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Fényképek mint  
történelmi dokumentumok

Jevgenyij Haldej két, Budapesten készült  
fotójának vizsgálata

Nemrég levelet írtam a Slavic Review szerkesztőségének, és elmond-
tam véleményemet két fotóval kapcsolatban, amelyek a folyóiratban 
a Heroes, Victims, Role Models: Representing the Child Soldiers of the 
Warsaw Uprising címmel megjelent cikkben szerepeltek. A fotók 
helyszínéül a cikk szerzője tévesen a háborús Varsót tüntette fel. Bár 
igaz, hogy számos megközelítés létezik a fotók felhasználásának és 
interpretálásának módját illetően, én mint történész alapvetőnek 
tekintem a fotók keletkezésének alapos vizsgálatát, hiszen téves 
elemzésük a történelmi események valóságát és a bűncselekmények 
lehetséges elkövetőinek kilétét tekintve is eltérő következtetésekhez 
vezethetnek. Álláspontom legfontosabb megállapításait a követke-
zőkben fejtem ki.

 A társadalomtudomány művelői körében konszenzus van arról, 
hogy egy fénykép, akárcsak egyéb vizuális bizonyítékok, az elsődleges 
források körébe tartozik, és segíti a történészeket a múlt rekonstruk-
ciójában. A történésznek a fényképeket értékelnie kell – ahogyan 
azt minden egyéb dokumentummal is megteszi – mielőtt a múlt 
eseményeinek leírására és elemzésére használná. A fénykép szöveg, 
akárcsak az írott dokumentumok, és elemzése a külső és belső forrás-
kritika gyakorlatán kell alapuljon.1 Manapság, amikor fotószerkesztő 
programok segítik a fényképek meghamisítását, a külső vizsgálat, a 
fotó alapos elemzése elengedhetetlen ahhoz, hogy megtudjuk, ere-
deti képről van-e szó. Ha a képet megváltoztatták vagy átalakították, 
netán „beállították”, a történész számára a kép értéke eltérhet az 
eredeti felvétel értékétől, amely rankei értelemben úgy dokumentál 
egy eseményt, ahogyan az megtörtént. A ténynek vagy tényeknek, 
amelye(ke)t a fotó dokumentál, a történész ad jelentést külső elemzés 
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lentés élesebb megvilágításba kerül akkor, amikor a fényképet felirat 
és/vagy szöveges leírás kíséri, amely a képet történeti kontextusba 
helyezi. Azok a kontextusok, amelyekben az évek során az adott fény-
kép elhelyezhető, a kép történetét, utóéletét mutatják meg.3

 Ahogyan a New York Times-ban egy nemrégiben megjelent esszé-
ben fogalmaztak: „A XX. század folyamán a fotográfia mint a fizikai 
világ bizonyítéka vagy dokumentációja meghatározó elve volt e mé-
dium művészetformáló gyakorlatának.”4 Ez érvényes a szovjet fotós 
újságíró, Jevgenyij Haldej háború idején készült egyes munkáira is. 
Jelen elemzésemben Haldej két, dokumentatív fényképére összpon-
tosítok, amelyeknek figyelemre méltó utóélet jutott, és amelyeket a 
Slavic Review egy korábbi cikkében hibásan azonosítottak, mint azt 
már fentebb is említettem. Az első képen járdán fekvő két halott as�-
szonyt látunk, mögöttük egy gyászoló férfi ül a lépcsőfeljárón. A má-
sik képen egy vitorlázó repülőgép törzse és farka látható egy bérház 
felső szintjébe beékelődve. Mindkét fotó Budapesten készült a város 
ostroma idején, azaz 1944. december 25. és 1945. február 13. között.

A Duna bal partján fekvő Pest ostroma január 18-án ért véget. Ezen 
az utolsó napon történt, hogy a szovjet csapatok az ún. nagy gettót 
felszabadították. Haldej az első szovjet katonák között lépett be a 
gettóba, ahol fényképsorozatban örökítette meg az ott talált állapo-
tokat. Ahogyan arra David Shneer esszéjében, majd könyvében is 
rámutatott, a halott asszonyokat ábrázoló fénykép a gettóban készült 
négy további képpel együtt, amelyek egyikén két túlélő látható, elő-
ször a Szovjetunióban egy jiddis nyelvű újságban jelent meg, 1945. 
március 3-án.5 Akkorra már, három héttel Budapest ostroma után, a 
gettó felszabadítása nem hír volt, hanem történelem. Shneer szerint a 
szerkesztők a fényképeket egymást átfedő kontextusokba helyezték, 
mondván: „zsidó és szovjet történet egyszerre […]. A szovjetek itt 
hősies felszabadítóként szerepeltek, akik megmentették a zsidókat 
[…] a lemészárlástól és a pusztítástól.”6

Ahogyan az a háttér-információkból kiderül, amelyek a jiddis 
lapban a képek mellett megjelentek, ezeket a zsidókat a németek 
ölték meg: „A hitleristák zsidók tízezreit terelték Magyarország többi 
területeiről a budapesti gettóba.”7 Ez a leírás arra utal, hogy a kom-
mentátorok csak felületesen ismerték a korabeli magyar történelmet. 
Tény, hogy a gettóban főképp budapesti zsidók voltak összeterelve, 
akiket 1944 novemberében nem a németek, hanem a magyar ható-
ságok kényszerítettek be az ún. „csillagos házakba”. A főpolgármester 
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hogy ebben a kétezer, Dávid-csillaggal megjelölt, a város különböző 
pontjain elhelyezkedő épületben elszigetelve éljenek. Akkorra a fővá-
roson kívül lakó zsidóság többségét, mintegy 430 000 zsidót a magyar 
hatóságok 1944. május 15. és július 9. között főképpen Auschwitz-
Birkenauba deportálták, ahol az SS-katonák megsemmisítették őket. 
Vagyis a magyar állam felelősségét a jiddis újság nem említi, így tehát 
figyelmen kívül maradt egy másik kontextus, amelyben a képeket 
elhelyezhették volna.

Az újságban a két meggyilkolt nő fotójához a következő aláírást 
társították: „Anya és lánya, akiket a fasiszták kivonszoltak a pincé-
ből, az utca közepén megvertek, majd agyonlőttek. A közelben ül 
a férj, illetve apa.”8 A fénykép történetéről ennél jóval több derült 
ki ötvenegy évvel később, 1994-ben, amikor Haldej háborús képeit 
Berlinben kiállították. Ekkor történt, hogy az egyik kurátornak, 
Ernst Vollandnak a fényképész beszámolt a fotók keletkezésének 
körülményeiről. Visszaemlékezéseit hatvan jegyzetfüzet feljegyzései 
támasztották alá, amelyek közvetlenül a fényképek elkészítése után 
születtek.9 A fotográfus a következő magyarázattal szolgált: „Köz-
vetlenül a német visszavonulás előtt láttam a gettóban ezt az esetet. 
Reggel öt óra volt. Megkeresték ezt az asszonyt és a lányát, akik még 
hálóingben voltak, majd lelőtték őket. A férj ez idő tájt valahol bujkált. 
Amikor hazaért, ez a kép fogadta. De hát miért? – ezt gondoltam.  
A németek visszavonulnak Budapestről is. Miért nem menekülnek, 
hogy mentsék a bőrüket? Minek kell a kegyetlenkedés? Csak annyit 
tudtam tenni, hogy megörökítettem a látványt.”10 Ez a magyarázat újra 
felbukkant 1999-ben, amikor Haldejnek Tel-Avivban volt kiállítása; 
a katalógus szerint a kép címe ez volt: „Anyát és lányát a németek 
lelőtték, budapesti gettó, Magyarország, 1945.”11 Az, hogy Haldej a 
gyilkosságokat a németek számlájára írta, érthető volt, de pontatlan, 
és ez a hiba más helyszíneken is megismétlődött.

2005 nyarán a párizsi Judaizmus Művészeti és Történeti Múzeuma 
(Musée d’art et d’histoire du Judaïsme) adott otthont egy újabb kiál-
lításnak, amelyet ezzel a címmel rendeztek meg: „Jevgenyij Haldej, 
a Vörös Hadsereg fényképésze”. A fent említett kép is szerepelt a 
kiállításon, és online is elérhető. A kép alsó peremén tintával írt 
feljegyzés olvasható, amely valószínűleg Haldej kéznyoma: „Gettó 
Budapesten.” A kurátorok által adott cím tényszerűen hibás volt: 
„Anya és lánya, akiket a németek lőttek agyon. Budapesti gettó, 1944 
vége.”12 A kivégzés nem 1944-ben történt, hanem 1945-ben, ahogyan 
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után mindkét kiállításon a kép címe szerint a németeket tették meg 
a gyilkosságok elkövetőinek – helytelenül. Valójában a gettóban a 
gyilkosságokat minden bizonnyal a magyar nyilaskeresztes bandák 
fasiszta tagjai követték el, és valószínűleg a két nőt hat nappal a gettó 
felszabadulása előtt ölték meg, amikor a nyilaskeresztes vérengzés 
lezajlott. Ironikusnak mondható, hogy az ismételt tömeggyilkosságok 
miatt a pesti német parancsnok német katonákat vezényelt a gettó ka-
puihoz, hogy a gettó lakóit megvédje a további nyilaskeresztes táma-
dásoktól.13 Haldej 1994-es visszaemlékezése a fénykép születésének 
körülményeiről a francia kiállításon is szerepelt.14 Mint már fentebb 
említettük, Haldej beszámolója feltárja, hogyan jutott tudomására, 
hogy a két meggyilkolt nő anya és lánya, és hogy a gyászoló férfi az 
életben maradt apa. A bűntett elkövetőjeként, akárcsak az 1945-ös 
újságcikkben, a német katonák szerepeltek, nem pedig a magyar 
nyilaskeresztesek. Amikor Haldej először részletekkel szolgált a fotó 
születésének körülményeiről, ő maga volt az, és nem a jiddis napilap 
ismeretlen újságírója, aki megalapozta azt a helytelen kontextust, 
amely szerint a két nő a németek áldozata lett volna. 

A fotó sorsa később furcsa kanyart vett, 2014-ben ugyanis ez a kép 
szolgált illusztrációként a szovjet katonák által 1945-ben, Magyar-
ország megszállása idején elkövetett nemierőszak-eseteihez. 2014 
februárjában Pető Andrea, a CEU történészprofesszora, aki a II. 
világháború idején elkövetett nemi erőszak témájának szakértője, a 
Rubicon című, történelmi témákat népszerűen feldolgozó lap tema-
tikus számában cikket közölt a következő címmel: „Elmondhatatlan 
emlékezet: A szovjet katonák által elkövetett nemi erőszak Magyar-
országon”; e cikkben az államszocialista korszakban tabuként kezelt 
témáról beszélt15 (Rubicon 2014, 44–49). Egy évvel később hasonló 
tematikájú cikket publikált a Mandiner című internetes lapban, 
amelynek egyik bekezdése: „Lehet-e, illetve kell-e ábrázolni a nemi 
erőszakot?” címet viseli. A szöveg illusztrációjaként Haldej anyát és 
lányát ábrázoló fotója szerepel, amelyet a szerző mint általában a nemi 
erőszakot illusztráló képet mellékelt. 

Ebben a későbbi cikkben Pető felidézte, hogy a történész Rácz 
Árpád, a Rubicon tulajdonosa és főszerkesztője már a professzor-
asszony korábbi cikkéhez is fel akarta használni Haldej fényképét 
illusztrációként, és tudni akarta, hogy a képen látható halott nők 
vajon nemi erőszak áldozatai-e, és azt is, hogy ha a professzorasszony 
válasza igenlő, akkor leközölhető-e a fénykép a cikkben. Pető habozás 
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nem azért, mert a szerző megkérdőjelezte, hogy a kép nemi erőszak 
áldozatait ábrázolja-e. Pető beszámolójából ítélve, a képet akkor látta 
először, és nem tudta, hogy a fényképet közvetlenül a gettó felszabadí-
tását követőn készítette Haldej, ahogyan azt sem tudta, hogy a képen 
anya és lánya látható. Pető Andrea a kép készítésének időpontját 
illetőn tévesen járt el, amikor azt Magyarország felszabadulása utáni 
időpontra, 1945 márciusára vagy áprilisára tette. Úgy tűnik, a hibás 
dátumok miatt jutott arra a következtetésre, hogy a szörnyű képen 
nemi erőszak áldozatai láthatók. Mi több, még második cikkének 
megírásakor sem ellenőrizte a fotó keletkezésének történetét, külön-
ben nem írta volna, hogy a Rubinconban megjelent cikke megírása 
óta „[…] azon gondolkodom, hogyhogy évtizedekig senki se közölte 
le ezt a fotót, mikor a Haldej-gyűjteményt olyan sokan és sokféle 
célzattal használták már.”16

Annak idején Pető Andrea erkölcsi megfontolásokból ellenezte, 
hogy a Rubicon lehozza a fényképet. Azt írta: „Úgy éreztem akkor, 
nem lenne etikus az áldozatok miatt illusztrációnak használni a képet 
a cikkemhez.” Továbbá, Susan Sonntag erkölcsi szempontú álláspont-
ját összegezve, Pető azt állította, hogy „[...] az erőszakot ábrázoló kép 
megtekintése újból létrehozza nemcsak az erőszak vizuális kultúráját, 
hanem megismétli az erőszakot magát, ahogyan a szemlélő rácsodál-
kozik a képre. Ez volt az egyik érv, […] ami miatt kértem korábban 
Rácz Árpádot, ne közölje le a képet a Rubiconban.”17

Ennek ellenére, Petőnek a Mandinerben közölt cikkéhez nemcsak 
a Haldej-fotót mellékelték, hanem egy olyan képet is, amely 1945-
ben a bécsi Práter-parkban készült, és egy rendőrségi jelentés szerint 
a közeli barakkban lakó szovjet katonák által elkövetett nemi erőszak 
áldozatát ábrázolja. A tanulmányban közölt fotók arra utalnak, hogy 
cikkének a Rubiconban való megjelenése óta Pető Andrea megváltoz-
tatta feminista érveit a nemi erőszak áldozatait ábrázoló fényképek 
publikálásának elvetéséről. Ekkor már megengedhetőnek tartotta 
ezt, mondván: „A fényképeket úgy nézzük, mint a nemi erőszak el-
követése után eltelt időszak során hozzáférhetővé vált információkon 
keresztüli értelmezést.”18

Pető Andrea valószínűleg annak hatására revideálta véleményét, 
hogy újra elolvashatta Peter Burke álláspontját, aki a fotókról szó-
ló alapvető művében megállapította: „[…] a múltról képekben 
megfogalmazott tanúvallomásoknak valóságos értékük van, mivel 
kiegészítik, illetve alátámasztják az írott dokumentumok bizonyíté-
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gyakorta megismétlik a dokumentumok által már elmondottakat.”19

A magyar nők ellen a szovjet katonák által elkövetett nemi erőszak 
eseteinek elsődleges forrásai az 1989-es rendszerváltás után váltak 
elérhetővé. A kollektív emlékezet, amely csak a suttogó propagandá-
ban beszélt a szovjet katonák által 1944 végén és 1945 első felében 
elkövetett nemi erőszakról, a szovjet megszállók távozását követőn 
elemi erővel tört felszínre. Azok a történészek, akik meg akarják érteni 
a hadseregek nőkkel szembeni szisztematikus, erőszakos viselkedését, 
talán félreértelmezték Haldej fotóját és az írott dokumentumokat 
alátámasztó bizonyítéknak vélték azt, vagyis a szovjet katonák által 
elkövetett nemi erőszak és gyilkosság vizuális megjelenítéseként ele-
mezték. Pető Andrea, aki a Haldej-fotóhoz fűzött megjegyzéseiben 
elárulta, hogy nincs megbízható információja a fénykép keletkezési 
körülményeiről, abba a csapdába esett, hogy ott talált bizonyítékot, 
ahol ilyen nem volt. Amit a szöveges forrásokból megtudott, az olyan 
következtetésre vezette, hogy Haldej fotóján olyasmit lásson, ami 
nincs rajta. Ha alaposabb forráskutatást végzett volna, akkor nem 
interpretálta volna a képet mint a nemi erőszak bemutatását. Hibás 
olvasata miatt a fotó kontextusa a zsidók német gyilkosairól és a gettó 
felszabadulásáról a szovjet győztesekre helyeződött át.20 Ez pedig azt 
jelentette, hogy az egyik hibás kontextust egy másikkal váltotta fel.

2015 júniusában a Haldej-fotó újra felbukkant mint a nemi erő-
szak21 ábrázolása Deborah Cornelius monográfiájának magyar nyelvű 
kiadásában (az eredeti könyv a Fordham University Press-nél 2011-
ben jelent meg).22 Cornelius célja az volt, hogy a II. világháborúban 
a németek szövetségeseként részt vett Magyarországot és vezetőjét, 
Horthy Miklóst kedvező színben tűntesse fel. Berend T. Iván a Slavic 
Review-ban megjelent recenziójában, elmarasztalva a koncepciót, ezt 
írta: „Németországgal ellentétben Magyarország soha nem nézett 
szembe múltjának sötét fejezetével. Sajnálatos, hogy Deborah S. 
Cornelius elemzése nem ebben, hanem éppen az ellenkező irányban 
tesz lépéseket.”23 A magyar fordítást a Rubicon adta ki és a monográfia 
szerkesztője Rácz Árpád volt, aki 160 háborús fényképpel egészítette 
ki a könyvet. A kiadást a jobboldali magyar kormányzat kulturális 
alapítványa finanszírozta; a magyar kormányzat érdekelt abban, hogy 
magát a hivatalosan tisztára mosott Horthy-rendszer örököseként 
láttassa. Haldej fotója a lap alján jelent meg, és fölötte Cornelius nar-
ratívájának utolsó sorai így szólnak: „A nemi erőszak olyan gyakori 
volt, hogy csak néhány nő menekült meg. A legfiatalabb áldozatok 
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becslések szerint, 50 000 nő esett a román és a szovjet hadsereg áldo-
zatául. A lakosság teljes mértékben védtelen volt.” Haldej fotója pedig, 
amely a fenti szöveghez szolgált illusztrációként, ezt a címet viseli: „A 
szovjet hadsereg által elkövetett nemi erőszak áldozatai 1945 elején.”24 

Pető Andreával ellentétben, Rácz Árpád a képhez mellékelt aláírás-
ban pontosabban adja meg a fotó készítésének időpontját. Még az is 
elképzelhető, hogy ő tisztában volt azzal is, mit ábrázol valójában a 
fénykép. Erre abból lehet következtetni, hogy a közölt képek forrá-
sait a könyv utolsó oldalán a szerkesztő felsorolja – kivéve az anyát 
és lányát ábrázoló fotó forrását. Ebben az esetben sem Haldej neve, 
sem a gyűjtemény nincs megemlítve. Úgy tűnik, Rácznak el kellett 
döntenie, feltünteti-e a fotó valóságos forrásait, vagyis azt, hogy a 
nők, az anya és lánya, a magyar nyilaskeresztesek zsidó áldozatai 
voltak a budapesti gettóban, vagy pedig hamis adatokat közöl. Egy-
értelmű, hogy Rácz, aki a kormányzat kedvenc narratíváját magáévá 
tette, nem akarta a monográfia olvasóit szembesíteni a magyar múlt 
e „sötét fejezetével.” Meglehetősen ironikus viszont, hogy ha a szer-
kesztő a fotós, Haldej eredeti képaláírását használja, és a gyilkosság 
elkövetésével a németeket vádolja, akkor a magyarok bűnrészességét 
máris elháríthatta volna; ehelyett Rácz hamis adatokat mellékelt a 
közölt fényképhez. Mint arról Pető beszámolt, Rácz már 2014-ben is 
megpróbálta a fényképet Pető cikkéhez illusztrációul felhasználni – 
sikertelenül. Egy évvel később Rácz az amerikai történész magyarra 
fordított monográfiájába illesztette be, ami ellen a szerzőnek nem volt 
kifogása. Így történt, hogy Haldej fényképe ez alkalommal is a szovjet 
katonák által elkövetett nemi erőszak ábrázolására szolgált.

A posztstrukturális kánon szerint, „bármely jelentés, amelyet egy 
képnek tulajdonítunk, éppen annyira érvényes, mint akármelyik 
másik.”25 Ebben a megközelítésben elfogadható, hogy Haldej fotója 
alkalmas a nemi erőszak vizuális megjelenítésére. Az empirikus 
(vagy pozitivista), sőt a posztmodern történészek is elutasítják ezt 
az álláspontot, és hangsúlyozzák a forráskritika jelentőségét annak 
érdekében, hogy a múltat olyan pontosan ábrázoljuk, amennyire csak 
lehetséges.26 Egyértelmű, hogy valamilyen okból Rácz elmulasztotta a 
történelmi módszer alkalmazását, amely Richard J. Evans szerint: „a 
Ranke által megfogalmazott hitelesítési szabályokon nyugszik, ame-
lyeket azóta számos formában kidolgoztak. E szabályok alkalmazása 
jellemző a legkülönbözőbb elméleti módszerrel dolgozó történészek 
munkáira, elég csak alaposan lábjegyzetelt munkáikra gondolnunk.27
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2 A legtöbb történész részben vagy egészében ragaszkodik az elsőként 

Ranke által megfogalmazott módszertani elvekhez, amelyek alkal-
mazhatók a fotós újságírás dokumentatív fényképeinek elemzésekor 
is. A tizenkilencedik század végén Paul Cézanne-nal az élen a vizuális 
művészetek képviselői arra a következtetésre jutottak, amit később a 
tudomány is igazolt, hogy a látás szubjektív folyamat, ami lehetővé 
teszi egy adott kép szemlélőjének, hogy azt képzeletben rekonstru-
álja, és így részese legyen egy alkotó tapasztalatnak.28 Ez a koncepció 
vezetett el az absztrakt művészetekhez és ahhoz a felismeréshez, hogy 
a torzítás a művészi tevékenység része. A képregények olyan irodalmi 
és vizuális műfajt képviselnek, amellyel elmesélhető egy történet az 
írott szöveg és a művészileg torzított képek segítségével. A képregény 
szerzője kitalálhat egy elképzelt történetet, de feldolgozhat egy mí-
tosztörténetet is, és ezeken keresztül járul hozzá a kollektív memória 
formálásához. 

A Slavic Review-ban nemrég megjelent cikkében Ewa Stańczyk az 
1944-es varsói felkelésben részt vett gyermekkatonák mai ábrázolását 
vizsgálta sokféle média, köztük képregények elemzése alapján. Az 
általa kiválasztott képregény a hatoldalas Kaczka című alkotás volt, 
Jacek Fraś munkája. Illusztrációként Stańczyk a képregény utolsó 
oldalán szereplő képeket alkalmazza. Ezen az oldalon háborús városi 
tájképek vannak, és ezekre rajzolva látható a képregény főhősének, a 
menekülő gyermekkatonának a figurája. Beszámolójában Stańczyk 
ezt írja: „Az utolsó oldalon a romokban heverő város képei láthatók, 
amelyek erőteljesen jelenítik meg a felkelés okozta anyagi és emberi 
veszteségeket.”29 Ezeket a képeket hasonlóan jellemezte Dieter De 
Bruyn is egy 2010-es esszéjében, akinek az elemzését Stańczyk is 
megemlíti. De Bruyn ezt írta: „A képregény utolsó oldalán a me-
nekülést ábrázoló rajzok fokozatosan átúsznak a lerombolt főváros 
valódi fotóiba […]”30 Így tehát mindkét történész a romokban heverő 
Varsót ábrázoló képekről beszél. Ezzel a szövegkörnyezettel csak az 
a probléma, hogy a Fraś által képregényhőse menekülésének hátte-
reként használt képek közül kettő Haldej Budapesten készült műve!

Az a kép, amelyet Ewa Stańczyk az „emberveszteségek” illusztráció-
jaként említ, nem más, mint a Haldejnek a budapesti gettóban 1945. 
január 18-án készített, egy halott anyát és lányát ábrázoló fotója, míg 
a másik, amelyik az „anyagi veszteségeket” szemlélteti, szinten Haldej 
fotója; ezen a magyar főváros budai oldalán egy lakóház legfelső eme-
letébe beszorult német szállító-siklórepülő törzse és farokrésze látha-
tó.31 Az épület a körbezárt budai Várhegy közelében állt, ahol a német 
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3és a magyar csapatoknak a szovjet hadsereggel szembeni utolsó állása 

volt. A repülőgép nagyon várt lőszer- és élelmiszerutánpótlást szállí-
tott a bekerített csapatoknak, amikor 1945. február 5-én lezuhant, és 
egy lakóépületbe csapódott.32 Február 13-án az életben maradt védők 
kapituláltak, de a repülőgépet 1945 novemberéig nem távolították el. 
Ezért Haldejen kívül sok más fényképész is megörökítette a helyszínt. 
A kép az ostrom ikonikus megjelenítése lett.33

Kétségtelen, hogy mind Ewa Stańczyk, mind Dieter De Bruyn jó 
szándékkal jártak el, amikor Haldej fotóját mellékelték a varsói felke-
lésre adott német ellencsapásról szóló szövegbe. Úgy tűnik azonban, 
hogy magyar kollégáikhoz hasonlóan ők sem voltak tisztában a fény-
képek keletkezésének történetével. Ezért azt gondolhatták, hogy Jacek 
Fraś még hihetőbbé kívánta tenni a történetet azzal, hogy menekülő 
rajzhősei valódi varsói tereken futnak át. De Bruyn a Kaczka elem-
zésében rámutat arra, hogy az első panelben a képregény szereplőit 
ábrázoló fotószerű rajz „valósághűbb lett a fotó sarkában megjelenített 
náci bélyeggel.”34 Vajon lehetséges, hogy a képzeletbeli és a valóságos 
elemek ilyen keveredése vezette félre De Bruynt, aki azt feltételezte, 
hogy Fraś eredeti varsói fényképet használt annak érdekében, hogy 
a négy képregényhős menekülését még hihetőbbé tegye? Bizonyos 
okokból, amelyekről a két szerző nyilván jobb magyarázattal tudna 
szolgálni, De Bruyn is, majd Ewa Stańczyk is olyan forráskritikai 
csapdába estek, amely elterelte a fotók hitességének problémájáról a 
figyelmüket, és ami miatt a fotókat a lengyel főváros emberi és anyagi 
rombolása ábrázolásának tekintik. De Bruyn felismeri, hogy a képre-
gény művészi forma, amely torzíthat.35 Ez azt jelenti, hogy a Kaczka 
esetében a történet alakítása közben Jacek Fraś természetesnek találta, 
hogy torzított figurákat rajzoljon. De azzal, hogy ezeket a figurákat 
valódi fotókra rajzolta, eltorzította az eredeti fényképeket is, és így 
a képeknek saját, új jelentést adott. Így történhetett, hogy Haldej 
1945-ös budapesti fotói az 1944-es varsói pusztítás és halál meg-
jelenítésére szolgálnak a képregény alkotója számára. Míg azonban 
a művésznek jogában áll torzítani, a történész képzeletét az eredeti 
bizonyítékoknak korlátok között kell tartaniuk, mivel ezek révén írja 
le és elemzi a múltat.

A becsapódott repülőgép fotója megjelent a Haldej életéről és ké-
peiről 1997-ben készült dokumentumfilmben is. Itt olyan képsorban 
bukkant fel, amely a szovjet légierőt mutatta be. Ezek a képsorok az 
1941-es manipulált murmanszki fotóval kezdődnek, amelyen szovjet 
harci repülők és egy rénszarvas látható.36A képet egy híradófilmes 
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4 részlet követi, ahol három harci gép látható a levegőben, majd egy 

újabb manipulált kép következik, amelyen egy bombázó propellere 
és szárnya látható, és ezt a gépet szovjet harci repülők kísérik.37 Ezek 
után szovjet tankokat fedező szovjet harci repülők láthatók a híradó-
filmben, és a képsort a becsapódott vitorlázó budapesti képe zárja. Az 
utolsó repülési képsorban Haldej felidézi, hogyan utazott Bulgáriába 
egy szovjet bombázó zárt bombarekeszében.38 Haldej egyik, a bulgá-
riai Lovecsben készített, dátumozott képe alapján ez a repülés 1944 
szeptemberében történt, hat hónappal azelőtt, hogy Haldej elkészí-
tette a vitorlázógép roncsát ábrázoló fotót Budapesten.39 Nyilvánvaló, 
hogy a dokumentumfilm alkotója a nézők fantáziájára bízza, hogy 
értelmezzék a légierő kontextusában felbukkanó vitorlázó gép képét. 
A becsapódott vitorlázó az avatatlan szemlélő számára egyértelműen 
azt jelenti, hogy a vitorlázó repülőt a szovjet légierő lőtte le.40 Ha ez 
volt a dokumentumfilmes alkotó szándéka, akkor hamis dokumen-
tumot csinált a budapesti fotó felhasználása révén. 

A fényképek mint dokumentumok értelmezést is megjeleníthetnek, 
de vitathatatlan tényeket is, amelyeket E. H. Carr mára klasszikussá 
vált, a történeti módszerekkel foglalkozó könyvében alaptényeknek 
nevezett. Arra figyelmeztetett: „A történésznek nem szabad ezeket a 
dolgokat elhibázni.” Kijelentését tovább nyomatékosította egy kutatót 
idézve: „A pontosság kötelesség, nem pedig érték.”41 Egy fénykép 
esetében az alapvető tények közé tartozik a korrekt dátumozás, azaz 
annak megállapítása, mikor készült a fotó, illetve mi az ábrázolt 
helyszín. Ahogyan azt ebben a tanulmányban bemutattuk, Haldej 
két, budapesti képének számtalan különböző utóélet jutott, mert sok 
esetben ezeket a képeket hibás kontextusba helyezték. Ez a megállapí-
tás érvényes a fényképek készítőjének kommentárjaira, valamint más 
elemzők megjegyzéseire is. Hibáik vagy az ismertek hiányából vagy 
alapvető, az adott kép történetére vonatkozó tények figyelmen kívül 
hagyásából keletkeztek. Szándékaik többnyire őszinték voltak, de mi-
vel elmulasztották az alapos forráskritikát, a történelem egyes aspek-
tusainak meghamisításához járultak hozzá. A fényképek alkalmazása 
annak érdekében, hogy a történeti narratívát megerősítsék, valóban 
hozzásegít a múlt megértéséhez, de ahogyan ebben a tanulmányban 
bemutattuk, ez a gyakorlat a kutatási módszerek gondos alkalmazását 
követeli nemcsak az írott, hanem a vizuális szöveg esetében is. 
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