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UvoD

Tema propagandnog filma u nacistickom rezimu, posebno uloga "Trijumfa volje" Leni
Riefenstahl, ve¢ je bila predmet brojnih istrazivanja. Iako su neke studije naglasavale
propagandnu snagu filma u promicanju nacisticke ideologije i1 kulta li¢nosti, druge su se
fokusirale na estetske i filmske kvalitete Riefenstahline rezije. Cilj ovog istraZivanja je
analizirati ulogu propagandnog filma u nacistickom rezimu kroz proucavanje "Trijumfa volje"
i identificiranje klju¢nih elemenata propagandnog filma kao moénog sredstva za promoviranje

1 implementiranje nacionalsocijalisticke ideologije za vrijeme nacisticke Njemacke.

Najpoznatiji autori koji su se bavili temom nacisti¢ke propagande i propagande uopce su David
Welch, Terri Ginsberg, Leonard Doobs dok se teoriji filma isti¢u se Sigmund Kracauer,
Christian Metz, Laura Mulvey, Ante Peterli¢ i Béla Balazs. Da bi se upoznali sa propagandnim
filmom u nacistickom rezimu, valja najprije razloziti pojmove kako bi se daljnja analiza filma
provela. Tako ¢e se zapoceti prikazivanjem povijesnog i drustvenog konteksta same propagande
u Njemackoj 30-ih godina. Nakon toga, u knjizi Ante Peterlica Osnovama teorije filma
objasniti ¢e se relevantni pojmovi u filmologiji prijeko potrebni za analizu scena. . U samoj
srzi propagandnog filma leze nacisti¢ki ideali koji se putem propagandnih tehnika nastoje

,usaditi* u ljudske umove, a 1 njihova srca (Cipek, 2009).

Zatim ¢e se analizom relevantnih scena pokazati kako film ,,prenosi® svoju propagandnu
poruku. KoriStenjem specifi¢ne filmske tehnike, film postaje ,,vise* od obi¢nog filma i postaje
,propagandan‘. Da bi se istrazivanje zaokruzilo u cjelinu, valja pokazati film iz perspektive
gledatelja. Tonije, kako film utjeée na gledatelja. Sto u njemu poti¢e? Kakve reakcije moze
izazvati? Takoder, ne smije se izostaviti kako film operira unutar institucionalnog aparata jer
on nije samo medij ve¢ vazan dio nase stvarnosti. Ovo istraZivanje je interdisciplinarno jer
prikazuje ulogu propagandnog filma u nacistickom rezimu iz psihoanalitickog pristupa,

politoloski, povijesno i semioloski.



PROPAGANDA

Postoji nekoliko znacenja propagande. U zargonu je propaganda prepoznata kao kakva
»prijevara, laz, nasilje nad istinom, skrivanje ciljeva ili pak beskrupulozna manipulacija®.
Prema autoru Siberu u Osnovama politicke psihologije (1998:53) postoji nekoliko definicija
propagande, a koje su najblize uporabi propagandnog filma kao sredstva propagande:
“propaganda je Sirenje ideja, misljenja i stavova, a da se pritom od slusatelja ili Citatelja krije
cilj koji se zeli posti¢i”. Tome se moze pridodati i da je propaganda ,,plansko i namjerno
djelovanje na promjenu u kontroliranje stavova radi stvaranja predispozicija za odredeni nacin
ponasanja“. Medutim, ove definicije mogle bi u nekim segmentima opisati i uvjeravanje. Stoga
je vazno naglasiti razliku izmedu propagande i uvjeravanja. Razlika je u tome $to propaganda
zeli posti¢i odgovor koji promice Zeljenu namjeru propagandista i usmjerena je prema grupi,

masi ili javnosti dok se uvjeravanje odnosi na individualni proces (Siber, 1998).

Propaganda se obi¢no grupira na crnu, bijelu i sivu. Za ovaj rad relevantna je crna propaganda
koja se odnosi na nacisti¢ku propagandu i oznacava beskrupuloznu manipulaciju ¢injenicama,
nebiranje sredstava da bi se postigao cilj. Zasnovana je na laZi i prijevari (Siber, 1998). Valjalo
bi naglasiti tri bitna ¢imbenika propagandnog procesa: subjekt propagandnog djelovanja (npr.
institucije), mediji (u koje spada kino i film), dakle ona sredstva komunikacije koji posreduju
informacije, i javnost, temeljni objekt djelovanja propagande. Stovise, ,,svako drustvo ima
sustav normi i vrijednosti koje reguliraju drustveno poZeljno i nepoZeljno ponasanje* (Siber,
1998:55). U nacisti¢kom poretku to bi se odnosilo na poslusnost, lojalnost, Zrtvu, rad za naciju
1 ¢istocu. To bi bile glavne pozeljne vrline u narodnoj zajednici koje bi omogucile opstanak 1

postojanje takve zajednice sukladno nacisti¢koj ideologiji.

Uporaba medija je jedan od temeljnih elemenata u prouc¢avanju propagande. To podrazumijeva
poznavanje medijskih moguénosti 1 reagiranje javnosti na odredenu vrstu poruka, kombinacija
djelovanja razligitih medija (Siber, 1998). U ovom slugaju radi se o propagandnom filmu. Isto
tako postoji ,.tvrda“ i1 ,,meka” propaganda. Nacisti¢ka propaganda pripada ,,tvrdom* obliku
propagande jer je isklju¢iva, beskrupulozna i u politi¢kim djelovanjima usmjerena na unaprijed
to¢ne odredene ciljeve (Siber, 1998). Od svih propagandnih tehnika, kroz propagandni film
,Trijumf volje* najéesce se pojavljuju emocionalno oteZane rijecit. Kod koristenja takvih rije¢i

postoji distinkciju izmedu denotativnog i konotativnog znacenja. Izborom rije¢i koje su

! To je ujedno jedna od najznacajnijih i najéesce upotrebljavanih tehnika propagande (Siber, 1998)



nabijene emocijama, usmjerava se paznja i unaprijed daje pozitivno ili negativno znacenje
nekoj li¢nosti, dogadaju ili programu (Siber, 1998). Tako se primjerice u “Trijumfu volje” mogu
esto ¢uti rije¢i poput: “obecanje?”, “nada”, “sudbina”. Isto tako, pocetku kongresa u filmu,
Wagner u svom govoru Hitlera naziva “jamcem mira i pobjede” na Sto publika odgovara
veselim uzvicima 1 pljeskom. Moze se re¢i da mediji tako jasno daju do znanja Sto je ,,dobro* i

,,pozeljno® a §to nije.

Od druge grupe tehnika koje manipuliraju osjecajima ugrozenosti i nesigurnosti, u ovom slucaju
je prisutna uporaba autoriteta. Nacisticka propaganda idejno koristi “naéelo vode” u kojem je
Hitler nepogresivi voda koji stvara Reich i snagom svoje volje stvara njemacku narodnu
zajednicu (Cipek, 2009). ,,Obican Covjek pretezno autoritarne strukture licnosti, trazi ¢vrst,

provjereni oslonac za svoja opredjeljenja“ (Siber, 1998:57).

Autor Jason primjeéuje nedostatak ozbiljne analize koncepta ,,propagande“. Problem se
prosiruje na jezi¢no podrucje. Naime, rije¢ ,,propaganda‘ je ranije imala neutralno znacenje kao
Sirenje informacija za promicanje ideje ili cilja (religija, ideologija i sl.). Zapravo, izraz dolazi
od Crkvene svete kongregacije za Sirenje vjere (Jason, 2013). Medutim, nakon 20.st. termin je
zadobio konotacije propagiranja ideja ili kompleks Sirenja ideja laZljivim i manipulativnim

sredstvimas.

NACISTICKA PROPAGANDA

Autor Doobs sistematizirao je Goebbelsovu propagandu na 19 osnovnih pravila. U ovom
odlomku se pravila prenose u potpunosti kako bi se konciznije razumio koncept nacisticke
propagande. 1. propagandist mora voditi raCuna o podacima dobivenim istrazivanjem javnog
mnijenja i obavjestajnih sluzbi. 2. propaganda se mora planirati i voditi samo iz jednog mjesta.
3. u planiranju neke akcije moraju se uvazavati i njene propagandne posljedice. 4. propaganda
mora djelovati na politiku neprijatelja i njegove akcije. 5. moraju biti dostupne obicne,

svakodnevne informacije koje unaprjeduju propagandu. 6. propaganda mora, da bi se uocila,

2 Primje¢ujem da se ovakve rije¢i Gesto mogu ¢uti u danasnje vrijeme u predizbornim kampanjama.

3 Autor Jason u svom ¢&lanku se namjerno koristi zamjenom termina ,,propaganda® s terminom ,,marketing*.
Pretpostavljam zato da bi docarao sli¢nost izmedu propagande i marketinga te implicirao na prisutnost
propagande u suvremenom svijetu samo pod drugacijom krinkom.



probuditi interes auditorija i mora se dati kroz medij koji pobuduje paznju. 7. jedino
vjerodostojnost treba odluciti hoce li propaganda biti zasnivana na istini ili lazi. 8. kada je rije¢
o neprijateljskoj propagandi onda njena svrha, sadrzaj i efikasnost, jacina 1 efekti izlozenosti,
te priroda takve propagande odreduje hoce li onda biti ignorirana ili pobijana. 9. vjerodostojnost
informacije i moguci efekti komunikacije odreduju politiku cenzuriranja. 10. treba koristiti
materijal neprijateljske propagande kada on pomaze vlastitim propagandnim ciljevima. 11.
propaganda pomocu glasina treba se upotrebljavati kada je tesko vjerovati u sluzbene
informacije ili kada sluzbene informacije dovode do nezeljenih posljedica. 12. propaganda se
moze olaks$ati nacelom autoriteta, ali ne bilo kojega, ve¢ iskljucivo onoga koji ima prestiz. 13.
propaganda mora biti paZljivo vremenski programirana. 14. propaganda mora nazivati stvari i
ljude prepoznatljivim frazama. 15. propaganda prema vlastitoj zemlji mora izbjegavati
nastajanje laznih nada koje se nece ostvariti. 16. propaganda prema vlastitoj zemlji mora
stvarati optimalnu razinu straha. 17. propaganda ,,prema ku¢i“ mora smanjiti utjecaj frustracija.
18. propaganda mora omoguciti da se projicira agresija. 19. propaganda ne moze sama izazvati

promjene, mora joj se pomoci stvarnom, konkretnom akcijom.

Nacisticka propaganda bila je pomno razradena 1 kao takva se mogla jasno podijeliti u Cetiri
najvaznije skupine tema. Prva je nacionalno jedinstvo koje se temelji na principu ,,zajednica
ispred pojedinca®; druga je potreba za rasnom ¢istocom; tre¢a je mrznja prema neprijateljima
koja je usmjerena najvise na Zidove i boljsevike; i Eetvrta karakteristika je karizmati¢ni voda

(Welch, 2004 217).

Za Goebbelsa je zadaca propagande bila da sloZzene probleme privrede, drustva kulture, politike
1 uopce vladajuéi svjetonazor priblizi narodu. To se €ini iz razloga $to narod zapravo ne moze
samostalno odlucivati jer naprosto ne razumije slozenost zbivanja. S obzirom na tako
ograniene sposobnosti, narod bi trebalo ,,modelirati pomocu propagande. U toj namyjeri,
vladajuca nacisticka stranka postepeno ¢e preuzimati kinematografiju 1 koristiti je kao jako

propagandno sredstvo.

Kinematografija tadasnje Njemacke (kao i SSSR-a) bila je pod izuzetno jakim utjecajem vlada
koje su od tih kinematografija zahtjevale da udovoljavaju i prepariraju posebne
vanjskopoliti¢ke i unutarnjopoliticke dnevne ciljeve* (Belan, 1966). Peter Bachlin u knjizi
Branka Belana (...) opisuje prodor njemacke vlasti u kinematografiju na slijede¢i nacin. “U

Njemackoj su kapitalisti, bankari 1 industrijalci pokazivali teznju da postignu odlucan utjecaj

4 Autor Belan isto tako istiCe da je Njemacka jos i prije Hitlera smatrala film jakim oruzjem.



na film, u ¢emu su na kraju 1 uspjeli pa su se poceli izravno mijesati u sastavljanje repertoara”
(Belan, 1966:91). Hitlerovi ideolozi Goebbels i Rosenberg kako ih naziva Belan, su kroz
njemacku kinematografiju stvarali mit o neustrasivom plavokosom i modrookom Arijcu, do
bezumlja pozrtvovnom i slijepo poslusnom mladi¢u, koji ¢e se sutra ili prekosutra boriti za

germanizaciju cijelog svijeta (Belan, 1966).

Nacisticka vlast postupno je preuzela kompletnu filmsku industriju. 1932. godine kreirana je
Drzavna filmska agencija (njem. Landesfilmstellen ), skraceno:LFS koja je bila odgovorna za
distribuciju (propagandnih) filmova dok je (prevedeno) NSDAP Filmski ured (njem. Filmamt)
sa sjedistem u Miinchenu, bio zaduzen za filmsku produkciju (Welch, 2001). Procedura kod
preuzimanja dozvole za produciranje filmova izvrSavala se otprilike na slijede¢i nacin. - Ako
bi producent Zelio snimiti film, prvo je morao podnijeti sinopsis Dramaturgu (Reichov direktor
filma). Ako bi to proslo, cijeli scenarij bi mogao biti napisan $to se opet moralo odobriti prije
samog snimanja (Welch, 2001). Takoder, Dramaturg bi nadgledao snimanje i upravljao
mogu¢im izmjenama u nastaju¢em filmu. Postojao je i ured za cenzuru. Dakle, cijela filmska

industrija je bila pod nadzorom i kontrolom stranke.

Centralizirana filmska industrija je pocivala na koncernu UFA-e — Universum-Film-
Aktiengeselschaft. UFA je bila velika korporacija, stoga su se male neovisne tvrtke u filmskoj
industriji osjetile ugrozenima. Na kraju su rezignirali 1 prepustili potpunu kontrolu NSDAP-u
kao znak odanosti Njemackoj. Proizvedeno je 1150 filmova od kojih su polovica bili
dokumentarni s ratnom tematikom. Moto pod kojim su se proizvodili bio je ,,lake teme za teska
vremena*®. Od igranih politickih filmova ubrajali su se: antikomunisticki, antisemitski,
antiengleski, ratni filmovi o pilotima i podmorni¢arima. U to vrijeme Goebbels je tvrdio da
filmovi imaju mo¢ utjecaja na uvjerenja ljudi, a time i na njihovo ponaSanje. Pri tome je
usmjeravao producente da u svojim (propagandnim) filmovima, nastoje uhvatiti ,,duh

vremena“.

Od 1934. do 1943. broj posjetioca i broja filmova za prikazivanje u kinima je rastao. Razlog
tomu nisu bile samo teSke okolnosti rata i potreba za zabavom ve¢ Zelja vlasti da se u umove

mladih ljudi ugradi ,,ratni* mentalitet (Welch, 2001). Kino kao takvo je bilo nesumnjivo jedan

6

od najvaznijih aduta za nacisticko indoktriniranje njemacke mladezi®. Nadalje, shvatili su da

5 Nadodala bih kako bi ovo mogla biti svojevrsna inacica poznate izreke ,kruha i igara”.

6 Uz distribuciju i produkciju propagandnih filmova, nacisticka propaganda je operirala i u obrazovnom sustavu
gdje je namjeravala usmjeriti mlade prema onim ideoloskim temama koje je stranka Zeljela promovirati. Ovdje
se moze referirati na dogadaj kada su studenti u svibnju 1933. godine, organizirali paljenje knjiga svih njemackih
autora koje je vlast smatrala nepodobnima, kao i brojnih stranih autora (Shirer, 1977: 345). Ipak, postoji



je filmski medij nenadmasan u svojoj sposobnosti igranja sa emocijama, jer bi se njime moglo
manipulirati prilikom spajanja zabave s indoktrinacijom prema Zeljama rezima. Prikrivajuci
SVoju namjeru, propaganda bi s vremenom uspjela osigurati jednobraznost miSljenja i
djelovanja sa malo prilika za otpor (Welch, 2001). Stovise, produciranje filmova u kojima je
prikazivana Hitlerova mladez, promovirala je na¢in na koji se njemacka mladeZ organizirala u
pozitivnom svjetlu naglasavaju¢i raznovrsne aktivnosti pokreta mladih 1 ideolosko
opredjeljenje njegovih ¢lanova. Izmedu ostalog, sluzili su da budu vodstvo ostatku nacije.
Naime, to je trebao biti naraStaj njemacke mladezi koji je trebao produziti stvaranje Novog

poretka u Europi.

1936. godine, ministar propagande Goebbels je tadasnjem novinarstvu zabranio kritiku ve¢ je
bilo dozvoljeno samo ,,0pazanje filma“. Novinari su mogli samo opisivati filmove, no ne ih i
kritizirati. Goebbelsova nacisti¢ka filmska Skola trebala je uputiti ljude kako snimati filmove u
skladu sa nacistickom ideologijom (Jason, 2013). Ministar propagande Goebbels je izjavio:
,Propaganda nema nikakve veze s istinom. Sluzimo istini sluze¢i njemackoj pobjedi* (Welch,
2001). Nacisticka propaganda trebala je popularizirati sredi$nji mit nacionalsocijalizma: ideju
nepogreSivog vode koji snagom svoje volje 1 djelovanja stvara skladnu njemacku

,,Volksgemeinschaft® (narodna zajednica) (Cipek, 2009).

Za Goebbelsa je zadaca propagande bila da slozene probleme privrede, drustva kulture, politike
1 uopce vladaju¢i svjetonazor priblizi narodu. Toc¢nije receno, radilo se o ,,preoblikovanju duha
nacije* kao sredstvu za postizanje ciljeva nacisticke ideologije. Unato¢ svom uspjehu i velikoj
zadadi za nacisti¢ki rezim, cjelovita propagandna teorija nije oblikovana. Stovise, Goebbels je
smatrao da se propaganda niti ne moze detaljno planirati, pa zbog toga nije ni moguce, a ni
potrebno oblikovati teoriju propagande (Cipek, 2009). Propaganda se u njegovim ocima

usmjerila na takticke zadatke.

Da bi prikazali ulogu propagandnog filma vazno je razumjeti karakteristike i prirodu nacisticke
vladavine. Jedna od glavnih znacajki takvoj tipa je bilo pretvaranje cjelokupne kulture u
propagandu. Studije o nacistickoj propagandi oznacile su pocetak sustavnih politologijskih,
psihologijskih, komunikoloskih, sociologijskih suoc¢avanja s fenomenom manipulacije masama
1 stvaranjem podrske totalitarnom poretku (Cipek, 2009). Tomu se moZe nadodati da su takva

sustavna istraZivanja politicke propagande i zapocela sa nastojanjem da se shvate razlozi

distinkcija izmedu propagande i samog obrazovanja u kojoj valja biti oprezan. Ovo najbolje opisuje
Zvonarevicev citat: ,, Obrazovanje uvijek ima svojevrstan propagandni efekt, ali propaganda rijetko kada
obrazovni‘ (Siber, 1998: 54).



fascinantnog ucinka faSizma na mase. Ovaj rad fokusirat ¢e se na onaj dio propagande koji

obuhvaca propagandni film u nacisti¢kom rezimu.

Postupno pretvaranje kulture u propagandu se moglo vidjeti u Goebbelsovim i Hitlerovim
govorima na temu njemacke kulture. Hitler je tvrdio kako je u zivotu zajednice trebala nastupiti
kulturna renesansa (...). Isto tako, kao u politici, i u kulturno-umjetnickom segmentu zivota,
stranka je odlu¢ila da je potrebno ,kulturno &iséenje’. Goebbels je takoder dijelio takvo
stajaliSte o buducoj ulozi njemacke umjetnosti. U jednoj od svojih prvih govora kao ministar
propagande, Goebbels je izjavio da zadatak moderne njemacke umjetnosti nije dramatizirati
stranacki program, nego dati poetski i umjetnicki oblik ogromnim duhovnim impulsima u nama.
Dakle, politi¢ka renesansa svakako mora imati duhovni i kulturni temelj. Stoga je bilo vazno

stvoriti nov temelj kako bi njemacka umjetnost zazivjela® (Welch, 2001).

Drugi cilj nacisticke propagande je bio potkopati demokraciju. U mnogim nacistickim
propagandnim filmovima, moderna umjetnost je obiljeZena kao ,,Zidovska* i1 ,,degenerativna®.
Propaganda je bila usmjerena na stvaranje emocionalne reakcije kod ljudi, a nije bila nuzno

istinita ili poruka zasnovana na ¢injenicama.

FILM

U filmu se nalazi, kako kaZe autor Peterli¢ ,,privid* neizmjenjenog svijeta. Sama rijec ,,film*
koristila se oko 1000. godine kada je imenovala tanku koZicu, membranu, opnu (Zivotinjsku ili
biljnu) ili koZicu §to tvori prevlaku, oplatu ili pak namaz kojim se neSto prekriva, oblaze
(Peterli¢, 2018). U teoriji, film se definira kao fotografski i fonografski zapis izvanjskoga
svijeta. Za potrebe ovog rada, obratit ¢e se paznja na utjecaj filma na gledatelja. Prema tome,
filmom se djeluje na gledateljev psihicki Zivot, na njegovu sveukupnu dozivljajnost, na njegovo
misljenje 1 na njegove osjecaje (Peterli¢, 2018). Film za sebe tvori jednu posebnu cjelinu, a ,,pri
sloZzenom i promis$ljenom strukturiranju, povezivanju i nizanju oblika filmskoga zapisa stvara

se 'komunikacijski kanal' izmedu stvaratelja i gledatelja” (Peterli¢, 2018:59). S pomocu

vvvvv

voljom i interesima vladajuce nacisticke stranke. Isto tako, neke filmske zvijezde poput glumice Tony von Eyck
su se u razgovoru s Hitlerom protivile mijeSanju podrucja umjetnosti sa politickom propagandom.

8 Pa ipak, Hitler je smatrao kako ¢e vaznost propagande opasti nakon §to stranka stekne politicku mo¢. Za njega
je propaganda bila bitna jedino u sluc¢aju kad je organizirano ¢lanstvo malobrojno.



filmskih oblika (...) stvara se cjelovit novi filmski kontekst, sustav sa svojim zakonitostima, a

koji su u filmskoj specifi¢noj vezi sa stvarnim kontekstom, sa sustavom zbilje (Peterli¢, 2018).

Takoder, da bi se film ,,Trijumf volje* mogao analizirati u terminima teorije filma valjalo bi
definirali sto u teoriji filma predstavlja kadar, plan. Kadar je, tehnicki, jedan neprekinuti ¢in
snimanja, jedan neprekinuti ,,rad” kamere; za gledatelja to je jedna neprekinuta filmska snimka
(Peterli¢, 2018). Isto tako, svaki se kadar moze dozivjeti kao pomno izabrana cjelina. Ako se
krene u daljnje produbljivanje, kadar se moze dozivjeti kao izabrani isjeCak 1 upravo ta
izabranost pridaje kadru u gledateljevu dozivljaju posebnu znacenjsku vrijednost, vrijednost
vaznosti ili iznimnosti grade $to se u njemu prikazala (Peterli¢, 2018). Ukratko, kadar je

najmanja dovrSena cjelina od koje se stvara cjelina filma.

Zatim, plan se definira kao udaljenost snimanog objekta od kamere koje je ustvari filmska
prostorna mjera. Za ovaj egzemplarni slu¢aj u filmu jedan od najvaznijih elemenata je krupni
plan. Krupni plan je jedan od najeminentnijih filmskih izrazajnih sredstava. U narednom dijelu
teksta ¢u pokazati neke karakteristike krupnog plana koje omogucuju odredeni dojam u filmu.
Kada se na filmskom platnu ukaze ljudsko lice tada se eliminira Citava okolina pa se

gledateljeva pozornost usredotocuje samo na njega.

Egzemplarni film u ovom istrazivanju ,, Trijumf volje* je crno-bijeli film stoga bi valjalo reci
nesto o tome. Premda je tadasnje vrijeme odredivalo hoce li film biti u boji ili crno-bijeli, ipak
bi se dalo razluciti izmedu uporabe svijetlog 1 uporabe tamnog. Svijetlo se koristi za tvorbu
ugode, dok se tamno odnosi na tvorbu neugode, $to proizlazi iz drevnoga ¢ovjekova iskustva,
iskustva dana i1 no¢i, svjetla kao izvora zivota i tmine kao smrti, hladnoce, izgubljenosti bi¢a u
op¢oj pomréini (Peterlic, 2018). Nadalje, svijetlo-tamnim kontrastom se obi¢no postize

dozivljaj dubine, jer ono §to je svjetlije pricinja se blizim, a ono tamnije daljim.

Ipak, kod kreiranja filma, najvaznija je kompozicija kadra. Ona znaci raspored, red pa prema
tome 1 neka ravnoteza §to se ostvaruje iznalazenjem nekoga zakonitog vizualnog odnosa medu
bi¢ima u stvarnome okoliSu. Tocnije, ,,kompozicijskim rjeSenjem kadra kao da se neSto
pokazuje, kao da se u to 'upire prstom', pa iz toga izviru filmski retoricki efekti, ostvaruju se
posebna znafenja u prizorima, stvaraju se filmski simboli, poruke* (Peterli¢, 2018:124). U tome

je odredena gledateljeva dozivljajnost filma.

Takoder, da bi se preko analize filma pokazala propagandnost filma, potrebno je objasniti
pojam montaze. Proces montaze odnosi se na postupak povezivanja, ljepljenja i spajanja

kadrova. Ona omogucuje da se razli¢ita vremena 1 prostori spoje u jedno, odnosno u jedan
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neprekinuti vremenski niz koji se gledatelju predocuje na projekciji (Peterli¢,2018). Montazno
prikazivanje izvanjskog svijeta se razlikuje od covjekova zapazanja izvanjskog svijeta. Upravo
time $to se montazom moze povezati sve, covjek bez otpora prihvacéa nesto Sto je toliko drukdije
od njegovog zapazanja svijeta, i na ¢emu se temelji njegovo prihvacanje, a i razumijevanje
necega $to je montazom dovedeno u vezu (Peterli¢, 2018). Gledatelj se navodi da zakljucuje
induktivno i deduktivno o predoc¢enome, da ras¢lanjuje i sazima i na kraju donosi sudove te da

utvrduje poznate i dolazi do novih spoznaja (Peterli¢, 2018).

Christian Metz (1982) dovodi u vezu jezik i film. Naime, dvije snimke zajedno mogu stvoriti
potpuno novu cjelinu, znacenje. .. Kao sto jezik moze spajanjem dviju rijeci stvoriti novi pojam
ili re¢enicu. Na primjer, film izaziva posebnu emociju kod gledatelja spajajuéi kadrove. Prikaz
lica i jela moze znaditi glad, prikaz lica i mrtvog djeteta oznacava tugu. Ovdje se na film gleda
kao na sustav znacenja. Najprije je film bio samo mehani¢ko snimanje koje je tek kasnije
postalo teatralno. Ono $to on proucava su kodovi nastali editiranjem nakon 1825. Film nije
samo snimka, to je fraza. Npr. krupni plan revolvera nije samo snimka revolvera (kuleshov
efekt), ve¢ insinuacija da tu postoji revolver. Filmska manipulacija pociva na vizualnom
transferiranju realnosti u diskurs. Film konstruira znacenje kroz set kodova koji operiraju u
sukcesiji. Medutim, on operira unutar slikovnog diskursa, a on je otvoren sustav koji nije lako
kodificirati. Snimka lica u filmu i posebno osvjetljenje, kut, izraz, tip osobe, to nije samo lice
kakvim bi ga oznacili u jezicnom diskursu. ,,Film je teSko objasniti zato Sto ga je tako

jednostavno razumjeti*“ (Metz, 1982).

U svijesti gledatelja se ne dogada samo 'pribrajanje kadrova' ve¢ on u toj vezi pronalazi i neki
novi smisao, znacenje, vrijednost ili sadrZaj §to nadilazi ono S§to mu je predoceno (Peterli¢,
2018). Gledatelj stvara ,,pricu® filma tako $to je gledaju¢i film ,,stvorena 'naslaga’ u sje¢anju
koja se u drugom od dvaju kadrova stopila u jedinstvenu 'mentalnu sliku', u ¢vrsti spoj s onim
Sto je predocio drugi kadar* (Peterli¢, 2018: 147). Takoder, nain montiranja moze izmijeniti,
to¢nije receno, dati drugu vrijednost sadrZaju montiranoga, a sadrZaj montiranoga moze
otkrivati drugu svrhu nacina, a to je ovdje itekako bitno jer svaki spoj dvaju kadrova uvijek
sugerira neki smisao. Doista, kako kaze Peterli¢, film montazom prisiljava gledatelja da
povezuje i samim time pronalazi neki smisao, a po samoj analogiji sa zbiljom i prema vlastitome
iskustvu uvijek moze, barem u kra¢em montaznom nizu kadrova, pronaci neki za njega samoga
,»skriveni smisao®, skrivenu ,,logiku®, znacenje, simboliku itd. veze spojenih kadrova. Potrebne

su razne perspektive snimanja da se u sliku ,,ugradi znacenje koje nam reziser Zeli prenijeti.



Za slavnog filmskog kriticara Bélu Balézsa je bit filmskog umijeca upravo u montazi. Za njega
je montaza ,,oblik kretanja kamere®, a ipak toliko puno pruza i omogucuje da gledatelj ,,ude* u
film. Montaza za slucaj ,,Trijumfa volje* je bitna izmedu ostalog §to mijenjanjem nacina
montiranja isti sadrZaji za gledatelja dobivaju razlicita znacenja (Peterli¢, 2018). Ovdje se veé
naslucuje ono ,,propagandno u slucaju filma Leni Riefenstahl. - Gledatelj ,,metodom indukcije
,.detektira®“ ono $to je skriveno a zajedni¢ko u spoju kadrova i tako otkriva smisao (Peterlié,
2018). Vjestom montazom, gledatelj se moze potpuno identificirati s pogledom kamere. Dakle,
kako kamera prati zbivanja tako gledatelj gleda pogledom kamere. ,,Kamera ima moje o¢i i
poistovje¢uje me s osobom koja vrsi radnju“ (Baldzs u Cipek:2009:103). Kamera gleda
pogledom gledatelja. Gledatelj se navodi da zakljucuje induktivno i deduktivno o predocenome,
da rasclanjuje i1 sazima i na kraju donosi sudove te da utvrduje poznate i dolazi do novih

spoznaja (Peterli¢, 2018).

Prema Loweyu, to bi znacilo da su sve osobe koje se pojavljuju na filmskom platnu ,,inkarnacija
pogleda gledatelja, njegovih Zelja i mastanja®‘. Montaza utjede na gledateljeve sposobnosti
misljenja. Znacenja koja pronalazi u montaznim spojevima su ista znaenja do kojih dolazi
posredstvom drugih vrsta komunikacije koje stimuliraju njegov intelekt (Peterli¢, 2018).
Zadrzimo se jo$ malo na znacenjima. Naime, filmska grada prepoznaje se kao svijet u kojem bi
mogli bivati. RazliCite prirodne pojave, ljudska ponaSanja, izgled svijeta i ljudi ima i znaCenjsku
vrijednost po sebi, a te znacenjske vrijednosti kriju u sebi potencijal djelovanja na gledateljevu
dozivljajnost (Peterli¢, 2018). Da je film zaista posebno izvanjsko iskustvo, u kojem se
ispreplecu sli¢nosti i razlike s izvanjskom svijetom pokazuje i to da je gledatelj naveden da
osjeca, misli 1 zakljucuje ono na Sto ga logika strukture tog filma upucuje, a ne ono prema ¢emu
bi ga usmjerilo njegovo iskustvo ili trenutacno raspolozenje (Peterli¢, 2018). Kracauer istice
kako c¢arolija film proizlazi upravo iz njegove sposobnosti brisanja granice fikcije i realiteta.
Ljudi imaju potrebu da s vremena na vrijeme pobjegnu od realnosti, a film nam to omogucuje.
Obuzeti snaznom Zeljom da stvarnost bude drugacija, gledatelj je sklon zaboraviti ili zanemariti
(makar na trenutak) da je film fiktivne prirode. Zbog snaznih emocija koje film pobuduje,
gledatelj (vjerojatno nesvjesno) prihvaca sve prikazano u filmu kao istinu. Isto tako, film
povezuje tri dimenzije vremena: proslost, sadasnjost i buduc¢nost. On ,,zgusnjava vrijeme* tako

da se povijest provlaci kroz vrijeme (Cipek, 2009).

9 Na Zelje i mastanja gledatelja filma se osvrée Zizek u filmu ,, The Pervert's Guide to Cinema®. On iznosi tezu
kako su naSe Zelje umjetno stvorene i to preko filma. Naime, Zelja je rana stvarnosti. Ona ulazi u nasu stvarnost
na nacin da je distorzira, a umjetnost filma se sastoji od podizanja zelje i igranja sa Zeljom no istovremeno
odrzavajuci objekt Zelje na sigurnoj udaljenosti od stvarnosti.
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Dakle, iz svega se moze zakljuciti da osjecaji probudeni gledanjem filma utjecu i na misljenje,
rasudivanje te se zatim vrlo lako pretvaraju u vrijednosne sudove i zakljucke. Ve¢ je spomenuto
kako razliciti oblici filmskog zapisa pokazuju i pojacavaju kakav je lik. Tako su Hitleru u filmu
,»Trijumfvolje® putem pomno odabranih navedenih aspekata filma (srednji plan, svijetlo-tama,
montaza) naglasene osobine nadmocnosti, velicanstvenosti, visine, ¢vrstoce, dominacije...
Nadalje, ¢ovjek u filmu za gledatelja ima najvecu vrijednost i zbog toga je on nuzno objektom
gledateljeve najdublje identifikacije (Peterli¢, 2018). ,,Film (...) prikazuje ¢ovjeka kao zbroj
nebrojenih, u izvanjskosti ocitovanih individualnih crta, ‘otima’ ga opéemu, pokazujuci
fantasti¢no bogat repertoar svake osobnosti, a time se otkriva osobito bogata tematika filma kao
i njegova vlastita slika svijeta® (Peterli¢, 2018:219). Tako mnogi vjeruju da je Hitler u
,» Trijumfu volje ,izraden® i predstavljen onako kako bi se i on sam zelio vidjeti. Za moguce
dileme, mozda bi valjalo istaknuti distinkciju izmedu politicke namjere filma i stvarnog
sadrZaja filma. Welch objasnjava kako u visokopolitiziranom drustvu, ¢ak i apoliticno postaje
zna€ajno, u smislu da ¢ak i takozvani 'zabavni filmovi' teze tome da promicu sluzbeni

svjetonazor na stvari i jaéaju postojeéi drustveni i ekonomski poredak .

Bilo bi korisno reci jo$ nekoliko rije¢i o djelovanju filmskog prizora. Dok gledatelj promatra
»Lrijumf volje*, duge marSeve, redove vojnika, svecanu glazbu, jednu veliku priredbu i
proslavu postojeceg rezima, film ima tu mo¢ da stvori privid prisustvovanja poznatome, a time
1 osjecaj sudjelovanja gdje se gledatelj osjeca kao da prisustvuje dogadaju, kao da se nalazi na
mjestu dogadanja (u ovom slucaju to je stranacki kongres NSDAP-a). Prema Edgaru Morinu
taj fenomen se naziva antropokozmomorfizam. To bi predstavljalo istodobnu projekciju i
identifikaciju — svoja svojstva unosimo u videni svijet, a svojstva svijeta u sebe (Peterli¢, 2018).
Prema Filmskoj enciklopediji, Morin je taj fenomen opisao na slijedec¢i nacin: ,,Materijalna
fotografska slika dobiva duhovno svojstvo koje omogucéuje covjekovo emocionalno
angaziranje; to je svojstvo dvojnika, 'slike-utvare ¢ovjeka', koji nastaje na culnoj registraciji ali
se razvija u imaginarnome; dakle, fotografija je fizickih slika s psiholoskim odlikama: ona 'ima
dusu'. Fotogeni¢nost, slozeno i jedinstveno svojstvo sjenke, odraza 1 dvojnika, koje dopusta
afektivnim snagama mentalne slike da se ucvrste u slici Sto proizlazi iz fotografske

reprodukcije, vodi stalnim preobrazajima svijeta. To nam se predstavlja kao sustav

10 Goebbels je toga bio vrlo svjestan i vjerovao je da 'zabava moZze povremeno imati svrhu podrzavanja naroda u
njegovoj borbi za opstanak, pruzajuc¢i mu potrebnu potporu i opustanje u dramama svakodnevnog Zivota (Welch,
2001).
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svudaprisutnosti, svojevrsni animizam, jedinstvo mikrokozmosa i makrokozmosa,
antropokozmomorfizam, magijska vizija svijeta zasnovana na gledateljevoj projekciji-
identifikaciji, osobitome afektivnom sudjelovanju u kojem se slika fotografirane stvarnosti
pojavljuje kao obezvrijedena stvarnost Covjeka ¢ija je afektivnost preuvelicana, pa su tako
moguca krajnje subjektivna stanja. Ona se prikazuju kao magija zasnovana na filmskoj tehnici,
triku, fotografskom udvojenju, $to pojacava objektivni karakter filmskog prikaza dodavanjem
subjektivnog zZivota uz pomo¢ 'snivanja u budnom stanju' i arhajske vizije svijeta primitivnog
covjeka; takva situacija kvazihalucinantnog dvojstva naziva se estetskim dozivljajem (...).

(Morin, https://filmska.lzmk.hr/natuknica.aspx?1D=3594 ).

Isto tako, vrijedilo bi re¢i nekoliko rijeci o redateljici filma koji se analizira. Njena karijera u
filmskoj produkciji zapocela je s ranim "planinarskim filmovima" iz 1920-ih u kojima je
glumila, a kasnije je pocela i rezirati. Ti filmovi su slavili junastvo i tjelesni napor u ekstremnim
uvjetima planinarenja. Nastavilo se s njezinim ozloglasenim nacistickim dokumentarcima iz
30-ih godina, koji su slavili tjelesnu disciplinu, koncentraciju i snagu volje u sportu, kao i u
politici.

Zatim je, nakon Drugog svjetskog rata, u svojim foto albumima ponovno otkrila svoj ideal
tjelesne ljepote 1 gracioznog samosvladavanja u africkom plemenu Nuba. Napokon je u svojim
posljednjim desetlje¢ima naucila teSko umije¢e dubokog ronjenja 1 pocela snimati
dokumentarce o neobi¢nom Zivotu u mra¢nim morskim dubinama. Kada su je pitali da istakne
jednu svoju vrlinu, rekla je da bi to bila snaga volje. Vjerojatno je ova izjava istaknuta u
nacistickom duhu jer je u srediSnjem mitu nacionalsocijalizma ideja nepogresivog vode koji
upravo snagom svoje volje stvara skladnu njemacku narodnu zajednicu (Cipek, 2008). Dakle,
snaga volje zauzima vrhovnu ulogu u nacistickoj ideologiji. Ona Hitleru omogucuje da stvori
skladnu njemacku zajednicu, a Leni Riefenstahl pretpostavljam za kreiranje nacisti¢kih

propagandnih filmova.

Vazan dio njene karijere je borba medu muskim kolegama u filmskoj industriji, s obzirom da
je bila jedina Zenska producentica tada u svijetu filma. Premda je imala snaznu volju, ona je
sebe predstavljala kao poprili¢no neodlu¢nu. Za sebe je smatrala da je sposobna za sve. No,
neki, pa Cak i ¢lanovi nacisticke stranke je nisu smatrali doraslom snimanju filmova. Zato je

imala jaku Zelju da se dokaze.
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Mnogi ,,NacistiCku umjetnost“ Leni Riefenstahl dozivljavaju kao kontroverznu. Njen rad
odjeknuo je u podrucju estetike gdje je bio vrlo cijenjen. Rother primjecuje kako je njen talent
dozivio svoje priznanje, medutim bio je i predmet zavisti i prijezira. Imala je izlozbe u Tokiju,
Rimu, Milanu i Potsdamu. Bila je specijalna gos¢a na stogodi$njoj obljetnici magazina Time.
to upucuje kako je bila, u terminima popularne kulture — kultni umjetnik (Rother, 2003). Ona
sama je ,,figura umjetnosti“. Problem koji se javlja s njenim (kontroverznim) radom je moralne
prirode. Kongres stranke NSDAP-a je bio organiziran kako bi se prenijela ideoloska poruka
masovnoj publici, film ,, Trijumf volje* je rekonstruirao tu ideolosku poruku za jos Siru javnost
— kino publiku (Rother, 2003). Na optuzbe za propagiranje nacistickih ideala vjesto bi
odgovarala kako je film dokumentarno ili povijesno dijelo. Medutim, ako njenu obranu
uzmemo u obzir, ipak svaka odluka o tome Sto kamere trebaju ili ne smiju snimati, priroda
snimanja, montaza i glazba, neizbjeZno podrazumijeva posebnu perspektivu dogadaja u filmu
(Rother, 2003). Film ,,Trijumf volje* otvorio je mnoga vrata i prilike za buduci uspjeh mlade
redateljice. Ovom kontinuitetu njezine karijere obi¢no se daje faSisticki prizvuk, kao u
primjernom slucaju poznatog eseja Susan Sontag o Leni, “Fascinantni faSizam”. Ideja je da ¢ak
1njezini prije 1 postnacisticki filmovi artikuliraju fasisti¢ku viziju Zivota: Lenin faSizam je dublji
od njezina izravnog slavljenja nacisticke politike; ono se nalazi ve¢ u njezinoj pretpolitickoj
Unato¢ kasnijim naporima Leni Riefenstahl da svoj film predstavi u drugacijem svjetlu,
politi¢ki znacaj ,, Trijumfa volje* nije nikad bio upitan. S obzirom da su kritike njenih filmova
izlazile u tisku, a tisak kontroliran i pod nadzorom vladajuce stranke, kritike su morale biti u
skladu s ciljevima vladajucih stoga su sva odstupanja od op¢ih izraza entuzijazma morala biti

vrlo pazljivo formulirana. KritiCari bi oprezno pokusali izraziti suzdrzanost (Rother, 2003).

Film je osvojio nagrade poput: Njemacka nacionalna filmska nagrada 1934/35, nagrada za
najbolji dokumentarni film osvojena u Veneciji 1935. 1 Zlatni Medaljon na Svjetskoj izlozbi u
Parizu 1937. UFA je drzala Leni Riefenstahl za ,,specijalnog zastupnika NSDAP-a“. Njezina
suradnja s Hitlerom zapoc€inje 1933. godine, kada je on od nje zatraZio da snimi kratku reportazu
o politickom skupu nacisticke stranke u Niirnbergu. Rezultat te suradnje bio je film Pobjeda
vjere (Der Sieg des Glaubens) koji je izasao po¢etkom 1934. godine. Te iste godine, Hitler je
ponovno od Leni zatraZio snimanje skupa nacisti¢ke stranke, ovaj put u punoj duzini. Radilo se
o filmu ,, Trijumf volje. Isprva mu je Leni predlagala da za snimanje skupa angazira redatelja
Waltera Ruttmanna, ali ubrzo se predomislila i prihvatila se redateljske palice. Zapadne su ga

zemlje, unatoc€ veliCanju nacistickog rezima i Sirenja nacisticke poruke, opisale kao “impresivni
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spektakl koji pokazuje odanost Nijemaca Hitleru”, “nacisticko remekdjelo”, te “remek-djelo
romantizirane propagande”. Neke od kritika koje je film dobio bile su da je on: “neupitno
remek-djelo autenti¢nog genija”, “iznad svake konkurencije”, ali i da ga je “napravio umjetnik
vrlo naivne politicke prirode, nesvjestan vanjskog svijeta”. Zbog svog sadrzaja i posljedica koje
je uzrokovao, film je nakon Drugog svjetskog rata proglasen povjerljivim materijalom, te su
sve kopije zaplijenjene. Taj je status ukinut tek krajem devedesetih godina 20. stoljeéa, kada je
njegovo distribuiranje ponovno dopusteno. Film je izasao 1935. godine pod geslom: “Stvorise

ga Nacisti, za Naciste i o Nacistima” (Horvat, 2009:36-37).

Prema procjenama je film pogledalo 20 milijuna ljudi. Cak je i sam Hitler osobno &estitao Leni
Riefenstahl te joj urucio cvije¢e. O nametanju nacisticke ideologije govori i to da je divljenje
koje je Hitler imao za film, morala dijeliti Citava nacija. Radi se o jednom od najznacajnijih
filmova svih vremena. Zapravo, toliko je bio dobar da se smatralo da vi$e ne treba vise snimiti
ni jedan film o Hitleru. Nije tajna ni da je Hitler gajio simpatije prema samoj Riefenstahl i
njenom radu u filmskog industriji (Cipek, 2009:101-102).

Originalna zamisao je bila snimiti film koji bi dokumentirao rane dane Nacionalsocijalisticke
stranke kako bi buduce generacije mogle vidjeti kako je nastao Tre¢i Reich. Medutim, buduci
da se Tre¢i Reich nije dugo odrzao, Trijumf volje pokazuje povjesni¢arima kako je nacisticka
Njemacka putem filmske propagande privukla mase ljudi i pokazuje Hitlerovu jedinstvenu i
zastraSujucu sposobnost da uvjeri mase u svoja uvjerenja. Leni Riefenstahl, zbog ovog i drugih
filmova, kao i zbog drugih zasluga u promoviranju nacisticke ideje, je poslije Drugog svjetskog

rata, no kada su je upitali Sto ima re¢i u svoju obranu, ona je samo kratko odgovorila: “Snimila

sam istinu kakva je bila, nista vise” (Horvat, 2009:37).

Slika 1. Leni Riefenstahl i Adolf Hitler
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Osnovne ideje nacisticke propagande sastojale su se od dva segmenta: prvi je bio Hitlerova
rudimentarna propagandna teorija zasnovana na ucenju o psihologiji masa Gustava Le Bona, a
drugi je bio prakti¢ni dio u kojem je glavnu ulogu imao nacisticki ministar propagande Joseph
Goebbels. Unutar nacisticke propagande zadrzavale su se glavne ideje nacisticke ideologije:
antisemitizam, ideja o superiornoj njemackoj ,,Volksgemeinschaft* i nepogreSivom vodi koji
stvara novi tisu¢ljetni njemacki Reich!* (Cipek, 2009:96). Za Hitlera je propaganda znaéila
pravu umjetnost. Prema njegovim rijeCima ,,sposobnost percepcije velike mase je vrlo
ograni¢ena, razum mali, istovremeno je zaboravnost velika. Polaze¢i od te Cinjenice, svaka
djelotvorna propaganda treba se ograniciti na samo na nekoliko zna¢ajnih tocaka i njih uporno

ponavljati* (Hitler, 1938).

Autor Doobs smatra da mase traze iluziju i da mastanje utjece na ljudsko ponasanje jednako
kao 1 stvarni dogadaji, stoga je propagandi film preko uprizorenja masovnih dogadaja i
prenoSenja slika nastojao probuditi potisnute porive i1 u srca ljudi usaditi nacisticke ideale
(Cipek, 2009:98). Propagandom se legitimirala totalitarna diktatura dok se kontrola medija
provodila ,,zakonima*“ donesenim 1933. Film je po svoj svojoj prirodi i svojstvima i
specificnom utjecaju na gledatelja (a 1 mase) bio jako propagandno sredstvo. Zadace
nacionalsocijalistickog filma bile su: a) produbiti vjeru u Njemacku i njezinog vodu, b)
oblikovati zajedni¢ki ,,narodni doZivljaj* suvremenih zbivanja, c) stvarati mentalne
pretpostavke za formiranje etosa zajednice, d) pojasnjavati smisao mjera i zapovijedi drzavnog

vodstva (Cipek, 2009:99).

Sontag i Friedlander primje¢uju propagandno koristenje nostalgi¢nih snova, Zudnje za
spektakularnim, dubokih strahova i nejasnih nada te naprosto potrebe ljudi za spektaklom. Isto
tako slazu se da funkcija politickog poretka nije samo zadovoljenje materijalnih nego i
duhovnih potreba ljudi. On daje smisao Zivotu ljudi, a koriStenjem propagande politicki rezim
se legitimira na jednoj razini. Tu postoji i potreba za kolektivnim identitetom koju su nacisti
nastojali zadovoljiti isticu¢i sliku vode kao spasitelja nacije koji treba omoguciti da se

posvadani njemacki narod stopi u ,,Volksgemenischaft“ (Cipek, 2009:95). Spretnim

1 Osim §to je propaganda sluzila izmedu ostalog za pridobivanje novih simpatizera i prista$a, ona je takoder
sluzila za promicanje nacionalsocijalisticke zloCinacke ,,politicke religije* i jedan na¢in homogenizacije ¢lanova
NSDAP-a. Prema Voegelinu pojam politi¢ke religije oznacava politiCko znacenje emocija na kojima se temelji
vjera u neki apsolutni, sveti politicki cilj. Prema tome dolazi do srastanja duhovne i politicke sfere (Cipek, 2008).
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manipuliranjem mitovima i predrasudama, djeluje se na osjecaje masa kao $to film specificno

djeluje na gledatelja.

Film uvijek postoji u odredenom politickom i drustvenom kontekstu. I to u takvom kontekstu
koji omoguéuje da svaki film bude propagandno sredstvo. Prema tome, znacajke koje
omogucuju politizaciju i propagandnu funkciju filma su: a) to da film dobiva svoj vlastiti zivot,
on postaje fenomen za sebe, b) film omogucuje gledatelju ,,mekano* suocavanje sa stvarnoscu,
preko njegovih nikada u potpunosti razumljivih filmskih metafora i pod c) u filmu se projekcije
pojedinacnih slika politike i druStva transformiraju u kolektivni mit (Cipek, 2009:99-101). Ako
je propaganda usmjerena na osjecaje, a film utjeCe na nase osjecaje, onda je propagandni film

snazno oruzje za postizanje ciljeva nacisticke ideologije.

ANALIZA SCENA

Mijesto radnje su tri lokacije: ulica, dvorana i otvoren prostor (tabor, livada, stadion), a glavnu
ulogu imaju tri aktera: narod, stranka i voda. Hitler je bio glavnu glumac u filmu. Onaj kojemu

se dive, koji predvodi mase, onaj kojeg sluSaju s ushitom i1 predanoséu.

Slika 2. Plakat "Trijumfa volje"
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Na pocetku filma, kada kamera ,lebdi* zrakom iznad grada, medu oblacima se ukazuju
srednjovjekovne crkve, industrijski dimnjaci, rijeke i mostovi. Nesto kasnije u paradi ljudi,
kamera krupnim planom istie lica mladih Zena, seljakinja ¢ime se zeli pokazati Zzensku
idealizaciju Vode. Za te zene i za mlade libidinalni objekt (Hitler) je na mjestu ego ideala. Zatim
se zaCuje himna NSDAP-a ,,Horst Wessel Lied* (hrv. Lagao je Horst Wessel) ¢ime se sugerira
da su se nacisti materijalizirali iz domorodackog stanovniStva tj. iz naroda S$to je populisticka
strategija stjecanja legitimnosti. Po zavrSetku parade, zamjenik savjetnika Rudolf Hess
objavljuje smrt predsjednika Reicha Paula von Hindenburga. Njegovo ,palom ratniku®
obiljezava pokusaj povezivanja njemacke proslosti i sadasnjosti kako bi se stvorilo povijesno
jedinstvo koje se oslanja na ¢injenici da se Hindenburg odlu¢no protivio nacistima (Tomasulo,
2014). Nadalje, obracajuci se Hitleru sa ,,Vi ste Njemacka®, Riefenstahl precizno prikazuje
reakcije ljudi — jedne starije zene i mlade djevojke povezujuéi dvije razliCite generacije. Obje

zene iskazale su ovacije.

Leni Riefenstahl je primijenila tehnike filmske reZije svog bivseg suradnika Béle Baldzsa koji
je bio jedan od prvih teoreticara filma uopce. Za njega je krupni plan bio temelj filmskog iskaza.
Lice koje se prikazuje u krupnom planu je Zivo, pokretno, nalazi se u stanju mijene (Peterli¢,
2018). Krupni plan koristit ¢e se u filmovima u namjeri da se nekoga zapamti, da ga se izdvoji
iz skupine kao individuu, ali s posebnim znacenjem za film. Preko krupnog plana, gledatelj se
upoznava s covjekom, s njegovom li¢nosc¢u i s njegovim karakteristikama kao posebnog lika u
filmu, dakle kao osobe s kojom se treba pobliZze upoznati (Peterli¢, 2018). Na kraju krajeva,
svojim licem ¢ovjek izraZzava sebe, kontekstom filma ti izrazaji izazivaju gledateljevu simpatiju

ili antipatiju, voljenje ili odbojnost (Peterli¢, 2018).
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Slika 3. Krupni plan

Na slici 3. nalazi se prikaz djevojke u krupnom planu. Scena se pojavljuje u pocetku filma
dok se prikazuje Hitlerov dolazak popracen ovacijama mnogobrojne publike. 1z mase je
izdvojena ova djevojka. Zahvaljuju¢i krupnom planu, na djevoj¢inom licu se moze primijetiti
niz dozivljaja i skrivenih emocija. Ako se malo bolje zagledamo u ovo lice, moze se uociti:
uzbudenost koja se odrazava na crvenilu njenih obraza, prikrivena simpatija prema objektu na
kojeg baca pogled (na Hitlera), radost, ozarenost... U krupnom planu je sve uvecano stoga se
otkrivaju 1 raspoznaju najsitniji detalji. Pove¢avanjem i priblizavanjem stvara se dojam blizine
lica, a u takvoj se blizini gledatelj moze rijetko naéi u stvarnom zivotu. Jedino krupni plan
omogucuje docarati Sirok spektar detalja u prikazanom objektu, a u sklopu montaze omoguciti

gledatelju poistovjecivanje s kamerom o ¢emu ¢e biti rijeci kasnije.

Film prati dogadanja kongresa, a kongres NSDAP-a sastojao se od cCetiri elementa. 1. ,,Cisto*
politi¢kog dijela u kojemu nastupaju stranacki delegati, aklamacija Hitleru, druStvenih ili bolje
re¢eno staleskih udruga radnika, seljaka, sluZzbenika itd. koje su trebale pokazati da stranka
okuplja sve slojeve njemackog naroda. 2. pseudo-religioznog elementa u kojem se ljubi
»Krvava zastava® iz neuspjelog puca 1923. i odaje poCast mrtvim drugovima, 3. koji ima
element pucke svetkovine s vatrometom, s bakljadom, glasnom glazbom i to od Wagnerovih
opera do popularnih narodnih pjesama, 4. militaristicki element u ¢ijem su sredistu odredi SA

i SS-a koji slozno marsiraju vojni¢kim korakom (Cipek, 2009:103).
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Slika 4. Ovacije iz publike, a jedna od poruka scene moZe biti: Hitler je oboZavan, poZeljan i slavljen od strane mladih i starijih
narastaja.

Film ima dvije razine sadrzaja filma: manifestnu i latentnu. Na manifestnoj se prikazuju
zbivanja u filmu i politicke poruke koje film zastupa a na latentnoj se opisuje nacin na koji se
poruke prenose tocnije filmski jezik kojim se nastoji ,,oCarati publiku®. Cijela radnja moze se
podijeliti na Cetiri cjeline: vecer uo¢i kongresa kad se pokazuje mjesto radnje i prati dolazak
Hitlera, prvi dan vrijeme otvaranja i nastup radnih odreda koji zavr§ava noénim skupom, drugi
dan kada nastupa Hitlerova mladez, te svrSava mimohodom odreda SA i SS-a. Sve zavrSava

Hitlerovim govorom (Cipek, 2009:104).

Vjestim kretanjem kamere i vjeStom kombinacijom kadrova naglasava se jedinstvo izmedu
stranke, naroda i vode. - ,,Trijumf volje* prema tadasnjim oznakama razlikovanja filmova je
obiljeZen kao ,,politicki vrijedan® film koji je u potpunosti odrazavao ciljeve NSDAP-a (Welch,
2001).

Prva scena zapocinje slavljenjem Vode. Hitler se u tim prvim scenama ne vidi ve¢ se samim
neprikazivanjem i iS¢ekivanjem dolaska stvara napeta uzbudena atmosfera iS¢ekivanja, mozda
i nadanja (da ¢e do¢i nesto veliko, snazno, nadmoc¢no iz visina). Prizori se izmjenjuju u ritmu
snazne glazbe koracnice. Takav spoj glazbe i prizora sugerira snagu nacistickog pokreta te se
tako prekriva stvarnost. Moze se re¢i da film pokazuje jedan ,,pseudorealitet totalitarnog
rezima“ (Cipek, 2009). Upravo je srz nacisticke propagande ,,usisavanje i brisanje* stvarnosti.

Tu film posreduje kao fantasti¢no sredstvo za transformaciju stvarnosti.
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Nacisticka ideologija moze se sazeti pod rije¢ima koje je izgovorio Heil3 u filmu: ,,Stranka je
Hitler - Hitler je takoder Njemacka kao §to je Njemacka Hitler*. Poistovje¢ivanjem vode i
zemlje otvara se druga ideja nacisticke ideologije promicana u filmu, a to je ideja posebne
narodne zajednice koju jam¢i Hitler (Cipek, 2009). Kroz film se pokazuje da je Hitler klju¢na
liénost njemacke povijesti. Osim §to je prikazan kao nadmocan putem snimanja iz pomno
odabranih kutova snimanja, pokazan je i kao spasitelj njemacke nacije koji ¢e prekinuti patnje

uz pomoc¢ vojske sebi vjernih sljedbenika (Cipek, 2009).

U pozadini ideje stoji budenje nade za bolje sutra. Nacionalsocijalisti ¢e omoguciti narodu da
ponovno bude sit, da postane jedinstven, da se raduje te da se prekinu medustranacka

prepucavanja.

Montaza je u vecini ponavljajuéa. Opcéenito se sastoji od izmjene snimaka scena a zatim
snimaka reakcija publike na scenu. Cinjenica da su takve snimke snimljene pokretne p0§t0 su
prezentaciji tom virtualnom kontaktu pogledom izmedu Hitlera i1 razdragane publike,
Riefenstahl se koristila sa Sto viSe razlicitih raspona i kutova kamere. Medutim, hijerarhija je
vrlo jasna — ljudi su uvijek prikazani u visokokutnim kadrovima dok je Hitler prikazivan iz
niskog kuta ili kuta u razini o¢iju. O prikazu hijerarhije izmedu Hitlera i mase u filmu govore
slike 51 6.
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Slika 5. Prikaz naroda iz visokog kuta kao iskaz podredenosti mase u nacistickom reZimu
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Slika 6. Prikaz Hitlera iz niskog kuta ¢ime se iskazuje njegova nadmocnost i nadredenost

Ponovno, time se pokazuje nadredenost Hitlera, a podredenost mase. Osim toga, Hitler je ovdje
primatelj podrske koja dolazi iz ozarene publike. Poruka je jasna, Hitlerova podrska dolazi iz
naroda. Hitlerovo putovanje u hotel ispratila je lancana reakcija ovacije publike. Uz to §to je
prikazan sredi$nji, glavni lik u filmu, pazljivi izbor rasvjete i svjetla pridodaju gotovo religioznu
auru Hitlerovom liku. Scene u kojima se pojavljuju odredi SA kojem je Hitler oduzeo mo¢ samo
dva mjesecima ranije, odusevljeno pozdravljajuci svog novog vodu, Viktora Lutze - nasljednika
ubijenog R6hma. Istinski spontani entuzijazam koji je ovdje vidljiv prili¢no je razli¢it od vecine

ostalih scena u filmu. To nije bio trijumf volje, ve¢ trijumf prezivljavanja (Rother, 2003).

U losim uvjetima Zivota, vremenu nestabilnosti, nacionalsocijalizam je idejno pokazivao nadu
da ¢e klasni sukobi biti prevladani, da ¢e ljudi dobiti posao i da ¢e se stvoriti jedna nova
zajednica medusobne solidarnosti njemacke zajednice (Cipek, 2009). Vjernost, rad 1 Zrtva za
naciju postale su glavne propagandne vrline. Prikazom nastupa pripadnika Radne sluzbe, SA i
SS-a slala se poruka da se nova zajednica stvara borbom. Borba trazi Zrtve koje se slave, a smrt
za naciju postaje nesto sveto. Stoga se cuje melodija kojom se slave pali stranacki drugovi ,,Ich
hatt' einen Kameraden® (prevedeno: ,,Jmao sam druga®). Iz toga proizlazi kult smrti koji se vidi
u scenama dugih nacistickih zastava s kukastim krizem, dok njihovu procesiju prati pjesma
Hitlerove mladeZi. Sve se odvija pod parolom ,,NaSa zastava nas nosi naprijed. NaSa zastava je

novi cilj. Nasa zastava nas vodi u vjecnost. Da, zastava je viSe od smrti (Slika 7.).
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Slika 7. Procesija nacistickih zastava s kukastim kriZzevima

Zavr$ne scene ostavljaju dojam misti¢nog rituala. Na samom kraju, kolone su krenule ku¢i.
Slavljenje smrti je bilo na svom vrhuncu. Poruka je bila ta da samo smrt jamc¢i radanje nove
njemacke narodne zajednice — ,Jedan voda, jedan narod, jedno carstvo“. Premda je
uspostavljanje nacisticke diktature najprije proizlazilo iz strukture onovremenog njemackog
drustva 1 politike, propaganda sa svojim jakim oruzjem propagandnim filmom znacajno je
pomogla u legitimiranju nacisti¢ke ideologije kao nove politicke religije. Nakon uspostave
diktature, zahvaljuju¢i snaznoj propagandi, cjelokupni javni zivot je postao propaganda (Cipek,
2009).

Autor Tomasulo istrazuje politicki sadrZaj 1 psiholoski kontekst filma ,, Trijumf volje* spajajuci
tri nacina analize - ideoloski, psiholoski 1 kinematografski. On iz razliCitih aspekata ,,prevodi*
film na znacenja i tumacenja kakve ih mi poznajemo u politickom sadrzaju i1 psiholoskom

kontekstu. Siegfried Kracauer filmu kaZe da film zapravo ne reflektira eksplicitna uvjerenja

22



kao psiholoske dispozicije ve¢ otkriva dublje slojeve kolektivnog mentaliteta koji se protezu

vise-manje ispod dimenzije svijesti ( Tomasulo,2014: 99-118).

Na kraju krajeva, film pokazuje Sto bi trebali Zeljeti, a 1 kakvo je ponasanje pozeljno kad su u
pitanju nacisticki propagandni filmovi. Sam Goebbels po pitanju ,kreativne umjetnosti
moderne politicke propagande* zakljucuje kako je dobro koristiti oruzje, no da je daleko bolje
osvojiti srca ljudi (Tomasulo, 2014). Propagandni filmovi Leni Riefenstahl su upravo tako
utjecali na gledatelja, manipulirajuci gledateljem vjeSto manevrirajuci filmskim tehnikama. Da
se u ,, Trijumfu volje* Zeljela pokazati skladna i ujedinjena njemacka narodna zajednica
pokazuje i scena u kojoj narod zajedno radi bez obzira na njihove regionalne razlike. Prava

svrha takvih scena bila je izgraditi osje¢aj njemackog jedinstva.

Isto tako, moze se jasno vidjeti hijerarhija drustvenog poretka koju proklamira i ocekuje

nacionalsocijalisticka ideologija. To mozemo vidjeti i na primjeru kada se Hitler obrac¢a radnom

korpusu, masi ljudi. On je fokusiran dok je masa ljudi zamucena.

Slika 8. Hitler je fokusiran, masa zamucena.

Na taj nacin se $alje poruka da je Voda taj koji je jasan, moc¢an, poznat dok je s druge strane
masa nefokusirana, sekundarna, podredena i lojalna (Slika 8.). Ista poruka se moze uociti kada
tijekom govora Hitler ima pozadinsko osvjetljenje koje baca svjetlost na bozansku auru ¢ime
se posvijetljuje Hitlerova kosa a publika je izvan fokusa. Sto se ti¢e Hitlerove mladezi, kada

Hitler ulazi u amfiteatar prikazuju se trube koje asociraju na faluse u erekciji. One trube
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aludiraju¢i na seksualne simbole masovne pobude koja kulminira prikazom der Furhera
(Tomasulo, 2014).

U scenama u kojima se Hitler obra¢a mladima rije¢ima (u prijevodu): ,,Vi ste meso moga mesa
i1 krv moje krvi“ primjeéuje se poveznica izmedu euharistijskog elementa te scene sa Arijevskim
podtonovima. Kada se Hitler obraca redovima SA i SS-a, spominje da nece biti podjela unutar
stranke te nadodaje (u prijevodu): ,,Nasa stranka je poput stijene*. Taj ¢in je zapravo metafora
za Kristovu Crkvu, toénije na onaj dio kada se Isus obra¢a apostolu Simunu sa rije¢ima: ,,Ti si

Petar stijena, i na toj stijeni sagradit ¢u Crkvu svoju (...)* (Tomasulo, 2014:110).

U prizorima dugih redova vojnika u filmu se uocava horizontalna kompozicija koja najcesce

ostvaruje dozivljaj ¢vrstoce, discipline, mirnoce, sigurnosti...O tome govori prizor na slici 11.

Ovdje bi se moglo nadodati kako se u izvanjskome svijetu pravilan geometrijski red rijetko
vida, gotovo je stvar slucajnosti stoga je kadar u kojem vidimo paZljivo odabranu staticnu
kompoziciju uvijek djeluje kao komentar, kao skretanje pozornosti na nesto znacajno, na
otkrivanje simbolic¢ke vrijednosti u prizoru (Peterli¢, 2018). U prizorima gdje se prikazuje sam

Hitler, Cesto se vidi vertikalna kompozicija (to bi znacilo visok izdvojen ¢ovjek u srednjem

planu) Sto na gledatelja ostavlja osje¢aj nadmocnosti, dostojanstvenosti, velianstvenosti

(Peterli¢, 2018).

Slika 9. Hitler u srednjem planu.
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Slika 10. Kamera, sakriveni promatrac - gledatelj je iza stuba razmatrajuci scenu.

U filmu je naznacena uloga njemackog naroda u cijelom sustavu, a to je da uvijek bude pratitelj.
To se ostvaruje agresivnim kadriranjem na sudionike parade (a i istovremeno svojevrsnog
rituala) koji hodaju ravno prema kameri zajedno s pogledom iz pti¢je perspektive koji gleda
prema dolje na organizirane mase. Na kraju krajeva, u ,,Trijumfu volje* ne radi se o volji, kako
Sontag primjecuje, ve¢ o ,trijumfu moc¢i“ (Tomasulo, 2014). Dugi, pravilno rasporedeni,
marsirajuc¢i redovi vojnika podsjecaju na koloniju mrava. To moze upucivati na rigidnu

geometrijsku konfiguraciju i uskladenost ljudskih umova i tijela, ¢ineci tako kolektivno tijelo.

Slika 11. Scena u kojoj je naglasena geometrijski, pravilan raspored vojnika, nalik na mravinjak.

Tomasulo je otkrio jo§ jednu dimenziju nacistickog propagandnog filma — njegovu

emocionalnu privlac¢nost. Film evocira potisnute nagone, namece zelje, a ponekad, kao u ovom
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slucaju, dovodi gledatelja u njegovu vlastitu psihu (Tomasulo, 2014). U tome vjerojatno lezi
jedan od razloga za veliki uspjeh ovog filma. U slijede¢em poglavlju ¢e se nastojati pokazati
perspektiva gledatelja. Osim $to namece i prenosi poruku na gledatelja, samo iskustvo gledanja

filma duboko utjece na psihu i osjetila gledatelja.

UCINAK FILMA NA GLEDATELJA

Da bi se razumjela tehnika, sadrzaj price i evolucija propagandnih filmova, neminovno je
ukljuciti psiholoske obrasce nacije u njihovo proucavanje. U Sirem smislu rijeci, postoji jos
jedna dimenzija i funkcija propagandnog filma koju bi bilo korisno spomenuti. Goebbels je i$ao
korak dalje od propagandnih filmova koji su glasno proklamirali i ponavljali nacisticke ideale.
Propaganda se prelijevala i u igrane filmove koji su u to vrijeme bili vrlo popularni. O tome
govore Goebbelsova izjava u kojoj je naglasio da ne zeli filmove u kojima se lako prepoznaje
propaganda, jer je najbolja propaganda ona koja se ne da lako raspoznati (Cipek, 2009:99).
Preko njih je propaganda namjeravala izmanipulirati publiku da prihvate odredeni oblik
ponasanja prikazan u tim filmovima. Oni su propagirali nacisti¢ku ideologiju na anesteti¢an
nacin odrazavajuci ambijent nacionalsocijalizma. Na taj nacin, suptilno pojacavajuci postojece
vrijednosti 1 uvjerenja, a ne otvoreno proglaSavanje nacistickih namjera, kino je uspjelo
pomaknuti proces razmiS$ljanja prema takvima elementima nacisticke filozofije kao §to su

njemacki nacionalizam, superiornost arijske rase, narodna zajednica, elitizam 1 militarizam.

Film razotkriva stvari koje su obi¢no nevidljive. Takoder, film ima tu sposobnost da preplavi
svijest i dovede gledatelja gotovo u stanje hipnoze (Kracauer, 1997). Prema tome, ,, Trijumf
volje* ritmi¢nom izmjenom kadrova popracenim glazbom koja ostavlja sveukupni dojam
jednoli¢nosti, navodi gledatelja da ,,prestane razmisljati*“ 1 da se prepusti filmu prihvacajuci film

kao stvarnost.

Film pokazuje odredene aspekte vanjskog svijeta koji se mogu nazvati kao ,,posebni modusi

realnosti, - U stvari koje obi¢no ne vidamo svakodnevno bi se uklopio krupni plan. Krupni plan
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upucuje na ono Sto se dogada iza lica prikazanog u sceni. Obi¢no se na tom licu primjecuju

emocije glumca ili prikazanog*? kao $to je veé receno.

Filmovi nam omogucuju da sli¢na iskustva prolazimo tisucu puta. Oni otuduju nasu okolinu
razotkrivaju¢i je (Kracauer, 1997). Redatelj moze jednim nagibom kamere pobuditi jaku
znatizelju u gledatelju. Upravo zbog svoje metamorfozne moci se snimke iz neobi¢nih kutova
¢esto koriste u propagandne svrhe kao Sto su npr. neki kadrovi u filmu u kojima se pojavljuje
Hitler ( Kracauer, 1997). Najreprezentativniji primjer toga su slike broj 12 i 13 sa primjerim 1
i 2.

Slika 13. Neobican kut snimanja primjer 2

12 Crowther Zivopisno opisuje ljepotu krupnog plana u jednom filmu kao ,,smisljen da uhvati otkucaje srca
uznemirene krvi u mladenackim venama, vrelinu mesa oslobodenog pritiska, meso straha ili o¢aja u
uznemirenim o¢ima*“ (Kracauer, 1997, prijevod Autor).
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Ovaj neobi¢ni kut snimanja poti¢e na uzivanje u voajerizmu. To se dogada zbog dozivljaja
bivanja u sceni velikog vode iza kojeg se priblizno gleda u publiku koja ga veselo pozdravlja.
Istovremeno je to slanje poruke gledatelju da moze biti samo u sjeni takvog vode. Sli¢an efekt
se moze vidjeti na slici 10. gdje se kamera ,,Se¢e‘ iza masivnih stupova ,,promatraju¢i‘ skup

stranke 1 govor bas kao da se gledatelj nalazi ondje.

Gledatelj jest pasivni promatra¢ filma, no njegovo zapazanje je vrlo aktivno. Tako scene nasilja,
bakljade, glasnih povika i visoke emocionalnosti mase koje se ¢esto pojavljuju u ,, Trijumfu
volje* nastoje preplaviti svijest. One kao takve, u gledatelju izazivaju uzbudenost i istovremeno
agoniju. Vazan segment ovog filma je sveCana, upadljiva, dinami¢na glazba koja se precizno
izmjenjuje sa ritmovima razli¢itih kadrova. Glazba moze imati brojne u¢inke kao npr. uzbuditi,
razveseliti, rastuziti gledatelja, siliti ga na razmiSljanje, stvarati napetost, razdrazivati itd.
(Peterli¢, 2018). Glazba u filmu pruza emocionalno obojenje prizoru. Zvukovi i glazba u takvim
scenama imaju veliku vaznost. Takve ,,glasne* scene ne navode gledatelja da pazljivo promatra

slike, ve¢ ga pozivaju da uziva u zabavnoj analogiji.

Sva ova filmska svojstva pa ¢ak i njegovi ucinci na gledateljevu svijest omoguc¢uju filmu da
postane propagandno sredstvo u nacistickom rezimu. Ipak, valjalo bi istaknuti kako film nije
samo medij ve¢ ga unutar rezima treba shvatiti kao dio institucionalnog aparata. Kino i film je
duboko prisutan u naSem drustvenom zivotu i samoj psihi ljudi. Primjerice Mulvey u Visual
and Other Pleasure: language, discourse, society (1989) isti¢e da kino ima dvije forme: ono
Sto se prikazuje na platnu 1 gledatelje koji promatraju platno. Ove obe forme su produzeci

drustvenog poretka koji je patrijarhalnit?,

Zanimljive osvrte o odnosu filma na filmskom platnu i gledatelja iznijeli su Metz, Kracauer,
Zizek. Metz i Zizek su fenomen kina analizirali iz psihoanalitikog pristupa. Osim §to film
djeluje na gledateljevu percepciju prikazanoga, film djeluje i na gledateljevo nesvjesno te na
njegova osjetila. ,,Upad” ili ,,ulazak* filma u gledatelja opisao je René Clair u Kracauerovoj
,» Teoriji filma* kada je u jednoj kritici usporedio slike na ekranu sa vizijama koje dolaze u nase

snove, a gledatelja sa sanjarom pod carolijom njihovih sugestivnih mo¢i (Kracauer, 1997).

13 Mulvey u svojoj knjizi Visual and Other Pleasure (1989) argumentira Metza i pro$iruje njegovu tezu za
poistovje¢ivanjem gledatelja sa kamerom isti¢u¢i kako je vazno kakvi se likovi pokazuju u filmu i kakva je prica
ispricana u filmu. Te stvari utjeCu na gledateljevu percepciju. Tako primjerice u klasi¢nim americkim filmovima
muskarac kontrolira filmsku fantaziju i pojavljuje se kao predstavnik mo¢i, u daljnjem smislu kao nositelj
pogleda gledatelja. Film se strukturira oko glavne (muske) figure s kojom se gledatelj poistovjecuje. Mulvey
ovdje iznosi feministi¢ku perspektivu u kojoj je film organiziran oko sredi$nje muske figure koja vodi radnju,
dok je Zenski lik tek pasivni objekt muske Zelje. Na taj nacin iskazuje kako ¢e Metzova ,,zrcalna faza“
primjenjena na film, djelovati samo na neke, to¢nije samo na muskarce (Mulvey, 1989).

28



Filmske snimke djeluju primarno na nasa osjetila. One angaziraju gledatelja najprije fizioloski,

prije nego dode u poziciju da odgovori intelektualno (Kracauer, 1997).

U ,.Trijumfu volje* prikazan je, takoreéi, prototip obrasca za ponaSanje mase. Masa ljudi,
redova vojnika i publika, zanosno klicu i nasmijano pozdravljaju Vodu. Primjenjujuci
Tomasulove pretpostavke o tome kako prikazivanje pozitivnih reakcija u filmu, na gledatelja
djeluje poput (kako Tomasulo (2014) spominje aludiraju¢i na Freudov koncept ,,grupnog uma*

»zaraze®. Gledatelj takve reakcije lan¢ano prima u sebe, pamti ih i pod utjecajem grupe (,,jer
svi tako Cine*) poprima sli¢ne pozitivne reakcije na prikazani dogadaj. Moze se reci da se u
gledatelja svojevrsno ,instalira® specifiCan obrazac ponaSanja u nacistickom rezimu
manipuliraju¢i njegovim emocijama, odnosno koriste¢i ovu vjestinu lancane reakcije kod

gledatelja.

Redatelj Pudovkin (Kracauer, 1997) u propagandnom smislu, na film gleda kao na najboljeg
ucitelja jer ne poucava samo mozak ve¢ i cijelo tijelo. Da bi se ideja, u ovom slucaju to je
nacisticka ideologija, prodala, moraju se osim intelekta pridobiti i1 osjetila ljudi. Potencijalni
vjernik u ideje promovirane propagandnim filmom moze intelekualno ¢ak odbaciti ideju, no
moze ju emocionalno prihvatiti pod pritiskom nesvjesnih nagona (Kracauer, 1997). Stoga da bi
propaganda bila u¢inkovita, mora nadopuniti mo¢ rasudivanja s poticajima i insinuacijama koje
mogu utjecati na osjetila covjeka ili kako autor Clair u Kracauerovoj Teoriji filma (1997)

spominje ,.trbusne misi¢e*. Filmovi ¢ine tocno to.

Kracauer se nadovezuje na autora Cohen-Séata kada govori kako film unosi gledatelja u
svojevrsni ,,mentalni vertigo® gdje spoj podrzanih osjetila bjesni u njemu. Prema rije¢ima jedne
Francuskinje, gledajuéi film ,,ja* se rastace na vise stvari i bi¢a. Gledatelj vise-manje zaboravlja
na sebe u onome Sto se prikazuje na ekranu. On nije viSe u svom zivotu ve¢ u filmu koji se

projicira ispred njega (Kracauer, 1997).

Takoder, film slabi gledateljevu svijest. Naime, u kino dvorani je potpuni mrak 1 tiSina. Samo
iskustvo bivanja u takvom prostoru pruza gledatelju svojevrstan ,,odmor* od samog sebe.
gledatelj se moZe opustiti u ,,zaboraviti“ da je on sam tu. Takvo ozra¢je uspavljuje um i
postavlja gledatelja u stanje slicno koriStenju opijuma, droge. Stoga je posjetilac kina poput
hipnotizirane osobe. To daje ogromnu prednost filmu kao jednom od najboljih sredstava
propagande.

Producenti nacistickih propagandnih filmova su bili vrsni u mobiliziranju sumra¢nih podrucja

uma (Kracauer, 1997). U umu koji ,,leluja‘“ tokom gledanja filma, gledatelj vjeruje da snimljene
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snimke ne mogu lagati i prihvaca ih kao istinite. Stanje u kojem je gledatelj dok gleda film je
stanje snizene svijesti. Takvo stanje pobuduje sanjanje. Filozof Gabriel Marcel ga opisuje kao

stanje izmedu budenja i spavanja §to izaziva hipnagogicke fantazije?.

Film nije samo medij prenoSenja poruka, ideja, komuniciranja unutar jednog rezima. Da bi film
shvatili kao vazan dio institucionalnog aparata posluzit ¢u se radovima Metza i Zizeka.
Fenomen kina je toliko ukorjenjen u naSe unutarnje, drustvene zivote. Unutarnje na psiholoskoj
razini jer utjeCe na nase osjecaje i oblikovanje zelja i fantazija, a drustveni jer je dio umjetnosti
1 kulture. Ovdje se poseban naglasak stavlja na potonji s obzirom na to da se u tadasnjoj
njemackoj kultura postupno pretvarala u propagandu kao Sto je ranije spomenuto. Kako su
filmovi kao mediji usli duboko u drustveno nesvjesno, potrebna je psihoanaliza da razotkrije

prikrivene aspekte gledanja filma. Diskurs u kojem film nastupa je dio institucionalnog aparata.

Metz se oslanja na radove Freuda i Lacana kako bi istrazio iskustvo gledanja filma. Jedan je od
prvih modernih teoreticara ,,suvremene* teorije filma. A u ovom djelu, vodeni psihoanalitickim
pristupom istrazuje se ono ,,nesvjesno* $to se dogada u gledateljevoj svijesti prilikom gledanja
filma a unutar simbolickoga. Metzova pretpostavka je psihoanalitickim pristupom uspostaviti

povezanost izmedu psihoanalitickog razumijevanja uma i razumijevanja kina.

Metz to objasnjava koriste¢i se terminima Oznacitelj i Oznaceno. Ti pojmovi dolaze iz
strukturalne lingvistike koja proucava znakove i posebice jezik. To su dva aspekta znaka.
Oznacitelji u kinu su lazno prisutni, paradoksalno su jednako prisutni 1 odsutni. Oznacitelj je
zamiS$ljen. Za razliku od kazalista ili knjiZevnosti gdje je oznacitelj jasan, kino je posebno
iskustvo upravo zbog dualnosti karaktera oznacitelja. Jasno ga se moZze vidjeti, a ipak je posve
nerealan. PokuSavaju¢i ga dodirnuti, dodirnut ¢emo platno. Vise nego ijedna umjetnost, kino

nas uvodi u ono ,,imaginarno* (Metz, 1982).

Koncept ,,imaginarnog* dolazi iz Lacanove teorije o trima vrstama iskustva: simbolicko,
imaginarno 1 realno. Imaginarno ukljucuje onaj dio iskustava dozivljenih u slikama 1 masStanju.
Prema Metzovoj teoriji, kino je poput ogledala. Osoba koju vidimo u ogledalu je takoder lazna
i na odreden nacin nerealna. Dapace, iskustvo kina nalikuje iskustvu tzv. ,,zrcalne faze* djeteta
Jacquesa Lacana. Dakle, odnos filma i gledatelja zapo€inje zapravo ve¢ u ranom djetinjstvu
djeteta. Kada se dijete prvi put susretne s ogledalom, tada ulazi u domenu ,,imaginarnoga“.
Dijete ne odvaja sebe od svijeta dok se ne pogleda u ogledalo. Tada shvaca da je odvojeno od

svijeta 1 pocne se identificirati s objektom u ogledalu. Ogledalo pruza lazni osjecaj sebe.

14 Hipnagogicke fantazije odnose se na uspavljujuce fantazije.
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Medutim, kako dijete sebe vidi kao jednu cjelinu, osjecaj gledanja u ogledalu mu pruza ugodu.
Ova faza idealiziranja sebe u ogledalu nas prati cijeloga zivota. Dijete tako samo sebe

identificira kao objekt.

Primjenivsi ovu teoriju na iskustvo gledanja filma u kinu, gledatelj se identificira sa sobom kao
sa Cistim ¢inom svoje percepcije. Moze se re¢i da gledatelj postaje svoja percepcija videnoga
na ekranu. Samim time, gleda na sebe kao na transcendentnog objekta koji vidi sve i kojemu
nista ne promice. Zadovoljstvo gledanja filma proizlazi iz toga $to se preko kamere nas pogleda
krece kroz prostore i vrijeme fluidno, na nac¢in na koji se ne bi nikad mogao kretati u stvarnom
svijetu. Tako je identifikacija sa sobom, zapravo identifikacija sa kamerom. Ovdje se moze
dodati krucijalni Balazsev citat: ,,kamera gleda mojim pogledom®. Dogada se poistovjecivanje

kamere i gledatelja. Metz to naziva: primarnom filmskom identifikacijom®®.

U tom kontekstu, gledatelj ,, Trijumfa volje* osje¢a se prisutnim na kongresu NSDAP-a,
ushi¢enim 1 zadovoljnim jer je stigao Voda koji garantira bolje sutra i pod omamljujué¢im

ritmovima sveéane glazbe uz stroge kadrove vojnika prihvaéa ,,pseudorealitet filma®®.

Stovise, kino ne pruza gledatelju §to on Zeli ve¢ ga uéi kako da zeli. O tome govori Slavoj Zizek
u filmu ,,The Pervert's Guide to Cinema* (2006) . On iznosi tezu kako su naSe Zelje umjetno
stvorene 1 to preko djelovanja filma. Naime, Zelja je rana stvarnosti. Ona ulazi u nasu stvarnost
na nacin da je distorzira, a umjetnost filma se sastoji od podizanja Zelje 1 igranja sa zeljom no
istovremeno odrzavajuci objekt Zelje na sigurnoj udaljenosti od stvarnosti. Kako su filmovi kao
mediji usli duboko u drustveno nesvjesno, potrebna je psihoanaliza da razotkrije prikrivene

aspekte gledanja filma.

ZAKLJUCAK

Film ima tu mo¢ prenijeti osjecaj, probuditi u gledatelju nesto $to mozda nikad za Zivota ne bi
pobudio. Moze ga uspavati, zabaviti, zabrinuti, uznemiriti, natjerati na razmisljanje. Redatelji
1 producenti kao i vladajuca elita toga doba uocili su nevjerojatni potencijal kinematografije.

Isto tako, prema autoru Belanu, nacisticki film je nesumnjivo odgovoran za dio iskrivljene psihe

15 Sekundarna se odnosi na identifikaciju sa likovima itd.

16 Naravno, bilo bi korisno naglasiti da prosje¢an gledatelj 30-ih godina proslog stoljeéa i gledatelj danas ne nose
iste sposobnosti shvacanja filma. Zasigurno su njihove percepcije propagandnog filma razlicite jer ih dijeli
stotinjak godina odmaka. Za ovaj rad vazno je koliko je moguce, barem pokusati se staviti u percepciju osobe
koja npr. prvi put u Zivotu vidi ikakav film.
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njemackih gradana pripremanih za imperijalisticki rat (Belan, 1966: 91). Ovo istrazivanje je
pruzilo detaljnu analizu klju¢nih elemenata propagandnog filma "Trijumf volje" i njegovu
ulogu u nacistiCkom rezimu. Studija se usredotoCila na ucinke propagandnog filma na

gledatelja, te njegovu ulogu u tadaSnjem rezimu.

Zbog svojih specificnih mo¢i i tehnika, film je u nacistickom rezimu posluzio kao snazno
propagandno sredstvo. Nacisticka vlast je iskoristila propagandni film kako bi probudila
kolektivni mit o njemackom narodu, legitimirala se u rezimu, produbila vjeru u Njemacku i
njenog Vodu, oblikovala zajednicki ,,narodni dozivljaj, postavila obrazac pozeljnog ponasanja
mase te na svojevrsan na¢in pojasnjavala smisao mjera i zapovijedi drzavnog vodstva. Koristeci

se teorijom filma, analizirane su scene iz filma ,, Trijumf volje* i njihove poruke.

U analizi se ocCitovala propagandnost filma i prijenos njegove (propagandne) poruke na
gledatelja. Sve Cari propagandnog filma, uvode gledatelja u posebno stanje, stanje u kojem
prihvaca jednu potpuno fiktivhu i na neki nacin ,,namjeStenu® stvarnost. Na takav nacin,

Goebbellsova propaganda je u usadivala nacisti¢ke ideale.

U ovom radu, mogli smo vidjeti dva pola propagandnog filma. Poput igre svjetla i sjene ili kad
se podiZe zastor, mozemo primjetiti kako je na povrSini povijesno nacisticka vlast preuzela
kontrolu nad filmskom industrijom i koristila filmove u propagandne svrhe, a s druge strane
zrcala se nalazi ono nesvjesno u gledatelju. Film!’ je urezan u na$ drustveni, politi¢ki i unutarnji
zivot psihe. On je dio institucionalnog okvira kojemu se ne moZemo opirati. Film ¢ak utjece na
nasu podsvijest, kreira Zelje 1 fantazije, a istovremeno (i potajno) propagira ciljeve nacisticke

vladavine.

17 Pa ipak, mislim da nije nemoguce se opirati moéima filma. Pretpostavljam da je u to vrijeme bilo ljudi koji su
znali da se radi o kontroli i nadzoru filmske industrije od strane vladajuce stranke koja kroz film pokuSava
ostvariti svoje ciljeve. Sve i da da nisu znali, vjerujem da su makar slutili.
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Sazetak

Ovaj rad se bavi ulogom propagandnog filma u nacistiCkom rezimu. Nacisticka propaganda
koristila se filmom kao propagandnim sredstvom putem kojeg je ostvarivala svoje ciljeve. Na
analizi relevantnih scena propagandnog filma ,,Trijumf volje* Leni Riefenstahl istrazuje se
djelovanje nacisticke propagande kroz okvire filma. KoriStenjem specifi¢ne filmske tehnike
propagandni film propagira nacisticke vrijednosti, pokazuje obrasce pozeljnog ponasanja,
utjece na gledateljeve emocije i percepciju stvarnosti, a prisutan je i U nesvjesnim procesima

kreiranja zelja 1 fantazija.

Kljucne rijeci: nacisticka propaganda, nacizam, propagandni film, filmska tehnika, nacisticka

ideologija, gledatel]

Summary

This paper addresses the role of propaganda film in the Nazi regime. Nazi propaganda
employed film as a means of propaganda through which it achieved its objectives. By analyzing
relevant scenes from Leni Riefenstahl's propaganda film "Triumph of the Will," the action of
Nazi propaganda through the framework of film is explored. Through the use of specific film
techniques, the propaganda film promotes Nazi values, shows patterns of desirable behavior,
influences viewers' emotions and perception of reality, and is present in unconscious processes

of creating desires and fantasies.

Key words: nazi propaganda, nazism, propaganda film, film technique, nazi ideology, viewer
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