
égóta foglalkoztat, és oktatóként is rend-
re azzal a kérdéssel szembesülök, hogy
melyek a dokumentum- és a játékfilm

közötti különbségek vagy hasonlóságok, meg-
húzható-e egyáltalán bármilyen határ e két
filmtípus között? Tanácsos, hogy megismerjük a
mûfaji definíciókat, ez esetben mégis eltekintek
ettõl, hiszen gazdag irodalom foglalkozik a kér-
déssel. Amíg a játékfilm fogalma viszonylag
könnyen definiálható, addig a másik oldalon a
szakértõk és rajongók sokszor eltérõ állításokat
fogalmaznak meg. Érdekes viszont Carl Plantinga
írását szemlézni, ahol maga is a „minden fikció”
és a „minden dokumentum” elmélet tárgyalása
kapcsán idézi azt az állítást, miszerint legin-
kább a biztonsági kamera képsorait tekinthetjük
dokumentumfilmnek, hiszen ez az egyetlen
olyan típusú felvétel, amely kevés kreatív be-
avatkozást tartalmaz.1 Vitatható állítás, de arra
mindenképpen alkalmas, hogy vizsgálat tárgyá-
vá tegyük: melyek a fikció és a non-fikció jel-
lemzõi? Melyek azok a dramaturgiai struktúrák
és képi megoldások, amelyek az egyik, illetve
másik mûfajban készült alkotások sajátjai? Ha-
bár mindkettõre igaz, úgy gondolom, a közel-
múltban a dokumentumfilm látványosabb vál-
tozásokon megy keresztül, mint a játékfilm te-
szi: a narratív eljárások, cselekményszerkezet
változik, ahogy kifejezõeszköze is rendre meg-
újul. Az alábbiakban a két filmtípus közti határ-
vonalat fogjuk vizsgálat tárgyává tenni, majd
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egy közismert téma (Oskar Schindler életének története) filmes feldolgozásait
hasonlítjuk össze.

Játék- vagy dokumentumfilm? 

Ma már a filmmûvészetben kevésbé jártas közönség körében is elfogadott vé-
lemény, hogy a dokumentumfilm több annál, mint amit az ismeretterjesztõ csa-
tornáknak köszönhetõen széles körben elterjedt mûsorszámok jelentenek. Azok-
ra a produkciókra, amelyek a klasszikus értelemben vett játék-, illetve kísérleti
film kategórián túlmutatnak, gyakran aggatják rá a címkét: dokumentumfilmrõl
van szó, legyen az ismeretterjesztõ, megfigyelõ, kísérleti, lírai, résztvevõ, úti
vagy portréfilm – hogy csak párat említsünk. Nézõként azt is tapasztalhatjuk,
hogy a folyamatos útkeresés eredményeként egyre jobban összemosódik a két
mûfaj közötti határ: számtalan játékfilm él a dokumentumfilmes megoldásokkal
és ugyanez igaz a másik esetében is. Habár a játékfilm dominálja a mozik és a
streamingfelületek kínálatát, mégsem mondhatjuk, hogy a dokumentumfilm
mellõzve lenne azok kínálatából. Sõt helyet kért és kapott a nagy, rangos filmes
események gáláján is, mára az sem elképzelhetetlen, hogy maga mögé utasítva a
fikciós alkotásokat vigye el a fõdíjat (lásd Michael Moore szeptember 11-i ese-
ményeket tárgyaló filmjének2 cannes-i fesztiválon aratott sikerét 2004-ben).

Napjainkra a filmkészítés felszabadult mindenféle korlát alól, bárhol – bár-
milyen ötletet leforgatva azonnal dokumentumfilmnek címkézheti rendezõje.
Van, aki áldokumentumfilmen mesél egy valósnak beállított – teljesen fiktív tör-
ténetet (talán a leghíresebb a független filmes horror The Blair Witch Project,3 de
gondoljunk csak Woody Allen álportréjára, a Zeligre4). Divatba jött az ún. közös-
ségi filmkészítés: egy alkotó(csoport) felhívást intéz egy nagyobb számú közös-
séghez, ki-ki küldje be egy adott idõben/helyszínen/témában készült saját felvé-
telét, majd ezekbõl filmet készít (lásd 2011. július 24-e krónikáját a Földön, a
Life in a Day5 címû alkotásban.) A nemrég lecsengett világjárvány során a kijá-
rási tilalom számtalan, hasonló felfogásban készült alkotásra adott apropót. De
olyan mûvet is találunk, amikor az alkotó „csupán” saját lakásának erkélyérõl
filmezi az alatta elhaladó embereket, a velük készült beszélgetésekbõl születik
meg egy új felfogásban fogant film, mint ahogy a The Balcony Movie6 esetében
van. Ez a néhány példa azt hivatott bemutatni, mennyire széles skálán mozog-
nak a hagyományos játékfilmtõl eltérõ módon alkotó rendezõk: habár a doku-
mentumfilm kategóriába soroljuk a fent nevezett példákat, mégis a fikció felõl és
abba mélyen ágyazva találjuk az összeset. Ezek tulajdonképpen az alkotó(k) csa-
pongó fantáziájának a termékei, nem a hagyományos értelemben vett
dokumentarista filmek.

A dokumentum- és játékfilmes összehasonlítással foglalkozó szakirodalom a két
mûfaj tartalmi és formai összevetését elvégezve az alábbi négy típust tárgyalja: 

dokumentarista forma + dokumentarista tartalom = dokumentumfilm
dokumentarista forma + fikciós tartalom = áldokumentumfilm (mockumentary)
fikciós forma + dokumentarista tartalom = dokudráma
fikciós forma + fiktív tartalom = fikció7

Látható, mennyire jelentõs az átjárás a két stílus között, és egyáltalán nem ki-
rívó eset, hogy filmes produkciók egyik-másik eszköztárából merítenek – egy já-
tékfilm egy jelenet bemutatására dokumentumfilmes megoldásokat alkalmaz,
míg a másik oldalon fõképpen az illusztrálás, az újrajátszás okán folyamodik a86
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klasszikus értelemben vett dokumentarista forma mellõzéséhez. Természetesen
a dokudráma és az áldokumentumfilm ennél továbbmegy, elõbbi a valós esemé-
nyek dramatizált bemutatásával, a másik pedig a fiktív történetek dokumentum-
filmes környezetbe ültetésével meséli el történetét. Ezek a rendezõi döntések el-
sõsorban a történet közölhetõségében rejlõ potenciált mérlegelve történnek, de
a rendelkezésre álló költségvetés sem mellékes szempont. 

Arra a kérdésre, hogy szükséges-e a differenciálás a játék- és dokumentum-
film között, Ember Judit a következõt válaszolta: „Biztos van különbség, de fõ-
ként költségvetési különbség. Kap-e az ember annyi pénzt, hogy játékosabban 
fogalmazhassa meg a mondanivalóját.”8 Talán a legfontosabb szempont, amit a
híres magyar filmrendezõ állításában olvasunk: az esetek többségében egy doku-
mentumfilm költségvetése nem mérhetõ a játékfilmével, ez a különbség eredhet
abból, hogy elõbbi rendszerint „talált díszletben”, vagyis a téma életterében ke-
rül rögzítésre, míg utóbbit speciális helyszíneken, épített díszletben vagy drágán
bérelt városrészekben forgatnak. A magányosan alkotó dokumentumfilmesek
képe sem véletlenül alakult ki az évtizedek során, ez az a mûfaj, amelyet külön-
bözõ fázisaiban egyedül is lehet mûvelni, míg egy fikció filmre vitele számtalan
munkatárs jelenlétét feltételezi: operatõr, hangtechnikus, világosító, sminkes,
gyártásvezetõ, statiszta stb. szükségeltetik hozzá. 

Kezdõk körében gyakori (és téves) feltételezés, hogy a dokumentumfilm nem
igényel részletes tervezést, hiszen abban (is) különbözik fikciós társától, hogy
felvétel közben „írja magát”. „Én nem hiszek azoknak, akik fognak egy felvevõgé-
pet, egy magnót, pár ezer méter nyersanyagot, s elindulnak forgatni, hogy majd a
valóság kinyílik elõttük, s minél többet forgatnak, annál jobban kinyílik, s annál
inkább valóság. Manapság nem olyan kacér a lét, hogy csak úgy önmagától
feltárulkozzék.”9 Ember Judit állításával teljes mértékben egyetértünk: a doku-
mentumfilmes alkotónak, mielõtt filmezéshez kezd, ugyanolyan részletesen ki
kell dolgoznia, hogy milyen gondolat, milyen szcenárió alapján fogja a munkát
végezni, mint a játékfilmes kollégája teszi azt. Átjárható a határvonal a két alko-
tási folyamat között: amikor az alapötlet felbukkan, eldöntöm milyen rendezõi
megoldásokat, stíluselemeket kívánok alkalmazni majd, színes vagy fekete-fehér
lesz a kép, kinek a nézõpontja, narratívája fogja bemutatni. További tervezniva-
ló akad még, éspedig, döntést hozni, milyen mûfajban készül a film. Az egyik
formátum egy forgatókönyvet feltételez, a másik egy részletes rendezõi koncep-
ciót, amely az elõzõhöz hasonlóan a film tervét ismerteti. És habár a produkci-
ós folyamatok során kisebb eltérések adódnak, mégis a pre- (a film terv fejlesz-
tése, kidolgozása és a produkció elõkészítése) és a posztprodukció során (az al-
kotócsapat utómunkálattal tökéletesíti, mielõtt bemutatja a filmet) a két mûfaj
közti határvonalak teljesen elmosódnak.

Objektív vagy szubjektíven objektív

Alkotói folyamat közben is azt érzem, hogy a (dokumentum)film készítõjének
nagy a felelõssége, hiszen amíg a fikciós film rendezõjétõl fantáziája csapongá-
sát ritkán kérik számon, addig a dokumentaristának komoly indoklásra és a né-
zõvel való egyezségkötésre van szüksége, amikor a mûfaj adta kereteket próbál-
ja feszegetni. Amíg egy játékfilmbe könnyen be tudok építeni dokumentumfil-
mes elemeket, addig ellenkezõ esetben – dokumentumfilmben játékfilmes ele-
mek beemelése – „hiteltelenné” teszi alkotásom a nézõk többségének szemében.
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Az újrajátszás miatt a film azonnal elveszíti hiteles dokumentumjellegét, még ha
a teljes hitelességre is törekedne. Számtalan dokumentumfilm készül olyan te-
matikában, ami a távoli múltba utal vissza, olyan idõkbe, amikor nem állt az em-
beriség rendelkezésére felvevõeszköz, így az alkotó fantáziája, kutatók és az
egyéb képzõmûvészeti ágazatok képviselõinek munkásságának elegyére támasz-
kodva idézi meg tárgyát. Gondoljunk csak bele, amikor egy múltbéli, közismert
karakter filmes ábrázolását vesszük szemügyre: ki az, aki hitelesíteni tudja, hogy
az valóban úgy nézett ki, olyan természete volt, mint amilyennek az adott film
mutatja? 

Számtalan példát említhetünk, amikor valós dokumentumokat alapul véve,
egy filmbe szerkesztve szemünk láttára szûnik meg az objektivitás, és jön létre
helyette az alkotó szubjektív objektivitása. Elég, ha az Autobiografia lui Nicolae
Ceauºescu10 címû filmet vesszük vizsgálat alá: Miután 1965-ben Románia élére
került, fokozatosan kisajátítva a hatalmat, Ceauºescu a világtörténelem egyik
leghírhedtebb diktátorává vált. Amikor a rendezõ Andrei Ujicã évekkel késõbb
a kor propagandafilmjeit, televíziós tudósításait átfésülve rekonstruálja a néhai
elnök nevével fémjelzett érát egy sajátságos szempontból, éspedig maga a diktá-
tornak állított torz tükör képén keresztül igyekezik bemutatni azt (hogy milyen-
nek láthatta a tudósítások fényében az elnök házaspár magát), elgondolkozik a
nézõ: a film a valóságot mutatja be? Arra a kérdésre, hogy könnyebb dolga lett
volna-e, ha a dokumentum mûfaj helyett játékfilmes módon dolgozta volna fel
az adott korszakot, a rendezõ a következõt felelte: „Igen. A mûfaji kérdés még
mindig nyitott, azaz, hogy mennyiben dokumentumfilm ez. Ebben az értelemben
sok kérdésem van, de mindenesetre ez egy dokumentumokból készült film.”11

Ugyanitt hangzik el a rendezõ részérõl, hogy alkotását Leo ªerban úgy határoz-
ta meg, hogy az egy fikciós film valós szereplõkkel. Máig adós a hazai filmipar
egy, a Nicolae Ceauºescu életébõl vagy annak bizonyos történéseibõl inspiráló-
dott fikciós filmmel (ismereteim szerint mindössze egyetlen magyarországi pro-
dukció, a 2000-es évek elején készült Rom-Mánia12 címû komédia próbálkozott
ezzel), talán a következõ filmes generációk fogják meglátni a lehetõséget egy, az
Adolf Hitler végnapjait bemutató A bukás13 címû játékfilm mintájára készülendõ
filmdrámában, amely a román diktátor személyes szemszögébõl dolgozza fel a
végnapokat. Ahhoz, hogy egy hiteles történet kerüljön a vászonra, fontos az ala-
pos dokumentáció, amelyet elsõsorban az eseményeket testközelbõl megélt sze-
mélyek emlékei, tapasztalatai révén lehet rekonstruálni. Nicolae Ceauºescu már
nincs életben, hogy a forgatókönyv fejlesztésének szakaszában kikérdezhesse
bárki (ismereteink szerint) önéletrajzi írást sem hagyott maga után, így az elõzõ-
leg sorolt forrásokon túl kutatók, szakértõk ismeretei, televíziós felvételek tanú-
sága keveredik az alkotók fantáziájával, és ennek egyvelege eredményezi a maj-
dan készülendõ forgatókönyv tartalmát.   

Filmes feldolgozások: dokumentumfilm és fikció azonos témából

A filmtörténet fogyaszthatósága is lehet szempont, ezt az állításunkat talán
legjobban Steven Spielberg Schindler listájával14 igazolhatjuk: Oskar Schindler
német üzletember történetét bemutató film valóságos sikersorozatot tudhatott
maga mögött, ennek bizonyítéka az IMDB internetes oldalon található
adatlapja15 szerint a 7 Oscar- valamint a további 83 díj és 49 jelölés. Spielberg
elõtt tíz évvel ugyanezt a történetet Jon Blair a Schindler: The Real Story16 címû88
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dokumentumfilmben mutatta be, és bár az angol filmes alkotása is kedvezõ fo-
gadtatásban részesült, nem kaphatta meg a Spielberg filmjének járó kiemelt fi-
gyelmet. „Lehet, Auschwitzról csak hollywoodi mozgókép tud hatásosan szólni.
Olyan film, amely nem bocsátkozik a kérdés filozófiai mélyrétegeibe, nem akarja
megfejteni a titkot” – véli Báron György a Schindler listája alapján.17 Blair hiteles
karakterekkel – az eseményt megélt személyek tanúságtételeivel – mondja el a
német üzletember történetét. Az életben maradt személyek kamera elõtt idézik
fel az eseményeket, amíg Spielberg alkotása a túlélõk vallomásait beledolgozva
forgatókönyvébe (amely Thomas Keneally Schindler bárkája címû, 1982-es regé-
nye alapján készült) – fikciós keretbe ágyazza. Körültekintõen dokumentált film,
amelynek a karakterei is a történelmi valóságot követik: a címszereplõ mellett
ott találjuk Itzhak Stern (Ben Kingsley) karakterét, aki a címadó lista szerzõje,
valamint a kíméletlen, Schindlerrel egyezkedõ német tiszt, élet és halál ura
Amon Göth (Ralph Fiennes) személye is hangsúlyos szerepet kap a filmben. Va-
lós karakterek valós története fikciós közegben, színészek játékával. A Blair-féle
dokumentumfilm alanyai valóságos személyek, a kamera elõtt mesélnek, miköz-
ben a rendezõ – illusztrációs szándékkal – fiktív képsorokat rendel a szövegek
közé. Teszi ezt dramaturgiai megfontolásból, ahogy a „beszélõfejes” filmek ren-
dezõi rendre ehhez a megoldáshoz folyamodnak: már nem lehetséges bizonyos
helyszíneket, embereket megmutatni (elbontották, nem élnek), Spielberg vi-
szont a fellelhetõ dokumentumok, valamint a létezõ helyszínek révén filmjében
visszavezeti a nézõt az 1940-es évek Lengyelországába, és az egykori, ma már fel
nem lelhetõ színterek filmjében újra életre kelnek (a krakkó-plaszówi koncent-
rációs tábor, krakkói gettó stb. díszlete). Míg a dokumentumfilmben Schindler
és Göth csak archív felvételeken tûnhet fel (egyikük sem él a film készítésének
idején), addig Spielberg mozijában fõszereplõként látjuk viszont (színészek ala-
kítják õket). A játékfilm zárójelenetében a még élõ egykori foglyok és leszárma-
zottaik vonulnak fel néhai megmentõjük sírjánál, hogy a zsidó hagyományoknak
megfelelõen egy követ helyezzenek el annak emlékére. Az amerikai rendezõ vál-
laltan a háromórás játékidõ végére csatolja ezt a dokumentumfilmes felvételt,
amit tekinthetünk úgy is, mint igazolása mindannak, amit elõzõleg a játékfilm-
ben láttunk. „Spielberg vérbeli sikerrendezõ, tudja, miként kell hatásosan tálalni
a huszadik század végén egy olyan témát, melynek nem dokumentumfilmes fel-
dolgozásával már nem egy rendezõ kudarcot vallott (legalábbis a nézettségi mu-
tatókat illetõen): nincsenek korabeli híradófilmekbõl származó bevágások, min-
den újraépített és újrajátszott, semmi elidegenítõ hatás; a tömegjelenetek a meg-
oldások mesterét és nagy kedvelõjét, David Leant idézõen tökéletesen koreogra-
fáltak; a fekete-fehér képek ellenére a látvány mindig harsány, a dráma, a trau-
ma nagysága szinte megköveteli, hogy minden széles vásznon történjék, csupa
nagyszabású esemény, hol pozitív, hol negatív elõjellel, ha másért nem, egy-egy
jellemvonás kidomborítása végett; a vér pedig úgy fröcsög, mint az akciófilmek-
ben, nincs kegyelem, ilyen a kíméletlen valóság, az erõszakos halálnak meg kell
adni a módját”18 – áll Szárnyas Gábor korabeli kritikájában. Ezzel szemben a do-
kumentumfilm egy játékfilmes nyitányt alkalmaz, egy korabeli (Schindler által
elõszeretettel látogatott) mulató helyszínét pásztázza a kamera, díszlet, ami egy-
értelmûen az alkotás kedvéért épült meg.

Legizgalmasabb, amikor a két filmet szerkezeti szempontból tesszük vizsgá-
lat tárgyává: a Spielberg-féle feldolgozás legikonikusabb jelenete a fekete-fehér
képsorokon feltûnõ piros kabátos kislány, John Williams szívbe markoló filmze-
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né jé vel meg tá mo gat va: itt, a krak kói get tó fel szá mo lá sá nak pil la na tá ban a tör té -
net be va ló be avat ko zást ér het jük tet ten. A szí nes ka bát ba öl tö zött gyer mek ké pe
szin te ki szól a film bõl, ha a né zõ még emo ci o ná li san nem csat la ko zott vol na
száz szá za lé ko san a tör té net hez, ak kor Spielberg itt vissza uta sít ha tat la nul kí nál -
ja en nek le he tõ sé gét, a do ku men tum film ben ez zel szem ben a né zõk ér zel me i re
va ló ki emelt ha tást nél kü lö zi (pár ar chív film koc ka után az egyik túl élõ,
Solomon Urbach in ter jú ban köz li, a krak kói get tó fel szá mo lás ra ke rült). A já ték -
film vi tat ha tat la nul cso dá la tos ké pi vi lág gal ren del ke zik (az Os car-díj jal ki tün -
te tett Janusz Kamiński ope ra tõr ér de me), vi szont ugyan ezt a tö ké le tes sé get ró ja
fel ne ki a kri ti kus: „Az el sõ re ak ci óm: vég re nem szí nes film Ausch witz ról. Egy
antikommersz al ko tás. De aho gyan so ka sod nak a ké pek, és te lik az idõ, egy re in -
kább csak azt lá tom, mennyi re tö ké le te sek és szé pek az egyes fel vé te lek. Az ár -
nyé kok esé se, a súr ló dó fény, a fe ke te és a fe hér já té ka olyan le nyû gö zõ, mint ha
Helmut New ton vagy Robert Mapplethorpe fo tó mû vész lett vol na az ope ra tõr.
Szin te ro pog nak az egyes ké pek, friss és ra gyo gó minden.”19 To váb bi, „já ték fil mes
túl zá sok ra” mu tat rá Balassa Pé ter: „[Oskar Shindler] a film vé ge fe lé meg tér,
mert rá jön, hogy a zsi dók is em be rek, sõt még bûn tu da ta is tá mad – alap ta la nul
és giccse sen –, mert nem men tett meg eggyel több em bert. Szó val ez egy ki csit a
tech nok ra ta mí to sza is, aki ben na gyon is mély em be ri ér zé sek van nak. Ne kem
na gyon ho lly woo di ez a humanizmus.”20 A két al ko tást tü kör be ál lít va lát juk,
hogy Spielberg film je he lyen ként ho gyan tö mö rít. Pél dá ul Plaszów fel szá mo lá -
sát kö ve tõ en Schindler 1100 em bert, hi va ta lo san nél kü löz he tet len ha di mun ká -
so kat vesz fel ar ra a lis tá ra, ame lyek Brünnlitzbe ke rül nek át he lye zés re. A nõk
vo nat ja ehe lyett Ausch witz ba ér ke zik, a fér fi a kat pe dig Gross Rosen-i tá bor ba vi -
szik. Amon Göthöt egy SS-bi zott ság fe ke te pi a ci üzel mek gya nú já val Krak kó ban
le kap csol ja, és mi vel a szá za dos Oskar Schindlert is be le ke ve ri az ügy be, a fog -
lyok ki sza ba dí tá sa kö rül mé nye sen megy. Ez zel szem ben Spielberg film jé ben a
fér fi ak vo nat ja azon nal a cím re ér ke zik, Schindler pe dig a birkenaui lá ger bõl
men ti ki az asszo nyo kat. Ha mi sí tás? Ko ránt sem. Dra ma tur gi ai szem pont ból tö -
mö rít az amúgy sem rö vid já ték film, amel lett dönt ve, hogy ele gen dõ, ha a je len -
sé get be mu tat ja (az ígé ret el le né re más hely szín re szál lít ják a ra bo kat, újabb 
ne héz sé gek elé ál lít va a fõ sze rep lõt). 

A já ték film fi ná lé ja a fel sza ba du lás pil la na tá ban rög zí tett gyá ri je le net:
Schindler be szé de a mun ká sa i hoz, akik egy gyû rût ön te nek ne ki az „Aki egy éle -
tet ment, az a vi lá got men ti meg” fel irat tal. Mi köz ben Schindlert szem elõl ve -
szít jük, a ko zák fel sza ba dí tó fel tû né sé vel a film fi ná lé ja a je len be ka la u zol: a már
em lí tett túl élõk és utó da ik szí nes fel vé te len em lé kez nek meg Oskar Schindler
sír já nál. Ez zel szem ben a do ku men tum film to vább kö ve ti a né met gyá ros élet út -
ját: meg tud juk, ho gyan se gí tik a sváj ci ha tá rig, 1946-ban a sem mi meg bá nást
nem ta nú sí tó Göth bí ró ság elé ke rül, majd fel akaszt ják. Schindler nem ta lál
mun kát Né me tor szág ban, 1949-ben egy zsidó–amerikai se gély szer ve zet tõl pénz -
hez jut, és pár já val Ar gen tí ná ba emig rál. Emilie Schindler em lé ke zé sé bõl ki de -
rül, új ha zá já ban is el ke rü li a sze ren cse, aka rat ere jét vesz ti, csak sod ró dik. 1958-
ban, mi u tán el hagy ja fe le sé gét, ha za tér, és ce ment gyá rat ala pít, ami rö vi de sen
csõd be megy. 1962-ben Iz ra el be lá to gat, majd kö vet ke zõ év ben har ma dik ként
meg kap ja a Vi lág Iga za ki tün te tést, fá ja ott van az Iga zak su gár út ja mel lett. A do -
ku men tum film vi szont fi gyel ar ra, hogy ne heroizálja egy ér tel mû en sze mé lyét,
ta lán ez zel ma gya ráz ha tó az egyik túl élõ, Joachim Künstlinger szá já ból a kö vet -
ke zõ mon dat: „a sze mem ben csak egy né met ná ci volt. So ha nem fo gom el hin ni,90
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hogy szerette a zsidókat, a nácikat testesítette meg, és ebbõl még pénzt is
csinált.”21

Mondhatjuk, Spielberg filmje felmenti a német gyárost, tanúságként kínálva
a következtetést, hogy a legnehezebb idõkben is lehet és érdemes tenni (aki egy
életet ment, a világot menti meg), viszont a döntést a dokumentumfilm alkotója
ezen a ponton a nézõre bízza. Ha a játékfilm alapján próbálunk személyérõl utó-
lag egy tablót kreálni, akkor annak ábrázolása (mély érzésû, humanista, hõssé
avatott személy képe) részben el fog térni a dokumentumfilmes Oskar
Schindlerétõl: élete utolsó szakaszában egy egyszobás lakásában nyomorog
Frankfurtban, nyugdíjából és a túlélõk ajándékából él, emellett iszik. 

Spielberg filmje ezt a karaktert a háromórás történet végén valószínû nem
bírta volna el. Oskar Schindler 1964 õszén a német tévének lakóháza elõtt ké-
szült interjúban beszél motivációjáról, ez természetesen Blair dokumentumfilm-
jében is látható, majd következik a vég: Oskar Schindler 1974-ben meghal, sírja
Izraelben található. Újabb két emlékezõ – Ludwik Feigenbaum és Ryszard
Horowitz – nyilatkozza, hogy saját és családja életét a német gyárosnak köszön-
heti. Így kerül Oskar Schindler személye a rossz és emberséges határvonalára,
megítélésében – bár mindenki egyetért tettei nagyságával, a kételkedõ nézõ szá-
mára mégis ott a dilemma: valóban jóságos személyként kell elfogadnom õt?
Ezek fényében cselekedete és utólagos megítélése hasonlítható a magyarországi
Kasztner Rezsõével, akinek a vészkorszakban tett mentõakciójának megítélése (a
híres Kasztner-vonat több mint másfél ezer utasával a megsemmisítõ táborok he-
lyett a biztonságos Svájcba jut) a háborút követõ évtizedekben sok vitát eredmé-
nyezett. 

Az emlékezet

Végezetül engedtessék meg pár gondolat a Nussbaum 95736 címû dokumen-
tumfilmmel kapcsolatban. Munkáimban elõszeretettel alkalmazom az elmesélt
történelem (oral history) technikáját, az egyén, a kollektív emlékezet feldolgozá-
sa mindig vonzó volt számomra. Ez a fajta adatgyûjtés nagyon sok esetben leve-
szi a terhet az alkotó válláról (tanúvallomásokon alapszik munkája, hitelessége
megkérdõjelezhetetlen), más részrõl viszont ugyanez az eljárás okán merülnek
fel az anyag megbízhatóságával kapcsolatos kételyek. Ugyanis a múló idõ az em-
beri emlékezetet kétségtelenül kikezdi, ha nem is feltétlenül rossz szándék által
vezérelve, de a múltidézésben a személyes élmények rendre külsõ hatásokkal
keverednek. Említett munkám tekinthetõ a 16 éves kolozsvári ifjú történetének
vagy a filmezések idején a 88. életévét taposó Nussbaum László visszaemléke-
zésének, ugyanakkor a film egy erdélyi holokauszttörténet, ahogy az adatközlõ/
emlékezõ Nussbaum László és a rendezõ Csibi László 2017-ben fontosnak tar-
totta bemutatni azt. Bár a film kitûzött célja, hogy saját élményén keresztül mu-
tassa be az adott kort, a határvonalak ebben az esetben is elmosódnak:
Nussbaum László már a filmezések legelején, az alkotás gerincét képezõ mély-
interjúk készítése alkalmával jelezte, amit a kamera elõtt mesélni fog, az nem
feltétlenül saját emléke, hanem a filmbéli események óta eltelt hetven év alatt
szerzett információk és tudás egyvelege személyes élményekkel. Miután a más-
fél évet tartó filmkészítés során a rendezõ kezébe adta élete történetét, egy újabb
szelekció vette kezdetét: mi az, ami a film szûkõs idõkeretében elfér, mi az, ami-
nek feltétlenül benne kell lennie, és mi az, ami bár roppant érdekes, mégis ki-
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marad (mert hosszú, mert nehezen értelmezhetõ, mert egyéb információk meg-
létét feltételezi a nézõ részérõl, stb.). 

Emlékszem, több helyrõl is biztattak, érdemes a gyûjtött anyagból egy játék-
filmes forgatókönyvet is írni, „a potenciál” benne van. Ha fiktív köntösbe öltöz-
tetem ezt (vagy bármelyik más dokumentumfilmem történetét), attól a gondola-
tom a téma kapcsán nem változik meg – Nussbaum László esetében a fikciós fel-
dolgozásban is valószínû arra helyezem a hangsúlyt, hogy mindaz, ami 1929-es
születésétõl, de fõleg 1940. augusztus 30. és 1945. április 12. között történt, az
egy fiatal fiú családi tragédiájának idõszaka, és bizonyos elemei – zsidótörvé-
nyek, deportálás, gettó, láger, küzdelem az életben maradásért – nagyobb hang-
súlyt kapnak, mint mondjuk a nyugdíjas évei. A játékfilmes feldolgozás, amel-
lett, hogy az életút bármelyik epizódját felnagyítja – lehetõvé teszi, hogy meg-
idézzünk ma már nem létezõ személyeket, azokat, akik a dokumentumfilmben
megsárgult archív felvételekrõl tekintenek vissza. Elkalandozhatok történetek-
ben, szabadabban rekonstruálhatom egyik-másik történetet, de a végeredmény
úgyis azt tükrözi, hogy én, az alkotó milyen szubjektív objektivitással mutatom
be a választott témát. Ezáltal már egy kicsit az én történetemmé is válik.
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