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Od drame do parodije: podobe nacizma v sodobnem nemskem filmu

Nemcija in njena nacisticna preteklost je tema, ki nikoli ne izgubi svoje aktualnosti. K temu
prispevajo tudi filmi o tem obdobju, ki redno nastajajo v nemski, pa tudi mednarodnih
produkcijah. Cilj tega diplomskega dela je ugotoviti, kako so v sodobnih nemskih filmih
upodobljeni akterji iz obdobja nacizma, kot so Hitler, narod in posamezniki, ter ali so med
ugotovljenimi upodobitvami kakSne pomembno nove ali drugacne od ustaljenih. S tem
namenom sem za analizo treh filmov iz nem$ke produkcije po letu 2000 postavila dve tezi:
prvo, da je v sodobnem nemskem filmu Hitler upodobljen vse bolj ¢lovesko, ter drugo, da
kolektivna krivda nemSkega naroda ni ve€¢ samoumevna. V izbranih filmih sem odkrila
mnozico upodobitev Hitlerja kot Cloveka, skoraj toliko pa tudi ustaljenih reprezentacij.
Podobno velja tudi za drugo tezo, saj medtem ko izbrani filmi prinasajo nekatere nove
poglede na kolektivho krivdo nemskega naroda, tudi ustaljene Se vztrajajo. Izbrani filmi
nekatere ustaljene kolektivhe spomine ohranjajo, druge nekoliko pozabljajo ali pa vnasajo
nove. Debate, ki so se sprozile ob predstavljenih filmih, pa kazejo, da je kolektivna travma,
ki jo je povzroCil nacizem, v nemSkem prostoru Se vedno zelo prisotna.

Klju€ne besede: kolektivni spomin, nacizem, nemski film.

From dramato parody: representations of Nazism in modern German films

Germany and its Nazi past is a theme that never loses its appeal. Films depicting that
period of time in German history are constantly being made in German and international
productions and are keeping the theme contemporary. The goal of my work is to determine
how are the protagonists of that era, for instance Hitler, the nation and individuals depicted
in modern German film and if there are any new or different depictions from the already
established ones. To find these depictions | have chosen to analyse three films from the
German cinema production after the year 2000 and have set two theses. The first thesis is
that in the modern German film, Hitler is more commonly being depicted as a human
being. The second thesis is that the collective guilt of the German nation is no longer self-
evident. The films | have chosen have shown many instances of Hitler being depicted as a
human being, as well as many depictions of the established portrayals. Similar goes for
the collective guilt of the German nation. While the films do bring some new views of i,
many established depictions still persist. The films | analysed have shown that some
collective memories are being preserved, others are slowly disappearing and new ones
are emerging. Debates, which these films sparked, show that the collective trauma caused
by the Nazi period is still very much present in Germany.

Key words: collective memory, Nazism, German film.
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1 Uvod

Film je Ze od nekdaj moja velika ljubezen, zato se mi je zdelo smiselno, da je
predmet mojega diplomskega dela. Nems$ki film je zaradi preteklosti okolja, v katerem
nastaja, Se posebej zanimiv, pravi predmet te naloge pa so podobe nemske preteklosti,
natancneje podobe nacizma. Cilj tega diplomskega dela je namreC ugotoviti, na kakSen
nacin so v sodobnih nemskih filmih upodobljeni nekateri pomembni akterji iz obdobja
nacizma, kot so Hitler, narod in posamezniki. Cilj diplomskega dela je ugotoviti tudi, ali so
med obravnavanimi upodobitvami nacizma v sodobnih nemskih filmih kakSne pomembne

nove oziroma drugacne od ustaljenih.

V diplomskem delu postavljam dve tezi:

1. Hitler kot Clovek, ne poSast — v sodobnem nemskem filmu se pojavlja trend
humanizacije Hitlerja, ki je v filmih vse pogosteje upodobljen bolj ¢lovesko. To lahko
opazimo tako v parodiji kot v drami.

2. Kolektivna krivda nem$kega ljudstva ni ve€ samoumevna — v sodobnem nemskem
filmu se izpostavlja dejstvo, da je bil del nemskega prebivalstva aktiven v boju proti

nacizmu.

Za analizo podob nacizma v sodobnem nemskem filmu sem izbrala tri filme
nemske produkcije iz obdobja po letu 2000. Vsi trije filmi so v Nemciji dosegli dobro
gledanost in odmevnost, tako doma kot v drugih evropskih drzavah. Izbrani filmi so:
Propad (Der Untergang 2004), Zadnji dnevi Sophie Scholl (Sophie Scholl — Die letzten
Tage 2005) in Moj Hitler (Mein Fuhrer — Die wirklich wahrste Wahrheit uber Adolf Hitler
2007). Izbrala sem filme razli¢nih zanrov, dve drami in parodijo, v katerih bom z dikurzivno
in narativno analizo preucCevala reprezentacije in interpretacije akterjev iz obdobja
nacizma, pri interpretiranju ugotovitev pa si bom pomagala s teorijami o kolektivnem,

kulturnem in globalnem spominu ter kulturni travmi.

Nalogo zacenjam z uvodom, v drugem delu osvetlim teorije kolektivhega spomina in
njegovih izpeljav v povezavi z mediji, od katerih sem izbrala kulturni spomin, globalni
spomin ter kulturno travmo. V tretjem delu razloZim zgodovinsko ozadje obdobja, s katerim

se ukvarjajo izbrani filmi, torej nacizma in njegovega voditelja Adolfa Hitlerja. V Cetrtem
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delu razlozim, na kak3en nacin deluje zgodovinski film, ter se posvetim odnosu med
preteklostjo in zgodbo na nacin, kot jo pove film. Peto poglavie sem namenila analizi
izbranih filmov, kjer pokazem, kakSne podobe nacizma so prisotne v izbranih filmih, ter
postavljeni tezi interpretiram v Iuci ugotovitev. Nalogo konfam z zakljuCkom, Kkjer

povzamem celotno delo in glavne ugotovitve.



2 Kolektivni spomin in mediji

2.1 Kolektivni spomin

Z vprasSanjem, kaj je spomin in kako se nanaSa na sedanjost, se je skozi stoletja
ukvarjalo veliko mislecev od anticne Gréije do modernih fenomenologov — mnoge je
zanimala ta tema. Popularnost teme v zadnjem Casu se kaze v narasc€ajoCi vidnosti in
pomembnosti naracije v druzbeni in politi€ni praksi, ki sta spomin utemeljili kot enega
pomembnejsih diskurzov v druzbenih znanostih. To spominsko zanimanje predpostavlja,
da je spomin predvsem druzben, torej lociran v institucijah v obliki pravil, zakonov,
standardiziranih praks in zapisov. V tej durkheimovski orientaciji je spominski diskurz
uporabljen za razlago preteklosti, poleg tega pa tudi za transformacijo te v zanesljiv vir

identitete v sedanjosti (Mizstal 2003, 124).

Razpravo o kolektivnem spominu zaCenjam s Henrijem Bergsonom. Njegovo delo
Matter and Memory (1896/1929) je pomembno kot nov nacin razmisljanja o spominu in kot
izziv zgodnjim srednjevesSkim pojmovanjem spomina, ki so ga predstavljala kot neke vrste
skladiSCe idej in vtisov (Fowler 2005, 53). Bergson je izpostavil model, ki je bil bolj
ustrezen modernosti: um je kot telefonska izmenjava, v kateri vsaka telesna celica igra
pomembno viogo (Bergson 1929, 19-21). Spomin za Bergsona izhaja iz nujne interakcije
med umom in snovjo (Bergson 1929, xii). Procesiranje zaznav je odvisno od zapletene
selekcije, v kateri so informacije ZivCnih celic iz zunanjega sveta presejane skozi
spominske podobe preteklosti znotraj vizualnih centrov v mozZganih: »V vseh psihi¢nih
stanjih /.../ spomin igra glavno vlogo« (Bergson 1929, 38). Bergson je menil, da se morajo
zaznave, ki so filtrirane skozi spominske podobe, skladati z zunanjim svetom, torej morajo
ustrezati objektu, ki je zaznavan. Spomin torej ni ne skladis€e, niti fotoaparat, ampak je

krozni tok med umom in snovjo (Bergson 1929, 145-146).

Bergson je oblikoval razliko med dvema vrstama spomina. Prvi je prostovoljni

spomin (voluntary memory), kadar se kaj nau¢imo na pamet. Druge so neprostovoljne
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spominske podobe, ki so v obliki jasnih, ¢utnih vtisov. Ta druga oblika spomina se pojavi

nepovabljena, kot v sanjah, vendar pa obogati vsako vsakodnevno dejanje zaznave.

Danasnji spominski diskurz ve€inoma temelji na opisu kompleksnosti procesa
druzbenega spominjanja Mauricea Halbwachsa. Halbwachsova konceptualizacija
kolektivnega spomina v druzbenih okvirih sledi mislim Emila Durkheima, in sicer na vec¢
nacinov. Prvi je ideja, da vsaka druzba kaZze in zahteva obCutek kontinuitete s preteklostjo.
Drugi je Durkheimov pogled na preteklost kot na nujen dejavnik v ustvarjanju solidarnosti
ter njegov argument, da je druzba »kompleks idej in Custev, nacinov gledanja in Cutenja,
dolo€en intelektualni in moralni okvir, znacilen za vsako skupino« (Durkeim v Mizstal 2003,
124). V jedru durkheimovske tradicije sta poudarjanje pomena obcutka skupinske
identitete, ki jo krepijo vezi s preteklostjo, in ideja, da narava skupine oblikuje nacin

razmisljanja in spominjanja posameznika (Mizstal 2003, 124).

Halbwachs pokaze, da je spomin odvisen od druzbenega okolja, »/.../
avtobiografska memorija, ki jo Halbwachs v Kolektivni memoriji oznacdi kot navidezno
nasprotje zgodovinske memorije in pri kateri se zdi, da je posameznik vpleten v neke
povsem zasebne ali celo intimne ¢asovne in prostorske izkuSnje, brez opore v druzbeni
mrezi, znotraj katere je te izkuSnje mogocCe deliti, ne bi bila mogoCa« (Kermavnar v

Halbwachs 2001, 234).

Vendar pa v Halbwachsovem delu vidimo, da ni dovolj, da pokazemo, da
posameznik uporablja druzbene okvire, kadar se spominja. Da spomine priklice, se mora
postaviti v perspektivo skupine, na nek nacin prevzeti njene interese in slediti njenim
refleksijam. Opirajo€ se na Halbwachsa lahko re€emo, da se posameznik spominja tako,
da se postavi v perspektivo skupine, lahko pa tudi trdimo, da se spomin skupine
uresnicuje v individualnih spominih. »Kolektivni spomin sicer ¢rpa svojo moc¢ in trajanje iz
tega, da je njen nosilec skupek ljudi, vendar se kljub temu spominjajo posamezniki kot
Clani skupine« (Halbwachs 2001, 52). Sledi torej ugotovitev, da je spominov toliko, kolikor
je v druzbi skupin in institucij; razredov, druzin, drustev, druzb — vse imajo znacilne
spomine, ki so jih ustvarili njihovi &lani, pogosto skozi dolga ¢asovna obdobja. Ceprav so

Clani skupine tisti, ki se spominjajo, ne pa skupine ali institucije same, ti posamezniki



poustvarjanje preteklosti ¢rpajo iz skupine. Halbwachs pravi, da vsak kolektivni spomin

potrebuje podporo skupine.

Halbwachs ni iskal fizicne lokacije, kjer so shranjeni spomini, do katerih ima dostop
le sam. Menil je, da so spomini priklicani od zunaj. Ljudje in skupine okoli njega dajejo
sredstva, s katerimi spomine rekonstruira. »Druzbe so tiste, kjer ljudje pridobijo spomine«

(Halbwachs 1992, 38). Spomin je torej druzbeno konstruiran.

Halbwachs je pokazal, da ni preteklost (Se posebej osebno izkuSena preteklost)
tista, ki je shranjena v individualnem spominu, temvec€ so to kolektivhe reprezentacije, ki
konstruirajo preteklost na osnovi nujnosti sedanjosti. Preteklost se ne ponovi kot taka,
dejansko se zgodi, da preteklost ni ohranjena, pa¢ pa rekonstruirana na osnovi sedanjosti.
Na kolektivni spomin je torej treba gledati kot na rekonstrukcijo preteklosti v luci
sedanjosti. Cisti spomin ne obstaja. Halbwachs dodaja, da misel obstaja, preden
prikliCemo spomine, zato ni spomina brez inteligence, brez opravljenega zavestnega dela.
Pravi, da so druzbeni okviri spomina instrumenti, ki jih uporablja posameznik, da na novo
sestavi podobo preteklosti. Ta podoba pa je usklajena z nujnostmi posameznikove

sedanjosti in posamezniku priskrbi njegovo identiteto.

Halbwachs razloCuje zgodovinski in avtobiografski spomin. Zgodovinski spomin
posameznika doseze le skozi pisne vire in podobe. Ohranja se prek komemoracij,
upodobitev in podobnega. Proslave sluzijo krepitvi spomina na zgodovinski dogodek. Ce
sodelujoci v takih komemorativnih dejanjih ne bi mogel uporabiti pisnih virov in podob, bi
se druzbene vezi zrahljale. PonavljajoCe se proslave sluzijo kot goriS¢ne toCke v
evidentiranju zgodovinskega spomina. Avtobiografski spomin je spomin na dogodke, ki jih
je posameznik osebno doZivel. Lahko tudi krepi vezi med udeleZenci, na primer kadar
moz in zena slavita obletnico poroke v sredini tistih, ki imajo podobne izkuSnje.
Avtobiografski spomin se skozi ¢as spreminja, razen €e je obCasno podkrepljen s stiki z
osebami, s katerimi posameznik deli izkuSnje iz preteklosti. Kadar pa posameznik dolgo
obdobje nima stikov s specificno skupino neko€ pomembnih drugih, tedaj spomin pocasi
zbledi. Vseeno se lahko povrne v zavest s stikom s skoraj pozabljenimi asociacijami.

Kakorkoli ze, avtobiografski spomin je vedno ukoreninjen v drugih ljudeh. Udelezenci se
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spominjajo, spomin pa se pribliza pozabi, ¢e se dolgo ne druzijo (Halbwachs 2001, 56—
60).

Ce se vrnem k zgodovinskemu spominu. Dogodkov se ne spomnimo osebno,
zgodovinski spomin lahko spodbudijo posredni dejavniki: branje zgodovinskih virov ali
komemoracije, ko se ljudje zberejo, da bi se skupaj spominjali na primer junaskih dejanj
pokojnih ¢lanov skupine. V tem primeru je preteklost shranjena v druzbenih institucijah, ki
jo tudi interpretirajo. Halbwachs pravi, da bi, ¢e zgodovine ne bi obujali, po€asi zbledela v
Casu (Halbwachs 2001, 56—60). Halbwachs torej razlikuje med zgodovino na eni strani ter
zgodovinskim in avtobiografskim oz. kolektivnim spominom na drugi. Zgodovina je
rekonstrukcija preteklosti, medtem ko je kolektivni spomin niz spominov, ki si jih delijo ¢lani
doloCene skupine, njene podobe preteklosti pa so oblikovane glede na potrebe sedanjosti.
Odnos med zgodovino in spominom je problemati€en z vidika, kaj vidimo kot legitimne
dokaze preteklosti. Na primer Nora (1989) v tem smislu pravi, da je »spomin stalen sedaniji
pojav, vez, ki nas povezuje z veCno sedanjostjo; zgodovina pa je reprezentacija
preteklosti« (Nora 1989, 8), in poudari fluidnost oziroma kontinuiteto spomina v nasprotju s

fiksnimi reprezentacijami preteklosti.

Po Halbwachsu se zgodovina in kolektivni spomin prepletata, predvsem pa
razlikujeta v ve¢ vidikih.! Naj izpostavim le najpomembnej$o razliko. Kolektivni spomin
pomeni razli¢ne druzbene konstrukcije, medtem ko je zgodovina »izvir kulturne in politicne
dominacije, ki se ohranja prek institucionalnih interpretacij. Vidimo torej, da je po
Halbwachsu selekcijski princip zgodovine en sam, medtem ko je memorija po svoji logiki
multipla« (Kermavnar v Halbwachs 2001, 241). Halbwachs pokaze tudi idejo kolektivhega
spomina, kot se manifestira v tradiciji druzine, religije in druzbenih razredov. Trdil je, na
primer, da druzina ni le skupek posameznikov s skupnimi €ustvi in druzinskimi vezmi,
temvec€ da vsaka druZina reproducira pravila in navade, ki niso odvisne od nas, ampak so
obstajale ze pred nami in ki doloCajo naSe mesto. Zakonca imata izdelana pojmovanja o

tem, kaksni naj bi bili njuni vlogi (med njima in do njunih otrok), naj se tega zavedata ali ne.

1 Tividiki so: ¢asovni (spomin — cikli¢ni ¢as, zgodovina — linearni ¢as), prostorski (spomin — kontinuum, zgodovina —
vnos prelomov in diskontinuitet), in konstrukcijsko-relacijski (spomin — sestavlja in razstavlja skupke prek iskanja
podobnosti, zgodovina — akumulira in interpretira v skladu z zahtevami sedanjosti) (Kermavner v Halbwachs 2001,
256)
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Zakonca poznata sploSen koncept druzine in doloeno Stevilo reprezentacij o tem, kakSna
naj bi druzina bila. Vprasanje vzgoje otrok, na primer, se osredoto¢a na implicitne norme.
Druzina strukturira spomin otrok skozi vloge, ki so bile njihove ob dogodkih, ki so jih skupaj
doziveli; zivljenjska skupnost ima spomin (Halbwachs 2001, 234). Halbwachs zgornjo
razlago prenese na druzbo kot celoto. Lahko reCemo, da je fiziCnha oblika skupine tista, ki
doloCa zadeve vsakega od njenih Clanov. To, ¢emur Halbwachs pravi fizicna oblika
skupine, doloa nacin, na katerega skupina uporablja zemljo, razdelitev mesta na
soseske, ki se sklada z razli€nimi druzbenimi razredi ali ekonomskimi aktivhostmi. Trdi, da
ta oblika strukturira najpomembnejSe reprezentacije, ki jih ima skupina o sebi, Se posebej

pa kolektivni spomin (Halbwachs 2001, 235).

Jeffrey Olick pravi, da se izraz kolektivni spomin uporablja za dve vrsti spomina:
zbrane spomine (collected) in kolektivne spomine (collective). Zbrani spomini temeljijo na
posamezniku in so agregat posameznih spominov Clanov skupine (Olick 1999, 338),
kolektivni spomin pa predpostavlja, da obstaja nekaj, kar presega posameznika, da simboli
in njihovi odnosni sistemi vsebujejo stopnjo avtonomije subjektivnih zaznav posameznikov
(Olick 1999, 341). Olick zato predlaga, naj se namesto izraza kolektivni spomin raje

uporablja izraz druzbeni spomin (Olick 1999, 346).

Barbie Zelizer (1998) v svoji knjigi Remembering to forget: Holocaust memory
trough the camera's eye kolektivni spomin opredeli nekoliko natanéneje in bolj oprijemljivo
ter pravi, da ko na spomin gledamo kot na skupinsko aktivnost, ta pridobi znacilnosti, ki ga
razlikujejo od individualnega spomina. Odpira spominski teren in ga spremeni v
vecCstransko sestavljanko, ki razlicno povezuje dogodke, vprasanja ali osebnosti v razli¢nih
skupinah. Za razliko od individualnega/osebnega spomina, katerega avtoriteta s ¢asom
zbledi, avtoriteta kolektivnin spominov s Casom naraSCa in pridobiva nove zaplete,
interese in nianse. Kolektivni spomin uposteva izmisljotine, preoblikovanje, dopolnitve in
izpuste podrobnosti o preteklosti. Pogosto pusti ob strani natancnosti in avtentiCnost, da
se lahko prilagodi SirSim vprasanjem oblikovanja identitete, moci in avtoritete ter politicne
pripadnosti. V tem pogledu spomini niso le enostaven priklic, ampak druzbeno, kulturno in
politicno dejanje v najSirSem smislu. »Niso stvari, o katerih mislimo, ampak stvari, s

katerimi mislimo in ki zunaj nasih druzbenih odnosov skoraj ne obstajajo«. Kot je pripomnil
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Geoffrey Hartman, kolektivni spomini tvorijo »postopoma formaliziran dogovor za
posredovanje pomena skupnih dogodkov na nacin, za katerega se posamezniku ni treba

posebej truditi« (Hartman v Zelizer 1998, 3).

Kolektivni spomini nimajo tono dolodljivega zaCetka in konca, stalno se
spreminjajo. Pogosto se razvijejo sredi ostankov zgodnejsih spominov, kot takrat, kadar se
na novo napisejo zgodovinske knjige ali so poruSeni kipi nekdanjih herojev, da ugodijo
novim ciljem posnemanja. Kolektivni spomini implicitno vrednotijo zanikanje dejanja, kjer
pozaba odseva odlocitev, da damo na stran tisto, kar ni ve¢ pomembno. Kolektivni spomini
so tudi nepredvidljivi, pogosto se pojavijo, ko jih najmanj pri€akujemo. Niso nujno stabilni,
linearni, racionalni ali logi¢ni, zato sprejmejo vase delCke preteklosti na nepriCakovane
nacine. Zelizerjeva poudari tudi, da so kolektivni spomini delni. En sam spomin ne odraza
vsega, kar je znanega o doloenem dogodku, osebi, problemu, temve¢ so spomini
podobni mozaiku, v katerem ustvarjajo avtoritativno vizijo skupaj z drugimi pogledi na

doloCeno stvar iz preteklosti (Zelizer 1998, 4).

Kolektivni spomini so uporabni. Omogocajo kulturne, druzbene, ekonomske in
politicne povezave, ustvarjajo/zagotavljajo druzbeni red in dolo¢ajo pripadnost, izlo¢enost,
solidarnost in kontinuiteto. Kolektivni spomini so partikularni in univerzalni obenem.
Spomin lahko nekomu prikliée posamezno reprezentacijo, medtem ko ima univerzalni
pomen za druge. Na primer beseda Auschwitz ima dolo¢en pomen za otroke tistih, ki so
preziveli holokavst, ne pa nujno istega za sodobne preucevalce genocida. To izhaja iz
preprostega dejstva, da vsi sodelujemo pri produkciji spomina, ¢eprav ne enako. Kot
omenja Iwona Irvin-Zarecka, termin kolektivno predstavlja bolj ideal kot danost (Irvin-
Zarecka v Zelizer 1998, 4).

Kolektivni spomini so v mnozini. Njihov pomen je odvisen od skupin, ki jih
interpretirajo, njihov obstoj pa je odvisen od druzbenih kod, ki prevladujejo v neki skupini,
Casu ali kraju. Posamezniki zato lahko delijo spomine preteklosti z dolo€enimi osebami, s
katerimi jim je skupna starost, in z drugimi, ki jim je skupna narodnost. Nekatera sredstva
spomina druzbam oziroma skupnostim pomagajo za bolj ulinkovito spopadanje s

skupnimi agendami. »Katero sredstvo uporabimo za reprezentiranje nasega pri¢evanja
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Casa je odvisno od tega, kdo smo, kaj moramo vedeti, katera dejstva ho¢emo potrditi in

katera zanemariti« (Zelizer 1998, 5).

Kolektivni spomini so tudi materialni — bolj obstajajo v svetu kot v glavi
posameznika. Spomine najdemo na primer v predmetih in pripovedovanjih o preteklosti.
Noben spomin ni v celoti uteleSen v katerikoli od teh kulturnih form, temve¢ na svoji poti
pridobivanja pomena prehaja med njimi vsemi. Materialnost spomina je pomembna, saj

pomaga nevtralizirati nihanja, ki so znacilna za spominjanje (Zelizer 1998, 5).

Vse znacilnosti kolektivnega spomina kaZejo na to, da je v procesih njegovega
oblikovanja klju¢no posredovanje. Wertsch (2002) poudarja vliogo Cloveka in pravi, da biti
Clovek pomeni uporabljati 'kulturna orodja' ali sredstva posredovanja, ki so v doloCenem
druzbeno-kulturnem okolju na voljo (Wertsch 2002, 11). V tej smeri razmi$lja tudi Jeffrey
Olick (2007), ko predlaga svoj 'procesno-odnosni'? koncept spomina, kjer se ukvarja z
mediji spomina in kjer o spominu razmislja v vlogi posrednika (Olick 2007, 98). Olick pravi,
da »nekateri mediji proizvajajo trajnost, drugi ponavljanje, eni trajne spremembe; nekateri
poenotijo skupnosti, drugi zaznamujejo doloCene frakcije; eni stremijo k nadvladi (npr.
nekatere razliCice akademskega zgodovinopisja), medtem ko drugi Castijo raznolikost.
Spominjanje kot posredovanje preteklosti in sedanjosti se spreminja s kontekstom,

tehonologijo in obdobjem« (Olick 2007, 99).

2.2 Kulturni spomin: materialnost spomina v kulturni produkciji

Pristop Aleide Assmann h kolektivnemu spominu je malo drugacen, saj predlaga
zamenjavo izraza kolektivni spomin s tremi razlicnimi termini, in sicer druzbeni spomin,
politicni spomin ter kulturni spomin. Druzbeni spomin predstavlja spomine, ki jih delimo z
druzino, prijatelji, sosedi in drugimi sodobniki, ki jih morda niti ne poznamo, in pomeni
spomine neke generacije (Assmann 2004, 22-24). Politi€ni spomin pomeni spomin

institucij in Sir8ih druzbenih skupin (narodov, drzav, cerkva), ki s pomocjo izbranih

2 V originalu uporabljen izraz je 'process-relational concept of memory' (Olick 2007, 98).
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simbolov, besedil, ceremonij in spomenikov krepi pozitivno samopodobo in podpira

prihodnje cilje neke skupine (Assmann 2004, 25-27).

Kulturni spomin je predstavil Jan Assmann, ki ga definira kot zunanjo dimenzijo
CloveSkega spomina (Assmann 1992, 19), kar zajema dva razlicna koncepta — spominsko
kulturo (Erinnerungskultur) in referenco na preteklost (Vergangenheitsbezug). Spominska
kultura je nacin, na katerega druzba zagotavlja kulturno kontinuiteto z ohranjanjem in
prenasanjem kolektivnega vedenja z ene generacije na drugo ter s tem omogoca
poznejSim generacijam, da rekonstruirajo svojo kulturno identiteto. Reference na
preteklost spominjajo ¢lane skupnosti na njihovo kolektivno identiteto in jih oskrbujejo z
zavedanjem o njihovi enotnosti in edinstvenosti v ¢asu in prostoru® (Assmann 1992, 30—
34). V poznejSem delu je na podlagi revidiranja Halbwachsove delitve spomina od
zgodovine predlagal razumevanje kolektivnega spomina kot kategorijo, ki vklju€uje dve
obliki spomina: komunikativni spomin in kulturni spomin. Prvi vkljuCuje to, kar je
Halbwachs poimenoval kolektivni spomin, in temelji na vsakodnevni komunikaciji ter ima
omejeno kronoloSko obzorje (Assmann in Czaplicka 1995, 126-127). Nasprotno je za
kulturni spomin znacilna odmaknjenost od vsakdana. Osredoto€a se na dogodke iz
preteklosti, katerih spomin se ohranja skozi kulturne formacije — besedila, rituale,
spomenike (Assmann in Czaplicka 1995, 128-133).

Tudi Aleida Assmann piSe, da se kulturni spomin ohranja skozi medije spomina,
oblike prenosa in tehnike shranitve informacij, ki so jih kulture razvile zato, ker so te
informacije dolocile za temeljne in zivljenjsko pomembne za konstituiranje in nadaljevanje
kulturne identitete. Materialna sredstva spomina, kot so pisma, fotografije, Casopisi, knjige
in CD-ji,* ne ustvarjajo dolgotrajnega, transgeneracijskega spomina avtomatiéno. Ce se
ohranijo, vstopijo v kulturni arhiv in postanejo histori¢ni dokumenti, sledi preteklosti, ki so

nepovratno odrezani od Zivih spominov. Zato Assmannova kulturni spomin gradi iz dveh

3 Ter na primer z ustvarjanjem skupne preteklosti ustvarja zgodovinsko zavest (Assman 1992, 30—-34).

4 Nasteta sredstva niso omejena le na kulturni spomin, so tudi orodja individualnega in druZbenega spomina
(Assmann 2004, 31).
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komponent, ki ju poimenuje aktivni spomin in arhivski spomin® (Assmann 2004, 31), saj je
vsak razdeljen na tisto, ¢esar se spominjamo, in na tisto, kar je pozabljeno, izklju¢eno,

trenutno nedostopno, zavrnjeno.

O kulturnem spominu piSe tudi Jens Brockmeier (2002), ki povzema Johna Deweyja
in pravi, da so individualne in kolektivhe izkuSnje povezane med sabo skozi princip
kontinuitete ter princip interakcije. Ti dve dimenziji ¢loveSke izkuSnje ustvarjata skupno
obzorje izkuSenj, razumevanj in usmeritev, torej skupno izkustveno bazo za obcutek
skladnosti in pripadanja. To pomeni, da ti dve dimenziji odpirata simbolni prostor pomena,
ki posameznike povezuje. Hkrati ta simbolni prostor omogo€a nenehen tok dejanj,
pripovedi, podob in drugih tekstov od ene generacije k naslednji ter tako ohranja in
prenasa teoretiCno in praktiéno znanje oziroma vedenje ter ustvarjalna izkustva iz
preteklosti (Brockmeier 2002, 14-18). Kar posameznike veze v kulturno skupnost, je sila
povezovalne strukture, ki organizira misli, znanja, prepri€anja, koncepte o sebi. To je
pogled na svet, utemeljen v nizu druzbenih pravil in vrednot, pa tudi v skupnem spominu
skupno prezZivete in podobno izkuSene preteklosti. To zagotavlja obcCutek kulturne
pripadnosti;® obdutek, ki veZe posameznika v kulturo, medtem ko kulturo veZe v um

posameznika (Brockmeier 2002, 18).

Spomini so torej del SirSega procesa kulturnega pogajanja. Koncept kulturnega
spomina je globoko povezan s kulturnimi praksami, ki pomenijo dejavnosti, ki producirajo,
reproducirajo in podeljujejo pomene spominom, naj bodo ti osebni, kulturni ali kolektivni
(Sturken 2008, 74). Kulturni spomin kot termin ne nakazuje le tega, da so spomini pogosto

producirani in reproducirani, ampak tudi kroZzenje med osebnimi in kulturnimi spomini.’

Kulturni spomin (in individualni) se neprestano proizvaja in posreduje skozi

spominske tehnologije. Torej je, ¢e povzamem Marito Sturken (2008), kulturni spomin

5 Ta strukturna lastnost je lastnost spomina na splo$no, ne le kulturnega spomina (Assmann 2004, 32).

6 V nasprotju s pripadnostjo na osnovi sorodstva, rase, materialne preskrbljenosti, ekonomske odvisnosti
(Brockmeier 2002, 18).

7 Na primer osebna fotografija, ki se pojavi v javnosti, ali pa film, ki 'postane’ del posameznikovega spomina
nekega dogodka.
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posredovani spomin. Za take vrste posredovanih spominov se uporablja ve¢ terminov;
Marianne Hirsch jih poimenuje 'postmemory’, Alison Landsberg pa za spomine, ki krozijo
po mnozi¢ni kulturi do ljudi, ki z njimi nimajo dejanske izkuSnje, uporabi izraz prosteticni
spomin (Hirsch in Landsberg v Sturken 2008, 75). Prostetiche spomine posameznik
posvoji skozi mnozi¢ne kulturne tehnologije spominov, ki dramatizirajo in/ali ponovno
ustvarjajo zgodovino, ki je posameznik sam ni izkusil. Ena takih tehnologij je tudi film
oziroma kino (Landsberg 2004, 28). Film je eden izmed mnogo posredovanih
zgodovinskih reprezentacij, ki vstopajo v javni prostor in se po njem gibljejo, s tem lahko
usmerjajo pozornost javnosti, pa tudi intimne svetove posameznika, posledi¢no pa lahko

posamezne spomine poudarjajo, druge pa potisnejo v pozabo (Pusnik 2006, 90).

Da je spomin posredovan, govori tudi Hoskins (2009), za katerega posredovanje
spomina pomeni prepletenost nacinov, na katere je (ali pa ni) preteklost zapisana,
arhivirana, dostopna in reprezentirana z naravo, oblikami in nadzorom institucij. Predstavi
idejo novega spomina (new memory), ki zajema medijsko oblikovane in preoblikovane
druzbene spomine sodobnosti ter posledicno prevprasevanje narave in vrednosti
spominjanja (in pozabljanja) v odnosu do tehnologij in diskurzov, ki jih posredujejo
mnozicni in drugi mediji (Hoskins 2009, 27-28). V tem pogledu je pomembno upostevati,
da nove tehnologije reprezentacij preteklosti, ki omogoc€ajo snemanje slike in zvoka, nase
razumevanje preteklosti drastiCno spreminjajo in meglijo meje med dejstvi in fikcijo (Pusnik

2006, 98).

2.3 Globalni spomin — pojav novega tiso€letja

Do tega mesta smo v besedilu lahko videli, da je koncept kolektivhega spomina

obi€ajno vezan na neko dolo¢eno skupino, najveckrat je to narod.

Benedict Anderson (2007) je opisal, da so vse skupnosti, Se posebej pa narodi, v
osnovi zami$ljene skupnosti. PrepriCanje, da se v njih skriva nekaj temeljnega, je

posledica zavestne gradnje mita. Na prelomu dvajsetega stoletja se je nacionalna drzava
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za svoj obstoj oziroma nastanek zana$ala na proces uporabe reprezentacij. Z njimi so se
pretvorile v nove celote, na osnovi katerih so lahko ljudje gradili svoje identitete (Anderson
2007, 64-71). Ta postopek izgradnje narodov je paralelen temu, kar se danes dogaja
skozi globalizacijo (Levy in Sznaider 2002, 90). Anderson (2007) piSe tudi, da so mediji
tisti, ki skozi ponavljanje podob in besed oblikujejo potrebno 'solidarnost. V casu
nacionalne drzave je bil najpomembnejsi tisk, v dobi globalizacije pa odlo€ilno vlogo igrajo

elektronski mediji (Levy in Sznaider 2002, 91).

Koncept globalnega spomina opisuje spomin, ki je skupen ljudem na ravni globalne
skupnosti (Stepinsky 2005, 1384). |1z zgoraj opisanih Andersonovih ugotovitev tako Levy in
Sznaider (2001) kot tudi Stepinsky (2005) izpeljejo koncept kozmopolitskega (Levy in

Sznaider) oziroma globalnega (Stepinsky) spomina.

Levy in Sznaider (2002) opazata deteritorializiranost politike in kulture ter pravita,
da danes ne moremo vec zagotovo trditi, da spomin, skupnost in geografska blizina nujno
spadajo skupaj. Pojavlia se namreC proces interne globalizacije, ki kaze, da lahko
vprasanja SirSega pomena postanejo del vsakodnevne lokalne izkuSnje ter del moralne
izkusSnje vse vecjega Stevila ljudi. Za ponazoritev izbereta holokavst. Globalizacija
holokavsta je povezana s pojavom globalnih skupnosti kulturnega spomina, ki ne temeljijo
na etni¢nosti ali narodnosti, ampak na skupnih percepcijah in vrednotah. Take skupnosti
SO se pojavile ob spremembi nacionalne drzave iz zgolj etni€ne v geografsko ali politi¢no
enoto. Posamezniki vse bolj pripadajo vrsti nacionalnih in transnacionalnih spominskih
skupnosti, ki niso nujno povezane z etni¢no identiteto. Naracije o holokavstu ne temeljijo
nujno na zgodovinski povezavi ali etniCnosti in zato dovoljujejo njegovo simboli€no
interpretacijo v razlicnih kontekstih. Levy in Sznaider opazita premik od nacionalne
spominske skupnosti h kozmopolitski od konca dvajsetega stoletja (Levy in Sznaider
2002, 94-97). Ta globalni spomin ni izbrisal ali nadomestil individualnega, kolektivhega in
nacionalnega spomina, ampak k njim dodaja Se eno plast spominjanja. Drzave so del
globalne naracije, obenem pa sledijo svoji nacionalni naraciji; pojavi se nekaj, kar Levy in

Sznaider poimenujeta 'glokalizacija’ (Glokalisierung): globalna naracija je interpretirana na
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nacionalni ravni (Levy in Sznaider 2001, 22). Interpretacije holokavsta torej nastajajo iz
prepletov globalnih in nacionalnih naracij, nacionalna drZzava pa izgublja svoj monopol nad
interpretiranjem spomina. Tako je holokavst postal skupna zgodovinska in kulturna
lastnina in je lahko interpretirana na ve€ nacinov v razliénih drzavah (Levy in Sznaider
2001, 26-17).

Levy in Sznaider dodajata, da imata univerzalizacija in modernizacija holokavsta
pozitiven u€inek v spodbujanju mednarodne ‘solidarnosti’. 'Skupnost usode'
(Schicksalgemeinschaft) (Levy in Sznaider 2001, 14), ki je sledila, nima nacionalnih meja,
ampak temelji na holokavstu kot dolo¢ujo¢em dogodku dvajsetega stoletja. Holokavst je
simbol moralne globalizacije. Na zaletku tretjega tisoCletja spomini na holokavst
omogocajo oblikovanje transnacionalnih kultur spomina, ki lahko postanejo osnova za
globalno politiko c&lovekovih pravic, saj so Ze postali mera za humanistiCne in

univerzalisti¢ne identifikacije (Levy in Sznaider 2002, 88).

Pri obravnavi globalnega spomina ne smemo izpustiti pomembnega dejavnika
njegovega nastanka. MozZnost globalnosti je namre€¢ mocno povezana s previado
elektronskih komunikacijskin mrez. Internet, telefon, elektronska poSta in moznosti
hitrejSega potovanja so omogoCili stike oseb iz kultur, ki se prej ne bi nikoli sreCale.
Odnosi z oddaljenimi drugimi niso vec abstraktni in zamisljeni, temve¢ obstajajo na

internetu v realnem €asu (Stepinsky 2005; Levy in Sznaider 2002).

Dolo¢eno vlogo pri nastajanju globalnega spomina imajo tudi institucije. Kot pravi
Caroline Pearce (2008), so po drugi svetovni vojni ustanovitve institucij, kot so Zdruzeni
narodi, in sporazumi, kot so Konvencija o prepreevanju in kaznovanju zlo¢ina genocida
(1948), Splosna deklaracija o Clovekovih pravicah (1948) in Evropska konvencija o
Clovekovih pravicah (1950), ustvarili mednarodni okvir z namenom, da se holokavst ne bi
veC ponovil. 'Domnevne’ lekcije holokavsta so bile torej Ze na zacCetku postavijene v
mednarodni kontekst. Kljub temu je Sele ob koncu sedemdesetih let dvajsetega stoletja
holokavst zacel postajati pomemben v mednarodnem politi€cnem diskurzu. Auschwitz je
odtlej postal splosno razumljena metafora za zlo in holokavst je postal zgodovina vseh

(Pearce 2008, 31-35).
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2.4 Kulturna travma: brazgotina na druzbenem tkivu

Travma ima, tako kot spomin, individualne in kolektivne konotacije. Alexander prauvi,
da se kulturna travma zgodi: »/.../ ko ¢lani kolektiva €utijo, da so bili podvrzeni straSnemu
dogodku, ki pusti neizbrisne sledi na njihovi skupni zavesti, za vedno zaznamuje njihove
spomine ter temeljno in nepreklicno spremeni njihovo identiteto« (Alexander v Eyerman
2004, 160). Kulturna travma se nanasa na izgubo identitete in pomena, raztrganino v
druzbenem tkivu in prizadene skupino ljudi, ki so dosegli neko stopnjo povezanosti. Ni
nujno, da travmo obc¢utijo vsi v skupini, niti da so jo vsi ali le nekateri dejansko izkusili. Nek
dogodek mora biti izpostavljen kot 'vzrok', njegov travmati¢ni pomen pa mora biti
ugotovljen in sprejet, kar je proces, ki tako kot posredovanje in reprezentiranje zahteva
Cas. Kulturna travma mora biti razumljena, razlozena in jasna skozi javno refleksijo. V
modernih druzbah to odlo€ilno nalogo opravijo mnozi¢ni mediji. Alexander ta proces
poimenuje ‘pomenski boj' (a meaning struggle) in ‘proces travme' (trauma process). Kadar
s pomocjo mnozi¢nih medijev kolektivha izkuSnja neke motnje in druzbena kriza postane
kriza pomena in identitete, tedaj ta proces poimenuje 'travma drama' (trauma drama)

(Alexander 2002, 8-11).

Bolj formalno definicijo kulturne travme lahko najdemo pri Neilu Smelserju: »Javno
sprejet spomin, ki mu je pomembna druzbena skupina podelila verodostojnost in ki obuja
dogodek ali situacijo, ki je a) nabit z negativnimi Custvi, b) reprezentiran kot neizbrisen in
c) viden kot groznja druzbenemu (ali skupinskemu) obstoju ali kot krSitev ene ali veC

temeljnih kulturnih predpostavk te druzbe (ali skupine)« (Smelser v Eyerman 2004, 161).

Piotr Sztompka kulturno travmo opredeljuje v kontekstu druzbenih sprememb in
doloCi Sstiri znacilnosti druzbene spremembe, ki se morajo pojaviti skupaj, da je ta
sprememba potencialno travmati¢na. Prva znacilnost je asovna —sprememba mora biti
nenadna in hitra; sprememba mora biti radikalna, globoka; zaznana mora biti kot
vsiljena, eksogena, 'od zunaj', kot nekaj, za kar mi nismo krivi, e pa smo, potem nehote;
sprememba mora biti zaznana kot nepriCakovana, nenapovedana, presenetljiva,

Vv v

Sokantna. Nekateri primeri takih sprememb so revolucije, etnicha CiS€enja, genocid,
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mnozi¢ni pomori, teroristicna dejanja, izguba vojne, velike ekonomske reforme
(Sztompka 2000, 449-452). Sztompka poudari, da kulturna travma ni stabilno stanje,
temveC dinamifen proces, zato jo poimenuje tudi 'travmati¢no zaporedje' (traumatic

sequence) (Sztompka 2000, 453).

Travma se pojavi ob prelomu v samoumevnem redu sveta. lzkuSnja travme v neki
skupini je odvisna od stopnje takega preloma v primerjavi s predhodnim redom ali v
primerjavi s priCakovanji glede nadaljevanja tega reda. Vecja ko je razlika med obi¢ajnim,
urejenim okoljem in stanjem, ki je posledica travmati¢nega dogodka (torej vecji ko je Sok),
mocnejSa bo izkudnja travme. Ce se travma dotika jedra kolektivnega reda — vrednot,

konstitutivnih pravil, priakovanj —, bo ob&utena mocneje.

Travma je druzbeno dejstvo: je skupna ¢&lanom neke skupnosti. Je Kkolektivni
fenomen, stanje, ki ga izkusi skupina, skupnost ali druzba kot rezultat destruktivnih
dogodkov, ki so druzbeno interpretirani kot travmaticni. Kulturna travma pretrese kulturo;
je kulturno interpretirana rana na kulturnem tkivu druzbe. Po mnenju Piotra Sztompke je
kulturna travma tako vplivna, ker je vztrajna oziroma ima moc&no inercijo; vztraja tudi skozi
dolga ¢asovna obdobja, se ohranja v kolektivnem spominu ali spi v kolektivni podzavesti in

obc¢asno dobi zagon, kadar nastopijo ustrezne okolis€ine (Sztompka 2000, 457-459).

Podobno idejo travme predstavi tudi Barbie Zelizer, ki pa jo osvetli tudi iz vidika
posameznika. Zelizerjeva pravi, da travma nastane, ko razlicna dejanja, na primer vojne,
velike katastrofe ali drugi veliki dogodki, pretresejo privzeta pojmovanja tega, kaj pomeni
biti ¢lan kolektiva, in poudari, da je v takih trenutkih klju€en odziv posameznika, saj se ta
spoprime z vprasanji o tem, kako se lahko kolektiv spopade z osebnimi in skupinskimi
potrebami, ki vzklijejo iz nastale travme (Zelizer 2002, 1). Po travmati¢cnem dogodku
posamezniki poskuSajo okrevati tako, da v ospredje postavijo osebne vidike lastne
identitete, saj so ti del treh pomembnih korakov okrevanja: ponovne vzpostavitve varnosti,
soudelezbe v spominjanju in Zalovanju ter ponovne vzpostavitve vsakdanjega Zivljenja

(Zelizer 2002, 2).

Eden izmed nacinov, kako se posameznik lahko prebije skozi tezave, ki jih povzrogi
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travma, je, da travmatic¢ni dogodek posredno dozivi, da mu je priCa oziroma da se z njim
ponovno sreca,? kar ga na poti k okrevanju zbliza z drugimi posamezniki. Omogo&i mu, da
prevzame odgovornost za to, kar vidi, obenem pa ga premakne iz osebnega dozZivljanja
proti kolektivu, ki travmo preboleva skupaj. Tako posameznik utrdi vez s skupnostjo. Ko
skupnost sprejme odgovornost za nastalo travmo in po njej na novo ustvari skupni red,
takrat ponovno priCevanje travmatichemu dogodku postane znak, da je skupnost
pripravliena okrevati (prav tam). Kljub temu Zelizerjeva predvideva, da klju¢ni akter;ji
premika od travme k okrevanju ostajajo posamezniki, saj tudi ko mine nekaj Casa in
priCevanja postajajo posredna, posameznikova potreba po odzivu na travmo ne pojenja,

pac pa oblikuje kolektivne apropriacije tako kot tudi te oblikujejo njo (Zelizer 2002, 1-2).

Z obdobjem po travmi se ukvarja tudi Edkinsova v svojem delu Trauma and the
memory of politics (2003). Travmatic¢ni dogodki so mocni in nas prevzamejo, so pa tudi
neke vrste razodetje, saj odstranijo razlicne splosno sprejete pomene, po katerih Zivimo, in
razkrijejo naklju¢nost druZzbenega reda. Prevprasujejo ustaljene domneve o tem, kdo kot
ljudje smo in ¢esa smo zmozni. Tisti, ki travmati¢ne dogodke prezZivijo, pa se pogosto

Cutijo dolzne priCevati o teh odkritjin (Edkins 2003, 5).

Seveda pa po vsakem takem dogodku sledi spominski boj. Nekatere oblike
spominjanja lahko vidimo kot na€ine pozabljanja — kot naCine okrevanja po travmi, tako da
njene lekcije damo na stran, zanikamo spremembe in obnovimo pretvarjanje. V vecini
primerov je spominjanje vojne praksa, ki reproducira zgodbe narodove slave in njegovih
herojev. Producira linearni ¢as, €as drzave (Edkins 2003, 16). Edkinsova na nekaj
primerih pokaze tudi, da ni vedno tako in da so oblike in nacini spominjanja lahko

izpodbijani ter se spreminjajo.

8 V originalu uporabljen izraz je bearing witness.
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3 Kulturno-zgodovinski okvir éasa nacizma v Nemgiji

Obdobje nacizma je zelo obSirno, zato se bom posvetila le nekaterim izbranim
poglavjem. Izbrala sem tista poglavja zgodovine, ki so pomembna za predstavo €asa, ki
ga izbrani filmi poskus$ajo prikazati. Predstavila bom nacisti¢no stranko, njeno ideologijo ter
njenega voditelja Adolfa Hitlerja in odporniSka gibanja iz tega obdobja.

3.1 Nacizem: politiéna stranka in ideologija

Naj zacnem s kratkim pregledom razvoja nacistiCnhe stranke v Nemciji. S koncem
prve svetovne vojne se zrus$i stara ureditev Evrope. A mir ne prevlada, saj mnogo nemskih
vojakov ne odloZi oroZja. Bojujejo se v zasebni vojni — na strani slabotne vlade v Berlinu ali
proti njej. Tako se pripravljajo tla za desno radikalna politi€cna gibanja. Eno od teh bo
NSDAP. Po zatrtju bavarskega rezima je v Munchnu nastalo ve¢ skrajno desniCarskih
strank. Hitler, vojak, po vrnitvi na Bavarsko od svojega predstojnika dobi nalogo, naj
nadzira te skupine. Med njimi je tudi NemsSka delavska stranka (DSP). Hitler se ji spontano
pridruzi, v kratkem €asu pa mu je uspelo, da se je polastil vodstva stranke in jo iz drustva
spremenil v politi€éno silo. Prvi poseg po oblasti mu je spodletel, sodstvo pa je izpustilo
priloZznost, da bi ga onemogocilo. Po spodletelem munchenskem udaru je Hitler sedel v
trdnjavi Landsberg in narekoval svojo knjigo Moj boj (Mein Kampf). Vsebina knjige so
Hitlerjeve ideje in nacrti za prihodnost. Reorganizacija NSDAP je tezavna, obdobje
relativne stabilnost pa okrepi Weimarsko republiko. To obdobje nem$8ke obnove je bil
neugoden ¢as za nacionalsocializem: po odpustu iz Landsberga je Hitler stranko
reorganiziral, ustavil notranjepoliticno diskusijo in uveljavil ter utrdil svoje neomejeno
vodstvo. Prvi nastop na volitvah je bil polom, NSDAP se je odrezala slabSe kakor njena
prikrita organizacija v dobi, ko je bila stranka prepovedana. Po tem porazu je bilo
nacionalsocialisticno gibanje na trhlih temeljih. Situacija se je spremenila, ko je svetovna
gospodarska kriza za ZdruzZenimi drzavami Amerike zajela tudi Evropo. V Nemciji ni bilo
veC vecCinske vlade in vlade v Berlinu, ki vladajo s pomoc¢jo uredb v sili, so bile povsem

nemocne proti korupciji in intrigam, ki so koristile le Hitlerju. Nacionalsocialisti so v tem
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ozracju napredovali v najmocnejso stranko, izgubili pa so pri predsedniskih volitvah.

Hitler je le dosegel polozaj drzavnega kanclerja, toda, tako kot njegovi predhodniki,
je bil brez parlamentarne vecine in odvisen od naklonjenosti predsednika. Te odvisnosti se
je znebil z intenzivnim vplivanjem na volitve in z izklju€itvijo demokrati¢nih institucij
Weimarske republike. Hitler je Nems$ko republiko spremenil v totalitarno drzavo. DeZele so
bile upravljane centralisticno, politicne stranke in sindikalne organizacije so bile
odpravljene, umescena je bila evangeliCanska 'drzavna CerkeV', Katoliska cerkev je bila s
konkordatom zacasno pomirjena, Judje so bili preganjani. Naposled je dal Hitler umoriti

nasprotnike znotraj stranke in druge.

Od sredine 1934 je bil Hitler nesporni vladar tretjega rajha. Po izloCitvi vseh svojih
sovraznikov in tekmecev v notranjosti drzave se je zaCel posvecati ekspanziji. V letih do
1939 je Hitler hitel od zmage do zmage. Olimpijske igre leta 1936 so olepSale ugled
nacionalsocializma v tujini. Posarje, Porenje, Avstrija in Ceskoslovaska so padli brez boja.
Vecina prebivalstva je zares verjela, da lahko Hitler vse doseze brez vojne. Z vdorom na
Poljsko je stranka dobila novo vlogo — totalitarni drzavi je postala povsem podrejena.
Njena zadnja naloga je bila med prebivalstvom podzigati navduSenje za vojno in ga
ohranjati. Z izbruhom druge svetovne vojne se je zaCelo zadnje poglavie NDSAP. Njene
dejavnosti so se zacCele spreminjati, njen vpliv na vsakdanje zivljenje pa je narascal vse do

konca vojne (Prim. Meysels 1994).

Ideje, kot so absolutizacija drzavne oblasti, vera v gospodovalno poslanstvo arijcev,
sovrastvo do Judov in Slovanov, zani¢evanje demokracije in humanizma, poveliCevanje
sile in osvajalne vojne, princip vodje, 'Lebensraum’ in tako naprej so imele korenine pri
nekaterih ve€inoma nems$kih mislecih iz 19. stoletja. Prvega naj omenim Johanna Gotlieba
Fichteja, ki je menil, da so latinska ljudstva, zlasti Francozi in Judje, propadajoCe rase, da
so le »Nemci nosilci napredka in obnove ter da bo pod njihovim okriljem zacvetela nova

zgodovinska doba in odseval vesoljski red pod vodstvom ozke elite« (Cajnko 2005, 29).

Naslednji je Georg Wilhelm Friederick Hegel, po katerem je drzava najviSje

razodetje svetovnega duha in ima vrhovno pravico nasproti posamezniku, Cigar najviSja
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dolznost je biti podloznik drzave (Cajnko 2005, 29). Tako kot Hegel je drzavo poudarijal
izraz Cloveka in njegovo oc€iS€enje (Cajnko 2005, 30). Vloga vodje izhaja od Hegla in
Nietzscheja, oba sta namre¢ poudarjala, da je vrhovni vodja nad moralo povpreCnega
Cloveka (Cajnko 2005, 31). Ne smemo pozabiti niti na Wagnerja, nem8kega skladatelja in
dirigenta. Pri njem ne gre toliko za njegovo sovrastvo do Judov kot za »obujanje spomina
na nems$ko starodavnost in junaske mite, na vojskujoCe se poganske bogove in herije, na
demone in zmaje, na krvne spore in primitivne rodovne zakone, na obCutek usodnosti, na

sijaj ljubezni in Zivljenja ter plemenitost smrti« (Cajnko 2005, 32).

Poleg nemskih mislecev so na nemski nacizem vplivali tudi nenems$ki avtorji, in
sicer francoski pisatelj in diplomat Joseph Arthur de Gobineau ter Anglez Houston
Stewart Chamberlain. Oba sta klju¢ zgodovine videla v rasi. Gobineau je belo raso in v
njej arijce videl kot najplemenitejSo raso in obzZaloval, da so sodobni arijci trpeli zaradi
mesanja z nizjimi rasami. Ugotavljal je, da so arijci na severovzhodu Evrope utrpeli
najmanj tega meSanja ter da so prava rasa gospodarjev, ¢eprav niso ostali rasno Cisti. Po
njem so med vsemi arijci najboljsi prav Nemci. Tudi Chamberlain je menil, da so le Nemci
podedovali najboljSe odlike Grkov in indoarijcev, Judje pa so se v toku zgodovine
spremenili v negativno raso. Hitler in nacisti, ki so prevzeli njegove rasistiCne ideje, so
Chamberlaina slavili kot utemeljitelja nacionalno socialisticne Nemcije (Cajnko 2005, 32—
33).

Nasteti nauki naj bi mo€no vplivali na Hitlerja in naciste Ze pri njihovem vzponu na
oblast, pozneje pa na vladavino, osvajanje Zivljenjskega prostora in pohod k svetovnemu
gospostvu (Cajnko 2005, 33). Omenjene ideje so, po literaturi sodec, splosno sprejete kot
temeljne ideje nacizma, vendar se s tem ne strinjajo vsi. Meysels tako poudarja, da neka
globoka filozofska podlaga nacizma pravzaprav ne obstaja in da je bila njegova mo¢ ravno
v pomanjkanju filozofskih obrisov (Meysels 1994, 11-17). Meysels piSe: »Zmedene in
protisemitske rasne teorije iz 19. stoletja, povezane s pruskim militarizmom in
novopogansko mistiko, so ideoloSka podlaga nacionalsocialisticnega gibanja. Enovita

teorija ali doktrina nacionalsocializma ni nikoli obstajala, ne na zacetku ne v poznejSih
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letih. V vseh razvojnih stopnjah so bili dosledni protisemitizem, prepriCanje o rasni
prednosti in zahteva po dodatnem Zivljenjskem prostoru za 'rasno veC vredne' narode
osrednji sestavni del nacionalsocialisticne ideologije« (Meysels 1994, 21). Podoben
odnos, Ceprav ne tako drastiCen, lahko zasledimo tudi pri Dicku Gearvju, kjer nacizem

temelji predvsem na Hitlerjevem delu Moj boj (Geary 1995, 19-24).

3.2 Hitler: firer in njegov propad

Adolf Hitler je bil rojen 20. aprila 1889 v mestecu Braunau am Inn na meji avstro-
ogrskega cesarstva. Po osnovni Soli v Linzu se je leta 1907 preselil na Dunaj, kjer se je po
zavrnitvi akademije, kjer je hotel Studirati slikarstvo, prezivljal s prodajo slik in plakatov.
Leta 1913 je pobegnil v Minchen, da bi se izognil vpoklicu v avstrijsko armado, ob izbruhu
prve svetovne vojne pa se je pridruzil bavarski vojski. Med vojno je bil ranjen in odlikovan
z zeleznim krizcem prve in druge stopnje. Na fronti se je pozneje zastrupil z iperitom in
konec vojne docakal v bolniSnici. Po koncu vojne se je vrnil v Minchen, kjer je delal za
armado. Oktobra 1919 se je pridruzil nemski delavski stranki, ki je leta 1920 postala
nacionalsocialisticha nemska delavska partija (NSDAP). Istega leta je tudi prvi¢ govoril
zbrani mnozici in dosegel velik uspeh — postalo je o€itno, da je Hitler nadarjeni govornik.
Leta 1923 je bil zaradi poskusa drzavnega udara obsojen na pet let zapora, kjer pa je
prezivel le dobro leto, v tem €asu pa narekoval svoje delo Moj boj. Njegov politi€ni vzpon
je trajal do sredine leta 1934, ko je postal nemski kancler, izlo€il vse sovraznike ter vzel

vse vajeti v svoje roke (Meysels 1994, 17-22; Geary 1995, 15-30; Cajnko 2005, 15-19).

v v

polozaj se je v letih 1942-1943 spremenil. Jeseni 1942 se je napredovanje nemske vojske
na vseh frontah ustavilo, leto 1943 pa Ze lahko Stejemo za leto nemske defenzive in
nems$kih porazov (Cajnko 2005, 120). Zaradi neugodnih dogajanj na fronti so se Hitlerja
zaceli lotevati izbruhi besa. Izgubljal je Zivce, kar je vplivalo na njegovo zdravje in vedenje.
Zaceli sta se mu tresti leva roka in noga in to stanje se je Cedalje bolj slabsalo. Imel je Se
vrsto drugih zdravstvenih tezav, tako pravih kot namisljenih. Zacel je uzivati velike koliCine

zdravil za spodbujanje peSajoCe energije. Veliko vecino Casa je prebival odmaknjen od
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Zivljenja v svojem glavnem stanu v vzhodni Prusiji Wolfschanze. Nekdaj Stevilni nastopi
pred javnostjo so skoraj prenehali, po porazu pri Stalingradu je prenehal poslusati sicer
priljubljeno glasbo Wagnerja. Zadnjih 18 mesecev vojne in Zivljenja sploh je odklanjal
videti ali priznati, kar se je dogajalo zunaj kroga njegovega glavnega stana (Cajnko 2005,
120-124). Zadnjega pol leta Zivljenja je Hitler dajal vtis iz€rpanega in nemoc¢nega starca.
Januarja 1945 se je z bojis¢a preselil v svojo kanclersko palaco v Berlinu. Med pogostimi
letalskimi napadi se je zatekal v masivho betonsko podzemno zaklonis€e na vrtu
kanclerske palace. Sredi aprila je v Berlin prispela Eva Braun, da bi z njim ostala do
konca. Na njegov 56. rojstni dan so se na sprejemu $e zadnji¢ zbrali najozji nacisticni
veljaki: Goring, Himmler, Goebbels, Ribbentrop, Bormann in Speer ter poveljniki vseh treh
ve] oborozenih sil. Hitler je poveljstvo severne fronte predal admiralu Donitzu, juzno pa
Kesserlingu. 21. aprila je ukazal sploSen napad na Ruse, a naslednji dan ni dobil sporocila
0 ukazanem napadu in zato dozivel hud napad jeze, besa in obupa. Poveljnike je obtozil
za bojazljivce, nesposobneze in izdajalce. Priznal je, da je priSel konec in da bo smrt
docakal v Berlinu. Po odloc€itvi za samomor je Se izdal nalog za Himmlerjevo aretacijo, 29.
aprila v jutranjih urah se je porocil z Evo Braun, svoji tajnici Traudl Junge pa narekoval
svojo oporoko in politi¢ni testament. 30. aprila po kosilu se je Hitler poslovil od Goebbelsa,
Bormanna in drugih, ki so ostali v zakloniS€u, nato pa sta se z Evo umaknila v svoje
prostore. Nekaj minut za tem so sli8ali en sam strel. Hitler se je ustrelil, Eva Braun pa je
zauzila strup. Ura je bila pol Stirih popoldne. Preteklo je deset dni od Hitlerjevega 56.
rojstnega dneva in 12 let ter tri mesece, odkar je postal kancler nemskega rajha (Cajnko
2005, 128-132).

3.3 Odporniska gibanja

Odporniska gibanja v tretjem rajhu pricajo o tem, da v tretjem rajhu ni vladalo samo
eno mnenje in da jim ni uspelo, da bi prebivalstvu oprali mozgane, da bi se preprosto
poistovetilo z vsem, kar je bilo nacisticnega. Mladina je tukaj Se posebej pomembna, saj je
bila bolj dojemljiva za Hitlerjevo priviacnost kot starejSe generacije z razrednimi in verskimi

pripadnostmi (Geary 1995, 89).

Ce najprej omenim le najbolj mile primere. Nacistiéni rezim je pridigal o zlu
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ameriSke swingovske glasbe in Se bolj jazza, vendar to Stevilnih najstnikov ni odvrnilo od
posluSanja (Geary 1995, 89). Fenomen 'swingovske mladine' ni ravno disidentski, je pa
znak, da si prebivalstvo ni kar tako pustilo odvzeti vsega, kar je imelo rado. To se nanaSa
tudi na nekatere dele delavske mladine v velikih mestih, kjer so nastajale poulicne tolpe s
hollywoodskimi imeni (na primer Navahoes, Raving Dudes). Ti 'Edelweisspiraten’
(planikovski pirati), kot so jih poimenovali, so zavracali vrednote rezima, peli priljubljene
ameriSke uspesnice in se norCevali iz himen Hitlerjeve mladine. Oblastem so se zdele
dejavnosti in Zivljenjski slog teh tolp dovolj nevarne, da so jih velikokrat aretirali, nekaj

njihovih voditeljev pa celo usmrtili (Geary 1995, 90).

Med resnejSimi odporniSkimi gibanji naj omenim skupino oficirjev, ki ji je pripadal
generalStabni oficir grof von Stauffenberg, ki je 20. julija 1944 poskus$al izvesti atentat na
Hitlerja. Veliko je znanega tudi o vohunsko-zarotniSkem Rdecem orkestru (Rote Kapelle),
pa o skupini, ki se je zbirala okoli Zupana Leipziga. V teh skupinah so sodelovali odrasli,
zato je bila skupina Bela vrtnica nekaj posebnega, v njej so namre¢ delovali le mladi,
Studentje. Za imenom Bela vrtnica stoji pet minchenskih Studentov in njihov profesor, ki
so med junijem 1942 in februarjem 1943 z letaki pozivali nemsko ljudstvo k odporu zoper
nacionalsocialisticno diktaturo. To so bili Sophie Scholl, njen brat Hans Scholl, Alex
Schmorell, Willi Graf in Christoph Probst. Gibanje je sprozil Hans Scholl, najbrz na
spodbudo katoliSkega Skofa v Munstru Clemensa Augusta von Galena. Ta je s priznice
grajal umore du$evnih bolnikov in pripovedoval, kako gestapo zapira nedolzne ljudi v
taboris€a. Nekdo je njegovo pridigo po spominu zapisal in prepisi so se leta 1941 pojavili v
nekaterih postnih nabiralnikih. Letak je Hansa moc¢no pretresel, zato se je odloCil za

delovanje.

Prvi letak Bele vrtnice sta sestavila Hans Scholl in Alex Schmorell. V veliki tajnosti
sta ga natisnila v ateljeju Manfreda Eickenmeyerja. Ko je bil letak natisnjen, so vzeli v roke
telefonski imenik in izpisovali naslove akademikov, pa tudi gostilniCarjev, v upanju, da
bodo vsebino letaka ponesli naprej. Se tri na hitro izdelane razglase proti vojni in reZimu
so razposlali v drugi polovici junija 1942. Letaki so vsebovali poziv k pasivhemu odporu,
navajali so sabotaze, a jih niso pojmovali kot aktivno ruSilno akcijo, ampak predvsem kot

opuscanje vsega, kar bi lahko podalj$alo diktaturo. Drugi letak je podajal tudi informacije o
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umorih Judov.

Po Cetrtem letaku je nastal premor, saj so bili ¢lani skupine vpoklicani v vojsko, med
tem Casom pa je gestapo pospesSeno raziskoval, kdo se skriva pod imenom Bela vrtnica. V
tem Casu se je tudi Sophie Scholl, ki je morala delati v neki vojaski tovarni, odloCila za
akcijo in se aktivnho priklju€ila Beli vrtnici. Prijatelji so se vrnili s fronte, poraz pri
Stalingradu pa jim je dal novega elana. Odlocili so se, da bodo delovanje razsirili tudi v
druga nemska mesta. Z veliko tezav so letake raznosili v Saabrucken, Freiburg, Ulm,
Salzburg, Linz, Augsburg, Berlin in Dunaj. Peti letak je bil manj akademski kot predhodni:
stavki so postali krajSi, jasnejsi, besede ostrejSe, odloCnejSe. Po mestu so se zaceli
pojavijati napisi na fasadah,® ki so bili odmev na poraz 3este armade. Novica o
stalingrajski katastrofi je pretresla vse Nemce, ki so zato napisom in letakom posvecali

ve& pozornosti, kot so je bili delezni prvi. Se posebej je vrelo med $tudenti.

K Sestemu letaku je pripomogel Kurt Huber, priljubljeni profesor filozofije. Ta, zadnji
letak, je izrazal pretresenost zaradi propada moz pred Stalingradom ter pozival k svobodi
in Casti. 18. februarja 1943 sta Hans in Sophia Scholl kopije letaka na univerzo prinesla s
kov€kom in jih razdelila po stopnicah in okenskih policah, preostale pa vrgla iz nadstropja
na dvorid€e. Hisnik ju je opazil in ju aretiral. Pozneje je bil aretiran tudi Cristoph Probst.
Sodili so jim pred ljudskim sodis€em, kjer so bili obtozeni izdaje in obsojeni na smrt.
Usmrtili so jih 22. februarja z giljotino. Pozneje leta 1943 so bili usmr€eni tudi Willi Graf,
Kurt Huber in Alex Schmorell, preostali prijatelji in sodelavci Bele vrtnice pa so bili

obsojeni na zaporno kazen od Sestih mesecev do desetih let.

Ceprav so bili vsi glavni akterji skupine usmréeni, je Bela vrtnica vseeno imela
zadnjo besedo. Sesti letak so pretihotapili do zaveznikov, ki so ga uredili in v milijonih kopij
iz letal raztrosili nad Nemgijo. Clani skupine, $e posebej Sophie Scholl, so postali ikone

nove povojne Nemcije (Prim. Seunig 2007).

9 Na primer meter visok napis ,svoboda“ na minchenski univerzi in v okolici mesta ,Hitler, mnozi¢ni morilec®.
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4 Vojni film: spomin in popularna zgodovina

Glavna filmska Zanra, ki se nanaSata na podobe preteklosti, sta zgodovinski film in
kostumska drama. Do pred nekaj desetletij so bili filmi teh Zanrov oznaceni kot
nezgodovinski, nerealisticni in eskapisticni. Od tedaj filmska kritika na novo preucuje
reprezentacije politiénih dogodkov, ki so se zgodili v dvajsetem stoletju. Se posebej so se
akademske Studije osredotoCile na odnos med kinematografijo in nharodom ter na pojem
nacionalne kinematografije (Landy 2001, 7). Tudi zgodovinarji se vse bolj zanimajo za
zanr zgodovinskega filma ter se z njim tudi veC ukvarjajo. Tako je svetovanje
zgodovinarjev pri nastajanju filmov tega zanra postalo Ze ustaljena praksa, recenzije zanra

pa so se redno pojavljale v strokovnih revijah!® (Rosenstone 2001, 51).

4.1 Preteklost, zgodovina — film, zgodba

Filmi, ki se ukvarjajo s preteklostjo, obi¢ajno prevzamejo obliko zgodbe. Na ta nacin
se skladajo z umetniSsko obliko historiografije, ki se nadaljuje $e od lliade. Tudi zunaj
filmske ali literarne domene je narativni pristop k preteklosti zelo pogost. Zgodovinarji
uporabljajo narativne formule zato, da kaos preteklosti uredijo v smiselno celoto. Dejstvo,
da tako filmski ustvarjalci kot zgodovinarji uporabljajo narativne strategije, da poustvarijo
preteklost, pa ne pomeni, da imajo iste namene (Hesling 2001, 189). Filmski ustvarjalci so
namre¢ bolj predani moc¢i umetniske domisljije kot pa zakonom znanstvene logike, torej
narativnost uporabljajo za dramaturSke namene, s tem pa preteklost spreminjajo v
simboli¢ni prostor, kjer se domisljija in dejstva zlahka prepletejo (Hesling 2001, 190).
Filmski ustvarjalci pogosto napacno predstavljajo zgodovinske osebe in dogodke. To pa ni
problem njihove sposobnosti ali kompetence, pa¢ pa znak, da ne iS€ejo znanstvene
zgodovinske resnice, temveC Zelijo izraziti bolj poetsko-simbolno zgodovinsko resnico.

Zgodovinski filmi so ve€ kot zbirka dejstev. So drama, nastop, delo, ki postavi in konstruira

10 Te revije so: American Historical Review, Radical History Review, Middle Eastern Studies Association
Buletin in druge.
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preteklost s podobami in zvoki. Mo¢ zgodovine na platnu izhaja iz filma samega —
njegove zmoznosti, da komunicira ne le dobesedno in realisticno, temve¢ tudi poeti¢no in
metaforicno. Na ta nacin so zgodovinski filmi, kot pravi Rosenstone, vizualne metafore
(Rosenstone 2003, 65). O tem, da zgodovinska dela govorijo kot metafore, Ze dolgo
piSe Frank Ankersmit (1989). Pravi, da je metaforiCha dimenzija historiografije mocnejsa
kot dobesedna ali dejanska dimenzija, zato meni, da bi morali ve¢ pozornosti nameniti
temu, na kakSen nacin pripovedujemo o zgodovini, manj pa pridobivanju vedno
novih podatkov, saj je teh Ze zdaj vec, kot pa smo jih sposobni predelati. Na primer,
kamera mora prikazati natanéne detajle — razpored predmetov v prostoru, ton in
geste —, detajle, kijih zgodovinsko raziskovanje redko lahko ponudi. Dramska struktura,
ki pomeni potrebo po verjetnih likih in napetosti, Casovne omejitve, zahteva, da so dogodki
in liki skreni, osiromasSeni, tudi spremenjeni, celo izmiSljeni, skupaj z izmisljenim
dialogom. Kar vidimo na platnu, ni okno v preteklost, temveC konstrukcija simulirane
preteklosti. Prav tako kot pisana zgodovina to ni dobesedna realnost, temve¢ simbolna

oziroma metaforiCha (Rosenstone 2003, 73).

Zgodovinski film torej pogosto preseze oziroma nadgradi dejansko. Zato je treba
razumeti, da je med akademsko zgodovino in popularno zgodovino razlika.'* Akademska
zgodovina je, vsaj v teoriji, nacin iskanja izven sebe, pogleda na preteklost pod njenimi
pogoji, skozi o€i ljudi, ki so Ziveli takrat. Filmi, v vecini, preteklost naredijo dostopno tako,
da jo prenesejo v sedanjost (Harlan v Rosenstone 2003, 69). Namen popularne zgodovine
je ravno to, da je drugacna od akademske. Film nam ne podaja preteklosti kot prostora,
kjer is€emo kriticno razumevanje, paC pa kot preteklost, kamor se obrnemo v iskanju
zdravilnih u€inkov — preteklost kot vir refleksije in celjenja ran (Harlan v Rosenstone 2003,
70). Harlan popularne zgodovine ne karakterizira kot nepopolne ali degradirane oblike
akademske zgodovine, pac¢ pa kot legitimen zanr, ki ima svoje cilje, pravila in zahteve,

lastne kriterije ocenjevanja (Harlan v Rosenstone 2003, 70).

Filmi se torej ukvarjajo z zgodovino — jo pripovedujejo, interpretirajo, razlagajo.

Tako kot pisana zgodovina uporabljajo sledi preteklosti, ampak njihova pravila rokovanja z

11 Popularna zgodovina, kot jo poimenuje David Harlan (2003) je kategorija, ki vsebuje tudi film.
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njimi oblikujejo moznosti medija filma in prakse, ki so se razvile. Akademska zgodovina
sledi preteklosti zavije v verbalne konstrukcije, ustvari tekst, ki nam razlaga izginule ljudi,
gibanja, dogodke in trenutke. Tako akademska zgodovina kot filmi prikliCejo avtenti¢nost,
ki izvira iz uporabe teh sledi — dokumentarnih ‘dokazov', ki jih imenujemo dejstva. Z

literarnim ali filmskim besedi§€em pa nato ustvarijo 'zgodovino' (Rosenstone 2003, 73).

4. 2 Konstrukcija histori€nega v igranem filmu

Svet standardnega ali mainstream filma nam je, tako kot svet, v katerem zivimo,
tako poznan in domac¢, da redko razmisliamo o tem, kako je sestavljen. V tem je
pravzaprav bistvo filma. Filmi od nas ho¢ejo ravno to — da mislimo, da so resni¢ni. Toda
resni¢nost, ki jo vidimo na platnu, ni neizogibna, niti naravna, temvec skrbno sestavljena
iz ko&Ckov, vzetih iz sveta. Tudi Ce vse to Ze vemo, pa zato, da bi lahko sodelovali v
izkusnji, ki jo ponuja film, vse to tudi pozabimo. Filme vedno gledamo in razumemo
»glede na filme, ki smo jih Ze videli, njihove svetove pa glede na svoje svetove« (Turner

2004, 355).

Zgodovina kot drama in zgodovina v dokumentarnem filmu sta povezani z idejo
filma kot okna v realisti¢ni svet. Dokumentarni film ponuja okno celo v ve& svetov.'? Vsi
pa imajo skupno strukturo, predstavo o dokumentu, zaporedju, vzroku, ucinku in
posledici. Tako Rosenstone (2000) predstavi Sest znacilnosti, ki veljajo tako za igrane,

kot za dokumentarne filme.

Prva je, da nam film ponuja zgodovino kot zgodbo konCane in enostavne
preteklosti. Ne daje nobenih alternativ dogajanju, kot ga vidimo na platnu, ne priznava
nobenih dvomov in podpira vsako zgodovinsko trditev z isto mero zaupanja. Vsak, ki
filma ne bere strokovno, se sreCa z linearno zgodbo, katere pogled na to, kaj se je

zgodilo in zakaj, je neproblematiCen in nesporen. Film zgodovino personalizira,

12 To po€ne z meSanico materialov iz razli€nih €asovnih obdobij, podob iz preteklosti ter strokovnjakov, ki
govorijo v sedanjosti (Rosenstone 2000, 54).
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dramatizira in jo obarva s Custvi. Skoziigralce in priCe nam ponudi zgodovino kot
zmago, veselje, obup, trplijenje, pustolovicino, junastvo. To lahko naredi zaradi
moznosti, ki jih ponuja medij filma — z bliznjim posnetkom obraza, hitrimi sosled;ji razli¢nih
podob, glasbo in zvo¢nimi ucinki, to vse pa okrepi Custvovanje obcinstva ob tem, kar se

dogaja na platnu.

Film podaja zgodovino kot zgodbo o posameznikih, moskih in Zenskah, ki so ze
poznani, ali pa o tistih, ki se zdijo pomembni zdaj, ko jih je na filmu izpostavila kamera.
Film postavi posameznika v ospredje zgodovinskega poteka. To pomeni, da resSitev
njihovega osebnega problema nadomesti reSitev nekega zgodovinskega problema.
Osebno postane nacin, na katerega se film izogne tezkim in pogosto nereSljivim

druzbenim problemom, ki jih izpostavlja.

Film zgodovino prikaze kot proces. Svet na platnu zdruzuje podrocja, ki jih zaradi
strukturnih razlogov akademska zgodovina pogosto loCuje. Gospodarstvo, politika, rasa,
razred in spol so zdruzeni v Zivljenjih posameznikov, skupin in narodov. Daniel
Walkowitz poudari, da akademska zgodovina »deli Studije politike, druzinskega Zivljenja ali
druzbene mobilnosti. Film pa, nasprotno, daje integrirano podobo. Zgodovina v filmu
postane to, kar je: proces spreminjajoCih se druzbenih razmerij, kjer so druzbena in

politicna vprasanja /.../ prepletena« (Walkowitz 1985, 57).

Film zelo ocitno ponuja videz preteklosti. Starinske obleke ne visijo zgolj na lutki,
temveC poudarjajo in izrazajo telo. Orodja, oroZje in pohistvo niso na razstavi, temvec jih
liki uporabljajo, se na njih zanaSajo. Predmeti lahko likom pomagajo definirati njihovo
identiteto, Zivljenje in usodo. To sposobnost filma Rosenstone poimenuje ponarejena
zgodovinskost (false historicity) oziroma mit faktiCnosti. To je zmotna ideja, da je mimikrija
vse: da zgodovina ni ni¢ ve€ kot le 'historini videz', da so predmeti sami ze zgodovina, ne
pa da to postanejo zaradi tega, kar so nekomu nekaj pomenili v dolo€enem ¢€asu in na

doloéenem mestu.

Zadnja znacilnost konstrukcije po Rosenstonu historiCnega v filmu je ta, da film
zgodovino pripoveduje kot zgodbo, pripoved z zacCetkom, jedrom in koncem. To je

zgodba, ki nam zapusti moralno sporocilo in (obi¢ajno) spodbuden obc&utek. Zgodba, ki je
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umescena Vv SirSi okvir zgodovine, ki je vedno progresivna. Rosenstone (2000) pravi, da je
ne glede na to, kaj je tema zgodovinskega filma, naj bo to suzenjstvo, holokavst ali Rdeci
Kmeri, sporocilo skoraj vedno to, da se stvari izboljSujejo. Pogosto sporocilo ni povsem
neposredno. Filmi o holokavstu ali propadu radikalnih gibanj se morda zdijo ravno
nasprotni primeri. Toda taka dela so vedno strukturirana tako, da v nas pustijo obcutek,

da imamo sreco, da nismo ziveli v tako tezkih ¢asih ali podobno.

4.3 Preteklost kot filmska zgodba - ‘resnica’ vs. fikcija

V poglavju Konstrukcija histori¢nega v igranem filmu sem opisala povezavo med
akademsko in popularno zgodovino, kamor spada tudi film. Opisani zgodovini imata torej
skupno interpretativno strukturo, najbolj pa se razlikujeta v pomembni toCki — to je
invencija ali iznajdba. Pri razumevanju zgodovine kot zgodbe na filmu je ta razlika kljucna.
Akademska zgodovina se v svojem bistvu izogiba fikciji, zgodovina kot drama pa je s

fikcijo — invencijo — polno prepletena.

Naj za primer vzamem sobo, kjer sedijo zgodovinski liki. Soba in niz dogajanja sta
priblizek, ne pa dobesedna reprezentacija. Govorita, da je priblizno takole bila videti soba
v dolo¢enem obdobju in v njej so bili najbrz taki predmeti. Kot sem ze omenila, je kamera
tista, ki zahteva zapolnitev specifi€nosti doloCene scene in koherenten vizualni niz. V
filmu je abstraktna zgodba vizualizirana s pravili mizanscene, ta vizualizacija pa je
pozneje upodobljena s pravili kamere in montaze. Upostevati moramo tudi pravila zvoka.
Preplet avdiovizualnih kod zgodovinski film prisili, da preteklosti pripiSe obraz, glas in
zvok. To posledicno seveda pomeni veliko invencij (Hesling 2001, 193; Rosenstone
2001, 60-64). Enako velja za like. Vsi zgodovinski filmi vsebujejo izmiSljene like ali
izmisljene znadilnosti nekega lika. Ce je oseba oziroma lik zgodovinski, tedaj film pove
tisto, kar se pravzaprav redko da povedati: kako je oseba bila videti, kako se je gibala,

kako je zvenela.'® Prav tako to velja za dogodke. Izmisleki so tu neizogibni iz veliko

13 Izjema so seveda tiste zgodovinske osebe, ki imajo mo&no vizualno podobo, na primer Napoleon, Hitler,
Gandi (Hesling 2001, 194).
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razlogov: ohranjanje gibanja zgodbe, ohranjanje intenzivnosti Custev, poenostavitev
kompleksnosti dogodkov v verjetno dramsko strukturo, ki se bo obnesla v ¢asovnih
omejitvah filma'* (Rosenstone 2001, 61). Nekateri zgodovinski filmi so zbir v celoti
izmisljenih likov, ki so le postavljeni v neko dokumentirano okolje ali situacijo. Ta praksa
izmisljevanja pa Se vedno dopusca 'histori€éno' misljenje — €e s tem mislimo na ukvarjanje
z vprasaniji preteklosti, kot so druzbene spremembe, odnosi med spoli, razred, vojne,

kolonializem, revolucije, ideologije in nacionalizem (Rosenstone 2003, 73).

Filmska dobesednost je torej nemogoc€a. Film nam lahko pokaZe svet oziroma
povrsino dela sveta, ne more pa podati dobesedne izvedbe dogodka iz preteklosti. Ne
more biti toCna replika tistega, kar se je zgodilo (pravzaprav tudi ne vemo to¢no, kaj se je
zgodilo). Seveda mora zgodovinska pripoved temeljiti na tem, kar se je 'dejansko’
zgodilo, pripoved sama pa ne more biti dejanska ne na platnu ne v pisani besedi. Beseda
seveda deluje drugace kot podoba. Beseda lahko posplosi, govori o abstrakcijah, kot sta
revolucija ali pa napredek. Pripovedovati o tem ne pomeni o preteklosti pripovedovati
dobesedno, temve€ simbolno in sploSno. Film v svoji potrebi po specificni podobi ne more
govoriti splosno o revoluciji ali napredku. Film mora povzemati, posploSevati, simbolizirati
v podobah (Rosenstone 2001, 60-65).

Igrani zgodovinski film si torej izmisSlja like, dialoge in dogodke. Vsak zgodovinski
film, tako kot dela pisane zgodovine ali ustnega izrocila, vstopi v maso vedenja in razprav,
ki so obstajali pred njim. Da je neki film zgodovinski in ne le kostumska drama, pa se mora
posredno ali neposredno spopasti z vprasanji, problemi, podatki in argumenti
zgodovinskega diskurza. Tako kot knjiga zgodovinski film ne obstaja v stanju zgodovinske
nedolznosti, ne more se odlo€ati za muhaste invencije in ne more ignorirati izsledkov in

trditev virov (Rosenstone 2001, 62).

Podoben pogled na fikcijo v filmih, ki se ukvarjajo z zgodovino, ima tudi Jaques
Ranciere, ki nas spomni, da je tudi spomin delo fikcije. »Spomin je delo fikcije. Cista vest
zgodovine lahko v tem prepozna paradoks in zoperstavi svoje potrpezljivo iskanje resnice

fikcijam kolektivnega spomina, na katerih je na sploSno osnovana oblast, posebej

14 V te namene se uporabljajo razliéni postopki, najpogosteje kréenje, krajSanje, spreminjanje dogodkov in
metafora (Rosenstone 2001, 63-65).
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totalitarna. Vendar pa fikcija ponavadi ni neka lepa pripoved ali podla laz, ki bi
nasprotovala resnici ali ki bi jo Zeleli postaviti na njeno mesto. /.../ Fikcija je torej uporaba
umetniSkih sredstev za izgradnjo ‘sistema’ reprezentiranih dejanj, zbranih form ter

medsebojno ustreznih znakov« (Ranciere 2010, 146).

Ko govorimo o zgodovinskih filmih, se je pomembno vpra$ati, v kakSnem odnosu z
zgodovino je film, saj ima film kot zgodba veliko razli€nih moznosti. Marco Ferro ponudi
Stiri tipe druzbenih diskurzov, iz katerih lahko ocenimo tak odnos. Prvi je diskurz
institucionalizirane ideologije, na primer ‘uradni’ diskurz. Naslednji je diskurz
nasprotovanja, kjer lahko film oziroma njegov avtor izrazi pogled na zgodovino, Kki
nasprotuje uradni razliCici. Tretji je diskurz druzbenega in zgodovinskega spomina, zadniji
pa diskurz izvirne in neodvisne interpretacije (Ferro v Bartholeyns 2000, 31). Ti odnosi so
lahko prikazani iz razli¢nih staliS¢, na primer od zgoraj navzdol, kjer je pozornost na tistih,
ki so na polozajih moci; lahko je od spodaj navzgor, kjer zgodbo pripoveduje mnoZica,
ljudstvo, kmet. Odnos z zgodovino je lahko prikazan tudi od znotraj, kjer je avtor predan
lastnemu pogledu in izraza samorefleksijo, ali pa od zunaj, ko gre za rekonstrukcijo

ideoloSkega koncepta (Ferro v Bartholeyns 2000, 31).

Bartholeyns v luci zgoraj opisanih razvrstitev poudari, da mora avtor, ki se Zeli
spopasti z zgodovinsko tematiko v filmu, zavzeti oseben odnos do njega in se opredeliti,
ali bo zgodovino uporabil samo kot dramski in ¢asovni okvir ali pa bo imel film tudi neki
namen, zgodovinski cilj (Bartholeyns 2000, 32-36). To je namre¢ osnovna razlika med
zgodovinskimi filmi. Ali film zgodovino uporabi samo kot pretvezo, ki sama sebe
dopolnjuje, ali pa nasprotno, ko zgodovina ni samo prizoris€e, pa¢ pa sprejme vase nek
cilj, namen, ki presega obi¢ajno pripoved zgodbe. Tako se vplete v povezovanje
preteklosti in sedanjosti, sodobnost se poveze v zavedanju zgodovinske ali miticne
preteklosti, za katero je znacilen obCutek odgovornosti, ki smo ga Ze srecali v poglavju
Kulturna travma. Taki filmi projicirajo ve¢ kot samo zgodovino in z vzpostavitvijo povezave
med preteklostjo in sedanjostjo, ki omogoci Ze minuli dobi, da najde duhovno in ideolosko
perspektivo, presezejo zgolj rekonstrukcijo zgodovinskosti. Na ta nacin si zgodovina
prilagodi zgodbe, ki denuncirajo, obogatijo, reflektirajo ali zlomijo zgodovinske trenutke, ki

jim sluZzijo za osnovo (Bartholeyns 2000, 32—36).
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5 Studija primerov: analiza filmov

5.1. Metodolos$ki osnutek raziskave

Cilj tega diplomskega dela je ugotoviti, na kakSen nacin so v sodobnih nemskih
filmih upodobljeni nekateri pomembni akterji iz obdobja nacizma (Hitler, narod,
posamezniki). V ta namen sem izbrala filme razliénih Zanrov — dve drami in parodijo, v
katerih bom z dikurzivno in semioloSko analizo preucCevala reprezentacije in interpretacije
akterjev iz obdobja nacizma. Cilj diplomskega dela je ugotoviti tudi, ali so med
ugotovljenimi upodobitvami nacizma v sodobnih nemskih filmih kakSne pomembno nove
upodobitve, kar bom ugotavljala s pomocjo teorij o kolektivnem, kulturnem in globalnem

spominu ter kulturni travmi.

Postavljam dve tezi:

3. Hitler kot €lovek, ne poSast — v sodobnem nemskem filmu se pojavlja trend
humanizacije Hitlerja, ki je v filmih vse pogosteje upodobljen bolj ¢lovesko. To lahko
opazimo tako v parodiji kot v drami.

4. Kolektivna krivda nemskega ljudstva ni ve€¢ samoumevna — v sodobnem nemskem
filmu se izpostavlja dejstvo, da je bil del nemskega prebivalstva aktiven v boju proti

nacizmu.

Za analizo podob nacizma v sodobnem nemskem filmu sem izbrala tri filme
nemske produkcije iz obdobja po letu 2000. Vsi trije filmi so v Nemciji dosegli dobro
gledanost, poleg tega pa so odmevali tudi v drugih evropskih drzavah. Izbrani filmi so:
Propad (Der Untergang, 2004), Zadnji dnevi Sophie Scholl (Sophie Scholl — Die letzten
Tage, 2005) in Moj Hitler (Mein Fuhrer — Die wirklich wahrste Wahrheit Gber Adolf Hitler,
2007).

Vsi trije izbrani filmi so po zvrsti igrani filmi.

Igrani film je zvrst, kjer igralci s svojo igro pred kamero prikazejo doloCene osebe in
poloZaje — povezano vrsto oseb in situacij (dogajanje torej), ki jih oblikujeta scenarist in
dramaturg in jih pred kamero 'oZivi' reZiser. Kot svojevrsten antipod pojmu dokumentarni
naj bi igrano-filmski model oznadeval nekaj razlicnega od dokumenta, nekaj razlicnega od
naravnega dogajanja, nekaj 'narejenega’, torej umetno ustvarjenega, 'ne resnicno, ampak
zaigrano, rekonstruirano, rezirano dogajanje. /.../ Vse te ugotovitve vsebujejo osnovno
znacilnost vrste /.../; tu je zares vse izmiSljeno, zato (tudi e gre za resniCne osebe in
dogodke), ker je vse oblikovano v filmsko dogajanje, v igrano-filmsko rekonstrukcijo,
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umetno narejeno delo torej /.../, ki nas skuSa prepri€ati 0 resni¢nosti dogajanja (Muniti¢
1977, 27).

Zanrsko filme opredeljujem kot vojne filme. Vojni film spada v okvir zgodovinskega
filma in je del posebne skupine zgodovinskih filmov, ki jih Musek (1960) imenuje filmi
obdobja. To so tisti filmi, ki opisujejo bistvene znacilnosti doloenega obdobja, dogodki iz
katerega so tako znacilni, razgibani in pomembni, da prav s temi svojimi posebnostmi
vabijo filmskega ustvarjalca. Med filme obdobja spadajo torej vojni filmi, filmi, ki opisujejo
pomembne druzbene preobrate, dogodke in pojave ter tako imenovani filmi s tezo (Musek

1960, 96).

Filmi so si torej enaki po Zanru in zvrsti, razlikujejo pa se po vrsti. Filma Propad in
Zadnji dnevi Sophie Scholl sta bila na kinote€nem sporedu oznacena kot vojni drami, Moj

Hitler pa kot parodija.

Semiotika filma, naracija, diskurz

Semiologija in semiotika se nanaSata na Studij znakov in jezikovnih sistemov.
Semiologija izhaja iz dela Ferdinanda de Saussurja, semiotika pa iz del Charlesa Piercea.
Semiologija je Studij vsega, kar se lahko uporablja za komunikacijo: besede, podobe,
glasba, prometni znaki in drugo. Semiologija preuCuje nacine, na Kkatere znaki
komunicirajo, in pravila, ki nadzorujejo njihovo rabo (Seiter 1987, 33). NajmanjSa enota
pomena v semiotiki je znak. Po de Saussurju je znak sestavljen iz dveh lo¢enih delov,
Ceprav sta ta dela locljiva le v teoriji, ne v dejanski komunikaciji. Vsak znak je torej
sestavljen iz oznaCevalca — to je podoba, objekt, zvok kot tak, del znaka, ki ima neko
materialno obliko — in ozna€enca, koncepta, ki ga predstavlja. De Saussure je poudaril, da
je odnos med oznacevalcem in oznaCencem v jeziku dogovoren, popolnoma arbitraren.
Pomen neke besede izhaja iz razlike do drugih besed v znakovnem sistemu jezika (Seiter
1987, 35). Saussure in Pierce sta razpoznala tudi, da nekateri znaki nimajo 'realnega’
objekta, na katerega se nanasSajo; to so abstrakcije (resnica, svoboda) ali produkti
domisljije (morske deklice). Trdila sta, da so vsi znaki kulturni konstrukti, ki so svoj pomen

pridobili skozi ponavljanje, ucenje, kolektivno rabo.
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Semiologija je teoretski model za Studij jezika, njene metode pa se uporabljajo za
vrsto kulturnih tekstov, tudi film. Metodo so prvi razvili strukturalisti, njen cilj pa je ugotoviti,
kaj znaki in simboli, uporabljani v kulturnem sistemu, pomenijo in zakaj to pomenijo.
Semiologija se torej ukvarja z jezikom v njegovem najSirSem pomenu. Kot metoda pa se
osredoto¢a na odkrivanje pomenov v znakih. Semiologijo filma je zasnoval Roland
Barthes, za utemeljitveni tekst semiologije filma pa velja poznejSe delo Cristiana Metza
Film: jezik ali govorica. Metz je film definiral kot govorico brez jezika, kot nacin
pomenjanja, ki se je razvijal v procesu narativizacije, pripovedovanja zgodb (Vrdlovec
1999, 551). Za osnovno enoto filma je Metz opredelil kader,*® ki po njegovem mnenju ni ne
simboliCen ne arbitraren, temvel ikoni¢en — torej nosi nek specifiCen pomen. Ko
obravnava sintagmatiko — razporejanje slik v berljivo zaporedje —, v flmskem kadriranju in
montazi lo€i osem tipov sintagem, ki tvorijo 'veliko' sintagmatiko'. »Tako naj bi med 'veliko
sintagmatiko' in posameznimi filmi obstajalo podobno razmerje kot med jezikom kot
omejeno mnozico pravil in govorom kot praktiéno neskonéno mnozico aktualizacij jezika«
(Vrdlovec 1999, 552). Pozneje Metz semiologijo zastavi kot deskriptivno znanost o filmski
govorici in jo definira kot kombinacijo heterogenih kodov, s tem terminom pa nadomesti
'veliko sintagmatiko'. Razlo€uje med 'kinom' (cinema kot de saussurjevski jezik) in ‘filmom’
(kot de saussurjevskim govorom), kjer prvi pomeni mnozico homogenih oziroma
specificnih kodov, drugi pa sistem heterogenih kodov, med katerimi so nekateri specifi¢ni
(Vrdlovec 1999, 552-553). Specificno kinematografski kodi so tisti, ki se nanaSajo na
gibljivost filmske slike (gibljivost kamere, dinamicni spoji med kadri ...), saj so znacilni le za
film. Vendar za Metza specificno kinematografski kodi niso ni€ pomembnejsi od tistih, ki
niso kinematografsko specificni. Od tu izvira njegov sklep, da je specificnost filmske
govorice prav kombinacija heterogenih kodov in ne izhaja zgolj iz 'kinematografskega
oznacCevalca' oziroma ' materije izraza', ki jo sestavljajo gibljiva slika, grafizmi, glas, Sumi in

glasba (Vrdlovec 1999, 553).

Kot sem Zze omenila, je de Saussurjev lingvisticni model prevzel tudi Roland

Barthes. Se posebej ga je zanimalo tisto, kar je de Saussure poimenoval proces

15 Beseda kader (cadre) izvira iz franco&€ine in pomeni rob ali okvir. Kader je zapis med enim in drugim
rezom, ve¢ kadrov skupaj sestavlja sekvenco.
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signifikacije. Trdil je, da signifikacija poteka na dveh ravneh. Raven denotacije opisuje
dobesedni pomen znaka, na ravni konotacije pa interpretiramo tisto, kar smo ze spoznali
na enostavnejsi ravni; ob konotaciji beremo globlje ravni pomenov stvari. Barthes je menil,
da konotacija zamrzne pomen denotacije; prva raven znak osiromasi tako, da mu pripiSe

le enega oznacenca, ki je ponavadi ideoloSko pogojen (Seiter 1987, 39).

Narativna teorija se osredotoa na pripoved, narativha struktura je pravzaprav
ogrodje katerega koli teksta. Vsaka naracija je sestavljena iz dveh delov: zgodbe (kaj se
komu zgodi) in diskurza (kako je zgodba pripovedovana). Zgodba je serija dogodkov,
razporejena v kronolosko zaporedje, dogodek pa je definiran kot sprememba stanja
(Rimmon-Keenan v Kozloff 1987, 69). Dogodki se seveda ne morejo dogajati sami od
sebe, za to morajo biti prisotni akterji v dolo€enem okolju. Dogodki so med seboj povezani
s Casovno zaporednostjo ali vzro¢nostjo, torej ne nakljuéno. Glavni mehanizem, ki vodi
oziroma spodbuja naracijo, je suspenz — napetost. Vsak dogodek namre¢ odpre Stevilne
moznosti nadaljevanja zgodbe in tako je gledalec ves €as v priCakovanju, kaj se bo
zgodilo. Za gonilnik naracije lahko Stejemo tudi pojav ve€ simultanih zgodb in razsirjanje

teh zgodb (Kozloff 1987, 70-74).

Tako kot zgodba je tudi diskurz sestavljen iz veC delov. Ker je naracija dejanje
komunikacije, morata poleg zgodbe obstajati tudi pripovedovalec in posluSalec. Literarna
naracija ima vedno 8est udelezencev. To so: resnicni avtor, nakazani avtor,
pripovedovalec, poslusalec, nakazani bralec in resni¢ni bralec. Nakazani avtor ni oseba,
ampak je konstrukt teksta — gledalCevo obcutenje organizacije, ki se skriva za filmom.
Prototip naratorja je oseba, ki pripoveduje. V filmu in televiziji je ta nekdo, ki pripoveduje,
pravzaprav slika in zvok. Vedno pa obstaja Se tisto, kar izbira to€no doloCen polozaj
kamere, zaporedje prizorov, osvetlitev, glasbeno spremljavo; to Sarah Kozloff imenuje

‘agency’ — moc€, delovanje — v primeru filma je to reZiser (Kozloff, 1987).

Pripovedovalec je v narativni teoriji zelo pomemben, saj ima njegova vlioga v zgodbi
odloc€ilno vlogo pri tem, kako gledalec zgodbo dojame, opazimo lahko ve¢ odnosov med
naratorjem in zgodbo ter svetom, ki ga ta zgodba ustvarja (diegezo). Narator je lahko del
zgodbe (homodiegetiCen) in je umesSCen v svet, o katerem pripoveduje, ali pa je le
opazovalec (heterodiegeti¢en) in ne prihaja iz sveta zgodbe. Narator lahko pove celotno
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zgodbo, lahko pa je njegova pripoved le del SirSega diskurza pripovedujoCe instance.
Naratorji so lahko ocitni, skriti, ironi¢ni, tisti, ki niso del zgodbe, ampak jo le pripovedujejo,
ponavadi uzivajo ve¢ kredibilnosti kot tisti, ki nadomescajo lik v zgodbi. Narator je neredko
tudi vsevedni oziroma vsemogocni: pozna izid zgodbe, srca in duSe likov ter lahko

poljubno potuje v €asu in prostoru (Kozloff 1987, 79-84).

Naslednji sestavni del diskurza je ¢as. Po definiciji si dogodki v zgodbi sledijo po
kronoloSkem zaporedju. Pripovedovalec temu zaporedju ni zavezan, pripoveduje lahko v
zaporedju, ki se mu zdi najucinkovitejSe. Na televiziji in v filmu so zelo pogosti
flashforwardi (sekvence, ki pokazejo, kaj Se sledi) in flashbacki (sekvence, ki pokazejo, kaj
se je zgodilo prej). Diskurz lahko ne samo preuredi zaporedje zaporedje dogodkov v
zgodbi, ampak lahko spremeni tudi njihovo trajanje. Poznamo ve¢ oblik: obnova zgodbe
(summary) pomeni, da je diskurz krajSi od zgodbe, izpust pomeni, da je ¢as diskurza nic,
diskurz je lahko tudi enako dolg kot zgodba, raztezanje pomeni, da je diskurz daljSi kot
zgodba, pavza pa pomeni, da je ¢as zgodbe enak ni¢. Bolj ko sta si zgodba in diskurz
blizu po trajanju in kronoloskem zaporedju dogodkov, bolj neopazen je narator. Ce pa
diskurz spreminja zgodbo in jo podaja v nekronoloSskem zaporedju, tedaj je narator zelo

opazen (Kozloff 1987, 85-89).

Predvsem pa diskurz razumemo v $irSem smislu. Ce se naveZzem na semiotiko —
pomen znakov oblikujejo tudi diskurzi, osnovni nacini vedenja in misljenja, ki konstituirajo
druzbene prakse v specifitnih kontekstih ali druzbenih svetovih (Gee, 1996). Fairclough
(2009) pravi, da so teksti semioti¢ne dimenzije dogodkov, v nasprotju z njimi pa so diskurzi
lahko apropriirani ali kolonizirani in uresnieni skozi sprejetje, vcepljenje ali materializiranje
(Fairclough 2009, 164). Faircloughov koncept kriticne analize diskurza je tridimezionalen —
poskuSa povezati lastnosti tekstov, znacilnosti diskurzivnih praks (produkcije, distribucije in
potroSnje tekstov) ter SirSe druzbene in kulturne prakse (Fairclough 1995, 87). Tako
Faiclough kot van Dijk poudarjata pomembnost tretje dimenzije in pravita, da analiza
tekstov ne sme biti umetno izolirana od institucionalnih in diskurzivnh praks, znotraj katerih
so ti nastali (Fairclough 1995; van Dijk 2005).
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5.2 Opisi filmov
Propad

Film Propad je reziral nemski reziser Oliver Hirschbiegel, ki je bil ob&instvu Zze znan
zaradi uspeha, ki ga je dosegel s filmom Das Experiment. Scenarist in producent filma
Propad je bil Bernd Eichinger, ki je scenarij osnoval na veC knjigah, najpomembnejSi med
njimi sta Inside Hitler's Bunker: The Last Days of the Third Reich nem8kega zgodovinarja
Joachima Festa ter Until the Final Hour, biografija Hitlerjeve osebne tajnice Traudl Junge,
ki jo je zapisala Melissa Mdller.® V kinih je bil tako doma kot mednarodno dobro sprejet, z
investicijo dobrih 13 milijonov evrov je globalno zasluzil nekaj ve€ kot 92 milijonov, skoraj
polovico od tega v domaci Nemdiji, kjer si je film ogledalo 4,5 milijona gledalcev.’ KritiSke
ocene so bile raznolike, prevladovale pa so pozitivne, kar se je pokazalo tudi v nominaciji
za oskarja za najboljSi tuji film leta 2004, Sestindvajsetih drugih nominacijah in
enaindvajsetih prejetih nagradah. Na portalu Imdb ima oceno 8,3, na portalu metacritic pa

82 (metacritic 2016a).
Povzetek vsebine

Sredi novembrske noCi |. 1942 Hitler za svojo osebno tajnico izbere 22-letno
Traudl Junge, mlado in naivho Minchenc€anko. Slaba tri leta pozneje se Hitler umakne v
zakloniS¢e pod kanclerskim uradom. Ruska armada stiska obro¢ okoli Berlina, ki je v
ruSevinah, in poraz Nemcije je neizogiben. V bunkerju Eva Braun pripravlja praznovanje
firerjevega 56. rojstnega dne. Voditelji nacistichega rezima se ob tej priloznosti Se
zadnji¢ zberejo ob kozarcu Sampanjca in firerja posku$ajo prepriCati, naj zbeZi iz
Berlina, preden se do njega prebijejo zavezniki, a Hitler v bunkerju pod rusevinami
mesta vztraja, njegovi sodelavci, ki dejansko situacijo ocenjujejo drugacCe kot on, pa ga
eden za drugim zapus$cajo. Med njimi tudi Himmler, njegov najzvestejsi sodelavec, ki se
je predal zaveznikom. Obupani Hitler se odlo€i za samomor. Z Evo Braun, s katero se je

poroCil v svojih zadnjih dneh, se odlocita, da s strupom in strelom v glavo poskrbita, da

16 Preostala dela, ki jih omenja Eichinger, so Hitler's Last Days: An Eye-Witness Account, katerega avtor je
Gerhardt Boldt, oficir nem&ke vojske, Inside the Third Reich Alberta Speera ter Soldat: Reflections of a
German Soldier, Siegfrieda Knappa, prav tako oficirja v nem3ki vojski, ki je sluzil blizu bunkerja.

17 Vir podatkov o gledanosti in zasluZku je Boxofficemojo.com.
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ne bosta prezivela. Goebbels, ki ga je Hitler v oporoki imenoval za svojega namestnika,
noCe podpisati kapitulacije in nazadnje sledi svojemu firerju. Njegova zZena zastrupi
njune otroke, on pa nato ustreli njo in sebe. Boji na berlinskih ulicah se kljub Hitlerjevi
smrti nadaljujejo. Traudl Junge se pridruzi pescici beguncev iz bunkerja, ki upajo na

resSitev iz obro¢a Rdece armade.

Zadnji dnevi Sophie Scholl

Film Zadnji dnevi Sophie Scholl je po scenariju Freda Breiensdorferja reziral Marc
Rothemund, ki je s tem filmom dozivel preboj na filmsko sceno, film mu je namre¢ prinesel
nominacijo za oskarja za najboljsi tuji film leta 2005 ter med drugim berlinskega srebrnega
medveda. Film je bil kritiSko uspe$en, tudi med gledalci je postal nekakSen nepric¢akovan
hit, najbolj po pricakovanju v Nemciji, kjer je privabil najve¢ gledalcev. Film je bil globalno

distribuiran in ima na Imdb oceno 7,7, na portalu metacritic pa 76 (metacritic 2016b).

Povzetek vsebine

Skupina miladih ljudi, veCinoma S$tudentov, leta 1943 v Minchnu razvije
upornisko gibanje Bela vrtnica, ki naj bi pripomoglo k padcu tretjega rajha. Film
pripoveduje zgodbo zadnjih Sestih dni Zivljenja Sophie Scholl, ki se skupini pridruzi kot
edino dekle. 18. februarja 1943 Sophie in njen brat Hans po univerzi raznasata letake
gibanja Bela vrtnica, pri tem pa ju opazi hisnik, ki ju odpelje k rektorju, ta pa ju naznani
gestapu. V naslednjih dneh sledi zasliSevanje, ki se s€asoma sprevrze v psiholoski
dvoboj med Sophie in Mohrom, predstavnikom gestapa. Sophie drzi svojo pozicijo, pri
tem laze, izziva, priznava samo tisto, ¢esar res ne more zanikati, in vztrajno parira
izprasevalcu Mohru, ki jo zasliSuje temeljito in natan¢no. Vseeno je poraZena, saj v
stanovanju, kjer stanujeta z bratom, najdejo neizpodbitne dokaze. Kljub porazu
poskusa narediti vse, da bi za&Citila svojega brata in preostale ¢lane Bele vrtnice,
predvsem pa, da ne bi nikogar izdala. Sledi inscenirani proces proti njej na nacisticnem

ljudskem sodiS€u, ki je seveda samo predstava. Obramba je prisotna samo za dober
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videz, obtozenci skoraj ne pridejo do besede, saj je jasno, da je bila obsodba Ze
vnaprej doloCena. Sophie, njenega brata Hansa ter prijatelja Cristopha obsodijo na

smrt in takoj usmrtijo.

Moj Hitler

Film Moj Hitler je reziral Dani Levy, Jud Svicarskega rodu, po lastnem scenariju.
Film je bil kritiSko bolj mlaéno sprejet, kljub temu pa je v (predvsem nemske) kine privabil
lepo Stevilo gledalcev. Njegova ocena na Imdb je ‘samo’ 5,4, kar je precej manj od
preostalih dveh filmov, tudi bera nominacij in nagrad je precej manjsa. Pravzaprav film ni

prejel nobene nominacije, prejeli so jih igralci in rezZiser.

Povzetek vsebine

25. decembera 1944 je Berlin v ruSevinah in totalna vojna je videti dokonéno
izgubljena. Minister za propagando dr. Joseph Goebbels ve, da njegova dezela potrebuje
nekaj spodbudnega, zato si zamisli, da bo firer z energi¢nim govorom ob novem letu
nastopil pred Cudovitim Berlinom, ki bo sicer samo kulisa. Njegov nac¢rt pa ima
pomembno pomanjkljivost — firer se namre¢ skriva v pisarni in se v objemu depresije
izogiba vseh stikov z javnostjo. Pomaga mu lahko le judovski igralec in uCitelj Adolf
Grunbaum. Grunbauma izpustijo iz koncentracijskega taboris¢a Sachsenhausen, ta pa
za to, da sprejme nalogo, postavi pogoj, da iz taboris€a izpustijo tudi njegovo Zeno Elso
ter njune otroke. Pogoj je izpolnjen in program se zacne. Grunbaum s Hitlerjem dela in
vadi, kmalu pa postane tudi njegov psihoterapevt. Zacne ga spoznavati kot ¢loveka, zato
opusti nacrt, da bo firerja v trenutku njegove Sibkosti ubil. Sledi cel kup zapletov, terapija
se nadaljuje in kmalu pride dan Hitlerjevega govora. Med zadnjimi pripravami Hitler po
nesreCi ostane brez polovice brkov, posledi¢no pa tudi brez glasu. Zato Grunbaum stoji
za odrom in namesto firerja, ki le odpira usta, opravi govor, a je ta precej drugacen od
nacrtovanega. Grunbauma pod odrom odkrijejo in ustrelijo, med Hitlerjevim bezanjem z

odra pa eksplodira bomba.
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5.3 Podobe nacizma v izbranih filmih

5.3.1 Hitler kot ¢lovek

Propad opisuje Hitlerjeve zadnje dneve v Berlinu. Hitler Ze od samega zacCetka filma
kaZe svojo Clovesko plat. Film se za¢ne s prihodom skupine mladih Zzensk, ki sredi no i
novembra leta 1942 prispejo v Hitlerjev Stab Wolfsschanze kot kandidatke za sluzbo
firerjeve tajnice. Re€eno jim je, naj poakajo v predprostoru, saj Hitler hrani svojega psa
Blondi, ki ga pozneje poljubi na glavo in pohvali, da ima zelo oster um. Ko Hitler
kandidatke kon¢no sprejme, zazna, da so Ziv€éne, zato jih poskuSa sprostiti: naroci jim, naj
uradne pozdrave zanemarijo, in jih sprasuje o njihovih domacih krajih. Tako je Ze prvi vtis
o Hitlerju, ki ga film ponudi gledalcu, to, da je Hitler ljubitelj Zivali in Sarmer. Ko sprejeta
kandidatka Traudl Junge takoj po tem, ko jo najame, piSe po nareku in naredi veliko
napak, jo Hitler pomiri in ji nezno reCe: »Predlagam, da poskusiva Se enkrat.« Ko se film
nadaljuje dve leti in pol v prihodnosti, aprila 1945, se nadaljuje tudi taka podoba Hitlerja.
Hitler poCasi popusc€a pod pritiskom, saj zunaj bunkerja Sovjeti oblegajo Berlin, prihajajodi
poraz pa postaja vedno bolj oCiten. Takrat je lepo viden simbol krhkosti — tresenje leve
roke. Ta ga spremlja skozi ¢as, ko se spopada z izdajami na vojaskih in politiCnih frontah,
ko se njegovi generali izkazejo nesposobne drzanja polozajev, ko Goering in Himmler
izvajata diplomatske poskuse brez njegovega vedenja in dovoljenja, ko je prepri¢an, da so
ga izdali 'strahopetci, izdajalci in zgube'. Ko ga $e zadniji preostali podporniki vpradajo, kaj

naj storijo, jim obupano odvrne: »Vojna je izgubljena ... Naredite, kar hoCete.«

Hitlerja lahko vidimo tudi iskreno ganjenega, na primer ko mu Eva Braun pove:
»Ves, da bom ostala s tabo. Ne bom ti dovolila, da me poSljeS pro¢.« Za to izjavo ji
hvaleznost izkaze z dolgim poljubom. Tudi ko se Hitler Ze bliza odlo€itvi za samomor, Se
dobrohotno gleda Goebbelsove otroke peti ljudske pesmi ter na primer pohvali svojega
kuharja za odli¢en zadnji obrok. Od osebja bunkerja se prisréno poslovi, Magdi Goebbels
pa podari svojo zlato znacko stranke. Menim, da Propad skozi te prizore ne poskusa
neposredno ustvarjati soCutja s Hitlerjem, ampak da film njegove reakcije na neuspeh

prikaze na povsem Cloveski nacin, saj so njegova slavna besnenja iz filma!® z vidika

18 Zdaj Ze slavne parodije, ki so nastale iz teh prizorov, so na YouTubu posnetki z velikim Stevilom ogledov.
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Clovekovega odziva na neuspeh nekako razumiljiva.

Naracija filma Propad odseva poskus rezZiserja Hirschbiegla in scenarista
Eichingerja, da bi ustvarila film, ki bi Hitlerjeve zadnje dneve prikazal ¢im bolj avtenti¢no.
To stremljenje k avtenti¢nosti lahko vidimo v tem, da scenarij izvira iz knjig Inside Hitler's
Bunker: The Last Days of the Third Reich nem8kega zgodovinarja Joachima Festa ter
Until the Final Hour, biografije Hitlerjeve osebne tajnice Traudl Junge, in se opira nanje. S
pomocjo teh knjig sta Zelela upodobiti zgodovinske dogodke ¢im bolj tako, kot so se
resni¢no zgodili. Scenarist Eichinger je celo poudaril, da je to bolj avtenti€en film kot vsi
prejsnji, saj se izogiba melodrame in pokaze Hitlerja v vsej kompleksnosti, ki je Clovek.
Menil je, da je prikazovati Hitlerja kot demona narobe, saj je bil Hitler ¢lovek — ni bil sicer
human, lahko pa je bil prijazen in vljuden. Primer Hitlerja pravzaprav pokaze, da lahko iz

Cloveka izhajajo najbolj ne¢lovesSke stvari (Cavagna 2005).

Kot sem razbrala iz razlicnih intervjujev, je scenarist Eichinger s humanizacijo
Hitlerja Zelel prispevati k razbijanju tabujev o dobi nacizma. Pravi, da moraliziranje Se
nikomur ni prineslo ni¢ dobrega in da morajo biti nacisti¢ni protagonisti prikazani kot ljudje
z vecdimenzionalnimi karakterji, kot ljudje, ki bi nam lahko bili celo simpaticni. Zanikal je
kakrsno koli lastno solidarnost s Hitlerjem in obtozbe, da tak pogled relativizira zlo, Ceprav
je priznal, da se v filmu lahko zazna nekaj empatije. Wim Wenders je v ¢lanku za Die Zeit
zapisal, da si je po neprespani nocCi po ogledu filma tega Se enkrat ogledal in ugotovil, da v
filmu ni nobenega mo¢nega pogleda na Hitlerja in da je s tem ta postal precej neskodljiv
(Wenders 2004, 21. okt.) Sama menim, da je stremljenje k avtenti¢nosti razlog, da naracija
filma deluje, kot da film zeli pripovedovati brez konteksta in brez sodbe ter to nalogo v

bistvu prepusti gledalcu.

Tako kot Propad tudi Moj Hitler upodobita firerja v obdobju, ko je pod velikim
stresom, pa &eprav je ta v tem filmu osnovan na izmisljeni situaciji. Cas, ki ga skupaj
prezivita Hitler in Grunbaum, in njune interakcije postreZejo s kar nekaj primeri Hilterja kot
Cloveka. Ena opaznejsih je, ko se Hitler in Grunbaum prvi¢ sreCata, Hitler gleda skozi okno
in ukaze: »Pozdravi mel« nato pa hitro doda »Pozdravi me. Nisem dobro.«!° Hitler je

upodobljen brez tipiéne samozavesti, sam sebi rede celo brezupen primer. Se vedno pa je

19 Igra z jezikom je v sloven&€ini enako posrecena kot v nem&¢€ini, saj gre za popolnoma isti izraz —
pozdravi, v nem&¢ini: heil.
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nadut — najprej Grunbauma celo vrze iz pisarne in odkloni njegovo pomo¢€. Ko se po nekaj
zapletih Grunbaum in Hitler kon¢no lotita dela, se zacnejo tudi vedno bolj parodisticne
upodobitve Hitlerja. Nezgresljiva je na primer svetlo zelena trenirka, ki jo Grunbaum
Hitlerju predlaga kot zamenjavo za uniformo med vadbo. Hitler je v njej seveda videti
smesno, saj je sproscen in v njej dela sklece ter boksa v zrak. Taksnih prizorov je Se
veliko, na primer ko Hitler Grunbaumu zastavlja celo serijo vprasanj: »Zakaj se Jud ne
brani? Zakaj se ne brani§? Zakaj Jud dovoli, da ga deportiramo?« Ta na koncu izgubi
Zivce in Hitlerja tako udari na nos, da pade po tleh. Ali ko Hitler na vseh &tirih oponasa
lajanje psa, potem pa ga naskocCi njegov pes Blondi; ko se poskusa ljubiti z Evo Braun, pa
se izkaZe da je impotenten; kljuCen pa je tisti, ko zaradi nerodnega frizerja ostane brez
polovice brkov ravno pred velikim govorom, ki je vzrok vsega dogajanja. Vsi ti prizori
prinasajo popolnoma drugacne od vseh drugih filmskih upodobitev Hitlerja, prikazejo ga

kot reveza, ki ima smolo, kar je popolnoma ¢lovesko.

V filmu je tudi nekaj prizorov, ki v Grunbaumu vzbudijo soCutje do Hitlerja, s tem pa
morda tudi pri gledalcu. Ti prizori se pojavljajo, predvsem ko se Grunbaum loti
psihoanaliticnega pristopa k Hitlerjevim tezavam. Na primer, Hitlerju naroci, naj si zamisli
trenutek, ko je bil najbolj jezen, in naj znova obcuti to jezo, potem pa, naj si zamisli
trenutek, ko je bil sreéen. Hitler mu pove, da je bil sre¢en, ko mu je o&e podaril fraéo. Se
izrazitejSi je prizor, ko Grunbaum Hitlerja hipnotizira, da ta odigra nekaj starejSih spominov
iz otroStva, tokrat to, kako ga je oCe pretepal vsak dan, zato za€ne jokati. Grunbaum tako
sCasoma razvije socutje do svojega u€enca in skozi pogovore ugotovi, da je Sibek Clovek,
ki potrebuje pomoc€. Njun odnos preraste zaCeten motiv, zaradi katerega je Grunbaum
nalogo sploh sprejel — da bi reSil svojo druzino iz taboris€a. Skozi psihoanalizo Hitlerju
povrne glas in ga tako uspesno pozdravi, da ga Hitler poimenuje moj judovski prijatelj in

celo moj firer. Vlogi tako simboli€no zamenjata.

Grunbaum ima v filmu veliko priloznosti, da bi Hitlerja lahko ubil, pa vendar tega ne
stori. V prej omenjenem prizoru, ko Grunbaum Hitlerja udari na nos, da se ta onesvesti, se
mu na firerjevi mizi ponuja oster noz za odpiranje pisem in na kratko pomisli, da bi ga ubil,
a Hitler prehitro pride k sebi. Na Zenino vpraSanje, ali Hitlerja namerava ubiti, ji le
oklevajoCe odgovori: »Saj ga moram, kajne?« Vendar se izkaze, da ni tako. Hitler namre¢
proti koncu filma zleze v posteljo h Grunbaumu in njegovi zeni, ker ga muci nespecnost. V

njuni postelji takoj zaspi, zena pa izkoristi priloZznost ter firerja zacne dusiti z blazino,
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vendar jo Grunbaum ustavi z besedami: »Ubijas Cloveka, ki se ne more braniti.« Vsi ti

prizori Hitlerja prikazujejo kot navadnega Cloveka.

5.3.2 Kolektivha krivda nemskega ljudstva ni ve€ samoumevna

Medtem ko Propad Hitlerja prav gotovo prikaze kot Cloveka, pa se nedvomno
posveti tudi njegovi zli strani. Proti koncu filma Traudl pove Evi Braun: »Zasebno je lahko
skrben Clovek, potem pa govori tako brutalne stvari.« Brutalnosti pa ne razberemo samo iz
njegovih besed, temveC tudi ravnanj. To lahko vidimo na razlicnih toCkah, ko izraza
brezCutne poglede na trplienje nemskega ljudstva v vojni. Ko Albert Speer nasprotuje
njegovi politiki zazgane zemlje in pravi, da bo Nemdcijo potisnila nazaj v sredniji vek, Hitler
izjavi: »Ce je vojna izgubljena, je povsem nepomembno, &e tudi ljudje umrejo. Izkazali so
se za preSibke in zakon narave je tak, da bodo zato uni€eni.« BrezCutnost se pokaze na
primer Se, ko firer zaradi kolaboriranja s Himmlerjem ukaze usmrtitev svaka Eve Braun,
Hermanna Fegeleina, in svoji zgroZeni bodoci Zeni reCe: »Za izdajalce ni usmiljenja.« Ti
primeri zaokrozijo filmski prikaz krutega nacistiChega diktatorja in so protiutez prikazom
njega kot ¢loveka, obenem pa zgosc€ajo vse zlo nacizma na Hitlerju, ki tako postaja glavni
izvor vsega zlega tega obdobja, kar posredno odreSuje vse druge. Upodobitve skoraj
plemenitega vedenja drugih likov, na primer zdravnika, ki skrbi za ranjene, ali pa na primer
vsakdanjost opravkov, ki jih na primer Traudlova opravlja znotraj bunkerja, dajejo
legitimnost obcCutku, ki ga gledalec dobiva skozi ves film — saj niso bili vsi tako slabi.
Plemenitost vpletenih, ki skusajo ublaziti Hitlerjevo uni€evalnost, jih naredi bolj nedolzne,
kot pa so dejansko bili, saj so bili ve€inoma goreci nacisti. Njihova krivda za nastalo stanje

je nekako zanemarjena.

Prizor v filmu Moj Hitler, kjer Hitler ostane brez polovice brkov, ko nahruli frizerja in ostane
brez glasu, nas pelje h koncu filma. Grunbaum mora zdaj pod odrom s skritim mikrofonom
povedati govor, medtem ko bo firer na odru samo odpiral usta. Seveda se Grunbaum ne
drzi predpisanega: »Zahvaljujem se vam za va$e slepo zaupanje vame. Kot zvesti Nemci
ste mi sledili in svet spremenili v kislo zelje. Danes naSa domovina lezi v ruSevinah. In vsi
vi, razen mene, ste arijci, svetlolasi in modrih oCi, a Se vedno me pozdravljate. Pozdrav

menil« MnoZica mu odzdravi: »Heill« on pa nadaljuje: »Zakaj to po¢nete? Lulam v
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posteljo, sem na drogah in impotenten. OCe me je pretepel tolikokrat, da zdaj tudi sam
mucim nemocne ljudi. Za agonijo, ki sem jo prezivljal kot otrok, se mascujem vsej Evropi
Judov, homoseksualcev in bolnih.« Grunbaum bi Se nadaljeval, a ga v skrivalis¢u odkrijejo
in ustrelijo. Njegove zadnje besede so: »Pozdravite sami sebe!« Hitler v zmedi pogleduje
proti Grunbaumu in beZi z odra, na katerem eksplodira Goebbelsova skrita bomba, tako da
gledalec niti ne ve, ali je firer eksplozijo prezivel. Menim, da sklepni govor nemskemu
narodu niCesar ne odpusti, pravzaprav celo poudari vse, Cesar je ta kriv. Z zadnjimi
besedami Grunbauma »Pozdravite sami sebel!« pa film poudari, da je ¢as, da si narod

kljub temu odpusti.

Film Zadnji dnevi Sophe Scholl, ki, kot nam pove najavna Spica, temelji na
zgodovinskih dejstvih, zapisnikih zasliSevan;j in intervjujin s pri€ami, odpre lahkoten prizor,
ki je poln swinga, ko Sophie in njena prijateljica na radiu poslusata prepovedano glasbo.
Vidimo lahko, da film, tako kot Propad, stremi h kar najbolj avtenticnemu prikazu

dogodkov.

Zgodba se hitro premakne do svojega bistva — zasliSevanja, med katerim se Sophie
drzi svojih nacel ter se brani ¢astno in pogumno. Sophiejina drza in kontrola ves Cas
zasliSevanj sta ena pomembnejsih motivov filma. Prizori zasliS8anj so dolgi, posneti v stilu
kader/protikader, kar je pogosta izbira za prikaz dialoga. Sophie ne pusti, da bi jo Custva
premagala, ¢eprav na primer vidimo, da med zasliSevanjem pod mizo vrti prste. Nekaj
sprostitve si dovoli samo, ko je sama — takrat jezo in strah izrazi skozi jok in krik. Na
zacCetku dolgo laZe in zanika svojo vpletenost, vendar se, ko obupa nad dokazovanjem
svoje nedolznosti, loti tem, kot sta svoboda vesti in odgovornost. Sophie je prikazana kot
pogumna, pametna in trezna, to na primer vidimo v prizoru, kjer izprasevalcu Mohru na
vprasanje, zakaj se je pridruzila nacistiCni dekliSki zvezi, odgovori, da zato, ker je sliSala,
da bo Hitler reSil socialne probleme in ustvaril pogoje, kjer bodo lahko vsi ljudje svobodni
in sreCni. Tudi sicer se njene znacilnosti vidijo v njenih odgovorih, ki so premi$ljeni in

skoraj zviti.

Sophiejin izpraSevalec Mohr je prikazan vecslojno. Je oster, inteligenten, obasno
hladen in pretkan (na primer, ko uporablja razne taktike, od manipulacije, ustvarjanja

zaupanja in potem presenecCenja do neutemeljenih trditev), vendar nikoli brutalen. Je pa
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tudi pozoren, na primer, ko Sophie vpra$a, ali Zeli kaditi. Skozi pogovore s Sophie postane

celo soduten.

Menim, da vec€ino pomenov v tem filmu nosijo prav dialogi, kar omogodi stil filma.
Scenografija je skromna, prav tako tudi kostumografija. ReZija je precej neizrazita,
veCinoma sestavljena iz prej omenjenega stila kader/protikader, bliznjih in srednjih planov,
opazna izjema je le prizor, kjer Sophie raztresa pamflete, tam ji kamera sledi 'iz roke' in je
dinamicCna in aktivna. Dialogi so detajlni in odkrivajo karakterje. Za primer bom uporabila
dialog iz sredine filma, ko Sophie in Mohr 'razpravljata’ o smiselnosti njenega pocetja.
Mohru se namrec€ zdi, da ji vsega tega ne bi bilo treba, saj dobro Zivi tudi v €asu vojne.

»Mohr: Vsega tega vam sploh ni treba! Kako si sploh drznete povzdigniti glas. Firer

in nemsko ljudstvo vas Scitita.

Sophie: Tukaj, v palaci Wittelsbach? S tem, da je moja druzina aretirana?

Mohr: Nasi nemski vojaki Evropo branijo pred plutokracijo in boljSevizmom. Borijo se
za veliko in svobodno Nemcijo! Nemcija ne bo nikoli ve€ okupirana, to vam povem.

Sophie: Dokler ne bo konec vojne in bodo k nam vkorakale tuje vojske in vsi narodi
bodo s prstom pokazali na nas, kako smo mogli brez odpora tolerirati Hitlerja.

Mohr: In kaj boste rekli, ko bo osvojena kon¢na zmaga? Ko bosta cvetela svoboda
in napredek? Taka je bila tudi vasa vizija, ko ste se pridruzili BDM.

Sophie: V Hitlerjevi Nemciji so vsi izgubili to upanje.

Mohr: Kaj pa ¢e se vendarle zgodi, kot sem rekel jaz? Vi ste protestantka?
Sophie: Ja.

Mohr: Tudi cerkev zahteva vero, Ceprav dvomite.

Sophie: Cerkev je prostovoljna. Hitler in nacionalsocialisti pa ne pustijo nobene
izbire.

Mohr: Zakaj tako mlado dekle za napacne ideje sprejema tako veliko tveganje?
Sophie: Zaradi vesti.« (Rothemund, 2005)

Dialog se nadaljuje s Sophiejinim pripovedovanjem o poniZevanju Judov, njihovem
deportiranju, o pomorih duSevno prizadetih otrok in izjavo, da je vsako Zivljenje
pomembno. Mohr v tem dialogu Sophie ponudi, da v poro ilo zapiSeta, da je vse delala po
navodilih svojega brata. »Ali ni res, da ste se zanaSali na svojega brata, da je prav, kar je
naredil? Da ste samo sodelovali? Ali ne bi tega zapisala v poroc€ilo?« Sophie mu odgovori,

da ne, saj to ne drzi.
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Film je osredotocen na Sophie, primarno pripoveduje njeno zgodbo, zato iz njega o
Beli vrtnici ne izvemo veliko poleg tega, da je obstajala, kljub temu pa je film prispeval k
njeni prepoznavnosti. Ceprav so v &asu tretjega rajha obstajala tudi druga odpornigka
gibanja, je med njimi najbolj poznana prav Bela vrtnica, druga so skoraj izginila iz
kolektivhega spomina. Film skozi Sophie pripoveduje o pogumu posameznika. In Ceprav je
poudarek na njej, njeni pameti in pogumu, pravzaprav junastvu, pripoveduje tudi o njeni
Cloveski plati, kar je reZiserja pravzaprav spodbudilo k ustvarjanju tega filma. V intervjuju
za Los Angeles Times je povedal, da se je za snemanje odlocil, ko je ugotovil, kako dolgo
je na zasliSanjih lagala. V Nem(ciji vidijo Sophie Scholl kot junakinjo, mucenico, v njenem
laganju pa vidimo le mlado Zensko, ki se bori za svoje Zivljenje in ki v tem boju celo zanika
ideje Bele vrtnice. ReZiser pravi, da Sophie v filmu postane junakinja na koncu (King 2006,
19. feb.).

5.3.3 Razprava

Iz dolge vrste kritik, recenzij in ocen je razbrati, da so bili odzivi na film Propad zelo
raznoliki. V Ameriki in Veliki Britaniji so film hvalili, ker se je ognil moraliziranja, pridiganja
in samotrpin€enja, ki je v navadi za to poglavie nemske zgodovine (Thomas 2004;
Johnston 2015). lan Kershaw je pohvalil ambicije filma, da pokaze, koliko so Nemci
napredovali v boju z lastnimi okostnjaki (Kershaw 2004, 17. sept.). Podobni odzivi so bili
tudi v Nemdiji, kjer so opazili, da si je film privoSCil bolj 'sproS€en' pogled na obdobje
nacizma, za katerega je znacilno vecCje razumevanje vpletene generacije. Na primer v
Frankfurter Allgemeine Zeitung so zapisali, da je reziserju uspelo prikazati Hitlerja z
lastnimi  umetniSkimi metodami, namesto da bi se podredil sledem diktatorja iz
dokumentarnih filmov in zapisov ter jim dovolil oblikovati njegovo podobo. Ustvarjalcem
tako diktator ni diktiral, kar je pomemben korak pri spopadanju s preteklostjo
(Schirrmacher 2004).

Film Moj Hitler nam da nedifiniran konec, ki si ga lahko razlagamo po svoje. Na
primer ¢e Hitler umre, vajeti prevzameta Himmler in Goebbels; e Hitler ne umre, lahko
nadaljuje sam. Nobena od teh moznosti pa ne pomeni pomembnega zasuka ali pa
spremembe. Tak konec odseva mnenje reziserja Danija Levyja, ki je v intervjujih za Der

Standard (2007) in Frankfurter Allgemeine Zeitung (2007) povedal, da nasprotuje
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moralistiénim prikazom tretjega rajha ter da je pomembno biti odprt za stvari, ki so
prepovedane, saj se samo s takim pristopom lahko zares spopademo s preteklostjo. Meni,
da so se filmi o tretiem rajhu zaradi tega, ker zelijo rajh prikazati z realisticne, skoraj
dokumentarne perspektive, ustavili na mrtvi tocki. Levy pravi, da je film 'laZ', in zanika, da
je holokavst sploh mogoce prikazati, zato filmi, kot sta Schindlerjev seznam in Propad,
gledalcem prodajajo simulirano realnost kot resnico. Levy ambicije filma Propad po
objektivnosti zavrne in pravi, da je »nacin, na katerega poskusa reproducirati realnost,
prav grotesken«. Levy je Zelel najti drug izraz in neposredno parodirati humanizacijo
Hitlerja iz filma Propad ter njegovo ambicijo biti najbolj resnicoljuben izmed vseh Hitlerjevih
portretov. Iz vidika njegovega mnenja, da je Hitlerja nemogoce realisticno upodobiti, lahko
razumemo tudi naslov filma Mein Fuhrer — Die wirklich wahrste Wahrheit Gber Adolf Hitler,
dobesedno prevedeno Moj Firer — resni¢no najbolj resni¢na resnica o Adolfu Hitlerju.
Izpostavim naj, da Grunbaum kot nevidni narator na koncu filma pove: »To je bila moja
zgodba. Obljubim, da je popolnoma resni¢na. Ok, mogoCe sem malo pretiraval. Mi ne
verjamete?« Gledalcem nato Se pove, da je Hitler umrl aprila 1945 tako, da se je zastrupil
s cianidom in se ustrelil. In sto let pozneje se bo o Hitlerju Se vedno pisalo. »Zakaj? Ker
hoemo razumeti tisto, ¢esar ne bomo nikoli razumeli.« Grunbaum kot nevidni narator
gledalca preseneti, saj je ravnokar umrl pod streli. S temi izjavami Grunbauma potrdi, da

nas je prevaral, reZiser pa izrazi svoj dvom o sposobnosti filma, da prikaze resnico.

KritiSki odzivi na film so bili izredno mesani, za vecino pa lahko reCemo, da mu niso
bili naklonjeni in so mu ocitali, da premo¢no humanizira Hitlerja in ga celo trivializira.
Nekateri so v njem nasli nekaj moralnega, ki pa je podleglo satirichnemu in parodiji, zato se
film ne more odlo¢iti, ali naj bo komedija ali drama. Henryk Broder pravi, da ima film dva
dela, absurdnega in moralnega, ki pa nista usklajena. Absurdni del ni dovolj absurden,

moralni del pa je preveC moralen (Broder 2007).

Vsi trije izbrani filmi torej vsebujejo elemente, ki pritrjujejo mojima postavljenima
tezama. Propad in Moj Hitler vsebujeta mnozico prikazov Hitlerja kot ¢loveka. Videli smo,
da veliko upodobitev, za katere sem ocenila, da humanizirajo Hitlerja, v gledalcu vzbudijo
socCutje in empatijo. SoCutje vznikne iz identificiranja z nekom, pogosto skozi bole€ino ali
trpljenje, ki ga ta dozivlja. Ceprav soéutje predvideva enakost med tistim, ki soéutje &uti, in
njegovim objektom, enakost ni zelo pomembna, saj s soCutjem svoja Custva projiciramo na

drugega. Empatija vsebuje ve€ kot samo Custva, je soCutje do objekta socCutja in hkrati
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razlikovanje sebe od njega. Vez, ki jo utimo ob empatiji, je ne samo Custvena, temvecl
tudi intelektualna (Landsberg 2004,149). Ce naj z nekom &utimo, nam mora torej biti na
neki naCin enak — to, da je Clovek, je pravzaprav najniZja zahteva. Propad in Moj Hitler
socCutje vzbujata v dveh razli¢nih stilih. Kljub mnogo kritikam filma Moj Hitler, da je prevec¢
absurden in preve¢ moralen, menim, da socutje vzbudi ne samo na ravni identifikacije
skozi bole€ino in trpljenje, pac¢ pa tudi skozi smeh in norCavost, zaradi katerih so filmu
oCitali, da Hitlerja trivializira. Vsak se lahko identificira s tem, da kdaj izpade smesen,
vCasih si moramo priznati, da smo nerodni, naivni, smesni — pa¢ samo ljudje. Moj Hitler
Hitlerja kot Cloveka pokaze tudi skozi to, da ga Grunbaum kljub mnozici priloznosti ne
ubije, to pa iz soCutja do njega prepreci tudi svoji Zeni. Isti element zgodbe pa lahko
razumemo tudi ravno obratno — Grunbaum se noCe ponizati na njegovo raven, svoji zeni
reCe, da Ce ga ubije, ne bo ni¢ boljSa kot on. Grunbaum Hitlerja vidi kot oboje — ¢loveka in
poSast. Oba filma torej ne vsebujeta le podob Hitlerja kot navadnega ¢&loveka, pac pa tudi

kot zlega.

Zgoraj sem pokazala, kako je Hitler v razliCnih prizorih prikazan kot Clovek. V njih se
dejansko pojavi, nastopa, njegov lik v podobi igralca je prisoten in dejaven. Naj poudarim
Se to, kar po mojem mnenju tudi prispeva k tej podobi: tisto, kar ni prikazano. Mnogo
kritikov je poudarilo dejstvo, da film ne prikaze Hitlerjeve smrti, s Cimer naj bi potenciral
njegov mit. Wenders (2004) kot najglasnejsi med njimi je v svojem ¢lanku zapisal mnozico
vprasanj: »Kaj lahko razlozi ta neuspeh reprezentacije, to nenadno Cistunstvo? Zakaj ne bi
prikazali, da je svinja kon¢no mrtva? Zakaj bi temu mozu omogocili ¢ast, ki jo odvzamejo
toliko drugim, ki mnozi¢no umirajo?« Dejstvo, da Hitlerjeva smrt na platnu ni prikazana, ga
lahko spremeni v miti€no osebnost, je Se zapisal Wenders (2004). Hitler je Zze miti¢na
osebnost, zato sama menim, da je reziser z izbiro, da njegove smrti ne bo prikazal,
najizraziteje priznal, da je Hitler le Clovek, saj mu je s tem izpolnil Zeljo, da umre pod

lastnimi pogoji, tako kot se za ¢loveka spodobi.

Za film Zadnji dnevi Sophie Scholl bi na prvi pogled lahko rekla, da potrjuje tezo, da
je bil del nem8kega prebivalstva aktiven v boju proti nacizmu in da kolektivha krivda
nemskega ljudstva ni ve€¢ samoumevna Zze samo s tem, da obstaja. Njegova zgodba s
poudarjeno glavno akterko Sophie ve€ kot o€itno kaze, da je tako. Lik Sophie (in
pravzaprav tudi njenega brata Hansa) pokaze, da ne samo da je odpor obstajal, pa¢ pa je

bil tak kot ona, ki jo film postavi na tocko identifikacije — trden, inteligenten, odlocen in
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neomajen v svojih prepri¢anjih, za katera danes vemo, da so bila prava. Vendar moram
poudariti to¢ko, na kateri film oz. Sophie dovoli razpoko v tem splo$nem vtisu. Ce se
vrnem na izbrani dialog, v njegovem nadaljevanju Sophie poudari, da je takih, ki mislijo
tako kot ona, Se veliko, vendar pa si ne upajo spregovoriti na glas, saj Hitler in nacizem ne
dopus&ata nobene izbire. To razumem kot trkanje na vest nemskega naroda, naj se ne
pocuti preve€ domace v tem na novo nastalem diskurzu, saj pasivnost ni enaka aktivnosti.
Sophie predvidi, kaj se lahko zgodi: »/.../ vsi narodi bodo s prstom pokazali na nas, kako
smo mogli brez odpora tolerirati Hitlerja,« vendar obenem ponudi opravicilo, saj v istem
dialogu poudari, da v dobi brutalne diktature kakrSno koli alternativho vedenje ni mogoce,

kar je oCitno iz njene smrtne obsodbe in hitre usmrtitve.

Na to temo lahko razmisljamo tudi skozi film Propad, vendar pa nekoliko SirSe. S
tem, da je film osredotoCen le na zadnje dneve tretjega rajha in njegov propad, predhodni
dogodki pa so nepomembni, pridejo do izraza Cloveski liki. Film mnogokrat nakaze
plemenitost likov, katerih zgodbe so umesc¢ene v film in uspesSno razvite (vsi so seveda
nacisti), predvsem pa film prezre Zrtve tretjega rajha. Hitlerja pokaze kot Cloveka, tudi kot
Zlega Cloveka, ne prikaze pa ga kot mnozi€nega morilca. Film s tem, Cesar ne pokaze, ne
definira svojega pogleda, s tem pa zanemari in zamegli mejo med Zrtvami in krivci. Nekaj
kritikov je plemenitost nekaterih likov nacistov oznacilo za filmski poskus odresSitve krivde
nemskega naroda, sama pa menim, da k temu veC prispeva podoba nemskega naroda kot
zrtve Hitlerjeve ideologije iz primera zgoraj. Kot piSe Barta (2007), s tem, ko film ne osvetli
realnosti Nemcije pred ali med vojno, obdobje, ki ga film prikazuje, dobi nadrealisti¢en
fokus. Ce je bila $e do 70. let dvajsetega stoletja ideja 0 nemSkem narodu kot Hitlerjevi
zrtvi provokativna, je zdaj prisel njen moment. Nemce kot storilce bodo zamenjali Nemci
kot zadnje zrtve Hitlerjevega rezima (Barta 2007, 197-199). Taka ZzZrtev je tudi Sophie
Scholl.

Moj Hitler nemski narod prikaze popolnoma nasprotno. Konc¢ni govor, ki si ga
privod¢i Grunbaum skozi podobo Hitlerja, narod ne samo okara, pa¢ pa poudari njegovo
neumnost in slepoto za protislovja, ki izhajajo iz ideologije in ¢loveka, ki ga pozdravljajo.
PokaZe, da nacizem ni le zgodovinsko naklju¢je, ampak je znacilen za Nemcijo in njeno
zgodovino, zato olajSanja vesti in zmanjSanja narodove krivde ne prinese, prinese pa

dovoljenje, da si narod lahko odpusti.
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Postavljeni tezi torej lahko potrdim le delno. Pokazala sem, da so podobe, kot sem
jih s tezami predvidela, prisotne v vseh treh filmih: Hitler je upodobljen bolj ¢lovesko,
kolektivna krivda nemskega ljudstva pa ni ve¢ samoumevna. Ceprav je podob, kot sem jih
predvidela s tezama, veliko, pa se v izbranih filmih jasno pojavljajo tudi ustaljene
reprezentacije Hitlerja kot zle in brutalne osebe obdobja nacizma, ter teme in diskurzi, ki
krivdo nemskega naroda uvrs€ajo prav nanj kot kolektiv. Glede na to, da so izbrani filmi
nastali v diskurzivno tako kompleksnem okolju in druzbi, kot je Nemcija, je to seveda
priCakovano. Kot smo videli iz kritik, je razlicnih mnenj veliko, ne smemo pa pozabiti Se na

navadnega gledalca, ki film gleda po svoje.

Iz mnozice mnen;j je teZko razbrati prevladujoCe diskurze, v kombinaciji z izbranimi
filmi pa sem kljub temu lahko izloCila nekatere. V Propadu sem tako opazila diskurz
osredotoCanja na Hitlerja, ne samo zaradi njegove humanizacije, ki je ocCitna, ¢eprav po
mojih opazZanjih obstaja vzporedno z ustaljenimi podobami zlega Hitlerja in ki je
pomemben diskurz Ze sama po sebi, saj se pojavi v dveh izmed izbranih filmov. Diskurz
osredotoCanja na Hitlerja sem videla tudi v kopi€enju vsega dogajanja na njem, s ¢imer
postane on edini izvor in vzrok zgodovine. V filmu o Sophie Scholl je najopaznejsi diskurz
aktivnosti in poguma posameznika, ki simbolizira odpor. Ce torej filmi v svojih zgodbah in
podobah ne prinasajo zelo mo¢nih motivov brisanja oziroma manjSanja kolektivne krivde

naroda, pa se diskurzivno ta s koncentracijo krivde na Hitlerju zagotovo kaze.

fvev v

katere smo lahko videli, da jih ohranjajo, pa¢ pa tudi tistih, ki so nove, kot na primer
drugacni pogledi na narodovo krivdo. Kot sem pokazala, so obravnavani filmi v druzbi
sprozili veliko odzivov, tudi skozi te izbrani filmi v kolektivho zavest vnasajo nove spomine,
kot je na primer obstoj in aktivnhost odporniskih gibanj. Ne nazadnje so pomembne tudi
teme, Ki jih 'pozabljajo’ in s tem pocasi izlo€ajo iz zbirke spominov, ki so na voljo v druzbi.
|z obravnavanih filmov sicer ne morem reci, da se holokavst pozablja, je pa opazno man;j
prisoten. Izbrani filmi primarno niso filmi o holokavstu, je pa holokavst tema, ki je vselej
povezana z nacizmom in tretjim rajhom ter bogato obravnavana v filmih nemske
produkcije in drugih. Iz izbranih filmov bi lahko rekli, da je diskurz holokavsta v Nemciji
nekako v zatonu, saj se v vseh pojavi zgolj spotoma ali pa sploh ne, kot na primer v

Propadu.

Gledalec je skozi filme ponovno pri¢a pomembnim zgodovinskim dogodkom, ki so
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izvor SirSih kulturnih travm, to pa ga, kot piSe Zelizerjeva (2002), zbliza z drugimi
posamezniki. OmogoCi mu, da prevzame odgovornost za to, kar vidi, obenem pa ga
premakne iz osebnega dozivljanja proti kolektivu, ki travmo preboleva skupaj. Tako
posameznik utrdi vez s skupnostjo (Zelizer 2002, 2). Ce $e izhajam iz pisanja Zelizerjeve,
ki pravi, da ko skupnost sprejme odgovornost za nastalo travmo in po njej na novo ustvari
skupni red, takrat ponovno prievanje travmatiCcnemu dogodku postane znak, da je
skupnost pripravljena okrevati (prav tam), morda lahko iz mnozice obravnavanih diskurzov

in mnenj sklenem, da v Nemciji $e ni tako.
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7 Zakljuéek

S tem diplomskim delom sem Zelela ugotoviti, na kak$en nacin so v sodobnih
nemskih filmih upodobljeni nekateri pomembni akterji iz obdobja nacizma, kot so Hitler,
narod in posamezniki, ter ali so med ugotovljenimi upodobitvami nacizma kaksne

pomembno nove oziroma drugacne od ustaljenih.

V teoretskem delu sem predstavila pregled pojma kolektivnega spomina in njegove
Stevilne interpretacije. V povezavi s kulturno produkcijo sem pokazala, da so spomini del
SirSega procesa kulturnega pogajanja, ki se stalno proizvaja in posreduje skozi spominske
tehnologije, katerih del je tudi film. Skozi teorije o kulturni travmi smo spoznali, kako ta
nastane ter na kakSen nacin se lahko posameznik, prek njega pa druzba kot celota, z njo
spopade. V nadaljevanju sem predstavila za izbrane filme kljuéne teme obdobja nacizma —
nacisticno stranko in njeno ideologijo, njenega voditelja ter odporniSka gibanja. Opisala
sem vojni film, nacCine, kako konstruira histori¢nost ter njegov odnos s preteklostjo ter

zgodovino. V luci tega odnosa sem osvetlila Se preteklost kot filmsko zgodbo.

V empirinem delu sem postavila dve tezi: prvo, da je v sodobnem nemskem filmu
Hitler upodobljen vse bolj ¢lovesko, ter drugo, da kolektivha krivda nem8kega naroda ni
veC samoumevna. Za analizo podob nacizma sem izbrala tri nem$ke filme iz obdobja po
letu 2000: Propad, Zadnji dnevi Sophie Scholl in Moj Hitler. V izbranih filmih sem odkrila
mnozico upodobitev Hitlerja kot ¢loveka, ki potrjujejo mojo prvo tezo, obenem pa sem v
izbranih filmih odkrila skoraj toliko tudi takih upodobitev, ki ponujajo ustaljene
reprezentacije in interpretacije Hitlerja kot zlega. Podobno velja tudi za drugo tezo, saj sem
ugotovila, da medtem ko izbrani filmi prinasajo nekatere nove poglede na kolektivno krivdo
nemskega naroda, ohranjajo tudi ustaljene. V Propadu sem odkrila diskurz osredotoCanja
na Hitlerja, ki ga prinasa njegova humanizacija, vendar ta obstaja vzporedno z ustaljenimi
podobami zlega Hitlerja. Diskurz osredotoCanja na Hitlerja sem opazila tudi v
osredoto€anju vsega filmskega dogajanja na njem, s ¢imer postane on edini izvor in vzrok
zgodovine. V filmu o Sophie Scholl je najopaznejSi diskurz aktivnosti in poguma
posameznika, ki simbolizira odpor. Ugotovila sem, da filmi v svojih zgodbah in podobah
sicer ne prinasajo zelo moc¢nih motivov brisanja oziroma manjSanja kolektivne krivde
naroda, se pa ti z osredotoCanjem krivde na Hitlerju zagotovo kazejo. Z vsem zgoraj

navedenim sem potrdila, da v izbranih filmih prostor in pozornosti dobivajo nove podobe
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nacizma: humanizacija Hitlerja, nove obravnave kolektivne krivde naroda in pogum
posameznika (kot v Sophie Scholl) ali pa preprosto dejstvo, da se lahko tako resnih tem,
kot so vse zgoraj nastete, lotiS s kontradiskurzom, kot je to storil Moj Hitler. Ker sem ob
vseh teh novih upodobitvah in diskurzih vzporedno ugotovila tudi ustaljene, sem

postavljeni tezi lahko potrdila le delno.

Podobe nacizma, ki sem jih ugotovila v analizi pravzaprav ponazarjajo vse lastnosti
kolektivnega spomina, ki sem jih predstavila v drugem poglavju, predvsem pa to, da je
kolektivni spomin posredovan (Sturken 2008, 74; Landsberg 2004, 28; Hoskins 2009, 28—
28; Pusnik 2006, 90) in s tem del SirSega procesa kulturnega pogajanja ter praks, ki
producirajo, reproducirajo in podeljujejo pomene spominom, naj bodo ti osebni ali
kolektivni (Sturken 2008, 74). Od konca druge svetovne vojne pa do nastanka izbranih
filmov je minilo priblizno 60 let, tako da so ti po Assmanovi teoriji del kulturnega spomina
Nemcije, ki se osredoto€a na dogodke iz preteklosti, katerih spomin se ohranja skozi
kulturne formacije — besedila, rituale, spomenike (Assmann in Czaplicka 1995, 128-133),
kot pravi Landsbergova (2004) pa tudi skozi filme (Landsberg 2004, 28). Filmi
dramatizirajo in/ali rekreirajo zgodovino, ki je posameznik sam ni izkusil in s tem oblikujejo
prosteticne spomine za obc€instvo, ki z vojno ni imelo direktnega stika (Landsberg 2004,
28). Ce se spomnimo Noraja, ki opaza premik od spomina, ki je »stalen sedanji pojav, vez,
ki nas povezuje z veCno sedanjostjo«, k zgodovini, »vedno problematic¢ni in nepopolni
rekonstrukciji tistega, ¢esar ni veC« (Nora 1989, 8), za katero pravi, da preteklost oropa
njene legitimnosti, spomine pa izzene v arhive (prav tam). Vendar izbrani filmi kazejo, da
je nacizem in tretji rajh Se vedno 'Ziv' del kulturnega spomina v Nemciji, kar kazejo Stevilne
debate, ki so jih filmi sprozili. Te kazejo tudi, da je dejstvo, da je bil nemski narod agresor

Se vedno mocna kolektivna travma in v nemskem prostoru Se vedno zelo prisotna.
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