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Nincs férfi és nôi történelem. Ahogyan nincsen férfi 
és nôi fotográfia sem. Van viszont hiány, torzulás, 
egyenetlenség. Hiszen a fotográfia történetében, 
ahogyan a történetírás szinte minden más ágában,  
a nôi nem jelenléte, a folyamatokra gyakorolt hatá-
sának vizsgálata, eleven nyomának feltárása és be-
mutatása tûrhetetlenül csekély. Tûrhetetlennek nem 
valamiféle igazságosság, méltányosság szempontjá-
ból mondhatjuk a helyzetet, hanem a diszciplína 
alapvetô szabályainak folyamatos és napjainkban is 
rendre elkövetett megsértése miatt. Egyszerûen 
szólva: a história érvényessége és hitele mit sem ér, ha 
nem törekszünk a folytatólagosan elszenvedett torzítás 
megszüntetésére. Vagyis: hol vannak a nôk? Ezt az 
egyszerû kérdést nem lehet és nem is szabad figyel-
men kívül hagynunk, különben egyetemes emberi 
história megírásáról dôreség volna álmodoznunk. 

Ha nôi fotográfusokra, a nôi társadalmi szere
pekre, a „nôiség” történeti s témánk szempontjából 
speciális szakmai sajátosságaira fókuszálunk – aho-
gyan tettük kétnapos konferenciánkkal s tesszük ez-
zel a kötettel –, akkor elsôsorban a történetírás fájó 
hiátusait igyekszünk legalább feltárni, ha betölteni 
nem is lehetünk képesek ezzel az egy gesztussal.  
S persze valamiféle igazságosság, méltányosság is 
erôsödik, ha a múlt ködébôl egy-egy nôi alakot mint 
önálló cselekvôt, mint a társadalmi folyamatok alakí-

tóját, nemcsak elszenvedôjét láttathatjuk elôadásaink 
és prezentációink segítségével. Hasonlóan ahhoz, 
ahogy a közelmúlt és jelen konvencióinak, sztereo-
típiáinak, identitáskeresésének fókuszált nôi szem-
pontú elemzését és kritikáját nyújthatjuk a fotográ-
fia széles értelemben vett terrénumát kutatva. 

Elôadóink olyan színes és gazdag tematikát vil-
lantottak föl, amelyik továbbgondolásra, újabb 
kutatásokra és publikációkra méltó. A fotográfia 
története nemcsak gazdagodik, árnyalódik a nôi 
szempont(ok) bevezetésétôl, hanem mintát is adhat 
a história más ágainak kutatásában. Az elôadásokon 
megidézett 19. és 20. századi nôi fotográfusok, 
mint a Weiszbach nôvérek, Till Aranka, Knebel Te-
rézia, Nagy Gizi, Váncza Emma, Bölöniné Itóka, 
Waltner Berta, Wellesz Ella vagy Kárász Judit hatá-
sa szó szerint a jelenkorba nyúlik, tapinthatóan ve-
lünk élô múlt. 

Ahogyan velünk élô – s aggályosan beágyazó-
dott, közömbösen elfogadott – jelenségekre rímel-
tek s elemzô kritikai gondolkodásra ösztönöztek a 
nôk és az irodalom kölcsönhatásait, a nôkrôl készült 
fotográfiák sajátosságait, a nôi szerepek társadalmi-
vizuális interpretációit változatos szempontból 
elemzô konferencia programjaink is. 

A kétnapos közös gondolkodás lenyomatát 
igyekszik megôrizni s a tudományos és szélesebb 

Szarka Klára

Elôszó
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laikus közönség figyelmébe ajánlani kötetünk. Azt 
nem állíthatjuk, hogy most aztán „megtaláltuk”  
a fotótörténet elhallgatott, elfelejtett, lekicsinyelt 
nôi aktorait, s hogy jelenkorunk gyakran görbe  
tükörben visszaköszönô gender szempontjait adek
vát módon érvényesíthettük minden fontos jelen-
séggel kapcsolatosan. Ekkora munkát nem végez-
hetett két nap alatt a legalaposabb tudományos 
konferencia sem. 

De arra a kérdésre: hol vannak, hát, a nôk, vala-
miképp válaszoltunk. Üssék föl a kötetet, s a tanul-
mányokat olvasva a történeti arcképcsarnok sok-sok 
üres képkeretében földerengeni láthatnak addig el-
mosódott vagy egészen láthatatlan nôi arcéleket.  
A „nôi szempont” pedig – ahogy tapasztalni fogják – 
valójában a „férfi világ”, s fôként az egyetemes em-
ber valóságos milyenségének megértéséhez nélkü-
lözhetetlen.



Teknôárus cigányasszony, Zombor, 1907 elôtt, zselatinos napfénypapír, 9 � 12 cm,  
Alföldy Flóra felvétele, Néprajzi Múzeum, ltsz. F 8500

I. Fényképezôk, fotóhasználatok
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Minden gyûjteménynek számos kisebb-nagyobb,  
a felelôs muzeológusok által ismert, mégis feltárat-
lan egysége van, mely évek, akár évtizedek óta vára-

kozik a felfedezésre. A Néprajzi Múzeum fotó
gyûjteményének egy igen apró, korai egysége került 
középpontba, amikor 2015-ben együttmûködésre 
kérte fel az intézményt a Párizsi Magyar Intézet egy 
délvidéki tematikájú fotókiállítás megszervezésében. 
A választás egy mindössze 33 darabos sorozatra 
esett, amelyrôl csupán annyi információ állt rendel-
kezésre, hogy egy bizonyos Alföldy Flóra készítette, 
majd ajándékozta a nagyításokat a múzeumnak 
1907-ben. Azonban az alkotóról, fotós tevékeny
ségérôl, a múzeummal való kapcsolatáról nem vol-
tak adatok. A legutóbbi kérdés egyelôre továbbra is 
megválaszolatlan maradt, a két elôbbivel kapcsolat-
ban azonban egy elpolgárosodott zombori nemesi 
család fiatal tagjának, egy lokálpatriótának és egy lel-
kes amatôr fotósnak a képe bontakozott ki a kutatás 
során. A fényképész személye és tevékenysége pedig 
az ország egyik igen aktív amatôr fotós klubjának, a 
Zombori Mûkedvelô Fényképezôk Egyesületének 
tevékenységébe is bepillantást nyújtott.

Alföldy és a Néprajzi Múzeum

Bátky Zsigmondnak a Néprajzi Értesítôben közölt 
beszámolója szerint a Néprajzi Osztály fénykép
gyûjteményében a magyar anyag az 1900-as évek 

Gebauer Hanga

Alföldy Flóra, egy nôi amatôr

Késmárky Béláné Nemesmiliticsi Alföldy Flóra (1882-1912), 
digitális reprodukció: Csoór Gáspár (szerk.) (1910):  
A bácskai társadalom, József Kir. Herceg Szanatórium Egyesület, 
Budapest, 16.
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elsô évtizedének elején már meghaladta a 2000 da-
rabot, ezek többségét az ott dolgozó munkatársak 
készítették, „csak kis része került más úton osztá­
lyunkba” – írta Bátky.1 Ez a más út rendszerint rész-
ben a múzeummal kapcsolatban, de nem a múzeum 
alkalmazásában álló egyének megbízása volt, rész-
ben pedig vásárlás vagy ajándékozás. Ebben az 
idôben kerültek be székelyföldi felvételek Szinte 
Gábortól, Sáros megyeiek Divald Kornéltól, Bala-
ton környékiek Sági Jánostól, Fogaras, Udvarhely, 
Nógrád és Bereg megyeiek Huszka Józseftôl,  
Pozsony megyeiek Sebestyén Gyulától és egyéb 
gyûjtôktôl. A múzeumba kerülô képek készítôi ek-
kor szinte kizárólag férfiak, Luby Margit neve tûnik 
fel nôi fotósként, aki ezekben az években Márama-
ros és Szatmár megyékben készített felvételeket. 

A jelen írásban tárgyalt fotók átadásának körül
ményeirôl vagy nem készült dokumentáció, vagy 
nem maradt meg, így a bekerülés pontos adatai hiá-
nyosak és nem egyértelmûek. A múzeum irattárá-
ban ôrzött, havi bontású, 1907-es gyarapodási je-
lentésben csak az október hónapnál tûnik fel Alföldy 
neve, miszerint négy darab fotót ajándékozott a 
múzeumnak.2 Az ugyanazon évi Néprajzi Értesítô­
ben megjelent beszámoló 33 darab képet említ aján-
dékként.3 A törzskönyvi bejegyzés júliusra teszi az 
ajándékozást egy adagban,4 míg a Budapesti Köz-
löny szerint a zombori illetôségû Alföldy Flóra 1907 
júliusában 29,5 majd októberében újabb 4 db felvé-
tellel gazdagította a múzeum Néprajzi Tárát.6

A múzeum és az adományozó közötti kapcsolat 
nem ismert, azonban részben a családi visszaem
lékezések, részben pedig a korabeli újságcikkek bi-
zonyítják, hogy Alföldy rendszeresen megfordult  
a fôvárosban. Egyrészt gyenge egészségi állapota 

miatt kezeltette magát Budapesten (is), valamint 
igen aktív társadalmi életet élt, így családjával együtt 
rendszeres látogatója volt különbözô fôvárosi bá-
loknak, sôt az est háziasszonyai között is nemegy-
szer feltûnik a neve.

Az 1666-ban nemeslevelet kapott Alföldy család 
a Nyitra megyei Mártonfalváról 1745 után költö-
zött Zomborba, illetve a család egy része Nemes
militicsre, amely helység nevét 1804 óta elônévként 
használták a család tagjai.7 A rendkívül gazdag zom-
bori közjegyzô, Alföldy Gedeon és Falcione Mária 
legidôsebb gyermekeként született Flóra, idôsebbik 
öccse, Géza már kisgyermek korában elhunyt, és ô 
maga is gyenge egészségi állapotú volt. 1908-ban 
feleségül ment a – visszaemlékezések szerint – „rend­
kívüli módon vonzó” ügyvédhez, Késmárky Bélához, 
akirôl legendák keringtek, miszerint fiatal lányok ve-
tettek véget életüknek az iránta érzett reménytelen 
szerelmük miatt.8 Egy halott gyermek után 1911-
ben született meg a pár Flóra nevû lánya. Majd egy 
évvel késôbb – a családi krónika szerint – Alföldy 
megint gyermeket várt és a szülés megindulásakor 
abbáziai villájukból Zomborba indult, aminek kö-
vetkeztében Szilveszter napján halott csecsemôt ho-
zott a világra és ô maga is meghalt.9 Ezzel szemben 
a halálozási anyakönyvben Budapest szerepel halálá-
nak helyeként, okaként májzsugorodás, a Budapesti 
Hírlap 1913. január 4-i száma pedig arról számol 
be, hogy Alföldyt Budapesten súlyos mûtét közben 
érte a halál.10 Ekkortájt több országos és helyi lap is 
megírta, hogy férje, „rajongásig szeretett hitvese ha­
lálát túlélni nem tudván” – ezt ô maga fogalmazta 
így anyósának írt búcsúlevelében – a temetés más-
napján fôbe lôtte magát.11 Sírjuk ma is megtalálható 
a zombori temetôben.
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Az amatôr fényképész

Alföldy Flóra számára adott volt a fotózáshoz a szel-
lemi környezet, valamint a szükséges anyagi háttér 
is. Mindössze három évtizednyi életét éppen a 19–
20. század fordulóján élte, amely egyben az amatôr 
fotózás egyik virágkorát is jelentette. Számos amatôr 
fotóklub alakult ebben az idôszakban és 1904-tôl 
már saját újság szolgálta a hazai mûkedvelô fotográ-
fusok igényeit, Az Amatôr címmel. Alföldy szûkebb 
környezetében, Bácskában – országosan is az elsôk 
között – alakult meg elôször az Újvidéki Fotóklub 
1901-ben,12 ezt néhány évre rá követte az Alföldy 
szülôvárosában megalakult Mûkedvelô Fényképezôk 
Egyesülete, vagy ahogy más forrásokban említik,  
a Zombori Mûkedvelô Fényképészek Egyesülete. 
Az 1907-ben a Belügyminisztérium által jóváha-
gyott szervezet megalakulásáról így számolt be 
1906 novemberében a Budapesti Hírlap: „Uj egye­
sület a vidéken. A zombori mûkedvelô fényképészek 
egyesülete alapszabályait fölterjesztette a belügymi­
niszterhez jóváhagyás végett. Amig az alapszabályok 
jóváhagyva visszaérkeznek, ideiglenesen megalapítot­
ták a tisztikart. (…) Az egyesület még e hónapban 
megkezdi mûködését.”13 A József Kir. Herceg Szana-
tórium Egyesület által 1910-ben megjelentetett, 
Bácska társadalmi életét bemutató kötetben az egye-
sület megalakulásának évszámaként 1905 szerepel, 
amit hitelesít egy késôbb bôvebben kifejtendô, 
1905-ben az egyesület által megrendezett országos 
fotókiállítás.14

Az egylet célja – ahogy ez az alapszabályban olvas-
ható – bevezetni és tökéletesíteni tagjait a fényképe-
zésben, valamint annak mûvészeti és tudományos 
fejlôdését elômozdítani. Mindezt pedig elôadások 

tartásával, kirándulások szervezésével, kiállítások ren-
dezésével, valamint könyvek és folyóiratok beszerzé-
sével kívánták elômozdítani.15 Továbbá az egyesület 
azzal segítette tagjai mûködését, hogy részükre a 
fényképezéshez szükséges anyagokhoz való kedvez-
ményes árú hozzájutást biztosította. Megalapítását 
követôen az egylet már harminc tagot számlált, akik 
havonta gyûltek össze vetítôestélyekre, bírálták, véle-
ményezték egymás alkotásait, valamint közös kirán-
dulásokat szerveztek a környék váraihoz, régészeti 
emlékeihez és a vidék néprajzi jellegzetességeit ôrzô 
falvaiba. A Bács-Bodrog Vármegyei Történelmi Tár-
sulat látva a mûkedvelô fényképészek értékes fotódo-
kumentációs tevékenységét, együttmûködésre kérte 
fel a tagokat, hogy fotóikkal gazdagítsák a társulat 
néprajzi és régészeti-dokumentációs gyûjteményét.16 

A Zombori Mûkedvelô Fényképezôk Egyesülete 
megalakulásától kezdve nyitva állt a fotózás iránt 
érdeklôdô hölgyek számára is, akik nem csupán ta-
gok lehettek az egyesületben, de tisztségviselôk is. 
1910-ben az egylet hat választmányi tagja között 
két nô is szerepelt, egyikük a fiatal Alföldy Flóra 
volt.17

A mûkedvelô fotósok, illetve az amatôr fotográfi-
ának a településen betöltött szerepét mutatja, hogy 
Budapestet és Nagyváradot követôen Zombor volt 
a harmadik település az országban, ahol országos 
hatáskörû és igen nagy jelentôségû amatôr fényké-
pészeti pályázatot és kiállítást rendeztek.18 A város 
1905. május 18-án avatott szobrot vértanú szülöt-
tének, az Aradon kivégzett Schweidel József tábor-
noknak. Ugyanezen a napon került sor az Országos 
Mûkedvelô Fényképészeti Kiállítás megnyitójára.  
A tárlaton a századforduló Magyarországának je
lentôs amatôr fotósai mellett a mindössze 23 éves 



13

Majális, Zombor, 1907 elôtt, zselatinos 
napfénypapír, 9 � 12 cm, Alföldy Flóra felvétele, 
NM, ltsz. F 8499

 
Majálisozó gyerekek, Zombor, 1907 
elôtt, zselatinos napfénypapír, 9 � 12 cm, 
Alföldy Flóra felvétele, NM, ltsz. F 8498
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Alföldy Flóra több táj- és csoportképét is bemutat-
ták, sôt, díjazott is lett. Összesen 24 díjat osztottak 
ki, Alföldy, egyedüli nôként harmadik helyezést ért 
el az Idylle a Sikarában címû felvételével,19 amely  
a Zombor melletti ligetes, a városlakók körében 
népszerû erdôben készült. A nyertes kép egyelôre 
nem áll rendelkezésünkre, azonban a Néprajzi  
Múzeum fotótárában ôrzött felvételek közül kettô 
ugyanazon a helyen készülhetett.  

Számos helyi és országos lap közölt fényképfel
vételeket Alföldy Flórától, valamint adatokat külön
bözô, a fotográfiában elért sikereirôl. Ezek nem 
csupán Alföldy fotós tevékenységébe engednek be-
tekintést, de arra is bizonyítékul szolgálnak, hogy az 
alkotó számos korabeli sajtóorgánummal tartott 
kapcsolatot, valamint rendszeresen pályázott és ki  
is állított helyi, országos, sôt nemzetközi tárlatokon 
is. Az Amatôrrel egy idôben, 1904-ben jelent meg 
elôször a Bácskában meghatározó, ma is létezô 
Bácsország címû folyóirat, amely számára Alföldy 
rendszeresen készített felvételeket. Az újság elsô 
számai egyikében A mi amatôrjeink cím alatt mél-
tatja Alföldy fotós munkásságát és kiemeli, hogy 
amatôr képei még egy párizsi kiállításon is nagy 
feltûnést keltettek.20 A helyi lapokon túl országos 
médiumok, például a Budapesten kiadott Új Idôk, 
vagy a Tolnai Világlapja is többször közölte Alföldy 
felvételeit.21 A Pesti Hírlap 1907. márciusi száma 
pedig beszámol a Magyar Amatôrök Országos Szö-
vetsége által Budapesten szervezett kiállításról, ahol 
Alföldy a Jégvágás címû képével szerepelt és ért el 
sikereket.22

A Néprajzi Múzeum számára kiválasztott 33 da-
rab kép válogatási koncepciója nem ismert, inkább 
véletlenszerû kiválasztásnak tûnhet. A felvételeket 

szemlélve azonban úgy tûnik, mintha készítôjük 
néhány képbe sûrítve kívánt volna áttekintést nyúj-
tani Bácska természeti, földrajzi, valamint társadal-
mi adottságairól, jellemzôirôl. A képek túlnyomó 
része Alföldy szülôvárosában, Zomborban készült, 
azonban néhány fotó erejéig felvillannak vidéki 
utazásainak helyszínei, például Adán a sík vidék 
adottságait kihasználó malmok sora, a tiszai uszá-
lyok, vagy a vízhordó leányok és az ôket kísérô 
legények Óbecsénél, az apatini kötélfonó az ut-
cán, valamint a Felsô-Roglaticán készült felvételek, 
ahol Alföldy szénagyûjtés közben készített pilla-
natképeket a munka menetérôl, majd megállítva 
azt, a munkát végzô asszonyokról és férfiakról, 
hétköznapi viseletükrôl, szerszámaikról, munkaesz
közeikrôl. 

Mind a 33 db felvétel kültéren készült és a társa-
dalom széles skálája jelenik meg rajtuk: parasztok, 
városi polgárok, koldusok, különbözô korosztályok, 
hol beállított képen, hol munka, játék vagy vásáro-
zás közben. 

Lenyomatai ezek a képek Bácska számos beván-
dorlási és betelepítési hullám eredményeként sok
nemzetiségû, és az ezzel együtt járó, különbözô val-
lási hovatartozású társadalmának. Öltözékükrôl 
vagy egyéb apró sajátosságaikról válik felismerhetôvé 
a fotóalanyok nemzetisége. 

Két lakodalmas felvételen például a lovak délszláv 
szokás szerinti, szôttesekkel való díszítésébôl derül ki, 
hogy egy szerb család ünnepi pillanatait örökíti meg. 

Zomborban évente négy országos vásárt rendez-
tek, ezek, valamint a keddi és pénteki heti vásárok 
kedvelt helyszínei voltak Alföldynek. Jelentôs há-
nyadát teszik ki az anyagnak a különbözô kofákról, 
árusokról készült felvételei.
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Tiszai vízhordó leányok legényekkel, Óbecse, 1907 elôtt, zselatinos napfénypapír, 9 � 12 cm, 
Alföldy Flóra felvétele, NM, ltsz. F 8486
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Szénahordás, Felsôroglatica, 1907 elôtt, 
zselatinos napfénypapír, 9 � 12 cm, 
Alföldy Flóra felvétele, NM, ltsz. F 8478

 
Koldusok, Zombor, 1907 
elôtt, zselatinos napfénypapír, 
9 � 12 cm, Alföldy Flóra 
felvétele, NM, ltsz. F 8502
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Német asztaltársaság, Zombor, 1907 elôtt, 
zselatinos napfénypapír, 9 � 12 cm,  
Alföldy Flóra felvétele, NM, ltsz. F 8481

 
Szerb lakodalom, Zombor, 1907 elôtt, 
zselatinos napfénypapír, 9 � 12 cm,   
Alföldy Flóra felvétele, NM, ltsz. F 8496
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Szerb láboskereskedô, Zombor, 1907 elôtt, zselatinos napfénypapír, 9 � 12 cm, Alföldy Flóra felvétele, NM, ltsz. F 8491
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Szerb kofák, Zombor, 1907 elôtt, zselatinos napfénypapír, 9 � 12 cm, Alföldy Flóra felvétele, NM, ltsz. F 8489
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Az épített környezetet tekintve jól kitapinthatók 
a városfejlôdés sajátosságai, ahol a külsô városré-
szekben földszintes, nádtetôs házak között játsza-
nak a mezítlábas gyerekek, miközben a körmenet 

már emeletes polgárházak között halad el. A felvéte-
lek pontos készítési ideje nem ismert, annyi bizo-
nyos, hogy 1907 elôttiek. Egyetlen kép készítésének 
napját sikerült meghatározni az újságok híradásai és 

A Függetlenségi Párt zászlóavatási ünnepe, Zombor, 1906, zselatinos napfénypapír, 9 � 12 cm, Alföldy Flóra felvétele,  
NM, ltsz. F 8495
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más tudósítók felvételei alapján. Ez a felvétel a Zom-
bori Függetlenségi Párt zászlóavatási ünnepségét 
ábrázolja, amit 1906. június 17-én tartottak a zom-
bori Szabadság téren, a vármegyeháza elôtt.

A zombori Mûkedvelô Fényképezôk Egyesületé-
nek tagjaként Alföldy éveken keresztül fotózta Bács-
ka hétköznapi és ünnepi pillanatait. Az egylet tagjai 
által készített fotók egy része – köztük Alföldy Fló-
ra felvételei is – a Bács-Bodrog Vármegyei Történel-
mi Társulat néprajzi gyûjteményébe kerültek. A tár-
sulat 35 évnyi mûködés után 1918-ban feloszlott,  
a gazdag anyag szétszóródott, késôbb részben 
magántulajdonba, részben különbözô múzeumok 
gyûjteményébe került, legtöbb esetben azonosítat-
lanul. Ezért nem ismert, hogy a Néprajzi Múzeu-
mon kívül még melyik magyarországi, illetve hatá-
ron túli gyûjtemény ôriz felvételt Alföldytôl. 

A Néprajzi Múzeumnak ajándékozott felvételek 
9 � 12 cm nagyságú papírképek, amelyeket a kor 
múzeumi gyakorlatának megfelelôen bekerülésük 
után a múzeum munkatársai kartonra kasíroztak és 
leíró címmel láttak el. 

Noha mindössze 33 felvételt ôriz a Néprajzi Mú-
zeum Alföldy Flórától, ezek jelentôsége mégsem el-
hanyagolható, ugyanis képei részben a legkorábbiak 
közül valók errôl a vidékrôl, részben olyan telepü
léseket is bemutatnak, amelyekrôl más fényképes 
dokumentációt nem ôriz a múzeum fotótára. Mind-
össze néhány bácskai fotó található a fényképgyûj
teményben az 1900-as évek legelejérôl. 1905-ben 
Lichtneckert József kereskedôtôl kerültek be bács-
kai fotográfiák, 1909-ben pedig Krump Vilmos 
néhány felvétele. (Krump Alföldyhez hasonlóan 
zombori lakos volt és vele együtt alapítója és tiszt
ségviselôje a Mûkedvelô Fényképezôk Egyesületé-

nek.23) 1913-ban a múzeum részérôl Seemayer 
Vilibáld gyûjtött és fotózott Zomborban, a követ
kezô és egyben utolsó pedig Gönyey Sándor, akitôl 
az 1930-as években kerültek be zombori képek. 
Késôbbi zombori felvételt nem ôriz a múzeum fotó-
tára. Adáról, Felsôroglaticáról, Óbecsérôl és Apa
tinból pedig kizárólag ez az egy-két, Alföldy által 
készített fotó található jelenleg a gyûjteményben.

Lényeges, hogy az Alföldy-képekhez hasonló szá-
mos kisebb-nagyobb, felfedezésre váró gyûjteményi 
egységeket – ahol a hiányos adatolás miatt egyáltalán 
nem, vagy csak alig-alig van információ a felvételek 
készítôirôl, a készítés körülményeirôl és az anyag mú-
zeumba kerülésérôl – feldolgozzuk. Így minden 
egyes részkutatás közelebb visz a gyûjtemény egészé-
nek feltárásához, megismeréséhez.

Gyermekek mulatsága, Zombor, 1907 elôtt, zselatinos 
napfénypapír kartonra kasírozva, 24 � 32 cm, Alföldy Flóra 
felvétele, NM, ltsz. F 8480
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Fiatalasszony két kislánnyal, Mezôkövesd, 1910-es évek második fele,  
üvegnegatív, 12 � 16,5 cm, Weissbach Rilly és testvére (?) felvétele,  

Néprajzi Múzeum, ltsz. F 27745

II. Mûtermek és fényképésznôk



24

Tanulmányomban Weissbach1 Rilly és Róza mezô
kövesdi fotográfusok mûködésének elsô idôszakában 
készült, a Néprajzi Múzeumban ôrzött fotóanyagot 
és az ebbôl kiolvasható fotótörténeti adalékokat, 
néprajzi vonatkozásokat mutatom be röviden.2 

A fotók bekerülése a Néprajzi Múzeumba

A Néprajzi Múzeum munkatársai a pusztuló népraj-
zi javak összegyûjtésének érdekében, minisztériumi 
támogatással, 1921-ben a vidéki fotómûtermeket 
járták üvegnegatívok vásárlása céljából. A trianoni 
békeszerzôdés következtében a néprajztudomány 
számára kiemelt jelentôségû területeken a terep-
munka lehetetlenné vált, a gyûjtést indokló kér-
vényben így fogalmaznak: „e helyett rá kell vetnünk 
magunkat a vidéki fotográfusoknál hosszú idôk óta 
összegyûlt és tudomásunk szerint elkallódó, népvisele­
teket, nép ünnepségeket, népi foglalkozásokat, arctí­
pusokat ábrázoló, aránylag olcsó, jóformán üvegár­
ban megszerezhetô, s néprajzi szempontból felette 
értékes fényképlemezek összegyûjtésére.”3 A korábbi te
repmunkák fontos tapasztalata volt, hogy az elsô vi-
lágháború alatti intenzív fotózkodás miatt felgyûlt 

lemezek tárolását a fényképészek nem tudták megol-
dani, ezért újrahasznosításra eladták vagy pedig meg-
semmisítették azokat.4 A vidékre kiszálló néprajzku-
tatók közel száz településen, egy-egy városban akár 
több mûteremben is jártak és válogattak anyagot.  
A múzeumba kerülés után a fotók leltárba vétele rö-
vid idôn belül megtörtént, mégis a közel 25 000 da-
rab üvegnegatív adatolása esetleges, a fényképészek 
neve általában, a fénykép készítésének pontos ideje  
a legtöbb esetben hiányzik. Mivel a fényképek üveg-
lemezek formájában kerültek a múzeumba, így a po-
zitív képek adta elônnyel, a mûtermi verzókkal nem 
számolhatunk az azonosításnál. A jelenleg rendelke-
zésre álló dokumentáció (törzskönyvi adatok, mun-
kajelentések) alapján a teljes anyagból 74 fényképész, 
mûterem azonosítása lehetséges.5 Ezzel az anyaggal 
együtt kerültek be a Weissbach nôvérek fotói is a mú-
zeumba, ez az egyetlen mûtermi eredetû nagyobb 
fotóegység a településrôl.6 1926-ban Tóth Kálmán 
adott át általa meg nem nevezett kövesdi fényké
pészektôl gyûjtött pozitív képeket a Néprajzi Múze-
umnak, köztük többségében a Weissbach-mûterem
ben készült felvételeket.7

Ugyanebbôl az idôszakból származó, néprajz-
kutatók Mezôkövesden és környékén végzett te

Bata Tímea

A „német kisasszonyok” fotói a Néprajzi Múzeumban –  
a Weissbach nôvérek és a matyó viselet
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repmunkáján készült felvételeket is ôriz a gyûjte
mény, többek között Jankó János, Bátky Zsigmond, 
Bartucz Lajos, Kóris Kálmán és Gönyey Sándor jó-
voltából. 

A mûterem rövid (és hiányos) története

A Weissbach testvérek korai pozitív képein a kö
vetkezô felirat olvasható: „Graf R. utóda Weissbach 
Rilly Mezôkövesd.” A bécsi származású Graf Rudolf 
Ferenc (1868–1913)8 1893-tól9 Egerben mûköd
tetett fotóstúdiót. 

Graf elhunyta10 után felesége, Weissbach Vilma 
vitte tovább a mûtermet korábbi nevén 1937-ig, 
amikor lányuk, Leopoldina vette át azt. Graf Rudolf 
Egerrel párhuzamos mezôkövesdi mûködésérôl 
többek között az általa készített pozitív képek hát-
oldalán található mûtermi jelölés, Eger és Mezô
kövesd együttes feltüntetése tanúskodik. A mûterem 
egy 1909-es hirdetése megjelent a Mezôkövesd és 
Vidéke címû lapban: „Fényképészeti mûterem, mely 
teljesen jól van berendezve, egész télen a közönség ren­
delkezésére áll, jól fûtve van. Ajánlom mûtermemet 
fényképek szép és modern kivitelére, pontos és gyors ki­
szolgálásra. Szíves pártfogást kér Graf Rudolf fényké­
pész Mezôkövesden, az adóhivatal közelében.”11 A te-
lepülés néprajzával és történetével foglalkozó 
szakirodalom nem jegyzi Graf Rudolf mezôkövesdi 
mûködését.

A Weissbach testvérek életérôl, személyiségérôl 
kevés adat maradt fenn, annak ellenére, hogy 
mûködésük négy évtizede során több ezer fotót ké-
szítettek mûtermükben. Mi az, ami a szórványos 
nyomokból rekonstruálható? A nôvérek édesany

jukkal (Weissbach Anna, 1850–1926) éltek Mezô
kövesden, aki minden valószínûség szerint Graf 
Rudolf feleségének rokona volt, tehát osztrákok 
voltak. A mezôkövesdi temetôben lévô síremlékük 
alapján Rilly 1877-ben született, testvére, Róza szü-
letési és halálozási évét nem tüntették fel. Az üveg-
negatívokra pár szavas német feljegyzéseket véstek, 
megnevezésük (német kisasszonyok) és a szájhagyo-
mány útján megôrzött adatok alapján valószínû
síthetô, hogy nem tudtak tökéletesen magyarul.  
A Graf mûtermet egy ideig Weissbach Vilmától  
bérelhették, ekkor használták a Graf utóda meg
nevezést. A Graf-mûterem által Egerben használt,  
szecessziós díszítésû drapp paszpartu12 Weissbach 
megjelöléssel is forgalomba került Mezôkövesden. 
Arról még nem került elô adat, hogy pontosan mi-
kortól Weissbach tulajdon a mûterem. 1909-ben – 
az említett hirdetés szerint – még biztosan Graf Ru-
dolf üzemeltette, a Balázs Nyomda 1914 májusában 
adott ki olyan képeslapokat, melyek alapja biztosan 
Weissbach-fotó;13 feltételezhetôen Graf Rudolf ha-
lála után (1913) vették át a kövesdi mûtermet, mely 
a Kaszinó utca 8. alatt mûködött.14

A nôvérek a fényképészet mellett egyéb, német 
tudásukon alapuló munkát is vállalhattak, erre utal 
egy 1927-es hirdetés az Egri Népújság címû napi-
lapban, mely szerint Weissbach Rilly két év alatti 
gyermeknél nevelônôi munkát vállalna, német 
nyelven.15 Bár Szakács Margit16 országos regisztere 
egyetlen mezôkövesdi mûtermet sem hoz, mégis is
mertek a korszakból párhuzamosan mûködô fény
képészek: Bodnár István, Skarbinecz Ödön.17  
A Weissbach nôvérek 1944-ben a második világhá-
ború miatt elhagyták a várost, ezzel az évszámmal 
még található pozitívjuk (1944. február) magántu-
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lajdonban. A szájhagyomány alapján a testvérek 
Ausztriába mentek, a háború után visszatértek, de 
már nem mûködtették mûtermüket. Weissbach 
Rilly 1950-ben hunyt el, a nôvéreket édesanyjuk-
kal együtt Mezôkövesden temették el. 

A fenti alapvetô életrajzi adatokat és néhány uta-
lást leszámítva a két nôvér személyiségérôl, munka
módszerérôl, a fotóalkotás folyamatáról a szakiroda-
lom alapján szinte semmit sem lehet tudni, az erre 
vonatkozó helyszíni kutatás a mûködésük óta eltelt 
idô miatt szintén nem vezetett eredményre. A fenn-
maradt pozitív képeken szereplô mûtermi jelölése-
ken Weissbach Rilly neve szerepel, feltételezhetô, 
hogy a két testvér közül ô vezette a mûtermet és 
elsôsorban ô fényképezett.

A Néprajzi Múzeumban ôrzött fotókról –  
Mit mutathat egy „ömlesztett” anyag?

Kunt Ernô, elsôsorban mezôkövesdi kutatásaira ala-
pozott, a paraszti fényképhasználatról szóló fotó-
antropológiai írásában megállapítja, hogy „az ama­
tôr fényképezés elterjedése elôtt a hivatásos fényképészek 
mûtermei – felfogásunk szerint – tulajdonképpen  
a privát és a nyilvános szféra sajátos zsilipkamrái,  
átváltoztató mûhelyei voltak.”18 Hangsúlyozva a 
tényt, hogy a vizsgált fotóanyag nem teljes, készíté-
sének és használatának eredeti helyszínérôl és kon-
textusából kiragadott, a múzeumi gyûjteménybe 
adatok, történetek nélkül került be, mégis, a felvéte-
lek segítségével bepillanthatunk egy olyan közösség 
életébe, ahol a hagyományosnak mondott ünnepi  
és hétköznapi viselet a mindennapok része volt.  
A fényképezkedéshez gondosan összeállított, a helyi 

jelrendszerben értelmezhetô ünnepi viseletet öltöt-
tek; a gesztusok, a tartás, a beállás a felvételen sze
replôk egymás közti viszonyát jelölték.19 

Ugyanakkor a polgári és egyéb hatások, a fényké-
pezés lehetôsége, alkalmai, a viselet változása és a vi-
selet mûtermi kellékként való alkalmazása is megje-
lenik a képeken. A Weissbach nôvéreknél is használt, 

Borsodszemerei fiatalasszonyok, Mezôkövesd, 1910-es évek elsô 
fele, üvegnegatív, 9 � 12 cm, Weissbach Rilly és testvére 
felvétele, NM, ltsz. F 27913
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Szentistváni fiatalasszony két kisleánnyal, Mezôkövesd, 1910-es évek elsô fele, üvegnegatív, 
12 � 16,5 cm, Weissbach Rilly és testvére felvétele, NM, ltsz. F 27759
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polgári stílusú festett hátterek és a népviselet, a ke-
retezett képek esetében a népi ízlés kettôssége tük
rözôdik.20

Mivel az általam vizsgált fotóanyag a mûterem 
mûködésének csupán egy idômetszetét adja, a to-
vábbiakban tényszerû adatok mellett egy pár olyan 
szempontot vetek fel, melyek egy fotóstúdió zár
ványszerû anyagának értelmezését jelenti, jelentheti. 
A Weissbach nôvérek fotói 1913 (?) és 1921 között 
készültek. A korpuszban szórványosan korábbra da-
tálható felvételeket is találunk: részben pozitívokról 
készített reprók formájában, illetve egy pár mûtermi 
kellék és háttér még a Graf Rudolf által üzemeltetett 
mûterembôl származhat, vagy esetleg más fotográ-
fustól került az anyagba. 

A testvérek által jegyzett felvételek a múzeumba 
kerülés elôtt maximum nyolc évvel, többségük 
valószínûleg az 1910-es évek közepén, második fe-
lében készült. Helyfelszabadítás és az esetleges utó-
rendelések kisebb mértéke miatt adhatták el az ere-
deti hordozókat. 

A Néprajzi Múzeum munkatársai az 1921-es or-
szágos gyûjtés során Weissbach Rillytôl kiemelkedô
en nagy számban vásároltak fotót,21 941 darab üveg-
lemezt válogatott ki Kemény György 1921 nyarán.22 
Ezek meghatározó számú részét felesben használták, 
azaz két darab felvétel, elsôsorban portré került rájuk. 
A felvételek 12 � 16,5 (53%) és 9 � 12 (40%) cm-es 
üvegnegatívra készültek, kisebb számban 13 � 18 és 
18 � 24 cm-es is található közöttük. Néhány darab 
portré pozitív formájában is bekerült a gyûjteménybe. 
A szájhagyomány szerint a „német kisasszonyok” 
nem mentek ki családokhoz és a településen sem iga-
zán fotóztak, ezt a múzeumi anyag is alátámasztja:  
a fotók pár kivételével mûtermükben készültek. 

A stúdióba nem csupán a helyiek jártak, a kör
nyezô településekrôl is érkeztek szép számmal 
megrendelôk (Szihalom 24%, Füzesabony 7%, na-
gyobb számban Cserépfalu, Egerfarmos, Szentist-
ván, Szomolya, Tard, Tibolddaróc lakosai és néhány 

Egerfarmosi házaspárról Graf Rudolf által készített pozitív kép 
reprodukciója, Mezôkövesd, 1910-es évek második fele, 
üvegnegatív, 12 � 16,5 cm, Weissbach Rilly és testvére felvétele, 
NM, ltsz. F 27719
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esetben Alsóábrány, Bogács, Borsodszemere, Bor
sodszentiván, Egerlövô, Mezôcsát, Mezôkeresztes, 
Mezônyárád, Noszvaj településrôl). A mûterem 
anyagából a mezôvárosi és környezô falusi társada-
lomra jellemzô (és számukra anyagilag megenged
hetô) fényképezkedési alkalmak jól kiolvashatók.  
A felvételek jelentôs része menyasszonyt és vôle
gényt (esetenként vôféllyel), házasság elôtti korban 
lévô fiatalokat (jegyespárok, rokonok, lány- vagy le-
génybarátok, férfiak katonai egyenruhában), csalá-
dokat örökít meg; katona-, vasutas- vagy summás23 
igazolványhoz készült portrékat mutat. 

A családi felvételek egy részérôl hiányoznak a fér-
fiak, ennek hátterében a sorkatonai szolgálat, az elsô 
világháborús besorozás és a kövesdiek körében a  
20. század elsô éveitôl nagyobb számban tapasztal-
ható24 kivándorlás állhat: az asszonyokról, gyere
kekrôl készült fotókat a távol lévô édesapának ké-
szíttették és postán küldték el. Kisebb számban 
találhatóak egyházi ünnepek kapcsán készült fotók, 
például Mária-lányokról, elsôáldozókról.

A gyûjtés célja, a helyszíni válogatás elsôdleges 
szempontja – a mûtermi fotók természetébôl adó-
dóan – kiemelten a viseletdarabok változásának és  
a viselésük módjáról, alkalmairól szerezhetô adatok 
bôvítése és mentése volt. Ennek ellenére nagy szám-
ban kerültek a múzeumba a hétköznapi viseletda
rabokat megörökítô igazolványképek is. A mezô
kövesdi anyag különösen értékes a 19–20. század 
fordulóján fókuszba kerülô matyó25 (mezôkövesdi, 
tardi, szentistváni) viselet kordokumentumaként, 
ezzel is magyarázható a nagy tételben történt vásár-
lás. A viseletkutatás fontos forrásaként kezelendô  
az utókor számára, hiszen a késôbbiekben az egyes 
matyó ruhadarabok változásokon mentek át. Bár  

a fotók múzeumi adatolása hiányos, egyes képeknél 
a rajtuk szereplô személyek nevét is feltüntették. 
Ezáltal ez az anyag családtörténeti forrásként is szol-
gálhat. A mûterem elsô idôszakában használt jelleg-
zetes kellékekrôl (asztal, oszlop, papírmasé díszek, 

Esküvôi kép, Széplaki Gáspár és menyasszonya. A menyasszony 
ünnepi vattás rékliben, színes koszorúban, a vôlegény 
katonaruhában, bokrétával, Mezôkövesd, 1915 körül, 
üvegnegatív, 12 � 16,5 cm, Weissbach Rilly és testvére felvétele, 
NM, ltsz. F 27234
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Pár fotója, polgári szobabelsôt imitáló festett háttérrel, mely számos képeslapon visszaköszön.  
A viselet (fekete menyasszonyi ruha feltehetôen fehér Mária-koszorúval, a vôlegénynek 
beöltözött férfi vôfély/legény ünneplô ruhában van) és a testtartás alapján feltételezhetôen 
beöltözôs kép, 1910-es évek, üvegnegatív, 12 � 16,5 cm, Weissbach Rilly és testvére felvétele, 
NM, ltsz. F 27873
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pad, szék), hátterekrôl (paraszti és polgári jellegû 
szobabelsôk, erdô) is információkat kapunk a gyûj
teménybôl.

Az anyag olyan példákat is mutat a mûtermi mun
kával kapcsolatban, melyek csak a korpusz együttes – 

és nem családi használatban történô – kezelése kap-
csán megragadhatók. Például, hogy egy alkalommal 
több képet is készíttettek a mûterembe érkezôk, va
riálva a képen szereplôket és a pózokat, kellékeket.  
Az azonos polgári jellegû ruha viselésére is találunk 

Esküvôi kép, jól érzékelhetô a mûtermi helyiség szûkössége, Mezôkövesd, 1910-es évek, üvegnegatív, 18 � 24 cm,  
Weissbach Rilly és testvére felvétele, NM, ltsz. F 27174
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példákat. A fotók áttekintése kapcsán a portrékészítés 
folyamata, a beállítások is megelevenednek, nem csu-
pán az igazolványkép kivágat.

Mezôkövesd és a matyó viselet

A közel 450 darab (a teljes anyag 45%-a) mezô
kövesdi családot vagy személyt megörökítô fotó 
elsôsorban a fényképkészíttetés korábban felsorolt 
alkalmait példázza, a matyók ünnepi viseletének 
változását jól dokumentáló forrás. A fotókon látha-
tó viseletdarabokból, a fennmaradt adatokból és a 
fényképezkedés költségének terhébôl egyértelmû, 
hogy eleinte elsôsorban a módosabb parasztgazda 
családok vették igénybe a mûterem szolgáltatásait, 
illetve számos fotó készült katona- vagy summás 
igazolványhoz, hatósági szabályozás miatt.26

A nagy számban megtalálható esküvôi fotók  
a templomi ceremóniát követôen vagy az esküvô 
utáni héten vasárnap, a templomból jövet készültek, 
ilyenkor a díszes menyasszonyi koszorút csak  
a mûteremben vették fel.27 A fényképkészítés be-
épült a lakodalmi szokások közé: „Mezôkövesden pél­
dául a lakodalom alkalmával készült fényképhez 
kötôdô szokások hagyománnyá erôsödtek. Itt a templo­
mi esküvô után tértek be a fényképész mûtermébe – 
akit elôzôleg értesítettek, miként például a papot, 
harangozót, jegyzôt is – páros fényképet készíttetni.  
A készítés költségeit mindenkor a vôlegénynek kellett 
állnia. A fényképkészíttetés új igényét tehát ilyenfor­
mán illesztették a házasságot elôkészítô különbözô 
költségek megosztásának hagyományos sorába.” 28 Szá-
mos dolog kiolvasható ezekbôl a fotókból: a meny-
asszonyi és vôlegény ruha és kiegészítôinek átalaku-

lása, vagy a viselt ruhadarabok alapján az is, hogy 
mely évszakban lehetett az esküvô. Az 1900-as 
években használatban lévô fekete menyasszonyi 
ruha és ennek fokozatos elhagyása, kifehéredése (az 
1930-as évekre)29 jól tükrözôdik a vizsgált fotó-
anyagban. A korábban színes virágokból álló koszo-
rú is fehérré vált. A menyasszonyok vattás réklije 
arra utal, hogy a felvétel késô ôsszel, télen vagy 
farsang idején, kora tavasszal készült. A vôlegények 

Ádám Mátyás menyasszonyával és vôféllyel, esküvôi kép, 
Mezôkövesd, 1910-es évek második fele, üvegnegatív,  
12 � 16,5 cm, Weissbach Rilly és testvére felvétele,  
NM, ltsz. F 27333
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fehér lyukhímzéses körtés és almás mintával díszí-
tett, lobogó ujjú inget viseltek, a jegyestôl kapott 
hímzett surcot (kötényt), lajbit (díszes, gombos, 
zsinóros mellény) és rokkot (kabát). A surc elhe-
lyezkedése és mintája, az azon lévô ragyogó (fém-
szálas csipke, flitteres) szalag a készítés idejére utal, 
a tehetôsséget mutatja.30 Gyakran a vôfély is szere-
pel a képeken, az ô ingének az ujja színesen hímzett. 

A jegyespárok ritkábban csináltattak emlékfotót, 
esküvôi képet azonban igyekeztek készíttetni. Nem 
ritkán a fiatalasszonyokról koszorúval és a fôkötôvel 
is készült felvétel. A fiatalasszonyok újmenyecske 
fôkötôt vagy csavarítós kendôt hordtak, mely utób-
bi változása (a kendô rojtjaiból a matyó viselet 
késôbb jellegzetes pomponjai lesznek) is megfi
gyelhetô a korpuszban. A teljes vagy kiterjedt csalá-

Család, a nôk matyó viseletben, a férfiak matyó viseletben, polgári és katonai ruhában, Mezôkövesd, 1910-es évek második fele, 
üvegnegatív, 12 � 16,5 cm, Weissbach Rilly és testvére felvétele, NM, ltsz. F 27879
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dokat, kortárs csoportokat megörökítô felvételeken 
együtt láthatjuk a különféle korok viseletdivatját,  
az egyes korosztályok viselete közti különbségeket 
és egymás melletti használatukat is.

Az életfordulókhoz kapcsolódó (esküvô, újle-
gény avatás, baráti emlékképek)31 vagy a vallási ün-
nepi alkalmak mellett hétköznapokon is készül
hetett mûtermi felvétel, erre vonatkozóan kevés 
adatot, annál több fotót találtam a vizsgált anyag-
ban, ilyenek a barátnôket, barátokat (vagy közeli 
egykorú rokonokat) megörökítô fotográfiák. 

A nem igazolványkép típusú felvételeken általá-
ban több személyt látunk, azonban az egész alakos, 

leányt, legényt vagy fiatalasszonyt ábrázoló fotók 
száma sem elenyészô. Kunt Ernô egyik adatközlôje 
így emlékezik vissza saját fényképezkedésére: „Édes­
apám elment reggel dolgozni. Én meg kaptam ma­
gam, felöltöztem – vehettem volna szebb ruhát is,  

Két szihalmi lány, Mezôkövesd, 1910-es évek második fele, 
üvegnegatív, 12 � 16,5 cm, Weissbach Rilly és testvére (?) 
felvétele, NM, ltsz. F 28050

Két legény, az egyik hagyományos matyó viseletben  
(lobogó ujjú ing, barcikalap, surc, lajbi), a másik polgárias 
jellegû öltözetben, Mezôkövesd, 1910-es évek elsô fele, 
üvegnegatív, 9 � 12 cm, Weissbach Rilly és testvére felvétele, 
NM, ltsz. F 27938
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de hétköznap volt –, s elmentem a Kisasszonyokhoz,  
a fényképészekhez, hogy legyen nekem is egy fényképem” 
(1933).32 A matyó viselet mûtermi kellékként, jel-
mezként való felöltése a képek reprezentálta idô
szakban nem volt ritka, divatja azonban késôbbre 
tehetô. A felvételek adatolatlansága ellenére a test- 

és kéztartásból33 kiindulva olyan fotók is vannak az 
anyagban, melyeken beöltözés történt. 

A felvételek egy részén polgári mintára való be-
állítással, vagy például a gyûrûket a kamera felé for-
dító, feszes és természetellenes beállással találkoz-
hatunk. 

Fiatalasszony matyó viseletbe beöltözve, Mezôkövesd,  
1910-es évek második fele, üvegnegatív, 12 � 16,5 cm, 
Weissbach Rilly és testvére felvétele, NM, ltsz. F 27672

Fiatalasszony csavarítós kendôben, vattás rékliben.  
Kezét maga elé tartja, hogy látszódjanak a gyûrûi, Mezôkövesd,  
1910-es évek második fele, üvegnegatív, 9 � 12 cm,  
Weissbach Rilly és testvére felvétele, NM, ltsz. F 27504
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Képeslapok

A matyó viseletrôl megjelent kiadványok egy je
lentôs része a mezôkövesdi turizmus népszerûsítését 
célozta, köztük a képeslapok is. Fügedi Márta így 
jellemzi ezt a korszakot: „A felfedezett matyó nép­
mûvészet vizuális propagálásában jelentôs szerepet 
játszottak a képeslapok is. Szinte a magyar képeslapki­
adással egy idôben, már a múlt század végétôl jelen­
tek meg a mezôkövesdi népéletet ábrázoló képeslapok. 
[…] Már a századfordulón azonban olyan lapsoro­
zat került forgalomba mezôkövesdi Balázs Ferenc 
nyomdájának kiadásában, amely hitelesen, eredeti 
környezetben ábrázolta a matyó népviseletet. Az 
1910-es évektôl pedig megjelent egy mûteremben ké­
szített, már színezett levelezôlap sorozat is.”34 Balázs 
Ferenc 1897-ben alapította meg nyomdáját a tele-
pülésen, melyet papír- és könyvkereskedéssel, majd 
fotócikk-kereskedéssel bôvített ki.35 A nyomda 
Weissbach Rilly, Skarbinecz Ödön fotográfusoktól 
többször rendelt alapanyagot képeslapjaihoz,36 me-
lyeket színezett képeslap és nyomdai pecséttel ellá-
tott, színezett fotó formájában is árusított kereske-
désében. A környéken ekkoriban egyedül Balázs 
Ferenc árusított fotócikkeket.37 Feltételezhetô, 
hogy a Weissbach testvérek itt vásárolták meg az 
alapanyagokat. A kisasszonyok az 1910-es évek elsô 
felében Balázs Ferenc lányát, Sárát és barátnôjét 
mezôkövesdi viseletbe beöltözve lefotózták.38 A Ba-
lázs Nyomda mellett Körmendy István39 is adott ki 
Weissbach-fotókon alapuló képeslapokat. A matyó 
viseletet ábrázoló képeslapok közül több sorozatot 
is megjelentetett Balázs Ferenc, az elsô ezzel kap-
csolatos hírt 1899-ben adta közre,40 ezt követôen 
folyamatosan jelen vannak az általa kiadott Mezô­

kövesd és Vidéke lapban a matyó viseletes képesla-
pok hirdetései. 1913-ban újabb darabokat adott ki, 
a korábbinál „sokkal szebb színezéssel és kivitellel.” 41 
1914-ben rövid hírt olvashatunk: „Mezôkövesd 
népviseletérôl új képeslapok jelentek meg Balázs Fe­
renc kiadásában 10 féle mintában. 1. Matyó meny­
asszony és vôlegény 2. Biciklizô mezôkövesdi hímzônô. 
3. Matyó legények 4. Matyó menyecske 5. Leány és le­
gény 6. Fiatal matyó asszony csecsemôvel. 7. Matyó 
család: öreg szüle gyermekeivel és unokájával 8. Ma­
tyó szoba 9. Fiatal matyó család 10. Fiatal házaspár. 
A pompás kivitelû, gyönyörûen színezett képes lapok 
ára darabonként 10 fillér. Füzetben is kapható 1 ko­
ronáért mind a 10 drb.” 42 Ezek közül már több 
felvétel a Weissbach-mûterembôl került ki.43 Külön-
féle forrásokból (Néprajzi Múzeum Nyomat
gyûjteménye, Matyó Múzeum, Országos Széchényi 
Könyvtár, Zempléni Múzeum) a Balázs és a Kör-
mendy Nyomda anyagából ez idáig 24 olyan képes-
lapot tudtam beazonosítani, amelyek alapját a 
Weissbach-mûteremben készült fotók adták, köz-
tük olyan is van, melyet több változatban kiadtak. 

Kunt Ernô így írt a mûtermi anyagból származó 
lapokról: „Ezek a levelezôlapok még magukon viselték 
a hitelesség, illetve a naivság jegyeit, amennyiben a 
fényképésznek eszébe se jutott letagadni, hogy mû­
teremben készültek a képek, mesterkélt körülmények 
között, sôt például a Mezôkövesd flórájától idegen, 
nyírfaligetes hátteret is nagy gonddal kiszínezték. 
Ezek a felvételek és levelezôlap-változataik mesterséges 
környezetbe emelik át a még hiteles népviseletet, sôt egy 
lépést tesznek a mitologikus ‚matyókép’ megformálása 
felé, hiszen a népviselet lokális csúcsteljesítményeit, 
esküvôi öltözetét sokszorosított levelezôlapjaik révén 
mindennapivá és közkeletûvé teszik.”44
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A továbbélés formái: Weissbach-fotók néprajzi 
munkákban és keretezett képekként

A matyó népviseletet bemutató néprajzi szakiro
dalomban rendre megtalálhatók a Weissbach-mûte
remben készült fotográfiák. A múzeumi anyag egy 
részét a Györffy István halála után, 1956-ban meg-
jelent, múzeumi kollégái által szerkesztett matyó 
viseletrôl szóló könyvben publikálták,45 a mûterem 
megnevezése nélkül. Ebben az idôszakban a foto-
gráfia elsôsorban a rajta látott néprajzi téma miatt 
volt érdekes. 

Ezeket az adatokat értelmezték a néprajzkutatók, 
a fényképész kilétének tisztázása nem volt a kutató-
munka része. Az 1921-es gyûjtés esetében a bekerü-
lés után nem sokkal készült, a kutatók által használt 
leírókartonokon sem tüntették fel a fotográfusok 
nevét, csupán annyit, hogy helyi mûteremben ké-
szült az adott fotográfia. Részben a Györffy-könyv-
ben fellelhetô fotókat használta Fügedi Márta több 
írásában, kiegészítve a Herman Ottó Múzeumban 
és magántulajdonban lévô fotók anyagával.

A két szerzô nevéhez köthetô kiadványokban és az 
ebben megjelent fotókat újra felhasználó publikációk 
egy részében a Weissbach-fotók nem kerülnek ki  
a szerzôi névtelenség homályából. Annak ellenére, 
hogy Fügedi Márta 1997-ben megjelent, a század
elô matyóságképének vizsgálata kapcsán röviden ír  
a mûteremben készült fotókról,46 a Matyó kincsestár, 
Fügedi Márta halála után megjelent egyik kötet szen-
tel egy kis részt a helyi fotográfusoknak, azonban itt 
sem említik a Weissbach nôvéreket.47 A már említett, 
paraszti fotóhasználatot vizsgáló Kunt Ernô az, aki 
tanulmányában és a vonatkozó képekkel összekötve 
megnevezi a nôvéreket, ezt követôen több, a telepü-

Matyó menyasszony és vôlegény, mezôkövesdi népviselet 
sorozat, Mezôkövesd, 1910-es évek második fele, színes 
nyomdatechnika, 9 � 14 cm, Balázs Ferenc Nyomdája,  
NM, ltsz. Ny 557
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lés viseletével foglalkozó munkában a fotográfusnôk 
megnevezésével szerepelnek a mûtermi fotók.48 

A Néprajzi Múzeum kiállításai közül A népmû­
vészet felfedezése – Mezôkövesd (1980) és a Népmû­
vészet, hagyományok, újítások (1985) címû kiállítá-
sokban is szerepeltek a mûterem anyagából származó 
fotográfiák.49 A Matyó Múzeum 2005-ben nyílt ál-
landó kiállítása,50 illetve a gyûjtemény fotóiból válo-
gató Képek–emlékek–pillanatok címû idôszaki kiállí-

tása (2017. február–május)51 a Weissbach-mûterem 
anyagából számos felvételt bemutat be.

A Néprajzi Múzeum gyûjteményében üvegnega-
tívok sorakoznak, azonban a már említett további 
múzeumi gyûjteményekben és magánhasználatban 
pozitív képek is megmaradtak, melyek alapján leg-
alább nyolcféle, saját mûtermi jelzéssel ellátott 
alapanyagot használtak a Weissbach testvérek.  
A magánhasználatba került pozitív képek egy része 

Betlehemesek. A falon a Weissbach-mûteremben készült felvételek, Mezôkövesd, 1930-as évek, üvegnegatív, 9 � 12 cm,  
Magyar Film Iroda felvétele, NM, ltsz. F 156087
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Három lány matyó viseletben, díszített keretben, Mezôkövesd, 1910-es évek második fele, 
papír pozitív kasírozva, keretezve, 12 � 16,5 cm, Weissbach Rilly és testvére felvétele,  
Kiss Mátyás tulajdona
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Jegyzetek
1 �A mûteremben készült fotókon és a szakirodalomban egyaránt 

megtaláljuk a Weissbach, Weisbach és a Weiszbach formát is. 
Ôk maguk is kétféle formát használtak pozitív képeiken 
(Weissbach, Weiszbach). Mivel síremlékükön az elôbbi 
olvasható, ezért a továbbiakban ezt a formát használom.  
Egy 1930-as lajstromban Weissbach testvérek (Mezôkövesd 
1930, 224.) és Weissbach Rilly (Mezôkövesd 1930, 238.) 
megjelöléssel is szerepel a mûterem.

2 �A tanulmány a mûterem mûködésének csak egy kis szeletét 
mutatja be, melynek alapja a Néprajzi Múzeum üvegnegatív 
anyaga. A Weissbach testvérek több évtizedig nagy 
mennyiségû mûtermi felvételt készítettek, a mûterem részletes 
története azonban nincs feltárva. A Néprajzi Múzeum 
fényképgyûjteményében lévô anyag értelmezéséhez fontos 
kapaszkodót nyújt Kunt Ernô fotóantropológia kutatása, 
melynek helyszíne Mezôkövesd, és az általa vizsgált felvételek 
jelentôs része a Weissbach-mûterembôl származik. A fotó
gyûjtemény feldolgozása mellett rövid látogatást tettem 
Mezôkövesden. Itt a Matyó Múzeum állandó kiállítását és 
idôszaki fotókiállítását tekintettem meg. Emellett átnéztem 
Kiss Mátyás magángyûjteményét, mely számos, keretezett és 
díszített Weissbach-fotót tartalmaz.

3 �Néprajzi Múzeum Irattára (NMI) 1921/55 (Jelentés a 
Magyar Nemzeti Múzeum Néprajzi Osztályának tisztviselôi 
által az 1921. év elsô félévében végzett gyûjtôútjairól)

4 �NMI 1921/55. A gyûjtésrôl bôvebben Bata 2018, 2019 és 
Fogarasi 2000, 740-741. 

5 �Többek között Barkó Imre (Miskolc), Dimény Olivér 
(Tatatóváros), Fürst Frigyes (Tata), Keglovich Emil (Szeged), 
Kerpitz Kristóf (Mezôtúr), Klomann Nándor (Esztergom), 
Mózer és Rudda (Cegléd), Papszt Piroska (Szolnok), Pollák 
Fülöp (Jászberény), Szentgyörgyi Károly (Siklós), Wesel Hugó 
(Kiskunfélegyháza).

6 �1982-ben és 1983-ban Fejôs Zoltán helyszíni gyûjtése révén 
36 darab, elsôsorban 9 � 12 és 13 � 18 cm-es üvegnegatív került 
be a Néprajzi Múzeumba Skarbinecz Ödön mûtermének 
anyagából (F 288313 – F 288314, F 304572 – F 304605).  
Az 1930-as években készült felvételek többségén matyó 
viseletbe öltözött turisták vagy saját viselettel már nem 
rendelkezô, beöltözött helyiek láthatók.

7 �F 56205 – F 56206, F 56208 – F 56218, F 56220 – F 56224, 
F 56227 (törzskönyvi szám 1926/2505)

8 �Szakács Margit (1997, 118.) Graf Rudolf egri mûködését – 
tévesen – 1898 és 1926 közé teszi. Szecskó Károly (1999, 74.) 
az egri fényképészekrôl szóló rövid írásában nem tér ki arra, 
hogy Graf Rudolf Mezôkövesden is mûködtetett mûtermet. 
Szecskó adatait az egri fotográfia történetével is foglalkozó 
Demeter Pál kiegészítette, pontosította.

9 �Demeter Pál kutatásai alapján az egri Városi Tanács 1893. 
július 29-i ülésén engedélyezi a Széchenyi utca 18. szám alatt 
mûterem építését. Graf Rudolf magyarul nem tanult meg 
rendesen, verzóin magyarul és németül is feltüntette a 
mûterem címét. Gyermekei születésekor hivatalos tolmács 
ismertette vele a magyar nyelvû születési anyakönyv adatait 
(Demeter 2017, 81-83.).

különleges, egyedileg készített kerettel és pasz
partuval maradt fenn, adott esetben teljesen elfedve 
a mûtermi jelzést. A megrendelôk részérôl a pozitív 
kép vált a mindennapok részévé, a megmutatás for-
májává pedig a saját használatú tér, melynek értel-
mezése a fotóantropológia feladata, példája pedig 
Kunt Ernô helyszíni tapasztalata.

Jelen tanulmány a Néprajzi Múzeumban találha-
tó Weissbach-mûteremben készült fotókat mutatta 
be röviden. A több intézményben és magántulaj-

donban lévô korpusz további vizsgálatokra érde-
mes, fotótörténeti és viselettörténeti szempontból 
egyaránt és együtt értelmezhetô. A kutató örömére 
a máshol tárolt negatív és pozitív képek egymásra 
találhatnak, ahogy ez a három leányt ábrázoló fény-
kép esetében megtörtént.52

Köszönet illeti a tanulmány megírásában nyújtott 
segítségért Viszóczky Ilonát, Kiss Mátyást, Agócsné 
Halász Andreát, Demeter Pált, Fejôs Zoltánt és Bor­
da Mártont.
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10 �Az Eger címû, hetente kétszer megjelenô lap 1913. november 
22-i számában az elhunytak között olvashatjuk Graf Rudolf 
fényképész nevét (Eger 1913, 5.).

11 �Mezôkövesd és Vidéke, 1909. december 5., 14. évf., 51. sz., 
4. és december 12., 14. évf., 52. sz., 4.

12 �Demeter 2017, 104. és Kunt 1995, 73. elôtti fotó.
13 �Mezôkövesd és Vidéke, 1914. május 17., 19. évf., 20. sz.,  

3. hirdetése a Balázs Nyomda által kiadott új képeslapokról.
14 �Mezôkövesd 1930, 238.
15 �Egri Népújság 1927, 19. évf., 75. sz., 4.
16 �Szakács 1997.
17 �Az 1931-es iparos címtár kiadója Rudolf Mosse (Mosse 1931, 

109., az 1924-es korábbi kiadásban nem szerepel egy 
mezôkövesdi fotográfus sem). Mezôkövesd 1930-as 
címlajstromában Bodrán István vándorszerû megnevezéssel 
szerepel, Szomolyai u. 59. címen (Mezôkövesd 1930, 238.) 
Skarbinecz Ödönrôl bôvebben: Skarbinecz 2001. Mûtermi 
hirdetésének reprodukciója: Kútvölgyi – Viszóczky – Viga 
2006, 8. Néprajzi Múzeumban lévô fotói: lásd 6. lábjegyzet.

18 �Kunt 1995, 39.
19 �Bôvebben Kunt 1995 tanulmányai.
20 �„A mai szemlélô számára olykor abszurditásig kiélezett  

az ellentét a portretírozott egyén és a mûtermi háttere  
között. Ez az ellentét a társadalmi különbségek eltúlzásáról, 
értelmetlen túljelölésérôl tanúskodik. Ilyen ellentét  
fedezhetô fel például a felhôs-párás, fenyves-nyírjes festett 
háttér és az elôtte álló matyó viseletû csoport között.  
A mezôkövesdiek öltözéke azonnal elárulja, hogy viselôik 
tipikusan alföldi tájban élik le életüket. Vagy a festett háttér 
elôtt álló, kezét eklektikus, festett papírmasé félpilléren 
nyugtató, szembetûnôen matyó viseletû fiú között, akinek 
életében most elôször és utoljára – illetve a fénykép 
örökkévalóságáig – van a lábánál zsámolyra helyezett 
virágcsokor.” (Kunt 1995, 57.)

21 �NMI 55/1921, 2375 korona értékben vásárolta meg az 
üvegnegatívokat Kemény György és 1921. 06. 11-én adta át  
a múzeumnak (törzskönyvi szám: 1921/2277) Gyöngyösön 
vásárolt fotókkal együtt. További iratanyag: NMI 32/1921.

22 �Néprajzi Múzeum F 27152 – 28092.
23 �A 19. század végétôl jelentôs számú napszámos utazott 

idénymunkára az Alföldre (bôvebben: Fügedi 1997a,  
101-108., 1988, 16-18.).

24 �A mezôkövesdi kivándorlásról bôvebben: Fügedi 1988, 17-18.
25 �Errôl bôvebben Fügedi 1996, 1997a.
26 �Bôvebben Kunt 1995, 56.

27 �Kunt 1995, 73. és Bollók Mihályné szóbeli közlése alapján.
28 �Kunt 1995, 73. 
29 �„A visszaemlékezések szerint 1928-ban esküdött elôször 

matyó lány fehérben, a kissé átalakított Mária-lány ruhában,  
s azóta használják menyasszonyi ruhának is.” (Fügedi 2005, 130.)

30 �A kötények, ruhadarabok ragyogóval való díszítésének 
(túlköltekezés, díszítmények halmozása) visszaszorítását 
célozta, hogy a helyi egyház és a város vezetôsége 1925 
hamvazószerdáján ragyogóégetést szervezett. Ezt követôen  
új típusú hímzésmotívumok jelentek meg a surcokon (Fügedi 
1975, 83-88.) Az intézkedés elôtti ragyogós díszítés fontos 
forrása a mûtermi anyag.

31 �Kunt 1995, 64.
32 �Kunt 1995, 88.
33 �Fél 1952.
34 �Fügedi 1996, 183. Népéleti, népviseletes képeslapokról 

bôvebben: Petercsák 1994, Tasnádi 2013.
35 �A Balázs Nyomdáról bôvebben Szlovák 2016, Tasnádi 2013, 

109.
36 �Nem csupán a már elkészült fotókból válogatott a nyomda, 

hanem fotókat is rendelt (Szlovák 2016, 11.).
37 �1913-as hirdetés a Mezôkövesd és Vidéke lapban: 

„Fényképészeti czikkek gyári raktára Balázs Ferenc 
könyvkereskedés Mezôkövesden hol minden e szakba vágó 
czikkek eredeti gyári árban u. m. Lemezek fényérzékeny 
papírok, fényérzékeny levelezôlapok, fixírfürdô és elôhívó, 
továbbá fényképezô gépek és eszközök” (1913. március 31. 
18. évf. 13. sz., 4.). 1914-es hirdetés a Mezôkövesd és Vidéke 
lapban: „Fényképészeti kellék valamint fényképészeti gépek 
eredeti gyári árakban kaphatók Balázs Ferenc kereskedésében 
Mezôkövesden” (1914. április 12. 19. évf., 15. sz., 6.).  
Az üzlet fotónagyítást is vállalt.

38 �A fotó közölve: Tasnádi 2013, 109.
39 �Mindkét nyomda 1897-ben alakult meg. A Balázs Nyomda  

az 1950-es évekig mûködött.
40 �„Matyó népviseletû képes levelezôlapok most készültek Balázs 

Ferenc kiadásában. A Matyó népviselet ezen kártyákon eredeti 
színesben van föltüntetve” (Mezôkövesd és Vidéke, 1899.  
37. sz., 2.).

41 �Mezôkövesd és Vidéke (1913. június 1. 22. sz., 3.)
42 �Mezôkövesd és Vidéke (1914. május 17. 20. sz., 3.)
43 �Például: 4. matyó menyecske (Néprajzi Múzeum Ny 561),  

6. fiatal matyó menyecske csecsemôvel (Néprajzi Múzeum  
Ny 723), 9. fiatal matyó család (Néprajzi Múzeum Ny 562).

44 �Kunt 1995, 98.
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Fény – árnyék. Emancipáció – tradíció. A szabadság 
szárnyai – az örökség keretei. Elmélyült mûvészi al-
kotás – professzionális mûteremvezetés. Festészet 
és fotográfia. Kibékíthetetlennek tûnô ellentétpá-
rok? Feloldatlan feszültségek, amelyek strukturálják 
egy nô életpályáját? Vagy inkább egymást vonzó 
rész-egészek? Egymás kiegészítôi, amelyek végsô 
soron egy célt szolgálnak: a médiumoktól függet-
len önkifejezést, a vizuális ábrázolás vágyát? E ta-
nulmány arra keresi a választ, hogy Knebel Riza 
(1889–1963) festômûvésznô és fotográfus életé-
ben a kezdetben versenytársként futó mûvészeti 
ágak, a festészet és fotográfia végül hogy fér meg 
egymás mellett, s miként békél meg egymással. 
Hogy keverednek, melyikbôl születik az egyik, s 
melyik szüli a másikat? E hosszú – több mint fél év-
százados – alkotói pálya során temérdek variáció 
bukkan fel. Elôfordul, midôn a fotográfia van 
elôbb, s ebbôl születik a festmény. S van, mikor a 
festômûvészetbôl örökölt látásmód – kompozíciós 
síkok, fénybeállítások – determinálja a fénykép való-
ságát. S oly eset is elôáll, amikor e riválisok egymás 
hordozóivá válnak: egy festmény reprodukció for-
májában, csupán üvegnegatívon vagy képeslapon 

marad fenn az utókor számára. Vagy épp képben 
képalkotás rögzül: a mûvésznô festési aktusát örö-
kíti meg a fotográfus apa kamerája. Állandó je
lenlét, kölcsönhatás, egymást feltételezô vibrálás, 
megannyi alámerülés, elôtûnés, ráutalás, ráutaltság 
jellemzi e két mûfajt Knebel Riza életpályáján.  
Az 1930-as évek magyar képzômûvészetében a leg-
nevesebb portréfestôk közé jósolták, ám ô lemond-
va a fôvárosi karrierlehetôségrôl, szülôvárosát vá-
lasztotta, hogy 1936-ban átvegye apai örökségét,  
a több mint 70 éves múlttal rendelkezô, számos 
nemzetközi díjjal kitüntetett Knebel fotómûtermet, 
ahol közel három évtizeden keresztül fotografált.  
E mûvészi pálya feltárása során megelevenedik  
a Knebel fotográfuscsalád harmadik generációjá-
nak története, az Osztrák–Magyar Monarchia bécsi 
és budapesti képzômûvészeinek színes kavalkádja,  
a kecskeméti mûvésztelep 1910-es évekbeli mon-
dén világa és a vasi megyeszékhely 20. századi arc-
tér-csarnoka. Valóság, és ami azon túl van: a világ 
egy modern, tehetséges nô festô- és fotómûvészeti 
alkotásainak – aktjainak, portréinak, riportjainak, 
tájképeinek és csendéleteinek – finom ecsetvonása-
in és emulziós rétegein keresztül.

Kelbert Krisztina

Festészet és fotográfia szimbiózisa  
Knebel Riza munkásságában
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Knebel Riza tanulmányai

Knebel Teréz Mária Kornélia 1889. július 12-én 
Szombathelyen, katolikus vallású polgárcsaládban 
látta meg a napvilágot, Knebel Jenô császári és kirá-
lyi udvari fényképész és Koller Riza elsô gyermeke-

ként.1 Elemi iskolai tanulmányait az 1896/1897-es 
tanévben a Szombathelyi Községi Elemi Népiskolá-
ban kezdte meg mint magántanuló. 1897. június 
23-án kelt bizonyítványa alapján ernyedetlen szor-
galommal folytatta elsô osztályos tanulmányait,  
s valamennyi tárgyból jeles érdemjegyet szerzett. 

A Knebel család: id. Knebel Ferenc, id. Knebel Ferencné Heller Anna; Knebel Jenô, Knebel Jenôné Koller Riza, édesapja elôtt  
a széken ülve, Knebel Riza, a fiatalabb leány Knebel Márta, 1900-as évek eleje, papír pozitív, 37,3 � 27,4 cm; Knebel Jenô felvétele,
Savaria Múzeum Történettudományi Osztály, ltsz. HP. 1484
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Kiváló eredményeirôl tanúskodik az 1898/1899. 
tanév végi, harmadik osztályos bizonyítványa is, 
amelyben a számtalan jeles mellett mindössze egyet-
len jó érdemjegy szerepel. Az elemi iskola negyedik 
osztályát 1900-ban fejezte be.2 Az ezt követô két 
évben – az 1900/1901-es tanévtôl az 1901/1902-es 
tanévig – magántanulóként látogatta a Szombathe-

lyi Városi Államilag Segélyezett Polgári Leányisko-
lát, ahol is – bizonyítványai tanúsága szerint – tanul-
mányi eredményei visszaestek.

Az 1902. június 29-én kelt bizonyítványában 
szorgalmát már hanyatlóként jellemezték, s öt elég-
séges szerepelt a tantárgyak között – többek között 
a rajzolás is.3 Talán ez a visszaesés, vagy valamely 

Knebel Riza olvasás közben, papír pozitív, 14,4 � 19,8 cm, ismeretlen fényképezô, SM TO, ltsz. HP. 1453
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egészségügyi probléma eredményezhette, hogy Ri-
za abbahagyta polgári iskolai tanulmányait, s egy év 
kihagyással kezdte csupán újra. Riza a kihagyott egy 
évben – húgával, Mártával egyetemben – Balassa 
Kálmán szombathelyi zenekonzervatóriumába járt 
zongora szakra, s itt szerzett tudásáról 1903 júniu-
sában egy növendék-koncerten adott számot.4 A fel-
függesztést iskolaváltás is követte: Riza 1903-tól  
a harmadik osztályt már a kôszegi Katolikus Polgári 
Leányiskolában járta, szintúgy magántanulóként. 
Az új környezet jó hatással volt rá, tanulmányi ered-
ményei jelentôsen javultak, 1904. június 7-én kelt 
bizonyítványában csupán jó, jeles és kitûnô bejegy-
zések szerepeltek – az éneklés elégségest leszámítva. 
A kôszegi Katolikus Polgári Leányiskolát a negyedik 
osztály lezárásával fejezte be 1905-ben.5

Festôiskola Bécsben (1905–1910)

Még ugyanezen évben megkezdte festészeti tanul-
mányait. 1905-tôl 1910-ig látogatta az 1898-ban 
alapított bécsi „Heinrich Strehblow Müncheni Rajz- 
és Festôiskola, Wien”-t, késôbbi nevén: „Strehblow 
Mûvészeti Iskolá”-t. Ez volt az osztrák fôvárosban 
az elsô magán mûvészeti iskola, amely asszonyok és 
lányok számára is hozzáférhetô volt. 1900 körül  
a legjelentôsebb festôiskolának számított, s számos 
késôbb ismertté vált mûvész – többek között Ri-
chard Harlfinger, Paula Ebner, Therese Cornelius-
Schneegans, Magyar Mária – itt kezdte meg tanul-
mányait. Heinrich Strehblow igazgató 1907-es 
távozását követôen Gustav Bauer vette át az iskola 
igazgatását. E két neves mûvésztanár állította ki 
Knebel Terézia bizonyítványait, amelyek tehetsé

gérôl és kitartó szorgalmáról tesznek tanúbizony
ságot. 

„Bizonyítvány. Knebel Risa kisasszony 1905. no­
vember 20-án elôzetes ismeretek nélkül lépett be az  
I. engedélyezett Müncheni Rajz- és Festôiskolába, 
Wien I., Szent Annahof, és négy szemeszteren keresz­
tül látogatta ezt az intézményt. Szorgalma igen nagy 
volt, kiváló elômenetelre tett szert, munkái tanulmá­

Knebel Riza, papír pozitív, 10,4 � 14, 6 cm,  
Carl Pietzner (Bécs) felvétele, SM TO, ltsz. HP.1446-66.
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nyai idôtartamára és elôzetes ismereteire való tekin­
tettel kiválónak nevezhetôk. Wien, 1907. július 1. 
Heinrich Strehblow, akadémiai festô és igazgató.” 6 

„Bizonyítvány. Az alulírottak ezúton tanúsítják, 
hogy Knebel Risa kisasszony Szombathelyrôl, Magyar­
országról, a hatóságilag engedélyezett I. privát Mün­
cheni Rajz- és Festôiskolában, azelôtt Strehblow-féle 
iskola, tanult és a következô bizonyítványt állítják ki: 
szorgalma és magaviselete mindig példás, mûvészi tel­
jesítménye kiváló volt, és a jövôre nézve a legszebb 
reményekre jogosít fel. – Az 1907–1908. év szemeszte­
reire kiállítva. Bécs, 1908. június 10. Richard Harl­
finger, akadémiai festô, Gustav Bauer, tulajdonos és 
igazgató, akadémiai festô.” 7 „Bizonyítvány. A szom­
bathelyi Knebel Risa kisasszony elôzô év szeptember 
15-én újfent belépett a Strehblow-féle hatóságilag en­
gedélyezett privát Müncheni Rajz- és Festôiskolába és 
az 1908–1909-es tanév során példaszerû viselkedésé­
vel, komoly, szorgalmas munkájával, megbízható, so­
kat ígérô teljesítményével az összes oktató jogos elisme­
rését szerezte meg. Igazoljuk: Bécs, 1909. május 11. 
Richard Harlfinger, akadémiai festô, Gustav Bauer 
igazgató.” 8 Knebel Riza 1909 és 1910 között – 
festôiskolai tanulmányait kiegészítve – Heinrich 
Waßmuth akadémiai festô mûtermét is látogatta, 
akinek modelljei közt szerepelt többek között Fe-
renc József osztrák császár, II. Vilmos német császár 
vagy Paul von Hindenburg német vezértábornagy, 
késôbb birodalmi elnök. A híres portré- és táj
képfestô határozott elégedettséget mutatott Knebel 
Riza tehetségével és munkájával kapcsolatban, ami-
ként ezt az általa kibocsájtott bizonyítvány is mu
tatja: „Bizonyítvány. Alulírott ezúton igazolja, hogy 
Knebel Risa kisasszony az 1909. október 1-tôl 1910. 
május 1-ig terjedô idôszakban tanulmányai kiegészí­

tése céljából mûtermét látogatta! Fent nevezett kisas�­
szony ebben az idôszakban szorgalmával, kitartá­
sával, mûvészi elômenetelével teljes elégedettségemet 
vívta ki, és mint határozott tehetséget ajánlhatom. 
Wien, Hietzing, 1910. augusztus, Heinrich Waß­
muth, akadémiai festô.” 9 Knebel Riza minden bi-
zonnyal remek kapcsolatot ápolt mesterével, hiszen 

Knebel Riza Heinrich Waßmuth festményén, 1909, akvarell, 
karton, 25 � 34 cm, Szebeni Katalin tulajdona
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Heinrich Waßmuth 1909-ben egy portrét is festett 
tanítványáról, amely jelenleg magántulajdonban van. 

Riza 5 éves bécsi tanulmányi idôszakába, mûvészi 
fejlôdésébe, a szülôk elváráshorizontjába, s az ebbôl 
adódó konfliktusokba Knebel Jenônek leányához 
intézett levelei nyújtanak betekintést. Az édesapa 
1908 februárjában írott levelébôl teljes megelége-
dettség sugárzik leánya munkájával kapcsolatosan: 
„Kedves Kis Riza! Rajzaidat megkaptuk, és nagyon 
meg vagyok velük elégedve. A festmény is nagy hala­
dásról tesz tanúságot, a szürke papíron készültek pe­
dig nagyon szépen hatnak, és szép befejezett képet mu­
tatnak. Csak haladj így tovább, és légy mindenkor 
szorgalmas, így leljük igaz örömünket benned. Éppen 
Marian volt itt, amikor képeidet kipakoltam. Meg 
sem látja ôket, annyira el van telve katonatiszt ud­
varlóival és nap nap utáni mulatságaival. Szegény 
mily léha életet folytat, csak most látom be, mennyire 
más annak az élete és fôképpen jövôje (mert hisz az 
élet nem csak 18-tól 22 éves korig tart). Aki tanul  
és tud valamit, mennyire felette áll ez szellemben és 
minden tekintetben, és mennyivel több és igaz élveze­
tet nyújt az élet a képzett embernek, mint aki a léha 
szórakozások árnyába merül; mert ez meddig tart, el 
múlik néhány év alatt, és elôtte áll majd az élet maga 
rideg pusztaságával, az ilyennek mi nyújt akkor majd 
szórakozást és örömet. Azért örvendek én látva benned 
a szép és nemes iránti igaz szeretetet, azért szeretem, 
amikor a klasszikus concerteket hallgatod, a ki ezen az 
úton halad, azt nem éri soha csalódás vagy kiábrán­
dulás. Óhajtom, továbbra is haladj a megkezdett he­
lyes úton, a te szórakozásod elérhetetlen magasságban 
áll ezeké felett, pedig reménylem, te is fogsz majd bá­
lozni, de talán ezt is jobban fogod élvezni, mint példá­
ul ma a Marian. […] Ha valami érdekes szép fej mo­

dell akad, úgy azt rajzold szürke papírra, szeretem, 
ha van itthon valami rajz, amit a laikus is jobban 
megért. […] Téged számtalanszor csókol szeretô édes­
apád.” 10 Az apa 1909. március 1-jén kelt levelében 
szakmai kérdéseket intézett leányához, ami arról ta-
núskodik, hogy a mûvészet terén folyamatos diskur-
zus állhatott fenn köztük: „Kíváncsi vagyok, hogy az 
aqvarellnél már jobban és világosabban látsz-e, egy­
szóval jobban tisztában vagy-e a dologgal, mint voltál 
itthon? És remélhetô-e, hogy e négy hónap alatt 
elegendô biztosságot fogsz-e szerezni? A mellékelt Pla­
tinák azért olyan egyszínûek, mert a papír már régen 
állott, de talán azért tanulni jó lesz.” 11 A párbeszéd 
minden bizonnyal folyamatosan fennállt, legalábbis 
a töredékes levelezés arra enged következtetni, hogy 
rendszeres atyai kontroll övezte Riza bécsi tanulmá-
nyait. Az apa 1909. március 23-án kelt reflexiói  
a hazaküldött képekre vonatkozólag: „Kedves Riza! 
Mellékelve küldök 2 Platin nyomatot a francziából, 
reménylem, ezek jók lesznek festeni. A küldött képeid­
del meg volnék elégedve, csak az a kérdés, hogy men�­
nyit segítettek rajt, és mennyiben csináltad magad? 
Az ösztöndíjhoz szorgalmasan gyûjtsd a képeket, hogy 
júniusra legyen egy 5-6 jó képed, illetôleg rajzod. […] 
Örömmel várunk már haza, de azért ne csípj el egy 
napot a munkaidôbôl. Waßmuth-t [Heinrich Waß
muth] üdvözlöm, majd húsvét elôtt küldünk neki is­
mét valamit. Két festmény van kilátásban, talán 
megrendelik; szeretném, mert jó lenne a még hátra 
lévô 2 havi tandíjadat fedezni vele. No de most Isten 
veled, számtalanszor csókol szeretô édesapád, Jenô.” 12 
Knebel Jenô 1910. május 6-án íródott levele azon-
ban már korántsem ily meleg hangvételû; az apa 
ugyanis mérhetetlenül csalódott lánya aktuális mû
alkotásaiban, s kemény szavakkal korholta: „A Beze­
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rédy aqvarellje annyira rossz, hogy nem merem senki­
nek sem megmutatni. Ezt épen nem vártam tôled, 
mikor nagyon jól tudod, hogy milyen áldozatok árán 
tudlak csak tanítatni; és hogy ennek a képnek az árá­
ból tudni csak Waßmuth lejárt és Rajzó elôre fizetendô 
koszt- és tandíját kifizetni; és te ilyen képet küldesz ne­
kem haza. Ez egy olyan fej, amely egy tizedrangú 
aqvarellistától kerül csak ki. Egy szép lágy színes arcú 
öregúr helyett küldtél egy czitrom sárga kemény képet. 
De ezen most már hiába lamentálok, csak az a kér­
dés, ki tudod-e igazítani, vagy újat kell-e festeni. Én 
a képet küldöm, vizsgáld meg. Az arcz olyan színû 
legyen (különösen a homlok), mint a kéz van tartva, 
tudniillik testszínû, nem pedig fekete sárga, az ár­
nyék oldal maradhat, a világított arcz felen is segí­
teni kell, ebben is sok a sárga – a homlok pedig tisz­
ta czitrom sárga; ha ezen lehet segíteni, akkor az 
egész arcz lágyabb lesz. Ha sehogy sem lehet ezt kija­
vítani, akkor írd meg, és új copiát küldök. A többi 
rész kifogástalan. Azt pedig vedd tudomásul, hogy 
addig, amíg nekem ezt a képet kellôen elkészítve ide 
nem állítod, nem állok veled szóba. Vecseiék képét, 
mely már több mint két hete mondásod szerint elké­
szült, még most is hiába várjuk, ebbôl is levonhatod 
a consequentiát, hogy milyen becsülést érdemelsz. Én 
roppantul restellem, hogy csak ilyen leányt tudtam 
nevelni. Apád.” 13 Az atyai szigoron, motiváción  
túl a levél a bécsi taníttatás anyagi nehézségeit is 
megvilágítja. Az osztrák fôvárosban töltött öt év 
szakmai lenyomatát és tárgyi emlékeit két vázlat-
rajz és a mûvésznô „Knebel Riza Wien” feliratú – 
magántulajdonban lévô – festôállványa képezik.  
A bécsi évek alatt Riza szülôvárosában is meg
csillantotta tehetségét, s a rövid szünetekben, ame-
lyeket Szombathelyen töltött, helyi kiállításokon, 

jótékonysági vásárokon is megjelent munkáival.  
Az 1907 áprilisában megrendezett gyermeknapi ün-
nepély alkalmával anzikszkártyákat (képeslapokat) 
festett, s a vásár idején árusításukban is részt vett. 
Így tehetségét, mûvészetét és önkéntes munkáját 
egyúttal a jótékonyság szolgálatába is állította.14 
Ugyanezen év novemberében gróf Erdôdy Gyuláné 
képkiállításán két csendéletet mutatott be; ez volt 
valójában Szombathely és Vas vármegye közönsége 
elôtti debütálása. A helyi sajtó ekképp üdvözölte  
a fiatal mûvésznôt: „Két pompás csendéletet állított  
ki Knebel Riza. A kisasszony a bécsi festôakadémia 
tanítványa, – vásznaival jól induló tehetségérôl ad 
bizonyságot. Ha majd kibontakozik teljesen a bécsi 
akadémia kissé tompított hangulatából, s önszárnyait 
fogja bontogatni, sokat produkálhat még, ami gyö­
nyörûséget van hivatva adni a mûvészetek kedve­
lôinek.” 15 Riza az itthon töltött rövid idôszakokat 
maximálisan kihasználta, hogy festészetbéli tudását 
és gyakorlatát elmélyítse. 1908 augusztusától be-
iratkozott Faragó Márton és Sass (Brunner) Ferenc 
– müncheni festôakadémiát végzett tanárok – Szom-
bathelyen, a II. kerületi elemi iskolában nyitott fes
tôképzôjébe.16 Riza szinte minden percét a festé-
szetnek szentelte, ám ha mégis akadt némi szabad-
ideje, gyakorta állt édesanyja mellé a jótékonysági 
munkába, fôleg ha tehetségét ott is kamatoztathat-
ta. 1908 októberében a Kultúrpalota avatási ünnep-
ségére helyi motívumokkal díszített, kézi festésû 
bankett menükártyákat gyártott.17 Mûvészi jelenléte 
a városban a helyi sajtó figyelmét is felkeltette, 1908 
októberében az alábbi híradás látott napvilágot sze-
mélyével kapcsolatban: „Knebel Riza a bécsi festô­
iskolában tökéletesíti mûvészetét. Mûveirôl a legelô­
kelôbb mûvészkörök is nagy elismeréssel nyilatkoznak. 
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Egy kitûnô portréja a napokban érkezett Szombat­
helyre, Knebel Jenô kirakatában van kiállítva.” 18 
Munkái rendre megtalálhatóak voltak a belvárosi 
üzletportálokban: 1909 decemberében gróf Erdôdy 
Gyulánéról készített portréját láthatták a járókelôk 
az Erzsébet királyné utcai Deutsch-féle divatáru-
boltban.19 1910 szeptembere és decembere között 
pedig – a Münchenben, Nagybányán, majd Párizs-
ban tanult – Szenes Fülöp festômûvész mûtermét 
látogatta, s útmutatásai szerint dolgozott, amiként 
ezt az alábbi dokumentum is mutatja: „Igazolvány! 
Szívesen bizonyítom, – miszerint Knebel Riza folyó év 
szeptembertôl folyó év decemberig mint tanítványom 
mûvészi tanulmányait útmutatásom mellett a legtel­
jesebb megelégedésemre folytatta. Szenes Fülöp 
festômûvész, Szombathely, 1910. dec. 20.” 20 Ebben az 
idôben – sôt, pontosan ezen a napon: 1910. decem-
ber 20-án – Szombathelyen készült önarckép ceruza 
portréja. Nem csupán mesterei, de barátai, kortársai 
is – mint Aradi Réthy László nyelvész, etnográfus, 
költô – elismerôen nyilatkoztak tehetségérôl és 
szorgalmáról: „Kedves Riza kisasszony! Kegyed mû­
vésznô lesz, van hozzá szeme, ízlése, intelligencziája. 
Folytassa komolyan tanulmányait; a nehézségek ne 
ijesszék meg, de igyekezzék azokat beható figyelemmel 
leküzdeni. Olcsó sikerekkel (bókokkal) ne elégedjék 
meg, hanem igyekezzék mindazt, amit érez, kifejezés­
re juttatni. Tanuljon másoktól is, de saját ízlését és 
felfogását soha ne rendelje alá senkinek sem, egyszóval 
kövesse saját egyéniségének útmutatását, s mindenek 
felett szeresse a természetet, mert ez az igazi nagy Mes­
ter! Szíves üdvözlettel kedves kis húgocskájának is öreg 
barátja, Veszprém, 1908. jún. 6.” 21 

Az Országos Magyar Királyi Képzômûvészeti 
Fôiskola és a Kecskeméti Mûvésztelep  
(1911–1918)

1911-ben Riza életében új idôszak következett, 
ugyanis az osztrák fôvárosban töltött öt év után Bu-
dapestre helyezte át festészeti tanulmányainak köz-
pontját. 1911 és 1914 között az Országos Magyar 
Királyi Képzômûvészeti Fôiskola rendkívüli látoga-
tója volt, amiként ezt bizonyítványai is tanúsítják: 

Knebel Riza kalapos portréja, papír pozitív, 15,1 � 19,6 cm,  
Knebel Jenô felvétele, SM TO, ltsz. HP. 1446-82
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„Igazolvány, 280. számú. Az orsz. magy. kir. 
Képzômûvészeti Fôiskola igazgatósága ezennel bizo­
nyítja, hogy Knebel Terézia úrhölgyet, aki Szombathe­
lyen 1889. évi július hó 12-én született és róm. kath. 
vallású, a fentnevezett fôiskola anyakönyvébe mint 
elsô éves rendkívüli látogatót az 1910/11. tanév má­
sodik felére a mai napon beiktatta. Budapest, 1911. 
január 12. Várdai Szilárd igazgató-tanár.” 22 Az in-
tézményt a hazai képzômûvészeti oktatás egységesí-
tése érdekében hozták létre 1908-ban a Mûvész
képzô Fôiskolából (Szépmûvészeti Akadémia) és  
a Rajztanárképzô Fôiskolából. Az intézet egyik 
elôzményének számító, 1871-tôl mûködô Magyar 
Királyi Mintarajztanoda és Rajztanárképezdében 
már létezett „nôi osztály”, így természetes volt, 
hogy – ezen emancipációs vívmány folyományaként 
– a Képzômûvészeti Fôiskolát is látogathatták höl-
gyek.23 A fôiskolás évek ezen legkorábbi periódusá-
ból Knebel Rizának két szénrajza származik: egy is-
meretlen férfi szembenézeti portréja 1911. január 
25-ére datálva, és egy kislány szintúgy szembenéze-
ti portréja 1911. március 20-ára keltezve. Ugyanak-
kor az 1910-es évek elejérôl több mint 50 vázlatraj-
za maradt fenn, amelyeket a Savaria Múzeum tör
téneti gyûjteménye ôriz.24 A fôiskola és a fôvárosi 
miliô – a vidéki kis tárlatokon való bemutatkozást 
követôen – meghozta a nagy kihívásokat és egyúttal 
elismeréseket is Riza számára. A fiatal mûvésznô 
ezen idôszak alatt belépett a – nôket ért hátrányos 
megkülönböztetések ellen 1908-ban alakuló –  
Magyar Képzômûvésznôk Egyesületébe. A társaság 
alapszabályban foglalt célja: „A magyar képzômû­
vésznôket (festôket, szobrászokat, építészeket és ipar­
mûvészeket) egy erôs szervezetben tömöríteni, hogy  
az így megteremtett erkölcsi és anyagi tôke segélyével 

azok minden irányú, de különösen mûvészeti érdekei 
a leghathatósabb támogatásban részesülhessenek; a 
hazai képzômûvésznôk munkásságának színvonalát a 
lehetôségig emelni; törekvô, fiatal képzômûvésznôknek 
módot nyújtani tehetségük fejlesztésére; hazai és kül­
földi képzômûvésznôk legjobb alkotásait a nagyközön­
séggel megismertetni, s ezáltal a mûvészeti termékek­
nek is szélesebb körû piacot teremteni […]” 25 Riza az 
Egyesület tagjaként 1912-tôl rendszeres kiállítója 
volt a Mûcsarnok s a Nemzeti Szalon tárlatainak. 
1912 áprilisában a Mûcsarnok tárlatán mutatták be 
egy munkáját, amelyrôl a sajtó ekképp nyilatkozott: 
„Deák-Ébner Lajos legjobb tanítványát, Knebel Rizát 
érte az a megtiszteltetés, hogy egy képét a tárlat zsûrije 
elfogadta. A kép egy varró öregasszonyt ábrázol, ame­
lyet nemrég festett. A képet Stadler Izidor megvásá­
rolta, s már az ô tulajdonaként szerepel a tárlaton.” 26 
Másutt: a festmény „alkotójának kiforrt mûvészi zse­
nijét igazolja.” 27 Riza tanulmányai alatt a fôvárosban, 
a VI. kerület, Váci körút 6. szám alatti épület máso-
dik emeletén lakott.28 A tanulmányok szüneteiben 
idehaza töltött idôszakokat többnyire a gyakorlás,  
a rajzolás, a festés töltötte ki. Ugyanakkor édesany-
jával és húgával gyakorta jelent meg a város jóté
kony eseményein, a nôegylet rendezvényein, kato
likus estélyeken.29 A fôvárosi pezsgés, az iskola,  
a folyamatos tárlatok azonban jószerivel Budapesten 
tartották. Ebben az idôszakban – 1913-ban – szü
letett egy ismeretlen katonát ábrázoló portréja. 
Ugyanezen év májusában a Magyar Képzômûvész
nôk Egyesülete ötödik rendes tárlatán, a Nemzeti 
Szalonban mutatták be Férfi akt címû vízfestmé-
nyét.30 Radnóthy Dénes Képzômûvésznôk címû írása 
az alábbi recenziót adta a kiállításról és Knebel Riza 
munkásságáról: „Knebel Riza mûvészi hajlandósága 
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Szombathelyen nyilatkozott meg elôször, talentumá­
nak is ott adta kétségbevonhatatlan elsô jeleit. Buda­
pestre már mint Deák-Ébner tanítványa került, és 
elsôrangú tanítványnak bizonyult, a nagy mûvész ki­
fejezô erejének minden finomságát, minden hangu­
latát, minden energiáját, sôt még a fantáziáját  
is megtanulta, és ahhoz, amit tanult, öntudatos bá­
torsággal adja a maga nôies erélyét, érdekes mûvész­
lelkének minden érzését. Lassan, de annál biztosabban 
és lebírhatatlanul fejlôdik egyéniséggé. Fenn kezdte, és 
már mintha igen nagy magasságokban járna, és a sa­

ját lábain, a maga erejébôl. Itt, ahol inkább megölnék 
a talentumokat, ebben az irigységgel, gyûlölséggel és 
rosszakarattal átitatott mûvészvilágban, ôt mintha 
fokozottan több ridegség környezné: igen nagy a hiva­
tottsága, talán attól félnek, többet ígér, és többet bíztat, 
mint a nálánál jóval idôsebbek, és egyénisége és mû­
vészete fölényes. Egy férfiakt reprezentálja ezen a kiál­
lításon Knebel Riza nagyszerûen lendülô és fejlôdô 
mûvészetét, méltón és imponálóan. Az egész kiállítás­
nak egyik legszebb és legbecsesebb darabja ez az akt, és 
ez nem is a Knebel Riza dicsôsége, hanem a kiállításé. 

Knebel Riza festés közben, Lussingrande, 1913. július 16., papír pozitív, 8,3 � 14,1 cm, Knebel Jenô felvétele, SM TO, ltsz. HP. 1446-6
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Merészség, komolyság, erô és ehhez a nôi lélek finom­
sága van ebben a képben, csupa jólesô bíztatás egy 
fényes mûvészpálya kezdetén.” 31 S a pálya valóban 
felfelé ívelôben volt: 1914 márciusában a Magyar 
Képzômûvésznôk Egyesülete hatodik rendes tárla-
tán a Nemzeti Szalonban bemutatták Knebel Riza 
Lussingrandei utcarészlet címû vízfestményét.32  
A mûvésznô a képet 1913 júliusában készítette az 
Osztrák–Magyar Monarchia festôi tengerparti váro
sában, Lussingrandéban (ma: Veli Lošinj, Horvát
ország), ahol édesapjával, Knebel Jenôvel nyaralt.  
A szünidei kikapcsolódásról és a tengerparti festés ak-
tusáról egy 11 darabból álló fotósorozat maradt fenn. 

Az 1913–1914-es tanévben Riza festményta
nulmányaival 200 koronás ösztöndíjban részesült  
a Képzômûvészeti Fôiskolán.33 1914 júniusában 
Szombathelyen, a Sabaria szállóban megrendezett 
nagyszabású tárlaton – a honi kortárs festômûvészet 
legnagyobb alakjai (Iványi-Grünwald Béla, gróf 
Batthyány Gyula, Ferenczy Károly, Perlrott Csaba 
Vilmos, Orbán Dezsô) mellett – állította ki két akt-
képét.34 Néhány hónap múlva, 1914 decemberé-
ben, a Nemzeti Szalon téli tárlatán Somogymegyei 
arató címû olajképével jelent meg.35 A kiállításokon 
elért sikerek rövidesen állami megrendeléseket hoz-
tak. Szombathely város képviselôtestülete Brenner 
Tóbiás, volt – 1902 és 1914 között mûködô – pol-
gármester portréját rendelte meg Knebel Rizától, 
amelyet 1914 októberében helyeztek el a városi ta-
nácsterem falán.36 Az 1915-ös esztendô újabb sike-
reket tartogatott. Részint a tekintetben, hogy ezen 
évtôl Riza az Iványi-Grünwald Béla vezette kecske-
méti mûvészkolónia aktív tagja lett. (Személyes 
levelezésébôl kiviláglik, hogy 1915 nyarától 1918-ig 
hosszabb alkotói idôszakokat töltött az alföldi 

mûvésztelepen.37) Részint pedig az újabb Nemzeti 
Szalonbéli tárlaton való kiállítás és országos elisme-
rés tekintetében. Az 1915. decemberben a Szalon-
ban kiállított tájképét a Pester Lloyd mûkritikusa így 
méltatta: „Két figyelemreméltó, fiatal mûvésznô is 
tûnt föl. Iványi-Grünwald tanítványa: Knebel Riza, 
aki egy tájképet festett a színek izzó szépségével és férfi­
asan erôs ecsetkezeléssel.” 38 Termékenysége impozáns 
volt: 1916 márciusában a Magyar Képzômûvésznôk 
Egyesülete nyolcadik rendes tárlatán Parkrészlet 
címû olajfestményét mutatták be a Nemzeti Szalon-
ban.39 Ugyanezen hónapban Szombathelyen állítot-
ták ki egy háborúra reflektáló portréját ifj. Wocher 
Lajos huszárról.40 1917 februárjában a Szépmû
vészeti Múzeumban, a Képzômûvészeti Társulat 
1917. évi téli kiállításán szerepelt munkájával, élet-
kép tematikában.41 Ugyanezen év novemberében  
a Mûcsarnok téli tárlatán való megmutatkozását  
a Népszava ekként kommentálta: „A nôk közül 
Fejérváry Erzsi és Knebel Riza válnak ki.” 42 Szint-
úgy ezen év végén festette meg a tragikus sorsú 
szombathelyi fôhadnagy és vasúti mérnök, Szekré
nyessy Lipót portréját, amelyet a Smidt Múzeum 
gyûjteménye ôriz. A Szépmûvészeti Múzeum 1918-
as tavaszi kiállításán ismét életkép tematikával tûnt 
ki.43 Olyannyira, hogy a Színházi Élet – népszerû,  
illusztrált színházi és mûvészeti hetilap – a Magyar 
Képzômûvésznôk Egyesületének tagjai közül, Paris 
Erzsi, Undi Mariska és Kardos Böske mellett Knebel 
Rizát is kiválasztotta, s lapjain mutatta be a nagykö-
zönségnek.44 A Szépmûvészeti Múzeum tavaszi tár-
latáról a Népszava így nyilatkozott: „A legjelentôsebb 
és értékesebb nevek ezek a nôk közül: Missák Edit  
és Knebel Riza.” 45 E rövid idô alatt végbement ily 
jelentôs fejlôdés részint a Képzômûvészeti Fôiskolán 
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oktató mestereknek volt köszönhetô. Riza a festô
iskolában nagyon közel került Deák-Ébner Lajos-
hoz (1850–1934), valójában az ô tanítványaként 
tartották számon ez idôben. Egy személyes levél-
részlet arra enged következtetni, hogy mester és 
tanítványa között minden bizonnyal szoros munka-
kapcsolat alakult ki. Knebel Jenôné férjének – isme-
retlen idôpontban, ám minden valószínûség szerint 
az 1910-es évek elején – írt beszámolójában olvas-
ható: „[Riza] Kedden Ebnernek egész nap segített 
könyvtárt rendezni.” 46 Riza másik nagy mûvészeti 
tanítója Iványi-Grünwald Béla (1867–1940) volt, 
akivel a Kecskeméti Mûvésztelepen került munka-, 
majd baráti kapcsolatba. Iványi-Grünwald Béla –  
a Budapesten, Münchenben, majd Párizsban tanu-
ló, kezdetben naturalista, plein air, majd neo
impresszionista stílusirányban alkotó festômûvész,  
a nagybányai mûvésztelep egyik alapító tagja – 
1909-ben hozta létre társaival a kecskeméti mû
vészkolóniát, s lett annak mûvészeti vezetôje egé-
szen az 1910-es évek végéig. A mûteremvillákból, 
képzômûvészeti szabadiskolából, szövôintézetbôl, 
keramikai mûhelybôl, mûkertbôl álló telep közössé-
gének szabadsággal, kreativitással teli miliôje rend-
kívül termékeny közeget jelenthetett Riza számára. 
E kulturális környezetben ismerkedett meg számos 
tehetséges és elismert festô- és iparmûvésszel, illetve 
az általuk képviselt különféle mûvészeti irányzatok-
kal. Kecskeméten az elsô években valamely alföldi, 
szimbólumokkal telített árkádia-festészet született 
meg, elsôsorban a mester, Ivány-Grünwald Béla ha-
tására. Ezzel párhuzamosan egy keményebb, szer-
kezetesebb, Cézanne festészetét és a kubizmus 
tanulságait egyénien szintetizáló csoport – Kmetty 
János, Perlrott Csaba Vilmos – is mûködött. Ugyan-

akkor az aktivizmus képviselôinek – Kassák Lajos – 
törekvései is beépültek a mûvésztelep történetébe. 
Összességében mégis a Nagybányáról kiszakadó 
neósok adták a kolónia gerincét.47 

1912 nyarán a vallás- és közoktatásügyi miniszter 
rendeletileg engedélyezte, hogy a Képzômûvészeti 
Fôiskola tanári kara által kiválasztott 16 rajztanárje-
lölt és mûvésznövendék nyári tanfolyamon vehessen 

Knebel Riza, üvegnegatív, 12 � 16,5 cm, Knebel Jenô felvétele, 
SM TO, ltsz. HK. 41.
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részt Kecskeméten. Nagy valószínûséggel Knebel Ri-
za is fôiskolás diáklányként – az ôszi és tavaszi sze-
mesztereket követô nyári trimeszter idôszakában – 
ismerkedhetett meg a kolóniával, majd késôbb 
visszajárt, s már huzamosabb ideig tartózkodott az 
alföldi városban, s dolgozott a kolónia keretein belül. 

Erre utalnak a korabeli sajtóforrások, illetve a 
mûvésznô személyes levelezése, írásai, amelyek egy-
úttal egy családias, önfeledt, humoros, bohém 
mûvészvilág színeit tárják elénk. 1917 szeptemberé-
ben a helyi napilap arról tudósított, hogy Knebel Ri-
za a Kecskeméti Mûvésztelepen dolgozott alkotása-
in.48 Majd 1918-ban a Színházi Életben Iván Ede 
festett humoros képet Kecskemét atmoszférájáról, 
amelyben Knebel Riza is szereplôként tûnt fel.49  
A Színházi Élet ugyanezen számában Riza kari
katurisztikus önarcképe is megjelent.50 Bródy Illés – 
Bródy Sándor író fia – 1918 májusában írt levele 
Knebel Rizához szintén egy kedélyes hangulatú 
miliôt feltételez: „Kedves Riza és Mártha, sajnálom, 
hogy nyáron nem lehettem Kecskeméten, hallom, na­
gyon jól mulattak. De majd bepótoljuk, amit elmu­
lasztottunk valamelyik nyáron, mert reménylem, hogy 
sokszor jönnek még ide. Ha csak addig maga Riza 
férjhez nem megy […] Hogyan vannak? Hallom, 
hogy novemberben itt lesznek újból, akkor okvetlenül 
lejövök egy két napra. […] Újság – úgyszólván semmi, 
Whisky-je vígan ugrándozik, villa (már benyújtot­
tam Béla bácsinak egy kérvényt, hogy ezentúl ne  
a Janszky [Jánszky Béla], hanem a Knebel nevet vi­
selje) rendben.” 51 A fiatal festômûvésznôrôl sokat  
elárul barátnôjével, Dabis Boy mûvésznôvel közö-
sen, 1918. augusztus 27-én éjjel fél 2-kor írt verse, 
amely egyúttal görbe tükröt tart, s kifigurázza a mû
vésztelep társadalmát. „Grünwald mester töri fejét,  

/ Nem találja már a helyét / Annyi nô van, s oly he­
lyesek / Szôkék, barnák és veresek. / Villák elôtt fû már 
nem nô / Olyan sok itten már a nô, / Férfi pedig kevés 
oh jaj! / Kocsonya meg a Nikolaj [Nikolszky Jenô]. / 
Kikísértük Nemes apát [Nemes Marcell] / Kipihen­
tük már a strapát, / Ami tôlünk tellett, adtunk / 
Száz koronát mégse kaptunk. / Az egyetlenegy vas fér­
fi, / Az is elment a Jeszenszky. / Béla csak a városba 
vas / Itt kint pedig nagyon avas. / Így nem lehet to­
vább élni, / Férfit kéne kölcsön kérni / Kedves Mestert 
arra kérjük / Férfiakat hozzon nékünk. / Béla bácsi 
aztat mondta / A lányokat megsajnálva, / Tyûh a 
kustoráját neki / Kezd a dolog komoly lenni. / Telefo­
nált rögtön Pestre / S jönnek csütörtökön este. / Ezt a 
dolgot elintézte / S hogy kit hozzon, jól kinézte. / A lá­
nyok közt nagy az öröm / Fényes is már minden kö­
röm. / Kötünk simát és vehrkehrtet / Várjuk Falust 
[Falus Elek] és Herkettet.” 52 A kecskeméti évek alatt 
Knebel Riza baráti kapcsolatba került Iványi-Grün-
wald Bélával és feleségével, Bilcz Irénnel. A mester 
és tanítvány közti baráti viszonyról két fennmaradt 
levél fest bensôséges képet. Az elsô 1919-ben vagy 
1920-ban íródott, amikor a mester elköltözött 
Kecskemétrôl. „Kedves Riza! Sietek levelére válaszol­
ni, tán sikerülni fog valamiféle megoldást találni.  
A képek eladása most nagyon nehéz, mert a zsidók je­
lenleg nem vesznek jóformán semmit. Ha az Artes-
vállalat visszajön Miskolcról, úgy megpróbálom azok­
nak eladni, de abba még egy-két hét beletelik. Az egyik 
vásznát én átveszem 1000 koronáért, ha nem kelné­
nek el a képek, így 1800 koronát fog kapni a Réti fé­
le vásárlással, a másik kis rámát is megfizettetem 
Frenkellel, az is kitesz egy 4-500 koronát. Ha pedig si­
kerül eladni valamit, úgy annál jobb. A villa egészen 
a parton van, nagyon szép, mindenkinek van külön 
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kabinja. Én már Pünkösdkor lemegyek és lent mara­
dunk novemberig. Ebbe a háziak beleegyeznek. Irénke 
[Bilcz Irén] hirtelen leutazott Kecskemétre Kandóval 
[Kandó László] együtt felhozni a bútorokat. Írjon te­
hát még egy levelet, tán sikerül mégis valamit kieszel­
ni, mi nagyon örvendenénk neki. Kedves Szüleit és 
Márthát is üdvözlöm, igaz híve kezeit csókolja, Ivá­
nyi-Grünwald Béla.” 53 A következô – dátum nélkü-
li – levélbôl az is kiviláglik, hogy Riza rendszeresen 
látogatta mesterét és családját. „Kedves Riza! Levele­
det megkaptuk, már nagyon várjuk lejöveteledet, ne­
kem pláne különösen jól jönne már ittléted. Pár napig 
kitoljuk lejöveteledet, mert Valika is most veszi ki egy 
hetes szabadságát, Béluka is itt van, így tehát késik le­
jöveteled. Amint rend lesz, megírjuk, akkor gyorsan 
pakolj és jöjj. Mindenki ölel, csókol szeretettel Béla! 
Mindenkinek üdvözlet. Kikuli valószínûleg ma uta­
zik. Édes Riza! Várunk nagyon, Marika el van utaz­
va, különben jól vagyunk, sok vendég érkezett, ha Ka­
tika elmegy, rögtön írok – Csókol, Irén. Béluska egy 
hónapig lesz itt.” 54

Szombathely és Balatonlelle: fotográfia és 
festômûvészet találkozása (1918–1935)

Knebel Riza 1918 novemberében végleg – „állandó 
tartózkodásra” – visszaköltözött szülôvárosába.55 
Édesapjának 1918 októberében Szombathely város 
polgármesteréhez intézett levele azt mutatja, hogy 
Riza a Képzômûvészeti Fôiskola elvégzését köve
tôen, a Kecskeméti Mûvésztelepen való idôszakos 
alkotói periódusok közben a – nagyapja, id. Knebel 
Ferenc által az 1860-as évek elején alapított,56 majd 
az édesapja, Knebel Jenô által évtizedeken keresztül 

vezetett, császári és királyi udvari fényképész címmel 
kitüntetett – családi fotográfiai mûhelyben is mun-
kálkodott, s a fotózás terén elméleti ismereteket és 
gyakorlatot szerzett.

„Bizonyítvány! Alulírott ezennel bizonyítom, hogy 
leányom, Knebel Riza […] miután a fényképészet 
minden ágában kezem alatt teljes kiképzést nyert; 
közben elvégezvén a M. Kir. Képzômûvészeti fôiskolát, 
1915-tôl kezdve 1918-ig üzletemet önállóan vezette, 
vagyis mint üzletvezetô elsô segéd, alkalmazva volt.” 
Ennek folyományaként Riza 1921. január 19-én 
A10/1921. számon a Városi Tanácstól fényképész 
iparengedélyt kapott, s „Knebel Jenô és Társa” né-
ven belépett a 60 éves múlttal rendelkezô üzlet-
be.57 Természetesen a festést továbbra sem hagyta 
abba. 1920 decemberében kiállított a Vasvármegye 
és Szombathely Város Kultúregyesülete Szép- és 
Iparmûvészeti Szakosztálya évi rendes tárlatán.58 
(Riza – a rendelkezésre álló jegyzôkönyvek tanúsága 
szerint – nem volt tagja a szakosztálynak, ám a tes-
tület örömmel fogadta a vármegye területén élô al-
kotók munkáit abban az esetben is, ha nem rendel-
keztek tagsággal.59) Röviddel ezután, 1921-ben 
megfestette Kerner Tivadarnak, az Emberbaráti 
Egylet gondnok-igazgatójának portréját. Egy év 
múltán a mûvésznô felhagyott fotográfiai munkájá-
val, kilépett a társas cégbôl, ugyanis festészeti tanul-
mányainak folytatása mellett döntött. 1922. január 
21-én levélben fordult az Iparhatósághoz, amely-
ben bejelentette, hogy határozatlan idôre felfüg-
geszti fényképész iparának gyakorlását. A városi ta-
nács február 15-ével e változást regisztrálta az 
iparlajstromban.60 Riza tömören így foglalta össze 
festômûvészi pályáját Szakács Margit muzeológus-
nak 1958 táján írt levelében: „Én festônek készültem, 
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elôször Bécsben voltam festôiskolába, onnan Pestre ke­
rültem a Várbazárba, és 1914 novemberében, mikor a 
háború kitört, Kecskemétre kerültem, Iványi Grün­
wald Béla tanítványa voltam, 1918-ig. Utána Ivá­
nyi Grünwald Béla Balatonlellén nyaralt, ott voltam, 
én a tárlatokon kiállítottam, mikor Apám 1935-ben 
meghalt.” 61 Az önéletrajzi részlet alapján állítható, 
hogy 1922-t követôen Riza bizonyosan követte 
mesterét, és csatlakozott a körülötte Balatonlellén 
kialakult mûvészkörhöz, emiatt lépett ki édesapja 
fotográfiai mûhelyébôl. Ezt a tényt támasztja alá az 
az 1929 nyarán a helyi sajtóban megjelent cikk is, 
amely karrierútját mutatta be: „Kora gyermekkorá­
ban kiütközött pompás rajzoló tehetsége. Apja erre fel­
küldte Bécsbe, ahol négy éven keresztül tanult az egyik 
legelsô festôiskolában a legjobb nevû bécsi mûvészek ve­
zetése alatt. Utána Budapestre került, ahol ugyancsak 
négy éven át növendéke volt a Képzômûvészeti 
Fôiskolának. Itt fôképpen Deák Ébner Lajos keze alatt 
tanult. Innen aztán, mint végzett növendék, lekerült 
a kecskeméti mûvésztelepre, ahol Iványi Grünwald 
Béla útmutatásai nyomán dolgozott tovább. Itt az­
után a kecskeméti híres mûvészkolónián, a legnagyobb 
nevû magyar mûvészek társaságában és iskolájában 
bontakozott ki igazán a tehetsége. Hasztalan unszol­
ták azonban mûvészkollégái, akik a legszebb jövôt  
jósolták neki, nem maradt sem Kecskeméten, sem a 
fôvárosban, hanem hazatért a szülôi házhoz, és itt dol­
gozott teljes elvonultságban. Csak nyaranta tér vissza 
mûvésztársai közé: a nyári hónapokat Lellén szokta 
tölteni Iványi Grünwald családjánál, az Iványi 
Grünwald körül kialakult mûvész-társaság körében. 
Onnan aztán minden nyáron egész sorával tér haza 
a szebbnél szebb balatonvidéki tájképekkel, amit nya­
ralása alatt festeget. Bizony, ez a mostani siker rápa­

rancsolhatna, hogy feladja ezt az évtizedes makacs 
visszavonultságot és végre már a szülôvárosának kö­
zönsége elôtt is megjelenjék mûveinek egy önálló kol­

Iványi Grünwald Béla festés közben, Balatonlelle,  
1930. október 1., 8,9 � 14 cm, ismeretlen fényképezô felvétele, 
SM TO, ltsz. HA. 159.
A képeslap elôoldalán dedikáció: „Rizukanak Bela, 1930”
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lektív kiállításával. Idegenbôl jövô vásározó festôk 
munkáiból minduntalan lát Szombathely kiállításo­
kat. Sôt a helyi mûkedvelôk csinos munkái is elég 
sûrûn megjelennek a szombathelyi Kultúrház képki­
állításain: csak Knebel Rizát, a vérbeli mûvésznôt 
vitte rá az igazi indokolatlan, de annál makacsabb 
szerénység, hogy soha semmiféle ilyen helyi kiállításon 
meg ne jelenjék mûveivel. Ideje volna, ha végre nem­
csak a megrendelôk, hanem a nagyközönség is meglát­
hatná, hogy micsoda szép dolgokat rejteget Knebel Ri­
za szerény mûterme?” 62 Knebel Riza balatonlellei 
tartózkodását három fotográfia igazolja, amelyek 
1930. szeptember 7-én Iványi-Grünwald Béla villá-
jának kertjében dokumentálták jelenlétét. Ugyanak-
kor a Balatonlellén, 1930. október 1-jére keltezett, 
Iványi-Grünwald Bélát festés közben ábrázoló, az 
alábbi dedikációs felirattal ellátott képeslap szintúgy 
ez idô szerinti baráti kapcsolatukról és közös mun-
kájukról árulkodik: „Rizukának Béla, 1930”. 

A Grünwald családdal együtt töltött idôszakok
ra utal Riza szakácskönyve is, amelyben gyakorta 
feltûnik egy-egy recept eredet-megjelölésénél a 
konyhamûvészetérôl híres Iványi-Grünwald Béláné 
neve.63 Ebben az idôszakban és miliôben keletke-
zett Riza Balatonlellei táj címû festménye, amelyet  
a Vasvármegyei Múzeum Képtára 1930 novembe
rében 47 pengôért vásárolt meg a mûvésznôtôl.64  
A balatonlellei tanulmányi és alkotói periódusokat 
helyi városi megrendelések tarkították: 1929 tava-
szán Széll Kálmán miniszterelnök portréjának meg-
festésével bízta meg a városi bizottság, a képet 1929 
júliusában leplezték le a vármegyeház közgyûlési 
termében.65 A mû elkészültét körültekintô intézke-
dések elôzték meg, az alkotást folyamatos kontroll 
kísérte, miként errôl a helyi sajtó is beszámolt:  

„A vármegye közgyûlési terme számára készült a kép, 
amelyet Knebel Terézia festett Benczúr Gyula híres 
eredetije után. Az eredetit a bp.-i Jelzáloghitel Bank 
ôrzi, amelynek Széll Kálmán egykoron elnöke volt. 
Knebel Riza portréja gyönyörûen adta vissza az ere­
detit. A bank Vasmegye kedvéért engedte meg, hogy 
másolat készülhessen a képrôl. Azzal a feltétellel, hogy 
az eredetit átszállítják Iványi-Grünwald budapesti 
mûtermébe, és csak ott, a mester garanciája mellett 
készíthet róla Knebel Riza másolatot. Iványi Grün­
wald volt ugyanis Knebel Riza egykori mestere, és Ri­
zát régi barátság fûzi a Grünwald családhoz. Iványi 
Grünwald mûtermében mindennapos vendégek vol­
tak a kritikus mûvészek, akik véleményükkel segítették 
Riza munkáját. Mire a másolat elkészült, híre lett 
Bp. mûvészi köreiben. Grünwald a legmelegebben 
gratulált a mûhöz. A vármegye Végh Gyulát kérte  
fel szakértônek, aki szintén elismeréssel gratulált a 
mûhöz. Knebel Riza szerény csöndben, mindenféle ki­
állításokat és reklámokat kerülve dolgozgat itthon 
már évek óta. Tehetségének híre ment dobverés nélkül 
is: kitûnô portréi, meleg tájképei már eddig is jó nevet, 
sok vevôt és megrendelôt szereztek neki. Ez a Széll Kál­
mán-kép, illetôleg annak kivételes mûvészi sikere 
azonban most kéretlenül is megtöri ezt az önként vá­
lasztott csendet, és sokat fog beszéltetni Knebel Riza 
mûvészi kvalitásáról.” 66 1931. január 21-én – Szom-
bathely város képviselôtestülete döntése alapján – 
Kiskos István nyugalmazott polgármester arcképé-
nek elkészítésére kérték fel. A megbízatást 250 
pengôért vállalta, s 1931 májusára el is készítette a 
mûvet.67 Kiskos Istvánról festett portréját három 
másik – Folyópart, Gróf Batthyány Zsigmond, Csend­
élet címû – munkájával együtt a Kultúrpalotában 
1931 májusában megnyílt nagyszabású képzômûvé
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szeti tárlaton mutatták be. Knebel Riza mellett  
a legjobb magyar festôk – Iványi-Grünwald Béla, 
Rudnay Gyula, Déry Béla, Csánky Dénes, Kandó 
László, Aba Novák Vilmos, Hermann Lipót, Orbán 
Dezsô, Kató Kálmán, Boldizsár István – mûvei je-
lentek meg e kiállításon.68 A tárlat megnyitására Ivá-
nyi Grünwald Béla is Szombathelyre érkezett. A ce-
remóniát követôen a Vasvármegye címû napilap 
újságírója interjút készített a neves mûvésszel, aki 
Knebel Riza munkásságáról ekképp nyilatkozott: 
„Aztán van itt Szombathelyen egy elsôrangú portré­
tistátok: Knebel Riza. Akit igazi értéke szerint alig­
hanem csak azért nem ismertek, mert érthetetlen sze­
rénységgel szinte bújik a kiállításokon való szereplés 
elôl. Most is úgy kellett ráparancsolnom, hogy kiál­
lítson. Nekem tanítványom volt. Még pedig az egyik 
legtehetségesebb és legkedvesebb. Kár, hogy nem a 
fôvárosban él. Évek óta szüntelen kapacitáljuk, hogy 
költözzék föl Pestre: pompás portréival ott bizonyosan 
karriert csinálna. Csak hát nem lehet elcsalni szü­
lôvárosából. Csupán nyaranta keres föl bennünket 
két-három hónapra, hogy együtt dolgozzék velünk és 
tovább képezze magát. Ilyenkor szokta nekem meg­
mutatni, hogy közben miket alkotott. Mondhatom, 
minden évben megszidom, hogy ezzel a fejlôdéssel és ez­
zel a tehetséggel így elbújik. Komolyan állítom, hogy  
a mai generáció portréfestôi közt igen elôkelô hely  
illeti meg. A mai úgynevezett felkapottak közül akár­
hányan messze mögötte vannak Knebel Rizának mû­
vészi tehetség és készség dolgában. Most különben a 
magatok szemeivel láthattátok, hogy mit tud.” 69 A si-
keres tárlatot követôen folytatódtak portrémegren-
delései, és lankadatlanul élt munkakedve. 1935 ja-
nuárjában Herbst Géza volt alispánról készített 
portréját leplezték le a vármegye alispáni szobájá-

ban.70 Húga, Márta pedig így reflektált egy 1935 jú-
liusában írt személyes levélben Riza alkotásaira: 
„Örülök, hogy képeid jól sikerültek, és hogy mindent ki­
fizettél.” 71 Ám Iványi-Grünwald Béla álma mégsem 
vált valóra. Riza Szombathelyen maradt, s mûvészi 
pályája megrekedt. Édesapja, Knebel Jenô 1935 
októberében bekövetkezett, majd édesanyja 1936. 
augusztusi halálával átvette a Knebel fotómûhely ve-
zetését, amely állandó elfoglaltságként, kötelezett
ségként és megélhetést biztosító forrásként tulaj-
donképp megpecsételte Riza festômûvészi karrierjét. 
Természetes, hogy az üzlet átvételét követôen is fes-
tett – 1939-ben például elkészítette dr. Bezerédj 
István volt fôispán és Széll Ignác egykori alispán 
portréját–, ám ez az idôszak már nem adott 
lehetôséget az élvonalban maradáshoz. Az 1935-
ben megjelenô Mûvészeti Lexikon még szócikket 
közölt róla: „Budapesten, Deák Ébner Lajos nôi 
festôiskolájában tanult. Szombathelyen mûködik. 
1912 óta táj- és figurális képeket (Déli napsugarak, 
Parkrészlet, Somogymegyei arató stb.) állított ki a 
Mûcsarnokban és a Nemzeti Szalonban.” 72 Az 1936-
tól 1963-ig tartó idôszak azonban már a fotómû
helyben való napi rutint, ugyanakkor a fotómûvé
szetben való önmegtalálást és kiteljesedést hozta 
számára. Festômûvészeti munkásságáról összességé-
ben megállapítható, hogy professzionális szinten al-
kotott, a festészetet hivatásnak tekintette.73 Hiszen 
1905-tôl 1914-ig rendszeres mûvészeti képzésben 
részesült, hivatalosan elismert festôiskolákban – 
Strehblow Mûvészeti Iskola, Bécs; Képzômûvészeti 
Fôiskola, Budapest – tanult. Majd a kecskeméti ko-
lónián és a balatonlellei mûvészkörben képezte to-
vább magát. Önálló képeit neves tárlatokon – Nem-
zeti Szalon, Mûcsarnok, Szépmûvészeti Múzeum 
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– mutatták be. Szakmai tömörüléseknek – mint pél-
dául a Magyar Képzômûvésznôk Egyesülete – is 
tagja volt. Alkotásai pedig kenyérkeresetül szolgál-
tak számára, megélhetését segítették elô, amint 
errôl az 1927-ben megjelent Jubiláris emlékalbum 
címû kötet is beszámolt: „Knebel Riza jeles tehetségû 
portrait-festô, aki egyúttal hivatást lát a mûvészetben 
s úgyszólván kenyeret is keres vele. Kora reggeltôl nap­
szálltáig a festôállvány elôtt találjuk. Festményei ke­
resettek s számos uriház díszei.” 74 Identitásának oly 
mértékben része volt a festômûvésznôként való ön-

azonosítás, hogy 1936 után keletkezett névjegy
kártyáján is ekként tüntette fel magát: „Knebel Riza 
festômûvésznô, a Knebel Jenô cs. és kir. udvari fényké­
pészeti mûterem tulajdonosa. Szombathely.” 75 Fest-
ményei közül túlnyomó többségben portrék ma-
radtak fenn, amelyek Vas vármegye és Szombathely 
neves alakjait ábrázolják. Köztük: id. dr. Tempel 
Ferenc (1876–1939), az Emberbaráti Egylet kórhá-

Szegedy Györgyné báró Gerliczy Irma, karton, pasztell,  
60 � 50 cm, Knebel Riza festménye, Szombathelyi Képtár,  
ltsz. 1968.13.1.G

Szegedy Györgyné báró Gerliczy Irma, üvegnegatív,  
12 � 16,5 cm, Knebel Jenô felvétele, SM TO, ltsz. HK. 945
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zának fôorvosa, majd 1926-tól Szombathely tiszti 
fôorvosa; gróf Sigray Antal (1879–1947), legitimis-
ta politikus, Nyugat-Magyarország kormánybiz-
tosa; dr. Nyírlaki Tarányi Ferenc (1878–1945), Vas 
vármegye fôispánja; Szentmártoni Radó Kálmán 
(1844–1899), Vas vármegye fôispánja; dr. Bezerédj 
István (1866–1943), Vas vármegye fôispánja; illetve 
egy ismeretlen férfi arcmása. E portrékat többnyire 

akadémikus modorban alkotta. Többük fénykép 
alapján készült, mint ahogy Szegedy Györgyné báró 
Gerliczy Irma pasztellportréja is.76 

Táj- és életképei közül tíz darabot ismerünk, 
amelyek közül négy eredetiben, egy képeslap formá-
ban, öt pedig üvegnegatívra készített reprodukció 
formájában maradt fenn. Készítésük idôpontja is-
meretlen, nagy valószínûséggel az 1910-es években 

Parasztudvar, olaj, vászon, 48 � 60 cm, Knebel Riza festménye, Szombathelyi Képtár, ltsz. 1987.14.1.F
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születhettek; portréihoz képest sokkal felszabadul-
tabbak, modernebbek, hordozzák – többek között 
– a neoimpresszionizmus jegyeit.

A csendélet mûfajában mindössze négy alkotását 
ismerjük: egyet eredetiben, hármat pedig üvegnega-
tívra készült reprodukcióban. Sajnálatosan – köz
gyûjteményekben és magántulajdonban – csupán 
ezen munkái maradtak fenn.

A fotográfia gyengéd diadala: Knebel Riza 
festômûvésznô, a fotográfiai mûhely vezetôje

A magyar fotótörténet fotográfusnôkkel foglalkozó 
neves kutatói – kiemelten Csorba Csilla, Szarka Klá-
ra – több helyütt konstatálták munkáikban, hogy  
a 19. század végétôl az öntudatosabb, szabadabb 
életet keresô nôk szép számmal választották a tisztes 

Tájkép, reprodukció Knebel Riza festményérôl, üvegnegativ, 13 � 18 cm, SM TO, ltsz. HK.127
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megélhetést és társadalmi megbecsülést kínáló foto-
gráfiát. A fényképezés a 19–20. század fordulójától 
a nôk hagyományosan kedvelt kifejezési eszköze 
lett.77 Ahhoz, hogy Knebel Riza fotográfiai munkás-
ságát el tudjuk helyezni ebben a diskurzusban, érde-
mes egy rövid kitekintést tenni, hogy vajon Szom-
bathelyen mennyire volt elterjedt jelenség a nôk 
megjelenése a fotográfia területén a 19. század 
végétôl a 20. század közepéig. A jelenlegi kutatások 
szerint – a Magyar Nemzeti Levéltár Vas Megyei 
Levéltárának Iparlajstrom mutatóit, az iparenge
délyeket, valamint a téma szakirodalmát áttekintve – 
megállapítható, hogy az 1860-as évek elejétôl  
az 1960-as évek elejéig 82 személy rendelkezett  
a fotografáláshoz szükséges engedéllyel.78 A nemi 
megoszlást vizsgálva: e fotográfusok között mind-
összesen 12 hölgy szerepelt. Özv. Ertl Bertalanné 
(1892–?);79 özv. Petrányi Sándorné (1902–1904)  
a Kôszegi utca 12. szám alatt;80 özv. Pataki Lajos-
né (1920–1929) a Horváth Boldizsár tér 8. szám 
alatt;81 özv. Kiss Zoltánné (1924, 1928–1931) a 
Kisfaludy Sándor utca 9. szám alatt;82 özv. Knebel 
Jenôné (1935–1936) az Erzsébet királyné utca 24. 
szám alatt; Knebel Teréz (1936–1963) az Erzsébet 
királyné utca 24. szám alatt; özv. Ganzer Rezsôné 
(1936–1963-ig bizonyosan) az Erzsébet királyné 
utca 7. szám alatt;83 özv. Pupp Lászlóné (1937-tôl 
Balogh Ernôné, 1936–1946-ig bizonyosan) a Szent 
Márton utca 9. szám alatt;84 Kresz Gabriella (1946–
1953) a Széll Kálmán utca 4. szám alatt;85 Lakat Er-
zsébet (1945–1947) az Erzsébet királyné utca 27. 
szám alatt;86 Móricz Márta (1945–1947) az Erzsé-
bet királyné utca 15. szám alatt87 és Pálos Katalin 
(1945–1950) a MÁV mûhelytelepen.88 E fényké
pésznôk pályáját vizsgálva megállapítható, hogy az 

elsô fotográfusnô 1892-tôl mûködött a városban. 
1945-ig – Knebel Rizát leszámítva – valamennyi 
fotográfusnô férje mûhelyét vitte tovább, özvegyi 
jogon. Önálló mûhelyalapítás csupán 1945-tôl for-
dul elô, ekkor azonban négy hajadon is saját 
mûtermet nyitott a városban. Az imént felsorolt hi-
vatásos fotográfusnôkrôl rendkívül kevés forrás áll 
rendelkezésre. Mindössze egyetlen papírkép özv. 
Pataki Lajosné és szintén egy papírkép özv. Kiss 
Zoltánné mûhelyébôl,89 valamint egy sztereo fény
képezôgép Móricz Mártától.90 Természetesen a ku-
tatás amatôr, mûkedvelô fotográfusnôket is ismer, 
kiemelten az arisztokrácia körébôl tud gróf Erdôdy 
Gyuláné gróf Széchenyi Emília 1890-es évektôl 
készített amatôr fotográfiáiról,91 illetve Auguszta 
fôhercegnô udvarhölgyének, mezôszegedi Szegedy 
Georginának 1900-as évek elején készített felvé
teleirôl.92 Szétforgácsolódott hagyatékuk azonban 
alig-alig enged sejtetni valamit mûvészetükbôl, 
amely hozzájárulhatna a szombathelyi fotográfusnôk 
munkásságának megrajzolásához. Ezért is páratlan 
kincs Knebel Riza fényképészeti öröksége. Riza nem 
özvegyként, hanem hajadonként vált a Knebel foto-
gráfiai mûhely tulajdonosává, ám nem önálló mû
helyalapításról volt szó esetében sem, hanem meg-
örökölt egy már két generáció – id. Knebel Ferenc 
és Knebel Jenô – óta professzionálisan mûködô,  
európai hírnévre szert tett fotográfiai céget. 

Knebel Jenô 1935 októberében bekövetkezett 
halálát követôen felesége, Koller Riza özvegyi jogon 
vitte tovább a fényképész mûhelyt: „Tekintetes Pol­
gármesteri Hivatal! Tisztelettel bejelentem, hogy el­
halt férjemnek, Knebel Jenônek fényképész iparát öz­
vegyi jogon tovább folytatom. Özv. Knebel Jenôné. 
Szombathely, 1935. november 28.” 93 A mûködés fo-



64

lyamatosságának bizonyságaként az év végén és az 
1936-os év elején rendszeresen jelentek meg külön-
féle reklámok a helyi sajtóban. 1935. december 22-
én: „Nem igaz a híresztelés, hogy Knebel Jenô elhuny­
ta következtében a Knebel-mûterem megszûnik. Sôt 
ellenkezôleg: a család modernebb berendezéssel folytat­
ja a fényképezô-mûterem üzemét, – a régi, bevált sze­
mélyzet közremûködése mellett. A mûterem felvétele­
ket házon kívül is vállal.” 94 1935. december 24-én: 
„Amatôrfényképezôk felvételeit gyorsan, elsôrangú ki­
vitelben olcsón kidolgozza, nagyítja, javítja Knebel-
mûterem Szombathely Erzsébet-királyné utca 24.” 95 
1936. január 14-én: „Közalkalmazottak vasúti iga­
zolványai az idén megújítandók! Az ehhez szükséges 
fényképeket a rendesnél jóval olcsóbb áron, de mégis 
elsôrangú kivitelben készíti a Knebel-mûterem, Szom­
bathely, Erzsébet királyné utca 24.” 96 1936. január 
19-én: „Szombathely legrégebben fennálló fényképezô-
üzeme a Knebel-mûterem, nagy gyakorlattal, sok ta­
pasztalattal, modern gépekkel és fölszereléssel készít 
elsôrangú képeket. Olcsó árak. (Felvételek házon kívül 
is.)” 97 1936. február 18-án: „Esküvôk, estélyek, dísz­
ebédek ma már pompásan fényképezhetôk bármely 
helyiségben, közönséges villany mellett is. De csak az 
olyan tudja, akinek különösen finom gépek állanak 
rendelkezésére, és aki ért a nemrég forgalomba került, 
igen érzékeny lemezekkel való bánáshoz. Megbízásokat 
vállal: Knebel fényképész Szombathely, Erzsébet kir. u. 
24. Telefon 196.” 98 Az teljességgel nyilvánvaló, hogy 
a mûhelyt nem az ekkor már 72. életévében járó 
idôs asszony vezette, hanem elsôszülött leánya, Ri-
za, akinek bejegyzéseit már az édesapja halála elôtti 
idôkbôl megtaláljuk a hivatalos megrendelôköny
vekben, azaz bizonyíthatóan részt vett a mûtermi 
munkálatok különbözô fázisaiban. Csupán idô kér-

dése volt, hogy mikor veszi át hivatalosan is cég
tulajdonosként az irányítást. Ehhez természetesen 
meg kellett újítania az 1922-ben felfüggesztett 
fényképész iparengedélyét. Elsô lépésként kiváltot-
ta fényképészeti cikkek kiskereskedésével foglalko-
zó iparengedélyét, amelyet 1936. február 25-én  
D 23/1936. számon kapott meg.99 A fotográfiai 
cikkek árusítása természetesen eztán a mûhely 
reklámszövegeiben is domináns helyet kapott:  
„A Knebel Mûterem bevezette az amatôrök számára 
a filmek, lemezek, amatôrgépek és eszközök árusítását. 
Mint hivatásos, jónevû, régi fényképészcég olcsó 
nagykereskedôi áron jut ezekhez a cikkekhez, éppen 
azért olcsón is tudja adni. Vevôi számára különös 
gonddal látja el az amatôr felvételek kidolgozását, ja­
vítását és nagyítását. A mûterem felszerelése és beren­
dezése lehetôvé teszi, hogy ezeket a munkákat is a leg­
versenyképesebb, olcsó árakon végezhesse el.” 100 Riza 
1936. március 11-én szakvizsgára bocsájtási kére-
lemmel fordult Bornemissza Gézához, Magyaror-
szág iparügyi miniszteréhez: „Nagyméltóságú m. kir. 
Iparügyi Miniszter Úr! Mély tisztelettel alulírott 
Knebel Riza festômûvésznô szombathelyi lakos azon 
alázatos kéréssel fordulok Nagyméltóságodhoz, kegyes­
kedjék megengedni, hogy a fényképészeti szakvizsgát 
letehessem. Leánya vagyok az 1935. október havában 
Szombathelyen elhunyt Knebel Jenô cs. és kir. udvari 
fényképésznek, aki egy félszázadot meghaladó idôn át 
az egész országnak egy közismert tiszteletben állott 
fényképész iparosa volt, és aki üzletét ezidôszerint öz­
vegyi jogon édesanyám, özv. Knebel Jenôné sz. Koller 
Riza folytatja. Apám életében állandóan tevékeny 
részt vettem ipari munkájában, sôt az ide A/ alatt 
eredetiben mellékelt véghatározat szerint 1921. évben 
néhai édesapám üzletébe be is társultam, amelybôl 
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azonban egy év elteltével festészeti tanulmányaim 
folytatása céljából kiléptem, – az utóbbi években azon­
ban igen sokat foglalatoskodtam elhunyt apám 
mûtermében, és így bôségesen alkalmam volt elsajátí­
tani mindama elméleti és gyakorlati tudnivalókat, 
amelyek egy alapos szakvizsga letételére képesítenek. 
Miután édesanyám magas-korú nô és sokat betegeske­
dik, kenyérkérdést jelent reám nézve apám ôsrégi üz­
letének folytathatása, és kérem Nagyméltóságú Mi­
niszter urat, kegyeskedjék mindeme tényeket alázatos 
kérésem teljesíthetésének indokaiul elfogadni.” Márci-

us 26-án az Iparügyi Minisztérium elutasította 
kérvényét, ám – dr. Ujváry Ede polgármester tá
mogatásának hatására – 1936 májusában kivételes 
méltányossággal mégis engedélyezték szakvizsgára 
bocsájtását,101 amelyet 1936. július 7-én abszolvált a 
soproni kerületi kereskedelmi és iparkamara bizott-
sága elôtt. Bizonyítványát, amely a fényképészipar 
önálló gyakorlására képesítettnek nyilvánította, 
1936. július 10-én kapta kézhez.102 Ezt követôen, 
július 14-én édesanyja, Koller Riza lemondott  
a Knebel-mûterem vezetésérôl: „Tekintetes Városi 

Knebel Jenô császári és királyi udvari fényképész Erzsébet királyné utca 24. szám alatti
mûtermének térrôl nyíló bejárója, az 1911-ben létesített kirakatokkal, 1937, üvegnegatív, 9 � 12 cm,
Knebel Riza felvétele, SM TO, ltsz. HK. 1371
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Tanács mint I. fokú Iparhatóság! Néhai férjem: 
Knebel Jenô elhalálozása után 10952/1935. sz. vég­
zéssel engedélyt kaptam ahhoz, hogy férjem fényképész 
iparát özvegyi jogon folytathassam. Ezen engedély 
alapján a fényképész ipart a mai napig gyakoroltam 
is. Leányom, Knebel Riza festômûvésznô idôközben 
megszerezvén a fényképész-ipar gyakorlásához szüksé­
ges képesítést – ô fogja önálló hatáskörrel folytatni né­
hai férjem mesterségét, s tisztelettel hozzájárulok ah­
hoz, hogy a leányom által egyidejûleg benyújtott 
iparigazolvány alapján leányom, Knebel Riza, 
Knebel Jenô cég alatt folytathassa ipari ténykedését: a 
magam iparûzési engedélyérôl ezennel lemondok.” 103 
Szombathely Város Felsôfokú Iparhatósága 1936. 
július 15-én A 47/1936. számon kiadta Knebel Ri-
za számára fényképész iparengedélyét.104 Knebel 
Jenôné – miután így gondoskodott a mûterem 
jövôjérôl – 1936. augusztus 1-jén megnyugvással 
hunyta le örökre szemét. 

Riza 1936. július 15-étôl 1963. február 20-án 
bekövetkezett haláláig, azaz 27 éven keresztül irá-
nyította a Knebel mûtermet. 

E csaknem három évtized alatt a fotográfiai 
mûhely vezetésének minden szegmensét megismer-
te és mûvelte, legyen az akár épülettervezési, építé-
szeti, szervezési, adminisztrációs, publikációs, okta-
tási vagy mûvészi munka. Az örökség átvételét 
követô egyik elsô intézkedése volt, hogy 1937-ben 
kérvényezte az Erzsébet királyné utca 24. szám alat-
ti udvari épületegyüttes, illetve a Thököly Imre ut-
cai épület átalakítását.105 A fotografálás átkerült a 
Kis-közzel párhuzamos, földszintes épületben kiala-
kított, hozzávetôlegesen 20 négyzetméter alapterü
letû mûterembe.106 Az üvegtetôs emeleti mûtermet 
Knebel Riza festômûteremnek használta, késôbb 

pedig festômûvészek – Csonka Ernô, Marosfalvi 
Antal – vették bérbe.107 A megrendelôkönyvek ta-
núsága szerint a Knebel Riza vezetése alatti 27 évnyi 
idôszakban 22645 felvétel készült a mûhelyben.

Évszám Tétel
1936 1041
1937 993
1938 915
1939 1096
1940 1058
1941 1106
1942 959
1943 1070
1944 1164
1945 721
1946 339
1947 579
1948 747
1949 907
1950 766
1951 1062
1952 1034
1953 1543
1954 901
1955 619
1956 627
1957 905
1958 892
1959 574
1960 395
1961 427
1962 március végéig: 205
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A Knebel-mûterem e három évtized alatt töretlen 
népszerûségnek örvendett Szombathelyen. Megren
delôi köre ugyanakkor túlmutatott a város határain: 
a megye számos pontjáról – Sárvár, Körmend, Cell-
dömölk, Vasvár, Szentgotthárd, Kôszeg, Jánosháza, 
Répcelak –, sôt az ország legkülönbözôbb terü
leteirôl – Veszprém, Zala, Baranya, Sopron, Tolna 
vármegye, Budapest –, valamint a szomszédos 
Ausztriából (Burgenland) is érkeztek hozzá vendé-

gek. Knebel Riza fotográfiái olykor publikációk-
ban is megjelentek, például a Tolnai Világlapjában 
1937-ben, amikor Habsburg Ottó elvállalta a ke-
resztapaságot Vidos József MÁV mûhelymunkás 
17. gyermekénél, s a ritka eseményen készült felvé-
teleket a képes hetilap is közölte.108 Knebel Riza 

Dreiszker Ibolya baratnôjével, 1936, üvegnegatív, 9 � 12 cm, 
Knebel Riza felvetele, SM TO, ltsz. HK. 11100

Kolompár Mariska, 1937, üvegnegatív, 9 � 12 cm,  
Knebel Riza felvétele, SM TO, ltsz. HK. 8949
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fennmaradt kollekciójának túlnyomó többsége az 
1930–1940-es években készült. Az 1950–1960-as 
években született fotográfiák viszonylag kisebb há-
nyadot alkotnak a gyûjteményben. Riza fotográfiai 
munkásságáról így leginkább az 1930-as évek má
sodik felétôl az 1950-es évek elejéig vonhatunk le 
következtetéseket. Egy vidéki mûterem vezetése,  
a mûtermi fényképezés, amely a mûvészi szempon-
tokon túl elsôdlegesen a megélhetést szolgálta, 
valójában determinálta a fotográfusnôk munkáját, 
hiszen a megrendelôk jórészt mûtermi portrék el

készítésével bízták meg a fényképészt. Így nem 
véletlen, hogy a Knebel Riza nevéhez köthetô 
üvegnegatívok nagy része is portréfelvételeket áb-
rázol. Természetes, hogy e fotók minôsége széles 
skálán mozog, hiszen elôfordulnak közöttük csu-
pán igazolványképként elkészített egyszerû port-
rék, ugyanakkor a mûvészi önkifejezés erejével 
megrajzolt, ihletett portrésorozatok is, mint példá-
ul Dreiszker Ibolyáról és barátnôjérôl, semleges 
háttér elôtti, eszköz nélküli, remek fényjátékkal 
megkomponált, páros portréfelvétele 1936-ból. 

Lengyel katonák csoportja Szombathelyen, a Söptei úti Export Malomipar Részvénytársaság épülete
szomszédságában kialakított táborban, 1939. október 4., üvegnegatív, 12 � 16,5 cm,  
Knebel Riza felvétele, SM TO, ltsz. HK. 13679
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Riza képzeletében a barátnôk a gyengéd érintés 
gesztusába merevedtek, s e pillanat artikulálódott  
a fotográfián.109 

Rendkívül érdekesek egész alakos, mûtermi, póz 
nélküli cigányfotográfiái is – például Kolompár Ma-
riskáról 1937-bôl –, különösen akkor, ha összevet-
jük az 1910-es években roma személyekrôl ceruzá-
val vagy szénnel készített portréival.

Képei közt dokumentum értékû fotóriportok is 
felbukkannak, amelyek a társadalmi problémák irán-
ti érzékenységére utalnak, többek közt 1939. októ-
ber 4-én rögzített részletgazdag felvétele, amelyet  

a lengyel menekült katonák szombathelyi táborában 
készített.

Eseményfotói olykor heves érzelmi pillanatokat 
konzerváltak, mint dr. Janzsó Ferenc premontrei 
kanonok gesztikulálása 1938. június 17-ei szónok-
lata alkalmával, amelyet a Kultúrház nagytermében 
megrendezett MOVE revíziós gyûlésen mondott  
el, Antall István államtitkár elôadását megelôzôen. 
Az eseményfotók sorából kiemelkedik a Szent Jobb 
1938. június 19-ei szombathelyi körmenetét be
mutató éjszakai fotósorozata, ahol világos és sötét 
viszonya strukturálja a teret.

A Szent Jobb Szombathelyen, 1938. június 19., üvegnegatív, 9 � 12 cm,  Knebel Riza felvétele, 
SM TO, ltsz. HK. 1473
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A kompozíciók megtervezésénél Riza nyilván
valóan támaszkodott képzômûvészeti ismereteire. 
Bizonyosan így lehetett ez a Julius Meinl cég 
megbízásából készített, zseniálisan megkomponált 
reklámfotóinál is, ahol a fekete-fehér mozaikpadló 

tökéletes harmóniát alkot a polcokra rendezett áru-
készlettel. 

Riza tájképein érhetô tetten leginkább a festôi 
látásmód, a festômûvészetbôl kölcsönzött tematika 
és kompozíció. 

Julius Meinl üzlethelyiség Szombathelyen, 1937. október 25., üvegnegatív, 16 � 21 cm,  Knebel Riza felvétele, SM TO, ltsz. HK. 155
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Részlet a Széll kúria parkjából, 1939. május 9., üvegnegatív, 9 � 12 cm,  
Knebel Riza felvétele, SM TO, ltsz. HK. 1341. Megrendelô: vitéz Széll Elemér
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Fotómontázs Knebel Riza baráti társaságáról, 1947, üvegnegatív, 9 � 12 cm,  
Knebel Riza felvetele, SM TO, ltsz. nélkül
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A mûvészet vidám oldalát ragadta meg 1947-bôl 
származó humoros montázssorozata, amelyben sa-
ját és barátai portréit helyezte el különbözô magazi-
nokból vett illusztrációkon, s ezt fényképezte le.

Önálló fotográfiai kiállításáról vagy arról, hogy 
képeivel tárlatokon jelent volna meg, nincs tudomá-
sunk. Annyi bizonyos csupán, hogy a helyi 
fotómûvészeti bemutatókat elôszeretettel látogatta, 
ahol – mint szakértôtôl – olykor interjút is kértek a 
sajtó munkatársai, például az 1939-es soproni nem-
zetközi fényképkiállítás alkalmával: „A megnyitó ke­
vésszámú és elôkelô látogatói között felfedeztük és rög­
tön kérdést intéztünk Knebel Rizához, a mûvészkezû 
és szemû fotográfushoz: milyen benyomást kelt benne a 
kiállítás. Knebel Riza elragadtatással beszél impres�­
szióiról. Hangsúlyozza, hogy a magyar anyagot sem­
mivel sem tartja rosszabbnak a külföldinél. Fájlalja, 
hogy olyan kevesen nézik meg a szépen rendezett és  
csodálatosan gazdag képanyagot. Nem érti a kultú­
rájáról híres szombathelyi közönség érdeklôdésének ily 
nagyfokú hiányát. Az az érzése, hogy a baj oka a szom­
bathelyi amatôrök szervezetlenségében rejlik. Pedig 
volna valaki, aki össze tudná hozni a vasi amatôröket. 
Egy közismerten nagy kultúrájú és amellett kitûnô 
amatôrre gondol, aki vasmegyei arisztokrata. Lelkese­
déssel beszél a fiatal gróf fotografus képességeirôl. Az 
az érzése, hogy meg lehetne nyerni ôt egy fotoklub rep­
rezentatív vezetésének elvállalására.” 110 Knebel Riza 
festômûvésznô és fotográfus – amiként e cikk is mu-
tatja – a két világháború között aktívan jelen volt a 
város kulturális életében. Az Erzsébet királyné utca 
24. szám alatt lévô házuk szalonjában pezsgô in
tellektuális miliô alakult ki, amelyben nagy szerepe 
volt Riza húgának, Mártának is, aki – mint kiváló 
zongoramûvész és évtizedeken keresztül zenetanár 

a Szombathelyi Zeneiskolában – a muzsika iránt ra-
jongókat is a házba vonzotta.111 

Jószerivel azonban a fényképész mûhely irányí
tása, a fotográfusi munka számtalan részfeladata 
töltötte ki Riza mindennapjait. Sajátos írásképe 
bizonyság rá, amely a levelezésekben, számlákon 
fennmaradt, hogy személyesen tartotta a kapcsola-
tot a megrendelôkkel,112 s egyénileg intézte a fény-
képezéshez szükséges anyagbeszerzést is.113 A meg- 
és utórendelôkönyveket gyakorta saját kezûleg 
vezette. Egészen idôs koráig vezetô szerepe volt  
a fotografálásban. Természetesen a mûhelyben se-
gédszemélyzet is dolgozott, akik az elôhívásban, 
retusálásban, adminisztratív feladatok ellátásában je-
leskedtek. A fényképész segédek – például Lakat Er-
zsébet114 – közül kiemelkedik Döbörhegyi Margit 
(késôbb Szebeni Istvánné, 1916–1976), aki 1937-
tôl egészen 1963-ig dolgozott Knebel Riza mellett 
a mûteremben, azt követôen pedig a Fényképész 
Szövetkezet munkatársa lett 1971-es nyugdíjba 
vonulásáig. Elemi iskolai tanulmányait követôen  
a Szombathelyi Polgári Leányiskolában, majd 1930-
tól a Szombathelyi Állami Négyévfolyamos Nôi 
Felsô Kereskedelmi Iskolában tanult. 1933 és 1937 
között végezte el a fényképész iparostanonc iskolát, 
ahol tanmestere Haber Chajim Henrik volt. Az 
1937-es tanoncmunka-kiállításon elismerô oklevél-
ben részesült. Ezt követôen vállalt munkát Riza 
mûtermében. Idôvel – az 1950-es évektôl – ô vált  
a mûhely egyedüli személyzetévé,115 s valójában 
minden feladatot átvett munkaadójától, a szalon va-
lamennyi teendôje az ô kezében összpontosult.116 

Bizalmuk, barátságuk olyannyira elmélyült, hogy 
Riza keresztanyaságot vállalt Szebeni Istvánné le
ányánál, Katalinnál.117 Természetesen a fotográfiai 
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A Knebel fényképészmûhely váróterme Döbörhegyi Margit fotográfussal, 1940-es évek eleje,  
papír pozitív, 18 � 24 cm, Knebel Riza felvétele, SM TO, ltsz. nélkül
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mûhely mûködtetéséhez hozzátartozott a tanon-
cok oktatása is. A fennmaradt tanoncszerzôdések 
arra engednek következtetni, hogy Riza fényképé-
szetében számos diák – Pálos Katalin, Ganzer Ist-
ván, Polgár Pál, Magyaros Helmut Ottó, Takács 
Teréz118 – megfordult, akik közül többen – Pálos 
Katalin, Ganzer István – késôbb önálló mûhelyt 
alapítottak a városban. Rizát 1949-ben – Farkas 
Géza, Kiss Ferenc és Németh Kálmán mellett – be-
választották a fényképészipari mestervizsga-bizott-
ságba.119 A Knebel-mûterem a második világháború 
idején is megszakítás nélkül üzemelt. Mûködésében 
az sem okozott zavart, hogy épülete az 1944. május 
12-én a város zsidó lakossága számára felállított get-
tó területén belül helyezkedett el. Az üzletmenet 
továbbfolytatásáról az alábbi híradás jelent meg  
a Vasvármegye napilap hasábjain: „Tudatom m. t. 
üzletfeleimmel, hogy a Knebel fénykép-mûterem 
változatlanul megmarad az Erzsébet királyné-utca 
24. szám alatti (tiszta keresztény lakosságu) házban 
és fennakadás nélkül folytatja üzemét. Knebel Teréz 
cégtulajdonos.” 120 Az üzlet utca felé nézô ablakait  
a gettó fennállásának közel 50 napnyi idôtartama 
alatt – a rendeletek értelmében s a visszaemléke
zések tanúsága szerint – be kellett deszkázni.121  
A mûhely csupán a Szombathelyt ért bombatáma-
dások idején függesztette fel rövidebb idôre 
mûködését (1944. október 22–23.; 1945. március 
4–6.; 8–11.), amint errôl a megrendelôkönyvek ta-
núskodnak. 1944. október 21-én bombatalálatot 
kapott az Erzsébet királyné utca 23. szám alatti ház, 
amely a környezô épületekben, így Knebel Riza és 
testvére, Márta házának Fô tér felôli üzletportáljá-
ban is kárt okozott. 1944. november 22-én a meg-
rongálódott épületrészek helyrehozatalára szólítot-

ták fel a tulajdonosokat.122 A várost ért 1945. 
március 4-ei bombatámadás azonban még súlyo-
sabb pusztítást okozott az épületben, ugyanis 
Rizáék otthonának és mûhelyének közvetlen szom-
szédságában, a Kis-köztôl (ma: Külsikátor) nyugat-
ra álló épület is találatot kapott.123 A károk helyreál-
lítására 1948-tól került sor.124 Knebel Mártának a 
Honvédelmi Minisztériumhoz írt keltezetlen levele 
az újjáépítés nehézségeibe enged bepillantást: „Ked­
ves Honvédelmi Minisztérium! Alulírottak házhelyén 
épül Szombathelyen Köztársaság tér 37. szám alatt a 
Honvédség részére 2 emeletes lakóház. Tavasszal a Mi­
nisztériumból jöttek hozzánk megkérdezni, lehetsé­
ges-e az építkezés, és mi a legnagyobb örömmel vettük, 
hogy a Honvédség építi fel a leégett házunkat. Az ak­
kor velünk tárgyaló Elvtársak a legnagyobb megértés­
sel kezelték az ügyet, és azt az egyetlen, de legfontosabb 
kikötésünket szó nélkül tudomásul vették és megígérték 
annak teljesítését. Kérelmünk a következô volt: a hát­
só parcellán lévô 100 éves fényképészeti mûterem és en­
nek érdekében elôl a házon a cégtábla és a kirakat és  
a bejárat megmarad. Ezt be is látták és megígérték. – 
Most már a befejezéshez közeledik az épület és az épít­
kezés, és csak most tudtuk meg, hogy nem engedik meg 
sem a kirakatot, sem a bejárást a mûteremhez. Most 
azon kéréssel fordulunk a Honvédelmi Minisztérium 
osztályához, hogy az elsô ígéretükhöz híven vegyék 
figyelembe azt, hogy cégünk egyike a legrégibbeknek 
Szombathelyen, hogy Nagyapánk fényképész volt, s 
apánk ugyanitt folytatta iparát ebben a házban, te­
hát a cég nagy múltra tekint vissza, mi pedig már 
idôsek vagyunk, és megélhetésünk ezzel teljesen veszé­
lyeztetve van. Miután a házban úgyis a régi üzlethe­
lyiség is fentmarad […], tehát semmiképp sem zavar­
ná a ház külsô összhangját egy fényképész kirakat. 
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Nagyon kérjük a fent leírt kérelmeket figyelembe véve 
mielôbb úgy intézkedni, hogy minden maradjon a ré­
giben, a cégtábla, a kirakat és a bejárat. Itt említjük 
meg, hogy a hét hónapos építkezés alatt a forgalom mi­
nimálisra csökkent, és csak az tartotta bennünk a re­
ményt, hogy a ház felépítése után ismét a régi körül­
mények között dolgozhatunk. A hátsó parcellán lévô 
fotómûhely és lakásunk bejárata a Köztársaság tér 
felôli kapun volt, ugyanitt a cég fennállása óta kira­
kat volt elhelyezve. Kértük, hogy az újjáépítés után is 
biztosítva legyen részünkre.” 125 A háborús vesztesé-
geket az építkezés, az újrakezdés idôszaka követte. 
Amint a megrendelôkönyvek mutatják, az 1940-es 
évek második fele valóban erôteljes visszaesést jelen-
tett a cég életében, ám az 1950-es évek elejétôl az 
üzlet forgalma normalizálódott, s az 1960-as évek 
eleji recesszióig meglehetôsen jónak volt mondha-
tó. Riza idôs kora és elôrehaladott betegsége miatt 
erre az idôszakra már jószerivel visszavonult a 
mûhely munkálataitól. Személyes levelezésének szá-
mos darabjából kiviláglik, hogy komoly és folytonos 
ízületi gyulladásoktól szenvedett, amelyre némi 
enyhülést a hévízi kúrák, illetve a külföldrôl beszer-
zett gyógyszerek hoztak.126 1962. október 25-én 
Szombathely Város Tanácsa VB Ipari Osztálya 
Knebel Riza mûtermét az I. osztályba sorolta: „A ne­
vezett I. osztályba van sorolva, ezen követelménynek 
csak abban az esetben felel meg, ha a mûtermet és  
a fogadóhelyiséget is kifesteti. A kifestés határidejét 
1962. december 20-ban állapítottam meg.” Az elôírt 
festést a mûhelyben 1963. januárjára végezték el.127 
Riza azonban már nem sokáig élvezhette ennek 
elônyeit és örömeit, ugyanis 1963. február 20-án 
agyérelmeszesedés következtében elhunyt.128 Örö-
kös hiányában, halálával lezárult a 100 éves múltra 

visszatekintô, megannyi sikert felvonultató Knebel 
fotográfiai mûhely története. A dicsô múlt végte
lenül puritán lezárásáról Knebel Márta levele ad 
egyszerûen fájó képet: „Alulírott Knebel Márta, 
Szombathely Köztársaság tér 37. sz. alatti lakos beje­
lentem, hogy nôvérem, Knebel Teréz fényképész 1963. 
február 20-án meghalt. Iparigazolványát nem ta­
lálom. Szebeni Istvánné, aki mint segéd volt alkal­
mazásában, a szombathelyi Fény. Szöv.-nél elhelyez­
kedett, így az ipar gyakorlása megszûnt. Kérem 
bejelentésem tudomásul vételét, és nôvéremet az 
iparûzôk névsorából törölni szíveskedjenek. Knebel 
Márta.” 129 Knebel Rizát a Jáki úti temetôben he-
lyezték örök nyugalomra. Húga, Márta még ugyan-
ezen évben a Savaria Múzeum Helytörténeti 
Gyûjteményének ajánlotta fel megvásárlásra a 
mûterem számos eszközét – fényképezôgépet, na-
gyítógépet, másológépet, vágógépeket, reproduká-
ló gépet – és a mûhelyben készült közel húszezer 
üvegnegatívot, a hozzá tartozó megrendelô- és 
utórendelôkönyvekkel együtt (amelyek lehetôvé te-
szik a fotográfiák pontos azonosítását), néhány sze-
mélyes tárgy kíséretében. A Helytörténeti Növedéki 
Napló bejegyzése szerint 1963 decemberében a Sa-
varia Múzeum 2000 Ft-ért vásárolt meg 17715 db 
üveglemezt Knebel Mártától.130 A szenzációs gyara-
podásról a Népszava címû napilap több alkalommal 
is beszámolt.131 

Zárszó

A megismerés, a vizuális ábrázolás lehetôségének 
csaknem kimeríthetetlen tárháza a Savaria Múzeum 
Történettudományi Osztályának Knebel-fotóarchí
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vuma, amely fotográfia- és várostörténeti szempont-
ból egyaránt unikális. Knebel Riza fotómûvészeti 
munkásságának ez idáig legnagyobb és legsokrétûbb 
bemutatását a 2017. május 18. és 2017. december 
21. között a Savaria Múzeum Dísztermében fennál-
ló Fényérzék/Személyes címû tárlat valósította meg, 
amelyen a fotográfusnô közel 50 munkája volt lát-
ható. A mûvészi és dokumentatív értékû fényképek 
mélyebb rétegeinek, történelmi, személyes, emberi 
síkjainak feltárására vállalkozó idôszaki kiállítás nagy 
sikere és látogatottsága azt jelzi, hogy a mûvésznô 

szellemisége, látásmódja, a mûveiben megkompo-
nált világ a 21. század embere számára is létfontos-
ságú üzenetet hordoz. Festményei – fotográfiáihoz 
hasonlatosan – rendre feltûnnek helyi képzômû
vészeti tárlatokon – a Szombathelyi Képtárban,  
a Répce Galériában –, országos aukciókon, amely 
szintúgy a mûvésznô munkásságának aktualitását 
jelzi. Remélhetôleg e tanulmány – az életpálya meg-
ismertetésén túl – szerepet játszhat abban, hogy 
Knebel Riza alkotói életmûve megjelenjék a foto-
gráfus- és képzômûvésznôk országos kánonjában is.
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A Kiscelli Múzeum Fényképgyûjteménye mintegy 
harminc fényképet ôriz egy Nagy Gizi nevû 
fényképésznôtôl az 1910-es évek elejérôl. A képek a 
Százados úti mûvészteleprôl, a Vág utcai népházról, 
és más kislakásos bérházakról készültek. A fényké-
pész a magyar fotótörténet számára teljesen isme-
retlen, munkásságáról ez ideig jóformán semmit 
nem tudtunk.1  Terveim között már régóta szere-
pelt, hogy megpróbálom feltárni kilétét, erre terem-
tett alkalmat a Magyar Fotótörténeti Társaság kon-
ferencia felhívása. Amikor elkezdtem a munkát,  
a képeken kívül mindössze két adat állt rendelke
zésemre. Az egyik, E. Csorba Csilla A kísérletezéstôl 
az önmegvalósításig – Magyar nôi fotográfusok a szá­
zadfordulón címû tanulmányában2  idéz egy Székely 
Aladár-levélbôl: „[...] A Nagy Gizi-féle szakiskolát 
nem tartom alkalmasnak, elég komolynak”3 – írta 
Székely Aladár Kner Imrének 1916. júliusában, 
amikor az tanácsot kért tôle, hogy hol tanítassa lá-
nyát a fotográfus szakmára. A másik a Színházi Élet 
1918 szeptemberében megjelent írása.4 A cikkbôl az 
derült ki, hogy Jókai Mór második feleségének, 
Nagy Bellának Gizi nevû testvére fényképészként 
dolgozott, mûterme volt a Koronaherceg utcában, 

ahol nôi segédeket alkalmazott, oktatva ôket a fény-
képész mesterségre.5 A szakirodalomban mindössze 
ennyi volt ismert róla, a további adatok saját kutatá-
saim eredményei. 

Nagy Gizi (születési nevén Grosz Gizella) Buda-
pesten látta meg a napvilágot 1885. november 22-
én, Grosz Mór és Flamm Éva második gyermeke-
ként. Nôvére, a majdnem hat évvel idôsebb Bella 
lesz majd Jókai Mór második felesége. Rajtuk kívül 
a házaspárnak még három további gyermeke szüle-
tett: Ilona, Lajos és Dezsô.6 Amikor 1899-ben az 
alig húszéves színésznôt, Bellát feleségül vette a 74 
éves írófejedelem, a család is reflektorfénybe került. 

A szülôk – az újság-elárusító apa és a magánzó 
anya7 – ekkor már nem éltek együtt, így Bellával Jó-
kai mintegy „hozományul kapta” az egész családot. 
A „családi idill”-rôl számos fénykép készült, többek 
között közös üdüléseik alkalmával Abbáziában,8 il-
letve a francia Riviérán, Nizzában, a szállásukon 
vagy éppen tengerparti sétájuk közben,9 ahol az idôs 
írót felesége, anyósa és tizenéves sógornôi koszorú-
jában láthatjuk. Itthon Erdélyi Mór fényképezte 
ôket, aki nemcsak csoportképet készített, hanem né-
mely családtagról, így a fiatal Gizelláról portrét is.10

Demeter Zsuzsanna

Mozaikdarabok –  
Nagy Gizi fotográfusi munkássága
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Nagy Gizella, 1901 körül, matt celloidin, 20,8 � 11,1 cm, 
Erdélyi Mór felvétele, Petôfi Irodalmi Múzeum, ltsz. F. 4262

Nagy Gizella, 1901 körül, matt celloidin, 20 � 10,2 cm,  
Erdélyi Mór felvétele, PIM, ltsz. F. 4260
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Erdélyi egyik képe különösen izgalmas: a fény
képész két negatívot montírozott össze. Az egyik 
eredeti felvételen Jókai Bellával, a másikon Groszné 
a testvérekkel, a végeredmény pedig családi csoport-
kép lett.11 

Jókai halála (1904) után Bella az anyjával és test-
véreivel maradt, de visszaköltöztek a Grosz család 

régi lakásába, a Szondy utca 11-be. Itt látogatta 
meg Tábori Kornél a visszavonultan élô özvegyet, 
és készített vele interjút egy újabb, ellene irányuló 
sajtóhadjárat közepette, 1906 tavaszán.12 A Tolnai 
Világlapjában megjelent, Jókai özvegye címû cik
kében Tábori Nagy Bellát – a körülötte kialakult 
közhangulattal ellentétben – nagyon szimpatikus, 

Jókai Mór feleségével, Nagy Bellával és annak családjával, fotómontázs, 10,5 � 14,7 cm, Erdélyi Mór felvétele, PIM, ltsz. F. 3803
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családszeretô nônek ábrázolta, külön kiemelve test-
véreivel való törôdését: „Nagy gondot ad a test
vérek nevelése is. Jókainét, a maga férfias természe-
tével, családfônek teremtette az isten. Kitûnôen 
neveli öccseit, akik gimnáziumi tanulók. Egyik húga 
elvégezte tanulmányait s most a háztartás titkait 
ókumulálja, a másik pedig – csudaszép leány –  
a szinipályára készül.” A színésznônek készülô húg, 
akirôl a lap fényképet is közölt,13 pedig nem más, 
mint Nagy Gizella. Tábori szerint „Talentumáról 
meglepô dolgokat mesélnek. Ez a kreolarcu, nagy 
szemû leány még lázba fogja ejteni a budapesti pub-
likumot. Valami különös báj, a szív mélységeibôl 
jövô kedvesség sugárzik a lényébôl[…]”14 Az újsá-
gok társasági híreiben 1907 és 1908 folyamán több-
ször találkozhatunk különbözô jótékonysági ren-
dezvények szereplôi között özvegy Jókainé húgának 
nevével,15 Gizella azonban mégsem lett színésznô, 
hanem a századfordulón a nôk körében divatossá 
vált fényképész pályát választotta.

A Fôvárosi Közlöny 1912 októberében közölte, 
hogy Nagy Gizella, Koronaherceg utca (ma Petôfi 
Sándor u.) 5. szám alatti lakos fényképész iparenge-
délyt kapott.16 Az október 12-vel keltezett iparenge-
délyt a IV. kerületi elöljáróság iparlajstroma szerint 
Gizellának házasságfelbontó törvényszéki ítélet alap-
ján adták ki.17  Vagyis Gizella ahelyett, hogy komo-
lyabban  megpróbálta volna a színészi mesterséget, 
férjhez ment, majd vélhetôen rosszul sikerült házas-
sága után döntött úgy, hogy keresô foglalkozás után 
néz. Mivel 1912-ben az iratokban már csak lányne-
vén szerepelt, a levéltári forrásokban olyan, idôben 
megegyezô bontóperi iratokat kerestem, amelyekben 
a feleség leánykori neve Nagy Gizella volt. Szeren-
csémre Gászner Béla közjegyzô iratai között találtam 

egy Silberstein Miklósné Nagy Gizellát, róla feltéte-
leztem, hogy azonos a késôbbi fényképésznôvel. 
(Azért itt kerestem, mert a Gászner közjegyzôi iroda 
éveken keresztül intézte Jókai Mór ügyeit, náluk he-
lyezte el például Jókai és Nagy Bella a végrendeletét 
is.18) Feltételezésem akkor vált bizonyítottá, amikor  
a Pesti Hírlap 1909. június 22-i számának társasági 
hírei között megtaláltam a Silberstein Miklós, a Sza-
bolcs vármegyei Népbank igazgatója és Nagy Gizella 
házasságkötésérôl szóló értesítést. „A polgári esketés 
után az egyházi szertartás a mennyasszony nôvérének, 
özvegy Jókai Mórnénak a lakásán volt. Az esketést dr. 
Adler Illés fôrabbi végezte[…]” 19 Az esküvôn a ta-
núk Vázsonyi Vilmos ügyvéd és Kun Mátyás bank
elnök voltak. Az újdonsült házasok az esküvôt kö
vetôen ott helyben házassági szerzôdést is kötöttek 
Stamberger Ferenc közjegyzô elôtt. A család, jobban 
mondva nôvére, Bella – minden bizonnyal a Jókai-
örökségbôl – Gizellát 40 ezer korona hozománnyal 
és 8 ezer korona értékû kelengyével adta férjhez.20  
Ez a szerzôdés értelmében a házasság fennállása alatt 
a feleség kizárólagos vagyonát képezte, a frigy esetle-
ges felbomlásakor pedig visszajárt a feleségnek, a fe-
lek külön költözését követôen 14 nappal letétbe kel-
lett helyezni számára.21 A házasság kérészéletûnek 
bizonyult, Gizella már 1910 novemberében ügyvéd 
útján szólította fel férjét hozománya visszafizetésé-
re.22 A pénzt több részletben, mintegy kétéves jogi 
huzavona után, a válás kimondását követôen, 1912 
ôszén kapta vissza a család.23

A fiatalasszony feltehetôen akkor kezdett el 
fényképezéssel foglalkozni, miután Nyíregyházáról 
visszaköltözött a fôvárosba. Nem tudjuk, hogy ez 
mennyire volt a saját elhatározása, a családja kí
vánsága, avagy kísérlet arra, hogy visszakapott hozo-
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mányát befektessék, mint ahogy arról sincsenek  
információink, hogy kinél tanulta a mesterséget. 
Mindazonáltal a Kiscelli Múzeumban található 
fényképei alapján úgy vélem, hogy Erdélyi Mórnál. 
Nagy Gizi képeinek nagyobb része ugyanis Erdélyi 

Mór képeivel együtt került a Fôvárosi Múzeum 
gyûjteményébe 1916-ban, a Fôvárosi Tanács VII. 
ügyosztálya átadása révén.24 A képek témájukat te-
kintve a Bárczy István polgármester nevével fémjel-
zett nagyszabású kislakás- és iskolaépítési program-

Jókainé Nagy Bella édesanyjával és testvéreivel. Balról: Grosz Mórné, Nagy Lajos, Nagy Gizi, Nagy Dezsô, Jókainé Nagy Bella,  
Nagy Ilonka, 1915-1920 között, repropozitív, 17,6 � 23,3 cm, ismeretlen fényképezô felvétele, PIM, ltsz. F. 4283
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hoz kapcsolódnak, amelynek során két szociális és 
közmûvelôdési intézmény, a Vág utcai népház, illet-
ve az Aréna úti népszálló is felépült. A képek döntô 
többsége errôl a két épületrôl készült 1911–1912-
ben, közvetlenül az intézmények átadása elôtt vagy 
rögtön azt követôen. Ekkor Erdélyi már több éve 
folyamatosan dokumentálta az építési programot, 

több száz felvételt készített az új iskolákról, kis
lakásos telepekrôl. Mintegy 130 fényképe illusztrál-
ta a Magyar Építômûvészet 1913-ban megjelent,  
a projekt eredményeit bemutató kiadványát is.25  
A képek több lépcsôben kerültek a Kiscelli Múzeum 
fényképgyûjteményébe a tanács közvetítésével. Az a 
tény, hogy Nagy Gizi képei is ebben a válogatásban 

Ételosztás a Vág utcai Népházban, 1912 körül, matt celloidin, 11,7 � 17 cm, karton, 25,1 � 31,5 cm, Erdélyi Mór felvétele,  
Budapesti Történeti Múzeum Kiscelli Múzeum, ltsz. Fgy. 12432.2
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voltak, valószínûsíti, hogy Erdélyinél tanulhatott.   
A képek adjusztálásukban is Erdélyi munkáihoz ha-
sonlóak,26 ráadásul a Vág utcai népházról készült 
Erdélyi- és Nagy-felvételek szinte együtt alkotnak az 
épületrôl egy sorozatot. Vannak helyiségek, pl. a 
konyha és az étkezô, amelyekrôl mindketten készí-
tettek fotográfiát, de a csecsemôk hálóhelyérôl pél-

dául csak Nagy, míg a foglalkoztató mûhelyrôl csak 
Erdélyi.

A Százados úti mûvészteleprôl is vannak nagyon 
hasonló, bizonyosan egy idôben készült felvételeik. 

Gizella ráadásul fiatalkora óta ismerte Erdélyit, 
aki jó viszonyban lehetett nôvérével, hiszen az évek 
során számos alkalommal fényképezte Bellát, mond-

Ételosztás a Vág utcai Népházban, 1912 körül, zselatinos ezüst, 16,6 � 22,6 cm, karton, 25,4 � 31 cm, Nagy Gizi felvétele,  
BTM KM, ltsz. Fgy. 12431.11
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Vág utcai Népház hálóterme, 1912 körül, 
zselatinos ezüst, 16,9 � 22,8 cm,  
karton, 25,1 � 30,5 cm,  
Nagy Gizi felvétele, BTM KM,  
ltsz. Fgy. 12431.13

Sakkozók az Aréna úti Népszálló 
ebédlôtermében, 1912 körül, 
zselatinos ezüst, 16,6 � 22,6 cm, 
karton, 24,9 � 30,5 cm,  
Nagy Gizi felvétele, BTM KM,  
ltsz. Fgy. 12431.8
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hatni házi fotográfusa volt. Csak a Petôfi Irodalmi 
Múzeum adatbázisában 54 darab Bellával kapcsola-
tos Erdélyi-képet találtam: portrékat még színész
nôségének idejébôl, páros portrékat Jókaival a há-
zasságuk alatt, családi képeket a Grosz-Nagy család-
ról. Logikusnak tûnik, hogy Gizella ezt a kapcsolati 

tôkét használta fel, amikor elhatározta, hogy kita-
nulja a fotográfusi szakmát. Pályájának kezdetén se-
gédkezhetett Erdélyi akkori munkájában, minek kö-
vetkeztében ô is épületfelvételeket, valamint zsáne-
reket készített. Késôbbi munkássága idejébôl viszont 
csak mûtermi felvételeket, portrékat ismerünk.  

A Százados úti kislakásos telep, 1912 körül, zselatinos ezüst, 16,5 � 22,8 cm, karton, 24,8 � 31,3 cm, Nagy Gizi felvétele,  
BTM KM , ltsz. Fgy. 13768.10
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Nagy Gizi (ekkor már a Gizella helyett a Gizit 
használta) iparengedélyét a Belvárosban lévô, Koro-
naherceg utca 5. szám alatti, Hermes Magyar Álta-
lános Váltóüzlet Rt. megbízásából épült fényûzô 
bérpalotába jegyezték be. A házban lakott Grosz 
Mórné is Gizi fiatalabb testvéreivel. Az épületben 
(és a helyén álló, lebontott kétemeletes ház padlás-

terében) már korábban is volt fényképész mûte
rem, tulajdonosa 1906-ban bekövetkezett haláláig 
Mártonfy Gyula, késôbb pedig Mártonfy Gy. utóda 
volt. Az 5. emeleten lévô mûtermet a háztulajdonos 
Magyar Általános Hitelbank 1912 ôszén Hajós 
Alfréd és Villányi János tervei alapján átalakíttatta. 
Az eredetileg két helyiségbôl álló mûterem új be

Az Aréna úti Népszálló konyhája, 1912 körül, zselatinos ezüst, 16,2 � 22,6 cm, karton, 24,6 � 31,5 cm, Nagy Gizi felvétele,  
BTM KM, ltsz. Fgy. 12431.9
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járatot kapott, ruhatár épült hozzá, a fogadószo-
bát több részre osztották. Volt külön „retusírozó” 
helyiség, labor és sötétkamra is.27 Ide költözött 
Nagy Gizi „mûvész fényképezô”,28  a korabeli tele-
fonkönyvek és lakcímjegyzékek tanúsága szerint 
1923-ig mûködött itt. 

A fényképésznô pályafutása nagyon ígéretesen in-
dult. Az Uj Idôk 1913. január 5-i száma kettôs port-
rét közöl tôle: A nôi szavazati jog két harcosa kép-
aláírással az angol Cicely Corbettrôl, és a magyar 
feminista mozgalom egyik élharcosáról, gróf Teleki 
Sándornéról.29 Április 30-án pedig – alig fél évvel az 
iparengedély megszerzése után – már ô ismertette  
a fényképész pályákat a Feministák Egyesülete és a 
Nôtisztviselôk Országos Egyesületének a községi 
népiskolák tanulói és szülei számára évenként meg-
rendezett pályaválasztási „értekezletén”.30 Elôadásá
ról így írt a Budapesti Hírlap: „Nagy Gizi a fotográ-
fusok pályáját ajánlja a leányok figyelmébe. Tanulják 
meg ennek a foglalkozásnak nemcsak mesterségbeli, 
hanem mûvészi részét is, bár erre hazánkban még 
kevés mód kínálkozik. Szép, színes elôadása azzal a 
hatással volt, hogy a hallgatók mindegyike kedvet 
kapott a különbözô mikro-, röntgen-, mennybolt-, 
csillagkép- és spektrum-fotografáláshoz. Ez a pálya, 
amelynek mostanában a mozi adott óriási lendüle-
tet, valóban kiválóan alkalmas a nôk számára.”31 

A feministákkal való kapcsolat azonban hamarosan 
megszakadhatott. 1914-ben, a következô évi pálya-
választási rendezvényen már nem ô tartotta a fényké-
pész szakma részérôl az elôadást (a többi elôadó sze-
mélye nem változott), hanem Révész Imre.32 

Nevével szignált fényképe – a már említett Uj 
Idôk-beli fotóján kívül – is mindössze egyszer jelent 
meg. Az Érdekes Ujság 1918. 6. száma közölte tôle 

egykori házassági tanújának, az örökösödési perben 
Bella ügyvédjének és jó barátjának, Vázsonyi Vil-
mosnak a portréját.33 

Az elsô világháború éveiben Nagy Gizi a port
réfényképezés mellett oktatással is foglalkozott, 
mûtermében nôknek szervezett tanfolyamokat. 
1917-ben a Tolnai Világlapja hat számában is meg-
találjuk hirdetését a hangzatos „Kenyeret a nôknek!” 

Vázsonyi Vilmos, 1917, matt albumin, 21 � 15 cm,  
Nagy Gizi felvétele, Magyar Nemzeti Múzeum, ltsz. TF 62.2142 
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címmel:34 „Kitûnô alkalom kínálkozik arra – hang-
zik a hirdetés –, hogy a szakfényképezést elsôrangú 
munkaerôtôl elsajátítsa, hogy aztán akár kenyérke-
reset céljából, akár pedig mûkedvelésbôl folytathas-
sa. A tanítást igen mérsékelt díjazás mellett elvállalja 
Nagy Gizi szakfényképész mûvésznô…” 

A tanítás mellett képkidolgozást és nagyítást is 
vállalt, errôl mûtermének egy másik hirdetése tanús-
kodik: „Örök emlékül elesett, fogságba került test-
véreink, gyerekeink, férjeink, apáink stb. részére 
nem ismerünk nemesebb és örökbecsübb emléket, 
mint egy szép képet. Igazi kiállításra való fénykép-
nagyításokat és színezéseket végez Nagy Gizi mû
terme Koronaherceg u. 5. Minden fénykép után el-
készíti a nagyítást.”35

A Székely Aladár által „alkalmatlannak és nem 
elég komoly”-nak tartott szakiskola a Tolnai Világ­
lapja 1918-as fényképes híradása szerint már két-
száz tanítványt bocsátott ki a Koronaherceg utcai 
mûterembôl. A lap ez alkalomból Nagy Gizi fényké-
pészeti mûtermének jubileuma címmel csoportképet 
közölt az éppen végzôs hallgatókról.36 Erre az ese-
ményre hivatkozott egy – szintén a lapban megjelent 
– újabb hirdetés: „Kétszáz fiatal leány talált magának 
jövôt és boldogulást azáltal, hogy megtanulta a fény-
képezés nemes mesterségét. E kétszáz leány közül 
igen sok van olyan, aki önállósította magát, és már 
30-40, sôt 50 000 korona évi jövedelme is van, tehát 
annyit keres, mint két miniszter. Talán egyetlen pá-
lya sem olyan alkalmas egy nônek a jövôje biztosítá-
sára, mint a fényképészeti pálya, amely kis befekte-
téssel önállóságot biztosít számára. Nagy Gizi 
mûterme […] ez ideig kétszáz tanítványt bocsájtott 
ki szárnyai alól. Lapunkra való hivatkozással szívesen 
ad bôvebb felvilágosítást a tanításra vonatkozóan.”37 

Arról, hogy a bevezetôben említett Színházi Élet-
cikk által Pest egyik legjobb „fotopedagógusának”38 
titulált Nagy Gizinél kik tanultak, nincsenek adatok. 
A Budapesti Fényképészek Ipartestületének segéd-
nyilvántartó könyveiben mindössze egyetlen olyan 
személyt találtam, Somogyi Piroskát, aki Nagy Gizi-
nél 1920 és 1921 folyamán több mint egy évig állt 
segédként alkalmazásban.39   

A mûterem mûködéséhez további adalék, hogy 
Gizi az ipart 1919. március 3-án megszüntette, 
azonban még aznap újra kiváltotta a fényképészen-
gedélyt, társulva húgával, Nagy Ilonkával. Lehet, 
hogy ennek a társulásnak anyagi természetû okai 
voltak, de az is elképzelhetô, hogy a nagyon össze-
tartó család így próbálta biztosítani a legkisebb  
lány jövôjét is. Mindenesetre a mûterem 1923-ig,40 
ameddig mûködését nyomon lehetett követni, végig 
Nagy Gizi nevén szerepelt. Érdekes idôbeli egyezés, 
hogy 1924-ben újabb képek kerültek a Fôvárosi 
Múzeumba a fényképésznôtôl „házi gyûjtés” be-
jegyzéssel. Ezek a felvételek az 1911–12-ben a nép-
szállóról és a kislakásos építkezésekrôl készült soro-
zatok további darabjai, egy részük duplum, kópiáik 
már az 1916-ban a múzeumba bekerült képek kö-
zött is ott voltak.  

Arról, hogy 1923 után hogyan alakult Nagy Gizi 
sorsa, mikor és miért hagyta abba a fényképzést, alig 
sikerült valamit kiderítenem. Talán a kiváltó ok az 
lehetett, hogy üzlettárs húga, miként az édesanyjuk 
halálakor közzétett gyászjelentésbôl (1927)41 kide-
rül, férjhez ment, de az is lehet, hogy a vállalkozás 
anyagilag sikertelenné vált. Gizi nem házasodott új-
ra, mert Ilonka 1931-ben bekövetkezett halálakor42 
is leány-, jobban mondva „mûvésznevét” használta. 
1936 novemberében a Budapesti Közlöny Hivatalos 
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Értesítôjében, amikor húga hagyatékának harmadré-
szére örökösödési bizonyítvány kiadását kérte, ház-
tartásbeliként szerepelt, lakcíme: Elnök utca 10.43 

Az Elnök és a Delej utca sarkán álló egyemeletes 
épületet 1935 októberében 40 ezer pengôért vásárol-
ta Nagy Gizella és birtoktársa.44  A birtoktárs pedig 
nem más volt, mint nôvére, Jókainé. A házba nem-
csak a két leánytestvér, hanem velük együtt két öc�-
csük, az ügyvéd Lajos és a foglalkozás nélküli Dezsô 
is beköltözött. (Lajos és Bella ekkor már több mint 
egy évtizede élt közös háztartásban, Lajos volt egy-
ben az özvegy jogi képviselôje is.) Ezt követôen a 
testvérek további élete még szorosabban összekap-
csolódott. Az 1941-es népszámlálás lakásíveinek ta-
núsága szerint 1939 márciusáig laktak az Elnök utcai 
házban. Ekkor azzal az ürüggyel, hogy Bella Jókai 
mûveinek angol nyelvû kiadását és megfilmesítését 
készíti elô45 – de valószínûbb, hogy a kialakult politi-
kai helyzet és a zsidó származásúakat sújtó intézkedé-
sek miatt –, mind a négy testvér Angliába utazott, és 
a Londonhoz közeli Cheshamben telepedtek le, ahol 
továbbra is együtt laktak mindannyian.46 A háború 
alatt a BBC magyar adásánál bemondóként dolgozó 
Nagy Lajost a m. kir. minisztérium 5.161/1942 ME 
sz. határozatával megfosztották magyar állampolgár-
ságától.47 Ugyanekkor Bella ellen is szélsôjobboldali 
sajtókampány indult, azt követelve, hogy ôt is fosszák 

meg mind vagyonától, mind a Jókai után járó szerzôi 
jogdíjaktól, mind pedig állampolgárságától,48 de ez 
végül nem következett be. 

A család a háborút követôen sem tért haza az 
emigrációból. Dezsô még 1945-ben, Nagy Bella 
1947 januárjában halt meg lakóhelyükön, Chesham
ben.49 Lajos, ahogy az Bella hagyatéki irataiból kide-
rül, 1948 körül szándékozott hazajönni az örökösö-
dési ügyeket intézni, de hogy ez végül megvalósult-e, 
nem tudni. Azt azonban igen, hogy mindketten, 
Gizi  és ô is felvették az angol állampolgárságot,50 az 
Elnök utcai házat pedig államosították. Nagy Gi
zella 1951-ben hunyt el.51 Lajos 22 ével élte túl nô
vérét. Az ô végrendelete révén került Bella hagya
téka a Petôfi Irodalmi Múzeumba.52

Nagy Gizi közgyûjteményekben fellelhetô fény-
képhagyatéka, úgy tûnik, rendkívül szerény; a Kis-
celli Múzeumban ôrzött képeken kívül mindössze 
egy, általa készített kislány portrét ôriz a Magyar 
Fotográfiai Múzeum,53 egyet pedig, az Érdekes 
Ujságban megjelent Vázsonyi-portré eredetijét, a 
Magyar Nemzeti Múzeum Történeti Fényképtára.54 
A Petôfi Irodalmi Múzeumban, a Nagy Bella-ha-
gyatékban lévô, máig meghatározatlan családi port-
rék között lehet még általa készített fénykép. Jelen-
leg a Fényiratok internetes antikvárium árul egy,  
a mûtermében készült ismeretlen férfi portrét.55
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III. Fotográfusnôk, egyéni pályák

Wellesz Ella. 1930-as évek, ismeretlen fényképezô felvétele, magántulajdon



„TISZTELETTEL kell meghajolnunk Váncza Em­
ma k. a. (Miskolcz) érdemei elôtt, a melyeket mint 
tájkép fényképésznô szerzett magának. Négy különbözô 
2∆ méter hosszu s ∆ méter magas képen különbözô ol­
dalról felvéve a Diós-Gyôr-hámori részlet tárul elénk. 
Minden egyes kép 5-6 felvételbôl áll, a melyek oly ügye­
sen összekachirozva, hogy még a szakember is kisértésbe 
jön, azt hinné, hogy az egész egy. A hálás motivum he­
lyes felfogása, az egyenletes expozició, a legkisebb rész­
letekben is bámulatosan tiszta, éles kép, e négy tájképet 
valóban páratlanná teszi. Ily gyönyörû tájképet a tár­
laton hiába keresnénk!” 1

*
„A vidékiek kiállításának kimagasló darabjai 

Váncza Emma (Miskolcz) tájképei, melyek a szinyva­
völgyi Diósgyôr környékének természeti szépségeit, gaz­
dag változatosságaikkal mutatják be, melyek várak­
kal koszoruzott magaslatokból és az ottani vas- és 
acélgyárak épületeibôl csoportosulnak, de festôi elôtér 
által valódi képhatásig emelkednek.” 2

*
„Abban az idôben ilyet még senki nem csinált, 

azért is bámulták meg annyira a Millenniumi kiállí­
táson. A király, Ferenc József is sokáig bámulta és 
többször elismételte hogy Sehr schön! – Sehr schön! – ke­

zet fogott a készítôvel. Ez ma nem jelentene semmit, 
de akkori körülmények közt nagy dolog volt.” 3

Megfogalmazódtak ezen nemes gondolatok pe-
dig 1896-ban, a millenniumi kiállítás alkalmával, 
ahol nemcsak a képeket megtekintô szakavatott 
szemlélôket valamint a látogatókat érintette meg  
a látvány, hanem a kiállítás hivatalos zsûrijét is  
meggyôzték a felvételek, melynek eredményeként 
alkotójukat „kitünô munka és nagy haladásért”4  
„Millenniumi nagy érem”-mel5 jutalmazták.

De ki is volt tulajdonképpen ez a fiatal fotográ
fusnô, aki a természet és a táj szépségeit megörökítô 
fotográfiáival, mesteri módon illesztett és színezett 
panorámaképeivel a férfiak által uralt szakmai me
zônyben ilyen elismerésekben részesülhetett?

Családja, a „Vánczák” a partiumi Vancsa nem
zetségbôl származnak, és a középkor óta lakhelyük 
alapvetôen a Szilágyságra, Kôvár vidékére (Ţara 
Chioarului, Románia) korlátozódott. A Kraszna 
menti falvakból ered minden felmenôjük, akik aztán 
a megélhetésük biztosítása végett költöztek egyre 
távolabbra.

Az idôk folyamán a család kettôs nemességet 
szerzett, és a családnév írásmódja is többféleképpen 

Szentesi Edina

A miskolci fényképészet egyik legszínesebb egyénisége – 
Váncza Emma és panorámaképe(i)
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módosult, illetve egyidejûleg többféle írásmódja is 
használatban volt: Vancsa, Váncsa, Báncza, Vancza, 
Váncza, Vántsa, Vándza, Wándza, Wándzsa, Wántza 
egyaránt.

1863. december 21-én született Miskolcon 
Váncza Emma Iréne,6 Wándza Mihály színigazgató, 
színmûvész, színmûíró, rendezô, díszletfestô, „kép-
író” unokája; ifj. Vándza (Váncza) Mihály ügyvéd és 
Elizeus Julianna leánya. A nemesi gyökerekkel ren
delkezô, jómódú polgári családban a szülôk házas-
ságából összesen öt gyermek született, akik közül 
kettô még csecsemôkorban meghalt.7

A köztiszteletben álló, mûvelt édesapa gyakran 
utazott, szerette a természetet, értett a festészethez, 
kedvelte a színházat és a zenét.8 Emma, valamint fi-
vérei: bátyja, Mihály; és öccse, József nevelésével na-
gyon sokat törôdött, amellett, hogy nevelônôt és 
házitanítót fogadott melléjük személyesen is sokat 
foglalkozott velük, nyelvekre taníttatta, és utazásai-
ra is rendszeresen magával vitte ôket.

Váncza Emma háromnegyed alakos portréja, celloidin,  
6,8 � 13,3 cm kartonnal, a kép mérete: 6,4 � 11,5 cm,  
Herman Ottó Múzeum Fotográfiai Gyûjtemény,  
HOM FGY 350 leltári számú albumhoz tartozó fénykép

„Alakja törékeny, kecses, mint bájos porcelán 
szobrocskáé. Haja szôke, szeme kék. Keze, lába 
kicsiny, arca gyengéden árnyalt, finom vonású,  
mint elmosódó körvonalú, halványszínû pasztellé!
Mozdulatai fürgék, beszéde halk, modora szinte 
túlzottan szerény. Felfogása gyors. Elméje, mint  
a borotva, éles. Szava szíves, mindenkihez  
egyformán kedves. A szíve arany.
Ilyen volt az én édesanyám.”  
(Forst Margit: Édesanyám!)
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A három gyermek közül Emma az édesapja ked-
vence volt, ô a többiekhez képest is kitüntetett fi-
gyelemben részesült. Budapestrôl hozatták neki a 
könyveket és a kottákat, Párizsból a divatlapokat, 
Bécsbôl a ruhákat és a kalapokat. Németül és franci-
ául taníttatták, illetve zongoraleckéket is kapott.9

Apja felismerve leánya rajzkészségét már kicsi 
korában rendszeresen ellátta rajzolási feladatokkal,  
a kirándulásokról hazahozott virágokat és más nö-
vényeket gyakran lerajzoltatta vele.10 Késôbb vízfes-
tékkel „körülményes aprólékossággal csokrokat, 
tündéri virágokat, madarakat, pilléket, mesebeli tá-
jakat varázsolt a papírra.” Aztán olajjal kezdett fes-
teni, késôbb a porcelánfestésre tért át.11 Gyermek-
kori indíttatásából adódóan alkotásai témájának 
kiválasztásában különösképpen vonzódott a termé-
szethez és a növényi motívumokhoz.

Emma az alkotómunka mellett ugyanakkor ki
tûnôen fôzött, szívesen és szépen kézimunkázott, 
varrt, horgolt, kötött, kertészkedett – a rózsák oltá-
sának kifejezetten nagy mestere volt –;12 és elvégez-
te a Nôipariskolát.13

A fényképészettel, majd a fényképezéssel felté
telezhetôen bátyja – Mihály – hatására kezdett el 
foglalkozni, aki igen korán érdeklôdést mutatott 
többek között a természettudományok valamint  
a technika iránt, és 1876-ban a miskolci református 
líceum VII. osztályos diákjaként a fényrôl, annak 
forrásairól, és a különbözô lencséken történô fény-
törés törvényszerûségeirôl írt dolgozatával díjat 
nyert a Kazinczy Körben.14 Ifj. Váncza Mihály azon-
ban nemcsak elméletben érdeklôdött a fényképészet 
iránt, hanem fényképészetet is tanult,15 és általa alig-
hanem húgát, Emmát is annyira lenyûgözhette ez 
az akkoriban még újdonságszámba menô technikai 

csoda, hogy 1880-ban, az akkor 17 éves lánya szá-
mára apja vascölöpökön álló üvegfalú mûtermet 
építtetett a Rákóczi utca 1. szám – több helyen 
„saját-ház Sötét-kapu” vagy „Fô-u. 53 sz.”-ként 
megjelölve – alatti házuk udvarára, amely közvet
lenül a lakóépülethez tapadt.16

Bár a fényképészetet édesapja nem kenyérkere
sô foglalkozásnak szánta leányának, hanem inkább 
hasznos idôtöltésnek gondolhatta, de Emma elhatá-
rozásából végül mégis vállalkozás lett belôle. E dön-
tése pedig meglehetôsen szokatlannak számított ab-
ban az idôben, hogy egy jómódú család leánya 
iparûzésre adja a fejét.17

Mint mûkedvelô, autodidakta módon sajátította 
el a fényképezést, önnön kísérletein keresztül tanul-
ta meg a szakma alapjait.18 A szülôi házban kialakí-
tott fényképészeti mûterme a város legelôkelôbb 
mûterme volt, melynek öltözôje és várószobái egy 
jól szituált polgárcsalád lakásának légkörét árasz
tották.19 Antik bútorokkal, perzsaszônyegekkel, 
pálmákkal, zongorával pazarul berendezett foga
dótermei, és minden, a fényképezéshez szükséges 
eszközzel felszerelt mûtermei ámulatba ejtették a 
város lakosságát, akik nagy számban keresték fel, 
hogy magukat és gyermekeiket lefényképeztessék.20 
„A vendégeket fehérkesztyûs libériás inas fogadta,  
a várószobában divatlapokat, folyóiratokat lehetett 
olvasni, fotóalbumokat nézegetni, társalogni, s közben 
a kisasszony teát szolgált fel. A jó ízlésû tulajdonosnô 
megigazította a frizurát, lekefélte a zakót, kosztümöt 
kölcsönzött, divattanácsokat adott.” 21

Már a környezet kialakításával igyekezett közön-
ségére hatni, ezáltal a fényképezkedés Váncza Em-
mánál egyfajta társadalmi eseménnyé vált.22 Mind-
emellett a mûterem bejáratánál lévô kirakatokban 
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elhelyezett, és a legszebb színésznôrôl, illetve a leg
elôkelôbb városi és megyei emberekrôl készített szí-
nezett portrék, valamint a színesre festett képmások 
puszta megtekintése is társadalmi látványosságszám-
ba ment, ezáltal még a szegényebb rétegek számára 
is kedvelt idôtöltésnek számított.23

A fényképeket kezdetben saját maga vagy részben 
bátyja, Mihály, majd üzletvezetôje és késôbbi férje – 
Forst Károly Frigyes – fényképezte.24 A fényképek 
retusálását, utólagos színezését azonban Váncza 
Emma mindig maga végezte; emellett több, kü
lönbözô kivitelben fennmaradt verzójának felirata 
szerint „régi és új képek után bármily nagyságban” 
akvarellek készítését is vállalta, amely munkálatok-
ban rendkívüli kézügyességét jól kamatoztatta.25

Édesapja, Váncza Mihály ügyvéd, elsôként vásá-
rolt pihenés céljából házat Hámorban – a Lamosch-
féle házat –, amiben nyaralót rendezett be, ezáltal  
a család a nyári hónapokat itt töltötte; és ennek kö-
vetkeztében leánya egyedinek mondható „nyári 
munkamódszert” alakíthatott ki magának: hámori 
nyaralójukba lovas futár vitte a fényképeket, ahol 
Emma azokat kiszínezte, és ugyanúgy a futárral 
Miskolcra visszaküldte.26

Mûtermi fényképészként Váncza Emma fôként  
a portréfényképezésben volt ismert, melyek készíté-
sénél elôvigyázatosan bánt a világítással. A többi 
iparos fényképésznél lényegesen ritkábban használt 
festett kulisszákat, ehelyett a modelljeit többnyire 
semleges fehér háttér elôtt fényképezte, és gyakran 
komponált a képbe élô virágokat.27

Ugyanakkor a jelenleg is tartó kutatás alapján 
kijelenthetô, hogy a mûtermi kötöttségekkel gyak-
ran szakítva, számos komoly elismerésre méltó táj-
képet készített (bár eredetiben csupán néhány dara-

bot ismerünk), ennélfogva tájkép-fényképészként 
sem elhanyagolható a munkássága; ahogyan a szin-
tén kevés, eredetiben fennmaradt városképe is figye-
lemre méltó. 

A fiatal fotográfusnô vállalkozása olyan jól sike-
rült, és mûtermének forgalma az 1890-es évekre 
annyira megnövekedett, hogy segítség után kellett 
néznie. Az üzletvezetôi posztra jelentkezôk közül a 
választás a nála nyolc évvel fiatalabb, kassai születésû, 
Aradon és Abbáziában fényképészeti gyakorlatot 
szerzett Forst Károly Frigyesre esett, aki ajánlóleve-
lét az egyik legismertebb kassai mestertôl, Letzter 
Simontól kapta, s akinél 1885–1888 között tanuló-
éveit töltötte.28 Ilyen családi háttérrel rendelkezett 
és ilyen körülmények között élt, dolgozott és alko-
tott Váncza Emma, aki a millenniumi kiállítás idején 
életének 33. évében járt.

Részvétel fotográfiai kiállításokon,  
kiállítási sikerek

Váncza Emma több országos kiállításon is szerepelt, 
ahol munkáit rendszeresen elismerés és siker koro-
názta. Azonban a legnagyobb dicsôséget és a hírne-
vet az ezredéves kiállítás Millenniumi nagy érmének 
odaítélése hozta meg számára.

A hivatalos elnevezése szerint „1896-iki ezred-
éves országos kiállitás” 29 katalógusa szerint itt nem-
csak panorámaképei, hanem „tájképek, genre- és 
arczképek” egyaránt szerepeltek a bemutatott alko-
tásai között.30

Váncza fényképeivel a millenniumi kiállítást meg
elôzôen a Magyarországi Kárpát-Egyesület Buda-
pesti Osztálya által az Országos Képzômûvészeti 
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Társulat Mûcsarnokában rendezett, és 1890. április 
30-án megnyílt elsô magyar amatôr fotográfiai kiál-
lításon már részt vett,31 ahol „stereoskopképek”-et 
állított ki „a diósgyôri Hámorvölgy egyes pontjai-
ról”.32 Munkáival már ekkor kivívta a király megbe-
csülését. A korabeli tudósítás szerint a kiállítást júni-
us 13-án az uralkodó is megtekintette, és „a hetedik 
teremben Bohus László és Krausz Jakab világosi nép­
tanító fölvételei továbbá Váncza Emma miskolczvidéki 
igen szép stereoskopképei nyerték meg a király tetszé­
sét.” 33 Az amatôr fotográfiai kiállítás bíráló bizottsá-
ga az Osztály érmeit több kiállítónak is odaítélte, 
így többek között Váncza Emma munkáit is arany-
éremmel jutalmazta.34

A millenniumi kiállítás és a panorámaképek 
készítésének idôpontja

Tekintettel a szervezés körülményeire, az ezredéves 
tárlaton szereplô Váncza-képek minden bizonnyal 
az amatôr fotográfiai kiállítást követôen, és a millen-
niumit megelôzôen készültek.35

A magyar állam ezredéves fennállásának megün-
neplése, összefüggésben a honfoglalás idôhatárainak 
megállapítására vonatkozó igényekkel, már az 1870-
es évek közepétôl kezdve foglalkoztatta a közvéle-
ményt, majd néhány évvel késôbb, 1882-ben a poli-
tikusok is napirendre tûzték a millennium kérdését.36 
Annak érdekében, hogy az ünnep minél méltóbb le-
gyen, a törvényhozás elhatározta, hogy az ország 
fôvárosában, Budapesten, általános országos nem-
zeti kiállítást rendeznek, mely bemutatja a nemzeti 
kultúra és gazdaság fejlôdését a múltban, s állását  
a jelenben.37

Az 1892. évi II. törvénycikk a fô rendezvény:  
a kiállítás idejét az 1895. évre tette,38 de rövid idôn 
belül láthatóvá vált, hogy a kiállítás rendezése, és  
a tervezett építkezések több idôt igényelnek, ezért 
az idôpontot egy évvel késôbbre halasztották.39  
Az 1893. március 1-én kihirdetett 1893. évi III. 
törvénycikk fogalmazta meg a módosítást,40 és vol-
taképpen ettôl az idôponttól kezdett az ország  
a központi, illetve a megyei és a településenkénti 
ünnepségek megrendezésére felkészülni.

Mivel az 1896. május 2-án megnyílt nagyszabású 
tárlat szervezése körüli tevékenységekrôl és rendel
kezésekrôl stb. már a kiállítást megelôzôen évekkel 
korábban lehetett információkat szerezni, és bár  
a nagyközönség 1893 márciusában a kereskedelem-
ügyi miniszter által a sajtó útján közrebocsátott 
proklamáció41 keretében is értesült a kiállításról, 
ennek ellenére az adott településeken élô iparosok 
személyes megkeresésére csak 1894 áprilisában és 
májusában került sor a bejelentési ívek megküldése 
révén.42

A kiállítás szabályzata szerint a kiállításon való 
részvételt a bejelentési ívek pontos, szabályszerû 
kitöltéséhez kötötték, és a bejelentési ívek benyúj-
tási határidejét az 1894. december 31-ei dátumban 
határozták meg – amelytôl csak különös figyelmet 
érdemlô körülmények közt lehetett eltérni –,43 to-
vábbá a korabeli sajtó tudósításaiból tudni lehet azt 
is, hogy Váncza Emma elkészítette és bejelentette 
munkáit erre a határidôre,44 ezért úgy gondoljuk, 
hogy a felvételek készítésének idôpontja való
színûleg 1894-ben lehetett, ugyanakkor nem zár-
ható ki az sem, hogy a fotográfusnô már korábban, 
esetleg 1893-ban megkezdte/megkezdhette a fel-
készülést.
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A panorámakép(ek)

2016 februárjában került újra napvilágra az a Her-
man Ottó Múzeum tulajdonában lévô panoráma-
kép, amely a Hámori-tavat és annak környékét áb
rázolja. Egy másik mûtárggyal közös csomagolás 
rejtette a raktár egyik zsúfolt, nehezen megköze
líthetô részében.

Mérete 120,5 x 40 cm volt, 5 részletbôl összera-
gasztva.

De hogyan írt a panorámaképekrôl, pontosabban 
azok méreteirôl a korabeli fotókritikus, illetve milyen 
információk jelentek meg róluk más forrásokban? 

Lôwinger Mór 1896-ban megjelent, és a tanul-
mány elején már idézett írása szerint: „Négy külön­
bözô 2∆ méter hosszu s ∆ méter magas képen különbözô 
oldalról felvéve a Diós-Gyôr-hámori részlet tárul 
elénk. Minden egyes kép 5-6 felvételbôl áll, a melyek oly 
ügyesen összekachirozva, hogy még a szakember is 
kisértésbe jön, azt hinné, hogy az egész egy.” 45

Hatvankét évvel késôbb Hevesy Iván mûvészet
történész, film- és fotóesztéta a fotómûvészet tör
ténetérôl 1958-ban megjelent mûvében a követke
zô olvasható: „Feltûnéskeltésben azonban mindenkit 
felülmúlt Váncza Emma miskolci fotográfus, aki több 
mint négy méter szélességû tájképet állított ki. A foto­
óriás sok részletfelvétel egymás mellé ragasztásával, 
montirozásával készült, olyan gondos kivitelezéssel, 
hogy csak a hosszas, gyanakvó vizsgálgatás fedhette fel 
a szemnek majdnem láthatatlan fugákat, illesztési 
réseket.” 46

Ezzel szemben Tarczai Béla fotómûvész, fotó
muzeológus 1993-ban megjelent egyik írásában a 
panorámaképeket ôrzô üveglemezek kapcsán arról 
szerezhetünk információkat, hogy: „Sajnos, a panorá­

maképeket is ôrzô 30 x 40 cm-es lemezek a világháború 
idején, a Hunyadi u. 10. szám alatti ház pincéjébôl 
eltûntek, mert a háborús események során elpusztult ab­
laktáblákat valahogyan pótolni kellett.” 47

Akkor most hol is van az igazság? Lehetséges, 
hogy négy darab, egyenként öt-hat felvételbôl ös�-
szeillesztett panorámakép létezett, amelyek egymás 
mellé helyezve „képesek voltak” egyetlen látképpé is 
„összeolvadni”, és ilyen formában a Diósgyôri vár-
tól a Hámori-tóig terjedôen bemutatni a táj és a ter-
mészet szépségeit?

A talány megfejtéséhez részben segítségül szol-
gált a Váncza Emma hagyatékából a Fotográfiai 
Gyûjteménybe került, Bükk-hegység felirattal ellá-
tott fotóalbum. Az egyszerû, házilagos kivitelben, 
sötétszürke fotókartonból készült album stílusát te-
kintve több személy által fényképezett felvételeket 
tartalmaz, amelyek többféle fotótechnikával készül-
tek. Az albumot ugyanakkor egészen biztosan nem 
Váncza Emma állította össze. 

Az album egyik lapjára beragasztva, egykor fe-
hér, azóta már megsárgult papírlapra készített ös�-
szeállításon két panorámakép látható, amelyet 
„Váncza Emma felvételei” gépelt felirattal láttak 
el. Az egyik kép egy alsó részén elvágott, kettéhajt-
ható képeslap, amely a Diósgyôri várat, illetve an-
nak környékét ábrázolja. A másik képen a Herman 
Ottó Múzeumban ôrzött, Hámori-tavat és környé-
két ábrázoló panorámaképrôl készített, két darab 
monokróm felvételbôl összeragasztott fényképmá-
solat látható. A kutatás folytatásához a képeslap ad-
ta az inspirációt.

A magyar képeslapkiadás kezdete szintén 1896-
hoz, és a millenniumhoz köthetô, elôtte csak két 
alkalmi levelezôlap jelent meg, de azok kiadói is
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meretlenek. 1896-ban, az ezredéves ünnepségek al
kalmával adta ki a magyar posta a 32 lapból álló mil-
lenniumi képeslap-sorozatot, amellyel útjára indult 
a tömeges képeslapterjesztés is, és ebben az évben 

több magánkiadó ugyancsak megjelentetett képes-
lapokat az ezredéves kiállításról.

A képes levelezôlapok kiadásával és forgalmazásá-
val általában a könyvkiadók, a könyvkereskedések,  

Váncza Emma panorámaképe a Hámori-tóról és környékérôl, celloidin, 120,5 � 40 cm, ltsz.: HOM FGY 53.2988.1.,  
digitális reprodukció: Kiss Tanne István, 2016 
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a papírüzletek tulajdonosai, valamint a nyomdák, 
illetve a fotómûhelyek foglalkoztak. Vidéken azon-
ban csak néhány helyen állítottak elô képes leve
lezôlapokat. A kisebb vidéki nyomdák, könyv- és 

dohánykereskedések pedig általában csak a saját te-
lepülésükre, továbbá az annak közvetlen közelé-
ben található helységekre vonatkozó képeslapokat 
készíttettek és forgalmaztak.48
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A képes levelezôlapokon általában feltüntették  
a kiadó nevét, ritkábban az azokat elôállító nyom-
dákat is, de sajnos csak elvétve tüntették fel a fel
vételek készítôjének nevét. Ezenkívül az is meg
figyelhetô még a régi képeslapokon, hogy a kiadók 
gyakran a vásárlók igényeihez igazítva alakítottak a 
felvételeken: az eredetitôl eltérô módon színezték, 
illetve elhagytak, vagy hozzátettek az eredeti felvé-
telen nem szereplô részleteket.

A különbözô muzeális intézményekben, valamint 
több magánszemély gyûjteményében ôrzött, és szá-

mos formában – szabvány méretben vagy hajtogatós 
kivitelben – megjelent, több kiadótól származó, illetve 
különbözô idôszakokban, különbözô nyomdatechni-
kai eljárásokkal készült képeslapokat áttekintve megál-
lapítható volt, hogy a teljes panorámaképeket bemu-
tató képeslapok mellett az albumban látható mindkét 
panorámakép esetében nem ritkán találkozunk olyan 
önálló képeslapokkal is, amelyek a két panorámakép-
nek csak az egyik, vagy a másik felét ábrázolják.

A képeslapokon látottak alapján kétféle hipotézi-
sünk támadt: az egyik szerint elképzelhetônek tar-

A Váncza-hagyatékból származó fotóalbumban található összeállítás a panorámaképekrôl, ltsz.: HOM FGY 349
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tottuk, hogy a négy panorámakép tulajdonképpen 
két helyszínrôl készült, és egy-egy helyszínt két da-
rab, egyenként öt-hat felvételbôl összeillesztett pa-
norámakép alkotott.

A másik hipotézis szerint a Diósgyôri vár és kör-
nyéke alkothatta a kezdetét egy gigantikus méretû 
panorámaképnek, a Hámori-tó és környéke pedig  
a végét; és e két panorámakép között még további 
két darab, de eddig ismeretlen panorámakép örökí-
tette meg a közbensô területet.

A rejtély megoldásához ugyancsak egy képeslap 
adta meg a választ, egy reklámcélokat szolgáló ún. 
mozaikképeslap, mely Váncza Emma fényképésze-
ti mûintézetérôl készített több különbözô felvé
telbôl áll, és az épületet, a bejáratot, a váróterme-
ket, az öltözôt, valamint a mûtermeket ábrázolja. 
A részletek tanulmányozása során feltûnt, hogy  
a két mûterem falán négy darab sötét színû keret-
be foglalt, illetve különleges formájú paszpartuval 
ellátott kép látható, amelyek mérete ugyan a ké-
peslapon csak néhány millimétert tesz ki, azonban 
az egyik képen megfigyelhetô kontúr nagyon ha-
sonlít a ma a Herman Ottó Múzeumban található, 
Hámori-tavat és környékét ábrázoló panoráma-
képhez.

A kutatás folytatásaként a kicsiny képek 9600 
dpi-ben történô szkennelését követôen az apró da-
rabok oly mértékben nagyíthatóvá váltak, hogy az 
elmosódott körvonalak, illetve foltokként jelentkezô 
tájelemek ellenére is azonosíthatóvá vált a Hámori-
tavat és környékét, valamint a Diósgyôri várat és 
környékét ábrázoló két panorámakép, továbbá két 
újabb panorámakép is.

A képeslapokról leolvasható információk alapján 
a négy panorámakép közül az egyik tehát a Diósgyôri 

várat és környékét ábrázolja délkelet felôl, elôterében 
az egykori, erre az idôre már részben feltöltôdött és 
elmocsarasodott halastóból megmaradt ún. malom-
árok vizével, amelyet egy 1852-ben készült térkép 
„Malom-Tava”49 néven jelöl. A képet a részben a  
tó kanyargós partvonalát követô íves – ma Haller 
Györgyrôl elnevezett – utca mentén húzódó lakó-
házak elôtt sétáló, vagy kisebb csoportokban beszél
getô emberek töltik meg élettel.

A tájképi ábrázolást zsánerszerû jelenetek tarkít-
ják: a patak partján álldogáló és talán fürdôzô gyer-
mekeiket (?) vigyázó felnôttek, valamint a sziklás ki-
szögelléseket „meghódítani” igyekvô kirándulók (?) 
személyében. A látványt mintegy lezárja, illetve a 
képet keretbe foglalja, ezáltal a szemlélô figyelmét  
a kép belseje felé irányítja bal oldalon a Vár-tetô 
északi lábánál található egykori kôfejtô maradványa, 
jobb oldalon pedig a Gamóca.

A másik – jelenlegi ismereteink szerint egyetlen 
eredetiben is fennmaradt, és a Herman Ottó Mú
zeum tulajdonában lévô – panorámakép esetében 
hasonló kompozíciós elveket követett az alkotó.  
A panorámakép központi eleme a Dolka-hegy, elô
terében a Hámori-tóval, illetve a tó gátján kialakított 
úttal. A képet keretbe foglalja a tavat balról szegélyezô 
– a tó dél-délnyugati oldalán emelkedô – Szent Ist-
ván-hegy vonulata, valamint a látkép jobb szélén a 
Szinva patak aláhulló vízesésének közvetlen környe-
zete. Hasonlóan a Diósgyôri várról és környékérôl 
készült panorámaképhez, ezen a felvételen is találko-
zunk zsánerszerû jelenetekkel: az úton álldogáló, 
sétálgató, lovas kocsival várakozó, vagy a tavon 
csónakázó – különbözô társadalmi rétegekhez illetve 
korosztályokhoz tartozó – emberek csoportjaival, 
továbbá a rendre vigyázó csendôrök alakjaival.
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„Diósgyôr látképe” hajtogatós panoráma képeslap, Váncza 
Emma Diósgyôri várat és környékét ábrázoló panorámaképe, 
Ferenczi B. könyvkereskedése, Miskolcz; futott: 1950.;  
ltsz.: HOM FGY 358

„Miskolcz. Diósgyôri várrom” A Diósgyôri várat és környékét 
ábrázoló panorámakép bal oldali fele, D.T.C.L. 1907. Mis. 26 
jelzettel, futott: 1910.; 13,8 � 8,8 cm, HOM TDGY,  
ltsz. HOM HTD 85.139.1.

A Diósgyôri várat és környékét ábrázoló panorámakép bal oldali 
fele, D.T.C.L. 23773 Diósgyôri – várrom jelzettel, futott: 
1906.; 13,8 � 9 cm, magántulajdon

„Üdvözlet Miskolczról. Diósgyôri részlet” A Diósgyôri várat és 
környékét ábrázoló panorámakép jobb oldali fele,  
Kardos József, Miskolcz, IO II, futott: évszám nem olvasható; 
13,89 � 8,93 cm, magántulajdon
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„Üdvözlet Miskolcz környékérôl. Diósgyôr-Hámori Részlet” hajtogatós panoráma képeslap, mely a Hámori-tavat és környékét 
ábrázolja Váncza Emma panorámaképe után, az eredeti panorámaképen nem szereplô részletekkel kiegészítve.  
Verô J. és társa kiadása, Miskolcz; futott:1899.; 36,44 � 13,83 cm, magántulajdon

„Diósgyôri Hámor” A Hámori-tavat és környékét ábrázoló 
panorámakép bal oldali fele, Verô J., Miskolcz, postatiszta,  
13,8 � 8,8 cm, HOM HTD, ltsz.: 73.477.1.

A Hámori-tavat és környékét ábrázoló panorámakép  
jobb oldali fele, postatiszta, nevet tartalmazó bélyegzôvel  
több helyen lepecsételve; 13,6 � 8,6 cm, HOM HTD,  
ltsz.: 73.477.1.
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Amennyire a mûtermet is ábrázoló reklám-
levelezôlap részletének nagyítása következtetni en
ged, a harmadik panorámaképpel kapcsolatban 
annyi állapítható meg, hogy ennek a látképnek 
ugyancsak a Dolka-hegy a központi eleme. Mivel 
azonban a Dolka-hegy jobb oldalán jóval több lát-
szik a hegy keleti nyúlványából: a Szeleta-tetôbôl, 
ezért ez a felvétel az elôzô panorámaképhez képest 
keletebbre készült, és kissé magasabb pontról.

A negyedik panorámakép helyszínének pontos 
meghatározása még várat magára, de feltételezhetôen 
ez a felvétel is Hámor környékén készülhetett.50

Lôwinger Mór egykori leírása a négy panoráma-
kép létezésérôl tehát igaz, és a mostani kutatás bebi-
zonyította, hogy ezeket a panorámaképeket külön-
álló, önálló egységként kell felfogni. A felvételek 
egymás mellé helyezve nem alkotnak, és nem is alkot­
hattak egyetlen óriási látképet.

Váncza Emma mûtermérôl készült mozaikképeslap, 14,2 � 8,7 cm, ltsz. HOM FGY B/113-1 dokumentációs egység
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A panorámaképek méretével kapcsolatban a ké-
peslapon az is látható, hogy mind a négy panoráma-
kép azonos méretû volt, és azonos installációval ren-
delkezett: sötét színû kerettel, valamint különleges 
formájú paszpartuval. A paszpartu formáját – sze-
rencsére – az albumban található fénykép részben, 
és több képeslap egészben is megôrizte.

A Herman Ottó Múzeum tulajdonában lévô pano-
rámaképet tovább vizsgálva, és a különbözô kiadások-
ban megjelent képeslapokkal összehasonlítva feltûnt 

ugyanakkor az a jól érzékelhetô és lényeges különb-
ség, hogy a felvételeken nem teljesen azonos a látvány: 
az albumba beragasztott fénykép, illetve a képeslapo-
kon látható képek nagyobb látószöget fognak át.

Ezáltal újabb megválaszolandó kérdés merült fel: 
a Herman Ottó Múzeumban található panoráma-
kép tehát mégsem az eredeti, a millenniumi kiállítá-
son bemutatott panorámakép lenne?

Az újabb rejtély megoldásához a panorámakép 
feltûnését próbáltuk kinyomozni a korabeli múze

A mozaikképeslap részlete:  
a két panorámakép közül az alsó a 
Diósgyôri várat és környékét ábrázolja

A mozaikképeslap részlete: a két 
panorámakép közül az alsó a Herman Ottó 
Múzeum tulajdonában lévô felvétel
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umi kiállításbelsôket megörökítô, a múzeum dolgo-
zója, vagy akár külsô személy által készített bármi-
lyen fotográfián vagy negatívon.

A legkorábbi felvétel, amelyen a panorámakép 
megjelenik, 1968-ban készült a lillafüredi Herman 
Ottó Emlékházban. Az épület, Herman Ottó egy-
kori nyaralója – amelyet ô Peleháznak nevezett – 
1951-ben, erôsen leromlott állapotban került a 
Herman Ottó Múzeum kezelésébe. Átépítéssel egy-
bekötött elsô felújítására hosszas tervezést követôen 
1963–64-ben került sor, és az elsô kiállítás 1964. 

október 25-én nyílt meg a Herman Ottó Emlékház-
zá alakított hajdani villában.51

Bodó Sándor muzeológus 1968-ban készített 
felvételén ennek az 1964-ben megnyílt kiállításnak  
a Herman Ottó „dolgozószobáját” bemutató en
teriôrjében, az íróasztal fölötti falszakaszon kifüg-
gesztve látható a panorámakép, ekkor még sötét ke-
retben, de már a paszpartuja nélkül. A paszpartu el-
távolításával feltételezhetôen a paszpartut által 
fedett részleteket, így a kép eredetiségét igazoló alá-
írást akarták megtekinthetôvé tenni. Ugyanakkor 

A panorámaképrôl készült képeslap, amelyen a paszpartu formája is látszik
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ezen a felvételen még egy fontos részlet is meg
figyelhetô: a panorámaképen, illetve az albumban 
szereplô fényképen, valamint a különbözô képesla-
pokon megjelentetett panorámakép változatokon 
teljesen azonos a látószög és a látvány.

A következô felvétel, ahol a panorámakép ismét 
felfedezhetô, 1974 júniusában készült. Laczó József 
fotóriporter felvételén a panorámakép – pontosab-
ban annak részlete – már egy átrendezett ki
állításbelsôben, de ekkor már a kerete nélkül, üveg-

lappal fedve, valamint a kép alsó- és felsô széle 
mentén képszögekkel egy paravánhoz rögzítve lát-
ható. A felvétel idôpontja pedig egybeesik azzal, 
amikor a Herman Ottó Emlékház anyagát 1974 
nyarán átrendezték.52

Legközelebb 1981-ben, Valent Ede fényképész, 
kiállításrendezô felvételén találkozhatunk újra a pa-
norámaképpel. Ez a felvétel a Laczó Józseféhez  
képest egy másik nézôpontból, azonban ugyanarról 
az 1974-ben átrendezett kiállításbelsôrôl készült. 

A panorámaképrôl készült képeslap, amelyen a paszpartu formája is látszik
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Itt az elôzôekben ismertetett installálási mód ellené-
re az is megállapítható, hogy a kép ekkor még min-
dig a teljes terjedelmében „tündökölt”.

Kulcsár Gézának, a múzeum 2015-ben elhunyt 
fényképészének – aki 1980-tól dolgozott az intéz-
ményben – színes felvételén, amely az elôzôhöz ké-

pest jóval késôbb készülhetett, bár azt nem tudjuk, 
pontosan mikor, szintén üveglappal fedve látható a 
panorámakép. Az üveglap használatára a felvételen 
jól felismerhetô, Newton-gyûrûknek nevezett jelen-
ség utal, viszont a kép környezetébôl sajnálatos mó-
don semmilyen részlet nem vehetô ki, ezért az sem 

A lillafüredi Herman Ottó Emlékházban rendezett Herman Ottó-kiállítás enteriôrje, 1968, fekete-fehér negatív, 24 � 36 mm,  
Bodó Sándor felvétele, ltsz.: HOM FN 17203
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állapítható meg róla, hogy kiállításbelsôben levett 
felvételrôl van szó, vagy tárgyfotó gyanánt készülhe-
tett a fotóreprodukció.

Sajnos egy új információ ugyanakkor ismét fel
fedezhetô a panorámaképen: a kép bal oldali részén 
egy erôteljes vonal észlelhetô a Váncza Emma által 
összeragasztott öt darab részletfelvétel halványan 
megfigyelhetô négy eredeti illesztési élén kívül, 
amely arra utal, hogy valamikor elvágták a képet,  
és késôbb, talán a fénykép készítése kapcsán újra 
egymás mellé helyezték a valaha összetartozó da
rabokat. 

A panorámaképrôl több archív felvétellel nem 
rendelkezünk, csupán annyi ismert, hogy 1987 má-
jusában az egykori Vizuális Kultúrakutató Osztály 
munkatársai a Diósgyôri vár alsó várudvarán találha-
tó Déryné-házban szinte a teljes fotográfiai gyûjte
mény felhasználásával A miskolci fotográfia története 
címmel állandó kiállítást rendeztek, amely addig 
mûködött, ameddig a vár a Herman Ottó Múzeum 
kezelésében állt,53 azaz 1998-ig.

Néhány régi, azóta nyugállományba vonult kollé-
ga emlékezete szerint a panorámakép a Déryné-ház-
ban szintén ki volt állítva, azonban az installáció 
módját, illetve a kép elvágott voltára utaló „jelek” 
meglétét, avagy hiányát már egyikük sem tudta fel-
idézni.

Ezt követôen a panorámakép levágott darabjának 
megkeresésére koncentráltunk. 2017 márciusában a 
raktár egy másik, ugyancsak nehezen megközelíthetô 
részébôl, egy kiállítási installációk bontásából szár-
mazó csomagból elôkerült egy, a panorámaképpel 
azonos kivitelû keskeny fotográfia. A képrôl kide-
rült, hogy pontosan összeillik a Váncza Emma Há-
mori-tavat és környékét ábrázoló panorámaképével, 

tehát ez a képrészlet a panorámakép – nem tudni 
mikor, illetve legfôképpen hogy mi okból – levágott 
darabja.

A kutatás és e szerencsés felfedezés nyomán  
a mûtárgyról most már a következô leírás adható: 
a HOM FGY 53.2988.1. leltári számon nyilván-
tartásba vett Hámori-tavat és környékét ábrázoló 
panorámakép eredendôen öt darab (egyenként 
27,3–28,6 cm széles, és 40 cm magas) celloidin 
fénykép felhasználásával készült, amelyeket alko-
tójuk, Váncza Emma, nagy mûgonddal kivitele-
zett illesztéssel vastag kartonra kasírozott, majd a 
hátoldalát ellenkasírral látta el. Az ily módon össze
állított képet – melynek mérete ezáltal 138,5 cm 
széles és 40 cm magas lett – készítôje utólag jó 
minôségû akvarellfestékkel rendkívüli aprólékos-
sággal kézzel színezte, illetve hozzáfestett részle-
tekkel gazdagította.

A lillafüredi kiállítás részlete, 1974, fekete-fehér negatív,  
6 � 6 cm, Laczó József felvétele, ltsz.: HOM FN 64425
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Miután kiderült, hogy a Hámori-tavat és környé-
két ábrázoló panorámakép eredeti mérete 138,5 cm 
széles és 40 cm magas volt, illetve a mûtermet ábrá-
zoló, reklámcélokat szolgáló képes levelezôlap rész-
letei alapján azt is tudjuk, hogy a négy panorámakép 
mérete és installálásának módja szintén azonos volt, 

ezért a másik három darab panorámakép is hasonló 
nagyságú lehetett.

Lôwinger Mór tehát tévedett a méreteket ille
tôen. Bizonyára lenyûgözhette ôt a felvételek lát
ványa, de ténylegesen nem mérte le azokat, és csu-
pán becslésre hagyatkozhatott. A panorámaképek  
2 és ∆ méter szélessége még paszpartuval és keret-
tel együtt is erôs túlzás; ellenben a képek magassága 
a paszpartuval, valamint a kerettel minden bizon�-
nyal elérte, sôt akár még meg is haladhatta a ∆ mé-
ter magasságot. 

Azt is láthatjuk, hogy Tarczai Béla írása igaznak 
bizonyult a panorámaképeket is ôrzô 30 � 40 cm-es 

A lillafüredi kiállítás részlete, 1974, fekete-fehér negatív,  
6 � 6 cm, Laczó József felvétele, ltsz.: HOM FN 64425

A lillafüredi kiállítás enteriôrje, 1981, fekete-fehér negatív,  
6 � 6 cm, Valent Ede felvétele, ltsz.: HOM FN 38406
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lemezekrôl, mivel a panorámakép összeállításához 
felhasznált felvételek mérete egyenként – a pontos 
illesztéshez szükséges, ezáltal fölöslegessé vált átfe-
dések levágását követôen – 27,3–28,6 cm széles, és 
40 cm magas volt, és ez máig sem változott.

Felmerül továbbá a kérdés, milyen részleteket 
tudhatunk még meg a panorámakép(ek) készítési 
körülményeirôl, módjáról és eszközeirôl. Forst Mar-
git visszaemlékezése szerint „A hámori völgy ismerôs 
panoráma képe a tó feletti Szt. István hegy tetejérôl 
készült. Udvarias erdészek vagy erdômérnökök a leg­
magasabb részen egy kis platós részt vágattak ki, és a 
közbeesô részeken is az útban lévô vagy akadályt képezô 
fákat. A kép négy darabból áll és ugy készült, hogy 
minden felvétel után kissé odébbra lett állítva a gép, 

aztán otthon nagy gonddal és körültekintéssel összeil­
lesztve, összeragasztva a másolatok.” (...) „A Szt. Ist­
ván hegyre meg másüvé is ahol fényképezés folyt a ne­
héz gépeket és géptáblákat egy fiatalember, bizonyos 
Potheiszki /vagy Podhaiszki/ Béla cipelte fel.”54

Az idézett szövegben olvasható „ismerôs panorá-
ma kép”, vagyis a Herman Ottó Múzeumban talál-
ható felvtétel azonban két okból sem készülhetett a 
Szent István-hegy tetejérôl. Egyrészt, mert a kép bal 
oldali részén, a Hámori-tó partja mentén látszik a 
Szent István-hegy vonulata. Másrészt, amennyiben 
ez a panorámakép – vagy akár a másik, korábban 
harmadiknak nevezett, amelynek központi elemét 
ugyancsak a Dolka-hegy alkotja – a Szent István-
hegy tetejérôl készült volna, abban az esetben felül-

Váncza Emma panorámaképe a Hámori-tóról és környékérôl, ltsz.: HOM FGY 53.2988.1., digitális reprodukció – mely valószínûleg 
egy színes fényképrôl, szkenneléssel készült: Kulcsár Géza felvétele, é. n.



118

nézeti perspektívából láthatnánk, helyesebben 
mondva nem is láthatnánk a hegyoldalt borító er
dôtôl a Hámori-tavat.

A Hámori-tavat ábrázoló kép csakis a jelenlegi 
Hotel Tókert Szálloda és Étterem teraszának he
lyérôl készülhetett, mivel kizárólag errôl a helyszínrôl 
lehetett abban az adott szögben belátni a felvételen 
megörökített tájelemeket, illetve több olyan, azóta 
már nem létezô tájelemet, mint például a vízesést.

A kép eredetileg sem négy, hanem öt felvételbôl 
állt; és a fényképezôgép „minden felvétel után kis
sé odébbra” állításával sem készülhettek az egyes  
képalkotó elemek. Váncza Emma a nagyrészt igen  
precíz, és kevés anyagveszteséggel járó illesztéseket 
csak úgy tudhatta kivitelezni anélkül, hogy az egy-
más után következô képek látószöge ne változzon 
meg, ha a fényképezôgép állványát egy helyben 
hagyta, és azonos nézôpontban/nézôpontból, víz-
szintes síkban, a gép alatti forgásponton fordította 
el a gépet, és így készítette el a részletfelvételeket.

A panorámakép készítési körülményeivel kapcso-
latban feltételezhetjük, hogy Forst Margit emléke-
zetében összemosódhattak az információk, hiszen 
amikor ezek a felvételek készültek, ô még meg sem 
született, így nem lehetett sem részese, sem 
szemlélôje a panorámakép készítése körüli munkála-
toknak. A családi elbeszélésekbôl valószínûleg hall-
hatott olyat gyermekként, hogy a Szent István-
hegyrôl fényképezett az édesanyja, ami abszolút 
elképzelhetô, hogy valóban készített fotográfiákat 
onnan is – hiszen szívesen készített egy-egy tájképet 
errôl a helyszínrôl –, de nem a szóban forgót, sôt  
a másik három panorámaképet sem.

Váncza Emma munkamódszerével és anyagvá-
lasztásával kapcsolatban viszont még néhány fontos 

Váncza Emma Hámori-tóról és környékérôl készített  
panorámaképének levágott darabja, celloidin, 18 � 40 cm,  
ltsz.: HOM FGY 53.2988.1., digitális reprodukció:  
Baranczó Benedek, 2017
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Váncza Emma panorámaképe a Hámori-tóról, celloidin, 120,5 � 40 cm, ltsz.: HOM FGY 53.2988.1.,  
digitális reprodukció: Kiss Tanne István, 2016

A kiegészített panorámakép, celloidin, 138,5 � 40 cm, ltsz.: HOM FGY 53.2988.1., digitális reprodukció és retus:  
Kiss Tanne István és Baranczó Benedek, 2016–2017
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információ áll rendelkezésünkre Forst Margit vis�-
szaemlékezéseiben, melyek részben a panorámaké-
pek színezésérôl is adatokkal szolgálnak: „Nagy híre 
volt akkor annak, hogy ô színezi is a fényképeket. Az 
anilin festékeket e célra Németországból hozatták.” 55 
„Úgy akvarell mint fénykép festésnél a legfinomabb 
nyest ecsettel dolgozott, amelyeket olykor hegyesítés cél­
jából, minden intés ellenére a szájába is vett. Szeren­
csére nem lett ettôl baja. Festékei a német Schmiencke 
és Güntner-Wagner voltak.” 56

Váncza Emma a panorámakép utólagos színezé-
sével és a fényképen eredetileg nem szereplô termé-
szeti motívumok ráfestésével, élve alkotói szabadsá-
gával, bizonyára az esztétikai élmény fokozására, és 
nem a természet tökéletesen valósághû ábrázolására 
törekedett. 

Természetszeretô és romantikus lelki alkatára 
utaló stílusjegyeit már a panorámakép elkészülte 
elôtt is magán viselte csaknem minden alkotása, le-
gyen az akár egy egyszerû rajz, egy szépen festett 
akvarell, vagy egy portréfotográfia. A legtöbb 
mûvébe igyekezett belekomponálni a természet vi-
rágait, állatait. Nincs ez másként a Hámori-tavat és 
környékét ábrázoló panorámaképénél sem. Elsô lá-
tásra a felvételt szemlélôk szinte kivétel nélkül a ta-
vaszt társítják a képhez, annak virágzó üdeségéhez. 
Kezdetben e tanulmány szerzôje ugyancsak így véle-
kedett a „virágzó fák és a virágzó aljnövényzet”, il-
letve a fák lombkoronájának meglehetôsen fejlett, 
azonban az ágakat „teljesen” el nem fedô állapota, 
valamint a feltûnôen nagyra nôtt aljnövényzet lát-
tán, melynek következtében a kép készítésének ide-
jét május végére vagy június elejére datálta, amikor 
már kellôen meleg van ahhoz is, hogy a felvételen 
látható elôkelôbb hölgyek napernyô alatt óvják ma-

gukat a nap káros sugaraitól. Ugyanakkor a képet 
közelrôl és nagyító alatt alaposabban szemügyre vé-
ve gyanakvásra adott okot, hogy a virágokat szim-
bolizáló pöttyök és foltok olyan fákra és növényekre 
is rákerültek, amelyek egészen biztosan nem hoztak 
ilyen jellegû virágokat; ebbôl adódóan elképzel
hetônek tartottuk, hogy a képen több helyen elôtû
nô kopár ágak látványa is másként értelmezhetô.

A digitális technológia nyújtotta lehetôségek 
igénybevételével – a panorámaképrôl készített jó 
minôségû digitális fényképfelvétel részleteinek 
többszázszoros méretre nagyításával – a probléma 
tisztázása érdekében kertészmérnök segítségét kér-
tem. Szilágyi János, az Aggteleki Nemzeti Park 
munkatársa, véleménye alapján a felvételen egyér
telmûen száradó növényzet látható, ami a nyár vé-
gére, vagy az ôsz elejére utal, ezáltal a kép augusztus 
legvégén, vagy szeptember elején készülhetett, ami-
kor még kellôen meleg volt a napernyô használa
tához is. A virágokat Váncza utólag festette a képre, 
és a képet utólag színezte.

A Diósgyôri várat és környékét ábrázoló panorá-
makép a róla fennmaradt képeslapok alapján – a víz-
ben álló és fürdôzô alakok látványából ítélve – szin-
tén a nyár tájékán, meleg idôben készülhetett.

A további két panorámaképrôl a mûtermeket ábrá-
zoló reklám-levelezôlap részleteinek nagyítása alap-
ján mindössze annyi állapítható meg, hogy mindkét 
felvételt a vegetációs idôszakban rögzíthették.

Váncza Emma panorámaképei közül sajnos nap-
jainkban már csak egyetlen – azonban nemcsak 
helytörténeti szempontból fontos, hanem a magyar 
fotográfia történetében is páratlan értékû – eredeti 
panorámakép létezésérôl van tudomásunk, amelyet 
a Herman Ottó Múzeum Fotográfiai Gyûjteménye 
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ôriz. Ahogyan 1896-ban egykori szemlélôit ámulat-
ba ejtették e sajátos fotográfiák, úgy ma is nagy elis-
merést vív ki ez a vélhetôen egyedüliként fennma-
radt alkotás.

A másik három panorámakép holléte ismeretlen, 
nagy valószínûséggel a világháború idején ugyanúgy 
megsemmisülhettek, mint a képek negatívjait ôrzô 
üvegtáblák. A kutatás jelenleg is folytatódik, és bí-
zom benne, hogy egyszer valahonnan mégis elô
kerülhetnek további panorámaképek, vagy legalább 
az azokat megörökítô archív felvételek.

Tisztában vagyunk azzal, hogy a múltban, az 
elôdeink által hozott rossz döntésekbôl származó hi-
bákat és azok káros következményeit visszafordítani, 
és a kép eredeti állapotát teljes egészében visszaállíta-
ni már nem lehet; napjainkban azonban a mûtárgyak 
védelmét és állományvédelmét (megelôzô mûtárgy
védelmét) fontos feladatunknak tartjuk.

2017 áprilisában ezárt a Nemzeti Kulturális Alap 
Közgyûjteményi Kollégiuma által kiírt, egyedi do-
kumentumok restaurálására vonatkozó felhívásra 
pályázatot nyújtottunk be, melyre támogatást nyer-
tünk. Célunk a panorámakép egykor összetartozó 
darabjainak szakrestaurátor általi újbóli összeillesz-
tése és rögzítése, a kép konzerválása valamint resta-

urálása; továbbá az „eredeti” – a kép alkotója, 
Váncza Emma fotográfusnô által készített/készítte-
tett – installáció (paszpartu, képkeret, üvegezés) 
másolatának elkészíttetése volt oly módon, hogy  
a legkorszerûbb anyagok kiválasztásával és felhasz-
nálásával a mûtárgy védelmét a jövôben biztosítani 
tudjuk. A panorámakép restaurálási munkálatai  
a közelmúltban fejezôdtek be.

Végezetül nekünk is elismeréssel kell adóznunk 
Váncza Emma kivételes teljesítményének. Hiszen ab-
ban az idôben – 1896-ban – Magyarországon össze-
sen 336 fényképészeti mûterem mûködött, melyben 
419 segédmunkást alkalmaztak. A millenniumi kiál
lítás XV. csoportjában – a „Papiripar; sokszorositó 
mûiparágak” nevû csoportban, ahol a fényképészek is 
helyet kaptak – ebbôl a 336 mûködô fényképészeti 
mûterembôl mindössze 48 fényképész, illetve fény-
képészeti mûterem/mûintézet vállalta a rangos ese-
ményen való részvételt, valamint az azzal együtt járó 
megmérettetést, és közöttük is csak 1 fô volt a nôi 
fényképészek száma. A zsûri a csoport 191 kiállítójá-
ból csupán 25 kiállító munkáját tartotta érdemesnek 
a „Millenniumi nagy érem” odaítélésére, és ebbôl is 
csak nyolcat adott fényképésznek, de közöttük volt 
az egyetlen nô, akit Váncza Emmának hívtak.57
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A tanulmány egy amatôr fotográfusnô életén és 
munkásságán keresztül mutatja be a téma 19–20. 
század eleji európai és magyar mûvelôinek pró
bálkozásait. Waltner Berta élete és egyéni pályája 
példa azok számára, akik a sors viszontagságos kö-
rülményeit legyôzve egyedi látásmóddal gazdagítot-
ták tudásukat. Az „állatfénykép-specialista” Magyar 
Mezôgazdasági Múzeum és Könyvtárban1 ôrzött 
gyûjteménye több mint 6000 üveg- és rollnegatívot, 
valamint hozzátartozó kontaktokat, saját nagyításo-
kat ôriz.

Az állatfényképész – „Le photographe animalier”

Már a fotografálás történetének kezdetekor is fel
merült állatokat2 rögzítô felvételek készítésének 
lehetôsége. A „pillanatnyi jelenségek” megörökíté-
sekor korabeli technikával az állatok szinte állandó 
mozgásának megfékezését volt a legnehezebb elérni. 
Alapvetôen jellemzô erre a helyzetre, hogy az állat 
nem képes több másodpercig mozdulatlanul marad-
ni, emberhez hasonlóan pózolni. Éppen ezért nem 
volt népszerû, illetve könnyû feladat már a 19. szá
zadban sem az ilyen témájú fényképek elkészítése.3

Vajon mi hozta létre az állatokat megörökítô fo-
tográfiák megszületésének igényét? Több forrás 
alapján az 1840-es évektôl kezdôdôen – hasonlóan 
a magyar példákhoz – elsôsorban állatvásárok és 
mezôgazdasági kiállítások díjazott, illetve valami-
lyen oknál fogva híres állategyedeire fókuszáltak.

A kezdetekben készültek amatôröktôl származó 
dagerrotípiák (pl.: Olympe Aguado marhákról, 
kecskékrôl, lovakról vagy Camille Silvy juhokról).4 
Közismert tény, hogy mind magán, mind állami bir-
tokokon szívesen örökítettek meg elsôsorban lova-
kat, majd késôbb már más állatot is, elôször festmé-
nyeken, majd a fényképezô apparátus megjelenésével 
felvételeken is. A képek témája kibôvülhetett példá-
ul egy tulajdonos valamelyik kedvenc állatának le-
fényképezésével is.

Az igazán jegyzett próbálkozások között említ-
hetjük Antoine Crespon fotográfus nevét, aki 1845-
ben egy Nîmes-ben megrendezett mezôgazdasági 
tenyészállatvásár bemutatóján készítette el a város 
díjazott állatainak fényképeit.5

Hogyan is jöttek létre ezek a felvételek? 1856-tól 
kezdôdôen mezôgazdasági kiállításokon, egyre több 
helyszínen jelentek meg a fotográfusok hordozható 
installációi, hogy az események „fôszereplôit” meg-

Vörös Éva

„Az állatfénykép-specialista” – Waltner Berta  
élete és pályája
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örökíthessék. Érdemes megemlíteni – az 1855. évi 
kiállításon díjazott lófajtákat fényképezô – Bisson  
testvéreket, majd társuk, Adrien Tournachon,6 Nadar 
fivérének nevét. A fotográfusok hasonló módon állí-
tották fel ideiglenes mûtermüket, vagyis derékszögben 
kerítettek el egy tágas területet két méter magasan, 
sötétzöld színû, sávolyszerû anyaggal. Így mûvészi 
munkájukban a tömeg kíváncsi tekintete nem zavar-
hatta ôket. Ide vezették be egymást követôen a letisz-
tított állatokat. A nyugalom mellett a megfelelô fény-
viszonyok kialakítása is fontos szempont volt.7

Tournachon több mint 120 kollodiumos lemezt, 
illetve klisét készített Auguste Nicolas Bertsch (1813–
1870) technikáját8 alkalmazva, amely lehetôvé tette, 
hogy legalább 2 másodpercig legyenek mozdulatla-
nok az alanyok egy sikeres exponáláshoz.9

Adrien Tournachon az „1856. évi Párizsi Mezô
gazdasági Világkiállítás Díjnyertes Szarvasmarha és 
Juh fajtái” címû fényképalbumát megrendelésre ké-
szítette el, kollodiumos üvegnegatívról sópapírra 
nyomtatva.10 Munkájának megszületésérôl a kö
vetkezôket olvashatjuk: „[…] egy fekete bikát fotog­
rafált, melyet kötôféken vezettek. A kollodiumos üveg­
lemeznek a camera obscura-ba történô behelyezését 
követôen várni kellett (amíg az erôs napfény hatására 
az éter gyorsan elpárolgott), miközben az állatnak 
legalább egy kicsit nyugalomban kellett volna marad­
nia, hiszen [szerencsétlen] egyfolytában tapos, bôg és 
lóbálja fejét.”11

Albumok – „In vivo et en décor”

A MMgMK fényképgyûjteményét számos úgyneve-
zett állattenyésztési témájú album gazdagítja, me-

lyek általában a korabeli mezôgazdasági minisztéri-
um ajándékozásával kerültek az intézményhez. 
Azonban ezeket a képi ábrázolásokat – az albumok 
tekintetében – külön kell választani a hagyományos 
képzômûvészeti alkotások és a valós fényképfelvéte-
leket ábrázoló albumoktól. Közös témájuk – a ha-
szonállatok képi ábrázolása – mégis egy témakörbe 
sorolja ôket. A legkorábbi szerzemény az 1895-ben 
Bernben megrendezett mezôgazdasági kiállítás al-
buma,12 melynek fényképeit J. Moegle fotográfus 
készítette. Julius von Blaas kromolitográfiáit tartal-
mazza az az album, mely az osztrák alpesi szarvas-
marhákat mutatja be.13 Továbbá érdemes megemlí-
teni egy szerb díszalbumot, melyben különbözô 
állatfajtákról: lovakról, juhokról, szarvasmarhákról 
publikáltak felvételeket, francia képaláírásokkal. Ez 
az egyetlen hiteles képi forrás, mely éppen az állatte-
nyésztés szempontjából kiemelkedô jelentôséggel 
bír, benne az egyetlen fellelhetô fényképfelvétellel, 
amely a mangalica sertésfaj egyik ôsérôl, az ún. 
sumadia fajtáról készült.14 Szintén önálló albumban 
egy lovas fényképész (Cyrille de Meyer, photographe 
chevalier) belga hidegvérû lovakat örökített meg.15 
Külön jelentek meg az 1900-ban megrendezett 
Párizsi Világkiállítás alkalmával Franciaország szar-
vasmarha fajtáiról készített Charles Bodmere fény-
képei.16 

Magyar vonatkozásban két hazai fotográfus sze-
mélyét érdemes kiemelni, még akkor is, ha Waltner 
Berta nem ismerte munkásságukat. Ellinger Ede  
és Erdélyi Mór a négy állami ménesbirtok (Mezôhe
gyes, Bábolna, Kisbér, Fogaras) helyszínein is dol-
goztak.17 Jóllehet, elsôsorban földmûvelési miniszté
riumi megrendeléseket teljesítettek, de munkájuk 
eredményeképpen létrejöhettek olyan pótolhatatlan 
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felvételek, melyek a nem kizárólag agrár-szakmai 
érdeklôdôk számára is érdekes forrásanyagot jelen-
tettek. Ellinger Ede kiadásában jelent meg 1902-
ben egy, a bábolnai arab ménes törzsállományát áb-
rázoló album.18 Ugyancsak ô fotografálta az 1890-es 
években a kisbéri egykori Batthyány-birtok ardenni 
lovait. Erdélyi Mórnak is számtalan felvétele jelent 
meg albumokban. A legismertebb nyomdai techni-
kával készített díszes kötet az 1896-ban megrende-
zett állatkiállítás anyagát tartalmazza.19 Az impozáns 
album Darányi Ignác földmûvelésügyi miniszter 
megbízásából készült Képek Magyarország állat­
tenyésztésébôl címmel, megôrizve a négy állami mé-
nesbirtok, továbbá néhány magánbirtok kiemelkedô 
tenyészállatainak fényképeit. Különlegessége, hogy 
a benne szereplô állatok pontos származási adatait 
és törzskönyvi leírásukat is tartalmazza angol, német 
és francia nyelven. Ugyancsak Erdélyi Mór nevéhez 
fûzôdik az 1909. évi mezôgazdasági kiállítás díja-
zott állatairól készült hasonló fényképsorozat.20

„Amateur voltam”

Waltner Berta hagyatéka Hajba Nándor (1927–
2013), az egykori Mezôgazdasági és Élelmiszeripa-
ri Minisztérium fotósa és Ernst József (1934–2017), 
a MMgMK egykori Állattenyésztési Fôosztálya ve
zetôjének személyes közvetítésével kerülhetett az 
intézményhez. Negatívjain21 kívül fennmaradtak 
saját nagyításai, valamint késôbbi ausztráliai kiván-
dorlását követô levelezése.22 Életrajzának összeállí-
tása a mai napig hiányos, hiszen Budapesten töltött 
évtizedei kevésbé dokumentáltak. Viszont megma-
radt az a kisméretû – minden valószínûség szerint 

maga Waltner Berta által összeállított –, füzetszerû 
album, melyben a közvetlen családtagok fényképei 
találhatóak, idôskorú kézírással azonosítva a rajta 
szereplôket. Autentikus forrás szakmai munkásságá-
ról a már Sydney-ben megírt tanulmánya23, mely vé-
gül itthoni nyomtatásban látott napvilágot. A kö
vetkezôkben részben rekonstruált életrajza, valamint 
írása alapján a magyar háziállatok fényképezésének 
alapvetô szempontjait ismertetjük.

Waltner Berta 1894. június 5-én született egy 
kunszentmártoni, több generációs zsidó kisiparos
családban, akiknek tagjai között volt iparos, keres
kedô, „lateiner”. A fotográfusnô majd 100 évet élt, 
életének elsô hat évtizedét a 20. századi Magyaror-
szág legviharosabb történelmi idôszakában. 1956 ja-
nuárjában kivándorolt Ausztráliába, végül 1993-ban 
Sydney-ben egy, az izraelita hitközség által fenn
tartott idôsek otthonában halt meg, magányosan. 

Négy középiskolában tanult és egy „kereskedelmi 
kurzust” végzett. Édesapja, Waltner Béla 1900-ban 
hagyta el családját. Ezt követôen az édesanya, lány-
kori nevén Singer Hermina 23 évesen maradt egye-
dül az akkor még hatéves Bertával, valamint húgai-
val, Máriával és Etelkával. 

Egy ideig Kunszentmártonban, a nagyszülôknél 
éltek. Budapestre 1912-ben költöztek, ahol a ro-
konság segítségében bízva reméltek megélhetést ta-
lálni. Apjuk anyagilag sem támogatta ôket. Ezért 
felmerült, hogy a három gyermeklányt édesanyjuk 
árvaházba küldi. Ez azonban nem vált valóra, hiszen 
„még félárvák sem voltak”.24 

Az anya, Singer Hermina nehéz sorsuk ellenére 
kapcsolatot teremtett néhány mûvésszel is. Közülük 
Medgyessy Ferenc szobrász a család barátja lett; ô a 
késôbbiekben szobrot formázott a 12-13 éves Etel-
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káról és mûvészi grafikát készített Berta halotti rava-
talon fekvô húgáról. A rajz és a szobor 1963-ban a 
hódmezôvásárhelyi Tornyai János Múzeumba ke-
rült.25 Berta mindvégig erôs támasza és segítsége 
volt anyjának, fôleg az elsô világháborút követô 
években: „Mivel […] rettenetes küzdelem árán egye­
dül nevelte fel 3 leány gyermekét, ezért […] igye­
keznem kellett mielôbb elhelyezkedni, […] hogy se­
gítségére legyek[...]” 26 Berta 1913-ban gyors- és 
gépírónôként kezdett dolgozni egy távoli rokon  
irodájában. „A cég cukrász és sütôipari gépeket,  
kemencéket és egyéb odatartozó eszközöket áru
sított.”27 A jól menô vállalkozás tulajdonosa a fô 
profilja mellett egy képes lóverseny-újságot is kiadott. 

Minden bizonnyal ez adott lehetôséget arra, hogy 
megkezdje fotográfusi tevékenységét28: „[…] ugyan 
kezdô amateur voltam, de mégis ajánlkoztam a célban 
befutó lovakat […] fényképezni.”29 A siker nem sokat 
váratott magára. Waltner Berta a sok-sok próbálko-
zást követôen, elsôk között, olyan szintre jutott cél-
fotóival, hogy a Deutscher Sport akkori fôszerkesztôje 
is felfigyelt képeire és Németországba hívta dolgozni. 
Elsôsorban édesanyja kérése miatt nem fogadta el az 
ajánlatot. Közben a Vadász- és Versenylap is folyama-
tosan közölte fényképeit, melyek nem csupán a ma-
gyar helyszínek befutóiból álltak. 

Képei megôrizték a pályák mögötti történéseket, 
a bírálatok, a felvezetések pillanatait egyaránt. Az el

Waltner Berta testvéreivel, 1900, zselatinos ezüst, 10 � 14 cm, ismeretlen fotográfus felvétele,  
Magyar Mezôgazdasági Múzeum és Könyvtár, ltsz. EF 2018.4.1.4.
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sô világháború idején beszüntették a versenyeket. 
Ebbôl az idôszakból származik egy felvétele, ame-
lyen Guido Romanelli alezredes, a budapesti olasz 
misszió parancsnoka látható a lóversenypályán. 

Miután megszûnt korábbi munkahelye is, állás
keresôként végül a budakeszi Erzsébet Szanató
riumban sikerült elhelyezkednie, mint pénztáros  
és könyvelô. Mellette, 1919 tavaszáig az egykori 
„osztrák-magyar versenyüzemnek” is dolgozott. 
Egészsége már akkoriban kezdett megromlani, és 

1923-ban dr. Barát Irén tüdôgyógyász, fôorvos ja-
vaslatára abbahagyta munkáját Budakeszin.

„Ilyen képekre van szükségünk”

Lelkesedése a fényképezés iránt cseppet sem lan-
kadt. A lóversenyzés alkalmával kialakult szakmai is-
meretségei révén, 1925-ben a korabeli Földmûve
lésügyi Minisztérium lótenyésztési fôigazgatóját, 

Célfotó egy bécsi versenyrôl, 1918, levelezôlap, 9 � 14 cm, Waltner Berta felvétele, MMgMK, ltsz. EF 2018.11.1.
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dr. Plósz Bélát30 kereste meg, hogy folytathassa az 
állatfényképezést. 

Segítségével 1926-ban helyezkedett el a minisz-
tériumban, de elôtte, próba gyanánt, állatok port-
réjáról készült festményekhez hasonlóan fényképe-
ket kellett készítenie. Az általa készített fényképek 
bizonyultak hitelesebbnek: „[…] ilyen képekre van 
szükségünk, mely az állat küllemét tökéletesen 
mutatja.”31 

Ezt követôen három évtizeden keresztül kü
lönbözô minisztériumi megrendelésekre, valamint 
nagy magántenyésztôk részére fényképezett. A fel-
vételek többsége lovakat ábrázolt. Ellinger Ede és 
Erdélyi Mór fotográfusokhoz hasonlóan Berta is 

Guido Romanelli, 1919, levelezôlap, 8,5 � 13,6 cm, Waltner Berta felvétele, MMgMK, ltsz. EF 2018.10.1.

Dámalovas ugratás közben, Pauli Hartmanné, 1920-as évek, 
9 � 12 cm-es üvegnegatív, Waltner Berta felvétele,  
MMgMK, ltsz. FD 2010.298.187.
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eljutott az állami ménesbirtokokra – Mezôhegyesre, 
Bábolnára, Kisbérre –, ahol az állatállomány nagy 
részét egyedenként fényképezte le. Rendszeresen 
örökítette meg a ménesbirtokok egyéb szakmai és 
társadalmi eseményeit is. A helyszínre történô meg-
érkezését követôen felmerülô bizalmatlanság azon-
nal szertefoszlott, amikor elkészültek elsô felvételei. 

Munkájának minôségével, kitartó szorgalmával 
tekintélyt vívott ki nemcsak a fotós társadalomban, 
de az agrárszakemberek között is. Így emlékezett 

vissza, a bábolnai arab ménes fényképezését kö
vetôen: „A szobámból sötétkamrát rögtönöztem és 
minden nap a felvételeket este elôhívtam, hajnalban 
egyeztettem és amely felvételt nem találtam 
megfelelônek, arról másnap megkíséreltem jobb felvé­
telt készíteni […] Hazautaztam, elkészítettem a 
mintaképeket, a megbízómnak elküldtem kiválasztás 
céljából. Az elsô kísérlet után már nem voltak bizal­
matlanok.”32 Hitvallása szerint a tökéletes állatfény-

Szarvasmarha portré, 1930 körül, zselatinos ezüst, 47 � 54 cm, 
Waltner Berta felvétele, MMgMK, ltsz. EF 10448

Merino kos portré, 1930 körül, zselatinos ezüst, 29 � 40 cm, 
Waltner Berta felvétele, MMgMK, ltsz. EF 10451
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képek elkészítéséhez ismerni kell az állatok anatómi-
ai felépítését. Úgy ítélte meg, hogy munkáját az 
Állatorvosi Fôiskolán végzett tanulmányokkal egé-
szíthetné ki.

Ezért 1929-ben hatalmas küzdelmek árán be is 
iratkozott, melyre így emlékezett vissza: „[…] kér­
tem Hutÿra33 rektor urat, hogy mit és miért szeretnék 
tudni, de ô […] azzal utasított el, hogy eddig még 
nem volt nôhallgatójuk.”34 A numerus clausus törvé-
nyek hatályba lépésének következményeként és a to-

vábbi korlátozások faji alapon határozták meg az 
egyetemi oktatásban résztvevôk számát. Neme és 
származása egyszerre akadályozták egyetemi tanul-
mányait. Támogatója ismét dr. Plósz Béla volt, ki-
nek írásbeli ajánlására a kari tanács végül jóváhagyta 
Berta jelentkezését. Végül három félévet hallgatha-
tott dr. Wellmann Oszkár és dr. Zimmermann 
Ágoston elôadásaiból.

Hucul fajta mén, Kárpátalja, 1940-es évek, üvegnegatív,  
9 � 12 cm, Waltner Berta felvétele, MMgMK,  
ltsz. FD 2009.878.1.

Gazal II, arab törzsmén, Bábolna, 1930 körül, levelezôlap, 
8,7 � 14 cm, Waltner Berta felvétele, MMgMK, ltsz. EF 10443



136

A Mezôgazdasági Múzeummal, visszaemléke-
zése alapján, 1934-ben került elôször közvetlen 
kapcsolatba, amikor az intézmény a 16. Nemzet-
közi Mezôgazdasági Konferenciának adott ott-
hont. Jegyzetei alapján 100 fényképet készített az 
állattenyésztési kiállítás számára. A fényképsoro-
zatból publikáltak néhányat dr. Schandl József 
Állattenyésztéstan köteteiben is.35 Waltner Berta 
neve ekkor már ismerôsen csengett a szakmában. 
Számos levelezôlapon közzétett fotója határon 

túlra is eljutott. Németországból, Svájcból, Auszt-
riából is rendeltek tôle felvételeket. Folyamatosan 
részt vett az országos mezôgazdasági kiállítások és 
vásárok bemutatóin, ahol a kapcsolatépítésen túl 
fényképeket is készített lovakról és egyéb haszon
állatokról. Ezek az alkalmak kiváló lehetôséget te-
remtettek a korszak legjelentôsebb szakpolitikusai-
nak megörökítésére is. Az állatfelvételek közül 
pedig számos jelent meg folyamatosan a Köztelek 
oldalain.

A fotográfusnô fényképei mûtermében, 1938, zselatinos ezüst, 10 � 14 cm, Waltner Berta felvétele, MMgMK, ltsz. EF 2018.7.1.
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„Jött a szerencsétlen német megszállás”

A sikeres pályakezdésnek a második világháború 
elôtti idôszak kegyetlen törvényei és embertelensé-
gei szabtak gátat. A budapesti Wesselényi utca 69. 
számú bérház 3. emeletén található lakásuk három 
helyiségbôl állt. Az egyszerûen berendezett szo-
bák falain Berta fényképfelvételei mellett a családot 
alkotó lánytestvérekrôl készült festmények is dí
szelegtek: „Van még 3 nagy olajportrém. Egy az  
édesanyámról, Somogyi készítette: ez egy Rudnay ta­
nítvány. A legkisebb húgomról kb. 1904-1905-bôl 
Boromissza Tibortól és csekélységemrôl, egy Rudnay 
növendéktôl 1925-bôl, Kaffka Alberttôl […]” 36  
A szobáról Berta készített felvételt.37 

Minden valószínûség szerint ebben a házban vé-
gezte munkáinak laborálását is, egészen a német 
megszállásig. Akkoriban már teljesen magára ma-
radt, elôbb húgait veszítette el, majd 1940-ben 
édesanyját. Küzdött nemcsak megélhetéséért, de 
mentenie kellett teljes fényképészi munkásságát 
ôrzô negatívjait is: „hordtam le a pincébe, hol a ned­
vesség veszélyeztette, hordtam újra fel a laborató­
riumomba[...]” A mentés folyamatában Pettkó-
Szandtner Tibor segítette, aki korábban a bábolnai 
ménes parancsnokaként ismerte Bertát. De ekkor 
már a Földmûvelésügyi Minisztérium lótenyész
tésért felelôs szakpolitikusaként intézkedett a fény
képészeti anyag elhelyezését illetôen. Bár Berta 
arról is említést tett, hogy Németországban Pettkó-
Szandtner hagyatékában fellelhetôek még egykori 
nagyításai.38 Az egymást követô zsidóellenes törvé-
nyek korlátozásaival egyre nehezebb volt számára a 
megélhetés. Munkavégzése során is kegyetlen szitu-
ációkba ütközött, egy 1940-ben történt esetre így 

emlékezett vissza: „[…] kimentem a tenyészállat­
vásárra, hogy a Földmûvelésügyinél vállalt kötelezett­
ségemnek eleget tegyek, egy ismeretlen férfi megtámad 
és torkaszakadtából ordítja – mars Palesztinába.” 39  
A német megszállást követôen még súlyosabb lett 
helyzete, hiszen a korlátozások értelmében a zsidó 
állampolgároknak le kellett adniuk vagyontárgyai-
kat, elvették pénzüket, telefonjukat, valamint 
fényképezôgépet, írógépet, kerékpárt, rádiót stb. Ez 
alkalommal Battha Pál40 közbenjárásával sikerült vé-
delmet kapnia: „[…] kiküldte hozzám az altisztjét, 
hogy azonnal hívjam fel telefonon, arra kért, hogy né­
hány szavas kérvényt készítsek és ameddig csillaggal 

A Wesselényi utcai lakás, 1920-as évek, zselatinos ezüst,  
10 � 14 cm, Waltner Berta felvétele, MMgMK,  
ltsz. EF 2018.5.1.
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lehet járni, vigyem be neki, hogy soron kívül kormány­
zói mentességet szerezhessen, így a lakásomban ma­
radhattam […]”41

„[…] sem a szememet, sem a szívemet  
nem tudom adni, mert én ezzel készítettem  
a felvételeket”

A háborút követôen, ha nehezen is, de újra dolgoz-
ni kezdett: igazolvány- és gyermekfényképeket ké-
szített. Egy városi legenda szerint így vallott errôl a 
tevékenységérôl: „[…] meddig süllyedtem? Állatok 
helyett embereket kell fényképeznem, hogy megél-
jek!” Helyzete nem sokat változott, továbbra is bi-
zonytalanságban élt. Hivatalos munkáit hol megfi-
zették, hol nem, megemelték adóját, végül kénytelen 
volt visszaadni iparengedélyét. Elsô állami munka-
helyén, a Mezôgazdasági Múzeumban 1948-ig, rö-
vid ideig múzeumi fotósként dolgozott, Schandl 
professzor javaslatára. Nem tudott szakmailag kitel-
jesedni, hiszen nem kapott megbízást fotografá
lásra, elsôsorban laborálási munkát végzett. A kez
detekrôl a következôket jegyezte le: „kaptam két 
levegôtlen szobát, az egyik sötétkamra, a másik fogadó 
szoba. Kivittem a szép antik sublótomat, nyersanyag 
tárolására és sok keretezett nagy képet. Az igazgató 
[S. Szabó Ferenc] a raktárból szônyeget, foteleket és 
asztalt küldött. Mikor mindennel kész voltam, meg­
hívta Erdei Ferenc földmûvelésügyi minisztert, […] 
ahol a miniszter az albumaim nézésével több, mint 
egy órát töltött. […] válogattak. […] A képeket 
elkészítettem, feliratokkal elláttam és mindenkinek 
átadtam.”42 De itt sem találta meg számítását.  
„A dilettánsok eljártak fényképezni, én az ô gyenge 

felvételeikrôl olyan képet, mint a saját felvételeimrôl 
készíteni nem tudtam, de különben is én fényképész 
vagyok a javából és nem laboráns.”43 Munkalehe
tôséget keresett a Magyar Fotónál, de nem járt si-
kerrel. Mindeközben szomorú fordulat követke-
zett be életében: kilakoltatták, otthonát egy szabó-
mester kapta meg: „kénytelen voltam a házban egy 
parkettás üzlethelyiséget kibérelni, tele patkányok­
kal”.44 A határozat miatt a Földmûvelésügyi Mi-
nisztériumban Magyari András45 miniszterhelyet-
teshez fordult segítségért, de ezúttal már nem 
kapott támogatást. A múzeumi idôszakot követôen 
1952-ben a gödöllôi Magyar Agráregyetem Állat-
tenyésztési Karára került dolgozni, laboránsként. 
1954 szeptemberében innen is távozni kényszerült 
megromlott egészségi állapota, személyes bántó-
dásai és túlterheltsége miatt. Önálló fényképész-
ként szeretett volna dolgozni, ahogy ezt írásban 
tudatta is Páter Károly egyetemi rektorral. Vissza-
emlékezésében számolt be arról, hogy akkoriban 
Budapesten keresték a minisztériumból, hogy 
sürgôsen utazzon Mosonmagyaróvárra a Szovjet-
unióból „hozott szarvasmarhák a magyar szarvas-
marhákkal párosított ivadékok lefényképezésére.”46 
Hajnalban miniszteri autóval indult útnak bete-
gen, de elkészítette a fényképeket. „Nyomban elô­
hívtam a felvételeket, míg azok száradtak elkészítet­
tem a papírhívót, mert a képeknek […] készen 
kellett lenni. Megállás nélkül dolgoztam […]  
A miniszterhelyettes megkapta a képeket, […] felhí­
vott és nagy pátosszal mondta «ön egy mester».”47 
Sikeres munkája után felkérték, vállalja el néhány 
tehetséges fiatal tanítását, és cserébe gyógyíttatják. 
El is vállalta annak reményében, hogy engedélyezik 
1948-ban beadott útlevélkérelmét.48 
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„Meguntam […] a sok igaztalanságot, kerestem 
az utat Ausztrália felé”

1955 novemberében végül megkapta útlevelét.  
A rendszeres személyes megaláztatások, anyagi 
nehézségek és a méltatlan életkörülmények miatt 
végül 1956 elején hagyta el az országot: „A sok hit­
vány eszközzel való üldözés kényszerített elhagyni  
a hazámat.” 49 Kivándorolt úgy, hogy soha többé 
nem tért vissza, nem beszélt nyelvet és nem ismert 
senkit. Magával vitte 15 nagyméretû, 50 x 60-as na-
gyítását (ló-, szarvasmarha-, juhfelvételeit) és fotóit 
ábrázoló levelezôlapjait.50 Az ausztrál állampolgár-
ságot 1961-ben kapta meg. Több városban is meg-
fordult, dolgozott családoknál, mûanyagüzemben, 
tüdôszanatóriumban, de mindenhol csalódások ér-
ték, ezért nehezen viselte a bevándorlással járó meg-
alázó körülményeket. Sydney-ben próbált állatfény-
képészeti állást találni, de nem járt sikerrel. 1960-ban 
képeivel részt vett egy fotókiállításon.51 

A fizikai munkavégzés és a sok lelki megrázkódta-
tás következtében egészségi állapota folyamatosan 
romlott, ezért idôsek otthonába költözött.52 Napja-
it lakályosan berendezett szobájában töltötte, dol-
gozott az otthon konyháján, majd varrodájában is. 
Közben folyamatosan levelezett itthon maradt bará-
taival, ismerôseivel.53 Rendszeres kapcsolatot ápolt 
az Egyesült Államokba emigrált Battha Pál családjá-
val, dr. Dömötör Jánossal, a hódmezôvásárhelyi 
Tornyai János Múzeum igazgatójával, Budapesten 
maradt barátnôjével, Réti Ilonával, Burgert Róbert-
tel, a bábolnai Állami Gazdaság vezérigazgató
jával és dr. Sárkány Pállal, a Mezôgazdasági Könyv-
kiadó Vállalat igazgatójával. Fényképeken kívül 
könyvészeti anyagokat is küldött haza. 1971-ben 

Schwabach László Semmelweis – Életkép 3 felvonás­
ban címû könyvét az Orvostörténeti Múzeumnak 
ajándékozta, melyért dr. Antall József igazgatóhe-
lyettes írt köszönetet. Fényképanyagát54 a Mezô
gazdasági Múzeumban helyezte el, ennek megérke-
zése és felhasználása iránt érdeklôdve dr. Balassa 
Iván, Vlucskó Lajos fôigazgatókkal és Für Lajos fô
osztályvezetôvel levelezett. Kapcsolatban volt Illich 
Lajos fôkonzullal is.

Az ausztráliai kiállítás logója, fénykép hátoldaláról, 1960, 
MMgMK, EF 10542
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„Utánozhatatlan állatfényképeket készítettem”

A hosszú, társtalan idôszakban megírta negyvenéves 
szakmai munkásságának összefoglalóját annak re-
ményében, hogy Magyarországon dr. Sárkány Pál, a 
Mezôgazdasági Könyvkiadó igazgatója bocsátja 
közre. Ehelyett végül az Állatorvosi Kutatóintézet 
Állattenyésztés – Tartás – Takarmányozás 1970/
III. 2. számának különlenyomataként jelent meg  
A háziállatok fényképezése címmel.55 Írása felhívta a 
figyelmet az állatfényképezés fontosságára, elsôsor
ban az állattenyésztés és az agrárszakképzés vonat-
kozásában. Sorra vette a fényképezés folyamatának 
minden mozzanatát, résztvevôjét. Kiemelte az ob-
jektív és a film megfelelô alkalmazását, különös te-
kintettel az idô- és fényviszonyokra. Fontos té
nyezôként említette a fényképezésre alkalmas terület 
és háttér megválasztását, csakúgy, mint az állatot 
felvezetô ember kiválasztását. Hasznos tanácsot fo-
galmazott meg az állatok fényképezésre történô 
elôkészítésérôl: például a legyek elleni védekezés so-
rán segítségként szolgált a tiszta szôrzetû állat pet-
róleumos ruhával történô bedörzsölése, vagy, hogy 
a nyugtalan állatok figyelmét simogatással, illetve 
valamilyen hangszer alkalmazásával köthetik le. Ja-
vasolta a felvételek adatainak azonnali rögzítését: 
sorszám, idô, hely, név, törzskönyvi szám, tulajdo-
nos feljegyzésével. Alaposan kifejtette a lovak, azon 
belül a lovasversenyek különbözô mûfajainak fény-
képezési technikáit, számba vette a lófajtákat, de 
említést tett szarvasmarhák, juhok, sertések, szár-
nyasok és kutyák fényképezésérôl is.

„Nem vagy elveszett ember Magyarországon!”

Ezzel a mondattal kezdte egy Waltner Berta számá-
ra írott levelét Réti Ilona,56 aki egy alkalommal, 
1980 júniusában, egy budapesti ügyvédnél járt. 
Hogy szenvedélyesen szerette a lovakat, arról irodá-
ja tanúskodott, hiszen lovas témájú képek sorakoz-
tak körülötte. Beszélgetésük alkalmával az ügyvéd 
megmutatott egy albumot, amely épp Waltner Ber-
ta állami ménesbirtokokról készített képeit tartal-
mazta. A levélben Réti Ilona beszámolt arról is, 
hogy a fotográfusnô neve egyáltalán nem volt isme-
retlen az ügyvéd számára és miután kiderült az is-
meretség, kapva az alkalmon, szeretett volna kérni 
egy dedikált fényképet Bertáról. Hogy végül Berta 
küldött-e barátnôje közvetítésével fényképet, nem 
derül ki. 

A Mezôgazdasági Könyvkiadó igazgatója, Sár-
kány Pál így értékelte Waltner Berta munkásságát 
egy számára írt levélben: „Régi igazság, hogy minden 
körülményekben embernek maradni a legnehezebb do­
log egyike a világon. […] A legnagyobb mértékben azt 
sajnálom – és ezzel a magyar agrártársadalomban 
nem vagyok egyedül – hogy Maga egyáltalán itt hagy­
ta a hazáját. Itt hagyta a barátait és mindent, ami­
hez az élete régebben fûzôdött. […] Maga mindig  
a két keze munkájából élt és – nem akarom elszomorí­
tani, de elképzelni is nehéz volna azt a tömérdek er­
kölcsi elismerést, amiben ez a kis ország értékes, tehet­
séges munkatársait, köztük Magát is részesíteni tudta 
volna. Maga nemcsak megbecsült, de ma is nagyra be­
csült tagja lenne a magyar fotómûvészek táborának. 
Bár azóta felnôtt két generáció, a Waltner Berta fotó­
it ma is mintaként mutatják és nagy kincsként ôrzik. 
Maga az állatfotó mûvészetével iskolát teremtett itt­
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hon és nagyon, de nagyon sajnáljuk, hogy ennek az 
iskolának a megteremtôje nem maradt itthon.” 57 

Bár a két példa is jól bizonyítja, hogy Waltner 
Berta neve, munkássága idôvel fogalommá vált, 
személyes traumái, elhivatottságának megfelelô 
értékelése, és szélesebb szakmai elismerése híján 

nem tudott más kiutat találni, mint a kivándorlást.  
A 20. század legszörnyûbb történelmi eseményei  
és „igaztalanságai” legyôzték elszántságát, bátorsá-
gát. Kiszolgáltatott nôként alulmaradt a kihívások-
kal szemben. Élete végéig szerette a fényképezést és 
ragaszkodott magyarságához. 
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Hans Belting képantropológiai vázlatában a foto-
gráfia médiumára vonatkozóan olvasható a megálla-
pítás: „a pillanatfelvételek, melyekkel az élet feltartóz­
tathatatlan folyamatát egy pillanatra megszakítjuk, 
az illékony én cserélhetô tükörképei.”1 Az én leírá
saként értelmezhetjük az önarcképként megjelenô 

fotográfiát, amelynek egyik gyakran alkalmazott tech-
nikai megvalósítása a tükrözôdés képjátéka: a tükör-
képben megjelenô képkészítô. 

Az Országos Színháztörténeti Múzeum és Inté-
zet Fotótárának gyûjteményében található az a pon-
tos dátum- és helyszínmegjelölés nélküli felvétel, 

Zsoldos Emese

Wellesz Ella fotográfiai munkásságáról

Wellesz Ella Karády Katalint fényképezi, 1940-es évek, zselatinos ezüst, 9 � 13 cm, Wellesz Ella  
felvétele, Petôfi Irodalmi Múzeum – Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet Fotótár,  
ltsz. 2011.337.1
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amin Wellesz Ella (1910–1997) Karády Katalint 
fényképezi, s amelyet utólag láttak el címmel.2 Mivel 
sokféle értelmezés lehetséges a kép szemlélôje szá-
mára, mindenképpen indokolt hosszabban elidôz
nünk mellette.

A kép bal oldalát az ülô Karády Katalin3 derékvo-
nalig látható alakja tölti ki, a fotó jobb szélén a 
színésznôt fényképezô, vele majdnem egy vonalban, 
de kissé hátrébb álló Wellesz Ella háromnegyedes 
alakja látszik. Karády Katalin az 1940-es évek egyik 
legismertebb és legsikeresebb magyar színésznôje, 
filmsztár, vamp és a korszak szexszimbóluma volt.4 
Karrierjében éles cezúrát vágott az ország 1944-es 
német megszállása, s a nyilas hatalomátvétel, utóbb 
a Rákosi-éra lehetetlenítette el színésznôi mûkö
dését.5 A fotó mai nézôje számára is felismerhetô 
máig ható, ikonikussá vált arca, fejtartása, és jelleg-
zetes frizurája miatt. A kép készítôje és egyben má-
sik szereplôje, Wellesz Ella fotográfus, 1910-ben 
született Gádoroson.6 Hivatását az orosházi Szeme-
nyei Sándornál sajátította el, 1929-ben kapott se-
gédlevelet, majd Tapasztó Andor fényképész gyulai 
mûtermében dolgozott,7 aztán Békés megyébôl Bu-
dapestre költözött,8 és 1931-ben Áldor Dezsô9 szín-
házi fényképésznél helyezkedett el,10 s ez döntôen 
befolyásolta további pályáját, elkötelezôdését a szín-
házi fotográfia mellett. 

Az 1930-as években közösen dolgozott egy másik 
fotográfusnôvel, Solty Katóval,11 aki szintén színházi 
képeket készített. A VIII. kerületi Mária utca 10. 
II./6. szám alatti lakást használták fotólaborként.12  
A képen látható, hogy Wellesz Ella karikagyûrût vi-
sel: zsidó vallásából kikeresztelkedve,13 1941-ben 
házasságot kötött14 a katolikus, Romániából Magyar-
országra szökött Mérei Viktor költôvel.15 Két fiuk 

született: Endre 1941-ben, aki késôbb édesanyja hi-
vatását választotta, és öccse, Péter 1943-ban. Mérei 
Viktor újságíróként dolgozott, míg 1945 elején a há-
borús felfordulásban nyoma veszett.16 Wellesz Ella 
színházi fotográfusként mintegy hat évtizeden ke-
resztül tevékenykedett17 – irigylésre méltó intenzitás-
sal – az 1930-as évektôl a 1970-es évek végéig. 

Fotónkon a képkészítés aktusa is rögzült, ez ma-
gyarázza Wellesz Ella testtartását, ahogy az állvány-
ra helyezett ikerlencsés Rolleiflex fényképezôgép  
tükörreflexes keresôjébe tekint, a készülô képet vizs-
gálva. Exponált képként az asztallap feletti tükörfe-
lületen megjelenô képet látjuk, s ez olyan fotós ön-
arcképként írható le, amely kifejezésformája által 
identifikálja készítôjét. A fotós jelenléte a kép elké-
szítéséhez kötôdik, személyiségének kinyilvánítása 
ez által lesz lehetséges. Wellesz Ella színházi fotós-
ként mûködött, a színházi szcéna részévé vált, ön-
arcképének képvilága is ezt állítja a szemlélô elé, 
anélkül, hogy ô maga maszkot viselne, vagy szerepet 
játszana.18 A tükörfelületen egy kisebb tükörben 
kettôzôdik Karády arca, alulról fölfelé irányuló né
zôpontból: ebben a kompozícióban a színész min-
dennapi gesztusa telítôdik a fürkészô, önmagát  
vizsgáló énkeresés mozzanatával.19 A kép kétpólusú 
konstrukciójában mindkét nô, a fotográfus és a szí-
nész is önmaguk alakzatába „záródnak”. Inkey Ti-
bor színházi fotográfus Mezei Mária öltözôjében 
készült felvételén20 hasonlóképpen a tükörben lát-
ható a fényképezés aktusa, e kép struktúrája viszont 
több pólust jár be: az elôtér és a tükörkép aszim-
metriája, a praktikusan és a demonstratív módon 
megjelenô tárgyak,21 valamint a harmadik személy 
hangsúlyos jelenléte rendezetlenebb és összetettebb 
képi viszonyrendszert eredményez.
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A Wellesz Elláról kialakított kép a „mindenhol je-
len van” attitûd szerint formálódott: a fotóst színhá-
zi riportfényképészként definiálta Kincses Károly a 
színház és a fotográfia közös történetérôl írott mun-
kájában,22 és ezen a címen készült (Mindenhol jelen) 
az Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet 
2004-es kiállítása a Bethlen Kortárs Fotógalériá-
ban,23 amely 39 db 40 � 50 cm-es, paszpartuzott fo-
tómásolattal kívánta bemutatni a színházi fotózás 
kevéssé ismert, a sztenderdtôl eltérô, szokatlan, 
vagy akár meghökkentô kompozícióit.24 A színházi 
lépcsôházban,25 öltözôben, társalgóban vagy a vész-
kijárat elôtt exponált képek a civil háttér és a jelmez-
ben pózoló színész figurája közötti disszonancia mi-
att ma humoros gegnek tûnhetnek.

A színházi fotó történetébôl ismeretes, hogy a 
mûfaj az 1960-as évekig az úgynevezett rekonstruá-
ló módszerû fényképezés szerint valósult meg,26 ami 
azt jelenti, hogy nem a folyamatos elôadást fényké-
pezték, hanem a fôpróba szünetében, utólag beállí-
tott pózokat, „megdermesztett” kulcsjeleneteket. 
Ezen kívül a fénykép dokumentáló szerepére he-
lyezve a hangsúlyt, az egyes szereplôket jelmezeik-
ben, esetleges festett maszkjukban külön is megö
rökítették, e képeknek már nem a színpadi tér 
biztosított hátteret, hanem valamilyen kisebb helyi-
ség, leginkább a színházi öltözô.27 Wellesz Ella fel-
vételeinek kompozíciós szokatlanságát itt is láthat-
juk, például az 1937 novemberében, a Nemzeti 
Színházban bemutatott Thomas Paine címû elôadás 
négy színészének (Táray Ferenc, Kürthy György, 
Lehotay Árpád és Makláry Zoltán) szerepképein, 
amelyek a színházi öltözô hétköznapian pongyola 
benyomást keltô, nyitott öltözôszekrényei elôtt ké-
szültek.28 Gózon Gyula komikusi szerepekben bô

velkedô pályájának kimagasló drámai alakítása az 
1950-ben bemutatott Schiller-darab, az Ármány és 
szerelem Miller zenésze. Wellesz Ella két felvételén  
a Nemzeti kamaraszínházában, a Magyar Színház 
kissé megkopott öltözôi keretei és kellékei között 

Gózon Gyula mint Miller, városi zenész Friedrich Schiller 
Ármány és szerelem címû darabjában, Magyar Színház  
(a Nemzeti Színház kamaraszínháza), 1950, fekete-fehér 
nagyfilmes negatív, 6 � 6 cm, Wellesz Ella felvétele,  
PIM – OSZMI Fotótár, ltsz. 2015.859.12
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Gózon nagy átható erôvel idézi meg szerepét, len-
dületes testtartással és eltökéltséggel, illetve a keserû 
gyötrôdés arckifejezésével eleveníti meg a színpa-
don játszott alakot.29 

Az említett 2004-es kiállításon számos olyan 
Wellesz-fotó is szerepelt, amelyeknél a kompozíció 
teatralitása más irányba mozdult el, e képeknél  
a színpadon megjelenített térbôl kiemelve más 
kontextusba kerültek a figurák: a színház épületén 
belül ugyan, de színpadi-színházi jel nélküli, civil 
berendezésû terekbe. Az egyik fotón páncélsisa-
kos vitéz álló alakja látható a sivár lépcsôházi 
közlekedôben,30 mellette a kövezeten kis edénykét 
rendszeresítettek – a falon látható felirat szerint –  
a cigarettavégek számára, ilyképpen a középkori 
történelmi témájú drámából kilépô figura az évszá-
zadokkal késôbbi, mindennapi kedvtelés marad
ványai mellé helyezôdik. Ugyancsak az idôbeli di-
menziót nyomatékosítja a Kun Lászlóról szóló 
történelmi drámából elôlépô, 13. századi kun ve-
zér jelmezképe,31 melynek vizuális terét az 1920-as 
évek komfortja tagolja: a cserépkályha, a zsúrasztal 
és a kecses asztali telefon. Gaál János Színészkirály 
figurája az 1952-ben bemutatott monstre hosszú-
ságú, több mint öt órás Hamlet-elôadás egyik 
kulcsalakja,32 prémes palástja és koronája abszurd 
látványt nyújt a kopott, koszlott környezetben, kü-
lönösen a szakadt faliújság központi „motívumá-
nak”, Joszif Visszarionovics Sztálin iránymutató 
arcképének pendantjaként értelmezve. E fotókon  
a színészek mintegy a színpadtérbôl „kimetszve”, 
egy másik tér-valóságba kerültek, ahol jelenlétük  
és mozdulataik által, a színészek teste színpadi 
kifejezôeszközeit mozgósítva körülhatárolta saját 
individuális területét. A kiállított képek legbizar-

rabb látványát egy esti, szabadtéri felvétel nyújtja.33 
A fotó középtengelyében, egy terebélyes, ág-bogas 
bokor elôtt magasodik a Pallasz Athéné görög 
istennô jelmezét viselô színésznô, alakja kettéoszt-
ja a kompozíciót: jobbra épületbôl távozók cso-
portja, balra magas deszkakerítés, amelyhez lazán 
kerékpár támaszkodik. 

A választott nézôpont kedvez a figura szoborszerû 
megjelenítésének, testtartásának merevségét oldja 
csípôre tett jobb keze, amely ebben az esetben 

Ismeretlen színésznô ismeretlen elôadás jelmezében,  
1940-es évek eleje, fekete-fehér nagyfilmes negatív, 6 � 6 cm, 
Wellesz Ella felvétele, PIM – OSZMI Fotótár, ltsz. n.
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valószínûsíthetô, hogy nem a szerep mozdulatainak 
terébôl formálódott. A jelmezkép hátteréül válasz-
tott környezet elemeinek esetlegessége folytán nem 
teremt kapcsolatot a figura által szituált játéktérrel,  
a színész magába záruló jelként teremti meg meg-
formált szerepének képét.

1943-ban látott napvilágot Fehér Tibor színész 
Maszk: a színész arca címû könyve Wellesz Ella  
harminckét fényképével illusztrálva.34 A szerzôt  
„az a cél vezette” – írja könyve bevezetôjében – „hogy 
szerény tapasztalatait összegyûjtve, szövegben és képek­
ben megmutassa, hogyan és miként formálódik át az 
igazi mûvész testben és lélekben azzá, amit szerepe 
kíván.” 35 Fehér Tibor nem az antik színház vagy  
a commedia dell’arte hagyománya szerinti értelmé-
ben használta a „maszk” megnevezést, tehát itt 
nincs szó a színész arcának teljes vagy részleges 
elfedésérôl, amely természetszerûleg magával hozná 
az alak pszichológiai megformálásáról való tudatos 
lemondást is. Hanem az arcfestés–arcmûvészet jel-
legzetes színpadi példáit láthatjuk, ahol a smink 
egyszerre képes hangsúlyozni a teatralitást, az arcjá-
tékot, újra természetessé tenni és interiorizálni a mi-
mikai kifejezést. A színházi elôadás alapvetô ket
tôsségével játszik: a természetes és a mesterséges,  
a tárgy és a jel keveredésével. E gondolat autenti-
kus megvalósulását láthatjuk Csortos Gyula Lucifer 
maszkjában36 az 1937-ben bemutatott Tragédiából 
és a Major Tamás játszotta Caliban arcfestésében  
a Nemzeti Színház Shakespeare-ciklusának A vihar 
címû darabjából.37 Wellesz Ella színészi maszkokat 
dokumentáló késôbbi fotói közül kiemelkedik a 
Pártos Gusztáv 12 karaktermaszkját bemutató kép-
sorozat: az egyik, sötét árnyékokkal szabdalt fotópá-
ron a színész Hitler és Mussolini maszkjában jelenik 

meg;38 valamint értékes felvétel rögzíti Sinkovits 
Imre szuggesztív hatású maszkját Madách Imre Mó­
zes címû tragédiájának 1967-es elôadásából.39

Az Országos Színháztörténeti Múzeum és Inté-
zet Fotótárának gyûjteményében Wellesz Ellától 
több mint 51.000 fotónegatívot ôriznek. A szerze-
ményi naplók alapján megállapítható, hogy az in
tézmény négy alkalommal – 1952-ben, 1953-ban, 
majd több mint húsz évvel késôbb, 1978-ban és 
1979 folyamán – vásárolt a fotóstól negatívokat, egy 
ízben, 1962-ben pedig ajándékozás útján jutottak 
hozzá.40 A nagyítások a múzeumban készültek, e 
papírképek hozzáférhetôk és kutathatók, 2090 db 
pedig az online színházi adatbázisban is elérhetô. 
Ezenkívül kb. még egyszer ennyi fotó van Wellesz 
Ella családjának birtokában.41 Fényképeinek sora a 
magyar színháztörténet, a 20. századi magyar szín-
játszás meghatározó korszakának kivételes vizuális 
dokumentációja. A már említett „mindenhol jelen 
lenni attitûd” a gyakorlatban azt jelentette, hogy 
Wellesz fotós tevékenysége lefedte a budapesti szín-
házak szinte teljes palettáját: az Opera és a Bábszín-
ház kivételével minden jelentôs nagy színházban 
(Nemzeti Színház, Vígszínház, Madách Színház, 
Fôvárosi Operettszínház, József Attila Színház, 
Thália Színház) és a kisebb, esetenként rövid életû 
teátrumokban is rendszeresen dolgozott (Mûvész 
Színház, Andrássy úti Színház, Majakovszkij Szín-
ház, Medgyaszay Színház). A kabarészínházi és 
szabadtéri elôadásoknál is fotózott, és módszeres 
dokumentálója volt a színiakadémiai, késôbb fô
iskolai vizsgáknak is.42 Felvételei a színházi világ 
szereplôinek színfalakon kívüli életébe,43 a magánvi-
lág tereibe is bevilágítanak, például Bajor Gizi vagy 
Karády Katalin otthonáról és szcenírozott életmoz-
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zanatairól készített fényképeivel a képes újságok ol-
vasói is találkozhattak. A többnyire kimódolt, beál-
lított képek mellett a privát szférából a póztalan, 
természetes szituációk is megjelennek: ilyen a han-
gulatos dunai fotó az evezô Major Tamással,44 és a 
kissé kócos képkivágatú, laza csoportfûzésû, felsza-
badult vidámságot sugárzó bankett-kép 1940-bôl.45

Az OSZMI Wellesz-fotói közül az alábbiakban 
három elôadás képein keresztül vizsgálom a fényké-
pek egy lehetséges jelentését, az eredeti színrevitel 
képi megformálását. 1942-ben készített fotósoroza-
tán Somlay Artúr (János mester) és Szörényi Éva 
(Genovéva) kettôse látható Márai Sándor A kassai 
polgárok címû drámájának II. felvonás 2. jelene
tében.46 A színpadi mozgássorból és a változatos 
interakciókból összeálló jelenet fényképsorozata 
szaggatott idôbeliségében mutatja a cselekmény 
menetét, a folyamatos történésbôl kiemel mozzana-
tokat, s e pillanatképek ezáltal hangsúlyossá válnak, 
egy új narratíva konstruálódik, amely újraértelmez-
heti a látott, az emlékezetbôl felidézett színpadi tör-
ténéseket. A képek szemlélôje számára feltárul az 
elôadás szenvedélyes párharca, amelyben a vágyat, 
az itáliai ragyogó fényt, a szépség hatalmát és kísér-
tését végül lebírja a fellángoló történelmi szük
ségszerûség, s a szobrász elszánt kötelességtudata 
által még az alkotás nyugalmát és szikráját is meg-
fosztja saját magától. 

Arthur Miller Az ügynök halála címû 1959-es 
elôadásáról számos fénykép készült: Wellesz Ella 
egyik képének47 elkapott pillanata azonosságot 
mutat Keleti Éva széles körben ismertté vált fotójá-
val,48 de míg az – ahogy Keleti elbeszélésébôl tud-
ható49 – színpadi takarásban készült, a Wellesz-fotó 
a színpadon játszott elôadás kezdôképe utáni, cse-
lekményt indító mozdulatsor egyik pillanatát lát-
tatja: a túlméretezett ügynöktáskák terhét cipelô 
Timár József (Willy Loman) lassú, megtört léptei-
nek egyikét a kertkaputól a házig, a derengô sötét
ségbôl a fénykör felé. 

Mindkét fotóról elmondható, hogy különleges at-
moszférát hordoz, a színész színpadi megnyilatkozása 

Timár József mint Willy Loman és Máthé Erzsi mint A nô 
Arthur Miller Az ügynök halála címû darabjában, Nemzeti 
Színház, 1959, fekete-fehér nagyfilmes negatív, 6 � 6 cm,  
Wellesz Ella felvétele, PIM – OSZMI Fotótár, ltsz. 83.24.60
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átütô erôvel érvényesül. Azonban azt is szükséges 
megállapítani, hogy az egykori elôadás bonyolultabb 
és rétegzettebb értelmezésre nyújt lehetôséget annál, 
hogysem kizárólag az ikonná vált Keleti Éva-fotó 
interpretációja felôl közelítsük meg a színpadi játék 
összetettségét. Wellesz egy másik fotójának50 kompo-
zíciója a tér–fény–alakzat színpadi komplexitását ér-

zékelteti: az expresszivista elemekbôl építkezô szín-
padtér hideg fényt árasztó, geometrikusan tagolt, óri-
ás ablakokat imitáló háttérparavánjának két szélsô pó-
lusára helyezôdik a lélektelen viszonyban tévelygô 
utazó ügynök és az alkalmi nô alakja. 

Az 1972-es vígszínházi Három nôvér elôadás kü
lönbözô rendezôi irányzatokat eklektizáló dis�-

Ruttkai Éva mint Mása és Darvas Iván mint Versinyin Anton Pavlovics Csehov Három nôvér 
címû darabjában, Vígszínház, 1972, fekete-fehér nagyfilmes negatív, 6 � 6 cm,  
Wellesz Ella felvétele, PIM – OSZMI Fotótár, ltsz. 85.6.12
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szonanciáját a filmfelvétellel51 ellentétben a fotók 
kevésbé vagy egyáltalán nem érzékeltetik. A IV. fel
vonásról Wellesz Ella által készített képek52 sajátos-
ságát abban látom, hogy a választott nézôpont – 
amely egyébként szokatlan, erôteljesen alulról 
fényképezett – látni engedi a deszkafal-díszlet53 struk
túráját: a bekerített színpadi tér horizontális és verti-
kális széleit és záródását. 

Az e fotókból összeálló látvány-egész a nézôtérrôl 
látható színpadi történéstôl eltérô, és véleményem 
szerint radikálisabb értelmezési irány felé mutat,  

azaz, a képet alkotó fotós nem pusztán a rekonstru-
álás igényével lép fel, hanem megkísérli a színházi 
megnyilatkozás jelentéskörét autonóm módon ér-
telmezni.

E tanulmány során szükségképpen csak néhány 
megállapításra szorítkozhattam: Wellesz Ella fotográ-
fiai munkásságának alapvonalait felvázolva és egy-két 
sajátságos kompozícióját megmutatva. További kuta-
tást igényel a színházi fotográfia mûvelésében betöl-
tött szerepét és jelentôségét vizsgálni, s egyszersmind 
fotóit kortárs kontextusba helyezni. 

Ezúton mondok köszönetet a kutatómunkához nyújtott 

segítségért  Mérei Endrének  és Mérei Zsuzsának,  

valamint az OSZMI két munkatársának,  

Sipôcz Mariannak és Füle Péternek.
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Wellesz Ella felvétele. Fekete-fehér üvegnegatív. Méret:  
9 � 6 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. 53.828.2). 
Táray Ferenc mint Washington György, a felkelô hadsereg 
tábornoka. Hanns Johst: Thomas Paine. Nemzeti Színház, 
1937. Wellesz Ella felvétele. Fekete-fehér üvegnegatív.  
Méret: 9 � 6 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár  
(ltsz. 53.828.1).

29 �Gózon Gyula mint Miller, városi zenész. Friedrich Schiller: 
Ármány és szerelem. Magyar Színház (a Nemzeti Színház 
kamaraszínháza, 1950). Wellesz Ella felvétele. Fekete-fehér 
nagyfilmes negatív. Méret: 6 � 6 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI 
Fotótár (ltsz. 2015.859.12; 2015.859.13)

30 �Ismeretlen színész ismeretlen elôadás jelmezében. 1950-es 
évek. Wellesz Ella felvétele. Fekete-fehér nagyfilmes negatív. 
Méret: 6 � 6 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. n.)

31 �Pataki Jenô mint Árbóc, kun törzsfô. Szántó György: Sátoros 
király. Nemzeti Színház, 1936. Wellesz Ella felvétele. Fekete-
fehér üvegnegatív. Méret: 9 � 6 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI 
Fotótár (ltsz. n. 2696. számú üvegnegatív)

32 �Gaál János mint Színészkirály. William Shakespeare:  
Hamlet. Nemzeti Színház, 1952. Wellesz Ella felvétele. 
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Fekete-fehér nagyfilmes negatív. Méret: 6 � 6 cm. Lelôhely: 
PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. n. „A 444” elôfeldolgozott)

33 �Ismeretlen színésznô ismeretlen elôadás jelmezében.  
1940-es évek eleje. Wellesz Ella felvétele. Fekete-fehér 
nagyfilmes negatív. Méret: 6 � 6 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI 
Fotótár (ltsz. n.)

34 �Fehér T. (1943).
35 �Uo., 7.
36 �Csortos Gyula mint Lucifer. Madách Imre: Az ember 

tragédiája. Nemzeti Színház, 1937. Wellesz Ella felvétele. 
Fekete-fehér üvegnegatív. Méret: 9 � 6 cm. Lelôhely:  
PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. n. 2856. számú üvegnegatív) 

37 �Major Tamás mint Caliban. William Shakespeare: A vihar. 
Nemzeti Színház, 1939. Fekete-fehér üvegnegatív. Méret: 
9 � 6 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. n. 3396. 
számú üvegnegatív)

38 �Pártos Gusztáv Adolf Hitler és Benito Mussolini maszkjában, 
1941 körül. Wellesz Ella felvétele. Fekete-fehér üvegnegatív. 
Méret: 9 � 6 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár  
(ltsz. n. 2687. és 2690. számú üvegnegatív)

39 �Sinkovits Imre mint Mózes (próbamaszk). Madách Imre: 
Mózes. Nemzeti Színház, 1967. Wellesz Ella felvétele.  
Fekete-fehér nagyfilmes negatív. Méret: 6 � 6 cm. Lelôhely: 
PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. n. „A 4304” elôfeldolgozott)

40 �Wellesz Ella fotóinak bekerülése az OSZMI Fotótárába a 
szerzeményi naplók alapján: 1952. december 29-én 854 db, 
1953. február 28-án 497 db, 1978. május 12-én 10.014 db, 
és 1979. március 5-én 40.223 db negatív vásárlása, valamint 
1962. október 17-én 17 db negatív ajándékozás útján.  
A Múzeum 1978-ban 50.000 Ft-ot, 1979-ben 90.000 Ft-ot 
fizetett a fotónegatívokért.

41 �Wellesz Ella idôsebb fiának, Mérei Endrének tulajdonában.
42 �Vö. Wellesz Ella által készített, a Magyar Színházi Intézetnek 

megvételre felajánlott negatívok jegyzéke, 1979. március 5. 
Iratszám: 9-4/1979.

43 �Molnár Gál P. (1993), 16.
44 �Major Tamás a Dunán, 1930-as évek vége. Wellesz Ella 

felvétele. Fekete-fehér zselatinos ezüst nagyítás. Méret:  
9 � 12 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. 80.587)

45 �Bankett Edward Robert Sheldon Románc címû darabjának 
Vígszínház-beli premierje után, 1940. október 10. Ülnek: 
Kürthy Sári, Hegedûs Tibor, Karády Katalin. Állnak: Kômives 
Sándor, X, Perényi László, Bródy Tamás, X, X. Wellesz Ella 
felvétele. Fekete-fehér zselatinos ezüst nagyítás. Méret:  
9 � 12 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. 2015.532.1)

46 �Somlay Artúr mint János mester és Szörényi Éva mint 
Genovéva. Márai Sándor: A kassai polgárok. Nemzeti Színház, 
1942. Wellesz Ella felvételei. Fekete-fehér zselatinos ezüst 
nagyítás. Méret: 18 � 12 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár 
(ltsz. 55.607.1; 2009.375.1; 2009.376.1; 2009.377.1)

47 �Timár József mint Willy Loman. Arthur Miller: Az ügynök 
halála. Nemzeti Színház, 1959. Wellesz Ella felvétele. 
Fekete-fehér nagyfilmes negatív. Méret: 6 � 6 cm. Lelôhely: 
PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. 83.24.42).

48 �Timár József mint Willy Loman. Arthur Miller: Az ügynök 
halála. Nemzeti Színház, 1959. MTI – Keleti Éva felvétele. 
Fekete-fehér zselatinos ezüst nagyítás. Méret: 12 � 9 cm. 
Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. n.)

49 �Keleti Éva az egyik interjúban mondja a Timár József-kép 
kapcsán: „ez a szinte öntudatlanul készült fénykép döbbentett 
rá arra, hogy annak a fotónak, amely az elôadás 
kvintesszenciáját adja, nem feltétlenül az elôadáson kell 
készülnie […]” Kamocsay I. (1981), 112.

50 �Timár József mint Willy Loman és Máthé Erzsi mint A nô. 
Arthur Miller: Az ügynök halála. Nemzeti Színház, 1959. 
Wellesz Ella felvétele. Fekete-fehér nagyfilmes negatív. Méret: 
6 � 6 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár (ltsz. 83.24.60).

51 �A Vígszínház elôadásának felvételét 1975-ben a Magyar 
Televízió készítette. 

52 �Ruttkai Éva mint Mása és Darvas Iván mint Versinyin.  
Anton Pavlovics Csehov: Három nôvér. Vígszínház, 1972. 
Wellesz Ella felvétele. Fekete-fehér nagyfilmes negatív.  
Méret: 6 � 6 cm. Lelôhely: PIM–OSZMI Fotótár  
(ltsz. 85.6.10; 85.6.12)

53 �Díszlettervezô: David Borovszkij.
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Kárász Judit a húszas-harmincas évek avantgárd 
mozgalmának egyik figyelemre méltó alakja. 1931–
33 között született felvételei – a nôi kortársak szoci-
ális érzékenységû fotográfiáival egy idôben – a szo-
ciofotó hazai kibontakozásának és kiteljesedésének 
jelentôs teljesítményei. Korának ígéretes alkotói kö-
zül egyesek külföldre mentek és nem tértek vissza 
(Landau Erzsi, Besnyô Éva), mások maradtak (Má-
té Olga, Kálmán Kata). Kárász Judit elment, és haza 
is tért...

Karrierje meglehetôsen töredezett, eltérô minô
ségû és valódi sikertörténetnek aligha nevezhetô 
szabdalt szakaszokkal. Korán érô, átlagon felüli ér-
zékenységgel bíró, ugyanakkor kemény és állhata-
tos. Radnótiné Gyarmati Fanni, 1937-es össze
ismerkedésük alkalmával naplójában így ír róla: 
„Egész furcsa jelenség. Egész kis kölyök minden fe-
szesség és külsôség nélkül. Semmi bántó nagy
képûség, amellett modorosság sincs benne. Kedves, 
jó szellemû, erôs akaratú ember. Nagyon rokon-
szenves, testvéri lélek.” – Majd elragadtatva foly
tatja: „Olyan, amilyen én szerettem volna lenni.  
A vágyálmaim megtestesítôje”.2

Élete kész regény, mai olvasata végtelenül izgal-
mas és tanulságos, ám származása és vállalt balolda-

lisága miatti kegyvesztettségét, mûvészeti és magán-
életi kríziseit, végül a depresszióból és a betegségbôl 
önként vállalt kiutat tekintve meglehetôsen komor 
és fájdalmas. Íme néhány fontosabb epizód:3 tehetôs 
és mûvelt szegedi zsidó polgárcsaládba születik 
1912-ben. Anyja Szivessy Mária, a szegedi társasági 

Szabó Magdolna

Kárász Judit –  
Egy fotográfus alkotónô több élete1

Kikötôben, Hamburg, 1933 körül, negatív, 2,4 � 3,6 cm,  
Kárász Judit felvétele, magántulajdon
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élet ismert és tevékeny alakja, a nôkérdés vidéki 
nagykövete. Mûvészeket, írókat fogad családi sza-
lonjukban. Radnóti gyakori vendég híresen gazdag 
könyvtárukban, egyúttal Kárásznéban hiteles forrás-
ra lel annak barátjáról, Kaffka Margitról szóló érte-
kezéséhez. Amikor 1930-ban befejezi középiskolai 
tanulmányait, megunva a vidéki provincia fülledt 
levegôjét, Párizsig meg sem áll. Építész nagybátyja, 
Szivessy Endre (ismertebb nevén André Sive) meg-
hívására Párizsban egy fotóiskolában kezdi tanulmá-
nyait, majd szintén az ô bíztatására kerül 1931-ben 
a Bauhaus frissen indult fotórészlegébe, ahol (Blüh 
Irén) Irena Blühova és Fodor Etel növendéktársa 
lesz. Ôk hárman voltak az elsô nôtanoncok a dessaui 
fotószakon. 

Mikor az erôsödô nemzeti szocialisták tisztogatás-
ra kényszerítik az intézményt, Kárász Judit származá-
sa és aktív baloldali tevékenysége miatt sokakkal 
együtt távozni kényszerül. Fiatal német férjétôl is el-
válik, hogy szabad utat engedjen a férfi érvényesülé-
sének. Mûvészeti tanulmányai 1932-ben végleg meg-
szakadnak. Pár évig még Németországban marad,  
az elbocsátott bauhausos társaival a szabadon gon-
dolkodó, avantgárd értelmiségiek találkozóhelyén,  
a metropolisszá fejlôdô Berlinben tevékenykedik 
fotográfusként. Megmaradt leveleinek tanúsága sze-
rint késôbb Kölnbe és Bad Harzburgba vezet útja.

A németországi évek nyarait Szegeden tölti egy 
értékorientált, felekezetközi, haladó szellemû iro-
dalmi/mûvészeti/népi mozgalmi csoportosulás, a 
Szegedi Fiatalok Mûvészeti Kollégiumának tagja-
ként, Ortutay, Radnóti Miklós, Hont Ferenc, Erdei 
Ferenc társaságában. Többekhez szoros barátság 
fûzi, Radnóti verseiért rajong, Buday Györgyöt 
mentorának tekinti. A kollégium programjai, a vidé-
ken, számára addig ismeretlen paraszti társadalmi 
közeg megfigyelésével töltött hetek a bauhausos 
évek hatásaival mérhetôk, alkotásaiban és szemléle-
tében egyaránt. 

A hitleri Németország fenyegetettségében a sú-
lyosbodó helyzet elôl, német barátai segítségével, 
Bornholmba menekül. A dán sziget kitûnô hely az 
elrejtôzésre, ahol egy új, tanulással egybekötött 
életszakasz veszi kezdetét. Az elszigeteltség és az 
önfenntartó lét nehéz körülményei ellenére bizton-
sági és intellektuális védôernyôként veszi körül a kü-
lönc német drámaíró, a Hamburgban megismert 
Hans Henny Jahnn és családja.4 Velük, fiatal nôként, 
a létezés és gondolkodás, a szabadelvû emberi kap-
csolatok új és szokatlan aspektusait tapasztalta meg.

Híd alatt, Hamburg, 1933 körül, negatív, 2,4 � 3,6 cm,  
Kárász Judit felvétele, magántulajdon
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A farmnapi munkáiból a birkák gondozásával 
veszi ki részét, keményen dolgozik állataival, ete-
ti, elleti, nyírja ôket. Megtanul gyapjút fonni és 
szôni. 

Az elszigeteltség miatt egy idôre fel kell hagynia 
a fényképezéssel, a képkidolgozáshoz sincsenek meg 

a feltételek. Szellemi energiáit autodidakta mû
fordítói tevékenységében éli ki, Tamási Áron egyes 
mûveit ülteti át németre. Az író közvetítésével,  
s kapcsolatai révén publikálásra is lehetôséget kap  
a német lapokban.

A szigeten töltött évei során figyelme egyre in-
kább a szövés és textilminták tervezése felé fordul. 
Az új „terep” megtalálásában tagadhatatlanul szere-
pet játszik a Bauhaus szellemisége, az alkotótársak-
kal, köztük a textilkurzust járó Berger Ottival való 
szoros baráti kapcsolata.

Tizennégy év lesz az átmenetinek hitt szám
ûzetésbôl. Állampolgárságot, s ezzel együtt lete
lepedést nyer a dán fôvárosban. Mûvészettörténeti 
órákat vesz, majd kéziszövôként dolgozik egy kop-
penhágai üzemben. Anyagtanulmányokat készít, 
szô és tervez.

Fordulatot az 1949-es budapesti Világifjúsági 
Találkozó jelent számára, ahova a dán küldöttséggel 
érkezik hivatalos tolmácsként. Ismét felveszi a kap-
csolatot a régiekkel, egykor közeli barátaival, akik 
meggyôzik a végsô hazatérés kecsegtetô lehetô
ségeirôl. Ortutay Gyula ekkor már jelentôs kultúr-
politikai pozíciójából még ígérni is tud, Kárász Judit 
dönt és hazatelepül. Ámde hazatérése pillanatában 
olyan gyorsan változnak a körülmények, hogy végül 
nehézségek árán, csupán a Múzeumok Országos 
Központjában, majd az Iparmûvészeti Múzeumban 
kap állást, mûtárgyfotósként. 

Ebben a mûgyûjteményben, az általa kedvelt  
és esetenként kitûnôen ismert mûtárgyközegben és 
munkakörben maradt huszonöt évig, végsô soron 
egészen nyugdíjazásáig. 

Ellinor, Bornholm, Dánia, 1935 körül, negatív, 3,6 � 2,4 cm, 
Kárász Judit felvétele, magántulajdon
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A Bauhausban és Németországban

Alig húsz évével a Bauhaus legfiatalabb generációjá-
hoz tartozott és menthetetlenül magával ragadta az 
új tárgyias fényképezés szemlélete, a bauhausi élet-
stílus optimizmusa, szabad atmoszférája. A fotósza-
kon szinte minden hallgató elkészítette a Bauhaus 
architektonikusan körülhatárolt belsô világában 
értelmezett test-, fej-, arcképeit és a szabadelvû 
kollégiumi lét pillanatképeit. Iskolapéldák lettek a 
Moholy-Nagy fotószemléletének elveit szinte dog-
matikusan követô, sajátos kompozícióban készült 
portré-, riport- és dokumentumfotói. A dessaui 
mûteremház, az épület és lakói azonosulását hang-
súlyozó Kárász-fotók szokatlan perspektivikus lá-
tást, erôs kompozíciós hatásokat hordoznak. Éles 

kontrasztok, döntött szerkesztés, a végletességig al-
kalmazott alul-felülnézeti felvételek képi toposza 
Kárász Judit felvételein is tetten érhetô. (Akárcsak 
Blüh Irén, Fodor Etel és a többi növendék képein.) 
Egymás modelljeiként szerepeltek a nôi hallgatók. 
Kárász Judit felvételein gyakran feltûnik Berger Otti 
szövô-, textiltervezô társa finoman érzéki vonásai-
val, munka, pihenés, olvasás közben. Számos egyé-
ni, szuggesztív portrét készített a diákokról meré-
szen újszerû nézetekben, az arcok természetességét 
és a személyiséget megragadó környezetben. Az 
ilyen fotográfiák adtak igazán arculatot a bauhausle
reknek.  

Újra és újra átutazott Németországon Leicajával. 
Nagyszabású építkezésekrôl, gyárakról, hidakról, 
pályaudvarokról készített, gondosan komponált fel-
vételeivel a világváros fejlôdésének dinamizmusát 
érzékeltette. Mindvégig megfelelni látszott a Mo-
holy által „kôbe vésett”, Walter Peterhans által ta
nított elveknek: mint az éles fény-árnyék viszonyok, 
ferde beállítások, a vonalak, tónusok, árnyékok kon
struktív képalkotó hangsúlya. 

Ezt az új látásmódot alkalmazta a gyors iramban 
fejlôdô Berlin fényképezésekor is. A mindössze egy 
évig tartó, de termékeny dessaui korszak felfogása 
egyértelmûen érezteti hatását a berlini ipari tájakkal 
egy idôben készülô, a szegedi piacok, utcai élet, 
útépítôk, munkára váró kubikusok és a többi, szoci-
álisan érzékeny téma formális kísérleteinél is.

Laboránsként egy idôben dolgozott a tekintélyes 
német fotóügynökség, a Deutsche Photodienst 
(Dephot) kötelékében a késôbb Robert Capa né-
ven híressé vált haditudósító, Friedmann Endrével.  
A képügynökség után Dora Barleben alkalmazta 
reklám- és építészeti fotóstúdiójában. Fölényes 

Téglagyár, Németország, 1933 körül, negatív, 2,4 � 3,6 cm, 
Kárász Judit felvétele, magántulajdon
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szakmai tudásra és tapasztalatra tett szert ezekben 
az években, mely idôszakban az új fotográfia, az út-
keresés, a kritikai, szabad és érzékeny látásmód egy-
szerre alakították Kárász egyéni látásmódját. 

Kárász Judit és a szociofotó

A két háború közötti szociális válság korában a ha-
zai viszonyokat, a többségi társadalom égetô szoci-
ális problémáit igyekeztek megörökíteni a polgári 
elit felôl érkezô, képzett, javarészt nôi fotográfusok. 
Ez a korszak egymástól függetlenül és egy idôben 
érlelt rokon törekvéseket: Felvidéken a Sarló moz-
galom (amelynek tagja Blüh Irén), itthon Kassák 

Munka-köre, Szegeden a Mûvészeti Kollégium. 
Más-más indíttatásból, de mindannyian a mélysze-
génység ellen, a társadalmi igazságtalanságok fel
oldásáért küzdöttek. Egy-egy saját módszertant, 
elméleti keretet megalkotva, komplex módon töre-
kedtek céljaik elérésére a mûvészetek és a tudomány 
eszközeivel, hogy állásfoglalásra késztessenek. 

A szegediek egyik jellemzô munkamódszere  
a környezô tanyavilágba látogató kiszállások, gyûj
tôutak voltak. Szociográfiai, néprajzi riportok, képi 
és szöveges feltárások határozták meg a parasztság-
ról alkotott felfogásukat, a róluk szóló és feléjük irá-
nyuló elvi és gyakorlati teendôiket. Ekkor születtek 
Kárász Judit intenciózus fotóesszéi. A hozzá hasonló 
tényfeltáró vizuális nyelvet követte késôbb a kollé
giumhoz társuló Müller Miklós fotográfus is. Azo-
nos idôben, hasonló eszközökkel és megfontolással 
fényképezett más-más helyszínen a többi nôi fo
tográfus: Sugár Kata, Langer Klára, Kálmán Kata. 
Nyers, gyakran provokatív, de mégis újszerû mû
vészi kifejezésben született felvételeikért Kárász Ju-
ditra és társaira a magyar szociofotó úttörôiként te-
kint a szakma. Képeiken az új tárgyias fotóstílus 
eszköztára mint közös nyelv jelenik meg. Közhelyes 
ábrázolásmód helyett a kifejezôbb, a – Hevesy Iván 
szavaival élve – „nyomorszentimentalizmust” mel
lôzô, direkt motívumokkal operálnak: a feslett ruhá-
zat, meztelenség, a ráncok lágyító szûrô és retus 
nélküli természetességével, közeli képkivágásokkal, 
hangsúlyos szerkesztésekkel.

Kárász Judit szocioképeit az 1933-as Szegedi Hét 
alkalmával láthatta a közönség a Városból tanyára  
15 km címû kiállításban. A polgári lét és a vergôdô 
falu nyomorúságának már-már didaktikus ellentétét 
száz képpár érzékeltette különbözô tematikai egy

Rakodó, Hamburg, 1933 körül, negatív, 2,4 � 3,6 cm,  
Kárász Judit felvétele, magántulajdon
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ségekben: társadalmi élet, testi-lelki kultúra, gyer-
mekélet, rokkantak, búcsúsok, képek a termelésrôl. 
A társadalmi kontrasztot, a várossal szembeállított 
terepet Apátfalva, Tápé és a tanyavilág naturális kö-
zege jelentette, ahol a maguk természetességében 
ábrázolta a mezôgazdasági munkák mezítlábasait:  
a makói hagymaföldek térdeplô parasztjait, a gye
rekeket, koldusokat, nincsteleneket. Kárász Judit 
képpárjainak nyugtalanító rendezése gyûlöletre és 
együttérzésre is buzdított. A korabeli helyi sajtó 
képtelen volt megfejteni a képek meghökkentô té-
maválasztását, rendezôelvét, még kevésbé kompozí-
cióit, végsô soron együttes üzenetét.

A kiállítás idején a fotós már visszautazott 
dessaui iskolájába. Távollétében Buday György 
installálta a fotókat, saját fametszetei mellett egy 
külön termet biztosított az újdonság erejével ható 
fotóesszéknek. Hogy mindenrôl számot kapjon az 
alkotó, enteriôrképek készültek a tárlatról, amelyek 
lemezei és kontaktmásolatai is fennmaradtak. Va-
lójában ez a pár negatív tárja fel a kiállítás koncep-
cióját és teszi szinte teljes egészében rekonstruál-
hatóvá a részleteket. 

Bár a felvételek jóval az esemény után éreztették 
igazán hatásukat, a mûfaj kibontakozásában ezek  
a Kárász-fotók éppoly meghatározóak voltak, mint 
a Kassák mellett 1930-ban már határozott alapel-
vek mentén izolálódó szociofotó-kör 1932-es, 
szolnoki kiállítása. Az 1931 és 1936 között fotó-
zott, 1937-ben napvilágot látott Tiborc címû al-
bum említhetô, Kálmán Kata parasztokról, munká-
sokról, koldusokról készített zseniális portréival. 
(A kötetet Móricz szövegei és Boldizsár Iván kép-
magyarázatai erôsítették.) Az eredeti tervek szerint 
a Szegedi Fiatalok Mûvészeti Kollégiuma egy ha-

sonló szociofotó-könyvet készült kiadni Kárász 
fotóiból saját kiadványsorozatában, de a nyomdai 
megjelenés, fôként anyagi okok miatt, végül meg-
hiúsult. Ha a tervek valóra váltak volna, Kárász Ju-
dité lehetett volna az „elsô Tiborc-album”, és talán 
annak sikere is. Ehelyett csak huszonöt évvel 
késôbb, 1959-ben, egy egészen más aktuálpolitikai 
kontextusban, a maga korában elnémított Gereb-
lyés László 1930-as évekbeli szociográfiai jegyzete-
it fûzte csokorba a Magvetô Kiadó, s a Dési Huber 
István rajzaival illusztrált kötetbe kissé szervetlenül 
tagozódnak Kárász Judit korábbi szociofelvételei. 
Ennyi idô távlatában a képek elveszettnek látszó 
társadalmi üzenete, ámde maradandó esztétikai  
és fotográfiai értéke is erôsíti feltevésünket, hogy  
a publikálás sokkal inkább kárpótlás lehetett a ki-
adatlan fotókönyvért.

A szociofotó úttörôinek teljesítményét többé-
kevésbé jól ismeri a fotótörténet-kutatás, de szeret-
nénk aláhúzni, akár többszörösen is, a következôket: 
végtelenül izgalmas eredménnyel kecsegtetne egy 
olyan kutatás, mely az 1930-as évek szociálisan ér-
zékeny nôi fotográfusainak létezô, vagy nem létezô 
kapcsolatát, a fotografálás indíttatásainak, motivá-
cióinak hátterét térben és idôben együtt vizsgálná; 
feltárná származásuk, sorsuk, politikai szerepválla-
lásuk párhuzamait az adott társadalmi viszonyok 
között. E vizsgálat nyomán rámutathatna arra  
a végtelenül érzékeny és szuggesztív fotográfiai 
látásmódra, amely egyszerre jellemzô mûvészetük
re. Meglepô azonosságokat, kapcsolódási pontokat 
vélünk például felfedezni Sugár Kata és Kárász Ju-
dit, a két haladó szellemû nôtípus sorsa (szárma-
zás, önképzés, modern felfogás, baloldaliság) és fo-
tográfiai mûködése (rövid, de érvényes alkotói 
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pálya, szociális fényképezés) között, hogy csupán 
egyetlen érzékletes példára hívjuk fel a figyelmet, 
amely egy más kontextusban érdemes lehet a tár-
gyalásra. 

Dániai felvételeirôl 

Kisfilmes Leicajával korábban is készített fényképeket 
halászfalukról, balti-tengeri óvárosok piacairól észa-
ki tájakon tett utazásai alkalmával. Gyakori témája  
a tenger, a homokpart, felhôk, gyerekek, állatok. 

A tengerre nyíló végtelen táj szokatlan tér- és 
fényviszonyait, a környezet részleteit a modern fel-
fogás jegyében a fény, árnyék, és a vonalak hangsú-
lyával tette idôtlenné. Bár rendre felvetôdött benne 

a kérdés: „mit lehet ezekkel kezdeni?” – leveleibôl 
kiolvasható, valójában kiállításokat, könyveket sze-
retett volna. 

Ezeket az álmait szôtte tovább dániai felvételei-
vel, melyek egy másik kultúrát megközelítô érett 

Asszony lóval, Bornholm, Dánia, 1935, negatív, 2,4 � 3,6 cm, 
Kárász Judit felvétele, magántulajdon

Gyerekek a hajón, Lengyelország, 1935, negatív,  
3,6 � 2,4 cm, Kárász Judit felvétele, magántulajdon



162

viszonyrendszerrôl, az archaikus táj-ember kapcso-
latról, hódolatról, rácsodálkozásról, önértékelés-
rôl vallanak. A szigeti halászéletet egy régiségében 
megrekedt, a természettel, a tenger, az idôjárás 

szeszélyeivel együtt élô szikár nép életképeivel ra-
gadta meg. 

Cserzett bôrû halászokat, néma vitorlások egek-
be nyúló vásznait, felfûzve száradó halakat, kiterített 
hálók sorát, a homokpart egynemûségét megtörô 
árnyékokat fényképezett. 

Halála után másfél évtizeddel, dán és hazai muze-
ológusok feltáró munkájának köszönhetôen került 
nyilvánosságra az emigrációban készült, a szakma 
számára is különös felfedezéseket rejtô szigeti soro-
zata. Ezek a felvételek egy magasan képzett foto
gráfus érzéki és hiteles vallomásai az 1930-as évek 
dán vidékérôl. Elsôként 1994-ben, Dániában került 
nyilvánosság elé a szigeten készült válogatás.5

Vitorlás a parton, Bornholm, Dánia, 1935 körül, negatív,  
3,6 � 2,4 cm, Kárász Judit felvétele, magántulajdon

Halász a parton, Bornholm, Dánia, 1935, negatív,  
2,4 � 3,6 cm, Kárász Judit felvétele, magántulajdon
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A múzeumi fotográfus

A tudatosan építkezô, független alkotó ígéretes 
mûvészkarrierje talán épp azzal szakadt meg, hogy 
itthoni barátai – Ortutay és mások – unszolására 
1949 végén végleg hazatért Magyarországra. Sorsa 
másképp is alakulhatott volna, de a megérkezés pil-
lanatában kialakult helyzet átszervezte a kínálkozó 
lehetôségeket. 

A magasan képzett, jó szemû fotós és tapasztalt 
laboráns évtizedeken át kellô alázattal fényképezte 
az Iparmûvészeti Múzeum mûtárgyanyagát. Azt 
szokták mondani róla, hogy mint fotómûvész elné-
mult, ugyanakkor e hallgatásban a mûtárgyfény
képezésnek új és igényes karakterét teremtette meg: 
mesteri módon definiálta a magasmûvészeti tárgyak 
(szobrok, textilek, porcelánok) képpé formálásának 
lehetôségeit. Ha szemügyre vesszük tárgyfotóit, 

Halszárítás, Bornholm, Dánia, 1935 körül, negatív, 2,4 � 3,6 cm, Kárász Judit felvétele, magántulajdon



164

vagy belelapozunk a nevével fémjelzett mûvészeti 
albumokba, melyeket az esztétikai presztízs és a ta-
nulmányozhatóság együtt nobilizál, egyszerû rep
rodukciók helyett új hozzáférést, perspektívát ad  
a mûtárgyaknak sallangmentes, korrekt, tökéletes 
technikájú és kivitelû felvételeivel. A mûtárgy tarta-
lommá válik, a leképezés stílussá. Óhatatlanul felsej-
lik bennük a bauhausos korszak reklámfotóinak ru-
tinja, és a Pécsi-féle, kizárólag az anyagszerûségre, 
idomokra, tónusra és árnyékra összpontosító, a té-
mát végletekig leegyszerûsítô gesztus. 

A mûtárgyfényképezés szerepe és küldetése a fel-
vételi, illetve sokszorosítási technika, nem utolsó-
sorban a múzeumügy fejlôdésével koronként válto-
zik. Hazai kezdeteirôl, technikai lehetôségeirôl és 
eljárásairól több fotótörténeti kutatás megemléke-
zett már.6 A 19. század végére határozott program-
ként fejezôdik ki a mûtárgyak fényképi reprodukci-
ójának alkalmazása, mint a tárgytanulmányozás és 
feldolgozás segédeleme. S csak jóval késôbb válik 
evidenciává a múzeumi nyilvántartás rendszerében a 
lajstromozást és meghatározást kísérô ütemes képi 
dokumentálás. Ha ennek az alkalmazott fotográfiai 
mûfajnak a 20. századi kiteljesedésével is foglalkoz-
nánk egyszer – amely bizonyára a reprodukciós tö-
megtermelési jelleg miatt tûnhet érdektelennek a 
kutatás számára –, Kárász Judit múzeumi tevékeny-
sége vélhetôen magasan kiemelkedne a történetbôl.

Kétségen felül áll, hogy az Iparmûvészeti Múze-
um tárgygyûjteménye, fôként a régi és legérté
kesebb anyag szisztematikus lefényképezésében 
Kárász elévülhetetlen érdemeket szerzett. Nem be
szélve az épülettörténet jelentôsebb fejezeteinek, az 
’56-os belövések és majdani rekonstrukciók, illetve 
a jelentôsebb kiállítási események, enteriôrök doku-

mentálásáról. Az épület belsô tereit, a szerkezeti 
egységeket, az installációs elemeket, a mûtárgyak 
múzeumi jelenlétét szintén az igényes közvetítés je-
gyében abszolválja.

Tárgyfotói az Iparmûvészeti Múzeum népsze
rûsítésére szolgáltak képeslapokon, leporellókon.  
A múzeumi fotós szakma respektusát és a szerzôi 
jogi kérdések tisztázatlanságát sejteti, hogy mód
szeresen elmulasztották feltüntetni rajtuk a repro
duktôr nevét. 

1960-ban felvételt nyert ugyan a Fotómûvészek 
Szövetségébe, de nem kapott elég lehetôséget, 
munkahelyi kötöttségei miatt kellô támogatást és 
szabadidôt a mûvészi kibontakozásra. Idejével az ál-
lam és a munkahely elôszeretettel gazdálkodott, 
rendszerint tolmácskodott, eseményfotózott. Ami-
kor heti egy alkotói szabadságot kérvényezett, hogy 
végsô soron a mûvészeti fotografálásnak is élhessen, 
a múzeumi és társadalmi munka elsôdlegességére 
való hivatkozással kérelmét visszautasították... 

Élettörténetének meghatározó és izgalmas rész-
leteire, egyéni alkotói pályájának értékeire meg
lehetôsen lassan, fôként halála után irányult érdemi 
figyelem. Kárász Judit életében két jelentôs tárlaton 
szerepelt. Az 1933-as szegedi egy valódi társadalmi 
és mûvészeti program része volt. Majd az esemé-
nyek sodrában, hosszú szünet után, 1966-ban tûnik 
fel a Szövetség által szervezett nagy kollektív kiállí-
táson, azokkal a korai felvételekkel,7 melyek alapján 
készítôjét azóta is a szociofotó mûfajának egyik 
megteremtôjeként, a két háború között alkotó szo-
ciográfiai érzékenységû nôi fotográfusok nemzedé-
kének jeles tagjaként tartjuk számon.

Egyike volt azoknak, akiket nem kényeztetett az 
élet. Családja nem volt, egyedül élt, de számos barát 
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vette körül. A múzeumi fotografálás monotóniájában 
eltöltött, így a mûvészi pályához nem éppen méltá-
nyos évtizedekben a szellemileg és fizikailag egyaránt 
tudatosan építkezô alkotónô emlékezetes tanítások-
kal szolgált nála fiatalabb pályatársainak. A ’60-as, 
’70-es évek hazai mûvészeti elitje is kellemes barátra, 
s alkotásaik kitûnô tárgyfotósára lelt benne.

Mûvészete torzó maradt. Ha leszámítjuk hu-
szonöt éves múzeumi mûködését, fotómûvészeti 

munkássága alig egy évtizednyi termésben mérhetô, 
mégis jelentôset alkotott. 

1977-ben önkezével vetett véget életének. Nem 
ez volt elsô kísérlete. Halála után egymást követ-
ték, és követik azóta is, itthon és külföldön, a róla 
szóló és munkáit bemutató emlék- és tematikus 
tárlatok, melyek egyaránt megfelelô méltatást és 
rangot nyújtanak munkássága hazai és nemzetközi 
megítélésében.8
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Az irodalom és a fotográfia kapcsolata az utóbbi év-
tizedek egyik olyan témája, amellyel – különbözô 
megközelítéssel és módszerrel – számos kötet és ta-
nulmány foglalkozott. Így az írás és a fotográfia ha-
tárterületeinek, a két alkotásmód párhuzamainak, 
hasonlóságainak feltárása, bemutatása, az interme
diális megközelítésmód nem újdonság. Ugyanakkor 
még vannak feltáratlan területek – az írónôkre pél-
dául kevesebb figyelem irányult, miközben a foto-
gráfiához fûzôdô kapcsolat az ô esetükben sem el-
hanyagolható szempont. Jelen tanulmány három 
olyan magyar írónôt mutat be, akiknek a mûveiben 
és/vagy személyes életükben a fénykép, a fotográfia 
valamilyen módon szerepet kapott. A bemutatás 
szükségképpen vázlatos, egy lehetséges kutatási 
irányt vázol fel és a leginkább releváns kérdésekre 
fókuszál, amelyek ehhez a témához kapcsolódnak. 

„[...] az alakok fölé hajol, elosztja rajtuk  
a fényeket és árnyakat” – Lux Terka

Lux Terka (1879–1939), született Dancsházi Oláh 
Ida életérôl keveset tudunk. Ami biztos, hogy a ma-
ga korában népszerû írónô volt, írásait a Budapesti 

Napló, A Hét, a Pesti Hírlap is közölte.1 Egyik korai 
könyve Budapesti fotográfiák címmel jelent meg  
a Magyar Könyvtár kiadásában 1906-ban, 1928-ban 
a Franklin-Társulat gondozásában jelent meg újra.  
A mû kisebb kritikai visszhangot váltott ki, de alap
vetôen pozitívan írtak róla. Mindazonáltal a címben 
szereplô fotográfia szót figyelmen kívül hagyva, a két 
rövid elbeszélésrôl, amelyet a kötet tartalmaz, alap
vetôen képzômûvészeti terminusokban írtak: „a fô
városi életnek kitûnô megfigyelésre valló, szellemes 
és vidám rajzai”,2 „négy rövid rajz”,3 „[Lux Terka] 
modern fôvárosi életbôl vett rajzai és elbeszélései or-
szágszerte népszerûkké lettek”.4 Ekkoriban valóban 
bevett volt, hogy az ilyen jellegû kis írásokat rajzok-
nak, karcolatoknak nevezzék. Mi lehetett az oka an-
nak, hogy Lux mégis a fotográfia terminust válasz-
totta? Egyfelôl a modern nagyvároshoz, annak 
ábrázolásához egyre inkább a fotográfia képzete tár-
sult, egyre jobban elôtérbe került a világ (fény)ké-
pekben való érzékelése. Másfelôl a fotografálás és az 
írás tevékenységének implicit módon való párhu-
zamba állítása is megjelent – korábban már más írók-
nál is, például Mikszáthnál5 –, Lux írásai valóban in-
kább pillanatfelvételszerû bemutatásai egy-egy 
szituációnak és alaknak, „fényképszerû” leírásokban.

Gáspár Balázs

Magyar írónôk és a fotográfia –  
Lux Terka, Kaffka Margit, Török Sophie
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Az 1908-as Budapest címû könyvében is megje
lenik a fénykép és a szöveg kapcsolata, a párhuzam  
itt már explicitebb, a könyv legelején, konkrétan a 
befogadói tevékenységre utalva (vagyis hasonló te-
vékenységet feltételez a szöveg és a kép befogadása 
között): „Tegyen úgy az olvasó ezzel az írásommal 
s ami utána fog következni, mintha egy képeskönyv-
ben nézegetné Budapestet”.6 A kritika, ennek elle-
nére, itt is a képzômûvészeti kifejezéseket alkalmaz-
ta, egy kivétellel, amelyben a cikk írója úgy véli, 
hogy a regény akkor a legérdekesebb, amikor Lux 
Terka beszél benne – és mindezt úgy írja le, mintha 
egy (portré)fotográfusról szólna: „az alakok fölé ha-
jol, igazgatja ôket, meg akarja ôket világítani 
elôttünk, elosztja rajtuk a fényeket és árnyakat”.7 
Ugyanakkor ebben a regényben a fénykép a cselek-
mény és a fôszereplô, Fáni szempontjából is 
sorsdöntô szerepet kap. Kóbor Tamás Budapestjé-
ben – amely hatással volt Lux írására – van egy rész-
let, amelyben az író a gazdagsághoz, élvezetekhez, 
a szórakoz(tat)ó Budapesthez kapcsolódó tárgyakat 
sorolja fel,8 ezek között a fénykép is helyet kap.  
Luxnál azonban a fénykép képes összesûríteni, ma-
gába foglalni és önmagában megmutatni a szépség, 
a fényûzés lényegét, és egymaga elegendô a vágy fel-
keltéséhez – és ebben a tekintetben jelentôsen hoz-
zájárul a nagyvárosi létmódhoz, illetve annak rom-
lottságához is, amelyet az írónô megjelenít. „Fáni 
tovább ment s a Kossuth Lajos utcában egy fény-
képpel teli kapualj alatt megállott. Itt minden reggel 
megállt. Ez érdekelte. Szerette a színésznôk arcké-
peit nézegetni. […] Én minden reggel megnéztem 
a színésznôk és a sok szép pesti úrinôk arcképeit és 
azt gondoltam: Istenem, de jó volna, ha én is ilyen 
szép lennék! És azt gondoltam, szeretném, ha ne-

kem is olyan szép ruháim lennének és az én arcké-
pem is ott lenne, ahol az övék.”9 

Bár Lux Terkát olyan fotográfusok örökítették 
meg, mint Erdélyi Mór és Székely Aladár, akinek  
a portréján az írónô sejtelmes, mint akirôl semmit 
nem tudni, miközben büszke arra, hogy önerôbôl 
lett azzá, aki, Luxnál soha nem jelenik meg mûvészi 
kontextusban a fénykép. A fotográfiához való viszo-

Lux Terka, 1905 körül, papír pozitív, 10,9 � 6,7 cm,  
Erdélyi Mór felvétele, PIM, ltsz. F 3360
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nya tehát meglehetôsen ambivalensnek tûnik, és vé-
gül az életmûben sem az írásai, sem a megörökített 
arcképei által nem tett szert olyan jelentôségre, mint 
például Kaffka Margitnál.

„[...] tán csak fényképfelvételek az írásaim” – 
Kaffka Margit

Kaffka Margit (1880–1918) már a korában elismert 
írónô volt, és a mai napig a hazai irodalmi kánon tel-
jes jogú tagja. A Nyugatnak indulásától kezdve 
munkatársa volt, verseirôl és prózáiról elismerôen 
(is) írtak a pályatársai. Nála már egyértelmûen és ha-
tározottan jelenik meg a fotográfiával való szoros 
kapcsolat, egyfelôl az önmagára és másokra való ref-
lexiók során, másfelôl az általa írt és róla szóló kriti-
kák kapcsán. A kortársak Kaffkáról írt szövegeinek 
nyelvezetében már nem (csak) képzômûvészeti, ha-
nem konkrét fotográfiai terminusok jelennek meg, 
miközben az ilyen jellegû beszédmód használatá-
ban, kialakításában ô is részt vett kritikái, személyes 
kommunikációja által. A Nyugatban az elejétôl fog-
va több szerzônél megjelenik az írás és a fotográfia 
összehasonlítása, esetleg párhuzama (Ady például 
Anatole France-ról írja, hogy „kegyetlen mosolyú 
fotográfus”).10 Az elsô olyan cikk azonban, ahol az 
egész kritikán végigvonuló motívumként szerepel  
a két alkotásmód analógiája, Kaffka Margit Selma 
Lagerlöf (1858–1940) svéd írónô Az Antikrisztus 
csodái címû könyvérôl szóló írása 1910-bôl: „asszo-
nyi alkotás is [...] lehet mindennél objektívebb fölé-
je perspektíválódás idegen sorsoknak”, „letesszük 
elolvasván, s úgy érezzük, mintha érdekes panoráma 
üveglencséi elôtt mulattunk volna egy könnyû fél-

órát”, „elénk utaztatta színes és kiszínezett fény
képlemezei[t]”, „sok-sok kép, s mindegyiken színek 
és szépségek; a fényképmasina ügyesen válogatott 
panorámába valót”.11

Ami azonban még érdekesebb, hogy több írónál 
megjelenik a Kaffkával kapcsolatos reflexiókban a lá-
tás, a tekintet kérdése, és ezzel együtt a fotográfiával 
való párhuzam, elsôsorban a verseire vonatkozóan. 
Karinthy 1911-ben így írt a Nyugatban: „e versek 
minden kényszer alól felszabadultak s a lélek vala-
mely lírai állapotát adott pillanatban a fotografáló 
gép vak hûségével adják vissza, kaotikus rendezetlen-
ségben, zûrzavarban, céltalanul és célzattalanul. Egy 
érzékeny s érdekes lélek beszél, amint a dolgok, em-
lékek és vágyak hatnak rá”.12 Schöpflin Aladár a Nyu­
gat által 1919-ben kiadott Magyar írók, irodalmi 
arcképek és tollrajzok címû mûvében a következô
képpen jellemezte az írónôt: „Kaffka Margit látá
sában van valami objektivitás, amely sokszor a ke-
gyetlenség és kegyeletlenség hatását teszi. [...] 
Kegyetlensége nemcsak abban áll, hogy mindent 
meglát, hanem épp úgy abban is, hogy mindent sza-
vakba foglal. [...] S éppen ebben a mindent-kimon-
dásban, amely lelkünket mint egy üvegen keresztül 
láttatja, van meg a kegyetlenség: a minden sugarat 
átbocsátó üveg hidegsége”.13 Hasonló módon jele-
níti meg magát a lírai én Kaffka 1909-ben a Nyugat­
ban megjelent Én, szegény... címû versében: „Én át-
kozott üvegvalóm csak átereszt szint, fényt és 
árnyat”.14 Kaffka, illetve látása tehát úgy jelenik itt 
meg, mint egy fényképezôgép objektívjéhez hasonló 
szerkezet, amely a külvilág valóságát a szubjektív ér-
zékelést kiiktatva képes láttatni. A lélek állapota, a 
„minden” egy olyan médiumon keresztül képzôdik 
le, amely a világot a maga lényegi valójában képes 
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visszaadni, anélkül, hogy a közvetítô jelenléte fel
tûnne a mûben. Ezt azonban sem a fotográfiában, 
sem az irodalomban nem lehetséges tökéletesen vég-
rehajtani, még ha bizonyos alkotások képesek is ezt 
az érzetet kelteni a befogadóban. Király György 
1920-ban írt Kaffkáról a Nyugat hasábjain. Az ô 
megfogalmazásában már megjelenik a tény, hogy  
a médium torzít – ám nem mindegy, hogyan: „[Kaff-
ka Margit] szemüvege a legtisztább kristálylemez, 
mely hideg, éles, érzéketlen és torzít. – E torzítás 
azonban nem olyan, mint a kezdô fényképész ügyet-
lensége, hanem a tapasztalt ember tudatos játéka”.15

Rövid önéletrajzi írásában, amely az Érdekes 
Ujság Dekameronjában jelent meg 1912-ben, új-
fent az írás és a fotográfia közötti kapcsolat, párhu-
zam jelenik meg. A hangsúly azonban itt nem az al-
kotás létrejöttének folyamatán van, amelyben Kaffka 
a fényképezôgéphez hasonló funkcióval rendel
kezik, hanem maga az írás jelenik meg úgy, mint 
egy-egy pillanatfelvétel: „Vidékbôl, családból, 
elôítéletekbôl, kapcsolatokból, robotos munkából, 
anyagi nyûgökbôl, önmagammal való súlyos 
konfliktusokból – egy állandó és folytonos kimenés 
azóta [a Színek és évek megjelenése óta] az életem;  
s ezen a kivándorló úton tán csak fényképfelvételek 
az írásaim”.16

Kaffka Margit személyes életében és írói pálya
futásában is jelen voltak a fényképek. Visszaemlé
kezések szerint Kaffkát a fényképezéshez külön öl-
töztették és ékszereket is adtak neki, mivel nem 
különösebben foglalkozott a ruházatával.17 Anyjá-
nak többször küldött üzenetet róla készült fotó há-
tulján. 1904. szeptember 10-én vôlegényével fény
képezkedett, házasságáról is úgy értesíti anyját, 
hogy férjével készült fényképet küld neki. „A kép 

Fiuméban, út, fáradtság és szomorúság közben hir-
telen készült” – írta utóbbira.18 Kaffkára, portréjára 
elsôsorban Székely Aladár és Máté Olga fotómû
vészek képein keresztül emlékszünk. 

Székely Kaffkáról készült fényképén „a kissé le-
hajtott fej, a nézô tekintetébe kapaszkodó hatalmas 
szempár, modern hajviselet, modern, egyszerû ruha 
a rajta megcsillanó brossal egy 20. századi modern 
értelmiségi nô, az Írónô portréját szimbolizálja”.19

Kaffka Margit portréja, Budapest, 1916 körül, matt albumin, 
17,4 � 23,5 cm, Máté Olga felvétele, PIM, ltsz. F 2724 
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„[...] rögzült képe elôttem fekszik [...]” –  
Török Sophie

Török Sophie (1895–1955) életében több szem-
pontból is fontos szerepet játszottak a (fény)képek. 
Babitsot elôször egy képen látta meg egy újságban, 
1918-ban. A Babitscsal kötött házasság után fény-
képezni is megtanult, és nagy kedvvel dokumentálta 
családi életük pillanatait.20 Ugyanakkor mûveiben, 
személyes hangvételû reflexióiban, verseiben is sze-
repet kap a fotográfia. A Hintz tanársegéd úr címû 
mûvében a Kaffkával kapcsolatos megállapításokhoz 
hasonló leírást olvashatunk: „de egy másik rész el-
vált tôle s kívül emelkedett a dolgokon, hideg és ke-
gyetlen megfigyeléseit gyûjtve személytelenül, mint 
diák az ismeretlen elemek mûködését a fizikai kísér-
let alatt. Ez a hideg figyelem kérlelhetetlenül foto
grafált, mint okos, türelmes gyûjtô, közös objektív 
tárgynak látva a helyzetet, a férfit, s még ijedt fájdal-
mait is”.21 Bizonyos, hogy Török Sophie-ra nagy 
hatással volt Kaffka, és mint a Nyugat munkatársa a 
fentebb idézett szövegeket is ismerhette. 1937-ben 
Hol az én életem? Kaffka Margit emlékezete címmel 
így írt az írónôrôl: „Míg írok, elôttem áll Kaffka 
Margit arcképe, s amit mûveibôl nem tudtam mara-
dék nélkül megfejteni, ebbôl az arcképbôl igyek-
szem kifürkészni. Ferdén illesztett szemei úgy néz-
nek a világba, mint két fényes ablak. […] Mily 
különös, hogy a fényképezôlencse éppen ilyen pilla-
natban tudta ôt megrögzíteni, amikor tekintete an�-
nyi mindent elárul és megmutat magából”.22

Török Sophie-ra kevésbé volt jellemzô a személy-
telen, objektív látásmód, az 1935-ös Önarckép és az 
1939-es Fényképek elôtt címû versében is inkább a 
saját magával szemben érzett idegenség érzete, 

identitásának töredezettsége mutatkozik meg. Az 
Önarcképben így ír: „Én? de melyik? semmi sem 
végleges / csak kapkodó kisérlet illeszkedni valami 
/ homályos parancshoz”.23 A Fényképek elôttben pe-
dig a következô sorokat olvashatjuk: „óh Istenem, 
hogy utáljam hát magamat! / ezt az arcot, melynek 
sokféle pillanatban / rögzült képe elôttem fekszik, – 
/ s puhány tekintetével azt állítja / magáról, hogy 
velem azonos”.24

Török Sophie fényképein elsôsorban szûk kör-
nyezetét, a családot, barátokat örökített meg. Azon 
túl azonban, hogy ezek fontos források az utókor,  
a kutatás számára, olyan képei is vannak, amelyek 
önmagukban is érdekesek és az önkifejezés vershez 
hasonlatos módját tárják fel. Ilyen az az önarckép, 
amelyet szobájában készített, és ahol az íróasztala,  
a tükörben ô és a fényképezôgépe látszik. Ez a kép a 
jól sikerült verseihez hasonlóan érzékletesen fejezi ki 
az én töredezettségét, függôségét. Identitásának 
jelölôi – írógép, betûk, tükör, könyvek, Hoffmann 
Edith árnyképei – között maga Török Sophie a ké-
pen csak alig, homályosan látszódik a töredezett, 
elkülönülô részekre felosztott térben.

Az egyes írók, írónôk esetében mást és mást jelent-
het a fénykép mint olyan és a fotográfia médiuma; így 
Lux Terkánál elsôsorban a nagyváros kontextusában, 
illetve a vággyal kapcsolatban jelenik meg a fénykép, 
Kaffka Margitnál az írás és a fotográfia alkotás- és lá-
tásmódja közötti párhuzam tûnik fel, míg Török 
Sophie esetében a kép egyfajta tükörként az identitás 
azonosságának hiányát mutatja meg. Természetes, 
hogy az írónôk esetében is fontos volt (lehetett) a fo-
tográfia, mind az írói tevékenység, mind az identitás-
formálás esetében. Ez a médium nemcsak a hétköz-
napi életben hozott olyan változásokat, amelyek 
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Babits Mihályné szobájának részlete, („íróasztalom”), a tükörben ô és fényképezôgépe, 
Esztergom, é. n., zselatinos ezüst, 11,5 � 8,4 cm, Török Sophie felvétele, PIM, ltsz. F 4030
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mindenki számára érezhetôek voltak, hanem az írói 
érzékenység, fogékonyság, képzelet és az irodalom-
kritika területén is. A nôi írók azonban nem elszige-
telten alkottak, így érdemes lenne tágabb kontextus-
ban, általánosságban megnézni, hogy a fotográfiához 
való viszonyuk milyen módon illeszkedik az akkori 
hétköznapi életbe, irodalmi mezôbe, mely írókra ha-

tottak, mely írók hatottak rájuk ebbôl a szempont-
ból, milyen szövegek, élmények, tapasztalatok révén 
alakultak a fotográfiával kapcsolatos elképzeléseik. 
Ennek nyomán különbözô kapcsolódási pontokra le-
het rámutatni, amely nemcsak beemeli az adott dis-
kurzus kereteibe az alkotónôket és mûveiket, hanem 
új kérdésfelvetésekkel is szolgálhat.
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Julia Margaret Camerontól Sophie Calle-ig minden 
korszaknak és fényképészeti stílusnak voltak nôi al-
kotói, akik vagy tudatosan illusztráltak irodalmi 
mûveket, dolgoztak együtt írókkal, vagy tôlük akár 
függetlenül használták fel a képeiket irodalmi mûvek 
illusztrálásához. A mûveiket elemezve megrajzolha-
tó lenne egy alternatív fotóirodalom,1 mint ahogyan 
a nôi fotográfusok mûveinek összegyûjtésével és 
prezentálásával leírható egy alternatív fotótörténet.2 
Ezekbôl az életmûvekbôl fogok szemezgetni, és 
kronológiai sorrendben szeretném bemutatni a nôk 
megítélésének változását. 

A 19. század legismertebb irodalomhoz köthetô 
nôi fotográfusa Julia Margaret Cameron. A részben 
arisztokrata származású, kedvtelésbôl fotografáló 
Cameron mûveiben elôszeretettel dolgozott fel iro-
dalmi és bibliai témákat. Címként vagy a paszpartura 
írva sokszor szerepeltet egy-egy idézetet az illusztrált 
mûbôl. Az illusztrált zsánerjelenetekhez ismerôsi 
körébôl verbuvált modelleket, a családtagok, barátok, 
szomszédok vagy háztartásbeli alkalmazottak között 
sok nô szerepelt (a mûvei 2/3-án nôk szerepelnek 
Cox szerint3). Azonban saját korában elsôsorban a 
férfi portréit méltatták. Készített képet többek között 
a költô Alfred Tennyson, Robert Browning, a festô 
John Everett Millais, a tudós John Herschel és 

Pál Gyöngyi

A fotográfusnôk szerepe és a nôkép alakulása  
a fotóirodalomban

Angyal a házban (Angel in the House), Emily Peacock, 1873, 
carbon print, 34,5 � 23,2 cm, Julia Margaret Cameron felvétele, 
Victoria and Albert Museum, ltsz. E.2309-1997



176

Charles Darwinról is, akiket testvére irodalmi szalon-
ja révén ismert meg. Cameron nôalakjait már többen 
elemezték és kimutatták, hogy bár nagyon jellemzô 
mûveire a vallásos beállítottság, mégis lehet egyfajta 
feminista olvasata is nôábrázolásának.4 Többen Vir
ginia Woolf írói munkásságának képzômûvészeti 
pendantját látják benne; kettejüket ráadásul rokoni 
szálak is összefûzték, mivel Cameron Virginia Woolf 
nagy-nagynénje volt. (Az elsô Cameron-monográ
fiának is Woolf írta az elôszavát, illetve Freshwater 
címû komédiájában is szerepelteti a fotográfusnô 
alakját). Az irodalmi illusztrációit egészen az 1970-es 
évekig amatôrnek és esztétikai érték nélkülinek te

kintették (Cox – Ford, 2003), ugyanakkor az illuszt
rációk nôalakjai által képet kapunk a 19. században  
a nôkrôl alkotott nézetekrôl. 

Coventry Patmore The Angel in the House (1858, 
London Book – Angyal a házban címû, 1854–56-
ban írott verseskötete nyomán Cameron is készít 
egy azonos címû fotót 1873-ban (Emily Peacock, 
1873).5

Patmore feleségéhez szóló könyvében a felesége 
alakjában a viktoriánus kor nôideálját festi le, aki hû 
feleség és anya egyben, aki a férjnek alárendelt és 
teljes mértékben feláldozza önmagát a férjéért és a 
gyerekeiért. A könyv népszerûsége nyomán a kifeje-
zés átment a közbeszédbe is, így kérdéses, hogy 
Cameron ténylegesen a könyvet akarta-e illusztrálni, 
vagy csak egy népszerû frázist jelenített meg a ké-
pén. Mindenesetre Masami Usui szerint6 ironikusan 
is értelmezhetô a portré, mert Patmore felesége már 
a könyv megjelenése elôtt elhunyt és az a szóbeszéd 
járta, hogy a házassága alatti nehéz sorsa miatt halt 
meg. Cameron nôalakja külsôleg teljesen megfelel  
a házi angyalnak, bájos, visszahúzódó, ugyanakkor 
belsôleg hiányzik belôle az elégedettség és az eltö-
kéltség, szomorúság hatja át, mintha szabadulni 
szeretne a reá mért szereptôl és elvárásoktól. 

Ez a magába fordulás, üres tekintet Cameron több 
képén is visszaköszön, bár ez részben a hosszabb ex-
pozíciós idô használatával is magyarázható. Amikor 
több alak szerepel, férfi és nô, ritkán néznek egymás 
szemébe, nincsenek nála boldog párok. Rómeó és Jú-
lia (Henry Cotton és Mary Ryan, 1867)7 is inkább el-
néznek egymás mellett a semmibe révedve. Cameron 
szemlélete tetten érhetô abban is, hogy az egyes köl-
teményeknek vagy drámáknak melyik jelenetét vá-
lasztja ki illusztrálásra. Például az Oféliát ábrázoló 

Lôrinc barát és Júlia (Friar Laurence and Juliet), 1865, albumin, 
27,5 � 31, 4 cm, Julia Margaret Cameron felvétele, Victoria and 
Albert Museum, ltsz. 941-1913
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több verzióban elkészített kép (Mary Pinnock –  
Study I-II., 1867 és Emily Peacock, 1870) egyike 
sem a preraffaelita mûvészekre jellemzô ábrázolást 
használja, vagyis nem a vízben lebegô vagy a meg
zavarodott Oféliát, hanem egy önmagába révedô, 
merengô, bánatos Oféliát láthatunk. Ezáltal a drámai 
végkifejlet helyett az apja iránti szeretetre tevôdik át  
a hangsúly. Ofélia kilétére csak a fénykép címébôl, il-
letve a ruhára aggatott rózsából következtethetünk. 
A letépett rózsa szimbolikusan az élet rövidségét jel-
zi, így Ofélia történetét egyfajta sorsszerûség és esz-
katológikus olvasat hatja át Cameron illusztráció
jában. De talán az sem véletlen, hogy a Rómeó és 
Júliához tartozó másik illusztráció Lôrinc atyát és 
Júliát (Henry Taylor és Mary Hillier, 1865) ábrázol-
ja, azt a jelenetet, amikor Júlia kezébe veszi a sorsát és 
elkéri a tetszhalált hozó fiolát. További példákat le-
hetne még felsorakoztatni, de talán ennyibôl is lát-
szik, mennyire átitatja az ábrázolt nôalakokat az az 
érzés, amivel Cameron is küzdött, hogy nôként elfo-
gadják a mûvészetét.

A fotóirodalom történetében8 az 1880-as évek egy 
új fordulatot hoztak, nemcsak a Kodak elterjedésével, 
aminek következtében megnôtt az amatôr fényképé-
szek, és ezen belül a fényképezô nôk száma, hanem 
az autotípia technikájának feltalálásával, hiszen ez 
lehetôvé tette, hogy nyomtatásban jelenjenek meg az 
illusztrációk könyvekben és újságokban. Franciaor-
szágban az elsô olyan újságok, amelyek kizárólag 
fényképeket használtak illusztrálásra, kicsit bulvár 
jellegû irodalmi lapok voltak, mint a La Grande Vie, 
La Vie de Paris, a stúdióban készített fotóillusztrá
ciókat pedig színészekkel játszatták el. Ebben min-
den lehetséges sztereotípiát felsorakoztattak a nôkrôl, 
akiknek ledér történetei, vagy ironikusan megírt 

emancipációs törekvései tanulságul szolgálhattak a 
fôként nôi olvasóközönségnek, míg a férfiak legeltet-
hették a szemüket a helyenként alsónemûben is ábrá-
zolt csinos nôalakokon. Az újságok népszerûsége 
következtében a Nilsson/Per Lamm Kiadó könyvso-
rozatot is indított hasonló típusú fotóillusztrációkkal, 
aminek következtében Franciaországban a fotóval il-
lusztrált könyveknek kialakult egy populáris és lené-
zett konnotációja a századfordulón. 

Jean Lorrain A török dáma (La Dame Turque, 1898) címû 
könyvének címlapja / Forrás: openlibrary.org
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Ez a jelenség sokáig megakadályozta, hogy ko-
molyabb szépirodalmi mûvekben is használják a fo-
tográfiát illusztrációként. 

Ebben a Nilsson/Per Lamm sorozatban jelent 
meg Jean Lorrain La Dame Turque (1898, Paris, 
Nilsson/Per Lamm – A török dáma) címû fotóilluszt-
rált mûve, illetve Colette férjének, Willynek az En 
Bombe (1904, Paris, Nilsson/Per Lamm – Bomba­
ként) címû regénye. Ez utóbbi ironikusan, a fotóval il-
lusztrált regények kifigurázásaként is olvasható. Kigú-
nyolja, de ki is használja a fotográfiát, hiszen az író 
tudatos marketingfogásként saját maga pózol a fény-
képeken, illetve Colette szerepében az a színésznô 
szerepel, aki a férje nevén kiadott önéletrajzi ihletésû 
írásaiból (Claudine sorozat) átdolgozott színdarab-
ban alakítja a fôhôsnôt. Az olvasó könnyen azonosíta-
ni tudta a szintén nagyvilági életet élô szerzôpárost  
a regény szereplôivel. Az erôsen sztereotip nôábrá
zolás itt egyszerre vállalt és a túlzás által kifigurázott. 

A századfordulón a nôk emancipációért folytatott 
küzdelme nyomán megjelenik a fotóirodalomban is 
egy újfajta nôkép. Amerikában a New Women moz-
galomhoz is kapcsolható, illetve a Photo-Secession
höz és Alfred Stieglitzhez kötôdô Anne Brigman 
1949-ben jelentet meg egy teljesen újszerû könyvet 
Songs of a Pagan címmel. A képek többsége még az 
1910-es években készült, és több próbaverzió is 
fennmaradt a könyvbôl,9 amelyek saját kezûleg gépelt 
oldalakból és beragasztott fotókból állnak. A két má-
sik könyvterve pedig sosem jelent meg nyomtatás-
ban. A Songs of a Pagan (1949, Idaho, Caldwell – 
Egy pogány dalai) könyvében tájképeket láthatunk, 
illetve alakokat, többnyire aktokat, amelyek beleol-
vadnak a tájba. A könyv elején görög mitológiai ala-
kokat idéznek fel az énekek, de lassanként megjelenik 

egy személyesebb hang a versekben, és a hangsúly  
a természetben megjelenô szépség feletti örömre,  
az Anyatermészettel való azonosulásra tevôdik át. 
Több fotón és akton maga Brigman szerepel, ami na-
gyon merész lépésnek számított a saját korában, illet-
ve a természettel való azonosulás az ezredfordulón 
megjelenô ökofeminista nézeteket vetíti elôre.

A 20. század elsô felében több képzômûvészeti 
stílusirányzatban helyet kap a fotográfia, sokáig hat 
még a piktorialista stílus, de ezzel szinte egy idôben 
válik fontossá a szürrealista fotográfia, az Új Tárgyias-
ság, és a riportfotográfia egyik ága, a humanista foto-
gráfia; mindegyik stílus alkotásaiban találunk irodal-
mi vonatkozásokat. Ami ezek közül a nôkrôl alkotott 
képhez kapcsolódik, az a nôi aktokat prezentáló iro-
dalmi mûvekhez, az ifjúsági fotóirodalmi mûvekhez, 
illetve az önéletrajzi fotóirodalmi mûvekhez köthetô. 

A nô a múzsa szerepét tölti be a szürrealisták-
nál. Rémy Duval versei kísérik az Arts et Métiers 
Graphiques kiadónál 1936-ban megjelentetett 28 
études de nu (28 akt tanulmány) címû albumot. Eb-
ben több nôi fotográfus mûve is szerepel, többek 
között a Franciaországba emigrált magyar szárma-
zású Rogi André, Nora Dumas, Ergy Landau képei. 
Nehéz azonban megkülönböztetni az ô fotóikat  
a férfi fotográfusok aktjaitól, mintha a nôi tekintet 
semmiben sem különbözne a férfi tekintettôl. En-
nek ellenére Rémy Duval verseiben azt a sztereotípi-
át ölti szavakba, miszerint a nôi test a férfiak szemé-
nek teremtetett, hogy a munkából hazatérô fáradt 
férfi vigaszt találjon benne. A képeken a nôi/férfi 
látásmód helyett inkább az alkotók egyéni stílusje-
gyeit fedezhetjük fel. Könnyû felismerni Man Ray 
szolarizált képét, vagy Laure Albin-Guillot piktoria
lista hatású, lágy rajzolatú fotóit.



179

Albin-Guillot-nak más könyvekben is megjelentek 
aktjai: Pierre Louÿs Douze chansons de Bilitis (1937, 
Paris, J. Dumoulin – Bilitis 12 dala), Paul Valéry  
La Cantate de Narcisse10 (1941, Paris, Impr. Arta – 
Narcisszusz kantátája) és Henry de Montherlant  
La déesse de Cypris (1946, Paris/Bordeaux, Henri 
Colas/Chez Rousseau – Cypris istennôje) címû mû
veiben. A lágy rajzolatú képek jól igazodnak a görög 
mitológia mesebeli világához, a nimfák és Narcis�-
szusz vitájához, az önimádat témájához, ugyanakkor 
erotikus tartalma, illetve az, hogy egy nô készítette a 
férfi aktokat, újdonságnak számíthatott. A Bilitis 12 
dalában különös módon van összeszerkesztve a szö-
veg a képpel, a fotók fehér háttere ugyanis egybeol-
vad a lap fehérjével, így a szöveg terébe szinte belép-
nek a nôi alakok. Az eredetileg illusztráció nélkül, 
1894-ben kiadott szöveg a leszboszi szerelemrôl szól 
és egy fiktív görög költônô fordításaként jelenik meg, 
amit helyenként „lefordítatlan görög idézetekkel” 
igyekszik még hitelesebbé tenni az író. Albin-Guillot 
nôalakjai egyáltalán nem akarják az antik stílust imi-
tálni, és ezáltal a képek kihatnak a szöveg kihívó olva-
satára, ahol a leszboszi szerelmi történet átalakul ön-
tudatos, modern, a nemi vonzódását bátran vállaló 
nôképpé. Kevésbé ismertek Laure Albin-Guillot gye-
rekkönyv-illusztrációi,11 amelyekhez Louise Edmée 
Chevalier tervezte kis figurákat használt. 

Több szerzônél meg kell említenünk a gyerekil-
lusztrációkat, mert a gyermek és ifjúsági fotóiroda-
lomban többségében nôi fotográfusokat találunk. Ez 
azt a mai napig is élô sztereotípiát igazolja, hogy a 
nôknek kell nagyobb részt vállalniuk a gyereknevelés 
feladatában és ellátniuk az azzal kapcsolatos látha
tatlan munkát. Albin-Guillot mellett az aktokban, 
illetve a gyerekfotográfiában és a gyerekeknek szóló 

illusztrációkban egyaránt kiemelkedô Ergy Landau.12 
Az eredetileg különbözô újságokban megjelent gye-
rekportréit összegyûjtô Marcel Aymé elôszavával ki-
adott albuma (Ergy Landau: Enfants, 1936, Paris, 
O.E.T. – Gyerekek) a gyerekek ártatlanságát illusztrál-
ja. Ez a könyv a humanista fotográfusok fotóirodalmi 
alkotásaihoz sorolható, hiszen náluk jellemzô, hogy 
az albumban megjelenô szép képekhez elôszeretettel 
kértek fel írókat-költôket a könyv elôszavának megírá-
sára, vagy idônként a kiadó kérésére alkottak írók és 
fényképészek közös mûveket. Gondoljunk például 
Brassaï Paris de nuit (Párizs éjszaka) könyvére Paul 
Morand elôszavával (1932), vagy Robert Doisneau 
La Banlieue de Paris (Párizs külvárosa) könyvére 
Blaise Cendrars elôszavával (1949), vagy a La Guilde 
du Livre kiadónál megjelent albumokra.13

A gyerekeknek szóló fotóillusztrált könyvekben 
általában a történet cselekményét vagy gyerekekkel, 
vagy bábukkal, vagy állatokkal „játszatják” el, és az 
Ergy Landau által illusztrált gyerekkönyvek is ezt a 
hagyományt követik. A Le Petit Chat címû könyv-
ben, Maurice Genevoix szövegében egyes szám elsô 
személyben mutatkozik be egy macska és meséli el, 
hogyan egerészik, mosakszik vagy mit gondol a róla 
készült portréról. A Horoldamba le petit mongol 
(1957, Paris, Calmann-Lévy – Horoldamba, a kis 
mongol) Yves Bonnieux szövegével kiadott törté
nete pedig egy mongol kisfiú vakációit és minden-
napjait ábrázolja. Ez a könyv a Nathan kiadónak  
a „Világ gyermekei” gyerekkönyvsorozatához ha-
sonlít. Ez a típusú gyerekkönyv a 2. világháború 
után – a kor nagyszabású, The Family of Man címû 
fotókiállításához hasonlóan – azt a szemléletet 
igyekszik bemutatni, hogy a népek különbözôségük 
ellenére is egy nagy családba tartoznak.14 
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Fotóillusztrált gyerekkönyveket ugyanakkor talá-
lunk mindenféle avantgárd stílusban. Idetartozik 
például a dadaista Hannah Höch fotókollázsokból 
kialakított fantasztikus lények történetét elmesélô 
Bilderbuch (2008, Berlin, The Green Box – Képes­
könyv), vagy a szürrealistákhoz sorolt Claude Cahun
nek Le coeur de Pic (Lise Deharme, 1937, Paris, Corti 
– Pikk szíve) címû könyve. Ez utóbbiban fotómontá-
zsokat, illetve különbözô talált tárgyak vagy tárgyak-

ból összerakott bábuk fotóit találjuk. A fotók itt csak 
nagyon lazán kapcsolódnak a szürrealista költônô, 
Lise Deharme szövegeihez. Paul Éluard elôszavában 
is ezt emeli ki, hogy egy olyan újfajta gyerekkönyvet 
tart a kezében az olvasó, ami szakít a konvencionális 
gyerekkönyv-illusztrációkkal, és a felnôtteknek is iz-
galmas olvasmány lehet, ahol mindenki eldöntheti, 
hány évesnek érzi igazán magát.15

Claude Cahun egyéb fotói szintén újítást jelente-
nek a nôkép/énkép terén. Cameron képeihez hason-
lóan az ô képeit is az elmúlt 20 évben fedezték fel új-
ra és sokan írtak már feminista szempontból is 
munkáiról.16 Az 1894-ben Lucy Schwob néven szü-
letett mûvész, aki író, színész és fényképész is egy-
ben, felveszi a Claude Cahun férfi mûvésznevet 1917 
körül. Ahogyan a nevével, az önportréin is játszik sze-
xuális identitásának kettôsségével, tükrök, maszkok, 
álruhák segítségével prezentálja önmagát androgün 
alakban. Írásaiban ugyancsak elôszeretettel keveri a 
szereplôk nemi identitását, a nôk férfias karakterûek, 
erôsek és vágynak a hatalom és a tudás megszerzésé-
re. Nem passzívak és szexuális vágyaikat sem nyomják 
el magukban, sôt sokszor a normákat meghaladó ho-
moszexuális, biszexuális, házasságtörô, vérfertôzô, 
szado-mazochista vonzalmak motiválják cselekedete-
iket. A sztereotípiák alól felszabadult, be nem ska
tulyázható, többes identitásúak például a Héroines 
(Hôsnôk) címû, illusztrációk nélküli novellásköteté-
nek nôi alakjai. De hogy a fotóval illusztrált mûveknél 
maradjunk: élettársával, a (Marcel Moore mûvészn
evû) képzômûvész Suzanne Malherbe-bel együtt ad-
ják ki az Aveux non avenus (1930, Paris, Éd. Carrefour 
– A meg nem vallott vallomások) címû könyvet, 
amelyben Cahun írásaihoz Malherbe fotókollázsokat 
készít, részben Cahun fotóiból. A könyv 10 fejeze

A mai Kína címlapja, magántulajdon. A kötet Ergy Landau 
1954-es kínai utazása során készített felvételeit és Pierre Gascard 
szövegét tartalmazza.
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tében mindegyik elején található egy kép, ugyanak-
kor a képek szabadon kommunikálnak a szöveggel 
(allúziók és szimbólumok formájában), és a szöveg a 
képekkel létrejövô kusza intermediális kapcsolatháló-
jának következtében ugyanúgy darabokra esik szét, 
mint a kollázsok. A képek nem illusztrálják a szöve-
get, nem segítik annak értelmezését, inkább megnyit-
ják azt a tudatalatti tartalmak, vágyak, álmok világa 
felé. Hans Bellmer babáihoz hasonlóan feldaraboló-
dik a test a képeken, hogy egyfajta Új Évaként újra 
összerakódjon. A kivágott szemek, az olvasóra, illetve 
az írónak önmagára szegezett tekintetei egyszerre ki-
felé és befelé néznek. Egy össze nem fogható és raci-
onálisan fel nem fogható testkép és énkép tárul fel a 
szöveg és a képek együttesébôl, ahol a felfedett masz-
kok mögött újabb maszkok sejlenek fel, ahol kevere-
dik az álom és a valóság, a megmutatkozás és az elrej-
tés, a gyerekkori én és a késôbbi polimorf identitások, 
ahol szétesnek a hagyományos sztereotip szerepkö-
rök, és a lehetetlenné váló önazonosulás a mûvészi 
gesztuson keresztül egy összetett identitású, interme
diális önvallomásban íródik újra. 

Bár már Claude Cahunnél túllépünk a sztereotip 
nôképen, a 20. század második felétôl mind a mai na-
pig fennmaradtak a nôi szerepek körüli klisék, ezt tá-

masztja alá az a tény, hogy a kortárs gyermekeknek 
szóló fotóirodalomban még mindig több nôi alkotót 
találunk, illetve az, hogy a fotográfia mûvészeti érté-
kének felértékelésével helyet kapnak az írófeleség 
amatôr vagy professzionális fényképészek mûvei 
(Margaret Bourke-White, Martine Delerm, Marie Jo 
Butor, Claire Legendre), akik mint az író életének 
különleges dokumentátorai helyet kapnak a fotóiro-
dalomban.17 Még nagyon sok fotóirodalmi példát 
lehetne hozni a nôi fotográfusok sokszínû és 
sokrétû munkáiból, említeni lehetne például Alix 
Cléo Roubaud, Lydia Flem, Sophie Calle vagy Katy 
Couprie fikciót és valóságot keverô önéletrajzi mun-
káit, de talán az eddig bemutatottakból is kitûnik, 
hogy amint az identitásképünk összetetté válik, szét-
töredezik az identitásunkat összefogó narratíva és 
helyet kapnak a szavakon túl a vizuális és egyéb, mul-
timediális, kimondhatatlan és körülírhatatlan, tudat
alatti tartalmak. A számítógépek napi frissítéseinek 
mintájára fedezzük fel identitásunk folyamatosan vál-
tozó és újraalkotandó jellegét. Ezen felül minden 
nônek újra és újra meg kell vívnia a maga harcát a tár-
sadalomban továbbélô sztereotip viselkedésekkel 
szemben, de a sokszínûséget bemutató mûvek a vá-
lasztás szabadságát sejtetik a nôiség értelmezésében.
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A most formálódó új módszernek, melyet Martha 
Langford, Marianne Hirsch, Annette Kuhn és 
Kirsten Emiko McAllister munkásságán keresztül 
mutatok be – még nincs megnevezése. Bár e négy 
szerzô különbözô módon nevezi el az általa megfi-
gyelt jelenséget, gondolkodásukban vannak közös 
pontok, melyek egy azonos módszertant kezdenek 
kirajzolni. Ezt talán úgy lehetne leírni, hogy mind  
a négyen az érzelmen és a performativitáson keresz-
tül a fényképbôl új, a fénykép keretén túlmutató tar-
talmakat hívnak elô, elsôre láthatatlan elemekbôl,  
a fénykép mélyrétegeibôl. Ha el kéne neveznem  
a módszert, talán Locating Memorynak 1 hívnám,  
a 2006-ban megjelent könyv után, amit Kuhn és 
McAllister szerkesztett, és amelyben mind a négyen 
fejezetszerzôk voltak. A könyv elôszavában a szer
kesztôk jelzik, hogy azért is készült a könyv, mert 
észrevettek egy tendenciát, mely hosszú távon egy 
új gondolatrendszer kialakulásához vezethet.2 A kö-
tet címe az emlékezetet és annak feltárását jelöli 
meg célnak, a négy szerzô, akikkel most foglalko-
zunk, és akik elméleti rendszere együtt a doktori ku-
tatásom alapja, mind a fényképen keresztül közelítik 

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

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

Biró Eszter

Performativitás és érzelem –  
Egy új fényképfeltárási módszer kialakulása:  

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Emlékezetkonstrukció 

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

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

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

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

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

A fénykép és képzelet mint normatív eszköz

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

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

Családi titkok

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

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

A Locating Memory elôszavát azzal is zárják, hogy 
ezek a módszertanok megengedik a párhuzamos pa-
radigmák és igazságok rendszerét.49 Ez azért fontos, 
mert a történelem, a kommunikáció-elmélet, a szoci-
ológia stb. mind a megalapozott elmélethez kötött 
tudományterületek, melyekben a nyomokból min-
ták, a mintákból meg egy fix valóság kirajzolása a cél. 
Ezért is fontos kiemelni, hogy az új módszertan 
jellemzôje az, hogy gyakorlatilag elfordul és nem fog-
lalkozik a fotográfia dokumentum- és igazság-jelle-
gével, hanem a képzeleten keresztül aktivizál, és csak 
a jelenben értékelhetô jelentésekre fókuszál. Ez nem 
a korábbi metodológiák érvénytelenítését jelenti, ha-
nem ezekkel párhuzamosan, egy másik regiszterben 
mûködik. Hasonló párhuzamosság figyelhetô meg az 
érzelem szerepének átalakulásában. Az érzékenység 
ezen finom érzelmi regiszterek azonosítására alap
vetô, fontos eszközzé válik a módszertanban, kilép  
a phallogocentrizmus rendszerébôl, melyben a férfi-
as higgadtság ellentéteként azonosítható. 
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A módszertan szerepe a fotográfusnôk konferen-
cia tematikájában is jelentôs. Egyrészt a fotográfus
nôk minden bizonnyal elhelyeztek optikai tudattalan 
elemeket, melyek átmentek a férfi tekintet kanonizá
ló-cenzúrázó rostáján, és amiken keresztül új jelenté
seket, narratívákat tárhatunk fel. Másrészt lehetôsé
get nyújt a nôi hang bevonására a történetmesélés 
performanszán keresztül. Éppen ezért a 2013-as 

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

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

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

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

Molnár Ágnes Éva

A fotográfiai önreprezentáció mint mûvészi program  
nôi alkotók munkásságában

Önarckép (Self-portrait), 1839, dagerrotípia, 10,8 � 8,3 cm, 
Robert Cornelius felvétele, Library of Congress,  
ltsz. DAG no. 1255



195

képe volt, mely nagyjából 10-15 perces expozíció-
val készült.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Afro-amerikai és indián hallgatók ókori történelemórán 
Egyiptomról tanulnak (Male and female African American and 
Indian students in Ancient History class studying Egypt), 
Hampton Institute, 1899, papír pozitív, Frances Benjamin 
Johnston felvétele, Library of Congress,  
ltsz.  LOT 11051-2
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által készített fotográfiáért tett erôfeszítései nem 
leltek hosszú távon támogatásra. Az ún. Hampton  
Album6 az intézet felkérésére, 1899-ben készült ké-
peket tartalmaz, melyek 1900-ban ki voltak állítva  
a párizsi világkiállításon, valamint megjelentek ké
sôbb cikkekben, de újabb sikert csak 66 évvel késôbb 
– már Johnston halála után –, az album 1966-os 
megjelenésekor ért el.7

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

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

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

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

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

Önarckép mint „Új Nô” (Self Portrait as “New Woman”),  
1896, zselatinos ezüst, kasírozva, fotóméret: 19,7 � 15,7 cm, 
papírméret: 24,1 � 29,2 cm, Frances Benjamin Johnston 
felvétele, Library of Congress, ltsz.  LOT 11734-1



198

mény történik annak rögzítéséért. (A mûvész maga 
nem a fotográfia, hanem a festészet felôl definiálta 
ezt a munkáját: „[...] saját testemet használtam, hogy 
kiterjesszem festmény-konstrukcióim [...]”9)

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

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

Álarc

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

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

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

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

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

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

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

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

Test

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Önéletrajzi

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

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

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

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

Medence, Éjjel (Pool, Night), kép a Carpe Fucking Diem 
sorozatból, 2011, C-print, 70 � 92 cm, Elina Brotherus,  
a szerzô engedélyével



202

lítottak, komponáltak, publikálásra készültek. A so-
rozat ugyanakkor egy nagyon intim, személyes él-
ményt dolgoz fel; az alkotó már-már zavaróan közel 
engedi magához nézôközönségét, közlékenysége 
zavarba ejtô.

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

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

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

Zárszó

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Lejárat a kiállításhoz az Óbudai Társaskör pincegalériájában  
© Eperjesi Ágnes

Eperjesi Ágnes

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Irodalom

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

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

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

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

Barakonyi Szabolcs

Tennivaló

Jegyzetek
1 �Barakonyi Szabolcs elôadásának vágott videója Fotográfusnôk 6. 

címmel elérhetô a Mafot Youtube csatornáján

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

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

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

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

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

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

Benzines fûnyíró, 2012, 93 � 75cm, 
©Barakonyi Szabolcs
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„A kánon tehát nemcsak azt határozza meg, hogy 
mit olvasunk, nézünk, hallgatunk, tekintünk meg a 
galériában vagy tanulunk az iskolában vagy az egye-
temen. Visszamenôleg az is formálja, hogy maguk a 
mûvészek mit választanak ki munkájukat legitimáló 
vagy inspiráló elôzményként. Ha azonban bizonyos 
mûvészeket – nôket vagy nem európaiakat – kihagy-
nak a megôrzött adatok közül és a kulturális örök-
ség részeként nem törôdnek velük, a kánon a kultu-
rális lehetôségek összességének nemzedékrôl nem-
zedékre szegényesebb – és egyre szegényesebbé 
tevô – szûrôje lesz.”1

(Griselda Pollock, 1999)

„Mert ugye ott az a bizonyos hiány, az a valami, 
ami nincs.”2 

(Bán Zsófia, 2020)

Fisli Éva

Saját sötétszoba
(utószó)
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I. Honnan beszélünk?

Ha elfogadjuk, hogy a (fotó)mûvészeti teljesít-
mény nem mentes a kötöttségektôl és nem függet-
len a mûvet befogadó társadalomtól,3 akkor a fény-
képezés felé forduló alkotókat nem valamiféle 
„történelemfeletti esztétikai érték letéteményesei-
ként” – a fellegekben – képzeljük el, hanem na-
gyon is a földön járva. 

A földön, ahol „meghatározható társadalmi in
tézmények közvetítik és határozzák meg”,4 mi kerül 
múzeumok, galériák falaira, tankönyvekbe és albu-
mokba, ki számít (sikeres) mûvésznek, kire, mire 
érdemes emlékezni. A földön, ahol a fényképezés 
egyaránt gyakorolható megélhetési forrásként, hob-
biként vagy mûvészetként, de közben soha nem 
mellékes körülmény, egy-egy alkotó(nô) mit enged-
het meg magának, mihez van hozzáférése, hogyan 
boldogul, s késôbb mi történik a hagyatékával.

A fotómûvészeti kánon társadalmi nem szerinti 
aszimmetriájának kérdése, s ennek tudatos vizsgála-
ta nem újkeletû.5 Az 1970-es évektôl több hullám-
ban jelentkezô tudományos, kutatói érdeklôdés ká-
nonkritikai tajtékjai azonban lassan értek el hozzánk.

Anne Tucker már az origónak tekinthetô amerikai 
kötet, a The Woman’s Eye (Nôi szemmel) bevezeté
sében6 fölvetette, hogy a nôk és férfiak mûvészeti tel
jesítményében (és annak megítélésében) megmu
tatkozó különbségek következhetnek a patriarchális 
társadalmi reflexekbôl, vagyis a szerzô nemcsak tíz 
fotográfusnôt ismertetett meg a közönséggel, ha-
nem újra kívánta értékelni azt is, ahogy a férfiak 
korábban ábrázolták a nôket. Val Williams7 hasonló-
képpen emelte be a reprezentáció kérdését a brit fo
tográfusnôk tevékenységérôl szóló könyvébe, mely-

ben történeti áttekintést kínált a kezdetektôl 1986-ig, 
külön fejezetet szentelve a két világháború közötti 
fotómûvésznôknek éppúgy, mint a Picture Post és a 
fotóriporternôk együttmûködésének, vagy az 1970-
es, 1980-as évekbeli feminista fotográfiának. 

Idehaza sokáig csak egy-egy nôi alkotót ismertetô 
vagy méltató írás jelent meg.8 1987-ben egy olasz 
kiállítási projekt hozott változást a honi szakiroda-
lomban; a munkába ugyanis több magyar szerzô és 
kurátor is bekapcsolódott,9 s a közremûködésükkel 
létrejött, a két világháború közötti magyar fotográ
fusnôket bemutató velencei katalógusban jelent meg 
az elsô összefoglaló igényû írás a nôkrôl a magyar 
fotótörténetben.10 Szintén az olasz kiállítástól in
spirálódva folytatta kutatásait E. Csorba Csilla, aki 
1997-ben megjelent tanulmányában „a magyaror-
szági nôi fényképezés történetét a kezdetektôl az 
1920-as évek elejéig” kísérte végig, mert „ekkorra  
a nôi emancipációs és önmegvalósító törekvések odá-
ig jutottak, hogy a nôk e szakma és mûvészet terüle-
tén férfitársaikkal egyenrangúan érvényesülhettek.”11 

Az elsô, nôi alkotókat is vizsgáló fotótörténeti 
tanulmányok fókuszában még a „magyar fotómû
vészek” közé sikerrel felvergôdô nôk találhatók. 

E. Csorba Csilla az ezredfordulón külön kötetet 
szentelt a magyar fotográfusnôknek.12 Máig ez a – 
szerzôje szerint „minden feminista törekvés nél-
kül”13 írt – munka a legalaposabb, életrajzokkal is 
kiegészített történeti összefoglalás az 1945 elôtti 
idôszakból. 

2002-ben Szarka Klára a 20. század második felé-
ben aktív fotográfusnôkkel készített életútinterjúi14 
jelentettek továbblépést a nem, vagy alig ismert 
életmûvek megismertetésében. Ám a fô sodor fotó-
történet-írásába az alkotónôk itthon még nem ke-
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rültek bele; a 2010-es években több életmû-kiállítása 
volt (halott) magyar fotográfusnôknek a párizsi Jeu 
de Paume-ban,15 mint idehaza, ahol a „magyar foto-
gráfia” egyre határozottabban épülô brandjének 
ernyôje alá – sokszorozódó kiadványok és kiállítá-
sok, intézmény-, terem- és díjelnevezések révén – 
elsôsorban az „öt nagy” (férfi emigráns) neve és 
életmûve került.16

Közben az új évezred elsô évtizedében a kutatók 
újabb generációi fordultak a fotográfusnôk elfele-
dett öröksége felé Európában is. Párizsban 2015 
ôszén két nagy múzeum, a Musée D’Orsay és az 
Orangerie mutatta be – két részben – Qui a peur des 
femmes photographes? (Nem félünk a fotográfus­
nôktôl) címû kiállítását,17 a londoni Tate18 nemzet-
közi workshopot rendezett a témában és kutatói 
hálózatot is kiépített köré; a Paris Photo 2019 ôszén 
kerekasztal-beszélgetést szervezett a fotográfusnôk 
láthatóságáról a mûtárgypiacon, a vásárokon, a galé-
riákban, a különféle díjak nyertesei és a sajtófotó 
megbízottjai közt.19

A meg-megélénkülô kutatói érdeklôdés mögött 
folyamatos – nem múló – hiányérzetet sejthetünk, s 
a tudós tanácskozásokon megnyilvánuló kánonkriti-
ka egyúttal mind nyilvánvalóbb társadalomkritika is, 
hiszen a nôk reprezentációjának problémája nem 
válik el a fotográfusnôk láthatóságától. A 2010-es 
években ismét felizzó viták végsô soron a mûvész(et) 
fogalmának újradefiniálásáról szólnak. 

II. Mirôl beszéltünk?

2016. június 30-i felhívásában a Magyar Fotótörté-
neti Társaság közös gondolkodásra hívta a fotótör-

ténettel foglalkozó kutatókat. A megfontolásra elô
zetesen javasolt témakörök ezek voltak: 

A médium történeti megközelíthetôsége: források, 
fogalmak

Fotótörténet(ek): narratívák, hiátusok
Alkotónôk, egyéni pályák, az érvényesülés lehetôségei 

a fotográfia kezdeteitôl napjainkig
„Mûkedvelô fényképezôk” – 19–21. század
Fényképésznôk a mûteremben: inasok, magánzók és 

iparosok
Nôi fényképezôk a vidéki Magyarországon
Szakfényképészet, az ismeretek átadása, önképzés, 

iskolák, mûhelyek, határok és átjárások
Saját sötétszoba. A labor és a laboráns
Riporternôk, mûvésznôk, szerkesztôk, oktatók és 

kívülállók
Szakmai szervezetek és a nôk. Láthatóság, képviselet
Mobilitás, elvándorlás
Posztumusz távlatok: hagyatékok, hozzáférés
Kritika és befogadás. Galériák, múzeumok, 

kurátorok
Kánonképzés az idôben. (Ki dönt kirôl?)
Az új média lehetôségei. Felületek. Önreflexió. 

Nemek és projektek
Fotó / társadalom:
A fényképhasználat jellegzetességei. Képcsinálók, 

képfogyasztók: nôk és férfiak
„Fotópiac”, célcsoportok. Kodak girl, Spice Cam és 

szelfibot
Nô a képen. Közvetített nôképek. Magazinok, 

reklámok, szerepek, elvárások – 19–21. század
A nemek ábrázolási módozatai, önreprezentáció  

a fotográfiákon. Profi és privátfotók különbségei  
és hasonlóságai
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A konferenciafelhívás 2012 és 2018 között aktív 
blogunk második legnépszerûbb bejegyzése lett.20 
Ismertségéhez hozzájárulhatott, hogy 2017 márci-
usában a Wikipedia magyar munkatársaival együtt
mûködve – Nôk a fotográfiában címmel – szerkesz
tômaratont is kezdeményeztünk a Fôvárosi Szabó 
Ervin Könyvtárban, s így készült el néhány foto
gráfusnô (Ata Kandó, Kárász Judit, Langer Klára, 
Reismann Marian) elsô magyar nyelvû szócikke 
azon a felületen, ahol ma a legtöbben keresnek in-
formációkat, s melynek szerkesztôi végre figyelni 
kezdtek a mûvészek láthatóságának kiegyensúlyozá-
sára is.21

A szervezôk a felhívásra érkezett elôadásjavaslatok 
közül végül huszonkét jelentkezést fogadtak el, a 
konferenciát záró beszélgetésekhez pedig felkérték 
a résztvevôket.22 

A 2017. májusi konferencia két napja tartalmilag 
is elvált egymástól. Az elsôn, a Petôfi Irodalmi Mú-
zeumban a fényképhasználó, fotóalbumot készítô 
asszonyokról hallhattunk elôször, majd a mûtermet 
mûködtetô fényképésznôk tevékenységével ismer-
kedhettünk meg, míg eljutottunk a fotográfiát tuda-
tos alkotóként használó, ám nagyon különbözô pá-
lyákat befutó fotográfusnôkig, s végül az irodalom 
és fényképezés, szöveg és kép kapcsolatának vizsgá-
latáig.

A konferencia másnap a Magyar Nemzeti Múze-
umban folytatódott, ahol a Nemek és (fotográfiai) 
diskurzusok címû szekcióban kutatók és alkotók is 
megszólaltak; szó esett a nôk és férfiak reprezentáci-
ójának kérdésérôl éppúgy, mint a testképek és ön-
arcképek szerepérôl a kortárs alkotók munkáiban, a 
családi képek elemzési lehetôségeirôl, rejtett, de ol-
vasható vizuális tartalmakról, a fotográfia feminin 

metaforáiról vagy a férfiassághoz társított tevékeny-
ségek vizualitásáról.23 

A Nônap vs. mindennapok. Kutatási tervtôl a kiál­
lítási gyakorlatig címû záró szekció a Qui a peur des 
femmes photographes? egyik kurátora, Marie Robert 
elôadásával kezdôdött, majd Kelbert Krisztina, a 
Savaria Múzeum Szemtôl szemben címû tárlatának 
rendezôje mutatta be, milyen eszközökkel lehet egy 
történeti kiállításban a nôi tapasztalatokat is láthatóvá 
tenni. A konferenciát záró két elôadás és moderált 
beszélgetés tehát összekötötte a fotográfusnôket 
bemutató mûvészettörténeti kiállítást és a nôk rep
rezentációjának lehetséges módjait – valamint a kap-
csolódó, tudatosan választott kurátori módszereket 
– a történeti múzeumokban. A két problémakör 
ugyanis összefügg. Az egyedi kutatások és esettanul-
mányok mindig újabb részletekkel gazdagíthatják  
a múltat, azonban érdemi változást a nôk láthatósá-
gában és mûvészi teljesítményük értékelésében a kiál-
lítási gyakorlat változása hozhat.

III. Hogyan beszélünk?

A kötet felosztása a konferencia eredeti szekció
beosztását követi. A szerkesztett elôadások nyelve 
vagy módszertana nem egységes; a tapasztalati, ku-
tatói háttér az egyes szerzôknél különbözô. Más 
alapokról indítja elemzését egy fotógyûjteményben 
dolgozó etnográfus és máshonnan egy mûvészet
történész, vagy egy saját gyakorlatára reflektáló kép
zômûvész. 

Többféle értelmezôi szerep, többféle megközelí-
tés rajzolódik ki tehát a szövegek révén, és lényege-
sen több figyelem jut a fotó- és kultúrtörténet hiá
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tusaira. Kötetünk és az azt megelôzô konferencia 
egyik célja épp a fô sodorból kirekesztett életmûvek 
és szempontok feltárása, felmutatása volt. 

Régóta tudjuk, hogy a mellôzött vagy elfeledett 
területekre irányuló tudományos munka kreatív 
lehetôségeket rejt magában.24 A mégoly jóhiszemû 
kánonrevízió közben is fennáll azonban az öngettó-
sítás, a kirekesztettség újratermelésének veszélye. 
Hogy ezt mennyire sikerül elkerülni, már nem csu-
pán tôlünk függ. E pillanatban azt remélem, hogy  
a Fotográfusnôk tanulmányai és a kánonrevíziót sür
getô kérdésfölvetése a magyar fotótörténet-írókra 
éppúgy hatással lehet, mint a gyûjteményezés, kiál
lításrendezés tudatos gyakorlataira.

IV. Konklúzió. Miért beszélünk?

No de hát, szegezhetik nekem a kérdést: ha egy ta-
nulmánykötetben nôkrôl és a fotográfiáról beszé-
lünk, mi köze ehhez a saját sötétszobának? 

A kifejezéssel az elmélyült munkavégzéshez 
szükséges külsô és belsô szabadság is megragad
ható – ha az alkotónôkre koncentrálunk –, ám  
a Fotográfusnôk címû konferencia számomra leg
nagyobb tétje az volt, létrehozhatunk-e alternatív 
diszkurzív tereket, és kutatóként, értelmezôként 
kiküzdhetjük-e az érvényes megszólalás lehetô
ségét. Azaz rá tudjuk-e irányítani a figyelmet – 
szélesebb körben is – a fotó- és kultúrtörténeti 
hiátusokra. Azt sem feledve közben, hogy „Nem 
elég egy másik könyvtárszobát javasolnunk a zárt 
könyvtárral szemben, amelyrôl Virginia Woolf  
a kánon kizáró jellegérôl szóló feminista parabola, 
a Saját szoba (1928) lapjain ragyogóan mutatja 
meg, hogyan rekeszti ki a nôket.”25 

A cél végsô soron a mûvész(et) fogalmának ki
terjesztése volna. A saját sötétszoba térmetafora, 
ahová belépve elô tudjuk hívni a rejtett, kitakart 
életmûveket és fel tudjuk mutatni (mert fixálni le-
het) a nôi és férfi tapasztalatok sokféleségét.
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A Magyar Fotótörténeti Társaság fennállásának ti
zedik évfordulóját egy olyan konferenciával ünne-
pelte, amelynek témája sokak számára új kutatásaik, 
kortárs (ön)megnyilatkozások közzétételére adott 
lehetôséget. A választott téma, a „fotográfusnôk” 
jelenléte, munkássága a múltban és jelenben, nem 
elôzmények nélkül való kérdésfeltevés, az 1970-es 
évek végétôl – párhuzamosan más mûvészeti terüle-
tekhez hasonló elemzésekkel – a nemzetközi szak-
irodalomban markánsan jelen lévô irányzat. 

Az irodalom terén a nôíró, írónô és nôi író 
meghatározások erôteljes vitákra adtak alkalmat,  
a fényképezés területén alkotókat vizsgáló kutatók 
között a „fotográfusnô” talált leginkább konszen-
zusra. Számos elfeledett, soha nem hallott életmû, 
torzóban maradt pályakép rajzolódott ki, nemcsak 
szociológiai, történeti, esztétikai, hanem a feminista 
kritika szempontjait is felvillantó elemzésekben.

E kötetben a fotografálás mint legitim nôi fog-
lalatosság, szakma, mûvészi önmegvalósítás példái 
sorakoznak, a 19. század második felétôl napjainkig. 
A társadalmi mozgások következtében az 1910-
es évektôl a szakírók a nôk számára kifejezetten 
ajánlják a megélhetést és az egyéniségük „szabad, 
bátor, nyílt kifejezôdését” is biztosító foglalkozás 
mûvelését. 

A hagyományos nôi szerepek gyakorlása egye-
seknél szûkítette a mozgásteret, de a 21. századból 

visszatekintve elmondható, hogy a „nôiség” mûfaji
lag nem korlátozta az alkotók kibontakozását. Ma
gányosan vagy mûtermekben összetalálkozva, egy-
mást tanítva vagy mûvészeti csoportosulásokhoz 
kapcsolódva dolgoztak a második világháborúig, 
addig, amíg a nô mint fotómûvész még kuriózum-
ként, adott esetben a „nôies” hangsúlyozásával ve
tôdött fel a szakirodalomban.

A 20. század második felében a férfiak és nôk szá-
mára is elérhetô intézményesült oktatás, médiajelen-
lét, kiállítási lehetôség számos nôi alkotó számára 
hozott elismerést és megbecsültséget. A magyar fo-
tótörténet-írás ugyanakkor hosszú idôn át erôteljesen 
férfiközpontú volt, nôi alkotók neve ritkábban hang-
zott el az összefoglalásokban. Jelen tanulmánykötet 
ehhez a sokakban rögzült képhez kíván újabb ada-
tokkal, adalékokkal szolgálni, és feltárni a fotográfiai 
önreprezentáció példáit.

Marie Robert, Thomas Galifot és Ulrich Pohlmann 
Qui a peur des femmes photographes? címmel rendez-
tek kiállítást 2015-ben Párizsban – az azóta eltelt 
pár év, itthon és a világban, sokban árnyalta az eddi-
gi képet, s a fotográfusnôk alkotásait a nemük em-
legetése nélkül a mûvészetek közösségébe emelte.

E. Csorba Csilla
elnök

Magyar Fotótörténeti Társaság

Összegzés
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The Hungarian Society for the History of Photog-
raphy celebrated the tenth anniversary of its founda-
tion with a conference, which provided an opportu-
nity for many to introduce their new research and 
contemporary (self-) manifestations. The chosen 
theme, the presence and oeuvre of ‘women photog-
raphers’ both past and present, is not a topic with-
out any prehistory, but since the end of the 1970s 
it has been a strong tendency that has existed in the 
international literature, alongside similar analyses in 
other fields of the arts.

In the field of literature the definitions ‘women 
writer’ and ‘female writer’ have given cause to lively 
discussions, while ‘woman photographer’ has most-
ly reached a consensus among researchers examin-
ing artists in the field of photography. A number 
of forgotten careers which were cut short as well 
as unknown oeuvres were outlined in the analyses, 
presenting not only sociological, historical and aes-
thetic aspects, but also those of feminist criticism.

This volume includes examples of photography 
as a legitimate female occupation, a profession and 
artistic self-realisation from the second half of the 
19th century to the present day. As a result of social 
movements, from the 1910s specialists explicitly rec-
ommended that women have an occupation which 
would provide a livelihood and facilitate the “free, 
brave and open expression” of their personalities.

Having conventional female roles narrowed the 
scope for action in the case of some women, but 

looking back from the 21st century it can be said 
that ‘the feminine’ did not hinder the appearance 
and development of artists. They worked in solitude 
or encountered each other in studios, teaching one 
another or joining artistic groupings up to World 
War II when a woman as a photographer was men-
tioned in the specialist literature as a curiosity or by 
emphasising her ‘femininity’.

In the second half of the 20th century institu-
tionalised education accessible for both men and 
women, presence in the media and opportunities 
for exhibiting presented a number of women artists 
with recognition and prestige. Yet Hungarian pho-
tographic historiography was strongly male orient-
ed and names of women artists did not frequently 
appear in summaries. The present volume of studies 
aims to add new data to the stereotypical image held 
by many people and reveal the examples of photo-
graphic self-representation.

Marie Robert, Thomas Galifot and Ulrich Pohl-
mann staged an exhibition in Paris in 2015 with the 
title Qui a peur des femmes photographes? The few 
years since then have modified the image accepted 
so far, both in Hungary and the world, and have el-
evated works by women photographers to the com-
munity of arts without mentioning their gender.
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