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Gera Mihály tördelőszerkesztőként testközelből tapasz-

talhatta, hogyan is működött a magyar sajtóvilág, és 

abban milyen szerepet töltött be a fénykép. Erről tanús-

kodik az az interjúrészlet, amelyben – többek között – 

kifejtette, hogy mit gondol ő a sportfotográfiáról. Nyi-

latkozatában a sportfotográfia fogalma nyilvánvalóan 

metonimikusan magában rejtette a riportfotóról vallott 

elvárásainak, nézeteinek egészét. „A sportnak van egy 

meghatározása, amit nehéz lenne most elmondanom. 

A fotográfia számára természetesen a legnagyobb iz-

galmat a forró hangulatú versenyszerű sportok jelentik. 

Ha egy válogatott labdarugó emelgeti a labdát a gye-

pen, az életkép. Annak a sportfotográfiához semmi köze.  

A sportfotó az, amikor ránézek egy ökölvívó mérkőzésen 

készült képre, és megállapítom, hogy ki győzött. Tehát 

egy forrpontját tudja megfotografálni a fotográfus, aki 

tudja a szabályokat, tudja, hogy mi fog történni. Együtt 

él az egésszel, és tudja, hogy mikor dől el a mérkő-

zés.”1 A „forrpont” kifejezés jelentése, melyet Gera a jó  

(riport)/sportkép alapvető tulajdonságaként nevez meg, 

párhuzamba állítható Henri Cartier-Bresson 1952-ben 

publikált, a huszadik század második felének (riport/

dokumentarista) fotográfiáját jelentősen befolyásoló 

fogalmával. A döntő pillanat fogalmán Cartier-Bresson a 

következőt érti: „Nekem a fotográfia egy esemény fon-

tosságának és ezen esemény helyes kifejezéséhez szük-

séges formák együttállásának másodperc töredéke alatt 

történő szimultán felismerése.”2

Gera hiányolta a „forrpontot” visszaadó fotográfiákat a 

magyar sajtóból. Hiányérzetéről erős kritikát fogalma-

zott meg az általa a sajtófotóról tett első megnyilatko-

zásaként jelölt kiállítás-ismertető szövegében.3 Írásában 

értékelte a hivatalos, nyomtatásban közzétehető képek 

minőségét, s azok létrejöttének okait is ecsetelte. A szer-

kesztői kényszer miatt kialakult, a valóságot nem tükröző 

címlapok által fedett belíveken szereplő képsorokat „ál-

fotóriportként” definiálta, amely „első tekintetre olyan, 

mintha valódi fotóriport volna, holott csupán szép, vagy 
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kevésbé szép képek sora, és semmi több. Ugyanis éppen a 

lényeg hiányzik belőle, az állásfoglalás, a társadalomban 

izgalmat okozó dolgok, események sajátos, egyéni szem-

lélete, egyszóval a tartalom.”4 Gera ezzel az üres, tartal-

matlan sajtófotóval opponálta a kiállítóterekbe „szorult”, 

vagyis a nyomtatott újsághoz képest lényegesen kisebb 

publicitást kapó, tartalommal, társadalomkritikai erővel 

és minőséggel bíró (riport-) fotósorozatokat. Szembe-

állításán keresztül érthetővé tette a hetvenes, nyolcva-

nas éveket később értelmező fotótörténészi meglátást, 

amely szerint a fotóművészetben „Két fő irány mutatko-

zott: az egyik a dokumentarista megközelítést követte, 

a másik a nyugatról átvett kortárs irányzatokra épített.  

A dokumentarista tradíció követői elsősorban hivatalos 

fotóriporterek voltak.”5 A dokumentarista irányzatot kép-

viselő, a világban fellelhető jelenségek bizonyos alkotói 

szándék alapján történő vizuális megjelenítésén fárado-

zó fotográfusok sorozatai nem eredetinek tekinthető kö-

zegükben, hanem kiállítóterekben jelenhettek meg, ha 

ezt egyáltalán az akkor még aktív cenzúra lehetővé tette. 

Így az 1974 óta a MÚOSZ által megrendezett sajtófotó 

pályázatnak, amely a pályázati kiírásában lehetővé tette 

az év során sajtótermékben nem publikált sorozatok be-

küldését is, érthetőbbé válhat a kor fotográfiai életében 

betöltött jelentősége. „Így történhet meg, hogy miköz-

ben képeslapjainkból eltűnnek a fényképriportok, a saj-

tófotó pályázat esztendőről esztendőre remek képripor-

tokat díjazhat. (Furcsa fintor: a díjnyertes képeket azután 

közlik a képeslapok, így – ha megkésve is – egy részük a 

helyére kerül.)”6 Gera ironikus megjegyzése a magyar fo-

tográfia és a külföldi fotóművészeti szcéna működésével 

teljesen ellentétes működésére és helyzetére is rávilágít. 

Ott ugyanis a magazinokban (például: Life, Harper’s Ba-

zaar stb.) korábban lehozott sorozatokat galériák és mú-

zeumok falain állítják ki az adott fotográfus életművének 

érvényes darabjaiként, ami már szinte hagyománnyá vált 

a nyolcvanas évek közepére, majd ez a (modernista) gya-

korlat az amerikai posztmodern teoretika céltáblája lett. 

A szociofotó elnevezés ekkoriban, a 70-es évek végén 

és a 80-as évek elején jelenik meg újra a fotóművészeti 

gondolkodásban, és egyben Gera elméleti munkásságá-

nak is központi eleme lesz. Bár a korban népszerű vita- 

és kerekasztal téma volt a szociofotó fogalma, elneve-

zése, és ez a fotográfiai képtípus, illetve és az 1930-as 

és az 1980-as évekbeli alakváltozatai közötti különbség, 

a szakemberek abban nagyjából egyetértettek abban, 

hogy a „szociofotó dokumentarista értéke vitathatat-

lan.”7
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A Fényes Adolf teremben 1983. március és augusztus kö-

zött megrendezett, öt darab tematikus tárlatból álló kiál-

lítássorozat8 az újra divatba jött „szociofotográfia” mond-

hatni legkomolyabb bemutatkozása volt. Gera közéleti 

aktivitásában is fontos szerepet játszott ez a kiállítás, 

mivel ennek kapcsán került később a Nagybaracskai Fo-

tográfiai Alkotótelep közelébe, melynek aztán majd tíz 

évig a művészeti vezetőjeként is tevékenykedett.9 

Fontos megjegyezni még, hogy ez volt az a tárlatsorozat, 

amelynek apropóján kifejtette a szociofotó (dokumenta-

rizmus) és a „kísérleti” fotográfia között fennálló általa 

vélelmezett minőségbéli különbségeket. Nagybaracskán, 

a Radnóti Miklós Művelődési Házban elhangzott előadá-

sában pontokba szedve ismertette, hogy miért előbbre 

való a „szociofotó” a hatvanas, hetvenes években oly 

fontos szerepet játszó kísérleti fotográfiával szemben.10 

Szubjektív felsorolásában többek között a kísérleti fo-

tográfia kifáradására, annak erőszakolt és tartalommal 

nem bíró formai játékká való degradálódása mellett a 

kísérleti fotográfiában rejlő blöff lehetőségére, és annak 

elméleti magyarázattal elfogadhatóvá tett megoldatlan 

ábrázolások miatti – állítólagos – rossz hírére fektette a 

hangsúlyt. A Fotóművészetben közölt kerekasztal beszél-

getésen11 is felvázolta véleményét, melyben az imént 

összegzett, általa vélt „problémák” következtében a kí-

sérleti fotográfiai gyakorlatot felfüggesztő alkotók közül 

kettőt meg is nevezett. „Nagyon érdekes jelenség, hogy 

miközben a szociofotó divatba jött, aközben a »kísérle-

tező« gyűjtőnéven ismert fotográfia kifáradt, kimerült. 

Gondoljunk Tímár Péterre, aki ez előtt a kiállítás előtt 

még belefestett a képeibe, aki állandóan kísérletezett 

valamivel, s ki akarta tágítani, legtöbbször a képzőművé-

szet irányába, a fotográfiát. Vagy gondoljunk Török Lász-

lóra, aki a maga ezoterikus és enigmatikus világából ki-

lépett a cigányok közé.”12 Visszatérve a művelődési ház-

ban elhangzott szövegére, a „szociofotó” melletti döntő 

érve az, hogy míg a „kísérleti fotó” megcsömörlött, s 

újításokra már nem ad lehetőséget, addig a szociofotó 

– gondolom, mert az a világ történéseiből merít – foly-

ton folyvást új témákon keresztüli megújulásra képes. „A 

fényképészek közül egyre többen ismerik fel ezt a tényt, 

és egyre többen fordulnak el a kísérletező fotográfiától. 

Közülük sokan találnak rá az élethez vitathatatlanabbul 

közvetlenebb kapcsolatban álló szociofotóra, amely az-

zal kecsegteti őket, hogy módot ad a számukra fontos, 

de eddig bennük rekedt mondanivaló kifejtésére. És ami 

nem lényegtelen: ez az út végtelennek látszik.”13 

Gera szavaiból kristálytiszta elkötelezettség olvasható ki 

az itt szociofotó néven említett, amúgy dokumentaristá-

nak nevezhető fotográfiai attitűd mellett, s véleményal-

kotása inkább kizáró, mintsem megengedő.

A Fényes Adolf teremben rendezett kiállítássorozat 

résztvevőinek döntő többsége a kor progresszív (értsd: 

kísérletező) fotográfusainak gyűjtőhelyéből, a Fiata-
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lok Fotóművészeti Stúdiójából került ki,14 másrészt 

például a Timár Péter és Stalter György által képviselt 

dokumentarista attitűd valójában egy progresszív, 

1945 után ritkán tapasztalható – többek között műfaj, 

és témaválasztásában az 1945 előtti szociofotótól is 

markánsan eltérő – valóságra irányult.  Ennek témavá-

lasztását, a fennálló rendszert kritizáló éle miatt, vala-

mint ennek fokozása érdekében tudatosan választott 

kemény, sallangmentes vizuális nyerseségét az Aczéli 

kultúrpolitika 3T rendszerében valahogy elfogadható-

vá kellett tenni, és szocialista értékekkel kellet felru-

házni. A harmincas évek baloldali, a fotográfia médiu-

mában rejlő kizárólagos technikai megoldásokra építő 

modern szocio-fotográfia irányzata ehhez a legalizáci-

óhoz megfelelő alapul szolgálhatott. Talán ez lehetett 

a fő ok, hogy a nyolcvanas évek kiállítóterekbe szorult 

dokumentarista, riport jellegű sorozatait szocio-fo-

tográfia néven jelöljék. Ennek a progresszív dokumen-

tarista irányzatnak az újdonsága, frissessége Magyar-

országon, főleg a Gera által csak „ál fotóriportként” 

jellemzett magazin-riportázzsal szemben, különleges 

jelenségnek számított, s az ebből a különlegességből 

fakadó besorolási, névadási kényszer a későbbiekben 

sem hagyta nyugodni a korszak fotóművészetével 

foglalkozó szakembereit. Miltényi Tibor döntő több-

ségében ezeknek az alkotóknak a nyolcvanas években 

készített fényképeire az autonóm riport elnevezést 

tartotta megfelelőnek, melyet Szilágyi Sándor is át-

vett a magyar neoavantgárd fotóművészetet tárgyaló 

hiánypótló könyvében. Szilágyi a műfaj definiálására 

is kísérletet tett. Az ebben a stílusban alkotó szerzők 

„külső megbízás nélkül, autonóm módon készítették 

el azokat a nagyobb képanyagaikat, amelyekkel igye-

keznek föltárni egy-egy összetett társadalmi problé-

makört. A végeredmény riport, tehát »jelentés« vagy 

»beszámoló«, ugyanakkor nem szöveget illusztrál, 

mint ahogyan az a sajtóban szokás, hanem önállóan, 

képi eszközökkel mondja el a történetet. A műfaj meg-

nevezése tehát pontos: autonóm riport.”15 

Gera a Seres Zsuzsának adott interjújában is kifejtet-

te véleményét a hetvenes, nyolcvanas évek magyar fo-

tóművészetét megosztó dokumentarista – experimen-

tális fotóhasználat kérdéskörében. Ebben ismételten 

megerősítette, hogy véleménye szerint a „konstruált fo-

tográfiát”, amelyet egyébként adott esetben még kedvel 

is16 kizárólagos képtípusként, szemben a fiatal fotósok 

többségével, nem tudja elfogadni, mert az „olyan har-

minc éves lemaradás. Ugyanúgy, mint a fotómontázs. 

Hol van az már!”17 A kijelentésében voltaképpen nincs 

semmi különös vagy érthetetlen, hiszen azt a klasszikus, 

modernista fotográfiai attitűdöt és esztétikai felfogást 

visszhangozza, amely a fotográfia médiumának önálló-

ságát és saját technikai lehetőségeiben rejlő kreativitá-

sát tartotta fontosnak. T
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Művészettörténeti tény azonban, hogy az Amerikai Egye-

sült Államokban, és például Németországban ekkoriban 

jelentek meg az első olyan összefoglaló művek,18 amelyek 

a „konstruált” és összefoglalóan „kísérletinek” nevezhe-

tő fotográfiai képtípusok jelentőségét és a posztmodern 

gondolkodásban betöltött kiemelt fontosságát mutatták 

be. A magyar fotótörténet korpuszán belül Gera kijelen-

tését mégsem tarthatjuk elavultnak, hiszen ott nem tör-

tént meg az a tudatos, médiumcentrikus, tiszta, purista, 

új tárgyilagos fordulat,19 amelyet Amerikában például 

Paul Strand, vagy Edward Weston, Németországban Ren-

ger-Patzsch, vagy August Sander képviselt a két világhá-

ború között. A magyar fotográfiát sokáig kísértette a későn 

adoptált piktorializmus szellemisége, s leegyszerűsítve a 

tiszta fotográfiaként nevezhető modernista felfogáshoz 

az az 1930-as években kialakult szocio-fotográfia került a 

legközelebb, amely a II. világháborút követő évtizedekben 

a szocialista realizmus által hamis, lényegétől megfosz-

tott képtípussá lett. Itthon nem volt meg tehát az a kor-

szerű, tiszta fotográfiai, modernista korpusz, amelyet a II. 

világháború után Amerikában Steichen, vagy a hatvanas 

évektől John Szarkowski képviselt többek között Museum 

of Modern Art kurátoraként, és amely ellen a progresszív 

irányzatok hitelesen definiálhatták volna magukat. 

Gera elméleti és szerkesztői aktivitása mintha ennek az 

űrnek a kitöltését célozta volna meg.

Visszakanyarodva Gera első szakírói korszakához, a Fo-

tóművészet számára készített hiánypótló interjúkhoz, 

megemlítendő, hogy azok között az 1990-es években el-

indított Fényképtár című könyvsorozatának akár inspiráci-

ós forrásául szolgáló adalékokat is találhatunk. A Kálmán 

Katával készített interjújában sok szó esett a Kálmán által 

szerkesztett, a magyar fotótörténet első, fotográfiának 

szentelt könyvsorozatáról, amely a Corvina kiadásában 

jelent meg. A harmincas évek (magyar) szocio-fotográfi-

ájának egyik legjelentősebb alkotójával készített interjúja 

alapján egyrészt Gera Fényképtár sorozatának könyvfor-

mátumát, sőt témaválasztását illetően is találhatunk kö-

zös pontokat. 

Mivelhogy a Kálmán szerkesztette Fotóművészeti kiskönyv-

tár létrejöttének voltaképpeni oka az akkor már nagybe-

teg Escher Károly anyagi megsegítése volt, fotóművészi 

nagyságának elismerésén túl, ezért a sorozat többi da-

rabjában is Kálmán igyekezett már lezárt, egységes és 

kiforrott életművel rendelkező művészeket bemutatni.  

A könyvsorozat formátumára sem véletlenül esett a vá-

lasztás: egy Csehszlovákiában már létező fotókönyv for-

mátumához igazodtak, mert úgy gondolták, így majd na-

gyobb eséllyel cserélhetnek képanyagokat egymás között. 

Mint Kálmán említette: „azonban ez a kiadók nehézkessé-

ge miatt soha sem valósult meg. Előfordult például, hogy 

az André Kertész képanyaga már nyomás előtt állt, amikor 

ők minket erről értesítettek; megnézni nem lehetett, csak 

megrendelni, és azt a kiadó nem vállalta, hogy látatlan-

ba megrendelje; aztán mi később csináltunk egy külön  

André Kertész kötetet. Tehát tulajdonképpen semmi ér-

telme sem volt a gyakorlatban ennek a formátumnak.”20  

Kálmán jövőbeni terve pedig, az életművének bemutatá-

sával befejezett könyvsorozat után a „fiatalok” munkássá-

gát bemutató sorozat indítása21 lett volna. Ez a könyvsoro-

zat nem valósult meg, de Gera, a harminc kötetet számláló 

Fényképtár sorozatával, a Kálmán Kata által is előirányzott 
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szubjektív válogatás elve mentén, egyfajta szellemi örökösként foly-

tatta a megkezdett utat. A Fényképtár sorozat formátumválasztás 

tekintetében is a Kiskönyvtárral állítható párhuzamba. A fotográfiai 

könyvkiadás óriási elmaradását pótlandó, Kincses Károly a Magyar 

Fotográfiai Múzeum igazgatójaként 1992-ben indította el a Magyar 

fotográfia történetéből című sorozatot, s ezzel szinte egy időben, 

három évvel később tette ugyanezt Gera a kortárs fotóművészek-

re koncentráló, már említett sorozatával. „Még a kezdet kezdetén 

megállapodtunk Kincses Károllyal, hogy fotótörténetet nem adok 

ki. Egymást nem keresztezzük. 1995-ben terveztem el, hogy indul-

jon egy kismonográfia-sorozat, a Fényképtár. Azonos méretű legyen  

a múzeumi könyvekkel, még a tipográfia is hasonló.”22

A Gera-életmű talán legismertebb szelete, amely Az én fotógaléri-

ám23 címen futó rovat szövegeiből áll, könnyedén csatlakoztatható 

a modernista hagyományhoz. A tömör, képzettársításokban gazdag, 

szépirodalmi, esztétikai, filozófiai idézetekben bővelkedő szövegek 

a fénykép értékét, a fotóművészet elfogadottságát segítő valóban 

új értékkel bírtak és bírnak most is. A magyar sajtó- és fotótörténet 

talán legtöbb megszüntetett magazinját túlélő rovatában24 Gera 

a Képolvasás nevű módszerét alkalmazza, melynek segítségével „azt 

kell kiderítenünk, mivel, milyen eszközökkel érte el a fotográfus azt  

a hatást, amivel látványélményét belesűrít a fényképbe.”25

Az előttünk lévő fényképet megfelelően bemutató méltó szavak 

megalkotása az egyik legnehezebb feladat a fényképekkel kapcsola-

tos elemző munka folyamán. Gera Mihály fotográfiával kapcsolatos 

életművét egyre közelebbről vizsgálva azt gondolom, hogy ennek  

a kihívásnak a megoldására tett folyamatos kísérlet az talán, ami leg-

fényesebben világlik ki a szerteágazó, választott médiumának minden 

területét lefedő munkásságából. Szavain keresztül nem csak az őt iz-

gató fényképekhez, alkotói életművekhez nyílik út, hanem a magyar 

fotótörténet egy majdnem félévszázados szakaszához is. T
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