a legtöbb képet 1910-ben láthatjuk, amikor az újság, a Ferenc József 

uralkodása alatti – az 1867 és 1910 közötti – időszakban tevékenykedő kilencvenhárom 

miniszter portréját közli.
161

 

 

 

Vasárnapi Újság, 1910. 34. sz. 710-711. p. 

 

A dolgozó fotográfust ábrázoló fényképek viszonylag ritkák az újságban. Ilyen 

szituációt mutat be egy 1908-ban megjelent képsor. A londoni olimpiai játékokon nem 

engedték közel a fotóriportereket a sportolókhoz. Ezért néhányan felmásztak egy közeli ház 

tetejére, hogy onnan próbálják megörökíteni a történteket. Ezt azonban a rendőrség nézte 

rossz szemmel, így sokukat fel sem engedték, aki pedig mégis feljutott azt később 

megbírságolták. A Vasárnapi Újság azt a három képet közli, melyen egy fotográfus mászik a 

háztetőn, hátán egy majdnem akkora kamerával mint ő maga. „Hiába a rendőrségnek sehol a 

világon nincs érzéke ahhoz, hogy méltányolja azoknak az amatőröknek a fanatizmusát, a kik 

egy esetleg nem sikerült képért még a nyakukat is hajlandók koczkáztatni.”
162

  

5.5. Az első világháborútól a konszolidáció kezdetéig (1914–1921) 

 

1914. június 28-án Gavrilo Princip boszniai diák és nyomdász barátja, Nedeljko 

Cabrinovics Szarajevo főterén két lövéssel, 10 óra 50 perckor meggyilkolta a trónörökös párt. 

Bécsben és Budapesten megdöbbenést váltott ki a véres tragédia híre, és tovább fokozódott a 

szerbellenes hangulat. E merényletről a Vasárnapi Újság július 5-i számában teljes 



 63 

terjedelmében beszámol. A címlapon Ferenc Ferdinánd trónörökösnek és nejének arcképe 

látható, a belső oldalakon közlik a szarajevói merénylet fényképfelvételeit is. E felvételek 

készítőjének nevét a Vasárnapi Újság nem ismerteti. Még a következő szám is a merénylettel 

foglalkozik, e szám képein a merénylet utáni döbbenet és anarchia is jól érzékelhető. A 

háború első sebesültjeit a merényletet követő nyolcadik héten láthatjuk a Háborús élet című 

riportban.
163

 A Könnyű sebesültek című kép a frontról hazatérő katonákat mutatja, amint egy 

marhavagon nyitott ajtaján kinéznek. E kép megdöbbentően hasonlít az egy számmal ez előtt 

közölt a Katonák a harctérre indulnak című képre.
164

 Ezen a képen a katonákat a vagonból 

boldogan integetve, virágfüzérek között láthatjuk, a már említett Könnyű sebesültek című 

képen pedig virágok és mosoly nélkül, bekötözött fejel ülnek a vagonban. A két kép 

kompozíciós hasonlósága és időben egymáshoz ily közeli megjelenése figyelemreméltó.  A 

háborúban elért sikereinkről a Vasárnapi Újság csak áttételesen ad hírt, úgy, hogy bemutatja 

az orosz hadifoglyokat magyar fogságban.
165

 De a fenti felvételek még nem minősíthetőek a 

mai értelemben vett háborús riportoknak. Az Vasárnapi Újság első „akcióban felvett” 

hadifotóját Balogh Rudolf készítette.
166

 A kép a “Lövöldözés gépfegyverből egy orosz 

repülőgépre” címet viseli és alatta ezt olvashatjuk “Ezt a megkapó jelenetet Balogh Rudolf - 

fényképész munkatársunk  örökítette meg az északi harcztéren”. A laptól az első kiküldött 

haditudósító mégsem Balogh Rudolf volt, hanem Jelfy Gyula. Ő a háború kitörésekor azonnal 

a helyszínre sietett és erről büszkén tudósították az olvasókat: „Jelfy Gyula: (...) Mint 

fotografáló - géppel dolgozó újságíró, most lapunk megbízásából a csatatéren van. A 

sajtószálláson a többi újságírókkal együtt a derék Hoehn vezérkari ezredes oldalán működik. 

A magyar fényképészek közül egyedül neki van engedélye reá, hogy felvételeket csináljon a 

harctéren és azokat - persze a katonai czenzura közvetítésével - lapunkhoz beküldhesse.” .
167

  

Balogh és Jelfy fényképezte az 1914-ben
168

 megjelenő összes kép ötven százalékát, 

Balogh 177 képet (3,4 kép hetente), Jelfy 242 képet (4,6 kép hetente). A szarajevói merénylet 

óta – az év végéig – a fényképek 78%-a  a háborúval foglalkozik (60 darab rajzot és 867 

darab fényképet közöltek, ebből 677 háborús témájú kép). 

A háború beköszöntével a fényképészeti hirdetések megszűntek – legalábbis az 1914-

es év ezen szakaszában –, de más típusú hirdetések még mindig jelentős helyet foglaltak el, 

ezek főként egészségügyi tartalmúak voltak. Az év első részében is csak három cég hirdette 

magát az orgánumban. A Zeiss vállalat főként távcsöveket kínált, 19 alkalommal, a Chmura 

cég árjegyzékét kínálta 11 alkalommal, míg Calderoni és Társa csak négyszer adta fel 

reklámját.  



 64 

Az 1915-ös év szembeötlő változása a képek méreteinek növekedése, és a lényegesen 

rosszabb minőségű papírra történő nyomtatás. A megszokottól eltérően gyakori, hogy két 

képet – szöveg nélkül – egy oldalra nyomtattak. Lecsökken a kulturális írások száma és a 

hirdetési oldalak is egyre soványodtak. A Vasárnapi Újság fokozatosan elveszti 

enciklopédikus jellegét. A fotográfiai hirdetések is eltűnnek, csak egyetlen apró reklám 

maradt, a Chmura cég tábori fényképezőgépeket kínál a Ferenciek tere 2-ben.
169

 Még a 

hirdetések is a háborús állapotra utalnak: “A vezérkar is elismeréssel adózik vitéz 

katonáinknak, akik a haza védelmében csodákat müvelnek. Ehhez a csodához csak egy 

fogható, az a hatás, amit a DIANA sósborszesz gyakorol az emberi testre.” 
170

  

Az enciklopédikus jelleg elvesztésével párhuzamosan nő a fényképek száma az 

újságban, melyeket egyre többször a szerző feltüntetése nélkül közölnek. Megjelennek a 

„külföldi tudósítónktól”, „Harctéri tudósítónktól” feliratú képek. Többször előfordult, hogy 

egy katona által készített felvételtelek kerültek a lapba.
171

 A Vasárnapi Újság két 

fotóriportere, Balogh Rudolf és Jelfy Gyula fotografálta az 1915-ös évben megjelenő képek 

50%-át. A képaláírásokból kiderül, hogy ők – együtt vonulva a magyar katonákkal – több 

jelentős fronton is készítettek felvételeket. Balogh háborús érzékenysége képeiről 

egyértelműen olvasható, a pihenő katonákról
172

 vagy akár a lerombolt házakról
173

 készített 

képei sajátos látásmódot tükröző, művészi igényű felvételek. Egy évvel később a nyíltan nem 

politizáló Vasárnapi Újságban enyhült a háborúról szóló írások dominanciája. Az év második 

felétől egyre többször jelennek meg kulturális cikkek, beszámolók. Az 50. számtól pedig 

újraindul a háború kezdete óta szünetelő „Irodalom és művészet” rovat. A képek sem 

kizárólag a háborút próbálják bemutatni, láthatunk többek között ukrajnai népviseletbe 

öltözött embereket,
174

 utcai képeket Hercegovinából
175

 és az akkor azonosított – a 

Szépművészeti Múzeum tulajdonában lévő – Leonardo da Vinci szobrot.
176

 

A háború technikai újításairól is informálódhatunk a lapban, ilyen például a 13 

festménnyel és 9 fotóval illusztrált, „Egyiptomi csatahajótól a pánczélos czirkálóig” című 

cikk.
177

 1915 őszéig dolgozza fel a háború eseményeit az a fényképekkel illusztrált kiadvány, 

amit a Vasárnapi Újság előfizetői kaptak ajándékba az 1916-os év elején. “A nagy háború 

albuma (...) a súlyos nyomdaviszonyok miatt” késve érkezett az előfizetőkhöz.
178

 

Természetesen nincs olyan szám amely ne foglakozna – mind képi, mind írott formában – a 

háborúval, de a háborús tudósítások és képriportok is más aspektusból vizsgálják a történteket 

mint a kezdeti időszakban. Egy fényképpel illusztrálva beszámoltak arról is, hogy a 

fényképezés segítségével repülőgépről 2000 méter magasságból vizsgálják a szerb 

ütegeket.
179

 A teleobjektívvel fényképezett képet kinagyítva pontosan meghatározható az 
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ellenfél nehézfegyvereinek helye és mennyisége. Hasonló technikát mutat egy fénykép, mely 

a német állások lefényképezése céljából papírsárkányon felbocsátott fényképezőgépet 

ábrázol.
180

 

Az 1916. augusztus 27-i román betörésről szóló írásokat Erdélyi Mór fényképeivel 

illusztrálták, „Hol a románok betörtek” címmel.
181

 A jó minőségű erdélyi tájképek, 

városképek a 37. és 38. számban láthatóak. A 39. számban pedig, a szintén Erdélyi által 

készített „Honnan már el vannak űzve a románok” című képsort közöltek. Erről a témáról 

még a 44. számban is láthatunk képeket, ezúttal Jelfytől.
182

  

1916. november 21-én meghalt I. Ferenc József, aki szinte szimbóluma volt 

birodalmának.
183

 Utódáról, IV. Károlyról (mint osztrák császár: I. Károly) és Ferenc Józsefről 

a 48. számtól kezdve négy héten keresztül írt az újság, számos rajzzal, metszettel, fényképpel 

illusztrálva. 

A világháború kitörése utáni harmadik évben tovább csökkent az érdeklődés a háborús 

események iránt, az 1914-es szenzáció és az újdonság varázsa elmúlt. A Vasárnapi Újság 

1917-re teljesen visszanyerte irodalmi, tudományos, enciklopédikus jellegét. Ez az első 

háborús év, mikor kevesebb hadikép (398 darab) jelent meg mint egyéb, nem háborús témájú 

kép (639 darab). A képek szignálása is változik, elszaporodnak a „Vasárnapi Újság 

felvételei” és a „Sajtóhadiszállás felvételei” képszignálások, valamint még többször jelennek 

meg a külföldi hírügynökségek képei (például a Leipziger Presse Büro).  

 

Balogh Rudolf: Az ágyú az elsütés pillanatában. Vasárnapi Újság, 1914. 46. sz. címlap 
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Az első világháború lezárásakor a Vasárnapi Újság már elvesztette azt a vezető 

szerepét, melyet a 19. és a 20. század fordulóján betöltött, mind a lap cikkeinek tartalmát 

illetően, mind a közölt képek esztétikai minőségét tekintve. A Tanácsköztársaság rövid 

időszaka pedig alapvetően felborította a magyar sajtóviszonyokat: “A kormány hivatalos 

lapján, a Budapesti Közlönyön kívül a papírhiányra való tekintettel időszaki újságot, tehát, 

napilapot, hetilapot vagy folyóiratot kiadni, további intézkedésig tilos.”
184

 Hoitsy Pál 

főszerkesztő neve eltűnt a fejlécről és helyére a „Szépirodalmi és ismeretterjesztő hetilap” 

megnevezés került. „Tudomásul veszi a direktórium, – olvasható a Sajtódirektórium 

jegyzőkönyvében – hogy a Vasárnapi Újság egyenlőre Schöpflin Aladár ellenőrzése alatt 

áll.”
185

 A Vasárnapi Újság április 13-i dupla száma, kizárólag a Forradalmi Kormányzótanács 

rendeleteit tartalmazta. A politikai eseményekről szóló képriportok eltűntek. Végül is július 6-

án megszüntették a lapot. Csak október 19-én indulhatott újra a Vasárnapi Újság, ismét 

Hoitsy Pál szerkesztésében. A szerkesztők újra a polgári életbe szerették volna 

visszazökkenteni az olvasókat. Hoitsy írta a betiltás utáni első szám első cikkét: “Lapunk 

hatvanöt esztendővel ezelőtt, a nemzeti elnyomás legszomorúbb esztendejében keletkezett; 

végig élte a Bach-korszak minden sanyargatásait, de hosszú múltja alatt sose volt mikor 

betiltották volna megjelenését. A Szovjet kormánynak kellett jönnie, hogy ez megtörténjék, 

annak az aerának, mely a világszabadságot hirdeti s az emberi jogok teljességét helyezi 

kilátásba.”
186

 

1920-ban, a háborút követő papírhiány miatt a Vasárnapi Újság már csak kéthetente 

jelenhetett meg. E korszakra jellemző, hogy a politikai jellegű közléseket az irodalmi és 

képzőművészeti rovatokkal, cikkekkel kívánta ellensúlyozni a szerkesztőség. A hirdetések 

száma jelentősen csökkent, számonként maximum öt-hat jelent meg. A fotográfusok általában 

nem adták nevüket képeikhez, erre példa Tábori Kornél is, aki cikkét ugyan aláírta, de a 

cikkhez tartozó kilenc darab felvétel eredetét már nem akarta tisztázni.
187

 Bár a lap – 

fennállása óta – többnyire politikamentességre törekedett, ebben az időszakban nem tudta e 

célját megtartani. Hiszen Tábori Kornél szociális riportjainak gyarapodása az első világháború 

után állami érdekeket szolgált.
188

 1919-ben Huszár Károly miniszterelnök kéri fel, hogy a 

budapesti szociális helyzetet mutassa be úgy, hogy a nyugati hatalmakban azok részvétet 

váltsanak ki hazánk iránt.
 
 

A Vasárnapi Újság 1921-ben szűnt meg. Megszűnéséről levéltári adatok nem állnak 

rendelkezésünkre, így csak a korabeli sajtóorgánumokra hagyatkozhatunk. Legrészletesebben 

a Magyarság című napilap írt a megszűnés okairól: “Pár hónap előtt egy új pénzcsoport 

kezébe jutott a Franklin amely azzal az ígérettel jött, hogy elsősorban is irodalmat fog 



 67 

csinálni. Az ígéret valóban teljesült is: beszűntették a Vasárnapi Újságot, amely már a múlt 

esztendőben is csak kéthetenként jelent meg. A Franklin Társaság igazgatóságának ülésén 

Péter Jenő a hatalomra jutott új csoport bizalmi embere javasolta, hogy szűntessék be a lapot, 

mert az félmilliós deficitet jelent a vállalat számára.”
189

  Habár a szavazáskor többen a 

folytatás mellett döntöttek, – s ők a lap szüneteltetésével is kiegyeztek volna – mégis csak egy 

szavazaton múlott, hogy a lapot már nem tudták feltámasztani. 

 

A Vasárnapi Újság évfolyamainak vizsgálata után kijelenthető, hogy a hetilap korának 

egyik legszínvonalasabb sajtóterméke volt. A három főszerkesztő Pákh Albert (1854–67), 

Nagy Miklós (1867–1905) és Hoitsy Pál (1905–21) működése alatt azon fáradozott, hogy a 

lap koruk legelterjedtebb és legnépszerűbb hetilapjává nője ki magát. Politikai kérdésekben 

igyekeztek elkerülni a konkrét állásfoglalást, és mindinkább meg akartak felelni egy modern, 

enciklopédikus lap eszméjének. Mindezekkel párhuzamosan a Vasárnapi Újság szerkesztői 

gyakorolták a legnagyobb hatást a magyar vizuális kultúrára a 19. században, és még az első 

világháborúig megőrizték vezető szerepüket a képközlések területén, bár akkorra már több 

konkurense is akadt a lapnak, akik új szemléletet hoztak a magyar sajtó és fénykép 

kapcsolatában. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 68 

6. Az Érdekes Újság (1913–1925) és a fotográfia kapcsolata 

6.1. Az Érdekes Újság helye a magyar sajtóban 

 

Az Érdekes Újság (eredeti írásmódban Az Érdekes Ujság) című hetilap első száma 

1913. március 23-án jelent meg. A Légrády testvérek, a lap kiadóiként, illetve Kabos Ede, a 

lap szerkesztője, egy liberálisnak mondható, gazdagon illusztrált, „modern” hetilap 

megjelentetésével annak a piaci szegmensnek a betöltésére törekedett, melyet addig egyetlen 

lap sem képviselt.  Már a lapindító cikkben kifejtették azt, hogy miért hisznek a lap sikerében: 

„A fejlettebb külföldön ma az illusztrált hetilapok a fejlődésnek, olyan fokát mutatják, mely 

Magyarországnak egyenlőre még szenzáció. Egy-egy külföldi hetilap csodálatos köntöse 

mellett a mi magyar illusztrált lapjaink egyszer másszor szinte fájdalmasan érintett. »Az 

Érdekes Ujság« ezen a téren uj korszakot jelent, mert megszerezte a képek mélynyomású 

reprodukciójának szabadalmát és ezzel az illusztrált ujságnak olyan uj tipusát vezeti be a 

magyar zsurnalisztikába, hogy ezen a ponton se kell többé a fejlett külfölddel szemben 

restelkednünk.”
190

 Ez a szerkesztési elv, tehát, hogy a lap összeállítása során a képek közlésén 

van a fő hangsúly, illetve a képek nyomdatechnikai minőségének is nagyobb figyelmet 

szenteltek, hazánkban valóban újdonságként hatott. Ugyanakkor nem szabad figyelmen kívül 

hagynunk azt sem, hogy a hetilap megjelenése egybeesik a Vasárnapi Újság azon korszakával, 

amikor a lapban közölt fényképeket már remek érzékkel válogatták ki, és a lap 

nyomdatechnikájára sem lehetett panasz. Természetesen a két hetilap más-más 

olvasóközönséget célzott meg. A Vasárnapi Újság leginkább a magyar társadalom 

középosztályának a lapja kívánt lenni, ezt tükrözik is a újságban megjelent cikkek és ez a 

szemlélet a szerkesztői képválogatásra is hatással volt. Ezzel szemben Az Érdekes Újság az 

alsó-középosztály, illetve a szegényebb társadalmi csoportok igényeit kívánta kielégíteni. 

Olvasótábora tehát leggyakrabban nem előfizetés útján, hanem alkalmi vásárlások alkalmával 

jutott hozzá a hetilap számaihoz. Ez a különbség a két lap árán is tetten érhető volt, hiszen a 

hatvannégy belső oldallal rendelkező Az Érdekes Újság mindösszesen 24 fillérbe került. Ez az 

oldalszám a Tanácsköztársaság kikiáltásáig fokozatosan negyven oldalra csökkent. A fentebb 

hangoztatott mélynyomású technológia bevezetése pedig, nem a képek nyomtatási minőségét 

emelte, hanem elsősorban a költséghatékonyságot biztosította a lapkiadók számára.  

 A hetilap a kezdeti időszakban intenzív politikai irányultságot nem mutatott, cikkei 

inkább közéleti eseményekről, érdekességekről, irodalomról, divatról, vagy a sportról 

tudósítottak. A sport iránti elkötelezettséget mi sem példázza jobban, minthogy a lap 

megjelenését követően elindította A sportok Érdekes Újsága című mellékletet. A 
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sportfelvételek gyakoriságát tekintve a szerkesztők kiterjedt hírügynökségi 

kapcsolatrendszerrel rendelkezhettek, hiszen a világ minden tájáról közöltek képeket. Ezek a 

képanyagok azonban nem köthetők konkrét fotográfusokhoz, hiszen nem közölték a 

fényképek forrását; sem a felvételek készítőinek, sem a hírügynökségeknek a neve nem 

szerepel a lapban. Emellett egy másik olvasótábort is célba vett, a gyerekeket,  két-három 

oldalas melléklete A gyermekek Érdekes Újsága címmel jelent meg. Összességében a lap arra 

törekedett, hogy csekély összegért egy olyan enciklopédikus jellegű hetilap legyen, melyben 

több korosztály is megtalálja a számára érdekes cikkeket. 

 Ha nem is nyilvánvaló módon, de némely esetben Az Érdekes Újság cikkeiből kitűnik 

a lap szerkesztőinek politikai véleménye. 1914-ben báró Harkányi János kereskedelmi 

miniszter megsemmisítette a Lukács-kormánynak azt az intézkedését, mely szerint ellenzéki 

napilapokat nem lehetett árusítani a pályaudvarokon és a hírlapárusok kioszkjaiban. Ez az 

intézkedés a hetilapra ugyan nem vonatkozott – hiszen nem volt érintett ebben az ügyben –, 

de a lap mégis fontosnak tartotta a hírt, így cikkében, melyhez két fotóillusztráció is társult, 

Az Érdekes Újság szerkesztői örömüket fejezték ki a történtek miatt: „Két felvételünk a Pesti 

Hírlap és a kitiltott ellenzéki lapok bevonulását ábrázolja a pályaudvarokra. Hosszú szünet 

után újra ott vannak a tőzsdékben, az elárusítóknál. Két képünk a Nyugati pályaudvar 

újságelárusító boltjában készült.”
191

 

 A hetilap politikai hovatartozását más módon is ki lehetett fejteni, mint a konkrét 

véleménynyilvánítással. Az Érdekes Újság szerkesztői több ízben is tanúságot tettek szociális 

érzékenységükről, olyan felvételeket közölve, amelyek a szociofotó területéhez tartoznak. A 

többnyire ismeretlen fényképészek által készített felvételek a kiszolgáltatottak, 

mélyszegénységben élők életét mutatják be. A hajléktalanokat bemutató fotóriport-szerű 

képanyagot ugyanakkor objektív módon válogatták össze a lapkészítők, mivel megmutatták 

azt, hogy az egyéni deviancia, mint például az alkohol-problémák, mennyire reménytelenné 

teszi a társadalomba való beilleszkedést.
192

 A szociofotók megjelenése Az Érdekes Újságban 

mindenképpen előremutató módon befolyásolta a hazai olvasóközönséget, és ha nem is 

gyakorta fordult elő, hogy ilyen témájú fényképeket jelentettek volna meg, azért számos példa 

bizonyítja a szerkesztők ilyen irányú érzékenységét. 1913-ban a Magyarországról való 

kivándorlás kapcsán megjelent két hírkép, melyet a következő cikkhez közöltek: „A 

pályaudvarok előtt, a Nyugatinál s a Keletinél, éjszakánként tábort üt a magyar falu: 

kivándorlók lepik el a gyalogjárók szélét, és itt alusznak még egy utolsót hazai köveken. (…) 

Ez a két kép, amelyet itt közlünk, ez is Magyarország tükre.”
193

 A szociofotók bemutatásával 

több helyen is találkozhatunk, általában néhány érzékletes felvétellel illusztrálták a 
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szerkesztők a hazánkban zajló társadalmi folyamatokat: „Ingyen tejet és ingyen kenyeret idáig 

is osztogatott a szegény jelentkezőknek az »Ingyen tejet és ingyen kenyeret« című humánus 

intézmény, de most a háború alatt ugyancsak megszaporodott az ingyen kenyérért jelentkezők 

száma. (…) Két felvételünk a Podmaniczky-utcai ingyen kenyeret osztó bolt előtt mutatja be a 

kenyérosztásra várakozókat.”
194

 

Az Érdekes Újságban még az olyan felvételek mellett sem tüntették fel a szerzőt, ahol 

biztosra vehetjük, hogy a képek magyar fotográfustól származnak, akik a hetilap 

megbízásából készítették a fényképeket. Az érdekesség gyanánt bemutatott váci fegyházról 

szóló háromoldalas cikk mellett összesen kilenc fénykép található, azonban a képek szerzője 

ismeretlen.
195

 Néhány esetben, amennyiben a fénykép szerzője nem a lap belső munkatársa 

volt, vagy olyan, címlapra szánt felvételt kértek a fotográfustól, amely már önmagában magas 

szintű szakmai tevékenységet tükrözött, kivételesen feltüntették a képek szerzőit, mint például 

Révész és Bíró (Révész Imre (1895–1975) és Bíró Irma) fotográfiái,
196

 vagy Alexi Herczeg 

Ferencet ábrázoló felvétele esetén.
 197

 Mindezek után azonban a következő számban közölt 

több képből álló képanyagot már nem szignálták a lapkészítők, pedig a fényképek szakmai 

minősége arra utal, hogy szerzőjük egyazon személy volt az előző szám címlapját fotografáló 

alkotóval, Alexi Bélával. 

A korszak szokásai szerint már a hetilap fennállásának második évétől hirdetések 

tudatták az olvasókkal, lehetőség nyílik arra, hogy külön költségtérítés ellenében 

hozzájussanak olyan bekötési táblákhoz, amelyek biztosítják a lapok egyben történő tárolását. 

A magyar lapkiadásban a második világháborúig fennmaradó lehetőség Az Érdekes Újság 

esetében azért nem jelentős, mert a lap csekély ára és a lapszámok későbbi használhatósága 

miatt nem az a laptípus volt, amelynek esetében ez a lehetőség a lap olvasóiban tömegesen 

felvetődhetett volna. 

Amiben a lap képanyaga súlyos hiányt szenvedett, az a divatképek területéről érkező 

fényképek közlése volt. Az asszonyok Érdekes Újsága rovatban számtalan képet közöltek a 

kor divatja szerint elkészült ruhákról, fényképet azonban nem használtak fel ezekhez a 

cikkekhez. Ez leginkább azzal magyarázható, hogy a magyar szabóságok alkotásait közölve 

inkább a tervezők rajzait használták fel, és nem fényképeztették le a ruhákat a külső 

munkatársként foglalkoztatott fényképészekkel. A magyar szabóságok pedig nem áldoztak 

arra, hogy külön fotográfust alkalmazzanak erre a feladatra. Amennyiben alkalmaztak volna, 

egy másik problémával kellett volna szembesülniük, mégpedig pont a lap beharangozó 

cikkében büszkén említett mélynyomásból eredő minőségi romlással. Ugyanis a fekete-fehér 
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oldalakon a rajzokon könnyen közölhető képrészletek a fénykép mélynyomásos eljárással 

való közlésénél elvesztek volna. 

 

6.2. Az Érdekes Újságban megjelenő fényképek az első világháború alatt 

 

 Az első világháború alapvetően átformálta Az Érdekes Újság szerkesztési elvét, mely a 

másfél év alatt gyakorlatilag még ki sem forrhatott. A lap szerkesztésére jellemző sokszínűség 

a világháború kitörésekor eltűnt, helyét a hadi események vették át, majdnem húsz oldalon 

keresztül. A háborús eseményeket bemutató képanyagon keresztül a magyar olvasók 

leginkább hadseregünk, illetve szövetségeseink sikereit szemlélhették, s ez a szerkesztési 

manipuláció tetten érhető a képcímekben is. Az első világháború kitörése utáni fél év során 

olyan címlapokat közöltek, amelyek tartalma leggyakrabban a magyar sikereket idézi fel. 

„Zsákmányolt ágyúkat hoznak Berlinbe”
198

, „Szerb Hadifoglyaink”
199

, „A futó ellenség 

mögött”
200

 című felvételek jól példázzák a magyar sikerek felemlegetését. A helyzet azonban 

ennél kedvezőtlenebb volt, hiszen már 1914. szeptember 25-én az orosz csapatok 

benyomultak Magyarországra az Uzsoki-szoroson át és október negyedikére elfoglalták 

Máramarosszigetet. 

A hetilap által kiadott Háborús Albumban közölt fényképek is azt sugallták, hogy a magyar 

csapatok diadalmaskodtak. Az album a lap által kiírt pályázatokon összegyűjtött legnívósabb 

fényképekből állt, kivitele a korabeli viszonyokhoz mérhetően is tetszetős volt. A kiadó még 

speciális, külön erre az alkalomra gyártott képkereteket is hirdetett, amelyek a képek 

tárolására szolgáltak.
201
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Ismeretlen fotográfus: A futó ellenség mögött. Az Érdekes Ujság, 1914. 42. sz. címlap 

 

 Az első világháború alatt, mint szinte az összes magyar közéleti hetilap, Az Érdekes 

Újság is arra kényszerült, hogy a fronton harcoló katonák által készített fényképeket közölje. 

Ez a megoldás kézenfekvő volt, hiszen a világháború elején a Vasárnapi Újságon kívül még 

egyik szerkesztőség sem rendelkezett olyan munkatárssal, aki ezt a feladatot vállalni tudta 

volna. Ennek fényében érthető, hogy Az Érdekes Újság is pályázatot hirdetett, amelynek célja, 

hogy a hetilap a legjobb harctéri felvételekhez juthasson. Az első ilyen pályázati felhívás az 

1915. évi harmadik szám legvégén került meghirdetésre. A pályázaton összesen három díjat 

ítéltek oda, 3000 korona összdíjazással. Az első díjat egy fő nyerhette meg, a legjobbnak ítélt 

felvétellel, a második díjat már három felvételnek is odaítélték, a harmadik díjat pedig 

tizenegy fényképész kaphatta meg. A pályázati feltétel szerint olyan alkotásokat kellett a 

szerkesztőséghez eljuttatni, melyek még sehol sem jelentek meg. A pályázatra beküldött 

alkotások előbb a lap címoldalán, illetve hátoldalán kaptak helyet, majd külön rovatot szánt 

nekik a szerkesztőség és általában fél oldalas képnagyságban közölte a fényképeket a belső 

oldalakon is. A pályaművek beküldői között számos olyan fotográfussal is találkozhatunk, 

akik később ismert alkotókká váltak hazánkban, illetve külföldön. Az első világháború 

kirobbanásakor harmincéves Kankovszky Ervin olyan felvételekkel pályázott a díjakra, amely 

a front hátországának viszonylagos nyugalmát mutatja. Ez azzal is összefüggött, hogy ő nem a 

harcvonalba került, de szemléletmódjára is jellemző volt. A világháború kirobbanása előtt is 
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olyan felvételeket adott közre melyek inkább a festői fotográfiához álltak közel, és ezt a 

szemléletmódot a fronton sem vesztette el, nem küldött a hetilap számára riportjellegű 

fényképeket.
202

 

Ebben az időszakban a hetilapban közölt felvételek alapján legsikeresebb fotográfus 

Révész és Bíró név alatt publikáló Révész Imre volt. A pályázat kiírása után, kezdetben szinte 

valamennyi lapszámban megjelent a fényképe, sok esetben kerültek képei a címlapra vagy a 

hátsó borítóra.
203

 Felvételei riportszerű feldolgozásban mutatják témáikat, de nélkülözik az 

erős drámai hatást; ezek a képek is a hátország eseményeit közlik. Ha abból a szempontból 

nézzük Az Érdekes Újságban közölt képanyagot, hogy milyen fényképek jelentek meg más 

magyar lapokban ebben az időszakban, akkor egyértelmű, hogy a hetilapban bemutatásra 

került fényképek nem ütötték meg a többi lapban közölt fényképek színvonalát. A Vasárnapi 

Újság számára dolgozó Balogh Rudolf olyan újszerű módon ábrázolta az eseményeket már a 

világháború kirobbanásakor is, mely alapján méltán tekinthetjük őt az első világháborúban 

dolgozó magyar fényképészek legjobbjának.
204

 

Révész Imre szerepe azért is számottevő Az Érdekes Újság első világháborús képeinek 

közlésekor, mert egy képaláírásból kitűnik, hogy nemcsak a Vasárnapi Újságnak voltak 

kiküldött fotográfusai. Egy hátsó borítón lévő leírás alapján: „Révész és Bíró harctéri 

tudósítónk pályamunkája az Érdekes Ujság és a Kis Érdekes 3000 koronás pályázatára”
205

 

kiderül, hogy Révész ugyan adott be a pályázatra fényképeket, de mint tudósító vett részt a 

fronton. Ugyanakkor fényképei csupán jól megkomponált tájképekbe ágyazott, az 

eseményeket távolról rögzítő alkotások. 

 Az Érdekes Újság negyedik fényképpályázatára beérkezett művek alkotói között 

találhatjuk Kerny Istvánt, de André Kertészt is. Kertész fotográfiai sikerei tovább folytatódtak 

1917-ben, amikor Az Érdekes Újságban ismét megjelent két képe, Mese és Kupaktanács 

címmel.
206

 

 

6.3. Az első világháborút követő forradalmak és a hetilap megszűnése 

 

 Az őszirózsás forradalom alatt Müllner János fényképeivel találkozhatunk a 

leggyakrabban, de például Gaiduschek Erzsi Károlyi Mihálynéról készített műtermi portréja is 

címlapon szerepelt.
207
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Gaiduschek Erzsi: Károlyi Mihályné. Az Érdekes Ujság, 1918. 49. sz. címlap 

 

 A Tanácsköztársaság, mint minden lap életében, Az Érdekes Újság szerkesztésében is 

gyökeres változást eredményezett. A hetilap szerkesztési elvei a politikai nyomás hatására 

fordulatot vettek, s az új eszme szolgálatába álltak: „A vörös május elsejére, a legforróbb, 

legszebb proletár ünnepre Az Érdekes Ujság is új, forradalmibb alakjában lép az ünneplők 

közé. Minden oldalán képekben és írásban a proletárság májusát szolgálja (…) A proletárság 

újságja lesz. Minden elgondolásával, teljes hitével mindig mindenben ezt fogja szolgálni (…) 

Kabos Ede és Révész Béla szerkesztők irányító vezetésével az új, nagy szerkesztőség hétről 

hétre teljes erejével, buzgalmával, hitével rajta lesz, hogy a proletárság szent ügyét segítse, 

erősítse, diadalra jutassa.”
208

 

A Tanácsköztársaság alatt csupán néhány esetben jelezték a fényképek alatt a 

fotográfus nevét, ezt a jelenséget figyelhetjük meg a többi hetilap esetében is. Abban az 

esetben, amikor utalás történt erre, akkor a már régebben is a lap munkatársaként 

tevékenykedő Révész Imre, illetve Müllner János neve szerepel a fényképek alkotóiként. A 

legtöbb esetben pedig a „fotopropaganda felvétele” szerzői megjelölést találhatjuk.  

Az Érdekes Újság 1919. július 31. és augusztus 28. között nem jelent meg, a 

Tanácsköztársaság bukásakor a régi szerkesztők beszüntették tevékenységüket. A 

főszerkesztői székbe Jákó János került, aki nem a lap volt szerkesztőit hibáztatta azért, hogy 

Az Érdekes Újság a proletárforradalmat támogatta, írásaiban inkább arra utalt, hogy a lap 
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szerkesztési elve a fenyegetettség hatására változott meg. Ígéretet tett arra, hogy a hetilap 

visszatér a század tízes éveinek elején megszokott minőséghez: „Magyarországon a 

bolsevizmus rémuralma sohasem következett volna el, ha a sajtó megírhatta volna az 

igazságot. A bolsevizmus Az Érdekes Ujságot kisajátította maga számára... Az Érdekes Ujság 

újra az lesz, ami volt.”
209

 Jákó lapszerkesztési elvei valóban az első világháború előtti 

állapotokat eredményezték a hetilap kiadása során, melyek azonban ebben az időben már nem 

számítottak modernnek. Visszakerültek a régi mellékletek, gyakorlatilag ugyanabban a 

formában, mit előtte, csak a lap oldalszáma csökkent le harminckettőre. A gazdasági 

viszonyokra jellemző módon nem kerültek reklámok a lapba, és nem találkozhatunk a 

fényképészek nevével sem. Egyes esetekben Balogh Rudolf címlapjain láthatjuk a lap 

politikai irányának megváltozását, hiszen Balogh ekkor már a magyaros stílusú felvételeit 

helyezte a címlapokra. A Tanácsköztársaság idején azonban Balogh tartózkodott Az Érdekes 

Újságban való képközléstől, amely egyben tükrözte politikai véleményét is, hiszen az azt 

követő időszakban megint rendszeresen megjelentette a felvételeit. A hetilap és a fotográfia 

viszonya az évek múlásával nemhogy erősödött volna, hanem még inkább meggyengült, a 

fényképek helyett sokszor rajzokat közöltek. A kisebb tipográfiai változtatások ellenére is a 

lap egyre inkább elvesztette vizuális karakterét. 1922-ben Schnittely József vette át a 

szerkesztést, de tartalmi kérdésekben ő sem változtatott, így már a Tanácsköztársaság utáni 

időszaktól érezhető minőségbeli hanyatlás visszafordíthatatlanná vált. Magyarország 

gazdasági helyzete, a gyors pénzromlás is nagymértékben érezhető volt a lapszámok árán, 

hiszen míg 1920-ban a hetilap 20 koronába került, három év elteltével elérte az ezer koronás 

eladási árat, 1924-re pedig tízezer korona lett a lap ára. A minőségi romlás hatására a kiadó 

újból szerkesztőt váltott, Bónyi Adorján személyében, majd egy év múlva Simon Vilmos 

vette át a munkát. Simon stratégiájaként Az Érdekes Újság száz oldalon jelent meg, jó 

minőségben és színvonalas belső tartalommal, s a lap árát is mérsékelték nyolcezer koronára, 

de ezek a változtatások sem tudták megakadályozni a lap megszűnését. A hetilap 1925-ben 

történő megszüntetésekor a konkurens lapok véleménye vegyes volt, de általában kiemelték a 

Tanácsköztársaság utáni évek szerkesztési hibáit. Ennek az elterjedt véleménynek adott 

hangot 1926-ban a Vasárnap című hetilap is: „A könyörtelen kaszás, amelyet a jelen 

körülmények között rossz anyagi konjunktúrának nevezhetünk, a szép irodalmi lapok körében 

is elvégezte áldatlan pusztításait. Megszűnt a régi pompásan illusztrált hetilap Az Érdekes 

Ujság, bár később már kénytelen volt létfenntartásáért a Színházi Élet nívójú lapok 

módszereihez alacsonyodni: revü formájában jelent meg és vicc rovatán kívül bőségesen 
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ismertette Babér Böske és társnőinek, a különféle primadonnáknak életrajzait, interjút hozván 

az illusztris hölgy ölebétől is.”
210
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7. Az Új Idők (1895–1949) és a fotográfia kapcsolata 

7.1. Fényképek a hetilap első éveiben 

 

A Herczeg Ferenc által szerkesztett Új Idők címében az újfajta irodalom és művészet 

népszerűsítője volt. Kezdetben ennek a célnak megfelelően alakultak a szerkesztési elvek, a 

későbbiek folyamán azonban a progresszivitás helyét mind inkább átvette a kockázatkerülő 

szövegközlés és képszerkesztés. A lapot irodalmilag Herczeg Ferenc és Gárdonyi Géza, 

Heltai Jenő, Krúdy Gyula novellái, írásai fémjelzik, a művészetek területén pedig Lyka 

Károly szavai adták meg az alaphangot. 

Az Új Idők című hetilap első száma 1895-ben jelent meg és már az első lapszámoktól 

kezdődően fontos szerepet töltött be a lap megjelenésében a fotográfia. Az első évben ugyan 

még csak négy fényképésztől láthatunk felvételeket, azonban a foglalkoztatott fotográfusok 

száma folyamatosan nőtt, ahogy a tőlük publikált felvételek száma is. Míg 1895-ben csupán a 

Dunky fivérektől [Dunky Ferenc (1859–?) és Dunky Kálmán (1858–1935)] Erdélyi Mórtól 

(1866–1934), Strelisky Sándortól (1859–1922) és Zelesnytől (1848–1913) közöltek képet, és 

azok száma nem haladta meg a másfél tucatot, addig a századforduló évében már tizenegy 

fényképésztől hatvan fotót közöltek. A legtöbbet, szám szerint tizenötöt Erdélyitől, aki a lap 

indulásakor a harmincas éveinek elején járt, és már sikeres fényképésznek számított, hiszen 

1888-tól az V. kerületi Erzsébet tér 18. szám alatt önálló műtermet nyitott, és 1894-től a 

„császári és királyi udvari fényképész” címet is viselhette. 1900-ban az Új Időkben megjelent 

felvételein láthatjuk a párizsi világkiállításról szóló két felvételét.
211 

A világkiállítás során 

szerzett érdemeiért megkapta a Ferenc József-rend lovagja címet.
212

 A világkiállításon 

készített felvételeit pedig a lap folytatásokban is közölte, még két héttel később is adtak közre 

Erdélyitől ilyen témájú felvételt.
213 

Ugyanakkor Erdélyi leggyakrabban a Vasárnapi Újságban 

publikálta felvételeit, 1900-ban összesen negyvenhárom felvétele jelent meg, melyek közül 

tizenhétnek a párizsi világkiállítás volt a témája. A két újságban megjelent képek 

összehasonlítása során arra figyelhetünk fel, hogy Erdélyi a Vasárnapi Újság számára olyan 

felvételeket szánt, melyek nagy látószögű objektívvel készültek, és főként a magyar műipar 

remekeit láttatják,
214

 az Új Idők szerkesztőségébe azonban olyan felvételeket adott le, melyek 

szintén magyar vonatkozásúak, de egy-egy részt mutatnak be az egész látványból. Egy 

esetben pedig az is előfordult, hogy ugyanazt a fényképet adta le mindkét lap számára, bár az 

Új Időkben megjelent felvétel a Vasárnapi Újságban megjelent képnek egy részlete, a háttér 

és az előtér nem szerepel.
215

 Érdekessége a két megjelenésnek, hogy egyazon napon történt, 

mindkét lapszám szeptember 16-án került az olvasók kezébe.  
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A századforduló évében Uher Ödön és Klösz György is jelentős képeket publikált az 

Új Időkben, azonban az ő felvételeik az adott témában nem jelentek meg más 

sajtótermékekben. Klösz esetében Budapest városfejlesztésében fontos szerepet játszó képek 

kerültek a lapba, mint például a margitszigeti híd megnyitását ábrázoló felvételek, melyeken 

az akkor már több évtizede álló hídnak, a hidat a Margit-szigettel összekötő szakaszának 

átadását mutatta be.
216  

Általánosságban elmondható, hogy az Új Időkben alkalmazott 

fényképeszek már műteremmel, szakmai sikerekkel rendelkező alkotók voltak, akik előbb egy 

másik hetilap (leginkább a Vasárnapi Újság) munkatársaként már bizonyították 

felkészültségüket a sajtófotóban is. Uher Ödön esetében azonban éppen fordítva történt 

mindez, ha pár év eltéréssel is. Uher 1897-től publikált az Új Időkben,
217

 viszont a Vasárnapi 

Újság számára először csak három évvel később értékesített felvételt.
218 

Mindkét lap számára 

elsősorban portréfotókat és színházi felvételeket adott le. 

Ugyanakkor megfigyelhetjük azt a jelenséget is, hogy a műteremmel rendelkező 

fényképészek egyre nagyobb lehetőséget láttak a sajtómegjelenésekben, mert például Ellinger 

Ede (1840. k. – 1920. k.), aki hatvan éves kora körül még üzleti lehetőséget látott a hetilapnak 

eladott fényképek kapcsán, bár az is igaz, hogy megjelenései inkább csak kiegészítették 

tevékenységének eredeti körét, hiszen az Új Idők számára csupán három-négy felvételt 

szolgáltatott egy-egy évben, bár a Vasárnapi Újságban az 1890-től 1904-ig tartó időszakban 

összesen 197 fényképe jelent meg.
219 

Ellinger társadalmi elismertségét tükrözi, hogy ő is 

viselhette a császári és udvari fényképész címet, ugyanakkor a korabeli sajtóban találhatunk 

származására való utalást is: „Koller Károly ismert fővárosi fényképésznél egy pozsonyi úri 

ember Istóczy
220

 fényképét rendelte meg, még pedig mindjárt egyszerre három tucatot kért 

belőle. (…) Koller elment Istóczyhoz és arra kérte, lenne szíves magát nála levétetni, hogy a 

pozsonyi megrendelésnek eleget tehessen. Istóczy jól megnézte a fotografust és miután 

arcvonásaiból nem elég biztosan vélt meggyőződhetni arról, vajjon nem zsidó-e, erről Koller 

úr által még külön is biztosította magát. „Mert tudja kérem, mondá egyszer már megjártam, 

Ellingernél levétettem magamat pár évvel ezelőtt több már képviselővel együtt és képzelje 

csak, utólagosan megtudtam, hogy zsidó. Azóta pedig arcképeim terjesztésével a legfényesebb 

üzleteket csinálta…”
221 

Azonban Ellinger szakmai megítélésen nem változtatott származása, 

korának egyik legelismertebb fényképészei közé tartozott.
222

 

A legsikeresebb magyar, illetve budapesti fényképészek közül egyedül Mai Manó 

(1855–1916) nem élt a sajtó adta publikációs lehetőségekkel és az ezzel járó társadalmi 

ismertséggel és pénzbevételi forrással. A Vasárnapi Újságban „tízévente” publikáló
223 

Mai 

fényképei az Új Időkben sem jelentek meg többször, hiszen egy-egy felvétele 1900-ban, 
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1901-ben, illetve 1906-ban látott napvilágot. Amikor pedig megjelentek munkái, többnyire 

csak portrékat kértek tőle, az Új Időkben megjelent legtöbb felvétele az 1900 decemberében 

közölt gyermekportrék, melyek a műtermében készültek.
224

 

 

 

Mai Manó: cím nélkül. Új Idők, 1900. 52. sz. címlap 

 

 Tekintettel arra, hogy Mai már tizennyolc évesen, 1873-ban műtermet nyitott 

Budapesten, az Egyetem tér 3. szám alatt, illetve 1894-ben belekezdett a Nagymező utcai 

műtermének építkezésébe, nem tekinthette fontosnak a sajtóbeli megjelenéseket, hiszen 

csupán a sajtófotók közreadásából nem lehetett egzisztenciát teremteni. Műtermének ismertté 

tételével inkább arra koncentrált, hogy a portréfényképezés területén, főleg a gyermekportré 

készítésében őt tekintsék a főváros vezető fotográfusának. A szakmai berkekben sikeres Mai 

az 1800-as évek végétől kezdődően egyre több szakmai szervezetnek volt a prominens 

képviselője, 1896-tól a Fényképészek Asztaltársaságának elnöke, 1906-tól 1910-ig A Fény 

című lapnak alapító főszerkesztője. Joggal állítható, hogy Mai életében a hetilapokban való 

megjelenés csupán akkor volt végigvihető, ha már a meglévő archívumából jelentettek meg 

fényképeket. Tekintélye révén szakmai körökben munkássága kritika nélkül maradt, azonban 

az 1900-as években éppen a sajtófotó felfutása révén olyan változásokra lehetünk figyelmesek, 

melyeket Mai már nem tudott magáévá tenni. Éppen a sajtófotó kapcsán kérdőjeleződött meg 

a retus szerepe, illetve használata a fotográfiában, bár a szakfényképészek még évtizedekig 
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használták és használják ezt a technikát. Az 1900-as évek elején Mai több ízben is vitába 

szállt Tóth Béla (1857–1907) íróval a retus témakörében, és álláspontja tükrözte a 

sajtóképektől távol álló, a műtermi fényképészetbe „becsontosodott” fotográfus álláspontját. 

Mai pályatársai, akik maguk is műtermi fényképészek voltak, évtizedek múltán így 

emlékeztek kettejük vitájára: „A régi mesterek előtt bizonyára emlékezetes az az irodalmi 

harc, amely néhai Mai Manó egykori mesterünk és néhai Tóth Béla, a híres író között 

fejlődött ki. Ez utóbbi, mint kiváló amatőrfotográfus, kitűnő tollát arra használta fel, hogy 

kíméletlen támadást intézzen a szakfényképészek ellen amiatt, hogy a retussal szemben nem 

tudták magukat függetleníteni. A vita eldöntetlen maradt, mert a nagystílű vitázók mindegyike 

a maga igazát szépen felépített argumentumaival tudta alátámasztani és a magyar fotográfia 

csatamezején a retus körül folyt harc eldöntetlen maradt.”
225 

Azonban az idő Tóth Bélát 

igazolta, a két világháború közti korszakban már eldőlt ez a kérdés. 

Az Új Időkben megjelent képek száma 1902-től növekedett, elsősorban Békei 

Ödönnek köszönhetően. Békei már 1899-ben adott fel hirdetést a lapban, akkor „fényirdáját” 

népszerűsítette. Hirdetésében hangsúlyozza, hogy műterme – mely az Excelsior nevet viselte 

– elsőrangú „fényképészeti és festészeti műintézet”, melyet elsősorban zene- és 

színművészeknek ajánlott. Ugyanakkor a hirdetésből kiderül, hogy szinte minden 

fényképészeti munkát elvállalt, várta az amatőrök megrendeléseit éppúgy, mint az 

egyesületek és hivatalok felkéréseit.
226

 Első képközlései a lapban nem voltak specifikusak, a 

laptól érkező megrendeléseket elégíthette ki, mint például a magyar evezős-egyletek országos 

versenyét,
227

 vagy a budapesti Eskü-téri híd hídfőjének megerősítési munkálatait.
228

 Már az 

Új Időkben való megjelenésének első évében huszonkét felvétellel szerepel a lap hasábjain, 

ebben az évben már ő volt a legtöbbet foglalkoztatottabb fényképész Erdély Mór és Kossak 

József mellett. Felvételei azonban a másik két fotográfushoz viszonyítva jelentéktelenebb 

témákat dolgoztak fel, és kisebb méretben is jelentek meg. Rendszeresen publikált képeket 

Budapestről, azonban ezek a felvételek inkább csak zsánerfotók a városról, egyszerű 

beállítások, melyeket a lap számára készíthetett, mivel technikailag szerényebb kivitelűek, 

mint a lapban megjelenő Klösz és Erdélyi képek és témájukban is esetlegesek.
229  

A 

rákövetkező években azonban mindezek ellenére Békeire támaszkodott a lap képszerkesztője, 

hiszen 1903-ban hetvenegy felvételét közölték, a lapban megjelent fotók mintegy fele tőle 

származott.
230 

Tevékenysége 1904-ben csúcsosodott ki, a rákövetkező években viszont egyre 

kisebb számban jelentek meg Békeitől felvételek, majd 1910-től kezdődően nem közöltek tőle 

alkotásokat. Azonban 1905-ben már komolyabb szakfényképészi megbízásokat is kapott a 
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laptól, mint például színházi fotográfiai megbízásokat,
231

 vagy éppen őt kérték fel a 

nyolcvanhat éves Görgey Artúr lefényképezésére Görgey visegrádi otthonában.
232

 

1902-ben nemcsak Békei kezdte el pályafutását az Új Időknél, hanem Balogh Rudolf 

is, bár csak egy képet publikált ebben az évben, és bár a rákövetkező években folyamatosan 

jelen volt a hetilapban fényképeivel, nem számított a gyakran publikáló fotográfusok közé. 

1903-ban is mindössze négy felvétellel szerepelt a lap hasábjain. Ugyanakkor a szakirodalom 

erre a korszakra vonatkozóan Balogh Rudolfot a Vasárnapi Újság fotóriporterének tekinti, s 

tény, hogy 1904-től Balogh rendszeresen megjelent a Vasárnapi Újság hasábjain. Ha a két 

hetilapot összevetjük, látható, hogy Balogh először az Új Időkben publikálta képeit (csekély 

számban) és csak a rákövetkező évtől foglalkoztatta őt a Vasárnapi Újság.
233

 Balogh, ha nem 

is tartozott az Új Idők munkatársai közé, hiszen szórványos megjelenését nem tekinthetjük 

úgy, mintha a lap számára rendszeresen készített volna közlésre szánt felvételeket, az Új 

Időkben egészen 1934-ig folyamatosan publikált. Az 1910-es években megszakadt a 

hetilappal a kapcsolata, hiszen ebben az évtizedben egyedül 1913-ban közöltek tőle 

felvételeket.
234

 Azonban ekkor sem olyan képek jelentek meg tőle, amelyek az Új Idők 

számára készültek volna, hiszen az Erzsébet királyné emlékmű tervpályázatára beadott 

alkotásokat fényképezte, melyek megjelentek a Vasárnapi Újságban is.
235

 Balogh Rudolf 

tevékenységét az Új Időkben úgy értékelhetjük, hogy a más lapoknál dolgozó fotóriporter, az 

Új Idők kérésére alkalmanként leadott a szerkesztőségbe fényképeket megjelenés céljából, 

azokban az esetekben, amikor az Új Idők számára nem álltak rendelkezésre képek az általuk 

foglalkoztatott munkatársaktól. 

Az Új Idők, ha nem is olyan gyakorisággal, mint a Vasárnapi Újság, vagy akár Az 

Érdekes Újság, de megjelentette fotóamatőrök képeit is. Természetesen ezekben az esetekben 

a műkedvelő fotográfusnak olyan felvétellel kellett rendelkeznie, amely professzionális 

fényképésztől nem állt rendelkezésre, habár témájukat tekintve ezeknek a képeknek nem 

feltétlenül kellett illeszkedniük a hetilapban közölt cikkekhez. Példa erre Albertini János 

(kéményseprő mester) több felvétele, melyek témája nem kapcsolódott a lapszámban 

megjelent cikkekhez.
236

 A hazai fotográfusok mellett az Új Idők igénybevett külföldi 

képügynökségi felvételeket is. Ezeknek a felvételtípusoknak a megjelenése az 1920-as évekre 

tehető, mint például az Atlantic képügynökség felvételinek közreadása 1925-ben, és 1926-ban. 

1904-ben két olyan fényképész képei is helyet kaptak az Új Időkben, akik elsősorban más 

lapok számára dolgoztak. Jelfy Gyula, aki a Vasárnapi Újság munkatársaként volt jelen a 

fotográfiai közéletben, bár őt is, mint Baloghot, csak 1906-tól kezdődően foglalkoztatta 

rendszeresen a Vasárnapi Újság, noha korábban is jelentek meg ott felvételei, illetve Müllner 
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János (1870–1925), aki elsősorban az Érdekes Újság megbízásából tevékenykedett ekkoriban. 

Müllner azonban Jelfytől eltérően 1904-től rendszeresen publikált az Új Időkben, megjelent 

felvételei az 1910-es évek legelején érték el azt a számot, mely alapján elmondható, hogy 

anyagilag is függött a hetilaptól, legalábbis komolyabb bevételt jelentett számára a lapban 

való megjelenés. 1911-ben 36, 1912-ben 56, 1913-ban 43, míg 1914-ben 48 fényképe jelent 

meg az Új Időkben, ezzel ezekben az években – Alexi Traján Béla (1873–1918) mellett – a 

hetilap legtöbbet foglalkoztatott fotóriportere volt. 

Müllner a lap számára olyan riportképeket készített, melyek nem egy sorozatban, 

hanem egyetlen felvétellel illusztrálták a közölni kívánt eseményt, mint például a Baleset a 

Dunán,
237

 vagy a Díszletfestés című felvételinél.
238

 Megjegyzendő, hogy Müllner az Új Idők 

szerkesztősége számára nem adott le szociofotókat, amiről a fotótörténeti kutatások által a 

legismertebb,
239

hanem a mai értelemben vett hagyományos fotóriporteri magatartásnak 

megfelelően, sokoldalú fotográfusként tudta teljesíteni megbízásait, akár magyarországi 

várak,
240  

akár a Lánchíd átalakításával kapcsolatos munkálatok fényképezésekor.
241 

Ugyanakkor Müllner egészségi állapota és rossz anyagi helyzete miatt is vonzódott a 

szociofotó témaköréhez kapcsolható felvételek elkészítéshez – melyet elsősorban a 

Népszavában jelentetett meg –, hiszen, ahogy pályatársai megjegyezték róla: „... egyike volt 

azoknak, akik a portré fotográfiáról teljesen az illusztratív fényképészetre tértek át, és 

elsőrangú riportfelvételekkel látta el a folyóiratokat és a napi sajtót. Kitűnő riporterszeme és 

tökéletes szaktudása folytán minden aktuális eseményről szinte boszorkányos gyorsasággal 

szállított illusztrációkat, teljes erkölcsi, de sajnos annál kevesebb anyagi sikerrel. Müllnernek 

az illusztráció inkább szenvedélye volt, mint kenyérkeresete. (…) Gyenge fizikuma nem bírta 

az e téren is folyton erősbödött versenyt, sokat betegeskedett és sokat nyomorgott, míg végül 

az István kórházban halt meg...”
242

 Az 1910-es évek első felében a lapban való képközlés 

számát tekintve Müllner egyetlen „vetélytársa” az Új Időknél Alexi Traján Béla volt. Pár év 

eltéréssel egyidősek voltak és mindketten fiatalon haláloztak el. Alexi két témakört is 

fényképezett, amelyet Müllner nem, noha ezekre a képekre az Új Idők számára szükség volt. 

Az egyik tárgykör a színházi fotográfiák, a másik a sportfotó volt.
243  

Főleg a kulturális 

eseményeket megörökítő felvételeivel a megjelenések számát tekintve megelőzte Müllnert, 

azonban csupán négy évig tartottak képközlései a hetilapban. Utolsó megjelenése 1915-ben 

volt az Új Időkben, s pár évvel később meg is halt, ahogy a Vasárnapi Újság hasábjain lévő 

nekrológból megtudhatjuk: „Alexi Traján Béla fényképész, a «Dicső Lapok» szerkesztője, 46 

éves korában [elhunyt], Budapesten.”
244
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7.2. Műtermi felvételek közlése a lapban 

 

Gaiduschek Erzsi (1875–1956) fényképész és iparművész műtermi fényképeit az Új 

Időkben 1908-tól láthatjuk, és a rákövetkező évek mindegyikében jelentek meg alkotásai 

egészen a tízes évek közepéig, majd ismét felbukkantak 1924-ben és 1925-ben. Minden képe 

portréfelvétel volt, ez összefügg azzal is, hogy 1908-ban nyitotta meg műtermét.
245

 

Gaiduschek műtermében gyermekképeket és művészi igényű arcképeket, negyedes, vagy 

félalakos beállításokat fényképezett, melyekkel 1908-ban a Royal Photographic Society 

aranyérmét is elnyerte.
246

 Az Új Időkben közölt felvételek olyan műtermi fényképészt 

sejtetnek, aki ugyan tisztában van szakmájának minden mesterfogásával, de képei nem 

tükröznek egyéni látásmódot. Felvételei láttán szembetűnő a hasonlóság és a különbözőség is 

Máté Olga képeivel, akitől inkább szépelgő beállításaival különbözik, és ebben az időszakban 

Máté festőies hatású műtermi beállításaival rokon.
247

 

 

 

Gaiduschek Erzsi: Olga. Új Idők, 1911. 49. sz. 532. p. 

 

Ugyanakkor rokonságot mutatnak egyes felvételei Székely Aladáréval is, mivel olyan 

felvételt is közölt Gaiduschek a hetilapban, ahol olyan hírességet fényképezett, akit a 

Székelyre jellemző keresetlen testtartás mellett szinte oldalról, kifordított testhelyzetben 

láthatunk.
248

 Párhuzamosan Gaiduschek képeinek megjelenésével, bár huzamosabb ideig 
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közölte képeit a Révész és Bíró házaspár férfi tagja, Imre, akinek főként szintén műteremben 

készült gyermekportréit
249

 és tárgyfotóit láthatták az olvasók.
250

 Révész és Bíró 

gyermekképeit látván állítható, hogy Máté Olga képei képviselik a fotóművészeti rangra 

emelt portrékat, főleg gyermekaktjai révén. Gaiduschek képeinél a műtermi fényképész 

bravúros, ámde a megrendelő igényeinek megfelelő módon kialakított műtermi képeket 

láthatunk. A Révész és Bíró házaspár felvételeit látva leginkább a sablonos beállításokban 

gondolkodó, nem a gyermek saját tárgyait felhasználó és ezért idegenül ható műtermi 

felvételek jutnak eszünkbe. Mindezen művészi különbözőségek ellenére Máté csak egyszer 

publikált képet az Új Idők ötvennégy évfolyamában. A felvételen Helen Ware amerikai 

hegedűművész látható, aki Hubay Jenő tanítványaként lépett fel a budapesti angol irodalmi 

társaságban.
251

 

 

 

 

Máté Olga: Miss Helen Ware amerikai művésznő, Hubay Jenő tanítványa, aki a budapesti angol irodalmi 

társaságban nagy sikert aratott művészetével. Új Idők, 1912. 16. sz. 398. p. 



 85 

7.3. Fényképek a modernizmus jegyében 

 

Az Új Időket a fotótörténeti elemzésekben nem úgy tartjuk nyilván, mint egy olyan 

hetilapot, amely a modernizmust tűzte volna zászlajára. És ez a megállapítás igaz is, hiszen a 

lap története során, amikor fotóművészeti alkotásokat adott közre, leginkább a festészeti 

hagyományokhoz kötődő fotográfiát részesítette előnyben, illetve az olyan alkotásokat, 

melyek az úgynevezett magyaros stílushoz tartoztak. Ennek sem csupán esztétikai okai voltak, 

hanem a lap olvasótáborára jellemző, elsősorban konzervatív szemléletnek kellett 

megfelelniük. Mindezek mellett azonban megjelentek olyan fotográfusok felvételei is, melyek 

a modernizmushoz köthetőek, mind a képek szemléletmódját, mind a képalkotó személyét 

tekintve. Az 1925-től megjelenő Pesti Napló Képes Műmelléklete jelentette a másik pólust a 

magyarországi hetilapok közül szemléletileg, hiszen nyugat-európai mércével is mérhetően 

modern volt, bár nem érte el a nyugat-európai modern lapok szintjét, mint például a bécsi  

Der Kuckuck című lapban közölt felvételeket. A Pesti Napló munkatársainak felvételei közül 

azonban csak nagyon keveset közöltek az Új Időkben, tekintettel arra, hogy más szemléletben 

fényképeztek és más kiadóhoz tartoztak. Balogh Rudolf képei mellett Escher Károly csupán 

egyszer kapott lehetőséget az Új Időktől a megjelenésre,
252

 és Munkácsi Mártonnak is csak 

nyolc fényképe került nyomtatásra ugyanabban az évben, 1928-ban. Munkácsi Új Időkben 

megjelent képeinek egy része nem tartozik a modern képi látásmódhoz, inkább csak 

témájukban voltak a lap szolgálatára. A Nemzeti Lovarda lovasünnepélyéről készült 

felvételén látható jelmezes házaspárt szűk képkivágásban ábrázolta, azonban nem jelenik meg 

a felvételen a mozgás, melyet Munkácsi ezekben az években a sportfotói kapcsán sokszor 

bravúrosan megörökített.
253
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Munkácsi Márton: A Magyar Túraút a Mátrában. 1927. Zselatinos ezüst nagyítás, 18 x 24 cm, Magyar 

Fotográfiai Múzeum 

 

Ugyanebbe a csoportba sorolható a Vihar a Hortobágyon című felvétele, ahol egy 

ménest fényképezett le. A felvétel érdekessége, hogy a gémeskút egy részlete éppen a 

ménesben lévő egyetlen fehér színű lovat érinti. Ez a felvétel leginkább témáját tekintve volt 

fontos a hetilap szerkesztőinek.
254

 Ennek a lapszámnak a címlapját is Munkácsi fényképének 

szentelték, ahol cím nélkül szerepel három kisgyerek népi viseletben.
255  

A felvétel egy 

klasszikus háromszög kompozíció által mutatja be modelljeit, beállított módon, ruhájukat 

elrendezve az előtérben; a felvétel gyökeresen más jellegű alkotás, mint amit a fotóriporter 

Munkácsitól megszokhatott az olvasóközönség a Pesti Napló Képes Műmellékletében. 

Mindezek mellett Munkácsi Vadevezős című felvétele már – ha nem is meghökkentő módon – 

a modern sajtófotó megoldásait mutatja, ahol modelljét alsó gépállásban mutatja be úgy, 

mintha evezne. Azért állítható, hogy csak „mintha”, mert jól kivehető a mozgás hiánya, az 

izomzat nem feszül, a csónak körül a víz a retustechnika segítségével fodrozódik.
256 

Az Új 

Idők számára készített Munkácsi felvételek közül a legjobban A munka szimfóniája című 

képpár mutatja Munkácsi formabontó tehetségét. Mindkét felvétel ugyanott, ugyanakkor 

készülhetett, csak különböző lapszámokban látott napvilágot.
257 

A képek foltszerűen mutatják 

be az építkezés munkálatait, az alakoknak csak a formája vehető ki, részletek nem. Az 

ellenfény használatával a konkrét látványtól olyan elidegenített képek jöttek létre, melyek 

ebben a korszakban Moholy-Nagy László felvételeihez hasonlatosak.
258

 

Herczeg Ferenc és szerkesztőségének társadalmi látásmódja és ízlésvilága természetes 

módon nagymértékben rányomta bélyegét az Új Időkben publikált fényképekre. Olyan 
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fotográfiákat választottak ugyanis ki, melyek legfőképpen a konzervatív középosztály 

számára reprezentálták a magyar fotóművészetet. A lapban közölt képek témájukat és képi 

megoldásaikat tekintve is elmaradtak nemcsak az egyetemes fotográfia fejlődési irányaitól, 

hanem még a magyar fotográfusok teljesítményeihez képest is inkább vagy az akkor már avítt 

vizuális megoldásoknak adtak teret, vagy az amatőrmozgalom vizuális igényeinek megfelelő 

felvételeket publikáltak. Olvasótáborának ízlésbeli fejlődését a szerkesztőség nem kívánta 

elősegíteni. 

Számos esetben kértek fel olyan fotográfust, aki ugyan a modern irányzatokhoz 

tartozott hazánkban, de a szerkesztőség érdekeinek megfelelő módon kiválasztott képeivel 

mégis belesimították munkáját, törekvéseit a lap többi, átlagos, vagy átlagot el nem érő képei 

közé. Seiden Gusztáv (1900–1992) – aki 1935-ben szakított az úgynevezett magyaros stílusú 

alkotásokkal és Kinszki Imrével és Vadas Ernővel együtt életre hívta a Modern Magyar 

Fényképezők csoportját 1937-ben –, 1935-ben egy olyan gyermekképpel jelentkezett a lap 

hasábjain, amely nemcsak hogy nem előremutató képi megoldást képvisel, hanem egyenesen 

a legátlagosabb műkedvelő fotográfus munkájához áll közel.
259

 Teszi ezt Seiden akkor, 

amikor a fotográfiai szaksajtó hasábjain pedig az „új látásmód” jegyében, az akkor már több 

mint egy évtizede létező Új Tárgyiasság művészeti progresszivitását hirdeti.
260

 Még 1942-ben 

is olyan felvételt közöltek tőle, amely tökéletesen megfelelt a magyaros stílus által preferált 

ellenfény használatának és lágyabb tónusvilágnak.
261

 Ugyanebben az évben pedig A 

fényképezés mesterei elnevezésű több lapszámban megjelenő fényképsorozat keretében olyan, 

az Új Tárgyiasság szemléletének megfelelő felvételt közöl Nénémasszony címen, mely 

Magyarországon a Kálmán Kata által képviselt portrékészítés sajátja, ám éppen ellentétes 

tartalommal. Míg Kálmán esetében a magyar parasztság sorsát arcokon keresztül bemutató 

Tiborc sorozatban arról van szó, hogy a fotográfus arcokon keresztül mutatja be az adott 

társadalmi osztály valós helyzetét, addig Seiden felvételén egy mosolygós arc köszön vissza, s 

a képen nyoma sincs a valóság visszatükröztetésének.
262 

 

Az a fotográfus, aki ugyan megjelent az Új Időkben, de mégsem adta fel látásmódját 

és nem megrendelésre adta le képeit közlésre, az Sugár Kata (1910–1943) volt. Halála előtt 

két évvel kilenc felvételét is publikálta a hetilap, olyan képeit, melyeket egyéb célból készített 

és az Új Időktől csak azután érkezett megkeresés a közlésre. Az Új Idők ideológiai világától 

messze álló Sugár, aki a Szocialista Képzőművészek Csoportjának is a tagja volt, olyan 

felvételeket közölt az 1941-es évfolyamban, amelyek két módon is értelmezhetőek, így 

mindkét nézőpontból vállalható felvételek. Egyrészt a felvételek elsődleges célja az volt, hogy 

bemutassa a társadalom számára a nélkülözők mindennapjait, ezáltal szociofotóknak 
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tekinthetjük őket, másrészt úgy tette mindezt, hogy a képeket kiragadva eredeti kontextusából, 

a népi életet bemutató felvételekké váltak.
263 

Amikor pedig a felvételt a szerkesztőség ellátta 

az Ahol a kenyér születik címmel, akkor már egyértelműen tükrözte a kiadói szándékot, 

éreztetve a képen szereplő munkások izzadtságát és küzdelmét, amit a magyar népért való 

küzdelemmel azonosíthattak az olvasók a második világháború elején. A továbbiakban Sugár 

olaszországi felvételeiből közöltek képeket, több oldalon és lapszámon át.
264

 Az ismert 

képek
265 

egy olyan itáliai utazás során készültek, ahol magyar baloldali fotográfusnők együtt 

vettek részt. Ahogy Reismann Marian visszaemlékezéséből pontosan megtudhatjuk: „Sokat 

laboráltam Katával. Volt egy Rolleiflexe, az is lehet, hogy akkor vásárolta, amikor hozzám 

került. Kemény bandává verődtünk össze, Kata, Langer Klári, Székely Ibolya és én. Nemcsak 

a hétköznapjainkat töltöttük együtt, hanem a szabad időnk nagy részét is. Sugár Kata és férje 

előre mentek Párizsba és aztán Taorminába, onnan akartak Amerikába menni. Megbeszéltük, 

hogy utánuk megyek. Voltak filléres vonatok, amelyekkel rendkívül olcsón lehetett utazni, de 

csak bizonyos napon. Ilyen vonattal mentem le Taorminába. Halászoknál laktunk, iszonyú 

nyomorúságos körülmények között, mégis boldogan éltünk volna… Kata ott lett először 

komolyan beteg.”
266

 Sugár beutazta akkor Olaszországban északi részét és ezekből a 

felvételekből adott közre a lapsegítségével három fényképet. Nem ez volt azonban Sugár első 

megjelenése a lapban, egy évvel korábban már közölték képeit.
267 

A három kép a Tavaszi tánc 

címet viseli, megfelelően költői alcímekkel együtt. Ezek a képek voltaképpen a Madzsar 

iskola tanítványait ábrázolják tánc közben, ahová maga Sugár is járt: „[Sugár] Kata durcásan 

ült, nagyon magába húzódva, alig nézett körül, semmi sem tetszett neki, ami itt folyt. Vidéki, 

földbirtokos, nagyon gazdag özvegy apja adta be tanulónak, miután lánya se táncolni, se 

flörtölni nem volt hajlandó. Úgy gondolta, ez az elfoglaltság és ez a légkör tetszeni fog neki. 

Tévedett: Katának nem tetszett.”
268  

A felvételek nem tűnnek ki az akkoriban már több 

évtizede megvalósított szabadban történő mozgásábrázolások közül, illetve illettek az akkori 

női olvasók egészségről alkotott eszmei képéhez. A lap fotográfus munkatársainak neveit 

olvasva – néhány kivételtől eltekintve, akik csak alkalmanként jutottak szerephez a hetilapban 

–, jól körvonalazható az a kör, akiknek a munkájára a lap szerkesztőbizottsága feltétlenül 

számított. Ugyanakkor Sugár biztosan nem volt ebben a névsorban, bár földbirtokos édesapja 

révén még látszólag ebbe a társadalmi osztályba tartozott, de Sugár baloldali világnézete és 

szerepvállalása különböző baloldali csoportosulásokban nem tették őt vállalható személlyé a 

szerkesztőségben. Az Új Idők és Sugár Kata együttműködése a Seiden Gusztávval való 

kapcsolatból eredeztethető. Seiden és az általa létrehozott Modern Magyar Fényképezők 

csoportja szervezte meg a Nemzetközi Fényképkiállítás Daguerre Centenárium című tárlatot 
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1937-ben.
269

 Tehát Seidennel való baráti kapcsolata adott volt, s miután Seiden 1934 és 1946 

között néhányszor megjelent az Új Idők hasábjain, feltételezhetjük, hogy ő ajánlotta be a 

szerkesztőségbe azt a fiatal fotográfusnőt, aki képein a magyar paraszti társadalmat 

fényképezi, illetve olyan felvételei is vannak, melyek külföldön, nem a megszokott 

városokban készültek. 

 

7.4. A magyaros stílus térhódítása 

 

Az Új Időkben legtöbbször Dulovits Jenő (1903–1972), Járai Rudolf (1913–1993), 

Szöllőssy Kálmán (1887–1976) és Vadas Ernő (1899–1962) képeit közölték. Ezen alkotók 

mellett Csörgeő Tibor, Kerny István és Kankovszky Ervin (1884–1945) kaptak még 

lehetőséget annyi megjelenésre, hogy a fényképek közléséből rendszeres jövedelemre tehettek 

szert. Bár Csörgeő jogász, Kerny postai alkalmazott, Kankovszky pedig banktisztviselő volt, 

folyamatosan, de nem rendszeresen publikáltak a hetilapban az 1920-as és 1930-as évek 

folyamán. Felvételeik többnyire a magyaros stílus jegyében születtek. A Magyar Amatőrök 

Országos Szövetsége és az Egyesült Magyar Amatőrfényképezők Országos Szövetsége 

tagjaiként jól ismerték egymást és közeli kapcsolatban voltak Járaival, Szöllőssyvel és 

Vadassal is, akik szintén a szövetségek tagjai voltak. Több esetben maguk nyilatkoztak baráti 

kapcsolatukról: „1939-től a Vadas, a Szöllősy, a Csörgeő és én, négyen együtt minden évben 

30-35 nyugati kiállításra küldtünk képeket. És egyszerre négyen küldtük és így megspóroltuk a 

dollárban levő nevezési díjat, mert 4 dollár helyett, mivel egy csomagban érkezett, csak 1 

dollárt kellett fizetnünk.”
270  

Mindhárman műkedvelő fotográfusként alkottak, s inkább 

szemléletmódjukkal gyakoroltak hatást kortársaikra, mintsem fotográfiai tudásuk által, erre 

példa a Csörgeőről szóló kortársi értékelés, amit Vydareny Iván írt róla: „Csörgeő Tibor dr-

nak mindig van valami mondanivalója, s amit mond, azt mindig szépen, technikailag 

kifogástalanul mondja el, van a képekben bizonyos elegancia. (…) Témáiban nem tűz ki 

túlmagasan álló feladatokat, de ezeket mindig megoldja. Kellemes csevegő, akit a mai ember 

szívesen hallgat meg...”
271

 

Csörgeő, Kerny és Kankovszky képeinek zöme a magyar falusi tájat, illetve a 

falusiakat ábrázolja, mint ahogy ez a magyaros stílusú felvételek többségében látható. 

Fényképeiket közös kirándulásokon készítették, melyekről be is számolt a korabeli 

fényképészeti sajtó: „Úrnapján, a MAOSZ első hivatalos kirándulása Budaörsre vezetett. A 

falu több kilométer hosszú virágszőnyeggel várta a körmenetet. Kerny István és Vydareny 

Iván tagtársaink vezetésével sokan gyönyörködtünk a pestkönyéki legszebb és legszínesebb 
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etnográfiai érdekességben. (…) Sajnos az ég nem volt kegyes hozzánk, a nap hol elbújt egy-

egy szürke felhő mögé, majd reflektorszerűen világított, de csak pár pillanatig. Így képekkel 

nem szolgálhatunk.  Azért senkinek a szívében nem volt harag, mert a körmenet szépsége 

lenyűgözte.”
272

 

Hármuk közül az Új Időkben Kernynek volt a legtöbb lehetősége a megjelenésre, és 

általánosságban is elmondható, hogy a sajtóban az ő képeit közölték a leggyakrabban, hiszen 

1914-től jelentek meg képei többek között a Vasárnapi Újság, Az Érdekes Újság, a Képes 

Krónika, a Nemzeti Sport, a Pesti Hírlap Vasárnapi Melléklete, de még a London News, a Die 

Woche és a National Geographic Magazin hasábjain is. 

7.5. A hetilap négy vezető fotográfusa 

 

Az Új Idők képeinek arculatát négy, korának befolyásos fotográfusa határozta meg.  

Dulovits Jenő, Járai Rudolf, Szöllőssy Kálmán és Vadas Ernő képei az 1930-as évektől a 

hetilap megszűnéséig folyamatosan, szinte minden lapszámban megjelentek. Közülük az 

egyik legfiatalabb, Dulovits publikált először a hetilapban, felvétele 1929-ben jelent meg 

először és 1947-ig publikálhatott a hetilapban. 1932-től egyszerre közöltek képet Szöllősy 

Kálmántól és Vadas Ernőtől, s mindketten 1949-ig, a lap megszűnéséig maradtak 

meghatározó munkatársak. Járai Rudolf 1940-től 1944-ig határozta meg a lap vizuális 

arculatát. Járai ugyan csak rövid ideig volt a lap munkatársa, azonban azokban az években 

szinte kiszorította felvételeivel pályatársait.
273

 

Az 1930-as évek elején az Új Időkben megjelent képeket döntő többségében Vadas 

Ernő és kisebb mértékben Dulovits Jenő készítette. Kettejük képi világát összevetve állítható, 

hogy míg Dulovits inkább a városhoz köthető témákat ábrázolta, addig Vadas a falusi tájak, 

emberek megörökítését tűzte ki céljául. Amíg Dulovits gyakran a bravúrosan megoldott 

havasi tájak technikai megoldásain fáradozott, Vadas a népies témákhoz vonzódott leginkább. 

Ez a felosztás személyiségüknek is megfelelt, hiszen Dulovits budapesti tanárként polgári 

életet élt, Vadas pedig talán éppen fordítva, a magyar tájban és a vidéki emberekben találta 

meg témáit. Dulovits-csal nem voltak közelebbi kapcsolatban, mint ahogy Szöllősy és Járai 

sem, feltehetően származási okok miatt, ahogyan erről Járai beszélt egy interjú során: „Mint 

kuriózumot mesélem el, hogy a Dulovits-csal is találkoztunk, méghozzá Csömörön, mert a 

legtöbbször odamentünk és ő is. A Dulovits pont az ellentéte volt ezeknek [Vadas Ernő, 

Szöllősy Kálmán, Zajky Zoltán] a barátaimnak, ő titokzatos volt, nem akart semmit elárulni 

arról, hogy miért és hogyan csinál valamit. És amikor együtt utaztunk a HÉV-en, akkor ő egy 
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külön oldalra ült, noha nem volt harag köztünk, csak ő ilyen zárkózott volt. És amikor 

megérkeztünk, akkor azt kérdezte tőlünk: Ti most jobbra vagy balra akartok menni? És akkor 

ő az ellenkező irányba ment. (…) A Dulovitsból később jobboldali ember lett, erősen nyilas 

volt, a nyilas párt tagja is lett, aztán 1945 után egy évre internálták.”
274

 

Vadas ekkora már az egyik leghíresebb magyar fotográfus volt, számos díjat és 

kitüntetést szerzett az 1930-as évektől kezdődően. Legsikeresebb felvétele a Libák című kép, 

melynek külföldi sikere a korabeli sajtóba is bekerült: „A magyar fényképezés fénykora 

mintegy tíz évvel ezelőtt kezdődött, amikor három lelkes magyar fényképező, Hegyei Tibor, 

Hollán Lajos és Vadas Ernő kirándultak Pest környékére, hogy ott szép fényképeket 

készítsenek. Az országúton napsütésben és porfelhőben gágogó libákat vettek észre. A három 

lelkes fényképész külön-külön megrögzítette az érdekes képet különböző felfogásban. Hegyei 

Tibor, aki azóta már elhunyt, valamint Hollán Lajos ezzel a képpel aranyérmeket nyertek sok 

külföldi kiállításon. A legnagyobb sikere azonban Vadas Ernőnek volt. Ez a fénykép mintegy 

8000 pengőt hozott a készítőjének.”
275

 

Az 1941-es évfolyamot vizsgálva módunk nyílik arra, hogy az Új Idők képi arculatát 

meghatározó négy fotográfus munkáit egy év alatti teljesítményük szerint értékelhessük. A 

januári első címlapot Dulovits készítette, Január című felvétele egy idilli korcsolyázó 

jelenetet mutat, belógó fagyott ágakkal.
276

 A lapszám belső oldalain találhatunk még tőle egy 

gyermekről és egy kutyáról készített felvételt. A következő lapszámokban sem került közlésre 

négyük közül Dulovits kivételével fénykép, s a második lapszám címlapját is ő készítette. 

Majd a hetedik szám címlapját is Dulovitstól közölte a lap, a nyolcadik lapszám címlapját 

azonban már Vadas jegyzi, egy témájában az eddigiektől eltérő képpel. A Süt a nap! című 

felvétel egy, vélhetően  korábban készült fénykép, melyen egy népi ruhában lévő fiú fordult 

arccal a nap felé. A kilencedik lapszám címlapján egy Járai felvétel található, mely egy 

makrofotó, semleges háttérben ábrázolt hóvirágokat, szakmailag korrekt módon. A 

tizenharmadik lapszám címoldalán ismét egy Vadas kép szerepel, Csikósok címmel, mely 

ugyancsak egy archívumból közölt kép, hiszen a március végén kiadott lapszám egy olyan 

felvételt tartalmaz, melyet Vadas valószínűleg nyáron készített, erre a fa lombkoronáján lévő 

levelekből lehet következtetni. A címlapokat természetesen nem kizárólag az említett négy 

fotográfus valamelyike készítette, de döntő többségben igen. Kivételt képeztek azok az esetek, 

amikor aktuális politikai közlést tartalmazott a címlap, vagy egy festmény reprodukcióját 

közölték. Az év során összesen tizenhat címlapot rendeltek meg a szerkesztők a négy 

fotográfus valamelyikétől. Szöllősy Kálmánt bízták meg a huszonhatodik lapszám 

címlapjának elkészítésével, ahol Szöllősy Péter és Pál című felvételén az aratási 
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munkálatokat mutatta be. A megjelenés dátumával összehangolt felvétel
277

 a magyaros 

stílushoz sorolható, azonban az akkor még nem létező szocialista realizmus képi világa is 

felelevenedik előttünk, amelyben fellelhetőek a magyaros stílus bizonyos formanyelvi elemei. 

A nyár folyamán ismét találkozhatunk Szöllősy címlappal, mely a nyár élményeit tükrözi,
278

 

majd Vadas Ernő vette át a címlapkészítési feladatokat, a tőle megszokott népi témájú 

felvételével.
279

 A következő lapszámok címlapján is Vadas képe szerepel, szintén a népi 

életből vett jelenetekkel,
280

 majd Dulovits Jenőnek jelent meg címlapja, amin egy Balatonban 

álló, labdázó hölgy áll belógó falomb mögött, ellenfényben.
281

 A harminchatodik címlap 

ismét Járaié, aki Lovas levente című felvételén a lovast és lovát alulról fényképezve 

ábrázolja.
282

 A fényképekkel megjelenő címoldalak tematikusan és vizuálisan is egyhangú 

sorozatát két felvétel töri meg, mely két kép nagyban különbözik is a megszokott címlapoktól, 

az egyik Haár Ferenc Japánban készült fényképe, a másik Sugár Kata alkotása.
283

 

Összességében kijelenthető, hogy a négy vezető fotográfus mindegyike egy, a rá 

jellemző képi világot tár az olvasók elé olyan formában, mely meg sem közelítette a formai 

kísérletezés vágyát. Dulovits a technikai részletek kézben tartásával olyan felvételeket hozott 

létre, melyek esztétikai minősége a korszak magyar elvárásainak megfelelt, Vadas a magyar 

népéletet bemutató, beállított felvételeivel, szűk kompozícióival adott sajátos, rá jellemző 

formai megoldást, Szöllősy és Járai pedig leginkább a lap szerkesztői által megfogalmazott 

igényeket igyekeztek kielégíteni.
284

 

7.6. Haár Ferenc „Japán fényképész” felvételei 

 

Az Új Időkben – ha arányaiban csekély alkalommal is – olyan felvételek is megjelentek, 

melyeket külföldi fotográfustól vettek át. A lap azonban nem rendelkezett olyan kiterjedt 

külföldi képügynökségi hálózattal, mint a Vasárnapi Újság, vagy az Érdekes Újság. Az Új 

Idők szerkesztősége inkább azokat a fényképeket közölte, melyeknek nem hírtartalmuk volt 

jelentős, hanem vagy tartalmilag, vagy hangulatilag illeszkedtek a hetilap szellemiségéhez. 

Haár Ferencnek (1908–1997) három alkalommal jelentek meg felvételei az Új Időkben, már 

mint „japán” fényképész, hiszen minden esetben a hetilap munkatársa nem tartotta 

érdektelennek megjegyezni, hogy „Haar Ferenc (Tokio) fényképe” került nyomtatásba. Az 

első megjelenés (1941) kapcsán azonban a lap szövegkörnyezetétől távol álló tartalmú 

képeket közöltek, illetve a felvételek képi világa is távol állt a lap szellemiségétől. Haár 

felvételeit, mint művészi fotográfiákat közölték, megadva számukra a megfelelő 

képnagyságot. A képek Japánhoz köthető általános tartalmakat hordoznak, témájuk a 
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selyemgubók leszedése, őzek egy narai parkban, vagy egy Buddha őrzőiről készült felvétel.
285 

Munkáit Kassák Lajos is méltatta a Hídban, nagyra értékelve volt tanítványának 

művészetét.
286 

A rákövetkező évben Haár munkáit már „A fényképezés mesterei” főcímmel 

látjuk viszont,
287

 1945-ben pedig két felvételt közöltek tőle Nemzeti újjáépítés, illetve 

Szélmalom címmel, melyek Japán újjáépítéséről szólnak.
288 

A Haár képek megjelenésének 

indokai két csoportba sorolhatók. Az első megjelenések összefüggésben vannak azon 

folyamatokkal, melyek révén Japán hazánkhoz politikailag közel álló országnak bizonyult, 

illetve a magyar-japán nép között esetlegesen fennálló rokoni kapcsolat híveinek a szerepe is 

megerősödött. A képek megjelenése előtti évben, 1940. szeptember 27-én Japán, 

Németország és Olaszország aláírta azt a Háromhatalmi egyezményt, melyben rögzítették 

egymás katonai segítségnyújtásának módjait. A második világháború végén pedig már Haár 

képeinek művészi kvalitását is elismerve, annak tartalmi mondanivalója volt a fontosabb. 
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8. A Pesti Napló Képes Műmelléklete (1925–1939) és a fotográfia kapcsolata 

8.1. A Pesti Napló (1850–1939) kezdeti időszaka 

 

A Pesti Napló című napilapot 1850-ben alapították. Első tulajdonosa Császár Ferenc, 

első főszerkesztője pedig Szenvey József volt. A politikai napilap első száma 1850. március 

9-én került az elárusító helyekre. Kezdetben világnézeti sokszínűség jellemezte, az 

abszolutizmus korának egyik legjelentősebb orgánuma volt. A nyolcvankilenc évfolyam alatt 

kora legjelentősebb írói, publicistái jelentek meg a lap hasábjain, mint például: Babits Mihály, 

Deák Ferenc, Falk Miksa, Ignotus Hugó, Illyés Gyula, József Attila, Juhász Gyula, Kaffka 

Margit, Karinthy Frigyes, Kemény Zsigmond, Kosztolányi Dezső, Krúdy Gyula, Móricz 

Zsigmond. Ennek a színvonalas szerzőgárdának a kor legjobb szerkesztői segítettek, mint ifj. 

Ábrányi Kornél, Földi Mihály, Hatvany Lajos, Kemény Zsigmond, Miklós Andor, Surányi 

József, Török János, Urváry Lajos. 

Az újság tulajdonjoga a csaknem száz esztendő alatt viszonylag kevés alkalommal 

cserélt gazdát. 1851–1868 között a lap kiadója és tulajdonosa Emich Gusztáv volt, majd 

átvette az Athenaeum Részvénytársaság. 1917-től, alig három évig Hatvany Lajos birtokolta a 

lapot, tőle Miklós Andor vásárolta meg, így a lap az Est-konszern részeként jelent meg 

egészen megszüntetéséig, 1939-ig.  

A lap két jelentős korszakáról tehetünk említést, egyik a 1855 és1869 közötti időszak, 

mikor Kemény Zsigmond főszerkesztésével jelent meg, ekkor a Habsburg-abszolutizmussal 

gyökeresen szembeálló, de a kiegyezést támogató hangnem volt a jellemző. Példa erre, hogy 

itt jelent meg Deák Ferenc Húsvéti cikke is 1865. április 16-án. Második virágkorát 1910 után 

élte, mikor is a laphoz csatlakozott a Nyugat több, meghatározó képviselője. 

Az első jelentős szakasz során a Pesti Naplónak a sajtópiacon csupán egyetlen riválisa 

volt, a kiegyezést ellenző, Jókai Mór által szerkesztett Hon. A Hon lett a kormány hivatalos 

lapja, a Pesti Naplónak ellenzéki szerep jutott. A kiegyezés után a Pesti Napló vált a 

legbefolyásosabb sajtótermékké, példányszáma évről évre nőtt. A szerkesztőség 1873-as 

közleményében, melyet a belügyminisztériumhoz nyújtott be, már nem évi negyvennégyezer 

eladott példányszámról tett említést, mint az elmúlt évben, hanem 70.500-ról. A gazdasági 

jellegű változásokon kívül elmondható, hogy a lap belső életében a Tanácsköztársaságig 

jelentős változás nem következett be, a Pesti Napló mély gyökeret vert a magyar közéletben. 
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8.2. Miklós Andor jelentősége 

 

A lap ekkori tulajdonosa már Miklós Andor volt, a magyar sajtótörténet egyik 

legellentmondásosabb laptulajdonosa, lapszerkesztője. Magasztalták, vagy elítélték, már a 

kortársaiból is szélsőséges indulatokat váltott ki. Kritikusa szerint: „Miklós Andor, mint az 

átlagosnál visszataszítóbb, megkésettségét gátlástalansággal rekompenzáló, kalandor 

szellemű s ugyanakkor szolgalelkű magyar kapitalizmus egyik reprezentánsa…”
289

 Hegedüs 

Géza szerint viszont: „Miklós Andor a nagytőkés-sajtókirály nem közönséges képességű 

üzletember. Nem is állítja, hogy ért az irodalomhoz, a művészetekhez, de félelmetesen ért az 

emberekhez. Tudja, hová, kit kell tenni. Lapjai irodalmi irányítójának gátlás nélkül megteszi a 

kommunistagyanús Mikes Lajost, kiadója élére odaállítja Heltai Jenőt: az igazi irodalomból 

akar jó üzletet csinálni. Hatalmat ad az irodalmi embereknek – és őt gyarapítja az igazi 

irodalom…”
290

 

Miklós Andor (1880–1933) életpályája egy igazi „amerikai-típusú” karriertörténet. 

Egy szegény, nyolctagú család legidősebb gyermeke, aki tizenöt évesen dolgozni kényszerült. 

Nyomdai kifutóként kezdte, 1903-ban már, mint hirdetési ügynök dolgozott a Pesti Naplónál. 

Később, mint munkatárs a gazdasági rovathoz került, ahol rovatvezető lett. 1910-ben 

elbocsátották, mert felmerült a gyanú, hogy azoktól a cégektől, amelyek a lappal átalány-

szerződéseket kötöttek, nagyobb százalékot tartott meg, mint azt megtehette volna; burkoltan 

sikkasztással vádolták. Miklós feljelentést tett, s mivel a tárgyaláson szinte mindenki az ő 

pártját fogta, sikeresen tett pontot az ügy végére. Ekkor azonban már laptulajdonos is volt, így 

nem kizárt, hogy a konkrét ügy inkább konkurenciaharcból, mintsem a valóságból 

táplálkozott. A per során azonban mindkét félről olyan tények is napvilágot láttak, melyek 

nem kedveztek egyiküknek sem, így a felek kiegyeztek, és Miklós visszavonta a keresetet. Az 

Estben, saját lapjában a kiegyezést követően így nyilatkozott: „Az Est különböző számaiban 

Surányi József urat sértő körülményeket tettem közzé. Azóta meggyőződtem, hogy e 

támadások hamis értesülésen alapulnak, a vádak így valótlanoknak bizonyulván a történtek 

teljes férfias nyíltsággal őszinte sajnálatomat fejezem ki.”
291

 Az Est első száma 1910. április 

15-én, péntek délután egy órakor jelent meg, az akkori lapkiadási szokás szerint másnapi, 

szombati keltezéssel, ezért többen április 16-ára teszik a lap piacra kerülését.
292

 Az Est 1938-

ig jelent meg, s a sajtótörténetben bulvárlapként tekintünk a lapra, azonban annál jóval 

színvonalasabb volt, igényes szerkesztése és kitűnő reklámhadjárata nagyon rövid idő alatt 

népszerűvé tette. Először tudott a magyar sajtó történetében olyan hírverést kelteni maga 
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körül, mellyel nem csupán a példányszámot növelte, de eközben igényes is maradt. Az Est 

plakátját Pólya Tibor festőművész, a lap betűfejlécét Falus Elek tervezte.  

8.3. Pécsi József az Est-lapokhoz tartozó reklámfelvételei 

 

Fotográfiai vonatkozásban a lap kihasználta korának egyik legjobb hazai 

reklámfotográfusának Pécsi Józsefnek a tehetségét is, hiszen Pécsi 1927-ben készítette el Az 

Est című felvételét, mely ugyan olajnyomat technikával készült, és így inkább a piktorialista 

stílusú fotóművészethez áll közelebb, azonban képi világát tekintve egy modern 

reklámfotográfiának tekinthető. Pécsi e felvételét mindezek mellett a saját művészi alkotásai 

közé is sorolta, erre bizonyíték, hogy a Magyar Fotográfiai Múzeumban őrzött kép 405 x 289 

mm méretű, kiállítási kópia és több Pécsi József kiállításon is szerepelt, mint egyik főmű az 

1920-as évekből.
293

 Egy másik Pesti Napló reklámfotográfiának szánt Pécsi József kép is 

ismert, az azonban nem bizonyított, hogy a képet fel is használták reklámfotóként. Az 1929-

ben keletkezett Reggeli című felvétele, a Pesti Napló egyik lapszámát ábrázolja, egy reggelit 

tartalmazó tálca alatt. Ezt a képet is az úgynevezett nemes-eljárások egyikével, a 

brómolajnyomattal technikájával dolgozta ki Pécsi, ami arra utal, hogy nem csupán egy 

reklámfelvételnek szánta, de konkrét reklám célú felhasználása nem ismert.
294

  

 

 

Pécsi József: Reggeli. 1929. Brómolaj-nyomat, 262 x 376 mm, Magyar Fotográfiai Múzeum 
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8.4. Az első világháború utáni időszak 

 

Mivel az első világháború alatt Miklós Andor már megszerezte az Athenaeum kiadót 

és nyomdát, így Magyarországon páratlan sajtóbirodalmat hozott létre. A világháború után két 

további, jelentős napilapokat, a Magyarországot és Pesti Naplót is megszerezte. Így az Est-

konszernben három napilap volt, reggeli, délutáni és esti megjelenési időpontokkal. 

Vállalkozása az 1920-as évekre nőtte ki magát, az évtized végére 6.500 dolgozót 

foglalkoztatott. Példányszámát tekintve Az Est volt a legsikeresebb a három lap közül, mely 

az első világháború idején elérte a napi 470 ezres példányszámot. Miklós Andor a magyar 

lapkiadásban először ismerte fel a komoly üzlet lehetőségét. Mindent kiadott, melyből hasznot 

remélt, szerzőgárdájával nagyvonalúan bánt. Azonban hamar ki is lehetett kerülni abból a 

körből, melyet támogatott. Móricz Zsigmond nyilatkozott nem túl hízelgően erről az oldaláról: 

„Egyetlen könyvet el nem olvas. Sejtelme sincs róla, ki volt Arany János, ha néha egy íróról 

beszél, az embernek megáll az esze. Tegnap szóba hozta Kiss Józsefet. Na, vártam, mit mond 

róla. Azt mondta el, hogy ő olyan honoráriumot fizetett neki, amilyet még magyar író nem 

kapott, és olyan gyönyörűen állította ki a könyvét, amilyen még nem volt. És egyszer csak Kiss 

József honoráriumemelést kért. Erre ő beszüntette. Megszűnt. A nagy zseni eltűnt.”
295

  

8.5. Az Ingyenes Képes Műmelléklet kialakulása 

 

Az Est-lapok közül ugyan anyagi vonatkozásban és társadalmi hatásában nem a Pesti 

Napló volt a legjelentősebb, fotótörténetileg azonban annál fontosabbnak bizonyult. A Miklós 

Andor által létrehozott Ingyenes Képes Műmelléklet a hazai sajtótermékek terén keletkezett 

űrt töltötte be, a képek iránti igényt igyekezett kielégíteni. Természetesen korábban is léteztek 

már a képre építő sajtótermékek, de a Képes Műmelléklet abból a szempontból más volt, hogy 

a lapban csak képek szerepeltek, nem a cikk mellékleteként, hanem a kép maga volt az 

elsődleges hírforrás, alatta képaláírással. Miklós modern lapkiadói felfogása Mihályfi Ernő 

képszerkesztésével és modern fotó- és nyomdatechnikai vívmányokkal párosult. Az első 

magyar modern képes újság volt, mely 1925. február 1-jén indult útjára, a Pesti Napló 

vasárnapi mellékleteként. A lap versenytársai közül a Pesti Hírlap volt a legjelentősebb, 

amely kék alapszínnel került nyomtatásra, és a Magyarország című lapnak is volt egy zöld 

alapszínű képes melléklete. Hatásukat tekintve azonban alulmaradtak a Pesti Napló Képes 

Műmellékletével szemben. Mindhárom mellékletet egybevetve két jelentős különbség látható 

a barna alaptónusú Pesti Napló képes mellékletéhez képest. Az egyik a modern 
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képszerkesztési elvek megvalósítása, a másik a kiváló fotóriporteri gárda alkalmazása. A 

modern képszerkesztési elvek megvalósításáért elsősorban Mihályfi Ernő (1898–1972) volt a 

felelős, aki 1920-tól dolgozott Az Est munkatársaként. Egy rövid időszakon át – 1933 

decemberétől 1934 márciusáig – Lóránt István (Stefan Lorant) szerkesztette a mellékletet. 

Mihályfi, aki újságíróként kezdte pályafutását, majd lapszerkesztő, képszerkesztő lett, a 

második világháború után kisgazdapárti politikusként lett parlamenti képviselő, majd 

tájékoztatásügyi miniszter, később ideiglenes megbízással külügyminiszter. 

A kizárólag fényképekkel illusztrált Pesti Napló Képes Műmelléklete 1928-ig hat 

oldalon jelent meg, majd később nagyobbrészt tizenkét oldalon került kiadásra. 1925–1926-

ban a mérete 40x27 cm volt, csak 1927-ben váltott át a közismert kisebb formátumra. Ennek 

is van fotó- és művészettörténeti jelentősége, hiszen ez befolyásolta a közreadott képek 

méretét, így egyes esetekben fontos tényező volt. A melléklet igen népszerűvé vált, hiszen az 

olvasókban élt a képek iránti igény és ezen igényüket csak a sajtón keresztül tudták kielégíteni. 

A legtöbb külföldi fényképfelvételt a Wide World képügynökségtől vették át, a hazai 

fotográfiák aránya 10–15 százalék között volt. Példaként említhetnénk, hogy 1927-ben a 

mellékletben 3092 darab fénykép jelent meg, és ezek közül csak kevesebb, mint tíz százalék 

volt magyar fotográfus alkotása. Ez az arány a későbbiekben is megmaradt. Ami a tematikáját 

illeti, a képek arisztokratákat és más hírességeket, színészeket, illetve azok életét igyekeztek 

bemutatni, tehát leginkább bulvár mellékletként tarthatjuk számon, azonban képi 

megfogalmazását tekintve, a kor legszínvonalasabb képes melléklete volt. A Mihályfi által 

szerkesztett lapot olyan fotográfusok fémjelezték, akik mára a magyar fotótörténet 

legjelentősebb alakjaiként ismertek: Aigner László, Angelo [Funk Pál], Balogh Rudolf, 

Escher Károly, Jelfy Gyula, Munkácsi Márton (Martin Munkacsi), Muray Miklós, Pécsi 

József, Rónai Dénes. 

8.6. Balogh Rudolf és Escher Károly szerepvállalása 

 

A szerkesztőségi munkáról képet alkothatunk az 1930-ban megjelent Pesti Napló 

Ajándékalbuma című kötetének huszonhetedik oldaláról, mely „A művészeti osztály” életébe 

enged bepillantást. Az oldalon hat kép segítségével érzékeltetik a szerkesztőségben végzett 

munkát. Az akkor már tekintélyesnek mondható, mintegy harmincezer darabot számláló 

képarchívumból Mihályfi Ernő, Tábor János és Szőke Imre válogatja ki a megjelenésre szánt 

képanyagot, olyan fotográfusok alkalmazásával, mint Balogh Rudolf és Escher Károly. Az a 

tény, hogy 1930-ban az ő képeik jelentek meg, jól mutatja, hogy a szerkesztőségben őket 
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tekintették belső munkatársnak. Az oldalon Balogh Rudolfot egy Kellner Jenő által 1928-ban 

készített felvételen láthatjuk. A képen jól látható, hogy Balogh még ekkoriban is egy német 

gyártmányú, Mentor típusú fényképezőgépet használt, mely 9x12 centiméteres üvegnegatívra 

készített felvételt. Escher Károly viszont egy önarcképpel szerepel az oldalon, mely már egy 

sokkal kisebb, gyorsabban használható kameratípus használatát mutatja. Az általa használt 

Plaubel fényképezőgép roll-filmes kivitelű negatívra készített felvételt. Ez a két fotográfia jól 

példázza a szerkesztőségi munka során kialakult gyakorlatot, mely szerint a negyven éves 

Escher inkább a gyors mozgásokat rögzítő felvételekkel szerepelt a lapban, míg Balogh – 

ekkor már túl az ötvenedik életévén – leginkább a táj-, az épület-, illetve a zsánerképek 

alkotásában játszott szerepet. Példa erre többek között a Balogh Rudolf által készített, Ősz a 

Margitszigeten című 1929-es címlapkép, mely vélhetően állványról készült, s egy fát ábrázol, 

háttérben a margitszigeti víztoronnyal
296

. Ide sorolható a Balatoni vitorlások című felvétel is, 

mely ugyan nem állványról készült, de statikusan ábrázolja a hajókat
297

 illetve egy olyan 

felvétel, melyen egy őszi szántás jelenetét figyelhetjük meg, azonban kitűnik, hogy a szántón 

a két igavonó mozdulatlanul várja az expozíció pillanatát
298

. Ezzel szemben Escher Károly 

leginkább olyan fényképeket készített a lap számára, mely merészebb perspektívából 

ábrázolja szereplőit, érdekes látószöget használ munkája során. A biatorbágyi viadukt 

felrobbantása után, de még aznap éjszaka, illetve másnap délelőtt készült képsorozatánál 

szembetűnő Escher riporteri kvalitása és erőteljes megfogalmazás-módja.
299

 

8.7. Munkácsi Márton, mint a lap munkatársa 

 

A Pesti Napló Képes Műmellékletének már kezdetektől munkatársa volt Munkácsi 

Márton. A később világhírűvé vált fotográfus pályája legelején sportfotózással foglalkozott, 

de készített portréfelvételeket és riportképeket is. Ahogy egy hirdetésében fogalmazta 

tevékenységét: „Munkácsi fotóriportjai, sport fotóriportok, fotósokszorosítás, 

portréfényképezés.”
300
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Két jellegzetes Munkácsi Márton sportfotó a Pesti Napló Képes Műmellékletének egy 

1927. szeptemberi számában 

 

Kezdetben újságírással is próbálkozott, interjúkat is készített, sőt, verseket is 

publikált.
301

 Pályáját szemlélve feltűnő, hogy már a legelső években is tömegeket szeretett 

volna elérni képeivel és bevonni őket a lapkészítésbe, például ő és Paál Sándor beszélte rá 

Incze Sándor főszerkesztőt arra, hogy a Színházi Életben létesítsen olyan rovatot, ahová 

műkedvelő fotósok küldhetnek képet.
302

 Természetesen ötletük nem volt előzmény nélküli 

sem a nemzetközi, sem a magyar sajtóban, gondoljunk csak arra, hogy az első világháború 

alatt számos hazai lap is arra buzdította olvasóit, hogy a frontról küldjenek képeket az újság 

számára. Ugyanakkor a háborús években ez a felszólítás azért született, mivel az adott lap 

munkatársai nem lehettek ott minden harcvonalon; Munkácsi és Paál ötlete pedig inkább azon 

alapult, hogy bevonják az olvasókat a lapkészítésbe. 

Az 1920-as évek elején publikált felvételei még nem mutatják meg a később újító 

szemléletmódú Munkácsi felvételek minőségét, de alapvetően szakmai tisztességgel 

elkészített fényképek voltak. Saját bevallása szerint is, rövid gyakorlás után már publikálta 

sportfotóit: „naiv őszinteséggel ideírom, hogy életemben először három hónap előtt 

fotografáltam sportot – szerkesztőm, Vadas Gyula dr. többszöri kapacitálására, miután 

meggyőzött afelől, hogy a sportírás mellett nem felesleges megfigyeléseim gyakorlásához a 

sport fényképezése sem.”
303

 Még az 1928-ban publikált sportfelvételei is olyan képek voltak, 
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melyek nem tűntek ki a korabeli magyar sportfotográfia teljesítményei közül. Erre példa az az 

összeállítás, melyet a Pesti Naplónak készített a Magyar túraút elnevezésű versenyről.
304

 A 

képek olyan eseményeket rögzítenek, melyeken a látószög megválasztása nem különleges, 

általában a már megszokott módon rögzítette Munkácsi a mozgó autókat, a kanyarokban 

készített felvételt róluk, így küszöböve ki a sebességből adódó expozíciós nehézségeket, 

ugyanis a versenyautók a kanyarban szükségszerűen fékezésre kényszerültek. Azonban 

technikai felkészültsége hamar lehetővé tette számára, hogy olyan mozgásokat is rögzítsen, 

melyek korának meglepő felvételeit produkálták, így például a Százzal és az Irány a tavasz 

című felvételein már nagy felvétel-készítési tudásról tesz tanúbizonyságot.
305

 Munkácsi 1928-

ban elhagyta Magyarországot és Berlinben vállalt munkát, s az Ullstein Verlag 

alkalmazásában vált belőle egész Európában ismert fotóriporter. Ugyanakkor felvételeit a 

Pesti Napló Képes Műmelléklete továbbra is közreadta, így például a Hullám a korzó alatt
306

 

A Tanganyika partján
307

 című felvételeit a magyar olvasók még elkészültük évében láthatták.  

Jellemző a korabeli sajtóviszonyokra, hogy a Berlinben élő Munkácsi képeit a Pesti 

Napló Képes Műmelléklete 1931-ben is zavartalanul közreadta,
308

 bár tény, hogy a 

rákövetkező években már kevesebbet, és 1935-ben pedig csupán egy felvételt közöltek tőle,
309

 

s később már nem is jelent meg a lapban Martin Munkacsi fotográfia. Életművét tekintve 

Munkácsi mindvégig hű maradt azon teóriájához, melyet a Ma Este című lapnak nyilatkozott 

pályája elején, 1925-ben: „meglátni a perc ezredrésze alatt azt, ami mellett a közömbös 

emberek vakon haladnak el – az a fotóriportázs elmélete. S amit ez alatt az ezredrész alatt 

meglátunk: lefotografálni a perc következő ezredrésze alatt – ez a fotóriportázs gyakorlati 

oldala.”
310

 

8.8. A Pesti Napló értékelése 

 

A Pesti Napló a Horthy-korszak legszínvonalasabb napilapja volt, és vitathatatlan, 

hogy az Est-lapok kitüntetett szerepet játszott a politikában és a kultúrában. Ezzel 

párhuzamosan pedig az Ingyenes Képes Műmelléklet által döntő befolyást gyakorolt a hazai 

vizuális kultúrára. Mint ahogy Az Est megjelenése évétől már a legolvasottabb hírlap volt 

Magyarországon, s egészen 1919-ig szinte vetélytárs nélkül növelhette olvasótáborát 

(példányszáma tartósan kétszázezer volt naponta),
311

úgy a Képes Műmelléklet is – a 

vetélytársak ellenére – korának legsikeresebb képes sajtóterméke volt. 

A melléklet tipográfiájának történetét három részre oszthatjuk. Egyrészről a kezdeti 

időszakban, 1925-től körülbelül 1927 elejéig olyan tipográfia jellemezte, mely nem tűnt ki 
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korának sajtótermékei közül, később a szerkesztők bátorsága miatt már sikerült olyan 

képszerkesztési elveket meghonosítaniuk, amelyek ugyan Nyugat-Európában már kiérlelődtek, 

hazánkban azonban így is vezető szerepet biztosított a lapnak. Az 1930-as évek végére 

azonban ez az előremutató tipográfia már nem tudott megújulni, a lap minősége is romlott, 

képanyagában jelentős vizuális újítás már nem valósult meg. 

A lapot az Athenaeum Részvénytársaságon keresztül szüntették meg, a hivatalos 

indoklás szerint azért, mert az Rt.-nek rendkívül nagy volt az adóhátraléka. Emiatt 

végrehajtókat küldtek a szerkesztőségbe és elszállították az összes ingóságot, így lehetetlenné 

vált a lap további kiadása. Az Est-lapokat ellehetetlenítették, a konszern zászlóshajóját, Az 

Estet, Teleki Pál miniszterelnök 1939 szeptemberében állami irányítás alá helyezte, majd 

címét Pestre változtatva a kormány esti lapjává alakították át. 
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9. A magyar és a külföldi sajtó fénykép-használatának összehasonlítása 

 

A magyarországi hetilapok, illetve havilapok képhasználata – figyelembe véve a 

társadalmi, kulturális különbségeket – párhuzamosan fejlődött a nyugat-európai lapokkal, a 

bennük megjelenő fényképek, illetve metszetek formájában közölt képek minősége 

technikailag nem maradt el a világszínvonaltól a 19. század folyamán. A nyomdatechnikai 

eljárásokat tekintve csupán néhány éves megkésettségről beszélhetünk, azonban a képek 

számát tekintve már számottevő volt a lemaradásunk. Ez magyarázható azzal a ténnyel, hogy 

a nyomtatás alapjául szolgáló klisék ára túlzottan magas volt a magyar lapok számára, s a 

magyar fametszők száma is elég csekélynek bizonyult az igényekhez képest. Ez a lemaradás 

leginkább a napilapok tekintetében volt tetten érhető, hiszen a hazai lapokban közölt magyar 

vonatkozású hírekhez nem volt megfelelő számú nyomdai szakember, a külföldi események 

közlésében pedig a magyar lapok nem voltak elég gyorsak. Így érthető, hogy Magyarországon 

a hetilapok vették át a fényképek közlésének szerepét, hiszen egy hét alatt a fontosabb 

külföldi eseményekről is beszerezhetővé vált a megfelelő minőségű képanyag. 

A képi közlés gyorsaságát tekintve leginkább az angol, illetve a német napi- és 

hetilapok voltak a leginkább versenyképesek. A The Illustrated London News, az Illustrirte 

Zeitung, vagy akár a francia L’Illustration vezető szerepet játszott Európában a minőségi képi 

közlés tekintetében. A The Illustrated London News 1871-es címlapja jól példázza a már 

említett szerkesztőségi gyorsaságot; a közlés előtt egy héttel leégett párizsi városnegyedről 

kaphatunk képes beszámolót.
312

 Fényképészeti vonatkozással is bír a metszet formájában 

közreadott kép, hiszen egy fotográfus is szerepel a képen, aki éppen a mentési munkálatokat 

fényképezte. A képet szemlélve jól kivehető a fényképész segédje, aki egy körülbelül 18 x 24 

centiméteres fakazettát nyújt a fekete vászon mögött lévő fényképész felé, aki még a lepel 

alatt állít élességet az állványon lévő kamerán. Csupán ebből a jelenetből nem lehet azonban 

azt megállapítani, hogy a fényképész mely technikai eljárást használta felvételének 

elkészítéséhez, bár az a valószínűbb, hogy az akkor még újdonságnak számító szárazlemezt 

használta. Az 1870-es évekig, sőt még az 1880-as évek végéig is használatos nedves-eljárást 

Frederick Scott Archer publikálta először. Hordozója üveglemez volt, kötőanyaga kollódium, 

ami alkoholban és éterben feloldott lőgyapot. Az eljárás képalkotó anyaga az ezüstnitrát volt, 

melynek felbontóképessége elérhette a 2000 vonalpár/mm-t is. Kézzel öntötték, ezért 

rétegvastagsága egyenetlen. Érzékenyítés után nedvesen exponálták, 10-15 perc múlva már 

veszített érzékenységéből. Az eljárással fényképezett felvétel expozíciós ideje körülbelül 3-15 

másodperc volt, évszaktól és napszaktól függően. A metszeten lévő fényképész ugyanakkor a 
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száraz-eljárást is használhatta, hiszen azt már 1871-ben Richard Maddox kifejlesztette. 

Maddox új ezüstbromid alapú emulziót fejlesztett ki, mely technikai eljárásnak általában üveg 

volt a hordozója, de lehetett papír, lemez vagy a későbbiek folyamán zselatinlemez is. Mivel a 

száraz-eljárás nagyobb érzékenységgel rendelkezett, mint a nedves-eljárással készített 

emulzió, ez is azt teszi valószínűbbé, hogy a képen látható fényképész ezt az új eljárást 

használta. Tekintettel arra, hogy 1867-ben Angliában megkezdte működését az 

emulziógyártásra létrejött Dry Plate and Photographic Company gyár, ahol a szárazlemezek 

készítésére is volt lehetőség, joggal feltételezhető, hogy az illusztráción szerepelő fotográfus 

olyan készen vásárolt emulziót használt, mely szárazlemezre volt öntve.  

Azonban nem ez a felvétel volt az első, melyen tűzvész volt látható és a sajtó 

hasábjain is megjelent. 1852. április 17-én is jelent már meg kép ebben a témakörben a 

bostoni Gleason’s Pictorial hasábjain.
313

 A két felvétel dagerrotípia után készült fametszet 

formájában tájékoztatta olvasóközönségét a városban történtekről, amit a képaláírás is 

megerősít, hiszen a fényképész nevét és az általa használt eljárást is közölték a képaláírásban. 

John Adams Whipple amerikai fotográfus az egyik esetben még a lángoló várost mutatta be 

vélhetőleg egy magas épület tetejéről, a lapszám végén található felvételen pedig a már leégett 

épület látható. Ezeken a felvételeken is, mint ahogy az angol lapszámban közölt párizsi 

tűzvész esetében is azt kell feltételeznünk, hogy a fametsző, a kép elkészítése folyamán 

nagymértékben módosította a képi elemeket, közelebb hozva azokat a nézőhöz. 

Azokat a felvételeket, amelyeken az expozíciós időnek nagy jelentősége van, mint 

például a pillanatképeknek, még az 1890-es évekig is nagy érdeklődés övezte. Ezeket a 

felvételeket, illetve a róluk készült kliséket megvásárolhatták a szerkesztőségek, így biztosítva 

olvasóiknak meghökkentő, szokatlan látványt. Az érdekességek között hírt adtak az amerikai 

katonaság által használatban vett elektromos távkioldóról is, melyet a Vasárnapi Újságban két 

metszettel is illusztráltak. A híradás szövegéből azonban nem derül ki, hogy milyen eljárással 

készülhetett a felvétel, csak a gyors expozíciós idő és az esemény szinkronizációját 

hangsúlyozták: „A «Scientific Amerika» czimű lap, az Egyesült Államok mérnökkari katonai 

iskolájának egy érdekes találmányát teszi közzé, melynek segélyével egy pillanat alatt lehet 

fényképezés...A találmány erejét megmutatni még egy szegény öszvérnek is életébe került. 

Kikötvén őt egy cölöphöz, homlokára egy dinamit patront helyeztek, melynek elrobbantása 

villamos uton volt végbemenendő, oly módon, hogy az elrobbanás pillanatában fotografáló 

készülék nyílása is egy pillanatra megnyilt. A villamos vezetés egy érintésre elrobbantotta a 

dinamitot, az öszvér feje gőzbe foszlott, de maga a test többi része épségben maradt...”
314

 A 

hír ugyan csak arra hívja fel a figyelmet, hogy sikerült a két időpillanatban történő esemény 
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összehangolása, ugyanakkor a cikk nem ad felvilágosítást, hogy milyen technikai eszközzel 

történt a rögzítés. A hír alapján azt gondolhatnánk, hogy a másodperc tizedrésze alatti 

expozíciós idővel már tudtak felvételt készíteni az 1870-es években. 1881-ben, a cikk 

megjelenésekor ez technikailag kivitelezhetetlen volt, hiszen Ottomar Anschütz (1846–1907) 

csak 1885-ben valósította meg annak a lehetőségét, hogy háromnegyed másodperc alatt 

tizenkét felvételt exponálhasson különleges redőnyzárával, illetve nagy technikai bravúrnak 

számított Philipp Eduard Anton Lenard (1862–1947) bejelentése 1887-ben, miszerint sikerült 

lefényképeznie egy leeső vízcseppet. Ezen technikai eljárások nélkül az amerikai hadsereg 

ugyan megvalósíthatta azt, hogy összehangolta a robbanás pillanatát az expozícióval, azonban 

a felvételre nem kerülhetett rá maga a robbanás pillanata, mint ahogy a metszet ezt láttatja. 

Nagy valószínűséggel itt a metszetkészítő fantáziájára volt bízva az a jelent, hogy ő hogyan 

képzelte el a robbanás pillanatában az öszvér fejét; amit a kép is alátámaszt. A metszetkészítő 

nem tudta másképpen ábrázolni a jelenetet, mint úgy, hogy az öszvér feje helyett több, 

minden irányba széttartó vonalat húzott. Más formai megoldásra nem is számíthattunk, hiszen 

nem volt előtte olyan fénykép, melyről konkrétabb vizuális élményhez jutott volna. 

A dagerrotípiáról készült metszetek egészen az 1850-es évekig, Észak-Amerikában az 

1860-as évekig uralták a sajtóban a képi közlés alapjául szolgáló eljárást. A dagerrotípia 

elkészítésekor ugyanakkor a lapban közölni kívánt kép nagyságához mérten csak kis méretű 

fénykép készíthető, az eredetiként értelmezhető dagerrotípia általában nem volt nagyobb mint 

9x12 centiméter, sőt inkább kisebb méretű lemezekre exponáltak az akkori fényképészek. A 

lapokban közölt kép azonban ezeknél a méreteknél gyakran sokkal nagyobb, mint például az 

1860-ban, az amerikai rabszolgákról készített képsorozat esetében.
315

 A Harper’s Weekly 

hetilapban közölt képsorozat egyik tagja egy erősen felnagyított képet ábrázol, melyen több 

tucat rabszolga ül a hajó fedélzetén. A metszetkészítőt az a technikai tény segíthette, hogy a 

dagerrotípia – ha méretét tekintve kicsi is –, de részletgazdaságában vissza tudja adni akár az 

ábrázoltak arcvonásait is. 

A különböző érdekességeket megörökítő fotográfiai alapú metszetek nem csak a 

katasztrófákra, a különböző társadalmi eseményekre korlátozódtak, hanem a közszereplőkre is, 

akiket az olvasó soha nem láthatott testközelből. A 19. századi olvasó vizuális kultúrájában 

nem szerepeltek a fametszetek szemlélésénél pontosabb és gyorsabb képi források, hiszen a 

festészeti alkotások pontosabban mutatták be az ábrázoltakat, azonban nem voltak mindenki 

számára elérhetőek, a fényképek is csak kis számban voltak sokszorosíthatóak, illetve meg 

kellett őket vásárolni a fényképészeknél, vagy egyéb elárusítóhelyen. Ilyen jellegű 
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képvásárlások még a 19. század végén is történtek, amikor hazánkban is készültek olyan 

felvételek, melyek híres politikai szereplőket ábrázoltak. 

Egy ilyen politikai jellegű, ám mégis más érdekességgel is bíró felvételt közölt a Le 

Monde Illustré 1862-ben.
316

 Párizsba érkező japán diplomáciai követeket ábrázoló metszetet 

közöltek, melyen a képen látható hét személy arcvonása és öltözéke adta azt a különleges 

látványt, amiért a lap szerkesztői ezt a Nadar alkotta fényképet közölték. Nadar, eredeti nevén 

Gaspard Felix Tournachon (1820–1910) újságíró, karikatúrista, kezdetben a fényképezést nem 

tartotta művészetnek, azonban később egyike volt azoknak, akik művészi rangra emelték azt. 

1853-ban műtermet nyitott Párizsban, kezdetben kortársait fényképezte, ebből született meg 

Nadar Panthéonja című albuma is. Képei természetes hatást keltenek, nem mesterkéltek, a 

testtartások valóságosak, a képein ábrázolt arcokon élet tükröződik. Képeit látván Paul 

Delaroche mondta azt, hogy: „A festészet e pillanattól halott”.  

 

 

Prosper Lafaye: Madame Irisson szalonja. 1839. Akvarell. 

Horace Vernet (1789-1863) és Paul Delaroche (1797-1856): „A fényképezés megszületett, a festészet halott.” 

 

Nadar 1858-tól mesterséges megvilágítással is kísérletezett, azonban az arcok ezáltal 

részletszegényekké váltak. Eleinte egy, majd később két lámpával dolgozott, illetve tükrökkel 

derített. Fényképészeti tevékenysége szerteágazó volt, 1855-től rendszeresen hőlégballon 

utazásokat is tett, s fényképezett is a magasból, így a világon először készített légifelvételeket 

Párizsról.
317

 

Nadar a lapban közölt képet nedves-eljárással fényképezte, s így a felvétel 

részletgazdagsága nem kérdőjelezhető meg, ugyanakkor a lap fametszője már nem volt ilyen 

körültekintő. A képen csak az ábrázolt személyek technikai kidolgozottsága figyelhető meg, 

az alakok környezete már elnagyolt metszést mutat. Az alakok alatt lévő szőnyeg fametszeti 
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ábrázolása nehézkes, de a háttérben lévő festmény is elnagyolt. Ez a metszési mód elterjedt 

volt egészen az 1890-es évekig, hiszen a fametszők munkáját órabérben kellett kifizetnie a 

szerkesztőségnek, így csak azokat a képi elemeket dolgoztatták ki részletgazdag módon, 

amelyek kapcsolódtak a cikkben közölt információhoz. 

A lapokban közölt képek számottevő hányada olyan metszet volt, amelyen épületek 

látszottak. Ezt a tényt azzal magyarázhatjuk, hogy a 19. század folyamán az idegen 

országokba való utazás csak a kiváltságos társadalmi rétegeknek adatot meg, azonban egy új 

épület képére a lap olvasói is kíváncsiak voltak. Ez a megnövekedett kereslet olyan 

fényképészeknek adott biztos megélhetési forrást Magyarországon, mint például Klösz 

György, vagy a Divald fotográfiai dinasztia tagjai. 

Míg az 1880-as évekig a magyar sajtótermékekben fellelhető képek minősége szinte 

megegyezett a nyugat-európai lapokban közölt képek minőségével – csak a nyomtatás 

alapjául szolgáló papír volt némely esetben silányabb –, az évtized végére a hazánkban 

nyomtatott lapok minőségben elmaradtak versenytársaiktól. Ezt a lemaradást a színes 

autotípia elterjedése okozta, amelynek előállítása költséges volt, így Magyarországon ennek 

bevezetésére nem volt lehetőség. A Paris Illustré már 1889-ben közölt színes autotípiákat 

címlapjain, sőt a belső oldalakon is megjelentek az új technikai eljárás által készített képek.
318

 

Az 1890-es években, a nyugat-európai lapokban tipográfiai változások is 

bekövetkeztek, ezek azonban a magyar lapokra nem voltak jellemzőek. Többek között a The 

Illustrated American hasábjain 1893-ban már megjelentek azok a formai megoldások a 

képközlés terén, melyeken a képekbe belevágva, egymást elfedő képrészletek kerültek az 

oldalra.
319

 Ilyen formai megoldásokra hazánkban főként az első világháborút megelőző 

években volt példa, azonban akkor is oly módon, hogy az egy oldalon lévő négy, vagy hat 

képet hozták egymással fedésbe. A The Illustrated American hetilap egyes tipográfiai 

megoldásai az 1890-es évektől kezdődően olyan merész formai megoldásokat mutatnak, 

amelyekkel hazánkban csak a Pesti Napló Képes Műmellékletének első éveiben közölt 

vizuális megoldásai vehetik fel a verseny, közel harminc év elteltével. Annyi különbség 

mutatkozik a két lap tipográfiai megoldásai között, hogy az amerikai lap oldalain nem a képek 

alá nyomtatták közvetlenül a szöveget, hanem az oldal alján húzódott végig egy sáv, melyen a 

képcímek helyezkedtek el. 

A magyar, és a nyugat-európai, illetve az észak-amerikai lapok összehasonlításakor 

nem csak a nyomdatechnikai, a tipográfiai, hanem a fotográfiai különbözőségek is 

szembetűnők. A hazánkban közölt panorámaképek esetében a felvételen alig látható szereplő, 

inkább csak az épített környezet dominál, sok esetben még a felhőket is kézi retussal 
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ábrázolták, míg az ezekre a felvételekre szakosodott Le Panorama című havilap az 1900-as év 

végén olyan felvételeket közölt, melyeken mozgásban lévő, például az utcán sétáló emberek 

is szerepeltek.
320

 Ezekben az esetekben feltételezhető, hogy a kétfajta közlési mód technikai 

eszközhasználatra vezethető vissza, mivel a magyar lapokat szemügyre véve inkább arról volt 

szó, hogy egy viszonylag nagy látószöggel rendelkező objektívvel történt a képrögzítés, majd 

a felvételnek a kontakt másolatát alul és felül kitakarták, így hozva létre a panoráma 

képformátumot. Ezzel szemben a gazdagabb szerkesztőségekhez tartozó külföldi 

fényképészek már a Kodak cég által kifejlesztett panoráma-fényképezőgépet használhatták, 

melynek normál látószögű objektívje elfordult az expozíciókor. Így egy olyan felvétel jöhetett 

létre, melynek perspektivikus hatása megegyezik az emberi szem térérzékelésével. 

Hazánkban a képes sajtótermékek közül a Pesti Napló Képes Műmelléklete volt az, 

ahol olyan tipográfiai megoldások születtek, amelyek világviszonylatban is egyenértékű 

vizuális képet kölcsönöztek a lap számára. Ugyanakkor megkésettségünket is nyomon 

követhetjük ezen a téren, hiszen azok a formai megoldások, melyekkel leginkább Lóránt 

István képszerkesztő élt Magyarországon, már ismert eszközök voltak a nyugat-európai 

lapokban. A francia La Vie au Grand Air hasábjain már 1908-ban is napvilágot láttak azok a 

tipográfiai megoldások, melyeket a Pesti Napló Képes Műmelléklete szemlélésekor a modern 

tipográfia megszületésének értékelhetünk, azonban azok a képkivágási és képszerkesztési 

elvek már jelen voltak a formai szempontból haladó szellemű külföldi lapoknál.
321

 A La Vie 

au Grand Air címlapjain és belső oldalain már az első világháború előtt rendszeressé váltak 

azok a tipográfiai módszerek, melyeket hazánkban csak az 1920-as évek második felében 

alkalmaztak a hazai lapok. Az egymás melletti képeket csak egy vékony vonallal választották 

el, s gyakran az egymás alatti képek esetében az alsó felvétel főalakja túlnyúlik az adott kép 

határain és a felső képben jelenik meg, mint egy montázsban. Néhány esetben az egy képből 

kivágott főalak, kiragadva környezetéből az oldalon lévő összes többi kép fölé lett ragasztva, 

amely megoldással még a Pesti Napló Képes Műmellékletének első éveiben sem 

találkozhatunk. A fentiek alapján leszögezhető, hogy a magyar képes hetilapok és havilapok a 

nyugat-európai, illetve az észak-amerikai tipográfiai megoldásokhoz képest legalább húsz 

éves lemaradásban voltak. Ezt a vizuális kultúránkban jelen lévő lemaradást a Pesti Napló 

képes hetilapjával ugyan csökkentette, azonban a magyar sajtóban nem terjedtek el ezek a 

modern tipográfiai megoldások, így csupán hazánk egyik vizuálisan érdekes kísérletének 

értékelhetjük a Pesti Napló különszámát, amely ugyan pozitívan hatott az olvasók képi 

látásmódjára, de nem tudta megváltoztatni a magyar sajtóra jellemző konzervatív tipográfiai 

megoldásokra törekvő szemléletet. 
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Míg a La Vie au Grand Air címlapjain a fotográfia és a film közti áthallás, átmenet 

figyelhető meg, addig a magyar sajtóban a címlap vagy a grafika és a fotó keveredését mutatja, 

vagy csupán fénykép felhasználásával jöttek létre. A La Vie au Grand Air címlapjain az 

Eizenstein filmeket megelőző montázsok jelentek meg, melyek csupán egy kézfejet, vagy 

lábfejet egy labdával láttattak semleges háttér előtt.
322

 Ilyenre a magyar sajtóban a második 

világháborút megelőző időkben nem volt példa, utána pedig alkalmazásuk nem lett volna 

újszerű, hiszen addigra a filmek kapcsán már elvesztették ezek a formai megoldások a 

meghökkentő erejűket. 

Ezzel párhuzamosan nem csak a tipográfiai megoldásokban mutattak a hazai lapok 

lemaradást, hanem nyomdatechnika terén is. Az 1907-től kereskedelmi forgalomba került 

autochrome lemezek által adott színes képet már közvetlenül megjelenésük után közölték a 

francia lapok és nem csupán, mint technikai érdekességet, hanem a lap tematikáját 

közvetlenül segítő új eljárást. Többek között a francia Femina és az L’Illustration lapok azért 

használták ki az új eljárásból eredő színi hatást, mert ezáltal jobban tudták érzékeltetni a 

színes női ruhák képeit, illetve a tájképek, épületfelvételek közlésénél is jelentős előnyt 

jelentett.
323

 

A technikai fejlődésen túl, kommunikáció-elméleti szempontból az első világháború 

hozta meg azt a változást, amely új irányokat nyitott a fénykép lapokban való megjelenésének. 

Az olvasók egyéb hírforrásból nem értesülhettek az eseményekről, így megnőtt az újságokban 

közölt képek iránti igény. Erre az elvárásra a lapok nem lehettek felkészülve, hiszen a háború 

előtt csupán a fontosabb társadalmi- és sportesemények kapcsán kerültek versenyhelyzetbe a 

magazinok. Azonban még ezeknek az eseményeknek sem volt olyan hatása az első 

világháborút megelőző időszakokban, hogy komoly verseny jöjjön létre a fényképek közlése 

tekintetében. A háború kirobbanásakor viszont ez a versenyhelyzet pár hónap alatt létrejött, s 

a szerkesztőségek különböző válaszokat adtak ezekre a kihívásokra. Általában felértékelődött 

a képpel foglalkozó munkatársak lapon belüli szerepe, azonban a lapok képigényének 

kielégítését nem lehetett csak rájuk bízni. Ez azt eredményezte, hogy a lapok egyrészről új 

munkatársakat kényszerültek foglalkoztatni, viszont mivel az első világháborúig nem volt 

szükség olyan, mai szóhasználattal élve fotóriporterekre, akiknek a munkájára támaszkodni 

lehetett volna, így a fotográfia más területeiről kellett munkatársakat toborozni. Az akkori 

szóhasználattal élve, a fotóillusztrátorokat a műtermi fényképészek közül kellett keresni. 

Magyarországon például Balogh Rudolf volt az, akinek döntenie kellett a 

hagyományosnak vett műtermi fényképész és a kizárólag fotóriporteri munkát vállaló 

fotográfusi életpálya között. Balogh 1912-ben műtermet nyitott Pesten; az első világháború 
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kitörésekor a K. u. K. hadsereg haditudósító századának tagja lett. Megörökítette a háború 

színtereit, a lövészárkok mindennapjait; az ekkor készült több mint kétezer üvegnegatívja, 

panoráma- és sztereóképe jelenleg a Magyar Fotográfiai Múzeum tulajdonában van. Mivel a 

haditudósítói pályafutás és a műtermi napi munkavégzés nem volt összeegyeztethető, Balogh 

egy időre feladta műtermét és csak a Vasárnapi Újság számára készített felvételeket. Balogh 

első világháborús felvételei arról tanúskodnak, hogy készítőjük nem csupán pár napra 

látogatott a frontvonalra, hanem a katonai egységekkel együtt élt és dolgozott. Felvételinek 

legtöbbjén a front mögötti életet ábrázolta, ugyanakkor a csapatmozgások alkalmával olyan 

dinamikus felvételeket is alkotott, melyek addigi pályafutására nem volt jellemző. Az 1915-

ben készített Tüzérek című felvételén egy tarackot húznak fel a domboldalon, melyet hat 

lovaskatona követ két csoportban. Ugyanakkor megörökítette azokat a pillanatokat is, 

melyeket sem a pár napra érkező fotóriporter, sem a fronton szolgáló katona nem örökíthetett 

meg, mert az előzőnek nem nyílt rá alkalma, az utóbbi pedig mindennapos eseménynek 

tekintette. Az 1916-ban készített Elhunyt bajtárs sírja című felvételén egyetlen szereplő 

ábrázolásával mutatta be azt a lélektani mélységet, melyet csupán a fotográfia eszközeivel 

lehet megjeleníteni. Hasonlóan lírai ábrázolásra a külföldi lapok nem adtak lehetőséget, a 

nyugat-európai orgánumok hasábjain azok a felvételek kaptak nagyobb teret, néhány 

alkalommal két egész oldalt, ahol rengeteg holttest volt látható, így döbbentették rá olvasóikat 

a háború borzalmaira.
324

 

A szerkesztőségek másik lehetősége az olvasói képigény kielégítésére az volt, hogy a 

fronton harcoló katonák számára biztosítottak megjelenési lehetőséget. A képszerzés ezen útja 

azért is volt egyszerűbb a szerkesztőségek számára, mert nem kellett fényképészeket a 

helyszínre juttatniuk és megvárniuk, hogy visszaküldve a negatívokat, megtörténhessen a 

képek előhívása, nagyítása. Nyugat-Európában is számos hetilap és havilap élt ezzel a 

lehetőséggel, hazánkban pedig a Vasárnapi Újságban, de még inkább az Érdekes Újságban 

köszöntek vissza ennek a képszerzési módnak az anyagai.  

Külön érdekesség, hogy André Kertész is ily módon került be először a magyar 

sajtóba, illetve publikálta először képeit. Kertész 1914-ben önkéntesként bevonult a 26. 

gyalogezredbe, mint zászlós. Először a lengyel frontra vezényelték, ott készültek az első, a 

háború hátországát bemutató felvételei. 1915 elején Ausztriában, a görzi tisztiiskola hallgatója 

volt. Január 1-jén készítette a Levélíró katona, július 19-én pedig az Erőltetett menet című 

képet. Visszaemlékezései szerint a lengyel fronton volt, ezrede egy részét elfogták az oroszok, 

és sürgős volt, hogy helyettesítse őket valaki, ezért 48 órát gyalogoltak.  
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Kertész az első világháború alatt több alkalommal küldött képet a sajtónak. 1916-ban a 

Borsszem Jankó című humoros hadi rajz- és fényképpályázatára beküldte a fronton készített 

önarcképét. A képen egy patak partján ül, és éppen a tetveket szedegeti ki a ruhájából.  

 

 

André Kertész: Tetűket ölök a lövészárok mögött. Bilinski, Galícia, 1915. augusztus 12. 1915 / nagyítás éve: 

1967 k. Zselatinos ezüst nagyítás, 202 x 253 mm, Magyar Fotográfiai Múzeum 

 

A felvétel képi beállítása Kertész szigetbecsei éveinek a fotográfiai felfogását tükrözik, 

hiszen a humorral átitatott, állványról készült képek már ebben az alkotói korszakában 

megjelentek. Ugyanakkor ennek a felvételnek a különlegessége, hogy Kertész nem a háború 

borzalmait igyekezett bemutatni, mint általában a többi pályamű, hanem már egy egyéni 

fotográfiai felfogással rendelkező alkotó képi megoldása köszön viszont. A Borsszem Jankó 

1916. február 20-i számában közzétett eredményhirdetés szerint a tíz díjazott közül Kertész 

képe a kilencedik lett. Kertész fotográfiai sikerei tovább folytatódtak 1917-ben, amikor egy 

műkedvelőknek kiírt fotópályázaton kiállították két felvételét; később különböző lapokban is 

találkozhatunk felvételeivel, például a korszak egyik legnagyobb példányszámú, liberális 

szellemiségű, szatirikus hetilapjában, Az Érdekes Újságban (1917. március 25.). 

A szerkesztőségek számára a képpályázatok kiírása azért is volt elengedhetetlenül 

fontos, mivel tudósítóik nem lehettek ott minden frontszakaszon, illetve egyes esetekben a 

katonák olyan helyzetekben is elő tudták venni fényképezőgépüket, amikor a hivatásos 

tudósítók nem. Az első világháborút megelőző harci eseményekről azért sem készültek 

amatőrök által készített felvételek, mert nem tudták megoldani a fényképezés technikai 
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követelményeiből fakadó feladatokat. A nedves-eljárással készített felvételtechnika komoly 

szakmai jártasságot igényelt, később pedig a szárazlemezek elterjedésével ugyan ezek a 

technikai gondok kiküszöbölődtek, azonban a nyersanyagok mérete és ezzel együtt a kamerák 

mérete még olyan nagy volt, hogy nem lehetett szállításukat megoldani. 

Ugyanakkor nem jelenthető ki, hogy az első világháború volt az első olyan időszak a 

sajtóban, amikor hadieseményekről készült képet közölhettek, hiszen például Roger Fenton 

(1819–1869) angol fényképész már 1853-ban fényképeket készített a krími háborúról. 1855 

márciusában Fenton is Törökországba utazott, hogy tudósítson az eseményekről. Kiadói 

megbízással érkezett, s olyan felvételeket vártak tőle, amelyek nem mutatják meg a háború 

igazi borzalmait. Ennek hátterében az állt, hogy az angol hadseregben önkéntes alapon 

vállaltak a katonák feladatokat. A sereget azonban a kolera tizedelte. Fenton körülbelül 350 

felvétellel tért haza, kollódiumos üvegnegatív technikát alkalmazva. Így azonban csak 

hajnalban vagy este tudott fényképezni, mert az emulziós oldat „felforrt” a melegben, nem 

szikkadt meg, így amikor a fényképezéshez szükséges függőleges helyzetbe kívánta helyezni 

az üveglemezt, az emulzió lefolyt a hordozóanyagról. A Fenton által használt technológia 

expozíciós ideje 5–15 másodpercre tehető, így érthető, hogy ha a meleg nem is akadályozta 

volna a fényképezést, akkor is csupán az álló eseményeket tudta volna rögzíteni. Matthew B. 

Brady (1823–1896) és tanítványa Timothy H. O´Sullivan (1840–1882) négy éven át az 

amerikai polgárháborúban (1861–1865) fényképezett, amely 1861. április 12-én robbant ki. 

Hittek a fénykép dokumentarista erejében, így például nem használták a composite image-t, 

tehát nem „retusáltak” a fényképre a tereptárgyakat, felhőket. A polgárháborúban elsőként 

Brady fényképezett az északiak oldalán.  Ő és csoportja körülbelül 8 ezer felvételt készített az 

eseményekről, a negatívokat a washingtoni Kongresszusi Könyvtár őrzi. Brady szintén a 

nedves-eljárást használta képeinek megalkotásánál, a felvételeket 1911-ben adták közre 

nyomtatásban fametszetek formájában könyvben, már előtte újságokban is közöltek belőle 

felvételeket.
325

 

A fotográfia technikai apparátusa azonban az első világháborút megelőző, illetve az 

azt követő években gyökeresen megváltozott. Megjelentek a box-rendszerű kamerák, illetve 

az összetettebb szerkezeti egységekkel rendelkező klapp-kamerák. Ezekkel a 

kameratípusokkal már az első világháborút megelőző években is készítettek felvételeket a 

műkedvelő fényképészek, bár a nagyítási munkálatokat még nem tudták megvalósítani, 

azokat szaklaborokra bízták, vagy kontakt kópiákat hívtak elő otthoni körülmények között. 

Így az első világháborúban már a katonák, a korábbi fotóamatőrök, technikai értelemben 

csupán azt folytatták, amit a háborút megelőző években már begyakorolhattak. Ugyanakkor a 
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lapok hasábjain megjelenő fényképkészítők általában – a képaláírások tanúsága szerint – 

tiszthelyettesek, illetve tisztek voltak, amit azzal magyarázhatunk, hogy ők azt a réteget 

képezték a hadseregen belül, akik korábban kiegyensúlyozottabb anyagi körülmények között 

éltek, és megfelelő szintű végzettséggel bírtak. 

Ami egyedinek mondható a magyar lapok hasábjain bemutatott képek tekintetében, 

hogy a nyugat-európai lapokkal szemben számos alkalommal adtak közre olyan felvételeket, 

melyek panorámakamerával készültek. Itt már nem csupán arról van szó, hogy a képkivágás 

során a kép felső, illetve alsó részéből levágva megváltozatták a képarányokat, hanem – a 

legtöbb esetben Balogh Rudolf által készített képek – kifejezetten ezzel a típusú kamerával is 

készültek. Balogh egy Eastman Kodak Co. által gyártott No. 4. Panoram–Kodak Model D. 

típusú kamerával készítette el a felvételeit, melynek negatívmérete 9x13 centiméter. Ennek a 

kamerának a használata nemcsak azért volt érdekes Balogh számára, mert újszerűen mutatta 

be az előtte elterülő látványt, hanem azért is, mert a tekercsfilmre dolgozó kamera kis mérete 

és az általa körülbelül 110-120 fokban ábrázolt látvány szükségtelenné tette a nagy látószögű 

objektívek használatát az alapdeszkás rendszerű fényképezőgépekben, így jelentős 

súlycsökkenést érhetett el a haditudósítás során. 

Amíg a magyar sajtó hasábjain felbukkantak a panorámaképek, addig a külföldi lapok 

esetében, a magyartól eltérő módon, azt a folyamatot figyelhetjük meg, hogy a háborús 

eseményekről kevesebb képet közöltek ugyan, azonban azokat nagyobb felületen tették. Nem 

számított egyedi megoldásnak az sem, ha egy fényképet dupla oldalon közöltek és ez a 

gyakorlat nem minden esetben magyarázható a képen látható tartalom jelentős voltával, vagy 

a kép fotográfiai kvalitásával.
326

 

Az első világháború és az azt követő forradalmi események közlése után a sajtóban 

előtérbe kerültek a kultúrával kapcsolatos képek megjelenései, még a társadalomban elfoglalt 

arányukat meghaladó mértékben is. Azonban ezen a ponton elvált egymástól a magyar és a 

nyugat-európai sajtó, mert hazánkban inkább azok a képek kerültek előtérbe, amelyeken 

leginkább a 19. századi, de mindenképpen a világháború előtti alkotások kerültek bemutatásra, 

a külföldi lapok esetében pedig a művészetek modern alkotásai kaptak helyet. Ez a jelenség 

azzal magyarázható, hogy hazánkban ezeknek a fényképeknek, reprodukcióknak a szerepe a 

világháború előtti „stabilitás” hangulati visszaállítása volt, míg Nyugat-Európában a modern 

alkotások bemutatásával az újrakezdés és annak egyedi útjainak bemutatása volt a cél. Így 

például Magyarországon a Bauhaus iskola munkáinak nem adott teret olyan lap, amely 

számottevő olvasóközönséghez juttatta volna el a modern gondolkodást, Németországban 

viszont még a női olvasóközönséget célba vevő újságok is közöltek az iskola hallgatóinak 
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munkáiból összeállítást.
327

 A Die Dame hetilap négy oldat szentelt többek között Herbert 

Bayer, Lux Feininger munkáinak. Mindezek mellett hazánkban, az Új Időkben – amelynek 

olvasótáborát többnyire a középosztálybeli nők jelentették – a piktorializmushoz közel álló 

magyaros stílusú felvételek jelentek meg, melyek nem hogy nem szolgálták a magyar vizuális 

kultúrának a fejlődését, de abból a szempontból vissza is vetették, hogy Nyugat-Európában 

milyen művészeti irányú közlésekkel találkozhatunk. Ebben az esetben a magyar olvasók 

vizuális igényszintjének a kiszolgálása visszavetette a fotóművészet fejlődését, és egyre 

nagyobb lett a különbség a hazai és a külföldi lapokban közölt fotográfiák újszerűsége között. 

Fordítottan jelentkeztek hazánkban a folyamatok, mely szerint nem a már meglévő 

fotóművészeti alkotásoknak biztosítottak megjelenést, hanem a lapok szerkesztőségei 

diktálták megrendeléseikkel a fotográfia hazai fejlődését. Németországban az UHU magazin, 

illetve a Berliner Illustrirte Zeitung hasábjain megjelenhettek Karl Blossfeldt és Albert 

Renger-Patzsch sorozatai, akik akkor a fotográfia formanyelvének megújítói voltak.
328

 Ide 

sorolhatóak még olyan megjelenések is, mint például Willi Ruge Die Tücke des Objektivs 

című felvételének közlése 1927-ben
329

, amely felvétel két évvel később a stuttgarti Film und 

Foto elnevezésű kiállítás plakátján láthatunk viszont, vagy Moholy-Nagy László fotogramjai 

az UHU hasábjain, az elkészítésüket követő évben.
330

 Az UHU magazin nemzetközi szinten is 

élen járt az új művészeti kezdeményezések közlésében. Az 1929 októberi lapszámban pedig 

egyszerre jelentettek meg „Új művészek” címen egy képsorozatot, ahol André Kertész, 

Moholy-Nagy László és Munkácsi Márton képei együtt szerepeltek Albert Renger-Patzsch és 

Erich Salomon fotográfiáival. Többek között itt jelent meg elsőként nyomtatásban André 

Kertész Villa című felvétele, melyen két tárgy segítségével és csupán egy fényforrás 

igénybevételével Kertész elsők között alkotta meg Franciaországban az Új Tárgyilagosság 

megjelenésnek felvételét. 

Bár Kertész, művészi felfogásától idegen módon 1929-ben fotómontázst is készített a 

VU számára,
331

 amely egy lóversenyfutamot ábrázolt oly módon, hogy a távoli ügetőt egy 

felvételen, majd az előtérben állókat egy másik képen rögzítette. Azonban ebben a korszakban 

Kertész csak kísérletet tett a montázs alkalmazására, megrendelésre; művészi szintre John 

Heartfield (1891–1968) emelte ezt a technikát az AIZ címlapjain.
332

 A második világháborút 

megelőző időszakban Heartfieldnak menekülnie kellett a náci megtorlás elől, és ebben a 

magyar származású Tibor Honty (1907–1968) prágai fotográfus is segítette. 1938. őszén 

Hitler követelte, hogy a Prágában tartózkodó John Heartfieldet adják ki a Gestapónak, aki, 

többek között Honty lakásán is bujkált egy ideig, míg Lengyelországon át el nem jutott 

Angliába.
333
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A második világháborút megelőző időszakban a nyugat-európai sajtótermékek 

címlapjain és belső oldalain már nem a tipográfiai vagy formai megoldások eredetisége volt a 

fő szempont, hanem a politikai tartalom. Így körülbelül 1933 után már nem találkozhatunk 

vizuálisan izgalmas, újszerű megoldásokkal, hanem inkább a régi megoldások köszönnek 

vissza a címoldalakról. Fontosabbá vált a politikai üzenet célba juttatása, mint a megvalósítás 

formája. Kivételt képeznek természetesen az olyan lapok, mint az 1936-tól Amerikában 

megjelenő Life, vagy a francia Regards. Szintén formai újítások jelentek meg az osztrák 

szociáldemokraták lapjában. A Der Kuckuck (1929–1943) is igen fontos orgánum volt 

számunkra (is), mert magyar fotográfusoknak is biztosított megjelenést, azon kívül nagy 

szerepe volt a fotográfiai formanyelv modernizációjának népszerűsítésében. 
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10. A cseh, illetve csehszlovák és a magyar fotográfiai szaksajtó történetének 

összehasonlítása 1945-ig 

 

1849-ben megjelent az első fotográfiai folyóirat az Amerikai Egyesült Államokban, és 

ezzel kezdetét vette a fotográfiai szaklapok sorozata, melyek jelentős hatást gyakoroltak a 

fényképészekre, a műkedvelőkre és a fotóművészekre egyaránt.
334

 

Közép-Kelet-Európában az első fényképészeti szaklap a német hatást tükröző 

Photographisches Journal volt. Jócskán megelőzte az e térségben kiadott orgánumokat; és 

megjelenésének periódusa sem nevezhető tiszavirág-életűnek, hiszen 1854-től 1865-ig jelent 

meg Prágában. Főszerkesztője Wilhelm Horn (1809–1891),
335

 aki már 1839-ben – még az 

építészeti kancellária hivatalnokaként – Ludwig Redtenbacher természettudóssal közösen 

készített dagerrotípiát. 1841-ben nyitott műtermet Prágában, majd 1854-ben, a lapkiadással 

párhuzamosan, megnyitotta fotócikk kereskedését, melyhez árjegyzéket is nyomtattatott 

Preis-Courant No. 1. néven.
336

 Lapját és árjegyzékét egy lipcsei nyomda készítette. Ez volt a 

világon az ötödik legkorábbi fotográfiai szaksajtó-termék, mely német nyelvű volt, amit azzal 

magyarázhatunk, hogy az adott időszakban, Prágában jelentős németajkú lakosság volt jelen, 

illetve a cseh származású polgárok, akik a fényképezést akár műkedvelői szinten is művelték, 

rendelkezhettek német nyelvtudással. 1865-ben Wilhelm Horn bezárta prágai műtermét, 

üzletét, és visszaköltözött szülőföldjére, Česká Lípába. 

Hazánkban is, és Csehországban is az első szaksajtó-termék megjelenése után 

viszonylag hosszú idő telt el, míg egy nemzeti nyelvű, biztos anyagi háttérrel rendelkező lap 

megjelent. Csehországban 1865 és 1890 között nem jelent meg fényképészeti folyóirat. Ez 

magyarázható azzal, hogy a német nyelvű lapok kielégítették az érdeklődőket. 1890-ben 

azonban megjelent az első olyan fotográfiai folyóirat, melynek nyelve a cseh volt. A 

Fotografický věstník szerkesztője Josef Kafka volt, a Cseh Királyi Múzeum adjunktusa. 

Lapját egészen 1909-ig szerkesztette. Személye azért is érdekes, mert több turistakalauzt is írt, 

melyeket saját fényképeivel illusztrált.
337
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A Fotografický věstník első évfolyam (1890) első számának címlapja 

 

Még a cseh nyelvű szaklapok megjelenése előtt, hazánkban Veress Ferenc jelentette 

meg az első olyan fotográfiai szaklapot, melynek jelentős hatása volt a hazai fotókultúrára. 

1881-ben, Veress – nyílt levél formájában – a Budapesti Hírlapban írt arról,
338

 hogy 

fényképészeinknek a jobb érdekérvényesítés végett egyesületbe kellene tömörülniük. Ahogy 

Szilágyi Gábor tanulmányában kimutatta, Veress nem számíthatott a hazai fényképészek 

aktivizálódására, még olvasókként sem.
339

 Ennek ellenére, önerőből megjelentette a 

Fényképészeti Lapokat, mely saját korát megelőzve adott helyt számos olyan szerző cikkének, 

akik a hazai fotókultúra fejlesztését tűzték ki célul. A magyar fotográfiai szaksajtóban 1981-ig 

ez az egyetlen olyan kiadvány, amely mögött egy magánszemély, és nem egy intézmény, 

vagy egyesület állt. Csehországban szintén ritka e finanszírozási forma, de korántsem 

egyedülálló, vagy szokatlan. 

1893-ban, mikor Magyarországon útjára indult a Fényképészeti Értesítő, mely 1897-ig 

jelent meg, Csehországban a Prágai Amatőr Fotográfusok Klubja megjelentette lapját, a 

Fotografický obzort. A kiadáshoz csatlakozott a Cseh–Szlovák Néprajzi Kiállítás fotográfiai 

osztálya is, Dr. Jaroslav Haasz főszerkesztő irányításával. A lap a cseh és a cseh-szlovák 

fotókultúra legjelentősebb orgánuma volt, és hosszú kiadási időszaka alatt jelentős mértékben 

meghatározta a cseh fotóművészet fejlődését, egészen 1944-ben bekövetkezett megszűnéséig. 
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Már az első évben is színes címlappal jelent meg, és ötvenkét éves fennállása alatt többször 

cserélt tipográfiát, címlapszerkezetet, mindig a kor művészeti változásaival összhangban. 

 

 

A Fotografický obzor első évfolyam (1893) első számának címlapja 

 

A második világháború előtti időszakban hazánkban a fényképészeti lapok általában 

nem éltek meg hosszú periódusokat. Az 1899-ben alapított Fényképészeti Szemle – Pejtsik 

Károly szerkesztésében – ugyan huszonkilenc kiadási évet élt meg, azonban semmilyen hatást 

nem gyakorolt a magyar fotóművészetre, hiszen inkább egy a fototechnikával foglalkozó, 

Pejtsik Károly üzleti érdekeit kiszolgáló szaklap volt.  

Míg Magyarországon a századforduló és az első világháború közti időszak kedvezett a 

fényképészeti lapoknak (is), addig Csehországban az eltérő történelmi helyzet miatt, az első 

világháború utáni korszak lett a szaksajtó (és az ország) felvirágzásának időszaka. Az 

Osztrák–Magyar Monarchia széthullása után Csehszlovákiában a hatalomváltás 

zökkenőmentesnek bizonyult, a „nemzetállam” gyors fejlődésnek indult. Az államterületen 

pedig a különböző csoportok azonos politikai kultúrát, közös intézményrendszert örököltek. 

Magyarországon, az 1945 előtti időszakot tekintve a fotólapkiadásban Az Amatőr és A 

Fény című fényképészeti szaklapok hasábjain megjelenő fotográfiák gyakorolták a 

legnagyobb hatást a hazai fotóművészetre. Az 1904-től megjelenő Az Amatőr, csak nevében 

volt az említett fényképészeti csoport lapja, hasábjain a kor legjelentősebb fotográfiáit 

publikálták, s a cikkei is magas szintű tudásanyagot szolgáltattak. Kiadója és szerkesztője 
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Kohlmann Artúr volt, aki a Budapesti Photo-Club tagjaként adta ki lapját 1910-ig. Azonban 

Az Amatőr nem tekinthető „klubkiadványnak”, mint A Magyar Photo-Club Közlönye, hatása 

jóval jelentősebbnek bizonyult. 

Az 1906-ban életre hívott A Fény című szaklap, mely 1918-ig került kiadásra 

Budapesten, hazánkban a tárgyalt időszak legjelentősebb fotográfiai sajtóterméke volt. 

Szerkesztői a kor legjobb fényképészei közül kerültek ki, többek közt Mai Manó, Zitkovszky 

Béla, vagy Pécsi József szellemi befolyása jellemezte a lapot. 

Csehországban a századforduló utáni és az első világháború előtti időszakban csak a 

Fotografický obzort tekinthetjük olyan fényképészeti szaklapnak, melynek a cseh 

fotóművészet bemutatása, fejlesztése volt a kizárólagos célja. Azonban az első világháború 

után, a már említett okok miatt, a cseh fényképészeti szaksajtó soha nem látott számban és 

minőségben jelent meg. Magyarországon ugyan tizenkét szaklap volt a piacon ebben az 

időszakban, azonban általában vagy a műkedvelői réteget célozták meg, vagy az üzleti siker 

érdekében megjelentetett lapok voltak. Jól példázza ezt a lapokat kiadó intézmények vagy 

egyletek névsora is: Magyar Amatőrfényképezők Országos Szövetsége, Kodak Limited, 

«Foto» Fényképészeti Szaküzlet, Photo-Club, Egyesült Magyar Amatőrfényképezők Országos 

Szövetsége stb. 

A csehszlovák szaklapok fejlődésében szintén szerepet játszottak az egyesületek és 

gazdasági érdekek, azonban a lapok hasábjain a fotóművészeti irányokat sokkal jobban 

bemutató és követő publikációk is megjelentek. 

A továbbra is vezető szerepet játszó Fotografický obzor mellett a tárgyalt időszakban, 

– a fotóművészeti vonatkozásai miatt – legjelentősebb lap a Fotografická revue volt, mely 

1919-től 1922-ig jelent meg. Leginkább a magyar Az Amatőr című laphoz hasonlítható, hiszen 

ez is a műkedvelőket vette célba jó minőségű, illusztrált lapként, mely a fotóművészetre és az 

esztétikára fektette a legnagyobb hangsúlyt. Kubista tipográfiájú címlapja, azért is érdekes, 

mert ez az irányzat nem jelent meg a magyar fotográfiai szaksajtóban. 

Csehszlovákiában is megjelentek a gazdasági okokból életre hívott fotográfiai lapok, 

melyek közül a legfontosabb a Foto, mely 1920 és 1935 között jelent meg, a Csehszlovák 

Fotócikk-kereskedők Szövetségének érdekeit képviselve. Prágában, Vernard Goldwein 

szerkesztésében jelent meg. Ugyancsak a fotócikk-kereskedők lapja volt a Foto zpravodaj, 

mely 1934-től kezdődően két évig jelent meg. Természetesen a legtöbb lap Csehországban is 

fototechnikai vonatkozású volt. Azért természetes ez a folyamat – napjainkban is –, mert a 

fotóművészetben és a fotóesztétikában bekövetkezett változások, ha mégoly látványosak is, 

csak egy szűk közönség érdeklődésére tarthatnak számot. A fototechnika viszont 
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folyamatosan megújult és a cseh polgárság jelentős vásárlóerőt képviselt. A fotóamatőrök 

széles rétegét volt hivatott kiszolgálni a Foto-noviny is (1920–1939). Kiadója Vladimír 

Albrecht cége volt, akinek nagyüzeme fotócikkekkel foglalkozott. A lap szerkesztője Robert 

A. Šimon volt. Egy másik cseh cég is alapított lapot, igaz csupán 1932 és 1933 között. A Foto 

Suchánek, F. Suchánek szerkesztésével jelentette meg ingyenes lapját Foto-kino-amatér 

címmel, mely hasonlít a magyar Fotóélethez, hiszen a mozgóképkultúrának itt már külön 

rovata volt. A Fotóélet 1931–1943 között jelent meg, sikeres vállalkozásként. 

A két világháború közti időszak fotókultúrájában létrejött differenciálódás hatása 

mindkét ország fotográfiai szaksajtójában megfigyelhető. Differenciálódtak az 

érdekcsoportok, újak is megjelentek, elkülönültek egymástól a szakfényképészek és a 

műkedvelők. De nem csak a fotográfián belül húzódtak határok, nemzeti alapon is történt 

elkülönülés. 1925-ben Trnaván (Nagyszombat) jelent meg Václav Jelineknek, egy drogéria 

tulajdonosának szerkesztésével a Foto, a szlovák amatőr fotográfusok lapja. 

Hiba lenne a fényképészeti szaksajtó összességére úgy tekintenünk, mint az egyetlen 

olyan laptípusra, mely lenyomatot ad kora fotóművészeti tendenciáiról. Azt is észre kell 

vennünk, hogy mit nem mutattak be az akkori lapszámok. Ha megnézzük az avantgárd 

mozgalmak lapjait hazánkban és Csehországban, meglepő különbözőségeket fedezhetünk fel. 

Magyarországon a Kassák Lajos szerkesztette TETT és MA című folyóiratok voltak az elsők 

az aktivista nézőpontok bemutatásában. A MÁ-val párhuzamosan Közép-Kelet-Európában 

számos avantgárd csoport rendelkezett saját folyóirattal; így jelenhetett meg Szerbiában 1921-

től a Zenit, vagy Romániában 1922-től a Contimporanul.
340

 Csehországban ugyanakkor 

számos avantgárd lap jött létre egymással párhuzamosan és egymást követően egyaránt. Ezek 

többnyire a Devětsil
341

 csoport által létrehozott lapok voltak, mint a Disk, a ReD
342

, a Fronta, 

a Starba vagy a Pásmo. Magyar szempontból talán a legfontosabb a Život II. és a 

konstruktivista ReD. A Karel Teige (1900–1951) által szerkesztett ReD-ben számos 

alkalommal jelentek meg Moholy–Nagy László írásai, festményei, fotogramjai, de a Pásmo is 

közölt Moholy–Nagytól teoretikus írásokat, fotókat. Még 1936-ban is találunk olyan 

folyóiratot – a Telehort –, amely ugyan csak egy lapszámot élt meg, de azt Moholy–Nagynak 

szentelte. Ezzel párhuzamosan a magyar fotográfiai szaksajtóban nem találkozhatunk 

avantgárd művészek teoretikus írásaival, fényképeivel.  

Visszatekintve a cseh és a magyar fotóművészet történetére és az országok 

szaksajtójára, elmondhatjuk, hogy a legjelentősebb cseh fotóművészek: František Drtikol 

(1883–1961), Jaromír Funke (1896–1945), Jaroslav Rössler (1902–1990), Josef Sudek (1896–

1976), Jindřich Štyrský (1899–1942) saját koruk és hazájuk fotográfiai lapjaiban jelentős 
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szerepet játszottak; míg magyar, magyar származású világhírű fotográfusaink: Kertész Andor, 

Moholy–Nagy László, Munkácsi Márton egyáltalán nem, vagy alig kerültek megemlítésre 

hazájuk szakfolyóirataiban a két világháború közti időszakban.
343
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11. A magyar fotográfia a 20. század első felében 

 

A magyar művészet története, s ezen belül a fotográfiáé is – ha apró késéssel ugyan –, 

de paralel módon fejlődött a nyugat-európai irányzatokkal, mozgalmakkal. 1904 és 1914 

között a Magyar vadak festőcsoportja nagyjából azonos módon fejlődött a francia festők 

munkáival
344

, illetve az 1911-ben létrejött, ám ezt megelőzően már két éve működő, Nyolcak 

avantgárd művészcsoport tevékenységében is ugyanúgy tükröződött a festészet megújítására 

való törekvés.
345

 A film hatása is rögtön jelentkezett Magyarországon, a Lumiére-féle 

„mozik” rohamosan elterjedtek. Magyarország ezeréves jubileuma alkalmával, 1896-ban 

Franciaországból Sziklai Zsigmond és Arnold hozták be Párizsból a találmányt. Az Andrássy 

út 41. szám alatti ház egyik földszinti helyiségében Ikonograf néven, 1896. június 13-án 

nyitották meg az első magyar mozgóképszínházat. Ugyanebben az évben Kellner Mór békési 

fényképész Lyonból hozatott filmvetítő gépet és filmeket. Akkoriban azonban nálunk nem 

mutatkozott érdeklődés a mozgófénykép iránt, így az Ikonograf rövidesen bezárt. Sziklai 

Zsigmond ugyan próbálkozott filmfelvételekkel is, de azok műszaki hiba miatt nem voltak 

bemutathatók. 

Pekár Gyula elgondolása alapján Zitkovszky Béla, a jelenlegi Uránia mozi tetején 

elkészítette az első magyar filmfelvételt: a Tánc című filmet. Ebben az évben – 1901-ben –

kapcsolódik össze először hazánkban a filmkészítés a filmlaboratóriumi munkálatokkal. Az 

első felvételek hossza a 30-50 métert nem haladta meg és az előhívásuk, fixálásuk kézi 

módszerrel történt, forgó dobokon. Így kézi eszközökkel laborálta Zitkovszky Béla az első 

magyar filmet, öt évvel a film feltalálása után. Zitkovszky 1901. tavaszán vállalkozott arra, 

hogy társaival, Pekár Gyula íróval, és Kern Aurél zeneszerzővel, az Operaház akkori 

igazgatójával, hogy elkészítse a Tánc című, 500 méteres rövidfilmet. A felvételek az Uránia 

Színház udvarra néző emeleti esztrádján, szélesebb erkélyein folytak. A három felvonásos 

film a tánc háromezer éves történetét mutatta be a közönségnek. A film premierjét 1901. 

április 30-án tartották meg az Uránia Színház színháztermében. Az első magyar 

“filmlaboratóriumot” is, – melynek nem adtak nevet – az Uránia színház emeletén rendezte be 

Zitkovszky. E labor három főből állt: Zitkovszkyból, aki rendezett és az operatőri munkát is 

végezte és két segítőtársából: Gabos fényképészsegédből és egy titkárnőből.
346

 A filmkészítés 

során az 1920-as években több fotográfus is bekapcsolódott a filmkészítésbe, mint például 

Rónai Dénes, ezt megelőzően (1916-tól) Escher Károly is. 

A 19. századi fotográfusok között többen sikerrel mérettették meg magukat Nyugat-

Európában, így például Klösz György bronzérmet nyert a párizsi világkiállításon; szakmai 
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sikereit a kiegyezés-kori gazdasági fellendülésnek köszönhette, hiszen a Budapestet rögzítő 

kordokumentumai egy dinamikus nagyváros életét mutatják be. A város fejlődése szinte 

egybeesett a fotográfus szakmai pályájának felívelésével. 

A művészi fotográfia kapcsán pedig Veress Ferenc munkái érdemelnek különös 

figyelmet, akinek színes fényképészeti kísérletei időben egybeestek a Lumiére fivérek 

kísérleteivel.
347

 A Kolozsváron élő Veress a 19. és 20. század fordulópontján kísérletezte ki az 

általa heliochrómiának nevezett eljárást, mellyel több, mint hatezer felvételt készített 1911-ig, 

külföldön is elismerést szerezve. Az 1890-es évek végén megkezdett kísérleteinek 

eredményeit azonban soha nem hozta nyilvánosságra, csak a felvételei maradtak ránk.
348

 

11.1. Az egyesületek, amatőr fotóklubok szerepe 

 

A századfordulón megjelentek az első fotográfiai amatőrklubok is, 1899-ben 

megalakult a Photo-Club Magyar Amatőr Fényképezők Országos Egyesülete. Ugyanakkor a 

társadalmi fejlődés viszonylagos megkésettsége miatt az ekkor főként német befolyás alatt 

álló kulturális terület szervezettségét tekintve nem tudott együtt haladni Európával, hiszen 

például az osztrák Photographische Gesellschaft in Wien 1861-ben jött létre. Illetve később a 

Club der Amateur-Photographen in Wien egyesület 1887. március 31-én történt alapítása 

melyet 1893. március 24-től Camera-Clubnak neveztek. Szintén jellemző a fotográfián belül 

kialakult társadalmi szerkezetre, hogy a klubok tagjai ekkor még többnyire az arisztokrácia 

soraiból kerültek ki, nem tükrözve a polgárosodás eredményeit. A fényképészek közül Veress 

Ferenc fogalmazta meg nyomtatásban elsőként, hogy ennek a szakmának is szüksége lenne 

egyesületre, ipariskolára és már egy mai fotógaléria működési elvét is felvázolta.
349

 Öt évvel 

később lapjában, a Fényképészeti Lapokban, már arról írt, hogy más országokban az amatőrök 

klubokat alakítanak, s a fotográfia fejlődését ezek a műkedvelők segítik a legjobban.
350

 

Hazánkban nem volt átfogó szabályozás, hogy hogyan lehet egy szakmai klubot létrehozni, az 

egyesületeknek csak bejelentési kötelezettségük volt.
351

 Ezt a jogi hiátust rendezni kellett, 

hiszen az 1904-ben megjelent statisztikai évkönyv szerint 1902-ben az országban 787 

egyesület működött.
352

 Ezt a helyzetet ugyan megpróbálta szabályozni az 1893. évi XXIII. 

törvénycikk, de megoldást nem hozott. A problémát az okozta, hogy az egyesületeket a 

kerületi elöljáróságok tartották nyílván, vizsgálták működésüket, de szankcionálni nem tudtak, 

határozathozatalra nem volt joguk. Gazdasági működésüket az 1899. évi XXXVI. törvénycikk 

3. §-a szabályozta, mely kimondta, hogy „számadásuk koronaértékben vezetendő”.
353
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Összességében tehát csak a fényképész szakmán múlott az, hogy kíván-e létrehozni 

egy ilyen egyesületet, avagy sem, s hogy pénzügyileg önállóan fenn tudja-e tartani? A Photo-

Club egyesület alakuló közgyűlésére 1899. október 29-én került sor az Állami felső építő-

ipariskola rajztermében.
354

 A klub létrehozásában talán a legnehezebb szerep Hatvani Gaál 

Adorjánra hárult, a kortársak neki tulajdonították az egyesület megteremtését, életre 

hívását.
355

 Hatvani Gaál Adorján (1863–1902) építészmérnök nevéhez fűződnek többek 

között a ceglédi zsinagóga tervei. Az egyesület elnöke, dr. Wartha Vince (1844–1914) lett, aki 

ekkor már – 1891-től – az Akadémia rendes tagja volt, mint kémikus, műegyetemi tanár. Az 

egyesület tagja lehetett minden olyan, a fényképezés iránt érdeklődő magyar állampolgár, aki 

nem hivatásszerűen űzi e tevékenységet és felvételt nyert a klubba. Felvételt pedig két tag 

ajánlásával és titkos szavazás útján lehetett nyerni. A titkos szavazás és az ajánlás azt is 

biztosította, hogy az egyesület tagjai közé ne kerülhessenek olyan személyek, akik az 

egyesületben lévők társadalmi szintje alatt helyezkednek el. 

A klubhelyiségek egészen 1908-ig a IV. ker. Egyetem tér 5. szám alatti helyiségekből 

álltak, Funk Antal udvari fényképész műterme mellett.
356

 Ezeket a helyiségeket Aigner 

Sándor műépítész 1904-ben átalakította, kibővítette, de még így is szűknek bizonyultak a 

helyiségek.
357

 A megoldást Hammerstein Richárd építkezése jelentette. A Hammerstein 

családnak főként Komárom megyében voltak birtokai és Hammerstein Richárd tanulmányai 

elvégzése után e megye szolgálatába is lépett.
358

  A báró és országgyűlési képviselő ötven 

évesen, örökölt vagyonból építkezésbe kezdett, 1907-ben a IV. ker. Ferencz József rakpart 17. 

szám alatt. A földbirtokos addig a IX. ker. Ferencz körút 30. szám alatt lakott.
359

 A mai 

Belgrád rakparti épület terveit 1907. augusztus 8-án hagyta jóvá Budapest tanácsa.
360

 Az 

egyesület 1908. november 1-jén költözhetett át az ötödik emeleti, napfényműtermes 

klubhelyiségbe.
361

 Ekkor az egyesület elnöke már maga Hammerstein Richárd volt. Hogy a 

báró építkezése mekkora beruházásnak is számított, jól tükrözi, hogy abban az évben összesen 

kétszázötven új lakóház épült, de azok közül százötvenhárom csak földszintes volt.
362

 

A magyar fotográfiai szaksajtóban több lap is elmondhatta magáról, hogy ő a Photo-Club 

„hivatalos közlönye”. Az egyesület számára is igen hasznos volt, hogy a sajtóban 

elmondhatták véleményüket, hírt adtak felőlük és a lapnak is hasznos volt, hisz pénzügyi 

forráshoz jutott. Az egyesület első hivatalos közlönye a Fényképészeti Szemle volt, amely ezt 

a tényt már 1899. novemberi fejlécében tudatta olvasóival. Az egyesület két év múlva már 

önálló kiadvánnyal is jelentkezett, de a lap nem volt hosszú életű, néhány számot élt csak meg. 

A lapot Rexa Dezső szerkesztette 1901-ben, A Magyar Photo-Club Közlönye címen. „Egy 

ilyen kis lap nagy programmal a kinevetés veszélye nélkül nem léphet fel. Programját a jövő 
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fogja szabályozni és csak egy esztendő multán szólhatunk róla…”.
363

 Azonban a 

„megmérettetést” nem élte meg a lap. A kiadványt a klubtagok ingyen kapták, illetve tagsági 

díjuk fejében. Ezután, 1904-től Az Amatőr lett a Photo-Club hivatalos közlönye, egészen 

addig, míg Kohlmann Artúr főszerkesztő is azok közé nem került, akik 1905-ben kiléptek az 

egyesületből. Így a klubnak 1906-tól kezdődően nem volt lapja és a szaksajtóval is csak 

szegényesen érintkezett. Egészen addig, míg 1936-ban a Foto című lap, Wanaus József 

szerkesztésében újra fel nem vállalta a hivatalos közlöny címet, de már a második számtól 

kezdve a Photo-Clubnak osztoznia kellett a B.S.E. fotószakosztályával és a Budapest 

Székesfőváros Vízművek fotószakosztályával a lapon, amely 1937-ig tudott fennmaradni.  

Mint ahogyan a magyar fotókultúrában is számos példa mutatja, a Photo-Club sem 

kerülhette el az egyesületen belüli harcokat. 1905 végén a legjelentősebb tagok szakítottak az 

alig hat esztendeje fennálló klubbal. Köztük volt Kohlmann Artúr, Kankovszky Ervin, 

Hoffmann Viktor is. Ők 1905. december 31-én megalapították a Magyar Amatőrök Országos 

Szövetségét (MAOSz).
364

 Ha röviden jellemezni szeretnénk a két egyesületet, akkor a 

MAOSz tagjai között találhatjuk azokat a személyeket, akik a magyar fotóművészetben akkor 

a legjelentősebbek közé tartoztak, (Angelo, Balogh Rudolf), míg a Photo-Club berkeiben az 

„arisztokratikus amatőrök” foglaltak helyet, akik már nem voltak progresszívek. A szétválás 

után a Photo-Clubon belül tovább tartott a szervezeti feszültség, így az 1908-as közgyűlést 

követően újabb kilépések történtek.
365

 Így a Photo-Club szerepe a magyar fotográfiai életben 

egyre jobban marginalizálódott, változást csak a Tanácsköztársaság hozott, mint minden 

egyesület életében. 1919. tavaszán a kommunista Természetbarátok Társasága magáénak 

nyilvánította az egyesület helyiségeit. 1920. után ugyan visszakapták tulajdonukat, de ezután 

csak házi kiállításokat tartottak. Azonban 1937-ben fordulat állt be. Mindkét egyesület 

felismerte, hogy a szétválásnak komoly hátrányai vannak, s Bencs Zoltán szorgalmazta az 

egyesülést. Ahogy Kankovszky Ervin megjegyzi: „Dr. Bencs Zoltán MAOSZ elnöke, (...) 

megmentette 1937-ben a Photo-Clubot, és a két egyesület fúziójával megteremtette az 

EMAOSZ-t.”
366

 A fúzió ügyében a MAOSz vezetősége 1937. október 6-án tartott 

választmányi ülést és a szavazás eredményeként létrejött az egyesülés. Ez azonban a klub 

életét, - melyet ettől fogva Egyesült Magyar Amatőrfényképezők Országos Szövetségének 

neveztek – már nem lendíthette fel, hiszen a második világháború előszele másfajta 

problémákat hozott az egyének életében, így a klub fokozatosan elsorvadt, az 1939. végén 

rendezett összejövetelen, a Carlton Szálló vendéglőjében már csak 15 tagtárs jelent meg.
367

 

Ugyanakkor a kezdeti időszakban a Photo-Club nagyon előremutató módon szervezte meg a 

magyar fotográfiai közéletet, leginkább az országos, illetve a nemzetközi fotókiállítások révén, 
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hiszen már 1902-ben, a megalakulása utáni harmadik évben, országos kiállítást rendezett. A 

kiállítást Wlassics Gyula miniszter nyitotta meg.
368

 Egy évvel később pedig már egy 

nemzetközi kiállítást is megszerveztek, melyről a Vasárnapi Újság nagy terjedelemben be is 

számolt. Sz.T. monogram alatt Szana Tamás, aki maga is a klub tagja volt, kifejtette, hogy a 

fényképezés már művészetté vált a szakavatott kezekben és az amatőröknek már csak két 

dologra van szüksége, ízlésre és pénzre.
369

 Cikkében méltatta gróf Esterházy Mihálynak, a 

klub akkori elnökének érdemeit, ugyanakkor megállapította azt is, hogy a kiállított művekből 

hiányzott a „magyar népies karakter”. Az 1905-ös nemzetközi kiállítás alkalmával jelent meg 

az első, nagyon karakteres hazai támadás a festői fényképezés ellen. Márkus László művészeti 

író (csak nevének kezdőbetűivel szignálva) az Alkotmány hasábjain már a címadásban is 

kikelt a festőiség ellen.
370

 A tagadhatatlan siker után azonban 1905-re már megoszlottak a 

vélemények. Ebben az évben, amikor a klub taglétszáma már 160 fő felett volt, az 

Iparművészeti Múzeumban szervezték meg a második nemzetközi fotókiállítást, összesen 182 

kiállítótól, 557 képpel. Szintén a Vasárnapi Újság hasábjain jelent meg egy rövid hír a 

kiállításról, azonban csak óvatos értékelést kapunk, miszerint a színvonalasabb munkákat az 

amerikai, az angol és a francia fényképészek küldték be.
371

 Ugyanerről a kiállításról 

Kohlmann Artúr Az Amatőrben már sokkal keményebben fogalmaz.
372

 Cikkének címe is 

beszédes; a magyar amatőrök vereségéről írt. Írásában kiemelte, hogy ez a „csúfos vereség” a 

nemzetközi tárlaton főként a Photo-Club tagjainak hozzáállása miatt következett be, s 

ellenpontként a soproni kiállítókat hozta fel, akik csak 30-40 főből álló klubot alkottak, de 

náluk a „tudás a fő”. Ez a cikk már nyilvános támadás volt a Photo-Club ellen; ezt igazolja a 

cikk megjelenése után három hónapra bekövetkezett kiválás és a MAOSz megalakítása. A 

sajtóban zajló viták azonban folytatódtak. 1906-ban, amikor a Photo-Club a második országos 

fotókiállítást rendezte meg, a Vasárnapi Újságban ismét a már csonka klub eredményeit 

méltatták. A rövid értékelésben leszögezték, hogy ez az országos tárlat jóval felülmúlta az 

addigiakat és a magyar fotográfusok legjobbjai mutatták be a különböző nemes-eljárással 

készült képeiket.
373

 

Két évvel később a MAOSz szervezésében megrendezésre került az I. Országos 

művészi és tudományos fényképkiállítás a Műcsarnokban. Ennek a kiállításnak abból a 

szempontból volt nagy jelentősége, hogy az új szervezet milyen energiákat tud mozgósítani 

ennek a tárlatnak a megszervezésére és milyen kritikákat kap a kiállítás, szemben a Photo-

Club által rendezett tárlattal. A kiállítás szabályzata rávilágít a MAOSz kiállítás-szervezői és a 

20. század elején uralkodó fotográfiai kiállítások tematikai sokszínűségére. A művészi 

alkotások mellett sztereóképek és tudományos fotográfiák is kiállításra kerültek, összhangban 
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az európai gyakorlattal.
374

 Az akkori fotográfiai és képzőművészeti társaságok még nem 

különültek el élesen egymástól a fényképek elbírálásának terén, a kiállítás zsűrijében helyet 

kaptak a Magyar Képzőművészeti Társulat tagjai is. Azonban a hagyományos zsűrizési 

feladatok mellett nem értékelték azokat a pályaműveket, amelyek a benyújtás előtt már 

átmentek a pályázóhoz tartozó egyesület bírálóbizottságán. Jól mutatja a művészeti közegben 

elismert fotográfiai szakemberek hiányát, hogy a díjakat megítélő három szakember 

mindegyike a képzőművészeti társaságból került ki. A tárlat rendkívül jó sajtókritikában 

részesült, Kelen Béla a Magyar Iparművészetben írt részletes elemzést a kiállítók 

munkájáról.
375

 A kiállításon több mint ezerötszáz kép szerepelt, azonban a kritikát olvasva 

csak elvétve látunk olyan nevet, akiket a mai fotótörténet a fotográfia akkori 

legnagyobbjaiként elismer. Ez alól csupán Székely Aladár vagy Balogh Rudolf a kivétel. 

A 19. és a 20. század fordulója után számos esetben rendeztek Budapest jelentős 

kiállítóhelyeiben fotográfiai kiállításokat, melyek azt jelzik, hogy a magyar művészeti életben 

is gyökeret vert a fénykép, mint a művészeti gondolatokat közvetíteni képes önkifejezési 

forma. Szintén a MAOSz szervezésében és szintén a Műcsarnokban került megrendezésre 

1910-ben A budapesti nemzetközi fényképkiállítás
376

, amely annak a bizonyítéka, hogy a 

széles körben elterjedt fotográfia már nem csak a fényképészek belső ügyének számított, 

hanem a társadalom szélesebb rétegei is érdeklődéssel figyelték alakulását. Az ezekben az 

években uralkodó festői fotográfia határozta meg a kiállítás arculatát, azonban a kiállítás 

egyik név nélküli kritikusa már megjegyezte, hogy a festői fényképezés nem lehet csupán a 

festészet utánzása.
377

 

Az 1850-es évektől kezdődően egyre gyakrabban folytak viták arról, hogy valójában 

művészet-e a fotográfia, vagy csak egyfajta ipari tevékenység, tudományos célú képalkotás. A 

fotográfia elismertetése végett a fényképészek az 1880-as évek végétől kezdődően 

megpróbáltak olyan képi ábrázolásokat létrehozni, melyek hasonlatosak a festészetben 

lévőkhöz. Ez volt a piktorializmus, melynek képviselői még témaválasztásukban is a 

festészeti kategóriákat tükrözték: az akt, a csendélet, a portré, a tájkép, a városkép 

klasszikusnak mondható műfajaiban hoztak létre alkotásokat.  

Európában sorra alakultak a fotóklubok, melyek e stílus alakításában nagy szerepet 

játszottak. Ezek fogadták soraik közé a műkedvelő fotográfusok 1890-es években létrejövő 

nagy táborát. A bécsi Camera Club 1891-ben rendezte meg első piktorialista kiállítását, ahol 

többek között Hugo Henneberg (1863–1918), Heinrich Kühn (1866–1944) és Hans Watzek 

(1848–1903) mutatta be alkotásait; a párizsi Photo Clubban pedig Constant Puyo (1857–1953) 

és Robert Demachy (1859–1936) készített fotótörténetileg jelentős műveket.  
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A fotóművészek a festői hatás kedvéért elrugaszkodtak a valóság hű leképezésétől, és 

a kép formai jegyeit is úgy alakították, hogy az a képzőművészetben megszokott formai 

jegyeket másolja. A piktorialista fotóknál alkalmazott nemeseljárások (pigmentnyomat, 

szénnyomat, guminyomat, olajnyomat, olajátnyomás, ozotípia, ozobróm, enyvnyomat, 

brómolajnyomat, brómolajátnyomás, carbronyomat, pinatípia) kivitelezéséhez nagy 

kézügyességre volt szükség, illetve egyéni alakításmód szükségeltetett hozzájuk. 

Magyarországon a legnépszerűbb talán a brómolajnyomat készítése volt, 1907-től gyorsan 

elterjedt, a tízes–húszas évekre tehetjük a virágkorát, de még 1937-ben is érkeztek ilyen 

technikájú felvételek hazai pályázatokra. Az efféle kép hordozója egy speciális papír, 

lényegében egy zselatinos brómezüst papír, melynek képalkotó anyaga festék az ezüst felett. 

Ennek a technikának volt a mestere hazánkban többek között Máté Olga, Pécsi József és 

Rónai Dénes. 

A piktorialista fotográfia esztétikai vonatkozásai a magyar fotóművészetbe több 

évtizedre beágyazódtak, és még több évtized elteltével is éreztették hatásukat. Mindeközben a 

fotóművészet egyetemes fejlődésében a festőies hatás nagymértékben visszaszorult az első 

világháború utáni időszakban. Hazánkban is kialakult egy sajátos fejlődési út, amelynek első 

éveit Balogh Rudolf nevével fémjelezhetjük.
378

  

Balogh az általa szerkesztett Fotóművészet című lap szerkesztői előszavában fejtette ki 

a fotóművészet új fejlődési vonalát.
379

 A cikkben kifejti, hogy a fotográfia első ötven éve úgy 

telt el, hogy csak mechanikus leképező-eszköz segítségével rögzített képnek tekintették a 

fényképet, ugyanakkor ebben gyökeres változást hozott a festői fotográfia. Véleménye szerint 

a magyar fényképészek keressék meg azokat a magyar motívumokat melyek a magyar táj és 

néprajz sajátos vonásait jellemzik: „Nem kell a sablonos, internacionális ízű tájakat 

fotografálni. Maradjunk itthon, keresünk, s találunk olyan szüzséket, amelyekkel külföldön 

jobban érvényesülhetünk, magyar művészi fényképezést teremtsünk, magyar levegővel, derűs 

magyar éggel!”
380

 

Szembetűnő, hogy a századforduló utáni hét évben hat fotográfiai szaklap is indult 

Magyarországon, melyek már rétegződést is mutattak, a lapok jól elkülöníthető irányban 

fejlődtek.
381

 Az egyre növekvő amatőrréteg kiszolgálására 1904 tavaszán létrejött Der 

Amateur bécsi lap után Magyarországon októberben indult útjának Az Amatőr című szaklap, 

mely korának egyik legbefolyásosabb orgánumává nőtte ki magát a két évre rá alapított A 

Fény című periodikum mellett. Szintén 1906-ban alakult meg a Magyar Fényképészek 

Országos Szövetsége
382

, amely a szakmai érdekeket volt hivatva védeni, s tevékenységét 

egészen a második világháború végéig fejtette ki. A századforduló előtti időszakban, egészen 
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az első világháború kirobbanásáig, Magyarországon számtalan műterem működött, versengve 

egymással. Olyan nagy múltú és vagyonos műtermek, illetve műtermi hálózatok fejlődtek ki, 

amelyek többször egy dinasztia birtokában voltak, ilyen például a Divald család több 

városban lévő műteremhálózata, vagy a Klösz család által birtokolt fényképészeti és nyomdai 

vállalkozások. Ugyanakkor az egyéni sikerek sem voltak ritkák, mint például a Mai Manó 

által épített műteremház Budapest szívében, vagy Pécsi József és Rónai Dénes műtermei. 

Az első világháború kirobbanásáig tehát a magyar fotográfián belül mind a 

szakfényképészek műtermi struktúrája és érdekvédelmi rendszere, mind a fotóművészek 

szakmai útja és az amatőrmozgalomból kiinduló alkotók rétegződése jól körülírható formában 

létrejött és fejlődött. Ugyanakkor az első világháború utáni magyar fotográfiát már a 

megkésettség jellemzi, bár egyéni alkotói szinten természetesen voltak, akik naprakész módon 

tudták követni a nyugat-európai folyamatokat, sőt, Pécsi József esetében, a reklámfotográfia 

területén belül még meg is haladták azokat. 

Ennek a más úton történő fejlődésnek az oka a világháborút megelőző gazdasági 

sikerekre vezethető vissza annyiban, hogy a környező országokhoz képest a látványosabb 

gazdasági és kulturális fejlődés többnyire a túlzott nemzeti öntudat megjelenését váltotta ki, a 

fotográfia fejlődésén belül is. Az első világháború kitörése és az azt követő magyarországi 

forradalmak azonban természetes módon a riportszerű fényképezésnek adtak nagyobb teret, 

ekkor indult több olyan fotográfusi életpálya is, mely később meghatározó módon rányomta 

bélyegét a magyar fényképezésre. 1903-tól Balogh Rudolf – a kor szóhasználatával élve –, 

„hírlap-illusztrátori” pályája vette kezdetét; Jelfy Gyulával együtt. A kezdetben még 

fényképészeti műteremmel rendelkező Balogh a Vasárnapi Újság 1921-ben történt 

megszűnése után a fotoriporteri szakirányt választva lett a magyar sajtó fényképészeinek első 

nemzedékének legjelentősebb tagja, aki 1920-ban lett a Pesti Napló munkatársa, ahol többek 

között együtt dolgozhatott a világhírű magyar származású Stefan Lorant képszerkesztővel is. 

Munkatársai között voltak korának legprogresszívebb magyar fotográfusai, Munkácsi Márton, 

Escher Károly, Vadas Ernő. A gyakorlati fotográfia mellett a hazai fotográfiai közélet egyik 

meghatározó szereplője is volt, 1917-től a MAOSz tiszteletbeli tagja s egyben alelnöke, 1932-

től az EMAOSz alelnöke volt. Jelentős szerepe volt a hazai fotográfiai szaksajtó történetében 

is: 1911-től A Fény szerkesztője, 1914 júniusában útjára indította a Fotóművészet című 

szaklapot, amely a háború miatt csak három számot ért meg. 1930-tól a Fotóművészeti hírek 

szerkesztője lett. 1932-től a Magyar Film Iroda laborvezetője volt, ahol haláláig dolgozott. 

A kizárólag fényképekkel illusztrált Pesti Napló Képes Műmelléklete 1928-ig 6 

oldalon jelent meg, majd később nagyobbrészt 12 oldalon került kiadásra. A lapnak Balogh 
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elsősorban a népi Magyarországot fényképezte, zsánerképeket készített.  Balogh tagja volt az 

1914-ben létrejött Magyar Fotóművészek Klubjának, ahol többek között Máté Olgával, 

Székely Aladárral, Pécsi Józseffel és Rónai Dénessel emelték a magyar művészi fényképezés 

színvonalát. Jelentősége azonban nem ebben nyilvánult meg, hanem az úgynevezett magyaros 

stílus
383

 fotográfiai műfajának létrehozásában. 

Az első világháború kitörése előtt egy újabb jelentős esemény következett be a magyar 

fotográfiai életben, megnyílt az első állami intézményben létrejövő fényképészoktatás. Az 

oktatás megszervezésével Pécsi Józsefet bízták meg, aki fényképészeti magániskolát 

működtetett, így az oktatás területén kellő tapasztalattal bírt. Az Oroszlán utca 1. szám alatti 

Székesfővárosi Iparrajziskola keretén belül, Ágotai Lajos főigazgató engedélyével és 

felkérése jöhetett létre ez a szak.
384

 A képzéstől azt várták a professzionális fényképészek, 

hogy egyrészről kevesebb lesz azoknak a száma, akik a kor szóhasználatával élve, 

„kontárként” működtek a fotográfián belül; másrészről azoktól is távol kívánták tartani 

szakmájukat, akik más megélhetési forrásuk mellett a fényképezést csak alkalmi munkaként 

végezték, és jóval alacsonyabb árat kértek felvételeikért, mint a szakfényképészek. Az oktatás 

bevezetésének a sürgőssége és fontossága abból is eredt, hogy 1916-ra Budapesten már több 

mint százharminc önálló fényképészeti vállalkozás volt.
385

 

11.2. A magyaros stílus és a szociofotó párhuzamos jelenléte 

 

A két világháború közti időszakban, a fotográfián belül Magyarországon több, 

egymástól jól elkülöníthető és csak részleges fedésben lévő irányzat alakult ki, melyeknek 

többsége (fotóriporteri munka, műtermi fényképezés, szociofotó, művészeti tevékenység) más 

országban is kialakult, azonban a magyaros stílus egy sajátságos ötvözete a korszak 

fotóművészetének. A stílus alkalmazói elhagyták a festői fotográfiában használt úgynevezett 

nemeseljárások használatát, és átvették a Neue Sachlichkeit stílusból az ezüst zselatinos 

nagyítások fényes kópiafelületeit, de a felvételek elkészítése során legtöbbször lágy rajzú 

objektívet használtak és az ellenfényt használták fel képeik megkomponálásakor. A két 

világháború között ez a stílus volt Magyarországon a legsikeresebb irányzat, számos 

generáció került a hatása alá, sőt hatása még érezhető volt a szocialista realista korszakban is, 

a második világháború után.  
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Balogh Rudolf: Kislány kalászokkal, Váralja. 1935. Zselatinos ezüst nagyítás, 23.5 x 29 cm, Magyar 

Fotográfiai Múzeum 

 

A stílus képviselőit
386

 azonban nem érdekelte a magyar társadalom valós helyzete, 

nem szociológiai szempontból fordultak témájuk felé, mint például az egyesült államokbeli 

Farm Security Administration szervezet fotográfusai szintén ebben az évtizedben, hanem 

esztétikai szempontból. Amikor 1932-ben Franklin D. Roosevelt került az USA elnöki 

székébe (1933–1945), egyszerre kellett egy belpolitikai és egy világgazdasági krízissel 

szembenéznie. A válságkezelés, a „New Deal” azonban nemcsak a gazdasági helyzet 

konszolidációjával foglalkozott, hanem egyik válságkezelő szervezetén keresztül (Farm 

Security Administration) támogatta a társadalom, főleg az agrárium fotografikus feltárását is. 

A szervezet felkérését elfogadva Walker Evans (1903–1975), Dorothea Lange, Ben Shahn 

(1898–1969), Arthur Rothstein (1915–1985), Russell Lee (1903–86), Carl Mydans (1935–

1958), Marion Post Wolcott (1910–1990) és mások létrehoztak egy vizuális archívumot, 

amelyből csak a megmaradt felvételek száma közel hetvenötezerre rúg. Mindegyik fotográfus 

a saját szemléletét követve fényképezte végig az eseményeket, amiből a felvételek egészét 

tekintve egy teljes és széles spektrumú társadalmi összkép rajzolódik ki. Ennek az államilag 

finanszírozott páratlan vállalkozásnak egyik emblematikus felvétele Dorothea Lange Migrant 

Mother [Bevándorló anya] című képe, amely Kaliforniában készült 1936-ban. 
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A magyaros stílus „ellenhatásaként” mind nagyobb teret hódított a szociofotó, hiszen 

egy akkori mű, az első magyar szociográfia címével élve Magyarország a „három millió 

koldus országa” volt.
387

 

A szociofotó történetének kezdete szinte közvetlenül a fényképezés feltalálásától 

eredeztethető. 1851-ben jelent meg Henry Mayhew szociográfiája London munkásai és 

szegényei címmel, melynek illusztrációit Richard Beard (1801–1885) dagerrotípiái nyomán 

metszették fába, majd került nyomtatásra. Ezt követően John Thomson (1837–1921) készített 

fotósorozatot, szintén Londonban, majd 1890-ben New Yorkban Jacob Riis (1849–1914) 

készített egy fotográfiai beszámolót Hogyan él a másik fél? címen. Az első magyar 

vonatkozású szociofotó sorozatot Lewis Hine (1874–1940) készítette 1904-ben a New York 

mellett lévő Ellis szigeten, amely befogadó-állomásként működött az Amerikába 

bevándorolni szándékozók részére, itt szűrték meg a magyar emigránsokat is. A magyar 

származású Tonelli Sándor is készített fotográfiákat a kivándorlókról az Ultonia nevű hajón, 

amely a magyarokat szállította Ellis szigetére, a Trieszt–New York útvonalon.
388

 

Magyarországon a korai szociofotók legtöbbje újságok hasábjain látott napvilágot 

metszetek formájában. Ezeknek a szociális témájú metszeteknek a technikai alapja szintén 

fotográfia volt, és rendszerint a Népszava, az Érdekes Újság, a Tolnai Világlapja és a 

Vasárnapi Újság hasábjain kaptak helyet. Érdekes kísérlet volt Tábori Kornél (1879–1944) 

újságíró, fotográfus és Székely Vladimir, a budapesti rendőrség sajtóosztály-vezetője részéről, 

hogy a Razzia című 165 képes diavetítésüket az Uránia moziban vetítették le az érdeklődők 

számára. A bemutató 1911. november 7-én volt, és ez az előadás még 1913-ban is műsoron 

volt. 

A két világháború közti korszakban szintén a sajtótermékekben láthatjuk elsősorban a 

szociofotó megjelenését, ekkor még ilyen jellegű képes albumokról hazánkban nem 

beszélhetünk. Müllner János (1870–1925) a tízes évektől az Érdekes Újságban publikált, a 

Vasárnapi Újság hasábjain Balogh Rudolf és Jelfy Gyula szociálisan érzékeny témájú 

felvételei kaptak megjelenési lehetőséget, majd 1925. február 1-jén megjelent a Pesti 

Naplóhoz tartozó Ingyenes Képes Melléklet, melyben Munkácsi Márton, illetve Escher Károly 

felvételei jelezték első sorban a lap ilyen irányú elkötelezettségét. 

A politikai indíttatású fotografikus szociográfia a két világháború közti időszakban, 

hazánkban és az elcsatolt területeken, lényegében három csoport munkájának volt köszönhető. 

Szinte egy időben, az 1930-as évek legelején indult útjára Csehszlovákiában Balogh Edgár 

vezetésével a Sarló mozgalom, a Kassák Lajos által vezetett munka szociofotós csoportja és a 

népi mozgalomhoz kötődő Szegedi Fiatalok Művészeti kollégiuma, Ortutay Gyula 
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irányításával. A Sarló mozgalomhoz Blüh Irén (1904–1991), Kassák köréhez Haár Ferenc és 

Lengyel Lajos tartozott, a szegediek egyik alkotója pedig a Bauhauson is végzett (Irena 

Blühová csoporttársaként) Kárász Judit (1912–1977) volt.  

Különböző politikai indíttatásból ugyan, de mindhárom csoport a társadalmi 

igazságtalanság ellen küzdött a fényképezőgép segítségével. A Kassák csoport világnézetéhez 

közel álltak Gró Lajos szavai: „Ezek a fényképek az osztályharc fegyverei legyenek”, 

ugyanakkor mindegyik csoport felvételein a humánus emberábrázolás két világháború közti 

formajegyeit fedezhetjük fel. Ez az „új látás” már 1934-ben bekerült a magyar fotótörténetbe 

Hevesy Iván jóvoltából, aki A modern fotóművészet című könyvében már önállóan 

foglalkozott a szociofotóval, és ebben óva intett mindenkit attól, hogy képeiken tetten érhető 

legyen, ahogy fogalmazott, a „nyomorszentimentalizmus”. 

A magyar szociofotó egyik csúcspontja a Kálmán Kata által kiadott Tiborc
389

 album, 

melyre elsősorban Helmar Lerski formai megoldásaiban úttörő albuma hatott.
390

 Ugyanakkor 

Kálmán választása azért nem esett a Lerski-féle erőteljes képkivágási gyakorlatra, mert 

hazánkban túl radikális, befogadhatatlan lett volna.
391

  

 

 

 

Kálmán Kata: Weisz Ernő, kályhagyári munkás. 1932. Zselatinos ezüst nagyítás, 496 x 296 mm, Magyar 

Fotográfiai Múzeum 
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A 20. század első felében különböző stílusoktól és politikai irányzatoktól elkülönülve 

valósította meg művészetét Angelo, Bárány Nándor, Escher Károly, Máté Olga, Pécsi József, 

Rónai Dénes, ugyanakkor a fotográfia világa sem volt ekkor mentes a Magyarországon 

létrejött úgynevezett „urbánus-népies” vitától, mely főleg az irodalom területén volt 

szembeötlő. 

11.3. Pécsi József munkásságának értékelése 

 

Pécsi József munkássága volt a legsokoldalúbb és talán a legkiemelkedőbb is, s az 

biztosan állítható, hogy ő volt a legsikeresebb társai között. Ugyanakkor élete jól példázza a 

két világháború közti magyar tehetségek életét, akik még a második világháború után is 

aktívak maradtak. Pályája a század tízes éveiben kezdődött, Münchenben sajátította el a 

szakma alapjait, ahol kitüntetéssel végzett, és megkapta az akkor legmagasabb német 

fényképészeti kitüntetést, a Dührkoop-érmet. Alig huszonnégy évesen tiszteletbeli tagjai közé 

választotta a londoni Salon of Photography. Számtalan sikert tudhatott magáénak, melyeket 

leginkább még a piktorialista stílusban készített felvételeivel aratott. Részt vett a magyar 

fotográfiai oktatás létrehozásában 1913-ban, melyben – baloldali nézetei miatt – 1920-tól már 

nem vehetett részt. Műtermében korának legkiválóbb egyéniségei fordultak meg, és az ő 

műtermében tanulta meg a fényképész mesterséget számos olyan fotográfus, aki később 

meghatározó alakja lett a magyar fotográfiai közéletnek. 

Alkotói munkája során a prágai František Dtrikollal párhuzamosan ő is belemerítkezett 

az art deco műfajába, ugyanakkor legjelentősebb iránya a reklámfényképezés volt, melyet 

művészi szintre emelt. Az 1930-ban, Németországban megjelentetett Photo und Publizität 

című könyve nagy hatást gyakorolt Európa számos ezen irányzatban alkotó fotográfusára. Az 

önarcképek és az aktfényképezés területén is utolérhetetlen alkotásokat hagyott hátra, s ő 

jelentetett meg Magyarországon elsőként aktmappát. A Deutsche Kunst és az angol The 

Studio is többször közölt tőle felvételeket. Származása miatt a második világháborúban 

bujkálni kényszerült, Budapest ostromakor műtermét lebombázták, negatívjai, összegyűjtött 

18. századi bútorai, festményei zömében odavesztek. A minden tekintetben polgári életformát 

magáénak valló Pécsi a második világháború után már nem tudott tehetségéhez mérten alkotni, 

lakásában műtermet alakított ki, ahol igazolványképeket készített; mindemellett, amikor 

Rákosi Mátyásról portréfelvételt kellett készíteni hatvanadik születésnapja alkalmából, Pécsit 

kérték fel a feladatra.
392
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Angelora, Bárány Nándorra, Escher Károlyra, Máté Olgára és Rónai Dénesre is 

érvényes az a megállapítás, hogy szakmai pályafutásuk nem nőhette ki magát nemzetközi 

mértékűvé, mely tény elsősorban azzal magyarázható, hogy a két világháború közti 

Magyarországon nem alakult ki az a befogadói közeg, ahol a nemzetközi mércével is jelentős 

eredmények megalapozhatták volna a társadalmi megbecsültséget, vagy akár az anyagi sikert. 

Az is igaz azonban, hogy az 1920-as évektől kezdődő nemzetközi fotóművészeti 

modernizáció Magyarországon szinte visszhang nélkül maradt. Az 1925-ben megjelent 

Moholy-Nagy László Malerei Fotografie Film című könyvére a magyar fotográfiai szaksajtó 

nem reagált, a Bauhaus fotográfiai eredményeiről nem adtak számot a lapok. A világ 

fotográfiai modernizációját bemutató Film und Foto című kiállítás ugyan több hónapos 

beharangozásban részesült, azonban a kiállítás megvalósulásakor már nem kapott érdemleges 

visszajelzést, holott Moholy-Nagy több mint kilencven képet mutatott be, és André Kertész is 

hét képpel szerepelt ezen a kiállításon. Ezzel párhuzamosan a Pesti Napló szerkesztőségéből 

külföldre távozott Martin Munkacsi pályafutásával sem törődtek többé a hazai lapok és a 

fotográfiai közélet, s Robert Capa Milicista halála című képe sem kapott, nemhogy szakmai 

elismerést, de még említést sem. Jellemző az akkori magyar művészeti gondolkodásra, hogy a 

„magyaros stílusú” fényképezés ténylegesen meglévő nemzetközi sikerei és a mögötte 

meghúzódó szellemi ideológia nem fogadta be a modernista művészeti megközelítést. A 

magyar fotográfia két világháború közti korszakára rányomta bélyegét az ország 

fotóművészetének bezárkózása, önmagába fordulása, a nemzetközi vonulatok figyelmen kívül 

hagyása, a magyar „úri középosztály” vizuális elvárásainak kiszolgálása. Ezen a szemléleten 

az Európában elismert magyar fotográfusok sem tudtak változtatni.
393

 

A második világháború utáni években a fotográfiai közéleten belül ugyanazok a 

folyamatok képződtek le, mint a társadalmon belül; betiltották, vagy ellehetetlenítették a 

demokratikus alapokon szerveződött művészeti életet. Az 1899-ben megalakult Photo-Clubot 

ugyan nem tiltották be, de helyiségeiket, műtermüket elvették. Ezzel a folyamattal 

párhuzamosan kezdett el kiépülni a szigorúan központosított intézményrendszer, s vált 

hivatalossá a szocialista realizmus. 

 

 

 

 

 

 



 136 

12. A Neue Sachlichkeit stílusirányzat fotóművészeti vonatkozásai 

 

A német Neue Sachlichkeit kifejezést a festészetben használtak először. A kifejezés 

magyarra való átültetésében két variációt is olvashatunk, az egyik az Új Tárgyilagosság, a 

másik az Új Tárgyiasság. Szerencsésebb Új Tárgyilagosságnak fordítani a stílusmegjelölést, 

mivel egy szemléletmódról van szó és nem csupán arról, hogy új tárgyak jelennek meg a 

képeken, bár ez önmagában is igaz. 

A Neue Sachlichkeit realista irányzat, mely az 1920-as években Németországban jött 

létre. Megszületésétől fogva szemben állt az expresszionista művészetfelfogással, amely 

érzelmi töltésű, nagy részben pozitív életérzést bemutató alkotásokban mutatkozik meg. A 

Neue Sachlichkeit az objektivitásra törekszik, tiszta, tárgyilagosan figuratív ábrázolásmód 

jellemzi. Megjelenése a német társadalom hangulatváltozásával függ össze, az első 

világháború utáni korszak kiábrándultsága mutatkozik meg a művekben, és nem egyszer – 

mint Otto Dix festészetében – a cinizmus. A húszas évek európai festészetében Christian 

Schad, Otto Dix, Georg Grosz, Adolf Uzarski, Arthur Kaufmann, Gottfried Brockmann, Franz 

Wilhelm Seiwert, Wilhelm Schnarrenberger, Georg Scholz, Karl Hubbuch, Otto Griebel, 

Conrad Felixmüller képviselte az irányzatot.
394

 

Christian Schad a Neue Sachlichkeit stílust csak festészetében érvényesítette, 

fotóművészeti tevékenységében azonban nem. Az ő nevéhez fűződik viszont az 1918-ban 

létrejött fotogram képzőművészeti kísérleti alkotásmód, melyet ő használt először. Tristan 

Tzara ezeket az alkotásokat nevezte „schadográfiák”-nak.
395

 A magyar festészetben az Új 

Tárgyilagosságot, mint alkotói stílust elsősorban Kontuly Béla és Medveczky Jenő képviselte. 

Az Új Tárgyilagosság azonban nem állt meg a képzőművészet határainál, hatással volt 

az irodalomra is, elsősorban a német irodalomban tükröződött, mint ahogyan a Nyugatban 

olvashatjuk, a „valóságot akaró”
396

 írókra, elsősorban Kurt Tucholsky, Karl Kraus, Carl 

Zuckmayer és a bécsi születésű Ferdinand Bruckner műveire volt hatással. Utóbbi alapította 

1923-ban a berlini Renaissance Theater nevű színházat, melyet 1933-ig irányított.
397

 A stílus 

az angol irodalomban is megjelent, példaként hozhatjuk fel J. B. Priestley Angel Pavement 

című regényét, mely 1930-ban jelent meg. 

A fent említett festőművészek alkotásainak dátumait figyelve az állapítható meg, hogy 

az új festészeti stílus 1921-től körülbelül 1925-ig stílusában egészen képlékeny volt, olyan 

alkotásokat látunk, melyek csak nagyon lazán – szemléletükben – fűzhetőek fel egy 

folyamatos történeti láncra. 1925-től az Új Tárgyilagosság érettebbé vált, majd az 1930-as 

évek elején az irányzat “vegytiszta” vonulata kifulladt. A fotóművészetben ez a fejlődési 
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folyamat pár éves eltéréssel, szintén jelen volt. Albert Renger-Patzsch 1925-ben publikálta 

első könyvét, Das Chorgestühl von Kappenberg címmel, mely már e stílus szellemében 

fogant. Ugyanebben az évben volt az első kiállítása is Harzburgban. A Neue Sachlichkeit 

stílus az 1928-ban bemutatott Die Welt ist schön című albumában jelent meg a 

legerőteljesebben.
398

 A könyv előszavában a szerző rávilágít a festői fényképezés utánzó 

voltára, amely azonban soha nem éri, érheti el a festészeti ideát. „A tájfényképek veszélyesek, 

mert túl gyakran csábítanak festőktől ellesett hatásokhoz. Minden dilettánsban élnek dachaui 

és worpswedei hangulatok, hogy megkíséreljék a tengert vagy a magashegy-óriásokat az 

ismert divatos festők stílusában fényképezni. Aggasztó itt a művészi kézjegyek utánzása az 

úgynevezett «nemes eljárások» alkalmazásával, amelynek során a motívum megformálása 

nem a tipikus kiválasztása, a világítás, a kivágás, a visszaadás pregnáns volta által 

történik.”
399

 

Renger-Patzsch fényképein már nem a festészetből megörökölt motívumok, témák 

kerülnek az objektív elé, hanem technikai eszközök, épületek, melyeket azért fényképezett, 

hogy az épületek technikai szerkezetét (is) ábrázolja, a mindennapos tárgyakban rejlő 

szépséget bemutassa. Ami az emberábrázolást illeti, Helmar Lerskit kell kiemelnünk, aki 

1931-ben adta ki Köpfe des Alltags című albumát, mely a portré műfajában jelentett relevációt 

és nemcsak a németországi fotóművészek körében. Curt Glaser a könyv előszavában már 

céloz arra, hogy ezzel a stílussal gyökeres fordulat következett be a fotóművészet elméletében. 

„Ha ebben a könyvben ismeretlen emberek fényképi arcképei nem másért, mint optikai 

megjelenésükért – és egyértelműbben kifejezve – esztétikai tulajdonságaikért résztvevő 

szemlélődést kívánnak, a kezdet kezdetétől adódik a kérdés, vajon mennyiben jogosult a 

fénykép olyan igényt támasztani, ami azt a képzőművészet alkotásaival egy sorba állíthatja. 

Ezzel együtt megjelenik ugyanakkor a fotográfia értelmére és lényegére vonatkozó alapkérdés 

iránt, amire az idők során különféle válaszok születtek. Bizonyára a feltaláló és az új technika 

első haszonélvezőinek a véleménye az, miszerint készülékük képes és alkalmas az emberi kezet 

teljesen kiiktatni és helyettesíteni; a gépek korszaka feltalálta azt az eszközt, amely arra 

hivatott, hogy a képzőművészetet a kézműves alapjáról elmozdítsa.”
400

 

Ez az album hazánkban is óriási visszhangot váltott ki. Olyan írók, esztéták 

foglalkoztak az albummal, akik addig csak érintőlegesen kapcsolódtak a fotográfia 

művészetéhez. „Óriás alakú fényképalbumot lapozgatok, melyben Helmar Lerski berlini 

fényképész nyolcvan arcképet közöl, ünnepien, életnagyság fölötti formában. Nyolcvan arc, 

nyolcvan lélek. Ismeretlen emberek egytől egyig, nem hírességek, nem mozikirálynők vagy 

bankigazgatók. A jelenkor nem is kiválogatott vándorai ezek, munkások, munkásnők, akik 
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véletlenül bukkannak ki a homályból. Szóval csak emberek, embertársaim. De érdekelhetnek-e 

azok, akiket egyántalán nem ismerek? Úgy látszik, igen. Már több órája bámulom őket, nem 

bírok betelni velük. Ha ismerőseim fényképeit rakták volna elém, azokat már rég félrelöktem 

volna, miután megállapítottam, hogy hasonlítanak-e hozzájuk vagy sem. Itt a varázs mélyebb. 

Ezek nem önmagukhoz hasonlítanak, hanem az élethez. Minden arc mögött titkos arc lüktet, s 

ez egyre jobban csigázza képzeletemet.”
401

 Kosztolányi Dezső recenziója Renger-Patzsch 

könyvének bemutatóját követő hetekben jelent meg, s ugyanilyen gyorsan reagált az albumra 

Hevesy Iván is, akinek erről az albumról írt esztétikai méltatása volt az első olyan 

publikációja, amely a fotóművészetet érintette: „Helmar Lerskiről, a berlini fotografusról 

sokan tudnak…Éppen ezért érdekes, hogy most amikor Lerski, kétségtelenül a világ egyik 

legjobb portrétistája, kötetben reprodukál egy gazdag arcképgyűjteményt, nem polgári és 

művészfejeit sorakoztatja fel, hanem a proletariátus figuráiról szed össze 25 fejet és a róluk 

80 változatban szebbnélszebb fotostudiumot…Lerski fotostílusa… ahhoz a fotografáláshoz 

tartozik amely a »neue Sachlichkeit« fogalmához esik közel. Az arcok fotoszerű 

megjelenésében nyers naturalizmus látszik: retus, szépítés nélkül serkenő szőrtövekkel, 

bőrhibákkal, szeplőkkel, minden egyébbel látjuk az arcokat. De ez a kendőzetlen 

valósághűség mégis csak látszat. Látszat, mert eszköz, eszköze az igazságnak, de nem öncélja 

a művészi ábrázolásnak.”
402

  

Hevesy Iván olyannyira az album hatása alá került fotóesztétikai nézeteit tekintve, 

hogy a későbbi publikációiban is a Neue Sachlichkeit stílusú, a modernista fotóművészeti 

eredményeket tette követendő példává, és szüntelenül ostorozta a még mindig a piktorialista 

hatás alatt álló alkotókat. És nem hagyhatjuk figyelmen kívül azt a tényt sem, hogy Kálmán 

Kata 1937-ben megjelent Tiborc albuma – amely méltán aratott sikert a hazai művészeti 

közéletben – fogalmazásmódját tekintve mennyire közel áll Helmar Lerski albumához, melyet 

hat évvel azelőtt férje (Hevesy Iván) méltatott a Korunk hasábjain. A piktorialista fotográfiai 

látásmóddal szemben a húszas évek végétől mind több országban megalakultak azok a 

csoportok, akik használva a stílusmegjelölést vagy sem, de az Új Tárgyilagossághoz álltak 

közel. Sorra nyíltak azok a kiállítások, amelyek az új irányzatot felvállalva arattak sikert. 

Ilyen volt az 1928-ban rendezett jénai és az 1929-ben megnyílt esseni tárlat. Azonban az igazi 

áttörést, az 1929. május 18-án Stuttgartban megnyílt Film és Foto című kiállítás jelentette, 

ahol fényképészeti tanácsadóként jelen voltak a világ haladó szellemiségű fotográfusai: El 

Liszickij, Moholy–Nagy László, Edward Steichen, Edward Weston és Piet Zwart. Edward 

Weston jelenléte azért is fontos, mert ő volt az, aki 1932-ben megalakította az F–64 nevű 

csoportot az Egyesült Államokban, amely – bizonyos megkötésekkel – átvette a Neue 
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Sachlichkeit irányzat technikai szempontjait. A csoport rövid idő alatt tekintélyt szerzett és 

komoly nemzetközi szakmai vitákat váltott ki. Példa erre, hogy a Szovjetszkoje fotó című 

fényképészeti havilap is foglalkozott a csoport törekvéseivel: „A »valódi fényképészet« 

baloldali formalista irányzat, amelyik a fényképábrázolás esztétikáját a mechanikusságára 

építi. Ahogy a csoport neve is mutatja, jelszava a »becsavart diafragma«. Ez világos Weston 

nyilatkozatából, mely szerint »az összes tárgy – a legközelebbitől a legtávolabbig – éles 

kontúrokkal kell, hogy rendelkezzen«, ami viszont csak a diafragma minimális nyílása mellett 

érhető el.”
403

A szerző utal arra, hogy 64-es blende használatával a nagy mélységélesség miatt 

az előtér és a háttér is élesen rajzolódik ki, legalábbis tájképeknél, mely műfajt gyökeresen 

megváltoztatta a csoport. Azonban a „szerkesztőségi vélemény” megfogalmazásakor nem 

maradhatott el a kritika, s a szocialista realizmus egyedüli helyes útként való hangsúlyozása: 

„Az »F–64 csoport« elvei számunkra azért érdekesek, mert tagjai a fényképfelvétel és a 

különféle eljárások technikai kultúráját magas színvonalra emelik. A csoport alkotói 

módszerei viszont dekadensek. Weston minden kísérlete is, ami arra irányul, hogy a 

csoportnak filozófiai-elméleti alapot teremtsen azzal a tézissel, hogy »a mechanikus 

fényképezőgép és a megvesztegethetetlen objektív-szem, bár a művész személyes fantáziáját 

korlátozzák, ugyanakkor a külső világ objektív ábrázolásának útjára is vezetik« – teljesen 

meddő. Weston – akár tudatosan akár nem – felcseréli az »objektivitás« fogalmát az 

objektivizmus, a mechanikusan felszínes, álobjektív megismerő módszer nézeteivel. A világot 

csak olyan művész tudja objektíven ábrázolni, aki a szocialista realizmus alkotói módszerére 

támaszkodik.”
404

 

Magyarországon – bár nem maradt visszhang nélkül – nem, vagy csak jóval később 

alakult e stílust képviselő csoport. A Modern Magyar Fényképezők Csoportja 1937-ben jött 

létre Kinszki Imre
405

 vezetésével, megkésve, hiszen akkor már az egyetemes fotóművészet 

másfajta problémákra kereste a választ. 
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13. A fényképészeti szaksajtó a két világháború közti korszakban 

 

Az első világháború alatt Magyarországon csak A Fény című lap jelent meg. 

Közvetlenül a világháború kitörése előtt indult útjára a Fotókereskedelem és a Fotóművészet 

című lap, azonban 1914-ben mindkettő megszűnt. A Fény című lap csökkent terjedelemben, 

olcsóbb papíron jelenhetett csak meg 1918-ig. Miután Tisza István 1918 októberében 

elismerte, hogy a Magyarország elvesztette a háborút, hazánkban gyorsan változó politikai 

események következtek be. Károlyi Mihály lett a miniszterelnök, november 16-án kikiáltották 

a népköztársaságot, majd november 24-én megalakult a Kommunisták Magyarországi Pártja. 

1919. március 22-én proklamálták a proletárdiktatúrát. A Tanácsköztársaság alatt a 

napilapokat, hetilapokat betiltották, csak a Magyar Közlöny jelenhetett meg. Ezt az 

intézkedést a ténylegesen problémát okozó papírhiánnyal magyarázták, a tiltás valódi oka 

azonban politikai természetű volt. Ebben a politikai közegben és társadalmi helyzetben nem 

jelent, nem jelenhetett meg egy fotográfiai témával foglalkozó havilap, hiszen kereslet sem 

lett volna rá. A Tanácsköztársaság ellen a környező országokból indított támadásokat, a 

Tanácsköztársaság megdöntését, majd több átmeneti kormány szereplését követően 1920. 

március elsején kormányzói minőségben Horthy Miklós átvette a főhatalmat. Megkezdődött 

az új politikai rendszer kiépítése, melynek fő ismérve a konzervatív világlátás és a 

tekintélyelvű hatalmi struktúrák kialakítása volt. 1920. június 4-én aláírták a trianoni 

békeszerződést, melynek következményeképpen Magyarország területe egyharmadára, 

lakossága pedig az eredeti negyvenhárom százalékára csökkent, így az addigi 18.2 millió 

helyett alig 7.9 millió fő alkotta az ország lakosságát. 

13.1. A Fotóművészeti Hírek (1921–1936) és a Magyar Fotográfia (1921–1935) 

 

1921-ben három fényképészeti lap is útjára indult, melynek az a magyarázata, hogy 

gróf Bethlen István miniszterelnök vezetésével megkezdődött a politikai élet konszolidációja, 

mely több évtizedes folyamat a kulturális területen is éreztette hatását. Ennek a viszonylagos 

stabilitásnak köszönhetően a Fotóművészeti Hírek és a Magyar Fotográfia (eredeti írásmód 

alapján: Magyar Fotografia) című lapok egészen a harmincas évek közepéig megjelenhettek. 

A három lap közül csak A fényképész  bizonyult kérészéletűnek, amely kéthetente jelent meg 

Budapesten és nem állt mögötte olyan társadalmi szervezet, mely fedezte volna a lap kiadását. 

Ez a lap csupán Vámos Adolf főszerkesztő magánvagyonának felhasználásából jelent meg, 

mely megjelentetési forma az első világháború utáni évtizedekben már anakronisztikus volt. 
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Mind a Magyar Fotográfia, mind a Fotóművészeti Hírek lapkiadása mögött olyan szervezetek 

álltak, melyek biztosítani tudták a szerkesztési és a nyomdai munkákból adódó költségek 

fedezését. 

A Fotóművészeti Hírek többször formátumot váltott, a lap papírminősége megfelelő volt a 

korabeli viszonyokhoz képest, címlapjain pedig korának legkiválóbb fotográfusainak egy-egy 

képe szerepelt. Megjelenésének első évében olyan fényképészek képei kerültek a címlapokra, 

mint Widder Frigyes, Kankovszky Ervin vagy Szöllősy Kálmán. A harminckét oldalas 

kiadvány képanyagát tekintve kezdetben a festői fényképezés mellett tört lándzsát. A lap még 

1928-ban is címlapon szerepeltette Kankovszky Ervin (18841945) Wellington szobor című 

alkotását, mely a szerző leghíresebb felvételeinek egyike, bár ekkorra már a Fotóművészeti 

Hírekben közölt képek eltávolodtak a festői stílustól.
406

 

 

 

A Fotóművészeti Hírek 1928. 4. számának címlapján: Kankovszky Ervin Wellington szobor című 

felvétele 

 

A lapszám vezető cikkét szintén Kankovszky írta, melyben a magyaros stílusról fejti 

ki álláspontját.
407

 A vezércikknek tekinthető írás azért is jelentős, mert itt érhetjük először 

tetten azt, hogy a magyaros stílust ellentétbe kerül az egyetemes fotótörténeti folyamatokkal, 

először ebben a cikkben fejti ki egy szerző, hogy választanunk kell a két irány között. A 
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szerző nem tűri meg az egymás melletti létet, nem vesz át (legalábbis nem kimondva) az 

egyetemes fotográfiai folyamatokból semmit, egy radikális választásra kényszeríti a magyar 

alkotókat: „Világtörténelmi új korszak elején vagyunk. Az emberi művelődés munkásai két 

irányból ütköznek össze; az egyik nemzetközi alapon képzeli el a fejlődést, a másik pedig a 

nagy háború során megmutatkozott nemzeti erő segítségével. Az elmúlt idők eseményei 

megmutatták, hogy az előbbi levizsgázott és minden időkre megbukott, az utóbbi erő pedig 

beilleszti nemzetünket az egyetemes emberi művelődésbe.”
408

 A cikk fenti vezérgondolatában 

nem csupán, illetve főként nem a fotográfiáról volt szó. Nyolc évvel a trianoni békeszerződés 

aláírása után inkább a magyar nemzeti öntudat sértettsége szólt a szerzőből. A környező 

országokkal szembeni averziók pedig arra késztették a szerzőket, hogy leginkább a saját 

útjukat igyekezzenek megtalálni. Jellemző Kankovszky véleményének átgondolatlanságára, 

hogy a cikkében szintén kifejti: „Valamikor – a nagy háború előtt – mindenki úgy vélte, 

hogyha fotografálni akarunk, okvetlenül külföldre kell menni. Ott aztán fotografáltunk is 

mindent, ami elénk tárult: bámultuk és megörökítettük Flandria néptípusait, (…) a Keleti 

vásári kígyóbűvölőit. Csupa idegen világ, csupa idegen gondolat, ahol még a gyönyörködés 

sem volt igazán a magunk szíve-lelke szerint való gyönyörűség, ahol idegen nyelven szól 

hozzánk minden, ami környezett bennünket.”
409

 A fenti véleményt Kankovszky ezt úgy fejti 

ki, hogy ugyanennek a lapszámnak a címlapján és a belső oldalak egyikén
410

 is az általa 

készített Wellington szobor című felvétel szerepel, amelyet Londonban készített 1911-ben. 

Kankovszky cikkében leginkább mesterének, Balogh Rudolfnak a hatását fedezhetjük fel, az ő 

véleményét követte a magyaros stílus népszerűsítésével. Ugyanakkor Kankovszky 

életművének tanulmányozása során egy széles látókörű fotográfus képe bontakozik ki 

előttünk. A fényképkészítés fortélyait Balogh Rudolftól tanulta, később fényképész 

szakvizsgát is tett. Az érettségi vizsga után bölcsészeti tanulmányokat folytatott, 1903-ban 

pedig gőzhajózási szakvizsgát tett. Annak ellenére, hogy munkája révén  a Magyar Általános 

Hitelbank pénztárnoka, később főpénztárnoka volt 1907-től 1932-ig  nem a fényképezésből 

élt, műtermet nyitott Budapesten, a Kossuth Lajos utcában.
411

 Az első világháború 

félbeszakította fotográfiai munkásságát, de ennek ellenére még a frontról is küldött be 

felvételt Az Érdekes Újság számára.
412

 A lap „harmadik 3000 koronás harctéri” pályázatára 

érkezett be a „Törökök Galíciában” című felvétele, annak azonban nem találni nyomát, hogy 

pályadíjat is kapott volna érte. A legismertebb fényképét is napilap-pályázatra nyújtotta be 

először, később aztán több mint száz aranyérmet kapott érte itthon és külföldön egyaránt. A 

Wellington szobor című felvétel a Pesti Napló „amatőrfénykép-pályázatára” érkezett.
413

 

Ebben az esetben is kitűnt az, hogy Kankovszky ebben az időszakban már túl volt alkotói 



 143 

pályájának zenitjén, s inkább a régebbi alkotásainak közreadásából, illetve elméleti munkái 

révén kívánta biztosítani a jelenlétét a magyar fotográfiában. 

Napjainkban, fotóművészként, fotográfiai szakíróként és hazánk egyik legelső 

fotótörténészeként tartjuk számon. 1913-ban Szakál Gézával közösen egy rövid életű 

fényképészeti lapot is szerkesztett. Ez volt a Magyar Amatőrfényképezők Országos Szövetsége 

Értesítője, mely 1913. február 12-én jelent meg először, aztán a rá következő évben meg is 

szűnt. A MAOSz Értesítője nem a szó valós értelmében vett fényképészeti szakkiadvány volt, 

inkább egy száz fő alatti szervezet hírlevele. Megjelentetését megoldásnak tekintették az 

egyre szaporodó körlevelek helyett, legalábbis ezt olvashatjuk első számának címoldalán. A 

lap megszűnése azzal magyarázható, hogy a tagság hosszú távon nem volt képes anyagilag 

támogatni a lapot, és a szélesebb közönség nem is ismerhette. Erre utal, hogy ennek a 

szaklapnak nem volt ára. 

Kankovszky Ervin 1906 és 1942 között összesen 252 fotóelőadást tartott az 

érdeklődőknek.
414

 Figyelemre méltó szervezői tevékenysége is, hiszen 1905. december 31-én 

Hoffmann Viktorral és Kohlmann Artúrral megalapította a Magyar Amatőrfényképezők 

Országos Szövetségét,
415

 Magyar Photo Sajtóiroda néven pedig képügynökséget is 

létrehozott, sőt, 1941-től 1945-ig Kerny Istvánnal együtt szervezte a Magyar Amatőr Fotó 

Múzeumot. A Fotoszemle cikkírója szerint: „Kankowszky Ervin, a magyar fotókultúra 

kiemelkedő egyénisége, lerakta a Magyar Amatőr Foto Múzeum alapjait. Közkedveltségnek 

örvendő személyének, tekintélyének és hangyaszorgalmának köszönhető az, hogy a magyar 

amatőr fotó múzeum birtokába ezideig 2361 tárgy jutott.”
416

 

Fényképészeti hagyatéka három nagyobb részre szakadt. Fotóművészetileg a 

legérdekesebb a Magyar Fotográfiai Múzeumban található 118 darab ezüst zselatinos 

technikával készült felvétel, 48 darab üvegnegatív és 9 darab papírnegatív. A Magyar 

Nemzeti Múzeum Fényképtárába került a legtöbb olyan felvétel, amelyeket képügynöksége 

révén forgalmazott is, „Copyright by the Kankovszky’s Hungarian Presse-Photographic 

Exchange” pecséttel a hátoldalán. A képek válogatásakor nehézséget okoz, hogy nem mindig 

ő volt a felvétel szerzője, ő csak mint forgalmazó látta el pecséttel a képeket. Így kerülhetett 

be Kankovszky Ervin neve alatt olyan felvétel is, amely például nagy valószínűséggel Balogh 

Rudolf munkája. A hagyaték harmadik része Győri Lajos magángyűjteményében található. 

A Fotóművészeti Hírek megjelenésben változás következett be 1931-ben. A lap kétszer 

akkora formátumban jelent meg, mint előtte, azonban rosszabb minőségű papírt használtak 

előállításhoz, illetve grafikai címlappal helyettesítették a képeket közlő címlapot. A lap 

tartalmilag a fototechnikai hírek közlését tekintette elsődlegesnek. Megfogyatkoztak a 
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magyaros stílusú képek is, és megjelenhettek olyan felvételek, melyek nem csak az ebben a 

stílusban alkotók számára biztosítottak megjelenést. Egyfajta „enyhülés” mutatkozott a 

modern képek megítélésében is, melyre példa Hegyei Tibor (18981935) amatőrfotográfus 

Fagylalttartók című fényképének a közlése is.  

 

 

A Fotóművészeti Hírek 1930. 1. számának 19. oldalán: Hegyei Tibor: Fagylalttartók című felvétele 

 

A szerző a címben jelzett témát az Új Tárgyilagosság formai ismérveit felhasználva 

dolgozta fel.
417

 A képet tartalmazó lapszámban, éppen a felvétel melletti oldalra szerkesztve 

pedig Angelo [Funk Pál] (1894–1974) A modern fotográfia problémái című cikke veszi 

kezdetét, melynek első sora így kezdődik: „Ki tudja, talán helyes is ez az út.”
418

 Angelo 

„engedékenysége” abból is fakadt, hogy világlátott művészként ugyan a húszas években 

leginkább még a nemes-eljárások egyikével készítette alkotásait, a harmincas évekre eljutott a 

modernizmushoz, melynek egyik csúcspontja a budaörsi repülőtéren készült felvétele.
419

 

A Fotóművészeti Hírek eltávolodása a fotóművészeti alkotások közlésétől azzal 

magyarázható, hogy az 1930-as évekre a lapot kiadó Magyar Amatőrfényképezők Országos 

Szövetsége, mint szervezet, kifulladni látszott, bár tagjainak egyéni teljesítménye a magyar 

viszonyokhoz képest meglehetősen magas szinten volt. A lap hasábjain egyre sokasodó 

technikai közlések, leírások és a reklámok megjelenése azt a célt szolgálta, hogy a lap minél 
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inkább a saját bevételeiből, tehát a lapszámok eladásaiból és a hirdetések közlése utáni 

díjakból tartsa fenn magát, s ne a szövetség fedezze a kiadásokat. 

Ezeknek az egyéni sikereknek az értékelése azonban tévútra is vitte a magyar 

fotográfiát az 1930-as években, abban az értelemben, hogy mindinkább önértékelési 

zavarokat eredményezett. Kankovszky Ervin cikkében a magyar (amatőr) fotográfusokat úgy 

említi, mintha azok a világ élvonalához taroznának: „A magyar művészi fotográfiának ma 

kiváló reprezentánsai vannak, kik nemcsak magyar hazánkban tesznek ezzel a 

tevékenységükkel nemzeti szolgálatot, hanem az egyetemes világfotográfiának is tekintélyes 

egyedei, kik mindenütt nagy megbecsülésben és tiszteletben részesülnek.”
420

 Amennyiben 

számításba vesszük, hogy a magyar fotográfusok milyen jellegű és rangú csoportos 

kiállításokon vettek részt Nyugat-Európában ezekben az években, akkor válik nyilvánvalóvá, 

hogy szerepük csupán marginális volt. Olyan tárlatokon vettek részt, melyek leginkább az 

amatőrmozgalom tagjai számára biztosítottak megjelenést. A cikk megírását megelőző 

években került megrendezésre Stuttgartban az a Film und Foto című kiállítás, mely 

felvonultatta a húszas évek modern fotográfiájának legjavát. Ezen a kiállításon ugyan részt 

vettek magyar származású fotóművészek, mint például az akkor már Németországban élő 

Moholy-Nagy László és a Párizsban tartózkodó André Kertész és Ergy Landau [Landau Erzsi] 

(1896–1967) azonban nem szerepelt a kiállításon olyan fotográfus műve, aki Magyarországon 

élt és alkotott volna. A Fotóművészeti Hírek ennek a kiállításnak nem tulajdonított 

jelentőséget, sőt még a kiállítás későbbi bécsi bemutatójáról sem tett említést. 

Megkésettségünkre jellemző, hogy a Nyugat-Európában már korszerűtlennek értékelt nemes-

eljárásokat a magyar fényképészek még mindig használták, s csupán kérdésként vetődött fel 

bennük az, hogy a képet alkotó hordozó váltása nem hogy lehetséges vagy kívánatos, hanem 

egyszerűen „kötelező” lett volna. Vetschka István (1898–1976) azonban még kérdésként tette 

fel ezt a változást Brómezüst, vagy brómolaj? című cikkében és ugyan nem döntötte el a 

kérdést, érvelése jellegzetesen amatőr szemléletet tükröz: „Az utolsó idők a fényképezésben – 

valljuk csak be – nagy bizonytalanságban, tapogatózásban teltek el úgy az irányban, hogy mit 

is fényképezzünk és hogyan, mint a pozitív munka terén. »Hogy mit is fényképezzünk és 

hogyan?« e kérdésre most csak azt merem felelni: »Amit egyénileg szépnek látunk«, ha 

történetesen a háztetőn vagyunk, vagy esetleg a pince ablakában.”
421

 A fenti sorok alapján 

Vetschka szemléletében összekeverednek a fotográfia legújabb törekvéseinek szemléleti 

különbözőségei és az amatőrmozgalom tagjait mindig is jellemző „fényképezzük, ami szép” 

felfogása. Amennyiben a cikkben szereplő hasonlatot, miszerint akár a tetőről, vagy akár a 

pincéből is készíthetünk képet, összevetjük a Bauhaus szemléletével, akkor ugyanarra a 
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felfogásra juthatunk. Természetesen Vetschka nem gúnyolódni akart azon a Bauhauson már 

közkedvelt szemléleten, miszerint – leegyszerűsítve – a képeket a madárperspektíva, illetve a 

békaperspektíva nézőpontjából kell fényképezni, ennek a felfogásnak felel meg a tető, illetve 

a pince hasonlat. 

13.2. A modern fotóművészeti eredmények bemutatásának mellőzése a lapokban 

 

A modern fotóművészeti eredmények bemutatását a szerkesztők nem találták közlésre 

méltónak, vagy elkerülte figyelmüket. Sem a magyar származású Brassaï (1899–1984) 

éjszakai Párizsról készült albumáról
422

, sem Moholy-Nagy László könyveiről nem adtak 

érdemi tájékoztatást. Moholy-Nagy neve és az általa képviselt nézetek azonban megjelentek a 

lapban. Dr. Limbacher Rezső (1872–1947) pozsonyi orvos által írt levélben, melyet a 

szerkesztőhöz írt közlés céljából, a Bauhaus-tanok teljes elvetését és elutasítását láthatjuk: 

„Mindent, ami bennünket környékez, válogatás nélkül felvesznek. Az izzóvégű szivarcsutkától 

a vízvezetékcsapig, a tükörtojástól a felvágott uborkáig (…) minden a Rolleiflex (…) 

zsákmánya lesz. A normális nézés, szemlélet mintha ki volna átkozva, épületet, tornyokat, 

gyári kéményeket szédülést okozó perspektívában vesznek fel. Ez az ú. n. új látás, »das neue 

Sehen«, amelyet a Bauhaus hívei és követői fennen hirdettek – Moholy-Naggyal az élén.”
423

 

Limbacher véleménye, mely a mögötte meghúzódó világszemlélet elavultságát tükrözi, nem 

lehet kérdéses, hiszen az 1930-as évek közepén már magyar nyelven is megjelentek azok a 

művek, melyek ismertették a modern fotográfiai gondolkodás sajátosságait. Szintén a 

Csehszlovákiában élt Brogyányi Kálmán, aki nagy szerepet vállalt abban, hogy az új 

gondolatok teret nyerjenek.
424

 A Fotóművészeti Hírekben azonban elmarasztaló kritikát 

kapott könyve: „A mindenáron újítani akaró »Bauhaus«-i Moholy, Nagyék [sic!] irányának 

magyar nyelvű propagálója”-ként emlegették.
425

 Ez az elavult szemlélet volt a meghatározó 

abban az esetben, amikor Roth László 1933-ban megjelent Az új fotográfia című kötetét
426

 

ismertette Rónai Dénes: „Sok olyat mond, amit máshol, az eredeti forrásokból jobban 

elmondtak már. Amit maga és magától mond, az zavaros és nem mindig helytálló. Magát az 

írást és írásmódját nem bírálhatjuk szigorúan, hisz nem íróművész, hanem szakfotográfus 

írása.”
427
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Roth László: Az új fotográfia. Victoria, Temesvár, 1933. 

 

Roth könyvének tartalma nem felelt meg a Fotóművészeti Hírek konzervatív 

szemléletet képviselő szerkesztőinek, hiszen pont Moholy-Nagy és az általa képviselt új 

felfogás esetében gyökerese eltérő álláspontot hangoztattak:
428

 „Így a dessaui »Bauhaus« 

művészei és technikusai az új tárgyilagosság szemléletében megtalálják a forradalmasított 

fotográfia önálló képzőművészeti egzisztenciáját, a modern ember legmegfelelőbb művészi 

kifejezés módját, mely új esztétikát termel ki és a földből varázsol elő egy óriási kultúrájú 

szakirodalmat, - melynek Moholy Nagy László egyik legreprezentánsabb tudósa.” Az okokat 

kutatva abban a tekintetben, hogy mit akart észrevenni a szerkesztőség és mit nem, nem a 

fotográfiai kérdések voltak a döntőek, hanem leginkább a politikai szemlélet határozta meg az 

irányt. Ugyanakkor mindezek mellett észre kellett venniük a szerkesztőségben dolgozóknak, 

hogy az általuk is nagyra becsült, az Angliában kiadott Photograms of the Year című évente 

megjelenő kiadványban az 1930-as években nem kerülhettek be a magyaros stílust követő 

alkotók képei. Viszont beválogatták Hevesy Iván felvételét, aki a modern képi gondolkodás 

egyik úttörője volt hazánkban és szintén szerepelt Rónai Dénes egy szokatlan perspektívájú 

felvétele is. 

A lapban megfogalmazott nézetekre, melyek elutasították a modern képi látásmód 

eredményeit, mindenképpen hatott a magyar politikai viszonyokban bekövetkezett változás. A 

Bethlen nevéhez köthető konszolidációnak Gömbös Gyula miniszterelnök hatalomátvétele 

vetett véget 1932-ben, amikor Károlyi Gyula kormányától átvette a hatalmat. Ez a politikai 

rendszer autoriter jellegének erősödésével járt, miközben az ország gazdasági fellendülése 

továbbra is töretlen maradt. Pedig nehéz volt nem észrevenni ezeket a gyökeres változásokat. 
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Az új irányzatok erőteljes vagy akár csak érintő jellegű hatása olyan új, mindaddig nem 

használt kifejezésmódokat adott a fotográfiának, amelyek stílusjegyeik által tisztán elválnak a 

korábbiaktól. Nem csupán új nézőpontok születtek az alul-, illetve felülnézet alkalmazásával, 

de a fototechnika fejlődése lehetővé tette az új látószögekkel való képkészítést is. Így a 

nagylátószögű objektívek, vagy a teleobjektív alkalmazásával új lehetőségek nyíltak meg a 

fotográfiai kifejezésmód eszközrendszerében. Merészebbek lettek az alkotók a képkivágások 

területén is, elvetették az akadémikus tanok szabályrendszereit, illetve rátaláltak a 

makrofotográfiában rejlő képi látásmód újszerűségére.  

A Fotóművészeti Hírek megszűnésnek pontos oka ismeretlen, azonban 

valószínűsíthető, hogy a lap mögött álló kiadó, a Magyar Amatőrfényképezők Országos 

Szövetségében (MAOSz) rejlő feszültségekre vezethető vissza. Ennek az állításnak a 

bizonyítására konkrét adat nem áll a rendelkezésre, azonban beszédes az a tény, hogy 1937 

végén, más források szerint 1938 elején a MAOSz és a Photo-Club egyesült, mert egyik 

jelentős múlttal rendelkező szervezetnek sem volt már meg a megfelelő bázisa. Egyesült 

Magyar Amatőrfényképezők Országos Szövetsége (EMAOSz) néven főként azok folytatták a 

klubélet megszervezését, akik azelőtt a MAOSz-ban tevékenykedtek, de egy önálló szaklap 

kiadására már nem voltak meg a lehetőségeik. 

A Fotóművészeti Hírek egyetlen „vetélytársa” a Magyar Fotográfia című havilap volt, 

ez azonban más olvasóközönségnek szólt. Míg a Fotóművészeti Hírek legfőképpen a 

műkedvelő fotográfusok körét célozta meg, addig a Magyar Fotográfia a hivatásos 

fényképészek számára adott hasznos információkat. Ez a lap cikkein éppúgy tükröződik, mint 

a képanyagán. Előtérbe kerültek a szakmát gyötrő problémákra adott válaszlépések 

lehetőségei, mint például a „kontárok” elleni fellépés lehetősége. Ugyancsak sarkalatos pontja 

volt a diskurzusnak, hogy milyen stratégiát alakítson ki a fényképészeti szakma a 

fényképészeti automaták ügyében, illetve, hogy miként lehetne kiharcolni a bérleti díjak 

csökkentését. A lapban közölt fototechnikai témájú cikkek szintén nem az amatőröket 

célozták meg, ugyanis számukra a lapban közölt cikkek tartalma túl részletező volt és olyan 

technikai eszközparkot igényelt, melyre a műkedvelőknek nem állt módjában támaszkodni. 

 A Magyar Fotográfia című lap szakmailag legjelentősebb korszakát Pécsi József 

szerkesztése (1927–1932) alatt élte. Pécsi megpróbálta a havilapot sokoldalú, színvonalas 

periodikumként közreadni; erősítette a fényképek szerepét a lapban. A lapszámokhoz négy 

oldalas műmellékletek is tartoztak, melyeket mélynyomással állítottak elő. A folyamatos 

pénzhiány következtében azonban ezeknek a mellékleteknek a megjelenése egyre akadozott, 

majd meg is szűnt. 1932-ben a lap megjelenésében változás állt be, azonban a jobb minőségű 
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papír anyagi vonzatát csupán néhány lapszám erejéig tudta a kiadó biztosítani. Sümegi 

György véleménye szerint az anyagi nehézségekből bekövetkező minőségromlás miatt 

mondott le Pécsi József a lap szerkesztői tisztségéről, amelyet a kiadó Pécsi „sok irányú más 

elfoglaltságá”-val magyarázott.
429

  

Az amatőröket nem is a havilapok látták el technikai tanáccsal, hanem a HAFA 

(Hautsek és Farkas) kiskereskedői hálózat által kiadott füzetek, könyvek. Az Országos 

Széchényi Könyvtárban őrzött több mint harminc, a HAFA által kiadott könyv közül 

mindegyik a műkedvelő fotósoknak szól. Ami még inkább érdekessé teszi ezeket a könyveket, 

hogy szerzőjük minden esetben Hevesy Iván volt. A kiadó eredetileg Sevcsik Jenőt kérte fel a 

könyvek megírására, de ő – miután tetszett neki Hevesy könyve, A modern fotóművészet –, 

inkább őt ajánlotta a kiadónak. A könyvek összehasonlítása során megállapítható, hogy sok 

esetben bekezdések, több soros részletek kerültek ismét közlésre. Azonban ezen nem is 

csodálkozhatunk, hiszen a több fajta nézőpontból megírt technikai ismertetőknek is van közös 

magja, például a blendesor ismertetése, vagy a fény hatása az emulzióra.
430

 

13.3. Az 1930-as évektől a második világháború végéig terjedő időszak szaklapjai 

 

Az 1930-as években megjelenő új fotográfiai havilapok (Fotóamatőr, Fotó, Fotóvásár, 

Szakfényképész) a Fotóélet című lap kivételével mind rövid ideig tudtak csak fennmaradni és 

hatásukat tekintve nem voltak jelentősek. 

A magyar fotográfiai havilapok összességét tekintve szinte mindegyik a második 

világháborúig egy kevésbé megfogható csoportot, réteget célzott meg, több-kevesebb sikerrel. 

Az amatőrök számára összeállított lapok nem tudták figyelembe venni azt, hogy olvasóik 

milyen korosztályból kerültek ki, vagy milyen iskolai végzettséggel rendelkeztek, csupán az 

volt bizonyos, hogy nem professzionális fényképészek. A szakfényképészeknek szánt 

periodikákkal is ez volt a helyzet, hiszen más problémával küzdött Pécsi József a Dorottya 

utcai műtermében és mással egy vidéki, pályakezdő fényképész.  

1938-ban azonban megjelent egy olyan fotográfiai havilap, melynek célcsoportja jól 

körülírható, mind életkorukat tekintve, mint iskolázottságukra nézvést; a diákoknak szánt lap. 

A Diákfotó egészen 1944-ig látta el a fiatal korosztályt tanácsaival. Ennek jelentőségét nem 

lehet túlbecsülni abban a tekintetben, hogy megkezdődhetett már az általános iskolákban 

tanulók vizuális nevelése a fényképeken keresztül. Azonban a kezdeményezés rossz 

időpontban jött létre, és a lapot politikai célra is felhasználták a szerkesztők, hiszen az 1938. 
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szeptember elsején megjelent számban már a „Szebb jövőt!” fasiszta szlogen képezte a 

beköszöntő cikk címét. 

A két világháború közti magyar fényképészeti lapok kutatásakor módszertani 

szempontból megjegyzendő, hogy ezek a lapok, mint történeti forrásanyagok, elég 

szegényesek. Egyes esetekben, mint például a Magyar Fotográfia hasábjain, találhatunk olyan 

cikkeket, amelyek képet adnak a kortársak közti viszonyokról, vagy egyes esetekben néhány 

személy életét is megelevenítik, de megbízhatóságuk megkérdőjelezhető. 
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14. Pécsi József és Révész–Bíró reklámkönyveinek összehasonlítása 

14.1. Pécsi József reklámtevékenysége és Photo und Publizität című könyve 

 

Az első világháború utáni időszakban a reklám szerepe megváltozott Európában, így 

hazánkban is. Míg az első világháború előtt az árucikk forgalmazója készítette el azokat a 

képeket, melyek megjelentek különböző sajtótermékekben, addig ezt a szerepet az 1920-as 

évektől a gyártó vette át. Tehát már nem csupán a termék eladója kívánta reklámozni termékét, 

hanem az árucikk gyártója is. Ez azzal is együtt járt, hogy a reklámképek arculata 

egységesebbé vált, ugyanakkor biztosította a felvételek állandó jó minőségét is.  

Több esetben megfigyelhető, hogy kezdetben olyan reklámképek készültek, melyek közelebb 

álltak a műalkotás szintű képhez, mint a modern reklámhoz. Pécsi József Az Est című 

felvétele, mely két képi elemből áll, egy újságból és egy szódásszifon árnyékából, jól 

példázza ezt az „átmeneti” korszakot. A fotót Pécsi reklámmegbízásból készítette ugyan Az 

Est-lapok kiadójának felkérésére, azonban szerepeltette fotóművészeti kiállításokon is. 

Tovább erősítette a művészi felhasználást Pécsi felfogásának megfelelően az 1930-as években, 

hogy a felvételt a hagyományos zselatinos ezüst nagyítás helyett brómolaj-átnyomás 

technikával készítette el. Az 1930-as évek elején Pécsi József életművében még nem vált el 

élesen egymástól a modern reklámfotó és a művészi önkifejezés céljából készített kép, amely 

Pécsi esetében az akkor már túlhaladott nemes-eljárások egyikében nyilvánult meg. 

Ugyanakkor magyar szerzőként elsőként jelentetett meg olyan könyvet 

Németországban,
431

 mely reklámfotókat tartalmazott, s ismertette ilyen irányú munkásságát.  
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Pécsi József Photo und Publizität című könyve 1930-ban jelent meg Németországban 

 

A könyv harminckét képtáblán ábrázolja azt a sokoldalú reklámtevékenységet, melyet 

Pécsi folytatott. A könyv előszavában Pécsi felvázolta a reklám szerepét és kárhoztatta az 

addig alkalmazott túldíszített reklámképeket, ahol elvész a tartalom, és a reklámfelvétel 

alapját képező felvétel sem érvényesül. Pécsi az akkor modern stílusirányzat, a Bauhaus 

szemléletmódja mellett állt ki a reklámfotó kapcsán, hangsúlyozva, hogy a „rábeszélő” jellegű, 

túl harsány színeket alkalmazó reklámképek a nálunk fejlettebb reklámkultúrával rendelkező 

országokban egyre jobban kiszorulnak a napi gyakorlatból, és helyét átveszi az a reklámtípus, 

ahol a letisztult formák által a reklám tárgya kerül előtérbe. Ezt a képkészítési stílust erősítette 

az is, hogy az első világháborút követően a plakátokat, reklámképeket már nem a festők 

készítették el, hanem egyre inkább a grafikusok, illetve a fényképészek vették át ezt a szerepet. 

Pécsi Fotó és reklám című könyvének első tábláján a Koestlin márkájú keksz számára 

készített reklámképet, jól kihasználva a keksz négyzetes, vagy akár kör formáját; így olyan 

kompozíciót hozva létre, mely leginkább a konstruktivista képi látásmódhoz áll legközelebb. 

A könyv további lapjain olyan márkáknak szentelt helyet, mint a Worth parfüm, a Stabilo 

grafitceruza, a Gilette penge, a Lux mosószer. A tizenegyedik táblán és két oldallal később 

szintén Az Est lapoknak szentelt egy-egy felvételt, mely felvételek során az egyik esetben 

inkább a férfiolvasókat, a második esetben pedig leginkább a női olvasókat célozta meg 

felvételeivel. Ugyanakkor szakmájából eredeztethetően a fényképezőgép-forgalmazók 
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számára is készített reklámképeket, mint a huszonkettedik táblán szereplő Mentor típusú 

kameragyártó számára készített felvétel. Nem került a kiadványba a Contax fényképezőgépről 

készített felvétele, hiszen ez az egyik legismertebb Pécsi reklámkép 1932-ben készült, a 

kamera gyártásának megkezdésekor. A fotó érdekessége, hogy Pécsi kiküszöbölve a színes 

technika akkoriban még kezdetleges voltát, olyan technikát alkalmazott, mely egyszerre 

tartotta a felvételt a fekete-fehér fotóhoz hasonló tónusvilágban, illetve ért el színhatást. A 

képen látható kesztyűt ugyanis a kép előhívása után kihalványította, majd a fehéren lévő 

részeket barnító-fürdőbe helyezte, így elérve azt, hogy a kesztyű helyén a kép bebarnuljon. Az 

így kapott fekete-fehér-barna felvétel egy egyedi alkotássá vált, csak egy példányáról tud a 

fotótörténeti szakma. Azonban még ha meg is ismételte volna a képet, ugyanolyan 

technológiai sorrendben, akkor sem sikerült volna tökéletesen megismételnie alkotását, hiszen 

a halványítás és barnítás során nem sikerülhetett volna ecsetjével ugyanazt a hatást elérnie. A 

képen szereplő felvétel érdekessége még, hogy az ábrázolt kamera objektívjén látható gyári 

szám végig nulla számokból áll, s ez arra enged következtetni, hogy a gyártó a 

reklámfényképészek számára kiadott olyan kamerákat, melyek nem tartoztak a szériában 

gyártott kamerák közé, a fényképezőgép összeállítása csak reklámcélokat szolgált. Az ilyen 

típusú eszköznek ugyanis nincsen meg a fényképezéshez szükséges belső tartalma, szerkezeti 

egységei, csak azok az elemek vannak tökéletesen kidolgozva rajtuk, melyek a látványban 

szerepet játszanak. 

 

 

Pécsi József: Contax reklám. 1931. Színezett zselatinos ezüst nagyítás, 290x383 mm, Magyar 

Fotográfiai Múzeum 
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A könyv számára lefényképezett Mentor típusú fényképezőgép ugyanakkor már egy 

jól ismert típus volt, hiszen az első világháborút követő időszakban ilyen fényképezőgéppel is 

fényképezett Balogh Rudolf. 

A könyvben szereplő reklámképek elkészítésekor nagy hangsúlyt kapott a tipográfia, s 

ebből a szempontból is fontos a Bauhaus látásmódja, hiszen a végső reklámképek 

elkészítésének során nagyon erős befolyást gyakorolt a Bauhaus tipográfiából már megszokott 

piros szín használata, illetve a képi elemek olyan elrendezése, ahol a képek, grafikai elemek 

viszonylag nagy képi felületen szabadon hagyják a rajzlap fehér alapszínét. A Bauhaus, illetve 

a modernitás iránti kötődését Pécsi a huszonkettedik táblán lévő Remo reklámképen is 

szemlélteti, ahol a képen látható szereplő mögött egy Breuer Marcell által tervezett csőbútort 

is szerepeltetett a képen. 

A könyvben szereplő képek között találhatunk olyanokat is, melyek modelles 

reklámképek, tehát nem csak a termék szerepel a képen, hanem használója is. Három esetben 

pedig felfigyelhetünk arra, hogy a képen Pécsi, vagy Pécsihez közel álló személy van jelen. A 

Mimosa film és a Meinl Kaffee című felvételen Pécsi műtermi modellje a felesége volt, akit 

szintén a reklámfényképezés révén ismert meg. Azonban szokatlan módon Pécsi önmagát is 

belekomponálta egyik felvételébe, melyen a Remington írógépet reklámozta. A kép jobb alsó 

sarkában lévő személy Pécsi, aki éppen a reklámozott tárgyat használja. A felvételnek ezen a 

részén erősen látszik a mesterkélt beállítás, s a világítás-technika viszonylag egyszerű 

használta, hiszen a képet csak két lámpával világították be, s a beállítás során a testtartás 

nagyon merev maradt. 

14.2. Révész–Bíró reklámtevékenysége és Photo-Reklám című könyve 

 

Három évvel később látott napvilágot Révész–Bíró Photo-Reklám című könyve a 

Pallas Rt. gondozásában. Ugyanakkor a könyv kiadásának dátumát bizonytalanná teszi, hogy 

az albumban nincsen impresszum, és egyéb, a kiadás évét közlő dátum sincs. A szakirodalom 

1933-ra teszi a kiadvány megjelenésének dátumát. Az Országos Széchényi Könyvtárban 

őrzött példány belső címlapján szereplő dedikáció 1933. január 3-i dátummal került 

bejegyzésre. Révész–Bíró aláírással található a következő köszönetnyilvánítás: „Tábori 

Kornél szerkesztő úrnak mély tisztelettel 933. jan. 3.”. Természetesen elképzelhető, hogy a 

nyomdai munkálatok január másodikán lettek készen, azonban valószínűbb, hogy a könyv 

1932 karácsonyára került a boltokba, igaz, ez a kiadvány elsősorban nem könyvkereskedelmi 

célokat, hanem inkább a Révész–Bíró házaspár üzleti érdekeit segítette elő. 
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Érthető módon Révész szerette volna túlszárnyalni egyik fő riválisának, Pécsi 

Józsefnek a könyvét. Révész már az idegen hangzású címadásban is kifejezésre jutatta, hogy 

egy olyan albumot szeretne közreadni, mely nemzetközi mércével mérve is jelentős, 

országhatárok felett álló képgyűjtemény. A kiadvány átmentet képez a reklámfotókat 

tartalmazó könyv (mint Pécsi József esetében) és a személyes (művészi) ambíciókat 

megjelentető egyéni album között. Ezt a hatást erősíti az is, hogy a könyv első képe magát 

Révészt ábrázolja, kamerával a kezében, a kép alatt mottó felhasználásával. A felvételt 

Révész hitvallása követi, melyben általánosságban kifejti a korának rohanó világára való 

reflexióját, illetve a reklámfényképezésbe vetett hitét. A helyenként túláradó sorok 

ugyanakkor nem mondanak újat, leginkább közhelyeket tartalmaznak. Pécsi könyvéhez 

viszonyítva Révész albumának képszáma megegyező, formátuma öt és fél centiméterrel 

hosszabb, tipográfiája rendkívül hasonló, mint a három évvel korábbi Pécsi reklámkötet. 

Révész fotói azonban más képi szerkezetet mutatnak, mint Pécsi munkái. Pécsinél 

dominálnak azok a formai megoldások, melyek a montázsra építenek, egy képen belül több 

felvétel összeállítása révén éri el a hatást, tipográfiai szempontból merészebb. Révész 

alkotásai legtöbbször egyetlen felvételből állnak, ahol a csak képbe szerkesztett szöveg adja 

meg a reklámtartalmat. Példaként említhető a negyedik oldalon szereplő felvétel, ahol a fotó 

tartalma nincs direkt összhangban a szöveggel („jöjjön 3 napra Budapestre”), mivel egy 

hölgyet látunk a képen, aki a kezét szájához emelve úgy tesz, mintha kiabálna. Természetesen 

tekinthetjük úgy is ezt a példát, mint Révész azon próbálkozását, hogy asszociatív reklámot 

hozzon létre, tehát elvonatkoztatja képét a reklám tartalmától, azonban reklámjai gyakran 

mégis leginkább túlzottan földhözragadt alkotások abban az értelemben, hogy a képen látható 

tárgy már önmagában megadja a felhívást az esetleges vásárlásra. 

A két könyvben szereplő reklámfelvételek tartalmát összehasonlítva elmondható, hogy 

Pécsinek nagyobb társadalmi presztízzsel rendelkező megrendelői voltak. Míg Pécsi 

könyvében Montblanc és Parker írószer-, Royal és Remington írógépreklámok kaptak helyet, 

addig Révész esetében csak két kép esetében beszélhetünk világmárkáról, mint a Semperit 

autógumi, illetve a Philips rádió. A többi esetben „1 pengős regények”, „Tündérvásár” – 

képes gyermeklap, konzerv és játékbolt reklámja kapott helyet, sőt, bizonyos esetekben még a 

termék márkája sem ismert, hiszen csak egy bizonyos terméktípus vásárlására ösztönzött. 

Ilyenre példa a tizenhetedik oldalon szereplő felvétel, melynek „karácsonyra villamos 

készüléket” reklámszövege nem utal gyártóra, mint ahogy a fotóról sem derül ki a tárgyak 

eredete. Ugyanakkor nagyon letisztult reklámképekkel is találkozhatunk, mint az 

„Ovomaltine” gyermektápszerreklám és a „Kulcsár csillár Budapest” című reklámképek, 
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melyek egyszerűsége és formai megoldásai állnak a legközelebb a Révész által írt előszóban 

kifejtett modern reklámnézetekhez. Mindezek mellett pedig megtalálhatjuk a kötetben azokat 

a regénycímlap terveket, melyek ugyan nem valósultak meg, de ízelítőt adnak szerzőjük 

sokoldalúságáról a reklámfotográfián belül, bár címlapjai nagyon didaktikusan és erőltetett 

módon illusztrálják a könyv tartalmát, ugyanis csupán csak a regény címére reflektálnak. 
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15. Hevesy Iván kritikái a fényképészeti kiadványokban 

 

  „Valószínűleg nincs egyetlen magyar fotoművész, fotoamatőr vagy fotóval foglalkozó 

szakember sem, aki Hevesy Iván – Iván bácsi – nevét ne ismerné. Neve, több más művészet 

mellett, leginkább a fotoművészettel forrt össze. Érdemlegesen csak egy monográfia 

deríthetné ki, milyen munkásságot takar ez a név.”
432

 Az 1963-ban még csak vágyott Hevesy 

Iván monográfia 36 évet váratott magára, 1999-ben jelent meg a Magyar Fotográfiai Múzeum, 

A magyar fotográfia történetéből című sorozat 15. köteteként.
433

 

Hevesy Iván 1893-ban született, Kapuváron. Egyetemi évei alatt a Négyesy-

szemináriumot is látogatta;
434

 s ekkora datálhatjuk barátságát Zsolt Bélával és Moholy-Nagy 

Lászlóval.
435

 Első könyve 1919-ben jelent meg Futurista, expresszionista és kubista festészet 

címmel. A Tanácsköztársaság bukását követően a szociáldemokrata párt kulturális aktivistája 

volt,
436

 majd a Magyar Írás munkatársa lett. Azonban irodalmi, filmkritikai, fotókritikai 

munkásságát a Jelenkorban és a Kassák nevével fémjelzett MA című folyóiratnál kezdte.
437

 A 

Nyugat második nemzedékéhez tartozott, mint művészetkritikus, de 1929-től már nem 

publikált a lapban. Ennek oka valószínűleg Osvát Ernő főszerkesztő halála volt. 1922-ben 

tanulmányokban foglalta össze az „izmusok” művészetét, s ezzel hazánkban az avantgárd 

művészet első jelentős elméletírója lett. Kassákhoz fűződő barátsága csakhamar megszakadt, 

miután művészeti kérdésekben vita támadt közöttük, olyannyira, hogy Kassák Bécsben 

Hevesyt „antiszociális beállítottságúnak” bélyegezte egy írásában.
438

 A cikk címében is 

említett Zöld Szamár egy „forradalmi kabaré” volt, amelyet Hevesy Mittay Lászlóval, 

Palasovszky Ödönnel és Molnár Farkassal együtt hozott létre. A fényképezést először a film 

révén ismerte meg Hevesy. Gyertyán Ervin szerint: „Az elmélet tudós őreként az elsők közt 

fordult a film felé. Balázs Béla csak saját hazájában nem lehetett próféta, Hevesy sehol sem 

válhatott azzá,”
439

 bár Hevesy már iskolás kora óta foglalkozott a fotográfiával is.  Fotográfiai 

tárgyú cikkeinek egyikét
440

 a Korunkban jelentette meg 1931-ben, Helmar Lerski Köpfe des 

Alltags című könyvét ismertette.
441

 

Feleségével, Kálmán Katával 1928-ban ismerkedett meg Madzsarné Jászi Alice 

mozgásművészeti iskolájában, ahol művészettörténetet tanított.
442

 Ő tanította meg 

fényképezni, s a tanítvány túlszárnyalta mesterét: Kálmán Kata a két világháború közti 

magyar szociofotó egyik legjelentősebb alakja lett. Hevesy fotóművészetének csúcspontja az 

1941-ben megjelent Magyar tájképek című albuma, melyet Kner Izidor jelentetett meg. 

Ugyanakkor már 1934-ben számos felvételét közölte a Modern fotóművészet című könyvében. 
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Fotótörténeti, fotóművészet-történeti kutatási eredményeit két könyvéből ismerhetjük meg, a 

fényképészeti szaksajtóban való publikálása nem volt rendszeres.
443

  

Hevesy általában a fotó különállását hangsúlyozta a többi művészeti ágtól, melynek 

önálló formanyelve és fejlődése van. Épp ezért szüntelenül ostorozta a fotótörténeti 

fejlődésben azokat a törekvéseket, amelyek a festészethez próbálták közelebb hozni a fotót, 

akár tartalmilag, akár technikai értelemben: „A Magyar Amatőrfényképezők Országos 

Szövetségének idei kiállítása különösebb, fokozottabb figyelmet váltott ki, mint az előző éviek. 

Ez a fokozottabb figyelem nemcsak a magyarországi fotóművészek munkáinak szólt, hanem 

még inkább volt megnyilatkozása annak az egyre növekvő érdeklődésnek, amely a művészetté 

vált modern fotográfia felé árad (…) Ha a majd négyszáz darabnak felét kihagyták volna: 

mindenki nyer és senkisem veszít (…) A kiállítás anyagának javarésze meggyőző erővel 

demonstrálja azt, hogy a magyar fotóművészek művészeti fejlődésükben válaszútra érkeztek. 

Válaszútra a foto régi és új stílusa között (…) Mit jelent a régi foto és mit jelent az új? A régi 

foto a festészet elemeit csempészte a fotóművészetbe, ezek a becsempészet idegen elemek 

azután hármas spanyolcsizmát kényszeríttettek a fotora, a legfürgébb képalkotó művészetre 

(…) Ez a hármas spanyolcsizma: 1. a foto átvette a festés kompozíciós, tér- és formaelosztási 

törvényeit; 2. témaválasztásban, motívumkeresésben a foto szolgailag a festészet nyomába 

szegődött és nem mert semmi olyat ábrázolni, amire előképet nem látott a festészetben; 3. a 

foto nemcsak a képelgondolásban és motívumterületen utánozta a festést, hanem annak 

technikáját is utánozni akarta (…) Az új fotostílus nem avatkozik bele a kép alkotásába 

másként, mint fotoszerű, anyagszerű eszközökkel. Az új fotostílus félrehárítja a régi 

fotoművészet minden korlátozását. Nem törődik azzal, hogy miként komponálta meg a képet a 

reneszánsz, barokk, vagy impresszionista művész, mert csak azt nézi, hogy másként kell 

megkomponálni a képet annak, aki nem ecsetet és ceruzát, hanem fényképezőgépet tart a 

kezében. Annak, aki leszámolt a hazugsággal, hogy a képalkotás törvényei örökérvényűek…Az 

amatőrök között a vezető egyéniségek Dulovics Jenő, Hegyi Tibor, Vadas Ernő (etc.) A látás 

és a kifejezés diszharmóniája érzik meg a színes fotofantáziájú Vadas Ernő képein is, akit nem 

a legelőnyösebben mutat be ez a kiállítás.”
444

 Amikor Hevesy „régi fotóról” ír, amely a 

„festészet elemeit csempészte” a fotóművészetbe, voltaképpen a piktorialista felvételekre 

gondol.  

Érdekes jelzőhasználat Hevesy részéről, hogy Dulovits Jenő (akinek Hevesy ebben a 

cikkében (is) eltévesztette a nevének helyesírását) és Vadas Ernő neve elé az amatőr szót írja, 

noha ők koruk professzionális fényképészei voltak, bár tény, hogy nem rendelkeztek 

műteremmel. 1931-ben még a fényképészeti műterem jelentette a biztos anyagi hátteret, még 
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az olyan fényképészeknek is, mint Balogh Rudolf, volt portréfelvétel-készítésre alkalmas 

műterme. 

1966-ban a fotóművészet elméleti hátterével is foglalkozott: „A költészet, a zene, 

festészet és szobrászat évezredek alatt felnövekedett óriási tekintélyével az átlagemberben 

szinte megbénítja a bírálat bátorságát és így ezeknek a művészeteknek tizedrangú alkotásai is 

nagyobb tisztelettel vannak övezve, mint a legteljesebb művészi értékű fényképek. A 

fényképezésnek nincs nagy múltja, művészeinek nincsenek nagynevű ősei, Raffaeljei és 

Leonardói. A ma embere túlságosan közel érzi magához a fényképezést, túlságosan 

alacsonyan. Nem látja meg a különbséget a fotoművészet ritkán születő alkotásai és a 

millioszámra gépiesen készült emlékkép-gyűjtés vagy gyakorlati fényképezés termékei között. 

Ebből a fel nem ismerésből ered tévhite, hogy a fényképezést mindenki könnyűszerrel 

megtanulhatja és így valami helyes, titkos önismerettel vonja kétségbe, hogy egyáltalán 

művészet lehet az, amit ő is tud.”
445

 Ez, a mai napig érvényes cikkrészlet arra hívja fel a 

figyelmet, hogy a második világháború után a professzionális fényképészek és a műkedvelő 

alkotók szinte ugyanarra a nyersanyagra és ugyanazzal a géptípussal fényképeznek; de 

mégsem „moshatóak össze” a két tábor alkotásai. „Kisiklások, eltévelyedések azonban 

hamarosan jelentkeztek, noha szerencsére csak szórványosan és így nem veszélyeztették a foto 

önállóságát. A hatvanas években az angol Julia Cameron volt az első, aki sokallotta a fénykép 

rajzának élességét és ezért portréfelvételeit egy árnyalattal szándékosan életlenre állította. 

Elsősorban nagyméretű, 30x40 cm-es lemezekre exponálta, csak fejet, csak arcot ábrázoló 

portréit. Súlyosabb eltévelyedéssel léptek le a helyes útról a következő esztendőkben azok, 

akik rész-felvételekből montírozták, ragasztották össze fényképi kompozícióikat, hogy ezzel 

utánozhassák a festők módszerét, akik előzőleg készített tanulmányfejek, figurák 

beillesztésével, a sokalakos kompozícióba másolással dolgoztak. A nevesebb fotografusok 

közül elsősorban a svéd Gustav Rejlander és az angol H. Robinson kísérleteztek ezzel a 

képtelen és művészietlen eljárással. Több negatív képet montírozni, de azzal egyetlen felvétel 

látszatát kelteni. Az összeragasztott pozitívról reprodukálással készült képen retussal 

eltüntették ugyan a montázs áruló nyomait, de a kellően össze nem egyeztethető nézőpontok 

többfélesége és elütő perspektívája a hozzáértő szemlélő előtt mégis leleplezte a csalást.”
446

 A 

második bekezdéstől kezdve a szerző a composite image, avagy a kompozita képek 

korszakának eredményeit mutatja be. Rejlander 1853-tól kezdett fényképezni, azért, hogy 

festményeihez drapéria-tanulmányokat készítsen. Hamarosan sikeres fényképész lett, 1857-

ben elkészítette Az élet két útja című közel 40x80 centiméteres kompozícióját, melyet több 

mint harminc felvételből montírozott össze. Tette ezt azért, hogy eloszlassa azt a vádat, hogy 
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a fényképkészítéshez nem kell kézügyesség. Tanítványa, Henry Peach Robinson, folytatta a 

kompozita képek készítését, s túlszárnyalta mesterét, kortársaira közel negyven esztendőn át 

gyakorolt befolyást.
447

 Ez viszont nem változtat azon a tényen, hogy a composite image a 

fotótörténet fejlődésének egyik zsákutcája volt, ugyanakkor nem annyira hiábavaló, mint azt 

Hevesy megítéli, hiszen a fotográfia ekkortól kezdődően vált művészetté a nagyközönség 

szemében. Hevesy azonban alkotói korszakának legvégéig következetesen támadta az ebben a 

stílusban készített képrögzítést: „A század végén a fotoművészetben új, veszedelmes 

eltévelyedés volt kibontakozóban és elterjedőben. Veszedelmesebb mint az előzőek, mivel 

maga a fotós szemlélet sodródott tévútra, hogy a fénykép technikai és alakítási lehetőségeiből 

születő fotoszerűséget festőies felfogásra cserélje át. A fordulat kétszeresen jelentett 

szerencsétlenséget a foto életében, mivel szakadást is hozott, a fejlődési út kétfelé ágazását. 

Megtorpanását annak a friss lendületnek, amely az élet, a valóság mozgalmas ábrázolására 

törekedett, erőteljes realizmusra, művészi igazságra. Szemben az akkori műtermi fényképezés 

kulisszákkal, hamis póz-beállításokkal dolgozó módszerével, lezüllésével, lemondással minden 

művészi igényről. Az új törekvést a német fotografusok a „Bildmassige Photographie” 

jelöléssel álcázták, az irányzat angol meghatározása őszintébb volt, mert nevén nevezte a 

gyereket a „pictorialism” szóval.”
448

 (…) „Szemlélete és stílusa közeli rokonságba került az 

impresszionista festészet szemléletével és stílusával, tehát egy olyan művészi iránnyal, amely 

akkoriban, a pictorialism indulása idején már túlhaladott volt. Annyit jelent ez, hogy a 

„festőiesek” elkésve, nem saját koruk festészetét utánozták.”
449

 Mindkét idézett kritika a festői 

fényképezés fölött tör pálcát.  

Ettől a korszaktól kezdődően értelmezhető a fotográfiában a műtárgy fogalma, hiszen 

ezek a felvételek már a műtárgyakra vonatkozó (akkori) szabályoknak is megfeleltek, nem 

véletlen, hogy Alfred Stieglitz magántulajdonú fotógalériájában már műtárgyként árulták 

többek között Stieglitz, Edward Weston vagy éppen Paul Strand felvételeit. 

„Ha a foto az előző évtizedek mozgásábrázoló törekvésének útján haladt volna tovább, 

mai kedvelt szóval élve: a riportosság irányában, nem veszített volna három évtizedet 

fejlődésében. Sorsa azonban másként alakult: a pictorialism uralomra jutott hívei az 

impresszionista festészet technikáját is utánozni igyekeztek, és hogy ezt tehessék, megtagadták 

a fénykép eredendő, anyagából és eszközeiből származó lehetőségeit és egy idegen művészet 

nyomába szegődtek. Erre két irányban mutatkozott megfelelő eszköz. Az egyik az objektív, a 

foto-szem éles látásának mesterséges elhomályosítása, ellágyítása, különleges, erre a célra 

szerkesztett, ún. lágyrajzú objektívekkel. A másik pedig az ún. „nemes eljárások” által 

nyújtott manuális beavatkozás, a festőéhez hasonló eljárással, a foto tónusainak rendjébe, 
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összhangjába.”
450

 Azonban meg kell állapítsuk, hogy a festői stílusú felvételkészítés kezdeti 

szakaszára nem volt jellemző az erre a célra szerkesztett lágyrajzolatú objektív, hiszen 1903-

ig, – a Tessar rendszerű objektív megszerkesztéséig – mindegyik objektívnek lágy volt a 

rajzolata, így a fényképészeknek nem kellett ezért a célért különösebb erőfeszítést tenniük. 

Hevesy itt inkább az 1920-as, 1930-as években kibontakozott objektív-szerkesztésekre 

gondolhatott, és a felvételkészítésnek egy másik aspektusát is kárhoztatta: „Ugyanígy a múlt 

század végén a német Rudolf Dührkoop csoportfelvételeiben kezdeményezett szemközti 

világítás, a „Gegenlicht” hatásának kiaknázásában. Ez utóbbiban túlságosan is nagy hévvel, 

mert a festőiesek közül egyesek, legfeltűnőbben Leonard Missone [helyesen: Misonne], 

unalomig menő sablon-megoldás eszközévé tették az ellenfényt, elmaradhatatlanul 

valamennyi felvételen.”
451

 Azért figyelemreméltó ez a megállapítás, mert a magyaros 

stílusnak is az egyik stíluseleme volt az ellenfény használata, szinte „kötelező” jelleggel, bár 

Hevesynek nem volt teljesen igaza a fenti megállapításában, ugyanis a festői fotográfiában 

egyes alkotók valóban sokszor kiaknázták ennek a fényszerkesztési módnak használatát, 

azonban ez nem vált tömegessé és semmiképpen sem tartozott ehhez a fotográfiai stílushoz. 

Hevesy nem is burkoltan, de mindig az új tárgyias fényképezés híve volt és kritikáinak 

legfőbb mondanivalója annak a képkészítési felfogásnak a hirdetése volt, ami valóban 

progresszív volt korában: „A festőieskedésnek a XX. sz. harmadik évtizedében bekövetkező 

bukását, hirtelen eltűnését és az avant garde törekvések gyors diadalát a kor társadalmi 

jelenségeiből kell származtatni: az első világháború nagy megrázkódtatása után az emberi 

élet minden területén feltámadt és egyre jobban erősödött a szándék: radikálisan szakítani a 

múlttal, amelynek nyílt vagy lappangó erői a szörnyű világégéshez vezettek.”
452

  

Ugyanakkor hazánk fotóművészetére nem mondható el „az avant garde törekvések 

gyors diadala”, hiszen még a második világháborút közvetlenül megelőző évekből is tudunk 

olyan kiállításról, amikor piktorialista képeket állítottak ki. Az avantgárd szellemiségű 

alkotók a jelzett időben inkább a riportfotó műfaja felé fordultak, azonban Hevesy már az 

1930-as évektől kezdődően hirdette a modern, azaz az új tárgyias fotó sikerét és előremutató 

voltát a fotóművészetben: „Atget halálának évében, 1926-ban, már gyülekezni kezdtek azok 

az újat mondó fényképek, amik tőle függetlenül valósítottak meg rokonszándékú művészi 

programot, hogy két év múlva, 1928-ban albumba gyűjtve mutassanak új utat a 

fotoművészetnek. [Hevesy tévedett a dátumot illetően, hiszen Atget 1927-ben halt meg.] 

„Szerzőjük egy fiatal német fotós, Albert Renger-Patzsch, könyvének címe: „Die Welt is 

schön” – „A világ szép” – az album száz fotója pedig a címben foglalt esztétikai szándék 

igazolása: nincsen a világban, a valóságban olyan semmiség, aminek fényképi tükrözése ne 
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adna szép képet. A legkülönbözőbb tárgyak jelennek meg a képeken: sorokba rendezett 

kaptafák, egymásba bujtatott alumínium-edényekből oszlopok, egészen közelről fényképezett 

vastraverzek vagy igen szerény növények részfelvételei, szokatlanul közeli géphelyzetből, hogy 

ezek is érvényesülhessenek a maguk anyagszerűségében.”
453

 Hevesy értékrendjében ez az első 

olyan fotótörténeti stílus, amely „tiszta” fotográfia. Ez a Neue Sachlichkeit, az új 

tárgyilagosság. Tárgyiasnak azokat az alkotásokat, illetve ezek műfaját nevezzük, amelyek a 

külvilág tárgyaival, jelenségeivel foglalkoznak.
454

 Persze ez majdnem minden fotóra 

vonatkozhat, tehát megszorításokkal kell élnünk. A Neue Sachlichkeit a fotóban a teljes 

mélységélességi-tartomány kihasználását, az anyagszerűség érzékeltetetését és azokat a 

motívumokat jelenti, amelyekre a festészet nem alkalmas. Ilyen például a makro fényképezés, 

amely az új tárgyilagosságban vált művészi ábrázolásmóddá, az addigi tudományos 

fényképezés területéből. Kelet-Európában ennek a stílusnak a legjelentősebb képviselői: 

Moholy-Nagy László, Alexander Mihajlovics Rodcsenko, Jaromír Funke, Jan Lauschmann, 

Eugen Wiškovský, Drahomír Josef Růžička.
455

 

Renger-Patzsch mellett azonban az új tárgyiasság egy másik alkotójáról is elismerően 

nyilatkozott: „A bátor úttörő, Helmar Lerski az emberábrázolásnak abban a fajtájában tárt 

fel új lehetőségeket, amit, festészeti analógiára, tévesen tanulmányfejnek neveznek. „Köpfe 

des Alltags” – „Mindennapi fejek” – (1931) című albumában adta közre első nagy hatást 

keltett sorozatát. A legkülönbözőbb munkakörökben dolgozókról fotografált fejek vagy csak 

arcok külső megnyilatkozásaikkal is nagy feltűnést keltettek: körülvágva, beszorítva a 

képhatárok közé, éles, tiszta, minden részletet híven megmutató rajzzal, a szabadon vezérelt 

fények és árnyékok kifejező, erőteljes plasztikájában, életnagyságon felüli méretekkel.”
456

 

Helmar Lerski formai megoldásaiban úttörő albuma számos kelet-európai fotóművészre hatott. 

Hazánkban elsősorban Kálmán Katára. Kálmán 1937-ben jelentette meg Tiborc című, nagy 

erejű fotóalbumát, amelyet a magyar paraszti társadalom ábrázolásának szentelt.
457

 Ezek a 

portréfelvételek felhasználják a Neue Sachlichkeit stílusjegyeit is, hiszen az arcot közeliben és 

részletgazdagon mutatják be.
458

 Amilyen újszerű volt ez a feldolgozás 1937-ben, olyannyira 

volt avítt és visszhangtalan 1955-ben, illetve akkor már tartalmilag is igaztalanná vált az 

album mondanivalója.
459

 Ugyanakkor nem tagadható, hogy az 1930-as években már láthatóvá 

vált megkésettségünk az új tárgyias stílusban, ezt azonban Hevesy akkor és visszatekintve 

sem érzékelte, viszont viszonylagosan pozitív kritikával élt a magyaros stílussal szemben, 

holott politikailag szemben állt vele: „Alkalmas példát, jó elképzeltetést nyújt a magyar 

fotoművészetben a harmincas évtized utolsó éveiben alakult stílus. Jellegzetességei: az 

áttekinthető, tiszta kompozíció, a rajz élességének csorbítatlan teljessége, a világos képtónus 
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és a szinte elmaradhatatlan „ellenfény”. Tematikájában: az állat-genre és a paraszt-genre, ez 

utóbbi szellemében nem reálisan, hanem hazug idealizálással. Hozzátartozott még a stílus 

eme tartozékaihoz a tükörfényes felület is.”
460

 (…) „Ez az állítólagos «magyar stílus» tehát 

éppenséggel nem minősíthető nemzeti stílusnak, legfeljebb a nemzeti stílus egyik töredékének, 

amely a részekre szakadt társadalom szellemének csak egyik ágát fejezte ki. Munkásai 

nagyrészt akaratlanul, öntudatlanul szolgálták a két világháború közének feudális-kapitalista 

reakcióját azzal, hogy felszínesen ragyogó, egyéni életörömet sugárzó fotóikkal tereljék el a 

figyelmet a komor társadalmi valóságról és ennek tolmácsolása helyett, az emberábrázolás 

mélyebb és művészibb kiaknázása helyett, játékos idilliumokkal, cifraszűrös csikósok és habos 

ingvállú, vasárnapra kiöltözött parasztlányok képeivel adjanak hamis képet a magyar 

életről.”
461

 A magyar fotótörténetben és Hevesy kritikáiban is a „magyaros stílus” megítélése 

a legvitatottabb. Hatása még a kortárs műkedvelők felvételein is kimutatható, bár már az 

1950-es évektől „illett” lekicsinylően nyilatkozni róla. Kezdetét Hevesy „a harmincas évtized 

utolsó évei”-re teszi, noha már egy évtizeddel azelőtt megjelent. Megjelenését a két 

világháború közti politikai, történelmi, társadalomtörténeti háttér segítette. Témáit a magyar 

népéletből merítette, s valóban hamisan. Nem szociofotók módjára, hanem egy idealizált 

népéletet igyekezett bemutatni.
462

 Ennek a törekvésnek ellenpontja – társadalomtörténeti 

értelemben is – a szociofotó két világháború közti markáns megjelenése hazánkban.
463

 S 

ehhez a körhöz tartozott Kálmán Kata is, aki 1929-ben lett Hevesy Iván felesége. 

„Balogh Rudolf és Vadas Ernő dús oeuvrejéből az idők rostáján keresztül már kihullt mindaz 

az ocsú, a társadalmi szemlélet tévútjának mindaz a fotoproduktuma, ami a 

visszapillantásban annyira rontja mindkettőjük értékelését: a népélet hamisan idillikus 

ábrázolása. Ez az eltévelyedés azonban nem egyénien terheli őket: kortársaik, a 30-as évek 

kisebb és nagyobb magyar fotósai, néhány elszigetelten dolgozó szociofotóst leszámítva, 

ugyanúgy behunyták szemüket a Horthy-Magyarország társadalmi valósága előtt, mint ők 

ketten, a magyar fotoművészet akkori vezéralakjai.”
464

 (…) „Nem először írjuk le, hogy Vadas 

Ernő nem a kezdeményező, hanem a beteljesítő művésztípushoz tartozik: ő fogalmazta meg 

végleges alakban kora vizuális szemléletét. Látási élményeit, tökéletes fényképi kifejezésben, 

olyan vérbeli fotós szemével tolmácsolta, amelyben a téma átélése és annak hibátlan egységű 

és tisztaságú képpéformálása egyetlen intenzív pillanat munkája. Ifjúkori képei közül 

legjellemzőbb példa erre a „Libák”, a foto-impresszionizmusnak az egész, egyetemes 

fotoművészetben egyik legszebb remekműve. Ugyanígy a „Gól” és még egy sereg a hasonló 

megoldásúak közül.”
465

 Egy nem várt változást érhetünk tetten Hevesy Iván kritikáiban, 

amikor Vadas Ernő (1899–1962)  életművéről ír. Vadas, Balogh Rudolf és Vydareny Iván 
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(1887–1982) tanítványaként, egyértelműen a magyaros stílusú alkotók közé tartozott és e 

stílus formajegyeit végig megtartotta, felhasználta. Vadas életpályája azért is érdekes, mert az 

1949-es társadalompolitikai fordulattal pályája nem tört derékba, olyannyira nem, hogy a 

„Horthy-rendszerrel lepaktáló” fotóst 1954-ben megválasztották a Fotó című havilap 

főszerkesztőjének, ami majd egy évtizedig konkurencia nélkül jelenhetett meg, sőt már 1949-

ben Vadas lett az Uj Magyar Foto főszerkesztője is. Ennek az „átállásnak” a szellemi hátterét 

Vadas meg is fogalmazta a Foto című folyóirat lapindító számában.
466

 Ugyanebben a cikkben 

azonban Hevesy burkolt kritikával is illette Vadast, akinek: „régi képein a fény – a 

fotoművész legfőbb, drága, testetlen matériája – örök emberi érzés, az életöröm kifejezésének 

eszköze volt, kimeríthetetlen változatokban. Most, az új világ építésének atmoszférájában még 

nagyobb jelentőségű szerephez jutott fotoművészetében, hogy a jövő felé tekintő ember 

optimizmusát testesítse meg.”
467

 A megjegyzés háttere az, hogy Vadas Ernő a magyaros 

stílusból „hozott” ellenfényt ugyanúgy felhasználta az 1950-es években fényképezett 

acélgyári munkások esetében is. Csak a téma változott, a technikai, stílusbeli megoldások a 

régiek maradtak. Utal erre Hevesy is, ami régen idejétmúlt volt, most dicséretre méltó: 

„Vadas Ernő amikor megmutatta, hogy a megújhodott élet tükrözésére még gazdagabb fotós 

palettával indul, mint a régi világ ábrázolására, arról is bizonyságot tett, hogy az élet új 

tartalmának megszólaltatására nem kell és nem is szabad félredobni azokat a fényképi 

eszközöket, amiket évtizedeken át ő és legkiválóbb kortársai olyan sokoldalú kifejezésre 

csiszoltak és halmoztak fel. Hogy beigazolják: a formák, vonalak, fények és tónusok 

egyensúlya, a kompozíció tisztasága nem dísze, nem luxusa a fotónak, hanem mindennapi 

kenyere, a tartalom minél hathatósabb szuggerálására.”
468

 

Hevesy kritikáiban, cikkeiben általában a fotóművészeti stíluskorszakok megítélését 

tekinti fő feladatának, a jövőbeli irányokra, tendenciákra nem tért ki. Azonban egyik cikkében 

a pop-art eljövetelének fotóművészeti vonatkozásait jósolta meg: „Amit a fotoművészet 

tagadói szoktak hangoztatni, hogy fénykép gépi munka eredménye, technikája pedig mindenki 

által elsajátítható: éppen ebben van legnagyobb ereje és ebben rejlik valódi társadalmi 

rendeltetése is, amely csak a jövőben fog igazában kibontakozni: az emberi művelődés 

sokezer esztendős életében a fényképezés hozza az első alkalmat arra, hogy általa olyan 

ábrázoló művészet szülessék meg, amelyből tömegművészet válhatik, olyan művészet, 

amelynek a tömeg nemcsak befogadója, hanem alkotó részese, munkása is.”
469

 

Hevesy élete utolsó éveiben elvonultan élt, amelyhez hozzájárult egyre rosszabbodó 

látása is. 1966 januárjában halt meg; temetésén, kérésére, csak a család öt tagja volt jelen. 

Hevesy fotográfiai témájú kritikáinak két elsődleges iránya volt. Egyrészről, amelyeket 
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legtöbbször a Magyar Fotográfiában közölt a második világháborút megelőző korszakban
470

, 

a festői stílussal való éles szembenállás a jellemző, hiszen a „modern látással” már nem voltak 

összeegyeztethetőek ezek a felvételek, bár „szellemi legyőzésüket” csupán Magyarországon 

kellett ilyen élesen hangoztatni, Nyugat-Európában ezek a folyamatok már lezajlottak a 

fotóelméleti kritikákban. Másrészről Hevesy védelmébe veszi a második világháború utáni 

korszakban – leginkább a Foto hasábjain – a magyaros stílust, bár a stílus hátteréül szolgáló 

politikai közeget kategorikusan elutasítja. 
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16. Az értekezés főbb megállapításai, eredményei 

 

A disszertáció végkövetkeztetése, hogy a magyar fotográfiai lapok és a 19. és 20. 

századi fontosabb heti- és havilapok feldolgozása révén az egyetemes fotóművészeti 

jelenségekhez képest hazánk fotókultúrájának megkésettsége mutatható ki. E tekintetben 

valamelyest pozitív kivétel a századvég/századelő időszaka. A magyar fotókultúra a vizsgált 

időszakban csupán követni tudta a nyugat-európai fejlődési folyamatokat. 

A disszertáció egyes részei abban az értelemben hoznak új eredményeket a 

fotótörténeti kutatások terén, hogy kimutatják azokat a pontokat, ahol a magyar sajtóban 

megjelenő fényképek és a magyar fotográfia történetének állomásai elválnak egymástól. A 

magyar fotókultúrára jellemző megkésettség szempontjából voltaképpen nem döntő 

jelentőségű, hogy mit tekintünk kutatásunk szűkebb témájának, a sajtóban megjelenő 

fényképeket, vagy a fotóművészeti alkotásokat, a fotográfia bármelyik aspektusából kiindulva 

is ugyanazt a végkövetkeztetést vonhatjuk le. 

Mivel a vizsgált időszakban megjelent sajtótermékek átfogó jellegű kutatása – 

fotográfiai szempontból – mind ez idáig nem valósult meg, a disszertáció további 

eredményének tekinthető a több mint húsz periodika teljes körű feldolgozása. Mint minden 

kutatás, természetesen ez sem tekinthető véglegesen lezártnak, a munka jövőbeni folytatása e 

téren is kívánatos. 
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