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Budapesten két jelentds, fotografiatdrténetileg is fontos kiallitas nyilt majus végén.
Mindkét kidllitas az 1947-ben Périzsban alapitott képigynokséghez, a MAGNUMhoZ
kotédik. A ROBERT CAPA, HENRI CARTIER-BRESSON, DAVID SEYMOUR, WILLIAM
VANDIVERT és GEORGE ROGER éltal |étrehozott szervezetrdl mint a képlgyndkség
archetipusdrdl szoktak beszélni, amely minden elemében megtestesiti azt, ami
egy jol mikodd, sikeres és jelentds ligyndkséget jellemez. A Magnum — legaldbbis
a hozza kapcsolddd torténetek alapjan — nem csupan egy, a nagy képligynoksé-
gek kozll, hanem a legjelent&sebb. Nem tekinthetd ugyanakkor az elsének: a nagy
hirigynokségek mér az elsé vilaghdboru idején elkezdtek fényképekkel is foglal-
kozni; Berlinben pedig 1928-ban inditotta el a Dephot (Deutscher Photodienst)
Ugyndkséget SIMON GUTTMANN (akinek Capa is dolgozott). Guttman az Arbeiter
lllustrierte Zeitung példajan felbuzdulva a képes tuddsitast mint a korszak tar-
sadalmi mozgalmainak dokumentélésara alkalmas eszkdzt tartotta fontosnak.
A Magnum azonban egyetlen dologban maér a kezdetektdl killénlegesnek szami-
tott. A korszakra jellemzd er6teljes baloldali politikai hatésra (pl. Cartier-Bresson
egy id6ben erésen szimpatizalt a francia kommunista mozgalommal, szokését
kovetben a fogolytdborbdl részt vett a francia ellendlldsban) szervezetileg sz6-
vetkezetként miikoddott, amely érdekképviseletként is felléphetett a magazinok-
kal mint megrendel8kkel szemben. Az 6tlet mégdtt mar akkor ott hizédott a
fotografus mint szerzé/jogtulajdonos eszméje is, bar nyilvdnvaldan nem voltak
elhanyagolhaték az anyagi megfontolasok sem. Az igyndkség korai torténetét
ismerve és tudvan, hogy a véllalkozés tobbszor is kritikus pénziigyi helyzetbe
kerilt, mégis allithatjuk, hogy mégsem ez volt az elsédleges szempont. A szer-
z8iség, a fliggetlenség és a szabad témavalasztds sokkal nagyobb jelent&séggel
birt, mint az anyagiak A képes magazinok akkor nagyon kedvez& piaci helyzete,
a fotdk irdnti csillapithatatlan igényik, a célcsoport képfogyasztési szokésai
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elképesztd szivderdt jelentettek, és bar csak

a ,legjobb min8séget” k6zdlték, megtehették,
mivel a masik oldalon jelentkezé kinalat is ennek

megfeleld volt.

A Magnum etalonnd tette a fotériporter mint

hétkdznapi hdst, mint a fotogréfiai mindség

szimbodlumat. Felmerdll a kérdés: mi emeli ki ezt

az Ugynokséget a tébbi kozil, miért vélhatott a

fotdlgyndkség és a Magnum szinte szinonimava?

Kénnyen lehet, hogy a Magnum alig kiildnbozik a

tobbitél szakmai és fotogréfiai szempontbdl, és

a kitlintetett figyelem, a hirnév inkdbb azoknak a

fotografusoknak kdszénhetd, akik az azdta legen-
déssé formalt korszakban dolgoztak és véltak

ismertté, néhanyan pedig kifejezetten hiressé,
kidllitasaiknak és kdonyveiknek kdszonhetden.
Ebbdl fakadhat az igyndkség vonzereje, amit a

legenda részét képezd ,fliggetlenség” igérete

egészit ki. A Magnumhoz csatlakozott fotogra-
fusok az alapelvek szerint szervezeti korlato-
zdsok nélkil dolgozhatnak, élvezve az alkotdi

szabadsag minden elényét és esetleges hatra-
nyat. Ezzel egyltt mar viszonylag koran olyan

kontextusban is bemutattdk munkdikat, amely
tdlmutatott a hagyomdnyos, sajtéban torténd fel-
hasznaldson: példaul Bresson egyes korai felvé-
teleit, melyek még nem tekinthet&k sajtéfotdnak,
mar 1935-ben kiéllitottdk New York-ban. Eleinte

ugyan még utaltak eredeti megjelenésiikre (pl.
EDWARD STEICHEN kidllitdsainal, a MoMA-ban),
de mar ekkor sem lehetett egy kidllitds 6ssze-
fuggésében hirképként értelmezni &ket, ehelyett
onalld esztétikai targyként jelentek meg, meg-
fosztva korabbi ,sajtéidentitdsuk™-tol.

A két kiéllités a sok év alatt felépitett legendat
erdsiti tovabb, amelynek alapja az dnreprezen-
tacio, és amelynek jelentésége soha nem tul-
becsiilhetd. JOl mutatja ezt az is, ahogyan az
emlékezet tartds és levélaszthatatlan részévé

vélik az a képanyag, amelynek szerzdi joga a

fotogréfusok tulajdonat képezi, és amelyet az
ligynokség kezel. Bizonyos eseményekre szinte

csak ezeken a képeken keresztil emlékeziink,
publicitdsuk, dllandé jelenlétiik okan szinte

azonositjuk a képet az eseménnyel és forditva.
A Kontaktok cim( kidllitds ugyanakkor ramutat
a folyamatos 4talakuldsra, a technoldgiai valta-
sokra, amelyek kdvetkeztében a fényképezés

gyakorlata megvéltozott: a magazinok egyre

nyilvanvaldbban hattérbe szorulnak, a miivészi

album vagy fotokonyv egyre intenzivebben van

jelen, csaklgy, mint az internetes képterjesz-
tés és jelenlét. JOI nyomon kdvethetd, miként
véltozott meg id6kdzben az a kdzeg is, amely
fogyasztdja volt ezeknek a felvételeknek, és
miként véltoztak meg ezzel egyidejlleg a kép-
felhasznaldi és képfogyasztési szokdsok. Taldn

épp ez az oka annak, hogy ,ikonikus” képeink ma

is jobbara ugyanazok, mint évtizedekkel kordb-
ban (Capa hiressé valt felvételei, Cartier-Bresson

fényképei, illetve olyan fotografidk, melyeknél a



készité nevét jobbéra nem is ismeri a kozonség).
A kép publikdlasanak helye ma mar nem a tome-
gek altal fogyasztott, nyomtatott sajtdtermék,
hanem a kisebb-nagyobb galéridk, mizeumok,
vagy a — magazinokhoz képest sokkal szeré-
nyebb szdmu olvasdt/fogyasztot elérd — kdny-
vek. Egy kép eredetileg csupan csak egyszer
jelent meg hirképként vagy eseményfotdként,
esetleg egy riport részeként. Azonban ha vala-
miért fontos volt (eredeti hirértéke, kildnleges-
sége, meghokkentd mivolta vagy a késziiléséhez
kapcsolddd spekuldcidk miatt — amit ROLAND
BARTHES sokkfotdnak nevez), akkor kiildnleges

figyelmet kapott, és igy egy esemény vagy egy
korszak, esetleg valamely csoport tdrekvéseinek

jelképévé valt, majd fokozatosan atkdltdozott a

magazinok lapjairdl albumokba, kidllitdterekbe,
plakatokra (bogrékre, trikdkra, egyéb addig szo-
katlan, de jol lathatd helyekre).

Ezek a képek azdta is folytonosan korilottink
keringenek, idérél-idére visszatérnek, és egyre

Ujabb torténetek szovédnek koréjik, amelyek

megint csak mds elbeszéléseket generéinak.
Ennek kovetkeztében a kép folyamatosan a

figyelem kdzéppontjdban marad. J6 példa erre

a folyamatra RENE BURRINak a Kontaktok cimi

kidllitdson lathatd, Che Guevarardl készilt fel-
vétele, amely ugyan évekkel kordbban késziilt,
mégis 1968 nyaran, a didkmozgalmak idején valt
szélesebb kdrben ismertté, majd népszeriveé.
Ismer&sei kértek t6le masolatokat, majd a kép

trikdkon is megjelent egy olyan politikai kon-
textusban, amelyben az argentin forradalmar
.emblematikus” figurdnak szédmitott (ugyanez
vonatkozik ALBERTO KORDA hires fényképére is

Guevarardl). Az aktualis jelenbdl egyre kevésbé

tudunk ilyen hatdsu képeket emliteni, hidba

vannak évrél-évre sajtéfotd palydzatok, szam-
talan fotokiallitds stb. Ennek okat lehet abban

is keresni, hogy az utdbbi években kevés olyan

vildgpolitikai esemény toértént, amelynek cél-
jaival egyetértve, azok meghatérozd jelentd-
ségli személyiségei vagy torténései kapcsédn a

sajtd hasonld kaliber( ,h&sdket” termelt volna

ki, akiknek a személyiségével vagy sorsdval, az
altala képviselt nézetekkel vagy célokkal a nézd
azonosulni kivant vagy tudott volna. igy csupén

kevesek érzik fontosnak, jelentéségteljesnek az
Ujabb képeket.

A Magnum elsé kidllitdsédnak képei, illetve a

Kontaktok térlaton bemutatott kdpidk egy része

a masodik vildghdboru uténi évekbdl, abbdl a

korszakbdl szédrmazik, amelyet a humanizmus-
rél valé beszéd uralt, mindenki arra hivatkozott,
arra tdmaszkodott. E korszak sajtdfotogréfiajara

is rdragadt a humanista (emberi) jelz&, amely
az ,embereket érdekl8d” torténetek dsszefog-
lald megnevezéseként szolgélt Chuman inte-
rest). Nem véletlen, hogy a populdris kultdrdban

intenziven hasznéltdk ezt a jelz8t, és az antikvi-
tésban és a reneszdnsz idején hasznalt fogalom

profanizélt véltozatat egyértelmien szembeidllitottak a ndcizmussal és a fasiz-
mussal (valamint ekkor mér a sztélini rendszerrel is), mint a barbdrsag aktudlis for-
maival. A hdbord éveiben hires dolgozatdban Adorno és Horkheimer a barbarsag

visszatérését, Ujjaéledését latta a nemzetiszocializmus kdnyodrtelen és embertelen

tetteiben, de egylttal a kultdripar barbarizmusardl is beszélt, ahol idegenné vilik

az, aki a tdbbségtdl eltéréen, szabadon gondolkodik, és nem koveti kritikatlanul

a véleményformaldkat.

A héborut kdvetéen, amikor mindenki lelkesen emlegette a tdl 4ltaldnos jelen-
tésl, és igy egyre lUresebbé vald ,humanizmust”, ,humanitast” vagy ,huménumot”,
a korszak két jelentds gondolkoddja, JEAN-PAUL SARTRE, majd néhdny évvel késébb

HEIDEGGER (Sartre-ra is hivatkozva) egyértelm(en az 4ltaldnos humanizmus-foga-
lom ellen érvelt, de nem a,barbdrsag” vagy valamiféle embertelenség nevében —
éppen ellenkezdéleg. A tdrsadalom és az erkdlcs addig soha meg nem kérddjelezett
alapjaira irdnyultak a kritikus észrevételek. ,Az emberi gonoszsag bizonyitékaval

lehetett talalkozni mindenhol”, irja Nigel Warburton Satre-kommentérjdban. Sartre

kritikdja, amelyet az Egisztencializmus: humanizmus cim( el6adaséban fogalma-
zott meg, arra a fajta Onigazold, dndicsérd attitlidre irdnyult, amely éltaldnossagban

vonatkozott az emberi torekvésekre, azok eredményeire. Az ember mint legfébb

érték, mindennek a végsé pontja — ezt Sartre abszurdnak tartotta, mert szerinte az
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ember mint olyan sosem lehet végcél, mivel mindig Ujra és Ujra meg kell hatdrozni,
mi is az. Azembert dllanddan emlékeztetni kell arra, hogy 6nmaga az egyetlen tor-
vényt hozd entitds, aki magara marad ezzel a felel6sséggel. Heidegger mdr 1936-
ban azt irta, hogy ott, ahol a vildg képpé valik, felbukkan a humanizmus is. Ebben
az értelemben pedig a humanizmus nem més, mint morélis-esztétikai antropolé-
gia, amely az ember olyan filozdfiai jelentését adja, amely a Iétezé vildg egészét
az ember felé| és az emberre tekintettel magyardzza és méri fel. Evekkel késébb
a humanizmusrdl irott hires levelében arra is rdmutatott, hogy a humanizmus egy
olyan éltalanos torekvést jelent, amely nyomdn az ember szabadda vilik, és ebben
az éllapotaban rétaldl a maga méltésagéra. Heidegger szdmdra ezzel kapcsolat-
ban a problémat (tébbek kdzdtt) az jelentette, hogy az, ahogyan a szabadsagot
meghatarozzuk és az emberi természetrél gondolkozunk, mindig valtozik, minden-
nek nincs univerzélisan érvényes meghatdrozésa. [gy minden esetben véltozik a
humanizmus jelentése is. Heidegger nem 4ltaldnossagban beszélt a humanizmus
ellenében, miként Sartre sem. A fogalom eleve adott, meghatérozott, rogzitett
jelentését tartotta elfogadhatatlannak, tiltakozva a humanizmust mértékil szabd
dogmatizmus ellen.

A filozdfia kritikai viszonyat természetesen nem tekinthetjik iranyaddnak a hét-
kodznapi gondolkodds szédmdra. Ennek ellenére érdemes felidézni HANNAH ARENDT
kdnyvét, az 1958-ban megjelent The Human Condition-t is (a cimet, amely
eredetileg Vita Activa lett volna, nem forditjdk magyarra, jelentése leginkdbb
»az emberi korilmény”, ,allapot”, feltétel”, ,tényez&”), mér csak azért is, mert a
cime megegyezik azzal a terminussal, ahogyan kozvetlenil a hdboru el6tti és utdni
fotogréafidt jelolik a fotogréfiatdrténeti munkdkban. Arendt felveti, hogy az embert
ténylegesen emberré tevé korilmény két kilonbozd kérdésen keresztil kozelit-
heté meg, ezek pedig a Szent Agoston éltal feltett kérdések: ki vagyok én?” és
a ,,mi vagyok én?” Arendt abbdl indul ki, hogy dnmagunk |ényegének (esszenci-
ajanak) a meghatdrozaséra képtelenek vagyunk, azt csak egy, az emberen kivdl
|étez6 tehetné meg, de csakis akkor, ha a ,ki” helyett a ,mi"-re kérdez ra, azaz
az embert targyként kezeli. Ebbd| fakaddan a ki vagyok én” kérdésére egyetlen
vélasz adhatd: az ember — barmi legyen is az.

Ha Arendt kérdései feldl vizsgéljuk a korszak sajtéfotografidjat és mas dokumen-
tarista iranyzatait (amelyek eredményei féként szintén képes folydiratokban jelen-
tek meg), amelyek szdsz616i mégiscsak azt feltételezték magukrdl, hogy képesek
valamit mondani az emberrél, akkor alighanem hasonlé kérdésekbdl kiindulva
kereshették a védlaszokat a vizualitds eszkdzeivel. Arendt gondolatmenete szerint
a fotogréfia ekkor akaratlanul is magéra 6ltené annak a szuperhumanumnak, azaz
ember feletti entitdsnak a szerepét, amely képes megadni a valaszt a ,mi"-re. gy
egy isteni pozicidba helyezddik a fotografus is, aki képes magéra is reflektélva az
embert  kivilrél”, egy kilsé — azaz nem emberi — néz&pontbdl vizsgalni, de csakis
térgyként. Ez a kilsé pozicid nem lehet valds, hisz az ember mindig része annak,
amit szemlél, ®nmagat csak a vilag részeként tételezheti, csak annak viszony-
rendszerén belil, annak fliggvényében vizsgalhatja. A fotogréfia viszont, amely
a maga maédjan kivette részét abbdl, hogy a vildg rogzitett képpé valjon, amely
mindent adottnak, szilardnak, valtozatlannak mutat, és amely egy régi hagyomany
értelmében eleve kijeldli a nézé helyét, éppen ennek a kiviliségnek az illizidjat
nyUjtja. A vildgkép kialakuldsaval pedig megjelenik a ,humanizmus” is, amely nem
az emberrdl mint |étezdrdl jelent ki valamit, hanem annak valamiféle értékfoga-
lom &ltal determindlt meghatdrozottsdgardl, amely a cél nélkili célszerliségben
olt testet, és ami ODo MARQUARD szerint lehetetlenné teszi az dndefinicidt az
ember szamara.

Miként kapcsolddik mindez a korszak sajtéfotografiai és dokumentarista torek-
véseihez? Ugy, hogy a fényképezés segitségével latszdlag felszdmolhatok ezek
az ellentmondasok. A fénykép rogziti azokat a mozzanatokat, amelyek célként
megjeldlhetdk, ugyanigy, amiként a ,rossz” is megbélyegezhetd. A fotogréfiai
mindéség a valdsag sajatjaként tlinik eld. A fényképezés kiemel, csoportosit, hang-
sulyokat helyez el és jelz8kkel egésziti ki a fogalmakat. A kordbbi évek tapaszta-
lata a mindenhol jelenlévé kegyetlenség és ,,embertelenség” volt, aminek vizudlis
bizonyitéka az erészakos haldl, amelyet meghatérozott rendszerekhez kétottek.
Ezzel kivantak szembehelyezni az er8szakmentességet, a csendet, a nyugalom
llapotat — mdr amennyire erre lehetdség nyilt. Cartier-Bresson és Capa e torekvés
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eszkozéll szantédk a folydiratok szerkeszt8itél és
tulajdonosaitél fuggetlen, sajat képlgyndkséget.
A héborut kodvetd id&szakban ugyanakkor felve-
t8dhetett a kérdés, miként lehet a béke id&sza-
kanak a hdborus évekhez képest viszonylagos
eseménytelenségét, a,humanitast” fogyaszthatd
formaban megjeleniteni. Ekkor és itt [épett be
a hétkdznapi események szdérakoztatdnak gon-
dolt és kiildnlegesnek haté bemutatdsa mellett
a vilag tavoli helyeinek felfedezése a kamera
segitségével. A tévoli mint ismeretlen tovdbbra
is Ujdonséagnak szémitott. Igy késziilhettek fény-
képsorozatok példaul filmes produkcidk forga-
tésdrdl, az ott folyd munkalatokrdél. De tovébbra
is fontos maradt a helyi konfliktusok bemuta-
tdsa, mivel a tdvolsdg ellenére azokat, akiket
~aggasztott” és ,érdekelt” sajat sorsuk, a hdboru
tapasztalata okdn azt immar globdlis kontextus-
ban értelmezték. Az ,egzotikum” pedig, amely
ezeknek a helyeknek a kozos jellemzdje, neve-
z8je volt, izgalmassa tette az elmaradottséagot,
amely Ugy tlnt, még &rzi azt az ,artatlanségot”,
ami a nyugati vildgbdl mar eltlint, vagy épp a
Lromlatlan szépség” nyligdzte le a nézét.

Az ilyen kerettorténeteket aztén kilonféle sor-
sok mozzanatainak dbrazoldsaval lehetett kitol-
teni, ami jellemz& maradt az azdta eltelt egész
id&szakra. A hangsulyok kerilhettek méshova,
lehettek mésok a fébb szerepldk, a 1ényeg
alig valtozott: tobb kisember, kevesebb pro-
letér, majd tobb proletér, de mint egyszer(
munkédsember, a kisember mint szérakozd
eurdpai polgdr, a keleti blokkban a proletaria-
tus atlagos képviseldi; parasztok és munkdsok,
munkasndk és funkcionariusok, értelmiségiek.
A hadsereg mindkét ideoldgiai ,tdborban” visz-
szatérd motivumnak szamitott, az erét képviselte,
amely megvédi értékeinket, harcol és dldoza-
tot hoz értilink, és fiaink, akik bar dldozattd val-
nak, mégis h&sok lehetnek a jo ligy érdekében.
Az ilyen képek latszdlag artatlanok, mivel min-
den jel szerint csak aldtdmasztjak az egyén sajét
tapasztalatat, megerdsitik hitében, itéleteiben.
Barthes azonban pontosan latta, hogy az ilyen
»intencionalt” képek a vizudlis elemek egytte-
sével miként alapoznak meg egy retorikét, amely
»az ideoldgia jelentd oldalaként jelenik meg”.
Ez a hattere azoknak a képeknek, amelye-
ket részben a Kontaktok kidllitason, illetve a
Magnum egykori elsé kidllitadsanak felidézésére
rendezett tarlaton latni lehetett. A mai kiallita-
sok mogdtt mar nem kell ilyen direkt politikai
széndékokat sejteni. A felvételek — akér a film-
tekercsekrdl készilt kontaktmésolatok, akér a
vintazsnak tekintett kdpidk — egykori kdzegiik-
bdl térben és id6ben is kiemelve latszélag mar
artalmatlanna véltak. Mintha csak egy elmdlt
korszak emlékfoszldnyait |atndnk, vagy sokak
altal miivészi alkotdsnak tartott fényképeket,
pedig jelkomplexumként az aktudlis jelenben
is érvényes rajuk Barthes megéllapitdsa, még ha
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a retorika (vagy a beszédmadd) mésra, részben
vagy féként a sajat mitosz erdsitésére irdnyul.

A Magnum First — miként a cim is egyértelmiien
utal réd — az igynokség elséként nyilvéntartott
kidllitdsdnak megidézése, de nem egyértelmd,
hogy milyen szdndéktdl vezérelve, tehdt miért
most, itt és igy lathatd. Ha nem egy torténelmi
jelent8ségli esemény felidézését keressik
benne, akkor mi adja ennek a kidllitdsnak az aktu-
alitését, féleg a kidllitottak névsorat és a bemuta-
tott képeket Idtva? Taldn csak WERNER BISCHOF
sorozata és Seymour eurdpai gyerekeket bemu-
tatd képsora érdemel emlitést fotdtorténetileg.
Bressonénak elsésorban hirértéke volt egykor,
képei ma inkdbb egyszer( kordokumentumok.
MARC RIBOUD és JEAN MARQUIS, ERNST HAAS és
INGE MORATH vagy ERICH LESSING képei még
csak azok sem. Leginkdbb csak megfeleltek
annak, amit akkoriban ,human interest”, azaz ,az
embereket érdekld” jelzé alatt értettek. A vélasz
mégis kézenfekvének tlnik, hisz olyan felvéte-
leket lehet most latni, amelyek tébb mint &tven
éven keresztil lappangtak. 2008-ban kertltek
eld Innsbruckban, az ottani Francia Intézet pin-
céjébdl, a kidllitast a jelenlegi formajaban azdta
utaztattdk kildnbozé helyekre, az egykori esz-
meiséget hirdetve, a kezdeteket egy olyan id6-
szakban, amely mér a nagy generacié kovetd kor
nyitanya, egyfajta Ujrakezdés — megrendezése-
kor Werner Bischof és Robert Capa maér halott
volt, Seymour pedig egy évvel késébb vesztette
életét Szuezben. Itt, a hdrom alapitét leszdmitva,
f6leg Ujonnan csatlakozott tagok nevével talél-
kozhatunk, akiket egyenként hivtak meg, igy
gondolkodésukban természetesen kozel alltak
az els6khdz, nem esett neheziikre tovdbbvinni
azt az eszmeiséget, amelyet 6k képviseltek.
A kidllitdson vald részvételiiket az alapitdkon tul
pedig a francia illetve az osztrak allampolgérsag
indokolta (Bischof kivételével).

A kidllitott képek ma igazi ritkasagok, tdbbnyire
Lkordbban nem l4tott” és ,vintdzs” kdpidnak sza-
mitanak, azaz HOWARD GREENBERG szavaival:
régi fényképek. Ertékiik ezért, ha nem is felbe-
csilhetetlen, de jelent&s, f6leg szakmai kdrok-
ben. Ugy tiinik, hogy ez ma elegendd egy ilyen
kiallitdshoz. Ahhoz azonban, hogy mégis tébbet
lassunk ebben a térlatban, mint a mara sokak sz&-
méra ,mivészetté” nemesedett régi fotografiak
egylttesét, érdemes elgondolkozni azon, miért
rendezték meg egykor az ligyndkség tagjainak
képeibdl valogatott elsé és nem is tul nagy iv{,
nem igazén latvanyos, hanem kifejezetten sze-
rény megjelenésl bemutatdt Ausztria néhany
nagyvarosaban.

Ezekben az évtizedekben tébb nagy jelenté-
ségl kiallitdst is rendeztek sajtéfotogréfidk-
bdl, ezek nagy részét a New York-i Modern
Mivészet Mizeumaban (MoMA), amelyek
kurdtora a mizeum fotdrészlegének veze-
t8je, Edward Steichen volt. Berlinben majd

JEAN MARQUIS
Tito portréja, Dalmécia, 1951
© Jean Marquis / Magnum Photos

Stuttgartban 1929-ben rendezte a Deutscher Werkbund a térténelmi jelen-
téségl Film und Foto kiéllitast, majd az dtvenes években OTTO STEINERt a
Subjektive Fotografie I-1ll-t. Mégsem lehet ezeket egyszerlien 6sszevetni, hisz
egészen mas szandék hizddott meg a Steichen-féle koncepcié moégott, mint
Steinert kifejezetten fotdmivészeti térlatdnak a hdtterében. A Magnum elsé
kidllitdssorozatdra ugyanabban az évben, 1955-ben keriilt sor, mint a fotétorté-
net leglatogatottabb ilyen rendezvényére, a The Family of Man monstre ,eré-
demonstracidjara”. Egy évvel késdbb pedig a 2008-ig elsének tartott, David
Seymour koézrem(ikodésével létrehozott, valdban fontos, sok munkat felvo-
nultatd kidllitasra a kdIni photokindn. Az 6sszevetés a Steichen éltal kitalalt és
megvaldsitott programmal kézenfekvd. Mindkét kiallitdson sajtéfotdkkal dol-
goztak, azokat installaltak, mindkét kiéllitdson felilreprezentélt volt a ,humanista
fotogréfia”, amely az individualitdson alapulé emberség diadalat akarta megmu-
tatni és kimondatlanul is szembedllitani a totalis rendszerek tdmegemberének
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szolgasagéval. A kildonbség azonban nem lebe-
cslilheté. A The Family of Man esetében dssze-
tett, a HERBERT BAYER éaltal kordbban kidolgozott,
szinpadi technikan alapuld 360 fokos latétérre
alapult az installacid, mig a Magnum elsd kial-
litdsa igen szerény volt, a hatalmas szines tab-
I6kon Ugy helyezték el a felvételeket, mintha
egy magazin betdrdelt anyagét tették volna a
falra. A The Family of Man célja a nézd meg-
mozgatédsa volt, az egységes és elbre kotott
nézépontok elkeriilése, a sajat torténetszovés
el8segitése, amivel a totalitarius rendszerekre
jellemzd, felllrél irdnyitott gondolkodas csap-
déjat szerették volna elkerilni, ami szinte ter-
mészetesen kddolva van a modern technikai
médiumokban, amint erre WALTER BENJAMIN is
tett keser( utaldsokat.

A Steichen rendezte kiallitdst eleve utazd ese-
ménynek tervezték, még Moszkvaban is bemu-
tattak, Ausztridban azonban nem értek ra varni.
F& indok az akkor a figgetlenséget és semleges-
séget elérd Osztrak Koztarsasag szerz6déses
legitimacidja lehetett. A Magnum nagy kidlli-
tdsat mar tervezték a kdvetkezd photokindra.
A kezdeményezés pedig, amelynek célja hasonld
lehetett, mint a New York-i kidllitasnak, a korabbi
francia megszéllasi dvezet kdzpontjabdl, a tiroli
egyetemi varosbdl Innsbruckbdl indult, ott is
taldltdk meg évtizedekkel késébb a Francia
Intézet pincéjében a dobozokat, amelyekben a
kiallitsi anyagot elraktaroztak.

A kidllitds célja tehdt egy olyan lehetséges
keret felvdzolasa volt, amely alternativat nyujt-
hat a demokrécidban jaratlan és ezen a téren
képzetlen, mi tobb, nagyrészt opportunista
lakossdgnak (amint azt HELMUTH QUALTINGER
és CARL MERZ a Karl Ur cim(i egyfelvonésos
monolégjédban mard glnnyal dbrazolja), amely
nem akar foglalkozni a politikaval, csak ameny-
nyire nzd (sajat jol felfogott, a tllélést minden
kortlmények kozott biztositd) egyéni érdekei
diktaljak. A kiallitds riport-jellegli képsorozatai
egykor kulonféle tanmeséket adtak el valds
diszletek kdzé helyezve: példdul ahogy az
egyiptomi despotakrél szélé hollywoodi pro-
dukcid (despotizmus és rabszolgamunka, mind-
egy, hogy Moszkva vagy Karnak). Példaértéki
a dalméciai torténet is, hisz Jugoszldvia épp
hadildbon 4llt Moszkvaval, sajét utjat jarta,
és bar magat szocialistdnak tekintette (Tito),
nem akart a ,keleti blokk”, azaz a Szovjetunid
.Csatldsa” lenni. Az 6tvenes évek elejének
Budapestjérél és a magyar vidékrél sz6lé mese
az egykori Monarchia egy tavoli részérél szolt,
a helyi viszonyokban végbemend pozitiv vélto-
zésok éles kontrasztjaként. llyennek tlinhetett
a bécsi gyerekek dnfeledt jatéka és jelenléte
Haas felvételein. Inge Morath az egyik legré-
gebbi alkotményos és demokratikus orszag
kdézpontjabdl, Londonbdl hozott egy roévid
szdsszenetet, amelyben a jélétet, a polgéri
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kozép kiegyensulyozott mindennapi életét vazolta fol. Ugyanez vonatkozik
Capa sorozatdra, amelyet egy baszk faluban készitett, nem messze Biarritztdl.
Egy falusi innepet mutatott meg, amely valdjaban turisztikai latvanyossag, és

éles ellentétben all azokkal a felvételeivel, amelyeket alig két évtizeddel kordb-
ban ugyanezen a vidéken fotografalt a Spanyolorszagbdl menekiilé nemzetkdzi

légidk életben maradt, menekild tagjairdl. Bischoftdl, aki a kordbbi években

Magyarorszagon, tobb dzsiai orszdgban és Peruban is megfordult (itt szenvedett
végzetes balesetet), ezeken az Utjain készllt felvételei kozil valogattak. Japénban

példdul fotdzott hirosimai tuléldket is, a kidllitdson mégis inkdbb a megbékélés

és a csdndes meditacid képei kerliltek falra, a magyarorszégi sird kisgyerek és

a csontig lesovanyodott afrikai tehén mellett. David Seymour eurdpai gyere-
kekrdl késziilt sorozata talan az egyetlen, amely kildgni latszik ebbdl a sorbdl.
A lengyel szarmazdsu fotds a hdbord sordn traumatizalddott tuléld gyerekekrdl

készitett egy sorozatot, amely nem épp ideélis helyzetet mutat. A foldig rombolt
Varsé gyerekkora szinhelye volt, a magyarorszagi pedig egy intézet lakdi, féleg az
elhurcoltak &rvéi vagy hadiarvék. A képek mégis a j6v6 egy pozitiv lehetdségét
sugalljak, hisz a gyerek a jové zéloga, akit neveléssel, képzéssel és viszonylagos

anyagi joléttel demokratikus polgarré lehet valtoztatni. Ez a sorozat Erich Lessing
bécsi gyerekeket bemutatd anyaga mellé éllitva elég direkt utaldsokat hordoz,
és adddik beléle a tobbféleképpen is értelmezhetd pdrhuzam és kontraszt.
Az kidllitashoz késziilt eredeti koncepcid egyértelmlen meghatédrozta az installa-
l4s médjat, amely a magazinok szerkesztési, tordelési elvét koveti, amely szerint
egy jOl érhetd torténetté dlinak 6ssze a kiilonallé képek. Egyértelm( tanulsdgo-
kat kellett hordoznia egy sokkal nagyobb ivi elbeszélés részeként a mar javaban

zajlé hideghabort idején, akkor, amikor az osztrékok hivatalosan csak dllamformat
vélasztottak és a semlegességet, de nem hatalmi blokkot. Ennyiben mindenképp

volt tétje ennek a kidllitdssorozatnak, amely épp a hivatalos szerz8déskotés idején

volt I4thatd az ausztriai varosokban. Ez a kontextus a rekonstrukcid sorédn azonban

teljességgel elveszett.

A Kontaktok kiéllitas részben mds eszkdzdkkel, de ugyanazt a mitoszt épiti és

erdsiti. Ebben az esetben is az dnreprezentacid a kiinduldpont, amelynek targya

az iigynokség. Ez azonban tll absztrakt lenne, igy mindig az individuumon keresz-
tul taldlkozunk vele. Az elért eredmények mindig az egyén heroikus kiizdelmébdl

sziiletnek. Mindezt pedig egy olyan torténeti kontextus foglalja keretbe, amelyben

ez a fajta fotogréfiai teljesitmény egyértelmlen pozitiv szerepet jatszott. A téma-
vélasztas, a ,kontaktmdsolat”, a fotografusi munka folyamatdnak egy fazisa itt azt a

célt szolgdlja, hogy a konkrét torténeti eseményektdl, tarsadalmi és politikai keret-
feltételektdl elvonatkoztathassunk. A fotogréfus igy magényos héroszként jelenik
meg el8ttink, aki eszerint nem ritkdn emberfeletti kiizdelmet folytat.” A kotet
kdzéppontjaban és a kidllitdson is elsé megkdzelitésben a , kontaktmdsolatok”
alinak. Valdjédban azonban nem ez a technikai segédeszkdz jatssza a fészerepet,
még akkor sem, ha a kidllitdson ennek a jelenléte meghatdrozé. Sokkal fontosabbak
azok a torténetek, amelyeket a fotdriporterek mesélnek, a kiemelt, a legjobbnak
tartott, vagy megjelentetésre kivalasztott felvételekrdl, a készités korllményeirdl.
Az elbeszélés latszdlag a munkafolyamat egy pontjan Iényeges kontaktkdpiardl

szdl, valéjaban azonban a fotografusrdl — elszantsagérdl, rateremettségérdl, dllha-
tatossagardl, elhivatottsédgérdl. Fontos ugyan, hogy mit jelent a kontakt, hogyan

dolgozott a szerkesztd, miként valogatott a fotografus, milyen ,instrukcidkat” adtak
egykor egymdésnak, és miként vélt ez fokozatosan a fotografus feladatava. Ami

azonban csak kevesek szamara lehet nyilvanvald, az épp az a folyamat, amelyet két
amerikai szerz®, MARTHA ROSLER, a hatvanas és hetvenes években aktiv m(ivész,
illetve ALLAN SEKULA dokumentarista fotds éppen a hetvenes és nyolcvanas évek
forduléjén fogalmazott meg kritikus hangvétell irasaiban. Sekula tébb szévegé-
ben is egy olyan, a tarsadalom problémadi irant elkotelezett, egyértelmien poli-
tikus fotogréfia mellett érvel, amely nem a tévoli szemlélé pozicidjat kdzvetiti

a nézé felé, hanem nyiltan kidll a rdszoruldk mellett. Elveti a technikai sajatos-
sagok érté hasznalatan alapuld szépség esztétikdjat, ami szerinte meghamisitja

1 Akiallitas elsd alkalommal 2012. janudrjaban nyilt meg az Inernational Center of Photography (ICP)
szervezésében. Ezzel csaknem egyidében jelent meg a Thames & Hudson kiadénédl a Magnum Contact
Sheets cim( konyv, melynek szerkeszt&je az ICP kurétora, Kristen Lubben.
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a szandékot, és puszta esztétikai targgya torzitja a fényképet, semlegesitve agitativ
erejét. Rosler pedig azokat a folyamatokat kritizélta, amelyekre Sekula is reflektal,
de nem bont ki teljesen. Rolser szaméra a legfébb problémat az jelenti, hogy a
lefényképezettek puszta targyakka stilizdlddnak, nem 8k és a problémdikat okozd
térsadalmi és politikai viszonyok vélnak a képriportok fészerepl&ivé, hanem a foto-
gréfus, aki egy Uj — medialis — korszak h&seként tetszeleg kdzdnsége elbtt, és aki
szdmara a lefényképezettek és szocidlis helyzetik csupan apropdt ad sajét karri-
erje kibontakoztatdsahoz. BRUCE GILDEN vagy MARTIN PARR sorozatai is jOl mutatjak
ezt a tendenciat, de kordbban vadolték ezzel DIANE ARBUSY, illetve birdltdk BRUCE
DAVIDSONt is. Megjelent azdta egy konzervativabb megkdzelités is, amelynek
egyik jellemzd képviseldje ALEC SOTH. Ezek a fotogradfusok hosszl évek sorén
készilt felvételeikbdl éllitjdk dssze albumaikat, és kevésbé tdrekednek szenza-
cids latvanyok rogzitésére, de végsé soron ugyanolyan arcokat, ugyanolyan élet-
helyzetekben vergdd6 embereket taldlnak meg, mint amilyenekkel mar WALKER
EVANS és kortérsai is taldlkozhattak a harmincas évek derekan. Igaz, a fotografus itt
igyekszik hattérbe vonulni, a képei fontosabbnak tetszenek, mint & maga, de azt
a fajta ,humanizmust” mér nem képviselheti, mint elédei. A tarsadalom ma alap-
vetéen masképp tekint a szegénységre, az elesettségre, a betegségre. Mindezek
egyre inkdbb valamiféle természeti csapds eredményének tlinnek — miként az
Rosler is kifogasolja —, nem pedig a tarsadalmat szervezd, miikodtetd rendsze-
rekben rejlé anomdlidknak.

A kidllitds sugallta izenet azért is hamis, mert az dllandé megujulasrdl szdl, arrdl,
hogy a nagyok, bar utolérhetetlenek, mégis tovabb vihetd az § szellemiségiik —
tisztan, erkdlcsdsen, a munkara koncentralva, ami az egyénre vonatkoztatva tdbb-
nyire helytdlld is. Azt a ,humanizmus™eszmét tekintik tovébbra is érvényesnek,
amelynek hamisséagéara a fotografia kontextusdban mar a Steichen rendezte kidllité-
sok kapcsan is szamos kritikus felhivta a figyelmet (pl. Roland Barthes). Ezt szolgél-
jak a torténetek, az elbeszélések, a kis szines beszamoldk, amelyek megvilagitjak,
hogy mi van egy-egy kép hatterében, nem térténetileg, hanem személyes pers-
pektivdbdl. Mindig is érdekelte a nézdt, hogyan késziilt egy-egy felvétel. Hidba
ismert mar egy képet, rogvest més szemmel nézte, ha tudta a ,hattértdrténetét”
is. Sokkal emberibbé vélnak egyes portrék, egy-egy rothadd telepiilés vegetald
lakdi, hisz 1étrejon a személyes érintettség illizidja, mintha a néz& maga is jelen
lenne. Hirtelen kitagul a fényképez&gép éltal leszlkitett latétér, és megvildgo-
sodhatnak a tdgabb dsszefliggések. Mindezt pedig a technikai perfekcionizmus
jegyében bevonjak a szép latszat méazaval.

Mar a fényképezést nem tulzottan kedvel® BAUDELAIRE is mesterségesen létre-
hozott Ures formanak tekintette a mivészetben megnyilatkozd szépséget. A rit
beemelése a mlvészet vildgdba még annak a programnak a része volt, amely -
miként kortarsainal is — a p&re, hétkdznapi, vulgdris, alpdri megjelenését a modern
vilag részének tekintette. A szépség mint az idedlis megjelenitése érvényét vesz-
tette. Bar [étrejohetett egységes egész a téredékekbdl is a mlivészet eszkdzeinek
a segitségével, a rit, a gonosz, az undok mégsem allhatott a klasszikus szépség
helyére, nem véltak felcserélhetdvé. A fotografia eszkdzkészlete, amennyiben ez
a technikai tokéletességre irdnyul, csak ezt teszi lehetdvé. A vulgdrisat, a nyomo-
risdgosat csak egy félreértett szépség leplébe csavarva kozvetiti. Ezaltal humani-
zélja azt, ami nem az, elfogadhatéva teszik az elfogadhatatlant, vagy épp forditva:
elfogadhatatlannak mutatja azt, ami természetes, és rossznak, hibasnak, selejtnek
mindazt, ami nem az. FLUSSER szavai idéz&dnek fel: nem a vildgot valtoztatjak meg,
hanem az arrdl alkotott fogalmainkat. A hetvenes és a nyolcvanas évek kortérs
mUvészete éppen ezt hasznalta ki, forditotta a maga javara, amikor olyan témékat
emelt be a kdzbeszédbe a mlvészeti diskurzust eltéritve, amelyekrél sem a poli-
tika, sem a tudomany nyelvén nem lehetett beszélni (Id4sd ROBERT MAPPLETHORPE
vagy NAN GOLDIN példéjét).

Az emberi természet meghatdrozdsa — amennyiben éltaldnos érvénylen és min-
den emberre vonatkoztatva kivanjuk megtenni — problematikussa valik, ha ehhez
a fotogréafiat hivjuk segitségil. A Magnum fotdsainak univerzalitdsra torekvé huma-
nizmusénak is ez az drnyoldala. A fényképpel sosem mutathatd meg az altalanos,
csakis az egyedi, még ha a sok egyediben fel is fedezhetdk dltaldnos vondsok.
Ez kider(lt mar AugcusT SANDER monumentalis véllalkozasdbdl is (Menschen des
XX. Jahrhunderts). A fényképezés nem a kdzds elemeket hangsulyozza ki, hanem
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a massagot erdsiti meg, teszi természetessé és
elfogadhatdéva, barmiként is gondolkodjunk arrdl
a masikrél. Nem az lesz Iényeges, hogy a masik
is megérdemli az emberhez méltd bandsmaddot,
jogokat és életkdrilményeket, hanem a mas-
saga mibenlétének bemutatasa, hangsulyozésa.
Brechtet idézte egykor Walter Benjamin, hogy
rémutasson a fénykép egy fontos hidnyosségara,
a mélyebb tarsadalmi-politikai 6sszefliiggések
feltarasanak képtelenségére. A Kontaktok kiél-
litas inkabb azt igazolja, hogy csak a vizudlis elem,



a pusztan képi (imdzs), a felszin keril at egyik
médiumbdl a masikba, megvaltoztatva a media-
lis kép eredeti funkcidjat. A kontaktmasolat mun-
kaeszkodzbdl esztétikai targgya valtozik, aminek
kdvetkeztében targyi mivolta ugyan tudatosul-
hat, de médium jellege tovdbbra is transzparens
marad, és csak kidllitasi targyként csillan meg
rajta valami furcsa visszfény, ami egy-egy pilla-
natra mégis észlelhetdve teszi. Ez utdbbi félerd-
sitésére tett kisérletet ROBERT FRANK a hatvanas
és a hetvenes években, amikor az Amerikaiak

CHRIS STEELE-PERKINS
Elmegydgyintézet, Karacsi, Pakisztan, 1997
© Chris Steele-Perkins / Magnum Photos

cim( konyvhoz levélogatott kontaktjaival kezdett foglalkozni, illetve joval késébb

WiILLIAM KLEIN, aki hatalmasra nagyitotta egykori kontaktkdpiait, €s a szerkesztési

munkanal haszndlt jeldléseket eltilozva, karikirozva, festékkel vitte fel a fellletre.
A budapesti kidllitdson az az érzésilink tdmadhat, hogy a kontakt csupan a munka-
folyamat része, amelybe immar beavatjdk a laikus kivilallét is, aki a bennfentes-
ség érzetével mar jobban értheti”, hogy mi is hizddik a ddntések és vélasztdsok
hatterében. Holott HANS BELTING pontosan leirta Robert Frank szenvedéstorté-
netét, amelynek kulcsmozzanata épp azon ,esetlegességek” sorozata, amelyek
meghatarozzak a végsd ,torténetet”, amivel a nézd taldlkozik. Itt az esetlegesség
szlikségszerlségként jelenik meg, és az egyetlen rendszerezd elv a fotogréfiai

mindség, tértél és iddtdl (tarsadalmi és politikai kontextustdl) teljesen fuggetlendil.
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